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  Abstract 

There has been lots of debates about the interaction between cinema and social studies 

so far. Most of the times Film is treated either as a mirror reflecting a social reality that 

exists before and apart from its representation, or as an instrument of ideology that 

transmits the preferences of the state or the ruling class. In all these two approaches, 

cinema is just used for some purposes. This article challenges both positions and 

conceptualizes cinema as a Foucauldian “regime of truth”: a system that does not 

merely represent reality but also produces social reality and political legitimacy. When 

coalition forces invaded Iraq in 2003, much of the public, especially in the United 

States, perceived the attack as liberation rather than aggression. Where did such a 

meaning come from? The research question is therefore this: what discursive 

mechanisms did Hollywood cinema employ between 1990 and 2005 to construct the 

“Other” and to consolidate modern power? The hypothesis is that two mechanisms, 

essentialist othering and the naturalization of violence, together produced a regime of 

truth that served as an epistemic condition for post-Cold War military interventions. 

The literature review distinguishes three approaches. The mirror approach, associated 

with Kracauer, assumes that cinema reflects collective psychology. The ideological 

approach, developed by Althusser, Baudry, Mulvey, Comolli, Žižek, and Jameson, 

treats cinema as an apparatus that reproduces a pre-existing ideology. The postcolonial 

approach, drawing on Said, shows that Western cinema builds the East as an Other but 
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often stays at the level of representation. What remains underexplored is whether 

cinema can construct a reality that did not exist before. To address this gap, the study 

integrates three theoretical levels. Foucault’s regime of truth supplies the ontological 

level and asks what kind of reality cinema produces. Van Dijk’s ideological square, 

with its levels of text, cognition, and society, supplies a micro-level tool and asks how 

it is produced. Gramscian cultural hegemony links the two by explaining why the 

construction is effective: it works through consent rather than coercion. 

Methodologically, the study applies Teun A. van Dijk’s approach to Critical Discourse 

Analysis to two complementary cases: The Lord of the Rings trilogy and Black Hawk 

Down. The cases were selected through maximum variation sampling on three criteria: 

mass reach, documented by global box-office earnings of roughly 2.9 billion and 173 

million dollars respectively; an explicit engagement with the figures of the enemy and 

of intervention; and a shared historical context after September 11. They differ sharply 

in genre and in their claim to reference, since one is a fantasy epic and the other presents 

itself as a record of real events. Analysis proceeded in four stages: identifying key 

sequences in which at least three strategies of the ideological square operate 

simultaneously, describing visual, aural, and narrative cues, interpreting the preferred 

mental models these cues propose, and explaining the findings within the historical 

context of 1990 to 2005. 

The findings identify two mechanisms. The first, essentialist othering, is most visible 

in The Lord of the Rings. A moral geography places goodness in the west and evil in 

the east, while the creatures of Mordor and Isengard appear as faceless beings, born 

ready for battle and denied childhood, doubt, remorse, and choice. In the Council of 

Elrond sequence, lighting, a dolly-zoom shot, and choral music register danger before 

any dialogue is spoken. Corruption among “us” is attributed to the enemy, and the one 

apparent exception, Gollum, is a fallen member of “us,” so the pattern remains intact. 

The second mechanism, the naturalization of violence, operates in Black Hawk Down. 

Made with the cooperation of the United States Department of Defense, the film 

presents itself as a neutral account of reality, and this claim is itself a device of the 

regime of truth. Handheld cameras, close sound, and rapid editing simulate bodily 

experience. Eighteen American soldiers receive names and histories, whereas the 

Somali dead, estimated at between 300 and 1,000, remain anonymous masses whose 
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motives are never explained. Intervention is never defended directly; it appears as 

humanitarian, defensive, and heroic, and thus becomes common sense. 

The two mechanisms form a chain of reasoning: because the Other is inherently 

dangerous, military intervention is necessary and moral. The study argues that cinema 

acted as an enabler rather than merely a justifier, since it helped establish, before the 

wars in Afghanistan and Iraq began, the epistemic conditions under which they could 

be accepted as reasonable. The textual patterns correspond to contemporary official 

discourse, although no causal relation is claimed. Three limitations apply: the analysis 

concerns textual models rather than real audiences, whose readings may be 

oppositional; commercial logic partly explains the appeal of frightening enemies; and 

two films cannot support generalization to Hollywood as a whole. Theoretically, 

criticism should move beyond correcting the content of images toward examining the 

formal structures that make certain statements appear self-evident. Future research 

could trace similar patterns in non-Hollywood cinemas and in streaming and social 

media. 

 

Keywords: Regime of Truth, Critical Discourse Analysis, Othering, Hollywood 

Cinema, Construction of Reality, Modern Power. 
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 چکیده 

در  «قتیحق میرژ»مثابه را به نمایس ،«یدئولوژیابزار ا» ای «تیبازتاب واقع» انةیگرالیتقل دوگانةپژوهش با نقد  نیا

را بر عهده  یاسیس تیشروعمو  یاجتماع تیواقع دیبلکه تول ،ییتنها بازنماکه نه ی. دستگاهفهمدیم ییفوکو یمعنا

 یگفتمان یارهااز چه سازوک 2005تا  1۹۹0 بازةدر  وودیهال ینمایسآن است که  ی، پرسش اصلاساسنیبرادارد. 

طح است از سه س یبیپژوهش ترک مفهومی. چارچوب ردیگیقدرت مدرن بهره م تیو تثب «یگرید»برساخت  یبرا

 یخرد و هژمون لیعنوان ابزار تحلبه کیدافن کیدئولوژیمربع ا ،یشناختیفوکو در سطح هست قتیحق میمفهوم رژ

است  کیدائون فنتبه روش  یگفتمان انتقاد لیتحل ق،یروش تحقح دو سط نیا ونددهندةیپمثابه به یگرامش یفرهنگ

 هاافتهی. «اهیس نیسقوط شاه»و « هاارباب حلقه» گانةسههستند:  وودیهال ینمایمکمل از س نمونةا شامل دو هو داده

 یبر مبنا یگریکه در آن د «یذات یسازیگرید»اند: نخست، فعال ازهب نیدر ا یکه دو سازوکار اصل دهندینشان م

 یضرور یحت و یاخلاق یرا به امر ینظام مداخلةکه « خشونت یسازیعیطب»و دوم،  شود،یم فیتعر زیدآمیتهد تیماه

 یمعرفت طیشرا ،راقافغانستان و ع یهااز وقوع جنگ شیسازوکارها پ نیکه ا شودیاستدلال م ت،ی. در نهاکندیبدل م

 اند.ها را فراهم کردهآن رشیپذ

 

 .د؛ برساخت واقعیت؛ قدرت مدرنهالیوو سازی؛ سینمایرژیم حقیقت؛ تحلیل گفتمان انتقادی؛ دیگریها: کلیدواژه

  

                                                   
باشد که با می «2005-1۹۹0بازنمایی قدرت مدرن در سینما »ا عنوان بنگارنده دوم نامه کارشناسی ارشد از پایانمقاله حاضر برگرفته . 2

 اه علامه طباطبائی تهران ارائه شده است.الملل دانشگگروه روابط بین راهنمایی نگارنده اول در
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 . مقدمه ۱ 

ویژه در به - ، نیروهای ائتلاف به رهبری آمریکا به عراق حمله کردند. افکار عمومی2003در سال 

کرد.  ادراک« آزادسازی»عنوان عنوان تجاوز، بلکه بهوقوع نه به لحظةاین اقدام را در  - ایالات متحده

این درک خاص از یک رویداد  - این معنا این است کهکند آن آغاز میپرسشی که این پژوهش از 

ای نظامی را نه از کجا آمد؟ در کدام دستگاه معنایی تولید شد که مردم حاضر باشند حمله - سیاسی

 تجاوز بلکه فداکاری بنامند؟

ج پاسخ رایاند، اما نزدیک شده سؤالنظرات متعددی به پاسخ این رویکردهای مختلف، از نقطه 

ها ایدئولوژی دولت را منتقل این است که رسانهاند ها پرداختهکه به بررسی رسانهر ادبیات انتقادی د

فرض چرا که پیش تکافی نیساین پاسخ درست است اما (. Herman & Chomsky, 1988د (ناهکرد

را یا ترجمه یا مشروع از جمله سینما آن  نهوجود دارد و رسا از پیشآن این است که واقعیت سیاسی 

«  رژیم حقیقت»این  به نظر این پژوهشکشد. فرض را به چالش میکند. این مقاله این پیشمی

کند چه چیزی درست، چه کسی دشمن و چه خشونتی موجه است پیش از دستگاهی که تعیین می

 رویداد سیاسی وجود داشت؛ و سینما یکی از تولیدکنندگان اصلی این رژیم بود.

ای استثنایی است. این بازه با دو گسست نظر تحلیل گفتمانی دورهاز نقطه 2005تا  1۹۹0 ازةب 

را « دیگری قدیم»( که 1۹۹1شود: فروپاشی اتحاد شوروی (مشخص می المللیبینبنیادین در نظم 

( که 2001، و حملات یازده سپتامبر (از بین برداز صحنه خارج کرد و نظام معنایی جنگ سرد را 

گویی تلاش کرد تا این دو رویداد، سینمای هالیوود  فاصلةرا با شتاب برساخت. در « دیگری جدید»

را معنادار کند. تحلیل این فرایند از طریق تحلیل گفتمان انتقادی، هدف اصلی « ما» یافتن دشمنی با

 این پژوهش است.

این مطالعه تلاشی  ،است. اول، از منظر نظری هیتوجقابلاهمیت این پژوهش از دو منظر  

، که «رژیم حقیقت»الملل از طریق مفهوم است برای پر کردن شکاف میان مطالعات فیلم و روابط بین

 ،کار رفته است. دوم، از منظر سیاسیدر ایران به  ویژهبهصورت منسجم در تحلیل سینما کمتر به
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سازی نقدی در برابر هر نوع دیگریعنوان ابزار تواند بهدر سینما می« برساخت دیگری»درک سازوکار 

 چه در سینما، چه در رسانه، چه در سیاست. - مند عمل کندنظام

های از چه مکانیزم 2005-1۹۹0 بازةسینمای هالیوود در  این است که اصلی پژوهش سؤال 

پژوهش  ةیفرضبخشی به قدرت مدرن بهره گرفت؟ و و مشروعیت« دیگری»گفتمانی برای برساخت 

و « سازی ذاتیدیگری»ت که سینمای هالیوود در این دوره با استفاده از دو مکانیزم این اس

بخشی به مداخلات نظامی ، رژیم حقیقتی ساخت که شرط معرفتی مشروعیت«سازی خشونتطبیعی»

 پساجنگ سردی بود.

 پژوهش: از بازتاب تا برساخت نةیشیپ. 2 

 مثابه بازتابای: سینما به. رویکرد آینه2-۱ 

است. این رویکرد که « ایرویکرد آینه»ی سینما و جامعه، رابطه مطالعةترین رویکرد نظری در قدیمی

کند واقعیت اجتماعی مستقل از بازنمایی وجود دارد دارد، فرض می گرااثبات شناسیمعرفتریشه در 

ها بر اساس وهشدرواقع این دست از پژ کند.منعکس می - وبیشی از تحریفبا کم - و سینما آن را

دوآلیسم ذهن و عین سعی در پژوهش دارند. درواقع این رویکرد، رویکرد مدرنی است که معتقد است 

جهان خارج، مستقل از ذهن ما وجود دارد و عقل انسان با کارکرد خود توانایی شناسایی و تغییر و 

در کار کلاسیک ( Kracauer, 1947( کراکائر (.Descartes, 1637/1998( آن را داراست یکاردست

خواند شناسی جمعی آلمانی میعنوان بازتاب روانهای وایمار را به، فیلم«از کالیگاری تا هیتلر»خود 

برد: که به ظهور فاشیسم انجامید. این رویکرد که جذابیت تجربی دارد، از یک مشکل اساسی رنج می

، «دارد»ه کنیم؟ اگر جامعه قبلاً چیزی را کند، پس چرا اصلاً به آن توجاگر سینما صرفاً منعکس می

 دهد؟بازتاب آن در سینما چه کاری انجام می

استفاده  گرایانهمادیشناسی این رویکرد از یک هستین است که تر ایانتقاد نظری اساسی 

، در این رویکرد، واقعیت و دیگرعبارتبه وجود دارد.« بازنمایی»پیش از « واقعیت»کند که در آن می
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تنیده باشند و به عبارتی به شکلی مونیستی اما اگر واقعیت و ارزش درهم ارزش از یکدیگر جدا هستند،

ای کل پرسش رویکرد آینه چه؟ اگر بازنمایی در تولید واقعیت نقش داشته باشد ؛ یعنیبه آن نگاه شود

 گیرد.اصلی را نادیده می

 رضایت تولیدکنندةمثابه . رویکرد ایدئولوژیک: سینما به2-2 

« دستگاه ایدئولوژیک»در مطالعات فیلم غالب شد، سینما را نه آینه بلکه  1۹70 دهةرویکرد دوم که از 

نشان داد که نهادهایی « های ایدئولوژیک دولتدستگاه»با مفهوم ( Althusser, 1971(داند. آلتوسر می

نه از طریق اجبار، بلکه از  - کنندلید میحاکم را بازتو طبقةهای مثل مدرسه، کلیسا و رسانه، ارزش

 عنوانبهتوان از دستگاه تبلیغاتی گوبلز در آلمان نازی در تاریخ معاصر نیز می «.سازیدرونی»طریق 

 نام برد. ینیچننیاای نمونه

 انجامید. بودری« دستگاه سینماتیک» نظریةمطالعات فیلم، این رویکرد به  حوزةدر  

)Baudry, 1974 )کرد که خود فناوری سینما  دوربین، پرده، تاریکی سالن  ایدئولوژی  کنددلال میاست

او معتقد است که ایدئولوژی پیش از محتوای هر فیلم در خود  کند.کارتزینی را بازتولید می سوژة

کند. دوربین در نگاه بودری، بر پایه قواعد پرسپکتیو رنسانسی ساخته شده دستگاه پایه سینما کار می

کند و تماشاگر ناگزیر است که با این نقطه دید یکی و جهان را از نقطه دیدی واحد و مرکزی ثبت می

شود و خود را مرکز و خاستگاه معنا، یعنی سوژه استعلایی تجربه کند. به همین ترتیب او فناوری را 

نگاه »ساختار نشان داد که سینمای کلاسیک هالیوود ( Mulvey, 1975( مالوی داند.خنثی نمی

کومولی نیز نشان  شود.کند که خود به بازتولید پدرسالاری منجر میرا در مخاطب تولید می« مردانه

ایدئولوژی باشند و  در خدمتتوانند دوربین و عمق میدان، می ویژهبههای سینمایی داد که تکنیک

 .(Comolli, 2015( طرف نیستندبی

ترکیب روانکاوی لاکانی و مارکسیسم استدلال کرد که  با (Žižek & Fiennes, 2006(ژیژک  

دهد. حتی داری را پوشش میسازد که تناقضات درونی سرمایهای می«فانتزی اجتماعی»سینما 

کنند. کنند، در عمل منطق همان سیستم را بازتولید میظاهر سیستم را نقد میهایی که بهفیلم
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داری جهانی، بلکه تلاشی را نه انعکاس سرمایه مدرنپستنیز سینمای  (Jameson, 1992( جیمسون

 داند که دیگر قابل بازنمایی مستقیم نیستند.از ساختارهایی می« برداری شناختینقشه»ناکام برای 

اما رویکرد ایدئولوژیک نیز محدودیت مشابهی دارد: در آن، ایدئولوژی پیش از سینما وجود  

این ایدئولوژی است.  در خدمتدرواقع در این رویکرد، سینما کند. دارد و سینما آن را بازتولید می

و  معنا، بلکه مکانیزم انتقال آن تولیدکنندةنه  - ثانویه دارد ییعنی همچنان سینما موقعیت

 آن است. دکنندهیبازتول

 . رویکرد پسااستعماری: سینما و ساخت دیگری2-۳ 

 دربارة (Said, 1978(ادوارد سعید  متفکرینی چون از آرای نیز وجود دارد کهجریان سومی 

سازد. رمیعنوان دیگری برا به« شرق»بهره گرفت تا نشان دهد چگونه سینمای غرب « شناسیشرق»

های نشان دادند که کلیشه (Etherington-Wright & Doughty, 2011دوتی (رایت و -اترینگتون

در سینمای هالیوود نه بازتاب واقعیت بلکه ابزار  - بیابان، شیوخ عرب، نقاب - بصری شرق

ترین قدم را به این رویکرد مهم دهند.هایی بصری تقلیل میهستند که افراد را به ابژه« سازیوارهبت»

شود. اما حتی این می« ساخته»شود بلکه می« کشف»دارد: دیگری نه ساخت برمیبر نظریةسمت 

تا در  - شودتحلیل اینکه چه تصویری از دیگری ارائه می - ماندمی« بازنمایی»رویکرد اغلب در 

 شود.ساخته می« دیگری»بندی تحلیل اینکه چگونه خود دسته - «برساخت»

 برساخت. شکاف نظری: از بازتولید به 2-۴ 

تواند واقعیتی بسازد که پیش از آنچه در ادبیات موجود کمتر پرداخته شده این است: آیا سینما می

شود: تفاوت میان شناختی اساسی ناشی میآن وجود نداشته است؟ این پرسش از یک تمایز هستی

شوند(. می (ساختارهای جدید تولید« برساخت»یابند( و (ساختارهای موجود ادامه می« بازتولید»

ترین نظریه را به نزدیک« سرگرمی-صنعتی-مجمع نظامی»با مفهوم  (Der Derian, 2009(دردریان 

 ماند.می« کارکرد نهادی»دهد، اما همچنان در چارچوب این پرسش ارائه می



 

۹ 

رژیم »تواند سینما می باشد؛مثبت تواند میکند که پاسخ فوکو استدلال می برهیباتکاین مقاله  

برای سینماست، بلکه به معنای « قدرت بیشتر»تنها به معنای ادعای جدیدی بسازد. این نه« حقیقت

 تر سازوکارهای این برساخت.و ضرورت تحلیل دقیق - مسئولیت بیشتر هم هست

 مفهومی. چارچوب ۳ 

 شناسی برساخت. رژیم حقیقت: فوکو و هستی۳-۱ 

میشل فوکو است که در آثار تبارشناختی او   شةیاندیکی از مفاهیم کلیدی در رژیم حقیقت مفهوم 

بسط   (Foucault, 1980(« دانش/قدرت»و  (Foucault, 1975/1977(« مراقبت و تنبیه»ویژه در به

خاص خود را دارد: نوعی « اقتصاد سیاسی حقیقت»ای کند که هر جامعهیافته است. فوکو استدلال می

پذیرفته، تولید، توزیع و مشروع « حقیقت»مثابه کنند چه چیزی بهو نهادها که تعیین میها از رویه

 (.Foucault, 1980: 131( شودمی

شود. این بدان می« تولید»شود، بلکه حقیقت نه یافته می است که تمایز بنیادین فوکو اینجا 

بلکه رو نیستیم. گرایی رادیکال روبه، یعنی ما اینجا با نسبیمعنا نیست که هیچ واقعیتی وجود ندارد

ای از شود، محصول شبکهتلقی می« واقعی»تاریخی مشخص  دورةبدان معناست که آنچه در یک 

 ,Foucault(« شناسی دانشدیرینه»فوکو این را در  تواند خنثی باشد.که نمی دانش است-روابط قدرت

کنند شان صحبت میموضوعاتی را که درباره»ها کند: گفتمانندی میبصورت گونهاین (1969/1972

 (.Foucault, 1969/1972: 49(« سازندمنظم می به طور

چهار ویژگی رژیم حقیقت از منظر فوکو برای پژوهش حاضر اهمیت دارند: اول، رژیم حقیقت  

ها که در سطح نهادی از رویه ایای آگاهانه، بلکه شبکهنه توطئه - کندمستقل از نیت فردی عمل می

کند دوم، قدرت از طریق رژیم حقیقت نه صرفاً سرکوب می (.Foucault, 1980: 133( کنندکار می

ها. سوم، رژیم حقیقت ارتباط مستقیم با ها، واقعیتها، هویتسوژه - کندمی« تولید»بلکه 

دانشگاه، رسانه، ارتش، و در دوران  - کننددارد که دانش را تولید و توزیع می« های اصلیدستگاه»
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توانند در زمان تغییر کنند، در تقابل با هم قرار می - اندها تاریخیمعاصر، سینما. چهارم، این رژیم

توانیم بگوییم درواقع اگر درباره سینما بخواهیم صحبت کنیم، می گیرند، یا از درون دگردیسی شوند.

در تواند تواند واقعیت را بسازد؛ این واقعیت می، که میای در روابط قدرت استکه سینما، عرصه

های مسلط را گفتمان - تاریخی بودن بهباتوجه -د توانهای مسلط باشد، یا اینکه میگفتمان خدمت

که در این پژوهش بر قسم اول، یعنی  نقد کرده، و دست به برساخت نوع جدیدی از واقعیت بزند.

 مد نظر است. های مسلط باشدخواهد در خدمت گفتمانای که میسینما، در لحظه

زمانی  بازةدر  در این پژوهشکاربرد این نظریه در تحلیل سینما این است: سینمای هالیوود   

تولید »های اصلی دستگاهکند، بلکه یکی از ایدئولوژی موجود را ترجمه می صرفاً مورد بررسی  نه 

کند یا به انقیاد هایی را طرد میهای غالب را بازتولید کرده، و گفتمانیعنی گفتمان است.« حقیقت

کنند که چه کسی ای، روابط قدرت تعیین میکه گفته شد، در هر جامعه گونههمانکشد. چراکه می

لم نه محتوایی است که اطلاعات از این منظر، فی شود.تواند حرف بزند و چه کسی طرد میمی

، «دیگری»، «ما»های معنایی بندیای است که دستهبندی شده، بلکه رویهایدئولوژیک در آن بسته

 آورد.می به وجودرا «  امنیت»، «تهدید»

 دایک و تحلیل خرد. مربع ایدئولوژیک: فن۳-2 

( خود، ابزار تحلیلی CDA« (دیتحلیل گفتمان انتقا» نظریةدر  (van Dijk, 1998(دایک تئون فن

از رویکرد  جهتنیازادهد. رویکرد او دقیقی برای بررسی چگونگی عملکرد قدرت در گفتمان ارائه می

شناسی گفتمان، بلکه چگونگی عملکرد آن در سطح فوکو متمایز است که نه صرفاً چرایی و هستی

 کند.را بررسی می متنیساختارهای زبانی و 

ی که به ساختارهای زبانی، روای کند: سطح متنا از هم تفکیک میسطح تحلیل ردایک سه فن 

خاطب تولید پردازد که گفتمان در ممی« های ذهنیمدل»که به  و بصری اشاره دارد؛ سطح شناخت

 ,van Dijk( سیاسی تولید و مصرف گفتمان توجه دارد - که به بافتار تاریخی کند؛ و سطح جامعهمی
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بلکه « شودچه گفته می» فقطنهدهد که تحلیلگر سطحی بودن تحلیل اجازه میاین سه(. 252 :1993

 را بررسی کند.« کندچه شرایطی این گفتن را ممکن می»

است. این مربع  «مربع ایدئولوژیک»ای این پژوهش دایک برترین ابزار تحلیلی فنمحوری 

( الف کنند:زمان عمل میهم - از جمله فیلم - چهار راهبرد گفتمانی است که در هر متن ایدئولوژیک

مند، فداکار، عقلانی، عنوان خردبازنمایی اعضای گروه خودی به: «ما»های مثبت تأکید بر ویژگی

فرهنگ، عنوان خطرناک، بیبازنمایی دیگری به: «دیگری»های منفی أکید بر ویژگیب( ت؛ خواهآزادی

اقدامات ناخوشایند گروه خودی : «ما»های منفی ردن ویژگیکرنگمج( ک؛ غیرعقلانی، یا ذاتاً شرور

های کردن ویژگینگرد( کم؛ شوندعنوان ضرورت، دفاع، اشتباه فردی، یا پیامد ناخواسته بازنمایی میبه

قابل فهم در دیگری حذف یا به حاشیه  انگیزةای از انسانیت، هویت، هرگونه نشانه: «دیگری»مثبت 

 (.van Dijk, 1998: 206–207(شود رانده می

نیستند و از طریق  ها لزوماً آگاهانهکند که این مکانیزمدایک همچنین تأکید میفن 

چیزی که  - شوندتبدیل می« عقل سلیم»های ایدئولوژیک به کنند: بازنماییعمل می سازیطبیعی

سازی از طریق هماهنگی عناصر و نیازی به توضیح ندارد. در سینما، این طبیعی« دانندهمه می»

 شودشخصیت( انجام می ارائةبصری (نورپردازی، نما، موسیقی( و روایی (ساختار داستانی، 

)Fairclough, 1995: 28 .)ایطرد  یهاهیرو ،یاهر جامعهدر کند که فوکو نیز در همین باره بیان می 

. فوکو است «تیممنوع»نوع آن  نیرتمأنوسو  نیتریهیبدبر همگان مشخص است و  یکنارگذار

آن  نیترمأنوسترین و ای رویه طرد بر همگان شناخته است و بدیهیمعتقد است که در هر جامعه

هرکسی  سخن بگوید، و زیهر چممنوعیت است. کسی حق ندارد همه چیز را بگوید و در وضعیتی از 

منع موضوع، (. 14: 1378 فوکو،( درباره هر موضوعی را ندارد گفتنسخننیز حق ممتاز یا انحصاری 

شبکه  هانیا د،یگویکه سخن م یکس یانحصار ای، حق ممتاز واحوالاوضاعآداب مربوط به  تیرعا

توان مربع ایدئولوژیک را می (.14: 1378(فوکو،  کندیم رییتغکه دائم  دهندیرا شکل م یادهیچیپ

شوند، دایک بیان میها دانست. راهبردهایی که در مربع ایدئولوژیک فنبندی متنی همین رویهصورت
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گفته « ما»های طرد و شمول هستند. اینکه چه چیزی درباره در حقیقت صورت متنی همین رویه

 نوعیت گره خورده است.با طرد و شمول و مم اساساًای است که ، مسئله«شود یا نشود»

 . هژمونی فرهنگی: گرامشی و منطق رضایت۳-۳ 

کند که چرا تبیین می« هژمونی»با مفهوم  (Gramsci, 1971(« دفترهای زندان»آنتونیو گرامشی در 

ماند. هژمونی به آن جنبه از سلطه اشاره دارد که از طریق طبقاتی صرفاً از طریق قهر پایدار نمی سلطة

عنوان منافع عمومی، حاکم را به طبقةهای تحت سلطه منافع کند: گروهعمل می i«رضایت»

 پذیرندمی« طبیعی»عنوان اش را بهبینی، و جهانشمولجهانهای عنوان ارزشهایش را بهارزش

)Gramsci, 1971: 12.) 

نیو آنتو - ارتباط این مفهوم با سینما از دو جهت حیاتی است. اول، هژمونی نه ایستاست 

 حوزةدر « ذهن»کند: فرایند دائمی کشمکش برای تسخیر صحبت می ii«جنگ موضعی»گرامشی از 

سینما و در این  های این جنگ موضعی است. دوم، هژمونی درترین میدانعمومی. سینما یکی از مهم

 کند: نه از طریق سانسور آشکار،شکل ساختاری عمل می سینمای هالیوود به پژوهش به طور خاص

چه  کنندةنیتضمسازی، ژانرها و منطق گیشه که خود های روایی، ستارهبلکه از طریق کنترل فرم

آگاهانه  لزوماً؛ باید توجه داشت که این فرایند رسندبه نظر می« انیبقابل»هستند که  ییهایزیچ

جامعه، در گرچه گاهی چنین است( و واقعیت، از طریق روابط قدرت جاری در ( گیردصورت نمی

 شود.سینما نیز تولید و بازتولید می

مفهوم گرامشی را برای تحلیل رسانه بسط داد. او از  (Hall, 1980(استوارت هال  

کنند، می« رمزگذاری»کند: تولیدکنندگان رسانه معنا را در متن صحبت می« رمزگذاری/رمزگشایی»

کنند. این مفهوم به ما می« رمزگشایی»های اجتماعی خود اما مخاطبان آن را از طریق موقعیت

مخاطب در این فرایند نقش  - سویه نیستسینما، کاری یککند که برساخت واقعیت در یادآوری می

 فعال دارد.

 . مدل تحلیلی ترکیبی۳-۴ 
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ی سینما و برساخت واقعیت کافی برای تحلیل رابطه ییتنهابهکدام گفته هیچنظری پیش ةسه لای

اما  شود(افتد: رژیم حقیقت تولید میدهد (چه اتفاقی میشناختی مینیستند. فوکو چارچوب هستی

شناختی دایک ابزار دقیقی برای تحلیل متن دارد اما کمتر به سطح هستیابزار تحلیل خرد ندارد. فن

سازی افتد: رضایتکند (چرا این اتفاق میپردازد. گرامشی منطق سیاسی این فرایند را تبیین میمی

که بیان شد،  گونههمان؛ منظور از بیان چارچوب گرامشی برای هژمونی( اما ابزار تحلیل متنی ندارد

نکاتی  بهباتوجهگیرد، بلکه خودآگاهانه توسط طبقه مسلط صورت می صورتبهاین نیست که هژمونی، 

دایک گفته شد، همه طبقات جامعه در این روابط قدرت و هژمونی به یک اندازه که درباره فوکو و فن

 گیرند.قرار می تأثیرتحت 

سینما چه نوع »پرسیم کند: از فوکو میکل عمل میمدل ترکیبی این پژوهش به این ش 

موجه.  هشیعلپاسخ: رژیم حقیقتی که در آن دیگری تهدید است و خشونت  - «سازد؟واقعیتی را می

پاسخ: از طریق مربع  - «سازد؟سینما این واقعیت را از چه طریقی می»پرسیم دایک میاز فن

 - «چرا این برساخت مؤثر است؟»پرسیم گرامشی می ایدئولوژیک در سطح متن، شناخت و جامعه. از

 شود، نه با اجبار.شده با رضایت مخاطب درونی میپاسخ: چون از طریق هژمونی، این واقعیت برساخته

باید توجه کرد که سازوکار گفتمانی مربع ایدئولوژیک تنها ابزار کشف یک واقعیت از پیش موجود 

« واقعی»را بدیهی و در نتیجه « دیگری خطرناک»بندی ه دستهای هستند کنیستند، بلکه خود شیوه

 کنند. به همین ترتیب، چیستی رژیم حقیقت را بهتر است از راه چگونگی آن دریافت. می

دارد، کشد، اما آنچه این مرز را پایدار نگه میهمچنین رژیم حقیقت مرز امر گفتنی و اندیشیدنی را می

که مهم شد، سازوکار  گونههمانکند و رامشی برای ما اهمیت پیدا میرضایت است نه اجبار. اینجا گ

 دهد. رضایت را مورد بررسی قرار می

 . روش پژوهش۴ 

 سازی مدل نظری ترکیبی در تحلیلپیاده نحوة. ۴-۱ 
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آن نقش مشخصی در فرایند  لایةگیرد که هر لایه بهره میاین پژوهش از یک مدل نظری ترکیبی سه

تشکیل شده دایک فوکو، گرامشی، فن که ازکند. پرسش این است که این پل نظری میتحلیل ایفا 

ای تحلیل نهفته است مرحلهسازی شده است؟ پاسخ در ساختار سهچگونه در عمل تحلیلی پیاده است

ها هستند که این ها، لحظاتی از فیلمهمچنین معیار انتخاب سکانس شود.که در ادامه توضیح داده می

 اند.تر به تصویر کشیده شدههای قویتر و با نشانهبه شکلی صریح« یانگارگانهدو»

خواهد شناختی به کار مثابه راهنمای هستیبه« رژیم حقیقت»در گام اول، چارچوب فوکویی  

آیا این بازنمایی درست »اینکه رفت. این بدان معناست که در مواجهه با هر فیلم، پرسش اصلی نه 

. خواهد بود« کند؟دیهی تثبیت میبعنوان ای را بههای معناییبندیاین فیلم چه دسته»بلکه « است؟

های بصری و روایی خطر را پیش از هر بندی: کدام قابه کهها پرسیده شدبرای نمونه، در ارباب حلقه

نمایی چگونه خود سیاه: ادعای واقعیت کنند؟ و در سقوط شاهینگفتگویی در بدن مخاطب ثبت می

 شود؟به ابزاری برای تولید رژیم حقیقت تبدیل می

 سه سطحو « مربع ایدئولوژیک» یعنی دایکابزار تحلیلی فن تلاش شده است تا در گام دوم، 

. در سطح متن، ودهای کلیدی هر فیلم اعمال شصورت عملیاتی بر سکانسمتن/شناخت/جامعه به

برداری پردازی( نقشهو روایی (نورپردازی، کادربندی، موسیقی، تدوین، ساختار شخصیت عناصر بصری

کمرنگ »ای از نمونه عنوانبهشود، سخن ظاهر میچهره یا بیبی« دیگری»که  هر بار مثلاً د.انهشد

شناختی مشخص در سطح شناخت، از طریق تحلیل نشانه ثبت شده است.« های دیگریکردن مثبت

در درواقع  کنند.در مخاطب فعال می «دیگری»و  «ما»ای از «مدل ذهنی»این عناصر چه  شد که

ه اند، بلکه این است که متن چاندیشیدهسطح شناخت، پرسش این نیست که مخاطبان واقعی چه می

های متنی در در سطح جامعه، یافته کندپیشنهاد می« دیگری»و « ما»ای از «مدل ذهنیِ ترجیحی»

فروپاشی شوروی، یازده سپتامبر، و گفتمان سیاسی دولت بوش   یعنیسردی تاریخی پساجنگبافتار 

 تا پیوند میان متن سینمایی و شرایط تولید آن مشخص شود. اندگرفتهقرار 
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مثابه چارچوب تفسیری برای به در چارچوب فکری گرامشی(( در گام سوم، منطق هژمونی 

 مبتنی بر چارچوب های: چرا این برساخت مؤثر افتاد؟ یافتهرفته است به کارپاسخ به این پرسش 

: اندشدهاز طریق منطق هژمونی تفسیر  - های خرد برساخت دیگری در سطح متنمکانیزم - دایکفن

که در نظام  کنندمیدر مخاطبانی کار « رضایت»ها نه از طریق اجبار بلکه از طریق تولید این مکانیزم

که چه  دهدمیدایک نشان . بدین ترتیب، مربع ایدئولوژیک فناندهپذیر شدفرهنگی هالیوود جامعه

شناختی دارد، و هژمونی افتد، رژیم حقیقت فوکو نشان داد این اتفاق چه اثر هستیاتفاقی در متن می

 شود.گرامشی نشان داد این اثر چگونه درونی می

 هاانتخاب فیلممعیار . ۴-2 

ای: رژیم حقیقت ای و دسترسی به مخاطب تودهگانه است. اول، اهمیت گیشهها سهمعیار انتخاب فیلم

ها با گانه ارباب حلقهتنها در صورتی کارکرد دارد که به مخاطبان انبوه دسترسی داشته باشد. سه

 173جایزه اسکار، و سقوط شاهین سیاه با فروش  17فروش جهانی نزدیک به سه میلیارد دلار و 

«: تهدید»و « دیگری»اند. دوم، تمرکز صریح فیلم بر گفتمان دو در این معیار برجسته میلیون دلار، هر

درگیرند. « مداخله»و « دشمن»صورت مستقیم با پرسش از ای بلکه بهصورت حاشیههر دو فیلم نه به

یکی در دسامبر  .اکران شدند 2001تاریخی: هر دو فیلم در سال  دورةسوم، پوشش مناسب از دو 

. باشدمعنادار  تواندمی خود از نظر تحلیلی زمانیهماز یازده سپتامبر( و دیگری در ژانویه. این (پس 

بخشی از طرح مقایسه است. یعنی دو  زمانیهمتوان بدون بررسی رها کرد. این را نمی زمانیهماین 

فت تاریخی عرضه فیلمی که از نظر ژانر و ادعای مرجع با یکدیگر تفاوت اساسی دارند، اما در یک با

تواند تا فکر کنیم که وجود این الگوهای مشترک می گونهایندهند که اند، این امکان را به ما میشده

 بافتار اجتماعی باشد.  تأثیرحد زیادی تحت 

هایی که در آن زمان از فروش و اقبال خوبی همچنین انتخاب این دو فیلم از میان سایر فیلم 

های آن دوره نیز، با مسئله دشمن سروکار اند نیز دارای معیار است. بسیاری از فیلمبرخوردار بوده

ا هستند اما هاز جمله این فیلم (1۹۹۹( و ماتریکس (1۹۹8( نجات سرباز رایان مثالعنوانبهدارند. 
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گنجد، ترجیح داده شد که به این دو فیلم بسنده شود. تحلیل همه آنها در این مقال نمی کهییازآنجا

ها در برخی . این نمونهگیری بیشینه تفاوت استنمونهنشاند منطق فیلم را کنار هم می آنچه این دو

را در آنها مورد  موردنظروان الگوهای تژانر( که می (مثلاً  های بسیاری با یکدیگر دارندابعاد، تفاوت

 بررسی قرار داد. 

ها برساخت ارباب حلقهاهمیت دارد. نیز « های مکملنمونه»عنوان انتخاب این دو فیلم به 

جایی که دیگری موجودی غیرانسانی است. این مکانیزم  - دهددیگری را از طریق ژانر فانتزی انجام می

دهد. سقوط شاهین سیاه همین برساخت را با ادعای ان میبرساخت را در شکل خالص خود نش

خود « دهممن فقط دارم واقعیت را نشان می»جایی که گفتمان  - دهدانجام می« محوریواقعیت»

 دهد.این دو مکانیزم به تحلیل عمق بیشتری می سةیمقابخشی از سازوکار رژیم حقیقت است. 

 هافیلمدایک بر . مراحل اجرای روش فن۴-۳ 

های اول، شناسایی سکانس مرحلةمنظم انجام شد.  مرحلةدایک بر هر فیلم در چهار اجرای روش فن

تأکید   یعنی «مربع ایدئولوژیک»ها هایی انتخاب شدند که در آنکلیدی: پیش از هر تحلیلی، سکانس

های دیگری  با کردن مثبترنگهای ما، و کمکردن منفیرنگمثبت بر ما، تأکید منفی بر دیگری، کم

ها در ها، سکانس شورای الراند، سکانس تولد اورککرد. برای ارباب حلقهبیشترین فشردگی عمل می

های شروع اه، سکانسهای پلنور انتخاب شدند. برای سقوط شاهین سییزنگارد، و سکانس نبرد دشتآ

ها این سکانس ها مبنا قرار گرفتند.ومالیاییسای توده حملةهای نبرد، مرگ سربازان آمریکایی، و صحنه

هایی سکانس صرفاً برداشتی شهودی از بیشترین فشردگی بلکه به این صورت انتخاب شدند که  صرفاًنه 

دایک در آن همزمان چهار راهبرد فن کم سه راهبرد ازهای اصلی آمدند که دستدر شمار سکانس

باشد. « دیگری»با « ما»قابل شناسایی باشد و هم اینکه در ساختار روایی فیلم نقطه عطفی در رابطه 

های متنی: در هر سکانس، عناصر دوم، توصیف نشانه مرحلة یعنی تعریف، رویارویی، یا هزینه رویارویی.

(، صوتی (موسیقی، افکت صدا، دیالوگ(، و روایی بصری (نورپردازی، کادربندی، حرکت دوربین
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سوم، تفسیر  مرحلةصورت جداگانه ثبت شدند. ( بهیپندارذاتهمپردازی، جهت (ساختار شخصیت

از طریق تحلیل تأثیر انباشتی این عناصر مشخص شد که هر سکانس چه  ترجیحی: های ذهنیمدل

این بخش از تحلیل  کند.در مخاطب فعال  تواند را می «دیگری» و «ما» ،«دربارةای » ،«مدل ذهنی»

. باید توجه داشت که در سطح شودمیدایک عملیاتی فن« شناخت»است که سطح  ییجاهمان

پژوهش دیگری  اساساًسنجد چراکه این کار های ذهنی واقعی مخاطبان را نمیشناخت، پژوهش مدل

راه انباشت عناصر ثبت شده در مرحله دوم، شود مدلی است که متن، از طلبد. آنچه تحلیل میرا می

 ,Hall( استوارت هال« قرائت ترجیحی»کند؛ مفهومی که با پیشنهاد می« دیگری»و « ما»برای فهم 

کند، طلبد و پیشنهاد می، ادعا این است که متن چه مدلی را میدیگرعبارتبهاست.  خوانهم( 1980

چهارم، تبیین در بافتار  مرحلةنه اینکه چه مدلی چه مدلی در ذهن مخاطبان شکل گرفته است. 

 اندگرفتهقرار  2005-1۹۹0 دورةسیاسی -های سطوح متن و شناخت در بافتار تاریخیجامعه: یافته

های از جمله گفتمان دولت بوش و رسانه - یی و گفتمان سیاسی حاکمتا پیوند میان گفتمان سینما

است که منطق رژیم حقیقت فوکو و هژمونی  ییجاهمانآشکار شود. این مرحله  - جریان اصلی

 توانند کارآمد باشند.می دایکیهای فنگیری از یافتهگرامشی در نتیجه

 . بافتار تاریخی: سینما در دوران گسست۵ 

 فروپاشی شوروی و بحران هویت گفتمانی. ۵-۱ 

تنها یک تحول ژئوپولیتیک، بلکه یک بحران گفتمانی عمیق بود. نظام نه 1۹۹1پایان جنگ سرد در 

دار( در دوقطبی برای پنج دهه یک ساختار معنایی شفاف فراهم کرده بود: ما (آزاد/دموکرات/سرمایه

با رفتن « ما»اشی شوروی، این ساختار از بین رفت. هویت برابر آنها (توتالیتر/کمونیست/تهدید(. با فروپ

و هانتینگتون « پایان تاریخ»با  (Fukuyama, 1992(محل شدن شد. فوکویاما دچار بی« دیگری»

)Huntington, 1996)  دو تلاش نظری برای پر کردن این خلأ بودند  و هر دو، « هابرخورد تمدن»با

قابل  کراتبهگیر هم البته این موضوع در سطح نخبگان تصمیم د.جدیدی بو« دیگری» ارائةدر واقع، 
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ها ای از دولتدسته« زنندههای پسدولت»، دولت کلینتون، با ارائه مفهوم مثالعنوانبهمشاهده است. 

، 1۹۹5(. همچنین کلر در سال Lake, 1994( را تهدید مرکزی نظم پساجنگ سردی تعریف کرد

گر ساختار و بودجه نظامی ها نقش توجیههای یاغی، در این سالوم دولتاستدلال کرده است که مفه

 (. Klare, 1995( مانده را ایفا کرد بی دشمن

 دهد. دشمنان دوران جنگ سردوضوح نشان میاین بحران را به 1۹۹0 دهةسینمای هالیوود  

سینما در جستجوی  جذابیت روایی خود را از دست داده بودند. - ها، جاسوسان کمونیستشوروی -

با ( True Lies, 1994( های متفاوتی ظاهر شد: دیوانگانبود. این جستجو در فیلم« دیگری جدید»

 از درون خود دولت، و دشمن دولت با شرارت (The Rock, 1996( های عرب، بدو تا بمیریتروریست

)Enemy of the State, 1998) کافی منسجم  اندازةام به کدبا تهدید از درون نهادهای امنیتی. هیچ

 اتکایی بسازند.قابل« دیگری»نبودند تا 

 دیگری زدةشتاب. یازده سپتامبر و برساخت ۵-2 

پیدا شده بود: تروریسم « دیگری»این جستجو را با شتاب پایان داد.  2001حملات یازده سپتامبر 

این دیگری در ذهن عمومی اسلامی. اما آنچه از نظر گفتمانی جالب است این است که پذیرش سریع 

 نةیزمدهد که نشان می -( Gallup, 2001( درصدی از حمله به افغانستان 88و پشتیبانی  - آمریکایی

یعنی  - «شناخت»را نساخت؛ آن را « دیگری»از پیش آماده بود. یازده سپتامبر « شناخت»ذهنی این 

 موجود مهر تأیید زد.بندی از پیشبر یک دسته

، 2001سپتامبر  11سرعت تثبیت کرد. در سخنرانی بندی را بهبوش این دسته گفتمان دولت 

ترین فانوس دریایی برای آزادی و آمریکا به این دلیل هدف قرار گرفت که بزرگ»بوش اعلام کرد: 

« ما»ناب مربع ایدئولوژیک است: تأکید مثبت بر  نمونةاین جمله «. ایجاد فرصت در جهان است

، نه منافع شمولجهانهای عنوان حمله به ارزشبه« ما»بندی خشونت علیه قاب (فانوس آزادی( و
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اقدامی که  - را نهادینه کرد« دستانهپیش حملة»دکترین  2002سیاسی مشخص. راهبرد امنیت ملی 

 .(The White House, 2002( نامیده شد« دفاع»گفتمان موجود  در

را « پذیرش»مردم چرا پذیرفتند. این  تر از این که دولت چه گفت، این است کهاما مهم 

ای را جستجو کرد که توان صرفاً با ترس یا تبلیغات مستقیم توضیح داد. باید ساختارهای معنایینمی

برساخته شده  - سالن سینما اینجا در - مصرف فرهنگی« ترینعادی»پیش از یازده سپتامبر، در 

 بودند. این همان ادعای اصلی این مقاله است.

 . تحلیل: دو مکانیزم برساخت۶ 

 سازی ذاتیها: دیگریگانه ارباب حلقه. سه۶-۱ 

ی پیتر ( ساخته2003-2001ها (گانه ارباب حلقهسه. الف( ساختار روایی و جغرافیای اخلاقی 

. اما آنچه برای این تحلیل اهمیت ( است1۹55-1۹54جکسون، اقتباسی از آثار جی.آر.آر. تالکین (

دارد نه محتوای منبع ادبی، بلکه چگونگی اکران و دریافت آن در زمان خاصی از تاریخ است: دسامبر 

 گونهاینتوان میسه ماه پس از یازده سپتامبر و همزمان با شروع جنگ افغانستان.  یعنی درواقع 2001

، فیلم را در بافتاری خاص از پذیرش شرایط تاریخی بهباتوجهبندی اکران، زمانبرداشت کرد که 

مبتنی است که خود مکانیزمی برای « جغرافیای اخلاقی»ساختار روایی فیلم بر یک  عمومی قرار داد.

ها، شایر ، مناطق غربی (ریوندل الف«سرزمین میانه»خیالی  نقشةما/دیگری است. در  دوگانةتولید 

 ندةینمامناطق شرقی (موردور، ایزنگارد(  کهیدرحالهستند، « خیر» ها( مرکزها، گوندور انسانهابیت

« اروپامحوری»هایش به سنت تالکین خود در نامه د؛تواند تصادفی نباشمیهستند. این جغرافیا « شر»

اما در اقتباس جکسون، این جغرافیای (. Tolkien, 2006: 255( در اساطیر اروپایی اشاره کرده است

 کدهای بصری تصریح و تشدید شده است. اخلاقی از طریق
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ترین ، فیلم اول( یکی از بنیادین71 قةیدقسکانس شورای الراند (ب( سکانس شورای الراند:  

گانه است. در این سکانس، نمایندگان اقوام مختلف سرزمین های مربع ایدئولوژیک در کل سهسکانس

در سطح توصیف (متن(،  تصمیم بگیرند.« قدرت حلقة»نابودی  دربارةاند تا میانه در ریوندل گرد آمده

سبز،  صوتی برجسته هستند: اول، تقابل نوری. فضای ریوندل با نورپردازی طلایی-چهار عنصر بصری

که در  با تاریکی موردور« جغرافیای نور»شود. این صدای آب روان، و معماری باز نمایش داده می

گیرد. دوم، در تضاد مستقیم قرار می ،آتش و سایه همراه است ها همواره با دود،بکها و فلاشتوصیف

شود. این نورپردازی تابد به صحنه وارد میها، با نوری که از بالا بر او میالف یرؤسانور الراند: یکی از 

-لیادهد. سوم، تکنیک دآگاهانه یا ناآگاهانه به شخصیت بار معنوی می،«گرایانهتقدیس»کلاسیک 

د. این کنشود و زوم میگیرد، دوربین همزمان نزدیک میکه حلقه روی میز قرار می زوم: هنگامی

( برای القای اضطراب ابداع کرد. این تکنیک 1۹58« (سرگیجه»هیچکاک در  استتکنیکی  همان

کند. چهارم، موسیقی کُرال: هرگاه موضوع را پیش از هر دیالوگی در بدن مخاطب ثبت می« خطر»

های سنگین با روح جای خود را به کُرالسبک زنانةشود، موسیقی مطرح می« ورمورد»و « دشمن»

 دهد. ای میهمراه با سازهای بادی برنجی و کوبه دهدهای پایین میتُن

سازند: دیگری توانند برا می «مدل ذهنی»در سطح تفسیر (شناخت(، این عناصر با هم یک  

ترین شخصیت است به . گاندالف که حکیمو مماشات است مذاکرهرقابلیغچهره و تهدیدی ذاتی، بی

شود، نه برای ایجاد استفاده می« خطر» دادننشانگوید و این عمل تنها برای زبان موردور سخن می

های یک از شخصیتتر از آن، هیچمهم و واکنش سایرین ترس و اضطراب است. همدلی با طرف مقابل

بدون « ما»از طریق نگاه  اماشود می« بازنمایی». دیگری کاملاً موردور در این سکانس حضور ندارند

 داشته باشد. خود را اینکه امکان بازنمایی

شما فقط یک انتخاب دارید: حلقه » کهالراند در این سکانس  جملةدر سطح تبیین (جامعه(،  

کند. این ساختار دقیقاً همان را تولید می« ضرورت بدون جایگزین»ساختار گفتمانی  ،«باید نابود شود
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« حل استجنگ با تروریسم تنها راه» کهساختاری است که در خطاب سیاسی پس از یازده سپتامبر 

 کند.عاطفی مخاطب نهادینه می حافظةتکرار شد. فیلم از طریق روایت فانتزی، این ساختار را در 

 ها:گانه ارباب حلقهتحلیل مربع ایدئولوژیک در کل سه. گانهبع ایدئولوژیک در کل سهج( مر 

ی غربی است: «ما»های مطلوب تصویری از ارزش« شایر» ةجامع .«ما»تأکید مثبت بر  ،راهبرد اول

و صلح و  زندگی آرام روستایی و عاری از بلندپروازی های انفرادی با باغ(،مالکیت خصوصی (خانه

پادشاه ، هستند. آراگورن« فرهنگ والا»و « خرد»ها حاملان . الفستی افراد جامعه با یکدیگردو

 «.به مردمش خدمت کند»رهبر متواضع و فداکار است که سلطنت را رها کرده تا  نمونة ،متواضع

صورت به از لجن، در تاریکی، ،شوندها از زمین زاده میاورک .«دیگری»تأکید منفی بر  ،راهبرد دوم

 «مردمان شرق»ها نیست. اب در آنای از دوران کودکی، تردید، ندامت، یا انتخنبرد. هیچ لحظه آمادة

دیگری »شوند. این شود  تصویر میها دیده نمیکه هیچ پوستی از آن چهرههای کامل و بیبا زره

سازی ذاتی است: وقتی دیگری چهره ندارد، هویت ندارد، پس ترین ابزار دیگریمهم« چهرهبی

 و حتی ضروری است. اخلاقی ندارد نةیهز شدنشکشته

ه تحت تأثیر هایی مثل بارومیر کشخصیت .«ما»های کردن منفیرنگکم، راهبرد سوم 

عنوان به رود یا دنتور که رهبری ناکارآمد استطلبی میبه سمت قدرت« فسادبخشی حلقه»

« ما»های درونی مسئولیت ناکامی«. اندتوسط سائورون تخریب شده»شوند که استثناهایی معرفی می

ش اخلاقی در فساد و لغز« خود»و  شودبه قدرت فسادبخش دشمن منتقل می یعنیهمواره به بیرون 

 11 حدوداً که گانه در کل سه .«دیگری»های کردن مثبترنگکم ،راهبرد چهارم نقشی منفعل دارد.

برای موجودات شرور وجود ندارد. این « انتخاب»ای از هویت، انگیزه، تاریخ یا هیچ لحظه است،ساعت 

شر »عنوان ، بلکه بهدرکقابلعنوان دشمن با دلایل نه به« دیگری»نبود، خود ابزار قدرتمندی است: 

انگیزه و دودلی تنها مورد مخالف بزرگ گالوم/اسمیگل است که پیشینه،  شود.برساخته می« ذاتی

اش روایتی که شرِ درونی« ما»ست، یعنی عضو سابقِ ا هااز تبار هابیت یاسقوط کرده دارد؛ اما او فرد
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دهد: شکند، بلکه خطی را نشان میدیگری. این استثنا الگو را نمی جمع ندةینماتراژیک دارد، و نه 

 تعلق دارد.« ما»تردید و انتخاب امتیازی است که به  بودن یدرون

گانه، برای هر گروه از موجودات سه سازآهنگهاوارد شور، . مثابه کد ایدئولوژیکد( موسیقی به 

(که به رقص و  6/8ر با فلوت ایرلندی و وزن م شایمتمایزی طراحی کرده است. ت« قاییتِم موسی»

م موردور با کُرال مردانه به زبان مصنوعی (که اصوات آن ناآشنا دی ارجاع دارد( ساخته شده است. تشا

ها، تر از هر دوی ایناه است. مهمهای سنگین و هارمونی دیسونانس همرایاست(، کوبه« بیگانه»و 

مثلاً هنگامی که بارومیر تحت  - شودهای خودی نواخته میینلحظاتی است که تمِ موردور در سرزم

پیش  - گوید که خطر درونی شدهبه مخاطب می« آلودگی موسیقایی»گیرد. این تأثیر حلقه قرار می

 ,Comolli(است که کومولی « کد ایدئولوژیک»از اینکه دیالوگی گفته شود. این سازوکار دقیقاً همان 

 د: تکنیک سینمایی در خدمت تولید معنا.کناز آن صحبت می (2015

 نظامی مداخلةسازی . سقوط شاهین سیاه: طبیعی۶-2 

 مثابه رژیم حقیقتبه« واقعیت» .۶-2-۱ 

متکی بر رویداد واقعی نبرد موگادیشو  (Scott, 2001ی ریدلی اسکات (ساخته« سقوط شاهین سیاه»

آمده. فیلم با همکاری  لیتفصبه (Bowden, 1999(( است که در کتاب مارک باودن 1۹۹3(اکتبر 

کوپترهای نظامی واقعی، مشاوران ارتش، و دسترسی به مستقیم وزارت دفاع آمریکا ساخته شد: هلی

این همکاری از منظر  تشکر شده است.« همکاری ارتش آمریکا»های نظامی. در تیتراژ پایانی، از پایگاه

 مجمع نظامی»آن را بخشی از  (Der Derian, 2009: 86(رژیم حقیقت اهمیت اساسی دارد. دردریان 

بخشی ای که در آن نهادهای نظامی از سینما برای مشروعیتشبکه - نامدمی« سرگرمی - صنعتی -

تر از این همکاری وجود نمایی. اما چیزی مهمکنند و سینما از تجهیزات نظامی برای واقعاستفاده می

این ادعا خود «. دهدفقط دارد اتفاق واقعی را نشان می»ی است که طرفی. فیلم مدعدارد: ادعای بی
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کند، کارآمدترین معرفی می« بدون گفتمان»ترین ابزار رژیم حقیقت است: گفتمانی که خود را مهم

 (.Althusser, 1971; Barthes, 1957/1972( شکل تولید ایدئولوژی است

 سازی تجربهبرساخت از طریق شبیه .۶-2-2 

ها متفاوت است. جکسون برساخت معنا را از طریق زم اصلی سقوط شاهین سیاه با ارباب حلقهمکانی

دهد. چند ابزار انجام می« جسمانی تجربةسازی شبیه»داد؛ اسکات آن را از طریق روایت انجام می

درون »اند که حس فیزیکی : نماهای اکشن با دوربین دستی گرفته شدهدوربین دستی لرزان مشخص:

های مستند جنگی مثل آثار فردریک وایزمن که در فیلم کنند. این تکنیکایجاد می« بودن جنگ

ها، : شلیکصدابرداری نزدیک شود.خوانده می« واقعیت»عنوان کد در سینمای داستانی به - ابداع شد

صوتی  تجربة»این لرزاند. اند که بلندگوهای سالن سینما را میانفجارها، و فریادها با صدایی گرفته شده

 دهد.قرار می« درون جنگ»مخاطب را پیش از هر تفسیر شناختی در موقعیت « جسمانی

رسد. های نبرد، متوسط طول هر نما به کمتر از دو ثانیه می: در صحنهتدوین کوتاه و آشفته 

های کند که مخاطب را به موضع شخصیتایجاد می« فوریت»این ریتم تدوین احساس آشفتگی و 

کند، منطق دهد. برای مخاطبی که از این موضع تجربه میسربازان آمریکایی سوق می یعنی اصلی

 Der(این فرایند را دردریان  شود.فعال می آن یعقلانسویه صورت عاطفی  پیش از به« ما/دیگری»

Derian, 2009) «نامد و بودریار می« سازیشبیه)Baudrillard, 1981/1994)  یتفراواقع»آن را» - 

رسد. وقتی مخاطب در صندلی سینما از تر به نظر میسازی از خود واقعیت واقعیای که شبیهلحظه

در ادامه به شرح  شود.محو می« بودن»و « دیدن»کند، مرز میان جنگ می تجربةسازی طریق شبیه

 های منتخب خواهیم پرداخت.سکانس

شود و مأموریت را دستگیری های توضیحی آغاز می. فیلم با کارتنبرد آغاز سکانس نخست 

ای که بیش از سیصد هزار کند: کسانی که پس از قحطیعیدید و همراهانش معرفی می« سالارجنگ»

کوپترها بر شهر، کردند. سپس، هنگام پرواز هلیسومالیایی را کشته بود، توزیع غذا را مختل می
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دهد. کوپترها خبر میشدن هلیدهند که با تلفن همراه از نزدیکت تکان میای دسسربازان به پسربچه

رسانی پنهانیِ (تأکید مثبت( و اطلاع« ما»زمان دوستی و سادگیِ در سطح متن، این صحنه هم

شود، راهبرد پسربچه گفته نمی انگیزةکند و چون در پیکر کودکی (تأکید منفی( را اجرا می« دیگری»

 چهرةترین گناهکند. در سطح شناخت، مدل ترجیحی این است که حتی بیل میچهارم نیز عم

« تهدید فراگیر و نامرئی»تهدید است. در سطح جامعه، این مدل با گفتمان  شبکةبخشی از « دیگری»

است: بوش جنگ را نه علیه یک دولت، بلکه علیه هر گروه تروریستی  خوانهمپس از یازده سپتامبر 

 .(Bush, 2001b( نی اعلام کردجها دامنةبا 

 از AFIفهرست کوپترها، هلی شدن. پس از ساقطسقوط هایمحل به ، هجومسکانس دوم 

 دوربین متن، سطح در. دوندمی سقوط هایمحل سویبه که گویدمی «مسلح غیرنظامیان انبوه»

 را مهاجمان و دهدمی نشان سربازان جایگاه از را نبرد تجربة  منقطع تدوین و نزدیک صدای دستی،

 دهدمی فرمان بارها عملیات فرماندة مقابل، در آورد؛می شدهبیان انگیزة بدون و فردیتبی جمعیتی

 سازدمی وفاداری ةیپا بر را «ما» جمعی هویت فرمان این و نماند، جا زنده، یا مرده سربازی، هیچ که

اسخ به هجوم است پ آمریکایی خشونتِ: است چنین ترجیحی مدل شناخت، سطح در(. مثبت تأکید(

مثابه پاسخ به جنگ به»نیاز از توضیح. در سطح جامعه، این مدل با قاب رسمیِ و هجومِ دیگری بی

آنکه بتوان سو است، بی( همBush, 2001aسپتامبر ساخته شد ( 11که از شامگاه « دلیلای بیحمله

 ها را مدعی شد.ی علّی میان آنرابطه

خواهند برای نجات دلتا بارها اجازه می تیرانداز. دو تکگوردون و شوگرت ،سومسکانس  

کوشند و کشته آیند، به نجات او میخلبان مجروح (دورانت( بروند؛ پس از موافقت فرمانده فرود می

ربایند. دورانت، که عکس همسر و کودکش را در دست می« انبوه خشمگین»شوند و پیکرشان را می

 Americanلازم است (« زنده»یابد، چون شدن نجات میدست مردی از افراد عیدید از کشته دارد، به

Film Institute, n.dدادن ع (تأکید منفی( و ربط.(. در سطح متن، فداکاری (تأکید مثبت(، خشم جم
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شود: حتی زمان اجرا می( همهای دیگریکردن مثبترنگ(کم« ارزش اسیر»دیگری به  مرحمت

شود که ترجیح داده می شود. در سطح شناخت، مدلیدار روایت میابزاری و انگیزه« دیگری» رحمت

گری. در سطح جامعه، این سکانس تهاجم یا حساب« دیگری»فداکاری است و کنشِ « ما» در آن مرگ

ال کنند و از مدهای پایانی نام هجده آمریکایی را فهرست میبندی فیلم پیوند دارد: کارتبا پایان

 دهند.تقلیل می«( تا هزار نفر(»گویند، اما تلفات سومالیایی را به عدد افتخار شوگرت و گوردون می

 فاقد هویت تودةمثابه دیگری به .۶-2-۳ 

هاست. پیش ومالیاییسبازنمایی  نحوةترین اجرای مربع ایدئولوژیک در سقوط شاهین سیاه در صریح

سرباز آمریکایی کشته شدند و  18از تحلیل، یک واقعیت تاریخی را ذکر کنیم: در نبرد موگادیشو، 

فیلم چگونه (. Bowden, 1999: 334( نفر است 1000تا  300ومالیایی بین سهای ها از کشتهتخمین

 کند؟این تفاوت را مدیریت می

شده یا سرباز آمریکایی کشته 18از  هر یک«: ما»ی پردازی کامل براشخصیت، راهبرد اول 

های ابتدایی از خانواده، دوستان، رؤیاها صحبت ای دارند (در صحنهزخمی در فیلم نامی دارند، تاریخچه

ای سینماتیک  با نما، موسیقی و مکث  صورت لحظهشود(، و ترس و درد دارند. مرگ هر یک بهمی

 شود.ثبت می

شده در فیلم های کشتهومالیاییساز  یکهیچ«: دیگری»امی کامل برای گمن ،راهبرد دوم 

های گمنام حمله ها در تودهشود. آنای نشان داده نمیای ندارند، و خانوادهنامی ندارند، تاریخچه

عنوان اشغالگری خارجی مقاومت در برابر آنچه به یعنی هاآن انگیزةشوند. حتی کنند و کشته میمی

 شود.گاه در فیلم ذکر نمیهیچ بینندمی

در  (Higgins, 2012( توجهی تصادفی بلکه ابزار ساختاری است. هیگینزنامی نه بیاین بی 

را از منظر « داستان»صورت آگاهانه تصمیم گرفتند دهد که سازندگان بهتحلیل این فیلم نشان می
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خود یک انتخاب خودیارائه شد، به« گرایانهواقع»ها بگویند. این تصمیم، که با توجیه آمریکایی

 عنوان تنها روایت ممکن تصویر کرد.را به« ما»ایدئولوژیک بود: روایت 

 سازی مداخلهطبیعی .۶-2-۴ 

کند. این خودداری از توجیه نظامی صحبت نمی مداخلة« لزوم»صورت مستقیم از گاه بهفیلم هیچ

های فرضپیش»بخش سازوکار رژیم حقیقت است. در عوض، فیلم یک سری  نیترماهرانهمستقیم، 

ها ( خشونت آن2بودند. « عملیات بشردوستانه»( سربازان آمریکایی در پی 1کند: ایجاد می« طبیعی

فداکاری کردند.  - نظر از موفقیت مأموریتصرف - ( قهرمانان3بود. « دیگری»در پاسخ به خشونت 

شخصیت  ارائة نحوةها از ساختار روایی و شوند؛ آنگاه مستقیم بیان نمیفرض هیچاین سه پیش

نامد: می« سازیطبیعی»این فرایند را  (Fairclough, 1989: 140(فرکلاف  شوند.نتیجه می« طبیعتاً»

شوند تبدیل می« عقل سلیم»اند که به قدر در بافت گفتمان ادغام شدههای ایدئولوژیک آنفرضپیش

« عقل سلیم»یک « نظامی آمریکا مداخلة»نیازی به توجیه ندارند. در سقوط شاهین سیاه،  و دیگر

 چیزی که حتی نیازی نیست توجیه شود. - شده است

 : از رژیم بصری تا مشروعیت سیاسی. بحث۷ 

دهد که سینمای هالیوود در این دوره از دو مکانیزم متمایز اما مکمل برای تحلیل دو فیلم نشان می

است: از « سازی ذاتیدیگری»بخشی به قدرت بهره گرفت. مکانیزم اول، برساخت دیگری و مشروعیت

عنوان ، بلکه بهفهم، تاریخ و هویتهای قابلعنوان موجودی با انگیزهطریق ژانر فانتزی، دیگری نه به

ای که در آن خشونت رژیم بصری - ذهنی است کنندةآمادهشود. این مکانیزم برساخته می« شر ذاتی»

است: از طریق « سازی مداخلهطبیعی»مکانیزم دوم،  رسد.موجه به نظر می« دیگری ذاتاً شرور»علیه 

نه انتخاب سیاسی، نه اقدام  - شودتبدیل می« اجبار»نظامی به  مداخلةادعای بازنمایی واقعیت، 

تجاوزکارانه، بلکه پاسخ ضروری به تهدیدی که از پیش توسط مکانیزم اول در ذهن مخاطب تثبیت 
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 مداخلةچون دیگری ذاتاً خطرناک است، »منطقی هم قرار دارند:  رةیزنجشده. این دو مکانیزم در 

 «.نظامی ضروری و اخلاقی است

ایجاد کردند  م با هم یک شرط معرفتیت که این دو مکانیزاصلی این مقاله اینجاس استدلال 

سینما » که دعای رایج این است کرده بود. فغانستان و عراق را پیش از وقوع قابل تصورهای اکه جنگ

با وجود نکات  هر دو این ادعاها«. سینما جنگ را مشروع کرد»یا « ایدئولوژی جنگ را منتقل کرد

اما کند. دهند که پس از رویداد سیاسی کار میسینما را در موضع ثانوی قرار می هامهم درون آن

« معقول»سینما شرایطی معنایی ساخت که در آن، پیشنهاد جنگ  که این است استدلال این مقاله

« بخشامکان»بلکه « کنندهتوجیه»پیش از اینکه جنگ شروع شود. این یعنی سینما نه  ،به نظر رسید

کننده این تمایز عملی نیز هست؛ اگر سینما صرفاً توجیه پس از تصمیم، بلکه پیش از آن.نه  ،بود

سهم « رژیم حقیقت»ارائه شود. اما اگر سینما در تثبیت « هیضد توج»است، کافی است بعد از جنگ 

 قرار انتقادی توجه مورد  فرهنگی مصرف عادی دوران در یعنیدارد، باید پیش از رویداد سیاسی  

گانه ارباب ها، به مخاطب انبوه دسترسی داشتند. سههمچنین باید توجه داشت که این فیلم د.یرگ

میلیون دلار فروش جهانی  173میلیارد دلار و سقوط شاهین سیاه حدود  2,۹ها که حدود حلقه

درباره سقوط شاهین  مثالعنوانبهدهند. همچنین ها خبر میداشت از میزان مخاطبان انبوه این فیلم

سیاه، پیوند با نهاد قدرت مستند است. بازبینی فیلمنامه توسط فرماندهی عملیات ویژه ارتش، ادامه 

این موضوع  دهندهنشاننکات دیگری که ذکر آنها رفت،  علاوهبهبرداری این بازبینی در جریان فیلم

متنی یافت شده با گفتارهای رسمی همچنین باید توجه داشت که گفتارهای  (.Tracy, 2023( هستند

سپتامبر و سایر مطالبی که گفته  11هستند: دوگانه فانوس و تاریکی در سخنرانی  خوانهمعصر هم

 شد، گویای این موضوع هستند. 

های خود صادق باشد. سه محدودیت اصلی این پژوهش هر تحلیل انتقادی باید با محدودیت 

کند که با منطق ای صحبت میطب: این تحلیل از مخاطب نمونهمخا مسئلةاول،  کنیم:را ذکر می
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ویژه از خارج از به - اند. بسیاری از مخاطبانشود. اما در واقع، مخاطبان متنوعرژیم حقیقت همراه می

. رژیم حقیقت برای کارکرد نیاز به پذیرش انددیدههای مقاومتی ها را با قرائتهمین فیلم - آمریکا

 نظریةبا  (Hall, 1980(صددرصدی ندارد، اما باید این تنوع را جدی گرفت. هال 

دوم،  داشته باشند.« قرائت مخالف»توانند دهد که مخاطبان مینشان می« رمزگذاری/رمزگشایی»

 مستقل از هر هدف ایدئولوژیک - «دیگری ترسناک»منطق بازار: هالیوود صنعتی تجاری است. تولید 

کند، و فروش را تضمین کند، تعلیق ایجاد مییک استراتژی موفق تجاری است: مخاطب را جذب می -

کند. این بدان معنا نیست که ایدئولوژی وجود ندارد، اما بدان معناست که توضیح سینما صرفاً از می

حلیل دو فیلم را بررسی کرده است. تعمیم سوم، محدودیت نمونه: این ت طریق ایدئولوژی ناقص است.

هایی های بیشتر است. فیلمتر با نمونهدر کل این دوره نیازمند پژوهش گسترده« سینمای هالیوود»به 

های بیشتری دارند، ممکن است نقاط که پیچیدگی «داند؟چه کسی درست می»یا « ولرزترس»مثل 

 خلأ یا حتی تضاد در این الگو را نشان دهند.

 گیری. نتیجه۸ 

و «  مثابه برساختسینما به»به « مثابه بازتابسینما به»این مقاله با یک چرخش نظری آغاز کرد  از 

 از رهگذر تحلیل دو فیلم شاخص نشان داد که این چرخش نه صرفاً نظری، بلکه تحلیلاً پربار است.

 2005-1۹۹0 بازةای هالیوود در توان در سه گزاره خلاصه کرد: اول، سینمهای پژوهش را مییافته

ها( و (در ارباب حلقه« سازی ذاتیدیگری»از دو مکانیزم مکمل برای برساخت واقعیت استفاده کرد: 

ساختند « رژیم حقیقتی»(در سقوط شاهین سیاه(. دوم، این دو مکانیزم با هم « سازی مداخلهطبیعی»

و این رژیم پیش از  ،رسیدوری به نظر میکه در آن جنگ نه انتخاب سیاسی بلکه پاسخ اخلاقی ضر

های افغانستان و عراق در جهان معنایی مخاطبان تثبیت شده بود. سوم، سازوکار این برساخت جنگ

روایت، نور، موسیقی، تدوین، انتخاب  یعنینه صرفاً در دیالوگ، بلکه در تمامی سطوح متن سینمایی 

 کرد.صورت هماهنگ عمل میبازیگر  به
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نه  ،دایکفوکو، گرامشی، فن یعنینظری  لایةاین پژوهش آن است که سه  نکتهرین تمهم 

. ابزار کنندمیهای بخش ششم عمل صورت موازی و مستقل، بلکه در پیوندی ارگانیک در تحلیلبه

تأکید  مذکور یعنی دایک در سکانس شورای الراند نشان داد که چهار راهبردفن« مربع ایدئولوژیک»

در قالب  ،های دیگریهای ما، و حذف مثبتکردن منفیرنگمثبت بر ما، تأکید منفی بر دیگری، کم

زمان اجرا هم به طورچهرگی کامل موجودات شرور ساز و بیهای بیگانهگرایانه، کُرالنورپردازی تقدیس

ی معنای کامل خود را دایک است تنها زمانخرد که متعلق به سطح تحلیل فن افتةیشوند. این می

عنوان چه چیزی را به «شرور ذاتاًدیگری »بندی یابد که از منظر فوکو پرسیده شود: این دستهمی

کند؟ و از منظر گرامشی افزوده شود: چرا این تثبیت نیازی به توجیه آشکار ندارد، واقعیت تثبیت می

 شود؟درونی می «عقل سلیم»عنوان بلکه به

دایکی گانه به شکل دیگری ظاهر شد. تحلیل فنیاه، همین پیوند سهدر سقوط شاهین س 

در  سومالیایی کشتةصدها  آنکهسرباز آمریکایی نام، تاریخچه و درد دارند، حال  18نشان داد که 

دقیقاً همان چیزی است که مربع ایدئولوژیک « نامی ساختاریبی»این د ماننگمنامی کامل باقی می

نامی صرفاً یک انتخاب گوید که این بینامد. اما فوکو به ما میمی« ای دیگریهکردن مثبترنگکم»

« آمار»ها و کدام مرگ« واقعی»ها کند که کدام مرگمند تعریف میاین ساختار نظام؛ روایی نیست

هژمونیک « بازنمایی واقعیت»دهد که این نظام تعریف، از طریق ادعای هستند. و گرامشی نشان می

 سازی شده است.نی بدون مقاومت ذهنی مخاطب درونیشده  یع

 که کند این استمی آن دادننشانسعی در در نتیجه، آنچه مدل نظری ترکیبی این پژوهش  

دایکی (مربع ایدئولوژیک در سطح های خردِ فنسینمای هالیوود در این دوره با استفاده از مکانیزم

شناختی( ساخت که های معنایی در سطح هستیبندیمتن(، یک رژیم حقیقت فوکویی (تثبیت دسته

سازی از طریق رضایت، نه اجبار( در جهان ذهنی مخاطبان انبوه (درونی یاز طریق هژمونی گرامش
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است که « پل نظری»همان ، شناختی/سیاسیخرد/هستی یعنی یاسه حلقه رةیزنجنهادینه شد. این 

 سعی در دفاع از آن دارد.این مقاله 

بدانیم، نقد آن در « دهندهبازتاب»مادامی که سینما را  که نظری این مطالعه این استپیامد  

اما اگر «. تر کنیمتصویر دیگری را عادلانه»شود  گویی کافی است متوقف می« اصلاح محتوا»سطح 

بلکه « گوییدچه می» فقطنهسینما رژیم حقیقت است، نقد باید از سطح محتوا به سطح فرم برود 

چه ساختارهایی باعث »و  «گویید بدیهی به نظر برسدشود آنچه میساختارهایی سبب می چه»

 «.گویید را بگوییدشود که آنچه میمی

شده در گذارد. اول، آیا الگوی یافتههای آینده باز میاین مقاله چند پرسش را برای پژوهش 

های های اجتماعی و پلتفرمرسانههم قابل ردیابی است؟ دوم، با گسترش  یوودیهال ریغسینماهای 

ها نیازمند پاسخ به این پرسش چه اشکال جدیدی یافته است؟« رژیم حقیقت»این نوع  استریمینگ، 

، انتقادی است نظریةالملل، و تر میان مطالعات فیلم، روابط بینای جدیرشتههمکاری میان

 .کوشد به آن گامی برداردمقاله میای که این همکاری
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