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چکیده

در اين مقاله اصول زيباىي شناسي دوران كلاسكي از دريچه موسيقى موتزارت بررسى مى شود.  علاوه بر مطالعة تطبيقى 

رسالات كهن موسيقى كلاسكي، اين مقاله با بررسى كتب معاصر در زمينه سبك شناسي و اجرا و با استفاده از تجربيات چندين 

ساله نوازندگى و مطالعات در حوزه آموزش نوازندگى و اجراى دوره، چارچوبى را براى معرفى معيارهاى تفسير در نوازندگى موتزارت 

ترسيم مى كند. در اين راستا، نكات مهمي كه به شناخت قطعات اين دوره كمك مك‌ىند، معرفى مى شوند تا نوازندگان معيارهاىي 

را براى تفسير قطعات درنظر گيرند. در آغاز، مقاله به معرفى زواياى خلاق در آهنگسازى موتزارت كه تحت تأثير فضاى فرهنگى 

هنرى او شكل گرفته مى پردازد و سپس، با توجه به تأيكد زياد بر همپاىي فن سخنوری با نوازندگى در دوران كلاسكي، آن دسته 

از پارامترهاي موسيقي راكه بر درك ساختارهاى دستورى و نحوى قطعات نقش ايفا مك‌ىنند، معرفى مك‌ىند و پيشنهاد دارد كه 

نوازندگان علاوه بر درك ظرافت‌هاى ساختارى هر قطعه و تشخيص روابط فرمال قطعات، لازم است تكن‌كيهاى فن بيان در 

موسيقى همچون تنوع تايكدها، آرتكيولاسيون و سونوريته را مطابق با معيارهاى هنرى هر دوره مد نظر قرار دهند و به فصاحت و 

شيواىي در اجراى قطعات دست يابند.
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مقدمه
سال‌‌های 1750 تا 1800 میلادی در تاریخ موسیقی کلاسیک 
از اهمیت ویژه‌ای برخوردارند. تلاقی معنویت موسیقی، بازمانده 
از نظام عبادی و مذهبی دوران باروک با مردم گرایی هنر که 
دربستر جنبش طوفان و تنش، موسیقی را بهترین هنر برای 
ترجمان احساسات بشر تشخیص داده بود، فضایی دوگانه ایجاد 
کرده بود. الگوی این تلاقی را در وجود هیچ آهنگسازی بهتر 
از ولفگانگ آمادئوس موتزارت )1791 – 1756( نمی توان دید 
زیرا که موتزارت موسیقی خود را بازتابی از این محور پیچیده 
و اما خلاق می‌دید و تمامی پارامترهای موسیقی را عواملی در 
خدمت متحد ساختن این دوسویگی. موسیقی موتزارت چه از نظر 
ساختاری و چه از لحاظ سبک شناسی به رغم تاثیرپذیری از این 
فضای دو سویه، در شکوفا کردن مهارت‌هاي بنیادین نوازندگی 
بسيار مؤثر است و درك زواياي زيبايي شناسانة آن در تقويت 
هنر بیان و تفسیر، بسيار مؤثر و راه گشا است و علي رغم سپري 
شدن برهه‌‌هاي طولانى تاريخ و شكل گيري سب‌‌كها و جريان‌‌هاي 
گوناگون هنري، جایگاه آن در دنیای نوازندگی همواره همتایی 
نمی شناسد. به همين سبب اجراي قطعات او، كماكان درصدر 
فهرست قطعات امتحاني و آموزشي مؤسسات مختلف جهان قرار 
دارد و همواره از معيارهاي مهم در ارزيابي مهارت نوازندگان و 
موسيقيدانان محسوب مى شود. در اين نوشتار تلاش خواهد شد 
آن دسته از زوایای موسیقی موتزارت که در قرن 18 باعث تکامل 
هنر نوازندگی شد، مطرح شود و با برسي عناصر مهم در فضای 
فرهنگی آن دوران و جريان‌هاى مختلف فكرى و هنرى كه در 
زمان او به شکل گیری ابعاد زیربنایی سبك كلاسكي منجر شد، 
تعاملی پیرامون معيارهاي زيبايي‌شناسي در موسيقي موتزارت و 

زواياي فکری در نوازندگی اصولی قطعات او صورت گيرد. 
هنر نوازندگي همواره در طول تاريخ با چالش تفسير روبرو 

تلاقي سبك‌ها در كنسرتوهاي 
موتزارت

• امپفيندزامر يا گالانت
سال‌هاي 1770 در اروپا شاهد تولد مكتب منهايم در آلمان 
و سبك اركستري آن با حضور نوازندگان ويرتئوز و كاربرد 
ملودي‌هاي  دگرگوني  شاهد  ديگر  طرفى  از  و  دينامكي  بارز 
پیچیده باروك به طرف ملودي‌هاي ساده و استفاده احساسى از 
تزئينات و چرخش‌هاى ملودي با همراهي‌‌هاي ساده‌‌هارمونكي در 
فرانسه بود. سبك امپفيندزامر1  كه بنيان اصلي مكتب منهايم بود، 
با تأيكد بر گوناگوني احساس و طبع گرايي )احساساتي چون 
شوخ، عاشق، قلدر، معقول، قاطع، لطیف و حتي مشكوك2  كه از 
جنبش ادبي طوفان و تنش به ارث برده بود(3، از تضاد در عناصر 
مختلف موسيقي استفاده ساختاري ميك‌رد و سبك گالانت4 كه 

بوده است و در ترسيم ابعاد هنري كه نيل به اميال آهنگساز را 
مد نظر داشته باشد فراز و نشيب‌هاي زيادي را تجربه كرده است. 
وفاداري به تفكر آهنگساز از كي سو و پيشرفت‌هاي چشمگير 
در مكانيزم سازها و توسعه سليقة موسيقايي شنوندگان به 
سمت معيارهاي معاصر چالش تفسير را در جهان امروز بيش 
از پيش كرده و نوازندگان همواره با اين سؤال روبرو هستند كه 
پيشرفت‌هاي معاصر و مهارت‌هاي مكانيزم را چگونه با معيارهاي 
موسيقايي آهنگساز و زيبايي شناسي دوران او همسو سازند. اين 
نكته كه امروزه در رأس دغدغه‌‌هاي معلمان موسيقي در جهان 
است، نگارنده را بر آن داشت تا معيارهايي را كه بتوانند نوازندگان 
كند  نزدكي  دوره‌‌هاي مختلف موسيقي  از  كي  هر  تفكر  به  را 
جستجو كرده و در اين راه آگاهي لازم را به نوازندگان جوان به 
منظور انجام انتخاب‌هاي صحيح و قضاوت هنري مستدل در حين 
تمرين يا اجرا بدهد. در اين مقاله، نگارنده با مطالعه جريان‌‌هاى 
تاريخى، آناليز ساختارى و بررسى تطبيقى رسالات قديمى تلاش 
كرده تا مطالبى را كه تفكر آهنگسازان دوران كلاسكي را نسبت به 
عناصر مختلف موسيقى شفاف مى كند، جستجو كرده و در اين 
راه معيارهاىي را براى انجام انتخاب‌هاي صحيح در تفسير قطعات 
ارائه كند. با بررسى اصول ساختار و اصول زيباىي شناسى دوره 
و با توجه به دستورالعمل‌‌هاىي كه در رسالات قديمى بر آنها تايكد 
شده،  نگارنده چارچوبى را در راستاى معرفى اصول فكرى در 
قطعات موتزارت پيشنهاد مك‌ىند كه با استفاده از آن نوازندگان 
بتوانند رابطة پیچیده و اما شگفت‌انگیز بين نوتاسیون و صدا را 
در قطعات او دريابد و با بگارگيرى آنها اجراى صحيح از قطعات 
او انجام دهند. در پايان، اين مقاله نتيجه مى گيرد كه توجه به 
معيارهاى زيبا شناختي و بكارگيرى آنها در نوازندگى در توسعه 

انديشه و مهارت نوازندگان بسيار تأثيرگزار است.

در واپسين سال‌هاي باروك و در رويارويي با پليفونيزم پيچيده 
آن با سَبك‌كردن بافت قطعه و حركت ملودي به طرف كشش‌هاي 
آوازي از تزئينات و چرخش‌هاي ظريف به وفور استفاده مي كرد، 

فضاي قطعات را كاملاً دگرگون كرده بودند.  

• فرم ريترنلَو يا فرم سونات
امپفيندزامر  سبك  از  قطعات  تأثيرپذيري  اينكه  رغم  علي 
شايد  كه  بطوري  بود،  شده  آغاز  ركوكو  زمان  از  گالانت  و 
كنسرتوهاي كارل فيليپ امانوئل باخ را بتوان بهترين نمونه از 
بكارگيري سبك امپفيندزامر و سبك گالانت برشمرد، اما آنچه 
قطعات موتزارت را بصورت بارز از كنسرتوهاي كارل فيليپ 
امانوئل باخ متفاوت ميك‌ند، خلاقيت او در ادغام سب‌‌كها است. 
كاربرد خلاق از ساختارهاى تماتكي و عناصر فرمال و‌‌هارموني 
و ادغام آنها با مهارت ويرتئوزيته در نوازندگى چيزى است كه 
تبهر متفاوت موتزارت را نشان م‌ىدهد. در كنسرتوهاي كارل 
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فيليپ امانوئل باخ، موومان اول اساساً تحت تأثير موومان‌هاي 
آغازين كنسرتو گروسوهاي دوران باروك نوشته شده است و 
از نظر اركستراسيون و فرم به راحتي باروك محسوب مي شود. 
سبك گالانت و سبك امپفيندزامر در اين كنسرتوها به ترتيب در 
موومان دوم و موومان سوم و در چارچوبي مشخص و بسته 
اتفاق مي‌افتند. اما در كنسرتوهاي بادي موتزارت كه نمونه‌هاي 
بارز خلاقيت آهنگسازي او شمرده مي شوند، شاهد تلفيقي از 
در همه موومان‌‌ها  پارامترهاي گوناگون سب‌كهاي ذكر شده 
هستيم و موومان‌ها ديگر بر مبناى تكن‌كيهاى مربوط به سبك يا 
دوره‌اى خاص قابل تفكيك نيستند. موتزارت در اين كنسرتوها با 
مهارتى خاص هرآنچه كه در تداخل سب‌كها قابل استفاده بوده، 
بكار گرفته است. علاوه بر كشمكش بين دو سبك امپفيندزامر 
تزئينى،  تم‌هاى  آوازى،  تم‌‌هاى  تداخل  نحوه  در  كه  گالانت  و 
تم‌ها‌‌ىهارمونكي و يا ريتمكي شاهد آن هستيم، هم زماني عناصر 
كنترپوانتكي و فرمال دوره باروك با جريان‌هاي طويل‌‌هارموني و 
فرم‌‌هاي قابل بيشبيني كه دستاورد دوران كلاسكي هستند در اين 
قطعات مشاهده مي شوند. ساختار قطعات در اين دوران به دليل 
گسترش تفكر‌‌هارموني و اصول توناليته از پليفوني باروك دور 
شده و كاربرد‌‌هارموني در قالب همراهى با آكوردها و حركت‌هاي 
آلبرتي ساده شده بود. در اين دوران على رغم استفاده از ايده‌هاي 
بر  تأيكد  كه  سونات  فرم  به  ساده  گرايش‌‌هاى  كنترپوانتكي، 
تونكي و روابط وابسته به آن دارد، كمك‌م رايج شده و بكارگيري 
تضاد در واحدهاى مختلف هر موومان در مغايرت با  اتحاد و 
كيپارچگي كه در موومان‌‌هاي دوره باروك مرسوم بود، منجر به 

گسترش‌هاي‌‌هارمونكي شده است. 
فضاي جالب و اما دو سويه از نظر فرم در اين كنسرتوها 
بدين گونه است كه موتزارت موومان اول همه اين كنسرتوها 
را در تلفيق فرم ريترنلو باروك و سوناتا فرم كلاسكي نوشته 
است. در بررسي‌‌هاي كه مورخين كرده اند، اكثراً فرم موومان 
اول اين كنسرتوها را فرم سونات با اكپوزيسيون دوبل كه ارائه 
توسط اركستر و تكرار توسط سوليست است ارزيابي كرده اند 
)Worthen, 2010 ; Lawson, 1996(.  اما در بررسي دقيق تر اين 
قطعات مشاهده مي كنيم كه  تكرارهاى اركستر و سوليست در 
اين كنسرتوها از فرم ريترنلو باروك تبعيت دارد و موتزارت براى 
تبيين ماهيت كنسرتو به برقراري تضاد در حجم صوتي )اركستر 
عليه تكنواز( و هيجان در ديالوگ مسابقه وار بين سوليست و 
طرف  به  گرايش  وجود  با  ترتيب،  بدين  زده.  دست  اركستر 
فرم‌هاى كلاسكي در اين قطعات،5  دگرگوني‌هاي تماتكي و توازن 
بين فضاهاي اركسترال و سوليستي اساساً در قالب فرم ريترنلو 

نوشته شده اند.
فرم سونات  عناصر  اينكه  با   ،K.314 ماژور ر  كنسرتو  در 
و خصوصاً  آن  بازگشت  و  تم  ارائه  در  توجهي  قابل  حد  در 
ميك‌نند،  ايفا  نقش  كادانس‌ها  سوي  به  تحركات‌‌هارمونكي  در 
نمي شود،  ديده  كنسرتو  اين  اول  موومان  در  واقعي  دولپمان 
گسترش‌هاي‌‌هارمونكي در روند قطعه ماهيت بسط و گسترش 
ندارند، بلكه  به دليل جست و خيزهاي ويرتئوزكي در سولو 

استفاده شده اند و در دشوار كردن پاساژهاي سوليست از نظر 
تكنكي انگشت مؤثر هستند. بنابراين دولپمان در اين كنسرتوها به 
زواياي پيچيده اي كه در سمفوني‌هاي موتزارت شاهدش هستيم 
نمي‌رسد و تحرك موومان بيشتر در فرم ريترنلو باروك شكل 
گرفته است. موومان‌هاي دوم در اكثر اين كنسرتوها نمونه بارز 
سبك گالانت و ملودي‌هاي تغزلي هستند و فرم آنها آزاد است 
گذاشتن  نمايش  به  موومان‌ها  اين  در  موتزارت  بارز  هدف  و 
قابليت‌هاي آوازي و سونوريته سازها است كه به واسطه ديالوگي 
كه بين اركستر و سوليست جريان مي‌یابد، تمبرهاي گوناگون در 
اركستر و رژيسترهاي مختلف ساز سولو در ايجاد بافت‌‌ها و 
تلفيق‌‌هاي متفاوت آزمايش مي شود. در كنسرتو ر ماژور، شاهد 
تلاش موتزارت براي به نمايش گذاشتن رژيستر بالاي ساز فلوت 
هستيم كه بايد اذعان داشت بر روي فلوت‌هاي چوبي آن دوره كه 
تنها كي كليد داشتند، كار بسيار دشواري بوده است. نه تنها رعايت 
كوك بلكه يكفيت صدا و خصوصاً تساوي و همگن بودن اصوات 
مختلف در كنار هم از زواياي دشوار نواختن فلوت چوبي بوده 
است. اينكه در اين قطعات ما شاهد كاربرد خطوط كروماتكي در 
لابلاي جمله‌‌هاي آوازي هستيم، خود نشان دهنده توجه موتزارت 
به اهميت حركت منسجم و مساوي صوت از نتي به نت ديگر و 
رعايت كوك و حركت سيال موسيقي در تمامي رژيسترهاي ساز، 
دغدغه مهم نوازندگان در طول تاريخ بوده است. در موومان‌هاي 
سوم اين كنسرتو در فرم رندو است كه موتزارت با استفاده از 
تم‌هاي ساده و اما چابك آنها را دستخوش دولپمان‌‌هاي ساده 

ميك‌ند. 
در مطالعه اي كه كونر )Koner, 2006( در مورد رندوهاي 
كلاسكي در كنسرتوهاي سازهاي بادي موتزارت كرده است، به 
اين نكته اشاره دارد كه بر خلاف تصور مورخين كه اين رندوها 
را براي سال‌هاي متمادي در فرم سوناتا رندو بررسي مي كردند، 
بيشتر است. رندوهاى  باروك  با رندوهاي  اين رندوها  رابطه 
دوران باروك شامل تم اصلى و تم فرعى كه كاپلت6 م‌ىناميدند، 
بوده است. در اين رندوها، تم اصلى و تم فرعى بايد تضاد بارزى 
مى داشتند اما توناليته آنها معمولاً كيسان بود. همچنين تنوع 
زيادى در تكراركاپلت‌‌ها ديده نمى شد بلكه تفاوت بيشتر در نحوه  
اركستراسيون، رژيستر، بافت و تحركات ريتمكي آنها وجود 
داشت. در كنسرتو فلوت ر ماژور رندو موومان طويلي است كه 
در فرم  ABACA نوشته شده و بيش از آنكه توجه به معرفى 
تم‌هاي جديد و يا بسط و گسترش‌‌هارمونكي شود، موتزارت 
توجه خود را به ارائه وارياسيون‌ها و گسترش‌هاي ويرتئوزكي 
در بستر جريان‌هاي‌‌هارمونكي معطوف كرده كه فرصت براى 
نمايش تكن‌كيهاى نوازنده ايجاد كند. نكته قابل توجه اينجا است 
كه بيش از وفاداري به فرم، موتزارت به زواياي كنسرتويي و 
سوليستي اين موومان فكر مي كرده، مثلاً در عوض بسط تماتكي، 
به ارائه پاساژهايي كه از نظر انگشت و نفس دشوار هستند، 
اقدام كرده حتى با ايجاد فرصت‌هاي كوتاه بداهه پردازي كه به 
آن آينگانگ م‌ىگفتند7 بازگشت تم را با هيجاني كودكانه از دل 
پاساژ بداهه شده ارائه مى كند و فرم را آنگونه طراحى كرده كه 

اصول زيبايي ‌شناسي در نوازندگی موتزارت
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بخش‌‌هاى مختلف آن توسط مهارت‌هاى ويرتئوزيته نوازنده شكل 
گرفته باشند و بدين ترتيب با نمايش مهارت‌‌هاى تك نواز كنسرتو 
را با هيجاني كه درخور جنبش طوفان و تنش و سبك امپفيندزامر 
بوده است رو به اتمام ببرد.8 علاوه بر ايجاد هيجان در قالب عناصر 
فرم، تضاد منجر به برخوردي جديد با محدوده صوتي سازها، 
انواع آرتكيولاسيون، اكسان‌‌ها، ضربان‌هاى موتيوكي و تمبرهاي 
گوناگون گرديده است. همچنين روكيرد گالانت در ملودي‌هاي 
آوازي همراه با تزئينات ظريف و شيرين، موتزارت را تشويق به 
استفاده از رژيسترهاي انتهايي سازها كرده كه با به نمايش گزاردن 
قابليت‌هاي صوتي سازها بصورت افراطي، هيجان و تعجب را كه 

اصل لاينفك از كنسرتو نويسى بوده ايجاد كرده باشد.  

زيبايي شناسي در موسيقي موتزارت

• سخنورى در موسيقى 
در بررسي تاريخي و فلسفي از فضاي فكري عهد روشنگري 
که تأثیر بسیار برفرهنگ موسیقی دوران موتزارت خصوصأ بر 
هنر تازه شکفته نوازندگی داشته است، متوجه مي شويم كه منتقدان 
و روشنفكران اين دوران تأيكد بسيار زيادي بر همپایی رتوریک 
)فن سخنوری( با هنر موسیقی داشته اند. فن سخنوري كه در 
آن دوران فرهيختگان و نخبگان جامعه اروپايي را به خود جلب 
كرده بود، فرآيندي دستورى، زيبايي شناسانه و معني‌شناختي 
بود كه ارائه گفتاري بليغ و شيوا بطورى كه شنونده را تحت تأثير 
بگذارد، مهم‌ترين نكته در آن به حساب مي آمد. در كي بررسي 
اجمالي از رسالات موسيقي كه در اين سال‌ها نوشته شده‌اند 
مي بينيم كه اجراى موسيقي9 را نيز فلاسفه، فرايندي مفهومي و 
ادراكي تشخيص داده بودند و موسيقيدانان را براساس ميزان 
شناختشان از بسترهاي معنا شناختي موسيقي مى سنجيدند و 
 10 Johann Joachim Quantz طبقه‌بندي ميك‌ردند. رساله فلوت
كه تماماً اشاره به مهارت نوازنده در درك نفس موسيقي و اجراي 
قابل درك آن دارد، براي دستيابي به بيان گويا و پر معني اجراي 
 Carlصحيح هجاهاي موسيقي را مهم مي شمارد، و رسالة پيانو
Philip Emanuel Bach 11 كه نماد بارزى از تفكر هنرى دوران 
راكوكو است، هدف نوازندگى را نواختن آوازگونه توصيف كرده 
است و Leopold Mozart در رسالة خود مربوط به ويلن12   
اجراي موفق موسيقي را يافتن بيان قطعه و متأثر كردن شنونده با 
تأيكدها و صداهاي معني دار توصيف كرده است.  دو رسالة مهم 
ديگر هم كه متاخرتر از رسالات بالا هستند و نگارش آنها همزمان 
با نوشته شدن كنسرتوهاي موتزارت است، كيي رساله پيانوي 
  14 Heinrich Koch 13 و ديگري رسالة اجرای Daniel Turk
باز هم اجرای گویا و معنی دار15 موسیقی را با سخن گفتن و بیان 
شیوا مقایسه می‌کنند و هدف دستورالعمل‌هاي خود را، رسيدن به 

فصاحت و بلغات موسيقايي معرفي مي كنند.
 آنچه امروزه به اشتباه برداشت مى شود، درك توصيه‌هاي 
اين رسالات از زاويه‌اى ساده و عاميانه است. تأيكد بر نواختن 
قابل  و  اجراى گويا، معن‌ىدار  يا  و  لذت بخش،  يا  و  آوازگونه 

درك موسيقي، صرفاً كاربرد موسيقي در كي جريان آوازى و 
شيرين به تعبير تجارب امروزي ما نيست، بلكه دست يافتن به 
جريان معنا شناختى موسيقى است كه توسط آن در حين اجراي 
موسيقى ساختار دستورى و نحوى آن چيزى كمتر از بيانات 
اين  نويسندگان   .)Nastassi, 1992( باشد  نداشته  كي سخنور 
رسالات در پیشنهادات خود مکرراً به این نکته اشاره دارند که 
اجرای موسیقی باید به بر انگیختن احسساسات شنونده منجر 
شود، به جرح و تعدیل روحيه شنوندگان بيانجامد و باعث شود 
موسيقى با شنوندگان سخن گويد. بدیهی است در فضایی که 
جنبش ادبي طوفان و تنش، پرچمدار احساسات و طبع گرایی 
در فرهنگ هنري راكوكو شده بود و سبک موسیقی امپفیندزامر، 
مبناي ترجمان اين تفكر در موسیقی بود تأکید بر زوایای تفسیر 
و بیان در هنر نوازندگی توقعی نسنجیده نبوده است. در چنين 
فضايي است كه موتزارت با الهام از فرهنگ عصر روشنگري 
و تحت تاثير پيامدهاي امپفيندزازمر و گالانت كه چارچوب‌‌هاي 
موسيقي ركوكو را ترسيم كرده بودند، خلاقيت خود را به اوج 
مي‌رساند و در تريكب اين سب‌كها با دستاوردهاي نوين زمان 
خود يعني فرم،‌‌هارموني و ويرتئوزيته آنچه را كه امروز بعنوان 

سبك كلاسكي مي شناسيم، به تثبيت مي‌رساند. 

• عناصر چهارگانه در قطعات موتزارت
در  مهم  عناصر  شناسانه،  سبک  و  تاریخی  منظر  از  اگر 
موسیقی موتزارت را جستجو کنیم، متوجه مي شويم كه زواياي 
بارز موسيقي دوران كلاسكي كه آن را از دوره قبل خود متمايز 
مي كرده، اساساً ادغام عناصر وابسته به دو سبك ياد شده دوران 
ركوكو با جريان‌‌هارموني، فرم و ويرتئوزيته دوران است. اين 
زوايا را كه باعث شكل گيري سبك خاص موتزارت شده است، 
مي‌توان در باب عناصر چهارگانة زيبايي شناسي در موسيقي او 

مطرح كرد. اين عناصر چهارگانه به شرح زير است:
1. توجه عمدي به تضاد در ساختار قطعه، يعنى استفاده از 
موتیف‌‌ها و تم‌‌هاى متضاد که به واسطه طبع گرایی امپفيندزامر 
که در دوران رکوکو مرسوم شده بود، تغييرات ناگهاني در قطعه 
ايجاد ميك‌رد و بر خلاف موسيقي دوران باروك كه تلاش بر 
اتحاد و كيدستي در فضاي هر موومان مي كرد،  بدنبال دگرگوني، 
ايجاد تعجب و بروز ناگهاني احساسات در قالب هر موومان 
مي‌شد. تضاد نه تنها در فضاى حسي جمله اول با جمله دوم 
و بلكه درعبارت‌هاي كي جمله هم دو موتیف کاملاً متضاد در 
کنار هم مثلاً یکی شوخ طبع و دیگری عاشقانه قرار مي‌گرفتند. 
همچنين تضاد را در بافت و يا در روند ريتمكي و يا‌‌هارموني و 
حتي توناليته نيز ايجاد مي كردند و از اين طريق در قطعه هيجان 

ايجاد مي كردند.
2.  حضور پاساژهای ویرتئوزیک و انگشتی که به رغم اهمیت 
گرفتن هنر نوازندگی بعنوان حرفه‌ای مستقل از آهنگسازی در 
اين  از  اين دوران به وفور ديده مي‌شوند. آهنگسازان  قطعات 
ويرتئوز،  نوازندگان  آمدن  رويك‌ار  با  ميك‌ردند  تلاش  طريق 
فرصتی برای به نمایش گزاردن مهارت فنی آنان فراهم آورند كه 
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نه تنها مهارت آنان را از درك موسيقي و سخنوري نشان داده 
باشند، بلكه با پاساژهاي تند و تيز استقامت فني آنان را نيز به 
نمايش بگذارند. حتي روي آوردن بيش از پيش آهنگسازان به فرم 

كنسرتو خود نماد بارزي از اين تفكر است.
3. حضور پاساژهای پرتحرك انتقالی و یا پایانی در قطعات که  
به دليل تثبیت قوانین‌‌هارمونی در اين دوران تأکید بر حرکت‌هاي 
مهم تونال ميك‌ردند و روكيرد جديد‌‌هارموني را كه متضمن 
توناليته و نمايش بسط‌‌های مهم همچون حرکت I  به V و یا 
برعکس و يا حتي حركت به دومينانت‌‌هاي ثانويه مي شدند نشان 

مي دادند.
4. ايجاد فرصت‌های بداهه پردازی چون آینگانگ‌‌ها كه در ميان 
موومان‌ها كه پاساژهای مهیج برای ورود دوباره تم بصورت 
بداهه نواخته مي شدند و هيجان ايجاد مي كردند و يا کادنزاها در 
پایان هر موومان كه درك نوازنده را از ماهيت موتيف‌‌هاى قطعه 
نشان مي دادند و قابليت او را در بداهه پردازي روي موتيف‌ها 
در روابط ‌‌هارمونكي به نمايش مي كذاشتند و همچنين اضافه 
كردن تزئینات کوچک روي تم‌ها توسط نوازنده برای ایجاد كي 
لحظه ي پر احساس در تم که اكثراً ايجاد دیسونانس مي كردند و 
تحت تاثير سبك گالانت روند حركت ملودي ويا قطعه را شيرين 

و دلپذير مي نمودند.16 
سهم زیادی از آگاهی ما نسبت به نظرات موتزارت در ارتباط 
با زوايايي كه براي نوازندگي ارجح مي شناخته، به نامه‌‌های او 
مربوط می‌شود. در این نامه‌‌ها، ما شاهد نظرات بسیار نافذ و حکم 
گونه او در مورد خصلت‌های موسیقي، سلیقة موسیقیایی صحیح 
و حتي قابليت‌هاي نوزندگان هستيم. در نامه‌اي خطاب به پدرش 
خصلت موسيقي را اينچنين شرح مي دهد كه در هر شرایطي، 
حتي براي بيان نكته‌اي خروشان هم موسيقي بايد دلپذير و نافذ 
باشد تا به شنونده لذت دهد )Lang, 1963(. حتي در ارتباط با 
اجراهاي گویا و معنی‌دار، در نامه‌ای که در وصف یوهان باپتیست 
وندلینگ  خطاب به پدرش می‌نویسد، اظهار می‌دارد که خشنودی 
او از نوازندگی وندلینگ17 در این است که “وندلينگ تنها به فوت 
کردن درون ساز نمی پردازد،.............. بلكه معنای هر آنچه را که 
می‌نوازد از آداجیو تا پرستو آپرتو بیان مي دارد و شنونده از 
اجراي او تجربه اي دلپذير كسب مي كند”.18 در اينجا اين سؤال 
پيش مي‌آيد كه با تايكد بسيار زيادي كه نه تنها رسالات آن دوره 
بلكه خود موتزارت بر اهميت بيان و معني در موسيقى داشته اند، 
موسيقيدانان و آهنگسازان آن دوران چه عناصري را به اين امر 
وابسته مي دانستند و سخنوري در موسيقي را به چه عواملي 

اتلاق مي كردند.

عناصر بيان در موسيقى 

• آرتكيولاسيون و ديناميك در موسيقي موتزارت
با مطالعه رسالات و کتب آموزشی كه در نيمه دوم قرن هجدهم 
چه توسط بزرگان موسيقي و چه توسط منتقدين و معلمان 
موسيقي نوشته شده اند، درمي‌یابيم كه هنرمندان و نوازندگان 

اين دوره، مهم ترین مهارت نوازندگى را در دو نکته یعنی مهارت 
آرتیکولاسیون و ديگري مهارت کنترل دینامیك برشمرده اند. 
آرتكيولاسيون و يكفيت صوت در رسالات آموزشي اين دوران 
جايگاه خاصي را به خود اختصاص داده اند زيرا همه آنها اين دو 
مهارت را عامل تأيكدگزاري و هجانوازي19 صحيح در موسيقي 
مباحث  به  را  خود  رسالة  كه   C.P.E Bach مثلاً  مي‌شناسند. 
مربوط به اجراي معني‌دار اختصاص داده، نكاتي را كه متضمن 
اجراي صحيح است دكيته كرده و مكرراً در بخش انگشت گزاري، 
به مشكلي كه قدرت متفاوت انگشتان بوجود مي آورد اشاره كرده 
و در مورد اجراي تايكدهاي بجا يا نابجا هشدار داده است. ضمناً 
از اجراي نت‌هاي دتاشه يا متصل تا نت‌هاي نقطه دار و كشيده تا 
ويبراتو يا پرتاتو يا روباتو و حتي تكن‌كيهاي رنگ‌آميزي صوت 
را در راستاي دست يافتن به بيان گويا و موسيقي معني‌دار بر 
 Quantz روي فورته پيانو توضيح داده است. در رسالة فلوت
نيز دستورات زيادي مربوط به تنوع آرتكيولاسيون و كاربرد 
موسيقايي زبان داده است و انتخاب زبان زدن صحيح كه مؤثر 
در نمايش ساختار آهنگ باشد را، مهم‌ترين امر در نوازندگي 
برشمرده است. همچنين در توضيحات مشخص بر نحوه كشيدن 
صوت از نتي به نت ديگر و حركت دادن صوت هشدارهايي 
داده است. در رسالات متأخرتر كه در آنها آموزش اين مسائل 
با روكيردي تجويزي و دستورالعمل‌هاي مشخص شكل گرفته، 
توضيحات بيشتري درباره آرتكيولاسيون و تأيكدگزاري20 داده 
Turkدر رسالة خود می‌نویسد: “برای فراگیری و  شده. مثلاً 
آموختن اینکه چگونه هر احساس و حالت موسیقایی را بیان کنیم، 
ناگزیر هستيم به دو مورد هميشه توجه داشته باشیم 1- میزان 
صحیح بلندی یا آرامی صدا و 2- نحوة صحیح گسسته کردن و 

.)Rosenblum,1991, 60( 21”یا وصل کردن اصوات
در بررسي دست نوشتة خود آهنگسازان و حتي چاپ‌هاي 
اورتكست22 از قطعات اين دوره مي‌بينيم كه عليرغم بكارگيرى ايده 
تضاد و همچنين اهمیت روزافزون نوسانات دینامیک تحت تاثير 
مكتب منهايم، اكثر قطعات این دوره علائم دقيق و کاملی ندارند. 
تأيكدگزاري، آرتكيولاسيون و حتي دينامكي در حد قابل توجهي 
به اختيار نوازندگان كذاشته مي شده و آهنگسازان خود را تنها 
مكلف به نگارش علائم براي نكات مهم و يا در بخش‌هاي خيلي 
خاص مي‌دانستند. براون،  دليل كمبود علائم را، اعتماد آهنگسازان 
به سليقه و تجربة نوازندگان براي بيان جمله، نشان دادن ساختار 
و هجاهاي موسيقي مي داند، حتي در نقل قول از كيي از رسالات 
اين دوره مي نويسد كه “ اجراي اين ظرافت‌ها آنقدر ريزبيني 
مي‌خواهد كه براي نوازندگان آماتور كار آساني نيست و جز از 
طريق تقليد از نوازندگان بزرگ با هيچ علامت و نوشته‌اي قابل 

  .)Brown, 1991, 200( ”درك و اجرا نيستند
امروزه کمبود علائم دقيق دینامیک و يا علائم تأيكدگزاري، ىكي 
از مشكلات مهم نوازندگان معاصر است و با اينكه كمپاني‌‌هاى 
نشر موسيقى، تلاش‌هاى بسيارى در راستاى چاپ ويرايش‌هاى 
متعدد انجام مى دهند، كماكان ضعف در علامت‌گزارى گويا و 
دقيق، تفسير موسيقى را از نت به صوت بسيار دشوار كرده 

اصول زيبايي ‌شناسي در نوازندگی موتزارت
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است. براى نمونه در بررسی علائم دینامیك در کارهای موتزارت 
در سونات‌‌های  )Ferguson, 1975,159(، مثلاً  بصورت آماری 
پیانو،41 درصد علائم را f و 44 درصد علائم را p  تشکیل می‌دهد 
يا در كنسرتوهاي فلوت تنها از علائم f يا p و در بعضي مواقع 
بدليل ساختار ضرباني از f p استفاده شده است. از آنجا که علائم 
دینامیکی میانی توسط موتزارت کمتر استفاده شده، می‌توان 
تصور کرد که f و p هر یک خود نماینده محدوده دینامیکی بسیار 
وسیع با رنگمایه‌های صوتی متنوعی بوده اند. مثلاً p  می‌تواند از 
mp  تا pp  را پوشش دهد.23  این نکته ما را بر اين امر حساس 
مي كند كه برای اجرای موسیقی موتزارت نباید علائم دینامیك 
را كوركورانه بلكه در روند حرکت جمله، پا به پای جریان ريتم 
و‌‌هارمونى و خصوصآ باتوجه به ساختار فرمال قطعه شكل دهيم 
و تصور نکنیم كه رعایت صرف f يا  pدر لحظات پراكنده‌اي كه 
توسط خود موتزارت نوشته شده‌اند، می‌تواند جنبش و تحرك در 

خطوط موسيقي را ايجاد كند.24 

• تأيكدگزارى و ساختارهاى نحوى در قطعات
از هر عنصر  بيش  آنچه  زمان،  به تشخيص متخصصين 
ديگري جنبش و تحرك در موسيقي ايجاد مي كرده، نواختن 
موسيقي با درك صحيح از جريان معناشناختى قطعه و شفاف 
ساختن ساختار دستورى و نحوى موسيقي در حين اجرا بوده 
است كه متضمن بيان احساس و مفهوم موسيقى است. با توجه 
به اهميت سبك امپفيدزامر و گالانت و ارتباط تنگاتنگ هردوي اين 
سب‌‌كها با فن سخنوري، در اين دوره بيان موسيقي و معني را به 
فن تأيكدگزاري25 مربوط مي‌دانند كه در همه رسالات به سه‌گونة 
 Koch ،رسالات بررسى  در  براون  شده‌اند.  تقسيم  مشخص 
Turk و Schulz اين تأيكدگزاري‌ها راتأيكدهاي متركي، تأيكدهاي 
 Brown, 1991,( ساختاري وتأيكدهاي احساسي معرفي كرده است
50(. تأيكدهاي متركي، همان طبقه‌بندي اصوات بر اساس تريكبات 

متركي در ميزان است كه با توجه به تقسيم‌بندي‌هاي دوتايي يا 
سه تايي شكل مي‌گيرد و تفكر ضرب سبك يا سنگين  و دسته 
بندي ضرب در ميزان بر آن حاكم است. براون در مقايسه تطبيقي 
كه بين رسالات و كليه نوشته‌‌هاي بجا مانده از اين دوره انجام 
داده است، اظهار مي دارد كه عل‌ىرغم طبقه‌بندي بسيار دقيق كه 
همه محققين از تقسيمات متركي در موسيقى كرده اند، اما همگي 
در استدلال نظريه‌‌هايشان در اجراى موسيقى به اين مطلب اشاره 
كرده‌اند كه متر، فاصلة زيادي با واقعيت اجرا دارد وتأيكدگزاري 
متركي صرفاً قراردادي براي نظم موسيقي است و جز در مواردي 
محدود، تأيكدهاي متركي رابطه‌اي با جريان بيان موسيقايي ندارند 
و پيشنهاد كرده‌اند نوازندگان بر اساس جريان ساختارى جمله 
كه بدون شك تحت تأثير موتيف‌‌ها، ريتم،‌‌هارموني و بافت شكل 
م‌ىگيرد، تأيكدهاي صحيح را كه ساختارى و يا احساسي نام 

گزارى شده اند، بيابند.26  

• تأيكدهاى ساختارى و تأيكدهاى احساسى 
نوشته‌‌هاي    در  احساسي  وتأيكدهاي  ساختاري  تأيكدهاي 

Koch و Turk بخش مهمي از رسالات آنان را پوشش مي دهد  
و نمونه‌هاي زيادي از جملات موسيقي را با علامت گزاري‌هاي 
گوناگون براى نشان دادن اين تأيكدها ارائه كرده‌اند. به نقل از 
روزنبلام )Turk (Rosenblum, 1991, 92 تشخيص اين واحدها 
يا  و  جمله  سكوت‌هاي  با  ارتباطي  “لزوماً  كرده  اظهار  كه  را 
تقسيم‌بندي‌هاي متركي ندارند” از مهم‌ترين مهارت‌هاي نوازندگي 
نشان  و  واحدهاي جمله  تفكيك  به  را  نوازندگان  و  برشمرده 
دادن ماهيتِ بخش‌هاي مختلف آن، جدا از مقوله متر در ميزان 
تشويق كرده است.27 در بررسى اين نمونه‌ها، متوجه م‌ىشويم 
نت‌ها  روابط  آنها، درك  براى تشخيص  معيار  اصلي‌ترين  كه 
براساس حركت موتيف‌ها و همچنين شروع، اوج و پايان جمله‌ها 
است.تأيكدهاى ساختارى معمولاً در قسمت‌هاى مهم قطعه كه 
موتيف‌هاى اصلى معرفى مي‌شوند، رواج دارد. البته به دليل اهميت 
تقارن در موسيقى موتزارت، تأيكد ساختارى در اكثر موومان‌‌ها 
حاكميت خودش را تا بخش‌هاى طولانى در موومان ادامه م‌ىدهد، 
حتى در بسيارى از مواقع تا پايان موومان متحد باقى م‌ىماند 
و عل‌ىرغم جست و خيز بين قسمت سولو و اركستر، تا پايان 
موومان در لابلاى ريتم‌‌هاى متنوع عيناً ادامه پيدا مك‌ىند و باعث 
شكل‌گيرى ضربان حركتى و به عبارتى حركت و پوياىي در قطعه 
م‌ىشود. در بررسي اين گونه تأيكد  مثلاً در كنسرتو ر ماژور 
براي فلوت مي بينيم كه متر استفاده شده در قطعه در جريان 
نواختن قطعه تأيكد ديگري به خود مي‌گيرد و در موومان اول 
كه آلگرو آپرتو  نام گزاري شده، متر 4تايي در نواختن ايده‌ها 
كاربردي ندارد، بلكه حرك الگرو اپرتو28 بر اساس روابط نت‌ها و 
ساختار در دو شكل مى گيرد. حركت‌‌هارموني نيز در دو است و 

بافت‌هاي پلي فونكي به حس دو لطمه نمي زنند.29   
دوره  اين  رسالات  همه  ساختاري،  تأيكدهاي  از  گذشته 
تأيكدهاي احساسي را مهم‌ترين امر در نوازندگي برشمرده‌اند. 
وجود  با  رسالات  اين  از  بسياري  كه  است  تعجب  جاي  البته 
طبقه بندي جداگانه تأيكدهاي ساختاري و احساسي و نسبت به 
تفاوت بين آنها سخن نگفته‌اند. تأيكدهاي احساسي توسط همه 
رسالات اصل مهم در بيان موسيقي معرفي شده‌اند و به نظر 
مي‌آيد كه تفاوت تأيكدهاي ساختاري با احساسي اساساً ميزان 
القاي احساس در لحظة بروزشان در موسيقي است كه مواردي 
همچون تأيكدهايي كه مثلاً كشش نت را براي ايجاد احساس بيشتر 
به تعويق م‌ىاندازد كه البته در نوازندگى فلوت براي تأثيرگزارى 
صحيح اين امر بايد با حركت هوا انجام پذيرد.30 همچنين، نت‌هاى 
ديگرى كه به تعميق صدا و تأخير حل در نت‌هاي ديسونانس 
همچون در آپوجياتورها ايجاد مى كند، مربوط مي‌شود.31  در 
بررسي تطبيقى از رسالات Koch  و Turk، روزنبلام به اين 
نتيجه رسيده است كه با اينكه هر دو در رسالاتشان از تأيكدهاي 
احساسى همچون بلاغت و شيوايي و يا تأيكدهاي رقت و ترحم 
سخن گفته‌اند، اما توضيحي را كه مربوط به اجراي متفاوت اين 
گونه‌ها از هم باشد، نداده‌اند، به علاوه توضيحى مبني بر تفاوت 
چندان آنها باتأيكدهاي ساختاري نيز ارائه نشده است. در همين 
راستا به تعبير او تأيكدهاي احساسي گوياتر هستند و بر هرگونه 
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تأيكد ديگري تقدم دارند )Rosenblum, 1991, 93(. روزنبلام در 
جمع بندي اينگونه نتيجه مي‌گيرد كه تأيكدهاي متركي اصولاً به 
لايه‌‌هاي زيرين و پشت پرده موسيقي مربوط مي شوند و لزوماَ 
كاربردى در اجرا ندارند وتأيكدهاي ساختاري، نه تنها به اينگونه 
تأيكدها پيشي مي‌گيرند، بلكه در لايه‌‌هاي مشخصى از اجرا بكار 

گرفته مي شوند. 
 بر عکس علائم دینامیکی وتأيكدها که در موسیقی موتزارت 
شده‌اند،  سپرده  نوازنده  روایت  به  و  شده‌اند  نوشته  محدود 
گزینه‌‌های موتزارت برای گروه بندی و وصل و یا گسسته کردن 
نت‌ها در دست نوشته‌هاى او بسيار متعدد است که این خود 
نشان‌دهنده اهمیتی است که او برای ايجاد ارتباط صحیح بين نت‌‌ها 
و دسته‌بندی ایده‌های وابسته به هم قائل بوده. شايد دليل اين تفاوت 
بارز بين نگارش علائم آرتكيولاسيون و علائم ديگر از اين رو 
است كه آهنگسازان مي‌دانستند كه چنانچه نوازنده ساختار قطعه 
را درك كند، اين امر طبيعتاً باعث دستيابى او به جريان خودجوش 
صوت وتأيكدها مى شود. اگر نوازنده با آرتكيولاسيون مناسب به 
تفكيك صحيح بخش‌هاى مختلف جمله بپردازد، ماهيت عبارت‌ها 
را تشخيص دهد و با درك روابط خرد، تايكدهاي لازم را ادا كند، 
معانى مستتر در ساختار قطعه را پيدا كرده و غريزي بدنبال بيان 
روشن و واضح جملات مى رود. بدين ترتيب، آرتیکولاسیون در 
موسیقی موتزارت، از مهم‌ترین عوامل تفسیر است زیرا که گسسته 
يا وصل كردن صحيح نت‌ها، نه تنها تنوع شخصیت موتيف‌ها و 
طبع‌های گوناگون آنها را كه متضمن حالت امپفيندزامر در قطعات 
است نشان مي دهد، بلكه با ايجاد تايكدهاي به جا باعث تقارن و يا 
جابجايي موتيف‌ها و ايده‌ها مي شود و در بستر آن تحرك، فراز و 

نشيب و ديناميزم33  در قطعه شكل مي گيرد.
جالب است كه موتزارت بيش از هر آهنگساز ديگري در این 
دوران استفاده از علامت اتحاد و سه علامت نقطه، ضربه، یا تأکید34  
که هریک نوع خاصی از استاکاتو را معین می‌کردند، متداول میك‌ند. 
همچنین استفاده مکرر از نقطه روی نت‌های تکرار شده، حتی روی 
موتیف‌‌های نرم و آرام و یا در پاساژهای گام گونه را باب مي كند. 
این علائم در حالی در موسیقی موتزارت استفاده می‌شوند که 
آهنگسازان دیگر هنوز درگیر سبک بازمانده از دوره قبل بودند و 
به رغم اینکه سبک‌های جديد هنوز از نظر نوازندگان مقبول و یا 
عملی نبود، کمتر آهنگسازی جرات و مهارت استفاده از اين ايده‌‌ها را 
بصورت همزمان داشت و آهنگسازان تنها از سبک آوازی )نشأت 
گرفته از كانتابيل35( براي قطعات آرام و سبك سَبُك و چابک )نشأت 
گرفته از موسیقی رقص باروک( كه برای قطعات تند بودند، استفاده 
ميك‌ردند.36 استفاده از لگاتو در نت‌هاي پر تحرك و سريع و همچنين 
در دسته‌هاي متقارن، از فنون نويني بود كه موتزارت بر آن تأيكد 
بسيار داشته است. وابستگي بسيار زياد موسيقي دوران كلاسكي 
به بيان معني باعث مى شود كاربرد آرتكيولاسيون در اين دوران 
 Brown,( متفاوت از گذشته شود و كاربرد هدفمندترى پيدا كند
139 ,1999(. كاربرد خط اتحاد در دوران كلاسكي بخش مهمي از 

بيان موسيقي دوره كلاسكي را تشيكل مى دهد زيرا خط اتحاد عامل 
ايجاد احساس در حركت از كي نت به نتى ديگر به حساب مي آمده 

و اين كشيدگي كه لزوماً كشش زمانى نيست، باعث ايجاد تنش در 
لحظه ي تحرك از نتي به نت ديگر مي‌شود و به تهيیج احساس 
مي‌افزايد. اينگونه اتحاد‌‌ها خصوصاً در اجراي آپوجياتورها از بالا 

به پايين كاربرد معنايي دارند.37 
 نت‌هاي ديگري كه در موسيقي كلاسكي شامل اين گونه 
تأيكدهاى احساسي مي‌شوند و با لگاتو نواخته مي شوند عبارتند 
از پرش‌هاي ديسونانس، نت‌هاي سنكپ شده، نت‌هايي كروماتكي 
و يا نت‌هايي كه در كي لحظه ناگهان به اكتاو بالا و يا برعكس به 
اكتاو پايين انتقال مي‌یابند.38  در سنت نوازندگي، آنچه در اجراي 
اينگونه نت‌ها مثلاً در كنسرتوهاي بادي موتزارت مرسوم شده 
است، تغییر دادن نامحسوس ریتم آنها است كه اين امر همانگونه 
كه گفته شد، تغییر ريتم نیست بلکه تعلیق حركت نتى به نت ديگر 
توسط كشش هوا است. مثلاً در نواختن اصوات دیسونانس که 
روی ضرب قرار می‌گیرند، نوازنده مى بايد با تأيكد و كشش 
بيشتر صدا از نت اول به نت دوم صداى اول را در صداى دوم 
حل كند، این نت‌‌ها فضایی آوازگونه ایجاد می‌کنند و کشش بر 
آنها )يا به تعلیق درآوردن حل آنها( باعث گسترش صدا و تلفيق 

بهتر‌‌هارمونى مى شود.
  

• سونوريته و مهارت لامسه
یکی ديگر از مواردی که در دوران كلاسكي در مباحث مربوط 
به آرتكيولاسيون به آن توجه می‌شود، مهارت لامسه در نوازندگی 
است.39 لامسه گرچه عملاً در نوازندگی پیانو مطرح می‌شود، در 
رسالات قدیمی تمامی سازها را دربر می‌گیرد، زيرا مربوط به 
صدادهي ساز و سونوريته نوازنده مي شود. مهارت‌های مهمی 
همچون لگاتو، استاکاتو وُ نن لگاتو40  همگي به مهارت‌هاى نوازنده 
در دستيابى به سونوريتة درست مربوط مى شود.41 روزنبلام به 
نقل از كوخ م‌ىنويسد كه براى دستيابى به بيان شيوا و ظريف بايد 
يكفيت سونوريتة صحيح را در حين اجرای نت‌هاى دتاشه، پرتاتو 
و تنوتو نيز پيدا كرد. كوخ با اشاره به اهميت “سَبُک” نواختن این 
مهارت را در به دست آوردن بیان شیوا و ظریف کلاسیک حياتى 

  .)Rosenblum. 1991, 149( مى داند
لامسه كه با ركود ساز‌‌هارپسكيورد و روي كار آمدن فورته 
پيانو توجه بيشتر به آن صورت گرفت، نشان‌دهنده حساس‌شدن 
هنرمندان قرن هجدهم به تنوع تمبرهاي صوتي و يكفيت‌هاي 
مختلف در صداي ساز است. يكفيت صدا در هر سازي، تماماً به 
نيرويي مربوط مي شود كه صدا را توليد ميك‌ند. در نظر موتزارت، 
لامسة نوازنده است كه اجازه مى دهد در شرايط مختلف صداي 
ساز متنوع شود و با برقرارى ارتباط بين خطوط مختلف در 
پلي فونى يا ايجاد حجم‌هاي گوناگون توسط كنترل هماهنگ‌‌ها42  
در هر صوت و يا تلفيق ديسونانس‌ها با صداهاى ديگر در بيان 
موسيقى تاثير بگذارد. به همين دلیل، در سازهاي ديگر نيز  ميزان 
زبري يا لطافت صدا مهارتي است كه هر نوازنده بايد بدان آگاه 
باشد، زيرا در تلفيق صوت با صداهاي زيرين، در حركت سيال 
از كي نت به نتي ديگر و حتي در اجراي ارتكيولاسيون و تنوع 

تأيكدهاي هجايي يكفيت صدا نقش تعيين كننده دارد.43  

اصول زيبايي ‌شناسي در نوازندگی موتزارت
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موارد کوتاهی که در این نوشتار بدان اشاره شد، نمونه‌‌هايی 
محدود از عناصری است که بازتاب مستقیم و اما مهم بر تفسیر 
و بیان موسيقي در نوازندگي موتزارت دارند. موسیقی موتزارت 
با توجه به گوناگونی ایده‌ها، تنوع ساختار و ظرافت‌های بافت، 
مجموعه‌ای غنی را در اختیار نوازنده می‌گذارد که درک آن، 
تعامل و مهارت بسیار بالايي را در نوازندگى می‌طلبد. آشنایی 
با زوایای مختلف آن و اندیشیدن بر مفاهیم ساختاری قطعات 
اين نابغه بزرگ موسيقي، گرچه ابهامات بسیاری ایجاد می‌کند، 
اما فرصت‌‌هایی را برای شناخت هوشمندانه موسیقی فراهم 
شود،  پرداخته  بدان  نوازندگان  تلاش  در  اگر  که   می‌آورد 
ملموس  خواهد  را  نوازندگي  هنر  در  بنيادي  و  مهم  مفاهيم 
كرد و ريشه‌‌هاي هنري خصلت‌هاي غريضي و سبك فردي 
روشن خواهد شد. چناچه نوازندگان از اوان جواني عادت به 

پی نوشت‌‌ها

Empfindsamerstil  1  سبك موسيقي است كه در سالهاي......در 
آلمان با به روي كار آمدن مكتب منهايم توسعه يافت و با هدف ايجاد هيجان 
و تعجب در موسيقي از عناصري همچون پرش‌هاي رژيستر، عبارت‌هاي 
معترضه، تغييرات ناگهاني در تقسيم بندي ريتمكي، دگرگوني‌‌هاي بافت 

و‌‌هارموني استفاده مي كند. 
2 Lenneberg, Hans; Johann Matheson on Affect and 

Rhetoric in Music, Journal of Music Theory Vol.2 No.1.

Sturm und Drang 3    جنبش ادبي سال‌هاي 1770در آلمان است 
كه با ايجاد ابهام و تعجب در شخصيت‌هاي داستاني هيجان داستان را 

چند برابر مي كند.
Style Galant  4  سبك موسيقي است كه در سال‌هاي 1720 در 
بين  در  سريعاً  و  شد  آغاز   Francois Couperin توسط  فرانسه 
آهنگسازان اروپايي رواج يافت و ملودي‌هاي آوازي، بافت‌هاي سبك، 

تزئينات زياد براي ايجاد احساس و شيرين نوازي را رايج كرد.
5  براي مطالعه آناليز فرم سونات در موومان اول كنسرتو فلوت ر 

ماژور K.314 مراجعه شود به
Worthen, Douglas, Ornamentation in Mozart’s Flute 

Concerto in D Major K.314, 2010.

Couplet  6 . اسم تم‌هاى فرعى در رندوهاى دوران باروک.    
Eingang 7  پاساژهاي بداهه پردازي كوتاه هستند كه بر خلاف 
كادنزاها كه در پايان موومان‌‌ها مي آيند در قسمت‌‌هاي مياني قبل از 
نوازى مي‌شوند.   بداهه  تكنواز  توسط  رندوها  در  اصلي  تم  بازگشت 
)Neumann )1989 به اهميت كي لحظه سكوت در پايان اجراي اين 
پاساژها درست در لحظه قبل از ورود تم اشاره كرده است كه اعتقاد 
دارد هيجانى كه در اثر بازگشت تم بوجود مى آيد را سحرانگيزتر ميك‌ند. 
8  در موومان‌‌هاي پاياني دوره باروك كه  معمولاً موتيف‌ها  ضربان‌هاي 
پرتحركي دارند در پاساژهاي طولاني مسابقة قدرت بين نوازندگان ايجاد 
مي‌شود كه در سنت موسيقي كلاسكي به آن tour de force مي‌گويند. 
رندوهاي موتزارت بيش از اينكه خصلت رندويي داشته باشند از ايده 

tour de force نيز استفاده مي كنند.
9 Execution.

نتیجه
توجه به اين عناصر در حین فراگيري و اجرای موسيقي كنند، 
عمق موسیقی بعنوان هنري كه بيان و ارتباط بيش از هر ركن 
ديگري در آن اهميت دارد، بر نوازندگان آشكار مي شود و 
برخورد با هنر نوازندگي ديگر فرايندي تكنكيي نخواهد بود بلكه 
جرياني فرهنگي كه تعامل و ارتباط اصول بنيادين آن خواهند 
شد. با توجه به ابعاد گوناگون زیبایی شناسي كه در موسیقی 
موتزارت مطرح شد، جايگاه رسوم موسيقايي و استفاده از 
روندي  در  سونوريته  و  تأيكدها  آرتیکولاسیون،  دینامیك، 
مفهومي که خلاقيت و تلاش هنرمند را مي‌طلبد، روشن خواهد 
شد. نوازندگي قطعات موتزارت همواره از دشوارترين قطعات 
براي اجرا بوده‌اند و پيچيدگي‌هاي شيرين در  اجراي صحيح و 
زيبا شناختي آن در توسعه انديشه و مهارت نوازندگان مؤثر 

و سازنده است.

10 Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung 
die Flote traversiere zu spielen, Berlin 1752.

11 ‍Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch uber die wahre 
Art das Clavier zu spielen , Hamburg 1753.

12 Leopold Mozart, Versuch einer grundlichen Violin-
schule, Ausburg 1756.

13 Daniel Gottlieb Turk, Klavierschule, Leipzig 1789.

14 Heinrich Christoph Koch, Musikalisches Lexicon, 
Weimar 1782.

 15 Expressive.

16  برای نمونه می‌توان به مثال‌های زیر در اكسپوزيسيون کنسرتو 
فلوت ر ماژور K. 414  اشاره کرد:

مثال‌‌های مربوط به مورد اول:

مثال‌‌های مربوط به مورد دوم:

مثال‌‌های مربوط به مورد سوم:
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معروف  نوازنده   ،John Baptiste Wendling (1723-1797(  17
فلوت در ارکستر مانهایم  بین سال‌‌های 1751 تا 1777.

18  در این نامه‌‌ها موتزارت از لغت "gusto" که در آن دوران در فرهنگ 
اروپا به معنای سلیقه است استفاده می‌کند. این نکته نشان دهنده ذهنیت 
آن زمان است که برای اجرای موسیقی باید به" لحن" صحیح  واقف بود. 
فرانسوی‌‌ها در طول تاریخ پرچمدار تفوق سلیقه و گوش خوب بر آگاهی 
از قوانین و اصول آهنگسازی بودند و تآثیر این تفکر بر موسیقیدانان قرن 
هیجده همه جا مشهود است و در بسیاری از زوایای موسیقی چه از نظر 
ساختار موسیقی، چه مکانیزم سازها، چه مسائل مربوط به فیزیک صوت 

همه را تحت تأثیر خود قرار داده است.
Articulation 19 در رسالات قديم پيچيده ترين موضوع در هنر 
نوازندگي است و تمامي رسالات بخش‌هاي مهم خود را به آن اختصاص 

مي دهند.
20  Accentuation.

21 به غیر از دو عنصر ذکر شده، عنصر سومی هم به هنگام نوازندگی 
بر شهود شنوندگان اثر می‌گذارد که آن  هم عنصر تمپو است. تمپو در 
ادوار مختلف از زوایای متفاوتی قابل تفسیر است. در موسیقی موتزارت 
تمپوی صحیح توسط ترکیب ریتم  و ملودی القاء می‌گردد البته این در 
شرایطی است که نوازنده ضربان حرکتی تم )pulse یا tactus( را درک 
کرده باشد. اگر چنین برداشت صحیحی از تم صورت بگیرد، آنچه در 
موسیقی موتزارت باید در ارتباط با تمپو بر آن تأکید شود تغییر نیافتن 
تمپو و مهم‌تر از آن ایجاد هماهنگی با دینامیك، آرتیکولاسیون، لامسه ، 
و تزئینات دیسونانسی در قالب ساختار جمله است. این هماهنگی عناصر 
موسیقی باید همچون یک حرکت پویا و خود جوش صدا دهد و بدون 
سکته جریان یابد. حضور نهفته یک تمپوی ثابت  زیربنایی عناصر متضاد 
می‌شود و سازگاری و پويايي در دگرگونی‌‌ها را تضمین می‌کند. با توجه 
به نقش تضاد در موسیقی دوران کلاسیک، کنترل تمپو در اجرای موسیقی 
این دوران امر ساده‌ای نیست. علاوه بر آن تفهیم بسط‌‌های‌‌هارمونیک و 
ایجاد هیجان لازم برای نشان دادن حل تونال تمامآ به قدرت نوازنده در 

رشد دادن به صدا و تحرك ضرب‌‌هاي درست بستگی دارد.   
22  Urtext.

23 محدوده دینامكي در نظم موسیقایی دوران کلاسیک از "درجه ی 
بلندی" )degree of loudness( ترسیم می‌شده و صداهای دیگر بر مبنای 
کاهش از آن تنظیم می‌شده. اکثر رسالات این دوران که مباحث مربوط به 
نوازندگی را مطرح می‌کنند، از نسبی بودن دینامیك در معنی بخشیدن به 

آهنگ صحبت می‌کنند. 

24  ايجاد تحرك و جنبش در موسيقي كه دشوارترين و اما مهم‌ترين 
لايه از لايه‌‌هاى تفسير موسيقي است نيازمند مهارت نوازنده در  بكارگيرى 
مهارت‌هاى صوت از قبيل رنگ آميزى صدا ، توسعه دينامىكي ، تغيير 
تمبر، استفاده از انواع ويبراتو ، ايجاد تنش و يا ثبات ، بكارگيرى تحرك 
صحيح در صوت ،  ايجاد ضرباهنگ مطابق با تم در صوت و اساساً 

مهارت مديريت جريان صدا است.  
25 accentuation 

26  اولين محققي كه رسماً تفرق تأيكدهاي متركي وتأيكدهاي موسيقايي 
را مطرح مك‌ىند Hugo Riemann است كه نظريه‌‌هاي او در ارتباط با 
اصول بيان موسيقيايي در سال‌هاي واپسين قرن نوزدهم بخش لاينفك 
از مطالعات موسيقي شناسي و نوازندگي بود و در آن پيشنهاد مي كند 
كه تقسيم بندي‌هاي متركي اساساً قراردادي براي نگارش و كمك بصري 
بكار روند و نظام نوازندگي بهتر است در عوض نواختن احساسى بر 
اساس متر سيستمي را كه او قانون crescendo-diminuendo  در 

ساختار جمله مي نامد، بكار گيرد.         
Turk   27  در رساله ي خود از لغت Einschnitt استفاده كرده است 

كه به معناي تكه كردن يا بريدن قسمت‌هاي مختلف جمله است.  
28  Allegro Aperto .

29  نمونه تأيكد ساختارى در موومان اول كنسرتو ر ماژور ) از ميزان 
5-2 اين نمونه اركستر به ارائه تم اصلى مشغول است و ضربان ساختار 

در 2 ادامه ميابد(:

30  چند نمونه ازتأيكدهاى احساسى:

31 تأيكدهاى احساسى با آپوجياتور :

اصول زيبايي ‌شناسي در نوازندگی موتزارت
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32 Rhetorical Accents and Pathetic Accents (Rosen-
blum, p.92).

Melodic Inflection 33 نوسانات صوت در بستر ساختار جمله 
است كه در پيامد دينامكي وتأيكدگزاري صحيح دست يافتني است. 
درصورتكيه نوازنده توجه صحيح به تصريف پيچ و خم‌‌هاي موسيقي 
باتأيكدها و فرازو نشيب‌‌هاي صوتي بكند جنبش و پويايي در قطعه را به 

اجرا در آورده. 
 34  برای اطلاعات بیشتر رجوع  شود به تنوع تأکیدهای استاکاتو

(Ferguson, 1975, p.62) dot, stroke, wedge 

35 Cantabile.

36  دشوار بودن نواختن موتزارت در زمان خود او زبانزد بود. اين 
امر را از مطالعه ي بسياري از مقالات آن دوره همچون قديمي ترين و 
اولين راهنماي اجراي كنسرتوهاي پيانوي موتزارت )Muller, 1796( كه 
راه‌حل‌هايي در مورد فائق شدن به دشواري‌‌هاي اجراي كنسرتو‌‌هاي پيانو 
نه تنها در ارتباط با تغيير ساز از‌‌هارپسكيورد به پيانو و ابهام‌‌هايي كه در 
توليد صدا بوده است بلكه تفاوت‌هاي بارز در قوانين انگشت گزاري كه 
روي كلاويه‌‌ها مرسوم شده بود همگي شواهد لازم بر اين مسئله است 

.)Lang, 1963(

37   تنش و رهايي )tension and release( از ديرباز در بيان موسيقي 
كلاسكي از اهميت زيبایي شناسانه برخوردار بوده و كاربرد اتحاد بين نت 
اول و دوم در بسياري از تريكبات اصوات در دوران كلاسكي باعث بروز 

احساس تنش و رهاىي مي شده است.
38   بطور نمونه:

39 Touch.

باعث  معمولاً  که  است  نواختن  سَبُک  مهارت   "non-legato"   40
می‌شود ارزش نت‌‌ها کوتاه‌تر شوند  اما به علت سَبُک بودن ضربه‌‌ها 
طنین صدا در ارزش زمانی صحیح باقی مي ماند و در نواختن موسیقی 

موتزارت این عنصر از اهمیت ویژه‌ای برخوردار است. 
41   بصورت نمونه در اينجا پس از ارائه مجدد موتيف اصلي كه 
ستاكاتو و تيز نواخته مى شود كي پاساژ انتقالى كه تمبر و نوانس كاملَاً 

نرم و سيال م‌ىشود:

42 Overtones.

43   در هردو رسالة Quantz و  Leopold Mozart نكات زيادي 
مربوط به توليد صدا، كشش صوت و همچنين تريكب زبان يا آرشه با 

صوت را  بحث كرده اند. 
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