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چکیده

در سال های اخیر، به واسطة تحولات فراوان در حوزة تولید و نمايش فیلم در ايران، گرايش به وجوه 
هنری و متفاوت در گونه های مختلف فیلم سازی، منجر به تشکیل گروه سینمايی هنر و تجربه شد. 
اين گروه با حمايت های دولتی توانست در مدت زمانی کوتاه، خود را در میان سینماگران و مخاطبان، 
در  می توان  را  فرايندی  مشابه چنین  کند.  مطرح  هنری،  فیلم  تولید  برای  فرهنگی   پايگاهی  به عنوان 
تجربة تاريخی سینمای فرانسه در دهة شصت میلادی مشاهده کرد. اين پژوهش می کوشد با بهره گیری 
از آرای پیر بورديو، جامعه شناس فرانسوی، به ويژه نظرية میدان وی و مفاهیم پیرامونی آن، جايگاه 
فرهنگی گروه سینمايی هنر و تجربه در سینمای ايران را تحلیل کند. همچنین نشان دهد که سینمای 
هنر و تجربه، به منزلة مجرايی برای سینمای هنری و تجربی، چگونه تلاش می کند در میدان قدرت 
سینمای ايران، برای خود زيرمیدانی با ويژگی خودمختاری تعريف کند و در اين زمینه، تا چه حد 

موفق بوده است.
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مقدمه

با ظهور  است .  زمانی شده  هر  از  پیچیده تر  مخاطبان،  با جامعة  سینما  رسانة  رابطة  امروزه 
اعتباری  و  مالی  و خرد  کلان  سرمايه های  حاکمیت  به واسطة  و  اجتماعی  شبکه های  و  اينترنت 
و  رقابت  میدان   می تواند  است-  نمايش  سالن های  از  فراتر  اينک  که   – حوزه  اين  سینما،  در 
قابل توجهی  سیر  ايران،  سینمای  در  سیاستگذاری   اخیر،  دهة  چند  در  کند.  ايجاد  بیشتری  نفوذ 
داشته است. فعالیت های اين حوزة فرهنگی– فارغ از جنبه های کیفی و محتوايی- با بهره گیری 
اين  نهادهای مختلف قدرت و فرهنگ، وارد  از تکنولوژی  روز، رو به گسترش گذاشته است. 
حوزه شده و فعالیت ها و برنامه های جديدی را در عرصة سینما رقم زده اند. همچنین، عالم گیر 
شدن سینمای به اصطلاح »هنری« در دهه های اخیر، مورد توجه پژوهندگان بسیاری بوده است. 
از تلاش های کلاسیکی چون تاريخ سینمای هنری پاتالاس و گرگور که بگذريم، در سال های 
اقصی  به  سفر  با  پژوهشی طولانی مدت،  در  کواچ،  بالینت  آندراش  پژوهندگانی همچون  اخیر، 
نقاط جهان، جلوه های مختلفی از سینمای هنری را در اقالیم مختلف مطرح کرده است )کواچ، 
2012(. حتی رويکردی چون نئوفرمالیسم هم به قلمروی خاص و متمايز سینمای هنری اذعان 
دارد و کسانی چون بوردول از آن به مثابه نوعی تغییر معیار نسبت به هنجارهای عمومی سینما نام 
می برند )بوردول، 1375: 122(. در اين میان، پژوهندگان سینمايی، رويکرد خود را بیشتر بر وجوه 
خلاقیت های فردی هنرمندان معطوف کرده و به عوامل بیرونیِ شکل گیری جريان های هنری توجه 
کمتری داشته اند. همین امر، ضرورت فهم بهتر سینمای هنری و نهادهای زمینه ساز و مربوط به آن 
را از منظر جامعه شناسی هنر آشکار می کند که با ارجاع به بستر تاريخی آن، تنها با درک مناسبات 
اجتماعی و اقتصادی آن قابل فهم خواهد بود. مهم ترين مجرای سینمای متفاوت، خلاقانه يا هنری 
گروه  می توان  را  انیمیشن  و  تجربی،  مستند،  داستانی،  بلند  و  کوتاه  مختلف  گونه های  در  ايران 
سینمايی هنر و تجربه دانست؛ نهادی که از ابتدای فعالیتش، از سوی سینماگران و مخاطبان، مورد 
استقبال قرار گرفت. اينک پس از گذشت چند سال از فعالیت اين گروه سینمايی، می توان میزان 
موفقیت  آن را به نسبتِ اهداف شکل گیری اش سنجید. اين مسئله را نه فقط در مشارکت فیلم سازان 
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و قابلیت های فیلم سازی آنان، بلکه در عوامل بیرونی و زمینه ساز مشارکت فیلم سازان نیز می توان 
جستجو کرد تا تحلیلی جامع تر، از اين ساز و کار سینمايی در کشور به  دست آيد. در اين پژوهش، 
به تبیین زمینه و عناصر سازندة سینمای هنر و تجربه در ايران پرداخته می شود و برای درک بهتر 
موقعیت و ظرفیت های آن برای پرورش و شکوفايی ابتکارهای سینمايی، يک نمونة تاريخی اين 
سینما نیز ذکر خواهد شد. با اين هدف که هنر و تجربه، همچون جايگاهی برای پذيرش و ابراز 

خلاقیت های بديع و امکان جريان سازی های ويژه در اين حوزه، مورد سنجش قرار بگیرد.

روش پژوهش

در اين پژوهش، با استفاده از نظريات پیر بورديو در جامعه شناسی هنر و با روش اسنادی 
و رويکرد توصیفی- تحلیلی، به تحلیل جايگاه سینمای هنر و تجربه در ايران پرداخته می شود. 
در ضمن، به يک نمونة تاريخیِ جريان ساز در سینمای اروپا برای درک بهتر نمونة ايرانی اشاره 
و  هنر  سینمايیِ  گروه  يعنی  پژوهش-  اين  اصلی  موضوع  دربارة  اطلاعات  گردآوری  می شود. 
تجربه- با مراجعه به بولتن ها، نشريات و گزارش هايی انجام شده که از طريق نسخه های چاپی يا 

وبسايت رسمیِ اين مجموعه منتشر شده و در دسترس عموم قرار گرفته اند.  

مبانی نظری

به  بیستم،  قرن  دوم  نیمة  در  تن  چند  نظريات  و  تلاش  با  ايِجنت1  ساختار-  نظری  جدال 
ترکیب، تلفیق يا راه سومی می رسد که يکی از آنها جامعه شناسی بورديو است که مسئلة ابژکتیويته 
و سوبژکتیويته را »در رابطه« با هم قرار می دهد. بورديو معتقد به فعالیت و برساخت های ذهن 

می پذيرد.  صورت  هم  با  رابطه«  »در  چیز  همه  که  به طوری  است؛  ساختارگرفته  بسترهای  در 
جامعه شناسی او »سیال« است و نسبت میان سوژه و ساختار در همه جا ثابت و يکسان نیست. 
افکار و رفتار را  ابژکتیو، ادراک و  ارتباط ديالکتیک می بیند؛ ساختارهای  اين دو عنصر،  بین  او 

ادبیات جامعه شناسی به وفور استفاده شده و مورد  با تداعی معانی و کاربردی چندگانه که در  Agent .1: واژه ای 
بحث قرار می گیرد. حدوداً معادل عامل، عامل انسانی، مشارکت کننده در ساختارها يا برساخت ها، نهاد فردیِ حاضر 

يا دخیل در اجتماع است.
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اين  نتیجة  می دهند.  تغییر  را  ساختارها  ذهنی،  برساخته های  و  افکار  و  و  ادراک  می کند،  مقید 
کاملًا  ارادة  از  نه  و  متعین شده  قطعی  به طور  پیش  از  نه  که  است  پراکتیس  ديالکتیکی  ارتباط 
بورديو  »کانستراکتیويسمِ ساختارگرا«ی  يا  کانستراکتیويستی2«  »ساختارگرايیِ  می آيد1.  افراد  آزاد 
از چنین فرايندها و رابطه های مفهومیِ متقابلی است که معنا می گیرد. از اين  توجه به نامگذاری 
جامعه شناسی بورديو می توان گريز زد به مبحث فیلد يا میدان و هَبیتوس3 که اين دو در رابطه 
با هم مفهوم پیدا می کنند و نسبت شان همچون ساختارگرايیِ کانستراکتیويستی در سطحی ديگر 
است. بورديو در تبیین مفهوم هبیتوس معتقد است که آن، »نظامی از مدل های »تولید« پراکتیس ها 
)کنش ها و تحرکات عملی( و نظامی از ]درک و[ »دريافت« پراکتیس ها و ارزش گذاری آنهاست 
و در هر دو حالت، کارکردش ابِراز موقعیت اجتماعی ای است که در آن، برساخته شده است. در 
نتیجه، هبیتوس، پراکتیس ها و بازنمايی هايی قابل طبقه بندی و با تفاوتِ عینی از هم تولید می کند. 
البته ]آن پراکتیس ها و بازنمايی ها[ تنها توسط ايِجنت هايی می توانند بی درنگ دريافت ]و تشخیص 
و طبقه بندی[ شوند که کُد يا رمز آن را در اختیار دارند؛ ]يعنی[ آن مدل های طبقه بندی ساز را 
که برای فهم »معنای اجتماعیِ« آن دريافتی ها لازم اند. بنابراين به واسطة هبیتوس، آگاهی فرد از 
 )Bourdieu, 1990:131( می شود«  دلالت  ديگران  موقعیتِ  از  احساس  همچنین  و  موقعیتش 

]تأکید از نگارندگان[.
به طور کلی، می توان گفت هبیتوس، مکانیسم های ساختارمند ذهن است که دريافتی های 
از  آنچه  يعنی  درمی آورد.  )بعضاً خلاقانه(  فاعلیت  به  را  اجتماع خاص(  و  محیط  )از  منفعلانه 
مشاهده و بودن در معرض محیط، دريافت، درک و حلّاجی می کند، به عملِ بیرونی و حضور 
فعال در محیط می کشاند و درونی شده را بیرونی می کند. هبیتوس، نسبت توانايی ها و امکانات 
بیولوژيکی )در مشاهده و دريافت4( با فعالیت ذهنی به هدف جای گیری در اجتماع را مشخص 
می کند؛ دريافتی ها را طبقه بندی يا مرتب می کند و موجب تحرک فکری و فیزيکی در مناسبات 

1. اين مفاهیم و نظريه ها طی دهه ها با اعمال بر موضوعات و پديده های متنوعی رشد داده  شده اند.
2. معادل کانستراکتیويسم را در فارسی »برساخت گرايی« نیز ذکر کرده اند.

Habitus .3 که معادل آن در فارسی »عادت واره« نیز ذکر شده است.
4. Perception
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فرايند  در  که  است  سوبژکتیويته ای  يا  اجتماعی شده  سوبژکتیويتة  به نوعی،  و  می شود  اجتماعی 
اجتماعی شدن افتاده است. 

محدوده  به  شده اند،  »کدگذاری«  که  کنش ها  و  رفتارها  اجتماعیِ«  »معنای  از  بورديو  مراد 
و  پراکتیس ها  آن  دريافت  و  مشاهده  و  روابط  دادن  رخ  محل خاص  که  برمی گردد  زمینه ای  و 
نمايش های اجتماعی است؛ و اين محدوده يا زمینه به شکلی پلان بندی  شده يا ساختار گرفته که 
موقعیت ها و جای گیری هر ايجنت، در آن مشخص می شود و اين جای گیری ها، هر کدام معنای 
خود را در اين بسترِ منطقی شده )يا منطق داده شده( پیدا می کند. در ادبیات بورديو اين محدوده، 
زمینه، عرصه يا میدان اجتماعی، با »میدان« شناخته می شود. هبیتوس، پراکتیس ها و نمايش های 
اجتماعی يک میدان را مشاهده، دريافت و طبقه بندی می کند و ذهن و بدن )مثل زبان بدن، لحن، 

کلام و غیره( هر ايِجنت را برای ورود يا حضور در میدان، هماهنگ می کند. 
موقعیت ها و جای گیری ها در میدان، هم متفاوت است و هم نشان از سلسله مراتب نفوذ، 
تأثیرگذاری يا ارزش نمادين دارد. میدان، شبکه ای از تمام موقعیت هايی است که در يک منطق 

زيربنايی، در رابطه با هم قرار می گیرند. بورديو معتقد است:
و  متعلقات  که  است[  موقعیت ها]يی  و  جايگاه ها  ساختارگرفتة  فضاهای   ... ]میدان[ 
مستقل  که  دارد  فضاها  اين  درون  موقعیت  و  جای گیری  به  بستگی  خصوصیاتش، 
میان  قدرت،  روابط  گويای[  ]و  قابل تحلیل اند...  اشغال کنندگان شان  ويژگی های  از 

.)Bourdieu, 1993: 72( ايِجنت ها و نهادهاست
همان گونه که پیداست، وجود و ماهیت میدان و هبیتوس، متفاوت و وابسته به  هم است. 
مکانیسمِ هبیتوس، جنسیت کانستراکتیو دارد و شناخت ذهنیِ واقعیتِ حاضر در میدان است برای 
حضور و دخالت در میدان. در میدان يا میدانی که با منطق خاص خود ساختارمند شده و ارزش 
موقعیت های درون خود را به هبیتوس  های حاضر در آن القا می کند. بورديو، جامعه را مجموعه ای 
از میدان های کوچک و بزرگ می داند که نهادهای اجتماعی و افراد جامعه- در يک يا هم زمان 

در چند میدان- خود را جا می دهند و در هر میدان، با هبیتوس همان میدان در رابطه با هم قرار 
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می گیرند. همچنین، میدان ها با هم در رابطه قرار دارند و بعضی از آنها، نفوذ و تأثیر زيادی بر ديگر 
میدان ها دارند )متافیلد يا متامیدان(.

اما ارزش موقعیت ها در يک میدان، چگونه قابل اندازه گیری است؟ چه فاکتوری در جای گیری 
يک ايجنت در موقعیتی خاص در يک میدان، تعیین کننده است؟ 

سرمايه ای را که مارکس، صرفاً اقتصادی )و جبرآمیز( در نظر می گرفت، بورديو انواع ديگری 
را به آن اضافه می کند تا )شايد( بتوان تمام دارايی های يک فرد يا نهاد را برای حضور در اجتماع، 
ارزيابی کرد1. بورديو سرمايه را- علاوه بر اقتصادی- در انواع فرهنگی، اجتماعی، سمبولیک )و 
دو نوع فرعیِ ويژه و متاسرمايه يا متاکاپیتال( دسته بندی می کند. اين سرمايه ها باعث شناخته  شدن 
يا بازشناسی و تشخیص فرد يا نهاد در میدان ها می شود که در نتیجه، او را از ديگران »تمايز2« 
و  ايِجنت ها جايگاه  برای  که  است چندرگه  عیاری  بورديويی خود،  معنای  در  می دهد. سرمايه 

موقعیت در میدان می خرد.
سرماية فرهنگی، چیزهايی است که فرد دارد، بلد است يا آموخته است و سه نوع دارد: 

مانند لهجه، زبان بدن، آداب و . 1 يا تن محور3 )کیفیت و مهارت های ذهنی و بدنی،  بدن مند 
رفتار، سلیقه، توانايی های هنری، ورزشی يا صنعتی(، 

عینی شده4 )متعلقات مادّی که شاخصه های فرهنگی اند، مانند داشتنِ پیانو(، . 2
اين سرمايه های . 3 دانشگاهی(.  مدارک  مانند  فرهنگی،  و  علمی  لیاقت های  )نشان  نهادمحور5 

فرهنگی، قابلیت به اشتراک گذاشتن با ديگران را دارند و در قالب گروهی می توانند هويت 
جمعی )collective( بسازند )مانند دانشجويان يا استادان رشتة سینما و تبادل اطلاعات و 

فايل ها در میان آنها(.

1. البته بورديو تنها کسی نبوده که روی بسط مفهوم سرماية مارکس کار کرده است. 
.))Distinction 2. تمايز، همچنین نام و موضوع معروف ترين کتاب بورديو است

3. Embodied

4. Objectified
5. Institutionalized
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سرماية اجتماعی، همان دايرة ارتباطات فرد است که می تواند از خانواده به ارث رسیده باشد 
يا به دلیل مشارکت در نهاد يا میدانی )مثل دانشگاه( و به اشتراک گذاشتن سرمايه های فرهنگی به 
وجود آيد. سرماية اجتماعی به سرماية فرهنگی ديگران )سرماية جمعی( دسترسی ايجاد می کند. 
فردی با سرماية اجتماعی بالا )به دلیل دسترسی به سرماية بیشترِ اجتماعی و فرهنگی ديگران(، 
افراد را به برقراری ارتباط با خود متمايل می کند و در نتیجه، پس از مدتی، رشد شبکة اجتماعی 

او، سريع و آسان می شود. 
جذب  و  ديگران  ذهنی  تصوير  مقبولیت،  آوازه،  خوش نامی،  و  اعتبار  سمبلیک،  سرماية 
احترامی است که نسبت به فرد و سرمايه های اقتصادی، فرهنگی و اجتماعی اش وجود دارد )يا 
ندارد(. سرماية سمبلیک، جايگاه اجتماعی فرد و حیثیت او را با مشروعیت دادن و پذيرفتنِ ارزش 

سرمايه های ديگر او تعیین می کند1.
تفاوت ديگر سرماية بورديو با سرماية مارکس در اين است که سرمايه های بورديويی، قابل 
اجتماعی  دارند و می توانند در جايگاه  افزايش  امکان  زمان،  انباشت و رشد هستند و در طول 
فرد )و طبقه اش( تغییر ايجاد کنند. »چرخة سرمايه« از نظر بورديو، بخشی از ماهیت سرمايه )در 
انواعش( است که امکان انباشت آن را فراهم می کند؛ چرا که سرمايه های مذکور، قابل تبديل  به 
يکديگر هستند. سرماية اقتصادی )مهم ترين سرمايه( سرماية فرهنگی می آورد، سرماية فرهنگی، 
سرماية اجتماعی می آورد، سرماية اجتماعی نیز سرماية اقتصادی، و بدين ترتیب، سود بیشتری به 
دست می آيد. اگر چه اين چرخه و تبديل سرمايه به سرمايه، زحمت خاص خود را دارد و زمان 

کاری ويژة خود را می طلبد. 
و  جای گیری  است.  سرمايه  و  میدان  آن  برای  لازم  هبیتوس  میدان،  يک  در  لوازم حضور 
موقعیت در میدان، نشان دهندة سرمايه ای است که با منطق سلسله مراتبیِ میدان، نسبت دارد. به 
عبارتی، درون میدان، روابط قدرت، حاکم است. میزان قدرت و سرمايه در میدان، به موازات هم 
است و روابط قدرت، عارضه ای از ساختارمندی میدان است. بورديو در نظريات و تبیین های خود 

)که می توان فهمید صرفاً نظر و عقیدة آکادمیک او نیست، بلکه انُتولوژی اوست(، وزن بیشتر را به 

1. البته اين به معنای کسب سرماية سمبلیک از طريق ولخرجی های متمولانه نیست.
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ساختارها می دهد. البته اين ساختارها ثابت نیستند و »در رابطه« با اشغال کنندگان )ايِجنت ها( و »در 
رابطه« با ساختارهای ديگر )میدان های ديگر( تغییرپذيرند. همین دينامیسم جهان بورديويی است 
که بورديو را از ايستايی و ازپیش تعیین کنندگیِ ساختارگرايی سنتی )مدل لوی- اشتروس( جدا 
می کند. جامعه شناسی دينامیکی که بورديو دارد، در انسان شناسی او نیز ديده می شود1. تبیین های 
جامعه شناسانة بورديو از تجربیات و فعالیت های او در حوزة انسان شناسی پايه گرفته و مبنايی 

انسان شناسانه دارد.
بورديو، هبیتوس را به گونة مستقیم، به »طبقه« مرتبط می داند و ترجیحات فرهنگی )از مصرف 
غذا تا پوشش و سلیقة هنری( را، در گروه های مختلف جامعه )از جمله طبقه ها و مشتقات آنها( 
تحلیل می کند. او به طور خاص، بر بررسی تنوع در سلیقه و ذائقة زيبايی شناسانه، متمرکز است، که 
همان حالت ذهنی، موضع و میل و انتخاب هايی است که برای تفاوت پیدا کردن میان انواع کالاهای 
فرهنگی )مرتبط با لذت زيبايی شناسانه( اتخاذ می شوند و ارزش گذاری شان متفاوت است. سلیقه، 
همچنین، پراکتیس يا عملی است که همانند چیزهای ديگر، به فرد و ديگران، اين احساس را 
می دهد که در فرايند نظم اجتماعی، جايی برای خود دارند. سلیقه، آنهايی را که ترجیحات مشابه 
دارند، متحد کرده و از آنها که سلیقه های متفاوتی دارند، متفاوت می کند ]...[ در مطالعة بورديو در 
باب سلیقه، دو میدان به هم مرتبط، دخیل اند: روابط طبقه )به خصوص درون مشتقات طبقة مسلط( 
و روابط فرهنگی... اقدامات يا کنش هايی که ايِجنت ها )فردی يا جمعی( در اشغال موقعیت های 
خاص به کار می گیرند، با ]الف.[ ساختار میدان، ]ب.[ ويژگی  طبیعی موقعیت ها، ]پ.[ علايق 
متوجه و مرتبط به آنها، کنترل می شوند... سلیقه، فرصتی است هم برای تجربه و هم برای »ابراز 
و ادعای موقعیتی« درون میدان. اما میدان طبقة اجتماعی، تأثیر عمیقی بر توانايی فرد در انجام 
اين بازی دارد. طبقات بالاتر، در به کرسی نشاندن سلیقة خود و مخالفت با سلیقة طبقات پايین تر، 
گره  اجتماعی،  طبقات  سلسله مراتبیِ  با جهان  فرهنگی  آثار  بنابراين، جهان  تواناترند.  مراتب  به 

1. نگاه شود به کتاب »درآمدی بر انسان شناسی« نوشتة کلود ريوير؛ ترجمة ناصر فکوهی )137۹(؛ نشر نی، چاپ اول؛ 
فصل دوم کتاب، بخش گرايش های انسان شناسی در فرانسه.
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 )Ritzer & Stepnisly, 2019:208( »خورده و خود نیز، سلسله مراتبی و سلسله مراتب ساز است 
]تأکید از نگارندگان[.

بورديو در مطالعات موردیِ بسیاری نشان داده که چطور هر طبقه )و هر زيرطبقه( هبیتوس 
خود را دارد. طبقه، هبیتوس و سلیقه، با هم در ارتباط مستقیم قرار دارند و همان سلسله مراتب 
طبقاتی حاکم در میدان های مرتبط با آثار، تولیدات و مصارف فرهنگی و هنری، نشانه های طبقه، 
هبیتوس و سلیقة مرتبط با آنها را ارزش گذاری می کند. طبیعتاً خصوصیت سلسله مراتبیِ حاکم بر 
میدان، فضا را برای تصاحبِ موقعیت های با قدرت و نفوذ بیشتر، رقابتی و پرتنش می کند. تلاش، 

تقلا و درگیری برای جايگاه بهتر )بالاتر( در میدان، بخشی از ماهیت میدان است. 
در يک میدان هنری مثل سینما، خالق اثر، خود اثر، مبلغان و منتقدان اثر، فضای اجتماعی يا 
عمومیِ ارائة اثر، مصرف کننده يا مخاطب اثر، همه در میدان، جای خود را می گیرند و به میدان، 
معنا، کارکرد و بقا می دهند )بازتولید میدان(؛ و در رابطه با هم، به خود و ديگری معنا می دهند. 

»شبکه ای ]است[ از تضادها بین بالا )والا، رفیع، ناب( و پايین )مبتذل، پست، کم ادعا(، 
معنوی و مادی، ظريف )پالايیده، گیرا و جذاب( و زمخت )سنگین، چاق، نتراشیده، 
کند،  ضخیم،  )آهسته،  سنگین  و  ماهرانه(  چابک،  سرزنده،  )والا،  سبک  خشن(، 
پربار[  و  ]پرظرفیت  عريض  تحت  فشار،  و  آزاد  بدترکیب(،  و  خام دستانه  پرزحمت، 
انحصاری،  تشخص يافته،  متفاوت،  )ناياب،  يگانه  بین  ديگر،  بعُدی  در  يا  باريک،  و 
استثنايی، يکتا، مبدعانه( و رايج )معمولی، کهنه و سطح پايین، تکراری و دستمالی شده، 
خرده و بی اهمیت، روتین(، درخشان )هوشمندانه و متفکرانه( و بی رنگ  و رو )مبهم، 
خاکستری، پیش پا افتاده(، ماتريسی از تمام آنچه رايج  و تکراری است و به سرعت، 
 )Bourdieu, 1984: 250( آنهاست«  بستر  اجتماع«  نظم  »کل  زيرا  می شود  پذيرفته 

]تأکید از نگارندگان[. 
حضور  میدان،  در  به تدريج  که  دارد  وجود  زيرمیدان هايی  ظهور  امکان  بستری،  چنین  در 
خالق  اما  »و  مشهور  مقالة  در  بورديو  شوند.  تبديل  مستقل،  میدانی  به  خود،  شايد  و  می يابند 

آفرينندگان کیست« تأکید می کند:
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تولید  خود  ناديده انگاری  متفاوت  شیوه های  هنری،  آثار  جامعه شناسی  من،  نظر  »به 
را طرد می کند. موضوع اين رشته، میدان تولید فرهنگی و ناگزير، رابطة میان میدان 
تولید و میدان مصرف کنندگان است. بخشی از تعین های اجتماعی آثار هنری از طريق 
هبیتوسِ تولیدکننده که به شرايط اجتماعیِ تولید کننده به مثابه فاعلی اجتماعی ارجاع 
دارد و بخشی ديگر، از طريق مقتضیات اجتماعی موجود در جايگاهی که او در يک 
میدان تولید خاص و کم وبیش مستقل اشغال کرده، اعمال می شود« )بورديو، 13۹۹: 

 .)1۹1

یافته های پژوهش 

گروه سینمایی هنر و تجربه

تا  داد  مأموريت  به شورای سیاستگذاری،  سینمايی،  رياست وقت سازمان  در سال 13۹2، 
ماه  از شش  ارائه دهد. پس  نوگرا و جوان  مطالبات سینماگران  برای  منطقی  و  اصولی  پاسخی 
مطالعه، تحقیق و مذاکره، از 13 مهر 13۹3، گروه سینمايی هنر و تجربه با همکاری چهار سالن 
سینما در تهران )آزادی، کوروش، خانة هنرمندان و موزة سینما( و يک سالن در پرديس سینمايی 
هويزة مشهد، برنامة نمايش منظم فیلم  را آغاز کرد. اگرچه در اساسنامه، تأکید بر خودمختاری 
در سرماية اقتصادی اين مجموعه حائز اهمیت است، در عمل، دارايی های اقتصادی- میدانیِ اين 
گروه، تعدادی سالن کوچک برای نمايش، سازمان اداری و ارزيابی کیفی برای نمايش فیلم هاست 
که به دولت تعلق دارد. علاوه بر آن، گروه هنر و تجربه، وبسايت، صفحاتی در شبکه های اجتماعی 

و نشريه ای دارد و بعضاً جلساتی را برای گفتگو دربارة فیلم هايش برگزار می کند.
تشريح  را  تجربه  و  هنر  سینمايی  گروه  تشکیل  ضرورت   که  بیانیه ای  از  فرازهايی  مطالعة 

می کند، در فهم اهداف اين مجموعه مفید است. در اين بیانیه آمده است:
باارزش  فیلم های  از  دسته  آن  نمايش  برای  تلاش  تجربه،  و  هنر  سینماهای  »گروه 
درخور  و  می تواند جايگاه شايسته  اکران شان  که  است  غیرتجاری  فیلم های  میان  در 
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سازندگان آنها را در جامعة سینمايی روشن کند و به ارتقای دانش سینمايی تماشاگران 
و کیفیت هنری سینمای ايران کمک کند. 

در اين طرح، »فیلم هنری« به اثری سینمايی در هر قالب زمانی کوتاه و بلند و داستانی و مستند 
و انیمیشن و غیره گفته می شود که فرم و محتوای آن، تمايلات، حساسیت ها و کنجکاوی های 
زيبايی شناسانة تماشاگران را برانگیزاند و ذوق و سلیقة بصری آنان را ارتقا دهد. »فیلم تجربی« نیز 
به فیلمی اطلاق می شود که شیوة تازه ای در بیان و روايت سینمايی، در آن تجربه شده باشد که 
سینمای تجاری و عامه پسند به سوی آن نمی رود. البته برخی از فیلم های متفاوت و برتر سینمای 
بدنه هم که حاوی جنبه های هنری و تجربی هستند و به دلیلی، امکان اين را ندارند که جايی در 
اکران سینمای بدنه پیدا کنند، می توانند در چهارچوب اين طرح نیز به نمايش درآيند« )وب سايت 

سینمای هنر و تجربه(.1 
ملاحظه شد که بیانیة سینمای هنر و تجربه، قرار است دلیل ظهور و نوع کارکردش را اعلام 
 کند. هر چند با خوانش آن، می توان اذعان کرد که متن، شايد فقط تا حدی، نوع فعالیت اين سینما 

1. بايد توجه داشت که تعاريف و احکامی که اين بیانیه برای دسته بندی انواع فیلم ها )مانند هنری، تجربی( ارائه 
روايت   و  بیان  در  تازه ای  تجربی، شیوه های  فیلم  در  می گويد  مثال،  برای  متناقض.  هم  و  است  مبهم  می دهد، هم 
سینمايی )در مقايسه با سینمای تجاری و عامه پسند( تجربه می شود. در اينجا چندين پیش فرض و تعريف ِ پیشینی 
موجود است که به طور مستقیم آورده نشده اند؛ به عبارتی، برای »سینمای تجاری« و »عامه پسند« تعريفی در نظر دارد 
که برای مخاطب، معلوم نیست که منظور از تجاری و عامه پسند در سینمای ايران کدام فیلم هاست؟ فیلم هايی که 
برای فروش ساخته  می شوند، يا فیلم هايی که )بعضاً بیشتر از تصور و انتظار تولیدکنندگان اثر( می فروشند؟ آيا اين 
فیلم ها ضرورتاً »عامه پسند« اند؟ آيا ضرورتاً هیچ شیوة تازه ای در بیان روايت نداشته اند يا نبايد داشته باشند؟ اين متن 
برای تعريف الف )تجربی(، می گويد ب )تجاری و عامه پسند( نباشد! اينجا به جای حل سؤال دربارة الف، مسئله، 
دو تا می شود. می توان دربارة فیلم تجربی و شبه تعريفی که اينجا برايش آورده شده، بیشتر توضیح داد. اما اگر تعريف 
سینمای »هنری« را که آورده شده، در مقابل »تجربی« قرار دهیم- کما اينکه خود متن تلويحاً چنین کاری را کرده- 
وضع بدتر می شود. جدا از اين دو تعريفی که ارائه شده- که با خودشان تعريف های ارائه نشدة ديگری را هم حمل 
می کنند- اگر فرض شود منظور از سینمای »بدنه« به طور مشترک بین خوانندگان قابل دريافت است، با همان منظور 
هم متن با پارادوکسی ديگر مواجه می شود، وقتی می گويد سینمای هنر و تجربه، برای فیلم هايی جا دارد که از سینمای 
بدنه اند، ولی در سینمای بدنه جا نشده اند يا در سینمای بدنه نیستند. شايد منظورش فیلم سازانی باشد که سابقة فعالیت 
در سینمای بدنه )شامل روند تولید، نمايش در سالن های اصلی، تبلیغات و توزيع( دارند ولی يکی از فیلم های شان 
)به دلیل ضعف کیفی يا دلايل ممیزی( نتوانسته  در جشنواره های داخلی نمايش داده شود و اکران عمومی در سالن های 
اصلی )مانند فیلم های سابق شان( بگیرد. پس اين سؤال پیش می آيد که تعريف و مرز »بدنگیِ« سینمای ايران چیست؟ 
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)يا اين گروه سینمايی( را روشن می کند و نه به طور کامل. در تحلیلی دقیق تر، می توان وضعیت 
اين نهاد را به شکلی متفاوت از آنچه نويسندگان آن در نظر داشته اند، روشن کرد. 

از همان آغاز، دغدغة تمايز، در نظرية تأسیس مجموعه و گفتار متولیان امر مطرح  بوده است. 
با  برای نمونه در مهرماه 13۹3، معاون وزير ارشاد و رئیس سازمان سینمايی وقت در نشستی 

شورای سیاستگذاری گروه هنر و تجربه تأکید کرد: 
پیش  از  فیلم های  و  اکران  از  رانده  فیلم های  برای  نیست محلی  قرار  تجربه،  و  هنر  »گروه 
شکست خورده باشد. اساساً به کسانی که فیلم های شان نه تجربی است، نه تجاری و نه می تواند 
فروشی داشته باشد و تفکری به مخاطب ارائه کند، توصیه می کنم بروند شغل ديگری انتخاب 

کنند« )هنر و تجربه، ش 1: 13(. 
در اين میان، تیترهای نشرية سازمانی مجموعه نیز بر »تمايز« تأکید دارد. برای نمونه، بر روی 
جلد شمارة نهم نشريه آمده است که هنر و تجربه، يک گروه »آوانگارد« در سینمای ايران است.

شمارة ۹، تأکید بر »آوانگارد« بودنشمارة 1، تأکید بر »پیشرو« بودن
نمونه هایی از جلد نشریة هنر و تجربه، با تیترهایی دربارة ماهیت این نهاد ک ششکا شماره
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به نظر می رسد با اين تعاريف و توصیفات رسمی از کارکرد سینمای هنر و تجربه، بتوان 
استنباط کرد که اين سینما، امکان نمايش انواع فیلم هايی )مستند، داستانی، کوتاه، انیمیشن و غیره ( 
را مهیا می کند که يکی از اين دو حالت را دارند: فیلم هايی که از ابتدا قرار نبوده برای اکران عمومی 
در سالن های اصلی تولید  شوند و ديگر، فیلم هايی که قصد اکران عمومی داشته اند اما به دلايل 
مختلف، در اين گروه سینمايی، به صورت محدود، امکان نمايش پیدا می کنند1. همة اين موارد، ما 
را به سوی تأملاتی می کشاند که پاسخ به آن را می توان در آرای بورديو جستجو کرد و به زبان 
او، اين پرسش را مطرح کرد که آيا سینمای هنر و تجربه در میدان سینمای ايران، توانسته يک 
میدان )نسبتاً( خودمختار يا زيرمیدانی مجزا و مشخص باشد و به قول بورديو »جايگاهی کم وبیش 

مستقل« را اشغال کند؟ 
پیش از بررسی هنر و تجربة ايران از اين منظر، مروری اجمالی بر عوامل ظهور و شکل گیری 
میدان موج نوی سینمای فرانسه- به عنوان نمونه ای موفق در تاريخ سینما در رشد خلاقیت های 

سینمايی- می تواند مفید باشد. 

موج نوی فرانسه

در تحلیل موج نوی فرانسه، معمولاً بیش از هر چیز، بر حضور نخبگان جوان سینمايی تأکید 
شده است. طبق اين رويکرد، سینمای موج نوی فرانسه، حاصل خلاقیت جوانان پرشوری بود که 
در دهة 50 میلادی در کايه دو سینما نقد می نوشتند و به تدريج، برعلیه آنچه سینمای »بابا بزرگ ها« 
نامیده می شد، طغیان کردند. در اين نوع تحلیل، وجود نهادهايی همچون سینماتک و نشريات 
سینمايی و چهره های ذی نفوذی مانند آندره بازن و هانری لانگلوآ مطرح اند؛ که در نتیجة تأثیر اين 
افراد، سینمای موج نوی فرانسه، به تدريج موفق می شود به میدانی مستقل در قلمرو هنر و سینمای 
فرانسه تبديل شود. با رويکرد جامعه شناسانة بورديويی می توان اين زيرمیدان را بخشی از يک 
میدان قدرت بزرگتر دانست که موفق می شود جبرهای خود را بر کسانی که وارد آن می شوند، 
تحمیل کند؛ عضو میدان، چاره ای ندارد جز اينکه حداقلی از سرماية موردنیاز را کسب کند و 

1. نمونه: فیلم خانة پدری ساختة کیانوش عیاری.



94  مطالعات میان رشته ای ارتباطات و رسانه/ دوره 4، شماره 1 )پیاپی 11(/ بهار 1400 

در نهايت، اين زيرمیدان به میدانی مستقل تبديل می شود. در وجهی مهم تر، اين میدان، صحنة 
پیکار و پويشی است که با ساير رقبا به جريان می افتد که مفهوم بورديويیِ تمايز را مطرح می کند 
)اين مفهوم را بورديو در کتاب مهم خود، تمايز، مطرح می کند(. مهم ترين بحث بورديو آن است 
که گروه های اجتماعی، حس زيبايی شناسی خود را در تقابل با يکديگر معرفی می کنند. ژينت 
وينسندو در مقدمة ويژه نامه ای که دربارة سینمای فرانسه در نشرية فیلم ژورنال تحرير کرده، بر 
فهم پديدة موج نوی فرانسه به کمک آرای بورديو تأکید دارد. وينسندو در تحلیل اهمیت تاريخی 
مقالة معروف تروفو با عنوان »يک گرايش مشخص در سینمای فرانسه« که در ژانوية 1۹54 به 

چاپ می رسد، معتقد است: 
»... اين مقاله، آغازگر کارزار متنوعی بود که با هدايت تروفو و کسانی چون گدار و 
شابرول با هدف بدنام کردن سینمای جريان اصلی و قراردادن خودشان به عنوان راهی 
جديد راه اندازی شد. اين استراتژی آوانگارديسم با هدف خلق يک تمايز )در مفهوم 
بورديويی( نه تنها در پیشبرد فیلم سازان و منتقدان موفق بود، بلکه توانست يک قلمروی 

مستقل برای تاريخ نگاری فراهم کند« )وينسندو، 2010، 136(. 
با اين حال، فهم »میدان« در آرای بورديو و به ويژه، مفهوم »تمايز«، بدون توجه به سرمايه های 
اقتصادی، میسر نیست. موج نوی فرانسه تنها حاصل سرمايه های فرهنگی نبود و قرائت محدود 
اقتصادیِ دولتیِ  آن، از درک جامع آن خواهد کاست. اين سینما محصول پیدايش يک سرماية 
 CND متمايز نیز بود که به تمايز در میدان انجامید. در اوايل دهة 50، تأسیس »مرکز ملی سینما« يا
توسط دولت، اين امکان را فراهم  کرد که علاقه مندان سینما بتوانند فیلم کوتاه بسازند و از 1۹5۹، 
دولت فرانسه براساس فیلم نامة ارائه شده، هزينة مالی فیلم اول کارگردانان جوان را تأمین می کرد. 
قانونی که تقريباً همة منتقدان کايه دو سینما با استفاده از آن، اولین ساخته های بلند سینمايی خود 
را جلوی دوربین بردند. در تحلیل اين وضعیت، می توان به آرای میشل ماری اشاره داشت که 
او توضیح  از مشهورترين و موثق ترين پژوهش ها به شمار می آيد.  کتابش دربارة موج نو يکی 

کاملی از نقش سوبسید دولت در ايجاد تمايز در سینمای موج نو ارائه می کند. او در فصل شکلی 
از تولید و توزيع و در مدخل يک سینمای سوبسیدی، شرح می دهد که چگونه ژاک فلاد، مدير 
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آن، حمايت  اصلی ترين  که  پديد می آورد  آيین نامة مجموعه  در  مهم  تغییراتی  در 1۹53   CND

دولتی از آثاری در سینمای فرانسه است که قلمرو و پرسپکتیو جديدی از سینمای هنری در اين 
کشور ارائه کنند. اين تغییرات تا 1۹55 به قانونی اجرايی تبديل نمی شود اما از آن پس، به تدريج، 
فلاد، تهیه کنندگان را به سرمايه گذاری بر روی فیلم سازان فیلم اولی تشويق می کند. نسل جديدی 

که فیلم های کوتاه شان نیز با حمايت CND تهیه شده بودند )ماری، 2003، 54(.
به اين ترتیب، میدان از تمايز با ساير میدان ها بهره می جويد. يعنی درحالی که سینمای جريان 
اصلی )يا بدنه( از بخش خصوصی بهره می گیرد، دولت، وظیفة حمايت از سینمای موج نو را 
بودجة دولتی،  به  نو  بزرگان موج  نیاز  بین المللی و عدم  با موفقیت های  ادامه  دارد. در  بر عهده 
و  اقتصادی  بسترهای  دولتی،  نمی شود. پس حمايت  قطع  اما هیچگاه  می يابد،  کاهش  روند  اين 
ابِرازهای  و  تمايز  به  )برای رسیدن  باز گذاشتن دست سینماگران  در  دولتی  سیاست گذاری های 
متفاوت و تازة سینماتیک و جذب طیف بیشتری از مخاطب(، در کنار عوامل فردی، از زمینه سازهای 

شکل گیری جريان مشخص و متنوعی از خلاقیت  هنری و اقبال مخاطبان در فرانسه شد. 

آیا هنر و تجربه، میدانی مستقا است؟

برای پاسخ، بايد از رهیافت بورديو برای بررسی هر میدان در سه حوزه بهره گرفت:
1( تحلیل موقعیت میدان در مواجهه با میدان قدرت؛

برای  که  ايِجنت ها  توسط  اشغال شده  موقعیت های  بین  روابط  عینی  پیاده سازی ساختار   )2
کسب اعتبار مشروعِ درون آن میدان با يکديگر »در رقابت« اند؛

3( تحلیل هبیتوس ايِجنت ها ]و بازيگران حاضر در میدان[ )Grenfell, 2014: 73( ]تأکید 
از نگارندگان[.

از بودجه و سیاست گذاریِ دولتی پشتوانه می گیرد؛ تقريباً مشابه  می دانیم که هنر و تجربه 
نمونة موج نو در فرانسه که توانست میدانی شود که در کنار ايجاد فضای ساختمند و تحمیل 
جبرها، درجاتی از خودمختاری را شامل  شود. از لوازم اين خودمختاری، توزيع سرماية موجود 
در آن قلمروست. از اين رو، با ارجاع به انواع سرمايه در مطالب عنوان شده، می توان به جايگاه 

هنر و تجربه انديشید. 
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از منظر توجه به سرماية سمبلیک، به نظر می رسد که مخاطبان گروه هنر و تجربه در نسخة 
ايرانی، عموماً قشر جوان، دانشگاهی، اهالی سینما و در مواردی خاص، خانواده ها هستند. اين 
گروه فرهنگی، جشنواره  و جايزه ای مطرح ندارد و میان اعضايش رقابتی خاص ايجاد نمی کند، 
به جز »حسِ« رقابت غیرمستقیمی که برای نمايش آثار يا زمان نمايش آثار، در میان تولیدکنندگان 
به وجود می آورد. در واقع، اين سینما، در میان تولیدکنندگان، موجد رقابتی خاص برای »تولید« 
نمی شود. اما بايد پذيرفت که هنرمندان و عوامل آثاری که فرصت حضور در اين سینما را پیدا 
می کنند- در صورت جلب توجه و اقبال ديگر عوامل مؤثر )مخاطب، منتقد، عوامل و تولیدکنندگانِ 
آثار ديگر- تا حدی، سرماية سمبلیک کسب می کنند و موقعیت کاری و حرفه ای آنها ارتقا می يابد. 
در اظهارات مسئولان اين گروه سینمايی نیز بر اين فوايد تأکید می شود. برای نمونه، يک عضو 
و  گروه  اين  چندمنظورة  اهداف  جمله  از  تجربه،  و  هنر  سینمايی  گروه  سیاستگذاری  شورای 
اکران هايش را »معرفی سازندگان فیلم ها به سرمايه گذاران« می شناسد )هنر و تجربه، ش3: 3(. در 
اظهاراتی ديگر، مدير اجرايی اين نهاد نیز يکی از کارکردهای مهم سینمای هنر و تجربه را »توجه 

به بازگشت سرمايه از حوزة نمايش فیلم های ارزان« می داند )هنر و تجربه، ش15: 6(. 
اما سرماية اقتصادیِ سابفیلد يا زيرمیدانِ هنر و تجربه و دارايی های مادی اين گروه سینمايی 
را می توان از گزارش عملکرد مالی سالانة اين نهاد که بر روی وب سايتش منتشر می شود، مشاهده 
بدين  شده،  عنوان  بودجه،  رديف  سیزده   ،13۹8 سال  به  مربوط  گزارش  در  مثال،  برای  کرد. 
ترتیب: امور فنی پخش، تصويربرداری از برنامه ها، برگزاری جلسات نقد، اعزام عوامل فیلم ها به 
شهرستان ها، تبلیغ فیلم ها، امور رسانه ای فیلم ها، بازبینی فیلم ها برای اکران، تولید و انتشار برنامة 
اکران، وب سايت و اخبار، هزينه های مربوط به همکاری ها با جشنواره های ديگر مثل سینماحقیقت 

و فیلم کوتاه، نمايش فیلم های خارجی، اجارة سالن نمايش و پشتیبانی )گزارش؛ 13۹۹(1. اين 
قلمرويی است که دولت در اختیار اين سینما قرار داده است. اما آيا می توان اين سرمايه را به مثابه 
تقابل با میدان قدرت در سینمای ايران دانست؟ در بررسی نمونة فرانسوی، معلوم شد که موج نو 

1. دلیل انتخاب گزارش سال ۹8 به جای سال ۹۹ به عنوان نمونه، وضعیت نامتعارف سال ۹۹ به دلیل شیوع کروناست.
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با بهره گیری از مقررات حمايتیِ گستردة قلمروِ قدرت توانست در سینمای سنتی فرانسه به تمايز 
دست يابد. اما سرماية میدان قدرت در سینمای ايران از چه منبعی بهره مند است؟ 

اقتصادی دچار  به ورشکستگی  نیمة دوم دهة 50،  ايران در  تاريخی، سینمای  بنابر شواهد 
می شود و پس از وقوع انقلاب اسلامی و ورود نیروهای تازه نفس به میدان، در نیمة نخست دهة 
نهادها و  مستقیم  نیازمند حمايت  اين رسانه،  دوبارة  زايش  برمی دارد.  گام  »احیا«  مسیر  در   ،60
ارگان های دولتی بود. در نتیجه، در سال 1362، بنیاد سینمايی »فارابی« با هدف حمايت از سینمای 
ايران شکل می گیرد که خود به دريچة ورود سرماية دولتی به چرخة تولید سینمای ايران تبديل 
می شود. در تداوم اين رويکرد، مديران سینمايی در سال های ابتدايی دهة 70 نیز درراستای مواجهه 
با بحران قطع يارانه های حمايتی، که از سوی مجلس اعمال شده بود، با نهادها و ارگان های دولتی 

مختلف مذاکره کرده و از سرمايه های آنها بهره می گیرند1. 
سالن های پخش، يکی ديگر از سرمايه های اقتصادی در سینما به  شمار می آيند. در بررسی 
شرايط پخش فیلم در دهة 50 فرانسه مشخص است که مالکیت تمامی سالن های سینما از آنِ 
از مناطق دورافتاده  تنها در سینماهای بسیار کوچک در برخی  بخش خصوصی بوده و دولت، 
شناسنامة  بررسی  که  است  حالی  در  اين   .)4۹  ،2003 )ماری،  است  می کرده  سرمايه گذاری 
سینماهای ايران تا شهريور 13۹5 که توسط معاونت توسعة فن آوری و مطالعات سینمايی ارائه 
شده، نشان می دهد که از مجموع سینماهای داير در ايران، تعداد کمی سالن از مالکیت خصوصی 
بهره مندند )شناسنامه، 13۹5: 4(. روند سالن داری و ناتوانی بخش خصوصیِ سینما در دهة ۹0 
به  جايی می رسد که سینماگران ايرانی ديگر امید خود را به آن از دست می دهند و در موردی 
مشخص، يکی از تهیه کنندگان شناخته شده و پیشکسوتی که بیش از نیم قرن در سینمای ايران فعال 

1. اين سیاست ها بیش از چهار دهه تداوم داشته که برای نمونه می توان به آثار منتخب در سی و نهمین دورة جشنوارة 
فیلم فجر )آخرين دوره در هنگام نگارش متن( رجوع کرد. در اين دوره از 16 فیلمِ پذيرفته شده در بخش  سودای 
سیمرغِ جشنواره، 11 فیلم با بودجة رسمی دولتی ساخته شده اند که حامیان مالی عبارت بودند از: بنیاد فارابی )5 
فیلم(، مرکز گسترش سینمای مستند و تجربی )1 فیلم(، حوزة هنری سازمان تبلیغات اسلامی )1 فیلم(، کانون پرورش 
کودکان و نوجوانان )1 فیلم(، سازمان رسانه ای اوج )2 فیلم( و بنیاد فرهنگی روايت فتح )1 فیلم(. از میان 22 جايزة 

اصلی جشنواره، 11 جايزه به اين آثار تعلق گرفت.
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بوده، در خرداد 1400 در مصاحبه ای مفصل اذعان می دارد که در عمل، هیچ بخش  خصوصی ای 
در سینمای ايران وجود ندارد )فرهیختگان، 1400(. در چنین شرايطی، به نظر نمی رسد که وجه 
سرماية اقتصادی هنر و تجربه بتواند منجر به ايجاد جريانی موازی و مستقل از سینمای جريان 
اصلی شود که به تمايز و خودمختاری برسد. با رهیافت بورديويی برای درک ماهیت هنر و تجربه 
فیلم سازان(  )يعنی  آن  بازيگران  بازیِ  نحوة  )به نسبت ديگر مجاریِ سینمايی( در  تأثیری که  و 
می گذارد، می توان گفت ملاحظات اساسیِ موجود در اين سینما تفاوتی اساسی با سینمای جريان 
اصلی ندارد. اين گروه سینمايی تحرک خاصی را در فیلم سازان برای تولید خاصی برای هنر و 
تجربه ايجاد نمی کند و در عمل، تنوع بیشتر گونه های سینمايی را پوشش می دهد و در نهايت، 
انواع رويکردهای  يا  انواع هبیتوس های موجود  با  انعطاف آن را در تعامل  يا  تغییرپذيری کافی 
هنری مورد ترديد قرار می دهد. در نتیجه، نمی تواند محمل بعضی از آثارِ بديع باشد. همچنین، 
هنر و تجربه بر سرماية  سمبلیک و اجتماعی می افزايد، ولی حامل موقعیت های تصاحب کردنیِ 
ويژه ای نیست و ساختارمندیِ پررنگی )که از لوازم يک میدان است( را ندارد. در نتیجه، رقابت 
خاصی را برنمی انگیزاند )از مقتضیات يک میدان( و روابط قدرت بین ايِجنت ها يا عوامل فیلم های 
پذيرفته شده در آن حاکم نیست. سرماية کلِ بازيگران آن، نقش تعیین کننده ندارد و ملاک اصلی، 
اثر ساخته شده و تحويل داده شده است که اين، برای حضور افراد ناشناخته مفید است. به طور 
کلی، همان هبیتوسی که در فضاهای رسمی ديگر وجود دارد، برای هنر و تجربه هم به کار می آيد. 

هنر و تجربه، موجد هبیتوس ويژه ای در میان تولیدکنندگان آثار نیست1. 

با توجه به تأمین بودجة عمدة سینمای بدنة ايران که در جشنوارة  فجر نمود دارد و بودجة 
هنر و تجربه از نهادهای دولتی، مناسبات بین سینمای جريان اصلی يا بدنه و هنر و تجربه، و 
هبیتوس های نسبتاً مشترک بین بازيگران هر دو، به نظر می رسد هنر و تجربه، زيرمجموعة سینمای 
بدنه باشد که تلاش دارد در تکمیل اين سینما سهیم باشد. به بیانی ديگر، فايده و مزيت اصلی 

1. در مقايسه با موج نوی فرانسه، بودن در جريان موج نو به مثابه اتخاذ هبیتوس ويژة موج نو است؛ نزد فیلم ساز و 
مخاطب.
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هنر و تجربه در اين است که کمبودهای سینمای بدنه را تا حدی جبران می کند و به نوعی، امتداد 
سینمای بدنه و رسمی ايران است. 

کوتاه،   مستند،  )داستانی،  آن  آثار  تنوع  و  تجربه  و  هنر  سینمای  موقعیت  می توان  نمودار  با 
انیمیشن و غیره(، و نسبتش را با کلیت سینمای ايران به صورت ساده شده و حدودی نشان داد:

جمع بندی 

شايسته است که تأمل بر سینمای رسمیِ مستقل ايران که با عنوان هنر و تجربه مطرح می شود، 
در مقیاسی بزرگتر و به نسبت کلیت تجربة تاريخی سینمای هنری در جهان در نظر گرفته شود. 
نظیر هنر و تجربه در اروپا که نمونة موج نوی فرانسه توانست )حداقل برای دوره ای( به تمايز با 
سینمای جريان اصلی برسد و جريانی خودمختار بسازد که حامل بدعت در بیان سینمايی بود. اما 

با بررسی شرايط، امکانات و فعالیت چند سالة گروه هنر و تجربه در ايران، تمايزِ چندان آشکاری 
تاکنون مشاهده نشده است. اگر تحلیل بورديو پذيرفته شود، نتیجه اين است که سینمای هنر و 
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تجربه، بعضی وجوه يک میدان را دارد، اما لوازم کافی را برای میدان بودن ندارد. پس در تبیین 
نسبت آن با سینمای ايران می توان گفت سینمای هنر و تجربه يک سابفیلد يا زيرمیدان سینمای 
ايران است؛ خرده میدانی در دل يا حاشیة میدان سینمای ايران. سینمای ايران يک میدان است با 
تمام مقتضیات لازم که در رابطه با هبیتوسِ اهالیِ آن هويت خود را پیدا می کند. هنر و تجربه، 
پیدا می کند.  ايران  به مثابه يک زيرمیدانِ  سینمای  نه به عنوان میدانی مستقل، که  هويت خود را، 
از اين رو، شايد دلیل عدم جريان سازیِ ويژه و کم اقبالی به ايدة هنر و تجربه- که در آمارهای 
خودِ مجموعه کاملًا قابل احصاست- ناکامی آن در ايجاد میدانی »مستقل« باشد، که اين امر، نافی 
ارزش ها و فوايد اين نهاد نیست، زيرا همان گونه که اشاره شد، اين مجموعه در وجوه سرماية 
سمبلیک و اجتماعی به موفقیت های نسبی دست يافته و بر مجاری سینمای ايران افزوده  است. 
بنابراين، شايد اظهارنظر برخی از مسئولان سینمايی کشور که اين گروه را وجه مکمل سینمای 
ايران می دانند )هنر و تجربه، ش17: 6(، و نه سوية آوانگارد آن، واقع بینانه تر باشد و کارکرد آن 

را دقیق تر روشن  کند. 
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