
11 هنر چهارشنبه   31 شهریور 1395سال چهاردهم    شماره 2686

پرده آخر

نقدی بر فیلم «سایه های موازی»
آویزی بدلی، زنگ زده و بی«عقیق»

فــرض می کنیم که به  حال کتابی با نام «ســه فیلم نامه» از «ســعید 
عقیقی» منتشــر نشــده اســت. فرض می کنیم نه فیلم نامه «نازنین» را 
پیش از این خوانده ایم و نه اصلا به توانایی «ســعید عقیقی» در نگارش 
فیلم نامه باور داریم و در کل، فرض می کنیم با فیلمی بدون تیتراژ سروکار 

داریم. 
فیلم «ســایه های موازی» یک نمونه شــگفت انگیز در سینمای ایران 
اســت که توانســته یک متن متفاوت را با یک کارگردانــی متفاوت تر، به 
نازل ترین حد یک فیلم پوچ و ساده لوحانه تبدیل کند. متن عاشقانه فیلم 
هیچ سنخیتی با کارگردانی آشــفته اش ندارد. بیش از نیمی از تصاویر را 
کلوزآپ های شــیکی تشکیل داده است که هیچ کمکی به روایت بصری 
فیلم نمی کند و نیمی دیگر هم با حرکت های اشتباه دوربین –گویی برای 
فرار از میزانســن- حواس مخاطب را از قصه تکه پاره و پرحفره اش پرت 
می کنــد؛ مثلا صحنه ای را کــه «فرهاد» به خانه «نازنیــن» می رود و در 
نبــودِ  او، خانه اش را دید می زند، به خاطر بیاورید. دوربین روی دســت، 
از پشــت «فرهاد» با او حرکت می کند. نورپردازی بســیار ضعیف فیلم، 
در ایــن صحنه نیز فضــای خانه «نازنین» را تیره کرده اســت و «فرهاد» 
هرچه پیش می رود، دوربین همراه با او به افشــای تدریجی فضای خانه 
«نازنین» می پردازد و گویی از تمام اتمسفر عاشقانه فیلم فاصله می گیرد 
و مخاطب را با کارگردانی ناشیانه اش به سمت درام های جنایی-معمایی 
پرت می کند. اما اصلا نباید انتظار داشــته باشیم این کارگردانی، به سمت 
کشف یک عنصر دراماتیک - متناسب با ژانر جنایی-معمایی پیش برود، 
بلکه در نهایت با نشــان دادن قاب عکس های «نازنین»، بازی کشــف و 
شــهودش تمام می شــود؛ یعنی کارگردانی در این صحنه، نه تنها اشتباه 
اســت، بلکه تمام لحــن فیلم را - تا آن زمان- از بیــن می برد، تنها برای 
اینکه در خانه «نازنین»، به قاب عکس های خودِ  «نازنین» برسد. صحنه 
دیگری را مثال می زنم. در اولین ســکانس فیلم - وقتی هنوز «نازنین» و 
«فرهاد» در دوران آشنایی به سر می برند- دوربین از هر دو کاراکتر چنان 
نمایی «دونفره» می گیرد که انگار بایــد بپذیریم این زن و مرد از بدو آغاز 
جهان عاشــق هم بوده اند؛ اما چنین نیست. اکثر صحنه های فیلم دارای 
کمپوزیســیون هایی با عناصر دکوراتیو هستند و الکن در پیشبرد داستان. 
ظاهرا فیلم با این تفکر ساخته شــده که با یک متن عاشقانه و قاب های 
شــیک می توان فیلم عاشقانه ســاخت. پلان آخر فیلم هم ممکن است 
در ابتــدا کمی جالب به نظر برســد؛ زیرا تیتراژ انتهایــی با رفتن «نازنین» 
(در تاکســی) مماس شده است و گویی چنین نمایی، راه را برای بازگشت 
«نازنین» بســته اســت؛ اما همین صحنه جذاب هم تقلیدی از پلان آخر 
فیلم «مایکل کلیتون» (تونی گیلروی) اســت. هیــچ توجیهی برای این 
تصاویر آشفته در سینما وجود ندارد. نیمه دیگر تصاویر هم که به کلوزآپ 
اختصاص دارد به دلیل نبود شخصیت پردازی - که به متن بازمی گردد- 
اشــتباه اســت. در واقع حتی صحنه های اولیه فیلم بــا کلوزآپ ها آغاز 
می شــود و می تواند نویدبخش این باشــد که قرار است در دل کاراکترها 
رســوخ کنیم و نظاره گر تولد یک «شــخصیت» باشــیم، اما هرچه پیش 
می رود، اثری از ساخته شــدن شخصیت ها نیست و کاراکترها  ناخودآگاه 
به «تیپ»های تلویزیونی تبدیل می شــوند؛ زیرا یکی از وجوه تمایز فیلم 

تلویزیونی با سینما، شخصیت پردازی آن است و دیگری، رخدادها. 
عنصر «شــخصیت پردازی» در این فیلم وجود ندارد و ما نمی توانیم 
کاراکترها را باور و رفتارهایشــان را قبول کنیم. از ابتدای فیلم (ســکانس 
اول) کــه «نازنین» و «فرهــاد» بی دلیل باهم ارتباطــی صمیمی برقرار 
کرده اند تا رفتارهای عجیب انتهای فیلم از سوی زن و مرد،  باورپذیرنبودن 
و ابهام موج می زند. در ابتدا که «فرهاد» با شاعرانگی خاصی به «نازنین» 
می گوید: «داری انتقام می گیری» و نازنین با دلســوزی عاشــقانه ای به او 
می گوید: «تو  داری اذیت می شــی» و مخاطــب باید بپذیرد با اینکه هنوز 
هیچ کشــمکش درونی ای از کاراکترها را ندیده، اما آنها عاشــق شده اند. 
فقط سؤال اینجاست که چرا در چند صحنه بعد که «فرهاد» به «نازنین» 
هدیه می دهد، «نازنین» عصبی و ناراحت می شود؟ مسئله «عشق» اصلا 
در فیلم اتفاق نمی افتد؛ چون «عاشقی» وجود ندارد. همین طور که فیلم 
بدون شخصیت پردازی پیش می رود، رفتارهای نامتعارف زن و مرد، آنها 
را به تیپ تبدیل می کند؛ چنان که در انتها، «فرهاد» به یک فرد گســتاخ و 
نفرت انگیز تبدیل شــده اســت و «نازنین»، زنی به دور از عشق و متوهم. 
مثلا در شــخصیت پردازی «فرهاد» ســؤال های بی جواب زیادی مطرح 
می شود؛ اینکه اساسا مشکل «فرهاد» چیست؟ او یک روزنامه نگار است 
که به علت فعالیت های سیاسی راهی زندان شده و پس از بازگشتش به 
عتیقه فروشی مشغول اســت. فارغ از جنبه های تماتیک این ایده، آیا این 
واقعه در زندگی کافی اســت تا «فرهاد» با «نازنین» -که روزی عاشقش 
بوده- چنان رفتارهای زشتی انجام دهد و در نهایت به همسرش بگوید: 
«تو به هیچ دردی نمی خوری»؟. اصلا سِــیر عاشق شدن «فرهاد» و بعد 
فارغ شــدنش از این عشــق و دوباره –ظاهرا- عاشق شدنش را در کجای 
فیلم باید جســت وجو کرد؟ نکته اول اشــاره ای است که به نمایش نامه 
«فاوســت» می شــود. اگر متــن فیلم متنــی پذیرفتنی بــود و حداقل از 
اســتانداردهای لازم برخوردار بود، کارکــرد تماتیک این ارجاع به معنای 
ســیر تبدیل یک انسان فرهیخته (انسان عالم) به انسانی نیازمند به لذت 
عشق (انسان عاشق)، با ایده اصلی فیلم همخوانی داشت. اشاره ای هم 
که به نمایش «خشک ســالی و دروغ» شــده است، در حالت کلی گویای 
فروپاشــی روابط اجتماعی و تعامل میان آدم هاســت که اگر در متن هم 
این اتفاق به صورت باورپذیر می افتاد، این دو باهم همپوشــانی خوبی را 
انجام می دادند، اما در فیلم این دو اشاره کاملا تصنعی هستند؛ همان طور 
که دوربین با یک حرکت غیرمنتظره، نمایی شــیک از «فاوست» را نشان 
می دهد و متوجه می شویم کارگردانی - و کارگردان- شیفته نام کتاب - و 
نه محتوای آن- شده  است. «سایه های موازی» فیلمی است که به ناچار 
باید آن را فیلم خواند. تصاویری است پراکنده که به مدد یک متن ابتر کنار 
هم چیده شده اند، اما سرتاسر مبهم به نظر می رسند. فیلم حتی به لحاظ 
تکنیکی هم ایراد دارد؛ مثلا به صداگذاری فیلم دقت کنید تا متوجه شوید 
که صدای «آمبیانس» (محیط) با چیزی که دیده می شود چند ثانیه تأخیر 
دارد یــا در تدوین فیلم چند صحنه به علت حفظ نشــدن راکورد موجب 
«پرش» شــده است. شــعرخوانی های فیلم به علت بازی های بسیار بد، 
بیش از حد تصنعی است و «نریشن» «ابوالفضل پورعرب» ناواضح است 
و اگرچه بســیاری از اطلاعــات از طریق همین «صدای افــزوده» باید به 
مخاطب منتقل شود، اما صدابرداری ضعیف و ضعف صدای بازیگرش، 
دست به دست هم می دهند تا به ابهام فیلم بیفزایند. موسیقی فیلم هم 
بی شباهت به قطعات اولیه موسیقی «در دنیای تو ساعت چند است؟ » 
اثر «کریســتف رضاعی» نیست. و اما تیتراژ مجددا بر پرده نقش می بندد 
و نام «ســعید عقیقی» به چشــم می خــورد. یادمان می افتــد که کتاب
«سه فیلم نامه» سال ها پیش منتشر شده بود. یادمان می افتد که فیلم نامه 
«نازنین» در کنار صلابت متن و شاعرانگی اش یک درس فیلم نامه نویسی 

هم محسوب می شد. 

شهرفرنگ

درباره فیلم «فروشنده»
حقایقی 

درباره یک فیلم... 

می تــوان با ایــن حکــم کلی که 
«فروشــنده» یکی از قله های کارنامه 
فیلم سازی اصغر فرهادی است، آغاز 
کرد. فیلمــی که در وجوه کارگردانی و 
فیلم نامه نویسی، بار دیگر به مخاطبان 
پیگیر ســینما، یادآوری می کند اصغر 
فرهادی نه تنها یک استثنا در سینمای 
ایــران بــه شــمار می آیــد؛ بلکه یک 
فیلم ســاز مؤلف از ابعــاد گوناگون در 

سطح جهانی است.  
گام هــای  اولیــن  از  فرهــادی   .۱
فیلم ســازی اش، به همــگان ثابت کرد 
بازی گیــر چیره دســتی اســت و عنصر 
بازیگــری از مؤلفه هایــی اســت کــه 
فیلم های فرهادی به آن متکی اســت. 
فروشــنده نیــز از این قاعده مســتثنی 
نیســت؛ اما نکتــه حائز اهمیــت، فتح 
قلمرویی در این فیلم اســت که پیش تر 
در آثــار این فیلم ســاز ندیــده بودیم و 
آن بازی خیره کننده شــهاب حســینی 
و فریــد سجادی حســینی، به عنوان دو 
کاراکتر اصلی و درام ساز قصه است که 
بی تردید بازی ای فراتر از سطح استاندارد 
سینمای ایران، از خود ارائه دادند و این 
دو شــخصیت را به کاراکترهای ماندگار 

در ذهن بیننده بدل کردند. 
۲. همان طورکه اشاره شد، فروشنده 
به لحاظ درون مایه، از فراز های کارنامه 
فیلم ساز به شمار می آید. در این فیلم، 
مانند «دربــاره الی...» فیلم ســاز پا را 
از یک تصمیم اخلاقــی و عرفی فراتر 
گذاشــته، به اســتحاله یک شخصیت 
در جامعه رو بــه مدرنیته مانند ایران 
پرداخته است. شخصیتی که در ابتدای 
داســتان بســیار مهربان نشــان داده 
می شود، آن قدر که حاضر است از جان 
خود بگذرد و پســر معلول همسایه را 
نجات دهد، به چنین تغییر شخصیتی 
در انتهای فیلم می رسد که بی شباهت 
با همان آدم هایی که در ابتدای داستان 
آنها را نقد می کرد، نیســت. این تغییر 
تدریجی رفتار اجتماعــی و انتقام که 
جــزء رفتار اغلــب ما شــهروندان در 
کلان شــهرهایی مانند تهران شده، به 
ظن نگارنــده یکی از نکته های کلیدی 
ایــن فیلم در کارنامــه اصغر فرهادی 
اســت. فروشــنده مانند «درباره الی» 
تنها از یک ســوء تفاهم ساده یا اتفاقی 
که برای یک خانواده رخ داده، ســخن 
نمی گوید؛ بلکه با یک نگاه واقع گرایانه 
و کلان، جامعه ای را نشان می دهد که 
مرز اخلاقیات را زیرپا گذاشته و دست 
به هر پلیــدی می زند. شــاید آن پلان 
انتهای ســکانس نخســت که ماشین 
حفاری بی محابا در حال حفر گودال در 
جوار خانه آن زوج جوان است، نشان 
از همین رویکرد اســتعاری فیلم ســاز 
اســت یا تأکیــدی که فیلم ســاز روی 
شــباهت های رفتاری دو کاراکتر عماد 
و ویلی لومــان در نمایش نامه «مرگ 

فروشنده» آرتور میلر دارد.
۳. ســال ها پیــش در مصاحبه ای 
اصغر فرهادی از علاقه خود به دنیای 
نمایش نامه نویســی و فیلم نامه نویسی 
بهرام بیضایی گفته بود، فروشــنده به 
ظن نگارنده، نه تنها ادای دینی به «گاو» 
غلامحســین ســاعدی و نمایش نامــه 
جاودانه میلر است؛ بلکه نگاهی جدی 
به یکی از فیلم نامه هــای مجال نیافته 
بیضایــی، یعنی «حقایقــی درباره لیلا 
دختر ادریــس»، دارد که حتی می توان 
ادعا کــرد، خط اصلی داســتان، یعنی 
ســکونت زوج جوان (که در فیلم نامه 
بیضایی تنها یک دختر جوان است) در 
خانه یک زن بدکاره و اتفاق هایي که این 
سکونت در آن خانه دارد، برگرفته از این 

فیلم نامه درخشان بیضایی است.
فیلم هــای  بی رحمی هــای  از   .۴
جهان شمولی مانند فروشنده، این است 
که در یک یادداشت به اختصار نمی توان 
از تمام وجوه زیباشناســانه آن نوشت. 
فیلمی که تأکید دارم از سطح فیلم سازی 
این ســال های ایران بالاتر است و مبنای 
مقایسه آن نه فیلم هایی از سینما ایران 
کــه فیلم هایــی از کن لوچ یا بــرادران 
داردن است و طبیعتا در این مجال اندک 
نمی توان با دقت به بررســی فیلم نامه 
درخشــان  فیلم بــرداری  مینیاتــوری، 
و همخــوان بــا اثر حســین جعفریان، 
تدوین خــوب هایده صفی یــاری، بازی 
یکدســت تیم بازیگرانــش و در نهایت 
میزانسن های هوشمندانه فرهادی در اثر 

متأخرش پرداخت.

پویا نبى
فرزانه نکواصل

على فرهمند 

ارژنگ ســیفی زاده ۲۵ تیر سال ۱۳۶۲ در خانواده ای موسیقی دان چشم به جهان 
گشــود. آموزش های والدینش، محمدحسین ســیفی زاده و معصومه مهرعلی، 
شخصیت موســیقایی او را از همان دوران کودکی شکل داد. سیفی زاده نوازندگی 
تمبک را از پنج سالگی نزد اســتاد فرهنگ فر و نوازندگی تار را از هفت سالگی نزد 
داوود آزاد آغاز کرد. او به تحصیلات آکادمیک خود در هنرســتان موسیقی ادامه 

داد و بعد وارد دانشکده عالی موسیقی (هنرستان عالی) شد.

شما در خانه ای به دنیا آمده اید که موسیقی در آن جاری بوده است، از چه  �
زمان متوجه شدید به موسیقی علاقه مند هستید؟

من و خواهرم ســارنگ بچه های یک خانواده ایم. هر دو موسیقی را حرفه ای 
دنبال می کنیم؛ ولی بخش هایی از موســیقی که ســارنگ در آن فعال اســت و 
بخش هایی که من در آن فعالم در یک چیزهایی متفاوت است؛ حتی ایدئولوژی 
و اندیشــه مان در کار، گاهــی متفاوت بــوده و این تفاوت ها حتی ممکن اســت 
تفاوت های اساسی باشــد. اینکه ما هردو موســیقی را حرفه ای دنبال می کنیم، 
نشــان دهنده تأثیر خانوادگی اســت و اینکه در خیلی از مواقع و مقاطع دو تفکر 
متفاوت را در زمینه موسیقی ارائه می دهیم، نشان دهنده این است که چه مقدار 
از آن می تواند شخصی باشد. قطعا و حتما محیط خانوادگی من مهم ترین عامل 
بوده که بخواهم وارد فضای موســیقی شــوم و کار کنم؛ اما می توانم بگویم اگر 
خودم نمی خواســتم و علاقه مند نبودم و اگر همه شرایط و امکانات هم فراهم 
می بود، نمی شد و به سمت موسیقی نمی رفتم؛ کمااینکه ما نمونه های بسیاری را 

در خانواده های موسیقی دان دیده ایم که فرزندان جذب این حرفه نشدند.
قطعا خواســت خــودم در میان بــوده ولی اگر بســتری که وجود داشــته، 
نمی داشــت یا ممکن بود جذب کار دیگری شوم،- با وجود استعدادی که در من 
بوده-یا اینکه خیلی طول می کشــید. چون اینکه در خانه شما دائم جو موسیقی 
باشــد، مسئله خیلی مهمی است. شعر خوانده شــود، اهالی موسیقی آمدوشد 
داشــته باشــند، این ذره ذره شما را شــارژ می کند و یک زمانی به خودت می آیی، 
می بینی که دلت می خواهد همه جوره خود را در این فضا قرار دهی. این اتفاقی 
بــود که در خانواده مــا افتاد. به علاوه پدر و مادر من معلمان مســتقیم من هم 
بوده اند. این طور نبوده که فقط جو را مهیا کنند. نزدشان کلاس رفتم، آواز خواندم 

و آموختم؛ در نتیجه، محیط خانوادگی ما عامل مهمی بوده است.
وقتی نزد پدر و مادر آموزش می دیدید، زمان آموزش در مقابل «والدین»  �

خود می نشستید یا روبه روی «استاد»؟
در دوره کودکی بچه ها قدرت تفکیکشان ضعیف است، برای اینکه بخواهند 
تشــخیص دهند کسی که روبه رویشان نشســته در جایگاه «مادر» نیست؛ معلم 
اســت. از قدیم هم همیشه شنیده ایم می گویند اگر کســی می خواهد چیزی یاد 
بگیرد، بهتر است از غریبه باشد تا به واسطه این نزدیکی احساسی خللی در روند 
آموزش پدید نیاید؛ ولی من موســیقی را دوســت داشــتم. وقتی سر کلاس مادر 
می رفتم دائم ســاز می زدم و ســر کلاس پدر هم که آواز می خواندم. یک جوری 
این قدر درگیر موضوع موسیقی می شدم که شاید یادم می رفت که موضوع، کلاس 
و آموزش است؛ چه برسد به اینکه فکر کنم الان کسی که آنجا نشسته معلم من 

است یا پدر و مادرم.
درباره رابطه خود با خواهرتان ســارنگ بگویید. با توجه به فضای حاکم بر  �

موسیقی، نوع ارتباط خواهرانه و برادرانه شما حتما متفاوت بوده... .
بــا توجه به اینکه ســارنگ کمتــر از یک ســال، ۱۱ ماه از من بزرگ تر اســت، 
ارتباط مان مثل دو خواهر و برادر دوقلو بود. همیشه خیلی احساس تفاوت سنی 
با هم نداشتیم. به همین واسطه هم جنگ و دعواهایمان زیاد بود؛ اما درمجموع 
سارنگ همیشه برای من یک حامی بوده، یک خواهر بزرگ تر که به واسطه هوش 
خیلی خوبش و ذکاوت خانمانه اش که مختص خانم هاســت و در آقایان نیست 
و شــناختش از من و از محیط پیرامونمان، همیشه یک دوست خیلی خوب بوده 
و همیشــه از نوع ارتباطی که با او داشــتم لذت برده ام. ارتباط ما مثل هر ارتباط 
خواهر و برادری هم چالش های خاص خودش را داشته؛ ولی درکل رابطه روان 

و خوبی بوده است.
 در زمینه موسیقی چطور؟ آیا کار مشترک داشته اید؟ �

بله زیاد کار انجام داده ایم؛ به دلیل اینکه ســارنگ در ایران نمی تواند بخواند 
ما فقط نوع ارتباط هنری ای که داشــتیم مختص کنســرت های خــارج از ایران 
بوده و آلبوم هایی که آن طرف منتشــر شده است. در نتیجه، از وقتی که من وارد 
عرصه حرفه ای موســیقی شدم،-از ۲۰ســالگی که کنسرت های خارج از کشور و 
فعالیت های ضبطی ام شــروع شد- همکاری ام با ســارنگ بیشتروبیشتر شد. ما 
در ابتدا چند کنســرت در کردســتان عراق گذاشتیم. آنجا که برنامه ما موفق شد، 
آرام آرام کنســرت های خارج از کشــور و اروپایی ما بیشتر شد و روزبه روز فعالیت 
مشــترک ما رو به فزونی رفت. اگر خواهرم می توانســت در ایران بخواند، خیلی 
از آلبوم های مرا و حتی کنســرت هایی را که بــا خوانندگان مختلف در ایران اجرا 
کرده ام، راضی تر بودم که او بخواند؛ چون هم در خواندنش توانمند اســت، هم 
ارتباطش با من، همچنین شناخت و اطلاعاتش از موسیقی خوب است؛ بنابراین 
بهترین گزینه بود؛ اما به هرحال، این همکاری و ارتباط ادامه دارد و پیش می رود.

هنرجویانی که وارد عرصه موســیقی می شوند هنوز چند سال از هنرجویی  �
آنها نگذشــته چه خواننده و چه نوازنده، می خواهند وارد صحنه شده و دیده 
شــوند؛ اما در شما با این ســابقه کار و فعالیت حرفه ای و آموزش حرفه ای و 

پیشینه در موسیقی، این هیاهو را نمی بینیم، علت چیست؟
نمی دانم چقــدر این می تواند موضوع اعتقادی باشــد، چیزی نبوده که به 
آن فکــر کنیم. ایــن در توالی زندگی ما بوده، سیســتم خانوادگی ما همین طور 
بوده، همیشــه دوســت داشــتیم فقط کار کنیم و قضاوت را برعهده شــنونده 
بگذاریــم. اینکه بخواهیم بــا حرکتی، با پلیتیکی شــعله اش را کم وزیاد کنیم، 
هیچ وقــت در قاموس خانواده ما نبوده اســت. سیســتم زندگی پــدر و مادرم 
هم این را نشــان می دهد. آنها هم به دنبال ایــن هیاهوها و جنجال ها نبودند. 
از این موضوع خوشــحالم. اگر کسی با این سیســتم حرکت کند، اگر مخاطبی 
هم دارد، مخاطبانش راســتین تر هستند، تا کســانی که با شلوغ بازی سعی در 
جذب مخاطب دارند. اگر هنرمند حرفی برای گفتن داشــته باشد، آن حرف باید 
در کارش منعکس باشــد. تاریخ موســیقی خیلی خوب مشــخص کرده است 
هنرمندان بزرگی بودند که حتی تأثیر اعمالشــان در زمان حیات خودشــان هم 
مشخص نشده. قیاس مع الفارق است و من خودم را در حد و اندازه  ای نمی دانم 
که بخواهم با بزرگان موسیقی قیاس کنم اما برای تبیین صحبتم مثالی را عرض 
می کنم. برای نمونه موتزارت در زمان حیاتش هیچ کس نفهمید این هنرمند چه 
موزیســین بزرگ و بی همتایی است. در همان زمان کسانی بودند که ده ها برابر 
معروف تر از او بودند، در دربار بودند، برای شــاهزادگان آهنگ می ســاختند، در 
هر جشنی سرک می کشیدند و... موتزارت کارش را می کرد و قطعه می نوشت. 
ســال ها از مرگ او گذشت که آهنگ هایش مانند امروز مورد توجه و اقبال قرار 
گرفت. یک نکته ای را هم اضافه کنم، همه شهرت و پول را دوست دارند و من 
هم از این دایره مســتثنا نیســتم، اما پرداختن غیرلازم و لجام گسیخته به این دو 
مسئله حداقل در کار هنر باعث می شود که از اصل کار باز بمانی. چه بسا اگر این 

انرژی بر کار متمرکز شود آثار بهتری تولید شود.
شما موســیقی را هم به شــکل مکتبی آن آموزش دیدید، هم آکادمیک.  �

تفاوت این دو را توضیح دهید و اینکه شما فکر می کنید موسیقی ایرانی را باید 
آکادمیک آموخت یا مکتب خانه ای؟

موســیقی هم مانند هر علمی باید با شــرایط روز پیش برود. اگر ما بخواهیم 
با اســتانداردهای جهانی پیش برویم، باید علم آکادمیک موسیقی را هم بدانیم؛ 
اما داشــتن علم آکادمیک موســیقی، با نوعی از موســیقی که با عمق و ابعاد و 
ویژگی های موسیقی ایرانی است، کافی نیست، چون احتیاج به درک حسی دارد 
خیلی از اجزای ظریف موســیقی ایرانی اکتسابی نیستند به روشی که بتوان آنها 
را فرمولــی آموزش داد. در موســیقی غربی- البته من متخصص در موســیقی 
غربی نیســتم- در مقیاس با موســیقی ایرانی آموزه ها فرمولیزه شــده تر هستند. 
برای هرچیزی تعریف دارند؛ حتی برای احساسات در موسیقی. برای مثال، وقتی 
می گویند اینجا را با احساس بنواز تعریف دارد که برای با احساس نواختن باید چه 
کرد. اگر شما ویلونیست هستید، می گویند اگر اینجا ویبره را بیشتر کنید و آرشه را 
قوی تر بکشید، بااحساس تر می شود. بنابراین چون تعریف دارد همه چیز با اصول 
آکادمیک راحــت انتقال پیدا می کند؛ اما در موســیقی ایرانی این قاعده مقداری 
متفاوت است؛ به دلیل تنوع در تعاریف احساسی رهروان این طریق باید حتما با 
اســتمرار و با صرف ذهن، حس و زمان به این شناخت برسند. این طور نیست که 
شــما بگویی من ردیف آقای کریمــی را می خوانم، پس از این به بعد خواننده ام؛ 
یــا بگویی من کلاس آواز رفته ام و تحریر هــا و قلت را یاد گرفته ام پس با ظرایف 
خوانندگی آشنا هستم و این نقطه سخت و ویژه موسیقی ایرانی است. باید برای 
حضور در این مســیر یک انسان جامع الشرایط بود. باید شــعر و ادبیات را خوب 
شــناخت و با عرفان قدری آشــنا بود. اینها همه اش لازم است که در این محیط 
باشد. این، آن ترتیب مکتب خانه ای است که شما از آن یاد کردید. اما درعین حال 
داریم با علم روز پیش می رویم. چطور ممکن اســت بگوییم در قرن ۲۱ هســتیم 
می خواهیم با موزیسین های خارجی هم کار کنیم و کارهایمان را هم ارائه کنیم؛ 
اما نتوانیم حرف مشترکی داشته باشیم. بنابراین باید حتما علم آکادمیک را بدانیم. 
درعین حال، با دانستن علم آکادمیک، مسیر را کوتاه می کنیم. چون سیستم مکتبی 
سیستم آزمون و خطایی است؛ یعنی شــما یک مسیری را می روید، بارها ممکن 
است به در بسته بخورید و دائما دنبال مسیر بگردید ولی اگر کسی علم آکادمیک 
را بداند، می تواند دفعات حرکت خودش را کم کند؛ یعنی انگار نقشه ای دستش 
است. بنابراین اگر شما بخش مکتب خانه ای را داشته باشید علم آکادمیک را هم 
داشته باشید، این یک ترکیب بسیار خوبی می شود که شما می توانید عمق را از آن 
بخش کسب کنید و سرعت و حرکت سریع روبه جلو را از بخش آکادمیک بگیرید.

از استادان خود بگویید؟ �
بزرگ تریــن معلمان من قطعا پدر و مــادرم بودند؛ چون هم نزد آنها آموزش 
دیدم، هم محیط را همیشــه فراهم می کردند که محیطی موسیقایی و آموزشی 
بوده است. آموخته های موسیقی همیشه توأم با زندگی روزمره ما بوده و موسیقی 
یک بخش جدانشدنی در زندگی ما بود؛ فضای بسیار ویژه ای که می توانم بگویم با 

آموزه های مرسوم هنرستانی یا دانشگاهی متفاوت بود.
مــن تنبــک را در پنج ســالگی نــزد زنده یــاد اســتاد فرهنگ فر به واســطه 

رفت وآمدهایی که به منزل ما داشتند، شروع کردم.
هفت ســالگی تار را نزد آقای داوود آزاد با تار کوچکی که اندازه خودم بود،- 
فکر می کنم به مناسبت تولدم خاله ام به من هدیه داد- شروع کردم. چند سالی 
خدمت ایشان بودم تا سال ۱۳۷۳ که استاد علیزاده مدیریت هنرستان را عهده دار 
شدند، از سال دوم راهنمایی وارد هنرستان شدم و سال ۱۳۷۹ وارد دانشکده عالی 

موسیقی شدم و ردیف دوره عالی را نزد استاد محسن نفر فرا گرفتم.

پدر و مادر هر کدام متعلق به دو شهر و فرهنگ متفاوت هستند. اثرات این  �
تفاوت در تربیت شما و اصولا فضای حاکم بر خانه شما چه بوده؟

پدر کرد کرمانشــاه هســتند و مادر اهــل تهرانند. تولــد در دو نقطه مختلف 
نمی تواند الزاما موجب تفاوت فرهنگی باشــد. ذهنیت پــدر و مادر - حداقل در 
عرصــه موســیقی و نگاه هنری - تا اندازه زیادی همســو بوده، علائق مشــترک 
داشــته  اند، آشــنایی آنها ســر کلاس آواز بوده که منجر به وصلت ایشــان هم 
شــده؛ همه نشــان دهنده این اســت که تفاوت در محل تولد خیلــی تأثیری در 
انتخاب هایشــان یا میسر زندگی شان نداشته اســت. این فقط مختص کسانی که 
در دو شــهر مختلف متولد می شوند، نیست. کسانی که در دو کشور مختلف هم 

متولد می شوند، می توانند به چنین همسویی دست پیدا کنند.
تأثیر قدما بر نوازندگی و آهنگ سازی و درکل نگاه شما به موسیقی چه بوده؟ �

طبیعتا تأثیری که قدما روی سلیقه من داشتند خیلی خیلی عمیق بوده است؛ 
به ویژه قدمایی نه چندان دور، کســانی که در دوره پیدایش رادیو و برنامه «گلها» 
بودند، مثل اســتاد جلیل شــهناز، استاد لطف االله خان مجد، اســتاد شهنازی که 
در بخش تکنیکال ســاز و بخش ردیفی در من تأثیرگذار بودند. همیشــه به این 
معتقدم اگر بزرگان نبودند و بســتر مهیا نمی شد، هیچ وقت نه من نه هیچ یک از 
هم نسلان من نمی توانستیم آن چیزی را که الان داریم داشته باشیم. هر آنچه ما 
داریم در بستر و شــالوده اي بوده که گذشتگان برجا گذاشته اند. من هم همیشه 
نوازندگی خود را وامدار اســتادان و قدما می دانم علاقه  ای که برای مثال به ساز 
اســتاد بیگجه خانی داشتم و کارهایی که از ایشان کپی کرده ام. ردیف عالی دوره 
شهنازی را که زده ام و تک نوازی هایی که از استاد شهناز کپی کرده ام، همه وهمه 

نشــان دهنده این است که قدما چقدر در سلیقه موســیقایی من و نوازندگی من 
اثرگذار بودند. البته اینها که گفتم فقط در موضوع نوازندگی تار بود. اگر بخواهم 

به ابعاد دیگر کار موسیقایی خود اشاره کنم، صحبت به درازا می کشد.
درباره کارهایی که تولید کردید، بگویید؟ �

بخشی از کارهایی که تولید کرده ام در ایران بوده و برخی هم در خارج از ایران 
تولید شده اســت. اولین کار رسمی من در ایران «نغمه ساز، ضربه آغاز» بود. که 
یک کار دونوازی اســت و ۱۱ سال پیش منتشر شد. آلبوم دیگر «برگ، بازیچه باد» 
اســت که یک کار ارکسترال اســت و خوانندگی آن را هم خودم عهده دار بودم و 
آلبوم دیگری که از من در ایران منتشــر شده، آلبوم «ویر» است که کاری در زمینه 
موسیقی بختیاری است و پنج  سال پیش منتشر شد. امسال آلبوم «از دور تا دیر» 
که دوباره دونوازی تار و تمبک اســت و مانند کار قبلی همراه جناب نوید افقه به 
انجام رسیده، منتشر شده است. آلبوم کردی «کونه هوار» که در سوئد منتشر شد 
و یک آلبوم تلفیقی هندی و آفریقایی که در فرانســه در ســال ۲۰۰۵ انجام شده، 
جملگی خارج از ایران منتشر شده اند. به غیر از این آلبوم ها که کار آهنگ سازی و 
تنظیم شان به جز نوازندگی بر عهده من بوده، در کارهای بسیاری از موسیقی دانان 
بزرگ مانند اســتاد احمد پژمان، گروه کامکارها و... نیــز نوازندگی کرده ام که در 

بازار موجودند.
در آلبوم «از دور تا دیر» گفتید می خواســتم هم اصالت های ردیف در آن  �

باشــد هم با مخاطب امروز ارتباط برقرار کنم. در مبحث نوآوری در موسیقی 
چطور به این پرداخته اید؟

من معتقــدم ذات نباید تغییر کند. متأســفانه بعضی از موزیســین ها وقتی 
می خواهنــد نوآوری کنند، یا ژانر یا ذات کارشــان را تغییر می دهند و عملا تبدیل 
به شخص دیگری می شوند؛ اشــتباهی که جوان های امروزی می کنند! من نباید 
موســیقی ای را تولید کنم که جزء دسته موســیقی راک یا پاپ به حساب بیاید و 
هیچ نشــانه ای از اصالت موســیقی ایرانی و ردیف در آن نباشد، بعد اسمش را 
«موســیقی ایرانی» بگذارم. چرا فقط به حکم اینکه با تار نواخته شده یا فقط به 
حکم اینکه شــعر حافظ دارد. آن چیزی که من راجع بــه آن گفتم در همین باره 
بوده اســت. ایجاد فضای درست در دستگاهی مثل نوا کار سختی است. ابوعطا، 
ماهور و ســه گاه نوازنده و آهنگ ســاز را خیلی زود به آن نقطه ای که مدنظرش 
اســت، می رســاند؛ اما نوا به دلیل همین ویژگی ای که دارد ســخت به آن نقطه 
می رســد. برای همین هم قدما معتقد بودند نوا و راســت پنجگاه را باید در آخر 
دوره آموزش ردیف به هنرجو آموخت. در اثر «از دور تا دیر» خیلی به موضوعات 
تم، ریتم، آهنگ سازی، نوع بهره گیری از ردیف، چگونگی مدالیوسن ها و چگونگی 
بهره گیری از تکنیک ســاز، فکر کردم و همه  اینها عواملی هســتند که می توانند 
در صورت اســتفاده درست بدون صدمه به مسئله اصلی بیانگر یک حرف جدید 
باشند. در این مسیر بســیار نمونه صوتی ضبط، گوش، تحقیق، مشورت و قیاس 
کردم؛ هم بــا کارهای خودم، هم با کارهایی که بیرون آمده بودند. همان طور که 
عــرض کردم این ۳۰ دقیقه کار نزدیک به یک ســال و نیــم زمان برد که بخواهد 
شکل بگیرد. یک مضراب آن هم اتفاقی نیست. سکوت ها، حرکت ها، حرکت های 
داینامیکی ای که دارد، یعنی همــه افت وخیزها و تغییرات ریتمیکی ای که دارد، 
همه روی آن فکر شــده که بتواند آن را به تکنیک امروز برســاند که اگر کسی کار 
را می شــنود، نگوید او در فضای ۴۰، ۵۰ ســال پیش مانده. هم طوری نشــود که 
کســانی که می شنوند بگویند این موســیقی اصل ونسب داری نیست و صرفا یک 

کار تکنیسینی است.
چندین مرتبه  به کار گوش کردم و هر بار که گوش کردم، چیزهایی شنیدم که  �

بار قبل نشنیده بودم. می خواستم از خود شما بپرسم که علت چیست؟
من درباره این کار حرف نمی زنم. عرضم کلی اســت. موســیقی ای که در آن 
کمی فکر باشد لایه هایش باید به مرور باز شود و نوا به دلیل بزرگی و عظمتی که 
دارد،- به لحاظ تکنیکی عرض نمی کنم،- موضوعش، موضوع حسی و مثل پیری 
ســالخورده است. ما وقتی با یک آدم خیلی باتجربه ملاقات یا گفت وگو می کنیم 
باید خیلی حواســمان را جمع کنیم که دست از پا خطا نکنیم. مچ ما را می گیرد. 
کســانی که نتوانسته اند ردیف و به ویژه دستگاه نوا و حس وحال آن را خوب درک 
کنند، در حین اجرای آن خیلی زود این نپختگی شان به چشم می خورد. ولی مثلا 
درباره ســه گاه ممکن است این طور نباشــد دیرتر موضوع لو برود. به همین دلیل 

نزدیک شدن به نوا خطرناک و اجرای آن مانند راه رفتن روی لبه تیغ است.
نوا از نظر چیدمان فواصل، قرابت بســیاری با افشاری و ابوعطا دارد، بنابر این 
غیر از اینکه افشــاری و ابوعطا را باید خیلی خوب بلد باشد، نوا را هم باید خیلی 

خوب بلد باشد و وجوه افتراق آنها را بشناسد تا بتواند بر آنها تکیه کند.
توصیه تان به هنرمندان در برخورد با موانعی که در عرصه هنر و موســیقی  �

پیش پایشان قرار می گیرد، چیست؟
مــا در دنیایی پر از اســترس و گرفتاری هــای گوناگون زندگــی می کنیم. در 
جامعه ما هم برخورد با موســیقی، برخوردی تخصص گرایانه نیســت و این هنر 
با چالش های خرد و کلان بســیاری روبه روست. این چالش های نامتعارف مادی 
و معنــوی گاه هنرمندان را به ســمت کم کردن فعالیت خود یا خاموش شــدن 
می کشاند، اما قطعا مانند هر امر دیگری راه پیروزی بر آنها استمرار و تلاش مداوم 
اســت. پیشنهاد من این است که با این اتفاقات سرد نشده و باقدرت به کار ادامه 

دهند. تردید نکنند که زحماتشان به بار خواهد نشست.
در پایــان امیــدوارم در این زمانه ناآرام، آن آرامش و شــرایط مطلوبی که هر 
هنرمندی برای ارائه کار نیاز دارد، فراهم شود؛ چون به دلیل این تنش ها، پرداختن 
به کارهای هنری هم از جانب برگزارکنندگان و هم هنرمندان، کمی دشــوار شده 
است. در ایران به ویژه امیدوارم شاهد شرایط مساعدتری برای کار باشیم، مجوزها 
راحت تر صادر و کنسرت ها کمتر لغو شوند و بتوانیم شاهد باشیم کارهای هنری 

بیشتری که رنگ راستین و حقیقی هنر را دارند، ارائه شوند.

تفاوت ها و تفاهم های آموزش سنتی و علمی در گفت وگو  با  ارژنگ سیفی زاده

صدای موسیقی آکادمیک در مکتب خانه 

موسیقی هم مانند هر علمی باید با شرایط روز پیش برود. اگر ما بخواهیم 
با استانداردهای جهانی پیش برویم، باید علم آکادمیک موسیقی را هم 

بدانیم؛ اما داشتن علم آکادمیک موسیقی، با نوعی از موسیقی که با عمق 
و ابعاد و ویژگی های موسیقی ایرانی است، کافی نیست، چون احتیاج به 
درک حسی دارد خیلی از اجزای ظریف موسیقی ایرانی اکتسابی نیستند 

به روشی که بتوان آنها را فرمولی آموزش داد
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