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ما تجربه  پردردسری است؛ هم 
برای موزیســین و هــم برای 
مخاطب. پیچیدگی های اداری 
اخذ مجوز، محدودیت سالن های مجهز و مناسب و هزینه های 
گزافِ اجرا مانع گروه  موسیقی است. فشردگی اجراها در معدود 
فصل های فعال موســیقی و قیمت بالای بلیت هم مخاطب 
کنسرت را محدود می کند. اجرای موسیقی روی صحنه و در 
حضور شنوندگان، اتفاق مهیج و لذت بخشی می تواند باشد که 
به سادگی میسر نمی شود. فیلم کنسرت اما در دسترس طیف 
وســیعی از علاقه مندان قــرار می گیرد و ارتبــاط دیداری و 

شنیداری هنرمند و مخاطب را برقرار می کند. 
فیلم کنســرت فیلم مســتندی اســت با موضوع اجرای 
موسیقی. تماشای آن برای کسانی که در سالن حضور داشته اند 
خاطره انگیز و برای آن ها که اجرای موزیسین دلخواه خود را از 
دست داده اند فرصت دوباره ای است. فیلم کنسرت یک کالای 
فرهنگی و یک اثر چندوجهی در مجموعه  اسناد فرهنگی است 
که با گذشت زمان ارزش و اهمیت مضاعفی پیدا می کند. کافی 
است قطعات تصویری به جامانده از اجرای استادان موسیقی 
ایرانی را مــرور کنیم تا ضرورت تهیه  این گونه فیلم مســتند 

آشکار شود. 
به طور کلی دو رویکرد جهت ثبــت تصویری یک اجرای 
موسیقی وجود دارد: پوشش تصویری و فیلم کنسرت. پوشش 
تصویری )شــیوه  رایج تلویزیونی و روال مرسوم ضبط بیشتر 
برنامه های زنده  خارج از اســتودیو( با هدف ثبت آن چه روی 
صحنه اتفاق می افتد هنگام ضبــط و رفع و رجوع کمبودها و 
کاستی ها در مونتاژ، رویه  ای غالب است. این شیوه با به کارگیری 
چند دوربیــن و ســوییچ و مونتاژ همزمان، بــه دلیل ضعف 
 تکنولوژی در دسترس و تلقی سطحی و دم دستی، عملا گزینه 
 مقرون به صرفه  پروژه های کم بودجه است. محصول پوشش 
تصویری غالبا فاقد جذابیت  است و کنسرت موسیقی شبیه به 

یک مراسم تصویر می شود. 
در فیلم کنسرت، تصویر مکمل بیان هنری موسیقی است و 
هدف آن جهت دادن به نگاه تماشاگر و در واقع دیدن به جای 
اوست. موسیقی شیرازه  فیلم و عامل چینش تصاویر و عنصر 
پیش برنده است. همان طور که اجرا کنندگان موسیقی اثر را 
پدید می آورند و با کمــک نورپردازی، طراحی صحنه و لباس 
به تماشاگر حاضر در ســالن عرضه می کنند، تولیدکنندگان 
فیلم کنسرت هم با اســتفاده از همین ها و البته به کارگیری 
عناصر ســینمایی )زاویه دید، حرکت، انــدازه  قاب، تدوین و 
جلوه های بصری( تجربه  متفاوتی از کنسرت را برای تماشاگر 
فیلم فراهم می کنند. عامل تعیین کننده در به کارگیری هریک 
از این دو شیوه ـ فارغ از مقوله  بودجه که عمده ترین مساله است 
ـ دیدگاه سفارش دهندگان و بازار هدف محصول است. مخاطب 
موسیقی شــاید تجربه  زنده  کنســرت های فرنگی را نداشته 
باشــد ولی فیلم این اجراها در دسترس است و سلیقه  بصری 
او را شکل می دهد. صنعت مقتدر سرگرمی  دنیا با محصولات 
متنوع، هم فناوری و استانداردها را به روز می کند و هم ذائقه  
مخاطب جهانی را پرورش می دهد. تولیدات تصویری در حیطه 
موسیقی عمدتا با اهداف تبلیغاتی تهیه می شدند اما با گسترش 
رســانه های دیداری و رشــد بازار فروش، تصویر موسیقی از 
حاشیه به متن کشیده  شد و زمینه  تولیدات عظیم و چشمگیر 
فراهم شد و متعاقبا مخاطبان بیشتری راهی کنسرت ها شدند. 
تشــخیص نیاز و تولید محصول و خریدوفروش و به تبع آن 
رونق اقتصادی تنها دستاورد این صنعت نیست. ایجاد فرصت 
برای خلق اثر و ارائه آن در مقیاس وسیع و عدم تمرکز مصرف 
در دست گروه خاصی از اجتماع، پویایی و بالندگی فرهنگی 

جامعه را در پی دارد. 
تولید و انتشــار فیلم کنســرت دچار تلفیقی از مشکلات 
و مســائل اجرای زنده  موســیقی از یک طرف و ســاخت اثر 
تصویری از طرف دیگر است. تولید فیلم بودجه  قابل توجهی 
می طلبد و برگزاری کنســرت را پیچیده تر می کند. موفقیت 
فنی گروه تصویر در گرو همکاری گروه موسیقی، عوامل فنی 
و اجرایی محل برگزاری و تماشــاگران کنســرت است. ولی 
فضای غیرحرفه ای حاکم همکاری گروه ها را مختل می کند و 
هیچ گروهی تعهدی در قبال کلیت اثر و آن چه ثبت می شود 
و به جا می ماند، ندارد. گروه موســیقی باید بر اجرای بی کم و 
کاست خود متمرکز باشد اما سازوکار موجود، آن را با مسائل 
فنی و اجرایی برنامه درگیر و فرسوده می کند. معمولا هدف 
برگزارکننده  کنسرت اجرای بی دردسر و کم حاشیه  برنامه است 
و هدف تهیه کننده  فیلم دستیابی به بهترین نتیجه  تصویری با 

صرف کمترین هزینه ممکن. 
مســئولان فنی ســالن ها ترجیح می دهنــد روال کاری 
روزمره سالن را تغییر ندهند و برنامه های مختلف را با حداقل 
دستکاری در نور و صحنه پشت سر بگذارند. در این میان گروه 
تصویر زمان کوتاهی در اختیار دارد تا گروه های دیگر را با خود 
همراه کند و آماده  ضبط شود. ترکیب کار همه  عوامل کنسرت 
مواد اولیه  صوتی تصویری است که در مرحله  میکس و تدوین 
شــکل می گیرد و درنهایت به فیلم تبدیل می شــود. اولویت 
موسیقی در اجرای زنده برای مخاطب محدود جای خود را به 
اولویت صداـ تصویر در تولید فیلم از یک کنسرت می دهد تا 
جمع کثیری شریک این تجربه  هنری شوند. تماشاگران حاضر 
در سالن به خاطر هم نفس بودن با هنرمند موزیسین و تجربه  
جمعی همزمان، از بســیاری نقایص و کمبودها چشم پوشی 
می کنند. در حالی که بینندگان فیلم کنسرت توقع بیشتری 
دارند و تحمل کمتری، و به محض احســاس کســل کننده 
بودن اجرا، نمایش آن را متوقف می کنند. ســرگرم کننده و 
لذت بخش بودن تنها به واســطه   باند صوتی فیلم )موسیقی( 
حاصل نمی شــود بلکه »اجرا«ی صحنه ای گروه موسیقی با 
همه  ملحقات آن و ثبت تصویری دقیق و متناســب اجرا در 
قالبی روزآمد، می تواند رضایت بیننــده را جلب  کند. ارتقای 
سطح کیفی محصولات هنری و احترام به مخاطب وظیفه  همه  
دست اندرکاران این حوزه است. مجموعه  تصویری»ترانه های 
کودکی« با چنین رویکردی طراحی شد و تولیدکنندگان آن 

کوشیدند محصولی فراتر از تجربه های رایج روانه  بازار کنند. 
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تئاتر موزیکال »اشک ها ولبخندها« به عنوان دومین کار موسیقایی 
نمایشی آنسامبل اپرای تهران به سرپرستی و کارگردانی هادی قضات و 
رهبری ارکستر بردیا کیارس پنجشنبه 11 مهرماه شب خاطره انگیزی 
را برای مخاطبان رقم زد. این برنامه توســط موسسه فرهنگی هنری 

»هامین گســتر آریا« و به تهیه کنندگی سیدعلی میرمحمدی برگزار 
شد. هنرمندان و بازیگران این اثر نمایشی موزیکال به کارگردانی هادی 
قضات از هنرمندان ایرانی فعال اپرا هستند و با همکاری بردیا کیارس 
رهبر ارکستر مجلســی تهران در 12 پرده داستان مشهور »اشک ها و 

لبخندها« را به زبان فارسی اجرا کردند. اجرای تئاتر موزیکال »اشک ها 
و لبخندها« به دلیل فضای متفاوتی که تــا به امروز کمتر در اجراهای 
نمایشی کشورمان تجربه شده بود، با استقبال قابل توجه علاقه مندان 

مواجه شد.

از 10سالگی به موســیقی علاقه مند بودم. از رادیو که صدای ساز را 
می شنیدم برایم جالب بود. هیچ در فکر این نبودم که به دنبال موسیقی 
بروم، این راه را پی بگیرم یا در این راه فعالیتی داشته باشم. خانواده من هم 
هیچ کدام اهل موسیقی نبودند ولی به آن علاقه داشتند. ما با خانواده ای 
ارتباط داشتیم که پدر خانواده از موزیسین های قدیم بود؛ آقای حسینعلی 
وزیری تبار!  این شخص بعدها پدر همسر برادر بزرگ تر اینجانب شد. مدت ها 
بعد آقای وزیری تبار گفتند که به همت زنده یاد روح الله خالقی یک هنرستان 
موسیقی تاسیس شده است )سال 1328(. آن ایام من جوان بودم و برایم 
جا نیفتاده بود که هنرستان باز شده. زمانی که هنرستان تاسیس شد برادر 
بزرگ من به توصیه آقای وزیری تبار به همراه تعداد دیگری از شاگردانی که 
بعدها صاحب نام شدند جزو اولین هنرجویانی بود که وارد هنرستان شد. من 
در آن زمان در کلاس چهارم ابتدایی درس می خواندم. البته در آن موقع در 
مقطع ابتدایی و در کلاس های چهارم و پنجم ابتدایی، کلاس های سرود و 

موسیقی تدریس می شد. 
امروزه شرایط فعالیت موسیقی نسبت به گذشته بهتر شده است. آن 
زمان ما مقداری اکراه داشتیم و خجالت می  کشیدیم که ساز در دست مان 
بگیریم ولی خانواده ام به کار من علاقه مند بودند. از هنرستان که برمی گشتم 
پدرم و مادرم از من می خواستند که برای آن ها ساز بزنم. گاهی پیش می آمد 
که می گفتم: نمی دانم مضرابم کجاست. ولی آن ها یک چوب کبریت به 
من می دادند و می گفتند با این بزن. به آن ها می گفتم با چوب کبریت که 
نمی شود ساز زد. آن ها یک سکه دوریالی یا پنج ریالی می دادند و می گفتند 
با این بزن! من هم تشویق می شدم و می زدم. آن موقع سکه ها ارزش داشت. 
خانواده از کارم راضی بودند. ولی محیط بیــرون از خانه طوری نبود که 
 بتوان ساز را به راحتی در دست گرفت. حتی بعدها یعنی حدود سال های 
1340ـ 1339 یک روز که روز سازمان ملل بود از ما دعوت کردند که به 
دانشگاه تهران برویم و برنامه اجرا کنیم. در محوطه دانشگاه ماشین را پارک 
کردیم و سازهایمان را برداشتیم که برای اجرای برنامه برویم. چند تا دانشجو 
ایستاده بودند. گفتند: »نگاه! مطرب ها رو!« این لفظ برای من و بقیه که همراه 
من بودند خیلی گران آمد. برافروخته شدم. با همان جعبه ساز به سمت آن ها 
یورش بردم ولی دوستان مانع شدند. از دانشجوها توقع نداشتم که این طور 
حرف بزنند. از مردم عادی که ممکن است از ساز موسیقی خوش شان نیاید 
توقعی ندارم ولی از دانشجویی که این حرف را بزند توقع نداشتم. این ماجرا 
برای همیشه در ذهن من باقی ماند که چرا یک دانشجو باید چنین حرفی 
بزند؟! از آن به بعد همیشه خودم را سرزنش می کردم که چرا به موسیقی 
روی آوردم. کاش می رفتم در یک رشته دیگر درس می خواندم. البته قبلا به 
خلبانی هم علاقه مند بودم ولی شاید قسمت این بود که دنبال موسیقی بروم. 
اوایل انقلاب یک سفر به اتریش رفتم تا جعبه سازم را بگیرم. مردم آن جا 
از موزیسین ها خیلی استقبال می کردند. از من می خواستند که محتوای 
جعبه را به آن ها نشان دهم و دوست داشتند ساز را ببینند. من در جعبه را 
که باز کردم با ذوق خاصی نگاه می کردند. به خاطر این برخوردها تا حدودی 
ارضا می شدم. پیش خودم می گفتم: ببین چه تفاوتی بین  طرز فکرها وجود 
دارد. در خارج از ایران چقدر به یک موزیسین اهمیت می دهند ولی در ایران 
که بودم تا الان یادم نمی آید یک بار هم جعبه ساز را دستم گرفته باشم، راه 
بیفتم. این نگرانی از بابت حمل ساز همیشه در من وجود داشت، به هرحال 
هر جور که بود گذشت. ولی الان شــرایط جامعه طوری است که حتی 
دخترخانم ها ساز روی دوش می گذارند، یا در دست می گیرند و مردم هم با 
احترام خاصی به آن ها نگاه می کنند. بگذریم از این که هنوز موسیقی آن طور 
که باید و شاید از نظر سیستم قابل قبول نیست اما امروزه جوان ها خیلی به 
موسیقی گرایش پیدا کرده اند و احترام خاصی هم برای آن قائلند.  خاطرم 
هست همان ایام که در کلاس چهارم، پنجم دبستان درس می خواندم یک 
معلم سرود و موسیقی به نام »آقای نیک نواز« داشتم. برادرم به هنرستان 
موسیقی رفته بود. من هم در آن حال و هوا بودم ولی چون به تار خیلی علاقه 

داشتم یک تاری برای خودم درست کرده بودم، یک سیم هم رویش کشیده 
بودم و ادای تاز زدن را درمی آوردم. به تمبک هم علاقه داشــتم و خاطرم 
هست تمبک های حلبی در بازار بود. وقتی روی صندلی می نشستم تمبک 
را روی پایم می گذاشتم پایم به زمین نمی رسید. ریتم های ساده را می زدم. 
برادرم که ســال اول هنرســتان بود با یکی دیگر از دوستانش به نام 
نصرت الله گلپایگانی که در جوانی فوت کرد، با هم ویولون می زدند. من هم با 
آن ها تمبک می زدم و یک عکس یادگاری هم از آن دوران انداخته بودیم تا 
این که هنرستان یک دفترچه نت چاپ کرده بودند که روی آن عکس پنج، 
شش نفر از شاگردهای دوره اول هنرستان چاپ شده بود که عکس برادرم 
و نصرت الله گلپایگانی هم در آن جا بود. همین عامل خیلی مرا تشویق کرد. 
پیش خودم گفتم که سال بعد من هم به هنرستان می روم. برادرم که ویولون 
می زند من هم تار می زنم. پس به هنرستان می روم. خلاصه با مادرم )که خدا 
بیامرزدش( به هنرستان رفتیم. آقای خالقی مرا دید و یک امتحان ریتم و 
صدا از من گرفت. مرحوم خالقی از من پرســیدند که به چه  سازی علاقه 
دارم؟ گفتم: تار. ایشان هم استقبال کردند. از آن به بعد وارد هنرستان شدم 
و اولین استادم نیز استاد موسی خان معروفی بودند. تا یک ماه اول من ساز 

نداشتم. به اتفاق مادرم به میدان بهارستان رفتیم و از مغازه دلشاد یک تار با 
قیمت خیلی ارزان خریدیم. از آن موقع شروع کردم و آن قدر علاقه داشتم 
که شب و روزم با این ساز می گذشت. غیر از دروس عمومی تمام وقتم با 
ساز می گذشت. نکته ای که برایم جالب بود این بود که در همان ایام، کارم 
به جایی رسیده بود که هر موقع هنرستان میهمان خارجی داشتند از من 

می خواستند که برای آن ها تار بزنم تا با صدای تار آشنا شوند. 
آن زمان در هنرستان، استادان نامداری حضور داشتند. از جمله مرحوم 
استاد خالقی، صبا، تهرانی، بنان، میرنقیبی، گلزاری، جواد معروفی، محمود 
ذوالفنون، تاجبخش و دیگران که کارهایمان را با این استادان ادامه دادیم. تا 
این که در سال 1337 از هنرستان موسیقی فارغ التحصیل شدم و بلافاصله 
به استخدام اداره هنرهای زیبا که بعدها به وزارت فرهنگ و هنر تبدیل شد، 
درآمدیم. کار ما در آن جا نیز تدریس درس سرود و موسیقی در مدارس بود. 
در اواخر دوره هنرستان یعنی سال های دهم، یازدهم آموزش متوسطه 
بودیم که در هنرستان، ارکسترهای بزرگی تشکیل شد. از طرف هنرستان، 
ما را دعوت می کردند که در این ارکســترها نوازندگی کنیم. از جمله این 
ارکسترها، ارکســتری بود که آقای صبا اداره می کردند که بعد از ایشان 

آقای دهلوی سرپرستی آن را برعهده گرفت و من در این ارکستر نوازنده 
تار بودم. یک ارکستر دیگر هم بود که آقای »خادم میثاق« سرپرستی آن را 
برعهده داشتند. بعدها آقای خادم میثاق در تصادف اتومبیل فوت کردند و 
بعد از ایشان آقای حق کردار که موزیسین خوبی بودند سرپرستی ارکستر 
را برعهده گرفتند. علاوه بر این دو گروه که گروه های بزرگی بودند گروه های 
کوچک تری نیز فعالیت می کردند که ما با آن گروه ها نیز همکاری می کردیم. 
بعدها که در وزارت فرهنگ و هنر استخدام شدیم علاوه برکار درسی 
که آموزش درس سرود و موسیقی در مدارس بود در این گروه ها نیز فعالیت 
داشتیم. چون این گروه های کوچک سرپرست های مختلفی داشتند از 
جمله همان آقای نصرت الله گلپایگانی، اسدالله ملک و محمد بهارلو. هریک 
به علت گرفتاری های زیادی که داشتند نمی توانستند در آن جا باشند و 

نتیجه این شد که سرپرست ها تغییر می کردند. 
آقای پایور که از قبل هم با ایشان آشنایی و همکاری داشتیم سرپرستی 
یکی از این گروه ها را برعهده داشت. به علت کسالت آقای پایور مدتی است 
در کار این گروه وقفه ای ایجاد شده ولی گاهی باز وقتی برنامه ای پیش بیاید 
با این گروه همکاری می کنیم. اگر هم تمام اعضای گروه نباشند به اتفاق سه 

یا چهار نفر یا بیشتر جمع می شدیم و برنامه را اجرا می کردیم. 
از ســال 1337 تا 1342 علاوه بر همه کارهای دیگر در مدارس هم 
تدریس می کردم. پس از این که آقای دهلوی سرپرست هنرستان شد )سال 
1342( ایشان از من دعوت کردند تا در هنرستان تار تدریس کنم و این کار 
تا دوران انقلاب و قبل از تعطیلی هنرستان نیز ادامه داشت. بعد از وقفه ای که 
در دوران انقلاب به وجود آمد هنرستان فعالیتی نداشت. موسیقی رواجی 
نداشت، چند سالی هم خودم کار نمی کردم تااین که از طرف دانشگاه هنر 
بعد از سال ها به سفارش آقای دهلوی و به این دلیل که به آموزش این ساز 
نیاز است من رفتم و تا الان هم در هنرستان و هم در دانشگاه هنر تدریس 
می کنم.  در حال حاضر چند نوع موسیقی داریم. یک نوع موسیقی برای عوام 
است، یک نوع موسیقی هم برای افرادی است که شیفته موسیقی هستند 
و با دیدگاه خاصی به موسیقی نگاه می کنند. صداوسیما نوعی از موسیقی 
را پخش می کند که مورد استفاده عام است و به صورت گذرا مورد استقبال 
مردم قرار می گیرد، مثل موســیقی هایی که از برنامه های درحال حاضر 
پخش می شود. ولی برای افراد خاص موسیقی از اهمیت خاصی برخوردار 
است که با نوع قبلی موسیقی ها تفاوت دارد. ولی ما نباید صرفا موسیقی ای 
عرضه کنیم که فقط مورد پسند عام باشد. ما باید سلیقه عام را پرورش دهیم 
تا موسیقی خوب را بشنوند. افرادی که به سوی موسیقی سنتی و کلاسیک 
ما می آیند باید با شوق بیایند و بدانند این موسیقی وسیله ای برای ارضا کردن 
مردم یا ارضای خودشان نیست. باید با خلوص نیت به این موسیقی نزدیک 

شد و آینده آن را نیز در نظر گرفت. 
هیچ فردی بدون هنر و موسیقی نمی تواند زندگی خوبی داشته باشد. 
شما یک روز را بدون موسیقی بگذرانید. تا حدودی غیرممکن به نظر می آید. 
مردم با موسیقی زندگی می کنند. نه فقط با موسیقی بلکه هنرهای دیگر؛ 
مثل خط خوب، فیلم خوب، تئاتر خوب و... این موسیقی اگر یک روز پخش 
نشود مردم به نوعی احساس گیجی و سردرگمی خواهند رسید. اگر کسی 
بخواهد به دنبال موسیقی بیاید باید عشق داشته باشد. به عنوان تفنن نیایند. 
حتی افرادی که می خواهند حرفه ای کار کنند باید با عشق به آن نگاه کنند. 
قبل از انقلاب، افرادی که به موسیقی آمدند با عشق و علاقه خاصی می آمدند 
و تعداد آن ها هم محدود بود ولی بســیاری از آن ها به جایی رسیدند که 
صاحب نام شدند. امروز گرایش به موسیقی زیاد شده است. آموزشگاه ها و 
افراد زیادی به این کار می پردازند. نگاه به موسیقی گرچه تا حدودی تفننی 
است و افرادی که کار موسیقی را جدی می نگرند و عمیق به آن می پردازند 
تعدادشان کمتر از آن هایی است که تفننی به موسیقی می پردازند ولی 
جوان ها باید با دید بازتری ســراغ موسیقی بروند و آن را رشته تخصصی 

خودشان قرار دهند. 
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هوشنگ ظریف: بدون هنر و موسیقی نمی توان زندگی کرد

نمای نزدیک

هوشنگ ظریف در سال 1317 متولد شد و 

  شکرالله 
رحیم خانی

پس از پایان دوره ابتدایی وارد هنرستان 
موسیقی و از حضور استادانی چون موسی 
معروفی، روح الله خالقی، جواد معروفی و 
حســین تهرانی بهره مند شد. هوشنگ 
ظریف از ســال 1342 به مدت 17 سال به 
تدریس تار در هنرستان موسیقی پرداخت 
و از جمله شاگردان وی می توان حسین علیزاده، داریوش 
طلایی، ارشد طهماسبی و حمید متبســم  را نام برد.  این 
هنرمند سال ها به عنوان سولیست تار در ارکسترهای متعدد 
وابسته به وزارت فرهنگ و هنر و سازمان رادیو و تلویزیون 
ملی ایران همکاری داشت. هوشنگ ظریف در سال 1973 نیز 
به منظور اجرای برنامه های آموزشی موسیقی سنتی و ملی 

ایران در بخش موسیقی تعدادی از دانشگاه های آمریکا در 
سراسر این کشور مسافرت داشته. ظریف با شرکت فعال در 
اجرای کنسرت های متعدد موسیقی ایرانی در وین پایتخت 
اتریش موجب شناسایی هرچه بیشتر موسیقی سنتی ایران 
به این مرکز موسیقی و پایتخت فرهنگی اروپا شد.  ایشان 
علاوه بر سمت استادی تار با نواختن سه تار و تنبک آشنایی 
کامل دارد. او همچنین در جهت تدوین متد نوازندگی تنبک 
با مرحوم استاد حســین تهرانی همکاری داشته. دیگر 
همکاری وی در تصحیح ردیف های آوازی مرحوم محمود 
کریمی استاد آواز ایران بوده که تحت عنوان کتاب ردیف 
آوازی موسیقی سنتی ایران به بازار عرضه شده  است. مطلب 
حاضر حاصل گفت وگویی است که در بهار 1384 با ایشان 

انجام شده است.
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اردوان کامکار کوچک ترین برادر و در 

  پویا 
سرایی 

مقابل شــاید یکــی از بزرگ ترین 
موزیسین های خاندان کامکار است. 
نبوغ او در کودکی در شرایطی برای 
خانواده هنرمند او مسجل شد که او 
بیش از چهار ســال نداشت. فارغ از 
شرح زندگی این هنرمند، آن چه برای 
این نوشته مناسب به نظر می آید، 
مروری پدیدارشــناختی بر اردوان کامکار با رویکردی 
سلبی است. در این رویکرد، به جای توصیف اردوان کامکار 
یا آثارش، محوریت با مولفه هایی است که او را از شیوه های 
متعارف سنتورنوازی متمایز می کند. در این نوشته سه بعد 
محتوا، فرم درونی و فرم بیرونی آثار اردوان کامکار به طور 

عام مورد اشاره قرار خواهند گرفت.
  1( محتوا: 

اگر بتوان محتوای موسیقایی را شامل سه رده ملودی، 
ریتم و ساختمان بندی )فرم( دانست )نک فریدی زاده، 
1386(، این گونه به نظر می رسد که ملودی گزینی های 
اردوان کامکار، از جهاتی متفاوت با سنتورنوازان دیگر بوده 
است. در ساده ترین تعبیر، این تفاوت بدین صورت قابل 
توجیه است: سنتورنوازان دیگر یا متاثر از مکتب تارنوازی 
خاندان فراهانی از طریق مرحوم نورعلی برومند بوده اند یا 
تحت تاثیر مکتب سنتورنوازی سرورالملکی که عمدتا از 
طریق علی اکبر خان شاهی به حبیب سماعی، ابوالحسن 
صبا و فرامرز پایور انتقال یافته است. )قس منا1388: 26 
و 40(.   این موضوع دو گرایش عمده در انتخاب و چینش 
ملودی ها در آثار ســنتورنوازان ســده اخیر را رقم زده 
است. هرچند به این دو گرایش مسلط، باید شیوه های 
شفاهی و غیرمدونی چون شــیوه های استادانی مثل: 
رضا ورزنده، فضل الله توکل یا منصور صارمی را نیز افزود؛ 
شیوه هایی که در عین بهره مندی از بنیادهای ملودیک 
موسیقی دستگاهی، به طور مستقیم و مشخص از آن ها 
بهره نمی گیرند )قس سرایی 1390(.   در مقابل، اردوان 
کامکار، با وجود آن که شاگرد برادر بزرگ خود، پشنگ 
کامکار است، به طور مشخص در هیچ یک از این دو گرایش 
نمی گنجد. این در حالی است که پشنگ کامکار، حداقل 
در دوره ای بلندمدت، یکی از تارنوازترین سنتوریست های 
عرصه موسیقی دستگاهی اســت. با این وجود، اردوان 
از استاد-برادر خود متمایز است. شاید به همین علت، 
مضراب گزینی های او نیز ابداعی و بی سابقه است، چنان که 
 مشابه هیچ یک از استادان گذشته نیســت.  در مقوله 
ریتم - متر، نیز اردوان ســلیقه ای ویژه دارد. نخستین 

نکته شاید، علاقه وافر او به مترهای ساده است. برخلاف 
استاد بزرگ پرویز مشــکاتیان که در چهارمضراب و به 
تبع آن مترهای ترکیبی شــهره بود )نک مشکاتیان، 
1362(، اردوان کامکار آثار نســبتا فراوانی در مترهایی 
ساده دارد. حتی این تمایز درباره مقایسه آثار او با استاد 
بزرگ فرامرز پایور نیز قابل ملاحظه است. در آثار استاد 
پایور، طیف وســیع تری از ریتم ها مورد اســتفاده قرار 
گرفته اســت. مترهای شش هشــتم کند برای پیش 
درآمدهای مطول اســتاد و شــش هشــتم های روان 
برای رنگ ها و شــش هشــتم های متعادل برای انواع 
چهارمضراب ها )قس پایور 1382(.  تنداهای )تمپوها( 
مورد استفاده در آثار اســتاد اردوان کامکار نیز برخلاف 
تصور بسیاری، همواره تند نیست. هرچند همین علاقه 
او به تمپو های آرام تر، او را متمایز از سنتورنوازان پیشین 
خود نکند.  اما ساختمان بندی آثار او نیز متمایز از دیگر 
آثار سنتورنوازان اســت. موتیف های مورد استفاده در 
اغلب آثار او، موتیف هایی کوتاه و بریده بریده هســتند. 
شــاید به این دلیل که ســنتورنوازان دیگــر، از هر دو 
گرایش مذکور در ســطور فوق، به یک راه واحد – که 
همان منطق ملودی پردازی ردیف موسیقی دستگاهی 
باشد – می رسند.  در موســیقی ردیف دستگاهی نیز 
هرچند برخوردی موتیفیک با ملودی ها، بدون مصداق 
نیســت اما در مقابل جملات فراوانی نیز یافت می شود 
که ساختار اسلیمی وار و کاملا درهم تنیده دارند )نیز نک 
کیانی 1368: 216-212(. منطق این جملات، منطق 
هندسه اقلیدسی نیست بلکه منطق آن کاملا فراکتالی 
است؛ موتیفی که مداما تحت استحاله و صیرورت دائم 
است تا جایی که نمی توان آن را از دیگر موتیف ها یا موتیف 
نخستین باز شناخت )نک میریان 1390: 88-87، نیز 
بلخاری1388: 160(.  این دو رویکرد متفاوت به منطق 
ساختمان بندی موسیقایی ردیف در آثار اردوان کامکار 
به یک رویکرد منحصر شده است. به تعبیری دیگر منطق 
فراکتالی در آثار اردوان کامکار دیده نمی شود. بدین جهت 
او متمایز از ساختمان بندی دیگر ســنتورنوازان جلوه 
می کند.  در نگاهی کلی تر رویکرد اردوان کامکار در زمینه 
ساختمان بندی موسیقی، تمایزی دیگر به چشم می خورد 
و آن عدم علاقه او به ژانرهای متعارف موسیقی دستگاهی 
است. چنان که می دانیم ژانرهای پنچ قسمتی موسیقی 
دستگاهی )پیش درآمد، آواز، چهارمضراب، تصنیف و 

رنگ( )نک مسعودیه 1365( همواره به مثابه   عرصه هایی 
تغییرنیافتی برای مجریان و مصنفین موسیقی ایرانی بروز 
داشته اند اما این ژانرها در آثار اردوان کامکار به ژانرهایی 
کاملا آزاد بدل شده است.  نکته جالب این است که این 
عدم علاقه به پیروی از ژانرهای متعارف حتی در قسمت 
آواز آثار کامکار نیز قابل مشاهده است. در آثاری از اردوان 
کامکار، جملات نسبتا فراوانی با حالات روباتو، ادلیبیتوم، 
کانتابیله نیز قابل شنیدن است. به طوری که محصول 
خروجی، نه متریک است و نه با متر کاملا آزاد. این درهم 
آمیختگی ژانرهای مختلف از جنبه ساختمان بندی نیز 

تمایز سوم در آثار اردوان کامکار را رقم زده است. 
  2( فرم درونی: 

در مناسبات فرم درونی، آن چه مورد نظر است بروز، 
شکل و اسالیب منتزع از محتواست )هنفلینگ1381: 
89-88(. غیراز مبحث ساختمان بندی موسیقایی که 
سویه ای دوگانه در محتوا و فرم دارد نکات دیگری در تمایز 
فرم درونی آثار اردوان کامکار با دیگر آثار سنتورنوازان، 
قابل تشخیص است.  شاید مهم ترین نکته، این موضوع 
باشــد که برخورد بنیادین اردوان کامکار با سنتور به 
گونه ای متفاوت اســت؛ ســنتور برای او، در وهله اول، 
برخلاف گذشتگان  سازی افکتیو، کوبشی و به طور کل 
هارمونیک است تا سازی ملودیک.   توضیح بیشتر شاید 
به مدد طرح یکی از بنیادی ترین مباحث نشانه شناسی 
امکان پذیر باشد: سنتور در موسیقی ردیفی، ماهیتی 
جانشینی دارد )قس چندلر 1388: 34(. نگرش مجری 
چنان در حفظ و اجرای سنت، صادق و بی غرض است 
که رسانه سنتور، برای مجری تفاوتی با رسانه ساز دیگر 
ندارد. آن چه مهم است عینیت بخشیدن به اندیشه های 
فراذهنی ردیف است حال با سنتور یا ساز دیگر. در این 
میان، ابزار بیان یا رسانه بیان، در ســودای این تعین، 
حذف می شود.  این ماهیت جانشینی، در گونه های دیگر 
موسیقایی، به غیراز موسیقی ردیف، ماهیتی همنشینی 
پیدا می کند. بدین اعتبار رسانه یا ابزار بیان نیز مهم است. 
موضوع، صرفا عینیت بخشیدن بی واسطه اندیشه های 
فرهنگی- موسیقایی نیست بلکه نوع بیان آن نیز مهم 
است؛ دقیقا به همین علت شکل بروز این اندیشه ها نیز 
باید ضرورتا متفاوت باشد.  تا این جا، تمایزی بین اردوان 
کامکار با دیگر سنتورنوازان نیست. زیرا فرامرز پایور نیز 
کارگانی مستقل برای ســنتور تدوین کرد و نیز پرویز 

مشکاتیان- هرچند کم رنگ تر از فرامرز پایور – بر تمایز 
رسانه سنتور با دیگر رسانه ها )سازها( تاکید کرد. اما آن چه 
اردوان کامکار را متفاوت از این دو نشان داد، پرسش از 
ماهیت این رسانه  متفاوت )سنتور( بود.  برای فرامرز پایور 
و پرویز مشکاتیان، رسانه سنتور هرچند متفاوت از دیگر 
رسانه هاست اما ماهیت این رسانه، همانند دیگر سازهای 
ملودیک موسیقی ایرانی، ماهیتی ملودیک است. هیچ گاه 
این رسانه، تنه به تنه ساز کوبشی نمی زند. هیچ گاه سنتور 
برای این دو اســتاد فقید، تا این اندازه ماهیتی افکتیو 
ندارد.  دست آخر ســنتور برای هیچ کدام از این دو، تا 
این اندازه ماهیتی هارمونیک ندارد. حتی در آثار پرویز 
مشکاتیان –نظر به تاثیرپذیری بی شائبه او از موسیقی 
ردیفی- این ماهیت هارمونیک کاملا محذوف و انکارشده 
نیز می  نماید.  به زبانی ساده تر، سنتور برای استادان ماقبل 
اردوان کامکار، باید ظهوری متفاوت از دیگرسازها داشته 
باشد نه آن که مجلای بی واسطه ردیف باشد. اما سنتور 
برای آن ها، همچنان همان نقشــی را دارد که ردیف و 
فرهنگ موسیقی دستگاهی به آن ها دیکته کرده است 
و آن، ماهیت ملودیک آن است. در مقابل اردوان کامکار 
نه تنها قائل به تمایز رسانه سنتور با دیگرسازهاست بلکه 
از پذیرش ماهیت دیکته شده توسط سنت موسیقایی 
کلاسیک ایران نیز سر باز می زند. سنتور برای او چندبعدی 
است؛ هم هارمونیک است، هم ملودیک، هم افکتیو و هم 
کوبشی. همین موضوع، راهگشای شناخت ذهنیت او در 
پردازش فرم هاست: به دلیل همین نگرش اردوان کامکار 
است که در سنتورنوازی او، کروماتیسم به طور مشخص 
قابل مشاهده است. به همین دلیل، او قائل به تساوی دو 
دست راست و چپ در نوازندگی سنتور است و دقیقا به 
همین علت او به آرپژنوازی، جفت نوازی و سنتورنوازی 

دوصدایی با فواصلی معتدل شده می اندیشد. 
  3( فرم بیرونی: 

فرم بیرونی آثار هنری، موضعی اســت که آن آثار 
نسبت با زمینه بروز خود اتخاذ کرده اند. بر هم نهادگی 
محتوا و زمینه و آن چه از تعامل این دو حادث می شود، 
نه صرفا فرم هنری منتزع از شرایط و موقعیت ارائه اثر 
)هنفلینگ1381: همو( است.  اردوان کامکار، در جهت 
تمایز هرچه بیشتر، شیوه خود را سنتورنوازی معاصر نام 
نهاده است؛ عنوانی که هرچند در تطابق با مفهوم معاصر، 
در جهاتی چالش برانگیز می  نماید  اما کاملا از ســوی 

جامعه هنری ایران پذیرفته شده است. 
فرم بیرونی استاد اردوان کامکار نیز تمایزاتی با آثار 
دیگران دارد. تاکید ویژه ای که او بر هارمونی آکادمیک 
– در مقابل هارمونی های تجربی منتزع از موســیقی 
دستگاهی- دارد یا نگاشتن آثاری در قالب کنسرتینو 
با همراهی ارکستر سمفونیک نیز کیفیتی ویژه به آثار 

او بخشیده است. 
فرم بیرونی آثار او این گونه اســت که گویی او برای 
سنتور، جایگاهی مدرسی تر و بینافرهنگی قائل است؛ 
دغدغه ای که بدین کیفیت، در نگرش فرامرزپایور یا پرویز 
مشکاتیان، به چشم نمی خورد. سنتور برای او، گویی باید 
شکلی جهانی تر و استانداردشده داشته باشد تا بتواند 
در نقش پذیری های متعارف موسیقی )نظیر سولیست 

کنسرتینو( بروز داشته باشد. 
و واپسین نکته در بررســی فرم بیرونی او، از نگاهی 
هستی شــناختی به آثار او قابل لمس است و آن وجود 
طیف مشخص و محدودی از نامگذاری ها در آثار اردوان 
کامکار است. در آثار پرویز مشکاتیان و فرامرز پایور طیف 
نسبتا گســترده تری از نامگذاری قطعات وجود دارد. 
قطعاتی با نام های عرفانی، عاطفی و تمثل طبیعت به 
معنای عام.  در مقابل موارد فراوانی از آثار اردوان کامکار، 
حائز هیچ کدام از نام های عرفانی یا عاطفی نیست. تمثل 
او از طبیعت و پدیده های عینی جهان نیز تقریبا منحصر 
به امور والاست؛ اموری که برخلاف مصادیق امور زیبا، 
عینی نیستند اما از سویی نامحدود نیستند ولی بیکرانه 
می نمایند؛ نظیر دریا، باد. به نظر می رسد او هم در پی 
تمثل امر والای ادموند برک و کانت در آثار هنری است 

)قس احمدی 1388: 91(. 
اگر در بین آثــار اردوان کامکار نام هایی از تاثیر این 
پدیده ها بر ذهــن او نیز وجود دارد  ایــن نام ها، بیانگر 
موضوعاتی انسانی، زمینی و مادی با تقید احساساتی 
انتقادی، پرحرکت، نــاآرام و پویاســت. این گفتمان 
نامگــذاری در آثار شــاگردان اردوان کامکار نیز کاملا 
مشهود اســت.  اردوان کامکار، در جنبه هایی که ذکر 
شد از سنتورنوازان متقدم خود متمایز است. این تمایز 
ارزشگذارانه نیســت؛ نه خوب است نه بد. ویژگی های 
پدیدارشناختی شیوه او موجد این تمایزات است. او نیز 
حلقه ای از زنجیره لایتناهی سنتورنوازی است. مصداقی 
است از دگرگون دیدن ساز ســنتور فارغ از زمینه های 

متعارف و شناخته شده آن. 
*منابع در آرشیو نشریه موجود است.
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