
برگردد به اقتصاد سیاسی برمی گشت. به این معنا که شرکت ها و 
کمپانی های بزرگ فیلمسازی به دلیل رقابت هایی که با هم داشتند 
در تبانی با دولت ها یشــان مفهوم ملیت یا داخلی بودن فیلم را از 
طریق وضع تعرفه برای آثاری که در کشورهای دیگر ساخته می شد 
برجســته کردند. با این روش به عنوان مثال نمایش فیلمی که در 
فرانسه ساخته شده بود به دلیل مالیات وضع شده برای روی پرده 
رفتن آن در کشوری دیگر، فرضاً در آمریکا مقرون به صرفه نبود. پس 
رقابت بین شرکت ها و کمپانی های فیلمسازی و تلاش برای حفظ 
انحصار فیلمســازی بود که ملیت فیلم ها را برجسته کرد. همان 
چیزی که بعدها ارزش های ملی یا ارزش های فرهنگی نام گرفت 
و پوششی برای ساخت فیلم هایی شد که صرفاً به دلایل اقتصادی 
و در رقابت های صنعتی لازم بود که فرضاً در آمریکا ساخته شوند تا 
این امکان به کمپانی های فیلمسازی فرانسوی داده نشود که در 
آمریکا فیلمسازی کنند و بالعکس؛ انحصار فیلم ساختن در فرانسه 
و رقابت اقتصادی باعث می شــد که ورود شرکت های آمریکایی به 
سینمای فرانسه و ساختن فیلم در آن جا با چالش ها و مخاطراتی 

همراه باشد. 

توجیهات فرهنگی برای مفهوم سینمای ملی  �
با این پیش زمینه اســت که مســئله ســینمای ملی به تدریج 
شــروع به شــکل گیری می کند و حالا دیگر مهم می شود که یک 
فیلم محصول ایتالیاست، محصول فرانسه است یا محصول آلمان 
یا آمریکا. وقتی که این مسئله اهمیت پیدا می کند؛ یعنی ملیت 
فیلم ها به عنوان برچســب آن ها واجد اهمیت می شود، به دنبال 
آن ارزش های فرهنگی هم در فیلم ها بارگذاری می شــوند.یعنی 
اگر قرار است یک کمپانی فیلمسازی فرانسوی از انحصار ساخت 
فیلم در کشــور خود برخوردار باشــد، باید توجیهی فرهنگی هم 
داشته باشد. توجیهی که اثبات کند فیلم های ساخته شده حامل 
ارزش های ملی یا گذشــته ای از مفهوم فرانســوی بودن هستند 
و روحیه ملی گرایانه فرانســوی و ارزش های فرهنگی آن را شــامل 
می شوند. آن وقت است که انحصار ساخته شدن چنین فیلمی در 
فرانسه توجیه پذیر می شود. تاریخ سینما نشان می دهد نه تنها در 
مورد مسئله سینمای ملی که در مورد بسیاری از دیگر پدیده هایی 
که در تاریخ سینما با آن ها مواجه می شویم، مفهوم صرف فرهنگی 

دانستن شان به کتمان بخش عمده ای از حقیقت منجر می شود. 
آن چیزی که زیربنای شکل گیری این مفاهیم است، هرچند 
نیــت اصلی  به دلایــل ایدئولوژیک یا سیاســی و فرهنگی پنهان 
می شــود، به  گونه ای اقتصاد سیاسی برمی گردد. به این دلیل که 
سینما پدیده  صنعتی و اقتصادی بسیار نیرومندی است و با دیگر 
فرم های هنری تمایز بســیار مهمی دارد. یعنــی واجد چالش ها 
و تنش هایی اســت که فرضاً ادبیات، تئاتر یا موســیقی و... از آن 
بی بهره اند. این وجه قدرتمند صنعتی و اقتصادی، ســینما را در 
کنار مابقی صنایع پولساز وارد بازاری رقابتی و به دنبال آن شکلی 
از ســرمایه داری اوایل قرن بیستم یعنی ســرمایه داری انحصاری 
می کند. مفهوم ســینمای هالیوود، مفهومی اســت که به تدریج 
از ۱۹۱۵ به بعد ســاخته و در اواخــر دهه ۲۰ به یک پدیده هژمون 
فرهنگی تبدیل می شود. به گونه ای که طبق آمار ارائه شده توسط 
اســتفن کرافتس می بینید کــه در حد فاصل ســال های ۱۹۱۰ 
تا ۱۹۱۴، ســینمای فرانســه به لحاظ صنعتی پیشــگام صنعت 
فیلمسازی است و ۸۰ درصد فیلم هایی که در دنیا ساخته می شوند 

فرانســوی اند ولی در ســال ۱۹۲۸ یعنی کمتر از ۱۵ سال بعد ۹۰ 
درصد فیلم هایی که در دنیا ســاخته می شــوند آمریکایی اند. این 
هژمون سینمایی رخ داده صرفاً محصول هژمون فرهنگی نیست 
و مرتبط با ســازوکار و فرماسیون اقتصاد سیاسی است که سینما 
طی ۱۵-۱۰ســال از ۱۹۱۵ تا اواخر دهه ۲۰ تجربه می کند. این 
فرماســیون آن قدر قدرتمند اســت و آن قدر پیامدهایش به لحاظ 
اقتصادی و فرهنگی تاثیرگذار اســت کــه ضرورت هایی فرهنگی 
و ایدئولوژیــک هم به جا می گذارد. این جاســت که وقتی به تاریخ 
هالیــوود نگاه می کنیــد، می بینید برخلاف اسطوره ســازی ها و 
افسانه هایی تحت این عنوان که هالیوود محصول رقابت و بازار آزاد 
و سرمایه داری رقابتی اســت ازقضا این گونه نبوده است و درواقع 
شکل گیری هالیوود حاصل گونه ای تبانی یا سازش یا هر اسمی 
که روی آن بگذاریم اســت. تبانی یا سازشــی میــان کمپانی ها و 
شــرکت های تولید فیلم در آمریکا و دولت مرکزی که نه تنها امکان 
تولید فیلم توســط فرانســوی ها، ایتالیایی ها و در کل ملیت های 
دیگر را در آمریکا غیرممکن می کند بلکه حتی نمایش فیلم های 
فرانسوی، ایتالیایی و کشــورهای دیگر را در آن جا تبدیل به امری 
مخاطره برانگیز می سازد. آن هم به دلیل مالیات ها و تعرفه هایی که 
به نمایش این فیلم ها می بندد. این ســازش و تبانی میان دولت و 
کمپانی های هالیوودی باعث می شود هالیوود به تدریج در دوره ای 
۱۰ ســاله تبدیل به هژمون ســینمایی در جهان شــود. به دنبال 
این مســئله، یعنی بعد از اواخر دهه ۲۰ و شروع دهه ۳۰ است که 
کشورهایی که در سال های قبل، تا یک دهه قبل تر، در حوزه تولید، 

قدرت های سینمایی بودند سینما را به هالیوود واگذار کردند. 
هالیوود همواره ادعای این را داشته است که حامل ارزش های 
جهان شمول است. درواقع اساساً وقتی به قانون اساسی آمریکا و 
ارزش هــای فرهنگی و حقوقی آن نگاه می کنید، می بینید که در 
آمریکا برخلاف کشورهای اروپایی چیزی تحت عنوان ناسیونالیسم 
یا ملی گرایی مطرح نیست. به این دلیل که اصولًا ملیتی در آن جا 
وجود نداشــته است. یعنی ســاکنین واقعی آن جا همان بومیان 
یا کســانی بوده اند که به زعــم آمریکایی ها سرخ پوســت خوانده 
می شدند. به همین دلیل ادعای واجد جوهره ملی گرایانه ناب بودن 
که فرضاً آلمانی ها، فرانسوی ها، روس ها، ایتالیایی ها و... می توانند 
داشته باشند، نمی تواند توسط آمریکایی ها مطرح شود. درنتیجه از 
قانون اساسی آمریکا تا حوزه های فکری و اجتماعی شان، تا همین 
اکنون هم، مفهوم میهن پرستی جایگزین ناسیونالیسم می شود 
و ملی گرایی برای شــان واجد ارزشی تعیین کننده نیست. همین 
باعث شــده اســت که هالیوود از همان ابتدا براساس این ویژگی 
مدعی باشد که آثارش حامل ارزش های فرهنگی و زیست انسانی 
به مفهوم عام آن است، برخلاف سازندگان فرضاً فیلم های آلمانی 
و فرانسوی که مجبور شــدند براساس اقتصاد سیاسی که متکی 
بر انحصار فیلمسازی بود مسئله ملی گرایی را روی فیلم های شان 
بارگذاری کنند. به این معنا که بگویند فیلم فرانسوی یا فیلم آلمانی 
تفاوتش با به عنوان مثال فیلم روســی در این اســت که ریشــه در 
ارزش هایی دارد و از المان ها و مولفه هایی فرهنگی برخوردار است 
که در گذشته تاریخی فرانســه یا آلمان ریشه داشته  است. همان 
چیــزی که تحت عنوان ملی گرایی از آن یاد می شــود. این تفاوت 
از ۱۹۲۰ به بعد، به تدریج وارد صنعت ســینما می شود و قدرتمند 
شدن هالیوود در این رقابت اقتصادی این امکان را به آن می دهد 
 ـنه تنها به  که همچنان بعد از ۱۰۰ سال یک جور هژمون سینمایی 

 ـبلکه حتی به لحاظ فرهنگی باشد.  لحاظ صنعتی و اقتصادی 

فرمول ساخت سینمای ملی  �
آن چیزی که ما سینمای ملی می نامیم بیش ازاین که مفهومی 
باشــد که در فرآیند ادراک فیلم ها، دریافت یا شناخت شان درونی 
شده باشد، در فرآیند تولید فیلم ها لحاظ  شده است و شامل ارجاع 
آن ها به یک عقبه تاریخی یا هویت ملی می شود. به تاریخ اروپا که 
برمی گردید آن چیزی که ویلهلم دیلتای، فیلســوف و نظریه پرداز 
نیمه اول قرن بیســتم در ترجمه ای همراه با اغماض تحت عنوان 
»رمان های تربیتــی« از آن یاد می کند درواقع به یک معنا الگویی 
برای آن چیزی اســت که بعدها در ســینمای اروپــا تحت عنوان 
سینمای ملی شناخته می شود. طبق تحلیلی که دیلتای از کتاب 
»ویلهلم مایســتر« گوته می دهد، کتابی که درباره کودکی، بلوغ، 
جوانی و پیری مایستر است، گوته در این رمان شکل گیری فرهنگ 
آلمانی، به بلوغ رسیدنش و به تکامل رسیدنش را به عنوان یک فرم 
هنری، یک فــرم روایتی و یک فرم ادبی خلق می کند. الگویی که 
بعدها در مابقی کشــورهای اروپایی هم مورد استفاده قرار گرفت. 
به عنوان مثال »دیوید کاپرفیلد« چارلز دیکنز هم دقیقاً براســاس 
همین الگو نوشته شد یا »امیل« ژان ژاک روسو. همه این ها یعنی 
این کــه ما بتوانیم از طریق یک رمــان، روح ملی یا آن چیزی را که 
تحت عنوان هویت ملی یا فرهنگ ملی می شناسیم بازتولید کنیم. 
ما رمان های زیادی را می شناسیم که چه در قرن نوزدهم و چه قرن 
بیستم براساس همین الگو نوشته شدند. این الگویی است که در 
فرآیند تولید فیلم در کشورهای اروپایی به عنوان یک مولفه بسیار 
مهم برای رقابت با هژمون سینمای آمریکا شروع به باز تولید شدن 

می کند. 
پس شــما با الگوهــای مختلفی تحت عنوان ســینمای ملی 
مواجه اید. یعنی شــما در سینمای کشــورهای مختلف از اتحاد 
جماهیر شوروی گرفته تا اکسپرسیونیســم آلمان یا چیزی که در 
مطالعات سینمایی به آن امپرسیونیسم یا سینمای شاعرانه فرانسه 
گفته می شــود و... با الگوها و شــکل های مختلفی مواجه اید که 
همه مدعی اند فیلم های شــان در حوزه تولید یعنی در جنبه های 
زیبایی شناسانه و جنبه های فرهنگی حامل ارزش های ملی اند. این 
موضوعی است که طبیعتاً می توان درباره آن بحث کرد و پرسید که 
این ارزش های ملی چیست؟ آیا این ارزش های ملی از موجودیتی 
واقعی برخوردار اســت یا اســطوره ای است که ساخته می شود تا 

کریس کریستوفرسون درگذشت
کریس کریستوفرسون، خواننده معروف آمریکایی که 
به عنوان بازیگر سینما و تلویزیون نیز حضور موفقی 
داشت، در ۸۸ سالگی درگذشت. ایسنا ضمن اعلام 
این خبر نوشت، کریستوفرســون در سال ۱۹۳۶ در 
تگزاس به دنیــا آمد، در کالیفرنیا به مدرســه رفت و 
در ابتدا می خواســت رمان نویس شود اما بعدها در 
رشته ادبیات در کالج پومونا در کالیفرنیای جنوبی، 
همچنین در دانشــگاه آکســفورد تحصیل کرد. او 
نخســتین تجربه موســیقی خود را در بریتانیا با نام 
کریس کارســون آغاز کرد، هرچنــد آهنگ هایی که 
ضبط کرد هرگز منتشر نشد اما در دوران خدمت در 
ارتــش آمریکا به اجرای موســیقی ادامه داد و حتی 
تبدیل به خلبان هلیکوپتر شد، اما درنهایت در سال 
۱۹۶۵ ارتش را ترک کرد. نقطه عطف زندگی هنری 
او زمانی رخ داد که هلی کوپتــرش را در خانه جانی 
کــش فرود آورد و نوار آهنگ هایش را به او داد. جانی 
کش، آهنگ Sunday Mornin’ Comin’ Down  او 
را تحســین کرد و آن آهنگ در ســال ۱۹۷۰ به صدر 
جدول کشــور رسید و جایزه آهنگ ســال در جوایز 

انجمن موسیقی را کسب کرد.

شکست سخت کاپولا 
فیلــم »مگالوپولیــس« که فرانســیس فــورد کاپولا 
به صورت شخصی ۱۴۰ میلیون دلار برای آن هزینه 
کرده است، در هفته نخست اکران عمومی در آمریکا 
تنها چهار میلیون دلار در گیشه فروخت. ایسنا ضمن 
اعلام این خبر نوشــت، کاپولای ۸۵ ســاله، دهه ها 
روی ساخت فیلم »مگالوپولیس« کار کرد و درنهایت 
بخشی از کسب وکار خود را برای تأمین بودجه مورد 
نیاز؛ حدود ۱۲۰ میلیون دلار برای هزینه های تولید 
و تقریبــاً ۲۰ میلیون دلار برای هزینه های بازاریابی و 
توزیع، فروخت اما تماشاگران چندان روی خوشی به 
فیلم نشان نداده اند. »مگالوپولیس«، در نزدیک به دو 
هزار سالن سینما در ایالات متحده و کانادا به نمایش 
درآمده و در جایگاه ششــم جدول فروش آخر هفته 
قرار گرفته اســت؛ یعنی حتی کمتر از فیلــم »دِوارا 
قسمت ۱«؛ یک درام اکشن و سه ساعته به زبان تلوگو 
که با نقدهای ضعیفی روبه رو شــده و در حدود هزار 
سینما به نمایش درآمده اســت. »مگالوپولیس« در 
مورد یک معمار بااســتعداد با بازی آدام درایور است 

که می خواهد جامعه ای را از زیرخط فقر بالا بکشد. 

حراج قدیمی ترین طراحی میکل آنژ
یــک طراحــی کــه اکنــون به عنــوان قدیمی ترین 
طراحی به جامانده از میکل آنژ شــناخته می شــود، 
برای نخســتین بار از زمان شناسایی شدن به عنوان 
یکی از آثار این هنرمند راهی حراجی خواهد شــد. 
ایســنا ضمن اعلام این خبر نوشت، این طراحی که 
۳۵ ســال پیش کشف شد و درنهایت پس از چندین  
دهه مباحثــه در کاتالوگ نمایشــگاه ســال ۲۰۱۹ 
موزه بوداپســت قرار گرفت و به عنــوان اثر میکل آنژ 
تایید شد، اکنون توسط یک گالری واقع در لندن به 
فروش گذاشــته خواهد شد. وقتی یک مجموعه دار 
بریتانیایی ناشناس این طراحی را که با نام »ژوپیتر« 
شناخته می شــود در یک حراجی در ســال ۱۹۸۹ 
خریداری کرد، هنوز اصالت آن به عنوان اثر میکل آنژ،  
تایید نشده بود. در ابتدا این طراحی به عنوان یکی از 
آثار آموزگار میکل آنژ شناسایی شد و پس از تحقیقات 

بیشتر خالق اصلی آن مشخص شد. 

فــرهنـگ
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واقعیت یا خیال؟ 
گفتاری از مازیار اســامی درباره چندوچون  مفهومی برساخته تحت عنوان »سینمای ملی«

تلاش برای حفظ انحصار با برجسته  سازی ملیت   �
موضوعی که به نظر من، طرح آن پیش از بیان هر نکته دیگری 
ضروری اســت این است که ما اساساً چرا  با پدیده سینمای ملی 
مواجه ایم؟ درواقع چرا مثلًا هیچ کس در مورد رمان از مفهوم ملی 
اســتفاده نمی کند یا کسی از تئاتر ملی نمی گوید، اما این مفهوم 
در حوزه ســینما به خصوص در طول چند دهه ای که بعد از جنگ 
جهانی دوم از ســر گذرانده ایم در فضای مطالعات سینمایی رایج 
شــده و همواره چالش برانگیز بوده است. برای پاسخ دادن به این 
ســوال باید به تاریخ تکوین ســینما برگردیم. اگر به ۱۵ سال اولیه 
تاریخ سینما تا ۱۹۱۰ نگاه کنید، می بینید که در آن دوران اساساً 
ملیت فیلم ها فاقد اهمیت بوده است. به این معنا که برای کسی 
اهمیت نداشــته که این فیلم مثلًا محصول فرانسه است یا ایتالیا 
یا آمریکا و... درواقع این کمپانی هایی مثل گومون، پته و... بودند 
که فیلم ها را می ساختند. کمپانی هایی که هم زمان در کشورهای 
مختلــف صاحب ســینما مثل آمریــکا، فرانســه و ایتالیا فعالیت 
می کردند و مسئله خارجی بودن یا داخلی بودن فیلم چندان مهم و 
تعیین کننده  نبود. یکی از دلایل این رویکرد، به صامت بودن سینما 
برمی گشت و این که دیالوگی در فیلم ها طرح نمی شد که فهم آن  
نیازمند دانستن زبان باشد.این که ملیت فیلم متعلق به کجاست، 
چیزی بود که از سال ۱۹۱۰ به بعد وارد صنعت سینما  شد. درواقع 
اساساً موضوع بیش از آن که به مسائل فرهنگی و زیبایی شناسی 

تایید مدیرمسئولتایید سردبیرامضای دبیر سرویسساعت پایان ویراستاریساعت پایان صفحه آراییساعت شروع صفحه آرایی

خبرنگار گروه فرهنگ
نرگس کیانی

 اندیشه
سینما

مرتبط دانستن هنر هفتم؛ سینما با فلســفه ی اخاق، فرهنگ و ریشه های تاریخی یک 
ملت و شکل دادن به عبارتی تحت عنوان »سینمای ملی«، مفهومی چنان چالش برانگیز 
اســت که همــواره موجب ایجــاد گفت وگوهایــی درازدامــن از زاویه های دیــد گوناگون 
می شــود. زاویه هایــی که اگر از منظر برخی شــان به این موضوع بنگریم، ســینمای ملی 
را معــرف گونــه ای از دیگربودگــی می داننــد و از آن به عنوان برچســبی مقاومت جویانه 
در برابر اســتیای هالیوود یا هر کشــور صادرکننده ســینما اســتفاده می کنند. هرچند 
محققانی معتقد به برخی دیگر از زوایای دید پیشــنهاد می کنند شاید بهتر باشد به جای 
تعبیر ســینمای ملی، از تعبیر دیگری استفاده کنیم؛ ســینمای دولت- ملت یا دقیق تر از 
آن ســینمای دولت-ملت های مختلف. این گونه دیگر تعریف مان از سینمای ملی  فقط 
به واســطه انحراف، فاصله یا مقاومت آن در برابر هالیوود شکل نمی گیرد و باید به این 
سوال پاســخ داد که این گونه ســینمایی در درون خودش چگونه می تواند مفهوم ملت 
را تبیین کند؟ ضمن این که برخی معتقدند، ایده ســینمای دولت - ملت کمک می کند از 
کلیت کاذب و خیالی هم گون ساز ملیت به سمت ترک ها و شکاف ها برویم و در عین حال 
به تعارض دولت و ملت هم فکر و در برچسب ها و داعیه های کلی که خود را تحت عنوان 
سینمای ملی عرضه می کنند شــک کنیم. در نگاهی دیگر، سینمای ملی روشی به دنبال 
گونه ای کلیت سازی تحمیلی خوانده می شود بدون این که توضیح دهد دیگر فیلم هایی 
که در همان دوره، در همان شرایط تاریخی و سیاسی ساخته شدند اما هیچ شباهتی به 
باقی فیلم ها نداشــتند بازگوکننده چه چیزی هســتند؟ این همه و بیشتر از این ازجمله 
مباحثی بود که در نشســتی با عنوان »ســینمای ملی: واقعیت یا خیال« برگزارشــده در 
پلتفرم اجوک/ایت به مناســبت روز ملی سینما با حضور مازیار اسامی، مترجم، منتقد و 

پژوهشگر سینما مطرح شد و در ادامه گزارشی از آن را می خوانید. 


