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چکیده
قشقایی ها مهاجرانی بوده اند که از مناطق مختلف به جنوب ایران آمده اند. در گذشته جامعه ی قشقایی جامعه ای طبقاتی بود و 
خاندان ایل خانی در رأس این نظام طبقاتی قرار داشت. موسیقی همواره در تمام طبقات اجتماعی ایل قشقایی حضور داشته است. 
کارگان عاشیق ها یکی از پنج کارگانِ فرهنگ موسیقایی قشقایی ست که تحولات بسیاری را تجربه کرده است؛ تغییراتی در سازبندی، 
تغییر فرم اجرا و تضعیف کارگان که در نهایت به از میان رفتن این سنت موسیقایی انجامید. عاشیق ها که در فرودست ترین طبقات 
اجتماعی ایل جای داشتند با حمایت ایل خانان به قوم قشقایی پیوستند و هنر خود را ارتقاء بخشیدند؛ در نهایت نیز با از میان رفتن 
نظام ایل خانی، سنت موسیقایی آنها نیز رو به انحطاط رفت. اغلب تأثیرپذیری ها و تغییرات حاصل از آن در موسیقی عاشیقی ریشه در 
نظام طبقاتی ایل دارند. تغییرات ایجادشده در این موسیقی نیز غالباً با حضور افرادی از طبقات بالای اجتماع همراه بوده که پذیرشِ 
مرجعیت این طبقات توسط مردم پذیرشِ تغییرات را نیز به همراه داشته است. این پژوهش که به معرفی موسیقی عاشیقی قشقایی و 
بررسی تأثیرپذیری در این کارگان می پردازد بر اساس کار میدانی در مناطق قشقایی نشین و گفت وگو با موسیقیدانان قشقایی به انجام 
رسیده و هدف از آن معرفی و بررسی تغییراتِ حاصل از برخوردهای فرهنگی، تغییر شرایط زندگی، شهری شدگی و تجددگرایی 

قشقایی ها در این موسیقی است.
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ایل قشقایی گروهی ست متشکل از نژادهای ترک، کرد، لر و عرب که 
اکثریت آنها ترک هستند و به زبان ترکی و گویش باختری غُز صحبت 
می کنند )Romaskevich به نقل از ابرلینگ، 1393، 21(. منابع بسیاری 
 Beck( به اتفاق بر این باورند که قشقایی ها بومی جنوب غرب ایران نیستند
به نقل از Gharakhalou, 1996, 21(. »آنچه مسلم است دستجاتی از مردم 
ترک، لر، کرد، از عراق و خراسان و قفقاز و دیگر نقاط ایران، هستۀ اصلی 
این ایل بزرگ بوده اند« )کیانی، 1371، 149(. گفته می شود قشقایی ها پس 
از ورود به ایران ابتدا در نواحی شمال غرب ساکن شدند )ابرلینگ، 1393، 
22(. در اشعار قشقایی نیز مضامینی باعنوان بازگشت به وطن یعنی تبریز 
و استانبول مشاهده می شود که شاید نشان از ارتباط نزدیک قشقایی ها با 
آن دیار داشته باشد )قرخلو، 1397، 24-25(. کتاب جامع التواریخ  حسنی 
تألیف تاج الدین  حسن  ابن  شهاب یزدی مربوط به سال 831 تا 833 هجری 
شمسی قدیمی ترین اثری ست که نام ایل قشقایی را در بیان واقعه ای مربوط 
به سال 528 هجری شمسی ذکر کرده است؛ این متن نشان می دهد که 

قشقایی ها در آن زمان در فارس بوده اند )دُرداری، 1395، 28(.
برای  را  با فارس ها به سختی می توان مرز خاصی  به دلیل هم زیستی 
منطقه ی قشقایی ترسیم کرد. به  هر روی مناطق قشقایی نشین در شمالْ 
بخشی از استان اصفهان و چهارمحال وبختیاری، در شرقْ بخشی از استان 
فارس و یزد، در غربْ بخشی از استان های خوزستان، کهکیلویه وبویراحمد 
و بوشهر و در جنوبْ بخشی از بوشهر، خلیج فارس و استان هرمزگان مرز 

 .)Gharakhalou, 1996, 24( قشقایی را تشکیل می دهند

ایل قشقایی جامعه ای طبقاتی ست و در اساس مبتنی بر نظام کاسْت ها 
است؛ در ایل قشقایی پنج طبقه ی اجتماعی با ترتیبی موروثی و غیراکتسابی 
وجود داشته که موجب محدودیت و منع ازدواج این طبقات با یکدیگر 
می شده است. در رأس طبقاتْ ایل خانی حضور داشت که کاملاً متفاوت از 
طبقات دیگر بود؛ پس از آن طبقاتِ کلانتران، کدخدایان، رعایا و در نهایت 
طبقه ی پسَتْ چهار طبقه ی دیگر ایل قشقایی را تشکیل می دادند که منظور 
از طبقه ی پستْ پیشه وران، آهنگران، نجّاران، کولی ها، سلمانی ها و نوازنده ها 

بود )بهمن بیگی، 1397الف، 32-31(.
موسیقی در زندگی تمام طبقات اجتماع، از خوانین تا فرودست ترین 
افراد ایل، حضور داشته است. موسیقی قشقایی شامل پنج کارگانِ عاشیق ها، 
چنگی ها، دارغاها، موسیقیدانانِ غیرحرفه ای و زنان است. این نوشتار به 
بررسی کارگان عاشیق ها در فرهنگ موسیقاییِ قشقایی می پردازد که ابتدا 
موسیقی عاشیقی معرفی و سپس تغییرات و تأثیرپذیری های حاصل از 
برخوردهای فرهنگی بیان می شود. در واقع هدف از این پژوهش پاسخ به 
پرسش های زیر است: سنت موسیقایی عاشیق ها در ایل قشقایی چگونه بوده 
است؟ تماس های فرهنگی موجب پدیدآمدن چه واکنش هایی در موسیقی 
عاشیقی قشقایی شد؟ نظام طبقاتی ایل قشقایی و طبقات بالای جامعه 
چه نقشی در این سنت موسیقایی و ایجاد تغییراتِ حاصل از تأثیرپذیری 
داشته اند؟ تغییر شرایط زندگی، شهری شدگی و تجددگراییِ قشقایی ها چه 

تغییراتی در موسیقی عاشیقی ایجاد کرد؟ 

روش پژوهش  
این پژوهش به روش کیفی مبتنی بر مشاهدات میدانی، گفت وگو، رجوع 
به آثار صوتی و تصویری و مطالعه ی اندک منابع مکتوب صورت گرفته است. 
عمده ی کار میدانی این تحقیق در سال 1398 طی سفرهایی به استان 
فارس و اصفهان، ارتباط با موسیقیدانان و افراد آگاه در اصفهان، شیراز و 

جنوب فارس به انجام رسیده است. 

پیشینه  پژوهش
قشقایی  موسیقایی  فرهنگ  در حوزه ی  مکتوب  آثار  اندک  میان  در 
پژوهشی در ارتباط با مبحث تغییرات و تأثیرپذیری انجام نشده است. در 
زمینه ی موسیقی عاشیقی قشقایی نیز پژوهش قابل توجهی صورت نگرفته 
است. معدود آثار موجود بسیار محدود هستند و در بیشتر آنها تنها به بیان 
تقسیم بندی ها و ذکر کارگان ها اکتفا شده است که غالباً مربوط می شوند  به 

دفترچه های آثار صوتی موسیقی قشقایی.
طیبی پور  و 1376(،   1374( درویشی  و 1383(،  گرگین پور )1374 
)1376( و شش بلوکی )1388 و 1393( به اختصار کارگان های موسیقی 
قشقایی و از جمله کارگان عاشیق ها را معرفی و توضیحات مختصری از 
آنها ارائه کرده اند. درویشی )1383( همچنین در جلد اول دایرۀ المعارف 
سازهای ایران به تفصیل کمانچه ی موسیقی عاشیقی قشقایی را مورد بررسی 
قرار داده و ویژگی های این ساز را بیان کرده است. قافقازیالی )1388( نیز 
در کتاب مناطق عاشیقی ترکان ایران فصلی را به »محیط عاشقی ترکان 

قشقائی« اختصاص داده و توضیحاتی نه چندان دقیق و بعضاً نادرست از 
کارگان عاشیق ها ارائه کرده است.  

مبانی نظری پژوهش
عاشیق در فرهنگ موسیقایی قشقایی

در ارتباط با تاریخچه ی عاشیق های قشقایی نظراتی متباین به چشم 
می خورد. برخی معتقدند عاشیق ها با اصالتی تاریخی در ایلْ اصلی ترین 
بخش موسیقی قشقایی را اجرا می کنند )شش بلوکی،     1388،      4( و باور 
دارند که آنها از ابتدا در ایل حضور داشته  و به همراه قشقایی ها از تبریز 
به فارس آمده اند )گفت وگوی شخصی با پریچهر گرگین پور1(. »در خلال 
روایات قومی می توان دریافت که عاشق های قشقایی در اصل از مناطقی 
همانند، قفقاز، شیروان و شکی )همراه کل ایل قشقایی( به فارس مهاجرت 
کردند« )گرگین پور، 1374،            6(. در مقابل گفته می شود در نوار ضبط شده ای 
که حدود نیم قرن پیش فرهاد گرگین پور، فرزند حبیب خان2 ، از صحبت های 
عاشیق حمزه، از عاشیق های بنام آن زمان، به انجام رسانده است او بیان 
می کند که ما عاشیق ها حدود 150 سال پیش از آذربایجان به ایل قشقایی 
آمده ایم )گفت وگوی شخصی با ایلیاشار گودرزی فرد3 (. گرگین پور )1396، 
12( این را در مقدمه ی کتاب غریب و صنم با تأکید بر این که »نه آن ها 
سند معتبری داشتند که ما گفته های آنان را مستند بدانیم و نه ما خود در 

این باره تحقیقی کرده بودیم« آورده است: 
 از آنان می پرسیدیم از کجا به ایل ما، قشقایی، آمده اید. به 
خاطر دارم که عاشق »حمزه« و عاشق »اسماعیل« در پاسخ 

شیما حسن زاده و همکار
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می گفتند از »آذربایجان« آمده ایم )همانجا(. ]...[ عاشق احمد 
اسماعیل  عاشق  و  حمزه  عاشق  سخنان  تأیید  ضمن   ]...[
می گفت: »ما را به زور به این حوالی آوردند )همان،  13(. 
]...[ آن زمان )بین سال های 50 تا 52( عاشق احمد می گفت: 
عاشق ها بیست الی سی سال است که از آذربایجان به فارس 
آمده اند؛ اما با توجه به سوابقی که آنان در میان ایل دارند و 
به علاوه با توجه به آمیختگی عمیق مایه های موسیقی شان با 
موسیقی ایل که ماهیتی یکسان یافته چنین مدت کوتاهی را 
از عاشق احمد که اهل تاریخ و تقویم نبود، نمی توان پذیرفت. 

)همان،  14(
فرزند عاشیق مرادقلی ابراهیمی، از بازماندگان عاشیق های قشقایی، نیز 
بیان می کند که اجداد آنها از قفقاز به تبریز آمده اند و پدربزرگ او، عاشیق 
احمد، در جوانی از تبریز به شیراز مهاجرت کرده است. صولت الدوله قشقایی 
در زمان پهلوی اول در سفری که به تبریز داشته با عاشیق ها آشنا می شود 
و آنها را با دادن امتیازاتی همچون حقوق ماهیانه، معافیت از باج وخراج و 

تضمین جان ومال به ایل قشقایی دعوت می کند )گفت وگوی شخصی(.
در گفت وگوهایی که ما با قشقایی ها داشتیم اغلب آنها عاشیق ها را جدا 
از ایل می دانند و اگرچه با تردید اما می گویند که عاشیق ها در روزگاری 
نه چندان دور از تبریز به فارس آمده و به ایل قشقایی پیوسته اند؛ گفته 
می شود عاشیق ها به لحاظ زبانی نیز متفاوت از قشقایی ها هستند و در کلام 
لهجه ای متفاوت دارند )گفت وگوی شخصی با پیران درخشان4(. بهمن بیگی 
)1397ب، 141( نیز در کتاب بخارای من، ایل من، که مجموعه ای از خاطرات 
اوست، در داستان »کُرزاکُنُون« به تفاوت لهجه ی عاشیق ها اشاره می کند و 
می گوید که آنها »داستان هایی ]...[ را با لهجه ی نیمه آذری و نیمه قشقایی 
می گفتند و همراه با کمانچه می سرودند و می خواندند«. پریچهر گرگین پور 
اما بیان می کند که تمام طوایف قشقایی با لهجه هایی متفاوت از همدیگر 
سخن می گویند و عاشیق ها نیز متعلق به طایفه ای از طوایف قشقایی هستند 

و تفاوت لهجه ی آنها امری طبیعی ست )گفت وگوی شخصی(.
تردیدی نیست که عاشیق های قشقایی پس از مهاجرت ایل به فارس 
آمده اند اما اینکه دقیقاً چه زمانی به ایل پیوسته اند پرسشی ست که پاسخ 
آن نامعلوم است. به هرروی »چنین برمی آید که نغمه ها و شیوه های اجرایی 
عاشق ها در اصل از موسیقی قومی قشقایی متمایز بوده و به مرور زمان 
در کل موسیقی قشقایی حل شده است« )درویشی، 1383، 511(. زمان 
پیوستن عاشیق ها به ایل قشقایی تفاوت چندانی در روند این پژوهش ایجاد 
نمی کند؛ آنها با موسیقی قشقایی درآمیخته اند و در واقع بخشی از فرهنگ 

موسیقاییِ قشقایی محسوب می شوند. 
از عاشیق های بنام که گفته می شود روایت های اصلی را می دانسته اند 
می توان به عاشیق مهدی قلی، عاشیق صیاد، عاشیق احمد، عاشیق حمزه، 
پیش  نیم قرن  حدود  که  کرد  اشاره  حیدرقلی  عاشیق  و  صادق  عاشیق 
درگذشته اند. عاشیق اسماعیل متوفای 1374 و فرزند او عاشیق محمد 
جعفری نیا که در مرداد 1398 درگذشت نیز از عاشیق های دهه های اخیر 
بودند. آخرین بازماندگان عاشیق های قشقایی عاشیق امیرحسین جدی فر و 

عاشیق مرادقلی ابراهیمی هستند که در اطراف شیراز سکونت دارند.

کارگان و سازها
روایتِ داستانْ اساسِ کارگان عاشیق هاست؛ »داستان به معنای قصه ی 

بلند یا روایت، سرودواره ی )Ballade( بلندی ست که معمولاً آمیزه ای است 
از قطعات منظوم و پاره های منثور. شعرهای داستان را همراه موسیقی به 
آواز می خوانند و پاره های منثور را، که بخش روایتی داستان است، بازگو 
)یوسف زاده، 1388، 103(. مضامین داستان های عاشیق های  می کنند« 
قشقایی به مانند عاشیق های دیگر مناطقْ عاشقانه و حماسی ست اما کارگان 
عاشیق های قشقایی به گستردگی عاشیق های آذربایجان نیست؛ در واقع تا 
جایی که فرهنگ شفاهی گواهی می دهد آنها تنها منظومه های کورواغلو، 
غریب  و صنم، محمود و نگار و اصلی  و کرم را روایت می کرده اند و نیز 
»هیچ کدام از داستان های عاشق های قشقایی به ایل قشقایی و قهرمانان آن 

اختصاص ندارد« )درویشی، 1383، 511(. 
عاشیق های قشقایی ابتدا نوازندگان چگور و سپس کمانچه بوده اند. آنها 
کمانچه را با همراهی تار و تمبک می نواختند و روایت ها را نقل می کردند 
و آواز می خواندند؛ »گروه نوازی در میان عاشق ها بسیار معمول بوده است« 
)گرگین پور، 1374، 7(. ساز اصلی عاشیق های قشقایی چگور بوده و حدود 
یک قرن است که از میان رفته و گفته می شود تنها نشانه ی موجود از این 
ساز عکسی از حسین قلی خان قشقایی ملقب به صمصام السلطان، ایل خانِ 
موسیقیدانِ قشقایی، است که چگوری در دست دارد )گفت وگوی شخصی 

با ابراهیم کهندل پور5 ؛ شش بلوکی، 1388، 5(.
تا جایی که فرهنگ شفاهی گواهی می دهد در گذشته تار در دست 
اجرای  در  تمبک  و  کمانچه  کنار  در  و  دیده شده  قشقایی  عاشیق های 
عاشیق ها حضور داشته است. اغلب کهن سالان قشقایی نوع تاری را که 
در دهه های اولیه ی قرن 14 شمسی در دست عاشیق ها می دیدند به خاطر 
نمی آورند؛ داریوش خان قشقایی، نوه ی صولت الدوله قشقایی، تنها کسی ست 
که این تار را در خاطر دارد. او می گوید در اوایل قرن اخیر تارِ عاشیق ها 
کوچک تر از تار امروزی بود و آنها تار را همانند نوازندگان آذری بر سینه 

می گذاشتند و می نواختند )گفت وگوی شخصی(.  
دو نقاشی اثر لطفعلی صورتگر که از دوره ی قاجار به جای مانده و متعلق 
هستند به شاهنامه ی داوری )نک. فاطمی، 1392، 102-105( اسنادی 
تصویری اند که می توانند راه گشایی باشند برای شناخت بیشتر تار قشقایی 
)تصاویر 1 و 2(. روش کار نقاش این گونه بوده که از روی طبیعت نقاشی 

می کرده است )آغداشلو، به نقل از همان، 103(. 
در دو منبع حدیقۀ   الشعرا و احوال و آثار نقاشان قدیم ایران آمده است 

)آغداشلو به نقل از فاطمی، 1392، 103-104(: 
کتاب شاهنامه تمام کرد ]...[ کسی طالب نشد جز محمدقلی 
خانِ قشقایی ایلخانِ فارس طالب شد. او کتاب را تمام کرد. 
چون دو قسمت آن پایان نیافته بود، خانِ قشقایی لطفعلی  خان 

تصویر  1- شاهنامه ی داوری، بخشی از نقاشیِ » خواستگاری زال از رودابه«،
کارِ لطفعلی صورتگر«. مأخذ: )غضبانپور و آغداشلو، 1392، 104(
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شیرازی را با میرزاآقای نقاش که او نیز در این فن ها مهارت 
داشته نزد خود خواند و تا دو سال در ییلاق و قشلاق فارس 

نزد خود نگاه داشت. 
آقالطفعلی به مدت دو سال در کنار خانِ قشقاییْ ایل را همراهی کرد و 
نقاشی ها را به انجام رساند. در نقاشی خواستگاری زال از رودابه که در تاریخ 
1279 قمری به  پایان رسیده نام »چمن کودِیان« را ذکر کرده که در آنجا 
نقاشی را به  اتمام رسانده است؛ چمن کودیان در نزدیکی شیراز و در مسیر 

کوچ قشقایی هاست )فاطمی، 1392، 105(. 
 می توان بنابراین تصور کرد که این بار نیز آقالطفعلی، طبق 
عادت همیشگی اش، از روی واقعیت الگوبرداری کرده و سازی 
که ترسیم کرده، به احتمال زیاد، در میان قشقایی ها رواج 
نتیجه می توان تصور کرد که در  ]...[ در  ]...[ است.  داشته 
سال های 1270 قمری، با اینکه تار در مراکز شهری به شکلِ 
امروزی در آمده بوده، قشقایی ها همچنان از نوعِ قدیمی آن 
که کاسه ای نسبتاً متفاوت داشته است استفاده می کرده اند. 

)همانجا(

تأثیرپذیری در فرهنگ موسیقایی عاشیق های قشقایی
تأثیرپذیریِ فرهنگی )acculturation( آنجایی آغاز می شود که افرادی 
از فرهنگ های متباین در ارتباط مستقیم و مستمر با یکدیگر قرار می گیرند 
 Redfield, Linton, ( و تغییراتی در الگوهای فرهنگی اصیل رقم می خورد
Herskovits, 1936, 149(. در مطالعه ی تأثیرپذیریِ فرهنگی می توان به 
چگونگی تغییراتی که در این فرایند رخ می دهند پرداخت و نیز آنچه را 
که در طول تأثیرپذیریِ فرهنگی تغییر کرده است مورد بررسی قرار داد، 
هرچند به راحتی نمی توان منشاء تغییر را و اینکه آیا تغییر به واقع تأثیرپذیری 
درواقع، در هر فرهنگی   .)Sam, 2006, 16( فرهنگی ست تشخیص داد 
ممکن است تغییرات، نه از درون، بلکه بر اثرِ تماس با فرهنگ های دیگر 
یا، به عبارت دیگر، به علتِ تأثیرپذیریِ فرهنگی صورت پذیرد. آنچه در این 
مقاله می آید مربوط به چنین تغییراتی در فرهنگِ موسیقاییِ قشقایی است و 
کوشش می شود این تغییرات با توجه به ظرفیت قومِ قشقایی در تأثیرپذیریِ 

از فرهنگ های دیگر بررسی شود.

در قرن اخیر موسیقی قشقایی تغییراتِ متعددی را به خود دیده که در 
این میان کارگان عاشیق ها نیز تغییرات بسیاری داشته است. این تحولات 
تا جایی پیش رفته و در عمق این موسیقی نفوذ کرده که امروزه شکل های 
می رسد  به نظر  شده اند.  پذیرفته  اصیل  سنت های  به عنوان  تغییریافته 
تغییراتی که در این موسیقی رخ داده اند عموماً منشاء بیرونی داشته و از 
مواجهه ی با فرهنگ های دیگر و با تأثیر از آنها پدید آمده اند. اگرچه چنین 
 Blacking,( مواردی ممکن است از منظر نظریه پردازانی همچون بلکینگ
3 ,1986(، که معتقد است تغییرات فرهنگی و موسیقایی نه پیامد تماس 
فرهنگی، مهاجرت یا تغییرات تکنولوژی بلکه نتیجه ی تصمیمات فردی در 
موسیقی پردازی یا عملکرد فرهنگی و اجتماعی بر پایه ی تجربیات آنها از 
موسیقی و زندگی اجتماعی و رویکرد آنهاست و بیان می کند که پژوهش 
در این زمینه »باید با تمرکز روی تغییراتی انجام شود که مشخصاً ماهیت 
موسیقایی دارند« )بلکینگ، 1393، 86(،  به عنوان تغییر تلقی نشوند، اما از 
دیدگاه نتل  )Nettl, 2015(  که تغییر را در مفهوم گسترده تری، از مسائل 
فنی موسیقی گرفته تا کاربرد موسیقایی، سازها، سبک و محتوا، می بیند 

می توانند در مبحث تغییرات مورد بررسی قرار گیرند.
موسیقی عاشیقی قشقایی را می توان به دو دوره ی ایل خانی و پس از 
ایل خانی تقسیم کرد؛ اوج شکوفایی عاشیق ها در زمان ایل خانی بود. اولین 
ایل خانیِ قشقایی جانی آقا بوده که در قرن 11 هجری شمسی می زیسته 
است. آخرین ایل خانیِ قشقایی نیز ناصرخان، فرزند صولت الدوله قشقایی، 
بود )ابرلینگ، 1393، 31( که دوره ی ایل خان گری او تا اوایل عهد پهلوی 
دوم ادامه یافت. با منسوخ شدن القاب ایل خانی و ایل بیگی و تبعید ایل خانان 
به تهران در عهد رضاشاه پهلوی و در واقع تحت تأثیر شرایط اجتماع و 
حیات  رفت.  افول  به  رو  موسیقایی  سنت  این  سیاست مردان  سلیقه ی 
موسیقایی عاشیق ها وابسته به خوانین بود که با از میان رفتن خوانینْ نظام 

موسیقی عاشیقی نیز فروریخت. 

فقیرشدن کارگان
عاشیق ها طایفه ی جدایی بودند که در تمام طوایف قشقایی حضور 
می یافتند؛ تنها کار آنها ساززدن بود و از ایل خانانِ قشقایی مواجب می گرفتند 
و در واقع درآمد دائمی آنها از ایل خانانِ قشقایی تأمین می شد. کلانترها و 
مردم نیز در زمان خرمن به آنها رسیدگی می کردند. در نیمه ی اول قرن 14 
شمسی و در پیِ قتل صولت الدوله قشقایی توسط رضاخان پهلوی مستمری 
عاشیق ها نیز قطع و موجبات زوال این بخش از موسیقی قشقایی فراهم شد. 
پس از آن عاشیق ها نزد کلانترها رفتند؛ با تضعیف کلانترها مجبور شدند 
به مشاغل دیگری روی بیاورند و حرفه ی نوازندگی را رها کنند )گفت وگوی 
شخصی با دامون شش بلوکی6 (. آنها در اطراف شهرها و روستاها سکونت 
گرفتند و به دلیل اوضاع وخیم اقتصادی در حاشیه ی شهرها به مشاغل دیگر 
پرداختند )درویشی، 1376، 45(. فرهاد گرگین پور )1394، 8-7( نیز در 

کتاب کوراوغلو از قول پدر خود، حبیب خان، می نویسد: 
 آن ها در زمان های قدیم قبل از کودتای 28 مرداد 1332، 
و  آن  نوازندگان  اعضای  که  داشته اند  بزرگی  ارکسترهای 
هماهنگیشان شایان توجه فراوان بوده است و سرکردگان ایل، 
برای آنان حق وحقوقی قائل بوده اند؛ به طوری که زندگی شان 
کیفیت نسبتاً خوبی داشته است؛ اما بعد از کودتای 28 مرداد 
که سرکردگان ایل تبعید می شوند، عاشق ها از حق وحقوق خود 

حسن زاده و همکار

تصویر 2-  شاهنامه ی داوری، بخشی از نقاشی  » پادشاهی خسروپرویز«.
مأخذ: )غضبانپور و آغداشلو،  1392، 104(
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محروم شده، به حلبی آبادهای حاشیه شهرها پناه می آورند و به 
سختی زندگی می کنند. 

آنچه به وضوح در موسیقی عاشیقی قشقایی به چشم می خورد »تقلیل« 
و »فقیرشدن« )نک. Nettl, 1978, 131; McLean, 1986, 41(  کارگان در 
تمام ابعاد است. نتل (Ibid., 130-134( در ارتباط با برخورد فرهنگ های 
غیرغربی با فرهنگ غربی یازده واکنشِ ممکن را ذکر می کند که برخی 
از آنها عبارت اند از: »واگذاری« جایگزینیِ کامل تجربه ی موسیقایی یک 
جامعه با همتای غربی ست بدون اینکه هیچ نشانی از آن برجای بماند، 
»فقیرکردن« واگذاری مؤلفه هایی ست که پیامد تغییر انرژی موسیقایی 
و مجزا در محیطی  واقع محافظتی ست ساختگی  است، »حفاظت« در 
همچون موزه، »غرب گرایی« اقتباسِ عناصر مرکزی از موسیقی غربی ست؛ 
ویژگی هایی سازگار یا ناسازگار با موسیقی سنتی و »تجددگرایی« اتخاذِ 

عناصر سازگار اما غیرمرکزی ست. 
در قرن اخیر انرژیِ موسیقایی )Nettl, 1978, 129( عاشیق ها تحلیل 
رفت و در فرایندِ تغییراتِ حاصل از تأثیرپذیری به تعادل لازم نرسید. آنچه 
می باید برای بقای یک موسیقی صورت می پذیرفت در این کارگان تحقق 
نیافت. گاهی انتخاب یک جامعه ی موسیقایی فراموشی بخش زیادی از 
کارگان و حفظ آن به شکلی ساده است تا نیازمند انرژی کم تری برای حفظ 
بقای خود باشد ).Ibid(. در موسیقی عاشیقی قشقایی آنچه به فراموشی 

رفت بسیار بیشتر از بخش هایی بود که باقی ماند.  
از  به عنوان بخشی  از میان رفتن عاشیق ها  نهایت  کم رنگ شدن و در 
موسیقی قشقایی تغییرات عمده ای را رقم زد. در واقع سنت موسیقایی آنها 
که سینه به سینه رواج می یافت متوقف شد. عاشیق ها داستان های روایی را 
با توجه به فرهنگ جامعه به روز می کردند و بداهه شعر می سرودند و ساز 
می نواختند؛ از میان رفتن آنها موجب شد منظومه های روایی از حدود 60 
سال پیش تاکنون مسکوت بمانند؛ به گونه ای که اکنون روند داستان برای 
نسل جوان مفهوم و قابل درک نیست. عاشیق های بازمانده نیز به دلیل 
نبود موقعیت اجرایی چنین مهارتی را از دست داده اند و حتی بسیاری از 
داستان ها را یا نمی دانند و یا از خاطر برده اند )گفت وگوی شخصی با مسعود 

نامداری7 (.
علی رغم رغبت و اشتیاقِ قشقایی ها به موسیقیْ آنها وفاداری چندانی به 
موسیقی عاشیقی نداشته  اند. در واقع میزان پایبندی به این فرهنگ و حفظ 
وفاداری به ارزش های آن )نک. List, 1964, 18( در میان قشقایی ها از توان 
حیاتی زیادی برخوردار نبوده است. در چنین شرایطی فرایند تأثیرپذیریِ 
 .)Ibid.( فرهنگی به تجزیه و در نهایت از میان رفتن موسیقی بومی می انجامد
گفته می شود موسیقی عاشیقی در زندگی روزمره ی مردم قشقایی حضوری 
مردم  برای  عاشیق ها  داستان های  اگرچه  می گوید  گودرزی فرد  نداشت. 
جالب توجه بود اما مردمِ ایل با عاشیق ها چندان مأنوس نبودند )گفت وگوی 
شخصی(. همان گونه که پیش از این نیز ذکر شد عاشیق ها به طوایف مختلف 
می رفتند و برای مردم ایل موسیقی اجرا می کردند و گاهی نزد خوانین 
می ماندند؛ در واقع آنها در بطن حیات موسیقایی قشقایی ها حضور نداشتند. 
به نوعی نوای موسیقی آنها برای مردم غریب می نمود. درخشان دلیل عدم 
ارتباط نزدیک مردم با عاشیق ها را حضور کمرنگ آنها در ایل می داند و 
می گوید برخلاف چنگی ها که در هر تیره حضور داشتند و با مردم قشقایی 
زندگی می کردند عاشیق ها اغلب در دسترس نبودند و گاهی به ایل می آمدند 

و ساز می نواختند؛ او در واقع عدم ارتباط قشقایی ها با عاشیق ها را دلیل عدم 
احساس نزدیکی با آنها می داند )گفت وگوی شخصی(. اما حضورِ کم رنگ 
آنها در ایل می تواند ریشه در سرگذشتی داشته باشد که آنها را اصالتاً از 
قشقایی ها متمایز می کند که در نهایت می تواند به عدم احساس نزدیکی 
منجر شود. در واقع دلیل این امر می تواند مهاجربودن آنها باشد؛ اگرچه 
محتمل است که در ذهن اکثر آنها تداعیِ چنین خاطره ای متبادر نشود. 
شاید آنها به این دلیل از مردم قشقایی جدا زندگی می کردند که در اصل 
متعلق به این ایل نبودند. در نتیجه مردم نیز با آنها و موسیقی آنها ارتباطِ 
احساسی لازم را برقرار نمی کردند و در نهایت نیز وفاداری چندانی به این 
موسیقی نداشتند. در چنین شرایطی بدیهی ست که در کارگان عاشیق ها 
 ،)Blacking, 1986, 3( شاهدِ تحولات بسیاری باشیم. اگر به نظر بلکینگ
درباره ی تغییرات، که تصمیم شخصی را در آن بسیار مهم می داند، برگردیم، 
می توان سرنوشت عاشیق ها را، با توجه به این نظر، از دو زاویه بررسی کرد. 
نخست اینکه، حضور آنها در فرهنگ موسیقاییِ قشقایی، و بنابراین تغییراتی 
که بر اثرِ این حضور به وقوع پیوست، ناشی از تصمیمِ خوانین به حمایت 
از آنها بوده است. دوم اینکه، زوالِ آنها، که تغییراتِ بعدی را سبب شد، 
ناشی از همراهی نکردنِ جامعه ی قشقایی با تصمیم و خواستِ خوانین و 
بیگانه انگاشتنِ عاشیق ها توسط مردم، علیرغم میلِ تحمیل شده ی خوانین 
بوده است. این به خوبی نشان می دهد که، در مسائل مربوط به تأثیرپذیری 
و تغییر، تصمیم فردی و پذیرش اجتماعی می توانند با یکدیگر به چالش 

برخیزند.

تأثیرپذیری و تغییرات در سازها
است  داده  رخ  تغییرات چشم گیری  عاشیقی  موسیقی  سازبندی  در 
شمسی ست.   14 قرن  اوایل  در  چگور  میان رفتن  از  آنها  مهم ترین  که 
»واگذاری« )نک. Nettl, 1978, 130(، که یکی از واکنش های ممکن در 
تماس فرهنگی ست، نه در تمام کارگان اما در سطحی جزئی تر در ارتباط با 
ناپدیدشدن این ساز به وقوع پیوسته و در واقع بخشی از تجربه ی موسیقایی 
آنها به طور کامل از میان رفته است. اصلی ترین ساز عاشیق های قشقایی 
چگور بوده که بدون هیچ نشانی از این کارگان حذف شده است. دامون 
شش بلوکی در توضیح از میان رفتن چگور می گوید که شاید بتوان به نبود 
سازنده ی این ساز اشاره کرد؛ بدیهی ست که تعداد سازندگان ساز همواره 
کم تر از نوازندگان است و با توجه به اینکه قشقایی ها هیچ همسایه ی ترکی 
ندارند با از میان رفتن سازندگان امکانی برای تهیه ی ساز در اطراف خود 
نداشتند )گفت وگوی شخصی(. مسعود نامداری نیز بر این باور است که 
ایجاد می کرد و  نوازندگان  برای  وجود پوست در چگور دشواری هایی را 
این دلیل از میان رفتن چگور است )گفت وگوی شخصی(. این توضیحاتْ 
حدسیاتِ افرادی ست که به از میان رفتن این ساز اندیشیده اند. اینکه چنین 
تغییری نتیجه ی تصمیمات فردی بوده )نک. Blacking, 1986, 3( و از 
درونِ فرهنگ شکل گرفته یا در تماس فرهنگی رخ داده است بر کسی 

آشکار نیست.  
تا اوایل قرن 14 شمسی، تار یکی از سازهای عاشیق ها بوده اما استفاده از 
آن در میان آنها استمرار نیافته است. برخی بر این باورند که عاشیق ها پس 
از چگور به تار روی آوردند )درویشی، 1376، 45( اما گفت وگوهایی که ما 
با کهن سالان قشقایی و از جمله داریوش خان قشقایی و پریچهر گرگین پور 
داشتیم حاکی از این است که تار تا جایی که تاریخ شفاهی گواهی می دهد و 

تأثیرپذیری در موسیقی عاشیقی ترکان قشقایی
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پیش از ناپدیدشدن چگور در دست عاشیق ها بوده است. همچنین با استناد 
به اسناد تصویریِ مربوط  به عهد قاجار )نک. فاطمی، 1392، 105-102( 
که توضیحات مبسوط آن پیش از این ذکر شد می توان تصور کرد که تار 
حداقل از حدود دو قرن پیش در موسیقی قشقایی حضور داشته است؛ گویا 
عاشیق ها ابتدا تار آذری می نواخته اند و تار را بر روی سینه می گذاشته اند که 
با گذشت زمان به تار ایرانی تغییر یافته )گفت وگوی شخصی با داریوش خان 
قشقایی( و در نیمه ی اول قرن 14 شمسی از کارگان عاشیق ها حذف شده 
است. برخی معتقدند این ساز امکان سازگاری با فضای ایل و نوازندگی در 
محیط باز را نداشت؛ دهانه ی تار دارای پوستی نازک است و با تغییر دما 
و رطوبت به سرعت پوست ساز افت می کند و صدای ساز را تغییر می دهد. 
بنابراین محتمل است که وجود پوست در کاسه های تار دلیل عدم ماندگاری 

آن در میان عاشیق ها باشد )گفت وگوی شخصی با مسعود نامداری(. 
فرهنگ  این  در  عناصری  غالباً  قشقایی  جامعه ی  طبقاتی  نظام  در 
موسیقایی پذیرفته و ماندگار می شدند که مورد تأیید طبقه ی بالای این 
اجتماع بودند؛ تار از جمله سازهایی بود که خوانین قشقایی عنایتی نسبت 
به آن نداشتند. این ساز هرگز توسط قشقایی ها به عنوان سازی که بیان 
موسیقی قشقایی را داشته باشد پذیرفته نشد و آنها ارتباط لازم را با تار 
برقرار نکردند. دلیل عدم توجه خوانین به تار هر چه باشد در واقع موجب 
کمرنگ شدن این ساز در این فرهنگِ موسیقایی شده است. به نظر می رسد 
عاشیق ها، نوازندگانی از طبقه ی فرودست، با توجه به عدم پذیرش تار توسط 
طبقات بالای اجتماع و به تبعیت از آنها رفته رفته نواختن این ساز را ترک 
کردند. پیران درخشان از قول حبیب خان گرگین پور می گوید که او همواره 
بر این باور بود که تار لحن موسیقی قشقایی را ندارد و صدای موسیقی 
کلاسیک ایرانی از آن شنیده می شود )گفت وگوی شخصی(. به  استثناء 
هلاکوخان جانی پور که تار می نواخت این ساز با سلیقه ی موسیقایی خوانین 
سازگار نبود و توسط افراد طبقه ی بالای اجتماع نواخته نشد؛ این رویکرد 
را مردم معمولی و عاشیق ها، نوازندگانی از طبقه ی فرودست، نیز پذیرفتند؛ 
در واقع همین امر موجب کم رنگ شدن این ساز در موسیقی قشقایی شد.      
در قرن اخیر ویلُن نیز به سازبندی موسیقی عاشیقی قشقایی راه یافت 
و باثبات در بطن این فرهنگ رسوخ و سلیقه ی موسیقایی مردم را به خود 
جذب کرد و امروزه به عنوان سازی بومی مقبول خاطر عموم است. اگرچه 

شش بلوکی )1388، 6( می گوید: 
توسط  آن  از  استفاده  و  فرهنگ  این  به  ویلن  ورود  دلیل 
صولت الدوله  که  است  بوده  این   ]...[ قشقایی  عاشیق های 
قشقایی، در زمان حکومت رضاشاه پهلوی، تعدادی از عاشیق ها 
و دیگر نوازندگان ایل را برای آموختن علم روزِ موسیقی به 
تهران رهسپار می کند و آنها با این ساز در تهران آشنا می شوند 

و آن را به همراه خود به ایل می آورند. 
)نوه ی  قشقایی  داریوش خان  جمله  از  قشقایی،  افراد  آگاه ترین  اما 
قول  )از  درخشان  پیران  گرگین پور،  پریچهر  قشقایی(،  صولت الدوله 
حبیب خان گرگین پور( و ابراهیم کهندل پور )از نوادگان صمصام السلطان(، 
بیان می کنند که صولت الدوله هرگز عاشیق ها را به تهران نفرستاد و ویلُن نیز 
توسط عاشیق ها به موسیقی قشقایی راه نیافت؛ در واقع پس از ورود ویلُن به 
موسیقی قشقاییْ عاشیق ها نیز از جمله کسانی بودند که ویلُن نواختند. گفته 
می شود حدود سال 1337 ویلُن توسط فرود گرگین پور به موسیقی قشقایی 

وارد شد؛ او برای فراگیری ویلُن نزد استادی در شیراز می رود که در پیِ آن 
قشقایی ها نیز متأثر از او به نواختن ویلُن می پردازند )گفت وگوی شخصی(. 
به این ترتیب ویلُن شکلی بومی می گیرد و با لحن موسیقی قشقایی نواخته 
می شود. ورود ویلُن به فرهنگ موسیقایی قشقایی از طریق موسیقیدانی از 
طبقه ی بالای اجتماع صورت پذیرفت؛ اینجا نیز شاهد آن هستیم که آنچه 
از طبقه ی بالای اجتماع می رسد توسط طبقات دیگر نیز پذیرفته می شود. 
در واقع این ساز تأیید طبقه ی بالای جامعه ی قشقایی را با خود داشت 
و همین امر موجب پذیرش عمومی و ماندگاری این ساز در این فرهنگ 
موسیقایی شد. به هرروی به نظر می رسد تغییراتی که در نیمه ی اول قرن 14 
شمسی در سازبندی موسیقی عاشیقی قشقایی ایجاد شد تلاشی بود برای 
بقا؛ تغییر سنت های کهن به عنوان تدبیری در راستای حفظ ذات موسیقی 

  .)Nettl, 2015, 283 .نک(
به نظر می رسد ورود ویلُن به موسیقی قشقایی متأثر از فرهنگ موسیقی 
ایرانی بوده است و در واقع غرب گرایی که نتل )Nettl, 1978, 134(  به عنوان 
یکی از واکنش های تماس فرهنگی معرفی می کند به واسطه ی موسیقی 
ایرانی در موسیقی قشقایی به وقوع پیوسته است. »پس از متداول شدن 
ویولن در میان عاشق های قشقایی ]...[ برخی از کوک هایی که در موسیقی 
ایرانی با ویولن اجرا می شد، توسط عاشق های قشقایی با ویولن و کمانچه نیز 

مورد استفاده قرار گرفت« )درویشی، 1383، 513(.
در اوایل قرن اخیر موسیقی عاشیقی قشقایی به صورت گروه نوازی اجرا 
می شد که چنین سنتی با کم رنگ شدن حضور عاشیق ها و تحلیلِ کارگان 
منسوخ شده است. در طول قرن اخیر موقعیت اجرایی عاشیق ها تغییر 
کرد و حیات موسیقایی آنها رو به افول رفت. قشقایی های کوچ رو متأثر از 
زندگی شهرنشینی یک جانشین شدند؛ عاشیق ها که به صورتی گروهی به 
طوایف می رفتند و موسیقی اجرا می کردند موقعیت اجرایی خود را از دست 
دادند و سنت گروه نوازی در این کارگان از میان رفت. در دهه های اخیر نیز 
تعداد عاشیق های قشقایی انگشت شمار بود و امروزه تنها دو عاشیق در این 
سنت موسیقایی باقی مانده اند که در چنین شرایطی گروه نوازی به واقع هیچ 

معنایی ندارد.   

ساختارهای موسیقایی و مسئله ی احیاء
با توجه به شفاهی بودن این سنت موسیقاییْ مرجعی که گواه سنت های 
اصیل موسیقی عاشیقی باشد وجود ندارد. بررسی فرایند تأثیرپذیری می باید 
با شنیدن آثار گذشتگان همراه باشد و درواقع مطالعه ی چنین تغییراتی 
مردمانی  قشقایی ها   .)Nettl, 1963, 35 .نک( است  به گذشته  معطوف 
کوچ گرد بودند که سبک زندگی و عدم یک جانشینیِ آنها مانعی برای ثبت 
و ضبط آثار فرهنگی و از جمله موسیقی شان بوده است. آثار موسیقایی 
قرن 14  نیمه ی  در  آثاری که  آن  و  نمانده  به جای  از گذشتگان  زیادی 
شمسی توسط خانواده ی گرگین پور از عاشیق های قشقایی ضبط شده اند 
نیز در دسترس عموم قرار نگرفته است. این مهم روند پژوهش را به تنگنا 
می برد چراکه »تأثیرپذیریِ فرهنگِ موسیقایی را نمی توان بدون ثبت دقیق 
سبک های بومی که با این فرایند تغییر کرده اند با موفقیت بررسی کرد. 
بنابراین نخستین شرط ضروری فراهم کردن مستندات کافی از سبک های 

   .)List, 1964, 21( »موسیقایی سنتی موجود است
در شرایطی که تقریباً هیچ اثر شنیداری ای از گذشتگان در دسترس 
مطالعه ی  آن  پی  در  و  موسیقایی  ساختار  مورد  در  اظهارنظر  نیست 

حسن زاده و همکار
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تأثیرپذیری در این مبحث ناممکن است. تنها اثری که ما از عاشیق های 
نسل پیشین شنیدیم بخش اندکی از داستان کوراوغلو بود که ظاهراً توسط 
محمد بهمن بیگی در حدود دهه ی 50  از عاشیق احمد ضبط شده است 
که توسط فرزند عاشیق مرادقلی ابراهیمی و نوه ی عاشیق احمد به دست 
ما رسید. قیاس این روایت با روایت  عاشیق های امروزی از داستان کوراوغلو 
نشان می دهد که در داستان، ساختار موسیقی و نحوه ی اجرا تفاوت چندانی 

میان آنها وجود ندارد.
 در میان کارگان های سه گانه ی موسیقی قشقایی، یعنی عاشیق ها، 
چنگی ها و دارغاها، که اجراکنندگان آنها از طبقات فرودست ایل بودند و 
کاسْت های پستی را تشکیل می دادند کارگان  عاشیق ها آسیب بسیاری دید. 
شهری شدن قشقایی ها و از میان رفتن نظام ایلیاتیْ تضعیف این کارگان را 
به همراه داشت؛ اینکه عاشیق ها بیگانه و غیرخودی محسوب می شدند و 
قشقایی ها نیز وفاداری چندانی نسبت به سنت موسیقایی آنها نداشتند 
بستری مساعد را پدید آورد تا زندگی شهری و تجددگرایی قشقایی ها 
به آسانی موجباتِ انحطاط این کارگان را در قرن اخیر فراهم کند؛ عاشیق ها 
که مهاجر و بیگانه بودند در زندگی شهری شده و تجددیافته ی قشقایی ها 

از میان رفتند.
 در دهه های اخیر تلاش هایی برای احیای موسیقی عاشیقی قشقایی 
شده است؛ احیاء، به عنوان یکی از واکنش های ممکن در تماسِ بین فرهنگی 
)نک. Kartomi, 1981, 237(، حرکتی ست برخاسته از نارضایتی نسبت 
دهه ی  در  موسیقایی.  نابودی سنت  احساس خطر  و  موجود   به شرایط 
پنجاه و در پیِ انزوای عاشیق ها، خانواده ی گرگین پور اقدام به ضبط آثاری 

از عاشیق های آن زمان می کنند؛ حبیب خان گرگین پور امکاناتی را فراهم 
می کند و فرود و پریچهر گرگین پور عاشیق های قشقایی را از داراب به قلعه 
 مختارخانِ سمیرم فرامی خوانند و نزد خود نگاه می دارند و ضبط آثار آنها را 
به انجام می رسانند. گفته می شود که فرود گرگین پور به دلیل ارتباط بسیار 
نزدیک با عاشیق ها روایت های آنها را حفظ بود و برای ماندگاریِ روایت ها 
آنها را اجرا و ضبط کرد )گفت وگوی شخصی با پیران درخشان(. در سال های 
اخیر پروین بهمنی، پژوهش گر موسیقی قشقایی، نیز ضبط هایی را از آخرین 
بازماندگان عاشیق ها به انجام رسانید. محمدرضا درویشی نیز در دهه ی هفتاد 
عاشیق  اسماعیل را به جشنواره ی آئینه و آواز دعوت و موسیقی عاشیقی 
قشقایی را معرفی کرد. او سفارش ساخت دو کمانچه طبق کمانچه ی عاشیق 
 اسماعیل را داد و یک عدد از آنها را به عاشیق  محمد جعفری نیا، فرزند 
عاشیق  اسماعیل، اهدا کرد و دیگری را در اختیار موزه ی موسیقی گذاشت 
)گفت وگوی شخصی با دامون شش بلوکی(. اگرچه این اقدامات به دیده  شدن 
عاشیق های قشقایی انجامید و آثاری از آنها ثبت و ضبط شد اما نتوانست 
انگیزه ای باشد برای بازیابیِ توانِ این سنت موسیقایی؛ آنچه از موسیقی 
اجراهای  در  گاهی  که  است  بی رمق  سنت  یک  مانده  به جای  عاشیقی 
جشنواره ای و نیز ویدئوهایی در سایت هایی همچون آپارات دیده می شود. 
هیچ یک از جوانان قشقایی حتی فرزندان عاشیق ها به فراگیری این سنت 
موسیقایی نپرداختند. امروزه نیز قشقایی ها اشتیاقی به شنیدن موسیقی 
عاشیقی ندارند و حتی بعضاً موسیقیدانان قشقایی آثار ضبط شده ی موجود را 
هرگز نشنیده اند. به واقع در زندگی شهرنشینی این سنت موسیقاییْ مخاطب 

خود را از دست داده است.

بررسی تأثیرپذیری در فرهنگ قشقایی گویای آن است که قشقایی ها 
مردمانی تأثیرپذیر هستند و در برخوردهای فرهنگی عناصری جدید را 
پذیرفته و در فرهنگ خود نهادینه کرده اند. قشقایی ها مهاجرانی از اقوام 
مختلف بوده اند که در دوره های زمانی متفاوت و نامشخصی به شمال غرب 
ایران و سپس به فارس مهاجرت کرده و به تدریج یک قوم کوچ نشینِ واحد را 
تشکیل داده اند. تاریخ شفاهی گواهی می دهد که عاشیق ها پس از مهاجرت 
به فارس به ایل قشقایی پیوستند و بسیار مورد حمایت ایل خانان قرار 
گرفتند؛ اگرچه آنها در فرودست ترین طبقات اجتماعی ایل قشقایی جای 
می گرفتند و کاسْتِ جداگانه ای را تشکیل می دادند اما به واقع موسیقیدانانِ 
عاشیقی  موسیقی  شکوفایی  اوج  بودند.  اجتماع  بالای  طبقه ی  محبوبِ 
نظامِ  ایل خانی  نظامِ  میان رفتن  از  با  که  بود  ایل خانی  زمان  در  قشقایی 
موسیقی عاشیقی نیز فروریخت. در قرن اخیر عاشیق ها تغییرات بسیاری 
را در کارگانِ موسیقایی خود تجربه کردند؛ حذف چگور، تار و تمبک، ورود 
ویلُن، تغییر فرم اجرا و تضعیف کارگان از جمله مواردی بود که در نهایت به 

حذف این سنت موسیقایی انجامید.
بررسی تأثیرپذیری در این فرهنگ موسیقایی بدون در نظرگرفتن نظام 
طبقاتی در این ایل میسر نمی شود. در موسیقی عاشیقی قشقایی همواره 

ردپایی از خوانین و موسیقیدانانِ طبقات بالای اجتماع به چشم می خورد؛ 
حضور خوانین قشقایی در پذیرش عاشیق ها در ایل، اوج گرفتن هنر آنها، 
ایجاد تغییراتی در سازبندیِ موسیقی عاشیقی و در نهایت از میان رفتن 
این کارگانِ موسیقایی بسیار مؤثر بوده است. عاشیق ها با حمایت ایل خانان 
در ایل ماندگار شدند و هنر آنها به اوج شکوفایی رسید و در نهایت با از 

میان رفتن ایل خانانْ موسیقی عاشیقی نیز رو به افول رفت. 
همچنین به نظر می رسد میزان اصالتِ موسیقیدانان و تعلق آنها به ایل 
قشقایی و در واقع خودی یا بیگانه بودن آنها تعیین کننده ی میزان وفاداری 
کارگان های  میان  در  است.  بوده  موسیقایی  کارگان  یک  به  قشقایی ها 
موسیقایی قشقایی عاشیق های مهاجر که در زمانی نامشخص به ایل پیوسته 
بودند آسیب بسیاری دیدند و کارگان موسیقایی آنها رو به انحطاط رفت؛ از 
میان رفتن نظام ایلیاتی، تغییر شرایط زندگی، تجددگرایی و شهری شدگیِ 
قشقایی ها شرایطی را فراهم کرد تا کارگان عاشیقی که بیگانه محسوب 
می شد و قشقایی ها نیز وفاداری چندانی را نسبت به آن نداشتند از فرهنگ 
موسیقایی قشقایی حذف شود. به رغم تلاش هایی که در دهه های اخیر برای 
احیای موسیقی عاشیقی قشقایی انجام پذیرفت، این فرهنگ موسیقایی 

نتوانست توانِ خود را برای بقای حیات بازیابد.
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تأثیرپذیری در موسیقی عاشیقی ترکان قشقایی
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Qashqâyis were nomads who migrated to the southern region 
of Iran and formed a single ethnic group; a tribe consisting 
of Turks, Kurds, Lors and Arabs.  Since the majority of 
this tribe were Turks, the main language of the Qashqâyis 
was Turkish, from the Caucasian Turkish language root. 
The provinces of Isfahan, Chahar Mahall Bakhtiari, 
Kohkiluyeh and Boyer-Ahmad, Khuzestan, Bushehr and 
most importantly, Fars constitutes the Qashqâyi regions of 
Iran. In the past, the Qashqâyi society was a hierarchical 
society consisting of different social classes and the Ilkhâni 
family was at the head of this hierarchical system, and led 
the tribal affairs, thus distinguishing this tribe from others. In 
this hierarchical system, musicians were placed in the lowest 
social classes. Music has always been present in all social 
classes of the Qashqâyi tribe. Qashqâyi musicians include 
Âshiqs, Changis, Sârebâns, non-professional musicians, 
and women, each of whom, have their own repertoires. 
The Âshiqs's repertoire is one of the five repertoires of the 
Qashqâyi musical culture that has undergone many changes. 
The Âshiqs migrated to Fars from the north-west regions and 
joined the Qashqâyi tribe. They, who were from the lowest 
social classes, joined the Qashqâyi tribe. With the support of 
the Ilkhâns, the Ashiqs improved their art and made changes 
in their repertoire. Eventually, with the disappearance of 
the Ilkhâni system, this musical tradition also declined. The 
Âshiqs performed music and were financially supported by 
the Ilkhâns. In fact, the musical life of the Âshiqs depended 
on the presence of the Ilkhâns which collapsed with the 
abolition of the Ilkhâni system. There have been many 
acculturations and changes in the music of Qashqâyi Âshiqs. 
Most of them have their roots in the hierarchical system of 
the tribe and have emerged in such a cultural context. In 
the hierarchical system of Qashqâyi society, elements were 
often accepted and preserved in this musical culture which 
were approved by the upper class of this society. In fact, 
changes in this music have often been accompanied by the 
presence of people from the upper classes of this society, 

serving as an authoritative body in regards to the changes in 
the musical culture of the Ashiqs. The change in the living 
conditions and the urbanization of the Qashqâyis isolated 
the Âshiqs and their repertoire, over time, diminished 
and eventually was eliminated from Qashqâyi music. In 
fact, lifestyle changes brought about many changes in 
this musical culture and caused a large part of the musical 
experience of this repertoire to diminish and disappear; most 
of these changes were influenced by intercultural influences. 
This study, which introduces the Âshiqi's music of Qashqâyi 
and examines the acculturation in this repertoire, is based on 
fieldwork in Qashqâyi regions and interview with Qashqâyi 
musicians and aims to introduce and study the changes 
resulting from cultural encounters in this music.
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