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چکیده
هدف نهایى از پژوهش حاضر آن اســت که به منظور تبیین نحوة مواجهۀ فرهنگ موســیقایى ایران و غرب از  نظر اخذ 
تفکر ارکســترال، با ترســیم مُدل هایى مبتنى بر صورت هاى بالقوة ارکســتر در ایران و مصداق یابى تعیّنى آنها، امکان 
تحقق الیناســیون در هر یک از مواجهات آزموده شــود. لذا فرضیۀ این پژوهش، بدین نظریه منتج شــده است که بر 
خلاف رهیافت هاى ســنت گرایانه، که تمامى مواجهات با فرهنگ موســیقایى غرب مطرود پنداشته مى شود، پاره اى از 
مواجهات، نظر به رهیافت تأویلى و آگاهانه آن، نه تنها به الیناســیون در موســیقى ایرانى نینجامیده، بلکه به تکامل و 
غناى قالب هاى اجرایى موســیقى ایرانى منتهى شــده است. از ســویى دیگر، بخش دیگر این نظریه بر آن اذعان دارد 
که به خلاف رهیافت هاى غرب گرایانه که هرگونه تکوین و تکاملِ موســیقى ایرانى مســتلزم اخذ تام و تمام بنیان هاى 
موســیقایى غرب انگاشته مى شود ؛ بخش قابل ملاحظه اى از مواجهات میان فرهنگ موسیقایى ایران و غرب جهت اخذ 
تفکر ارکســترال، نه تنها تکوین و تکامل موســیقى ایرانى را در پى نداشته، بلکه به تضعیف، تنزّل و حتى حذف برخى 
خصوصیات بنیادین موسیقى ایرانى انجامیده است. بر این اساس مى توان چنین اذعان نمود که مواجهۀ موسیقى ایرانى 
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هر هنرى به   طور مبنایى بنابر مقتضیاتِ زمان و مکان، جبراً و ضرورتاً 
مى بایست در طول تاریخ دستخوش تغییر و تحولاتى در راستاى تکامل 
تاریخى خویش گردد. بر این اساس، در حیطۀ موسیقى، به  تعبیر برونو 
نتل، اگر تنها یک فرآیند ثابت، پایدار و همیشگى در موسیقى وجود 
 .(Nettl, 1983, 173) داشته باشد، آن حضور همیشگى تغییر است
این تغییر و تحولات، به   گونه اى پیوسته و تدریجی در امتداد سنت هاى 
موســیقایى ایجاد می شوند؛ که این روند نه تنها مانع از رکود، سکون 
و یکنواختی یک موسیقى خواهد شد، بلکه توازن و هماهنگی میان 
موسیقی و سایر تحولات درونى یک جامعه را نیز در پى خواهد داشت. 
این تحولات هم مى توانند در قالب تحولى درونى ایجاد شوند، و هم در 
تعامل با فرهنگ هاى موسیقایى دیگر و با تأثیر پذیرى از عوامل بیرون 

از فرهنگ موسیقایى مبدأ تحقق یابند.
اساساً مواجهۀ یک فرهنگ موسیقایى و به طور مشخص، فرهنگ 
موسیقایى ایران با فرهنگ موسیقایى غرب، صرفاً زمانى مى تواند به 
الیناسیون1 (از خود بیگانگى) در فرهنگ موسیقایى ایران و به تعبیر 
نگارنده، به الیناسیونِ موسیقایى2 منجر شود، که فرهنگ موسیقایى 
موردنظر، مشــخصاً به درون فرهنگ موسیقایى ایران ورود یابد و به 
تعبیرى مورد اقتباس واقع شود. هر موقعیتى غیر از اقتباس، صرفاً مى تواند 
تحت عنوان مواجهه اى غیر اقتباسى، صرفاً به انتقال فرهنگ موسیقایى 
غرب به درون مرزهاى جغرافیایى ایران بیانجامد. در این حالت، فرهنگ 
موسیقایى غربىِ وارد شده، به عنوان یک امکان و واقعیّت متعیّن و در 
عین حال منفک از مجموعۀ فرهنگ موسیقى ایرانى درخواهد آمد. بدین 
معنا که عناصر ساختارى فرهنگ موسیقایى موردنظر، بدون قرار گیرى 
در چیدمان مجموعۀ فرهنگ موسیقایى ایرانى، و بدون هرگونه انطباق، 
جایگزینى، تنــزّل یا حذف مجموعۀ مذکور، به گونه اى مســتقل و 
صرفاً با قواعد و اصول موسیقایى غربى به اجراى موسیقى مى پردازد؛ 
که این روند مشــخصاً به حیطۀ تجربۀ عملى موسیقى غربى مرتبط 
خواهد شد و لذا در حیطۀ الیناسیون موسیقایى جاى نخواهد داشت. 
یکى از مجراهاى ورود فرهنگ موسیقایى غرب به درون فرهنگ 
موسیقایى ایران، به طور اخص به مواجهه با پدیدة «ارکسترِ» غربى باز 
مى گردد. لذا مواجهات بالقوة میان فرهنگ موسیقى ایرانى و ارکستر 
غربى، به طور مشخص تحت دو موضِع نظر متفاوت مى تواند تحقق یابد. 
در نخستین موضع نظر، اگرچه پدیدة ارکستر وارد مرزهاى جغرافیایى 
ایران مى شود، اما آن را مى توان به صورت پدیده  اى غربى دانست که بر 
اساس قواعد موسیقى غربى و با هم نوازى صرفاً سازهاى غربى به اجراى 
آثار موسیقایى غربى مى پردازد. در این حالت، ارکستر موسیقى غربى 

بدون ورود به مرزهاى فرهنگ موسیقى ایرانى، به گونه اى مستقل، به 
ارائه، اجرا و معرفى آثار غربى مى پردازد. موضع نظر دوم، اما ارکســتر 
موسیقى غربى را با تمامى عناصرش مورد اقتباس قرار داده و به درون 
مرزهاى فرهنگ موسیقایى ایران وارد مى نماید؛ و درست پس از عبور 
از این مرحله است که مى تواند انواع متعدد و متنوعى از مواجهاتِ منتج 
به الیناسیون نضج یابد. حال با این توصیف، پرسش و مسألۀ بنیادین 
تحقیق حاضر آن است که از میان امکان هاى بالقوة مختلف، مواجهۀ 
میان فرهنگ موسیقایى ایران و غرب از نقطه نظر اخذ تفکر ارکسترال، 
چه مواجهاتى و با چه ســمت و ســویى متحقّق گشته، و مواجهات 
تحقّق یافته، براساس تأثیرى که بر عناصر هویت بخش موسیقى ایرانى 
از جمله فرهنگ مادى موسیقایى، فرآورده هاى موسیقایى و سیستم 
موسیقایى دارند، چه ســهمى در تکوین و تکامل موسیقى ایرانى یا 
بالعکس، هویت زدایى از موســیقى ایرانى تحت عنوان الیناســیون 

موسیقایى داشته اند. 
لذا نتایج این پژوهش از دو حیث مى تواند در موسیقى ایرانى مهم 
و ضرورى ارزیابى گردد. از بعُد «نظرى»، این پژوهش داده هایى تازه در 
حوزه نظرى موسیقى به دست مى دهد که مى تواند نظریه هاى موجود 
را تأیید، نفى یا اصلاح نماید. این احتمال هم وجود دارد که به واسطۀ 
آن، مباحث نظرى جدیدى در حوزة نظرى موســیقى مطرح شود. از 
سویى دیگر، از نقطه نظر «عملى» خواهد توانست با مدنظر قراردادن 
تأثیرات اعِمال شده بر موسیقى ایرانى به جهت مواجهه با ارکستر غربى، 
در اتخاذ تصمیم گیرى ها و ارائۀ راهکارهاى مؤثر و سودمندِ کاربردى 
و عملى جهت تقویت نقاط قوت موســیقى ایرانى و مرتفع ساختن 

کاستى هاى موجود، نقش مؤثرى ایفا نماید.
هرچند به اعتبار برخى مینیاتورها، نقاشى ها، نقش برجسته هاى 
جام ها، لوح ها، حجارى ها، و پاره اى اشَــعار و نوشته ها، مى توان امکان 
وجود نوعى از هم نوازى در ایران باستان، و نیز در ایران دورة اسلامى را 
تا حدودى تأیید نمود (درویشى، 1373، 91)، اما اخذ ایدة ارکستر به 
شیوة غربى، الزاماً نمى تواند به دلیل افتراقات فرهنگى میان ایران و غرب، 
به نتایج مشابهى از قبیل شیوة صدادهى سازها در یک کلیّت یکپارچه، 
و هم زیستى سازها با هم منتج شود. لذا به عنوان فرضیۀ پژوهش حاضر، 
آنچه در این میان مى تواند روى  دهد، مجموعۀ مواجهاتى است  که در 
یک قطب آن، به صورتى محدود و استثنائى با تأویل آگاهانه از فرهنگ 
موسیقایى غرب، به بومى سازى تفکر ارکستر در ایران انجامیده است، و 
در قطبى دیگر از روند اخذ تفکر ارکسترال، به طور اعم تضعیف و تنزّل 
عناصر هویت بخش فرهنگ موســیقایى ایرانى را در پى داشته است. 

مفاهیم نظرى بحث

به طــور مبنایى باید گفت که مفهوم الیناســیون، و در ذیل 
آن مفاهیم الیناسیونِ فرهنگى و الیناسیونِ موسیقایى، به عنوان 

مفاهیم محورى پژوهش حاضر قلمداد شــده و مبناى پرســش 
اصلى این پژوهش قرار دارند. لذا در گام نخســت ضرورى است 
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مفاهیم مذکور، چه از حیث لغوى و چه از نقطه نظر اصطلاحى و 
کاربردى، مورد مداقّه قرار گیرد.

واژة Alienation، بــه طــور اعم از  نظر لغــوى، آنچنان که 
در فرهنــگ لغت آمده اســت، با واژگانى چند، مترادف  اســت؛ 
کــه مهم ترین آنها که به بحث اخیر مرتبط هســتند، عبارتند از: 
«بیگانگى  [با خود یا دیگران] ، بى اعتنایى، بیزارى، بیگانه شدگى، 
بى خویشــتنى، واپیوســتگى، دل کندگــى، بریدگــى، جدایى» 
( حق شــناس، 1388، 32). با بررســى ســیر تحوّل و تطوّر این 
اصطلاح در مى یابیم که مورد  اســتعمال اصلى واژة الیناســیون، 
مناسبات حقوقى بوده است؛ اما با گذشت زمان، این مفهوم آنقدر 
توسعه پیداکرده، که در شاخه هاى دیگر علوم، نظیر روان شناسى، 
فلســفه و جامعه شناسى، در ابعادى گسترده، با معانى و تعابیرى 
متعدد مورد اســتفاده واقع شده اســت (دریابندرى، 1369، 1). 
لذا الیناسیون، اصطلاحى است دربردارندة تمامى معانى و تعابیر 
متنوع و متفاوتش. این اصطلاح در سرتاسر تاریخ تحولش،  به رغم 
اعِمال تغییــرات غالباً ژرف و عمیق، همچنان الیناســیون باقى 
مانده است؛ و درست به همین دلیل، ما نیز به  ناچار مى بایست در 
این پژوهش، از اصطلاح الیناسیون استفاده کنیم. چرا که ساختن 
و برگزیدن یک لفظ فارسى به  عنوان بدیلى براى لفظ الیناسیون، 
نه  تنها کمکى به ادراك بیشــتر مطلب نخواهد کرد و در جریان 
بحث، دیر یا زود نارسا و حتى نادرست از کار در  خواهد آمد؛ بلکه 
به بهاى از دست رفتن سابقۀ این مفهوم تمام خواهد شد (همان). 
اساساً ورود مفهوم الیناسیون به حوزة فرهنگ، مقوله اى است 
خــاصّ جامعۀ صنعتىِ معاصر، و از مشــخصات دوره اى از تحول 
تاریخى اســت که جامعه خود را در دورة ســرمایه دارى بازیافته 
است (مارکوزه، 1388، 26-28). بر این اساس، الیناسیونِ انسان 
معاصر در این دوره، منطقاً مشــمول تعبیرى تازه مى شــود، که 
خود فى نفســه بیانگرِ ازخودبیگانگى انسان در برابر مظاهر دنیاى 
غرب است. از سویى دیگر، باید گفت که اساساً پدیدة الیناسیون، 
در تعاقب مقوله اى اســت که «اسیمیلاسیون»3 (متشبه شدن به 
دیگرى) نام دارد. اسیمیلاسیون، در حقیقت، خود، فریبى است به  
منظور ریشه کن کردن فکرى که بر تمایز میان «من» و «دیگرى» 
دلالت دارد؛ و بنیانش بر آن اســت تا فرد از متن طبیعى خویش 
و از هر آنچه به شــخصیتش اعتبار و هویت مى بخشد، جدا شود 
(هزارخانى، 1348، 22). بنابراین، پس از روند فرهنگ پذیرى4 از 
غرب، پدیدة متشبه شدن به غرب به صورت تهى شدگى از هویت 
بومى و قومى و اجتماعى پدیدار مى شــود، کــه در قالب پدیدة 
الیناســیونِ فرهنگى خود را مى نمایاند (در خصوص الیناســیون 
فرهنگــى، نک. مارکــوزه، 1388؛ سِــزِر، 1345؛ فانون، 1356؛ 
شریعتى، 1357، 1359 الف، 1359ب، 1361، 1384، 1385).

 اگرچه درگنجیدن موســیقى در حیطۀ امر فرهنگى مى تواند 
مورد تصدیق همۀ صاحب نظران قرار نگیرد، اما در این پژوهش بر 
بنیان تعریفى که آنتونى گیدنز، جامعه شناس برجستۀ معاصر، از 
فرهنگ به دست مى دهد، موسیقى ذیل امر فرهنگى در  نظر قرار 
مى گیرد. وى در تعریف فرهنگ بر این پندار اســت که: «فرهنگ 

مجموعه اي است از ارزش هایی که اعضاي یک گروه معین دارند، 
هنجارهایــی که از آن پیــروي می کنند، شــیوه هاي زندگی اي 
کــه انتخاب می کنند و کالاهاي مــادي و همچنین فرآورده هاي 
متعالی ذهنی اي از قبیل هنر، ادبیات، موســیقی و نقاشــی که 
تولید می کنند» (گیدنز، 1381 ، 55-56). از این روى، بر بنیان 
تعریفى که گیدنز از فرهنگ به دست مى دهد، و همچنین با تکیه 
بر آموزه هاى اتنوموزیکولوژى که به طور مشخص به موسیقى به 
عنــوان یک امر فرهنگى تأکید دارد، موســیقى به  عنوان یکى از 
فرآورده هاى ذهنى، انسانى و هنرى، در زمرة تجلیات امر فرهنگى 
محسوب مى شــود؛ و منطقاً در حیطۀ فرهنگ درمى گنجد. چرا 
که هنر، افزون بر ارزش عینى که اساســاً ارزشــى درون ماندگار 
است، به تعبیر زیمل، از ارزشى فرهنگى نیز برخوردار است که با 
تأثیرگذارى هنرى بر شخصیت فردى، و نقشى که در آن فرهنگ 

دارد، تعریف مى شود (زیمل، 1386، 23). 
  بر اساس این پیش فرض، همانگونه که الیناسیون در حیطۀ 
فرهنگ، موجب بریدگى و گسســتگىِ فرهنگى خواهد شــد، و 
بروز پدیدة الیناســیون فرهنگى را حادث مى شود؛ با مد نظر قرار 
دادن این امر،  مى توان گسســت از موسیقىِ «خود»، تحت تأثیر 
عوامل برون فرهنگى را به  عنوان یک امر فرهنگى تحلیل کرد و بر 
همین بنیان، اصطلاح «الیناسیونِ موسیقایى» را در حوزة نظرىِ 

موسیقى مورد استفا ده قرار داد. 
 بر این اساس، در خصوص چارچوب نظرى پژوهش حاضر باید 
گفت این پژوهش رویکردى جامعه شناختى به شکل گیرى پدیدة 
ارکستر در موسیقى ایرانى در دورة معاصر دارد. بنابراین، مطالعۀ 
نظرى این تحقیق، بر بنیان تأویلى نو از نظریه اى جامعه شناختى 
تحت عنوان «الیناسیونِ فرهنگى» استوار است که پیش از این به  
عنوان یک رویکرد نظرى توسط متفکر ایرانى معاصر، دکتر على 
شــریعتى در حوزة فرهنگ، در ایران مطرح شــده است؛ که این 
تأویل نو از نظریۀ «الیناســیون فرهنگى» توسط نگارنده، موجب 
ایجاد نظریه اى جدید در حوزة موسیقى تحت عنوان «الیناسیونِ 
موســیقایى» شده اســت. این در حالى اســت که این نظریه، از 
در غلتیدن در عوامل انســانى و فردیتِ انســانى به عنوان عناصر 
الینه شــده، فراتر رفته و در فراسوى آن، موسیقى به  عنوان یک 

امر فرهنگىِ زنده کاویده شده است.
 نظر به آنکه موضوع مطالعۀ موردى پژوهش اخیر، موســیقى 
ایرانى اســت، در این راســتا، نگارنده به  منظــور آزمودن امکان 
تحقق الیناســیون در مــورد مذکــور، تا حدودى بــه مباحث 
اتنوموزیکولــوژى ورود یافتــه، و در این خصــوص به طور اعم 
نگرش هاى اتنوموزیکولوگ برجســتۀ معاصر، برونو نتِل را مورد 
اســتفاده قرار داده است (Nettle, 1975, 1983, 1985). بدین 
جهــت آنچه از نظرات نتل در بحــث اخیر بیش از هر چیز مورد 
توجه قرار گرفته اســت، نگرش خــاص وى در خصوص برخورد 
فرهنگ هاى موسیقایى غیر غربى با فرهنگ موسیقایى غرب است 
 The که پاســخ هاى مختلفــى را در بر مى گیرد. نتــل در کتاب
Western Impact on World Music بر این اعتقاد اســت که 

مطالعۀ پدیدة '' ارکستر'' در فرهنگ موسیقایى ایران معاصر، 
با تکیه بر مُدل سازىِ امکان تحقق صور بالقوة آن
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در هر موسیقى اى،   «ویژگى هایى مرکزى و محورى» وجود دارند 
که از اهمیت بیشــترى برخوردار هستند. وى اذعان مى دارد که 
در برخورد موســیقى هاى غیر غربى و غربى، پاسخ هاى متفاوتى 
دریافت مى شود که اهم آنها ســه پاسخ «تلفیق  شدن»، «غربى 
 شدن» و «مدرن  شدن» است (Nettl,1985)؛ که این سه پاسخ 
به طور اخص در خصــوص پژوهش حاضر به کار مى آیند. لذا به 
تعبیر نتل، هنگامى که ویژگى هاى مرکزى دو موسیقى با یکدیگر 
سازگارى داشته باشــند، تأثیر پذیرى مى تواند به «تلفیق شدن» 
بیانجامد. از ســوى دیگــر، هنگامى که یــک فرهنگ غیر غربى، 
ویژگى هــاى مرکزى نامتجانسِ با ویژگى هاى مرکزى موســیقى 
خود را از موســیقى غربى وام گیرد، نتیجۀ تأثیر پذیرى، «غربى 
شــدن» خواهد بود؛ و در نهایت، اگر ویژگى هاى وام گرفته شده، 
ســازگار با فرهنگ میهمان باشــند، اما جزء ویژگى هاى مرکزى 
موســیقى غربى نباشند، با پدیدة «مدرن شدن» سر  و  کار داریم 
(.Ibid). بر این مبنا مى توان چنین استنتاج نمود که غیر از پاسخ 
دوم، یعنى «غربى شــدن»، که پاسخى منتج به الیناسیون است، 
دو پاســخ دیگر یعنى «تلفیق شــدن» و «مدرن شدن» به دلیل 
سازگارى ویژگى هاى دو فرهنگ موسیقایى و عدم تغییر ماهیت 

موسیقى ایرانى موجب تحقق الیناسیون در موسیقى نمى گردد.
از بعُد روش تحقیق، پژوهش حاضر را مى توان به صورت یک 
مطالعۀ موردى قلمداد کرد. لذا،  به  منظور بررســى نحوة مواجهۀ 
موسیقى ایرانى با موسیقى غربى از نقطه نظر اخذ تفکر ارکسترال، 
از «روش تحقیــق کیفــى» و به طور خاص از چندین شــیوه از 
بررســى هاى مربوطه، از نوع بررســى هاى تاریخــى، توصیفى، 
تحلیلى، تحلیل ساختارشناســانه و واسازى ساختارى به صورت 

توأم با هم استفاده شده است. 
باید گفت در این پژوهش، در قالب روش قیاســى (از کل به 
جزء) ، امِکان هاى مواجهاتى بالقــوة مختلفى  که به طور منطقى 
میان دو فرهنگ موسیقایى از  نظر اخذ تفکر ارکسترال مى توانند 
در ظهور پاسخ هایى خاص منتج شوند، مطرح شده؛ و در مرحلۀ 
بعــد، با تعمیم آنها به موســیقى ایرانى، امــکان تحقق هر کدام 
از امِکان ها و پاســخ هاى مرتبط، مورد مداقه قرار گرفته اســت. 
در ایــن مرحله، با اخذ روش اســتقرایى (از جزء به کل)، ترکیب 
برخى از مُدل ها تغییر یافتــه و مُدل ها در قالب نهایى خود قرار 
گرفته اند. این روش باعث خواهد شد تا دامنۀ پاسخ ها گسترده تر 
شده و حتى پاســخ هاى بالقوه اى که تا کنون متحقق نشده اند را 
نیز دربر گیرد. این در حالى است که طرح این امکان ها، مى تواند 
به  عنــوان فرضیات دیگرى بــه منظور آزمودن نحــوة مواجهۀ 
فرهنگ هاى موســیقایى مختلف با یکدیگر، مورد استفادة سایر 

محققین قرار گیرد.
 از ســویى دیگر، در این تحقیق، اطلاعات موسیقایى به طور 
اعم از دو طریق جمع آورى شــده  است. نخستین شیوه، مطالعۀ 
اســناد کتابخانه اى، و دومین  روش مشــاهدة توأم با مشــارکت 
(تجربۀ زیسته) نگارنده است. لازم به ذکر است بخش قابل تأملى 
از اطلاعات گردآورى شــدة پژوهش حاضر، از آن دست مقولاتى 

بود که بى شــک صرفاً مى توانســت از زیست متمادى و تصادم و 
درگیرى دائم با مقولات و تحولات موســیقایى ایران معاصر سر 
بر  آوَرَد. ســابقۀ تجربۀ فضاى موســیقى ایرانى، تعامل اندیشگى 
با صاحب نظران حوزة موســیقى، تحصیل موســیقى در محیط 
آکادمیک و دانشــگاهى، شــرکت در گردهمایى هاى موسیقایى، 
مشــاهده مســتقیم اجراهاى موســیقایى در قالب کنسرت ها و 
پى گیــرى تحــولات موســیقایى در برش ها و مقاطــع تاریخى 
مختلف، منطقاً از آن دســت مقولاتى است که مجموعاً اطلاعاتى 
را به دست مى دهند که نه تنها در اسناد کتابخانه اى، بلکه حتى 
در مصاحبه ها نیز نمى توان به طور تام و تمام بر آنها آگاهى یافت. 
در فرجامیــن گام، اطلاعــات و داده هاى گردآور ى شــده، به 
منظور منتهى شدن به نتایج تحقیقاتى مشخص، در قالب بررسى 
امکان هاى بالقوة مواجهۀ موسیقى ایرانى و غربى از نقطه نظر اخذ 
تفکر ارکســترال، مورد تجزیه و تحلیل محتوایى قرار گرفته اند، 
تــا از آن طریــق بتوان با مد نظر قــرار دادن تضعیف یا تنزّل هر 
یــک از عناصر هویت بخش موســیقى ایرانــى از جمله فرهنگ 
مادى موســیقایى، فرآورده هاى موسیقایى و سیستم موسیقایى 
در مواجهات مذکور، امکان تحقق الیناســیون در هر یک از این 

مواجهات، به تفکیک مورد مطالعه قرار گیرد.

مطالعه و مصداق یابى صور بالقوه ارکستر در ایران

یک موسیقى ارکسترال، به طور مشخص از تلفیق سه ساحت 
موســیقایى برساخته شده اســت. نخستین ســاحت، ابزارهاى 
موســیقایى موجود در ارکستر است که ساختار تعیّنى ارکستر را 
شکل مى دهد. دومین ســاحت، آثار موسیقایى  اى است که خلق 
مى گردد، و ســوم، قواعد و اصولى اســت که به منظور خلق آثار 
موسیقایى مورد استفاده قرار مى گیرد. بر این بنیان، اخذ و اقتباس 
ایدة ارکســتر، مى تواند به شکل گیرى چند گونۀ متفاوت ارکستر 
در موســیقى ایرانى منتهى شــود، که به صور مختلفى، سازهاى 
ایرانى را تحت تأثیر خود قرار داده، و از مجراهاى دیگرى همچون 
تأثیر در سیستم موســیقایى و فرآورده هاى موسیقایى، مى تواند 
منشــأ تحقق مواجهات متعدد دیگر باشــد. از این روى، مطالعۀ 
انــواع مواجهات بالقوة میان این دو فرهنگ موســیقایى، خود از 
اهمیت وافرى برخوردار اســت. لذا ترکیبى شدن5 یا دو رگه شدن 
فرهنگ موسیقایى ایرانى، مى تواند یکى از نتایج عملى روند فوق 
باشد. بر این اساس، مى توان به تعبیر آلن پى مریام، در این روند، 
سنجش میزان مطابقت میان عناصر موسیقایى غیر غربى و عناصر 
اقتباسى غربى را به عنوان ابزارى براى تشریح میزان دگرگونى و 
 Marriam, 1964,)  به تعبیرى میزان مرگ ســنت به کار بست
315-313). از این روى، در مُدل هاى مطرح شده، انواع مختلفى 
از ترکیب، با ماهیت هایى متفاوت و متعارض، به منظور سنجش 
میــزان انطباق پذیرى و دگرگونى فرهنگ موســیقایى ایرانى به 

دست داده شده است. 
لذا بر اساس ابزارها و سازهاى مورد استفاده، نوع آثار اجرایى و 
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قواعد به کارگرفته شده در ارکستر، مى توان تحقق بالقوة چندین 
احتمال را متصوّر شــد، که هر یک از این احتمالات در خصوص 
تحقق یا عدم تحقق الیناسیون در فرهنگ موسیقى ایرانى، نتایج 

معنادار متفاوتى را مى توانند به دست  دهند. 

مواجهۀ بالقوة اول

نخســتین صورت بالقوه از مواجهۀ میان فرهنگ موســیقایى 
ایران و فرهنگ موســیقایى غرب در خصوص اخذ ایدة ارکستر، 
به ترکیب و هم نوازى صرفاً ســازهاى غربى، با اجراى آثار غربى 
براساس قواعد و اصول موسیقى غربى بازمى گردد. در این مواجهه، 
آثار موســیقایى غربى با نمونه هاى مشابه در فرهنگ موسیقایى 

ایرانى جایگزین نمى شوند.
این مواجهه که اساســاً با موضع نِظر نخســت که پیش از این 
بدان اشاره شد، مرتبط است؛ اگرچه در ظاهر، پذیرش و اقتباس 
موســیقى غربى را در ذهن متبادر مى ســازد، اما نمى بایست آن 
را به عنوان یک مواجهۀ اقتباســى تلقى نمــود. اقتباس، زمانى 
متحقق مى گردد که عنصرى به شــیوه هایى متعدد به بطن یک 
فرهنگ موســیقایى وارد شود. این در حالى است که صرفاً ورود 
پدیدة ارکستر به درون مرزهاى جغرافیایى یک اقلیم، به معناى 
اقتباس از پدیــدة مذکور نخواهد بود. لذا ایــن مواجهه، نظر به 
قرار گیرى بخشى از دو فرهنگ موسیقایى درکنار یکدیگر و عدم 
تحقق غربى شــدگى در فرهنگ موسیقایى مبدأ، منطقاً منتج به 

الیناسیون موسیقایى نخواهد شد. 
تشکیل «ارکستر ســمفونیک» را به درستى مى توان از جمله 
نمونۀ شــاخص و بــارز چنین مواجهه اى برشــمرد، که به تعبیر 
محمد رضا درویشــى، کامل ترین، متشــکل ترین، و در عین حال 
غیر ایرانى ترین ترکیبِ ســازى در روند تفکر تشکیل ارکستر در 
ایران است (درویشــى، 1373، 81). این ارکســتر، به رغم آنکه 
نماد تمام عیار موســیقى غربى است، مشروط بر آن که به درون 
فرهنگ موســیقى ایرانى ورود نیابد و از خصوصیات فوق تعدّى 
ننماید و به جایگزینى با نمونۀ مشابه در فرهنگ موسیقایى ایران 
منجر نشود؛ و به تعبیرى گویاتر، بر اساس ترکیب سازهاى غربى، 
و بنابر قواعد موســیقى غربى، صرفاً به اجراى آثار غربى بپردازد، 
اگرچه غیر ایرانى ترین حالت ارکستر است، اما دلیل وجودى خود 
را در یک ضرورت اجتماعى و نیاز فرهنگى به منظور آشــنایى با 
آثار و دستاوردهاى موسیقایى سایر نقاط جهان آشکار مى سازد. 
در این حالت، مواجهۀ مذکور در حد یک مواجهۀ غیر اقتباســى 
باقى خواهد ماند و به الیناسیون در موسیقى ایرانى منجر نخواهد 

شد. این در حالى است که به محض ورود پدیدة ارکستر به درون 
فرهنگ موسیقى ایرانى، مواجهه اى اقتباسى روى خواهد داد و در 
قالب پدیدة غربى شدن ، نخستین صورت هاى ظهور الیناسیون در 
فرهنگ موسیقایى ایران متحقق خواهد شد. چنانچه در مدل هاى 
پســین، اجراى قطعات ایرانى با استفاده از قواعد موسیقى غربى 
در ارکستر سمفونیک، تحقق الیناسیون را در حیطۀ فرآورده هاى 

موسیقایى متحقق مى سازد.
تشــکیل «ارکستر ســمفونیک تهران» از نهاد تفکر «ارکستر 
ســمفونیک»، در سال 1325ه.ش. توســط پرویز محمود، خود 
پدیده اى اســت برخاسته از ســیر تکوین موسیقى ارکسترى به 
شــیوة غربى به منظور اجراى موسیقى صرفاً غربى، که ریشه در 
تکامل گونه هاى پیش از خود در ایران دارد. در این راستا مى توان 

حلقه هاى پیشین آن را به تشکیل ارکسترهاى زیر بازگرداند:
_ تشکیل «ارکستر سمفونیک بلدیهّ» به رهبرى غلامحسین 

مین باشیان، در سال 1313ه.ش.
_ تشــکیل «ارکســتر هنرســتان عالى موســیقى» توسط 

غلامحسین مین باشیان، در سال 1314ه.ش.
_ تشــکیل «ارکستر استادان ادارة موســیقى کشور» از نهاد 
«ارکستر سمفونیک» توسط غلامحســین مین باشیان، در سال 

1317ه.ش.
_ تجدید سازمان «ارکستر سمفونیک» با همکارى نوازندگان 
چکســلواکى، معلمین و هنرجویان هنرستان موسیقى به رهبرى 
مین باشــیان، در ســال 1318ه.ش. این ارکســتر در دوره هایى 
رهبران متعددى از جمله رودلف اوربانتس را تجربه کرده است6.

_ تشکیل «ارکســتر کوچک» با شرکت هنرجویان هنرستان 
موسیقى، در سال 1318ه.ش.

_ تشکیل «دســتۀ موزیک سازهاى بادى»، به رهبرى حسن 
رادمرد و على محمد خادم میثاق.

_ تشکیل ارکستر سمفونیکى آزاد بدون وابستگى به تشکیلات 
رسمى، توســط پرویز محمود، تحت عنوان «ارکستر سمفونیک 

تهران»، در سال 1322ه.ش.7
_ تشکیل «ارکستر اپراى تهران» از نهاد «ارکستر سمفونیک 

تهران» در سال 1351ه.ش.، با رهبرى لوریس چکناواریان.
_ تشکیل «ارکستر اپرا و بالت» به عنوان ترکیبى از نوازندگان 
ضعیف تر ارکستر ســمفونیک و نوازندگان خارجى در سال هاى 

1353- 54 ه.ش. (درویشى، 1373، 85-82). 
از دیگــر نمونه هاى ارکســتر در ایران که بــا رویکرد فوق به 
ارائۀ موســیقى صرفاً غربى پرداخته اســت، مى توان به «ارکستر 
فیلارمونیک تهران» به عنوان نخســتین ارکســتر فیلارمونیک 
ایران اشــاره نمود. این ارکستر در ســال 1332ه.ش. به رهبرى 
حشمت سنجرى، به وســیله انجمن فیلارمونیک تهران تأسیس 
شــد، و هدف آن، آشنایى مخاطبین و موسیقى دانان با موسیقى 
کلاســیک اروپایى بود. در این راستا از جمله نمونه هاى متأخرتر 
این دســت ارکســترها در ســال هاى اخیر، که با سازهاى صرفاً 
غربى، آثار موســیقى غربى را بر اساس قواعد موسیقى غربى اجرا  مدل 1- مواجهۀ بالقوة اول.

مطالعۀ پدیدة '' ارکستر'' در فرهنگ موسیقایى ایران معاصر، 
با تکیه بر مُدل سازىِ امکان تحقق صور بالقوة آن
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مى کنند، مى توان به ارکستر زهى پارسیان و ارکستر کلاویکورد 
اشاره کرد.

 بر این اساس، تشکیل ارکسترهاى مذکور به عنوان نمونۀ بارز 
فرهنگ موسیقایى غرب، در عین حال که به مرزهاى جغرافیایى 
ایــران ورود یافته اند؛ به دلیل عدم ورود آنهــا به درون فرهنگ 
موســیقى ایرانى، و برخوردارى از زیستى مستقل از آن، و بدون 
ترکیب، انطباق یا منطبق ســاختن فرهنگ موســیقى ایرانى با 
خود، یکى از مصادیق بارز مواجهه غیراقتباسى را بر مى سازند. در 
این مواجهه، در برخورد فرهنگ موســیقى ایرانى و غربى، پدیدة 
غربى شدگى در فرهنگ موسیقایى ایران متحقق نمى گردد و لذا 
این مواجهه، تحقق الیناسیون موسیقایى را در هیچیک از عناصر 
هویت بخش موســیقى ایرانى از جمله فرهنگ مادى موسیقایى، 
فرآو رد هاى موسیقایى و سیستم موسیقایى در پى نخواهد داشت. 

مواجهۀ بالقوة دوم

دومیــن مواجهه در اخذ ایدة ارکســتر، در قالــب ترکیب و 
هم نوازى صرفاً سازهاى غربى، با اجراى آثار غربى بر اساس قواعد 
موسیقى غربى، به ارکسترى باز مى گردد که نهایتاً به جایگزینى 

با نمونۀ مشابه در فرهنگ موسیقایى ایران منجر مى گردد.
تشــکیل ارکستر در موسیقى ایرانى و جایگزینى آن با عناصر 
مشابه در فرهنگ موسیقى ایرانى به شیوة اروپایى، براى نخستین 
بار به تشــکیل اولین دســتۀ موزیک نظام به نام «دستۀ موزیک 
سلطنتى» توسط بوسکه و ریون در سال 1235ه.ش. و همچنین 
تجدید سازمان دســتۀ موزیک نظام در سال 1248ه.ش. توسط 
لومر فرانســوى باز مى گردد (نک. درویشــى، 1373، 29. سپنتا، 
1369). این پدیده، در قالب «موسیقى نظامى» با نمونۀ پیشین 
آن در فرهنگ موسیقایى ایران تحت عنوان «موسیقى نقاره اى» 
(در مــورد موســیقى نقاره اى نــک. میثمــى، 1378 و 1389) 
جایگزین شــده، و نهایتاً با منسوخ ساختن آن، به حذف کامل و 

دائم این ژانر کهن موسیقى ایرانى انجامیده است. 
باید گفت «موســیقى نقاره اى»، یکى از کهن ترین گونه هاى 
موســیقایى ایران محسوب مى شود و به عنوان یکی از سنت هاي 
باســتانی در حفظ موســیقی ملی ایران اهمیت بسزایی داشته و 
مشخصاً تا پایان دورة صفویه معمول بوده است (مشحون، 1388، 
303)؛ به گونه اى که در این دوره، یکى از تشــکیلات مهم دربار 
صفوى تحت عنوان نقاره خانه را شــکل مى بخشــید. آنچنان که 
میثمى در کتاب موســیقى عصر صفوى، خاطر نشــان مى کند، 
نقاره خانه بخشــى از ســازمان ادارى خاصى بود که طیف هایى 

مدل 2- مواجهۀ بالقوة دوم.

از موســیقى دانان را دربرمى گرفــت. همچنیــن، نقاره خانه یکى 
از نشــانه هاى حکومتى بود کــه علاوه بر شــاه، تمامى والى ها، 
بیگلربیگى ها، ســلاطین، حاکمــان ، و خان ها در ایــران از این 
تشــکیلات برخوردار بودند؛ که البته اهمیت هیچکدام از آنها چه 
از نظر کمّی و چه از نظر کیفی به نقاره خانه شــاهى نمی رســید 

(میثمى، 1389، 129). 
آنچنان که در تاریخ پیداســت، بنابر اشــارة میثمى در کتاب 
موســیقى عصر صفوى، و با اســتناد وى به سفرنامۀ شاردن، در 
عصر صفوى، تشکیلات موســیقى نقاره خانه در قالب «موسیقى 
نقاره اى»، مشــتمل بود بر انواعى از سازهاى کهن، که در جشن 
تاجگذارى پادشــاهان صفوى به اجراى موســیقى مى پرداختند 
(شــاردن، 1345، 193_199 ؛ به نقل از میثمى، 1389، 137). 
اگرچه چند و چون دقیق اجراى موســیقى نقــاره اى به منظور 
جشــن تاجگذارى قابل بررسى اســت؛ اما به هر صورت مى توان 
چنین انگاشــت که منطقاً یک فرم موسیقایى ویژه بدین منظور 
اجرا مى شــده، کــه با مراســم مربوطه همخوانــى و هماهنگى 
داشته اســت. آنچنان که اســناد در عهد قاجاریه و بالاخص در 
دورة سلطنت ناصرالدین شــاه، اطلاعاتى در این زمینه به دست 
مى دهند، در این دوره با تشــکیل موسیقى نظامى به سرپرستى 
لومر، علاوه بر ساختن سرود ملى و نخستین سلام رسمى ایران، 
به ســفارش وى، یک اثر حماسى و ســرود تاجگذارى در قالب 
«مارش تاجگذارى» توسط شوان، آهنگساز فرانسوى ساخته شد 
(درویشــى، 1373، 31) و جایگزین فرم هاى مشابهى شد که در 
گذشته توسط موسیقى نقاره اى به اجرا درمى آمد. بر این اساس، 
با مد نظر قرار دادن جایگزین شــدن ســرود تاجگذارى در قالب 
یک فرم موســیقایى غربى تحت عنوان مارش، با عنوان «مارش 
تاجگذارى» براساس فرم هاى موسیقى غربى و اصول هارمونیک 
و چندصدایى غربى و جایگزینى آن با نمونه هاى مشــابه از جمله 
ســرودهاى تاجگذارى قدیم ایران، و حــذف کامل این فرم ها از 
فرآورده هــاى موســیقایى مربوط به فرهنگ موســیقایى ایران، 
مى توان ظهور پدیدة غربى شدگى و تحقق الیناسیون را در مورد 

مذکور تأیید نمود.
بر این اســاس، یکى از مصداق هاى مــدل مواجهاتى مذکور، 
دقیقاً به اقتباس «موسیقى نظامى» و جایگزینى آن با «موسیقى 
نقاره اى»، و بــه تبََع آن، حذف کامل و دائم موســیقى نقاره اى 
از فرهنگ موســیقایى ایران در دورة قاجــار بازمى گردد. از این 
روى، بــا مد نظر قــرار دادن حذف یکى از گونه هاى موســیقى 
ایرانــى و در پى آن تنزّل یا حذف پاره اى از کهن ترین ســازهاى 
ایرانى و نیز تضعیف سیســتم موســیقى ایرانــى در فرآیند این 
جایگزینى، مى توان در این مواجهه، الیناســیون موسیقایى را در 
خصوص هر سه عنصر هویت بخش موسیقى ایرانى یعنى فرهنگ 
مادى موســیقایى، فرآورده هاى موسیقایى و سیستم موسیقایى 

تحقق یافته تلقى نمود. 
در ایــن خصوص همچنیــن مى توان بــه نمونه هایى دیگر از 
ارکســترهایى اشاره کرد که ورود آنها به فرهنگ موسیقى ایرانى 



41

مدل 4- مواجهۀ بالقوة چهارم.مدل 3- مواجهۀ بالقوة سوم.

از طریق مواجهه اى اقتباسى صورت گرفته است و نتایج مذکور را 
متحقق ساخته اند. پاره اى از این نمونه ها بدین قرار ند:

_ ارکســتر مخصوص اجراى آثار موسیقى کلاسیک غربى به 
سرپرســتى لومر در تشــریفات دربار، با اجراى شاگردان مدرسۀ 

موزیک نظام.
_ «ارکستر زهى سلطنتى» به سرپرستى دوال، متشکل از 26 

نفر، براى نخستین بار در ایران، چند سال پس از لومر. 
_ تجدید سازمان «ارکستر زهى سلطنتى» توسط سالار معزّز، 

در سال 1289ه.ش. (درویشى، 1373، 85-82).
بایــد تأکید ورزید کــه تمامى این قبیل ارکســترها، به طور 
مشــخص داراى کاربردى نظامى یا تشریفاتى بوده اند و در قالب 
«ارکستر زهى ســلطنتى» و «دستۀ موزیک نظام» در تشریفات 
رسمى و نظامى جایگزین پاره اى از فرآورده هاى موسیقایى ایران 
و به خصوص ژانر موســیقى نقاره اى شده، و از آن طریق به تنزّل 
یا حذف سازهاى مربوط به اجراى ژانر مذکور و نهایتاً به تضعیف 

سیستم موسیقایىِ مرتبط به آن منتهى شده اند.

مواجهۀ بالقوة سوم

گونۀ دیگر از امکان مواجهۀ فرهنگ موسیقایى ایرانى و غربى 
در اخذ ایدة ارکســتر، در قالب هم نوازى صرفاً سازهاى ایرانى در 
کنار یکدیگر، با اجراى آثار ایرانى براساس قواعد موسیقى ایرانى 
بازمى گردد؛ که به تقلید از تفکر ارکســترال در موســیقى غربى 

شکل یافته است. 
در ایــن مواجهــه که در قالب پدیدة مدرن شــدن در حیطۀ 
موســیقى قابل تصوّر است؛ اگر چه سازهاى ایرانى به دلیل عدم 
تبعیت از قواعد موســیقى غربى مخدوش نمى شوند، و همچنین 
آثار دو رگۀ ایرانى-غربى متحقق نمى گردد و الیناسیون موسیقایى 
در هیچیک از عناصر سه گانۀ هویت بخش موسیقى ایرانى متحقق 
نمى شــود؛ اما به هر روى، ایجاد چنین ارکســترهایى بر اساس 
درك ســطحى و ضعیفى از تفکر چندصدایى، مفهوم ارکســتر و 
امکانات فنى موســیقى اروپایى استوار است. اجراى این گروه ها، 
به تعبیر درویشى، اغلب فاقد تعادلِ سازى بوده، و اکثراً به شکل 
تک صدایى اجرا مى گردد. موضوع کوك ســاز، استاندارد نبودن 
سازهاى ملى، مناسب نبودن امکانات این سازها براى گروه نوازى، 
تکنیــک ضعیف این دســته از نوازندگان بــراى اجراى کارهاى 
گروهى، و عدم تســلط کافى به مبانى نظرى و عملى موســیقى 
از جمله مســائلى هستند که این گروه ها را همیشه در تنگنا قرار 

 داده است (نک. درویشى، 1373). 

مواجهۀ بالقوة چهارم

گونــۀ دیگر مواجهه با فرهنگ موســیقایى غرب و اخذ تفکر 
ارکسترال، به تأویل آگاهانه از مفهوم ارکستر، در قالب هم نوازى، 
گردهم آیى و امتزاج ســازهاى ایرانى در کنار هم، به منظور خلق 
و اجراى آثار ایرانى بر اساس قواعد موسیقى ایرانى باز مى گردد.

نمونه هاى این دست آثار را صرفاً مى توان در طیف محدودى 
از آثار موسیقى ایرانى بازشناخت که با رویکردى علمى و آگاهانه، 
به گونه اى مدرن شدن را در حیطۀ موسیقى ایرانى در پى داشته 
است. آنچه در این آثار بیش از هر چیز مدنظر است، تفکر تکوین 
و تکامل موسیقى ایرانى براســاس پتانسیل هاى بالقوة موسیقى 
ایرانى اســت؛ و به طور مشــخص به تغییرات درون فرهنگى در 
حیطۀ موسیقى اشــاره دارد. این تغییرات درونى، به تعبیر برونو 
نتل، در یک فرهنگ موســیقایى، معمولاً بر بنیان درك فرهنگ 
مزبور از موسیقى، تغییر در ساختار اجتماعى و نیز براساس نیازى 
که از درون یک سیستم موســیقایى به تغییر احساس مى شود، 
صورت مى پذیرد و به گونه اى طبیعى الگوهاى اســتقرار یافته در 
فرهنــگ را پى  مى گیرد (Nettl, 1983, 175). این تغییرات، در 
خصوص ســه رکن هویت بخش هر موســیقى اى، یعنى فرهنگ 
مادى موسیقایى، سیستم موسیقایى و فرآورده هاى موسیقایى از 
ماهیتى تدریجى و پیوسته برخوردار است و در امتداد سنت هاى 
مستقر در فرهنگ موسیقایى مى تواند در حرکت باشد. سرپرستان 
گرو ه هاى موســیقایى این دست ارکســترها به طور اعم از جمله 
موسیقى دانان صاحب سبک و نوآور موسیقى محسوب مى گردند، 
که از علم و آگاهى موســیقایى در خور توجهى برخوردارند. این 
خصیصه باعث آن شــده است تا مواجهه اى تأویلى متحقق گردد 
که با آگاهى از موســیقى غربــى و تأویل از برخى از عناصر آن و 
با مدنظر قراردادن پتانســیل هاى بالقوة موسیقى ایرانى به ارتقاء 
کیفیت درونى موسیقى ایرانى حیاتى تازه بخشیده شود. از جملۀ 
اهم این ارکسترها مى توان به گروه هاى موسیقى ذیل اشاره نمود:

_ ارکســتر «گروه سازهاى ملى فرهنگ و هنر» به سرپرستى 
فرامرز پایور.

_ «ارکستر سازهاى ملى هنرستان ملى موسیقى» و «ارکستر 
شمارة 5 هنرهاى زیباى کشور» به سرپرستى مهدى مفتاح.

_ «ارکسترهاى کوچک مرکز حفظ و اشاعۀ موسیقى ایرانى».
_ ارکستر «گروه شیدا» به سرپرستى محمد رضا لطفى.

_ ارکســتر «گروه عارف» به سرپرســتى پرویز مشکاتیان و 
حسین علیزاده (همان). 

 لذا در این مواجهه، با مد نظر قراردادن عدم تضعیف هیچیک 
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از عناصر هویت بخش موسیقى ایرانى، و عدم تحقق غربى شدگى 
در موسیقى ایرانى، مى توان با اطمینان عدم تحقق الیناسیون در 

موسیقى ایرانى را تأیید نمود.

مواجهۀ بالقوة پنجم

گونۀ دیگر از مواجهۀ بالقوة فرهنگ موســیقایى ایران و غرب 
در اخذ ایدة ارکســتر را مى توان در قالب هم نوازى صرفاً سازهاى 
ایرانــى در کنار یکدیگر، بــا اجراى آثار غربى بر اســاس قواعد 

موسیقى غربى متصوّر شد.
این رویکرد که مى تواند به نوعى، مدرن شــدن در موســیقى 
ایران تلقى شود، به طور مشخص به معناى اجراى آثار موسیقى 
غربى با سازهاى ایرانى است. در این رویکرد، سازهاى غربى مورد 
اقتباس قرار نگرفته  اند، و الیناســیون در خصوص سازها متحقق 
نمى گــردد، حال آنکه به دلیل اجراى آثار غربى براســاس قواعد 
موســیقى غربى، الیناسیون در فرآورده هاى موسیقایى و سیستم 
موســیقایى نیز صورت نمى پذیرد. این دســت ارکسترها، منطقاً 
داعیۀ خلق آثار موســیقایى ایرانى را ندارند و صرفاً مى توانند به 
عنوان یک تجربۀ تکنیکى در حوزة موسیقى مد نظر قرار گیرند؛ 
حال آنکه ضرورت وجودى چنین رویکردى مى تواند خود منشــأ 
نقد و پرســش هایى باشد. با این حال، اگر چه به صورت تکنوازى 
مى توان به آثارى اشــاره کرد که با ساز ایرانى، آثار غربى با قواعد 
غربى اجرا مى شــود8، امــا در خصوص آثار ارکســترال، نمونه و 

مصداق خاصى تا  کنون یافت نشده است. 

مواجهۀ بالقوة ششم

گونــۀ دیگر مواجهه و اخذ تفکر ارکســتر، به صورت بالقوه به 
ترکیب و هم نوازى صرفاً سازهاى ایرانى در کنار یکدیگر، با اجراى 

آثار ایرانى بر اساس قواعد موسیقى غربى باز مى گردد. 
در این مواجهــه که به نوعى پدیدة غربى شــدگى را در پى 
دارد، از یک ســو سازها مى بایســت با تغییر فواصل موسیقایى و 
کوك به ســوى سیستم موسیقایى غرب تعدیل و متمایل شوند، 

مدل 7- مواجهۀ بالقوة هفتم.مدل 5- مواجهۀ بالقوة پنجم.

مدل 8- مواجهۀ بالقوة هشتم.مدل 6- مواجهۀ بالقوة ششم.

و از ســویى دیگر به منظور تمکین از قواعد و اصول موســیقایى 
غــرب، در فرم هاى موســیقى غربى به ارائۀ آثار پرداخته  شــود. 
لــذا در این مواجهه الیناســیون در خصوص دو جــزء از عناصر 
هویت بخش موســیقى ایرانى، یعنى فرآورده هاى موســیقایى و 
سیســتم موســیقایى مى تواند متحقق گردد. با این حال، تحقق 
چنین مواجهه اى نظر به عدم وجود مصداق عینى در موســیقى 

ایرانى تا کنون منتفى است.

مواجهۀ بالقوة هفتم

گونۀ دیگر از احتمال اخذ تفکر ارکسترال را، مى توان در قالب 
هم نوازى صرفاً سازهاى ایرانى، با اجراى آثار غربى براساس قواعد 

موسیقایى ایرانى متصوّر شد. 
 امکان فوق پاســخى است که مى تواند با پدیدة مدرن شدگى 
در موســیقى ایرانى پیوند داشــته باشد؛ و نظر به عدم تحقق هر 
گونه مصداقى تاکنون متحقق نشــده اســت. این در حالى است 
که به رغــم غیر ضرورى بودن و در عین حــال غیرمنطقى بودن 
چنین امرى، در صورت تحقق امکان فوق، نظر به منطبق شــدن 
موســیقى غربى با موســیقى ایرانى و نه بالعکس، الیناسیون در 

موسیقى ایرانى متحقق نخواهد شد. 

مواجهۀ بالقوة هشتم

گونۀ دیگر احتمــال مواجهه و اخذ ایدة ارکســتر در فرهنگ 
موسیقایى ایران، به هم نوازى صرفاً سازهاى غربى در کنار یکدیگر، 

با اجراى آثار ایرانى بر اساس قواعد موسیقى غربى باز مى گردد.
از جمله مصادیق بارز این مواجهه که به طور مشخص به پدیدة 
غربى شدگى در موســیقى باز مى گردد، در موسیقى مردم پسند 
ایرانى قابل پیگیرى اســت. موسیقى کلاسیک ایرانى که تا سدة 
پیش صرفاً در قالب هاى سنتى خود حیات داشت، بالاخص طى 
سدة اخیر با رشد ارتباطات گستردة میان فرهنگ ایران و غرب، 
که در برهه هایى با حمایت هاى افراطى حکومت هاى وقت همراه 
بود، به تدریج با رقیبى به نام موســیقى مردم پســند مواجه شد. 
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مدل 10- مواجهۀ بالقوة دهم.مدل 9- مواجهۀ بالقوة نهم.

این ژانر موســیقایى که به تعبیر برونو نتــل، بازتاب جریان هاى 
معاصر زندگى ایرانى بــود (Nettl, 1975, 80-85)، به خصوص 
از دهه هاى 30 و 40 ســدة اخیر به این ســو به طور گسترده اى 
میان توده رواج یافت و به تدریج وارد فضاى کلى جامعه شد. لذا 
بى گمان مى توان موسیقى مردم پسندِ غربى را از جمله ژانرهایى 
دانســت که به گونــه اى تقلیدوار در برخى جوامــع غیرغربى از 
جمله ایران مورد پذیرش واقع شده است (فاطمى، 1382، 27). 
بر این اســاس، اگر گذاشــتن کلام بر روى موسیقى سبک هاى 
مربوط به موســیقى هاى رقص غربى را به عنوان نخســتین گام 
در تأثیرپذیرى از موســیقى مردم پسند غربى و شکل گیرى یکى 
از وجوه موســیقى مردم پسند ایرانى بدانیم؛ بى شک، دومین گام 
در مواجهۀ موسیقى مردم پســند ایرانى، به تعبیر فاطمى «خلق 
ترانه هایى به سبک غربى به جاى استفادة مستقیم از ملودى هاى 
موجود اســت» (همان، 35)؛ که خود نشانگر تقلید از سبک هاى 
موسیقى مردم پسند غربى به منظور ساختن ترانه هاى مردم پسند 
ایرانى اســت. در این روند، خلق ترانه ها به تقلید از ســبک هاى 
موسیقى مردم پسند غربى غالباً در قالب هاى ارکسترهاى متشکل 
از ســازهاى کاملاً غربى رخ مى دهــد، و به همین دلیل تا حدود 

زیادى از ماهیتى غربى برخوردار مى شود. 
لــذا با مد نظر قراردادن روند فوق، از یک ســو تنزّل یا حذف 
سازهاى ایرانى از مجموعۀ فرهنگ مادى ایرانى، و از سویى دیگر 
جایگزینى فرم ها، ژانرها و سبک هاى موسیقى غربى با فرآورده هاى 
موسیقى ایرانى، و خلق آثار موسیقایى بر اساس قواعد موسیقایى 
غرب متحقق مى گردد، که جملگى ظهور الیناسیون موسیقایى را 
در قالب پدیدة غربى شدگى، در هر سه بخش فرهنگ موسیقایى 

ایرانى متحقق مى سازند.

مواجهۀ بالقوة نهم

صورت دیگر از امکان بالقوة تحقق ارکستر را مى توان در قالب 
هم نوازى ســازهاى غربى به منظور خلق آثار موسیقایى ایرانى، با 

استفاده از قواعد موسیقى ایرانى متصوّر شد.
این گونه از ارکســتر، مستلزم آن اســت که سازهاى غربى، 
فواصل موســیقایى خود را بر فواصل ایرانى منطبق ســازند تا از 
این طریق براســاس قواعد موسیقى ایرانى به خلق آثار موسیقى 
ایرانى دست یابند. لذا از آنجا که در برخى سازهاى غربى به دلیل 
ثبوت فواصل موسیقایى به دلیل ساختار ویژة ساز، امکان چنین 
امرى وجود ندارد، لذا امــکان بالقوة فوق در خصوص تعدادى از 
سازها تقریباً غیر ممکن است. این در حالى است که تحقق چنین 

صورتى از ارکســتر، منطقاً غیر ضرورى اســت. لذا اگرچه تحقق 
امکان فوق، مســتلزم جایگزینى سازهاى ایرانى با سازهاى غربى 
اســت، و با پاسخى که با غربى شدگى هم سویى دارد، الیناسیون 
موسیقایى را در حوزة فرهنگ مادى موسیقى ایرانى رقم مى زند؛ 
با این حال، هیچگونه مصداقى در ارکسترهاى موجود در موسیقى 

ایرانى تاکنون در این مورد ردیابى نشده است. 

مواجهۀ بالقوة دهم

صورت دیگر از امکان بالقوة تحقق ارکستر در موسیقى ایرانى، 
در قالب ترکیب و هم نوازى سازهاى ایرانى و غربى، با اجراى آثار 

ایرانى بر اساس اصول و قواعد موسیقى غربى نضج مى یابد.
این امکان که به طور مشــخص در حیطۀ پدیدة غربى شدگى 
در موســیقى جاى دارد، به سبب تنظیم ملودى ها بر اساس اصول 
غربى به الیناسیون فرآورده هاى موسیقى ایرانى و همچنین قواعد 
موســیقایى ایرانى منتج مى گردد. این مقوله، نه تنها ســهمى در 
آشنایى با موسیقى غربى ندارد، بلکه تنظیم موسیقى ایرانى براساس 
قواعد غربى، به ایجاد مواجهه اى انطباقى با موسیقى غربى منتهى 
مى شود. این رویکرد از سویى دیگر، مستلزم انطباق سازهاى ایرانى 
با ســازهاى غربى از نظر کوك، صدادهى و دیگر عناصر است، که 

نهایتاً تحقق الیناسیون در مورد سازها را نیز در پى دارد. 
خلق و اجراى آثار موسیقى ایرانى و تنظیم ملودى هاى ایرانى 
در قالب فرم هاى موســیقى غربى، یکى از مصادیق برجستۀ این 
مواجهه در سدة معاصر محسوب مى شود، که نمونه هاى بارز آن پس 
از آثار لومر، و سالار معزّز، به طور مشخص در ساخته هاى علینقى 
وزیرى قابل ردیابى اســت (براى مطالعۀ بیشتر نک. میر على نقى، 
1377). نخســتین تجربه در زمینۀ تشکیل ارکسترهاى متشکل 
از ســازهاى غربى و ایرانى، به تشکیل «ارکستر انجمن اخوت»، 
در حدود سال هاى 1280 تا 1288ه.ش.  باز مى گردد. این تجربه، 
به طور اعم تحت  تأثیر برخى شــرایط خاص دوران خود از جمله 
ورود سازهاى غربى به ایران، گرایش برخى نوازندگان سنتى براى 
نواختن ســازهاى غربى، حضور برخى نوازندگان سازهاى سنتى 
در دسته  هاى موزیک نظام مى تواند باشد. این حرکت ابتدایى در 
روند خود منجر به پیدایش ارکسترهاى متعددى شد که عبارتند 
از: «ارکستر انجمن دوســت داران موسیقى ملى»، «ارکسترهاى 
متعدد هنرهاى زیباى کشــور»، «ارکستر صبا»، «ارکستر بانوان 
وزارت فرهنگ و هنر»، «ارکســترهاى متعدد رادیو»، «ارکســتر 
گلها»، «ارکســتر ایرانــى تالاررودکى»، «ارکســتر بزرگ رادیو 
تلویزیون ملى ایران»، «ارکستر فارابى»، «ارکستر مجلسى رادیو 
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تلویزیون ملى ایران» (درویشى، 1373، 91). از دیگر نمونه هاى 
مهم تاریخى این مواجهه مى توان به تشکیل ارکسترهاى وزیرى 

به منظور اجراى آثار ارکسترال اشاره کرد، که بدین قرارند:
_ تشکیل «ارکستر مدرسۀ موسیقى» توسط علینقى وزیرى، 

در سال 1303ه.ش.
_ تجدید سازمان «ارکستر مدرسۀ موسیقى» به نام «ارکستر 
مدرســۀ موســیقى دولتى» توســط علینقى وزیرى، در ســال 

1307ه.ش.
_ تشکیل «ارکســتر هنرستان موســیقى» از نهاد «ارکستر 
سمفونیک»، توسط علینقى وزیرى - پس از برکنارى مین باشیان- 

در مهر ماه 1320ه.ش.
از میان مصادیــق تاریخى فوق، مى تــوان دو نمونه را در دو 
بــرش تاریخــى داراى نفوذ افزون ترى دانســت: نخســت آثار 
ارکســترال وزیرى در قالب ارکســترهاى وى از قبیل «ارکستر 
مدرســۀ موســیقى»، «ارکستر مدرســۀ موســیقى دولتى»، و 
«ارکســتر هنرستان موســیقى» در دهه هاى نخست سدة اخیر؛ 
و نمونۀ برجســته و تاریخى دیگر، و شاید مهم ترین نمونۀ عینى 
این مواجهه که تا  اکنون در فرهنگ موسیقایى ایران حیات دارد، 
به تشــکیل «ارکستر موســیقى ملى ایران» در سال هاى پس از 
انقلاب اسلامى ســال 1357 باز  مى گردد، که اساساً هیچ یک از 
خصوصیات موسیقى ملى ایران را باز تاب نمى بخشد (نک. کیانى، 
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محمد رضا لطفى، نوازنده و موســیقى دان برجستۀ معاصر، در 
خصوص رویکرد وزیرى به موسیقى ایرانى، بر این عقیده است که 
وزیرى به دلیل علاقۀ وافر و مفرطش به موسیقى غربى و فرم هاى 
آن، مرز میان موســیقى ارکسترى و موسیقى سنتى را مخدوش 
نموده است. وى با اقتباس اصطلاحات و فرم هاى موسیقى غربى و 
وصله کردنش به موسیقى ایرانى، موجب سست شدن تکنیک هاى 
اجرایى و محتواى موسیقى ایرانى گردید (لطفى، 1377، 122). 
بر این اســاس، رویکرد وزیرى چه در حیطۀ تک نوازى تار و چه 
در مقولۀ موســیقى ارکســترال ایرانى، به طرز بارزى به تقلید از 
فرم هاى غربى منجر شده است؛ که در تأیید این ادعا مى توان به 
عنوان نمونه به تعدادى از قطعات وزیرى چه در حیطۀ تک نوازى 
و چه در حیطۀ قطعات ارکســترال از جمله والس فرنگى، والس 
بــدر (پاى باله)، والس باجى، دوئت فــوگ چهارگاه، دوئت فوگ 

شام من، و سمفونى نفت اشاره کرد (همان). 
 با نگاهى به عنوان ایــن قطعات، بى درنگ نام برخى فرم هاى 
معروف موســیقى غربى، از قبیل فوگ، والس، و ســمفونى، خود 
بیانگــر فرمِ بکار رفته به منظور ســاختار بخشــیدن به قطعات 
اســت. به هر روى، در این دســت آثار، محتوا هر چه باشد، چه 
یــک ملودى ایرانى، چه هر ملــودى دیگرى، آنچه به طور اخص 
در موسیقى، سمت و ســوى هویت یک اثر موسیقایى را تعیین 
مى کند، فرم خواهد بود. بر این اساس، در این قبیل آثار، با تقلید 
از فرم هاى موسیقى غربى، نه تنها امکان تکوین و تکامل فرم هاى 
ایرانى به محاق مى رود، بلکه ملودى هایى که به هر روى مى توانند 

در فرم هاى موســیقى ایرانى معانى خــاص خود را القا کنند، در 
فرم هاى موسیقى غربى مستحیل شده، و غیر از فضاى موسیقى 
غربى، چیزى را به ذهن متبادر نمى ســازند. چرا که به تعبیر آلن 
دانیلو، موسیقى شــناس برجستۀ فرانسوى، خلق موسیقى، اساساً 
برپایۀ ارزش ها، زمینه هاى اجتماعى و زیبایى شناســى متفاوتى 
که در فرهنگ هاى مختلف وجود دارد، صورت مى پذیرد (دانیلو، 
1344، 3) و لــذا واکاوى نظــام گوناگون ارزش هــا در آفرینش 
فرم هاى موســیقایى متنوع و گوناگون در فرهنگ هاى مختلف، 
 به روشــنى فاصلۀ عمیق میان سیستم هاى موسیقایى گوناگون را 
توجیه مى نماید (همان، 4). از نظر دانیلو، هر سیستم موسیقایى 
به خاطر آنکه چیزى بر گنجینۀ فرهنگ موسیقایى خود بیافزاید، 
مى بایســت با اتکا بــه زمینۀ ارزش هاى خود و متناســب با آنها 
متحول گردد؛ در غیر اینصورت هر گونه اهتمام در وارد ساختن 
مفهوم موســیقى از سیســتمى دیگر، نتیجه  اى جز درآمیختن 
دو سلســله از ارزش هاى نامتجانس نخواهد داشــت (همان). لذا 
مى توان در این خصوص، تحقق الیناســیون موسیقایى را در این 

دست آثار موسیقایى  تأیید نمود.
از سویى دیگر، در تبیین نمونه هاى تاریخى روند فوق، مى توان 
اوج تقلیــد از فرم هاى موســیقایى غربى را به ســال هاى پس از 
1325ه.ش. بازگرداند. در این دوران، تعداد فرم هاى تقلید شده، از 
کمیّت چشمگیرى برخوردار شد. اپُرت، راپسودى، پوئم سمفونى، 
فانتزى، کنســرتو، کوارتتِ زهى از جمله مهم ترین این فرم هاى 
غربى هســتند که در آثار برخى آهنگســازان ایرانى به تقلید از 
نمونه هاى غربى، با تنظیم ملودى هاى محلى و ایرانى بر اســاس 

قواعد غربى به کار گرفته شده  است.
این مواجهه در روند شکل گیرى ارکسترهاى مذکور و از مجراى 
پذیرش فرم هاى موســیقى غربى و تزریق ملودى هاى موســیقى 
ایرانى به عنــوان محتوا در کالبد فرم هاى مذکــور، و تنظیم آنها 
براســاس فرم هاى غربى شکل مى  گیرد. مرســوم شدن گام هاى 
بالفعل موســیقى غربى (مُدهاى مــاژور و مینور) و تعدیل فواصل 
برخى گام هاى بالفعل ایرانى که قابلیت انطباق بیشترى با مُدهاى 

ماژور و مینور دارند، مى تواند از مصادیق این مواجهه باشد.
 در دوره هاى بعد از وزیرى، ارکسترهاى نضج یافته در فرهنگ 
موسیقایى ایران، هر یک با داعیۀ اجراى موسیقى ملى یا موسیقى 
ایرانى، تحت عناوین «ارکســتر سمفونیک» (با اجراى آثار ایرانى 
بر اســاس قواعد موســیقى غربى) «ارکستر موســیقى ملى»، و 
ارکســترهایى متأخرتــر از قبیل «ارکســتر ملى نغمــۀ باران»، 
نمونه  هــاى زیادى از این دســت آثار را به اجــرا درآورده اند ، که 
جملگى بــه دلیل انطباق گام بالفعل موســیقى ایرانى به عنوان 
یکى از بارزترین عناصر هویت بخش موســیقى ایرانى به ســوى 
مُدهاى ماژور و مینور غربى، صرفاً به برســاختن موســیقى اى با 
هویتى غربى دســت یافته اند. بر این اساس، این مواجهه به دلیل 
وجود مصداق هــاى متعدد در طى یکصد ســال اخیر در ایران، 
با اطمینان تحقق یافته انگاشــته مى شــود و بر این اســاس، در 
این مواجهه، الیناسیون موســیقایى در تمام عناصر هویت بخش 
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فرهنگ موسیقى ایرانى متحقق گردیده است.
 در تحلیــل رونــد فــوق، بایــد گفــت اساســاً ورود تفکر 
هارمونیزه کردن اصوات به شیوة غربى در موسیقى هاى غیر غربى، 
برخــى خصوصیات موســیقى فرهنگِ  پذیرنده را تحت الشــعاع 
قرار مى دهد. آنچنان که برخى موســیقى دانان برجســتۀ معاصر 
همچون هرمز فرهت، منضم کردن ویژگى هاى موســیقى غربى 
همچون هارمونى به موسیقى ایرانى را، عامل پایمال کنندة اصالت 
موســیقى ایرانى مى دانند (فرهــت، 1337، 5). چرا که به تعبیر 
داریوش طلایى، همانگونه که دســتور زبان هر فرهنگی از درون 
همان زبان تدوین می شود، تئوري موسیقی هر ملتی نیز صرفاً با 
شــناخت و تحلیل درون مایه ها، بنیان ها و ویژگی هاي موسیقایی 
همان ملت بــه وجود می آید و قواعد و اصول موســیقایی دیگر 

ملت ها لزوماً قابل  تعمیم نیستند (طلایی، 1372، 8- 9). 
 یکــى دیگــر از مصادیق بارز ایــن مواجهه، بــه دورانى از 
تاریخ موســیقى ایــران، مربوط به دهۀ 20 تــا اواخر دهۀ 40 
سدة معاصر، به موســیقى مردم پســند باز مى گردد. این برهه، 
دقیقاً مصادف اســت با ظهور و تکوین یکى از اقســام موسیقى 
مردم پســندِ ایرانى که از مجراى موســیقى کلاسیک ایرانى، و 
البته از نهاد بخش هاى سَبُک آن، یعنى مشخصاً تصنیف برآمده  
اســت. این ژانر موســیقایىِ نوظهور، که «ترانه» یا «ترانه هاى 
دســتگاهى» نام دارد، به منظور ارائۀ آثار موســیقایى خود، از 
ارکســتر موسیقى، و البته به شــیوة غربى آن استفاده مى کرد. 
ارکســتر مزبور اصولاً مشــتمل بود بر ســازهاى غربى، به ویژه 
ســازهاى زهى غربى، کلارینت و پیانــو (فاطمى، 1382، 30-
31). واضح است که این ارکستر بنابر اقتباس و بکارگیرى انواع 
متنوعى از ســازهاى غربى، کــه داراى خصوصیات مختص به 
خود هستند، اساساً داراى ماهیتى متعارض و متفاوت با ماهیت 
ارکســتر ســازهاى ایرانى بودند. نتل در ایــن خصوص بر این 
عقیده است که در موسیقی ایرانی در قرن بیستم، ارکسترهاي 
متشکل از سازهاي سنتی و غربی، رفته رفته اهمیت قابل توجهی 
یافته  و حتی گاهی از ســازهایی سنتی  که براساس اصل غربیِ 
ســاختار خانوادگی ساخته شــده اند، در این ارکسترها استفاده 
می گردد (Nettl, 1985). براین اساس، در این روند، از یک سو 
با اقتباس برخى ســازهاى زهى غربى همچون ویولن، سازهاى 
زهى موســیقى ایرانى از قبیل کمانچه و قیچک (که از سازهاى 
کهن ایرانى اند)، مورد جایگزینى با سازهاى مذکور قرار گرفتند. 
از سویى دیگر، کلارینت به عنوان یک ساز بادى- چوبى غربى، 
مورد اقتباس واقع شده، و با جایگزینى با سازهاى بادى ایرانى، 
موجب شــد تا این ســازها به طور مقطعى از فرهنگ موسیقى 

ایرانى حذف شوند. 
 ایــن نوع مواجهــه را همچنیــن مى توان در موســیقى هاى 
مردم پسند ایرانى ملهم از موسیقى غربى، در پیش از انقلاب اسلامى 
و همچنین در ترانه هاى معروف به ترانه هاى لس آنجلسى خارج از 
کشــور در بعد از انقلاب، و همچنین ظهور ســبک هاى موسیقى 
مردم پسند تقلیدى از سبک هاى غربى از جمله پاپ، راك و رَپ در 

قالب پاپ ایرانى، راك ایرانى و رَپ ایرانى، و همچنین تقلید صِرف 
خوانندگان بدون اوریجینالیتۀ امروزى از خوانندگان موسیقى هاى 
مردم پسند دهه هاى 40 و 50 دانست، که به تبََع شرایط اجتماعى 
و سیاسى دوران، گاه شکل روزمینى به خود گرفته و گاه به صورت 

موسیقى هاى زیر زمینى قابل  ردیابى اند. 
 از دیگر مصادیق این مواجهه به رویکرد ارکسترالى بازمى گردد، 
که از جهاتى با مصادیق فوق مشــابه، و از جهاتى با آن افتراقاتى 
دارد. این رویکرد به  طور مشــخص در ســال هاى اخیر در قالب 
«ارکستر موســیقى نو» نضج یافته است. شباهت این ارکستر با 
ارکسترهاى پیشین، در رویکرد انطباقى خود با موسیقى غربى و 
تلفیق و ترکیب ســازهاى ایرانى و غربى است؛ اما وجه افتراقش 
بدان باز مى گردد که «ارکســتر موسیقى نو» بنا بر رویکرد خاص 
خود به موســیقى معاصر غربى، از عناصر و قالب هاى موســیقى 
معاصر و مــدرن غربى به منظور نقطۀ انطباق موســیقى ایرانى 
اســتفاده نموده اســت. اگر تا پیش از این، ارکسترهاى پیشین، 
ملودى هاى ایرانى را بر اســاس قواعد کلاســیک موسیقى غربى 
تنظیم و اجــرا مى نمودند، در رویکرد این ارکســتر، گامى فراتر 
نهاده شــده و با اقتباس عناصر موسیقى معاصر غربى، به انطباق 
موســیقى ایرانى بــا آن، از طریق تنظیم ملودى هــاى ایرانى بر 
مبناى قواعد موسیقى معاصر و مدرن غربى پرداخته شده است9. 

مواجهۀ بالقوة یازدهم

صورت دیگر از امکان ظهور ارکســتر در ایران را به طور بالقوه 
مى توان به صورت ترکیب و هم نوازى سازهاى ایرانى و غربى، به 
منظور اجراى آثار موســیقى غربى و بر اســاس قواعد موسیقایى 

غرب صورت بندى نمود.
رویکرد اخیر نوعى مدرن شــدگى در موسیقى را مى تواند در 
پى داشــته باشــد و در آن، هدف غایى از امتزاج سازهاى ایرانى 
و غربى، اجراى آثار موســیقایى غربى اى است که الزاماً از قواعد 
موســیقایى غربى تبعیت مى نمایند. لذا این دســت ارکسترها، 
معطوف به اجراى موسیقى غربى اند، و در این رویکرد، بکارگیرى 
سازهاى ایرانى در مجموعۀ ســازهاى غربى، ظهور الیناسیون را 
در موســیقى ایرانى متحقّق نخواهدکرد. با این حال، این رویکرد 
بر مبناى تجربیات ســلیقه اى در موسیقى استوار است و تحقق 
الیناســیون را در هیچیک از ارکان هویت بخش موسیقى ایرانى 
منجر نخواهد شــد. این در حالى است که رویکرد مذکور تاکنون 
در فرهنگ موسیقایى ایران داراى هیچ مصداق قابل تأملى نیست.

مدل 11- مواجهۀ بالقوة یازدهم.

مطالعۀ پدیدة '' ارکستر'' در فرهنگ موسیقایى ایران معاصر، 
با تکیه بر مُدل سازىِ امکان تحقق صور بالقوة آن
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مواجهۀ بالقوة دوازدهم

 امــکان بالقوة دیگــر از تحقق ارکســتر، در قالب ترکیب و 
همنوازى ســازهاى ایرانى و غربى، به منظور اجراى آثار ایرانى بر 

اساس قواعد موسیقى ایرانى صورت بندى مى شود. 
نمونۀ مســتند تاریخى این امر را مى توان در موج دوم موسیقى 
مردم پســند ایرانىِ برآمده از موسیقى کلاسیک ایرانى ردیابى نمود. 
در موج نخست، ارکســترهاى بکار  رفته در موسیقى ایرانى، عموماً 
مشــتمل از سازهاى غربى، از جمله ســازهاى زهى غربى همچون 
ویولن، کلارینت و پیانو بودند؛ که این اقتباس به جایگزینى با سازهاى 
ایرانى و حذف آنها منجر شده بود. اما در موج دوم، که از اواخر دهۀ 
40 و اوایل دهۀ 50 از نهاد موج نخست تکوین یافت، مى توان شاهد 
ورود ســازهایى ایرانى از قبیل تنبک، قانون و عود در ارکسترهاى 
موسیقى مردم پســند بود (فاطمى، 1382، 30-31). در این روند، 
سازهاى تنبک، قانون و عود، با افزوده شدن به بدنۀ ارکستر موسیقى 

مردم پسند، پاره اى ویژگى هاى جدید از قبیل ویژگى هایى عربى، و 
به احتمال قوى تحت  تأثیر موسیقى کوچه بازارى را به صدادهى این 
ارکسترها افزودند (همان). لذا با مد نظر قراردادن خصوصیات جدید 
موسیقایى و صدادهى متفاوت ارکسترهاى موسیقى مردم پسند در 
این دوره مى توان چرخشــى کاربردى را در نقش و شــیوة ورود و 
ظهور ســازهاى غربى از قبیل ویولــن، کلارینت و پیانو در فرهنگ 
موسیقایى ایرانى قائل شد. با این توصیف، در این حالت که به پدیدة 
غربى شــدگى موسیقى ایرانى مرتبط است، به طور مشخص، سازها 

مبتلابه الیناسیون موسیقایى خواهند بود.

مدل 4- مواجهۀ بالقوة دوازدهم.

در پژوهش حاضر، به منظور پاســخگویى به پرســش و مسألۀ 
بنیادین مطرح شده، در قالب روش قیاسى (از کل به جزء)  دوازده 
امِــکان  مواجهاتى مختلف  که از  نظر منطقــى مى توانند میان دو 
فرهنگ موســیقایى ایران و غرب از نقطه نظر اخذ تفکر ارکسترال 
متحقق شوند، صورت بندى شده است؛ و در نهایت، با مصداق یابى 
آنها بر اســاس روش اســتقرایى (از جزء به کل)، امکان تحقق هر 
کدام از امِکان ها و پاســخ هاى مرتبط مورد مداقه قرار گرفته است. 
در این مدل ها، امکان تحقق یا عدم تحقق الیناســیون در عناصر 
هویت بخش موســیقى ایرانــى یعنى فرهنگ مادى موســیقایى، 
فرآورده هاى موســیقایى و سیستم موســیقایى در چندین طیف 
مشخص ترسیم شــده است. این در حالى اســت که در مواجهۀ 
فرهنگ موســیقایى ایران با فرهنگ موســیقایى غرب سه مقوله 
و پاســخ اصلــى اى که برونو نتــل تحت عناوین «غربى شــدن»، 
«مدرن شدن» و «تلفیق شــدن» ارائه مى دهد، مدنظر قرار گرفته 
شده است. بر این بنیان واکاوى مواجهات بالقوة دوازده گانۀ مذکور 
نتایــج کاملاً معنادارى را در این باره به دســت داده  ؛ و بیانگر آن 
است که اخذ تفکر ارکستر در موسیقى ایرانى در مواجهه با پدیدة 
ارکستر در موسیقى غربى، از پذیرشى آگاهانه و سازنده، تا تقلیدى 

ناآگاهانه و غیر سازنده را در بر داشته است. 
آنچنان که در مدل هاى دوازده گانۀ ذیل10 مشهود است، نتایج 
حاصل از این مواجهات حاکى از آن است که در پاره اى از مواجهات 
میان فرهنگ موسیقى ایرانى و غربى از نقطه نظر اخذ تفکر ارکستر، 
در هیچیک از عناصر فرهنگ موسیقى ایرانى الیناسیون موسیقایى 
متحقق نشده است (مواجهۀ اول، سوم، چهارم). در پاره اى دیگر از 
مواجهات، تمامى عناصر فرهنگ موسیقى ایرانى دچار الیناسیون 
شــده اند (مواجهۀ دوم، هشتم، دهم). در برخى دیگر از مواجهات، 
برخــى از عناصر هویت بخش موســیقى ایرانى دچار الیناســیون 

شده اند (مواجهۀ دوازدهم). در مورد قسِمى دیگر، مواجهه مذکور 
داراى هیچ مصداقى نبوده است؛ اگر چه در صورت تحقق مواجهه، 
الیناســیون موســیقایى در هیچیک از عناصر فرهنگ موسیقایى 
ایرانى صورت نمى پذیــرد (مواجهۀ پنجم، هفتم، یازدهم) و نهایتاً 
در پاره اى دیگر از مواجهات، مجدداً مصداقى یافت نشده است، اما 
در صورت وجود مصداق مى توانست الیناسیون را در برخى عناصر 

فرهنگ موسیقایى ایرانى در پى داشته باشد (ششم و نهم). 
نتایج حاصل از مصداق هــاى تعیّنى این مواجهات دوازده گانه، 
که در قالب مدل هاى فوق ترسیم شده اند، دلیلى بر این مدعاست 
که مواجهۀ موسیقى ایرانى و غربى از نقطه نظر اخذ تفکر ارکسترال 
داراى روندى دوقطبى بوده است. بدین معنا که پاره اى از مواجهات، 
الیناسیون موسیقایى را در یک یا چند جزء از فرهنگ موسیقایى 
ایرانى متحقق ســاخته است و در برخى دیگر از مواجهات، پدیدة 
الیناسیون در هیچیک از عناصر هویت بخش موسیقى ایرانى ظهور 
نیافته است. این نتیجه، از بعُد نظرى مى تواند صحت دیدگاه هاى 
افراطى سنتى حوزة موسیقى در خصوص لزوم عدم هر گونه مواجهه 
با فرهنگ موسیقایى غرب و همچنین رویکرد هاى غرب گرایانه در 
مورد الزام به اخذ تام و تمام فرهنگ موسیقایى غربى را مخدوش 
ســازد. بر این اساس، لزوم اتخاذ رویکردى میانین و در عین حال 
آگاهانه و تأویلى را به منظور مواجهه با فرهنگ موســیقایى غربى 
پیشنهاد دهد. از ســویى دیگر نتیجۀ عملى این پژوهش مى تواند 
با مدنظر قــراردادن نتایج مواجهات منتج به الیناســیون یا عدم 
الیناســیون در مواجهۀ میان فرهنگ موسیقایى ایران و غرب، به 
اتخاذ راهکارهاى کاربردى در خصوص برون رفت از الیناســیون در 
تقلید صِرف از تفکر ارکسترال غربى در موسیقى ایرانى و در عین 
حال تکوین و تکامل شــیوه هاى اجرایى موسیقى ایرانى براساس 

پتانسیل هاى بالقوة موسیقى ایرانى بیانجامد.
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مدل 13- مدل سازىِ امکان تحقق الیناسیونِ موسیقایى در مواجهات دوازده گانۀ میان فرهنگ موسیقایى ایران و ارکستر غربى.

پى نوشت ها

1 Alienation.
2 Musical Alienation.
3 Assimilation.
4 Acculturation.

5 اصطلاح «ترکیبى» (Hybridity )، یکى از مفاهیم بنیادین و مهم نظریۀ 
پسااستعمارى هنر است. در این مفهوم، جذب و تطبیق فرهنگ و بارورسازىِ 
متقابل فرهنگى هم مى تواند به صورت مثبت، غنى کننده و پویا نگریسته شود، 
و هم به گونه اى خصمانه و ســتیزه جویانه (Bahaba, 1994, 114). این واژه 
با مد نظر قرار دادن معناى لغوى، و نیز معنایى که در ادبیات پسااســتعمارى 
هنر به دســت مى دهد، در تعمیم به مواجهۀ دو فرهنگ موسیقایى، به معناى 
به هم پیوستن، آمیخته شدن، تلفیق و اختلاط دو فرهنگ موسیقایى مختلف 

تعبیر مى شود. 
6  از جمله آثار اجرا شده توسط این ارکستر در این دوره مى توان به آثارى 
از بتهوون، دوُرژاك، پوچینى، و اسِمتانا اشاره کرد (نک. درویشى، 1373، 85).

7  از جمله آثار اجرا شــده توسط ارکستر سمفونیک تهران با اجراى رهبران 
متعدد در دوره هاى مختلف، مى توان به اجراى آثارى از آهنگســازان اروپایى از 
قبیل بتهوون، چایکوفســکى، ویوالدى، کُرســاکف، کارل ماریا فون وبر، ماکس 
بروخ، سن سانس، گونو، خاچاطوریان، حشمت سنجرى، و پرویز محمود اشاره 
کرد (همان، 85-86). همچنین از جمله رهبران این ارکستر در پیش از انقلاب 

اسلامى مى توان به پرویز محمود، روبیک گریگوریان، مرتضى حنانه (1331-33)، 
حشمت سنجرى (36-1334)، هایمو تویبر (39-1336)، روبن صفاریان، سرژ 
خوتسیف، فرهاد مشکات (57-1351)، فرشاد سنجرى، على رهبرى، و لوریس 
چکناواریان اشــاره کرد. اگرچه حیات ارکستر سمفونیک تهران پس از انقلاب 
با افت وخیزهایى همراه بوده اســت، به هر روى، از رهبران این ارکستر در این 
دوره مى توان به نادر مرتضى پــور (63-1361)، فریدون ناصرى (1369-71)، 
على رهبرى (84-1383)، نادر مشایخى (86-1384)، منوچهر صهبایى (88-

1386)، ماتیــاس گروگر (1389 میهمان)، درگ گلیســون (1389 میهمان)، 
شــهرداد روحانى (1389 میهمــان)، و نادر مرتضى پور (1390) اشــاره کرد.

8  در این خصوص مى توان به اجراى قطعات موســیقى غربى با ســاز تار، 
توسط آقاى کیوان ساکت اشاره کرد.

9  ایــن رویکرد، به عقیدة نگارنده مى تواند در گفتمانى خاص صورت بندى 
شــود. مى توان به طور مشخص این رویکرد را با عنوان گفتمان تجددگرایانه، 
با پیش زمینۀ غربى، با ایدة ایجاد تحول و به روز رســانی موســیقی ایرانى بر 
مبناى موســیقى مدرن غرب، تحت عنوان ارائۀ موسیقى نو مطرح کرد؛ از این 
روى، علیرضا مشــایخى، آهنگســاز ایرانى معاصر را مى توان از پیشگامان این 

گفتمان محسوب نمود. 
10 در مدل هــاى دوازده گانه مواجهاتى مطرح شــده، تنــزل یا حذف هریک 
از عوامــل هویت بخش موســیقى ایرانى از جمله فرهنگ مادى موســیقایى، 

مطالعۀ پدیدة '' ارکستر'' در فرهنگ موسیقایى ایران معاصر، 
با تکیه بر مُدل سازىِ امکان تحقق صور بالقوة آن
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فرآورده هاى موسیقایى و سیســتم موسیقایى با کمرنگ شدن بصرى قسمت 
مذکور(به صورت طوســى کمرنگ) در هر مدل نشــان داده شــده اســت و 
درصورتى که هیچ تاثیرى پذیرفته نشود، رنگ آن(طوسى پررنگ) خواهد بود. 
از سوى دیگر، هر مواجهه اى با هر حالتى، چه منتج به الیناسیون و چه منتج 
به عدم الیناســیون، اگر تا   کنون در فرهنگ موسیقایى ایرانى شامل مصداقى 
نباشــد و تحقق نیافته باشــد، خطوط دور مدل به صورت «خط چین» و اگر 

داراى مصداق باشد به صورت «خط پیوسته» ترسیم شده است.
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