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تایید مدیرمسئولتایید سردبیرامضای دبیر سرویسساعت پایان ویراستاریساعت پایان صفحه‌آراییساعت شروع صفحه‌آرایی

سلاحی در زرادخانه قدرت
 تحلیلی بر قدرت نفوذ و تاثیرگذاری سینما 

که آن را به گزینه‏ای جذاب برای رژیم‏های استبدادی تبدیل کرده است

خبرسازان

ماریا ریوا درگذشت 
ماریا ریوا، بازیگر تلویزیون و تنها فرزند ستاره افسانه‏ای 
سینما مارلین دیتریش، در سن ۱۰۰ سالگی در خانه 
پسرش در نیومکزیکو درگذشت. ریوا در دسامبر ۱۹۲۴ 
در برلین متولد شــد و از کودکــی در کنار مادرش در 
فیلم‏هایــی چون »ملکه ســرخ« )۱۹۳۴( و »باغ الله« 
)1936( بــازی کــرد. او در دهــه ۱۹۵۰ با حضور در 
برنامه‏های زنده شــبکه CBS ، بــه یکی از چهره‏های 
شناخته‏شــده تلویزیون آمریکا تبدیل شد و دو بار در 
سال‏های ۱۹۵۲ و ۱۹۵۳، نامزدی جایزه امی به‏عنوان 
بهتریــن بازیگر زن را کســب کرد. ریوا کــه خود را 
»دیتریش فقرا« می‏نامید و می‏گفت هرگز عطشی برای 
بازیگرشدن نداشت، بازیگری را در اواخر دهه ۱۹۵۰ کنار 
گذاشت و مدیریت تورهای جهانی و اجراهای مادرش را 
برعهده گرفت. او علاوه بر بازیگری، نویسنده نیز بود و در 
دهه‏های پایانی عمر، چند کتاب درباره مادرش و زندگی 

هنری او منتشر کرد.

اسپانسر جدید فیلم وودی آلن 
وودی آلن، فیلمســاز ۸۹ ســاله آمریکایی که ویلیام 
فریدکیــن او را »بزرگ‏ترین کارگــردان زنده« نامیده 
بود، فیلم پنجاه‏و‏یکم خود را با حمایت مالی شهرداری 
مادرید می‏ســازد. طبق قراردادی که ۲۴ اکتبر منتشر 
شد، شــهرداری مادرید برای پروژه جدید آلن با عنوان 
موقت »زنبور عســل ۲۰۲۶«، مبلغ 1/5 میلیون یورو 
پرداخت خواهد کرد. این حمایت بخشی از طرح ترویج 
گردشگری و برندسازی فرهنگی شهر است و فیلم باید 
تا پایان سال ۲۰۲۷ تکمیل شود. آلن که پیش‏تر آثاری 
چون »ویکی کریستینا بارسلونا« )۲۰۰۸( و »جشنواره 
ریفکین« )۲۰۲۰( را در اسپانیا ساخته بود، این‌بار نیز 
به این کشــور بازمی‏گردد تا یکــی از معدود فیلم‏های 
خــود در دوران پایانی فعالیــت‌اش را کارگردانی کند. 
شهرداری مادرید، هدف این همکاری را افزایش جذابیت 
گردشگری شــهر از طریق ســینما اعلام کرده است. 
آخریــن فیلم آلن، »ضربه شــانس« )۲۰۲۳(، به زبان 
فرانسوی ساخته شد و با تحسین منتقدان در جشنواره 

ونیز اکران شد.

 اعلام نامزدهای نهایی
جایزه فمینا 2025 

جایزه ادبی فمینــا، یکی از معتبرتریــن جوایز ادبی 
فرانســه که از ســال ۱۹۰۴ فعالیت خود را آغاز کرد، 
فهرســت نهایی نامزدهای ســال ۲۰۲۵ را اعلام کرد. 
در بخش رمان فرانســوی، نویسندگانی چون جاکوتا 
آلیکاوازوویچ با »برای همیشــه« و لــوران مووینیه با 
»خانه خالی« حضور دارنــد. در بخش رمان خارجی 
نیز نام‏هایی چون؛ زیگرید نونز با »آسیب‏پذیر«، الیف 
شــافاک با »رودخانه‏های بهشت« و خاویر سرکاس با 
»دیوانه خدا در پایان جهان« دیده می‏شــود. شــش 
اثر نیز در بخش غیرداســتانی رقابت می‏کنند. اعضای 
هیئت‌داوران امسال شامل؛ ناتالی آزولای، ژان بنامور، 
ایولین بلوخ-دانو، بریژیت ژیرو، پائولا ژاک، کریستین 
جوردیس، پاتریشــیازو، رزنیکوف، جوزیان ساوینو و 
جولی ولکنشتاین و نیز دو عضو جدید ایزابل دسسکول 
و اوریان ژانکور گالیگنانی است که در مارس ۲۰۲۵ به 
این گروه پیوستند. برندگان در سوم نوامبر ۲۰۲۵ )۱۲ 
آبان‌ماه( طی مراســمی در موزه کارناواله پاریس اعلام 
می‏شــوند. جایزه سال گذشته فمینا، به رمان »رؤیای 

جگوار« نوشته میگل بونفوی رسید.

فــرهنـــگ
CULTURE

پیدایــش ســینما در اواخر قــرن نوزدهم، مرهون پیشــرفت‏های 
چشــمگیر در عرصــه عکاســی و اختــراع دســتگاه‏هایی نظیر 
کینتوسکوپ و سینماتوگراف توسط برادران لومیر در سال 1895 
بــود. فیلم‏های اولیــه لومیرها، ماننــد »ورود قطار به ایســتگاه« 
یــا »خروج کارگــران از کارخانــه«، عمدتاً به ثبــت صرف واقعیت 
می‏پرداختند و فاقد تدوین یا داستان‌گویی پیچیده بودند. در این 
مرحله، ســینما بیشتر شبیه یک ســند بصری یا یک کنجکاوی 
علمی بود، اما تکامل ســینما به‏ســرعت از این مرحله فراتر رفت. 
»ژرژ مه‏لیس«، با پدید آوردن فن »تروکاژ« و اتخاذ دیدگاهی تئاتری، 
سینما را به‌ســمت خلق فانتزی، جادو و روایت‏های تخیلی سوق 
داد. او پرده‏های گوناگونی از نمایش را فیلمبرداری، ســپس آنها 
را به یکدیگر متصل می‏کرد. پس از مه‏لیس، »ادوین اس پورتر« با 
ساخت فیلم‏هایی چون »زندگی آتش‏نشان آمریکایی« و »سرقت 
بزرگ قطار«، گامی بنیادین در تکامل ساختاری سینما برداشت. او 
با ابداع فن تدوین، سینما را به هنری مستقل و داستانگو تبدیل کرد 
که دیگر ارتباطی به تئاتر نداشت و درنهایت به سینمای داستانگوی 

هالیوود منجر شد.
ازدیدی‌دیگر می‏توان گفت که سینما از همان ابتدا، فراتر از یک 
سرگرمی صرف، به‏عنوان ابزاری قدرتمند برای انتقال اطلاعات، 
آموزش و تبلیغ ایده‏ها و دیدگاه‏ها نمایان شد. این رسانه قادر بود 
احساسات مخاطب را برانگیزد، او را به فکر وادارد و حتی الهام‏بخش 
تغییرات اجتماعی شود. این توانایی درگیر کردن ذهن و احساس 
مخاطب، ســینما را به یک رسانه نافذ و تعیین‏کننده تبدیل کرده 
که امروزه در بسیاری از کشورها برای بسترسازی و عملیاتی‏کردن 
برنامه‏ها و راهبردهای کلان ملی و بین‏المللی مورد بهره‏برداری قرار 
 ـیعنی هم هنر بودن و هم ابزار  می‏گیرد. این ماهیت دوگانه سینما 
 ـتحلیل آن را در بسترهای سیاسی پیچیده‏تر می‏کند؛ چراکه  نفوذ 
جنبه‏های زیبایی‏شناختی و کارکردهای ایدئولوژیک آن به‌شکلی 

جدایی‏ناپذیر درهم‌تنیده‏اند.

سینما در سایه استبداد �
درک ســینمای یک کشــور، نیازمند بررســی آن در چارچوب 
فرهنگ آن کشور است تا مؤلفه‏ها و ویژگی‏هایش فهمیده شود. در 
حکومت‏های دیکتاتوری، رژیم‏ها تلاش می‏کنند تمام فرصت‏های 
پروپاگاندا را در انحصار خود بگیرند و هرگونه ضدپروپاگاندا را سرکوب 
کنند. ایــن رژیم‏ها به‏شــدت در تولید پروپاگاندا ســرمایه‏گذاری 
می‏کنند. این سرمایه‏گذاری و کنترل شدید، سینما را از یک ابزار 
فرهنگی صرف فراتر برده و آن را به یک »سلاح« در زرادخانه قدرت 

تبدیل می‏کند.
ایــن رویکرد ابزاری به ســینما، ریشــه در درک عمیق رهبران 
توتالیتــر از قــدرت بی‏بدیل این رســانه دارد. توانایی ســینما در 
تأثیرگذاری بلندمدت بر افکار و ارزش‏های اجتماعی که به‏تدریج 
در جامعه تســری می‏یابد، آن را به بهترین گزینه برای شکل‏دهی 
آرمانی جامعه تبدیل می‏کند، به‌شرطی‌که از ظرفیت آن به‏خوبی 

بهره‏برداری شود.
المــر دیویس، مدیر دفتر اطلاعات جنگ آمریــکا، بر این باور 

اســت که ســاده‏ترین راه برای تزریق ایده‏های پروپاگاندا به ذهن 
اغلب مردم، اســتفاده از تصویر و ســرگرمی اســت، به‌گونه‏ای‌که 
مخاطبان درک نکنند که تحت‌تأثیر پروپاگاندا هستند. این رویکرد 
پنهانکارانه، پروپاگاندا را از یک اطلاع‏رسانی صرف متمایز می‏سازد 
و آن را به ابزاری قدرتمند برای کنترل افکار عمومی تبدیل می‏کند. 
در رژیم‏هــای اقتدارگرا، دولت‏ها حقیقت را تحریف و دســتاوردها 
را اغراق می‏کنند و ازطرف‌دیگر، شکســت‏ها را پنهان می‏سازند. 
این پنهانــکاری و دســتکاری، به‏دلیل ماهیت احســاس‏محور و 
غیرمنطقی پروپاگاندا، به‏ویژه در ســینما، تأثیرگذاری عمیقی بر 
جای می‏گذارد و می‏تواند تفکر انتقادی مخاطب را تحت‏الشــعاع 
قــرار دهد. تکنیک‏های متعددی برای پیاده‏ســازی پروپاگاندا در 
سینما به کار گرفته می‏شوند که هر یک به شیوه‏ای خاص بر ادراک 

و رفتار مخاطب تأثیر می‏گذارند.
 تکــرار: تکرار بی‏وقفه یــک حرف یا گزاره، حتی اگر نادرســت 
باشد، باعث تثبیت آن در ذهن مخاطب می‏شود. در سینما، این 
امر می‏تواند شامل تکرار نمادها، شعارها، یا تصاویر خاص باشد که 

به‌مرور زمان به باور عمومی تبدیل می‏شوند.
 برچســب‏زنی: این تکنیک با استفاده از برچسب‏های منفی 
بــرای دشــمنان ماننــد »خائــن«، »غــرب‏زده«، »ضدانقلاب« و 
»تروریست«، پیچیدگی‏ها را ساده‏سازی می‏کند و ذهن مخاطب را 

از تفکر عمیق بازمی‏دارد.
 جبهه‏ســازی بین »ما« و »آنها«: ســاختن تصویری مثبت از 
»ما« )حکومت، ملت و قهرمانان( و منفی از »دیگری« )دشــمن و 
مخالفان( که همدلی، پیچیدگی و انصاف را قربانی انسجام روانی 

و دشمن‏سازی می‏کند.
 متوسل‏شدن به ترس: تکنیک القای ترس و نگرانی همگانی 
بــرای اینکه مردم با حکومت همراه شــوند که اغلب در فیلم‏های 

جنگی و ضددشمن به کار می‏رود.
 دروغ بــزرگ: بیــان دروغی چنــان بزرگ که کســی فکرش را 
هم نکند، کســی آن‏قدر بی‏شرم باشد که حقیقت را تحریف کند، 

درنتیجه باعث می‏‏شود همگان آن را باور می‏کنند. 
 اســتفاده از چهره‏هــای محبوب: بهره‏گیــری از محبوبیت 
بازیگران یا شخصیت‏های شناخته‏شده برای ترویج پیام پروپاگاندا.
 کلیشه‏ســازی: نشان‏دادن اشــخاصی که عمدتاً نماینده یک 
طبقه اجتماعی، نژاد یا ویژگی خاص هســتند که اغلب به‏صورت 

اغراق‏آمیز و مغرضانه صورت می‏پذیرد.
کارل مارکس و فریدریش انگلس، ایدئولوژی را نوعی اندیشــه 
انحرافی، کاذب و غیرواقعی می‏دانند که انســان‏ها براســاس آن 
عمل می‏کنند و خود نمی‏دانند که این آگاهی دروغین است. لوئی 
آلتوسر، فیلسوف ساختارگرای فرانسوی، ایدئولوژی را »رسانه‏ای 
کم‏‏وبیش ناآگاهانه از رفتارهای مرســوم« به‌حســاب می‏آورد. این 
تعاریف نشان می‏دهند که ایدئولوژی اغلب در سطحی ناخودآگاه 
عمــل می‏کند و ســینما به‏دلیل قــدرت نفــوذش در ناخودآگاه 
مخاطب، ابزاری ایده‏آل برای تزریق آن اســت. گرامشــی معتقد 
بــود، هنر یکی از ابزارهای مهم طبقه حاکم برای اعمال کنترل بر 
توده‏هاســت؛ هنر می‏تواند »بدون اســلحه قلب‏ها را فتح کند.« 
این نظریــه بیان می‏کند که چگونه ایدئولــوژی از طریق فرهنگ 
و رســانه‏ها، ازجمله ســینما، در جامعه نهادینه شــده و به‏عنوان 
بخشی طبیعی از واقعیت پذیرفته می‏شود. سینما به‏عنوان یکی از 
مهم‏ترین حیطه‏های تجلی هژمونی شناخته می‏شود. ازسوی‌دیگر، 
متفکران مکتب فرانکفورت، ظهور و گسترش رسانه‏های جمعی و 

»صنعت فرهنگ« را نشانه‏ای از گذار به »سرمایه‏داری سازمان‏یافته 
و کاملًا برنامه‏ریزی‏شده« می‏دانستند. آنها معتقد بودند که صنعت 
فرهنگ با ایجاد و برآورده‏کردن نیازهای کاذب، مردم را از نیازهای 
واقعی‏شــان غافل می‏کند که این دقیقاً خواســت قدرت‌مداران و 
سرمایه‏داران است. این تحلیل‏ها نشان می‏دهد که چگونه سینما، 
به‏عنوان بخشی از صنعت فرهنگ، می‏تواند به ابزاری برای انفعال 

مخاطب و سلب تفکر انتقادی او تبدیل شود.

نقش سینما در کنترل افکار عمومی �
ســینما این قدرت را دارد که در مخاطبان خود تغییر و تحول 
ایجاد کند؛ این تحول ممکن اســت در زمینه تغییر در نگرش‏ها، 
افزایش درک یا متقاعد کردن فرد به یک عمل خاص باشد. سینما 
می‏تواند به‏عنوان یک »صدای جهانی و عمومی« عمل کند و این 
ویژگــی، آن را به ابزاری بی‏نظیر برای انتشــار ایدئولوژی و کنترل 
روایت‏ها در مقیاس وسیع تبدیل کرده است. علاوه بر این، سینما 
به‏عنوان یک ابزار آموزشــی و جامعه‏ساز عمل می‏کند. رژیم‏های 
اقتدارگرا با سرمایه‏گذاری روی صنعت فیلم، به‏دنبال القای اطاعت، 
ناسیونالیسم و وفاداری در میان شهروندان خود هستند. این فرآیند 
می‏تواند از طریق آموزش‏های رسمی در مدارس فیلم )مانند آنچه 
نازی‏ها انجام دادند( یا از طریق ترویج »انســان نوین یا فرهیخته« 
با ارزش‏های مورد نظر رژیم صورت گیرد. این رویکرد، سینما را به 
یک »مدرسه« ایدئولوژیک تبدیل می‏کند که تأثیری پایدار بر آگاهی 

جمعی جامعه دارد.
برخی منتقدان معتقدنــد که هیچ فیلمی بــدون ایدئولوژی 
نیست و هر اثری با یک ایدئولوژی خلق می‏شود، حتی اگر به اسم 
سرگرمی باشد. بااین‌حال تفاوت مهمی بین سینمای ایدئولوژیک 
)به‌معنای ابزاری و منفی( و سینمای متعهد یا مستقل وجود دارد.
سینمای ایدئولوژیک به‌معنای »آگاهی کاذب« است و فیلمساز 
در آن شــخصیت‏ها را بــه ابزاری بــرای القای ایدئولــوژی تبدیل 
می‏کند. این رویکرد می‏تواند به »ناتورالیسم سطحی ایدئولوژیک« 
منجر شود که در آن، فیلم در حد بازنمایی ظاهر واقعیت می‏ماند 
و عمیق نمی‏شود. در این نوع سینما، تعارض ایدئولوژیک به‌جای 
اینکه به کشمکش درونی شخصیت‏ها و درام منجر شود، از طریق 
دیالوگ‏های توضیحی و شعاری بیان می‏‏شود که این امر به ضعف 
شخصیت‏پردازی و سطحی‏ماندن داستان می‏انجامد. نمونه این 
آثار، در سینمای امروز برخی کشورها به‏وضوح قابل مشاهده است.
در مقابل، سینمای متعهد یا مستقل به‏دنبال بازآفرینی واقعیت 
در پس ظاهر آن است، نه بازتولید ابزاری یک دیدگاه بیرونی. این 
ســینما به‏دنبال درگیر کردن ذهن و احســاس مخاطب از طریق 
روایت‏های عمیق و پیچیده است. حتی برای اهداف ایدئولوژیک، 
کیفیــت هنری و ظرافت در انتقال پیام از اهمیت بالایی برخوردار 
اســت و شــعارزدگی می‏توانــد به دفــع مخاطــب و بی‏اعتباری 
هنری منجر شــود. برای درک عمیق‏تر نقش سینما در رژیم‏های 
دیکتاتوری، بررســی موردی چند نمونه تاریخی و معاصر ضروری 

است.

شوروی؛ پیشگام سینمای ایدئولوژیک �
پس از انقلاب بلشویکی ۱۹۱۷، رهبران شوروی به‏سرعت 

به قدرت سینما برای تأثیرگذاری بر مواضع اجتماعی و 1
سیاسی مردم پی بردند. وقتی ولادیمیر لنین بیان کرد که »از میان 
همه هنرها، برای ما مهم‏ترین هنر، سینماست«، صنعت فیلم در 
سال 1919 ملی‏ســازی شد و کنترل تولید فیلم را با هدف ترویج 
آرمان‏های کمونیستی برعهده حکومت گذاشت. این اقدام، سینما 
را به یک ابزار دولتی برای انتشار پیام‏های ایدئولوژیک تبدیل کرد. 
جنبش مونتاژ شوروی که در دهه ۱۹۲۰ شکوفا شد، بر تدوین 
به‏عنوان وجه ممیزه اصلی فیلم‏هایش تأکید داشت. فیلمسازانی 
چون »سرگئی آیزنشتاین«، »لف کولشوف«، »وسولد پودوفکین« 
و »ژیگا ورتوف« از مهم‏ترین نظریه‏پردازان و پیشگامان این جنبش 
بودند. آیزنشــتاین مونتاژ را نه‌صرفاً کنار هم قرار دادن نماها، بلکه 
یک »تصادم« عناصر می‏دانست که از برخورد تز و آنتی‏تز، مفهوم 
جدیدی در ذهن مخاطب می‏آفریند. او آرزو داشت کتاب »سرمایه« 
مارکــس را بــدون واژه، تنها از طریق تصاویــر و تدوین آنها به فیلم 
برگرداند. این رویکرد، ســینما را به ابــزاری برای خلق »حقیقت« 
ایدئولوژیک تبدیل می‏کرد؛ جایی‌که معنای نهایی نه در تک‏نماها، 
بلکه در برخورد دیالکتیکی آنها شکل می‏گرفت.  به‏عنوان مثال، در 
سکانس پلکان اودسا در فیلم »رزم‏ناو پوتمکین« )۱۹۲۵( حرکت 
منظم سربازان در تعارض با حرکات آشفته مردم نشان داده می‏‏شود 
تا تصویری از ســتمگری و مقاومت خلق شــود. فیلم »اعتصاب« 
)1925( نیز با مونتاژ کارگران کشته‏شده و گاوهای سلاخی‏شده، 
به شهرت جهانی رسید و قدرت سینما در انتقال ایده‏های انقلابی 
را به نمایش گذاشــت. این تکنیک‏ها به فیلمسازان شوروی اجازه 
می‏داد تا پیام‏های کمونیســتی را به شــیوه‏ای پویا و تأثیرگذار به 

مخاطب منتقل کنند.
در دوران استالین )۱۹۵۳-۱۹۲۴(، سانسور فیلم به اوج خود 
رسید. استالین به‏عنوان سانسورچی اصلی فیلم‏ها عمل می‏کرد 
و بازبینی‏های دقیق و مداخله‏جویانه را اعمال می‏کرد؛ گویی خود 
همکار نویســنده اســت. او حتی زوایای دوربین را دیکته می‏کرد 
و معتقد بود دوربین باید همیشــه در سطح چشــم بازیگر باشد. 
فیلم‏هایی که با رئالیسم سوسیالیستی، سبکی که سوسیالیسم 
و هوادارانــش را به‏صورت مثبت به تصویر می‏کشــید، هم‏خوانی 
نداشــتند، از اکران عمومی محروم می‏شدند. این کنترل شدید، 
اغلب به قیمت سرکوب آزادی هنری و خلاقیت تمام می‏شد.  پس 
از مرگ استالین در ســال ۱۹۵۳، سانسور شوروی کاهش یافت و 
دوره »روزهای بهاری خروشچف« آغاز شد. در این دوره، تولید فیلم 
به‏طور قابل‌توجهی افزایش یافت و فیلم‏ها شروع به معرفی مضامین 
تابوشــکنانه کردنــد. برای مثــال، در فیلم »قصیده یک ســرباز« 

فیلمساز و پژوهشگر سینما
فرید ناصر
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سینمای فاشیست 
ایتالیا، با وجود 

اینکه آشکارا 
پروپاگاندایی 

نبود، اما به‏طور 
ظریفی تحت‌تأثیر 

ارزش‏های فاشیستی 
قرار داشت و 

به‏دنبال ایجاد 
اجماع ایدئولوژیک 

از طریق هویت 
ملی خیالی بود. این 
نکته نشان می‏دهد 
که کنترل می‏تواند 

غیرمستقیم و از 
طریق تشویق به 

خودسانسوری نیز 
اعمال شود. این 
تنش ذاتی میان 

نیاز رژیم به کنترل 
کامل و نیاز هنر 

به آزادی‌بیان، یک 
چالش همیشگی در 
سینمای دیکتاتوری 

است

سینمای 
جهان


