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چکیده
گذشــته و فرارَوی از مرزهــای متعارف آن، بر فکــر و عمل موســیقایی نیمه دوم قرن  گریز از ســنّت های موســیقی  کِیــج بــا  جــان 
بیســتم تأثیر عمیقی داشــت. این تأثیرگذاری، به واســطه همکاری وی با جنبش های نوظهور آوانگارد معاصرش و تأثیرپذیری 
گســتره وســیعی از آثار بســیار متنوع و خلاقانه در  که منجر به شــکل گیری  از آنها و همچنین نوآوری ها و ابتکارات متعدّدی بود 
طــول دوران حرفــه ایِ او شــد. امّــا پژوهش هــای اندکی، روند تاریخــی و عوامل مؤثر بر تحولات ســاختاری آثار موســیقایی وی 
را به منظــور تبییــن ســیر و چگونگــی این تحولات ساختارشــکنانه، مورد توجّه قــرار داده اند. ازاین رو، پژوهــش حاضر با رویکرد 
کِیج در سه سطح آهنگسازی،  کتابخانه ای، سعی در بررسی سیر تحول ساختار موسیقی  تاریخی-تحلیلی و بهره گیری از منابع 
نُت نویسی و جایگاه مخاطب، در طول دوران حرفه ای وی، نموده است. پژوهش حاضر در سیر تاریخی، طبقه بندی شده در 
کِیج، با  گذار به تجارب و ســاختاری نامتعیّن، باز و نامحدود در موســیقی است. در بُعد تحلیلی نیز،  ســه نقطه عطف، نشــانگر 
ح مقولات همزمانی و مکان در موســیقی، دوری  کاربَســت اصوات و ابزار روزمره، نویز و ســکوت به عنوان مواد موســیقایی، طر
گر و مخاطب در شــکل گیری اثر،  گرافیکی و نامتعیّن و دخیل نمودن اجرا جُســتن از تخصّص گرایی در آهنگســازی، نُت نویســی 

به ساختارشکنی و بازتعریف مجدّدِ معنای موسیقی دست می زند.
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که مبتکری نابغه است« آرنولد شوئِنبِرگ »کِیج نه یک آهنگساز 
)Rhodes, 1995, 30( 

کِیــج۱ )۱۹۱۲-۱۹۹۲م.(، به عنــوان چهــره پیشــرو موســیقی  جــان 
پســاجنگ و از تأثیرگذارترین موســیقی دانان نیمه دوم قرن بیســتم۲ 
که برای چندین دهه در مرکز آوانگارد آمریکا قرار داشت؛ با فرارَوی از 
کشیدن تعاریف  گذشته و مرزهای متعارف آن، به چالش  سنّت های 
گســترده ای از نوآوری هــا و  اساســی موســیقی و بهره گیــری از طیــف 
Timmer-( ابتکارات، تأثیری عمیق بر فکر و عمل موسیقایی داشت

 man, 2015, 39; Cox & Warner, 2004, 25; Hamm, 1980, 597;
Gagné, 2012, 53(. ورود او بــه عرصــه موســیقی، همزمــان بــا تلاش 
جریان هــای متعــدّد نوآور آوانگارد، به دنبال موقعیّتی مناســب برای 
کوبیسم و فوتوریست های  ظهور بود. مُتقدّم بر ظهور دادا۳ در ۱۹۱6، 
ایتالیــا، دیــدگاه ســنّتی اثــر هنــری به عنــوان تجلّــی دنیــای ایــده آل و 
کامــل از خــلال دنیای واقعی پیرامون را طــرد، و مفهوم هنر به عنوان 
کشــیده  نهــادی مســتقل و متمایــز از زندگــی اجتماعــی را بــه چالش 
کاربَســت  بودنــد )Bonnett, 1992, 71(. دنیــای موســیقی نیز شــاهد 
دیســونانس۴ و آتُنالیتــه5 تکنیــک دوازده نُتــی6 آرنولــد شــوئِنبِرگ بود 
کارایی تُنالیته۷ موســیقی غربــی، راهی برای  کنش به فقدان  کــه بــا وا
 Masschelein, 2014,( گشــود آزادســازی قطعــات موســیقی مــدرن 
کِیج  گردان بی شماری از جمله  5(. او در مقام معلّم آهنگســازی، شــا
کــرد و تجــارب او به ویــژه شــیوه آهنگســازی و ســوق دادن  را تربیــت 
مخاطــب بــه تفکّر تحلیلی، در موســیقی آوانگارد قرن بیســتم بازتاب 
کِیج نیز با اذعان به وامداری از دســتاوردهای  یافــت. در این میــان، 
فوتوریسم، دادا و هنرمندانی نظیر لوئیجی رُسولو۸ و مارسل دوشان۹ 
و همچنین تأثیرپذیری از تجربیّات موســیقایی اِریک ساتی۱0، هِنری 
 Johnson, 2012, 8;( ج آنتیــل۱۲، اِدگار وارِز۱۳ و شــوئِنبِرگ کاوِل۱۱، جُــر
Bernstein, 2010, 14-17  Cage, 1981, 7;;Cage, 1961a, 57-
گذشــته پرداخت و علاقه مندی  67(، به مخالفت با اعتبار موســیقی 
بــه تکــرار مــداوم آنها را مورد تردیــد قــرار داد )Davies, 2003, 13(. امّا 
که او از اســاتید خود فراتر رود؛ در بدو امر، ذهن  دو عامل باعث شــد 
کنش نشان  که به شدّت به تحولات پیرامون خود وا جســتجوگرِ وی 
داده و تحــت تأثیــر آنها به نوآوری های متعدّدی دســت زد. بنابراین 
که در  دامنــۀ وســیع نوآوری هــای موســیقایی وی را می توان آنگونــه 
خودزندگینامه نوشــتش، اعترافــات یــک آهنگســاز۱۴)۱۹۴۸(، و دیگــر 
گســترده ای از  مطالــب خــود اذعــان داشــته، تأثیرپذیــری از طیــف 
رویدادهــا، اتفاقــات و نگرش هــای اشــخاص پیرامونش به ویــژه افراد 
کشــف  کهنه و قدیمی و  پیشــین، مبنی بر دوری جُســتن از ایده های 
 Cage, 1961a; Cage,( اصوات و ابداع ابزار و سازهای جدید از یک سو
Gann, 2010, 27 ;1990( و تأثیرات فلسفه هند )کوماراسوامی۱5(، ذِن 
بودیســم )ســوزوکی۱6(، هِنــری دِیوید ثــورو۱۷، مارشــال مَک لوهان۱۸، 
 Timmerman,( کمینســتر فولر۱۹ و ... ازســوی دیگر مرتبط دانســت با
Piekut, 2013, 143; Bernstein, 2010, 16 ;49 ,2015(. امّــا مهم تــر از 

همه، تلاش بی وقفه وی بر نقد یکپارچه موسیقی و هنر غربی متمرکز 
کرد.  کانون فکری تمامی دوران حرفه ای وی تلقی  که آن را باید  بود؛ 
کنترپــوان، وی را به راهــی متفاوت  کِیــج بــه هارمونــی و  عــدم علاقــه 
از شــوئِنبِرگ و پیشــینیانش رهنمــون ســاخت و در زمانی کــه از منظر 
بسیاری از موسیقی دانان، ساختار هارمونیک به اصوات موسیقایی 
توجّــه داشــت، او بــه ســاختار، تنهــا از نقطه نظــر تقســیمات زمانــی 
نگریست و برای نویز و سکوت نیز، ارزشی معادل آواهای موسیقایی 
قائــل شــد )Perloff & Junkerman, 1994, 92(. بنابرایــن، در آینــده 
کــه  موســیقی: ایمــان۲0، به جــای واژه مقــدّس و لایتغیّــر ”موســیقی“ 
بــود، اصطــلاح  نــوزده میــلادی  متــرادف موســیقی قــرون هجــده و 
کــه در   ،)Cage, 1961a, 3( کــرد ”ســازماندهی صــوت“۲۱ را جایگزیــن 
آن، ”صوت“ به جای رگه های معنایی و ابزاری برای بیان احســاس، 
گنر وجود داشــت، به عنوان وجودی  چنانچــه در ســنّت بتهــوون و وا
گرفتــه می شــود )Wolf, 2015, 4(. بــه  در خــود و بــرای خــود در نظــر 
کِلی۲۲، پذیرش صوت و سکوت به مثابه ابزار موسیقایی  کیلب  تعبیر 
کرد  گسترش فرهنگ صوتی قرن بیستم ایفا  بالقوّه، نقش بسزایی در 

.)Cronin, 2011, 85(
گرایش  کِیــج دوران طولانی دارد و در بدو امر با  ایــن فرآیند در آثار 
به سمت ریتم و دیرِند و اولین تجارب وی با سازهای ضربی در اواخر 
کــه آن را »موســیقی یکســره صوتِ آینده«۲۳ می دانســت  دهــه ۱۹۳0، 
در  کــه  شــد  آنچــه  پایه ریــزی  بــرای  زمینــه ای   ،)Cage, 1961a, 5(
مقالــه برای اصوات بســیار جدیــد۲۴ )۱۹۴۲(، از آن به »اشــکال معتبر 
 .)Campbell, 2015, 20( دیگــری از بیان موســیقایی« تعبیــر می کــرد
از اولیــن نوآوری هــای او در ایــن زمــان، می تــوان بــه ابــداع ”پیانــوی 
دستکاری شــده“۲5 بــرای تولیــد اصــوات جدید اشــاره کرد. ایــن روند 
در  می تــوان  را  او  ابتــکار  ایــن  اوج  و  یافــت  ادامــه  وی  موســیقی  در 
 Leach,( کــرد ”ســونات ها و اینترلودهــا“۲6 )۱۹۴6- ۱۹۴۸( مشــاهده 
کاری او، شامل آنسامبل۲۷ پِرکاشِن و پیانوی  109 ,2014(. این دوره 
دستکاری شــده در حدفاصــل ۱۹۳6 تــا ۱۹5۱، به عنــوان اولیــن دوره 
کِیــج،   .)Fetterman, 1991, 9( بلــوغ آهنگســازی وی تعبیــر می شــود
به واســطه دوره افسردگی ناشی از تحولات متعدّد در زندگی شخصی 
و حرفه ای، در اواســط دهه ۱۹۴0، به فلســفه شرق روی آورد۲۸. ابتدا 
کوماراســوامی به ویژه ”اســتحاله طبیعت در  تحــت تأثیر نوشــته های 
 Yang, 2011,( گرفت هنر“۲۹ و ســپس تحت آموزه های ســوزوکی قرار 
کــه منجــر بــه افزایش علاقه اش به عنصر شــانس در موســیقی   ،)8-9
و بهره گیــری از علائــم و نوشــته های پیشــگویانه ”ئــی چینــگ )کتاب 
Robertson, 2015, 19-( ۳0 در نگارش موســیقی وی شــد“)تغییــرات
23(. امّا اوایل دهه ۱۹50، با تغییر مهمّی در سبک موسیقی و فلسفه 
از  گرفتــن  فاصلــه  و   )Bernstein, 2010, 29( کِیــج  زیبایی شــناختی 
دیدگاه سنّتی موسیقی به مثابه بیان شخصی، به ابزاری برای تجربه 
دنیــا و واقعیّــت، و حــواس مخاطــب به عنــوان معیــار تعییــن معنای 
موســیقی همراه بود )Rhodes, 1995, 31(. اوج این دیدگاه را باید در 
قطعه مشــهور چهار دقیقه و سی وســه ثانیه۳۱، موســوم به“سکوت“ 
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کــه به حــذف مطلق نگرش های ســنّتی نســبت به موســیقی،  دیــد، 
 .)Pritchett, 1996, 2( ســلیقه شــخصی و اقتــدار آهنگســاز انجامیــد
گر و مخاطب به طور یکســان،  که اجرا در این قطعه ساختارشــکنانه، 
چهــار دقیقه و سی وســه ثانیه ســکوت یا صدای غیرعمــدی را تجربه 
می کننــد، علاوه بــر تلفیــق چارچوب موســیقایی با اصــواتِ محیطی، 
ک شــنیداری مخاطــب نیز پدید آمــد. مایکل نیمَن۳۲  تحولــی در ادرا
کید  که این قطعه، نه تنها نفی موسیقی نیست، بلکه تأ عقیده دارد 
کِیج  بــر حضور مطلق موســیقی دارد )Ap Siôn, 2016, 197(. در نظر 
نیــز، ســکوت نــه به منزله غیــاب صدا، بلکــه به معنای غیــاب صدای 
عمدی بود )Wolf, 2015, 4(. چنانچه اذعان داشته: »قطعه "33 ' 4  
که از مخاطب خود  من در اجرا، اصوات محیط پیرامون هســتند«۳۳ 
گوشــی حســاس برای شــنیدن صداها  تقاضــای ذهنی باز، به همراه 
را دارد )Kostelanetz, 2003, 187(. علاوه بــر ایــن، وی بــا این قطعه، 
به انتقاد شــدید از نشانه ها و شــبکه های ارتباطی نیز پرداخت و با پا 
کُنسِــرت و حذف مکان تجاری موسیقی،  گذاردن به بیرون از ســالن 
 Amiri,( ج ســاخت مخاطــب را از حضــور همیشــه منفعــل خــود خار
کِیج،  Attali, 1985, 136-137 ;887 ,2016(. دیگــر نــوآوری این دوره 
.)Jaeger, 2013, 25-26( نگاه متفاوت وی به نگارش گرافیکی نُت بود

دهــه ۱۹60، مقــارن با انتشــار آثار موســیقایی و نوشــتاری او برای 
کســوس۳۴ بر بنیاد ایده های  عموم و شــکل گیری جنبش آوانگارد فلا
Marter, 2011, 386-388; Sil-( “وی مبنی بر ”مکالمــه میان هنرها
verman, 2010, 19(، تأثیرپذیــری وی از اندیشــه های مارشــال مــک 
کمینســتر فولــر  لوهــان پیرامــون اثــرات رســانه های جدیــد و ایــده با
 Ingram,( مبنی بــر قــدرت فناوری بــرای پیشــبرد تغییرات اجتماعــی
567 ,2006(، توجّــه بیشــتر او بــه عناصر تئاتــری و اجرایی در مقیاس 
کت همه جانبــه مخاطــب در شــکل گیری اثــر معطوف  جهانــی و شــرا
گرافیکی و  کاربَســت مفهــوم همزمانــی، نــگارش نُت هــای  می شــود. 
حضــور جنبه هــای تئاترگونــه و اجرایــی در آثــار وی، تــا آنجــا اهمیّــت 
کیربــای۳5 از ایــن قطعــات اجرایــی بــه ”ســتون فقــرات  کــه  می یابــد 
کِیــج، پــس از اتمــام   .)Kirby, 1965, 24( تئاتــر مــدرن“ یــاد می کنــد
"واریاســیون ۸"۳6 )۱۹6۷(، آزادتریــن اثــر وی از هــر لحــاظ، مجدداً به 
 .)Vickery et al., 2012, 426( گشــت آهنگســازی ســنّتی متمایــل 
کــه دربرگیرنــده بیــش از پنجــاه  کتــاب آواز۳۷ )۱۹۷0( او،  شــاید بتــوان 
Petkus, 1986, 153-( شــیوه نُت نویسی از تجارب پیشــین وی است

کِیج به هنرهای  کرد. پس از آن،  247( را، پایانــی بــر این دوره قلمداد 
دیگری همچون نقاشــی و شــعر روی آورد. پس از ۱۹۸۷ تا ســال های 

کوســتیک  پایانــی عمــرش، دوبــاره بــه آهنگســازی بــرای ســازهای آ
کرد و در این سال ها، شاهد »قطعات عددی«۳۸ او هستیم.  رجعت 
زندگینامه هــا و پژوهش هــای متعــدّد دربــاره  نــگارش  بــا وجــود 
کِیــج، پژوهش های اندکی، موضوع مقالــه حاضر، یعنی روند تاریخی 
تحولات ســاختاری آثار موســیقایی وی را، در سه سطح آهنگسازی، 
نُت نویســی و جایــگاه مخاطــب، به منظــور تبیین چگونگی ســیر این 
تغییــرات و اثرگذاریــش بــر دگرگونی مفاهیــم غالب در موســیقی غرب 
در هــر مرحلــه، مــورد توجّه قــرار داده اند. ازایــن رو، با توجّــه به موارد 
بیان شده، پژوهش حاضر درصدد تبیین روند تحولات ساختاری آثار 
موســیقایی وی در سیری تاریخی، به منظور درک چگونگی نگرش او 
به تحولات مذکور )آهنگسازی، نُت نویسی، جایگاه مخاطب( است. 
که با توســعه  به بیان دیگر، پرســش مطروحه مقاله ی حاضر اینســت 
کِیج، چه تحولاتی در ســاختار آثار موســیقایی وی  ایده هــای متنوع 
خ داده است؟ بدین منظور، در بسط این مقاله از دو روش تاریخی  ر
که قصدش  گرفته شده است؛ روش تاریخی  و توصیفی-تحلیلی بهره 
کاربَست ایده ها و یافتن نقاط عطف آن در طول  بررسی سیر و شیوه 
دوران موســیقایی وی اســت و روش توصیفی-تحلیلــی، بــا هــدف 
بررسی دگرگونی های ساختاری آثار موسیقایی وی در طی مهم ترین 
کاری او را با اتّکا به روند  کاری او اســت. پریچِــت۳۹، دوران  دوره هــای 
که بــر روی تمام جنبه های آثار وی  تأثــرات وی از دیگــران و تحولاتی 
ســایه افکنده، قابل تقســیم به پنج دوره عمده ۱۹۴6، ۱۹5۱، ۱۹5۷، 
۱۹6۲ و ۱۹6۹ می دانــد )Pritchett, 1996, 4(. امّــا در پژوهش حاضر و 
بــا توجّــه به آنچه پیش از این بیان شــد و در ادامــه نیز خواهیم دید، 
نظــر ایــن پژوهش را  نوآوری هــای قابــل توجّــه وی از منظــر مــوارد مَدِّ
گذار تقســیم بندی  کلّی و دو دوره  می توان در قالب ســه نقطه عطف 
نمــود: نقطــه عطــف اول، اواخر ۱۹۳0 تا اواخر ۱۹۴0، شــامل پِرکاشِــن 
و پیانــوی دستکاری شــده؛ نقطــه عطــف دوم، دهــه ۱۹50، شــامل 
گرافیکــی؛ و نقطــه عطــف  عملکردهــای شانســی و ظهــور نُت هــای 
ســوم، دهــه ۱۹60، شــامل توجّه به جنبه هــای اجرایــی و تئاترگونه و 
کــه به مرور، مقدمه تغییرات  گذار در حدفاصل این ســه دهه،  نقاط 
در دهه هــای بعــدی را فراهــم می ســازد. ازاین رو، اطلاعــات پژوهش 
کتابخانــه ای، به ویــژه رجــوع مســتقیم به نوشــتارها  حاضــر از منابــع 
گــردآوری شده اســت و تجزیه  کِیج  و مصاحبه هــای برجــای مانــده از 
و تحلیــل نهایــی بــا قصد ارائه ســیری تاریخــی از نقاط عطــف دوران 
کم بر موسیقی در هر دوره  حرفه ای وی و سیر تحولات ساختاری حا

بوده است.

اواخــر 1930 تــا اواخــر 1940: پِرکاشِــن و پیانــوی 
دستکاری شده

کِیــج، برمبنــای بداهه بــر روی پیانو  ایده هــای اولیــه آهنگســازی 
بــودFeisst, 2009, 1( ۴0(؛ امّــا بــه پیشــنهاد اولیــن معلّمــش، ریچــارد 

کرد و به توســعه تکنیک  بولیگ۴۱، آهنگســازی از طریق بداهه را رها 
پرداخــت  شــوئِنبِرگ  نُتــی  دوازده  سیســتم  اســاس  بــر  آهنگســازی 
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)Nicholls, 2002, 63(. او به تدریــج در آثــارش، نظیــر ”ســونات برای 
دو صــدا“ )۱۹۳۳(، ”قطعه موســیقی برای ســه صــدا“ )۱۹۳۴( و ”دو 
قطعــه برای پیانو“ )۱۹۳5(، شــروع به ابداع نســخه ای منحصربه فرد 
که بر مبانی ردیفی  کرد  و شــخصی از سیســتم دوازده نُتی شــوئِنبِرگ 
کتــاو،  گســتره صوتــی دو اُ کــه به طــور چندصدایــی، در  ۲5 نُتــی بــود 
کُروماتیســم را در بر  موتیف هــای متنوع، ریتم های پیچیده و بیشــتر 
می گرفــت )Rhodes, 1995, 16(. او برخلاف شــوئِنبِرگ، از ارائه ردیف 
کرد. او بخش های موتیف مانندی بر اســاس  به عنــوان تم خودداری 
ســاختار فاصلــه ای ردیف ها ســاخت و ارتبــاط میان آنها را به وســیله 
ارجاع دادن به نُتِ نهایی هر بخش و موقعیّتش در ردیف شکل داد. 
علاقه وی به ســاختار رســمی ساخته شده از واحدهای ریتمیک، در 
دیگــر آثارش همچون ”مِتامورفوســیس“۴۲ )۱۹۳۸( و ”پنج آهنگ“۴۳ 

.)Nicholls, 2002, 64-69( نیز مشهود است )۱۹۳۸(
کِیــج به میــزان قابل توجّهی روی موســیقی  در اواخــر ۱۹۳0، توجّــه 
قابلیّت هــای  و  یافت شــده  اشــیای  نامحــدود  امکانــات  پِرکاشِــن، 
که در تمام دوران حرفه ای وی حضور دارد،  موســیقایی نویز، تمایلی 
کوبه ای، به عنوان »موسیقی  معطوف شد. او با در نظرگیری موسیقی 
تماماً صوتِ آینده«، هر صدایی را برای آهنگســاز موســیقی پِرکاشِــن، 
قابل قبول می دانســت. اولین آنسامبل های پِرکاشِن وی، دربرگیرنده 
کنار سازهای ارکستری  قوطی های حلبی و دیگر اشیای یافت شده در 
اســتاندارد اســت )Cox & Warner, 2004, 25(. ریشــه ایــن علاقــه را 
Pritch-  ( کُرنیــش علاوه بــر تجربــه "پیانــوی دستکاری شــده" مدرســه 
کاوِل و آشــنایی اش بــا  ett, 1996, 22(، می تــوان در آموزه هــای هِنــری 
ســتیناتو"۴۴ )۱۹۳۴( و  آنســامبل پِرکاشِــن وی بــا عنــوان "پیانیســیمو اُ

کتابــش منابع جدیــد موســیقایی۴5، آموزه های شــوئِنبِرگ و تعاملش 
که اولین آثار پِرکاشِــنش "کوارتت"  کرد؛  با اُســکار فیشــینگر۴6 جســتجو 
Fet-( را، اندکی پس از ملاقات با وی ساخت )۱۹۳5( و ”تریو“ )۱۹۳6(
terman, 1991, 9-11(. او تمام آثار اولیه اش برای پِرکاشِــن و قطعاتش 
گروه  هــای تکرارشــونده اصوات یــا دیرِندها  بــرای پیانــو را، دربرگیرنــده 
می دانســت. در این دوره، به تأســی از "فرم مِتریک“۴۷ چارلز ســیگر۴۸، 
به ابداع ساختار ریتمیک مبتنی بر هماهنگی نزدیک میان واحدهای 
 .)Nicholls, 2002, 70( کوچک و بزرگ روی آورد ساختاری در مقیاس 
تناسب یکسانی که در آن، ابتدا ساختار میکرو عبارت بخش ها را تعیین 
کرو  کرده و ســپس دســته بندی آنهــا در درون واحدهای ســاختاری ما
انجام می شــد. به عبارت دیگر، تناســبات بخش هــای کوچک تر قطعه 
کرو( و  )میکرو(، انعکاس دهنده تناسبات بخش های بزرگ تر قطعه )ما
کروکاسمیک۴۹  بالعکس هستند، که این ساختار ریتمیک را، میکرو/ما
یا فرم ریشه دوم50 می نامند )Rhodes, 1995, 50(. شاید اولین اثر قابل 
توجّه این شیوه، "اولین سازه )برای فلز]ی[(“5۱ )۱۹۳۹( با نسبت های 
که ســاختار میکــروی آن در برگیرنده ۱6  ۴:۳:۲:۳:۴ باشــد )تصویــر۱(، 
کروی آن نیز  میــزان با عبارت هایی به طــول ۴،۳،۲،۳،۴ و ســاختار ما
شــامل ۱6 واحد میزان مشــابه بود )۱6×۱6(. این ســاختار به وضوح در 

.)Nicholls, 2002, 71( تصویر ۲ مشاهده می شود
در طــول دهــه ۱۹۴0 و بعــد از ایجــاد اصــوات جدیــد بــا "پیانــوی 
کِیج آن را، اولین نمونه  که  کانل“5۲ )۱۹۳۸(،  دستکاری شــده" در ” با
تلاش هــای خــود برای تغییــر صوت می دانســت5۳ )تصویــر ۳- الف و 
کشف امکانات نامحدود برای تصنیف و قرار دادن اشیای  ب(، او به 
گون5۴ در فواصل مشخصی میان سیم های پیانو علاقمند شد که  گونا

کلی از قطعه اولین سازه )برای فلز]ی[(، 1939. ح  تصویر 2- طر
)Anderson, 2012, 61( :ماخذ 

تصویر 1-  اولین سازه )برای فلز]ی[(، 1939، بخشی از پِرکاشِن دوم، میزان 2-1.
)Nicholls, 2002, 73( :ماخذ 
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ک و رنگ صوتی را برای نُتی واحد به وجود  این آماده سازی، تغییر نَوا
مــی آورد. ایــن تلاش بــرای تولیــد اصــوات فوتوریســتی و غیرغربی، با 
پِرکاشِــن و منابــع الکترونیکی به ترکیب بندی های جذابی می رســد، 
کوارتتی برای اشیای  برای نمونه، "موسیقی اتاق نشیمن"55 )۱۹۴0(، 
کاغذها، پنجره ها،  کتاب ها،  نامشخص اتاق نشــیمن نظیر مبلمان، 
دیوارهــا و درهــا اســت و "ایمــان در مــا"56 )۱۹۴۲(، شــامل اصــوات 
 .)Nicholls, 2002, 76-78( زنــگ الکترونیــک، رادیو و فونوگراف بــود
از  اینترلودهــا" )۴۸-۱۹۴6(،  و  بــار در"ســونات ها  اولیــن  بــرای  او 
کرد. برای مثال، در سونات  کســری اســتفاده  ســاختارهای ریتمیک 
1 در هر دو سطح میکرو و 

1
2

، 1
1

2
، 3

4
 ، 1

1
4

 ، 3
4

، 11 4
شماره ۱ از فواصل

کاربردهای  که در زمره پیچیده ترین  گرفت )تصویر ۳-ج(  کرو بهره  ما
تکنیک ریتمیک وی محســوب می شوند. در تناسبات میکروی این 
گرفته شده اســت. ازاین رو،  قطعــه، عدد ۱ معادل یــک میزان در نظر 
گرفته شــده و  ، عــدد یک معادل چهار نُت ســیاه در نظر  2

2
در میــزان 

که این ۷  کل تناســبات در ساختار میکرو ۷ میزان را شامل می شود، 
 Perry,( )۴ کروی آن است )تصویر میزان معادل عدد ۱ در ساختار ما

.)2005, 41

کــه عمدتــاً بــر پایــه  علاوه بــر تکنیک هــای آهنگســازی ایــن دوره 
کروکاســمیک و همچنیــن بــر  سیســتم ۲5 نُتــی و ســاختار میکرو/ما
تناســبات ریتمیــک و موتیف هــای تکرارشــونده اســتوار بــود، عناصــر 
ک، دینامیک و رنــگ صوتی( نیز  اصلــی صوت موســیقی )دیرِند، نَــوا
نقــش بســیار پُر رنگــی ایفا می کردنــد. دیرِندهــا به طور دقیق توســط 
ک و رنگ صوتی نیــز به انحاءمختلف،  آهنگســاز تعیین می شــود. نَــوا
در قالب پِرکاشِــن و پیانوی دستکاری شــده، طیف وسیعی از اصوات 
کــه علیرغــم ناآشــنا بــودن، بــاب تــازه ای را در  گرفــت  متنــوع را دربــر 
که  گشــود  اســتفاده از اصوات غیرموســیقایی و هر شــیء موّلد صوتی 
به تدریج زمینه ســاز تحولات در نگرش به صوت و موسیقی در نقاط 
 pppp گسترده ای از عطف بعدی شد. همچنین دینامیک نیز طیف 
که نمونه ای  کرشِــندوها5۷ و دِکِرشِــندوها5۸ را شامل می شود  تا ffff و 
کِیــج در ایــن دوره،  کــرد. امّــا  از آن را می تــوان در تصویــر 5 مشــاهده 
برای بیان ایده هایش همچنان از سیســتم نُت نویســی مرسوم غربی 
و علائــم و نشــانه های آشــنای آن بهــره می گیرد و شــاید بدین دلایل 
کــه شــاهد حفــظ اقتــدار و نقــش ســنّتی آهنگســاز در مراحــل  اســت 

مختلف نگارش و اجرای قطعات هستیم.

کروکاسمیک سونات شماره 1. کسری در ساختار میکرو/ما کلی از تناسبات  ح  تصویر 4-طر
)Perry, 2005, 42( :ماخذ 

ح دینامیکی بخش های تریو از قطعه آمورس برای پِرکاشِن و پیانوی دستکاری شده، 1943. تصویر 5- طر
www.ex-tempore.org( :ماخذ 

کانِل، 1938؛ الف-بخشی از جدول آماده سازی پیانو، ب- میزان 1 تا 5 اثر، ماخذ: )Cage, 2008, 4-5(؛ ج، سونات شماره 1، 1948،  تصویر 3- )الف و ب( با
.)Nicholls, 2002, 84( :ماخذ

کِیج سیر دگرگونی ساختاری موسیقی جان 

 )2017/01/17;
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5 اصوات، دیرِندها، دینامیکها و تمپوها، از نمودارهای ئیچینگ، به قطعاتی با ساختار ریتمیک  1
3

8
 ، 5  ، 3

6
4

 ، 3
6

4
تصویر 6- 6، 5، 3، 

.غییراتب: بخشی از دستورالعمل اجرایی موسیقی ت؛ الف: بخشی از کتاب اول ؛1951موسیقی تغییرات،   
 (Cage, 1951, 1)خذ: ام 

 

دهــه 1950: عملکردهــای شانســی و نُت هــای 
گرافیکی

کِیــج از اواخــر ۱۹۴0، بــه مطالعــه موســیقی و فلســفه های هنــد و 
ذِن بودایــی روی آورد. دو مقولــه نقش ســکوت در موســیقی شــرق و 
آموزه های ذِن مبنی بر اعتقاد به قضاوت درونی و ارزش های آن، نقد 
کُنش خود فعال و پذیرش خلاقیّت مابقی هستی، توجّه به اتفاقات، 
 Larson, 2012,( خ دادن هستی در سکوت، بر او تأثیر نهاد شانس و ر
کُنش شانسی  Timmerman, 2015, 43-45 ;48-44( و او را به ســمت 
نــگارش موســیقی برمبنــای علائــم پیشــگویانه "ئــی  در موســیقی و 
چینگ“، رهنمون ساخت. تصنیف قطعاتی برای پیانو با همین نام، 
موسیقی تغییرات5۹ )تصویر6- الف( )۱۹5۱(، ماحصل این دیدگاه بود 
)DiMartino, 2016, 98(. در ایــن قطعــات، دوری جُســتن از رویکــرد 
ســنّتی موســیقی غربــی و اســتفاده از پرتــاب ســه ســکه بــرای تعییــن 
اصــوات، دیرندها، دینامیک ها و تِمپوهــا، از نمودارهای ئی چینگ، 
1 انجامید، 

3
8

 ، 5  ، 3
6

4
 ، 3

6
4

 ، 5  ، 3 بــه قطعاتــی با ســاختار ریتمیــک 
1 ســانتیمتر از فضای روی صفحه در واحد استاندارد زمان، 

2
2

که هر 
برابــر بــا ۱/۱5 ثانیــه، یــا 6۹ ضــرب در دقیقــه روی مترونوم اســتاندارد 
ح  بــود )Cage, 1951, 1(. او در ابتــدای پارتیتــور ایــن قطعــات، به شــر
متنی تکنیک های غیرمتداول برای اجرا پرداخته و در انتها نیز خاطر 
که در بسیاری از قسمت های این پارتیتور، نُت نویسی  نشــان ساخته 

گر می تواند به صلاحدید شــخصی خود عمل  غیرمنطقــی بــوده و اجرا
کنــد )تصویر 6-ب(. امّــا مهم ترین ویژگی این قطعــات، ارتباط دادن 
گرافیکی "منظره  فضــا بــه زمان اســت چنانکه در پارتیتــور نُت نویســی 
گراف برابر با سه اینچِ نوار )تصویر  خیالی شماره 5”60 )۱۹5۲(، هر مربع 
که تصاویر با اندازه نوار یکســان  ۷-ب( و ”ویلیامــز میکس"6۱ )۱۹5۲(، 
اســت )تصویــر ۷-الف(. در ”موســیقی آب“6۲ )۱۹5۲( نیــز، هر۳0 اینچ 
 Fetterman,( )افقی پارتیتور برابر با ۴0 ثانیه در اجرا است )تصویر۷-ج

.)1991, 62
”موســیقی آب“، بــا روش شــانس و بــا نُت نویســی از پیش تعیین 
کارت،  شــده و با وســایلی نظیر رادیو، ســوت های مختلف، دسته ای 
یک ظرف آب، عصای چوبی، چهار شــئ به منظور آماده ســازی پیانو 
و زمان ســنج، دربرگیرنده ۴۱ رویداد اســت. سیســتم نُت نویســی این 
قطعــه، از اعــداد، زبــان طبیعــی )انگلیســی( و نُت نویســی اســتاندارد 
که در ترکیب با یکدیگر، منجر به نتیجه ای  گرفته  موسیقی غربی بهره 
”پیــاده روی   .)Fetterman, 1991, 57-58( شــده اند  غیرمرســوم 
موسیقایی"6۳ )۱۹5۸(، ”پیاده روی آبی"6۴ )۱۹5۹( و ”اصوات ونیز"65 
 .)Ibid, 67( نیــز، واریاســیون هایی از "موســیقی آب" هســتند )۱۹5۹(
دســتاوردهای اندیشــه ذِن در قطعــه "ســکوت“ )۱۹5۲( )تصویــر ۸- 
کِیج با به رسمیّت شناختن  که در آن،  الف و ب(، به اوج خود رسید 
Timmer-( آزادی اصوات، به هر صدایی به عنوان موسیقی می نگرد

 .)man, 2015, 43- 45; Low, 2007, 3-4

تصویر 7- الف- ویلیامز میکس، 1952، ماخذ: )Cage, 1962, 41(؛ ب- منظره خیالی شماره 5، 1952، ماخذ: )www.exhibitions.nypl.org;2017/01/17(؛ ج- موسیقی آب، 1952.
)www.researchblog.andremount.net; 2017/01/17( :ماخذ

تصویر 6- 

کتاب اول؛ ب: بخشی از دستورالعمل اجرایی موسیقی تغییرات. موسیقی تغییرات، 1951؛ الف: بخشی از 

)Cage, 1951, 1( :ماخذ 
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ایــن قطعــه، با فرارَوی از اصوات موســیقایی و ادغام آن با محیط 
زندگــی روزمــره، بــه ساختارشــکنی در تمایز ســنّتی میان موســیقی و 
ک جدیدی از موسیقی را پیش  غیرموســیقی دســت زد و نه تنها ادرا
روی مخاطــب قــرار داد، بلکه با درگیــری او در فرآیند تولید صدا، او را 
 LaBelle, 2015, 14; Jeongwon( به دســتیار آهنگســاز بدل ســاخت
Song, 2002, 270 &(. علاوه بر آن، در نُت نویســی این قطعه، چیزی 
به جــز تفکّــر موســیقایی به نُت نویســی تحمیــل شده اســت. این نوع 
نُت نویســی، دیگر به بازنمایی اصوات و نشــانه های دقیق موســیقی 
کــرده و توقّع اجرایــی بی نقص دارد،  کــه آهنگســاز آن را به دقّت ثبت 

.)Nyman, 1999, 3-4( نمی پردازد
بدین ترتیــب، اولیــن قطعــات ایــن دوره، از دو تکنیــک اساســی 
بهــره می گیــرد: روش فضا-زمــان، نظیــر موســیقی تغییــرات و قطعــه 
گــر را به فضای  کــه در آن، زمان مورد محاســبه توســط اجرا ســکوت، 
کشــش،  کاغذ ارتباط می دهد و قطعات زمان-  تنظیم شــده بر روی 
نظیــر قطعه "۲6 دقیقه و ۱.۱۴۹۹ ثانیه برای نوازنده زِهی“6۷ )۱۹5۳( 
که در آن عنوان قطعه به طول مدت اثر اشــاره دارد  )تصویــر۹- الــف( 

)Holzaepfel, 2001, 3(. ایــن قطعــه بــه مجموعــه قطعــات ”ده هزار 
ح ریتمیک  کــه همــه آثــار آن بــا طــر چیــز“6۸ )۱۹5۳-56( تعلــق دارد 
کلان ســاختار زمانــی دارای دقت  مکانــی پیچیــده ای، در درون یک 
کــه در عمل، اجرای آنها را دشــوار یا  هــزارم ثانیه ای طراحی شــده اند 
ناممکن می سازد. به علاوه، مجموعه با دربَرگرفتن مفهوم همزمانی، 
یعنی اجرای تنها یا همزمان قطعات با یکدیگر، پرســپکتیو نامحدود 
کِیج در  و نامتعیّنــی از اصــوات را در اختیار مخاطبانش قرار می دهد. 
ادامــه ســاخت قطعات شــانس، علاوه بــر اســتفاده از نمودارهای ئی 
چینــگ، به ابداع ابزار ســریع تری پرداخــت و نُت های روی صفحه را 
کاریلُن شــماره  با قالب های تصادفی تعیین می کرد. »موســیقی برای 
۱«6۹ )۱۹5۲( )تصویــر۹-ب(، مجموعــه نقــاط تصادفــی ایجــاد شــده 
 Pritchett, 1996,( توســط شــابلون بر روی یک شبکه شــطرنجی بود
کوچک  کاســتی ها و نقص های  93-92(. او حتــی نُت هــا را بــر مبنای 
کاغذ مورد اســتفاده شکل می داد. مجموعه ۸۴ قطعه ای »موسیقی 
بــرای پیانــو« )۱۹5۲-۱۹56(، در زمــره این سیســتم »نقطه نگاری«۷0 
 Pritchett, 1996, 113; Holzaepfel, 2001,( می شــوند  محســوب 

.66Tacet تصویر 8- قطعه ”33 ’4، الف-نسخه اول؛ ب- نسخه دوم ویرایش
)Cage, 1960c, 3-5( :ماخذ 

ن شماره 1، 1952، 
ُ

کاریل تصویر9- الف- 26 دقیقه و 1.1499 ثانیه برای نوازنده زِهی، 1953، ماخذ: )www.fondazionebonotto.org;2017/01/17(؛ ب- موسیقی برای 
.)Thomas, 2013, 107-109( :؛ هر دو متعلق به قطعه سولو برای پیانو، 58-1957، ماخذQ؛ د- نُت نویسیY؛ ج- نُت نویسی)Pritchett, 1996, 93( :ماخذ

کِیج سیر دگرگونی ساختاری موسیقی جان 
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3(. این شــیوه، در مجموعه "کُنسِــرت برای پیانو و اُرکِستر“ هم دیده 
می شــود. قطعــه "ســولو بــرای پیانــو" )۱۹5۷-5۸(، اوج تجربه وی با 
نُت نویسی نامتعیّن و نشانگر تجارب پنج ساله وی و راهگشایی برای 
دگرگونی نقش سنّتی آهنگساز در دهه آتی خواهد بود. قطعه شامل 
که هر یــک با حروف الفبایی از ۸۴ نمونــه متفاوت نگارش نُت اســت 

گــر، درگیری نزدیکی با پارتیتور و  A  تــا CF تعیین شــده و در آنها، اجرا
موســیقی دارد. در ایــن قطعــه، پارامترهایی نظیر ســازبندی و ارتفاع 
 Thomas, 2013,( )به صورت جزیی تعیین شــده اند )تصویر ۹- ج و د
که به دلیل  93-91(. در ایــن دوران، تجــارب دیگــری نیز وجــود دارد 
پیوند خوردن با تجارب دهه ۱۹60، در بخش آتی آورده شده است. 

بدین ترتیــب، در ایــن دوره، علاوه بــر بهره گیــری از تکنیک هــای 
نوآورانــه، حضــور همه جانبــه عملکردهــای شانســی و ســاختارهای 
ریتمــی متنــوع و پیچیــده۷۱ در امر آهنگســازی، درنظرگرفتن ســکوت 
و هــر صدایــی مِــن جملــه نویــز به عنــوان موســیقی، تمــام اصــوات و 
ابزارهــای واقعیّت پیرامونــی به ابزاری برای تولید اصوات بدل شــده 
گفتگویی میان موسیقی و زندگی می شود. توجّه  و به تدریج موجب 
وی بــه موقعیّــت اصــوات در فضــای صوتی، منجــر به افــزودن عنصر 
پنجمــی، بــا نــام "ریخت شناســی"۷۲ )چگونه اصــوات آغاز می شــوند، 
اصــوات  چهارگانــه  عناصــر  بــه  می شــوند(  محــو  و  می یابنــد  ادامــه 
گشــت )Cage, 1961a, 9(. از دیگــر تغییــرات عمــده ایــن  موســیقایی 
دوره، طــرد مفهــوم ســنّتی خطــوط حامــل به عنوان محمــل نگارش 
ح  نُت هــا، اجــزای موســیقی و حفــظ پیوســتگی زمانــی اســت. او طــر
نــگارش موســیقی را از حالــت غیرفعــال، بــه عامــل مهمّــی در درک 

موســیقی بدل می سازد. ســطحی مرکب از نُت های موسیقی، علائم 
که در  گرافیکــی و نوشــتار زبانــی در درون یــک ســاختار زمان-مکانی 
گــر بایــد بــا اتّــکا به جهــت، ابعاد و ســایز نوشــتار، بــه مفاهیم  آن اجرا
موسیقایی آن پی ببرد و در بسیاری از موارد، بر خلاف حالت پیشین 
کامل می ساخت، در  که نگارش نُت و آهنگســازی، اقتدار آهنگساز را 
که نقش مهمّی را در خوانش، تفســیر و باز ترکیب  گر اســت  اینجا اجرا
ک موســیقایی خود برای اجرا ایفــا می کند. هر  ایــده با توانایــی و ادرا
گــر روی صحنــه و مخاطــب منفعل،  چنــد تقســیم ســنّتی میان اجرا
گونی شــده و مشــارکت و تعامــل مخاطب به  به تدریج دســتخوش واژ

عامل مهمّی بدل می شود.

دهه 1960: عناصر اجرایی و تئاترگونه

اواخر ۱۹50، نُت نویســی های پارتیتورها، علاوه بر عدم تعیّن بیشــتر 
گر را نیز در خلق اثر باز  گســترش فرم های جدید، دســت اجرا در اجرا و 
می گــذارد )Cage, 2017(. برای نمونه، در »آریــا«۷۳ )۱۹5۸( )تصویر۱0(، 
کــه در قطعات  شــاهد توجّه بیشــتر به جنبه هــای اجرایی، همانگونه 
و   )۱۹5۸( موســیقایی"  ”پیــاده روی  نظیــر  آن،  بــا  همزمــان  تقریبــاً 
"پیاده روی آبی" )۱۹5۹( مشهود است، هستیم. این نگرش را نمی توان 
کِیج به جای  که در آن،  کسوس بی ارتباط دانست۷۴  به آغاز جنبش فلا
Jo-( مهارت های تکنیکی، به آموزش مهارت های فکری می پرداخت
seph, 2009, 212(. در ایــن قطعــه، نُت هــا بــه خطــوط رنگی منقطعی 
ک در راســتای عمــودی  بــدل شــده و زمــان، در راســتای افقــی و نَــوا

تصویر 10-  آریا، 1958.
)Cage, 1960a, 6( :مآخذ

کارتریج، 1960، ماخذ: )www.fondazionebonotto.org ;2017/01/17(؛ب-واریاسیون 2، 1961؛ ج- واریاسیون 3، 1962؛ د– واریاسیون 4،  1963. تصویر11- الف- موسیقی 
)www.stableunstable.com;2017/01/17( :ماخذ
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نمــود یافته اســت )Mabry, 2002, 158(. رنگ هــای مختلــف، بیانگــر 
گر اســت.  طنین های متفاوت در ده ســبک و انتخاب آن بر عهده اجرا
ک نامشــخص هستند. او  مربع های ســیاه نیز بیانگر رویدادهای با نَوا
در دســتورالعمل قطعــه، تعیین آزادانه زمان قطعــه و تمام جنبه های 
اجرایــی نُت نویســی نشــده را مجــاز می دانــد )Cage, 1960a, 1(. ایــن 
فرآینــد نُت نویســی نامتعیّــن، بــه ترســیم فرم هایــی بــر روی صفحــات 
گر با قــراردادن آنها بر  کــه در آن اجرا شــفاف پلاســتیکی منجر می گــردد 
روی یکدیگر به تفسیر و خلق اثر می پرداخت، نظیر، "فونتانا میکس"۷5 
که فرم های  کارتریــج“۷6 )۱۹60( )تصویر۱۱-الــف(  )۱۹5۸( و“موســیقی 
کاغذهای پلاستیکی شفافی بودند  بیومورفیکی ترســیم شــده بر روی 
کــه نوازنــده با روی هــم قرار دادن این صفحات، به ترکیب موســیقی و 
بــا تفســیر خود از آنها به خلــق اثر می پرداخت. یکــی از هدف های این 
Ber-( قطعه، ایجاد موسیقی الکترونیک زنده در موقعیّتی تئاتری بود

 .)nstein, 2014, 558
از دیگــر قطعــات قابــل تأمــل ایــن دوره، مجموعــه ۸ واریاســیون 
کاربَســت روش هــای بســیار متفــاوت اســت. در این  )۱۹5۸-6۷( بــا 
مجموعــه، پارتیتور واریاســیون های ۱-۲-۳- ۴ و 6 شــامل ورق های 
پارتیتــور واریاســیون های 5 -۷-۸ شــامل متــن هســتند  شــفاف و 
)Hope et al., 2012, 1(. ”واریاســیون ۱“ )۱۹5۸(، دربرگیرنده 6 مربع 
که یکی از این مربع ها، دارای  کاغذ شفاف اســت  رســم شــده بر روی 
۲۷ نقطــه در ۴ ســایز متفــاوت و 5 مربــع دیگــر، دارای 5 خــط اســت 
کــدام نشــانگر فرکانس، رنــگ صوتی، دیرِنــد، دامنــه و ترتیب  کــه هــر 
Ber-  ( گر مرتبط اســت  ک اجرا که اجــرای آنها به ادرا وقوع هســتند، 
nstein, 2014, 562; Cage, 1960b, 1(. ”واریاســیون ۲“ )۱۹6۱( نیــز 
گرفته  کــه بــرای هــر تعداد نوازنــده و هر ابــزار تولیدکننده صــدا در نظر 
کاغذ  کاغذ دارای خط و 5  که 6  کاغذ شــفاف اســت  شــده، شــامل ۱۱ 
دیگر شــامل نقطه اســت )تصویر ۱۱-ب( و مکانیســم بســیار ساده ای 
کــردن فاصلــه نقطــه تــا خــط، به عنوان واحد ســنجش  دارد: تفســیر 
که خوانش این پارامترها شامل فرکانس، دامنه،  پارامتر موسیقایی؛ 
 Delio, 1980,( طنیــن، دیرِنــد، نقطــه اتفاق و ســاختار رویداد اســت
کــه قابلیّــت بی نهایتــی برای تنظیم توســط   ،)353; Cage, 1961b, 1
گــر را ممکن می ســازد. این  پیکره بنــدی بالقــوّه پارتیتــور توســط اجرا
Vick-( گشت شــیوه، به ابزار قابل انعطافی در آهنگســازی وی بدل 
ery et al., 2012, 428(؛ به طوری کــه آن را در واریاســیون های ۳ و ۴ 
کار بَســت. "واریاســیون ۳" )۱۹6۲( )تصویر ۱۱-ج(، شامل  خود نیز به 
۴۲ دایــره یکســان، اولیــن قطعــه فاقــد تعیّــن از نظــر ســاز یــا اصوات 
موسیقایی و "واریاسیون شماره ۴" )۱۹6۳( )تصویر۱۱-د( نیز، شامل 
که موقعیّت منابع  ۷ نقطــه و ۲ دایــره، بر روی یک پلان معماری بود 

.)Cage, 1963, 1-2( صوتی را مشخص می ساخت
ح معماری واردِ نگارش موســیقی اش  که طر کِیج از واریاســیون ۴ 
می شــود، واریاســیون های خود را به صورت آثاری اجرایی و سمعی-
که با  بصــری در نظــر می گیرد؛ نوعــی "هَپِنینگ“۷۷ یا قطعــات تئاتری 
تعریف او از تئاتر به عنوان چیزی که هر دوی چشم و گوش را درگیر کرده 
 Cage et( و نزدیک ترین راه به ادغام هنر و زندگی واقعی می پنداشت
گی، یعنی پیوند میان موسیقی  al., 1965, 50(، انطباق دارد۷۸. این ویژ

و فضــا، در واریاســیون های 5 تا ۸ )۱۹65-۱۹6۷( نیــز ادامه می یابد.
از شیوه های دیگر این دوران می توان به نُت نویسی متنی نظیر، "به 
کجا می رویم؟ و چه می کنیم؟“۷۹ )۱۹60-6۱(، که در واقع ارائه همزمان 
چهار سخنرانی در قالب اجرا بود )Jaeger, 2013, 110( و همینطور "صفر 
کرد. توجّه بــه جنبه های اجرایی  دقیقــه و صفر ثانیــه" )۱۹6۱(، اشــاره 
ساده این قطعات در نیمه اول دهه ۱۹60، به اجراهایی چندرسانه ای 
و ترکیبی، در قطعاتی نظیر "سیرک موسیقی"۸0 )۱۹6۷( و ”گردهمایی“۸۱ 
که هَپِنینگ هایی فاقد پارتیتور مشــخص و با  )۱۹6۸( منجر می شــود، 
گر و  کید بر ارتباط و نقش مخاطب به عنوان اجرا اجــرای دلخــواه و با تأ
گستره نامتعیّن و وسیعی از اصوات و رویدادهای غیرقابل  در حقیقت 
پیش بینی بودند. اوج آن را می توان قطعه "اچ پی اس سی اچ دی"۸۲ 
کُلاژی از لایه های ســر هم شــده به صورت تصادفی، دانســت   ،)۱۹6۹(
)Husarik, 1983, 1(. جاه طلبی و اصوات ناهنجار این قطعه، بهترین 
که عمدتاً از ۱۹60 به بعد در آثارش  کِیج اســت  نمونه آنارشیســم در آثار 
که از آنارشیسم  برجسته می شود. علیرغم تعاریف و مکاتب متعدّدی 
ارائه شــده و سوءتفســیرهایی چون برابر دانســتن عناصر آنارشیســتی 
کستلانتز۸۳،  ک هرج ومرج و بی قانونی، ریچارد  کِیج با وضعیت خطرنا
به طور اخص، 6 عنصر را تعیین گر وجوه آنارشیستی۸۴ آثار کِیج می داند: 
۱- اهمیّت یکسانِ تمام شرکت کنندگان؛ ۲- فقدان شخصی مسئول، 
گرایش به لاقیدی و  نظیر رهبر ارکســتر؛ ۳-ابراز رســمی هرج ومرج؛ ۴- 
رفتارهای غیرجدّی؛ 5- پذیرفتن مشروعیّت هر مکانی برای اجرا؛ 6- 
که بخواهد.  آزادی مخاطب در ترک موســیقیِ در حال اجرا، هر زمانی 
کِیج می توان به واریاسیون ۳ و سیرک  از دیگر آثار شاخص آنارشیسمی 

.)Haskins, 2012, 2-7( موسیقی اشاره داشت
کاملًا آزاد و ســیّال، بی هیچ  بدین ترتیب، در این دوره، با فرم هایی 
که از هر آنچه پیش از این همچنان  مرز و محدوده ای روبرو هســتیم، 
معــرّف موســیقی و عناصــر اصلــی آن بود، فراتــر می رود. نُت نویســی ها 
که امکان تفسیرهای  عملًا به مکانیسم های نامتعیّنی بدل می گردند 
گر پدید می آورد. در برخی  بی نهایتی را برای نگارش و تنظیم توسط اجرا
که علاوه بر  گشــته  موارد، تنها موقعیّت مکانی منبع اصوات مشــخص 
کیــد بــر موقعیّت های مکانی، نشــانگر گسســت رابطه نُت نویســی با  تأ
معنای زمان در چارچوب پیشین خود نیز هست. در نهایت، موسیقی 
که هر فردی را در  بــه ایده ای در قالب کلامی شــفاهی منتهی می گــردد 
کــه این خــود به معنای  تعــدّد اجراهــای دلبخواهــی یاری می رســاند؛ 
گــر در تولیــد موســیقی و زایــش  حــذف اقتــدار آهنگســاز و ســپس اجرا
کلام می توان در انتهای این دوره، حضور تفکّر  مخاطب است. در یک 
DiMar-  ( کِیج مبنی بر اینکه، هرآنچه انجام می دهیم، موسیقی است

کرد.  tino, 2016, 98(، را مشاهده 

سیر دگرگونی ساختارها در نقاط عطف

که حاصل طبقه بندی و تجزیه و تحلیل  که از جدول ۱،  همانگونه 
موارد ارائه شــده در قســمت های پیشــین اســت، بَر می آید، موسیقی 
کِیــج در نقطــه عطــف اول، علیرغم بدیع و نــوآور بــودن در زمان خود، 
به واســطه توجّــه به اصوات غیرموســیقایی، ایجــاد رنگ های صوتی و 

کِیج سیر دگرگونی ساختاری موسیقی جان 
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کاربَســت ایده های  پژوهــش حاضر، نشــانگر ســه نقطه عطــف در 
کِیج از منظر ساختار موسیقایی )آهنگسازی، شیوه  نوآورانه و متنوع 
نگارش نُت و توجّه به مخاطب( اســت: نقطه عطف اول )اواخر دهه 
۱۹۳0 تــا اواخــر دهــه ۱۹۴0م.(: پِرکاشِــن و پیانــوی دستکاری شــده؛ 
نقطه عطف دوم )دهه ۱۹50 م.(: عملکردهای شانســی و نُت نویسی 
گرافیکی؛ نقطه عطف سوم )دهه ۱۹60م.(: عناصر اجرایی و تئاترگونه؛ 

که این سه نقطه عطف در سیر تاریخی خود، نشانگر تحولی تدریجی 
و سلســله مراتبــی از ســاختاری بــا فضایــی بســته و تخطّی ناپذیــر بــه 
ســاختاری بــا فضایــی بــاز و انعطاف پذیر اســت. در بُعــد تحلیلی نیز، 
در نقطــه اوج و انتهایــی ســیر تحــولات ســاختاری آثــار موســیقایی 
مخاطــب  جایــگاه  و  نُت نویســی  آهنگســازی،  ســطح  ســه  در  کِیــج 
)چنانچه چگونگی این ســیر تغییرات در جدول ۱ ارائه شــد(، شــاهد 

اَدَوات جدید، بهره گیری از سیســتم های آهنگسازی مغایر با سیستم 
تُنالیتــه و ســاختارهای ابداعــی بــرای ســاخت یــک قطعــه، همچنان 
کاربَســت عناصر و  در چارچوب هــای قــراردادی موســیقی غــرب، نظیر 
علائم آشــنای موســیقی، شــیوه نُت نویســی، حضــور مقتدر آهنگســاز 
در برابــر مخاطــب همیشــه منفعــل، حرکت می کنــد. امّــا نقطه عطف 
کِیج به تحقّق نســبی دغدغه های  دوم، محملــی را فراهم می ســازد تا 
مخاطــب  ک  ادرا و  صوتــی  منابــع  مــورد  در  به خصــوص  ذهنــی اش، 
کامــل آن در اواخــر دهــه ۱۹60 میسّــر می شــود(، از طریــق  )کــه تحقّــق 
گرافیکی نزدیک شود. در این دوره،  عملکردهای شانسی و نُت نویسی 
او علاوه بر بکارگیری ســاختارهای جدید و متنوع برای ســاخت سریع 
قطعات، به جایگزینی تدریجی علائم غیرموسیقایی در نگارش نُت ها 

گشــودن باب  که علیرغم  نظیــر تصویر، متن، نقطــه و ... روی می آورد 
ک مخاطب، به واســطه پیچیدگی های ریتمی مبتنی  جدیدی در ادرا
گر نیازمند اســت. امّا در  بر تقســیمات زمانی، همچنان به تفســیر اجرا
که به ورود  کِیج،  کُنش گرایانه در بینش  نقطه عطف سوم، با ورود تفکّر 
اصوات و اَدَوات روزمره بدون هیچ محدودیتی انجامید، نه تنها قلمرو 
گر/ مخاطب را نیز نامحدود  موســیقی وسعت یافت، بلکه رپرتوآر اجرا
ســاخت. علاوه بــر آن، بکارگیری صفحات متغیّر و قابل ترکیب شــفاف 
کاملًا انتزاعــی به عنوان پارتیتــور، به تعــدّد و چندگانگی معنا  بــا علائــم 
کِیج به مهارت فکری به جای مهارت اجرایی،  که با اشاره  منجر گشت 
و توضیح شفاهی ایده موسیقی به جای نُت نویسی در اواخر دهه 60 ، 

مرگ تدریجی آهنگساز و زایش مخاطب را رقم زد.

کِیج به تفکیک نقاط عطف. جدول 1- طبقه بندی و سیر دگرگونی ساختارهای موسیقی 

نقطه عطف اول
)اواخر ۱۹۳0 تا اواخر ۱۹۴0م.(

نقطه عطف دوم
)دهه ۱۹50م.(

نقطه عطف سوم
ی تغییرات در سه دوره)دهه ۱۹60م.(

ّ
کل سیر 

ی
ساز

نگ
آه

کمرنگ شدن عنصر ریتم و زمانریتم پیچیده مبتنی بر تقسیمات زمانیموتیف ها و تناسبات ریتمیکریتم

- تغییر مفهوم صوت در موسیقی
بــه عنــوان  نویــز و ســکوت  - پذیــرش 

صوت
- تغییر مفهوم موسیقی به سازماندهی 

صوت
دَوات اجرای موسیقی - تغییر مفهوم اَ

- ورود عنصر شانس به آهنگسازی
- ورود مفهوم فضا و مکان به موسیقی

مواد
صوتی

ایجاد رنگ های صوتی جدید
دست کاری آلات موسیقی

کاربرد ابزار غیرموسیقایی 
استفاده از نویز و سکوت

کاربرد وســیع ابزار غیرموســیقایی، 
اصوات و رویدادهای روزمره 

رویکرد چندرسانه ایتوجّه به نویز و سکوتورود اصوات غیر موسیقایی

صــوت عناصر اصلــی  عناصــر  حضــور 
تعیین ساختار رویدادها در مکانتوجّه به موقعیت صدا در فضای صوتی موسیقایی

مهم ترین 
تکنیک ها

کششسیستم ۲5 نُتی  فرم های آنارشیستفضا- زمان، زمان- 

کاسمیک کرو  اجرای آزاد و منعطفعملکردهای شانسیساختار میکرو/ما

ت
ش نُ

گار
سیستمن

کلّی

گرافیکینُت نویسی مرسوم غربی گرافیک، متنینُت نویسی  نُت نویسی متغیر 
مفهــوم  و  اقتــدار  تدریجــی  حــذف   -

سنّتی نُت
- جایگزینی نُت با تصویر و متن

- حذف ساختار منطقی پارتیتور

علائم غیرموسیقایی استفاده از علائم موسیقایی
جایگزینی مطلق تصاویر انتزاعی)متن، تصویر و ...(

عدم تعیّنشانس و تصادفمتعیّن و دارای قطعیّتپارتیتور

جایگاه مخاطب
اقتدار آهنگساز

گرحضور منفعل - زایش تدریجی مخاطبحضور فعّال مخاطباهمیّت یافتن تفسیر اجرا
- مرگ تدریجی آهنگساز گر مخاطب در جایگاه آهنگسازدر جایگاه همکار آهنگساز و اجرا

کم بــه ساختار آزاد، سیال و منعطفنسبی سازی ساختارساختار محکم و تخطّی ناپذیرساختار حا موســیقی  ســنّتی  مفهــوم  از  عبــور 
کِیج موسیقی 
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پی نوشت  ها

1  John Cage (ʤɑn keɪʤ).
کِیــج علاوه بــر مکتب موســیقی نیویــورک و جنبش  ۲  اهمیّــت و تأثیرگــذاری 
کســوس، بــر هر جنبــه ای از هنر مدرن )هنــر اجرا، هنر مفهومــی، چیدمان و  فلا
...( محســوس می نمایــد )Revill, 2014, 4(، چنانچــه چارلــز هــام بــر نفوذ وی 
کنون، اذعان داشــته  در سرتاســر جهــان، به ویــژه پــس از جنگ جهانــی دوم تا
اســت  معتقــد  نیــز  موســیقی،  منتقــد  کــول،  را جــان  و   )Hamm, 1980, 597(
کِیــج بــدون هیــچ شــک و شــبهه ای، حتّی توســط مخالفانــش ذکر  کــه: »تأثیــر 

 .)Rockwell, 1983, 47( »شده است
Dada )ˈdɑˌdɑ(  ۳ ؛ جنبش هنری انقلابی اروپا در اوایل قرن بیستم.

کیفیّتی ناپایدار داشــته  که  کورد  Dissonance )ˈdɪsənəns( ۴؛ فاصله ای در آ
کورد پایدار )کنسونانس(  و تنش حاصل از آن، تداوم حرکت و حلِّ آن را بر یک آ

ایجاب می کند.
Atonality  5 : عدم تُنالیته.

کــه آهنگســاز در نظــام  Twelve-tone technique  6، روشــی در موســیقی 
خاصی، تمام اصوات دوازده گانه را، با اهمیّتی برابر، به کار می گیرد. 

یــا  یــا مایــه در موســیقی، شــامل ردیــفِ منظــم   Tonality (toʊˈnæləti( ۷
که  که در آن تمام نُت ها حولِ یک نُت اصلی  گام است،  نامنظم صداهای یک 

گام موسیقی( نام دارد، می چرخد. تونیک )نُت پایه، نخستین نُت هر 
Luigi Russolo  ۸ )۱۸۸۳-۱۹۴۷( ؛ نقاش، موسیقی دان و سازنده سازهای 

ابداعی اهل ایتالیا.
و  نقــاش  Marcel Duchamp )mɑrˈsɛl duˈʃɑmp()۱۸۸۷–۱۹6۸(؛    ۹

مجسمه ساز فرانسوی، از پیشگامان دادا و مبدّع حاضر-آماده ها.

Erik Satie (ˈɛrɪk sɑti(  ۱0 )۱۸66-۱۹۲5( ؛ آهنگساز فرانسوی.
Henry Cowell (ˈhɛnri ˈkɑwɛl( ۱۱ )۱۸۹۷-۱۹65( ؛ آهنگســاز و نظریه پرداز 

موسیقی آمریکایی.
آوانــگارد  آهنگســاز  )۱۹00-۱۹5۹(؛   George Antheil (ʤɔrʤ Antheil(   ۱۲

آمریکایی.
آهنگســاز  )۱۸۸۳–۱۹65(؛   Edgar Varèse (ˈɛdgər Varèˌsaʊˈθist(  ۱۳

فرانسوی آمریکایی، پدر موسیقی الکترونیک.
14  A Composer’s Confessions.

Ananda Coomaraswamy  ۱5 )۱۸۷۷-۱۹۴۷( ؛ محقق سنّتی هنر.
Daisetsu Teitaro Suzuki  ۱6 )۱۸۷0-۱۹66( ؛ نویسنده ژاپنی.

)۱۸۱۷-۱۸6۲(؛   Henry David Thoreau (ˈhɛnri ˈdeɪvɪd θəˈroʊ(  ۱۷
فیلسوف آنارشیست آمریکایی.

فیلســوف  ؛   )۱۹۸0-۱۹۱۱(  Marshal McLuhan )ˈmɑrʃəl məˈkluən(   ۱۸
انگلیسی، نظریه پرداز تئوری های ارتباطی.

معمــار   )۱۹۸۳-۱۸۹5(  Buckminster Fuller (ˈbʌkˌmɪnstər ˈfʊlər(  ۱۹
آمریکایی.

کِیــج، در  The Future of Music: Credo  ۲0,  ســخنرانی ارائــه شــده توســط 

.)Pritchett, 1996, 10(سال ۱۹۳۷ یا ۱۹۳۸ در سیاتل
ح  Organization of sound  ۲۱؛ این اصطلاح اولین بار توســط ادگار وارز مطر

.)Tedman, 1982( :شد. مراجعه شود به
Caleb Kelly )ˈkeɪləb ˈkɛli  ۲۲( )۱۹۷۲- ( نویسنده و استاد دانشگاه.
23  All-Sound Music for the Future.
24  For More New Sound.

که به منظور دستیابی  Prepared piano )priˈpɛrd piˈænoʊ  ۲5(، پیانویی 
کیفیّت صوتی متفاوت، به تناسب نیاز آهنگساز اشیایی میان یا  به سونوریته و 
کار او از  tone-row شوئِنبِرگ  که  روی سیم های آن قرار دهند. به نظر می رسد 

گرفته شده باشد.  کاوِل الهام  و piano-string هنری 
Sonatas and Interludes ۲6 ؛ البتــه تغییــرات ثانویــه ای چــون تأثیــر فســلفه 

شرق نیز در این مجموعه قابل مشاهده است.  
گروه نوازی. Ensemble )ɑnˈsɑmbəl( ۲۷ هم نوازی یا 

کِیــج،  کــه به طورمعمــول،  ۲۸  البتــه نبایــد ایــن نکتــه را از نظــر دور داشــت 
هنگامی که احساس می کرد یک تکنیک دیگر حرفی برای گفتن ندارد، آن را کنار 
.)Rhodes, 1995, 30( می گذاشــت و به دنبال نوآوری و حرفی تازه تر می گشــت

29  The Transformation of Nature in Art.
30  I Ching )aɪ ʧɪŋ( )The Book of Changes(.
31  4′33″ for any Instrument or Combination of Instruments.
32  Michael Nyman کتــاب  Experimental Music: Cage and نویســنده 

Beyond.
کِیــج به طورقابل توجّهی چشــم انداز  کــه  کِلــی اســتدلال می کند  کیلــب    ۳۳
گسترش داده است: یکی با در نظرگیری  صوتی قرن بیستم را در دو روش اصلی 
بــا اســتفاده از  ابــزار موســیقایی بالقــوّه و دیگــری  صــوت و ســکوت به عنــوان 

.)Cronin, 2013, 85( تکنولوژی ضبط به عنوان آلات موسیقایی در خودشان
کیوناس  ج ما که در ۱۹60، توســط جُــر Fluxus  ۳۴، جنبــش هنــری جهانــی 
گروهی از هنرمندان و موســیقی دانان پیشــرو، به محوریت  و پس از آشــنایی با 
گرفت و تا امــروز ادامه دارد. این  کِیــج و لامونته یانگ در نیویورک شــکل  جــان 
کِیج در  جنبش بینارســانه ای، در بســیاری از مفاهیم توسعه یافته توسط جان 
موسیقی تجربی اش از ۱۹50 و تجارب حاضر- آماده مارسل دوشان ریشه دارد. 

.www.fluxus.org :برای اطلاعات بیشتر رجوع شود به
 )۱۹۹۷-۱۹۳۱(  Michael Stanley Kirby (ˈmaɪkəl ˈstænli ˈkɜrbi(   ۳5

استاد نمایش در دانشگاه نیویورک. 
36  Variations VIII, no music or recordings )ˌvɛriˈeɪʃənz(.
37  Song Book )solos for voice 3-92(, 1970, two volume.
38  Number Pieces.
39  James Pritchett )ʤeɪmz ̍ prɪʧɪt(, The Music of John Cage .نویسنده 

کتاب
۴0  او می گفــت: »بــر روی پیانــو بداهــه می نواختــم و تــلاش می کــردم تا آن را 

کنارگذاری  کاربَســت اصوات و ابزار روزمره به عنوان مواد موســیقایی، 
مهارت های حرفه ای و تخصّصی در ساخت و اجرای قطعات، حذف 
نُت نویســی و پارتیتــور و جایگزینــی بیــان شــفاهی )کلامــی( ایده های 
آهنگســاز  مــرگ  ازای  در  مخاطــب  زایــش  همچنیــن  و  موســیقایی 
کلیّت ساختارهای  کِیج با ساختارشــکنی در  هســتیم. بدین ترتیب، 
آهنگســازی، نُت نویســی و جایگاه مخاطب، به ساختاری شخصی و 

که علاوه بــر دگرگونیِ مفاهیــم غالب در  منحصــر به خود دســت یافت 
موسیقی غربی، تعریفی جدید نیز از معنا و مفهوم آنها ارائه می دهد.
ایــن تحقیــق در درون خود، ســعی بر ارائه ســیر تاریــخ و روند این 
تحــولات داشــته و می توانــد زمینه ســاز پژوهش هــای آتــی در زمینــه 
کِیــج و تأثیر وی بر تحــول دیدگاه نقد  نظریــه مــرگ مؤلف در اندیشــه 

هنری در قرن بیستم باشد.

کِیج سیر دگرگونی ساختاری موسیقی جان 
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نشریه هنرهای زیبا - هنرهای نمایشی و موسیقی دوره۲۴ ، شماره ۲ ، تابستان ۱۳۹۸

.)Kostelanetz & Carlin, 1993, 29(»پیش از فراموش کردن، بنویسم
41  Richard Moritz Buhlig )1880 –1952( پیانیست آمریکایی.
42  Metamorphosis, for Piano. 
43  Five Songs, for Contralto Soloist and Piano. 
44  Ostinato Pianissimo )ˌɑstəˈnɑˌtoʊ piˈænisimoʊ(. 

نظــری  منابــع  مهم تریــن  از  کتــاب  ایــن   ،New Musical Resources   ۴5
موســیقی قــرن بیســتم محســوب می شــود و بــه طورمســتقیم بــر بســیاری از 
و  علمــی  اســتعدادهای  ترکیــب  محصــول  کتــاب  گــذارد.  تأثیــر  آهنگســازان 
کنشــی به فقدان رابطه قواعد ســنّتی با موسیقی جدید و  کاوِل و وا موســیقایی 
غیاب ابتکار و خلاقیّت موسیقایی و پذیرش تکنیک به مثابه ابزاری برای بیان 

 .)Sachs, 2012, 173-178( و طرد قواعد به عنوان مبدأ آن بود
و  انیماتــور    )۱۹6۷-۱۹00(  )Oskar Fischinger )ˈɔskər Fischinger(  ۴6

فیلمساز آلمانی. 
47  Metric )or Verse( form (ˈmɛtrɪk (ɔr vɜrs) fɔrm).
48  Charles Seeger (ʧɑrlz ˈsigər).
49  Micro/Macrocosmic (ˈmaɪˌkroʊ/ˈmækroʊˈkɑzmɪk).
50  Square Root Form (skwɛr rut fɔrm).
51  First Construction )in Metal(.
52  Bacchanale, for Prepared Piano. 

کــه دربرگیرنده تکرارهای بســیار با بخش های متمایز شــده  5۳  ایــن قطعــه 
کــردن از یــک الگــوی ریتمیــک بــه  به وســیله تغییــرات رنــگ صوتــی بــا حرکــت 
کوبه ای در زمــان همکاری  گروه ســازهای  الگــوی دیگــر اســت، برای هم نــوازی 
کُرنیش نگاشــته شــد، امّا به دلیل عــدم مکانی برای  گروه رقص مدرســه  کیــج با 
کوبه ای، پیانویی شامل صفحات فلزی بر روی سیم هایش،  اســتقرار ســازهای 

 .)Leach, 2014( جایگزین آن شد
5۴  پیــچ و مهــره و مواد دیگری چون چوب خیزران، پلاســتیک، لاســتیک، 

پارچه، و چوب.
55  Living Room Music.
56  Credo in Us (ˈkreɪdoʊ ɪn ʌs(, for Four Performers with Various 

Objects.
Crescendo  (krɪˈʃɛndoʊ( 5۷؛ علامتــی ماننــد علامــت بزرگ تــر ریاضــی بــه 

که نشان دهنده افزایش تدریجی شدّت است. سمت راست، 
کوچک تــر  علامــت  ماننــد  علامتــی  )Decrescendo  )dikrɪˈʃɛndoʊ؛   5۸

که نشان دهنده افزایش تدریجی شدّت است. ریاضی به سمت چپ، 
59  Music of Changes, for Piano
60  Imaginary Landscape No. 5 for any 42 Recordings 
61  Williams Mix, for Tape.
62  Water Music for Pianist using Various Objects.
63  Music Walk, for Piano and Various Objects.
64  Water Walk, a Work for a TV Show for one Performer with a Va-

riety of Objects.
65  Sounds of Venice.

66  معــادل ایتالیایــی واژه ســکوت؛ در ذیل آن درباره اجــرای تودور توضیح 
کلید  گشودن در صفحه  که ابتدا و انتهای هر موومان را با بستن و  داده شده، 
که قطعه، قابلیّت اجرا با هر ســاز موســیقی یا  کرده و ذکر شــده  پیانو مشــخص 

ترکیب سازی را دارد.
67  26’1.1499” For a String Player, for String Instrument.
68  The Ten Thousand Things.
69  Music for Carillon No. 1.
70  Point-Drawing Systems.

کِیــج در این دوره، مبهم و ســخت بود  ۷۱  درک بیشــتر نُت نویســی قطعــات 
که   )Schankler, 2012( و اغلــب اختصاصــاً برای دیویــد تودور نگاشــته می شــد

.)Iddon, 2013, 52( منجر به درک و تفسیر تودور از قطعه می گشت
72  Morphology (mɔrˈfɑləʤi). 
73  Aria, for Voice.

کِیج  کلاس های آهنگســازی تجربی جان  کســوس، در  ۷۴  هســته اصلی فلا

گرفته  میان سال های 5۹-۱۹5۸، بر اساس ایده های واقعه و عدم تعیّن شکل 
که در مدرسه پژوهش های اجتماعی نیویورک برگزار می شد،  بود. این کلاس ها 
ج برِشت، آل هانسِن، دیک هیگینز، اِسکات هاید، آلن  شامل افرادی چون جُر
کســوس- و  کاپــرو، و فلورِنــس تارلو، با ملاقات مکرر جکســون مک لو-شــاعر فلا
ج سِگال، جیم  گراس، جُر گاه به گاه هنرمندان دیگری چون هاروِی  دیدارهای 

.)Higgins, 2002, 1-2( داین، لَری پونز و لامونتِه یانگ بود
75  Fontana Mix, for Tape.
76  Cartridge Music, for Amplified Sounds.

یــا  موقعیّــت  واقعــه،  بــه  اجرایــی  هنرهــای  )Happening (ˈhæpənɪŋ؛    ۷۷
کــه به صــورت غیرخطــی، برنامه ریــزی نشــده، نامتعیّــن و با مشــارکت  اجرایــی 

گفته می شود. مخاطب 
کِیــج در ایــن دوره، اغلــب بــا عناوینــی چــون موســیقی  ۷۸  از فعالیت هــای 
کثرت، عبور از اشــکال هنــری و تجربه موقعیّت اجرایی  به مثابــه تئاتر، فراوانی، 

.)Rønningsgrind, 2012, 20( توصیف می شود
79  Where are we going? And what are we doing? Composed Lecture 

)1960-61(.
80  Musicircus.
81  Reunion (riˈunjən).
82  HPSCHD (eɪʧ-pi-ɛs-si-eɪʧ-di).

Richard Kostelanetz  ۸۳ )۱۹۴0- ( هنرمند، نویسنده و منتقد آمریکایی.
کِیج را نشأت  کنت سیلورمن )Kenneth silverman(، به یقین ایده های    ۸۴
گرفته از هنری دیوید ثورو می داند. امّا هاســکینز در مقاله خود، علاوه بر اشــاره 
کِیــج از افراد دیگر  بــه تعاریــف متعّدد واژه آنارشیســت، در جدولی نیز به تأثرات 

.)Haskins, 2012( :پرداخته است. برای مطالعه بیشتر رجوع شود به
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John Cage, the leading post-war and one of 
the most influential musicians of the second 

half of the 20th century, for several decades was in 
the center of the avant-garde movement in America. 
By separating from the musical traditions of the past 
and utilizing a wide range of initiatives and innova-
tions, he influenced a larger discussion on the role 
of music and work of a musician. There are two fun-
damental factors in many of Cage’s works; first, his 
ever-searching mind that severely responds to the 
changes of his surroundings and has had many in-
novations under the influence of them. Second, his 
concentration on a series of nonstop attempts to crit-
icize Western art and music, this one is considered 
as the central point of his professional career. Cage’s 
lack of interest in harmony and counterpoint redirect-
ed him to choose a path which was different from 
Schoenberg and his predecessors and while other 
musicians believed that harmonic structure pays at-
tention to the musical sounds, he not only recognized 
structure as time divisions, but appointed everyday 
noise and silence as equivocal important factors as 
tonal sounds. Although there have been many biog-
raphies and researches on Cage, few studies have 
investigated the subject of this paper which explores 
the historical process of his music at the three levels 
of composition, notation, and audience to explain the 
course of these changes and their influence on the 
alternation of the dominant concepts of Western mu-
sic in each phase. Therefore, the present study from 
a historical perspective tries to clarify the structural 
changes of Cage’s musical works to understand his 
view toward the mentioned transformations. In other 
words, the paper has raised this question that along 
with different ideas of Cage, how has the musical 

structure of his works changed? For this purpose, 
in the current research, two methods, historical and 
descriptive-analytical, have been used; the histori-
cal trend tries to explore the process and the way 
that ideas have been applied and depicts the mile-
stones of his musical practice. The descriptive-ana-
lytical method aims at surveying structural changes 
of Cage’s musical works during the most important 
periods of his work. From a structural perspective 
and in a historical course, this research shows three 
milestones in applying Cage’s innovative ideas; the 
first one (late 1930s to late 1940s): Percussion and 
Prepared Piano; the second milestone (1950s): 
chance operation and graphic notation; the third 
milestone (late 1960s): elements of acting and the-
atrical performance. These three turning points in 
a historical course reveal a gradual and hierarchal 
change of a structure with a closed and solid space 
to a structure with an open and flexible space. In ad-
dition, in the analytical aspect, applying daily sounds 
and tools as the musical materials, putting aside the 
professional skills in producing and performing piec-
es, removing notation and score, replacing the oral 
presentation of musical ideas and generating audi-
ence are examined and justified as the central thesis 
of this research. By deconstruction of the generality 
of composition structures, notation, and audience 
status, Cage found a unique and personal structure 
that besides changing the dominant concepts in the 
Western music, presents a new definition for their 
meaning.

Keywords
John Cage, 20th-Century Music, Composition, No-
tation, Audience.
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