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نوا

سالگرد درگذشت استاد برومند
جهان را عادت دیرینه 

این است... 

محمدرضــا  محــزون  صــدای 
شــجریان و آهنــگ محمدرضا لطفی 
در مایه دشــتی روی شــعر «بگذار تا 
بگرییم چون ابر در بهاران / کز ســنگ 
ناله خیزد روز وداع یاران» از ســعدی، 
تصنیف کمتر شنیده شــده ای اســت و 
در حافظه دوستداران موسیقی ایرانی 
به سختی یافت می شود. اهمیت ویژه 
ایــن تصنیــف، انگیزه خلــق آن - در 
سوگِ اســتاد نورعلی برومند - است. 
در نمونــه مضبــوط رادیویی تصنیف، 
صــدای محمدرضــا شــجریان را تار 
لطفی و تنبک ناصر فرهنگفر همراهی 
می کننــد و جالــب آنکه؛ هر ســه از 
شــاگردان ممتاز برومند آن هم در سه 
رشته متفاوت: آواز، تار و تنبک هستند. 
قریــب به ۴۰ ســال از درگذشــت 
نورعلــی برومنــد، معلّــم دلســوز و 
موسیقی شناس ارزنده ایرانی، می گذرد 
و باوجود آنکه در گوشه گوشه نقل ها، 
درس ها، نکته ها و خاطره ها بســیار از 
او یاد می شود، اما تا به امروز، تجلیلی 
درخــور شــخصیت و جایگاهش در 
موســیقی ایرانــی صــورت نگرفته و 
پنداری برومند نقشی در پرورش نسلی 
از موســیقی دانان برجســته امــروزی 
نداشــته اســت. البته این را می توان 
به پــای غفلت های بیکــران جامعه 
فرهنگی مــان گذاشــت، از آنجایی که 
از مرتضی نی داوود، اعجوبه  نشــانی 
تــار، هــم نمی بینیــم.  در ضلعی از 
قبرســتان ظهیرالدوله (که این روزها 
از رونــق افتــاده اســت و در تعطیلی 
به ســر می برد!) در اتاقی که قبرستان 
خانوادگــی برومنــد اســت، از پــس 
شیشه ای خاک گرفته و کثیف با تلاشِ 
بسیار می توان نوشــته روی سنگ قبر 
را خواند و او را جســت. بعید می دانم 
عده زیادی از اهالی موسیقی بدانند قبر 
برومند آن جاســت. در ۳۰ دی  ۱۳۵۵ 
نورعلی خــان در میــان بهت همگان 
درگذشت و چند روز بعد در دوم بهمن  

همان سال به خاک سپرده شد. 
برومند پــس از تحصیل و زندگی 
در آلمان بــه دلیل نابیناشــدنش به 
ایران بازگشــت و تنها هــدف خود را 
بر یادگیری بیشــتر ظرایــف و دقایق 
موســیقی ایرانی و انتقال آن به نسل 
پــس از خود گذاشــت و در این راه از 
کوچک تریــن تلاشــی دریــغ نورزید. 
گرچه در موســیقی ایرانی نقش یک 
بنیادگــرا را ایفا کرد، اما این رویکرد او 
روایت های شاگردانش  در  آنچه  بنابر 
آمده اســت و آنچه در متون درســی 
او می تــوان دریافت، تأکید بر یادگیری 
اصول و مبانی موســیقی ایرانی بوده 
است. حسین علیزاده می گوید: «وقتی 
مــن اولین تجربه ام را در جشــن هنر 
در ردیف نــوازی ماهور، کــه خواننده 
نداشــت (آن موقع وقتــی می گفتی، 
کاری می خواهم اجرا کنم که خواننده 
نــدارد، می گفتند دیوانه اســت) اجرا 
کــردم، متأســفانه آقــای برومند یک 
روز دیر به جشــن هنر رســیدند، من 
کنار ایشــان در حافظیه نشسته بودم 
و به کنســرت اســتاد هرمــزی گوش 
می کردیم. ایشــان آهســته دم گوش 
مــن گفتنــد: «علیــزاده شــنیدم یک 
کارهایی کــرده ای، خیلی تعریفش را 
شنیده ام، خیلی دوســت دارم آنها را 
بشنوم». من خجالت کشیدم و گفتم: 
«نه استاد چیزی نبوده». گفتند: «چرا 
برایــم تعریف کرده اند، من همیشــه 
فکرم همین اســت که یــک کار دیگر 
می شود کرد، آدم باید آزاد فکر کند».۱ 
و در نتیجه در بررســی آثار پس از او 
در  ایرانی  می بینیم جریان موســیقی 
پی نســلی که او پــرورش داد، تغییر 
کــرد و این تغییر آن قدر گســترده بود 
که نگرش به ساخت وساز، به کارگیری 
سازها و محتوای موســیقی دگرگون 
ببینیم موســیقی  اگر درســت  شــد. 
و  مشــکاتیان  لطفــی،  علیــزاده، 
نمونه  (به عنوان  شجریان  آوازخوانی 
عالی از شاگردانش) طی فعالیت شان 
تغییر بســیاری کرده است و حتی در 
زمانی که کارهای اولیه مســتقل خود 
را ارائه دادند آنچنان در قالبی ســنّتی 
که از استاد خود آموزش دیده بودند، 

نگنجیدند. 
پی نوشت:

۱- مجله هنر موســیقی، شــماره ۴۲، 
سخنرانی حسین علیزاده

ادامه از صفحه 10

شهرهای سینمایی
ســوزان باک مورس، یکی از مفســران بنیامین، این ماجــرا را چنین 
تعبیر می کنــد: بنیامین، به دنبال لحظه ای اتوپیایــی در تجربه فلانوری 
بود. باربارا منل در کتاب «شــهرها و ســینما»، این تجربه را به سینمای 
روایی پیوند می زند. تقســیم کار بین فلانور و شهر، تقسیم کار جنسیتی 
هم هســت. در کار بنیامین، فلانور غایب همیشــه زن ها هستند. هم در 
ادبیات هم در ســینما و هم در شــهر، فیگور غایب فلانور مؤنث است. 
او اشــاره می کند که دوره فلانور تمام شده، ولی اشاره او به فلانورهای 
مؤنث اســت. فلانورهای بودلری کســانی بودند که به تعبیر بنیامین در 
زمره انســان های مردم گریزی قرار می گرفتند. این، معنی روشــنی دارد. 
نگاه خیره یا ثابت که ســرعت حرکت فلانور را در شهر تعریف می کرد، 
به خواهش دوگانــه ای برمی گردد، که فلانــور دارد. او هم می خواهد 
خودش را در ازدحام جمعیت گم کند و هم یک مرد بیگانه با جمعیت 
باقی بماند. در شــعر بودلر، به پاریسی برمی خوریم که زن، مرگ و شهر 
مثلثی می سازند و از دل آن انواع فیلم هایی را می بینیم که به خطرهای 
زندگی شــهری اشاره می کند و اوج آن را در چهره فم فتال در فیلم نوار 

می توان دید. 
مفهــوم ســوم را کراکائر مطــرح کرد کــه به مکتــب فرانکفورت 
نزدیک بود. مبنای نقد او، زیرســؤال بردن ادعــای میمتیکی (محاکات) 
صنعت سرگرمی ســازی بود. او می گفت صنعت سرگرمی سازی، جای 
تاریــخ را می گیرد. البته نقد او متوجه اســتودیوهای اوفا در آلمان بود 
که از ۱۹۱۷ تشــکیل شده بود. او می گفت در ســینما، به جای تاریخ به 
مخاطبان رؤیاهای بیداری می فروشــند. اشــاره او به فلانورهای مؤنث 
اســت که با ترتیبی ظریف این کار را انجام می دهد. او مخاطبان جدید 
ســینما را زنان کارمنــد می داند و تیپ جدیدی برای آنها می ســازد. او 
تعبیر فرهنگ ســطحی را مولود مدرنتیه می داند که دقیقا زاییده تلاش 
ســرمایه داری برای این است که بتواند محتوا را به صورت یک محصول 
مناسب مصرف کردن شکل دهد. او سینما را، همکار مدرنیته برای انکار 
تاریخ می دانســت که با قطعه کردن واقعیت در مونتاژ  انجام می دهد. 
او به دکورسازی در اســتودیو نقد داشت. چیزهایی که در فیلم ها دیده 
می شود، خیال پردازی های جامعه با مخاطبان جدید است که اسم آنها 
را می گذاشــت مخاطبان مخلوق تغییر نقش های جنســیتی. از نظر او 
ازاین پس مخاطبان ســاختاری سینما، زنانی هســتند که پا به پای تحول 
تکنولوژی در بیــرون از خانه و نه در کارخانــه کار می کنند و تلفن چی 
و فروشــنده و... هســتند. او می گوید باید فانتزی هایــی را نقد کنیم که 
در فیلم ها، برای پرت کردن حواس مخاطبان شــکل می گیرد. از نظر او 
سینماها مکان های لذت پروری هســتند. مفهوم زیور سازی انبوه چیزی 
اســت که کراکائر از تجربه ای جذاب بیرون کشید. ازنظر کراکائر، کارکرد 
اصلی ســینمای اســتودیویی این بود: رابطه بین نفس و جســم همان 
ساختاری را پیدا می کند که قوه بینایی یا میزان نمایشگری پیدا می کند. 
ما زندگی مدرن را به صورت تجربه ای پاره پاره و انتزاعی تجربه می کنیم 
و ســناریوها برای ســرهم کردن یک واقعیت پاره پاره است که بازنمایی 
آن از طریق ســینما روی می دهد. ما در شهرهایی زندگی می کنیم که از 
دل فیلم های ســینمایی بیرون می آیند. در شهری مثل تهران، این شهر 
نه از دل سینما بیرون آمده و نه از دل گالری و نقاشی. تجربه ادراکی و 
شهری ما همان قدر فقیر است که فیلم ها و گالری هایمان. به دلیل این 
فقر است که ما ســعی می کنیم کاتالوگی از آخرین تکنیک ها و مدهای 

زیباشناسی در غرب استفاده کنیم.

سینمای آتراکسیون و طاعون استودیو
این صحنه تکراری را در فیلم های زیادی می بینیم که فرضا ماشــین 
پلیس در خیابان درحال حرکت اســت و مأموری که در جلو نشسته، به 
خیابان نگاه می کند. آدم ها وضعیتی متناســب با چشــم قانون دارند و 
شهروندان قانون مداری به نظر می رســند، ولی به محض اینکه این فضا 
از نقطه دید قانون خارج می شــود از جیبشــان مــواد بیرون می آورند و 
جابه جا می کنند. بــه دلیل منفی بودن فضا، صحنه ای که ۳۰ ثانیه قبل 
به وســیله عوامل قانون مقبول قلمداد می شــده، در کمتر از یک دقیقه 

واقعیت غیرقانونی آن آشکار می شود.
 از دیدگاه کانینگ، در ۲۰ســال اول، ســینما ماهیت زیبایی شناسی و 
ماهیت آتراکسیون آن به جوهره پیش بینی ناپذیر شهر نزدیک بود؛ اما این 
تحول تاریخی در ســینما یعنی حرکت از یک سینمای تماشایی و متکی 
بر امر تماشــایی به ســینمای روایتی که با گریفیــث رخ می دهد، باعث 
می شــود سینما به مدیومی داستان گو تبدیل و وام دار رمان قرن نوزدهم 
شــود. بالطبع، تغییرات بعدی در سینما رخ می دهد و نظام استودیویی 
به وجود می آید. ازاین پس، فضای شــهری، دیگر لوکیشــن نیست، بلکه 
این استودیوســت که فضای شهری را متناســب با داستان و فضایی که 
کارگردان در ذهن دارد، بازسازی می کند. رهگذران، سوژه دوربین نیستند، 
بلکه سیاهی لشــکرهایی هســتند که بابت این کار پول می گیرند. دیگر، 
خیابان های نیویورک و پاریس ســوژه نابهنگامی دوربین نیســتند، بلکه 
خیابان هایی که در گامون و اوفا ساخته می شوند، به خیابان های شهری 
تبدیل می شــوند. دلیل آن هم مشخص است؛ وقتی داستان وجود دارد، 
فضای شــهری آنقدر فضای وحشــی ای اســت که نمی تواند خود را با 
داســتان منطبق کند. فضای شهری باید متناسب با داستان ساخته شود 
و از این دوره اســت که می توان از طاعون اســتودیو نــام برد- این نظام 
استودیویی، قطعا دستاوردهایی در زمینه زیبایی شناسی سینما داشته و 
نمی توان کتمان کرد- اما تا آنجا که به رابطه ســینما و زندگی شــهری 

برمی گردد، ظهور استودیو مثل طاعون بود. 
سینما، درحالت جنینی هم پدیده ای مدرنیستی است. بعدتر سینما 
می خواهد به صورت فشــرده مسیری را پشت ســر بگذارد که هنرهای 
دیگر، در ده ها سال طی کردند. به همین جهت، این نوع سینما به شدت 
مورد توجه هنرمنــدان آوانگارد مثل سورئالیســت ها، دادائیســت ها، 
فوتوریســت ها و... قرار می گیرد. وقتی ســینما ظهور می کند، مجذوب 
کیفیت آوانگارد و آتراکســیون ســینما می شــوند که بــه قاعده ای تن 
نمی دهد؛ اما به ناگاه سینما با تحولی روبه رو می شود که این تحول، آن 
را به یک رسانه داستان گو تبدیل می کند. کیفیت داستان گویی، جایگزین 
کیفیت ســینمایی آن می شود که قبلا شبیه سیرک بود و این تأثیر، رابطه 
سینما و فضای شهری را هم، ازطریق استودیو تغییر می دهد و از آن به 
بعد، واکنش ها برای اعاده حیثیت از کیفیتی اســت که ســینما در ابتدا 
خلق کرده بود. چون می توانســت امکانات اقتصادی به همراه داشته 
باشــد، این تغییر رخ داد. البته به موازات، مقاومت هایی هم می شود تا 
ســینما همچنان زبان مدرنیســتی و غیر روایتی خود را حفظ کند، چون 
فقط به دلیل آن ویژگی اســت که می تواند به سیالیت و خصلت منفی 
جاری در فضای شهری و درهم گسیختگی فضای شهری پی ببرد. سینما 
برای اینکه شــهر را از زبان قدرت نجــات دهد، باید به قدرت زبان خود 
در ابتدای شکل گیری بازگردد. جایی که تصاویر اولیه، بیش از فیلم های 
امروزی مفهومی از کل شــهر به ما ارائه می دهند. تاریخ ســینما، تاریخ 
چالش دائمی بین این دو جریان اســت و این چالشی است که عمرش 

به قدمت خود سینما است. 

میلاد دیلم صالحى

اســکارلت دهه ۶۰ مــن، اجرائــی نبود که 
شیفته یا فریفته اش شوم. دلیل هم دارد. از یک 
طرف دستمایه متن احتمالا تئاتر تناسب خاصی 
با طرز فکــر من و دغدغه هایم نداشــت و فرم 
هم شــاید با الزامات بیرونی تناسبی داشت، اما 
دقیقا تنها روشی نبود که می توانست مضمون 
یا درون مایه را بیان کند. در طرف دیگر، رامین با 
گروه موسیقی اش کاری بی نهایت شبیه کارهای 
گروه پیکسیز را اجرا می کرد که برای منی که تا 
آخر در کنسرت خود گروه پیکسیز به زور ماندم و 
آن هم صرفا برای تماشای مخاطب ها و شنیدن 
آهنگ ته فیلم «باشــگاه دعــوا»، خیلی جذاب 
نبود. من با لحن های نوشــتار، هم در دکلمه یا 
تئاتر و هم در لیریک های رام مشکل داشتم. اما 
لحن های اجرا هم تک تک و هم در تنوع هایشان 
به قدری درســت و دقیق بود و انــرژی اجراها 
به قــدری کامــل بود، بــه قدری خیــزی که به 
قول ابراهیم گلســتان، هنرمند برداشته بود، به 
مخاطب منتقل می شــد که من فقط خوشحال 
بودم که می دیدم رونده ای آمده با اراده و انرژی 
لازم برای رفتن به مسیری که سال هاست کس 
یا کســانی رفتــن آن را شــروع نکرده اند به جز 
همین گروه و گروه «بی-بند» که از ایران رفتند. 
جدای از معدودی گــروه کمال گرای تخصصی 
ســبک متال که عمدتا تکنیسین های اعلایی اند، 

تجربه این همه به تالارهای کنسرت های راک رفتن من معمولا منجر می شد به 
حــس مورد اهانت قرارگرفتنم و معمولا حرفی نــزدن یا پرخاش کردنم. این بار 

من بارها شاد شدم که رام یکی از اینها نیست: 
-عقلش می رســد که شــعر برای موسیقی راک نیســت. موسیقی راک 

لیریک می خواهد. 
- هــم ذوقش را دارد و هم جرئت می کند، هــم عرضه دارد و هم زحمت 

می کشد که خودش و دوستانش لیریک هایشان را بنویسند. 
-صدای جعلی ندارد. نه مثل آن هیولای خالکوبی شــده مثل تازه بالغ های 
نحیــف، صدایش را نازک دخترانه و دخترپســند می کند تا برود روی عرشــه ها 
و ناخواســته همــه را بخنداند، نه مثل خیل شــاهکارهای دهــه قبل به تقلید 
از یــک حنجره هروئین اندود صدا کلفت می کند که خاطره ســاز شــود. نه مثل 
معدودی که با صدای خودشــان آواز می خوانند فریفته صفای صدای خودش 
و منحصر به فقط یک لحن می شــود و نه مثل نوچه های بی سواد بی استعداد 
بدنام ترین های ســینما با جعل صدای مهمل اعتراضی و با بمب اتم ترکاندن در 
لیریک های بی سروتهی که تمام پیچیدگی فرمی شان عینا مشابه مریم حیدرزاده 
اســت و صرفا مضمونشان عوض و برجســته و گاه قلمبه  شده و نصفشان هم 

توسط یک هنرپیشه سروده شده، ادعای پدرخواندگی راک می کند. 
-نه تنها رام، که گروه و آهنگ هایش دارای شخصیت های فردی و صوتی اند. 
هر کدام از نوازنده ها با کمترین ادعا و به سادگی راست و درست کمترین نت های 
لازم را می نواختنــد. همه در خدمت آهنــگ بودند و هر آهنگ لحن خودش را 
داشــت. تمام اجزای هر آهنگ به نحوی به مضمون اصلی برمی گشــتند. کار 
فاقــد خودنمایی بود. همــه اعضای گروه به وضوح همه آهنگ ها را دوســت 

داشتند. این جمله آخر را در یک پاراگراف مجزا باز می کنم: 
بار اول در آخرین کنســرت معروف ترین خواننــده ایرانی در ایران بود که به 
یک الگو پی بردم. تمام اعضای گروهی که برای این فرد می نواختند، درحالی که 
باید خوشحال می بودند که مهم ترین موفقیت زندگی شان را به دست آورده اند، 
به وضوح ملول بودند و حوصله شــان کاملا سر رفته بود به جز یک نفرشان. در 
هر آهنگ به جز مرغ سحر، فقط یک نفر خوشحال بود: آن نفر که در آن قطعه 
تک نوازی داشت. بعد از آن از دوستانم درباره تجربه اجراهایشان سؤال کردم و 
جواب تقریبا همه آنها این بود که دوست دارند اجرا زودتر تمام شده و استرس 
تمام شود؛ یکی از موفق ترین متال نوازهای ایران اصلا گفت از سبکی که می زند 
خوشش نمی آید اما جو موسیقی متال از موسیقی راک جالب تر و طرفدارانش 

باحال تر است! شاید در ســبک های دیگر، آدم ها به هوای بوی انواع کباب، ساز 
بزنند و بخواننــد، اما به جز ایران در همه جای دنیا راک را می زنند و می خوانند 

که خودشان لذت ببرند. 
-عمــوم هنرمندهای راک ایران طرفدار نوعی موســیقی راک هســتند که 
«راک پیشرفته» نامیده می شود و شــاخص هایش عبارت اند از مفهومی بودن 
لیریک هــا، بدون آوازبودن بســیاری از آهنگ ها، تأکید بــر تک نوازی، اهمیت 
فضاســازی، بــزرگ و پرحجم بــودن صدای گــروه، غریب بــودن ملودی ها و 
درهم تنیدگی ملودی ها و در بســیاری موارد، نبود ملودی مشــخص. این نوع 
موســیقی از ســوی برخی منتقدان و بســیاری از هنرمندهای راک، اصلا راک 
خوانده نمی شــود و درســت به همین دلیل از یک سو یا با کم مخاطبی مفرط 

مواجه اســت (که برآورنده عقده تمایز خیلی از فالوئرهای ایرانی شان است)، 
یــا با تعدادی تمهید صوتی و معمولا تصویــری، مخاطب های  میلیونی ای را 
می یابند که در جست وجوی موسیقی ازپیش تعریف شده امن مطمئن هستند. 
طرفدارها و مقلدان ایرانی این موســیقی اخیــر هم با دارابودن فقط تعدادی 
از شــاخصه های فوق متعجبند که چطور است یخشــان نمی گیرد. به تازگی 
به مناسبت درگذشت یکی از مهم ترین و هنرمندترین چهره های موسیقی راک، 
می خواندم که منتقد گاردین نوشــته بود: «مهم ترین ویژگی راک پیشرفته این 
است که به هیچ وجه پیشرو نیست».  اگر کسی همین حرف را برای موجودات 
از راک بی خبــری که در صحنه جعلی موســیقی راک ایــران جای گرفته اند، 

بگوید او را مصلوب یا شمع آجین می کنند. 
-موســیقی راک در ایران به همان روال موســیقی پاپ است. همان طور که 
موسیقی پاپ ایرانی نوع تکراری تکه ای از کل جریان موسیقی زنده پاپ آمریکا 
و اروپا بود و هســت، جریان عمومی موســیقی راک در ایران هم فقط دنباله رو 

تکه ای از موسیقی راک است. باوجود دیده شدن 
حرکت هــای معدود منفرد ماننــد رام و همان 
گــروه بی-بند، در ایران کمتر آن نوع موســیقی 
زنده و سرزنده که پیشِ روی مخاطب و با توجه 
به مخاطــب و در حین اجراهای زنده توســط 
آدم های توانمنــد پرانرژی پرحوصله علاقه مند 
شــکل می گیرد و اجرا می شود و روی صحنه ها 
و در اســتودیوها به گوش می رســد. راک نوعی 
از موسیقی اســت که دقیقا در توازی با زندگی 
آدم های یقه ســفید و یقه آبی جامعــه تولید و 
اجرا می شــود و به جز همین ویژگی- که تأکید 
می کنم پاسخ دادن به نیازهای مخاطب است- 
خیلی دلیلی وجود ندارد که موسیقی ای به این 
حد ســخت و به این حد وابسته به تلاش جمع 
در جهت برآوردن یک حس وحال، یا خیز، زنده 

بماند و زندگی کند. 
راک نوعی از موسیقی است که درعین حالی 
کــه به جنبه هــای عصبانی، غمگیــن و بدحال 
زندگی می پردازد، سر حوصله به سراغ جنبه های 
ســرحال و پرانــرژی هــم مــی رود و بــرای هر 
حس وحالی تولیدی دارد. راک همان قدر که مال 
بازنده هاست، به برنده ها هم تعلق دارد. در ایران 
عموما هم هنرمندهــا و هم مخاطب ها عموما 
حالشان بد اســت: می گویند هدایت خوانده اند 
(آن هم بــوف  کــور و حاجی آقا تا وســطش)، 
هنرمندهای محبوبشــان جاپلین، موریســون، هندریکس و کوبین هســتند که با 
هدایت مشــترکات دارند، عارفشــان حلاج است (باز به مشــترکات توجه کنید)، 
سینمایشان هامون و فیلم های تجربی است، قهوه را بدون شیر می خورند (و اگر 
کافه شــیر نداشته باشد، بدون شکر) و بی عرضه بودن خودشان و ناتوانی شان در 
اداره کردن زندگی واقعی شان را به فضایي جعلی بدل می کنند و شعاردادن علیه 
ایــن و آنی که درنهایت، به جز بی جنم بودن و بی عرضه بودن، مثل همان هایند و 

طبعا، بدتر. 
-این بی عرضه بودن، ناتوانی، بی جنمی، ترس از تکرار، ترس از بیرون دادن 
اثــر، ترس از مخاطب، ترس از جامعه به نظر من، به ضعیف بودن قســمت 
مردانه شــخصیت این نفرات برمی گردد. هنرمند رایج راک ایرانی نمی تواند 
تصمیــم بگیرد، انتخاب کند و به انتخاب خودش بســنده کند، مثل یک آدم 
معمولی لیریک بنویســد و کلمه به کلمه آن را درســت بــا صدای خودش 
همان طور که حرف می زند، آواز بخواند. این نفر کمبود جان مردانه خودش 
را با جعل یک شــخصیت بیــش از حد مرد (ماچو) جبــران می کند. از آن 
طرف با نابالغ بودن جان مردانه نفر، وضع جان زنانه اش طبعا بدتر می شود: 
ملودی نمی سازد و ناتوانی اش در ملودی سازی را تئوریزه می کند. با مدشدن 
نظریه پردازی که حتی طنین صدای واژه دف هم نتوانســته نوشــته هایش 
را به قــدری موزیکال کند که حداقل از نظر صوتی به شــعر نزدیک شــود، 
ناهنرمندی را تئوریزه کردن، کار آســانی است. (اگر آسان نبود، حتما این کار 

را نمی کردند). 
-رام هم در صدای خودش و هم گروهش از همه عیب ها مبرا نیســت، اما 
خیلی نزدیک است به آنی که باید بشود. او من را یاد کبیری می اندازد که فیلم 
راک آن را کارگردانــی کرد و در فعالیت حرفه ای اش مرتب در حال پیشــرفت 
است. هردوشــان راه را پیدا کرده اند. این بچه ها با انرژی درست، توقع درستی 
از خودشــان و هنرشان را تعریف کرده اند و زحمتشان را می کشند. رام می تواند 
همخوانی های بیشتری برای آهنگ هایش بنویسد، به تفنن ملودی های کمکی 
یا هارمونی های ســاده را به گیتار دوم گروهش دهد، کلمه های کمتر رســمی 
را در لیریک هایــش بگذارد و در همه آهنگ هایش تمپــوی آهنگ را بالاوپایین 
نکند. اما او راه درســت را شروع کرده و تا اینجایش نمود این واقعیت است که 
راه درســت را شناخته و انتخاب کرده و دارد می رود. درباره سجاد افشاریان کار 
مشکل تر و توضیح مفصل تر است. امیدوارم سجاد اجرا بگذارد و بهتر شود، اما 

می دانم به کنسرت بعدی این بچه ها می روم. 

اگر شروع آموزش جدی موسیقی را در هنرستان های 
موســیقی ایران فــرض بگیریم و آموزش هــای پیش از 
آن تا ســنین قبل از دبســتان را ایجاد بســتری مناســب 
بــرای آموزش جدی موســیقی بــه حســاب بیاوریم، با 
نگاهی دقیق به ســرفصل های دروس ارائه شده، متوجه 
بعضی از کاســتی های سیســتم آموزشــی در هنرستان 
می شــویم که جدی ترین آن غیرکارشناسانه برخوردکردن 
تصمیم گیرندگان در این هنرستان ها در اکثر موارد است که 
از مهم ترین آنها، معضل انتخاب صحیح مدرس و مدرس 
اصلح اســت. با وجود ایــن، وقتی هنرجو از هنرســتان 
موسیقی فارغ التحصیل می شود و موفق به ورود به یکی 
از دانشــگاه های موسیقی می شــود، با دلسردی متوجه 
می شود ســطح سرفصل های دانشــگاهی در بسیاری از 
موارد، از سطح هنرستان نیز پایین تر است، چراکه سرفصل 
لیسانس برای افرادی که انگار تازه می خواهند با موسیقی 
به شــکل جدی برخورد کنند، نوشته شــده (البته دلایل 
دیگری هم برای این نارســایی ها هســت کــه تنظیم آن 
سرفصل ها توسط نیروهای نیمه کارآمد و غیرمتخصص، از 
مهم ترین دلایل آن است) درصورتی که توالی آموزش به 
شکل زنجیروار با هم پوشانی مناسب دروس یک سیستم 
درست آموزشی را تعریف می کند، نه دوباره کاری هایی که 
حتی از آموزش اولیه آن نیز پایین تر هستند. متأسفانه این 
بیماری سرفصل ها و صدالبته نبود مکفی مدرس اصلح 
در بخش ارائه آنها، در مقطع فوق لیسانس نیز ادامه پیدا 
می کند. تمام این دلایل باعث می شــود نه تنها کسانی که 
با دشواری بسیار وارد دانشگاه شدند، در همان سال های 
ابتدایی، تحصیل را رها کنند یا اگر می مانند با بی انگیزگی 
صرفا مدرکی را بگیرند، بلکه دیگران که تازه در ابتدای راه 
هســتند خود را درگیر پرداخت هزینه های گزاف تحصیل 
در خارج از کشــور می کننــد و تازه با ســندرمی از قبیل 
کنسرواتورهای خصوصی خارجی روبه رو می شوند که باز 
درنهایت در اکثر موارد به سرانجام تلخی دچار می شوند 

که توضیح آنها در پایین مفصل آمده است. 
هدف از نوشــتن ایــن متن، تخطئه کردن ایــن گروه یا 
آن گــروه از علاقه منــدان به تحصیل موســیقی یا صرفا 
مهاجران به کشوری دیگر نیســت، بلکه هدف، اشاره به 
آسیب شناسی است که علاقه مندان به تحصیل موسیقی 

با آن مواجه هستند و هشــدار به آنان که واقعا تحصیل 
موســیقی را در یــک مرکز معتبر موســیقی می خواهند 
انتخاب کنند و پرهیز از تمام کاســب ها و دلالی هایی که 
به واســطه ندانم کاری ها و عدم اطلاعشان به وجود آمده 

است تا از آنها سوءاستفاده مالی کنند. 
در اتریش و آلمان تحصیل موسیقی تا ۲۰ سال پیش 
در ســه مدرسه عالی موسیقی وین، زالتسبورگ و گراتس 
امکان پذیر بود که هنرجویان بــا آزمون ورودی و حداقل  
در ۱۷سالگی یعنی با داشــتن دیپلم می توانستند در این 
سه هُخ شوله در رشته های مختلف رهبری، آهنگ سازی، 
نوازندگی، معلمی و... مشــغول به تحصیل شوند. برای 
ثبت نام در آزمون کافی است به صفحه اینترنتی آن مراکز 
مراجعه می کردید و بعد از پرکردن فرم و ارسال آن، منتظر 
رسیدن دعوت نامه ای می شدید که بعد از ارائه به سفارت 
ویزلیی را برای شــرکت در امتحان صادر می کرد که هنوز 
این امکان موجود اســت. دوره تحصیل دو سال + چهار 
ســال بود که در آن شش سال پیوسته، دو سال اول علوم 
پایه موســیقی ارائه می شد و در چهار سال بعد، به شکل 
تخصصی به تکمیل گرایششــان در موســیقی بپردازند و 
بعد از دو امتحان نهایی یکی در دو سال اول و دیگری در 
انتهای سال ششم موفق به گرفتن مستر هنر شوند. در کنار 
این مدارس عالی، دو کنسرواتوار دولتی در وین و گراتس 
وجود داشت که از دورانی معادل ابتدای دبیرستان ایران 
با امتحان ورودی هنرجو می پذیرفت که معمولا این نوع 
از تحصیل به شــکل مکمل، بین یکــی از مدارس واجد 
شــرایط و کنسرواتوار انجام می شــد تا هنرجوی جوان را 
تا دیپلمش همراهی کند و دروس غیرموســیقی کماکان 

درست آموزش داده شوند. 
هنرجــو می توانســت در کنســرواتوار ادامه تحصیل 
دهد و مدرکی معادل لیســانس را هــم دریافت کند، اما 
هنرجویانی که جدی می خواســتند تحصیل موســیقی 
را ادامه دهند، معمولا تغییر به مدرســه عالی می دادند 
تــا بتوانند تا فوق لیســانس که آن زمــان بالاترین مدرک 
تحصیلی موســیقی بود، ادامه تحصیل دهند. سیســتم 
آموزشــی آلمان کماکان به شکل قبل است و در جاهایی 
هر دو مدرســه عالی و دانشــگاه به چشــم می خورند. 
سیســتم آموزش عالــی اتریش از آن زمــان تغییر کرد و 
مشــابه سیستم های آمریکایی شــد. نام مدارس عالی به 

دانشــگاه تغییر پیدا کرد و مقطع تحصیلی چهارســاله 
لیســانس و دو ســال بعد فوق لیسانس شــد و یک سال 
تکمیلی پُســت که البته در ایران به عنــوان دکترا ارزیابی 
نمی شــود. بعد از این مقاطع هنرجو می تواند برای دکترا 
اقــدام کند که پی اچ دی و دی ام ای مســیر های مختلفی 
هستند که به واسطه پژوهشی بودن یا مبنای هنری بودن 

رساله متفاوت ارائه می شوند. 
چند ســالی هســت که کنســرواتوارهای خصوصی 
موسیقی نامشان در ایران زیاد شنیده می شود که به ویژه 
بــرای علاقه مندان تحصیل رشــته موســیقی جلب نظر 
می کنند، چراکه به خاطــر ارتباطاتی که انجمن فرهنگی 
اتریش با بعضی از این کنســرواتورها پیدا کرده، شرایطی 
را بــرای برگزاری امتحــان ورودی در ایران ایجاد کرده اند 
که درحقیقت به شکل فرمالیته و با آزمونی غیرحرفه ای 
و ســاده، به ایرانی ها اجازه می دهد ویزای اتریش بگیرند 
و به اصطلاح تحصیل موســیقی را در آن کنسرواتوارهای 
نه چندان معتبر شروع کنند. جذابیت این تبانی فرهنگی! 
به ویژه برای علاقه مندانی اســت که به خاطر داشتن سن 
بالاتر و دیرتر شــروع کردن آموزش موســیقی یا نداشتن 
اطلاعــات کافی، فریب این سیســتم واســطه - دلالی را 
می خورند و پول دو ســال تحصیل در این کنسرواتوارها را 
از پیــش می دهند، چراکه بســیاری از این علاقه مندان به 
محض رســیدن به اتریش و دیدن وضع اسف بار سیستم 
آموزش در این کنســرواتوارها، آنجا را ترک می کنند و تازه 
متوجه اشتباهشان می شوند. برای جلوگیری از این ضرر، 

کنسرواتوار یا رابط حد واسط به این حربه دست زده اند. 
به طورکلی مخاطبان این نوع از کنسرواتوارها دو دسته 
هستند: گروهی که واقعا می خواهند موسیقی بخوانند و 
با دیدن و باور اینکه ایــن خدمات یعنی برگزاری امتحان 
در ایران، اخذ ویزا، ثبت نام در آن کنسرواتوار به دردبخور و 
واقعی هستند، فریب می خورند و وارد این بازی می شوند. 
در ســال های پیش امکان انصراف از این کنســرواتوارها 
ساده بود، چراکه پیش پرداخت هنگفتی دریافت نمی شد 
و علاقه مند با دیدن وضع کنســرواتوار انصراف می داد و 
به دانشگاه مراجعه می کرد و خود را برای امتحان آماده 
می کــرد که خب این عقب افتادن حداقل بین شــش ماه 
تا یک ســال را برای علاقه مند تحصیل به وجود می آورد 
به اضافه هزینه ای کــه برای کنســرواتوار پرداخت کرده 

بود. تنها دلخوشــی، داشــتن ویزایی بود که برای اقامت 
تحصیلی به مدت یک سال به او داده شده بود که آن هم 

تمدیدش به این سادگی ها امکان پذیر نمی شد. 
گروه دوم بیشــتر آن دســته از مهاجرانی هستند که 
بــه هر قیمتــی، می خواهند  خود را به آن ســوی مرزها 
برســانند و مهم نیست در خارج از کشــور چه می کنند. 
البته هســتند کســانی که به این باورند که به موسیقی و 
تحصیل آن علاقه مند بوده و خود را واجد شرایط تحصیل 
می دانند که خب اگر علاقه و سرمایه شان اجازه دهد، این 
کنسرواتوارها برای این مقصود می توانند کافی باشند، اما 
چیزی که کافی نیست، ارزش مدرکی است که این جمع 

بعد از فارغ التحصیلی دارند. 
وزارت  و  عالــی  آمــوزش  وزارت  کــه  چیــزی 
امــور خارجه بایــد بــه آن بپردازند، توجه بــه نبود 
برنامه ریزی های کلان در حوزه تحصیل هنر به ویژه هنر 
موسیقی است که چون بی توجهی عمدی شامل حال 
این هنر شده است شــرایط، سوءاستفاده های بسیاری 
را برای شــرکت های واســط و دلال ایجاد کرده که از 
این فضا نهایت استفاده را کنند و بعضا استعدادهای 
بسیار درخشانی را همراه با سرمایه مملکت، در دامن 

مؤسسه غیرمعتبر کشوری دیگر بریزند. 
بله، برای تمام ما، جمله اتریش مهد هنر موســیقی 
اســت، جمله بســیار آشــنایی اســت (حتی برچســب 
محافظ روی گذرنامه ها و ویزاهای صادره این کشــور پر 
از علامت های خط نت موســیقی اســت!)، اما این دلیل 
نمی شــود کورکورانه بــه خاطر این اتیکــت، هرجنس 
بنجلی را به آن بازار معتبر مربوط کنیم. دلیل نمی شــود 
هرگروه درجه دو و ســه موســیقی یا رهبری متوسط یا 
حتی ضعیف، چــون از مملکت و دولت فخیمه اتریش 
اســت آش دهان ســوز و راه حل تمام درد ها و معضلات 
موســیقی مملکــت مــادر حــوزه موســیقی اروپایی و 
ارکســترمان شــود. تحصیل در خارج از کشور، اعتبارش 
براساس معتبربودن آن مرکز آموزشی و دانشگاهی است 
نه به واســطه این فرض که هر مرکز آموزش موسیقی ای 
اگر صرفا خارج از ایران باشــد، معتبر است. تازه با فرض 
تحصیل در یک مؤسسه دانشــگاهی معتبر ما موزیسین 
تربیت شــده را برای خدمت در ایــران صددرصد نداریم، 
بلکه این با قابلیت های شــخص تحصیل کرده خارج ما 
هم مرتبط اســت. مدرک ها را به رخ نکشــیم. چند مرده 
حلاج بودن در هنر شرط اســت. جو زرق وبرق یا اسامی 
دهان پرکن موســیقی این مملکت را تکان نخواهد داد. 

دلسوز پیدا کنیم و دلسوز این هنر باشیم. 

معضل تحصیل موسیقی برای ایرانی در داخل و خارج کشور
تنگناى درونى، استحاله بیرونى

 کیاوش صاحب نسق

درباره اجرای موفق این روزها: اسکارلت دهه ۶۰ 

راک ناآرامِ نارایجِ مردانه رام
ادیب وحدانى

موسیقی راک در ایران به همان روال موسیقی پاپ است. همان طور 
که موسیقی پاپ ایرانی نوع تکراری تکه ای از کل جریان موسیقی زنده 
پاپ آمریکا و اروپا بود و هست، جریان عمومی موسیقی راک در ایران 

هم فقط دنباله رو تکه ای از موسیقی راک است. باوجود دیده شدن 
حرکت های معدود منفرد مانند رام و همان گروه بی-بند، در ایران کمتر 

آن نوع موسیقی زنده  روی صحنه ها و در استودیوها به گوش می رسد


