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تاریخ دریافت مقاله:   1401/05/2۳
تاریخ پذیرش مقاله:  1401/10/2۳ 
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ایمان فخر1، آذین موحد2، حسن بلخاری قهی۳

چکیده

در  لیستنیوس  نیکولاس  توسط  رنسانس  دوران  در  که  است  ارسطو  فکری  نظام  از  مُلهم  مفهومی  »موزیکاپوئتیکا« 
حوزه ی موسیقی طرح شد. همان گونه که از عنوان آن برمی آید، »موزیکاپوئتیکا« نظربه آفرینش موسیقی و قصد جدا 
ساختن حیطه ی آن از »موزیکاتئوریکا« و »موزیکاپرَکتیکا« را دارد. اما، رَوند تحولات حوزه ی آفرینش موسیقی نشان 
می دهد که پس از طرح این مفهوم، موسیقی در قلمرو آفرینش به سمت علوم بیانی ای چون رتوریک جذب شده است. 
این تحول چنان نقطه  عطفی در تاریخ موسیقی است که حتی امروزه در مورد خاستگاه، ابعاد و لزومِ طرح خودِ مفهوم 
پیوندِ موسیقی  تنها ذیل موضوع  این مفهوم  به  منابع و مطالعات  بیشترِ  و  میان است  موزیکاپوئتیکا کمتر سخنی در 
با کاوشِ بستر تاریخی، فکری  تا  با رتوریک اشاره ای گذرا داشته اند. پژوهش تاریخی- تحلیلی حاضر بر آن است 
 

ِ
و معرفت شناختی ای که این مفهوم در آن متولد شده است، به این پرسش بنیادی پاسخ دهد که لیستنیوس با طرح
موزیکاپوئتیکا به چه موضوع یا موضوعاتی اشاره داشته است. در این مسیر ضمن مراجعه به نصِ رسالات به جامانده 
از لیستنیوس، تلاش شد تا آرای وی برپایه ی مفاهیم معرفت شناختی ارسطو تحلیل و درنهایت مبتنی بر شواهد تاریخی 
و رَوند تحولاتِ حوزه ی موسیقی، فهم شود. نتایج نشان داد که لیستنیوس ابتدا با پافشاری بر ثابت نگه داشتن بدنه ی 
سیال و شفاهی موسیقی زمانه اش ازطریق نگارش، مهم ترین الزام معرفت شناختیِ ورود موسیقی به ساحتِ پوئسیس 
ارسطو را فراهم آورده و سپس با طرح موضوع انتقال پیام به مخاطب و آیندگان، موجباتِ پیوند موسیقی با علوم بیانی 
و شعر  متنِ خطابه  را هم چون  متنِ موسیقی  تاریخی موزیکاپوئتیکا  برهه ی  آن  در  مهیا ساخته است. درحقیقت،  را 
حاوی پیامی برای مخاطب لحاظ می کند و آهنگ سازی را به مقوله ای فراتر از تنظیم کنترپوان و بداهه پردازی برپایه ی 
ملودی ها و الگوهای از پیش معلوم ارتقاء می دهد. ازاین وجه، به نظر می رسد درک و دریافت آثار موسیقی قدیمِ اروپا 

مستلزم واکاوی ابعادِ گوناگون و فهم خاستگاه مفهوم موزیکاپوئتیکا است.

واژگان کلیدی: موزیکاپوئتیکا، آفرینش موسیقی، معرفت شناسی، رتوریک
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تهران، ایران )نویسنده مسئول(.
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۴  مقاله ی حاضر مستخرج از رساله ی دکتری نگارنده ی اول با عنوان »پیوند موسیقی با علوم بیانی؛ شناخت مفاهیم پوئتیک و 

رتوریک در آثار یوهان سباستین باخ برای سازهای زهی سولو« با راهنمایی نگارنده ی دوم و سوم است.
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1. مقدمه
اوایل قرن شانزدهم  اروپا در رنسانس، ظهور مفهوم »موزیکاپوئتیکا« در  بنیادی موسیقی  از تحولات  یکی 
میلادی در آلمانِ لوتری است. در این برهه، موزیکاپوئتیکا به تقسیم بندی مرسوم موسیقی که در آن زمان 
رهیافتِ  این  عنوان  از  که  همان گونه  شد.  افزوده  بود،  موزیکاپرکتیکا  و  موزیکاتئوریکا  نوع  دو  شامل  تنها 
در  نیز  آن  از  پیش  بسیاری  دارد، موضوعی که  آفرینش موسیقی  مقوله ی  نظربه  برمی آید، موزیکاپوئتیکا  نو 
وادی موسیقی جاری و ساری بوده است. به همین دلیل، در نگاه نخست این پرسش به ذهن متبادر می شود 
که طرح این مفهوم در قرن شانزدهم چه لزومی داشته است؟ یا، موزیکاپوئتیکا اشاره به چه چیزی فراتر از 
نیکولاس  توسط  این مفهوم  از طرح  آلمان، پس  در  دارد؟  از خود  پیش  تا  آفرینش موسیقی،  رَوند معمولِ 
رسالات  سالتزوِدل2،  لاتینِ  مدرسه ی  در  موسیقی  مدرسِ  و  کلیسا  موسیقی دان  م.(،  لیستنیوس1)?-1510 
فراوانی با عنوان موزیکاپوئتیکا در بابِ آفرینش موسیقی نوشته شد و به تدریج موزیکاپوئتیکا تبدیل به سنت 
غالبِ آهنگ سازی آن سرزمین شد؛ سنتی که فرایند آهنگ سازی را مطابق با عناصر و مفاهیم علوم بیانی ای۳ 
نخست،  نگاه  در   .)Burmeister, 1993 نک.  نمونه  )برای  می کرد  تبیین  و  صورت بندی  رتوریک  چون 
به نظر می رسد طرح مفهوم موزیکاپوئتیکا تنها به قصد مستقل ساختن قلمرو آهنگ سازی نسبت به موسیقی 
نظری و عملی بوده است، اما چه چیزی در این مفهوم، موجبِ سوق دادن آفرینش موسیقی به سمت الگو 
گرفتن از قواعدِ علوم بیانی است؟ امروزه موزیکاپوئتیکا آن چنان با موضوع ارتباطِ آفرینشِ موسیقی با رتوریک 
ابعاد گوناگون مفهوم  آنکه در مورد تعریف و  از  پیرامون آن، بیش  عجین شده است که هنگام جست وجو 
موزیکاپوئتیکا چیزی عاید شود، مطالبی در مورد آفرینش موسیقی برپایه ی فنِ رتوریک و این تحول بنیادینِ 
دوران رنسانس و بارُک، به دست می آید. حتی آمیختگی این دو موضوع تاحدی است که واژه نامه ی موسیقی 
هاروارد، مَدخل مستقلی در بابِ موزیکاپوئتیکا ندارد و به آن یک  بار ذیل مدخل »رتوریک« و بار دیگر در 
مدخلِ »تئوری«، تنها اشاره ای گذرا داشته است؛ هر دو اشاره نیز معطوف به موضوع آهنگ سازی برپایه ی 
قواعدِ رتوریک و تأثیرگذاریِ موسیقی از این وجه است )Randel, 2003: 721-723, 879(. به هرروی، 
ازآنجاکه فهم ابعادِ گوناگون مفهوم موزیکاپوئتیکا دروازه ی ورود به مسیرِ درک و دریافت بخش بزرگی از آثار 
موسیقی قدیم اروپا است، پژوهش تاریخی-تحلیلی حاضر بر آن است تا با کاوشِ بستر تاریخی، فکری و 
معرفت شناختی ای که این مفهوم در آن متولد شده است، به این پرسش بنیادی پاسخ دهد که لیستنیوس با 
 موزیکاپوئتیکا به چه موضوع یا موضوعاتی اشاره دارد. در این مسیر، ضمن معرفی جریانات فکری ای 

ِ
طرح

که لیستنیوس متأثر از آن ها بوده است، به نصِ تنها رسالات به جامانده از لیستنیوس، یعنی مبانی موسیقی 
و موسیقی، رجوع و جهت فهم تعریف موزیکاپوئتیکا، تمام تعاریفِ انواع موسیقی در دو رساله، برپایه ی 
زمینه،  به  توجه  با  به دست آمده  تحلیل می شوند.4 سپس، محتوای  ارسطو  مفاهیم معرفت شناختی  و  منطق 
رَوند تحولات بعدی و ظهور سنتِ  به نظر می رسد، درک  تبیین خواهد شد.  تاریخی  اسناد و شواهد دیگرِ 
موزیکاپوئتیکا در آهنگ سازی و ارتباطِ موسیقی با علوم بیانی در لِوای آن، درگرو فهم عمیق آن چیزی است 

که لیستنیوس از آن سخن گفته است.

1. 2. پیشینه ی پژوهش
سنت  این  تا  است  کرده  تلاش  م.   2019 سال  در  »موزیکاپوئتیکا«  عنوان  با  مقاله ای  در  پِپیلیا5  رکسانا 
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آهنگ سازی را از ظهور تا افول شرح کند؛ این مقاله بیشتر به معرفی رسالاتِ موزیکاپوئتیکا از قرن  شانزدهم 
در  بدین جهت،  است.  پرداخته  رتوریک  برپایه ی  آهنگ سازی  به موضوع  روال  طبقِ  و  میلادی  تا هجدهم 
نخستین بار  برای  موزیکاپوئتیکا  که  اشاره شده  تنها  و  نشده  تبیین  بنیادی  مفهوم  این  مطالعه، خاستگاه  این 
با  مقاله ای  در  نیز  برانشوایگ6  کارل   .)Pepelea, 2019: 83-90( است  شده  طرح  لیستنیوس  آثار  در 
عنوان »تبارشناسی و موزیکاپوئتیکا« در سال 2001 م. به روند شکل گیری فیگورهای موسیقایی-رتوریکی و 
بازنمایی مفاهیم متنِ کلامی توسط آن ها پرداخته و اشاره ای به خاستگاه و چگونگی تولد مفهوم موزیکاپوئتیکا 
نزدِ لیستنیوس نداشته است )Braunschweig, 2001: 45-75(. کارل دالهاوس7 هم در مقاله ای با عنوان 
»موزیکاپوئتیکا و آفرینش موسیقی« در سال 1966 م. به موزیکاپوئتیکا پس از لیستنیوس و برداشت هایی که 
از آن در سنت آهنگ سازی آلمان شده است می پردازد، اما در مورد لیستنیوس و آن چه وی گفته به چند اشاره 
کوتاه بسنده می کند )Dahlhaus, 1966: 110-124(. افزون براین موارد، اغلب مطالعاتی که به مفهوم 
موزیکاپوئتیکا پرداخته اند بیشتر آن را، باوجود پیشینی بودن، ذیلِ موضوع پیوندِ موسیقی با رتوریک بررسی 
کرده و به موضوع ظهور فیگورهای موسیقایی-رتوریکی ملهم از فیگورهای رتوریکی در سنت آهنگ سازی 
رنسانس و بارُک آلمان پرداخته اند )برای نمونه نک. Bartel, 1997(. در ایران نیز در مطالعات اندکی که 
به موضوع آفرینش موسیقی بارُک برپایه ی قواعدِ رتوریک پرداخته اند، از مفهوم موزیکاپوئتیکا و شکل گیری 
ارتباط موسیقی با رتوریک ذیل آن یاد شده است، اما، در این پژوهش ها خاستگاه این مفهوم به تفصیل تبیین 
نشده است؛ زیرا اغلب آن ها از طریق تحلیل قطعاتِ سازی دروان بارُک در پی فهم چگونگی آفرینش این آثار 
برپایه ی قواعدِ رتوریک بوده اند )برای نمونه نک. فخر، 1۳98(. بنابراین، با توجه به پیشینه ی پژوهش، لزوم 
پرداختن به ابعاد گوناگون آن چه لیستنیوس به عنوان بنیان گذار و شارح مفهوم موزیکاپوئتیکا بیان کرده است، 

درراستای درک بهتر رَوند تحولاتِ بعدی موسیقی اروپا احساس می شود.

یکاپوئتیکا 2. مفهوم موز
مفهوم موزیکاپوئتیکا تحت تأثیر جریان های فکری گوناگونی در قرن شانزدهم میلادی در آلمان متولد شد؛ 
شهر  دانشگاه  در  تحصیل  است.  بوده  معرضشان  در  تحصیل  هنگام  لیستنیوس  نیکولاس  که  جریان هایی 
ویتِنبرگ در شمال آلمان، لیستنیوس را در تماس با دو جریان فکری غالب و بسیار مؤثر رنسانس قرار داده 
بود: انسان گرایی و جنبش اصلاحات دینی لوتر. شهر ویتِنبرگ در قلمروِ ساکسونی شمالِ آلمان تحت فرمان 
فردریک دوم، متحد و طرفدار سرسخت مارتین لوتر )1546-148۳ م.(، متکلم آلمانی و بنیان گذار شاخه ی 
پروتستان، قرار داشت و ازسویی دیگر، مدارس و دانشگاه های ویتِنبرگ متأثر از تفکرات و اصلاحات آموزشی 
به واسطه ی  و  شده  آغاز  ایتالیا  در  پیش  قرونِ  از  که  جریانی  )Honea, 2018: 11(؛  بودند  انسان گرایان 
مراوداتِ فرهنگی دربارهای مناطق شمالی آلمان با ایتالیا، همه شئونات فکری و فرهنگیِ آن مناطق را متأثر 
ساخته بود )نک. Elferen, 2009: 17(. بدین ترتیب، در آن برهه ی تاریخی، ویتِنبرگ نقطه ی کانونی مهمی 
است که در آن رویکردهای یونانی مآب انسان گرایان با تفکرات الهیاتی لوتر یک جا گرد آمده است. لیستنیوس 
پس از اتمام تحصیلاتش در دانشگاه ویتنبرگ در سال 15۳1 م.، به شهر سالتزوِدل رفت و در مدرسه ی لاتین 
آن جا به تدریس موسیقی مشغول و در کلیسا مسؤلیت اجرای موسیقیِ مراسم مذهبی را عهده دار شد. البته 
به مذهب  پیوستن  و  به گرایش  منفعلی نسبت   

ِ
ویتِنبرگ، موضع به  نزدیکی  باوجود  آن زمان سالتزوِدل،  در 
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کاتولیک یا پروتستانِ لوتری داشت. بدین سبب، لیستنیوس که مفتون آموزه های لوتر بود، به دلیل معرفی بدونِ 
مجوز مراسمِ عبادی و مناجات های لوتری در کلیسای سالتزوِدل، در سال 15۳6 م.، سرزنش و توبیخ شد 

 مفهوم موزیکاپوئتیکا.
ِ

)Honea, 2018: 11-12(؛ یعنی حدود سه سال پس از طرح
در چنین بستر فکری است که نیکولاس لیستنیوس در سال 15۳۳ م. مفهوم موزیکاپوئتیکا را برای نخستین بار 
متداولِ  تقسیم بندی  زمره ی  در  را  موزیکاپوئتیکا  رساله  این  در  اما  کرد،  طرح  موسیقی  مبانی  رساله ی  در 
موسیقی نگذاشت و تنها توضیح مختصری در موردش ارایه داد )Listenius, 1533, f. Aiiij(. اما چهار 
سال بعد، یعنی در 15۳7 م.، لیستنیوس سرانجام در رساله ای با عنوانِ موسیقی این رَهیافت نو را در کنار 
دیگر تقسیماتِ موسیقی دسته بندی و شرح کرد. در این رساله، موسیقی به علمِ ]scientia[ سرایش درست 
تقسیم  موزیکاپوئتیکا  و  موزیکاپرکتیکا  موزیکاتئوریکا،   

ِ
نوع سه  به  جنس8  یک  به عنوان  و  تعریف  خوب  و 

 موسیقی است و غایتش ]finis[ دانستن 
ِ

می شود: موزیکاتئوریکا تنها متضمنِ تعمق ذهن و شناخت موضوع
 

ِ
]scire[ است. تئوری دان مهارتِ ]artem[ موسیقی را می شناسد، اما به این حد بسنده می کند و هیچ نوع

دیگری از موسیقی از وی صادر نمی شود؛ موزیکاپرکتیکا آن چنان به اعماق ذهن انسان رسوخ می کند که در 
عمل ظاهر می شود، اما هیچ اثری ]opus[ پس از عملِ موسیقایی باقی نمی ماند، چون غایت عمل، خودِ 
عمل است. موسیقی دان عملی کسی است که فراتر از دانستن مهارت صِرف، به دیگران نیز آموزش می دهد 
و بدین طریق در کار دیگری نیز مشارکت می کند )Listenius, 1537, f. Aiiij( ؛ و درنهایت لیستنیوس در 

مورد موزیکاپوئتیکا می نویسد:

عملِ  برای  نه  و  می کوشد  موضوع  شناخت  برای  نه  که  است  موسیقی[  از  ]نوع  آن  »پوئتیکا، 
باقی  می ماند. مانندِ زمانی   ]laborem[ از کار  ]aliquid[ صرف، بلکه پس از عمل، چیزی
که شخصی موسیقی یا ترانه ای می نگارد ]conscribitur[، غایت این عمل، اِتمام و اِکمال اثر 
]opus consumatum et effectum[ است. بنابراین، ]پوئتیکا[ عبارت است از درست کردن 
 ]artifice[ سازنده  مرگِ  از  پس  حتی  که  چیزی   ]fabricando[ برساختنِ  یا   ]faciendo[
نیز، اثری کامل و بی نقص ]opus perfectum et absolutum[ باقی  می ماند. بدین جهت، 
ترکِ  یا[  گذاشتن  ]به جا  مشغولِ  که  است  کسی   ]poeticus musicus[ موسیقی  آفریننده ی 

)Listenius, 1537, f. Aiiij( ».است ]aliquid[ چیزی ]relinquendo[

این چنین توضیح می دهد که  با یکدیگر  آن ها   موسیقی، در مورد نسبت 
ِ

نوع تعریف سه  از  لیستنیوس پس 
پرکتیکا و پوئتیکا از تئوریکا بهره مندند، اما، عکس این موضوع صادق نیست و تئوریکا هیچ بهره ای از دو 
)Listenius, 1537, f. Aiiij(؛ با این بیان، لیستنیوس، خلافِ سلسله مراتب متداولی که   دیگر ندارد 

ِ
نوع

بئتیوس موسیقی نظری و پرداختن به نسبت های عددی فواصلِ موسیقایی  از قرون وسطی به واسطه ی آرای 
یا به عبارتی مطبوع را شریف و موسیقی عملی را پَست و مختصِ بردگان می شمرد، برتری را به  هماهنگ 

موسیقی عملی و آهنگ سازی می دهد.
همان گونه که از تعاریف ارایه شده برمی آید، لیستنیوس می خواهد مُلهم از نظام فکری ارسطو تعریف منطقی و 
دقیقی از موسیقی و انواع آن ارایه کند. از دیدگاه ارسطو، فعالیت های انسان به سه نوع تئوریا یا نظری، پرَکسیس 
 Metaphysics, 1968: 980b-981b, 1025b-1026a;( یا عملی و پوئسیس یا موَلد تقسیم می شوند
Topica, 1960: 157a(. لیستنیوس نیز مُلهم از این تقسیم بندی، جنسِ موسیقی را به سه نوع تقسیم کرده 
 Listenius, 1537, .و عنوان هریک را به زبان و رسم الخطِ یونانی در رساله ی موسیقی نگاشته است )نک
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f. Aiiij(.9 پس از ذکر این تقسیم بندی، لیستنیوس تفاوت این سه نوع را در نظامی ارسطویی، با تکیه ی بر 
علتِ غایی از میان علت های چهارگانه ی ارسطو10، تبیین می کند. البته چهار سال پیش از نگارش این رساله، 
وی در مبانی موسیقی نیز اولین تلاشش را برای ارایه ی طرح جامع و کاملی از شاکله ی موسیقی منطبق با 
آرای ارسطو، انجام داده بود. بدین جهت، به نظر می رسد برای فهم آن چه لیستنیوس در رساله ی موسیقی قصد 

داشته بیان کند، بهتر است به تعاریف ارایه شده در هر دو رساله نگریست.
ارایه شده در مبانی موسیقی  به تعاریف  باوجود این که تعاریف لیستنیوس در رساله ی موسیقی، بسیار شبیه 
است، اما گاهی تفاوت های ظریفی میان شان یافت می شود. اولین مورد، تفاوتی است که در تعریفِ موسیقی 
آمده است. لیستنیوس در رساله ی مبانی موسیقی، موسیقی را به هنرِ ]ars[ سرایشِ خوب، تعریف کرده است 
)Listenius, 1533, f. Aiiij( ، درحالی که در رساله ی موسیقی، واژه ی علم ]scientia[ را به جای هنر11، 
به موسیقی اطلاق می کند؛ هم چون آگوستین قدیس که به واسطه ی اینکه موسیقی را علمی عددی می دانست، 
هنگام تعریفِ موسیقی، بر استفاده از واژه ی علم تأکید می کرد )Augustine, 1947:176-183(. این امر 
نشان می دهد که باوجوداین که در زمان لیستنیوس انسان گرایانِ ایتالیایی تمایل شدیدی به انتقال موسیقی به 
وادی هنر یا تخنه در نظام فکری ارسطو و رَهاندن موسیقی از علوم عددی را داشتند12، اما، گویی لیستنیوس 
در نوسان بین این دو جریانِ فکری، درنهایت متأثر از اندیشه های آگوستین و به تبع آن لوتر، موسیقی را علمی 
عددی دانسته است؛ زیرا نزدِ لوتر موسیقی هدیه ای است از جانب پروردگار و برپایه ی کتاب مقدس، هم چون 
دیگر مخلوقات برپایه ی اندازه، عدد و وزن )Wisdom 11: 20( و به عبارتی نسبت های هماهنگِ عددی 
رساله ی  در  موزیکاپوئتیکا  و  موزیکاپرکتیکا  باب  در  لیستنیوس  بعدی  تعاریف  از  اما،  است.1۳  آمده  پدید 
 موزیکاتئوریکا علم می داند، زیرا در آرای ارسطو 

ِ
موسیقی مشخص می شود که وی موسیقی را بیشتر در نوع

علم یا اپیستمه، به معنای اخص کلمه، تنها به ساحت تئوریا متعلق است و در این ساحت است که علتِ غایی 
.)Metaphysics, 1968: 993b20( فقط دانستنِ چیزی است ]τέλος[ و هدف

بدین سیاق، لیستنیوس در هر دو رساله ی مبانی موسیقی )Listenius, 1533, f. Aiiij( و موسیقی، غایت 
یا  مهارت  تئوری دان  که  می نویسد  پس ازآن  و  می کند  ذکر   ]scire[ دانستن  یا  شناخت  را  موزیکاتئوریکا 
در  که  موزیکاتئوریکا  تعریف  در   artem واژه ی  شدن  ظاهر  با  به واقع،  می شناسد.  فقط  را   ]artem[ هنر 
بژه ای که تئوری دان آن 

ُ
زبانِ لاتین یکی از حالت های صرفی14ِ واژه ی ars به معنای هنر یا فن است، به عنوان ا

 دیگرِ موسیقی می شود. به هرترتیب، لیستنیوس 
ِ

را می شناسد، ذهن خواننده آماده ی ورود به تعاریف دو نوع
در انتهای تعریف موزیکاتئوریکا در رساله ی موسیقی، بیان می کند که تئوری دان به شناخت موسیقی بسنده 
 ]specimen[ دیگری از او صادر نمی شود. علی القاعده چون وی در حال تقسیمِ منطقی جنسِ 

ِ
کرده و نوع

 دیگر موسیقی یعنی پرکتیکا 
ِ

موسیقی به انواعش است، ظاهر شدن واژه ی نوع در این جمله ذهن را به دو نوع
و پوئتیکا سوق می دهد. هم چنین با نگاهی به تعریف تئوریکا در رساله ی مبانی موسیقی مصادیق اولیه ی 
مدنظر لیستنیوس از این انواع نیز هویدا می شود؛ در آنجا آمده، تئوری دان هیچ چیزی برپایه ی علمِ موسیقی 
نمی نویسد ]scribit[ و آن را به کسی آموزش ]docet[ نمی دهد )Listenius, 1533: f. Aiiij(؛ گویی 
از شروط  نگاشتن،  ازطریق  ثبتِ موسیقی  و  پرکتیکا  فعالیت های بخش  از  آموزش موسیقی  لیستنیوس  نزدِ 

بنیادیِ ورود به وادی پوئتیکا است.
تعریف موزیکاپرکتیکا نیز در هر دو رساله بسیار مشابه است. لیستنیوس در هر دو، تعریفِ موزیکاپرکتیکا 
این  در  که  می کند  بیان  و  شرح  ارسطو15،  تفکر  در  درآمده  فعل  به  قوه ی  به عنوان  ملکه  مفهوم  از  مُلهم  را 
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 .)Listenius, 1533: f. Aiiij( نوع، موسیقی آن چنان در ذهن رسوخ می کند که در عمل ظاهر می شود
 پرکتیکا 

ِ
هم چنین وی به عنوان مدرسِ موسیقی، پس از بیان این دیدگاه آموزشی، آموزش موسیقی را ذیل نوع

قرار می دهد. اما مهم ترین اشاره ای که لیستنیوس در تعریف پرکتیکا آورده، این است که غایتِ عمل، خودِ 
عمل است و با اِتمام عمل چیزی از آن باقی  نمی ماند؛ درحقیقت، او پرکتیکا را با تمام الزامات ارسطویی 
مفهوم پرَکسیس تعریف کرده )نک. Nicomachean Ethics, 1934: 1094a, 1140b( و با ذکر تمایزِ 
بنیادیِ باقی نماندن چیزی پس از عمل، بین عملِ موسیقایی و آهنگ سازی، یا به عبارتی موزیکاپوئتیکا، مرز 
دقیقی قرار داده است؛ زیرا همان گونه که در ادامه خواهد آمد، تا پیش از لیستنیوس، اغلب آهنگ سازی با 
 

ِ
عملِ موسیقایی آمیخته و ذیلِ مفهوم پرَکسیس قرار داشت. به واقع، لیستنیوس در طرح فکری اش ابتدا دو نوع

موزیکاپرکتیکا و پوئتیکا را به وادی پرَکسیس می آورد و با اِعمال این فصل، آن ها را از حوزه ی علمِ نظری و 
Nicoma-  ساحت تئوریا جدا و به قلمروِ تخنه یا هنر وارد می کند. سپس، با ذکر تمایزی ارسطویی )نک.
chean Ethics, 1934: 1094a, 1140b( ، مرز دقیقی بین پرکتیکا و پوئتیکا از حیثِ علتِ غایی ترسیم 

می کند؛ یعنی باقی ماندن یا نماندن چیزی پس از انجام عمل.
 

ِ
لیستنیوس در رساله ی مبانی موسیقی، موزیکاپوئتیکا را بسیار مختصر توضیح می دهد و حتی آن را در انواع

فعالیت های  از  بخشی  به  را   »]fabricatiua[ برساخته  یا  »پوئتیکا  آن جا  در  وی  نمی کند.  داخل  موسیقی 
موسیقایی اطلاق می کند که چیزی پس از ترکِ عمل از آن باقی  می ماند، مانندِ زمانی که موسیقی نگاشته 
مبانی موسیقی وی یکی  به واقع، در رساله ی   .)Listenius, 1533, f. Aiiij( ]conscribitur[ می شود 
به عنوان فصل برای  از شاخصه های اساسی موردنظرش، یعنی نگاشته و ثبت شدن موسیقی را در تعریف 
این نوع درنظر می گیرد، اما، با توجه به آموزه های لوتر، لیستنیوس تعریفش را در رساله ی موسیقی دقیق تر 
با یکدیگر، دو فعل درست کردن  برساخته« هم ارز  یا  نوشتنِ »پوئتیکا  به جای  این رساله، وی  می کند. در 
]faciendo[ و برساختن ]fabricando[ را ذیل مفهوم پوئسیس قرار می دهد. شایان توجه است که در لاتین 
دو واژه ی facere و creare معادل با poieîn( ποιεῖν( در زبان یونانی اند، اما، در جهانِ مسیحی همواره 
تمایزی بنیادی بین کاربرد این دو واژه ی لاتین وجود داشت؛ واژه ی creatio مشتق شده از creare اشاره 
به آفرینش از هیچ ]creatio ex nihilo[ که تنها فعلِ مختص خداوند است، داشت و در مورد فعلِ انسان 
به کار نمی رفت، بدین دلیل برای اشاره به فعل ساختن و درست کردن توسط انسان که ازنظر متکلمین مسیحی 
Ta-( و مشتقاتش استفاده می شد facere  تنها می توانست در طول اراده ی خداوند باشد، همواره از مصدر
tarkiewicz, 1980: 246-248(.16 موسیقی از دیدگاه لوتر هدیه ای از جانب خداوند و آفریده ی او بود، 
ازاین وجه، انسان می توانست تنها این هدیه را دریافت و در طول اراده ی خداوند در ساختِ آن مشارکت کند 
آفرینش  تا  نیز در تعریف موزیکاپوئتیکا تلاش می کند  بنابراین، لیستنیوس   .)Anttila, 2013: 71-84(
را تنها از آنِ خداوند بداند، بدین جهت، به جای استفاده از واژه ی creatio از واژه ی faciendo از مصدر 
facere استفاده می کند، تا تمایز بین آفرینش انسان و پروردگار در تعریف حفظ شود. هم چنین با استفاده 
از واژه ی fabricando که به مجعول و برساخته بودن چیزی اشاره دارد، مرز این تمایز را پررنگ تر می کند؛ 
مشابه با هیوی سَن ویکتور17 )1141-1096 م.(، متکلم فرانسوی مکتبِ شارتر در قرون وسطی که به این 
 Taylor, .موضوع اشاره و هرگونه آفرینش انسان را مجعول و در طول آفرینش خداوند معرفی می کند )نک
56-55 :1968(. لیستنیوس معتقد است که انسان ازطریق درست کردن یا برساختن، می تواند در طول 
می توان  را  موسیقایی  فعالیت های  از  بخشی  بِنگارد، پس،  و  بسازد  موسیقایی   ]opus[ اثرِ  اراده ی خداوند 
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ازاین حیث ذیل مفهوم پوئسیس ارسطو قرار داد؛ همان گونه که نزدِ ارسطو پوئسیس ناظر به به وجودآوردن چیزی 
 .)Nicomachean Ethics, 1934: 1094a, 1139a-1141a( از عمل است بیرون  و غایتش  است 
کید می کند و شرطِ لازم برای  کوئین تیلیان18 )۳5-96 م.(، اندیشمند و خطیب بزرگِ رومی، نیز بر این امر تأ
 ,Quintilianus( ملموس می داند ]opus[ قرار گرفتن هر فن یا هنر ذیل مفهوم پوئسیس را به جا ماندن اثری
1996: ۳46-۳47(؛ یعنی امری که تا پیش از لیستنیوس، باوجود ابداع روش های ثبت و نگارش حدودی 

موسیقی، به دلیل ماهیت بداهه پردازانه و شفاهی آهنگ سازی و اجرا، به کمال میسر نشده بود.
نگاهی گذار به عقبه ی تاریخی برخورد موسیقی با الزاماتِ نظام فکریِ ارسطو، این موضوع را بیشتر روشن 
برپایه ی  موسیقی  تقسیم بندی  رَدپای  است،  ارسطو  شاگردِ  که  اریستوکسنوس  از  پس  یونان،  در  می کند. 
کوئین تیلیانوس،  آرستیدِس  نوشته های،  در  قرن سوم میلادی  اواخر  درحدود  می توان  را  ارسطویی  مفاهیمِ 
به طورمنسجم یافت. کوئین تیلیانوس موسیقی را به دو نوع عملی و نظری تقسیم می کند و آن را از وجه نظری 
علم و از وجه عملی تخنه می داند. از نگاه او، موسیقی نظری در ساحت تئوریا به فهم چیستی و طبیعت 
و  اجرا  حوزه ی  عملی،  موسیقی  و  می پردازد  مسایلی  چنین  و  مطبوع  فواصل  عددی  نسبت های  موسیقی، 
آهنگ سازی را شامل می شود )Quintilianus, & Winnington, 1963: 4(. همان طورکه مشهود است، 
در این تقسیم بندی، آهنگ سازی که می توانست در نظامی ارسطویی ذیل مفهوم پوئسیس دسته بندی شود، 
در قلمروِ موسیقی عملی و ذیل مفهوم پرَکسیس قرار گرفته است. جالب توجه است که حتی کوئین تیلیانوس، 
 ،]μελοποιία[ ملودی  آفرینشِ  اصطلاحات  از  آهنگ سازی   

ِ
موضوع تشریح  در  اریستوکسنوس،  با  مشابه 

آفرینشِ ریتم ]ρυθμοποιία[ و متر یا عروض در شعر ]ποίησις[ برای بیان مفاهیم مدنظرش استفاده می کند 
این  )Quintilianus, & Winnington, 1963: 6; Aristoxenus & Macran, 1902: 129(؛ در 
اصطلاحات واژه ی poíēsis( ποίησις( به معنای شعر و به طورکلی در زبان یونانی به معنی ساختن و آفریدن 
است و در دو ترکیب دیگر نیز پیشوند )ποιία (-poiía-، به معنای ساختن یا به وجود آوردن، آشکارا دلالت 
این واژه ها را بر مفهوم پوئسیس نشان می دهد. اما به دلیل اینکه موسیقی در زمان کوئین تیلیانوس محصولِ 
گوستین  ملموس و ثابتی بعد از عمل از خود به جا نمی گذاشت، نمی توانست ذیل مفهوم پوئسیس قرار گیرد. آ
شنیدن  از  پس  که  می کند  بیان  و  اشاره  موسیقی  ناپایدار  ویژگی  به  است،  کوئین تیلیانوس  که هم عصر  هم 
 Augustine, 2008:( موسیقی، چیزِ ملموسی باقی  نمی ماند، بلکه تنها نوایش در حافظه نقش می بندند
318(. هم چنین در قرن هفتم میلادی، ایزیدرو اشبیلی نیز به ذاتِ ناپایدار و محوشونده ی نغمات موسیقی 
با  اشاره و دلیل آن را عدم توانِ نگارش و ثبتِ موسیقی ذکر می کند )Isidore, 2006: 95(. باوجوداین، 
ظهور روش های نُت نگاری در حدود قرن نهم و تکامل آن تا قرن پانزدهم میلادی، ویژگی ناپایدار، متغیر و 
منعطفِ سنت متداول ساخت و اجرای موسیقی، هنوز مانع از این می شد تا متفکرین برای موسیقی قایل به 

محصولِ ملموس شوند و به آن ذیل مفهوم پوئسیس بنگرند.
نگاهی به رساله ی کوئین تیلیانوس، رویکرد موسیقی دانان یونانی حدود قرن چهارم میلادی را نسبت به ساخت 
ملودی نشان می دهد. کوئین تیلیانوس ملودی را به بافته ای ]πλοκή[ از نت هایی که ازنظر زیرایی متفاوت اند، 
تعریف می کند و ساخت آن را به سه مقوله ی انتخاب ]λήψις[، ترکیب ]μιξις[ و کاربست ]χρήσις[ تقسیم 
و  حال وهوا  با  متناسب  تعیینشان  و  مُد  صوتی،  گستره ی  به  ترکیب  و  انتخاب  مقوله ی  دو  می کند.  منوط  و 
شخصیتی ]ἦθος[ که موسیقی قرار است متناسب با متنِ همراه یا تأثیر مدنظر سازنده ی موسیقی داشته باشد، 
می پردازند. کاربست نیز در مورد ساخت ملودی است و کوئین تیلیانوس الگوهای مشخصی را برای آن معرفی 
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پیرامونی  یا  دایره ای  الگوی  و  پایین رونده ی فواصلِ متصل  و  بالارونده  توالی های  الگوهایی شامل  می کند؛ 
]περιφερής[ که متشکل از حرکت بالارونده ی فواصلِ متصل و بازگشتِ مسیر ازطریق حرکت پایین رونده ی 

 Quintilianus &( فواصلِ منفصل یا عکس این است و هم چنین الگوهایی شامل پرش های متوالی و غیره
Winnington, 1963: 28-29(. بدین صورت، سازنده ی موسیقی پس از تعیین گستره ی صوتی و مُد، 
متناسب با شخصیتِ موسیقی و متنِ همراه، برپایه ی الگوهای مشخص و ازپیش تعیین شده ای، به ساخت 
ملودی حینِ اجرا می پردازد. البته این رویکردِ عمل گرایانه به آهنگ سازی تنها محدود به یونان نبود و در سنتِ 

موسیقی جهان مسیحیِ قرون وسطی نیز رواج داشت.
نیز طبیعتِ شفاهی  تا قرن پانزدهم  و  از قرن نهم سنتی شفاهی داشت  تا پیش  در جهان مسیحی، موسیقی 
آن  آموزش  و  آهنگ سازی  عملِ  دوران،  این  در  بود.  کرده  حفظ  گوناگون  نحای 

َ
ا به  را  بداهه پردازانه اش  و 

شامل استفاده از الگوهای ازپیش تعیین شده ی ملودیک، یا اِعمال محدودیت هایی برای هماهنگ و مطبوع 
ماندنِ فواصل هنگام خواندنِ سرودهای مذهبی می شد. نگاه اول در بیزانس متداول بود و در آن جا موسیقی 
سرودهای مذهبی برپایه ی الگوهای ملودیک ازپیش تعیین شده شکل می گرفت. درحقیقت، این روش ملهم 
از سنت سِنتو19 در شاعری بود که حدود قرون سوم و چهارم میلادی رواج داشت. در این سنت، شعرا تکه های 
متفاوتی از اشعار شاعران بزرگ را به شیوه ای کنار هم قرار می دادند، تا مضمونِ متفاوت دیگری پدید، یا بهتر 
است بگوییم ترکیب ]compositum[ یا به نوعی شعر جدیدی فراهم آورند. بدین سیاق، موسیقی دانان اوایل 
سده های میانیِ بیزانس نیز از تکه های گوناگون ملودی های سنتی کلیسا، ترکیبات جدیدی فراهم و به صورتِ 
 .)Ferretti, 1934: 114; Levy & Troelsgård, 2001: 741( بداهه در مراسم مذهبی اجرا می کردند
رسالات به جامانده از قرن دهمِ بیزانس شامل فهرستی از الگوهای ملودیک در مُدهای مختلف است که به 
کیدهای هَجاهای واژگان و هم چنین حس و  فراخورِ موقعیتِ نغمه ها نسبت به ترکیبِ دستوری جمله و تأ
معانی حاکم بر متنِ مقدس، انتخاب می شدند )Levy & Troelsgård, 2001: 741-742(. جالب توجه 
است که این رویکردِ آهنگ سازی مختص به بیزانس نبوده است و رَدپای آن تا قرن سیزدهم میلادی، در نقاط 

.)Van Deusen, 1995: 127-145 .مختلف اروپا ازجمله فرانسه نیز دیده می شود )نک
خارج از بیزانس، در غربِ مسیحی و سنتِ سرودهای گرگوریانی، روش دیگری در آهنگ سازی متداول بود. 
در آن جا تلاش می شد تا با تربیت حسِ زیباشناسی خوانندگان از سنین پایین و اِعمال محدودیت برای انتخاب 
نغمه ها براساس هجاها، حس، معنای واژگان و ترکیب دستوری جملاتِ متن، ملودی های جدید به صورت 
بداهه اجرا شوند؛ متکلم قرن چهارم، بازیل قدیس، در گفته هایش در باب منشاءِ روحانی موسیقی، به این 
سنت و آموزش کودکان از سنین پایین برای این منظور، اشاره کرده است )نک. Sayle, 1897: 54(. در 
این روش، پس از ایجاد چنین تربیتی، خوانندگان، متفاوت با سنت بیزانس، با الگوهای ازپیش تعیین شده ی 
به  که  قوانین صوتی ای  و  بود  کلمات  تنها حاوی  که  متنی  برپایه ی  بلکه  نداشتند،  کاری  ازبَرشده  ملودیکِ 
توسط  که  نیز  اینکِریادیس20  موزیکا  در رساله ی  رویکرد  این  آواز می خواندند.  بداهه  بودند،  گرفته  آن خو 
نویسنده ای گمنام در حدود قرن نهم میلادی نگاشته شده است، آشکارا دیده می شود؛ در این رساله، متفاوت 
با رساله های آن زمان که بیشتر به مباحثِ موسیقی نظری سنتِ بوئتیوسی می پرداختند، قواعد عمل گرایانه ای 
Erick- برای تعیین نغمه ی  شروع، خاتمه و محدوده ی حرکتی فواصل یک ملودی وضع شده است )نک.
son, 1995: 4-5(. همان گونه که مشهود است، در هر دو سنت آهنگ سازی متداول اوایل قرون وسطی، 
یا  ازپیش موجود  الگوهای  به  توجه  با  بلکه خواننده  نمی دهد،  ارسطویی اش رخ  به معنای  آفرینش موسیقی 
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به  بداهه،  به شکلی  تنها  آن ها،  و محدوده ی حرکتی  فواصل  کاربرد  برای  اعمال شده  فراوان  محدودیت های 
عملِ ترکیب مواد صوتی مبتنی بر متن مقدس حینِ اجرا یا بهتر است بگوییم عمل موسیقایی دست می زند، 
بدین وجه این روش ها در حیطه ی پرَکسیس قرار می گرفتند و متفکرین آن برهه به موسیقی ذیل مفهوم پوئسیس 

نمی اندیشیدند.21
در موسیقی اروپای قرون وسطی ملودی های اجراشده، اغلب با صداهای دیگری نیز همراه می شدند. ابتدا 
این صداها تنها نت های مُمتدی 22بودند که با حفظ صدای نُت مرکزیِ مُد، زمینه ی مناسبی برای بداهه پردازی 
ملودیک مهیا می کردند، اما بعدها، با میل به پیچیده تر شدن بافتِ موسیقی، استفاده از فواصل مطبوع برای 
در   .)Burkholder, Grout & Palisca, 2014: 85( شد  باب  ملودی  خطِ  غنای  افزایش  و  همراهی 
عنوان  با  اینکِریادیس2۳،  اِسکولیکا  رساله ی  یعنی  آن  و شرح  اینکِریادیس  موزیکا  در  مقوله  این  از  قرن نهم 
رگانوم24 یاد شده است؛ یعنی فواصل مطبوع متفاوتی که نغمه های ملودی را مبتنی بر قواعد مشخصی همراهی 

ُ
ا

قواعدِ مشخصی وضع کرده  برای ساخت ملودی  اینکِریادیس همان گونه که  نویسنده ی موزیکا  می کردند. 
بود، برای ترکیب فواصل مطبوع با ملودی نیز قوانین و انتخاب های ازپیش تعیین شده ای را نیز وضع می کند، 
تا هنگام اجرا تنها طبق آن ها عمل شود )نک. Erickson, 1995: 27(. این نوع نگاه به چگونگی افزودنِ 
صداهای همراه به خط ملودی، تا قرن یازدهم میلادی متداول بوده و در نظرات گویدو آرتسو، آهنگ ساز شهیر 
ایتالیایی، نیز قابل مشاهده است )Guido of Arrezzo, 1978: 78-9(. در قرن دوازدهم و سیزدهم با 
رگانوم های تزیین شده، بافت پلی فونیک پیچیده تر از قبل شد. در هر دو روش ملودی 

ُ
ظهور دیسکانت25ها و ا

اصلی با صدای بم تر و امتدادهای کشیده تری که منطبق با هر هجای واژگان متن بودند، اجرا می شد و نغمات 
دیگری با صدای زیرتر ملودی را به صورتِ بداهه همراهی می کردند؛ در دیسکانت به ازای هر نغمه ی ملودی 
 Burkholder, Grout( رگانوم تزئین شده گروه پرتعدادتری، ملودی را همراهی می کرد

ُ
یک تا سه نُت و در ا

قرن سیزدهم  اوایل  و  قرن دوازدهم  اواخر  در  که  بود  سنت  این  درامتداد   .)& Palisca, 2014: 89-90
در فرانسه، موسیقی دانان کلیسای نُتردام پاریس پلی فونی های پیچیده و بسیار پرتزیینی را در مراسم عبادی 
اجرا می کردند؛ تاحدی که نغماتِ همراه، شخصیت مستقلی مانندِ خطی ملودیک از خود نشان می دادند. 
اما، باوجوداین پیچیدگی و امکانِ نت نگاری به شکل ابتدایی درآن زمان، موسیقی نُتردام هم چنان شفاهی و 
بداهه پردازانه بود و قطعاتش بدون تغییر اجرا نمی شد. شواهد به جامانده از اوایل قرن سیزدهم نُتردام نشان 
می دهد که اجراکنندگان چگونه الگوهای ملودیکِ تعیین شده ای را برای بداهه پردازی پلی فونیک همراه با خطِ 
ملودی استفاده می کردند )Burkholder, Grout & Palisca, 2014: 91(؛ این امر مؤیدِ بدنه ی سیالی 
از الگوهای ازپیش موجود است که به نوعی هنگام عملِ موسیقایی در ذهن خواننده باهم ترکیب می شدند. 
بدین ترتیب، موسیقی قرن سیزدهم به دلیل سنتِ غالبِ شفاهی و بداهه پردازانه ی متداول، تغییر و تنوع زیادی 
اجرا  فراوان  تغییرات  با  را  پیشنهادی  یا جدیدِ  مواد صوتی سنتی  و  ملودی ها  آزادانه  موسیقی دانان  و  داشت 

می کردند.
به ثبت  فرانسه، تمایل  نُوا26 در  با ظهور جنبش آرس  اوایل قرن چهاردهم میلادی،  و  اواخر قرن سیزدهم  در 
قطعات و نت نگاری دقیق جهت ثابت و بدون تغییر ماندنِ موسیقی حینِ اجرا پدید آمد. در این برهه، تنوع 
و امکانات بیشتری برای ثبت دقیق موسیقی فراهم آمده بود. شکستن محدودیتِ دیرین و سنتیِ تقسیم های 
ایجاد  گوناگون  ریتم های  نگارش  در  بیشتری  انعطاف  بود،  تثلیث  یادآور  و  مُلهم  که  سه تایی کشش نت ها 
شد.  باب  نیز  ریتمیک  پ های 

ُ
سنک از  استفاده  و  قسمت  دو  به  نت ها  کشش  تقسیم  بدین ترتیب،  می کرد؛ 
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اثر  به تدریج  و  می ساخت  مهیا  را  دقیق تری  نت نگاری  و  متنوع تر  موسیقایی  بیان  امکانِ  جدید،  امکانات 
موسیقایی امکانِ شکل یافتن و تثبیت می یافت، آن گونه که آهنگ ساز نیز می توانست هم چون شاعر نامِ خود 
را به عنوان سازنده با اثر همراه کند )Burkholder, Grout & Palisca, 2014: 114-115(. اما، جنبش 
آرس نوا سنت شفاهی و بداهه پردازانه ی موسیقی را ازبین نبرد، زیرا امتدادِ حیات این سنت تا قرن پانزدهم 

هم چنان قابل مشاهده است.
از  می توان  را  پُلی فونیک  بداهه پردازی  و  شده  نگارش  موسیقی  بین  تمایزِ  قرن پانزدهم میلادی  اواخر  در 
دریافت.  رنسانس  تأثیرگذار  تئوری دان  و  آهنگ ساز  م.(،   1511-14۳5( تینکتوریس27  یوهانس  نوشته های 
ازنظر وی انواع کنترپوان یا ازطریق ذهن یا ازطریق نوشتن تنظیم می شوند؛ تینکتوریس، کنترپوانی که نوشته 
یا  ساده  کنترپوان  را  می گیرد  شکل  ذهن  در  آن چه  و   »]res facta[ شده  ساخته  »چیزِ  یا  قطعه  را  می شود 
پرداخته اند  عملی  انجام  به  می دهند،  انجام  را  کار  این  کسانی که  می گوید،  و  می نامد   ]absolute[ کامل 
نقل  )به  از روی کتاب ]super librum cantare[« اطلاق می شود  آن »آواز خواندن  به  که در اصطلاح 
از. Bent, 1983: 372-373(. هرچند امروزه در مورد ابعاد این دو مفهوم، به دلیل تعاریف و گزاره های 
Bent, 1983: 371- )نک.  فراوانی طرح می شود  ابهامات  تینکتوریس،  متناقض نمای  یا شاید  متناقض 
ذهنی  آواز خواندنِ  عملِ  ازآنجاکه  وی  تفکر  در  که  دریافت  می توان  حداقل  سَلبی  نگاهی  با  اما،   ،)391
از اجرا، حوزه ی مفهومی  تنظیم و نگارش کنترپوان پیش  پرَکسیس مرتبط است،  به حوزه ی  از روی کتاب 
 مقولات 

ِ
دیگری را ایجاب می کند؛ شاید این مفهوم نزدیک ترین مفهوم به آن چه مدنظر لیستنیوس در طرح

 opus absolutum et[ و اثر کامل و بی نقص ]opus consumatum et effectum[ اثر کامل و تمام شده
perfectum[ در تعریف موزیکاپوئتیکا بوده است، باشد. درحقیقت از بیان تینکتوریس می توان دریافت که 
تا قرن شانزدهم تمایل، زمینه و امکانات لازم برای نزدیک شدن آهنگ سازی به حوزه ی پوئسیس در رَوندی 
و  کامل  بر  لیستنیوس  این وجه،  از  بود.  دریافته  به خوبی  را  این موضوع  لیستنیوس  و  آمده  فراهم  تدریجی 
کید  تأ باشد،  شده  تثبیت  و  نداشته  تغییری  دیگر  نگارش،  به واسطه ی  است  قرار  که  اثری  بودن  خاتمه یافته 
می کند و این امر را در تعریف موزیکاپوئتیکا به عنوان فصل قرار می دهد؛ چون فصل ذاتی هر نوع است، پس، 
لیستنیوس موزیکاپوئتیکا را بدون ثبت و نگارشِ متنِ موسیقی، قابل تصور نمی داند. بدین سیاق، هاینریش 
فابر28 )1500-1552 م.(، آهنگ ساز آلمانی و موسیقی دان کلیسا، متأثر از لیستنیوس، در سال 1548 م. در 
رساله اش با عنوانِ موزیکاپوئتیکا، در بابِ برتری موسیقی ازپیش ساخته شده نسبت به بداهه پردازی سخن 
می گوید و گالوس درِسلر29 )15۳۳-1589 م.(، موسیقی دان کلیسا و آهنگ ساز آلمانی نیز در سال 1564 
.)Forgács & Dressler, 2007: 73( م. در رساله ی قواعدِ موزیکاپوئتیکا۳0، بر این امر صحه می گذارد

 موزیکاپوئتیکا، موضوع باقی گذاشتن یا به عبارتی 
ِ

یکی دیگر از جنبه های قابل تأمل در تعریفِ لیستنیوس از نوع
لیستنیوس  دیدگاه  از  است؛  اثر  سازنده ی  مرگِ  از  بعد  کار،  در   ]aliquid[ چیزی   ]relinquendo[ ترکِ 
پس  زمانی  یعنی  آینده،  به  را  چیزی  می تواند  است،  شده  ثبت  تغییر  بدون  و  کامل  موسیقی  متنِ  که  حال 
به ماندگار  تنها  لیستنیوس  از مرگِ آهنگ ساز ]artifice mortuo[، ارسال کند. پس، می توان دریافت که 
ماندن نام آهنگ ساز همراهِ اثر بسنده نکرده، بلکه در اندیشه ی انتقال پیامِ منحصربه فردی به مخاطب ازطریق 
متنِ موسیقی است. بیان چنین موضوعی در برهه ای که انسان گرایان به تاریخ، فرهنگ و ارتباطاتِ انسانی 
 Poetics, 1965: .بسیار اهمیت می دادند، آهنگ ساز را بیشتر به خطیب و شاعر در اندیشه ی ارسطو )نک
یا  به ترکیب صداها، طبق قوانین  تا فردی که به صورت شفاهی و بداهه  1451a-1451b( شبیه می کرد، 
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الگوهای پیش ساخته می پردازد؛ شایان توجه است که توانایی بیانِ ایده ها و نظرات به شیوایی و زیبایی، از 
ملاک های بنیادی هر انسانِ فرهیخته، نزدِ انسان گرایان بود و بدین دلیل در رنسانس اقبال فراوانی به آموختن و 
گسترشِ رتوریک و پوئتیک به عنوان دو ابزارِ کارآمد برای بیان مؤثرِ ایده ها و عقایدِ انسان و هم چنین کاربستِ 
این فنون در همه ی شئونات وجود داشت )Greenfield, 1981: 21(. در چنین زمینه ی فکری ای، مفهوم 
موزیکاپوئتیکا در بطن خود بیان می کند که آهنگ سازی چیزی بیش از استفاده از الگوها، ترکیب صداها یا 
بَر  پیامی برای مخاطب در  تنظیم کنترپوان های مطبوع است، بلکه متنِ موسیقی، هم چون خطابه و شعر، 
دارد؛ پیامی که آهنگ ساز تلاش می کند هم چون خطیبی چیره دست، با برانگیختن عواطف، مخاطب را به 
آن قانع کند. البته افزون بر موضع انسان گرایان، این امر هم سو با تفکرات و آموزه های الهیاتی لوتر و انتظاراتی 

است که او از موسیقی در مراسم عبادی داشت.
آمیختگی موسیقی با متنِ مقدس، یا در باورِ مسیحیان کلامِ پروردگار، ازیک سو با استناد به آیاتِ انجیل مَتّی 
سیان )16:۳( و ازسویی، سیطره ی آرای آگوستین در بابِ 

ُ
س )26:14(، اِفِسُسیان )19:5( و کول

ُ
)۳0:26(، مَرق

مفید بودن موسیقی جهت مؤثرتر ساختن کلام پروردگار )Augustine, 1838: 210-211(، در مراسم 
عبادی کلیسا معمول و متداول بود. اما، همواره متکلمینِ مسیحی به موسیقی به دیده ی تردید می نگریستند، 
تا جایی که آگوستین نیز بر این اعتقاد بود که شایسته است نه از موسیقی، بلکه از کلام مقدسِ همراهش، 
آبای  با  متفاوت  باوجوداین،   .)Augustine, 1838: 210-211( برافروزد ایمان در دل  و  ارادت  شعله ی 
کلیسا، موسیقی در آرای لوتر فضیلتی خاص داشت و به عنوان هدیه ای از جانب خداوند در مرتبه ی دوم پس 
از کلامِ پروردگار قرار می گرفت. در این نگاه، خداوند سرچشمه ی موسیقی و حاکم بر جهان صداها است، 
بدین جهت، موسیقی شریف ترین علم میانِ کوادریویُم و آمیخته با الهیات است؛ همان گونه که بسیاری از 
پیامبران، چون داوود نبی )ع(، موسیقی را ازبین دیگر علوم ارج نهادند )Bartel, 1997: 4(. بدین سیاق، 
نزدِ لوتر سنتِ نسبت های عددی موسیقی و اعداد مقدسِ فیثاغوریِ قرون وسطی با الهیات پیوند داشت؛ زیرا 
درنظر وی حقیقتِ خداوند ازطریق تناسبات موسیقایی هویدا می شود، یعنی ازطریق موسیقی آن چه مَستور و 
مسکوت است، شنیده و آشکار می شود. لوتر هم چون آگوستین موسیقی را دارای قدرت تأثیرگذاریِ شگرفی 
می دانست. ازنظر وی انسان با شنیدنِ موسیقی و درکِ تناسبات آن با آفرینشِ متناسب و هماهنگِ خداوند 
هم نوا می شود، آفرینشی که خود نیز جزیی از آن است؛ از دیدِ لوتر آن هنگام که گوش انسان هماهنگی نواهای 
موسیقی را ادراک می کند، ناخواسته متوجه حقیقت کارِ آفریدگار می شود و این گونه انسان در تماس با نظمِ 
سَرمدی هستی قرار می گیرد. بدین وجه در نگاه او، شنیدن موسیقی هم چون کلام پروردگار باعث وَجد، تعالی، 
سیان )16:۳( به 

ُ
س به کول

ُ
)Bartel, 1997: 6(؛ همان گونه که در نامه ی پول تربیت و رشدِ روحانی است 

Al-( انسان ازطریق شنیدن کلام پروردگار همراه با موسیقی، اشاره شده است ]διδάσκοντες[ ِمفهوم تربیت
سیان، 

ُ
 طرح شده در بابِ فیض و لطف الهی ]χάριτι[ در کول

ِ
and et al., 2012: 619(. ۳1 هم چنین، موضوع

.)Anttila, 2013: 191-194( نزدِ لوتر، با شوق، وَجد و لذتِ معنوی مرتبط است
موسیقی از چهار جنبه در الهیات لوتری اهمیتِ ویژه ای دارد: نخست، موسیقی پدیداری فیزیکی و ملموس 
امرِ قدسی و روحانی را درک پذیر می کند؛ دوم، موسیقی هم چون کلام خداوند شنیده  ازاین حیث  است و 
می شود. ازنظر لوتر کلام خداوند امری است که در وهله ی اول شنیده می شود، مسیح و حواریون نیز چیزی 
ننوشتند، پس کلام خداوند ازطریق شنیده شدن عمل و تأثیر می کند )نک. یوحنا 1: 1-۳(؛ سوم، موسیقی 
احساسات انسان را برمی انگیزد و آن هنگام که کلام خداوند با آواز خوانده می شود، عقل و احساس انسان 
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اراده ی  و  اعماق وجود  به  راه یافتن  زیرا  فرامی گیرد،  را  انسان  ایمان همه ی وجوه  متأثر می شوند، پس  باهم 
مسیح  انجیل، کلام  به گفته ی  این گونه  پس،  است،  میسر  موسیقی  نوای  و  پروردگار  برای کلام  تنها  انسان 
]πλουσίως[ در بنده ساکن می شود )Aland et al., 2012: 619(؛ و چهارم، موسیقی سِلاحی  به وفور 
علیه شیطان است. شیطان می خواهد انسان ایمانش را ازدست داده و اندوهگین و ناامید شود، اما موسیقی 
اندوه را از روح می زداید )Anttila, 2013: 97(. موسیقی نزدِ لوتر هم چون موعظه و کلامِ خداوند است 
 ،)Bartel, 1997: 6-7( با متنِ مقدس همراه شود  به ویژه اگر  و شنیدنش موجب تربیتِ نفس می شود، 
 .)Anttila, 2013: 132( اوج تأثیر کلام پروردگار در دل نیز، هنگامی است که موسیقی همراهش باشد
با آمیخته شدن موسیقی با کلام خداوند، در قدم اول موسیقی می تواند قلب را آرام و سپس با ایجاد وَجد، 
پذیرای کلام پروردگار کند. هم چنین موسیقی می تواند با مفاهیم متنِ مقدس، هم سو و بیان شان را تقویت 
کند، هنگامی که کلام خداوند ازطریق عقل درک می شود، احساسات نهفته در آن نیز ازطریق موسیقی منتقل 
و درک می شوند. بدین دلیل، لوتر از آهنگ سازان می خواست که فقط به بیان متن بسنده نکنند، بلکه معانی، 
تا مستمع به شور و  نیز در موسیقی منعکس کنند،  مضامین و احساسات نهفته در کلماتِ متن مقدس را 
وَجد آید. وی موسیقی دانان را تشویق می کرد تا هیچ نغمه ای بی ارتباط با متنِ مقدس در موسیقی وارد نکنند 
تا موسیقی، متن را زنده و ناطق کند؛ بدین صورت موسیقی تبدیل به صدای زنده ی کلام پروردگار می شد 
)Bartel, 1997: 8(. پس، در نگاه لوتر، موسیقی تنها بازگوکننده ی منفعلِ متن نیست، بلکه مدافع تمام قد و 
به زَعمی مفسرِ مضامین متنِ مقدس است. درمجموع، می توان دریافت که سه ویژگی و نیروی ذاتیِ موسیقی، 
لوتر را بر آن داشت که موسیقی را برای موعظه و هدایتِ بندگان لازم بداند: منقلب ساختن ]movere[، به 
وَجدآوردن ]delectare[ و تربیت کردن ]docere[؛ یعنی سه مفهومی که در رتوریک نیز از اهدافِ اصلی 

خطابه اند.
از رتوریک برای موعظه و اشاعه ی کلام پروردگار امری مُجاز و شایسته  از دیرباز استفاده  آبای کلیسا  نزدِ 
بهره گیرند، زیرا کسانی که  آموزه های رتوریک  از  بود که مدافعانِ حقیقت می بایست  گوستین معتقد  آ بود. 
می کوشند مردم را به راه باطل بکشانند نیز به این سلاح مجهزند. پس، وظیفه ی واعظ تنها بیان آموزه های 
مسیح نیست، بلکه او می بایست با هدف قراردادنِ احساسات، مستمع را منقلب و اقناع کند. بدین ترتیب، 
گوستین، ملهم از سیسرو، هدف خطیب را منقلب ساختن، به وَجد آوردن و اقناع مخاطب ذکر می کند، تا  آ
تربیت از این طریق حاصل شود )Augustine, 2021: 200(. پس واعظ به شوق و وَجدی که از شنیدن 
کلام خدا در دل پدید می آید بسنده نمی کند، بلکه با استفاده از قواعد رتوریک، مخاطب را منقلب، اقناع و 
درنهایت تربیت می کند )Augustine, 2021: 233(. در چنین بستر فکری، موسیقی دانانِ زمان لوتر تلاش 
می کردند تا همانند موعظه گران از قواعدِ رتوریک در آفرینش موسیقی الهام و بهره گیرند؛ زیرا ازاین طریق 
می خواستند مخاطب را منقلب ساخته و به وَجد آورند، تا به کلامِ پروردگار قانع و مؤمن و درنهایت، تربیت 
و تعالی در نفسش حاصل شود )Bartel, 1997: 8-9(. بدین جهت، لوتر باوجود این که در آموزه هایش، 
برای علمِ موسیقی بنیادی عددی قایل بود، اما با ارتباط دادن آن به کلام پروردگار و موعظه، موسیقی را از 

جنبه ی آفرینش به سمتِ تخنه های بیانی ای چون رتوریک سوق داد.
باقی ماندن  از  موزیکاپوئتیکا  تعریفِ  در  کلیسا،  موسیقی دان  به عنوان  لیستنیوس  که  است  در چنین فضایی 
چیزی پس از کار و بَعد از مرگِ آهنگ ساز و به عبارتی ارسالِ پیام سخن می گوید. هم چنین پس از او، سِبالد 
هیدِن۳2 )1561-1499 م.(، موسیقی شناس آلمانی و متکلم پروتستان، در سال 1540 م. در رساله ی هنر 
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آواز۳۳ موسیقی را به نوعی درمیان تخنه های بیانی تریویُم می گذارد و اهمیت احیایِ این وجه از موسیقی را 
 Heyden,( با احیای رتوریک که در آن برهه احیا و گسترشش دغدغه ی انسان گرایان بود، یکسان می داند
3-1 :1972(. چندی بعد در 1552 م. آدریانوس پُتی کوکلیکو۳4 )1500-1562 م.( آهنگ ساز فلاندری 
ساکن آلمان نیز موسیقی را فارغ از علوم عددی، متعلق به تریویُم دانسته و بیان می کند که موسیقی نظری 
باید به حوزه ی آهنگ سازی و آفرینش توجه کند، نه تناسبات عددی. کوکلیکو موسیقی دانانی که اشتغال به 
تناسبات عددی دارند را حقیر و برتری و شرافتشان را واهی می دانست؛ همان گونه که لیستنیوس نیز برتری 
را از آنِ موزیکاپرکتیکا و پوئتیکا می دانست، نه موزیکاتئوریکا. ازنظر کوکلیکو آموختن موسیقی می بایست 
به مطالعه ی عملِ موسیقایی معطوف شود، هم چون رتوریک که با تقلید و تمرینِ الگوهای موفق به کاررفته 
توسط بزرگانِ این فن فراگرفته می شود )Coclico, 1973: 1-7(. بدین سیاق، گالوس درِسلر در سال 1564 
م. در رساله ی قواعدِ موزیکاپوئتیکا اصطلاحات و ترتیباتِ خطابیِ رتوریک را برای تشریح چگونگی روشِ 
ساخت موسیقی وام گرفت )Forgács, & Dressler, 2007: 172-187( و در ادامه ی این رَوند یوآخیم 
از  مُلهم  گویی  م.،   1606 در  را  خود  موزیکاپوئتیکای  رساله ی  سرتاسر  م.(،   1629-1564( بورمایستر 
توصیه ی کوکلیکو، به انطباق عناصر موسیقی با قواعدِ رتوریک، به منظور دست یافتن به روشی نظام مند برای 
آهنگ سازی، اختصاص داد )نک. Burmeister: 1993(. ازآن پس، ابعاد گوناگون این رویکرد و جریان 
فکری در آلمانِ رنسانس و بارُک روزبه روز بالید و سنتِ موزیکاپوئتیکا به واسطه ی رسالات موسیقی دانانی 
 .)Dreyfus, 1996, 3-5; Harriss, 1969: 750-776 )نک.  رسید  بلوغ  به  مته سِن  یوهان  نظیر 
بدین ترتیب، پس از تولد مفهوم موزیکاپوئتیکا توسط لیستنیوس، زمینه ای پدید آمد تا ایده آل های انسان گرایان 
در باب ارتباط مؤثر انسانی و اقبال شان به علوم بیانی ازاین حیث، با عقایدِ لوتر در مورد تربیتِ انسان ازطریق 
همراه ساختنِ موسیقی با کلام پروردگار، درآمیخته و موزیکاپوئتیکا تبدیل به سنتی شود که موسیقی در آن 

برپایه ی قواعدِ علوم بیانی ای چون رتوریک ساخته وپرداخته می شود.

3. جمع بندی و نتیجه گیری
به  را  موزیکاپوئتیکا   

ِ
نوع ارسطو  فکری  نظام  از  مُلهم  لیستنیوس  نیکولاس  میلادی  قرن شانزدهم  اواسط  در 

تقسیم بندی متداول جنسِ موسیقی که تا آن زمان تنها شاملِ موزیکاتئوریکا و موزیکاپرکتیکا می شد، افزود. 
وی در دو رساله ی مبانی موسیقی )15۳۳ م.( و موسیقی )15۳7 م.(، این سه نوع را تبیین و برپایه ی سه 
را  فصولشان  ارسطو،  چهارگانه ی  علت های  از  غایی  علتِ  هم چنین  و  پوئسیس  و  پرَکسیس  تئوریا،  مفهوم 
 موزیکاپوئتیکا را در زمره ی انواع موسیقی نگذاشت و به 

ِ
مشخص کرد؛ البته لیستنیوس در مبانی موسیقی نوع

طرح اولیه ی این مفهوم و ارایه ی توضیح مختصری بسنده کرد، اما در موسیقی، ضمن افزودن موزیکاپوئتیکا 
ارایه شده در دو رساله، برای  ارایه داد. بررسی تعاریف  از آن  به تقسیم بندی متداول، تعریف جامع ومانعی 
انواع موسیقی، نشان می دهد که چگونه لیستنیوس شاکله ی موسیقی را برپایه ی مفاهیم ارسطویی و متأثر 
از آرای انسان گرایان و آموزه های لوتر تبیین کرده است. او متأثر از تفکرات لوتر، موسیقی را به علمِ سرایش 
درست و خوب تعریف می کند، اما، علمْ بودنِ موسیقی را از آنِ موزیکاتئوریکا دانسته و با ذکر این که علت 
غایی موزیکاتئوریکا تنها دانستن و شناختِ هنر موسیقی است، این نوع را متعلق به ساحتِ تئوریا و درنتیجه 
حوزه ی علم، در نظام فکری ارسطو دانسته است. اما، از مابقی تعاریفِ وی این گونه برمی آید که لیستنیوس 
به  متعلق  انسان گرایان،  اندیشه های  با  بداند، هم سو  علم  این که  از  بیش  را  موزیکاپوئتیکا  و  موزیکاپرکتیکا 
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وادی هنر یا تخنه های ارسطویی دانسته است. لیستنیوس، در تعریفِ موزیکاپرکتیکا، غایتش را خودِ عمل 
ذکر می کند، پس، این نوع موسیقی متعلق به وادی پرَکسیس ارسطوست و هدفی جز عمل موسیقایی ندارد؛ 
با پیوندِ عمل موسیقایی با مفهوم ملکه، آموزش موسیقی را نیز ذیل نوع پرکتیکا می گذارد.  هرچند که وی 
را  زمینه  نمی ماند،  باقی   موزیکاپرکتیکا چیزی   

ِ
نوع در  موسیقایی  از عملِ  بعد  اینکه  بر  کید  تأ با  لیستنیوس 

پرَکسیس  وادی  به  ابتدا  را  موزیکاپوئتیکا  وی  می کند.  آماده  موزیکاپوئتیکا،  یعنی  جدید،   
ِ

نوع ارایه ی  برای 
با برقراری تمایزی در علت  اما  از تئوریکا متمایز می کند،  پرَکتیکا و پوئتیکا را  ارسطو می آورد و بدین وجه 
غایی، پوئتیکا را نیز با فصلِ باقی ماندن چیزی پس از عملِ موسیقایی، از حوزه ی پرَکسیس جدا می کند و به 
ساحتِ پوئسیس ارسطو می برد. وی برای تعیین آن چه از عمل موسیقایی در نوع موزیکاپوئتیکا باقی مانده، 
به صراحت بر بدون تغییر ماندن و ثبتِ موسیقی ازطریق نگارش پافشاری می کند و بدین صورت مهم ترین 
الزام ارسطویی برای تعلق گرفتن فعالیتی به حوزه ی پوئسیس را مهیا می کند. حال با ثبت و بدون تغییر ماندن 
را  آهنگ ساز  نام  انسان گرایان،  نگرشِ  با  می توانست، هم راستا  پوس 

ُ
ا از عمل،  بعد  پوس 

ُ
ا یا  موسیقایی  اثر 

با اثر همراه کند، یعنی محقق شدن امری که تا پیش ازاین به واسطه ی بدنه ی سیال،  هم چون خطبا و شعرا 
ماهیت شفاهی و بداهه پردازانه ی موسیقی به کمال مهیا نشده بود. اما، لیستنیوس به این بسنده نکرده و تعریف 
برای  را  پوس چیزی 

ُ
ا نیز  آهنگ ساز  از مرگ  این که حتی پس  به  اشاره  با  این بسط می دهد، وی  از  بیش  را 

آیندگان به جا می گذارد، متأثر از آرمان های انسان گرایان و آموزه های الهیاتی لوتر در باب موسیقی، خواسته 
یا ناخواسته، زمینه ی پیوندِ موسیقی با علوم بیانی ای چون رتوریک را مهیا می کند؛ زیرا، انسان گرایان به سبب 
بیان مؤثر و شیوای عقاید، رتوریک را ارج می نهادند و ازسویی، در نگاه لوتر  انسانی و  ارتباطات  اهمیتِ 
موسیقی می توانست هم چون موعظه درراستای تحریض، اقناع و درنهایت تربیتِ روحانی مستمع عمل کند، 
موعظه ای که خود نیز نزدِ متکلمین مسیحی برپایه ی قواعدِ رتوریک بود. در این بستر فکری، موزیکاپوئتیکا 
متنِ موسیقی را هم چون متن خطابه و شعر حاوی پیامی برای مخاطب لحاظ می کند و ازاین جنبه، در آن 
برهه ی تاریخی، آهنگ سازی را به مقوله ای فراتر از تنظیم کنترپوان مطبوع و بداهه پردازی مبنی بر ملودی ها و 
الگوهای پیش ساخته، ارتقاء می دهد. بدین ترتیب، پس از لیستنیوس، موزیکاپوئتیکا، به سنت آهنگ سازی 
برپایه ی اصول و قواعدِ رتوریک تبدیل شد؛ جریانی که توسط اخلافی چون درِسلر و بورمایستر آغاز و تا 
قرن هجدهم میلادی به واسطه ی اندیشه ورزی موسیقی دانانی نظیرِ مته سن بالغ شد. بنابراین، درک و دریافتِ 
جریانِ  شناخت  و  موزیکاپوئتیکا  مفهوم  گوناگون  ابعاد  فهم  مستلزم  بارُک،  و  رنسانس  دوران  موسیقیِ  آثار 

اندیشه ای است که طی حدود دو قرن، در لوایِ آن شکل گرفته است.

پی نوشت

1. Nicolaus Listenius
2. Salzwedel

از قرون وسطی مجموعه ی هفت هنر آزاد ]septem artes liberales[، شامل علوم غیردینی دستورزبان، منطق، رتوریک، . ۳
حساب، موسیقی، هندسه و نجوم شاکله ی اصلی نظام آموزشیِ اروپا را شکل می داد؛ به سه علم نخست که به ارتباط 
کلامی می پردازند، در اصطلاح علوم بیانی یا تریویُم )trivium( و به چهار علم دیگر که به کمّیات می پردازند، علوم عددی 

.)West, 1901: 4-28 ( گفته می شد )برای اطلاع بیشتر نک. پی نوشت 11 وquadrivium( یا کوادریویُم
چون در انتقال مفاهیم و واژگانِ لاتین و یونانی به زبان فارسی تمام وجوه معنایی به کمال حفظ نمی شود، در پژوهش حاضر، . 4
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جهت انتقال هرچه بهتر مفاهیم، ضمن تلاش برای استفاده از معادل های مناسبِ فارسی، عین واژگانِ زبان مبدأ در حالاتِ 
صرفی ای که در متن اصلی آمده اند، در مقابل مفاهیم کلیدی مدنظر پژوهش در قلاب آمده است، تا در صورت تمایل، 

خواننده بتواند به سهولت به نصِ منابع دست اول مورداستفاده مراجعه کند.
5. Roxana Pepelea
6. Karl Braunschweig
7. Carl Dahlhaus

در منطق »جنس« آن کلیِ ذاتی است که مشترک میان چند ذاتِ مختلف است، هر جنس مشتمل بر چند »نوع« است؛ . 8
با عنوان »فصل« معلوم  ذاتی ای  با ویژگی  نیز  نوع  دو  میان  تفاوت  از جنس حیوان اند.  نوعی  و اسب  انسان  نمونه،  برای 
می شود. به عنوان مثال تفاوت یا فصلِ میان انسان و اسب، ذاتیِ ناطق است؛ یعنی انسان به واسطه ی قوه ی نطق که ذاتی اش 

است، از اسب، در جنس حیوان، متمایز می شود.
در رسالات لاتینِ رنسانس نگارش برخی اصطلاحات به زبان و خطِ یونانی، به واسطه ی دلبستگی انسان گرایان به اندیشه و . 9

فرهنگ یونان باستان، بیان گر خاستگاه آن مفاهیم است.
از دیدگاه ارسطو طبیعت هرچیز را می توان ازطریق چهار علت تبیین کرد: علت فاعلی، علت مادی، علت صوری و علت . 10

یا تغییرِ شیء را توضیح می دهد، علت مادی چیزی که شیء از آن گرفته شده و یا چیز  غایی. علت فاعلی سببِ ایجاد 
دیگری را که تشکیل می دهد را روشن می سازد، علت صوری شکل و آن چه هستِ شیء را بیان و علت غایی هدف یا 
غایت شیء را واضح می کند )نک. Metaphysics, 1968: 1013a-1014b(. به این علل، در اصطلاح علل اربعه یا 

علت هایِ چهارگانه گفته می شود.
در نظام فکری ارسطو تمایزی میان هنر، فن یا تِخنه )τεχνη) با علم یا اِپیستمه )ἐπιστήμη) وجود دارد. ارسطو در آثارش . 11

واژه ی اپیستمه را به عنوان جنس و هم به عنوان نوع به کار برده است؛ در توپیکا این واژه به عنوان جنس آمده و برای آن سه 
نوع تئوری ]θεωρητικαι[، عملی ]πρακτικαι[ و موَلد ]ποιητικαι[ لحاظ شده است )Topica, 1960: 157a(. اما، 
در اخلاق نیکوماخوس، این واژه به عنوان نوع و دال بر علم به امور سَرمدی و تغییرناپذیرِ مرتبط با مفهوم تئوریا، استفاده 
به دو مفهوم پرکسیس و پوئسیس  این تمایز، امور وابسته  با  )Nicomachean Ethics, 1934: 1139a(؛  شده است 
نزدِ ارسطو واژه ی علم گاه  بنابراین،  اِپیستمه محسوب نمی شوند.  یا  امور تغییرپذیرند، دیگر علم  که خاستگاه تخنه ها و 
 ]ars[ به جای هنر یا تخنه به کار رفته است، اما، عکس این موضوع دیده نمی شود. باوجوداین، در قرون وسطی واژه ی هنر
با تعمیمی افراطی در ترکیب متداولِ هفت هنر آزاد، ظاهر شده است؛ زیرا با توجه به آرای ارسطو، تنها اعضای تریویُم در 

زمره ی هنرها قرار دارند و اعضای کوادریویُم به وادی علم و ساحت تئوریا متعلق اند.
پس از ترجمه ی رساله ی پوئتیکای ارسطو به لاتین در اواخر قرن پانزدهم میلادی )Halliwell, 1986: 292( و قرار . 12

بسیار  موضوع  این   ،)Poetics, 1965: 1447a( رساله  آن  در  علم،  به جای  تخنه ها،  یا  هنرها  میانِ  موسیقی  گرفتن 
موردتوجه انسان گرایان قرار گرفت.

جنبش . 1۳ در  ایتالیا  در  که  رَوندی  با  متفاوت  بارُک،  دوران  اواخر  تا  حتی  آلمان،  موزیکاپوئتیکای  سنت  در  بدین جهت 
سِکونداپرکتیکا و ارتباط موسیقی با کلام و علوم بیانی ای چون رتوریک جریان داشت، موسیقی همواره به عنوان علمی عددی 
نیز موردتوجه ماند. البته این وجه عددی از موسیقی، در آثار ساخته شده در سنت موزیکاپوئتیکا، در لایه های استعاری و 
تمثیلی ادامه ی حیات داشت؛ یعنی کاربست نمادها، استعاره ها و تمثیل هایی که از زمان آگوستین قدیس از آمیختگی الهیات 

.)Werckmeister & Bartel, 2018: 4 .و عرفان مسیحی با نظام اعدادِ مقدس فیثاغوری باب شده بود )نک
14.   Accusative

  ارسطو در رساله ی درباره ی نفس در مورد توانایی های حاصل از ملکه ]εξις[ که می توانند به فعل درآیند سخن گفته است؛ . 15
هنگامی که ملکه در انسان شکل می گیرد، عالِم می تواند دانشش را به خواست خود به کار گرفته ]θεωρεῖν[ و به فعل درآورد 

.)Hickes, 1907: 484; On the soul, 1964: 417a27(
تا اوایل قرن هفدهم میلادی نیز، باوجود این که انسان گرایان به نوعی تمایل به هم ارز پنداشتن آفرینش خداوند و انسان داشتند، . 16

 :1980 ,Tatarkiewicz( در رسالات، در مورد آفرینش های انسانی، تابو بوده است creare استفاده از مشتقاتِ مصدر
.)248-246

17. Hugh of Saint Victor
18. Marcus Fabius Quintilianus
19. cento
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20. Musica enchiriadis
برای نمونه، رابرات کیلواردبی )1215-1279 م.( متکلم و متفکر انگلیسی، بسیار تلاش کرد تا موسیقی را با استفاده از . 21

مفاهیم ارسطویی شرح کند، اما ازآن جاکه معتقد بود پس از عملِ اجرای موسیقی چیزی باقی نمی ماند، برای موسیقی 
قایل به تولید اثر ]opus[ نشد؛ این در حالی است که در آن برهه امکانات ثبت و نگارش ابتدایی موسیقی مهیا شده بود، 
پوس شد و آن را ذیل مفهوم 

ُ
اما ماهیت بداهه پردازانه و شفاهی موسیقی مانع از آن می شد که بتوان برایش به راحتی قایل به ا

.)Kilwardby, 1976: 143-144 .پوئسیس گذاشت )نک
22. drone
23. Scolica Enchiriadis
24. organum
25. discant
26. Ars Nova
27. Johannes Tinctoris
28. Heinrich Faber
29. Gallus Dressler
30. Praecepta musicae poeticae

  در پژوهش حاضر، با مفروض پنداشتن نخستین نگارش عهدجدید به یونانی، به نصِ یونانی انجیل مراجعه شد.. ۳1
32. Sebald Heyden
33. De Arte Canendi
34. Adrianus Petit Coclico
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Abstract
“Musica Poetica” is a concept inspired by the Aristotelian system of thought, which was proposed in the field of 
Music by Nicholas Listenius during the Renaissance. As its title implies, “Musica Poetica” refers to the composition 
of music and separating its scope from “Musica Theorica” and “Musica Practica”. However, the process of 
developments in the field of musical composition shows that after this concept was proposed, music in the field of 
composition was attracted to “trivium” arts such as rhetoric. This evolution is such a turning point in the history 
of music that even today, there is less talk about the origin, dimensions and necessity of the concept of “Musica 
Poetica” itself, and most of the sources have only made a passing reference to this concept under the topic of 
correlation between Music and Rhetoric. The present historical-analytical research aims to answer the seminal 
question of what issue or issues Listenius alluded to with proposing “Musica Poetica” by exploring the historical, 
intellectual and epistemological background in which this concept was born. In this regard, while referring to the text 
of the treatises left by Listenius, an attempt was made to analyze his opinions based on Aristotelian epistemological 
concepts and finally based on historical evidence and the process of subsequent developments of Music. The results 
showed that Listhenius first by insisting on keeping constant the fluid and oral corpus of the music of his time, 
through musical notation, provided the most important epistemological requirement for music to enter the field 
of Aristotelian “Poiesis”, and then by proposing the issue of conveying the message to the audience and future 
generations, he caused the correlation between music and “trivium” arts. In fact, at that historical moment, “Musica 
Poetica” considers the text of music as the text of oration and poem containing a message for the audience, and 
elevates composition to a category beyond counterpoint setting and improvisation based on pre-known melodies 
and patterns. From this point of view, it seems that understanding and comprehending the works of historical 
European music requires the analysis of various dimensions and the perceiving of the origin of the concept of 
“Musica Poetica”.

Keywords: Musica Poetica, Musical Composition, Epistemology, Rhetoric
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