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رخداد مقاومت

 زنان پرافتخار
در زمانه نسل‏کشی

درباره جشنواره سینمای زنان در غزه

درحالی‏که همه به‏دنبال جنازه گروگان‏های اسرائیلی 
هستند و ارتش اسرائیلی نیز آتش‏بس را در این ساعات 
نگارش متن به‌بهانه تحویل یک جنازه قلابی از سوی 
حماس نقض کرده و چندین فلسطینی را کشته است، 
هنوز خبری از نیمه‏کاره‌ماندن جشنواره سینمایی در 
دیرالبلح غزه مخابره نشده است. از یکشنبه ۲۶ اکتبر، 
جشنواره شش‌روزه ســینمای زنان غزه در خود غزه، 
آغازبه‌کار کرده اســت. طراح و بنیان‏گذار جشــنواره، 
عزالدین شــلح است؛ فیلمساز فلســطینی و رئیس 
پیشین جشنواره بیت‏المقدس. او سال‏ها درباره نیاز 
به فضای ســینمایی در غزه نوشته و سرانجام در سال 
۲۰۲۵ با همــکاری گروهی کوچک از فیلمســازان و 
دانشجویان آن را عملی کرد. ساختار رسمی جشنواره 
زیر نظر وزارت فرهنگ فلسطین است، اما پشتیبانی 
مالی و فنی از سوی این نهاد تقریباً به‌اندازه غذای مردم 
غزه در روزهای محاصره اسرائیلی بود. حمایت محدود 
از چند نهاد فرهنگی در اروپا و شمال آفریقا رسید. چند 
سازمان مستقل از فرانسه، تونس و مراکش کمک‏هایی 
اندک برای اجاره تجهیزات و تأمین هزینه حمل فایل‏ها 
از گذرگاه رفح ارائه دادند. نه از شرکت‏های بین‏المللی 
خبری بود، نه از بودجه‏های رسمی. همه‏چیز با نیروی 
داوطلب انجام شد. در جدول نمایش حدود80 فیلم از 
28 کشور قرار داشت؛ مستند، کوتاه، بلند و تجربی. 
فیلم افتتاحیه »صدای هند رجب«، ساخته کارگردان 
تونسی کوثر بن‏هنیه بود؛ اثری‌که داستان دختربچه‏ای 
را روایت می‏کند که در میانه درگیری، تلفنی با نیروهای 
امــداد صحبت می‏کنــد و از مرگ خانــواده‏اش خبر 
می‏دهد. انتخاب این فیلم بی‏ارتبــاط با واقعیت غزه 
نبود. برگزارکنندگان می‏خواســتند افتتاحیه به‌جای 
نمادهای تجمل، با صدای یک قربانی آغاز شود. برنامه 
برگزاری این فستیوال از روزهای جشنواره ونیز علنی 
شــد و گروهی از فیلمسازان بین‏المللی به‏طور جدی 
برای برگزاری این برنامه وقت صرف کردند. نتیجه کار 
نیز به‌لطف آرامش نسبی آتش‏بسی که کمتر کسی باور 
دارد، تماشــای فیلم‏ها در یک محیط معمولی تجمع 
غزه بود. شعار رسمی جشنواره را بنیانگذاران آن، »زنان 
پرافتخار در زمانه نسل‏کشــی« اعلام کردند. آمارهای 
رسمی فلسطینی، دســت‏کم ۱۲۵۰۰ زن کشته را در 
دوره جنگ غزه ثبت کرده است و تعداد زنانی که فرزند 
از دســت داده‏اند، در این گزارش‏ها به‌دقت مشخص 
نیســت چون مادران زنده‏مانده و فرزند ازدست‏داده، 
فهرست جداگانه ندارند. ۲۶ اکتبر یادآور آغاز جنبش 
سازمان‏یافته زنان در فلسطین است. در همین تاریخ 
در ســال ۱۹۲۹، در بیت‏المقدس، نخســتین کنگره 
زنان عرب فلسطین برگزار شــد؛ رویدادی که بیش از 
200زن از شــهرها و روستاهای فلســطین در آن گرد 
آمدند تــا در برابر سیاســت‏های بریتانیایی و اعلامیه 
بالفور بیانیه بدهند و برای نخستین‏بار به شکل سیاسی 
و هماهنگ صدای خود را ثبت کنند. اسناد »مؤسسه 
مطالعات فلسطین« این نشســت را نقطه آغاز کنش 
سیاسی زنان فلسطینی می‏دانند. در سال‏های بعد، 
ایــن تاریخ به‏عنوان روز ملی زنان فلســطین در تقویم 
رسمی تشکیلات خودگردان ثبت شد و هر سال در ۲۶ 
اکتبر مراسم و بیانیه‏هایی برای یادآوری نقش زنان در 
مقاومت و سیاســت برگزار می‏شود. این عنوان به‏طور 
رسمی در سال ۲۰۱۹ از سوی تشکیلات خودگردان 
فلسطین اعلام شد و از آن زمان، نهادهای فرهنگی و 
مدنی این روز را در سراســر مناطق فلسطینی گرامی 
می‏دارند. وقتی جشنواره بین‏المللی سینمای زنان غزه 
در سال ۲۰۲۵ تاریخ برگزاری این رویداد را اعلام کرد، 
همان‌روز را برگزید. منابع رسمی جشنواره تأیید کردند 
که این انتخاب تصادفی نیست و »در چارچوب روز ملی 
زنان فلسطین  که توسط تشکیلات خودگردان در سال 

۲۰۱۹ رسماً اعلام شد« انجام شده است.

کارشناس سیاست خارجی
علیرضا سرفرازی

)1959(، درگیری شخصیت اصلی بین عشق و تعهدات نظامی 
نشــان داده می‏شــود. این تغییر حتی اگر محدود بود، دریچه‏ای 
برای بیان انسانیت بیشتر در سینمای شوروی گشود. این تغییرات، 
اگرچه به‌معنای آزادی کامل نبود، اما نشانگر این بود که حتی در 
نظام‏های بســته نیز، نیاز به روایت‏های انسانی‏تر و کمتر شعاری 
وجود دارد و این خود می‏تواند به‏عنوان شکلی از مقاومت هنری در 

برابر ایدئولوژی رسمی تلقی شود.

آلمان؛ سرگرمی در خدمت ایدئولوژی �
نازی‏هــا ســینما را ابــزاری قدرتمنــد بــرای پروپاگاندا 

می‏دانستند. ژوزف گوبلز، وزیر پروپاگاندای آدولف هیتلر، 2
معتقد بود سینمای ملی‏ای که سرگرم‏کننده باشد و به دولت جلوه 
دهد، ابزار پروپاگاندای مؤثرتری است تا سینمایی که سیاست حزب 
نازی در آن همه‏جا حاضر باشد. هدف اصلی سیاست فیلم نازی، 
ترویج فرار از واقعیت بود تا جمعیت را منحرف کرده و روحیه آنها را 
خوب نگــه دارد. ایــن رویکرد به‌معنــای پنهان‏ســازی پیام‏های 
ایدئولوژیک در قالب سرگرمی بود. گوبلز حتی نقد فیلم را ممنوع و 
آن را با »مشاهده فیلم« جایگزین کرد که در آن روزنامه‏نگاران فقط 

می‏توانستند فیلم‏ها را توصیف کنند، نه نقد.
»پیروزی اراده« )1935( ســاخته »لنی ریفنشتال«، به دستور 
آدولف هیتلر تولید شد و هدف آن تبدیل‏شدن به سند رسمی حزب 
نــازی در کنگره بود. این فیلم با اســتفاده از تکنیک‏های بصری 
خیره‏کننده، اسطوره‏سازی از هیتلر و جنبش ناسیونال‏‏‏ـسوسیال 
را به اوج خود رســاند. فیلم »یهودی ابــدی« )1940(، یهودیان را 
انگل‏های فرهنگی، مصرف‏گرا و شیفته پول و بی‏اخلاقی به تصویر 
می‏کشد. این فیلم نمونه‏ای بارز از استفاده سینما برای ایجاد نفرت 

نژادی بود که به تسهیل آزار و کشتار یهودیان کمک کرد.
زیگفریــد کراکائــر در کتــاب »از کالیــگاری تا هیتلــر: تاریخ 
روان‏شناختی فیلم آلمان«، ارتباطی میان گرایش‏های غیرسیاسی 
و فرار از واقعیت سینمای دوره وایمار و توتالیتاریسم بعدی آلمان را 
مطرح می‏کند. کراکائر معتقد بود، فیلم »کابینه دکتر کالیگاری«، 
اســتعاره‏ای از گرایش‏های خودکامانه در سیستم آلمان است که 
قدرت را می‏پرستد و حقوق بشر را نقض می‏کند. این تحلیل نشان 
می‏دهد حتی سینمای ظاهراً بی‏طرف یا سرگرم‏کننده نیز می‏تواند 
با بازتاب ناخودآگاه جمعی و تمایلات پنهان جامعه، به بستری برای 
ظهور ایدئولوژی‏های توتالیتر تبدیل شود. با وجود کنترل شدید و 
پروپاگاندای فراگیر، تحقیقات نشان می‏دهد که مخاطبان همیشه 
منفعل نبوده‏اند و ممکن است پیام‏های پروپاگاندا را نپذیرند یا در 
برابــر آن مقاومت کنند. حتی در شــدیدترین رژیم‏های توتالیتر، 
مقاومت پنهان یا بدبینی مخاطب می‏تواند وجود داشــته باشد، 

به‏ویژه زمانی‌که پروپاگاندا با واقعیت زیسته آنها در تضاد قرار گیرد.

ایتالیا؛ اجماع‏سازی ظریف و مقاومت هنری �
بنیتو موسولینی، رهبر فاشیست ایتالیا، به‏شدت به قدرت 

سینما برای تقویت غرور ملی و افزایش حمایت مردمی از 3
اقداماتش اعتقاد داشــت. شــعار او »سینما قدرتمندترین سلاح 
است« بود که در سال ۱۹۳۷ و در مراسم افتتاحیه استودیوی عظیم 

چینه‏چیتا بر سردر آن نقش بست.
سینمای فاشیست ایتالیا، برخلاف پروپاگاندای آشکار نازی‏ها 
یا شوروی، رویکردی ظریف‏تر را در پیش گرفت. فیلم‏های این دوره 
به‏دنبال ســاخت اجماع ایدئولوژیک از طریق »حذف نشانه‏های 
طبقاتی و منطقه‏ای« و »ترویج اصطلاحاتی برای یک هویت ملی 
خیالــی« بودند. این فیلم‏ها با تلفیق ملودرام و رئالیســم و با الهام 
از وســترن‏های آمریکایی و فیلم‏های استعماری فرانسه، به‏دنبال 

رقابت با هالیوود و گسترش نفوذ فاشیستی بودند.
با وجــود تلاش رژیم برای کنترل ظریف ســینما، نمونه‏هایی 
از مقاومت هنری نیز وجود داشــت. فیلم » وسوسه« )1943( اثر 
»لوکینو ویسکونتی« و گروهی به‌نام »سینماسِل«، با توسعه نوعی 
رئالیسم سینمایی که با تخیلات نژادی هویت ملی مورد ترویج دولت 
فاشیست مخالف بود، قواعد رژیم را به چالش کشیدند. سینماسِل 
گروهی از علاقه‏مندان جوان فیلم در ایتالیای فاشیست بودند که 
با نفوذ در صنعت فیلم و استفاده از دوربین به‏عنوان سلاحی علیه 
رژیم، به فعالیت رســانه‏ای  پرداختند. این فیلم‏ها، با وجود اینکه 
در ابتدا آشکارا ضدفاشیســتی به‌نظر نمی‏رسیدند، اما با نمایش 
واقعیت‏های اجتماعی و انســانی که با روایت‏های رسمی رژیم در 

تضاد بودند، به‏‌نوعی مقاومت پنهان دست می‏زدند.

چین؛ تکامل پروپاگاندا و »اثر هالیوود« �
جمهوری خلق چین در سه‌دهه گذشته سرمایه‏گذاری 

عظیمی در ســاخت صنعت فیلم بومی خود کرده که به 4
افزایش چشمگیر کیفیت پروپاگاندای چینی منجر شده است. این 
سرمایه‏گذاری شامل تجهیزات، آموزش و توسعه کلی صنعت فیلم 
بومی بوده است. کیفیت پروپاگاندای بصری کنونی چین، حتی با 

تولیدات هالیوود قابل مقایسه است.
»اثر هالیوود« به اســتراتژی چین جهت اهرم‏کردن قدرت بازار 
خود برای یادگیری از هالیوود و درنهایت، رقابت با آن اشــاره دارد. 
حزب کمونیست چین، فیلم‏های هالیوودی را تأمین مالی کرده، 
در تولید مشــترک با استودیوهای هالیوود شــرکت کرده و از این 
فرصت‏ها برای یادگیری هرآنچه لازم بود، استفاده کرده تا هالیوود 
را در چین و برخی بازارهای خارجی منسوخ کند. نتیجه این است 
که مخاطبان چینی اکنون فیلم‏های ساخت چین با داستان‏های 
چینی را ترجیح می‏دهند، به‏ویژه زمانی‌که کیفیت فنی آنها قابل 

مقایسه باشد.
»نبرد در دریاچه چانگجین« )2021( یک فیلم جنگی‏‏ـحماسی 
با بودجه ۲۰۰ میلیون دلار است که توسط حزب کمونیست چین 
ســفارش داده شــد و به پرفروش‏ترین فیلم چینی تاریخ و دومین 

فیلم پرفروش جهان در آن ســال تبدیل شد. این فیلم نبرد مخزن 
چوســین در جنگ کره را بازگو می‏کند و دارای احساسات صریح 
ضدآمریکایی اســت. این فیلم از عناصر سبکی فیلم‏های جنگی 
آمریکایی اوایل قرن بیســتم اســتفاده می‏کند که شامل تحولات 
صاف دوربین بین نماهای صمیمی و نماهای پانورامیک گسترده 
اســت. این تلفیــق تکنیک‏های ســینمای جهانی بــا پیام‏های 
ایدئولوژیک، نفوذ این فیلم‏ها را به‏شدت افزایش داده است. مواد 
پروپاگاندایــی بــرای مخاطبان داخلی و خارجــی در پلتفرم‏های 
غربی مانند فیس‏بوک، یوتیوب، یا تیک‏تاک منتشر می‏شود. این 
استراتژی توزیع هدفمند، امکان سفارشی‏سازی پیام‏ها و کنترل 
دسترسی را براساس مرزهای جغرافیایی و سیاسی فراهم می‏کند 
که قــدرت تأثیرگذاری را به حداکثر می‏رســاند. در همین‏جا باید 
اشاره کرد که شبکه‏های اجتماعی، تابلوی اعلانات بعدی، پس از 
عبور نظام‏های توتالیتر از سینماست که در عصر کنونی به‏وضوح 

در جریان است.

تعامل مخاطب، تفسیر و مقاومت �
یکی از دلایل اصلی عدم‌کارایی ســینما به‏عنوان یک تابلوی 
اعلانات، وجود »مخاطب فعال« است. نظریه‏های مخاطب فعال 
بر این نکته تمرکز دارند که مردم با رسانه‏ها چه می‏کنند، نه اینکه 
رسانه‏ها با مردم چه می‏کنند. این دیدگاه، مخاطب را به‏عنوان یک 

مصرف‏کننده مسئول و فعال در برابر محتوای رسانه‏ای می‏بیند.
مخاطب فعال سینما، خود را در برابر هر پیامی قرار نمی‏دهد. 
او باتوجه به هدف خود مانند کسب اطلاعات، سرگرمی، ارتباط، 
کنش اجتماعی و... به تحلیل پیام فیلم می‏پردازد و اگر تشخیص 
دهد محتوا صادقانه نیســت یا جهت‏گیری خاصی دارد، در برابر 
تأثیر آن مقاومت می‏کند. به‌نظر می‏رســد، مخاطبان ســینما در 
مواردی که پاســخ نیازهای فردی و اجتماعی خود را در سینمای 
کشورشــان نیافته‏اند، از آن رویگردان شــده‏اند. این امر به‏وضوح 
نشــان می‏دهد که صرفاً ارائه پیام‏هــای ایدئولوژیک بدون در نظر 
گرفتن نیازها و دغدغه‏های مخاطب، به دفع او منجر می‏‏شــود و 
ســینما را از هدف اصلی خود دور می‏کند که البته در ســال‏های 
اخیر، این‌گونه از تفکر وارد فیلم‏های مبتذل و عامه‏پســند کمدی 
در سینمای برخی کشورها شده که مخاطب )چه از سر ناچاری و 
چه از سر از دست دادن )شما بخوانید نداشتن( قوه تحلیل( با آن 
ارتباط می‏گیرد. حال آنکه ژانر کمدی، یکی از صریح‏ترین ژانرها در 

راستای انتقاد از حکومت‏هاست.
توانایــی مخاطــب در مقاومــت در برابر دســتکاری و نیاز به 
گذاشــتن احترام به هوش او، یک چالش اساسی برای این مدل 
از تمامیت‏خواهی اســت. اگر مخاطبان به‏صورت فعال پیام‏ها را 
تفسیر کنند و در برابر محتوایی که آن را غیرصادقانه یا جانبدارانه 
می‏دانند، مقاومت کنند، شواهد تجربی نشان داده به‏مرور از این 
نوع سینما رویگردان می‏شوند. ازســوی‌دیگر قدرت پروپاگاندا، 
هرچند گسترده است، اما مطلق نیست. دسترسی به اطلاعات 
جایگزین )حتی اگر دشــوار باشــد( و تجربه مســتقیم واقعیت، 
می‏تواند به مخاطب کمک کند تا از دام پروپاگاندا رها شده و تفکر 

انتقادی خود را حفظ کند.
در حکومت‏هــای توتالیتــر، آزادی هنری به‏شــدت ســرکوب 
می‏‏شــود و آثار هنری باید با ایدئولوژی رســمی هم‏خوانی داشته 
باشند. این کنترل می‏تواند تا حد میکرومدیریت )مانند استالین که 
زوایای دوربین را دیکته می‏کرد( پیش برود. رژیم‏ها، زیبایی‏شناسی 
را بــرای تبلیــغ ایدئولوژی‏های خود و ســرکوب مخالفــان به کار 
می‏گیرند. این فشــارها به یــک مصالحه هنری ختم می‏شــود؛ 
جایی‌که هنرمنــدان برای بقا، مجبور به پذیــرش محدودیت‏ها و 
گاهی خودسانسوری می‏شوند. این مصالحه لزوماً به‌معنای تسلیم 
کامل نیست، بلکه می‏تواند استراتژی‏ای برای گنجاندن انتقادات 

ظریف یا دیدگاه‏های جایگزین در آثار به‏ظاهر همسو باشد.
سینمای فاشیست ایتالیا، با وجود اینکه آشکارا پروپاگاندایی 
نبود، اما به‏طــور ظریفی تحت‌تأثیر ارزش‏های فاشیســتی قرار 
داشــت و به‏دنبــال ایجاد اجمــاع ایدئولوژیــک از طریق هویت 
ملی خیالی بود. این نکته نشــان می‏دهد کــه کنترل می‏تواند 
غیرمســتقیم و از طریق تشــویق به خودسانســوری نیز اعمال 
شود. این تنش ذاتی میان نیاز رژیم به کنترل کامل و نیاز هنر به 
آزادی‌بیان، یک چالش همیشگی در سینمای دیکتاتوری است. 
عباس کیارستمی، فیلمساز فقید کشورمان جمله‏ای تأمل‏برانگیز 
دارد:‏ ســینمایی که در آن دروغ زیاد باشد، جیب‏بری در تاریکی 
ا‏ســت. بااین‌حال جنبش‏های مهم تاریخ ســینما بــا پیدایش یا 
بازتعریف برخــی ژانرها، مررزبندی‏ها میان ســینمای تریبونی، 
پروپاگانــدا، ســینمای متعهد و اجتماعی را به اشــکال مختلف 

نمایان کرده‏اند که مهم‏ترین آنها بدین‌شرح است.
 نئورئالیسم ایتالیا )دهه‏های 1940 و 1950(: این جنبش 
بر دیدگاهی اخلاقی بنا شــده بود که سینما باید بر طبیعت خود 
و نقش‌اش در جامعه متمرکز شود و مخاطبان را با واقعیت بیرونی 
آشــنا کند. نئورئالیسم به مســائل اجتماعی پس از جنگ )مانند 
فقر، بیکاری گســترده، تورم و فروپاشــی اخلاقی( با اســتفاده از 
لوکیشن‏های واقعی، نابازیگران و رویکرد مستندگونه پرداخت. این 
رویکرد به‌جای شعار، به »برشی از زندگی« می‏پرداخت و واقعیت را 

با تمام جزئیات و ابهاماتش به تصویر می‏کشید.
 موج نو فرانســه )دهه‏های 1950 و 1960(: این جنبش که 
توسط منتقدان جوان کایه دو سینما شکل گرفت، از قواعد روایی 
و تصویری ســنتی رویگردان شــد. در دوره دوم )1966-1968( 
گفتمان‏ها سیاسی‏تر شد، اما ایدئولوژی کم‏رنگ‏تر بود و به‌جای آن، 
موضوعاتی مانند سیاست‏ورزی دانشجویان، بلوغ و مصرف‏گرایی 
با استفاده از دوربین روی دست و حذف ستاره‏ها مطرح شد. این 
جنبش از طریق شکستن قواعد روایی و تمرکز بر مؤلف، به مخاطب 

آزادی بیشتری در قضاوت و خوانش فیلم می‏داد.

 ســینمای مســتند انتقادی: این ژانر به‌جای بازنمایی صرف 
واقعیت، به وســاطت فیلمســاز و ذهنیت او در دریافت اثر تأکید 
می‏کند و مرزهای خود را با سینمای داستانی برچیده نمی‏داند. 
»سینما وریته« به‏عنوان یک سبک مستند، بر واقع‏گرایی و اصالت 
بدون دخالت یا تغییر رویدادها تأکید دارد و تلاش می‏کند زندگی و 

وقایع را بدون دستکاری به تصویر بکشد.
 سینمای شــاعرانه: این ژانر نیز به بیان غیرمستقیم و عمیق 
مسائل اجتماعی می‏پردازد و از طریق عناصر هنری مانند استعاره 
و نمــاد، به‌جای بیان صریح، به تأمل و احساســات مخاطب تکیه 

می‏کند.
این اقدامات متعهدانه نشــان می‏دهند که عمق در برابر ســطح، 
تفاوت رویکرد هنری و تریبونی نســبت به واقعیت‏های اجتماعی 
اســت. ســینمای مســتقل و متعهد، حتی زمانی‌که به مســائل 
اجتماعی یا سیاســی می‏پردازد، ایــن کار را از طریق روایت‏های 
پیچیده، شخصیت‏پردازی عمیق و انتخاب‏های زیبایی‏شناختی 
انجام می‏دهد تا مخاطب را به تأمل و درگیری انتقادی دعوت ‏کند. 
این سینما، واقعیت را با تمام ابهامات و تناقضاتش ارائه می‏دهد، نه 

اینکه یک تفسیر ساده و دیکته‏شده را تحمیل کند.

سانسور و خودسانسوری در سینمای دیکتاتوری �
علاوه بر سانسور مستقیم، تهدید دائمی سرکوب نیز اغلب به 
خودسانســوری توسط فیلمســازان می‏انجامد. این امر می‏تواند 
به‌معنــای اجتنــاب از موضوعــات بحث‏برانگیــز، ساده‏ســازی 
شــخصیت‏های پیچیده یا تمرکز بر روایت‏های امن باشد. فقدان 
کشــمکش درونــی در شــخصیت‏ها می‏توانــد نشــانه‏ای از این 
خودسانسوری باشد. این پدیده، درحالی‌که ممکن است به بقای 
هنرمند کمک کند، اما به تهی‏شــدن عمــق هنری و از بین رفتن 
بازنمایی اصیل واقعیت منجر می‏شــود. این تأثیر نامرئی کنترل 
دولتی، به‌ همان اندازه سانسور آشکار، بر کیفیت و محتوای سینما 

در رژیم‏های دیکتاتوری مخرب است.

میراث سینمای توتالیتر و درس‏های آن �
میراث سینمای توتالیتر، درس‏های مهمی را برای درک رابطه 
میان هنر و قدرت در عصر حاضر ارائه می‏دهد. این تاریخ نشــان 
می‏دهد که چگونه هنر می‏تواند به ابزاری قدرتمند برای کنترل و 
دستکاری تبدیل شود، اما درعین‌حال محدودیت‏های این قدرت 
و توانایی هنر برای مقاومت و حفظ حقیقت را نیز آشکار می‏کند. 
تحلیــل زیگفریــد کراکائر از ســینمای وایمار نشــان می‏دهد که 
حتی سینمای غیرسیاسی یا سرگرم‏کننده نیز می‏تواند با بازتاب 
ناخودآگاه جمعی و تمایلات پنهان جامعه، پیامدهای سیاســی 
عمیقی داشته باشد و بستری برای ظهور ایدئولوژی‏های توتالیتر 

فراهم آورد.
در عصــر اطلاعات، بازنمایی به میــدان نبردی دائمی تبدیل 
شــده اســت. رژیم‏ها به‏دنبال کنترل چگونگی بازنمایی واقعیت 
هستند، درحالی‌که هنرمندان و مخاطبان ممکن است به‏دنبال 
بازنمایی‏های جایگزین باشــند. این مبارزه بر ســر روایت، باتوجه 
به گسترش بی‏ســابقه رســانه‏ها و منابع اطلاعاتی، پیچیده‏تر و 

غیرمتمرکزتر شده است.
ازســوی‌دیگر درک رابطه پیچیده ســینما و قدرت در گذشته، 
پیامدهای مهمی برای عصر دیجیتال دارد. با پیشــرفت فناوری، 
فیلم‏هــا کوتاه‏تــر، تعاملی‏تــر و واقعیت‏گرایانه‏تــر شــده‏اند. این 
تغییــرات فناورانــه )به‏ویــژه کاربردهای هوش‏هــای مصنوعی( 
به‌مثابه کاتالیــزوری دوگانه عمل می‏کنند؛ ازیک‌ســو، به رژیم‏ها 
امکان می‏دهند تا پروپاگاندای بســیار پیچیده‏تر و باکیفیت‏تری 
تولید و به‏صورت جهانی توزیع کنند )مانند »اثر هالیوود« چین(. 
ازطرف‌دیگر، همین فناوری‏ها افراد و فیلمسازان مستقل را نیز قادر 
می‏کنند تا روایت‏های جایگزین را به‏راحتی تولید و منتشر کنند و 

به‏طور بالقوه کنترل‏های سنتی دولتی را دور بزنند.
این بدان‌معناست که آینده سینما در بسترهای دیکتاتوری، 
یــک تعامل پویا و مداوم میــان کنترل دولتی و نــوآوری فناورانه 
خواهــد بــود. درحالی‌که رژیم‏هــا ابزارهــای جدیــدی را برای 
پروپاگاندای مؤثرتر به‌کار خواهند گرفت، همین ابزارها به‌واسطه 
همه‏گیرشدن‏شــان می‏توانند توسط مخالفان نیز مورد استفاده 
قرار گیرند و به یک روند مسلحانه دائمی در حوزه اطلاعات منجر 
شوند. در این چشم‏انداز، نقش تحلیل انتقادی و سواد رسانه‏ای 
برای مخاطبان بیش‌ازپیش حیاتی می‏‏شــود تا بتوانند در میان 
ســیل اطلاعات، حقیقت را از تحریف تشخیص دهند و در برابر 
دســتکاری‏ها مقاومــت کنند.درنهایت فقــط دو راه برای حفظ 

اصالت هنری سینما وجود دارد:
حمایت از سینمای هنری و تجربی: تشویق و حمایت از 

آثاری که به‏دنبال نوآوری در فرم و محتوا هستند و به‌جای 1
شعارزدگی، به عمق مسائل می‏پردازند، ضروری است. این حمایت 
باید شامل فراهم‏آوردن زیرساخت‏ها و منابع مالی کافی برای تولید 
چنین آثاری باشــد تا فیلمســازان بتوانند بدون فشار پیام‏رسانی 

مستقیم، به خلق بپردازند.
ارتقای ســواد رسانه‏ای و ســینمایی مخاطبان: آموزش 

مخاطبان برای تشخیص تکنیک‏های پروپاگاندا و تشویق 2
بــه تفکر انتقــادی در برابر پیام‏های رســانه‏ای، می‏تواند به حفظ 
استقلال فکری آنها کمک کند. این امر باعث می‏‏شود که مخاطب 
به‌جــای پذیرش منفعلانه، با ذهنی پرسشــگر به تماشــای فیلم 

بنشیند و توانایی تحلیل و قضاوت خود را تقویت کند.
ایــن راهکارهــای عملی، چارچوبــی جامع برای فیلمســازان، 
منتقدان، مربیان و سیاســت‏گذاران فراهم می‏آورد تا به‏طور جمعی 
بــرای ســینمایی تلاش کنند که یــک نیروی فرهنگــی قدرتمند و 
درعین‌حال مسئولیت‏پذیر باقی بماند و پتانسیل خود را به‏عنوان یک 
هنر به‏طورکامل محقق کند، نه اینکه به یک تابلوی اعلانات تنزل یابد.

یکی از دلایل اصلی 
عدم‌کارایی سینما 

به‏عنوان یک تابلوی 
اعلانات، وجود 

»مخاطب فعال« 
است. نظریه‏های 
مخاطب فعال بر 
این نکته تمرکز 
دارند که مردم 
با رسانه‏ها چه 

می‏کنند، نه اینکه 
رسانه‏ها با مردم 
چه می‏کنند. این 
دیدگاه، مخاطب 

را به‏عنوان یک 
مصرف‏کننده 

مسئول و فعال 
در برابر محتوای 
رسانه‏ای می‏بیند


