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چکیده
ســبک نوازندگى فلوت در دوران معاصر که معیارها و اســتانداردهاى جهان شمولى را دربرمى گیرد، تحت نفوذ مکتب 
فرانسه توسعه یافته و کنسرواتوار پاریس در پایه  ریزى رویکردهاى پداگوژیک در نوازندگى این ساز، نقش کلیدى داشته 
اســت. علی رغم تعداد زیاد کتب و تمرینات به جاى مانده از معلمان این مؤسســه، هیچ یک از آنها دستورالعملى مربوط 
به صداســازى و ســونوریته صحیح مطرح نکرده  اند و هر آنچه باقى مانده اســت، موارد مربوط به مهارت هاى مکانیزم 
و آرتیکولاســیون اســت. امروزه در جوامعى که موسیقى کلاســیک از ارکان فرهنگ بومى آن نیست، عدم آشنایى با 
مفاهیم ســونوریته و صداســازى، آموزش و اجراى این سازها را با نقصان روبرو کرده اســت. این تحقیق با استفاده از 
منابع کتابخانه  اى و مبتنى بر تجربیات شــخصى، با معرفى معیارهایــى براى کیفیت صوت، آن  طور که مدنظر معلمان 
مکتب کنسرواتوار پاریس بوده است، تمرین  ها و دستورالعمل هاى مناسبى را براى دستیابى به سونوریته صحیح معرفى 
مى کند. در این بررسى، مولف، سه عنصر مهم یعنى هوموژنئیته، اگالیته، و سوپلس که از نوشته ها و گفته هاى معلمان 
فرانسوى جمع بندى کرده، به  عنوان شالودة صداسازى در مکتب نوازندگى فلوت فرانسه معرفى مى کند و با تمرین هاى 

ارایه شده، راهکارهایى براى دستیابى به این عناصر بعلاوه رنگ آمیزى و بیان موسیقایى معرفى مى  کند.
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اهمیت نوازندگان فرانســوى را برتوسعه ســبک نوازندگى ساز 
فلوت نمى توان منکر شــد(Dorgeuille, 1986, 11).  آنچه مسلم 
است این نکته اســت که جریان کنسرواتوار پاریس که از سال  هاى 
پایانى قرن نوزدهم1 در فرانسه شــکل مى  گیرد، تاثیر به  سزایى در 
اشــاعه نوازندگى این ســاز در جهان داشته است و مهم تر از آن، به 
پایه ریزى رویکردهاى مهم  پداگوژیک در نوازندگى فلوت منجر شده 
اســت. ســبک نوازندگى دوران معاصر که معیارها و استانداردهاى 
جهان شمولى را دربر مى گیرد، اساساً تحت نفوذ مکتب فرانسه توسعه 
یافته و همواره پرچم داران صاحب نام این رشته، نوازندگان فرانسوى 
بوده اند و نوازندگان موفق در اقصى نقاط جهان، سبک نوازندگى خود 
را به گونه اى وابســته به مکتب فرانسوى مى پندارند و تاثیر روش و 

منش آن را در هنر خود پر اهمیت مى شمارند. 
با وجود نفوذ مکتب فرانســه در نوازندگــى فلوت، پارامترهاى 

سمعى لزوماً در فرایندى صحیح اشاعه نیافته اند. اولاً که متدهاى 
مکتوب در غرب هیچگاه مستقیماً و لزوماً به ارائه روش هایى درباره 
سونوریته مبادرت نورزیده اند و معلمان اساساً از روى تجربه و سلیقه، 
این معیارها را آموزش داده اند. در بین معلمان فرانسوى، موئیس، 
تنها نوازندة برجسته ایست که مستقیماً به مبحث صداسازى توجه 
دارد و در کتاب de la sonorite (1934)، تمرین هایى در این باب 
ارائه کرده است که در صورتی که نوازنده با کیفیت مناسب صدا آشنا 
باشد، ممکن است غریضى یا براساس آزمون و خطا، سونوریته اى 
که برتر اســت را بیابد اما از پارامترهایــى که در این تمرین ها در 
ارتباط با تولید صوت مى باید مدنظر قرار گیرند، مستقیماً صحبتى 
نکرده است و صرفاً در باب پیشنهادهاى لغوى با صفت هایى که به 
صوت نسبت داده است، سعى کرده نوازنده را به سمت آنچه تصور 

یک صداى بهتر است، هدایت کند.

تافانــل و آغازى نویــن در مؤلفــه  هاى 
نوازندگى فلوت

در قــرن نوزدهم، با اوج گیرى ســبک و ســیاق موســیقی 
رومانتیــک و حاکمیت بى چون و چراى ســازهاى زهى و پیانو، 
بســیارى از مردم بر این باور بودند که ســازهاى بادى به دلیل 
مشکلات زیادشان در صداسازى و کوك، قادر به حضور در جریان 
هنرى موسیقى نیســتند و جز اجرا در باب آهنگ هاى سالنى و 
یا موســیقى تند و تیز ویرتئوزیک و هیجانى، قابلیت خوبى براى 
اجراى موسیقى هاى جدى ندارند. فلوت بدلیل مشکلات عدیده، 
نه تنها در مکانیزم ساز، بلکه در عدم تساوي در اصوات گوناگون، 
کوك متغیر و کم حجم بودن صدا و همچنین مشکلات در تلفیق 
با ســازهاي دیگر، مورد اعتماد آهنگسازان براى اجراى موسیقى 
جدى و داشتن بیان هنرى نبود. به همین دلیل، از سال 1860، 
نوازندگان پاریسی از فلوت چوبى به فلوت نقره تغییر سبک داده 
بودند2 (تاف، 1985، 56). اما هنوز بســیارى از نوازندگان، روش 
دمیدن در آن و تولید تمبر و صداى درســت آن را بلد نبودند و 
Blake-) کمــاکان با معیارهاى فلوت چوبــى آن را می نواختند

.3(man, 2005, 23
وقتى پل تافانل به دعوت رســمى رئیس کنسرواتوار پاریس، 
به عضویت در هیئت ژورى سازهاى بادى این مؤسسه درمى آید، 
نقش به  ســزایی در طراحى اســتانداردهاى نوازندگى فلوت ایفا 
مى کند بطورى که معیارهاى او، بعداً حتى دیگر ســازهاى بادى 
را تحت تأثیر قرار مى دهد. در بررســی هایى که از اوراق داورى و 
دست نوشته هاى تافانل در آرشیو کنسرواتوار پاریس شده است، 
مى نویســد که با وجود اینکه چهار عنصر صدا، تفســیر، مکانیزم 
Blake-) 4 در داورى از نظر تافانل اهمیت داشــته اند شو منــ

man, 2005, 47)، اما اســاس داورى هــاى او، نکات مربوط به 

صــدا بوده و نظراتــى همچون "بزرگى یا کوچکــى صدا، کوك 
زوست یا خارج، تغییر کوك در رژیسترهاى مختلف، رنگ صدا و 
تغییــر تمبرها، یکنواختى صدا، برد صدا، صداى صحیح در حین 
زبان زدن، تحرك و جریان در صدا، فراوانى صدا بدلیل آزادى گلو، 
تغییــر رنگ و کوك در اکتاوهاى مختلــف و یا  در حین اجراى 
دینامیک ها، صداى باطبع، صداى خوش تفسیر، صداى پر طنین، 
صداى بی سلیقه، صداى کم طنین اما زیبا"، همگى در داورى هاى 
او یافت مى شوند (Blakeman, 2005, 48) و این توجه بیش از 
حد به مسئله صدا، عناصر دیگر در نوازندگى خصوصاً مکاتیزم و 
مهارت انگشت را تحت الشعاع قرار مى دهد و حتى موفقیت درآنها 
را به مسائل سونوریته مربوط مى داند و عدم موفقیت نوازنده را در 

اهم مواقع، به کاربرد غلط صدا متصل مى کند.  

موئیس و پداگوژى صدا

پس از تافانل، تکامل مکتب نوازندگی فلوت فرانســه مدیون 
چهرة درخشان و صاحب نام دیگري است که بیش از هر نوازندة 
دیگري در عصر خود به اشــاعه تفکري که در کنسرواتوار پاریس 
رایج بود، همت گمارد. مارســل موئیس از سال 1932 برعکس 
معلمان و نوازندگان هم عصر خود، به جاي تقلید و ادامه کورکورانه 
و بی هــدف از آموخته هاي قبلی، در عوض به تعامل با نوازندگان 
دیگــر پرداخت و بــا الهام گرفتن از کیفیت صوت در ســازهاي 
دیگر و خصوصاً صداي آوازي، به یافتن صدایی فراتر از معیارهاي 
قبلی در نوازندگى فلوت مشــغول شد. در دوران موئیس، جامعه 
هنرى پاریس دچار کشــمکش در ارتباط با تولید صدایی جدید 
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در فلوت شده بود. کیفیت صداي مقبول در نیمه اول قرن بیستم 
به دلیل توســعه صنعت ضبط و تاثیر بسیار شاخص آن بر سبک 
نوازندگی، نوازندگان همه ســازها را به طرف استفاده از صداهاي 
تیز با ویبراتوي مستمر و خشن تشویق کرده بود که طبیعتاً این 
امر در نوازندگى ســاز فلوت بدلیل آزاد بودن مجراى ورود هوا و 

نداشتن قمیش، به مراتب فراتر از حد معقول استفاده مى شد.
در این راســتا، موئیس (1934) کتــاب de la Sonorite را 
کــه اولین کتاب تمرین روزانه اســت که به تکنیک صدا و کوك 
مى پردازد، مى نویســد تا توســط آن بر معیارهاى فرانســوى در 
صداســازى و ســونوریته تأکید ورزد. در این کتــاب، موئیس، 
تمرین ها را با اصوات همســایه و نزدیک به هم یعنی نیم پرده ها 
آغاز مى کند. علی رغم اینکه تمرین هاى بعدى تدریجاَ به فواصل و 
پرش هاى بزرگ تر می روند، اما طبق توضیحات مختصر موئیس، 
پرتاب صوت و کیفیت درست صدا، از عوامل مهم در اتصال صداها 
محســوب مى شــود. در آغاز این کتاب، موئیس تاکید بر اهمیت 
مدیریت نوازنده از هوا مى کند و نواختن با صداى خوش طنین در 

کل رژیسترهاى فلوت را، حیاتى مى شمارد. 
یافتــن مفهوم خوش طنیــن در این تمرین هــا و درك آنچه 
موئیس مدیریت هوا مى نامد، بسیار مهم است. نواختن تک نت ها، 
به منزلــه یافتن صداى زیبا در هر نــت و انتقال آن به نیم پرده 
پایین تر به منظور مدیریت تســاوى و یک دستى صدا بین اصوات 
اســت که نباید با اســتعمال هوا در طول میزان ها بر هم خورد. 
در بخش هــاى پیشــرفته تر، تمرین وســیع کردن پرش ها بدین 
منظور اســت که مهارت نوازنده در پاســخ دهى ســریع ساز در 
فواصل بزرگ نیز مدیریت شــود. تــلاش موئیس در نگارش این 
تمرین ها، آماده کردن نوازنده در جهت نواختن ملودي هاي آوازي 
با فراز و نشــیب هاي صوتى و فائق شدن به جریان صدا و انسجام 
ســونوریته در حین تفســیر قطعات بوده است. این کتاب، نمونه 
بارزى از رویکرد فرانسوى در نوازندگى فلوت است که بر بالابردن 
مهــارت نوازنده در مدیریت کردن طنیــن صدا و رنگ پردازى در 
حین نواختن ملودى و بکارگیرى این عناصر در خدمت تفســیر 

موسیقى نوشته شده است.

پارامترهاى فرانســوى در صدا ســازى و 
سونوریته فلوت

در بررســى تمرین هایــى که در دیگر کتاب هــا از موئیس و 
تافانــل بجاى مانده اند و همچنین، بــا مطالعه تمرین هاى روزانه 
که براى آموزش فلوت در کنســرواتوار پاریس نوشــته شده اند، 
متوجه این نکته مى شــویم که نگارش آنها گرچه ظاهراً سرعت 
انگشــتان و ارتیکولاســیون را مدنظر داشــته، اما در عمل، اگر 
صــداى خوش طنین در نوازنده شــکل نگرفته بــوده، انجام آنها 
بى نتیجه تلقى مى شده. از آنجا که مؤلفه هاى کیفیت صوت، قابل 
نت نگارى نبوده اند، این اساتید هنگام تدریس، مؤلفه هاى صوتى 
را با بکارگیرى لغات تفســیرى در حین اجــرا به هنرجو تفهیم 

مى کردنــد و تأثیر این تمرین ها را زمانى مؤثر مى دانســتند که 
نوازنده با حجم پر و صداى منســجم در همه رژیسترها به انجام 

این تمرینات بپردازد.
 در یک بررســى جامــع از کتاب هاى اتــود و متدهایى که 
در کنســرواتوار پاریس تدریس مى شــده، مى تــوان جمع بندى 
 son” و یا"un joli son" کــرد که آنچه معلمان فرانســوى بــه
bien chantes“5  اتلاق مى کردنــد (موحد، برگرفته از آموزش 
کلاس هاى اســاتید فرانســوى در ســال هاى1980 تا 1990)، 
صدایی اســت که در کتاب هاى گوناگون با صفــات زیر معرفى 
شــده اســت. صفات زیر از کتاب هاى مختلف استخراج شده اند: 
 homogéne, égale, plein, souples, juste, pur, ample,"

 6."soutenu, large, bien lie
این نوع صدادهی خاص که معلمین فرانسوى اشاعه مى دادند، 
به ایجاد حالت هاي تغزلی در صداي ساز مى انجامد و نوازندگى را با 
دینامیک هاي متنوع و تلفیق صدا با هارمونى زیرین زیبا مى کند و 
این امکان را فراهم مى کند تا تفسیر درستى از موسیقى ارائه شود. 
تافانل قبل از فوت خــود در 1904، در مقدمه کتاب تمرین هاي 
روزانه که در 1928 توسط گوبر به چاپ مى رسد، تأکید کرده که 
قبل از توسعه مهارت انگشت ها، صدا بر همه چیز اولویت دارد. در 
ایــن مقدمه، تافانل تاکید مى کند که همه تمرین ها باید با صدایى 
که او "صداى طبیعى"7 معرفى مى کند (تافانل، 1928، 8) نواخته 
شــوند و سپس با شــدت هاى متفاوت تمرین شوند. بدین ترتیب 
متوجه مى شــویم کــه مؤلفه هاى مهم صوت در این ســاز از نظر 
بنیان گذاران راســتین آن، شامل کیفیت منسجم و همگن در هر 
صوت، تساوي و یکدســتى بین اصوات گوناگون، صداى پرحجم، 
صداى گسترده و فراوان، رنگ هاى سیال و حرکت هاى منعطف و 
متصل در بیان صحیح و معنى دار موسیقی بوده است. درك مفهوم 
واقعی صفات ذکرشده، نیازمند پشتوانه طولانی در امر نوازندگی، 
حساســیت بالا به سونوریته، آشــنایى با کیفیت صدا در سازهاى 
دیگر، درك ماهیت و روابط کوك، حساسیت به جنس صدا و تمبر 

و درك روابط تلفیق در صدا است. 

هوموژنئیته، اگالیته و سوپلس

در تلاش براي مفهوم بخشیدن به درك سمعى لغات ذکر شده، 
باید آنها را در سه بعد درونى، افقى و جریانى بسنجیم. از آنجا که 
صوت و به طبع موســیقی در بستر زمان و حرکت معنی مى یابد، 
نمی توان به درهم تنیدگی پارامترهاى ذکر شده در بالا بی توجه بود.

در محور درونى، pur, juste, homogene لغاتى هستند که 
بــه کیفیت محتواى هر نت مربوط مى شــوند.  از آنجا که کوك 
و صافی اولین عناصر ســنجش صوت هســتند، در تلاش براي 
ایجــاد صداي خوش کــوك در کل محور فلوت و دســتیابی به 
رنگ و کیفیت درســت در تک تک نت ها، متوجه می شــویم که 
اگر در طنین هر صوت هماهنگ هاي آن وجود داشــته باشــند، 
صدا حجیم، منســجم و پایدار به گوش می رســد گویی که صدا 
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پر و مخملى اســت. هوموژن در لغت به معناى همگن است و به 
کیفیت صوت در رابطه با هماهنگ هاى خود اشــاره دارد. صداى 
همگن صدایى اســت که تنها با یــک فرکانس به وجود نمى آید 
بلکــه حضور هارمونیک ها و کوك بــودن آنها با هم، آن را گرد و 

خوش طنین مى کند.
 در بعُــد افقى، bien lie, soutenu, egal، صفاتى هســتند 
که بر روابط بین نت ها و یکدســت بودن آنها در کنار هم اشــاره 
دارند.  در حرکت از یک نت به نتی دیگر، یکپارچگى اصوات نباید 
تغییــر کند و نت ها از هر نظر در کنار هم ماهیت هم تراز، منظم 
و برابر داشــته باشند. اگال در لغت به معنى مساوى و برابر است. 
کیفیت اگال بدین معنى است که نت ها از نظر حجم و رنگ برابر 

و یکسان باقى بمانند. 
در بعُــد جریانــى، large, ample, plein, souple، صفاتى 
هســتند که به توصیف نحــوه حرکت صوت مربوط مى شــوند. 
چنانچــه در جریــان یک فراز موســیقی که تحــرکات مختلف 
ریتمیک و ملودیک دارد، حرکت اصوات، رنگ ها و فراز و نشــیب 
جمله ســیال، بدون فشار و یا بدون وقفه از یک نت به نتى دیگر 
پرتاب شــود و پاسخ دهى ساز در حین حرکت نت ها از یک نقطه 
پالس به دیگر پالس نرم و روان باشد و طنین صدا براحتى اتفاق 
بیافتد، صدا در جریان جمله منعطف خواهد بود. ســوپل که در 
زبان فرانســه به معناى نرم و منعطف است و به حرکت موسیقى 
اشــاره دارد، رسیدن به صداى ســیال در جریان جمله است. به 
تعبیرى روشــن تر، براى رسیدن به این کیفیت، هر اتفاقى اعم از 
رنگ آمیزى صوت، تحرك و ضربان در صوت، تغییرات دینامیک 
و جهت هاى صوتى  درجریان حرکت موسیقى، مى باید به راحتى 

و خودجوش در صداى ساز نقش پیدا کند.
اســتخراج لغات فوق از لابلاى نوشــته هاى اساتید برجسته، 
گامى مهم در نزدیک شدن به معیارهاى آنان در صداسازى فلوت 
اســت. گرچه خود این نوازندگان این صفات را مستقیماً توصیف 
نکرده اند، اما امروزه انجام تمرین هایى که درك معناى صوتى این 
صفات را براى هنرجویان روشــن کند،  از اهمیت بســیار بالایی 
برخوردار است. در همه کلاس هاي موفق آموزش فلوت، آموزش 
ســونوریته و ملحقات آن، متضمن دست یابی به مهارت هاي بالاي 
مکانیزم، آرتیکولاسیون و ســرعت انتقال در اجراي ظرافت هاي 
موســیقی اســت. نحوه صداســازى صحیح در ســازهاى بادى، 
به درك شــفاهى نوازنده از ســونوریته مربوط مى شود. چنانچه 
نوازنــدگان و معلمان ســاز فلوت، پارامترهــاى صداى صحیح و 
عناصر وابســته به آن را بشناســند، مى تواننــد در تمرین هاى 
روزمــره، این پارامترها را به کار گیرند و به ســونوریته درســت 
دســت یابند. ارائه دســتورالعمل هاى جدید که به جاى توجه به 
سرعت انگشت و زبان، توجه نوازندگان را به صداسازى صحیح و 
ابعاد لازم در سونوریته جلب کند، کیفیت نازل اجراهاى موسیقى 
را بهبود مى بخشد و تاثیر مستقیم بر تفسیر هنرمندان از قطعات 
مى گذارد. درك شــفاهى از پارامترهاى صمعى در جایگزینى با 

پارامترهاى بصرى، لازمه پداگوژى موفق است.

عناصر تشکیل دهندة صوت

به ســاده ترین بیان، صدا نتیجه کنش جریان هوا توسط فرد 
به درون ســاز فلوت است. جهت تعیین کاراکتر یا کیفیت صوت، 
هماهنگى متقابل نوازنده و ساز مهم است. آنچه که تحت عنوان 
صداى خوب مدنظر اســت، صدایى است که این کیفیت ها را در 
خود داشــته باشد: شفافیت و تمرکز، طنین و برد مناسب، تداوم 
کیفیت صدا و تداوم کوك در رجیسترهاى مختلف، انعطاف پذیرى 

و قابلیت رنگ آمیزى و ایجاد تفاوت هاى دینامیکى. 
تولید صوت. صداى فلوت از طنین و نوســان جریان هوایى 
که از لب هاى نوازنده توســط مجراى آمبوشــور به داخل فلوت 
سوق داده مى شود، تولید مى شود. به این ترتیب تغییر در اندازه، 
فشــار و جهت ســتون هوا باعث ایجاد تغییر در صدا مى شود. با 
ایجاد ارتعاش در هوا به این شــکل، فرکانس هاى مختلفى تولید 
مى شوند که پایین ترین آنها پایه و فرکانس هاى بالاتر هارمونیک 
یا هماهنگ هــاى یک صوت نامیده مى شــوند. کیفیت صوت با 
حضور و قدرت هماهنگ هایش نسبت به یکدیگر تعیین مى شود 
به این معنى که هرچقدر محتواى هارمونیکى یک صدا بیشــتر 

باشد، صدا پرتر بوده و برد صدا بیشتر خواهد بود. 
ســتون هوا. جریان ممتد هوا از درون بدن تا نقطه انتهاى 
فلوت، ســتون هوا نــام دارد (Debost, 2002, 14-16). با این 
تعریف، در واقع، کل بدن و فلوت با یکدیگر یکپارچه شــده و هوا 
با کمک و پشــتیبانى دیافراگم و آزادى عضلات شــکم به داخل 
شش ها راه یافته و پس از اشباع شدن در شش ها، به گلو و دهان 

منتقل شده و به صورت ممتد به داخل فلوت پرتاب مى شود.
کنترل ســتون هوا، به سه عنصر سرعت هوا، طول هوا و جهت 
هوا بستگى دارد و عامل تعیین کنندة فیزیکى این عناصر، همانگونه 
که اشاره شد، مکانیزم تنفســى است. این نکته را باید یادآور شد 
که در پروســه نفس گیرى مناســب، علاوه بر شش ها و دیافراگم، 
قســمت هاى دیگر بدن نقش مهمى ایفا مى کنند و این نکته حائز 
اهمیت است که در عملکرد مکانیزم تنفسى هنگام نواختن، باید به 
هماهنگ بودن کل بدن و یکپارچگى آن توجه داشت،8 مواردى از 

قبیل عناصر ذیل اهمیت کلیدى در این رابطه ایفا مى کنند:
رابطۀ سر و بدن9،  نحوة قرارگیرى فک و زبان10،  شکل حفرة 

.(Conable, 1995, 40) 12داخل دهان11، فرم آمبوشور
تمرکز و پرتاب صوت13. صداى ایــده آل در فلوت، صدایى 
اســت که با داشــتن هســته اى محکم و متمرکز با کیفیت هاى 
 .(Toff, 1985, 94)انعطاف پذیرى و نرمى تعدیل شــده باشــد
هدایت اشتباه هوا، پوشاندن بسیارکم یا بسیار زیاد سوراخ فلوت 
با لب ها، مجراى لب بسیار کوچک یا بسیار بزرگ و شکل اشتباه 
جریان هوا، از عواملى هســتند که منجر بــه تولید صدایى تیز، 
لبــه دار، ناخالص و یــا غیرقابل انعطاف مى شــوند. پرتاب یا برد 
صوت، به معناى رساندن صدا از فلوت به شنونده است که بخش 
بســیار بزرگى از آن در نتیجه ى داشــتن صدایى متمرکز ایجاد 
مى شود. از دید آکوستیک صوت، بخشى از چگونگى پرتاب صوت 
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به تغییرات دامنه ى موج صوتى در زمان بستگى دارد14.
انتوناسیون و ژوستس. دســتیابى بــه حجم صوتى درست، 
مســتلزم آگاهى از معیارهاى هارمونیک است. با توجه به آنچه که 
اســاتید آن دوره تحت عنوان ژوستس یا امروزه انتوناسیون مطرح 
مى کنند، متوجه مى شویم که روابط اصوات از نظر فیزیکى، مهم ترین 
اصل در صداسازى درست سازها است. مقوله ى انتوناسیون، صرفاً 
کوك بــودن هر صدا با صداى همراهى کننده نیســت، بلکه بحثى 
اســت که در روابط هر نت با خود و در ضمن نت ها با یکدیگر نیز 
باید به وجود بیاید. بر اســاس این تعریف، در واقع رسیدن به کوك 

ژوست در بستر توجه به هماهنگ هاى صوت اتفاق مى افتد. 

تمرین ها

نکات پایه. پیش از ارائۀ تمرین هاى مربوط به ســه کیفیت 
مورد بحث، اشــاره بــه نکات پایه جهت چگونگــى تولید صوت 
در فلــوت ضرورى اســت. راحتى و افتادگى فــک و چانه، عدم 
کشــش در عضلات دور لب، توجه بــه حجم داخل دهان جهت 
ایجاد پشــتیبانى هوا، نحوة صحیح دم و بازدم، ایجاد آمبوشور15 
مناســب، عدم گرفتگى یا بستن راه گلو جهت راحتى در انتقال 
هوا بین دهان و شــش ها و اشباع شدن هوا در محفظه شش16، 
نحــوة صحیح خروج هوا و پرتاب آن به داخل  فلوت17، از نکات 
پایه هستند که لازم است هنرجو قبل از انجام تمرین هاى اصلى 
کــه به ظرافت هاى صوت مربوط مى شــوند، مدنظــر قرار دهد. 
مهم ترین مهارت در یافتن ســونوریته فلوت، مدیریت کردن هوا 
و آمبوشــور است و ســتون هوا باید منســجم و یکپارچه باشد. 
بهتریــن راه براى یکپارچه کردن آن، آگاهى نســبت به عملکرد 
مکانیزم تنفســى و تنوع عضلاتى اســت که در مکانیزم تنفسى 
نقش دارند. دیافراگم در زیر شش ها، مسئول حرکت دم و بازدم 
اســت. نوازندگان فلوت باید متوجه باشــند که عضله دیافراگم 
بطور غریضــى کار خود را انجام مى دهد، امــا علی رغم عملکرد 
غیــر ارادى آن، مجموعه عضلاتى کــه مى توانند عضلۀ دیافراگم 
را مختل کنند یا از فعالیــت عالیه آن جلوگیرى کنند، عضلات 
شکم (زیر یا روى شــکم)، عضلات پهلو و قفسه سینه، عضلات 

زیر بغل، گردن، فک، و عضلات گلو و صورت هستند.

(Moyse, 1934) تمرین اول. هموژنئیته

هدف تمرین: ثبات و یکپارچگــى در صدا و مدیریت هوا و 
آمبوشور علی رغم گسترش و رکود دینامیکى 

● روش تمرین 
1. قبل از اجراى هر نت، عضلات ســینه و فک رها شود تا با 
حرکت دیافراگم، هوا ناگهان به داخل دهان، گلو، و شــش شتاب 
پیــدا کند. در آغاز، هر تک نت با صداى پرحجم تمرین شــود تا 
بــا انتقال آزاد هوا به جلو، حفره دهان و گلو باز شــود و کیفیت 
مخملى صدا به دست آید. هر نت، چهارضرب است و چهار ضرب 

سکوت براى بازگشت هوا در نظر گرفته شود.  
2. پس از دســتیابى به ثبات در تک نــت، تمرین حرکت از 
یک نت به نت دیگر آغاز مى شود. علی رغم آزاد بودن حجم داخل 
دهان، انســجام در عضلات لب ها اهمیت دارد. ثبات آمبوشــور، 
باعــث کنترل و مدیریت هوا مى شــود و هوا بى هدف کم یا زیاد 
نمى شــود. جهت دادن هوا در آخرین لحظه قبل از حرکت به نت 
بعدى، اهمیت دارد. اگر حجم داخل دهان و گلو باز باشد، حرکت 

هوا به جلو باعث تغییر در رنگ یا کوك نمى شود. 
3. جهت دادن به هوا، یاعث ایجاد مقاومت در لب ها علیه هوا 
مى شود و در انتهاى نت اول، ویبراتوى طبیعى به وجود مى آید و 
زمینه براى شنیده شدن نت بعدى فراهم مى شود. در این لحظه، 
تنها با گرفتن انگشــت  بعدى، نت دوم اجرا شود. در این حالت، 
نوازنــده هیچ گونه نیروى اضافه براى حرکــت از یک نت به نت 
بعدى استفاده نمى کند. این شیوه براى انتقال از نت دوم به سوم 

و سوم به چهارم نیز ادامه مى یابد. 
4. حال مرحله اجراى هر چهار میزان بطور پیاپى است. مدیریت 
هوا در طى اجراى کل حرکت انتظار مى رود18. جهت دادن به جریان 
هوا در طول هر واحد 4 میزانى و انتقال فشار هوا هنگام حرکت از 
یک نت بــه نت دیگر به منظور توازن ویبراتو، از اهمیت برخوردار 
اســت. پس از هر واحد، چهار ضرب سکوت جهت نفس گیرى در 
نظر گرفته شــود و سپس واحد بعد اجرا شــود19. در این مرحله، 
تمرین از ابتدا انجام شده و این بار علایم دینامیکى نیز مدنظر قرار 
گرفته مى شود. جهت اجراى علایم دینامیکى، هیچگونه تغییر در 

حالت آمبوشور و نکات پایه ایجاد نشود.

تصویر1- تمرین هوموژنئیته.
(Moyse, 1934, 10):ماخذ
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(Movahed, 1987) تمرین دوم. هوموژنئیته

هدف تمرین: یافتن اکتاو در بســتر نت پایه و حفظ کیفیت 
صوت در حین حرکت.

● روش تمرین
1. سهولت پاسخ دهى ساز از طریق کاربرد انرژى و زاویه درست 
پرتاب هوا به جلو و تغییر ندادن حجم داخل دهان و  آمبوشور در 
حرکت بین نت ها از مسائل مهم در انجام این تمرین است. چنانچه 
این نکات در هر مرحله از تمرین رعایت شود، متوجه مى شویم که 
اصوات خود به خود کوك و ژوست صدا مى دهند. در آغاز، نت اول 
هر فیگور که با دایرة قرمز در نمونۀ بالا مشــخص شــده است، در 
چهارضرب به صورت کشیده نواخته شود تا نوازنده از ثبات صدا و 
قابلیت خود در پشتیبانى هوا آگاه شود. پس از هر نت، چهارضرب 
جهت نفس گیرى در نظر گرفته شود و سپس نت بعد اجرا شود. 

2. حرکت از نت پایه به اکتاو، بدون تغییر حالت فک و حجم 
داخل دهان، بطورى که رنگ یا کیفیت صدا عوض نشود. این امر 
زمانى مقدور اســت که آزادى گردن و طول از جناق سینه، زاویه 
صحیح ورود هوا به داخل ســاز را فراهم کند. حرکت اکتاو صرفاً 
با سرعت دادن به هوا و به کارگیرى فشار پشت هوا انجام مى شود. 
به این ترتیب، با انتقال هوا و انرژى از انتهاى نت پایه به نت بعد، 
اکتاو هر نت نواخته مى شــود بدون تغییر در حالت صورت یا لب 

(قسمت هاى مشخص شده با مربع سبز). 
3. پس از تمرین بر روى انتقال از نت پایه به اکتاو، تمرین بر 
روى جریان مســتمر هوا و گام پایین رونده بدون تغییر در لب و 

حجم داخل دهان انجام مى شود. در این مرحله، با حرکت پیوسته 
از نت اکتاو به نت پایه مى رسیم(قسمت هاى مشخص شده با مربع 

آبى با این هدف، جداگانه تمرین شوند).
4. در مرحلۀ آخر، خود تمرین با ترکیب پرش اکتاو و حرکت 
پیوســتۀ پایین رونده اجرا شــود. نفس گیرى تنها در نقاطى که 
مشخص شــده جایز است که مى بایست به آرامى و در دو ضرب 
شش را پر کند. در ابتدا دو ضرب جهت نفس گیرى در نظر گرفته 
شود و سپس بعد از چندین بار تمرین، این مقدار به یک ضرب و 

در نهایت نصف ضرب کاهش یابد.

(Wye, 1983) تمرین سوم. هوموژنئیته

هدف تمرین: آشــنایى با هماهنگ هاى موجود در هر صدا و 
رسیدن به حجم دهانى که صدا ذاتاً خوش طنین و خود کوك باشد.

● روش تمرین
1. نواختــن هماهنگ هــا، بهترین تمرین براى دســتیابى به 
آمبوشور شخصى است. چنانچه جریان هوا، حرکت انرژى، حجم 
حفره دهان و عملکرد تنفس صحیح باشد، نوازنده مى تواند نقطه 
صحیــح کنترل در آمبوشــور را که براى هر شــخص متفاوت و 
مبتنى بر شــکل لب و صورت است، پیدا کند. لازم به ذکر است 
کــه در آزادى صورت، بى هویتى و عدم نظــم در لب ها مد نظر 
نیست؛ بلکه در حین آزاد نگه داشتن فک، چانه و عضلات صورت، 
نوازنده مى بایست عضلات ریز داخل لب ها (بالا و یا پایین) را بکار 

گیرد تا دریافتن نقطه طلایى آمبوشور موفق شود.

تصویر2- تمرین هوموژنئیته.
(Movahed, unpublished exercise, 1987)

تصویر3- تمرین هوموژنئیته.
(Wye, 1983, 6)
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2. جهت دادن به هوا و تغییر ندادن حالت دهان، حجم داخل 
دهان و آمبوشــور در حین ســرعت گیرى هــوا و یافتن بهترین 
حجم دهان و انسجام آمبوشور در حین حرکت از یک هماهنگ 
به هماهنگ دیگر، هدف تمرین اســت. دست یابى به نقطه اى از 
زاویه ى هوا و یا آزادى/تنیدگى آمبوشور که با یک هواى مستمر 
همــه هماهنگ ها به راحتى به صــدا درمى آیند، از ملزومات این 
تمرین اســت. با رعایت نکتۀ فوق، امکان ایجاد هماهنگ هاى هر 
تک نت فراهم شده و نتیجه تولید صدایى خواهد بود که با حضور 

همۀ هماهنگ هایش کوك بوده و کیفیتى گرد و مخملى دارد.
3. نت دو ى پایه چهار ضرب به صورت کشیده اجرا شود20. سپس 
چهار ضرب جهت بازگشتن هوا و نفس گیرى مناسب در نظر گرفته 
شود21. با حفظ نکات پایه، تنها با اضافه کردن انرژى بیشتر در جریان هوا 
و همچنین جهت دادن به دمش، نت هاى هارمونیک ایجاد مى شوند.

4. در مرحلــۀ بعدى تمریــن با درنظر گرفتن ریتمِ نوشــته 
شــده انجام شــود. در آغاز مانند تمرین اول با نت هاى کشیده 
نواخته شــود. پس از حصول اطمینــان از مقدار انرژى مورد نیاز 
و نوع انســجام لازم در لب هــا، نحوة دمش در هر یک از نت هاى 

هارمونیک، با ریتمِ نوشته شده، اجرا شود22.
5. در ایــن تمرین، آزاد بودن فک، گلو، حرکت ســهل هوا به 
جلــو و تغییر ندادن زاویه ورود هوا و مجموعه عضلات صورت از 
اهمیت برخوردار اســت. با ثبات در عناصر فوق، نوازنده، کنترل 
ظریــف در عضلات داخل لب ها، پرتاب به هنــگام هوا به جلو و 

فشار لازم براى هر صوت را پیدا مى کند.

تمرین چهارم. اگالیته 
(Taffanel & Gaubert, 1923)

هدف تمرین: دستیابى به جریان هواى مستمر و انتقال هوا 
و انرژى در حین نواختن حرکت هاى پیوسته.

● روش تمرین
1. ابتدا نت هایى که در هر مســتطیل سبز مشخص شده اند، 
نواخته شــود. در این امر، جهت دادن به هوا در حین حرکت یک 
صوت به صوت دیگر، حیاتى اســت. حفظ کیفیت یکسان حجم 
داخل دهان و نت هاى یکدســت در جریان حرکت  از هر نت به 
نت دیگــر، اهمیت دارد. حرکت یه طرف اکتــاو بدون تغییر در 
حجــم دهان و تنها با انتقال انرژى بــه جلو صورت مى گیرد. در 
صورتى که در انتقال صدا به اکتاو دچار گرفتگى مى شــوید، نت 
اکتاو را که دور آن دایره کشــیده شــده، نت پایان تلقى کنید و 
روى آن بایســتید و تا دو ضرب بکشید. سپس جهت بازگشت از 

بالا به پایین بدون تغییر حجم دهان و یا لب ها بنوازید.
2. با یافتن هماهنگى در حرکت صحیح هوا و پرتاب خودکار 
آن به داخل فلوت، نوازنده آمادگى به چالش کشیدن طول نفس 
را در الگــوى بالا دارد. در این مرحله، هر میزان با حل شــدن بر 
نت همســایه در میزان بعد مى ایستد و اجازه پر شدن شش ها را 
در چهــار ضرب مى دهد. مرحله بعدى تمرین به نفس طولانى تر 
نیازمند اســت. عیناً الگوى بالا تکرار مى شــود اما جمله ها هر دو 
میــزان، نواخته مى شــوند و در پایانِ هر دو میزان، ســه ضرب 
سکوت را رعایت مى کنیم تا شُش کاملاً اشباع شود و بدون تغییر 

در عوامل تنفس پرتاب هوا به جلو صورت بگیرد. 

(Reichert, 1909) تمرین پنجم. اگالیته

هدف تمرین: آشــنا شــدن با کاربرد انرژى در صدا و یافتن 
سرعت انتقال در جریان هوا. 

● روش تمرین
1. تغییر نــدادن حجم داخل دهان در حیــن نواختن گام و 
جهت دادن انرژى در اجراى فراز و نشــیب گام از نکات مهم این 

تصویر4- ادامه تمرین هوموژنئیته.
(Wye, 1983, 6)

تصویر5- تمرین اگالیته. 
(Taffanel & Gaubert, 1923, 23)
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● روش تمرین
1. همچون تمرین هــاى دیگر، آماده بودن حجم داخل دهان، 
نظم تنفســى و مدیریت هوا و صدا در این تمرین کلیدى است. 
در صورتى که پرتاب هوا به داخل ساز باعث پاسخ دهى سریع ساز 

باشد، اصوات نیز بدون مقاومت صدا خواهند داد.
2. حرکت انگشتان و حرکت صدا باید با هم هم تراز و منسجم 
باشند. پشتیبانى هوا از فراز جمله و فائق آمدن بر نقطه هایى که 
تحرك جمله (دایره قرمز) صــورت مى گیرد، در تحرك صدا اثر 
مى گذارد و سونوریته نیز با خمیدگى و پیچش هاى موسیقى، فراز 

و نشیب مى گیرد.
3. پس از فائق شدن بر کاربرد صحیح نکات پایه، تمرین انجام 
شــود. دقت کنید که پالس حرکت تمرین در یک است. تمرین 
روى آفتکت شــروع مى شــود. یک میزان و نصفى سکوت جهت 
نفس گیرى در نظر گرفته شود و با رعایت پالس موسیقى، تمرین 
ادامــه یابد. در صورت یافتن پاســخ دهى ثلیث و روان در صدا و 
هماهنگ بودن تحرك انگشتان با اصوات، مى توان مکان پالس را 
در تمریــن عوض کرد و این بار حرکت را روى ضرب دو دید. پس 

آغاز تمرین روى ضرب سنگین قرار مى گیرد. 
4. پس از تمرین با ضرب جدید، مى توان دینامیک کرشــندو 
و دکرشــندو را در قالب هر گروه دوتایى اضافه کرد تا بیشتر به 
تحرکات صوتى فائــق آییم. از آنجا که کاربــرد دینامیک باعث 
اســتعمال بیشــتر هوا مى شــود، دقت کنید در جریان کرشندو 
و دکرشــندو، نظم نــکات پایه بر هم نخورد. ضمنــاً مى توانید با 
تقسیم کردن تمرین به دو جمله، (با علامت سبز مشخص شده)، 

تصویر6-  تمرین اگالیته.
(Reichert, 1909, 1)

تصویر8- تمرین سوپلس.
(Reichert, 1909, 3)

تمرین است. جهت دستیابى به حجم صحیح داخل دهان و حفظ 
 Kooh یا Hooh جریان هواى مســتمر ابتدا هر نت به صــورت

نواخته شود تا آزادى گلو و انسجام مجراى تنفسى برقرار شود.
2. نت هایى که با دایره هاى آبى مشــخص شــده اند، اصوات 
همگن هســتند و هم تراز به شــمار مى آیند. نواختن پرش هایى 
که با مربع ســبز مشخص شــده اند، نیازمند مدیریت صحیح هوا 
هستند و باید بدون ایجاد تغییر در آمبوشور و جریان هوا نواخته 
شــوند. در آغاز، نت دوم به صورت نت کشــیده تمرین شود. با 
تحرك بهتر نت ها، واحدهاى ســبز را پشــت هم مى نوازیم و بر 
روى اکتاو که با علامت سبز مشخص شده مى ایستیم و براى یک 
ضرب نفس مى گیریم. توجه به افتادگى چانه و فک، فراهم کردن 

پشتیبانى هواى مناسب و پرتاب هوا به جلو مهم است.
3. در ایــن مرحله، با ترکیب پرش ها و حرکت هاى پیوســته، 
تمرین انجام مى شــود. مدیریت هوا مى بایست به نحوى باشد که 
در طى اجراى هر قســمت از تمرین(که بــا مربع هاى آبى جدا 
شــده اند)، هواى داخل شُــش ها کاملاً خالى شــده باشد تا تنها 
با رهاکــردن دیافراگم23، هواى مورد نیاز بــه صورت طبیعى به 
شُش ها بازگردد و مربع بعد اجرا شود. پس از هر مربع، یک ضرب 

سکوت جهت بازگشت هوا به شُش ها در نظر گرفته شود.

(Reichert, 1909) تمرین ششم. سوپلس

 هدف تمرین: هم گام شــدن تحرکات صــوت با تحرکات 
موسیقى و فراز و نشیب جمله. 

تصویر7- ادامه تمرین اگالیته.
(Reichert, 1909, 1)
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نیمه اول را با یک دم تا ضرب دوم میزان 4 بنوازید و پس از سه 
ضرب سکوت و باز دم، نیمه دوم را بنوازید. 

 (Moyce, 1932) تمرین هفتم. سوپلس

هدف تمرین: ایجاد تحرك در اصوات هم تراز و پاســخ دهى 
ثلیث صدا در بستر فراز و نشیب ملودى.

● روش تمرین
1. نت هایى که با دایره ى آبى مشــخص شــده اند، بدون در نظر 
گرفتن کشش نوشته شده، به صورت نت کشیده نواخته شوند. تحرك 
هوا و جهت دادن به انرژى، باعث ســهولت پاسخ دهى ساز مى شود.

2. توجه کنید که به منظور ایجاد ســهولت در تحرك نت به 
نتى دیگر و هماهنگ بودن تحرك انگشــتان بــا اصوات، مکان 

پالس را در ملودى بدانید. تحرك این ملودى در دو است. 
3. اگر تحرك صوت را در دو ایجاد کنیم، باید لحظۀ اضافه کردن 

انرژى و رهاکــردن آن را آرام تمرین کنید. نت هاى آبى هماهنگ 
یکدیگرند و با انتقال انرژى بین آنها، باید هم تراز نواخته شوند. 

4. قسمت هاى مشــخص شده در مربع ســبز جهت سرعت 
انتقال انگشتان و هماهنگى با هوا و انرژى است. 

5. توجه به نکات پایه و تحرك صوت در فراز و نشــیب جمله، 
نباید باعث تغییر در حجم اصوات شود. اعمال دینامیک کرشندو 
و دکرشــندو در قالــب هر گروه دوتایى اضافه کرد تا بیشــتر به 

تحرکات صوتى فایق آییم.  
6. از میزان 9 که ملودى در اکتاو تکرار مى شــود، باید توجه 
بیشــتر به زاویــه ورود هوا و رهابودن فک کــرد. در صورتى که 
در اکتاو بالا هوا فراوان نباشــد و آمبوشــور اجازه حرکت سبک 
اصوات را ندهد، صوت، تحرك روان نخواهد داشــت خصوصاً که 

دینامیک ها در محدوده آرام نوشته شده اند.
7. توجــه کنید اصوات در گروه هاى آبى و یا گروه هاى ســبز 
اکثراً هماهنگ یکدیگرند و انسجام هوا و سپس انتقال انرژى بین 

گروه آبى به گروه سبز، تحرك را نرم و روان مى کند.

تصویر9-تمرین سوپلس.
 (Moyce, 1932, 9)

در تمرین هاى فوق، با معرفى معیارهاى مشخص براى کیفیت 
صوت، آن طور که مدنظر معلمان مکتب کنســرواتوار پاریس بوده 
است، دســتورالعمل هاى مناسبى براى دســتیابى به سونوریته 
صحیح معرفى شــده اســت. در این تمرین ها، ســه عنصر مهم 
یعنى هوموژنئیته، اگالیته، و سوپلس که از نوشته ها و گفته هاى 
معلمان فرانسوى اســتخراج شده، به عنوان شالودة صداسازى در 
مکتب نوازندگى فلوت فرانسه معرفى شده اند و راهکارهایى براى 
دســتیابى به کوك پایدار و تمبرهــاى گوناگون معرفى کرده اند. 

این تمرین ها کمک مى کنند با دســتیابى بــه پارامترهاى فوق 
در تولیــد صدا در حین نواختن موســیقى، نوازندگان نه تنها به 
دلیل سهولت پاسخ دهى ساز به پرتاب خوش طنین صوت دست 
یابند، بلکه قابلیت اجراى  فراز و نشــیب ساختارى موسیقى که 
مهم ترین عامل در تفســیر صحیح موســیقى است را نیز تجربه 
کنند و نوازندگان فلوت موفق مى شــوند بــدون اتلاف انرژى و 
کاربرد نیروهاى زاید در آمبوشــور و بدن، به اصول تاکیدگذارى، 

آرتیکولاسیون، رنگ آمیزى صوت و تلفیق صدا دست یابند.

پى  نوشت  ها

1 کنسرواتوار پاریس پس از انقلاب فرانسه در سال 1795، با هدف تربیت 
خوانندگان اپرا و نوازندگان ارکســتر نظامى تاســیس مى شود اما از سال هاى 
1860، به دلیل سیاســت توســعه فرهنگى، کانون پیشرفت هنر موسیقى در 
کلیه رشــته ها مى شــود و سیاست هاى آموزشــى آن با داورى هاى جدي در 
امتحان هــاى نهایى، تاکید بــر تربیت هنرورانه و فرهنگــى نوازندگان جوان 

مى کند. بخش بادى این مؤسســه، از سال هاى 1870 دچار تحول و تغییر در 
نگرش هاى نوازندگى مى شــود و ساز فلوت خصوصاً به گونه اى شاخص از دهه 
1980 با استخدام تافانل به عنوان استاد فلوت، رو به شکوفایى گام برمی دارد.  
2 در این زمان، لوئی لات فرانســوى بــراى اولین بار فلوت چوبی بوهم را از 
جنس نقره ساخته بود و با اضافه کردن سوراخ هایى بر روي کلیدهاى که انگشت 
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آنان را مى پوشــاند، کیفیت صدا را بزرگ تر کرده بود و لات، فلوت هاى خود را 
.(Toff, 1985, 56)در دسترس نوازندگان در کنسرواتوار پاریس قرار داده بود

3 متــد فلوت Jean Remussat که در ســال 1860 به چاپ می رســد، 
به عنوان روشــى براي انتقال از فلوت چوبى به فلوت نقره محســوب مى شود 
و در آن نویســنده اشــاره اى دارد به چالش هاى فلوت نقره و ازدســت رفتن 
تاســف بار صداى لطیف و سبک فلوت چوبى و لذا جایگزین شدن احساس با 

.(Blakeman, 2005, 23) ژیمناستیک موسیقایى
4 در اوراق امتحانى این 4 عنصرson به مفهوم کیفیت صدا و کوك، style به 
مفهوم تفسیر موسیقایى، mecanisme به مفهوم تکنیک انگشت، و vue به مفهوم 

.(Blakeman, 2005, 47) نحوه ایستادن و منش روى صحنه نوشته شده اند
5 صداى زیبا یا صداى خوش آواز.

6 اســتخراج این لغــات از کتب مختلف که در منابع و مأخد آمده اســت 
انجام شده که بصورت پراکنده کاربرد این لغات در همه آنها یافت مى شود.
7 “the natural tone which is in mf degree of intensity”, (Taf-

fanel & Gaubert, 1958, v).
8 براى اطلاعات بیشــتر در این ضمینه رجوع شود به کتاب هاى مربوط به 

آموزش هاى مکمل همچون الکساندر تکنیک، یوگا و اندوور تکنیک.
9 رابطه ســر و بدن، بر پوزیشن آمبوشــور با فلوت نیز تاثیر مى گذارد. زاویه 
مناسب سر نسبت به بدن به این صورت است که چانه تقریباً به صورت موازى با 
زمین قرار گیرد. بیش از اندازه پایین یا بالابردن سر، منجر به گرفتگى عضلات 
گردن و گرفتگى گلو مى شــود، در نتیجه هوا راه طبیعــى خود براى انتقال از 
شُــش ها به دهان و ســپس فلوت را از دســت مى دهد. در بدنِ راحت و بدون 
گرفتگى و انقباض، بازوها آزاد هســتند و فشــارى به دنده ها وارد نمى کنند، تا 
هوا بتواند مسیر حرکت خود را از شُش ها به فلوت بدون هیچ مانعى طى کند. 

10 قرارگرفتن زبان در قسمت میانى دهان، منجر به مسدودشدن جریان هوا 
مى شود. عقب بردن زبان به سمت انتهاى دهان باعث مى شود که راه هوا آزادتر 
شود و با ارتعاش بهترى به فلوت انتقال یابد. راحتى فک و چانه و عدم گرفتگى 

در آنها، از عوامل تعیین کننده در فرم دهان و پوزیشن صحیح لب ها است. 
11 در زمان اضطراب، گلو تنگ شــده و صدایى گرفته تولید مى شود. به طور 
طبیعى خمیازه باعث مى شود که شانه ها به حالت طبیعى و ریلکس خود بازگردند، 
گلو باز شود و حرکت عضلات شکم به شُش ها اجازه دهد که در یک بازدم به خوبى پرُ 
شوند. با فرم دادن به حفرة داخل دهان مانند زمانى که خمیازه مى کنیم، مى توان به 
.(Debost, 2002, 266)باز بودن راه هوا در گلو و پر شدن کامل شُش ها کمک کرد

12 مهم ترین عامل تعیین کننده صداى فلوت، آمبوشور یا فرم لب ها است. 
آمبوشــور بر هر چهار عمل دیگر در تولید صوت؛ یعنى ســرعت یا فشار هوا، 

اندازه جریان هوا، فاصله لب تا سوراخ فلوت، و زاویۀ هوا تاثیر مى گذارد.
13 Focus and Projection.

14 گذشته از ساختار هارمونیک که تعیین کنندة شخصیت هر صدا است، پوش 
صدا به معنى تغییرات دامنۀ صوت در زمان نیز، اثر مهمى در کیفیت آن صدا دارد. 
این افت و خیزها در دامنۀ صوت به ترتیب خیز، افت اولیه، فلات، و افت نهایى نام 
دارند. این عوامل در صداى هر ساز، متفاوت از دیگرى است و از عواملى که صداى 

مثلاً فلوت را از صداى ویلن متفاوت مى کند، چگونگى این افت و خیزها است.
15  منظور از آمبوشور، فرم دادن به عضلات داخل لب، بدون اینکه عضلات 

صورت تغییر کند، است.
16 براى درك این منظور، نوازنــده مى تواند هنگام دمیدن به داخل فلوت، 
صداى نت را نیز به آواز بخواند تا با نحوه باز و آزاد بودن عضلات گلو آشنا شود.

17 درست پرشدن هوا در شُش ها، خصوصاً در قسمت فوقانى شُش، از اهمیت 
برخوردار است. براى درك این مطلب، نوازنده مى تواند چند بار بازدم را از طریق بینى 
تمرین کند تا نحوه پرشدن هوا در قسمت فوقانى شُش را درك کند. این امر باعث 
مى شود، هنگامى که از طریق دهان نفس گیرى مى شود، نوازنده قسمت فوقانى و 
قسمت تهتانى شُش را یکپارچه بداند و اشباع شدن حجم شش با هوا را درك کند. تنها 
در این حالت است که هوا بطور طبیعى آماده انتقال از حفره دهان به داخل فلوت است.

18 در صورتى  که هنرجو از نحوة صحیح ایســتادن، نفس گیرى، انتقال هوا 
از حفره  ى دهان به شُــش ها و اشباع شدن شُش و پرتاب صحیح آگاهى داشته 

باشد، این مرحله از تمرین به سهولت قابل اجرا خواهد بود.
19 اختصاص زمان بیشتر براى نفس گیرى در آغاز تمرین، امکان توجه بیشتر 
به حجم صدا و جهت دادن به جریان هوا را در حین اجراى هر جمله به نوازنده 
مى دهد. چنانچه شُــش ها به درســتى پر شده باشــند و هوا تا نقطه خروج از 
آمبوشور حجم کل حفره دهان را پرکرده باشد، نوازنده به دلیل امنیت در کارکرد 
هوا و عدم ترس از اتمام هوا، حجم داخل دهان، گلو، فک و لب را تغییر نمى دهد.

20 توجه به نکات پایه در طى تمامى تمرینات بسیار ضرورى است.
21 در نظر گرفتن طول و زمان مشــخص جهت نفس گیرى در تمرینات، 
منجر بــه مدیریت صحیح هوا و انرژى مى شــود. این امــر در بیان فرازهاى 

موسیقایى در قطعات بسیار حائز اهمیت است.
22 اضافه شدن ریتم، زمانى موثر است که حرکت هوا، انتقال انرژى و پرتاب 
هوا در جریان نواختن طبیعى و ســیال شده باشد. به طورى که نوازنده، کنترل 
و فرماندهى گام به گام نباشد و موارد گفته شده در جریان هوا و حجم داخل 

دهان به صورت طبیعى و غریزى درآمده باشد.
23 براى رها شــدن دیافراگم، لازم است که عضلات شکم، پهلوى دنده ها، 
ســینه، گلو، حفرة دهان، فک و بینى آزاد باشــد تا دیافراگم به درســتى و با 

قدرت طبیعى خود رها شود.
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