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کرده‌های فرقی نمی‌کند او را بشناسید یا نه، بسیاری از 
ج لویس(1.   امروز ما، متأثر از ایده‌های اوست )جُر

کِیــج2 )1992-1912(، آهنگســاز تاثیرگــذار نیمــه دوم قــرن  جــان 
ن3، کمینه‌گرایی4،  بیستم، به واسطه بهره‌برداری از شانس، عدمِ تعیُّ
کمک به شــکل‌گیری جریان  بداهــه5، تئاتــر و تجربه‌گرایی6، عــاوه بر 
از نُت‌نویســی  گریــز  نــوآوری در  بــه   ،)Gagne, 2011, 53( پَس��امُدرن

مرسوم و بیان بصری اصوات به جای نُت نیز مشهور است. 
کِیــج قلمــداد نمود یا  گرایــش مزبــور را ابداعــی از ســوی  امــا بایــد 
اینکه او نقطه عطف یک جریان تاریخی در هنر محســوب می‌شــود. 
کِیــج، نشــان‌دهنده احتمــال فــرض دوم  شــواهدی از ســوی خــود 
کتــاب نُتاســیونCage & Knowles, 1969( 7( او، عــاوه بــر  اســت. 
و  نُت‌نویســی  بصــری  جنبه‌هــای  از  وی  عمیــق  شــناختِ  نمایــشِ 
گاهیَــش از آهنگســازان و ســبک‌های متفاوت آنان، بازتــاب تاثیر و  آ
گرافیکی  تأثُــر او از جریانــات پیرامونــش نیــز می‌باشــد. اوجِ نُت‌هــای 
که مملو  کتاب آواز )ســولو برای صــدا 92-3(8،  کِیج، یکســال بعد در 
از دسـ�تورالعمل‌های جایگزیـ�ن اجرایـ�ی اسـ�ت، مشـ�اهده می‌شـ�ود 
کتــاب  در  کِیــج  بعــاوه،   .)Kostelanetz & Carlin, 1993, 34(
ســکوت: ســخنرانی‌ها و نوشــته‌ها9، از تاثیر آهنگســازان و هنرمندان 
کاوِل12 و  آمریکایــی و اروپایــی نظیر اِریک ســاتی10، اِدگار وارِز11، هِنری 
بهره‌گیری از تجارب فوتوریســت‌ها و ارتباطــش با جنبش‌هایی نظیر 
داداهای13 اروپایی، به ویژه مارسِــل دوشــان14 و نئوداداهایی چون 
رابِرت راشِــنبِرگ15 و همچنین هنرمنــدان تجربه‌گرای اروپایی بعدی 
 Cage, 1961, 57-67;  Lewis, 2002, 117-119;( صحب��ت می‌کن��د
Bernstein & Hatch, 2010, 19; Gann, 2010, 27(. اعتقــاد او مبنی 
بــر مکالمــه میــان هنرهــا، موجب اِدغــام هنرهــا و تأثیرات ســمعی و 

کسوس16 شد )Silverman, 2010, 195(. پیش  بصری در جنبش فِلا
گی‌های مهمّ هنرمندان دادا -چنانکه  از او، ترکیب هنرها یکی از ویژ
در شـ�عرهای تصویری‌شـ�ان نیـ�ز جلـ�وه می‌یابـ�د- برشـ�مرده می‌شـ�د 
)Biro, 2009, 106(. بدین‌ترتیــب، مقالــه پیش‌رو، با تمرکز بیشــتر بر 
که علاوه بر اینکه حاوی بیش از 50 شیوه  کِیج،  کتاب آواز  نُت‌نویسی 
گذشته می‌باشد، به زعم نگارندگان  مختلف نُت‌نویسی او از تجارب 
کمتــر پرداخته شــده نیــز اســت، از دیگر  ایــن مقالــه، منبعــی غنــی و 
که در آنها عناصر موســیقی شانس و  کِیج،  گرافیکی  نُت‌نویســی‌های 
کرده و صرفاً به ارائه جنبه‌های  الکترونیک برجســته بود، صرف‌نظــر 
کتاب  کلّــی آن، بــه منظور ارائه تحلیلی منســجم و دقیــق از نُت‌های 
که  آواز، بســنده شــده است. با این رویکرد، این مقاله درصدد است 
کِیج به اســتفاده از بیان بصری  گرایش  ریشــه‌های تاریخــی و دلایــل 

در نُت‌نویســی را مورد بررسی قرار دهد.  
که به ایجاد نُت‌های  هدف، برملا ســاختن شــرایط تاریخی اســت 
که  کِیج مُنتهی شــده و دســتیابی به روابــط درونی،  گرافیکــی در آثــار 
بتواند پیوند وی با آرا و افکار افراد و جنبش‌های پیشین و همزمان او 
گرفته  را نشان دهد. بدین‌منظور، در بسط این مقاله از دو روش بهره 
که قصدش بررسی زمینه‌های شکل‌گیری  شــده است؛ روش تاریخی 
ر زمانی 

ُ
م و تأخّ

ُ
کِیج، با توجــه به تقــدّ توجــه بــه عوامل بصــری در آثار 

که قصدش بررســی تأثیرات آنها بر  اســت و دیگری توصیفی-تحلیلی 
کِیج می‌باشــد. اطلاعات پژوهش حاضر بر  گرافیکی  نگارش نُت‌های 
کتابخانه‌ای، به ویژه رجوع به نوشتار و مصاحبه‌های  مبنای مراجع 
گردآوری شــده اســت و تجزیه و تحلیل نهایی با  کِیج  برجای مانده از 
قصد ارائه ســیر تاریخی از هنرمندان و آهنگسازان مؤثر بر وی و نحوه 

کِیج می‌باشد. گرافیکی جان  تأثیرگذاری آنها بر نُت‌نویسی 

گرافیکی17 کِیج و نُت‌نویسی  جان 

کِیــج بــه عنــوان شــخصیّتی منحصــر به فــرد و مبتکــری بی‌نهایت 
گرافیکی  خلاق، با فَرارَوی از سُنّت‌های گذشته، به معرفی نُت‌نویسی 
 Kostelanetz&( و قواعـ�د نثرگونـ�ه به جـ�ای خطوط حامـ�ل پرداخـ�ت
کــه نوازنــدگان به روش‌هایی  Carlin, 1993, 33-34(. او معتقــد بــود 
کــه بــه مقادیــر نپــردازد، در غیــر این‌صــورت،  بــرای اجــرا نیازمندنــد 
 Cage( موسـ�یقی‌دانان محکومانـ�ی محبـ�وس در خانـ�ه خواهنـ�د بـ�ود
Knowles, 1969, 93 &(. از اولیــن نوآوری‌هــای مهــمّ وی، می‌تــوان 
بــه "پیانــویِ دستکاری‌شــده"18، مُلهــم از قطعــه "بَنشــی"19 )1925( 
کِیــج تحــت  کــرد20. پیــش از ایــن نیــز،  کاوِل )Cage, 1979, 7(، اشــاره 
کاوِل و توسعه فرم‌های جدید  کتاب منابع جدید موســیقایی21  تاثیر 
موســیقی ضربی و برخی بی‌قاعدگی‌های شــیوه نُت‌نویســی وارِز، قرار 

.)Gann, 2010, 25-27( داشت
گوگِنهایــم23 بــه  کــس اِرنســت22 و پِگــی  او در 1942، بــه دعــوت ما

درخواســت  بــه  آنجــا  در  و   ،)Nicholls, 2002, 11( رف��ت  نیوی��ورک 
کــه بــا پــول می‌تــوان  دوشــان، بــرای ســکانس او در فیلــم آرزوهایــی 
 .)Lotringer, 1998, 55( خریــد24 هانــس ریختِــر25 موس��یقی نوش��ت
کِیج، پس از مرگ دوشان،  بعدها دوستی آنها به قدری عمیق شد که 
مجموعه‌ای تحت عنوان نمی‌خواهم چیزی درباره مارســل بگویم26 
کرد. بنابراین، جای شگفت نیست  گرامیداشت او خلق  )1969(، در 
کــه ایده‌هایش، ریشــه در ایدئولوژی زیبایی‌شــناختی دادائیســت‌ها 
داشـ�ته باشـ�د )Bernstein & Hatch, 2010, 14(؛ چنانچــه عــاوه بــر 
Re�( کِیج منعکس می‌داند که تحولات دادا را در موسیقی  اِرنست، 

کــه فعالیّت‌هایش را با  گفتار منتقدانی  vill, 1992, 67(، خــود نیــز بــر 
.)Johnson, 2012, 8( دادا مرتبط می‌سازند، صحّه می‌گذارد

را  گرافیکــی  نُت‌نویســی  تدریــج  بــه  کِیــج   ،1950 دهــه  اوایــل  از   
جایگزین نُت‌نویس��ی مرس��وم می‌کند )Jaeger, 2013, 25-26(.  او در 
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 ،)Cage, 2013( )1948( 27در اُتوبیوگِرافی‌اش، اعترافات یک آهنگساز
کشــف اصــوات و ابــزار جدید را،  جاه‌طلبــی و علاقــه‌اش بــه نــوآوری و 
دلایل این تحولات برمی‌شمارد. او به تدریج، با پشتوانه تجربیاتش 
پیرامونــش  رویدادهــای  تمــام  جــذب  و  وارِز  و  شــوئِنبِرگ  کاوِل،  از 
 Gann,( کهنه و قدیمی )Cage,1990(، با دوری جُس��تن از ایده‌ه��ای 
27 ,2010(، به واســطه ســتایش هنرمندانی چون دوشــان، ســاتی و 
 Temple, 1998,( اِســتِفان مالارمِه28، به دلیل ایده‌های جدیدشـ�ان
176-166(، بــه تغییــر شــیوه نُت‌نویســی خــود اهتمــام ورزیــد؛ بــرای 
مثال، در موســیقی آب29 )1952( )تصویر1-الف( از شــیوه نُت‌نویســی 
مرس��وم پیروی نمی‌کند )Gena, 1992, 87-88( و در قطعه موســیقی 
کاریلُن شماره 130 )1952( )تصویر 1-ب( نیز، اولین انحرافش از  برای 
دیرِند31 تعیین شده و اولین مخاطره و جسارتش در نُت‌نویسی برای 
آث��ار س��ازی مش��هود اس��ت )Pritchett, 1996, 92-93(. بطورکلّــی، در 
کیج از دو تکنیک اساســی فضا-زمان32 و زمان-کشــش33  این دوره، 
کــه اغلــب به دلیل دشــواری   ،)Holzaepfel, 2001, 3( به��ره می‌گی��رد
اجــرای ایــن تکنیک‌ها، بــا درک دیوید تودور34 از ایــن قطعات همراه 
نیــز  او  وام‌دار  را  خــود  کِیــج  چنانچــه   ،)Schankler, 2012( می‌ش��د 

.)Cage, 1981, 178( می‌دانست
کِیــج را، باید  ولــی نقطه عطفِ اساســی در تغییــر نگارش نُت‌های 
در ملاقاتش با راشِــنبِرگ35 و نقاشــی‌های ســفیدش36 جُست. زمانی 
کــه او بــرای عقــب نماندن خــودش و موســیقی از جریان‌هــای روز، با 

نگاهــی مشــابه راشِــنبِرگ، با رهاســازی موســیقی از قیــد و بندها، به 
انتقــال مفاهیمی وَرای زمان و مکان پرداخت. نُســخه دســت‌نویس 
"چهار دقیقه و ســی و ســه ثانیه"37 )1952(، مشــهور به نسخه اِروین 
گرافیکــی فضــا- کِرمِــن38 )تصویر2-الــف(، از اولیــن نُت‌نویســی‌های 
کِیــج، هیــچ اتفــاق عمــدی را مشــخص نمی‌کند، مگــر خطوط  زمــان 
 Kostelanetz, 2003,( که اش��اره بر آغازه��ا و خاتمه‌ه��ا دارد عم��ودی، 
کُنشــی نســبت بــه دیدگاه راشِــنبِرگ  67(. ایــن نُســخه، به وضوح، وا
 Cage, 1990,( 39)در نقاشــی‌های ســفید )1951( اســت )تصویــر 2-ج
26(. اما نُت‌نویســی نســخه مشــهور به ویرایش Tacet40، تقدیم شده 
کرِمِن41 )تصویر 2-ب(، اولین مَدرک مهم از تغییر اساســی  بــه اِرویــن 
کــه در آن  کارکــرد نُت‌نویســی در موســیقی تجربی اســت،  در شــیوه و 
چیزی بجز تفکّر موسیقایی به نُت‌نویسی تحمیل شده‌است. در این 
قطعه، اعداد رومی و واژه Tacet جایگزین نُت‌های مرســوم موسیقی 
کِیج در 1962، دو ویرایش دیگر با   .)Nyman, 1999, 3-4( شده‌است
که آن را می‌توان انکار نهایی  کرد،  نام صفر دقیقه و صفر ثانیه42 ارائه 

نیاز به تصویر برای بیان موسیقایی دانست. 
گرافیکی  کاربَست نُت‌های  کِیج با جسارت بیشتری به  پس از آن، 
در آثــار خــود، نظیــر26 دقیقــه و 1/1499 ثانیــه بــرای نوازنــده و ســاز 
کُنسِــرت برای پیانو و اُرکِســتر44  زِهی43 )55-1953( )تصویر3-الف( و 
)58-1957( )تصویــر 3-ب( پرداخــت. امــا دهه 1960، با انتشــار آثار 
کِیــج و قرارگیری‌شــان در دســترس عمــوم،  موســیقایی و نوشــتاری 

ن شماره 1، 1952.
ُ

کاریل تصویر1-  الف- بخشی از قطعه موسیقی آب، 1952؛ ب- موسیقی برای 
)Pritchett, 1996, 93( :مأخذ

)www.sfmoma.org, 2016/04/10( :؛ ج- نقاشی سفید، رابِرت راشِنبِرگ. مأخذ)Cage, 1960c, 3-5( :مأخذ .Tacet تصویر2- الف-قطعه ”33 ’4  اِروین کرِمِن؛ ب- نسخه دوم ”33 ’4  ویرایش
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شــاهد نقطــه عطفــی دیگــر در آثــار او هســتیم. در این دهــه، جنبش 
کِیج، مبنی بــر مکالمه میان  کســوس پیرامــون ایده‌های  آوانگارد فِلا
کــه  هنره��ا، ش��کل می‌گی��رد )Marter, 2011, 518-519(؛ به‌گونــه‌ای 
 Silverman,( کسـ�وس نیز دسـ�ت به ترکیب و اِدغام هنرها می‌زنـ�د فِلا
کِیج، تجربیات این دهه را در مجموعه نُتاسیون، شامل   .)2010, 19
گرافیکــی آهنگســازان معاصرش به ویژه دســت‌نویس‌های  نُت‌هــای 
کتاب آواز  کسوس، به چاپ رساند و یکسال بعد به انتشار  اعضای فِلا

گرافیکی‌اش، مبادرت ورزید )تصویر 4(. )1970( خود، اوج نُت‌های 
کِیج، چالشــی صریح و  که فعالیّــت  گفــت  بدین‌ترتیــب، می‌تــوان 
آشــکار نســبت به نُت‌نویسی مرســوم در آهنگســازی را ارائه می‌دهد. 
گذشــته‌اش را می‌توان در  در دوره‌هــای بعــد، انعــکاس اندیشــه‌های 
گان  کتاب‌های اِم: نوشــتارها )1973( و واژ لیتوگرافی‌هــا، نقاشــی‌ها و 
کِیج به اســتفاده  کرد. از ســال 1978 به بعد،  تُهــی )1979( مشــاهده 
از قابلیت‌هــای آهنگســازی‌اش در هنرهای بصری پــی بُرد و دریافت 

که چگونه از روش‌های آهنگسازی در هنرهای بصری سود جوید.

شعر تصویری 

کِیــج، ضمن اعتــراف به تاثیرپذیری از رویدادها و اشــخاص، خود 
را موظّــف بــه دســتیابی به واقعیّت و منشــاء موضوعات می‌دانســت 

)Cage & Retallack, 1996, 126(. او در پیشگفتار سکوت، به نکته‌ای 
که از  گذشــته می‌نگرم، می‌بینم  قابل تأمل اشــاره می‌کند: »وقتی به 
همـ�ان ابتـ�دا علاق��ه به شـع�ر در من وجود داشتــ، ]...[ من همیشــه 
اِســتاین45 می‌نوشـ�تم« ]Cage, 1961, X[. شــاید  گِرتــرود  بــه روش 
اِســتاین بــه عنــوان عضوی مهــم از حلقــه هنرمندان مُــدرن پاریس، 
کِیج به مالارمِه، شاعر نمادگرای فرانسوی  کلید مناسبی برای اتصال 
کــه آثــارش تأثیــر زیــادی بر مَکاتــب هنری انقلابــی اوایل قرن بیســتم 
کوبیســم، فوتوریســم، دادائیســم و سورئالیســم نهاد، باشــد. ماننــد 
که اِســتفان  جِرِمــی آدلِــر46 و اُلریش اِرنســت47 اســتدلال می‌کنند، 
از ارزش‌هــای فضایــی، در قالبــی  کــه  بــوده،  کســی  اولیــن  مالارمِــه 
کتاب تاس انداختن هرگز تصادف  کرده است. او با  مفهومی استفاده 
را باطــل نمی‌کنــد48 )1897(، بــر بســیاری از جنبش‌هــا و هنرمنــدان 
آهنگســازانی  و  دوشــان  رِی50،  مَــن  مارینِتّــی49،  جملــه،  از  مُــدرن، 
کتاب خــود، واژه‌ها را از  گذاشــت. او در  کِیج تاثیــر  چــون پیِــر بولِــز51 و 
محدودیّت‌هــای سُــنّتی صفحه‌آرایــی آزاد و شــکل جدیــدی از بیــان 
کلمات  گی‌های آن، حرکت  که از ویژ بصری ارائه داد )تصویر5-الف(، 
در فضای خالی صفحه، اســتفاده از فونت‌های متفاوت و حتی خط 
کتاب بود تا نــه تنها خواننده را بطور ضمنی، نســبت  تــایِ صفحــات 
کلّ فضای صفحه  گاه سازد، بلکه نگاه او را به  گان آ به فضای بین واژ
کلّی اثر را با اولین نگاه  کند، در نتیجه خواننده، معنای  نیــز، هدایت 

رکِستر. 
ُ
کُنسِرت برای پیانو و ا  تصویر3- الف- قطعه 26 دقیقه و 1/1499 ثانیه برای نوازنده و ساز زِهی؛ ب- قطعه 

)Cage, 1960b, 19-9( :ماخذ

تصویر4- سولوهایی برای آواز، الف- شماره 19؛ ب- شماره21 ؛ ج- شماره 43.
)Cage, 1970, 79-84-141( :مأخذ 
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درمی‌یافـ�ت )Schaffner et al., 2012, 75-76(. توجــه بــه ارزش‌های 
کِیج  فضایی، در آثار نوشــتاری )نوشته‌ها، متن سخنرانی‌ها و اشعار( 

کثر نُت‌نویسی‌هایش نیز قابل مشاهده است.  )تصویر5-ب( و ا
علاوه بر اِســتاین، بولِز و دوشــان نیز در این تأثیرپذیری از مالارمِه 
تمایــل  ایــن  دوشــان   .)Temple, 1998, 166-176( بودن��د  س��هیم 
کــرده  کســب  گرایش‌هــای اولیــه‌اش بــه فوتوریســت‌های ایتالیــا  را از 
که  بــود. فوتوریســت‌ها نیــز بــا تأثیــر از مالارمِه، به دفــاع از ایــن ایده، 
بیــانِ بصــری واژه‌ها آنهــا را فراتر از معنای تحت‌اللفظی‌شــان می‌بَرد، 

.)Marrone & Puppa, 2006, 818-822( پرداختند
مارینِتّــی، در بیانیــه "تئاتــر تنــوع"52 )1913(، بــا بیــان نیــاز به یک 
تصویــری  شــعرهای  ضــروری  گی‌هــای  ویژ پویــا،  و  ســریع  ادبیــات 
کلمات دارای زوایای  فوتوریســتی را پالت رنگی محدود و اســتفاده از 
گون بــرای انتقال مفاهیمی چون صدا،  گونا نامتعــارف با فونت‌های 
کیــد بــر ســونوریته در متــن، برمی‌شــمارد  حجــم و واژه‌آوا53 بــرای تأ
)Berghaus, 2000, 101-103(. مارینِتّــی، بســیاری از ایده‌های خود 
گرافیکــی او، نقطــه آغــازی بــرای  را عملــی نســاخت، ولــی تجربیّــات 
گیــوم آپُلینِــر55، بلِیــز سِــندرارس56،  دادائیســت‌ها، اِل لیســیتزکی54، 
ســونیا دِلُنِه57 و بسیاری دیگر شــد. در سال 1914، مارینِتّی بیانیه‌ای 
کلماتــی آزادانــه و بــدون رشــته‌های  بــا نــام »فروپاشــی نحــو، تصــور 
که نمونه‌ای  پیونددهنده« و شــعر »زَنگ توم تــوم« )تصویر 6-الف(، 

که عرصه  کــرد  از تــاش بــرای انطبــاق صوت بــا تصویر بود، را منتشــر 
 D’Ambrosio,( گش��ود جدی��دی را در مفه��وم فض��ا در هن��ر و ادبیات 

 .)2009, 265; Rainey & Salaris, 1994, 112
صرفنظــر از مالارمِــه، آپُلینِــر بــه عنــوان پــدر شــعر بصــری مُــدرن 
کــرد تا خواننده به شــعر، نــه به عنوان  )Kempton, 1990, 4(، تــاش 
جریانــی از رویدادهــای نوشــتاری، بلکــه بــه عنــوان عناصــر بصــری 
خ می‌دهد، بنگرد. بنابراین  که همزمان در فضای شــعر ر گری  بازنما
 .)Bohn, 2010, 82( پیام شـ�عر به واسـ�طه درک تصویر منتقل می‌شد
که خواندن شعر بایستی همانند نگریستن باشد و  آپُلینِر معتقد بود، 
کتاب شــعر ســفر  در مقاله خود با عنوان همزمانی- آزادی58 )1914(، 
کوچک تا فرانســه59 دِلُنِه و سِــندرارس  بــا قطار ســیبری‌گذر از جهــان 
Dé�( را دارای تجربه‌های همزمانی60 ش��عری می‌داند )6-ب ر)تصویـر
کتــاب ضمن جلب توجه خواننده   .)Caudin & Guiette, 1977, 176
به خطوط متن، همزمان چشم خواننده را در سراسر عناصر بصری و 
کلامی صفحه، به گردش در می‌آورد و فرآیند خواندن و نگریستن را در 
کتاب با "کالیگِرام‌هایِ"61 آپُلینِر )تصویر6-ج(،  هم اِدغام می‌کند. این 
کلّی از تمام متن  کــه خواننده به جای درک یــک واژه در زمان، تصوّر 
که تجربه شــعری  در ذهنــش شــکل می‌گیرد، شــباهت دارد. تلاشــی 
گاهی  را از الگــوی خطی و مسلســل خواندن، دور، و بــه همزمانی یا آ
و  دِلُنِــه   .)Shingler, 2012, 5-6( می‌س��اخت  نزدی��ک  همه‌جانب��ه 

)ww.sso.hu, 2016/05/10( :کِیج، 1938. ماخذ تصویر5- الف- تاس انداختن ...، مالارمِه، 1897. ماخذ: )Mallarmé, 1914, 4(؛ ب- شعر روح، جان 

)Apollinaire, 1918, 40( :کالیگِرام. ماخذ تصویر6- الف- زَنگ توم توم. ماخذ: )www.Moma.org, 2016/05/10(؛ ب- سفر با قطار .... )www.wikimedia.org ،2016/05/12(؛ ج- 

کِیج گرافیکی در آثار جان  ریشه‌های شکل‌گیری نگارش نُت‌های 
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کاربرد  که ایده بیانیه مارینِتّی درباره  کسانی بودند  سِندرارس، اولین 
.)Ibid, 12-13( رنگ را جامه عمل پوشاندند

"هنــر  بیانیــه  رُســولو62،  لوئیجــی  آنهــا،  کتــاب  انتشــار  بــا  مقــارن 
که  کِیــج آن را همــواره بــه عنــوان 10 اثری  کــه  ســروصدا"63 را نوشــت؛ 
گذاشته‌اند، ذکر می‌کرد )Gann, 2010, 82(. در  بیشـ�ترین تاثیر را بر او 
این سال، دوشان نیز به تبع مالارمِه، قطعه "موسیقایی نادرست"64 
کــه بطــور تصادفــی از  )تصویر7-الــف( را بــه شــکل نُت‌هــای درهمــی 
گن‌های قطار می‌ریزند، نوشــت. اما روش مورد  کلاه به درون وا یــک 
کــه بــه عملکردهــای پیچیده‌تــر  کِیــج،  علاقــه دوشــان بــرای ســلیقه 
متعاقــب   .)Temple, 1998, 175( می‌نمـ�ود  سـ�اده  بـ�ود،  علاقمنـ�د 
آن، هنرمنــدان دادا نظیــر تریســتان تِســارا65، فرانســیس پیکابیــا66، 
کورت شــویترس67 نیز به تجربه شــعر به مثابــه بیان بصری  مَــن رِی، 
که  پرداختند )تصاویر7- ب و ج(. این امر تا اواخر دهه 1950، زمانی 
کردند،  کشــف ایده‌های آنهــا  نســل جدیــدی از هنرمندان شــروع به 
ادامـ�ه یافـ�ت )Revich, 2007, 37(. در اوایــل دهــه1960، هنرمنــدان 
کســوس، شــروع بــه بازیکردن بــا متن‌ها، بــه عنوان ابــزار بصری و  فِلا
کردند.  کننده رســانه‌ها،  بــا هدف فــرا رفتــن از محدودیّت‌هــای جدا
کانون  که  بدین‌ترتیــب، موقعیّتــی بــرای موســیقی تجربی پدید آمــد 
کِیج در نیویورک در  کلاس آهنگســازی جان  دیدار افراد این حوزه را، 

.)Higgins, 2002, 1( حدّ فاصل 59-1957 تشکیل می‌داد
آهنگســازان نیــز بــه تبــع تحــول در شــعر، تجربــه فرم‌هــای آزاد و 
 Lewis,( کردن��د  آغ��از  را  نُت‌نویس��ی  در  ش��خصی‌تر  بیان��ی  سیس��تم 
از  طرحــی  عنــوان  بــا  مقالــه‌ای  در  بوزُنــی68،  فِروچیــو   .)2002, 215
زیبایی‌شناسی موســیقایی نوین69 )1907(، نُت‌نویسی مرسوم را، در 
کلمـ�ه بی‌روح و منسـ�وخ خلاصـ�ه می‌کنـ�د )Knyt, 2014, 39(. این  دو 
تغییر نگرش در آغاز قرن بیســتم، با "کُرال چهارصدایی"70 چارلز آیوز71 
رکِستر زِهی )13-1912( و "کوارتِت زِهی شماره 1"72 آلویس هَبا73  برای اُ
کاوِل، نیز به تجربه پیچیدگی‌های ریتمیک با قطعه  آغاز شد. هِنری 
"رُمانتیک چهارصدایی"74 )1917( پرداخت )Behnen, 2008, 41(. اما 
کوبه‌ای  گرافیکی، با نحوه نگارش نُت‌ها در سازهای  نُت‌نویسی‌های 
ک مُعیّن75، مانند نُت‌نویســی "یونیزاســیون"76 )1931( وارِز  بدون نَوا
که تنها به یک خط حامل در نُت‌نویسی نیاز  کوبه‌ای،  برای سازهای 

داشــتند نیز، آمیخته اســت. این زمینه‌ســازی‌ها و هنجارگریزی‌های 
بعــدی، عــاوه بــر نــوآوری در ســونوریته، بــه حــذف تدریجــی عناصر 
که اوج آن را می‌توان از 1950 به بعد، در  نُت‌نویسی مرسوم انجامید، 
گرافیکیِ مکتــب نیویورک  گســترش فرم‌هــای جدید نُت‌نویســی‌های 
کریســتیَن وُلف( و جنبه‌های  کِیج، مُرتُن فِلدمَن، اِرل براون و  )جــان 

.)Schröder, 2014( کرد کسوس مشاهده  بصری و ترکیبی فِلا

کِیج گرافیکی در آثار جان  نقش نُت‌های 

که در قســمت‌های پیشــین اشــاره شــد، در اوایل قرن  همانگونه 
که می‌توان خط ســیر تاریخــی آن را از  بیســتم، نویســندگان آوانــگارد 
مالارمِــه آغــاز و نقطــه عطف آن را تجــارب مارینِتّــی و آپُلینِر دانســت، 
کردنــد؛ بطوری‌که  شــروع بــه ارائــه الگوهایــی برای نوســازی ادبیــات 
گان را طرد و روش‌های جدیدی را برای  ســاختار مرســوم غالب بر واژ
که شخصیّت‌بخشیِ  گسترش دادند،  کلمات، حروف و جملات  بیان 
بصــری آنهــا، به دو شــیوه بازنمایی مفهــوم واژه در تصویر آن توســط 
گر شــعر  کلیّــت تصویــری بجای ســاختار بازنما مارینِتّــی و جایگزینــی 
توســط آپُلینِر و اســاف آنها، منجر به تحولی اساسی در درکِ فضایی 
صفحه گشت. این دگرگونی فضایی، درصدد خروج خواننده از حالت 
که در شــیوه نُت‌نویسی  انفعال و مشــارکت وی در ســاخت معنا بود، 
کِیج را بتوان وارِز  موسیقی نیز وارد می‌شود. شاید نقطه اتصال آنها با 
و دوشان دانست، اما، "یونیزاسیون" وارِز، علیرغم تفاوت در خطوط 
حامل، از شــیوه نُت‌نویســی متداول، بهره می‌گیرد و اثر دوشــان نیز، 
بــه جز اِســکیس وی، در بقیه موارد ســاختار نُتها و خطــوط حامل را 
داراســت. اما در میان موســیقی‌دانان قرن بیســتم، به نظر می‌رســد 
کــه، دست‌نوشــته‌های موســیقی اِریــک ســاتی، انباشــته از تصاویــر 
کاربَســتِ غیرمعمول و عجیــبِ حروف و فضاهای  تزیینــی و تخیّلی و 
کــم بــر قطعــه  ســفید در آن )تصویر8-الــف(، همچنیــن، فضــای حا
کاوِل و اتصال نُت‌ها بوســیله خطوط در آن )تصویر8-ب(،  "بَنشــی" 
کاشــته باشــند. علاوه بر آن  کِیج به نُت‌نویســی را  بذر نگرش متفاوت 
در قطعــه "اینتُنارومُــری"77 )1916( رُســولو )تصویــر8-ج(، نیــز شــاهد 
که شــباهت بسیاری با قطعات  جایگزینی خطوط بر نُت‌ها هســتیم، 

)www.wikimedia.org, 2016/05/12( :؛ ب-:شعر، تریستان تِسارا؛ ج- شعر، فرانسیس پیکابیا،1920. مأخذ)www.allmusic.com, 2016/05/11( :تصویر7- الف موسیقایی نادرست. مأخذ



23

"ویلیامــز میکــس"78 )1952( )تصویــر 9-الــف(، “ســولو بــرای آواز 40” 
کــه در آنهــا  کیــج دارد،  )تصویــر 9-ب( و قطعــات بســیار دیگــری از 
خطوط ساده، منحنی و زاویه‌دار، مُلهم از قطعه "یونیزاسیون" وارِز، 
که  جایگزیــن علائم موســیقایی و بیانگــر اصوات شــده‌اند، عناصری 
آن را در نُت‌نویســی قطعه "پوئِــم الکترونیک"79 وارِز )تصویر 9-ج( نیز 

کرد. می‌توان مشاهده 
گرچــه در ایــن مثال‌ها، اثری از نُت‌نویســی مرســوم وجود ندارد،  ا
تمایــات  او  گذشــته نیســت.  کامــل  نفــی  کِیــج،  گرافیکــیِ  آثــار  امــا 
آرمان‌گرایانــه80 خــود را، به‌گونــه‌ای با علائم آشــنای موســیقی ترکیب 
که در راستای بیان افکارش باشد، مانند سولو برای آواز 45 و  می‌کند 
که علیرغم بهره‌گیری از علائم آشنای موسیقی،  48 )تصویر10-الف(، 
ایــن علائم در فضا شــناورند و مفهومی خــاص به فضای اطراف خود 
کنده،  بخشیده‌اند. خطوط حامل نه در یک راستا، بلکه بصورت پرا
بــه چیــزی بیــش از  گســترده شــده و نشــانه‌ها  در سرتاســر صفحــه 
خودشــان اشاره دارند، چنانچه این هویّت‌بخشی به فضا و سفیدی 
میــان فواصل خطوط حامل، یادآور "فاصله‌گذاری"81 مالارمِه اســت، 
کِیج به چشــم می‌خــورد. او نیز همچون  کثــر نُت‌نویســی‌های  کــه در ا
مالارمِــه بــه معنــای ناشــی از بــازی واژه و ســفیدی صفحــه، اعتقــاد 
کاربَســت تسلسل سُــنّتی نُت‌ها اجتناب می‌کرد. اینگونه  داشــت و از 
نُت‌نویســی، فاقد ساختار بســته بود و نُت‌ها به یکدیگر ارجاع داده و 
گر، نیــاز به تأمل  کلّ فضــا ســیّالیت می‌آفریدنــد. عــاوه بر آن، اجرا در 
که بدین‌گونه بازتابــی از مفهوم "چند معنایی"82  و تأویــل آن داشــت 
و "مشــارکت" مالارمِــه و آپُلینِر محســوب می‌شــد. مالارمِه بــر این باور 

که برجای می‌گذارد،  کلمات باید نه خودِ شــئ، بلکه، تاثیری  که  بود 
که نُت‌نویســی باید  کِیــج نیز عقیده داشــت  کنــد. چنانچه  را ترســیم 
به آنچه انجام خواهد شــد، ارجاع بدهد، نه به آنچه شــنیده خواهد 
شد83. همانند نُت‌نویسی "موسیقی آب" )تصویر1-الف(، و سولوهای 
کُنــش را بــا هــم  کــه نمودارهایــی از صــدا و  19، 21 و 43 )تصویــر 4( 
ترســیم می‌کنند و یادآور اعتقاد آپُلینِر مبنی بر نگریســتن شــعر اســت. 
امــا ســکوت و نُت‌نویســی فضا-زمــان قطعه "چهار دقیقه و ســی 
کرِمِن )تصویر 2-الف(، علاوه بر مالارمِه،  و ســه ثانیه" نســخه اِروین 
تأثیرات نقاشــی سفید راشِنبِرگ )تصویر2-ج( را نیز نشان می‌دهد. 
که چیزی به‌عنوان فضا یا زمان  کِیج همچون راشِــنبِرگ معتقــد بود 
خالـ�ی وجـ�ود نـ�دارد )Cage, 1961, 103(. همچنیــن، ســاختارهای 
کیج، همواره نشان‌دهنده دغدغه وی، درباره  زمان‌بندی موسیقی 
که  کشــش آن بوده است؛ به‌گونه‌ای  مســأله زمان )حتی ســکوت( و 
زمان‌ســنج همــواره نقــش مهمّــی را در اجراهــا ایفا می‌کنــد84. از آثار 
مشــابه دیگــر می‌تــوان به "26 دقیقــه و 1/1499 ثانیه بــرای نوازنده 
کــرد. ایــن قطعــه متعلــق بــه  و ســاز زِهــی" )تصویر3-الــف( اشــاره 
کامل نشــده ســال‌های 56-1953 به نــام "ده هزار  مجموعــه پروژه 
که بتوانند  چیز"85 برای ســازهای مختلف از جمله الکترونیک بود، 
بــه تنهایــی اجــرا یــا بــه صــورت همزمــان بــه قطعــات دیگــر اضافــه 
شــوند. این اجراهای همزمان، پرســپکتیو نامحدودی را در اختیار 
کِیج بــه آن، همچــون همزمانی فضایی  مخاطبانــش قــرار می‌داد و 
کتاب دِلُنِه و سِــندرارس )تصویــر6-ب(، به  آپُلینِــر )تصویــر6-ج( یــا 
که بجای درک مسلسل نُتها،  عنوان اثری در جریان، می‌نگریست، 

www.stan�( :؛ ج- پوئِم الکترونیک. ماخذ)Cage, 1970, 134( :؛ ب- ســولو برای آواز 40. ماخذ)www.medienkunstnetz.de,2016/04/28( :9- الف- قطعه ویلیامز میکس. ماخذ رتصویر
)ford.edu,2016/04/30

)Russolo, 1986, 72-73( :؛ج- قطعه اینتُنارومُری. مأخذ)Rao, 2005, 293( :؛ ب- بَنشی. ماخذ)www.henle.de, 2016/05/01( :تصویر8- الف- دست‌نوشته نُکتورن شماره 2. ماخذ

کِیج گرافیکی در آثار جان  ریشه‌های شکل‌گیری نگارش نُت‌های 
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گاهی همه جانبه از تمام متن را ممکن می‌ســاخت. آ
کِیج  گرافیکی  با توجه به موارد اشــاره شده، شاید بتوان نُت‌های 
کــرد: دوره اول، اوایــل 1950 )تصاویــر1 تــا  کلّــی تقســیم  را بــه دو دوره 
کــه در آن، نُت‌هــا و خطــوط حامل با تغییر شــکل، عــاوه بر ارائه   ،)3
مفهومی بصری، نقش فضای صفحه را در قالب مفهوم زمان بازتاب 
گرچــه آهنگســاز  گــر را وادار بــه تفســیر خلاقانــه می‌ســازد.  داده و اجرا
کــه البتــه در ایــن دوره نادر اســت، ماننــد "چهار  در برخــی قطعــات، 
گرفته، اما این نوشــتار به  دقیقــه و ســی و ســه ثانیه" از نوشــتار بهــره 
کارکردی عاطفی و یا چالش‌برانگیز  چیزی غیر از خود، ارجاع نداده و 
گــر نمی‌گــذارد. دوره دوم، اواخــر 1950 تــا اواخر 1960،  پیشــاروی اجرا
کرد. در این دوره،  کِیج مشــاهده  کتاب آواز  کــه اوج آن را می‌تــوان در 
گون نُت‌نویســی در دوره اول، شــاهد تغییر  گونا عــاوه بــر شــیوه‌های 
کلّی نُت‌ها، اســتفاده از نوشــتار و ســاختار نثرگونه )تصاویر4  ماهیّت 
کِیــج، در ارائــه ایده‌هــای جدیــدِ جایگزیــن  و10( و همچنیــن اِهتمــام 
بیان موســیقایی نیز هســتیم، بطوری‌که از ابهــام و پیچیدگی اجرای 
کــه تنهــا مخصــوص تــودور  گرافیکــی دوره اولــش،  نُت‌نویســی‌های 
تصنیف می‌گشــت و درک آن ســخت می‌نمود )به عنوان مثال، درک 

کِیج( )Iddon, 2013, 52(، فاصله می‌گیرد. تودور از پیانو شماره 18 
کلّی نُت‌نویســی  بدین‌ترتیب در دوره اول، هنوز با ســاختارهای 
روبرو هستیم، چنانچه در اشعار مالارمِه و مارینِتّی نیز ساختارهای 
که در واژه‌ها  کلّــی شــعری موجود اســت و مارینِتّی با تمــام تحولاتی 
کارکرد بیانــی‌اش، اعمال می‌کند،  کم بر شــعر بــرای  کلّ فضــای حا و 
همچنــان آن را شــعر می‌دانــد و مخاطــب نیــز همچنــان بــرای درک 
بــه  توجــه  همچنیــن  اســت.  خوانــدن  ســواد  داشــتن  نیازمنــد  آن 
کِیج در موســیقی، عنصر  که  فاصله‌گذاری‌هــا و ارزش‌هــای فضایی، 
کِیج  زمــان را نیــز بدان می‌افزاید، ادامه نگرش مالارمِه در موســیقی 
ایــن دوره را می‌تــوان  گرافیکــی  اســت. بنابرایــن، نُت‌نویســی‌های 
گرفــت. از ســویی  هــم‌ارز بــا نگرش‌هــای مالارمِــه و مارینِتّــی در نظــر 
دیگــر، در دوره دوم، علاوه بر تــداوم نگرش‌های مالارمِه و مارینِتّی، 
شــاهد تاثیــرات آپُلینِــر، دِلُنِــه و سِــندرارس نیــز هســتیم. بطوری‌کــه 
کِیــج  کتــاب آواز، بســیاری از رویکردهــای نُت‌نویســی دوره اول  در 
را می‌تــوان بازشــناخت. برای مثال، نُت‌نویســی‌های قطعات ســولو 
بــرای آواز 48، 27 )تصویر10-الــف و ب( را می‌توان بــا تغییر ماهیّت 
که بــدون طرد  کلمــات مارینِتّــی هــم‌ارز دانســت،  بصــری و تزیینــی 

علائم آشــنای موســیقایی، درصــدد تغییــر ماهیّت تصویــری نُت‌ها 
برآمــده اســت؛ بــرای مثــال، ســولو بــرای آواز 19 )تصویر4-الــف( و 
که در  43 )تصویــر4-ج( بــه روشــنی بیانگر همــان ایده‌هایی اســت 
بیانیه شــعر فوتوریســت‌هایی چــون مارینِتّی و بعدها دادائیســت‌ها 
کســوس شــاهد آن هستیم و در آن، با تغییر اندازه و نوع فونت  و فِلا
تــاش دارنــد تا مفاهیــم ســونوریته و حجــم را مشــابه رهنمودهای 
کننــد. علاوه بر آن، چنین ســاختارهای نثرگونه‌ای  مارینِتّــی تداعی 
کِیج قرار دارد.  تنهــا در زمره نوآوری‌های دوره دوم نُت‌نویســی‌های 
کارکــرد مفاهیــم سُــنّتی،  بنابرایــن، در ایــن دوره بــا از دســت رفتــن 
بیــان تصویــری، جایگزیــن مطلق بیــان روایی موســیقایی می‌گردد 
کــه می‌تــوان آن را تــداوم رویکرد آپُلینِــر و اوج فاصله‌گــذاری مالارمِه 
کِیــج در آن، جایگزینــی عناصر بصری در  دانســت. امــا نــوآوری مهمّ 
کلّــی و فاصله‌گذارانه اســت؛ در حالی‌که  ایــن ترکیب‌بنــدی تصویری 
آپُلینِــر همچنــان حــرف و واژه را بــه عنــوان بنیاد تصویــر خود حفظ 
کِیج  نمــوده بــود. از طرفــی دیگــر، باید یک تفــاوت عمده را مُحــرّک 
بــرای پیش‌رفتــن بــه ســوی همزمانــی آپُلینِــر دانســت و آن ســاختار 
خ  که در شعر تصویری ر که تصویر به آنگونه  انتزاعی موسیقی است، 
کِیج  کار  می‌دهــد، قادر بــه بازنمایی اصوات نیســت. بنابراین، باید 
را پیشــرفتی در ایــن زمینه بر شــمرد، زیــرا یک متن ادبــی هرگز قادر 
نیســت تجربه هم‌زمانی را هم‌ســنگ آنچه در خطــوط چندصدایی 
کنــد، بلکــه تنهــا بــه اغمــاض و  موســیقی حاصــل می‌شــود، تصویــر 
بواســطه لایه‌هــای بصری متعدّد آن را بازتاب می‌دهد؛ اما ســاختار 
گان را  موســیقایی با طرد نُت‌نویســی مرسوم و جایگزینی تصویر، واژ

حذف و همزمانی را به اوج می‌رســاند. 
نکتــه قابــل توجــه دیگر، ظهــور رنگ در قطعــه آریا )1958( اســت 
)تصویر10-ج(، که جایگزینی سریع برای سبک‌های متفاوت خواندن 
شــده اســت. ترکیب نوشته و خطوط مواج و منحنی نقاشی‌گونه این 
که در  کتاب دِلُنِه و سِــندراس )تصویر 6-ب( اســت  اثــر نیــز، تداعی‌گر 
که در نگرش دِلُنِه و سِندرارس نیز دیده  کِیج، علاوه بر همزمانی  آن، 
گون آوازی، شــخصیت و  گونا می‌شــود، از طریق رنگ به ســبک‌های 
کامل  بافــت خاصی بخشــیده اســت. این قطعــه را بایــد در نوردیدن 
کلامی دانســت. بنابراین دوره دوم  مرزهــای ســمعی، بصری و حتــی 
را نیــز می‌تــوان علاوه بــر تداوم نگرش‌هــای دوره اول، بــا رویکردهای 

آپُلینِر، دِلُنِه و سِندرارس هم‌ارز دانست.

)Cage, 1960a, 6( :؛  ج- قطعه آریا. ماخذ)Cage, 1970, 93( :؛ ب- شماره 27. مأخذ)Cage, 1970, 175( :تصویر10- الف-سولو برای آواز شماره 48. ماخذ



25

کــه از بُعــد تاریخــی، ریشــه‌های  پژوهــش حاضــر نشــان می‌دهــد 
کِیــج را، می‌تــوان بــه دو حــوزه غیــر  گرافیکــی  شــکل‌گیری نُت‌هــای 
حــوزه  در  داد.  نســبت  موســیقی  و  نقاشــی  ادبیــات،  موســیقی، 
کِیــج بــه واســطه بولِز و دوشــان، تحت تأثیــر ایده‌های  غیرموســیقی، 
گان از ســاختارهای نحوی،  جدیــد مالارمِــه، مبنــی بــر آزادســازی واژ
گرفــت.  قــرار  مخاطــب،  فعــال  کُنــش  بــه  اهمیّــت  و  فاصله‌گــذاری 
شخصیّت‌بخشــی بصــری مالارمِه، بــه دو تفکر بازنمایــی مفهوم واژه 
کلیّت تصویری بجای ساختار  در تصویر توســط مارینِتّی و جایگزینی 
کســوس و به  که جنبش فِلا گر شــعر توســط آپُلینِر، منجر شــد،  بازنما
گــر مُجــدّد آن باشــند. در حــوزه موســیقی نیــز، ابتدا  کِیــج احیا ویــژه 
کِیــج بــه اصــوات و ابــزار جدیــد، مُلهــم از "هنــر  تحــول در نــوع نــگاه 
کاوِل، شکل می‌گیرد و  ســروصدا" رُسولو و "منابع جدید موســیقایی" 
متعاقــب آن، عناصر تزیینی نُت‌های دســت‌نویس ســاتی، انحراف از 
کاوِل و نُت‌نویسی روی یک خط  نُت‌نویســی مرســوم در قطعه بَنشی 
حامل در "یونیزاسیون" وارِز بر او تاثیر می‌گذارد. اما تحول اساسی در 
گرافیکی او منجر شد، با  که به نگارش جدی نُت‌نویسی  کِیج،  نگرش 

نقاشی‌های سفید راشِنبِرگ آغاز می‌شود. 

کِیج را به دو دوره  گرافیکی  از لحــاظ تحلیلی نیز، می‌توان نُت‌های 
کــرد؛ دوره اول )اوایــل 1950( را بــه واســطه درک فضا-زمانی،  تقســیم 
فاصله‌گــذاری، حــالات تزیینــی و قابل تشــخیص بودن علائم آشــنای 
موسیقی، می‌توان هم‌ارز رویکردهای مالارمِه و مارینِتّی دانست و دوره 
دوم )اواخــر 1950 تــا اواخــر 1960( را، عــاوه بــر تداوم رویکردهــای دوره 
کامــل نُت‌های موســیقی، همزمانی، جایگزینی  اول، بــه واســطه طرد 
قواعــد نثرگونــه و شخصیّت‌بخشــی بــه اصــوات از طریــق رنــگ، هم‌ارز 
رویکردهای آپُلینِر، دِلُنِه و سِندراس قرار داد. روند این دو دوره، نشانگر 

کامل آن است. کِیج، از علائم قابل تشخیص موسیقی به طرد  گذر 
کامــل ایــن رویکردهــا قــرار داشــت، اما از  کِیــج در احاطــه  گرچــه  ا
نوآوری‌هــای او می‌توان توجــه به قابلیت‌های موســیقی در دگرگونی 
گان را  کــرد، در حالی‌کــه آپُلینِــر، واژ بنیادیــن علائــم نگارش آن اشــاره 
بــه عنــوان بنیــاد تصویر خــود حفظ نمود و شــعر تصویــری او قادر به 
بازنمایی اصوات نبود، اما خطوط چندصدایی در موســیقی قادر به 
که جایی در شــعر تصویری نداشــت.  بیــان همزمانــی بودنــد؛ چیزی 
که در  کِیــج در نــگارش موســیقی بــه زبانــی دســت یافــت،  بنابرایــن، 

هنرهای بصری ناممکن بود.

پی‌نوشت‌ها

پیشــرو  آمریکایــی  آهنگســاز   ،  George Lewis (ʤɔrʤ ˈluɪs) (1952-(  1
موسیقی الکترونیک.

کِیج )John Milton Cage) (ʤɑn keɪʤ(، آهنگســاز، شــاعر و  2جان میلتون 
نظریه‌پرداز موسیقی آمریکایی، علاوه بر معرفی معنویت ذن به هنر آمریکایی و 
فرهنگ عمومی بر دنیای شعر، موسیقی، رقص، نقاشی، گرافیک و ویدئوی پس 
از خود تاثیر بسیاری نهاد )Revill,1992, 220(. تحصیل آهنگسازی را در 1931 
نزد ریچارد بولیگ آغاز ونزد هِنری کاوِل و آدُلف وایز ادامه داد. 1936 به تحصیل 
کُنترپــواَن و اصــول تجزیــه و تحلیــل نزد شــوئِنبِرگ پرداخت. امــا بعدها نوآوری 
.)Gagne, 2011, 53-55( در ریتـ�م، بـ�دل بـ�ه مهم‌ترین موضـ�وع بـ�رای وی شـ�د
کاملًا  کِیــج: قابلیّــت یــک قطعه بــرای اجراهای  Indeterminacy 3، از منظــر 
ــن در ترکیب‌بنــدی یــا اجــرا؛  متف��اوت )Pritchett, 1996, 108(، دارای عــدمِ تعیُّ
که به صورت اتفاقی انتخاب شــده باشد یا اجرای آن به دقت تعیین  موســیقی 

 .)Simms, 1986, 357( نشده باشد
4 Minimalism (ˈmɪnəməˌlɪzəm).
5 Improvisation (ˌɪmprɑvɪˈzeɪʃən).
6 Experimentation (ɪkˌspɛrəmənˈteɪʃən).

از   1969 ســال  در  شــده  گــردآوری  مجموعــه   ،Notation (noʊˈteɪʃən(  7
گرافیکی موجود از دســت‌نویس‌های آهنگســازان نیمه قرن بیســتم،  نُت‌هــای 

کمک به مبانی هنرهای اجرایی نگاشته شده بود.  که برای 
8 Song Book (sɔŋ bʊk)(solos for voice 3-92), 1970, two volume.

 ،Silence: Lectures and Writings (ˈsaɪləns:ˈlɛkʧər ənd ˈraɪtɪŋz(  9
که علاوه بر ترســیم  کِیــج از 1939 تــا 1961،  مجموعــه مقــالات و ســخنرانی‌های 
کِیــج و تــاش وی بــرای نــوآوری، نشــانگر توجه بصــری او در  ریشــه‌های فکــری 

گریز از قواعد مرسوم آن نیز می‌باشد.  نگارش موسیقی و 

کــه خــود  Erik Satie (ˈɛrɪk sɑti( 10 )1866-1925(، آهنگســاز فرانســوی؛ 
که صــوت را اندازه‌گیری  کســی  را فونومِتریشــن )Phonometrician(، بــه معنای 

می‌کند، می‌نامید.
آهنگســاز   ,)1965–1883(  Edgar Varèse (ˈɛdgər Varèˌsaʊˈθist(  11

فرانسوی آمریکایی، پدر موسیقی الکترونیک.
نظریــه  و  آهنگســاز    ,)1965-1897(  Henry Cowell (ˈhɛnri ˈkɑwɛl(  12

پرداز موسیقی آمریکایی.
Dada (ˈdɑˌdɑ( 13, جنبش هنری انقلابی اروپا در اوایل قرن بیست.

و  نقــاش   ,)1968–1887(  Marcel Duchamp (mɑrˈsɛl duˈʃɑmp(  14
مجسمه‌ســاز فرانســوی، از پیشــگامان دادا، حاضــر- آمــاده از نوآوری‌هــای او 

محسوب می‌شود .
Robert Rauschenberg (ˈrɑbərt ˈraʊʃənbərg) (1925–2008( 15, نقاش 

آمریکایی، نقاش نئودادا.
ج مَکیونــاس و  کــه در 1960 توســط جُــر Fluxus 16، جنبــش هنــری جهانــی 
گروهی از هنرمندان و موســیقی‌دانان پیشــرو، بــه محوریت  پــس از آشــنایی بــا 
گرفت و تا امــروز ادامه دارد. این  کِیــج و لامونُته یانگ در نیویورک شــکل  جــان 
کِیج در  جنبش بینارســانه‌ای، در بســیاری از مفاهیم توسعه یافته توسط جان 
موسیقی تجربی‌اش از 1950 و تجارب حاضر- آماده مارسِل دوشان ریشه دارد. 
ج برِشت،  کاپرو، جُر شبکه‌ای از هنرمندان، آهنگسازان و طراحان از جمله آلن 
که علاوه بر  جوزِف بویز، رابِرت فیلیو، یوکو اونو، نَم جون پایک و دیک هیگینز، 
ارائــه تعاریــف جدید از هنر، اعتقاد به برداشــتن مرز میــان هنرها نیز دارد. برای 

www.fluxus.org :اطلاعات بیشتر رجوع شود به
گذشــته  گرافیکــی، از هیچیــک، یا حداقلِ عناصر نُت‌نویســی  17 نُت‌نویســی 
که توضیحات  بهره می‌گیرد. اغلب، نوعِ مبهم و نامتعیّنی از نُت‌نویســی اســت 

کِیج گرافیکی در آثار جان  ریشه‌های شکل‌گیری نگارش نُت‌های 
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و تفاســیری در ذیل یا حاشــیه آن نوشــته می‌شــود. ارزش زیبایی‌شناختی‌اش 
کــه دیــدن و شــنیدن  را هــم‌ارز هنرهــای بصــری می‌داننــد و نیــازی نمی‌بینــد 
کننده  گانــه در نظــر بگیــرد. ایــن شــیوه بــه ارتباط میــان آهنگســاز و اجرا را جدا
اهمیّــت بســیاری می‌دهــد و بطورکلــی، عــاوه بــر درک بصری انســان، نشــانگر 
که آزاد  گان، اشــیا و صداها همانند مــا آزاد و رها هســتند؛ و آنچه  کــه واژ آنســت 

.)Nyman, 1999, 22( کند است، باید به تمام معنا در تمام جهات حرکت 
که به منظور دستیابی  Prepared piano (priˈpɛrd piˈænoʊ( 18، پیانویی 
گیره، پارچه، چنگال  کیفیت صوتی متفاوت، اشــیایی همچون  به ســونوریته و 
و ...  بــه تناســب نیــاز آهنگســاز میــان یا روی ســیم‌های آن قرار دهنــد. به نظر 
کاوِل الهــام  کار او از  tone-row شــوئِنبِرگ و piano-string هِنــری  کــه  می‌رســد 

گرفته شده باشد.
19  The Banshee (ðə bænˈʃi).

کانِل  کُرنیــش، قطعــه با گــروه رقص مدرســه  کِیــج، در زمــان همــکاری بــا   20
کوبه‌ای نوشــته شــده  گروه ســازهای  )1938( را نوشــت. قطعــه برای هم‌نوازی 
کوبــه‌ای در ســالن، بــه منظــور  گــروه  بــود، امــا بــه دلیــل عــدمِ امــکان اســتقرار 
کوبه‌ای، دست به تجربه و قرار  جایگزینی یک پیانیست بجای تمام نوازندگان 
دادن صفحاتــی فلــزی بر روی ســیم‌های پیانو زد. اوج این ابتــکار او را می‌توان 
در اثــر ســوناتا و اینتِرلودهــا )Sonatas and Interludes( حدفاصل 1946 تا 1948 

.)Leach, 2014, 109( کرد مشاهده 
از  کتــاب  ایــن   New Musical Resources (njuˈmjuzɪkəl ˈrisɔrsɪz(  21
مهم‌ترین منابع نظری موسیقی قرن بیستم محسوب می‌شود و بطور مستقیم 
کتــاب محصــول ترکیب اســتعدادهای  گذارد.  بــر بســیاری از آهنگســازان تأثیــر 
کُنشــی به فقدان رابطه قواعد سُــنّتی با موسیقی  کاوِل و وا علمی و موســیقایی 
جدیــد و غیاب ابتکار و خلاقیّت موســیقایی و پذیرش تکنیــک به مثابه ابزاری 

 .)Sachs, 2012, 173-178( برای بیان و طرد قواعد به عنوان مبدأ آن بود
Max Ernst (mæks ɜrnst) (1976-1981( 22, نقــاش، مجسمه‌ســاز، شــاعر 

آلمانی و از پیشگامان دادا و سورئالیسم.
 ,Peggy Guggenheim (ˈpɛgi ˈgugənˌhaɪm) (1898-1979(  23

مجموعه‌دار آمریکایی.
24 Dreams That Money Can Buy (1947).

Hans Richter (hɑns ˈrɪktər) (1888-1976( 25,  نقاش، فیلمســاز تجربی 
و تهیه‌کننده آلمانی، از اعضای جنبش‌های دادا و سورئالیسم.

 ،Not Wanting to Say Anything about Marcel 26 مجموعــه پِلکســی‌گرام
کِیج، مجموعه‌ای متشــکل از هشــت اثر مرکب  اولین پروژه‌های بصری عمومی 
از صفحــات مــوازی پِلکســی‌گلاس با حروف، اعداد و تصاویر چاپ شــده بر روی 
 I don’t want to say آنهــا اســت. نــام مجموعــه برگرفتــه از عبــارت جَســپر جونــز
anything about Marcel در خطــاب بــه یــک مجلــه بــود. اهمیّــت اثــر به دلیل 
گرفتن او از شیشــه  کِیج در عرصه هنرهــای بصری و الهام  اولیــن حضــور جــدی 

بزرگ، اثر مشهور مارسِل دوشان است. 
27 A Composer’s Confessions.

–1898(, شــاعر و   1842( Stéphane Mallarmé (stɛˈfɑn mɑlɑrmɛ( 28
منتقد فرانسوی .

قطعــه  ایــن  در   ،Water Music for pianist using various objects  29
کتاوهــا، پنجم هــا و ...(، نوازنده  کهن موســیقایی )ا عــاوه بــر نواختــن فواصل 
پیانــو رهنمودهایی برای اصوات غیرموســیقایی از طریق ریختن آب، روشــن و 

کردن رادیو و ... دریافت می‌کند.  خاموش 
Music for Carillon No.1 30، در این قطعه، او شــبکه‌ای شطرنجی ترسیم 
و ســپس بــا اســتفاده از شــابلون، مجموعــه‌ای از نقــاط را بــه صــورت تصادفــی 
ک بصورت عمــودی و زمان  کند. نَــوا بــر روی آن قــرار داد تــا نُت‌هــا را بازنمایــی 
.)Pritchett, 1996, 92-93( بازنمایی شده بود )بصورت افقی )هر مربع ¼ ثانیه
Duration) (ˈdʊˈreɪʃən(  31( زمــان تــداوم یــک صدای موســیقایی، در یک 
کوتاه‌تر و برخی  قطعــه موســیقایی صداها ارزش زمانــی متفاوتی دارند و برخــی 

طولانی‌تر اجرا می‌شوند.
32  Space-Time.	
33  Time-Length.
34 David Eugene Tudor (ˈdeɪvɪd juˈʤin ˈtudər) (1926-1996) .

کالــج بلَــک مَونتیــن، رابِــرت راشِــنبِرگ را  کِیــج در اوایــل دهــه 1950، در   35
ملاقات می‌کند.

White Paintings 36، ایــن مجموعــه آثار رابِرت راشِــنبِرگ، بوم‌های متعدّد 
کنار یکدیگر هستند.  سفید آویخته شده در 

for any Instrument or Combination of Instruments 37؛”33’4 ؛ نســخه 
کوشید تا  که به دیوید تودور تقدیم شــده بود مفقود شــده است، اما تودور  اول 

  .)Fetterman, 1991, 74( کند در سال 1989 آن را بازسازی 
Irwin Kremen (krɛmɛn ˈɜrwən( 38، نسخه دست‌نویس ”33’4  در 1953 

به مناسبت تولد وی به او اهدا شده است. 
کتــاب ســکوت نوشــت:  39  او در ســرلوحه مقالــه‌اش دربــاره راشِــنبِرگ، در 
کس مهم اســت، ابتدا نقاشــی سفید آمد؛ سپس قطعه سکوت من«  »برای هر 

.]Cage, 1961, 98[
40 معادل ایتالیایی واژه ســکوت، به دلیل همین واژه این قطعه به ســکوت 

)Silence(  نیز مشهور است.
41 این نسخه تایپ شده، اشاره به نسخه تقدیم شده به او در 1953 است و 
در ذیل آن درباره اجرای تودور توضیح داده شده،که ابتدا و انتهای هر موومان 
که قطعه  کرده و ذکر شده  کلید پیانو مشخص  گشودن درِ صفحه  را با بستن و 

قابلیّت اجرا با هر ساز موسیقی یا ترکیب سازی را دارد. 
بــه  ایــن قطعــات   ،which is also referred to as 4′33″ No. 2 ,0′00″  42
کــه  صــورت یــک متــن حــاوی دســتورالعملی بــرای اجــرا بودنــد: در موقعیتــی 
نهایــت تقویــت صــدا را دارد بــه صــورت منظــم اجــرا شــود؛ در حین اجــرا، هیچ 
گر ایجاد نشود ... اجرا نباید توسط وسایل موسیقی باشد  وقفه‌ای توسط اجرا

.)Pritchett, 1996, 59(
43 26’1.1499” For a String Player, for String Instrument. 
44 Concert for Piano and Orchestra.
45 Gertrude Stein (ˈgɜrtrud staɪn) (1874 -1946) , و  نویســنده، شــاعر 

.مجموعه‌دار آمریکایی- فرانسوی، از پیشگامان شعر تصویری
46 Jeremy Adler (ˈʤɛrəmi ˈædlər) (1947-  ), شاعر و محقق انگلیسی.
47 Ulrich Ernst (ˈʌlrɪʧ ɜrnst) (1960-  ), محقق آلمانی.

کتــاب ترکیبــی از   ،A Throw of the Dice will Never Abolish Chance 48
گرایش در شــعر  که موجبِ توســعه این  شــعر آزاد و تایپوگرافــیِ غیرمعمــول بود، 

قرن بیستم شد. 
  Filippo Tommaso Emilio Marinetti ( fɪˈlipoʊ(  )1876-1944(  49
əˈmilioʊˈmɑrinetti , شــاعر، نویســنده، نظریه‌پرداز هنر، بنیان‌گذار و نویسنده 

بیانیه فوتوریسم در 1909.
50 Man Ray (mən reɪ) (1890-1976),  و دادا  جنبــش  مهــم   هنرمنــد 

.سورئالیسم
51 Pierre Boulez (piˈɛr ˈbuˌlɛz) (1925-2016), آهنگســاز و رهبر ارکســتر 

 .فرانسوی، از مهم‌ترین چهره‌های موسیقی مُدرن
52 Il teatro di varietà.	
53 Onomatopoeia, کــه از صداهــای موجــود در طبیعــت تقلیــد  واژه‌هایــی 

. شده‌اند
54 El Lissitzky (ɛl ɭɪsɛt͡ ski) (1890 –1941),  هنرمند و معمار روس.
55 Guillaume Apollinaire (ˌgɪˈlaʊm ɑpɔɭinɛʁ) (1880-1918), ،شــاعر 

.نویسنده و منتقد فرانسوی
56 Blaise Cendrars (bleɪz sɛndɾɑɾs) (1887-19161),نویســنده، شــاعر و 

.روزنامه‌نگار فرانسوی
57 Sonia Delaunay (ˈsoʊnjə dɛlɔnei) (1885-1979), هنرمند فرانسوی 

.و از موسسان جنبش اورفیسم
58 Simultanisme-Librettisme.

 )1913( La Prose du Transsibérien et de la petite Jehanne de France 59
کلامیِ در  یــک تجربــه بیناهنری برای ارتباط الگوی هم‌زمــان و هم‌تراز بصری و 
ع‌هایی آزاد، ســفری افســانه‌ای را  که مصر کتاب تاخورده دو متری،  قالــب یک 
.)Shingler, 2012, 1( کرده‌است بازگو و رنگ و تصاویری انتزاعی آن را بازنمایی 
Simultaneity 60 ,ســیمولتانه یــا همزمانــی رنگــی، پایــه ســبک اُرفیســم در 

نقاشی را تشکیل می‌دهد.
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61 Calligrammes.
نقــاش،    ,)1947-1885(  Luigi Russolo (luˈiʤi rʌsˈsoʊˌloʊ(  62

ع و آهنگساز ایتالیایی. مختر
The Art of Noises 63، مهم‌تریــن متن درباره زیبایی‌شناســی موســیقایی 
قرن بیســتم، نامه رُســولو به فرانسســکو بالیلا پراتلا، نویســنده بیانیه موســیقی 
گــوش بشــر بــه ســرعت،  فوتوریســم، و اســتدلال دربــاره اینکــه نظــر بــه عــادت 
انــرژی و ســروصدای اصــوات صنعتی شــهری، نیاز بــه رویکردی جدید نســبت 
کــه  کمپوزیســیون موســیقایی وجــود دارد. او نتیجــه می‌گیــرد  بــه ســازبندی و 
فناوری‌هــای جدیــد بــه موســیقی‌دان اجازه می‌دهــد تا بــر محدودیت‌ها فایق 

کند.  آمده و تنوعی از صداها را با مکانیسم‌های مناسب تولید 
64 Erratum Musical. 
65 Tristan Tzara (ˈtrɪˌstæn tɛˈzærə) (1896-1963),شاعر     نمایشنامه‌نویس 

.و هنرمند مهم پیشگام دادا
66 Francis Picabia (ˈfrænsəs ˈpɪkəibɪɑ) (1879-1953),  نقاش و نویســنده 

.فرانسوی
Kurt Schwitters (kɜrt ˈʃuɪtərz( 67 )1887-1948(، نقــاش، حجم‌ســاز، 
کُلاژ او با اشــیای دور ریختنی موسوم به  که آثار  طراح، نویســنده و معمار آلمانی 

کنسترکسیون او مشهورند. 
68 Ferruccio Busoni(fɜrɔt͡ ʃijˈbɔzoʊni) (1866-1924),  آهنگساز، نوازنده 

گردان او بودنــد .و رهبــر ارکســتر ایتالیایــی؛ اِدگار وارِز وآرنولــد شــوئِنبِرگ از شــا
69 Sketch of a new musical aesthetic .این مقاله آینده موســیقی را رها از 

 ،قراردادهای زمانی‌اش می‌داند
70 Quartet-tone Choral for String Orchestra (kwɔrˈtɛt-toʊn ˈkɔrəl 

fər strɪŋ ˈɔrkəstrə).
71 (Charles Edward  Ives (ʧɑrlz ˈɛdwərd aɪvz  (1874- 1954), آهنگساز 

. مُدرن آمریکایی
72 String Quartet, No.1(strɪŋ kwɔrˈtɛt, noʊ.1).
73 Alois Hába (ɑˈlɔɪs Haba) (1893-1973), آهنگســاز چِک، نظریه‌پرداز 

	.موسیقی میکروتُنال
74 Quartet Romantic (kwɔrˈtɛt roʊˈmæntɪk).
75  Non-Pitched.	
76 Ionisation (ˌaɪənəˈzeɪʃən) (1931).
77 Intonarumori (1916).
78  Williams Mix (1952).
79 Poème électronique (Electronic Poem) (ɪˌlɛkˈtrɑnɪk 

ˈpoʊəm).	
کِیج به طور ضمنی در مقاله آینده موسیقی )the future of music( بیان    80
می‌کند که آثار هنری باید الگویی از آنچه دنیای ایده‌آل می‌تواند باشد، ارائه نمایند. 

81 Espacement (Spacing).
82 Polysemy.	

که: »گذشته بر من تأثیر نمی‌گذارد،  گفته دِکونینگ نیز موافق بود  کِیج با    83
گذشته بازتاب داد  من بر او اثر می‌گذارم«؛ و آن را در قالب ارائه جدید موسیقی 

.)Nyman, 1999, 21(
خ هنــر، پامِــا لــی، در اثــر خــود »فوبیــای زمــان: زمــان در هنــر دهه  84  مــور
کــم میان هنرمندان آن  کِیج به زمان را به شــرایط حا 1960«، علاقــه و وســواس 
که هنرمندان این دهه وسواسی شدید نسبت  دوره نسبت داده و ادعا می‌کند 
کِیــج نیز به دلیل  بــه زمــان، بــا اندازه‌گیری زمــان و یا متغیرها، نشــان می‌دهد. 
قرارگیــری در ایــن موقعیّــت و نگــرش او نســبت به تکنولــوژی به ویــژه در زمینه 

 .)Lee, 2004, XII(  ضبط صدا به این موضوع توجه داشته‌است
85 The Ten Thousand Things.
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he present study surveys the origins of the for-
mation of graphic notation used in John Cage’s 

works, and the reasons for the replacement of tra-
ditional notation, for the visual and prosy approach 
to composition. These changes to the musical no-
tation system begin in this twentieth century avant-
garde composer’s works from the early 1950s as 
well as his landmark example in the late 1960s and 
in his “Song Book”. Although, Cage’s famous com-
position, “Silence” or “4′33″ written for any instru-
ment or combination of instruments, is the begin-
ning of very important changes in the composer’s 
music and musical language, in his notation meth-
ods, we can distinguish two major aspects: the first 
aspect, there is still the traditional notation, such 
as the staff, beat, time and duration, but, he has 
changed it in his notation methods, so, a performer 
is able to decide on some parts and to perform his/
her own interpretation of the scores. But, in the sec-
ond aspects, started with time delay to his early no-
tation, he relinquishes all methods of the traditional 
notation and replaces them with pictures or text ele-
ments. In this aspect, a performer interprets the to-
tality of the scores. This paper outlines John Cage’s 
attention to contemporary and previous artists in 
the field of “Graphic Notation” and collects them in 
“Notation,” and his reference to the impact of the 
painters, poets and artists in the formation of his 
music in the collection of his writings and lectures. 
The purpose is to clarify the chronological trend of 
this impact and the achievement to the reasons of 
his tendency to the new ideas of his contemporary 
and previous movements. This research uses two 
methods: Chronological and Descriptive-Analytic 
methods, based on library resources, especially, 
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T reference to the writings and recorded interviews of 
Cage. The chronological trend depicts Cage’s influ-
ence of Futurism, Dada, and especially, Marinetti’s 
Futurist manifesto, called ” Destruction of Syntax- 
Imagination without strings-Words-in-Freedom” 
and his poetry book ,“Zang Tumb Tumb”, and the 
ideas raised by Russolo in his manifesto “The Art 
of Noises”, as well as, Mallarmé’s Concrete Poetry 
, Apollinaire’s ideas in Visual Poetry, the experienc-
es of Sonia Delaunay and Blaise Cendrars, and his 
collaboration with the Fluxus movement that tried 
to eliminate the boundaries between the arts. This 
paper provides reasons why the composer followed 
this trend, which is ultimately due to the facts that 
Graphic Notation achieves the expressive manners 
proportional to his new musical ideas, reflected in 
the Futurism movement and the changes that it 
had made to modern musical perspective. So, the 
changes of his notation can be divided into two pe-
riods: the first period represents the visual expres-
sion that is reflected in the attitude of Mallarmé and 
Marinetti and includes the collection of scores that 
have distorted graphically in order to convey the 
feelings. The second period, in addition to complete 
the first period, declares the concept of “Simultane-
ity in Visual Poetry,” that was influenced by the at-
titude of Apollinaire, and tries to reflect the concept 
of music in a visual manifesto.
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