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پدیدارشناسی بداهه پردازی در موسیقی اصیل ایرانی

با رویکرد هرمنوتیک فلسفی

تاریخ دریافت مقاله: 15/ 01/ 1396

تاریخ پذیرش مقاله: 28/ 07/ 1396

 مرضیه پیراوی ونک1، سجاد تاج کی2

چکیده

بداهه پردازی در کاربست و سنتِ موسیقی ایران جایگاه ویژه ای دارد. مفهوم بداهه پردازی همواره مبهم و ناشناخته 

بوده و در آمیختگی با اعتقادات و نگرش های سنت گرایانه و عرفان گرایانه قرار داشته است. پژوهش حاضر یک 

مطالعۀ پدیدارشناختی با رویکرد هرمنوتیک فلسفی روی این پدیدۀ خاص صورت داده که برخی وجوه ناشناخته 

و زوایای پنهانِ آن را شناسانده است. این نوشتار پس از بررسیِ پیش داوری ها و پیش فهم های پدیده، به تبیینِ 

آزادیِ  مفاهیم  ادامه  در  و  پرداخته  مشابه  پدیده های  با  آن  مقایسۀ  نیز  و  آن  ویژگی های  بداهه پردازی،  مفهومِ 

کانت، بازیِ گادامر و سُکنای هایدگر در پدیده پیگیری شده و درنهایت بداهه پردازی به عنوان یک عمل تفسیری 

مورد بررسی قرار گرفته است. بداهه پردازی همچون گفت وشنودی گشوده است؛ درعین آزادی دارای محدودیت  

می شود.  متمایز  آهنگ سازی  از  تاحدودی  که  است  آنی بودن  و  نمایش  خیال،  عناصر  دارای  بازی  همچون  و 

بداهه پردازی ایجاد و اجرایِ هم زمان موسیقی است که درلحظه متناسب با شرایط موجود و به اقتضای زمان و مکان 

و موقعیت شکل می گیرد، از قواعد و قوانین تبعیت کرده و به اصول زیبایی شناختیِ سنت و کاربست، پایبند است. 

بداهه پردازی تفسیری از ردیف، سنت و کاربستِ موسیقی ایران، و همچنین تفسیری از قطعات ازپیش ساخته شده 

و بداهه پردازی های پیشین است و به  آنچه تفسیر می کند هویت می بخشند. بداهه پرداز، ساکن جهانِ بداهه پردازی، 

و آن نیز ساکن جهانِ ردیف و آن  هم ساکن جهانِ سنت و کاربست موسیقی ایران است.

کلیدواژه ها: بداهه پردازی، موسیقی اصیل ایرانی، پدیدارشناسی، هرمنوتیک فلسفی.
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          E-mail: mpiravivanak@gmail.com

2 کارشناس ارشد هنر اسلامی دانشگاه هنر اصفهان، اصفهان، ایران )نویسنده مسئول(.

          E-mail: s.tajkey@yahoo.com

3 مقالۀ برگرفته از پایان نامۀ کارشناسی ارشد سجاد تاج کی با عنوان "مطالعۀ فرایند بداهه پردازی در موسیقی اصیل ایرانی با 

رویكرد پدیدار شناسي" به راهنمایی دکتر مرضیه پیراوی  ونک.
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مقدمه
یکی از عناصر مهم فرهنگی در ایران، موسیقی و از مقولات مهم آن، بداهه پردازی است. موسیقی اصیل 
از اهمیت  ایران  این پدیده در  به  ازاین جهت پرداختن  بداهه شناخته شده و  با ویژگی  ایرانی در جهان 
بالایی برخوردار است، چنانکه برونو نتل متذکر می شود: »پژوهش های موردیِ بداهه پردازی در رشتۀ 
قوم موسیقی شناسی1 از آغاز بر سه کارگان متمرکز بوده اند: موسیقی ایرانی، جاز و موسیقی هنریِ هند« 
به معنای آفرینش یک  »بداهه پردازیِ موسیقایی  براندیلی:  مُنیک  از  )Nettl, 2001, 95(. طبق تعریفی 
موسیقی است که پیش  از لحظۀ اجرای آن وجود نداشته است، ولی درعین حال، شکل گیریِ آن به یک 
)»بداهه پردازی: چهارده  ازپیش تعریف شده بستگی دارد«  قوانینِ  از  چارچوب، یک مدل و مجموعه ای 
تعریف«، 1386، 10(. به عبارتی پدیدارشناسانه  »بداهه، پرداختی نو از چیزی موجود و تبدیل آن به چیزی 
است که ضمن ارتباط با موجودیت قبلی اش، هویتی نو می یابد« )بنسن، 1394، 69(. ازآنجاکه بداهه یک 
»اثر یا برساختۀ آنی« )Oxford( و »لحظه ای« است و بدون آمادگی قبلی شکل می گیرد )Ibid(، لذا جای 
ابهام بسیار دارد. »بداهه پردازی، به علت سرشت آن -که اساساً ناپایدار است- یکی از موضوعاتی است 

.)Nettl, 2001, 94( »که کمترین تحقیق تاریخی را به خود جلب کرده است
با مرور نقل قول های شرق شناسان، می توان به ضرورتِ پژوهش در باب بداهه پردازی در موسیقی ایرانی، 
پی برد: »)در ایران( همه اهمیت بداهه را به رسمیت می شناسند، ولی کمتر تلاشی برای کاوش در این 
گفتمان ها، برای بررسی نحوۀ پیدایش و رشد آن، یا ساختارزدایی از دلالت های فرهنگی و عقیدتی آن 
می کنند« )Nooshin, 2003, 265(. »موسیقی دانانِ ایرانی هنوز هم به طورکلی یا نمی توانند - شاید تا حدی 
به دلیل کمبود واژگان مناسب- یا نمی خواهند دربارۀ جنبه های دقیقِ اجرا صحبت کنند. این دومی شاید 
تا حدی ریشه در تمایل به حفظِ تصویرِ آرمانیِ موسیقی به صورت "یک چیزِ پاک و رها از جسمیت که 
سرزده از قلمروِ جان می آید" داشته باشد، و مطمئناً بسیاری از موسیقی دانانِ ایرانی مشتاقِ حفظِ این هالۀ 

.)Ibid( »عرفانی که گرداگرد اجرای به اصطلاح خودانگیخته را گرفته است هستند
نوشتۀ  موسیقی  پدیدارشناسی  موسیقایی:  گفت وشنود  بداهۀ  عنوان  با  کتابی  تحقیق  این  پیشینه های  از 
بروس الِیس بنِسِن است که در آن نویسنده تلاش دارد اثبات نماید تمام فعالیت های موسیقایی سرشتی 
با مشارکت در گفت وشنودی موسیقایی و  بداهه پردازانه دارند و آهنگ ساز، اجراگر و شنونده، هر سه 
بداهه پردازانه در پیشبرد اهداف موسیقایی نقش دارند. از طرفی تمامی اجراها، چه خودانگیخته و چه از 
روی نت نوشت، همه کم وبیش درجه ای از بداهه را در خود دارند. ضمن قابل تأمل بودن این جنبه ی دقیقِ 
نگرش، معنایی که بنسن از »بداهه« درنظر دارد اندکی متفاوت با مفهوم بداهه در موسیقی ایرانی بوده و 
متمرکز بر موسیقی کلاسیک غرب درمقابل موسیقی جَز می باشد. لذا نیازمند بازنگری در مفاهیم است. 
است  ایران  اصیل  قوم موسیقی شناختی دربارۀ موسیقی  مقالات  و  تحقیق کتب  این  پیشینه های  از دیگر 
ازجمله: مقالۀ برونو نتل با عنوان »بداهه پردازی: مفاهیم و کاربست ها« )2001( در فرهنگ موسیقی گروو 
و همچنین دیگر مقاله های او دربارۀ بداهه پردازی مانند »اندیشه ها در بداهه پردازی« )1974(، مقالۀ لادن 
نوشین با عنوان »بداهه پردازی به عنوان دیگری« )2003(، بخشی از نوشتۀ ژان دورینگ در این حوزه با 
عنوان »بداهه در موسیقی هنری ایران« )دورینگ، 1386(، و همچنین فصلنامۀ شمارۀ 37 ماهور می باشد 
که ویژۀ بداهه پردازی است و در آن مقاله های مهمی در باب بداهه »ترجمه« شده است. رویکرد کلیِ 
این فصلنامه آن است که بداهه پردازی در موسیقی ایرانی اهمیت کمتری نسبت به آهنگ سازی داشته و 
پدیده ای متأخر است، ازاین رو خود دچار نوعی پیش داوری است. این مقاله ها ابتدا پدیدارشناسانه نبوده 
و سپس مصداق هایی که به عنوان بداهه پردازی در موسیقی ایرانی موردمطالعه قرار داده اند، آثار درجۀ 
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دوم و سوم هستند؛ لذا گاهاً خود به خطا رفته و یا دقت لازم را ندارند. پژوهش حاضر در راستای تکمیل 
پژوهش های پیشین به رفع کاستی های آنان خواهد پرداخت، به  وجوه و جنبه های دیگری از پدیده توجه 

نموده و زوایای تازه ای بر مطالعۀ این پدیده خواهد افزود.
هدف از تحقیق پیش رو، ارائۀ تعریفی از بداهه پردازی در موسیقی ایرانی با توجه به ویژگی های آن در 
مسیر مطالعۀ پدیده، مشاهدۀ گذرای تاریخیِ بداهه، نگاهی اجمالی به آغاز آن، همچنین آگاهی از برخی 
با  بیشترِ پدیده در مقایسه  بداهه پردازی، شناخت  پیرامون  پیش فهم ها، پیش فرض ها و پیش داوری های 
پدیده های مشابهی چون آهنگ سازی و بداهه سرایی، بررسی مفاهیم گشودگی، آزادی، بازی و سکنی در 

رابطه با بداهه پردازی و جایگاه پدیده در کاربست2 و سنت موسیقی اصیل ایرانی است.

روش تحقیق
در نگرش های کنونی به بداهه پردازی -  چنان که خواهد آمد- گستره ای از اعتقادات، مناسبات فرهنگی، 
سیاسی و دیگر مفاهیم، در آمیختگی با پدیدۀ بداهه پردازی گرد آمده و درک صحیح آن را دشوار ساخته اند. 
ازاین رو به نظر می رسد مناسب ترین رویکرد برای مطالعۀ این مفهوم، پدیدارشناسی باشد که در همان گام 
اول با اپوخه3 »هر تفهم و قضاوت و دانستنی کنار گذاشته می شود و پدیده مجدداً به طور عینی، دست نخورده 
 .)Moustakas, 1994, 33( »و با احساسی باز و وسیع، ازنقطه نظر یک خودِ ناب یا متعالی بازبینی می شود
ازآنجاکه تعلیق کامل و کنارنهادنِ مطلقِ پیش فهم ها و پیش داوری ها امکان پذیر نیست و هرگز نمی توان از 
سنت ها جدا شد )گادامر، 1393 ،24(، و هم ازآنجاکه بداهه پردازی باید در داخل سنت بررسی شود، به نظر 
می رسد از انواع پدیدارشناسی، نوع هرمنوتیکیِ آن و به طورخاص هرمنوتیک فلسفی روش مناسبی برای 
این تحقیق باشد، چراکه خودِ بداهه پردازی اساساً پدیداری تفسیری است. روش یافته اندوزی کتابخانه ای 
بومی،  خوانش  شامل  تفسیر(  و  )تأویل  هرمنوتیک  پدیدارشناسی  گام های  تجزیه وتحلیل،  و روش  بوده 
تحلیل ساختاری و تفسیر کل است. هرمنوتیک روشی را فدای روش دیگر نکرده و یک روش گام به گام 
یا شرایط تحلیلی ندارد، اما به طورکل در روش هرمنوتیک ویژگی هایی وجود دارد که می بایست به آن 
توجه نمود. برخی از این ویژگی ها عبارتند از: عدم تحویل و تعلیقِ مطلقِ نظرها، تلاش  برای صریح ساختنِ 
فرضیاتِ ضمنی، روایت تفسیری از پدیده، توجه به جنبه های تاریخیِ پدیده، توجه به دنیای زندگیِ واقعی 
یا تجربه های زیستۀ انسانی، بررسی داستان هایی که حاوی تجربه های زیستۀ مربوط هستند، توصیف پدیده 
نمایان می کنند،  به دنیایی که متن ها  بازنویسی کردن، آماده کردن خواننده برای ورود  از طریق نوشتن و 

درنظرگرفتن کلّ و جزء و غیره )Kafle, 2011, 181-197؛ همچنین نک. تاج کی، 1395، 22-7(.

  ریشه شناسی و تعریف
بداهه واژه ای است عربی که ریشه در »بدََهَ« دارد. »ب د ه« به اولِ هر چیز دلالت می کند و آنچه از آن به 
ناگاه می آید4 )ابن فارس، 1404، 212؛ ابن منظور، 1414، 475(. چنان که از منابع برمی آید، »بدََهَ«، »بدََءَ«، 
»بدََوَ« و »بدََیَ« یکی بوده و حرف آخر آن ها بدل شده است )فراهیدی، 1409، 83؛ حمیری، 1420، 
به  باء دال و همزه  ابتدا است. سه حرف  454(. هر سۀ این ها به یک معنی دلالت دارند و آن آغاز و 
افتتاح و آغازکردن دلالت دارد )ابن فارس، 1404، 212؛ ابن سیده، 1421، ج 4، 271؛ جوهری، 1376، 
2226(. بدَاهَۀ: ناگاه و نااندیشیده آمدن، استقبال کردن کسی را با کاری، بی اندیشه و بی تأمل سخن گفتن و 
بی اندیشه آمدنِ سخن است )دهخدا(. ازاین رو بداهه پردازی بیان آن چیزی است که اولین بار و در آغاز به 
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ذهن متبادر می شود. بداهه پرداز هرآنچه را که به طورناگهانی به ذهنش می آید بیان کرده و از اولین چیزی 
که به ذهنش می رسد، استقبال می کند. بداهه پرداز به آن چیز از قبل فکر نکرده و نیندیشیده است، لذا به 

ناگاه و به سرعت اندیشیده، تصمیم گرفته و عمل می کند.
بارزترین مثال بداهه پردازی را در گفت وگوها و گفت وشنودهای روزمره می توان یافت که طرفینِ آن 
از قبل نمی دانند چه چیز گفته و شنیده خواهد شد، لذا به آن فکر نکرده اند؛ بنابراین دوطرف به اقتضای 
موضوع بحث و متناسب با جمله ای که می شنوند، اولین مطلب -یا یکی از اولین مطالبی- را که به ذهنشان 
خطور می کند بیان می کنند. واضح است که این جملات به سرعت بیان می شود و فرصت برای اندیشیدن 
و فکر کردن دربارۀ آن بسیار اندک است. درواقع آن ها از قبل موقعیت های مشابهی را تجربه کرده اند5؛ 
زندگی کسب  در  که  تجربه ای  بنابه  لذا  زیسته اند.  را سال ها  این گفت وشنودها  پدیدارشناسانه،  به عبارت 
توانایی های ذهنی- روان و قوی شده اند.  نیز  نوع تجربه و  نسبتِ میزان و  نموده اند، در گفت وگو -به 
با این مثال می توان مفهوم بداهه پردازی در موسیقی را بهتر درک کرد. بداهه پردازیِ موسیقایی، ایجادِ 
آنیِ موسیقی در لحظۀ اجرا است )اجرا می تواند به صورت نوشتاری نیز باشد( که بنابر پیشینۀ شنیداری، 
و  زمان  به اقتضای  »احوالِ حاضرگشته«  و  موجود«  »شرایطِ  براساس  و  موسیقایی  تجربۀ  و  پیش داشته ها 
مکان و موقعیت، در چارچوبی مشخص و در قالب قوانینی معین با رعایت اصول زیبایی شناختیِ سنت و 

کاربستِ موسیقی شکل می گیرد )تاج کی، 1395، 35(.

گفت وشنود گشوده
برنامۀ  همچون  گروهی  بداهه پردازی های  )مانند  بداهه پرداز  چند  یا  دو  میان  گفت وشنود  نخست  اینجا 
میان  آزادانه  تأویلی  در  می تواند  گفت وشنود  این  لیکن  است.  مطرح  تک نوازان(  و  رادیو  گل های 
بداهه پردازان و موسیقی دانان پیشین، مخاطبان، قطعات موسیقی، ردیف، سنت و کاربست  بداهه پرداز، 

موسیقی ایرانی و تمام اعضای این گفتمان مطرح باشد .
او آن را »ساختار منطقیِ گشودگی6« می نامد؛  گادامر چیزی است که  نظر  از  ایدئال  ویژگیِ گفت وشنودِ 
چراکه در »وضعیت عدم قطعیت« قرار دارد )Gadamer, 2004, 362-363(. برای آنکه گفت وشنودی 
»آزادیِ  از  درجه ای  بدون  حقیقی  گفت وشنود  باشد.  مقرر  پیش  از  نمی تواند  نتیجه  دهد،  رخ  تمام عیار 
جولان« ممکن نیست. گفت وشنود در عین گشودگی قاعده مند است. همین قواعدند که وقوع گفت وشنود 
 .)Ibid( را ممکن می کنند. آن ها در عمل عرصه ای را می گشایند که گفت وشنود می تواند در آن هدایت شود
Mac-( مك اینتایر كاربست را فعالیتی اجتماعی می داند كه مقاصد و معیارها آن را هنجارمند كرده اند

Intyre, 1981, 190(. البته كاربست ها به شیوه های گوناگونی هنجارمند می شوند. فوكو یادآور می شود كه 
 Foucault,.در هیچ كاربستی، کسی در گفتنِ هر چیزی در زمان و موقعیت دلخواهش آزاد نیست. )نک
237-215 ,1972(. بااین همه، گرچه قواعد حتی برای صرف وجود گفت وشنود آشکارا لازم اند، می توانند 
محدودکننده یا نسبتاً انعطاف پذیر باشند. گفت وشنودهای گشوده تابع قواعدی انعطاف پذیرند- قواعدی 
که خود نیز بر تغییر و تبدیل های بعدی گشوده اند. ناگفته پیداست که کاربست موسیقی اصیل ایرانی که به 
بداهه پردازی اهمیت می دهد گفت وشنودی گشوده  دارد؛ برای مثال در بداهه نوازی های گروهی هیچ گاه 
مفاد و نتیجۀ گفت وشنود و جملاتی که ردوبدل خواهد شد، از قبل مشخص نیست و مطالب و جمالت 

متناسب با آنچه در گروه مطرح می شود ایجاد و اجرا می گردند.
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آغاز بداهه پردازیِ موسیقایی
گادامر در کتاب آغاز فلسفه به سه معنای »آغاز« اشاره می کند كه دو معنا دراین مجال قابل بررسی است؛ 
 ـزمانی و معنایی كه شاید از محتمل ترین و اصیل ترین مفهوم آغاز حكایت كند و آن آغازی  معنای تاریخی 
هوسرل  نظریۀ  شالودۀ  رفت)گادامر، 1393، 18(.  پیش خواهد  طریقی  در چه  نمی داند  قبل  از  كه  است 
 Erstmaligkeit ِدربارۀ ابژه های انگاره ای7 این است كه آن ها ذاتاً تاریخ مندند، یعنی یك نخستین وقوع
 ـ زمانی، احتمالًا آغاز بداهه پردازیِ  یا نقطۀ به وجود آمدن دارند )Husserl, 1970, 359(. از جنبۀ تاریخی 
این فرض بسیار محتمل تر است که  فعالیت بشر در عرصۀ موسیقی مربوط می شود؛  به آغاز  موسیقایی 
آغازین فعالیت های موسیقاییِ بشر بداهه بوده باشد تا اجرای قطعات ازپیش ساخته. اگر حتی  فرض دوم 
مطرح باشد، این قطعات حین بداهه پردازی های اولیه ساخته شده اند. آندره هاس در بررسی آراء ارسطو 
دربارۀ تراژدی و بداهه به خوبی اشاره می کند که »اگر هنر در بداهه آغاز می شود، اگر تراژدی از بدیهه گویی ها 

.)Haas, 2015, 116( »نشئت می گیرد، به این دلیل است که منشأ انجام و ایجاد هنر، بداهه است
اندک- در  به شواهد موجود -هرچند  توجه  با  را  بداهه پردازی  قدیمیِ  نشانه های  به طورخاص می توان 
به ذکر  ایران،  باستان پیگیری کرد. پرفسور مری بویس، در کتاب خنیاگری و موسیقی  ایران  موسیقی 
بوده  باستان می پردازد. گوسان کسی  ایران  خُنیاگر( در  فعالیت گوسان ها )در پهلوی:  بر  شواهدی مبنی 
که هم در زبان های مختلف، هم در شعر و شاعری، هم در نوازندگی و هم در خوانندگی تبحر و استادی 
فعالیت   در  بداهه   ویژگی های  بر حضور  مبنی  فارمر، 1368، 46-47(. شواهدی  و  )بویس  است  داشته 
گوسان ها و خنیاگران وجود دارد که قابل  اشاره است: در متن ویس  و رامین از یک گوسانِ نایی سخن 
به میان می آید که رامین و شهنشه هرکدام از او می خواهند درلحظه، متناسب با موقعیت مدنظر آنان اجرا 
 کند )گرگانی، ویس  و رامین. بزم ساختن موبد در باغ و سرود گفتن رامشگر گوسان(. مری  بویس نیز 
با شرایطِ موجود در جشن ها و  داده هایی در اختیار می دهد که گوسان ها و خنیاگران اجراهای متناسب 
را در  »... ]گوسان[ رویّۀ خویشتن  به گفتۀ وی:  سوگواری ها و مراسمات مختلف داشته اند )همان، 44(. 
برخورد با عواطف و اوضاع واحوال عاطفی می شناسد...« )همان، 46(. نکتۀ حائز اهمیت دیگر حضور 
تئاتر و نمایش -که واجد عناصر بداهه اند- در فعالیت های آنان است )همان، 37(. شاهد دیگر می تواند 
گروه هایی چون »اوزان« ها و »عاشیق« های آذربایجان، »بخشی« های خراسان، »چاوه ش «ها و »شایه ر«های 
این گمان می رود که احتمالًا  باشد که ویژگی ها و فعالیت هایی شبیه گوسان ها و خنیاگران دارند و  کُرد 
متناسب  اجرای  بداهه پردازی و  این سنت ها،  از  ادامه می دهند؛ یکی  را هنوز  آنان  از سنت های  بخشی 
موقعیت در شرایط مختلف است و یکی دیگر تغییر، جرح و تعدیل و اضافه وکم کردنِ مدامِ کارگانی است 
که اجرا می کنند. باتوجه به سنت شفاهی و غیرمکتوب گوسان ها و خنیاگران، حتی اگر بر فرض بعید تمام 
گرفته شود، می توان  کارگان شفاهی درنظر  از یک  بخشی  دقیقِ  اجرای  اجراهای گوسان ها و خنیاگران 
احتمال داد دست کم همان گونه  که در »اجرا از روی نت نوشت«، اجراگر در برخی نقاطِ نامتعین آزادی عمل 
دارد- و می تواند در آن نقاط بداهه پردازی کند- گوسان و خنیاگر نیز در اجرای دوبارۀ محفوظات خود 
به همان شیوه بداهه پرداز بوده باشد. بااین حال هرچند هنوز ادله و شواهد کافی در این زمینه دردست نیست، 
لیکن -همان طورکه خود مری بویس گوسان ها و خنیاگران را بداهه پرداز خطاب می کند- قائل بودنِ درجه 

و مرتبه ای از بداهه پردازی برای آنان منطقی به نظر می رسد )نک. تاج کی، 1395، 47-42(.
جنبۀ بعدیِ آغاز- با فرجام نامشخص- می تواند ردیف موسیقی ایران باشد که در دورۀ قاجار روی کار 
نیست، هنوز جوان است  پایان و هدف آن دانسته  اشاره می کند  از آغازی که گادامر  آمد؛ همان جنبه 
قیاس  این   .)15  ،1393 )گادامر،  دارد  رو  پیش  بالندگی  و  رشد  برای  امکاناتی  اما  بی تجربه،  و  خام  و 
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پیوسته  ولی  نشده،  تثبیت  هنوز  و  است  امكانات  پذیرای  نخست  كه  می کند  وجودِ حركتی حكایت  از 
مشخص تر می شود و به نحو ملموس تر در جهتی خاص می افتد )و بعد به دورۀ شکوفایی یعنی دورۀ گل ها 
ایشان  به این معنا سخن گفت: »در  این گونه شروع می شود  از آغازی كه  باید  به عقیدۀ گادامر،  می رسد(. 
امكانات چیست«  از  این فیضان سرشار  نهایی و هدف  بدانند سرمنزل  اینكه  جست وجو می بینیم بدون 
قاجار  دورۀ  در  ردیف  پیدایش  پس از  ایران،  موسیقی  تاریخ  در  موسیقایی  جست وجوی  این  )همان(. 
مشهود است. چارچوب و قوانینِ بداهه پردازی را ردیف مشخص می کند و برای بداهه پرداز شدن و اصلًا 
برای هرگونه فعالیت موسیقایی اعم از نوازندگی، خوانندگی، آهنگ سازی و... فراگیریِ ردیف در بدو 
امر الزامی است. یعنی خودِ ردیف در موسیقی ایرانی به نوعی »آغازِ« فعالیت موسیقایی است )مجاز از 
دورۀ قاجار(. درنهایت این جوان در دورۀ بعد به میان سالی و پیری و پختگی رسیده، شکوفا شده و به ثمر 
می نشیند )بداهه پردازی؛ مجاز از دورۀ پهلوی(. دورۀ بعد همان دورۀ پهلوی )دورۀ گل ها( است که اهمیت 
بسیاری در بداهه پردازیِ ایران دارد و دورۀ اوج و شکوفاییِ بداهه پردازی در موسیقی اصیل ایرانی است. 
مهم ترین دلیلِ رونق بداهه پردازی در این دوره وجود امکانی به نام رادیو و برنامه های موسیقیِ آن است؛ 
همچنین امکان ضبط قطعاتِ بداهه پردازی شده، اجرا در محافل خصوصیِ موسیقی، اجرا در برنامه های 
هفتگی رادیو، مردمی شدن موسیقی و انتشار عام آن در جامعه، نهضت رمانتیک دورۀ گل ها، اجراهای 

بسیار زیاد در شرایط مختلف و... از دلایل این رونق و شکوفایی است.
آغاز بداهه پردازی از وجه دیگری نیز قابل  بررسی است. به گفتۀ هوسرل باید به خود چیزها برگشت. لذا 
می توان به ایده  یا »انگاره« ای که در هنگام بداهه پردازی در ذهنِ بداهه پرداز شکل می گیرد و بداهه پرداز 
آن را به اجرا درمی آورد، پرداخت. از نظر هوسرل نخستین كورسوی یك ابژۀ خامِ انگاره ای، به صورت 
تجربه ای آنی- یك ایده یا بینش- به ذهن خطور می کند. ویژگی این بینش، وضوح و »خود آشكاریِ« 
آن است. اما این دریافتِ آنی ممكن است به نهایت گذرا باشد و به هرحال وجودی ماندگار ندارد. از همین 
روست كه قدم های بعدی)حافظه، گفتار، ثبت نوشتاری، و نیز خوانندگی و نوازندگی( برای متبلورساختن 
 .)Husserl, 1970, 359( می شود  دیگران، ضروری  به  قابل انتقال  چیزی  انگارگی،  به صورت یك  ایده 
ازاین رو می توان گفت در بداهه پردازی ابتدا یک ایدۀ موسیقایی به ذهنِ بداهه پرداز خطور می کند، سپس 
بی درنگ آن را اجرا می کند. با نگاهی هوسرلی می توان گفت که این اجرا نیز ایده ای در ذهن او شکل 
می دهد و باز به اجرا درمی آید. شکل گرفتنِ ایده و اجرای آن، تقدم و تأخر نداشته و هم زمان صورت 
می گیرد. به طورخلاصه عناصری که این ایده را شکل می دهند، از دانش موسیقایی -و غیرموسیقایی- و 

نیز اندوخته ها و تجربه های پیشینِ بداهه پرداز نشئت می گیرد که آن نیز تاریخی است.

پیش فهم ها و پیش داوری ها
برخی مناسبات سیاسی همواره در شیوۀ برخورد و طرز تفکرها و چگونگیِ عقیده ها دربارۀ بداهه پردازی 
نقش داشته اند. این امر به دلیلِ نابرابریِ نواستعماریِ قدرت در روابط ایران و غرب در بخش بزرگی از قرن 
بیستم و به تبع آن تقلید گسترده از اندیشه های غربی و نیز مرجعیت نوشته های پژوهشگرانِ شرق شناس، 
موسیقی شناسیِ  یك  ظهور   .)Nooshin, 2003, 244( گرفت  شکل  ایران  در  موسیقی شناسان  ازجمله 
بالنده ای نسبت به میزان شکل پذیری تفكر موسیقی شناختی از  تازۀ پسامدرن در روزگار اخیر آگاهی 
سلسلۀ كاملی از دوگانه ها به همراه آورده است )Kramer, 1995, 34(. این دوگانگی ها بر تفکر ایرانیان 
 ـشرق،  غرب  دوگانه های  داد:  قرار  هم  مقابل  در  را  »بداهه پردازی«  و  »آهنگ سازی«  و  تأثیرگذارده 
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که  و...   ـشفاهی  مکتوب   ـنااندیشیده،  اندیشیده   ـابتدایی،  رشدیافته   ـغیرعقلایی،  عقلایی   ـ بیگانه،  خودی 
.)Nooshin, 2003, 245-251( ـبداهه پردازی نیز دراین-خلال به و جود آمد  دوگانۀ آهنگ سازی 

  زمانی که شرق شناسی های کهنه بداهه پردازی را ابتدایی و فکرنشده و فرودست می پنداشته و آن را در 
مقابلِ آهنگ سازی که اندیشیده و حساب شده و فکرشده و پیشرفته و بالادست بود ناچیز می شمردند، 
به تأثیر از آن در ایران نیز چنین نگرش هایی به وجود آمد: آهنگ سازی را بسیار برتر از بداهه پردازی 
تبدیل شد و  نماد روش زندگی سنتی  به  می پنداشتند و در گفتمان تجدد و غرب زدگی، موسیقیِ اصیل 
روی هم رفته فرودست تر از موسیقی غربی، كه اغلب با عنوان موسیقی علمی به آن اشاره می کردند، به 
شمار می رفت )Ibid, 261(. بعدها از اوایل دهۀ 1960 تغییر جهت شاخصی در شرق شناسی ها رخ داد و 
بداهه پردازی به عنوان محور تمركز جدی پژوهش آكادمیك به چشم آمد، به ویژه در حوزۀ مطالعات مربوط 
به قوم موسیقی شناسی و جَز )Ibid, 250(. در این شرق شناسی های نو که رویکردها دربارۀ بداهه پردازی 
تغییر کرد، به دلایل سیاسی مانند آزادی خواهیِ سیاهان امریکا، بداهه پردازی در موسیقی هایی مانند جَز، 
دیگر ارزش به حساب آمد و آن را به عنوان فرمی هنری پذیرفتند. بداهه پردازی به نمادی از آزادی و 
اصالت چه موسیقایی و چه اجتماعی تبدیل شد، به ویژه در بستر جنبش حقوق شهروندی امریكا و رشد 
خودآگاهی سیاسی سیاهان در این كشور )Monson, 1998, 161(؛ به تأسی از این نگرشِ تازه، در ایران 
نیز بداهه پردازی باارزش شمرده شد و این بار موسیقی اصیل ایرانی را از موسیقی کلاسیک اروپا برتر 

می دانستند )تاج کی، 1395، 95-88(.
اکنون نگرش ها و گفتمان هایی که راجع به بداهه پردازی در ایران جریان دارد را می توان در چند دسته 
بررسی نمود. دستۀ اول گفتمان سنت گرا و عرفان گرا به تأثیر از شرق شناسی های نو است که »بر كیفیتِ 
درونی و روحانیِ موسیقی  ایرانی و فرآیند مكاشفه آمیزِ عملِ آن تأکید دارند و معتقدند موسیقی  ایرانی 
با عوالمی سروكار دارد كه موسیقی غربی به كلی با آن  بیگانه است، درمقابل مادی گراییِ موسیقی غربی 
تمایلِ  بر  اساساً  كه  را  انسان محورانه  و  "فنی"  موسیقیِ صرفاً  این  و  شده  عوالم  این  به  آن  نفوذِ  از  مانع 
متكبرانه به اظهار تواناییِ بشری در تركیبِ ماهرانۀ اصوات استوار است، از راه یابی به درونیاتِ انسانی باز 
می دارد. برعكس، موسیقیِ شرقی، به ویژه موسیقی  ایرانی، با اجتناب از دامی كه گرایش به بروز مغرورانۀ 
مهارت های بشری در برابر نفس انسان گسترده است، خاضعانه و فروتنانه در خود فرو می رود و با مكاشفه ای 
درونی، از بحر شگرفِ وجودِ انسانی، گهرهای گران بها صید می کند« )فاطمی، 1386، 241(. گفتمان بعدی 
رویکردی روشن فکرانه و تاریخ نگرانه دارد که می گوید در سنت ایرانی آهنگ سازی بیشتر اهمیت داشته 
و بداهه پردازی اساساً ذاتیِ موسیقی ایرانی نیست و با رجوع به تاریخ )به ویژه دورۀ ایلخانی و تیموری(، 
می توان دریافت که در موسیقی ایرانی به آهنگ سازی بیشتر بها داده می شد تا بداهه پردازی)همان، 242-

با  دیگری  گفتمان   .)Nooshin, 2003, 244(است متأخر  و  غربی  مفهومی  بداهه پردازی،  درواقع   .)245
رویکرد غرب گرایانه معتقد است بداهه پردازِ حقیقی غربی ها هستند که در بداهه پردازی هم زمان چندین 
ملودی می سازند، اما بداهه پردازان ایرانی تنها یک ملودی ایجاد می کنند. عده ای دیگر نوگرا بوده و معتقدند 
تلفیق شیوه های مختلف بداهه پردازی می تواند مفید باشد. ویژگی های مثبتِ فرمال از هر گونۀ بداهه را 
می توان با هم تلفیق کرد و گونه ای نو ارائه داد. عده ای نیز معنی گرایی پیش گرفته و بر این عقیده اند که آنچه 
اهمیت دارد محتوا و پیام موسیقی است؛ مراد پیام و محتوایی است که موسیقی دان در نظر دارد از طریق 
موسیقی انتقال دهد، مهم نیست کدام نوع بداهه یا در چه قالبی )ازپیش ساخته شده( باشد. آگاهی از همۀ این 

نگرش ها می تواند در روند دست یابی به نتیجۀ کم خطاترِ تحقیق مفید باشد.
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 مفهوم آزادی در بداهه پردازی
به  است.  تعریف  قابل  قوانین  چارچوب  در  آزادی،  نوع  و  میزان  هنری،  آفرینشِ  و  ابداع  ابتکار،  در 
عقیدۀ کانت هنر نابغه نه تبعیت محض از سنت است )چرا كه در این صورت دیگر خلاق نیست( و نه 
انسان خواه ناخواه  به این دلیل كه  نیست،  امكان پذیر  از سنت  اولًا رهاییِ كامل  كاملِ آن، زیرا  رهاكردنِ 
افق سنت است كه می توان  او داده شده است، علاوه برآن در  به  به سر می برد و سنت  در فضای سنت 
ابداع و نوآوری داشت، اما نابغه تابع قوانین موجود و ازپیش تعیین شده نیست بلكه او در سنت به ابلاغ 
خودِ  ابراز  و  بیان  هنر  است،  انسان  متناهی  آزادی  متأصل  تمرین  نمایش  هنر،  می پردازد.  نوآوری  و 
متأصل)خودِ اخلاقی( است )Maitland, 1992, 190(. این توضیح در بداهه پردازی موسیقایی نیز همچون 

دیگر مصادیق هنر صادق است.
آزادی در بداهه پردازی نسبت به »اجرا از روی نت نوشت«، بیشتر است، چراکه اجراگر می بایست تا حدی که 
نت نوشت نقاط متعین دارد پیرو آن باشد، اما بداهه پرداز نت نوشتی در اختیار ندارد و قطعۀ ازپیش ساخته ای 
را اجرا نمی کند که بخواهد به آن پایبند باشد. بااین وجود بداهه پرداز درعین آزادی محدودیت های بسیاری 
دارد که درحین اجرا دامن گیر اوست. این محدودیت ها با محدودیت های اجرا از روی نت نوشت و نیز 
مهم ترین  دارد.  بیشتری  آزادی  به مراتب  آهنگ ساز  موارد  از  بسیاری  در  است.  متفاوت  آهنگ سازی 
محدودیتی که بداهه پرداز بیش  از آهنگ ساز با آن روبه روست، زمانِ اجرا و پردازش ایده ای ست که به 
ذهن خطور می کند. بداهه پردازی می بایست متناسب با شرایط موجود و احوالِ حاضرگشته و به اقتضای 
زمان و مکان و موقعیت باشد؛ به ویژه در بداهه پردازی های گروهی )مانند برنامه های گل ها و تک نوازان 
رادیو که دو یا چندبداهه پرداز درکنار هم اجرا می کنند(. لذا- همچون یک گفت وشنود- بداهه پردازی 
می بایست متناسب با محتوای نوازندگیِ جمع بوده و جملاتی که هرشخص اجرا می کند، باید متناسب با 
-و درپاسخِ- جملاتی باشد که دیگران اجرا می کنند )به عبارتی ساختنِ او در راستای ساختنِ دیگران 
باشد(. ازطرفی بداهه پرداز می بایست در چارچوب ردیف اجرا کرده و قواعد و قوانینِ موسیقی سازی و 
اصول زیباشناختیِ کاربست و سنتِ موسیقی اصیل ایرانی را رعایت کند. همچنین حفظ ریتم، حفظ گام، 
اصول  همراه،  بداهه پردازانِ  دیگر  و  مخاطب  احوال  رعایت  امکاناتِ صدابرداری،  ساز،  محدودیت های 
اخلاقی و... همگی از محدودیت هایی است که بداهه پرداز با آن روبه رو است. بااین همه بداهه پرداز درعین 
این آزادی هیچ گاه کامل  ایجاد کند.  محدودیت آزاد است- در چارچوبِ مشخص- بی نهایت موسیقی 
نبوده، نسبی و مقید به قیود است. چنین آزادی ای را آهنگ ساز نیز دارد و در چارچوب مشخص می تواند 
هرآنچه می خواهد بسازد؛ لیکن این آزادی در زمینه  هایی متفاوت است از جمله: مقیدبودن به شرایط و 
اقتضای زمان و مکان و موقعیت و همچنین در بداهه پردازی های گروهی پایبند بودن به فرم و محتوای 
جمله ای که شخص اول آغاز کرده و نیز مایه و دستگاه و ریتمی که گروه در آن به بداهه پردازی می پرازد 

و نیز اخلاقِ گروهی در بداهه پردازی که آن را از آهنگ سازی بسیار محدودتر می کند. 

بداهه پردازی و مفهوم بازی نزد گادامر
گادامر در بخشی از کتاب حقیقت و روش مبنای اصلی برای تجربۀ هنری را در زندگیِ انسان آزادی می داند 
)Gadamer, 2004, 102(. از نظر گادامر تجربۀ هنری در ساحت خیال انجام می گیرد و خیال هم عرصۀ 
آزادی است. چنانچه این خیال در وهلۀ اول لحاظ شود، چیزی جز بازی نیست؛ یك بازی كه براساس 
قواعدی شكل می گیرد؛ بازی نیز اجرای همان قاعده ها است. اما هنر فقط بازی نیست بلكه هنر گذر از 
قاعده های بازی و دگرگون ساختنِ آن هم هست )Ibid, 102-110(. این مفهوم - همچون هنرهای دیگر- 
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بسیار نزدیک به مفهوم بداهه پردازیِ موسیقایی است. آزادیِ عمل درعین پایبندی به قواعد و تجربه گری  
بازی  است.  بازی -و همچنین آهنگ سازی-  و  بداهه پردازی  مشترکِ  از ویژگی های  در ساحت خیال 
درعین حال نمایش هم هست. نمایش دومین مرحله از تحقیقِ هنر در ساحت خیال است؛ هنر به شكل 
نمایش، چیزی جز ازخود برون شدن نیست. به وسیلۀ بازی و نمایش، اثر هنری به ساحتی از آزادی واصل 
می شود كه در آن ارتباط ایجاد می شود )Ibid, 106(. ازاین جهت نیز بداهه پردازی در مرحلۀ اجرا، همچون 
نمایش است که می تواند وجه تمایز آن با آهنگ سازی باشد. در مرحلۀ اول ایده های موسیقایی در ذهن 
بداهه پرداز شکل می گیرد، و در مرحلۀ بعد به اجرا و نمایش در می آید. این دو مرحله هم زمان بوده و دائماً 

در گردش هستند. ایده ها منجر به اجرا می شوند و اجرا مسبب شکل گیریِ ایده های نو.
بازی در هنر نه خودنمایان گریِ صرف است، نه بازنماییِ صرف که بازی گر کاملًا در بازی مستغرق شده 
باشد، بلکه بازی بازنمود یا نمایش برای کسی است. جهت مندی خاص تمام بازی ها اینجا به ظهور می رسد 
نمایشِ  یا  بازنمود  بداهه پردازی  به این ترتیب می توان گفت   .)Ibid, 105( و قوام بخشِ هستیِ هنر است
بازی  در  بازی گر  شركتِ  گادامر  ازنظر  آن.  بازنمودِ صرفِ  نه  اما  است،  مخاطب  برای  ردیف  و  سنت 
آن را به نمایش تبدیل می كند، به همین ترتیب اثر هنری از چشم انداز هنرمند بازی است و از چشم انداز 
 .)Ibid, 104-108( تماشاگرْ نمایش و این سحر اثر هنری است. اثر هنری همچون بازی سیال و پویاست
بداهه پرداز مشغول بازی موسیقاییِ خود و شنونده نمایشی را شاهد است. اینجا ادراکِ نمایش -عمدتاً- 
شنیداری است و شنونده ازطریق گوش بازیِ اصوات و ریتم ها و ملودی ها را می شنود )هرچند در برخی 

موارد ویژگی های دیداری نیز در ارتباط با ویژگی های شنیداری اهمیت می یابد(.
گادامر در مقاله ای که به بازی و هنر می پردازد، مشخصاً به وحدت هرمنوتیک بداهه پردازی اشاره می کند؛ 
»با آنکه ملودی های ساخته  و اجراشده در بداهه پردازی مانا نیست و اجرای دوبارۀ آن، آن گونه که بود 
حتی برای خودِ بداهه پرداز امکان پذیر نیست، اما در مورد کیفیت آن می توان نظر داد، لذا این وحدتِ 
یک اثر را می رساند که پیش روی ماست؛ زیرا فهم و داوریِ چیزی مستلزم شناسایی و تشخیص آن است 
و این وحدت به تنهایی قوام بخش معنای اثر است« )Gadamer, 1986, 25(. به گفتۀ گادامر: »آنچه یك 
اثر هنری را می سازد صورتِ آن نیست بلكه "رخداد"بودنِ آن است. یعنی برقرارشدن در "اكنون"، و 
شكستنِ همۀ افق های تاریخی. بدین معنی كه همۀ افق های تاریخ را به زمان حاضر منتقل و در این زمان 
آن ها را درك و بازسازی می كند« )Gadamer, 2004, 108(. ازاین جهت نیز بداهه پردازی شایان توجه 
است و در تمایز با آهنگ سازی اهمیت می یابد؛ چراکه بداهه پردازی به معنی اصیل کلمه رخدادی آنی 

است، در اکنون رخ می دهد و ایجاد و اجرای آن در لحظه است.

  بداهه پردازیِ ادبی و موسیقایی
یکتاییِ  درک  برای  کوشش  مقام  »در  پدیدارشناسانه،  شهود  به دنبال  پدیده،  توصیفِ  از  مرحله ای  در 
پدیدارهای خاص می توان از مقایسۀ آن ها با پدیدارهای مرتبط و بذل توجه خاص به شباهت ها و تفاوت ها 
یاری گرفت« )اسپیگلبرگ، 1391، 986(. دراین راستا بداهه نوازی با بداهه سرایی قابل مقایسه است: ایجاد 
و اجرای هم زمان موسیقی همچون ایجاد و اجرای هم زمان شعر است، با تفاوت در مواد و مصالح و اجزای 
آن؛ که در یکی نغمات و الحان و در دیگری حروف و کلمات است. بداهه نواز/ بداهه سرا باید به گونه ای 
تربیت شده باشد که بتواند در شرایط گوناگون، متناسب با شرایط موجود و احوالِ حاضر گشته، به اقتضای 
زمان و مکان و موقیعت یک موسیقی/ شعر صحیح درلحظه ایجاد و هم زمان اجرا کند که ازقبل- دست کم 
به این شکل- وجود نداشته است. در عین  اینکه قواعد، قوانین و اصول زیبایی شناختیِ ایجاد را رعایت 
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و  که در طول زمانِ طولانی تری ساخته  باشد  ازپیش ساخته ای  آثار  با  اثر هم تراز  این  که  به طوری  کند، 
کلیِ  اصول  رعایت  و  جمله بندی  ریتم،  بر صحیح بودن  علاوه  بداهه نوازی  یک  در  است.  شده  پرداخته 
موسیقیِ ایرانی، باید آرایه های موسیقایی به  کار برده شوند. همان گونه که در شعر آرایه ها و صنایع ادبی 
از »کلام«، »شعر« می سازند-حتی اگر بی وزن باشد- آرایه های موسیقایی نیز ارزش هنریِ قطعه را مشخص 
می کنند. هم آرایه های معنوی و هم آرایه های لفظی در موسیقی وجود دارند؛ با تفاوت در شیوۀ بیان، نوعِ 

آرایه و تفاوت در نوعِ به کاربریِ آن )نک. تاج کی، 1395، 190-135(.
  با مطالعۀ حکایات، داستان ها و روایاتی که در تاریخ ادبیات از بداهه پردازیِ ادبی موجود است، می توان 
عبارت اند  ویژگی ها  این  کرد.  استخراج  است-  مشترک  آن ها  تمامِ  در  –که  را  پدیده  ذاتیِ  ویژگی های 
و  اندیشیدن  بالای  سرعت  پیش ساخته نبودن(،  بودن/  )درلحظه  ارائه  و  ایجاد  در  قابل توجه  سرعتِ  از: 
با  با قواعد و قوانین، زیبایی، متناسب   فکرکردن برای ایجاد و اجرا، دانش و تجربۀ بسیار، مطابق بودن 
شرایط و به اقتضای مقام و موقعیت بودن، هدف مندی و تأثیرگذاری )نک. همان(. این ویژگی ها را به 

سنت بداهه پردازیِ موسیقایی در ایران نیز می توان تعمیم داد.

آهنگ سازی، بداهه پردازی و اجرا از روی نت نوشت
به سادگی نمی توان مرز مشخصی بین آهنگ سازی و بداهه پردازی قائل شد. لادن نوشین نشان می دهد که 
وجود تمایز میان آهنگ سازی و بداهه پردازی در کاربست موسیقی ایرانی -و هندی- بر اثر تأثیرات 
 Nooshin( است  غرب  موسیقی  کاربست  از  وارد شده  پیش فهم های  و  پیش فرض ها  و  غربی   فرهنگ 
فرایند  در  بداهه پرداز  هند-  ایران -و  در سنت  نشان می دهد   او همچنین   .)& Widdess, 2006, 112
بداهه پردازی از فنون و استراتژی های آهنگ سازانه بهره می گیرد و هنگام بداهه پردازی درواقع مشغول 
آهنگ سازی  و  بداهه پردازی  ایرانی  اصیل  موسیقی  »در  اساساً   .)Ibid, 109-112( است  آهنگ سازی 
گرد هم می آیند« )Nooshin, 2003, 279(. نوشین عنوان می کند »در جریان پژوهش های مستمر خود، 
انواع  انواع ساختارهای موسیقاییِ موجود در موسیقی اصیل ]ایرانی[ و سایر  بین  به تعدادی "همسانی" 
موسیقی ازجمله سنت های عمدتاً مکتوب برخوردم« )Ibid(. به گفتۀ نتل بداهه پردازی بسیار سازمان یافته تر 
از چیزی است که به نظر می آید )نک. Nettl, 1974, 2-11(. اینجا بداهه پردازی به مرزهای آهنگ سازی 
نوعی  دارد  سروکار  موسیقایی  ایده های  سرهم کردن  با  که  نظر  این  از  بداهه پردازی  می شود.  نزدیک 

آهنگ سازی است، و آهنگ سازی بداهه پردازیِ مستمر بر ایده ها است.
  ازطرف دیگر آهنگ سازی به مرزهای بداهه پردازی نزدیک می شود؛ اگر این مسئله  در کاربست موسیقی 
آهنگ سازان  از  »بسیاری  است:  متقن تر  نتیجه  شود،  پیگیری  است-  سازمان یافته تر  بسیار  غربی-که 
مشهور غربی- از بوكسته هوده و باخ گرفته تا موتسارت و بتهوون و سپس هومل و لیست- بداهه نوازانی 
پرآوازه نیز بودند... درواقع، شواهدی پرشمار دردست است كه بر اساس آن ها می توان منشأ بسیاری از 
آثار باخ را بداهه نوازی بر ساز شستی دار دانست؛ بداهه هایی كه به نوبۀ خود سپس دستمایۀ بداهه پردازیِ 
پردامنه تری ]یعنی آهنگ سازی[ می شدند« )بنسن، 1394، 79؛ Britanica(. فرایند گزینش مرحله به مرحله 
شکل می گیرد و فرایند آهنگ سازی به فرایندی بداهه پردازانه گرایش پیدا می کند؛ کار با ایده ها یا تم هایی 
معین آغاز و با آن ها بداهه پردازی می شود تا چیزی به دست آید )بنسن، 1394، 80؛ Britanica(. سوزان 
قرار است  اثری كه  كلیِّ  »تشخیصِ كمابیش آنیِ شكل  به صورت  را  نخستین مرحلۀ آهنگ سازی  لنگر 
حاصل شود« توصیف می کند، این شكل همان اثری است كه آهنگ ساز حس می کند برای پروراندن آن 

 .)Langer, 1953, 121( فراخوانده شده است
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بسیاری  زیرا  نمود،  مشخص  بداهه پردازانه  فرایند  این  برای  پایانی  نقطۀ  نمی توان  به راحتی  همچنین 
آهنگ سازان بزرگ ازجمله بتهوون بعداز نگارش قطعه، بارها به ویرایش آن پرداخته و نسخه های مختلف 
از یک قطعه دارند که در برخی موارد نمی توان یکی را برتر و کامل تر از دیگری دانست؛ بلکه صرفاً 
گزینه هایی متفاوت اند )بنسن، 1394، 89(. واقعیت این است که دلیل اتمام فرایند ساخت قطعه توسط 
آهنگ ساز دراغلب موارد چیزی جز نداشتن مجالِ کارِ بیشتر بر آن ها نیست. »از قرار معلوم، آثاری که 
امروزه شاهکار کامل دانسته می شوند از نظر بتهوون پر از عیب و نقص بودند و گاه نیازمند بازبینیِ جدی؛ 
تنها دلیلِ عدم انجام این بازبینی ها مشغولیت شدید او به کارهای دیگر بود« )Cooper, 1990, 174(. »با 
وجود تمایزی که بین اثر تمام و اثر ناتمام قائل می شویم، این تمایز- دست کم تااندازه ای، اگر نه بیشتر- 
مبتنی بر قراردادهای یک کاربستِ معین است« )بنسن، 1394، 91(. چنین تمایزی در کاربست موسیقی 

ایرانی به فرض وجود، چندان مهم نیست.
ازپیش ساخته شده  قطعۀ  »وقتی  درآید.  اجرا  به   ساخته شده  قطعۀ  که  می شود  آغاز  اینجا  دیگر  مهم  نکتۀ 
سایه روشن ها8،  مانند  دارد؛  نامتعین  عناصری  همیشه  می شود،  نت نویسی  به طورکامل  آهنگ ساز  توسط 
با  امروزه موسیقی دانان  اضافه می شوند و  قطعه   به  اجراگر  به وسیلۀ  اجرا  تزیینات9 و دگرش ها10 که طی 
عنوان بداهه پردازی از آن یاد می کنند« )Nettl, 1974 به نقل از Nooshin & Widdess, 2006, 104(. به گفتۀ 
اینگاردن آنچه در اجرا می شنویم همواره بسیار بیشتر از چیزی است که نت نوشت بر آن دلالت دارد، 
به گونه ای که قطعه فقط به صورت یک طرح واره  و تنها با مشخص ساختنِ برخی عوامل تعیین کننده تعریف 
می شود )Ingarden, 1989, 115(. »قطعۀ موسیقی هرقدر که با وسواس و دقت نت نویسی شده باشد ... 
ویلیامز  وُن   .)Stravinsky, 1974, 127-128(  »... نیستند  تعریف  قابل  که  دارد  نهفته  عناصری  همیشه 
به طرز اغراق آمیزی می گوید: »نت نوشت همان قدر به موسیقی ربط دارد که جدول برنامه ریزی حرکت 
قطار ها به تجربۀ مسافرت با قطار« )Vaughan Williams, 1987, 124(. ازاین رو پُرکردنِ این نقاط نامتعین 
در نت نوشت به عهدۀ اجراگر است، هرچند ممکن است او اجرای این نقاط را از قبل تمرین کرده باشد، 
اما نهایتاً بخشی از اجرای او بداهه خواهد بود؛ ازاین رو درجه ای از بداهه پردازی را در هر اجرا می توان 
تصور کرد. این درحالی ست که ردیف موسیقی ایران یک کارگان شفاهی بوده و تنها چندسالی ست که 
به نت درآمده است. این نت ها درمقایسه با قطعات موسیقی غرب همچون یک طرح کلیِ خام هستند 
که نیازمند رنگ آمیزی و حتی تغییراتی در طرح می باشند. ازاین جهت روایت های مختلف ردیف را نیز 

می توان رنگ آمیزی های شخصیِ ردیف دانست.
  در سنت و کاربست موسیقی ایرانی، آهنگ سازی و بداهه پردازی هردو یک فرایند مشابه هستند که 
در زمان و مدتِ شکل گیری تفاوت دارند. دو عملِ همانند هستند، بااین تفاوت که بداهه پردازی درلحظه 
اما آهنگ سازی،  موقعیت صورت می گیرد؛  و  و مکان  زمان  به اقتضای  و   بنابه شرایطِ موجود  آنی،  و 
اقتضای  همچنین  است،  بسیار  آن  در  ویرایش  و  تجدیدنظر  فرصتِ  و  شده  انجام  طولانی تر  زمانِ  در 
بااین همه پس از ایجاد  و نوشته شدن -به فرض همسطح بودن هردو به لحاظ  شرایط درآن متفاوت است. 
ساختاری- دیگر به سختی می توان تشخیص داد که این اثرِ مکتوب، بداهه پردازی بوده یا ازپیش ساخته 
شده است. »به نظر می رسد برخی موسیقی دانان بداهه های خود را حفظ می کنند و همواره به اجرای همین 
دگرسازی های شخصی خود می پردازند« )Nettl, 2001, 95(. بسیاری از بداهه پردازان دست کم مُتیف ها و 
جملاتی را که در بداهه پردازی اجرا می کنند، ازقبل در تمرینات خود ساخته اند و بداهه های پیشینِ خود 
بداهه پردازی  برای جمله پردازی، دگرش و تزیینات در  نیز مدل های یکسانی  را تکرار می کنند. برخی 
دارند که ازقبل تمرین شده است. درواقع »برداشت عموم از بداهه پردازی به عنوان "اجرای بدون آمادگیِ 
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قبلی" از بنیان گمراه کننده است. درحقیقت پشت هر ایده ای که بداهه پرداز اجرا می کند عمری آماده سازی 
از  اگر یک بداهه پرداز تمامِ اجرای خود را  بااین حال حتی   .)Berliner, 1994, 17( »و دانش قرار دارد
پیش ساخته باشد نیز درجه ای از بداهه پردازی در اجرای خود دارد؛ زیرا هیچ گاه دو اجرا تماماً عین هم 

نمی تواند باشد و نقاط متغیر همیشه وجود دارند.
آهنگ ساز می تواند قطعه ای بسازد که هیچ گاه به  اجرا درنیاید اما بداهه پرداز درهمان لحظۀ ساخت اجرا 
می کند. بااین وجود اگر آهنگ ساز، یک قطعۀ موسیقی  را همان لحظه که به ذهنش می رسد، بنویسد و بر کاغذ 
بیاورد، و پس از نوشتن دیگر ویرایشی در آن صورت ندهد، درآن صورت با تعریفِ مدنظر، بداهه پردازی 
کرده است هرچند هیچ گاه به اجرا درنیاید. البته درواقعیت لزومی ندارد او دیگر ویرایشی در نوشتۀ خود 
بداهه پردازی کند.  بارها  برنوشتۀ خود  بداهه پردازیِ آنی، می تواند  او پس از  به عبارت دیگر  انجام ندهد. 
به ویژه در کاربست موسیقی ایرانی می توان آهنگ سازی را بداهه پردازیِ مستمر دانست و بداهه پردازی 

را آهنگ سازیِ سریع و درلحظه.

 بداهه پردازی عملی تفسیری
بداهه پردازی سرشتی اساساً تفسیری دارد )بنسن، 1394، 168(. در تفكر گادامر، هر دو جنبۀ هستی شناختی 
و هرمنوتیكی اهمیت اساسی دارند. اجرای موسیقی در نظر او دارای همان بنیاد ساختاری تفسیرگرانه ای 
به بیان دیگر،   .)Gadamer, 2004, xxxi( اثر تجسمی دیده می شود  تماشای  یا  متن  است كه در خواندن 
خواندنِ متن عملًا چیزی جز »اجرا« نیست زیرا متن فقط با خوانده شدن وجود واقعی می یابد و به نظر 
می رسد گادامر به درستی بر این خصلت اجراییِ تفسیر تأكید می كند. به گفتۀ آدورنو »تفسیر زبان یعنی: 
اساسی  شباهت های  باوجود   .)Adorno, 1973, 73( موسیقی«  ایجاد  یعنی:  موسیقی  تفسیر  زبان؛  فهم 
ساختاری، تفاوتی مهم نیز در اینجا هست؛ خواندن متن یا رویارویی با اثر تجسمی می تواند در سكوت 

رخ دهد اما نتیجۀ اجرای موسیقی می بایست شنیداری باشد. اجرای موسیقاییِ ناشنیدنی ممكن نیست. 
نیز،  ایرانی  بداهه پردازی  هستند،  قطعات  از  تفسیری  ازپیش ساخته شده،  قطعاتِ  اجرای  که  همان گونه    
و  ازپیش ساخته شده  قطعات  از  تفسیری  نیز  و  ایران  موسیقی  کاربستِ  سنت/  ردیف/  از  تفسیری 
بداهه پردازی های پیشین است؛ بااین تفاوت که بداهه پردازی تفسیری آزادتر است. اجرایِ ردیف تفسیرِ 
)میرزا  این تفسیر می تواند در مراتب و درجاتی قرار بگیرد. روایت های مختلفِ ردیف  ردیف است، 
عبدالله، میرزاحسین قلی، ابوالحسن صبا و...( هرکدام تفسیرهایی از ردیف هستند. ردیف لزوماً احتیاج به 
تفسیر دارد، زیرا اگر اجرا نشود، شنیده نشده و اصلًا وجود ندارد. در اجرا و تفسیر است که ویژگی های 
نقاط نامتعینِ ردیف مشخص می شود. ردیفی که تا چندی پیش انتقال آن سینه به سینه بوده و فقط در اجرا 
اکنون نیز حتی اگر یک نت نوشتِ دقیق از یکی از روایت های ردیف تهیه  موجودیت می یافته است. 
شود، باز بسیار کلی بوده و مستلزم تفسیر است. »یک نت نوشت هرچند دقیق باشد فقط برخی ویژگی های 
کلی را دربر می گیرد« )Ingarden, 1989, 115(. بداهه پردازی، تفسیرِ آزادترِ ردیف است. هر تفسیری 
برخی قابلیت های ردیف را آشکار و نمایان می سازد. ردیف قابلیت ها و ویژگی های بالقوه ای دارد که 
بداهه پردازی ها  و  تفاسیر  ازطریق  ایران  موسیقی  ردیف  واقعیِ  هویتِ  می کند.  بالفعل  را  آن ها  تفسیر 

آشکار و حفظ می شود.

هویت ردیف موسیقی ایران
ازنظر اینگاردن »اثر« مقدار ثابتی امكانات متعلق به خود دارد. پس، به معنایی، ذاتاً كامل است. به این ترتیب، 
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امكانات  تحقق  و  فرآیند كشف  فقط  درواقع  می شود  نامیده  موسیقایی  اثر  تبدیل  كه  تاریخی ای  فرایند 
همواره تازۀ صورت های بالقوۀ طرح اثرند. چنین امكاناتی درحقیقت افزوده های اجراگران به اثر نیستند 
با این دیدگاه می توان گفت ردیف  بلكه اجراگران آن ها را كشف می کنند )Ibid, 114(. به همین ترتیب 
موسیقی ایرانی ذاتاً کامل است، فرایند بداهه پردازی درواقع کشف و تحقق )بالفعل کردنِ( امکانات بالقوۀ 
زمان  گذر  با  گوناگونش  بلكه جنبه های  نمی شود  دگرگون  درواقع  دیدی، ردیف  از چنین  است.  ردیف 
آشكار می شود. از دیدگاهی دیگر، شاید بتوان ادعا كرد كه گوشه های ردیف فقط طرح واره هایی اند كه 
درگذرزمان به وسیلۀ عوامل تأثیرگذار بیرونی )مانند سنت های اجرایی و شیوه های كاربرد این آثار( از 
محتوا انباشته می شوند. می توان دو دیدگاه پیشین را تلفیق كرد و به این نتیجه رسید كه ردیف موسیقی 
ایران به واقع ذخیره ای از امكانات دارد كه آن را شكل می دهند؛ ذخیره ای كه سپس، طی دوران حیات اثر 

هنری، امكاناتی دیگر به آن پیوست می شود.
اگر ردیف دربردارندۀ  افلاطونی زیرا  انتخاب دیدگاهی  نیست مگر  اول، درواقع چیزی  انتخاب دیدگاه 
مجموعه امكاناتی است كه برای بداهه پرداز و آهنگ ساز ناشناخته اما درواقع ذاتی آن اند، پس بداهه پردازی 
و آهنگ سازی فقط به صورت كشفِ آنچه ازپیش وجود داشته به درستی قابل توصیف است. اگر این گونه 
باشد، بداهه پرداز به واقع تفسیری ازآنچه در عالم دیگر درک کرده است را ارائه می دهد. آنچه شنیدنی 
شده است، آنی نیست که در آن عالم بوده بلکه تفسیرِ بداهه پرداز - با محدودیت های موجود- از آن 
است؛ حتی اگر این عالمِ دیگر، ذهنِ او باشد. اینگاردن درست به همین نكته اذعان دارد: »ما هرگز با اثر 
موسیقایی به منزلۀ یك ابژۀ انگاره ای زیبایی شناختی به معنای دقیق كلمه آشنا نمی شویم«. به این ترتیب، از 
دید اینگاردن، خودِ اثر چیزی است كه هرگز شنیده نمی شود )Ibid, 108(. واقعیت آن است که با قاطعیت 
نمی توان در مورد تاریخی یا فراتاریخی بودن در موسیقی ایرانی نظر داد. شاید دست کم بتوان گفت بخشی 
از ردیف، تاریخی و بخشی از آن فراتاریخی است، که بداهه پرداز در پی کشف خصلت های هر دو سو 

به ایجاد موسیقی می پردازد.
  به همان معنایی كه مرلوپونتی می گوید بیان در هر موقعیتی خلاق است )Merleau-Ponty, 1962, 391(؛ 
نتیجه هویت ردیف  از هویت آن. در  پیام رسانِ ردیف می شود و هم معرف بخشی  بداهه پردازی، هم 
موسیقی -یا هر قطعه موسیقی دیگری- فقط می تواند در سیر پدیداری و بازپدیداریِ آن دریافته شود. 
هویت ردیف موسیقی نه در آغاز این سیر بلكه در پایان آن دست یافتنی می شود. ازآنجاکه ردیف هرگز 
ایستا نیست، هویت آن - مانند هر موجود زنده و بالنده ای- هرگز به شكل نهایی و كامل تعریف پذیر 
نیست. نیچه به درستی می گوید »فقط آنچه تاریخ ندارد تعریف پذیر است« )Nietzsche, 1998, 53(. در 
عمل، بداهه های یك ردیف می توانند همسان نباشند اما هویت ردیف را به طرزی قابل شناسایی بروز 
دهند. ردیف بی تردید در بداهه دگرگون می شود اما هویتش معمولًا تا حدی كه برای شناسایی عملی آن 
کفایت كند محفوظ می ماند. به واقع، شگفت انگیزترین نكته شاید این باشد كه ردیف می تواند- خواسته 
تمام  در  ردیف  گوشه های  بماند.  قابل شناسایی  كمابیش  هنوز  و  شود  دست کاری  بسیار  ناخواسته-  یا 

بداهه پردازی ها قابل شناسایی هستند.

سُکنای موسیقایی
 ـجهان« است؛ زیرا در جهانِ خود سُکنا دارد. این هستنده و   ـدر  در زبان هایدگری، دازاین11، »هستنده 
نیست؛ درواقع جهان  بدون دیگری هرگز ممکن  گره خورده اندکه هستیِ یکی  به یکدیگر  جهان چنان 
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 Heidegger, 1988,( عرصۀ وجود12 را برای هستنده فراهم می کند و هستنده عرصۀ ظهور را برای جهان
گرچه  است.  جهان  پی ریزی یك  مانند  عمل  در  هنری  اثر  یك  آفرینش  هایدگر،  مارتین  به نظر   .)12
هایدگر در سرآغاز اثر هنری ایدۀ پی ریزی یك جهان را در وهلۀ نخست به واسطۀ بودمندی13 تعریف 
Heide- :14 در اندیشه های او نیز بازخوانی كرد )نک یمی کند، این ایده را می توان با نظر به مفهوم سُكن

gger, 1971(. به بیان دیگر، اثر هنری فراهم آورندۀ عرصه ای برای سكنی است؛ عرصه ای نه فقط برای 
خود هنرمند بلكه نیز برای دیگران. با به کارگیری این ایده در حیطۀ موسیقی ایرانی می توان گفت یك 
شیوۀ تفكر آن است كه ردیف موسیقی ایران فراهم آورندۀ جهانی برای وقوع ایجاد موسیقی تلقی شود. 
بداهه پرداز، آهنگ ساز و حتی شنونده درواقع ساكنان جهانی شمرده می شوند كه آفریدۀ ردیف و سنت 

موسیقی ایرانی است و شیوۀ سكنای آنان به  بهترین نحو با بداهه پردازی توصیف می شود.
اگر ردیف موسیقی دری به یك جهان می گشاید، این نكته می بایست روشن باشد كه جهانِ ردیف جهانی 
مستقل نیست؛ جهانی در بطن یك جهانِ دیگر و عرصه ای موسیقایی است كه در بطن یك كاربست 
دازاین،  مانند جهانِ  نیز، درست  این، ردیف  بر  است. علاوه  آفریده شده  از آن  و  بزرگ تر  موسیقایی 
نه یك جهان مادی بلكه یك جهانِ عمل است؛ »عرصه » ای كه هم آفریدۀ عمل موسیقایی است و هم 
این عمل را ممكن می كند. به این ترتیب، بداهه پرداز، ساکن جهانِ بداهه پردازی، جهانِ ردیف، و جهانی 
است که سنت موسیقی ایرانی آفریده است. اما ازآنجاکه جهان هایی نو كه به عنوان قطعه های موسیقایی 
این جهان ها  )و  می یابند  موسیقایی هستی  دیگر جهان های  بطن  در  شده اند  شناخته  )بداهه پردازی شده( 
پرشمارند(، بداهه پردازان در برقراری ارتباط با این جهان های نو نقشی ویژه دارند. وجود عرصه ای كه 
آفریدۀ ردیف موسیقی است، همان قدر بر بداهه پردازی متكی است كه بر حافظِ آن )بداهه پرداز(. هایدگر 
حفاظت از این عرصۀ گشودۀ موسیقایی را با تعبیر جای گیری در گشودگی یعنی در عرصه ای كه قطعۀ 

.)Heidegger, 1971, 66, 47( موسیقی ]اینجا ردیف[ می آفریند، توصیف می كند
  می توان گفت بداهه پردازی در موسیقی ایرانی، در عرصه ای که ردیف آفریده، سکنی می گزیند و ردیف، 
خود در کاربست و سنت موسیقی ایرانی سکنی گزیده است، و به همین ترتیب قطعۀ بداهه پردازی شده، در 
ایده های بداهه پردازانه. از راه حركت بداهه پردازانۀ تكمیلی است كه می توان گفت ردیف موسیقی برفزوده 
می شود و به این معنا بهبود می یابد. گرچه اجرا سبب تحقق صوتیِ ردیف می شود، راه برای بازنگری این 
تحقق در اجراها و بداهه های بعدی همچنان گشوده می ماند. به بیان دیگر، به نظر می رسد ردیف موسیقی 
هرگز كاملًا تعریف شده نیست و همواره دچار فرایندِ بازتعریف است. به این ترتیب آیا می توان ردیف 
از هگل( یک »بی نهایت معیوب15« می نامد )یعنی زنجیره ای  )به پیروی  با چیزی كه گادامر  موسیقی را 
-دست کم اصولًا- بی نهایت كه هیچ مقصد و نقطۀ كمالی برایش قابل تصور نیست( توصیف كرد؟ اجرا)ی 
فقط  دیگر  ردیف  اجرا،  پس از  می رساند:  حقیقی اش  كمال  به  مهم  جنبه ای  از  را  ردیف  بداهه پردازانه(، 
موسیقی بالقوه نیست و نقاط نامتعین آن -گرچه شاید نه همگی- بنا به ضرورت، تعین یافته اند. اما این 
كمال به هیچ وجه نهایی و همیشگی نیست. به این ترتیب، ردیف موسیقی همواره دچار فرایند تكمیل است 

اما نقطۀ كمال در این فرایند نهایی نیست و هر بار جایش را به نقطۀ كمال بعدی می دهد.

اخلاق بداهه پردازی
علاوه بر اینکه سکنی خود مسئولیت ایجاد می کند، »ایجاد موسیقی ناگزیر با همراهی دیگران -حاضر 
برای  دارد.  اخلاقی  اساساً  ازهمین روست كه گفت وشنود موسیقایی سرشتی  انجام می شود و  یا غایب- 
نمی توانند  هیچ كدام  شنونده )ها(  نه  و  اجراگر)ها(  نه  آهنگ ساز)ها(،  نه  حقیقی،  گفت وشنودی  برقراری 
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نقشی چنان غالب داشته باشند كه سبب غفلت از صدای دیگری شوند« )بنسن، 1394، 188(. بداهه پرداز 
به لحاظ اخلاقی نسبت به بداهه پردازانِ دیگر، بداهه پردازانِ پیش از خود، بداهه پردازانِ بعدازخود، مخاطبان 
تاریخ موسیقی مسئول  نیز کل  ایران و  به ردیفِ موسیقی، سنتِ موسیقیِ  و شنوندگان، همچنین نسبت 
است. در گفت وشنودها می بایست، اجازۀ گفتن یا شنیده شدن به هم نواز خود بدهد و به همان اندازه که 
می گوید، به همان اندازه بشنود. باید، هم حقوقِ ردیف و سنت را به جا بیاورد و هم حقوقِ مخاطبین را. 
بداهه پرداز می بایست نه مخاطب را کاملًا نادیده گرفته و در ایجاد موسیقی فقط خود را درنظر بگیرد، و 
نه کاملًا به سلیقۀ مخاطب توجه کرده و هرچه او می خواهد بسازد و پیرو او باشد )در این صورت حقوق 
خود را ادا نکرده است(. او نه باید فقط ردیف را بنوازد و نه باید کاملًا از ردیف خارج شود. به طورکل در 
همۀ امور باید بینابین، میانه و متعادل حرکت کرده و حقوقِ همه  را ادا کند. همچنین نسبت به ودیعه هایی 
که به او داده شده، همچون استعداد و توانایی و حتی اساتید و شرایط و امکاناتی که در اختیار اوست، و نیز 
سنت و کاربستی که در آن قرار دارد و اجازۀ تفسیر آزاد به او می دهد، احساس مسئولیت کند. درواقع، 

هم اخلاق فردی و هم اخلاق اجتماعی و گروهی از لازمه های بداهه پردازی حقیقی است.

 نتیجه گیری
بداهه از ریشۀ »بدََهَ« گرفته شده که با »بدََءَ« و »بدََوَ« یکی بوده و هرسه به آغاز و ابتدای هرچیز دلالت دارند. 
لذا به صورت ضمنی بداهه به اولین چیزی که به ذهن رسیده و بیان می شود اشاره دارد. این چیز سریع و 
ناگهانی ارائه شده و بنابه تجربه های پیشین در شرایط مشابه می تواند در درجاتی ارائه گردد. بداهه پردازیِ 
که  است  حاضرگشته«  »احوالِ  و  موجود«  »شرایط  به  باتوجه  موسیقی  هم زمان  اجرای  و  ایجاد  موسیقایی 
در لحظه، به اقتضای زمان و مکان و موقعیت و نیز در چارچوب قواعد و قوانینی مشخص و پیرو اصول 

زیبایی شناختی ای که سنت و کاربستِ موسیقایی مشخص کرده –به نحوی تأثیرگذار- شکل می گیرد.
شواهد  طبق  است.  بوده  بداهه  بشر  موسیقاییِ  فعالیت  اولین  کرد  فرض  می توان   ـزمانی  تاریخ  وجه  از 
موجود، گوسان ها و خنیاگرانِ ایران باستان دست کم در برخی فعالیت های خود درجه ای از بداهه پردازی 
را دارا بوده اند. ازجنبۀ آغازی که فرجام آن مشخص نیست، می توان به ردیف موسیقی ایرانی اشاره کرد 
که در دورۀ قاجار پدیدار شد و آغازی برای فعالیت های موسیقایی است. از وجه دیگر آغاز بداهه پردازی 

ایده هایی  است که در ذهن شکل می گیرد و آن نیز به پیش داشته های موسیقاییِ بداهه پرداز برمی گردد.
در ایران همواره تحت تأثیر عوامل سیاسی، فرهنگی، اجتماعی و... نگرش های گوناگون متغیری راجع به 
بداهه پردازی شکل گرفته است. زمانی که شرق شناسان آهنگ سازی را برتر و بداهه پردازی را بی ارزش 
ارزش  بداهه پردازی  برای  که شرق شناسان  زمانی هم  بود و  این نگرش حاکم  نیز  ایران  در  می دانستند، 
قائل شدند، در ایران نیز این گونه شد و این بار آن را از آهنگ سازی برتر می دانستند. اکنون نگرش ها 
با  و گفتمان های مختلفِ سنت گرا، عرفان گرا، تاریخ گرا، واقع گرا، غرب گرا، معنی گرا و نو گرا در رابطه 
بداهه پردازیِ موسیقایی در ایران وجود دارند که یک پژوهشگر می بایست با آگاهی کامل از این ها به 

پژوهش بپردازد تا در مسیر تحصیلِ نتیجه به خطا نرود.
در بداهه پردازی، آزادی مقید به قیود و نسبی است. میزان آزادی در آهنگ سازی بیشتر از بداهه پردازی 
و در آن نیز بیشتر از اجرا از روی نت نوشت بوده و نوع آزادی در این  سه متفاوت است. اجراگر مقید به 
نقاط متعینِ نت نوشت است و در نقاط نامتعین آزادی عمل دارد. آهنگ ساز و بداهه پرداز درعین اینکه در 
ایجاد موسیقی آزادند، با محدودیت های بسیاری روبه رو هستند: عمل در چارچوب ردیف، رعایت قواعد 
و قوانینِ ایجاد و اجرای موسیقی و اصول زیبایی شناختیِ سنت و کاربستِ موسیقی ایران، محدویت های 
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ساز، امکانات و غیره. بداهه پرداز محدودیت هایی نیز فراتر از آهنگ ساز دارد، از همه  مهم تر، زمانِ اجرا 
)پردازش و ویرایش(، درنظرداشتنِ شرایط موجود و اقتضای زمان و مکان و موقعیت و همچنین رعایت 

احوالِ مخاطبین و دیگر بداهه پردازان و نیز سایر اصول اخلاقی  به ویژه در بداهه پردازی های گروهی.
بداهه پردازی، ازاین جهت که دارای قواعدی است، در خود آزادی دارد، درلحظه رخ می دهد، وحدت دارد 
و همچنین عناصر خیال و گذر از قاعده ها در آن مشهود است، به مفهوم »بازی« نزد گادامر نزدیک است 
که هنر را به آن تشبیه کرد. بداهه پردازی برای بداهه پرداز یک بازیِ موسیقایی و برای مخاطب یک 
نمایش موسیقایی است. ازاین نظر بداهه پردازی در عناصر نمایش)اجرا( و آنی بودن از آهنگ سازی جدا 

 می شود و در عنصر خیال و گذراز قاعده ها با آن مشترک است.
بداهه پردازیِ ادبی با بداهه پردازیِ موسیقایی قابل قیاس است؛ چنانکه ایجاد و اجرایِ هم زمان موسیقی 
همچون ایجاد و اجرای هم زمان شعر است؛ با تفاوت در اجزا و عناصر آن. هردو در چارچوب قواعد 
و قوانین خاصی شکل می گیرند و به یک دانش و مهارت خاصی نیازمندند. آرایه های ادبی در موسیقی 
موسیقی  ساختنِ  عملِ  بداهه پردازی هردو  و  دیگر، آهنگ سازی  مقایسه ای  در  است.  قابل پیگیری  نیز 
هستند با این تفاوت که بداهه پردازی در لحظه و زمانی بسیار کوتاه و به اقتضای شرایط انجام می گیرد، اما 
آهنگ سازی در زمان طولانی تر و در شرایط متفاوت صورت می پذیرد. اگر آهنگ سازی هم درلحظه 
و بدون ویرایش صورت بگیرد، آن نیز بداهه پردازی است. آهنگ سازی با بدهه پردازی های مستمر بر 
یک ایده یا تم اولیه صورت  می گیرد و بداهه پردازی نیز آهنگ سازی ای است که در لحظه  ایجاد می شود 
و فرصت ویرایش و بداهه پردازیِ دوباره وجود ندارد. در بداهه پردازی، آهنگ سازی و اجرا به صورت 
هم زمان گرد هم  می آیند. اغلب در بداهه پردازی اجرای متیف ها و جملاتی صورت می گیرد که ازپیش  
توسط بداهه پرداز ساخته شده اند که درآن صورت درجه و نوع بداهه پردازی متفاوت است. در اجرا از 

روی نت نوشت نیز مقدار و درجه ای از بداهه پردازی را می توان قائل بود.
بداهه پردازی تفسیری از سنت، کاربست و ردیف موسیقی ایران و نیز تفسیری از قطعات از پیش ساخته شده 
و بداهه پردازی های پیشین است. این تفسیر نیز درجاتی دارد. ردیف لزوماً نیاز به تفسیر دارد تا شنیده 
شود و موجودیت یابد. روایت های مختلف ردیف هرکدام تفسیر هایی از ردیف هستند. هویت ردیف 
در طول تاریخ با بداهه ها و تفسیر ها شکل می گیرد. هویت بداهه ها و تفسیرها نیز وابسته به ردیف است. 
با توجه به اندیشۀ هایدگر می توان گفت، بداهه پرداز، ساکن جهانِ بداهه پردازی، و آن هم ساکن جهانِ 
ردیف و آن نیز ساکن جهانِ سنت و کاربست موسیقی ایران است. همچنین اثر بداهه پردازی شده، ساکن 
جهانِ ایده های بداهه پردازانه و آن نیز ساکن جهان ردیف است. این سکنی با جرح وتعدیل همراه است 

و مسئولیت هایی را به همراه دارد. 
آن  پایان  که  است  گشوده  گفت و شنود  یک  همچون  گادامر  تعبیر  به  ایرانی  موسیقی  در  بداهه پردازی 
نیستند.  آگاه  پیش  از  شد،  خواهد  شنیده  و  گفته  آنچه  از  هرگز  گفت وشنود  طرفینِ  و  نیست  مشخص 
و  می گیرد  صورت  بداهه پرداز  چند  یا  دو  میان  گروهی  بداهه پردازی های  در  به ویژه  این گفت وشنود 
می تواند میان بداهه پرداز، بداهه پردازان و موسیقی دانان پیشین، قطعات موسیقی، ردیف، سنت و کاربست 
و  حقیقی  گفت وشنود  این یک  باشد .  مطرح  نیز  گفتمان  این  اعضای  تمام  و  مخاطبان  ایرانی،  موسیقی 
مستلزم اخلاقیاتی است که در آن می بایست طرفین به یک اندازه به یکدیگر اجازۀ گفتن و شنیدن بدهند. 
بداهه پرداز نسبت به بداهه پردازانِ پیش ازخود و پس ازخود، مخاطبان حال و آینده، همچنین نسبت به 
را  باید هم حقوق خود و هم حقوق دیگران  او  است.  ایران مسئول  کاربست و ردیف موسیقی  سنت، 
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رعایت کند. نه خود را کامل صرف مخاطب کند و نه کاملًا او را نادیده بگیرد. به عبارتی از همه جهت در 
مسیری بینابین و میانه فعالیت کند.

پی نوشت ها

1. Ethnomusicology
2. Practice
3. Epoche

الباء و الدال و الهاء أصلٌ واحد یدلُّ على أوَّل الشئِ و الذى یفاجِئُ منه .   .4
موضوع واکنش سریع  انسان به محرک های گوناگون در شرایط و موقعیت های مختلف در مطالعات ژنتیک و اپی ژنتیک    .5

هم قابل بررسی است.
6. logical structure of openness
7. Ideal
8. nuances
9. ornamentation
10. variations

Dasein آنجابودگی انسانِ هستنده در جهان؛ مفهومی نزد هایدگر که به نحوۀ هستنِ انسان و جایگاه او درجهان هستی    .11
می پردازد.

12. Existance
13. truth
14. Dwelling 
15. Bad infinit 
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Abstract
Improvisation has a particularly important position in the practice and tradition of Iranian classical music. In Iran, 
it is one of the critical areas of improvisation, which has been rarely researched. Musicians cannot explain their 
improvisation process. The concept and process of Improvisation have always been vague and unknown. It has been 
mixed with beliefs, mysticism, and traditional attitudes. This paper is a Phenomenological study in a philosophical 
hermeneutic approach that has introduced some unknown aspects and hidden angles of this specific phenomenon. At 
first, this research studies pre-concepts, pre-understandings, and prejudices around the phenomenon, then tries to 
explain and determine the concept of improvisation, its features, and the way to process it. This matter has done by 
having a historical view of the origin of musical improvisation and finding the inherent characteristics and diversity of 
the phenomena and examines its similarities and differences with similar phenomena such as composition and literary 
improvisation. By paying attention to the etymology of the word and the best instances in the history of Iranian music, 
as well as the stories and anecdotes in the history of Iranian literature relating to musical and literary improvisation, 
the concept of freedom in improvisation has been studied. This phenomenon has been reviewed with a glimpse of 
Gadamer’s “play” concept, and the idea of Dwelling has been followed in improvisation by considering Heidegger’s 
thought. Finally, improvisation has been studied as an interpretation act. Improvisation is similar to an open dialogue 
that the interlocutors don’t know beforehand what will be said and heard. This dialogue is following some rules; 
the interlocutors are limited so that they can’t say everything, even though they are free in expression. Musical 
improvisation is the concurrent creation and performance of music; and as concurrent creation and performance of 
poetry, compliances with the rules and principles of aesthetic tradition and practice also should be compatible with 
“existing conditions” and “prepared statuses” and appropriate to the time, place and situation where the improviser is. 
Requirements of becoming an Iranian musical improviser are the genius and necessary mental abilities, learning the 
techniques and the rules, memorizing Radifs )A repertory of Iranian music( and pieces of Iranian music, development 
of artistry, musical taste and musical knowledge, thinking about what is learned and analysis of what is memorized 
and ultimately a lot of effort, practice, endeavor, and experience. Improvisation is an interpretation of Radif, tradition, 
and practice of Iranian music as well as an interpretation of pre-made pieces and previous improvisations. These 
are interpretations that give identity to what is interpreted. Improviser dwells within the improvisation world, and it 
also dwells within the Radif world which, itself dwells within the world of tradition and practice of Iranian music. 
Dwelling inherently involves adding on, replacing, and altering. Dwelling and interpretation create responsibilities. 
Musical dialogue is fundamentally ethical in nature so that improvisers must be committed to this ethics.

Keywords: Improvisation, Iranian Classical Music, Phenomenology, Philosophical Hermeneutic.
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