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چکیده
در مقالۀ حاضر عنوان مکتب اصفهان با استفاده از رویکرد انتقادی-گفتمانی، در بستر تاریخ معاصر موسیقیِ دستگاهی شهر اصفهان 
بررسی شده است. این نوشتار نشان می دهد که عنوان مکتب اصفهان در بستر موسیقی دستگاهیِ شهر اصفهان تقریباً اوایل دهۀ 
چهل شمسی متولد شده و در سال های بعد رشد و قوام یافته است. دو طیف عمده از این شهر به تبیین ویژگی های مکتب اصفهان 
پرداخته اند: طیف سپنتاـ کسائی ـ عمومی و طیف یاوری ـ کاظمی. طیف نخست نظراتش عمدتاً معطوف به سبکی در آواز بوده و 
به ویژه بر مؤلفه هایی چون بداهه و خلاقیت تأکید داشته است؛ طیف دوم عمدتاً بر مؤلفه هایی نظیر تعََدُد و قدمت گوشه ها تأکید 
داشته است. این مقاله نشان می دهد که نظرات طیف نخست غالباً معطوف به وقایع موسیقایی پایتخت بوده و رویکرد طیف دوم 
در تقابل با طیف نخست بوده است. این نوشتار با استفاده از رویکردهای نظری ـ انتقادیِ رایج در علوم انسانیِ معاصر، و رشته هایی 
چون اتنوموزیکولوژی، تاریخ و علوم -  سیاسی در ارتباط با جنبش ها و گفتمان های احیاگر و اصالت گرا، به بررسی این مقوله در تاریخ 
معاصر موسیقی دستگاهی پرداخته است. این نوشتار نهایتاً مقولة مکتب اصفهان را پدیده ای برخاسته از شرایط دوران مدرن و جدید 

در بستر تاریخ معاصر موسیقی دستگاهی می داند.    
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ظهور گفتمان  های اصالت گرا و احیاگر در موسیقیِ دستگاهیِ ایران 
را باید در دهه های چهل و پنجاه خورشیدی سراغ گرفت. همان طور که 
هومان اسعدی اشاره کرده است، آغاز به کار مرکز حفظ   و اشاعه و دانشکدۀ 
موسیقیِ دانشگاهِ تهران را می توان به طور نمادین سرآغاز ظهور این گفتمان 
دانست )اسعدی، 1385، 212(. شهر اصفهان نیز از مراکزی بود که به 
این تغییر و  تحولات واکنش نشان داد. موسیقیدانان اصفهانی از دهة چهل 
و  پدیدة ردیف  با  ارتباط  به طرح دیدگاه های هویت ساز در  این سو  به 
مباحثِ  به  واکنش  در  یا  دیدگاه ها  این  پرداختند.  دستگاهی  موسیقیِ 
موسیقاییِ مطرح‌شده در تهران و یا واکنش به شرایط موسیقی در درون 
شهر اصفهان بود. به طورکلی دیدگاه های هویت ساز در عرصة موسیقی شهر 
اصفهان در یک امر مشترک اند: همه‌ی آنها امر موسیقایی را در ارتباط با 
خوانشی از سنت موسیقایی مطرح کرده که مؤلفۀ جغرافیای تاریخیِ شهر 
اصفهان و ایدة قدمت، نقش محوری در تعریف آنها از مقولة مکتب اصفهان 
دارند. نهایتاً این نظرات هویت ساز منجر به تولد مقولة مکتب اصفهان در 
تاریخ معاصر موسیقیِ دستگاهی شده  است. این نوشتار بر آن است تا 
تولد و شکل گیریِ این مقوله را در بستر حیات فرهنگی  اجتماعیِ بخشی 
از موسیقی دستگاهیِ ایران بررسی کند. پیش از آغاز بحث، ذکر این نکته 
ضروررت دارد که نوشتار حاضر اساساً در راستای دفاع یا نفیِ این مقوله گام 
برنداشته است، و صرفاً تلاشی شده تا به صورت انتقادی به یکی از مقولات 

رایج در تاریخ معاصر موسیقیِ کلاسیک ایرانی پرداخته شود.
در دهه های اخیر افراد مختلف، نقطه نظرات متعددی در رابطه با این 
مقوله مطرح کرده اند، اما کماکان مختصات روشن و واحدی از آن، آنگونه 
که منادیانش بیان می کنند، وجود ندارد. در این راستا ایدة پیش   ا پارادایمی 
توماس کوهن در کتاب مشهورش، ساختار انقلاب های علمی، در زمینه ای 
کاملًا متفاوت، می تواند مخاطب را در فهم وضعیت یاد شده یاری دهد. بنا بر 

نظر کوهن »دورة پیش   اپارادایم، مرتباً با مباحثات عمیق و پیوسته در ارتباط 
با روش های معتبر، مسائل و راهکار های استاندارد مشخص می شود، اگرچه 
)این مسائل( به جای ایجاد توافق و اجماع، به تعریف مکاتب    می پردازد«  
)Kuhn,  1996,  47- 48(.   این   »مباحث      عمیق   و پیوسته« حاکی از آن  است 
که یک ایدة  مدوّن با مختصاتِ دقیق شکل نگرفته و نظرات متفاوت بر سر 
ماهیت آن نشان دهندة روند شکل گیری آن ایده است. این مسأله در رابطه 
با عنوانِ مکتب اصفهان نیز صادق است. این مقاله مقولة مکتب اصفهان 
را پدیده ای نوظهور در تاریخ موسیقی دستگاهی تلقی کرده و طرح ایدة 
»قدمت« در رابطه با آن را ناشی از برخی ویژگی های دوران مدرن می داند. 
به‌طورکلی سه رویکرد در رابطه با این مقوله در عرصة موسیقیِ ایرانی 
وجود دارد: 1- گروهی که همواره بر نحوه‌ی خاصِ پیوند شعر و موسیقی 
تأکید داشته  است؛ 2- طیفِ دیگری که نظراتِ بنیادگرایانه ای در رابطه با 
این مقوله مطرح کرده و در مقابل طیف نخست قرار می گیرد؛ 3- گروه 
سومی که خارج از حوزة جغرافیاییِ شهر اصفهان به مقولة مکتب اصفهان 
پرداخته  است. این مقاله به بررسیِ دو مورد اول می پردازد، چراکه گروهِ 
سوم خارج از حوزة شهر اصفهان قرار دارد و در نتیجه در این بررسی قرار 
نمی گیرد2.  در این نوشتار دسته ی اول تحت عنوان طیف »سپنتا  ـ کسائی  ـ 
عمومی« نام برده شده است. در این طیف مسألة پیوند شعر و موسیقی 
آوازی و آنچه از آن ذیل عناوین »مناسب خوانی« و »مناسبت خوانی« نام 
برده شده است، عموماً موردتوجه بوده است. از طیف دوم در این مقاله ذیل 
عنوان »یاوری ـ کاظمی« نام برده شده است. همان طور که اشاره شد، این 
گروه آخر دیدگاه های بنیادگرایانه ای نسبت به پدیدة ردیف بیان کرده و 
کِثرت و تعَدُد گوشه ها و هویت اصفهانی روایتش نزد آنها نقش بسیار مهمی 
دارند3. همچنان که در ادامه اشاره خواهد شد، وجه اشتراک این دو طیف 

روایت آنها از اهمیت موسوم به »تصور ی4«  تاریخیِ شهرِ اصفهان است. 

روش پژوهش
به  رویکردهای موسوم  و  مفهومی  تاریخ  نگرش  از  الهام  با  پژوهش  این 
تبارشناسانه و باستان شناسانه به بررسیِ تولد و تطوّر این مقوله در بستر 
فرهنگی و ایدئولوژیک تاریخ معاصر موسیقیِ دستگاهی در شهر اصفهان 
پرداخته است. در این بررسی از نحوة نگرش متفکرینی چون میشل فوکو 
و اومبرتو اکو در بررسیِ تاریخیِ تولد و تطوّر مفاهیم الهام گرفته شده 
این  موضوع  در صورت بندیِ  مشخص  روش  سه  از  منظور  بدین  است. 
مقاله استفاده شده است: نخست، استفاده از روش مطالعات کتابخانه ای و 
آرشیوی. در این راستا از مندرجاتِ مطبوعات دهة سی به آن سو و منابع 
کتابخانه ای استفاده شده است. دوم، استفاده از منابع شفاهی مرتبط با 
موضوع پژوهش. در این راستا از یک سو از مصاحبه های از پیش ضبط شده 
بهره گرفته شده و از دیگر سو، با استفاده از رویکردهای انتقادی در روش 
فعّالان موسیقیِ دستگاهی در  به جمع آوریِ روایت های  تاریخ شفاهی، 
راستای موضوع پرداخته شده است. همچنین در صورت لزوم با استفاده 
از آوانگاری های موردی به توضیح نکات مطرح شده دربارة موضوع پژوهش 

پرداخته شده است.  

تعاریف: هویت سازان، گفتمان هویت ساز؛ تاریخ )عناصر زمان 
و مکان(؛ بداهه، »رپرتوار فیکس«

مقولاتی چون اصالت، قدمت، تداوم و تکوینِ پدیده هایِ تاریخی همواره 
است.  بوده  اهمیت  هویت سازان   دارای  و  اصالت گرایان  سنت گرایان،  نزد 
این مسأله تا حدی ناشی از این واقعیت  است  که   سنت گرایان و احیاگران 
به طورکلی معتقدند که سنت های قدیمی در معرض خطر بوده و در نتیجه 
خود را ملزم به حفظ آنها می دانند. مسألة حفظ و احیای سنت ها نزد 
لوِینگستُن  است.  بوده  اهمیت  دارای  همواره  نیز  موسیقی  سنت گرایان 
تعریف  اجتماعی  به‌عنوان جنبش هایی  را  موسیقی  احیای  جنبش های 
می کند که سعی در بازیابیِ سنتی دارند که به‌زعم منادیانشان، در معرض 

.)Livings ton, 1999, 66( نابودی و یا فراموشی است
همچنین وی دو هدف عمده برای جنبش های احیاگر قائل  است: )1( 
مخالفت فرهنگی و ارائة آلترناتیو برای فرهنگ مسلط؛ )2( بهبود شرایط 
 Livings ton, 1999,( مورد    نظر خود  ارزش های  از  استفاده  با  فرهنگی 
68(. وی در ادامه شش ویژگیِ کلی برای جنبش های احیاگر برمی شمارد 
از  یا گروه کوچکی  این قرار است: )1( وجود فرد  از  که به طور خلاصه 
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»هسته‌ی اصلی احیاگران«، )2( منابع اصلی، )3( گفتمان و ایدئولوژی 
احیاگرا، )4( افراد دنباله رو که لایة پایین این جنبش را ایجاد می کنند، )5( 
فعالیت های احیاگرایانه )نهاد، نشست، جشنواره(، )6( نهادهای غیرانتفاعی 

)Livings ton, 1990, 69( یا تجاری
این مقاله نیز در بررسی مقولة مکتب اصفهان از نظرات لوِینگستُن، 
با اندک تفاوت هایی بهره برده است. ابتدا اینکه در زمینة موردبحث این 
اصفهان،  در  هویت سازان  نیستیم؛  روبه رو  متوسط  طبقة  افراد  با  مقاله 
به ویژه در سه دهۀ آغازین این مباحث، به دو گروه فرودست و فرادست 
جامعه تعلق داشته اند.5   همچنین گفتمان مکتب اصفهان باوجود  اینکه 
در کل به طرح مسائل هویت ساز و اصالت گرایانه پرداخته، اما تاکنون به 
یک »جنبش« تبدیل نشده است. ریشة این مسأله را احتمالاً می توان 
استفاده  به جای  بنابراین  دانشگاه سراغ گرفت.  نهادهایی چون  نبود  در 
»هویت سازان  مانند  واژگانی  از  لوینگستن،  احیاگرِ«  »جنبش  تعبیر  از 
اصفهانی« و »گفتمان هویت ساز« استفاده شده است. ویژگی های دیگری 
که لوینگستن برمی شمارد، در مورد گفتمان مکتب اصفهان نیز به‌طورکلی 
صادق هستند.   دو مسألة بسیار مهم در رابطه با اصالت گرایان و هویت سازان 
موقعیت  تعمیم  دیگری  و  تاریخ  به  ارجاع  مسألة  نخست  دارد:  وجود 
جغرافیایی خود به یک کلیت جغرافیایی و فرهنگی است. این مسأله را 
می توان به استفاده از مؤلفه های زمان و مکان در راستای تلاشی هویت ساز 
تعبیروتفسیر کرد. مسألة تاریخ و استفادة هویت سازانه از مؤلفۀ زمان برای 
این طیف ها، به زعم آنها نوعی اتصال و پیوند تاریخی ایجاد می کند. مؤلفۀ 
مکان و تعمیم سنت و موقعیت جغرافیایی به یک کلیت نیز به تلویح نشان 
از گرایش آنها به تسلط بر گفتمان های دیگر دارد. لوِینگستُن نیز تا حدی به 
.)Livings ton, 1999, 69( اهمیت تاریخ برای سنت گرایان اشاره می کند

و  کایوار  طَرقی،  توکلی  محمد  چون  مورخینی  نظرات  دراین‌ارتباط 
مَجومدار  نیز روشنگر است. مطالعة توکلی طرقی به طور کلی نشان می دهد 
که روایت های تاریخی و استفادة هویت سازانه از مؤلفه های زمان و مکان 
منحصراً مربوط به دوران کنونی و شرایط تجدد نبوده و نمونه هایی از آن 
Tavakoli-(  را می توان در بسترهایی چون دورة مدرن آغازین نیز یافت

Targhi, 2001(.6 مجومدار و کایوار نیز در زمینه ای متفاوت به بررسیِ 
یکی از نمونه های گفتمان های احیاگر و هویت گرا و نسبت آن با مؤلفه های 
زمان و مکان پرداخته اند.7 آنها برخلاف توکلی طرقی، گفتمان های احیا گر 
را برخاسته از شرایط تجدد می دانند. بنا بر نظر آنها، این گفتمان ها با 
استفاده از عناصر زمان و مکان، خود را به »گذشته ای باشکوه« که دارای 
جغرافیای مشخصی است، متّصل می کنند. آنها همچنین اشاره می کنند 
که ایدة »قدمت« در کانون مباحث این گفتمان ها قرار دارد و در نهایت بر 
 Kaiwar( »قدمت ممکن نیست )این باورند که »تجدد اساساً بدون )ایدة

.)and Mazumdar, 2003, 262
در همین راستا است که می توان به تأسی از اریک هابسبام به روند 
»ابداع سنت ها« اشاره کرد )Hobsbawm,1983(. در حقیقت سنّت ها 
انقطاع   تاریخی، طی  برخلاف ادعای منادیانشان مبنی بر استمرار بدون 
روندی ابداع و به تعبیر میشل فوکو8  متولدّ می شوند. هم توکلی طرقی و 
هم کایوار و مجومدار به این روند ابداع و استفاده از عناصر فوق الذکر اشاره 
کرده اند. به طور کلی می توان گفت تنها یک مورد، یعنی استفادة طیف های 
هویت ساز موسیقی در اصفهان از بازار و عرضة ردیف در سال های اخیر 

به‌عنوان کالایی با بار هویتی و ارزش اقتصادی، ما را بر آن می دارد تا در 
زمینة مدرن بودن این مقولات با کایوار و مجومدار موافق باشیم. در همین 
راستا رویکرد عباس کاظمی در زمینه ای متفاوت ولی مرتبط، روشنگر 
است. وی با استفاده از آراءِ کوپیتوف و آرجون آپادورای به بررسی مسألة 
را  کالایی شدن  کاظمی  است.  پرداخته  اشیا«  فرهنگی  »زندگی نامه‌ی 
فرآیندی اقتصادی و فرهنگی می داند که طی آن »اشیا نه‌تنها به لحاظ مادی 
تولید   می شوند، بلکه به لحاظ فرهنگی هم نشانه گذاری می شوند« )کاظمی، 
1395، 35(. این مقاله نیز با الهام از بحث او، حیاتِ اجتماعی ردیف  ـ در 
ایران معاصر و در این مورد اصفهان را به‌عنوان ابژه ای اقتصادی   ـ فرهنگی 
تلقی کرده است. این نوشتار با استفاده از مفاهیم ارجاع به تاریخ، تعمیم 
سنت به یک کلیت و مطرح‌شدن ردیف به‌عنوان ابژۀ اقتصادی و فرهنگی، 
گفتمان مکتب اصفهان را مقوله ای مدرن می داند. هویت سازان اصفهانی 
درنهایت سنت و گفتمانی ابداع کردند که  اگرچه در ظاهر سنت گرایانه 
بود، اما در باطن ناشی از تغییر و تحولات اجتماعی، فرهنگی و سیاسی 
دوران مدرن بود. به عبارت دیگر، این گفتمان به ظاهر سنتی منجر به تولد 
پدیده ای در تاریخ معاصر موسیقی دستگاهی شد که به تأسی از واترمن 
می توان آن را یک »سنت مدرن« تلقی کرد )Waterman,1990(  این 
نوشتار همچنین از مفهوم ردیف به‌عنوانِ »رپرتوار  فیکس« هومان اسعدی 
استفاده کرده است )نک. اسعدی، 1385(. مسألۀ دیگر، مفهوم »بداهه« 
به کار برده و درنتیجه وارد  به معنای عام آن  را  این مقاله بداهه  است. 

جزئیات مربوط به این مفهوم نمی شود. 

جنبه هایی از حیات اجتماعیِ موسیقی در اصفهان
و ساز    نی  آواز  با  اصفهان عمدتاً  ایرانی در شهر  موسیقی کلاسیک 
سنتور   ویلن  کمانچه،  تار،  نظیر  دیگر  سازهای  اگرچه  می شود.  شناخته 
نیز در این شهر، نوازندگان شاخصی داشته ، اما ردیف و سنت موسیقیِ 
دستگاهیِ شهر اصفهان، به ویژه در سال های اخیر با نی و  آواز گره خورده  
است. نطفۀ مکتب اصفهان بنابر برخی مستندات، به تدریج از دهة چهل به 
بعد شکل گرفته و تا به امروز نوازندگان  نی و خوانندگان و البته کارشناسان 
و نظریه پردازان، نقشِ مهمی در شکل گیری آن   داشته اند. تا کنون نشانه ای 
متقن مبنی بر وجود بحث و یا گفتمانی در رابطه با ردیف به‌عنوان »رپرتوار 
فیکس« در سنت موسیقیِ دستگاهیِ شهر اصفهان، پیش از دهة چهل در 
دست نیست. دانسته های ما از سال های پیش از دهة چهل اندک است، اما 
می توان تصور کرد که پیش ‌از این تاریخ، ردیف برای موسیقیدانان احتمالاً 

مفهومی نسبتاً سیال داشته است.
بر پایۀ داده های شفاهی، حیات موسیقاییِ شهر اصفهان را می توان به 
دو حوزة موسیقایی تقسیم کرد: یکی حوزة موسیقیِ کلاسیک که با ساز 
نی و خوانندگان گره خورده و دیگری حوزة موسیقی مردمی دستگاهی 
شهری. به نظر می رسد این دو حوزه گاه با یکدیگر ارتباط داشته   و نوازندگان 
سازهایی نظیر کمانچه و تار در هر دو حوزة کلاسیک و مردمیِ دستگاهیِ 
شهری فعال بوده  اند. از لحاظِ تاریخی   معلوم نیست چه ساز   وکاری سبب 
پدیدآمدن ارتباط میان این دو حوزه در این شهر شده و چگونه خوانندگان 

و نوازندگان نی در حوزة کلاسیک قرار گرفته اند.
اما بر پایۀ مطالعات اخیر می دانیم که حیات اجتماعیِ موسیقی از اواخر 
دورة صفوی در اصفهان احتمالاً روند متفاوتی را طی  کرده است. ساسان 
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فاطمی در این راستا در بررسی خود از موسیقی دورة صفویه از دو نوع 
سنت موسیقایی سخن می گوید که »یکی بیشتر عیاشانه و دیگری سخت 
فاضلانه« بوده است )فاطمی، 1393، 48(. فاطمی بر پایۀ گزارش های 
سفرنامه نویسان، »زمان حکومت شاه عباس اول به بعد« را نقطه ای می داند 
که »موسیقی فاضلانه« که ریشه در سنت تیموری داشت، رو به افول 
نهاد و »موسیقی عیاشانه« در جامعه و دربار صفویه جای آن را گرفت و 
صورت رسمی تری پیدا کرد )همان(. وی درنهایت به این نتیجه  می رسد که 
»سیاست دموکراتیک کردنِ خوش‌گذرانی« که از زمان شاه عباس اول آغاز 
می شود، منجر به »مخدوش شدن مرزهای میان طبقات اجتماعی« شده 
و »فرهنگ کوچه و بازار« به دربار کشیده می شود )همان، 51(. می توان 
با استفاده از بحث فوق در کل به رشد نوعی از موسیقی و موسیقیدانانی 
اشاره کرد که از لحاظ اجتماعی و جایگاه، در هر دو حوزه فعالیت داشته اند. 
اطلاعات ما در این رابطه در دوران معاصر، بر پایۀ داده های شفاهی 
و اندک نوشته‌های مکتوب است. بنابر اظهارات حسن کسائی، اکبرخان 
نوازندگی اش  حرفة  آغاز  از  پیش  تار،  اصفهانیِ  نوازندگان  از  نوروزی 
کسائی  چنان که  است.  داشته  فعالیت  اصفهان  مطربی  دسته های  در 
از آزادیِ حضور زنان در اجتماع، در دورة رضاشاه و  نقل می کند، پس 
تار نزد شکری  به فراگیری  نوروزی  از رونق افتادن حرفة »زن پوشان«، 

ادیب السلطنه می پردازد )کسائی، 1377، 175(. 
با وجود جریان »تجدد آمرانه9«  در دورة رضاشاه، و همچنین  نقش 
فزایندة موسیقی در بستر عرصة عمومی جامعة ایرانی، گاه با مواردی مواجه 
هستیم که نشان از وضعیت دشوار موسیقی و حیات اجتماعی آن حکایت 
دارد. این مسأله حتی در تهران دهة بیست که تحت تأثیر تجدد قرار دارد، 
صدق می کند. روایت سیدجواد بدیع زاده از شکسته شدنِ سازِ عبدالحسین 
شهنازی در این دهه، آن‌هم در محله‌ای یهودی نشین در تهران، و چگونگی 
 .)95-93  ،1383 )بدیع زاده،  است  واقعیت  این  گویای  او  ختمِ  مراسمِ 
حساسیت موسیقی در عرصة عمومی در شهری چون اصفهان به مراتب 
بیشتر بوده است. اسماعیل ادیب  خوانساری از آوازخوان های تعلیم‌یافته در 
شهر اصفهان، به ذکر این خاطره پرداخته که در ابتدای این قرن خورشیدی 
مأموران کلانتری شبی وی و دوستانش را به جرم آواز خواندن دستگیر 
کردند )ادیب  خوانساری، 1385، 109(. این نکته روشن می کند که حتی 
آواز که قرابت بیشتری با حوزة کلاسیک داشته، از تعصبات جامعه مصون 
نبوده است. در چنین شرایطی محافل در حیات موسیقایی شهر اصفهان 
نقش مهمی ایفا کرده    و بنا بر برخی مستندات، برخی از این محافل گاه 

نمایندگان دو حوزة مذکور را در کنار یکدیگر  قرار  می داده اند. 
مردمی  و  کلاسیک  حوزة  در  افراد  این  که  گفت  نمی توان  صراحتاً 
دستگاهی چه تصوری از مفهوم ردیف داشته اند. همچنین نمی توان دقیقاً 
به این مسأله پی  برُد که چرا تنها نوازندگان نی و خوانندگان، در سال های 
مورد بحث این نوشتار، به طرح مباحث هویت سازانه در ارتباط با ردیف 
پرداختند و به عنوان مثال نوازندگان تار در این زمینه فعالیتی نداشتند. اما 
به هر صورت واضح است که خوانندگان و نوازندگان برداشت نسبتاً سیالی 
از کارگان موسیقی ایرانی و اجرای آن داشته اند. همچنین، تا دهة چهل 
خورشیدی، نشانی مبنی بر وجود یک گفتمان مشخص در رابطه با مقولة 

مکتب اصفهان در دست نیست.

طیف سپنتا ـ کسائی ـ عمومی

سرآغاز ریشه های نظری؛ ساسان سپنتا و تولد مقولة مکتب 
اصفهان

در عرصة نظری ساسان سپنتا برای نخستین بار با انتقاد از محوریت 
سنت های  با  رابطه  در  دیدگاه هایش  طرح  به  تهران ،  موسیقاییِ  سنت 
موسیقاییِ شهرهای دیگر ایران می پردازد. وی در مجلة موزیک ایران در 
اواخر دهة سی و اوایل دهة چهل خورشیدی به شرح دیدگاه هایش در رابطه 
با موسیقیِ آوازی و مکاتب موسیقی می پردازد. در مقالات وی تا ابتدای 
دهة چهل اشارة صریحی به مکاتب موسیقی مشاهده نمی شود، و او صرفاً به 
بررسی سبک های موسیقایی قدیم می پردازد. در شمارة فروردین‌ماه سال 
1342 در مجلة موزیک ایران، سپنتا مقاله ای تحت عنوان »تحقیقات جدید 
درباره: مکتب های موسیقی ایران در نیم‌قرن اخیر« می نویسد که آن را 
می توان سرآغاز بحث های نظری در رابطه با مکتب اصفهان دانست. سپنتا 
در این مقاله به بررسی مکتب های مختلف سازی و آوازی می پردازد. وی 
در بخشی تحت عنوان »مکتب تار« رویکردی انتقادی نسبت به روایت های 
میرزا عبدالله و میرزاحسینقلی اتخاذ می کند )نک. سپنتا، 1342، 9(. سپنتا 
همچنین ضمن طرح »اشتباه منتقدین و موسیقی شناسان در مورد روایت 
ردیف موسیقی ایرانی«، این پرسش را پیش می کشد که چرا روایت های 
رایج در پایتخت صرفاً به عنوان مرجع موسیقی ایرانی به شمار رفته اند 
)همان،10(. در پایان او همچنین به این مسأله اعتراض می کند که چرا 
روایت های اساتیدی در شهرهایی چون اصفهان که به زعم او »یادگار تمدن 
صفویه« بوده ، نباید به عنوان   مرجع موسیقایی محسوب شوند )همان(. این 
نگرش اگرچه هیچ گاه نتوانست از پشتوانة یک نهاد قدرتمند بهره مند شود، 
اما در عرصة نظری نشانه ای مهم از ظهور رویکردی هویت ساز با محوریت 
اصفهان بود که از سویی سنت رایج و غالب در تهران را نقد می کرد و 
از سویی دیگر، اکنون سنت موسیقایی را به اصفهان دورة صفوی ارجاع 

می داد. 

رویکردها نسبت به کارگان و پدیدة ردیف
مسائل هویت ساز مطرح‌شده در این طیف بیشتر دلالت بر سبکی در 
آواز داشته و تمرکز عمده بر اصل جدایی شعر از تحریر و ادوات آن بوده 
است. این گروه بطورکلی نگرش و برخوردی نسبتاً سیال  با مسألة ردیف 
داشته  است. دو مسأله در رویکرد این طیف نسبت به کارگان موسیقیِ 
ایرانی وجود دارد. مسألة نخست وجود عناصر سیال و »بداهه« در ارائة 
برخی از گوشه ها است. این به این معنا است که برای مثال اجراهای متعدد 
از یک گوشة مشخص ممکن است به شیوه های نسبتاً متفاوتی اجرا شوند. 
البته موارد استثنا نیز وجود دارد. برای نمونه در روایت های حسن کسائی 
برخی از گوشه ها در اجراهای افراد دیگر نیز شنیده می شود. برای نمونه در 
آواز ابوعطا در ردیف آواز و سه تار کسائی در دهة هشتاد، گوشه ای تحت 
عنوان »درآمد، نوع دیگر« اجرا شده است که شباهت زیادی به اجرایی از 
آواز محمود محمودی خوانساری در برنامة گل های تازة 123 دارد. این دو 

نمونه )تصاویر 1 و 2( در ادامه آوانگاری شده است:
تا حدی می توان چنین مواردی را مرتبط با تأثیرات متقابل در حوزة 
موسیقیِ رادیو تلقی کرد. اما مسألة دوم در رابطه با کارگان این طیف، 
وجود گوشه هایی است که عمدتاً به شخص مشخصی نسبت داده شده  و 
می توان آن را وجه تمایز کارگان این طیف در مقایسه با روایت های ردیف 



17

تصویر 1- آوانگاری )1( »درآمد ابوعطا، نوع دیگر«. اجرای حسن کسائی.

تصویر2- آوانگاری )2( گل های تازه 132. اجرای محمود محمودی خوانساری.
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در پایتخت دانست. این بخش از کارگان اگرچه ممکن است در اجراهای 
گوناگون تفاوت هایی نیز داشته باشد، اما غالباً ثابت و مشخص است. این 
جنبه از کارگان این طیف، تا حدی نیمة دیگر کارگان آن  که ظاهراً مبتنی 
بر بداهه است را تعدیل می کند. برای مثال در ردیف حسن کسائی که 
در دهة هشتاد منتشر شده،  گوشه  ای نظیر »نغمه ی نوروزی« منسوب به 

اکبرخان نوروزی است و برخی   دیگر نظیر »عشاق« و »دیلمان« برگرفته از 
تعلیمات ابوالحسن صبا هستند. بنابراین، جدا از جنبة بداهه  محور و سیال 
کارگان این طیف، یک  کارگان مشترک نسبتاً ثابت نیز وجود دارد. برای 
نشان دادن این نکته گوشة »حسن موسی« با اجرای ادیب خوانساری و 

حسن کسائی آوانگاری شده است )تصاویر 3 و 4(:

تصویر3- آوانگاری )3( حسن موسی. اجرای ادیب خوانساری.

تصویر 4-آوانگاری )4( حسن موسی. اجرای حسن کسائی.

بررسی ریشه های موسیقایی 
از  اواخر دهة چهل هیچ روایتی  تا  نمایندگان این طیف به‌طورکلی 
ردیف ارائه نمی دهد، اما در سال 1353 حسن کسائی روایتی از ردیف 
را تحت عنوان »آشنایی با موسیقی سنتی ایرانی« در رادیو اصفهان اجرا 
می کند. کسائی نهایتاً در دهة هشتاد نیز دو اجرای کامل تحت عنوان 
»ردیف موسیقیِ ایران« منتشر می کند. در سال های اخیر نیز مجموعه‌ای 
با اجرای ادیب خوانساری تحت عنوان »موسیقی آوازی ایران« منتشر شده  
که ظاهراً برگرفته از کلاس آموزشیِ او در دهة پنجاه است؛ این اجرا دارای 
هیچ گاه  خوانساری شخصاً  ادیب  اما  است،  ردیف  اجراییِ  سلسله مراتبِ 

مجموعه ای تحت عنوان ردیف منتشر نکرد.
جدا از اجرای مذکور کسائی در دهة پنجاه، اجرایی از آواز ابوعطا توسط 
جلال تاج اصفهانی به همراه نیِ حسن کسائی و تار جلیل  شهناز در رادیو 
اصفهان ضبط شد. اسماعیل نواب صفا که از اواخر دهة چهل سرپرستی 
داشت،  عهده  بر  را  اصفهان«  استان  رادیوی  و  اطلاعات  کل  »اداره‌ی 
می نویسد وی طرحی پیشنهاد کرده بود تا »هفت مقامِ ردیفِ موسیقی 
ایرانی« با اجرای تاج و کسائی ضبط شود، اما »مدیرانِ در تهران نشسته« 
به  البته  او  )نواب صفا، 1388، 573(.  نکردند  استقبال  ایدۀ وی  این  از 
این مسأله اشاره می کند که پیش‌ازاین تاریخ روایتی از ابوعطا توسط تاج، 

کسائی و عباس سُروری ضبط شده بود )همان، 574(. اشاره‌ی نواب صفا 
احتمالاً به همان اجرای تاج به همراه حسن کسائی و جلیل شهناز است. 
ظاهراً این تنها اجرایی است که تاج اصفهانی با ذکر اسامی گوشه ها، اجرایی 

مشابه سلسله مراتب ردیف  از ابوعطا را ارائه می دهد.
روایت حسن کسائی از ردیف در دهة پنجاه را می توان تاحدی واکنش به 
تغییروتحولات موسیقایی در تهران و ظهور سنت گرایان در عرصة موسیقی، 
و مشخصاً فعالیت های نورعلی برومند تفسیر کرد. وی طی مصاحبه ای با 
بهمن بوستان با ذکر اینکه ردیف او از لحاظ کمیت در مقایسه با ردیف 
برومند کم تر است، به طور تلویحی روایتش از ردیف را به لحاظ کیفی 
بهتر از ردیف برومند می داند )کسائی، 1381، 148(. ارجحیت کیفیت بر 
کمیت، تفکر حسن کسائی که به زعم خودش بر عناصر خلاقیت و بداهه 
متکی بود را در برابر طیف دیگر یعنی یاوری  ـ کاظمی قرار می دهد، که 
حتی تا امروز بر مؤلفة کمیت تأکید دارد. نگرش سیال خوانندگان قدیمی 
در اصفهان به ردیف و موسیقی آوازی وزن آزاد ردیف را می توان تا حدی از 
میان گفته های شاگردانِ آنها دریافت. سید رضا طباطبایی از افرادی است 
که در دهة چهل در مرکز رادیو اصفهان نزد تاج به فراگیری آواز می پردازد. 
طباطبایی پیش ‌از این تاریخ نزد دو تن از آوازخوان های اصفهان، یعنی 
میرزا علی محمد قاضی عسکر    و    ملاحسین موسیقی در مرکز رادیو   اصفهان 

آموزش می بیند.
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وی پیش از آمدن تاج به رادیو اصفهان، دستگاه سه گاه را از میرزا 
علی محمد قاضی عسکر و »چند آواز دیگر« را از ملاحسین یزدی مشهور 
به ملاحسین موسیقی فرامی گیرد )طباطبایی،   مصاحبه  شخصی(. یکی 
با آن مواجه  از جمله طباطبایی،  از مشکلاتی که هنرجویان آن زمان، 
بودند، عدم دسترسی به امکانات ضبط بوده است. وی عنوان می کند که 
آموزش دستگاه سه گاه توسط قاضی عسکر حدود شش ماه طول کشیده 
چراکه هنرجویان، در غیاب فن آوری ضبط، با شنیدن موسیقی از رادیو، 
گوشه هایی که آموخته بودند را فراموش می کردند )همان(. وی بااین‌حال 
تصریح می کند که اساتید اجرای قالبیِ گوشه  ها توسط هنرجویان را انتظار 

نداشته و تنها اجرای فضا و »حالت گوشه« مدنظر بوده است )همان(.

بررسی ریشه های فرهنگی ـ اجتماعیِ نظراتِ این طیف
ظهورِ گفتمان هویت ساز نزد این طیف را باید با توجه به زمینة فرهنگی  ـ 
تاریخی بررسی کرد. در عرصة عمل، نقش کسائی در این طیف بسیار 
برجسته است. او تا اواسط دهة چهل از نوازندگان برنامة گل های رادیو 
است. شخصیت کسائی و همچنین تبحرش در آن دوره در امر نوازندگی، 
را تضمین  تا زمان درگذشتش  پنجاه  از دهة  این طیف  تداوم گفتمان 
می کند. وی از اواسط دهة سی تا اواسط دهة چهل در برنامه های گل های 
تحت سرپرستی پیرنیا شرکت می کند. کسائی حدوداً از اواسط دهة چهل 
در اصفهان ساکن شده و در سال 1346همکاری اش با رادیو اصفهان را آغاز 
می کند10. ریشة نظرات کسائی را می توان احتمالاً در تغییروتحولات ایران 
اواخر دهة چهل و دهۀ پنجاه و نهایتاً رویدادهای یک دهة نخستین پس از 
انقلاب سراغ گرفت. نیم نگاهی کلی به ویژگی های فرهنگی و سیاسی آن 
دوره، به درک شکل گیری واکنش کسائی در بستر آن دوره کمک می کند.

در زمینه ای متفاوت و در رابطه با تحولات سیاسی ـ فرهنگی دهۀ چهل، 
عباس میلانی )1387( نشان داده که گروهی در سطوح سیاسی کشور 
حاکم شد که از نظر پیشینة فرهنگی با نسل سیاست مداران ایرانیِ پیش 
از این تاریخ متفاوت بود. بنابر نظر میلانی، این سیاست مدران، برخلاف 
نسل پیشین، با فرهنگ خود نامأنوس بودند و »به لهجه های غریب فارسی 
خود می بالیدند و به جهلشان در ادب فارسی می نازیدند« )میلانی، 1387، 
151(. این تغییر و تحولات بر فضای موسیقیِ کشور نیز تأثیر گذاشت و 
یکی از پیامدهای آن در عرصة موسیقی رسمی کشور، استعفای داوود 
پیرنیا در اواخر دهۀ چهل بود )علیرضا میرعلی‌نقی؛ منوچهر معین افشار، 
گفتگوی شخصی(. پیرنیا برخاسته از اشرافیت ایران گرایی بود که با وجود 
تحصیل در غرب، به مظاهر فرهنگ ایرانی چون ادبیات کلاسیک فارسی 
و موسیقی ایرانی سخت گرایش داشت )نک. لوئیسون، 1387؛ فیاض، 
1394(. به باور میرعلی نقی، پس از تغییرات مدیریتی در برنامة گل ها، نوع 
نگاه پیرنیا در رابطه با محتوای این برنامه  نیز افول می کند )میرعلی‌نقی، 
گفتگوی شخصی(. کسائی هم ظاهراً پس از این دوره تقریباً همکاری اش با 
این برنامه را قطع می کند. واکنش کسائی همچنین تا حدی ریشه در تغییر 
در الگوهای مصرف موسیقی از دهة چهل به آن سو داشت. تغییروتحولات 
اجتماعی و سیاسیِ این دهه و آغاز اصلاحات ارضی، منجر به ظهور و 
نشوونمای طبقة متوسط شهرنشین در ایران آن دوران شد. طبقة متوسط 
جوان شهرنشین در سال های پس از دهة چهل، ذائقه های خاص موسیقایی 
خود را نیز می طلبید. ساسان فاطمی در طبقه بندی اش از انواع موسیقی 
مردم پسند در ایران از دو گونه ای سخن می گوید که »ارتباطِ مستقیمی با 

موسیقیِ کلاسیکِ ایرانی ندارند« و از آنها ذیل عناوین »موسیقی کافه ای 
و شاخه‌ی برآمده از موسیقیِ غربی« یاد می کند )فاطمی، 1392، 133(. 
بنا بر نظر وی موسیقی کافه ای خود به دو بخش تقسیم می شود: یکی 
»ترانه های عربی مآبِ موسوم به کوچه بازاری« است و دیگری »ترانه های 
تقریباً همواره فکاهی« )همان(. وی همچنین به تأسی از پیتر مَنوئل ظهور 
می داند  به »بخش های حاشیه ای جامعه«  وابسته  را  موسیقی  نوع  این 
)همان(. البته به نظر می رسد که آنچه فاطمی )1393( از آن به‌عنوان 
»فرآیند دوقطبی شدن فضای شهر« یاد می کند نیز، دست کم در انتساب 
بخشی از این نوع موسیقی مردم پسند به اقشار موسوم به فرودست دخیل 
باشد. این »دوقطبی شدن فضای شهر« تبعات طبقاتی در ارتباط با مسألة 
مصرف موسیقی داشت. محمدرضا فیاض در رابطه با تقسیم فضای شهری 
و الگوی مصرف موسیقایی آن می نویسد:  »درحالی که موسیقی مردمی 
متجدد در بالای شهر و البته بخصوص در میان طبقات متوسط سکنی 
می گزیند، موسیقی مردمی سنتی تا کوچه  پس کوچه های خیابان سیروس 
ـ در هسته مرکزی تهران قدیم ـ   عقب می نشیند« )فیاض، 1394، 146(.

آنچه فاطمی از آن به درستی ‌تحت عنوان موسیقی مردم پسند نوع سوم 
نام می برََد، همین موسیقی ای است که به‌ گمان فیاض »در بالای شهر« و 
»در میان طبقات متوسط« احتمالاً می توان مخاطبینش را سراغ گرفت. 
این موسیقی که »با بهره برداری از مزومیوزیکِ خارجی« )فاطمی،   1392، 
135( ایجاد شده، به نظر می رسد نیاز اقشار متوسط جوانی که پس از 
تغییرات سیاسی    ـاقتصادی دهة چهل شکل گرفت را برآورده کند؛ برنامة 
را  جدید  طبقه  این  نیاز  نمی توانند  »کوچه‌بازاری«  موسیقی  و  گل ها 
برآورده کنند. مجریان برنامة گل ها و رویکرد کلی این برنامه بخصوص 
تا زمان تصدی پیرنیا بر آن، طبقة اشرافیت قدیمی را نمایندگی می کند 
و موسیقی »کوچه بازاری« عرصة مصرف موسیقایی طبقات »فرودست« 
اجتماع است. اگر به خاطر آوریم که در دهة پنجاه بسیاری از برنامه های 
تلویزیون اختصاص به موسیقی مردم پسند داشتند، کناره گیری اشخاصی 
نظیر کسائی را احتمالا  می توان واکنشی در برابر این تغییرات تعبیر کرد. در 
همین راستاست که او طیِّ مصاحبه ای از رواج »موسیقی پاپ و جاز« در 

آن سال ها انتقاد می کند )کسائی، 1381، 99(.
افول تأثیرگذاری اشرافیت در تهران، ظهور سیاست مداران فن سالار و 
ایجاد طبقه و اقشار متوسط جوان شهری، کسائی به‌عنوان نمایندة لایه های 
موسوم به فرادست برخاسته از شهر اصفهان را در سپهر هنری شهر تهران 
با چالش  روبرو می  کرد. اگر عدم همکاری پیرنیا با مدیران جدید را تاحدی 
در جایگاه طبقاتی اش باید سراغ گرفت )میرعلی‌نقی، گفتگوی شخصی(، 
عدم ادامة همکاری کسائی با برنامة گل ها را نیز می توا در همین راستا 
نیازهای متفاوت  و  تفسیر کرد. همچنین، طبقة متوسط جوان شهری 
موسیقایی آنها، جایگاه هنری کسائی به‌عنوان نمایندة موسیقی ایرانیِ رایج 
در رسانه های آن زمان را با چالش مواجه می کند. این مسائل را می توان 
در نقدش از »گسترش روزافزون موج ابتذال در عرصة موسیقی ایرانی« 
مشاهده کرد )همان، 60(. گلایة او در مجلسی خصوصی، در سال 1359 
مبنی بر اینکه »حتی یک‌بار هم تصویرش از تلویزیونِ« آن زمان پخش 
نشد، در حقیقت واکنشی به تغییرات فرهنگی و موسیقایی ایران در اواخر 
دهة چهل و دهة پنجاه بود )کسائی، مجموعة شخصی(. به هر صورت طرح 
روایتی از هویت موسیقایی مبتنی بر اهمیت شهر اصفهان در سال های دهة 
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پنجاه از سوی کسائی، جدا از جنبه‌های واکنشی آن نسبت به سنت گرایان 
تهران، ریشه در تغییروتحولات فرهنگی ـ اجتماعی آن دوره نیز داشت. در 
نگرش کسائی، اکنونِ اصفهان به اصفهان عصر صفوی بازمی گشت )کسائی، 
1381، 54( او همچنین، بر این باور بود که »اصل و اساس ردیف موسیقی 
در اصفهان نشو و نما کرده« و »موسیقی ریشه ای در اصفهان بوده است« 

)همان، 55(. 

بررسی نقش و نظرات حسین عمومی
حسین عمومی )1306  ـ1381( از دیگر افرادی است که در این طیف 
نقش مهمی در پیشبرد گفتمان مکتب اصفهان ایفا کرد. مفهوم »مکتب 
اصفهان« در این طیف از سوی حسین عمومی در سال های پس از انقلاب 
در سخنرانی ها و مصاحبه هایش برجسته می شود. در  روایت وی نیز مقولة 
مکتب اصفهان بیشتر دالِ بر سبکی در آواز است. عمومی بر این باور بود 
که »امروز دیگر مکتبی غیر از مکتب اصفهان در آواز وجود ندارد« )عمومی، 
1383، 22(. در حقیقت با نظرات وی مکتب اصفهان بیشتر به‌عنوان سبکی 
در آواز برجسته می شود. در این راستا، عمومی »توجه دقیق به ردیف و 
درک صحیح از شعر و انتخاب شعر به مناسبت و ادای آن به کیفیت« را از 

ویژگی های مکتب اصفهان می داند )عمومی، 1385، 227(.
عمومی نیز از این قاعدة کلیِ پیوند کارگان موسیقاییِ کنونی به نقطه ای 
در تاریخ پیروی می کند. او تبلور ویژگی های مذکور را تماماً مرتبط به 
مقولة مکتب اصفهان می داند و به نقل از هُمایی سیری مستمر برای تکوین 
هنر از زمان صفویه به بعد در اصفهان قائل است )عمومی، 1385، 227ـ 
228(. عمومی نهایتاً سابقه ای چهارصد ساله برای این مقوله متصوّر است 
)عمومی، 1383، 114(. وی همچنین به ارائة نام افرادی می پردازد که یا از 
استادان او بوده و یا پیشینة آ نها به اصفهان عهد ناصری می رسد، اما در عین 
حال اشاره می کند که هنرمندان بسیار دیگری از عصر صفوی در اصفهان 
بوده اند که امروزه اسمی از آ نها برجای نمانده است   )همان(. وی درنتیجه 
مانند دیگر هویت گرایان نقطة مرجعی در تاریخ را برجسته می کند. عمومی 
همچنین از مؤلفة مکان و تعمیم سنت نیز استفاده می کند. ادعای او مبنی 
بر وجود تنها یک مکتب آوازی، و ظهور هنرمندان بسیاری از اصفهان، تا 
حدی حاکی از آن است که او این سنت موسیقایی را به کلیت جغرافیای 

ایران تعمیم می دهد. 

طیف یاوری  ـ کاظمی
نقش و نظرات حسین یاوری در ارتباط با ردیف و مسألة سنت

در دهة چهل شمسی، حسین یاوری )1285 ـ1357(   برای نخستین بار در 
دهة چهل شمسی، حسین یاوری )1285 ـ1357( برای نخستین بار به 
طرح دیدگاه هایش در رابطه با اصالت و ردیف پرداخت. اطلاعات ما در 
ارتباط با نظرات او در رابطه با ردیف و موسیقی در شهر اصفهان بر پایة 
گزارش های شاگردان وی استوار است. یاوری ظاهراً مدت کوتاهی نزد نایب 
اسدالله اصفهانی آموزش دید، اما به علت کهولت سن نایب اسدالله نزد 
شاگرد او، مهدی نوایی، به فراگیری موسیقی پرداخت )منوچهر شیخ صراف، 
مصاحبه شخصی(. یاوری برای نخستین بار نقطه  نظرات بنیادگرایانه ا ی در 
رابطه با مقولة مکتب اصفهان بیان کرد. به طورکلی نمایندگان این طیف، 
از یاوری تاکنون، همواره سعی در متمایز کردن خود با دیگر موسیقیدانان 
دستگاهی در شهر اصفهان داشته اند. نظرات این طیف در ارتباط با ردیف 

و مقصودشان از مقولة مکتب اصفهان با یاوری آغاز شده و امروزه به حسن 
منصوری می  رسد.

بنابر روایت برخی از شاگردان یاوری، وی بر این باور بوده که تنها او بر 
روایت  »اصیل« و »قدیمی« گوشه های موسیقی ایرانی اشراف داشته است. 
به گفتة احمد هنرمند ـ از شاگردان یاری در نی ـ یاوری اعتقاد داشته که 
»موسیقی ایرانی بیست‌ و چهار دستگاه و مقام داشته« که به تدریج بر    اثر 
غفلت موسیقیدانان از بین رفته  است )هنرمند، مصاحبة شخصی(. خلط 
مفاهیم دستگاه و مقام نشان‌دهندة عدم آگاهیِ تاریخی     موسیقاییِ این 
طیف نسبت به تغییروتحولات تاریخیِ موسیقی در ایران است. تغییر نظام 
موسیقیِ مقامی به دستگاهی روندی نسبتاً مشخص داشته است. اسعدی 
در مقاله ای به بررسی مبسوط تغییر و تحول نظام مقامی به دستگاهی 
پرداخته که شامل پنج مرحله است. بنا بر این نظر شکل گیری »ردیف در 
موسیقی کلاسیک ایران در طی یک روند تدریجی از اواسط دوران صفویه 
تا اواخر قاجاریه صورت پذیرفته است« )اسعدی، 1380، 17(. درنتیجه 
مفاهیمی مانند »مقام« و یا »دستگاه« سیر تاریخی نسبتاً مشخصی دارند.

مسألة مهمی که سبب می شد یاوری روایت و نواخته های خود را نسبت 
به دیگران، به خصوص کسائی، اصیل تر بداند، ادعایش مبنی بر دانستن 
تعداد زیادی از »گوشه های قدیمی« بود. بنابراین، جدا از ادعای »اصالت« 
و »قدمت« گوشه ها، تعََدُدِ گوشه ها نیز یکی از مسائلی است که تا امروز 
نقش مهمی در تعریف ردیف و مقولة مکتب اصفهان برای این طیف ایفا 
کرده است. احمد هنرمند تعََدُدِ گوشه ها را یکی از مسائل مهمی می داند که 
مکتب اصفهان را تعریف می کند )هنرمند، مصاحبه شخصی(. وی همچنین 
مدعی است که آگاهی دیگر اساتید، نظیر تاج اصفهانی و یا ادیب خوانساری 
نسبت به ردیف و گوشه ها محدودتر از یاوری بوده است )همان(. روایت 
اصفهان محور نزد این طیف همواره مسألة قابل‌توجهی بوده و از این منظر 
این طیف، روایت طیف دیگر را از کارگان موسیقی ایرانی را »غیراصفهانی« 
می داند، که به‌زعم آنها ریشه در تعلیمات ابوالحسن صبا و شهر تهران دارد 
)منصوری، مصاحبة شخصی(. در همین راستا، از یاوری نقل می شود که 
»موسیقی از شیراز آغاز شده، در اصفهان به اوج خود می رسد و در تهران 

خراب می شود« )شیخ صراف؛ منصوری، مصاحبة شخصی(. 
مسأله ای که در رابطه با ردیف روایت‌شده توسط یاوری مطرح می شود، 
جغرافیای غیر اصفهانیِ برخی از اسامیِ گوشه های این ردیف است. این 
»گوشه ها« ملودی های مرتبط با موسیقیِ نواحی هستند. این مسأله ادعایِ 
اصالت اصفهانی این ردیف را با چالش هایی مواجه می کند. با نگاهی اجمالی 
به این ردیف، به اسامیِ گوشه هایی برمی خوریم که ازلحاظ جغرافیایی به 
مناطق دیگری در ایران و یا حتی خارج از ایران تعلق دارند. برای نمونه در 
روایت حسن منصوری، در دستگاه سه گاه با گوشه هایی چون »اورامانات«، 
اشاره می کند که  مواجه  هستیم. منصوری  »باکویی«  و  قفقاز«  »سه گاه 
اورامانات را عباس غازی، یکی از شاگردان یاوری، در سفری به غرب کشور 
فراگرفته و وارد ردیف می کند )منصوری، مصاحبة شخصی(. ورود بسیاری 
از ملودی های موسیقی نواحی که به‌عنوان گوشه مطرح   شده  است را باید 
به خود یاوری نسبت داد. منوچهر شیخ صراف اشاره می کند که یاوری طی 
سفرهای بسیاری به مناطق قشقایی و بختیاری  »گوشه های بسیاری را از 

این مناطق« جمع آوری کرد )شیخ صراف،  مصاحبة  شخصی(. 
یاوری  از  نوایی  مهدی  که  می کند  نقل  یاوری  از  همچنین هنرمند 
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مطرح شده است. به هر صورت شاید نتوان مشخص کرد که آیا خود یاوری 
این گوشه ها را وارد ردیف کرده، یا پیش از او نیز رواج داشته  است. اما وجود 
این گوشه ها در ردیف منسوب به او جنبة هویت اصفهانی آن را تضمین 
می کند. اما به هر صورت نسبت دادن کل محتوای این روایت به شهر 
اصفهان، با توجه به پیشینة برخی از »گوشه های« آن در موسیقی نواحی، 
نشان‌دهندة روندی هویت سازانه  است. گفتمان و رویکرد این طیف پس از 

یاوری، با عباس کاظمی ادامه می یابد. 

عباس کاظمی و مسألة ردیف و مکتب اصفهان
عباس کاظمی )1310-1381( علاوه بر فراگیری نی نزد یاوری، به 
نام میرزاعلی قاری می پردازد.  منصوری،  فراگیری آواز نزد شخصی به 
مصاحبة شخصی(. با ظهور کاظمی، نظرات این طیف مدون‌تر شده و و 
روایتی سخت هویت ساز و بنیادگرایانه از مقولة مکتب اصفهان که به شدت 
سعی در تمایز خود از روایت طیف مقابل دارد، شکل می گیرد. منصوری 
که نمایندة کنونی طیف یاوری  ـ کاظمی است، بر این عقیده است که 
تاج اصفهانی و ادیب خوانساری نزد سیدرحیم اصفهانی کامل  آموزش 
نبوده و تاج اصفهانی پس از ضبط صفحه و شهرتی که در جوانی به آن 
دست یافت، آموزشش را ناتمام گذاشت  )همان(منصوری در ادامه تأکید 
می کند، تنها میرزاعلی قاری تا انتها نزد سیدرحیم اصفهانی به فراگیری 
پرداخت و گوشه های »مختلف و قدیمی«، ازجمله دستگاه راست   ‌وپنج‌گاه 
را از وی فراگرفت )همان(. منصوری همچنین اضافه می کند که دستگاه 
راست‌وپنج‌گاه صورت »مقامی« و »پیشا دستگاهی« موسیقی کلاسیک در 

شهر اصفهان است )همان(. 
چند نکته در رابطه با این ردیف وجود دارد. نکتة نخست اینکه بخشی 
از این ردیف متشکل از ضربی های کوتاهی است که فضای برخی تصانیف 
و ترانه های مردم پسند رایج در سال های سیطرة رادیو را یادآوری می کنند. 
به  ایرانی  دستگاهی  در  موسیقی  امروزه  که  گوشه هایی  محتوای  تغییر 
لحاظ محتوای مُدال، دارای وضعیت نسبتاً تثبیت شده ای هستند، از دیگر 
نکات این روایت است. این مسأله حاکی از تلاش این طیف در راستای 
هویت سازی و تأکید بر تفاوت روایت اصفهانی اش از دیگر روایت ها است. 
به عنوان مثال، فضای مُدال دستگاه راست‌وپنج‌گاه و همچنین گوشة قرچه 
در دستگاه شور با روایت های متداول موسیقیِ دستگاهی بسیار متفاوت 
است. در راستای این نکته گوشة قرچه از دستگاه شور آوانگاری شده است 

)تصویر 5(:
اگر بپذیریم که وارد شدن نغمات موسیقی نواحی به این ردیف تحت 
تأثیر رفت‌وآمدهای موسیقیدانانی نظیر یاوری بوده و همچنین اگر بپذیریم 
که وجود گونه های ضربی در این ردیف، بخش سازی عنوان آن یعنی 
»ردیف موسیقیِ سازی و آوازی« را توجیه می کند، مسألة دیگری باقی 
می ماند و آن شباهت برخی از گوشه های این ردیف به ضربی های اجرا 
شده در رادیو است. برای نمونه در دستگاه شور، در ردیف ارائه‌شده توسط 
منصوری، گوشه ای به نام »سماع  صوفیان« اجرا شده است که بسیار شبیه 

می خواهد که به کرمانشاه سفر کند و گوشه هایی را از اساتید کرمانشاهی 
فرا بگیرد. هنرمند در ادامه نقل می کند که »یاوری پس از گذراندن چند 
)هنرمند،  می گیرد«  فرا  منطقه  آن  از  گوشه  چند  کرمانشاه،  در  ماهی 
مصاحبة شخصی(. ظاهراً این ملودی ها توسط یاوری به‌عنوان گوشه  وارد 

روایت ردیفش می شوند. 
بر پایۀ اطلاعات شفاهی گفته می شود که موسیقیدانانِ اصفهانی از 
اواخر عهد قاجاریه با خَوانین بختیاری در ارتباط بوده  و سفرهایی به آن 
منطقه داشتند. در این راستا، بهمن کاظمی بیان می کند که ظاهراً سید 
عبدالرحیم اصفهانی از خوانندگانی بوده که با منطقة بختیاری و خوانین 
آن در ارتباط بوده است )کاظمی، 1389، 204  ـ205(. ادیب خوانساری 
نیز به منطقة بختیاری مسافرت هایی داشت. وی آوازهایی از این منطقه 
را فرا گرفت که بر روی صفحات 87 دور دهۀ بیست اجرا کرد )ذوالفنون، 
1385، 208(. یکی از آوازهایی که ادیب خوانساری در صفحات 87      دور 
در دهۀ بیست اجرا کرده، موسوم به »شُلیَلِ بختیاری« در مایة شوشتری 
است. این آواز را بعدها کسائی نیز وارد ردیف خود کرد. یاوری نیز ظاهراً به 
این منطقه بسیار سفر می کرده و با خوانین آنجا مرتبط بوده است )منوچهر  
پرقدرت در شهر  نهادهای  شیخ-صراف، مصاحبة شخصی(. عدم وجود 
اصفهان را می توان یکی از عللی دانست که برخی موسیقیدانان اصفهان 
پیوسته به این مناطق سفر می کردند. می توان احتمال داد که بسیاری 
از موسیقیدانان در اصفهان تحت فشارهای اقتصادی بوده اند. به عنوان 
نمونه، اکبر خان نوروزی، شعبان شهناز و غلامرضا سارنج در تنگدستی 
درگذشتند )نک. کسائی، 1377، 176؛ همایی، 1375، 247 ـ248(. یاوری 
نیز از نظر اقتصادی به شدت ضعیف بوده است )هنرمند، مصاحبة شخصی(. 
به هر صورت باوجود انتقادات مذکور در ارتباط با روایت منسوب به 
یاوری، نمی توان وجود گوشه هایی که منحصراً در شهر اصفهان اجرا  شده  
است را کتمان کرد. در روایت منسوب به یاوری گوشه هایی وجود دارد 
که مختص شهر اصفهان هستند. اگر ملودی های منسوب به موسیقی 
نواحی را از روایت یاوری حذف کنیم، با اسامی عِبری و کَنیسه ای مواجه 
می شویم. این گوشه ها در دیگر روایت های ردیف مشاهده نمی شوند. برای 
نمونه گوشه ای تحت عنوان »مثنوی عبری« در روایت کسائی در ردیف 
منتشرشده در دهة هشتاد شمسی اجرا شده است. سیدرضا طباطبایی نیز 
این گوشه را در قالب آموزش آواز خود برای نگارندة دوم اجرا کرده است. 
او در توضیحاتش تصریح می کند که این گوشه را تاج اصفهانی برای او 
اجرا کرده، اما اصل روایت آن متعلق به یاوری است )طباطبایی، مصاحبة 

شخصی(.
یهودیان ظاهراً تا حدی در حیات اجتماعی موسیقی اصفهان نقش 
داشته اند. میرزاحسین خان تحویلدار در روایت خود به هفت دستة مطربی 
در اصفهانِ حوالی سال1273 شمسی اشاره می کند که یکی از آنها دستۀ 
یهودی ها است )تحویلدار، 1388، 248(. یونس دردشتی از خوانندگان 
اما  قرن خورشیدی ظهور کرد،  این  ابتدای  در  بود که  اصفهان  یهودی 
بحث های اندکی در رابطه با او از سوی طیف های مختلف مکتب اصفهان 

تصویر 5-  آوانگاری )5( گوشة قرچه. »ردیف  سازی و آوازی مکتب اصفهان«. اجرای حسن منصوری.
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به اجرایی است که توسط گروهی از خوانندگان در برنامة برگ سبز شمارة 
200 اجرا شده است. در   ادامه گوشة موسوم به »سماع صوفیان« و بخشی از 

اجرای برگ سبز   شمارة200 آوانگاری شده است )تصویر 6(:

تصویر     8- آوانگاری )8( گوشة طوسی در دستگاه شور. ردیف »سازی و آوازی مکتب اصفهان«. حسن منصوری.

تصویر     9- آوانگاری )9( برگرفته از نت نویسی فرامرز پایور )1375(.
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تصویر7- آوانگاری )7( برگ سبز 200. برگرفته از اجرای گروهی از خوانندگان.

نمونة دیگر در این راستا، گوشه ای تحت عنوان »طوسی« است که 
در دستگاه شور اجرا شده است. این گوشه شباهت بسیاری به یکی از 
تصانیف معروف روایت‌شده توسط عبدالله دوامی دارد. روایتی از آن توسط 

محمدرضا شجریان و گروه فرهنگ وهنر به سرپرستی فرامرز پایور در برنامة 
گل های تازه‌ی 166 اجرا شده است. این تصنیف معروف با مصرع »شبی 

یاد )و( دارم که چشمم نخفت« آغاز می شود )تصاویر 8 و 9(.

تصویر6- آوانگاری )6( گوشة سماع صوفیان. ردیف »سازی و آوازی مکتب اصفهان«. اجرای حسن منصوری.

برگ سبز شمارة 200 اجرا شده که در ادامه نشان  داده   شده   است  )تصویر 7(:این ملودی با تفاوت های اندکی توسط گروهی از خوانندگان در برنامة 

آوانگاریِ هر دو مورد در ادامه ذکر شده است: در تحلیل نهایی می توان 
گفت، این طیف نیز با اتصال و ارجاع سنت خود به نقطه ای در تاریخ 
و  همچنین مطرح کردن ایدة »قدمت« سعی در معرفی روایت خود از 
ردیف، به‌عنوان سنت قدیمی که دارای استمراری تاریخی است، دارد. در 
تاریخ، به ویژه ارجاع به اصفهان  این طیف نیز می توان مسألة ارجاع به 
عصر صفوی و گاه دورة قاجاریه را مشاهده کرد. منصور اعظمی کیا در این 
راستا پیدایش »مکتبِ سازی ـ آوازیِ« اصفهان را به زمان صفویه ارجاع 
می دهد و به دو »شیوه‌ی خراسانی و عراقی در خوانندگی اصفهان« اشاره 
می کند )اعظمی کیا،    1392، 11 ـ14(. وی بر این باور است، آنچه امروز 
به‌عنوان »مکتب سازی  ـآوازی اصفهان« مطرح شده است، »از زمان صفویه 
شکل گرفته و در دوران قاجاریه با ساختاری منحصربه‌فرد، سببِ پیدایشِ 
ریشة موسیقی در  )همان(. حسن منصوری  بزرگی شد«  موسیقیدانانِ 
اصفهان را به دورة حکومت صفویه در این شهر می رساند و به زعم وی، 
دور از ذهن نیست که روایتش از ردیف در امتداد سنت موسیقاییِ دوران 
صفویه باشد )منصوری، مصاحبة شخصی(.  وی همچنین، ریشة »مکتب 
اصفهان« را به ابراهیم آقاباشی، موسیقیدان دورة قاجاریه پیوند می زند و 
آن را »یکی از مهم ترین مکاتب موسیقی کشور« می داند )منصوری، بی تا، 

11  ـ21(. 

مقولة     مکتب    اصفهان   در   عرصة    نهادها،    بازار،    نشست    و 
بزرگداشت

گفتمان مکتب اصفهان در سال های اخیر گاه در قالب برگزاری  نشست ها، 
فعّالیت های آموزشی در برخی از نهادهای فرهنگی ـ هنریِ شهر، و نهایتاً 
نشر ردیف در جریان بوده است11. البته شایان ذکر است که یکی از نخستین 
گام ها در راستای ایجاد مؤسسه ای که به حمایت از حیات موسیقایی شهر 
در قالب یک رویکرد هویت گرا بپردازد، فعّالیت های »انجمن شاهنشاهی 
موسیقی ملی« در اواخر دهۀ پنجاه بود12. با این حال، پس از وقفه ای 
در سال های پس از انقلاب، مجدداً از اواخر دهۀ هفتاد به این سو، این 
بار نشست هایی در سطح شهر در ارتباط با این مقوله برگزار می شوند. تا 
اواخر دهۀ گذشته طیف نخست حضور چشمگیری در عرصة برگزاریِ این 
نشست ها داشت، اما به تدریج نشست هایی با حضور و شرکت نمایندگان 
طیف یاوری ـ کاظمی نیز برگزار شده است و امروزه حجم قابل توجهی از 
این نشست ها را به خود اختصاص می دهد. برای سا ل ها بزرگداشت جلال 
تاج اصفهانی در آذرماه هر سال محلی به شمار می رفت که عمدتاً نمایندگان 
طیف نخست در آن حضور داشتند. در سال های اخیر مهمترین بزرگداشت 
دیگر، یادبود حسین یاوری است که غالباً با حضور نمایندگان طیف یاوری 
 ـکاظمی برگزار می گردد. در نبود نهادهای رسمی دولتی دانشگاهی و 
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آموزشی، برخی نهادهای رسمی مانند هنرسرای خورشید، حوزة هنری 
نشست های  برگزاری  برای  محلی  به  مبدل  اصفهان  هنرمندان  خانه  و 
متعددی در رابطه با حیات موسیقاییِ شهر اصفهان و استمرار گفتمان 
مکتب اصفهان شده اند. نکتة مهم این که در سال های اخیر بسیاری از 
این نشست ها توسط طیف یاوری ـ کاظمی و نمایندگان کنونی اش برگزار 
شده است. این امر بر خلاف روند اواخر دهه های هفتاد و هشتاد است که 
مشخصة آن حضور پررنگ نمایندگان مهم طیف سپنتا  ـ کسائی ـ عمومی 
در نشست های شهر بود. ظاهراً پس از درگذشت نمایندگان طیف سپنتا ـ 
کسائی ـ عمومی، نمایندگان طیف دیگر مجال یافته تا صحنة نشست های 

شهر را بیش از پیش از آن خود سازد. 
این سو هر دو طیف به طور فزاینده ای در  به  اواسط دهۀ هشتاد  از 
حوزة نشر ردیف فعال بوده اند. حسن کسائی با نشر دو ردیف در اواخر 
دهۀ هشتاد، نخستین اجراهای ردیف در سال های پس از انقلاب را ارائه 
داد. طیف یاوری  ـکاظمی که اکنون توسط منصوری نمایندگی می شود، 
حاشیه‌نشینیِ خود را با نشر روایت »ردیف سازی و آوازی مکتب اصفهان« 
پیشینة  از  هویت  ساز  شدت  به  خوانشی  با  کرده  سعی  و  کرده  جبران 
موسیقی دستگاهی در اصفهان، معادلات عرصة عمومی در حوزة نشر و 
ترویج ردیف را به نفع طیف خود رقم زند. تلاش های منصوری در سال های 
گذشته جهت جلب حمایت برخی از موسیقیدانان در تهران، یعنی فرامرز 
پایور، مجید کیانی، همایون خرم، علی تجویدی، محمدرضا لطفی و ارشد 
تهماسبی در این راستا قرار داشته است. منصوری در گفتگوهایی با اساتید 
مذکور روایتش را روایت اصیل و صحیح اصفهان مطرح می کند، که به زعم 

وی، تاکنون به واسطة تسلط طیف مقابل مغفول مانده است )منصوری، 
مصاحبه شخصی(. درنتیجه، با تأیید این اساتید و نشر »ردیف سازی و 
بازار در سطح ملی  از  این طیفِ حاشیه‌نشین،  آوازی مکتب اصفهان«، 
به‌عنوان عرصه‌ای برای حضورش استفاده کرده است. در میان افراد نزدیک 
به طیف مقابل در سال های اخیر تمایلاتی جهت انتشار ردیف مشاهده شده 
است. به عنوان مثال سیدرضا طباطبائی که قرابت بیشتری با طیف سپنتا ـ 
کسائی ـ عمومی دارد، در سال های اخیر اقدام به انتشار دو مجموعه تحتی 
عناوین »اوجی در آواز مکتب اصفهان« و »ردیف آوازی مکتب اصفهان« 

کرده است. 
یکی از فعالیت های هویت ساز منصوری و اعظمی کیا ورود به حوزة 
واژگانی چون  از  استفاده  با  نمونه، منصوری  برای  است.  نظری  مباحث 
)منصوری،  دارد  ردیفش  منطق  توضیح  در  سعی  »فروشو«  و  »برشو« 
»پیشا  صورت  به‌عنوان  راست‌وپنج‌گاه  مطرح کردن  شخصی(.  مصاحبة 
دستگاهیِ« و »مقامی« موسیقی در اصفهان از سویِ وی نیز در همین 
انتشار »ردیف سازی  اما همان  راستا است. مهم ترین فعالیت منصوری 
متمرکز  بیشتر  اعظمی کیا  فعالیت های  است.  اصفهان«  آوازی مکتب  و 
بر انتشار کتبِ هویت سازانه جهت تبیین چارچوب و مبنای نظری برای 
موسیقی در اصفهان است. فعالیت های این طیف در عرصة نشر کتاب، 
ردیف و آموزش به حد بی‌سابقه ای افزایش یافته که شاید تا حدی ناشی 
از فضای خالی ایجادشده از سوی طیف مقابل و همچنین حاشیه نشینیِ 
تاریخی این طیف است که اکنون مجالی برای تأثیرگذاری پیدا کرده است. 

همان طور که نشان داده شد، دو طیف هویت ساز در اصفهان ظهور کرد 
که ریشه های آن به دهة چهل شمسی بازمی‌گردد. گفتمانِ  این طیف ها 
منجر به تولد مقوله ای به نام »مکتب اصفهان« شد. همچنین، این دو طیف 
به‌عنوان نمایندگان هویت ساز در عرصة موسیقی دستگاهیِ اصفهان تاکنون 
به یک جنبش مؤثر تبدیل نشده اند. واکنش‌ِ این دو طیف البته معطوف 
به حوادث متفاوتی بود: طیف نخست بیشتر به تغییروتحولاتِ موسیقایی 
در تهران و ظهور سنت گرایان در آن شهر واکنش نشان  داد، اما واکنش 
طیف یاوری ـ کاظمی متوجه طیف قبلی بود که از امکانات مالی مناسبی 
در شهر اصفهان برخوردار بوده و همچنین دارای پیشینه ی موسیقاییِ 
قدرتمندی بوده است. طیف سپنتا ـ کسائی ـ عمومی حضور و استمرارش را 
به مددِ وجودِ شخصیت های کاریزماتیک و دانشگاهی تضمین کرده است. 
در مقابل اما نمایندگان طیف یاوری ـ کاظمی تنها اخیراً به‌واسطه‌ی بازار و 
گفتمانی متمایزکننده، توانسته  موفقیت هایی در راستای شناساندن خود 

به دست آورد.
طیف سپنتا ـ کسائی ـ عمومی در تقابل با سنت گرایان تهرانی همواره بر 
این نکته تأکید داشته که نگرشی سیال و خلاق به موسیقی دارد، اما طیف 
یاوری ـ کاظمی بیشتر بر اصل تعََدُد، قدمت و اصالتِ اصفهانیِ روایتش از 
ردیف تأکید داشته است. همچنین غالباً اصفهانِ دورة صفوی و در مواردی 
اصفهان دورة قاجاریه نقطه‌ی ارجاع مشترک این دو طیف است. به گمان 
این طیف ها، گذشتة صفوی نشان دهندة سرآغاز »عصری درخشان« در 
تاریخ موسیقیِ شهر است. این گذشته به زعم هویت سازان موسیقاییِ این 

شهر امتدادی بدونِ انقطاع در طول تاریخ داشته است. همچنین نقطة 
ارجاع زمانیِ دورة قاجاریه که گاه در نظرات آنها متبلور شده است، احتمالاً 
تلاشی در جهت نشان دادن آن امتداد بدون انقطاع است. همچنین این 
ارجاع زمانی به دورة قاجاریه حاکی از تلاشِ هویت سازانِ این شهر جهتِ 
نشان دادنِ اهمیت سنت قاجاریِ موسیقیِ این شهر در برابر موسیقیِ تهران 
دورة قاجاریه است که در دهه های اخیر به شدت بر آن در گفتمانِ رسمیِ 

موسیقاییِ کشور تأکید شده است. 
 طیف یاوری   ـکاظمی، به نمایندگیِ منصوری به‌ نشر »ردیف سازی  آوازی 
مکتب اصفهان« بسنده کرده است. این طیف سعی دارد تا روایت خود را 
به‌عنوان اصیل ترین روایت اصفهان معرفی کند. این مسأله ریشه در این 
واقعیت دارد که طیف کسائی  ـعمومی دارای موسیقیدانان شناخته‌‌شده ای 
در سطح کشور است و طرح مباحث خود را معطوف به رقبایش در سطح 
ملی می کند. اما طیف یاوری  ـکاظمی به این سبب که به‌تازگی امکاناتی 
برای شناساندنِ خود به دست آورده، روایت خود را به‌عنوانِ روایتی محلی 
و ناب ارائه می دهد تا بر پایة این ادعا بتواند مخاطبانی در پایتخت به دست 

آورد.
همان طور که اشاره شد هیچ‌یک از این دو نگرش هویت ساز مبدل به 
یک جنبش نشد و ریشة اصلی آن به عدم وجود نهادهای تسهیل‌کنندة 
این امر بازمی گردد. اما هر دو نگرش دارای شروط اصلی  که لوِینگستُن 
برای جنبش های احیاگر و در مورد مطالعة حاضر هویت ساز برمی شمارد، 
هستند؛ در میان هر دو طیف افرادی با گفتمان هویت  ساز وجود دارند و 
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هر دو طیف دارای گروه های پیرو خاص خود هستند؛ با پیوند یافتن هرچه 
بیشتر ردیف و بازار در سال های پس از انقلاب، هر دو طیف نیز از بازار 
به‌عنوانِ عرصه ای برای عرضة این کالای فرهنگی   هویتی استفاده می کنند. 
انتشار کتب و جزوات  به ردیف نمی شود.  تنها محدود  بازار  از  استفاده 
مختلف که به نشر مبانیِ فکری و هویت سازانة این افراد منجر می شود، در 

ادامة روند استفاده از بازار است. اما یکی از شرایط احیاگران یا هویت  سازان 
فعالیت های موسوم به احیاگرایانه است که در قالب نشست و جشنواره 
برگزار می شود. این فعالیت ها در میان هر دو طیف در شهر اصفهان در 

قالب برگزاری نشست و بزرگداشت انجام شده و کماکان نیز ادامه دارد.

تاریخ  تاریخ مفهوم مکتب اصفهان: بررسیِ گفتمان های هویت ساز در 
معاصر موسیقی دستگاهیِ شهر اصفهان

پی نوشت ها

به‌عنوان  مقالة  نخستین بار  برای  مقاله  این  از  و مبسوطی  متفاوت  نسخة   .1
رشتة   اتنوموزیکولوژی   در   نخست  نگارندة  تحقیقِ«  درس »روش  پایان‌ترم 
)موسیقی شناسی(، در دی ماه 1395 به گروه موسیقیِ دانشکدة هنرهای  نمایشی و 
موسیقیِ دانشگاه تهران ارائه شده است. نگارندة نخست بر خود لازم می داند تا از 
راهنمایی های دکتر هومان اسعدی در شکل گیری این مقاله تشکر کند. نگارندگان 
همچنین سپاسگزاری خویش را از سعید ابراهیمی جهت نگاری رایانه ایِ نمونه ها 

ابراز می کنند.
این  اینکه،  اصفهان  شهر  درون  مهم  طیف های  با  رابطه  در  مهم  نکتة   .2
مجادله های  از  بنابراین  است.  کلی  رویکردهایِ  مبنایِ  بر  و  کلی  دسته بندی 
درون جناحی و یا تغییرات در پیوند افرادی از طیفی مقابل با طیف دیگر در جهت 

دعواهای درون جناحی در این مقاله بررسی نگردیده است. 
3. اعظمی کیا از شاگردان علی اصغر شاه  زیدی است، ولی ظاهراً از مواضع و 
روایتِ طیف یاوری  ـ کاظمی که امروزه توسط حسن منصوری نمایندگی می شود، 
پشتیبانی می کند. این مسأله با توجه به گفتگویِ غیرمضبوطی که با وی در پاییزِ 

1395 شد، مطرح شده است. 
4. واژه ی  »تصوری«را با الهام از مفهوم Imagined     Communities بندیکت 
اندرسون، متفکرِ مشهورِ حوزهی علوم سیاسی، به وام گرفته و به کار برده شده 

است. این مفهوم عنوانِ کتابی تحت عنوانِ همین نام از اوست. 
5. استفاده از واژگانِ »گروهِ فرادست   و فرودست« در تبیینِ حیاتِ فرهنگیِ 
موسیقی در شهرِ اصفهان و مقوله ی »مکتب اصفهان«، صرفاً جهتِ ترسیم تمایز 
فرهنگی     اجتماعی و اقتصادی میانِ دو گروهی است که به بحث در رابطه با 
»مکتب اصفهان« پرداخته اند. همچنان که به اشارت مطرح خواهد شد، طیفِ 
موسوم به سپنتا  ـکسائی ـ عمومی از منظر خاستگاهِ فرهنگی و برخورداری از منابع 
اقتصادی، به عنوان یک گروه فرادست تلقی شده، و طیفِ دیگر به سبب عدم 
برخورداری از آن منابع فرهنگی و اقتصادی به عنوانِ فرودستان به شمار رفته اند. 
پرواضح است که استفاده از این دو واژه برگرفته از معنای عمومی رایج آن در 

ادبیات علوم اجتماعی است.  
6. توکلی طرقی در این مطالعه به بررسیِ مهاجرت یک روحانیِ زرتشتی از ایران 

صفوی به دربارِ گورکانی پرداخته است. 
7. این دو متفکر منتسب به سنت پسااستعماری به بررسیِ مسائل  گوناگونی 

چون ایدئولوژی در بستر تاریخ معاصر معاصرِ هندوستان پرداخته اند. 
8. فوکو در آثار متعددش از تولد مقولات و مؤسسات در تاریخ  غرب  مبسوط 
Michel Foucault (1975) Dis�  بحث کرده است. به عنوان مثال بنگرید به :

.cipline and Punish: The Birth of the Prison, Vintage, New York
Authoritarian Modernity .9. در سال های اخیر، این تعبیر را مورخین 
متعددی از جمله تورج اتابکی در مطالعة روند تجدد در ایران عصر رضاشاه به کار 
برده اند. در این رابطه نک. تورج اتابکی )1396( تجدّد آمرانه: جامعه و دولت در 

عصر رضاشاه، ترجمۀ مهدی حقیقت خواه، تهران، ققنوس. 
10. کسائی البته در دهه ی پنجاه گاه در تهران حضور داشت   و  در  برنامه های 
محدودی به اجرا و ضبطِ آثارش پرداخت. برنامه های گل های تازه با شماره های 
100،   121و151 مربوط به همین دوران هستند. برای گاه شماری زندگی حسن 
کسائی، نک. به از موسیقی تا سکوت: استاد حسن کسائی و نیم قرن آفرینش 

هنری، به کوشش محمدجواد کسائی. تهران: نی. 

11. بررسی هر یک از موارد مذکور در حیاتِ موسیقاییِ شهر خود نیازمند 
مطالعة جداگانه ای است و در اینجا صرفاً در جهت موضوع این پژوهش به آنها 

اشاراتی شده است. 
12. بررسیِ این نهاد موضوع مقالة دیگری است که برگرفته از پایان نامة نگارندة 
دوم به راهنمایی دکتر هومان اسعدی است؛ این مقاله در آینده منتشر خواهد شد. 
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This article critically assesses the concept of Maktab-e- 
Esfahan in contemporary history of Iranian classical music 
in the city of Esfahan. As it is argued, Maktab -e- Esfahan 
is one of the concepts in Persian classical music that has 
associated music with the question of identity. It is argued 
that this term, unlike what is generally projected by its pro-
ponents, is a modern phenomenon. Therefore, the birth of 
Maktab-e- Esfahan is situated in the early 1960’s and the 
exponents of this idea are divided in to two groups: (1) The 
Sepanta -Kasaei-Omumi faction and; (2) the Yavari-Kazemi 
group. This concept initially came into written discourse 
with the writings of Sasan Sepanta in the music journal of 
Muzik-e- Iran in the early 1960’s. The debates concerning 
this term continued later in the 1970’s with performances of 
a Radif narrative by Hassan Kasaei, the Ney virtuoso and 
were also reflected in his interviews. In the other faction, 
Hossein Yavari, also a Ney performer, proposed his ortho-
dox ideas visa-vis Radif and its roots in the city of Esfahan 
in 1960’s and 1970’s. It is discussed that the orthodox views 
of Yavari were targeted against Hassan Kasaei’s nationally 
recognized position as a Ney virtuoso.   
On the other hand, Hassan Kasaei’s views, early in 1970’s 
were a reaction to the music revivalists of Tehran, and spe-
cifically the activities of Nourali Borumand, one of the lead-
ing revivalists in Tehran, and his emphasis on the signifi-
cance of the late nineteenth century Qajar repertoire. As it is 
argued, Kasaei was for many years, one of the most impor-
tant advocates of the idea. In addition, it is argued that Ka-
saei’s views were formed as a reaction to the changing na-
ture of audience in regards to classical Iranian music in the 
mid 1960’s.  Yavari’s orthodox views, in post-revolutionary 
Iran, were pursued by one of his pupils, Abbas Kazemi, 
who gave a different impetus to a more orthodox narrative 
of Radif and its roots in Esfahan. His orthodox views too, 
like his predecessor, were directed against the other faction 
and the national and local status of Hassan Kasaei as a Ney 
performer. 

This article also submits that the Sepanta-Kasaei-Omimi 
faction had always enjoyed an influential position within 
musical circles of the city. This authority was on the one 
hand related to the position of Hassan Kasaei as a virtuoso 
and on the other hand to the academic background of its 
experts. Moreover, this wing always enjoyed financial re-
sources. In contrast, the Yavari-Kazemi wing was the sub-
altern of the city’s musical life. This was partly because of 
the powerful position of the other faction and the weak eco-
nomic resources of the musicians of this group. This article, 
in forming its argument has benefited from various theories 
regarding the questions of revival and identity from disci-
plines of Ethnomusicology and contemporary critical -case 
studies in history and political science. As result, through-
out this article, Maktab-e- Esfahahn is considered as a dis-
cursive category that is associated with questions of identity 
and the process of identity- recognition. 

Keywords
Maktab-e-Esfahan, Identity-making Discourses, Contem-
porary History of Iranian Music, Dastgahi Music in Esfa-
han.
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