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چکیده
که حداقل در قرن اخیر شیوه ی آفرینش غالب در اجراهای موسیقی ایرانی بوده است.  بداهه پردازی، اجرایی در »لحظه« است 
تعاریــف متعــدد از بداهه پــردازی، مجالــی بــرای مفهوم پردازی آن به روش علمی میســر نســاخته اســت. هدف از ایــن پژوهش، 
رســیدن بــه تعریفی یکدســت از فراینــد بداهه پردازی با تکیه  بر روش پدیده شناســی اســت. پدیده شناســی اســتعلایی، در مقام 
که بداهه پرداز از ابتدا تا انتها طی می کند تا به خلق یک اثر موســیقایی ختم  روش شناســی پژوهش، توصیف دقیقی از مراحلی 
شــود، مهیا می ســازد. در این پژوهش، »ردیف« به عنوان الگوی مرســوم در موسیقی کلاسیک ایرانی مورد توجه است. ابتدا باور 
گرفته شد. سپس با به  طیف سنت گرا به مثابه ی رویکردی که در پدیده شناسی از آن با عنوان رویکرد طبیعی یاد می شود، در نظر 
گردید. در نتیجه ی این تطبیق،  تعلیق درآوردن این رویکرد، راه برای تطبیق سایر مراحل پدیده شناسی با بداهه پردازی هموار 
گیرد. از یافته های این تحقیق می توان گفت رسیدن به  بستری فراهم شد تا بداهه پردازی به صورتی روش مند، مورد تحلیل قرار 
کرده و به تبع  گاهی بداهه پرداز برجسته  که فواصل مُدها، روند ملودی و ریتم را شامل می شود - نقش تخیّل را در آ ذات ردیف - 
کتابخانه ای  کیفی و با تکیه  بر منابع  آن اجرایی آزادانه با تکیه بر خلاقیت هرچه بیشتر او رقم می خورد. این پژوهش به شیوه ی 
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مواجهــه بــا بداهه پــردازی در موســیقی ایرانــی به عنــوان مرکزیت 
که شاید مهم ترین دلیل  این پژوهش، چالش هایی را به همراه دارد 
که  شــکل گیری آنها در ذهن نگارندگان، برخوردهای متعددی است 
از سوی طیف های مختلف موسیقی ایرانی با مقوله ی بداهه پردازی 
صــورت می پذیرد. این تکثــر آراء در مقوله ی بداهه پردازی، ابهاماتی 
گفتمان مشــترک  که از یک طرف توانایی رســیدن به  را ایجاد می کند 
باعــث ســردرگمی  از طــرف دیگــر  و  را ســلب  بیــن موســیقی پژوهان 
کــه در نهایــت، چگونــه  مخاطــب شــده؛ و نمی تــوان تشــخیص داد 
کثری( به  اجرایــی را می توان به عنــوان بداهه پردازی )با اجمــاع حدا

رسمیت شناخت.
منظــور از بداهه پــردازی در ایــن مقالــه، بداهه پــردازی بر اســاس 
ردیــفِ موســیقی دســتگاهی ایــران اســت. برای روشــن تر شــدن این 
که ژان دورینــگ درباره ی انواع  موضــوع می توان به دســته بندی ای 
مختلــف بداهه پــردازی در موســیقی ایران انجام داده اســت، اشــاره 
نمــود. وی بداهه پــردازی را، بســته بــه نقــش و حضــورِ »ردیــف« در 

اجرای آن، به چهار دسته تقسیم می کند:
۱. اجــرای موبه مــوی ردیــف، بــا اندکــی امــکان تغییــر؛ ۲. اجــرا بــر 
که می تــوان در هــر لحظه نــام قســمت های مختلف  اســاس ردیــف، 
کننــده می توانــد خلاقیت بســیار بــکار ببندد(؛  را تشــخیص داد )اجرا
کــه در آن تنهــا برخــی از عناصــر را می توان تشــخیص داد  ۳. اجرایــی 
گی های فنی آن  را به  کرده و تنها برخی ویژ )هنرمند ردیف را فراموش 
ح های  خاطر ســپرده(؛۴. در آخرین مرحلــه، ردپای ردیف عملًا به طر
ملودیک، گام ها و سبک تزیین تقلیل می یابد )دورینگ، ۱۳86، ۱۷۳(.
کــه طیــف ســنت گرا و پایبنــد  دســته بندی فــوق نشــان می دهــد 
کلی ردیف  بــه ردیــف )دســته اول(، عــدول از چارچوب هــا و اســکلت 
را جایــز نمی دانــد، بااین حــال اجــرای ردیــفِ صــرف را به زعــم خــود، 
بداهه پــردازی می انــگارد و اصالــت را بــه ســنت، به عنــوان یــک امــرِ 
حادثِ آنی و خدشــه ناپذیر می دهنــد.  درعین حال بر این عقیده اند 
که »ســنت را نمی توان تجســمی از ایســتایی دانســت بلکه برعکس، 
مظهــر تحــول، نــو به نو شــدن و ابتکار اصیل اســت« )کیانــی، ۱۳۹۳، 
که عمــلًا در آثــار آنها اتفــاق می افتد  گفتــه، بــا چیزی  کــه ایــن   ،)۲۳۹
کــه لازمه ی تحــول و نو به نو شــدن، خلاقیت  در تناقــض اســت. چرا
و ساختارشــکنی اســت و نمی تــوان اجــرای ردیــفِ صــرف را، بــه ایــن 
که در هــر اجرا متفاوت از اجراهای دیگر اســت، اجرایی بداهه  دلیــل 
به شــمار آورد. بــا تدقیــق در ســه دســته ی دیگــر می تــوان این گونــه 
که هرقدر از میزان پایبندی نوازنده/خواننده به ردیف  کرد  برداشت 

کاســته می شــود به تعریــف مرســومِ آن، یعنی »آفرینندگــی در لحظه، 
گرفته« )همان( نزدیک تر می شــویم. بر پایه ی انگاره های از پیش فرا
برخوردهــای متفــاوت بــا مقوله ی بداهه پــردازی )کــه در برخی از 
آنهــا، ردپــای تناقض بــا تعریف مرســومِ بداهه پردازی قابل جســتجو 
کــه بداهه پردازی  اســت(، ضــرورت این نکته را بر ما آشــکار می ســازد 
به عنــوان یک شــیوه ی آفرینــشِ عمومیت یافته در موســیقی ایرانی، 
کــه عــلاوه بــر پایبنــدی بــه ســنت  بایــد در مســیری پرداختــه شــود 
)ردیف(، راهگشــایی باشــد برای بروز خلاقیتِ بداهه پرداز و اینکه در 
عمل، ردیف را نه به عنوان یک ســنت، بلکه به عنوان عنصری پویا و 

منبعی الهام بخش در نظر داشت.
بداهه پــردازی،  از  منظــور  شــد،  اشــاره  پیش تــر  کــه  همان گونــه 
کــه بــر اســاس ردیــف موســیقی دســتگاهی  اجــرای بداهــه ای اســت 
ایرانــی ســامان یافته اســت. حال آنکــه تعــدد آرای برخوردها نســبت 
که در  بــه مقولــه ی بداهه پــردازی، این نکته را بر ما آشــکار می ســازد 
میان بداهه پردازانِ موسیقی ایرانی، اتفاق نظری بر سر اینکه چگونه 
اجرایــی را می تــوان به مثابــه ی یــک اجــرای بداهــه دانســت، وجــود 
ندارد. این امر می تواند پرسش هایی را برای هنرجویان و مخاطبین 
موســیقی ایرانی به همراه داشــته باشــد؛ حفظ و از بَر بــودن ردیف تا 
چــه اندازه در بداهه پردازی ضروریســت؟ آیا اجــرای موبه موی ردیف 
)بــا اندکــی تغییر( را می تــوان به مثابه ی یک بداهه پردازی دانســت؟ 
که در  زیســت جهــان۱ هنرمند یــا به عبارت دیگر، فرهنــگ جغرافیایی 
آن تربیــت و آمــوزش دیده، تا چــه اندازه بر نوع ارائــه ی اثر هنری اش 
ح  که قابل طر )بداهه پردازی( تأثیر دارد؟ و ســؤال هایی از این دست 
اســت. به این ترتیــب، ارائــه ی تعریفــی از بداهه پردازی )در موســیقی 
ایرانــی( بــر اســاس یــک متدولــوژی یــا روش شناســی، امــری ضروری 
به نظــر می رســد. ماحصــل پرســش های مذکــور را می تــوان در ایــن 
که بداهه پردازی چیســت؟ و یــا به بیان دیگر،  پرســش خلاصه نمــود 
از  تعریفــی جامــع  یــک روش شناســی،  اســاس  بــر  چگونــه می تــوان 

کرد؟ بداهه پردازی ارائه 
در ایــن تحقیــق، نقشِ بداهه پــرداز به عنوان خالقِ اثر، بیشــترین 
اهمیــت را داراســت و درواقــع، فهــم بداهه پــردازی در بســتر »فهــم 
که  که صــورت می  پذیــرد. و از آنجا زیســت جهــانِ بداهه پرداز« اســت 
که چیســتی، چرایی و فهمِ سامان  فلســفه، بســتری را فراهم می کند 
یافته ی پدیده ها را در پی دارد، تلاش شده است تا با ورود فلسفه به 
گامی برای استحکام بخشیدن به مبانی نظری و  عرصه ی موسیقی، 

علمی آن برداشته شود.

روش شناسی

پدیده شناســی اســتعلایی در وهله ی نخست ما را به خودِ پدیده 
کمک  ارجاع می دهد. این بازگشــت به خود اشــیاء، به فاعل شناســا 

می کنــد تــا توصیفی دقیق را از پدیــده ی موردنظر ارائــه دهد و به تبع 
آن بــه فهــم هرچــه بهتر یــک پدیده نائــل آیــد.»کار پدیده شناســی از 
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استعلایی

کتشــاف و تجزیه  و تحلیل پدیده ها اســت«  نظــر هوســرل، توصیف، ا
گاهــیِ فاعــل  )اعرابــی، ۱۳۹0، ۳۲(. در پدیده شناســی اســتعلایی، آ
گاهی است  که پدیده در آن قوام می یابد و در آ شناســا، محلی اســت 
که می توان برای پدیده، معانی متعددی متصور شــد. این امر بیانگر 
که  که ما با یک فرایند ذهنی مواجه هستیم و از آنجا  این نکته است 
موسیقی، هنری است انتزاعی، به نظر می رسد پدیده شناسی روشی 

مناسب برای تبیین فرایند بداهه پردازی به حساب آید.
در مقالــه ی پیــش رو، بداهه پــردازی به مثابــه ی فراینــدی در نظــر 
کــه بداهه پرداز به عنــوان فاعــل شناســا، آن را برای  گرفته شــده اســت 
کار می گیــرد. به بیان دیگر،  فهــم ماهیت پدیــده ای به نام »ردیــف« به 
بداهه پردازی روشی اســت در حیطه ی پدیده شناسی، برای توصیف 
و درک هرچــه بهتــر از ماهیت یک پدیده موســیقایی )ردیــف(. در این 
فرایند، بداهه پرداز با بهره گیری از ابزارهایی چون »فواصلِ« تعریف شده 
کلاسیک ایرانی، »ریتم« )این ریتم می تواند متر درونی و  در موســیقی 
آزادِ ردیف در نظر گرفته شود(، »مُدگردانی« )با تکیه  بر حوزه های مُدالِ 
موجــود در دســتگاه ها و آوازهــا(، »تکنیک «ها و مهارت هــای اجرایی، 
که در آن پرورش یافته اســت و  »زیســت جهان« یا جغرافیای فرهنگی 
که  کند  گســترش۲«، می تواند اثــری را خلق  در نهایــت »فرایند بســط و 
هرچنــد ردپــای ردیــف در آن نمایــان اســت، امــا ردیفِ صرف نیســت. 
که توانایی های بداهه پرداز در  بلکه اثری است خلاقه بر مبنای ردیف 

گاهی اش نسبت به ردیف را به نمایش می گذارد. گسترش افق های آ

مفاهیم نظری 

که از نام آن برمی آید، تشــکیل شــده از  پدیده شناســی، همان طور 
دو واژه ی Phenome به معنای »پدیده« وlogy به معنای»شناخت« و 
که  که با روشی سروکارداریم  در وهله ی نخســت به ما یادآوری می کند 
هدفش شــناخت پدیده هاســت و این امر نیــز در اعصار مختلف، یکی 
از مهم ترین دغدغه های فلاســفه بوده اســت. پدیده شناسی از»ریشه 
که به معنای خود را ظاهر ساختن است.  یونانیPhainein گرفته  شده 
که خــود را ظاهر و آشــکار می کند«  بنابرایــن، فنومــن آن چیــزی اســت 
)ریخته گــران، ۱۳8۹، 5(. پدیده شناســی یــک روش و به انــدازه ی هــر 
روش دیگری علمی اســت )شــوتز، ۱۳۷۱، ۱۱(. پدیده شناسی به عنوان 
یکی از مهم ترین نظریات فلسفیِ جهان غرب در قرن اخیر، در بسیاری 
کاربردهای فراوانی داشــته اســت.  از علــوم انســانی و همچنین هنرها 
کانت  گرچه پدیده شناسی را می توان در اندیشه ی فیلسوفانی چون  ا
کرد، اما ادموند هوسرل )۱85۹-۱۹۳8(، فیلسوف  و هگل نیز مشاهده 
اتریشی برای نخستین بار، پدیده شناسیِ استعلایی۳ را مطرح می کند 
کــه به یکی از مفاهیم بنیادین اندیشــه ی وی یعنی »منِ اســتعلایی« 
ارجاع دارد و  ریشه ی آن به منِ اندیشنده ی دکارت بازمی گردد. »من 
 خودش را 

ً
اســتعلایی، بداهتاً برای خودش وجود دارد، ذاتاً و مســتمرا

چونان موجود بر می ســازد. خویشتن خودش را نه تنها چونان حیاتی 
که از  در جریــان تجربیــات بلکــه به مثابه »مــن« درک می کند، »منــی« 
ورای ایــن یــا آن می اندیشــم )cogito( چون من واحــد زندگی می کند« 
کلمنــز،۱۳۷۱، ۱5۷(. در پژوهــش حاضر، معیــار و مبنای نگارندگان  )کا

بر نظریات و پدیده شناســیِ اســتعلایی ادموند هوســرل اســتوار است. 
که در اندیشــه ی هوســرل بــه آنها پرداخته  ازجملــه موارد و مفاهیمی 
می شــوند و  این قابلیت را دارا هســتندکه برای شــان در بداهه پردازی 

کرد، می توان به موارد ذیل اشاره نمود: مصادیقی جستجو 
که همان باور طبیعــی آدمیان به وجود جهان  ۱- رویکــرد طبیعی۴، 
پیرامونشان- به  مثابه ی امری واقعی - است  )رشیدیان، ۱۳88 ،۱۴۲-
که به معنای فرو- ۱۴۳(؛ ۲- اپوخه5 )تعلیق حکم داوری(؛ ۳- تقلیل6، 
کاســتن اســت و به دو منظــور صورت می پذیــرد: الف( رســیدن به ذات 
گاهی محــض و بدون  کــه همان آ گوی محض  پدیــده ب( رســیدن بــه ا
گیری  پیش فرضِ فاعل شناســا اســت؛ ۴- زیست جهان، »عرصه ی فرا
کــه کل تجربــه ی متناهــی عینی مــا را دربرمی گیــرد و هر نــوع تجربه  ای، 
پیشــاپیش درون ایــن عرصــه جــای دارد« )دارتیــگ، ۱۳۷8، ۴8 (؛ 5- 
گاهی محضِ فاعل  قصدیت یا حیث التفاتی۷، فرایندی است که در آن، آ
شناســا به ذاتِ پدیده معطوف می شــود؛ 6- اُفق ها8، نشــان دهنده ی 
خصلــت جدیــدی از قصدیــت هســتند. بــرای مثال، هــر یــک از زوایای 
که هنوز  ک شــده ی یــک پدیــده، بــه زوایایــی ارجاع دارنــد  »واقعــاً« ادرا
درک نشــده اند. به بیان دیگر با روشن شــدن یک افق، افقی دیگر پیش 
روی فاعــل شناســا قرار می گیرد )نــک. هوســرل، 8۷،۱۳8۴(. در نمودار 
۱، می توان ســیرِ شناســایی پدیده را توســط فاعل شناســا، از مواجهه با 
گاهی فاعل شناسا،  پدیده تا آشکار شدن افق ها و شکل گیری معنا در آ

مشاهده نمود.

پیشینه ی تحقیق

هرچند هوسرل، رساله ی مستقلی در زمینه موسیقی ندارد، اما در 
برخی از نوشته های خود، اشارات مختصری به این هنر داشته است. 
برای مثال، هوسرل در تحلیل جزء و کل، ملودی را به عنوان یک واحد 
که نغمه های مختلف،  کل  موســیقایی در نظر می گیرد، مثالــی از یک 
ک، دیرش  جزءهای آن هستند و خودِ آنها دارای جزءهایی ازجمله نوا
و غیره )صداقت کیش، ۱۳۹5، ۱85(. رومان اینگاردن )۱۹۷0-۱8۹۳(، 
کــه در زمینه پدیده شناســیِ موســیقی  از جملــه اندیشــمندانی اســت 
فعالیت داشته است. به گفته ی وی، تمرکز اصلی اش در پدیده شناسیِ 

نمودار 1- فرایند شناسایی پدیده توسط فاعل شناسا.
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موسیقی، به هیچ وجه بر فهم موسیقی نبود. او در عوض، بر مسئله ی 
تقابــلِ واقع گرایــی و ایدئالیســم در پدیده شناســی متمرکــز بــود و اثــر 
هنری برایش فقط یک مورد آزمایشی بسیار مناسب به شمار می آمد. 
بروس الیس بنســن، استاد فلسفه دانشــگاه ویتن در ایلینوی آمریکا، 
که در زمینه ی پدیده شناســیِ موســیقی  از دیگر اندیشــمندانی اســت 
مطالبی را به رشــته تحریر در آورده اســت. وی هدف نهایی خود را در 
اصالــت دادن بــه مخاطب قرار داده اســت. بــه اعتقاد وی، آهنگســاز، 
که به راســتی آماده ی روبرو  کســی اســت  گر، یا شــنونده ی ایدئال  اجرا
شــدن با دیگری باشد )بنسن، ۱۳۹۴، ۱۹(. برونو نتل، اتنوموزیکولوگ 
گســترده ای را در زمینه ی موسیقی ایرانی  که پژوهش های  آمریکایی، 
انجــام داده اســت، بــا توجــه بــه ســه مبحــث مرتبــط: ۱-فرایندهــای 
بــه دو  تاریخــی ۲- فرایندهــای شــناخت و ۳- فرایندهــای تعامــل، 
مقوله ی »بداهه پردازی، به مثابه ی فرایندی موسیقایی-فرهنگی« و 
Net-  ( »مطالعات فردی هنرمندان« انتظام دوباره ای بخشیده است
tl, 1998(. وی نظریــات خــود را مناســب حیطــه ی موسیقی شناســی 
اســعدی،  هومــان   .)Moridzadeh, 2000, 517( می دانــد  قومــی 
نظریه پــرداز موســیقی ایرانی نیز بــرای اولین بار در برخــی از مقالاتش، 
کار خــود قــرار داد. وی پدیده  شناســی را بــه  پدیده شناســی را مبنــای 
که توصیف و تبیین پدیده ها را از طریق  مثابه ی روشی در نظر می گیرد 
مواجهــه ی مســتقیم امکان  پذیــر می  ســازد و از این منظر به بررســی و 
کــه در حال حاضــر به  عنوان  کلاســیک ایــران )آنچه  تحلیــل موســیقی 
رپرتــوار موســیقی ایرانــی وجــود دارد و مــورد اجمــاع اهــل فــن اســت( 
می پــردازد )اســعدی، ۱۳8۲، ۴۳-56(. از جمله مقالات وی می توان 
به جســتاری در مفهوم موســیقایی زمــان از منظری پدیدار شــناختی 
)اسعدی، ۱۳8۴، 8۳-۹۱( اشاره نمود. در پایان نامه های دانشجویان 
کم و بیش  که  موســیقی ایرانی نیز، بداهه پردازی از موضوعاتی اســت 
که در این پایان نامه ها به کار  بدان پرداخته شــده اســت. رویکردهایی 
که  گرفته شــده، بیشــتر با هدف تجزیه  و تحلیل موسیقی ایرانی است 
گاه به صــورت بررســی تطبیقی آثــار مختلــفِ بداهه پــردازی )تهذیبی، 
گاه سازی نوازندگان،  گاه نیز رویکردی متفاوت اتخاذ شده و آ ۱۳88( و 
کتســاب در بداهه نــوازی و ارائــه ی ســوژه ای تحقیقــی بــرای  بــر اصــل ا
گرفته اســت )رحیــم زاده ایلخچی،  موســیقی دان های ایرانی مبنا قرار 
۱۳۹۲(. از دیگر منابع فارســی در حوزه ی فلســفه ی موسیقی می توان 
که ارتباط مستقیمی  کرد  کتاب موســیقی در فلسفه و عرفان اشاره  به 
کتاب، موســیقی از ســه نگاهِ  با مقوله ی پدیده شناســی ندارد. در این 
کلامی، فلسفی و عرفانی بررسی شده، سپس در یک سلسله تحقیقات 
میدانی، میزانِ باورپذیری آرای متکلمان، فلاســفه و عرفا در زمینه ی 
گرفته و در آخر به چالش تفاوت  موسیقی برای جوانان مورد توجه قرار 
نگاه جوان امروز ایرانی با دیدگاه های وارد شده از غرب پرداخته شده 

است )آزاده  فر، ۱۳۹5 الف(. 
  

1- بداهه پــــــــردازی بــــــــه مثابــــــــه ی اجرایــــــــی 
پدیده شناختی

گی پدیده شناســیِ اســتعلاییِ هوســرل، شکل گیری  مهم ترین ویژ

اســت.  شناســا  فاعــل  گاهــیِ  آ در  پدیده هــا  بــه  معنادهــی  و  معنــا 
»هوســرل، خود از اطلاق پدیدارشناسی به حوزه ی هنری خودداری 
که پدیدار شناسی را همچون روش عرضه  کرده است ولی از آن حیث 
کاربــرد آن را در تحلیــل پدیدارهــای هنری باز  داشــته اســت، امــکان 
کــرده اســت« )خاتمــی، ۱۳۹۲، 5۴(. بنابراین روش پدیده شناســی را 
گرفت و بداهه پردازی )مشــخصاً  می توان در مورد هر پدیده ای به کار 
در موســیقی ایرانــی( نیز مســتثنی از این قاعده نیســت. در یک نگاه 
غ  گویــی بداهه پــردازی، فار کــه  کلــی می تــوان بــه ایــن نتیجه رســید 
از هرگونــه نــگاه فلســفی، رونــدی پدیده شناســانه دارد. البتــه ایــن 
کــه بداهه پردازی از فرهنگــی به فرهنگ  نکتــه را باید در نظر داشــت 
دیگــر متفــاوت و متغیّــر اســت و چــه بســا در هــر فرهنگــی نیــز ممکن 
گیرد. پیش تر  اســت برداشــت های متفاوتی از بداهه پردازی صــورت 
کــه در موســیقی ایرانــی از بداهه پــردازی صــورت  بــه برداشــت هایی 
می گیرد، اشــاره شــد، بنابراین سعی بر آن اســت تا به تعریفی نزدیک 

که قرابت بیشتری با پدیده شناسی داشته باشد. شویم 

در  طبیعــی(  رویکــرد  مثابــه ی  )بــه  ســنتی  رویکــرد  تعلیــق   -1-1
بداهه پردازی

گام را در پدیده  شناســیِ خــود بــا بــه تعلیــق  هوســرل نخســتین 
درآوردن »رویکــرد طبیعی« برمــی دارد. این نگرش )رویکرد طبیعی(، 
ارتباط تنگاتنگی با پیشرفت های علمی و پیش  فرض های۹ انسان ها 
محقــق  هوســرل،  روش  »در  دارد.  اطراف شــان  جهــان  بــه  نســبت 
قسمت های غیر ضروری پدیده ی مورد مطالعه را در پرانتز۱0 می گذارد 
کــه بتواند بــه ماهیت آن برســد« )پرتــوی، ۱۳8۷، ۳۳(. ما  تــا زمانــی 
گــر بخواهیــم مصداقی برای رویکــرد طبیعی در موســیقی ایرانی  نیــز ا
بیابیم، رویکرد طیف سنت گرا و مقیّد به اجرای مو به موی ردیف )با 
اندکــی تغییــر( در ارائه ی اثر هنــری )بداهه پــردازی( می تواند بهترین 
که اندیشــه و ســبک اجــرا در میان ایــن طیف،  مصــداق باشــد، چــرا 
خواسته یا ناخواسته، بداهه پردازی را با »پیش فرضی« تحت عنوانِ 
کــه هرگونه دخــل و تصرفِ  اصالــت در اجــرای ردیف روبرو می ســازد، 
ج از زیبایی شناسیِ قدما را مردود می شمارد  زیبایی شناسانه ی خار
که پیرو مکتب و ســبک قدما باشــد و این  و اصالــت بــا اجرایی اســت 
فراینــد، خــواه ناخــواه، شــخص بداهه پــرداز را در چارچــوب و قیــد و 
گاهیِ پویا و فعال وی را محدود به پدیده ای  که آ بندی قرار می دهد 
که در زمان مشــخصی )مثــلًا در دوره ی قاجار( به وجود آمده  می کنــد 
گذر زمــان و در اثر  که در  گفته نمانــد  و او مقیّــد بــه تکــرار آن اســت. نا
کیفیتِ اجرایی یک نوازنده یا خواننده به سطح بالایی  تکرار فراوان، 
خواهــد رســید و ایــن امر، نوعــی پویایــی و تغییــر را در اجــرای رپرتوار 
مذکــور به همراه خواهد داشــت، اما بــا این حال، ردیف همان ردیف 
کیفیت نوازندگی  اســت و قطعه نیز همان و تغییرات یاد شــده، فقط 
فرد را در اجرا شــامل می شــود. به تعلیق در آوردن رویکردِ ســنتی در 
که بداهه پرداز، ردیف را  بداهه پــردازی را می توان مرحله ای دانســت 
که  کاملًا آشــنا شــده اســت. در ایــن مرحله  گرفتــه و با ظرایف آن  فــرا 
از آن بــا عنــوان تعلیــقِ داوری یــا اپوخــه یــاد می شــود، فاعل شناســا 
)بداهه پرداز( باید پدیده )ردیف( را به صورت یک عین وارد »تعلیق« 
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که به وســیله ی آن، من خودم  کند. در واقع »اپوخه« روشــی اســت 
را بــه مثابــه مــنِ محــض درک می کنــم )لیوتــار، ۱۳8۴، ۲8(. این امر، 
مقدمــه ای اســت برای رهایی و پرهیز بداهه پــرداز از رویکرد طبیعی، 
کــه همــان تکــرار صــرفِ ردیــف اســت. بــه بــاور اســاتید ســنت گرا، در 
که بر اثر تکرارِ ردیف صورت می پذیرد، حس و حالِ نوازنده/ تغییری 
خواننــده نقشــی محــوری دارد و ایــن نکتــه از جهاتــی مــورد اجمــاع 
که تکــرار مو  گرایــش فکریِ مذکــور از ایــن امر غافل اســت  اســت، امــا 
گر حک  بــه مــوی ردیــف، آن  را بــه صورتِ نُــت نوشــتی در ذهــنِ اجرا
که از آن یاد می کنند چه بســا ممکن  می کند و تغییر و نو به نو شــدن 
که ردیف را از روی نُت اجرا می کند نیز اتفاق افتد. اســت برای فردی 

1-2- تقلیل 
گــر اپوخه را به معنای شــکِ دکارتــی و بین الهلاین نهادن جهان  ا
روش  راهگشــای  کلیــد  و  گام  نخســتین  اپوخــه  بدانیــم،  طبیعــی 
پدیده شناســی و نیــز مدخلــی بــرای ورود بــه فراینــد »تقلیــل« اســت 
کــه از معنــای لغــویِ تقلیــل بر  )رشــیدیان، ۱۳88، ۱8۱(. همان گونــه 
کاســتن اســت. در پدیده شناســی  کاهش دادن و  می آیــد، بــه معنــی 
که در آن، معانی و اعتباراتِ از پیش  نیز به فرایندی اطلاق می شــود 
تعییــن شــده بــرای پدیــده )در تقلیــل ایدتیــک۱۱( و فاعل شناســا )در 
تقلیل پدیده شــناختی۱۲( در معرضِ فروکاســتن قرار می گیرند و هدف 
گــوی محض« در فاعل  از ایــن امر، رســیدن بــه »ذاتِ پدیده« و نیز »ا
شناسا است. در اینجا باید به این نکته توجه داشت که فرایند تقلیل، 
که ما چیزی از پدیــده فرو می کاهیم، بلکه  صرفــاً به این معنا نیســت 
هدف از این عمل، رسیدن به ذات پدیده است و در واقع همان گونه 
کنــار می گذاریــم، چیزهایی نیز  کــه شــاخ و برگ های اضافــی پدیده را 
در  فراینــدی  را  تقلیــل  می تــوان  بنابرایــن  می کنیــم.  اضافــه  آن  بــه 
کــه در آن، پدیــده به چیز دیگــری »تحویل« می شــود ۱۳. گرفــت  نظــر 
که ذات و ماهیت هر پدیده ای دارای  گر به این نکته قائل باشیم  ا
دو وجــه عینــی و ذهنی اســت، آن گاه درک فرایند تقلیــل، ملموس تر 
کــه، پدیــده برای ما بــه دو حالــت ظاهر  خواهــد شــد. بدیــن صورت 
گاهی ما و به صورت عینی  ج از آ که در خــار می شــود: الــف( پدیده ای 
گاهی ما شــکل می بندد.  کــه در ذهن و آ وجــود دارد و ب( پدیــده ای 
ج از ذهن است  بدین ترتیب، »تقلیل ایدتیک« متوجه پدیده ی خار
گاهی فاعل شناسا  و ما را به سمت ذات و ماهیتش سوق می دهد و آ
گرفته و از پیش فرض ها و  نیز در معرض »تقلیل پدیده شناســی« قرار 

داوری ها تهی می گردد.

یدتیک، رسیدن به ذات پدیده
َ
1-2-1- تقلیل ا

گاهیِ بداهه پرداز شکل می گیرد،  که در آ در فرایند تقلیل اَیدتیک 
کاســته  داده هــا )ردیــف( بــه تعلیــق در می آینــد و از شــاخ و بــرگ آنهــا 
که به ماهیــت و ذات  می شــود. ایــن فراینــد تــا جایــی ادامه می یابــد 
گر بخواهیم این موضوع را به صورت  داده ها خدشــه ای وارد نشــود. ا
تشــکیل دهنده ی  فواصــلِ  کنیــم،  بیــان  ملموس تــر  و  موســیقایی 
گرفت  دانگ هــا را می تــوان به عنوان ذات یک دســتگاه یا آواز در نظر 
گــر فواصل مــورد نیاز برای تشــکیل یک مُد۱۴، مهیــا نگردد، ذات  کــه ا

در  بنابرایــن  می شــود۱5.  دگرگونــی  و  نقصــان  دچــار  ماهیت شــان  و 
کوشــید تــا بــه فواصل  تقلیــل ایدتیــکِ یــک »گوشــه« از ردیــف، بایــد 
گوشــه  کننــده ی ماهیــت اصلــی  تشــکیل دهنده ی آن )کــه تعییــن 
گوشــه هایی  که در ردیف  هســتند(، دســت یافت. لازم به ذکر اســت 
کــه »بنیانِ متریک نســبتاً موجزی دارنــد، مانند دوبیتی  وجــود دارد 
ح آنها در تمام دستگاه ها  که فرم و طر گوشــه هایی  و بســته نگار و نیز 
کرشــمه  یــا قســمت های مختلف یک دســتگاه پیدا می شــود، مانند 
که این دو، اساســاً برداشــت های ویــژه ی ریتمیک از مصالح  و نغمــه 
کــه ایــن مصالــح ملودیــک در حرکت موســیقایی  ملودیکــی هســتند 
خــود، مســتقل ترند« )نتــل، ۱۳۹۴، 66-6۷( و بــه واســطه ی وزن و 

که ذات آنها برای ما پدیدار می شود. ملودی است 

1-2-1-1- نقشِ خیال در دستیابی به ماهیت پدیده
کــه از آن با نام »روش تغییر خیالی« یاد می شــود،  در ایــن مرحله 
کــه  آواز، دســتخوش تغییراتــی شــده  یــا  یــک دســتگاه  ذات اصلــی 
»تخیلِ« بداهه پرداز در شــکل گیری آن، نقشی محوری دارد. در پرتو 
کــه خلاقیت هرچــه بیشــتر بداهه پرداز،  همیــن خیال پــردازی اســت 
پــرورش می یابــد. بداهه پــرداز، پــس از قــرار دادن ردیــف در اپوخــه 
یدتیک یا رسیدن به ذات و ماهیت اصلی  )تعلیق(، به سمت تقلیل اَ
دســتگاه حرکت می کند، ســپس با اســتفاده از روش »تغییر خیالی«، 
امکانات بیشــماری را برای ذاتِ دســتگاه یا آواز مورد نظر )که در واقع 
که می توان به واســطه ی آنها دســتگاه ها را از  همان فواصلی هســتند 
یکدیگــر متمایز ســاخت( فراهم می آورد. در این مرحلــه، »برای آنکه 
کنیــم و ناممکن بــودن آن را بفهمیم،  بتوانیــم امــر ناممکــن را خیال 
که  کرده ایم یعنی از چیزهایی  که به آنها خو  باید بتوانیم از چیزهایی 
کالوفســکی، ۱۳8۴،  بــه طور معمــول تجربه می کنیم، فراتر رویم« )سا
۳0۹(. روش تغییر خیالی، در واقع این امکان را در اختیار بداهه پرداز 
قــرار می دهــد تــا بــر اســاس ذات و ماهیت اصلــی یک دســتگاه، آواز، 
کوچک، ذهن خود را به ســمت هر آنچه با  گوشــه و حتی یک موتیف 

ذات پدیده ی مورد نظر همسو است، پیوند دهد.

1-2-2- تقلیل پدیده شناختی، رهیافتی به منِ محضِ بداهه پرداز
»میــان تقلیــل اَیدتیــک )دســتیابی بــه ماهیــت محــض ابژه هــا( و 
کلمه یعنی  تقلیــل دوم یعنی تقلیل پدیده شــناختی )بــه معنی اخص 
گــوی محض( تلازمــی بنیادین وجــود دارد« )رشــیدیان،  رســیدن به ا
۱۳88، ۱۹۳( و تقلیل پدیده شناختی، تکمیل کننده ی تقلیل ایدتیک 
گونه پیونــدی با امر  کــه در آن بــه ماهیــت محــض و عاری از هــر  اســت 
واقع۱6، حتی در صورت انســانی آن، دســت می یابیــم. در این مرحله،  
کند  گــو نیز باید نــگاهِ واقعیت بینِ خود را به نــگاهِ ماهیت بین تبدیل  اِ
)همان(. خروجی تقلیل پدیده شناختی می بایست منِ محضی باشد 
غ از قالب های تحمیل شــده، در مواجهه ای بی طرفانه و عاری  کــه فار
گویی نخســتین باری است  گیرد،  از هرگونه پیش داوری با پدیده قرار 
که با این پدیده مواجه شــده اســت. در این مرحله، بداهه پرداز، ذاتِ 
پدیــده )ردیــف( و حدود و ثغور آن را مشــخص ســاخته و این بار نوبت 
گاهی خویش را از هر  گیــرد و آ که در معرض تقلیل قرار  بــه خود اوســت 

بررسی بداهه پردازی در موسیقی ایرانی بر اساس پدیده شناسی 
استعلایی
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که  گونــه رویکــرد طبیعــی رها ســازد و اینجا دقیقــاً همان جایی اســت 
غ  گرفته و فار گفت بداهه پرداز، در یک فرایند شــهودی۱۷ قرار  می توان 
گوی محض را بــا ذات پدیده  ج، ا گونــه وابســتگی به جهان خــار از هــر 
در می آمیــزد و خلاقیــت خویــش را بــه منصــه ی ظهور می رســاند و نیز 
توصیف های متعددی )جملات بِکر موسیقایی( از دلِ پدیده ی مورد 
که  نظــر )ردیــف( ارائــه می دهد. البتــه این نکتــه را باید در نظر داشــت 
گاهی بداهه پرداز و به صورت ســوبژکتیو شــکل  تمامی این مراحل در آ
می گیرد، همچنین »تخیل«، مهم ترین بخش فرایندِ تقلیل محسوب 
ج به  کــه ســخن از عدم وابســتگی بــه جهان خــار می شــود و هنگامــی 
که مسلماً  میان می آید، به معنای خلق موســیقی، »در لحظه« اســت 
گرفته ی بداهه پــرداز را در بر می گیــرد. منتهی،  انگاره هــای از پیش فــرا 
در فراینــد تقلیــل پدیده شــناختی، پیــش فرض هــا یــا محفوظــات۱8 و 
گــوی محض در  آموزش هــای پیشــین بداهه پرداز برای دســتیابی به ا
معرض تقلیل قرار می گیرند، اما از آنها به کلی صرف نظر نمی شود. این 
پیش فرض ها یا به تعبیر دیگر، مهارت ها و دریافت های بداهه پرداز که 
به واسطه ی رویکرد طبیعی شان، به »تعلیق« درآمده بودند در تقلیل 
پدیده شــناختی به صورت جوششِ جملات موسیقی )در لحظه( خود 
را عیان می کنند. این امر، ما را متوجه موضوعی می کند و آن رابطه ی 

گو یا منِ محض است با زیسته هایش. اِ

نقــــــــش منِ محــــــــضِ بداهه پــــــــرداز و زیســــــــته هایش در   -3-1
بداهه پردازی

روش  در  کــه  می رســد  نتیجــه  ایــن  بــه  ایده هــا  در  هوســرل، 
گذاشــتن میان منِ محــض و مُدرَکاتش  پدیده شــناختیِ خود، تمایز 
گریــز ناپذیر اســت. لذا در بررســی و مطالعه ی بداهــه پردازی،  امــری 
اِعمــال چنین تفکیکی نیز ضروری به نظر می رســد، یعنی علی رغم در 
هــم تنیدگــی منِ محــضِ بداهه پرداز بــا مُدرکاتش )که برداشــت های 
قصــدی و پدیده شناســانه ی بداهه پــرداز از ردیــف را در بــر می گیرد(، 
می بایســت میــان آنهــا تمایــز قائــل شــد، امــا در عیــن حال بایــد این 
که بــه صورت  کــه این تمایــز، تمایزی اســت  نکتــه را در نظــر داشــت 
که فاعل شناسا  گاهی بداهه پرداز شــکل می گیرد. چرا ســوبژکتیو در آ
کــه در واقع  یــا بداهه پــرداز را نمی تــوان چیــزی جدا از زیســته هایش 
همــان دریافت هــای پیشــین وی در زمینــه ی موســیقی )از جملــه 
گیــری موســیقی نــزد اســاتید، مهارت  هــای اجرایــی او و غیــره( را  فرا

کرد )نک. رشیدیان، ۱۳88، ۲۲۴-۲۲۳(. شامل می شود، تصور 
کــه افرادِ یک زیســت  جهان در  ایــن نکتــه را نیز باید در نظر داشــت 
گفتگــو، علی رغــم اینکه ممکن اســت هر یــک بیان متفــاوت و  هنــگام 
متمایزی از دیگری داشــته باشــند، فهم مشــترک آنها از موضوع مورد 
بحــث، لازم و ضــروری اســت. بدین ترتیــب، زیســته های هنرمنــد یــا 
به عبارتی جغرافیای فرهنگی که هنرمند در آن پرورش می یابد، نقشی 
که بارزترین تجلی  تعیین کننــده در ارائه ی اثر هنری وی ایفا می کنند، 
آن را در موسیقی ایرانی می توان در مکاتب موسیقی )مکتب اصفهان، 
گــر در تمامی این  تهــران، تبریــز و غیره( مشــاهده نمــود. به طور مثال ا
کشــورهای همجوار(، »دستگاه سه گاه« اجرا شود، هر  مکاتب )و حتی 
گاه به موسیقی )که در زیست جهان مذکور پرورش یافته(  شنونده ی آ

می تواند به واســطه ی فواصلِ ســه گاه )که به نوعی، ذات آن محســوب 
کــه موســیقی ارائــه شــده در چــه دســتگاه  می شــود( تشــخیص دهــد 
کــه در بخــش تقلیل اَیدتیــک به آن  یــا مقامی اســت. زیــرا همان گونه 
پرداخته شــد، ذوات۱۹ )یا همان فواصــل و دانگ های تعیین کننده ی 
گوشــه، آواز یــا دســتگاه( غیرقابل »تقلیــل« هســتند. بنابراین در  یــک 
مکاتب موســیقی، ذواتِ مشــخص و مشــترکی وجود دارد اما بسته به 
جغرافیای فرهنگی و زیسته های پیروان آن مکاتب، با ارائه ی متفاوتی 
به لحاظ لحن، ادای جملات موسیقایی، ادای شعر، تحریر ها و غیره 

مواجه هستیم )نک. پاورز، ۱۳8۲، ۱۲۹-۱۲8(.

1-4-قصدیــــــــت و معنادهی به پدیده ی موســــــــیقایی در فرایند 
بداهه پردازی

واقــع همــان  بداهه پــردازی، در  التفاتــی در  یــا حیــث  قصدیــت 
معطوف شدن منِ محضِ بداهه پرداز است به پدیده ی مورد بررسی 
گاهانه از  یا همان ردیف. این التفات یا معطوف شدن در یک عمل آ
که در بخش قبلی مورد  سوی منِ محض شکل می گیرد و همانگونه 
گاهانه  گرفت، زیســته های بداهه پــرداز نیز در این عمــل آ توجــه قرار 
که  نقشــی اساســی دارند.»اصل و اســاس حیث التفاتیت این اســت 
گاهی  گاهــی فقط وقتــی آ گاهــی از چیزی اســت. آ گاهــی همــواره، آ آ

که متوجه چیزی باشد« )دارتیگ، ۱۳۷8 ، ۲۱(. است 
یــک  بــه ســمت  گــوی محــض بداهه پــرداز  ا در معطــوف شــدنِ 
گوشــه(، نخســتین افــق )کــه همــان خوانش یا  گوشــه از ردیــف )ذات 
گــو از پدیــده ی مورد نظر اســت( نمایان می شــود،  دریافــت اولیــه ی اِ
که در پــسِ آن،  امــا ایــن افــق، تنهــا یک بُعــد از ذاتِ یاد شــده اســت 
افق هــای بالقوه ی دیگری نهفتــه و به بیان دیگر هر افق، افقی جدید 
کارگان۲0  بیــن  رابطــه ی  »گرچــه  می گشــاید.  هنرمنــد  روی  پیــش  را 
که ســاختار  گوشــه هایی  گرفتــه شــده و اجــرای خلاقانــه در مــورد  فرا
نســبتاً تعریف شــده ای دارند، تقریباً مستقیم است- معمولًا ملودیِ 
که به اجرا انتقال می یابد- اما این رابطه  قابل تشــخیصی وجود دارد 
گوشــه های آزادتر، پیچیده تر اســت و اجرا در موارد بیشــتری  در مورد 
بــه انتزاع هــا و ترکیبــات مجــدد مــواد و اصــولِ آهنــگ شــناختیِ قبــلًا 
گرفته شــده، متوســل می شــود« )نوشــین، ۱۳86، ۲0۱(. بنابراین  فرا
کــه دســتمایه ی بداهه پرداز بــرای اجرا قرار  بــه هــر میــزان، اُلگوهایی 
می گیرنــد، از ســاختاری آزادتــر برخــوردار باشــند، بســتر مناســب تری 
بــرای بــروز خلاقیت بداهه پرداز فراهم می شــود و به تبعِ آن افق های 
کــه در این مرحله  گســترش می یابنــد. ذاتی  پیــش روی بداهه پــرداز 
پیــشِ روی منِ محــضِ بداهه پرداز قــرار دارد، می توانــد صورت های 
گونــی از جملــه فواصــل، رونــد ملودیــک یــا الگــوی ریتمیک یک  گونا
که چگونه  ح می گردد  »گوشــه« را در برگیرد. در اینجا این ســؤال مطر
گام برداشــت؟ این  می توان از افقِ پیش رو به ســمت افق های دیگر 
ســؤال مــا را متوجــه فراینــدی در بداهه پــردازی می ســازد بــا عنــوان 
که شاید مهم ترین بخش از یک اجرای بداهه را  گســترش«  »بســط و 
که در آن خلاقیت، تخیل و به نوعی تمامی امکاناتی  شــامل می شود 
گرفته می شــوند. در عملِ  کار  کــه یــک بداهه پرداز در اختیار دارد، به 
کشف و  گسترش، بداهه پرداز می کوشد افق های جدیدی را  بســط و 



۷۳

گو به سوی  به عرصه ی ظهور برساند. به عبارت دیگر مادامی که نگاهِ ا
پدیــده ای معطــوف می شــود، وارد فرایند قصدیت شــده و معنادهی 
بــه پدیــده آغــاز می گــردد. این فرایند، ســرآغازی اســت بــرای ورود به 
کــه در آن، افق های متعــددی پیش روی  مرحلــه ی تحلیــل قصدی 

بداهه پرداز قرار می گیرند. 
گو متوجه یــک بُعد از  که نــگاهِ ا مکعبــی را در نظــر بگیریــد؛ زمانــی 
مکعــب می شــود، وجــودِ تنها یک افــق )که همــان بُعدِ مــورد التفات 
که  اســت( برای آن محرز می گردد. تحلیل قصــدی به مثابه فرایندی 
گاهــی را مــورد تحلیــل قــرار می دهــد، در اینجا نقــشِ عیان کننده ی  آ

گوی محض دارد.  دیگر ابعاد مکعب را برای ا

»بسط و گسترش« در بداهه پردازی، دقیقاً نقشِ تحلیل قصدی را 
در عیان ساختن افق های یک پدیده ی موسیقایی برای بداهه پرداز 
ایفا می کند. در این فرایند، با نوعی دگرگون سازی۲۱ مواجه هستیم که 
که نشأت گرفته  علاوه بر حفظ ذات و ماهیت ردیف، معانی متعددی 
که در  از خلاقیــت هنرمنــد هســتند بــه آن اضافه می شــود. مــواردی 
فراینــد اپوخــه بــه تعلیــق درمی آینــد )از جملــه مهارت هــای نوازنــده 
کمــک بداهه پــرداز آمــده و  و محفوظــات او(، در تحلیــل قصــدی بــه 
او را در خلــق بداهــه یــاری می رســانند. این پروســه، مصداقی اســت 
که می گفت: »رویکرد طبیعی دشــمنی  بــرای این جمله ی هوســرل، 
کــه پدیده شناســی بیش از هر دوســتی به آن نیازمند اســت«. اســت 

پی نوشت ها

1  Life World.
گســترش آثار موســیقی »تکرار« و  ۲  از مهم تریــن ابزارهــا در خدمــت بســط و 
گسترش داد  »تقلید« است. می توان صرفاً با تکرار یک نت، بیان موسیقایی را 

)آزاده  فر، ۱۳۹5 ب، ۱۳۳(.
3 Transcendental Phenomenology.

که موضــوع آن ذهنیت اســتعلایی  پدیده  شناســی اســتعلایی، علمی اســت 
انضمامی اســت و به نحو ریشــه  ای با علوم عینی در تقابل می باشــد )هوســرل، 

.)68،۱۳8۴
4  Natural Attiude.
5  Epoché.
6  Reduction.
7  Intentionality.
8  Horizons.
9  Presupposition.
10  Bracketing.
11  Eidetic Reduction.
12  Phenomenological Reduction.

کلاس پدیده شناســی  گفتارهــای محمــود خاتمــی در  ۱۳ برگرفتــه از درس 

هوسرل، دانشگاه تهران،۱۳۹۲.
۱۴ مُدالیته ی یک جزءِ موســیقایی، اساســاً از طریق فواصل، در اِشل صوتی 
که ترتیــب فواصل بــرای چندین مُد یکســان  مشــخص می شــود. امــا هنگامــی 
اســت، راه  هــای تجربــیِ دیگــری، از جملــه: بازگشــت فرود ها ی معیــن، فراوانی 
درجــات غالــب معیــن و نُــت پایانــی، بــرای تشــخیص مدالیتــه ی یــک ملودی 
بخصــوص وجــود دارد )پــاورز، ۱۳8۲ ،۱۲۳(. در واقع، ســاختار مُدالِ موســیقی 
که باعث می شود بداهه  پرداز، امکان های  ایرانی، از جمله عوامل مهمی است 

فراوانی را برای اجرا و بروز خلاقیت خویش در اختیار داشته باشد.
که »تنالیته«  که بر خلاف موســیقی غربی  ۱5 این نکته را باید در نظر داشــت 
در آن نقشــی محــوری دارد، موســیقی ایرانــی دارای ســاختاری »مُدال« اســت 
کــه بــه واســطه ی دانگ اول دســتگاه یا آواز مشــخص می شــود. بــرای مثال: با 
کرن( می توان، همایون، چهارگاه، سه گاه ، رهاب شور و  نغمه های )دو- ر- می 
گوشه ها و حتی درآمد ها، هریک مختصاتی  کرد. بنابراین مایه  های  غیره را اجرا 
کرد )ن.ک لطفی، ۱۳88،  که نمی شود آنها را با تعریفِ تنالیته شناسایی  دارند 

 .)۲۴-۲۲
Fact ۱6 ، یــا »امــر واقــع« در پدیده  شناســی به  مثابــه قصدیــت و معنا دهــی و 

گرفته می شود. در رویکرد طبیعی، پیشرفت های علمی و تکنولوژیک در نظر 
گونی درباره ی  گونا Intuition ۱۷، هرچنــد تعاریــف متفاوت با مضمون  هــای 

کلاســــــیک ایرانــــــی، عــــــلاوه بــــــر  بداهه پــــــردازی در موســــــیقی 
که از آنها یاد شد، با روش پدیده شناسی استعلایی  برداشــــــت هایی 
کاتی دارد. در پژوهش  که ادموند هوسرل پایه گذار آن بود، نیز اشترا
گرا )اجرای مو به مــــــوی ردیف( به  حاضــــــر، ابتدا باور طیف ســــــنت 
که در پدیده شناسی از آن با عنوان رویکرد طبیعی  مثابه ی رویکردی 
گرفته شد. ســــــپس با به تعلیق درآوردن این  یاد می شــــــود، در نظر 
رویکرد، راه برای تطبیق سایر مراحل پدیده شناسی با بداهه پردازی 
گردید. رســــــیدن به ذات پدیده ی مورد نظر یعنی ردیف، ما را  هموار 
گردش ملودیک و  متوجه عناصری از جمله فواصل تشکیل دهنده، 
که می توان به واسطه ی  کرد  الگوهای ریتمیک موجود در »ردیف« 
آنهــــــا، ذات یا ماهیت یک »گوشــــــه« را عیان ســــــاخت. در ادامه نیز 

گرفت و تمامی معانی و اعتبارات از  بداهه پرداز در معرض تقلیل قرار 
گرفته از او ســــــلب شد. این فرایند، شرایطی را مهیا ساخت  پیش فرا
گونه ای محض با ذاتِ  که بداهه پرداز بــــــدون هیچ پیش فرضی و به 
ردیف روبرو شــــــود. مرحله ی آخر )که در آن، پیوند بین عین و ذهن 
گاهیِ محضِ بداهه پردازی  صورت می پذیرد( مواجهه ای است بین آ
که عاری از پیش فرض اســــــت بــــــا پدیده ای به نــــــام ردیف. در این 
گسترش،  که افق هایی، به واسطه ی فرایند بسط و  مواجهه اســــــت 
برای بداهه پرداز عیان می شــــــود و هر افق، افق های تازه ای را نیز در 
گسترش« به مثابه ی بستری است برای  پی دارد. در واقع »بسط و 
که امکانات پیش روی بداهه پرداز را افزایش می دهد  بروز خلاقیت، 

و بداهه پرداز را درکشف امکانات جدید یاری می رساند.

بررسی بداهه پردازی در موسیقی ایرانی بر اساس پدیده شناسی 
استعلایی
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لت دارد  شــهود ارائه شــده اســت، ولی قدر مشــترک همه ی آنها بر این معنا دلا
ک غیــر اســتنباطی در یــک قضیــه، مفهــوم یا  کــه شــهود، یــک شــناخت یــا ادرا
که مبتنی بــر درک، حافظه یــا درون  نگری نمی باشــد )آئودی در  هســتی اســت 

کلهر، ۱۳8۱، ۳8(.
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20 Repertoire.

Variation ۲۱، »اصول واریاســیون عبارت اســت از نمایشِ دفعات معینی از 
کــه ورود آن، هر بــار با تغییراتی از نظــر ملودی، ریتــم و هارمونی همراه  یــک تِــم 
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mprovisation is a performance in the “moment” 
and without previous prediction which at least in 

the last century was the dominant form of Iranian 
classical music. However, existence of multiple ver-
sions and definitions of improvisation rob the op-
portunity of conceptualizing the scientific method. 
Thus, this study aims to reach a uniform definition 
of the concept. This study is based on the theo-
ries of the Austrian philosopher Edmund Husserl’s 
transcendental phenomenology. This notion, as a 
research methodology, provides the steps in impro-
visation from start to finish leading to the creation 
of a musical work in details. In this study, the role 
of improvisation as a creator has the utmost impor-
tance, actually, the understanding of improvisation 
becomes possible on the basis of “Understanding 
of the Improviser’s Life and World “. The findings of 
this study renders the “Radif” as the model of Iran’s 
traditional classical music so as to improvisation is 
taken into consideration on the Radif. The afore-
mentioned issues can be summarized in “what is 
improvisation?”, or in other words, how can a com-
prehensive definition of improvisation be reached 
based on a methodology? For this purpose, the tra-
ditionalism’s belief (meticulous performing of Radif) 
as an approach referred to as natural approach in 
phenomenology is taken into consideration. Then, 
with the help of a suspension of this approach, it 
paved the way for the implementation of other phas-
es of phenomenology with improvisation. Reaching 
to the essence of the given phenomenon (Radif) 
in the process of Eidetic reduction, summons our 
attention to the elements such as constituent’s in-
tervals, melodic and rhythmic patterns in circulation 
of “Radif” that through them the essence or nature 

of a Goosheh is revealed. Then, the improviser 
was subjected to the phenomenological reduction 
and all meaning and validity of previously learned 
subject were taken away from him. This process 
provided a situation that improviser encounters the 
essence of the Radif in a pure sense, without any 
presupposition. The phenomenon appears to sub-
ject in two ways: a) something that is outside of our 
consciousness and is objective and b) something 
that shapes in our mind and consciousness. Thus, 
“eidetic reduction” phenomenon is rendered out-
side of the mind which leads us to its essence of na-
ture. The consciousness of the subject is exposed 
to “phenomenological reduction”, and is cleared of 
the assumptions and judgments. The final phase, 
in which subject and object are linked together, is 
an encounter between an effortless mastery of im-
provisation, free from any supposition, with a phe-
nomenon known as Radif. It is in this encounter that 
horizons, due to the expansion and development 
process, is revealed to the improviser and each ho-
rizon is followed by a new horizon. In fact, the ex-
pansion and development is a platform for demon-
strating creativity which increases the possibilities 
of the improviser and assist him in exploring new 
possibilities as well. As a result, the implementation 
of improvisation with concepts like: epoche, reduc-
tion, intentionality and other such elements provide 
a basis to explore the improvisation methodologi-
cally. This study is a qualitative method and has 
been conducted on library resources.
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