
سوال اين است 11 موسيقي

- گفته مي شود موسيقي چندصدايي در غرب هم به شكل اكتسابي به دست 
آمده، يعني يك توانايي حاصل ش�ده اس�ت. آيا تك صدايي بودن موس�يقي 
رديف دستگاهي به ذات اين موسيقي مربوط است؟ آيا چندصدايي شدن اين 
موسيقي با زيبايي شناسي آن در تضاد است. گفته مي شود در جهان غرب در 
كنار تفكر چندصدايي ابزار لازم آن هم به دس�ت مي آيد)ش�كل اركستر ها و 
تحولات ساز ها و...(. آيا موسيقي ايراني از ابزار لازم براي همزمان كردن چند 

ملودي برخوردار است؟
اگر به روال تاريخي چندصدايي در موس��يقي غرب نگاه كنيم، متوجه اين مس��اله 
خواهيم ش��د كه از اوايل قرون وس��طي- قرون ۹ تا ۱۱ مي��ادي- در ارگانوم ها تفكر 
چندصدايي در اين نوع موس��يقي ش��كل مي گيرد كه اكتاو، پنج��م و چهارم موازي و 
چهارم غيرموازي در آنها همراه خط ديگر مي شوند و تا پيش از آن در كرال ها و آوازهاي 
گريگورين اين مساله وجود نداشته اند. در واقع در موسيقي غرب ضرورت چندصدايي 
شدن زماني به وجود آمد كه ضرورت حمايت از آن به خصوص توسط كليسا به وجود 
آمد. موس��يقيداناني كه در آن دوره فعاليت مي كردند از آنجا كه مي خواستند تاثيرات 
قوي تري از خود بر جا بگذارند، آواز هاي كليسايي را به شكلي ساختند كه اندك اندك به 
سمت چندصدايي شدن پيش رفت و به نقطه اي رسيد كه هم اكنون مشاهده مي شود. در 
دوران رنسانس نياز به چندصدايي به شكل گسترده تري در قالب آكورد هاي سه صدايي 
به ش��كل امروزي اما بدون قانونمندي وصل خاصي پديد مي آيد و در نهايت نظام مند 
شدن وصل آكوردها، به وجود آمدن تناليته در موسيقي دوران باروك اين اتفاق را رقم 
مي زند.  از موسيقي ايراني هيچ چيزي به شكل مكتوب وجود ندارد تا بتوانيم اين مساله را 
ثابت كنيم كه اصولاً اين شكل موسيقي و دغدغه آن در ايران وجود داشته است يا خير. در 
مورد آن دسته از رسالات باقيمانده نيز كه به بخش نظري مي پردازند به موضوع چندصدايي 
اشاره اي نمي شود. در اين ميان منبعي كه در مورد موسيقي زمان اسام به شكل روايت گونه 
وجود دارد و بايد آن را يكي از شايد موثق ترين منابع دانست كتاب عظيم الاغاني است كه 
»ابوالفرج اصفهاني«  آن را نوشته و تاريخ موسيقي در دوران اسام را روايت مي كند. او در 
رساله خود بر اين مساله صحه مي گذارد كه خوانندگاني كه در آن زمان فعاليت مي كردند 
يا »هم نغمه« بوده اند يا سوال و جواب هايي را با يكديگر رد و بدل مي كرده اند. اين نمونه 
تاريخي شايد تعريفي از يك نوع موسيقي چندصدايي باشد؛  نمونه همان اتفاقي كه در قرون 
وسطي در موسيقي غرب رخ مي دهد كه مبناي آن نيز سوال و جواب است. در اين رساله 
اين مساله بيان شده است كه نوازندگان چه آنگاه كه به شكل تك مي نواختند و چه آن 
هنگام كه تعداد زيادي نوازنده در كنار هم قرار مي گرفتند، اثري را همچون يك تن واحد 
مي نواختند،  اما زينت هايي كه هر نوازنده يا خواننده از آن استفاده مي كرده  متفاوت بوده 
اس��ت. همين مساله را نيز مي توان تاشي ديگر براي توليد موسيقي چندصدايي قلمداد 
كرد، هر چند بدون شك با آنچه ما هم كنون به عنوان موسيقي چندصدايي مي شناسيم، 
 تفاوت هايي اساسي دارد. اشاراتي كه هنري جرج فارمر با تاكيد بر اين كتاب و كتاب هاي 

ديگر در تاريخ موسيقي خاور زمين مي كند نيز شاهد اين مدعاست.
بر همين اس��اس اس��ت كه مي توان در اين ايده كه ذات موس��يقي ايراني به شكل 
تك صدايي اس��ت، ترديد كرد،  چرا كه هنگامي كه روي ساز زخمه اي پرده اي نغمه اي 
زده مي شود و با يك فاصله معين كوك مي شود، صدايي با صداي ملودي همراه مي شود 
كه گاهي توسط انگشتان نوازنده تغيير مي كند كه به همان شكل ابتدايي ارگانوم هاي 
قرون وس��طي ايجاد چندصدايي مي كند. نمونه اين مس��اله را به خصوص مي توان در 
 س��ازي چون »دوتار« مشاهده كرد كه حركت انگشتان شست، اشاره و مياني هميشه 
به موازات يكديگر نيس��تند و نوازنده به شكل عيني گونه اي از موسيقي چندصدايي را 
خلق مي كند. در موس��يقي رديف دس��تگاهي ما نيز كه يك نوع موسيقي ملودي محور 
اس��ت، چنين مساله و تاشي را مي توان مش��اهده كرد. اگر به هفت دستگاهي كه در 
موسيقي رديف- دستگاهي ايران وجود دارد، دقيق شويم،  اين مساله را مشاهده خواهيم 
كرد كه نوازندگان س��ازهاي پرده دار زخمه اي كه در خدمت اين نوع موسيقي هستند، 
در انگش��ت گذاري هاي خود حركاتي را انجام مي دهند كه باعث شكل گيري چند صدا 
مي ش��ود و به عبارتي توالي چندصدايي را نمايش مي دهد. تمام اينها عواملي است كه 
باعث مي ش��ود من به ش��كل كلي با اين ايده كه موسيقي ايراني در كنه خود موسيقي 
تك صدايي است، مخالف باشم. در اين ميان يك اشكال وجود دارد و آن اينكه محققان 
و كساني كه خواسته اند در اين سال ها در زمينه موسيقي چندصدايي فعاليت كنند،  در 
اغلب موارد تنها شكل به عاريت گرفته شده اي از تفكر غربي را در موسيقي ما بازسازي 
كرده اند. اين باعث به وجود آمدن يك سوءتفاهم در موسيقي ما شده است. در اين ميان 
برخي هم به شكل ندانسته از اين طرح هاي به عاريت گرفته شده استفاده كرده اند و به 
همين خاطر نقش موس��يقي ملي و موسيقي رديف- دستگاهي ما كمرنگ شده است. 
البته در چنين دوراني هم شخصيت هايي وجود داشته اند كه تاش هاي درستي در اين 
زمينه انجام داده اند كه از جمله آنان مي توان به افرادي چون حس��ين ناصحي،  ثمين 
باغچه بان، مرتضي حنانه، حس��ين دهلوي يا فره��اد فخرالديني و در ادامه آنان احمد 
پژمان، هوشنگ كامكار و محمدرضا درويشي اشاره كرد كه حركت ها و تاش هايي در 
زمينه موسيقي چندصدايي انجام داده اند كه حركات موفقي بوده و مي توان آن را آغاز 
راهي دانست كه در نهايت اين اميدواري را به وجود مي آورد كه موسيقي چندصدايي 
در ايران نيز به شكل درست خود انجام شود. در اين ميان چهره هايي نيز چون » امانوئل 
ملك اصانيان«  وجود داشته اند كه با  سازي چون پيانو سنتي خارج از سنت ما اما نزديك 
به آن را به وجود آورده اند كه استفاده به جاي علم موسيقي در خدمت موسيقي ماست. 
حس��ين عليزاده و پرويز مش��كاتيان در گروه موسيقي سنتي ايران به نتايج درخشاني 
رسيده اند؛ اركسترهاي ملي اي كه در اين سال ها توسط موسيقيدانان مختلف به وجود 
آمده است نيز اقدامي ديگر در همين راستا به حساب مي آيد. محدوديت سازهاي ايراني 
نيز همواره يكي از مس��ائلي بوده اس��ت كه براي عدم امكان موس��يقي چندصدايي در 
ايران به آن زياد اش��اره ش��ده است،  اما در عين حال نمي توان اين مساله را نيز ناديده 
گرفت كه س��ازهاي ايراني س��ازهايي »خاص«  هستند و به همين خاطر بايد به شكل 
خاصي نيز به آنها نگريست. گاهي برخي گمان كرده اند كه براي فرار از اين محدوديت 
بايد همان الگوي غربي را پياده كرده و براي مثال كمانچه آلتو، سوپرانو و باس بسازند. 
اين اقدام اگرچه تجربه بدي نبود،  اما راه زيادي تا رس��يدن به ايده آل دارد،  چرا كه ما 
هيچ وابس��تگي تاريخي اي در اين زمينه نداريم. در اين ميان به نظر مي رس��د راه حل 
اين است كه در خود سازهاي ايراني با تفكر موسيقي ملي تغيير و تحولاتي ايجاد شود. 
ما هيچ تئوري تدوين ش��ده اي در مورد موس��يقي چندصدايي ايران نداريم. گاهي 
تجربياتي در اين زمينه به دست آمده اما استفاده درستي از اين تجربه ها نشده است. در 
اين سال ها يعني از زماني كه تفكر موسيقي چندصدايي در ايران شكل گرفت تا كنون 
تاشي صورت نگرفته است كه اين تجربيات به شكل مدون تدوين شود. حتي تجربيات 
مكتوب بس��ياري از آنان كه ديگر ميان ما نيس��تند - چه به شكل كتاب و پارتيتور- در 

دست عده اي محدود شده است نيز به انتشار نمي رسد تا كمكي به آيندگان باشد.
با تمام اين اوصاف هم اكنون مي توان عاقه اي بين موزيسين ها به ويژه در نسل جوان 
در اين زمينه مشاهده كرد، به خصوص آنها كه روي سازهاي سنتي شان كار مي كنند و در 
تاش براي رسيدن به موسيقي چندصدايي در موسيقي ايران هستند. آنان بسيار كنجكاوانه 
و فعال در اين زمينه ظاهر شده اند و همين مي تواند منشاء اقدامات خوبي باشد. به خصوص 
اينكه موسيقي ايران پتانسيل قوي اي در اين زمينه دارد. اگر تعصبات كنار گذاشته شود، 
 مي توان با نگاهي درست به موسيقي چندصدايي رسيد و قابليت هاي بالايي را كه در اين 
زمينه وجود دارد، كش��ف كرد. موس��يقي چندصدايي بدون شك مي تواند ما را به سمت 
پيشرفت هايي اساسي تر رهنمون كند اما به خاطر داشته باشيم كه چندصدايي شدن فقط 
يك راه اس��ت نه هدف و بايد بدون مبالغه به آن پرداخت، اگر قرار باش��د زيبايي شناسي 

*آهنگساز و مدرس دانشگاهموسيقي ايران را در مركز دايره قرار دهيم.
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كياوش صاحب نسق*:

تئوري تدوين شده اي نداريم

اگرچه چندين روايت هم در رديف س��ازي وجود 
دارد. اي��ن ب��ه خاطر اين اس��ت كه رديف س��ازي را 
نوازن��دگان تار جم��ع آوري كرده اند ن��ه خوانندگان. 
يعني رديف ميرزاعبدالله يا موسي خان معروفي و ميرزا 
حسينقلي رديف سازي هستند چون همه نوازنده تار 
بوده اند. در س��وي ديگر تنها روايت هاي رديف آوازي 
متعلق به عبدالله خان دوامي و مرحوم كريمي اس��ت. 
غي��ر از اينها رديف آوازي نداري��م. مي خواهم بگويم 
اگرچه اصالت موس��يقي همه جهان ش��رق از جمله 
ايران چه در بخش دستگاهي و چه در بخش مناطق 
بر آواز اس��توار بوده اما رديف ما بر اساس ساز نوشته 
ش��ده است. از سوي ديگر ما نمونه هايي در موسيقي 
مناطق مان داريم كه ممكن اس��ت خيلي از استادان 
موسيقي ايران از آن بي اطاع باشند. در اين نمونه ها 
اجراه��اي چندصدايي غيرعم��دي وجود دارد. يعني 
چندصدايي هايي كه در لحظه خلق و ايجاد مي شوند. 
نمونه اش موسيقي تركمني است. در اين موسيقي يك 
خواننده وجود دارد كه غالباً خودِ  »بخشي« است كه 
نوازندگ��ي دوتار را هم بر عهده دارد. در اين نمونه ها 
آن چيزي كه بخش��ي ب��ا آوازش مي خواند دقيقاً آن 
چيزي نيس��ت كه با دوتار مي ن��وازد. گاهي مثل آن 
اس��ت و گاه ب��ا آن تفاوت دارد. مث��ال ديگري بزنم. 
نوازنده هاي كمانچه تركمني داريم كه خودشان به آن 
ساز »قيجاق« مي گويند. اين كمانچه گاه كاً ملودي 
متفاوتي نس��بت به دوتار يا آن چي��زي كه خواننده 
مي خوان��د اجرا مي كند. از س��وي ديگ��ر خود دوتار 
دو س��يم دارد كه انگشت شست در اجراي آن نقش 
مهمي دارد. در دوتار غالباً دو صدا ش��نيده مي شود؛ 
صدايي كه از س��يم اول مي شنويم و صدايي كه روي 
سيم دوم با شست مي گيرند و اجرا مي كنند. بنابراين 
در تم��ام لحظه ها دو صدا از دوتار مي ش��نويم. كمتر 
پيش مي آيد بخش��ي ها در اجراي دوتار از تك س��يم 
اس��تفاده كنند. مدام دو صداي مختلف از دو س��يم 
دوتار شنيده مي شود. اين در كنار آواز خود بخشي و 
صداي��ي كه كمانچه توليد مي كند قرار دارد. در واقع 
م��ا با چهار صداي مختلف روبه رو هس��تيم كه كاماً 
تصادفي ايجاد ش��ده اند. اين اتمسفر چندصدايي در 
فرهنگ موسيقي تركمني كاماً  پذيرفته شده  است؛ 
يك چندصداي��ي غيرقابل پيش بيني. در موس��يقي 
بلوچس��تان و بختياري هم اي��ن نمونه ها وجود دارد. 
يا در موس��يقي عاشيق هاي آذربايجان كه گاه بالابان 
چيزي متفاوت از صداي عاشيق ها را اجرا مي كند. اما 
همه اينها از پيش تعيين شده نيستند. تصادفي ايجاد 
مي ش��وند و در عرف ش��نيداري موسيقي آن منطقه  
پذيرفته شده اند. خودشان هم قصد اين را ندارند كه 
عامدان��ه اين كار را بكنند. اين خصوصيت دوتار، آواز 
و كمانچه تركمني است كه در طول زمان دراز به اين 
نتيجه رسيده  است. اين موسيقي به يك پكيج صوتي 
قابل قبول براي مردم آن تبديل شده است ولي به عمد 
نبوده كه بنشينند و تصميم بگيرند كجا را چندصدايي 
بنوازند. در موس��يقي اندون��زي هم نمونه هايي وجود 
دارد. گروه هاي��ي وجود دارند كه موس��يقي س��نتي 
اندون��زي را اج��را مي كنند. به اي��ن گروه ها كه بين 
۱0 ت��ا 60 نفر عضو دارن��د »گامان« مي گويند. اين 

گروه ها بر اس��اس قراردادهاي كلي كه بين خودشان 
دارن��د، به اجراي موس��يقي چندصدايي مي پردازند. 
مي توان نمونه هايي از ضبط موس��يقي گامان را پيدا 
كرد و شنيد كه دارند موسيقي كاماً چندصدايي اجرا 
مي كنند. مثال ديگر موسيقي جز است. اين موسيقي 
چندصدايي اس��ت كه در لحظه ايجاد مي شود. چون 
همه كار مبتني بر بداهه است. پيانو در موسيقي جز 
يك مل��ودي همراه با آكوردها اجرا مي كند، ترومپت 
ملودي ديگر و خواننده  هم چيزي ديگر. در عين حال 
كنترباس با پيتزيكاتو جريان ديگري را ارائه مي دهد. 
در موس��يقي جز اصيل كه مبتني بر بداهه است اين 
چندصدايي را مي شنويم. البته در جز هايي كه از روي 
پارتيتور اجرا مي شود، از قبل پيش بيني مي شود چه 

قسمت هايي چندصدايي اجرا  شوند. 
موض��وع ديگر هم موس��يقي چندصدايي اس��ت 
كه از اواخر دوره قاجار وارد ايران ش��ده  اس��ت. اين 
نوع موس��يقي  كه از مدرسه دارالفنون و آموزش هاي 
موس��يقي غرب آمد چندصدايي هاي تعريف ش��ده و 
خودآگاه هس��تند. يعني به آكورد و خط هاي مختلف 
فك��ر كرده ان��د. چندصداي��ي اي كه ام��روز در گروه 
سازهاي ايراني يا اركس��تر زهي و سمفونيك داريم، 
خودآگاه هس��تند كه بر اساس آموزش هاي موسيقي 
غرب شكل گرفته. مي خواهد كار شخص من باشد يا 
كار مرتضي حنانه، احمد پژمان و حس��ين دهلوي يا 
هر آهنگس��از ديگر. تمام اينها فكر ش��ده هستند و با 
چندصدايي ه��اي تصادفي فرق مي كنند. بايد اين دو 
ح��وزه را از ه��م جدا كرد. الان كه داريم با هم حرف 
مي زنيم چندصدايي آگاهانه وجود دارد كه آهنگسازها 
براي گروه سازهاي ايراني كه الزاماً اونيسون نمي زنند 
استفاده مي كنند. مثاً آقاي مشكاتيان يا آقاي عليزاده 
از خط باس براي تارباس استفاده مي كنند. همين يك 
خط كافي است كه موسيقي را دوصدايي يا سه صدايي 
كن��د. گاهي هم خط كمانچه ها با تارها فرق مي كند. 
اين در برخي چاووش ها يا برخي آثار متاخر كه حالا 
مي شنويم ديده مي شود. اينها پيامد تاثير چندصدايي 
موسيقي غرب است. در كنار اينها جريان چندصدايي 
بداهه و ناخودآگاه وجود دارد كه مثالش را زدم. اين 

دو جريان كاماً متفاوت از هم هستند. 
-آقاي درويشي اگر آهنگسازي با آموخته هاي 
غربي بيايد و براي اركس�تر بزرگ با س�ازهاي 
صرفاً ايراني مثل پروژه س�يمرغ قطعه بنويسد، 
با ابزار متفاوتي در ساز و صدا روبه رو است. اين 
آهنگساز دغدغه موسيقي چندصدايي هم دارد. 
آن آموزه ها در مواجهه با موسيقي دستگاهي ما 

چقدر كاربرد دارد؟
كاربردش را بايد در عمل مشاهده كنيم. اين اولين 
بار نيست كه چندصدايي براي اركستر سازهاي ايراني 
نوشته مي شود. قباً هم اين كار را كرده اند. مثاً آقاي 
هوش��نگ كامكار چنين تجربه اي داشته اند. يا آقاي 
عليزاده و  شناس��ا يا آقاي فياض. پس نخس��تين بار 
نيست. فرق سيمرغ با آن قطعه ها اين است كه آقاي 
متبسم كوش��يده چندصدايي پيچيده اي ارائه ندهد. 
اين قطع��ه چندصدايي س��اده اي در خدمت ملودي 
دارد. ديگر اينكه اين مجموعه و اركس��تر س��ونوريته  

ويژه اي هم از لحاظ حجم و هم از لحاظ تركيب سازها 
ايجاد مي كند. اين تجربه ممكن است در تاريخ معاصر 
موس��يقي ايران خيلي موفق نباشد و كسي سراغش 
نرود. حتي ممكن است خود آقاي متبسم ديگر چنين 
كاري نكند اما تا امروز كه من دارم اين كار را رهبري 
مي كنم تجربه مثبتي بوده است. اما اينكه تاكيد كنيم 
اين تجربه بايد مورد اس��تفاده ديگر آهنگسازان قرار 
بگيرد درست نيس��ت. آقاي عليزاده تا ۱0، ۱2 سال 
پيش دوست داش��ت با تركيب سازهاي صرفاً ايراني 
كار كند اما الان دوست ندارد با آن تركيب كار كند. 
اين حق آهنگساز اس��ت. سيمرغ هم تجربه اي است 
مثل ديگر تجربه ها كه ممكن اس��ت مورد اقبال قرار 

بگيرد، ممكن هم هست نگيرد. 
-م�ا در اين نوع اركس�ترها وقتي با پديده آواز 
ب�ه عن�وان مفهومي ك�ه مت�ر آزاد دارد مواجه 
مي ش�ويم، مي بينيم موس�يقي به نوعي تسليم 
آواز مي ش�ود و نقش ساده تري انتخاب مي كند. 
آيا ممكن اس�ت در جريان تحولات موس�يقي 
ايران�ي به ش�كل هايي دس�ت يافت ك�ه هر دو 
عنصر آواز )با متر آزاد( و موس�يقي هم وزن هم 

حركت كنند؟
ممكن اس��ت اين اتفاق بيفتد. مثاً من تجربه اي 
با آقاي ناظري در قطعه »زمس��تان« داشتم. اين كار 
مقدار قابل توجهي آواز با متر آزاد دارد. در اين مواقع 
سعي شده اركستر نقش مشخصي ايفا كند. اين طور 
نبوده كه آواز خوانده شود و جوابي به آن داده شود. 
من رنگ هايي را در خال آوازهاي آقاي ناظري ايجاد 
كردم. در آلبوم »موسم گل« اما قضيه متفاوت است و 
ما دقيقاً با س��از و آواز روبه رو هستيم. در آلبوم»جان 
عشاق« كه تنظيم آن بر عهده من بود هم همين طور. 
ساز و آواز به شكل كاسيك اجرا شد. من نقشي در 
آن بخش نداش��تم. اما در قطعه »زمستان« اينچنين 
نبود. اينها تجربه هاي متفاوتي است كه در رسيدن به 

ايده اي كامل نقش مهمي را ايفا مي كنند.
-آقاي درويش�ي گفته مي شود موسيقي ايراني 
گاهي بيش از حد روي خصلت هاي قاجاري خود 
تاكيد مي كند؛ خصلت هايي كه ريشه در شرايط 

فرهنگي آن زمان داشته.
ما نمي دانيم گردآورن��دگان رديف، اين مجموعه 
را از كج��ا جم��ع كرده ان��د. مي تواني��م حدس هايي 
بزني��م. فواصل با ضري��ب 80 درصدي با فواصلي كه 
صفي الدين و مراغي در رسالات ش��ان مطرح كرده اند 
منطبق اس��ت. اما اين ملودي ها از كجا آمده  اس��ت. 
مثاً در رديف ميرزا عبدالله گوش��ه اي به نام »گريلي 
شس��تي« )منظور انگشت است( وجود دارد. داستان 
ش��كل گيري اين گوش��ه را عبدالله خان دوامي براي 
محمدرض��ا لطفي تعريف كرده اس��ت. اين طور بوده 
كه ميرزا حس��ينقلي روزي از مقابل قهوه خانه اي رد 
مي ش��ده كه صداي  سازي مي شنود. مي رود داخل و 
آن ملودي را مي شنود و حفظ مي كند. با چيدن اين 
پازل مي توانيم حدس بزنيم ميرزا حسينقلي احتمالاً 
به قهوه خانه  عاشيق لار در جنوب شهر رفته است. بعد 
احتمالاً از نوازنده پرسيده اين چه چيزي است كه تو 
مي زني و او هم پاسخ داده: »گريلي«. گريلي يكي از 

آهنگ هاي مهم موسيقي عاشيق آذربايجان است كه 
چندي��ن روايت مختل��ف دارد. بعد با حافظه و گوش 
قوي اي كه داشته رفته خانه و آن ملودي را از حفظ 
نواخته. بعد به اين نتيجه رسيده كه بدون استفاده از 
شست آن صداهايي كه در حافظه دارد، درست نواخته 
نمي ش��ود. پس از شست خودش هم استفاده كرده و 
اسم آن را »گريلي شستي« گذاشته. اين گوشه الان 
در رديف ما وجود دارد. يا گوشه هايي ديگر كه عطف 
به مناطق مختلف اس��تان بوشهر است. يا گوشه هايي 
كه در رديف صبا هست. اگرچه رديف صبا در مقابل 
رديف هايي مثل رديف ميرزا حسينقلي معتبر نيست 
اما گوشه هايي همچون گيلكي و ديلمان را از منطقه 
گيان گرفته اس��ت. حالا ما چقدر مي توانيم مطمئن 
باش��يم كه اين ملودي ها از كجا وارد رديف شده اند؟ 
بله، فواص��ل از صفي الدين و عبدالقادر مراغي گرفته 
ش��ده اند اما ملودي ها از كجا آمده اند؟ بخشي كه نام 
مشخصي دارند قابل حدس زدن هستند اما بقيه چه؟ 
ش��ش درآمد شور به چه دليلي آمده اند؟ درآمد براي 
تعيين فواصل اصلي يك دستگاه است. اما چرا دستگاه 
ش��ور ش��ش درآمد دارد؟ آيا به خاطر شرايط شغلي 
بوده يا ضرورت ايجاب كرده؟ مقايسه تطبيقي شش 
درآمد شور نشان مي دهد اينها هيچ كدام تكميل كننده 
ديگري نيستند اما شبيه به هم هستند. در عين حال 
كه بافت مس��تقلي دارند. برخي ه��ا معتقدند اينها به 
خاطر ش��غل و درآمد بوده اس��ت. چ��ون معلم امروز 
اي��ن درآمد را آموزش م��ي داده و دو قران مي گرفته 
و ف��ردا آن يك��ي را با دو قران ديگر. در حالي كه اگر 
مي خواس��ت ي��ك درآمد درس بده��د فقط دو قران 
نصيبش مي شده است. قضيه خيلي پيچيده است. من 
اينه��ا را نمي گويم كه به كس��ي بر بخورد. من خودم 
ايراني هس��تم و عاشق موس��يقي رديف دستگاهي. 
بخش مهمي از س��اختار موسيقي ما را همين رديف 
تش��كيل مي دهد. من كه ننشسته ام تا متلك بيندازم 
به موسيقي رديف. مي خواهم باب گفت وگو را باز كنم. 
اگر 70 ت��ا 80 درصد فواصل از صفي الدين و مراغي 
رسيده پس ملودي ها از كجا آمده؟ ممكن است برخي 
ملودي ه��ا پيش از خان��دان فراهاني و در دوره زنديه 
وجود داش��ته و به آنها منتقل شده. چه بسا برخي از 
اين ملودي ها در دوران زنديه نواخته مي ش��ده چون 
س��از تار در دوران زنديه وجود داش��ته و ساختارش 
در قاجاريه اصاح ش��ده است. قلمدان هايي در موزه 
كريمخان وجود داشته كه نقش زني در حال نواختن 
تار را بر خود داشته است. با اين فرضيه قدمت قضيه 
به ۱50 سال قبل تر مي رود. معتقدم تار دست كم در 
دوران زنديه وجود داش��ته. قبل ت��رش را نمي دانيم. 
درباره س��ازها هم اين بحث ها وجود دارد. مثل سيم 
سوم سه تار كه به مشتاق عليشاه نسبت مي دهند كه در 
دوران زنديه مي زيسته است. بخشي از اين تغييرات را 
مي توان با استناد به اسناد مكتوب و نقاشي شده ثابت 

كرد اما بخشي ديگر را واقعاً نمي توانيم.
-شكل اركستر سيمرغ براي مخاطب موسيقي 
ايران�ي تازه اس�ت. در موس�يقي ايراني به طور 
معم�ول با دو اصطلاح اركس�تر كوچك و بزرگ 
روبه رو مي ش�ويم. قاعده هاي خيلي مش�خصي 

من تعادل را برقرار مي كنم
اهميت اين نوع موسيقي به خاطر ساده بودنش است، نه پيچيدگي هايي كه امروز در كار بسياري از 

آهنگسازان مشاهده مي شود. دليل هم شايد اين باشد كه اين قطعات را آهنگسازي نوشته است كه هيچ 
تجربه اي در آهنگسازي غربي نداشته و بنابراين از آن تاثيري نگرفته است

ه�م وجود ندارد. اركس�تر هاي دو تا پنج نفر را 
اركس�تر كوچك و اركس�ترهاي بالاي 10 نفر را 
اركس�تر بزرگ محسوب مي كنند. در كنار اين، 
اركس�تري هم تحت عنوان اركستر ملي وجود 
دارد ك�ه در ادامه ايده ه�اي علينقي وزيري به 
دست آمده يعني حضور ساز هاي ايراني در كنار 
ساز هاي غربي و حركت به سمت صداي ايراني. 
اما در اركستر سيمرغ با چهل و چند ساز ايراني 
روبه رو هستيم. اگر ممكن است درباره شكل اين 

اركستر صحبت كنيم. 
در واقع تركيبي كه ما در اين اركس��تر اس��تفاده 
كرده ايم، در موسيقي ايران جديد است. گروه هايي چون 
عارف، ش��يدا، پايور و ديگر گروه هايي كه از س��ازهاي 
ايراني در آنان استفاده شده است، تاكنون در اين حجم 
و اندازه نبوده اند. معمولاً گروه هايي كه موسيقي ايراني 
را اجرا مي كنند، يك ملودي را به ش��كل يك صدايي 
ب��ه اجرا درمي آورند و تصني��ف، رنگ، پيش درآمد و... 
را مي نوازن��د و در اي��ن ميان بخش عمده موس��يقي 
توس��ط خواننده و جواب آواز اجرا مي شده است. البته 
گروه هايي نيز ش��كل گرفته اند كه دست به تجربيات 
جديدت��ري زده اند. به طور مثال آقاي »دهلوي« چند 
سال پيش گروه س��ازهاي مضرابي را تشكيل داد كه 
س��ازهاي آرش��ه اي در آن نقشي نداشتند و به همين 
خاطر اركستر صدادهي خاصي داشت. آن گروه تجربه 
باارزشي بود كه متاسفانه مورد حمايت قرار نگرفت و 
تعطيل شد. اما موسيقي اي كه آقاي متبسم براي اين 
اركس��تر نوشته اس��ت، تركيبي نيست كه تاكنون در 
چارچوب موسيقي ايران تجربه شده باشد. همان طور 
كه توضيح دادم اين اركستر هم از نظر تعداد و هم از 
نظر نوع چندصدايي – كه گاهي ساده و گاهي پيچيده 
است- تركيبي جديد به حساب مي آيد و در اين ميان 
وظيفه اي كه من در اركستر برعهده دارم، برقرار كردن 
تعادل س��ازي است. اتفاقاً اهميت اين نوع موسيقي به 
خاطر ساده بودنش است، نه پيچيدگي هايي كه امروز 
در كار بسياري از آهنگسازان مشاهده مي شود. دليل 
آن هم ش��ايد اين باشد كه اين قطعات را آهنگسازي 
نوشته است كه تجربه اي در آهنگسازي غربي نداشته 
و بنابراين از آن تاثيري نگرفته است. ملودي و تلفيق 
ش��عر و موسيقي در آنها بسيار راحت است و با دو بار 

شنيدن مي توان آن را در حافظه مرور كرد. 
-وقتي قرار مي شود چهل و چند ساز ايراني در 
كنار هم قرار بگيرند بحث مهندس�ي س�ازهاي 
ايراني هم پيش مي آيد. گفته مي شود ساز هاي 
ايران�ي براي حضور در اركس�تر بزرگ و توليد 

موسيقي چندصدايي مهندسي نشده اند. 
طبيعي اس��ت كه اركس��تر ما نيز با اين مش��كل 
روبه روست. به هر حال نمي توان اين مساله را ناديده 
گرفت كه س��ازهاي ايراني به خصوص سازهايي مثل 
كمانچه و تار با مش��كل كوك مواجه هس��تند. البته 
مشكل فواصل نيز وجود دارد، يعني نوا، چهارگاه و... 
در گوش افراد مختلف، مقياس يكساني ندارند اما در 
اينجا قرار اس��ت در اركستر آنها را به شكل يكساني 
اجرا كنن��د، بنابراين مجبور ش��ديم به يك تعادل و 

مساوي كردن فواصل نزديك شويم. 
-حض�ور گ�روه ك�ر در كن�ار اركس�تر چگونه 

خواهد بود؟
ك��ر دقيقاً همان فواصلي را به اجرا درمي آورد كه 
گروه مي نوازد. يعني كر هم فواصل موس��يقي ايراني 
را منتها به ش��كل تعديل شده تري به اجرا درمي آورد. 
دليل آن هم اين اس��ت كه 40 نفر بايد يك فاصله را 
اجرا كنند. گروه هاي عارف، شيدا و پايور همزماني كه 
مي خواس��تند موسيقي گروهي را اجرا كنند، فواصل 
موس��يقي ايراني را تعديل مي كردند و فواصل را تنها 
در بخش تكنوازي و آواز به شكل كامل اجرا مي كردند. 

در واقع راهي جز اين هم وجود ندارد. 
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در اينجا تنها يك شق ديگر از پرسش شما مي ماند آن هم اينكه بگوييم پرسش 
در مورد اين اس��ت كه »آيا بالاخره موس��يقي ايراني موفق مي شود عناصر دراماتيك 
را در خ��ود بپذي��رد ي��ا تنها آثاري ك��م ارزش از اين تاش باق��ي مي ماند؟« به نظر 
مي رس��د پاس��خ اين پرسش نزد من نيست، بلكه بايد آن را نزد آهنگسازان پيدا كرد 
و بهترين پاس��خگوي چنين پرس��ش هايي هم تاريخ هنر است، يعني بايد صبر كنيم 
و ببيني��م ك��ه در آينده از برآيند آثاري با خصوصيات دراماتيك و بر پايه موس��يقي 
ايراني كه اين روزها تعدادش��ان اندكي بيش از گذش��ته شده چه چيز برايمان باقي 
مي ماند. آنگاه وقتي به چش��م انداز پشت سر نگاه مي كنيم، آسان تر مي توانيم ببينيم 
چ��ه رخ داده و ك��دام آث��ار درخور توجه اند؟ در حال حاضر بهتر اس��ت به هر قطعه 
موس��يقي گوش بس��پاريم و مختصاتش را بدون آنكه گرفتار صادر كردن حكم هاي 

*آهنگساز و مدرسكلي بشويم تحليل كنيم...

ادامه از صفحه 10
نبايد نگران بود


