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موسيقي

نوانسضربانگ

پروژه يك‌ساله موسيقي باب ديلن آغاز شد

سنگ زيرين آسياب

وقت��ي گروه قديمي و كهنه‌كار اس��تيو گيبونز ��
تصمي��م گرفت تا در پ��روژه آهنگ‌هاي باب ديلن 
ش��ركت كند اعضاي گروه و به خصوص گيبونز به 
هيچ وجه فكر نمي‌كردند حساس��يت‌ها نسبت به 

ديلن تا به اين حد بالا باشد.
گيبونز تصميم گرفته بود بخشي از اشعار ديلن 
را تغيي��ر دهد. همين تغييرات بود كه باعث ش��د 
مخاطبان كنسرت پروژه ديلن در كروپردي بريتانيا 
گيبونز را يهودا و خائن صدا بزنند. صدايي بس��يار 
بلند و شگفت‌آور. گيبونز در دنياي راك جايگاه مهم 
و تكرار ناش��دني دارد. اولين گروهي كه به دعوت 
مردم و برگزاركنندگان جشن فروپاشي ديوار برلين 
به آلمان رفت و به اجراي موس��يقي پرداخت. وي 
به همراه ديگر موسيقي‌دانان راك بريتانيايي پروژه 
ديلن را طراحي كرده و قرار است اين پروژه به مدت 
يك س��ال سراسر بريتانيا و س��پس قاره اروپا را با 
موس��يقي راك و فولك دهه 70 و 80 آش��نا كند. 
مركز توجهات البته باب ديلن ترانه‌سرا و آهنگساز 
بزرگ قرن بيستم آمريكايي است. منتقدي جدي 
در زمينه‌ه��اي مختل��ف از سياس��ت‌هاي آمريكا 
گرفته تا فساد اجتماعي، اقتصادي و ساير مواردي 
كه به عنوان ناهنجاري‌ها تلقي مي‌ش��وند. ديلن از 
پرطرفدارترين ستارگان راك جهان است و همين 
خصوصيت باعث مي‌شود براي بسياري از مقامات 
و دولتمردان پديده‌اي خطرناك جلوه كند. س��ال 
پيش بود كه دولت چين پس از بررسي اشعار ديلن 
برنامه كنس��رت وي در پكن را لغو ك��رد و در پي 
آن ش��انگهاي هم از فهرست برنامه‌هاي ديلن خط 
خورد اما اجراهاي موفق توكيو، تايوان و هنگ‌كنگ 
نش��ان داد كه شرق و غرب جهان براي اعتقادات و 
هنر ساده اما تاثيرگذار ديلن احترام همساني قايل 
هستند. همین‌ها باعث ش��د چین در سال جاری 

میلادی مجوز کنسرت دیلن را بدهد.
ديلن متولد 24 مي 1941 در شهر كوچكي در 
مينه‌سوتاي آمريكاست. در ‌18سالگي فعاليت‌هاي 
جدي موس��يقي را با تش��كيل دادن يك دوجين 
گروه‌ه��اي كوچ��ك و موق��ت راك و كانتري آغاز 
مي‌كن��د و در رس��توران‌ها و كافه‌هاي كوچك به 
اجراي برنامه مي‌پردازد. در 1960 از كالج مينه‌سوتا 
ترك تحصيل مي‌كند و به نيويورك مركز موسيقي 
و هن��ر آمريكا مي‌رود. پايگاه بزرگان راك آمريكا از 
جمله وودي گاتري، خواننده افسانه‌ای‌و شگفت‌انگيز 
كانتري. ديلن عاش��قانه به موسيقي كانتري وودي 
گات��ري گوش م��ي‌داد اما زماني كه ب��ه نيويورك 
رسيد اين استاد بزرگ در يك بيمارستان بستري 
بود. ديلن مرتبا از گاتري ديدن مي‌كرد و پيوندهاي 
عاطفي اين دو هر روز بيش��تر مي‌شد. همان سال 

با تصنيف قطع��ه‌اي به ن��ام »آوازي براي گاتري« 
توانست هم به تجليل از استاد بپردازد و هم توجه 
منتقدان را به صدا و اشعار خود جلب كند. نيويورك 
تاينو در زمينه معرفي ديلن در غيرسطح رسانه‌اي 
نق��ش مهمي را ايفا كرد. اولين آلب��وم ديلن با نام 
»باب ديلن« توسط شركت كلمبيا در سال 1961 
وارد بازار ش��د. دو سال بعد آلبوم »چرخيدن آزاد« 
با استقبال شديد مخاطبان و منتقدان مواجه شد. 
حال ديلن تبديل به نماد موسيقي مردمي آمريكا 
شده بود. »زمان تغيير« جاودانه‌ترين آلبوم ديلن بود 
كه وي را به عنوان يكي از برجسته‌ترين هنرمندان 
معترض معرفي كرد.آش��نايي ديلن با جنبش‌هاي 
اعتراضي و سياس��ي اواس��ط دهه 60 و 70 از يك 
س��و و پيون��د عاطفي‌اش ب��ا جوآن بائ��ر خواننده 
موس��يقي فولك آمريكايي نقطه عطفي دركارنامه 
ديلن محس��وب مي‌ش��ود. بائر با خواندن اشعار و 
آهنگ‌هاي ديلن هم دوست آهنگساز و شاعرش را 
به طرفدارانش معرفي مي‌كرد و هم خود بهره زيادي 
از اين آشنايي مي‌برد. اعتراضات و جنبش‌هاي ريز 
و درش��ت اجتماع��ي و فرهنگي به‌خص��وص در 
دانشگاه‌هاي آمريكا بستر مناسبي براي ابراز عقايد 
باب ديلن بود به همين دلي��ل وي در آن زمان به 
شدت فعال شده بود. وي سالانه چيزي حدود 200 
كنسرت برپا مي‌كرد. كيفيت و كميتي شگفت‌انگيز، 
اما محتواي آهنگ‌هاي ديلن هميشه نيز سياسي 
نبود. آلبوم »وجه‌ديگر« در 1964 تمايلات عاشقانه 
و لطي��ف وي را نمايان كرد. عش��ق و غم تنهايي 
مفاهيم والاي انساني كه گويا براي مدتي از صحنه 
موسيقي اعتراضي راك رخت بربسته بود. با اينكه 
كارشناس��ان و طرفداران موسيقي راك و كانتري، 
باب ديلن را به عنوان نماد اعتراض در سراسر جهان 
شناس��ايي كرده‌اند اما در لايه‌هاي زيرين آثارش؛ 
اشعار و سبك ويژه خوانندگي ديلن نمايانگر ميراث 
بزرگ موس��يقي قبل از راك در دهه‌هاي 20 و 30 
ميلادي اس��ت. دوران موسيقي اصيل نوازندگان و 
خوانندگان كه تنها و تنه��ا براي مردم فقير و رنج 
كشيده ترانه و آهنگ مي‌خواندند. رنج مهاجران به 

مثابه ميراثي در صداي باب ديلن جاري است.

 نگاهي دوباره به آلبوم »دل‏هاي شب« 
با صداي رضا محمدمهر

پاسداشت زبان پارسي در موسيقي

آلبوم »دل‏هاي ش��ب« نخستين تجربه رضا ��
محمدمهر به عنوان خواننده موسيقي دستگاهي 
ايران اس��ت كه با تنظيم اميرعباس ستايشگر از 
سوي شركت آواي خورشيد به بازار آمده است. وي 
كه اينك ‌45س��ال دارد، آلبومش را در ‌40سالگي 
خوانده و چنانكه خود مي‏گفت سفارش‏ استادش 
در اين گام نخس��ت، نقش مهمي داش��ته است. 
محمدمهر از سال 1368 آموزش آواز را نزد استاد 
گرانسنگ موس��يقي آوازي ايران، حاتم عسگري 
آغ��از كرده و همچن��ان اين ش��اگردي را افتخار 
خويش مي‌داند؛ چرا كه باور دارد حاتم عس��گري 
تنها ميراث گذش��تگان را به وي عرضه نمي‌كند، 
بلكه او همواره توليدگر نغماتي نو براساس همان 

داشته‌هاي قديمي است. 
‌آنچه مرا واداشت يادداشتي بر اين اثر منحصر 
به فرد بنويس��م، تفاوت بارز آن با ساير آلبوم‏هاي 
موس��يقي دس��تگاهي در ‌20س��ال اخير است. 
ش��ايد غلو نباش��د اگر بگوييم ح��دود 90درصد 
آثار موسيقايي از الگوهاي تثبيت‌شده‏اي پيروي 
مي‌كنند ك��ه اگر بنا را بر آهنگس��ازي بگذاريم، 
همواره رد پاي محمدرضا لطفي، پرويز مشكاتيان، 
حس��ين عليزاده، محمدعلي كياني‏نژاد و حميد 
متبس��م را مي‏بينيم و اگر معيار قضاوت را روي 
خوانندگان بگذاريم، عموما دو خوانش محمدرضا 
شجريان )خيلي بيش��تر( و شهرام ناظري )كمي 
كمتر( شنيده مي‌شود. گويي موسيقي دستگاهي 
ايران همين است كه نسل امروز عرضه مي‌كنند 
و ن��ه چيز ديگر. اما به گ��واه اهل فن، گوهرهاي 
ذي‌قيمتي در موس��يقي آوازي اين ديار هستند 
ك��ه به دلاي��ل گوناگون در پيش��خوان فرهنگي 
ايران امروز چندان جايگاهي ندارند و اين نه دليل 
كم‌ارزش بودن هنر آنها، بلكه س��ند گمگشتگي 

نسل امروز است. 
ارزش و اهمي��ت خوانده‌هاي رضا محمدمهر 
از دو ديدگاه قابل بررس��ي است؛ اول اينكه شيوه 
آوازي او برگرفته از استادش حاتم عسگري است 
كه طبيعتا شنونده چيز متفاوتي از جريان غالب 
در بازار موس��يقي دستگاهي را مي‏شنود. به ويژه 
آنكه افراد صاحب‌سبكي چون حاتم عسگري خود 
شخصا حضوري مقتدرانه در آثار توليدي و روانه 
بازار ندارند و هر اثري كه توسط شاگردان او منتشر 

شود، در واقع گسترش و رونق شيوه آوازي وي هم 
محسوب مي‌شود. اما نكته مهم‌تر در خوانش رضا 
محمدمهر، توجه كافي و حتي افزون‏تر از ديگران 

به بيان درست واژگان زبان پارسي است. 
هم��ه ما كم و بيش نس��بت به زبان رس��مي 
كشور حساس��يت داريم و حتي اگر فارسي، زبان 
مادري‏م��ان نبوده باش��د، باز هم ب��ه عنوان يك 
شهروند ايراني اهميتي ويژه براي آن در نظر داريم. 
بنابراين هر كس��ي در هر لباسي كه به اين زبان 
سخن مي‌گويد يا سخن مي‏پراكند، به نوعي يك 
سرباز جبهه فرهنگي ايران محسوب مي‌شود. در 
اين كارزار، خوانش‏هاي محمدرضا شجريان همان 
ان��دازه ارزش دارد كه ديگر پارس��ي‏زبانان جهان 

هنرنمايي مي‌كنند. 
رضا محمدمهر در اين اث��ر، واژگان آوازي را با 
چن��ان دقتي خوانده كه اگر يك خارجي در حال 
آموزش زبان فارسي به آنها گوش بدهد، به نيكويي 
مفهوم را درك مي‌كند ولي اين اتفاق درخصوص 
بسياري از خوانش‏هاي موسيقي دستگاهي زمانه 
م��ا رخ نمي‌دهد؛ چنانكه گاهي خ��ود ما هم در 
فهم اشعار خوانده‌ش��ده حضرات استاد و نيمچه 
اس��تاد دچار مشكل مي‌ش��ويم! چه رسد به يك 
زبان‏آموز خارجي. پديده شفاف‏خواني كه امروزه 
با جبهه‏گيري‌هاي روشنفكرانه برخي فرنگ‏رفته‌ها 
نيز روبه‌رو است، دير زماني در اين ديار يك ويژگي 
ارزش��مند براي هر خواننده‏اي به حساب مي‏آمد. 
ولي اكنون گنگ‏خواني به مد روز تبديل ش��ده و 
هر چقدر خواننده واژگان پارس��ي را در لابه‌لاي 
ملودي‏‏ها همانند چرخ‌گوشت بچرخاند، هنري‏تر و 
حرفه‏اي‏تر به نظر مي‏آيد! اندك اساتيد اين شيوه 
درست آوازخواني همچون زنده‏ياد دكتر حسين 
عمومي روي در نقاب خاك كشيده‏اند يا همانند 
اس��تاد فرهيخته احمد ابراهيمي در كنج خلوت 

خويش با شاگرداني اندك به سر مي‏برند. 

امكان توانايي داشتن يك دانشمند 
براي وارد شدن به ذهن يك 

موسيقيدان و درك او بيشتر است. 
يعني دانشمند هم مي‌تواند درك كند 
كه موسيقيدان »چه مي‌خواهد« و هم 
مي‌تواند بفهمد كه »چرا مي‌خواهد«. 
همچنين دانشمند توانايي آن را دارد 

كه اين مسايل را در سامانه علمي 
انديشه خود ترجمه كند

ÁÁ ش�ما در 1976 به تش�ويق ميش�ل گاي 1 دست به‌‌
تاس�يس EIC زديد. ايده ش�ما در ابتدا تش�كيل يك 

اركستر بزرگ بود اما بعدها اين اركستر كوچك‌تر شد.
 IRCAM ن��ه دقيقا. در همان دوره‌ زماني تاس��يس
)موسسه پژوهش‌هاي تطبيقي آكوستيك و موسيقي( به 
اين نتيجه رسيدم كه آثاري كه در اين موسسه تمرين و 
براي مخاطبان اجرا مي‌شود احتياج به يك گروه ورزيده 
اجراي��ي دارد؛ گروهي كه تمام‌وقت در اختيار موسس��ه 
باش��د. پ��س از اينكه تصميم گرفتيم EIC را تش��كيل 
دهيم، به كمك نيكولاس اس��نومن 2 ت�الش كرديم به 
تعريفي مش��خص از اندازه )size(، محتويات و تناسبات 
بين سازهاي بادي چوبي، برنجي، سازهاي زهي، كوبه‌اي 
و شستي‌دارها برسيم. در انتها نيز اسنومن با مطالعه بخش 
اعظمي از قطعات و آثار قرن بيس��تم توانست چگونگي و 

چيستي كار را مشخص كند.
ÁÁتركيب اصلي چه بود؟‌‌

سازهاي بادي چوبي به همراه يك كلارینت باس، يك 
گروه سازهاي بادي برنجي، گروه سازهاي زهي شامل سه 
ويلن، دو ويلن آلتو، دو ويلن سل و يك كنترباس، همچنين 
س��ه نوازنده سازهاي شس��تي‌دار يك هارپ و سه نوازنده 
سازهاي كوبه‌اي. گرچه اين تركيب ايده‌آل نبود اما حداقل 
قابليت آن را داش��ت كه بسياري از آثار قرن بيستم را اجرا 
كند. البته قصد محدود كردن آنس��امبل را نداشتيم. مثلا 
وقتي به نوازندگان ديگري احتياج مي‌شد گروه پذيراي آنان 
بود. اما يك هسته دايمي وجود داشت. بعد تصميم گرفتيم 
يك آنسامبل تكميلي براي EIC تشكيل دهيم. يك گروه 
كوچك سازهاي زهي به اضافه چند ساز بادي چوبي، بادي 
برنجي و يك تمپونیس��ت3 اين‌گونه آنسامبل به آنسامبل 

موازاتي معروف است.
ÁÁ چگونه بود؟ چطور EIC استخدام و عضوگيري در‌‌

براي يك آنس�امبل ك�ه خود را كاملا وقف موس�يقي 
معاص�ر ك�رده ب�ود و اف�راد آن بايد ي�ك تعهد دقيق 

مي‌دادند، نوازنده انتخاب مي‌كرديد؟
آنچه باعث پيوس��تن نوازندگان به EIC مي‌شد خود 
دليلي است بر تمايل و علاقه زياد آنان به موسيقي معاصر. 
ما اهداف‌مان را پنهان نمي‌كردي��م و نوازندگان هم كاملا 
آگاهانه عمل مي‌كردند. قبول دارم كه موسيقي معاصر براي 
EIC امري بنيادين اس��ت ام��ا نوازندگان فرصت خواهند 
داشت كه به ساير سبك‌ها و دوره‌ها هم توجه كنند. نوازنده 
براي عميق و غني‌ كردن ديدگاهش نياز دارد با سبك‌ها و 

تكنيك‌هاي ديگر آشنا شود.
ÁÁنحوه انتخاب چگونه بود؟‌‌

به‌طور س��نتي نوازندگي آنان را مي‌ش��نيديم. ما يك 
روش كاملا تجربي براي انتخاب داشتيم و آن هم استفاده 
از مديريت هنري و اخذ راي اس��ت. يك هيات گزينش به 
شكلي مش��ورتي صلاحيت نوازندگان را مورد بررسي قرار 
م��ي‌داد و نظر خود را اع�الم مي‌كرد. اما تصميم نهايي به 
وسيله شخص مدير هنري گرفته مي‌شد و مسووليت همه 

چيز هم به گردن او بود.
ÁÁچرا چنين روشي را برگزيديد؟‌‌

فك��ر مي‌كنم اي��ن بهترين راه گزينش اس��ت چون از 
تمامي مخاط��رات، س��ازش‌ها و پنهان‌كاري‌ها جلوگيري 
مي‌كند. من در موقعيت‌هايي خاص نوازندگاني را استخدام 
كردم كه تا قبل از آن‌ هيچ‌گونه تجربه اجرايي نداش��تند و 
در ‌20،19سالگي تنها توانسته بودند تحصيلات خود را تمام 
كنند. جوانان در اين س��ن بسيار انعطاف‌پذير هستند و به 
راحتي مي‌توان آنان را تربيت كرد. در اين شرايط نمي‌توان 
به ش��كل سيستماتيك دس��ت به انتخاب زد. اگر نوازنده 
جواني با اس��تعداد و علاقه‌مند باش��د به بي‌تجربه بودنش 

توجه نمي‌كنم. خودم هم مسووليتش را مي‌پذيرم.
ÁÁ.يعني به‌تدريج تجربه كسب مي‌كنند‌‌

آنها تجربه را به ش��كلي متداوم و ط��ي مواجهه با آثار 
كسب مي‌كنند. وظيفه من اين است كه مطمئن شوم اين 

تجربه به دست آمده.
ÁÁ.لطفا مراحل انتخاب را شرح دهيد‌‌

در ابتدا داوطلبان قطعات كلاسيك مي‌نوازند. اين به 
ما اجازه مي‌دهد تا به ارزيابي ش��يوه نوازندگي، مهارت‌ها 
و نيز توجه آنان به روابط بين مجموعه آثار اس��تاندارد و 
آث��ار معاصر بپردازيم. پ��س از اين مرحله آنان به دلخواه 
قطعات مدرن مي‌نوازند. پس از اين بايد يك يا دو قطعه از 
موسيقي كلاسيك قرن بيستم را بنوازند و در نهايت بايد 
در آزمون روخواني پارتيتور )صفحه نت‌نوش��ت( شركت 
كنن��د. پس از اين مراحل هيات داوري بررس��ي و بحث 

را آغاز مي‌كند.
ÁÁ گروه‌هاي موس�يقي EIC همزمان ب�ا فعاليت‌هاي‌‌

مدرن ديگري هم وجود داشتند. چگونه توانستيد بين 

خود و آنان تمايزي ايجاد كنيد؟
سه نوع موضوع پيش‌روي ما بود. اول يكپارچه‌سازي 
مجموعه آثار نيمه اول قرن بيستم كه بسيار مهم هستند. 
اي��ن غيرممكن اس��ت كه بدون در نظر گرفتن س��ير و 
روند زبان موس��يقايي به كار بپردازند. ش��ما نمي‌توانيد 
بدون آش��نايي با ش��وئنبرگ 4 و آنتون وبرن 5 ناگهان از 
موس��يقي هايدن به اشتوكهاوزن 6 برسيد. بنابراين براي 
اجراي موس��يقي قرن بيستم بايد ريشه‌هاي اصلي آن را 
بررس��ي و اجرا كرد. دومين مس��اله موضوع كشف بود؛ 
كش��ف نوازندگي نوين، ابداع شيوه‌اي جديد براي آثاري 

كه به تازگي تصنيف شده.
ÁÁو سومين موضوع؟‌‌

رابط��ه نوازندگان ب��ا IRCAM يا به زبان ديگر رابطه 
بين س��ازهاي نوازندگان با تكنولوژي. هيچ چيز مهم‌تر از 
اين موضوع نيست. به‌طور كل نوازندگان تمايل دارند بدانند 
تكنولوژي ام��روز چه چيز جديدي براي سازهايش��ان به 
ارمغان آورده. بسياري از نوازندگان نوعي علاقه و همفكري با 
IRCAM احساس مي‌كنند و با مشاركت در فعاليت‌هاي 

اين پژوهشگاه تجربيات زيادي را حاصل كرده‌اند.
اما موضوع چهارمي هم بعدها به ميان آمد: »آموزش«. 
اين امر از س��ه زاويه قابل بررس��ي اس��ت. اول از س��مت 
نوازندگاني كه به تازه‌واردها مطالبي را در زمينه تس��لط 
بر تكنيك‌هاي مدرن و چگونگ��ي تكميل نوازندگي ياد 

مي‌دهن��د. دومين زاويه، ش��ركت 
جوانان در رهبري اركس��تر اس��ت. 
به‌طور كل��ي رهبران ج��وان هرگز 
يا به ندرت فرص��ت رهبري كردن 
يك اركس��تر را پيدا مي‌كنند چون 
مديران اركس��تر از ريسك و هزينه 

آن مي‌ترسند.
س��ومين زاويه، آموزش و سهيم 
كردن آهنگسازان است. موسيقيدانان 
جوان��ي ك��ه هن��وز در كلاس‌هاي 
آهنگس��ازي ش��ركت مي‌كنند و به 

ندرت فرصت ش��نيدن آثار خود را به‌وسيله يك آنسامبل 
حرفه‌اي دارند. در EIC بارها آثار دانش��جويان به‌وس��يله 
خودشان اجرا و رهبري شده است. از زماني كه سه بخش 
نوازندگي، آهنگس��ازي و رهبري در جدول فعاليت‌هاي ما 
قرار گرفت موسيقيدانان جوان توانستند آثار جديد خود را با 

كيفيتي عالي، اجرا كرده و مورد بررسي قرار دهند.
ÁÁاين ايده از كجا آغاز شد؟‌‌

از كلاس‌هاي تابس��تاني موس��يقي قرن بيس��تم كه 
توس��ط بنياد بزرگ Cite de la musique برپا مي‌شد 
و همچنين كلاس‌هايي كه با مشاركت كنسرواتوار پاريس 
تشكيل داده بوديم بسياري از دانشجويان كنسرواتوار پس از 

اين كلاس‌ها جذب IRCAM و آنسامبل مي‌شدند.
ÁÁ اج�ازه دهيد ب�ه برنامه‌هايتان در زمينه موس�يقي‌‌

قرن بيستم بازگرديم. شما در EIC همه چيزي را اجرا 
نمي‌كرديد، بلكه دست به انتخاب مي‌زديد...

بعضي از نام‌ها و آثار به علت اهميت‌شان خود را بيش 
از سايرين به ما تحميل مي‌كنند. در ابتدا سعي كرديم يك 
ارتباط و انسجام موضوعي در آنسامبل ايجاد شود. آثار سه 
آهنگس��از بزرگ ويني )ش��وئنبرگ(، آلبان برگ و آنتون 
وبرن( بخش اصلي كارمان را تشكيل مي‌داد، همچنين آثار 
بارتوك7. تعداد زيادي از آثار مجلس بارتوك كه احتياج به 
رهبري نداش��ت در برنامه قرار گرفت. روي آثار ادگار وارز8 
نيز به صورت جدي كار كرديم چون اكثر آثار وارز دقيقا با 

اندازه و قابليت‌هاي EIC منطبق بود.
ÁÁ موسيقي ،EIC بيش�تر آثار ارايه‌ش�ده به‌وس�يله‌‌

مجلسي است. شما كمتر به اجراي موسيقي حاشيه‌اي 
مانند ميني‌ماليسم تمايل داشتيد.

اصلا درست نيست. ما آثار ميني‌ماليست‌ها را نيز اجرا 
كرده‌ايم. اما ش��خصا نمي‌توانم تظاهر كنم كه موس��يقي 
ميني‌مال را دوست دارم. با اين وجود تمايلات شخصي من 

در برنامه‌ريزي EIC تاثير منفي نداشته.

براي مثال ديويد رابرت س��ون 9 به‌طور مرتب آثار اس��تيو 
رايچ 10 را اجرا كرده اس��ت. چون خيلي خوب موسيقي رايچ 

را مي‌شناسد.
ÁÁاز يانيس گزناكيس )11( چطور؟‌‌

آث��ار گزناكيس از همان اول با قاعده و نظمي خاص به 
اجرا گذاشته مي‌شد. شخصا مجموعه Jalons او را رهبري 
كردم. اين اجرا براي دهمين س��الگرد تاسيس EIC ارايه 
ش��د. آثار هنرمنداني چوني لوسيانو بريو، پوسور، اشتوكها 
وزن، لي گتي نونو، دوناتوني و نيز اليويه‌مسيانو... . من فكر 
نمي‌كنم هيچ‌كدام از قطعات مهم قرن بيستم توانسته باشند 

از چنگ ما فرار كنند.
ÁÁ موسس�ه پژوهش‌هاي تطبيقي را قبل از تش�كيل‌‌

EIC تاس�يس كردي�د. س�ال 1970. اي�ن اولين مركز 
پژوهش موسيقي بود كه...

دقيقا. IRCAM مركزي اس��ت براي پژوهش. من در 
آن زمان به اين نتيجه رس��يدم كه سهم پژوهش از كيك 
موسيقي بسيار اندك است. در آمريكا پژوهش غالبا در قلب 
دانش��گاه‌ها صورت مي‌گيرد. يك جايي مثل دژ نظامي كه 
ارتب��اط كمي با دنياي خارج دارد. در لندن تنها يك مركز 
پژوهشي وجود دارد و در آلمان هم تا قبل از دهه 60 اصلا 
چيزي وجود نداشت. تمامي استوديوهاي موسيقي فرسوده 
بودند و اكثرا وابسته به سازمان‌ها و شبكه‌هاي راديويي كه 
به دليل گسترش تلويزيون مرتبا بودجه‌هايشان كم مي‌شد. 
اي��ن اس��توديوها به عن��وان چيزي 
بي‌مصرف معرفي شده بودند و هر روز 

هم وضع اقتصادي‌شان بدتر مي‌شد.
طرح يك موسس��ه مس��تقل در 
ذه��ن م��ن از مدت‌ها پي��ش وجود 
داشت. فقط منتظر يك فرصت بودم. 
مي‌خواس��تم يك موسسه بي‌همتا 
تاس��يس كنم. وقتي ژرژ پمپيدو 11 
از م��ن براي كار در مركز فرهنگي - 
هنري‌اش دعوت كرد، احساس كردم 
كه روياهايم به واقعيت تبديل شده 
است. تلاش‌هايي در زمينه تاسيس نهادهاي پژوهشي قبل 
از IRCAM نيز وجود داشت اما تقريبا همگي به شكست 

منجر شده بود.
مثل فعاليت‌هاي بنياد فيزيك ماكس پلانك در آلمان. 
دانشمندان اين بنياد پيشنهاد داده بودند كه موسسسه‌اي 
پژوهشي براي موس��يقي در اين بنياد تاسيس شود. يك 
موسسه كه مي‌توانست هم وسيع‌تر و هم داراي كاربردهاي 
گس��ترده‌تري از IRCAM باش��د. مجموعه‌اي ش��امل 
بخش‌هايي مث��ل: آموزش، اجرا و پژوهش. از من نيز براي 
مديريت بخش موسيقي معاصر دعوت به عمل آمد. در سال 
1967 از من خواستند گزارشي درباره نحوه فعاليت‌هاي اين 

بخش تهيه كنم كه به هيچ‌كدام از آن ايده‌ها عمل نشد.
ÁÁچرا پروژه ماكس پلانك موفقيت‌آميز نبود؟ ‌‌

چون دانشمندان آلماني به نوعي انزوا‌طلبي دچار شده 
بودند و از طرف ديگر ورنر هايزن برگ 12 اعتقادي به لزوم 
وجود چنين موسس��ه‌اي نداش��ت. به چشم آنها خلاقيت 
موسيقي چيزي مثل يك گياه ‌خودرو بود. نيازي نمي‌ديدند 
كه پژوهش��ي در اين زمينه انجام شود. اين يكي از دلايلي 
است كه به محدود بودن و قراردادي نگريستن دانشمندان 

به موسيقي منجر شده است.
ÁÁ...شما ايده خود را تا سال 1969 حفظ كرديد ‌‌

بله، در آن س��ال پس از مباحثات��ي كه با رييس‌جمهور 
پمپيدو داش��تم، طرح خود را مجددا مورد بررس��ي قرار داده 
و نقش��ه اقدامات و مديريت موسس��ه را در راس��تايي خاص 
ترس��يم كردم. گمان من اين بود كه لازم اس��ت آهنگسازان 
و دانش��مندان مكاني داشته باشند كه در آن بدون اضطراب، 
فشار، اجبار و قيود مختلف با بازدهي بالايي به فعاليت بپردازند.

ÁÁ آيا توانستيد در اين ماجراجويي تكنولوژيك رابطه ‌‌
دانشمندان و موسيقيدانان را اصلاح كنيد؟

من متوجه شدم كه ايجاد چنين رابطه‌اي بسيار مشكل‌تر 
از آن اس��ت كه فكر مي‌‌كردم. پيش از اين گمان من بر اين 

بود كه موس��يقيدانان و دانشمندان مي‌توانند شانه به شانه 
هم حركت كنند. اما اين فقط يك تخيل بود. اختلاف بين 
اين دو گروه زياد است و برقراري رابطه بسيار سخت. در اين 
مورد دلايل متعددي وجود دارد. اول؛ چون دانش��مندان و 
موس��يقيدانان هر كدام به دو شيوه كاملا متفاوت تحصيل 
مي‌كنند. دوم اينكه؛ تصورات و ذهنيت علمي و موسيقايي در 
دو جهت و با دو روش متفاوت بيان و كاركرد مي‌يابند. يعني 
درك مستقيم مطالب علمي با درك موسيقايي تفاوت‌هاي 
زيادي دارد. و سوم اينكه؛ به‌طور كل خيلي نادر است كه يك 
فرد بتواند اين دو مقوله را يكجا در خود داش��ته باش��د. اگر 
به‌طور استثنايي دانشمندي را پيدا كنيم كه عميقا موسيقي 
را درك كرده باش��د، به همان اندازه مي‌توانيم موسيقيداني 
را بيابيم ك��ه به علوم بنيادين علاق��ه دارد. البته مورد اول 
مصاديقي دارد. يعني دانش��مندان آگاه به موس��يقي كم و 
بيش يافت مي‌ش��وند. خيلي مشكل است يك فرد در طول 
زندگي‌اش بتواند به جذب اطلاعاتي بپردازد كه هم تخصصي 

هستند و هم از دو فضاي متفاوت دانايي ريشه گرفته‌اند.
البت��ه همان‌طور كه گفتم امكان توانايي داش��تن يك 
دانشمند براي وارد شدن به ذهن يك موسيقيدان و درك 
او بيشتر است. يعني دانشمند هم مي‌تواند درك كند كه 
موسيقيدان »چه مي‌خواهد« و هم مي‌تواند بفهمد كه »چرا 
مي‌خواهد«. همچنين دانشمند توانايي آن را دارد كه اين 
مس��ايل را در سامانه علمي انديشه خود ترجمه كند. اين 
ويژگي بايد به مش��كل معكوس در ذهن يك موسيقيدان 

نيز وجود داشته باشد.
ÁÁ شما فكر مي‌كنيد موسيقيدانان اين خصوصيات را ‌‌

ندارند؟
ي��ك روز پپيوندي جيون��و 13 در اين باره به من گفت: 
»موسيقيدانان قانع نمي‌شوند تا با كامپيوتر كار كنند، چون 
از توانايي‌ه��اي آن آگاهي ندارند. كار با كامپيوتر براي آنان 
مثل نوازندگي ويلن با ش��ش يا هفت انگش��ت يك چيز 
غيرممكن و تخيلي اس��ت.« موسيقيدانان نيازمند چيزي 
بيش از اين هستند، چون نمي‌دانند چگونه از آنچه وجود 
دارد، اس��تفاده كنند. اين يكي از مش��كلاتي بود كه بايد 
حل مي‌ش��د. ما احتياج به اهرمي داشتيم كه بتواند روابط 
بين اف��راد و فرهنگ معاصر را تغيير دهد. بايد يك زمينه 
و حلقه‌اي مشترك بين دانشمندان و موسيقيدانان ايجاد 
مي‌شد. البته نبايد از اين مساله غافل شد كه فرد نمي‌تواند از 
يك دامنه به دامنه ديگر ارتباطي دقيق برقرار كند. هر كدام 
از اين دامنه‌ها پارامتره��اي ويژه خود را دارند. يك ارتباط 
دوطرفه دقيق بسيار سخت و حتي بعيد است كه شايد به 

سمت كم‌مايگي و نگرش‌هاي سطحي سوق يابد.
پي‌نوشت‌ها:

1- وزير فرهنگ فرانسه بين سال‌هاي 80 - 1970
Lo n و بنيان‌گذار IRCAMI 2

 don Sifonieta
3- مهم‌ترين ساز كوبه‌اي در اركستر

4- آهنگس��از برجسته اتريشي و مبتكر شيوه آهنگسازي 
سريال

5- آهنگساز اتريشي از شاگردان شوئنبرگ
6- موسيقيدان مدرن آلماني

7- بلا بارتوك )1945 – 1881( آهنگساز و پيانيست مجار
8- آهنگس��از و رهبر فرانسوي كه به ش��دت مورد توجه 

دادائيست‌ها بود.
9- آهنگساز آمريكايي و يكي از موفق‌ترين مديران هنري 

EIC بين 2000- 1990 
10- آهنگساز مدرنيست يوناني

11- ژرژ پمپيدو رييس‌جمهور فرانسه، به دستور وي يكي 
از بزرگ‌ترين كانون‌هاي فرهنگي - هنري اروپا به نام »مركز 
فرهنگي هنري پمپيدو« توسط رنزو پيانو معمار ايتاليايي 
ساخته ش��د. IRCAM يكي از موسسات وابسته به اين 

مركز است.
12- فيزيك��دان و مدير بنياد ماكس پلان��ك در دهه 60 

ميلادي
4X 13- دانشمند علوم رايانه و مبتكر رايانه تحليل‌گر

 گفت‌وگوي اختصاصي»شرق«
 با پي‌ير بولز آهنگساز 
و رهبر اركستر فرانسوي

حلقه‌هاي 
زحل
نيما توسلي

پي‌ير بولز، آهنگساز و رهبر اركستر متولد بيست‌وششم‌مارس 1925 در مون بريسون 
)لوآر( بي‌ترديد يكي از برجس�ته‌ترين موس�يقيدانان نيمه دوم قرن بيستم است. وي 
نه‌تنها تصنيف قطعات مش�هوري چون پتك بدون اس�تاد )1955(، پاسخ‌ها )1984(، 
ديالوگ‌ سايه‌هاي دوگانه، مالارمه و رهبري بسياري از آثار آهنگسازان چون واگنر، آلبان 
برگ، ش�وئنبرگ و استرا وينسكي را برعهده داشته، بلكه با مشاركت در فعاليت‌هاي 
تحقيقي مراكزي چون راديو بادن بادن، كولوني، دوناش�ينگن و بي.‌بي.‌سي عرصه‌هاي 

جديدي را در زمينه پيوند موسيقي و فيزيك آكوستيك گشوده است.
بولز در س�ال 1964 با تاليف كتابي كم‌نظير به نام »موس�يقي امروز« ايده‌ها و نظريات 
بديعي را در زمينه موقعيت موس�يقي در جهان امروز بيان مي‌كند. در سال 1974، وي 

به خطيرترين و ارزشمندترين اقدام خود دست مي‌زند: تاسيس »موسسه پژوهش‌هاي 
تطبيقي آكوس�تيك و موسيقي« )IRCAM(؛ پژوهش�گاهي كم‌نظير كه بولز تا سال 
1992 رياس�ت آن را برعهده داشت. در 1975 به دعوت ميشل فوكو كرسي‌هايي را در 
كولوژ دوفرانس در زمينه فلسفه و موسيقي مدرن برگزار مي‌كند. در 1976 بولز تصميم 
 Ensemble inter contem :مي‌گيرد به يكي ديگر از ايده‌هايش صورتي واقعي دهد
porain ي�ا هم�ان EIC. اين گروه )آنس�امبل( در كنار گروه‌هايي چون ش�و‌ئنبرگ و 
اركستر كولوني از مشهورترين گروه‌هاي موسيقي مدرن است. در اين گفت‌وگو تاريخ و 
سابقه تاسيس IRCAM و EIC و نيز رابطه بين موسيقي و علوم‌پايه را با بولز بررسي 

كرديم كه اينك پيش‌روي شماست.
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