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Abstract 
Kurdish Cinema is a relatively new phenomenon that has sparked considerable 

controversy among researchers due to its unique characteristics. These include 

an uncertain geographical context, a lack of concentrated production centers, an 

obscure historical background, excessive diversity in themes and styles, and 

radical political and social influences. Such complexities have led some scholars 

to question the very origins of Kurdish Cinema. As a result, various formulations 

and interpretations of this cinematic movement have emerged, often conflicting 

with one another. The two primary research currents focus on the National and 

the Transnational Cinema approach. A fundamental question arises: which of 

these frameworks is more suitable for understanding Kurdish Cinema? 

Importantly, these two approaches are not necessarily mutually exclusive. To 

explore this question, the present article first identifies the research literature 

surrounding these approaches and their defining characteristics. A comparative 

analysis reveals that the transnational cinema approach offers more advantages 

than its counterpart. To substantiate this claim and affirm the authenticity of 

Kurdish Cinema through the transnational lens, various aspects are evaluated 

using a combination of Deborah Shaw's Deconstructing and Reconstructing 

interpretation and Higbee and Lim's critical Transnationalism. This research is 

classified as developmental in purpose and employs descriptive-analytical and 

comparative methods. 
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Extended Abstract 
1- Introduction 
  Kurdish Cinema has witnessed a remarkable 

evolution over the last three decades, emerging as a 

significant cultural force despite the challenges 

posed by the statelessness and territorial 

fragmentation of the Kurdish people. This cinematic 

landscape is characterized by a rich tapestry of 

narratives that reflect the complex socio-political 

realities faced by Kurds living under various 

national regimes, including those in Armenia, Iran, 

Turkey, Iraq, and Syria. As a result, Kurdish identity 

has developed a multi-layered character that cannot 

be easily encapsulated within traditional 

frameworks of national cinema. The unique 

circumstances surrounding Kurdish filmmakers—

who often operate in environments marked by 

political repression and economic instability—have 

led to a diverse array of cinematic expressions that 

draw upon various cultural influences and artistic 

traditions. The growth of Kurdish Cinema is 

particularly notable in the context of the Kurdish 

Diaspora, which has expanded significantly since 

the early 1990s. This diaspora has not only 

facilitated the production and distribution of films 

but has also fostered a sense of shared identity 

among Kurdish-speaking communities worldwide. 

Despite their geographical separation, these 

communities maintain a collective consciousness 

rooted in their ethnic heritage. This 

interconnectedness has been instrumental in shaping 

the themes and narratives prevalent in contemporary 

Kurdish Cinema, which often grapple with issues of 

displacement, identity, and resistance. 

2- Methods 
  To analyze Kurdish Cinema within the framework 

of transnational cinema studies, two prominent 

conceptual models are employed: Deborah Shaw’s 

“Deconstructing and Reconstructing” interpretation 

and Higbee and Lim’s “Critical Transnationalism.” 

Shaw’s approach emphasizes the various 

manifestations of transnational concepts within 

cinema, identifying key points of intersection 

between film and broader socio-political dynamics. 

By categorizing these interactions, Shaw provides a 

structured lens through which to examine the 

complexities of Kurdish Cinematic narratives. On 

the other hand, Higbee and Lim advocate for a 

critical perspective on transnational cinema that 

acknowledges the power dynamics at play in border-

crossing activities. They argue that while 

transnational cinema seeks to transcend national 

boundaries, these borders remain heavily policed 

and protected. Their framework encourages scholars 

to adopt a discursive stance that critically engages 

with the challenges and opportunities inherent in 

transnational cinematic practices. This dual 

approach allows for a nuanced understanding of how 

Kurdish filmmakers navigate their unique 

circumstances while contributing to broader 

discourses on identity and representation. 

3- Findings 
  Kurdish Cinema predominantly occupies the realm 

of sub-national and marginal cinemas, which 

presents numerous financial, technical, and 

structural challenges for filmmakers. The lack of 

governmental support for Kurdish films further 

complicates these conditions, often forcing 

filmmakers to seek alternative avenues for 

production and distribution. One viable strategy has 

been to engage in transnational collaborations that 

facilitate access to resources and expertise from 

other regions. This approach not only enhances the 

quality of productions but also expands the reach of 

Kurdish films beyond their immediate local 

contexts. For instance, Bahman Ghobadi, one of the 

most acclaimed Kurdish filmmakers from Iran, 

exemplifies this trend through his reliance on co-

productions with international partners. His film 

"Marooned in Iraq" (2002) stands out as an 

exception among his works that benefited from 

collaborative efforts across borders. Similarly, 

"Zalava" (2021), hailed as one of the most 

significant Kurdish films in recent Iranian cinema, 

was made possible through funding from Korean 

and Swedish sources. Such examples illustrate how 

Kurdish Cinema has effectively forged cross-border 

networks that facilitate capital flow, talent 

exchange, and film distribution. Moreover, the 

proliferation of Kurdish film festivals globally 

underscores this trend toward transnational 

engagement. These festivals not only celebrate 

Kurdish Cinematic achievements but also serve as 

platforms for fostering dialogue among diverse 

audiences. Within Kurdistan itself, regional festivals 

have emerged as vital spaces for showcasing local 

talent while connecting with international cinematic 

movements. The narrative styles prevalent in 

Kurdish films often reflect influences from art 

cinema and third cinema traditions due to the 

constraints imposed by limited resources. Ghobadi's 

works frequently incorporate elements reminiscent 

of Abbas Kiarostami's filmmaking style while also 

embracing aspects of magical realism. Additionally, 

Yilmaz Guney's neo-realist approach has 

significantly impacted Kurdish storytelling by 

introducing socially critical narratives that resonate 

deeply with audiences grappling with issues related 

to identity and oppression. 

4- Discussion & Conclusion 
  The relationship between national and 

transnational perspectives in cinema is complex; 

they should not be viewed as mutually exclusive or 

inherently conflicting. Rather than negating national 

cinema outright, it is essential to recognize that films 
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can embody both national and transnational 

characteristics simultaneously. In examining 

Kurdish Cinema through this lens reveals its 

capacity to transcend existing political and 

geographical boundaries while fostering a rich 

dialogue around identity politics. Transnational 

perspectives provide valuable insights into how 

Kurdish filmmakers have established extensive 

networks that facilitate collaboration across borders. 

By leveraging joint production initiatives, 

international funding opportunities, digital 

platforms, and participation in global festivals, they 

have created a vibrant cinematic ecosystem that 

reflects both local realities and global concerns. 

Furthermore, Kurdish Cinema serves as a poignant 

critique of both globalization processes and 

nationalist narratives. The diverse settings depicted 

in these films—particularly those exploring themes 

related to displacement—highlight an intricate 

interplay between personal experiences and broader 

socio-political contexts. The emergence of diaspora 

and exile cinema as foundational elements 

underscores the ongoing relevance of Kurdish 

narratives in an increasingly interconnected world. 

Ultimately, it can be asserted that Kurdish Cinema 

embodies a cross-border entity characterized by its 

diversity and intercultural exchanges. As such, it 

aligns more closely with transnational cinematic 

contexts than with traditional notions of national 

cinema. This dynamic not only enriches our 

understanding of Kurdish identity but also 

contributes to broader discussions surrounding 

representation in contemporary global cinema. In 

conclusion, as Kurdish filmmakers continue to 

navigate their unique challenges while engaging 

with transnational frameworks, they are poised to 

further enrich the global cinematic landscape 

through their innovative storytelling practices and 

commitment to cultural resilience. 
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 مقاله پژوهشی 

 سینمای ملی و تراملی  یهارویکردصورتبندی سینمای کُردی در میان 

 
 2اییدمجید ف ،  1* بند علاقه بصیر سلیم  

 ن ، دانشگاه هنر اصفهان، ایرا های عالی هنر و کارآفرینی پژوهش هنر، دانشکده پژوهشی دکتری دانشجو . 1
 ناستادیار گروه عکاسی، دانشکده هنرهای تجسمی، دانشگاه هنر اصفهان، اصفهان، ایرا . 2
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کلیدی: واژه کردستان،   های  کُردی،  سینمای 

 تراملی، سینمای تراملی، سینمای ملی 

 چکیده 
های خاصش، از جمله جغرافیای نامشخص و عدم ای نسبتاً نوظهور است که به سبب ویژگیسینمای کُردی پدیده

سویه و  اندازه  از  بیش  تنوع  مبهم،  تاریخ  پژوهشگران  تمرکز،  میان  در  همیشه  اجتماعی،  و  سیاسی  رادیکال  های 
های  اند. بنابراین، قاعدتاً صورتبندیزیر سؤال بردهاصل وجود آن را  برخی  حتی  آفرین بوده است، تا جایی که  مجادله

 اندعبارتهای پژوهشی موجود  ترین جریانمتفاوت و گاه متضادی از این سینما ارائه شده است. در این راستا، مهم
که برای صورتبندی   بوداین    شد. در این میان، پرسش بنیادینی که مطرح  سینمای ملی و تراملیة  عمد رویکرددو    از

ند. برای پاسخگویی به  یستن  تضاد یکدیگرماین دو لزوماً    تر باشد؟ هرچندتواند مناسبیک میسینمای کُردی کدام
  شان و خصوصیاتمرور  های یادشده  پیرامون رویکرد  گرفتهحاضر، ابتدا ادبیات پژوهشی شکلة  این پرسش در مقال

سینمای تراملی مزایای بیشتری نسبت به همتای خود دارد.    که رویکردشد   معلومة آنها،  . پس از مقایسناسایی شدش
با ترکیبی  وجوه مختلف آن    ، تراملی  رویکردبنابراین، به منظور اثبات این برتری و تأیید سنخیت سینمای کُردی با  

گرایی انتقادی هیگبی و لیم، شاو و تراملیدبورا  ة  بازسازان-بنیادی سینمای تراملی، یعنی تفسیر واسازانهة  یاز دو نظر
این پژوهش از لحاظ    ضمناً  و نتیجه تا حدود زیادی بر درستی مدعای فوق صحه گذاشت.  گرفتمورد ارزیابی قرار  

 انجام گرفته است.  یو تطبیق  یتحلیل - یو با روش توصیف ردیگیقرار م  یا توسعه یهاهدف در زمرة پژوهش

   بندبصیر سلیم علاقه نویسنده مسئول:* 

 ن، دانشگاه هنر اصفهان، ایراهای عالی هنر و کارآفرینیگروه پژوهش هنر، دانشکده پژوهش نشانی:

 basir.alaqeband@gmail.com پست الکترونیکی:

 

 

فرهنگ و هنر یشناس جامعه  ی فصلنامه علم 155-143، صفحات 5140 پاییز  ،سومم، شماره هشتدوره    
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 و بیان مسئله  مهدمق -1
های . هم در جشنوارهاست  تولیداتش توجهات بسیاری را به خود جلب کردهة  پیکراخیر با رشد تصاعدی  ة  سینمای کرُدی خاصه در سه ده

سازان ای شده است. هم بستری برای رشد فیلمهای دانشگاهی پرمایهپژوهش ة  ای صاحب جوایز فراوانی شده و هم دستمایجهانی و منطقه
با این حال، وضعیت استثنایی آن هم کار پژوهش را دشوار ساخته و    .است  مستعد کرُد بوده و هم مخاطبانی در خانه و سراسر جهان پیدا کرده

متناقضی  هم سبب شده صورتبندی بعضاً  و  گوناگون  اراهای  آن  استثنایی  ئه شوداز  این وضعیت  بی   طوربه.  از  و چندپارگی  خلاصه  دولتی 
هویتی    -های غربی در دیاسپورا  دولتة  به علاو  -ایران، ترکیه، عراق و سوریه    هایدر قلمرو دولت کرُد  ة  گیرد. سوژسرزمینی کرُدها نشأت می 

در    نیزسینمای کرُدی    تبعاًدهد.  راحتی تن به تبیین و تفسیر نمی و چندرگه که به  شرایطی بینابینی  ؛است  چندگانه یا چندلایه به خود گرفته 
و تحت اقلیم استزمینهتأثیر پس هایی جداگانه  پیدا کرده  نضج  متفاوتی  اقتصادی  و  اجتماعی، فرهنگی  یا سینماهایی   ؛های سیاسی،  سینما 

های آشکار و  های اقتصادی و هنری، و همفکریهایی از جنس قومیت، هویت فرهنگی، همکاریپراکنده بدون مرکزیتی خاص که با رشته 
در کنار  خورد، چرا که  اند. پراکندگی مذکور نه فقط در بُعد سیاسی و جغرافیایی بلکه حتی در سطح زبانی نیز به چشم مینهان به هم پیوسته 

؛ شمشک،  114:  2011  ،یالاسلامخی)شکرُدها فرم استانداردی برای زبان کرُدی وجود ندارد  ة  در زندگی روزمر  دیگر  هایحضور همیشگی زبان 
اسی، خود  نظر از موقعیت جغرافیایی و تابعیت سی. با هر برداشتی از این تکثر زبانی، مهم آن است که جوامع کُردزبان، صرف(110-123:  2019

دیاسپورای کرُدی ة  با گسترش قابل ملاحظ  1980ة  عام از ابتدای ده  طوربه دانند و اتفاقاً این احساس اشتراک  را عضو یک قومیت مشترک می
که  . جالب آن(77-75:  2011  ،یالاسلامخی)شای عمق بیشتری پیدا کرده است  های نوین رسانهبا بسط فناوری  1990ة  دهة  و خاصه از میان

در   یلذکر مثا  سازان دیاسپورا اتفاق افتاد.و در میان فیلم  1990ة  از ابتدای دههای بلند داستانی  خیزش اساسی سینمای کرُدی برای تولید فیلم
  شود،یمحسوب م  یبه زبان کرُد  یبلند داستان  یینمایس  لمیف  نینخست  یْبردارلمیف  خیتار  ی، که بر مبنا(1992-1990)  گلة گرگ  لمیمورد ف

  ی رانیکرُد ا  کی  لمیف  سندةیکارگردان و نو  ییبطحا  فور یدهد. طمی   دستبه   سینمای کرُدی  خاص  وضعیت  پیشگامی دیاسپورا و  از   یجامع  ریتصو
مسکو بود که    یهااز دانشگاه   ی کی  یِسینولمنامهیف  یاهل کردستان عراق و دانشجو  دیام  یمهد  او   گری و باز  سندهیسوئد بود، همکار نو  میمق
از عوامل    ی قرار داشت و بخش  یدر قزاقستان شورو  یبردارلمیاقامت داشت و حالا به سوئد پناهنده شده بود، مکان ف  سابق  یدر شورو  شتریپ

  ییبطحا  ی مانند وام بانک  یاز طرق مختلف   لمیف  بودجة  ،(الباقی عوامل روس و قزاق بودند)  دادندیم  لیساکن آنجا تشک  یصحنه را کرُدها پشت
 تاًینهاکُرد« در سوئد بود و    نماگرانی»انجمن س  یرسم  صورتبه آن    کنندةه یشده بود، ته   نیاز مهاجران کرُد تأم  گر ید  یبرخ  یخصوص  ةیو سرما

 (. 199-211، صص. 2002 ،ییدرآمد )بطحا شیو کردستان عراق به نما ییچند کشور اروپا  ینماهایدر س
  توان یکه مجهان دارد، چنان   ینمایس  البتهاطرافش و    یینمایس  یهابا فرهنگ   یاریارتباطات بس  استثنایی  این وضعیتخاطر  به  یکرُد  ینمایس

نوع را  نت  یامنطقه  یینمایکانون س  ای  چهارراه  یآن  از شبکه   جه،یقلمداد کرد. در  شده است که    لیتشک  دهیچی و پ  یچندبُعد  یاساختارش 
 یینمایاز روابط س  یمتیقیدانش ذ  به  اشیدرون  یبا شناخت سازوکارها  توانمی   آن وجود دارد  لیکه در راه درک و تحل  ییهای دشواررغم  علی

  یاو نامتوازن است و بخش عمده  یناکاف  یکرُد  ینمایگرفته حول سشکل   اتیادب  کهنیا یسوا  نها،یبا همة ا.  ست یافتد  یو جهان  یامنطقه
: یکی  اندمتفاوت برای صورتبندی این سینما اتخاذ شده  رویکردهای گذشته دو  کلی در پژوهش   طوربه  نوشته شده،   یسیاز آن به زبان انگل

 ترند؟مناسب برای تبیین سینمای کرُدی یکحاضر این است که کدامة سینمای ملی و دیگری سینمای تراملی. پرسش اصلی مقال

 پیشینۀ پژوهش  -2

 : پیشینۀ تجربی 2-1  

 کُردی  : سینمای ملی2-1-1    
متونی هستند که سینمای ییلماز گونِی را با اشاره به هویت کرُدی او یا در قالب سینمایی با هویت کرُدی سینمای کرُدی    یهانخستین پژوهش

تاریخ  در مطلبی که(  1996)  پورامیر حسن.  (1998)  سونر  و  (1986)  نز یکاز  مانند کارهای  ،اندتفسیر کرده تکاملی به  مبادی و سیر  نگاری 
ماهیت و چگونگی    دکترایشة  در رسال  (2007)  را نیز به سینما اختصاص داده است. تیم کندی  بخشی  ،پردازدمیهای مدرن کرُدی  رسانه 

توأم  شمرد و  اش را برمی تعریفی برای این هویتْ خصوصیات ویژهة  ضمن ارائتاریخ سینما بررسی کرده است. او  بازنمایی هویت ملی کرُد را در  
پردازد. سپس،  به بازنمودهای سینمایی گوناگون آن می   1990ة  حسب ترتیب زمانی تا اوایل دهاش براجتماعی-سیاسیة  زمینبا توصیف پس 

خوانشی   ،بر مبنای بازنمایی فیلمیک آنها  ،پردازی عناصر هویتی کرُدبا مفهوم  سازد وسازی را برجسته می های معارض و دیگریگراییبحث ملی 
 دهد.می گرایانه از سینمای کرُدی ارائه ملی

اند. شفیق هم ضمن اشاره سینماهای ملی واکاوی کردهة  ( سینمای کرُدی را در حاشی2007گروهی دیگر از پژوهشگران مانند ویولا شفیق )
بعضی از وجوه آن را در  ة  ، ریش2003های کرُدی، خاصه محصولات اقلیم کردستان عراق پس از سال  رایانه در فیلمگمحتوای ملیة  به غلب



 ی و ترامل یمل ینمایس یهارویکرد انیدر م یکرُد ینمایس یصورتبند

  

144 
 

 تاریخ اجتماعی سینمای ایران چهارجلدی  ة  مجموع  ب(2012الف( و چهارم )2012)حمید نفیسی نیز در جلدهای سوم  د.  یجومیسینمای گونِی  
  ( 103-97الف:  2012)  گویدسخن می  1360ة  اوایل دهة  های پراکندبرد. در جلد سوم، از فعالیتبه دفعات از سینما و سینماگران کرُد نام می

فرمی سینمای هنری ة  سازان کرُدی چون بهمن قبادی و فریبرز کامکاری در توسععلاوه بر اذعان به نقش بسزای فیلم  ،اما در جلد چهارم
  شوددار« برای آنها هویتی متمایز قائل میبرد و ذیل قالب »سینمای لهجهنام می  تری همونشاننامای کمهسازی آن، از چهرهایران و جهانی 

 .(236ب: 2012)
  طوفانِدو جریان متفاوت، یعنی  درکارگردانان کرُد  ازای خوانش دو فیلم نمونهة واسطبه تیم کندی مشابه( با رویکردی 2011سونجم کوچر )

اجتماعی ترکیه تحلیل -کرُد را در بستر سیاسیة  برساخت سوژة  ، نحو4گول ماهسون کرمزی  3(2009)   خورشید را دیدمِو    2کاظم اُز  1( 2008)
دولت  های ناشی از ظهور این سینمای بیترکیه پویاییسازی کرُدی در  ها و تعابیر نظری فیلم( با نگاه به پتانسیل2011)  کند. اُزگور چیچکمی

های هویت ملی ترک فعال است. چیچک با استفاده از آرای هیدن  رغم وجود سینمای ملی ترکیه و سرکوبگریکند که علیرا ارزیابی می
کند که مفهوم زمان در  گونه استدلال میتصویر این -ها و زمانسازی اقلیتفیلمة  در مورد روایت و تاریخ و نظریات ژیل دلوز دربار  5وایت

( در 2012آورد. علی شنگول )وار فراهم میرود و برای تاریخ مکتوم کرُدها در ترکیه پتانسیلی بایگانیروایت فراتر می سینمای کرُدی از زمانِ
در    ی شرق ترکیه[]دوغو به معناة  بنا بر تز شنگول، »بازنمایی منطق سازد.  راستای حرکت کوچر به جای تأکید بر هویتْ مکان را برجسته می 

شکنانه قلمداد کرد که اساس قلمروی ملی ترکیه و دوغوی سینمایی را زیر سؤال  توان همچون تحولی شالودهسینمای نوپای کرُدی را می 
ز(2012)برد«  می اوزدیل:  ییلماز  دیگر  2013)  .  بار  هم  می مسئلة  (  برجسته  را  ملیهویت  همیشگی  تأثیر  ابتدا  او  مواسازد.  بر  ة  جه گرایی 

 گیرد.به بعد پی می  1990ة  کند و سپس همین تأثیر را در سینمای کرُدی از دهسینماتوگرافیک سینمای ترکیه با »کُردیّت« را توصیف می 
کنکاش در  ة  وسیلاجتماعی و سینما« را به -های سیاسیروابط »سینما و ملت«، »سینما و سیاست« و خاصه »کشمکش  (2015آیچا چیفتچی )

تیزهای سیاسی بر سر تعیین  های کرُدی چگونه در سکاود. هدف اصلی چیفتچی این است که دریابد فیلممیمسائل مبتلابه سینمای کرُدی  
توانند بر آن تأثیر  گیرد و نهایتاً خود چطور میتأثیر این ستیزها قرار میکنند، چگونه معنای آنها تحتها شرکت میکشمکشة  گیری آیند جهت

 بگذارند؟
را    بیان سینمایی سوژه در مورد صدا    7و میشل شیون   6ملادن دالر براساس آرای  از طریق تحلیل سه فیلم بلند داستانی  (  2016بهار شمشک )

شدن مادر )سرزمین  ملت( و فتیشیزهدولت  ،خروجی تحلیل از این حکایت دارد که خاطرات گمشده، غیاب پدر )به تعبیر دیگر.  کندبررسی می 
آورند. بدین ترتیب، شمشک سینمای کرُدی را نیرویی  ، سر بر می اندهایی از دل گذشته، که اکنون را به تسخیر درآوردهمادری( همچون شمایل

در    هم  (1396)خسرو سینا    .دهدرتقا می نوعی فرآیند تولیدی چندرگه متحول ساخته و اة  وسیلتروما را به ة  کند که تجربساز قلمداد میسوژه
جریان های پیشین با  سپس، ضمن بررسی تطبیقی یافته  .را درک کند  ی کُردیسینماماهیت وجودی  کوشد  می   خود  پژوهش  بخش نخست

پیدایش آنها ة  اقتصادی«، مدلی برای درک نحوة  اجتماعی، یعنی »تغییر دولت« و »توسع ة  های کُردی، بر اساس دو تحول عمدنوپای فیلم
،  1396ردی چگونه بازنمایی و نهادینه شده است« )کند تا دریابد »هویت فرهنگی در سینمای کُتلاش می دهد. اما در بخش بعدی  پیشنهاد می

های مربوطه روی  بندی مقولات مشترک در فیلمه دست  بهاند. بنابراین،  ب این سینما بازتاب دادهل(، یعنی کرُدها چگونه خود را در قا198ص  
کردن بدن، مکان، هنر و فرهنگ عامه و بالاخره تقابل با فرهنگ  جمعی، سیاسیة  از: برساخت هویت از طریق زبان، حافظ  اندعبارتآورد که  می

 دیگری.

 کُردی  : سینمای تراملی2-1-2
روستا و فضاهای مسلطی که دولت در آن ة  در میان فضاهای تنگناهراساننویسد: »می   نفیسی در یکی از اولین متون کلیدی سینمای تراملی

کند که آن را همچون قلمروی وطن آرمانی کرُدها کدگذاری  ورزد، گونِی فضای جدیدی از بیکرانگی عرضه می گرایی ترکی تصریح می بر ملی 
 11( 1982)راه  ی، که خاصه بر دو فیلم  گونِة  هایش درباربرای تأکید بر تحلیل  ،. در ادامه(132:  1996  ،یسی )نفکرده و کلید این کد تبعید است«  

ساز، ای فیلمآستانه ة  های ژانر تراملی را در تلاقی سوبژکیتیویتتوان پویایینویسد: »در مورد گونِی عملاً می ، می استمتمرکز    12(1983)  دیوارو  

 
1 Bahoz (The Storm) 
2 Kazim Oz 
3 Güneşi Gördüm (I Saw the Sun) 
4 Mahsun Kırmızıgül 
5 Hayden White 
6 Mladen Dolar 
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11 Yol 
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. این احتمالاً نخستین اشاره به (133:  1996  ،یسی)نفای او در وطن و صورتبندی مکانی ژانر مشاهده کرد«  خاطرات و تجربیات زندگینامه 
بسط داد و او را در    گونِیة  آرای خود را دربار  دارسینمای لهجهسینمای تراملی باشد. نفیسی بعدتر در کتاب    رویکردسینما و سینماگران کرُد در  

 .( 187-181: 2001)کشد داری تفسیر کرد که وطنش را همچون زندان به تصویر می ساز تبعیدی لهجهقالب فیلم

ابتدای ده بهب2010)  مصطفی گوندوغدو،  2010ة  در  نحوة  زمینپیش  واکاوی  (  و  شکل ة  تاریخی،  و کارکرد جشنوارهگیری  های سینمایی 
که معمولاً    ایترکیه این راه نشان داد سینماگران کرُد  ة ( در ادام2013های اخیر سینمای کرُدی پرداخت. سونجم کوچر )دیاسپورا در پیشرفت

چگونه    ، گیرندشوند و تحت فشار سانسور دولتی قرار می می ای ترکیه به حاشیه رانده  هرسانه شان از طرف  مشی سیاسی و اجتماعی خط   خاطربه 
 کنند.می و حفظ دنآورمی وجودبه هایی از مخاطبان تراملی برای خود گروههای ملی و تراملی در میان حوزهوآمد رفتبا 

الف:  2010بود )گوندوغدو،  یکرُد  ینما یس یالمللن یکنفرانس ب نیاول یبرگزار یکرُد یترامل ینمایمطالعات س یتحول در راستا نیترمهم اما
کرُدها   یبرا  یاسیس  ی: »گرچه چندپارگآغازدیروشنگر م  یقولکنفرانس را با نقل   نیاز ا  اشیلی( گزارش تحل2013شنگول )  ی(. عل20-21

  ن یا  یاصل  انیبنعرضه کنند.    ایبه دن  ید‘یجد  یینمایسازد ’زبان س  قادرکرُدها را  ...    یچندفرهنگ  یهست  نیا  دیمعضل بوده است، اما شا  کی
که بر ما  ،یاو آشفته  یمحل ینمایخواهد بود و از چنگ زبان س تریزبان جهان نیاست ... ا د‘یجد یینمای’زبان س نیکنفرانس امکان خلق هم

 ی مل   ینمایو آشفته« س  یمحل  ینمایشنگول منظور از »س  ةدیعق  (. به 240:  2013، به نقل از  2009)مان خواهد کرد«  شده، خلاص   لیتحم
  ،یکرُد  ینمایس  ی برا  نیگزیجا   ییقایبوط  افتنیبود در جهت    یکنفرانس حرکتاین  ،  درواقع.  هاستتیاز اقل  شزیرآمیتحق  ییبازنما  ة و نحو  هیترک

کرد.   میتقس  یو ترامل  یمل  ینما یکنندگان را به دو جناح طرفدار قرائت سشرکت   فْی. بحث بر سر تعرشف یتعر  و چگونگی  آن  پرسش از وجود
شان  که تجارب  داندمی   اسپوراید  یاهالرا    یقرائت تراملهواداران    اکثر  کنندگان ساکن کردستان وشرکترا    یقرائت مل  انرطرفداغالب  شنگول  

ااو  است. البته    دهیانجام  شدهییزدانیسرزم  یهست  یدر غربت به نوع  یزندگاز   دو قرائت و دو مفهوم لزوماً    نینکته توجه دارد که ا  نیبه 
  ست ین  یازیبهره گرفت؛ همچنان که ن  یکرُد  ینمایدر مورد س  یپرداز ه ینظر  یهردو برا  اتیاز خصوص  شودی م  ن یابرابن  ستند،یالجمع نمانعه

ا  یبرا بافت س  نمایس  نیخوانش  از  را  آن  ترامل  یملة  دوگان  یموجود منفک کرد. »ورا  یمل  ینماهایحتماً    تواندیم  یکرُد  ینمایس...    یو 
  ی آن از نگاه ترامل  یمکان  یها کیملت و تکنکه با نقد دولت  یمل  نیو سرزم  یبودگ[ را نه با دولتنماهایمسئله باشد که ]س  نیا  یراهگشا

 (.242: 2013کنند.« ) فیتعر
های ای ملی است که با توجه به فعالیتوجوه تراملی سینمای کرُدی پرداخت. به باور او این سینما پدیده( بار دیگر به  2014سونجم کوچر )

اش عملاً در بستری تراملی پدید آمده و به شکل یک ژانر درآمده، بستری برای تولید های چندگانهدیاسپورا، عدم یک دولت مستقل کرُد و پاره
 برای سینمای پیشنهادی    یچارچوبة  در راستای ارائ(  2015)کوین اسمتس    شود.آنها ساخته میة  ردها و دربارهایی که توسط کُو مواجهه با فیلم

فرد سینمایی  ی منحصربه طرزبه رساند، چرا که  که »مورد سینمای کرُدی پیچیدگی سینمای منازعه را به اثبات میگیرد  چنین نتیجه می   منازعه
هوهنبالکن -ماریا سیکس  .(812:  2015)آیند«  شمار می وطنی مفاهیمی حیاتی به تراملی و فرامرزی است که در آن فاصله، قرابت، وطن و بی 

اندازی  این وضعیت به خلق چشمآمده و    وجودبه شود که سینمای کرُدی اصلاً در فضایی تراملی  متذکر می  (47:  2014)هم مانند کوچر  (  2016)
تولید فیلم و ة  ی تراملی در زمینهارویکرد  ،های خاطره و آوارگیوجو در همبستگیجست  ضمن. او  است تراملی از خاطرات مردم کرُد انجامیده

 . کندبررسی می  را در داخل و خارج تراملت کرُد المللی آنمصرف بین ة نحو
( تا حدودی  2009-2015کنند که چگونه در دوران گشایش کرُدی در ترکیه )میاین بحث  ة  ( دربار2017زینب کوچر و مصطفی اُرهان گُزتپه ) 

شکنی، بازنمودهای شان، علاوه بر این سنت ردیهای موکوچر و گُزتپه بر این باورند که نمونه تصویری دگرگونه از کُردها باز شد.  ة  فضا برای ارائ 
آمیز، خاطره و تروما. آنها در بخشی به نام  بودگی، نقش فرآیندهای تبعیضاند: تراملیمتفاوت واکاوی کردهة  نمادین هویت کردی را از سه جنب

گیرند  های کرُدی را نشانه میشخصیتة  چندرگ  های چندگانه وهویتة  « کلاف پیچیدمارلون و براندوی منعنوان هویتی تراملی:  »کُردیّت به 
اند. و این سیالیت و ناهمگونی جزئی  قانونی و غیرقانونی یا دائمی و موقت به جهانشهر استانبول آمده  صورتبهوکناری  که هرکدام از گوشه 
 آید.شمار میگریز آنها به ذاتی از هویت قالب 

دولتی سینمای ای و بی گفتمان سینمای ملی بر فضای کلی سینما و وضعیت حاشیهة  ضمن اشاره به سلط(  2019، بهار شمشک )درنهایت
ه  نتیجشمشک از بررسی تاریخی خود  های ملی ترسیم سازد.  رویکردشدن در بیرون از  ت شناخته کوشد تلاش آن را برای به رسمیکرُدی می

در حس تعلق به فرهنگ کرُدی اشتراک  اند، اما  در فضاهای سیاسی و تاریخی نامتجانسی شکل گرفته   «سینماهای کرُدی »که گرچه    گیردمی
ای گرایی سد راه چنین خواسته های مربوط به هژمونی ملی به دنیا بشناسانند. با این حال، محدودیتخواهند خود را با این هویت  دارند و می 

سینمایی خاص خود را بسازد. سینمای کرُدی، در قامت  ة  شده و متکثر از هویت کرُدی نیاز است تا سوژنی مرکززداییشود. پس به تبییمی
 چالشی برای استانداردهای سینمای ملی، بازتاب همین تبیین است. 
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 ارزیابی :2-1-3
ر راه قرائت  ترین مانع بر سشک مهمبی  توان دریافت کهمیهای ملی و تراملی از سینمای کرُدی  قرائت   شده ذیل مطرحهای  استدلال  با نظر به

یکپارچگی سرزمینی کردستان است و مزیت کلیدی قرائت دوم اینکه لزوماً تمام خصوصیات خوانش ملی را نفی    دولتی و عدمنخست بی 
قرائت دوم   اًمنطق پسماند. که سینمای کُردی حایز خصوصیاتی تراملی است که در خوانش ملی مکتوم می معلوم شدکند. از طرف دیگر نمی

تفسیری بدیع و کاربردی از این سینما و نیز  ة  عمل تا چه اندازه ما را در ارائة  باید دید که این قضاوت اولیه در مرحلاما    روایی بیشتری دارد
   .رساندهای نامکشوف آن یاری مییهکشف و تبیین لا

  ی: ملاحظات نظر2-2

 تراملی  سینمایرویکرد  پیدایش :2-2-1    
پیوسته،  همدنیایی به   سویبه   فزاینده  با شتابیای که  ، بسیاری از متفکران علوم انسانی به این عقیده روی آوردند که در زمانه 1990ة  اوایل دهاز  

توان به امر ملی در مقام الگویی متناسب برای درک فرآیند تولید، مصرف و بازنمایی هویت فرهنگی  رویم دیگر نمی چندفرهنگی و چندقطبی می
  شود دیده میبیان مارشا کیندر  در    های این رخدادهم رسید. اولین نشانه   ییهای مطالعات سینمااتکا کرد. امواج این نارضایتی خیلی زود به کرانه 

کشیدن مفهوم سینمای ملی استفاده کند، و مدعی است  پرسش ای موردی برای واکاوی و به عنوان نمونه گوید: »قصد دارد از اسپانیا به که می
هردم به اهمیتش   1990و  1980های دهه، موجودیتی که طی ش کردای و جهانی خوانکه سینمای ملی را باید در تقابل با واسط امور منطقه 

شده افزوده  جهانی  نوین  نظم  )است  در  از    (.7:  1993«  )آن پس  استم  رابرت  و  شوهات  الا  ارائة    (1994،  »چندفرهنگبا  گرایی  مفهوم 
ه  اندیش  سویبهنهادن  گشودند که در آن قویاً بر لزوم نقد اروپامرکزی و گامهنر و رسانه  جدیدی در مطالعات فرهنگ،  ة  دریچ  13چندمرکزی« 

سازماندهی   ،سازد و در راستای الزامات درونی جوامع کثیرالملهچندمرکزگراییْ چندفرهنگی را جهانی می»مفهوم    چندقطبی تأکید داشتند.دنیا  و  
های پویای فرهنگی و اندازی چندمرکزی، دنیا مکاندهد. در چشمآن را نوید می ها و فراتر ازملتمجدد روابط بینااجتماعی در چارچوب دولت

انرژی و ستیز معطوف است. و قید    های اصلی که به قدرت،نه به مکان یا ریشه  ‘چندمرکزگرایی’از نگاه ما تمرکز  زوایای دید بسیاری دارد.  
دهد. هیچ اجتماع یا بخشی گذاری، ارتباط و پیوستگی را نشان میتفاوت  مندِبه شمار معدودی از مراکز قدرت اشاره ندارد بلکه اصل نظام  ‘چند’

ای رشته   گیریزمینة شکل کار آنها    (. 48:  1994« )شناختی اولویتی داشته باشداش نباید در سطح معرفتاز دنیا حسب قدرت اقتصادی یا سیاسی
»سینمای تراملی« در حکم یکی   ینک از نظریاتکه ا (279: 2018جونز، -؛ مارتین22: 2006)اندرو، شد  14لعاتی به نام »سینمای جهان«مطا

ة  »سینمای مستقل تراملی« را طرح کرد که ترکیبی بود از مفاهیم نظریة  ( اید1996برد. سپس، حمید نفیسی )از راهبردهای خود بهره می 
کنند( و ژانر )در مقام سینماهای صنعتی اروپا و آمریکا فعالیت میة  ای که در حاشیسازان تبعیدی غیرغربی رت است از فیلمجا عبامؤلف )این

نگاری و خودروایی که در مضامینی چون خاطره، میل، فقدان، آرزو و نوستالژی با یکدیگر تلاقی  ، شمایل15نویسی -ای از سینماویژه ة  گون
( به دبیری شلدون لو برداشته شد. لو معتقد بود که دنیای کنونی  1997)  سینماهای تراملی چینیمقالات  ا انتشار مجموعه کنند(. گام بعدی بمی

های ارتباط از راه دور مبهم شده. شرایطی فناوریة وسیلها بهمدرن تراملی است که در آن مرز میان ملتهای تولید فرهنگی پستعصر شیوه
های سینمای ملی در  بر محدودیت  نیز  (2000)  املی گردد. اندرو هیگسنمباحثات وقت از سینمای ملی متوجه سینمای ترکه سبب شده هدف  
تواند درخصوص  دشواری می ندارد که اولی به پایان خط رسیده باشد: »مفهوم سینمای ملی به   باورگذارد، هرچند  می   دستبرابر سینمای تراملی  

آرایش  درونی  فرهنتنوع  آرایش های  تداخل  و  یا همپوشانی  کنونی  مختلف حق مطگی  »شاید  های  بنابراین،  کند«  ادا  را  ابزار    ‘تراملی’لب 
. مضافاً، هیگسن با  (7:  2000) گنجند«  های ملی میندرت در چارچوبای باشد که بههای فرهنگی و اقتصادیتری برای تشریح آرایشمناسب

قدم   ، چند  مقولاتیة  ارائ براولین  را  برمی ها  تراملی  سینمای  تعریف  عبارتای  که  چندملیتینادارد  بازیگران  و  عوامل  از:  در سطح    ؛د  توزیع 
اساس  ها برال گوناگون مواجهه با فیلماشک  و   ؛گیرندتراملی به خدمت می ة  ها به چرخهایی که با آن امر ملی را برای ورود فیلمشیوه  ؛المللیبین

از  چارچوب ملی. پس  فرهنگ  )های  برگفلدر  تیم  دیگری چون  پژوهشگران  )2005هیگسن،  راودن  تری  و  ازرا  الیزابت  و  تز  2006(  ( هم 
( 2001)  سازی در تبعید و دیاسپورادار: فیلمسینمای لهجهمحدودیت سینمای ملی را تکرار کردند. در ابتدای قرن حاضر، حمید نفیسی با کتاب  

سازان تبعیدی و دیاسپورایی به آثار آن دسته از فیلم  16دار«د ریخت. مفهوم »سینمای لهجهآرای پیشین خود را گسترش داد و در قالبی جدی
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شخصی خود    17وسیله با »ضدسینما«ی گیرند و بدینشان بهره میدادن به تولیدات سینماییپردازد که از تجارب عینی خود برای شکل می
 .کشندهای مسلط تولید فیلم را به چالش میشیوه

 رویکرد سینمای تراملی تکامل :2-2-2
  ی نمایمطالعات س  یدوره برا  نیاختصاص دارد. ا  قیمصاد   افتنیو    فیدورة نخست به ارائة تعار  شکی ب  ، یمطالعات  انیرشد هر جر  یهادوره  در

متفاوت بود که    ی مسه چارچوب مفهو  یریگدوران شکل   نیا  یهایپردازه یبود. حاصل نظر  2010دهة    یتا ابتدا  1990سط دهة  از اوا   یترامل
  ی مراتبسلسله  ریند از: تفساسه چارچوب عبارت  نی. ادادندیم  دستبهاز موضوع    یاجداگانه  ریخاص تفس  ینظام ارزش  کیهرکدام با اتکا به  

ز مانند دبورا شاو  ی(. نگارندگان ن2010)  میو ل  یگبیه  یانتقاد  ییگرای ( و ترامل2013دبورا شاو )  ةبازسازان-واسازانه  ری(، تفس2010)  ورتیمته ه
  ، ییبالا  یریبه مسئله دارد و نه توان تفس  یبا وجود ابعاد روشنگرش نه نگاه جامع  ورت یمته ه  یشناسبر گونه   یمبتن  ری( معتقدند که تفس2013)

. اما بر  میگذاری آن را کنار م  ن، ی. بنابراردیگی نشأت م  یدیتول  یهابه چارچوب   دشید  ةیزاو  تیو محدود  یارزش  یهاشفرض یکه از پ  یامر
. او  پردازدیم  نمایمختلف س  یها در حوزه  یمفهوم ترامل  اتیبه تجل  یترامل  ینما یموجود س  یهابرشمردن گونه   یشاو به جا  ورت،یخلاف ه

؛ یترامل  یهمکار  یهاشبکه ؛  یترامل  شیو نما  عیتوز  د،یتول  یهاوهیش شامل  )  ادشدهیبا مفهوم    نمایس  ینقاطِ برخورد احتمال  نیا  یبندضمن دسته
و تبادلات    نمایس؛  ییاسپورایو د  یدیبه روش تبع  یسازلمیف؛  متعدد  یهاشنیبا لوک  یهالمیف؛  شدنیجهان  ینمایس؛  یترامل  تیروا  یهاوهیش

؛ یترامل  یهاستاره؛  یترااجتماع/یاترامنطقه  یهالمیف؛  یترامل  یتماشاگر  یهاوهیش؛  یترامل  یانتقاد  یکردهایرو؛  یترامل  راتیتأث؛  یفرهنگ
و  سازدیاز آنها مشخص م کی هر یرا برا ییو بسط معنا لیتحل یخطوط اصل  ،(یمل  یهالمیف؛ ییگرایترامل  اتیاخلاق؛ یترامل یهاکارگردان
از نظر دور نم  یاحتمال  یهایهمپوشان به داردی را هم  برا.  ا  ی فیغالب توص  ةیسو  لیتعد  یعلاوه،  ترامل  توان یم  یبنددسته   نیدر    ییگرای از 

  نوزست، اما مرزها هات مربوط به آن »عبور از مرز«هاو مطالع  یترامل  ینمایس یکمک گرفت. آنها معتقدند علت وجود  میو ل یگبیه  یانتقاد
.  شوندیم  تیچندجانبه مشمول معاف  ایبا توافقات دو    یاست که گاه  ییهااتیند و عبور از آنها غالباً محتاج پرداخت مالاشدت تحت حفاظت هم به 

 هیکه ’سرما  ییآنها  ،یگریو د  آورند‘ی را به گردش درم  هیهستند که ’سرما  ییآنها  ،یکی »  گردنددر دو گروه خلاصه    یترامل  یهاپس اگر سوژه 
  ستند ین ی قاعده مستثن نیهم از ا یترامل یینمایروابط س انیجر جتاً،ی(. نت8: 2006به نقل از ازرا و راودن،  ژک،ی)ژ آورد‘«یشان درمبه گردش 

در تعامل    یستیبا  یترامل  ینمایهستند. بالتبع مطالعات س  ی گوناگون  ی و فرهنگ  یاقتصاد  ،یاجتماع  یروهایوپرداختة ناذعان کرد ساخته   دیو با
( چون کل  2010)  میو ل  یگبی. به باور هیریگاست در حال شکل   ی امر  یعنیسازد؛    ایمه   یاختصاص  ییخود فضا  یبرا  روهاین  نیو تقابل با ا

اگر    ، یطرفباشد. از    ی فیصرفاً توص  تواندینم  یترامل  ینمایبه مسئلة قدرت دارند مفهوم س  یوتمامتام  یمربوط به عبور از مرز بستگ  یها تیفعال
را   یو گفتمان  یانتقاد  یموضع  ن،ی. بنابرانخواهد بود  یقلب  یآرزوها  انیبجز    یزیچ  ، نتیجة آننگریسته شودبدان    یزیتجو  یدگاهیاز د  فقط

  ر نظهم  ،یانتقاد  ییگرایترامل  نیباشند. ا  اریهش  نما،یاز س  یدر هر سطح  ،یهر تجربة ترامل  یهاها و فرصتتا نسبت به چالش  دهندیم  شنهادیپ
  ن یرابطة ا  خواهدی ندارد، بلکه م  ینینابیو ب  یاهیحاش  یدر فضاها  یترامل  یسازلمیف  رانداختنیگ  یریکردن و به تعببه خلاصه   یلیبا شاو، تما

ف با همتا  یسازلمیگونة  مختلف  در سطوح  س  -کند    یبررس  اشیمل  یرا  مال  یفرهنگ  یهااست یاز  منابع  تا   زهایتما  یاز چندفرهنگ  ، یتا 
  ی نمایس  ی. دادوستدهاکندینم   ی را نف  کدامچیدو، ه  نیا  ةیها و روابط دوسوضمن مداقه در تنش  ،یعنیمجدد تصورات ملت از خود.    یندصورتب
 ی نماهایو تحول س  یبرانداز  یبرا   ییاسپورایو د  یامنطقه  ،یمحل  ینماهایس  تیو قابل  سازدیمحدود نم  یمل   ینماهایس  انیرا به روابط م  یترامل

 یهامربوط به حوزه  یقاتیتحق  یهارشته   ریبستان با ساخود را از بده   یمفهوم  ی عنوان چارچوببه   تاًی. و نهاشناسدی م  تیرا به رسم  ی املو تر  یمل
 (. 19-17: 2010 م،یو ل یگبی)ه داندی نم ازینیب یو پسااستعمار یترامل

نظریه غالب  کل،  دستهپردازیدر  و  تعریف  پایة  بر  تراملی  سینمای  مورد  در  او  ها  عقیدة  به  است.  استوار  ورتوویچ  استیون  مضمونی  بندی 
ها به هم پیوند ملتسوی مرز دولتسو و آنها و تعاملات متعددی نظر دارد که افراد یا نهادها را در اینگرایی در کل به همبستگی املی»تر
شناسی  تواند به شکل نوعی ریخت »هم می   پسهای علمی سروکار دارد،  دهند« و متضمن مضامین خاصی است که با ردة مشخصی از رشته می

ای برای سرمایه، هم محلی برای اقدام سیاسی و هم  ای از آگاهی، هم شکلی از بازتولید فرهنگی، هم عرصهاجتماعی پدیدار شود، هم گونه 
 (.  447: 1999نوعی سازماندهی مجدد ’مکان‘ یا مکانمندی« )ورتوویچ، 

 روش پژوهش    -3
سینمای    خاص  مفهوم چندمرکزگرایی یادآور وضعیت  کرد که  ضافهباید ا   ،آمد  دستبه  موجود  پژوهشی  هایجریانای که از قیاس  در کنار نتیجه

شناسد و هم روابط آن را با سینماهای ملی و فراملی پیرامونش های درونی این سینما را به رسمیت میاست. مفهومی که هم پویاییکرُدی  

 
17 Counter Cinema کند. های تولیدی، روایی و فرمال مرسوم پیروی نمیکدام شیوههیچ: سینمای ضدجریان، سینمایی که از 
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گذاری، ارتباط و پیوستگی«  تفاوتاینها، عدم التزام چندمرکزگرایی به ساختار متمرکز و توجه آن به سه اصل »  علاوه برکند.  شناسایی می
 سازد.ترسیم میسینمای کرُدی ز دورنمایی کلی ا

با الزامات    آن برای ارزیابی سنخیت  ،  بنابراین  . داد  ارائهلاجرم بایست تبیینی تراملی از سینمای کرُدی    هاصحت این داوری برای سنجش  اما  
بر    لازم به ذکر است،.  شوده  داد بندی مفهومی شاو، که با ملاحظات نظری هیگبی و لیم تقویت شده، عبور  از صافی دسته   باید  سینمای تراملی

گسترة و  اهداف  دسته تغییراتی    ،پژوهش  اساس  این  استاعمال  بندی  در  »شیوهبخش   :شده  »فیلمهای  تماشاگری«،  های های 
»ستارهترامنطقه  »کارگردان ای/ترااجتماعی«،  تراملی«،  تراملیهای  »اخلاقیات  و  تراملی«  حذف    خاطربه گرایی«  های  بحث  انسجام  حفظ 

انتقادی تراملی«  ند. همچنین، بخش اهشد قرابت مضمونی در بخش »تبادلات فرهنگی« و    سبببه های »تأثیرات تراملی« و »رویکردهای 
ند )این تغییرات در جدول زیر به تفکیک نشان اه« ادغام شدهای تولید، توزیع و نمایش تراملیشیوههای همکاری تراملی« در »بخش »شبکه 

 اند(.داده شده
 شدة شاو سازیبندی بهنیهدسته بندی مفهومی شاو دسته

 های تولید، توزیع و نمایش تراملی شیوه
 های تولید، توزیع و نمایش تراملی شیوه

 های همکاری تراملی شبکه

 های روایت تراملی شیوه های روایت تراملی شیوه

 شدنسینمای جهانی شدنسینمای جهانی

 های متعدد های با لوکیشنفیلم های متعدد لوکیشنهای با فیلم

 سازی به روش تبعیدی و دیاسپورایی فیلم سازی به روش تبعیدی و دیاسپورایی فیلم

 سینما و تبادلات فرهنگی 

 تأثیرات تراملی  تبادلات فرهنگی 

 رویکردهای انتقادی تراملی 

 - های تماشاگری تراملی شیوه

 - ای/ترااجتماعی ترامنطقههای فیلم

 - های تراملی ستاره

 - های تراملی کارگردان

 - گرایی اخلاقیات تراملی

 های ملی فیلم های ملی فیلم

 )نگارندگان(  بندی شاو برای مقاله حاضر. سازی دسته. بهینه1جدول 

 

 ات ینظر یبر مبنا یو تطبیق یتحلیل-یو با روش توصیف ردیگیقرار م یاتوسعه یهاپژوهش ةاین پژوهش از لحاظ هدف در زمرکلی،  طوربه 
مستقیم  ة( و مشاهد یو اینترنت یااطلاعات در آن با استفاده از اسناد مکتوب )کتابخانه یگردآور ن،یانجام گرفته است. همچن یترامل ینمایس

  قاعدتاً  است و  کُردی در آنها شکل گرفته   سینماهای  یا  پردازد که سینماهایی میاین پژوهش اساساً به واکاوی میدان   .تاس   دهیبه انجام رس
)ایران، ترکیه،  این یعنی از نظر جغرافیایی تمامی قلمروهای مورد اشاره    )ها( نظر دارد.ساختاری آن خصوصیات نهادی و    به  پیش از هرچیز

میلادی   1990به اوایل دهة    های مذکورمیدان  گیریشکل  که قدمتسبب آنز سوی دیگر، به ا  .دهدمیعراق، سوریه و دیاسپورا( را پوشش  
های بلند صرفاً به فیلماینجا  گیرد. را دربر می  (2024)  نیمة سال جاری میلادیتا  زمان    آن  از  ، نتیجتاً گسترة زمانی این پژوهش نیزگرددبازمی

 بوده است.  اصلی هایشخصیت  ی ازکم یکو دست  کارگردانکرُدبودن  نیز هاشرط انتخاب فیلماشاره شده و  داستانی سینمایی
 

 ها تحلیل یافته   -4

 های تولید، توزیع و نمایش تراملی : شیوه 4-1   

های مشارکت؛ ها و طرحهزینهها از طریق تولیدات مشترک و انواع کمکفیلمة  های مالی اختصاص دارد: تأمین بودجبه پرسش این بحث  
اصلی مسئلة  ها برای مخاطبان جهانی.  های توزیع و نمایش؛ و بازاریابی فیلم؛ سیاست شرکت 18های مربوط به »بازارهای اختصاصی«پرسش

های دوم قدرت ة  اول هالیوود، لایة  های متعددی تقسیم کرد؛ لایتوان بازیگران آن را در لایهدرت است که می اینجا هژمونی ساختارهای ق
آخر سینماهای فروملی )مانند سینماهای کاتالان و باسک در اسپانیا  ة  سوم سینماهای ملی؛ و لایة  ای مانند سینماهای هند و فرانسه؛ لایمنطقه

 
18 Niche Markets 
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جوامع  ة  های قومی، مذهبی و جنسیتی( که صاحب بازاری به اندازای )محدود به جوامع دیاسپورا، اقلیتحاشیهو سینمای کبک در کانادا( و  
گنجد. چنین آخر میة  . سینمای کرُدی تا حدود زیادی در قالب لای(53-52:  2013)شاو،  های مذکور هستند اقلیتة  ها و گستر محلی، جشنواره

ها )به دلایل مختلف سیاسی، کل نه دولت  در، چرا که  سازان کرُد تحمیل کردهختاری بسیاری را به فیلمهای مالی، فنی و ساوضعیتی محدودیت
های کرُدی دارند و نه خودشان از مزیت مالی خاصی برخوردارند که بخش خصوصی روی اقتصادی و فرهنگی( تمایلی به پشتیبانی از فیلم

های تولید، توزیع و نمایش تراملی هستند. رفت از این شرایط بغرنج شیوه از معدود راهکارهای برونگذاری کند. بنابراین، یکی  آنها سرمایه
استفاده می امکان  این  از  روش  به چند  کرُدی  و کمکسینمای  سرمایه  یکی جذب  از هزینهکند.  متخصص  افراد  بکارگیری  و  مالی،  های 

های ای که معمولاً در بستر جشنوارههای مالی و توزیعی فرامنطقه ی استفاده از شبکه های دیگر و توزیع فیلم در این مناطق و دیگرکردستان
ساز کرُد اهل ایران، تولید مشترک ترین فیلمهای بهمن قبادی، موفق( تمام فیلم1380)  گمشده در عراقالمللی قرار دارند. برای مثال جز  بین
شد  ای و سوئدی ساخته نمیهای کُرههزینهاخیر ایران بدون کمکة  در سینمای یک ده  ترین فیلم کرُدی( شاخص 1399)  زالاوااند، یا  بوده

های . اما در مقیاس وسیع، پس از دوران اصلاحات و تغییر سیاست (2019کنگ،  المللی فیلم هنگ؛ جشنواره بین2021بوری،  )جشنواره فیلم یوته
مدتی جذب   برای  ایرانی  کرُد  سینماگران  غالب  به فرهنگی،  که  شدند  عراق  نوپای کردستان  در حال  سینمای  رژیم صدام  سقوط  با  تازگی 

این فرصت باعث شد فیلم بیفتند و  شکوفایی بود.  با نهادهای فرهنگی حکومت کردستان عراق  به فکر همکاری  نیز  سازان فعال دیاسپورا 
سازان دیاسپورایی کرُد  تدریج در بین فیلمای که به م زدند. شیوه کارگردانانی چون جانو روژبیانی و هنر سلیم در این منطقه دست به ساخت فیل

ة  خودمختار کردستان سوریه از اواخر دهة  گیری سینما در منطقمعمول شد و به دیگر مناطق کردستانی نیز سرایت کرد. از طرف دیگر، با شکل
این ناحیه روی آوردند. گذشته از اینها، یکی از تحولات اساسی  اتفاقاتی شبیه به کردستان عراق رخ داد و سینماگران کرُد بسیاری به    2010

های فیلم کرُدی در اقصا نقاط جهان بود که راه را  اندازی جشنوارهبه این سو راه 2000ة های کُردی از اوایل دهتوزیع و نمایش فیلمة در زمین
های  ها و اکران ند و جز در جشنوارهاورت از اکران تجاری محروم های کرُدی در هر صپذیری جمعی این سینما گشود. اما اغلب فیلمبر رؤیت 

سینماها ندارند. هرچند انقلاب دیجیتال در سالیان اخیر کمک شایانی به حل این نقیصه کرده است. در مجموع ة  محدود هنری راهی به پرد
ها ای فرامرزی برای تبادل سرمایه، عوامل و فیلمبکه توان گفت سینمای کرُدی تا حدود زیادی توانسته از مرزهای سیاسی گذر کند و شمی
های فیلم کرُدی لندن، نیویورک،  های فیلم کرُدی در اقصا نقاط جهان )جشنوارهبیاورد. تجلی این امر در تعداد رو به افزایش جشنواره  وجودبه 

المللی های بینهای عراق )جشنوارهکردستان، خاصه در کردستان ای داخل المللی و منطقه های بینبرلین، مسکو و غیره( و همچنین جشنواره
  شود.روشنی دیده می کوبانی و لیلون(، به روژآوا،های دهوک، سلیمانیه و اربیل( و سوریه )جشنواره

 

 های روایت تراملی : شیوه 4-2

وط است که فیلم را برای مخاطبان جهانی قابل درک ها و آن دسته از ابزارهای داستانگویی سینمایی مرباین بخش مستقیماً به محتوای فیلم
های محلی با تواند به سه شیوه تحقق یابد: با استفاده از رویکردهای سینمای جریان اصلی هالیوود؛ ترکیب سنتکند. هدف مذکور میمی

سینمای هنری، سینمای سوم و تأثیرپذیری    های پرخرج و تماشایی؛ پیروی از قراردادهای مشخصالگوهای برگرفته از هالیوود برای تولید فیلم
:  2013)شاو،  اند  المللی به رسمیت شناخته شدهسازانی مانند کارل تئودور درایر، آندری تارکوفسکی و عباس کیارستمی که در سطح بیناز فیلم

  20(2021)  فصل تمشک،  19(2019)  برای آزادی(،  2007)  لژانی گه های جنگی پرخرج )مانند  هایی برای ساخت فیلماز معدود تلاش   غیربه .  (54
برند. بهمن قبادی در مقام مثالی شاخص خود  سوم بهره می ة  های خود غالباً از شیوهای کرُدی با توجه به محدودیت(، فیلم21(2023)  کوبانی و  

گرایی و فرازهای های آماتوری گرفته تا طبیعت گیرد، از نابازیگران و پیرنگ کار میی بوده و بسیاری از عناصر سینمای او را به شاگرد کیارستم
هایی از رئالیسم جادویی در آثارش مشهود است. ییلماز گونِی نیز  طور که مانند جریان سینمای سوم در آمریکای جنوبی رگهشاعرانه، همان 

های کرُدی های نئورئالیستی و متمایل به نقد اجتماعی از طریق او وارد فیلم، روایتدرواقعالگوهای بنیادین سینمای کرُدی است.  یکی دیگر از  
سنت  ة تر سینمای هنری اروپامحور دانست و آن را دنبالتر و خنثیفرمالیستی هیافته از آثار او را قطب مخالف رتوان جریان برآمدشدند و می 

 سینمای سوم قلمداد کرد. 

 شدن( شدن )ملی : سینمای جهانی 4-3

های نمایش روابط قدرت میان فرد و ملت  کشند. شیوهشدن را در روایت خود به چالش میهایی است که آشکارا جهانیاینجا بحث از فیلم
های چندملیتی« و اثرات آنها بر مردم و محیط  های تراملی« و »شرکت سازمانة هایی که »درباردهد، فیلمها را تشکیل می ن فیلممحوریت ای

 
19 Ji Bo Azadiyê (The End Will Be Spectacular) 
20 Dema Dirîrêskan (Blackberry Season) 
21 Kobani 
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فرزندان  و    23(2002)  چیزهای کثیف زیبا،  22(1992)سفر  از:    اندعبارتزند  هایی که دبورا شاو در این مورد مثال می زیست هستند. شماری از فیلم
توان به فضایی محدودتر ذیل عنوان »سینمای شدن را می سینمای جهانیة  . در چارچوب پژوهش حاضر، اید(54-55:  2013)  24(2006)انسان  

های مختلف کردستان و فشار سینماهای های حاکم بر بخش شدن« تعمیم داد، چرا که سینمای کرُدی ابتدا به ساکن با کارشکنی دولتملی
کم ، سینمای کرُدی بر مبنای وضعیت سیاسی خاص خود دست درواقع.  نادیده گرفتن  صورتبه کژنمایی و چه    صورتبه ؛ چه  روستروبه  ملی آنها

سازان  تر شود. مثلاً فیلمهای تودرتو در شرایطی ممکن است حتی از این هم پیچیدههمزمان با دو دیگری ملی و تراملی سروکار دارد و این لایه
های این سینما از دیدگاه جاری  روست. نتیجتاً، نوع دغدغه سپورایی کرُد هم با دو ملت میزبان و مبدأ و هم با واقعیت تراملی موجود روبه دیا

  گردد.جنس دیگری دارد و بیشتر حول محور هویت می 
 

 های متعدد های با لوکیشن : فیلم 4-4

های سیاسی اصولاً مکان خصلتی بینابینی و معلق دارد و مضامین رایج این سینما همچون مهاجرت، سفر،  واقعیت  خاطربه در سینمای کرُدی  
ناخواه متضمن گذار از مرزهای سیاسی، جغرافیایی و اجتماعی گوناگونی  وطنی، جنگ، تضاد سنت و مدرنیته، و چندفرهنگی خواهتبعید، غربت، بی 

که داستان فرار شخصیت اصلی از سربازگیری ارتش ترکیه را    -  25(1992)ای برای بَکو  ترانه دهد. مثلاً  اه میها رهستند که به تعدد لوکیشن
واقعی( می  -کند  روایت می  آلمان )لوکیشنی  به بخش از  ارمنستان تصویربرداری  های مختلف کردستان سفر می آغازد،  کند )که همگی در 

، کارگردان فیلم، هنرمندی تبعیدی بود و 26آریچ الدین شود. نظام گردد، جایی که شخصیت بدان پناهنده میازمی به آلمان ب درنهایتاند( و شده
سازی در باقی مناطق های سیاسیْ شرایط فیلمتوانست به زادگاه خود در کردستان ترکیه بازگردد و به طریق اولی ناامنی و محدودیتنمی

ای هستند یا پیرامون های جادهکرُد یا فیلمة  شدسازان شناختهکه بخش قابل توجهی از آثار فیلمد. طرفه آن کردستانی را هم از او سلب کرده بو
 اند، از ییلماز گونِی و کاظم اُز گرفته تا بهمن قبادی و شهرام علیدی و هنر سلیم.  پیرنگ سفر شکل گرفته 

 
 سازی به روش تبعیدی و دیاسپورایی : فیلم 4-5

ها و البته  توان تراملی نامید که تصورات صلب موجود از فرهنگ سینمای ملی را به کمک پروتاگونیستهمچو سینمایی را از آن جهت می
)هیگبی و لیم، هایشان به جایی فراتر از آن تعلق دارد  کشد که گرچه در قالب ملتی بخصوص قرار دارند اما ریشهسازانی به چالش میفیلم

توأمان هم به    -میان جوامع دیاسپورا و میزبان    -بستانی تراملی  کند که این سینما در قامت بدهحمید نفیسی چنین استدلال می.  (11:  2010
آنها در گفتمان سینماهای ملی و ژانرهای سنتی    ةساختن تفاوت یا لهجبخشد و هم امر ملی را با دخیل سازان دیاسپورایی در غرب صدا میفیلم

، دیاسپورای کُردی از همان ابتدا نقش بزرگی در  شدکه پیشتر اشاره    گونههمان.  (120:  1996)سازد  ی مبدأ و میزبان متحول میهاسرزمین
  رند که اکثر پژوهشگران تأکید خاصی بر این پدیده دا  اشاره شدپیدایش و تداوم حیات سینمای کرُدی داشته است. در بخش مرور ادبیات هم  

های ترین مثالپردازان کلیدی این حوزه شاخص اند. خاصه، نفیسی در قامت یکی از نظریه تا جایی که آن را جزء لاینفک سینمای کرُدی دانسته
   سازان کرُدی چون ییلماز گونِی، بهمن قبادی و دیگران انتخاب کرده است.خود را از میان فیلم

  

 : تبادلات فرهنگی 4-6

تبادلات فرهنگی« را از تام اُریگن وام گرفته است. از نظر ارُیگن تبادل فرهنگی عبارت است از گردش »عناصر فرهنگی از  شاو اصطلاح »
سازی، مواجهه با فیلم، رویکردهای انتقادی، پرسنل،  های فیلمها، مفاهیم، روشسازی به دیگری« که این عناصر شامل متنیک سنت ... فیلم

هایی هستند که تبادل فرهنگی فیلمة  ترین نمونساده.  (266-262:  1999)شود  مایش، بازاریابی« و فضاهای نمایش میهای تولید، ن»فناوری
توان آنها را در چارچوب برداری نمیها و دکورهای فیلمهای تولیدکننده، مکانتنوع در هویت ملی بازیگران، عوامل، نویسندگان، شرکت   خاطربه 

غیر از سینمای دیاسپورا که عادتاً  شود. به ای از تولیدات سینمای کرُدی میجای داد. این وضعیت شامل حال بخش عمدهجغرافیایی خاص  
مثالی جالب  ة  تواند نمونییلماز گونیِ می   راهِ، فیلم  شدهای مختلف ذکر  مابین کردستانهای فیهایی که از همکاریای دارد و مثالچنین ویژگی

اند. آسومان سونر  مختلف تبدیل شده  های فرهنگیآمیزی جریانهای کرُدی چگونه به بستری برای همدهد فیلمتوجهی باشد که نشان می 
گذارد ... ]و[ در آن به زبان  دانند که آشکارا بر حضور فرهنگی اقلیت کرُد در ترکیه صحه می را اولین فیلم ساخت ترکیه می  راه گوید: »می

 
22 The Voyage 
23 Dirty Pretty Things 
24 Children of Men 
25 Klamek ji bo Beko (A Song for Beko) 
26 Nizamettin Ariç 
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، (34:  1983)کوچرا،  کل فیلم به کرُدی    ةساز برای دوبلفیلمة  ماند. با این همه، جدای از نیت ناکام(289:  1998)  کنند ]کذا[«کرُدی تکلم می
:  2020)هوبشمید،  کن تابعیت گونِی را سلب کرده بود  ة  در جشنوار  فیلمدولت ترکیه پیش از اولین نمایش    توجه شود که   نکات  به این اگر  
مال(194 تأمین  فیلم،  داشت    ی  عهده  بر  عمد(9:  2020)هوبشمید،  را شرکتی سوئیسی  انجام شد    آن  پساتولیدة  مرحلة  ، بخش  فرانسه  در 

خود ة  عنوان نمایندو حتی سوئیس آن را به   ( 194:  2020)هوبشمید،  و قانوناً محصول مشترک سوئیس و فرانسه بود    (113:  2020)هوبشمید،  
 دست خواهد داد.  کل معنای خود را ازه ، عبارت »ساخت ترکیه« ب(196: 2020)هوبشمید، معرفی کرد  1982به مراسم اسکار سال 

 

 های ملی : فیلم 4-7

ها نیستند، اما هیچ فیلمی وجود ندارد  حقیقت ملتة ها بازگوکننددر کُنه سینما پیوندی میان هویت ملی و داستانگویی برقرار است. اگرچه فیلم
ها معاصر ملت   ةنویسند: »نظریکه شوهات و استم می. چنان (65:  2013)شاو،  های ملی باشد  ای هویتکه عاری از عناصر گفتمانی و اسطوره

اما    . (9:  1994)شوند«  ها به شکل داستان متبلور می ملت   ها و تطوراتبیند، بدین معنا که باورهای مربوط به ریشهشده میروایت   صورتبه را  
اند.  ها قرار گرفتهها و تطورات« از بسیاری جهات در معرض تأثیرات بینامتنی و مرزشکنی در امر ملی نیز عنصری تراملی وجود دارد، زیرا »ریشه 

و حتی در آثاری با این مختصات، سینماگران چندان    خورندبه چشم میگرایانه  های ملیفیلماینجاست که در سینمای کرُدی ندرتاً    مسئله
 ل ژانی گه و    27(2006)  ها شکفتندو نرگس ندارند؛    -اصلی اساسی در رویکرد ناسیونالیستی  ة  به منزل  -سازی غیرکرُدها  اهتمامی به دیگری

های بارزی از این رویکرد هستند. حتی در آثار جنگی و پرخرج کمون فیلم روژآوا، نهاد سینمایی حکومت خودمختار کردستان سوریه،  نمونه 
سینماهای  ة  بندی سینمای کرُدی در ردگرایی به معنای عرفی و غربی آن جایگاه چشمگیری ندارد. این همان گرهگاهی است که طبقه ملی

های کرُدی به دلیل نبود بستر تجاری مؤثری  مخاطب باشد، چرا که فیلممسئلة  سازد. شاید یکی از دلایل این امر  ل مواجه میملی را با مشک
المللی با مخاطبان جهانی در های بینها و اکران که با مخاطبان خودی ارتباط داشته باشند، از راه جشنوارهبرای توزیع و نمایشْ بیش از آن 

ها  توأمان جزئی از سینمای ملی کشورهای متبوع سازندگان این فیلمهای کرُدی  دهد فیلماجازه می  ته از اینها، دیدگاه تراملیاند. گذشتماس
 آید و هم ایرانی. شمار میکرُدی به یهم فیلم زالاوا. با چنین نگاهی است که قلمداد شوندنیز 

 

 رئوس مطالب بندی دسته

 های تولید، توزیع و نمایش تراملی شیوه

 تولیدات مشترک؛
 المللی برای ساخت فیلم؛های بینهزینهاستفاده از کمک

 های دیجیتالی برای توزیع و نمایش؛  گیری از زیرساختبهره
 های فیلم کُردیخاص جشنواره طوربهای و المللی و منطقههای بیناندازی جشنوارهراه

 های روایت تراملی شیوه

های های محلی با الگوهای برگرفته از هالیوود برای تولید فیلمجریان اقلیت: ترکیب سنت
 پرخرج و تماشایی؛

از سینمای عباس  از قراردادهای مشخص سینمای هنری )متأثر  جریان اکثریت: پیروی 
 تأثیر سینمای ییلماز گونِی( کیارستمی( و سینمای سوم )تحت

 شدن(شدن )ملیجهانی سینمای

 شدن؛ سازی به مثابة جهانیملی
 های ملی و تراملی؛ مقاومت همزمان در برابر دیگری

سه دیگریمقاومت  مقابل  در  دیاسپورا  کُردی  سینمای  و  جانبة  مبدأ  و  میزبان  ملیِ  های 
 های تراملی دیگری

 های متعدد های با لوکیشنفیلم

 ی کُردی؛ خصلت بینابینی و معلق مکان در سینما
بی غربت،  تبعید،  سفر،  مهاجرت،  و مضامین  مدرنیته،  و  سنت  تضاد  جنگ،  وطنی، 

 چندفرهنگی؛ 
 ای و پیرنگ سفر های جادهغلبة فیلم

 سازی به روش تبعیدی و دیاسپورایی فیلم
 نقش کلیدی سینمای دیاسپورایی و تبعیدی در پیدایش سینمای کُردی؛ 

 سینمای کُردی؛تداوم آن در قامت بخش مهمی از 
 وار سینمای کُردی در ادبیات سینمای دیاسپورایی و تبعیدی جایگاه نمونه

 تبادلات فرهنگی 
فیلمهای تولیدکننده، مکاناندرکاران، شرکتتنوع در ملیت دست برداری  ها و دکورهای 

های مابین کردستانهای فیمانند وضعیت حاکم بر سینمای کُردی دیاسپورا و همکاری
 ف؛ مختل

 
27 Û nergiz biskivîn 



 ی و ترامل یمل ینمایس یهارویکرد انیدر م یکرُد ینمایس یصورتبند

  

152 
 

 ییلماز گونِی  راهِفیلم کُردی به مثابة چهارراه فرهنگی، نمونة مثالی: 

 های ملی فیلم

فیلم بسیار کم  ملیتعداد  به ساخت چنین  های  تمایل  عدم  و  کُردی  در سینمای  گرایانه 
 آثاری؛

 گرایانة کُردی با اصول ناسیونالیسم؛ های ملیناهمخوانی فیلم
 ها همپوشانی دارد. ای که با آنکُردی و سینماهای ملیهمزیستی سینمای تراملی 

 های فوق. )نگارندگان( . رئوس مطالب مورد بحث در دسته 2جدول 

 گیریبحث و نتیجه -5
میان آورد.  ، در مجموع تعارضی میان امر ملی و تراملی وجود ندارد و نباید از نفی سینمای ملی سخن به  شد  خاطرنشانطور که پیشتر  همان

دید مختلف به یک پدیده به شمار ة  ها دو زاویدر نتیجه، لزوماً یک فیلم یا کلیت یک سینما دارای خصلت ملی یا تراملی نیست، بلکه این
دید تراملی  ة  که زاوی  آمداین فرض به میان    ،پیشینة پژوهشو با توجه به    اشوضعیت استثنایی  سبببه  ،آیند. اما در مورد سینمای کرُدیمی

 تری در اختیارمان خواهد گذاشت.  تر و عمیق افق وسیع 
کمک  شد  مطرح  استدلال  اینسپس،   مشترک،  تولید  چون  راهکارهایی  از  استفاده  با  توانسته  کرُدی  سینمای  بینهزینهکه  المللی،  های 

تولید، توزیع  ة معطوف به کل چرخ -وسیعی از روابط ة ای شبکهای جهانی و منطقهاندازی انواع جشنوارههای دیجیتالی و نهایتاً راهزیرساخت
نمایش   به هیچ  -و  و جغرافیایی موجود محدود نمی را سامان دهد که  از مرزهای سیاسی  برای گردش سرمایه،    چارچوبییعنی    شود.یک 

الامکان از تأثیرپذیری حتیرا    نآتوانسته  و    که مرکزیت خاصی نداردآورده است  پدید    در ورای مرزهای مذکور  ان و محصولاتاندرکاردست
های اقتصادی نئولیبرال و تأکید  گسترش سیاست   که، در عین اینة سینماهای ملی پیرامونش محفوظ نگه داردهای مرکزگرایاندر قبال سیاست

اندازهای جدیدی برای  چشم خاصه اقلیم کردستان عراق(  ،)ترکیه، ایران و عراق  ردنشینکُ کشورهایسازی هرچه بیشتر در غالب ی بر خصوص
به تلطیف وجوه رادیکال سینمای  تواند  امری که هرچند می   .ایجاد کرده است  سینماهای ملی مذکور  ای باسینما)ها(ی حاشیههمکاری این  

  .گشایدآن می تجاری را به روی  سینمایبازار کرُدی بینجامد اما درهای 
حایز اهمیت   اما نکتة  المللی دارند و محدود به مخاطبان محلی نیستندهای بیناز سوی دیگر، هر دو دسته روایت غالب در این سینما ریشه

سینمای جریان اصلی دقیقاً همان    :روایت سومی هم پا به میان گذاشته  زمینة اقتصادی نوعدر پستحولات جدید    این است که با توجه به
هایی از این نشانه  اکشن-جناییدر ژانر    (1202)  0929( در ژانر وحشت و  4202)  28کفن و    زالاواآثاری چون    .متأثر از هنجارهای هالیوودی

های  این در حالی است که اکثر دیالوگ  .به اکران گسترده دست یافتند  (09  و  کفن( و عراق )زالاوادر کشورهای ایران )  که  هستند  ظهورجریان نو
  بر موانع فرهنگی   توانسته  به کمک مناسبات نوین تجاری  راهبردهای جدید روایی  گونهو این   استها یا تمام آنها به زبان کرُدی  این فیلم

 . رساندمنصة ظهور میة جدیدی از گشودگی سینمای کرُدی را به ند و وجه غلبه ک موجود
مقاومت در برابر    کشیده است.سازی به چالش  ارز با فرآیند ملیشدن را همفرآیند جهانیسینمای کرُدی    ،نشان داده شد  طور که پیشترهمان

برابر انتظارات جشنواره   برد به آن نام می ای که شنگول از  و آشفته«   یمحل  ینمای»س پیوند    شانالمللی و سیاستگذاران های بینمقاومت در 
هنری سینمای کُردی دانست که های حرکتی انتقادی در مقابل سویه توان می را های تجاریفیلم ةگفتپیش جریان  ،از همین رو .خورده است

امری که سینمای   .المللی باشدمخاطبان نخبة بین   که به فکر جلب توجهگیرد تا این)کرُد و غیرکُرد( را نشانه می بومی    عام و  بیشتر مخاطب
 نیافته است. چندانی دیاسپورای کُردی در آن توفیق 

جالب توجهی از تنوع  ة  سوی  ،ای و پیرنگ سفرجایی و ژانر جاده در امتداد مضامین مربوط به جابه  ،های کرُدیتکثر مکانی در فیلمکه    اشاره شد
بر آن تأکید    ،های پیدایش و تداوم سینمای کرُدیدر قامت یکی از ستون   ،. و سینمای دیاسپورایی و تبعیدیگذاردمی به نمایش    را در این سینما

که تولیدات مشترک و چندملیتی و بستر چندفرهنگی بسیاری از آثار مهم سینمای کرُدی عملاً آن را به محلی   شد  گفته. ورای اینها،  کندمی
چندانی برای بروز و ظهور ندارند. در نتیجه،    مجالگرایانه  برای تبادلات فرهنگی تبدیل کرده و این وضعیت چنان پررنگ است که آثار ملی

سینمای  رویکرددفرهنگی بیش از هر چیزی با سینمایی فرامرزی، متنوع، بینابینی و چنة مای کرُدی به مثابتوان ادعا کرد تصویر کلی سینمی
.  اندیافته  هم  قوت بیشتریرفته  بلکه رفته  اندتضعیف نشده  سینمای کرُدیتنها در طول حیات  این خصایل نه  ویژه آنکه، به تراملی همخوانی دارد

ة الگوهای  توسع   با  سازی کنند وآینده بیش از پیش نظریات سینمای تراملی را برای سینمای کرُدی بومیشود پژوهشگران در  پیشنهاد می
 . هموار سازندتری از آن درک روشن به راه را برای رسیدن  اختصاصی
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 ملاحظات اخلاقی 

 پیروی از اصول اخلاق پژوهش 
 ها تکمیل شد. آگاهانه توسط تمامی آزمودنیهای رضایت نامه در مطالعه حاضر فرم

 حامی مالی
 های مطالعه حاضر توسط نویسندگان مقاله تامین شد. هزینه

 مشارکت نویسندگان
انداز تراملی بر اساس  با عنوان »مرزبندی سینمای کرُدی در چشمبند  علاقهبصیر سلیم  اولة  دکتری نویسندة  ناماین مقاله مستخرج از پایان

 . انجام شده استدر دانشگاه هنر اصفهان  مجید فدائیدکتر  دومة به راهنمایی نویسنداست که  رزبندی قومی آندریاس ویمر«رویکرد م

 تعارض منافع 
   بنابر اظهار نویسندگان مقاله حاضر فاقد هرگونه تعارض منافع بوده است.

 

 منابع 

 گوتنبرگ. اتیهنر و ادب ة . گوتنبرگ: خانکردستان تا کُرسان از: الیخ سفر(. 1391. )فور یط ،ییبطحا
 . قم: انتشارات لوگوس.هویت فرهنگی و سینمای کرُدی(. 1396سینا، خسرو. )
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