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به نام خالق هنر
     سرایش، نشریه تخصصیِ دانشکده موسیقی 

است که در سال های گذشته زیر نظر انجمن 
علمی دانشکده به چاپ رسـیده، اما متاسـفانه 
هیچ گاه نتوانسته به شـکل منسـجم و مداوم 
فعالیت داشـته باشـد و انجمن هـای علمی از 
آغاز تا کنون تنها موفق به انتشار تعداد معدودی

از شـماره های آن شده اند. با شکل گیری دوره 
جدیـد انجمن علمی، در بـهار ۱۳۹۸، دغدغه ما 
این بوده که با پس از گذشـت ۶ سال از آخرین 

شماره این نشریه، دوره جدید سرایش با بازنگری 
در شـکل سـاختاری و محـتوایی شـماره هـای 
قبلی، با انسجام بیشتر و به صورت مستمر 

انتشار یابد و در اختیار دانشجویان و علاقمندان 
قرار گیـرد.                                                                                                            
     اما در این راه با مشکلاتی نیز روبرو شـدیم؛ 
مشـکلاتی که سببِ ایجاد پرسش هایی مانند

این شد که چرا باید روند تهیه و نشر یک نشریه 
تا این اندازه با موانع متعددی مواجه شود؟ یا 
این که چرا نباید دانشگاه بستری مناسب جهت 



رشد و ارتقای سطح علمی خود و دانشجویانش 
فراهم کند؟ البته باید گفت در مواردی این چنینی،

هم دانشجویـان و هم دانشـگاه به یک اندازه 
سهم دارند، که امیدواریم با مطالبه گری بیشتر 
دانشجویـان و حمایت بهتـر دانشـگاه شـاهد 

رشد سطح کیفی و علمی دانشگاه باشیم.                                                                                                                 
     اما در خصوص ویژگی های سرایش در دوره 

جدید ضمن تأکید بر اینکه ماهیت نشریه کاملا 
دانشجویی است و تمامی عوامل از دانشجویان 
دانشگاه هنر هستند، باید گفت در اولین شماره 

از دوره جدیـد بیش از هر چیـز ارتقای سـطح 
کـیفی نشـریه بـرای ما حائز اهـمیت بود. بـر 

همین اساس، ابتدا تلاش کردیم تا مطالب این 
شـماره را در سـاختار و قالبی معین ارائه دهیم

ساختاری که شامل این بخش ها است: مقاله ها،
گـفت وگـو، گـزارش، یـادداشـت، معـرفیِ اثـر، 

نقد و بررسـی. در گـام بـعدی، هیئت تحریریه، 
از اعـضای محـترم هیئت علمی دانشـکده را 

دعوت شدند تا گزینش مطالب با دقت و کیفیتی 
بالاتـر صورت پذیرد.                                                                                                                

     سـرانجـام، در تابسـتان ۱۳۹۸، بـا انتشـار 
فراخوانِ این نشریه فعالیت ما آغاز گردید، که با 
استقبال نسبتأ خوب دانشجویان همراه شد.                                                                                      
      در مجموع هدف اصلی ما از انتشار سرایش، 
فراهم کردن بستری است تا فعالیت دانشجویانِ
موسیقی در آن بازتاب پیدا کند. طبیعتأ کار ما 
کم وکاستی هایی دارد که امیـد است با حضور 

و همکاری سـایـر دانشـجویـان دغـدغـه منـد 
برطرف شود. در اینجا باید از ریاست دانشکده ی 

موسیقی، جناب آقای دکتر عسکری و اعضای 
هـیئت تحـریـریـه در شـکل گیری ایـن شـماره 

قدردانی کنیم. همچنین، از جناب آقای ذبیحی فر،
مشـاور عـلمی انـجمن، که در واقـع حـامی و 

مشوق اصلی ما در شکل گیری و به ثمر رساندن
سرایش بودند، صمیمانه سپاسگزاریم. در پایان،
امیدواریم که این شماره از سرایش مورد توجه 
شما قرار گیرد.                                                                                               

سردبیر و مدیر مسئول

۷



استخراج و طبقه بندی الگوهای تارسازی 
با هدف تشخیص سازندگان تار

مریم قائمی۱
کارشناس ارشد اتنوموزیکولوژی، دانشگاه هنر تهران 

چکیده
      چگونگی سـاخت سـاز در تمام جوامع دارای اهمیت زیـادی  اسـت. 
علاوه بـر ایـن  کـه باعث شناخت بیشـتر قسـمت های مختلف سـاز و

تاثیـر هر یک از آنها در صدای نهایی اسـت، تاثیـر بسـیاری در پیـش بـرد 
رونــد نوازنـدگی در جـامعه دارد و حتی بـه آن جهت می دهد. پژوهــش 

حـاضر به اســتخراج الگوهـای تارسـازی پــرداخته  اسـت. هدف اصـلی 
پـروژه، یافتن الگوهای مخصوص هر سازنده بـود کـه مبنای تشـخیص 

تــارهای سـازندگان مختلف می باشـد و فرضیه ی اصلی نیـز بـر ایــن 
اســتوار بود که با وجود الگوهـای یکســان دیداری، حتما تفاوت هـایی 

وجـود دارد کـه بـاعث تشـخیـص تـارهـای مختلف می شــود. روش 
جـمع آوری اطلاعات بـه  صورت میدانی بـود؛ از ایـن قرار کـه در ابتـدا دو 

نسـل تارسـاز انتخاب شدند؛ یکی نسل گذشته که دیگر در قید حیات 
نیسـتند امـا سـازهایشـان مورد اسـتفاده اسـت و دیگری نسل تارسـاز 

ارجح حاضر؛ سـپس پروژه با طرح پرسـش نامه ای از سـازندگان تار در 
دسـترس شـروع و در ادامه به عکاسـی و اندازه گیری سازهای سازندگان 

انتخاب شده با معیارهای یکسـان، پرداخـته و نتایجی حاصـل شـد
      تفاوت هایی کـه بیشـترین تمایـز را در سـازها داشـتند، ازین قـرارند: 
تفاوت در انـدازه ی قلـه های دو طرف کاســه، شـکل و انـدازه ی اتصـال 

کاســه و نقاره از پشــت، میـخ های روی اسـتخوان سرپنجه، میخ هـای 
روی سـیم گیـر، انـدازه ی اتصـال کاسـه و نقـاره )مضراب خـور(، شـکل 

بیرونی کـاسه و نقاره و تراز ساز از قسمت بیخ دسـته.

واژه های کلیدی
ساز تار، سازسازی،
الگو، سازندگان تار.



مقدمه
      از گذشـته تا بـه حال توجه بـه امر سـازسازی کم بـوده اسـت؛ در 
حدی که یحـیی خـان معروف تارسـاز در روزگار خود طـی نوشـته ای 

در مجله ی ناهیـد ایـن موضوع را عنـوان کـرده بـود )اطمیـنان، 
۱۳۸۲، ۱۹۹(. ایــن کـم توجهی در طـول تـاریـخ، اطلاعات مـا را دربـاره ی 
چـگونگی تکامـل سازسازی در طی سالها بسیار محدود کرده و ناچار 

هستیم با توجه به معدود نوشـته ها و تعداد انگشـت شـماری از 
مینیاتورها و کتیبه ها و بررسـی تاریخ آنها مطالبی را استخراج کنیم 

)مولانا و بوبان، ۱۳۸۲، ۱۱۸(.
سـاز تار که جزو سـازهای اصلی موسـیقی دسـتگاهی ایران است، بـا 

چـند الـگوی معروف از سـازندگان قدیـمی خود شـناخته می شـود کـه 
سـازندگان امروزی، عینا یا با انجام تغییراتی، از این الگوها بهره برده اند. 

تفاوت ایـن الگـوها و اینکـه چگونـه اکثـر سـازندگـان و نوازندگـان تـار، 
سـازهای ساخت سـازندگان ارجح را از هم تشخیص میدهند، مساله ی 

اصلی این تحقیق بوده اسـت.
      پروژه، ابتـدا طی تـحقیقات میدانی از جـامعه ی ارجح تارسـازان حال 

حـاضر، با مصاحبـه ای شـروع شـد تا اطلاعات به صورت یکسـان از 
سـازندگان اسـتخراج شـوند. سپـس مراحل کـار هر یـک از سـازندگان 
حاضر بـه همراه الگوهای سـاخت سـازشان مشـخص شد. در ادامه، 

دو نمونه از تـارهای سـاخت هر یک جهت مقایسـه انتخاب و با روشی 
یکسـان عکاسـی و اندازه گیری شدند. پس از آن، با تحقیق و پیگیری تا 
جای ممکن تـارهای قدیمی و صاحبان فعلیشان یافته و از هر سـاز، 

یک فرم مشـخصات کامل به همراه عکس هایی از زوایای مختلف آن 
و یک نمونـه ی صوتی کوتاه تهیه شـد. در این نوشـته خلاصه ای از هر 

بخش آورده  شـده است. 

۹

۱. ایـن مقاله بر گرفتـه از پایان نامـه ی کارشـناسـی ارشـد نگارن)ده با عنوان»استخراج و طبقه بنـدی الگوهای تارسـازی ایران« اسـت که
راهنمایی دکتر نگار بوبان و مشاوره ی احسان ذبیحی فر در سال ۱۳۹۴ در دانشکده ی موسیقی دانشگاه هنر تهران انجام شده است.
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یحیی تارساز
      هوانس آبکاریـان، معروف بـه یحیی، از ارامنـه ی جلفـای اصفهان 
در روز ۲۸ بهمن ۱۳۱۱ و در سن ۵۶ سالگی فوت کرده است. پس وی  

باید متولد سال ۱۲۵۵ شمسی بـوده باشد. وی در خانواده ای متولد 
شد که اعضای آن تقریبا همانطور که در بالا اشاره شد ـ پدر و عموـ به 
حرفه ی تارسازی مشغول بوده اند. خالقی در کتاب خود آورده که یحیی 

در ابتدا استـاد فرج الله را الـگوی خود قـرار داده و با پیشروی در این 
حـرفه، الگوی خود را به دست آورده و تثبیت کرده  است چنانکه امروزه 
نیز الگویش سرمشق الگوی سـازندگـان می باشد. یحیی مدتی از عمر 

خود را در تهران و قزوین گذرانده که این مسئله در سـاخت سـازها و
نوع چوب هایش نیز تاثیرگذار بوده است. 

درباره ی سازندگان تار در گذشته
      اگر از فـاصله ی زمـانی طولانی بـه وجود آمدن سـاز تـار گذر کـرده 
و آن را بـر عهده ی محققـان این رشـته و رسـاله ای کـه در حوصله اش 

بگنجد، بگذاریـم؛ به دوره ی قاجار میرسیم که پررنگ ترین آن در مورد 
این تحقیق، زمان ناصرالدین شاه قاجـار بوده اسـت. خوشبختـانه از 

این دوره مطالب قابل استنادی بر جای مانده و البته تارهای سلامت 
و شـاخصی کـه هنوز هم در اختیـار نوازندگان هستند. به دلیل نـوع 
نـوازندگی در آن دوره ـ تـار را بـر روی سـینه میگذاشتند ـ ابعـاد سـاز 

نسبت به امروز کوچک تر و سبک تر بوده است. شاخص ترین سازنده ی 
سـاز در ایـن شیـوه استـاد فرج الله اسـت کـه بـه اوس فرج شنـاخته 

می شود. رامیـن جزایری در مقاله ای اینطور آورده است، که:
      »گفته می شود کـه در دوران نـاصرالدینشـاه و به فرمـان او دارالصنـایعی 

بـرای گردآوردن همه ی صنعتگران بـرجسته، در محلی در جنوب شـرقی سبزه 
میدان، در کاروانسـرایی که هنوز نیز به نام “سرای دارالصنایع” نامیده میشود، 
تـاسیس شـد و استـاد فرج الله و حاج  طایر، سـازنده ی مشهور سه تـار در این 
محل بـه فعالیت مشغول شـدند. پس استـاد فرجالله معاصر بـا نوازندگـان 

مشهور دربـار بـوده  اسـت و قطعا بایـد سـازهـای او در دوره ی خـودش نیـز 
شاخص و دارای کیفیت بالایی بوده بـاشد که مورد استفاده ی استادان نوازنده 
قـرار می گرفته اسـت. از لحاظ کیفیت صدایی نیـز چنـانکه در اجرای تـار میرزا 
حسینقلی شنیده می شود دارای صدایی گرم و تا حـدی زنگ کم اما پـرقدرت و 

شفاف است )جزایری، ۱۳۸۵، ۱۰۹(.«
      از سـازندگـان دیگر در ایـن دوره ی زمانی بایـد خـاچیک ـ یحیی اول 
که پـدر یحیی دوم معروف اسـت ـ را نام برد. هامبـارسون نیـز بـرادر 

خـاچیک و عموی یحیی دوم بود. هر دو در ساخت تار شهرت داشتند. 
سیـدجلال و غلامحسینخـان نیز در »سـرگذشت موسیـقی ایران« بـه 
عنوان سازنده تار در دوره مورد بحث آورده شده اند. همچنین شخصی 

بهنـام مگردیج و البتـه ملکم که هـر دو در اصفهـان بوده و اکنـون از 
ملکم سازهـایی بر جای مانده اند.

۱
۰



در مورد مهرهای سازهای یحیی تارساز
      دوره ی اول سازهای یحیی مهر نداشتند و تنها تعداد کمی از آنها 

باقی مانده است که بیشتر به سـازهای استاد فرج الله شبـاهت دارند 
و نوازندگان  آنها را منسوب به یحیی و در اصطلاح »یحیی بیمهر« 

می نامنـد کـه البتـه کـاملا موثق نیسـت. در حـدود سـال ۱۳۲۲ ه.ق 
)۱۲۸۳ ه.ش( یحیـی حک کردن مهرهـایش را آغـاز می کند که ظاهرا ـ 
بنا بر روایت ـ قدیمی تریـن ساز بـا مهر که باقی مانده نیز، مربوط به 
همین تاریخ اسـت. تاریـخ ۱۳۲۲ ه.ق حدود هجده سـال بر مهرهـای 

یحیی به طور ثابت حک و تکرار شده اسـت. با توجه به توالی و ترتیب 
زمانی مهرهـا، تاریخ بعدی مشاهده شده بر مهرها سال ۱۳۴۰ ه.ق 

)۱۳۰۰ ه.ش( است که وی در این زمان ۴۵ ساله بوده است. دلایل تغییر 
تاریخ مهرهـا، که پس از تاریـخ اخیـر فاصله ی زمانی تغییرات آن مرتب 

کوتاه تر شده را شاید بتوان ایـن چنین عنوان کرد. اول اینکه، هرکـدام 
از تاریخ هـا می تواند مصـادف با زمانی بـاشد که وی به نقطه ی عطف 
جدیـد و  یـا تجربه ی تــازه ا ی در کارش دست یـافته و دوم اینکه، صرفـا 

به دلیـل مهاجرت به شهر و مکانی جدید تاریخ را تغییر داده است. 
تارهای موسوم به “دو مهر” در محدوده ی زمانی ۱۳۴۳ ه.ق)۱۳۰۳ ه.ش( 

تـا ۱۳۴۵ ه.ق )۱۳۰۵ ه.ش( و در هنگام بـازگشت دوباره ی یحیی بـه 
اصفهان انجام می شوند که در این زمان یحیی حدود ۵۰ سـال داشته 
و مهـر دوم را بـا منظـور مشخـص نمودن دقیق تـاریخ ســاخت، بـه 
صورت نوشتـه ای زیر سیمگیـر قرار می دهد. جدول۱، شامل شهرهای 

محل اقامت یحیی به همراه تاریخ ها و شکل مهرهای یحیی می باشد.

ماخذ: )جوشنی، ۱۳۸۵، ۱۰۹(

جدول ۱ - مربوط به
یحیی تارساز.

سال میلادی سال ه.ق سال ه.ش سن یحیی تعداد مهر محل اقامت

۱۸۷۶ ۱۲۹۴ ۱۲۵۵ تولد ـ اصفهان

۱۹۰۴ ۱۳۲۲ ۱۲۸۳ ۲۸ یک مهر قزوین

۱۹۲۱ ۱۳۴۰ ۱۳۰۰ ۴۵ یک مهر تهران

۱۹۲۴ ۱۳۴۳ ۱۳۰۳ ۴۸ یک مهر تهران

۱۹۲۶ ۱۳۴۵ ۱۳۰۵ ۵۰ دو مهر اصفهان

۱۹۳۲ ۱۳۵۲ ۱۳۱۱ ۵۶، مرگ ـ اصفهان

۱
۱
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تعداد تار های 
ساخته شده تاکنون تاریخ و محل تولد سازندگان    پرسش ها

حدود ۱۵۰ ۶ /  ۶/ ۱۳۲۹ مراغه آذرپیرا - احمد

حدود ۱۰۰ آیتی - مجید ۲۰ / ۱ / ۱۳۳۳ بهبهان

۱۰ تا ۱۲  ۱۴ / ۲ / ۱۳۵۸ تهران ارزانلو - مسعود

حدود ۴۰۰-۴۲۰ دو تیکه، 
۱ / ۱ / ۱۳۱۸ مراغه ۲۰ یک تیکه پوریا - یوسف

حدود ۱۰۰ ۱۳ / ۹ / ۱۳۴۰ تهران جزایری - رامین

حدود ۹۰۰ ۱۲ / ۱۱ / ۱۳۵۳ زنجان خجسته - رسول

۱۲۵۷  ۱۳۲۶ / ۳ / ۱۷
مشکین شهر ژاله - رضا

کمتر از ۳۰۰ ۱۰ / ۱ / ۱۳۴۲ تهران شیبانی - عباس

حدود ۷۰۰ ۲۰ / ۱ / ۱۳۴۱ گلپایگان عباسی - عبدالله

۱۸۵ تار، ۲۵ سه تار ۶ / ۹ / ۱۳۵۰ تهران عزیزی - حسین

حدود ۲۰۰ ساز که مورد تایید 
خودشان هست ۱۰ /۱۰ / ۱۳۵۴ ملایر علییاری - داوود

حدود ۳۰۰ ۱۷ / ۷ / ۱۳۲۷ تهران فرهمند - محمود

ـ ۱۰ / ۵ / ۱۳۰۷ تهران قنبریمهر - ابراهیم

بین ۳۰۰ تا ۳۵۰ ۱ / ۳  /۱۳۳۸ اهواز میرجلالی- شهرام

تارسازان دیگر
      در ادامه می توان از استاد جعفر و برادرش   عباس صنعت نام  برد.
عباس شاگرد یحیی و جعفر شاگرد عباس بوده  است. استاد حاجی 
آقا نیز تارساز بوده و فرزندش رمضان شاهرخ هم همینطور.ایشـان 
یک نوع تـار هشت سیم نیز ابـداع کـرده بودند. هامبـارسون، عموی 

یحیی دوم است که تـار می ساخته ولی شهرت یحیی را ندارد. 
خاچیک، پدر یحیی دوم نیز تار و سنتور می ساخت. از دیگر تارسازان 

آندوره بـاید از استـاد فرج الله، حـاج محمد کریمخـان، سیـد جلـال، 
غلامحسینخان، مگردیج، ملکم و مفتح آهنگ نام برد. در مورد تاریخ 
تـولد و فوت سازندگـان نام برده، اطلاعات دقیقی در دسترس نیست 

)خالقی، ۱۳۸۱(. تارسازان معاصری که در این تحقیق، در هر کدام از
مراحل نقشی داشته انـد، به شرح جدول ۲ می باشند.

جدول ۲- 
 تارسازان معاصر.
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مراحل ساخت 
سـاز تـار

      بـه صـورت کـلی
بـرای ســاخت یـک 
سـاز تـار بـه صورت 

کلی و بدون در نظر 
گرفتــن جزئیــات 

خـاص هـر سـازنده، 
مراحل زیر به ترتیب 

انجـام می شونـد 
)این مراحل، در طی 
تحقیقـات میـدانی، 
استخـراج شده انـد(:

شروع کار میدانی پروژه
      همانطور که در ابتدای مقاله ذکر شد، پرسشنامه ی اولیه ای آماده 
و با پاسخ اکثریت تارسازان شناخته شده در تهران تکمیل گردید. پس 

از این مرحله، عکاسی از تارهای قدیمی در دسترس آغاز شد. همچنین 
از بین تـارسـازان نسل حـاضر نیز قـرار بـر ایـن شـد که تـارهـای آقایان:

فـرهمـند، جـزایـری، پوریـا و میـرجلـالی نیـز در این آزمایش بـاشند و 
بنـابرایـن عکاسی شـدند.

بـرای عکاسی تـارهـا، از آن جا که می خواستیـم تـا جـای ممکن شرایط 
عکاسی را بـرای همـه ی سـازهـا یکسـان قرار دهیـم و از طرفی امکـان 

انتقـال سازهـا به مکـا ن ثـابتی نبود؛ پایه ای سـاختیم که با یک پس 
زمینه ی ثابت بتوان تارها را به شکل آویخته از پایه، در زوایای مهم شان 

عکاسی کرد. همچنین فرمی آماده شـد تـا تمـامی اطلاعات ساز که
به شنـاخت آن کمک می کـند در آن فـرم هـا نوشـته شـوند. در نهـایت 

نتیجه ی کار برای هر ساز به این شکل شد:

ـ
ـ

ـ
ـ
ـ

ـ
ـ

ـ
ـ
ـ
ـ
ـ
ـ
ـ
ـ
ـ
ـ

انتخاب چوب 
بـرش چـوب: ایـن مرحـله در سازندگـان متفـاوت اسـت؛ بعضی هـا 

چوب خیس کار می کنند و بعضی ها چوب خشک
 برش های بیرونی چوب
برش های درونی چوب

مغار زدن دقیق کاسه و نقاره: مسلما این مرحله نیز متفاوت ترین 
مرحله ی ساخت هر تارساز است. چگونگی مغار زدن داخل کاسه و

نقاره بسیار در صدا دهی نهایی مهم است.
انتخاب چوب دسته

تراش چـوب دستـه و شـکل دادن نرینگی دستـه )انتهـای دستـه(: نـوع 
تراش و الگـوی ضخـامت هـای دستـه و صیقل سـطح آن نیـز، در هـر

سازنده متفاوت است.
 انتخاب الگو و چوب سرپنجه

نصب سرپنجه روی دسته
نصب دسته به کاسه

 سمباده کاری نهایی و لاک زدن
 چسباندن استخوان روی دسته

نصب شیطانک
 نصب سیمگیر 

انتخاب و انداختن پوست
بستن پرده ها

 نصب گوشی های کوک
      تفاوت هـایی نیز در سـاخت سـاز سازندگـان در مراحل مختلف 
وجود دارد که از حوصله ی این مقاله خارج است )قائمی، 139۵، ۴۰(.

۱
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تصویـر ۱ - نـمونه ی 
یک تار عکاسی شده 
در زوایای مشخص.
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تصویـر ۲ - نـمونه ی فـرم  
ساز عکاسی شده که شامل 

اطلاعات مهم ساز است.
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از کنار هم گذاشتن 
این تصاویر نکته های 

بسیـاری بـه دست 
میـآید کـه شـاید بـا 

دیدن خود ساز نتوان 
آنها را مشاهده کرد. 
مقایسه ی سازها را 
می تـوان از جهــات 
دیـگری هـم مـورد 

بــررســی قـــرار داد؛
سـازهـای سـازندگانی 
که تقریبا در یک  دوره ی 

تــاریخی بوده اند؛ و 
تفاوت های ظاهری 
سازها گویای نکـاتی 
در نوازندگی آن دوره 

نیز می تواند باشد. 

تصویر۴- مقایسه تعدادی
ساز از نمای پشت. 

از راست به چپ: ملکم
یحیی، عباس.

تصویر ۳- مقایسه تعدادی
ساز از نمای روبرو. 

از راست به چپ: ملکم
یحیی، عباس.

.۳
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تصویر ۵ - مقایسه تعدادی
ساز از نمای نیمرخ راست. 

از راست به چپ: ملکم،
یحیی، عباس.

تصویر ۶ - مقایسه تعدادی
ساز از نمای نیمرخ چپ. 
از راست به چپ: ملکم، 

یحیی، عباس.

تصویر ۷ - مقایسه تعدادی
ساز از نمای پایین کاسه. 

از بالا به پایین: ملکم،
یحیی، عباس.

.۶ .۷
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سازهـا در تراز بودنشـان باهم اختلافاتی دارند؛ منظور از تراز بودن
هنگـامی ست کـه سـاز را از بیـخ دستـه بلند می کنیم؛ معمولا یـا

سمت کـاسه سنگینی می کند و یا کاملـا تراز هستند. 
نــوع و اتصـال کـاسـه و نقـاره از پشـت سـازـ کمر سـازـ از مـوارد

دیگریست که در سازها اختلـاف دارد.
مسلما شناخت مهرهـای اصل و معتبر مخصوصـا از سازندگان

قدیمی بسیار مهم است.
سـردسته ی ساز، شکل آن و نوع و فواصل میخ هایی که بر روی آن

قرار دارند از دیگر موارد تشخیص سازندگا ن ست.
تـعداد و فواصـل میخ هـای روی سیمگیر نیز از موارد خـاصی ست

که هر سازنده تقریبا تعداد و فواصل خود را داشته است.
تراز بودن انتهای کاسه با سطح دسته حتی هم اکنون نیز متفاوت 
اسـت؛ معمولـا سه حالت وجـود دارد: انتهـای کاسـه هـم سطح با 
سطح دستـه، انتهـای کـاسه یک میلیمتـر بـالاتـر از سطح دستـه،

انتهای کاسه یک میلیمتر پایین تر از سطح دسته.
شکست روی استخوان های ساز که خبر از دو تکه بودنش می دهد 
و فاصله هـای آن شکست در مواردی می تواند در شناخت سازنده، 

راهنمـا بـاشد.
ارتفاع قله هـای دو سمت کـاسه ی سـاز نسبت به هم و نسبت به

سطح دسته از مسائل خاص هر تارسـاز است.
نوع شکل شـانه هـای بالای نقاره هم می تواند راهنمـای شنـاخت 

سـاز بـاشـد.
در مورد سازندگـان قدیمی البتـه ایـن نکته صدق نمی کند چـرا که 
خرک ها تعویض شده و جایشان تغییر کرده است اما تفاوتش در 

سازندگـان امروز مشخص است. خرک معمولـا دقیقا وسط کاسه
نیست و نوع فواصلش در سازندگان امروزی متفاوت است.

نـوع رگـه هـای چـوب سـاز؛ ریـز و درشت بودنشـان و جهاتشـان 
مخصوصا در سـازندگـان قدیمی نشانه ی دیگـری از نـام سـازنده

می تواند بـاشـد.
اینکه ساز به صورت خوابیده صاف در تعادل باشد یا خیر؛ می تواند

نشان دهنده ی یک یا دو سازنده ی خاص باشد.
مسلما شکل خاص کاسه و نقاره و اتصـال هر دو از روبه روی سـاز 
و نوع تـراش و ضخـامت دستـه و نوع سرپنجه هر کدام به تنهایی 

می تـوانند سـازنده خـود را معرفی کننـد کـه البته چشم خاص و
عـادت کـرده می طلبنـد.

نتیجه 
      همانطـور کـه در تصـاویـر مشـاهده شـد، بـا کمی دقت، می تـوان 

 تفاوت هـایی را که خاصِ هر سازنده است، یافت. با توجه به نمونه هـای 
به دست آمده از عکاسی ها و اندازه گیری های آنها، از قیاسشان نتایجی 

حاصل شد که در ادامه آمده اند:
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اطمیـنان، مریم )۱۳۸۲(، در جستجـوی محل دفن یحیی، فصلنامه 
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منبعی که پیگیری رونـد تکامل موسیقی را از دریچـه ای نو امکان پذیر

می کند، نشریه ی هنرهای زیبا، شماره ی ۱۳، صص ۱۱۸-۱۲۹.

سپاسگزاری
      بدینوسیله نهایت تشکر و قدردانی خود را 
از حضـور اسـاتید محترم راهنما و مشـاورم 

در طـی ایـن پـروژه و همچنیــن از تـمـامی 
اسـاتید نوازنده و سـازنده ی تار که بارها وقت 
ارزشـمندشــان را در اختیــارم نهـادنـد؛ ابـراز 
مـی دارم. بـه ویـژه آقایـان: محمود فرهمند، 
رامیــن جزایــری، شــهرام میـرجلـالی، ارشـد 

طهماسبـی، یوسف پوریــا، حسیـن علیـزاده، 
پویـان بیگلر و سیـاوش بـرهانی.
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Abstract
      The process of making musical instruments is 
important to all communities. Although it helps us to 
undrestand different parts of the musical instrument 
that how it could affect the sound they finally produce, 
it could also affect the improvement of musical in-
struments and musicianship. The present project tries 
to find out the styles of making Tar in order to classify 
the Tars according to their similarities and differences.
      The main objective of this study is to find the 
special styles that each creator of the instrument has 
employed. This will help to realize the strings that each 
particular creator has used. The main hypothesis 
based on the fact that although the Tars are overtly 
the same but there are some differences which could 
help us to recognize different Tars from one another. 
Finding the differences comes from the physic of the 
Tar rather than the sound produced by it.
      Therefore, the following project raised few general 
questions to all the creators of Tars in Tehran. After 
studying the surveys it was decided to choose a sta-
tistical society which is smaller and precise in order 
to enhance the accuracy. By consulting the professors, 
two generations of Tar makers were selected. One 
belongs to the previous generation who are passed 
away but their musical instruments exists and are kept 
by the musicians and the other belongs to the present 
generation, among whom only four were chosen. 
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      By finding the Tars of previous generation we got 
more specific to the musical instruments which had 
signs and seals on it, and are kept by the professional 
musicians; therefor, they are least probable to be fake. 
Several photos were taken from the musical instruments 
from different angels in same conditions. A form was 
created including the information about the exact size 
of different parts of the musical instrument and a com-
plete feature of each musical instrument.More detailed 
questions were also asked from the four producers of 
the Tar, including the main points in producing a Tar in 
each level of production. They were also asked to illus-
trate their exact styles according to their stencil )all the 
styles includes size, thickness and the way to achieve 
the thickness of the instruments’ handle and the space 
division of fret(. Besides, for comparing the information 
and size of the instruments some pictures were taken.
      Eventually, the research came to the conclusion that 
there are some significant differences in Tars. The differ-
ences are in the measure of the knobs in two sides of 
the body, the figure and the distance measure connect-
ing the body and Nagaareh )the twin body( from back 
side, the pins on the peg box, the pins on the saddle, the
distance measure of bowl and Nagaareh connection,
the outside figure of the bowl and nagaareh, the bal-
ance of the musical instrument as laid on the floor are 
the most important differences among the Tars. These 
differences could show the signs of recognizing the 
creator’s product. Although finding out the differences 
needs years of experience.

Key Words: Tar, Making 
Tar, Making instrument, 
template



نقدی بر انگشت گذاری
سـه انگشـــتـی

امیرحسین نجفی
کارشناسی ارشد نوازندگی موسیقی ایرانی، دانشگاه هنر تهران

       انگيـزه ی اصلی نگـارش ايـن نوشتـار تلـاش بـرای رفع نـواقص و 
کاستی های شيوه های پيشيـن نوازندگی تـار بـوده است. ايـن کاستی 

به  ويژه در روش انگشت گذاری رايج ديده می شود  ـروشـی که نگارنده آن 
را شيوه ی »سه انگشتی« می نامد. در اين شيوه از نوازندگی تار و سه تار، 
از انگشت چهارم به صورت سيستماتيک و مدوّن استفاده نمی شود و 
نوازنده بيش ترين توانايی و قابليت جسمي خود را در نوازندگی بـه کار 
نمی گيرد. به اين اعتبار در عمل، از بسياری از ظرفيت های نوازندگی نه 
محروم که کم بهره می ماند. از طرفی ديگر، فشار واردشده به عضلات 

و تــاندون هـای دسـت در ايـن شـيوه در اغلب وقت ها بـه نـاراحتی و 
آسيب ديدگی می انجامد. همچنين از معايب ديگر شيوه ی رايجْ ضعف 
در اجرای مبناهای مختلف دستگاه ها، آوازها و تناليته ها و عدم تسلّط  

کافی در اجرای انواع فواصل منفصل )اجرای پرش ها( است. 



       بـا نگاهی بـه تـاريخ موسيقی کلاسيک غرب )در معنای عام آن( 
شايد بتوان گفت که نوازندگی و اجرای موسيقی در جهت نوعی تکامل 

و پيشـرفت حـرکت کـرده اسـت. گـواه ايـن مدّعا روش هـای پـِداگُژی، 
شيـوه هـای مختلف اکِول، کتاب های مختلف آموزشی و پژوهشی و 

تئوريک، شيوه های مختلف نوازندگی و... است. امّا در موسيقی ايرانی 
به علّت نبود آکادمی و پژوهش هـای علمی کافی، وجـود دوره ی فترت 
و شـرايط پـرفرازونشيب هنـری در دوره هـای تاريخی مختلف، مسيـر
تکامل در نوازندگی سـازهـا بـا سـازهـای موسـيقی غربی قيـاس پذيـر
نيست. شـايد يکی از تأثيرات مهم ايـن شرايطْ تبديـل شدن سيستم 

انگشت گذاری چهارانگشتی عـود )که در رسالـات موسيقی قديم شرح 
داده شده است( به سه انگشتی در عود و احتمالـاً تار و سه تار باشد.

پيشينه ی تاريخی
       در بـعضی از رسـالـات موســـيقی بـه روش مــدوّنی از شــيوه ی 

انگشت گذاری عود بر می خوريم – رسالاتی چون فی خبر تأليف الالحان، 
موسـيقی کبير، الرساله الشرفيه، الادوار. ايـن روشْ بر مبنـای اصَـابع 

بــوده اسـت:
       »اصـابع عبارت بوده است از ناميدن پرده ها به نام انگشتـان دست، به 

اين معنی که چون بـرای گرفتن هر پرده بايد انگشتی را روی دسته ی ساز 
)بـه قول قدما، سـاعد( می گذاشـته انـد، يـا اگر سـازْ پرده نداشته اسـت، برای
هر نغمه ی معينْ انگشت به خصوصی را روي وَترَ يا سيم قرار می داده اند، 

پـرده هـا را برحسب اسـامی انگشتـان معرفّی می کرده اند. در اين نـام گذاریْ 
در اصل از چهار انگشت استفاده می شـده اسـت؛ زيـرا انگشت شست يـا 

ابهام، چون به دسـته ی ساز تکيه می کرده، دخالت يا نقشی در گرفتن پرده يا 
انگشت گذاری نداشته است و درنتيجه، آن چهار ديگر عبارت بوده اند از: نشان 
يا اشاره۱، ميانه۲، انگشت چهارم۳ و انگشت کوچک۴ که در موسيقی به ترتيب 
به نام های عربی سبـاّبه و وُسطی و بنِصِر و خِنصِر ناميده می شده اند، ولی 
بـه  تدريج افزايش يـافته و پرده هـای جديدی شناخته شـده است که آن ها را 
هم براسـاس سنتّ قديمی، جزو اصابع به شمار می آورده اند؛ مثلاً وسطی 

انواعی داشـته و پـرده های جديـدی هم بـه نام زايـد و مُجنبَ به آن ها اضافه 
شـده اسـت و حتی دست باز، يعنی وتر يا سيم آزاد، را به قرينه يا مَجاز اصبع 

المطلق می ناميده اند. ]...[ و شـيلوا۵ روش اصـابـع را از اسـحاق الموصلی۶ 
)فوت: ۲۳۶ هجری( می داند ولی از آنجا که فارابی در کتاب الموسیقی الکبير 

به پـرده هايی نظير مجنب و وسطای زلَـزَل منسوب بـه منصوربـن جعفر 
رازی ملقّب يـا مشـهور به زلزل )فوت: ۱۷۵ هجری( اشاره کرده است، معلوم 

می شـود روش نـام گـذاری اصـابع، قبل از اسحاق موصلی وجود داشـته و 
شايد او تکميل کننده ی اين روش بوده است، نه مبتکر اصلی و اوّليه ی آن«

)بينش، ۱۳۷۰، ص. ۶(.   
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۱. index, fore finger 
۲.  middle finger
۳. ring finger 
۴.  little finger
۵. Shiloah
۶. Ishaq al-Mawsil- -. .



يادداشـت: از شـرح ادوار )بـا مـتن ادوار و زوائد الفوائد( ]صـفی الديـن ارمـوی[ )ص. ۱۹۵(، ع. مـراغی، 
)۸۳۸ ق./۱۳۷۰(، مرکز نشـر دانشـگاهی.

ترسيم پوزيسيون های عود توسط صفی الدين ارموی
        هـر پـوزيسـيون عـود، طبق شـکل بـالا، به هفت دستان تقسيم 

می شده که چهار انگشت دسـت چپ آن را می نواخته اسـت. 
قديمی تريـن منبعی که در آن از روش اصابع يـاد می شود، رسـاله ی 
فی الخبر التأليف الحان به قلم ابو يوسف يعقوب بن اسحاق کندی 

)فـوت: ۲۶۰هجری( است )بـينش، ۱۳۷۰، ص. ۶(. امّا همان طور که 
پيش تر بـا نقل قول تقی بينش از فارابی، بـه منصور زلزل اشـاره شـد، 

احـتمال مـی رود منصور زلـزل ابـداع کننـده ی ايـن روش و اسـحاق 
موصلی تـکميل کننده ی آن باشد.   

        بـنابراين ردّپای شـيوه ی انگشت گذاری اصابع را می تـوان از قرن 
دوم تا قرن هفتم )يعنی در مدّتی حدود هفتصد سال( پی گرفت. با 

اين  حال نگارنده از روش ياد شده در رسالـات دوره ی صفوی شواهدی 
پيدا نکرد. به هرحال احتمال می رود شيوه ی ياد شده مدّتی به صورت 
عملی رواج داشـته و بـه مرور زمان از بين رفته است. عـود در ايـران 

با تأسيس هنرستـان عـالی موسيقی و با تلاش های کسانی چون 
اکبر محسنی، يوسف کاموسی و منصور نريمان، دوباره احيا می شود. 

۲
۴



استاد منصور نريمان 
در مصاحــبه ای بــا

روزنـامه ی همشـهری 
دربـاره ی احـيای عـود 

مـی گويـــد:
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        »در عـود اسـتادی نـداشـتم؛ فقط از راه گــوش بـه راديـوهـای کــشورهـای 
همسـايه، اسـتفاده بردم و بـه محمّد عبدالوهّاب ـ خواننده و نوازنده ی بزرگ 

مصری ـ به راديو قاهره نامه نوشتم و درباره ی کوک و بعضی مسائل اين ساز 
از وی سؤالاتی کـردم و مسائلی را مطرح نمودم؛ پس از چندی عبدالوهّاب در 

جواب نامه ی من نوشت که کوک عودْ همانی است که خود شما انجام داده ايد 
و خلاصه کل نظريات مرا تأييد کرد«)ملّاحسينی، ۱۳۹۱(.

       با استناد به اين مصاحبه می توان پی برد که عود با پژوهش های 
تاريخی دقيق و آگاهی از پيشينه ی تاريخی اش احيا نشده و همچنين 

نـحوه ی کوک کردن و روش انـگشت گذاری ايـن ساز نيز بدون آگاهی 
کامل از تمامی جنبه های آن بوده است. چراکه عود تا چندی پيش، به 

تقليد از شيوه ی نوازندگی تـار و سه تـار با سيستم سـه انگشـتی نواخته 
می شد. اما همان طور که می دانيم به مرور زمان، نوازندگان عود ايرانی 
پس از آشنايی با سيستم عودنوازی عربی و ترکی شروع به استفاده از 

روش چهارانگشتی کردند. تغيير شيوه ی انگشت گذاری چهارانگشتی 
به سيستم سه انگشتی موضوع مهم و مبهمی به نظر می رسد و نياز 

به بررسی های تاريخی موشکافانه و دقيقی دارد که موضوع نوشته ی 
پـيش رو نيسـت.

اشاره به يک فرهنگ همجوار
       به نظر می رسد اشاره به فرهنگ يکی از کشورهای همجوار)در اينجا 

فرهنگ عراق( ـ که تبديل سيستم انگشت گذاری در آن مشابهت هايی 
با سيستم انگشت گذاری کشور ما دارد ـ بسيار راهگشا باشد. از آن جا که 
عـراق و ايـرانْ ريشه ی فرهنگی - موسيقايی مشترکی دارنـد و همچنين 

نـواختن عـود با تـار شباهت هايی هرچند کم دارد، قسمتی از مقـاله ی
جمهوری عراق نوشـته ی شـهرزاد قاسم حسن را می خوانيم که نويسنده 
در آن بـه مدرسـه ی عود بـغداد و تـغييرات انگشت گذاری و عـودنـوازی 

عـراق می پردازد:
        »مدرسـه ی نسـبتاً جديـد نـوازندگی عـود، بـراسـاس نيـاز و مـفهومی از 

موسـيقی بنا شـد که در گذشـته در سنتّ هـای عراقی غريب بود. اين ]مدرسه[
محصول منحصربه فردی از مواجـهه ی عودنوازی عربی-عثمانی با تکنيک های
موسيقی غربی بود ـ ]تکنيک هایی[ که از ساز ويلنسل استخراج و الگوبرداری شد.

پـايه گـذار مدرسـه و مديـر انسـتيتو هنرهـای زيبا، پسـرعموی پادشـاه عراق، 
شـاهزاده محی الدّين حيدر)۱۸۸۸ تا ۱۹۶۷(۷ ، بـود ]که[ در عربسـتان سـعودی با 

نـام الشريف حجاز۸ شناخته می شود.
        او تصميم گرفت استفاده از عود به شيوه ی سنتّی ]يعنی[ به  عنوان  سازی

بـرای همراهی بـا آواز را بـه ســاز تک نـواز در کنسـرت هـا تغيير دهد. او عود را 
بـراساس تکنيک هـا و متدهـای خانواده ی ويلن)زهی هـا( آموزش داد. همچنين 
تکنيک های دست چپ و پوزيسيون های انگشتان را روی دسته ی ساز تغيير داد 
]و[ استفاده ی دائمی از انگشت چهارم را پيش کشيد؛ استفاده ی سيستماتيک  ۷. Muhieddin al-Din Haidar

۸. al-Sharif-hijaz
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۹. Salman Shukur
۱۰. Djamil Bashir
۱۱. Munir Bashir
۱۲. Ali al-Iman
۱۳. Nassir Shemma
۱۴. Salem Hussayn
۱۵. Khudair al-Shibli
۱۶. Hassan al-Sakartchi
۱۷. Bahir al- Ridjab
۱۸. Hashim al-Ridjab
۱۹. Muhammad Zaki
۲۰. Shaubi Ibrahim
۲۱. Dakhil Arran
۲۲. Juza
۲۳. Ghanim Haddad
۲۴. Virtuoso
۲۵. Ahmad Jiegis 
۲۶. Sami Abdul Ahhad
۲۷. Posture
۲۸. Muscluloskeletal 
symptoms

از پـوزيسـيون هـا را مطرح و بـرای عـود سـيم هـايی طراحی کـرد. جـدای از پنج 
سيمی که بـه صورت جفت بسته می شـوند، سيم ششم را به صورت تکی به 
عـود اضافه کرد. اين تغييراتْ امکانات تکنيکی، اجـرايی و سـرعت نوازندگی را 

افزايش داد. اين تکنيک های پيشرفته در طی چند دهه طرفداری نداشت و 
بيش ترِ نوازندگان شـيوه ی سنتّی آن را نپذيرفتند. به نمايندگان مدرسه ی عود 
بغداد انتقادهای شديدی شد، چرا که هم نمی توانستند در گروه های موسيقی 

سـنتّی عضو شوند، و هم با موسـيقی منطقه ی خود آشـنايی کافی نداشتند
امّا تک نوازان عـود شـروع به اسـتفاده از مصالح مـقام های موسيقی عـراق 
کردند و براساس موسيقی سنتّی ]عراق[ بـداهه نـوازی کردند. در ميان تمام 

شـاگردان الشريف، برجسته  ترين ها سلمان شوکور)متولّد ۱۹۲۱(۹ برادران بشير، 
جميل بشير)۱۹۲۱ تا ۱۹۷۷(۱۰ و منير بشـير)متولّد ۱۹۳۰(۱۱ هستند. ]از[ مهم ترين 

چـهره ها در ميان نسـل جوان تر نيز می توان به علی الـايمان)متولّد ۱۹۴۰(۱۲ و 
نصير شمّه)متولّد ۱۹۶۳(۱۳ اشاره کرد. فعاليت های مدرسه ی عود بغداد منجر 

به افزايش تدريجی مقبوليت تک نوازی های سـازی در عموم شد. از مهم ترين 
تک نوازان سازهای ديگر می توان از سالم حسين)متولّد ۱۹۲۳(۱۴، خدير الشبلی

)متولّد ۱۹۲۹(۱۵، حسن الشاکارچی و بحير الرجب)متولّد ۱۹۵۱(۱۶ در قانون؛ خيدر 
الياس)متولّد ۱۹۳۰(۱۷ در نی؛ هـاشم الرجب)فوت: ۱۹۲۱(۱۸ و محمّد زکی)متولّد 

۱۹۵۵(۱۹ در سنتور؛ شعوبی ابراهيـم)متولّد ۱۹۲۵(۲۰ و دخيـل آران)متولّد ۱۹۶۰(۲۱ 
در جوزا۲۲؛ جميل بشير و غانيم حدّاد۲۳ در ويلن نام برد.

        بـرخی از نـوازندگـان سـازهـای کـوبـه ای را ارتـقا دادنـد و بـه ويـرتئِوزهـای۲۴ 
برجسـته ای چـون احمد جرجيس۲۵ و سامی عبدل احد۲۶ تبديل شدند«)556-

.)Hassan, 2001, pp. 546

      بنـابرايـن می تـوان گفت قبل از مدرسـه ی عـود بـغداد، از انگشـت 
چـهارم اسـتفاده نمی شد يا دسـت کم در عـراق، همچون ايـران، ايـن 

روش فـراموش شـده بود. اما بـا تغييراتی که الـشريف در عـودنـوازی 
عراق ايجاد کرد، جايگاه عود، و در پی آن، موسيقی عراق دگرگون شد.
       نکته ی مـهم ديگر در اجرای موسيقی صحيح  بودن وضعيت بدن 

و روش نشستن۲۷ و پرهيز از رفتارهای پرخطری است که به آسيب  ـ
ديدگی می انجامد. موسيقی دا ن ها، همانند ورزشکـاران، از گروه هايی اند 
که در معرض آسيب ديدگی هـای فيزيکی  اند. آسيب ديدگی در نـوازندگان 

حـرفه ای سـراسـر دنيا بسيـار شـايع اسـت. »بـراسـاس مـطالعه ی 
ارائـه شـده در کـنفرانس بـين المللی مـوســيقی دان هـای سـمفونی 

و اپـرا ۷۰درصـد از زنـان و ۵۲درصـد از مـردانِ نـوازنـده علائـم آسيب های 
).Sheibani-rad et. al, 2013, p. 1( .»۲۸عضلانی-اسکلتی دارند

       »مطالعه ها نشان می دهد بيش از هفتادوپنج درصد از موسيقی ـ 
)Lukomski, 2004, p. 3(»دانان از آسيب های وابسته به اجرا رنج می برند

       »بـيش تـر کـار اجـرايی موزيسين ها بـر عهده ی اندام های فوقانی 
است؛ بنابراين شانه ها، آرنج ها، مچ ها و دست ها بيش تريـن نشـانه های 
 Sheibani-rad et. al,(»)آسيب ديـدگی را دارند )بـه ترتيـب ۱۸، ۹ و ۹درصـد

ibid.( »در کـل بيماری هـا و عارضه هـای نـاشی از آن هـا از سـه اشـتباه
 اصلی نشأت می گـيرد کـه عبارت انـد از: ۱.ميـزان فشـار، ۲.نـوع حرکـات، 

۳.استرس در عضلات« )عبدلی و تبريزی، ۱۳۹۰، ص. ۱۹۷(



۲۹. 
 Trigger Finger و  De quervain's disease یعنی التهاب تاندون که همراه با پـارگی  های میکروسکوپی است. می توان از  Tandonitis

به عنوان تاندونیت  های شایع در نوازندگان نام برد.
 آرتـروز.۳۰
۲۳.

 Carpal Tunnel Syndrome, Cubital Tunnel Syndrom, Throacic Outlet Syndrome, Pronator Teres-  آســیـب  هـایـی مــانـنـد
Syndrome, Wartenberg Syndrome, Flexor Tenosynovitis, Bowler's Thumb Guyon's Canal Syndrome  زیـرمجموعـه ی

آسیب  های Compressen Nerve است.
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       با اين تـوضيحات و شواهـد و تجربه های فعلی،  نـوازنده بايد تا حد 
امکان از رفتارهای پرخطر و آسـيب زننده پرهيز کند. انگشت گذاری رايج 

تار و سه تار، به عقيده ی نگارنده، يکی از فعاليت هايی است که امکان 
آسيب ديدگی را افـزايش می دهد، چـرا که نـوازنده در اجـرای بسـياری از 

پوزيسيون ها ناچار است انگشتان خود را با فشار زياد بکشد يا از هم 
باز کند؛ اين فشار يا کشيدگی باعث می شود نوازنده در انگشتان دست 

چپ احساس درد کند. لازم به ذکر است که اين احساس درد در ميان 
برخی نوازندگان، طبيعی دانسته می شود و نوازنده به آن عادت می کند.

       »صدمـات ناشی از فشـار بيش از حـد، مهم ترين آسـيبی است کـه 
روی عضلات دست و به خصوص عضلات ساعد اثر می گذارد«. )همان، 
ص. ۱۹۸( البته گاه برخی از نوازندگان ـ بـرای اجرای پوزيسيون هايی که 
فواصل طولی بيش تری دارند ـ از انگشت چهارم به جای انگشت سوم 
استفاده می کنند. اما هيچ کدام از آن ها در استفاده از انگشت چهارم، 

از سيستمی مـدوّن، بـهره نمی بـرند. در واقع سيستم انگشـت گـذاری، 
همان انگشت گذاری سه انگشتی اسـت، امّا برای اجرای فواصل بزرگ تر 

از انگشت چهارم استفاده می شود. اينکه ايـن نـوازندگان از انگشـت 
چهارم استفاده مي کنند، واکنشی طبيعی برای پرهيز از درد و پوشش 

فاصله ی طولی بيش تر برای اجرای فواصل بلند است.
       »دردْ معمول تريـن نشـانه ی اوّليه ای اسـت که بـه شـکل سـوزش، 
 )Sheibani-rad et. al, ibid.( .»درد، الکتریکی يا پالس نمود پيدا می کند

اگر اين موضوع به آسيب ديـدگی بينجامد، ممکن است آسيب های 
جبران ناپذيری به نوازنده وارد کند. 

       آسـيب ديدگی ممکن است جلوی پيشرفت موسيقی دان را بگيرد؛ 
می تواند زمان تمريـن يا اجـرا را کـوتاه کـند و ]حتیّ[ به قيمت از دسـت  ـ 

.)Lukomski, ibid.( دادن شغل موسيقی دان تمام شود
 Nerve compression, :از جمله آسيـب ديدگی های رايـج می توان به       
Tondonitis۳۰, 0steoarthritis۲۹, Muscle injuris, Bursitis اشـاره کرد که 

هر کدام شامل انواع متعدد می باشد۳۱.
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بازکردن مفاصل دست بيش از دامنه ی حرکتی؛
انجام حرکات تکراری در زمان های متوالی و واردکردن فشار به عضلات؛

حرکات و چرخش های نامتعارف در اندام ها؛
ضربـه هـای واردشـده بـه عضوهای ديگر در حين نوازندگی )عبدلی و 

تبريزی، ۱۳۹۰، ص. ۱۹۸(.
      در ايـران بسيـارند نوازندگـانی که در جوانی تار می نواخته اند امّا در 
ميانسـالی يا پيـری، يا نوازندگی شـان دچـار افتی شديد می شود، يا به 

نواختن سه تار يا سازهای ديگر روی می آورند.

       انگشـت گذاری سـه انگشـتی، علـاوه بـر احـتمال ايـجاد اين آسـيب ـ
ديدگی ها، معايب ديگری نيز دارد که در ادامه توضيح داده می شود:

۱. اجرای بعضی از اينتروال های منفصل در تار و سه تار دشوار است.
       بســياری از آهنگ ســازان در تصنيــف و تنظيــم قـطعات ايـرانی از 
نوشـتن پـرش هـا و حرکات زياد برای سازهای تار و سه تار پرهيز می کنند 
يا به طـور معمول تصوّر مـی شـود پـرش ها و حـرکات برای تـار و سه تـار 

مناسـب نيست و به جـای اين سـازها، سـازی ديـگر )مثلاً سنتور( تـوان 
اجـرای پرش ها را دارد. در پاسخ بايد گفت اين باورِ اشتباه به  علّت ضعف 
سيستم انگشت گذاری و مشکلـات سـاختمانِ سـاز به وجود آمده است 

که در ادامه به ضعف در نوازندگی دامن می زند. 

۲. محدودبودن مبناهای اجرای دستگاه ها
       به عقيـده ی نگارنده اين محدوديت يکی از جنبه های نبود سيستم 

انگشـت گـذاری مـدوّن و پـوزيسيون های ثابت اسـت. بسيـاری گمان 
مـی کنند بيـش تـرِ دسـتگاه های موسيـقی ايرانی فقط در چـند مبنا 

اجـراپـذيرند، در حـالی  کـه ايـن بـاور غلطْ نـاشي از ضعف در سيسـتم 
انگشـت گـذاری اسـت. امّا اگر انگشـت گـذاری چهـارانگشـتی جـايگزين 
شود، ذهن براساس شکل دست چپ – که مطابق پوزيسيون مدّنظر 

تغييـر می کند )يعنی يا با انگشـتان ۱-۲-۴ يا ۱-۳-۴( – موقعيت ها را به 
حافظه می سپارد و درنتيجه بسياری از مبنا ها اجراپذير می شوند.

۳. محدوديت در اجرای هم زمان )هارمونيک( صداها
       اجـرای هـم زمـان چـند صـدا روی تـار، بـه  علّت اسـتفاده نـکردن از 

انگشت چهارم، بسيار دشوار است، حال اينکه، ساختمان تارْ اجرای سه 
يا چهار صدای هم زمان را ممکن می کند.

۴. کوتاه تربودن فاصله ی بين انگشت اوّل و سوم از فاصله ی انگشت 
اوّل و چهــارم

       فاصله ی بين انگشت اشاره و انگشت سوم، به طور طبيعی، کم تر 
از فاصله ی انگشت اوّل و چهارم است؛ بنابرايـن با استفاده از انگشت 

چهـارم می توان فاصله ی طولی بيش تری را پوشش داد.

ازجـمله حـرکاتی که 
در تخريب و بـــروز 

عـوارض در ناحيه ی 
دسـت مؤثرّ است، 

عبـارتنـد از:

ـ
ـ
ـ
ـ
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۵. تـعداد فـرمان هـای مغـز بـه عضلـات و تـعداد عضلـات درگـير، در 
سيستم انگشت گذاری سه انگشتی بيش تر از چهارانگشتی است. 

       بـازکـردن و تـاکردن دو فـرمان حـرکتی عضلـات هسـتند کـه هم 
در مغـز و هـم در عضـله جايـگاه متفاوتی دارند؛ بنابرايـن در هنگام 

انگشت گذاری سه انگشتی، عضلـات بيش تری به کار گرفته می شوند. 
در عيـن حال صدور فرمان از مغـز شـامل دو فـرمان اسـت که يکی 
مربوط به عضلـات تـاکننده و ديگری مربوط بـه عضلـات بـازکننـده 

است؛ بنابرايـن بـارِ وارد به مغز و عضلـات در سيستم انگشت گذاری 
سه انگشتی بيش تر است.

۶. وجـود ايـن ذهنيت اشـتباه که کسـانی که انگشـتان کشـيده و بلند 
دارند، در نواختن تار موفّق تر خواهند بود.

       معمولـاً می گويند چنين نوازندگانی در نواختن تـار موفّق ترند و به 
سطوح بالـا می رسند و نوازنده ای با انگشتان کوتاه، به ناچار، نمی تواند 
به مـرتبه هـای بالـای نوازندگی دسـت پيدا کند. اين طـرز تلقّی در بيـن 
بسـياری از نوازنـدگـان و معلّم هـای تـار رايج اسـت ـ حـال ايـنکه علّت 

]موفّق نشدن آن نوازندگان[ ضعف در سيستم انگشت گذاری است.
در شروع يادگيری پوزيسيون اوّل، براساس کتاب های آموزش نوازندگی 

تـار و سه تـار، از هنرجو انتظار می رود انگشتان خود را برای رسيدن به
فـواصل مدّنظر بکشـد يـا باز کـند. ايـن عـمل برای بسـياری از کسـانی
که به طور طبيعی انگشـتان کوتـاه تری دارنـد، مقدور نيست؛ بنابرايـن 

انگشــت گــذاری بــرای بســياری از هنـرجويـان، در همان نخســتين
جلسه های يادگيری در اجرای پوزيسيون اوّل، ناممکن به نظر می رسد 

و منجر به رهـاکردن يادگيری می شود. امّا به عقيده ی نگارنده استفاده 
از انگشت گـذاری چهارانگشتی، مشابه با روش اصابع در تار و سه تار، 

تناسب بيش تـری با ساختار فيزيکی دست انسان دارد؛ در مقام معلّم 
تـار بارها در حين توضيح پوزيسيون اوّل در کلاس، هنرجو را ديده ام که 

ناخودآگاه از انگشت سوم و چهارم برای اجرای پوزيسيون اوّل استفاده 
می کند. همين اتفّاق را از بسياری از معلّم های تار و سه تار شنيده ام 

کـه بـه عقيـده ی من نشـان دهنـده ی سـازگاری اين شيـوه با طبيـعت 
فيزيولوژی دست انسان است.

۷. دشـواری در نواختن روی جفت  سيم هـای سوم و چهارم، و پنجم و 
ششم در تار؛ و دوم، سوم و چهارم در سه تار

       اسـتفاده نکـردن از انگشـت چهـارم و کـم بودن دامـنه ی بـازشـدن 
انگشـتان دست چپ، باعث می شود استفاده از تمام پوزيسيون ها بر 
روی اين سيم هـا بسـيار محدود باشد؛ در نتيجه استفاده از سيسـتم 

سه انگشـتی باعث ناديده گرفتن پوزيسيون های جلوتر از پوزيسيون 
دوم در اين سـازها شده اسـت. ايـن وضـعيت در رديف نـوازی بسـيار 

مشـهود است ـ چرا که در اجـرای رديف، از پوزيسيون هـای دوم به بعد 
)در سيم هـای سوم و چهارم و پنجم و ششم در تار، و دوم و سوم و 

چهارم در سه تـار( استفاده نمی شود.
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      تا اين جا به معايب سيسـتم انگشـت گـذاری پرداختيـم؛ فايـده ی 
روش اصابع را با پشتوانه ی نظری-تاريخی آن توضيح داديم؛ تناسب 

آن را با ساختار موسيقی ايرانی بررسی کرديم؛ تغييرات متحوّل کننده 
و تأثيرگذار الشريف و مدرسه ی عـود بغداد در عود نوازی و موسيقی 

عـراق را مشـاهده کرديم؛ و تطابق بـهترِ اسـتفاده از انگشـت چهـارم 
با فيزيولوژی بدن انسان را بيان کرديم. حال می شود مدلی براساس 

شيوه ی اصابع برای اجرای تار و سه تار پيشنهاد داد.

پيشنهاد شيوه ی چهار انگشتی با الهام از روش اصابع
������بـا�آنـاليز�دستگـاه�هـا�و�يـا�آوازهـای�موسـيقی�ايـران�براسـاس�روش�
اصـابع،�می�تــوان�مـدل�زيــر�را�بـرای�انگشـت�گـذاری�هـر�پوزيسيـون�بـا�

اسـتفاده�از�انگشت�چهارم�پيشنهاد�داد:

ـ�دومِ�بزرگ�)طنينی(،�دومِ�کوچک�)بقيه(:�انگشت�اوّل،�سوم،�چهارم:
       يعنی ايـنتروال دومِ بزرگ را با انگشـت اوّل و سوم، و ايـنتروال دومِ 

کوچک را با سوم و چهارم اجرا کرد؛
دومِ کوچک، دومِ بزرگ: انگشت اوّل، دوم، چهارم:

يعنی ايــنتروال دومِ کوچـک را بـا انگشـت اوّل و دوم، و ايــنتروال دومِ 
بزرگ را با انگشت دوم و چهارم اجرا کرد؛

ـ�دومِ�نيم�بزرگ�)مجنب(،�دومِ�نيم�بزرگ:�انگشت�اوّل،�دوم،�چهارم:
       يعنی اوّلين اينتروال دومِ نيم بزرگ را با انگشت اوّل، و دومين آن را 

با انگشت دوم و چهارم اجرا کرد؛

ـ�دومِ�بيش�بزرگ�)بيش�طنينی(،�دومِ�کوچک:�انگشت�اوّل،�سوم،�چهارم:
       يـعنی اينتروال دومِ بيش بزرگ را با انگشت اوّل و سوم، و ايـنتروال 

دومِ کوچک را با انگشت سوم و چهارم اجرا کرد؛

ـ�دومِ�نيم�بزرگ،�دومِ�بزرگ:�انگشت�اوّل،�دوم،�چهارم:
       يـعنی ايـنتروال دومِ نيـم بـزرگ را با انگشـت اوّل و دوم، و ايـنتروال 

دومِ بزرگ را با انگشت دوم و چهـارم اجرا کرد؛

ـ�دومِ�بزرگ،�دومِ�بزرگ:�انگشت�اوّل،�دوم،�چهارم:
       يـعنی اوّليـن ايـنتروال دومِ بزرگ را با انگشت اوّل و دوم، و دومين 

آن را با انگشت دوم و چهارم اجرا کرد.
براسـاس اين مدل می توان تمام پوزيسـيون هـا اعم از جفت سيم اوّل،
دوم و سـوم در تـار، و اوّل، دوم، سـوم و چهـارم در سـه تـار را بـه راحتی 

انگشـت گـذاری کـرد.
همچنين بايد گفت استفاده از انگشت چهارم و استفاده از متد چهارـ
انگشـتی باعث سـهولت در اجـرای هـم زمان )هـارمونيک( چـند صدا و 

راحـتی در اجـرای گام کروماتيک می شود؛ بدين منظور برای اجـرای گام 
کروماتيک با اجرای چهار نت در هر پوزيسيون، دست به حرکت کم تری 

در بين پوزيسيون ها نياز پيدا می کند.



۳
۱

مقاله�ها

       با توجـه به دلـايل ارائه شـده، استفاده از مدل انگشت گـذاری چهارـ
انگشتی منطقی تر می نمايد. امّا نگارنده ادّعای مبنی بـر پـاسخ دادن به 

تمامی جوانب ناشی از نواقص انگشت گذاری سه انگشتی نداشته و 
حل اين مسـائل و پيـشرفت در زمينه ی نـوازندگی، نيازمند کار و توجّـه 

همه  جانبه ی صاحب نظران در اين زمينه است.
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زیبایی شناسی هنر بداهه نوازی 
در موســیقی تـــرکی

کارل سیگنل
مترجم: محسن جوادی

      در حوزه ی موسیقی کـلاسیک ترکی، مهارت در بداهه نـوازی معیار 
قضاوت درباره ی هـر نوازنده اسـت. نوازنده می بایست آزادانه در طول 

تکنوازی خود )تقسـیم( به صورت بداهه آهنگسازی کند و اصالت و 
خلاقیت خود را به نمایش بگذارد، البته با پیروی صحیح از شیوه های

مشـترکِ آموخته شـده برای آن مقام )مُد(.



        سـخت گـیرتـریـن مـنتقدانِ یـک نـوازنـده در تقسـیم، هـمتایـان 
موسـیقیدان او هستند. تقریباً تـمام بـداهه نوازی هـا بادقت شـنیده 

می شوند، سـپس نـظرات شــنوندگـان، در غـیاب نــوازنـده، آزادانـه 
بیــان مـی شـود. 

      موسـیقی دانان نـقّادی که من بـا آنـها هـمکاری داشـته ام، اغلب،
دربـاره ی هر تقسـیم صـاحب نظر بودند. اگرچه در نقد گاه به توانایی  ـ

های تـکنیکی، شیوه ی نوازندگی و کیفیـات دیگر اشاره می شد، ولی 
بیشـترِ قـضاوت هـا دربـاره ی تفسیر نوازنـده از ماهیتِ آن مقام بـود. 

در نـمونه هایی کـه از داوری های زیـبایی شـناسـانه خواهیم آورد، بر 
پنج شاخصه متمرکز می شویم، که از ویژگی های مهم این شیوه اند.۱

۱. ساختار فواصل 
۲. اشل صوتی۲ 
۳. سیر ملودی 
۴. تنوع جملات 

۵. مد گردی

۱.
 برای نگاه دقیق تر به این پنج جنبه در ساختار مقام، می توانید این مقاله ی من را ببینید:           

 ”Modal Practice in Turkish Art Music, Providence“, Asian Music Publications
۲. Tessitura

۳
۳

مقاله�ها



       نظامِ سـاختارِ فواصل در موسـیقیِ ترکی نظامی پیچیده است و 
لحنِ دقیـق موضوعِ مجادله  عـام میان موسـیقی دانان اسـت. ممکن 
اسـت از یـک هنرمند، به سـبب سردرگمی در انعطاف هـای ریـزپرده ای 
کـه مقام هـای مختلف می طلبند، به شـدت انـتقاد شـود. عـلاوه براین، 

بـرخی نـوازندگـان کـلاسیک شـغل دومی در کـلوب های شـبانه بـرای 
خود دست و پا کرده اند و برای افراد سنتی، لحنِ دون مایه ی کلوپ های 
شبانه زمینه ی مناسبی برای طرد شدن است. مثالِ ۱ نمایانگر فواصل 
در مــقام آکـساک۳ اسـت، هـمان گـونه کـه دقـیقاً در شــیوه ی ســنتی 

اجـرا می شود. مـثال ۲ نمایانگـر همان مــقام اسـت، آن گـونه کـه در 
شیوه ی محفلی اجرا می شود. به اندازه ی فاصله شاخص توجه کنید.۴                                                                                              

۳. Ussak  
۴.

  ”Turkey II“, barenreiter, BM30L20, sides 1 برای مثال ۱، تقسیم نی را بشنوید در
”How To Make Your Husband A Sultan“, Melodi  2687, side 1 برای مثال ۲، تقسیم آغازینِ کلارینت را بشنوید در

۵. Seyir
۶. Pencgah
۷. Sazkar
۸.
   ”Music of the Mevlevi“, Anthology  AST-4003, side 1 برای مثال ۳، تقسیمِ آغازینِ نی را بشنوید در

       هر مـقام یک سـیر۵ مشـخص دارد. نـوازنـده ی نابـلد یا اهمـال کار، 
به سـبب تـأکید نادرست بر هسـته های تنال در سیرِ مقام یا خارج از 

تـرتیب )سکانس(، نـقد می شود. مـقام پنجگاه۶ می باید بر درجه پنجم 
تـأکید کند, اما اگر نـوازنده ای اندکی بر درجه ی سوم درنگ کند، سیر به 
سـازکـار۷ شـبیه می شود؛ یـعنی یک مـقام مـتفاوت. یکی از نوازندگانِ 
طـرازِ اولِ نی به سـببِ یکی از بـداهـه نـوازی هـایش ـ کـه دقـیقا همین 

اشـتباه در آن رخ داده بود ـ سـرزنش می شد. مثال ۳ نشانگرِ تـأکید 
نـادرستِ نـوازنده ی اهمـال  کارِ نی است و مثال ۴ نمایان گرِ تأکید برای 

پنجگاه است.۸

۱.

۳.

۲.

۴.

کمتر از ۳/۴ پرده

تاکید بیش از اندازه

تقریبا یک پرده کامل

تاکید صحیح

۳
۴



۹. Hicazkar-kurdi
۱۰. Muhayyer-kurdi
۱۱. Upper tonic
۱۲.

 مقام حجاز کُردی )همچنینKurdili-hicazkar نیز نامیده میشود( یک مقام بسیار محبوب است. این اجرا که قانون نواز در آن  
.TR-26#اشتباه کرده است در یک مجموعه شخصی پیدا شد: از کنسرواتوار استانبول 

      یـک وجـه تـمایزِ مهمِ دیـگر ـ که گـاه در کـار نــوازندگـانِ بـی دقـت 
دیده می شود ـ شـیوه ی استف گسـتره ی صـوتی اسـت. هر مـقام، در 

ارتباط با مقام های دیگر، نسبت زیراییِ مختصِّ خود را دارد و وای بر 
تـکنوازِ بیچاره ای که دو مقام با ساختار مشابه ولی از زیرایی متفاوت 

را از هم تمیـز ندهد. ایـن گونه تمایز در رابـطه بین حجازکار کُردی۹ و 
محیر کُردی۱۰ به چشم می آید. هر دوی این  مـقام ها سـاختار بنیادیـن 

مشـابهی در گـام دارنـد و هـر دو از درجـه ی روپایه۱۱ٔ نسبی خود آغاز 
می شـوند. از آنـجا که محیر کُردی، در گستره ی صوتی، یک پرده بالاتر 
از حجازکار کُردی قرار دارد، موسیقی دانانِ کم مایه، غالباً، به بعضی از 
تمایزات دقیق در جهتِ گسترشِ سیرِ ملودیک توجه نمی کنند. فقط 
به سبب همین اشتباه، انتقادات فراوانی متوجه یک نوازنده ی قانون 
)زیتر( گردید. مقام منتخب او محیر کردی بود، اما او صرفاً تقسیمی
در حجاز کار عرضه کرد که یک پرده به بالا منتقل شده بود)مثال۵(.12 

۵. )منتخب( )اجرا شده(

۳
۵
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       پـس از مـقدمه ی مـقام، تـکنواز آزاد اسـت، بـه خـواسـت خـودش، 
به مقام هـای دیگر مُدگَردی کـند. هم در انتخاب مقام جدید و هم در 

مُدگردیِ نرم و پذیرفتنی، هـنر بسیـار زیادی لـازم اسـت. تقسیم هـای 
خلـاقانه کمتر بر مُدگردی هـای استاندارد و قابل انتظار تکیه می کنند؛ 

یا حتی بـدتر از ایـن، نـوازنده ممکن اسـت در کل بـداهه نـوازی اش در 
هـمان مـقام گیـر بیفتد. مـثال شـماره ی ۸ روشـنگر یک مُدلاسـیون 
قـابل انـتظار اسـت. مـقامِ خــانه، عجـم عشـــیران۱۶ و مُـــدگردی بـه 

صـبا۱۷ است.۱۸

۱۳. Intonation
۱۴. Segah
۱۵.

از کنسرت گروه کنسرواتوار استانبول در دانشگاه واشنگتن که به آرشیو موسیقی و رقص قومی آنجا سپرده شده است.
۱۶. Acemasiran
۱۷. Saba
۱۸. 

 ”Acemasiran Mevlevi Ayi“, ni, Ersak LP-201, side 1 برای مثال ۸، تقسیم نی را بشنوید در    

       سه جنبه ی بیان یک مقام؛ یعنی لحن۱۳، سیر و شیوه ی اسـتفاده 
از گستره  صـوتی می تواند برای هر دانشجوی سخت کوش با آموزش 
کافی دسـت یافتنی باشـد. تقسـیم، همچنین، قـدرت خـلاقه ی تک نواز 
را هـم نـمایان می کـند. معمولاً مـوتیـف هـا و عـبارت هـای شـاخص و 
شناخته شده ای به هر مقام وابسته اند. اگر کار یک هنرمند کلیشه  ای 

باشد، به او توجهی نخواهد شد، اما اگر بتواند موتیف هایی با اصالت و 
عبارات موجز و زیبا خلق کند، همکارانش او را خواهند ستود. بیشترین 
تحسین قطعاً زمانی نشان داده می شود که موسیقیدان عبارت شخص
دیگری را به عاریت در تقسیم خود استفاده کند. عبارت های آشنا اغلب 

در نقاط کادانسی ظاهر می شود. مثال شماره ی ۶ نمونه ای از یک عبارت
کادانسی اصیل در مقام سـه گاه۱۴ اسـت و با آوازی دنبال می شود که 

شامل یک کلیشه ی آشنا است)مثال۷(.۱۵ 

۶. فاقد کلیشه.۷ کلیشه

۸. عجم عشیران صبا

۳
۶



       منتقدان ترک لطافت طبع۱۹ را، هم در سخنرانی و هم در موسیقی،
تحسـین می کنند. یک مُدگردی می تواند به  واسطه یک چرخش دور 

از انتظار و منطقی در بازگشت۲۰ لطیف باشد. در مـثال شماره ی۹، یک 
تنبورنوازِ با جسارت از درجه ی روپایه ی مقام عجم عشیران)نت فا( به 
عنوان تن محور استفاده کرده است. این نت به تن رهبر مقام جدیـد 

)خارا( تبدیل شده است.۲۱ موسـیقی دانانی که این نمونه را شنیدند کاملاً 
به وجد آمده بودند.                                                                                                           

۱۹. Witticism
۲۰. Retrograde
۲۱.
TR-50# :از یک جلسه ضبط خصوصی در مدرسه کاراتای قونیه، دسامبر 1971. نوار در مجموعه من است  

۲۲. Idiomatic
۲۳.

بداهه نوازی تنبور نجد یاسر. کیفیت ضیط پایین است، اما خلاقیت موسیقایی بالاست.
”TURKEY II“, Barenreiter BM30L2020, side 1, track 4 در    

۳
۷
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       ایـن پـنج جنبه از بـداهه نـوازی، تـنها جنبه هـای قضـاوت  زیـبایی
 شـناسانه نیستند. تـنش، تـقکیک پذیری، عبارت ها و بخش های کاملـاً 
مـتقارن، بـهره برداری منحصربه فرد۲۲ از سـاز ها و جـذابیت ریتمیک از 

دیگر جنبه هایی هسـتند که به آسـانی به ذهن می آیند. اگرچه در اینجا 
مجالِ کافی برای توضیح تمام این کیفیات نیست، تأثیر آنها می تواند 

در شـنیدن یک بداهه نوازی کامل سنجیده شود: یک تقسیم مثال زدنی 
از یک تنبورنواز بسیار محبوب.۲۳                                                  

۹. عجم عشیران )اوجارا )افشاری؟



Petrushka«۱« برگرفته از تارنمای 

مترجم: مهران بدخشان

موسیقیِ فولک و مکتبِ موسیقیِ ملی در قرن نوزدهم
      موسـیقیدانانِ قـرن نوزدهمِ روسـیه توجـه فـراوانی به آثـار فولک 
داشتند. تـرانه های فولک بـه بسـیاری از آثـار آوازی و سـازیِ میخائیل 

گلینکا راه یـافته بـود و دیگر آهنگسازانی چون بـالاکیـرفِ، بـورُدیـن، 
کـوئی، موسـورگسـکی و کورسـاکُف، مشـهور به »گـروه پنج«، این راه 
را با جدیت در پیش گـرفته بودند. آهنگسـازان »گروه پنج« نه تنها این 

تـرانه ها را در آثار خـود استفاده می کردند، بلکه دو تن از آن ها، میلی 
الکسـیه ویچ بـالاکیـرفِ )۱۹۱۰-۱۸۳۷( و نیکولای ریمسـکی-کورساکُف

)۱۹۰۸-۱۸۴۴(. دسـت به انتشـار مجموعه هایی از ترانه های فولک زدند
بااین حـال، در اوایل قرن بیسـتم، توان و خـلاقیتِ این مکتبِ نوپا در
روسـیه و نیز میراث آن رو به افول رفت. هـنگامی که در سـال ۱۹۰۰ از

ریمسـکی-کورسـاکُف پرسـیده شد: »آیا موسـیقیِ روسـیه قرار اسـت 
همچنان از ثمراتِ موسـیقیِ فولک استفاده کند؟«، کورساکُف چنین
پاسخ داد: »دستیابی به اثر کاملا بدیع و نو در موسیقی هنری فولک،

روز  به روز سخت تر می شود.«
چند سـال بعد، ایـگور اسـتراویسـنکی، با کـنار گذاشـتن سـنت ها در
تـنظیمِ تـرانه هـای فـولک، راهـی جـدید و موفقیت آمیـز برای عبور 
از بن بسـتی که »گـروه پنج« به آن بـرخورده بـودند پیـدا کرد، گـرچه 

کورساکُف شاهدِ این موفقیت نبود و در ژوئن ۱۹۰۸ درگذشت.

استراوینسکی و ریشه های 
فولکور موسیقی روسیه



مقایسه ی رویکرد دو آهنگساز؛ بلِا بارتوک و ایگور استراوینسکی
      چه چیزی باعث شـد که اسـتراوینسـکی سـنت هـای آهنگسـازانِ 
پیش از خود را نادیده بگیرد و در راه جدیدی که انتخاب کرده بود چه 

انگیزه ها و ایده  هایی را در ذهن می پرواند؟ پاسخ به این سوال ها شاید 
کارِ آسـانی نباشد. در اینجا لازم اسـت مقایسـه ای بین او و آهنگسـازِ 

مجارستانی، بلِا بارتوک )۱۹۴۵-۱۸۸۰( صورت گیرد، که در همان زمان،
در مجارسـتان، از اجزای تشکیل دهنده ی موسـیقیِ فولک در بسـط 
و پـرورش زبـان موسـیقیاییِ خود اسـتفاده مـی کـرد. بارتـوک غالباً 

رویـکرد ها و ایـده های خـود را در گـفتار ها و مقالـات پژوهشی متعدد 
طـرح می کرد، اما اسـتـراویـنـسـکی حـرفی از خـود نمی زد و بـه ندرت 

درمورد مواجهه ی خلـاقانه ی خود با موسیقیِ فولک صحبت می کرد، 
حتی گـاهی سعی در پنهان کردن ریشـه های موسـیقیِ فولکِ روسـی

در زبان موسیقیایی اش  داشت.
        یکی از تفاوت های عمده بین این دو آهنگسـاز در نحوه ی  برخوردشان

با موسـیقیِ فـولک بود. برخلـاف اسـتراوینسـکی، بـارتوک نـه تـنها از
تـرانه هـای فـولک در مقامِ آهنگسـاز بهره  می جسـت، بـلکه دربـاره ی 

آن ها پـژوهش  نیـز می کرد. بین سال های ۱۹۰۶ تا ۱۹۳۶، بارتوک نزدیک 
به چـهل سـفر تحقیقاتـی، جـهت بررسـیِ موسـیقیِ اقـوام مختلف 

انـجام داد. او حتی بسیاری از ترانه ها را در محل نت نگاری و یادداشت
می کرد یا با دستگاهِ »فونوگراف« آن ها را ضبط می کرد.

      »از نظر من، تـأثیـر موسـیقیِ روسـتایـی زمـانی عمیـق و پایـدار خواهدبود
که مـطالعه ی آن در خـودِ محل و در زنـدگی با روسـتاییـان انـجام شـود؛ زیرا

مـطالعه ی آن از راهِ دور کـافی نخواهد بـود. شـاید اسـتـراویـنـسـکیِ روسـی و
مـانوئل  دِ  فایای اسـپانیایی بـرای گـردآوری تـرانـه هـا سـفر نـکرده باشند و از 

مجموعه های دیگری بهره  جسـته باشـند، اما این را می دانم که کار آن ها فقط 
در کتاب ها و موزه های موسـیقیِ فولک تمام نمی شـد و موسـیقیِ کشورشان 

را زنــدگی می کردند.« 

      در یک سخنرانی در سال ۱۹۳۱، بـارتوک از اهمیتِ فـراوانِ ارتـباط 
مسـتقیم با تـرانه های محلیِ »معتبر« و تـأثیـر محیط آن ها بـرروی

خلاقیتِ هنری خود چنین گفت:

 ۱. http://www.petruschka-klavierfestival.de/index.asp?level1=5&level2=2&page=0&pdt=4&lang=2
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استراوینسکی و پژوهشِ محققانِ قرن بیستم در ترانه های فولکلور روسی
        بـارتـوک تـنها کسـی نـبود کـه بـر مـطالعه ی موسیقی فـولک در 

»محل« تاکید داشت. در اوایل قرن بیستم در روسیه نیز پژوهش گران 
متعددی جهت گردآوردیِ تـرانه های فولک با جزئیات تمام و مطالعه ی 

سـبک و اجرای آن ها به سفرهای دور می رفتند. این جنبشِ پژوهشی، 
به گونه ای زمینه را بـرای خلاقیت اسـتراوینسـکی نیـز فراهم کرد.اغلبِ 

گـردآورندگـان قدیمی تر، مانند ریمسـکی ـ کورسـاکُف، رویکردی متفاوت 
داشـتند. آن ها ابتـدا تـرانـه هایی را کـه خواننده ها ی روستایی برایشان 

می خواندند، با اعمال تغییراتی، بر کاغذ می نوشـتند و در مرحله ی بعد،
برای این تـرانـه هـا بخشِ همراهی ) نوعی آکـومپـانـیمان( می سـاختند 

و بـه همین مـنوال قطعه را آهنگسازی می کردند. در نقطه ی مقابلِ 
آن هـا، گـردآورندگـان جدیدتـر، به مطالعه ی دقیقِ این ترانه ها مشـغول 
می شـدند و آن هـا را به دقیق تریـن شـکلِ ممکن ثبت می کردند. آن هـا، 

طیِ پـژوهش هایشان، به نوعی سبک چـندصدایی برخوردند که تا آن 
زمان ناشناخته بود. مطالعه ی این نوع از چندصدایی ـ که بعدها عنوان 

»هـتـروفـونـیـک« به آن داده شد ـ با پیدایشِ دستگاهِ »فـونـوگـراف«، 
بـه طـور قـابل توجهی پیشـرفت کـرد. پـژوهش گـران، قبل از اخـتراع 

فـونـوگـراف، مجبور بودند که به گوش و حافظه شان اکتفا کنند، اما با 
آمدنِ فونوگراف این امکان فراهم شد تا ترانه های چندصدایی با تمام 

پیچیدگی ها و تحریرهای آن ثبت گردد.

      یـِوگِنیا لینیوا۲ )۱۹۱۹-۱۸۵۳( یکی از محققانِ پیشـرو در موسـیقیِ
فولکور، درباره ی اهمیت این دستگاه چنین  گفت:

      »برای من، فـونـوگراف دفترچه یادداشـتِ بسـیار شـگفت آوری اسـت. من 
هیـچ گـاه قادر به یادداشـت کردنِ تمام صداهـای یک تـرانـه ی چـند صدایی 

نبوده ام و در این امر بسیار کند هستم. تمامیِ جنبه های ریتمیک و هارمونیکِ
تـرانه هایی که با کیفیت مناسـب بر روی این دسـتگاه ضبط می شود، کاملاً 

حفظ می شود و این برای من شگفت آور است!«

        در سال ۱۹۰۵، لینیوا مجموعه های متعددی را بر پایه ی ضبط هایش
از تـرانه های محلی منتشر کرد. همانند بـارتوک، او هم به این امر که 

اکتشـافات جـدیـد در مطالعه ی تـرانـه هـای محلی می تواند جهت های 
تازه ای به موسیقی هنری بدهد، اعتقاد فراوان داشت:

       »در شـرایطِ نامطلوبی که تـرانه های محلی روزبـه روز در حال ناپدیدشدن
هسـتند، این امکان وجود دارد که به دست آهنگسازان ما حیاتی تازه یابند؛ 

حیات تـازه نـه بـه معنـای قـرض گرفتن و اسـتفاده ی آن هـا در سـاده تـریـن 
نوع ممکن، نـه! حیـاتی تـازه به مثابه ی نگرشـی وسـیع، آزادانه و در عین حال 

آهنگین. حیـاتی تازه بـه معنای هدایت جسـورانه  ی صداهایی کـه آگاهانه 
به هم مـی آمیزند و با تـرانـه های محلی درهم تنیده اند: تجدید حیاتی از این 

جنس. ما مشـتاقانه در انتظار این قبیل آثار از آهنگسـازان هسـتیم، چه در 
داخل یا خارج از میهن.«

۲. Yevgeniya Eduardovna 
Linyova )1853-1919(

۴
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      چند سال بعد، چشـم انداز لینیوا در »پتروشکا« اثر اسـتراوینسـکی 
به حقیقت پیوست. نشانه های زیادی وجود دارد که نحوه ی مواجهه ی 

اسـتراوینسـکی بـا اجـزای تشـکیل دهنـده ی موسـیقی محلی و حتی 
نـوآوری هـای او در ریـتم و متر تـأثیرگرفته از پـژوهش هـای او دربـاره ی

تـرانـه های فولکلور روسـی است.



از مجله ی نیویورک فیلارمونیک۱
مترجم: مهران بدخشان

      بلا بارتوک »دیورتیمنتو برای ارکستر زهـی« را در عرض پانزده روز
نوشت؛ از دوم تا هفدهم آگوستِ ۱۹۳۹. در زمان نوشتن این اثر، او به 

اتفاق همسرش، در شهر سانن، واقع در سوئیس، مهمان پاول ساچر۲،
رهبر ارکستر، بودند. در سال ۱۹۲۶، پاول ساچرِ ۲۰ ساله، ارکستر مجلسی 

بـازلِ را بنا نهاده بود و به آهنگسازان برجسـته ی آن زمان، سفارشِ 
خـلقِ اثـر مـی داد. بدین تـرتیـب، آثـاری مـهم از آهنگسـازانی همچـون 
ریـچارد اشـتراوس۳، هیندمیـت۴، اسـتراوینسـکی۵، هونـگر۶، تـیپت۷ و 

بسـیاری دیـگر، برای اولین بار در بـازلِ به اجرا درآمد. ساچر دوستدار 
موسـیقیِ کهن نیز بود. او در سال ۱۹۳۳ مرکزی با نامِ دایر کرد، که از 
مراکز تخصصی »Schola Cantorum Basiliensis« مهم و تأثیرگذار 

در آموزش اجرای موسیقیِ رنسانس و باروک بود.

بـِلا بـارتـــوک؛ خالــقِ 
»دیورتیمنتو برای ارکستر زهی«



      شـاید بتوان گفت گذراندنِ تعطیلـاتِ بارتوک در شـهر سـانن ـ که 
او را از زندگیِ پرمشـغله در مجارسـتان برای مدتی رها ساخته بود  ـ 

به نوع بر سـادگیِ بافتِ دیورتیمنتو تأثیرگذار بوده است، که به شـدت 
با ابهام و پیچیـدگیِ آثار قبلیِ او در تضاد اسـت. در نامه ای، بارتوک از 

خود چنین می نویسد: 

      شـفافیت و خلوصِ این اثر مشـخصاً نتیجه ی درخواسـت سـاچر 
بـرای خلقِ عاجلِ قطعه ای سـاده برای ارکسـتر زهی بود. این اثـر را 

باید در تقابل با آثـار پیچیده تـرِ بـارتوک در نـظر گرفت، که پیش از آن 
به درخواسـت سـاچر نوشـته شده بودند؛ آثاری چون: »موسیقی برای 
سـازهای زهـی، پرکاشـن و چلسـتا« )۱۹۳۶( و »سـونات برای دو پیانو 

و پرکـاشن« )۱۹۳۷( که سـاچر بـه صورت غیـرمسـتقیم در آن نقش 
داشـت. در هر صـورت، به نظر می رسـد که در آن زمان، بـارتوک تحت 

نفوذ نوعی زیبایی شناسیِ خاصی در آهنگ سازی قرارداشت.
آهنگسـاز بـرای این اثر سـه موومـان در نظر گرفته اسـت ، که شـامل 
تعامل بیـن ارکسـتر زهی و چند تـک نـواز اسـت. به اختصـار می توان 
گفت دیـورتیـمنتـو بـرای ارکسـتر زهـی اثـری اسـت مدرن کـه یـادآورِ 

سـاختار، روند موسـیقایی و روحِ کنسـرتو گروسـو در موسیقی باروک، 
اسـت؛ درست مانند کنسرتوی دامبارتون اوکس،۸ اثر اسـتراوینسـکی

که یک سال پیش تر نوشته شده  بود.

      »احسـاس می کـنم آهنگسـازی در عهـد قدیـم 
هستم، که مهمان یک حـامیِ هنر و ادب است. 

همان طور که می دانی، من در این جا مهمان ساچر
هستم که دورادور از همه چیز مراقبت می کند.«

۱. New York Philharmonic, 
”Bela Bartoc“, October 
2017. P. 29-30.
۲. Paul Sacher
۳. Richard Strauss
۴. Paul Hindemith
۵. Igor Stravinsky
۶. Arthur Honegger
۷. Michael Tippett
۸. Concerto in E-flat 
”Dumbarton Oaks“ 
)1937-38(
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      دیـورتیمنتوی بـارتوک جلوه گاهِ شـباهت هایی با بیشـترِ کنسـرتو 
گروسـوهای بـاروک )ویـوالدی۹، آلـبینونی۱۰، جـمینیانی۱۱ و ...( اسـت و

اشـتراکات زیـادی با دیـورتیـمنـتوهـای موتسـارت دارد. بـارتوک تناوب 
سـازهای سولو و توتی را در سبک نئوباروکِ خود با ساختارهای روندو 

و سـونات در موسـیقی قرن هجدهم پیوند می دهد. درعین حال، او 
وام دار زبان موسیقاییِ خود است، که از مطالعه ی موسیقیِ فولکلور

مجارستان و دیگر کشورهای بالکان نشأت گرفته است. 
      دیـورتیمنتو، به همراهِ شش کوارتت زهـی، آخرین آثاری هستند که 
بارتوک در اروپا خلق کرد. پس از آغاز جنگ و اشاعه ی آن در اروپا، حتی 
ساچر هم دیگر نمی توانست پناهی برای او فراهم کند و بارتوک، در۱۱ 
ژوئن ۱۹۴۰، چهارماه بعد از اولین اجرای دیورتینمتو، علی رغم میلش، 
به ایالت متحده نقل مکان کرد. بااین حال، به واسـطه ی دیورتیمنتو، 

ماه های اولِ اقامت بارتوک در آمریکا برای او نسـبتاً مسـاعد و همراه 
با موفقیت بود. در ۸ نوامبر ۱۹۴۰، ارکستر سمفونیک سنت لوئیس 

دیورتینمتو را اجرا کرد و دو ماه بعد، این اثر در رپرتوار اجرایی ارکسـترِ 
فیلـادلفیا، به رهبریِ یوجین اورماندی،۱۲ قرار گرفت. در روزِ اجـرای این 

اثر در سنت لوئیس، هری ر. بروک۱۳ در روزنامه ای چنین نوشت: 
      »شـایـد دیـورتیـمنـتوی بلِـا بـارتـوک، بـه نـوعـی 

حکایت گر اوضاع پنج سال اخیر در اروپا باشد، اما در 
عین حال، ایمان به انسانیت در آن متجلی است.«

۹. Antonio Vivaldi
۱۰. Tomaso Albinoni
۱۱. Francesco Geminiani
۱۲. Eugene Ormandy
۱۳. Harry R. Burke

۴
۴



      دیـورتیـمنـتو برای ارکسـتر زهـی، سرشـار از ملودی ها و ریتم های 
بر گرفته از موسیقیِ فولکلور است، که بارتوک شیفته ی آن بود. 

کمی بعد از آغاز قرن بیسـتم، او به همراه دوستش، زولتان کودای،۱۴ 
بـه طـور گسـترده، بـرای جمع آوری تـرانـه هـای فـولک، به کشـورهـای 
مختلفِ بالکان می رفت و در سـال ۱۹۰۶ بـه کمک کـودای، یـافته هـای 
خـود را به صورت مجموعه هایی منتشـر کردند. پـژوهش های بـارتوک 
درباره ی موسـیقیِ فولک، او را با موسیـقیِ مناطق بسـیاری از جمله،

روتـِنیا۱۵ )منطقـه ای در کـوه های کـارپات در مجـارستان(، اسـلواکی
سـیبری، کـرواسـی، بلغارسـتان، ترکیـه و حتی شمالِ آفریقا آشنا کرد.
      کنجکاوی درباره ی موسیقیِ فولکلور، برای آهنگسازانِ نیمه ی اولِ 

قرن بیسـتم، ضرورتی بـه شـمار می رفت. این ترانه ها، همچنین، بـر 
آهنگسازان بسیاری از جمله استراوینسکی، واگُن ویلیامز و چارلز آیوز 
تأثیر گذاشـته  بود. بعضی از آهنگسـازان تـرانـه های محلی را، با حفظ 
هویتِ کلیِ آن ها، هارمونیزه و تنظیم می کردند و بعضی دیگر آن ها را 
به عنوان منبع الهامی برای نوشتن آثاری بی شک نو و بدیع می دیدند. 
      بـارتوک، به عنوانِ پژوهش گر، امیدوار بود که موسیقی فـولکلورِ 
مـناطق مختلف را بـدون دخـل و تصـرف و به صـورت دسـت خـورده 

جمع آوری کند، اما به عنوانِ آهنگسـاز، رویکردش کاملا متفاوت بود. او 
با تحلیل و بررسیِ مصالح و روندِ موسیقیِ فولک، ذهن خلاق و مدرنِ 
خود را تغذیه می کرد. دیورتیمنتو برای ارکسـتر زهـی، به هیچ عنوان یک

اثرِ  فولک گونه  نیست، بلکه تار و پود آن فولکلور است.

۱۴. Zoltán Kodály
۱۵. Ruthenia

۴
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 آرنولد شوئنبرگ 
مترجم: محمد نظیری

      من مطالبِ این کتاب را از شـاگردانم آموخته ام. در جریان تدریس، 
هـرگز به هنـرجویـی نگفتـه ام که »من چه چیزی را می دانم«، بـلکه 

ترجیح داده ام بگویم که او چه چیزی را نمی داند. همین موضوع، برآنم 
داشـته اسـت تا برای هر هنـرجو، راهِ تـازه ای را ابداع کنم، هرچند چنین 

امـری هدف اصلی تدریس نیسـت. من بیشتر کوشیده ام تا ماهیتِ 
موضوع ]هارمـونی[ را از پایه به هنرجویانم نشان دهم. ازاین رو، هرگز 

قوانین ثابتی را ـ که ذهنِ یک هنرجو را اسیر می کنند  ـ به آنها تحمیل 
نکرده ام. موضوعاتـی که به عنوانِ موادِ آموزشـیِ ثـابت تدوین شـده  

اسـت، بیشـتر بـرای معلم، الزام آور اسـت تا بـرای هنرجو. پس اگر 
هنـرجویی بتواند کـاری را بدونِ این آموزش هـای رسمی، بهتـر انجام 
دهد، بگذارید انجام دهد! معلم بایسـتی شجاعت این را داشـته باشد 
که اشـتباهـات خـود را بپذیرد. او نبایـد خودش را فـردی خطانـاپذیـر 

نشـان دهد، که همه چیـز را می داند و هرگز اشتباه نمی کند؛ بلکه 
می بایست فـردی باشـد خسـتگی ناپذیر، مدام  جـوینده و گـاهی هم 

یابنده: چرا تصویـری خداگونه از خود بسـازیم، در حـالی که می توانیم 
کاملاً انسان باشیم؟

مقدمـــه ای بر روش 
تدریس هارمونی۱ 



      هرگز نکوشـیده ام خـود را نـزدِ هنـرجویانم خطاناپذیر جلوه دهم 
)تنها یک اسـتادِ سلفژ نیاز به چنین امری دارد(. بـرعکس، شـجاعانه 
مطالبی را گفته ام که بعداً ناگزیر از تجدیدنظر در آنها شـده ام. اغلب 

خـطر کـرده  و آموزش هـایی داده ام که در هنگام کاربرد، خطا بـودن 
آنها ثابت شده است و محتاجِ تصحیح بوده اند. شـاید این اشـتباهات 
نه تنها سـودی بـرای هنـرآموزانم نداشـته باشـد، بلکه سخت به آن ها 

ضـربه بزند؛ اما این حـقیقت که من اشتباهات خود را به رسـمیت 
می شـناسم، یقیناً برای آنان تفکربرانگیز اسـت. آموزش های من، در 
واقع، محصولِ تفکرات خـودم هسـتند که هنوز آزمایش نشـده اند؛ 

از ایـن رو نـاگزیـر از ارائـه ی آ ن هـا هسـتم تا به معرض آزمون و خطا 
گذاشـته شوند و بتوانم آنها را بهتر صورت بندی کنم. 

      ایـن کتـاب نیـز، به همین طـریق به وجود آمد. من از اشـتباهاتِ 
هنـرجویانم، کـه نتیجـه ی آمـوزشِ خـطا یـا ناکافی من بـود، آموزشِ 

صحیـح را آمـوختم. انجـامِ صحیح تـکالیـف ]هـارمـونـی[ تـوسط 
هنـرجـویـانم، خـود مؤیـدِ تلاش صـادقانه ی من اسـت. درعیـن حـال، 
دچـار این خطا نمی شـوم که جواب قطعی مسـائل را یافته ام، بـلکه 

معتقدم که من و شاگردانم، این راه را به اشتباه طی نکرده ایم. اگر 
صـرفاً بـه ایـن بسـنـده می کردم کـه مـن چـه چیـزهـایـی را می دانم،

شـاگردانم نیز فقط همان مطالب را می آموختند و نه بیشتر. اکنون، 
حتـی اگر آن ها مطالب کمتری را ]نسبت به روشِ پیـش گفته شده[ 
بدانند، در عـوض می دانند که مساله ی اصلی چیست: »جـستجو«!
امیـدوارم که هنرجویانم خـود را مجبور به جـستجو کنند! زیرا خواهند 

فهمیـد که هـدفِ اصـلی جـستجو، همانا جـستجوست. درحـالی کـه 
یافتنِ پاسخ به معنای پایانِ تلاش انسان است.۲ 

۱. Schoenberg, A., Theory of Harmony, Translated by Roy E. Carter, 3rd Ed, Los Angeles, University of California Press, 
1983, Preface To The First Edition, P. 1-3.
۲. 

  آب کم جو تشنگی آور به دست! )مولانا.(
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     زمـانـه ی مـا در جـستجوی بسـیـاری چیـزهـاست و در رأس همه ی 
آن هـا یـک کـلمه قـرار گرفتـه اسـت: »آسـایـش«. آسـایـش بـا همه ی 
مصـداق هـایش، حـتی در دنـیـای افـکار و نظریـه هـا نیـز نـفوذ کـرده 
و مـا را بـر آن داشـته اسـت تـا بـه چیـزی، بسیـار کمتـر از آنچه بـایـد، 
قـانع باشـیم. امروز، بهتر از همیشـه، آموختـه ایم که چطور زنـدگی را 

خوشـایند کنیم و تلاش مـا در جـهت حلِ مسـائل نیز صرفاً به منظور 
حذفِ ناخوشـایندی هاست. اما »چـگونه« آن ها را حل می کنیم و با چه 
جسـارتی حتی فکر می کنیم که واقعاً آن ها را حـل کرده ایم؟ اینجاست 

کـه بیشتر متوجه می شویم که پیش نیاز حقیقیِ آسایش چیسـت: 
سطحی نگری. کسی که صرفاً خوشایندی را مدنظر قرار دهد و به باقی 

مسـائل التفات نکند، می تواند، سـاده انگارانه، به یک »جهان بینی«۳ یا 
»فلسفه« هم دست یابد. درحالی که »باقی مسائل«، همانا، مهم ترین 
آنها هستند. باقی مسائل، برای ما روشن می سازند که این فلسفه ها، 

با هدفِ تسلط بر پیروانشان، طراحی شده اند و اصولِ تشکیل دهنده ی 
آنها، بیش از هر چیز، از تلاش برای خودتوجیـه گری برمی آیند. چرا که 

مردم زمانه ی ما، به طرزِ شـگفت انگیزی، قـوانین اخلاقی جـدید تنظیم 
می کنند )یـا حتی بنا بـه سـلیقه ی خـودشان قوانیـن قدیمی را کنار 

می گذارند(، امـا از طرفی هم »نمی توانند بـدون گنـاه زندگی کنند!«. در 
فلسفه ی آسایش، جایی برای انضباط شخصی نیست؛ بنابراین وجود 
گناه هم انکار شده و حتی تبدیل به فضیلت می شود. در اینجا، انسانِ 
هوشیار  درمی یابد که به رسمیت شناختنِ گناه، خود نوعی گناه است. 
اما انسان اندیشمند جستجو را از این مرحله فراتر برده و به نتیجه ی 

مخالف می رسد. او نشـان می دهد که مسـائلی حل نشـده وجود دارند؛ 
یعنی همان مضمونِ این گفته ی اسـتریندبرگ۴: »زنـدگی هر چیـزی 

را زشـت می کند« یـا ایـن سـخنِ متـرلیـنگ: »سـه چهـارم از برادران ما 
محکوم به بدبختی اند«، یا سـخنان وِینینگر۵ و سـایر کسـانی که در 

اندیشـه هایشـان روراسـت بوده اند.

������آســایـش�به�عنوان�فـلسـفه�ی�زنــدگی!�
کـم�تریـن�جـنبش�و�اضطراب،�بـدون�هیـچ�
شگفتی!�دلباختگـان�آسـایـش،�هرگز�در�پیِ�

واکاویِ�پرسش�های�بی�پاسخ�نمی�روند.

۳. Weltanschauung 
۴.  Johan August 
Strindberg  )1849-1912( 
نمایشـنامه نویس سوئـدی
۵. Otto Weininger )1903-
 فیلسـوف اتـریشـی، )1880
 نویسـنده ی کتابِ سکس و
شخصیت

۴
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       یـک آزمایـشِ مـکانیـکی را در نظر بـگـیـریـم: سـه لوله ی فـلزی، بـا 
قطرهـای متفاوت، درونِ یک جعبه ی شـیشـه ای  قـرار دارنـد. آزمایـش
این اسـت که چگونه لوله های کـوچک تر را درون لوله ی بـزرگ تر جای
دهیـم. اگر کسی سعی کند، ایـن آزمایش را به صورت روش مند حل کند،
طبیعتـاً ایـن کار زمان زیـادی خـواهد بـرد. اما راه حل دیگری هم وجود
دارد: می تـوان جعبـه را آنـقدر تـکان داد، تـا لوله هـا خـود بـه خـود درونِ 

یک دیـگر قـرار گیرند. در ایـن صـورت، آیـا نتیجه ی آزمایش تصادفـی 
بوده اسـت؟ اینطور به نظر می رسـد، اما از نظرِ من پای چیزی بیش از 
تصادف در میان است. چرا که نظریه ای در پشتِ این متد نهفته  است؛ 
مانند این که: »آنگاه که اندیشه شکست می خورد، تکان دادنِ جعبه به 
تنهایی می تـواند موفقیت آمیز باشـد«. آیا در موردِ هـارمونی نیز چنین 

نیست؟ آموزگار از طریقِ متدولوژی خود چه امری را محقّق می کند؟ 
در بهتریـن حـالت، تلاش و انگیـزه را، آن هم در صورتی که همه چیز به 

خوبی پیش رود! اما ممکن است هیچ چیز به خوبی پیش نرود و در 
این صورت تنها دستـاورد کـار او رخوت و بـی علاقگی اسـت. آری، رخوت 
هیـچ چیز نمی زاید. تنها حرکت و فعالیت اسـت که زاینده اسـت. پس 
چـرا نبایـد مسـتقیماً حـرکت را شـروع کرد؟ اما آسـایش!؟ آسـایش از

حرکت می پرهیزد، درنتیجه از مواجهه با جستجو گریزان است. 

۶. ایـن کلمه در عمیـق تریـن لایـه ی معنایی خـود، بـر »آمـوزش« و »فـرهنـگ« بـه صورت تـوأمان دلالت دارد؛ بـه عبارت  دیگر، دانـش 
گسترده  ی »فعال« که فهم و خرد را به ارمغان می آورد. این مفهوم مانند کلمات انگلیسی ای است، که امروزه اغلب به منظور اظهار 

فضل و برای نشان دادنِ تحصیلاتِ زیاد به کار می رود، حتی اگر این تحصیلات دربرگیرنده ی فهم عمیق نباشد.
'Ausbildung'  به معنای رشد مهارت است و ''Durchbildung مفهوم دقت را به این کلمه اضافه می کند. )پانویس از مولف(

      مهم نیسـت که حرکت )تجربه و حتی تصادف( منجر به جستجو 
شـود یـا بـرعکس. تنها کنـش و حـرکت اسـت که آموزش و فـرهنگ 

)۶Bildung( را می   زایـد؛ کـنشی کـه دربرگیرنده ی تمرین، انـضباط و 
تهذیـب نفس است. آموزگـاری که محقق نیست )زیرا فقط »آنچه را 
که می داند« می گوید( هنرآموزانش را هم محقق نمی کند. عمل باید 
با خـود آموزگار شـروع شـود؛ یعنی بیـقراری او در عرصه ی موسـیقی

او بایسـتی به هنرآموزان نیز سـرایت کند. آن گاه، آنـان نیـز مانند او 
جستجو را آغاز خواهند کرد. دراین صورت، او در حال آموزشِ سطحی 
و ظاهـری نخواهد بود و این خوب اسـت؛ چـرا که »آموزش« امـروزه 

بـه ایـن معناسـت: فهمیـدن سطحی و قطره ای از هـر مـوضوع، 
بـدونِ »فهمیـدن« هیچ چیز در کل! درحـالی که عطر این کلمه ی زیبا 
)Bildung( کاملاً متفاوت اسـت و از آن جا کـه کلمه ی آمـوزش امروزه 
 Durchbildung و Bildung مفهوم تحقیـرآمیـزی را در بر دارد، باید با

جـایـگـزیـن شـود.
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      این نکته باید کاملاً روشـن شود که اولین وظیفه ی آموزگار، لرزاندنِ
کلِّ وجـود هنـرجو اسـت. وقتی که ایـن طوفان فروکش کند، هر چیـز
جای مناسـب خـود را خواهد یافت یا برعکس، هـرگز اتفاقی نخواهد 

افتـاد! جنب وجوشی که در این روش از معلم سـرچشـمه می گیرد، به
خـود او بـاز خـواهد گشـت. بـه  این  معنا، من این کتـاب را از شـاگردانم 

آموخته ام و بایستی از این فرصت استفاده و از آنان تشکر کنم.
 برخی از آنان از جنبه ی دیگری نیز شایسته ی تشکر من هستند: آن ها
که با تصحیحاتِ خود و گاه با تأیید کارم -که برایم مسرت بخش  بود-

همچنین با نقدهایشـان مرا یاری کردند و توجهم را به بعضی از نقطه 
 ضعف هـای کار جلب کردند: آلـبان بـرگ۷، که فهرسـت موضوعیِ کتاب 

را تهیه کرد، دکـتر کارل هرویتـز۸، دکـتر هنریش جالوِتز۹، کارل لینکه۱۰، 
دکـتر رابـرت نئومان۱۱، جوزف پلناور۱۲، اروین اشتین۱۳ و دکتر آنتون فون 
وبـرن۱۴. نام برخی از ایـن افراد به زودی خواهد درخشـید.به ایـن  ترتیب، 

شـاید حاصلِ فعالیتِ من نیز به من بازگردد.  

وین، جولای ۱۹۱۱
آرنولد شوئنبرگ

۷. Alban Berg
۸. Karl Horwitz
۹. Heinrich Jalowetz
۱۰. Karl Linke
۱۱. Robert Neuman
۱۲. Josef Polnauer
۱۳. Erwin Stein
۱۴. Anton Webern
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موسیقی آمریکایی و 
امپرسیونیسم۱

پروفسور دیوید ز. کوشنر۲
مترجم: علی توکلی

چکیده
      امپرسـیونیسـم۳ در عمرِ نسبتاً کوتاهش )در حدود دههٔ هشـتم 
قرن نوزده تا دههٔ دوم قرن بیسـتم(، اگرچه در فرانسـه متمرکز شده 
بود، هنرمنـدان کـارآزمـوده، حامیـان و سـتایندگـانی را در آمریـکا نیـز 
پیـدا کـرد. ایـن جـنبش در فرانسـه پـایـگاه هـایـی در دنـیـای نقاشـی 

)افـرادی چـون مـونه۴، رنـوار۵، مـانه۶ و پیسارو۷(، ادبیات )افرادی چون 
مالارمه۸، بودلر۹ و ورلن۱۰( و موسـیقی )افرادی چون دبوسـی۱۱، فـوره۱۲، 

دوکا۱۳ و راول۱۴( بنیـان نهاد.
 ایـن مقاله درباره ی آثارِ شش آهنگساز فعال در ایالات متحده -که از 

اواخر قرن نوزده تا اوایل قرن بیستم، عناصر امپرسیونیستی را در 
موسـیقی خود آمیختند- بحث می کند: فردریک دلیوس۱۵، ادوارد مک 
داول۱۶، آرتور فارول۱۷، چارلز ویکفیلد کادمن۱۸، چارلز گریفس۱۹ و جورج 

وایتفیلد چادویک۲۰.



      امپرسیونیسم در فرانسه به جنبشی چنان قـابل توجه بدل شد، 
که ویـژگی هـای کمپوزیسـیون در آن اهمیت فراوانی یافت. از میـان 

این ویژگی ها می توان به موارد زیر اشاره کرد:
۱. استفاده از مُدهای کلیساییِ قرونِ وسطا همراه با تأکید بر فواصلِ 

چهارم، پنجم، اکتاو و گاهی حرکاتِ موازی.
۲. خلقِ حالات آرکائیک۲۱.

۳. استفاده از گام های تمام پرده و پنتاتونیک.
۴. استفاده ی غریب و آشنایی زدا از فضای موسیقایی شرقی.

۵. آکورد های تهیه و حل نشده همراه با حرکات موازی به نحوی بسیار 
برجسته و عدول کرده از هارمونی قرن هجدهم.

۶. فـواصـل مـضافی، کـه عموماً دوم و هفتـم بـودنـد و در راستای 
برهم زدنِ تنالیته به کار می رفتند؛ مانند صدای رِ بمل در آکورد دُو ماژور.
۷. استفاده های خاص از پدال پیانو، نه تنها به جهتِ برهم زدنِ تنالیته، 
بلکه برای خلق بافت نامعمول و تأثیرپذیرفتن هایِ گنگ و نا متعارف 

از سوژه ها یا آفرینشِ تنالیته هایِ دوپهلو.

http://harn.ufl.edu/linkedfiles/monet-kushneressay.pdf :۲۰۱۵ ۱. انتشارات موزه ی هنرِ هارن، دانشگاه فلوریدا، ۱۷ اکتبر
۲. دیوید ز. كوشـنر اسـتاد بـازنشـسته ی مـوسـیـقی شـناسـی و رئیس سـابقِ دانشـگاه فـلوریـدا اسـت. وی دارای مدرک کـارشـناسـی، 
کـارشـناسی ارشد و دکتری به ترتیب از دانشـگاه بوستون، کالج هنرستان موسیقی دانشگاه سینسیناتی و دانشگاه میشیگان است.

آثـار منتشـر شـده ی او شـامل »ارنسـت بلوچ«، »راهنمای پژوهش«، »همراهان ارنسـت بلوچ« و مقالـات مخلف دیـگری در فرهنـگ
موسـیقی و موسـیقیدانـان، آمریگرو، دیکشنری بین المللی اپرا، سمپوزیوم موسیقی کالج و مجله تحقیقات موسیقی شناسی است. 

وی در سراسر ایالات متحده، اروپا، کانادا، استرالیا، کنیا و ... سخنرانی هایی کرده است.

۳. Impressionism
۴. Monet
۵. Renoir
۶. Manet
۷. Pissarro 
۸. Mallarmé

۹. Baudelaire
۱۰. Verlaine 
۱۱. Debussy 
۱۲. Fauré 
۱۳. Dukas 
۱۴. Ravel

۱۵. Frederick Delius 
۱۶. Edward MacDowell 
۱۷. Arthur Farwell 
۱۸. Charles Wakefield 
Cadman 
۱۹. Charles Griffes

۲۰. George Whitfield 
Chadwick 
۲۱. Archaism

۵
۳

مقاله�ها



مقدمه
       بـلاغت دوره ی متـأخرِ رمُانتیک، از رفتـار واقع گـرایـانه بـا سـوژه هـا 

-که در اوایل قرن نوزدهم باب بود- به تأثیرگذاری منحصربه فرد آن ها
در لحظه مبـدل شـد. بـرای مثـال، در آثـار ارکسـترال، تـأثیـرات خـاص 
رنگ آمیـزی ممکن بود با به کارگیـری سـوردین در ساز های بادی برنجی 

کاملا تغییر کند یا بخش سازهای کوبه ای با سازهایی همچون چلستا، 
پیانو، گلوکنشـپیل و مثلث گسـترش یابد. همچنین، به جایِ استفاده 

از سـنجِ مرسوم، با صدای برنده و رسا، ممکن بود این ساز پرشکوه، 
صدایی رام و مهارشـده را تولید کند؛ همچون صـدای فرچـه-درام که به 

مثابه چوب جاز یا چوبک طبل استفاده می شد. 
       در این دوره، توجـه به نکات ظریف و دقیق، باریـک بینی و تمایل به 

اوزان پیش بینی نشـده، اصول زیبایی شـناسی رایج را تشـکیل می دادند. 
طبیعت گرایی )ناتورالیسم(، مانند نمود و تجلی صداهایی چون صدای 

آب، بـه  عنـوانِ موضـوع اصلی، برای آهنگسازان فرانسوی جذابیت 
ویـژه ای یافت: برای نمونه، شـاهکار استادانه ی دبوسی، قطعه ی دریا و 

 .»Jeux d’eau« آثار جادویی پیانویی موریس راول به نام
       در زمانی کـه دبوسی از اعتراف بـه امپرسـیونیسـت بودن اجتناب 

می ورزید، آثارِ موسـیقاییِ او متأثر از این مکتب بود. اما امپرسیونیسم 
در موسـیقی فرانسـوی خود را با ایسـم هایِ )گرایشـات( مهم ترِ دیگری

مانند نئوکلاسیسیسم آزمود. موسیقیِ جاز هم راه خود را در زیبایی ـ
شناسی موسـیقی فرانسوی باز کرد؛ مانند قسمت ششم از مجموعه 

قطعات Children’s – corner بـه نـام Golliwogg’s Cake-walk و 
موومـان دوم سـونات ویولن و پیـانو به نام Blue از موریـس راول. این  
ویـژگی ها راهِ امپرسـیونیسـم را در سراسر اروپـا باز کردند. به راسـتی که 
در همین چند مصداق مهم، بخشی از آهنگسازان اروپایی توانستند از 

گرداب ها عبـور کنند و عناصر امپرسیونیسم را در سبکِ ترکیب بندیِ 
)کمپوزیسیونِ( میان اروپایی جرح و تعدیل کنند.

فردریک دلیوس
      زمانی که آهنگساز های آمریکایی تبار، مانند نقاشان متولد آمریکا، 

مشتاقانه برای ارتقایِ مهارت های موسیقایی خود به اروپا- بیشتر 
به آلمان و فرانسـه- هجرت می کردند، فردریک دلیوس، که در شمال 

بریـتانیا از والدین آلمانی تبـار متولد شـده بـود، به تمهیدِ پدرش به 
ایالت فلوریدا برای اداره ی امورِ کاشت پرتقال در رودخانه سن ژوان۲۲ 
در نزدیکی جکسُن ویل۲۳ فرستاده شد. او در فلوریدا تئوری موسیقی 
و آهنگسازی را تحت تعلیم توماس ف. وارد۲۴، ارُگ نواز اهل جکسُـن 

ویل، آموخت اما موسـیقی هایی که در آنجا شـنید، آن چیزی نبود که 
کنسرواتوار عرضه می کرد؛ بلکه بیشتر آوازهایِ مذهبیِ آفریقایی-

آمریکایی بود که پیشخدمت ها در هتل جکسُـن ویل می خواندند یا 
آوازهایی که جاشوها و ملوانانِ کشتی های بخار و کارگران رنجور باغ 

پرتقال زمزمه می کردند.
۲۲.  St. Johns River 
۲۳. Jacksonville 
۲۴. Thomas F. Ward
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      دلیـوس، در طول شش ماه اولیه ی تعلیماتِ تومـاس وارد، تحت 
تأثیر اندوخته های گسترده ی معلمش قرار گرفت، که شامل آثار باخ، 

شوپن و بیشتر آثار محبوب موسیقی کلاسیک قرن نوزدهم بود. او در 
سال ۱۸۹۲، اولین اثر خـود، »بـه سـوی کـارناوال«، را در فلوریدا منتشر

کـرد کـه پولکایی بـرای پیانو بـود. در همان سـال، دبـوسی شروع به 
تصنیـفِ معجزه ی ارکسترالِ خود به نام »بعد از ظهر یک دیو۲۵« کرد.

      دلیوس در سال ۱۸۸۶ وارد کنسـرواتـوار لایپزیگ در آلمان شد؛
جایـی که معلمانـش افـرادی چـون کـارل رایـنکِِه۲۶، هـانس زیـت۲۷و

سالُمون یادازُن۲۸ بـودند. در میـانه ی سال ۱۸۹۰ او سـاکن پاریـس بـود
و در آن جا اولیـن نسـخه از آثـارش با روح فلوریدایی را تصنیف کـرد:

آپالـاچیا، راپسودیِ آمریکایی با عنوان فرعی »دگرسـانی )واریاسـیون( 
روی آواز بـرَده ای پیـر« بـه همراه قسـمت آخر آواز. آهنگ ایـن اثـر از 
آواز هـایی که کارگران زحمت کشِ باغ پرتقال در فلوریدا می سـراییدند 

بسیـار الهـام گرفته بـود و حـتی در قسـمت هـایی ملهم از ترانه ی 
»احمق هـای آمریکایی« و »دیکسی« بود. این موسـیقی، که تندای آن 
غالباً آهسته و مرثیه وار بود، تأثیرات فضای ذاتی موسیقی آمریکایی 

را برجـا می گذارد و تکنوازی هایِ ارکسـتر با سازهایی مانند کرآنگله، 
هورن و هارپ بود که در ۱۴ واریـاسیون پخش شـده بودند. بعضی از 

شـاخصه هـای امپرسیونیسم در این اثر نمودِ فراوانی دارد.
      سـوئیتِ چـهار قسـمتی فـلوریـدا و اپـرای سـه پـرده ای کوآنگا۲۹ از 
آثـارِ آمریکاییِ مهمِ این آهنگسـاز است. دلیوس آهنگسازی بود که به 

باغبانی علاقه داشت و مخالفت با نژادپرستی، انزجار از مسیحیتِ
خرافی و روابـط زناشـوییِ میـان نـژادی از خصوصیاتِ فردیِ او بود. او 
در زمینه ی نـژادپـرستی، سطح آگاهی و هوشیاری عمومـی در آمریـکا

را به طور قابل توجهی بالا برد؛ در حالی که در همان زمان، به تولید
موسیقی هایی می پرداخت که از آمیختن سبک های گوناگون به یگدیگر
بـه وجـود آمـده بود و آن را به شـنودگـان در هر دو سـوی اقـیانوس 

اطلس عرضه می کرد.

۲۵.  Prelude to the 
Afternoon of a Faun 
۲۶.  Carl Reinecke 
۲۷.  Hans Sitt 
۲۸. Salomon Jadassohn 
۲۹. Koanga
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ادوارد مک داول
      اما دیـگر آهنگسـازان آمریـکایی تبـار در مسـیرهای متفاوتی قـدم 

نـهادند؛ مثلاً ادوارد مـک داول کـه در خانواده ای مذهبی در جـنوب 
شرقیِ نیویورک متولد شد و بعد از گذراندن تحصیلات در کنسرواتوار 
پاریـس به آلمان نقل مکان کرد. او در سـال ۱۸۹۷ وارد دانشـگاه عالی 
فرانکفورت شد، جایی که تحت تعلیم استادِ آهنگسازی، یوآخیم راف۳۰ 

رشـد پیـدا کرد. 
      آشنایی او با فرانتس لیست، باعث شد تا اولین سوئیت مدرن خود 

را منتشر کند کـه مورد تـأیید استاد مجارسـتانی قرار گرفت. در سال 
۱۸۸۸، مشکلـات مالی در زنـدگیِ خانوادگی اش در آلمان، موجب شد 

به آمریکا بازگردد؛ جایی که شهرت و آموخـته هایش را در موسیقی به 
آن جا بدهکار بود. او در بوستون و نیویورک به عنوان معلم مشغول 

به کار شد.
      از جمله ی فعالیت های مـک داول در نیـویـورک، آهنگسـازی بـرای 
باشـگاه شادمانی مندلسون بود، که خود مدیریت آن  را بین سال های 

۱۸۹۶ تا ۱۸۹۸ به عهده داشت.
      آهنگسـازی هـای دیـگر وی در سـال هـای بعد، او را به عـنوان یک
آهنگساز آمریکاییِ رومانتیک شناساند. دلایل رومانتیک بودن آثـارِ 

او چنیـن توصیـف شده اند: بخش هـای مستقل و درعیـن حال دارای
اشتراک در یک اثر، استفاده از گستره و رنگ های صوتی رومانتیسیسم

و بهره بردن از سوژه های ادبی و تم های بومی آمریکایی.
      کنسـرتو پیانویِ شـماره ی ۲ در رِ مینور، در سـال ۱۸۹۰ و سـوئیت 
دوم او برای ارکسـتر، در زمره ی شـاخص ترین آثـارش هسـتند. مانند 
سـابق، این آثـار، چـون کنسـرتو پیانوی شـماره ی ۱، تحت نفوذ سـبک 

غنایی و شاعرانه و مهارت در ارکستراسیونِ رنگارنگ عرضه شده اند.
      کنسرتوی دوم در سه قسمت است و همچون آثار قبلی اش با

تکنوازی پیانو آغاز می شـود. سـوئیت دوم، با عنوان ایندیَن، متـأثر از 
تـم های بومی آمریکایی و در پنج قسمت است: افسـانه، آواز عشـق، 

در زمان جنگ، نوحه و جشنوارة دهکده. 
      در سـال ۱۸۸۲، تـئودور بـکر۳۱ در رسـالة دکتـری خـود که در دانشـگاه

لایپزیگ دفـاع کـرد، بـه معرفـی تمامی مواد تماتیکِ موسیقیِ بومیِ 
آمریکایـی در آثـارِ مک داول و زمیـنه آن در قبـایل سـنکایی در نیـویـورک 

پــرداخت.
       در بیـن آثـاری از او که شـکوه و عظمت کمتـری دارند، مجموعـه ی 
Woodland Sketches مهم تر است و با اشاراتی هر چند مختصر ولی 
واضح با امپرسـیونیسـم پیوند دارد. این اثر شاملِ قطعه ی رٌز وحشی 
است که از ملودی های قبیله های بومی آمریکایی تأثیر پذیرفته است. 
همچنین، درونمایـه ی قطعـات نیلوفر آبی و عمو رموس برگرفتـه از 

قصه های معروف جول چندلر هریس۳۲ است.

۳۰.  Joachim Raff 
۳۱.  Theodore Baker 
۳۲.  Joel Chandler Harris
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آرتور فارول
      آرتور فارول، هنرمندی بومی  از سن پاول در مینه سوتا، آهنگسازی 

را از جورج وایتفیلد چادویک۳۳ در بوستون و انگلبرت هـامپردینک۳۴ 
و هـانس فـیتزنر۳۵ در آلمان فـرا گرفت. او همچنین کـنترپوان را نـزد 

الکساندر گویلمانت۳۶ در فرانسه آموخت.
      آهنگسـازی او با مایه هایِ موسـیقیِ بـومیِ آمریکا )مثلاً قطعاتی 

بـرای پیـانو، اپـوس ۲۰ و ۱۱۵( بسـیار شـناخته شده است. اپـوسِ ۲۱ 
شـامل قطعه ای به نـام آواز صلح اسـت که درونمایـه ای از مراسـمی 

مذهبی دارد که به »مراسم چپق صلح« معروف اسـت. ایـن قطعه 
از هارمونی امپرسـیونیسـتی بهره می برد و اشـاراتی شبه تصویری به 
زنـدگی سرخپوستی می کند. طبل تام تام، گه گاه، با اوزان قبیله ای، در 

بخشی از این قطعه به نام رقص جنگ ناواهو وارد می شود.

چارلز  ویکفیلد کادمن 
      چـارلز  ویـکفیلد کـادمن )۱۹۴۶-۱۸۸۱( در جـانزتاون۳۷ پنسـیلوانیا 
متولد شد. او هیچ گاه تحصیلاتِ مدرسه را تمام نکرد و دانش موسیقایی

او بـرگرفته از کـلاس هـای خصوصی بـود. این در حالی بود که او در
سـال ۱۹۰۸ به عنوان منتقد موسیقی در روزنامه پیتزبورگ دیـس پچَ

فعالیت داشـت. وابسـتگی اولیه او به موسـیقی بـومی آمریکایی و
دانـشـی کـه بعد از خـوانـدن داسـتـان  هـای آلیـس فـلچر۳۸ در مورد 

سرخپوستان و آوازهای شمال آمریکا به دست آورد، سبب آهنگسازی 
او بر اساس موسیقی های سرخپوستان شد.

      کـادمـن، بنا به پیشـنهاد فلچر، از قبیـله اومـاها۳۹ در نبراسـکا۴۰ 
دیـدار کـرد و پس از کسب شنـاخت از ملودی هـای آن هـا و فراگیری 
نواخـتن سـازهای بومی، موسـیقی بـومی آن هـا را بـا هـارمونی قرن 

نوزدهم ـ که پیوند عمیقی با رمانتیسیسم داشت ـ تلفیق کرد. 
      تمایل کادمن برای آهنگسازی در فُرم های بزرگ تر، در سال ۱۹۱۴، 
او را بـه سـوی آهنگسـازی قطعاتـی مجلسی، مانند تـریو در رمِـاژور 

برای پیانو، ویولن و چلو اپوس ۵۶ سـوق داد: اثری در سـه موومان با 
طرحی سنتی و کلاسیک. موومان سوم این اثر ـ که براسـاسِ عناصر 
موسیقی رگتایم بود ـ توجه منتقدان و عموم مردم را به خود جلب کرد.

ایـن اثـر به عنوان یکی از اولین آثـار مجلسیِ آمریکایی شـناخته می شود
که سبک آفریقایی و آمریکایی در کنار هم در آن تجلی پیدا می کنند.

۳۳. George Whitefield 
Chadwickn 
۳۴. Engelbert 
Humperdinck 
۳۵. Hans Pfitzner 
۳۶. Alexandre Guilmant 
۳۷. Johnstown
۳۸. Alice Fletcher
۳۹. Omaha 
۴۰. Nebraska 
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چارلز تاملینسن گریفیس
      چـارلز تاملینسن گریفس )۱۹۲۰-۱۸۸۴( بی شک جزو برجسته ترین 
آهـنگسـازانِ امپرسـیونیسـت آمریکایی اسـت. او در شـهر المیرای۴۱ 

نیویورک متولد شـد و قبل از این که برای دوره ی چهار ساله ی آموزش 
آهنگسـازی در برلین نزد انگلبرت هومپردینک برود، از معلمان زادگاه 

خویـش مطالبی را فـراگرفت. 
      آثـار اولیـه ی او در مکتب و سیاق لیست-واگنری۴۲ بسیار مأیوس ـ

کننده بودند، اما زمانی که او به آمریکا بازگشت، تغییر چشم گیری در
موسیقی او رخ داد؛ آن جا بود که او گرایش هایی به سوی زیبایی شناسیِ
امپرسـیونیسمِ فرانسـوی پیدا کرد. گـرچه هنوز هم میزانی از عناصر

کروماتیسمِ آلمانی را در آثارش حفظ می کرد. عناصری که با شالوده ای 
از روح موسـیقاییِ آهنگسـازانـی چون اسـکریابیـن۴۳، شـوئنبرگ۴۴، 

اسـتراوینسـکی۴۵، بوسـنُی۴۶ و پـروکفیف۴۷ و اساتید فرانسوی مانند 
دبوسـی۴۸ و راول۴۹ و یا حتی مدرنیست هایی چون میلهولد۵۰ آمیخته 

می شـدند.
      قطعـاتِ توصیـفی پیـانوییِ گریـفس، روشن گـر گرایشات او بـه 

امپرسیونیسم هستند. از این آثار، مجموعه ی سه تصویر  موسیقایی 
اپوس ۵ ) دریـاچه در غروب، خداحافظی با رؤیاها، بادهای شبانگاهی( 

در سال ۱۹۱۴ و مجموعه ی طرح های رومی اپوس ۷ )طاووس سفید،
شـبانـگاه، فـوارة آکـوا پـائـولـا، ابـرهـا( در سـالِ ۱۹۱۶ شـایـان تـوجـه 

بیشتری هسـتند.
      از طرفی سونات سه قسمتی برای پیانو ـ که در سال ۱۹۱۷ تا ۱۹۱۸ 

تصنیف شده اسـت ـ ثابت می کند که گریفس چیزی بیشـتر از یک
مینیاتوریستِ ماهر است. صرف نظر از هر عنصر موسیقی برنـامه ای۵۱، 

ایـن اثر توضیح جامعی اسـت برای توانایی در خـورِ او در پرداخـت
فُـرم های بـزرگ و اسـتفادة مؤثـر از پیـوند چیـزی که پنتـاتـونیـکِ 

اگزوتیسیسم خوانده می شد و گام های تمام پرده؛ با توجه به این که 
هـر دو از فرهـنگ هایی بسـیار دور آمده بودند؛ یعنی شـرق دور و 

بـومی آمریـکایی. 
      اثـر دیگر او به نـام The Pleasure-Dome of Kubla Khan )پـوئـم 
سـمفونیکی که در سـال ۱۹۱۷ بر اسـاس شـعری نا تمام از سـاموئـل 

تیـلور نوشـته شده بود( حیات خود را به عنوان یک اثر پیانویی آغاز 
کرد امّا جایگاه خود را در گـردآوره ی ارکـسترال۵۲، خصوصاً در ارکسـتر 
سـمفونیـک بوسـتـون به رهبری پیـِر مونته )سال ۱۹۱۹( بازیافت و به 

جهان موسـیقی معرفی شد. 
      یـک سـال قـبل از مـرگ گـریـفـس، ایـن اثـر تـعـهـد او بـه سـبک
امپرسـیونیسـم فرانسـوی را هویـدا مـی کند و رنگ هـای ارکسـترال و

چیره دستیِ تکنیکال در این اثر، به جهان اعلام می کند که او آهنگسازی 
مهم بوده است.

۴۱. Elmira 
۴۲. Liszt-Wagner 
۴۳. Skryabin 
۴۴. Schönberg 
۴۵. Stravinsky
۴۶. Busoni
۴۷. Prokofiev 
۴۸. Debussy 
۴۹. Ravel 
۵۰. Milhaud
۵۱. 
 موسیقی برنامه ای گونه ای 
از موسیقی است که تلاش 
دارد روایتی ناموسیقایی، 
یا جلوه های طبیعت را 
ارائه دهد )کیمی ین، ۱۹۷۶: 
۴۲۴(. م.
۵۲. Repertoire
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۵۲. Childe Hassam
۵۳. Charles Ives
۵۴. Scott Joplin 
۵۵. George Gershwin
۵۶. Aaron Copland

جورج وایتفیلد چادویک
      جورج وایتفیلد چادویک )۱۹۳۰-۱۸۵۴( نیز، با قطعاتی چون جویبار 

و سـپیده دم، کمک شـایانی به آثار امپرسیونیستی پیـانویی می کند. 
او از دوستان فـردریک چـایلد هسـام۵۲، نقاش دریـافت گرای آمریکایی، 

بـوده است.
      مـوسیـقی آمریـکایی، در دوره ی امپرسـیونیسـتی، بـا تـوسل بـه 

امپرسیونیسم)به مثابه ی ضرورتی زیبایی شناسانه که تا حدود کمی 
به عوامل وابسته به سبکِ آهنگساز مربوط می شد( به مرتبه ی بالایی 
از مکتب التقاطی رسید. ملی گرایی آمریکایی، جاز سمفونیک و تم های 

آفریقایی تبارِ آمریکایی از دیگر گرایشاتی هستند که در طول این دوره 
توجه آهنگسـازان آمریکایی را جلب کرده بود؛ آهنگسـازانی چون چـالرز 

آیـوز۵۳، اسـکات ژاپلین۵۴، جورج گرشوین۵۵ و آرون  کوپلند۵۶.
      آهنگسـازان آمریـکایی چـه در وطن خـودشان آموزش دیده باشـند 

چه خـارج از زادگاهشان، در هـر صورت، در جستجوی راه هایی بودند 
که آن ها را از سنتّ نیرومند اروپایی متمایز کند؛ راه هـایی که اغلب به 

عنوان نقطه ی شـروعِ شـیوه ی چندگانه و در عین حال منحصربه فرد 
آمریکایی استفاده شده اند و مسیری را به سوی تفکر باز می کنند.
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روایت یک دانشکده؛ گفت وگوی انجمن علمی 
دانشکده ی موسیقی با استاد شریف لطفی

مقدمه
      از زمان تاسیس دانشکده موسیقی تاکنون که قریب به ۲۶ سال 
از آن میگذرد، دانشجویان بسیاری که قسمت اعظمی از بار فرهنگ 
و هنر این سرزمین را به دوش کشیده اند در خود پرورش داده است. 

دانشجویانی که هر یک به نحوی با اسـتاد شریف لطفی در ارتباط 
بوده اند یا نام او را شنیده اند، نامی که به حق با دانشـکده موسـیقی 

گـره خورده است.
      گفت وگو پیش روی شـما نتیجـه هم نشـینی صمیمانه انجمن 
عـلمی موسـیقی بـا ایشان است. در این گفت و گو سعی برآن شده

اسـت تـا شرح شکل گیری دانشـکده مـوسـیقی را از زبـان ایشـان 
بشـنویم. باشد که ایـن تـلاش، روشـن کننده ادامه ایـن مسـیر بـرای 

هنرجویـان و هنـرآموزان بـاشد.



۱. ایـن گفت و گـو در تاریخ شنبه 
دوم آذر ۱۳۹۸ انجام شده است.
قابل ذکر می باشد که در
پرسش ها برای اختصارنویسی 
از واژه " انجمن علمی " استفاده 
گردیده است.

گفت و گو با استاد شریف لطفی۱
    انجمن علمی: بعد از سالها که انجمن علمیِ دانشکده ی موسیقی 
منسـجم و ادامه دار نبود، امسال این انجمن با همکاری دانشجویان 

رشـته هـای مختلف شـروع بـه فعالیت کـرد. بـرگزاریِ کـارگـاه های 
آموزشـیِ اسـاتید بـزرگ موسیـقی و... از فعالیت هـای انجمن در یک 

سـال گذشته بوده است. یکی از مهمترین اهدافِ انجمن چاپِ مجددِ 
مجله ی سـرایش اسـت. در اولین شـماره ی دوره ی جدیـد مجله، ما 

فکر کردیم بسـیار مناسـب است که شما درباره داستان شـکل گیری 
دانشـکده ی موسـیقی برای ما صحبت کنید.

    استاد لطفی: خدا خیرتان بدهد. بالأخره کسـی پیدا شـد که بپرسـد 
آقـا این ]دانشـکده[ چـطور سـاخته شد؟ هیچ کس به روی خودش 

نمی آورد. می گویند: هسـت دیـگر. بوده. از زمان شـاه هم بوده. کجا 
بـوده؟ نـه! من دوازده سـالم بود که به هنرسـتان رفتم. بچـه بودم. 

در آن موقع هنرسـتان عالی موسـیقی وضعیت خیلی بـدی داشـت. 
سـاختمانش در حقیقت سـاختمان یک بیمارسـتان بود. دیوارهایش 

همه بدون آکوستیک بود. این حداقل را هم ما حتی نداشـتیم. کجا 
اتاق های تمرین و فضای به این بزرگی که الان هست، بود؟ یک حیاط 

داشـت؛ دو تا کلاس این طرف، سـه تا کلاس آن طرف. همیشه هم 
داخل حیاط ماشـین پـارک شـده بود. یعنی یک درختی نبود که چهـار 

تا برگی داشـته باشد، تکان بخورد، یک حسـی بگیریم. مثلاً اهل هنر 
می خواستیم بشویم! این مسـأله همیشه در ذهنم بود. من دیپلمم 

را و بعد لیسانسم را همان جـا گرفتم. بعد از لیسانس، این طـور که 
می گفتند -البته من که باور نـدارم- می گفتند تو دانشـجوی ممتـاز 
هسـتی. به من بورس تحصیلی دادند. با آن بـورس به آلمان رفتم 
و تحصیلاتم را ادامـه دادم. همیـشه در آن جا تفاوت ها را می دیدم 

که آن ها اینقدر درست راجع به محیط هنری فکر می کنند و ما چـرا 
اینطور هستیم؟ چرا اینقدر فلاکت زده ایم؟ تازه در آن زمان هیچگونه 

مخالفتی با موسیقی نبود. البته ما می دانسـتیم که کسـانی که در 
فضای روحانیت هسـتند مخالف موسـیقی اند و قبـول ندارند. ایـن 
طور نبود که ناگهان انقلاب بشـود و تازه بفهمیم که این ها مخالف 
موسیـقی هسـتند. اصلاً چنین چیزی نبوده است. حالا چطور قبل 

از انقلاب با آن همه تأیید و امکانات همین طور در فقر ماندیم؟ خـود 
من سـازم ابتدا هورن بود. شاید باور نکنید، ده جای ساز لحیم بود. با 

این همه ثـروت، این همه ادعایی که ما هـنر را می خواهیم، هـنر را 
می پسـندیم و... پس ما چرا انقدر وضعمان بد بود؟ هسـتند کسـانی 

که می گویند که بله اگر هنرستان ها  نبودند کسی بیرون نمی آمد. 
چه کسـی بیرون آمد؟ بنـده خـودم مگر چه شدم؟ مثـلاً هم سن من 

حسـین علیـزاده بود، روشـن روان بود، اسـماعیل تـهرانی بود. 
چه اتفاقی برای ما می افتد، وقتی از بچگی تا لیسانس اینجا تحصیل
می کنیم، بعد می رویم آن طرف مرز و می بینیم این همه امکانات و 

فضای خوب وجود دارد؟ برای مثال، آکادمی ما کـنار دریـاچـه آلسـتر 
در هامبورگ بود. ایـن از بی لیاقتـی مدیـران ما بود. مثـلاً اگر بـالای 

میدان ونک می رفتند یک زمین را می گرفتند، دانشـکده می سـاختند، 
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نمی مردند کـه. حکومت که خـودبه خود نمی آید چنیـن کاری بکند. هـر 
وقت می بینید در جایی اتفاقی که باید بیفتد، نمی افتد، بدانید مدیران 

لیاقت ندارند و فعال نیستند. 
هنگامی که من به ایران آمدم، همیشه این فکر ]تأسـیس دانشـکده[ 
در ذهنم بود. من سال ۱۳۵۶ به ایران بازگشتم. قدمم خوب بـود سال 

بعـد انقـلاب شـد ]بـا خـنده[. مـدارکـم را بـه وزارت علوم بـردم. آنجا 
گفتنـد: چـی خواندی؟ خـب آن اوایـل انـقلاب کسی سر جایـش نبود

خیلی اوضاع خراب بود. گفتم: معلوم اسـت دیگر، مدارکم اینجاسـت
موسیقی خواندم. گفت: چی؟ در آن دنیا در گوش اتَ سرب داغ می ریزند.

گفتم: چی می ریزند؟ خـب آدم بالـأخره به آن فضا و آن رفتارهایی کـه 
آن جا ]آلمان[ هسـت ـ هر کسـی سر جای خـودش قـرار دارد، به حرف

آدم گوش می کنند و کسـی بـه کسـی نمی تـوانـد توهیـن کند ـ عـادت 
کرده است. من گفتم: خب، سرب داغ را چگونه بـه آن دنیا می برند؟ 

آن موقع ۲۸-۲۹ سـال داشتم. هنگامی که دیـد من دارم مسـخره اش 
می کنم، از جـای خـود بلند شـد و گـفت: چـی گفتـی؟ من هـم همـه
مـدارکم را جمع کـردم، گفتم الان هـمه را پــاره می کند. بیـرون آمدم.
تـا ایـنکه چـند وقتـی گـذشـت و ۱۳۵۸ شـد و آرام آرام هر کسی سـر
جای خـودش نشـست و تشـکیل دولت بـازرگان و....  بعد، دو مرتبه، 

بـا ترس و لرز، به آن جا ]وزارت عـلوم[ رفتیـم ببینیـم آن آقـا هست. 
دیدیم نیست. کس دیـگری است. خـلاصه، این گونه شـروع شد. خیلی 
همه چیـز آماده بود بـرای اینکه من به خارج برگردم. واقعاً همه چیز 
آماده بود که من برگردم. موسـیقی چیه آقـا؟ توی گوشـت سرب داغ 

می ریـزند! خـب ایـن یعنـی تـمام! دیـگر آن هـمه آمـال و آرزوها که 
باید به ایران برویم و آکادمی درست کنیم تمام می شد. این چه وضعی

بود که ما داشتیم؟ هنرستان عالی موسیقی که بیمارستان بود. 
هنرستان موسیقی ملی هم خانه قدیم مصدق بود که سقفش در 
حال ریختن بود. خـب مدیـران آن مـوقع چه کسـانی بودند؟ مدیـران 

جمهوری اسلامی با آن آرمان هایی که از ایشان می شناسیم، که اصلاً 
با موسـیقی قـرابت نداشت. بـه هـرحـال، من ترجیـح دادم که بمانم. 

همیشـه با خـودم فکر می کـردم و می جنگیدم که فرار کار انسان ترسو 
اسـت. باید بمانیم و بسازیم. باید کـاری بکنیم. الان شما به آن جا ]خارج 
از کشور[ می روی، چون متعلق به آن جا نیسـتی، هـرقدر هم آن جا قوی 

باشی باز هم چه می شوی؟ در نهایت به شما یک پاسپورت می دهند. 
دوملیتی می شوی. باز هم در آخر به او می گویند: این خارجی است.

بالأخره تو آلمانی که نمی شوی. بنابراين، هر چیز هست همین جاست.
      انجمن علمی: اسـتـاد، آیـا شـما هنـگامـی کـه از آلـمان بـرگشتیـد 

انگیـزه ی تأسـیس دانشکده موسیقی را داشتید؟
      استاد لطفی: بــله. من هنگامـی کـه در آلـمان بـودم، بـه خـودم 
می گفتم از اینجـا کـه فـارغ التحصیـل شـدم، بـرمی گردم. مـن زجـر 

کشیـده بـودم، پس باید یـک کـاری می کـردم. بعد آمدیـم و قدممـان 
خوب بود. انقلاب شد و گفتند که در گوشَت سرب داغ می ریزند. بلند 

شو برو! یعنی رسماً مخالفت کردند. ولی ما نرفتیم و این جا ماندیم.
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      انجمن علمی: بالأخره از چـه سـالی ایـن اتفاق افتـاد؛ یعنی قـبول 
کـردند که رشـته موسـیقی فعالیت کند؟

      استاد لطفی: من سـال ۱۳۵۶ آمـدم و چـون بورسـیه شـده بودم، 
عضـو هیئـت عـلمی هنرسـتان عـالی موسـیقی شـدم. همان اوایل 
انقـلاب، در هنرسـتان، شـورای هماهنگی تشـکیل شـد و دانشـجو و 

اسـتاد و کـارمند همه رأی دادند که رئیس چـه کسـی بشـود. چـون که 
اعضای قبلی همگی از ایـران خـارج شـده بودند. آرای من و آرای بـرادرِ 
آقـای مصطفی پـورتراب، محمد پورتراب، که ویولنسـل می زدند، زیـاد 
شد و آرای من از ایشان هم بیشتر شد و قرعه به نام من افتاد و من 
شدم رئیس هنرستان عالی موسیقی. حدود سال های ۵۸-۵۹، وقتی 

رئیس هنرستان شدم، گفتم: خوب! حالا می خواهید بسازید دیگر؟ 
گفتند: چی را بسازیم؟ این ساختمان اصـلاً ظرفیت کار کردن نـدارد و 

بـه درد ایـن کـار نمی خـورد. سـال ۱۳۶۰ انـقلاب فرهنگی شـد و ما از 
هنرستان به مجتمع دانشگاهی هنر منتقل شدیم. چون که دانشگاه 

هنـر وجـود نداشـت، ابتـدا مجتمع دانشگاهی هنـر بود. چنـد تـا از 
دانشکـده ها را با هم ادغام کرده بودند و دانشگاه هنر شکل گرفته بود.

      انجمن علمی: محلش در تهـران بود، درست است؟
      استاد لطفی: بــله، در همـان چهـارراه ولـیعصر قـرار داشـت. 

بنـابراین، مـوسـیقی و نقاشـی و گـرافیـک و تئـاتر و دیـگر رشـته ها 
را همگی جمع کردند در آن جا و مجتمع دانشگاهی هنر شکل گرفت. 
بعدش ما دیـگر بیـکار بودیم، چـون تکلیف موسـیقی روشـن نبود. از 
سـال ۶۰ به بعد که انقلاب فرهنگی شـد، ما مدام به دنبال ایـن بودیم 
که چه کار کنیم، چه کار نکنیم. گفتیـم خب، حـالا بیاییم اقـلاً کسـانی 

را که ۲۵ واحـد از درسشان مـانده اسـت و بـه انـقلاب برخـورده انـد، 
فارغ التحصیل کنیم تا لیسانس شان را بگیرند. این افراد را جمع آوری 

کردیم و آزمون ها را برایشان برگزار کردیم و لیسانس شان را دادیم. 
بعد از آن ما دیگر در کتابخانه فعالیت داشتیم. من در آنجا توانستم 
کتاب مبـانی اجـرایی موسـیقی و  اندیـشه های موسـیقایی و کارهای 
دیـگرم را بنویسم. این ها همگی در کـتابخـانه شـکل گرفت. همین ها 

را به عنوان کار ماهیانه تحویل می دادیم تا به ما حقوق بدهند. 
می گفتند: آقا، شما آن جا نشسـته اید، چه کار کردید؟ مـا می گفتیم:

این کـارها را انجام داده ایـم. ایـن رونـد ادامـه داشـت تـا نزدیـک سـال 
۱۳۶۸. خیـلی طول کشیـد، بعد از انقلاب فرهنگـی نزدیـک ٧-٨ سـال 

ما همین طـوری بـی تکلیف نشـسته بودیم در کـتابخانه، اما بیکار 
نمی ماندیم، البته آن کسـانی که بیکـار بودند خودشـان می دانند، ولی 

ما کـارمان را انجام می دادیم.
      انجمن علمی: منظورتون دقیقاً از ما چه کسانی هستند؟

      استاد لطفی: منظورم آن کسـانی هستند که در موسیقی بودیم. 
من بودم، کریم گوگردچی و همسرش بودند، شاهین جعفری بود. 

بعداً دکـتر صفـوت بود که منتقل شدند به دانشـگاه هنر. ایـن تعداد 
بودیـم که مانده بودیم در ایران. بقیه همه رفته بودند.
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      انجمن علمی: اسـتاد یعنی در آن ٨ سـال هیـچ مرکـز دانشـگاهی 
موسـیقی وجـود نداشت؟

      استاد لطفی: نـه، هیـچ! هنـرستـان هـا کـه فقط مـدرک دیپـلم 
می دادند. فقط هنرسـتان با یـک متوسـطه بـاقی ماند. بقیه همگی 
تعطیل شـدند و مـا هم کـه هیئت علمی بودیـم به دانشـگاه هـنر 
منتقل شـدیم. تـا نزدیک سـال ۶۸ کـه امام گفتند صـوت مشـکوک 

بـلامانع اسـت، گفتیـم: مـا صـوت مشکوک هستیم. آن ـا گـفتند: 
چطور شما صوت مشکوک هستید؟ ما گفتیم شما ثابت کنید که 
ما صوت مشکوک نیستیم ]با خنده[. توپ را در زمین آنها انداختیم

و خب موفق هم شدیم و سال ۶۸ گروه موسیقی راه اندازی شد. یک 
برنامه ی اولیه نوشته شد که خیلی قوی هم نبود. اسمش برنامه ی 
موسیقی بود؛ یعنی برنامه ی رشته ی موسیقی و وقتی می پرسیدند
که آقا چی هستی؟ نوازنده ای، خواننده ای، رهبر ارکستری، آهنگسازی، 

موزیکولوگی؟ معلوم نبـود. می گفتیم رشته موسیقی و ایـن تنها 
بـه خاطر این بود که کار راه بیفتد. وقتی راه افتاد در سـال ۶۸ مدیر 
گـروه به آمریکا مهاجرت کرد و تنها من ماندم. حدود سال ۶۹ شدم 

مدیـر گـروه.
      انجمن علمی: تهران دیگر؟

      استاد لطفی: بــله، همان چهارراه ولیعصر. آن جا دو سـه تـا اتـاق
داشتیم. بـا همان هـا کلاس هـا را بـرگـزار می کردیم. من کـه همیشـه 

سـرپا بودم. دفتر نداشتم. یک اتـاق را هم اصلاً به ما نمی دادند.
ذیحسـاب کـرده بـودنـد. خـلاصـه بـا همـین شـرایط جـلو رفتیـم و 

گـفتیم دانشـکده می خواهیم. دـعوا شـروع شـد. گـفتند: دانشـکده ی 
چه می خواهید؟ گفتیم: موسـیقی. گفتند: موسـیقی نداریم! گفتیم: 

چـطور ندارید؟ چـطور سرود و آهنگ های انقلابی را قبول کرده اید؟ 
موسـیقی از لغت mus یونـانی می آید. اسمش ایـن است. سـرود و 
آهنگ های انـقلابی هم زیرمجموعه ی موسـیقی اسـت. اصل و مادر

همه ی این ها موسیقی است. بچه اش سرود و آهنگ های انقلابی است. 
من بـگو، تو بـگو! بـالأخره گفتند: برنامه  تان را بیاورید! یک برنامه به 

عنوان برنامه دانشکده موسیقی نوشتیم؛ برنامه ی جامع. من همین 
آدم هـایی را که بودند صـدا کـردم؛ پـورتراب، دهـلوی، پـژمان و هرکـس 

از آقایـان که در ایـران بودند. ایـن ها را همـگی می آوردیـم و برنامه 
می نوشـتیم. بعد گفتیم حـالا بـرویم ببینیم ایـن هایی را که نوشـتیم 

تصویـب می کنند یـا خیـر. من پیشـنهـاد را زیـر بـغلم زدم و رفتیـم 
شـورای عالی برنامه  ریزی. گفتیم خب بهتر است که اولین برنامه را 

موسیقی نظامی بگیریم. ما که نظامی نبودیم، نه من سرهنگ بودم 
نه آن های دیگر تیمسار بودند. چرا این کار را کردیم؟ 

به خاطر این که سرتاسر کشور درگیر جنگ بود و آن آقا )آهنگران( هم 
داشـت دائـم می خواند. ما  گفتیم: ایشان چی دارد می خواند؟ خوب، 

همین موسـیقی است دیگر. شما اگر نمی دانید، بیایید از ما بپرسید! 
آن چیـزی که دارد می خـواند موسـیقی دارد. حالا همیـن کـه از گلوی 

ایشـان می آید، مگر نمی شود از سـاز بیاید؟ آن تـارِ صوتی اسـت، ایـن 
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هم تارِ سـاز اسـت. خلاصه از همین حرف هـای ابتدایـی زدیم تا رفتیم 
شورای عالی برنامه  ریزی. من به تنهایی می رفتم و دفاع می کردم. 

بالأخره با این استدلال قبول کردند که موسیقی نظام موجب تقویت 
پشت جبهه ها است. بعد گفتیم خیلی طبیعی اسـت، این موسیقیِ 
نظام همان موسیقی ای است که همه دنیا دارند و خلاصه گذاشتیم 
گردنشان. اینها گفتند: اللهم صل علی محمد و آل محمد... و تمام شد. 

حالا در این برنامه چه چیزهایی قرار داده بودیم؟ همه ی واحدها را.
چـند ماه گذشت. دوبـاره یک برنامه ی دیـگر برداشتیم و رفتیم آن جا. 

گـفتند: این دیگر چیسـت؟ گفتیم: آقـا مـا آهنگسـاز می خواهیم. 
ما کـه نمـی تـوانیـم آهنگ بسازیـم. آدمـی بایـد باشـد کـه تـخصص 

داشـته باشد. بـاز هم از ایـن حرف هـای ابتدایـی. گفتند: برنـامه تـان را 
بیاورید! برنـامه را بـردیم شـورای عـالی برنامه نویسی. سی نفر آدم

آن جا بودند. همه با میکروفون با همدیگر حرف می زدند. صدا به صدا 
نمی رسید. هر کسی یک چیزی می گفت. من باید همه صحبت هـا را 

یادداشـت می کردم که جواب بدهم که این برنـامه چیست و ما اصلاً 
چه کار داریم انجام می دهیم. ]اسمش[ هنوز هم سرود و آهنگ های 

انقلابی بود، ولی ما مدام داشتیم می رفتیم که اسم موسیقی را با
این برنـامه ها در وزارت علوم جا بیندازیم. اگـر آن جـا جـا می انداختیم 

جاهای دیگر هم جا می افتاد. گفتند: الان ما در وضعیت فعلی کشور 
نمی توانیم. گفتیم: آقـا، نگران نباشید! شما این را تصویب کرده اید. 

گفتند: کـی تصویب کردیم؟ شما ایـن را تـازه آورده اید. گفتیم: نه، شما 
برویـد برنـامه ی موسـیقی نظامی را بیاورید. آوردند. آن برنامه ورق به
ورقش مهر خورده بود. نگـاه کردند، دیدند اینجا سـرایش است، آنجا 

هم سـرایش است، اینجا هارمونی است، آنجا هم هارمونی است. 
هرچه در آن برنامه هسـت، در ایـن برنامه هم هسـت. گفتیـم: مگـر 

چیزی غیـر از آن است؟ گفتند: پس این برنامه چیست؟ گفتیم: هیچ!
فقط یک آهنگسـازی بالایش دارد. شـما همه اش را تأییـد کـرده ایـد 



و دوبـاره اللهم صل علی محمد و آل محمد! ایـن خیـلی بـرای من 
خوشـایند بود، چون دیگر تصویبِ کشـوری و دولتـی شده بود و مهر 

خورده بود. ما قبلش که این تصویب ها را نداشتیم و در هنرستان 
بودیـم، یک شـورایـی بود و خـیلی بـی دوام بود همـه چیـز. آن مـوقع 

نه سـاختمان داشـتیم، نـه برنـامه مصوب. همه چیز روی هوا بود. 
خلاصـه، مـا دومیـن برنامه را کـه گرفتیم، رفتیـم برنامه ی موسیـقی 

ایرانـی را بـردیـم آن جا. دیـگر مـا را شناخته بودند. تـا من از در وارد 
می شـدم، یک نفر آن بغل نشـسته بـود، می گفت: رقص شـروع شد! 

می گفتم: مرد حسابی، تو به این می گویی رقص آخر؟ می خواستند
اذیت کنند. ما هم چیزی نمی گفتیم. در قدم بعدی، موسیقی جهانی 
را هم گرفتیم. گفتیم: همه جای دنیا ارکسـترهای بزرگ دارند. آثار فـاخر
آهنگسـازان دنیـا را چه کسی قرار است اجرا کند؟ آخریـن خیـانت من

هم تصویبِ رشته ی موزیـولوژی بود تا دوران احمدی  نژاد که ما را 
بازنشسته کـردند. وقتـی که ما ایـن برنامه های سـه گـانـه را مصوب

کردیم، گفتیم: ما حالا سه تا برنامه داریم؛ موسیقی نظامی، آهنگسازی
و نوازندگی ایـرانی. پس می توانیم دانشکده داشـته باشیم. گفتند: 

این آقـا رویش خیلی زیـاد اسـت. یادم است یک روز آقای دهلوی یک 
روزنـامـه زیر بغلش زده بود. گفت: ببینید چـه نوشـته اسـت! با خط 
درشت، به نقل از یک روحانی نوشـته بود: صوت اگر زیر و بم داشته 

باشـد، اشکال دارد. فهمیدید؟ صوتی اگر زیر و بم داشته باشد اشکال 
دارد! خـوب صوت دیگر چه باید داشته باشد؟ گفتم: آقای دهلوی،

شما چـه کار دارید؟ ما کار خودمان را می کنیم. اگر ما درست باشیم، 
خدا هم کمک می کند. برای خودت هم نباید بخواهی! اگر واقعاً برای 

خـلق الله یک کاری بخواهی بکنی، خدا کمک می کند و همین طور 
هـم شـد. گفتند: مـا که برای دانشکده جا نداریم. گشتیم و دیدیم در
این جا یک زمین هست، از فارابی رسیده بود به مجتمع دانشگاهی. 
هنر فارابی هم جزء ما بود، آخـر یک دانشگاه بود که متعلق به رژیم 



قبل بود. گفتیم: ایـن زمین کرج پس چیسـت؟ گفتند: بیابان اسـت
اینجا قبلاً خـانه ای وجود نداشـت. بیابان بود و تا آن پایینِ شهر پیدا
بـود. بعد که ما اینجا را دانشگاه کردیم، تمام این  خانه ها آمدند. هر 

جـا تا بیمارستان و دانشگاه می سازند فوراً گران می شـود. گفتیم: آقـا 
ما می رویم، شما چه کـار دارید؟ رئیـس دانشـگاه گفت: ما هنوز بـرای

تصویـب این جـا مشکل داریـم. باید یک کاری انجام دهیم تـا موانع 
بـرطرف شـد. گفتیم سـمینار موسـیقی از دیدگاه اسـلام را راه انـدازی
بکنیـم. من بـا حـاج آقـا ابراهیمی، که مسئول نهاد رهبری در آن دوره
بودند مشورت کردم. من معاون پژوهشی دانشـگاه بودم. بعد دیدند

خیلی سرم درد می کند برای کار، گفتند این عمله خوبی است، این را
بگذاریم معاون پژوهشی دانشگاه. دانشگاه داشت شکل می گرفت. 

البته دانشـگاه نبود، مجتمع دانشـگاهی بود. من شدم اولین معاون
پژوهشـی دانشـگاه. حالا ما اصلاً پژوهش نداشـتیم. از ایـن طرف 

می خواهیم دانشکده را راه بیندازیم، از آن طرف پژوهش نداریم.
خلاصه، حکم من در زمان وزارت دکتر معین داده شد. معاون پژوهشی
دانشـگاه شدم. وقتی معاون شدم، آن جا توپخانه ی خوبی شـد برای 
من که بروم دنبال این کارها. دیگر کسی سر راه من نبود. قبلش که 

من در گـروه زیر نظر دانشـکده کاربردی بودم، هرقدر نـامه می دادم و 
پـیـگیـری می کردم، می گذاشـتند آن زیـر )توجـه نمی کردند(. خلاصه،

من در جایگاه معاون پژوهشی، از حاج آقا ابراهیمی، که خیلی به من
علاقه داشت و خیلی به من کمک کرد و خیلی صمیمی بودیم، کمک

خواستـم. ایشان گفت: چـاره اش این اسـت بـرای ایـن سمیناری کـه
می خواهید بـرگزار کنید، برویـد و با علامه جعفری صحبت کنید و یک 

جـوری راضی اش کنیـد. بـه هـرحال، علامه جعفری در برخی از ایـن 
موضوعـات خـط می داد دیـگر. ما گفتیم: باشد. پس شـما روحانیـون 
را ازحوزه دعوت کند، من هم استادان موسیقی را دعوت می کنم بیایند. 

هم این ها حرف بزنند هم آن ها. سمینار موسـیقی از دیدگاه اسلام 
راه افتاد. من هم معاون پژوهشـی بودم و دسـتم باز بود. به خـوبی 

توانستم همه تدارکـات را انجام بدهم. این سمینـار مسـتلزم این بود 
که برویـم علامـه جعفری را هـم بیاوریم. به حاج  آقا ابراهیمی گفتـم: 
شمـا بایـد ترتیب این کار را بدهید. گفت: من برایتـان وقت می گیرم، 
ولی من که نبـاید بروم. خودت بایـد بـروی. هر چه می توانی بگو! اگـر 

هم کتک خـوردی، خوردی ]با خنده[. البته شوخی می کرد. برایمان 
وقت گرفت. من و افراسیابی رفتیم خانه یا همان کتابخانه ی علامه
جعفری واقع در صادقیه. گفت: خب برای چه آمدید اینجا، آقای لطفی؟
از بالای عینکش نگاه می کرد و یک لهجه خیلی شیرین آذری هم داشت.

گفتم: حـاج آقـا، در دین از درون صحبت کرده اند، ما می خواهیم از 
بیرون صحبت کنیم؛ بیـرون یعنی همیـن آرشـه، زخمـه، از این جاهـا 
می خواهیـم حرف بزنیـم. گفت: شمـا می دانیـد من علیه موسـیقی 

کتاب نوشتم؟ گفتم: بـله، می دانم حاج آقـا، شما ۵ سال پیش آن 
کـتاب را نوشتیـد و من از هفته پیش تـا حـالا خـیلی تغییر کـرده ام. 
دیـدم حاج آقا رنگش پرید. از جهتی ناراحت شـد که دید این آقا )من( 

۶
۸



حـرف فلسـفی هم می زنـد. بلافاصـله گفتم: من می دانم شـما بـا 
فلاسفه آلمان در ارتباط هستید؛ این یعنی من از کارهای فلسفی 

شـما مطلع هستم و شما که فیلسـوفـی، نگو پنج سـال پیش کی 
بودم! الان چی هسـتی آقا؟ با همین حرف ایشان راضی شد. بعد 

برایش توضیحاتی دادم، که البته در این مصاحبه نمی گنجد؛ مثلاً 
مسائل بینایی، ذهنی، شنوایی را برایش توضیح دادم. کانستریشن 
)تمرکز( را گفتم. شباهتِ بینِ نواختنِ ساز با خواندنِ نماز و عبادت 

را گفتم، که باید متمرکز بشوی، عین همان زمانی که مقتدا میگوید 
الله اکبر، حواست جای دیگری نباید برود. خلاصه، تفصیلش خیلی 

زیـاد اسـت.

۶
۹

گفت��و�گو



      انجمن علمی: استاد، نتیجه آن نشست چه شد؟
      استاد لطفی: ایشان قبول کرد و گفت: کی می خواهید برگزار کنید؟

بعـد گفت: راننده تـان را بفرسـتید برود. خودش راننده داشت. مـا را 
سـوار کـرد و شهرک غرب پیـاده کرد. خودش می خواسـت برود پیـش 
دکتر احمدیِ شورای انقلاب فرهنگی. توی راه چقدر جوک تعریف کرد. 
ناگهان آن چیـزی که ما فکر می کردیم دسـت نیافتنی اسـت بغل ما 
نشـسته بود و همینطور پشـت سر هم شوخی می کرد. بعد هم در 

سمینار آمـد و قشـنگ صحبت کرد. در همان آمفی تئاتر تالار فارابی، 
از هگل و نیچه و برتراند راسـل و هر کسی بگویی حرف  زد و ما میـخ 

دانشکده را کوبیدیم. در مرحله ی بعدی، می خواستیم بیاییم کرج. 
گفتند: آن جا بیابان اسـت. هیـچ امکانـاتـی ندارد. ما آمدیـم یـک چـادر 
زدیم آن وسط. دکتر معین، وزیر علوم، را دعوت کردیم که بیاید کلنگ 
بـزنـد. اگر کلنگ می زد باید پولش را هـم می داد. آمـد، غـافل از اینکه 

وقتی کلنگ می زند باید پولش را هم بدهد. کلنگ را زد. گفتیم: حالا 
جناب وزیر، بایـد لطف کنیـد و همکـاری کنید. گفت: سـازمان برنامه 
و بودجه هم باید باشد. ما یک کانکس گذاشـتیم و درونش پذیـرایی 
خوب کردیم. آمدند و گفتند: چـرا به آقای لطفی پول نمی دهید؟ کجا 
می خواهیـد بچـه هـا را ببریـد آقـای لطفی؟ گفتم: هیـچ! تـوی بیابان 



می روند برای خودشان ساز می زنند. گفتند: مگر می شود چنین چیزی؟ 
گفتم: بــله دیگر، وقتی شما پول نمی دهید این طوری می شود. پـول
دادنـد و ما آمدیم همین اولین سـاختمان را شـروع کردیم. دیدیم به

مهـر نمی رسـیم. مـن و معـاون آمـوزشـی طرحـی دادیـم و ورودی را 
انداختیـم ۱۵ مهر. ۱۵ مهر دیگر تقریباً پنجره ها هم زده شده بود. 

طبقه ی بالای سـاختمان را هم خوابگاه کردیم. آب نداشتیم. یک تانکر 
آب گذاشتیـم. آب سالم مـی آوردند درونش مـی ریختند. بچه ها از بالا 
آب برمی داشـتند. برق هم، از برق عاریـه استفاده می کردیم. شب ها 

هم سگ ها رد می شدند و پایشان می خورد به کابل، قطع می شد. 
صبح می آمدیـم، می دیدیـم دو مرتبه سیـم پـاره شـده اسـت؛ خلاصه 
نـه آب، نـه برق، نـه تلفن بود. من یک ماشـین داشـتم. یک راننده هم 

دانشگاه خیلی لطف کرده در اختیار ما گذاشته بود. راننده می رفت 
دنبال تعدادی از استادها. من هم می رفتم دنبال استادهایی که یک 
کم ملاحظه شـان را می کردیم. می گفتیم نـکند یک وقت با این ها بد 
حـرف بزنند یا رفتار بدی بشود. آن حوضی که هست وسط دانشگاه، 
گـرد است. در آنجا یک تپه خاکی بود. خودمان با دانشجـوها در آن جا 

گـل می کاشتیم. کسی را برای این کارها نداشتیم.
      انجمن علمی: استاد، چه اساتیدی حاضر بودند که آن موقع بیایند 

اینجا و تدریس کنند؟
      استاد لطفی: من تهـران یک جلسه ای گذاشـتم. در همان گروهی 
که داشتیم. گفتم: شـما می دانید از وزیری تا حالا چه اتفاقاتی افتاده 

است. تاریخ موسیقی را خوانده اید. ما دانشکده می خواهیم. نمی شود 
که دانشکده نداشته باشیم. امکانی برای من پیش آمده است. حـالا 
که این جـور اسـت، بـرای کمک بایـد بیاییـد. بالأخره اشـک استـادان و 

کارمنـدان آن جا را در آوردیم، که اگر نیایید هیچ چیز رقم نمی خورد. 
بیایید که شـروع کنیم. چند تا کارمند غیرتی با ما آمدند. آقای ظریف 

هم بود. عکسِ آن موقع هست. عکس بزرگی است. همه ایستاده اند، 
من هـم یک گوشه ایستاده ام. همه هستند حتی راننده ها. خلاصه، 

این ها آمدند تا ]دانشگاه[ آماده شد و راه افتاد. هیچ کس این قضایا و 
سختی ها را نمی داند و چقدر خوب است که کسی نمی داند. حالا مثلاً 
بیایند به من مـدال بدهند؟ بیایند بگویند تو چه کار کردی. اصلا مهم 
نیسـت! همان ندانند خیـلی شیرین تر است. حالا دانشجویانی که آن 

زمان تربیت کردیم یکی یکی آمده اند و رئیس دانشکده و مدیر گروه 
شده اند. آن کسانی که ورودی اولیه ما بودند، دوره ی همتی و میثمی 
و...، تازه دیپلم گرفته بودند. سرهایشان را تراشیده بودند. آمده بودند 
کنکور بدهند که بیایند دانشکده. همتی نوازنده ی تار را می شناسید؟ 

و میثمی که الان اینجاست؟ بعد از این ها دیبازر و خلعتبری و اسلامی
و دیگر افرادی که در آن دوره بودند آمدند و عکسشان هم هست که 

دارند کمک می کنند که وسایل را ببریم داخل ساختمان. به هرحال 
این بچه ها هم غیرتـی بودند، هم خیـلی آرمانی. دانشـگاه این طوری 

شـکل گرفت.

۷
۱

گفت�و�گو



      انجمن علمی: اسـتـاد دقـیـقـاً چـه سـالـی بـود کـه دانـشـکـده 
تـأسیس شـد؟ 

      استاد لطفی: سـال ۱۳۷۳.
      انجمن علمی: هر سـه گـروهـی کـه شـما فرمودیـد را داشتیـم؟

       استاد لطفی: آن هـا از ۶۷- ۶٨ شـروع شـدنـد تـا ٧٣. پـنـج سـال از 
فعالیت ها در تهران بود. بعد، دوندگی های ما برای راه اندازی این جا و 

رشته های مصوب بود. هـم باید مکان را تأمین می کردیم هم رشته ها 
را تصویب. در هنرسـتان رشـته مصوب نداشـتیم. برنامه ای بود که 

متعلق به شـورای خود هنرسـتان بـود. مصوب دولت نبود، ولی حالا 
بـرنـامـه هـای شـما، تـا ایـن آخـری کـه مـوزیـکولـوژی بـود، همـه اش 

مصـوب اسـت.
      انجمن علمی: درنتیجه، از همان سال ۷۳، زمانی کـه دانشجویـان 

کنکـور دادنـد و آمدنـد، این سه گروه وجود داشت؟
      استاد لطفی: مـا بـا یک گـروه مـوسـیقی شـروع کردیـم در سـال 
۶۸، اسمش رشته ی موسیقی بـود، هیچ چیزی درونش معلوم نبود.

      انجمن علمی: ولی آن سه گروه تصویب شده بود دیگر؟
      استاد لطفی: هنـوز نـه، من سـال بعدش رفتم و دنبال کردم ایـن 
کار را. سال ۶۸ گوگردچی مدیر گروه شد. بعد به آمریکا رفت و من که 
در ایران بودم، در سال ۶۹ شدم مدیر گروه. این قضایا از همان موقع 

شـروع شـد. گفتم حـالا دیـگر می توانیم ایـن فکـرها را پیـاده کنیـم.
     انجمن علمی: چه سالی حدودا؟ً

      استاد لطفی: بین سـال های ۶۹ تا ۷۳. در این سـال ها بود که بـه 
تدریج این برنامه ها را بردیم و مجوزش را گرفتیم برای راه اندازی. سه 

تا رشـته  مصوب شد. بعد از اینکه سـه تا رشته ی مصوب داشتیم، 
می توانستیم دانشـکده ایجـاد کنیم. چـون برای تأسـیس دانشکده 

شـما حـداقـل بایـد سـه رشـته ی مصوب داشته بـاشـید. موسـیقی 
نظامی را داشتیم. آهنگسازی و موسیقی ایرانی را هم داشتیم.

      انجمن علمی: مقطع کارشـناسی؟
      استاد لطفی: بله اول کارشناسی بود. بعد برای ارشد اقدام کردیم. 

همه ایـن قضایـا در تـارنمای shariflotfi.com مـوجـود اسـت. خـود 
بچه هـا فعالیت هـای آن سـال هـا را دقیق در آن گذاشته اند.

      انجمن علمی: اسـتاد راجـع بـه اسـاتیـدی کـه آن مـوقـع تـدریس 
مـی کردند، می خواســتم ببینم در این سـال ها، از سـال ۷۳ تا امـروز، 

در اسـاتیدی که آمدند و رفتند چه تغییراتی داشتیم؟
      استاد لطفی: بسیـاری از اسـاتید آمدند اینجا. خدا را شـکر، من با 

هیچ کـس مسئله ای نداشتم. خیلی از استادان، در زمینه ی موسیقی 
ایرانی، جهانی و آهنگسازی، اینجا آمدند. حتی بخشی از ایشان هم 

 Lesya Dichko از کشـورهای دیگر دعوت شـدند. ما از اوکـراین خانم
را آوردیـم، برای بچه هـای آهنگسـازی. طالب خان شهیدی و میرزازاده 

را آوردیم. رامیز قلی اف و عباسعلی اف را آوردیم از آذربایجان. ارتباط 
راحت برقرار بود. در دورانی که من مسئول دانشکده بودم هزینه های 
این کار را هم تأمین می کردیم. دانشگاه پول های اینها را می داد: رفت 

و آمدشان، اسکان شان.
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      انجمن علمی: استاد، می خواستیم توضیحاتی هم راجع به آرشیو 
دانشـکده موسـیقی و استودیو و انبار سازها بدهید که این ها چگونه 

بـه وجـود آمـد؟
      استاد لطفی: مـا از همان سال هـایی کـه هنـوز موسـیقی شـروع 

نشـده بـود؛ یعنی تا قبل از سـال ۶۸، خیـلی به دنبال این بودیم که 
جاهایی که مصادره می کنند، سـازهایی را که در آنجاها هست، برویم 
با مجوز وزارت علوم سند بکنیم، شـناسنامه بدهیم بهشان و آن ها 
را وارد انبار بکنیـم. آن موقع هنوز دانشـکده ای نداشـتیم. گروه هم 

نداشتیم. در سـال های حدوداً ۶۱ تا ۶۸ در بعضی جاها داشتند سازها 
را آتـش می زدند. من به آقای قدمی، که حراسـت اینجا بود، می گفتم: 
قـدمی تو هم بیا! تو حرف آن ها را می فهمی، با من حرف بزنند اصلاً 

نمی فهمند من چه می گویم. می رفتیم در پادگان ها، می دیدیم چندتا 
کنترباس روی هم گذاشته اند، نصفشان سـوخته بود. می گفتم: آقـا، 
چرا می سوزانید؟ این ها اموال مملکت اسـت. ایـن ها را بیاورید ما یک 

جـای محفوظ نگـه داری می کنیم. حتی اگر نمی خواهید الان به کار
گرفته شود، یک جای محفوظ، انبار دانشگاه هنر، برای همین کار است. 

خلاصه همه ی این ها را دقیقاً صورت می کردند. صاحب جمع اموال 
هم می نوشت و در انبار دانشگاه نـگاه می داشتند. داخل ساختمان 

چهارراه ولیعصر یک زیرزمینی بود و این ها را گذاشته بودند آن جا. 
من خیلی ناراحت بودم. چـون اوضاع سـازها آن جا خیلی بد بود؛ مثلاً 
درون لوله ی سازها موش گیر کرده بود. بعد آمدیم این جا، همه آن ها 
را فـاکتور اموال زدیم. تحویل صاحب  جمع اموال این جا دادیم و یک 
انبـار سـاز ایجاد شد. یک جایـی در دانشـکده بهشان دادیـم و گفتیم 

این جا را قفسه بزنید و اینها را تک تک با شناسنامه این جا بچینید.
      انجمن علمی: استاد سازهای جشن های ۲۵۰۰ ساله چطور؟

      استاد لطفی: آنها هم جزء همین ها بود. یک بخشی در هنرستان 
بـود. نیمی از سـازها را که به درد آن ها می خورد به آن ها دادیم و نیم 

دیگرش را ما برداشتیم. باز صورت مجلس می شد. تحویل می گرفتیم
و می آوردند همان جایی که در چهارراه ولیعصر داشتیم، در زیرزمین های 

آن جا انبـار می کـردند.
      انجمن علمی: آرشیو دانشکده چطور شکل گرفت؟

      استاد لطفی: آرشیو دانشـکده را من راه انـدازی کـردم؛ یعنی گفتم 
یک استودیو صوت و تصویر درست کنیم. اینجا یک سالن بزرگ بود. 
من آنجا گوشی و همه چیـز گذاشته بودم که بچه ها بتوانند سی دی 

گوش کنند، پـارتیتور بگیرنـد و کارهایی از ایـن قبیل. بعد که جا کـم 
آوردیـم، منتقل کردیـم. مسئولش اول آقای اکرامی نسب بـود فکر 

می کنم، بعد بـه آقای زینعلی دادیم.
      انجمن علمی: پـارتیتور ها و کتـاب هـا و چیزهـای دیگری که آن جا 

هست از کجا آمده است؟
      استاد لطفی: آنها همگی متعلق به کتابخانه بود. یعنی هر آنچه 

که انجام می شد، با نظارت کتابخانه بود.

۷
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      انجمن علمی: اسـتـودیـو چـطـور؟ هـرچـنـد در حـال حـاضـر 
فـعـالـیـت نـدارد!

      استاد لطفی: استودیو بیشتر برای بچه های آهنگسازی بود؛ چون 
ایـن هـا وقتـی پـارتیتور می خواستند بنویسـند، باید نوشتن پـارتیتور را 

پشت کامپیوتر یـاد می گرفتند. گفتیـم یک واحـدی برایشـان بگذاریم و 
ایـن ها بـروند یک دوره ای ببیـنند و یـک امکانی باشـد بـرای ایشـان تـا
بـتـوانند کارهایشان را انجام بدهـند و در ضمن یـاد هـم بگیرند و یک
نفـر هم بالای سـرشـان بـاشـد. آقـای زینعلی دوره اش را دیـده بـود و 

مهارت نامه هم گرفته بود. آمد و این محیط را راه اندازی کرد و بچه های 
گـروهِ نظامی و آهنگسـازی و بعضـاً بچـه هـای موسیـقی ایـرانی، کـه 

می خواستند کـار بنویسند و ضبط کنند، از آن جا استفاده می کـردند.
      انجمن علمی: اسـتاد، ایـن سی دی هـایی کـه در آرشیــو دانشـکـده 
است، از شرکت های مختلف مثل سونی و دویچه گرامافون، آیا زمان 

شما گرفته شده یا خریده شده اند از خارج؟
      استاد لطفی: نه این ها همه اموال هنرسـتان بود. آخر هنرسـتان 
کتابخـانه داشت. آن موقعی کـه گفتند هنرسـتان تـا دیپلم بیشـتر 
نباشـد، گفتیم حـالا کـه دوره عالی تـان منتقل می شـود این طـرف، 
پس امکاناتش را هـم بـدهید. سـاز هـم گرفتیم از ایـشان و کـتاب 

بـرای کتابخـانه. ما الان خیـلی کتـاب های خوبـی در کتابخـانه مرکزی 
داریـم. تمـام دست نوشته هـای زمان وزیری و قبل از آن همه آنجا در 

گاوصندوق نگهداری می شوند، دست نوشته های اصلی.
      انجمن علمی: اسـتاد، شـما با دانشجویـان از سال ۶۸ تا امروز به 

صورت مستقیـم در ارتباط بوده اید. به نظرتان موسـیقی دان هایی که 
از اینجا فارغ التحصیل شده اند، با انگیزه هایی که شما برای تأسیس 

آکادمی داشتید هم خوانی داشته اند؟
      استاد لطفی: ما بـرای پیشرفت هر چیـزی دو رکن را بایـد در نظر
بگیریـم: یکی رکن سـخت افـزاری اسـت و دوم رکـن نـرم افـزاری. رکـن 

سخت افـزاری رکـنی اسـت کـه مـثلاً شـما وقتـی خـانه نـداریـد ، آیا 
خانواده داریـد؟ ندارید دیگر. یک خانه ای باید باشد تا خانواده ای در آن 

باشـد دیـگر. در کوچـه کـه نمی شـود. پس مـا بایـد اول آن خـانه را
می داشتیـم. بـرای آن کـه خـانه داشـته باشـیم بایـد رشته هایمان را

مصوب می کـردیم؛ یعنی مـا درگیــر چیـزی بودیـم کـه از قـبل حتی 
مصوب هـم نبود کـه بتوانیم دانشـجو بیاوریـم از هنرستان. فوق 

لیسـانس هم که نداشتیم. پس ما باید می نشستیم همه انرژی مان 
را می گذاشـتیم برای مصوب کردن رشـته ها و توجیه شـان، تا بعد به
تبع آن بگوییـم خب ما سـه تا رشـته داریم پس دانشـکده می توانیم 

داشـته باشیم. این ها کار اصلی ما بود. این ها همه بیشـتر کارهای 
سخت افزاری است. الان ما اینجا خیلی محیط مساعد و خوبی داریم. 

مثلاً ما که زجر کشیـدیم در هنرسـتان با یـک حیـاط کوچک، دو سـه
اتـاق، فضای بد، بدون آکوسـتیک، بدون اتـاق تمریـن، بدون امکانات، 

الان من زمیـن چـمن این جا را گاهی از پنجره نگاه می کنم، می بینم
یکی دراز کشیده کتاب می خواند، یکی ساز می زند و ...، شبیه هاروارد است.
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فقط لباس پوشیدن آن ها با ما فرق می کند.
فضا اصـلاً همان اسـت. جنبه های سخت ـ

افزاری الان فراهم شده است. حالا می رسیم 
به جنبه های نـرم افزاری. شـاید شـما نـدانید، 
یک کشـیش دانشـگاه هـاروارد را تـأسـیس 

کرده اسـت. هـنوز هـم سـاختمان آجـریِ 
اولیه اش هست. آن آدم روزی که بنیانِ آن جا

را می گذاشت، هنوز هاروارد نبـود، بعداً هـاروارد 
شـده اسـت. نـرم افزاری یعنـی چـه؟ یعنـی 

شـاگردهـای نسـل شما و بعد از شما خـوب
بـار بـیایند. اگـر ایـن هـا قـوی باشند، هـمه 

می گویند دانشـگاه هنـر حرف ندارد. ایـن  کـه 
می گویند حـرف ندارد فـقط ساختمانـش را 

نمی گویند، امکاناتش را نمی گویند، استادانی 
را می گویند که آنجا هستند.

گفت��و�گو



الان بالاتریـن معیارِ سنجش دانشگاه  استادانش هستند دیگر؛ چند 
تـا مقاله دارد؟ چـه کارهایی کرده است؟ کجا تحصیل کرده است؟ 

یک دانشـگاه وقتـی آدم درونـش نباشـد، بـا در و دیـوارش کـه کـاری 
نـداریم. ایـن البته صبر می خواهد. دو نسـل، سه نسـل، چهار نسـل
باید بیایند. شـاخص ها آرام آرام بـالا می آیند. خیلی دیـر بالا مـی آیند، 

چون مقداری هم ریزش داریم. من با ۳۵ نفر می نشینم حرف میزنم. 
از بین شـان سه نفر بیشتر حرفم را متوجه نمی شوند. خوب باید چه 

کار کنـم؟ ولی از طـرفی، همین استادهایی که مثل شما در کلاس 
می نشستند و الان بچه ها دنبالشان در راهرو استاد استاد می گویند، 
خوب چی بوده اند مگر؟ دیپلمشان را گرفته بودند و آمدند دانشـگاه. 
بعد لیسـانس شان را گرفتند، فوق لیسـانس شان را گـرفتند، به یک 

جـایگـاهی رسیدند. آموزش دیدند، الان هم اینجا استاد شده اند.
      انجمن علمی: در آن سالهایی که دانشکده داشت شکل می گرفت، 

وضعيت دانشگاه تهران به چه شکل بود؟
      استاد لطفی: آن هـا هم هیـچ بـرنـامـه ی مصوبـی نـداشتند. همه 

بـرنـامـه هایی که الان دارد اجرا می شود، چه علمـی-کاربـردی ها، چه 
هنرسـتان ها و چه دانشگاه هـایی که الان هستند، همگی متعاقبِ 

همان بـرنـامـه ای است که ما بردیم مصوب کردیم. تمام این برنامه 
را من می دانم، در همـه ی صفحاتش مهر خورده اسـت؛ یعنی هیـچ 

صفحه ای را نمی  توانی عوض کنی.
گروه موسیقیِ دانشگاه تهران را هیچ وقت دنبالش نبوده اند که ارتقا 

بدهند. با اینکه این همه اسـاتید بزرگ آن جا حضـور دارند. صد دفعه
به این ها گفتم که آقـا، ما این جا را دست تنهـا راه انداختیم. شما این

همه در امیـرآباد سـاختمان بیـکار وجود دارد که بـرای دانشگاه تهران 
است. یکی از این ها را بگیرید و بگویید آقـا ما دانشکده می خواهیم. 

گروه هسـتند هنوز، گروه آموزشـی هستند. یعنی در دو، سـه تا اتـاق 
دارند کـار می کنند. دانشگـاه تهران که بودجه اش بیشـتر از دانشـگاه
هنـر اسـت و امـکانات مـادی از قـبیل جـا و مکان هم بـرای مصوب 

کردن برنامه نمی خواهند. همه ی رشته ها هم که مصوب است. 
خوب سـه تا رشـته ی مصوب بـردارید و بگوییـد آقـا، ما الان دانشـکده 
می خواهیـم! چـه کسـی ایـن کـار را کـرد؟ در موسـیقی جهـانیِ آن جـا 
نگـاه کنیـد، در آهنگسـازی اش نگاه کنید، خوب نیسـت اسم ببـرم، در
همین موسـیقی ایرانی اش نگـاه کنید! چرا نمی کنند این کار را؟ ایـن 

عیـن آن مـوقع هنرسـتان اسـت کـه در فلاکت در آن بودیـم. آن همه
امکانات در مملکت بـود، ولی نه سـاختمان، نه بـرنـامـه مصوب و

نه جا داشتیم. یعنی ایـن پـدر و مادری که قبل از ما بودند، یک ریال 
برای ما ارث نگذاشته  بودند. حالا که دانشکده موسـیقی شـکل گرفته 
اسـت، امیـدوارم بتوانیـد به بهتریـن نحو کـارها را پیش ببرید؛ شـما، 

شـاگردانتان، شاگردان شاگردانتان. من که آن موقع نیستم. شما هم 
موهایتان سفیـد می شود، می گویید: بـله، این جا این طور بوده است. 

تاریخچه اش این بوده است. هیچ کسی هم نمی داند. در سکوت مطلق 

۷
۶



دارد می گـذرد همه چیـز. البته ایـن خیـلی هم خوب است. من خیـلی
خوشم نمی آیـد کـه بـه چشـم بیاوریم و مصاحبه کنیـم. مصاحبه 

دیده اید از من جایی؟ فقط روی سایت چیزهایی دارم که آن را هم تازه 
بچه هـا راه اندازی کرده اند.

      انجمن علمی: استاد، آقای دکتر صفوت هم در شکل گیری دانشکده 
نقشی داشته اند؟

      استاد لطفی: دکـتر صفوت در دانشـگاه تهـران بودند. بعد وقتی 
دیدند که ما این جا را راه انداخته ایم، ترجیح شان این بود که بیایند 

این جا. خودشان را منتقل کردند و دیگر شدند جزء اهالی اینجا منتها
همه کارهایی که اینجا شـده اسـت به گردنِ من اسـت؛ یعنی اگر 

یک روز بخواهند یقه ی کسی را بگیرند و بگویند: آقا، تو خیانت  بزرگی
کـرده ای کـه ایـن جـا را راه انـداختـه ای، بایـد بیایند سـراغ من و از پـا 

آویـزانم کنند ]با خنده[.

آذر ۱۳۹۸



از خلاقیت تا شجاعت؛ روایتی از حضور
استاد حسین علیزاده در دانشکده ی موسیقی

 »خلاقیت در موسیقی ایران«
گردآورنده: نیما پورفولادی

      استاد حسین علیزاده نامی آشنا و پرآوازه در موسیقی ایـرانی است 
کـه در دوره های کـار هنـری اش همواره دسـت بـه خـلق آثاری نـو در 

موسـیقی ایرانی زده است؛ از اجرای متفاوت نوا در جشن هنر شیـراز 
در سال ۱۳۵۸ تا آلبوم نینوا و بـه کـارگیری ترکیب متفاوتِ سـازبندی 

در موسـیقی ایـرانی و نیـز آلبوم راز نو با بـه کـارگیری خطوط آوازی 
متعدد و بسیـاری آثـار فاخر دیگر که هر یک از جهت نوآوری و پیشرو 
بـودن در موسیقی ایرانی آثاری قابل تأمل هستند. استاد علیزاده این 
بـار، بـا حضور در دانشـکده موسیقی، از خلاقیت در موسیقی ایـرانی 
سـخن گفت. بـا پیگیـری انجمن علمـی موسـیقی، ایشان در ۱۱ آبـان 

مـاه ۱۳۹۸ همـراه با اسـاتید دانشـگاه و دانشـجویان نشـستی تحت 
عنـوان خـلاقیت در موسـیقی ایرانی برگزار کردند. متنی که پیش روی 

شماست گزارشی است از صحبت های ایشان در آن روز.



������در�مسـأله�ی�خلاقیـت،�ما�ایرانیان�فـکر�می�کـنیم�که�هر�چیـزی�که�
وجـود�ندارد،�به�ایـن�علت�اسـت�که�اوضاع�خـراب�اسـت،�نمی�گذارند،�

امکانش�نیست.�بنابراین،�همیشـه�قضیه�را�بـه�یک�چیـز�دیـگر�نسبت�
می�دهیـم.�ایـن�امر�البتـه�در�بعضی�از�موارد�درست�و�خیلی�مـواقع�

براسـاسِ�عادت�است؛�یعنی�ما�همه�کمبودها�را�از�جانبِ�طرف�مقابل�
می�بینیم�و�می�پنـداریم�که�آن�جنبـه�خـوش�اقبـالیِ�ما�بسـیار�ضعیـف�

عمل�می�کند.�ما�کیفیت�بالقوه�ی�خودمان�را�شاید�کمتر�بشناسیم.
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      بـه نظرم درسـت از وقتی کـه انسـان بـه دنیـا می آیـد دارای تمـام 
خلاقیـت ها اسـت؛ مانند بچـه ای که تازه متولد می شود و بـا جهان 

دیگری روبرو می شـود، اولین کسـی که با او ارتباط دارد مادرش اسـت 
چون آن کسـی اسـت که خیلی به او توجه می کند. پس او باید مرتب 
با این حسِّ مـادر بـازی کند و اتفاقـاً حس هـای موسیقایی اش را هم 
به کـار می برد؛ یعنی وقتی که گرسـنه است نوع صدایی که درمی آورد

فرق می کـند. ایـن از کجا مـی آید؟ به طور غریـزی، او نیـازی دارد. این 
کلمه نیـاز را همیشـه در خاطرتان باشـد. هرقدر که سن شما بیشتر 

می شود و به جـلو می رویـد آن چیـزی کـه شـما را وادار به خـلاقیت 
می کند نیـاز اسـت؛ یعنی شـما یک آدم عاشـق پیشـه ای می شوید که 
روی زمین عاشق همه چیز هستید. وقتی که عاشق همه چیز باشید 
می توانید عاشـق یک انسان هم باشید، اصلاً بفهمید عشق یعنی چه.
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      شـما ببینیـد، در
موســیقی ایــرانی 

آدم هــای خـــلاق 
مدارکشـان بیشـتـر 

بـوده یا خلاقیتشان؟ 
می بینیـد که مدرکـی 

نـداشــتند؛ مثــلاً 
علی اکبرخان شهنازی
 فقط سـواد نوشـتن 

اســم خــودش را 
داشـت، امـا بعداً که 
دانشـگاه ها درسـت  
شد، روی آثار علی اکبرـ

خـان شـهنـازی بـه 
دانشـجویان مـدرک 
می دهنـد. خیــلی از 

موسـیقیدانان دیـگر 
نیز این گونه بودند.

      خـب پـس ایـن خـلاقیـت از کجـا می آیـد؟ شـما وقتی درسی را یاد
می گیرید، موقعی خلاق هستید که تکرار معلمتان نباشید. موقعی 
خلاق هستید که تمام درسهایی را که یاد گرفته اید بتوانید کنار بگذارید.
در مراکز آموزشی ما خیلی رایج است که همه چیز برابرِ اصل می شود 

)چه موسیقی غربی چه موسیقی ایرانی(.
      مـا در سال ۱۳۵۷ فکر می کردیـم شـاید در هنـر هم انقلاب شـکل 
بگیـرد و آموزش هنـر و نـگاه به هنـر، بنا به نیازی که جامعه دارد، به 

شـکل خلاقانه ای انجام گیرد، ولی متأسفانه، نگاه غلط حکومت به 
موسـیقی باعث شـد که سرکردگی موسیقی به دست کسانی بیفتد 

که همیشـه نگـاه غلطی به گذشـته داشـتند. پیـش از انـقلاب، دوران 
رنسانسی در موسیقی به وجـود آمد؛ یعنی وقتی کـه تصور  می شد 

که جامعه و جوانان از ریشـه هایشـان جدا افتاده اند، رادیو تلویزیونی 
که مدیریـت خـاصی داشـت، آمدند و بودجـه ای جداگانه گذاشـتند و 

مرکز حفظ و اشاعه شکل گرفت. 
در آن دوره ای که مرکـز کار می کرد بـه نظرم به خـوبی در راستـای این

نگرش خلاقانه جلو می رفت، تا اینکه انـقلاب شد و همه چیز طبیعی 
است که به هم بریزد. بنابراین، این روند متوقف شد.

۸
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      در دانشـگاه هـا همه چیـز را برابر با اصل 
می کننـد. تمام ایـن مطالبی که در گذشته 

به وجـود آمـده، قطعاً از ذهن آدم های خلاق 
جـاری شده است، اما شما نمی توانید بگویید 

در دوره ی قاجار چون همه چیز خیلی عالی 
بـوده خلاقیـت هـم در اوج بوـده، ولی بعداً 

همـه چیـز فروکـش کـرده اسـت. ایـن نگـاه 
بسیـار غلطی اسـت.

       در تـمام مدیریت هـا و برنامـه ریزی هـایی که برای دروس آموزشی 
شده است شاگرد یا دانشجوی دانشگاه منع می شود که خودش را 

پیدا کند. او مجبور است آهنگ هایی را حفظ کند، حتی بعضی مواقع 
بـدون این که درکش کند. این قضیه فرقی در آموزشگاه های آزاد یا 

دانشـگاه ها نـدارد. هر کسی کرسی خودش را دارد. هر کسی می گوید 
ردیف این است که من می گویم. ردیف چیزی بوده که در طی زمان به 
وجـود آمده است؛ مانند ادبیات که هر دوره ای ادبا و شاعران خودش 

را داشـته اسـت.
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      می شود که این مسئله خلاقیت را دانشجو اتفاقاً در همان چیزی 
که به آن وفادار است و فرامی گیرد، یاد بگیرد و نیز بداند که چه موقع 

آن را کنار بگذارد. کدام مهندس وقتی خواسته بنای جدیدی بسـازد، 
فقط فـرم های قالبـی اش را تکـرار کرده است؟ بلکه آن فرم ها را دیده 

و از آن ها یاد گرفته است، اما تکرارشان نمی کند. این ساختمانی که 
می سازد تکرار فلان استاد نیست رد پایش از نظر علمی آنجا هست، 

ولـی تکـراری نیسـت.

       چـه شـد که ما نسبت به موسـیقی این قدر متعصب شـده ایم و
حالا بیل را برداشـته ایم و مدام دنبـال زیرخاکی می گردیم که بگوییم 

همه مرده ها زنده تر از ما بودند؟ این حرف را بسیار قاطعانه می گویم! 
این فکر ارتجاعی و عقب مانده ای بوده که بر آموزش ما سایه سنگین 

انداخته است. نتیجـه اش ایـن شـده اسـت کـه امـروزه دانشـجوی 
موسیقی می گوید: »راستی خلاقیت چیست؟«. خلاقیت این است که 
شما شجاعت داشته باشید. خلاقیت و تغییرِ راه شجاعت می خواهد. 

شجاعت را به شما نمی دهند. خودتان باید آن را به دست بیاورید.

۸
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 چشم انداز و نگاهی گذرا به آیین 
اجراهای پایانی در دانشکده موسیقی

       غرض از ایـن یادداشـت مقایسـه شـیوه برگزاری پروژه هـای پایانی 
دانشکده موسیقی دانشگاه هنر نسبت به همین آیین در دانشکده ها 

و گـروه هـای موسـیقی دیـگر دانشـگاه هـای داخـل و خـارج از کشور 
نمی باشـد، بلکـه یادداشـت کنونی نگاهی گـذرا به کـاستی ها ، نیـاز ها، 

امکانات بالـفعل و بالـقوه برای برگـزاری و پروژه هـای پایانی در شرایط 
کنونی دانشکده موسیقی می باشد.

     مکـان اجـرای بخش عملی پـروژه هـای پایـانی یکی از مولفه هـایی 
اسـت کـه بـرای دانشـجویان نوازندگی موسـیقی ایـرانی و جهانی از
اهمیت بسیـار بـالایـی بـرخـوردار اسـت. از سـوی دیگر بـه علاوه ی 

مکان اجر، شیـوه اجرا شـدن بخش عملی پایان نامـه های گروه های 
آهنگسـازی و موسـیقی نظـامی بـرای دانشـجویـان ایـن رشـته ها از 

موضوع های درخور توجه و گاهاً  دغدغه زا بوده است.

گردآورنده: امین عالی بیگی



      مکان هـایی که برای بخش عملی و اجرایی در اختیار دانشـجویان 
قرار می گیرد عبارتند از: آمفی تئاتر دانشکده موسیقی، سالن همکف 
دانشـکده، برخـی از کلاس هـای دانشـکده و اخیـراً آمفی تئاتر فـارابی 

پردیـس کـرج و در سال های قبل در برخی موارد تالار فارابی دانشکده 
هنـرهای کاربـردی که در سـال های اخیر هماهنگ کردن این مورد آخر 

دردسر های خاص خود را دارد. برای پروژه های دانشجویان آهنگسازی
و موسـیقی نظـامی هم که به وسـیله سیسـتم های صـوتی موجود 

در دانشـکده پخش و توسـط هیات ژوری سـنجده می شود اغلب از 
آمفی تئـاتر و کلاس های دانشکده استفاده می کنند.

      مسـاله ای که دقت و توجـه بیشـتری را طلب می کند، کاسـتی های 
موجود در شـیوه برگـزاری و مکـان های اجـرایی مذکور برای اجراهای 

پایانی دانشـجویان در انتهای مقطع تحصیلی شان است که می تواند 
نشان دهنده توانایی ها و دانش کسب شده در طی سال های تحصیل 

و حیات هنری شان در دانشکده موسیقی باشد. 
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دانشـجویان و اسـاتید دانشـکده به این موضوع واقفند که شـرایط 
نـا مناسـب مکـان اجـرا ماننـد: آکوسـتیک، صحنـه اجـرا، نـور، اتـاق 

پشـت صحنه، محل اسـتقرار شـنونده هـا و... بدون شـک تاثیر منفی 
بر روی اجـرای نوازنده ها چه به صورت تکنوازی و چه به صورت گروه 

نـوازی دارد.      
      با نگاهی گـذرا به مکان هـای اجرا در دانشـکده موسـیقی می تـوان
به کُنش آکوستیکی بسیار نامناسب آمفی تئاتر دانشـکده و کلاس ها، 

نبـود سـیسـتم صـوتی مناسـب در مجموعه دانشـکده، صـدا های
ناهنجـار و رفت و آمد هـای مکرر و مخـل تمرکـز نوازنـده ها در سالن 
همکف، آمفی تئاتر فارابی که هیچ تناسبی با اجرای حرفه ای موسـیقی 
ندارد و دیگر کاسـتی های موجود پی برد. اهمیت وجود مکان اجـرایی 
جایگزین با، امکانتات بیشتر و کیفیتی مطلوب تر، بر کسی پوشیده 

نیست و نیازمند تدابیر و توجه بیشتری می باشد.
      در مورد شـیوه اجـرایی پروژه های دانشـجویان آهنگسازی، یکی از 

نگرانی های دانشجویان این است که، زیبایی های نهفته در جزئیات
کارشان به دلیل سیستم های صوتی ضعیف و ناکارآمد شنیده نشود.

هر چند میتوان شـیوه هـای مناسب تری بـرای بخش عملی پایان ـ
 نامه های گروه آهنگسازی از سوی اساتید و مربیان طراحی و پیشنهاد 
شود که بیشتر در خور شانّ یک دانش آموخته رشته آهنگسازی باشد. 

نمونه یک طرح ساده این است که: می توان باتوجه به ظرفیت های 
موجـود در گروه های نوازندگی یک ارکستر کوچـک )یا در طرح های 

دیگر با تعداد نوازنده های معیین( تشکیل شود ـ که این کار )تشکیل 
گروه ( بارها توسـط دانشـکده  و حتی دانشجویان انجام شده است ـ

و اسـاتید راهنما در گروه آهنگسازی متناسب با گروه هـای اجرایی 
موجود، طرح بخش عملی را به دانشجو بدهند؛ که اگر دانشجویی 

در دوره تحصیل به هر دلیلی موقعیت شنیدن کارهای خودش را به 
صورت زنده )نه پشـت سیـستم کامپیوتـری و در بهتریـن حالت با 
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سمپل های...( نداشته باشد ، حداقل در آخرین پروژه ای که به دانشکده 
ارائــه می دهـد و آن ارائــه می تـوانــد نتیجـه سـال هـای تحصیل و

توانایی هایش باشـد، کارش را به صورت زنده و با حضور در تمریـن های 
گـروه اجرا کننده بشـنود  و موسـیقی اش را لمس کند و نتیجه کار 

ـ البته ـ در سالن های با کیفیت تر اجرا شود. جزئیات و نمونه طرح های 
دیگر که قابلیت اجرایی شدن را دارند بسیار است اما ، دور از حوصله 

این یادداشت کوتاه می باشد. 
و در آخر برای رسـیدن به این دسته از ایده آل ها که اکنون کم و بیش       
نیـاز به آن احسـاس می شـود، و فراهم کردن شـرایط مناسـب برای 
رویکردی نو به برگزاری بخش عملی پایان نامه ها دقت و دور اندیشی 
بیشـتری را خواهان اسـت و از آنجایی که سـرشـت و طبیعت انسان 

کمال طلب اسـت و هر چـه را که بتوانـد تصور کنـد قابلیت بدست 
آوردنـش را دارد، می تـوان امیـدوار بـود کـه در سـال هـای نـه چنـدان 

دور آییـن برگـزاری اجـرا ها و پـروژه هـای نهایی دانشجویـان دانشـکده 
موسیـقی گـامی رو بـه جـلو نهََد و از تـمام کـاستی ها، کـم لطفی ها 
و بـی توجـهی هایی که تا به حال و بنابه شـرایط با آن رو به رو بوده و 

هست عبور کنـد و این حرکـت تنـها با همت دانشـجویـان، اسـاتیـد، 
اعضای هیات علمی، ریاست و دیگر اعضای خانواده دانشکده موسیقی 
پیـش نمی رود و برای حرکت در این مسیر و رسیدن به جایگاهی که 
این دانشجویان سزاوار آن هستند، نیاز به همیاری و همدلی مسئولین 
دانشگاه هنر و حتی فراتر )وزارت علوم و وزارت فرهنگ و ارشاد( دارد. 

البته انتظار این همیاری را از بنیادها و انجمن های موسـیقی که از 
حمایت های دولتی هم برخوردارند باید داشـت، که داعیه دار حمایت 

از موسـیقی و آفرینندگـان جـوان موسـیقی هسـتند و مطلوب تـرن 
مکان های اجرای کنسرت های موسیقی را در اختیار دارند.

۸
۷

یادداشت



 آثار دانشجویان 
دانشکده ی موسیقی

۰ ساینا زمانیان 
۰ مهران بدخشان



ساینا زمانیان، متولد شهریور ۱۳۷۳ تهران 
      موسـیقی را از ۶ سـالگی با سـاز پیـانو آغـاز، و در سـن ۱۱ سالگی با

ورود به هنرستان موسیقی دختران تهران، تار را به عنوان ساز اصلی 
خود انتخاب کرد.  در هنرستان تار را زیر نظر استادان؛ هوشنگ ظریف 
و کاتریـن کیمیـایی فـراگرفت و در دروس نظری موسـیقی از حضـور 

اسـاتیدی همچـون مهربانو توفیـق، مینا افتاده، محمدرضا فیاض، 
محمدرضا ابراهیمی و ... بهره برد. پس از اتمام تحصیل در هنرستان 

در رشـته نوازنـدگی سـاز ایـرانی در دانشـگاه هنـر تهـران در مقطع 
کارشناسی پذیرفته شد و با کسب رتبه استعداد درخشان به تحصیل 

خود در مقطع کارشناسی ارشد در همان دانشگاه ادامه داد. در این 
دوران در محضر  اساتیدی چون بهروز همتی، حسـین مهرانی و امیر 
شـریفی به فراگیری ساز تار پرداخت. وی در حال حاضر در هنرسـتان 
موسـیقی دختـران تهران و هنرسـتان هنرهای زیبای اسـتان البرز به 

تدریس ساز تار و دروس نظری موسیقی ایرانی مشغول است.

۸
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      کلنـل علـی نقـی خـان وزیـری را می تـوان تاثیـرگـذارتـریـن چـهره ی 
موسیقی معاصر ایـران دانست. گستره ی عظیم کارگانِ سازی، آوازی 

و آموزشیِ او و همچنین فعالیت های دامنه داری که با هدف اعتلای 
موسیقی ایران انجام داد، تنها گوشه ای از ابعاد گسترده ی شخصیت 

هنری و اجتماعی او هستند.
نـمودِ آن ذهـن اعـتلاگـر را می تـوان در تصنیـف هـایی که سـاخته نیز 

پـی گرفت. تصانیف وزیری علاوه بر اینکه جنبه های کمتر دیده شده ای 
از ملودی پردازیِ او را آشکار می سازند، در نمایاندنِ رویکرد آهنگسازانه  ی 

او در سـاخت این آثـار نیـز اهمیت دارند. تا پیـش از وزیـری، در اجرای 
تصـانیف، جمـله های سـازی ای که در ادامه ی کلام می آمدند )جواب، به 
اصطلاح( تکرار همان ملودیِ آواز یا ارائه ای از همان ملودیِ کلام بودند؛ 

نهایتـاً با تغییراتی جـزئی. اما در تصانیفِ وزیری جـواب هـا شخصیتی 
مسـتقل از ملودی شـعر می یابنـد. همچنین وزیـری در آوانگاریِ این 

تصانیف، جزئیاتِ آواز را به ظرافت و فراست ثبت کرده است. تحریرها، 
تزئینات و تقطیع کلام با دقتی کم نظیر نوشته شده اند. 

      اجرای حاضر بازنوازی یازده تصنیف از آثار کلنل علی نقی خان وزیری 
است که همگی در کتاب »دستور تار متوسطه« نیز آمده اند. دلیل 
انتخاب این یـازده تصنیف از میان تصانیف پرشمار وزیری، توجه و 

تأملی دیـگر به این کتاب آموزشی  بوده اسـت. به علاوه اینکه، این آثـار 
نسبت به دیگر ساخته های وزیری کمتر شنیده شده اند.

این اجرا داعیـه ای در احیای سبک نوازندگی یا سیاقِ گروه نوازی کلنل
نـدارد. هدف از تولید این مجموعه رجوع به قطعاتی فراموش شـده 
از تاریخ تصنیف سازیِ ایران و به دست دادنِ نمونه ای صوتی جهت 
مداقـه در شـیوه ی ملودی پـردازیِ شایـان توجـه یکی از مهـم تریـن 

موسیقیدانان ایران بوده است. باشـد که از عهده ی آن برآمده باشـم.

۹
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مهران بدخشان، متولد بهمن ۱۳۷۲ سنندج
      موسـیقی را بـا نواخـتن پیـانو و بـا راهنمایـی  مـادرش ، آغـاز کـرد. 

سـال ۹۱ در رشـته ی آهنگ سازی در دانشگاه هنر تهران، در مقطع 
کارشـناسی پذیـرفتـه شـد و فعالیت خـود را در زمینـه ی آهنگ سازی

و نوازندگی پیانو با جدیت بیشتری پیِ گرفت و سپس در همان دانشگاه 
تحصیل خود را در مقطع کارشناسی ارشد ادامه داد. در طـول دوران

تحصیل، در دانشگاه زیر نظر اساتید: محمدرضا تفضلی، دکتر امیـن
هنـرمند )در زمینـه ی آهنگ سـازی تخصصی( و نیـز اسـاتیدی چون: 

ربکا آشوقیـان، مهدی قاسـمی، امیـر علوی، کـارن کیهانی و سـهراب 
کـاشف )در سایر زمینه های مهارتیِ موسیقی(، و همین طور خارج از 

دانشگاه زیرِ نظر پروفسور ترِنِس دایرِ )هارمونی و ارکستراسیون( 
کسب دانش کرد. در این مدت، از راهنمایی ها و توصیه های استادان 

مهران روحانی و احمد پژمان نیز بهره برد.

۹
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      آلبوم »انگارها« شامل آثار پیانوییِ مهران بدخشان است که بین 
سـال هـای ۱۳۹۱ تا ۱۳۹۵ نوشـته شده اند؛ در ایـن سال ها آهنگ ساز 

می کوشد درعینِ پای بندی به سنت های ساختاری و فـرمالِ موسیقی 
کـلاسیک، هم چنان به زبانی شـخصی نیز دست یابد. آثار اولیه ی او، 

پرلود در می بمُِل مینور )تقدیم شده به سروش نظیری(، و ۶ قطعه ی 
کوتـاه به نوعی در قیدِ فرمالیسـمِ موسیقیِ کلاسیک غرب هستند، 

اما در سـال های بعد شـاهد دغدغه ی آهنگ سـاز برای شـخصی سازیِ 
زبان موسیقاییِ خود چه با استفاده از »رها یی جویی از ساختارِ متقنِ 

ژانـرهای قدیـمی« و چه »دست مایـه  قـراردادنِ  مصالح موسـیقیِ 
بومی« هستیم. واریاسیون بر روی تمی عاشقانه )۱۳۹۴( که به پرنیا 
رسـتگار تقدیـم شـده ، شـامل ۹ واریاسـیون براسـاسِ تمی ارُیجینـال 
است که پیش تر در اثری دیگر از آهنگ سـاز ارائه شده است؛ قطعه ای 

برای آواز باریتون و پیانو، بر  روی شعری از فروغ فرخ زاد. آهنگ ساز 
کوشـیده تا در تک تک واریاسیون ها، به محتوای ویژه ی اثر که به نوعی 

متأثر از همان مضمون شاعرانه ی تم اصلی اسـت، وفادار بماند، و 
درعین حال دراماتیسـمِ درونیِ این فـرم را نیز از حرکت بازننشاند. در 

امپرومتو )۱۳۹۵( شـاهد تغییراتی در زبانِ تنال و همین طور پردازش 
ریتمیک آهنگ ساز نیز هسـتیم، که با تأثیراتی از موسـیقیِ جَز همراه 
شـده است؛ گـرچه او ایـن برخوردِ زبـانی را دیـگر در هیچ اثر بعدی اش 

تکـرار نکـرد. بخشِ اعظمِ سـونات پیـانو شماره ی ۱ در دو موومان، 
که بیـن سـال های ۹۴ تا ۹۵ ساخته شده و به پوریا رمضانیان تقدیم

شـده اسـت، عمدتـاً وام  گرفته شـده از مصالح موسـیقیِ محـلی و 
مقامات کُردی )حیران و الله ویسی( است. گرچه در اثر از هیچ ترانه ی 

محلی به طور خاص اسـتفاده نشده، اما اثر برداشـتی سـت از لحن 
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و شـخصیـتِ موسـیقیِ کـردی. موومـان اول )حِیـران( کـه بـه نحـوی 
مقدمه ای است گسترش یافته بر موومان دوم، براساس موسیقیِ 

حیران در شمال کردستان نوشـته شـده است. حِیران گونه ای آوازی در 
موسـیقیِ کُردی است که در آن خواننده بخشی از اشـعار را به صورت 
متر آزاد و بخش دیگر را  به صورتِ متریک می خواند. در موومان دوم 

) گَریان( آهنگ ساز کوشیده ارائه و بسط و گسترشِ فرم سونات را با 
منطق روند ریتمیکِ رقصِ »گَریان« همراه سازد. واژه ی کردیِ گَریان 

)تلفظِ صحیح: Garyan( به معنای »گردش«، »در حرکت بودن« است. 
گَریـان درواقع از رایـج تریـن رقص های محلی بین مردم سـنندج بوده 

و مترِ شـاخصِ آن ۷/۸ اسـت که مترِ غـالب این موومـان نیز بر آن 
اسـتـوار اسـت. 

 پوریا رمضانیان

۹
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مروری بر کنسرت گروه »نقش«

      ایـن بخـش را با مروری بـر کنسرت گـروه موسـیقی »نقش« به 
آهنگسازی و سرپرستیِ امیر شریفی همراه آغاز می کنیم. 

»نقش« در گـذارِ خـود از آغـاز، کـه خـود را گـروه موسـیقی دستگاهی 
می نـامیـد، تـا امـروز، کـه بـه »پنجگـاه« رسیـده اسـت، در نـزدیک 

بـه ده سـال فعالیـتِ مـداوم، در ذهـن شنوندگـانِ پیگیـرِ موسیـقی 
کلاسـیک ایـرانـی، شـاخصه هـایی به وجـود آورده اسـت: اولویت دادن 
به دغدغه هـای موسـیقی شنـاختی در فرایند آهنگسـازی؛ بهره گیری 
از پتانسـیل های موسـیقیِ قدیمِ ایران پیروِ آموزه هایی که نخستین 

بار در آلبوم »سـرخانه« به عمل درآمد و درعیـن حال بهره مندی از 
عنـاصرِ موسـیقیِ قاجـاری؛ دقت در گزینش کـلام و الگوبـرداری از 

قالب هـای شعری، مانند مسـتزاد در تجربه های پیشین یا مخمس 
در »پنجگاه« و...

      بخشِ گروه نوازیِ کنسرت، در دستگاه راست پنجگاه بود. در میانه ی 
پیـش  درآمـد و چهـار مضرابی سهلِ مُمتنع، ساز و آواز گـردش های 
مُدالی داشـت که در عین تکیـه بر سنت قاجاریِ این دستگاه، پیچ و 

خم هـای جدیدی را نشان می داد، مانند ساختنِ پلُی از راک برای گذر از 
قرچـه به ترُک و موارد مشابه. همچنین، ایـده پـردازیِ مبتنی بر وزن و 
قالب شعر )بیش از همه در شعر شاه اسماعیل که تضمینی از غزل 

حافظ بود( کامیاب و کامبخش بود.

»راست پنجگاه« و »راست«
نویسنده: سعید یعقوبیان

*

گردآورنده: دلارام مهدیقلی*
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      بخـش نخسـت تــکنـوازیِ تـار امیـر شـریفی بـود بـا محوریـتِ 
مقـام راسـت. اگـرچه این مقـام، بـرخلاف موسـیقی هـای همسـایه، در 

موسـیقی دسـتگـاهی نـامی نـدارد، می تـوان نشـانـش را در بـرخی 
گوشـه هـا رصد کرد. علاوه بر این و شاید پربسامدتر از هر جای دیـگر، 

مواجهه ی گـوش ایـرانـی بـا آن از دریـچـه ی موسـیقی مـردم پسند 
بـوده اسـت. بـاایـن حـال، نوازنـدگان ایرانی تجربه ای در توقف روی این 

مقام و پردازش آن ندارند. از این حیث، شنیدن این راست با کنجکاوی
مضاعفی همراه بـود. شـریفی در تـکنوازیِ آهنگسازی شده ی خـود،

علاوه بر تـلاش در نشـان دادنِ امکـان هـای مـدالِ ایـن مقـام، انـرژی 
موسیقی را با مدگردی هایی تأمین کرد که لزوماً مسیرهای کلاسـیکِ 

راسـت نبودند )مانند عبـور از صبا و چهارگاه( و گاه، بر داده هایی از 
مقاله ی روشنگرِ آرش محافظ، »سرگذشتی برای راست و پنجگاه...«، 
اتکـا داشـت. براین اساس، مقـام راسـت ترجیـعی شـده بود تا در یک 

مسیرِ دوّارِ مدال- فرمال، این مقام را یادآوری و تثبیت کند.
      پـس از چنـد تلـاش نـظری، ماننـد بـهره گیـری از نوشـته هایی از

مرتضی حنـانـه و نریمـان حجتی، »نقـش« در »پنجگاه« تـوصیـه ی 
آرش محافظ در انتهای مقاله ی یادشده را عملی کـرد: »به فعالان 

جنبش نئوکلاسیک... توصیه می کنیم احیای مدهای فراموش شده ی
قدیـم را از مدهـایی آغـاز کـنند که روی درجـات گـام راسـت سـاخته 

 مـی شـونـد«. 
      بـا تکـرار چنیـن تجربـه هـایـی می تـوان امیـدوار بـود کـه در آینـده، 
موسیقیدانان ایـرانی با زبان و بیان مقام راسـت بیشتر آشنا شوند و 

شاید نقبی نیز به کارگان آموزشی موسیقی ایران بزنند.

۹
۵



      در ادامـه دو نقـد بـر آلبـوم موسـیقی »عشیـران« را می خوانیم. 
»عشیـران« اثـری ا سـت به آهنگسـازی و طراحـیِ سعید کردمـافی و 

علی کاظمی و خوانندگیِ مجتبی عسگری.
       آنچه که از نوشـته هـای هر دو منتقد برداشـت می شود، نشـان 

از مقبولیت یـافتنِ چنین گـام های نه چندان پیشرو )آوانگـارد( اما 
نویـنِ آهنگسـازان در نظـام موسـیقایی فعلی دارد. این نگـاه، متکی 
به پشتوانه ی تاریخیِ استوارِ پیشـاصفوی، امروزه در حال به دسـت 

گرفتن جریانی است که انتظار میرود ایستایی نظام دستگاهی را، در 
حیـن حفظ چهـارچـوب هـا، از بیـن ببرد.

 دو نگاهِ متفاوت ولی 
مکمل به یک اثر

نویسندگان: 
 آروین صداقتکیش

سعید یعقوبیان
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      بـرای نیـل به ایـن مقصـود، کـاظمی و کردمافی، مثل همیشه، 
فارغ از مهارتِ آمیخته به ظرافتِ نوازندگی شان، دقیقاً دوری کردن از 
روایت خلاصه شده ی نوا )ترکیب مقام نوا و مقام نهفت و شبیه شدن 

به روابط گام مینور( را برگزیـده انـد و بـه سراغ روایتی کلاسیک از آن
دسـتگاه رفته اند. سـنگینیِ نـوایِ اشـباع شـده ی امروزی چنـان اسـت 
که اگر بازگشت به شکل کلاسیک نوا و مخصوصاً تأکید بر پل هایش 
با دستگاه شور را ـ که اکنون دیگر چندان مرسوم نیست ـ برنمی گزیدند، 
حتی مقام گردانی های دور از ذهنشان که از خارج از سیستم دستگاهی
می آیـد، طراحی فرمال مجلس ها و قطعه های تصنیف شـده، رنگِ 

کمی متفاوتِ گروه یا حتی شور موسیقایی فعلی اثر هم نمی توانست 
نجات بخش باشد. برعکس، همه ی این ها در صورت انتخاب اولیـه ی 

اشـتباه )برگزیـدن نـوای مرسـوم امـروزی( به عنـاصری بـرای ایجاد 
تضادهای شدیـد و از هم پاشیـدن انسـجام فکـری-زیبایـی شـناختیِ 

موجود در کلیت اثرشان موجب می شد.

قلمروی خطرخیزِ نوا 
نویسنده: آروین صداقتکیش

     �عشیران دومین کار مشترکِ علی کاظمی و سعید کردمافی است. 
ویـژگی هـای اصلی این کار تـازه همان است که پیش تر در چند نوبت 

در جای دیگری به مناسبت بزم دُور گفته بـودم؛ یعنی »گسـتراندن 
جـهان موسـیقیِ دسـتگـاهـی بـا کمـک تکنیـک هـا و مفهـوم هـای 

فرامـوش شده  در عین وفاداری به زیبایی شناسی اش«. افزوده ای کـه 
این اثرِ تازه دارد اندکی قرارِ بیشتر در ویژگی ها است و کاسـته اش نیز 

تازگی ای اسـت که در بزم دور بود و طبیعتاً در عشیران نمی تواند در
همان جهت باشد. هنوز هم آوازِ از پیش طراحی شـده گرانیگاهِ اثرِ دو 

موسیقی دانِ همراه است و همچنان نظیری هم وزن در تصنیف ها 
نمی یابد. هنوز هم نیم نگاه به فرهنگ های هم خانواده ی همسـایه و 
هم بندی های غیرمنتظره ی مقام ها، یکی در نقش چاشـنی و دیگری 

در نقش موضوع مرکزیِ کار، حضوری پررنگ دارند.
      اما آن چه عشیران را صورتی متمایز می بخشد و شایسته ی توجه 

خـاص می کند دقیـقاً مربـوط بـه آن بخـشی اسـت که از موسیقی 
دستگاهی برگرفته است؛ سـیرِ دستگاه نوا و جمله پردازی  بر بستر آن. 

نوا، که روزگاری از کم اجراترین دستگاه ها و تقریباً فراموش شده بود،
بعد از تغییرات بزرگ موسیقایی در دهه ی ۵۰ به یکی از پراجراترین ها

تبدیل شد، چنان که ظرفیت هایش تا آستانه های ممکن مصرف شد. 
از همین رو رفتن به سراغ نوا امروزه بسیار خطر خیز شده است، آن 

هم برای موسیقی دانانی که می خواهند کار دیگر بکنند.

۹
۸



بزمِ سوفیانه۱
نویسنده: سعید یعقوبیان 

      عشـیران سـومیـن محصـول خـلاقیـت هـای موسـیقاییِ زوجِ  
کرد مافی-کاظمی )پس از آلبـوم هـای بداهه سـازی و بزمِ دُور( در طول
حدود ده سال گذشته است. این سه اثر در دور کردنِ »گفتمان احیا« 

از چند رگه  بودن کامیاب تـر از تجربه هـای دیگر بـوده انـد، چـرا که هم از 
اجرا و نواخـتن و از عمل موسـیقایی بـرآمـده انـد و هـم وصـل های 

جـاندارتـری بـه موسـیقیِ دستگاهی داشـته اند. سرفصل  خلاقیت هایِ 
این آثــار را می تـوان چنین خـلاصه کـرد: رویـکردِ انـتقادی بـه موقعیتِ

کـنونیِ موسیقیِ دستگاهی و یافتن راه هایی دیگر از دل خودِ این نظامِ 
موسـیقایی ضمنِ اسـتفاده ی حداکثری از امکانات موجود، به ویژه 

ظرفیت هـای خاک گرفته و مغفول. کردمافی پیشتر نیز در چند مقاله 
زوایای مختلف چنین مقصودی را تبیین کرده بود. همچنین، در این 

مسیـر و بـا توجـه بـه محتوای سـه اثـرِ منتشـر شـده، موضوعِ انـرژیِ 
پیش برنده ی موسیقی نیـز، متأثر از نظریه هـا، در صـدر توجهات بوده 
اسـت؛ به ایـن معنی کـه در این آثـار چگالی رخدادهـای موسیقایی در 

تمـام لحظات بالاست و این خصیصه نخستین مؤلفه ای اسـت که
رخ می نماید. این رخـدادهـا، که اغلب با آشـنایی زدایی همراهنـد، لزوماً 
بـه تغییر مقام هـا محـدود نمی شـوند. بـرای نمونه، کاربسـتِ کلام را 

نیـز می ـتوان بخشـی از آشـنایی زدایی ها دانست. مانند تغییر غزل در 
دو بخش درآمـد در عشیران یـا افـزودنِ »لیـک اول مرا« به پایان بیـت 

سعدی در »طره ی نوا« و در نگاهی کلان، به کار گرفتن اوزان و ارکانِ 
عروضیِ متباین در کنار هم برای گریز از رسوبِ یک الگوی وزنیِ یکسان 

در ذهـن شـنونـده.

۱. واژه ی سـوفیـا بـرگرفتـه 
از لغت یونانی Sophia به 
معنی خِرَد است.
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  ����یک. می تـوان بـه خـاستگاه دسـتگاه سـازی اندیشـید. اینکه هـدف و
چشم انداز آن چه بوده و مقام های مختلف چگونه امکان مجاورت و 

همنشینی می یابند، اگـر به سـلول ها و هسـته های مدال شـان امکـان
ترکیب های نو بدهیم و راه را بر آزمون و ابداعِ چینش های دیگر نبندیم. 

در عشیران، محوریت موسیقی بر نوا استوار شده است، اما از سویی 
وزنِ مقام های دستگاه نوا در آن دستکاری شده )نطعی بسیط از همان 

چند گوشـه ی کوتاهِ هویت نیافته و پس زده  شده ی دستگاه نوا مانند 
مجُسـلی و گوِشـت و غیره تدارک دیده شـده( و از دیگر سـو مقام هـای 

دیگری نیز در نوای آن راه داده شده است.

      عشیران می تـوانـد دسـتمایه هـایی بـرای انـدیشیـدن بـه موضوعات 
موسیقی  شناختی به دست  دهد. به چهار نمونه در اینجا اشاره می کنم:

      در کنار بهره گیریِ شایسته از منابع مختلف -مانند ردیف های سازی 
و آوازی متعدد )مکتب آوازی اصفـهان و ردیف آوازی حاتم عسگری(، 

تصانیف قاجاری، عناصر موسیقاییِ فرهنگ های همسایه و موسیقی 
قدیـم ایرـان ـ کـه همه در عشیران حـضور دارنـد و همگن و یکپارچـه 
مجموع شـده اند، وجـه تمایز این آثـار از دیگر تجربه ها توجـهِ ویژه به 

بخش غیرضربی موسیقی است، که همین تأکید نیز خود از پیوندهای 
مهم آن هـا با موسـیقی قاجاری و نقش آواز در آن اسـت. تمایـز یافتن

اندیشـه  و عملِ موسـیقایی به واسطه ی بخش غیرضربی، در دوران
افـول آواز کلاسـیک ایرانی، خود شایان توجه است. از کنار این موضوع
نیز نباید گذشت که همکاری دو موسیقیدان برای خلق آثار، در موسیقی

ایـران کـم سـابقه اسـت.

۱
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    ��دو. همانندِ آنچه در انـواع دیـگرِ موسیقی های حوزه ی مقام وجود 
دارد، در موسیقی کلاسیک ایـران نیـز می تـوان، بر خلاف جریان رایج، در 

ارائه ی سـیر ملودیکِ یک مقام از بندِ فرمول هـای ملودیکِ مشخص 
رهـایی یافت و سـنتِ بداهه نـوازی در موسیقی دستگاهی ایران را از 

چهارچوب هـای از پیـش تعیین شـده یک گـام به بداهـه ای خـلاقانه تـر 
نزدیـک  کـرد. در عشیران فرمول هـای ملودیکِ مرسوم حضـوری ندارند. 

اگر در جایی نیز یکی )ساز یا آواز( پرشی یا روندی آشنا دارند، آن دیگری 
راهِ دیگری نشان داده است.

    ��سه. عـاطفـه ی مقـام هـا در چینش هـای دستـگاهـیِ یـک  قـرنْ 
 شنیده شـده به علتِ پیش بینی پذیری شان کمرنگ شده  است. 

ترکیب هـای جدید، تأثیرات حسی آن ها را بازمی نمایاند و طراوت را به 
آنها بازمی گرداند. اصفهانکِ درآمیخته با عراق )مأخوذ از ردیف حاتم 
عسگری( یا سه گاهی که به یکباره در میانه ی »طره ی نوا« می شکفد 
نمونه هـای روشنی از این امکان هسـتند. این رهیافت باید از مسـیرِ 

شناختِ ترکیب ها و فضاهایِ مدال کارگان موجود بگذرد.
     �چهار. می توان به خوانش و تعبیری موسـیقایی اندیشـید از آنچه

ژاک لکان در سپهر روان شناسانه ی خود درباره ی لذت همراه با ترس
و خطرکردن طرح کرده است. موسیقی می تواند در تغییرهای مداوم 

ناآشـنا و غیرمترقبه اضطرابی را سبب شـود. بروز چنین تنشی، که 
چیزی ورای تدابیر موسیقایی است، نور و رنگ دیگرگونه ای بر لذت 

همراهی با اصوات موسـیقایی می تاباند. در تاریخ موسیقی نمونه های 
پرشـماری برای چنین برداشتِ خـیال پردازانـه ای می توان برشـمرد؛ در 

عشیران نیز، مانند تکنوازی تار آغاز مجلسِ سوم.
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۱
۰
۱

نقد�و�بررسی



انجمن علمی  دانشکده ی موسیقی 
دانشــگـاه هنــر تـهـران

      انجمن علمی دانشکده ی موسیقی دانشگاه هنرتهران مجموعه ای 
متشکل از دانشجویان علاقه مند به مشارکت داوطلبانه در فعالیت های 

علمی اسـت.
      از مهم تریـن اهداف این مجموعه می توان به برگـزاری رویـداد های 

علمی از جـمله نشسـت هـا ، سمینـار هـا و گردهمـایی هـای علمی و 
تخصصی، و همچنین تولید و نشر محتوای علمی در قـالب نشریـه ی 

تخصصی سـرایـش اشـاره نمود. 



فعالیت های انجمن  
علمی)از ۱۳۹۸ تا به 

امـروز(:
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ـ�نشستِ�»خلاقیت�در�موسیقی�ایرانی«
با حضور حسین علیزاده ـ�نشستِ�»آموزش�آواز�

ایرانی)چالش�ها�و�راهکار�ها(«
ـ�نشستِ�»المقام�العراقي)معرفی�اشل�با حضور سعید مجیدی

صوتی�و�فضای�مدال(«
با حضور مُعَني جهاد ـ�سمینارِ)آنلاین(�»آموزش�ردیف�

موسیقی�ایرانی:�یک�بررسی�انتقادی«�
ـ�سمینارِ)آنلاین(�»مروری�بر�موسیقی�زار«با حضور فرشاد توکلی 

با حضور دکتر مریم قرسو
ـ�سمینارِ)آنلاین(�»مروری�بر�
چهار�اثر�از�احمد�پژمان«
با حضور احمد پژمان

ـ�سمینارِ)آنلاین(�»نگاهی�جامع�به�
تکنیک�الکساندر«

با حضور دکتر آذین موحد
ـ�سمینارِ)آنلاین(�»ارکستراسیون�
در�موسیقی�ایران«
با حضور حمید متبسم

ـ�انتشار�نشریه�دانشجویی�سرایش 

همکاری در برگزاری
مجموعه سمینار های
تخصصی)آنلاین( با 

دانشکده ی موسیقی:

ـ�سمینارِ)آنلاین(�»دیـدار�با�
آهنگساز�اهل�نروژ«

با حضور هنینگ سومرو
ـ�سمینارِ)آنلاین(�»مروری�بر�
�۴۷سال�فعالیت�هنریِ�
کرونوس�کوارتت«
ـ�سمینارِ)آنلاین(�»کارگاه�با حضور دیوید هرینگتون

تولید�فرامرزی�موسیقی«
با حضور اریک هیلستاد ـ�سمینارِ)آنلاین(�»کارگاه�آواز�

خواندن�در�گروه�کر�«و�»کارگاه�
مسائل�نظری�و�زیبایی�شناسی�
موسیقی�کُرال«
با حضور پر ادوارد هیلر
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