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مبحث »موسيقی برای سينما« به رغم بهره گيری های پرشمار و پرحجم سينمای ايران از آن، در كليت نوشته های معطوف به سينمای 
ايران، بسيار كمتر و خُردتر از آنچه بايد، سهم گرفته است. چه آنكه نه تنها تاكنون هيچ تحليل جامع و كاملی از كليت اين مولفه در 
روند آنچه به عنوان »تاريخ سينمای ايران« از آن ياد می كنيم، شكل نگرفته، بلكه در ميان مباحث مطرح شده در مجموع تحليل ها و 

نقدنوشته هايش هم بی شک كمترين سهم را به خود گرفته است.
شايد مبنای اوليه ی شكل گيری اين هم نشينی ها، علاقه ی شخصی به مقوله ی »موسيقی برای سينما« باشد، اما با طرح ماهنامه ی»سينما 
و ادبيات« اميدوارم كه برآيند مباحث و گفت وگوهای پالايش شده از اين جلسات، چيزی فراتر از پاسخگويی به يک ميل شخصی 
باشد. از اين منظر كليات اين ايده در قالب چندين هم نشينی طرح بندی شده كه هر جلسه در امتداد مباحث جلسات قبل تعريف و 

پيگيری می شود.
گفت وگوی زير حاصل اولين هم نشينی در اين باره است كه در آن آقايان فرزاد موتمن )كارگردان(، بهزاد عبدی )آهنگساز( و سعيد 

عقيقی )پژوهشگر، منتقد و فيلمنامه نويس( هر يک از منظر خود به موارد اوليه و كلی ای كه در اين جلسه مطرح شده، پرداخته اند.
حسين عصاران )پژوهشگر موسيقی و ترانه(





تصوير«؟  و  »موسيقی  يا  تصوير«  براى  »موسيقی  فيلم«؛  »موسيقی 
همراه با فرزاد موتمن، سعيد عقيقي،بهزاد عبدي، حسين عصاران

بحثي درباره موسيقي فيلم

موسیقي فیلم

حسين عصاران: در آغاز اين هم نشينی، از طرف ماهنامه ی 
»سينما و ادبيات« و همچنين خودم از شما عزيزان سپاسگزاری 
می کنم که دعوت مــا را قبول کرديد. اجــازه می خواهم برای 
ورود به بحث توضيح مختصری درباره ی دليل شــكل گيری اين 

هم نشينی تقديم کنم.
در سال های اخير که علاقه مندی به موسيقی را با کنجكاوی 
بيشتری پيگيری کرد ه ام با تمرکز در کار و گفته های دوستان و 
بزرگانِ آهنگساز يا کارگردانان و البته گهگاه، هم نشينی با آنها، 
متوجه شده ام که بيشــتر اهالی اين دو حرفه و نه همه ی آنها، 
شناخت درستی نسبت به حيطه ی کار هم ندارند؛ يعنی به ندرت 
ديده ام که دوستان آهنگساز که اتفاقاً در زمينه ی موسيقی فيلم 
هم فعال هســتند، درباره ی فيلمی از تاريخ سينما يا فيلم های 
روز و در کل، آن مواردی که برای علاقه مندان ســينما گفتنی و 
شنيدنی است صحبتی داشته باشند، در نقطه ی مقابل هم کمتر 
کارگردانی را ديده ام که از موســيقی شناخت به نسبت کاملی 
داشته باشد. حالا اين مسئله لزوماً نه در حد برخورداری از دانش 
موســيقايی، بلكه در همان حد شناخت جريان های موسيقی و 
پيگيری اخبار و حتی داشتن سليقه ی موسيقايی هم چشمگير 
نبــوده. البته من جامعه ی آماری کاملی ندارم و انگشت شــمار 
افرادی هم از اين دو گروه بوده اند که شامل اين بحث نمی شوند؛ 
اما بالاخره کليت گفت وگوها و نگرش ها را دنبال کرده ام و به اين 
نتيجه ی کلی و شخصی و البته قابل نقد رسيده ام. با اين مقدمه 
در گام اول از آقای عبدی درخواســت می کنم که به عنوان يك 

آهنگســاز فيلمِ حرفه ای که تجربيات مختلف و ارزنده ای هم در 
اين زمينه دارند، بفرمايند که آيا اصلًا به ماهيت بين رشته ای بودنِ 
مقوله ی آهنگســازی فيلم اعتقاد دارند؛ اينكه برای ورود به اين 
عرصه بايد »آهنگساز« ی بود که از سينما هم شناخت دارد؟ يا 
نه، مناســبات اين حرفه را در حد همان دعوت از يك آهنگساز 

جهت ساخت موسيقی برای يك فيلم خاص می بينند.
بهزاد عبدی: فكر کنم در ويژه نامه ی نوروزی ســال 89 
روزنامه ی »بانی فيلم« بود که يادداشتی در مورد موسيقی فيلم 
نوشتم با اين عنوان که »موسيقی فيلم، هنری که بی نام است«، 
يعنی نام ندارد؛ و اينكه آيا بايد به آن »موسيقی فيلم« بگوييم؟ 
واژه ها ی »موســيقی« و »فيلم« چه ارتباطــی با هم می توانند 
داشته باشند؟ جوابش را يك آهنگساز بزرگ داده بود. او به اين 
نتيجه رسيده بود که آهنگساز موسيقی در فيلم، بايد آهنگساز 
باشد؛ يعنی سازنده ی موسيقی فيلم، بايد مشخصات آهنگسازی 
را داشــته باشــد، دروس آهنگســازی را خوانده باشد، تئوری 
موســيقی را خوب بداند، هارمونی را خوب بداند، پلی فونيك و 
ارکستر را خيلی خوب بشناسد. اينها تازه لازمه ی کارش است؛ 
و بعد از آن بحث کافی بودنش اين اســت که تصوير و موسيقیِ 
برنامه ای را خوب بدانــد. قبل تر از اين، يعنی موقعی که تصوير 
و پرده ی سينما نبوده، موســيقی های برنامه ای يا توصيفی که 
معمولاً بر اســاس داستان، شــعر يا يك خيال شاعرانه نوشته 
می شوند به »باله« و »اپرا« و »اپرت« و کارهای موزيكال تبديل 
می شــدند. شما اگر موسيقی های قديم را هم گوش کنيد، مثلًا 
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(Ben- »که »بن حور (Miklos Rozsa) آثار ميكلوش روژا
(Hur-1959 را کار کرده، متوجه می شويد که همگی اين آثار 
موسيقی های کلاسيك درســت و حسابی ای هستند که ممكن 
اســت برای آنها »باله« (Ballet) هم طراحی شود. يا موسيقی 
فيلم »اســپارتاکوس« (Spartacus-1960) ساخته ی الكس 
نــورس (Alex North) را اگر از روی فيلم برداريم، به صورت 
مجرد هم می تواند سوئيتی باشد که قابل شنيدن است. در تاريخ 
سينما به آن نوع موسيقی ای می رسيم که پيانيستی کنار پرده ی 
سينما می نشسته و تصوير را با بيان موسيقايی همراهی می کرده 
که در اين حالت هم او بايد هم آهنگساز می بود و هم پيانيست و 
موارد مربوط به موسيقی را خيلی خوب می دانست. خلاصه اينكه 

يك آهنگساز فيلم، بايد اول آهنگساز باشد.
 ولی در کشور ما اين طور نيست و کار موسيقی فيلم، خيلی 
با سعی و خطا پيش می رود. من کمتر آهنگسازی را می شناسم 
که برای کارش پارتيتور بنويســد؛ يعنی بنشيند و نت کارش را 
حتی اگر هم »ســمپل« است بنويسد. البته »سمپل« به معنای 
نمونه های صوتی، نه به معنــای الكترونيك آن. در واقع معنای 
»سمپل« اين است که منِ آهنگساز پول کافی ندارم که يكسری 
از صداها را ضبط کنم و از روی اجبار مثلًا به جای پيانوها از اين 
ســمپل ها اســتفاده می کنم. اين يعنی نمونه صوتی. بسياری از 
اهالی موســيقی فيلم در کشور ما حتی آنها را هم نمی نويسند. 
فقط فيلم نگاه می کنند و همزمان هر چه را که پيش می آيد، با 
کيبورد اجرا می کنند يا به اصطلاح »می زنند«. در واقع فقط يك 
 لحظه ای را خلق می کنند که چه بسا جذاب هم باشد. ولی چون 
دانشش نيست، ادامه اش نمی دهند. اصلًا اگر کمی عقب تر برويم 
در موســيقی  ما اگر يك ملودی خيلی زيبا هم خلق می شود، به 
دليل همان نبود دانش و نشناختن فرم، آن ملودی نمی تواند جلو 
برود و در حد يك ملودی با چهار ميزان يا هشت ميزان و در حد 
يك »تم« باقی می ماند. مثلًا ما سمفونی ای نداريم که بر اساس 
يك ملودی نوشته شود و آن ملودی گسترش پيدا کند. در حالی 
که دانش »وارياسيون« يا »دولوپمان« (Development) اين 
است که يك تم چهار نتی »داداداداداد« را به سمفونی پنج بتهوون 
تبديل می کند. همين مســئله در ساخت موسيقی فيلم خيلی 

می تواند کمك کند. البته در گذشــته به دليل نبود اين امكانات 
هر چه را که به ذهن می آمد، می نوشتند؛ و چون می نوشتند، بر 
اساس تصوير، هارمونيزه کردن را هم شروع می کردند. چون يك 
ملودی خيلی ساده، ممكن است با يك هارمونی به يك ملودی 
ترس تبديل شــود و با هارمونی های ديگر به ملودی های شاد يا 
طنز. آنجاست که آهنگساز بايد خودش را نشان بدهد که چگونه 
اين ملودی را می تواند پرورش بدهد. مســئله ی ما اين است که 
اصلًا آهنگساز کم داريم. لطفاً دقت کنيد منظور من اين نيست 
که همه بايد »کنســرواتوآر« بروند، ولــی حتماً بايد اصول اوليه 

موسيقی را خوب بدانند و ياد بگيرند.
عصاران: پس شــما همچنان ريشه ی ناکارآمدی موسيقی 
فيلم در سينمای ايران را در آهنگسازنبودن سازندگان موسيقی 
فيلم ها می بينيد؟ يعنی ســهمی برای آشــنايی يا عدم آشنايی 

اهالی اين حرفه با سينما قائل نيستيد؟
عبدی: من شــرط لازم را گفتم. شرط کافی هم اين است 
که بايد سينما را بشناسد. بايد مقوله موسيقی توصيفی را خوب 
بشناسد. موسيقی توصيفی، يعنی اينكه بداند اگر به عنوان مثال 
می خواهد يك هيجان را درســت کنــد، اين خودش يك قاعده 
دارد. آهنگساز بايد بدون تصوير هم بتواند ذهنيتی را از آن حس 
هيجان خلق کند. البته الان در دنيا هم کمی تعاريف موســيقی 
فيلم را عوض کرده اند؛ کم کم ساخت يكسری سروصدا به عنوان 
موسيقی فيلم شناخته شــده که البته جذابيت اوليه دارد؛ مثلًا 
هانــس زيمــر (Hans Zimmer) نمونه خيلــی بزرگ اين 
ماجراست که در Inception )کريستوفر نولان،2010( مبنای 
کارش را بر چهار آکورد می گذارد و بعد يك ارکســتر بزرگ زير 
آن، هميــن چهار آکورد را به يك موســيقی فوق العاده برای آن 
تصوير تبديل می کند. در حالی که به نظر من موســيقی فيلم، 
موســيقی ای است که خيلی خوب به تصوير کمك کند، اما من 

سی دی اش را هم بتوانم بخرم و گوش کنم.
عصاران: آقای عقيقی شــما هم موافقيد که موسيقی فيلم 
بايد حتماً به نحوی باشد که بشود »سی دی« اش را هم بخريم و 

به صورت مستقل بشنويم؟
ســعيد عقيقی: قبل از هر چيز بايد بگويم 

 از راست ايستاده: حسين عصاران، بهزاد عبدی، سعيد عقيقی، نشسته: فرزاد موتمن/ عكس ها: نسيم اعتمادی
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که من موسيقی شناس نيستم و اينجا به عنوان علاقه مند حرف 
می زنم. با توجه به ايــن گفته های آقای عبدی از منظر تاريخی 
تصور می کنم مقايســه ی بين جامعه دور از موســيقیِ ايران، با 
جامعه ی غربی با آن ســابقه ی واضح در موســيقی کلاســيك، 
اصولاً يك جا به مشــكل می خورد. مثــلًا آن چيزی را که ما به  
عنوان تصنيف های عاميانه در فرهنگ غرب می شناسيم، با آنچه 
به عنوان موســيقی اشرافی می شناسيم، دو قطب کاملًا متفاوت 
هســتند؛ که البته ممكن اســت يك جاهايی مثل کارهای مالر 
(Gustav Mahler) به هم برســند، يعنی ريشه ی کارها در 
موسيقی عوامانه باشــد، اما به موسيقی ای تبديل شود که برای 
اشــراف نواخته می شود. در حالی که اصلًا کل اين ساختار را در 
موســيقی ايرانی نداريم؛ مثلًا آن موسيقی ای که در دربار قاجار 
اجرا می شــده، تقريباً همان »عقرب زلف کجت« بوده؛ يعنی در 
کليت جامعه ی ما به يك معنا شناخت فاخری از موسيقی وجود 
ندارد. طبيعی اســت که اين نكته به طور مســتقيم در موسيقی 
فيلم های ما هم اثر بگذارد؛ يعنی به تبع اين، ما سينمای صامت 
قدرتمندی هم نداشته باشــيم که موسيقی در حاشيه اش معنا 

داشته باشد.
 با اين ســاختار در عمل موســيقی مــا در مرحله ی تقليد 
متوقف می ماند؛ يعنــی آن طرف دنيا بــرای فيلم های ناطقش 
موســيقی می سازد، اين سمت هم ما داريم از صفحه های آرشيو 
استاد روبيك منصوری استفاده می کنيم که هر صفحه ی تازه ای 
که به بازار می آيد، می گويد، »اااا صفحه ی جديد آمده ... برداريم 
و روی اين فيلم بگذاريم!« اين طوری ســت که در سينمای ما از 
اول تا آخر يك فيلم موســيقی وجود دارد. البته اين برداشت از 
موسيقی فيلم يك دليل فنی هم دارد که بيشتر از اتاق دوبله ی 
فيلم های خارجی در ايران به ما رســيده که توضيح مختصرش 
به بی حوصلگی عزيزان فنی ايــن اتاق های دوبله برمی گردد که 
زحمت برداشــتن باند موسيقی را از کنار باند دوبله به خودشان 
نمی دادنــد و می گذاشــتند موســيقی تا انتهــای فيلم پيش 

برود. برای همين شــما در نســخه ی دوبله ی فيلم »کازابلانكا« 
 (Citizen کيــن«  »همشــهری  يــا   (Casablanca,1942)
(Kane,1941 از اول تــا آخر موزيك می شــنويد. در حالی که 
در نســخه ی اصلی اصلًا اين طور نيست. در واقع از همان ابتدا ما 
چيزی به نام موسيقی فيلم واقعی را نمی شنيديم و طبعاً شناخت 

درستی هم نسبت به آن نداريم.
بنابراين به نظر من اين مقايســه، مثل مقايسه رولزرويس 
با پرايد اســت که در هر حالت مقايسه ی غيرمنصفانه ای است. 
درســت اســت که با هر معياری هر دو اينها ماشين هستند که 
چهارتا چرخ دارنــد و راه می روند؛ اما شــكل های کاربردی اش 

تفاوت دارد.
عصاران: آقای موتمــن از همين زاويه ای که آقای عقيقی 
وارد بحث شــدند من می توانم به کارنامه ی سينمايی شما پلی 
بزنم. شايد مهم ترين مشخصه ی کليت کارنامه ی شما مسئله ی 
تنوع ژانرهای ســينمايی باشد. جالب اســت که وقتی فهرست 
آهنگسازان فيلم های شما را مرور می کنيم مشخص است که با 
هر آهنگســاز فقط يك بار همكاری داشته ايد. البته بعيد می دانم 
که اين تنوع همكاری با آهنگسازان، به خود مسئله ی تنوع ژانر 
کارنامه ی شما برگردد که مثلًا برآورد کرده باشيد برای اين فيلم 
با اين مشخصات، بهتر است با چنين آهنگسازی کار کنم و برای 
آن يكی، با ديگری. تصور می کنم اين همكاری ها بيشتر برحسب 
اتفاق و مناســبات توليد فيلم در آن چيــزی که به آن صنعت 

سينمای ايران می گوييم انجام شده است.
فــرزاد موتمن: همين ابتدا بايد تصحيــح کنم که من با 
بابك ميرزاخانی بيشتر از يك بار همكاری کرده ام که چون فيلم 
»سراســر شب« هنوز اکران نشده، شــما از آن بی خبر بوده ايد؛ 
اما در جواب شما، مســئله ای که گفتيد بسيار مهم است. چون 
ما که صنعت ســينما نداريم. درنتيجه وقتی فيلمی را شــروع 
می کنيــم، اصلًا نمی توانيــم تصور کنيم که بــرای اين فيلم با 
فلان آهنگساز مشخص کار خواهم کرد. برای اينكه تهيه کننده 
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می گويد بودجه ی کافی نداريم. آهنگساز هم گاهی با کارگردان 
همكاری نمی کند، چون کارهای ديگــری دارد. ضمن اينكه ما 
خيلی هم آهنگساز نداريم. بد نيست بدانيد در سينمای ايران هر 
چه کوچولوتر باشيد، دستتان بازتر است. مثلًا سال 1379 وقتی 
با سعيد )سعيد عقيقی( فيلم اولمان، يعنی »هفت پرده« را شروع 
کرديم، من آزادی ای را که در حرف و انتخاب داشــتم، ديگر سر 
هيچ فيلمی تجربه نكردم؛ وقتی ســعيد فيلمنامه را نوشته بود، 
فكر کرده بود که اين فيلم يك موسيقی مذهبی، آن هم مذهب 
شــيعه، نياز دارد که در عين حال می تواند با جوانان هم ارتباط 
برقرار کند. برای همين با خودش يك نوار فاتح عليخان هم آورد 
و گفت: »گــوش کن! به نظرم به درد ايــن فيلم می خورد. اين 
موسيقی اين فيلمنامه اســت.« و تهيه کننده هم بعداً نه نگفت. 
در حالــی کــه الان اصلًا چنين چيزی امكان نــدارد. بعد از آن 
تجربه های من اين شكلی بوده که هر جا به من اجازه داده اند که 
با آهنگســاز ارتباط داشته باشم نتيجه بد نبوده. چون در بعضی 
از فيلم ها، حتی ارتباط من با فيلم را هم از مراحلی به بعد قطع 

کرده اند.
عصاران: يعنی شما به عنوان کارگردان يك طرح و مايه ی 
از پيش آماده شده ای داريد و از موسيقی فيلم و آهنگساز آن  فيلم 

هم انتظار داريد که ...
عقيقی: اساساً خيلی به مرحله انتظار نمی رسد.

موتمن: يعنی اينكه يك جايی می گذارند تو با آهنگسازت 
حرف بزنی و يك جاهايی هم اصلًا ارتباطت قطع می شود؛ يعنی 

اصلًا نيستی.
عصاران: دليل خاصی دارد؟

موتمن: تهيه کننده ها فيلم را می دزدنــد. مثلًا برای فيلم 
»باج خــور« اصلًا اجازه ندادند کــه روی موزيك فيلم کار کنم؛ 
تهيه کننده و آهنگســاز رفتند و يك چيزی را به عنوان موسيقی 
آوردنــد که صدای دف بود و از فريــم اول تا آخر، موزيك روی 
فيلم بود. می دانم که فكر کرده بودند فيلم سرد و جنايی است و 

حالا بايد با موسيقی گرمش کنند. بيشتر وقت ها هم نمی خواهند 
پولشــان را برای موزيك خرج کنند و يك دعوا راه می اندازند تا 
تو از فيلم دور شــوی و بعد ده پانزده ميليون به يك آهنگسازی 
می دهند تا کار را جمع کنند. حالا آن آهنگساز چه کار می کند؟ 
خيلی از موزيك هايی که شــما در فيلم های ما می شنويد، اصلًا 
ســاخته نشــده. اينها موزيك های فيلم های ديگر است. از روی 
فيلم های اروپايی و امريكايی برمی دارند و صداهايی به آن اضافه 

می کنند و آن را روی فيلمتان می گذارند.
عقيقی: در بهترين حــال باز اجرايش می کنند. البته واقعاً 
در اين زمينه همه ی مشــكلات ما فقط دليــل اقتصادی ندارد. 
ما بيشــتر فرهنگ اين موضوع را نداريم؛ يعنی اگر فرهنگ اين 
موضوع وجود داشته باشد، مسئله ی اختلاف قيمت آن قدر زياد 
نيســت. من هميشه ســر کلاس هايم اين مثال را می گويم که 
مهمانی های ما با صحبت درباره باخ و بتهوون شروع می شود، اما 
مشكل آن پيچِ پايانی است که همه به »باباکرم« می رسند. چون 
آدم های سينمای ايران حقيقت خودشان را آشكار نكرده اند، در 
نگاه معمول، سينمای ايران در بهترين سطح است و همه مشغول 
ديدن تارکوفســكی هستند و شب ها هم باخ گوش می کنند؛ اما 

مشكل همان پيچ های نهايی ست.
عصاران: من هم با شــما موافقم که اين مســئله هزينه و 
تهيه کننده، رفته رفته مفری شــده است برای توجيه اين موارد. 
گمان می کنم خودِ نداشــتن تحليــل و تعريف و طراحی ذهنی 
برای موســيقی يك فيلم مسئله ی اصلی ست. مثلًا آقای عبدی 
مواردی را درباره ی کم دانشــی سازندگان موسيقی فيلم مطرح 
کردنــد؛ اما در نقطه ی مقابل اين نظريــه می توانم به کارنامه ی 
ســينمايی آقای حنانه يا آقای ناصری اشــاره  کنــم که در هر 
برداشتی موسيقيدانان بزرگی بودند و آثار بسيار ارزشمندی در 
حيطه ی اجراهای ارکسترال مثلًا با ارکستر »فارابی« داشته اند. يا 
نمونه ی ديگر آقای هرمز فرهت است با آن پشتوانه در شناخت 
و درک موســيقی مدرن؛ اما همين اســاتيد، در لحظات ساخت 
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موسيقی برای فيلم، عموماً موفق نبودند و چه بسا که در تحليل 
درست، به فيلم ها زيان هم رسانده باشند. تا جايی که بعد از چند 
تجربه ی ناموفق آقای حنانه صراحتاً گفتند که اصلًا به موسيقی 

فيلم علاقه ندارند و حتی سينما را هم دوست ندارند.
عبدی: من عرض کردم که اين شرط لازم است. نگفتم که 

کافی است. لازم برای...
عصاران: شايد خوب باشد روی همين شروطِ کافی تمرکز 
کنيم... فكر نمی کنيد که به آن شــرط »کافی« يعنی شناخت 
آهنگسازان از ســينما و امكان درک و تحليل آنها از يك فيلم، 

خيلی کم...
عبدی: می توانم با قطعيت بگويم که اگر شــما از بسياری 
از همكاران من بخواهيد از پنج سمفونی چايكوفسكی، فقط تم 
يكی را بزنند، می گويند: »کی؟« واقعاً فرقی نمی کند که آهنگساز 
در چــه ژانری کار می کند؛ »راک« يا »جاز« يا »کلاســيك« يا 
»سنتی« يا هر زمينه ی ديگری. کسی که وارد مقوله ی موسيقی 
فيلم شده، بايد سمفونی بتهوون را حداقل يك دور شنيده باشد. 
حــالا واقعاً مهم نيســت بتواند تم آنها را هم اجــرا کند. بايد از 
دوره ی »باروک« تا »مدرن« را به  عنوان يك درس شنيده باشد. 
به  عنوان يك وظيفه بايد بنشيند و گوش کند. حالا در کنار آن 
موســيقی های عوامانه و کوچه  بازاری را هم بايد بشنود. ما اينها 
را نداريم، پس به قول معروف، الله بختكی يك اتفاقی را درســت 
می کنيم و چون موسيقی هم خيلی ذهنی و انتزاعی است سريع 
هم آن را می پذيريم. اينها باعث شده که موسيقی ماندگار نداشته 
باشــيم. چرا؟ چون آهنگساز ما به فرم آشنايی ندارد. کارهای ما 
فرم ندارد و در عمل يك آهنگســاز آن را نســاخته اســت. يك 
اتفاق آن وســط ها درســت کرده که اتفاقاً هم خوب شده است. 
آهنگسازان قديم ما که بعضاً هم آهنگسازان فوق العاده ای بوده اند، 
چرا متوقف شدند؟ چون فرم نمی داند. نمی تواند گسترش بدهد. 
مسئله ای در کمپوزيسيون داريم که می گوييم ملودی؛ اما ملودی 
حتماً اين نيســت که يك هشت ميزانی و دو ميزانی و ده ميزانی. 
مهم اين است که آن فضا را بتوانيد به  صورت آهنگسازی بيانش 

کنيد. بتوانيد آهنگسازی کنيد در آن قضيه.
عصــاران: اينها هــم همچنان بــه همان شــرط»لازم« 
برمی گردد که توضيح داديد. اين شروط »کافی« همچنان مانده 
است. مسئله ی پتانســيل فيلم ها برای ساخت موسيقی فيلم يا 
ميزان شناخت آهنگساز از ســينما مسئله هايی ست که بايد به 

آن پرداخته شود.
عبدی: در نقطه ی مقابل فرمايشات آقای موتمن که استاد 
ما هســتند و الحمدلله همه فيلم هايشان هم موسيقی حسابی تا 
آنجا که خودشان بوده اند، داشته است، من ديده ام که کارگردان 

از اينكه موسيقی روی فيلمش بگذارد می ترسد.
عصاران: از چه نظر؟

عبدی: از اين نظر که نكند موســيقی از فيلم بيرون بزند. 
اين اصطلاح »بيرون بزند« را من نمی فهمم؛ يعنی چه که بيرون 

بزند؟ چه چيزی بيرون بزند؟ اين غلط است...
عقيقــی: البته اين به نــوع فيلم بســتگی دارد. آنجا که 
می گوييم موسيقی از فيلم بيرون می زند، معمولاً منظور به غلط 
توضيح داده می شود؛ اما خود بحث به لحاظ تئوريك درست است. 
وقتی شما موسيقی را روی صحنه به اصطلاح سوار می بينيد، به 
يك معنا سطح اجرای عاطفی  آن کنشی که در فيلم دارد اتفاق 
می افتد، پايين تر از موســيقی ای است که روی آن گذاشته شده 
اســت، مثلًا چون آهنگساز فيلم »متروپل« اينجا نشسته، از اين 
فيلم مثال می آورم. آنجا که مهناز افشار تلوتلو می خورد، موسيقی 

و احساســی را که بيان می کند، عظيم تر از حرکتی است که ما 
داريــم در خود فيلم می بينيم. اين اتفاق در »رضا موتوری« هم 
هست. موسيقی ای که منفردزاده برای اين فيلم ساخته، از سطح 
شــخصيت هايی که در فيلم حضور دارند بالاتر است. به همين 
دليل اســت که موســيقی ها و ملودی ها يادمان می ماند. اين را 
من در نقد کار اســفنديار منفرد زاده نگفتــم. اتفاقاً در تحليل و 
تاييد مسيری که او در ســينمای ايران باز می کند گفتم. چون 
به نظرم کار منفردزاده در موســيقی فيلم بــرای خيلی ها الگو 
شــد. نمونه اش استفاده ی بابك بيات از سوت برای فصل معرفی 
شخصيت خسرو شكيبايی در فيلم »شكار« )مجيد جوانمرد( که 
يادآور ملودی منفردزاده برای فيلم »خداحافظ رفيق« است. به 
نظرم اگر مقداری وارد تاريخ موسيقی فيلم در ايران شويم، کمی 
از اين مشكلات در آن جواب داده می شود. در مقام مقايسه و در 
کنار نكاتی که آقای عبدی گفتند می بينيم که اتفاقاً کسانی که 
درس آهنگسازی خوانده اند، ولی با موسيقی فيلم آشنا نيستند، 
به  مراتب ضربه های بدتری به موســيقی فيلــم در ايران زده اند. 
نمونه مشــهورش آقای هرمز فرهت اســت که در مورد ايشان 
می شود گفت فيلم »آرامش در حضور ديگران« تقوايی را تقريباً 

نابود کرده.
عصاران: همين طور »صادق کرده« را.

عقيقی: ضرباتی که به »صادق کــرده« زده واقعاً کمتر از 
»آرامش ...« اســت. چون »آرامش ...« يك ملودرام روان شناختی 
اســت؛ يعنی يك ايده ی سايكودراماتيك در آن هست که اتفاقاً 
چالش خيلی خوبی برای آهنگســاز فيلم است. در حالی که در 
 (Bernard  دهه ها ی شصت و هفتاد ميلادی آثار برنارد هرمن
(Herrmann را داريم که می بينيم با الگوهای روان شــناختی 
چــه نوع برخوردی در موســيقی دارد؛ يعنی يك بخش هايی از 
شــخصيت را برای ما باز می کند که اغلبشان دچار بحران روانی 
هستند. در فيلم های هيچكاک که کاملًا اين طور است و حتی در 
»راننده تاکسی« (Taxi Driver,1976) با همان ساکسيفونی 
که اســتفاده می کند، بعُدی به تصاوير می دهــد که در تصاوير 
اسكورسيزی هم نيست و آهنگســاز با موسيقی آن را برجسته 

می کند.
عصاران: با آن بادی های برنجی و به خصوص ساکسيفون، 
رنگ ارغوانی نئون های شب های نيويورک در ذهن مخاطب حك 
می شــود. اتفاقاً همين مســئله صدای پنهان فيلم که موسيقی 
فيلم می تواند به عنوان يك مبنا به ســراغ آن برود و شما هم به 
آن اشــاره کرديد مسئله ی بسيار مهمی است که به نظر من در 
سينمای ايران خيلی کم به آن توجه شده و بايد در اين مباحث 
به آن بپردازيم. حالا برای بازگشــت به سويه ی ديگر اين بحث، 
يعنی ميزان شناخت و درک فيلمسازان سينمای ايران از مقوله ی 
موسيقی فيلم، درخواستم از آقای موتمن اين است که بفرمايند 
اگر آن مسائل و محدوديت های مالی را فاکتور بگيريم، آيا اصلًا 
کليت سينمای ايران، آن پتانسيل و امكانی را که برای شكل دهی 
و پرورش ايده های موســيقايی بايد در اختيار آهنگساز باشد در 
اختيــار او می گذارد؟ چقدر از اين پيش نيازها در خود فيلم های 

ما وجود دارد؟
موتمن: نه واقعاً! واقعيت اين اســت که وقتی يك فيلمنامه 
نوشــته می شــود، کمابيش از روی کاغذ بايد متوجه شويد که 
کجاهای فيلم موزيك می خواهد. تا جايی که می دانم اين مسئله 
در سينمای ما اتفاق نيفتاده است که از ابتدا بدانيم اصولاً با چه 
نوع موسيقی و چه حجمی از موسيقی روبه رو هستيم. حالا چه 
نويسنده، شخص کارگردان باشد و چه شخص ديگری. من چون 



     169 
 سینمای ایران

بيشــتر بر پايه فيلمنامه های ديگران کارکرده ام، ســعی کرده ام 
از ابتدا يك تصوری از موســيقی فيلمم داشــته باشــم. حداقل 
اينكه جنس موزيك فيلم مــن چه خواهد بود. مثلًا وقتی فيلم 
»سايه روشــن« را کار می کردم، می دانســتم موسيقی اين فيلم 
بايد از جنس موسيقی اوايل قرن بيستم باشد. ولی باز هم چون 
فيلمنامه جايی برای موسيقی نگذاشته، تو تصورت از اين مسئله 
هم گنگ اســت. تا اينكه فيلم تدوين  شود و بعد آهنگساز بيايد. 
همين جا بگويم که در ايــران اگر تدوينگر موزيك بداند، کمك 
خيلی بزرگی اســت. آهنگســاز را کنار خودش می نشاند و با او 
بحث می کند؛ مثلًا خانم ژيلا ايپكچی چون موســيقی خوانده، 
اين کار را می کند و به نتايج خوبی هم می رسد؛ اما واقعيت اين 
است که در فيلمنامه های ما، چنين چيزی وجود ندارد. خودم در 
»سراسر شب« تا حدودي اين مسئله را تجربه  کرده ام؛ وقتی يك 
 Blood صفحه  از فيلمنامه را می نوشتم، کنارش نوشته بودم که
of Eden پيتر گابريل  (Peter Gabriel) شنيده شود. حالا 
هر کس که فيلم را ديده، گفته اين چقدر خوب است. چون فكر 

شده است.
عصاران: مثل انتخاب کيارســتمی در »خانه ی دوســت 
کجاست؟« که از »راپســودی ايرانی« امين الله حسين استفاده 
کرد، به گمان من موسيقی ديگری را نمی شود برای آن لحظات 

اين فيلم تصور کرد.
عقيقی: اتفاقاً تا سال ها موســيقی انتخابی يا تاثيرپذيری 
از موســيقی غرب راهی مطمئن برای سينمای ايران محسوب 
می شد. موســيقی کوميتاس (Komitas) در »چشمه« )آربی 
آوانســيان( نمونه ی کاربردی و مهمی ســت. به تدريج شــاهد 
ابداعات آهنگسازان در استفاده از موسيقی کلاسيك هم هستيم 
که نمونه ی مشهورش برداشت الكترونيك ناصر چشم آذر از باخ 

در فيلم »هامون« مهرجويی ست.
عصاران: در همين مــوردی که آقای موتمــن فرمودند 
خوشــبختانه آقای عقيقی به عنوان يكی از مدرسان صاحب نظر 
در عرصه ی فيلمنامه اينجا حضور دارند که هميشــه در گفته ها 
و نوشته هايشــان روی اصل بودن فيلمنامه تاکيد کرده اند. آقای 
عقيقی! خود حضرتعالی هنگام نوشــتن فيلمنامه، به موسيقی  
کارتان فكر می کنيد؟ يا اگر ســراغ وجه انتقادی شــما برويم، 
مسئله ی جايگذاری برای موســيقی در فيلمنامه های سينمای 

ايران را چگونه تحليل می کنيد؟ چون تا آنجا که من می بينم در 
سينمای ايران، داستان فيلم ها معمولاً از طريق ديالوگ ها پيش 

می رود. البته اگر قصه ای وجود داشته باشد.
عقيقی: ببينيد! من شخصاً سي چهل کتاب بيشتر در مورد 
فيلمنامه نويســی نخوانده ام و احتمالاً آگاهــی ام در اين زمينه 
محدود باشد؛ اما سعی می کنم خودم را تا جايی که ممكن است 
به روز کنم. ولی ما در فيلمنامه نويسی تدوين داريم. ريتم داريم 
و موسيقی ديالوگ هم داريم. دقيقاً يادم است که در فيلمنامه ی 
»صداها« راجع به زنگ موبايل هم نوشــته بودم. در واقع اين را 
می خواهم بگويم که برای آهنگساز فقط بحث تدوين و مسئله ی 
جاگذاشــتن برای موسيقی مطرح نيست. بلكه يك هارمونی در 
ديالوگ ها و کنش ها بايد وجود داشته باشد که آهنگساز از طريق 
مطالعه ی فيلمنامه اين ملودی و اين هارمونی کلان را درک کند 

و بعد بر اساس همين درک بيايد و آن موسيقی را ايجاد کند.
عبدی: من خودم به  شــخصه فيلمنامــه را که می خوانم، 
درحد بضاعت خودم در ذهن دکوپاژی می ســازم که معمولاً هم 
خيلی نزديك به دکوپاژ کارگردان می شود؛ اما مسئله اينجاست 
که گاهی وقت ها نمی توانيم حرفمان را بزنيم. چون به عنوان يك 
حرفه ای بالا برويم و پايين بياييم، بايد به تحليل کارگردان گوش 
کنيم؛ يعنی در نهايت اين کارگردان است که به من می گويد اين 
صحنه را اين شــكلی می بيند. حالا من به عنوان آهنگسازی که 
می خواهم يك کار درست را برای آن تصوير انجام بدهم، آيا بايد 

خودم را تقليل بدهم؟
عصاران: اين مســئله خيلی مهمی اســت. من زمانی که 
با زنده ياد ناصر چشــم آذر برای کتاب »باران عشــق« گفت وگو 
می کردم، ســر اين مسئله با ايشــان به چالش رسيدم که اين 
بحث در خود کتاب هم هســت. صحبت از فيلم »شناســايی« 
بود. موسيقی چشم آذر به طور مستقل يك موسيقی الكترونيك 
قابل تاملی بود، اما خود فيلم واقعاً فيلم ضعيفی اســت. آنجا اين 
پرسش را مطرح کردم که آيا اصلًا می شود برای يك »فيلم بد« 
يعنی فيلمی که بد اجرا شــده، يك موسيقی خوب ساخت؟ در 
حاشــيه عرض کنم که در گفت وگويی که با صدابردار استوديو 
»صبا« آقای قاسم عابدين درباره ی سال های دهه ی 60 داشتم، 
ايشــان به نكته ی جالبی اشــاره کردند. اينكه در آن سال ها در 
بيشــتر مواقع وقتی يك آهنگساز در اســتوديو برای يك فيلم 
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موســيقی ضبط می کرد، معمولاً به خاطر حجم ارکستر و تعداد 
ســازها تصور می کردند احتمالاً با چه فيلم بزرگ و باشــكوهی 
روبه رو خواهند شد؛ اما وقتی خود فيلم را با موسيقی می ديدند، 

همه ی اين تصور از بين می رفته...
عقيقی: اين يك مشــكل عمده  در ســينمای ايران است. 
ما در فيلم هايمان معمــولاً يك آدم با ضعف های عجيب وغريب 
شخصيتی داريم، اين ضعف نه به معنای ضعف های روان شناختی 
که دراماتيك می شــود و در داســتان پيش می رود، بلكه به اين 
معنا که آن آدم را درســت نمی شناســيم؛ امــا در مورد همين 
شــخصيت، موسيقی به نحو درخشانی سعی می کند که او را به 
ما بشناســاند، در حالی که خود فيلمنامــه اين ظرفيت را برای 
شخصيت ايجاد نكرده است. اين مسئله يك تضاد ايجاد می کند. 
حالا آيا آهنگســاز بايد خودش را تا سطح يك شخصيت پردازی 
نادرســت تقليل بدهد؟ يكی از راهكارها اين است که آهنگساز 
آن قدر ملودی کارش را وســيع و عظيم کنــد که مردم بروند و 
کاست موســيقی اش را بخرند و اصلًا هم برايش اهميت نداشته 
باشد که وضعيت موسيقی روی خود فيلم چگونه است. نمونه ی 
اين راهكار می شود موسيقی »از کرخه تا راين« که اگر آن را در 
دندانپزشــكی گوش کنيد، جواب بهتری می دهد تا روی فيلم. 
چون آن فيلم آن قدر ساختارش ضعيف است که توانايی پذيرش 
اين موسيقی را ندارد. راهكار ديگر اين است که آهنگساز خودش 
را بيــن وضعيتی که داريم می بينيم و آنچه را که می شــنويم، 
پنهان کند که مثلًا نمونه اش می شــود کيوان جهانشــاهی در 
فيلم »درد مشــترک«. در يك نگاه کلی کار موســيقيدان ها در 
زمينه ی موسيقی فيلم فقط در مواردی جزئی، از حجم سنگين 
موسيقی و احاطه اش بر تصوير فاصله گرفته و به شكل موسيقی 
فيلم درآمده که موفق ترين نمونه ی آنها در »شــازده احتجاب« 
و »ســايه های بلند باد« احمد پژمان اســت. پيش از او لوريس 
چكناواريــان در دقايق کوتاهی از »تنگســير« و بعد از او فرهاد 
فخرالدينــی در لحظه هايی از »گــزارش يك قتل« )محمدعلی 
نجفی( از قالب کاملًا ملوديك خارج و به موســيقی فيلم نزديك 
می شــود. يا منفردزاده در »نفريــن« )ناصر تقوايی( که به دليل 
غيرملوديك بودن و حل شدن در فيلم به ياد کسی نمانده است؛ 
اما يكی از نمونه های استثنايی در موسيقی فيلم، همچنان شيدا 
قرچه داغی ســت که با »رگبار« يك راه حل جديد برای موسيقی 

فيلم پيشــنهاد کرد و البته همچنان گهگاه مشــكل سوار بودن 
بر تصوير را داشــت. اين مشكل در »شــطرنج باد« وجود ندارد 
بنابراين با موســيقی ای به شــدت ســينمايی، تازه، نبوغ آميز و 
حل شــده در تصوير مواجهيم که مثل خود فيلم، راه حلی يكسر 
متفاوت با موســيقی فيلم ايرانی تا آن تاريخ پيشــنهاد می کند. 
يك دهه ی بعد، بابك بيات با تاثيراتی از برنارد هرمان موسيقی 
»شايد وقتی ديگر« را می سازد و از جای مشخصی به بعد، يعنی 
فصل ســياه و ســفيد برنارد هرمان را فراموش می کند و اثری 
ماندگار و شگفت انگيز خلق می کند. تلفيق سازهای زهی، تغيير 
گام و تك نوازی آکاردئون برای ايجاد موقعيتی منحصر به فرد در 
فصلی که ارکستراســيون تهاجمی زهی و صدای سوپرانو در آن 
به شكلی گسترده مورد استفاده قرار گرفته، از بهترين نشانه های 
بهره گيری از موسيقی فيلم در سينمای ايران است. در زمينه ی 
اســتفاده از مارش، لحن هجوآميز ارکستراسيون زهی فريدون 
ناصری در »زنبورک« )فرخ غفاری( و لحن جدی و غمخوارانه اش 

در »ناخدا  خورشيد« تقوايی در ياد می ماند.
عصاران: ناصر چشــم آذر در جواب مــن اتفاقاً همين دو 
راهــكار را مطرح کرد و بعد هم گفت که من بايد بيايم و آن قدر 
خوب بسازم که دست کم برای تماشاگر عادی کمی اين چاله ها و 

ضعف های فيلم پوشيده شود.
عبدی: تماشــاگر عام که متوجه بد بودن شخصيت پردازی 
نمی شود. چون اگر متوجه می شد که اصلًا اين فيلم را نمی ديد. 
به نظر من آقای چشــم آذر خودش را به عنوان ناصر چشــم آذر 
می ديده و به  درســتی، به فكر خودش بوده. چون برای تماشاگر 
که اصلًا مهم نيست. ببخشيد که اين طور می گويم. من به  عنوان 
کسی که مثلًا درس موســيقی خوانده ام و کارکرده ام، اگر بيايم 
و کار ضعيفی بســازم و فردا آن را ضبط کنم، می گويند اين چه 
مصيبتی اســت که ساخته ام. من هم راهكار اول آقای عقيقی را 
انتخاب می کنم؛ حتماً بهترين کارم را برای آن ســكانس ضعيف 
می ســازم و اصلًا هم برايم مهم نيست که آن سكانس درآمده يا 

درنيامده.
 عصاران: پس چرا از موسيقی اقتباسی استفاده نكنيم؟ با 
اين ديدگاه استفاده ی تهيه کنندگان قديمی از موسيقی اقتباسی 

توجيه می شود.
عبدی: اينجا دســت کم يك ارکســتر بزرگ بوده که من 
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توانسته ام کار خودم را بسازم.
عصاران: اين همان ديدگاهی بود که آقای حنانه هم داشت 
و ادعا می کرد که از موســيقی فيلم برای تجربه کردن اســتفاده 
می کند. ايشــان در گفت وگويی گفته بودنــد: »من به فيلم کار 
ندارم. اينجا دنبال اين هســتم که چطور می توانم صدای فلوت 
پيكولو را با ترومبون قاطی کنم.« البته به نظر من اين ادعا بيشتر 
توجيه کيفيت کارهای ايشــان بود. آقــای عقيقی! در مورد اين 

انتخاب آقای عبدی شما چه نظری داريد؟
عقيقی: آهنگســاز هم می خواهد خــودش را حفظ کند. 
همين هفته پيش، فيلم »نقطه  ضعف« آقای اعلامی را که سال 
62 ساخته  شده، برای دوستداران سينما نمايش داديم. آن دوره 
اين ســينما سعی می کرده با اســتفاده از همان الگوهايی که از 
قبل از انقلاب به آن رســيده، به لحاظ توليدی خودش را حفظ 
کند. موســيقی اين فيلم هم کار بابك بيات اســت که برخی از 
قطعات اين فيلم را بعداً در »ســكوت سرشــار از ناگفته هاست« 
هم می شــنويم. در واقع اين زهی های بابك بيات همچنان ادامه 
دارد که مشــخصاً امضای اوست. يا الگوی موسيقی آقای پژمان 
در فيلم »سايه های بلند باد« تقريباً همان الگويی است که شما 
در فيلم  »کيميــا« ی احمدرضا درويش هم می شــنويد؛ يعنی 
اين طور می شود که آهنگســازان ما يكسری امضا پيدا می کنند 
و بعد بر اســاس آن شــروع می کنند به امضا کردن ساير کارها؛ 
يعنی همان طور که سينمای ما می خواهد خودش را حفظ کند، 
آهنگساز هم می خواهد خودش را حفظ کند. به سادگی مشخص 
است که فضای موســيقی فيلم ما تابع شرايطی است که ما در 

ساير عرصه ها داريم.
موتمن: مسئله ای که سعيد توضيح داد برمی گردد به همان 
بحثی که من ابتدای کار عرض کردم که صنعت ســينما نداريم. 
برای همين هم نمی توانيم موزيك ســينمای ايران را با موزيك 
در ســينمای امريكا قياس کنيم. از 250 ســال پيش که امريكا 
کشور مستقلی شــده، چون مهاجرپذير بوده، از همه جای دنيا 
به آنجا موسيقی وارد شده. سينمايش هم از همان ابتدا صنعتی 
شده، پس همه  چيز از کارگردان و نويسنده و آهنگساز سر جای 
خودش است؛ اما ما در جايی زندگی می کنيم که در آن موزيك 
حرام بــوده و هنوز هم کمابيش حرام اســت. هنوز هم نگاه به 

موسيقی نگاه حقيرانه ای است.
عبدی: يك نكته ای را درباره ی آن مسئله ی صاحب امضايی 
که آقای عقيقی گفتند عرض کنم. همه ی کارهای جان ويليامز 
 (John هم يــك هارمونی دارد، آنجا هم امضای جــان ويليامز
(Towner Williams مشــخص اســت. يادم هست که يك 
آقای منتقدی در تلويزيون می گفت که موسيقی فيلم »يه حبه 

قند« شبيه يك کار چينی يا ژاپنی است که...
 (In the mood fir »عقيقی: فيلم »حال وهوای عشــق
(love,2000 بود که موسيقی اش را مايكل گالاس ساخته بود.

عبدی: بله! همان فيلم که ويولن می زد. من آن زمان ايران 
نبــودم و هر چقدر تلاش کردم که بــا برنامه ی »هفت« تماس 
بگيرم و بگويم که آقا اين حرف غلط اســت، نشد. موسيقی آن 
فيلم هم يك والس بود و موسيقی اين هم والس! حالا من اگر در 

ده فيلم هم بخواهم از والس استفاده کنم، همين است.
عقيقی: بيشــتر آنچه آن تصور را به وجود آورده بود، بحث 
تخصصی موســيقی نبود. به نظر می رســد که بيشتر مسئله ی 

شباهت رنگ آميزی بود که ...
عبدی: اصلًا اشــكال ندارد. ببينيد، ما يك ارکســتر داريم 
کــه از پيكولو تــا کنترباس در آن هســت؛ اما جــان ويليامز، 

 (The »هميشــه، جان ويليامز اســت. موســيقی های »تن تن
(Adventures of Tintin او شــايد شبيه موسيقی »پارک 

ژوراسيك« )Jurassic Park( نباشد ...
عقيقی: خيلی متنوع است. خيلی ...

عبدی: اما ارکسترش يكی است. پارتيتور را که نگاه کنيم 
سازها هميشه يكی هستند و هميشه آن امضا وجود دارد.

عصاران: اينكه نافی اهميت نقش ســازآرايی نيســت. اين 
فيلم هايی که جان ويليامــز کار می کند، به اصطلاح در مقياس 
»ماکرو« قرار می گيرند و طبيعتاً موسيقی فيلمش هم با ارکستر 
بزرگ اجرا می شود و اين فرمايش شما در آن صدق می کند؛ اما 
به نظرم اينكه يك آهنگساز برای هر فيلمی با هر مشخصاتی با 
يك آنسامبل کار کند و دنبال آن امضای مشخص باشد، به نظرم 

جای بحث است و به آن انتقاد وارد است.
موتمن: موسيقی مينی مال هم هست. مثلًا موسيقی »پاريس 
تگزاس« (Paris, Texas) يك قطعه ی بلوز با گيتار اســت که 
همه آن را حفظ هســتيم. يا کاری کــه در فيلم »بازماندگان« 
 (John Boorman) جــان بورمن (Deliverance,1972)

شد. يك دوئت گيتار و مانجو است که باز همه حفظ هستيم.
 عقيقی: يا موسيقی نيل يانگ برای جيم جارموش...

عصاران: يا موسيقی »فيلم کوتاه درباره ی عشق« که فقط 
يك گيتار است.

عبدی: بله! يك موقع است که يك فيلم مينی مال است و 
فقط دو ســاز دارد؛ اما اگر همين دو ساز را مدام تكرار کنم، اين 
غلط اســت. من اعتقاد دارم، پرده ی ســينما آن قدر بزرگ است 
که نمی تواند دو تا پيانو »دينگ دينگ« بزنند. من اين را متوجه 

نمی شوم.
عصاران: اگر تصوير بطلبد که می شود...

عبدی: يكجا، نه اينكه بــرای همه ی فيلم! برای يك پرده 
بزرگ ممكن اســت يك لحظه پيانو بيايد و يك آکوردی را با دو 

تا نت بزند. ولی همه اش نمی تواند آن طور باشد.
عصاران: خب اگــر کل فيلم در يك فضای فقير مثل يك 

دهات بگذرد؟
عقيقی: پيشنهاد من اين است که موسيقی فيلم مقوله ی 
بسيار متنوعی است. آدمی مثل نينو روتا (Nino Rota) کاری 
که در »جــاده« (The Road,1954)  انجام می دهد با کارش 
در »هشــت و نيم« )½ 8( )1963( کاملًا متفاوت است. باوجود 
اينكه هــر دو اين فيلم ها برای فلينی اســت، ولی کار نينو روتا 
واقعاً متفاوت اســت؛ يعنی وقتی فيلم  فلينی از قالب فيلم های 
يك شــخصيتی و دو شخصيتی به ســمت فيلم های کارناوالی و 

جمعيتی می رود، کاملًا موسيقی نينو روتا هم متفاوت می شود.
موتمن: به نظرم تصميم گيری کارگردان در اين زمينه مهم 

است.
عقيقی: موافقم.

 موتمن: برای اينكه موزيك می تواند حتی کنترپوآن فيلم 
ساخته شــود. مثلًا همان فيلم »بازماندگان« جان بورمن را که 
نگاه می کنيم، ما با يك اکشن تريلری روبه رو هستيم. ولی موزيك 
مينی مال اســت که فقط با گيتار و بانجو اجرا می شود. در حالی 
که می توانست يك ارکستر مثل کارهای جان ويليامز آن را کار 
 (Contempt,1963) »کند. ولی برعكســش در فيلم »تحقير
ساخته ی گدار فقط سه تا کاراکتر حضور دارند، اما موسيقی يك 
ارکستر ســمفونی کامل دارد؛ يعنی اتفاقاً موزيك کاملًا خلاف 
جهت تصوير پيش می رود؛ يعنی همه چيز بســتگی به اين دارد 

که ايده چه باشد.
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عقيقی: همان ايده اصل اســت. حالا اگر يك آهنگساز به 
خاطر دانش کمترش، فضای کلی موسيقی دو فيلم را شبيه هم 
ســاخته باشــد، بحث فرق می کند؛ اما همين مسئله را هم بايد 
تحليل کرد که در کشــور ما چه مسئله ای باعث می شود که او 
به چنين جايی رســيده باشد؟ چون وضعيت موسيقی ما به طور 
کلی نابسامان است و بخش قابل توجهی از موسيقی ما اصلًا کپی 
است. موســيقی »پاپ« همين طور، موسيقی »راک« همين طور 
که اگر بخواهم مثال های ريز بزنم، آن وقت کار به جاهای باريك 
می کشــد. چون می توانم يك فهرست از قطعاتی که مستقيماً از 

قطعه ی ديگری کپی و اجرا شده است، اينجا خدمتتان بدهم...
عصاران: مســئله ای که آقای عقيقی درباره ی شرايط کلی 
موســيقی فرمودند به نظرم خيلی مسئله ی مهمی است. به نظر 
من يكی از دلايل اصلی اين مســئله کــه به بحث اوليه ی آقای 
عبدی در مورد ضرورت آهنگسازبودن سازندگان موسيقی متن 
هم بی ربط نيست، به خاستگاه موسيقی در فرهنگ ما برمی گردد. 
اينكه ما کمتر موســيقيدان به معنای خــود »کمپوزيتور« که 
موســيقی ناب را در خلوت خــودش، از انتــزاع روی پارتيتور 
بنويسد، نداشته ايم و اگر هم داشته ايم همگی اتفاقات فردی ای 
ايجاد کرده اند و کارشان به جريان سازی نرسيده است. از اين نظر 
بيشــتر از هر مولفه ای موسيقی ما در ارتباط با کلام بوده است. 
بعد از مدت ها هم که اواخر دهه ی چهل برای آهنگسازان امكان 
ســاخت موسيقی فيلم به وجود آمد، از طرف بيشتر آهنگسازان 
ما، نه به عنوان يك عرصه ی جديد در آهنگسازی، بلكه به عنوان 
يك بازار کار تازه به آن نگاه شــد، برای همين هم بيشــتر آنها 
ترانه هايشان را با خود به سينما بردند. حالا مسئله در سال های 
بعد از انقلاب پيچيده تر هم شــد؛ يعنــی زمانی که کار »ترانه« 
يعنی بازار موسيقیِ باکلام هم مسدود شد، بيشتر آهنگسازان يا 
به سمت موسيقی کودک رفتند يا موسيقی سينما. اينجاست که 
می بينيم بيشتر آهنگسازانی که سال های قبل از انقلاب، مجموعاً 
روی هم به تعداد انگشت شمار موسيقی متن ساخته بودند وارد 
ســينما شــدند. آقايان فخرالدينی، بيات، لاچينی، شهبازيان، 
چشــم آذر و بقيه. چون تنها عرصه ای بود که عملًا می شد در آن 
کارِ آهنگسازی کرد. حال اگر شرايط را تحليل کنيم می بينيم هر 
کدام هم با همان ســبكی که در دنيای موسيقی باکلام صاحب 
امضا شــده بودند، پيش آمدند و جلو رفتند. اينجاســت که آن 
نكتــه ای که آقای عقيقی درباره ی تــداوم زهی های بابك بيات 
می فرمايند بيشــتر عيان می شود. حالا اين مســئله را در کنار 
همان تجربيات ابتدايی ســينمای ما در زمينه ی موسيقی فيلم 
بگذاريم که آقای حنانه هم از همان ابتدای حضورشان در سينما 
در دهه ی ســی با فيلم های »عروس دجله« و »ساحل انتظار« و 
بعدتر با »الماس 33« به گفته ی خودشان موسيقی فيلم را جدی 
نمی گرفتنــد و به عنوان يك لابراتوار به آن نگاه می کردند. با اين 
روند چيزی که مشخص است کليت اين حرفه و طبعاً نه همه ی 
آنها، متر و معيار مشــخصی برای رد يا پذيرش سفارش ساخت 

موسيقی برای فيلمی که به آنها پيشنهاد می شود، ندارد.
عبدی: بله. حتماً! اما بــه اين دليل که قانون »کپی رايت« 
نداريــم. به اين معنا که آهنگســاز، به عنوان مولف، نويســنده، 
به عنــوان مولف و کارگردان، به عنوان مولف آثارشــان هر جايی 
منتشــر می شــود، اما از آن ورودی مالی ندارند. خيلی راحت و 
رک می گويم. اين طور می شــود که من يك باره در جشنواره ی 
يك ســال نهُ تا فيلم دارم. برای اينكه ورودی مالی ای برای اين 

ماجرا ندارم!
عصاران: يعنی مســئله فقط مالی اســت؟ در مورد همه 

همكارانتان هم همين را می گوييد؟
عبدی: صد درصد. البته گاهی مواقع مسئله ی رودربايستی 
هم هســت. مثلًا يك دوستی فيلمی ســاخته که من می روم و 
برايش کار می کنم. ولی واقعاً مسئله مالی است. باور کنيد همين 

است. شايد بگويد که پوزيشن...
عصاران: به نظرم اين ادعای بزرگی است. چون معنای آن 
اين اســت که آهنگسازان فيلم، نسبت به سينما آشنايی دارند و 

متر و معيارهای انتخاب يا رد آن را هم دارند، اما مسائل مالی...
عبدی: نه! نه! آن بحث ديگری اســت. مــن راجع به اين 
مســئله که اول عرايضم گفتم. صحبت من درباره ی کسی است 
که آهنگساز است و کارش را کيبورد نمی زند که فردايش يادش 
برود کدام کلاويه ها را زده. من اصلًا درباره ی اين قشــر صحبت 
نمی کنم. بحث من اين اســت که اگر ما بدانيم که از فلان فيلم 
ما که در فلان کشــور و جشنواره نمايش داده  شده و از اين راه 
دريافت مالی هم داشــته، درصدی هم به نويسنده و آهنگساز و 
کارگردان پرداخت می شــود، طبيعی ست که در انتخاب هايمان 
تمرکــز می کنيم؛ اما تهيه کننده هرگز چنيــن کاری نمی کند، 
پس طبيعی  ست که ما مجبوريم کار کنيم. اگر نه من هيچ وقت 

نمی آيم نهُ فيلم در يك سال کار کنم.
عصاران: آقــای موتمن که گفتند پــول آن چنانی هم به 

آهنگساز نمی دهند.
عبدی: بله! برای همين مجبور می شود که نهُ تا را ده تا کند. 
ضمن اينكه من به عنوان يك آهنگســاز حرفه ای هر روز که بيدار 
می شــوم بايد حتماً کاری انجام بدهم؛ بنابراين اگر نهُ فيلم هم کار 
کنم، اشكالی ندارد. حالا اينكه چرا بعضی از فيلم ها خوب نيستند، 
قضيه اش واقعاً قضيه ی مالی اســت. اگر روی يــك فيلم، به اندازه 
درســتی پول بگيرم، حتماً خيلی از کارهــا را انجام نمی دهم. به 
کارهای مطالعاتی خودم می پردازم، به سمفونی و اپرايی که دوست 
دارم گوش می دهم و البته فيلم هم می بينم. نه اينكه صبح تا شب 

بنشينم و کار کنم.
عصاران: البتــه من با اينكه همه ی کارها را به صورت مالی 
ببينيم و تحليل کنيم کمی مشــكل دارم. اين درک و تحليل از 
کيفيت يك فيلم و شناخت کارکرد اصلی موسيقی فيلم به عنوان 
يك حرفه ی تخصصی مسئله ای ســت که نمی تواند پشت مسائل 
مالی که حتماً در کيفيت کارها موثر اســت پنهان شود. من اين 
روزها در حال کار روی زندگی اسفنديار منفردزاده هستم. اعتقاد 
دارم مولفه ی مهمی از دلايل ماندگاری و صاحب جايگاه بودن او در 
موسيقی سينمای ايران، به همين گزيده کاری و داشتن نقطه نظر 
در رد يا قبول فيلم ها برمی گردد. به عنوان نمونه گويا موســيقی 
متن فيلم »ســوته دلان« ابتدا از طرف علی حاتمی به او پيشنهاد 
داده شده بوده. طبيعی ست که بودن اسم يك آهنگساز روی چنين 
فيلم ارزشمندی افتخار محسوب می شود؛ اما گويا منفردزاده وقتی 
فيلم را در استوديوی فيلمســازی می بيند به دليل اينكه در اين 
فيلم ديالوگ ها در سرتاســر فيلم حضور دارند و عملًا جايی برای 
کار موسيقی با آن تعداد شخصيت اصلی وجود ندارد، پيشنهاد علی 

حاتمی را رد می کند.
موتمن: مسئله ای را که بايد در نظر بگيريد اين است که آقای 
منفردزاده روی يك موج عظيم سوار بود. »قيصر« ی ساخته می شود 
و موجــی را به وجود می آورد؛ که اين موج حداقل تا پنج، شــش 
سال اين آدم ها را تامين می کند؛ اما به محض اينكه انقلاب می شود، 
می بينيد که اين اتفاق قطع می شود. بعد بايد به امريكا برود و راننده 
تاکسی شود. سينمای بعد از انقلاب، سينمايی است که هيچ وقت، 
هيچ وقت، تقريبــاً به هيچ کس، مگر عده ای خيلــی خاص، اجازه 
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نمی دهد که تثبيت شوند. ماها هميشه روی پوست موز راه می رويم 
و واقعاً هيچ آينده ای نداريم. شرايط من با شرايط اولين فيلمم بعد از 

بيست سال هيچ فرقی نكرده است.
عقيقی: يك فرقی کرده است. نسبت به تورم بدتر شده است.

موتمن: شرايط بدتر هم شده است. در اين شرايط آقای عبدی 
مجبور است که به عنوان آهنگساز، فيلم بگيرد. هر فيلمنامه ای را که به 
من می دهند، نگاه می کنم، اگر يك صحنه هم داشته باشد که بگويم 
»خب! اين يك صحنه بد نيست« می گويم برويم و بسازيم. بلكه پولی 
به ما بدهند تا بچه ام را بزرگ کنم. خب در چنين شرايطی اتفاقات 
بد می افتد؛ يعنی در موزيك هم اين اتفاقات می افتد. حالا شما چيز 
ماندگار، چيزی که يك مدتی در ذهنت بماند، ديگر کمتر می بينيد.

عصــاران: ببينيد! در يك نــگاه پژوهشــی و تاريخی اتفاقاً 
دستمزدی که به آهنگسازان فيلم آن دوره می دادند اصلاً دستمزد 
بالايی نبوده که همان را هم احتمالاً با ســاخت دو ترانه به راحتی 
می توانستند تامين کنند. ضمن اينكه در اين مورد خاص اصلاً تعداد 
موسيقی فيلم هايی که ساخته، زياد نبوده؛ مثلاً در همان ايام فيلم 
»ســوته دلان« يعنی ســال های 55 و 56 او در طول دو سال، فقط 
برای يك فيلم موسيقی متن ساخته است. البته به گمان من همان 
راننده ی تاکسی شــدن و هر کاری را انجام ندادن، بخش بزرگی از 
همان قدرت درک و انتخاب در انجام کار هنری است که ما فراموش 

کرده ايم.
عقيقی: اگر بخواهيم اين بحث را پيگيری کنيم به مســائل 
بزرگ تری می رســيم. در دوران توســعه ی اقتصادی و توسعه ی 

فرهنگی، نســل تحصيل کرده ای به وجود می آيد که يك سلسله 
آرمان هــا برای خودش دارد. آرمان هايی که کاملاً مربوط به فضای 
اجتماعی ای است که در آن زندگی می کند. فرق امروز و ديروز فرق 
يك جامعه بی آرمان با جامعه ی دارای آرمان است. شما آدم هايی را 
می شناسيد که تصميم می گيرند گرسنگی بكشند، اما کار خوب 
انجام بدهند. تفاوت اين است که قبلاً به آنها می گفتند: »شرافتمند« 
اما الان به آنها می گويند »ابله«. يكی اش روبه رويت نشســته است 

)اشاره به خودش(.
عصاران: نفرماييد قربان...

عقيقی: يك موقعی اين طوری بود که کيفيت کارها دارای 
يك ارزشــی بود؛ اما از يك جايی به بعد اصلًا اين سيستم به 
ســمت »توليد به هر قيمت« رفت. نكته کليدی اين است که 
وقتی فرهنگی حاکم اســت که احساسات و عواطف را متوجه 
نمی شود و فقط از طريق پول همه چيز را می سنجد، آرمان در 
آن سيستم حتماً گم شده است. اينجا ديگر نفرات می خواهند 

از طريق پول به آن اعتبار يا شخصيتی برسند که ندارند.
عصاران: آقای عقيقی! من با اين تحليل شما کاملًا موافقم 
و مســئله را اتفاقاً در همين گستره ای که شما فرموديد می بينم. 
تصور می کنم اين گفته ی شما نقطه ی پايان خوبی بر بحث اين 
هم نشينی بود. برای خود من گفت وگوی بسيار جذاب و مفيدی 
بود؛ که اميدوارم به کمك ماهنامه ی »ســينما و ادبيات« بتوانيم 
مواردی را که مطرح نشــدند يا نياز به بررســی بيشتر دارند، در 

جلسات بعدی پيگيری کنيم.

موخره:

اگر مشكل اصلی موسيقی فيلم های سينمای ايران، ميزان دانش موسيقايی سازندگان آن است، آنگاه متر و معيار سنجش دانش 
موسيقايی چيســت؟ آيا دانش موسيقايی فقط در گستره ی آنچه علم موسيقی ناميده می شود، قرار می گيرد؟ اگر چنين است آيا 
می  توان كيفيت آهنگسازی فارغ التحصيلان يک دانشگاه را يكی دانست؟ اگر جواب منفی ست، سهم آن مولفه های تاثيرگذار ديگر 
كه تفاوت اين موسيقيدانان را مشخص می كند در برآورد ميزان برخورداری از »دانش آهنگسازی« كجای اين مباحث قرار می گيرد؟ 
آيا معيار سنجش كيفی يک اثر موسيقايی، ميزان تحصيلات آكادميک سازنده ی آن است يا بر عكس، كيفيت هنری آن اثر، بايد 
ســنجه ای برای برآورد برخورداری آهنگساز از دانش موسيقی باشد؟ آيا سينمای ايران بعد از قريب به نيم قرن از پذيرش نسبی 
ساخت موسيقی متن اختصاصی برای يک فيلم، هويت مستقلی برای اين تاليف قائل شده يا همچنان آن را زائده ای بر اصل می داند؟ 

و...
 »سينما و ادبيات« اميدوار است در هم نشينی های بعدی، در كنار مباحث ديگر مربوط به موسيقی فيلم، اين موارد هم با عمق بيشتری 

واكاوی شود.


