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نقد فرهنگی

سواری گرفتن از خاطرات
 نقدی بر گرایش افراطی 

به نوستالوژی در سینمای بدنه

در ســال‏های اخیر، سینمای بدنه ایران، یا دقیق‏تر 
همان »سینمای دون‌‏پایه کمدی« در یک چرخه تکراری 
و خسته‏کننده گرفتار شــده است؛ چرخه‏ای‌که نام‌اش 
را می‏تــوان بی‏هیچ اغراقی نوســتالوژی‏بازی پرســود و 
بی‏خلاقیت گذاشــت. کافی اســت یک فیلم در گیشه 
به‏واســطه چند فلاش‏بک به قبل از انقلاب، دهه ۵۰ یا 
دهه ۶۰ بفروشد، تا موجی از تهیه‏کنندگان با چهره‏ای 
پیروزمندانه و بی‏هیچ ایده‏ای بگویند؛ نوستالوژی! گویی 
تنها رمز موفقیت امروز ســینمای بدنه در همین کلمه 
خلاصه شــده و دیگر نه قصه مهم است، نه شخصیت، 
نه طنــز و نه نگاه. آغــاز این مســیر در فیلم‏هایی مثل 
 ـچــون هنوز به جریان  »اخراجی‏هــا« و »نهنگ عنبر« 
 ـقابل قبول بود. »اخراجی‏ها«  سری‌سازی آلوده نبودند 
بــا بازســازی کاریکاتــوری ســال‏های‌جنگ و بــازی با 
حافظه‌جمعی بخشــی از جامعه، آغازگر این فرمول بود 
و »نهنــگ عنبر« با پرتاب مخاطب به نوســتالوژی‏های 
دهه‌های ۶۰ و ۷۰، نشان داد که کافی‏ است چند آهنگ 
قدیمی، یک پیکان صندوق‏دار و یک تیپ دهه‏شصتی 
را کنار هم بگذارید تا تماشاگر بخندد. همین کافی بود 
تا سینمای بدنه، تصور کند کلید طلایی گیشه را یافته 
است. اما نقطه‌عطف این جریان مضحک و طوطی‌وار، 
فیلم »فســیل« بود. فیلمی‌که بدون داشــتن کمترین 
جسارت در روایت معاصر، تنها با بازی‏کردن با خاطرات 
پیش از انقلاب و تیپ‏سازی ســطحی، آن‏قدر فروخت 
کــه از فردای موفقیت‌اش، همــان تهیه‏کنندگان صبح 
تا شب در جلســات می‏گفتند: »نوســتالوژی! مردم با 
گذشــته حال می‏کنن« و این جمله تبدیل شــد به ورد 
زبان ســینمای بدنه. پس از »فســیل« سیلی از فیلم‏ها 
این مسیر را ادامه دادند؛ سیلی‌که کیفیت‌شان، نه رو به 
جلو، بلکه رو به پایین بود. فیلم‏هایی مثل »مطرب« که 
با بازنمایی لاله‏زاری کاغذی و تاریخ‌تقلبی از موســیقی 
پیش از انقلاب، تنها با لهجه و شوخی‏های بازاری پیش 
رفت و »مصادره« که هرچند تلاش کرد شوخی سیاسی 
بسازد، اما بازهم بخشی از جذابیت‌اش را مدیون همان 
نوســتالوژی ســطحی و تیپ‏ســازی از شخصیت‏های 
انقلابی و ساواکی بود. بعدتر فیلم‏هایی مانند »زودپز«، 
»صــدام«، »آقای زالــو« و »طهران ۵۷« هــم وارد صف 
شدند، هرکدام با یک تم مشترک؛ چند لباس و دیالوگ 
دهــه پنجاهی، یک کابــاره، چند شــوخی با اختلاف 
نسل‏ها و مهم‏تر از همه، نبودنِ قصه ناب و دست‌نخورده.
این روند البته فقط به همین اســامی محدود نشد. 
نمونه‏هایی دیگــر  نیز عملًا با چنگ‏زدن به گذشــته یا 
وام‏گیری از فضاهای حسرت‏بار، آن مسیر را ادامه دادند. 
فیلم‏هایی که حتی اگر نوستالوژی مستقیم نداشتند، 
به‌شکلی ضمنی از همان فرمول سوء‏استفاده می‏کردند؛ 

بازسازی گذشته به‏عنوان راه فرار از بی‏خلاقیتی امروز.
در تحلیــل جامعه‏شــناختی ایــن مــوج، می‏توان 
گفت سینمای بدنه از بحران حال‏‌زیستی جامعه تغذیه 
می‏کند. وقتی اکنون آشفته اســت، گذشته به کالایی 
قابل‏مصرف تبدیل می‏شود. اما نکته تلخ آنجاست که این 
مصرف گذشته، نه در راستای بازتاب رنج امروز است، نه 
در جهت طرح‌مسئله؛ کاملًا در خدمت تسکین موقتی 
است. درست مانند صنعت فرهنگ آدرنو، نوستالوژی در 
این فیلم‏ها تبدیل به کالایی شده که بدون کوچک‏ترین 
خلاقیت، تولید انبوه می‏شود. این سینما، نه به گذشته 
احترام می‏گذارد، نه حال را می‏فهمد. امروزه نوستالوژی 
در این فیلم‏ها، نه ابزار تحلیل است، نه دریچه فکر؛ ترفند 
گیشه است. ترفندی‌که اجازه می‏دهد سازندگان شانه 
از زیر بار ســاختن طنز موقعیت، کمــدی اجتماعی یا 
روایت انتقادی خالی کنند. این فرار از مسئولیت‌هنری 
باعث‌شــده فیلم‏ها بــه ویدئو‌کلیپ‏هایــی  از دهه‌های 
۵۰ و ۶۰ تبدیل شــوند؛ تصاویری از رقــص، با یک‏ذره 
رنگ و یک‌عالمــه جعل. طنز ماجرا اینجاســت که اگر 
همین فیلمسازان بدنه، ذره‏ای جسارت داشته باشند و 
همان‌نوع ریسکی که بلاگرهای کمدی در فضای‌مجازی 
نشــان می‏دهند و با یک ویدئوی 10‏ثانیــه‏ای جامعه را 
خلاصه می‏کنند را نمایش دهند، شاید نتیجه کارشان 
جذاب‏تر شــود. اما مســئله اساســی، فقر نگاه است. 
ایــن فیلم‏ها، هــم از روی گذشــته رد می‏شــوند و آن را 
نمی‏فهمند، هم بــا حال قطع‌رابطه کرده‏انــد، چون از 
مواجهه با آن فقط پول می‏خواهند. این‏گونه اســت که 
 ـبه   ـکه می‏توانســت ابزار شــناخت باشد  نوســتالوژی 
پناهگاه تنبلی تبدیل شده. سینمای بدنه از مردم سواری 
می‏گیرد، از گذشته سواری می‏گیرد و از حافظه جمعی 
هم ســواری می‏گیرد؛ اما هیچ‏گاه نمی‏پرسد چرا هنوز 
در گذشــته مانده‏ایم و امروزمان چه‌شده است. تا وقتی 
تهیه‏کننده‏ها با لبخند می‏گویند: »نوستالوژی، همین 

خوبه«، این چرخه ادامه خواهد داشت.

منتقد و نویسنده
محسن سلیمانی‏فاخر

آگهی مناقصه عمومی یک مرحله‏ای
شرکت آب و فاضلاب استان خراسان شمالی در نظر دارد از محل منابع داخلی بر اساس آئین معاملات شرکتهای سهامی آب و فاضلاب 

پروژه مشروحه ذیل را از طریق مناقصه عمومی یک مرحله‏ای در سامانه تدارکات الکترونیکی دولت )WWW.SETADIRAN.IR( انجام 

و به شرکتهای ذیصلاح واگذار نماید.

شماره 
مناقصه

مدت پیمان نام و مشخصات  خدمات مورد نیاز 
براورد اولیه پیمان 

)ریال (

مبلغ تضمین شرکت در 
فرایند ارجاع کار )ریال(

1404-73

ارائه تعداد مورد نیاز خودرو به صورت روزانه به منظور 
سرویس دهی اداری در هر ساعت از شبانه روز و خدمات 
خودرویی در داخل و خارج استان خراسان شمالی در حوزه 
فعالیت ستاد مرکزی و امورهای تابعه شرکت آب و فاضلاب 

استان خراسان شمالی

1256،220،000،0002،811،000،000 ماه 

شرایط مناقصه: دارا بودن گواهی صلاحیت کار شرکت‏های خدماتی، پشتیبانی و فنی و مهندسی از اداره کار و تعاون الزامی می‏باشد.

سایر توضیحات تکمیلی )مهلت زمانی دریافت اسناد، ارائه پیشنهادات، تحویل پاکات، زمان و مکان شروع بازگشایی پاکات( و شرح کار در 

اسناد اعلام شده است که لازم است مناقصه گران حداکثر ظرف 7  روز پس از انتشار آگهی از طریق سامانه فوق الذکر اخذ و اقدام نمایند

  ضمناً هزینه چاپ آگهی به عهده برنده مناقصه می‏باشد.

روابط عمومی و آموزش همگانی شرکت آب و فاضلاب استان خراسان شمالیشناسه آگهی: 2062026

2-بتل غیرهم‌زمان: »دیس ترک« )یک آهنگ کامل که به شخص 
دیگری توهین می‏کنــد( به‏عنوان »بتــل رپ غیرهم‌زمان« تعریف 
می‏شــود. این غیرهم‌زمانــی در مقابل بتل زنــده یک عنصر فرمال 
کلیدی است؛ این وقفه زمانی به مخاطبان اجازه می‏دهد تا توهین‏ها 
و حملات را تحلیل کنند، جانبداری کنند و درباره آن‏ها بحث کنند، 
که این فرآیند هیجان را افزایش داده و بتل را به مخاطبان گسترده‏تری 

می‏رساند.
3-فرم بلاغی: دیس ترک‏ها با استفاده فراوان از توهین اجباری برای 
سرگرمی مشخص می‏شوند. این یک نقد آیینی است؛ یعنی یک نوع 
خشونت کلامی که در یک چارچوب هنری مورد توافق، مجاز شمرده 

می‏شود.
4-کارکرد اجتماعی: دیس ترک صرفاً توهین نیست؛ یک فرم بلاغی 
است که مشارکتِ شنونده را به یک اتحاد تبدیل می‏کند. گوش‌دادن 
به یک دیس ترک و لذت‌بردن از آن، به‌معنای بیان وضعیت یک متحد 
است. این فرم همچنین می‏تواند کارکردهای سیاسی داشته باشد، 
مانند اســتفاده از دیس ترک برای حمله مستقیم به سیاست‌مداران 
فاسد. در بتل‏های زنده، مخاطب نقش قاضی را ایفا می‏کند و برنده را 
براساس معیارهای فرمال دقیق مثل وضوح و پیچیدگی غنایی، فلو و 

ارائه و هوشمندی و طنز انتخاب می‏کند.

زیبایی‏شناسی جمعی کرو �
هیپ‏هاپ از ابتدا یک فرهنگ فردی نبوده است. کرو، یک ساختار 

زیبایی‏شناختی و اجتماعی بنیادین در این فرهنگ است.
1-کارکرد اجتماعی-سیاسی: کروها به‏عنوان یک سیستم حمایتی 
برای اعضا عمل می‏کنند و ساختارهایی با پتانسیل تبدیل‌شدن به 

جنبش‏های اجتماعی جدید‏ هستند.
2-کارکرد رســانه‏ای و هویتی: کروها به‏عنوان رسانه‏ای خلق‏شده 
توسط نداشته‏ها عمل می‏کنند. آن‏ها ابزاری برای بیان هویت‏های 

به‌حاشیه‌ رانده‌شده هستند؛ خواه هویت بومی یا هویت سیاسی.

کمبودهایی در سینما �
بخش هنری سینما نیز دارای ساختارهای تولیدی مشابهی است 
که دقیقاً در تقابل با مدل سلســله‌مراتبی و تجاری هالیوود توســعه 
یافته‏اند. در شــیوه‏ای پیشنهادی به سود سینما که از رپ وام گرفته 

می‏شود، نکاتی از سوی نویسنده ذکر می‏‏شود که قابل‌توجه است:
ابتدا باید گفت که اساســاً این نوع از برخورد با فیلم، با جریان 
اصلی سینما به‌مثابه رســانه متفاوت است. اصولی مانند مدیریت 
جمعی، ادغام تولید و توزیــع و نمایش، کاهش هزینه‏های تولید، 
تقسیم کار انعطاف‏پذیر )در تضاد با تخصص‏گرایی سفت و سخت( و 
کار غیرسلسله‌مراتبی، باید جایگزین برخوردهای معمول با ساخت 
فیلم شوند. گروه‏هایی ظهور پیدا کنند، متشکل از مؤلف‏هایی که 
به‌صورت فــردی خط‌فکری و تولید آثار را پیش برند، اما براســاس 
اهدافــی مشــترک در کنــار یکدیگر قــرار بگیرند. ازســمت دیگر 
گروه‏هایی تشکیل شوند و این گروه‏ها، مشابه کروهای هیپ‏هاپ 
با گرایش سیاسی، تولید فرهنگی را به‌شکلی از مداخله اجتماعی 
تبدیل کنند؛ با پیش‌شرط آنکه متعهد به جامعه و بازنمایی هویت‏ها 
)مثلًا طبقه کارگر یا اقلیت‏ها( باشند. در شکل تجاری و در راستای 
هــدف جذب مخاطب جــوان، ایــن گروه‏ها می‏تواننــد در رقابت 
بــا یکدیگر یا منازعه با ســینمای جریان اصلــی، از فرهنگ دیس 

استفاده کنند.

دیس؛ مکانیسم انسجام کرو �
محورهای دیس و کرو به‏طور فرمال به‌هم‌مرتبط هستند. »دیس« 
)یا بتل( صرفاً یک منازعه خارجی نیست، بلکه یک عملکرد آیینی و 
جمعی اســت که »کرو« )یا جامعه( را تعریف و تحکیم می‏کند. طی 
یک فرآیند فرمال؛ روند این‌گونه عمل می‏کند که بتل رپ، یک سنت 
جمعی باشــد. در اجرای زنده، مخاطب اســت که قضاوت نهایی را 
انجام می‏دهد و برنده را مشخص می‏کند. در فرم غیرهم‌زمان )دیس 
ترک(، این فرم بلاغی شنونده را به متحد تبدیل می‏کند. این فرآیند 
تبدیــل مخاطب به متحد دقیقاً همان‌چیزی اســت کــه از کرو یک 
جنبش اجتماعی می‏ســازد. بنابرایــن دیس، یک عملکرد عمومی 
و بلاغی اســت که مرزهای کرو )گروه مــا( را در مقابل دیگری )گروه 

آن‏ها( مشخص می‏کند.

اثرگذاری اجتماعی �
چگونــه مضامین مشــترک و اثرگذاری اجتماعــی در هر دو فرم 
هنری، از طریق مکانیســم‏های فرمالِ بازنمایی، مقاومت و تحریف 

عمل می‏کنند؟
مضامین مشترک: در سطح محتوا، اتصال واضح است. 

مضامین موسیقی هیپ‏هاپ با روایتگری شهری و مسائل 1
مربوط به محیط‏های شهری مرتبط‏ هستند.

تلاقی سینمایی: سینما به‏طور مستقیم به این مضامین 
پرداخته اســت. این تلاقی، ژانری به‌نام »رپسپلوتیشن« 2

)Rapsploitation( را ایجاد کرده است. این ژانر که شامل فیلم‏هایی از 
 Get Rich or Die Tryin 8 وMile (2002) تــا Wild Style (1983)
(2005) می‏شود، به‏طورخاص برای جلب‌نظر طرفداران هیپ‏هاپ 
به‏عنــوان مخاطبان هدف، طراحی شــده اســت. فیلم‏هایی مانند 
House Party (1990) نیز به‌دلیل نمایش فرهنگ هیپ‏هاپ و زندگی 

نوجوانان سیاه‏پوست طبقه متوسط، موردتوجه قرار گرفتند.
مقاومت و مصالحه: فراتر از سینمای آمریکا، فیلم‏هایی 

ماننــد Casablanca Beats (2021) از مراکش، نشــان 3
می‏دهند که چگونه سینما می‏تواند رپ را به‏عنوان فرمی پیچیده 
برای اثرگذاری اجتماعی به تصویر بکشد. این فیلم، رپ را به‏عنوان 
فضایی برای بیان مستقل و چالشی برای هنجارهای اجتماعی 
نشــان می‏دهد. در ایــن بازنمایی ســینمایی، رپ هم به‏عنوان 
مقاومت در برابر فرهنگ غالب و هم به‏عنوان ابزاری برای مصالحه 

با آن عمل می‏کند.

 بحران بازنمایی واقعیت �
اثرگذاری اجتماعی هر دو رسانه، عمیقاً با ادعای آن‏ها مبنی بر 
بازنمایی واقعیت گره خورده اســت و این ادعــا بحران‏هایی را ایجاد 

می‏کند.
واقعیت سینمایی و تحریف: سینما همواره با بازنمایی 

واقعیت سروکار داشته است. اما این بازنمایی خنثی نیست. 1
گاهاً بازنمایی‏های تحریف‏شده رسانه‏ای می‏توانند بازنمایی ذهنی 

مخاطبان از واقعیت را تغذیه کنند و بر آن تأثیر بگذارند.
واقعیت رپ و تحریف: رپ نیز ادعای مشابهی دارد. شعار 

واقعی‌بودن، یکی از اصول بنیادین این فرهنگ است. اما 2
این واقعیت نیز در فرآیند بازنمایی رسانه‏ای )چه در رپ، چه در سینما( 

در معرض تحریف قرار می‏گیرد.
تحریف فرمال: عمــل بازنمایی، خود می‏تواند واقعیت را 

مخدوش کند. حضور فیلمســاز و دوربیــن‏اش، صحنه را 3
تغییر داده و آن را به صفحه نمایشی برای فانتزی‏ها تبدیل می‏کند. 
این فرآیند »نگاه توریستی« نامیده می‏‏شود که در آن، میل به اصالت، 

خود به بخشی از مصرف توریستی تبدیل می‏شود.

مبارزه مشترک علیه تحریف فرمال �
مضامین مشــترک و اثرگذاری اجتماعی در یک نقطه اشــتراک 
و حیاتی به‌هم‌می‏رســند؛ هر دو فرم هنری )رپ اصیل و ســینمای 
مستقل( در یک مبارزه دائمی علیه تحریف فرمال، توسط ساختارهای 
فرهنگی غالب هستند. هم رپ، هم سینمای مستقل ادعای بازنمایی 
واقعیت را دارند. اما یک نیروی تحریف‏کننده فرمال وجود دارد؛ »نگاه 
توریســتی« در سینمای مستند و »کلیشــه‏های رپسپلوتیشن« در 
سینمای داستانی. این نیروها، واقعیت بازنمایی‏شده را به یک کالا 
برای مصرف انبوه تبدیل می‏کنند. بنابراین اثرگذاری اجتماعی واقعی 
هر دو فرم، در مقاومت آن‏ها علیه این فرآیند کالایی‏ســازی و تحریف 
فرمال نهفته اســت. هم رپ، هم سینما، ابزارهایی برای مصالحه یا 

مقاومت در برابر این بازنمایی‏های غالب و تحریف‏شده هستند.

جذب مخاطب جوان و بحران اصالت �
مکانیسم مرکزی در فرآیند جذب مخاطب جوان، مدیریت فرمال 

یک مفهوم کلیدی است؛ »اصالت«.
استراتژی‏های جذب جوانان

بازاریابــی رابطــه‏ای: هم رپ، هم صنایع فیلمســازی از 
اســتراتژی‏های بازاریابــی اســتفاده می‏کننــد کــه بــر 1

»باحال‌بودن« و »تعلق« تاکید دارند. این بازاریابی رابطه‏ای به‌ویژه در 
جذب مخاطبــان جوانی که به‏طورخاص نســبت به جذابیت‏های 

باحال‌بودن و تعلق آسیب‏پذیر هستند، مؤثر است.
هدف‏گــذاری: تهیه‏کننــدگان ســینما به‏طــور آگاهانه 

فیلم‏هایی را برای جذب مخاطبان جوان ســینمارو تولید 2
می‏کنند.

فرم به‌مثابه جاذبه: در مورد رپ، مطالعات )مثلًا در غنا( 
نشــان می‏دهد که اغلب فرم زبانی، ســبک و سرکشــی 3

رپرهاست که جوانان را جذب می‏کند؛ نه‌لزوماً محتوای غنایی خاص 
یا پیام‏های سیاسی.

مکانیسم مرکزی �
چگونه این اســتراتژی‏ها کار می‏کنند؟ کلید درک اقتصاد توجه 

جوانان، درک دو مفهوم جامعه‏شناختی مرتبط است:
پارادوکس اصالت: مخاطبــان هیپ‏هاپ به‌ویژه جوانان، 

خواهــان اصالت هســتند. رپرها باید واقعی باشــند و به 1
ریشــه‏های خود وفادار بمانند. اما درعین‌حال موســیقی رپ برای 

موفقیت تجاری و ســرگرم‏کننده بــودن، به درام و شــخصیت‏های 
کاریکاتوری نیز نیاز دارد که رپرها از طریق پرسونای ساختگی خود 

ایجاد می‏کنند. این یک پارادوکس بنیادین است.
اصالت موقعیتی: اصالت یک مفهوم ثابت و ذاتی نیست، 

بلکه مفهومی موقعیتی است. این چیزی است که در یک 2
حلقه بازخورد بین هنرمندان و مخاطبان آن‏ها ساخته و تایید می‏شود.

سرمایه فرهنگی فرعی: ســارا تورنتون مفهوم »سرمایه 
فرهنگی فرعی« را در مقابل »سرمایه فرهنگی« بوردیو )که 3

مبتنــی بر دانــش آکادمیک اســت( مطرح کــرد. این ســرمایه بر 
جذاب‌بودن متمرکز است و در زمینه‏های اجتماعی جوانان، مهم‏تر از 
طبقه اجتماعی عمل می‏کند. اصالت، ارز رایج برای به‌دست‌آوردن 

این سرمایه فرهنگی فرعی است.

اصالت به‌مثابه فرم استراتژیک �
اصالت کــه به‏عنوان یک هدف محتوایــی )بازنمایی واقعیت( 
است، در اینجا به‏عنوان یک استراتژی فرمال برای جذب مخاطب 
جوان عمل می‏کند. رپ و سینما از طریق انباشت سرمایه فرهنگی 
فرعــی مخاطب جــوان را جذب می‏کنند. اما اصالــت در رپ یک 
پارادوکس اســت که باید هم واقعی، هم تئاتری باشد. راه‏حل این 
پارادوکس، یک ابزار فرمال اســت؛ پرســونا در رپ و شخصیت در 
فیلم. پرسونای رپر، ابزار فرمال و استراتژیکی است که برای مدیریت 
پارادوکس اصالت طراحی شــده است. بنابراین پرســونا )در رپ( 
و شــخصیت )در فیلم(، فرم‏هایی هســتند که برای واقعی به‌نظر 
رسیدن )و درنتیجه جذب جوانان از طریق سرمایه فرهنگی فرعی( و 
درعین‌حال سرگرم‏کننده بودن )و درنتیجه موفقیت تجاری( ساخته 
شده‏اند. این مدیریت فرمال اصالت، استراتژی مشترک هر دو رسانه 

برای جذب جوانان است.

فرم‏های هم‏زیست و آینده‏های مشترک �
ارتباط رپ و ســینما، بســیار عمیق‏تر از مضامین مشترک 
زندگی شــهری یــا فرهنــگ جوانان اســت. رپ و ســینما در 
بنیادی‏ترین سطح ساختاری و فرمال با یکدیگر هم‏گرایی دارند 
و به‏عنوان دو زبان هنری هم‏خانواده عمل می‏کنند. هر دو فرم 
هنــری، فرم‏هایی هســتند که کار می‏کنند. فــرم در آن‏ها یک 
ظرف منفعل نیست، بلکه یک فرآیند پویا برای تولید معنا تحت 
محدودیت‏های ساختاری )بیت/کادر( است. ازطرف‌دیگر، هر 
دو از یک زیبایی‏شناسی استفاده می‏کنند. این زیبایی‏شناسی 
در فلوی پیشــرفته )مبتنــی بر عدم‌هم‏ترازی و خطــا( و مونتاژ 
ریتمیــک )مبتنی بر تضــاد و دیالکتیک( تجلــی می‏یابد. هر 
دو، معنا را از تنش با ســاختار پایه استخراج می‏کنند. فرم‏های 
ســوبژکتیو را بر فرم‏های عینی ترجیح می‏دهند. ساختارهای 
جمعی )کرو( را به‏عنوان آلترناتیوهای فرمال در بازتعریف مدل 
مؤلــف فردگرا، می‏توانند توســعه دهند. چون از نظر ســاختار 
غیرسلسله‌مراتبی و اهداف سیاسی و اجتماعی، عملًا یکسان 
هســتند. می‏توانند در یک مبارزه فرمال مشترک بر سر اصالت 
در برابر تحریف توســط نیروهای فرهنگی غالب شــرکت کنند 
و از اصالــت فرمال به‏عنوان یک اســتراتژی مرکزی برای تولید 
ســرمایه فرهنگی فرعــی و درنتیجه، جــذب و حفظ مخاطب 
جوان استفاده نمایند. هم‏گرایی رپ و سینما در حال عمیق‏ترشدن 
اســت. دیگر نه رپ صرفاً موسیقی متنی سینمایی است، نه سینما 
صرفاً تصویری خشک برای بیان واقعیت. این دو توانایی این را دارند 
کــه به یک زبان فرمــال واحد برای بیان ریتم، فضا، ســوبژکتیویته و 
واقعیت اجتماعی در قرن بیست‌ویکم تبدیل شوند. درواقع امروز این 
سینماست که باید بتواند در برخوردی جدید با مؤلف‌گرایی، از فرم و 
ساختار فرهنگی رپ به‏عنوان الگویی در جهت باز تعریف اثرگذاری 

اجتماعی و هنری استفاده کند.


