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چکیده

شايد بنيادي ترين وجه مشترك سه منظربنيادين: اثر هنري، هنرمند و مخاطب، هم گرايي آنان در ابرازِ اين قاعدة كلي است كه 
“هنر، بيان است”. منش بياني ذاتي هنر، دربرخي از ادوار و در گستره هاي فرهنگي متفاوت، مي تواند معطوف به “بيانگري” نيز 
باشد؛ مانند موسيقي اپرا كه به طور خودآگاه، بازنماي واقعيت و يا موسيقي رمانتيك سدة 19 م كه فرانماي احساسات مؤلف آن 
است. اين منش “بيانگري” موسيقي درتلقي بسياري از متفكران، آنگاه كه موسيقي به يك نام، ناميده يا با شعر و يا تصويري همراه 

مي شود، بيش از پيش نمود مي يابد. اين نوع خودآگاه بيان درهم نهادي با بيان هميشگي هنر است. 
در اين مقاله، نخست بنيانِ بيان و بيانگري در زيبايي شناسيِ موسيقي به روش توصيفي، موردِ مطالعه واقع مي گردد. سپس 
متغيرهاي توصيفي فوق الذكر، در حوزة هنرهاي تجسمي و در ادامه، ضمن معرفي دو مفهوم بيانِ سوبژكتيو و بيان ابژكتيو، امكان 

گذار و تعاملِ اين دو مفهوم در موسيقي مورد بحث قرارمي گيرد.
سپس با در نظر گرفتن نسبت بيانِ ابژكتيو ـ سوبژكتيو و در ادامه طرحِ مفهوم تجانس اقناع كننده، چالش اين گذار در بيانِ 
موسيقي اسلامي ـ ايراني بررسي خواهد شد. در انتها، از سويي نتيجه مي شود: الف( فرّاريتِ ومنش زمانمندِ موسيقي، همواره باعث 
مي شود كه موسيقي در زمان تلاقي با ساير هنرهاي تجسمي، بيش از آنها، منشِ بيانگري سوبژكتيو به خود گرفته و بيانگرِ نيت يا 
قصدي باشد. ب( موسيقي اسلامي ـ ايراني نمي تواند مصداقي از نظرية بيانگريِ موسيقي باشد، بلكه به عكس، در تقابل با آن است.

كلیدواژهها: بيان،بازنمايي، زيبايي شناسي، هنرهاي زيبا، موسيقي اسلامي  ـ  ايراني
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مقدمه

هنر زبان است؛ معناي اين گزاره اين هماني چيزي نيست، 
وخودبسنده،  هنجار  به  است  ساختاري  هنر  جزاينكه 
متشكل از گزاره هايي با ارتباط ارگانيك اين خود علتِ 

شكل گيري زباني منحصر به فرد است. 
در  آن  گزاره هاي  ريچاردز،  تعبير  به  كه  زباني 
نيستند  وانكار  اثبات  قابل  قانونمندي  و  ارتباط   عين 
زبان  ميان  ماهوي  تفاوت  اين   .)Richards, 1978: 25(
افلاطون  زمان  از  حداقل  تجربي  ـعلمي،  زبان  و  هنري 
و طرح معرفت شناسي اساساً خِرَدزدة او و پيگيري آن 
در اومانيسم ارسطو مورد توجه متفكران بوده است؛ از 
سوي ديگر، بنيان زبان شناختي هنر آن قدر مهم جلوه 
مي كند كه تقريباً از دهة پنجاه سدة 20 م، و با آغاز دور 
منطقي   رسالة  انتشار  و  ويتگنشتاين)1371(  تفكر  دوم 
ـ  فلسفي، بنيانِ هنرپژوهي بر مبناي مختصات فلسفه 
تحليليِ زبان، نهاده شده )رامين، 15:1368( و اين جهت 
گيري تا به امروز در نگاه فيلسوفانِ متأخر هنر، ريشه 

دوانيده است.
مسئلة ديگر، نسبت هم بستگي بيان و زبان در هنر 
است. چرا كه، تنها يكي از منش هاي زبان، بيان است؛ و 
زبان في حد ذاته، حائزِ حقيقتي مجزاست. آن چنان كه 
بسياري از متفكرين متأخر، نظير هايدگر نيز تقليل زبان 
به ابزارِ بيان را به چالش كشيده، و از حقيقت ذات آن 

سخن به ميان آورد ه اند )هايدگر، 1382 :6(.
اين نسبت به انحاء گوناگون در سخن ديگر متفكران 
ذوات  تفاوت  از  كانت  كه  آنجا  مثلًا  دارد؛  حضور  نيز 
ناپيدايِ اشياء في نفسه و پديداري آنان سخن مي گويد 
)كاپلستون، 1375: 83 :6(. در پديدارشناسي كلاسيك 
هوسرل ، التفات كه موجدِ  تحويل ذاتي، قوام بخشي و 
درآخر تحويل استعلايي است،  با تعليقِ ابژه ها و شهود بي 
واسطة خود اشيا حاصل مي شود1 )نك: خاتمي، 1386: 
17( ايده هاي مثالي افلاطوني وحتي مفهوم لانگ، در نظام 
نشانه شناسي سوسور مؤدّي به اين نظام منديِ  انتزاعي، 
تصلبي و مستقل از بيان است )سوسور، 1378 : 171(.

اما موضوع، بغرنج تر مي نمايد وقتي بررسي مورديِ 
بيان وبيانگري زبان هنر، معطوف به موسيقي باشد. چرا 
كه موسيقي خود في نفسه، به  تعبير فلاسفة رمانتيك، 
دورترين هنر نسبت به ايده است، تا آنجا كه در عرف 
بسياري از هنرپژوهان، نظام معناشناختي موسيقي في 
حد ذاته فاقد هيچ گونه ارجاع به احساس و يا پديده اي 
عيني و مادي است )kivy, 2002: 34-38(. آنچه در اين 
مورد قابل توجه است، صرف نظر از بررسي هاي پراكندة 
متفكران اعصار گوناگون )ازفيلودموس رواقي تا آدورنو( 
مناقشه  بحث همچنان  اين  موسيقي،  بيانگري  وجه  به 

.)Hains Britan, 2009: 185( برانگيز مي نمايد
اين نوشتار، با روش توصيفي محض به تبيين هستي 
توصيفي  متغيرهاي  ونسبت  وبيانگري  بيان  شناختي 
بيان وبيانگري درموسيقي وهنرهاي تجسمي مي پردازد. 
متغيرهاي   ـكه  توصيفي  متغيرهاي  روش،  اين  در 
يك  ويژگي هاي  و  صفات  كميِ  ـ  كيفي  توصيف كنندة 
و  كشف  براي  صرفاً   ،)64:  1387 نيا،  )حافظ  پديده اند 
تصويرسازي ماهيت ويژگي ها و وضعيت موجود مسئله 

.)Ibid: 26( بررسي خواهند شد

در شناختي زيبايي “بیان” مسئلة چالشِ
موسیقيدستگاهي

وجود  موسيقي،  بيان  ملاحظات  در  تأمل  قابل  مسئلة 
موارد مطالعاتي وسيع با هستيِ كاملًا متمايز از يكديگر 
در پهنة موسيقي فرهنگ هاي جهان است. چه بسا اين 
مواردي  دربردارندة  فرهنگي  گوناگونيِ  و  گستردگي 
متناقض با مواردِ مطالعاتي فيلسوفانِ مغرب زمين نيز باشد.

به آن پرداخته خواهد  اين مقاله  ادامة  چنان كه در 
بيانگري  نظريه هاي  استوارترين  از  يكي  اعتبارِ  شد،  
موسيقي  در  معاصر،  دورة  تا  رمانتيك  بعد  ما  موسيقيِ 
دستگاهي و بستر فرهنگي آن به آزمون و چالش گذاشته 
خواهد شد؛ يكي از چالش برانگيزترين مواردِ مطالعاتي در 
آزمودن نظرية بيانگري، موسيقي كلاسيك ايراني و منشِ 
سنتي آن است. چرا كه هنر سنتي مستقر بر رمزگرايي 
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بيانگريِ  نفي  مبناي  بر  و  قدسي  نمادپردازي هاي  و 
خردمحور است )قس بوركهارت، 1375: 301، همو، 1369 
:14؛ ريخته گران، 1380: 183؛ شوان، 1383الف: 50، ج: 
نصر، 1383: 156-157(. اما درتاريخ موسيقي اسلامي ـ 
بيانگري خودآگاه  اِين  بندي  ازصورت  ايراني، مصاديقي 

موجود است؛ ذكر چند نمونه، روشنگر خواهد بود:
خسرواني  هفت  اسامي   )1345( سن  كريستين 
ابن  آثار  نظير  اسلام  از  بعد  آثار  در  الملوكيه  طروق  يا 
 ـ سي لحن و  خردادبه )16-18( و مسعودي )221/4( 
سيصد و شصت دستان ـ را اين گونه طبقه بندي مي كند: 
او  گنج هاي  وصف  در  شاه  مدح  در  )مُدهايي(  نواهايي 
نظير: خسرواني، باغ شيرين، گنج بادآور؛ نواهايي دربارة 
ايرج؛  كين  سياوش،  كين  مانند:  )آيين ها(  پهلوانان 
نواهايي در وصف بهار و طبيعت و عيش و خرمي مثل: 
كبك دري، رامش جان، گل نوش،... )قس مشحون،1380 
بيانگريِ  از جنبة  آنها،  از  :63( و بعد در توضيح برخي 
نواها و آوازهاي باربد در روايت موضوعات تاريخي، آييني، 
نواهاي  در  طبيعت  بازنمايي  يا  و  سوگواري  به  مربوط 
بيانگر و وصف كنندة طبيعت، سخن مي گويد )همانجا(.

در دورة بعد از اسلام، اخوان الصفا، در رسالة خود، 
ثقيل  “خفيف   به  اشاره  با  ثمانيه”،  “اجناس  بخش  در 
الاول”، از لحني موسوم به ماخوري ياد مي كنند كه نظير 
)مرغ  فاختات  بازنماي صداي  و  است  كُكُكوكو  كُكوكو، 

فاخته( است )822/1(.
از فارابي نيز منقول است كه در مجلسي طوري ساز 
با شنيدن  و سپس  مي خنديدند  همه  ابتدا  كه  مي زده 

قطعه اي ديگر، گريه مي كردند )طوسي، 1371: 47(.
شبيه اين داستان از رودكي در دربار سامانيان نيز 
موجود است كه همو با نواختن چنگ و با خواندن شعر: 
دلكش  توصيفِ  پي  در  آيد همي”،  موليان  “بوي جوي 
“بدون  مي كند  ناچار  را  ساماني  اميرنصردوم  بخارا، 
شود  روانه  بخارا  سوي  به  نوبتي”  درخنگِ  موزه،پاي 

)مشحون،1380 :156(.
والمعروفة  الخراسانية  “دستانات  ذكر  در  زيله  ابن 
بالاصفهانيه”، از ]مُد[ “خروسال” نام مي آورد كه به نظر 

مرحوم بينش مي تواند مؤدي به خروس وتبعاً نقش آن 
درآيين ميتراييسم باشد )بينش، 1378: 98(.

از  ملهم  را  فاختي  ضرب   هفتم  سدة  صفي الدين 
صداي پرندة فاخته ونيز عبدالقادر مراغي در سدة نهم ق 

انواع آن را برمي شمارد )1370: 265(.
بنايي پس از اين، در همين رابطه مي گويد: »و ظاهر 
است كه از فاختي كبير)نوعي از ضرب فاختي(، هيئت 

يك دور آواز قمري مخيل مي گردد« )1368: 121(.
الفنون، و  نفايس  نويسندة  محمد بن محمود آملي 
انتساب مقامات،  بخارايي در  سپس، نجم الدين كوكبي 
به نسبت مقام رهاوي به قصبه اي در روم اشاره مي كند؛ 
انتسابِ اساطيري، مي توان اشاره اي به توصيفِ  اين  در 
ميهماني مجلل در شبي در جزيرة رهاوي )ارُفا( مشاهده 

نمود )آملي، 1379: 102؛ كوكبي، 1381: 50(.
در بهجت الروح، منشِ توصيفي آهنگ ها )مقامات( 
واقع  اشاره  مورد  و طيور  با صداي حيوانات  تناسب  در 
شده است؛ بوسليك از موش، دوگاه ازگربه، نيريز صغير از 

ماهي و... )عبدالمؤمن بن صفی الدين، 1346: 80-79(.
از سوي ديگر در نظر بسياري از متفكران تاريخ موسيقي 
اسلامي ـ ايراني،الحان به سه دسته قابل تقسيم هستند:

1. الحان ملذه: الحاني كه شنيدن آنها موجب شادي 
وفرح است و بيش از اين تأثيري ندارد.

2. الحان مخيله كه افزون برفرح و شادي در نفس تخيلات 
و تصوراتي را پديد مي آورد و اموري را محاكات مي كنند.

3. الحان انفعاليه كه الحاني ملهم از انفعالات و احوال 
نفساني است كه مي تواند موجبِ حدوث ويا ازالة احوال و 
احساسات شود )فارابي، 1375: 62-67؛ ابن زيله، 1964: 
67؛ قطب الدين: 26-25؛ آملي، 1379: 83/3-84(؛ به نظر 
اين متفكران، كامل ترين وتأثيرگذارترين لحن )ملودي يا 
آهنگ( آن است كه هر سه مؤلفه را در برداشته و تبعاً، 

بيانگر باشد )نك: اسعدي، 1377 :64-63(. 
ميان  كه  است  ذكر  به   لازم  شواهد،  اين  وجود  با 
سنت گرايان نيزموضوع بيان و بيانگري در هنرهاي كهن، 
متفكراني  كه  به طوري  است؛  بوده  بحث  مورد  همواره 
بيانگري  شكلِ  )غالب ترين  گرايي  شوان،طبيعت  چون 

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 k

im
ia

ho
na

r.
ir

 o
n 

20
25

-0
7-

04
 ]

 

                             3 / 14

http://kimiahonar.ir/article-1-32-en.html


52

فصلنـامهسالاول،شماره1،زمستان1390

طبيعت،  ذات  در  هنرمند  كه  شرطي  به  سوبژكتيو( 
حقيقتِ برملا شدة اشيا را ببيند و مشاهدة او مترتب بر 
“عينيتي عُقلايي “ونه” طبيعت گرايي دلبخواه” باشد را، 
مجاز و هنرِ متضمن اين گونه بيانگري را همچنان سنتي، 
قدسي و رمزي مي داند )قس رهنورد، 1385: 19؛ شوان، 

 1383الف: 17-21، همو، 1383 ب: 106، 107(.

مباديِ“بیانگري”درزيباييشناسيتصانیف
موسیقيدستگاهي

دستگاهي  موسيقي  تصانيف  نام گذاري  ديگر،  موضوع 
قاجار است كه مي تواند به مثابه يكي از بارزترين مصاديق 
“بيانگري” در موسيقي كلاسيك ايراني تلقي گردد. چرا 
كه تصنيف همواره همراه با كلام است . با اندكي تأمل 

در تصانيف قدما قابل ملاحظه است كه:
1. تماميِ اين تصانيف، فاقد نام اند.

2. نام گذاري واطلاق آنها نيز بر حسب اولين قسمت 
شعر آنها صورت مي گرفته است؛ به عبارت ديگر آنچه 
بين هنرمندان از اين تصانيف ناميده مي شود، بريده اي 
از اولين مصرع بيت نخست آن است.براي مثال: تصانيف 
زمن نگارم، من از روز ازل، از خون جوانان وطن، مرغ 
.....)قس  ناديده رخت  بتا،  بتا،  گر،  كه  گريه كن  سحر، 

پايور: 1384(.
بروزِ  ديگرِ  راهِ  نفيِ  براي  بارز  مصداقي  خود  اين 
ـ  موسيقي  قطعات  ناميدن  يعني  ـ  سوبژكتيو  بيانگري 
مشاهده  ترتيب،  بدين  است.  ايراني  ـ  اسلامي  هنر  در 
مي گردد: مصنف موسيقي سنتي،هيچ تلاشي براي تمثل 
و تخييل و بازنمايي اشعار در موسيقي آوازي و تصانيف 
اعتباري  جهت،  بدين  نمي بسته،  به كار  قدما،  موسيقي 
وجود  قدما،  موسيقي  در  شعر  رئاليستيِ  ظهورِ  براي 

نداشته است.
آنچه ديده مي شود استحالة شعر در رسانة موسيقي، 
آشنايي زدايي از آن در سير حركات ملوديك و در تحليل 
نهايي، تفوق موسيقي و ساحتِ بي دلالت و غير بازنماي 

آن بر ارجاعات واقعيِ محتواي شعري است.

زيبايي  واقعيت  اين  گوياي  از سويي  موضوع،  اين   
ابژه  تفوق  اسلامي،  سنتي  هنر  در  كه   است  شناختي 
بر سوبژه وجود دارد؛ ابژه، حائز منش و حقيقتي است 
الهي؛چراكه مخلوق خداوند است؛ از اين رو همة هستي 
جهان  زيباي  مواد  به  تنها  اسلامي،  هنرمند  زيباست؛ 
يا  استحاله  تغيير،  او در پي  هستي، شرافت مي بخشد. 
بازنمايي آنچه مي بيند نيست؛ چون خلق راستين ازآنِ 

خداوند است )نك: بوركهارت، 1374 :14(.
جوهر  از  انضمامي  بيانگريِ  وجود  ترتيب،  بدين 
يگانة طبيعت واستفاده ازآن در انتظام كلي روش، ميان 
ايراني،   ـ  اسلامي   فرهنگ  حوزة  گوناگون  هنرمندان 
بازنما ـ به  به معناي وجود دلالت هاي ارجاعي، و كاملًا 
در   ـ  “شمايلي”    )Peirce 1958: 2/272( پيرسي  تعبير 

هنرسنتي اسلامي  ـ ايراني نخواهد بود.

نسبت“بیان2”و“بیانگري3”درزيباييشناسي
موسیقي

هنر، از منظري، لامحاله بيان است. چرا كه، در نخستين 
وهله حائزِ منش ارتباطي است و بدون اين منش قابل 
تصور نيست. به تعبيري: »تا روزي كه وانگوگ قلم مو 
وماله را بر بوم مي نهاد وآنها را به حركت درمي آورد،كارش 
بيرون ازآگاهي خودش يا خواست هايش، يا نقشه ها و 
به  هنرمند  اگر  حتي  ارتباطي...  بود  كاري  نيت هايش، 
اين ارتباط باور نداشته باشد يا خواهان آن نباشد، هنر 
كاركردي ارتباطي مي يابد« )قس احمدي، 1385 : 45(.
اين ارتباط از سويي، هم بستگي زبان وبيان درخلق و 
ادراك هنري را سبب مي شود. چرا كه در اين شِما، ارتباط 
)موجدِ غاييِ بيان(، تنها درچهارچوب هنجارهاي دلالتيِ 
 ـ آنچه در نشانه شناسي از آن به رمزگان  منحصر به فرد 
ياد مي شود )چندلر، 1387 :221-223( ـ شكل مي گيرد.

ازسوي ديگر، اين منشِ بيانگريِ مُدرك از اثر، مبناي 
هرگونه تفسير، تأويل آثار هنري و به طور اخص، موضوع 
مطالعات مكتب كنستانس و دو گرايش زيبايي شناسي 
-63  :1373 ريكور،  ياس)نك:  روبرت  هانس  دريافت 
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آيزر )1985: بخش 2( شد؛  65( و پديدارشناسي متن 
رهيافت هايي كه بر معناي اثر توجه مي كنند؛ آگاهي و 
معنايي كه نه توسط مؤلف كه عمدتاً توسط مخاطب و 

در نهادِ افق انتظار بنيان نهاده مي شود )همان: 123(
اما اين ساحت تكويني، از بيان در هنر كه مترادف 
واژگاني چون تجلي و ابراز است، متفاوت است از منش 
بيانگري هنر.اين منش مؤدي به مفاهيمي ديگر نظير: 
ارائه دهندگي، تبييني، تشريحي و شأني است  گويايي، 

اعطايي ازسوي خودآگاه مؤلف به اثر.
بدين ترتيب، مؤلف به طور آگاهانه و نيت مند قصد 
برآن دارد تا اثرش بيانگرِ چيزي باشد.اين منش ساليان 
دراز ـ تا دورة پست مدرن ـ حقيقتِ مسلم و بنيادين 
بيانگري،  اين   .)28  :1384 )بودريار،  است  مغرب  هنر 
همان منشِ مُتقني است كه در سخن افلاطون، ارسطو، 
محاكات  به  ازآن  اسكولاستيك  حكماي  و  افلوطين 
تخييل  باروك،  تلقي  در  )بازنمايي(4،  نسخه برداري  ـ 
است.  احساس  بيانِ  رمانتيك ها،  كلام  در  )فرانمايي(5، 
اين همان بيانگري است كه در نحله هاي متأخرتر، مانند: 
سمبوليسم، سوررئاليسم وفوويسم و... مورد اعوجاج قرار 
گرفته است و مي رود تا در دورة معاصر نفي شود )لش، 

.)13 : 1384
ابژكتيو  بيان  به دوصورت  را مي توان  اين دو  تقابل 
بيان  مخاطب(و  به  معطوف  عام،  ناخودآگاه،  )بيانِ 
مؤلف(  به  معطوف  خاص،  خودآگاه،  )بيان  سوبژكتيو 
مفهوم نمايي كرد؛ هر چند هر دو، معطوف به سوبژه و 

مقيم در ردة مفاهيم ذهني اند.
در اين رابطه لازم به ذكراست كه:

1. اين دو مفهوم، بيش از هر چيز،صرفِ تبيين دو 
معناي نهاده شده )سوبژكتيو( و مُدرَك از اثر) ابژكتيو( 
بنا نهاده شده است ؛طرحِ اين گونه تمايزات معنا-هستي 
شناختي، مي تواند مبنايي براي تاويلِ هرچه بهينه6 تر 

آثار هنري باشد)قس لوينسون، 1387 :99 به بعد(.
2. بيانگري ابژكتيو، از اثر هنري ناشي شده، و نوعاً 
ابژه هنر  ادامة آن است؛ بدين جهت، به ساحت مادي 
بيان  اما  است؛  غيرذهني  آن  ذاتِ  است؛هرچند  وابسته 

سوبژكتيو، از ابتدا ذهني و قبل از اثرهنري،شكل گرفته 
است7.

“بيان سوبژكتيو” و “بيان ابژكتيو” در زيبايي شناسي 
موسيقي:

الف( تبارشناسي “بيان” در موسيقي:
چالش  به  را  سوبژكتيوِ  بيانگري  منش  موسيقي 
مي طلبد. به تعبير هگل )1915: 174( در موسيقي، مكان 

و ابعاد و هر موردِ ابژكتيو به طوركامل حذف مي شود.
الصفا در سدة سوم ق در باب  همانند آنچه اخوان 

موسيقي و بنيادِ آن اذعان كرده اند:
مي شود  كرده  مردم  دست  به  كه  »...هرصناعتي 
هيولي و اشكال او، جسماني باشد؛ الا صناعت موسيقي 
كه موضع آن جواهر روحاني است وآن نفوس سمع است 

وتأثيرات او جمله روحاني است« )طوسي، 47، 1374(.
به  موسيقي  دالهاي  ارجاع  عدم  و  ابژه  نفي  اين 
خواهدكرد  غيربيانگر  ذاتاً  را  موسيقي  عيني،  مدلولات 
ديد  از  موضوع  اين  :136(؛   2536 تولستوي،  )نك: 
اثر خود  در  او  بود.  نمانده  پنهان  اپيكوري،  فيلودموس 
)نك:  افلاطوني  آراء  برخلاف   ،Peri Musikes نام  به 
افلاطون : 951 و 2085 و 2081( موسيقي بدون شعر 
را فاقد هرگونه بيانگري يا برانگيزي احساس و يا قدرت 

.)Rowell, 1985 :85( دگرگوني اخلاقي مي داند
آراء  رنگ شدن  و كم  قرون وسطي  يافتن  پايان  با 
و  ارسطو  افلاطون،  فيثاغورث،  مانند  يوناني  فيلسوفان 
افلوطين ، زيبايي شناسي موسيقي در رنسانس و باروك 
)See Locke, 1935 : 423-431(، با آراء متفكراني چون رنه 
دكارت عموماً از منظر رياضي و تأثيراتِ تناسبات رياضي وارِ 
.)Garber, 2 003( موسيقي در روان انسان، پي گرفته شد
به تدريج از دورة روشنگري، تحليل و ارزيابي بيانِ 

موسيقي ، وارد تبار ديگري مي شود:
در نظر كانت در نقد قوة داوري، موسيقي و هنر رنگ 
جزئي از هنر صداست )Kant, 2011 :164(. از سويي ديگر، 
شعر به عنوان ناب ترينِ هنرهاي زيبا مي تواند در تلفيق 
با موسيقي) در قالب يك آواز(، يا در تئاتر، با موسيقي 
و ديگر هنرهاي تصويري ارائه شود، اما جداي شكّي كه 
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بايد به “زيبايي” برخي از اين تلفيق ها داشت، آنچه مهم 
است اينكه اين فرمِ يكسان شده، ارزش كمتري نسبت 
به شعر ناب دارد؛ همان گونه كه موسيقي ناب )صداي 
خالصِ طبيعي و “زيبا”( از همة انواع موسيقي هاي مطبوع 
)لذت آور، مصنوع، انساني( زيباتر است )Ibid:166(. اين 
بدون   ، ناب  موسيقي  بيشترِ  هرچه  ارزش  معناي  به 
نظر  در  با كلام  نسبت موسيقي  به  با شعر،  هم بستگي 
كانت است. هرچند كه اين موسيقي ناب، طبيعي، وغير 

از زيبايي هاي مصنوعِ انساني است8.
هگل نيز در تبيين فلسفيِ  موسيقي بي كلام، جوهر 
 Hegel, 1965:vol2:( آن را درون نگري ذهني مي داند
بخش  دروني ترين  كه  همان گونه  مقابل،  در   .)320

“ذهنيت”، عاري از هر مضمون و محتوا، آزاد، كلي و متكي 
به خويشتن و لذا متعامل با “عينيت” براي بودن است، 
موسيقي نيز براي بيانِ منشِ ذهني خود نياز به نمودي 
عيني دارد؛ نيازي كه به موجب ناپايداري، شكل ناپذيري 
و زمان منديِ صوت، به نظر هگل، نارسايي موسيقي را 
به ارمغان خواهد آورد )قس بووي، 1385 :387 و 389( 
آن  تعيّن  از  كلام،  با  موسيقي  بررسي  در  همو،  اما   .
سخن مي گويد. به تعبير هگل، موسيقي همراه با متن، 
از احساسات  موجدِ تصوراتي معين شده و موسيقي را 
   .)Ibid:302( 9خيال انگيز و عاري از تصورخواهد رهانيد
ـ كه برخلاف  آرتور شوپنهاور  از هگل، سخن  پس 
كانت و هگل موسيقي را برتر از شعر قرار مي داد ـ بيش 
از همگان بر نظرية فيلودموس تأكيد و بر متفكران پسين، 
تأثير كرد)بووي، 451:1385؛ قس دورانت، 1384 :203(. 
به نظر او، موسيقي برخلاف هنرهاي ديگر، رونوشت 
احساسات، تصورات و يا حقيقت اشيا نيست؛ بلكه، خودِ 
اراده و در دورترين نقطه از خواست و نيز ميل رنج آور 

.)See Schopenhauer, 1969 , 33-34 :زندگي است )نك
اين نظر دقيقاً در تقابل با آراء افلاطون در رسالة جمهور 
است كه موسيقي بدون شعر را بي معني دانست؛ چرا كه 
نيروي ملهم شعر، عقل است و نيروي زايندة دوكسايِ 
موسيقي ، احساس است . از اين  رو، موسيقي بدون شعر، 
تربيتي  آرمان هاي  با  تضاد  و در  انگيز  احساسي، خيال 

عقلايي است )افلاطون، 1353: كتاب سوم :144-142(.
ساير  مانند  نه  او،  نظر  در  موسيقي  ترتيب،  بدين 
هنرها - كه ابزار بيانِ ساية جهان اند ـ بلكه موسيقي ، با 
خودِ آنها، سر   و  كار دارد؛ موسيقي حائزِ زباني انحصاري، 
دليل،  همين  است.به  ديگر  زبان  هر  از  بي نياز  و  فراتر 
شوپنهاور، موسيقي بي كلام را در جايگاهي بالاتر از اپرا 
نيز   ،Ibid( قرار مي دهد  توصيفي  يا ساير موسيقي هاي 

قس كاپلستون 1375: ج 7 :76(.
جوهر  نمودِ  را  موسيقي  نيز  نيچه  او  از  پس 
ديونوسوسي و مبرا از هر بازنمودِ آپولوني مي داند. همو 
آقار تراژيك آشيل را برتر از آثار هومر مي سنجد؛ چراكه 
در اولي، زبان از موسيقي تبعيت مي كند، ولي در آثار 
 هومر، موسيقي تا سرحّدِ تقليدِ زبان تقليل يافته است10 
بيان  صراحت  به  همو   .)Nietzsche, 2008: 39-40(
مي دارد كه موسيقي براي بيانِ خود نياز به زبان، تصوير 
)يانگ،  را تحمل مي كند  تنها آن  بلكه  ندارد،  و مفهوم 

.)57: 1382
آغاز  و  م.  هجدهم  سدة  از  پس  ديگر،  سوي  از 
برجستگيِ هرچه بيشتر مقولة بازنمايي در فلسفة هنر 
و زيبايي شناسي ، به دور از تأثيرپذيري از آراء فيلسوفان 
آلماني، جيمز بيتي در كتابي با عنوان جستاري در مورد 
شعر و موسيقي و تأثير آنها در ذهن ، در اواخر اين سده، 
مي كند  معرفي  “غيربيانگر”  كاملًا  هنري  را  موسيقي 

)هاسپرز و اسكراتن،1389 :120(.
 اما در مشرب هاي فلسفي متأخرتر، تلقي شوپنهاور، 
نظر  در  داشت.  جدي  تأثيري  هانسليك،  ادوارد  درآراء 
و  مي كند  اثر  تخيل  به  مستقيماً  موسيقي  هانسليك، 
اگر  نه احساسات؛ حتي  و  بر روي حواس است  اثر آن 
موسيقي بتواند معدود احساساتي را در مخاطب برانگيزد، 
 Hanslick,( اين تأثيرات ثانويه است ونه زيباشناسانة ناب

.)1958 :21,23

مي تواند  موسيقي  كه  مي پذيرد  هانسليك  هرچند 
)مانند  طبيعي  پديدارهايي  بيانگر  معدود،  مواقعي  در 
را  احساساتي  نمي تواند  اما  باشد،  برگ ها(  خش خش 

مجسم كند.
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نكتة مهم نظرية او، اين است كه: موسيقي هرگاه با كلام 
يا همراه به نامي ارائه شود، بيانگراست11 و در غير اين صورت، 
موسيقي، في حد ذاته، غيربيانگر و ادراك زيبايي شناختي 
.)Ibid :29( است12  پيگيري  قابل  آن  فرمِ  در  نيز  آن 
آن چنان كه از آراء فوق قابل ادراك است، موسيقي 
زبان،  ماوراء  اي است  تبارشناختي خود،پديده  در سير 
از  مطلق  و  آزاد   ،)103 : لوينسن،1387  )نك:  فرامعني 
تصور و مفهوم ؛ صرفاً آنجا كه تلفيق موسيقي با شعر، 
تصوير، مفهوم و ديگر هنرها صورت مي گيرد ، موسيقي 

به “بيانگري” استحاله خواهد يافت.
ب( همسويي و تقابل بيان سوبژكتيو وبيان ابژكتيو 

در زيبايي شناسي موسيقي:
روشن است  موسيقي برخلاف ديگر رشته هاي هنري، 
كه  معنا  بدين  معنا.  ماوراي  و  ويژه  است  دلالتي  حائز 
هر اثر هنري ديگر نظير يك تابلو، حقيقتِ بي چون و 
چراي آن، تنها در نمونة اصلي آن است و ازاين رو ديگر 
رونوشت هاي اين اثر، هرچند رونوشت هاي ديجيتالي و 

.)Strawson, 1974( كاملًا “همانند”--، فاقد اصالت اند
اما اجراهاي متفاوت يك قطعه موسيقي خاص )به طور 
انتقاد  به  متهم  هيچ گاه  تونال(،  موسيقي  در  دقيق تر 
هستي شناختيِ “بي اصالتي” نخواهد شد؛ بلكه همة اين 
اجراها، اصيل اند. بدين صورت، همان طور كه كالينگوود 
هم اشاره دارد، هستي موسيقـي در سرِ آهنگ ساز است 
اين   .)Collingwood, 1979:139( آن  درمصاديقِ  نه  و 
دارد،  وجود  تكوين  ماقبلِ  درمرحلة  موسيقي  چنين، 

بي آنكه نمود داشته باشد.
موضوع مهم ديگر در اين زمينه، پتانسيلِ بيشتر آن 
به نسبتِ ساير رشته هاي هنري، در تحولِ ماهوي “بيانِ” 
آن است. اين موضوع كه به تعبيري ديگر،تبديل وتحويلِ 
اندازة  به  است،حداقل  سوبژكتيو  بيان  به  ابژكتيو  بيان 
موسيقي درهنرهاي تجسمي، كمتر قابل ملاحظه است.
مثالي روشنگر در اين زمينه مي تواند كارساز باشد:

شخصي را فرض كنيد كه در ضيافتي حضور دارد 
تجسمي:  هنري  آثار  از  پُراست  خانه،  اين  سرتاسرِ  كه 

ديواركوب ها، تابلوها و اشياء دكوري...
اين شخص با شما درحال صحبت است كه ناگهان 
موسيقي )به مفهوم عام( در فضا پخش مي شود. در اين 
حالت، پس از گذشت زمان ـ مدت زماني مبتني برميزان 
توجه شخص مفروض به فضا ـ شخص به نخستين چيزي 
كه واكنش نشان مي دهد، همين موسيقي خواهد بود و 
يا به بياني ديگر، واكنش نخستين او در ميان همة اين 
آثارهنري گوناگون، بيش از هر چيز، نسبت به موسيقيِ 
ماهيتاً  واكنش  اين  بود.  خواهد  فضا  اين  در  ارائه شده 
عقيدة  به  كه  است  زماني  در  و  آميز  اعتراض   ، سلبي 
و  باشد  نداشته  مناسبتي  فضا،  با  موسيقي  آن شخص، 
به نحوي “تجانسي اقناع كننده” ميان موسيقي و فضا 

ادراك نكرده باشد13.
مي توان اين گونه استنباط كرد كه اين شخص در زمانِ 
اقامت در اين ضيافت و برخورد با آثارمختلف تجسمي، 
هيچ گاه به اين عمق و سرعت، اظهارِ نارضايتي نخواهد 
كرد،اما به محض شنيدن موسيقي نامتجانس )از ديد او(، 
ناراحتي خود را از عدم تناسب آن با فضا ابراز خواهد كرد.

مثالي ديگر در اين زمينه، قابل توجه خواهد بود:
سكانسي از فيلمي را تصور كنيد كه در يك گالري پر از 
آثار نقاشي با سبك فووسيم )نك: لينتن، 496:1382(ـ با 
رنگ هاي تند و غيرآشنا ـ درجريان است. دراين سكانس، 
قرار است يك مكالمة كاملًا عاشقانه نشان داده  شود.

صفاتي  حاوي  موسيقي  تنها  اگر،  حالت  اين  در 
با  متناسب  سبكي،  و  ملاحت  شيريني،  آرامش،  چون: 
اين فضاي تغزلي باشد، مخاطب هيچ گاه در موردِ عدمِ 
سنخيت آثار فُوويستيِ سكانس و محتواي رواييِ عاشقانة 

فيلم اعتراض نخواهدكرد.
در  مثال  براي  عاشقانه  مكالمة  اگرهمين  بالعكس، 
داده  نشان  نسيم  حركتِ  با  گندمزار  يك  آرام  فضاي 
شود و موسيقيِ آن، اسكرتسوي14ِ سريع بتهوون15 باشد، 
مخاطب ،نه تنها “تجانس اقناع كننده اي16” )در اينجا 
بلكه  كرد،  نخواهد  ادراك  شده(را  نهاده  تغزلي  معنايِ 

محتملًا به عدم وجودِ آن اعتراض نيز خواهد نمود.
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نسبت“تجانساقناعكننده”ونیتمؤلفدر
شکلگیريِبیانِموسیقايي

آنچه بايد توجه داشت، “تجانسِ اقناع كننده”، الزاماً، مؤدّي 
به اين نيست كه موسيقي به فرضِ تداخل معناشناختيِ با 
كاركردهاي ارجاعي داستان يا سكانس هاي نمايش،صرفاً 
انتظارِ  هرچند  باشد.  منفعل”  “مقلدي  در ساحت،  بايد 
تأثيرگذاريِ سريع وعميقِ  با وجود  ازموسيقي،  عمومي 
 :1386 اسپند،  نيست17)نك:  اين  جز  چيزي  موسيقي، 
“تجانسِ  از  ديگر  سرِگونه اي  بر  موضوع  بلكه  104(؛ 
معنايي  آهنگ ساز،  كه  است  زماني  يعني  اقناع كننده”، 
از دايرة بزرگ ترِ معناييِ ديگر منتزع مي سازد. براي  را 
مثال، در همان مورد “سكانس فرضيِ مكالمة عاشقانه در 
از موضوع عشق،  فوويسيتي”، مصنفِ موسيقي،  گالري 
التهاب و پويايي دروني و  نه آرامش دريافتيِ آن، بلكه 
استفاده  دراين صورت،  می كند.  تصور  را  عشق  ماهويِ 
دراين  بتهوون  اسكرتسويِ  بشاش  و  تند  موسيقي  از 
به نظر  اقناع كننده”، محتمل  ايجادِ “تجانس  سكانس،و 

خواهد رسيد )همان :107(.
ذكر مصداقي ديگر براي تبيين اين موضوع زيبايي 

شناختي روشنگر خواهد بود:
اين مورد دقيقاً در فيلم »آخرين سامورايي« )2003( 
ـ محصول كمپاني برادران وارنر18ـ موردِ توجه آهنگ ساز 
آن ـ هانس زيمر19ـ بوده است. در يكي ازسكانس هاي 
تكاپو،  چون:  مقولاتي  ويژه،  جلوه هاي  تمهيد  با  نبرد، 
تنوع، خشونت و ابراز موقعيت ها وكُنش هاي غيرمنتظره 
به واقعي ترين شكل ممكن نشان داده مي شود؛ درست 
در اوج نبرد، صداي زمينه، كاملًا قطع و آرام آرام صداي 
حزن انگيز، تنها و بم سِازي بادي به گوش مي رسد. اين 
درحالي است كه در ادراك آشناي ما، شايد منطقي ترين 

بافت موسيقايي براي اين سكانس عبارت باشد از :
شده:  بازنمايي  محتواي  زمينه اي  صداي  الف( 
لشكريان  خروش  و  و جوش  اسب ها  شيهة  شمشيرها، 
بازنماي محتوا: موسيقي پرحجم،  طرفين. ب(موسيقي 
مهيب و پرخروشِ اركسترال، با استفاده از پيكولو، سازهاي 

بادي مسي، سازهاي كوبشي و اصوات الكترونيكي.
اما زيمر در تمهيدي “آشنايي زدا” از موضوعِ جنگ 
نه ماهيت طبيعي خشن و متحرك آن ـ كه معنا و نتيجة 
ادراكي ـ ملموسِ آن را، كه حُزن، مرگ، اندوه ازدست دادن 
هستي انسان ها، و به طور كل، احساسی ناشي از نتايج 
)همان(. است  كرده  بيان  است،  جنگ  كنندة  تخريب 

طبعاً چنين ادراكي ناآشنا،  نه ازسوي مخاطبان عامه كه 
ازسوي مخاطباني ذوق آزموده است كه با حصولِ خودآگاهي 
ادراك مي كنند.  را  ناآشناي مصنفين  سوبژكتيو،معنايِ 
از تحليل تطبيقيِ اين دو مثال، )فيلم آخرين سامورايي 
و سكانسي از فيلمي عاشقانه درگالري فوويستي( قابل 
شعيري،  )نك:  گِفتماني  هدفمندي  دو  است،  ادراك 
1385 :22-24( “متقابل ـ متشابه” قابل واكاوي است:

مثال  در  كه:  است  جهت  اين  از  دو  اين  تفاوت 
از  ادراكي  معناي  موسيقي،  مصنف  سامورايي،  آخرين 
يك موضوع )حُزنِ ناشي ازجنگ( را به جاي ماهيت خودِ 
در  است؛  كرده  بيان  جنگ(  تحركِ  و  )هياهو  موضوع 
حالي كه در مثال ديگر، مصنف، ماهيت موضوع )تحرك 
والتهاب عشق( را به جاي معنايِ ادراكيِ آن )آرامش و 
سكون تغزليِ آن( نشان داده است. اما هر دو در انتزاع 
يك موضوع از موردي بزرگ تر، و بيانگريِ آن انتزاع به 
جاي كل و آشنايي زدايي در مخاطبان و ساختارشكني 

موسيقي فيلم، مشترك اند.
تعينِ  عدم  ـ  فراريت  گرفت،  نتيجه  بتوان  شايد 
اينكه بيش وقبل  موسيقي، مهم ترين عامل است براي 
عبارتي  بگيرد.به  به خود  بيانگر  ديگر،شكلي  هنرهاي  از 
ديگر،موسيقي به منزلة قالبي منعطف است كه به طور 
“هستي”  با  ـ  هنرها  ديگر  دربرگيرندة  مي تواند  بالقوه 

متفاوتی باشد.
به اين اعتبار، بيان ابژكتيوِ موسيقي، يعني آن بياني 
كه توسط مخاطب در موسيقي نهاده مي شود، پيش از 
هر هنر ديگر، شكلي سوبژكتيو به  خود مي گيرد. بدين 
معني كه مخاطب بلافاصله آن  را با نيت و هدفي تعيين 
از سوي مؤلف ـ پيشنهاددهنده اي خارجي، براي  شده 

بيانِ موضوعي خاص خواهد شناخت.
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نتیجه

شناختيِ  زيبايي  بيانِ  به  ابتنا  با  مِوسيقي،  هستي   -1
سويي  از  است.  “خودمتناقض20”  و  ويژه  هستي  آن، 
مي توان ازآن به بي تعين ترين، ناب ترين، انتزاعي ترين و 
دورترين هنر از هرگونه عينيت، سخن گفت؛ اما عملًا 
با  موسيقي  تلاقيِ  زمانِ  در  به خصوص  ماهيتي،  چنين 
سايرگونه هاي هنري )تصوير، شعر و...(،به دليل “منشِ 
قرار  عزل  مورد  موسيقي،  بودن  زمانمند  يا  زماني” 
هر  از  پيش  همواره  موسيقي  ديگر،  بياني  به  مي گيرد. 
هنر ديگر، شكلي ـ نوعاً مطابق شكل محيط ـ به خود 
موسيقي،در  شناختي  زيبايي  پارادوكسِ  اين  مي گيرد. 
غيرقابل  و  كم رنگ  محو،  حدِ  تا  تجسمي،  هنرهاي 

مشاهده شده است.
شناختيِ  زيبايي  بيانِ  “فراريت”  ديگر،  موضوع   -2
اجتماعي  ويژة  جايگاه  اعطاي  باعث  كه  است  موسيقي 
اين  به ديگر هنرهاي زيبا مي شود.  به موسيقي نسبت 
“فراريت” و شكل پذيريِ منعطف موسيقي، در مصاديقِ 
متعددي از جمله مصرف موسيقي در جامعه نيز نمود 
دارد؛ آن گونه كه در جامعه شناسي مصرف محصولات 
فرهنگي، موسيقي ابزاري است كه گاه ازسوي طبقه ای  
جبرانِ  براي  اجتماعي،  ـ  اقتصادي  لحاظ  به  پايين تر 
استقرار در طبقات پايينِ اجتماع موردتوجه قرار مي گيرد 

)قس فاضلي، 1384 :35(.
باعث  موسيقي،  بيان  ويژه  هستيِ  ترتيب،  بدين 
بيانگرِ  آنكه  به جاي  : موسيقي همواره  خواهد شد كه 
)Bourdieu, 1984( ”مرزهاي طبقاتي و “سبك زندگي

باشد، “مرزشكنِ” طبقات اجتماعي نيز باشد.
اروپا  تفكر  تاريخ  طول  در  موسيقي  بيانگريِ   -3
كه  زماني  همواره  مختلف،  اعصار  متفكران  سوي  از 
قرارگرفته  پذيرش  مورد  باشد،  همراه  نام  با  موسيقي 
است. در مقابل، موسيقي دستگاهي، ـ حتي در مواردي 
كه رپرتوار اجرايي، داراي نامي مشخص باشد ـ هيچ گاه 
ادعاي بيانگريِ محمول خود)پديده يا احساسي كه نام 
به آن منتسب است( را ندارد. مبناي بيان در موسيقي 

اسلامي ـ ايراني، همواره، نه موارد جزئي كه “تخييلي” 
ماهوي از اعيان ثابته است.

4- در مواردي ديگر متفكران اروپا در اين مورد اتفاق 
نظردارند كه: هرگاه موسيقي با شعر ارائه شود، نيز بيانگر 
مفاهيمي روشن تر وحائزِ رتبه اي شناختي است. در اين 
مورد نيز موسيقي دستگاهي چالش برانگيز مي نمايد؛ از 
آنجايي كه تصانيف قدما در حوزة موسيقي دستگاهي، به 

هيچ شكل، بيانگرِ مضامين كلام نبوده اند.
5- بيانگري اشعار در موسيقي آوازي دستگاهي )براي 
مثال تصانيف(، هيچ گاه غايت وهدف براي آفرينش تلقي 
نشده است. حتي در بيانِ ابژكتيو اين موسيقي نيز اين 
حوزة  اين  مخاطبان  به طوري كه  نمي رود.  انتظار  تشبه 
موسيقايي، درلايه هاي روشن و بارزِ ادراك زيباشناختيِ 

خود در پي دقت به اين تمثل وبيانگري نيستند. 
موسيقي  فرهنگي  رمزگان  در  اجمالي،  بياني  به 
دستگاهي،همواره عناصري غير از بيانگريِ مضامين كلام 
در موسيقي اهميت دارد و موسيقي از اين منظر، گويا 
شعر را چون باري سنگين، مي كشد و در موارد فراواني 
ترتيب، هرچند در لايه هاي  را واپس مي زند. بدين  آن  
هم بستگيِ  و  پيوند  اسلامي،  ـ  ايراني  موسيقي  عميق 
تحيّر برانگيزي ميان شعروموسيقي قابل مشاهده است، 
تصانيف  قشري  و  ظاهري  لايه هاي  در  هم بستگي  اين 
در  شعري  احساسات  وفرانمودِ  مضامين  تمثلِ  )مانند 

موسيقي(قابل مشاهده نيست .
آوازيِ  موسيقيِ  شناختيِ  زيبايي  راهبرد   -6
دستگاهي در رويكرد به مسئلة بيان، اساساً هستي مغاير 
با خردباوري و انسان باوريِ مادي دارد. بيش از هر چيز، 
حضور فرديتِ هنرمند در پردازش وساخت آثار هنري، 
در هنر اسلامي اساساً قابل مشاهده نيست. اين موضوع، 
بيش از پيش، بنيادِ هستي شناختيِ موسيقي را هم بستة 

ديگر مظاهر هنري اسلامي ـ ايراني قرار مي دهد .
7- با ابتنا به دو شاخص “حائزِ نام بودن” و “تقارن 
با شعر” كه دركلام متفكران اروپايي عنوان شده است، 
و  گرايانه  صورت  منظري  از  تنها  دستگاهي  موسيقي 
احساس نمايي  حائز  ابژكتيو”،  “بيان  معناييِ  درتعيّنِ  يا 
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اين  بود.درمقابل، مصنفان  از جهان خواهد  بازنمايي  يا 
حوزه، هيچ گاه “بياني سوبژكتيو” در جهت فرانمايي يا 

بازنماييِ آثارخويش نداشته اند. 

پينوشت
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به نقل از شعيري، 1385: همان(
2. Expression

3. Explanation 

4. Representation

5. Resemblance

6. Optimal Interpretation
از  بار  نخستين  ابژكتيو  بيان  و  بيان سوبژكتيو  مفهوم  دو  7. هرچند 
سوي نگارنده مورد استفاده قرار گرفته است،  ليكن ماهيت بررسي اين 
تمايز در زيبايي شناسي،  موضوعي تازه نيست. براي مثال در آراء هرش 
)Hirsch, 1967( و يا اثر تفسير از يول )Juhl, 1980( به مسئلة 
نيات  با  آنها  نيت مؤلف و “تصديق هرگونه تفسير به شرط مطابقت 
مؤلف”، اشاره شده است؛ و يا تمايز ميان منظور گفتار )بيان سوبژكتيو( 
و معني گفتار )بيان ابژكتيو( در مقالاتي ـ براي نمونه آثار تولهرست 
)Tolhurst, 1979( و مي لند )Meiland, 1981( - مورد بررسي 

قرار گرفته است.
از سوي ديگر،بررسي بيان سوبژكتيو-ابژكتيو در اين مقاله حائز محتوا،  
موردِ مطالعه و راهبرد كاملًا متفاوتي نسبت به موارد مشابه در آثار فوق 
خواهد بود. براي مثال در آثار فوق، نگاهي هستي شناختي به موسيقي 
و يا بهره گيري از مبادي اين آثار براي تبيين حوزة فرهنگي خاص 

)نظير فرهنگ موسيقايي اسلامي ـ ايراني( ديده نمي شود.
به عنوان  نه  نقد سوم كانت،   به ذكر است كه “طبيعي” در  8. لازم 
قوانين صوريِ ضروري كه به معناي “آنچه فهميدنش  قابل تقليل به 
نظام مفهومي نبوده، و در جلوه هاي رنج و خوشي آشكار مي شود” مراد 

شده است )نك: بووي، 1385: 394(.
9. موسيقي بدون كلام در كوچك ترين واحد خود ـ نت ـ نيز به تعبير 
هگل بيانگر محتواست؛ اما اين محتوا ، نامتعين و ناشناختني است)رك 

بووي :همان(
10. تأويل او از آثار هومر در زايش تراژدي نيچه ، ملهم از آراء شوپنهاور 
است؛ شوپنهاور نيز آثار هومر را كاملًا عين گرا، و بي تأثير از احساسات 

و احوال انساني توصيف مي كند )يانگ، 1385: 65 (
در  شدن”،  ناميده  شرط  به  معنا،  حضور  يا  “استقرار  موضوع   .11

موسيقي بي شباهت با “اعطاي نام به اشيا و مبدل شدة آنها به هنر در 
نظرية نهادي” فيلسوفان سدة بيستم نظير )ديكي، 1981: 5( و )دانتو 
1981: 36-35( نيست. مشابه اين نگرشِ وجودي به زبان و انحصار 
نمونه در  براي  دارد؛  نيز وجود  اسلامي  و حكمت  فلسفه  در  آن،  در 
آراء فرقة حروفيه: حروف، به مانند اعيان ثابته يا مُثُل هاي افلاطوني، 
نيز  و  كلمه اند  از  صورت هايي  به مثابه  امور،  همة  موجودات اند؛  مبدأ 
انصاري، 1382: 102-103(.  )قس  است  “بسمله”  كلمه،  كامل ترين 
ازآنكه در  نيز “هيچ تصوري پيش  يا در نشانه شناسي ساختارگرايانه 
.)Saussure, 1983 :110( ”ساختاري زباني قرارگيرد، وجود ندارد

اين موارد، مصاديقي از اعتقاد به حصرِ زباني و ارزش بنيادين آن در 
شناخت و معرفت انساني است .

12. براي ادراك عميق ترِ تفاوت ماهوي ميان دو بيان در زيبايي شناسي 
چالش برانگيزترين  ـ  مدرن  هنر  بازنمايي  مفهوم  مي توان  موسيقي، 
مبحث در آفرينش و فلسفة هنر معاصر )هاسپرز و اسكراتن، 1389: 
108-99 ( را مورد پرسش قرار داد .دراين مورد قابل استنباط است كه : 
مسئلة  در  فاعليت گرا  متفكران   از  بسياري  بنيادينِ  پرسش  الف( 
هاسپرز،-117 ،62 : 1387 و  بيردزلي  )نك:  زيبايي شناختي  بيان 

150-121،145(،  تبيينِ تعامل و يا تقابل بيان سوبژكتيو و يا بيان 
Dickie, 1974 , Dan- نهادي  نظرية  مثال  براي  است.  )ببژكتيو 

بيانگري  ميان  تمايزِ  مي كوشد   ،)to1981 , Wolheim, 1980
معطوف به مخاطب )ابژكتيو( و بيانگري معطوف به مؤلف )سوبژكتيو( 
را كمرنگ يا حتي المقدور، حذف كند. به عبارتي ديگر مبنايِ استنباط 

در ذيل اين نظريه، چيزي جز اين گزاره نيست : 
خواهد  بيانگرِچيزي  مخاطب،  هر  توسط  ادراك  به محض  هنري  اثر 
بود)بيان ابژكتيو(؛ خواه منقول وخواه غيرمنقول. هرچند اين اثر، به طور 
 See( نيت مند، درپي بازنمايي وفرانمايي احساس يا واقعيتي نباشد

 .)Danto, 1981:4
 همين موضوع موردِ توجه هنرمندِ نوگرايي است كه شيء غيرهنري 
و يا بي استفاده اي رابه عنوان اثر اعطاي شأنِ هنري درنهادِ عالم هنر، 
ابژكتيو  بيان  بنيانِ  اين صورت  در   .)Ibid( مي كند  پيشنهاد  و  نامزد 
بيان سوبژكتيو )معطوف به  ابزاري است براي  )معطوف به مخاطب( 
مؤلف( و اين چنين مرزِ متقنِ  ميان بيانگري ابژكتيو وسوبژكتيو، درهم 

نورديده مي شود.
ب( تمايزِ بنيادين معناي نهاده شده از سوي مؤلف و معناي ادراكي از 
مخاطب در هنر معاصر ـ كه از حيث نفيِ بيانگري و استيلاي فرمِ ناب، 
مي رود تا هر چه بيشتر به موسيقي شبيه شود ـ مورد چالش جدي 
واقع مي شود. آن چنان كه براي مثال در آراء قائلين به نظرية نهادي، 
Dickie, 1944 :35-( اثر هنري، شيی است نهاده شده در عالم هنر
36(؛ كه اين نيز خود، مصداقِ بيانگري سِوبژكتيو است از بيانِ ابژكتيوِ 
فرايندِ  در  ابژه  شناختيِ  هستي  دگرديسيِ  اين  اما  غيرهنري.  اشياء 
هنرشدگي، نيز چيزي نخواهد بود جز : نهادگيِ اثري مجزا از مؤلف و 
لذا، بيانگرِ ابژكتيوِ “چيز”ي ) متفاوت از معناي مؤلف( براي مخاطبش 

است )نيز قس هاسپرز و اسكراتن، 1389: 102-103 (.
به تعبيري ديگر، اين اثر، گويي از چلة كمان مؤلف رها شده و ناگزير 
از وقوع در ساحتِ تأويل وتفسير مخاطبان لامكان ولازمانِ خود است. 
بدين ترتيب، تعاملي اندام واره از دو ساحت ابژكتيو و سوبژكتيوِ بيان 

در آثار هنري جديد قابل ملاحظه است. 
اين سؤال به ذهن متبادر شود كه: اشخاصِ  باره، شايد  اين  13. در 
زيادي در وضعيت هاي مشابه، مدت ها پس از شروع پخشِ موسيقي، 
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هيچ واكنشي ازخود نشان نداده اند. دراين باره مي توان پاسخ داد: اين 
اشخاص، هرچند واكنشي نشان نمي دهند، اما تلويحاً: »اين مخاطبان،  
جهت  بدين  و  نكرده،  ادراك  وفضا  موسيقي  بين  تناسبي  عدمِ 
اظهارنظري نكرده اند«.بدين ترتيب ، بنيانِ اين احتجاج درسلبي بودن 

اين واكنش است. 
14. Scherzo

15. L . V.  Beethoven

16. The  Satisfiable congruity 
همگاني:  مثالي  در  را  توافق  اين  شكل  عالي ترين  بتوان  شايد   .17
“انيميشن موش وگربه” )Tom & Jerry( - در نخستين دورة توليد 
آن در دهة 50م.- ديد كه درتك تك سكانس ها، موسيقي كاملًا در 
خدمت محتواي معنايي تعقيب و گريز و يا معاني احساسي-عاطفي 

داستان است.
18. Warner’s Bro Co.

19. Hans Zimmer

20. Paradoxical
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