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شکاف جنسیتی دیجیتال
 معرفی شماره ۱۸۱ 

ماهنامه مدیریت ارتباطات 

یکصدوهشتادویکمین شماره ماهنامه مدیریت ارتباطات 
با مدیرمســئولی امیرعبــاس تقی پور و ســردبیری علی 

ورامینی منتشر شد. 
جهان دیجیتال ناقص �

پرونده اصلی شماره ۱۸۱ ماهنامه مدیریت ارتباطات 
درباره شکاف دیجیتال جنسیتی است. شکاف دیجیتال 
به اختلاف دسترسی به ابزارهای دیجیتال مانند اینترنت، 
گوشی های هوشــمند و رایانه ها، بین گروه های مختلف 
جامعه گفته می شــود. گزارش ســالانه شاخص شکاف 
دیجیتال جنســیتی در شــماره اخیر ماهنامــه مدیریت 
ارتباطات بررســی شــده اســت. مطابق گزارش، اگرچه 
بهبودهایــی در کاهش نابرابری در دسترســی دیجیتال 
وجود دارد، اما چالش های قابل توجهی باقی مانده است. 
در همین پرونده گزارش ســازمان یونیسف درباره شکاف 
جنیسیتی برای دختران نیز مورد بررسی قرار گرفته است. 
این گزارش می گوید، شــکاف جنسیتی دیجیتال نه تنها 
دسترســی دختران به فرصت های آموزشــی و شــغلی را 
محدود می کند، بلکه آنها را در معرض آسیب های آنلاین 
نیز قرار می دهد. سروناز احمدی، مترجم و پژوهشگر حوزه 
زنان در تحلیلی، شکاف دیجیتال را به آینه ای تشبیه کرده 
که نابرابری  های عمیق اجتماعی را بازتاب می دهد. ترجمه 
گفت و گویی نیز با ســونیا خورخه، مدیر اجرایی ســازمان 
مشــارکت جهانی برای شــمول دیجیتال درباره شــکاف 

جنسیتی دیجیتال نیز در این پرونده جای گرفته است. 
جسور بود و آینده نگر �

۱5سال پیش، زمانی که ارتباطات هنوز نه این چنین 
در تــار و پود زیســت فردی و اجتماعی ما تنیــده بود، نه 
وارد عصر »هوش مصنوعی« و »بیگ  دیتا« شــده بودیم 
و شــبکه های اجتماعی تا این اندازه بر فضای مفهومی و 
عملی حوزه های عمومی سایه افکنده بودند، ماهنامه ای 
متولد شــد که نگاهی تخصصی و نو داشت و رویکردش 
نیز جســورانه و آینده نگرانه بود و می خواســت نظاره گر 
دوردست ها باشد؛ ماهنامه مدیریت ارتباطات. نشریه ای 
کــه در یک ونیم دهه گذشــته جایگاه خــود را در عرصه 
ارتباطات و روابط عمومی کشــور ثبــت و تقویت کرد و به 
ادغان اغلب فعالان این حوزه سهمی قابل توجه در طرح 
مباحث علمی و تخصصی حوزه ارتباطات، رسانه و روابط 
عمومی داشــته است. در شــماره تازه ماهنامه مدیریت 
ارتباطــات چند چهره دانشــگاهی، ارتباطاتــی و روابط 

عمومی و روزنامه نگاری درباره این نشریه قلم  زده اند. 
زبان ساده، صدای بلند �

در شــماره ۱۸۱ ماهنامه مدیریت ارتباطات، مطالب 
متنوع و خواندنی دیگری هم تدارک دیده شــده اســت. 
حسین گنجی در یادداشتی با تیتر »اثر زنده الگوریتم«، 
این موضوع را دستمایه بررسی قرار داده که اقتصاد توجه 
و الگوریتم های مشهود آن سلبریتی های جنجالی را تولید 
و بازتولید می کند. او نوشــته که جهان امــروز به تئاتری 
بدل شــده که در آن نه حقیقت، بلکه تصویر حقیقت به 
روی صحنه می آید. هشتمین درسگفتار سیدعبدالجبار 
موسوی، درباره نوشــتن نیز در این شماره برای خواندن 
در دسترس است. همچنین عمادالدین پاینده، پژوهشگر 
آزمایشــگاه داده و حکمرانی، مســیر ایران برای توسعه 
اکوسیستم هوش مصنوعی را بررسی کرده است. مطلبی 
دیگر که خوانــدن آن توصیه می شــود، گفت و گو با امیر 
ابراهیمی، مدیر برند میلی و مسیری است که این پلتفرم 
از نقطه صفر تا مخاطبان میلیونی و مشارکت با بازیگران 

اصلی حوزه فناوری و سرگرمی پیموده است.
عصاره ای از تلاش تیمی �

در تازه ترین شــماره مدیریت ارتباطات، مدیرمسئول 
این ماهنامه سرمقاله خود را با تیتر »با شوق ۱۸۱ شماره« 
به پانزدهمین ســال انتشار این نشــریه اختصاص داده 
است. او در بخشی از نوشــته اش آورده است: »مدیریت 
ارتباطات فقط یک نشــریه نیســت؛ عصاره ای  اســت از 
تلاش یک تیــم، باور به حرفه ای گری و تعهد به دانشــی 
که نه فقط باید منتقل شود، بلکه باید از آن مراقبت کرد.« 
ســردبیر ماهنامه مدیریت ارتباطات در »سخن ماه« این 
شــماره مدیریت ارتباطات نگاهی رو به پس به چندسال 
اخیر این نشریه انداخته و از ارزش افزوده این نشریه برای 

اکوسیستم بومی ارتباطاتی ایران نوشته است.

Ó  خیلی ها قیصر را فیلمی انقلابی یا ساختارشکن تفسیر 
کرده اند. حتی علی شــریعتی هم علاقه اش را به آن ابراز 
کــرده و گفته بود: »مــا چنین ســینمایی می خواهیم«. 
نمی شود این طور تصور کرد که زمینه هایی در فیلم بوده 
که به منفــردزاده امکان مانور داده؛ چیزی مشــابه آنچه 

شما درباره فیلم »تپلی« گفتید؟
حتماً، نکته مهمی است. موسیقی متن »قیصر« تقویت کننده  
حرکت فاعل فردی در روایت فیلم اســت. فیلم با تکیه بر همین 
حرکت و تصمیــم فردی قهرمان در برابر ســاختار می ایســتد. 
یعنی آن جنبه  اعتراضی فیلم، نه لزوماً در شــعار، بلکه در کنش 
اســت؛ در حرکــت، در انتخاب، در فاعلیت شــخصیت اصلی. 
موسیقی منفردزاده دقیقاً این »حرکت« را برجسته می کند. اما 
درعین حال باید در استفاده از اصطلاحات مراقب باشیم. اینکه 
بگوییم این موسیقی »اعتراضی« است، بار معنایی خاصی دارد. 
موسیقی فیلم، به ذات در خدمت تقویت بار دراماتیک فیلم است. 
اگــر فیلم موضع ساختارشــکنانه ای دارد، موســیقی می تواند 
آن را پررنــگ کند، اما موســیقی فیلم به تنهایــی نمی تواند یک 
اثر اعتراضی مستقل باشــد. پس موسیقی قیصر را می توان در 
خدمت یک اثر ساختارشکن دانست، نه اینکه خودش به تنهایی 

واجد موضع گیری سیاسی باشد. 
Ó  ،یکی از نکات محوری در کارنامه اســفندیار منفردزاده 

که خود او نیز با فروتنی و دقت درباره اش صحبت کرده، 
این اســت که موســیقی فیلــم را نه عنصری مســتقل، 
بلکه تابع جهــان فیلم می داند. او خــودش را در جایگاه 
آهنگســاز، موظف می داند تا تم اصلی فیلم را بگیرد، آن 
را گســترش دهد و در صحنه ها بازتــاب دهد. منفردزاده 
هیچ گاه برای موســیقی فیلم، نقش مســتقلی بیرون از 
جهان ســینما قائل نبــوده، اما درعین حــال، در همین 

چارچوب محدود، به شکل بی نظیری درخشیده است.
آن چه او در موسیقی فیلم تحت عنوان نظریه »بعد سوم« معرفی 
می کند، چیزی فراتر از آهنگسازی صرف است. او معتقد است، 
باید آن چیزی که در دیالوگ ها و در تصاویر نشان داده نشده یا در 
فیلم پنهان است، از طریق موسیقی فیلم برجسته بشود. به تعبیر 
خــودش: »همان طور که فیلمنامه داریم، باید برای موســیقی 
فیلم هم موسیقی  نامه داشته باشــیم.« این یعنی نمی شود که 
موسیقی این سکانس ارتباطی با سکانس قبلی نداشته باشد. 
پس همان طور که فیلم روندی دارد و از »الف« می رسد به »ب«، 
موسیقی فیلم هم باید چنین باشد. حالا اینکه چه کاری بکند، 
کار تألیفی موســیقی فیلم اســت، اما به هر روی باید انسجام و 
ارتباط و تناسبی با خود فیلم داشته باشد. جای خالی این آموزه 

در بسیاری از فیلم های سینمای ایران احساس می شود. 
Ó  حتی در میان آهنگســازان برجســته ای که موسیقی 

متن فیلم هم دارند، این نقیصه مشهود است؟ 
بله! در بیشتر فیلم ها این نقیصه وجود دارد. برای نمونه موسیقی 
معروف  فیلم »از کرخه تا راین« ساخته  آهنگساز توانا و آفرینشگر 
صاحب کارنامه  قابل تأمل، مجید انتظامی؛ موســیقی ای که ما 
به صورت مســتقل بسیار شــنیده ایم و احتمالًا بســیار هم لذت 
برده ایم. اما در خود فیلم ببینید، همان نمای اول فیلم که تیتراژ 
اســت ماشــینی در خیابان های آلمان حرکت می کند و ما هیچ 
خبری نداریم که چه اتفاقی افتاده اســت. موسیقی، اما با همان 
شــدت و حدت، همان تمی را اجرا می کند که در لحظات غم بار 
و احساسی فیلم یا لحظات عودکردن مرض شیمیایی نقش اول 
یا در لحظات فراق می شــنویم، یعنی ارکســتر در آغاز دارد همان 
حجمی را اجرا می کند که در اوج فیلم تماشاگر می شنود. خب، 
هنوز اتفاقی برای فیلم نیفتاده است. پس می شود گفت موسیقی 
متن این فیلم، »فیلم نوشت« ندارد. خطی ندارد که از جایی شروع 
بشــود، اتفاقی بیفتد و موسیقی فیلم بگوید من دارم صدای این 
قســمت را برجســته می کنم. نه، از همان ابتــدا می خواهد یک 

صدایی را برجسته کند؛ یک تم بسیار گوش نواز، با ارکستر بزرگ.
نقطــه  مقابــل این، فیلــم »غزل« مســعود کیمیایی اســت که 
منفردزاده موسیقی آن را ساخته است. در تیتراژ اصلًا موسیقی 
نمی شنویم، چون هیچ اتفاقی هنوز نیفتاده و در سیاهی تیتراژ 
اسامی فقط می آیند. در موسیقی فیلم »گوزن ها« اما چون کار 
گرافیکی داریم و قاصدکی روی یک سیم خاردار نشسته است؛ 
خود همین کنتراست و تضاد بین قاصدک و سیم خاردار، فضا و 
بستری را برای این که ترانه ای بیاید، آماده می کند. پس ترانه ای 
را که در مورد همین تضادهاســت، می شــنویم: »کی می خوره 
فراش باشی...«.  در فیلم »خاک«، تیتراژ دو شاخه گندم را نشان 
می دهد که روی همدیگر خم شده اند. دوربین هم آرام آرام روی 
آنها فوکوس می کند و واضح می شوند. آن موسیقی که روی این 
تصویــر می آید همان چیــزی را معرفی می کند که در سرتاســر 
فیلم تعریف می شــود؛ دو لایه  مداوم فلــوت آبک که با همدیگر 
حرکت می کنند. این نوع برخورد آهنگســاز با فیلم و خود را در 
چارچوب فیلم قرار دادن، مســتلزم درک و تحلیل جهان فیلم و 
شــناخت نسبت به سینماست. منفردزاده حتی یک قدم جلوتر 
می رود و می گوید آهنگساز فیلم باید بتواند نظیر منتقد، فیلم را 
تحلیل کند تا لایه پنهان آن را بیابد، ســپس از طریق کار تألیفی 
آهنگسازی، موسیقی ای برای آن لایه پنهان بسازد. از این منظر، 
آن چــه منفــردزاده در ســینمای ایران انجــام داده، به راســتی 
قابل تأمل است. کارنامه  او موجود است و آثارش به روشنی قابل 
تحلیل انــد. من نیــز در این کتاب، تلاش کــرده ام که فیلم ها را 

یک به یک از این منظر بررسی و تحلیل کنم.
Ó  یکــی از فصل های جــذاب کتــاب، به بررســی نزاعی 

می پردازد که میــان منفردزاده و مرتضی حنانه، پیرامون 
چیســتی و چگونگــی موســیقی فیلم درگرفته اســت. 
ایــن فصــل، در امتــداد همان بحثــی قــرار می گیرد که 

پیش تــر دربــاره  تمایــز جایگاه منفــردزاده در ســینمای 
ایران، خصوصاً پیش و پس از فیلم »قیصر«، به آن اشــاره 
شــد. در کتاب نیز تصریح می شــود که همیشــه چنین 
اتفاقی ـ یعنی درک درســت آهنگســاز از نقش موسیقی 
در فیلــم ـ  روی نمی دهد. این مســئله پرسشــی را پیش 
می کشد: آیا منفردزاده، همان گونه که در کتاب نیز آمده، 
شــناختی عمیق تر از سینما داشت؟ و آیا مرتضی حنانه 
به دلیل آشنایی اندک با سینما، نتوانست به آن میزان از 
تأثیرگذاری در موسیقی فیلم دســت یابد که منفردزاده 
دســت یافت؟ یا آن که شاید مشــکل در همکاری و زبان 
مشــترک با کارگردانان نهفته بوده اســت؟ در گفتارهای 
منفــردزاده، نقل قولی وجود دارد که مســعود کیمیایی 
به تدوینگر فیلم می گفته اســت: »این جا را رها کن، این 
قســمت متعلق به اسفند اســت«. این جمله، گواهی بر 
نوعی هم فکری و هم زبانی میــان کیمیایی و منفردزاده 
اســت؛ ارتباطی عمیق و ریشــه دار که شاید در هم محله 
بودن، درک متقابل از جهان اطراف و اشتراک در نگرش 
اجتماعی و فرهنگی نیز ریشه دارد. آنان چون بازیکنان 
فوتبالی بودند کــه بدون نگاه یکدیگر را در زمین فوتبال 

پیدا می کردند.
 در مــورد مرتضــی حنانه، نخســت باید گفت کــه مدرکی برای 
داوری صریح درباره  میزان آشنایی او با سینما در دست نیست. 
بااین حال بهترین ملاک برای سنجش این مسئله، بررسی نتایج 
و ثمره  کارهای اوست. از نظر من، حاصل کارهای حنانه چنین 
القاء می کند که نظر او نســبت به مفهوم »موســیقی فیلم«، در 
مرتبه نخست سلیقه موسیقایی خودش بوده تا تناسب موسیقی 
با فیلم. برای آن که جایگاه و شــأن ایشــان حفظ شود، سخن را 
این گونه تعدیل می کنم، اما واقعیت آن است که از منظری دیگر 
می توان گفت، حنانه موسیقی فیلم های بدی می ساخته است. 
نمونه  بارز این مسئله را می توان در فیلم »قلندر« مشاهده کرد. 
موســیقی این فیلم به هیچ وجه با فضای فیلم تناســب و حتی 
ارتباطی نــدارد. در همان دقایق ابتدایی فیلم، جایی که قلندر 
)ناصــر ملک مطیعی( به همراه شــخصیت دیگر )بهمن مفید( 
وارد خانه می شود، موســیقی چندین بار تغییر حالت می دهد، 
درحالی کــه در تصویر هیچ تغییری رخ نمی دهد. شــخصیتی 
نشسته است و چای می نوشد اما انگار قطعه ای آرشیوی به فیلم 
تحمیل شــده اســت، بدون آن که با عاطفه  آن صحنه هم راستا 
باشــد. در یک فصل که حتــی دو قطعه  جداگانــه به  هم وصل 
شده اند، گویی یک قطعه به پایان رسیده و دیگری بی مقدمه آغاز 
شده است. این شواهد ما را به این گمان قریب به یقین می رساند 
که حنانه از قطعات از پیش ساخته  خود استفاده می کرده است. 
حتی می بینیم که موسیقی فیلم اش چندماه بعد در فیلمی دیگر 

نیز شنیده می شود.
Ó  البته منفردزاده هم گاهی استفاده مجدد می کند، اما 

حساب شده.
بله منفردزاده حساب شــده اســتفاده کرده اســت. نخســت او 
از موســیقی فیلم »رضا موتوری« در انیمیشــن »ماهی ســیاه 
کوچولو« اســتفاده کــرده. از دیدگاه منفــردزاده، حرکت »رضا 
موتوری« شبیه »ماهی سیاه کوچولو«،  کنجکاوانه و در حرکتی 
اعتراضــی در پی یافتن جهانی بزرگ تر و عبور از محدوده  طبقه  
خود است. در مورد انیمیشن »گلباران« نیز او تصریح می کند که 
هیچ قطعه  والسی نمی توانسته بهتر از قطعه ای باشد که پیش تر 
در فیلم »نعره طوفان« استفاده کرده است. نکته  مهم در این جا 
آن است که انتخاب او، کاملًا متناسب با فضای اثر است. در مورد 
آثار حنانه اما... بهتر اســت کلی گویــی نکنم. ای کاش فرصتی 

بشود تا هرکدام را یک به یک بررسی کرد.
اما دربــاره  رابطه  منفردزاده با کیمیایی باید گفت که این رابطه، 
واجد ویژگی های خاصی بود. در وهله  اول، فیلم باید این ظرفیت 
را داشته باشد که به موسیقی امکان بروز و خلق بدهد. این اتفاق 
معمولًا زمانی رخ می دهد که فیلم دارای لایه های پنهان باشد؛ 
لایه هایی که موسیقی بتواند آن ها را برجسته سازد. بنابراین در 
فیلمی که بنا باشد موسیقی فقط تصویر را توضیح بدهد، اتفاق 
مهمی رخ نمی دهد. برای نمونه به فیلم »گلهای داوودی« توجه 
کنید. پُر اســت از لحظات  سانتیمانتال و موسیقی هم تشدید 
این حس ها را برعهده دارد. لایه پنهانی دیگر در فیلم نمی بینیم. 
در فیلم های اکشن هم موســیقی عمدتاً برای فضاسازی به کار 

می رود. 
بنابراین باید نخســت فیلم، وســعتی را در اختیار آهنگساز قرار 
دهد. برای نمونه فیلم های بهرام بیضایی این زمینه را در اختیار 
بابک بیات قرار می دهد یا داریوش مهرجویی در »اجاره نشین ها« 
این ظرفیت را به ناصر چشــم آذر می دهد. نکته بعدی این است 
که از نظر عینی هم جایی برای پرداخت موسیقی وجود داشته 
باشــد. به اصطلاح می گویند، موســیقی خور فیلم خوب باشد. 
همه فیلم دیالوگ نباشد. برای مثال خود منفردزاده نقل می کند 
که پیشنهاد ساخت موسیقی فیلم »سوته دلان« به او داده شده 
بــود. فیلمی پُر از لایه های پنهان امــا به دلیل تراکم دیالوگ ها و 
نبود فضای کافی برای حضور موسیقی، آن را نپذیرفت. احتمال 
می دهم کم باشند آهنگسازانی که چنین پیشنهادی را رد کنند.  
اما درک فرمالیستی منفردزاده از موسیقی فیلم به او می گوید، 
باید جایی باشد که موسیقی فارغ از دیالوگ و تصویر کاری بکند. 
آن نکتــه که گفتید با چشــم بســته همدیگر را پیــدا می کنند 
اما مربوط به قســمت درک مشــترک ایشــان از هــم و از آفریده 
اصلی، یعنی فیلم اســت. کیمیایی خودش می گوید، من دیگر 
با موســیقی فیلم کاری نداشتم، اسفند کارش را انجام می داد. 
حالا از آن طرف مثالی بزنیــم. فیلم »خط قرمز« فیلمی مهم با 
لایه های پنهانی اســت که آهنگساز می توانست آنها را برجسته 

کند، ولی این اتفاق نیافتاده اســت. مخلــص کلام: برای آن که 
موسیقی فیلمی خوب شکل گیرد، سه شرط اساسی باید برقرار 
باشد؛ اول، خود فیلم باید ظرفیت داشته باشد زیرا برای فیلم بد 
شاید بشود نظیر فیلمفارسی ها، موسیقی های خوبی ساخت و 
روی تصاویر گذاشت اما موسیقی فیلم خوب نمی شود ساخت. 
دوم، آهنگســاز باید درک داشته باشد و سوم، آهنگساز توانایی 
آفرینش متناسب با آن درک را داشته باشد و بتواند آن درک را به 

خلق موسیقایی برساند.
Ó  در کتاب های شــما، به ویژه در ایــن کتاب، بیش ازپیش 

احســاس می کنم که نگاه تان به درســتی در جایگاه یک 
منتقد واقعی قرار گرفته اســت. همان طور که می دانید، 
در فضــای فرهنگی مــا تعارفات تأثیر زیــادی دارند و این 
موضــوع وقتی پررنگ تر می شــود که با چهــره ای مانند 
منفــردزاده مواجــه می شــوید. نظیــر مثالی کــه درباره 
پیشــنهاد علی حاتمی زدید بســیاری از افــرادی هم که 
درباره شخصیت های بزرگ می نویسند، گویی ولو به ناچار 
دچار چشم پوشــی می شــوند اما در این کتاب، شــما در 
مواردی تــلاش منفــردزاده را در برخــی فیلم ها ناموفق 
ارزیابــی کرده ایــد. به گمانم اگر بخواهیم نقد موســیقی 
در کشــور ما به  صورت جدی شکل بگیرد، باید از چنین 

رویکردهای صریح و مسئولانه ای پیروی کنیم.
در هر کاری باید جدی باشیم. باید واژه ها را درست به کار ببریم، 
باید زبان بازخوانی موسیقی خودمان را بسازیم. نکته نخست به 
خود منفردزاده بازمی گردد؛ شخصیتی که من همواره نسبت به 
او وام دار و سپاسگزار بوده ام. او انسان بسیار بدون تعارفی است. 
زمانی که کتاب اولم را نوشــتم، از منظر منطقی لازم بود نسخه 
نهایی را پیش از انتشار با سوژه کتاب در میان بگذارم. واکنش او 
اما قابل تأمل بود. گفت: این کتاب از آن توست و مسئولیت اش 
نیز با خود تو. جملاتی را که خودش به صورت شفاهی گفته بود، 
من به صورت نوشتاری تنظیم کردم و به ایشان سپردم تا با زبان 
خودش ویرایش کنــد. منفردزاده تأکید کرد که حتی یک کلمه 
از آنچه گفته  است، نباید حذف شود. اما در عین حال افزود که 
آنچه تحلیل و تفســیر خودت است، برعهده خودت خواهد بود 
و او مانند ســایر مخاطبان، کتاب را بعد از انتشار خواهد خواند. 
این صرفاً اعتماد نبود، بلکه انداختن توپ مسئولیت به زمین من 
بود. من در برابر این مســئولیت، یا باید به راســتی آن را بپذیرم و 
صادقانه کار کنم، یا به شکلی کار کنم که صرفاً خوشایند او باشد 
که طبعاً چنین رویکردی از اساس مردود است. من بر آن بودم تا 
اســفندیار منفردزاده را دلیل فهمی که از جایگاه مهم او در ترانه 
و موســیقی فیلم ایران دارم، با همان عمقی که درک کرده ام، به 
مخاطب معرفی کنم. برای مثال در مورد فیلم »تنگنا«، وقتی از او 
پرسیدم که چرا موسیقی فیلم این چنین تکرارشونده است و چرا 
تم جدیدی نساخته ای، پاسخ هایی داد که هرچند درست بود، 
اما برای من این ســوال را پیش می آورد که بسیار خوب با چنین 

شرایطی چرا کار را پذیرفتی؟ 
Ó  در فضای فرهنگــی ایران، این رفاقت هــا و ملاحظات 

شــخصی امری طبیعی به نظر می رســد، اما منفردزاده 
وجــه دیگری نیــز دارد که در ایــن کتــاب از آن رونمایی 
می شــود و آن گزیــده کاری و نه گویی عجیــب و غریبی 
اســت که ما مشــابه آن را کم می بینیم. فردی با مهارت و 
جایگاه منفردزاده در عرصه ترانه هم می توانســت تعداد 
بسیار بیشتری کار تولید کند. خواننده ای می گفت، من 
هرموقع خواستم تعداد کارهایی را که خوانده ام، بشمارم 
به عــدد ثابتی نرســیده ام. ما امــا برای مثــال می دانیم 
خواننده ای چون فرهاد قبل از انقلاب چند ترانه را خوانده 
اســت یا منفردزاده چند کار خلق کرده است. منفردزاده 
راحــت نه می گوید و این نه گویی حاصل انتخابی آگاهانه 
است. گویی می گوید، زندگی ام را کوچک گرفتم تا خودم 
را کوچــک نکنــم. درعین حال به نظر می رســد، او درکی 

متفاوت نیز نسبت به جایگاه هنرمند دارد.
ســویه تکمیلی یا آن روی سکه این امر که آن چیزهایی را که از آنها 
درک داری بســازی، این است که وقتی چیزی پتانسیل لازم برای 
خلق را ندارد، آن را نســازی. این همان وجه سلبیِ انتخاب هنری 
اســت. اگر خلق موســیقی برای یک ترانه مستلزم پیوندی درونی 
با کلام و مفاهیم آن باشــد، طبعــاً زمانی که کلام فاقد تأثیرگذاری 
است، خلاقیت نیز شکل نمی گیرد. در اینجاست که میان »تولید« 
و »آفرینش« تمایز ایجاد می شود. می شود کار تولیدی به وفور انجام 
داد و کسی با مهارت منفردزاده، می توانست هرروز یا هرهفته یک 
ملودی بســازد و در مدت کوتاهی آن را تنظیم و ضبط کند؛ به ویژه 
در دوره ای کــه بازار ترانه پررونق بود. اما این کافی نیســت. شــعر 
باید دارای ارزش هنری باشــد، کلام اش سســت نباشد، تکرار آثار 
قبلی نباشد و در راستای اندیشه های منفردزاده هم باشد تا او، آن 
را بپذیرد. اگر اشــعار و کلام هایی را که او از اردیبهشــت ماه ۱۳۴۹ 
به بعد برای ترانه ها انتخاب کرده است بررسی کنیم، همگی واجد 
ارزش های هنری هســتند و نســبت به زمان خود ترانه های نویی 
هســتند؛ چه ترانه هایی مانند »مرد تنها«، »نماز« و »جمعه«، چه 
اســتفاده هنرمندانــه از متل »گنجشــکک اشی مشــی« در فیلم 
»گوزن ها«، یا بهره گیری از اشــعار شــاملو، فرهاد شیبانی، عارف 
قزوینی و ســیاوش کســرایی. همه این کلام ها، هــم ارزش هنری 
دارند، هم نســبت به زمان خود متفاوت و نــو بوده اند. بنابراین نزد 
منفردزاده ترانه سازی به کار هنری بدل می شود، نه کاری تولیدی. 
همین امر نیز برگ برنده او نســبت به بسیاری دیگر از هم نسلانش 
است؛ توانایی نه گفتن و پنهان نشدن پشت چیزی چون »غم نان«. 
در همین سال ها منفردزاده می توانست زندگی بسیار خوبی داشته 
باشد، اما او زندگی بسیار معمولی ای دارد، زیرا پیشنهادهای زیادی 

را رد می کند.  

خود منفردزاده نقل 
می کند که پیشنهاد 

ساخت موسیقی فیلم 
»سوته دلان« به او 

داده شده بود. فیلمی 
پُر از لایه های پنهان 

اما به دلیل تراکم 
دیالوگ ها و نبود 

فضای کافی برای 
حضور موسیقی، آن 
را نپذیرفت. احتمال 
می دهم کم باشند 

آهنگسازانی که چنین 
پیشنهادی را رد کنند.  

اما درک فرمالیستی 
منفردزاده از موسیقی 
فیلم به او می گوید، 

باید جایی باشد 
که موسیقی فارغ 

از دیالوگ و تصویر 
کاری بکند


