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از منظر نظریــه انتقادی و به طور خاص تئــودور آدورنو، »صنعت فرهنگ« 
مکانیســم حرکتی شورآفرین از هسته ســخت و زمخت قدرت به لایه های نرم 
و تراوایی آن اســت. با وام گیری از نظریه قدرت میشل فوکو، مکانیسم تغییر و 
چرخش قدرت به سمت و سوی هژمونی است. وضع این مفهوم توسط آدورنو 
و برداشــت او از آن، هم راســتا با ظهور گفتمان سیاست فرهنگی پس از جنگ 
اســت که کوشش دارد تا با دخالت بیشــینه در بازار، از قلمرو فرهنگ و هنرها 
در برابر آثار مضر و ناخوشــایند تجاری ســازی محافظت نماید. در این مقاله با 
روش توصیفی ـ تحلیلی، مبتنی بر تحلیل سند سیاستی واحد پژوهش و توسعه 
سیاست فرهنگی شورای اروپا )1999(، مسئله مواجهه سیاست گذاری فرهنگی 
بــا پروبلماتیک انتقادی صنعت فرهنگ مورد کند و کاو قرار می گیرد. طرح این 
مســئله از طریق گذار مفهومی از »صنعت فرهنگ« به سوی »صنایع فرهنگی« و 
اخیراً »صنایع خلاق« در بســتر سیاســت های فرهنگی دوگانه صورت می گیرد: 

»دموکراتیزه کردن فرهنگ« و »دموکراسی فرهنگی«. 
 واژگان كلیدی: 

سیاســت فرهنگی، سیاســت گذاری فرهنگی، صنعت فرهنگ، صنایع فرهنگی، 
صنایع خلاق
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مقدمه
»صنعت فرهنگ1« در اصطلاح ترکیبی متناقض نماســت: چرا که امر فرهنگی که اساســاً 
بر تحولات فکری و معنوی دلالت دارد، همنشــین با واژه صنعت شده است، صنعتی که 
بیش از هر چیز بر تولید و کار مادی دلالت می کند؛ اما وضع این مفهوم، کوشش تئودور 
آدورنو و ماکس هورکهایمر را در فهم دینامیسم فرهنگی در جامعه ای به شدت مدیریتی 

و بوروکراتیک شده و تحت سیطره کامل عقل ابزاری درآمده، نشان می دهد.
در ادبیات علوم اجتماعی نظیر جامعه شناســی ـ مثلًا جامعه شناسی نئومارکسیستی 
در مطالعــه تضاد بین نیروهای تولید و مناســبات تولیــد ـ و به ویژه علوم ارتباطات ـ در 
بحث از نظریه های انتقادی رسانه ـ و مطالعات فرهنگی ـ ذیل نظریه های تولید فرهنگی، 
مصرف فرهنگی و دریافت مخاطب ـ از مفهوم »صنعت فرهنگ« به تکرار اســتفاده شده و 
می شود. اما جایگاه این مفهوم در رهیافت میان رشته ای سیاست گذاری فرهنگی کجاست؟ 
آیا می توان با توجه به ماهیت پراگماتیک و مدیریتی سیاست گذاری فرهنگی، مواجهه این 
رهیافت و آن مفهوم را مواجهه ای پروبلماتیک خواند؟ اگر از منظر مارکسیسم ارتدوکس 
تضاد بین نیروهای تولید و مناسبات تولید می توانست نظام کاپیتالیسم را در هم شکند، 
از دید نئومارکسیسم و بالاخص اصحاب مکتب فرانکفورت، آن تضاد »اکنون در این جامعه 

یکسره مدیریت شده از میان رفته است«. )ادگار و سجویک، 1388: 336(
واحد پژوهش و توسعه سیاست فرهنگی شورای اروپا )1999( در سندی سیاستی با 
عنوان »موازنه بخشی: 21 دوراهی راهبردی در سیاست فرهنگی2« که توسط فرانسوا ماتاراسو 
و چارلز لندری تهیه گشته به طیفی از سیاست های فرهنگی ـ از »دموکراتیزه کردن فرهنگ« 
تا »دموکراسی فرهنگی« ـ اشاره کرده است که می توان وضع مفهومی »صنعت فرهنگ« را 
در این طیف مورد تأمل قرار داد و در نهایت رهیافت سیاست گذاری فرهنگی به مسئله و 
یا به عبارت دقیق تر، چگونگی مسئله مند شدن »صنعت فرهنگ« در حوزه سیاست گذاری 
فرهنگی را به بحث نشست. اهمیت انتخاب این سند سیاستی از آن روست که مجموعه ای 
از تقابل های دوگانه سیاســتی را که عملًا فرایند سیاست گذاری فرهنگی درگیر آنهاست، 

در روند کنش ها و واکنش های دولت های اروپایی به »فرهنگ« احصا کرده است.
هــدف این مقاله، ارزیابی مواجهه سیاســت گذاری فرهنگی بــا پروبلماتیک »صنعت 

1. Culture Industry
2. Balancing Act: 21 Strategic Dilemmas in Cultural Policy
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فرهنگ« از خلال گذار مفهومی به »صنایع فرهنگی1« و اخیراً »صنایع خلاق2« در بستری 
از سیاســت های فرهنگی اســت که به طور خاص کشــورهای اروپایی در سده بیستم و 
پس از تجربه جنگ های جهانی وضع کرده اند؛ مجموعه این سیاســت ها مســیر تاریخی 
سیاست گذاری فرهنگی آنها را از »دموکراتیزه کردن فرهنگ« به سوی »دموکراسی فرهنگی« 

نشان دار می سازد. 

طرح بحث
بیش از شصت سال از زمانی که »تئودور آدورنو« و »ماکس هورکهایمر« اصطلاح »صنعت 
فرهنگ« را در کتاب مشترک خویش با عنوان دیالکتیک روشنگری )1944( وضع کردند 
و فصلی با عنوان »صنعت فرهنگ: روشــنگری به مثابه فریب توده« بدان اختصاص دادند، 
می گذرد. در این برهه شتاب پیش رونده تحولات فنّاوری چنان بوده است که کمتر کسی 
می تواند در اصل تأثیر شگرف فنّاوری بر فرهنگ و جامعه بشری تردیدی روا کند. در این 
میان فنّاوری های فرهنگی و ارتباطی یا به عبارت دقیق تر رســانه های جمعی نقشی ویژه 
دارند. نظریه پردازان انتقادی و به طور خاص آدورنو تحت تأثیر شگرف همین رسانه هاست 
که آمریکا و نظام کاپیتالیســتی را در پرتو آن تحلیل کرده و مختصات فرهنگ رسانه ای 
شــده کاپیتالیســتی را حتی تا عمیق ترین لایه های سپهر نشــانه ای انسان مدرن، یعنی 
ســوبژکتیویته او تشــخیص داده و ردیابی می کنند. بدین ترتیب »صنعت فرهنگ« وضعِ 
مفهومیِ مکانیســمی است که طی آن نظام سلطه و سرمایه سعی دارد تا با بهره گیری از 
دستکاری نشانه های فرهنگی، منطق حساب شده روابط کالایی حاکم بر بازار را بر سطوح 
عالی انسانی یعنی نشانه سازی و معناپردازی نیز مستولی کند و بدین ترتیب انسان ها حتی 
در لایه های ارتباطی و تراوایی بیناذهنی خویش هم دچار منطق حســابگری سود و نفع 
شخصی شوند؛ منطقی که به نظام کاپیتالیستی وجهه اخلاقیِ فردباورانه فایده گرا می بخشد. 
آدورنو علاوه بر دیالکتیک روشنگری، در آثار بعدی و فردی خویش راجع به فیلم، رادیو، 
روزنامه ها و بالاخص موســیقی عامه پسند جاز، همچنان بر این واقعیت پافشاری می کند 
که تحت ســلطه کاپیتالیســم انحصاری، هنر و فرهنگ به تمامی توسط اقتصاد و قواعد 

بازار تعیّن می یابند. )نک: به آدورنو، 1991(

1. Cultural Industries
2. Creative Industries
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از منظــر نظریه انتقادی و به طور خاص آدورنو، صنعت فرهنگ، مکانیســم حرکتی 
شورآفرین از هسته سخت و زمخت قدرت به لایه های نرم و تراوایی آن است؛ با وام گیری 
از نظریــه قدرت میشــل فوکو )نک: به افُــارل1، 2005: 107-106( ـ رفت و آمد میان 
میکروفیزیک قــدرت و ماکروفیزیک آن ذیلِ مفهوم گاورمنتالیتی2ـ مکانیســم تغییر و 
چرخش »قدرت« به ســمت و سوی »هژمونی« و رفت و آمد مدام بین این دو حوزه است. 
هیچ حکومتی با زور و قدرت عریان و آشــکارا خشــن، چندان دوام نمی آورد؛ بلکه بقای 
حکومت به ایجاد رضایت عام در میان عامه است. پس علاوه بر زور یا هسته سخت قدرت، 
لایه های نرم تری هم هست که وجوه خلاقانه قدرت را برمی سازد و ظرفیت برآوردن امیال 
را دارد. بدین ترتیب مشــکل آدورنو با صنعت فرهنگ، برخاســته از مشکلی عام تر نسبت 
به همه آن صورت بندی های اجتماعی است که ارزش های نهفته در آنها از اولویتی درجه 
اول بی بهره انــد. پس اگر خروج از این صورت بندی فعلی صنعت فرهنگ، به معنای تصور 
صنعت فرهنگ دیگری است، چنانچه به صورت ضمنی در آراء آدورنو و دیگر هم مسلکان 
جبهه نظری چپ برداشت می شود، از منظر سیاستی کاملًا فرمال، مشکل یا دشمن اصلی 

خود »فرهنگ« است، گرچه از این دشمن گریزی نیست. 
اسلاوی ژیژک با اخذ ایده »فرهنگی کردن سیاست« از والتر بنیامین ـ همراه و همکار 
آدورنو ـ کوشــش کرده تا میدان نبرد را ترسیم کند. ایده چندفرهنگ گرایی نولیبرالی با 
تکیه بر تفاوت های فرهنگی یا تفاوت  ســبک های زندگی که امری طبیعی اســت، سعی 
می کند تا تفاوت های متأثر از نابرابری های سیاسی، اقتصادی و اجتماعی انسان ها را خنثی 
و بی اثر جلوه دهد. به زعم ژیژک، علت برجسته شدن نقش فرهنگ در مناسبات اجتماعی، 
عقب نشینی سیاســت و البته سیاست رهایی بخش و به عبارت دیگر شکست راه حل های 
سیاسی سرراستی مثل دولت رفاه یا انواع و اقسام پروژه های سوسیالیستی است. )ژیژک، 
1389: 116-115( بیان دیگر مســئله، صورت بندی تری ایگلتون است از یک جانشینی 

قابل تأمل: مذهب رفته رفته جای خود را به فرهنگ می سپارد. )ایگلتون، 1386: 77(
اگر فرهنگ را پاسخ به پرسش »ما چه می خواهیم« در نظر بگیریم؛ تقابل بنیادین تفکر 
کلاسیک و مدرن در تعیین خواسته ها و نیازهای  ما نشان دار می شود. فرهنگ در معنای 
Culture که اصولاً ابداع تفکر مدرن است، در پی پاسخ به خواسته ها و نیاز انسان مدرن 

1. O'farrell
2. Governmentality
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اســت و مهم ترین خواســته و مطلوبش تغییر حداکثری و سازش حداقلی است؛ درست 
نقطه مقابل بنیان تفکر کلاســیک. خواسته و نیاز انسان عصر کلاسیک یا همان خواسته 
پدران و اجداد وی اســت، یا نیازی که به طرز اســتعلایی توسط خدا، قضا و قدر، محیط 
و غیره تعیین و تعیّن یافته اســت. بدین ترتیب انســان عصر کلاسیک بیشتر سازش پذیر 
اســت و در پی وفق دادن خویش با طبیعت و سنت. درحالی که انسان عصر مدرن سعی 
دارد تا طبیعت را مطابق خواســته های خویش وفق دهد. دو پرســش مهم که در اینجا 
نشان دار می شود، این است که نخست خواسته ما چیست و سپس مکانیسم تغییر کدام 
اســت. تعیین خواسته های جامعه یا گروهی از انسان ها یکی از بغرنج ترین مسائلی است 
که تاکنون گریبان گیر انســان مدرن بوده و هست و سیاست گذاری فرهنگی در حقیقت 
شیوه صورت بندی، مفصل بندی و یافتن راه حل برای همان خواسته ها و مطالباتی است که 
به صورت جمعی هویت یافته اند. مکانیسم تغییر هم همان تحولات علمی ـ فنّاورانه ای است 
که به ویژه با وقوع انقلاب صنعتی در غرب زمینه پاسخ به نیازها و تأمین منافع را تسهیل 
بخشــید. برای نمونه اختراع ماشین بخار توسط جیمز وات بالنسبه تغییری بود که مورد 
وفاق عمومی قرار گرفت، چرا که وابســتگی پرهزینه بســیاری از افراد را به حیوانی چون 
اســب برطرف کرد؛ اگر چه ممکن اســت در این میان عده ای از صاحبان اسب و اصطبل 

هم دچار نارضایتی شده باشند. 
اما دقیقاً این ســؤال ساده در اینجا نشان دار می شــود که آیا همه تغییرات رخ داده 
در دوران مدرن مورد وفاق عمومی بوده و هســت؟ اساساً بسیاری از مکانیسم های مدرن 
تغییر که توســط برخی جوامع صنعتی به کار رفته و توسعه یافته، عواقب و نتایج مخربی 
به ویژه برای زیست بوم جانواران و گیاهان و در حقیقت محیط زیست خود انسان ها داشته 
است، چندان که قابل انکار نیست. تنها پدیدآمدن جنبش های جدید زیست محیطی جهت 
مقاومت در برابر به کارگیری مکانیســم های تغییر مخرب، نشــانه ای از همان عدم وفاق 
عمومی اســت. اما مسئله تنها به حفظ محیط زیست و بازگشت به طبیعت بازنمی گردد. 
بی تردید مکانیسم صنعت فرهنگ هم در پی پاسخ به خواسته ها و نیازهایی به وجود آمد؛ 
اما چه خواسته ها و نیازهایی؟ از منظر نظریه انتقادی مهم ترین خواسته پدیدآوردن صنعت 
فرهنگ، تولید و تکثیر فرهنگ ـ یعنی همان مطلوبیت مورد نظر پدیدآورندگان ـ در میان 
اقشــار متوسط و رو به پایین جامعه است. به عبارت دیگر تعیین طلب و مطلوب مردم به 
آنچه که خواسته و مطلوب صاحبان قدرت و سرمایه است. پس اگر بخواهیم خواسته شما 
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را طبق آنچه که خود می خواهید، طبق خواسته خودمان تغییر دهیم، یعنی در محدود ه 
آنچه که »آزادی انتخاب« نامیده می شود، بهترین مکانیسم تغییر، صنعت فرهنگ خواهد 
بود؛ یعنی صنعتی که »شــما چه می خواهیــد را« در مقیاس انبوه یا جمعی به »آنچه که 
ما می خواهیم« تبدیل می کند. یکی از دقیق ترین صورت بندی های این قضیه را اســلاوی 

ژیژک این گونه ارائه کرده است: 
»در صحنــه ای از فیلم جدایــی1 )2006، به کارگردانی پیتون رید(، وینس واگن با 
عصبانیت رو به جنیفر انیســتون کرده و می گوید: تو از من خواســتی ظرف ها را 
بشــورم و من هم می شــورم ـ دیگه چه مشکلی هست؟ جنیفر پاسخ می دهد: من 
نمی خوام تو ظرف ها را بشــوری ـ من می خوام که بخوای ظرف بشــوری! این امر 
بازتاب پذیری حداقلی میل اســت، نوعی خواسته تروریستی: من می خواهم که تو 
کاری را انجــام دهی که من می خواهم، لکن نه فقط انجام دهی چون که من از تو 
خواســته ام بلکه درست مثل اینکه خودت واقعاً بخواهی انجامش دهی ـ به عبارت 
دیگر من نه تنها می خواهم آنچه را که تو انجام می دهی ســر و ســامان دهم، بلکه 
امیال تو را هم من سر و سامان می دهم. بدترین چیزی را که ممکن است تو انجام 
دهی، حتی بدتر از انجام ندادن آنچه را که من از تو خواســته ام، این اســت که تو 
همان کاری را انجام دهی که من از تو خواســته ام بی آنکه خواسته باشی انجامش 

دهی«. )ژیژک، 2008: 18(

خودبسندگی هنر، نقد زیباشناختی آدورنو 
تا بدین جا می توان گفت که مســئله نظریه انتقادی و بالاخص صورت بندی نظری آدورنو 
از صنعت فرهنگ هم، برخاسته از تشخیص مکانیسم تغییر فرهنگی است که رفته رفته 
ارزش های والا و ذائقه یا ذوق زیباشــناختی انســان را که به تعبیر کانت )1386: 241(، 
»فی نفســه غایت مند« یا غایتی فی نفسه است، دســتخوش تخریب قرار داده و حال باید 
در مقابل آن مقاومت کرد و به فرهنگ و هنر والا ـ فرهنگ و هنری که تا پیش از ورود 
به عرصه تولید و مصرف انبوه، مختص عده ای قلیل از نخبگان و ممتازان جامعه بود و البته 
محصول باارزشــی از منظر خلاقیت قلمداد می شد ـ بازگشت. به عبارت دیگر، نقد آدورنو 

به شدت حاوی سویه های زیباشناختی است که ریشه در آراء کانت دارد.

1. Break-up
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صنعت فرهنگ که در پی برداشت همه آثار و پیامدهای سطحی منتج هم از فرهنگ 
عامه پســند و هم هنر والا اســت ـ به کمک جذابیت و فریبندگی، با تحریک امیال بدون 
انگیزش تأمل و بازاندیشــی، با ایجاد مشــغولیت و تشتت خیال، البته به بهای فکر کردن 
آدمی، در حقیقت یکنواختی بی حد و حصر و دلسردی و ناکامیابی بی پایانی را که تجربه نو 
و تازه  اما مستتر در این فرایندهاست، نشان دار می کند. بدین لحاظ صنعت فرهنگ تداوم 
سرراســت صنایع جدیدی به حســاب می آید که متولی بازتولید و توزیع انبوه از بدو سده 
نوزدهم میلادی بوده اند ـ فیلم، ضبط صوت، انتشار انبوه روزنامه ها، مطبوعات عامه پسند و 
بعدتر پخش گسترده رادیو. البته ناگفته نماند که صنعت فرهنگ همچنین ناشی از سنت 
هنری است، از تکنیک های ظاهری آن بهره می برد، لکن معانی ذاتی و سرشته آن  را رها 
می کند. )نک: به آدورنو، 1981 و 1992( عقب نشــینی هنرمندان آوانگارد مدرنیستی و 
پناه بردن به خلق آثار دشوار انتزاعی و پر رمز و راز فرمال را باید در این زمینه اجتماعی 

و تاریخی درنظر گرفت. 
طبق باور کانت، قضاوت ذوقی انســان از هر نوع دلبســتگی به هستیِ واقعیِ موضوعِ 
خود آزاد است؛ به عبارت دیگر قضاوت ذوقی فقط نظاره گر است. یعنی قضاوتی است که 
سروکارش فقط با چگونگی یک چیز است در نسبتی که با حس دلپذیربودن یا نبودن دارد. 
خوشــایندی یا ناخوشایندی نسبت به یک چیز یا موضوع که به دنبالش میل یا تمایل به 
آن را به همراه دارد، تنها بر زمینه حسی استوار است و از این رو خصوصی است و می توان 
درباره چیزهای فقط خوشــایند گفت که ســلیقه ها متفاوت اند؛ لکن درباره زیبایی و امر 
زیبا، کانت معتقد اســت که علاوه بر زمینه حسی با قسمی مفهوم و از این رو با تفکر نیز 
سروکار دارد و همین چگونگی است که به قضاوت های ذوق که سوبژکتیوند، جنبه کلی 
می بخشد. کســی که درباره چیزهای زیبا داوری می کند، داوری اش نه تنها برای خود او 
بلکه برای همه است و سخن گفتن او از زیبایی چنان است که گویی زیبایی صفت ذاتی 
خود چیزهاســت. )نک: به نقیب زاده، 1364: 350-348( بدین ترتیب همه تلاش کانت 
زمینه مند کردن قضاوت ها و احکام ذوق بر مبنای یک نظریه کلی راجع به دریافت است 
بدین قرار که امر زیبا بدل به یک مقوله ابژکتیو محوری شود. یعنی حکم و قضاوت ذوقی 
نه برگرفته از تمایلی شخصی، بلکه برخاسته از منظری ابژکتیو است که در آن همه منافع 
و امیال شــخصی محو شده است. زیباشناســی کانت دقیقاً در پی احکام و قضاوت های 

جهان شمول، کلی و بی غرض راجع به ذوق و زیبایی است. )یاسپرس، 1372: 193(

مواجهه سیاست   گذاری فرهنگی با ...
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کانــت در نقد قوه حکم، قضاوت ذوقی از امر زیبا را دارای چهار خصلت معرفی کرده 
است: 1. ذوق، قوه داوری درباره یک عین یا یک شیوه تصور آن از طریق رضایت یا عدم 
رضایت، بدون هر علاقه ای است؛ متعلق چنین رضایتی زیبا نامیده می شود؛ 2. زیبا چیزی 
است که بدون ]نیاز به[ مفهوم، به نحو کلی خوشایند است؛ 3. زیبایی، صورت غایت مندی 
یک عین اســت تا جایی که این صورت بدون تصور غایتی، در عین دریافت می شود و 4. 
زیبا چیزی است که بدون هیچ مفهومی به مثابه متعلق رضایتی ضروری شناخته می شود. 

)کانت، 1386: 99-155(
هنر زیبا از منظر کانت آن گونه عرضه کردن اســت که به خودی خود غایت اســت و 
نتیجه آن همانا پرورش نیروهای معنوی جان انسان و آراسته شدن آن به فرهنگ است 
)نقیب زاده، 1364: 370( و از این رو وســیله ای اســت برای پدید آمدن همدلی و پیوند 
اجتماعی. علاوه بر کارکرد تربیتی و فرهیختگی هنر زیبا و به تعبیر دیگر، کارکرد فرهنگی 
آن ـ فرهنگ برابر نهاد تربیت، آموزش و فرهیختن ـ ارتباط وثیق هنر و طبیعت را نباید 
از یاد برد. هنر از تبعیت قواعد مشــخص آزاد است، یعنی پدید آوردن یا خلقی است که 
با آزادی همراه است. در اینجاست که تعبیر مارکس )1352: 189-188( از قیاس معمار 
و زنبور عســل نشان دار می شــود: زنبور عسل با ساختمان حجره های مومی خود موجب 
حیرت بعضی اســتادان معماری می گردد. ولی آنچه از پیش بدترین معمار را از بهترین 
زنبور عسل متمایز می سازد این است که معمار پیش از اینکه حجره را در کندو بنا کند 
در ســر خود می ســازد. در پایان پروسه کار نتیجه ای حاصل می شود که از آغاز در تصور 
کارگر و بنا به طور ذهنی وجود داشت. نه تنها وی تغییر شکلی به طبیعت اعمال می کند، 
بلکــه او در عین حال به هدف خود در طبیعت تحقق می بخشــد، هدفی که خود از آن 
آگاه اســت و مانند قانونی بر نوع و چگونگی اعمال او حکومت می کند و اراده اش باید از 
آن تبعیت نماید و این طبعیت عملی منفرد و تنها نیســت. بدین ترتیب طبیعت نیز خود 
به مثابه اثری هنری و محصول کار هنرمند برســاخته می شود و هنر تا جایی زیبا است و 
زیباشناســی تا جایی همراهی می کند که معرفت ما نســبت به اثر هنری به مثابه نمودی 

از طبیعت عمل کند. 
وجه دیگر هنر زیبا از منظر کانت که در زیباشناسی آدورنو هم تداوم می یابد، همراهی 
هنر به صورت مستقیم یا غیرمستقیم با ایده های اخلاقی است. )یاسپرس، 1372: -198

199( بدین قرار که اگر تنها هدف هنر لذت بردن باشــد، ادامه اش به بیزاری و وازدگی 
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می انجامد؛ بلکه هنر زیبا باید چنان باشد که شادی آن همانا اوج گرفتن و پرورش معنوی 
باشد، به گونه ای که ما را به سوی ایده های اخلاقی رهبری کند. پس این ایده های اخلاقی اند 

که به هنر شادی بی شائبه می بخشند.
در اینجا بسندگی قضاوت در باب امر زیبا به منظری ابژکتیو و پالوده از هرگونه منفعت، 
علاقه و میل شــخصی محل نقد و تأمل درونی اســت. زیباشناســی کانت دقیقاً به دلیل 
دلمشغولی نسبت به قضاوت های ذوقی یونیورسال یا کلی فارغ از تمایلات و منافع، مورد 
انتقاد هم آدورنــو و هم نظریه پردازان دیگری همچون بوردیو1 )1984(، کری2 )2005( 
و ایگلتــون3 )1990( قرار گرفته اســت. برای نمونه این هر ســه بر خصلت طبقاتی آن 
قضاوت های کلی و جهان شــمول تأکید می کنند؛ قضاوت هایی که صرفاً بازنمود علاقه و 
ذوق طبقه بورژوازی جدید اســت. به همین ترتیب ایده خودبسندگی هنر و جدایی اش از 
عرصه روزمره فایده و ضرورت، به شدت با ایدئولوژی زیباشناختی بورژوازی همخوان است. 
جدایی بایدها و نبایدها از هســت ها و نیســت ها و محدودکردن قوه شناسایی یا معرفت 
به مورد فاکت ها، جدایی شــناخت از منافع و علائق و در نهایت جدایی اخلاق و حکمت 
عملــی از پروژه عقل نظری یا خرد ناب، منجر به دفــاع آدورنو و بعدتر یورگن هابرماس 
)شاگرد آدورنو( هم از عرصه عقل عملی می شود که معطوف به نقد هنجارهای اجتماعی 
و ارزش های اخلاقی اســت و هم از عرصه معرفت انتقادی که معطوف به رهایی از سلطه 

و نقد ایدئولوژی است. )اباذری، 1387: 20-21(
پس نمی توان نقد زیباشــناختی آدورنو از هنرهــا و نمودهای فرهنگی عصر تولید و 
مصرف انبوه را بی توجه به مســئله جدایی سویه های تولید و مصرف فرهنگی تلقی کرد. 
بافــت اجتماعی که آدورنو در نقد خویش بدان اســتناد می کند، جدایی هر چه بیشــتر 
هنرمند با مخاطبین یا مصرف کنندگان اثر خویش است. به عبارت دیگر ارتباط هنرمند با 
عامه رفته رفته مبهم تر می شود. این ابهام را می توان در طیفی نشان دار کرد که از یک سو 
توسعه امکانات فرمال در آثار هنرمندان بیشتر به ایجاد اختلال در ارتباط بین هنرمند و 
مخاطبین یا به طور کلی مردم منجر می شد و از سوی دیگر، دغدغه یا دلمشغولی نسبت 

به ایدئولوژی مدرنیستی هنر آوانگارد هم تشدید یا تقویت می گشت.
این امر ما را به ایده کالایی شدن هنر در عصر تولید و مصرف انبوه هدایت می کند. از 
1. Bourdieu
2. Carey
3. Eagleton
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سده هجدهم بدین سو، بازار مهم ترین واسطه یا میانجی میان هنرمند و عامه بوده است. 
مختصــات ایــن بازار، چیزی فراتر از یک بازار محله ای یــا محلی و حتی ملی بوده، بلکه 
اروپایی و جهانی است. از این منظر است که اثر هنری بدل به یک کالا می شود، کالایی 
که با تولید و فروش و مبادله آن، در نهایت ثروت و ســرمایه بی ســابقه ای پدید می آورد. 
اینجا همان ســویه ای اســت که هنرمند همچون کارگر مورد بهره کشی قرار گرفته و هم 
به نوعی در برابر آن مقاومت ورزیده است. از یک طرف، منطق بازار ارزش مقدس ذاتی اثر 
را به ارزش مبادله تقلیل داده است؛ اما از طرف دیگر، هنرمند از وابستگی مستقیم اش به 
یک حامی و پشــتیبانی که فضای اجتماعی و مالی ترغیب کننده وی به ادامه کار هنری 

را پدید می آورد، رها می شود.
فهم تقابل ســده نوزدهمی بین هنر ناب و عالمَ آلوده تجارت و صنعت، اکنون با قرار 
گرفتن در بســتر جزئیات تاریخی دچار ابهام فراوان می شود. همان طور که مصرف هنری 
و فرهنگی رفته رفته از حلقه های بالنسبه کوچک به گروه های بزرگ تر و جدیدتر جامعه 
ـ گروه های درگیر در مناســبات توســعه اقتصادی مرکانتیلیســتی ـ گسترش می یافت، 
اســاس تجاری بازارهای هنری به عنوان یک واقعیت اجتماعی بر حیات فرهنگی و هنری 
نویسندگان، موسیقی دانان و به طور کلی هنرمندان سایه می افکند. در اواسط سده نوزدهم 
و در اوج صنعتی شدن، شتاب کالایی شدن فرهنگ و هنرها، منجر به شکل گیری طیفی از 
مقاومت ها در قالب استراتژی های هنری و معطوف به سبک زندگی شد. یکی از مهم ترین 
آنها، جریان »هنر برای هنر« همراه با سیاســت های جناح چپ بود. دیگری می توانســت، 
گشــت زدن در ســویه تاریک مدرنیته در قالب پدیده ای چون »پرسه زن« باشد که والتر 

بنیامین بدان پرداخت. )برای اطلاع بیشتر نک به بایلی1، 2004(
اساســاً شبکه مناســبات هنر و بازار بســیار پیچیده تر از تفکیک بین هنر و فایده یا 
ســودمندی است که پیش تر به تقابلی آنتاگونیستی بدل می شد. برای نمونه شرح بوردیو 
)1996( به خوبی نشان دهنده ساختار بغرنجی است از پیوند دولت و سازمان های احزاب 
سیاســی، آکادمی ها و مؤسسات آموزشــی، گالری ها و مؤسسات طبع و نشر خصوصی، 
خیّرین، مشترکین، مطبوعات، سالن ها، ژورنال ها، کافه ها، تئاتر ها، سالن های اجرای کنسرت 
و کل حوزه عمومی که در آن ارزش هنری ساخته و فهمیده می شود. بدین ترتیب تولید 
کالاهای فرهنگی به سادگی حول میزان فروش انبوه ساماندهی نمی شود، بلکه بر مبنای 

1. Bayley
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معتبرســازی پیچیده و ناپایدار درون شــبکه ای از مناسبات تو در توی آکادمی های هنر، 
ژورنال ها و سالن های مخالف هم سازمان می یابد.

سیاست فرهنگی علیه بازار 
وضع مفهوم »صنعت فرهنگ« توسط آدورنو و برداشت او از آن، هم راستا با ظهور گفتمان 
سیاســت فرهنگی پساجنگ است که کوشش دارد تا با دخالت بیشینه در بازار، از قلمرو 
فرهنگ و هنرها در برابر آثار مضر و ناخوشایند تجاری سازی محافظت نماید. این رهیافت 
سیاستی که تحت عنوان دموکراتیزه کردن فرهنگ نشان دار می شود، صرفاً شکست بازار در 
مقابل امکانات و مقدورات دولت به عنوان تصمیم ساز و سیاست گذار نیست؛ بلکه حکایت 
از مداخله ایجابی دولت برای کنترل یا کاهش نقش بازار در حوزه عمومی دارد که درون 
آن ارزش گذاری و معتبرسازی فرهنگی رخ می دهد. دولت بدین منظور و در تقابل با بازار 
و حرکت به سمت ارزش های فرهنگی، سعی در کنترل زمینه نهادی توزیع فرهنگ داشت 

و سیاست فرهنگی هم از ارزش در مقابل بازار حمایت می کرد.
در اینجا و در ســند سیاستی »موازنه بخشی: 21 دوراهی راهبردی در سیاست فرهنگی« 
ســعی می شــود تا با ملاحظه زمینه تاریخی و سیاسی سیاستگذاری فرهنگی دولت های 
اروپایی، تحول گفتمان سیاست فرهنگی پساجنگ یا دموکراتیزه کردن فرهنگ به سیاست 

دموکراسی فرهنگی و در نتیجه تحول مفهومی صنعت فرهنگ تشریح شود. 
ســال های پس از جنگ دوم جهانی، شــاهد افزایش دلمشغولی دولت های اروپایی با 
مباحــث فرهنگی و افزایش یارانه های دولتی بــه فعالیت های فرهنگی و هنری بوده ایم. 
این امر منجر به رشد انبوه بخش فرهنگ از نظر اشتغال، تعداد بینندگان و شنوندگان یا 
مخاطبان، تنوع محتوا و فرم، اهمیت اقتصادی و برجسته تر شدن نقش توده یا مردم شد. 
بدین ترتیب تا دهه 1960 هر دو جناح سیاسی، دخالت دولت در عرصه فرهنگ و هنرها 
را ترویج می کرد و از آنجا که باوری راســخ به همراهی تمدن و فرهنگ یا به عبارت دیگر 
ارزش متمدن کننده فرهنگ و هنرها داشــت، ســعی می کرد تا به بهترین نحو و فارغ از 
دغدغه های مالی و تجاری، هنرها را در دسترس مردم قرار دهد. بدین ترتیب سیاست های 
فرهنگی ناشــی از این باور، تضمین دسترســی مردم به امکانات و مقدورات از راه کاهش 
قیمت بلیت نمایش ها، برگزاری برنامه های آموزشی، رایگان کردن بازدید از موزه ها، آگهی 
و تبلیغ در رســانه های دولتی، اختصاص ردیف بودجه برای ساخت آثار ارزشمند و فاخر 
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ملی و... بود. برای نمونه در شورای هنرهای بریتانیا، سیاست تفکیک میان آنچه که باید 
مورد حمایت دولتی قرار بگیرد و آنچه که نباید، بر مبنای شدت کالایی و تجاری شدگی 
آن پدیده یا اثر اســتوار بود. این امر نه تنها  تحمیل سلیقه و ذائقه گروه قلیلی از نخبگان 
جامعه تلقی می شود، بلکه علاوه بر این، ما در این شیوه سیاست گذاری شاهد چانه زنی های 

مجدد درباره نسبت بین دولت و فرهنگ هستیم. 
ریشه های سیاســت دموکراتیزه کردن فرهنگ به اوائل رخداد مدرنیته باز می گردد؛ 
لکن پروسه متمدن شدن در سده نوزدهم بیش از پیش با مشروعیت دولت ـ ملت ها در 
ایجاد و تکوین دموکراسی های توده ای، بر ساختن سنت، ترویج پایگاه های حفظ و اشاعه 
میراث ملی، آرشــیوها، موزه ها و آثار اصیل ادبی و موسیقیایی گره خورده است. )هابزبام 
و رنجر1، 1983 و اندرسون2، 1983( علاوه بر این، مؤلفه اجتماعی دموکراتیک قدرتمند 
دیگری در دهه های 1920 و 1930 با شــکل گیری اتحادیه جماهیر شوروی ظهور کرد. 
در این ایام ملی شــدن فرهنگ حاوی ســویه دموکراتیک جمع گرایانه بود. پیش تر توده 
به دلیل فقدان تحصیل و فراغت کافی در کنار حق مالکیت انحصاری آریستوکراسی قادر 

نبود به همه وجوه فرهنگ زیسته، دسترسی داشته و مصرف کننده آن باشد. 
اما سیاســت فرهنگی دموکراتیزه کردن فرهنگ بی انتقاد نماند. از یک سو، انتقادها به 
ســوگیری ارزش مدارانه این سیاست اشاره می کردند و معتقد بودند اینکه مجموعه ای از 
پیش تعیین شده از ارزش ها، تجلیات و محصولات فرهنگی را در دسترس مردم بگذارید، 
برای جوامع دموکراتیک کفایت نمی کند. چه این حرکت، فرایندی است از بالا به پایین 
و این ارزش های نخبگان یا طبقه حاکم و صاحبان قدرت اســت که در متن و بطن زمان 
و طبقات اجتماعی گســترش می یابد و در نتیجه بســیاری از صورت های بیان و هویت 
فرهنگی را نادیده می انگارد. بدین ترتیب اســتدلال می شود که سیاست گذاری فرهنگی 
باید از آموزش توده به منظور درک فرهنگ رســمی فراتــر رود و با پذیرش این واقعیت 
که فرهنگ بیان حال روزمره مردم یا شــیوه کلی زندگی روزمره آنها اســت، ایشان را با 
مباحث اساســی درباره ماهیت و ارزش هویت ها و بیان های فرهنگی درگیر کند. ارزش 
متمدن کننده فرهنگ و هنرها که هسته سخت دموکراتیزه کردن فرهنگ به حساب می آید، 
بر نقش دگرگون کننده آثار فرهنگی و هنری متکی بود و بنا به شواهد تاریخی، همراه با 

1. Hobsbawm & Ranger
2. Anderson
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بنای گالری ها و موزه ها در شــهرهایی نظیر لندن، لیدز، منچستر، بوستون و سن لوئیس 
که با صنعتی شدن فزاینده ای مواجه بودند، ادعاهای بلندپروازانه ای نیز راجع به مأموریت 
تاریخی این تمدن های جدید شــهری بیان می شد. )نک به هانت1، 2004( علاوه بر این 
ادعا می شد که تنها از طریق مصرف همین آثار است که طبقات خطرناک جامعه از جهل 

و هرج و مرج پالوده می شوند.
از سوی دیگر، وضع مفهوم »صنعت فرهنگ« توسط آدورنو بیشتر نه به سویه »تولید«، 
که به ســویه »مصرف« آثار هنری و فرهنگی توســط همان توده توجه دارد. نقد مبتنی 
بر صنعت فرهنگ به سطحی شــدن و تخریب ارزش ها و معانی عمیق فرهنگی هشــدار 
می دهد که روز به روز در بین عوام رواج بیشــتری می یابد. اگرچه توده در ســده بیستم 
چندان شباهتی با توده در سده های پیشین ندارد، بلکه به سبب عمومی و اجباری شدن 
آموزش و پرورش، توسعه انواع فنّاوری و رسانه های جمعی و بهبود نسبی وضع اقتصادی 
و معیشتی، باسواد تر و نسبت به اوضاع و احوال زمانه خویش آگاه تر و دارای زمان یا اوقات 
فراغت قابل مصرف شــده، مناســبات تولید و مصرف فرهنگی هم به تناسب تغییر کرده 
است. بدین ترتیب اگرچه آدورنو تجاری سازی روزافزون را حاوی اثرات مخرب برای طبقات 
عوام و فرهنگ کارگری می دید، لکن به تحول مناسبات تولید و مصرف هم توجه داشت. 
وجه غالب تولید و مصرف فرهنگی توده، الگوبرداری از همان وجوه فرهنگی و هنری والا 
یا ارزشــمند بود. بنا به گفته فریث2 )1998( فیلم به تئاتر می نگریســت، نوازندگان پیانو 
به استادان بزرگ، موســیقی عامه پسند به اپرا و کنسرت سمفونی، ادبیات عامه پسند به 
سبک ادبیات باشکوه و کبیر، عکاسی به هنرهای زیبا و غیره. اما در این بین همه مسئله، 
درغلتیدن خودِ فرهنگ و هنر والا به درون آسیاب در حال چرخش تجارت و بازار است. 
برای نمونه می توان به تغییر و تحولی اشاره کرد که صنعت موسیقی ضبط شده در حوزه 
موسیقی کلاســیک به وجود آورد. ستارگان موسیقی دیگر محدود به کاروسو، شالیاپین، 
توسکانینی و استراوینسکی نمی شد؛ علاوه بر این تغییراتی در نواختن ارکستر و سبک های 
خوانندگی به وجود آورد و فرصت هایی جدید برای شــنیدن موسیقی به طور خصوصی یا 

در خانه ایجاد کرد. )آیزنبرگ3، 2005(

1. Hunt
2. Frith
3. Eisenberg
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از »صنعت فرهنگ« تا »صنایع فرهنگی«
یکــی از مهم ترین متفکرینی که به اهمیت چرخش اصطلاح شناســی از مفهوم »صنعت 
فرهنگ« به اصطلاح »صنایع فرهنگی« پرداخته اســت، هزموندال1 )2002؛ همچنین نک: 
به هزموندال و پرات2، 2005( است. تغییر مفهومی و اصطلاحی، دال بر تحولات شناختی 
ناشی از فهم و درک ساختار پیچیده و دینامیسم متغیر حوزه تولید و مصرف فرهنگی است 
که در اوائل دهه 1980 رخ داد. این چرخش را به نوعی می توان چرخش از جامعه شناسی 
انتقادی فرهنگ به سیاســتگذاری فرهنگی تلقی کرد. وضع مفهوم صنایع فرهنگی به ما 
امــکان درک روابط متقابل میان فنّاوری هــای تولید و توزیع، تغییر الگوهای اقتصادی و 
تجاری، پیوندهای نوظهور میان کالاهای نمادین و مبتنی بر اطلاعات و روابط بین فرهنگ 
و نظام های ارتباطی یا به طور کلی رابطه بین فرهنگ و ارتباطات، درک پیوندها و روابط 
میان سویه تولید و چرخه یا مدار توزیع فرهنگ و نیازها یا اولویت های ایدئولوژیک دولت 
و تمرکز بر وضعیت مبهم نیروی کار خلاق درون کل نظام می بخشــد. علاوه بر همه این 
موارد، چنانچه پیش تر بیان شد، امکان یا فرصت پرداختن به یک رهیافت سیاست گذاری 

فرهنگی جدید هم در این چرخش مفهومی به وجود می آید.
با در نظر گرفتن همه موارد مذکور، بدیهی است که دیگر به سادگی نمی توان صنایع 
فرهنگــی را »دیگری« هنر اصیل خطاب کرد. علاوه بر این و تحت تأثیر یافته های مکتب 
مطالعات فرهنگی بیرمنگام و نقد اقتصاد سیاسی، لازم است هر دو طرف را صرفاً به مثابه 
تولید و توزیع فرم های نمادین یا متن ها مورد مطالعه قرار داد. در اینجا اســت که خود 

مسئله ورود صنایع فرهنگی به حوزه سیاست های فرهنگی هم نشاندار می شود.
برای نمونه می توان به شــرح آگوستین ژیرار از سیاست فرهنگی فرانسه اشاره کرد. 
از ســرگیری فشار آمریکا برای مقررات زدایی از تجارت فرهنگی و دسترسی به بازارهای 
جدید در اواخر دهه 1970 حول محور مذاکرات »موافقت نامه عمومی تعرفه ها و تجارت3« 

1. Hesmondhalgh
2. Pratt
3. موافقت نامه عمومی تعرفه ها و تجارت با عنوان اختصاری GAAT سندی است، مشتمل بر 38 ماده 
و 4 فصل که اول بار در 30 اکتبر 1947 بین 23 کشور عمدتاً پیشرفته و صنعتی به امضا رسید. این سند، 
چارچوبی شکلی و سیاست گذارانه را برای مذاکره در مورد آزادسازی دسترسی به بازارها در بر داشت و 
تا سال 1994 که پایان حیات این موافقت نامه به عنوان تنها نهاد ناظر بر تجارت بین الملل بود، اعضای آن 
به حدود 123 کشور افزایش یافت. گات امروز به عنوان کارگزاری بین المللی وجود ندارد )البته موافقت نامه 
گات هنوز پابرجاست( و هم اکنون جای خود را به سازمان تجارت جهانی داده است. )بزرگی، 1386: 7-8(
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)گات(، با احساس نیاز به حمایت از صنایع فرهنگی به عنوان بخشی از سیاست فرهنگی 
ملی همراه شد. وزارت فرهنگ فرانسه با باور به اینکه عمده محصولات فرهنگی مصرفی 
که توسط بخش تجاری تولید و روانه بازار می شود، صرفاً به دلیل حمایت تجاری نمی توانند 
روی پای خود بایســتند، درحالی که اقلیتی از هنرهــا تمام توجهات و نظرات را به خود 
جلب می کنند؛ سیاست دموکراتیزه کردن فرهنگ را دستور کار خود قرار می دهد. )ژیرار1، 

)24-39 :1982
هرچند، تجربیات فرانســه و مناطق دیگر بخشــی از بازاندیشــی در سیاست گذاری 
فرهنگی است که از کران دموکراتیزه کردن فرهنگ همراه با تصوری یکپارچه و یکدست 
از دولت ـ ملت و میراث ملی به سوی کران متکثرتر، متنوع تر و بغرنج تری حرکت می کند. 
به تعبیر بیانچینی و پارکینســون2 )1993( خود این جریان بر درگیرشــدن فعالانه تر و 
دموکراتیک تر در فرایند سیاســت گذاری و تولید فرهنگی دلالت می کند. بافت اجتماعی 
که روند این حرکت از کران »دموکراتیزه کردن فرهنگ« به کران »دموکراسی فرهنگی« را 
شــتاب می بخشید، عمدتاً به واسطه تحولات فنّاوری و به ویژه رسانه های بزرگ و کوچک 
قابل توصیف اســت. ارزان تر شدن و در دسترس بودن فنّاوری برای همگان از مهم ترین 
متغیرهای اثرگذار در این جریان اســت. صنعت تولید و میکس الکترونیکی صدا، کاست 
ضبط، ضبط تصویر به صورت ویدئو، عکاســی و تصویربرداری، کپی، تکثیر و پرینت و از 
همه مهم تر انقلاب دیجیتال و شکل گیری ارتباطات مبتنی بر رایانه، همه و همه تولید و 
توزیع متن، صوت و تصویر را دچار تحولات ماهوی کرد. همه این تحولات هم به تولید و 
تکثیر انبوه در بخش های تجاری و هم در رویه های غیرتجاری و غیرانتفاعی منجر شــده 
است. مهم ترین سویه معرفتی این تحولات، نشاندار شدن این پرسش دقیق بود که مردم 

با فنّاوری ها )و از جمله رسانه ها( چه می کنند؟
یکی از نخســتین اسناد سیاستی که به صنایع فرهنگی نه تنها در سطح محلی، بلکه 
به عنوان پایه و اساســی برای دستیابی به سیاســت فرهنگی دموکراتیک تری نگریسته، 
کار شــورای عالی لندن در میانه ســال های 1979 و 1986 اســت. طبق شرح گارنهام3 
)1990( از این سند سیاستی، مهم ترین نکته این است که هنرها و بازار دشمن یا خصم 
یکدیگر نیســتند؛ بازار بالنسبه شیوه کارآمدی برای تجمیع قوا و منابع و بازتاب گزینه ها 
1. Girard
2. Bianchini & Parkinson
3. Garnham
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و انتخاب ها اســت. سیاســت های عمومی باید از بازار به مثابه راهی برای توزیع کالاهای 
فرهنگی و خدمات بهره بگیرند و در این زمینه باید مطابق خواســته های مخاطبین و نه 
صرفــاً معطوف به برآوردن اهداف تولیدکنندگان عمل کننــد. بدین ترتیب نقطه تمرکز 
گارنهام نه بر راهبردی محلی برای تولید اقتصادی، بلکه در مقیاســی کلان تر، استراتژی 
حرکت به ســمت دموکراسی فرهنگی است که خواهان افزایش دسترسی مردم به وسایل 
تولید، توزیع، تجزیه و تحلیل و در نهایت مصرف فرهنگی اســت. در این بین نکته ای در 
شــرح گارنهام نهفته است، که نشــان دهنده حرکت ناقص به سمت دموکراسی فرهنگی 
است: با وجود تمرکز بر مخاطب پژوهی همزمان با توجه به بازاریابی کارآمد و پاسخ دهی 
به نیازها و مطالبات، همچنان وزن سیاست ها بر مسئولیت پذیری در قبال فرهنگی است 
که مورد حمایت عمومی است و از این رو نسبت به هر گونه خلاقیت، فرایندهای خلاقانه 
و بازآفرینی، شــکاف میان خواســته و مطلوب هنرمند و خواسته ها و مطلوب های عامه و 
شــکاف بین خواســت امر نو و واقعیت های حاکی از اولویت ها و ترجیحات موجود غفلت 
می کند. در اینجا چرخش مفهومی دیگری هم رخ داده است که حکایت از همان دینامیسم 
فرهنگی دارد و آن شکل گیری مفهوم »صنایع خلاق« و همنشینی آن با اصطلاح »صنایع 

فرهنگی« است.
اگر دوگانه تولید/ مصرف فرهنگی را یکی از محورهای پروبلماتیک شدن یا مسئله مند 
شدن صنایع فرهنگی در سیاست گذاری فرهنگی به حساب آوریم، افزایش وجوه تولیدی 
و توســعه آنها در قلمرو حیات فرهنگی که مشتمل است بر فعالیت های رسانه ای جدید 
و مبتنــی بر خدمات فنّاوری اطلاعــات و ارتباطات و دیجیتال در کنار احیای رویه های 
طراحی و صنایع دســتی روی هم رفته قلمرو صنایع خلاق را شــکل می دهند. در اینجا 
تفــاوت مهم بین مفهوم صنعت فرهنگ آدورنو و صنایع فرهنگی جدید یا صنایع خلاق، 
ایجاد حق دسترســی به تولید فرهنگی علاوه بر حق دسترسی به مصرف فرهنگی برای 

همگان است.
یکی از متأخرترین نمونه های این صنایع فرهنگی جدید، اینترنت و شبکه های اجتماعی 
مجازی است. می توان وضعیتی را تصور کرد که در آن حتی کودکی یتیم از قشر فرودست 
ساکن در نواحی مرزنشین ایران هم با داشتن امکانات اولیه همراه با استعداد و خلاقیتی 
خدادادی هم فرصت یا امکان تولید فرهنگی و هنری را به طور بالنسبه برابر داشته باشد. 
برخلاف نقد آدورنو، این فرایند چندان هم مکانیکی و اســتاندارد صورت نمی گیرد؛ بلکه 
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بالعکس فرد با اشتراک سرمایه اجتماعی خود با دیگران و شریک شدن در سرمایه اجتماعی 
دیگران، به افراد پیشنهادشده از سوی دوستان خویش بالنسبه اعتماد می کند؛ یا مثلًا با 
بهره گیری از سرمایه فرهنگی خویش که ناشی از آموزش ها و تجربه های انباشته اوست، 

تولیدات و محصولات فرهنگی و هنری دیگران را می پسندد یا نمی پسندد.

از »دموکراتیزه کردن فرهنگ« تا »دموکراسی فرهنگی«
علاوه بر تقابل تولید/ مصرف فرهنگی، می توان طیفی دیگر از دوگانه های مهم سیاســتی 
در نظر گرفت که هر یک به وجهی از وجوه سیاست گذاری فرهنگی و رهیافت سیاستی 
نســبت به صنایع فرهنگی پرداخته اســت. برای نمونه در نحوه عملکرد سیاست گذاری 
فرهنگی در کشــورهای اروپایی به ویژه در تقابل اروپای شرقی و غربی، دوگان مشاوره یا 
مشارکت فعال نشان دار می شود. اصولاً فرایند تدوین سیاست های فرهنگی در بسیاری از 
جوامع جریانی عمدتاً داخلی و وظیفه کارمندان دولت و سیاســتمداران بوده است؛ لکن 
در برخی از کشــورها نظیر هلند کوشش هایی صورت گرفته تا درباره سیاست ها با مردم 
هم مشــورت و رایزنی صورت بگیرد. بدیهی اســت هر اندازه که به سمت کران مشارکت 
فعال حرکت شــود، اهداف و استانداردهای موفقیت حاصل از این مشارکت به مطالبات 
مردم نزدیک تر اســت و خود این فرایند بخشــی از جامعه مدنی به عنوان یکی از ارکان 
دموکراسی است که شهروندان را توانا و ترغیب می کند تا در مواردی مسئولیت بپذیرند 
کــه اغلب حس می کنند اتفاقاً در این زمینه ها حرفی برای گفتن دارند. توســعه صنایع 
فرهنگی جدید که وجه غالب شان تعامل گری و ایجاد فرصت مشارکت در امر تولید و توزیع 
محصول اســت، خود به خود زمینه را برای مشارکتی تر شدن فرایندهای سیاست گذاری 

فرهنگی فراهم می آورد.
دوگانه سیاســتی دیگر، تک فرهنگی/ تنوع فرهنگی است. دموکراتیزه کردن فرهنگ 
ریشه در باور فلسفی به یونیورسالیسم و کلی گرایی دارد و دموکراسی فرهنگی ریشه در 
چندفرهنگ گرایی و پلورالیسم. برداشت آدورنو از صنعت فرهنگ تاحدی بسته به شرایط 
زمانی و مکانی دوره خود اوست. عصر پروپاگاندا و تبلیغات سیاسی، عصر اثرات مستقیم 
و فوری و جادویی رســانه ها و عصر دریافت کننــدگان منفعل همه و همه زمینه را برای 
تک فرهنگی کردن یا به عبارتی تک صدایی کردن رســانه ها )که رسانه های بزرگ بودند( 
فراهم کرده بود. لکن بعدتر و به ویژه پس از رخداد »می 1968« و سربرآوردن جنبش های 
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اجتماعی جدید و رشد فنّاوری ها و وقوع انقلاب دیجیتال، رفته رفته زمینه برای شنیده 
شــدن بالنسبه صداهای خاموش و متعلق به دیگران هم فراهم شد. بدین ترتیب می توان 
گفت ظهور و تثبیت صنایع فرهنگی جدید )که دیگر صرفاً رســانه های بزرگ نیســتند( 
به معنــای تدوین سیاســت های فرهنگی با رویکرد به تنوع فرهنگی و حرکت به ســمت 
دموکراســی فرهنگی بوده است. اگر در سیاســت گذاری فرهنگی معطوف به دموکراتیزه 
کردن فرهنگ و سیاســت های فرهنگی به اصطلاح مصرف گرایِ معطوف به سویه تولید، 
پاسخ به جامعه ای واحد داده می شود، در سیاست گذاری فرهنگی معطوف به دموکراسی 
فرهنگی و سیاست های فرهنگی به اصطلاح تولیدگرای معطوف به سویه مصرف، پاسخ ها 

به جامعه ای متکثر داده می شود. 
دوگانه سیاستی دولتی/ خصوصی هم یکی دیگر از محورهاست. هر اندازه که صنعت 
فرهنگ وابسته به سازمان های عریض و طویل قدرتمند، پول و سرمایه کلان و رسانه های 
بــزرگ بود، صنایع فرهنگی جدید با ایجاد مناســبات تجــاری خصوصی این زنجیره را 
تاحدی بر هم زده اند. گرچه همچنان می توان از منافع مشترک، خط قرمزهای مشترک، 
سیاست های همسو و مسائلی از این دست سخن گفت، لکن به نظر مهم ترین ثمره این نزاع، 
تمرکززدایی سیاستی است که با ظهور و تکوین صنایع فرهنگی جدید نشان دار شده است.

در نهایت می توان مســیر حرکت سیاست  گذاری فرهنگی از کران »دموکراتیزه کردن 
فرهنگ« به ســوی کران »دموکراســی فرهنگی« را با مجموعه ای از دوگانه های سیاستی 
مندرج در ســند سیاستی واحد پژوهش و توسعه سیاست فرهنگی شورای اروپا )1999( 

به صورت شماتیک در جدول زیر تصویر کرد: 

جدول 1: مسیر گذار سیاست گذاری فرهنگی

دموکراسی فرهنگیدموکراتیزه کردن فرهنگ

خصوصیدولتی

مشارکت فعالمشاوره

چند فرهنگیتک فرهنگی

تولیدمصرف

صنایع خلاقصنایع فرهنگی
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نتیجه گیری 
رهیافت سیاســت گذاری فرهنگی در تجربه اروپا نشــان داده اســت کــه پروبلماتیک 
»صنعت فرهنگ« و نقد درونی آدورنو و دیگر اصحاب مکتب فرانکفورت نسبت به جامعه 
به شــدت عقلانی شده و بوروکراتیک که مناسبات انسانی و به ویژه »فرهنگ« را بر مبنای 
دلمشغولی های کمّی بوروکرات ها و مدیران به تمامی اداره می کند، همچنان سایه انتقادی 
خویش را بر طیف دوگانه سیاســت های فرهنگی افکنده است، هرچند به نظر می رسد با 
گذار از دموکراتیزه کردن فرهنگ به سوی دموکراسی فرهنگی و اهمیت یافتن سویه های 
تولید، مشــارکت و خلاقیت، نقد رادیکال آدورنو رنگ ببازد. به عبارت دیگر و مبتنی بر 
سند سیاســتی مورد تحلیل در این مقاله با طیف دوگانه سیاست های فرهنگی اروپایی 
مواجه ایم: از یک ســو سیاســت دموکراتیزه کردن فرهنگ را در کشورهایی نظیر فرانسه 
و ایتالیا داریم که بین فرهنگ و ســایر فعالیت های اجتماعی و اقتصادی تفکیکی قائل 
نمی شــوند، یعنی از منظر وزارتخانه فرهنگ، کالاها و امور فرهنگی و هنری چون دیگر 
کالاهای تجاری اند و باید از نظر مالی در برابر پارلمان کاملًا پاســخگو باشــد )ماتاراسو 
و لنــدری1، 1999: 23(؛ دخالت دولتی، دخالت سیاســی و کنترل ابزار تولید، توزیع و 
شــیوه های مصــرف و در نهایت محدودکردن خلاقیت و تفکر کــه ذات اثر هنری بدان 
وابسته است، مجموعه ای از آسیب های این سر طیف است که در نقد آدورنو از »صنعت 

فرهنگ« هم نشان دار می شود.
در ســوی دیگر سیاست دموکراســی فرهنگی را در کشورهایی نظیر ایرلند، فنلاند و 
انگلستان شاهدیم که با اعتقاد به ماهیت خاص و ارزش قائم به ذات امور فرهنگی، به اصلی 
چون اصل »حفظ فاصله« متمسک می شوند تا از دخالت های سیاسی دولتی در حد توان 
اجتناب کنند. طبق این اصل، بودجه مصوب پارلمان برای امور فرهنگی به چند تشــکل 
شبه مستقل نظیر شوراهای هنری داده می شود تا خودشان نحوه مصرف بودجه را تعیین 
کنند )ماتاراسو و لندری، 1999: 23(؛ البته از جمله آسیب این رهیافت هم دورماندن از 
کنترل دولت، اعمال ســلیقه و ذائقه عده ای خاص و حتی دورماندن از چشم عموم مردم 
اســت، درست همان طور که نقد آدورنو تداعی گر دفاع از فرهنگ و هنر »نخبه« در مقابل 
فرهنگ و هنر »عامه« بود. در نهایت می توان در جدول 2 دوگانه محوری سیاســت گذاری 

فرهنگی و رهیافت هر یک به مسئله »صنایع فرهنگی« را خلاصه نشان داد: 

1. Matarasso & Landry
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جدول2: سیاست گذاری فرهنگی و »صنایع فرهنگی«

دموکراسی فرهنگیدموکراتیزه کردن فرهنگ

تمرکز بر شکل دادن به مجموعه ای از آثار یک فرهنگ 
که به طرز گســترده ای، از طریق حمایت مالی خلق، 
تولید، دسترسی و زیرساخت ها، در دسترس همگان 

قرار می گیرد.

تصدیق و تأیید تنوع فرهنگ ها درون جامعه که باید 
بهتر شناخته شوند و مورد حمایت قرار بگیرند؛ تمرکز 

بیشتر بر توزیع و دسترسی است.

سیاست های پس از جنگ مبتنی بر  محور فرهنگ، 
میرات ملی و آثار هنری در اغلب کشــورهای غربی 

اجرا شد.
تا اوایل دهه 1990 کمتر وارد اسناد سیاستی شد.

پیش فرض بر این است که فرم های بیان آثار غربی 
)به شــکل صریح یا ضمنی( برتــری دارند. تعریفی 
مبتنی بر دوگان فرهنگ والا/ فرهنگ پست پذیرفته 

شده است.

در پــی طیف وســیعی از فرم های بیــان خلاقانه و 
فرهنگی و به طور کلی تعریف فراگیرتری از فرهنگ 

است.

ارزش هــا و معانــی هنری، فرهنگــی و میراث ملی 
توسط تولیدکنندگان و نهادها و اولیای امور از پیش 

تعیین می شود.

ارزش ها و معانی فرهنگی بیشــتر حاصل چانه زنی و 
تعامل میان انسان های خلاق، سازمان های فرهنگی، 

مخاطبان و اجتماع ها یا گروه ها است.

حمایت و مداخله دولت به شدت مرکزگرا و مبتنی بر 
رویکردها و راهبردهای خطیِ از بالا به پایین است.

تأکید بیشتر بر تجمیع و همگرایی بین منافع محلی 
و منطقه ای و توســعه آنهاســت. راهبردهای توسعه 
فرهنگی بیشــتر مرکزگریز و مبتنی بر رویکردهای 

ارگانیک ترِ اجتماع محور است.

تمرکز بر ساختن زیرساخت های »سخت« مؤسسه ها، 
سازمان ها و نهادها است.

تمرکز بر ســاختن زیرســاخت های »نرم« شبکه ها، 
مناســبات و اخیراً راهبردهای جدید توزیع به کمک 

رسانه های جدید است.

شــرکا و ســهامداران اصلــی گروه هایی متشــکل 
از هنرمنــدان حرفــه ای، مدیران عرصــه فرهنگ، 
سازمان های هنری و میراث فرهنگی، سیاست گذاران 

و برنامه ریزان هستند. 

شــرکا و ســهامداران علاوه بر مــوارد مذکور، همه 
شــهروندان و سازمان ها و نهادهای اجتماعی محلی 

را هم شامل می شود.
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