
درآمد 
مدرنيته ي نابهنگام در بسياري از جوامع مشرق زمين، کارکرد و ارتباط 
منطقي جامعه و عرصه هاي گوناگون مسائل اساسي اي چون اقتصاد، 
سياست، روابط اجتماعي، فرهنگ و هنر، مذهب و... را در بنيان هاي 
مفهومي و ساختاري خود دچار اختلال و خدشه هاي جبران ناپذيري 
کرده اس��ت. انکارناپذيري عمق فاصله ي بنيان هاي فکري/ معنوي و 
فرهنگي/ هنري ش��رق و غرب کره ي زمين، موجب ش��ده اس��ت که 
تا به امروز نيز مش��کل اين هم نش��يني دوس��ويه در بس��ياري از موارد 
لاينحل باقي بماند. به ويژه آنکه -در پي يک جمع بندي کلي- بايد 
اذعان داش��ت که بخش عمده اي از ارمغان غرب براي انس��ان ش��رقي 
تا به امروز نيز -با وجود گذش��ت چندين س��ده- همچنان در لفافي 
بس��ته بندي ش��ده و غريب و ناآش��نا باقي مانده است. آنچه اکنون در 
سرزمين ما و در بسياري از کشورهاي مشابه ديگر در جريان است، 
واکنش��ي يکدست و يکپارچه نيس��ت. دو گرايش عمده، ارزش هاي 
کم��ي و کيف��ي مجموع تمايلات و نظري��ات گوناگون را در تماميت 
خود در بر مي گيرند: از يک سو باورهاي برخاسته از تعلقات بومي و 
خود ويژه ي وطني، همراه با استعمال روزافزون واژگاني چون هويت، 
مليت و غيره بر س��ر زبان هاس��ت و از سوي ديگر مدافعان سرسخت 
مدرنيته و دستاوردهاي آن برآنند تا به همگان بقبولانند که جز با نفي 
داش��ته هاي کهن خويش، هرگز نمي توان مس��ير تحول و تکامل را به 

سوي فردايي بهتر هموار ساخت! 
اما به دور از همه ي اختلاف نظرها و مناقش��ات کنوني در جامعه ي 
روش��نفکري معاصر، بهتر اس��ت تا امروز با نگاهي منطقي و علمي و 
بدون تعصب و پيش داوري، همه ي مسائل مورد بحث را از نو مورد 

بررسي و تأمل قرار دهيم. 
مدرنيت��ه که در اس��اس خود غربي اس��ت، محص��ول بديهي فضاي 
جغرافيايي و تاريخي )تاريخ سياس��ي، اقتصادي و اجتماعي( اروپاي 
غربي مي باشد. مدرنيته معرف يک عصر تاريخي است. بنابراين تنها 

مفهومي فلسفي يا نسخه اي ادبي به شمار نمي رود. بلکه مي توان آن را 
از جهتي نمود يک تمدن انگاشت. تمدني که در ماهيت خود معرف 
يک عصر و يک دوران تاريخي اس��ت. دوراني که در اروپاي غربي 
با پايان يافتن قرون وسطي آغاز مي شود و در پي آن تحولات نويني 
در زمينه هاي گوناگون علم، فلسفه، اقتصاد، هنر، سياست و مذهب به 
وقوع مي پيوندد و موجب مي شود تا تمدن غربي تغييري بنيادين را در 

ماهيت تاريخي خويش به تجربه بنشيند. 
از اين پس مدرنتيه ي غربي با دو خصوصيت اصلي خود متولد مي شود: 
نخست، خصلت تاريخي بودن آن و ديگر، ويژگي تام بودن مدرنتيه 
که با وجود چندگانگي و تضادهاي دروني و نوسان هاي موجود در 
آن، در مجموع از بنيادي يکپارچه برخوردار است. چنانکه مدرنيته که 
فقط در جغرافياي تاريخي غرب قابل فهم بود، همه ي آنچه را که به 
نوعي در مسير رشد و تحول خود از دنياي شرقي وام گرفته بود، به 
نحوي دروني، از آن خود کرد. منجمله مسيحيت را که خواستگاهي 

شرقي داشت! 
اما دراين راس��تا، بس��ياري از روش��نفکران معاصر ش��رقي -از جمله 
انديشمندان ايراني- مدرنيته را همچون يک تماميت که نماي اصلي 
تمدن غرب است، در نظر نگرفتند و بعضا به بعد فلسفي آن بيش از 
س��اير ابعاد مدرنيته بها دادند. ليک منطقي اس��ت که اين جريان را در 
همه ي ابعاد آن و به صورت چندجانبه مورد بررسي قرار دهيم و در 
اين راستا از درک درست آن مکانيسم بنيادين که مدرنيته را واداشت 
تا از سطح حيات دروني خود فراتر رود و به فضاي جغرافياي بروني 
راه يابد و جهاني شود، و تماميت کره خاکي را به شکلي مسئله ساز 
مش��روط به زيس��ت خ��ود کند، غافل نمانيم. اگرچه ک��ه به ويژه در 
کشور ما زماني از مدرنيته صحبت شد که دنياي غرب به تدريج رو 
به بحران آن پيش مي رفت. يعني به دوران پس از آن يا همان»پست 

مدرنيته« مي انديشيد! 
کوتاه س��خن آنکه اکنون جهاني ش��دن پديده اي اجتناب ناپذير است. 

اشــاره

در نظر آوريم، به نوعي مواجهه ي خاص با فرم يا محتوا در آن سبک مي رسيم اگر هر سبک هنري را، فارغ از اقتضائات طبيعي ظهور آن در يک هنر خاص، 
نحوه ي ظهور آن انديشه ي مرکزي در شاخه هاي گوناگون هنر، به درک که هسته ي مرکزي آن سبک را شکل داده است. آنگاه مي توان با بررسي 
برهم در برحه هاي گوناگون تاريخي را مورد بررسي دقيق تري قرار داد.عميق آن ســبک نائل شده و همچنين تأثير و تأثرات هنرهاي گوناگون 

مقاله ي حاضر، که پنج سال پيش در شماره ي نود و نه-صد کتاب ماه هنر با عنوان »بررسي تطبيقي امپرسيونيسم در نقاشي، ادبيات و موسيقي« منتشر 
شــده بود، به دنبال نشــان دادن اين نکته اســت که »روح زمانه، ضرورت هاي خويش را در بطن هر روند هنري اصيل بر جاي مي گذارد، و هنرمندان 

واقعي، اصالت دريافت هاي عميق خويش را به صورت ترجمان ريشه اي دستاوردهاي يک زبان به زبان ديگر، مطرح مي کنند.«  

زبان های هنری روح زمان
بررسي تطبيقي امپرسيونيسم در نقاشي، ادبيات و موسيقي

م�اندانا پ�رنيان1 
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جهاني شدن که در حقيقت پديده اي 
اقتصادي-سياسي است، به ناگزير از 
مشرب همه ي منابع فرهنگي، هنري 
و... سيراب مي شود. به نظر مي آيد 
که در ناگزيري ش��رايطي که اکنون 
پيش روي ماست، با وجود مقاومت 
طبيعي فرهنگ ه��اي بومي و غيره 
مدرن، در نهايت شاهد شکل گيري 
تدريجي » ترکيب ارزش ها«ي مدرن 
و س��نتي، غربي و ش��رقي -به طور 

توأمان- خواهيم بود! 
بايد بپذيريم که جهاني شدن مدرنيته 
و خروج از فضاي جغرافيايي غرب، 
و برقراري ارتباط آن با کش��ورهاي 
غير غربي و شرقي -به صورت يک 

حرکت گسترده ي اجتماعي/ تاريخي- شرايطي را پديد مي آورد که در 
پي آن، امکان هرگونه بازگشت قطعي به گذشته، به طور حتمي از بين 
مي رود. حادثه ي تصادم مدرنيته ي پرسرعت با بستر سنت هاي ايستاي 
ممالک غير غربي، حتي ريش��ه دارترين عوامل را نيز دس��تخوش اين 

حادثه مي کند. حادثه اي که در برگشت ناپذيري آن نبايست شک کرد !
پيدايش شرايط عدم بازگشت تاريخي يقينا سنتزي جديد را ايجاب 
مي کند. همان گونه که پيش تر نيز ذکر شد، »ترکيب ارزش ها« مي تواند 
راه حلي بر اين معضل فرض ش��ود. اما اين که نس��خه ي اين ترکيب 
چگونه و به چه صورت نوشته خواهد شد، شايد در برخي جوامع، در 
دست تهيه و در بسياري ديگر هم چنان مورد بحث و گفتگو و بررسي 

انديشمندان و متفکرين و هنرمندان باشد. 
معمولا در روند ش��کل گيري س��نتز يا سنتزهاي تازه و جديد، آشنايي 
کامل با تمامي عناصر بنيادين و سازنده، و وقوف بر بستر تولد و تحول 
و تکامل تاريخي آن ها، امري ضروري و واجب به نظر مي رسد. اکنون 
شکل گذشته ي تمدن هاي کهني چون تمدن يونان، تمدن ايران، تمدن 
مصر و... در جامعه ي معاصر و کنوني اين جوامع وجود خارجي ندارد 
و از حيات��ي زن��ده برخوردار نيس��ت. ولي از طرفي مي تواند تضمين 
کننده ي بخشي از بدنه ي اساسي تفکر سالم و زاينده ي جامعه ي وارث 
آن باش��د. ش��کي نيس��ت که در اينجا ضرورت امرشناخت و بررسي 
عميق گذشته ي تاريخي هر سرزميني جزء ضروريات نيازهاي کنوني 
جامعه ي آن محس��وب مي ش��ود. ولي از ديگر سو، حال که جهان هر 
لحظه بيش از پيش مرزهاي جغرافيايي را در مي نوردد و پش��ت س��ر 
مي گذارد، به همان نسبت لازم است تا ريشه هاي بنيادين آنچه که از 
چند سده ي پيش در جوامع به اصطلاح غربي شده به ناگهان بلعيده 
ش��ده اس��ت، بازبيني و بازنگري ش��ود. اين روند بررسي گرچه گاه با 
تأخير بسيار صورت مي گيرد، ولي به هر حال آگاهي بر آن و وقوف 
به نتايج اين آگاهي در هر شرايطي مفيد فايده خواهد بود ودر قضاوت 
و انتخاب، مسيري سالم را فراهم خواهد ساخت؛ با اين باور و اعتماد 
که رجعت به تاريخ و درک زوايای گوناگون آن، با انگ و برچس��ب 

واپس گرايی، مهر باطل نپذيرد! 
***

امپرسيونيسم )Impressionism( در واقع نخستين جنبش مدرن در 
هنر اروپايي است. در پي شکل گيري اين جريان هنري، هنر نقاشي به 
عنوان برترين مقام در عرصه ي هنرها، از اهميت بي سابقه اي برخوردار 
شد. چرا که با امپرسيونيسم، نقاشي، الفبا، وسايل و ابزار خويش را به 
ياد آورد و از اين رهگذر بر استقلال و اصالت عناصر بصري تجربه در 

برابر عناصر مفهومي تأکيد ورزيد؛ 
توانمندي هاي خود را بر ارزش هايي 
بنا نهاد که طبيعتا در ديگر زبان هاي 
هن��ري چندان کاربردي نداش��تند 
و از اي��ن رو برگ��ردان و ترجم��ان 
دستاوردهاي آن به زبان هاي هنري 
غير بص��ري امکان پذير نبود. بدين 
ترتيب، امپرسيونيسم که در پرونده 
و شجره نامه ي هنري خود، وارثِ به 
حقِ رئاليسم )Realism( محسوب 
مي ش��د، از اين مرحل��ه به بعد، بر 
اس��تقلال بياني هنر نقاش��ي صحه 

گذاشت. 
در نيمه دوم قرن نوزدهم، در زماني 
ک��ه هن��رِ ادبيات به عن��وان يکي از 
مهم ترين و تأثيرگذارترين زبان هاي هنري در کشمکش ميان ناتوراليسم 
)Naturalism(/ رئاليسم به سر مي برد، امپرسيونيسم به سبکي کمابيش 
مستقل تحول يافت و در پي دستاوردهاي ارزنده و تأثيرگذار خود به 
عنوان مهم ترين پديده ي هنر اروپايي در سده ي نوزدهم از جايگاه و 

مرتبه ي ويژه اي برخودار شد. 
هنر نقاش��ی اروپايی که از گوتيک )Gothic( متأخر تا رئاليس��م، طی 
روندی منطقی و اجتناب ناپذير بر بس��تری از دس��تاوردها و تحولات 
فکری و اعتقادی هنری عمدتا طبيعت گرا2 پيش رفته بود، با آنکه از 
امپرسيونيسم به بعد نيز تداوم هدفمند تحولات پيشين را واننهاد، در عين 
حال با کاستن از بار بيان طبيعت گرای سنتی پيشين، به سوی تجربه ی 
تازه ای از بيان طبيعت گريز3 هنر معاصر گام برداشت و اين مجال را 
فراهم آورد تا هنرمند نقاش بتواند به فراخور نيازهای عصر جديد، با 

بيانی تازه تر، ناب تر و کارآمد تر، زبان حال زمانه ی خويش باشد. 
ب��ه واس��طه ی اين رويکرد تاريخی، باي��د گفت که موقعيت تاريخی 
امپرسيونيسم در مرز بين »سنت« و »نوگرايی« معنا می شود؛ از اين رو 
بازتاب دس��تاوردهای هنری آن، در چنين وضعيتی، به منزله ی يک 

نقطه ی عطف تاريخی، از اهميت ويژه ای برخوردار است! 
خط بي گسستي که از گوتيک تا امپرسيونيسم قابل ترسيم است، قابل 
مقايسه است با مسيري که از اقتصاد قرون ميانه ي متأخر شروع مي شود 
و تا سرمايه داري بلوغ يافته پيش مي رود. اين فراروي از محصولي دو 
جانبه ولي اساسا يکسان و در هم تنيده برخوردار است. در اين راستا، 
انسان مدرن مي آموزد که سراسر هستي خويش را در مبارزه و رقابت 
ببيند و حرکت و تغيير را اساس بقاء و هستي خويش به شمار آورد. 
از اي��ن پ��س به ش��کل فزاينده اي تجربه ي جه��ان را با تجربه ي زمان 
مترادف مي انگارد. امپرسيونيسم نيز ساده ترين قانون خود را از همينجا 
وام مي گيرد. تفوق »لحظه« بر »بقا و استمرار«؛ درک اين احساس که 
هيچ پديده اي دوبار تکرار نمي شود و هم چون موجي است که بر شط 
زمان مي لغزد و پيش مي رود. در اينجا واقعيت نه در مفهوم »بودن«، بل 
در معناي »شدن« درک و تعبير مي شود. واقعيتي که ديگر يک »موقعيت« 

نيست. بلکه بيشتر به عنوان يک »فراگشت« انگاشته مي شود.
يک امپرسيونيست راستين در پي آن بود که دريافت بصري آني خويش 
را به ويژه از مناظر طبيعي به تصوير درآورد و ثبت کند. »دريافت هاي 
بصري آني از طبيعت« که يکي از مهم ترين مشخصات امپرسيونيسم 
به شمار مي آمد، در پي منطق طبيعي خود از لحاظ روابط بصري، ديگر 

مشخصه هاي سبکي امپرسيونيسم را نيز به دنبال آورد که عبارتند از: 
• بازنمايي نور، هوا و فضا از طريق تجزيه ي سطح رنگي اثر به لکه ها و 

دونگاه
بسياري از انديشمندان 

ايراني مدرنيته را همچون 
يک تماميت که نماي 

اصلي تمدن غرب است، 
در نظر نگرفتند و بعضا 
به بعد فلسفي آن بيش 
از ساير ابعاد مدرنيته 

بها دادند. ليک منطقي 
است که اين جريان را 
در همه ي ابعاد آن و به 
صورت چندجانبه مورد 

بررسي قرار دهيم
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تکه رنگ ها و سپس، سازمان بندي لکه-رنگ ها روي بوم.
• دس��تيابي به اس��لوب تک ضربه ي قلم. يعني قلم زني سريع، راحت 

و روان. 
• حذف طراحي خطي و در نتيجه از بين رفتن مرز شکل ها.

کاربست مجموعه ی اين روابط، در نهايت موجب شد تا فضاي يک 
اثر امپرسيونيس��تي از خصلتي س��يال و پويا و متغير برخوردار ش��ود. 
فضايي که به نظر مي آيد گاه انباش��ته از نور و رنگ و هوايي در هم 
رونده و جابه جا شونده است و گاه از خصلتي بسيار گنگ و محو و 

مه آلود برخوردار است. 
مهم ترين مش��خصه ی امپرسيونيس��م، يعنی »دريافت های بصری آنی 
از طبيعت«، نه تنها منجر به بروز و شکل گيری مشخصه های سبکی 
امپرسيونيس��م ش��د، بلکه از پيامدهای عميق و تأثيرگذار ديگری نيز 
برخوردار بود. مانند: »نفی اعتبار موضوع«، »کناره جويی از پرداختن به 

معنا و محتوا« )مطابق با آنچه که پيشتر معمول بود!( و... 
نگاهي دقيق به عملکرد امپرسيونيسم حاکي از آن است که در پي اين 
جنبش هنري، »محتوا« معنايي متفاوت از »موضوع« مي يابد و در اين 
معنايابي تازه، راه کارهايي تماما بصري و نقاشانه را جست وجو مي کند. 

ت��ا بدانجا که خ��ودِ »ديد« به 
عن��وان محت��واي تازه ي هنر 
مطرح مي ش��ود. يعني همين 
کافي است که بدانيم و ببينيم 
که موضوع، به گونه اي خاص 
ديده ش��ده است. و البته اين 
خ��ود رفتاري اس��ت که تنها 
در حيط��ه ي عملکرد بصري 
و نقاشانه معنا مي يابد و بس! 
در اينج��ا باي��د گف��ت ک��ه 
چگونگي»ديدن«، در واقع به 
نوعي اثبات طبيعت است از 
ديدگاه نقاش امپرسيونيست؛ 
نقاش��ي که ديگ��ر دغدغه ي 
توصي��ف طبيع��ت را ندارد؛ 
ل��ذا همي��ن امر ب��ه يکي از 
هنر  بارزترين خصيصه هاي 
جديد تبديل مي شود. به مدد 
اين نگرش مي توان گفت که 

امپرسيونيس��م با وجود نقصان ها و بحران هايي که به تدريج با آن ها 
مواجه ش��د، در عين حال راه را براي ش��کل گيري هر چه مس��تقل تر 
زبان بصري هموار و هموارتر کرد. به نحوي که هنرمندان آينده بتوانند 
با اس��تفاده از قابليت هاي مس��تقل عناصر ناب بصري بيان نقاش��انه و 
هنرمندانه ي خويش را بدون کمک گرفتن از زبان هاي ديگر، منجمله 

ادبيات، ابراز کنند. 
ناگفته نماند که حذف طراحي خطي به تدريج به مذاق بس��ياري از 
هنرمندان خوش نيامد! با تبديل شدن کل تصوير به عرصه ي هماهنگي 
رنگ و جلوه هاي ويژه ي نور، از ساختار محکم و قالب خطي شکل ها 
چيزي باقي نماند. بدين س��ان امپرسيونيس��م تا حد زيادي حجم نمايي 
و حتي طرح را نيز وانهاد. هنرمنداني که به اين امر اعتراض داشتند، 
از اين زاويه پايه هاي امپرسيونيس��م را سس��ت مي ديدند -البته اين 
معضل نيز به ش��کلي قاطعانه توس��ط هنرمندان »ساخت گرا«ي نسل 

پست امپرسيونيست راهِ حلي منطقي يافت. 
***

جنبش هنري امپرسيونيسم که از نقاشي شروع شد، در عرصه ي ادبيات 
تأثير گس��ترده اي بر جاي نگذاش��ت. بحران ناشي از رشد بي سابقه ي 
اقتصادي در دو دهه ي آخر سده نوزدهم که منجر به بروز خلاء معنوي 
و از بين رفتن ارزش هاي انساني و معنوي در جامعه ي اروپايي شده 
بود، در عرصه ي ادبيات اروپايي، سبب پيدايش گرايش تازه اي تحت 
عنوان سمبوليسم Symbolism(( شد. جريان سمبوليسم ادبي در سال 
1890 ميلادي به اوج دوران فعاليت خود رسيد و به تدريج هنرمنداني 
از کشورهاي ديگر را نيز -به غير از سمبوليست هاي فرانسوي- تحت 

تأثير خود قرار داد و از جنبه هايي جهاني برخوردار شد. 
ب��ا وج��ود اي��ن، آرنولد ه��اوزر )Arnold Hauser( در کتاب »تاريخ 
اجتماعي هنر«، از چخوف )Chekhov( به عنوان ناب ترين نماينده ي 
نهضت امپرسيونيسم ياد مي کند. او معتقد است که اين نويسنده ي روس 
به رغم دور بودن از فضاي خاص امپرسيونيسم اروپايي منجمله گرايش 
ناب به زيبايي از طرفي، و از سوي ديگر انحطاط گرايي خاص نسل 
امپرسيونيست ها، به سبب گسترش ارتباطات در يک قرن صنعتي همانند 
سده نوزدهم که درآن انتشار افکار صورت مي گيرد و نيز به موجب 
پذيرش اشکال صنعتي اقتصاد که در روسيه نيز شرايطي تازه را به وجود 
آورد و منج��ر به پيدايي يک 
ساختار اجتماعي جديد شد، 
به فضاي روش��نفکران غربي 
بسيار نزديک مي شود. هاوزر 
معتقد است که شکل گيري اين 
ساختار فکري در چخوف و 
آثار او منجر به پيدايش بينش 
»م��لال« درب��اره ي زندگي 
ش��ده اس��ت که از اين منظر 
مي ت��وان چخوف را صاحب 
فلس��فه اي دانس��ت که بنيان 
آن ح��ول تجرب��ه ي انزواي 
دس��ت نيازيدن��ي آدمي��ان، 
ناتوان��ي آن��ان در پل زدن به 
آخري��ن فاصل��ه اي که آن ها 
را به انزوا کش��انده و در عين 
حال، اصرارش��ان در قرابت 
عمي��ق به يکديگر، ش��کل 
گرفته اس��ت؛ که اين ها همه، 
ويژگي ها و تجربياتي است که نسل امپرسيونيست ها نيز، به تدريج با 
آن ها مواجه شدند. هاوزر انتقال اين طرز تفکر را به جنبه هاي صوري 
آثار چخوف، بدين گونه شرح مي دهد که اين فلسفه ي انفعال، منجر 
به تأکيد بر سرشت اپيزوديک و عدم پيوند همه ي رخدادهاي خارجي 
آثار او مي ش��ود و به نوبه ي خود، هر گونه س��ازمان بندي صوري و 
هرگونه تمرکز و تماميت را نفي مي کند و موجب مي شود که در يک 
شکل، کمپوزسيون )Composition(4 فاقد مرکز نمودار باشد. او با ذکر 
مثال هايي، همين رفتار را، با آثار نقاشي اين دوره از يک جنس تلقي 
مي کند. در شرح فني تر اين ويژگي، بايد خاطر نشان شد که به طور 
کلي ساختار نمايشنامه ها و داستان هاي چخوف بسيار همانند است. 
ش��ايد تنها با اين تفاوت عمده که نمايش��نامه ها اسکلت و چارچوبي 
ندارند و حاصل تولد و شکل گيري يک فضاي »اتمسفري« ناب هستند. 
در حالي که در داستان هاي چخوف هميشه يک شخصيت مرکزي به 
عنوان عنصر عمده ي وحدت داستان به کار گرفته مي شود و داستان از 
نظرگاه اين سيماي اصلي و مرکزي بسط مي يابد. اما استفاده از »گفتگو« 

دونگاه
انسان مدرن مي آموزد که 
سراسر هستي خويش را 
در مبارزه و رقابت ببيند و 
حرکت و تغيير را اساس 
بقاء و هستي خويش به 
شمار آورد. از اين پس به 
شکل فزاينده اي تجربه ي 
جهان را با تجربه ي 
زمان مترادف مي انگارد. 
امپرسيونيسم نيز ساده ترين 
قانون خود را از همينجا 
وام مي گيرد: تفوق »لحظه« 
بر »بقا و استمرار«
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اين مرکزيت را از بين مي برد و همه ي اشخاص نمايشنامه را در يک 
رديف جاي مي دهد. چخوف اين روش را بسيار به کار مي بندد و به 
واس��طه ي آن در کمال بي طرفي توجه خواننده را به صورت يکس��ان 

متوجه همه ي شخصيت هاي داستان مي کند. 
هاوزر درباره ي ويژگي ديگري از آثار نقاشي امپرسيونيستي که به نظر 
مي آيد نقاش در انتخاب صحنه ي نقاش��ي ش��ده کاملا اتفاقي با سوژه 
برخورد کرده است، توضيح مي دهد که چخوف نيز پيرو اين زاويه ي 
ديد، داستان هاي کوتاهش را با عدم شدت به پايان مي برد تا از ارائه ي 
يک نتيجه گيري قاطع و از پيش تعريف شده بپرهيزد، و معتقد است 
که عدم نتيجه گيري، غير مترقبه بودن و اتفاقي بودن س��رانجام کارها 

را القاء مي کند. 
هم چنين اجتناب چخوف از به کارگيري اصل تقارن در آثارش، به عنوان 

روش ديگري برشمرده مي شود که بر اتفاقي بودن اثر، تأکيد مي ورزد. 
ه��اوزر مع��ادل ديگري از دس��تاوردهاي امپرسيونيس��م بصري را که 
تحت عنوان »حذف طراحي خطي و نتيجتا از بين رفتن مرز شکل ها« 
برشمرديم بدين گونه در آثار نمايشنامه اي چخوف شرح و بسط مي دهد 
که احساس بي معني و بي اهميت بودن و پاره پارگي رويدادهاي بيروني 
در درام، منجر به کاهش ارزش »طرح« و در نتيجه کاهش استفاده از 
کليه ي افه هاي وابس��ته به »طرح« در اثر مي ش��ود. او هم چنين معتقد 
است که چخوف با پرهيز از به کارگيري اصل »تنش«، و يا به عبارتي 
ديگر با امتناع از کاربست تأثيرات صحنه اي غافل گير کننده -همچون 
»ضربه هاي تئاتري«- ش��کل دراماتيک آثار خود را در تاريخ نمايش 
به کم ترين حد کلاسيک تئاتري مي رساند. تا جايي که نام او بر نوع 
جديدي از درام تحت عنوان »درام غير دراماتيک« ثبت مي شود... و اين، 
مشابه همان رفتاري است که نقاشان امپرسيونيست انجام داده اند. آن ها با 
اجتناب از به کارگيري تضادها و تباين هاي شديد و تعيين کننده، منطق 

و سليقه ي کلاسيک ترکيب بندي را در آثار خود مخدوش نموده اند! 
... با همه ي اين ها به نظر مي آيد همان گونه که گرايش به رئاليسم و بعضا 
سمبوليس��م عاطفي در بس��ياري از آثار چخوف -باوجود تفاوت هاي 
بنيادينشان- اجتناب ناپذير بوده است، بروز بينش»ملال« در افکار اين 
نويسنده و سپس انعکاس فني آن به صورت دستاوردهاي ناب ادبي 
در متن اثر، درحقيقت معرف روند آفرينش در آثار هنرمندي اس��ت 
که در هر حال با تأثيرپذيري از روح زمانه، زبان حال دوران خويش 
بوده است. به عبارت ديگر، شايد بتوان چنين نتيجه گرفت که آنچه 
در موارد بالا به عنوان ش��اخص هاي ادبي در ش��يوه ي کار چخوف 
برشمرده شد، بيش تر حاصل درک عميق و دروني او از همه ي روابط 
و مسائلي است که ذهن هنرمند را تحت تأثير قرار داده است و چه بسا 
که مطابقه ي عيني دستاوردها و رفتارهاي ادبي چخوف با امپرسيونيسم 

نقاشانه مي توانست براي خود او تا اندازه اي تعجب برانگيز باشد!

***
امپرسيونيسم موسيقايي، سبکي است که به رساترين شکل ممکن در 
آثار کلود آش��يل دبوس��ي )Claude Achille Debussy( -آهنگ ساز 
فرانس��وي- به بيان درآمده اس��ت. اگر چه دبوس��ي به طور مس��تقيم 
ش��اگرد و دنباله رويي نداش��ت و حتي از هيچ موسيقي دان برجسته ي 
ديگري نيز نمي توان به طور قاطع با عنوان امپرسيونيس��ت يادکرد، با 
اين همه پژواک موس��يقي کلود دبوس��ي و دامنه ي تأثيرگذار تحولاتي 
که او به س��هم خود در روند دگرگوني موس��يقي قرن بيس��تم موجب 
ش��د، انکارناپذير اس��ت. از اين رو مي توان چنين انگاش��ت که آنچه به 
دستاوردهاي سبکي و زيبايي شناسانه ي يک جريان هنري در مجموع 
اهميت و اعتبار مي بخش��د و دس��تاوردهاي تأثيرگذار آن را از زمانه ي 

خود فراتر مي برد، تنها به تعدد هنرمندان و يا به گستردگي همه گير آن 
جريان در زمانه ي خود وابسته نيست. وجهي که در وهله ي نخست از 
اهميت ويژه اي برخوردار است همانا توجه به ماهيت بنيادين و عمق 
تحولاتي است که بتواند به واسطه ي يک نگاه و درک هنري تازه، در 
بستر تاريخي-اجتماعي هنر، موثر واقع شود و جايگاه خود را نه به 
صورت مقطعي و در کوتاه مدت -با برچسبي از يک تاريخ مصرف 
موقت- بل به صورتي دامنه دار و هدفمند و تأثيرگذار در تاريخ هنر و 

مسير تحول يابنده ي آن بازنمايد. 
همان طور که پيش تر نيز گفته ش��د، در زمينه ي هنر نقاش��ي، تقريبا از 
گوتيک متأخر تا به رئاليس��م قرن نوزدهم ميلادي روندي از تحول 
و تکام��ل در راس��تاي ي��ک حرک��ت و يک رفت��ار »طبيعت گرايانه« 
ش��کل مي گيرد. مي ش��ود گفت که در اين مس��ير، هم کلاسيسيس��م 
)Classicism( آرمان گرايان��ه ي ق��رن ش��انزدهم طبيعت گراس��ت و 
هم دس��تاوردهاي چندجانبه ي عصر بارک )Baroque( در زمينه ي 
هنر نقاش��ي )از بارک احس��اس گراي تزييني گرفته تا جنبه هاي ش��به 
کلاسيک آن؛ و تا بروز واقع نمايي دنيوي و مذهبي درآثار نقاشان اين 
عصر( در مجموع طبيعت گرا تلقي مي ش��وند. هر چه جلوتر هم که 
 )Rococo( مي رويم با وجود تفاوت هاي آشکار در مقايسه ي رکوکو
 )Romantisme( و رمانتيسم )Neo-Classicism( و نئوکلاسيسيسم
و رئاليسم، باز هم مشاهده مي کنيم که طبيعت گرايي و قوانين و اصول 
حاکم بر آن، در مجموع از نظر قالب به عنوان وجه مش��ترک همه ی 

اين گرايشات و ايسم هاي هنري -تا به رئاليسم- شناخته مي شود. 
در امپرسيونيس��م ب��ا وجود آنکه طبيعت گراي��ي به طور کامل از ميان 
نم��ي رود و جنبه هاي��ي از آن در آثار تمامي نقاش��ان امپرسيونيس��ت 
هم چنان باقي مانده و ديده مي شود، با اين حال گامي موثر در راستاي 
شکستن قوانين ثابت طبيعت گرايانه برداشته مي شود. اين قانونمندي 
طبيعت گرايانه که اکنون در دهه هاي واپسين قرن نوزدهم ديگر به سنتي 
تکراري و محدود کننده تبديل ش��ده اس��ت، مي رود تا جاي خود را 
به »قانونمندي هنر« بسپارد. و از اينجاست که هنرمند به تدريج سعي 
مي کند تا واضع قوانين خويش در برابر قانونمندي هاي تثبيت شده ي 
چندس��ده ي پيش باش��د. بديهي است که در يک واکنش هنري سالم 
و پيشرو، قالب و محتوا لزوما بايد با يکديگر هماهنگ باشند. چگونه 
مي ت��وان پذيرف��ت ک��ه محتوايي کاملا نو و جدي��د بتواند در تنگناي 
محدوديت هاي يک قالب قديم و اکنون آزارنده، تمامي بار بياني خود 
را به ش��کلي دلخواه عرضه کند؟! از اين رو بس��يار طبيعي اس��ت که به 
ضرورت تغيير قالب، محدوده ي استفاده از ابزار و وسايل بياني زبان 

نيز دچار استحاله و تنوع و تغيير شود. 
گرچه امروز اس��لوب و تکنيک هاي امپرسيونيس��تي در نقاش��ي جز 
در برخي تکرارهاي فرماليس��تي بي ثمر کاربرد ديگري ندارند، ليکن 
جسارت امپرسيونست ها در ايجاد نخستين ترَک ها و بعضا شکست ها 
در قالب تنگ سنت، موجب شد تا نقاشان نسل هاي بعد با آغاز قرن 
بيس��تم تمامي داش��ته ها و دستاوردهاي هنري خويش را مديون نسل 
نقاشان امپرسيونيست و به ويژه وارثان بر حق هنري آن ها يعني نسل 
هنرمندان پست امپرسيونيس��ت بدانند که در کتب تاريخ هنر از آن ها 

تحت عنوان »کاوشگران بزرگ« نام برده شده است. 
بار امپرسيونيس��م موس��يقايي را نيز اگرچه دبوسي تقريبا به تنهايي بر 
دوش مي کشد ولي به سهم خويش موفق مي شود تا همچون هنرمند 
نقاش معاصرِ خويش براي شکستن قالب کمابيش محدود سنتي که 
از اواخر س��ده هفدهم تا واپس��ين دهه هاي قرن نوزدهم اصول عام و 
معيني را بر ساختار صوتي موسيقي حکم فرما کرده بود، گامي موثر و 
دامنه دار بردارد. به همين سبب اگر چه امپرسيونيسم موسيقايي از نظر 

دونگاه
در نگاه امپرسيونيست ها 

هيچ پديده اي دوبار تکرار 
نمي شود و واقعيت نه 

در مفهوم »بودن«، بل در 
معناي »شدن« درک و 
تعبير مي شود. واقعيتي 

که ديگر يک »موقعيت« 
نيست. بلکه بيشتر به 

عنوان يک »فراگشت« 
انگاشته مي شود
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امکانات زبان هنري و ماهيت دس��تاوردهاي خود نمي تواند ترجمان 
دقيق و بي کم وکاستي از تماميت امپرسيونيسم نقاشانه باشد، ليکن با 
توجه به برآيند ماهوي عملکرد آن، شايد بشود گفت که چيزي هم از 

امپرسيونيسم نقاشانه کم نمي آورد!
دبوس��ي که روح زمانه ی خويش را به کمال درک کرده اس��ت، شايد 
که از تمامي دستاوردهاي فني نقاشان امپرسيونيست معاصر خود و يا 
حتي از بسياري دلايل حياتي انتخاب و عملکرد آن ها نيز آگاه نبوده 
اس��ت. چنانکه اندکي جلوتر -در س��ال هاي آغازين قرن بيس��تم -که 
ديگر همه جا صحبت از »نسبيت« خواهد بود، مفهوم و معناي نسبيت 
درکوبيسم )Cubism( به آن معنا نيست که به عنوان مثال پابلو پيکاسو
)Pablo Picasso( و ژرژ ب��راک )George Braoue( از مفه��وم 
»نسبيت« در فيزيک اينشتين )Einstein( به درستي آگاه بوده اند و يا 
مي توانسته اند که چيزي ازآن سر در بياورند! بلکه ماهيت زمانه حاکي از 
آن بوده است که ديگر هيچ چيز ثابت و مطلقي وجود ندارد و نگاه کردن 

از يک زاويه ي ديد بسته و محدود، خطايي فاحش به شمار مي آيد. 
از آنجا که قصد اين مقاله بيشتر اشاره به چگونگي حال و هواي کلي 
ارتباط شبکه اي و در هم تنيده ي روابط و هنرهاي هم عصر و چگونگي 
تأثيرپذيري آن ها از هم و تأثيرگذاري متقابل شان بر يکديگر است، لذا با 
اداي احترام به حيطه ي تخصصي اهل موسيقي و پيشکسوتان آن، تنها 
تا اندازه اي که بضاعت دانش موسيقايي نگارنده اقتضا مي کند به شرح 

ومقايسه ي کلي پاره اي از روابط بنيادين بسنده مي شود: 

در موسيقي امپرسيونيستي )با تأکيد بر آثار امپرسيونيستي دبوسي(  1

نمودهاي بارزي از آغاز شکس��ت در فرم کلاس��يک ديده مي شود. در 
تعريف فرم )Form( در صفحه ي 343 کتاب دايره المعارف هنر تأليف 
رويين پاکباز چنين مي خوانيم: فرم »به طور عام در هنرها با دو معناي 
متفاوت کاربرد دارد: 1- قالب پذيرفته شده براي بيان )مثلا غزل در 
شعر فارسي، سونات در موسيقي اروپايي( 2- کيفيت هاي ساختاري 
موجود در يک اثر هنري )مثلا تناس��ب هماهنگ بخش هاي مختلف 
و ترتيب اجزاي آن ها به منظور ايجادکشش و اوج(.« راجر کيمي ين 
)Roger Kamien( مؤلف کتاب درک و دريافت موسيقي نيز در پي 
ارائه ي تعريفي کلي از مفهوم فرم در موسيقي چنين مي نويسد: »فرم در 
موسيقي نظام ايده هاي موسيقايي در زمان است. ] ... [ در يک قطعه ي 
موسيقي که نظامي منطقي داشته باشد، هر ايده ي موسيقايي از ايده ي 
ديگري سر برمي آورد و تمامِ بخش هاي ساختاري در ارتباطي متقابل 
هس��تند. با يادآوري بخش هاي گوناگون و چگونگي ارتباط آن ها با 

يکديگر است که فرم کلي يک قطعه را درک مي کنيم.«*
با توجه به توضيحات بالا، تقريبا مي توان معادل معنايي فرم در موسيقي 
را نزديک به مفهوم قالب هنري )Art Form( در نقاشي دانست. يکي 
از معان��ي اي��ن اصطلاح هن��ري در دايره المعارف هنر به صورت زير 
آمده است: »کل شکل بندي اثر هنري )شامل طرح، ماده، ساختمان(«** 
به عبارت ديگر، »فرم« در موس��يقي و يا »قالب هنري« در نقاش��ي به 
عنوان بستري براي شکل گيري محتواي اثر تلقي مي شوند. آندره هوديه 
)Andre Hodeir( در کتاب فرم هاي موسيقي تعريف پيشنهادي بوريس 
دواشلوتزر )Boris Deschloezer( درباره ي فرم را نسبت به تعريف 
سايرين برتر مي شمارد. بنابر تعريف اشلوتزر: »ساختار، ارائه دهنده ي 
اجزاي مختلفي از يک کل است که در جلو چشم قراردارد؛ در حالي 
که فرم دقيقا همان کل است که در وحدت خود نگريسته مي شود.«*** 
هوديه معتقد است که بر اساس تعريفي که در بالا ارائه شد، فکر فرم 
بسيار گسترده تر از ايده ي ساختار است و بدون شک، فرم ساختار را 
احاطه کرده اس��ت. هوديه در پي يک جمع بندي کلي نتيجه مي گيرد 

ک��ه: »اي��ده ي ف��رم عميقا به نياز وجودي اثر و جوهر آن پيوند خورده 
اس��ت تا به س��اختارش.«**** يعني اينکه جوهر هر اثر هنري، شرايط 

فرم مورد نظر را روشن مي سازد. 
در موسيقي فرم هاي بسيار زيادي وجود دارند که زير عنوان فرم هاي 
معمارگرايانه دس��ته بندي مي ش��وند، و دسته بندي آن ها نيز منحصرا به 

واسطه ي ساختار آن ها صورت مي گيرد. 
از آنجا که تا پيش از امپرسيونيسم، بستر افکار و هيجانات و بيانات 
هنري، معمولا در شکلي از يک نگاه متعارف نسبت به نوع رابطه ي 
جهان و هنر شکل مي گرفته است، از اين رو، کاربست فرم هاي متعارف 
و آشناي تاريخ هنر موسيقي نيز بالطبع محملي عقلايي براي سامان 
بخشيدن و تجسم بخشي به بيان هنرمند تلقي مي شده است. در اين 
طريق بسيار ديده شده است که هنرمندان از فرم هاي موسيقايي يکسان 

در بيان محتوايي کاملا متفاوت بهره جسته اند! 
انقلاب دبوس��ي در امتناع از تبعيت کامل از فرم هاي کلاس��يک اين 
ام��کان را ب��ه وج��ود آورد تا هنرمند در آس��تانه ي عصر جديد، بتواند 
نگاه ديگرگونه و متفاوت خويش را نسبت به جهان در قالبي جديد 
و در فرمي متفاوت بيان کند. دبوس��ي خود در اين باره چنين نوش��ته 
اس��ت: »پيوس��ته بيش تر متقاعد مي شوم که موسيقي در اساس چيزي 
نيست که بتواند به قالب فرمي سنتي و تثبيت شده در آيد. موسيقي از 
رنگ ها و ريتم ها تشکيل شده است.«***** به عنوان مثال، دبوسي از 
به کارگيري فرم »سونات )Sonata(5« -که بنابر سنت، مبتنی بر تضاد 
برجسته ی توناليته ها )Key/Tonality(6 و بسط و گسترش نظام يافته ي 
تم )Theme(7هاس��ت- پرهيز مي کند. اگرچه که در برخي از آثار او 
مانن��د پرل��ود )Preloud(8 بع��د ازظهر يک ديو، مي بينيم که همچنان 
کاربرد ساختار سه بخشي )Threepart / Ternary Form ( به صورت 
A-B-A قابل تشخيص است؛ اما آهنگساز با آميختن و محو کردن هر 
بخش در بخش بعدي، س��ير و فرودي هموار به اثر بخش��يده اس��ت. 
س��بک گامي ويژه ي امپرسيونيس��م به ويژه در اين اثر به خوبي قابل 
تشخيص است. در نقاشي هاي امپرسيونيستي نيز بازي فني بسيار ظريفي 
بين قانونمندي هاي -البته تضعيف شده ي- قالب کلي طبيعت گرايي 
از س��ويي و از طرف ديگر بروز رفتارهاي طبيعت گريزانه -که رو به 

آزادي بيان هنري پيش مي رود- قابل درک است. 
همان طور که نقاشان امپرسيونيست به قصد بازنمايي نورِ رنگيني که 
از اش��ياءِ رنگارنگ به دنياي پيرامون مي تابد، س��طح بوم را با هزاران 
تکه-رنگ درهم شکستند و ساختاري تکه تکه -والبته محو- به اثر 
بخشيدند، احتمالا برداشت آزاد دبوسي از اين دستاورد نقاشانه نيز در 
نحوه ي ش��کل گيري فرم هاي نس��بتا آزادتر در آثار موسيقايي بي تأثير 

نبوده است.
امتناع از کاربست فرم کلاسيک در موسيقي امپرسيونيستي دبوسي، گاه 
منجر به پيدايي فرم هايي قطعه-قطعه با تأثيرات جداگانه شده است. لازم 
به ذکر است که در مجموع، چه در يک اثر نقاشي امپرسيونيستي و چه 
در آثار موسيقايي امپرسيونيستي، حس هماهنگي و تعادل نهايي درکل 
اثر -با وجود بخش بخش بودن عناصر ساختاري- از دست نمي رود و 

فضايي يکپارچه تماميت اثر را در بافتي نرم و سيال در بر مي گيرد. 

اهمي��ت رنگ آمي��زي صوتي در موس��يقي امپرسيونيس��تي از  2

جاي��گاه وي��ژه اي برخوردار اس��ت. دگرگوني در رنگ صوتي يا تمبر 
)Timbre(9 ب��ه عن��وان يک عنصر موس��يقايي همان طور که مي تواند 
همچون دگرگوني هاي ديناميک )Dynamics(10 به وجود آورنده ي 
تنوع و تضاد در اثر باش��د، در عين حال قادر اس��ت تا حس پيوس��تگي 
موسيقايي را نيز تأمين کند. به عنوان مثال، تکرار يک ملودي با يک رنگ 

دونگاه
نگاهي دقيق به عملکرد 
امپرسيونيسم حاکي از 
آن است که در پي اين 
جنبش هنري، »محتوا« 
معنايي متفاوت از 
»موضوع« مي يابد و 
در اين معنايابي تازه، 
راه کارهايي تماما بصري 
و نقاشانه را جست وجو 
مي کند. تا بدانجا که خودِ 
»ديد« به عنوان محتواي 
تازه ي هنر مطرح مي شود. 
يعني همين کافي است که 
بدانيم و ببينيم که موضوع، 
به گونه اي خاص ديده 
شده است 

ــــوره  مهـروآبان1390  شماره52-53 ماهنامه س

ب د ـــ ـر و ا ـــ ـن ه 2 1 2

... 
ب

ـر
ــ

غـ



صوتي مشخص، هم امکان تشخيص آسان تر ملودي را فراهم مي آورد 
و هم اينکه مي تواند در تقويت حس تداوم و پيوس��تگي قطعه، موثر 
واقع شود. از اين رو، با توجه به اهميت کارکرد اين عنصر موسيقايي، 
گاه دستکاري در آن سبب وارد آمدن لطمه ي فراواني بر اثر مي شود. 
در واقع بايد گفت که رنگ آميزي صوتي يک اثر موس��يقايي، ضمن 
آنکه مي تواند از کارکردي فني در متن ساختار يک اثر برخوردار باشد، 
در عين حال بخش عمده اي از بار فضاسازي حسي و معنايي را نيز در 

موسيقي تأمين مي کند. 
همان ط��ور که نقاش امپرسيونيس��ت در بي��ان روحيه و جهان نگري 
خوشبينانه و شاد و لذت طلب شهروندان ميانه حال جامعه ي خويش، 
از کاربست تضادها و تباين )Contrast(11هاي تند و تيز نظام رنگ بندي 
در اثر اجتناب مي ورزيد و در صدد بود تا به واسطه ي استفاده ازمجموعه 
هماهنگي هاي هارمونيک رنگي، موضوعاتي چون صحنه هاي شنا و 

قايق راني، چشم اندازهاي تابناک، 
بازي نور بر سطح آب، رقص و... 
را در يک تماميت بصري يکدست 
و هماهن��گ به تصوي��ر درآورد، 
دبوسي -آهنگساز امپرسيونيست- 
نيز در پي آفرينش موسيقي اي بود 
که بتواند صدايي پر احساس و زيبا 
را -به دور از تضادها و تباين هاي 
تيز و پرافت وخيز- به شنونده ي اثر 
خوي��ش ارزاني دارد. با اين قصد، 
دبوسي به ندرت از هم نوازي تمام 
س��ازها براي پديد آوردن صدايي 
پرحجم استفاده مي کند. در عوض، 
اين صداي س��ازهاي تکنواز است 
ک��ه در بخش ه��اي کوتاه و متعدد 

شنيده مي شود. 
انتخ��اب نوع س��از مثل زهي ها و 
بادي هاي چوبيِ اغلب سوردين دار 
)Mute(12 و ه��م چنين اس��تفاده 
از تکنيک ه��اي اجراي��ي مانن��د 
گليساندو )Glissando(13 درساز 
ه��ارپ [ک��ر] )Harp( موج��ب 
دستيابي مطلوب به گستره اي غني 
از صداه��اي ظريف مي ش��ود. در 
ديناميکِ اغلب رام و ملايم موسيقي 
دبوسي، سازهايي  امپرسيونيستيِ 
)Trombone( چ��ون ترومب��ون

ها، ترومپت )Trumpet(ها و تيمپاني )Timpani(، از ميان س��ازهاي 
ارکستر که به ندرت هم زمان مي نوازند حذف شده اند. 

3  ايجاد تحول در شيوه ي کاربرد هارموني )Harmony(: اشتراک 

اصطلاحات در عرصه ي هنرهاي گوناگون، غالبا بر دش��واري درک 
مفاهيم مي افزايد. در پي ارائه ي تعريفي عام از مفهوم  هارموني، بايد 
گفت که به طور کلي در هرنوع ادراک حسي، دريافت نهايي کيفيت 
هارموني )هماهنگي(، حاصلِ روابط متعادل ميان همه ي عناصر محرک 
اس��ت. ام��ا اي��ن مفهوم در رويکردي ب��ه حيطه ي تخصصي هنرهاي 
گوناگ��ون، از تعاري��ف و کاربرد ويژه اي برخوردار مي ش��ود. چنانکه 
دانش هارموني در موسيقي، بر مبناي ارزش هاي ساختماني، ملوديک و 

وزني آکورد )Chord(14ها، شيوه ي پيوند آن ها را با يکديگر با توجه به 
چگونگي توناليته و نيز بافت هاي ناشي از ريتم هاي گوناگون که از وصل 
آکوردها نتيجه مي شوند، توضيح مي دهد. در صورتي که هارموني يا 
هماهنگي در روابط بصري، به عنوان کيفيتي انگاشته مي شود که حاصل 
تکرار ويژگي هاي همانند يا يکسان است؛ که اين ويژگي ها را مي توان 
در دامنه ي کاربرد عناصر بصري گوناگون مانند رنگ، خط، شکل و 
بافت تعميم داد. در پي نگاهي جست وجوگر و فني به تاريخ هنر نقاشي 
جهان -از دير باز تاکنون- در مي يابيم که دريافت و ارائه ي نهايي اين 
کيفيت بصري در هر زمينه ي تاريخي، حاصل در هم آميزي چگونگي 
کارکردهاي ويژه، چندسويه و گاه بسيار پيچيده و در هم تنيده ي عناصر 
بصري بوده اس��ت که از مش��ارکت تجربيات نس��ل ها در روند تداوم 
سنتي دريافت ها از سويي و همچنين شکل گيري روند تغيير و تکامل 
از طرفي ديگر حاصل آمده اند و يقينا به دنبال انگيزه ها و ضرورت هاي 
کاربردي و زيبايي ش��ناختي خود 
موج��ب به وجود آم��دن تنوعي 
چش��مگير نيز شده اند؛ تنوعي که 
در زمينه ي هنرهاي بصري، کم تر 
از شانس تدوين مکتوب و علمي و 
قانونمندي -قابل مقايسه با آنچه در 
موسيقي وجود دارد- بهره مند شده 
است. به عبارت ديگر، خوشايندي 
کيفي��ت  فرآين��د و  از  حاص��ل 
هارموني��ک در يک اث��ر بصري، 
گاه مي تواند نتيجه ي رويکردهاي 
بسياربس��يار متفاوت��ي باش��د. به 
عنوان مثال، زيرِ عنوان »هماهنگي 
رنگ��ي« در صفح��ه ي 649 کتاب 
دايره المعارف هنر مي خوانيم که: 
»افراد مختلف درباره ي هماهنگي 
رنگ هاي معين اتفاق نظر ندارند. 
همچنين کوش��ش ب��راي تدوين 
اصول علم��يِ هماهنگي رنگ ها، 
تاکنون نتايج قطعي به بار نياورده 
است. با رعايت نظم طبيعي رنگ ها 
)بدان گون��ه که در چرخه ي رنگ 
وج��ود دارد( مي ت��وان ب��ه نوعي 
هماهنگي س��اده و مقبول دس��ت 
ياف��ت. زي��را رنگ هاي مجاور در 
چرخه ي رنگ، نه فقط از جنبه ي 
ف��ام بلکه به لحاظ درخش��ندگي 
باهم قرابت دارند. با اين حال وحدت رنگ بندي مشروط به اين نوع 
هماهنگي نيست. تجربيات استادان رنگ شناس اين نکته را تأييد کرده 
است که در ترکيب هاي رنگي، هماهنگي و تباين -هر دو- مهم هستند. 
مثلا دلاکروا )Delacroix( راه حصول يکپارچگي رنگ ها را در نفوذ 
متقابلش��ان مي ديد. او با ايجاد تلون )Variation(15 در فام هاي س��بز و 
قرمز، و در روند تضعيف و تشديد هر يک از رنگ-سايه هاي حاصله، 

نوعي هماهنگي غير متداول پديد مي آورد.« 
با ظهور امپرسيونيسم در تاريخ هنر نقاشي اروپايي، زمينه سازي پيشين 
در مس��ايل مرب��وط ب��ه ن��ور، جو و رنگ )که در آثار نقاش��اني، چون 
کانستبل )Constable(: در ترکيب بغرنج جلوه هاي رنگ در طبيعت، 
ترنر )Turner(: در کاربس��ت جسورانه ي رنگ هاي خالص، دلاکروا: 

دونگاه
در داستان هاي چخوف 
هميشه يک شخصيت 

مرکزي به عنوان عنصر 
عمده ي وحدت داستان 
به کار گرفته مي شود و 

داستان از نظرگاه اين 
سيماي اصلي و مرکزي 
بسط مي يابد. اما استفاده 
از »گفتگو« اين مرکزيت 
را از بين مي برد و همه ي 
اشخاص نمايشنامه را در 
يک رديف جاي مي دهد 

و به واسطه ي آن در کمال 
بي طرفي، توجه خواننده را 
به صورت يکسان متوجه 

همه ي شخصيت هاي 
داستان مي کند
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 :)Corot( درکش��ف رنگ هاي مکمل و رنگ آميزي س��ايه ها، و کرو
در توج��ه دقي��ق به س��ايه-رنگ هاي موجود در مي��دان بصري، قابل 
ش��ناخت و پي گيري اس��ت(، به شکوفايي چشمگيري از نظر کيفيت 
و کميت کاربردي خود در آثار نقاش��ي امپرسيونيس��تي دست يافت و 
زمينه ي مساعدي را براي درک علمي تر اين دستاوردها فراهم ساخت 
Neo-( و ساير نئوامپرسيونيست ها )Seurat( هنرمنداني چون س��را(
Impressionism( کوش��يدند تا پايه اي علمي براي اين دس��تاوردها 
بيابند(. ولي از طرفي در آثار متنوع اين س��بک از نقاش��ي، دس��تيابي به 
کيفيت هارمونيک بصري در تماميت يک تصوير )متشکل از مجموع 
روابط هارمونيک در کاربس��ت عناصري چون خط، رنگ، ش��کل و 
بافت( بستر متفاوتي از درک و انتخاب بيان بصري را در برابر مجموعه 
رفتارهاي کلاسيک گذشته و حال وهواي کمابيش نزديک به هم آن ها، 

به ويژه از نظر ارائه ي يک کيفيت هارمونيک پيش رو نهاد. 
 )Renoir( ب��ه عن��وان مث��ال، رنگ گزيني رنگين کماني در آثار رن��وار
و همچنين زدودن رنگ هاي تيره از س��ايه ها توس��ط اغلب نقاش��ان 
امپرسيونيست که سايه ها را نه با رنگ هاي خاکستري و سياه، بلکه به 

مدد رنگ هاي اشياء نشان مي دادند، گامي بلند در ايجاد روابط هارمونيک 
رنگي به شمار مي آمد که در نوع خود انقلابي در سنت هاي مورد توافق 

پيشين محسوب مي شد. 
از طرفي، حذف خطوط مرزي ش��کلِ اش��ياء و در عين حال کاربست 
تک ضربه هاي قلم بر روي بوم، در بسياري از آثار امپرسيونيستي ناب 
اين دوره، موجب پديد آمدن بافتي رنگين متشکل از سطوح کوچک 
تکه تکه اي شده است که به شکلي کمابيش موزاييک وار در کنار هم 
چيده شده اند. بديهي است در گستره ي چنين ساختاري که سرعت و 
في البداهگي در اجرا نيز از ضروريات ماهيتي آن به حساب مي آيند، 
نقاش ديگر نمي تواند دانش هارموني و تباين و... را به همان صورت 
و در هم��ان ش��رايطي ک��ه يک اثر کام��لا طبيعت گرايانه -با آرامش و 
طمأنينه ي کامل- خلق مي ش��ود، در روند اجراي اثر خويش اعمال 
کند. در اينجا نوع جديدي از رفتار -در برقراري رابطه ي تنگاتنگ بين 
اثر و خالق اثر- شکل مي گيرد که تا پيش از اين بي سابقه بوده است؛ 

چراکه نقاش ضمن آنکه بايد مراحل رنگ آميزي را بسيار سريع پيش 
ببرد، در عين حال بايد به منظور حفظ تعادل، لکه-رنگ هاي خالص 
را در جاي جاي بوم پيوسته کم و زياد کند. سرعت عمل در انتخاب 
سريع و لحظه اي، برقراري تعادل بين دانش از پيش آموخته ي علمي 
و تجرب��ي نق��اش و آنچ��ه که بر حس��ب اتفاق و تصادف مي تواند در 
لحظه هاي پي درپي آفرينش، به نحوي غافلگيرکننده همه ي محاسبات 
را تحت تأثير روند متغير خود قراردهد و... از جمله مواردي هستند 
که هم زمان با ش��کل گيري زباني نو در هنر نقاش��ي اروپايي به عنوان 
مس��ايلي تازه و جدي و گريزناپذير، همراه با راه حل هايي متفاوت و 

رو به تغيير و تحول مطرح مي شوند. 
در رويکردي به تحولات موسيقايي دهه هاي پاياني قرن نوزدهم نيز 
مي بينيم که دبوس��ي با ارائه ي ش��يوه اي متفاوت در کاربرد هارموني، 
جنبه اي بسيار مهم و انقلابي از امپرسيونيسم موسيقايي را آشکار کرد. 
کيمي ين در صفحه ي 626 کتاب درک و دريافت موسيقي، در تشريح 
فضا و ماهيت کلي اين اقدام چنين مي نويسد: »گرايش دبوسي بر آن بود 
که آکورد را بيشتر براي رنگ صوتي خاص و کيفيت حسي آن به کار 
گيرد تا نقش آن در توالي هاي معمول هارمونيک. او 
 16)Dissonante(زنجيره اي از آکوردهاي ديسونانت
بدون حل را به کار گرفته اس��ت. )وقتي از دبوس��ي 
جوان پرس��يدند که از کدام قواعد هارمونيک پيروي 
مي کند، او به س��ادگي پاس��خ داد: از آنچه خوشايندم 
باشد.( او آکوردي ديسونانت را آزادانه به بالا يا پايين 
انتقال مي دهد؛ آکوردهاي موازي پديد آمده از اين راه 
ويژه ي سبک او هستند. واژگان دبوسي پهناور است. 
او در کنار آکوردهاي س��نتي س��ه و چهارصدايي از 
آکوردهاي پنج صدايي که صوتي غني و سرشار دارند 
نيز بهره مي گيرد. طولي نکشيد که توالي آکوردي او 
که در آغاز بسيار غريب مي نمودند، ملايم و طبيعي 

شمرده شدند.« 
به عبارت ديگر، در پي بروز تحولاتي اساسي و چند 
جانبه در بستر تولد يک جريان هنري جديد، هنرمند 
واقعي ناگزير است تا به تبع تغيير در ديد، درک و حتي 
احساس خويش نسبت به جهان، تغييراتي مناسب را 
در قالب بيان هنري گذشته به وجود آورد تا در واقع 
ظرف و مظروف و يا قالب و محتواي اثر بتوانند در 

مجموعه اي هماهنگ و هم سو عرضه شوند. 

در موسيقي امپرسيونيستي، دبوسي تلاش کرده است تا معادل  4

موسيقايي مفهوم کلي »فضا« را آن چناني که در نقاشي هاي اين دوره به 
صورتي محو و ابهام آميز، در وضعيتي سيال و متغير و جابه جا شونده 
ديده مي شود، بازآفريني کند. فضاي نقاشي هاي امپرسيونيستي که هم 
چون دريايي از نور و هوا، اشياء و يا به عبارتي دقيق تر تصوير اشياء 
را در بر گرفته است، در عين حال از جلوه ها ي متنوعي نيز برخوردار 
است، در برخي آثار بسيار سنگين و پرتلالو به نظر مي آيد و در مواردي 
ديگر بسيار گنگ و محو و مه آلود دريافت مي شود. دبوسي با توجه 
به بستر موضوعي آثار خويش از روش هاي گوناگون موسيقايي براي 
انتقال ماهيت غير ايس��تا و متغير و ابهام آميز فضاهاي موس��يقايي آثار 

خويش بهره جسته است. 
بايد گفت که موسيقي دبوسي از ديدگاه تونال ابهام آميز است؛ همين 
وضعيت به سهم خود کيفيتي بداهه سرايانه و سيال به اثر مي بخشد. 
توناليته که با صدا، گام و آکوردي مرکزي بستگي دارد، نوعي حس انتظار 

دونگاه
اگرچه شيوه هاي کاربست 
اصول و قواعد نظم بخشي 
و سازمان دهي يک اثر در 
زبان هاي هنري گوناگون 
از روش هاي خودويژه اي 
تبعيت مي کند، ليکن 
با توجه به نيازها و 
ضرورت هاي زمانه -در 
شرايطي موازي- گريز از 
ايجاد تغييراتي مناسب و 
کارآمد در ابزار و وسايل 
و نظام زيبايي شناختي هر 
زبان اجتناب ناپذير است
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را با پاسخي از پيش تعيين شده در اثر به وجود مي آورد. در چنين اثري 
تمام صداهاي ديگر در ارتباط با صداي مرکزي شنيده و درک مي شوند. 
در صورتي که اگر چنين نباشد و دريک توناليته ي مشخص مرکزيت 
صوتي و تأکيدهاي آشناي وابسته به آن، به گونه اي تضعيف شده و يا 
از بين برود، شنونده ي اثر با گونه اي احساس تعليق سيال مواجه خواهد 
شد. به عنوان مثال، نحوه ي استفاده ي متفاوت از آکوردها که ديگر از 
قوانين هارموني گذشته پيروي نمي کند -با امتناع از تابعيت حرکت و 
حالت ملودي ها و همچنين حرکت و تسلسل تناليته ها- مي تواند بخشي 

از فرمول هاي ساختاري اين شيوه را تشريح کند. 
 درپي امتناع از مرکزيت تونال و دستيابي به فضاي ابهام آميز، دبوسي 
از مد تمام پرده )Whole-Tone Mode( نيز بهره جس��ته اس��ت. در 
اين مد که به جاي هشت درجه داراي هفت درجه است، فاصله هر 
نت تا نت بعدي يک پرده است و در آن فاصله ي نيم پرده اي وجود 
ندارد )به ويژه نيم پرده ي پاياني که کششي قوي پديد مي آورد(. برخي 
اس��اتيد فن معتقدند که اين مد را فرانتس ليس��ت )Franz Liszt( از 
مدهاي مرسوم در موسيقي هند به عاريت گرفت و تعدادي ديگر نيز 

بر اين باورند که دبوس��ي، آهنگساز امپرسيونيست 
فرانس��وي با الهام از موس��يقي روس اين مد را به 
وج��ود آورد و نظريه پ��ردازان آن را گام تم��ام پرده 
ناميدن��د. م��د تمام پرده -که امروزه با نام دبوس��ي 
و موس��يقي امپرسيونيس��تي پيوند خورده است- از 
خاصيت صوتي مه آلود و غريبي برخوردار اس��ت 
و تأثي��ري گن��گ و مبهم بر جاي مي گذارد؛ چراکه 
هيچ کدام از نت هاي اين مد، نقشي متمايز ندارند و 

کششي قوي ايجاد نمي کنند. 
 از ديگر اقدامات دبوسي براي ايجاد ابهام در فضا، 
اس��تفاده از ضرباهنگ ابهام آميز است. دبوسي خود 
 17)Rhythm( در اين باره نوش��ته اس��ت که »ريت��م
نمي تواند در ميزان ها محصور بماند«****** به اين 
منظ��ور وي با کاربس��ت نامنظم ضرب هاي ميزان، 
انعطاف��ي ريتميک را به موس��يقي ارزاني داش��ت. 
پرهيز وي از به کارگيري آکس��ان )Accent(18هاي 
منظم که با ميزان بندي موسيقي پديد مي آيند، گاه به 
عنوان بازتابي از کيفيت سليس و روان زبان فرانسه 
و حساسيت و آگاهي دبوسي در همراهي اين زبان 

با موسيقي مطرح شده است. 
 در راس��تاي چنين نياّتي، دبوس��ي درپي مطالعه ي 

سرودهاي گرگورياني )Gregdrian(، به مدهاي کليسايي قرون وسطي 
نيز روي آورد. در اين باره از زبان کيمي ين در صفحه ي 147 کتاب درک 
و دريافت موسيقي چنين مي خوانيم: »ريتم اين سرودها انعطاف پذير 
بوده، از وزن پيروي نمي کنند و حس ضرب در آن ها ضعيف است. 
جري��ان آزاد ريت��م به س��رود گرگورياني کيفيتي م��واج و کم و بيش 
بداهه س��رايانه مي بخش��د.« در مقايس��ه ي همين بخش با آنچه که در 
نقاشي امپرسيونيستي از نظر ريتم مي بينيم )ريتمي که به نوبه ي خود 
در ايجاد ابهام در فضا موثر شمرده مي شود( بايد گفت که درآثار نقاشي 
امپرسيونيستي به واسطه ي اينکه ريتم ضربه هاي قلم عملي صرفا نقاشانه 
اس��ت و لزوما از ش��کل اش��ياء و مرز و محدوده اي که ش��کل تعريف 
مي کند تبعيت نمي کند، مي توان چنين نتيجه گرفت که در نقاشي نيز 
ضرباهنگ اين بافت جديد و بصري-بساوايي درسراسر اثر، پديده اي 
است که نه تنها پيش از اين وجود نداشته است، بلکه اکنون و در اين 
زمينه ي جديد با درهم شکستن قواعد طبيعت گراي سنتي پيشين و در 

پاسخ به ضرورت هاي تازه به شکلي آگاهانه در خدمت ارتقاء زبان و 
بيان بصري به کار گرفته شده است. 

...و اما استفاده ي فراوان از پدال نگهدارنده صدا نيز از جمله ويژگي هايي 
بوده اس��ت که دبوس��ي به واس��طه ي آن توانسته است تا هر چه بيشتر 
در ايج��اد صداه��اي مبهم و مه آلود موفق باش��د. پ��دال نگهدارنده ي 
صدا، امکان تداوم صداها را پس از برداش��تن انگش��ت از شس��تي ها 
فراه��م مي کن��د و موجب آميزش صداي آکوردها در هم و طنين انداز 
شدن صداها مي شود. استفاده از پدال هاي طولاني به ويژه در کادانس 
)Cadence(هاي فريبنده و ناقص بيش��تر ديده مي ش��ود و از نتيجه ي 

کاربردي مناسب تري برخوردار است. 

در بررس��ي ويژگي ه��اي فني و زيبايي ش��ناختي اي��ن دوره به  5

 )Japonism( ويژه در بحث مربوط به امپرسيونيس��م، رواج ژاپنيس��م
يا ژاپن گرايي يکي از موارد مهمي اس��ت که در هنر نقاش��ي و حتي 

موسيقي امپرسيونيستي تأثير فراواني از خود بر جاي گذاشته است. 
 هن��ر ژاپ��ن که پي��ش از نيمه ي دوم قرن نوزدهم هنوز براي اروپاييان 

ناشناخته بود، در ربع آخر قرن، چنان بر سليقه ي اروپايي اثر گذاشت 
که اصطلاح ژاپنيسم در کنار چيني مآبي که تقريبا از قرن هيجدهم در 

اروپا باب شد، رايج شد. 
آش��نايي با هنر ش��رق، به ويژه هنر ژاپن، در ش��رايطي صورت گرفت 
که هنر اروپايي در پي روند رو به رشد و تغيير و تحولي که در پيش 
گرفته بود، پيشنهاد يک داروي کمکي را به عنوان التيام بخش و تسريع 
کننده ي روند ترميم و بازسازي، با آغوشي باز پذيرا شد. گرايش به هنر 
شرق به ويژه هنر ژاپن همچون مجوزي تلقي مي شد که مي توانست 
اين گذر پرهاي وهوي را رس��ميتي مقبول ببخش��د ! و در واقع در هنر 
ژاپن -به عنوان نماينده ي بخشي از هنر شرق- نظام زيبايي شناختي اي 
رايج بود که با مس��يري که هنر نقاش��ي اروپايي در پيش گرفته بود، و 
مي رفت تا به نقاش��ي ناب قرن بيس��تم بيانجامد، قرابتي بسيار داشت. 
ب��ه عن��وان مث��ال در اين هنر، طبيعت گراي��ي و واقع نمايي و در نتيجه 
تمامي شگردهاي وابسته به آن مطرح نبود. بلکه آنچه اهميت داشت، 
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سازماندهي دوبعدي فضا توسط شکل هاي تخت و رنگ هاي تابناک 
بدون سايه بود )مشابه با همان روندي که در امپرسيونيسم رو به تکوين 
بود(. در برابر اجتناب از سه بعدنمايي، اسلوب هاي ديگري نيز در اين 
هنر وجود داش��ت که کش��ف و شناخت آن ها توسط نقاشان اروپايي 
راه تحول آينده ي هنر نوين را هموارتر کرد. منجمله موارد مهمي که 

در اينجا به طور فهرست وار بدان ها اشاره مي شود: 
- مطرح نبودن پرس��پکتيو )Perspective( مرکزي/ - زاويه ي ديد 
نامتعارف: از بالا به پايين و يا بالعکس )به جاي زاويه ديد از روبرو(/ 
- استفاده ي جسورانه و درعين حال بسيار استادانه از عناصر مورب 
در ساختار ترکيب بندي اثر به منظور ايجاد پويايي دروني تصوير/ - 
اختصاص دادن تمامي سطح اثر به نمايش بخشي از يک شکل/ - ايجاد 
تعليق در درک موقعيت اشيا در فضا که گاه حالتي شناور به آن مي بخشد 

/ ...و همچنين، - ناپايداري حالت ها و آنيت حرکت. 
 به طور کلي هم زمان با رواج ژاپنيسم، الگوهاي هنر شرقي )از ژاپن 
گرفته تا چين و هند و ايران و...( به تدريج توجه هنرمندان اروپايي را در 
دستيابي به راه کارهايي مناسب جلب کردند. چنانکه در هنر موسيقي نيز 
نمودهاي اين تأثيرپذيري، آشکارا ديده مي شود. به عنوان مثال مي بينيم 
که اس��تفاده از مدهاي پنتاتونيک )Pentatonic Mode( که دبوس��ي 
در موس��يقي جاوه ش��نيده بود به برخي از آثار او حال وهوايي ش��رقي 
مي بخشند. مد پنتاتونيک مدي پنج نتي است و کافي است که روي پيانو 
شستي هاي سياه را از فاديز شروع به نواختن کنيم تا اين مد ايجاد شود. 
سابقه ي مد پنتاتونيک که اکثرا در شرق دور به کار مي رود -و اکنون 

بسيار فراگير شده است- به دو هزار سال پيش از ميلاد مي رسد. 

***
 بدين ترتيب در پي نگاهي کلي به مطالبي که گفته شد، مي توان چنين 
نتيجه گرفت که اگرچه شيوه هاي کاربست اصول و قواعد نظم بخشي 
و س��ازمان دهي ي��ک اث��ر در زبان هاي هن��ري گوناگون از روش هاي 
خودوي��ژه اي تبعي��ت مي کند، ليکن با توجه به نيازها و ضرورت هاي 
زمانه -در شرايطي موازي- گريز از ايجاد تغييراتي مناسب و کارآمد 
در ابزار و وسايل و نظام زيبايي شناختي هر زبان اجتناب ناپذير است. 
به عبارت ديگر اين روح زمانه است که ضرورت هاي خويش را در 
بطن هر روند هنري اصيل بر جاي مي گذارد و اعمال مي کند. در اين 
ميان بررس��ي تطبيقي روابط هنري موازي و هم زمان با يکديگر، اين 
امکان را ميسر مي سازد تا دريابيم که هنرمندان واقعي چگونه توانسته اند 
اصالت دريافت هاي عميق خويش را نه به صورت ترجمان سطحي 
و ناشيانه و غير کارآمد دستاوردهاي يک زبان به زبان ديگر، بلکه به 
طريقي ريشه اي و به نحوي که بتواند با توانايي ها و طرز بيان هر زبان 

هنري -از نظر قالب و محتوا با هم- به يگانگي برسد، مطرح کنند. 
در پايان اين س��ؤال مطرح مي ش��ود که آيا مي ش��ود هميش��ه بدون 
شناخت زمينه ها و ضرورت هاي شکل گيري يک جريان هنري صرفا 

به جنبه هايي از برداشت هاي خام صوري 
و فرماليستي از آن اکتفا کرد و تنها از اين 
طري��ق و با وجداني آس��وده و بي دغدغه 
ادعاي جهاني بودن و معاصر بودن داشت 

و بس؟!! 

پـی نوشت

  1- مدرس و عضو هيئت علمي دانشگاه آزاد اسلامي، دانشکده هنر و معماري
تعاريف واژه هاي تخصصي با اقتباس از کتب: »دايره المعارف هنر«، تأليف رويين پاکباز، 
ــيقي«، تأليف راجر کيمي ين و ترجمه ي حسين ياسيني، تنظيم و  و »درک و دريافت موس

ارائه شده است.
2- طبيعت گرا )طبيعت گرايي؛ ناتوراليسم(/ Naturalism: اصطلاحي در تاريخ هنر و نقد 
هن��ري براي توصيف س��نخي از هنر که در آن طبيعت بدان گونه که ب��ه نظر مي آيد، بازنمايي 
مي شود )طبيعت/ Nature در مباحث هنري، غالبا درمعناي ماده ي مورد مشاهده ي مستقيم 
به کار برده مي شود( در اين تعريف -که بيش تر از جنبه ي صوري اعتبار دارد- طبيعت گرايي 
مفهومي متضاد با چکيده نگاري است. اگر هنر کلاسيک يونان را جلوه ي کامل طبيعت گرايي 
تلقي مي کنند و هنر رنسانس ايتاليايي را تجديد حيات آن مي دانند؛ بر اساس چنين استدلالي 
است که در هنرهاي نامبرده، اثر هنري همانند آينه اي، زيبايي طبيعي را باز مي تابد. در اين معنا، 
طبيعت گرايي با آرمانگرايي تناقضي ندارد. حال آنکه مفهوم ناتوراليسم به لحاظ فلسفي، و چون 
يک روش هنري، خلاف اين اس��ت. )در تعريف ساده ي طبيعت گرايي از ديدگاه قالب هنري 
)Art From(، بايد گفت که طبيعت الگوي هنر است؛ خواه در تجربه ي مستقيم واقعي عيني، 
خواه در تصوير ذهني از جهان مرئي. به زبان نقاشي، طبيعت گرايي عبارت است از سه بعدنمايي 

فرم و فضا به مدد قواعد و قراردادهاي برجسته نمايي و ژرفانمايي.( 
3- طبيعت گري��ز )طبيعت گريزي(: مفهومي که در برابر طبيعت گرايي معنا مي ش��ود. در هنرِ 
طبيعتگري��ز، هنر از نظم و هماهنگي طبيعت پيروي نمي کند، و در نتيجه واقعيت بصري آن را 
سرمش��ق قرار نمي دهد. طبيعتگريزي هنري، تجس��م انگار عام و انتزاعي چيزهاست. به زبان 
نقاش��ي، طبيعتگريزي عبارت اس��ت از نمايش دو بعدي فرم و فضا به وسيله ي ابزار و وسايل 

تصويري. همچون: خط، شکل، و رنگ تخت.
4- ترکيب بندی )کمپوزيسيون (/ Composition: عمل سازماندهی همه ی عناصر يک اثر 
هن��ری اس��ت به منظور ايجاد يک کلِ منس��جم و حاوی بيان هنری. ام��کان دارد هر عنصر با 
ويژگی ه��ای ذات��ی اش جلوه نمايد، ولی بايد به طريقی عمل کند که کل مهم تر از اجزا باش��د. 
مسامحتا، واژه ی »ترکيب بندی« را در معنای يک اثر هنری، يک گروه، و غيره نيز به کار می برند. 
5- سونات/ Sonata : در موسيقي بارک اثري سازي و چند مووماني است که براي اجرا توسط 
يک تا هشت نوازنده ساخته شده است. در آثار پس از دوره ي بارک، اغلب اثري سازي و چند 
مووماني است که براي يک يا دو نوازنده ساخته شده و موومان اول اغلب فرم سونات نام دارد. 
6- توناليته/ )Key/Tonality(: مرکزيت يک صدا، گام و آکورد در قطعه، به گونه اي که ديگر 

صدها، گام ها و آکوردهاي اثر در ارتباط با آن معنا يافته و نقشي ويژه مي يابند.
7- تم/ Theme: ملودي که به عنوان مبناي ساخت يک قطعه ي طولاني به کار گرفته مي شود. 
8- پرلود/ Prelude: قطعه اي کوتاه که به عنوان مقدمه ي فوگ )Fugue( يا اثر ديگري ساخته و 

اجرا مي شود: قطعه ي کوتاه پيانويي. 
9- رنگ صوتي، تمبر/ Tone Color ،Timbre: کيفيت ويژه ي صداي هرساز يا آوازخوان که 

سبب تمايز آن از ديگري مي شود. 
10- ديناميک/ Dynamics : ميزان شدت يا ملايمت صدا در موسيقي. 

11- تباين رنگ/ Contrast: کيفيتي حاصل از تفاوت بارز ميان جلوه هاي دو رنگ مقايس��ه 
ش��ده با يکديگر. از آن رو که چنين تفاوتي ممکن است کم باشد يا زياد، تباين نيز در حداقل يا 
در حداکثر ديده مي ش��ود. بر اس��اس صفات سه گانه رنگ ها )فام ، درخشندگي، اشباع(، و نيز 
با توجه به تفاوت هاي کيفي و کمي رنگ ها، هفت نوع تباين ش��ناخته شده که عبارتند از: فام، 
تيره-روشن، اشباع، مکمل، هم زمان، گرم-سرد، وسعت سطح. ]اصطلاح »تباين« را در معناي 

عام در مورد ساير عناصر بصري )خط ، شکل ، بافت( نيز به کار مي برند.[ 
12- سوردين/ Mute : وسيله اي براي ضعيف يا گرفته ساختن صداي ساز. در سازهاي زهي، 
سوردين گيره اي است که روي پل سوار مي شود و در سازهاي بادي برنجي قطعه اي قيف مانند 

از چوب، فلز يا پلاستيک است که در دهانه ي بوقي ي ساز قرار مي گيرد. 
13- گليساندو/ Glissando: خزشي سريع و پيوسته )بالارونده يا پايين رونده( ميان نت هاي 

گام.
14- آکورد/ Cord: آميزه اي از سه يا چند صداي هم زمان.

15- تلون/ Variation: رنگ هاي متنوعي که ممکن است از اختلاط يک فام با سفيد يا سياه 
و يا فام ديگر حاصل آيند. 

16- ديسونانت/ Dissonante: آميزه اي صوتي که کيفيتي پويا و پرتنش داشته باشد.
17- ريتم/ Rhythm: سيلان منظم موسيقي در زمان؛ الگويي از نت ها و سکوت ها با کشش هاي 

معين. 
18- آکسان/ Accent: تأکيد بر يک نت، به گونه اي که قوي تر )تأکيد ديناميکي(، کشيده تر يا 

ريزتر از نت هاي مجاور شنيده شود. 
*کيمی ين، راجر – ) 1382( –درک و دريافت موسيقی – ترجمه ی حسين ياسينی –ص 123

**پاکباز، رويين – ) 1378 ( – دايره المعارف هنر – ص 383
***هوديه، آندره – ) 1380( – فرم های موسيقی – ترجمه ی محسن الهاميان – ص 15

****همان منبع – ص 16
*****کيم��ی ي��ن، راج��ر – ) 1382 ( – درک و دريافت موس��يقی - ترجمه ی حس��ين 

ياسينی – ص 625
******همان منبع : ص 627 فهرست منابع 

• پاکباز، رويين - ) 1378 ( – دايره المعارف هنر – چاپ اوّل ، تهران - فرهنگ معاصر 
• پاکباز ، رويين –)1369 ( - در جستجوي زبان نو – چاپ اوّل ، تهران - انتشارات نگاه 

•  پاکباز ، رويين – ) 1351 (- بررسي هنري و اجتماعي امپرسيونيسم - چاپ اوّل ، تهران - انتشارات تالار ايران ) قندريز(. 
•  کيمي ين ، راجر –) 1382( - درک و دريافت موسيقي – ترجمه ي حسين ياسيني – چاپ سوم ، تهران - نشر چشمه 

•  ميرسکي ، د.س – )1355( - تاريخ ادبيات روسيه [ جلد دوم / معاصر ] - تر جمه يِ ابراهيم يونسي – چاپ اوّل ، تهران - انتشارات امير کبير 
•  منصوري ، پرويز-) 1379 ( - تئوري بنيادي موسيقي –چاپ ششم ، تهران نشر کارنامه 

•  ميرهادي ، کيوان –)1380( - موسيقي از الف تا ي – چاپ اوّل، تهران - نشر تنوير 
• هاوزر ، آرنولد ) 1372 ( – تاريخ اجتماعي هنر – ) جلد سوم - چهارم ( - ترجمه ي امين مؤيد – چاپ سوم ، تهران – انتشارات چاپخش 

•  هوديه ، آندره ) 1380 ( – فرم هاي موسيقي – تر جمه ي محسن الهاميان – چاپ اوّل ، تهران - نشر دنياي نو  
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