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چکيده

ــت، به  ــت. هنر هفتم فرهنگ را نخس ــينما اثرگذارترين ابزار فرهنگی در روزگار کنونی اس  س

تماشاخانه ها و سپس، از راه تلويزيون و ابزارهای نوين ديداری و شنيداری، به خانه های مردم 

کشاند. شايد به همين دليل، آندره مالرو توجهی ويژه به سينما داشت و آن را راهی کوتاه برای 

مردمی کردن فرهنگ و دستيابی به دموکراسی فرهنگی می دانست. سينما در فرانسه، از روزگار 

ــان بود. اما از  ــينمای برتر جه ــتابان پيش رفت و تا پيش از جنگ دوم جهانی، س ــدش، ش تول

روزگاری که پای آمريکايی ها به اين عرصه باز شد، با استفاده از ابزارهای نو و سرمايه گذاری های 

کلان، صنعت سينما در اين ديار، پرشتاب پيش رفت و به هماوردی جدی برای سينمای فرانسه 

ــه به ياری دولت نيازمند بود و به تنهايی، تاب  ــينمای فرانس ــد. در اين نبرد نابرابر، س تبديل ش

ايستادگی در برابر اين هجوم همه جانبه را نداشت. دولت از آغاز، با دو هدف به عرصة  سينما 

وارد شد: ياري رساندن به سينماي فرهنگي و هنري در برابر فيلم هاي تجاري، و ايستادگي در 

برابر سينماي آمريكايي براي دفاع از نوعی تنوع فرهنگي  كه فرانسوي ها خود را پيشاهنگ دفاع 

ــتار، راهكار فرانسوي ها را براي رسيدن به اين دو هدف بررسي  ــتند. در اين نوش از آن مي دانس

کرده ايم. اين رويكرد فرانسوي برخاسته از مسئله اي است كه دل مشغولي سينماي ايراني نيز به 

 شمار مي آيد. روابط دولت و سينما در فرانسه، ممکن است علاقة سياست گذران فرهنگي كشور 

ما را نيز به خود جلب کند.

واژگان کليدی: سياست سينمايی، سينما، سينمای فرهنگی، سينمای هنری، صنعت سينمايی، 

مرکز امور سينمايی، ميراث سينمايی.
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ورود دولت به عرصة سينما براي رويارويي با سينماي آمريكايي
ــوی ها مدعی مقام نخست سينمای جهان بودند، ولی از  تا پيش از جنگ جهانی اوّل، فرانس
ــينمای  ــينمای آمريکايی به عرصه، اين برتری پايان يافت و س فرداي اين جنگ، با ورود س
آمريکا، سينمای فرانسوی را به سرعت پشت سر گذاشت. در همين دورة تاريخی است که 
دولتمردان فرانسوی به چاره انديشی می افتند و راهی جز مداخله و ياری رساندن به سينماي 
ملي نمی بينند. پس مداخلة دولت فرانسه از همان ابتدا، برای روياوريی با سينمای آمريکايی 
ــد، همچنان ادامه دارد.  بود. اين رقابت و رويارويی، که از فردای جنگ اوّل جهانی آغاز ش
ــرد از آغاز، علاوه بر جنبه های نظامی و اقتصادی، ابعاد فرهنگی هم داشت. سوتو  جنگ س
ــان داد ه اند که اردوگاه شرق و  ــرد را بررسی کرد ه و نش ــيرنی۱ ابعاد فرهنگی جنگ س و س
ــتفاده از همة ابزارهای فرهنگی، به ويژه  ــال های جنگ سرد کوشيده اند که با اس غرب در س
ــايند. امروز، با تمام شدن جنگ سرد، اين  ــينما، خاکريزهای فرهنگی جبهة مقابل را بگش س
ــت؛ در سويی آمريکايی ها هستند که فرهنگ  نبرد فرهنگی در غرب، بين دو اردوگاه برپاس
ــاب  ــی را تنها فرهنگ برتر می دانند و ديگر فرهنگ ها را خرده فرهنگ هايی به حس آمريکاي
ــتادگی در برابر فرهنگ آمريکايی را نخواهند داشت. در سوی ديگر،  می آورند که تاب ايس
طرفداران تنوع فرهنگی قرار دارند، که فرانسوی ها خود را سردمدار آنان می دانند و برتری 

هر فرهنگ را بر ديگر فرهنگ ها برنمی تابند (سوتو و سيرنی، ۲۰۰۸).
مداخله های نخستين دولت در كمترين اندازه و با هدف دستگيري از سينماي ملّي بود تا 
اين سينما بتواند در مقابل سينمای آمريکايی ايستادگي بيشتري داشته باشد. از سال ۱۹۱۴، 
ــد و در سال ۱۹۲۸، کميسيوني در دولت، مأموريت  ــته ش ماليات پنج درصدی بر بليط ها بس
يافت که از فيلم های فرانسوی حمايت بيشتري کند. همزمان، اهالی سينما نيز در چارچوب 
ــنديکاهای حرفه ای (۱۹۱۲)، کنفدراسيون عمومی سينما (۱۹۴۸) و انجمن های مشابه، به  س
ــتند. پس اگرچه از فردای جنگ جهانی اول  ــينمايی اين ديار برخاس دفاع از منافع جامعة س
ــيار ناچيز بود. به   ــد، اما اين مداخله حداقلی و بس ــينمايی آغاز ش دخالت دولت در امور س
همين  روی، پژوهشگران اين رشته در اين روزگار، از به  کار بردن واژگان سياست سينمايی 

دولت پرهيز داشتند (پواريه۲، ۱۹۹۷: ۱۳۰).
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2 - Poirrier Philippe



فصلنامه علمی - پژوهشی

۳
دولت و سينما

 در فرانسه...

ــی را دوران آغاز  ــکيل دولت ويش ــال های جنگ دوم جهانی و تش ــگران س اما پژوهش
ــينمايی می دانند.  ــة واقعی دولت در امور س ــينمايی و حمايت و مداخل ــت گذاری س سياس
ــيس نخستين مؤسسة  ــينمايی۱ در سال ۱۹۴۰، و تأس ــکيل کميتة سامان دهی صنعت س تش
مطالعات عالی سينمايی۲ در سال ۱۹۴۴، از توجه ويژة دولت ويشی به امور سينمايی نشان 
ــت. در همين دوران بود که برای سينماگران حرفه اي کارت هويت صادر شد و دولت  داش

اين مشاغل را به رسميّت شناخت. 
اگرچه برخی روزگار حکومت ويشی را سرآغاز توجه دولت به سينما به  شمار مي آورند، 
ــينمايی  ــکيل مرکز ملّی امور س ــگران فرهنگی بر اين نکته متفق اند که تش ولی همة پژوهش
ــدن اين رويکرد جديد به سينما بوده است (سوتو و سيرنی۳ ۲۰۰۸). از  ــرآغاز نهادينه ش س
ــت که سامان دهی امور سينمايی ساختاری درخور در درون دولت می يابد و  اين دوران اس
سينما در زمرة يکی از موضوعات مهمِ سياست گذاری فرهنگی درمی آيد. حمايت از سينما 
ــينمايی (سی ان سی۴ )  ــه، بر عهدة مرکز ملی امور س ــت اندرکاران هنر هفتم در فرانس و دس
ــت تر سياست های دولت فرانسه در امور سينمايی، بايد از  ــته می شود. برای فهم درس گذاش

سی ان سی آغاز کرد.

مرکز ملی امور سينمايی (سی ان سی): مهم ترين ابزار سياست گذاری فرهنگی
 بر اساس قانون ۲۵ اکتبر سال ۱۹۴۶، مرکز امور سينمايی فرانسه با نام اختصاری سی ان سی 
ــال ۱۹۴۷، به وزارت اطلاع رساني و سپس به وزارت صنعت  ــيس شد. اين مرکز در س تأس
ــه، به عنوان يکی از سازمان های وابسته  ــپرده شد و پس از تشکيل وزارت فرهنگ فرانس س
ــد، توزيع، فنی و  ــيس، متخصصان تولي ــی از آغاز تأس به اين وزارت خانه درآمد. سی ان س
ــه بيابند. اين  ــينمای فرانس صادرکنندگان فيلم را گِرد هم آورد تا راهی برای حمايت از س
ــينما و  ــود را مديريت صندوق حمايت از س ــدا يكي از مأموريت هاي مهم خ ــز از ابت مرك
ــت اندرکارِ امور  ــای دولتی در بخش های مختلف دس ــت گذاری براي توزيع يارانه ه سياس
ــينمايی تعريف كرد. بنابراين از آغاز ، کمک به ساخت و توزيع فيلم، نوسازی و ساخت  س
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سالن های نمايش، ارتقاء فنّاوری سينمايي و کمک به ساخت برنامه های تلويزيونی در دستور 
ــی توسعة امور سينمايی در مناطق  ــت. از ديگر وظيفه هاي سی ان س كار اين مركز قرار داش
مختلف فرانسه و كمك به تمركززدايي در امور فرهنگي است. به همين سبب، اين مركز از 
آغاز، قرارداد همکاری با استان های مختلف امضا کرده است که آنان را به توجه و پرداختن 
ــتر به سينما تشويق کند. اجرای برنامه های سينمايی و فرهنگی برای جوانان، به ويژه در  بيش
دبيرستان ها و مدارس و آشنا کردن نسل نو با تصوير و سينما از ديگر مأموريت هايي است 
ــت. از ديگر وظايف اين مركز نگهداری از  ــده اس ــينمايي تعريف ش كه براي مركز امور س
فيلم های قديمی و بازسازی آنها و حمايت از نهادها و سازمان هايی است که دست اندرکار 

حفظ ميراث فرهنگی سينمايی کشور هستند (پواريه، ۱۹۹۷: ۱۴۵ ـ ۱۲۹).
ــتين اقدام های مرکز امور سينمايی به تصويب رساندن قانون ماليات بر بليط ها   از نخس
ــود، موجب شد که صندوق ويژه ای  ــال ۱۹۴۸ بود. اين قانون که همچنان اجرا می ش در س
برای حمايت از سينما تأسيس و بودجه ای معتنابه نصيب مرکز امور سينمايی شود که بتواند 
ــتين مأموريت های  ــتقلال خود را در برابر دولت نيز حفظ کند. پس، از نخس تاحدودی اس
مرکز امور سينمايی توزيع درآمدهای ناشی از اين ماليات ها بين سينماگران به  تناسب ميزان 
فروش آنها بوده است. صندوق حمايت از سينما۱  با بودجه ای بيش از ۵۰۰ ميليون يورو در 
اختيار اين مرکز است. علاوه  بر اين بودجه، وزارت فرهنگ فرانسه نيز بيشترين كمك هاي 
ــاني به سينما فقط نصيب  ــينما اعطا می کند. ياري رس ــی به س ملّي خود را از طريق سی ان س
ــت اندرکاران مستقيم ساخت فيلم نمی شود، بلکه ديگر عرصه ها ـ مانند  تهيه کنند گان و دس
آموزش، جشنوارة کن و ترويج فيلم های فرانسوی در خارج از کشورـ را نيز دربر می گيرد 

(فارشی۲، ۲۰۰۴: ۱۱۰).
 همان گونه كه گفته شد، ورود دولت به عرصة سينما از سال ۱۹۴۸، شمايلی قانونی به 
خود گرفت. در اين سال، قانونی در مجلس تصويب شد که به  موجب آن صندوق حمايت 
ــيس شد. از اين زمان به بعد است كه کمک مالی به سينما در دستور  ــينما۳ تأس از صنعت س
ــان داده است، به سنّتی  کار دولت قرار گرفت و اين روش، كه كاميابي خود را در عمل نش
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ــد و با روی کار آمدن آندره مالرو و جدايی سينما از وزارت  ــور تبديل ش پايدار در اين کش
صنعت و پيوستن آن به وزارت فرهنگ، اين رويکرد نهادينه شد.

ــال از آن می گذرد، به  طور  ــيس تا به  امروز، که بيش از شصت س س.ان.س از زمان تأس
طبيعی، تحولات گوناگونی را پشت سر گذاشته است، ولی همواره، بر اهدافی تقريباً ثابت 
ــت که ذکر شد. به گفتة فارشی، پاسداری از فرهنگ فرانسوی، کثرت گرايی  پايبند مانده اس
ــينمای آمريکايی، از اهداف مهم سی ان سی بوده است. در  در آفرينش و مقاومت در برابر س
دو دهة پيش، پاسداری از ميراث فرهنگی فرانسه در اين عرصه و ياری رساندن به سينمای 

هنری نيز به وظايف مرکز امور سينمايی افزوده شد (فارشی، ۲۰۰۴: ۱۱۰).
ــت های برخی کشورهای اروپايی،  بونه و نيجريه در کتاب پايان فرهنگ های ملی: سياس
به ويژه فرانسه، را برای حفظ فرهنگ ملی در مقابل هجوم فرهنگ آمريکايی بررسی کرده اند. 
ــينما در اين مبارزه تحليل شده و نشان  در اين کتاب، نقش و جايگاه ويژة فيلم و به ويژه س
ــورهای اروپايی هم جوار در اين نبرد،  ــه و برخی کش ــينمای فرانس ــده است که س داده ش
ــی نيز از آغاز، ياری به سينمای ملّی را در اين  ــالتی تعريف کرده اند. سی ان س برای خود رس

رويارويی هدف خود قرار داده است (بونه و نيجريه۱، ۲۰۰۸).
ــينمايي از آغازين روزهاي تشكيل، يكي از وظايف مهم خود را پاسداري  مركز امور س
ــينماي فرانسوي در مقابل سينماي آمريكايي مي دانست (ورنيه۲، ۲۰۰۴: ۴). اما درست  از س
در آغاز تأسيس اين مركز، دولتمردان فرانسوي قراردادي را با آمريكايي ها به  امضا رساندند 
ــگران، كمك شاياني به سينماي آمريكايي محسوب می شد و  ــياري از پژوهش كه از نظر بس
ــينماي هاليوودي به فرانسه هموار مي كرد. اين قرارداد كه به تفاهم نامه  راه را براي ورود س
بلوم ـ بيرنس۳  مشهور است، تأثير شگرفي بر هجوم فرهنگي آمريكا به فرانسه از راه سينما 

داشت.
قرارداد بلوم ـ بيرنس: دروازة هجوم سينمايي آمريكا به فرانسه

ــت، در اين زمان،  ــي فرانسه اس ــهور تاريخ تحولات سياس لئون بلوم، كه از چهره هاي مش
ــه در ايالات متحدة آمريكا بود. بلوم در تاريخ ۲۸ مارس  ــفير تامّ الاختيار اقتصادي فرانس س
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۱۹۴۸، تفاهم نامه اي را با جيمز بيرنس به امضا رساند كه به  موجب آن، فيلم هاي آمريكايي 
ــينماي  ــوند. البته براي ياري به س ــه ش ــازه مي يافتند بدون هيچ محدوديتي وارد فرانس اج
ــدند در هر فصل،  حتماً چهار هفته را به پخش فيلم هاي  ــالن هاي نمايش موظف ش ملي، س
ــوي اختصاص دهند. اين محدوديت در حقيقت، چاره انديشي بلوم براي ياري رساني  فرانس
ــينماي آمريكايي بود. اما جاذبة فيلم هاي آمريكايي سينماي  ــينماي فرانسه در مقابل س به س
فرانسه را بحران زده كرد و توليد فيلم در فرانسه، كه در اين دوره كمتر از ۶۰ فيلم در سال 
ــان امور  ــينماي آمريكايي به زانو درآمد. به  همين دليل، اهالي و كارشناس بود، در مقابل س
سينمايي شديداً از اين طرح انتقاد و اين تفاهم نامه را «تهاجم» آمريكا تعبير کردند. در مقابل 
اين اعتراض ها، در ۱۶ سپتامبر ۱۹۴۸، تفاهم نامه اصلاح شد و به موجب آن تعداد هفته هاي 
ــش يافت. همچنين، تعداد  ــه از چهار هفته به پنج هفته افزاي ــش اجباري فيلم در فرانس پخ
ــال محدود شد. با اين حال، برندة اصلي  ــدة آمريكايي به ۱۲۰ فيلم در س فيلم هاي دوبله ش
اين قرارداد سينماي آمريكايي بود كه در اين روزگار، «دشمن» اصلي سينماي ملي به شمار 

می رفت (بونه و نيجريه، ۲۰۰۸).
ــان مي دهد كه نگاه به سينما در اين دوران، کاملاً تجاري  ــتن چنين قراردادهايي نش  بس
ــت و تصميم گيري برای سينما با رويكردي اقتصادي همراه است، نه فرهنگي. اما همان  اس
 گونه كه گفته خواهد شد، ديري نمي پايد كه فرانسويان به اين باور مي رسند كه فيلم «كالايي 
است نه مانند ديگران» و مواجهة تجاري با مسئلة سينما از اساس نادرست است. در سالياني 
كه گذشت، كشمكش بين اين دو رويكرد به شيوه هاي مختلف خود را نماياند و بايد گفت 
ــت گذاري سينمايي هر دولتي در اين  ــت كه تعيين  كنندة سياس که اين نوعِ نگاهِ به سينماس
ديار است و اساساً، شناخت سياست گذاري در امور سينمايي در دوره هاي مختلف، با فهم 
ــناخته می شود كه در نگاه به سينما رخ مي دهد. اين نگاه در آغاز، اقتصادمحور و  تحولي ش
ــتين وزير فرهنگ فرانسه، نگاهي جديد به  تجاري ـ صنعتي بود، اما با روي كار آمدن نخس

فيلم و سينما شكل گرفت و سينما از سلطة نگاه اقتصادي و تجاری رهايي يافت.
دوران آندره مالرو: رويکردی فرهنگی  و  هنری به سينما

همان  گونه كه گفته شد، نخستين رويکرد نسبت به سينما اقتصادی و تجاري بود. به همين 
دليل، تا سال ۱۹۵۹، يعنی روزگار تشکيل نخستين وزارت فرهنگ در فرانسه، سی ان سی و 
نهادهای وابسته به امور سينمايی در وزارت صنعت جای داشت. يکی از نخستين اقدام های 
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ــينما از وزارت صنعت و جای دادن آن در وزارت نوپای امور فرهنگی  مالرو جدا کردن س
ــان داشت که مالرو در ذهن خود  ــينما نش بود. اين اقدام آندره مالرو از رويکردی تازه به س

می پروراند و کمتر کسی در آن روزگار با او همراه بود (اورفالينو۱، ۱۹۹۶).
نگاه صنعتی و اقتصادی، حمايت از سينما و پرداخت يارانه را با اصول و منطق اقتصادی 
برمی تابيد و معيار اصلی اش ميزان فروش و تعداد ورودی ها به سالن های سينما بود. قوانين 
ــت. پيش از مالرو، نخستين هدف  ــت از صندوق ياد شده، گواه چنين رويکردی اس برداش
مداخلة دولت، فقط توليد فيلم های جديد و بالا بردن شمارة فيلم های توليدی هر سال بود. 
ــتيابی به اين هدف چندان هم بی توفيق نبود. ساخت  ــد که سی ان سی در دس به نظر می رس
بيش از ۲۰۰ فيلم در سال، در ساية کمک های صندوق حمايت از سينما ممکن بود. افزايش 
ــمگير فيلم اوّلی ها در هر سال نشان می دهد که اين صندوق توانست گام های  معنادار و چش
ــم بردارد. افزايش  ــاخت فيل ــل های جديد به عرصة کارگردانی و س مؤثری برای ورود نس
فيلم اوّلی ها از متوسط ۳۸ فيلم در سال های ۱۹۹۷، به ميانگين ۵۸ فيلم در سال های اخير را 

فارشی نشانة كاميابي سياست های ياد شده می داند (بونه و نيجريه، ۲۰۰۸).
ــاخص براي كمك به فيلم ها درآمدهای  ــاس چنين نگاهي به سينما، مهم ترين ش بر اس
ناشي از فروش آنها بود و مبنای ديگری برای توزيع يارانه بين تهيه کنندگان وجود نداشت. 
ــينما را از وزارت صنعت گرفت، سودای ديگری  ــتين وزير فرهنگ فرانسه که س ولی نخس
ــتن آن به وزارت امور فرهنگی،  ــينما از صنعت و پيوس ــر مي پروراند. پيام جدايی س در س
ــينما بود. از اين ديدگاه، مبنای ميزان  ــرآغاز رويكردي جديد، يعنی نگاهی فرهنگی به س س
ــت، به تنهايي كافي نبود، چرا كه فقط  ــته از نگاهی اقتصادی و بازاری اس فروش، كه برخاس
ــتريان بيشتری را از  ــتند از اين امتياز بهره گيرند که در بازار فروش، مش فيلم هايی می توانس
ــتری محوری موجب مي شد که سرمايه گذارن سينمايی به  آنِ خود كنند. از اين ديدگاه، مش
جای پرداختن به فيلم های فرهنگی و هنری، به توليداتی مردم پسند و سطحی روی آورند. 
ــتری محور هم که هدف و رسالتی براي خود نمي شناسد و همة دل نگرانی اش  ــينمای مش س
فروش بيشتر است. فروش به هر قيمتی، اين خطر بزرگ را دارد که سينما را از رسالت های 
ــازی و پاسداری از ارزش های  فرهنگی اش بازمي دارد؛ وظايفی که مهم ترين آنها فرهنگ س
ــينمای  ــت. همفكران مالرو بر اين باور بودند كه همراه با حمايت از س فرهنگی جامعه اس
1 - Urfalino philippe
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تجاری، به سينمای فرهنگی و هنری نيز بايد توجه شود. از همين زمان است که حمايت از 
سينما مبنای ديگری در کنار شمارگان ورودی به سالن ها نيز پيدا کرد و آن کمک به سينمای 
فرهنگی است. بدين سان مجمعی برای گزينش فيلم های فرهنگی و هنری تأسيس شد. اين 
ــت، فيلم های فرهنگی و هنری را برمی گزيند و از آنها حمايت  مجمع كه همچنان فعال اس

مالی مي کند (نيمری و تروآت۱، ۱۹۹۹).
 پس، همراه با کمک هاي فراگير مبتنی بر شمارگان فروش، کمک جديدی به نام کمک 
گزينشی۲ نيز شكل گرفت. يارانة گزينشی عرصه های گوناگونی را دربر می گيرد که مهم ترين 
ــانی به فيلم های فرهنگی برگزيدة مجمع ياد شده است. فيلم های برگزيدة اين  آنها ياری رس
ــاخت دريافت می کنند. اين مجمع  ــع پيش از توليد، مبالغی را به عنوان کمک برای س مجم
مدتی است که حمايت از فيلم های خارجی کشورهايی را نيز در دستور کار خود قرار داده 
ــت که سينمايی ناشناخته تر در فرانسه دارند. کم نيستند فيلم های بلند و کوتاه ايرانی که  اس
ــت که در پسِ ذهنِ پايه گذاران اين  ــده اند. ناگفته پيداس از چنين حمايت هايی برخوردار ش
انديشه، رقابت با سينمای هاليوودی نيز نهفته است. به بيانی ديگر، فرانسوی ها برای مقابله 
ــت ياری خود را به  سوی سينمای کشورهای ديگر دراز کرده اند.  ــينمای آمريکايی دس با س
ــينماي هاليوود به سينمای آن دل  ــوی ها برای رويارويی با س ــورهايی که فرانس يکی از کش
ــت. ژان کلود کرير، پير سينمای فرانسه می گويد: «در روزگاری  ــته اند، سينمای ايران اس بس
ــينمای اروپا به روزمرگی افتاده بود، فيلم های ايرانی بارقة اميدی ايجاد کرد. سينمايی  که س
ــته پا به عرصة جهان سينما گذشت و ما را از روزمرگی  ــاده با متن قوی و تکنيک شايس س
ــرکت های بزرگ  ــت ۱۳۸۷). کارميتز، صاحب يکی از ش و در جا زدن رهاند» (۱۵ ارديبهش
سينمايی فرانسه، در ديداری می گفت: «عباس کيارستمی ما را در مقاومت در برابر آمريکايی 
شدن سينما ياری می کند. چرا که ما توان مالی و تکنيکی مقابله با هاليوود را نداريم. عباس 

کيارستمی به ما می    آموزد که با سادگی و بدون هزينه با غول هاليوود بجنگيم».
ــانی به  ــرزمينی و ياری رس يکی ديگر از وظايف اين مجمع کمک به آمايش فرهنگی س
ــور درآمد کافی ندارند و بدون حمايت  ــی است که در نقاط مختلف کش ــالن های نمايش س
ــتند. اين سياست دولت موجب شد که مراکز سينمايی در  دولتی از ادامة فعاليت ناتوان هس

1 - Nemery (Jean-Claude) et Thuriot (Fabrice)
2 - Soutien sélectif
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سراسر کشور، به زندگی فرهنگی خود ادامه دهند و شهرهای کوچک از هنر هفتم همچنان 
ــرمايه گذران، شرکت های سينمايی و آنها که ادامة کارشان برای  بهره مند باشند. کمک به س
ــت که از اين کمک های  ــت، از ديگر عرصه  هايی اس ــه ضروری اس ــينمای فرانس پايايی س

گزينشی بهره مند می شود (پالمر۱، ۲۰۰۴).
همان  گونه که فارشی آورده است، در کنارِ کمک های ياد شده، از دهة هفتاد سی ان سی 
نيز دايرة کمک های خود را به عرصه های جديد گسترش داد و از رسانه های چندتصويری 
ــينما،  ــينمايی نيز حمايت کرد. بنابراين، برای پويايی و ماندگاری س ــای تازة س و فنّاوری ه
ــت اندرکاران و ميانجی های هنر هفتم به  دولت از عرصه های مختلف توليد و توزيع و دس

شيوه های مختلف، حمايت مالی کرد (فارشی، ۲۰۰۴: ۱۱۲).
ــط آندره مالرو، اساساً، نگاه به سينما  ــه توس ــكيل وزارت فرهنگ فرانس  بنابراين، با تش
تغيير كرد. مالرو يكي از اهداف مهم خود را دموكراتيزه كردن فرهنگ مي دانست. اين فرايند 
ــينما در سياست گذاري فرهنگي آندره  از ديدگاه مالرو بدون هنر هفتم ناممكن بود. پس س
ــينما، رويكردي كاملاً فرهنگي و هنري بود.  مالرو جايگاه بلندي يافت. رويكرد جديد به س
ــيطرة وزارت اقتصاد برهاند و به وزارت تازه   ــينما را از س ــيد س به همين دليل، مالرو كوش
ــيس فرهنگ ملحق کند. كارشناسان سينمايي سال هاي ۶۹ـ۱۹۵۹ را دوراني تاريخي و  تأس
ــه مي دانند (توبيان۲،  ۱۹۸۱). مجلة «سينماي فرانسه»  ــينماي فرانس نقطة عطفي در تاريخ س
ــان داد و آن را  ــاپ چندين مقاله به اين نگاه جديد روی خوش نش ــن روزگار، با چ در اي
ــه قلمداد كرد. از اينجاست كه در كنار شاخص  ــينماي فرانس ديدگاهی تحول آفرين براي س
كمّيِ تعداد نمايشِ فيلم، كه برخاسته از رويكردي اقتصادي يا صنعتي است، ملاك ديگري 
ــينمايي مأموريت مي يابد که خود را با اين  ــود و مركز امور س به نام «كيفيت» مطرح می ش
رسالت جديد هماهنگ کند. براي نخستين بار، در كنار تعداد بليط هاي فروخته شده، كيفيّت 
ــينما در نظر  ــراي پرداخت كمك و يارانه به س ــاخصي ب ــي و هنري نيز به عنوان ش فرهنگ
گرفته مي شود. اهميّت اين تصميم به  اندازه اي است كه برخي آن را سرآغاز جريانی جديد 

می دانند و از آن به «موج نو» در سينماي فرانسه تعبير مي    کنند (تروفو۳، ۲۰۰۴: ۲۹۳).

1 - Palmer Rpbet
2 - Serge Toubian
3 - François Truffaut
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در سال ۱۹۵۴، فرانسوا تروفو مقاله اي را در مجلة سينماي فرانسه به چاپ رساند و در 
آن از «مؤلّف محوري» به عنوان محور اساسي سياست جديد ستايش کرد. در اين مقاله تأكيد 
ــد كه مؤلفان و نويسندگان فراموش شدگان عرصة سينما هستند. از ديدگاه تروفو، سينما  ش
ــده است. او به دست اندركاران امور سينمايي توصيه کرد كه  مرهون همين گروه فراموش ش
مؤلفان را در زمرة هنرمندان قرار دهند و چتر حمايت دولتي را قبل از هر چيز، بر اين گروه 
ــی هنري در  ــال ۱۹۵۹، به جنبش ــترانند. اين موج جديدِ حمايت از مؤلفان در س مؤثر بگس
سينما منجر شد و مالرو با تأكيد بر لزوم بالا بردن كيفيت فيلم هاي فرانسوي، سينماي هنري 
را محور سياست گذاري فرهنگي خود اعلام كرد. بي درنگ، مركز امور سينمايي گروهي را 
ــناخت فيلم هاي فرهنگي و هنري و حمايت از آنها بود؛ با اين  ــكيل داد كه هدف آن ش تش
استدلال كه اين فيلم ها به دليل غيرتجاري بودن، اساساً، مخاطب هاي كمتري دارند و بدون 

حمايت دولت توسعة آنها ممکن نيست.
ــينما ظاهر و روز به  ــنده» يا مؤلف در عرصة س ــن، بازيگر جديدي به نام «نويس بنابراي
روز بر اهميت او افزوده شد. اما همان  گونه كه دانيل توسكان دوپلانتير۱  گفته است، موج 
جديد بازيگر جديد را از پشت صحنه به ميدان آورد و همزمان، بازيگر مهم ديگري به نام 

«تهيه كننده» را، كه پيش تر محور سينما بود، از صحنه بيرون راند (دوپلاتنير، ۱۹۸۱).
ــينما و خانه هاي فرهنگ  پيش تر آمد كه مالرو به دنبال مردمي كردن فرهنگ بود. او به س
به عنوان يكي از اركان مهم اين فرايند مي نگريست. باتک رد یلگنيسود جامعه شناسی سينما 
و مخاطبانش، نشان داده است که چگونه سينما به يکی از مقوله های مردمی فرهنگ تبديل 
شد (دوسينگلی۲، ۲۰۰۷). به همين دليل، سينما در سياست گذاری های مالرو جايگاه بالايی 
ــاگران فيلم هاي سينمايي بود. بر  ــي مالرو كاهش روزافزون تماش ــت. اما مشكل اساس داش
اساس آمار منتشر شده از سال ۱۹۵۷ تا ۱۹۶۷،  تعداد بينندگان فيلم در سينما از ۴۱۱ ميليون 

نفر به ۲۱۰ ميليون نفر كاهش يافت.
ــينماي هنري و فرهنگي كمترين ترديد را به خود   با وجود اين، مالرو در حمايت از س
راه نداد. يكي ديگر از اقدامات مالرو در اين زمينه، طبقه بندي سالن هاي سينمايي بر اساس 
ــالن هايي كه در گروه «هنري» طبقه بندي مي شدند، از  ــاس، س ــان بود. بر اين اس رويكردش

1 - Daniel Toscan du Polantier, LM, 29 oct, 1981.
2 - De Singly Francois
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۱۱
دولت و سينما

 در فرانسه...

ــتر سالن ها براي  ــويق بيش حمايت ويژه برخوردار بودند. اين اقدام آندره مالرو موجب تش
پخش فيلم هاي فرهنگي شد و سرمايه گذاري در اين عرصه را رونق بيشتري بخشيد. مالرو 
ــاي كوتاه را نيز در پيش  ــت حمايت از فيلم ه ــترِ فيلم هاي فرهنگي سياس براي ترويج بيش
ــاخت  ــاس، فيلم نامه هاي بلند و كوتاه فرهنگي از كمك ماليِ پيش از س ــت. بر اين اس گرف
برخوردار مي شدند. اين تصميم گامي بلند براي حركت به  سوي سينماي مؤلف در فرانسه 
تلقي مي شود. بنابراين، دوران مالرو را بايد به حق، دوران جديدي در تاريخ سينماي فرانسه 
ــال ۱۹۷۴، دوران جديدي در تاريخ  ــت گاردستن در س ــت. اما با پيروزي والري ژيس دانس
ــد و به دليل حمايت رئيس جمهور جديد از اقتصادِ آزاد، بار ديگر  ــينماي فرانسه آغاز ش س

رويكرد اقتصاد محور به سينماي فرانسه بازگشت.
دوران والري ژيست گاردستن: رويکرد اقتصادی و تجاری

ــينما كاملاً دگرگون شد. سال هاي ۱۹۷۴ تا  ــتن،  نگاه به س ــت گاردس با روي كارآمدن ژيس
ــت كه دولت عملاً، خود را از عرصة سينما كنار کشيد. ژيست گاردستن  ۱۹۸۱، دوراني اس
و يارانش بر اين باور بودند كه سينما بايد روي پاي خود بايستد و از قوانين بازار و عرضه 
ــته بود و سينما كه  ــينما همان نگاه گذش و تقاضا پيروي كند. نگاه دولتمردان اين زمان به س
تازه از سلطة وزارت صنعت رهايي يافته بود، دوباره در اين دام گرفتار شد. بر اساس چنين 
ــقوط کرد. در  ــردي بود كه بودجة فرهنگ به کمتر از نيم درصد كل بودجة دولت س رويك
ــتن دولت را با بودجة فرهنگي ۰/۴۷ درصد به فرانسوا  ــال ۱۹۸۱، والري ژيست گاردس س

ميتران سپرد (نيمری و تروآت۱، ۱۹۹۹).
ــتن را  ــت گاردس ــانه هاي بي اعتنايي به فرهنگ در دوران والري ژيس  يكي از نش
ــمكش بر سر جايگاه وزارت فرهنگ در اين سال ها سراغ گرفت. پس  مي توان در كش
ــد و كمي بعد، به  ــت به دبيرخانه اي در دولت تبديل ش از مالرو، وزارت فرهنگ نخس
ــاختار  ــات تغيير نام يافت. افت جايگاه وزارت فرهنگ در س ــط و ارتباط وزارت محي
ــان مي دهد كه برخلاف دوران مالرو، فرهنگ در اولويت برنامه هاي دولت  دولت، نش

ژيست گاردستن نبود و در سياست اقتصاد ليبرالي نوين، فرهنگ جايگاهي نداشت.
ــا ۱۹۷۶، به عنوان دبير  ــال ۱۹۷۴ ت ــل گي از س  پس از انحلال وزارت فرهنگ، ميش
ــد دولت در عرصة  ــت هاي جدي ــد. سياس ــت در امور فرهنگي ـ هنري منصوب ش دول
1 - NEMERY (Jean-Claude) et THURIOT (Fabrice)
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ــجويي  ــل گي تا اندازة زيادي متأثر از جنبش هاي دانش ــگ، به ويژه تصميمات ميش فرهن
ــل گي در تلاش بود تا از ابزار فرهنگ براي رويارويي با  ــال ۱۹۶۸ بود. ميش ماه مي س
ــور، طبقه بندي فيلم هاي پرونو  ــي بهره گيرد. از بين بردن مميزي يا سانس تنش هاي سياس
ــجويان ناراضی و نوخواه اين  ــتر براي راضي كردن دانش به  »X « از کارهايي بود كه بيش
ــد. در همين سال ها، ماليات بر بليط سينما افزايش يافت و پيش پرداخت  دوران انجام ش
ــل گي، سينما رقيب جديدي به نام  ــد. در زمان دبيري ميش هزينه هاي فيلم نيز دوبرابر ش
ــينما  ــت و حمايت از س «تلويزيون» پيدا كرد. دبيرِ فرهنگي دولت به اين نكته توجه داش
ــينماي آمريكايي، بلكه در مقابل تلويزيون ضرورتي اجتناب ناپذير  را نه فقط در مقابل س
ــل گي به خوبی دريافته بود كه تلويزيون مي تواند رقيبي سرسخت براي  مي دانست. ميش
ــينما باشد و نيك مي دانست كه در اين رويارويي نابرابر، دولت از ورود به اين عرصه  س

براي ياري سينماي ملّي ناگزير است (داردی کريتين۱، ۲۰۰۷).
ــيه رفته بود  ــل گي در حالي دبيري دولت را ترك مي کرد كه امور فرهنگي به حاش  ميش
ــده بود. دبير بعدي فرهنگ در دولت،  و فرهنگ کاملاً از اولويت برنامه هاي دولت خارج ش
ــتند كاري از  ــال هاي ۱۹۷۷ ـ ۱۹۷۶، و وزير پس از او هم به دليل كمي بودجه نتوانس در س
ــينمايي هم به  طور طبيعي، با الهام  پيش برند و اين روند همچنان ادامه يافت. مركز امور س
ــينما از نظر اقتصادي و تجاري بود  ــة كمك به س ــتر در انديش گرفتن از رويكرد جديد بيش
ــينماي هنري در سياست هاي اين سال ها جايگاهي نداشت. با چنين رويكردي بود كه  و س
ماليات بر بليط ها به هفت درصد كاهش يافت و بهاي بليط هاي سينما رقابتي شد. همچنين 
ــال ۱۹۸۰،  يك روز در هفته با  عنوان سينمايي ارزان تر (دوشنبه ها) براي تشويق مردم  در س

به ديدن فيلم تعيين شد.
نگاه صرفاً اقتصادي، به تدريج مشكلات خود را نشان داد. چندين مقاله در مجلة سينما 
ــيد. در چنين فضايي بود كه سوسياليست ها روي كار آمدند  ــت به چاپ رس عليه اين سياس
ــام ژاك لانگ دوران جديدي را در عرصة فرهنگ، به   ــه به ن و وزير معروف فرهنگ فرانس
ــينما، به  طور خاص، آغاز كرد. سال ۱۹۸۱، براي سينماي فرانسه  طور كلّي، و در عرصة س
ــال مهمي است. فرانسوا ميتران در اين سال، با برنامه هاي فرهنگي تهيه شده توسط ژاك  س
لانگ به قدرت رسيد. لانگ نيز چون مالرويی جديد بر مسند وزارت فرهنگ فرانسه تكيه 
1 - Dardy-Cretin Michele
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دولت و سينما

 در فرانسه...

ــري از روزگار مالرو به ياري امور فرهنگي  ــي به مراتب قوي ت ــرد و بار ديگر، ارادة سياس ك
شتافت. نگاهِ لانگ به سينما همان نگاه مالرو بود، با اين تفاوت كه او در تلاش بود که بين 
«فرهنگ و اقتصاد» آشتي دهد. به همين دليل، او از اصطلاح جديد «صنعت فرهنگي» سخن 
ــيد دو رويكرد صرفاً فرهنگي  ــوّمي بود كه مي كوش مي گفت. رويكرد ژاك لانگ رويكرد س
ــت گاردستن را جمع كند و اين دو نگاه متضاد  مالرو و رويكرد كاملاً اقتصادي دوران ژيس

را با هم آشتي دهد. 
دوران ژاك لانگ : سينما به  مثابة صنعت فرهنگي

ــه،  ــخنراني خود در مجلس ملّي فرانس ژاك لانگ پس از انتصاب به وزارت فرهنگ، در س
ــتي دادن بين بخش خصوصي و دولتي در پرداختن به امور  يكي از اهداف مهم خود را آش
ــد حيات خلوت بخش عمومي  ــت كه فرهنگ را نباي ــي اعلام كرد. لانگ اظهار داش فرهنگ
دانست و بخش هاي خصوصي هم در اين عرصه در تلاش اند و چاره اي جز هماهنگي بين 
اين دو بخش برای پيشبرد امور فرهنگي وجود ندارد (پولو۱، ۲۰۰۳: ۱۳۰). اين جملة ژاك 
ــد. ژاك لانگ تنها راه  ــعار اين دوران تبديل ش لانگ كه «اقتصاد و فرهنگ هم رزم اند» به ش
ــت (پولو، ۲۰۰۳:  ــم فرهنگي آمريكا» را همكاري اين دو بخش مي   دانس مبارزه با «امپرياليس

.(۱۳۰
ــة صنعت فرهنگي را نهادينه كند. قوانين متعددي  ژاك لانگ تلاش كرد که انديش
ــال ۱۹۸۵،  ــت، از جمله قانون «حق مؤلف» در س ــه از تصويب مجلس ملي گذش ك
ــينما و  ــت. از ديگر اقدامات ژاك لانگ بازتعريف رابطة س ــة اين تلاش هاس از جمل
ــبكه هاي  ــوا ميتران ماليات ش ــون بود. با تلاش هاي وزير فرهنگ دولت فرانس تلويزي
ــم ديگر ژاك لانگ  ــد. اقدام مه ــينما دوبرابر ش تلويزيوني براي كمك به صندوق س
ــينما در مناطق بود. ژاك لانگ  ــينمايي و گسترش س ــت هاي س تمركززدايي در سياس
ــينما، بازار سينما را در شهرهاي  ــيد با توزيع يارانه ها و حمايت از سالن هاي س كوش

مختلف رونق بخشد و به تمركز همة امكانات فرهنگي در شهر پاريس پايان دهد.
جملة معروف ژاك لانگ در مقابل نمايندگان مجلس ملّي، در تاريخ ۱ آوريل ۱۹۸۲، كه 
«نه دخالت، نه بي تفاوتي،  نه سپردن همة امور به قانون بازار و نه سينمايي دولتي» (لوموند، 
ــينمايي بود. او هدف خود را گام  ــمارة ۱۰) گوياي اين رويكرد جديد به امور س ۱۹۸۱، ش
1 - Jean – Françoise Polo
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ــتن به  سوي سينمايي فرانسوي اعلام كرد. اين جملة لانگ رابطة بين اقتصاد و سينما  برداش
ــينما را از انحصار چند شركت بزرگ  ــان مي دهد. او در تلاش بود که س را نيز به خوبي نش
ــرمايه گذاران كوچك را هم به عرصة سينما باز كند.  درآورد و پاي بخش هاي مختلف و س
رويكرد اين دوران، دخالت دولت،  كمك به بخش خصوصي و پاسداري از سينماي هنري 
ــتي كه سينما را صنعتي فرهنگي مي دانست، در وهلة  ــي سياس و فرهنگي بود. اما پاية اساس
ــت، سرمايه گذران اين عرصه بودند. به همين سبب، حمايت از سرمايه گذاران جايگاه  نخس

ويژه   اي در سياست هاي ژاك لانگ داشت.

حمايت از سرمايه گذاران برای صنعتی شدن سينمای فرهنگی
ــرمايه گذاري در عرصة  ــد كه ژاك لانگ در تلاش بود که بخش خصوصي را به س گفته ش
ــويق کند. مشکل اصلي پيش روي سينما اين بود كه  ــينما، تش فرهنگي، به ويژه در حوزة س
هنر هفتم كمتر سوددهي داشت و صنعتي ديربازده و غيراقتصادي به  شمار می رفت و ژاک 
ــتين  ــت. يکی از نخس ــروع و ضروري می دانس لانگ به همين دليل، دخالت دولت را مش
اقدامات ژاك لانگ تشكيل شركت خصوصي ايفكيك۱ بود. ايفكيك شركتي بود خصوصي 
ــت درصد، مشارکت شركت خصوصي  ــاركت دولت به ميزان بيس ــرمايه گذاري و مش با س
ــت بانك مهم و معروف فرانسه هر يك  ــرمايه ای معادل بيست درصد و هش ويژه اي۲  با س
ــركت نقش ميانجي را عهده دار بود و مأموريت داشت که با  ــهام هشت درصد. اين ش با س
سرمايه گذاري و دادن وام به تهيه كنندگان و پيش پرداخت هزينة ساخت فيلم، عرصة سينما 
ــت، به مثابة «بانك  ــركت كه ضامن اصلي اش دولت بود، در حقيق ــاند. اين ش را ياري رس
فرهنگ» عمل مي كرد. ايفكيك با تشكيل كميته اي تخصصي طرح هاي پيشنهادي را بررسی 
و آنها را به بانك ها و شركت هاي سرمايه گذار برای گرفتن وام ارسال مي كرد. بدين ترتيب، 
سينما در عرصة بازار و سرمايه گذاري از قوانين بازار آزاد پيروي مي كرد و ضمانت دولت، 

امكان ورود بانك ها و شركت هاي خصوصي را در اين حوزه ممكن مي    کرد.
پس از نه ماه از تشكيل ايفكيك، ۶۱ پرونده بررسي شد و براي ۵۸ شركت ارسال شد. 
ــت مبلغ ۵۱ ميليون فرانك تسهيلات براي  دولت با ضمانت ۳۱ ميليون فرانكی خود توانس

1 - IFCIC
2 - CEPME
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 در فرانسه...

تهيه كنندگان دريافت کند. در نتيجة اين سياست ها، در اين نه ماه، ۷۰ فيلم با هزينه   ای معادل 
ــای ژاك لانگ در مدتي  ــد (كلريس۱، ۲۰۰۵: ۲۶). برنامه ه ــاخته ش ۲۵۵ ميليون فرانك س
كوتاه موفقيت خود را نشان داد و دست     اندركاران بزرگ سينما مانند توسكان دوپلاتنير۲  و 
مارين كارتينر۳، صاحب شركت بزرگ ام كا دو۴ اين اقدام را تحسين کردند و آن را سرآغاز 

دوره ای جديد در تاريخ سينما دانستند (لوموند، ۱۱ نوامبر، ۱۹۸۱).
ــبكه هاي كابلي، ويدئوها و سي دي هاي  ــترش وسايل نوين ارتباط جمعي مانند ش با گس
ــه تصويب هيئت دولت  ــگ قانوني را در ۳۰ ماه مي ۱۹۸۴ ب ــي و تصويري، ژاك لان صوت
ــاند که به  موجب آن حق مؤلف مصوب در سينما را به همة اين عرصه ها گسترش داد.  رس
ــالن هاي  ــون، حق مؤلف كه پيش از اين، فقط ناظر به پخش فيلم در س ــه موجب اين قان ب
سينما بود و نسبت به شيوه هاي ديگرِ پخش ساكت بود، به تمام بخش هاي ياد شده تسری 
ــود تهيه كنندگان، كارگردانان و هنرمندان سينما به  يافت. همچنين ماليات هاي جديدي به  س
ــيد. به  موجب اين قانون،  همة توليدكنندگان و توزيع كنندگان ويدئو، كاست و   تصويب رس
ــدند. اين امر اگر چه اهالي سينما را خشنود کرد، ولي  ــي دي ملزم به پرداخت ماليات ش س
ــنيداری ايجاد  ــت   اندركاران عرصه هاي ديگر ديداری و ش ــترده اي را بين دس نارضايتي گس
ــتي و پيوند بين  ــيله اي براي آش کرد (لوموند، ۲۶ ژوئن، ۱۹۸۴). ژاك لانگ اين اقدام را وس

«فناوري و خلاقيت» اعلام کرد (لوموند، ۳۰ ژوئن، ۱۹۸۴).
ــينما، ژاك لانگ در سال ۱۹۸۵، قانوني  ــرمايه گذاران در عرصة س ــويق س به  منظور تش
ــرمايه گذاران از معافيت هاي مالياتي  ــاند كه به موجب آن، اين س را به تصويب مجلس رس
ــدند. ژاك لانگ در توجيه اين اقدام خود اعلام کرد كه درصدد  ــمگيری برخوردار ش چش
ــت که اين فرهنگ را به  وجود آورد كه «اثر سينمايي را هر فرانسوي از آن خود بداند و  اس

همه خود را در مقابل آن مسئول احساس کنند» (ژ. و، ۲۴ ژوئن، ۱۹۸۵).
در سال های رياست ژاک لانگ، فرهنگ به جايگاهِ پيشين خود بازگشت و امور فرهنگی 
ــه امور فرهنگی را در  ــيد ک ــته در دولت پيدا کرد. ژاک لانگ کوش دوباره جايگاهی شايس
ــال ۱۹۸۲، به امور فرهنگی  ــامان دهد. قانون تمرکززدايی مصوب س عرصه های مختلف س
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منزلتی درخور در سياست گذاری های قدرت های محلّی بخشيد. در بين بخش های مختلف 
ــرای پاره ای از  ــت و اج ــت های ژاک لانگ جايگاهی ويژه داش ــينما در سياس فرهنگی، س
سياست های فرهنگی لانگ، به ويژه در عرصة تمرکز زدايی بدون سينما ناممکن بود. از آغاز 
ــد. مهم ترين ويژگی اين دوران پيدايش  ــة نود، دورانِ تازه ای در عرصة فرهنگ آغاز ش ده
ــينما را سخت تحت  ــنيداری بود که صنعت س فناوری های تازه در عرصه های ديداری و ش
ــت که آن را در مبحثی  ــته اس تأثير خود قرار داد. به دليل ويژگی های مهم اين دوران، شايس

جدا بررسی کنيم.

دهة نود و ناتوانی دولت در برابر شرکت های بزرگ سينمايی
ــت، وزارت فرهنگ  ــه ژاک لانگ در پيش گرف ــت هايی ک ــا دهة نود، به ويژه با سياس ت
ــال ۱۹۹۴، دو رخداد مهم دولت و وزارت  ــينمايی بود. اما از س مهم ترين بازيگر امور س
ــرکت های کوچک  ــتين رخداد ادغام ش ــيه راند. نخس فرهنگ را در اين عرصه به حاش
ــينمايی و تبديل آنها به چند گروه بزرگ و غول پيکر و در نتيجه، پيدايش رقيبان تازه  س
ــعة فناوری های جديد در عرصه های  و قدرتمند در مقابل دولت بود. دومين اتفاق، توس
ديداری و شنيداری و انقلاب ديجيتال بود که قواعد بسياری از بازی ها را در اين حوزه 
ــان، غول های اقتصادی بزرگ سرمايه گذاری در امور سينمايی  دگرگون می کرد. بدين س
را بر عهده گرفتند و دولت و وزارت فرهنگ را به حاشيه راندند. اين شرکت ها به  طور 
طبيعی، رويکردی اقتصادی به سينما داشتند و دل مشغولی مبارزه با سينمای آمريکايی يا 
حمايت از سينمای مؤلف دغدغة نخست آنها نبود. بنابراين، همان  گونه که آلن اوکلر و 
سيلوی پراس۱ آورده اند، اين سال ها را بايد سرآغاز افول سياست گذاری دولت در امور 

سينمايی دانست (اوکلر و پراس، ۲۰۰۱: ۱۲۵).
ــينمايی کوچک  ــالن های س ــای دولت در اين دوران، حمايت از س ــی از نگرانی ه   يک
ــينمايی ملحق نشده بودند و  ــرکت های بزرگ س ــتقلّی بود که به ش و افراد و گروه های مس
ــينمايی ادامة زندگی  ــتقل خود ادامه دهند. مرکز امور س در تلاش بودند که به زندگی مس
ــداری از تنوع فرهنگی و حتی مقابله با سينمای  ــتقل را برای پاس اين گروهای کوچک مس
ــت. به همين سبب، مرکز امور سينمايی (سی ان سی) حمايت از اين  آمريکايی لازم می دانس
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ــتور کار خود قرار داد و با گذراندن قوانين جديد،  ــتقل را در دس گروه های کوچک و مس
ــالن هايی با ظرفيتی بالاتر از ۱۵۰۰ نفر را به  تصويب کميسيون ويژه ای مشروط  ــاخت س س
ــهرها به اين منظور تشکيل  شده بود. هدف از اين اقدام حفظ موازنة حداقلی  کرد که در ش

بين سرمايه گذاران بزرگ و گروه های کوچک سينمايی بود. 
 رخداد مهم ديگر در سال ۲۰۰۰ به وقوع پيوست. در اين سال، شرکت بزرگ سينمايی  
ــابقه در عرصة سينما، برای مشتريان سينمايی کارت های ويژه ای  او.ژ.س۱ در اقدامی بی س
ــتند هر چند مرتبه ای که  ــدود صادر کرد. دارندگان اين کارت ها می توانس ــا ظرفيت نامح ب
بخواهند به سينما بروند و فيلم ببينند. شرکت سينمايی او.ژ.س با اين اقدام مشتريان فراوانی 
ــتريان ديگر سالن ها را از آنِ خود کرد. با توجه  ــياری از مش را در حقيقت، پيش خريد و بس
ــاگران فيلم ها به  طور  ــتفادة بيشتر از کارت، تماش ــدن وروديه ها در صورت اس به ارزان ش
چشمگيری افزايش يافت. در پی اين اقدام، که ديگر شرکت های بزرگ سينمايی به سرعت 
ــينما تحميل کرد  ــد، قانون بازار و اقتصاد خود را بر عرصة فرهنگی و س ــد کردن از آن تقلي
ــت»، به «کالايی بسانِ ديگر کالاها»  ــد «کالايی نه مانند ديگر کالاهاس و فيلم، که گفته می ش
ــد. در حالی که دست اندرکاران امور سينمايی كه تمام سياست های خود را بر اين  تبديل ش
اصل پی ريخته بودند که «فيلم کالايی باشد متفاوت از ديگر کالاها» (اوکلر و پراس، ۲۰۰۱: 
۱۲۶). نخستين قربانی تجاری شدن فيلم، سينمای مؤلّف و فيلم های فرهنگی و هنری بودند 

که توان رقابت با فيلم های تجاری را نداشتند.  
 از سوی ديگر، پيش خريد ورودی های نامحدود يکی از پايه های اساسی سياست مالی 
ــت کرد، زيرا همان  گونه که پيش تر گفته شد، يکی از منابع  ــينمايی را نيز سس مرکز امور س
مهم درآمد صندوق حمايت از سينما، ماليات بر بليط های خريداری شده برای هر فيلم بود. 
خريد کارت اين اجازه را به مشتری می داد که در مدت اعتبار کارت به طور نامحدود فيلم 
ــگر و بليط ورودی هر فيلم قطع شد و ماليات بر هر فيلم بر  ببيند. بنابراين، رابطة بين تماش
ــاس تعداد ورودی معنای خود را از دست داد. تدابيری جديد انديشيده شد و بر اساس  اس
قوانين تازه، ماليات بر کارت ها سامان دهی شد. کمی بعد، رقيبان يو.ژ.س مانند ام.کا.دو و 
گومون نيز دست به کار شدند و با پيمان مشترک با يکديگر، قطب قدرتمندی را در مقابل 

يو.ژ.س به وجود آوردند.
1 - UGC
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ــنگين برای پاسداری از سينمای ملی  ــدن صنعت سينما، دولت رسالتی س با دوقطبی ش
ــينمايی  ــتقل پيدا کرد. مرکز امور س ــرکت های کوچک و مس ــتقلال ش ــه و حفظ اس فرانس
ــينمای هنری و فرهنگی در پيش گرفت و اين  ــت های جديدی را برای حمايت از س سياس
ــان اين عرصه بر اين باورند  تلاش همچنان ادامه دارد. به رغم همة تلاش ها، همة کارشناس
که دوران طلايی سياست گذاری های دولت به عنوان تنها بازيگر قدرتمند اين عرصه به پايان 
رسيده است و دولت به ناچار، بايد بازيگران جديد و پرقدرت اين عرصه را جدی تر بگيرد 
ــميت بشناسد. اما همچنان يکی از دل مشغولی های مهم تجاری شدن سينما، همان  و به رس

 گونه که گفته شد، ايستادگی در برابر سينمايی هاليوودی است (روژيمونت۱، ۲۰۰۲).

نبرد فرانسه و هاليوود در دوران جديد
ــيده شد، سينمای هاليوود همچنان بر سينمای اروپا حکم می راند  با همة تدابيری که انديش
ــينماهای اروپايی، خواسته يا ناخواسته، به تسخير هاليوود درآمده اند. فرانسه از معدود  و س
ــاخانه هايش رخصت نمی دهد که بيش از شصت درصد از  ــت که به تماش ــورهايی اس کش
فيلم هايشان غيرفرانسوی باشد. با وجود اين، هاليوود روز به روز، مشتريان بيشتری را از آنِ 
خود می کند و سينمای اروپا ناتوان از رويارويی با اين غول آمريکايی است. در سال ۲۰۰۲، 
ــينمای اتحادية اروپا با ۱۵ عضو، از آنِ فيلم های آمريکايی بود و در  ۷۰ درصد از درآمد س
ــد تماشاگران فيلم های امريکايی  ــت. روندِ رو به رش حال حاضر، وضعيت بهتر از اين نيس
ــال ۱۹۷۳ تاکنون، اين خطر را به وضوح نشان می دهد. در اين سال، فقط ۲۰ درصد از  از س
ــای آمريکايی به خود اختصاص می داد. اين رقم در  ــينماهای اروپا را فيلم ه ورودی های س
ــال ۲۰۰۳، به ۵۳ درصد رسيد. فارشی نشان داده است که به موازات پيشروی هاليوود در  س
ــيايی و فيلم های ديگر کشورها نيز به همين نسبت، بازار  ــورهای اروپايی، فيلم های آس کش
ــش فيلم های غيراروپايی و غيرآمريکايی  ــت داده اند. در نتيجه، نماي خود را در اروپا از دس
ــينماهای اروپا، در سال های اخير، به کمتر از چهار درصد کاهش يافته است (فارشی،  در س

 .(۱۱۲ :۲۰۰۴
بنابراين، در اين نبرد، اروپا خود را شکست خورده می بيند. در اين رقابت سخت و شايد 
نابرابر، فرانسوی ها خود را پرچمدار اين مبارزه می دانند. فارشی مدعی است که اين مبارزه 
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در درجة نخست، بين فرانسه و آمريکاست. هجوم فيلم های آمريکايی به فرانسه، ريشه در 
ــه، به موجب قرارداد  فردای جنگ دوم جهانی دارد. در آن دوران که اروپا و از جمله فرانس
ــال صحنة تاخت و تاز آمريکايی ها بود، با انعقاد قراردادهای همکاری مشترک، سيل  مارش
ــد. همان  گونه که گفتيم، انعقاد قرارداد سال ۱۹۴۸  ــرازير ش فيلم های آمريکايی به اروپا س
ــرآغاز ورود فيلم های آمريکايی به فرانسه بود. به موجب اين  معروف به بلوم ـ بيرنس۱ س
ــالن های سينمای فرانسه  ــتند وارد س قرارداد فيلم های آمريکايی بدون هيچ محدويتی توانس
ــينما  ــالن های س ــوند. در اين قرارداد، که اعتراضات فراوانی را هم برانگيخت، اگرچه س ش
ــدند در هر سه ماه، حتماً چهار هفته را به فيلم های فرانسوی اختصاص دهند، ولی  ملزم ش
سينمای آمريکايی توانست خود را بر بسياری از پرده  های سينما تحميل کند (روژيمونت، 

.(۲۰۰۲
ــال ۱۹۹۳، به نام تمايز فرهنگی۲ که فرانسوی ها پرچمدار آن بودند، داد  در مذاکرات س
و ستد فيلم ها و کالاهای ديداری و شنيداری از قانون تجارت آزاد، معروف به گات، استثنا 
شد؛ هدف اصلی اين اقدام، حمايت از توليدات داخلی اروپايی   ها در مقابل هجوم فيلم های 
آمريکايی بود. در مذاکرات سال ۲۰۰۵، همين دل مشغولی اروپايی ها همچنان وجود داشت، 
ــوی ها جای خود را به شعار جديد «تنوع فرهنگی» داد که  ــعار تمايز فرهنگی فرانس ولی ش
باز هم کاملاً فرانسوی بود و به ابتکار فرانسويان به تصويب يونسکو هم رسيد (ريگوردو۳، 
ــة دولت و کمک مالی به  ــورت، در اين مبارزة نابرابر، راهی جز مداخل ــر ص ۲۰۰۴). در ه
ــيوه از ديرباز با فراز و فرودهای فراوان، هميشه مد  ــينمای فرانسوی وجود ندارد. اين ش س
ــينما، درنگی  ــيوه های تأمين منابع مالی س ــت. با توجه به اهميت ش نظر دولتمردان بوده اس

بيشتر در اين  باره ضروری است.

منابع مالی يارانه   های سينمايی
ــکيل می   دهد که  ــتقيمی تش ــينمايی را ماليات های مس ــی از منابع مالی مهم يارانه های س يک
ــط، ۱۱ درصد روی قيمت بليط  هر  ــاگران هنگام خريد بليط می پردازند. به  طور متوس تماش
ــود و اين ماليات ها بخش عمده ای از بودجة صندوق حمايت از سينما را  ــيده می ش فيلم کش
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ــال ۲۰۰۲). با توجه به  ــال ۱۹۸۲ و فقط ۴۴ درصد در س ــکيل می   دهد (۹۰ درصد در س تش
ــمگيری از هزينه های سينمای فرانسه را  ــت که برخی گفته اند که بخش چش اين واقعيت اس
سينمای آمريکا می پردازد، چرا که ۵۳ درصد ورود به سالن های نمايش مربوط به تماشاگران 
ــت. بخش ديگری از درآمدهای صندوق حمايت از سينما را به  طور  فيلم های آمريکايی اس
غيرمستقيم، تلويزيون می پردازد. همة شبکه های کابلی درصدی از درآمدهای خود را به عنوان 
ــدی از درآمد حاصل از فروش  ــال ۱۹۹۳، درص ــات روانة اين صندوق می کنند و از س مالي

برنامه های ويدئويی نيز به درآمدهای اين صندوق افزوده شد (بنهامو۱، ۱۹۹۶).
همان  گونه که پيش تر آمد، يکی از اهداف مهم اين صندوق ياری رساندن به تهيه کنندگان 
ــوی است و هدف اين است که سينمای فرانسه بتواند در مقابل موج مهاجم، به ويژه  فرانس
ــی موظف است که بخشی  ــينمای آمريکايی مقاومت کند. به همين دليل، سی ان س تهاجم س
ــد فيلم های جديد و بازپرداخت  ــرمايه گذاری دوباره برای تولي ــای خود را به س از درآمده
بدهی های فيلم های پيش تر توليده شده اختصاص دهد. پژوهشگران سياست گذاری فرهنگی 
ــت، رمز ماندگاری سينمای  ــه بر اين باورند که مداخلة دولت در روزگاری که گذش فرانس
ــه را در مقابل هاليوود به کلی از  ــه است. نبودِ اين کمک ها ممکن بود سينمای فرانس فرانس
ــی از هزينه های سينما را تأمين می کند.  بين ببرد (بنهامو، ۱۹۹۶). اما فروش بليط فقط بخش
ــتريان فراوانی که روزبه روز اين جعبة  ــگفت انگيز تلويزيون و مش ــرفت ش به تدريج، با پيش
ــتر اين مشتريان از دنيای سينمادوستان آمده بودند،  جادويی از آنِ خود کرد، از آنجا که بيش
اين انديشه ايجاد شد که اين رقيب تازه به  دوران رسيده بايد سهمی از هزينه های سينما را 

نيز بر دوش کشد.

سهم تلويزيون در ياری به سينما
آن زمان که نخستين وزير فرهنگ فرانسه زمام امور فرهنگی را به دست گرفت، برای اهالی 
ــت. در نخستين سال های وزارت مالرو، فقط  ــينما دغدغه ای به نام تلويزيون وجود نداش س
ــه در ساعاتی محدود و آن هم به  صورت سياه و سفيد برنامه پخش  ــبکة تلويزيون فرانس ش
می کرد. تلويزيون در اين روزگار، برای دوگل و دولت فرانسه وسيله ای برای خبررسانی و 

گهگاه هم پخش فيلم های سينمايی با کيفيتی پايين بود (اوکلر و پراس، ۲۰۰۱: ۵۷۷).
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فصلنامه علمی - پژوهشی

۲۱
دولت و سينما

 در فرانسه...

اما به تدريج، اوضاع به نفع تلويزيون دگرگون شد. نصب گيرنده ها در سراسر کشور، اين 
جعبة جادويی را به همة خانه ها کشاند. در سال ۱۹۶۴، دومين شبکة تلويزيون هم شروع به 
کار کرد و در سال ۱۹۶۸، به بهانة بازی های المپيک در گرونوبل، نخستين تصاوير رنگی از 
تلويزيون پخش شد و روز به روز، بازار اين رسانة تازه گرم تر شد. در سال ۱۹۷۵، سه شبکة 
ــه با ساعت هايی به مراتب بيشتر از گذشته برنامه های متنوع پخش می کردند.  تلزيونی فرانس
ــد و اهميّت اين رسانه دوچندان شد.  ــال ۱۹۶۸، تبليغات تجاری در تلويزيون مجاز ش از س
ــينما، از کارگردانان تا بازيگران، به تلويزيون باز شد و  در نتيجة اين تحولات، پای اهالی س
ــينماييان به صدا درآمد (اوکلر و  ــتين بار، زنگ خطر برای س از همين جا بود که برای نخس

پراس، ۲۰۰۱: ۵۷۷).
ــال ۱۹۷۱، با  ــينما، در س ــينمايی، به نمايندگی از اهالی س   به همين دليل، مرکز امور س
ــازمان تلويزيون فرانسه به گفتگو و سپس انعقاد قرارداد نشست. به  موجب اين قرارداد،  س
مقرر شد که نخست، تلويزيون فقط ده درصد از برنامه هايش را به پخش فيلم های سينمايی 
ــد.  ــوی باش ــتر، و دوم اينکه ۵۰ درصد از اين فيلم ها حتماً فرانس اختصاص دهد و نه بيش
همچنين مقرر شد که هر سال، ۱۰ درصد به قيمت خريد فيلم های سينمايی افزوده شود و 
ــتين  ــينما بپردازد. در اين نخس تلويزيون مبالغی را به عنوان ماليات به صندوق حمايت از س
قرارداد، تلويزيون متعهد شد که در توليد مشترک فيلم های سينمايی به مرکز امور سينمايی 
ــينما خود را در  ــال، هنوز س ــاند. همان  گونه که اوکلر و پراس گفته اند، در اين س ياری رس
ــيدند همديگر را ياری  ــتقلال خود می کوش موضع قدرت می يافت و هر دو ضمن حفظ اس

رسانند (سيلوسترو۱، ۲۰۰۱: ۴۰۲).
ــينما و تلويزيون به نفع تلويزيون ادامه می يافت و روز به روز  ــمی س ــم و هم چش چش
ــينماگران خالی شدن سالن ها  ــوی خود می کشيد. س ــتری را به  س تلويزيون مخاطبان بيش
ــتند و خواهان سخت گيری بيشتری  ــت های شبکه های تلويزيونی می دانس را نتيجة سياس
ــبکة تلويزيون، شبکة سينمايی نام گرفت و از امتيازات  ــال ۱۹۷۴، سومين ش بودند. در س
بيشتری برای پخش فيلم های سينمايی برخوردار شد. علاوه بر محدويت هايی که پيش تر 
برای پخش فيلم های سينمايی پيش بينی شده بود، سخت گيری های تازه ای برای تلويزيون 
در نظر گرفته شد؛ از جمله اينکه تلويزيون فقط اجازه داشت ۳۶ ماه بعد از اکران فيلم ها 
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سال اول
شماره ٣
پاييز ١٣٨٧

۲۲

ــترک سينما و  ــينما، آنها را پخش کند. اين مدت دربارة فيلم هايی که توليد مش بر پردة س
ــبکة  ــينمايی برای ش تلويزيون بود به ۲۴ ماه کاهش می يافت. همچنين پخش فيلم های س
ــنبه و يک شنبه قبل از ساعت ۸:۳۰ ممنوع  ــب شنبه و روزهای ش جديد F۱  و A۲ در ش
شد. اين شبکه ها حق پخش بيش از ۱۵۰ فيلم در سال را نداشتند. اما شبکة سوم، که شبکة 
ــد، اجازه داشت هر هفته، چهار فيلم سينمايی پخش کند (اوکلر و  ــينمايی قلمداد می ش س

پراس، ۲۰۰۱: ۵۷۸).
ــبکه های تلويزيونی اش را به کمک اجباری به سينما  ــوری است که ش ــه تنها کش فرانس
ــت و همة شبکه های خصوصی و دولتی بخش هايی از هزينه های سينما را بر  فراخوانده اس
ــد. در سال ۱۹۷۲، پس  ــتن آغاز ش ــت گاردس عهده دارند. اين اقدام از روزگار والری ژيس
ــط رئيس جمهور وقت (او.ار.ت. اف۱)،  ــازمان راديو و تلويزيون فرانسه توس ــکيل س از تش
ــد. به  موجب اين  ــده و سی ان سی بسته ش ــازمان ياد ش ــتين قرارداد همکاری بين س نخس
قرارداد، شبکه های تلويزيونی به کمک مالی به صنعت سينما ملزم شدند. دولت های بعدی 
ــت   ها، قراردادهای تکميلی  ــم بر اين قرارداد تأکيد کردند و در زمان حکومت سوسياليس ه
ــيد (سيلوسترو، ۲۰۰۱:  ــال ۱۹۸۶ به امضا رس ــال های ۱۹۸۲ و به ويژه در س جديدی در س
ــه به  ــازمان تلويزيون فرانس ۴۰۳). به  موجب قانونِ جديد، علاوه بر ماليات های متداول، س
سرمايه گذاری برای توليد فيلم های بلند و کوتاه و همچنين پيش خريد درصدی از فيلم های 
ــينمايی ملزم شد. اين اقدام هوای تازه ای برای سينمای فرانسه بود و اميد توليد فيلم های  س
ــاس اين قانون و قوانينی که چند سال بعد، در سال  ــوی را نويد می داد. بر اس ــتر فرانس بيش
ــبکه های تلويزيونی به بستن قرارداد همکاری برای  ــپس ۲۰۰۲ تصويب شد، ش ۲۰۰۱ و س
ــدند. به موجب قانون ۱ ژانويه  ــينمايی ملزم ش ــترک و پيش خريد فيلم های س توليدات مش
۲۰۰۲ شبکة کابلی ملزم شد که ۲۰ درصد از درآمدهای خود را صرف خريد حقوق (امتياز 
ــال بعد، در ۱ ژانويه ۲۰۰۳، همة  ــوی کند. درست يک  س ــينمايی فرانس پخش) فيلم های س
شبکه های کابلی و شبکه های معمولي مشمول اين قانون شدند و به خريد حقوق فيلم های 

سينمايی متعهد شدند.
ــت. اين جعبة  ــخت سينماس ــورها، تلويزيون يکی از رقبيان سرس ــروز در همة کش ام
ــر روزگاری کيفيت بالا و تصوير  ــت. اگ ــک جادويی فرزند ناخواندة تمام خانه هاس کوچ
1 - ORTF



فصلنامه علمی - پژوهشی

۲۳
دولت و سينما

 در فرانسه...

ــينما به تنهايی، برای جذب تماشاگر کافی بود، امروز، صفحه های بزرگ  زيبای پرده های س
ــی دی سينما را به خانه ها آورده اند. استقبال از سريال های تلويزيونی و فيلم هايی که  و ال س
پيوسته در هزاران شبکه در حال پخش است، روز به روز سالن های سينما را خالی و خالی تر 
می کند. در فرانسه، از سال ۱۹۷۲، دولت به ياری سينما شتافت و با تصويب قوانين مختلف 
ــال های مختلف شبکه های  ــينما داوری کرد. به  موجب قوانين س ــابقه را به  سود س اين مس
ــوی را پخش کنند و در برخی روزها،  ــازه يافتند حداقلی از فيلم های فرانس ــی اج تلويزيون
ــينمايی را ندارند. هدف از اين اجبارها، کشاندن هر چه بيشتر مردم  حق پخش فيلم های س
ــت های در پيش گرفته شده توسط فرانسوی ها بی تأثير نبود  ــالن های سينماست. سياس به س
ــانی  ــد. با وجود اين، برخی اين ياری رس ــينمای اين ديار افزوده ش و روز به روز بر رونق س
ــينما پرهزينه می دانند و بر اين باورند که پيش خريدهای تلويزيونی و  تلويزيون را برای س
ــتقلال جامعة سينمايی. چرا که سينما بايد  ــترک، يعنی از بين رفتن اس قراردادهای توليد مش

آن    گونه بيافريند که خوشايند تلويزيونی هاست (فارشی، ۲۰۰۴: ۱۱۲).

چشم   انداز روابط تلويزيون و سينما ۲۰۰۷ تا ۲۰۱۰
روابط تلويزيون و سينما همچنان موضوع گفتگوست. در تازه ترين اقدام های انجام شده، به 
ابتکار وزارت فرهنگ فرانسه، قراردادی بين وزارت خانه های فرهنگ و ارتباطات و اقتصاد 
ــوی ديگر در تاريخ ۲۴ آوريل ۲۰۰۷ به امضا  ــه از س ــويی و تلويزيون فرانس و دارايی از س
ــيد. اين توافق نامه که «قرارداد اهداف و شيوه ها»۱ نام گرفته و به اختصار، کوم ۲ خوانده  رس
ــت. در اين سال ها،  ــامان دهی کرده اس ــال ۲۰۱۰ س ــود، روابط اين دو عرصه را تا س می ش
ــبکه خواهد رسيد. از نظر فنّی نيز  ــور به بيست ش ــبکه های ديجيتال کابلی اين کش تعداد ش
ــتفاده از فناوری های بسيار پيشرفته پيش خواهند  ــبکه های تلويزيونی شتابان به  سوی اس ش
رفت. بالاترين کيفيت تصوير، امکان ضبط فيلم های سفارشی و خدماتی مانند آن، دسترسی 
ــن خواهد کرد. يکی از اهداف کوم  ــينمايی را با بهترين کيفيت ممک به آخرين فيلم های س
ــبکه های خصوصی  ــبکه های تلويزيونی در رويارويی با ش ــکيل گروهی قدرتمند از ش تش
ــت های مناسب و هماهنگ، بيشترين  ــت. اين گروه در تلاش خواهد بود با اتخاذ سياس اس

1 - Contrat d’objectifs et de moyens 
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سال اول
شماره ٣
پاييز ١٣٨٧

۲۴

امکان انتخاب را برای بينندگان فراهم کند. تلويزيون فرانسه (فرانس تلويزيون) با اين هدف 
بلندپروازانه در تلاش است که گذشتة طلايی خود را بازيابد و با ايجاد شبکه های ديجيتالی 

قطب تازه ای را در مقابل شبکه های کابلی و خصوصی ايجاد کند (کوم، ۲۰۰۷).
ــرمايه گذاری برای توليد ات    يکی از راه های موفقيت در اين راه، «افزايش فوق العادة س
ــينمايی در عرصه های تازه و  ابتکاری است». در اين قرارداد اعلام شده است که فرانس  س
تلويزيون در نظر دارد از اين راه يکی از ميراث های مهم ديداری و شنيداری اروپا را ايجاد 
ــال افزايش  ــاخت فيلم، هر س کند. به  موجب اين قرارداد، يارانة تلويزيون برای کمک به س
ــت کم ۲۰  ــال ۲۰۱۰، دس خواهد يافت. افزون بر اين، به گفتة پاتريک دو کاروليس۱ در س
ــينما اختصاص خواهد يافت  ــورو بيش از ميزان مقرر، به توليد برنامه با کمک س ــون ي ميلي
ــد که در  ــوم، ۲۰۰۸: بند ۱). برای دفاع از توليدات فرهنگی، فرانس تلويزيون متعهد ش (ک
هر روز، توليد حداقل يک برنامة فرهنگی با کيفيّت بالا را دست کم به  مدت يک ساعت در 
ــتای تنوع  ــاس، پخش برنامه های محلّی و به ويژه تلاش در راس روز تضمين کند. بر اين اس
فرهنگی از اصول توليد و پخش در برنامه های تلويزيونی خواهد بود. در اين قرارداد، برای 
ــده است. اين  ــامان دهی رابطة دولت و کوم، مجمعی به نام مجمع راهبردی پيش بينی ش س
ــت ۱۸ ماه بعد از تاريخ امضای اين قرارداد، گزارشی از پيشرفت طرح را به  مجمع قرار اس

دولت ارائه کند (کوم، ۲۰۰۸: بند ۲).
ــبکه های مجانی برای  ــت که جبهه ای متحد از ش ــه، اين قرارداد بر آن اس به طورخلاص
ــان افزوده  ــبکه هايی که روز به روز بر تعدادش ــکيل دهد؛ ش ــبکه های تجاری تش مقابله با ش
ــدون ياری گرفتن از  ــی می دانند که اين آرزو ب ــران فرانس تلويزيون به خوب ــود. مدي می ش
ــينما دست يافتنی نيست. برخلاف گذشته، که سينما خود را در رقابت نابرابر با تلويريون  س
ــبکه های ملّی و فرهنگی تر  ــبکه ها دراز بود، امروز ش ــوی ش ــت نيازش به  س می ديد و دس
ــبکه ها که  ــبکه های کابلی و تجاری می بينند. اين ش تلويزيون خود را در رقابتی نابرابر با ش
ــتند، خود را در برابر هزاران شبکة کابلی می بينند که با استفاده از پول و  ــتر مجّانی هس بيش
ــبکه های ملی می کاهند. امروز، زنگ خطر برای  با نگاهی تجاری، روز به روز از بينندگان ش
اين شبکه های کم و بيش فرهنگی هم به صدا درآمده است و آنها نيز ادامة زندگی خود را 
دشوار می يابند. پس اين شبکه ها به ناچار، به هم پيمانی با رقيبان ديروز خود برای ايستادگی 
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۲۵
دولت و سينما

 در فرانسه...

در برابر حريف قدرتمند جديد مجبور شده اند. قرارداد کوم در حقيقت، دست نيازی است 
ــينما دراز کرده است و هدفش نبرد با شبکه هايی است که  ــوی س که اين بار تلويزيون به  س
ــتفاده از  ــت کم، می توان گفت که با فرهنگ هاليوودی و با اس اگر نگوييم هاليوودی اند، دس

روزآمدترين فناوری ها به ميدان آمده اند.
ــی از دل نگرانی های  ــينما تا به امروز، يک ــتين روزهای زندگانی س ــن، از نخس   بنابراي
ــداری از مجموعه ای از اصول و ارزش ها در  ــی از سينماگران پاس مديران فرهنگی و بخش
ــالتی جز مشتری يابی نمی شناسند.  ــبکه ها و فيلم هايی است که برای خود رس برابر موج ش
سينمای آمريکايی نماد سينمای تجاری است و فرانسوی ها کوشيده اند نماد سينمايی باشند 
که برای خود رسالتی بالاتر از سودآوری می شناسد. شايد به همين دليل، پاسداری از ميراث 

سينمايی همواره، در دستور کار دولتمردان فرانسوی بوده است.

پاسداری از ميراث فرهنگی سينمايی
با پيشرفت سينما به تدريج، اهالی اين عرصه دل نگران پاسداری از ميراث فرهنگی برخاسته 
ــتر غيردولتی بودند، به تدريج، به اين سمت و سو  ــدند. چندين نهاد، که بيش از هنر هفتم ش
ــتاوردهای اين عرصه چاره انديشی کردند. يکی از نخستين  گرايش يافتند و برای حفظ دس
ــت که «سينماتک» نام  ــت، مرکزی اس ــتا گام برداش ــازمان های مردم نهاد که در اين راس س

گرفت. 
ــت مردم نهاد که هانری لانگ لوآ۱ و تنی چند از همفکرانش آن را  ــينماتک انجمنی اس س
در سال ۱۹۳۶، پايه گذاری کردند. لانگ لوآ برای فرانسوی ها و به ويژه برای اهالی هنر هفتم 
ــناخته شده و شايد فراموش نشدنی است. اين انجمن که در پاريس، در خيابان های  نامی ش
اولم۲ و شايو۳، سالن های نمايش داشت، بر سر مسئله ای که اتفاقاً، به حفظ ميراث سينمايی 
ــيس آندره مالرو به مقابله ای تاريخی برخاست که نتيجة  ــد با وزارت تازه تأس مربوط می ش
آن، عقب نشينی دولت و تاريخی شدن نام لانگ لوآ بود. اختلاف سينماتک با دولت از آنجا 
آغاز شد که مرکز امور سينمايی جابجايی و توليد فيلم هايی را ممنوع کرد که نگاتيوشان از 
نيترات بود و خطر آتش سوزی آنها را تهديد می کرد. اين فيلم ها که به «آتش زا» لقب يافتند، 

1 - Henri Langlois
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بخشی از ميراث فرهنگی فرانسه بودند. لانگ لوآ تعداد زيادی از اين فيلم ها را از کارگاه های 
سينمايی جمع آوری و در انبار سينماتک نگهداری کرد. دولت به اين اقدام او اعتراض کرد، 
ــينماتک هيچ گونه امکانات امنيتی نداشت و هر آن، خطر آتش گرفتن اين فيلم ها  چرا که س
وجود داشت. مرکز امور سينمايی خواهان اعزام نماينده ای دائمی به سينماتک شد تا بتواند 
از اين طريق، سياست های سينماتک را با استانداردهای خود هماهنگ کند. لانگ لوآ با اين 
پيشنهاد مخالفت کرد و آن را با اصل غيردولتی بودن سينماتک ناسازگار دانست. درگيری ها 
ــينماتک قطع کرد و لانگ لوآ به   ــينمايی کمک مالی خود را به س بالا گرفت و مرکز امور س
نشانة اعتراض استعفا کرد. اهالی سينما يک پارچه برای دفاع از رئيس و پايه گذار سينماتک 
ــت های اعتراض آميز دولت را از مواضع  به ميدان آمدند و با برگزاری راهپيمايی ها و نشس

خود عقب نشاندند و لانگ لوآ را به سينماتک بازگرداندند (روژيمونت، ۲۰۰۲).
ــاخت مرکزی به نام خدمات آرشيو فيلم (اس.آ.اف۱)  يکی از رهاوردهای اين رخداد س
توسط مرکز امور سينمايی در منطقة بوآ دارسی۲ بود. سی ان سی اين مرکز را محلّی امن برای 
نگهداری فيلم ها اعلام کرد و از سينماتک خواست در صورت تمايل، فيلم های آرشيو خود 
را به اين مرکز بسپارد. با روی کار آمدن ژاک  لانگ، به تدريج، رابطة بين سينماتک و دولت 
ــينماتک، ژاک لانگ انباری را در بوآ دارسی  ــوزی در انبار س نيز بهبود يافت. بعد از آتش س

در اختيار گرفت و باقی ماندة فيلم   ها را بدانجا روانه کرد. 
ــت. وی با  ــينمايی برداش   ژاک لانگ گام ديگري را نيز برای حفظ ميراث فرهنگی س
ــه نام «کاخ ديداری و  ــال ۱۹۸۵، در محل کاخ توکيو، بنايی را ب ــينماتک در س همکاری س
شنيداری»۳ تأسيس کرد. در کنارِ اين مرکز ديداری و شنيداری، تأسيس مرکز آموزش، موزة 
سينمايی و مرکز ملّی عکاسی را نيز پيش بينی کرد.   همچنين در سال ۱۹۹۲، برای پاسداری 
ــينما کتابخانه ای به نام کتابخانة فيلم تأسيس شد.  ــارات عرصة س از ميراث مکتوب و انتش
اين کتابخانه که به بيفی۴ مشهور است، مرکز ملّی عکاسی را هم به  سوی خود کشيد و اين 
ــتاری و تصويری (عکس) سينمايی را برعهده گرفتند. در  دو مرکز وظيفة حفظ ميراث نوش
ــينما و سينماگران و همة آفيش های  ــده و تصاوير مربوط به س اين مرکز، همة آثار چاپ ش

1 - Services des archives des films 
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سينمايی نگهداری می شود. اين کتابخانه به امکانات بسيار پيشرفته برای نگهداری اين آثار 
مجهز است. بدين ترتيب، گام مهم ديگری برای حفظ ميراث سينمايی برداشته شد.

ــينمايی بايد در  ــه را برای نگهداری از ميراث س ــد مهم ترين اقدام دولت فرانس بی تردي
تشکيل مرکز آرشيو فيلم و قانون اجباری شدن ارسال فيلم به اين آرشيو دانست. مرکز امور 
ــينمايی در سال ۱۹۷۵، قانونی را به تصويب رساند که به  موجب آن، همة توليد کنندگان  س
فيلم به ارسال نسخه ای از فيلم خود به مرکز آرشيو ملزم می شدند. اين قانون در آغاز، فقط 
فيلم های فرانسوی را شامل می شد. در سال ۱۹۹۲، اين قانون به همة فيلم هايی تسری يافت 
ــرزمين فرانسه ساخته می شود. بدين ترتيب، سالانه بيش از ۵۰۰ فيلم به اين مرکز  که در س
ــرفته از اين ميراثِ مهم فرهنگی اين  ــود و در آنجا، با استفاده از امکانات پيش ــال می ش ارس

ديار پاسداری می   شود.
  سينماتک تولوز و مؤسسة لومير ليون، وابسته به دانشگاه ليون، از ديگر مراکز سينمايی 
ــيو کرده اند و از حمايت های مالی دولت  ــی از فيلم های مناطق خود را آرش ــت که بخش اس
برای نگهداری و بازسازی اين فيلم ها نيز برخوردارند. در آرشيو ليون همة فيلم ها و تصاوير 

برادران لومير نگهداری می شود (اوکلر و پراس، ۲۰۰۱: ۱۲۸).
ــرفت سينما در  ــينما به خوبی دريافتند که پيش ديری نپاييد که مديران فرهنگی عرصة س

کشور، در کنار همة اقدامات اجرا شده، جز از راه توسعة آموزش ميّسر نيست. 

آموزش سينماگری و سينمادوستی
ــت گذران  ــواره يکی از دل نگرانی های سياس ــای گوناگون هنری، هم ــوزش در عرصه ه آم
ــته ای نه چندان نزديک ريشه  ــينمايی در گذش ــت. آموزش های س فرهنگی اين ديار بوده اس
ــينما،  ــی در عرصة س ــت. از آغاز، رويکرد آموزش ــده اس دارد و همواره، به آن توجه می ش
ــت اندرکاران توليد فيلم، از  ــگاهی و نظری. چرا که دس ــردی کارگاهی بود، نه دانش رويک
ــش از هر چيز نيازمند  ــردار و صدابردار و ديگر عوامل توليد، بي ــردان گرفته تا فيلم ب کارگ

تجربة عملی هستند.
ــت که شهرداری پاريس در سال ۱۹۲۶، مرکزی را برای آموزش  با چنين رويکردی اس
ــام همين طولانی ترين  ــا نهاد. اين مرکز به تدريج، به ن ــان ووژی رارد۱ بن ــينمايی در خياب س

1 - Vaugirard
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ــی ووژی رارد به تربيت عوامل  ــهرت يافت. مرکز آموزش ــان پاريس، ووژی رارد، ش خياب
ــت آورد،  ــی می پرداخت و به دليل موفقيت هايی که به دس فنی نور، صدا، تصوير و عکاس
ــترش  ــب کرد و به دليل گس ــة ملی لويی لومير را کس از وزرات آموزش ملّی عنوان مدرس

فعاليت ها يش در سال ۱۹۸۹، به شهر مارن لاوله۱ انتقال يافت.
ــة عالی لويی لومير از آغازين روزهای تأسيس، تربيت عوامل فنّی سينما را هدف  مدرس
ــة تريبت کارگردان يا بازيگر نبود. به همين دليل،  ــی خود قرار داد و هيچ گاه در انديش اصل
ــه، ضرورت وجود مرکزی برای آموزش در اين زمينه ها  ــترش سينمای فرانس همگام با گس
احساس می شد. با پايان جنگ دوم جهانی و آزادی فرانسه، دولت به مارسل هربيه۲ مأموريت 
ــينمايی تأسيس کند. هربيه اين مرکز را «مؤسسة  داد که مرکزی فراگير برای آموزش های س
مطالعات عالی سينمايی» مشهور به «ايدهک»۳ ناميد. اين مؤسسه با هدف تربيت کارگردان، 
بازيگر و ديگر عوامل فنی و هنری دست اندرکار ساخت فيلم تأسيس شد. اساتيد اين مرکز 
سينماگرانی حرفه ای بودند و آموزش ها به  گونه ای بود که دانشجويان اين مؤسسه در عمل، 
سينماگری را تجربه می کردند. اين مؤسسة غيردولتی از حمايت های مرکز امور سينمايی نيز 
ــتقبال شد. تا سال ۱۹۸۵، بيش از ۱۴۰۰ دانشجوی فرانسوی و  ــيار از آن اس برخوردار و بس
خارجی در اين مؤسسه آموزش ديدند و به جمع سينماگران پيوستند. سينماگران سرشناس 
ــهرت  ــه به انتقال تجربيات خود پرداختند و همين به ش ــوی در اين مدرس و بزرگ فرانس

جهانی اين مرکز افزود. 
ــه و دوران افولش  ــکلات مالی زيادی مواج ــه به رغم موفقيت هايش، با مش اين مؤسس
ــک دوران بحرانی خود را می گذراند.  ــد. هنگامی ژاک لانگ روی کار آمد که ايده آغاز ش
ــناس اين حوزه، بازسازی مرکز آموزش سينمايی را  ژاک لانگ با دعوت از چهره های سرش
ــهور فرهنگی به نام ژاک گاژوز۴ به عنوان  ــتور کار خود قرار داد. يکی از مديران مش در دس
ــوی، به عنوان رئيس  ــهور فرانس ــنده و کارگردان مش ــر اجرايی و ژان کلود کرير، نويس مدي
گروهی از سينماگران برجسته، مأموريت يافتند مرکز جديد آموزشی سينمايی را راه اندازی 
کنند. مرکز امور سينمايی (سی ان سی) نيز مأمور شد امکانات لازم را برای تأسيس اين مرکز 

1 -  Maren la Vallée
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فراهم کند. اين مؤسسه در آغاز، «مؤسسة ملّی تصوير و صدا» نام گرفت، ولی بعد، به «بنياد 
اروپايی حرفه های تصوير و صدا» تغيير نام داد که به اختصار فميس۱ ناميده می شود. اگرچه 
نام اين مرکز تغيير مختصری کرد و به «مدرسة عالی ملّی حرفه های تصوير و صدا»  تبديل 

شد، نام اختصاری فميس همچنان بر روی اين مؤسسه باقی مانده است.
ــة عالی سينمايی فميس استقبال فراوانی شد و دانشجويان بسياری از فرانسه و  از مدرس
ــورها خواهان تحصيل در اين مدرسة سينمايی هستند. از ويژگی های اين مدرسة  ديگر کش
ــته های گوناگونِ  ــت. در اين مدرسه، رش ــی آن اس عالی، کارگاهی بودنِ دوره های آموزش
سينمايی، از کارگردانی گرفته تا امور فنی و بازيگری، آموزش داده می شود. آموزگارانِ اين 
مدرسه سينماگران حرفه ای در رشته های مختلف سينمايی هستند و دانش آموختگان آن به 

جمع اهالی سينما می پيوندند. 
ــينما مفهومي تازه تر يافته  ــت كه آموزش س   در کنار مراکز حرفه ای آموزش، چندي اس
است. دست اندرکاران امور سينمايی به درستی دريافته اند که راهِ گسترش سينما فقط تربيت 
ــينما رفتن و فيلم ديدن  ــت و در کنار اين مهم، بايد مردم نيز س بازيگر و عوامل توليد نيس
ــينما را نيز  ــينمايي آموزش فيلم ديدن و رفتن به س را بياموزند. به همين دليل، مركز امور س
سالياني است كه در دستور كار خود قرار داده است. بدين سان، هر سال، برنامه هاي آموزشي 
ــود و هزاران نفر از  ــژه اي براي دانش آموزان مدارس ابتدايي و راهنمايي پيش بيني مي ش وي
كودكان و نوجوانان مي آموزند که چگونه فيلم ببينند. اين برنامه در سطوح مدارس ابتدايي 
با  عنوان «مدرسه و سينما»، ۸۷ دپارتمان و ۳۶۵۰۰۰ دانش آموز و با نام «مدرسة راهنمايي و 
سينمايي»، ۸۸ دپارتمان و ۴۵۰۰۰۰ دانش آموز را زير پوشش گرفته است. برنامة «دبيرستان 
ــينما»، ۲۰۰ هزار دبيرستان و ۴۰۰ هزار دبيرستاني را با سينماي هنري آشنا كرده است.  و س
ــي را در مناطق مختلف  ــينمايي براي اجرای اين آموزش ها ۱۱ قطب آموزش مركز امور س
ــده دارند (ايوبي۲،  ــزي و اجراي اين آموزش ها را بر عه ــرد. اين قطب    ها برنامه ري ــاد ك ايج

 .(۲۰۰۸
ــه خود را مرهون اين ابتکار می داند و سالن های سينما ثمرة اين  ــينمای فرانس امروز، س
ــال، کارگروه ويژه ای تعدای از فيلم های  ــی در مدارس است. هر س دوره های نوين آموزش

1 - Fondation européens  des métiers  de l’image et du son ( Fémis)
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مهم و قوی را برای آموزش در دوره های مختلف آموزشی برمی گزيند و در مناطق مختلف، 
ــپس، برگزاری  ــينما برای ديدن اين فيلم ها و س معلمانی برای همراهی دانش آموزان در س
ــت کجاست؟» از عباس  کارگاه های لازم برای تحليل آنها آموزش می بينند. فيلم «خانة دوس
ــتمی از جمله فيلم های برگزيده برای آموزش در مدارس بود. هر سال دانش آموزان  کيارس
ــی و فهم فيلم را  ــينما رفتن، فيلم ديدن و نقد و بررس ــوی در کنار ديگر دروس، س فرانس
ــمار سينمادوستان داشته و در  ــگرف در افزايش ش می آموزند. بی ترديد، اين اقدام تأثيری ش

عمل، موفقيت خود را نشان داده است.

  نتيجه گيری: درخواست های امروز اهالی سينما از دولت 
ــت در دوره های مختلف، سخن گوی اهالی سينما  ــينمای فرانسه» که کوشيده اس «مجلّة س
ــمارة ۶۲۲ خود، دوازده هدف را به عنوان اهداف اساسی سينمای اين روزگار  ــد، در ش باش
مطرح کرده است (آوريل ۲۰۰۷: ۱۳ ـ ۱۰). اين اهداف در حقيقت، نشان دهندة مشکلات 
ــت گذاری سينمايی فرانسه در روزگارِ کنونی است. شرح برخی از اين درخواست ها،  سياس
مروری است بر بايسته های سياست گذاری سينمايی در روزگار کنونی و شايد، نتيجه گيری 

مناسبی برای اين نوشتار.
ــهم حمايت های گزينشی  ــده در اين مقاله، افزايش س ــته های مطرح ش   يکی از خواس
ــای صندوق حمايت از  ــش از ۸۰ درصد از يارانه ه ــت؛ چرا که بي ــينمايی اس مرکز امور س
ــينما در عمل، به سينمای تجاری و بر اساس ميزان فروش آنها اختصاص می يابد. از اين  س
ــت خود بسيار دور شده و به  وسيله ای  ــينما از اهداف نخس ديدگاه، صندوق حمايت از س
ــده است؛ اين در حالی است که يکی از اهداف  ــينمای تجاری تبديل ش برای حمايت از س
ــينما۱، ۲۰۰۷:  ــانی به مؤلفّان و هنرمندان اين عرصه بود (مجلة س مهم اين صندوق ياری رس

شمارة ۶۲۲).
ــعة امور سينمايی در  ــينما توجه درخور و شايسته به توس ــت ديگر مجلة س   درخواس
مناطق فرانسه است. در اين مناطق، در کنار مرکز امور سينمايی، مناطق هم بودجه ای را برای 
ــينما اختصاص می دهند. از اين يارانه ها بيشترِ تهيه کنندگانِ فيلم های بلند بهره   حمايت از س
ــينما از اين حمايت ها محروم اند. مجلة  ــت اندرکار در صنعت س می برند و ديگر عوامل دس

1 - Cahier de cinéma
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سينما پيشنهاد می کند که مرکز امور سينمايی از فيلم های کوتاه و بلند، کارگردانان و به ويژه 
مؤلفّان و هنرمندان اين عرصه در مناطق نيز حمايت کند. 

ــخير تمام سالن ها و بيشتر پرده ها  ــکلات عرصة سينما در اين روزگار، تس از ديگر مش
ــوند. اين فيلم های  ــت که گاهی تا هزار نسخه تکثير می ش ــی اس ــط فيلم های پرفروش توس
پرفروش و تجاری به محض آغاز اکران، همة سالن های سينما را به تصرف خود درمی آورند 
ــينمای مؤلّف در  ــی برای فيلم های کم فروش فرهنگی و هنری باقی نمی گذارند. س و مجال
هيچ جای دنيا توان رقابت با سينمای تجاری را ندارد و برای اينکه روی پای خود بايستد، 
ــته  ــخه های اين دس ــينما خواهان کاهش تعداد نس بايد از ياری دولت بهره گيرد. مجلة س
ــت که فيلم های کم فروش تر مجالی برای اکران  ــت، چرا که فقط از اين راه اس از فيلم هاس
ــته از فيلم ها برای فروش بيشتر بايد مدتی به مراتب طولانی تر از فيلم های  می يابند. اين دس
تجاری بر پرده های سينما باقی بمانند و لازمة اين کار بستنِ راه هجوم فيلم های تجاری به 

سالن های سينمايی است (مجلة سينما، ۲۰۰۷: شمارة ۶۲۲).
ــب می زند، از  ــينمايی ذيل  عنوان «فيلم های هنری»۱ برچس فيلم هايی را که مرکز امور س
ــينما خواهان بازنگری و به روز رسانی شاخص   های  امتيازات ويژه ای برخوردارند. مجلة س

فيلم های هنری است.
ساليانی است که در سياست های آمايشِ سرزمينی و توسعة شهرهای کوچک و روستاها، 
ــت. به همين دليل، دفتر توسعة امور سينمايی در مناطق  ــينما نيز جايگاهی پيدا کرده اس س
ــده و وظيفة سياست گذاری در اين عرصه را عهده دار است. مجلة سينما تقويت  تشکيل ش
ــينما در آمايش  ــته را به جايگاه س ــتر اين دفتر و توجهی به مراتب بيش از گذش هرچه بيش

سرزمينی خواستار است (اوبی، لافوند گريليتی، مازوريه ۲، ۲۰۰۷). 
  توجهی بيش از گذشته و نه فقط پاسداری از ميراث سينمايی، بلکه معرفی آنها به نسل 
ــت. مجلة سينما رسيدگی بيشتر به اين امور را  جديد، يکی از ضرورت های اين روزگار اس
نه فقط حراست از تاريخ سينمای فرانسه می داند، آن را تنها راه  پيشرفت سينما در روزگار 
کنونی برمی شمرد. مجلة سينمايی اين پرسش را پيش می کشد که آيا زمان آن نرسيده است 
ــيار کم سينماتک به سی سينماتک در سراسر فرانسه بينديشيم؟ (مجلة  تا به جای تعداد بس

1 -  A&E
2 -  Auby jean-francois, Lafond-gerllety jean, Mazurier laurent... 
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سينما، ۲۰۰۷: شمارة ۶۲۲).
ــالی است که آشنايی با سينما در برنامه های درسی مدارس  همان  گونه که گفتيم، چندس
ــت. هر سال چند فيلم بلند و کوتاه را مرکز امور  ــه قرار گرفته اس ابتدايی و راهنمايی فرانس
ــوزان به همراه  ــدارس انتخاب می کنند و دانش آم ــوش ملّی برای م ــينمايی و وزارت آم س
ــوند. مجلة سينما با  ــنا می ش معلمانِ آموزش ديدة خود، با اين فيلم ها و مراحل توليد آنها آش
تأکيد بر ادامة اين روش، آموزش در مقاطع مختلف را يکی از راه های خوب ايجاد فرهنگ 
سينما رفتن در کشور می داند و بر اين باور است که اين کار بايد در عالی ترين سطح بررسی 

شود و آموزش امور سينمايی بخشی ثابت از درس هنرِ مدارس کشور را تشکيل دهد.
ــت.  ــعة فناوری ديجيتال در عرصة فيلم اس ــای دوران معاصر، توس ــر رخداده   از ديگ
ــازی را از انحصار  ــتگاه های کوچک و ارزان قيمتِ ديجيتال، فيلم برداری و حتی فيلم س دس
ــماری اندک از حرفه ای ها درآورده و شمار گسترده ای از فيلم برداران و فيلم سازان جوان  ش
ــينما تماسی شخصی و تجربی پيدا کرده اند. مجلة سينما  و غيرحرفه ای (آماتور) با دنيای س
اين پديدة تازه را به فال نيک گرفته و خواهان گسترش آن شده است. از اين ديدگاه، تماس 
عملی لايه های گوناگون جامعه با صنعت سينما و آشنايی آنها با پاره ای از ظرايف هنر هفتم 
ــاگران حرفه ای سينما  ــينما را در جامعه دوچندان می کند و بر خيل عظيم تماش علاقة به س
می افزايد. از جملة رهاوردهای اين انقلاب علمی، بالا رفتن انتظار فيلم دوستان، و در نتيحه، 

رشد کيفی فيلم ها و سينماست.
ــينما به آن توجه کرده، توجه به رسانه ها و ابزارهای مختلفی  از ديگر نکاتی که مجلة س
ــالت خود باشد. در اين ميان، تلويزيون  ــت که می تواند ياری  رسان سينما در اجرای رس اس
نقشی مهم دارد. مجلة سينما بر اين باور است که تلويزيون فرانسه در معرفی سينما، اعلام 
ــاز داشته باشد.  ــينما می تواند تأثيری سرنوشت س ــرمايه گذاری و حمايت از س برنامه ها، س
رسانه های ديداری و شنيداری، و از نشريات علمی تا کتاب ها و روزنامه ها، هر يک بايد در 
ــينمای فرانسه باشند. مرکز امور سينمايی و وزارت فرهنگ،  ــان س اين عرصة مهم کمک رس

برای بسيج همة اين امکانات می تواند ابتکار عمل را به دست گيرد.
 يکی از پيامدهای فناوری جديد تکثير غيرقانونی فيلم هاست که سينمای امروز را مانند 
ــمعی و بصری به مبارزه می طلبد و دخالت هر چه بيشتر دولت را برای  ديگر عرصه های س
ــينما خواهان حمايت جدی  ــينما و فيلم می طلبد (گازنوف، ۲۰۰۸). اهالی س حمايت از س
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دولت از سينما در مقابل تکثير غيرقانونی و دسترسی مجانی به سينما هستند.
ــينما و با گذر زمان شيوه های گوناگون  حاصل آنکه از روزگار ورود دولت به عرصة س
برای حمايت از سينما، به ويژه سينمای مؤلّف، آزموده شده است. امروز با گسترش صنعت 
ــينمايی بسياری از اين شيوه ها مقبول اهالی سينماست و خواستة اصلی سينماگران امروز  س
ــت. امروز هم بسان  همچنان ادامة حضور البته پررنگ تر و قوی تر دولت در عرصة سينماس
روزگار پس از جنگ دوم جهانی، همچنان سينمای فرانسه دل مشغول و نگران حفظ هويت 
خود در برابر هجوم سينمای بيگانه و فيلم های تجاری است. برای ايستادگی و پاسداری از 
ــينمای فرهنگی و هنری راهی جز سياست   گذاری فعال فرهنگی از سوی دولت ها وجود  س

ندارد. 
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رسانه های جمعی و توليدات دينی برای کودکان:

ارائة رويکردی ارتباطی ـ فرهنگی

ناصر باهنر۱

استاديار دانشکدة معارف اسلامی و فرهنگ و ارتباطات دانشگاه امام صادق (عليه السلام) 

 
چکيده 

توليدات دينی رسانه های جمعی برای کودکان طی سال های اخير رشد چشمگيري پيدا كرده است. 

بيان داستان هاي پيامبران بزرگ و وقايعی از تاريخ اسلام در قالب هاي هنري جذاب و بهره گيري 

از ادبيات نمايشي در مناسبت هاي مذهبي، نويدبخش موفقيت هايي در اين حوزة مغفول ماندة 

توليدي است. اما آنچه امروزه بايد دربارة سياست گذاري هاي ديني كشور پرسيد، اين است كه 

چرا دست اندركاران تعليم و تربيت ديني كودكان، چه در حوزة رسانه هاي سنتي (مانند خانواده، 

ــت) و چه در حوزة رسانه هاي جديد (مانند كتاب هاي درسي،  ــاجد، هيئت ها و از اين دس مس

مطبوعات و راديو و تلويزيون)، از سياست ها و برنامه هاي يكپارچه و هماهنگي تبعيت نمي كنند 

كه بر ديدگاه نظری ثابت شده ای در ارتباطات دينی بنيان گذارده شده باشد. اين پرسش در واقع، 

برخاسته از همان تقابل  قديمی مخاطب محوری و رسانه محوری در ارتباطات و شناخت   گرايی 

با ساير رويکردها در روان شناسی است. نتايج پژوهش ميدانی اجرا شده توسط نگارنده در کنار 

دستاوردهاي روان شناختي مكتب شناخت گرا در ارتباطات انساني و ديدگاه هاي مخاطب محور 

فرهنگی، به ويژه نظرية دريافت در ارتباطات جمعي، مي تواند برخي گره هاي مشكلات موجود 

ــايد. اين مقاله با تأکيد بر مکاتب نظری فوق تلاش می کند که  ــازی های ديني را بگش در پيام س

ــانه های دينی در فرهنگ کودکان و نوجوانان ايرانی، ديدگاه  ضمن نگاه به وضعيت موجود رس

مطلوب را در برنامه سازی دينی برای کودکان معرفی و بر اساس آن، وظايف اساسی رسانه های 

جمعی را در اين زمينه مطرح کند. 

واژگان کليدی: دين، رسانه های جمعی، روان شناسی ديني، فرهنگ، کودک، مخاطب شناسی

1 - nbahonar@yahoo.com

فصلنامه تحقيقات فرهنگی، سال اول، شماره ۳، پاييز ۱۳۸۷، ص ص ۳۷-۵۴ 
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مقدمه
ــانه های  ــال های اخير، در رس ــاخت و توليد برنامه ها و مطالب دينی برای کودکان طی س س
جمعی رشد چشمگيري پيدا كرده است. بيان داستان هاي پيامبران بزرگ و وقايعی از تاريخ 
ــي در مناسبت هاي مذهبي  ــلام در قالب هاي هنري جذاب و بهره گيري از ادبيات نمايش اس
ــپهر  ــت. امروزه، كودكان ما در س نويدبخش موفقيت هايي در اين حوزة مغفول توليدي اس
بيكران اطلاعات و ارتباطات و در معرض پيام هاي بي شمار رسانه اي قرار دارند كه هوشياري 
ــبت به اين ميهمانان خوانده و ناخوانده وظيفه اي انكارناپذير است. اما آنچه امروزه بايد  نس
ــيد، اين است كه چرا دست اندركاران تعليم و  ــت گذاري هاي ديني كشور پرس دربارة سياس
ــانه هاي سنتي (مانند خانواده، مساجد، هيئت ها و از  تربيت ديني كودكان، چه در حوزة رس
ــانه هاي جديد (مانند كتاب هاي درسي، مطبوعات و راديو  ــت) و چه در حوزة رس اين دس
ــت هاو برنامه هاي يكپارچه و هماهنگي تبعيت نمي كنند كه بر اصول  و تلويزيون)، از سياس
ــد. امروزه، در حالي كه كتاب هاي  ــده باش ــدة تربيت ديني كودكان بنيان گذارده ش ثابت ش
ــي مواجه شده است  جديد ديني دورة ابتدايي با معارف ديني و قرآني به  طور كاملاً  گزينش
و از هنر و ادبيات جديدي در آموزش هاي مذهبي كودكان بهره  مي گيرد، اما برخي رسانه ها 

راهي ديگر پيش گرفته اند و گاه تعليمات يكديگر را كاملاً  خنثي مي كنند. 
ــت اندركاران پيام آفرينی برای كودكان و نيز پدران و مادران  ــت كه دس ــالي اس   چند س
ــال خود روبرو بوده اند، ولي معمولاً  پاسخ هاي  ــن و س ــوء فهم هايی در مخاطبان كم س با س
ــخناني جالب و شنيدني تلقي شده  است. امروزه نيز در برخي  كودكان براي آنها به منزلة س
ــماعيل روايت مي شود و  ــيما، عذاب هاي الهي، حتي ذبح حضرت اس برنامه هاي صدا و س
ــخن  ــياری معارف دينی س مجريان برنامه هاي ديني كودكان در راديو، به راحتي از آنها و بس
مي گويند. حال آنكه كودكان هيچ تصور درستي از بسياری مفاهيم بيان شده ندارند و همان 
ــش  ــتني مذهبي و فطري آنها با اين تلخي ها فرومي ريزد. حال پرس دنياي زيبا و دوست داش
ــايل ارتباط جمعی، به ويژه تلويزيون، در ارتباطات دينی مخاطبان  اين است که جايگاه وس
کم سن و سال چگونه است؟ و برای ارتباط تأثيرگذار در توليدات دينی برای کودکان کدام 

رويکرد و وظايف فرهنگی ـ ارتباطی مطلوب به نظر می رسد؟
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تلويزيون و نوگرايي در فرهنگ و ارتباطات 
ــكلاتي را در فرايند  ــي در اوضاع اجتماعي توأم بود كه مش ــة مدرن با تغييرات ــور جامع ظه
ــب التعليم، تراكم  ــون افزايش تعداد افراد واج ــكلاتي همچ ــت. مش آموزش به همراه داش
ــر می شد و ازدياد وظايف آموزشي و نيز  ــهيلات، افزايش حجم اطلاعاتی که بايد منتش تس
محدود بودن منابع انساني و مالي. اما دنياي مدرن دستاوردهاي جديدي نيز به همراه داشت 
ــانه اي از آن جمله بود. ازاين رو، براي حل مشكلات آموزشي  ــرفتة رس كه فناوري هاي پيش
ــد و مطبوعات، راديو و تلويزيون نيز بدان پاسخ مثبت  ــايل ارتباط جمعي استمداد ش از وس
ــي و تكميل آموزش هاي موجود پرداختند. براي نمونه راديوی  دادند و به توليد آثار آموزش
ــال هاي پيش از جنگ جهاني دوم، به ويژه در آمريكاي شمالي و كشورهاي  ــي در س آموزش

اروپاي غربي رواج يافت.
تلويزيون، كه ثابت كرده بود وسيلة ارتباطي نيرومندی است كه با تكيه بر توانمندي هاي 
ــانه ای  ــه دارد، پس از جنگ جهاني دوم، به عنوان رس ــود تأثيرات فراواني بر همة جامع خ
ــي۱ را معادل تلويزيون  ــد. آمريكاييان در ابتدا، تلويزيون آموزش ــي به كار گرفته ش آموزش
ــي آن برگرفته از تدريس حضوري معلم و كلاس  ــي۲ مي دانستند و برنامه هاي آموزش درس
ــورهاي اروپايي، تلويزيون آموزشي در حوزه هايي اعم  درس بود. اما در انگليس و اكثر كش
ــي و سرگرم  ــد و توليد و پخش برنامه هاي اطلاعاتي، آموزش از دروس مدارس تعريف ش
ــود را به تلويزيون عمومي  ــي به تدريج جاي خ ــده را بر عهده گرفت. تلويزيون آموزش كنن
ــگ و آموزش و پرورش. هدف  ــاي آن عبارت بود از: امور عمومي، فرهن ــه كاركرده داد ك
ــرورش ذوق و درك هنرها،  ــي در رفتار به منظور پ ــاي فرهنگي ايجاد دگرگون از برنامه ه
ــت. همچنين مقصود از توليد و پخش  پرورش حس درك فرهنگ معاصر و ميراث آن اس
ــاعدت مردم در تصميم گيري  ــاي عمومي ايجاد و دگرگوني در رفتار به منظور مس برنامه ه
ــت. هدف از توليد و پخش برنامه های  ــت داخلي و خارجي اس ــائل سياس ــبت به مس نس
آموزشي ايجاد تغييرهاي مشخص در رفتار زيبايي شناختي، اطلاعاتي و ماهرانه است. يكي 
از نتايج باز تعريف مفهوم تلويزيون آموزشي اين بود كه محور اصلي كار را بيشتر، به خود 

مردم متوجه کرد تا به نيازهاي آموزشی مدارس (اولسون، ۱۳۷۷: ۴۵۹ ـ ۴۵۵).

1 - Educational Television 
2 - Instructional Television 
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ــي رود، گوياي جايگاه های  ــي به كار م ــات متنوعي كه براي تلويزيون آموزش اصطلاح
ــتفادة خاص و عام اين رسانه در آموزش است. تأكيد بر محتواي فرهنگي آموزش، زادة  اس
ــت كه آن را فرايندي  ــی اس ــتيابی به نگرش دگرگوني در چگونگي نگرش به آموزش و دس
مستمر در حيات بشري مي داند. اين ديدگاه در شيوة مواجهه با برنامه هاي آموزشي راديو و 
تلويزيون بازتاب دارد و به اين ترتيب، همة برنامه هاي آنها به سبب برخورداري از پيام هاي 
ــي باشد. مخاطبان اين برنامه ها نيز عموم مردم هستند و تلويزيون  فرهنگي مي تواند آموزش
ــرای ارتقاء دانش، مهارت ها و  ــي مي تواند برنامه هايي را ب ــمي درس در کنار برنامه هاي رس
ــات عمومي تهيه و پخش كند. امروزه آموزش تلويزيوني شامل  تقويت نگرش ها و احساس

هر دو بخش درسي و غيردرسي است.

دين در تعامل با رسانه هاي مدرن 
ــايل ارتباط جمعي باز  ــت كه راه خود را در ميان وس ــن يكي از موضوعاتي اس ــروزه، دي ام
ــيب هايي تاريخي روبرو شد كه ارتباطي تنگاتنگ  ــت، اما اين حضور با فراز و نش کرده اس
ــت. سازمان هاي بنيادگرا و اونجليستي مسيحي نخستين جمعيت هاي  با فرهنگ جامعه داش
ديني بودند كه حدود هشتاد سال پيش، اقدامات خود را در اين خصوص آغاز كردند و به 
ــي و تحول فرهنگي توجه کردند ( هوور،  ــدرت راديو و تلويزيون به عنوان ابزار دگرگون ق
ــتانتيزم  ــتر پروتس ۱۹۸۸: ۶۰ ـ ۴۹). اين جريان نوين در فرهنگ و ارتباطات را بايد در بس
ــترش آن در غرب، تحولاتي را در معارف  ــتانتيزم در اروپا و گس تحليل کرد. ظهور پروتس
ــيوه هاي عملي زندگي مسيحيان سبب شد و در دوره هاي مختلف تاريخي، با  اعتقادي و ش

اوضاع فرهنگي و گاه معارض با فرهنگ ديني دست و پنجه نرم كرد.
ــده و حفظ حضور رسمي دين در  ــوك هاي وارد ش ــيحي براي مقابله با ش متدينان مس
ــايل ارتباط جمعي الكترونيكی روي آوردند، اما اين رويكرد با نارضايتي هاي  جامعه، به وس
ــت اندركاران رسانه ها روبرو شد. آنها مخالفت خود را از  ــكولار غرب و دس جدي جامع س
ــردند كه  ــانه هاي مدرن آغاز كردند و بر اين ادعا پاي فش موضوع امكان حضور دين در رس
ــازگاري ندارد. به زعم اين عده، مهم ترين كاركرد اين هدية  ــانه ها با دين س ــتگاه رس خاس
ــته و تنهاي جامعة جديد است و دين آنها را از  ــرگرم کردن انسان هاي خس دنياي مدرن س
اين ارضاء نياز باز مي دارد (سومان، ۱۹۹۷: ۱۴۶ ـ ۱۰۴).  گذشت زمان نشان داد كه نه تنها 
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دين و وسايل ارتباط جمعي با يكديگر ناسازگاري ندارند، بلكه دين نياز واقعي انسان هاست 
كه آنها در هر گوشة زندگي آن را جستجو مي كنند. امكان حضور دين در ارتباطات جمعي 
نه تنها محقق شد و پشتيبان مطالعات نظري در علوم اجتماعي نيز گرديد، بلكه به تدريج به 
صورت ضرورتی ارتباطي خود را نشان داد. برخي صاحبان ديدگاه هاي ليبرال در ارتباطات 
ــانه اي ديدگاه هاي خود را  كه ادعا مي كردند گونه هاي مختلف مخاطبان بايد امكان بيان رس
داشته باشند و محتواي مورد علاقة خود را از خلال برنامه هاي آنها دريافت کنند، سرانجام 
ــتند و اين امكان براي آنها نيز بايد مهيا  پذيرفتند كه دينداران نيز بخش مهمي از جامعه هس
ــبكه ها و برنامه هاي ديني راديو و تلويزيون دست اندركار  ــود. امروزه تعداد زيادي از ش ش
ــير آنها وجود  ــكلاتي كه در مس ــتند و به رغم مش انتقال و آموزش مفاهيم معارف ديني هس

دارد، مخاطبان بسياري را به خود جلب کرده اند.

دين و رسانه های جمعی در ايران
ــو و تلويزيون،  ــينما، رادي ــريات چاپي، فيلم و س ــايل ارتباط جمعي نوين (كتاب و نش وس
ــبكه هاي رايانه اي و...) در ايران، شبكة ارتباطات سنتي را دستخوش تحولاتي  اينترنت و ش
کرده است و مهم ترين تحول پديد آمده را در اين زمينه، بايد انتقال برخي كاركردهاي ديني 
رسانه هاي سنتي به رسانه هاي مدرن بدانيم. از ابتدا، بخشي از برنامه هاي راديو و تلويزيون 
ايران، هر چند اندك، پخش برنامه هاي مذهبي را شامل می شد كه پخش قرآن، اذان و بعدها، 

سخنراني ها و مراسم مذهبي از آن جمله بود. 
ــازي ديني مبذول شد كه بيشتر اين  ــلامي، توجه زيادي به برنامه س   پس از انقلاب اس
ــتند. نكتة جالب توجه اين است كه عناصر  ــي داش ــادي و آموزش برنامه ها كاركردهاي ارش
ــاً از همان الگوهاي  ــكال ارائة پيام، عمدت ــد پيام آفرينان، پيام ها و اش ــا، همانن ــي آنه ارتباط
ــمگيری از اين  ــنتي ديني تبعيت مي كردند و در حال حاضر نيز بخش چش ــانه هاي س رس
ــود. اما در طی سال هاي اخير، برنامه هاي ديني  ــنتي در اين برنامه ها ديده مي ش الگوهاي س
راديو و تلويزيون روند رو به رشدي يافته و به ساير كاركردها، به  ويژه سرگرمي هاي ديني، 
ــت (باهنر، ۱۳۸۷:  ۱۳۶ ـ ۱۳۴).  ــده اس با هدف پر کردن اوقات فراغت مخاطبان توجه ش
ــلامي و شبكة تلويزيوني قرآن،  ــبكة راديويي ديني به نام شبكة معارف اس همچنين يک ش

ويژة برنامه هاي ديني، مشغول فعاليت است.
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ــتفاده و رضامندي مردم ازكاركردهاي  ــی ميدانی، ديدگاه ها و نيز اس نگارنده در پژوهش
ــاير رسانه هاي سنتي و نوين ديني را بررسي  ــة آنها با س برنامه هاي ديني تلويزيون و مقايس
کرده و به نتايج توجه و تأمل  برانگيزی دست يافته است. جامعة آماري اين پژوهش، تمامي 
ــتند كه ۹۳۹ نفر آنان حجم نمونه را تشكيل داده اند.  ــهر تهران هس ــال به بالاي ش افراد ۷ س
حجم نمونه نيز با شيوة نمونه گيري تصادفي ساده انتخاب شده است. ۴۵ درصد اين نمونة 

آماري را مردان و ۵۵ درصد آن را زنان تشكيل داده اند (باهنر، ۱۳۸۷: فصل سوم). 
ــانه هاي سنتي ديني  ــان مي دهد كه حدود ۶۰ درصد مردم رس يافته های اين پژوهش نش
ــايل ارتباط جمعي نوين فقط براي ۴۰ درصد  را اصلي ترين منابع ديني خود مي دانند و وس
مردم نقش اولين گزينة رسانه اي ديني را دارد. آنچه بيان شد تأييدي است بر نقش بي بديل 
ــنتي در ايران و خط بطلاني بر ادعاي از دست رفتن جايگاه  ــانه هاي س ــروعيت رس و مش
تأثيرگذار اين رسانه ها. خانواده و سپس مجالس و مراسم های مذهبي، در مجموع كاركردهاي 
چهارگانه، نخستين رسانه هاي سنتي مورد نظر براي استفاده به شمار مي آيند و چنانچه آمار 
ــيار، به مجالس و مراسم های مذهبي  ــخنراني هاي ديني را، به  دليل مشابهت بس منبرها و س
ــانه با رسانه هاي نوين جالب توجه خواهد شد. در هر يك  بيفزاييم، فاصلة موجود اين رس
ــنتي ديني اصلي ترين منابع مخاطبان است. تلويزيون نيز پس  از كاركردها نيز رسانه هاي س
از دو رسانة سنتي مذكور، در مجموع كاركردهاي چهارگانه، در اولويت انتخاب مردم قرار 

داشته است (باهنر، ۱۳۸۷: ۱۶۶).
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ــود، پرمخاطب ترين  ــامل مي ش ــون با مخاطباني كه حدود ۹۰ درصد مردم را ش  تلويزي
وسيلة ارتباط جمعي با ويژگي دربرگيري فوق العاده است. مهم ترين دليل تماشاي برنامه هاي 
ــانه (۵۰  ــرگرمي و پر كردن اوقات فراغت اين رس تلويزيوني براي اين مخاطبان، كاركرد س
ــپس كاركرد اطلاع رساني (۲۵ درصد) آن است. كاركرد نخست برای مخاطبان  درصد) و س
ــالان و  ــم و كاركرد دوم نيز برای كهنس ــراد مجرد، مه ــوان و جوان و نيز اف ــودك، نوج ك
ــاير گروه ها مهم بوده است. كاركرد آموزشي اين رسانه  ــالان و نيز مردان بيش از س بزرگس
به عنوان مهم ترين دليل تماشاي برنامه ها جايگاه سوم را دارد و به ويژه، در ميان افراد بي سواد 
از سويی، و اقشار تحصيل كرده با مدارك كارشناسي ارشد و بالاتر و نيز مردان رتبة پاييني 
دارد. اين يافته ما را به اين مهم رهنمون مي کند كه چنانچه تلويزيون در رفع نيازهاي اصلي 
ــرگرمي و اطلاع از رويدادها ـ توفيق لازم را داشته باشد، مي تواند  مخاطبان خود ـ يعني س
ــاً، رضايت عمدة مخاطبان را به  ــي را تدارك ببيند و احتمال ــد، برنامه هاي آموزش در گام بع
دست آورد. بالا رفتن دانش و يادگيري معارف ديني مهم ترين تأثير اين برنامه ها از ديدگاه 
ــده است و پس از آن، با فاصله اي چشمگير، ايجاد يا دگرگوني رفتاري  مخاطبان قلمداد ش

ديني و كسب اخبار و اطلاعات دربارة رويدادهاي ديني قرار دارد.
  نتايج نشان مي دهد كه برنامه هاي ديني راديو در حوزة ارتباط ديني پايين ترين جايگاه 
ــت كه براي يافتن علت هاي آن بايد پژوهش هاي خاصي را  ــته اس را در ميان مخاطبان داش
ــانه براي پاسخ گويان،  طراحي و اجرا كرد. اگرچه در صورت امكان انتخاب بيش از دو رس
احتمالاً نتايج به سود راديو متفاوت مي شد، در مقابل، كتاب ها و نشريات ديني جايگاه نسبتاً 
ــبي دارند و به  ويژه در كاركرد اطلاع رساني ديني، گزينة نخست مخاطبان در ميان همة  مناس

رسانه ها به  شمار مي آيند.

جايگاه رسانه  ها در ارتباطات دينی کودکان و نوجوانان
ــانة منتخب  ــتين رس ــش که در هر يک از کارکردهاي ارتباطي، نخس ــخ به اين پرس در پاس
ــت، آنان بيان کردند که براي فراگيري معارف  کودکان و نوجوانان (دانش آموزان) کدام اس
ــم مذهبي (۴۵ درصد)، منبرها و  ــائل ديني، خود به ترتيب، مجالس و مراس ــلامي و مس اس
ــلامي (۱۴ درصد)، خانواده (۱۰  ــخنرانی های دينی (۱۹ درصد)، کتاب ها و نشريات اس س
ــت که  ــون (۹ درصد) را برمي گزينند. اين در حالي اس ــاي ديني تلويزي ــد) و برنامه ه درص
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ــهم کمي را  ــانه هاي مذکور، س درس هاي ديني مدارس و  برنامه هاي ديني راديو پس از رس
در انتخاب نخست آنان دارند. 

ــم های  ــات و اخلاق و رفتار ديني، مجالس و مراس همچنين در کارکرد تقويت احساس
مذهبي (۴۳ درصد)، خانواده (۱۶ درصد)، کتاب ها و نشريات ديني (۱۵ درصد)، درس هاي 

ديني مدارس (۱۱ درصد)، برنامه هاي ديني تلويزيون و راديو (۹ درصد) تأثير دارند.
ــال برای گذران اوقات فراغت خود با استفاده از موضوعی دينی،  ــن و س مخاطبان کم س
به ترتيب، خانواده (۳۳ درصد)، تلويزيون (۲۵ درصد)، مجالس و مراسم مذهبی (۱۵ درصد)، 
و کتاب ها و نشريات اسلامی (۱۳ درصد) را رسانة منتخب خود در وهلة نخست می دانند.

آنچه در اين پژوهش ميدانی به دست آمد، نشان می دهد که هر چند در مجموع،  از نظر 
کودکان و نوجوانان، رسانه های جمعی در حوزة کارکردهای دينی، پس از رسانه های سنتی 
ــتفاده قرار دارند، اما جايگاه ميانة کتاب ها و مطبوعات دينی و جايگاه ممتاز  در اولويت اس
ــتن کارکرد سرگرمی، از اهميت روزافزون رسانه های جمعی در ارتباطات  تلويزيون در داش
دينی اين بخش از مخاطبان حکايت می کند. در اين ميان، راديو جايگاه پايينی در ارتباطات 

دينی با نسل آينده  ساز دارد (باهنر، ۱۳۸۷: ۱۶۲ ـ ۱۶۶). 
ــی را در تعامل دينی با مخاطبان  ــانه های جمع ــن پژوهش تا حد خوبی، وضعيت رس اي
ــانه ای آنان برای ما روشن می سازد تا در گام بعدی، به  ــن و سال و فرهنگ دينی رس کم س
ــانه ای و راه های وصول به آن در حوزة  ــتجوی رويکرد مطلوب در ارتباطات دينی رس جس

کودکان بپردازيم. 

رويکردهای رسانه محور و مخاطب گرا در ارتباطات ديني 
ــان اين  ــگران و كارشناس ــش هاي بنيادين در علم ارتباطات، كه ذهن پژوهش ــي از پرس يك
ــت، اين است كه حدود تأثيرگذاري رسانه ها و  ــغول داشته اس حوزه را همواره به خود مش
ــازي  ــكل دهي به باورها و توانمندي مخاطبان در گزينش و مفهوم س قدرتمندي آنها در ش
ــش، دو ديدگاه نظري رسانه محور و  ــخ به اين پرس ــت؟ در پاس متفاوت از پيام چگونه اس
ــد كه همان تقابل كنش و ساخت در علم جامعه شناسي را به ذهن  مخاطب محور پديدار ش
ــت كه با تأكيد بر اهميت و  ــانه محور» داش ــت، ديدگاه هاي «رس متبادر مي کند. نحلة نخس
ــازي،  ــت كه معناس ــانه ها، مخاطب را عنصري منفعل و پذيرنده مي دانس نقش محوري رس
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ــت. برخي طرفداران اين  ــانه اي متأثر اس ــديداً،  از پيام هاي رس نگرش ها و رفتارهاي او ش
ديدگاه به تأثيرات قوي و كوتاه مدت پيام هاي رسانه اي معتقد بودند و برخي ديگر، تأثيرات 
قدرتمند رسانه ها را در بلندمدت ميسر مي دانستند؛ نظريه هاي جامعه پذيري، كاشت، اشاعه 
ــازي در ارتباطات از اين دسته به  شمار مي آيند. اين نحله، كه امروزه و احتمالاً  و برجسته س
ــانه ها تأثير گذاشته است، پيام را  ــته، بر بسياري از سياست گذاران و برنامه سازان رس ندانس
ــت و فرايند ارتباط آن را به مخاطب انتقال داده  ــتنده قصد کرده اس چيزي مي داند كه فرس

است و در كوتاه مدت يا بلندمدت، معاني قصد شده را در ذهن او متجلي می کند. 
نحلة دوم را ديدگاه هاي «مخاطب محور» مي نامند. در اين سنت مطالعاتي، كه سنتی فرهنگي 
ــت، برای مخاطبان، به عنوان جماعت هاي تفسيرگر، جايگاه اساسی قائل  ــده اس نيز قلمداد ش
شده اند و با گرايشی  انتقادي مدعي  توانمندي مخاطبان براي مقاومت در برابر سلطه جويي ها 
ــانه ها هستند. اين ديدگاه به دنبال آن است كه چگونه پيام ها و محتواي آنها در  و تأثيرات رس
كنش متقابل با مردم، توليد معنا مي كند. و در پی آن است تا نشان دهد كه گروه هاي مختلف 
ــالي را بازخواني و درك مي كنند و  ــه گونه هاي متفاوت، پيام هاي ارس ــي و فرهنگي ب جمعيت
ــت كه پيام ها چندمعنايي و پذيراي تفسيرها و برداشت هاي متفاوت باشد.  مي توان انتظار داش
ــت كه هر نماد خاص را همواره حامل معنايي چندگانه  مي داند.  «چندمعنايي» اصطلاحي اس
ــك آنها  ــايي پيام ها تلقي مي كند و به قول جان فيس ــدگاه مخاطبان را محور رمزگش ــن  دي اي
ــت، معناهاي خاص خود  ــناختي ای كه تلويزيون تدارك ديده اس مي توانند از منابع زيبايي ش
ــت و  ــک، ۱۹۹۱). در اين تحليل نظري ـ كه به نظرية دريافت۱ معروف اس ــازند (فيس را بس
استوارت هال (هال، ۱۹۸۰) پايه گذار آن بوده است ـ اين پيش فرض وجود دارد كه پيام هاي 
رسانه اي معاني ثابت يا ذاتي ندارند، بلكه به  هنگام دريافت محتوا از سوي مخاطب است كه 
آنها معنا پيدا مي كنند. به اين  ترتيب، مخاطب مولد معناست و آنها را بر پاية مختصات ذهني 

و اوضاع فرهنگي خود دريافت و تفسير مي كند (مک کويل، ۱۳۸۰: ۱۵۰).
ــي هاي ارتباطي و  ــه ای مطرح و مقبول در بررس ــه امروزه به عنوان نظري ــن ديدگاه ك اي
ــازان، به ويژه در مواجهه با مخاطبان  ــود، حكم مي كند كه برنامه س ــانه اي از آن ياد مي ش رس
كودك، مراقب برداشت ها و گاه كج فهمي هاي آنان باشند و از ساده انگاري در خصوص فهم 
ــابه با بزرگسالان و پيام سازان دوري کنند. ازاين رو، ضروري است كه سياست گذاران و  مش
1 - Reception 
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پيام آفرينان رسانه ها خود را به جاي كودكان بگذارند و از منظر آنها به دنياي دين نگاه كنند 
و فرهنگ مذهبی آنها را بررسی کنند.

رويکرد نظری مطلوب در مخاطب شناسی دينی
ــنت مطالعات فرهنگي در مرز ميان علوم اجتماعي و علوم انساني قرار دارد. مي دانيم كه  س
ــي، مكاتب مختلفي براي مطالعه و بررسي وجود دارد كه از جملة آنها  در حوزة روان شناس
ــاهده   ــاره کرد. رفتارگرايي بر تغييرات مش ــناخت گرا اش مي توان به دو مكتب رفتارگرا و ش
ــخ تحليل  ــدنی در رفتار تأكيد دارد و يادگيري را در فرايندی ارتباطي بين محرك و پاس ش
ــان و درك و تفكر او  ــر مطالعة فرايندهاي دروني انس ــناخت گرايي ب مي كند. حال آنكه ش
ــت ها و دريافت هاي دروني اوست. مكتب شناخت گرا در  ــت و تفسيرگر برداش متمركز اس
ــنت مطالعات فرهنگي و در نتيجه، نظرية دريافت، پيوندهاي مفهومي و  ــي، با س روان شناس

روش شناختي عميقي دارد.
ــي آورد كه پيام آفرينان با نحوة  ــناخت گرا زمينه اي را فراهم م از نظر نگارنده، ديدگاه ش
ــنين مختلف، از موضوعات و مفاهيم ديني آشنايي پيدا  ــتنباط كودكان و نوجوانان، در س اس
ــيار مؤثري  كنند و با پذيرش نوعي مخاطب محوري در ارتباطات، به راه  حل هاي نوين و بس
ــت يابند. خوشبختانه در سال هاي اخير، موفقيت هاي چشمگيری در  در ارتباطات ديني دس
ــت كه مجموعه كتاب هاي تازه تاليف درسي هديه هاي  ــت آمده اس اثر اين توجهات به دس
ــت. اما متأسفانه نمونه های متعددي نيز پيش  مي آيد  ــمانی برای دورة ابتدايي گواه آن اس آس
ــي در برنامه  هاي ديني كودكان، از واگرايي ميان رسانه هاي سنتي، مكتوب  كه وظايف اساس

و الكترونيك در حوزة ارتباطات ديني حكايت دارد. 
يكي از مباحثي كه دست اندركاران برنامه هاي مذهبی بايد به طور گسترده با آن آشنايي 
ــنين مختلف از موضوعات و مفاهيم ديني و قرآني  ــتنباط كودكان در س پيدا كنند، نحوة اس
است. به يقين، شالودة فرهنگ ديني آنان را مي توان در همين مفاهيم و برداشت هاي گوناگون 
ــتجو كرد. اگر ما درصدديم تا پيام رساني مذهبي را متناسب با ويژگي هاي دانش آموزان  جس
ــم، ناچاريم كه در دنياي كودكانة آنان گام بگذاريم و از ديد آنها به معارف  ــزي کني برنامه ري
ديني بنگريم. ما بايد عمدة شکست خود را در نقص موجود در برنامه هاي خويش جستجو 
ــت هاي كودكانه، پيام آفرينی ما را به نواقص و  كنيم، نه در كودكان. ناآگاهي از چنين برداش
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ــبب خواهد شد معارف ديني در  كمبودهاي گوناگوني دچار خواهد کرد، از جمله اينكه س
ــود كه با فهم كودكان متناسب نباشد که گاه اين، ماية خستگي  و دلزدگي  ــطوحي ارائه ش س
ــه فقط از تصورات و  ــن، تفكر خام و محدود، آنان را ن ــود. افزون بر اي ــان از دين مي ش آن
ــت هاي غيرواقعي نجات نمي بخشد، اين تصورات دور از واقعيت را تقويت خواهد  برداش
ــتعداد خويش به همان  ــراي درك مفاهيمي فراتر از اس ــت ب كرد، چرا كه كودك ناچار اس
تفكرات كودكانه و خام روي آورد و از اين طريق خود را قانع کند. ازاين رو، ضروري است 
تا دست اندركاران رسانه ها با پژوهش هاي اجرا شده دربارة دريافت كودكان و نوجوانان از 

مفاهيم ديني آشنايي پيدا کنند و يافته هاي آنها را مد نظر داشته باشند. 
ــد و تكامل درك ديني كودكان و نوجوانان، به   ــده در زمينة رش   بر پاية پژوهش های اجرا ش
طور كلي، وجود سه مرحلة تفكر شهودي، عمليات عيني و عمليات صوري نظرية پياژه در درك 
ــه مرحلة عمليات عيني، در زمينه هاي مذهبي، مدت  ــد، با اين تفاوت ك مفاهيم دين نيز تأييد ش
ــيزده يا چهارده سالگي ادامه مي يابد.  ــتري به طول مي انجامد و تا حدود سن عقلي س زمان بيش
اين مهم نشان مي دهد كه نبايد مباحث و تعاليم ديني را با ساير مباحث علمي مقايسه كرد، ولي 
چنانچه تجربه هاي مذهبي كودكان در خانه، مدرسه و محيط هاي مذهبي افزوده شود و شيوه هاي 
ــود، مي توان از اين تأخير كاست و در غيراين صورت، حتي ما  ــبي به كار گرفته ش ارتباطي مناس
ــالاني مواجه مي شويم كه هنوز در تفكر ديني خود درگير محدوديت هاي كودكي خود  با بزرگس

هستند و دركي ناقص از مفاهيم ديني دارند (گلدمن، ۱۹۶۵). 
ــاس نظرية  ــال، در حد چند جمله به هر يك از اين مراحل پنج گانه بر اس ــن مج   در اي

گلدمن (گلدمن، ۱۹۶۵) اشاره مي کنيم: 

نخست. دورة تفكر پيش مذهبي۱: در اين دوره، كه تا حدود ۷ يا ۸ سالگي ادامه مي يابد، تفكر خردسالان 

ــتان ها و  ــده دارد: ۱. خودميان بيني، ۲. تك كانوني بودن؛ اين دو ويژگي در فهم داس ــي عم دو ويژگ
معارف ديني نيز تسري می يابد و درك آنها را با نواقص و محدوديت هاي فراواني روبرو می کند. 

ــت در  ــان مي دهد كه آنچه ممكن اس ــالان نش ويژگي تك كانوني بودن درك مذهبي خردس
رويدادی براي بزرگسالان محور اصلي باشد، در نظر آنان جزئي مبهم و غيرمهم به شمار می آيد و 
جزء ديگري كه براي بزرگسالان بي اهميت است، نزد كودكان با اهميت ترين جزء تلقي مي شود. 

1 - Pre- religious thogut stage 
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خودميان بيني كودكان سبب مي شود كه آنها ديدگاه هاي محدود خود را محور داوري هاي خويش 
قرار دهند. از اين رو بايد مراقب اين سوء فهم ها باشيم و بدانيم كه برداشت كودك از داستان هايي 
ــنود، چگونه است. كودكان در اين سنين، بسياري از واژه هاي مذهبي را به  كار مي برند،  كه مي ش
ــهولت به  كارگيري زبان  ــد، از س ــي كه بر اين نكته واقف نباش اما معاني آنها را درنمي يابند. كس
ــي از  ــط آنان به خطا، تصور مي کند كه كودكان قدرت فهم مذهبي بالايي دارند. بخش مذهبي توس
اين محدوديت ها نتيجة تفكر ناقص و بخشي نتيجة تجربة محدود آنهاست. تفكر مذهبي در اين 
ــحري و افسانه اي دارد و از اين رو مواجهة كودك با داستان ها و معارف ديني،  مرحله، ماهيتي س

همگون با تصوري است كه از افسانه ها و داستان هاي خيالي دارد.

دوم. دورة تفكر مذهبي ناقص اول۱ :  پيش از اينكه كودكان از محدوديت هاي تفكر شهودي رهايي 

يابند، دوره ای واسطه ای پديدار مي شود. در اين دوره، كه از حدود ۷ سالگي تا ۹ سالگي ادامه 
ــوند و به مراتبي از  ــهودي خارج ش مي يابد، كودكان تلاش مي كنند از محدوديت هاي تفكر ش
ــند، اما هنوز ناموفق هستند و به اشتباه هايي آشكار دچار مي شوند.  «تفكر عملياتي ـ عيني» برس
ــته بندي كنند و تعميم دهند  آنها بهتر مي توانند واقعيات را به يكديگر مربوط و تجربيات را دس
ــت. در اين دوره، اگر چه كودك هنوز خودميان بين است، اما  كه به مراتب، كمتر تك كانوني اس
ــت. تفكر عيني كودك اين مزيت را دارد كه درك او  ــيار كاهش يافته اس اين خودميا ن بيني بس
ــت كه مفاهيم مذهبي را،  ــانة ديگر اين تفكر اين اس از مفاهيم مذهبي كمتر رنگ خيال دارد. نش
ــم يافته معنا مي كند. براي  ــتند، به همان معناي تحت اللفظي و تجس كه غالباً  انتزاعي و كنايي هس
ــود،  ــتقيم» براي او بيان ش نمونه، اگر ترجمة عبارت «يداالله فوق ايديهم» يا «اهدنا الصراط المس

تصورش از دست خدا و نيز راه مستقيم همان معناي تحت اللفظي و عيني است. 

سوم. دورة تفكر مذهبي ناقص دوم۲: اين دوره را، كه از ۹ تا ۱۱ سالگي دانسته اند، مي توان «دورة 

تفكر مذهبي عيني» ناميد كه با «تفكر عملياتي ـ عيني» مشخص مي شود. ازاين رو، كوشش هاي 
ــكل  ــان، دچار مش ــير مفاهيم مذهبي، به دليل طبيعت عيني تفكرش كودكان براي درك و تفس
ــتقرايي و قياسي به  طور موفق به كار گرفته مي شود،  ــود و بر خلاف دورة پيش، منطق اس مي ش
ولي به مسائل عيني، تجارب مشهود و اطلاعات محسوس محدود مي گردد. رشد تفكر عملياتي 
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حركت صعودي كودكان را از خيال پردازي به سطوح بالاتر تفكر سرعت مي بخشد. اين مسئله 
ــد و به سطوح بالاتري ارتقا مي دهد. به  ــيار كودكانه رهايي می بخش آنان را از تفكر جزئي و بس

اين معنا كه تفكر نظام دار در ارتباط دادن دو يا چند موضوع امكان پذير مي شود. 

ــالگي و  چهارم. دورة اول تفكر مذهبي شـخصي۱: ويژگي اين دوره، كه در حدود ۱۱ تا ۱۳ س

ــت، حركت از تفكر عيني به سوي  ــطه ای ميان تفكر عملياتي عيني و تفكر صوري اس واس
تفكر انتزاعي بيشتر است. در اين مرحله، فعاليت هاي عقلي بيشتر می شود و استقرا و قياس 
ــرفته تري به كار برده مي شود كه از حركت به سوي تفكر انتزاعي بيشتري نشان  منطقي پيش
دارد. اما اين حركت را همچنان عناصر عيني مختل می کند و به نظر مي رسد كه كودك هنوز 

توانايي كنار گذاردن اين عناصر را ندارد.

ــالگي مربوط  ــن مرحله، كه به پس از ۱۳ س پنجـم. دورة دوم تفكـر مذهبـي شـخص۲: در اي

ــي انجام مي گيرد و  ــه و قياس، بدون ممانعت عناصر عين ــود، تفكر به صورت فرضي مي ش
تفكر انتزاعي ميسر مي شود. نوجوان تلاش مي كند تا فرضيه هايي را خارج از حوزة تجارب 
ــتفاده از دليل، قبول يا رد كند. در اين دوره، تفاوت بارزي در تفكر  خود وضع كند و با اس
ــال ها خو كرده اند ـ اين تفاوت  ــالي وجود دارد كه به اين نحوة تفكر س او با افراد بزرگس
ــالان است، در حالي كه  ــتر بزرگس ــبب تقويت و تمرين تفكر انتزاعي و تجارب بيش به س
ــد. با وجود اين، آنان نيز از همان ويژگي رهايي از  ــان هنوز در ابتداي راه قرار دارن نوجوان

محدوديت هاي عيني برخوردار هستند. 
ــه دوره  ــتراكاتي كه دارند، به س  به طور كلي مي توان دوره هاي مذكور را، با توجه به اش

خلاصه كرد: 
۱. دورة تفكر مذهبي ـ شهودي (تا ۷ ـ ۸ سالگي)؛ ۲. دورة تفكر مذهبي ـ عيني (از ۸-۷ 

سالگي تا ۱۳ ـ ۱۴ سالگي)؛ ۳. دورة تفكر مذهبي ـ انتزاعي (۱۳ ـ ۱۴ سالگي به بعد).
واقعيتي كه از بيان دوره ها به  دست مي آيد اين است كه به دليل محدوديت هاي كودكان، 
ــت هاي ديني آنان نيز محدود و كودكانه خواهد بود، از اين رو ما نبايد غير از اين از  برداش
ــيم. از آنجا كه بخش زيادي از معارف ديني انتزاعي است، بايد طرح  ــته باش آنان توقع داش
1 - Personal - religious thought stage I
2 - Personal- religious thought stage II 



فصلنامه علمی - پژوهشی

سال اول
شماره ٣
پاييز ١٣٨٧

۵۰

ــت و از بيان محتوايي  ــي ـ انتزاعي به تأخير انداخ ــا را تا دورة تفكر مذهب ــياري از آنه بس
ــت اندركاران اين برنامه ها با  ــنايي دس ــر از درك كودكان جلوگيري کرد. ازاين رو، آش فرات
فرهنگ دينی كودكان ضروري است و خوشبختانه اين اطلاعات در كتاب ها و گزارش هاي 

پژوهشي اين حوزه به زبان فارسي فراهم آمده است(باهنر، ۱۳۸۶؛ خادمی، ۱۳۷۰).

نتيجه گيری: شناخت وظايف ارتباطی ـ فرهنگی
ــناختي مكتب شناخت گرا در ارتباطات انساني  ــد، دستاوردهاي روان ش بر پاية آنچه بيان ش
ــة دريافت در ارتباطات جمعي، چند وظيفة ارتباطی ـ  ــاي فرهنگي، به ويژه نظري و ديدگاه ه
ــت مي دهد كه توجه به آنها مي تواند برخي از گره هاي مشكلات موجود  فرهنگی را به دس

در توليدات ديني رسانه های جمعی را بگشايد:

ــتين وظيفة اساسي كه در ارتباطات ديني رسانه ای  ۱. نشانه شناسـی ارتباطی در فرهنگ  دينی: نخس

ــناخت نشانه ها و زبان دين است. بايد به كودكان كمك كرد تا دريابند که  بايد مد نظر قرار داد، ش
دين، روش خاصي از تفكر است كه در قالب ادبيات خاص خودش بيان شده است. اين بدان معني 
است كه بايد دربارة زبان دين براي آنان مطالبي را بيان كرد. از آنجا كه مباحث ديني ويژگي هايي 
دارد كه آن را از ساير مباحث متمايز مي کند، ادبيات و نشانه های آن نيز بايد با توجه به اين محتوا 
تفسير شود. بيان ديني شامل احساس ها، ارزش ها و اشاراتي دربارة حقايق هستي است كه نيازمند 
زباني اصطلاحي و كنايي، داستان ها و تمثيل ها و گاه اشعاري است كه اگر به صورت تحت اللفظي 

تعبير شود، با معاني حقيقي آنها ارتباط برقرار نمي شود و لذا بي معني و مبهم جلوه مي كند.
بنابراين، بايد نسبت به زبان اختصاصي دين در ارتباط با كودكان هوشيار بود. كلمات 
نياز به توضيح دارند و بايد آنها را در جاي مخصوص خود استفاده كرد. نويسندگان و 
مجريان برنامه هاي ديني وظيفه دارند كه نحوة به كارگيري صحيح نمادهای ارتباطی و 
ــاره به برخي ريشه هاي تاريخي  ــاده و ملموس آنها را با اش واژه هاي مذهبي و معاني س
ــود دارد، به  ــی ديني وج ــكل ديگري كه در نشانه شناس ــوط به آنها بيان كنند. مش مرب
ــتان هايي، فرهنگ زندگي متفاوت از  ــود. در چنين داس ــتان هاي ديني مربوط مي ش داس
ــش ها و ابهامات  ــبب به  وجود آمدن پرس ــت، ازاين رو، س فرهنگ مأنوس كودكان اس
متعددي در ذهن كودكان مي شود كه پيام آفرينان با توضيحاتي دربارة فرهنگ ويژه مردم 
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آن روزگار مي توانند تا حد زيادي آنها را مرتفع کنند (کوکس، ۱۹۸۳: ۱۲۵ ـ ۱۲۱).

ــت كه  ــي در پيام آفرينی ديني اين اس ۲. تأكيد بر رفتارها در فرهنگ ديني: دومين وظيفة اساس

ــه در آن، باورها بر اعمال تأثير گذارد،  ــتجو کنند ك به كودكان كمك كنيم تا طريقي را جس
ــوق داده مي شود كه  ــويي س به گونه اي كه اگر فردي دين خود را با علاقه به  كار بندد، به س
ــي در جامعة ما فقط به القاء  ــفانه، گاه ارتباطات دين ــه گونه اي مخصوص رفتار كند. متأس ب
يك سري مفاهيم نظري محدود شده است، بدون آنكه كودكان و نوجوانان آنها را باور داشته 
و در عمل، تجربه كرده باشند كه مقصود اصلي از دين مجموعه اي از رفتارها و آثار دروني 
و بروني است كه بايد به آنها متعهد شد. قسمت عمدة اين كار را بايد با كودكان ده سال به 
بالا انجام داد، چرا كه در سنين پايين تر، خردسالان در سطحي از رشد قرار ندارند كه بتوان 

از آنها متوقع بود تجربة مناسبي در عمل به دست آورند (بستايد، ۱۹۸۷: ۳۳). 

 ۳. انگيزش احساس ها و عواطف ارتباطی: سومين وظيفه در حوزة برنامه سازی دينی اين است 
ــائل  ــود. به يقين نمي توان مس ــي و عاطفي دين جلب ش كه توجه كودكان به عناصر احساس
عقلاني و انتزاعي دين را از ابعاد احساسي آن جدا دانست تا آموزش آن كامل شود. تا اين 
احساس برانگيخته نشود و وجدان و فطرت انساني احيا نگردد، ايمان ريشه ندوانيده است 
ــتراك  ــت. از اين حيث، مي توان ادعا كرد كه دين با هنر نقاط اش و توقع ثمر نمي توان داش

بيشتري دارد تا با مسائل خشك رياضي (کوکس، ۱۹۸۳: ۱۲۵ ـ ۱۲۱).

ــی در برنامه های مذهبی بدون  ۴. هشـياري نسـبت به دريافت های ارتباطی خام: اگر پيام آفرين

ــت مطالبي فراتر از  ــود، ممكن اس ــه به محدوديت هاي دريافت های ارتباطی مطرح ش توج
ــتري دچار کند. براي  ــكلات بيش ــردرگمي و مش ــود و آنها را به س درك فراگيران بيان ش
ــدارد كه در محدودة  ــاني مي پن ــاله كه هنوز خدا را مانند انس ــه، براي كودكي هفت س نمون
ــي مي كند، نمي توان از حضور خداوند در همة عالم، مجرد بودن  ــن دنياي مادي زندگ قواني
ــخن گفت و به تجزيه و تحليل آنها پرداخت، چرا كه  و بی نيازی مطلق او و از اين قبيل س
ــت و  ــات و عينيات او امكان پذير نيس درك اين كودك از مفاهيم ديني جز از طريق ملموس
چنانچه دنياي تصورات او را با نفي اين محدوديت ها از خداوند برهم زنيم، كودك توانايي 
جايگزيني صفات و ويژگي هاي غيرمادي و مجرد را ندارد و لذا، به شدت دچار سردرگمي 
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و آشفتگي فكري خواهد شد. به  عنوان نمونه، زماني كه معلمي براي شاگرد خردسال خود 
توضيح داده بود كه خدا مانند ما انسان ها نيست كه غذا بخورد، بخوابد يا در خانه اي زندگي 
ــت و به كارهاي ما نظارت  كند، بلكه او به هيچ چيز احتياج ندارد و در همه جا حاضر اس
دارد، از كودك سؤالاتي شد تا ميزان درك او از خدا پس از اين توضيحات روشن شود. او 
ــت، اگر اين طور باشد خدا وجود ندارد»؛  ــخ داده بود: «من نمي دانم خدا چيس در پايان پاس

زيرا او وجود خدا را با ويژگي هاي مادي آن دريافته است (باهنر، ۱۳۸۶).
ــائل ديني به كودك تحميل کنيم، بلكه بايد گام به گام    ما نبايد دريافت خود را از مس

او را همراهي كنيم تا براي ورود به سطوح بالاتر تفكر آمادگي پيدا کند. 

۵. تصويرسازی مطلوب از فرهنگ دينی: علاقة وافر كودكان به داستان، قالب جذاب و مناسب 

ــبب مي شود تا توصيه كنيم که بخش  ــاده اي كه در ارائة فرهنگ ديني دارد، س آن و زبان س
ــتان هاي  عمده اي از پيام آفريني هاي ديني كودكان از اين رهگذر انجام پذيرد. در زمينة داس
ديني، افزون بر رعايت ويژگي هاي هر داستان خوب و تصويري مناسب، بايد به چند نكتة 
ــتين نكته اي كه در انتخاب داستان ها و بيان آنها براي كودكان بايد  ــت. نخس مهم توجه داش
مد نظر قرار گيرد، اين است كه اين داستان چه تأثيري در روحيات لطيف و شاد آنان و نيز 
ــان از مفاهيم ديني خواهد داشت؟ درست است كه قرآن، احاديث  تكوين تصورات ديگرش
و كتاب هاي تاريخي مملو از داستان هاي واقعي و در عين حال جذاب و آموزنده است، اما 
ــتان ذبح حضرت اسماعيل  ــيم كه داس هر واقعيتي را نمي توان بازگو كرد. بايد از خود بپرس
(ع) توسط پدرش حضرت ابراهيم (ع) در تصور كودك از مهر و عطوفت پيامبران خدا چه 
ــتان غرق شدن همة موجودات عالم در آب و فقط نجات  ــت؟ بيان داس تأثيري خواهد داش
كساني كه بر كشتي نوح (ع) سوار بودند يا عذاب هاي اقوامي مانند عاد و ثمود، در محبت 

و علاقة فطري كودك به خدا چه لطمه اي وارد مي کند؟ 
در يكي از پژوهش هايي كه دربارة ميزان موفقيت آموزش ديني در مدارس انجام شده بود 
(گلدمن،  ۱۹۶۵)، كودكي با شنيدن داستان اقدام حضرت ابراهيم (ع) در ذبح فرزندش چنين 
واكنش نشان داده بود كه «هم خدا و هم ابراهيم هر دو موجودات واقعاً  وحشتناكي هستند و 
ــماعيل نيستم». همچنين در مواجهه با داستان هاي عذاب الهي،  ــحالم كه به جاي اس من خوش
ــدن دنيا در آب، پاسخ هاي دريافت شده نشان دهندة تأثيرات منفي  از جمله ماجراي غرق ش
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۵۳
رسانه های جمعی و 
توليدات دينی برای 

کودکان...

ــوكان از خداي خود بود (خادمی،۱۳۷۰)، چرا كه كودكان همواره  ــژه در تصوير ذهني ك به وي
ــن امر گاهي چنان  ــب تجربيات خود معني كنند و اي ــد واژه هاي ديني را بر حس ــعي دارن س

تأثيرات منفي به  همراه دارد كه ممكن است اين اثرات تا ساليان متمادي باقي بماند.
ما نياز به آن داريم كه براي فراگيران، داستان هايي را نقل كنيم تا تصورات آنان را تغذيه 
ــود و از آنجا كه  ــب با اهداف ديني مدنظر گزينش ش ــتان ها بايد متناس و غني کند. اين داس
ــت، جذب كودكان و سپس، غنی سازی فرهنگ دينی  ــي چنين پيام هايي، نخس هدف اساس
ــت، بايد از داستان هايي استفاده كرد كه چهره اي زيبا، دلنشين و مهربان را از خدا و  آنان اس
پيامبران و امامان ـ عليهم السلام ـ  به نمايش گذارد؛ به ويژه كه داستان هاي مذهبي بيشتر با 

جنبه  هاي احساسي سروكار دارند تا با جنبه هاي شناختي.
ــلام  ــتان هاي ديني و وقايعي كه به تاريخ پيامبر (ص) و تاريخ اس ــة دوم اينكه داس نكت
ــود، در موقعيت فرهنگی ويژه خود رخ داده است و ادبيات آن نيز متفاوت از  مربوط مي ش
چيزي است كه كودكان به آن خو گرفته  اند. ازاين رو، بايد اطلاعات و هوشياري هايي را به 
ــنوند و مي خوانند، درك درستي داشته باشند. مجريان برنامه ها  كودكان داد تا از آنچه مي ش
بايد نكاتي را دربارة زندگي، آداب و رسوم، خوراك، پوشاك و نوع معماري ساختمان هاي 
دوران هاي اين حوادث و داستان هاي گذشته بيان كنند تا كودكان در تفسير آنچه مي بينند و 

مي شنوند، فقط از تجربيات محدود فرهنگ خود استفاده نكنند.
ــيم چهره اي محبت آميز از خداوند و علاقه مند  مباحث مربوط به معاد نيز نقش مهمي در ترس
کردن كودكان به پروردگارشان ايفا مي كند. در نظر نوآموزان، زندگي پس از مرگ نبايد به گونه اي 
ــت انگيز جلوه كند، بدان گونه كه بيشتر از عذاب و رنج دوزخ سخن به ميان  ــتناك و دهش وحش
 آيد. براي آنان بايد از خوشي ها و لذت هاي بهشتي صحبت كرد و آنان را نسبت به خدا و رحمت 
او شائق و علاقه مند ساخت؛ به ويژه اگر در قبال لطف و پاداش الهي به  طور مستقيم به كودكان 
ــبب مي شود تصور  ــزايي خواهد گذارد. تكية زياد بر عذاب هاي الهي س ــود، تأثير به س خطاب ش
محبت آميز و مملو از لطف و مهرباني خداوند در اذهان كودكان خدشه دار شود و جاي خود را به 
چهره اي نامطبوع از او بدهد كه طبيعتاً،  تأثير نامطلوبي در ارتباطات ديني خواهد داشت. افزون بر 
اين، تكية بيشتر بر بهشت و نعمت هاي الهي، هم انگيزه و رغبت به انجام دادن كارهاي شايسته را 
در آنان به وجود مي آورد، هم زندگي آينده را اميدبخش و پر از زيبايي و نشاط و در عين حال، 

بر اساس نظم و حساب و ساخته و پرداختة اعمال آدمي ترسيم مي کند.
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Abstract:
Cinema is the most influential cultural instrument in the contemporary world. 
The seventh art first brought culture in theaters and then in homes by T.V. and 
modern audio – visual devices. Perhaps, for this reason, André Marlow paid 
special attention to the cinema and regarded it as a shortcut to the popularization 
of culture or achieving cultural democracy. Since its birth, cinema in France 
experienced a significant progress and was the best before the Second World 
War. But with the entrance of Americans to this field, relying upon their modern 
technology and huge investments made considerable progress and challenged 
the French cinema. The French cinema needed government, help in this unequal 
competition and could not resist this all – out invasion on its own. The French 
government got involved in the sector of cinema to reach two goals: helping 
cultural and artistic cinema: and standing up against American cinema to 
defend the cultural diversity championed by the French. This article examines 
approaches results from a problem which is also considered a major concern for 
Iranian cinema. Relationship between government and cinema in France might 
absorb the attentions of our cultural policymakers.

Keywords: artistic cinema, cinema, cinema heritage, cinema industry, cinema 
policy, cultural cinema, Movie Theater.
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