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اپرا و موسیقی ش��ناس برجس��ته ای هم بود. ماروکو 
اس��تاد  ویولن من بود که در ضمن موسیقی ش��ناس 
معتبری محس��وب می ش��د و به خصوص در زمینه 
موسیقی ایتالیا در قرن 14و15 تبحر داشت و درباره 
این موض��وع آثاری را هم تالیف کرده ب��ود. اما رابرت 
سیونسون موسیقی شناس خیلی مهمی بود که بعدها 
در همین دانش��گاه کالیفرنیا همکارم شد. چون خود 
من نیز پس از فارغ التحصیلی مدتی درهمین دانشگاه 
تدریس می کردم. او حدود 5 سال پیش در سن نود و 
چند سالگی درگذشت و می توان گفت که مهم ترین 
موسیقی ش��ناس در زمینه موس��یقی کلاسیک در 
امریكای لاتین بود و نوشته های او درباره این موضوع 

بالاترین  اعتبار را داشت.
 پس داریوس ميو )آهنگساز مشهور فرانسوی( 

در دوره فوق ليسانس استادتان بود؟
بله، اصلا من به خاطر اینکه »میو« در دانش��گاه میلز 
تدریس می کرد به این دانش��گاه وارد شدم و به مدت 
دوس��ال در ای��ن دانش��گاه در مقطع فوق لیس��انس 

تحصیل کردم.
 تز فوق ليسانس شما چه بود؟

قطعه ای بود به نام »س��یمفونیا کنسرتانت« که برای 
هفت ساز سولو، ارکستر و س��وپرانو نوشته شده بود. 
می دانید که فرم مرسوم »سیمفونیا کنسرتانت« یک 
نوع پیوندی میان سمفونی و کنسرتو است که بسیاری 
از آهنگس��ازان مشهور موس��یقی غربی در چارچوب 
این فرم قطعاتی نوشته اند مثلا سیمفونیا کنسرتانت 
موتسارت برای دو ساز ویولن و ویولا همراه با ارکستر 
است. به هر حال نسخه ای که از کار خودم برای دانشگاه 

ارایه دادم توسط داریوس میو امضا شد.
 تا آنجایی که اطلاع دارم شما بعدها قسمتی از 

این قطعه را برای دو پيانو تنظيم کردید.
ببینید برای اجرای این کار به ارکس��تر بزرگ احتیاج 
داشتیم و چون دانشگاه امکانات کافی را در این زمینه 
نداش��ت به ناچار آن را برای دو پیانو تنظیم کردم که 

بتوان آن را اجرا کرد.
 ش�ما ک�ه داش�تيد در رش�ته آهنگس�ازی 
تحصي�ل می کردی�د چه ش�د ک�ه به رش�ته 

اتنوموزیکولوژی علاقه مند شدید؟
ببینید من پس از اینکه در سال 1955 از دانشگاه میلز 
در مقطع فوق لیسانس فارغ التحصیل شدم و بار دیگر 
برای ادامه تحصیل به دانش��گاه کالیفرنیا بازگش��تم. 
در آنج��ا به مدت دو س��ال زیر نظ��ر »لوکوس فاس« 
تحصیلاتم را در زمینه آهنگسازی ادامه دادم و بعد هم 
سه سالی را زیر نظر »روی هریس« آهنگساز معروف 
امریكایی آموزش دیدم. لوک��وس فاس متولد آلمان 
بود که پ��س از روی کار آمدن هیتلر مانند بس��یاری 
دیگر از اهالی فرهنگ و هنر آلمان به امریكا مهاجرت 
کرد. فاس بدون تردید هم یک آهنگس��از حرفه ای و 
هم یک پیانیست برجسته ای بود و در زمینه  رهبری  
ارکستر نیز فردی  متبحر محسوب می شد و می توانم 
 بگویم  ک��ه  تا اندازه  زی��ادی به »لئونارد برنش��تاین« 
ش��باهت داش��ت. به هرحال در همین دوران بود که 
به رشته جدیدالتاسیس »اتنوموزیکولوژی« گرایش 
پیدا ک��ردم و پ��س از مدتی که روی موس��یقی های 
فرهنگ های مختلف مطالعاتی  انجام دادم، توجهم به 
موسیقی کشور خودم جلب شد و با علاقه زیاد تصمیم 
گرفتم که از آن پس درباره این موس��یقی تحقیقاتی 
انجام دهم. البته در ابتدا قصد داش��تم تز دانشگاهی 
خود را درباره ویکتوریا، آهنگساز بزرگ اسپانیایی در 
قرن شانزدهم بنویس��م اما »منتل هوود« که یکی از 
استادان برجسته و از پیشگامان این رشته در دانشگاه 

کالیفرنیا بود و به صورت تخصصی بر موسیقی کشور 
اندونزی پژوهش می کرد چندین بار با من صحبت کرد 
و گفت تو به هرحال ایرانی هستی چرا درباره موسیقی 
کش��ور خودت کار نمی کنی؟ او مرا قانع کرد که این 
کار از نظر یک رشته تحقیقاتی می تواند ارزش خیلی 
بیشتری داشته باش��د. من نیز با یک بررسی جامع به 
این نتیجه رسیدم که پژوهش بر موسیقی ایرانی باید 
در خود ایران انجام ش��ود چون در آن زمان هیچ گونه 
مرجع تحقیقاتی یا نشریات معتبر درباره این موضوع 
در جهان غرب و از جمله در امریكا وجود نداشت. به این 
ترتیب پس از اینکه این طرح تحقیقاتی من از س��وی 
دانشگاه کالیفرنیا تایید شد و با حمایت مالی بنیاد فورد 
یک بورس��یه تحقیقاتی به من تعلق گرفت و در آغاز 
سال 1957 )1336( درست پس از هشت سال دوری 
از وطن به ایران بازگشتم، نزدیک به دوسال بر موسیقی 
سنتی شهری هم به لحاظ نظری و هم به صورت عملی 

متمرکز شدم.
 ظاهرا شما در این دوسال مدتی نزد شادروان 
حسين صبا سنتور کار کردید و مبانی نوازندگی 
س�ه تار را هم نزد مرحوم نص�رالله زرین پنجه 

آموزش دیدید؟
بله، من در این مدت به خصوص با مرحوم روح الله خالقی 
بسیار نزدیک شدم و او در زمینه انجام تحقیقاتم خیلی 
به من کمک کرد و مرا با بسیاری از استادان موسیقی 
ایرانی آش��نا کرد. در آن دوران ع��لاوه بر دو نفری که 
نام بردید من با موسیقیدانان برجسته دیگری مانند 
علی اکبر شهنازی، احمد عبادی، فرامرز پایور، مهدی 
مفتاح، موسی معروفی، نورعلی خان برومند و حسین 
دهلوی نیز آشنا و از مصاحبه و راهنمایی ایشان بهره مند 
ش��دم. طی این مدت همچنین هر آنچه از کتاب های 
قدیم و جدید در دسترسم بود، مطالعه کردم و جمعا 
چیزی حدود صد ساعت از اجراهای موسیقی اصیل 
ایرانی )که توس��ط نوازندگان معتبر اجرا شده بودند( 
روی نوار ضبط کردم و هنگامی که درس��ال 1959 به 
امریکا رفتم تمامی آن مدارک گردآوری شده و نوارهای 
ضبط شده را با خودم به آنجا بردم؛ مطالعاتم را روی آنها 
ادامه داده،  بسیاری از آن قطعات ضبط شده را نت نگاری 
کردم و آنها را مورد تجزیه و تحلیل قرار دادم که تمامی 
آنها برای دس��تیابی ام به مفاهیم اصول س��اختمانی 

مقام ها و پایه های موسیقی ایرانی بسیار کمک کرد.

 شما با استاد صبا حدود 20 روز پيش از فوتش 
دیداری داشتيد که خاطره آن دیدار را در مجله 
موسيقی شماره 16 )بهمن 1336( شرح دادید. با 
توجه به اینکه در بيشتر دیدارهای تان با استادان 
موسيقی ایرانی برخی از ظرایف موسيقی ایرانی 
را از آنها می پرسيدید، آیا در آن دیدار فرصتی 

پيش آمد که نکته ای را از استاد صبا بياموزید؟
ببینید در قسمتی از صحبت هایم با شادروان صبا ایشان 
به ضرب های طاق در موسیقی ایرانی اشاره ای داشتند. 
من تا آن زمان از وجود ضرب های طاق در موس��یقی 
کشورهای بالکان و ترکیه باخبر بودم ولی اصلا اطلاع 
نداشتم که در موسیقی ایرانی نیز ترکیبات پنج یا هفت 
مضربی وجود دارد. اس��تاد صبا از جمله در آن دیدار 
توضیح دادند که بیش از آنچه اشخاص تصور می کنند، 
ضرب های طاق در موسیقی محلی ایران وجود دارد و 
چه بسا که موسیقیدانان، میزان های 5/8 یا 7/8 را به 
صورت 6/8 نت نویس��ی می کنند و این تصور را دارند 
که خواننده یا نوازنده محلی اشتباه می کند و به خیال 
خود آن را تصحیح کرده ان��د و آنگاه چند مثال از این 
نوع ضرب ها را در نوشته های خودش پیدا کرد و نشانم 

داد. حتی یک ترانه ای را که نُتش را در اختیار نداشت با 
صدای گرمش برایم خواند.

 شما از س�ال 1959 پس از انجام تحقيقات تان 
درباره موس�يقی ایرانی بار دیگر ایران را ترک 
کردی�د و ب�رای ادام�ه تحصي�لات ب�ه امریکا 
بازگش�تيد اما اطلاع دارم ک�ه پيش از عزیمت 
به امریکا، مدتی را در ترکيه سپری کردید و در 
آن مدت با عده ای از موس�يقيدانان ترکيه نيز 
مراوداتی داش�تيد و مدتی بعد گزارشی از این 
س�فر کوتاه را در مجله موزیک ایران )ش�ماره 
اسفند 1337( منتشر کردید. آیا این مسافرت 
به دليل داشتن پروژه ای از پيش تعيين شده بود 
یا اینکه به صورت اتفاقی پيش آمد و اگر امکان 
دارید خلاصه ای از دستاوردهای خود را در این 

سفر کوتاه برای خوانندگان توضيح بفرمایيد.
بله، کاملا درس��ت گفتید. من پس از اینکه در س��ال 
1959 از ایران خارج ش��دم پی��ش از ورودم به امریکا 
چند هفته ای نیز در ترکیه و بیش��تر در ش��هر آنکارا 
اقامت داشتم با این هدف که مطالعاتی درباره موسیقی 
سنتی ترکیه و رابطه آن با موسیقی ایرانی داشته باشم. 

در آنجا با تعدادی از موسیقیدانان برجسته ترکی مانند 
»کمال ایلریجی« و مرحوم »گازینی هال« آشنا شدم 
و از دانش آنها در زمینه موسیقی سنتی ترکیه بهره مند 
شده و از جمله متوجه شدم که در موسیقی این کشور، 
حدود 70 مقام وجود دارد که بیشتر اسامی آن مقام ها 
فارسی و با مقام های موس��یقی ایرانی دارای نام های 
مشترکی هس��تند از جمله: »عشاق«، »بوسلیک« و 
»حسینی« که البته ممکن اس��ت از نظر اصواتی که 
در آنها به کار می رود شباهت هایی با مقام های ایرانی 
داشته باشند  ولی در کل یک شکل  نیستند و ما دقیقا 
نمی دانیم که آیا ریشه های آنها یکی بوده اند یا خیر؟ 
اما به نظر می رسد که مثلا میان مقام حجاز ترک ها با 
بیات اصفهان  خودمان و یا میان مقام چهارگاه ترک ها 
با ماهور و در عین حال میان مقام کردی آنها با دشتی ما 
شباهت هایی وجود دارد. کمال ایلریجی مقام حسینی 
را به عنوان مقام اصلی موسیقی ترک قلمداد می کرد 
و معتقد بود که س��ایر مقامات دیگر از آن سرچشمه 
گرفته اند. او در این باره مطالعات و نوشته های بسیاری 
داش��ت و در آن نوش��ته ها به صورت تفصیلی روشن 
می کند که رابط��ه تمامی مقامات با مقام حس��ینی 
چگونه است. همچنان که در قسمتی از کتابم موسوم 
به »دستگاه در موسیقی ایرانی« توضیح داده ام فرضیه 
من درباره پیدایش سیستم دستگاهی ایران از درون 
سیستم مقامی )در قرن نوزدهم و در دوران قاجار( این 
است که این سیستم به خاطر محرومیت های شدید 
فعالیت های موسیقی  در قرون 17، 18 و 19 میلادی 
در ایران به وجود آمد. در آن زمان فعالیت های جمعی، 
اجتماعی و کلا فعالیت در زمینه موس��یقی بس��یار 
دشوار ش��ده بود و به نظر می رسد که قابلیت اجرایی 
در یک مقام- در مدت زمانی که قابل توجه باشد- کم 
بوده و نوازندگان پس از مدتی به این نتیجه رس��یدند 
که اگر به ناچار، مقام ها را به یکدیگر متصل و به شکل 
مجموعه ای ایجاد کنند که در ضمن میان آنها وحدتی  
هم برقرار باش��د، کار مفیدتری خواهد بود. اما جالب 
است که در همان دورانی که موسیقی در ایران دچار 
رکود شد، موس��یقی درباری خلافت  عثمانی رشد و 
پرورش پیدا کرد به خصوص دوران سلطنت سلطان 
س��لیم س��وم )1807-1789( که خودش آهنگساز 
بود و گروهی متشکل از همس��رایان خوانندگان زن 
در دربار تش��کیل داده بود و خلاصه موسیقی در این 
دوره رونق بسیاری داش��ت. به هرحال می توان گفت 
که از جمله رویدادهای مهم قرون گذش��ته به وجود 
آمدن یک مکتب آهنگسازی در ترکیه بود که از درون 
موسیقی سنتی این کشور و از قرن هفدهم ایجاد شد 
و به این ترتیب از آن زمان تاکنون آثار نت نویسی شده 
گوناگونی را از آهنگسازان مختلف ترک با شیوه های 
نگارش منحصربه فردی ش��اهد هس��تیم و بعدها به 
پیروی از سیستم نت نویس��ی غرب آثار بسیار زیادی 
برای سازهای مختلف و برای گروه نوازی و گروه خوانی 
به وجود آمد که تمامی آنها بر اساس مایه های سیستم 
مقامات اس��توار هس��تند. به هرحال آنچه باعث شد 
موس��یقی ایرانی در چارچوب سیس��تم دستگاهی 
متمرکز شود در ترکیه مصداق ندارد و در آنجا سیستم 
اجرایی تح��ت عنوان »فصیل« اس��ت. فصیل از یک 
سلسله قطعات به فرم ها و کیفیت های مختلف است 
که در یک مقام معین تشکیل می ش��ود و تا اندازه ای 
شبیه سبک س��وییت غربی است. این قطعات برخی 
آوازی و برخی بدون آواز هس��تند. به  طور کلی فصیل 
با قطعه ای به نام تقسیم شروع می شود که بدون وزن 
و با بداهه س��رایی اجراکننده نواخته می شود و حالت 
مقام اصلی فصیل را اعلام و تثبیت می کند. اگر تقسیم 

با آواز توام باش��د غزل نامیده می شود و در اینجا مانند 
موسیقی ایرانی، خواننده در نقش  هدایت کننده ظاهر 
می شود و نوازنده نیز از آواز، تقلید و پیروی می کند. در 
اصول این غزل ها قطعات کوتاهی هس��تند و معمولا 
حدود سه دقیقه طول می کشند در صورتی که اجرای 
سایر قطعات فصیل )یعنی قطعات غیرآوازی( که تماما 
به وسیله آهنگسازان س��اخته می شوند گاهی از یک 
ساعت تجاوز می کنند. همین مطلب اهمیت ضرب و 

وزن را در موسیقی ترک نشان می دهد.
 با این توضيحاتی که دادید به نظر شما در مقام 
ی�ک اتنوموزیکول�وگ، تفاوت های ریش�ه ای 
موس�يقی ایرانی با موس�يقی ترکي�ه را در چه 

مواردی می شود جست وجو کرد؟
ببینید همچنان که گفتم موسیقی ترک مانند موسیقی 
کش��ورهای عربی بر پایه مقامات قدیم��ی که دارای 
ریشه های ایرانی هستند استوار است درحالی که این 
مقامات در موس��یقی ایرانی اغلب به عنوان گوشه در 
ساختمان 7 دستگاه و 5 آواز فعلی گنجانده شده اند. 
دیگر اینکه مکتب مسلط موسیقی ترک  به بداهه سرایی 
اهمیت کمتری می دهد و بیشتر از رویه کمپوزیسیون  
روی مایه مقامات پیروی می کند در حالی که موسیقی 
ایرانی بر اصول آزادی نوازنده در اجرای قطعات استوار 
شده است و می توان گفت که در این موسیقی نوازنده 
و خواننده درعین حال سازنده آن چیزی است که اجرا 
می کند و مس��اله آخری که در اینج��ا می توانم به آن 
اشاره کنم این است که موسیقی ترک بیش از موسیقی 
کلاسیک ایرانی بر عوامل موسیقی محلی تکیه می کند 
و در نتیجه از نظر ضرب و وزن موسیقی کلاسیک ترک 

دارای تنوع، جلوه و قدرت بیشتری است.
 آیا ش�ما در مدت اقامت در ترکي�ه با کارهای 
آهنگس�ازان بنام موسيقی ارکس�ترال ترکيه 
مانند نجيل کاظم آکسيس هم آشنا شدید؟ این 
را از این جهت می پرسم که شباهت هایی ميان 
فضای کل�ی برخی از کوارتت زهی های ش�ما و 

کوارتت زهی های ایشان ملاحظه می شود.
خیر، ب��ا توجه به م��دت اقامت کوتاه��م در ترکیه و 
تحقیقاتم در زمینه ای مشخص دیگر چنین ارتباط هایی 
مقدور نبود؛ ضمن اینکه اثری از ایشان هم به خاطرم 
نمانده است و اگر شباهت هایی حس می کنید شاید 

کاملا اتفاقی باشد.
 ش�ما در برخی مقالاتی که در ده�ه 1330 در 
مطبوعات تخصصی موسيقی آن زمان نوشتيد  بر 
این نکته تاکيد می کردید که پروژه چندصدایی 
کردن موسيقی س�نتی ایرانی به خاطر ویژگی 
ملودیک و تک صدایی و فاقد وزنش امری اشتباه 
اس�ت که تنها خاصيتش از ميان بردن لطایف و 
ظرایف این موسيقی اس�ت و به همين علت در 
دیدگاه آن زمان شما موسيقی سنتی ایرانی به 
صورت سلو و تک نوازی بيشتر به دل می نشيند 
و اصالت خود را بيشتر حفظ می کند تا اینکه به 
صورت گروهی و ارکسترال اجرا شود. از جمله 
این مقالات شما می توانم به مقاله این موسيقی 
عجيب )مجله موزیک ایران، مهرماه 1337( و 
ارکستر در موس�يقی ایرانی )مجله موسيقی، 
خرداد 1338( اشاره کنم. آیا دیدگاه فعلی شما 

نيز این گونه است؟
ببینید اگ��ر منظورتان از موس��یقی س��نتی همان 
گوشه هایی باشد که در ردیف موسیقی ایرانی وجود 
دارد اینک��ه به این نتیجه برس��یم که ب��ه بهانه به روز 
کردن آنها از علوم مختلف آهنگسازی مانند هارمونی 
و کنترپ��وان درجهت چندصدایی ک��ردن نغمه ها و 

18 مردادماه امسال برابرست با نودمين سالگرد 
تولد دکتر هرمز فرهت از مهم ترین موسيقيدانان 
ایران�ی در عصر حاضر. اهمي�ت دکتر فرهت در 
تاریخ موس�يقی ایران از چند جهت است یکی 
اینکه او نخس�تين ایرانی اس�ت که در رش�ته 
اتنوموزیکولوژی به سال 1965 از یک دانشگاه 
معتبر بين المللی )یعنی یو.سی.ال.ای( دکتري 
گرفته اس�ت و پژوهش دقي�ق و مفصل او تحت 
عنوان دستگاه در موسيقی ایرانی )که در ضمن 
رساله پایان نامه دکترای اوست( در زمره نخستين 
تحقي�ق جدی ی�ک ایران�ی درباره موس�يقی 
دستگاهی در سطح بين المللی بود که تا سال ها 
مهم ترین منبع در این زمينه به زبان انگليس�ی 
محسوب می شد. این رساله سال ها بعد به زبان 
فارسی توسط مهدی پورمحمد نيز ترجمه شد. 
فرهت همچنين پس از آهنگسازانی چون پرویز 
محمود و روبيک گریگوریان و مرتضی حنانه در 
زمره پيشگامان آهنگسازی به شيوه ارکسترال 
و بين المللی در ایران محس�وب می ش�ود که از 
اوایل دهه 30 شمسی تاکنون به صورت مداوم به 
امر آهنگسازی اشتغال داشته و کارهای متنوعی 
را در این عرصه س�اخته اس�ت. او دارای مدرک 
فوق ليسانس آهنگسازی از دانشگاه ميلز است. 
او برخلاف پسرعمویش شاهين فرهت علاقه ای 
به ساختن کارهای طولانی به فرم سمفونيک و... 
در امر آهنگس�ازی ندارد و بر این اعتقاد اس�ت 
که این گونه آثار برای دنيای امروز امری خس�ته 
کننده، تمرکززدا و وصله ای محسوب می شوند 
که کمتر حاوی مطالب عميقی در بطن خودشان 
هستند. در ميان آثار متعدد او از جمله 6 کوارتت 
زهی وی از جذابيت و عمق خوبی برخوردارند که 
کوارتت های ش�ماره1و2و3 حدود 3 سال پيش 
توسط موسس�ه »راوی« و کوارتت شماره 5 و 6 
وی حدود 10 س�ال پيش توسط انتشارات مجله 
گزارش موسيقی )که به همراه گفت وگوی مفصل 
سروش ریاضی چاپ شده بود( منتشر شد. البته 
بيش�تر اهالی فرهنگ ایران فرم�ز فرهت را به 
عنوان آهنگساز موس�يقی متن فيلم های گاو، 
آقای هالو و پستچی )از ساخته های مهرجویی( 
و آرامش در حض�ور دیگران و ص�ادق کرده )از 
ساخته های تقوایی( می شناسند. فرهت که در 
دوران پي�ش از انقلاب از جمله مدتی ریاس�ت 
دپارتمان موسيقی در دانشگاه هنرهای زیباي 
تهران، ریاست شورای موسيقی رادیو و تلویزیون 
ملی و معاونت هنری دانشگاه فارابی را برعهده 
داشت، در سال 1358 ایران را ترک کرد و اکنون 
نيز در کشور ایرلند به سر می برد. او سال ها استاد 
و ریيس بخش موسيقی دانشگاه دوبلين بود و در 
سال 1995 بازنشسته شد. فرهت در اردیبهشت 
1396 پس از 40 س�ال دوری از وطن برای مدت 
کوتاهی به ایران بازگشت که در این مدت مراسم 
تجليلی نيز ب�رای او در خانه هنرمندان ترتيب 
داده شد. او علاوه بر آهنگسازی و نوشتن کتاب 
صاحب مقالات فراوانی به زبان فارسی و انگليسی 
در نش�ریات گوناگون اس�ت ک�ه از جمله آنها 
می توان به مقالات متعدد او در مجلات موزیک 
ایران، موسيقی و مجله تماشا در دوران پيش از 
انقلاب اش�اره کنيم. گفت وگوی زیر قسمتی از 
گفت وگوهای مفصلی است که اینجانب از حدود 
6 س�ال پيش تا امروز به صورت تلفنی با ایشان 
داشته ام و س�عی کرده ام که به صورت مختصر 
به قس�مت هایی از زندگی، آرا و آثار این استاد 

برجسته اشاراتی شود.

 جناب دکتر فرهت تا آنجای�ی که اطلاع دارم 
شما آموزش جدی موس�يقی را از 15 سالگی و 
حدودا 3-2 س�ال پيش از عزیمت به امریكا از 
طریق نوازندگی ویولن و نزد واهه جينکوزیان 
آغاز کردید. می توانيد درباره ش�يوه آموزشی 
ایشان مطالبی را برای خوانندگان ما بيان کنيد؟

مرح��وم جینکوزیان از ش��اگردان نوازندگی قلمیان 
در اکول نرمال پاریس بود. قلمیان از اس��تادان مسلم 
آموزش ویولن کلاس��یک غربی محسوب می شد که 
شیوه آموزشی خاصی داشت و بنابراین من در دو، سه 
س��الی که نزد جینکوزیان آموزش می دیدم به همان 
ش��یوه ویولن کار می کردم. به هرحال توضیح دقیق 

جزییات این روش در اینجا ممکن نیست.
 من فکر می کنم شما و بسياری از آهنگسازان 
هم نسل تان )مانند مرحوم باغچه بان، ناصحی، 
استوار، حنانه و دیگران( در زمينه آهنگسازی 
مستقيم یا غيرمستقيم از پرویز محمود تاثير 
پذیرفتيد. چرا ک�ه محمود ضمن اینکه در دهه 
1320 مدتی ریاس�ت هنرستان عالی موسيقی 
را برعهده داشت و ارکستر سمفونيک تهران را 

پایه گذاری کرد در زمينه آهنگس�ازی کارهای 
ارکسترال به شيوه غربی پيشگام بود. آیا شما 

این تاثيرپذیری را تایيد می کنيد؟
بله، حتما همین گونه است که می فرمایید. به هرحال 
من در دورانی که در سال های آخر دبیرستان تحصیل 
می کردم ضمن اینکه نزد جینکوزیان ویولن آموزش 
می دیدم، برخی مواقع برای دیدن برنامه های ارکستر 
س��مفونیک تهران به رهبری پروی��ز محمود به تالار 
دبیرستان تاج بخش )رضاش��اه بعدی( می رفتم. این 
ارکس��تر چیزی حدود 50-40 نفر نوازنده داشت که 
ضمن اجرای برخی قطعات موسیقی  کلاسیک  غربی 

قطعاتی ازخود پرویز محمود را هم اجرا می کرد.
 کدام قطعات پرویز محمود به خاطرتان مانده 

است؟
من دو قطعه او  را که با این ارکستر به اجرا درآمد، کاملا 
به خاطر دارم؛ یکی »راپسودی نوروز« و دیگری موسوم 
به »کنسرتو ویولن«. در آن زمان با توجه به اینکه من 
موسیقیدان نوپایی محس��وب می شدم شنیدن  این 
قطعات برایم خیلی آموزن��ده و اثرگذار بودند؛ ضمن 
اینکه من در  آن  دوران نس��بت ب��ه آموختن ظرایف 
موسیقی کلاسیک غربی بسیار تش��نه بودم و اینکه 
یک آهنگساز ایرانی  در تلاش بود که با استفاده از متد 
غربی، آهنگسازی کند برایم بس��یار اهمیت داشت. 
البته نمی دانم ک��ه اگر با رویکرد امروزی ام بار دیگر به 
این قطعات گوش دهم باز هم آنها را تحسین می کنم 

یا خیر.
 آیا شما در ساليان اخير به قطعه کنسرتينو برای 
ویولن و ارکستر ساخته پرویز محمود که توسط 
آقای منوچهر صهبایی رهبری شده است، گوش 

داده اید؟
متاسفانه خیر.

 ب�ا توجه به اینک�ه هم پدر و ه�م عموی تان از 
ش�اگردان نوازندگی تار درویش خان بودند آیا 
در آن زم�ان به موس�يقی ایرانی نيز گرایش�ی 

داشتيد؟
خی��ر، توجه من به موس��یقی ایرانی  س��ال ها بعد به 
وج��ود آمد؛ زمانی ک��ه تحصیلات خود را در رش��ته 
اتنوموزیکولوژی  در دانش��گاه کالیفرنیا آغاز کردم که 
حاصلش نگارش کتاب »دستگاه در موسیقی ایرانی« 
ب��ود. همچنان که گفت��م در دوران نوجوانی و جوانی 
به شدت شیفته موسیقی کلاسیک غرب بودم و اصلا 
دغدغه ام موسیقی ایرانی نبود. در ضمن این را هم باید 
توضیح دهم که حضور پدر و عمویم درکلاس موسیقی 
درویش خان به این معنا نبود که آنها قصد داشتند که 
در زمینه نوازندگی تار حرفه ای ش��وند. در واقع آنها از 
سر تفنن و برای اینکه نسبت به موسیقی ایرانی فهم 
بیشتری پیدا کنند نزد درویش خان می رفتند و اصولا 
در دوران قدی��م و به خصوص در می��ان خانواده های 
اشرافی رسم بر این بود که تا اندازه ای فرزندان شان را 
با موس��یقی مانوس کنند و البته در برخی موارد خود 
فرزندان نیز به موسیقی علاقمند می شدند. یادتان باشد 
که داریم از دورانی صحبت می کنیم که نه هنوز رادیویی 

وجود داشت و نه صفحه به آن معنا در دسترس بود.
  ش�ما در س�ال 1949 )1328( ب�رای ادام�ه 
تحصيلات در رشته موسيقی، به کشور امریكا 
رفتيد. چه ش�د که این کشور را انتخاب کردید 
با توجه اینکه به لحاظ موس�يقایی کشورهایی 
چون فرانسه، آلمان و اتریش مناسب تر به نظر 

می رسيدند؟
ببینی��د من در ای��ران ابتدا در رش��ته حقوق قضایی 
تحصیل می کردم و زمانی که به این نتیجه رسیدم تا از 
کشور خارج شوم در ابتدا تصمیم من این بود که برای 
تحصیل موسیقی به فرانسه بروم. ولی زمانی که من به 
این تصمیم رس��یدم که به این کشور بروم مصادف با 
پایان جنگ جهانی دوم بود و در آن زمان اروپا وضعیت 

بسیار آشفته ای داش��ت و آثار جنگ به صورت بارزی 
در خیلی از کشورهای اروپایی دیده می شد. همچنین 
چون خانواده ام در اصول با تحصیلات موسیقایی من 
موافق نبودن��د ناچار باید به نحوی هزینه های زندگی 
خ��ودم را تامین می کردم و چون ام��کان کار کردن و 
دانشگاه رفتن در اروپا وجود نداشت روی همین اصل 
تصمیم گرفتم به امریکا بروم و اکنون نیز از این انتخاب 

بسیار راضی هستم.
 شما در سال 1953 )1332( ليسانس موسيقی 
خود را از دانش�گاه کاليفرني�ا دریافت کردید 
استادان شما در این دانشگاه چه کسانی بودند؟

از میان اس��تادان برجس��ته ای که داش��تم، می توانم 
به کس��انی چون: »بوریس کِلِمِندیُف«، »یان پاپر«، 
»توماس ماروکو« و»رابرت سیوِنس��ون« اشاره کنم. 
کلمندیف، استاد آهنگس��ازی بلغاری الاصل بود که 
مدتی نیز با بلابارتوک )آهنگس��از و موسیقی شناس 
معروف مجارس��تانی( کار کرده بود و به همان سبک 
 آهنگسازی می کرد. یان پاپر، استاد دیگر آهنگسازی 
ما اهل چ��ک بود که از دوران پی��ش از جنگ جهانی 
دوم به امری��كا مهاجرت کرده ب��ود و در ضمن رهبر 
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گوش��ه های مختلف دس��تگاه های ایرانی اس��تفاده علی عظيمی نژادان
کنیم به نظر من تفکر کاملا نادرست و اشتباهی است 
و درس��ت به آن می ماند که ی��ک روز تصمیم بگیریم 
برخ��ی آثار مینیات��وری مربوط به عصر صف��وی را با 
توجه به زیبایی شناس��ی عصر حاض��ر تغییر دهیم یا 
اینکه اشعار مولوی را به سبک و سیاق اشعار سهراب 
س��پهری مدرن کنیم. پس توجه داش��ته باشید که 
موسیقی سنتی ارثیه ای است که به همین صورت به 
دست ما رس��یده است و ما باید آن را به همان صورتی 
که هست و با همان کیفیت اجرایی که دارد و با همان 
زمینه های ملودیکی که به صورت شفاهی و از طریق 
گوش می شنویم فرا بگیریم نه اینکه آنها را دستکاری 
کنیم. اما اگر منظورتان این باشد که با الهام و بهره گیری 
از موس��یقی مل��ی )اعم از موس��یقی های ش��هری و 
محلی مان( و با استفاده از مقام ها، ملودی ها و ریتم های 
آنها آهنگسازی کنیم و اثری بیافرینیم مسلم است که 
مخالفتی با آن ندارم و اساس��ا بسیاری از آهنگسازان 
خوب کشور ما نظیر آقای دهلوی و علیزاده نیز چنین 
کرده اند. توجه داشته باشید که امثال این هنرمندان 
به هیچ وجه نیامده ان��د که با اس��تفاده از هارمونی یا 
کنترپوان، نغمات و گوشه های موجود در دستگاه های 
ایرانی را چندصدایی کنند بلکه آنها با رجوع و الهام از 
ماتریالی که در موسیقی سنتی وجود دارد قطعاتی را 
ساخته اند که آن محصول  دیگر با دستگاه ها و آوازهایی 
نظیر سه گاه، افش��اری، ماهور و... ارتباطی ندارد بلکه 
صرفا مطالبی برگرفته از ردیف موسیقی ایرانی است. 
در عین حال باید به این نکته هم توجه داش��ته باشید 
که این گونه آهنگسازی تماما به نفوذ فرهنگ غرب در 
ایران از اواخرقرن نوزدهم مربوط می شود یعنی پس 
از تاسیس مدرسه موسیقی )برای تربیت گروه نظامی 
س��لطنتی( در دوران ناصرالدین ش��اه، مسافرت های 
گوناگون به فرنگ، ورود صفحات گوناگون موسیقی 
کلاسیک غربی و اتفاقات دیگر ما ایرانیان ضمن آشنایی 
با وجوه مختلف فرهنگ  غربی با مبانی موسیقی غربی 
و شیوه های نوین آهنگسازی نیز آشنا شدیم وگرنه تا 
پیش از این آشنایی و برخورد با فرهنگ غرب، موسیقی 
ایرانی هرگز با هیچ گونه نت نویس��ی ارایه نشده است. 
نمونه هایی از گونه های نت نویس��ی هم که در برخی 
نوشته هاي دوران گذشته در کتاب هایی نظیر کتاب 
الموسیقی الکبیر فارابی و رس��الات اشرفیه و الادوار 
صفی الدین ارموی آمده اس��ت هرگ��ز جنبه اجرایی 
نداش��ته و تنها وس��یله ای برای ارایه مس��ایل نظری 
موسیقی بوده اس��ت. نوازندگان و خوانندگان همواره 
این موسیقی را از راه گوش فرا می گرفتند و بداهه سازی 
نیز براساس جذب انگاره های ملودیک و مقامی-که از 
طریق تجربه و تمرین به دست می آمد- انجام می شد. 
به این دلیل که آهنگسازی در ایران هیچگاه به صورت 
جدا از نوازندگی موجودیت پیدا نکرد بنابراین آفرینش 
موسیقی پیوسته، جنبه ای از اجرای آن به شمار می آمد 
و فارغ از هر نیاز و خواسته ای، این موسیقی به نت نویسی 
درنیامد. به عنوان مثال قطعاتی که شادروان مرتضی 
نی داوود مانند پیش درآمد اصفهان س��اخته است به 
لحاظ ملودیک بسیار زیبا هستند ولی او در درجه اول 
نوازنده توانای تار بوده است و آهنگساز به مفهوم نوین 

و غربی کلمه نبوده است.
 البت�ه از ميان قدم�ا می توانيم ب�ه عبدالقادر 
مراغه ای اشاره کنيم که از معدود موسيقيدانانی 
در گذشته بوده که با شيوه نگارش مخصوص به 
خود آثاری را نت نویسی و تصنيف کرده است و 
در ساليان اخير نيز برخی از آهنگسازان کشور 
ما نظير آقای فخرالدینی و درویشی با الهام از این 
ساخته ها قطعاتی را بازسازی و تصنيف کرده اند.

ببینید مطالعه نوشته های مراغه ای موضوع جدیدی 
نیست. وی فعالیتش در دوران عثمانی بود و البته یگانه 
موس��یقیدانی بوده که هم در حوزه نظری موسیقی 

آثاری را بر جای گذاش��ته اس��ت )مانند آثاری چون 
جامع الالح��ان و مقاصدالالحان( و ه��م، آهنگ های 
نت نویسی ش��ده دارد. بنابراین آثار او تنها نمونه هایی 
هستند که می توانیم از آنها تحت عنوان موسیقی های 
نت نویسی شده مرتبط با ایران قلمداد کنیم. هرچند 
که فراموش نکنید که ترک ها نیز او را از خود می دانند 
و تمام نوش��ته های مراغه ای را نه تنها چاپ کرده اند 
بلکه حتی س��اخته های او را ضبط هم کرده اند. البته 
همت موس��یقیدانان ایرانی در بازسازی این آثار قابل 

ستایش است.
 ش�ما بارها در نوشته های تان موسيقی ایرانی 
را ذات�ا تک صدایی ب�ا فواص�ل انعطاف پذیر و 
متکی بر بداهه س�رایی تلقی کرده اید و اصولا 
چندصدایی را تنها مختص موسيقی های غربی 
می دانيد. فکر نمی کنيد که نمی توان به صورت 
مطلق ای�ن مرزبندی ها را ميان موس�يقی های 
غربی و ش�رقی ایجاد کرد؟ چون که موس�يقی 
غربی هم تا پيش از قرن نهم ميلادی تک صدایی 
بوده و به تدریج به س�مت چندصدایی حرکت 
کرده و در موسيقی سنتی ش�رقی و ایرانی نيز 

می توانيم ما رگه هایی از چندصدایی را ملاحظه 
کنيم، مانند برخی اجراها با س�ازهای ضربی در 
آفریقا، نوعی چندصدایی در موسيقی گاملان 
برخی ارکسترهای موس�يقی های جاوه و بالی 
در اندونزی و حتی برخی آوازهای دوصدایی در 

منطقه گرگان.
برای پاسخ به این پرسش شما به زمان بیشتری احتیاج 
است. در اینجا خیلی خلاصه می توانم بگویم که ما باید 
آن ن��وع چندصدایی را که در جه��ان غرب به صورت 
آگاهانه، برنامه ریزی شده و سیستماتیک  به وجود آمده 
از آن نوع چندصدایی که در بسیاری از جوامع شرقی 
به صورت ابتدایی و ناآگاهانه ایجاد ش��ده اس��ت جدا 
کنیم. مثلا چندصدایی موجود در موسیقی گاملان به 
خاطر ویژگی خاص و متفاوت برخی از سازها و وسایل 
اجرایی آن بوده اس��ت نه اینکه از سرآگاهی و حساب 
شده باشد. ببینید س��ازهای موجود در ارکسترهای 

مناطق بالی و جاوه دارای قابلیت های اجرایی یکسانی 
نیس��تند در برخی از آنها نمی توان بیشتر از پنج نت 
نواخ��ت اما برخی دیگر قابلیت اج��رای حتی 30 نت 
را دارند. همچنین برخی از آن سازها دارای صداهای 
بسیار زیری هستند و برخی دیگر صداهای خیلی بمی 
دارند که وقتی با هم همنوازی می کنند از برآیند آنها 
صداهای متنوعی بیرون می آید. اصولا اکثر سازهای 
کوبه ای موسیقی گاملان از برنز و چوب یا گرز ساخته 
ش��ده اند و در برخی از آنها هنگامی ک��ه روی گرزها، 
چکش زده می شود حدود 3-2 صدا خارج می شود. اما 
درباره موسیقی ایرانی توضیح دادم که اگر هدف مان 
اجرای موسیقی سنتی یا دستگاهی شهری باشد دیگر 
احتیاجی به ارکستر بزرگ نداریم و بهتر است که آن 
قطعات به صورت سلو و تک نوازی ایجاد شوند. حتی 
قطعات ضربی اگر با یک یا دو ساز ایرانی به همراه تنبک 
اجرا شوند، زیبایی و اصالت بیشتری خواهند داشت و 
با س��ادگی و تک صدایی بودن این قطعات مناسب تر 
خواهند بود وگرنه وجود یک ارکستر 12 نفره که همه 
در عین حال یک نت را اجرا کنند چه معنایی خواهد 
داش��ت. اما اگر منظورمان ایجاد سبک پلی فونیک و 
سمفونیک برای آهنگس��ازان ایرانی باشد که ضمن 
تکیه بر پایه تحولات و اصول علمی موسیقی غربی از 
مدها، ضرب ها و نغمات موس��یقی ایرانی الهام گیرند 
همچنان که گفتم عملی بسیار پسندیده است و من 

به ش��دت آن را تایید می کنم. اما همچنان که توضیح 
دادم دیگر نمی شود به چنین کارهایی از عنوان ایرانی 
استفاده کنیم. حرف من این است که نباید سعی کنیم 
در راه آفرینش موسیقی نو، موسیقی سنتی را متحول 
کنیم بلکه یک آهنگساز خوب باید به دنبال آفرینش 
بر مبنای هرآنچه می خواهد برود )از جمله استفاده از 
ماتریال موسیقی ایرانی( اما او باید در این کار هم قابلیت 

ذاتی داشته باشد و هم دانش کافی.
 و با توجه ب�ه مثال هایی ک�ه از کارهای برخی 
آهنگسازان ایرانی نظير آثار دهلوی و عليزاده 
بيان کردید و ظاهرا مورد تایيد شما هستند به 
نظر می رسد که ش�ما در زمينه آهنگسازی بر 
مبنای موسيقی دس�تگاهی ایران به استفاده 
از کنترپوان بيش�تر اعتقاد دارید تا اس�تفاده 
از هارمونی و حتی در مقدم�ه کتاب کنترپوان 
کنت کنان که توسط شما ترجمه شده است نيز 
چنين گفته اید که کنترپوان با ساختار موسيقی 

ایران بيشتر هماهنگی دارد.
بله ،کاملا درس��ت گفتید و من بر این گمانم که چون 
موسیقی ایرانی دارای فواصل غیر ثابت و متغیر است با 

سیستم هارمونی چندان هماهنگ نمی شود و استفاده 
از آن باعث می شود که آن ظرایف و جنبه های خصوصی 
موس��یقی ایرانی از میان برود. توجه داشته باشید که 
سیستم هارمونی بر اساس ایجاد گام و فواصل تعدیل 
شده در قرن هفدهم به وجود آمد در صورتی کنترپوان 
در دوران رنسانس و روی سیس��تم مُدال پیاده شد و 
اس��تفاده از آن به خصوص در ق��رن 16 میلادی و در 
آثار آهنگسازانی چون: اورلاندو گلاسو، ژوسکن دپره 
فرانسوی، ویکتوریا اسپانیایی و تامس تالیس انگلیسی 
به اوج خود رسید. به عنوان مثال شما در قرن پانزدهم 
نمی توانستید اثری خلق کنید که دارای 6 »دی یِز« 
باشد چون در آن دوران به دلیل  وجود سیستم مدال، 
فواصل، تعدیل شده نبودند و استفاده از آنها باعث ایجاد 
ناهماهنگی می شد. پس به نظر من به خاطر خصلت 
ملودی��ک و تک صدای��ی و در عین حال مُ��دال بودن 
موسیقی ایرانی اس��تفاده از کنترپوان در آهنگسازی 

برای این موسیقی مناسب تر است.
 پس ش�ما برخلاف روی�ه و نظریه ش�ادروان 
مرتضی حنانه به ایج�اد هارمونی متفاوت برای 
صدادهی موسيقی ایرانی در کارهای پلی فونيک 
اعتقادی ندارید؛ همان چيزی که ایشان تحت 

عنوان هارمونی زوج از آن یاد می کرد.
ببینی��د، من ب��ا هرگونه دس��تورالعملی ب��رای کار 
آهنگسازی مخالفم. هر آهنگساز باید خودش مسیر 
آهنگس��ازی خود را پیدا و به شیوه متفاوتی در خلق 
آثار دس��ت پیدا كند و لازم نیست که دیگران برای او 
خط مشی و فرمولی را تعیین کنند. من اصلا متوجه 
نمی شوم که ما برای چه باید به هارمونی خاصی برای 
صدادهی موسیقی ایرانی دست پیدا کنیم. آیا منظور 
کسانی که چنین چیزی را می گویند این است که مثلا 
دستگاه همایون را با هارمونی خاصی اجرا کنند؟ یعنی 
آیا با این کار موسیقی سنتی را بهتر خواهند کرد؟ آیا 
این افراد با این نظریات موسیقی سنتی را تحریف و به 
ش��کل دیگری تغییر نخواهند داد؟ پس باز هم تکرار 
می کنم که اگر منظور شما این است که یک آهنگساز 
ایرانی با استفاده از فواصل موسیقی ایرانی اثری را خلق 
کند لازم نیست که نه شما و نه من یا هیچ کس دیگر 

یک دستورالعملی را برای آن ایجاد کند.
 ش�ما از اوایل دهه 1950 ميلادی که با نوشتن 
س�رناد ش�ماره1 و2 )ب�رای فل�وت کلارینت و 
ویولون( رسما آهنگس�ازی را آغاز کردید تا به 
امروز آثار گوناگونی را در س�بک های مختلف 
موس�يقی تصنيف کرده ای�د اما با ش�نيدن 6 
کوارتت زهی تان به نظرم می رسد که این 6 اثر 
نسبت به دیگر کارهای شما شخصی تر و حاوی 
مفاهيم و مطالب عميق تری است، شما خودتان 

در این باره چگونه فکر می کنيد؟ 
ببینید، در اساس فکر می کنم که ترکیب کوارتت زهی 
یک ترکیب کاملی است که با وجود هم خانواده بودن 
س��ازها، از بم ترین صداها تا زیرترین آنها را می تواند 
تولید کند. این سازها حالت اکسپرسیو دارند و چون 
کششی هستند هنگامی که یک نت به صدا درمی آید، 
تداوم نت و نحوه بیان آن در تداوم به دس��ت سازنده 
و نوازنده انجام می ش��ود؛ اما مثلا ما وقتی با پیانو نتی 
را به صدا در می آوری��م به دلیل کوبه ای بودنش دیگر 
با آن نمی ش��ود کاری ک��رد. به هر حال اکث��را این را 
قبول دارند که قابلیت بیان در سازهای زهی بیشتر از 
سازهای دیگر است؛ از این رو بسیاری از آهنگسازان 
مهم غربی بهترین ابزار درونی موس��یقایی خود را از 
طریق کوارتت زهی انجام داده اند. مثلا هایدن که به 
یقین آفریننده واقعی کوارتت زهی- به این صورتی که 
امروزه می شناسیم- محسوب می شود در 88 اثری که 
در این چارچوب نوشته است بهترین بیان موسیقایی 
را در این زمینه انجام داده اس��ت که با هیچ آهنگساز 
دیگری قابل مقایس��ه نیست. برخی نیز معتقدند که 
بهترین آثار بتهوون 17 کوارتت های زهی او هستند نه 
سمفونی هایش یا مثلا دبوسی با اینکه در طول عمرش 
فقط یک کوارتت زهی نوشت اما به شخصه آن را بسیار 
دوست داش��ت به طوری که وقتی در اواخر عمرش از 
او پرسیدند که چرا بیش��تر کوارتت ننوشتی؟ پاسخ 
داد که من هر آنچه لازم ب��ود در همین یک کوارتت 
نوشتم. به هرحال خود من هم با وجود اینکه به ندرت 
از کارهای آهنگسازی ام راضی هستم اما به شخصه به 
برخی موومان های کوارتت های ساخته خودم علاقه 

خاصی دارم.
 خود من هم به خصوص به موومان دوم کوارتت 
زهی شماره 6 ش�ما علاقه خاصی دارم و به نظر 
خ�ودم این قطعه دارای فضایی نوس�تالژیک و 
تا حدودی برگرفته از آواز دش�تی در موسيقی 

ایرانی است.
البته این برداشت شماست و من به هیچ وجه آگاهانه 

نخواستم در این اثر از موسیقی ایرانی و فضای دشتی 
استفاده کنم ولی اگر این گونه دریافت کردید می تواند 

قابل تامل باشد.
    ب�ا وجود آنکه ش�روع کار موس�يقایی تان با 
ساز ویولن آغاز ش�د و بعدها نيز حين تحصيل 
نزد توم�اس ماروک�و نوازندگی ویل�ن را ادامه 
دادی�د و همچن�ان که گفته ش�د کوارتت های 
زهی ت�ان در زم�ره مهم تری�ن کارهای ش�ما 
محس�وب می ش�ود اما به نظر می رس�د که از 
هم�ان ابتدا علاق�ه خاصی ه�م به س�از پيانو 
داش�تيد و از زمان تصنيف توکاتای شماره1و2 
در دهه 1950 تا س�اليان اخير آث�ار گوناگونی 
را اختصاصا ب�رای پيانو یا ب�رای پيانو به همراه 
سازهای دیگر ساخته اید؛ آثاری چون: سویيت 
گالانته )1963 با نوازندگی شيرین گودرزی( و 
»rhetories for piano and strings«  ک�ه 
در سال 1977 توسط ارکس�تر مجلسی رادیو 

تلویزیون اجرا شد. 
بله، اتفاقا بیش��تر کارهای من در 12 س��ال اخیر نیز 
اختصاصا برای پیانو نوش��ته ش��ده اند مانند سونات 
شماره 2 که در امریکا اجرا شد و چند سال پیش هم در 
روزنامه نیویورک تایمز درباره آن مطلبی نوشته شد. 
همچنین در این زمینه می توانم به پنج باگاتل اشاره 
کنم یا می توانم به پیانو کویینتت )برای پیانو و ارکستر 
زهی( اشاره کنم که اثری است برای ارکستر بزرگ و 

البته بسیاری از کارهای دیگر.
   شما دو اثرتحت عنوان توکاتا دارید که هردو 
در دهه 1950 نوشته شده اند. توکاتای شماره 1 
که یک اجرای آن امروزه در دس�ترس است در 
نوع خود یکی از آثار درخشان و فنی برای پيانو 
در تاریخ موسيقی ایران است. می توان گفت که 
این اثر در زمره نخستين تلاش ها در آثار پيانویی 
ایران برای ادغام موسيقی ایرانی با هارمونی قرن 
بيستم محس�وب می ش�ود. در این اثر ملودی 
محلی »کُرِیش�يم« با رویکردهای هارمونيک 
قرن بيستم نظير آکوردهای کوارتال، کویينتال، 
تی یرس های غيرفونکس�يونل و تریادها با نت 
اضافه شده همراه شده اند؛ ضمن آنکه در این اثر 
حرکت تم محلی کریشيم و تلفيق آن با کيفيت 
کوبه ای پيانو باعث ایجاد پتانس�يل ریتميک و 
موتيویک بالایی در فرآیند گسترش می شود 
و کيفيت کوبه ای مورد اش�اره در س�از پيانو را 

تداعی می کند.
از توضیحات��ی ک��ه دادی��د ممنونم ول��ی باید توجه 
داش��ته باش��ید که من از تم محلی کریشیم تنها در 
قسمت B  این قطعه اس��تفاده کرده ام و بیش از 2-3 
می��زان طول آن نیس��ت و این امر هی��چ ارتباطی به 
موسیقی سنتی ندارد. آن تم در ذهنم بوده و به شکل 
توکاتا که از قرن ش��انزدهم به بعد متداول بوده است، 
نوشتم و کاملا به س��بک موسیقی قرن بیستم غربی 
است و اگر احیانا تمی از خودم به کار می بردم که ایرانی 
نبود این پرسش برای ش��ما پیش نمی آمد. در حالی 
که نتیجه کار قطعه ای با سبک هارمونیک مشابه بود.

    توکاتای شماره 2 که در سال 1955 نوشته شد 
دارای چه فضایی بود؟

واقعا به خاطرم نمی آید. من به خاطر شرایط خاص و 
فرازونشیب هایی که در زندگی ام داشته ام بخش زیادی 
از آثار قدیمی ام مفقود ش��ده اند و نسخه ای از آنها را از 
جمله از این اثر را ندارم. این اثر به احتمال قوی دارای 
رنگی ایرانی بود ولی مسلما برگرفته از تمی محلی نبود.
   استادان پيانوي شما در دانشگاه چه کسانی 

بودند؟
ابتدا مدتی نزد خانم لینتی کار کردم و سپس نزد هانس 

لامپلی پیانیست امریکایی.
    ش�ما ب�ا وج�ود آنک�ه ب�ه عن�وان ی�ک 

موس�يقی  روی  تنوموزیکودلوژیس�ت  ا
دس�تگاهی ایرانی پژوهش های گس�ترده ای 
کرده اید اما به لحاظ نظریات ش�خصی چندان 
به اس�تفاده از ماتریال موس�يقی ایرانی برای 
کارهای آهنگس�ازی تان اعتقاد نداش�ته اید و 
اص�ولا با مقول�ه ناسيوناليس�م و هویت گرایی 
در آهنگس�ازی مخالف هس�تيد. با وجود این، 
اس�تفاده از عناصر موس�يقی ایرانی در برخی 
کارهای ش�ما قاب�ل  ردیابی اس�ت از جمله در 
موومان دوم کوارتت ش�ماره 2 در مایه ماهور، 
موومان دوم کوارتت شماره 6 در دشتی، قطعه 
فوگ در دشتی، توکاتا1 )برگرفته از قطعه محلی 
کریشيم(، موسيقی فيلم های گاو و آقای هالو. 
به عنوان مثال در یکی از صحنه های عاش�قانه 
آقای هالو از دستگاه همایون استفاده کرده اید. 
یا حتی در قس�مت دوم اث�ر دیورتيمنتو برای 
4 ساکس�يفون می توانيم آن اتمسفر ایرانی را 

ملاحظه کنيم.
ببینید، من در بیشتر کارهایم تعمدی در به کارگیری 
ماتریال موسیقی ایرانی نداشته ام ولی در بسیاری از 

مواقع این امر به صورت ناخودآگاه انجام ش��ده است. 
البته در برخی مواقع هم این امر، آگاهانه صورت گرفته 
است مانند همان موومان دوم کوارتت زهی شماره 2. 
البته من در زمینه استفاده از ماتریال ایرانی آثار دیگری 
نیز دارم مانند: مینیاتورهای آزاد ایرانی که حاوی سه 
قطعه پیانویی است. چند آواز روی آهنگ های محلی 
ایران مانند: مستم مس��تم )1956( که برای صدای 
س��وپرانو، ویولونسل و پیانو تنظیم ش��ده است یا دو 
قطعه برای صدای سوپرانو، ویولون و هارپ )1957( 
روی شعر سعدی و همچنین قطعه به یاد نیشابور روی 

اشعار خیام برای گروه کر.
   اگر اشتباه نکنم شما در دهه 1960 ميلادی که 
در دانشگاه یوسی.ال.ای یا دانشگاه کاليفرنيا، 
لس آنجلس دروس مختلفی از جمله مبانی نظری 
و تاریخی موسيقی ایرانی را تدریس می کردید 
در راستای پروژه ای که داشتيد کنسرت هایی 
هم برگزار کردید که در آن کنسرت ها از جمله 
چند قطعه از ساخته های خود را در مایه موسيقی 

سنتی اجرا کردید.
بله، در آن دوران من ضمن اینکه دانشجوی دکترای 
اتنوموزیکولوژی بودم موس��یقی ای��ران و جنبه های 
نظری و تاریخ��ی آن را برای عده ای از دانش��جویان 
تدریس می کردم و یک گروه از نوازندگان هم تشکیل 
دادیم که مجموعا 5-4 نفر می شدیم که آقای داریوش 
مهرجویی نیز در زمره آنها بود و بقیه امریكایی بودند. 
تا آنجایی که به خاطر دارم ما با این گروه 2 کنس��رت 
برگزار کردیم و من برای این گروه 2 قطعه س��اختم؛ 
یکی پیش درآمد ابوعطا و دیگ��ری یک پیش درآمد 
بیات ت��رک. من در این گروه س��ه ت��ار می نواختم و 
آقای مهرجویی س��نتور می زدند و البته امروزه برای 
من باورنکردنی است که در آن زمان چنین کارهایی 
ساختم. در واقع آغاز آشنایی من با آقای مهرجویی هم 

از همین دانشگاه یو.سی.ال.ای آغاز شد.
   و در موس�يقی فيلم گاو هم اثری ایرانی خلق 
کردید ک�ه نوازن�دگان آن داریوش مهرجویی 
)سنتور(، نصرت الله ابراهيمی )سه تار(، عباس 
خوش�دل )فلوت( و حس�ين مق�دم )تنبک( 

نواختند.
بله

    فک�ر می کن�م ش�ما مدت�ی ني�ز در زمينه 
آهنگسازی تحت تاثير استادتان داریوس ميو 
قرار داش�تيد یعنی صرف نظر از کوارتت زهی 
شماره 1 که آن را زیر نظر ایشان نوشته اید حتی 
در دیورتيمنتو برای 4 ساکسيفون هم این تاثير 

دیده می شود، درست است؟
بله، ش��اید بتوان گفت که مخصوصا موومان اول این 
قطعه دارای آن حالت ش��وخ و سبک فرانسوی است 
اما موومان آخر آن که به فرم فوگ نوش��ته شده است 
اساسا آن فرمی نبود که مورد علاقه داریوس میو باشد.
   ش�ما در ی�ک دورانی هم به س�مت کارهای 
آوانگارد )البته به ش�يوه خودت�ان( در زمينه 
آهنگس�ازی کش�يده ش�دید که فکر می کنم 
حدود 15 سال طول کشيد اما پيش و پس از این 
دوران دیگر به این س�مت نرفتيد. این تجربه و 

گسست از آن به چه دليلی انجام شد؟
ببینید، در کل به نظرم می رسد که آن کارهای آوانگارد 
و تجربی دیگر تازگی خود را از دس��ت داده اند. یعنی 
منادیان این س��بک ها در ابتدا می خواستند کارهای 
متف��اوت و خلاقانه ای را عرضه کنن��د و اتفاقا بر نوین 
بودن و ش��خصی بودن آثار تاکید می کردند اما دیری 
نگذشت که شباهت های میان این آثار به مراتب بیش 
از تفاوت های آنها ش��د؛ تشخص فردی آهنگسازان از 
میان رفت و پس از مدتی این نکته به ذهن بس��یاری 
خطور کرد که گویی برای این دس��ته از آهنگس��ازان 
متحیر کردن و شوکه کردن مخاطبان به هدف اصلی 

تبدیل شد نه تولید مطالب و مفاهیم تازه در آهنگسازی. 
به همین دلیل ما در کارهای آنها بیش از کار خلاقانه 
سروصداهای نامفهوم را می شنیدیم. بله، خود من در 
فاصله سال های 1976 تا 1990 با سبک های سریال 
کار می کردم و سعی داشتم با موسیقی 12 نتی، آثاری را 
به وجود بیاورم که تجسم ذهنی ملودی و ریتم مشخص 
را در برگیرد. من در آن زمان سعی داشتم با این سبک 
دشوار بتوانم آثاری خلق کنم که از نظر ملودی و ریتم 
وضوح داشته باشد. به طوری که مثلا آلبان برگ از درون 
این سیستم که در ذات خود مغایر با ملودی واضح است 
توانس��ت فرم های ملودیک قابل تشخیص ایجاد کند 
مانند کنسرتو ویولونش. به هر حال آثار مربوط به این 
دوران من شامل کوارتت های 4و5، پارتیتا برای سازهای 
بادی، کنسرتو فلوت و کنس��رتو کلارینت و کنسرتو 
گروسو برای پیانو و ارکستر زهی بود. اما از دهه 1990 
تا به امروز به سبک خودم پیش از ستا 1976 برگشنک 
که روی سیستم تونال متحرک استوار بود. یعنی در آنها 
تونالیته بر قطعه حاکم نیست ولی تا آنجایی که ملودی 
قابل تشخیص حکمیت می کند به نحوی یک سیستم 
تونال متحرک که ثابت و حاکم نباشد در اثر وجود دارد.

اگر هدف مان اجرای موسيقی سنتی یا دستگاهی شهری باشد دیگر احتياجی به ارکستر بزرگ 
نداریم و بهتر اس�ت که آن قطعات به صورت سلو و تک نوازی ایجاد شوند. حتی قطعات ضربی 
اگر با یک یا دو ساز ایرانی به همراه تنبک اجرا شوند، زیبایی و اصالت بيشتری خواهند داشت .

زمانی که من  تصميم  گرفتم براي ادامه تحصيل به فرانسه بروم مصادف با پایان جنگ جهانی دوم 
بود و در آن زمان اروپا وضعيت بسيار آشفته ای داشت و آثار جنگ به صورت بارزی در خيلی از 

کشورهای اروپایی دیده می شد. 

من با هرگونه دس�تورالعملی برای کار آهنگسازی مخالفم. هر آهنگس�از باید خودش مسير 
آهنگسازی خود را پيدا و به شيوه متفاوتی در خلق آثار دست پيدا كند و لازم نيست که دیگران 

برای او خط مشی و فرمولی را تعيين کنند. 

پس از اینکه در س�ال 1955 از دانش�گاه ميلز در مقطع فوق ليسانس فارغ التحصيل شدم و 
بار دیگر برای ادامه تحصيل به دانش�گاه کاليفرنيا بازگشتم.در آنجا به مدت دو سال زیر نظر 
»لوکوس فاس« تحصيلاتم را در زمينه آهنگسازی ادامه دادم. لوکوس فاس متولد آلمان بود 
که پس از روی کار آمدن هيتلر مانند بس�ياری دیگر از اهالی فرهنگ و هنر آلمان به آمریکا 
مهاجرت کرد. فاس بدون تردید هم یک آهنگس�از حرفه ای و هم یک پيانيست برجسته ای 
بود و در زمينه رهبری ارکستر نيز فردی متبحر محسوب می شد و می توانم بگویم که تا اندازه 
زیادی به »لئونارد برنش�تاین« ش�باهت داش�ت. به هرحال در همين دوران بود که به رشته 

جدیدالتاسيس»اتنوموزیکولوژی« گرایش پيدا کردم . 

جالب است که در همان دورانی که موسيقی در ایران دچار رکود شد، موسيقی درباری خلافت عثمانی 
رشد پيدا کرد به خصوص دوران سلطنت سلطان سليم سوم که خودش آهنگساز بود و گروهی متشکل از 
همسرایان خوانندگان زن در دربار تشکيل داده بود و خلاصه موسيقی در این دوره رونق بسياری داشت. 

گفت و گو با هرمز فرهت، آهنگساز و نخستین اتنوموزیکولوژیست ایرانی
 به بهانه نودمین سالگرد تولدش 
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در آهنگسازی وجود ندارد
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