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تحلیل جامعه شناختی مفهوم غم در میدان موسیقی ایرانی

مطالعه موردی جدال عارف قزوینی و علی نقی وزیری
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چکیده

مفهوم غم در موسیقی ایرانی یکی از مباحث اصلی بین موسیقی دانان ایرانی است و موسیقی دانان مختلف درباره 

وجود یا نبود غم در موسیقی ایرانی و نیز در ستایش و نکوهش آن مطالب مختلفی را بیان کرده اند. بااین حال، 

به ندرت پژوهشی جامعه شناختی درباره شکل گیری بحث از غم در موسیقی ایرانی صورت گرفته و بحث از این 

بی طرفانه.  و  نگاهی جامعه شناختی  براساس  تا  است  بوده  هنرمندان  مواضع هنری خود  از  بیش تر حاکی  مفهوم 

پژوهش حاضر می کوشد بر مبنای نظریه میدان از پی یر بوردیو، و با مطالعه موردی جدال بین عارف قزوینی و 

علی نقی وزیری به این پرسش پاسخ دهد که بحث از غم در موسیقی ایرانی با چه سازوکارهای جامعه شناختی رابطه 

دارد. داده های این پژوهش جامعه شناسی تاریخی از یادداشت ها، خاطرات، سخنرانی ها، مقالات کنش گران اصلی 

میدان موسیقی ایرانی گرفته شده است و در موارد لازم با روش تحلیل گفتمان ارزیابی شده است. نتایج حاصل از 

پژوهش حاضر نشان می دهد که شکل گیری بحث از غم با تفکیک اجتماعی این دوره آغاز می شود و در میدان 

موسیقی ایرانی متناسب با مواضع مختلف کنش گران میدان صورت بندی می شود.
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1. مقدمه
موسیقی یکی از حوزه های اصلی احساسی در هر جامعه ای است و ازاین رو، می تواند به مثابه منبعی ارزشمند 
دراین میان،  شود.  گرفته  به کار  هستند،  کار  در  جامعه  در  که  فرایندهایی  و  ساختارها  تجزیه وتحلیل  در 
که  مباحثی  است.  ایرانی  جامعه  ساختاری  ویژگی های  درک  برای  مناسبی  موضوع  نیز  ایرانی  موسیقی 
برای تشخیص  مناسبی  نقطه عزیمت  ایرانی جریان داشته است،  بر سر احساس در موسیقی  به خصوص 
سازوکارهایی است که در بطن جامعه در جریان هستند و ماحصل آن ها در جدال های هنری کنشگران 
موسیقی بروز پیدا می کند. یکی از پرکاربردترین کلیدواژه های احساسی در میدان موسیقی ایرانی، مفهوم 
»غم« در موسیقی ایرانی است و جدال کنش گران موسیقی در تاریخ معاصر ایران )در این پژوهش، یعنی، 

دوره پس از انقلاب مشروطه( حول تعریف و اصلاح آن هنوز ادامه دارد )ر. ک. به کیانی، ۱395(.
 با گذشت چندین دهه از شکل گیری این مباحث، به ندرت پژوهشی جامعه شناختی در حوزه موسیقی و 
احساس، در این مورد انجام شده است. عمده پژوهش هایی که اشاراتی درباره احساس در موسیقی ایرانی 
داشته اند با رویکرد مطالعات فرهنگی، و بدون تبیین سازوکارهای جامعه شناختی اثرگذار بر موسیقی، فقط 
به توصیف گفتمان های مختلف موسیقی معاصر ایران پرداخته اند )ر. ک. به وزوایی، ۱392؛ دولتی فرد و 
دیگران، ۱39۶(، یا به توصیفاتی کلی از شرایط اجتماعی اکتفا کرده اند )ر. ک. به فاضلی و سروی، ۱392(. 
این دسته از پژوهش ها، باوجود این که بر غنای پژوهش های فرهنگی دراین زمینه افزوده اند، به افزایش 

فهم ما نسبت به پیوند این کردارهای گفتمانی با بستر جامعه شناختی آن ها کمک چندانی نمی کنند.
 پژوهش حاضر قدمی است در راه بررسی جامعه شناختی مفهوم غم در موسیقی ایرانی که سعی دارد به 
این پرسش پاسخ دهد که چه رابطه ای بین تعریف غم با تغییرات جامعه شناختی ایران معاصر وجود دارد؟ 
و یا این که، چه رابطه ای بین جای گیری کنش گران موسیقی در میدان موسیقی با نوع نگاه آن ها نسبت به 
پدیده غم در موسیقی ایرانی وجود دارد؟ به همین منظور، برای پرهیز از مطالعه کلی، اولین صورت بندی 
مفهوم غم که، به زعم نگارندگان، از قضا در یکی از پرتلاطم ترین دوره های اجتماعی تاریخ معاصر ایران، 
یعنی دوره بین انقلاب مشروطه تا تشکیل سلسله پهلوی، در جدال بین ابوالقاسم عارف قزوینی و علی نقی 

وزیری رخ می دهد، به شکلی موردی بررسی خواهد شد.

2. چارچوب مفهومی و روش تحقیق
پژوهش حاضر در حوزه جامعه شناسی تاریخی موسیقی است که به شیوه مطالعه موردی، جدال قلمی عارف 
با محوریت  انقلاب مشروطه و آغاز سلسله پهلوی،  بین  تاریخی  قزوینی و علی نقی وزیری را در دوره 
قزوینی  عارف  از  من«  »فتوای  مقاله  و   )۱3۰۴( فرهنگ«  و  صنعت  عالم  »در  نام  با  وزیری  سخنرانی 
)]۱3۰۴[ ۱3۶3(، بررسی می کند. چون محور اصلی این پژوهش کشمکش بین کنش گران حوزه موسیقی 
است که سعی دارند تا نگرش خاص خود را بر این حوزه تسری بدهند، چارچوب مفهومی این تحقیق 
برگرفته ازنظریه میدان هنری۱ از پی یر بوردیو2، جامعه شناس فرانسوی، خواهد بود. ازنظر بوردیو، میدان 
جایی است که کنش گرانی که هرکدام به کمک سرمایه های خاص میدان3 جایگاه۴ خاصی را اشغال کرده اند، 
با استفاده از راهبردهای مختلف5، برای تسلط بر جایگاه های مهم با یکدیگر به کشمکش می پردازند و 
دراین راه، از عادت واره۶ خود کمک می گیرند. منظور بوردیو از عادت واره نظامی از تمایلات ماندگار و 
هم زمان تغییرپذیر است که بنیانی تکوینی برای کردارهای ساخت یافته و به طورعینی یکپارچه به شمار 
می رود )Pierre Bourdieu, 1979, p. vii(. مهم ترین مبحث موردنظر این پژوهش به فرایند شکل گیری 
میدان هنری مرتبط است، بنابراین، در قسمت چارچوب مفهومی این هسته اصلی نظری را به طورکلی شرح 
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خواهیم داد و در تبیین موارد انضمامی، مفاهیم مورداستفاده را مشروح تر بیان خواهیم کرد.
 Hilgers & Mangez, 2015;( ازنظر بوردیو، شکل گیری میدان با فرایند تفکیک اجتماعی همراه است 
Lahire, 2015, p. 62(. منظور از تفکیک اجتماعی شرایطی است که حوزه های مختلف اجتماعی از بستر 
اجتماعی خود، که بوردیو آن را تحت عنوان میدان قدرت7 صورت بندی می کند، استقلال بیش تری پیدا 
فعالیت  از  با شکل گیری میدان مستقل هنری، حوزه ای  اداره می شوند.  به شیوه ای خودآیین8  می کنند و 
از میدان قدرت و سویه  قابل تشخیص است: سویه مستقل  بین دوسویه  تقابل  شکل می گیرد که در آن 
وابسته به میدان قدرت. در سویه مستقل تأکید بر سرمایه فرهنگی است، یعنی سرمایه ای که تحت تأثیر 
مستقیم منطق میدان قدرت نیست. درحالی که در سویه وابسته، سرمایه اقتصادی اهمیت بیش تری پیدا 
می کند. به لحاظ نظری، هرچه این استقلال از میدان قدرت بیش تر باشد، تولید هنر به سمت تولید » هنر 
برای هنر« گرایش پیدا می کند، یعنی هنری تولید می شود که فقط هنرمندان توان فهم آن را دارند )ر. ک. 

به شکل شماره ۱(.

شکل شماره 1. رابطه میدان قدرت با میدان های خاص )میدان هنر(
Hilgers & Mangez, 2015, p. 9 :منبع

میدان  با  میدان هنری  نسبت  تعیین  الف(  انجام می شود:  مرحله  میدانی در سه  پژوهش  بوردیو،  ازنظر   
قدرت، ب( ترسیم موضع کنش گران مختلف میدان در نسبت با یکدیگر، و دست آخر، ج( مشخص کردن 
 Pierre Bourdieu, 1996, p. 216; Pierre Bourdieu & Wacquant, 1992,( عادت واره کنشگران میدان
pp. 104-105(. به همین منظور، پژوهش حاضر در سه مرحله مختلف به تفکیک میدان موسیقی ایرانی از 

میدان قدرت، شکل گیری جدال کنش گران موردنظر این پژوهش و بررسی عادت واره آن ها می پردازد.
 Gillham, 2000; Hancock &( موردی  مطالعه  به روش  دیگری  پژوهش  هر  مثل  پژوهش،  این  در   
Algozzine, 2006(، محققان از اسناد، مدارک، زندگی نامه ها، روزنامه ها و مجلات برای گردآوری داده ها 
مقاله  محتوای  تحلیل  برای   )Fairclough, 2003( فرکلاف  گفتمان  تحلیل  رویکرد  از  کرده اند.  استفاده 
گفتمان ها  فرکلاف،  ازنظر  است.  شده  گرفته  بهره  وزیری  سخنرانی  و  قزوینی(  عارف  )از  من«  »فتوای 
دو  باید  متن  یک  گفتمان  تشخیص  برای  و  هستند  جهان  مختلف  جنبه های  بازنمایی  برای  شیوه هایی 
بازنمایی شده است، ب( تشخیص  از جهان که در متن  الف( تشخیص مهم ترین اجزایی  برداشت:  قدم 

.)ibid., 129( چشم انداز خاصی که این اجزا ازآن منظر بازنمایی شده اند

3. بستر جامعه شناختی موسیقی در دوران پس از مشروطه
دوران پس از مشروطه ازنظر جامعه شناختی نسبت به دوره پیش از خود دوران بسیار متفاوتی است. با 
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توجه به چارچوب مفهومی این پژوهش، که برمبنای نظریه میدان از بوردیو است، می توان این تفاوت را 
با عطف توجه به تشدید سازوکارهای تفکیک اجتماعی توضیح داد. به دلیل گستردگی بحث، توجه خود 
را معطوف به فرایندی می کنیم که به طورمستقیم با شکل گیری میدان موسیقی ایرانی پیوند دارد، و سپس، 

تأثیر این تفکیک را بر بحث از غم در موسیقی ایرانی، بررسی می کنیم.

1.3. تفکیک اجتماعی و شکل گیری میدان موسیقی ایرانی
حوزه  در  تفکیک  اصلی  عرصه های  از  یکی  پیشامشروطه،  دوره  در  ایران  نظامی  شکست های  به دلیل 
دانست،  ارتش  را می توان شکل گیری  این تفکیک  نمودهای  ازجمله  قابل مشاهده است.  قدرت سیاسی 
چون تشکیل ارتش و اداره آن با الزامات خاص خود همراه بود. ازجمله مهم ترین این الزامات، که بر 
مبنای رکن نظم در ارتش شکل گرفته بود، منجربه تشکیل موسیقی نظام شد تا موسیقی مقوم رکن نظم 
این که  با  از وابستگی به دربار رهانید و  به تنهایی، موسیقی را  باشد. همین سازوکار تفکیک،  در ارتش 
کارکردهای تازه موسیقی هم کماکان برای مقاصد غیرموسیقایی، یعنی نظامی، مدنظر قرار گرفته بود، ولی 
به هرحال موسیقی را در بستری غیر از بستر اراده غیرعقلانی و دل بخواهی دربار قاجاری، که ممکن بود 

از موسیقی هر کارکردی را بنابه میل لحظه ای خود طلب کنند، به کار گرفت.
در مرحله بعد، عقلانیت ناشی از فعالیت بوروکراتیک که به موجب آن قوانین اداره های دولتی برای داشتن 
شود.  جدا  نظام  موسیقی  از  موسیقی  تشکیلات  به تدریج  شد  موجب  می شد  اصلاح  مدام  بهتر  کارکردی 
در سال ۱3۰7، بر اساس پیشنهاد میلسپو، مستشار مالی وزارت مالیه، قانونی تصویب شد که مانع می شد 
کارمندان دولت هم زمان در دو جا مشغول به کار باشند )راهگانی، ۱377: ۴۶۴(. پس، مدرسه موزیک 
با این توجیه که بیش تر فارغ التحصیلانش نظامی ها هستند از وزارت معارف به وزارت جنگ منتقل شد 
)برای پیگیری اسناد دولتی تفکیک اداری موسیقی نظام ر. ک. به علی اکبری بایگی و محمدی، ۱379: 
۱۱-۱2 و 2۴(. بدین ترتیب، سالار معزز، که مدیریت مدرسه موزیک را برعهده داشت، و کسانی که در 
نظام خدمت می کردند، آن وزارت را بر وزارت معارف ترجیح دادند، و وزیری جای سالار معزز را گرفت.

 در این مرحله است که به وضوح می توان تأثیر تفکیک پیش گفته را بر شکل گیری میدان موسیقی مشاهده 
کرد: نام مدرسه به » مدرسه عالی موسیقی« تغییر پیدا کرد؛ دروس موسیقی نظام به دلیل تشابه با برنامه های 
نظام از دروس مدرسه حذف شد؛ و تدریس سازهای ایرانی مثل تار و سه تار نیز به برنامه های مدرسه افزوده 
با مقوله  با سپرده شدن رویه های نظامی به وزارت جنگ، جا برای برخوردی هنری تر  شد. بدین ترتیب، 
موسیقی باز شد. بدین ترتیب، می توان مشاهده کرد که در این دوره حوزه های مختلف )برای مثال، موسیقی و 

ارتش( در حال تفکیک از یکدیگر بوده اند و الزامات خاص خود را بر کنش افراد اعمال می کردند.
 این تفکیک در حوزه موسیقی، که در قسمت بعد با عنوان میدان موسیقی ایرانی آن را پی خواهیم گرفت، 
ایران  در  مدرن  دولت  تشکیل  آن  ماحصل  که  گرفت  جامعه شکل  در  اساسی تری  دگرگونی  به موازات 
است. روند تفکیک قدرت سیاسی که با انقلاب مشروطه عینیت پیدا کرد و به تأسیس نهادهای مختلفی 
انجامید در دوره رضاخان به دولت مدرن ختم شد )آزاد ارمکی و نصرتی نژاد، ۱389(. ازاین پس، بخش 
قابل توجهی از موسیقی دانان تأثیرگذار این دوره، خواسته یا ناخواسته، از عینک دولت ملی به موسیقی 
جامعه  کل  دادن  قرار  تحت تأثیر  هدف  با  و  موسیقی  ابزار  با  آن ها  کنش گری  یعنی،  می نگرند؛  ایرانی 
فرایند، جمع آوری و نت نگاری  این  بارز  از رویدادهای  ایران صورت بندی می شود. یکی  در  موسیقی 
برای مثال،  است.  مخبرالسلطنه هدایت و علی نقی وزیری  توسط کسانی هم چون  ایرانی  ردیف موسیقی 

برونو نتل، شکل گیری ردیف را تحت تأثیر ملی گرایی این دوره می داند )نتل، ۱388: 2۶۶(.
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 با عنایت به همین سازوکار، یعنی توازی شکل گیری میدان موسیقی و شکل گیری دولت ملی مدرن، نکته 
اصلی که در این پژوهش اهمیت دارد این است که جدال بر سر مفهوم غم به مثابه بخشی از همین سازوکار 
استقلال میدان موسیقی ایرانی شکل می گیرد. بوردیو اشاره می کند که طی فرایند تفکیک اجتماعی، که 
به شکل گیری میدان می انجامد، جهان اجتماعی نیز در دل دانشِ مرتبط با جهان، تفکیک ایجاد می کند 
)Pierre Bourdieu, 2000: 99(. بدین ترتیب، موسیقی بدل به رسانه ای می شود که عناصرش متناسب با 
نگاه دولت ملی )که برای کل جامعه، و بنابراین، برای موسیقی، برنامه دارد( بررسی می شود و اجزای آن 
تازه صورت بندی می شود؛ یعنی موسیقی همان طور که فوکو )1972(  این وضعیت  برای جای گیری در 

خاطرنشان می کند، بدل به سوژه ای برای گفتمان می شود.
 دراین بین، غم به مثابه بخشی از موسیقی ایرانی تعریف می شود که بنابه تعریفی که از جامعه تازه صورت 
می گیرد، باید موردبازبینی قرار بگیرد. با توجه به همین موضوع، جایگاه بحث از غم در سخنرانی های 
وزیری بهتر مشخص می شود، یعنی، وقتی این بحث را در دل بافت وسیع تری قرار بدهیم که وزیری از 
آن چشم انداز به غم در موسیقی ایرانی می پردازد )برای بررسی پژوهشی در تحلیل محتوای سخنرانی های 

وزیری، ر. ک. به فاضلی و سروی، ۱392(.
در تحلیل زیر، واحد تحلیل »چشم انداز« است، یعنی هرجا که به زعم نگارندگان چشم اندازی از موسیقی ارایه 
شده است، چشم انداز موردنظر و عناصر آن توصیف و سپس تبیین می شود. از بین سلسله سخنرانی های 
وزیری فقط سخنرانی شب اول تحلیل شده است، چون مابقی سخنرانی ها بسط همین سخنرانی و تکرار 
مضامین آن است. در سخنرانی شب اول نیز مضامین تکراری حذف شده اند )در تحلیل گفتمان عارف نیز 

همین موارد رعایت شده اند(.
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 )یقیسوم یدنبلصفم( نییبت زادنامشچ ناهج ءازجا نیرتمهم

 تِیعمج ،سفن ظح ،یریزو یاهترسنک
 رد لاحهبات هک یتعنص ،ناریا ،]نایچاشامت[

 .تسا هتشادن دوجو ناریا

 اب تیعمج نتخاس انشآ ،یریزو یاهترسنک فده
 هتشادن دوجو ناریا رد لاحهبات هک تسا یتعنص

 .)۵ :١٣٠۴ ،یریزو( تسا

 لوح هزات یدنبلصفم طسب یارب هنیمزشیپ
 .دوشیم هدید کرادت یناریا یقیسوم عوضوم

 یاهترسنک یشمطخ ،ترسنک نابطاخم
 ،تلم کی تاساسحا هنیجنگ ،یریزو
 ،لمع تعسو ،ینف هاگن ،قباس یاهترسنک

 یقیسوم تعنص

 تلم کی قیقد تاساسحا اب تیعمج نتخاس انشآ
 .)۶ :١٣٠۴ ،یریزو(

 یاهترسنک اب یریزو هزات یاهترسنک توافت
 تسا تلم کی تاساسحا قیقد یفرعم رد ،قباس
 یقیسوم لِمع تعسو و نف هب هجوتفطع اب هک

 .دریگیم تروص

 ،تعارز ،دیفم عیانص ،تعنص یدنبمیسقت
 یقیسوم ،هفرظتسم عیانص ،کیناکم

 لثم هدیفم عیانص :دوشیم میسقت مسق ود هب تعنص
 لثم هفرظتسم عیانص و ،کیناکم و تعارز

 .)٧ :١٣٠۴ ،یریزو( یقیسوم

 و تعارز نوچمه یسوملم عیانص رانک رد یقیسوم
 هک دوشیم فیرعت تعنص زا یشخب کیناکم
 .دنکیم ایهم ار یگدنز لیاسو هک تسا یزیچنیلوا

 ،هسمخ ساوح ،حور یگدنز ،هفرظتسم عیانص
 یقرت ،شرورپ ،یجراخ ملاوع

 تسا حور یقرت و شرورپ هلیسو هفرظتسم عیانص
 .)٧ :١٣٠۴ ،یریزو(

 یگدنز حور هب تعنص نیا قیرطزا یقیسوم
 ینوریب یگدنز اب نآ کمک هب ناسنا و دشخبیم

 .دنکیم رارقرب هطبار

 تافاشتکا و تاعارتخا ،ملاع ،هفرظتسم عیانص
 ناسنا حور ،یمسج یگدنز ،دیدج

 و تافاشکنا هلیسوهب ملاع رد هک روطنامه
 ار ینامسج یگدنز نیمأت لیاسو دیدج تاعارتخا
 دیدج تاعونصم و تافاشتکا ،دنروآیم مهارف
 دوشیم هدراذگ شیامن هب حور شرورپ یارب

 .)٨ :١٣٠۴ ،یریزو(

 نوچ و ،دراد میقتسم طبر تعنص اب یقیسوم
 نیا زین یقیسوم ،تسا تفرشیپهبور تعنص

 .دراذگیم شیامن هب ار تفرشیپ

 ،مسج شرورپ لیاسو ،حور شرورپ لیاسو
 حور یلاعت ،ندمتم للم

 تسا حور یلاعت ندمتم للم هرمز هب دورو طرش
 .)٨ :١٣٠۴ ،یریزو(

 .دراد ندمت تفرشیپ اب یمیقتسم طبر یقیسوم

 ،تیبرت ،هفیرظ عیانص ،تعنص ،ناریا ،زورما
 ملاع مامت ،یقلاخا ذوفن ،رگید للم ،تلم حور

 تیبرت یارب تعنص هب هزادنایب ناریا رد زورما
 رگید للم رد نآ یقلاخا تارثا ذوفن و تلم حور

 .)٨ :١٣٠۴ ،یریزو( میراد جایتحا

 للم رد ذوفن و یلم حور تیبرت رازبا یقیسوم
 .تسا ملاع فلتخم

 ساسا ،هفیرظ عیانص ،تعنص ،اپورا ندمت
 قلاخا یبرم ،حور یبرم ،اپورا ندمت

 اپورا یریگلکش ساسا یرگید زیچ تعنص زج
 یرگید زیچ هفیرظ عیانص زج اجنآ رد و ،تسین
 :١٣٠۴ ،یریزو( تسین حور یبرم و قلاخا یبرم

٨(. 

 .تسا هدوب اپورا للم تفرشیپ رازبا یقیسوم

 دودح ،تعنص یگقلاعیب ،تلم ره تعنص
 ،یناریا ،یتعنص سرادم ،ام تلایصحت
 یامنهار ،ینژ رفن کی ،یهاوخنطو ،ناجهمین

 نپاژ ،هندمتم للم ،یملع قرط ،یلم

 یاهشلات رطاخهب هتشاد یقرت لاحهبات ناریا رگا
 یاهشلات دنمزاین نیازاسپ ،تسا هدوب یدرف
 میسرب ندمتم للم حطس هب ات میتسه یعمج

 .)٩ و ٨ :١٣٠۴ ،یریزو(

 ناریا یقرت و شرورپ رازبا یقیسوم یعمج لیصحت
 .تسا ندمتم للم حطس هب ندیسر و

 سرادم ،ناریا زا هدشقتشم تعنص ،رگید للم
 نیب زا ،یخیرات تاراختفا ،یملع و یتعنص
 ،ینامثع ،رصم ،زاقفق ،یقیسوم ،نتفر
 ،میقع ،یتسس و فعض ،ناتسودنه ،ناتسناغفا

 جاتحم

 یلو هدش قتشم ناریا زا ناشتعنص للم زا یرایسب
 یتعنص سرادم یاراد رگا ام و ،دناهتفر ولج نونکا
 نیب زا ام یخیرات تاراختفا هرخلااب ،میشابن یملع و

 .)١٠ :١٣٠۴ ،یریزو( تفر دهاوخ

 .تسا یلم ماود یارب یرازبا یقیسوم

 قیوشت ،هتشذگ رما ،ناگرزب ،نیطلاس
 ،تیفارشا وحم ،زورما ،گرزب نارگتعنص
 یقرت ،تعنص یماح ،للم ،تیعمج

 نیطلاس تیامح هلیسوهب تعنص هک هتشذگ نامزنآ
 هب مِهم یاوق ،زورما .دشیم قیوشت موق ناگرزب و
 تعنص یماح اهنآ و هداتفا للم و تیعمج تسد

 .)١٠ :١٣٠۴ ،یریزو( دناهدش

 ات ناگرزب و نیطلاس هن و تسا مدرم رازبا یقیسوم
 .دنروآ مهارف ار تفرشیپ بجوم

 

جدول 1. مفصل بندی گفتمان موسیقی در سخنرانی وزیری )1304(

وزیری خط مشی مؤسسه خود را مبتنی بر »احساسات دقیق یک ملت« می داند و هدف آن را پیمودن 
یک راه علمی و هدفمند معرفی می کند )وزیری، ۱3۰۴: ۶(. این موضوع نشان از سوژه شدن موسیقی 
ایرانی درون گفتمان خاص دارد؛ بدین ترتیب که مفهومی به نام ملت مفصل بندی و ارزشمند تلقی شده 
و احساسات آن باید به طوردقیق بررسی شود و از بین آن ها دست به انتخاب زد. بدین ترتیب، موسیقی، 
برخلاف دوره قبل که نمی توانست سوژه موضوعی برای کل جامعه باشد )ر. ک. به فاطمی، ۱393( با 
تعریفی که دولت مدرن از مفهوم »کل جامعه« ارایه می دهد، بدل به سوژه ای برای تغییر متناسب با جامعه 
بنا به اهدافی که  انواع موسیقی )وزیری، ۱3۰۴: 3۱-33(، که موسیقی را،  می شود. راهبرد تقسیم بندی 
تقسیم بندی  مختلف،  های  »موقعیت«  در  به کارگیری  برای  یا  و  دارد،  مختلف  »احساسات«  ترسیم  برای 
درون  را  موسیقی  تا  دارد  سعی  که  است  سازوکاری  همین  نشان دهنده   ،)3۱  :۱3۰۴ )وزیری،  می کند 
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جدول 2. مفصل بندی گفتمان موسیقی در مقاله عارف )1363 ]1304[(

گفتمانی تازه، که »علمی بودن« از تعابیر آن است، مفصل بندی کند.
 عارف قزوینی نیز موسیقی ایرانی را در پیوند با ملی گرایی آن دوره مفصل بندی می کند )عارف، ۱3۶3( 
و آن را هم چون زبان مشترکی تعریف می کند که موجب درک مشترک بین مردم ایران می شود )عارف، 
۱3۶3: 2۴8( و عنصر غم را بخشی از این زبان دانسته که نه تنها ایرادی در آن نمی بیند، بلکه به مخاطب 
متذکر می شود که بسیاری از ملل دنیا به چنین مواردی از تهییج احساس در موسیقی خود می بالند )عارف، 
و  دولتی فرد  به  ر. ک.  تصانیف عارف،  گفتمان  تحلیل  در  پژوهشی  بررسی  برای  نیز  )و   )2۴5 :۱3۶3

دیگران، ۱39۶(.

 )یناریا یقیسوم یدنبلصفم( نییبت زادنامشچ ناهج ءازجا نیرتمهم

 قح ،تلم ،یلم حور ،یبرم ،تیموق ،یقیسوم
 تایح

 جیهم و یبرم ،تیموق فرعم و صخِشم یقیسوم«
 .)٢۴۵ :١٣۶٣ ،فراع( »تسا یلم حور

 .یلم تاساسحا تیوقت یارب تسا یرازبا یقیسوم

 ،]دربب نیبزا دهاوخیم یریزو هک[ یقیسوم نیا
 ندادن هزاجا ،نتفر نیب زا ،لاس رازه

 یسک و هدش ظفح تسا لاس رازه یقیسوم نیا
 .)٢۴۵ :١٣۶٣ ،فراع( دورب نیبزا هتشاذگن

 .تسا یلم یثاریم یقیسوم

 ،بوخ یقیسوم ،بوخ رعش ،ایند گرزب یاهارپا
 جیهم ،روآنزح ،یقیسوم ،تیدج

 یقیسوم هک دوشیم یعس ایند گرزب یاهارپا رد
 .)٢۴۵ :١٣۶٣ ،فراع( دشاب جیهم و روآنزح

 للم اب یگنهرف تباقر یارب تسا یرازبا یقیسوم
 .ایند

 
2.3. میدان موسیقی ایرانی

وزیری ازجمله مهم ترین کنش گرانی است که بی تردید نقش مؤثری در مستقل شدن میدان موسیقی ایرانی 
به طوری که در پیگیری  ایفا کرده است؛  از وضعیتی که در دل میدان قدرت، یعنی دربار قاجار، داشت 
مسیر این استقلال، که از تفکیک نظامی شروع شد، با نام او مواجه شدیم. اما، مهم ترین راهبرد وزیری که 
در این استقلال نقش داشته، به درگیری فعال او در حوزه عمومی جامعه بازمی گردد و نقشی که وزیری 
با  مخالفت آشکار وزیری  کرد.  تعریف  از مشروطه،  یعنی شرایط پس  تازه،  در شرایط  موسیقی  برای 
دخالت های دربار در فعالیت های موسیقایی که ازقضا منجربه عزل او از سمتش شد )بنگرید به راهگانی، 
۱377: 83۶(، یکی از آشکارترین وجوه این تقابل میدان موسیقی با میدان قدرت است. اما، وزیری در 

این ایفای نقش تنها نبود.
 عارف نیز ازجمله کنش گران برجسته میدان موسیقی در این دوره است که به نوبه خویش سهم به سزایی 
در استقلال میدان موسیقی از میدان قدرت داشته است. مهم ترین جنبه از راهبرد عارف که به این استقلال 
فعالیت  بستر  بود،  ساخته  خود  او  که  تصنیف هایی  کمک  به  که  است  عارف  کنسرت های  کرد،  کمک 
این جا است که همین  نکته مهم  میثمی، ۱39۴(.  به  )ر. ک.  بخشید  را در حوزه عمومی رونق  موسیقی 
گرایش های استقلال طلبانه را در مسیر زندگی9 عارف نیز می توان پیدا کرد. ازجمله، یک بار مظفرالدین شاه 
دستور داده بود نام او را ازجمله فراش خلوت های دربار بنویسند )عارف، ۱3۶3: ۱۰3-۱۰7(، اما عارف 
می شود  نائب الصدر  دست به دامان  مهلکه  از  نجات  برای  و  می شود  نگران  و  برآشفته  وضعیت  این  از 
اقبالی است که به تو  )عارف، ۱3۶3: ۱۰۶(. صدر می گوید: »مگر تو نمی خواهی نوکر شاه باشی؟ این 
رو کرده است! اشخاص خیلی مهم آرزوی چنین کاری را می کنند و روزگار با ایشان مساعدت نمی کند« 
)عارف، ۱3۶3: ۱۰۶(. این واقعیت که در آن دوره داشتن چنین شغلی آرزوی هرکسی بوده است ولی 
تازه، مجال های  اقتصادی  بستر  که  نشان می دهد  را  اجتماعی  باز می زند، هم موقعیت  از آن سر  عارف 
به اتکای حنجره و  باز کرده و هم مسیر شخصی عارف را نشان می دهد که،  بیشتری را سر راه هنرمند 
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قدرت تصنیف سازی اش، به سوی استقلال و ارزش های موسیقایی )در تقابل با ارزش های ناشی از ایفای 
کارکرد موسیقی در دربار قجری( گرایش داشته است.

 با این که وزیری و عارف در بسیاری از رویدادهای موسیقایی با یکدیگر همکاری داشته اند )عارف، 
۱3۶3: 2۴8(، اما این دو تفاوت هایی نیز باهم داشتند. ازجمله شباهت های بین این دو نفر تلاش آن ها 
برای صورت بندی هنری تر ساخته هایشان بود )یعنی بنا به تعبیر بوردیو گرایش به سرمایه فرهنگی(، و 
در تقابل با سرمایه اقتصادی، نشان از گرایش به سویه مستقل میدان هنری است. دلیل اصلی این گرایش 
را باید در تفکیک میدان موسیقی از دل میدان قدرت )یعنی، دربار قاجار( جست، که منجر به شکل گیری 
قطب های وابسته و مستقل میدان می شود. هرچه عناصر مورداتکای کنش گران میدان موسیقی به سمت 
در  هنر  اجتماعی  کارکردهای  که  به سمتی  یعنی  باشد،  داشته  بیش تری  گرایش  هنر«  برای  »هنر  تصور 
بیشترین حالت انکار شود، و اتکا به رمزگان هنری بیشتر باشد )Pierre Bourdieu, 1968(، به سمت قطب 
مستقل میدان هنری نزدیک تر می شویم. و برعکس، هرچه هنر بیش تر متناسب با کارکردهای اجتماعی 

.)Hilgers & Mangez, 2015( باشد، به قطب وابسته میدان نزدیک می شویم
 بدین ترتیب، در آثار هر دو نفر عناصری حاکی از تلاش برای نزدیک شدن به قطب مستقل میدان هنری 
با تأکید  با تلاش برای استفاده از قواعد موسیقی غربی )وزیری، ۱395( و عارف  وجود دارد. وزیری 
انتخاب اشعار فخیم تر نسبت به صور پیشین این فرم هنری )عارف، ۱3۶۴  بر فرم هنری تر تصنیف و 
ب: 33۱(، دراین جهت هم سو بوده اند. اما، تفاوت این دو در جهت گیری نسبت به مخاطب عامه است. 
عارف تصانیف خود را برای پسند مخاطب تغییر می دهد تا مخاطب بتواند آن را با خود زمزمه کند و 
اقتصادی(،  بخواند )تهماسبی، ۱375: ۱7-۱8( )که در تحلیل میدانی، یعنی، جهت گیری به سمت قطب 
حال آن که وزیری، با استفاده از قواعد موسیقی، بنای کار خویش را بر دوری از سلیقه عامه پسند، یا به 
قول او »بازاری« )به نقل از خالقی، ۱377: 2۴9(، قرار می دهد )که در تحلیل میدانی، یعنی، جهت گیری 
به سمت قطب فرهنگی(. در قسمت بعد به این موضوع پرداخته خواهد شد که در چنین میدانی بحث از 

غم چه جایگاهی دارد.

4. جدال درباره غم در موسیقی ایرانی
یکی از مشهورترین جدال های تاریخ معاصر موسیقی ایران، یعنی جدال بر سر وجود )یا نبود( »غم« در 
موسیقی ایرانی، پس از سلسله سخنرانی هایی شکل گرفت که وزیری در کلوب موزیکال خویش ایراد کرد 
و واکنش بسیاری را در پی داشت که مهم ترین آن ها واکنش عارف بود. وزیری با تمسک به وضعیت 
تازه جامعه ایرانی و چشم انداز پیش روی این جامعه به وجود غم در موسیقی ایرانی اشاره می کند و آن 
را شایسته جامعه ای صنعتی نمی داند )وزیری، ۱3۰۴(. او به طورانضمامی، به عناصری اشاره می کند که 
شاخص ترین نماینده اش عارف بود، عارف نیز در پاسخ مقاله مشهور خویش با نام »فتوای من« را نشر 
می دهد و در آن رهیافت وزیری را به نقد می کشد. برای بررسی بحث غم در میدان موسیقی ایرانی، این 
بحث، بنا به روش شناسی بوردیو که پیش تر بیان شد، در سه ساحت استقلال میدان، جایگاه کنش گران در 

میدان، و عادت واره آن ها بررسی خواهد شد.

1.4. استقلال میدان موسیقی و جدال بر سر مفهوم »غم«
بنابه چارچوب نظری بوردیو، در فرایند استقلال میدان موسیقی از دل میدان قدرت توسل به ارزش ها و 
نمادهای فرهنگی ای ارجحیت پیدا می کند که موجب شود کارکردهای هنری موسیقی، در برابر کارکردهای 
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مختلف اجتماعی آن، موردتوجه باشد )Pierre Bourdieu, 1987(. ازهمین رو، راهبرد کنش گران موردنظر 
این پژوهش را ازاین نظر می توان مدنظر قرار داد.

ایرانی کمک  موسیقی  در  غم  گفتمان  بر شکل گیری  موسیقی  میدان  تفکیک یابی  فرایند  این  در  آن چه 
می کند، از دو جنبه قابل بررسی است: غم در نسبت با معیار هنر برای هنر )یعنی، نسبت مواضع هنری 
با سویه مستقل میدان(، و غم در نسبت با معیارهای کارکردی هنر )یعنی، نسبت مواضع هنری با سویه 
وابسته میدان(. پیش تر به پایبندی هر دو کنش گر میدان به  سویه فرهنگی و مستقل میدان اشاره شد و نیز 
بیان شد که بین این دو نفر تفاوت هایی نیز ازاین نظر وجود دارد. وزیری نیز هم چون عارف برداشتی 
کارکردی نسبت به غم در موسیقی ایرانی دارد. او برای موسیقی کارکردی اجتماعی- اخلاقی در جامعه 
صنعتی آینده قایل است و عنصر غم را مخل این کارکرد می داند، اما، هم زمان در گفتار او تبری از نگرش 

عامه پسندانه به موسیقی نیز دیده می شود.
با رعایت فرم های خاص )  او  نقل می کند که چطور  از وزیری  برای مثال، خالقی در خاطرات خویش، 
وزیری  خود  به تعبیر  یا  ترک«(،  »بیات  گوشه   ( عامه پسندانه  موسیقی  از  پرهیز  در  سعی  دوتایی(  ریتم 
»بازاری« داشته است )خالقی، ۱377: 2۴9(. به عبارت دیگر، در تحلیل گفتمانی وزیری کلیدواژه »غم« )و 
مترادف های آن، مثل »سوگواری«، »دلتنگ«( را در کنار کلیدواژه هایی هم چون »ناله«، »بازاری«، »گذشته« 
خواهیم یافت که در تقابل با »صنعتی شدن«، »آینده« و مواردی ازاین قبیل تعریف شده اند )ر. ک. به جدول 
3(. بدین ترتیب، راهبرد وزیری در تبدیل گوشه، به تعبیر او، »یکنواخت« و »بازاریِ« »بیات ترک« به یک 
همین  از  نشان  دوتایی«  »ریتم  کاربرد  ازطریق  )خالقی، ۱377: 2۴9(  »قابل شنیدن«  و  »متنوع«  موسیقی 
با توسل به ارزش ها و معیارهای موسیقایی  با آن دارد که  جایگاه وزیری در میدان و راهبرد متناسب 

ازقبیل ریتم و گردش ملودی، سعی دارد از نگرش عامه پسندانه تبری بجوید. ۱۰

جدول 3. مفصل بندی کلیدواژه های مرتبط با غم در سخنرانی وزیری )1304(

 نییبت لباقم زادنامشچ هب طوبرم یاههژاودیلک مغ اب نیشنمه یاههژاودیلک زادنامشچ

 ،دمآردشیپ ،یرازاب یاهگنهآ ،رصاعم یقیسوم
 بیاصم ،راگدای ،یراوگوس ،زاوآ ،گنر ،فینصت

 )٢۴ :١٣٠۴ ،یریزو( هتشذگ

 ،یناریا یقیسوم مکحم ساسا ،]هدنیآ رد[ یزور
 )٢۵ :١٣٠۴ ،یریزو( ملاع یقیسوم یانبم

 هدنهدلیکشت یازجا و رصاعم یقیسوم زادنامشچ
 ازجا و هدنیآ یقیسوم ربارب رد نآ
 تسا هدش فیرعت شاهدنهدلیکشت

 سلاجم یقیسوم ،)یشسرپ نحل اب( ؟ناریا یقیسوم
 هلان ،جازمتلاسک ،تبیصم یاهزاوآ فیدر ،فیک
 ]:دنسپهماع و یرازاب یاههنارت زا یتسرهف[ ،ندرک

 هجوگ ،کلازلاز یلاز متسر ،ینیمزبیس ،وبل«
 ،یریزو( »... کزان وهاک هرب هی یکی ،ینلایگ

١٣٠۴: ٢۶( 

 هباثمهب یقیسوم ،یملع دعاوق ،تانیودت ،بتک
 نززاس فیک هبانب ،ندوبن یمید ،گرزب یتعنص

 )٢٧ :١٣٠۴ ،یریزو( ندوبن

 شسرپ هب هتشذگ رد یناریا یقیسوم زادنامشچ
 و یرازاب یاهیگژیو اب و دوشیم هدیشک
 یقیسوم ربارب رد هک دوشیم میسرت هناراوگوس
 ،هدنیآ رد یناریا یقیسوم زادنامشچ ینعی ،یملع

 .تسا هدش فیرعت

 هارمه یرگید نامجرت اب هک یقیسوم ،رتسکرا
 ،»یلیرگ ،گنتلد ،قشاع ود« ]تاعطق[ ،تسین
 یدمک ،یدژارت ،مارد یقیسوم ،ینوفمس یقیسوم
 ]تاعطق[ ،لزغت ،سنامر ،)٣١ :١٣٠۴ ،یریزو(

 »هریغ و وت رادیرخ و ین تیاکش و نیگمغ«
 )٣٣ :١٣٠۴ ،یریزو(

 سلاجم یقیسوم ،)یشسرپ نحل اب( ؟ناریا یقیسوم
 هلان ،جازم تلاسک ،تبیصم یاهزاوآ فیدر ،فیک
 ]:دنسپهماع و یرازاب یاههنارت زا یتسرهف[ ،ندرک

 هجوگ ،کلازلاز یلاز متسر ،ینیمزبیس ،وبل«
 ،یریزو( »... کزان وهاک هرب هی یکی ،ینلایگ

١٣٠۴: ٢۶( 

 یملع یقیسوم هب دهعتم یریزو هسسوم یقیسوم
 دوشیم هتفرگ رظنرد رازاب هب هتسباوریغ و یرنه

 »تسین هارمه یرگید نامجرت اب« ترابع هب(
 یبرطم و یرازاب یقیسوم ربارب رد هک )دینک تقد
 هسسوم زادنامشچ رد مغ درکراک .دراد رارق
 .دوشیم یقلت هدشباسح ،وا رظنزا ،یریزو

 
بنابراین، می توان گفت که تفکیک اجتماعی مذکور، که با شکل گیری دو قطب مستقل و وابسته میدان 
موسیقی هم زمان است، در فرایند جدا کردن مباحث خاص موسیقایی از مباحث کارکردی تر موسیقی، 
بحث از غم را بدل به دستمایه ای برای جدال های میدانی می کند. درواقع، درک وزیری )یا عادت واره، 
بنگرید به جلوتر(، به مثابه یکی از کنش گران اصلی میدان موسیقی، از همین تفکیک اجتماعی در حوزه 
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موسیقی است که نگرش او را به سمت تفکیک قواعد کرداری حوزه موسیقی از قواعد پیشینش هدایت 
می کند )ر. ک. به ردیف آخر جدول ۱(. به عبارت دیگر، وزیری به واسطه تعاملی که با شبکه های اجتماعی 
دیگر به خصوص در حوزه سیاست، حزب تجدد و دموکرات داشت، در مقام کنشی استدلالی، که برخاسته 
از آگاهی عملی او که ناشی از زیستن در دوره تفکیک است، در نقش موسیقی ایرانی بازبینی کرده بود، 
تعیین  برایش  اهالی غیرموسیقی  را  اجتماعی اش که کارکرد آن  بستر  از  به طوری که موسیقی می بایست 

می کردند جدا شده و کرداری موسیقایی تر درپیش می گرفت.
می توان گفت که در نگاه وزیری کنش گر موسیقی باید تصمیم می گرفت چه موسیقی )ازجمله موسیقی 
غمگین( و بنا به چه دلایلی اجرا کند )ر. ک. به ردیف آخر جدول 3(. دراین میان، غم از عناصر اصلی 
دوره پیشین موسیقی ایرانی درنظر گرفته می شد، که کلیت موسیقی ایرانی را فراگرفته است )ر. ک. به 
داشت،  به سوی صنعتی شدن  رو  که  تفکیک یافته  در جامعه ای  را  موسیقی  3(. وزیری وضعیت  جدول 
درنظر می گیرد و خواهان تعریف نقشی متناسب با آن برای موسیقی است: موسیقی ای متحرک و پویا، 
و موسیقی غمگینی که متناسب با »احساسات صانع آن« و »موقعیت« های خاص تصنیف شود )ر. ک. 

وزیری، ۱3۰۴: 3۱(.
 همین موضع ناشی، که از این تفکیک اجتماعی در حوزه هنر موسیقی ناشی می شود، در کردار هنری 
عارف نیز یافتنی است؛ بارزترین موارد آن کشمکش هایی است که عارف با شاهزادگان قجری داشته 
که می خواسته اند او را به خدمت بگیرند ولی او از این کار سر باز می زده است )ر. ک. به عارف، ۱3۶۴ 
الف: ۱۰3-۱۰7(. این کشمکش ها را می توان تلاشی از جانب هنرمند برای استقلال هنری تلقی کرد. 
بااین حال، نباید ازنظر دور داشت که در کردار هنری عارف غم بدل به موضوع بحث )سوژه( نمی شود، 
غم  به عبارت دیگر،  است.  عملی۱2  کنش  بلکه  نیست،  استدلالی۱۱  او  کنش   ،)1984( گیدنز  به تعبیر  یعنی 
دستمایه عارف است برای تثبیت جایگاه او در میدان هنری. به همین دلیل است که موضوع بحث غم، 
حداقل در جدال موردنظر این پژوهش، از جانب وزیری مطرح می شود و عارف به آن »واکنش« نشان 
می دهد، چون در چشم انداز استدلالیِ وزیری کردار عارف بدل به موضوع )سوژه( یک گفتمان می شود 
بازنگری  به همین دلیل است که خالقی در  نیز  به آن است.  تعین  بخشیدن  این گفتمان کنترل و  و سعی 
رویدادهای این جدال، که با محوریت مفهوم غم شکل گرفته است، این خشونت نمادین۱3 را بازمی شناسد 

و اذعان می کند که وزیری بهتر بود حساب عارف را جدا می کرد )به نقل از صفرزاده، ۱39۴: ۱۱۰(.

جدول 4. مفصل بندی کلیدواژه های مرتبط با غم در مقاله عارف )1363(

 نییبت لباقم زادنامشچ هب طوبرم ياههژاودیلک مغ اب نیشنمه ياههژاودیلک زادنامشچ

 ظفح ،نتشاد هاگن هنیسهبهنیس ،تناما راب
 ياهگنهآ ینابرق ،يراکادف اب یقیسوم
 یقیسوم ،ایند گرزب ياهارپا ،شارخشوگ

 )245 ،1363 ،فراع( جیهم و روآنزح

 ياهگنهآ ،]ندوب »روآنزح«[ مِهوت ،ندرب نیب زا
 ،1363 ،فراع( یتخبدب و نیهوت ،شارخشوگ

245( 

 رادرک اب نآ يروآنزح هک یناریا یقیسوم زادنامشچ
 ،تسا راختفا هیام و هسیاقملباق ایند گرزب ياهارپا
 رارق بسانمان ریسفت و رگناریو موجه ضرعم رد

 .دریگیم

 قیرفت و عمج ،یتقاطیب ،کشا ،رعش
 زا ددعتم ياهلاثم و[ ،غوردوتسار
 ینعی ،هدنسیون رظنزا هک یناریا ياههشوگ
 ،1363 ،فراع( ]دنتسین روآنزح ،فراع

246-248( 

 یناریا یقیسوم ندرک ماندب ،تابساحم ناوید
 )246 ،1363 ،فراع(

 رارق مه رگا و ،تسین یندرکباسح یناریا یقیسوم
 .تسین روآنزح یقیسوم نیا ،دشاب هبساحم رب

 کی یقیسوم ،تلم کی نابز ،روآنزح
 )248 ،1363 ،فراع( يریذپانرییغت ،تلم

 و ریذپرییغت یقیسوم ،یبنجا نابز هب ریغتم
 )246 ،1363 ،فراع( یندشطولخم

 و تسا نآ یلم هصیصخ یناریا یقیسوم يروآنزح
 .تسا كرتشم مهف دیلک نابز نوچمه
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عارف نیز موسیقی ایرانی را به مثابه ابزاری برای تقویت هویت ملی تعریف می کند و، دراین میان، »غم« 
غمگنانه  درون مایه های  از  عملی  استفاده  برای  عارف  دستمایه  می شود.  تلقی  هویت  این  اصلی  عنصر 
)به کمک فرم های هنری تصنیف سازی( را می توان بخشی از همین سازوکار تفکیک میدان موسیقی از 
میدان قدرت درنظر گرفت که براساس آن عارف از فرم های هنری تر برای استقلال از وضعیتی پیشین 
موسیقی ایرانی استفاده می کند. اما، در جدال اصلی بین کنش گران، عارف به گرایش به سویه وابسته میدان 

متهم می شود. در قسمت بعد، به این جایگاه پرداخته خواهد شد.

2.4. جایگاه کنش گران و جدال بر سر مفهوم »غم«
تبیین کشمکش عارف و وزیری با مشخص کردن موضعی که آن ها نسبت به موسیقی ایرانی و جایگاه 
این موسیقی در کردار هنرمند دارند ممکن می شود. چنان که پیش تر نیز بیان شد، عارف و وزیری هر 
دو نگاه هنری تری نسبت به موسیقی داشتند، اما عارف به سویه اقتصادی فعالیت موسیقایی هم گرایش 
داشت. وقتی عارف برای جلب ذائقه مخاطبان عامه در فرم موسیقی و اجرای تحریرهای آوازی جرح 
و تعدیل هایی به وجود می آورد، کردار او نشان از گرایش به تقاضای بازار هنری دارد، که بنابه تحلیل 
میدانی، سویه وابسته میدان است. این درحالی است که وزیری عامدانه به سمت استفاده از فنون موسیقایی 
پیچیده تر گرایش داشت که نیازمند آشنایی تخصصی تر مخاطبان با فنون موسیقی بود. خالقی در خاطرات 
او  مدرسه  از  آهنگسازی  پیچیده  فنون  به خاطر  وزیری  مدرسه  شاگردان  که چطور  می کند  بیان  خویش 
گریزان بودند )خالقی، ۱377: ۶8(. نگاه منتقدانه ای هم که بسیاری از مخاطبان موسیقی وزیری نسبت به 
کار او داشتند )Shahabi, 1999(، ناشی از استفاده از همین قواعدی بود که برای کنش گران موسیقی ایرانی 

ناشناخته بود.
 بنابراین، نقد از وزیری یکی از نشانه های اصلی نیروی میدان موسیقی ایرانی است که نشان می دهد چطور 
کنش گران مختلف میدان با توسل به قواعدی که سعی می کنند بر میدان مسلط کنند در برابر کنش گران 
چون  می شود،  نقد  وزیری  می کنند.  تعریف  آن ها  با  تقابل  در  را  خود  رابطه  و  می گیرند  موضع  دیگر 
مخاطبان او لزوماً در درک او نسبت به موسیقی ایرانی سهیم نبودند )برای بحث درباره رابطه درک هنری 
با موضع کنشگران میدان ر. ک. به Pierre Bourdieu, 1968( و او نیز در جواب، مسیر خود را هم جهت 

با مبارزه با رخوت، که غم نیز مهم ترین عنصر آن است، تعریف می کند.
 با بروز این تقابل در میدان موسیقی بیش ازپیش استدلال های مختلفی از جانب کنش گران برای مشروعیت 
مطرح  مخالف  جناح  کشیدن  به چالش  و  میدان،  در  خود  موقعیت  تثبیت  و  خویش،  کردار  به  بخشیدن 
می شود. عارف گروه وزیری را به اروپاگرایی و کفرگویی متهم می کند )عارف، ۱3۶3(، و جناح مقابل 
نیز موسیقی موردنظر عارف را به گذشته گرایی و رخوت زدگی )وزیری، ۱3۰۴(. بدین ترتیب، در دیدگاه 
اولی، غم عنصری از یک هویت ملی است و زبانی است که مردم یک کشور، به خاطر سرگذشت مشترک 
خود، قادرند با آن باهم حرف بزنند. در دیدگاه گروه دوم، غم متعلق به دوره ای متناسب با گذشته موسیقی 
ایرانی در جامعه ای مغموم است که تناسب خود را با زمان حال، که نیازمند پویایی و تحرک بیش تری 

است، ازدست داده است.

3.4. عادت واره کنش گران و جدال بر سر مفهوم »غم«
که  شد  خواهد  پرداخته  پژوهش  این  موردنظر  کنش گران  عادت واره  به  حاضر،  مقاله  پایانی  قسمت  در 
به کمک بررسی مسیر زندگی آن ها میسر خواهد بود. توجه به مسیر زندگی این دو شخصیت، یعنی عارف و 
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وزیری، که ازبین میدان های مختلف گذشته اند و وارد میدان موسیقی ایرانی شده اند، سویه هایی از عادت واره 
این دو نفر را برای ما آشکار می سازد که پرتو بیش تری بر ابعاد جدال بر سر مفهوم غم می افکند.

 مسیر زندگی عارف از زندگی در شهر قزوین و در محیطی مذهبی آغاز می شود. پدر او، ملأ هادی، وکیل 
عدلیه قزوین بوده است. خاطرات او از پدر و مادرش همیشه با تلخی یاد مشاجرات خانوادگی این دو 
همراه است )عارف، ۱3۶۴ الف: ۶۴(. عارف، به سفارش پدر، به فراگیری نوحه خوانی نزد میرزا حسن 
واعظ قزوینی می پردازد و ردیف آوازی را نزد ملأ عبدالکریم و مجتهد لنگرودی کار می کند و در هنر 
خوش نویسی نیز تجربه می اندوزد. با چنین پیش زمینه هنری است که او پس ازآن وارد محیط تهران، که 
مرکز فعالیت های فرهنگی و سیاسی است، می شود. مسیر هنری او از هنرآموزی در مراسم مذهبی در 
قزوین می گذرد و بعد از هنرنمایی و جلب توجه در فضای دربار قاجار )ازجمله جلب نظر کسانی هم چون 
مظفرالدین شاه )عارف، ۱3۶۴ الف: ۱۰3-۱۰7( وارد فضای باز فرهنگی پس از مشروطه می شود که این 
امکان را به او می دهد تا با اتکا به استعدادهای خویش جایگاهی را در فضای فرهنگی آن دوره برای 

خود دست وپا کند.
سرمایه عاطفی۱۴ عارف او را دور از خانه و در محیط بیگانه تهران )عارف در یکی از آخرین نوشته های 
خود می نویسد: »تا زنده ام آرزومند دیدار تهران نیستم، بلکه از اسم آن هم بیزارم« )به نقل از صفرزاده، 
۱39۴: ۱5۰( نگه داشته بود و در میدان موسیقی ایرانی نیز جایگاه پابرجایی به او بخشید، ولی هم زمان 
)با این که او به امتحان کردن فرم های تازه غربی بی میل نبود )به نقل از صفرزاده، ۱39۴: ۱۱3(. در محیطی 
با محوریت  که  نمی داد در رویدادهایی  اجازه  او  به  تلقی می شد،  تازه فرهنگی  پایتخت رویدادهای  که 
سرمایه های فرهنگی تازه برگزار می شد، مشارکت مؤثری داشته باشد. او سرمایه فرهنگی لازم را برای 
از تبدیل  بنابراین،  این دوره در اختیار نداشت )رضازاده شفق، ۱3۶۴: 58( و  ادبی  مشارکت در تجدد 
سرمایه فرهنگی یک میدان )موسیقی سنتی که در قزوین آموخته بود( به میدان تازه فرهنگی )تهران( 
 .)Pierre  Bourdieu,  1984, : 125-132 ناتوان بود )برای راهبردهای تبدیل سرمایه در میدان، ر. ک. به
 در چنین شرایطی است که می توان گفت »غم« برای عارف بخشی از میراثی فرهنگی و جزو لاینفک 
موسیقی ایرانی است که ابزار اصلی کنش گری عارف در این محیط تازه فرهنگی به شمار می رفت و او 
انتقادی است که  در آن سرآمد بود. ازنظر جامعه شناختی، نکته کلیدی نقد عارف از وزیری در شدت 
او در مقاله »فتوای من« نثار وزیری می کند، به طوری که می گوید جان خود را نثار حفظ میراث موسیقی 
این مقاله آشکار است شبیه  ناکامی که در  با  ایرانی می کند )عارف، ۱3۶3: 2۴8(. وضعیت خشم توأم 
به موقعیتی است که بوردیو در ترسیم مسیر شخصیت های رمان تربیت احساسات۱5 از گوستاو فلوبر۱۶ 
درپیش می گیرد. او در تبیین دلیل نفرت یکی از شخصیت های رمان به تمایل و هم زمان ناتوانی او در 
برای  میل عارف  به  با توجه   .)Pierre Bourdieu,  1996: 17( اشاره می کند میدان هنری  مشارکت در 
غربی،  آهنگ سازی  اصول  با  )آشنایی  غربی  نمادین  سرمایه  که  روشنفکری،  هنر  فضای  در  مشارکت 
آشنایی با سازهای غربی، آشنایی با فرم های موسیقی غرب( در آن نمود چشمگیری دارد، و نیز ناتوانی 

او برای مشارکت در آن، می توان همین تبیین را برای وضعیت میدانی عارف نیز به کار گرفت.
ایرانی  موسیقی  میدان  در  عارف  جامعه شناختی  وضعیت  این  نشانه های  مهم ترین  از  یکی  برای مثال، 
آن جایی است که عارف تمایل خود را برای آهنگ سازی در فرم »اپرا« با وزیری درمیان می گذارد و با 
واکنش منفی وزیری مواجه می شود که توانایی او را برای این کار کافی نمی داند. حالت خشم و ناکامی 
عارف را در این پاسخ او که در مقاله فتوای من آمده است، می توان دید: »سرکار بدون این که خجالت 
بکشید یا این که فکر کنید ببینید با چه کسی طرف هستید، مثل این که طرف شما یک نفر پاره دوز است، 
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فرمودید اپرا و اپرت را باید شاعر ساخته و به نظم آرد، بعد بدهند موزیسین آهنگ های آن را درست کند. 
مثلی است ]که[ می گویند چاروادار نشده کفرش را یاد گرفته است« )به نقل از صفرزاده، ۱39۴: ۱۱3(. 
یا مثال مشهور دیگر، زمانی است که او با لباسی به سبک فرنگی وارد »مسجد« می شود، یعنی جایی که 
مکان محوری جهان سنتی است که عارف خود از آن برخاسته است، و این کار او، او را انگشت نما می کند 

)عارف، ۱3۶۴ الف: 73(.
این مثال دوم نیز حاکی از، به تعبیر گیدنز )Giddens, 1991(، »کنده شدن«۱7 عارف از موقعیت سنتی خود 
قرار  او  اختیار  برای مشارکت در  را  ابزارهای لازم  به سمت فضایی فرهنگی است که  او  است. گرایش 
نمی دهد. بنابراین، جایگاه غم در مقاله عارف را باید در بافت وسیع تر آن مدنظر قرار داد، یعنی آن جا 
که بحث از غم در کلام عارف با شکلی از پرخاش همراه می شود که، به تعبیر بوردیو، از نشانه های ناکامی 
برای رسیدن به هدف است. سپس، او در یک تقسیم بندیِ مبتنی بر »ما« و »آن ها«، به طورتلویحی، خود 
را ایرانی صرف و وزیری را اروپایی صرف خطاب می کند و غم را در سویه »ما« قرار می دهد )عارف، 

.)2۴8 :۱3۶3
از طرف دیگر، مسیر زندگی وزیری از خانواده ای آغاز می شود که هم در فضای سیاسی و هم در فضای 
فرهنگی ازجمله پیشروان این عرصه ها بودند. پدر و برادران او همگی از افسران بلندمرتبه نظامی بوده اند 
که درگیری فعالی در مشروطه داشتند. مادر وزیری، بی بی خانم استرآبادی، یکی از زنان پیشرو در عرصه 
مشروطه است که فعالیت های فرهنگی چشمگیری در این دوره داشته است. در چنین بستر خانوادگی 
است که وزیری، پس از طی چند سال فعالیت در عرصه نظامی وارد فعالیت فرهنگی می شود، و پس از 
سفری به اروپا که به قصد تحصیل علم موسیقی اروپایی انجام می گیرد، به ایران بازمی گردد و فعالیت های 
برگزاری  و  آموزشی  کلاس های  کردن  دایر  با  مشروطه،  از  پس  فرهنگی  فضای  در  را  خویش  هنری 

کنسرت و ایراد خطابه در تعریف نقش هنر موسیقی در فضای پسامشروطه، ازسر می گیرد.
بدین ترتیب، او در بستر خانواده با مباحث فرهنگی روز کشور آشنا می شود، و به تعبیر بوردیو )1984( 
سرمایه موروثی فرهنگی را از آن خود می کند و سپس در بستر شبکه های اجتماعی هم طبقه خود موفق 
به تبدیل سرمایه میدان سنتی موسیقی ایرانی به میدان جدید موسیقی ایرانی می شود. برای مثال، او ضمن 
یادگیری سنت شفاهی ردیف و تعلیم ساز نزد اساتید این حوزه، پس از فراگیری اصول نت نویسی، این 
به نت درمی آورد  )یعنی نت نویسی(  تازه موسیقی  میدان  نمادین  از سرمایه  استفاده  با  را  سنت شفاهی 
)مقایسه کنید با ناآشنایی عارف با نت نویسی و ابراز اندوه او از این ماجرا )رضازاده شفق، ۱3۶۴: ۶۱( 
و نیز اشاره کنایه آمیز او به وزیری و مسیری که وزیری در تبدیل سرمایه موسیقی قدیم به جدید پیموده 
بود )عارف، ۱3۶3: 2۴5(. دراین میان، شبکه های اجتماعی هم طبقه وزیری نقش به سزایی در موفقیت 
او داشته اند. او خرج سفر برای تحصیل در اروپا را با کمک دوستش، مصطفی قلی بیان صمصام الملک، 
فراهم آورده بود )مقایسه کنید با موقعیت عارف که نتوانسته بود خرج درمان گلوی خود را تأمین کند. او 
در خاطرات خویش می نویسد: »به که می شود، گفت سینه من گرفت و من استطاعت معالجه آن را نداشتم 
تا این که به کلی از بین رفت« )به نقل از صفرزاده، ۱39۴: ۱۱7(. و در اروپا نیز با شبکه های اجتماعی 
فعال حزب تجدد )برای مثال، کاظم ایرانشهر( روابط گرم و نزدیکی داشت و در روزنامه آن ها نیز مطالبی 
نگاشته است و بی تردید از نگاه آن ها، به خصوص درباره احساس در موسیقی ایرانی، تأثیر پذیرفته است 
) ر. ک. به مشفق کاظمی، ۱3۰2(. نوع نگاه او نسبت به مقوله غم در موسیقی ایرانی نیز ناشی از همین 
سیر اجتماعی او در میدان های مختلف فرهنگی و سیاسی است که عاقبت بدل به دستمایه ای برای اصلاح 

جامعه موردنظر او می شود.
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نتیجه گیری
بحث از غم در موسیقی ایرانی که یکی از مهم ترین و پردامنه ترین مباحث در دوره معاصر، یعنی پس 
از مشروطه تاکنون، بوده است در دو ساحت کلی قابل بررسی است. اول، ساحت دگرگونی های اساسی 
جامعه ایرانی در دوره پس از مشروطه که هم ساحت سیاست و هم فرهنگ را درمی نوردد، و دوم، ساحت 
کشمکش های هنری بین موسیقی دانان در میدان موسیقی ایرانی که منطق خاص خود را دارد و نمی توان 
با مفهوم غم،  از مفصل بندی های مرتبط  با دگرگونی های جامعه در ربط مستقیم قرار داد. بخشی  آن را 
ناشی از جایگاه ساختاری کنش گران حوزه موسیقی در بطن تحولات ساختاری جامعه است که منجر به 
ایرانی،  از عناصر مختلف موسیقی  شکل گیری دولت ملی شده بود و دراین میان، تعریف روان شناختی 
و ازجمله مفهوم غم، برای تمییز احساسات مؤثر بر روحیه ملی مدنظر قرار می گیرد و بحث از غم وارد 

گفتمان تازه ای که درباره موسیقی ملی شکل گرفته بود می شود.
 ساحت اصلی دیگری که بر مفصل بندی خاص بحث از غم در موسیقی ایران اثرگذار بوده است، ناشی از 
جایگاه کنش گران حوزه موسیقی در میدان موسیقی است. هنرمندان موسیقی، براساس جایگاهی که در 
میدان دارند، تلاش می کنند در رقابت با گروه های مختلف موسیقی، رویکرد خود درباره غم را دستمایه ای 
برای متمایز کردن خود از گروه های دیگر قرار دهند. بدین ترتیب، چنان که مقاله حاضر سعی داشته نشان 
افراد  بنابه جایگاه های میدانی  ایرانی است که  بدهد، جدال بر سر مفهوم غم، جدالی در میدان موسیقی 

مفصل بندی های خاص خود را پیدا کرده است.
بنابراین، اگر جایگاهی را که غم در مقاله عارف دارد در بافت وسیع تر آن مدنظر قرار دهیم، متوجه   
خواهیم شد که بحث از غم در کلام عارف با شکلی از پرخاش همراه است که ناشی از ناکامی او برای 
مشارکت در فضای فرهنگی تازه است. در این جا، بحث از غم دستمایه ای برای جدالی در میدان موسیقی 
ایرانی است که در یک تقسیم بندیِ مبتنی بر »ما« و »آن ها«، به طورتلویحی، جناح عارف خود را ایرانی 
صرف و وزیری را اروپایی صرف خطاب می کند و غم را در سویه »ما« قرار می دهد )عارف، ۱3۶3: 
2۴8(. همین موضوع درباره جناح اصلی دیگر میدان، یعنی وزیری، نیز صادق است. وزیری، با توسل به 
شبکه های اجتماعی خویش، غم را عنصر اصلی موسیقی دوره پیشین معرفی می کند و آن را در تقابل با 
آرمان های یک جامعه صنعتی و پیشرفته تعریف می کند. او در موضع خویش، و در تقابل با گرایش های 
تداعی  را  گرایش ها  این  که  بزداید  خویش  آثار  از  را  موسیقی  از  عناصری  می کند  سعی  عامه پسندانه، 
می کنند؛ به همین منظور، غم بخشی از راهبرد توسل به ذائقه عامه پسندانه است که با راهبرد وزیری، در 

استفاده از فنون موسیقایی تری هم چون قواعد هارمونی، در تقابل قرار می گیرد.
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Abstract
The concept of sadness is one of the main debates among Iranian musicians, and many have argued whether it exists 
in Iranian music or not and whether it should be praised or criticized. One of the first manifestations of this debate 
occurred in 1925 when Ali-Naqi Vaziri, in opening concerts of his musical club, lectured about some elements of 
Iranian music among which sadness was pointed out as being against the spirit of an industrial society and how it 
should be reformed. Vaziri’s lectures provoked many reactions among cultural figures the most challenging one was 
Aref Qazvini, a famous singer-songwriter. Aref severely criticized Vaziri for ignoring the fact that Iranian musical 
modes are not altogether sad and if it is the case sadness is the essence of Iranian music, and one cannot remove it 
from the rest of Iranian music. However, the formation of sadness debate in Iranian music rarely has been the subject 
of a sociological study and the issue rather has been taken up by Iranian musicians who try to define their positions 
than being analyzed based on a sociological outlook. This study, based on Bourdieu’s field theory which investigates 
social actors’ position takings in different fields of activity with their own special rules of conduct, puts the debate 
between Aref Qazvini and Ali-Naqi Vaziri under a sociological case study investigation and attempts to answer 
the question how sadness debate in Iranian music is related to sociological mechanisms. Data for this historical 
sociological study is collected from memoirs, lectures, articles, and notes of the two main actors in the field of Iranian 
music. When necessary, Data is analyzed using discourse analysis as suggested by Norman Fairclough’s discourse 
analysis. The results show that the formation of the sadness debate begins with the social differentiation of this era and 
is formulated in the Iranian music field according to the different positions and habitus of the field’s actors. The Social 
differentiation mechanism of this era which resulted in the autonomy of the field of Iranian music subjected Iranian 
music to a new artistic discourse based on which the feelings embedded in Iranian music should be investigated and 
reformulated according to the modern nation-state expediencies, and sadness was a much-debated issue in this 
discourse. On another level, i.e. in the field of Iranian music, the issue of sadness was a pretext for position takings 
of different actors. Whether they were inclined toward the cultural pole of the field, which emphasized the artistic 
rules of musical compositions, or the economic pole, which relied upon the audience’s taste, they formulated the 
concept of sadness as they attempted to legitimize their strategy in the field. Therefore, Vaziri regarded sadness as an 
element non-congruent with an industrial society that should be reformed using western musical technics, and Aref 
emphasized the common language that is provided by such elements as the sadness of Iranian music. Aref used this 
language to communicate with the Iranian music audience which in-field analysis means the economic pole of the 
field, while Vaziri was acting toward the cultural pole.
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