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روردین و ا
ف

شماره 20 و 21

گفت وگوى سلام ریاضى با آذین موحـد

موســیقى 
نباید اجـرا شود، 

مگراصول بیان 
درآن رعایت شود

گفت وگو     آذین موحد را مى توان یکى از افراد دانشگاهى مؤثر در حوزه ى 
آموزش موسیقى کلاسیک دانست. طى سلسله گفت وگوهاى اختصاصى 
گزارش موسیقى با موسیقى دانان ایرانى داخل و خارج از کشور، قریب به دو 
ــال بود که آذین موحد را به طور جدى براى یک گفت وگوى تخصصى  س
دنبال کردم که متأسفانه هر بار این امر میسر نشد. اسفند ماهى که گذشت در 
خصوص دغدغه هاى ایشان و مسایل آموزشى، نشستى صمیمانه و طولانى 
با وى داشتم که در پى مى آید. از سروش ریاضى نیز براى همراهى و طرح 

برخى سوالات تشکر مى کنم.

آیـا نـوع آموزش و پرورش، به شـرایط و بسـتر فرهنگى و 
اجتماعى جامعه بستگى دارد؟

طبیعى است که هر چیزى در بستر فرهنگى خودش معنادار است و اهداف را از 
روزى که برنامه ى ریزى مى شود تا رسیدن به هر نتیجه اى، نمى توان از بستر 
فرهنگى منفک دانست. پس مقوله ى آموزش صددرصد باید متوجه مسائل 
فرهنگى باشد و پیش بینى مراحل آموزش، نقصان هاى فرهنگى، گرایشات 
خاص یادگیرى و رفتارى که در هر جامعه است، باید منظور کرد. درارتباط با 
موسیقى کلاسیک، مکرراً با این دیدگاه روبرو هستیم که نباید سخت گیرى 
ــت. من معتقدم با چنین دیدگاهى، فرهنگ معنا  کرد، چون این جا ایران اس
ندارد، ایرانى بودن ملاکى نیست تا استانداردهاى آموزشى، اجرا و یا رویکرد 
آکادمى در موسیقى کلاسیک را رعایت نکنیم. ولى مى توانم بگویم با توجه 
ــد افراد تحت فشارها  به گرایش ها و قابلیت هاى یادگیرى که در دوران رش
و کمبودهاى فرهنگى بوجود مى آید، روش آموزش موسیقى کلاسیک در 
ایران را طورى برنامه ریزى کنیم که منطبق با کمبودهاى جوانان و فرهنگ 
یادگیرى در ایران باشد و این چالش را ایجاد کند تا نقصان هایى که طبیعتاً در 
فرهنگ ایران در این رابطه وجود دارد را برطرف کند. به همین خاطر، بخش 
اعظمى از مطالعاتم ، مرتبط با همین نکته طرح گردیده که چون موسیقى 
ــیقى  ــت، براى آموزش موس ــیک از ارکان فرهنگ بومى ایران نیس کلاس
ــا و نکاتى و حوزه هایى توجه کنیم که  ــیک در ایران باید به چه زوای کلاس
نتیجه ى امر یک استاندارد بین المللى باشد. شاید مواردى که من در آموزش 
نوازندگى بر آن تاکید دارم در دانشگاه هاى اروپایى یا آمریکایى صددرصد این 
چنین به آن نگاه نکنند. ولى من اعتقاد دارم با شرایطى فرهنگى که در ایران 
وجود دارد، ما حوزه هاى آموزش در موسیقى کلاسیک و موضوعاتى را که 
بدان مى پردازیم باید به گونه اى باشد که به نتیجه ى مطلوب دست بیابیم و 
ــد. بنابراین به عقیده ى من نظام آموزشى  هم پاى نظام هاى بین المللى باش
ــود البته نه بدین معنا که استانداردها را  ــرایطى بومى سازى ش باید تحت ش

بومى سازى کنیم، خیر، استاندارد در موسیقى مشخص است که چیست، ولى 
روش تدریس و حوزه هاى یادگیرى را منطبق با نیازهایمان کنیم که همان 
نتیجه اى که در کشورهاى دیگر به آن رسیده اند به دست آید. براى رسیدن 
به آن استانداردها، ما باید حوزه هاى یادگیرى در موسیقى کلاسیک را خیلى 
متنوع ببینیم و وارد موضوعات تخصصى ترى شویم که مى دانیم اثر بهترى در 
رفع نقصان هاى هنرجویان ایرانى مى گذارد. مثلاً عدم آگاهى هاى فرهنگى 
ــبت به هنر اروپا و در حقیقت تکامل اندیشه در بستر تاریخى-اجتماعى  نس
اروپا یکى از نقصان هاى بزرگ بچه هاى ایرانى است. هنرجویان ایرانى باید، 
ــده و در دوره هاى  ــى و اصول زیبایى هنر که دائماً متحول ش زیبایى شناس
مختلفِ تکامل اجتماعى در اروپا سبب پیدایش تفکرات و سبک هاى نو بوده 
ــخصاً بر موسیقى تأثیرگذار بوده اند، آگاهى پیدا کنند و این اطلاعات  و مش
ــود.  کمک کرده تا معیار هنرى پیدا کنند. ولى این ها به این جا ختم نمى ش
وقتى یک هنرجوى ایرانى به این موارد آگاهى پیدا کند باید جزیى تر، با فنون 
خاصِ نوازندگى هر دوره ى تاریخى آشنایى پیدا کند. اصول اجرایى هر دوره و 
زوایاى زیبایى شناسى آن کمک کرده تا دنبال صدا و سونرُیته و حال و حس 

صحیح موسیقى بروند.
همین ارتباط اولیه، بسترى را مى طلبد که همان شرایط اجتماعى و فرهنگى 
ــت. شما در آموزش هایتان در مورد تاریخ موسیقى صحبت مى کنید و از  اس
ــد. به طور مثال هنرجویى که از  ــازان دوره هاى معاصر نام مى بری آهنگ س
شهرستانى دور آمده و در کلاس حضور پیدا مى کند، نهایتاً از بین آهنگ سازان 
موسیقى کلاسیک، چایکوفسکى را بشناسد. در این حالت، فاصله ى فرهنگى 
اتفاق مى افتد و ممکن است این گونه بسترسازى اى که شما از آن صحبت 

مى کنید، عامل بازدارنده اى براى من هنرجوى نا آشنا باشد.
ــاره دارد که بارها تأکید داشته ام گسترش  ــئله اى اش این دقیقاً به همان مس
بى رویه ى موسیقى و خصوصاً موسیقى کلاسیک، به عنوان یک موعود! که 
به طرز غلطى در اذهان عمومى جا افتاده است. همه فکر مى کنند یادگیرى 
موسیقى باید از بستر موسیقى کلاسیک باشد. چرا؟ این بزرگ ترین نقصان 
فرهنگِ موسیقى در ایران است. در واقع بزرگ ترین دشمنِ موسیقى در ایران، 
به خصوص پس از انقلاب، شیوع بى رویه ى آن مى دانم. من اعتقاد دارم با 
ــخاصى که  ــاره کردید، هر چه قدر گزینش اش توجه به مطلبى که به آن اش
ــوند، خاص تر انجام شود و به  ــته مى ش وارد دوره هاى تخصصى در این رش
همان میزان آموزش آن ها دقیق تر صورت بگیرد، این افراد متولى بسترسازى 
صحیح خواهند بود. رادیو و تلویزیون قادر نیست در ایران درباره ى موسیقى 
ــیک بسترسازى کند و قاصر است، چون فاقد اندیشه ى هنرى است.  کلاس
بنابراین از بین افراد علاقه مند و داراى سابقه غنى، باید برترین هایشان وارد 
دانشگاه شوند و تحت آموزش قرار گرفته و اصول و استانداردها را فرا بگیرند 
و سپس در اشاعه ى این نگاه آکادمیک کمک کنند، چون ما به عنوان نوازنده، 
تولیدکنندگان موسیقى هستیم و ما هستیم که جامعه را آموزش مى دهیم و 
تعیین کننده ى سطحِ دركِ موسیقى هستیم و تعیین مى کنیم استاندارد و نحوه 
برقرارى ارتباط با این موسیقى چگونه است. با این شیوه ى برخورد، موسیقى 
ــیک براى قشر خاصى تعریف و خیلى محدود مى شود و به نظر من  کلاس
هیچ اشکالى ندارد. موسیقى معناى خاصى دارد و واقعاً براى خودش جایگاه 
و مفهومى دارد که از آن نمى توانیم افُول کنیم. صدا و سیما، موسیقى اى که 
موسیقىِ عام و همگانى است را اشاعه مى دهد ولى موسیقى هنرى جایگاه 
دیگرى دارد و ما که داعیه ى هنر کلاسیک را داریم باید تلاش مان را کرده تا 
حداقل، استانداردها را رعایت کنیم. پس اگر لازم باشد موقعیت هاى موجود را 
محدود کرده و افرادى را که جذب این رشته مى شوند کم کنیم تا کیفیت را 

بالا ببریم، به مراتب موثرتر است تا این که بى رویه کمیت را رشد دهیم.
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ــال هاى بعد از انقلاب تلاش کرده اند که  همه ى همکاران من طى این س
موسیقى را فقط زنده نگه دارند، ولى به چه نرخى؟ به نرخ این که پدر موسیقى 
دربیاید؟ در هنرستان موسیقى ما چه تفکر و اندیشه ى موسیقى کلاسیکى 
ــود؟ ارکستر سمفونیک ما به عنوان اولین نماد موسیقى  آموزش داده مى ش
ــیک را ارائه مى دهد؟  ــیک در ایران، چه اندیشه اى از موسیقى کلاس کلاس
ــاد، چه اندیشه اى را در مورد موسیقى  ــوراى سیاست گذارى وزارت ارش یا ش
کلاسیک هدایت کرده است؟ اساتید و بزرگان موسیقى  که طى این سالیان 
همیشه در خط اول، تنگاتنگ دست در دست دولت، سیاست گذارى مى کردند 
چه کرده اند؟ عده اى مانند ما بیرون از گود هستیم، ولى آن اساتید که تفکر 
موسیقى را به معاون فرهنگى وزارت فرهنگ و ارشاد دیکته مى کردند، چه 
ــاعه و درك اندیشه صحیح موسیقى کلاسیک تلاش  کرده اند؟ آیا براى اش
ــتند از موسیقى کلاسیک در بسترهاى دیگر استفاده  کردند یا این که خواس
بکنند؟ متأسفانه وقتى بررسى مى کنید انگیزه ها فقط تجارى و سیاسى بوده 
و به هیچ وجه انگیزه هاى هنرى نبوده است. به همین خاطر، اعتقاد دارم ما 
ــگاهى وظیفه داریم حداقل دانشگاه را على رغم عدم شرایط  به عنوان دانش
مناسب، مکان اندیشه براى موسیقى کنیم و موظفیم که دانشگاه را آکادمیک 
ــیک در تمام دنیا از بستر آکادمیا یا لااقل تفکر  ــیقى کلاس نگه داریم. موس

علمى – هنرى بیرون مى آید.
بنابراین من بحث آموزش را شدیداً با استانداردسازى یکى مى دانم و احساس 
ــانى که در امر آموزش فعالیت مى کنند استانداردهاى هنرى و  مى کنم کس
ــیدن را باید پیاده کنند. هرچه قدر این  زیبایى شناسى و نظرى، و کلاً اندیش
استادنداردها بالاتر برود درك عموم بالاتر رفته و سطح سلیقه ى هنرى آنان 

به استانداردهاى مناسب مى رسد.

پس در حال حاضر بیش تر به بسترسازى معتقدید تا تولید.
دقیقاً.

تأکیدتان به اسـتاندارد موسیقى بسـیار است. لطفاً در این 
خصوص توضیح بیش ترى  بفرمایید.

منظور من از استاندارد نتیجه ى امر است. ممکن است رویکردهاى مختلفى 
ــوند، ولى نهایتاً تولیدى که  مثل روش اروپایى یا روش آمریکایى اعمال ش
ــتاندارد است. حالا این تولید استاندارد در  صورت مى گیرد تولیدى در حد اس
ــت؟ واقعاً وقتى بررسى مى کنید، در ایران بخش  موسیقى کلاسیک چیس
عظیمى از اجراهاى ما به جز اجراى نتُ چیز دیگرى نیست. اگر به جز نتُ، 
ــخص نیست آیا استاندارد بین المللى  زوایاى دیگرى هم رعایت بکنند مش
هست یا خیر. مثلاً ممکن است به غیر از این که نتُ ها صحیح نواخته مى شود 
تولید صدا در اجراى یک قطعه ى باروك با معیارهاى قرن نوزدهم باشد یا 
ــیون و دینامیزم  ها رعایت اصول دوره را نکند، در صورتى که چنین  ویبراس
چیزى دیگر مرسوم نیست. مثلاً «ویوالدى» را نباید با ویبراسیون هاى قرن 
ــاب مى کند تا اجرا مطابق با اصول و  ــیقى ایج نوزدهم اجرا کرد. بیان موس
ضوابط زیبایى شناسى هر دوره باشد و نمى توانید هر طور که دلتان مى خواهد 
هنرنمایى بکنید. باید زوایاى هنر دوره ى باروك را بشناسید و طبق آن اصول 
اجرا بکنید. باید نحوه ى”Projection“  (رسایى و انعکاس) صدا و تلفیق 
هماهنگ ها روى سازتان را بدانید که در دوره هاى مختلف چگونه است. مثلاً 
در سونات باخ معیارهایى چون تمپو، موتیف و کادانس باید رعایت شود. به 
همین ترتیب یکى از استانداردهاى مهم امروز، رعایت اصول سبک شناسى 
ــت، یا مقوله ى دیگر، درك مفاهیم ساختارى موسیقى در اجراست. باید  اس
ــازمان نماد به آن دهیم. آیا فقط نتُ  ــاختارها را در روند اجرا و در بیان س س
مى زنیم یا مى دانیم دو موتیفى که در کنار هم قرار گرفتند چه تفاوتى با هم 

ــبک آهنگ ساز چگونه  دارند؟ مفهوم موتیف ها، ریتم ها، رنگ هاى آن در س
ــوزش نوازندگى وجود دارد که همین  ــت؟ ببینید امروز بحث هایى در آم اس
بحث ها، استاندارد مدنظر من است. در این جا باید به سه مقوله، خیلى خیلى 
ــاختار)، البته درك ساختارى بدین  ــتراکچرال (س تأکید کنم: 1 - مقوله اس
معنا نیست که قطعه را آنالیز کنیم. درك ساختارى دقیقاً تنگاتنگ با تفسیر 
موسیقى و استفاده از صدا، آرتیکولاسیون و دینامیزم است. قابلیت فنى تان 
ــاز به طورى که بتواند آن زوایاى بیان و تفسیر را در ساز نشان دهد  روى س
ــت. 2 - مقوله ى ”dynamic-static“ یا  از اهمیت زیادى برخوردار اس
ــکون که روند انرژى را در یک اجرا در برمى گیرد. ما وقتى اجرا  پویایى و س
مى کنیم باید دقیقاً بدانیم پویایى قطعه چگونه بوجود مى آید، گسترش هاى 
ــرد. این امر ریتم را  ــاختارى، صورت مى گی صوتى بر مبناى چه اتفاقات س
ــرد، هارمونى را دربرمى گیرد، بافت را در برمى گیرد، تنش و حل  در برمى گی
تنش را در برمى گیرد و مى تواند انواع و اقسام عناصر موسیقى را دربربگیرد، 
ــیب صوتى  این ها به چه صورت در کنار هم قرار گرفتند و باعث فراز و نش
مى شوند. در نظام آموزشى ایران، به ندرت اساتید موسیقى کلاسیک، روى 

مقوله ى صدا با دانشجویانشان کار مى کنند. معمولاً مقوله ى صدا مورد بحث 
قرار نمى گیرد. خیلى ها پیانو مى زنند، اما آیا زوایاى صوت و گسترش صوت 
ــیقى مى دانند؟ همه ویلن  و حجم و اهمیت کیفیت صوت را در بیان موس
مى زنند و بسیار دقیق نتُ ها را اجرا مى کنند، معمولاً هم بسیار کوك مى زنند، 
ــتِ چپ در راستاى بیان  ــه با دس ولى چند نفر واقعاً رابطه ى تنگاتنگ آرش
موسیقى استفاده مى کنند، چند نفر در این باره صحبت مى کنیم و در روش 
آموزش خود سیستم، الگو و معیار براى آن داریم؟ روى فلوت هم به همین 
صورت است. شما نمى توانید فقط نتُ را اجرا کنید و زبان بزنید. نقش هوا و 
نقش آن انرژى که از هواى شما براى بیان صحیح جمله پشتیبانى مى کند، 
چیست؟ مقوله ى دینامیک- استاتیک در واقعیت وارد بحث کنترل و اشراف 
بر بدن مى شود. بحث دینامیک-استاتیک آن جاست که نوازنده توانسته آن 
موسیقى را در وجود خود درونى کند، همانند یک خواننده که زمان خواندن، 
ــات وجود او بیرون مى آید، نوازنده  ــیب هاى صوتى اش از احساس فراز و نش
ــازش پیدا کرده تا انرژى هاى وجودش  ــتى قابلیت کنترل روى س هم بایس
ــازش بیرون مى آید نقش داشته باشد و یک بیان واقعى  در صدایى که از س
ارائه دهد. 3 - مقوله ى ”Referentional“ یعنى تأثیر دوطرفه شنوندگان 
بر نوازندگان یا تأثیر موسیقى بر محیط و برعکس، بحث هاى خیلى خیلى 
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زیادى در مورد تأثیر مخاطب بر کیفیت اجرا و برعکس مى شود. بزرگ ترین 
محقق یا عالمِ موسیقى در این حوزه «لئونارد بى مایر» از دانشمندان بزرگى 
بوده که در حوزه هاى روانشناسى و آنالیز و بیان و احساس کار کرده و اولین 
ــاس و معنى» ”emotion & meaning“ در  ــى است که «احس کس
نوازندگى را مطرح مى کند و جزو طرفداران تئورى هاى «گشتالت» است و 
خیلى از آموزش ها و تحقیقاتش برمبناى فلسفه «جان دویى» فیلسوفِ تعلیم 
و تربیت معاصر آمریکایى بوده است. مایر در طبقه بندى هاى خود ماهیت 
موسیقى و تأثیرِ بیان را به حوزه هاى مختلف تقسیم مى کند. مثلاً در یک 
دسته بندى، آیا موسیقى خود به خود ازطریق عناصر درونىِ خود معنا دارد و یا 
مسائل جانبى به آن معنى مى دهند؟ آیا درك ساختارهاى موسیقى و عناصر 
آن تهیّج ایجاد مى کند یا موسیقى خود به خود احساسات را بر مى انگیزد؟ آیا 
موسیقى خود به خود هیجان برانگیز و تحریک آمیز است یا صرفاً اگر منجر به 
تجربه ى هنرى و زیبایى شناسانه باشد این چنین است؟ آیا همه ى موسیقى ها 
جهان شمول هستند یا درك موسیقى نتیجه ى تجربه و یادگیرى فرهنگى 
ــیار چالش برانگیزند و ما را متوجه این نکته  ــت؟ همه این سوال ها بس اس
مى کنند که زوایاى مختلفى در اجرا اهمیت دارند. زوایاى ساختارى، زوایاى 
روان شناسى، زوایاى ارتباطى، زوایاى فرهنگى و غیره و غیره، چون همه ى 
این ها در تأثیرگذارى بر جامعه، مخاطب، هنرمند و فرهنگ دخیل هستند. در 
ایران، موسیقى خیلى اجرا مى کنیم ولى آیا موسیقى مان کیفیت و استانداردها 
ــیارى از این ها در یک نظام غربى خود به خود به وجود  را رعایت مى کند؟ بس
ــنین 4-5 سالگى که در آن سیستم پرورش یافته و  مى آید. یک بچه از س
ــیقى را شنیده، با این مقولات آشناست. در حالى که متاسفانه  مرتباً آن موس
ــنا شویم، چون معذورات وجود  ما در جامعه خود نمى توانیم با این مقوله آش
دارد. در نگاه غربى اصول زیبایى شناسىِ صدا، کاملاً با زیبایى شناسى صدا در 
فرهنگ ما متفاوت است ضمناً دانشجویان و هنرجویان موسیقى کلاسیک 
ــان را پى  کمتر فرصت این  را مى یابند که قابلیت  و امکانات صداى سازش
ببرند زیرا معمولاً در مکان هاى نامناسب و در آکوستیک بد تمرین مى کنند. 
ــایه ها و یا نگران خانواده هستند. براى همین تأمین مکان  یا نگران همس
تمرین خوب با استانداردهاى صحیح از وظایف کلیدى و غیرقابل مصالحه 
دانشگاه ها و آموزشگاه ها است که اتفاقاً در دانشگاه ها که به آن اصلاً توجهى 
نشده مدیران آن ها هم که اصلاً برایشان مهم نیست. شاید چون خود نوازنده 

نیستند اهمیت آن را نمى دانند. 

تمام این مواردى که اشاره داشتید مربوط به معلم موسیقى 
است و همان طور که همه ى ما در جریان هستیم این مبحث 
یکـى از معضـلات موسـیقى در ایران اسـت که بـراى آن، 
راه کارهایى باید اعمال شود. آیا لازم است اساتیدى از خارج 
از کشـور به ایـران دعوت کنیم یا این که در قالب بورسـیه و 
اعزام دانشجویان به خارج از کشور را براى فراگیرى، راه کار 

مى دانید؟
به مسئله ى خیلى خوبى اشاره کردید. من اعتقاد دارم، همان طور که در نظام 
آمریکایى هم جا افتاده است نوازندگى و پداگوژى نمى توانند دو چیز منفک 
ــند. اعتقاد خیلى زیادى دارم که یک معلم نمى تواند نوازنده نباشد. یک  باش
معلم موسیقى باید یک نوازنده ى توانا باشد. ممکن است که تمام عشق و 
علاقه اش براى اجرا روى صحنه نباشد ولى بالاخره باید معلم دوره هاى عالى 
و تجارب عالى نوازندگى را طى کرده باشد تا بتواند تدریس کند. همان طور 
که در ابتدا اشاره کردم نوازندگى تنها به بحث فنى ساز و مهارتى ساز، و از 
طرف دیگر به بحث نظرى موسیقى محدود نمى شود، بلکه واقعاً به زوایاى 
ــود. اجراى زنده  ــى و ظرافت هاى آن در مقوله ى اجرا وارد مى ش روان شناس

زوایایى دارد که بسیار بسیار پیچیده هستند و در هر شخصى نماد متفاوتى 
مى توانند داشته باشند. بنابراین معلم باید آن تجارب را کسب کرده و با آن 
ــده باشد تا بتواند به حل آن ها، رفع مشکلات و یا ارائه ى  چالش ها روبرو ش

آموزش هاى صحیح در این راستا باشد.
خیلى جاى تأسف است که این را مطرح مى کنم، اما باید بپذیریم که چون 
موسیقى کلاسیک یک مقوله ى وارداتى است افراد براى رسیدن به سطوح 
ــد تا آن را بخوبى  ــتر آن یعنى در غرب به آن بپردازن ــى آن باید در بس عال
ــدن در آن  ــتلزم غوطه ور ش درك کنند. چرا؟ چون درك یک فرهنگ مس
فرهنگ است، همان طور که این بحث در امر آموزش زبان سال ها صورت 
گرفته است و «چامسکى» روندهاى خودجوش را که از بستر فرهنگى شکل 
مى گیرند در امر آموزش زبان مهم مى داند. امروزه همین زوایا در بسترهاى 
آموزش موسیقى هم مطرح مى شود و اهم تحقیقات عالى در ارتباط با حوزه ى 
روان شناسى موسیقى به تئورى هاى چامسکى وابسته هستند که بسترهاى 
ــیار اهمیت مى دهد. بنابراین باز هم مى گویم چون موسیقى  فرهنگى را بس
کلاسیک وارداتى است واقعاً براى درك آن لازم است لااقل در مقاطع عالى، 
ــبتاً طولانى در دل آن فرهنگ سپرى کرده تا بتوانیم آن را از هر  دوران نس
جهت درك کنیم. آیا تا کسى به ایران نیاید مى تواند به فارسى شیوا و گویا 
ــخن گوید؟ مى تواند حافظ را صحیح بیان کند؟ البته این امر واقعاً دشوار  س
است زیرا دانشجویان به خاطر مشکلات مالى و برخى مشکلات دیگر، مثل 
اخذ ویزا یا سربازى قادر به سفر نمى باشند. دورانى بود که اعتقاد داشتم حضور 
افراد خارجى در ایران و برگزارى مسترکلاس ها مى تواند راه گشا باشد اما دیگر 
این گونه فکر نمى کنم، مگر این که طبق برنامه هاى هدف مند که هم دقیق 
ــده و هم  بسیار دقیق مدیریت گشته برگزار شوند. متأسفانه  برنامه ریزى ش
ــترکلاس ها در ایران عجیب شده اند. از طرفى برگزارکنندگان  مقوله ى مس
این کلاس ها مقصرند و از طرفى، خودِ شرکت کنندگان. مفهوم مسترکلاس 
از خودِ لغت مشخص است، یعنى کلاسى که در سطح استادى باشد. پس 
شخصى که تدریس آن را تقبل مى کند باید آن قدر قابل و هنرمند باشد که 
بتواند راه کارهایى ارائه کند یا مطالبى را مطرح کند که با رعایت آن ها، اجراى 
ــى یا حداقل بخش اعظم آن ها رفع شوند. خُب  ــکلات اساس هنرجو و مش
ــرایطى مستلزم آن است شخصى که تدریس را به عهده مى گیرد  چنین ش
خود ماهر باشد و حرف براى گفتن داشته باشد، همچنین هنرجویى که براى 
درس گرفتن حاضر مى شود از شرایط بسیار بالا و خوبى برخوردار باشد تا در 



7
شماره 20 و 21فروردین و اردیبهشت 88 

فرصت کم بتواند به نکات کلیدى که تفسیر یک قطعه را زیر و رو کند بپردازد 
و یا بیان موسیقایى خود را با پیشنهادهاى کوچک تغییر دهد. اما مى بینیم 
هیچ  یک از این موارد مورد توجه نیست. برگزارکنندگان به ندرت شرایط و 
ضوابطى را براى شرکت افراد مشخص مى کنند و مى بینیم حتى هنرجویى 
ــت فلوت مى نوازد ناگهان در مسترکلاس شرکت  ــال بیش نیس که  یک س
مى کند، قطعاتى که توسط شرکت کنندگان اجرا مى شوند از نظر ملزومات 
بیان و تفسیر استاندارد نیستند، یا در سطح هنرجو نیستند، یا آکمپانیمان ندارد 
ــرف دیگر، مدرس کلاس هم  ــر دارد مى لنگد و غیره و غیره. از ط ــا اگ و ی
نه برنامه اى دارد، نه قطعاتى را که سطح هنرى آن ها مشخص باشد اجبار 
مى کند و نه حتى سابقه ى نوازندگى هنرجو را براى حضور در کلاس مدنظر 
ــخره است. از طرف دیگر متوجه  قرار مى دهد. خُب چنین چیزى کاملاً مس
ــخت گیرى  ــده ام از آن جا که در برنامه ریزى و مدیریت این کلاس ها س ش
نمى شود معلمین خارجى طى اقامت کوتاه مدت خود نمى توانند کارایى لازم 
را داشته باشند چون هم بستر فرهنگى ما را نمى شناسند و هم حوصله به 
خرج نمى دهند. آن ها بیش تر براى تماشا به ایران مى آیند و شاید هم چون 
کفگیرشان در اروپا به ته دیگ خورده است. در پرانتز جاى قدردانى مى دانم 
ــنواره ى موسیقى فجر امسال، مدیریت بخش بین الملل توسط  که در جش
آقاى فرزین بسیار عالى انجام شده بود. گروه هاى خارجى شرکت کننده در 
جشنواره هدف مندتر و طبقه بندى شده دعوت شده بودند که ما توانستیم در 
ــیه ى کنسرت شان از حضور آنان براى مسترکلاس در دانشگاه تهران  حاش
ــترکلاس ها با هدف مشخص و آموزشى برنامه ریزى  بهره ببریم. این مس
شده بود بسیار خوب برگزار شدند. به طور نمونه نوازنده ویلن هلندى که ویلن 
ــترکلاس مشخصاً با چند هنرجو که توجه  باروك مى نواخت طى این مس
ــاروك دارند کار کرد و اطلاعات  ــیقى ب و مطالعات خاص در ارتباط با موس
بسیار خوبى به دانشجویان این رشته ارائه داد و هم چنین نوازنده ى فلوت هم 
ــمیعیان« که در اتریش اقامت دارند بر روى قطعاتى با  وطن مان آقاى »س
دانشجویان کار کردند که از قطعات مهم رپرتوار فلوت بودند و توانستند در 

شرایط اصولى نکات خوبى را از نظر تفسیر مطرح کنند.
متأسفانه در جشنواره هاى گذشته، از آن جا که در انتخاب گروه هاى خارجى 
ــت) ثمره ى  ــد حضور آنان (منظورم نوازندگان فرنگى اس دقت لازم نمى ش
آنچنان مثبتى براى دانشجویان نداشت. به نظر من از آن جا که چالش هاى 
فرهنگى ما در رابطه با موسیقى کلاسیک بسیار است تنها باید بهترین ها را 

به ایران دعوت کنیم. این امر به انگیزه و نگاهى متعالى براى جوانان باعث 
ــود تا جوانان ما ببینند که آن نوازند گان، چه قدر بى غلّ و غَش تلاش  مى ش
مى کنند و براى هنرشان سختى مى کشند و با وجود قابلیت هاى بسیار تنها به 
هنرمتعهد هستند و با زرق و برق، و هیاهوى هنر کارى ندارند. این مى تواند 
آموزش بسیار خوبى باشد. خصوصاً که در ایران هنرجو به مجرد این که ساز 

در دستش مى گیرد انتظار دارد سالن هاى بزرگ اجرا را فتح کند. 

آموزش فلوت براى کودکان را از چه سنى و با چه شرایطى- 
جمعى یا انفرادى- مناسب مى دانید؟ 

با توجه به نکاتى که اشاره کردم موسیقى مطلبى است که باید در آن غوطه ور 
شویم. طبیعى است هنرجو هر چه قدر زودتر و از سنین پایین تر در رابطه با 
موسیقى قرار بگیرد بهتر است. ولى در این جا روش آموزش مطرح مى شود 
ــودك و جوان  ــه گونه اى که براى هنرجوى ک ــه آیا برنامه ریزى ب و این ک
ــب باشد صورت مى گیرد؟ وقتى در سنین خیلى کم شروع به آموزش  مناس
مى کنیم نمى توانیم برمهارت هاى فنى تأکید کنیم، بلکه بیش تر بر توسعه ى 
ــناخت کودك باید تأکید کنیم. این دوران مهم ترین  قابلیت هاى درك و ش
دورانى است که کودك با صداى صحیح و با بیان صحیح موسیقایى آشنا 
شود، یعنى دورانى که سلیقه ى او را شکل مى دهیم. به همین خاطر است که 
من همیشه انتقاد شدیدى نسبت به نحوه ى هدایت کلاس هاى ارُف درایران 
دارم که بعداً به آن اشاره خواهم کرد. به نظر من کودکان از سنین پنج-شش 
سالگى مى توانند تحت آموزش هاى هدف مند قرار بگیرند ولى معتقدم که 
شروع آموزش در سنین پایین اجبار نیست، چون براى دستیابى به نتیجه ى 
ــیار مهم است که معلم از یک آگاهى و اشراف به روان شناسى  مطلوب بس
رشد برخوردار باشد و بداند در چه حد، در چه مقولاتى کودك را پیش ببرد 
ــه این که او را از  ــى علاقه ى او را بارور کند و ن ــه در کنار یادگیرى اصول ک
موسیقى بترساند یا بیزار کند. یک مشکل عمده و بزرگ در خصوص آموزش 
موسیقى به کودکان مطرح مى شود این است که آیا از همان آغاز، بیان زیبا 
و صداى خوش و سلیقه ى خوب را به کودك بیاموزیم یا نه؟ مثلاً در قالب 
کلاسهاى ارُف، از آن جا که تأکید بر مسائل غیرموسیقى است اصلاً توجه اى 
به زوایاى موسیقى نمى شود؛ این که کودك در کوك بنوازد، ساختار موسیقى 
ــه ضرب آهنگ فکر کند، موارد  ــد، در کار گروهى به تلفیق صدا، ب را بفهم
این چنینى اصلاً آموزش داده نمى شود، چون ارُف هدفش آموزش موسیقى 
ــت بلکه براى توسعه ى قابلیت هاى یادگیرى  براى تربیت نوازنده نبوده اس
ــناخت است. پس این نگاه که با  و تقویت هماهنگى لایه هاى عمیق تر ش
ــیقى کودکان، مثل ارُف، مى توان تربیتِ نوازنده داشت اشتباه  آموزش موس
است و در واقع ارُف مدخل ورودى به رشته ى نوازندگى نیست. کودکانى که 
با ارُف شروع مى کنند و وارد نوازندگى ساز مى شوند اکثراً مشکلات اساسى 
در مراحل میانى و جدى نوازندگى پیدا مى کنند زیرا که عادت صحیح را براى 
رعایت دقیق مفاهیم موسیقى یاد نمى گیرند و هدف چیز دیگرى بوده است.

این اهداف چیست؟
ــکارى گروهى،  ــاى نقش، هم ــت، ایف ــد، خلاقی ــث رُش در دوره ارُف بح
مسئولیت پذیرى فردى در قبال جمع است. البته اگر به این مقوله ها به درستى 
پرداخته شود بازهم خیلى خوب است که متاسفانه نه تنها به درستى پرداخته 
نمى شود بلکه مشکلات بعدى براى دوره هاى تخصصى نوازندگى هم ایجاد 

مى شود.

آیا ایرادى که به این سیستم مى گیرید به اصل سیستم وارد 
است یا نواقصى که در ایران دیده مى شود؟
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در تمام دنیا، ارُف ربطى به نوازندگى ندارد و حتى در اروپا به  خصوص اتریش که این سیستم 
همچنان وجود دارد در مراحل پیش از دبستان یا نهایتاً سال اول دبستان استفاده مى شود. 
ــنین بالاتر در این دوره ها شرکت کنند و بعد ساز انتخاب کنند بیش تر  این که بچه ها در س
مختص ایران است چون درآمد خوبى دارد. آموزش صحیحِ ساز کار دشوارى است. آموزش 
صحیح ارُف هم که به  دنبال عناصر فرهنگى ازطریق بازى و موسیقى درك و تشخیص 
کودکان را فعال بخشد کار دشوارى است، پس همه ى کودکان را در یک روند درهم  و برهم 
به طرف ساز سوق مى دهیم بدون این که به اصول کار توجه کنیم. اگر کودکى قصد دارد ساز 
فرا بگیرد باید مستقیماً با معلم تخصصى آن ساز شروع به کار کند. مگر در ونزوئلا و تربیت 
نوازندگان سیمون بولیوار چه کردند؟ آیا ارُف به آن ها درس دادند، نه خیر ساز را در دل آن ها 

ریختند و آموزش اصولى دادند.

چه متدى در حال حاضر مطرح است؟
متدى که بهترین پاسخ و نتیجه را داده، سوزوکى است که مشخصاً براى نوازندگى طرح شده 
است. البته روش سوزوکى هم طى این سال ها دچار نقصان هایى بوده، کمااینکه هر روش  
ــته اى مى تواند دچار مشکلاتى شوند چون وقتى اشاعه داده مى شوند،  ــى در هر رش آموزش
نمى دانید آیا اشاعه دهندگان واقعاً به اصول آن متعهد مى مانند یا خیر. مسائل سلیقه اى و 
یا فرهنگ بومى مى تواند دخیل شود و اثراتى بگذارد. این که هر معلمى زمانى که دوره هاى 
ــاند تا چه میزان به آن اصول که سوزوکى معرفى کرده است  ــوزوکى را به پایان مى رس س
ــراف دارد ومتعهد است، نمى توان معلوم کرد. به علت این که  یکى از مهم ترین مسائل  اش
آموزش سوزوکى بحث صدادهى ساز است که در سوزوکى، خود ایشان به آن «تونالیزاسیون» 
مى گوید، از همان ابتدا کودك فرا مى گیرد چگونه صداى سازش باصداى دیگر تلفیق شود، 
رسایى صداى ساز چگونه باشد، هنگام هم نوازى با پیانو چه زوایایى باید منظور شود، زمانى که 

با ارکستر مى نوازد چگونه ادغام شود. 

آموزش گروهى یا انفرادى چطور؟
ــت چون سوزوکى اولین کسى بوده که آموزش  ــوزوکى هم مرتبط اس این بحث به متد س
موسیقى به کودکان در قالب کار گروهى را مطرح کرده است. خیلى افراد این اشتباه را کرده 
که فکر مى کنند متد سوزوکى یعنى آموزش موسیقى به صورت گروهى، در صورتى که چنین 
چیزى نیست. سوزوکى در کنار آموزش بسیار منسجم و هدف مند انفرادى، آموزش گروهى را 
نیز مطرح کرده و آن را هم در قالبى هدف مند مهم مى داند. به همین منظور معتقدم آموزش 
انفرادى و گروهى به موازات هم هر دو لازم است، چون هر کدام زوایاى متفاوتى را در روند 
یادگیرى شامل مى شوند. آموزش گروهى حتى در سطوح دانشگاهى نیز امروزه اهمیت دارد. 
کما این که در حال حاضر در تمام دانشگاه هاى خوب جهان افراد به غیر از درس انفرادى که 
از استادشان مى گیرند حتماً در طول هفته در یک یا دو کلاس گروهى با هم کلاسى هایشان 
قرار مى گیرند. فراموش نشود که این کلاس گروهى با کلاس ارکستر یا موسیقى مجلسى 
فرق مى کند و به طور مشخص کلاس گروهى مربوط به مهارت هاى نوازندگى ساز است 
و استاد ساز موظف است فعالیت هایى به هنرجویان داده تا بتوانند در بستر کار گروهى به 
توسعه ى بعضى فنون نوازندگى بپردازند مثلا  با یک دیگر دشیفر کنند یا به انجام تمرینات 
با کمک همدیگر براى توسعه ى سرعت انتقال، اجراى موسیقى هاى چند صدایى به منظور 
تمرین هاى کوك و انتوناسیون و مواردى از این قبیل. به هر حال موسیقى یک فرآیند چند 
ــت و با در برگرفتن مخاطب و تعامل و تبادل معناى خود را پیدا مى کند. پس در  نفرى اس
همان دوره هاى آموزش اولیه ى کودك باید از آموخته ها و دقت هایى که در تمرینات انفرادى 

فرا مى گیرد در شرایط جمعى استفاده کند. 

شـیوه اى دیگر از آموزش انفرادى، گاهى با حضور هنرجویان در سطوح 
مختلف صورت مى گیرد. آیا این شیوه را صحیح مى دانید؟

کلاً نظام هاى آموزشى پیچیده که مهارت هاى بسیار بسیار بالایى را از معلم طلب مى کند 
در دنیا به دنبال تلفیق سنین مختلف هستند. روان شناسى رشد ایجاب مى کند که بچه ها در 
محدوده هاى مختلف سنى مثل پنج تا هشت سال در کنار یک دیگر آموزش ببینند. مثلاً 
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ــورى» ازبستر چنین تفکرى برمى آید چون اعتقاد  روش آموزش «مانته س
ــطوحِ مختلفِ شناخت با  ــت که وقتى یک فرآیندى را افراد در س بر این اس
هم انجام مى دهند و با برخوردهاى گوناگون در سطوحِ مختلفِ درك روبرو 
مى شوند، همین خود بانى درك عمیق تر و موثرترى در روند آموزشى مى شود. 
نظام هاى آموزشى تأکید زیادى روى تجربه در امر یادگیرى دارند. افرادى مثل 
«جان دویى»، «فروبل»، «ماریا مونته سورى» اعتقاد دارند مهم ترین کلید 
یادگیرى تجربه اندوزى و تکرار تجربه هاى مثبت است. این که برنامه ریزى 
کلاس چگونه باشد که فرصت تجارب این گونه را ایجاد کند به معلم مربوط 
ــود و مهم تر اینکه معلم چگونه تجربه هاى متفاوت را به نکات  مى ش

یادگیرى منتهى کند.

لطفاً از مکاتب نوازندگى فلوت بفرمایید.
ــوان داد. براى  ــش جواب صریحى نمى ت به این پرس
نوازند گى فلوت، مکتب معینى را نمى توان معلوم 
ــرد و امروزه به آن صورت گوناگونى ندارد.  ک
ــم در دنیا خصوصاً در قدیم  ولى مى دانی
روش ها و مکاتب مختلف بوده اند که 
در طول تحول فرهنگ موسیقى 
کلاسیک دائماً دستخوش تغییر 
شده و پیشرفته و پیچیده تر 
که  همان طور  ــده اند.  ش
مى دانید فلوت شاید شاه 
ساز فرهنگ فرانسوى 
است و در یک مقطع 
کلیدى  بسیار  بسیار 
ــیقى  ــخ موس در تاری
ــرب،  غ ــیک  کلاس
مکتب فرانسه تأثیر به 
سزایى بر رشد و تکامل 
طبیعى ست  و  داشته  آن 
که نوازندگان فرانسوى هم 
تأثیرگذار بر این روند بوده اند 
ــاهکار  ــر مى کنم ش ــه فک ک
ــیقیدان و  همه ى این ها، موس
نوازنده ى برجسته فلوت «ژان 
ــت. مکتب  پیررامپل» بوده اس
ــوى فلوت از قرن 19 به  فرانس
رغم تأسیس کنسرواتوار پاریس و 
تأثیر فرهنگى آن در نظام موسیقى 
ــد و این فرهنگ،  ــد مى کن غرب، رش
بسیارى از اصول را در ارتباط با نوازندگى 
فلوت دامن مى زند. البته این نیست که نوازندگان 
خوب فلوت در دیگر کشورهاى اروپایى نبوده اند ولى فرانسه 
ــت. آن چیزى که در فرهنگ  ــه چالش برانگیز و بدعت گذار بوده اس همیش
فرانسوى متمایز است نگاه سولیستى به فلوت بوده که کاملاً با مکاتب دیگر 
ــت. البته اگر وارد ریشه یابى تاریخى بشویم تمام مکاتب نوازندگى  مغایر اس
تحت تأثیر تفکر «مَنهایم» در دوره ى روکوکو رشد مى کنند. ولى اگر از این 
مقوله بگذریم و بخواهیم دسته بندى بکنم مکتب آموزش فلوت در کشورهاى 
آلمانى زبان بیش تر معطوف به نوازندگى در ارکستر بوده، در صورتى که در 

فرانسه بیش تر معطوف به تک نوازى بوده است. کما این که توسط افرادى 
مثل «دبوسى» فلوت ناگهان به عنوان ساز سُلو در مجموعه ى ارکستر نیز 
اهمیّت پیدا مى کند. البته فلوت را همیشه در ارکستر داشته ایم و به عنوان یکى 
ــازهاى بادى خیلى مواقع هم تکنوازى هایى داشته ولى به این صورت  از س
ــه اى یک سان و در رابطه ى هم تراز با سازهاى دیگر ارکستر  که در مقایس
ایفاى نقش بکند، این را مدیون موسیقى امپرسپونیستى به بعد هستیم که 
شاید مهم ترین قطعه «بعد از ظهر یک دیو» دبوسى است که براى اولین بار 
فلوت ملودى اصلى را مى نوازد و نه تنها یک موتیف کوتاه یا یک جمله  کوتاه 
بلکه یک فراز بسیار طولانى و یک ملودى پر تحرك و مملو از کروماتیک ها، 
مملو از حرکت هاى اساسى که با تلفیق رنگ ها و ابهام هارمونى روند موسیقى 

را به جلو هدایت مى کند. 
این سُلو هم از لحاظ جمله خیلى طولانى است و هم از مکانى خوب براى 
نفََس برخوردار نیست و هم از نتُ دشوارى روى فلوت آغاز مى شود و همچنین 
رنگ مایه هاى مختلفى را مى نوازد که در تلفیق صداها و ارکستراسیون کاملاً 
بدیع است. این ها همه نکات نوینى بوده که از بستر موسیقى امپرسیونیست 
ــنرواتوآر پاریس آغاز مى شود. نمونه دیگر مثلاً بعد از سوییت  و مکتب کس
لامینور باخ براى فلوت تک اولین قطعه ى اساسى در رپراتوار فلوت سُلو قطعه 
«سیرنکس» دبوسى است که این قطعه نیز با نگاهى نو به قابلیت هاى ساز 
فلوت تفکرى نو را ارائه مى کند. اما واقعیت نگاه سولیستى به فلوت در قرن 
19 سبب مى شود، مکتب کنسرواتوار پاریس مُجدّانه و با یک درایت هنرى به 
طرف توسعه ریرتوار فلوت برود و به خاطر امتحان هاى تک نوازى که در پایان 
ــال درکنسرواتوار پاریس برگزار مى شده مرسوم مى شود که هر سال  هر س
به یک آهنگ ساز معاصر یک قطعه ى امتحانى براى ساز فلوت سفارش بدهند 
و این سنت تا کنون ادامه یافته است. به طورى که بسیارى از نوازندگان فلوت 
که شهرت پیدا مى کردند به خاطر مهارت اجراى شان و برنده شدن مقام اول 
با اجرا براین قطعات نو بوده است. مثلاً ژان پیر رامپل در سال 1946 برنده ى 
این جایزه بر روى شان دولینوس ژولیوه مى شود و یا «پتر لوکوس کرافت» 
نوازنده ى معروف سوییسى-آلمانى در سال 1949 برنده ى این جایزه با اجراى 
کنسرتو باسانى مى شود و یا استاد خود من «الکساندر مورى» در 1952 با اجرا 
بر قطعه ى «مرل نوار» ساخته مسیان برنده ى جایزه اول مى شود. بنابراین 
این قطعات نقش بسیار کلیدى در رپراتوار فلوت ایفا مى کنند و به آن مکتب 
دامن زدند. چرا؟ چون در این قطعات نه تنها به مقوله ى صدادهى ساز (تمَبر)، 
نوانس هاى مختلف و واقعاً قابلیت هاى تونالیزاسیون و زوایاى رنگ آمیزى 
ــرعت مى شوند و بازى هاى  ــده بلکه همه ى آن ها وارد مقوله ى س توجه ش
ــرعت هاى خیلى بالا را در موسیقى به  ــتى و زبان زدن و هیجان و س انگش
کار مى برند. اکثر این قطعات نه تنها یک قسمت اول آوازى دارند که از نظر 
رنگ آمیزى، جریان صدا، کوك و نوانس ها و کنترل آمبوشور بسیار سنگین 
است بلکه در قسمت دوم، قسمت تند، مهارتى دشوارى که زبان و انگشت و 
تنفس نوازنده به چالش کشیده مى شود به نمایش مى گذارند. همین مکتب 
است که سپس آمریکایى ها به آن دامن مى زنند و نوازنده ى فلوت معروفى 
از مکتب کنسرواتوار پاریس به نام «مارسل موییس» که بعضى ها او را پدر 
فلوت در فرانسه مى پندارند در حدود دهه هاى 30 به آمریکا عزیمت مى کند 
و با نگاه مکتب فرانسوى درآمریکا مشغول مى شود و بسیارى از نوازندگان 
معروف آمریکایى را که بنیان گذاران مکتب آمریکایى هستند تربیت مى کند. 
ــیار مهمى که در مکتب کنسرواتوار پاریس انجام داد یعنى  موییس کار بس
قبل از عزیمت به آمریکا، تدوین یک متُد آموزشى بود. مهمترین کتاب هاى 
ــط موییس نوشته شده است و وقتى به آمریکا مى رود  متد براى فلوت توس
ــى اش در پشتیبانى موسیقى در نظام دانشگاهى آمریکا  فعالیت هاى آموزش
ــگاه و کنسرواتوار نیست  ــود، زیرا در آمریکا تفاوتى بین دانش شروع مى ش
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ــت که اهداف آموزشى و روش  ــته و برنامه درسى اس بلکه این ماهیت رش
یاددهى، یادگیرى را مشخص مى کند. پس منظورم پشتیبانى او از یک روند 

سیستماتیک و رویکرد دانشگاهى است. 

در مکاتب غربى در برخورد با موضوع سُنوریته به چه تفکیکى 
مى توانیم دست پیدا کنیم؟

 1 - در مکتب آلمانى که نسبتاً مکتب قدیمى ترى است صداى ساز کمى 
ــرى دارد و حالت مخملى که عمق  ــته بوده و گرایش فلزى یا آهنین ت بس

هارمونیک هاى ساز وجود داشته باشد آن قدر رعایت نمى شود.
ــاس را در بعُد سولیستى  ــوى به رغم این که بحث احس 2 - مکتب فرانس
ــم و حالت ها،  ــدیداً وارد مقوله دینامیس ــت که ش مطرح مى کند طبیعى اس
نوانس ها، تمبرها و رنگ مایه هاى مختلف مى شود. به علاوه این که، چون 
ــتى است هیجان و تعجب و پهلوانى در آن اهمیت دارد پس  بحث سولیس
ــاى پاگانینى وار و تکنیک هاى نوازندگى مثل زبان زدن بازى هاى  مهارت ه

سرعت، مهارت هاى انگشتى توسعه پیدا مى کند.
 3 - در مکتب آمریکایى رویکرد بسیار به صداى ساز است یعنى به طرف 
ــایى صدا، هماهنگى هاى بیش تر و تلفیق رنگ ها و  ــیع تر کردن و رس وس
ــدن در کنار یک ارکستر  ــنیده ش مخملى تر کردن صداى آن که قابلیت ش
بزرگ را داشته باشد الان این موضوع به راحتى مشاهده مى شود، نوازندگان 
آمریکایى صداى سازشان خیلى بزرگ و حجیم بوده در حالى که نوازندگان 
فرانسوى صداى سازشان کم تر با ظرافت بیش تر است. البته امروزه به دلیل 

رویکردهاى استاندارد این مکاتب دیگر از هم قابل تمیز نیستند.

این مواردى را که برشمردید آیا واقعاً مکتب هستند یا بهتر 
است که تحت عنوان سبک از آن ها یاد کنیم؟ چرا که مکتب 
داراى مفهومى فلسـفى بوده، در حالى که توضیحات شما در 
خصوص تمایز نوازندگى فلوت بین آلمان، فرانسـه و آمریکا 

بیش تر به سبک نوازندگى اشاره دارد.
ــت و این ها سبک هستند. البته شاید به بهانه ى آثار خلق  دقیقاً درست اس
شده مفهومى مکتبى بیابد ولى در واقع از لحاظ تکنیکى سبک هستند. حال 
اگر فرانسه را مکتب مى گوییم به دلیل جایگاه پر اهمیت کنسرواتوار پاریس 
بوده که نقش مکتبى در توسعه ى موسیقى کلاسیک در اروپا و در تمام دنیا 

داشته است.
آمریکا نماد اجتماعى اش بر مبناى گوناگونى و تفاوت ها شکل مى گیرد، پس 
تکثرى در فرهنگش وجود دارد. واقعاً مکاتب آموزشى به خصوص درآمریکاى 
امروز، شدیداً طرفدار آن چیزى هستند که خودشان به آن التقاطى مى گویند. 
البته این نه به معناى بى هویت بودن بلکه به معناى غنى بودن است. پس در 
آمریکا نگاه ها چند وجهى هست. پس اشخاص منطبق با نیازها و شخصیت 
ــان آموزش مى بینند. شاید بتوان گفت در آمریکا مکتب نوازندگى  فردى ش
ــت که این التقاط بر مبناى  آمریکا وجود ندارد بلکه یک رویکرد التقاطى اس
همان استانداردى است که در ابتدا به آن اشاره کردم. در آمریکا، هدف زوایاى 
موسیقى و بیان موسیقى است. پس از طریق هر راه و رسم و مکتبى به آن 

برسیم مقبول است. 

شما تحت کدامیک از مکاتب آموزش دیده اید و گرایش تان 
به کدامیک است؟

ــدیداً تحت تأثیر نوازنده هاى  ــن در آمریکا درس خواندم ولى تربیت ام ش م
ــت، چون در دورانى که درس مى خواندم نوازنده هاى  فرانسوى نیز بوده اس

برجسته فلوت، فرانسوى ها بودند حتى استاد خودم هم با این که انگلیسى بود 
ولى از مکتب کنسرواتوار پاریس آمده بود و همیشه آرزو داشتم صداى سازم 
یک لحظه هم مثل ژان پیر رامپل بشود. البته این شانس را داشتم تا در دهه ى 
هشتاد میلادى که در آمریکا بودم دوران طلایى سفرهاى رامپل به آمریکا 
بود در دورانى که موسیقى کلاسیک و جایگاه آن در نظام فرهنگى آمریکا 
بسیار بسیار قوى بود و سیستم هاى جدى موسیقى یا سیستم هاى موسیقى 
هنرى و ارکسترها و موسسات پشتیبانى در اشاعه ى موسیقى کلاسیک خیلى 
قوى بودند و دانشگاه هاى آمریکایى در تثبیت ضوابط آموزشى براى هدایت 
این رشته حرف اول را مى زند. طى آن دوران، نوازندگان فرانسوى خیلى به 
آمریکا سفر مى کردند و من امکان حضور در کلاس هاى آنان و اجراهاى آنان 

را یافتم و به این ترتیب الگوى من تماماً نوازندگان فرانسوى بودند. 

همان طور که بسیارى از موسیقى دانان و از جمله آهنگ ساز 
و پیانیست فقید؛ مرحوم «ملیک اصلانیان» اشاره داشتند، هر 
نوازنده باید بیان شخصى  خود را ارایه دهد. در این خصوص، 

جایگاه بیان شخصى چیست؟ 
این موضوع وارد مقوله ى تفسیر مى شود. خیلى از معلمان خارجى به من این 
موضوع را متذکر مى شدند. زیرا اعتقاد داشتند به رغم شرقى بودنم ظرافت  و 
آتش بیش ترى در نگاه من به بیان بعضى عناصر و جزییات موسیقى است، 
البته استانداردهاى نوازندگى یکسان است ولى بیان افراد خصوصاً در حوزه ى 
تفسیر و بحث انرژى و دینامیک- استاتیک و جذب شنونده و غیره متفاوت 
است، همان بیانى که پروفسور اصلانیان مى گفتند. ایشان به فلسفه ى شرق 
بسیار اعتقاد داشتند و به خاطر نگاه معنى گرایى، که در رویکرد شرقى هست، 
یعنى از کل به جزء رفتن، جامع نگرستین و از خودبى خود شدن، همان چیزى 
که در غرب بعدها «گشتالت» به آن مى رسد. خیلى ها اعتقاد دارند که منطبق 
با تفکر فلسفه گشتالت؛ زمانى نوازنده مى تواند با مخاطب خود ارتباط برقرار 
کند که از تمامى جزییات از کل به جز برسد و با ساز خود یکى شود و این زوایا 
را آن قدر درونى کند تا بتواند به بیان موسیقایى دست یابد. پرفسور اصلانیان 

به این موضوع اشاره داشتند.

آیا مباحثى که در حوزه ى موسیقى کلاسیک مطرح مى کنید 
شامل دیگر گونه هاى موسیقى، مثلا پاپ و جَز مى شود؟

من اعتقاد دارم که موسیقى فرق نمى کند. به هر حال هر سبکى استانداردهاى 
خودش را دارد و در ابعاد روان شناسى، ساختارى و ارتباطى معیارهایش مهم 
است. مسئله این است که هنرمند زوایاى زیبایى شناسى کار خودش را بداند 
ــت که من باید متعهد به اصول زیبایى شناسى در  ــت. طبیعى اس که چیس
ــیقى کلاسیک باشم ولى «جتروتال» مطابق با زوایاى زیبایى شناسى  موس
موسیقى جَز مى نوازد.  موسیقى، هنرى است شدیداً متفکر، اگر اندیشه نبود 
موسیقى این چنین ترجمان احساسات بشرى در جامعه اروپایى نمى شد. مثلاً 
تفکر موسیقى باروك که بنیان اصلى و تکامل سبک هاى امروزى موسیقى 
ــفه  Doctrine of Affectsیعنى حِس هاى   ــت از فلس کلاسیک اس
ــر برمى آورد پس هر سبکى اصول زیبایى شناسى و بیان  ــر س گوناگون بش
موسیقایى خود را داراست و اگر به آن بیان دست یابیم بى شک آن موسیقى 

زیبا و دلنشین خواهد بود و شنونده را مجذوب خود خواهد کرد.

چگونه یک قطعه ى جدید را باید آغاز و تمرین کرد. آیا قبل 
از آن لازم است که پیش زمینه هایى را از قبیل آنالیز قطعه و یا 

دشیفر کردن قطعه انجام داد؟
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ــت که اگر ما  با توجه به تأکیدى که روى بیان در نوازندگى دارم طبیعى اس
ــویم و به طورکلى کور و نادان باشیم و نسبت به  بخواهیم وارد قطعه اى ش
مفاهیم زیبایى شناسى آن قطعه و یا ذهنیت زیبایى شناسى آهنگ ساز هیچ 
ــیم. البته این بدان معنى نیست که  ندانیم، پس نمى توانیم به آن بیان برس
یادگیرى یک قطعه در مراحل اول از بستر آنالیز یا مطالعه تاریخى قطعه بوجود 
مى آید بلکه توسط صدا به دست مى آید. پس اعتقاد دارم در مراحل مقدماتى و 
اولیه، هر قطعه ى جدید باید وارد نواختن شویم و تکنیک هاى آن را در بیاوریم 
ــنویم. بعد از این که الگویى از آن قطعه دریافت کردیم  و ایده هاى آن را بش
ــانه و نظرى را در آن پیدا کنیم. بحث تأثیر  تازه مى توانیم نگاه زیبایى شناس
آنالیز بر اجرا اصلاً بحث جدیدى نیست. سالیان سال این نگاه، چالش مهم 
زیادى را براى هم نوازندگان و هم تئوریسین هاى غربى ایجاد کرده است. به 
نظر من آنالیز کورکورانه  یک قطعه و حتى آنالیز میزان به میزان یک قطعه 
کمکى به مقوله ى نوازندگى و اجرا نمى کند، بلکه براى درك تفکر آهنگ ساز 
ــت اما در نوازندگى مقوله ساختارها و  ــازى و غیره خوب اس فنون آهنگ س
بافت براى درك محور دینامیک- استاتیک اهمیت دارد. پس این که چگونه 
وقتى ساز را در دست داریم قطعه را درك بکنیم مهم است. این به معناى 
ــت. بلکه درك رابطه ها،  آنالیز میزان به میزان مثلاً فرم و یا هارمونى نیس
گوناگونى ایده ها، انطباق، تضادها، تنش ها، حل ها، شکل جمله، حرکت جمله، 
تنش هاى هارمونیک، سکون و ایست و حرکت و پویایى جملات است. در 
ایران اشتباهى که پیش آمده، این است که آنالیز یعنى آنالیز هارمونیک. در 
صورتى که آنالیز یعنى تکه پاره کردن موسیقى در تمامى ابعاد متفاوت آن و به 
دنبال این است که تمام ریزه کارى ها را پاره پاره و دسته بندى کنیم تا رابطه  و 
مفهوم آن ها را بفهمیم و به شناخت و درك خودمان بیافزاییم، یعنى آگاهى 
ــتن و دانش پاره پاره کردن موسیقى در سطوح مختلف ساختارى براى  داش
رسیدن به آن نگاه جامع. پس در حینى که مى نوازیم با توجه به نیازهایى که 
در بستر بیان وجود دارد از دل ساختارهاى موسیقى متوجه مى شویم که با 
صداى ساز چه کنیم، بحث انرژى، حرکت و پویایى، ایجاد تنش و حل تنش 

در قطعه همه مهم هستند و در صدا تأثیر مى گذارند.

بنابراین مطالعه ى قطعه، پیش از اجراى آن، مورد نظر شما 
نیست.

مطالعه در حین نواختن به دست مى آید. شما به عنوان نوازنده باید بنیان هاى 
نوازندگى تان به اندازه اى قوى شده باشد که با نواختن قطعه به جزییات دست 
پیدا کنید. بنابراین در این جا لازم است تأکیدى به مقوله سُلفژ و تربیت شنوایى 
کنم. در ایران خیلى رسم شده است که همه سُلفژ یاد بگیرند، اما آیا درك 
صحیح از سُلفژ دارند؟ اگر به تاریخ پیدایش سُلفژ توجه کنیم آموزش سُلفژ 
ــد و دلیل آن این  ــرواتوار پاریس مطرح ش اولین بار در قرن نوزدهم در کنس
ــتند نوازندگان قوى با سرعت انتقال هاى بالا تربیت کنند.  بود که مى خواس
ــلفژ در تعلیم و تربیت موسیقى براى بالا بردن درك از ساختارهاى  پس سُ
موسیقى و عملکرد سریع در پاسخ به این محرك هاست پس بحث، مهارت 
صداى آوازى نیست یا این که فواصل را جداگانه بدون ارتباط با موسیقى تند 
تند بخوانیم یا مثلاً اصوات را بخوانیم ولى ریتم را درنظر نگیریم. تمام اندیشه 
بنیادى براى تربیت شنوایى شناخت بهتر از ساختارهاى موسیقى بوده و در 
حقیقت درك مفهومى در حین اجراى سریع موسیقى است. امروزه در دنیا، 
سُلفژ و دیکته موسیقى و تئورى و آنالیز جدا از یک دیگرآموزش داده نمى شوند 
و همه در قالب musicianship یک جا طى 4 سال دوره ى لیسانس در 
ــامل، تئورى،  تمامى گرایش ها موظفند این درس را بگذرانند. این واحد ش
دیکته موسیقى، سُلفژ، هارمونیزه کردن، آکمپاینمان، آنالیز ساختارى، آنالیز 

هارمونیک و درك بافت هاى موسیقى است. درك این موارد همان مطالبى 
ــت که به درك روندها (دینامیک- استاتیک) کمک مى کند که به آنان  اس
اشاره شد. در نوازندگى باید روندها را بشناسیم که این از نگاه ساختارى پیدا 
مى شود. مثلاً در قطعه اى 4 میزان اول با میزان 5 و 6 چه رابطه اى دارد؟ آیا 
میزان 5 و 6 نقش انتقال دهنده دارد؟ آیا 5 و 6 نقش سکون یا رکود دارند؟ 
آیا قسمت دوم جمله پاسخ به قسمت اول است یا ربطى ندارند و ایده اى نو 
است؟ ساختار تونال در مقوله موتیفیک چگونه است؟ تازه در این مقطع این 
اطلاعات را باید با درك احساس یعنى جریان انرژى و پویایى قطعه همگام 
ــاز به اجرا بگذاریم. آنگاه در این مقطع خود به خود  کنیم و درقالب صداى س
متوجه زیبایى شناسى هر قطعه مى شوید و سپس آن را باید با ظرافت ها اشاعه 
دهیم. حالا آرتیکولاسیون متفاوت منطبق با دوره، انتقال جمله ها از یک نقطه 
تونال به نقطه ى دیگر، حس تعلیق، حرکت به طرف کادانس که همگى تأثیر 
بر صداى ساز مى گذارند معنى پیدا مى کنند. هر چه قدر این تکرارها با نگاه 
ادراکى و نگاه زیبایى شناسانه تلفیق شوند آن موقع است که بیان فردى بوجود 

مى آید و استانداردها در نوازندگى رعایت مى شود. 

تمرین روزانه به چه میزان توصیه مى شود و شامل چه نکاتى 
باید باشد؟

ــت. از آن جا که مهم ترین عنصر نوازندگى  ــل مختلف، متفاوت اس در مراح
ــاز مى دانم، بنابراین  و چالش برانگیزترین حوزه ى تمرین افراد را صداى س
تمرین روزانه نمى تواند این زاویه را دربرنگیرد. براى هر نوازنده در هر مقطعى 
ــازش در اختیارش باشد و آغاز هر تمرین طبیعى است که با  باید صداى س
ــورت مى گیرد. این که مى گویم چالش برانگیز،  گرم کردن این موضوع ص
ــاز است که اجازه مى دهد افراد  ــت که اعتقاد دارم صداى س بدین خاطر اس
مهارت هاى دیگرى روى ساز را پیدا کنند. اگر مهارت هاى انگشتى و یا زبانى 
را درنظر بگیریم، هیچکدام نمى توانند به نتیجه برسند مگر صداى ساز پاسخ 
دهد و نوازنده بداند در قالب تمرین هایى که مربوط به توسعه ى این مهارت 
هاست از صداى سازش چگونه استفاده کند. اگر صداى ساز درست نباشد هر 
چه قدر تمرین مهارتى بکنید فایده اى ندارد، در تمامى سازها این گونه است. 
این که چند ساعت افراد تمرین بکنند، میزان تمرین بستگى به این دارد که 
در چه مرحله اى هستیم و اعتقاد دارم در مقاطع یادگیرى از سال هاى میانى 
تا سال هایى که وارد رپرتوارهاى تخصصى مى شوند باید در یادگیرى متمرکز 
ــت. چون این سال هاست که  عمل کنند و هر چه قدر تمرین کنید کم اس
پشتوانه ى حرفه اى شما محسوب مى شود و وقتى به مرحله نوازنده حرفه اى 
ــت که با پشتوانه استمرار و  ــئولیت هاى دیگر زیاد اس ــیدید آن قدر مس رس
مهارت هاى تقویت شده نوازندگى در دوران یادگیرى است که مى توانید عمل 
کنید. البته باید اشاره کنم که مشخصاً مکان تمرین هم از جهات آکوستیکى 
بسیار مهم است. تمرینات مادر شامل صداى ساز، ویبراسیون، دینامیک و در 
نوازندگى فلوت هماهنگى حرکت انگشتان با هوا، نفس کشیدن، تکنیک 
کنترل هوا، سرعت دم وبازدم تغییر نوانس ها، ثابت کردن کوك و اشراف به 
حرکت هاى سریع انگشتان در ابعاد مشخص موسیقى مثل گام ها، آکوردها، 
ــت مى گیرید  آرپژها. مازاد بر آن، قطعاتى که از رپراتوار براى تمرین در دس
به طور هم زمان لازم است در سه سطح باشند: 1 - قطعاتى که کامل کرده ایم 
و از حیث کنترل آماده شده اند و بایستى با همراهى پیانیست تمرین شوند 
2 - قطعاتى که اساس آن ها را فرا گرفته ایم و برلایه تفسیر و بیان آن ها کار 
مى کنیم 3 - قطعاتى که تازه به دست گرفته ایم و هنوز کار فنى روى آن ها 
انجام مى شود. اساساً تمرینات مداوم با یک پیانیست از الزامات مهم آموزش 
ــت، نوازندگان بخش مهمى از مهارت هاى موسیقى خود را در هم نوازى  اس
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باهم فرا مى گیرند که در همین جا انتقاد خود را به این موضوع مى کنم با وجود 
بسیارى دانشجوى پیانو و اساتید، ( بالاخره پیانو قدیمى ترین ساز کلاسیک در 
ایران بوده) این اشخاص چه کمکى به فرهنگ موسیقى کلاسیک در ایران 
داشته اند؟ آیا جوان ها در هر گوشه و کنار ایران باهم مى نوازند؟ بیش از نیمى 
از قطعات جهان در صورت هم نوازى و مجلسى نوشته شده که از مهم ترین 
ــت هاى ایران مى خواهند  ــیقى هستند. تمام پیانیس راه هاى ارتباط با موس
سولیست شوند ولى ما نه کنسرت سُلو مى شنویم نه این افراد به درد جامعه 
موسیقایى خورده اند، پس در کنار ایرادى که مى گیرم ضمناً اشاره  به اهمیت 
ــت ها نیز مى کنم. مثلاً الان همه کلاس هاى ساز در دانشگاه  نقش پیانیس
تهران نیاز به پیانیست کلاسى دارند ولى آیا ما مى توانیم افرادى را براى این 
کار جذب کنیم، افرادى که واقعاً به مهارت هاى مورد نیاز براى آنسامبل دست 
یافته باشند، نه! زیرا به آن ها آموزش داده نشده است و مى دانید مهارت هایى 
که براى آنسامبل و آکمپانیمان لازم است بسیار پیچیده و بالا هستند. همیشه 
بهترین نوازندگان که درك بالایى از موسیقى دارند به عنوان همراهى کننده 
پیانو استخدام مى شوند. البته امیدوارم که در کلاس هاى هم نوازى خودم در 
دانشگاه تهران کم کم به زوایاى والا و غنى این هنر، «همراهى پیانو» همه 
پى ببرند و امیدوارم درآینده ى نزدیکى عده ى خوبى از جوانان ما به این هنر 

متعهد شوند.
ــگاه به دانشجویانم خیلى تأکید دارم در ارتباط  یکى از مواردى که در دانش
ــرعت ما در یادگیرى مهارت سریع اشراف پیدا کردن و در فرصت کم  با س
سرعت انتقال پیدا کردن، آن ها را موظف کردم هر هفته یک اتود از رپراتوار 
اتودهاى فلوت را درونى کنند و جلوى هم کلاسى هایشان اجرا کنند. حالا 
چرا اتود؟ چون اولاً قطعات کوتاه اند و بعد بر یک یا دو مهارت نوازندگى تأکید 
ــجویى اگر در طول یک هفته بتواند یک  دارند و تکرار مى کنند. واقعاً دانش
اتود (البته اتودى که در سطح سابقه اش باشد) را از آغاز تا انتها به سطح اجرا 
برساند معلوم است که اشراف به کار دارد و مى داند چگونه کار کرده، یعنى 

طوطى وار کار نمى کند

طى سـال هاى اخیر اجراى کنسـرت نداشـته اید. دلیل آن 
چیست؟

حدود سه سال و نیم است که اجرایى نداشتم. آخرین اجراى من، دو کنسرت 
ــتر زهى پارسیان بود.  در آبان 1384 با آقاى چکناواریان و هم چنین با ارکس
متأسفانه بدلیل بیمارى پدرم و درگذشت ایشان و متعاقباً با فاصله ى زمانى 
کم، درگذشت ناگهانى مادرم در اثر غم فقدان پدر شرایط زندگى ام ناگهان 
عوض شد. با این وجود نکته ى دیگرى را فراموش نکنید، کلاً دو-سه سال 
ــیقى دانان و نوازندگان در ایران بوده، با این که  اخیر رکود هنرى براى موس
تظاهر دولت به دوست داشتن هنر وجود داشته است. اما کلاً همه ى ضوابط 
در راستاى اهداف اقتصادى وزارت خانه و دیگر موسسات بسیار دشوار شده اند. 
البته تغییراتى در نظام وزارت فرهنگ و ارشاد بوجود آمده و خصوصاً در باغ 
سبزى به هنرمندان ایرانى که در خارج از کشور هستند نشان داده شد که البته 
همزمان با رکود شدید اقتصادى در اروپا و آمریکا است و بسیارى از هنرمندان 
ایرانى که جلاى وطن کردند دقیقاً در شرایط نامساعد فرهنگى- هنرى که 
صحبت از موسیقى فاخر و الگوهاى دولتى و بسیارى سوء استفاده هاى دیگر 
هنرى که در جامعه ایران حاکم است، برمى گردند و دست در دست وزارت 
ارشاد دعوت او را مى پذیرند و به فکر خدمت به وطن و جوانان همزاد خود 
ــائل فرهنگى و موسیقى در مملکت با معظلات بزرگى  افتاده اند. الان مس
ــتند، در نظام موسیقى مان بحث از الگوسازى هاى سیاسى است،  روبرو هس
موسیقى فاخر یا مثلاً در اختیار گذاشتن یک سالن به یک نوازنده فقط بخاطر 

ــرت براى هنرمندان و  پول نه بخاطر کیفیت کار، یا برنامه ریزى هاى کنس
یا آنسامبل هاى هنرى امکان پذیر نیست چون پشتیبانى هاى هنرى وجود 
ــند زیرا که بودجه کافى ندارند، در  ــدارد، یا گروه هاى هنرى از هم مى پاش ن
ــتوانه ى سفارت خانه  هاى خارجى که در  این اثنا ایرانیان مقیم فرنگ با پش
حقیقت تابعیت دوم آن هاست به ایران مى آیند و فعالیت مى کنند و سالن ها 
و فستیوال هاى جمهورى اسلامى را پر مى کنند، البته این گفته ها شاید مهم 
نباشد ولى به نظر من اگر هنرمندى  اندیشمند باشد برایش مهم است که بعد 
ــال ها به دعوت کى و در چه برنامه اى به ایران بیاید. حالا این که چند  از س
نفر از هنرمندان این مرز و بوم به هنر مى اندیشند، جاى خود دارد. مشاهده ى 
ــال یک اجراى گروه شیدا  ــته ام، ویژه برنامه هاى فجر امس دیگرى که داش
ــراى گروه هاى پاپ، اکثراً  ــود و چهار اجرا از گروههاى پاپ. این چهار اج ب
توسط نوازندگان ارکستر سمفونیک پشتیبانى مى شدند. این جریان ها، اتفاقات 
ــتناك در موسیقى این مملکت است، چه کسى مى خواهد مقابل این  وحش

جریانات موضع بگیرد؟

خُـب، این هـا توجیهـى سـت که شـما بـه کار هنرى تان 
نپردازید؟

من به عنوان فلوتیست با کدام پیانیست همکارى کنم؟ با کدام ارکستر؟ با 
ــامبل؟ زیرا یا آنسامبل جزو فعالیت هاى مورد علاقه اش نیست یا  کدام آنس
آن ها نیز فرصت کار با دیگرى را ندارند. همه این موارد معضلات نوازندگى 
در ایران است. ضمناً ما به عنوان یک نوازنده و پشتوانه طلایى که از حیث 
مالى تأمین باشیم دچار مشکل هستیم. این که ما بتوانیم از وقت تدریس مان 
و فعالیت هاى درآمدزاى مان بزنیم و زمانى را براى تمرین رپرتوارهاى دشوار 
بگذاریم که اجراى کنسرتى داشته باشیم تماماً جزء معضلات هنرمندان در 
ایران است. من در 2-3 سال  اخیر هفته اى 17-20 ساعت در دانشگاه تهران 
ــدن براى تدریس کلاس آنالیز  درس مى دهم، فکر مى کنید مثلاً آماده ش
ــنکر»، وقت نمى برد؟ فکر مى کنید تدریس کلاس اصول اجرا، مطالعه  «ش
ــى و طرح درس نمى خواهد؟ خُب تازه رفت و  نمى خواهد، برنامه ریزى درس
آمد در شهر را هم حساب کرده و نبودن هنرمندانى که علاقه به کار گروهى 

ندارند را هم حساب کنید، جواب خود را مى یابید.

معیار شما در انتخاب قطعات رپرتوار براى اجرا چیست؟
ابتدا آگاه کردن شنوندگان نسبت به رپرتوار گسترده فلوت و انتخاب قطعاتى 
ــده نیستند. حدود پانزده  ــناخته ش که در رپرتوار اهمیت دارند اما در ایران ش
سال پیش رپرتوار تخصصى فلوت شناخته شده نبود واکثراً قطعات تنظیمى 
ــرتو فلوت هاى موتزارت یا سوئیت سى مینور باخ  براى فلوت و نهایتاً کنس
بود. رسیتال فلوت یعنى قطعات کاملاً از رپرتوار اصلى فلوت باشد، اقلاً یک 
سونات باروك، یک قطعه کلاسیک یا رومانتیک، یک قطعه از مکتب پاریس 
و یک اثر مدرن و یا پست مدرنیسم به علاوه  یک قطعه از آهنگ سازان قرن 

بیستم که الزاماً در ژانر مدرنیسم و پست مدرنیسم نمى گنجد.

چگونـه مى توان اجـراى خوب و بد را تمیـز داد؟ یعنى چه 
عناصرى براى تمایز بین اجراى خوب و بد وجود دارد؟

بخش زیادى از آن ربط به تعهد اجرا به اصول و استانداردهاى صحیح دارد 
ــخصى و لحظه اى هر شنونده معطوف  و بخش دیگر آن به تجربه هاى ش
مى شود. حتى اگر نوازنده متعهد به بیان خوب و اجراى اصولى باشد به هر 
حال تجربه ى مخاطب با گوناگونى هایى خواهد بود، اما این نکته مهم است 
ــى این جا مسئول است؟ نوازنده!  ــت باشد، و چه کس که یک تجربه ى درس
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ــود. در اجراى  ــود، مگر اصول بیان در آن رعایت ش ــیقى نباید اجرا ش موس
ــود و یا مواردى که  ــیار پیش مى آید که گاهى نتُى خارج زده مى ش زنده بس
اشکال در اجرا ایجاد مى کند. نتُى اشتباه شده و کمى پس و پیش مى شود، 
ــائل را دارند و این ها مسئله اى نیست زیرا این ها  تمامى نوازند گان این مس
ــت. البته بهتر است نباشد ولى خُب اگر هم بود  واقعیت هاى اجراى زنده اس
خدا غلط نمى شود، ولى تعهد به بیان قابل مصالحه نیست. این جاست که از 
مخاطبین و شنوندگان کنسرت هاى کلاسیک خواهش مى کنم سلیقه ى خود 
را دقیق کنند. شنوندگان ما بیش تر به زرق و برق و یا تحت نام موسیقى دانان 
مطرح به کنسرت توجه دارند و جامعه شاید درك درستى از وجهه هنرى و 
ــیار اهمیت دارد یعنى  اصول هنرى ندارد. پس این جا نقش ما نوازندگان بس
این وظیفه ى ما موسیقیدانان است که موسیقى خوب را به گوش شنوندگان 
برسانیم. این ما هستیم که به شنوندگان مان آگاهى مى دهیم که موسیقى 

خوب چیست و اگر خراب کارى کنیم نباید خود را ببخشیم.

آیا با توجه به نبودن بستر مناسب فرهنگى بهتر نیست که از 
شنوندگان خرده نگیریم؟ 

دولت که به قول خودش بسترسازى مى کند و بالندگى فرهنگى- هنرى را 
جزء شعارهاى خودش مى داند، این بالندگى در چهارچوب سیاسى نمى گنجد، 
برخى منزوى شده اند، و برخى هم بخاطر این که خودشان را ارئه دهند به هر 
ــن در مى دهند و یا هر اجراى بى کیفیتى را به روى صحنه مى برند  کارى ت
ــازمان ها و تالارها فقط پول  ــائل ندارد، این س و دولت هم توجه  به این مس
مى خواهند. چرا مى گویند هنرمند، پیش رو و  اندیشه ساز است؟ چرا همیشه 
ــى و پیشرفت هاى  هنرمندان در خط اول به جریان هاى اجتماعى و سیاس
فلسفى دامن زده اند؟ آیا زمان آن نرسیده که ما هنرمندان این مرز و بوم نشان 
دهیم تعهد هنرى و روشن فکرکردن با سیاست بازى، با ممیزى، با موسیقى 

فاخر و با فخرفروشى یکى نیست!

چشم انداز شما در مورد نوازندگان ایرانى فلوت چیست؟

مشخص است که فلوت از سازهاى مورد علاقه مردم ایران بوده است چون 
نه تنها الان افراد زیادى براى یادگیرى این ساز علاقه نشان مى دهند بلکه 
مى بینیم که خیلى از هنرمندان قدیمى ایران را که اکثراً در اتریش ساکن اند 
نیز این ساز را مى نوازند. این نشان دهنده ى جایگاه ویژه ى این ساز در بین 
ایرانى ها است. اما متأسفانه همگام با این جایگاه خوب، شبهه هاى زیاد و یا 
تفکرات اشتباه جا افتاده که به ضرر شکوفایى واقعى فلوت در ایران بوده اند، 
کما این که تاریخ نوازندگى فلوت درایران نقصان هاى بسیار زیادى دارد. یکى 
از شبهه ها این است که عده ى زیادى از مردم به فلوت علاقه مند مى شوند 
زیرا سازى تغزلى و عاشقانه و رومانتیک است. یکى دیگر از شبهات این است 
که مى گویند ویلن خیلى سخت است و اگر مى خواهى ساز آسان بنوازید ساز 
فلوت بنوازید، در صورتى که ما باید بدانیم که هر سازى در مقاطع مختلف، 
مشکلات خاص خودش را دارد، ممکن است ویلن در آغاز مشکل باشد ولى 
ــاده به نظر مى رسد ولى بعد  بعد از مدتى روى روال مى افتد، پیانو در آغاز س
از مدتى تازه مطلع مى شوید که چه هیولاى عظیمى است، فلوت هم شاید 
در آغاز ساده به نظر برسد ولى وقتى در سطوح بالاتر به کوك، رنگ و بیان 
ــود که ساز دشوارى است و متأسفانه این  و غیره مى رسید مشخص مى ش
تفکرِ غلط، حتى توسط بسیارى از اساتید موسیقى در ایران شایع شده است. 
کافى ست آمارى از نوازندگان موفق ویلن و هم چنین نوازندگان موفق فلوت 
در ایران به دست بیاوریم، نتیجه نشان مى دهد که فلوت در مراحل تخصصى 
از دشوارترین سازهاى کلاسیک است. شبهه دیگر این بوده که ساز ارزانى 
ــت و چون مى توانیم آن را بخریم، پس خوب است. این ها دلایل کافى  اس
براى علاقه مندى مردم به فلوت نیست ولى متأسفانه این شبهات تفکراتى 
است که در جامعه وجود دارد. امیدوارم که در دراز مدت این تفکرات اصلاح 
شوند. تفکر اشتباهى که در آکادمى ها و به خصوص در هنرستان هاى موسیقى 
ــت. اگر من از طریق  ــتیک روبرو اس ما جریان دارد نواختن فلوت با ژیمناس
ــا و کنکورها تلاش مى کنم روش امروزى نوازندگى فلوت که در  امتحان ه
تمام دنیا حاکم است مطرح کنم براى تخطئه جوانان مملکت و توسرى زدن 
جوانان علاقه مند نیست بلکه براى تأکید بر تعهد و مسئولیت هنرى خود است 

اعتقاد دارم در نظام دانشگاهى 
و دوره هاى عـالى 

هیچ سازشى در کار نباید داشت، 
مدارك و مدارج عالى 

مصالحه ندارند
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زیرا این پیشنهادات سلیقه ى من نیست سلیقه ى جهان است. این جوانان 
هستند که در آینده این رسالت را به دوش مى گیرند. تنها تلاشى که مى توان 
کرد ازطریق نظام دانشگاهى است، ولى مى دانید که نظام دانشگاهى دشمن 
زیاد دارد. طى 15 سالى که در ایران هستم، بزرگ ترین مخالفت ها را با نظام 
دانشگاهى متأسفانه همکارانم و هنرمندان عالى رتبه مملکت مى کنند. البته 
بهتر است به این نکته اشاره کنم طى چند سال اخیرکه در ژورى مرحله ى 
ــگاه مى نشینم به وضوح شاهد تغییر و تحول و  نهایى کنکور ورودى دانش
ــرفت نوازندگان فلوت بوده ام، هم در حوزه ى رپرتوار و هم رویکرد به  پیش
تولید صدا و هم پیشرفت مهارت ها و مهم تر این که قطعات کامل اجرا شوند 
ــود تا ما  ــت باید با پیانو نواخته ش مثلاً قطعه اى که براى فلوت و پیانو اس
مهارت فلوتیست را بتوانیم بسنجیم. این که اگر قطعه اى با آکوپانیمان پیانو 
نوشته شده است مى بایست به همراهى آن اجرا شود من درآوردى نیست. 
چرا که بخش زیادى از مهارت هاى نوازندگى در هم نوازى با ساز دیگر بروز 
مى کند واز این بابت خوشحالم با پافشارى هایى که شده امروز تعداد افرادى 
که با پیانیست و با قطعات صحیح در کنکور شرکت مى کنند بیش تر شده اند 
ونوازندگان فلوت اهمیت به این مسائل را پى برده اند، چراکه رسایى صداى 
سازشان، کوك صحیح آن ها، تنوع آرتیکولاسیون و قدرت آن ها در دینامیزم 

و رُشد و رکود صدا تنها با پیانو نشان داده مى شود.

بـه نظر شـما تکنیک را به همراه قطعه بایـد فرا گرفت یا 
این که تمرین تکنیک مستقل از قطعه باشد؟

ــت چون من در مورد تکنیک همیشه یادآور نکته  ــوال خیلى خوبى اس س
خاصى هستم. از این نظر که لازم است یادآورى کنم غالباً فکر مى کنند که 
تکنیک یعنى ژیمناستیک انگشت ها، در صورتى که هرگونه مهارت و فنى 
که در راستاى بیان موسیقى کمک کند به آن تکنیک مى گویند. بحث صدا، 
کوك، ویبراسیون، تمبرها و تلفیق آن ها باصداى زیرى یا تضادهایى که با 
روند انرژى در صدا بوجود بیاید بخش هاى تکنیکى اند. حال آیا این که تمرین 
مستقل تکنیک بکنیم یا در دل نواختن قطعه به رئوس تکنیک بپردازیم به 
نظر من هر دو حالت کمک یک دیگرند. کتاب هاى مختلف مهارتى و متدها 
که نوشته شده اند، به نظر من استفاده ى کورکورانه از آن ها فایده اى ندارد. 
معمولاً در هر یک از این کتاب ها تعدادى تکنیک شاخص وجود دارد که هر 
نوازنده باید آن هایى را که سبب رشد ذهنى و بالا بردن درك زیبایى شناسانه 
روى سازش مى شود شناسایى کند و همیشه در حیات موسیقایى خود آن ها 
ــى، یا  ــبک از گام ها، یا تمرین صداهاى کشش را تمرین کند، مثلاً یک س
ــیقى مثل آرپژها، هفتم ها. همچنین یک  تمرین بعضى فیگورهاى موس
سرى فعالیت هاى موسیقى در قالب اتودها هستند. اتودها به این دلیل که از 
مهارت هاى خاص تکنیکى و فنى در قالب قطعه استفاده مى کنند و معمولاً 
فشرده و متمرکز هستند و قطعات موسیقى اى هستند که با اینکه از حیث 
آهنگ سازى با نگاه هنرشناسانه نوشته شده اند مخصوصاً تنوع و گوناگونى از 
همه ى مهارت هایى که صحبت کردیم در اتودها هست. اتودها و تمرینات 
متمرکز هستند پس با چنین دیدگاهى وقتى افراد قطعه اى را فرا مى گیرند 
و نسبت به ایرادها و نقصان هاى خود آگاه مى شوند در این حالت براى رفع 
ــا با رجوع به کتاب هاى متد و تمرین خاص و موردى مهارت ها،  آن ایراده
مشکلاتشان را برطرف مى کنند. بعضى موارد هم با تمرین صِرف درست 

نمى شود و نیاز به وقت دارد. 

درایران از متد آموزش«اتولانگى» استفاده مى شود که متد 
قدیمى اسـت. برخى از مدرسین از متدهاى مثل«موییس»، 

«تافانـل گوبر» اسـتفاده مى کننـد. در مورد متدهـاى دیگر 
آموزشـى و جدید لطفاً توضیح دهید و متد متداول و شناخته 

شده ى روز دنیا چیست؟
متدهایى که نام بردید همه مى توانند در تربیت نوازندگان امروزى موثر باشند. 
متد اتولانگى را نمى شناسم ولى مطمئنم که اگر در بستر مناسب استفاده شود 
همان قدر خوب است که موییس و تافانل گوبر خوبند. مسئله، مهارت معلم 
است. در این که مفاهیم این متدها را به شاگردها منتقل کند و در حقیقت 
این متدها را با جریان موسیقى همگام کند و به رپرتوار فلوت ربط بدهند، 
بنابراین متد به تنهایى کسى را هنرمند نمى کند. هر متدى مى تواند استفاده 
ــود به شرط آنکه مفاهیم آن را در هر صفحه بدانیم و دوم اینکه متد به  ش
تنهایى استفاده نشود. به نظر من هر استادى موظف است که براى پیشرفت 
ــاگردش، تمام منابع موجود را به کار بگیرد تا روند آموزشى را منطبق با  ش
نیازهاى شاگرد کند. هیچ متدى منسوخ نمى شود ولى اگر تنها از یک متد 
ــتفاده شود منسوخ است چون شاگرد تک بعُدى پرورش پیدا مى کند و  اس
زوایاى مختلف در موسیقى مثلاً نظرات «رابرت دیک» یا مثلاً «پتر لوکاس 
گراف» که معاصر هستند، پنهان مى مانند. مثلاً مى دانید همان قدر که جایگاه 
موییس در مکتب نوازندگى فلوت قرن نوزدهم و اوائل قرن بیستم اهمیت 
دارد، متد نوازندگى «ترِوِر واى» که از فلوتیست هاى معاصر انگلیسى و یکى 
از معلمین معروف فلوت درانگلستان است به همان میزان اهمیت دارد؟ در 
ایران ترور واى کم تر شناخته شده است، چون کتاب هایش متأخرند. یکى 
دیگر از فلوتیست هایى که نگرشى خاص درمورد روش تدریس فلوت دارد 
«پیتر لوکاس گراف» است. یکى از تفاوت هاى فاحش ایشان مقوله ى بیان 
موسیقایى است که شاگردانش را به چالش مى کشاند. من در سال 1986 
ــتانى «دومن فرژت» Domain Forget در کانادا با او  در کلاس تابس

کار کردم و بى نظیر بود.  

در خصوص شـیوه هاى  آموزشـى بین مدرسـین اختلاف 
نظرهایى وجود دارد و گاهاً شنیده مى شود که با شیوه آموزشى 

و گزینشى شما ایراد مى گیرند.
بله واقفم ، به من زیاد انتقاد مى شود، البته تنها از جانب طیفى از نوازندگان 
فلوت. اگر افراد مغرضانه حرف نزنند و سنجیده به واقعیتها نگاه کنند متوجه 
مى شوند که اشتباه نمى کنم. واقعیت این است که سبک“من“  سبک ”او“ 
سبک ”ما“ و ”این و آن“ نداریم. معیارهاى نوازندگى فلوت دردنیا مشخص 
ــت. کسانى که به نظرات من معترض هستند کسانى هستند که فقط  اس
ژیمناستیک و شامورتى بازى را از ساز زدن یاد گرفته اند. اشکالى هم ندارد 
مگر با مخالفت هاى من چه اتفاقى افتاده؟ آیا نان و آب کسى بریده شده، 
یا خودم و شاگردانم  شغل ها را در دست گرفته ایم و صندلى ارکسترها و 
یا کنکور دانشگاه ها را قبضه کرده ایم و آنها بى بهره مانده اند؟ البته اکثر 
انتقادها به من درداورى کنکورهاى دانشگاهى مى شود. من اعتقاد دارم در 
نظام دانشگاهى و دوره هاى عالى هیچ سازشى در کار نباید داشت، مدارك 
ــدارج عالى مصالحه ندارند. اگر نوازندگانى که به فعالیت در حوزه هاى  و م
اکادمیک اعتقاد دارند ، براى ترفیع حقوق ادارى به دانشگاه نیایند ، تنها با 
شرکت در یک کنفرانس  و یا کنکورنوازندگى فلوت در دنیا متوجه مى شوند 
که من مغرضانه نظر نمى دهم بلکه براى پیشرفت سبک نوازندگى فلوت 

در ایران نظر مى دهم.   

با تأکید شما بر مبحث سُنوریته، در خصوص موزیکالیته لطفا 
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نظرتان را بفرمایید. 
خوشبختانه شاهد هستم که مبحث موزیکالیته اخیراً مورد توجه بسیارى 
ــت و روز به روز نوازند گان را بیش تر به چالش  از هنرجویان قرار گرفته اس
مى کشد. زیرا روز به روز اشخاص بیش ترى متوجه مى شوند که تکنیک و 
موزیکالیته منفک از هم نیستند و در راستاى همدیگر براى بیان موسیقایى 
استفاده مى شوند. کسى که تکنیک نداشته باشد بیان ندارد، کسى که بیان 
ــد نفهمیده چگونه از تکنیک باید استفاده کرد. متاسفانه چون  نداشته باش
ــت، موسیقى دانان ما درك  معیارهاى صدا در فرهنگ اصیل ما متفاوت اس
درستى از صداى کلاسیک ندارند و نوازندگان به ندرت رابطه ساختار موسیقى 
ــتان آن ها  ــا صدا یکى مى دانند و صرفاً نتُ را اجرا مى کنند. پس انگش را ب

حرکت مى کند بدون آنکه صدایى که بیرون مى آید موسیقى را نشان دهد.

براى رسیدن به موزیکالیته صحیح چه راهکارهایى را توصیه 
مى کنید؟

براى بیان موسیقى، دانشجویان موسیقى کلاسیک باید در فرهنگ و تفکر 
و اندیشه اروپا غرق شوند. مسئله بعدى که مهم است درك ساختارى بوده که 
نمى توان آن را نادیده گرفت. در واقع همان مقوله اى که «لئونارد بى مایر» به 
عنوان اولین پله نوازندگى مطرح مى کند در چنین شرایطى سپس باید ساز 
ــته باشیم این نکته است  بزنیم. مطلبى که مى باید خیلى به آن توجه داش
که تنها دانش موثر نیست. منظورم اطلاعات محفوظ شده به تنهایى مؤثر 
نیست بلکه از بستر دانش و آگاهى ارتباط ها و معنى را پیدا کردن. دقیقاً این 
مقوله منطبق است با نقصان هایى که نظام هاى آموزشى در همه جاى دنیا 
ــد. انتقال دانش محض به هیچ وجه براى  ــتم به آن پى برده ان در قرن بیس
توسعه و تکامل جوامع بشرى به درد نمى خورد. دانش زمانى معنا پیدا مى کند 
ــپس عمل کنند. موسیقى هم از  که افراد در مورد آن بینش پیدا کرده و س

این مقوله جدا نیست. 

بـراى علاقه مندانى که در سـنین جوانى و خارج از بسـتر 
فرهنگ موسیقى کلاسیک بوده و مایل به ورود به این رشته 

هستند چه پیشنهادى دارید؟
به نظر من کسى که تا سن جوانى با موسیقى کلاسیک سر و کارى نداشته 
نباید به دنبال این حرفه برود. شاید به خاطر علاقه ى شخصى به فراگیرى 
این موسیقى و یک ساز مشغول شوند ولى بهتر است به فکر حرفه اى در این 
کار نیافتد مگر این که از کودکى با این فرهنگ، با این صداها و با این بیان 
آشنایى داشته باشند. براى یادگیرى این موسیقى همیشه وقت مناسبى است 
ولى تصمیم گیرى براى آینده حرفه اى در این رشته کمى تأمل مى خواهد. 
البته من امیدوارم به جایى برسیم که شرایط فرهنگى اجازه دهد کودکان با 
این موسیقى در کنار موسیقى هاى دیگر طى برنامه هاى صحیح آشنا شوند 
ــاوى در اختیار همه باشد و اگر علاقه ى خود را در آن  که فرصت هاى مس
بیابند با آن سر و کار پیدا کنند. امیدوارم با حضور زیاد جوانان در دانشگاه ها و 
رشته ى موسیقى کم کم نگاه آکادمیک را به موسیقى بومى خود بکشیم. چه 
ایرادى است که موسیقى نواحى را به عنوان حوزه اى از موسیقى آکادمیک 
با زوایاى تئوریک، زیبایى شناسى، فرهنگى و تفسیر دنبال کنند. ما هنوز این 
مسائل را در مورد موسیقى سنتى ایران به خوبى نمى دانیم و زمان آن دیر 

شده که به بررسى و تدوین این گونه اطلاعات بپردازیم.

آیا مى توان اجراهایى که در گذشـته انجام شـده است را 
معیارى براى تجربه ى زیبایى شناسى جدید دانست؟  

لازم است پاسخم را با توجه به اعتقادى که به تکثر و گوناگونى دارم بدهم. 
ــد، براى این که بینش و  ــراد باید در مقابل اجراهاى مختلف قرار بگیرن اف
وسعت دید پیدا کنند ولى نه این که کورکورانه تقلید کنند. تقلیدها در بحث 
روان شناسى آموزشى از بزرگ ترین دشمن هاى آموزش است و چون تقلید 
ــت و کلاً نژاد بشرى و انسان، گرایش بسیار زیاد به تقلید  ــیار آسان اس بس
براى هم گرایى و اجماع دارد، تقلید خیلى راحت صورت مى گیرد و همیشه 
در تعلیم و تربیت مسئله برانگیز است. بنابراین شنیدن اجراها را نه الگویى 
براى تقلید بلکه الگویى براى تطبیق، مقایسه و درك روندها مى توان استفاده 
کرد. گوش کردن به قطعه، در وهله ا ى، موثر و در وهله اى، بسیار خطرناك 
ــت. قبل از این که قطعه اى را در دست بگیریم زمان خوبى است که به  اس
آن قطعه گوش کنید. وقتى یادگیرى قطعه صورت مى گیرد به هیچ وجه 
نباید به اجراى دیگران گوش کرد. زمانى که به مرحله ى اجرا رسیدید موقع 
ــت که کار نوازنده هاى مختلف را گوش کنید و با تفسیر خود  مناسبى اس

مقایسه کنید.

در فرآیند یادگیرى «زبان» از زمان کودکى، این امر، با تقلید 
به عنوان آموزش اولیه صورت مى گیرد. آیا به عنوان پله ى اول 

مى توانیم از تقلید استفاده کنیم؟
ــتر  با کلمه ى تقلید در این خصوص مخالفم. یادگیرى زبان مادرى در بس
فرهنگ خانواده بحث تقلید نیست بلکه بحث شنیدن است، بحث غوطه ور 
شدن در محیط. در واقع طى سال هاى اولیه کلمات را مى شنویم و در بستر 
فرهنگى آن ها را درك مى کنیم، حس مى کنیم و بعد از مدتى آن ها را بیان 
ــما موکداً بگویند و شما مثل طوطى  مى کنیم. تقلید یعنى چیزى را به ش
ــد. زبان را این طورى نمى آموزیم بلکه در محیط آن را  اداى آن را دربیاوری

مى شنویم و درك مفهومى پیدا کرده و کم کم بازگو مى کنیم.

شـما تاکید دارید آمـوزش در مقطع و سیسـتم آکادمیک 
دانشگاهى بسیار مهم است. چرا آموزش را در مقطع دانشگاه 
مدنظر قرار داده اید؟ آیا به طور مشخص منظورتان این است 
که هنرجو تا پیش از دانشگاه با فرهنگ خودش آشنایى پیدا 
کرده و از این مقطع به بعد با فرهنگ دیگرى به عنوان فرهنگ 
دوم آشنا شود، آن را بپذیرد و آن را درونى کند؟ حال اگر این 
اتفاق بعد از سن 18 ساله گى صورت بگیرد منجر به تجربه ى 
زیبایى شناختى خاصى مى شود که با پشتوانه ى یک فرهنگ 

دیگر همراه است.
ــگاه بوده سنى است که رویکردهاى  ــن 18 سال که سن ورود به دانش س
ــمند به حرفه هاى مختلف شروع مى شود. از این جهت  تخصصى و اندیش
است که بر نظام دانشگاهى تاکید مى کنم البته منظورم هر مکان آموزش 
عالى است. هنرستان عالى، مدرسه هاى عالى موسیقى و غیره. البته منظورم 
این نیست که قبل از آن هر اتفاقى بیافتد مهم نیست. اتفاقاً براى ورود به 
مرحله ى تخصصى لازم است که دیدگاه و ذهنیت علمى در آموزش هاى 
اولیه از همان آغاز باشد. آموزش اولیه باید متعهد به اصول و استانداردها باشد 
و زمانى که فرد وارد دوره عالى مى شود آموزش هایى ببیند که مکمل باشد و 

طبق آن ها به  پشتوانه تجربه و سابقه صحیح قضاوت هنرى بکند.

یک قطعه فلوت از چه شاخص هایى باید برخوردار باشد تا 
به آن بگوییم فلوتیستیک؟

پاسخ واضحى نمى توان به این سوال داد. تنها مى توانم بگویم زمانى که یک 
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قطعه تمامى مهارت هاى نوازنده را به چالش بکشاند و تنها بسنده به تعداد 
معدودى تکنیک نکند. مثلاً فقط تغزلى باشد، یا تند و ریتمیک باشد و یا در 
یک رژیستر خاص بماند یا مثلاً نقش ساز در قطعه تغییر نکند یا از بافت هاى 

یکسان استفاده کند، این زیاد جالب نیست.

تعـدادى از قطعات کلیـدى فلوت را در صـورت امکان نام 
ببرید.

سوئیت لامینور اثر باخ، کنسرتو «ر ماژور» اثر موتزارت، سونات «مى مینور» 
اثر باخ، کنسرتو «ر مینور» اثر کارل فیلیپ امانوئل باخ، سیرینکس اثر دبوسى، 
سونات فلوت اثر پولانک، سونات فلوت اثر مارتینو، سونات فلوت اثر پیستون، 
نوازندگان فلوت اثر آربرت روسل، تریو براى فلوت، ویولا و هارپ اثر دبوسى، 
ــرتو فلوت اثر ایبر، سین  ــیان، کنس چگالى 5/21 اثر وارز، مرل نوار اثر مس

کرونیزم اثر داویدوسکى، شان دولینوس اثر ژولیوه.

آیا قطعه اى از آهنگ سازان ایرانى هست که بخواهید درباره ى 
آن صحبت کنید؟

ــاند  ــن را واقعاً به چالش کش ــاهرخ خواجه نورى که م ــه اى از ش قطع
ــار اجرا کردم و  ــوت و نوار الکترونیک بود که دو ب ــوگ» براى فل «دیال
قطعه ى زیبا و بسیار سختى بوده که اتفاقاً اجراى زنده آن هم در سى دى 

همراه این مجله آمده است.

نظرتـان در مورد فیزیک فلوت هاى جدید که قابلیت اجراى 
فواصل میکروتونال را دارد چیست و جایگاه این سازها از لحاظ 

استاندارد و تاریخچه ى فلوت کجاست؟
هیچ فرقى با فلوت هاى دیگر نمى کنند و استاندارد محسوب مى شوند ضمن 
ــاختار مکانیکى  ــه قابلیت اجراى فواصل   پرده ها را دارند و از لحاظ س آنک
ــد دوازده نتُ را به اندازه اى  ــده که کمک مى کن چند کلید به آن ها اضافه ش
تغییر کوك دهند و هیچ تغییرى در کیفیت صداى ساز صورت نگرفته است. 
یادآورى مى کنم فلوت هاى جدید تنها روى فلوت هاى مدل فرانسوى سوراخ 
باز امکان تولیدشان است و نوازندگانى که عادت به نواختن فلوت هاى سوراخ 
ــد را بنوازند. تنها چیزى که این جا  ــته مى توانند این فلوت هاى جدی باز داش
اهمیت پیدا مى کند چگونه براى این فلوت ها قطعاتى نوشته خواهد شده که 
نوازنده را به چالش بکشاند. آثار بسیارى توسط آهنگ سازان اواخر قرن بیستم 
با استفاده از میکروتون ها نوشته شده که نوازندگان با استفاده از تکنیک هاى 
جدید اجرا آن قطعات را مى توانند بنوازند در حالى که فلوت هاى جدید با استفاده 
از سیستم مکانیکى این عمل را براى نوازندگان ساده تر مى کنند. من خودم 
نوازندگى این فلوت ها را تجربه نکردم ولى مطلب در موردشان زیاد خوانده ام. 
مسئله اى که فرآیند آهنگ سازى معاصر بر روى فلوت معمولى دارد این است 
که اتحاد و انسجام و یگانگى در کارهایى که مى خواستیم انجام دهیم بر روى 
کلیه نتُ ها و یا رژیسترها وجود نداشت. یک سرى نت ها، دوبل نت و تریپل 
استاپ مى توانستیم به وجود بیاوریم ولى بر بعضى نت ها نمى توانستیم. بعضى 
جاها با چرخش سرساز و یا بازى هایى که با انگشتتان مى کردید قادر بودید  
پرده ها را بوجود بیاورید و بعضى جاها نمى توانستیم. در حالى که فلوت هاى 
میکروتونال، قابلیت اجراى این موارد را یک پارچه دارند. بنابراین این فلوت ها 
تکنیک هاى جدید را سیستماتیک کرده است. به نظر من این سیستم هنوز 
فراگیر نشده است، و صرفاً نوازندگانى که قطعات آهنگ سازان خاصى را که 
با این ذهنیت به آهنگ سازى پرداخته اند را مى نوازند بر آن ها مى نوازند آثار 
ــته شده که به ندرت از  زیادى براى فلوت از دهه ى 90 میلادى به بعد نوش
ــت و بیش تر،  ــده اس ــتفاده ش تکنیک هاى دوبل نت و یا   پرده در آن ها اس
گرایش جدید آهنگ سازى در تغییر کیفیت صدا و ایجاد صداهاى غیرمعمول 

و ادغام آن با روندهاى متداول موسیقى بوده است. خیلى تبلیغ مى کنند که 
این فلوت ها براى اجراى موسیقى هاى بومى و فولکلور نیز مناسب است و 
ــت و جز تعداد  ــان دهنده ى کم بودن رپرتوار براى این فلوت هاس این نش
معدودى آهنگ ساز مثل«رابرت دیک»، خانم «لابرژ» و «جان فان ویل» و 
آهنگ ساز ایرانى «رضا والى» از   پرده استفاده نکرده اند. بنابراین فکر نمى کنم 
هنوز فراگیر شده باشد جز کسانى که به موسیقى پست مدرن توجه دارند و 
یا کسانى که بخواهند از ایده هاى موسیقى ایرانى یا هندى استفاده کنند. البته 
این اطلاعاتى است که من دارم. شاید چون دنبالش نبودم اطلاعاتم کافى 

نباشد.

آیا تمایلى به ضبط استودیویى اجراهاى خودتان و عرضه به 
بازار دارید؟

نه، من فقط  ضبط زنده از کنسرت هایم دارم  و هیچگاه ضبط استودیویى 
نکرده ام. البته چندین دفعه پیش آمده که بخاطر قراردادها یا پروژه هایى که 
ــتودیو ضبط کنم اما هیچگاه آنها را بعنوان ضبط براى  کار مى کردم در اس
تکثیر استفاده نکردم کما اینکه تمام ضبط هایى هم که به اصرار شما نهایتآ 
ــرت هایم در  ــى دى ضمیمه به مجله دادم ضبط هاى زنده از کنس براى س
دوران اقامتم در آمریکاست و از اینکه آنها را براى تکثیر حضورتان دادم در 
فکر هستم. آنها براى من یادگارى هاى بسیار ارزشمندى از سال ها تلاشم و 
عشقم به موسیقى اند که همچون وجودم دوستشان دارم اما فکر نمى کنم 
براى مردم اینچنین باشد. اولآ همانطور که در صحبت هایم به آن اشاره کردم 
ابعاد ارتباطى موسیقى واقعآ برایم مهم هستند و من همیشه از شنوندگانم 
تحت تآثیر و الهام قرار مى گیرم پس وقتى شنونده اى ندارم احساس کمبود یا 
تو خالى دارم پس در استودیو وجودم به وجد نمى آید و دومآ اینکه اعتقاد دارم 
ضبط  رسالت بسیار بزرگى براى هنرمندان است. خصوصآ ضبطى که براى 
تکثیر و فروش انجام مى شود. وقتى اجرایى ضبط مى شود، ابدى است و تا 
ابد در طاقچه ها یا کتابخانه ها و یا به رسم امروز در ام پى 3 یا کامپیوترهاى  
ــه و کنارى از جهان مى تواند باقى بماند. پس وقتى قرار  مردم در هر گوش
است چیزى ابدى باشد باید از هر آنچه که قبل از خودش وجود داشته بهتر 
بوده و باید حرفى جدید براى گفتن داشته باشد تا ارزش آرشیو شدن را دارا 
باشد. من متعلق به سنت هاى قدیم هستم. شاید این براى نسل امروز بسیار 
هیجان انگیز باشد که با پیشرفت تکنولوژى همه دسترسى به ضبط شدن 
و یا هنرمند استودیویى شدن داشته باشند، اما در قدیم اینچنین بود که تنها 
نوازندگان نخبه و نابغه ضبط مى شدند. دنیاى هنر طورى بود که کمپانى هاى  
بزرگ بخاطر قدرت هاى بى همتایى که در یک هنرمند میافتند از او براى 
ضبط دعوت مى کردند و اینچنین بود که ابدى شدن و یا ماندگار شدن اجرایى 
مفهوم پیدا مى کرد چون با سنجش بسیار تصمیم براى ابدى شدن آن گرفته 
مى شد. امروزه هرکس با پرداخت مخارج استودیو خود در ابدى کردن کارش 
تصمیم مى گیرد و واقعآ  معیارهاى عمیقى براى انتخاب صورت نمى گیرد. 
من این را افتخار نمى دانم کما اینکه در سى دى هایى که در گوشه و کنار 
ــنویم و از وجود  جهان به فروش مى رود اجراهاى بد و بى هویت زیاد مى ش

آنها دل چرکین مى شوم.

مى خواهیم نظر شـما را در مورد تعـدادى از نوازندگان فلوت 
از چهارجهت سُـنوریته، تکنیک، موزیکالیتـه و رپرتوار جویا 

شویم.
پیتر لوکاس گراف: در زمان خودش تأکید بسیار زیادى روى موزیسین بودن 
ــئله از این جهت جالب است که  ــت نه روى فلوتیست بودن. این مس داش
ــت  که فلوت توسط کنسترواتوار پاریس جایگاه یک ساز  او وارث سنتى اس
ارزشمند براى تکنوازى را پیدا کرده بود و بنابراین بسیارى از هم دوره اى هاى 



17
شماره 20 و 21فروردین و اردیبهشت 88 

ــى از اصطلاحاتى که از رئوس مهم روش  در مطلب زیر بخش
نوازندگى و تدریس آذین موحد است و به اعتقاد وى هر نوازنده اى 
که به دنبال صداى رَسا، کوك صحیح و اتحاد در کیفیت صداى 
ــت و باید به آن ها فائق شود، آمده  ــترها اس ــاز در کلیه رژیس س

است.
1 - انرژى: در هنگام نواختن ساز هنگامى که نفس باز مى گردد 
حرکت غریضى دیافراگم یک فشار طبیعى به شُش ها وارد کرده 
و کمک مى کند هوا خارج شود. در این مرحله نوازنده نباید انرژى 
ــتفاده کند ولى در آخر جمله زمانى که  براى خالى کردن هوا اس
هوا به سطوح بالایى در شُش ها مى رسد و به اصطلاح نفس در 
حال تمام شدن است دیگر فشار طبیعى دیافراگم براى کنترل 
ــت که نوازنده باید از انرژى خود  ــت و در اینجاس هوا کافى نیس
استفاده کرده و هوا را پشتیبانى کند. براى انجام این امر نوازنده 
باید به رئوس کنترل صدا از طریق بکارگیرى یک آمبوشور خوب 

و تثبیت شده نائل آمده باشد.
2 - جهت دادن و تجدید هوا در جریان جمله: نوازنده براى خالى 
کردن درست هوا باید به ساختار و فراز و نشیب هاى موتیفیک آن 
کاملاً آگاه باشد که در جریان نواختن یک جمله براساس ساختار 
جمله در حین دمیدن لحظه اى کوتاه، هوا را به جلو پرتاب کرده و 
با تجدید جهت هوا، جریان هوا را به طور صحیح در قالب جمله 
هدایت کند. توجه به کوك از رئوس مهم در انجام این امر است. 
ــور نوازنده و نحوه صحیح استفاده از  براى انجام این امر، آمبوش
حجم داخل دهان باید تثبیت شده باشد تا در جهت دادن به هوا 

کوك تغییر نکند.
3 - زبان زدن: در امر زبان زدن مهم ترین مسئله استفاده صحیح 
از هوا مى باشد. معمولاً در نوازندگانى که آگاهى کافى به این امر 
ــود و  ــد زبان زدن باعث اصطکاك بیش از حد لازم مى ش نباش
این اصطکاك حرکت هوا به جلو را خدشه دار مى کند و هوا هدر 
ــیار نرم و سبک باشد و از  مى رود در صورتیکه اگر زبان زدن بس
حروف صدادار با کم ترین اصطکاك و در جلوترین مکان [براى 
مثال تِ نه به صورت تِ آلمانى بلکه به صورت تِ فرانسوى در 
حدى که د صدا دهد و یا كِ نه به صورت كِ فارسى (کاف) که 
در حلق پائین است بلکه به صورت گِ (گور)] استفاده شود جریان 
هوا مستمر به جلو حرکت مى کند و زبان زدن تنها تلنگى به هوا 
مى باشد. آزاد بودن فک و عضلات صورت خصوصاً لپُ ها براى 
تلفظ صحیح این اصوات بسیار مهم است. بدین ترتیب نوازنده با 
آزادى حجم داخل دهان تلفظ صحیح را پیدا مى کند. این آزادى 
نباید کنترل صحیح صدا توسط آمبوشور تثبیت شده را خدشه دار 

کند.
* دانش آموخته مقطع کارشناسى نوازندگى فلوت از دانشگاه تهران

منبع: بخشى از پایان نامه

رئوسـى چند در باب 
روش نوازنـدگى و 
تدریس آذین موحد

مونا طاهریان*

او افرادى مثل رامپل و ماریون بیش تر بخاطر فلوتیست بودنشان احترام داشتند 
ولى گراف با این که از مکتب کنسرواتوار پاریس بیرون آمده بود همیشه از 
ــین کامل بودن بود. گراف بیش تر فلوت را از  زمان جوانى پشتیبان موزیس
جنبه هاى موسیقایى نگریسته و اولین کسى است که کتابى در باب «تفسیر 

در نوازندگى» فلوت نوشته است.
پاتریک گالوا: متأخرترین نوازنده ى معاصر است و من کار او را دوست دارم. 
البته در کنار او، یکى دو نفر نوازنده ى بسیار عالى دیگر به نامهاى «امانوئل 
ــتند که آن ها هم بسیار زیبا مى نوازند-  پاهود» و «دومنیک اتى وان» هس
پاهود را خیلى ها دوست دارند. فکر مى کنم محبوبیت و شهرت پاهود بخاطر 
داشتن روحیه دونژوانى اش نیز هست، حتى عکس هاى روى آلبوم هایش این 
مسئله را تأیید مى کنند. پاهود مدرن  ها را بهتر مى نوازد و گالوا رپرتوار قدیمى 
فلوت را با استیل و نگاه آگاه تاریخى مى نوازد. صداى بسیار زیبایى دارد و در 

ظرافت کارى هاى مدل فرانسوى  شاهکار مى کند. 
جیمز گالوى: حضور گالوى در دنیاى نوازندگى فلوت متفاوت و جالب است. 
ــهرت پیدا کرد که دنیاى نوازندگى فلوت توسط نوازندگان  گالوى زمانى ش
فرانسوى تسخیر شده بود. نگاه او به تفسیر بسیار متمایز از دیگر فلوتیست هاى 
معاصر خودش است. صداى ساز او، ویبراسیون ها، حتى سبک نوازندگى بسیار 
خاصى دارد که من البته نمى پسندم. در رژیستر بالا خصوصاً، صدا شیشه اى 
و ویبراسیون ها تند هستند، رپرتوار او جالب نیست. گالوى بیش تر به دلیل نوع 
آلبوم هایى که منتشر کرد مخاطبان عامه پیدا کرد، حتى قطعات تنظیمى که 
عامه پسند باشد مى نواخت. در حقیقت بهتر است بگوییم گالوى بیش تر براى 
معرفى خودش تلاش داشت ولى رامپل براى معرفى فلوت در سطح جهان.

ــتاد کنسرواتوار پاریس در اواخر قرن نوزدهم بود. تافانل  گوبرت: گوبرت اس
ــان بیش تر به عنوان نوازنده ارکستر  و گوبرت مثل موییس در زمان خودش
ــپس مکاتب آموزش این ساز هم پاى سازهاى دیگر مثل  مطرح بودند و س

ویلن و پیانو دامن زدند.  

با تشـکر از این وقتى که در اختیار من و ماهنامه ى گزارش 
موسیقى گذاشتید.

من هم از شما تشکر فراوان دارم.
فهرست قطعات اجراهای زنده آذين موحد در سی دی

J.S. Bach/ BWV 1030
ھارپسیکورد :Greta Levis / اجرای زنده، دانشگاه ایلینوی 1991
1/ andante
2/ largo e dolce
3/ presto
Cesar Franck/ Sonata in A major
پیانو: Camilla Gollia / ایلینوی، اجرای زنده ،  دانشگاه 1991
1/ allegretto ben moderato
2/ allegro
3/ recitativo fantasia
4/ allegretto poco mosso
Olivier Messiaen/ Le Merle Noir  
پیانو: William E. Holt /  ،اجرای زنده ، شیکاگو1990
Andre Jolivet/ Chant de Linos
پیانو: William E. Holt / ،اجرای زنده ، دانشگاه ایلینوی1989
Walter Piston/ Sonata for Flute and Piano
پیانو: William E. Holt /  ،اجرای زنده ، دانشگاه ایلینوی1989
1/ allegro moderato con grazia
2/ adagio
3/ allegro vivace
Alireza Mashayekhi/ “A la recherche du temps perdu“ 
Op.111-3b
 ،اجرای زنده، دانشگاه ایونیون یونان 1998
Shahrokh Khajenouri/ Dialogue for Flute and Elec-
tronic Tape
 اجرای زنده، انجمن فرھنگی اتریش، تھران 2000
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