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 موسیقی و جنون
 وایس .الن اس

 

 هایآموزِ زباندانش»، به نحوی متغیّر، خودش را «هااسکیزو و زبان»ش ، که در اولین کتاب1لویی ولفسون
ی کند، یک نظریهتوصیف می« های دیوانهآموزِ لهجهدانش»، و «آموزی رواناً بیماردانش»، «اسکیزوفرنیایی

[ این 1اش، یعنی انگلیسی ترتیب داده است.]اش با زبانِ مادریتوضیحِ نسبتِ ویژهرا برای « آمیزجنون»زبانی 
های آواییِ کاربردِ زبانیِ جدیدِ وی، از هم جدا، یا ای است که توسطِ تحلیلنامهکتاب، شاملِ قطعاتِ زندگی

که با مادرش در حالی سالگی، 93دچار وقفه شده است. ولفسون یک اسکیزوفرنِ وسواسیِ پارانوئید بود که در 
های کرد، این کتاب را مستقیماً به فرانسه نوشت، و چندین بار از حبس در بیمارستاندر نیویورک زندگی می

، را نداشت، «اشزبانِ مادری» °روانپزشکی رنج کشیده بود. او که تابِ صدایِ مادرش، و با بسطِ معنی
کرد می ش فرویهاش را در گوشآور به کار گرفت: انگشتاندرد های متعددی برای گریز از این گویشِ استراتژی

گذاشت(؛ یک گوش را با یک انگشت، و گوشِ دیگرش را با های دیگر باقی می)که امکانِ کمی برای فعالیت
 گیرِ رادیو و بعدا یک گوشیِ داد(؛ دو گوشرا تسکین نمی مشکلاتکرد )که گیرِ رادیو مسدود مییک گوش

مختلف، با انسدادِ صدا یا « هایکَرکننده»کرد(. این ش را آزاد میگذاشت )که اقلًا دستان من بر سرواک
، انگیزِ زبانِ انگلیسی را گرفتند. از اینروهای زبانِ خارجی یا موسیقی جای صداهای نفرتسازیِ برنامهجانشین

 دائمی سپری شد.  ایِ زمینهبه یک معنا، سرتاسرِ زندگیِ ولفسون در نسبت با یک موسیقیِ پس

مند، خودانگیخته، و ی کنشهای منفعلِ او بودند؛ اما شاهکارهایِ او استحالهی اینها دفاعهمه
ی چند زبان ــ که اش دربارهی مطالعهواسطهدلانه بود. او بهی زبانِ انگلیسی به نوعی همزادِ خامواسطهبی

دند ــ این امر را تحقق بخشید. سه شیوه به کار گرفته شان فرانسه، آلمانی، روسی و عبری بوترینبرجسته
 شدند:می

آوا در زبانی دیگر، این استحاله را، کلمه به کلمه، به انجام ی یافتنِ یک مترادفِ همیک. او توانست به وسیله
 ( 11. )ص. milkی انگلیسیِ برای واژه moelkی دانمارکیِ یا واژه Milchی آلمانیِ برساند، مثلًا واژه
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 هایِ چند هِجایی را ترتیب دهدسازیتر توانست کلمه را منفصل کند و جانشیندو. او برای الفاظِ پیچیده
،  vegetable shorteningهای متفاوت دستچین شده بودند؛ برای نمونه، در خصوصِ لفظِ که از زبان

مشکلاتِ  shorteningاما  برگرداند، vegetalی فرانسویِ را به سادگی به واژه vegetableی واژه
کاری، )روغن chemennی عبریِ / نیاز داشت به واژهshکرد. اولین هِجا یعنی /بیشتری تحمیل می

ی / به واژهorکردن( شکسته شود؛ هجایِ /زدن، چرب)روغن Schmalzی آلمانیِ کردن(، و واژهچرب
 (. 44-41ص. یل شد )صتبد ungبه آلمانیِ  ingاستحاله یافت؛ و پسوندِ  jirروسیِ 

 (.121)ص.  early ی هبه جای واژ urlichسازی زد، برای نمونه نشاندنِ سه. یا دست به واژه

برد، و های یک زبانِ زنده، به فرهنگِ لغاتِ زبانِ مرده پناه میترتیب، ولفسون برای گریز از عذاببدین      
نما و حال، در اینجا، متناقضرا تحت سلطه بگیرند. با این گفتارشدهد که های واژگانی مجال میآیندیبه هم

یسیِ آوا نهایتاً فقط انگلهای همسازیبینیم: روشِ زبانیِ او دایروی است، زیرا جانشینآیرونیِ موقعیتِ وی را می
سیار ه، بی کاملًا یکّ دهد، اما با یک لهجهدهند که مثلِ انگلیسی صدا میانگیز را به چیزی استحاله مینفرت

های جهان را اش برای گریز از صدای مادرش، زبانهای دائمیثقیل، و چندزبانه! ولفسون درست مثلِ تلاش
ی بندِ رهدرباشده درنوردید؛ عملی که سرانجام وی را به تأمل به منظورِ بازگشت به گویشِ انگلیسیِ سرکوب

دارد  اش، ادعا کرده است که امیداو در انتهای کتاباش به این زبان، و به مادرش، رسانید. در واقع، نهایی
 روزی دوباره بتواند انگلیسی را عادی صحبت کند.

یقیِ سپردن به موسی مکانیزمِ دفاعیِ منفعلِ گوششناختی نتیجهحال، خودِ امکانِ این مطالعاتِ زبانبا این
« هایحمله»موسیقی همچنین نقشی در کند. و باید توجه کنیم که رادیو است، که صدای مادرش را خفه می

 شب»اش های مورد علاقهکند. مادرش سابقا عاشقِ آوازخواندن بود، یکی از آهنگآواییِ مادرش به وی ایفا می
قی موسی °بود، و از جایی به بعد شروع کرد به همخوانی/آوازخوانی با یک اُرگ. این وضعیت« هابه خیر خانم

بان را نه برای ارتباط/همرسانی بل برای حرکت به سمتِ انزوایِ روانی به کار علیه موسیقی بود. ولفسون ز
اش از موسیقی نه بر حسبِ لذت یا بیان، بل یک مکانیزمِ دفاعیِ برد؛ به همین منوال، تحسینمی

پی داشت(  رعیار دترین استثناء برای این انزوا )که نوعی بدکاریِ جنسیِ تمامکننده بود. شاید زنندهمنزویـخود
ها، از یک رادیوی سفریِ قدرتمند، موسیقیِ سازی ی متعاقب مرتبط باشد. او دوست داشت در خیابانبه حادثه

تحمیلِ این موسیقی به عابران بود، انگار که داشت  آوازی عاشقانه »با صدای گوشخراش پخش کند، او عاشقِ 
دیو است که موسیقی سر داده؛ و هر تِم، هر مایه، هر جمله، داد، احتمالًا انگار این او، و نه راشان سر میبرای

« سپردرسیدند اگر دختری زیبا حین عبور به این صداها گوش میراستی بسیار بهتر به نظرش میهر میزان، به
الن « یزوزه»ای است: چیزی همچون (. دومین کتابِ ولفسون در واقع یک چنین آوازِ عاشقانه222)ص. 

ِگینزبرگ، یک   اش.خوانی برای مادرِ درگذشتهجهانی، یک مرثیهاین کدّیش 

ِمن،ِموسیقیدان،ِمردهِاست ( نیز به فرانسه نوشته Ma mère, musicienne, est morte) مادر 
 [: 2اش این است ]شده است، و عنوان کامل
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Ma mère, musicienne, est morte de maladie maligne mardi à minuit 
au milieu du mois de mai mille 311 au mouroir Memorial à Manhattan 

ِموسیقاییپیشاپیش، هماهنگیِ )کُنسُنانسِ( عنوانِ کتاب، استمرارِ نگرانیِ ولفسون نسبت به  زبان را  سازی 
ِاند. همانطور که ولفسون توضیح داد، خودِ نامِ اش اکنون فرق کردهحال، مانیاهایکند، با اینآشکار می

ِمموریالبیمارس تان 
نوشته شده باشد، بر  2)!(یادبوددرِکرد: این کتاب که قرار بود ها را پیشگویی میبدترین 1

، خبر «هاشب به خیر خانم»ی مادرش، کند که از عنوانِ آوازِ مورد علاقهاهمیتِ جدید و بیمارگون تاکید می
اش را به خاطرِ یک وسواسِ جدید وانهاده زبانی هایاش از زبانِ انگلیسی، بل تحلیلدهد. او اکنون نه نفرتمی

ای اش را به شیوهدهد مطالعاتِ زبانیحال، این وسواس جدید به او مجال میدوانی. با ایناست: مسابقاتِ اسب
اش برای پیروزی در زمین مسابقه پی بگیرد. برای نمونه، او به مسابقاتی تماماً متفاوت بنا بر سیستمِ شخصی

 بندی رویشد و علاقه به شرطجمهور کندی برگزار میخاطرِ دوازدهمین سالروزِ درگذشتِ رئیس رفت که به
اصطلاح Gun Toteraِ؛ «سال پیش دِرامی در دالاس بود! دوازدهکااوره»های ذیل را توضیح داد: اسب

 K's؛ «)خداحافظ رئیس( Bye Bye Skipa»؛ «بنددار یا ششلولشود: تفنگاش میمشخصاً آمریکایی

Imageِ)؛ «)ک مثلِ کندی«Shannon M ؛ «های ایرلندی داشت(ی ایرلندی، و کِندی هم ریشه)رودخانه
کتابِ اخیر وی را نشانگذاری کردند، کتابِ بعدی نیز با این  °های آواییو الخ. همانطور که ابداعات و تحلیل

 شوند.گذاری و تاکید میقطهاش در مسابقات نهایبندیی شرطها دربارهشرح

ان سرط تر در این متن وجود دارد. مادرش، که به مرگی هولناک بر اثرِ بافی زبانیِ دومین و ژرفاما یک درهم
این  یشدههای ترجمهاش نگه داشته بود. بخشی بیماریی مفصل دربارهدرگذشت، یک دفتر خاطراتِ روزانه

کتابِ من عنوانی »کرد که از مرگِ او اضافه شدند؛ و در واقع، او ادعا می ها به روایتِ خودِ ولفسونیادداشت
ِموسیقیدانمِمردهِاستمضاعف و دو مؤلف دارد:  )آمریکا را از  Exterminez l'Améique. . . یا  مادر 

ی نیاز زولفسون تنها به چی« هااسکیزو و زبان»که در بین ببرید( اثرِ رُز مینارسکی و لویی ولفسون. در حالی
در جهتِ یک آشتی و دلبستگیِ .« مادر موسیقیدانم مرده . . »داشت که خودش را از مادرش جدا کند، در 

( وی و selfای، او حتی یک خطای نحوی مرتکب شد که خَلطِ خود )نهایی کوشید، تا آن حد که در نقطه
احساسِ دردِ شکم هنگامِ پیاده شدن از از شنبه، در طولِ روز، مادرم یکی دو مرتبه، سه»مادرش را در بر دارد: 

ِو هم کاربردِ غیرمصطلحِ ِ«بهِمنِگلهِکرد»(. هم ساختمانِ عجیب و نادرِ 11)ص. « بهِمنِگلهِکرداتوبوس، 
فت: او حتی پیشتر رِکند.اش با، مادرش را بیان میاش به، و همانندسازییافتهـدلبستگیِ نو «یکِمضاعف»

ه من کردم ک به طور مبهمی فکر»اش شروع شد، ادعا کرد: سرطانِ مادرش در تخمدانولفسون با شنیدنِ اینکه 
اش (. ولفسون با مادرش، با درد، بیماری، و مرگ28)ص. « هم به نحو یکسانی در تخمدانِ مادرم شروع شدم.

 همانندسازی کرد. 

                                                            

1 Memorial Hospital 

2 in memoriam 
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ها به هم رساند. اکنون از آیرونیای این دقیقا شرایطِ مرگِ مادرش بود که مادر و پسر را از طریقِ مجموعه
این مادر است که در بیمارستان محبوس است، همانطور که پسر سابقاً در نهادهای روانپزشکی زندانی شده بود؛ 

شوند؛ حالا دیگر پیروزیِ موسیقیِ او در مقامِ دفاعی های واکمنِ ولفسون، گوشیِ طبی خوانده میاکنون گوشی
 اند. اش خاموشکه صدای آوازِ مادر و سازِ اُرگهم در حالی علیه مادر الزامی نیست، آن

کند. پیوندند، مرگی که برای همیشه خاموش میشان به مرگ میولفسون و مادرش، به همراهِ دو متن
افت: ای تعمید یکه پیش از مرگِ مادر کامل شد، با نامِ تازه هااسکیزوِوِزبانی شدهی نهایی و بازنویسینسخه
مادرِهای آخرالزمانی، در گذاریِ دوباره، همراه با، اظهار نظر. او با این نامایِجهنمیایِنهاییِدرِسیارهوهله

ناپذیریِ مرگ رویارو شد. او با . . . با رنجِ زندگی )رنجِ خودِ وی و رنجِ مادرش( و درک موسیقیدانمِمرده
د، یک دیکردنِ رادیواکتیوِ کاملِ سیّاره میدعفونیسوگواری برای بیمارانِ جهان، تنها درمانِ ممکن را در یک ض

کند: اش به انجیل استناد می(. او در شرح22)ص. « وتُروقِ جمعیِ عظیم!تَرَق»، یک «ایمرگیِ سیّارهآسان»
پایانی برای مرگ خواهد بود، و برای ماتم، و گریستن و درد؛ زیرا که نظمِ کهن رخت بربسته است! )مکاشفاتِ »

 (.103، )ص. («1، 22 یوحنا،

، ولفسون گاهی اوقات عبارتِ «(خدایِ من!« )»Mon Dieu»احتمالًا در پاسخ به بانگِ مادرش، 
«Millesbombes«( »!هزار بمب )»بار وقتی خاخامی را در جوار برد. یکعنوانِ ناسزا به کار میرا به

، که هر چند «(خدا بمب است!« )»Dieu est la Bombe»پرید؛ مادرش در بیمارستان دید، از دهانش 
جور وی ولفسون کاملًا جفتباورانههای هزارهناپذیر بود، اما در واقع با ایدئالکننده و فهمبرای خاخام عصبانی

دانم چند میلیون، میلیارد، نانیلیون )آیا این هم یک عدد مشخصاً نمی»شود: طور تمام میاست. کتاب این
بردند، اما با کمالِ رنج می 1311ماه مهِ  12و  11ای در شبِ مرگیِ هستهز یک آسانمتناهی است؟( سیّاره ا

ی او شدهی پارانوئید، دفاعی و درونی(. استفاده201)ص. « شان نبود!حال هنوز؟( در بینتاسف، زمین )با این
ی ایی شده بود، به یک میلِ حتها( بیرونی و بزرگنماز موسیقی که در مقامِ یک مکانیزمِ اِنزوا )اسکیزو و زبان

 مرگِ بَرد که قرار است سکوتِ نامتناهیِ اتمیِ آخرالزمانی راه می« بنگ/انفجار بزرگِ بیگ»پارانوئیدتر برای یک 
 اش بیاید. آیا ستایشِ تاثیرگذارتری هم تاکنون نوشته شده است؟ عالمگیر در پی

موسیقی عنصرِ بنیادیِ جانِ ما باشد چه؟ موردِ آدُلف ی کیهان موسیقی باشد چه؟ اگر کنندهاگر اصلِ هدایت
حرمانه و شناسیِ می یک کیهانوسیلههای پارانوئید است که بههای وسواسترین تجلیوُلفلی یکی از افراطی

شناسی [ نقشِ مهمِ موسیقی در مقامِ عنصری نمادین و عملی، مختصِ این کیهان9سری ساختار یافته است. ]
 بینیجهاناز زمان فیثاغورثیان موسیقی نقشی چنین مسلط را در یک  است. احتمالاً 

(Weltanschauungایفا نکرده ) ق.م.(، مکاشفه و درکِ موسیقیِ  400ی فیثاغورثی )تقریباً است. فلسفه
 ،اشمحوریاش داشت. این موسیقیِ سماوی در سیستمی مفهومی که اصل ی هدفِ نهاییافلاکی را به منزله

های هارمونیکِ بینِ مدارهای هندسیِ شناختیِ غایی بود، که نسبت، ساختارِ کیهان«یز عدد استچهمه»
ای است که در سرتاسرِ شد: موسیقی در مقامِ جبرِ سماوی. این استعارههای سماوی را شامل میمختلفِ بدن

 شود.سنتِ الاهیاتِ غربی تکرار می
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، «آ.و. آدُلف وُلفلی. آهنگساز»یابیم: می 1301ی به کار رفتند، در در بینِ اولین امضاهایی که از سویِ وُلفل
طراح، شاعر، نویسنده، آهنگساز، جبرگَر، بیمار، »استفاده شد:  1302ها در ترینِ آن امضاءو احتمالًا، توصیفی
اش مرهکم، در سطحِ زندگی روز دستِ .« Doufi، ی ناگواردیده، شوم، حادثهشده، صدمهتصادفی دورانداخته

های کردند. این خصایص همچنین جنبهها وجودِ زمینیِ وی را توصیف میدر تیمارستانِ والدائو، این خصیصه
عیارِ ثرِهنریِتماماکردند، آنجاکه تصویر، موسیقی و کلمه به یک مختلفِ فعالیتِ آفرینشگرِ او را نیز توصیف می

1 
تر از اهمیت، که ابداً کم«آدولفِ مقدس»حال امضای ن[ با ای12-14های دهند.]شکلشده شکل مییکپارچه

های همراهِ سفرهای کیهانیِ دائم و شهادتی زندگیِ معنویِ او بهامضاهای دیگر نیست، حاکی از هسته
شدنِ پارانوئیدِ وارش است. برای وُلفلی، امر روزمره و امرِ معنوی هرگز از هم جدا نبودند: سیستماتیزهخلسه

کند، و یک سیستمِ یک سازماندهیِ مفهومی و هیجانی است که هر گونه تصادف را حذف می تجربه شاملِ 
ز چیشوند. همهی عناصر به نحوی ناگشودنی در هم تنیده میآفریند که در آن، همهنمادینِ تماماً یکپارچه می

یا برای « هزمانِ مُرد»رای افتد، و هیچ جایی ببرای این سیستم حیاتی است، تبادلِ ثابت بین عناصر اتفاق می
 ماند. فضاهای تهی یا خالی باقی نمی

بِ حدودِ شود، که باید بر حسحتی به توضیحِ این سیستم وارد نمی« جبر موسیقی است!»ادعای وُلفلی که 
ِفضاهایِخالیهای وسواسی، مضطرب و تکراری در نظر گرفته شود. نهاییِ کنش که در میان  2دهشتِاز

ی افرادِ پارانوئید آفریده شد، و نه تنها در کارِ وُلفلی، بل همچنین وسیلهر هنری مشترک است، بهبسیاری از آثا
دوستی ها، مِلومانیا )شورِ موسیقی( و شمایلگوییها/پراکندهرسید. پُرگوییدر زندگیِ وی به حد اعلایِ خود 

اعداد،  آمیزِ او ازی اغراقاند. استفادههشد کنند که گریبانگیرشمیهمگی در خدمتِ فروکاستنِ اضطرابی عمل 
اند که گرایش دارند تا سازماندهی شده 3های پَراگذرندهموسیقی، کلمات و تصاویر، تماماً بر اساسِ نسبت

ی منزلهاش، و هم بهبودنِ مادیِ وجودِ منزوینامتناهی امتداد بیابند، که هم به عنوانِ ابزارِ پُرکردنِ تهی
کند. کلِ کارِ وی نوعی اکیداً پارانوئیدش عمل میهای معنویِ هموارهتشویش و دهشتِ تجلی یدهندهتقلیل

انِ ورزد )یا، به زببارش اجتناب میاز نابودیِ فاجعه وِآفریندطلسمِ بلاگردان است که همزمان یک کیهان را می
 یابد(.روانشناختی، به میزانِ مشخصی از ثبات اِگو دست می

مبهم  بُرد. برای وُلفلی، پرندگان به نحویوارِ اسکیزوفرنیِ پارانوئید رنج میوُلفلی از توهماتِ شنیداریِ نمونه
روند. وُلفلی از اش به کار میهایی مصور در نقاشیکنندهی پُرنماد این صداها هستند و اغلب در مقامِ ماده

کرد شان میخواند و عتابشان رجز میکرد و علیها بحث میزد، با آنهدید، با آنها حرف میصداهایی آزار می

                                                            

1 Gesamtkunstwerk; 

آنرا به کار برد، اما کی. اف. ای. تراندروف اولین  9441اش در شود که وی در دو رسالهی آلمانی در حالی به ریچارد واگر نسبت داده میاین واژه

ی هنرها، اثرهنریِ جامع، فراگیر، تمام، جهانشمول، یا سنتزِ همهو، تاممعنایِ اثرِ هنریِ کامل، ایدئالکسی است که از این واژه استفاده کرد. به

برد. واگنر این فرمِ نهاییِ کامل برای اثر هنری را اش سود میهای هنری برای پیکربندیعیار است. یعنی اثری که از همه یا بسیاری از فرمو تمام

پرا»در 
ُ
 جُستجو کرد. « ا

2 horror vacui 

3 paratactic  

 « آمدم، دیدم، خوردم.»کار بردنِ حرفِ ربط، مثلًا: بدونِ به ها یا عباراتگذاشتنِ واژههمیا فاقدِ روابط. پهلویِ  
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شناختی که از آنِ خودش بود با یک موسیقیِ کیهان« جار و جنجالِ پرندگانِ سماوی»اُفتاد. او به اما از پا نمی
 داد. آیا موسیقی، در نهایت، بهترین دفاعِ او علیه این صداها بود یا که والایشِ آنها؟پاسخ می

 

 
 . آدلف ولفلی،14شکل 

« Die heilige Ballerinna: Gross-Gross-Göttinn und, Skt. Adolf, Gemahlinn» ،1318  

 

 
 Chaami-Zünd-Holtz-Fabrik» ،1311 ». آدلف ولفلی، 18شکل 



4 

 

 

 
  Petrrohl »1301 ». آدلف ولفلی، 11شکل 

 

 

 
1314، «گراموفون». آدلف ولفلی، 12شکل   
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ِمنپریش در موردِ وُلفلی منحصر به فرد نبود. دنیل پل شربرِ پارانوئیدِ روان ِعصبی  ِبیماری  شرح  سرگذشت 
اش بودند: شربر که خود عمدتاً ترکیبی از ای موجب نابودیِ عقلچگونه تا اندازه« پرندگانِ اعجازآمیز»داد که 

خن ای مواجه نشده که سد، ادعا کرد که هرگز با پرندهها بوها و کلاغپرندگانِ آوازخوانی مثلِ پرستوها، گنجشک
ا کردند، اما در عوض بنگوید! این پرندگانِ اِعجازآمیز به هیچ وجه معنای کلماتی را که تلفظ کردند درک نمی

 °یکردند. موسیقگفتند، صداهایی که به طرز دردناکی اعصاب شربر را مرتعش میهای ناب سخن میآواییهم
 شناختی بود:پرنده1صداسازیِ ـوـیِ شربر در برابرِ این سردفاعِ نهای

 
ها و توانم به نواختنِ پیانو و خواندنِ کتابام مجال دهد، میام به دفاع اصلیکه اوضاع روانیتا جایی

 سادگیکند؛ در شب وقتی بهها بپردازم؛ دفاعی که عاقبت حتی ممتدترین صداها را نابود میروزنامه
این کارها را انجام داد یا وقتِ روز وقتی ذهن نیازمندِ یک تغییرِ مشغله است، معمولًا شعرها را شود نمی

های یافتم. تعداد زیادی از شعرها را از بَر کردم، خصوصاً چکامهام میآمیز برای حافظهیک علاجِ موفقیت
هایی از اُپراها و شعرهای وانیهای شیلر و گوته را، و نیز، تکخهای بلندی از نمایشنامهشیلر را، بخش

های اِسپِکتر، که ، و افسانه«Struwelpeter»، و «مکس و موریتز»آمیز، در بین آثار دیگران از شوخی
خواندم. طبیعتاً ارزشِ شعری آنها مساله نبود؛ هر قدر هم بعدها در سکوت، واژه به واژه و پنهانی، از بَر می

های هولناکی های وقیح هم به عنوانِ خوراکِ روانی، در قیاس با یاوهها ناچیز باشند، حتی مصراعقافیه
 [ 1. ]طلا را دارندشان بود، ارزشِ که اعصابِ من در غیر اینصورت مجبور به شنیدن

 

یس کند )شربر رئی وی را آشکار میهای فرهیختهکه مکانیزمِ دفاعیِ موسیقاییِ شِربر، خاستگاهدر حالی
پوشانید: ی او را میپایههای دونی موسیقایی نزد وُلفلی خاستگاههای ویژهبود(، انتخابِ سبکسِنا در لایپزیک 

های اغلب آئینی و جادویی را در توانیم جنبهها. در اینجا، نمیها، و مارشها، پولکاها، مازورکاها، والسآواز
یقی ای وُلفلی استحاله یافتند. او این موسههای بخش اعظمِ موسیقیِ فولکلور انکار کنیم که به طلسمخاستگاه

ین جملاتی را بارها تمر ،ندبودشده  خورده ساختهـکاغذِ تا هایی( اجرا کرد که ازرا با دمیدن در شیپورهایی )بوق
انتری بود. برنجیِ کاغلب صدایی نزدیک به موسیقیِ بادی °بخش برسد، نتایجکرد تا به یک اجرای رضایتمی

وطیقا و موسیقیِ وُلفلی در واقع کاملًا شبیه به موسیقیِ پرندگانِ شربر بودند: در شعرِ وُلفلی، واژگان های بتکنیک
شدند، شان انتخاب میشان، بل در عوض، به خاطرِ اثراتِ ریتمیک، مقفّا، و پُرطنیندر ابتدا نه به خاطرِ معنای

معنی های اغلب بیسازیاین خاطر که به واژه شدند، تنها بهها از هم منفصل میو کلمات به هجاها و حرف
اسی عنصرِ اس °هاست، ریتمخوانیهای آوایی و نُتبندی شوند. در موسیقیِ ولفلی، که پُر از قافیهبازمفصل

. دندرآیهای متفاوت به اجرا کنندهتوانند بر یک ملودیِ واحد در ثبتهای بیشماری میاست، و واریاسیون
 کامل شد، یادداشت و ثبت شد. که این قطعهزمانی

یقاییِ گذاریِ موساش بود، علامتشناسیناپذیر از کیهانی جداییادرست همانطور که موسیقیِ ولفلی مؤلفه
رِ ی عناصمنزلهگذاریِ موسیقایی، بل بهاش بود، که نه تنها در خدمتِ علامتهایوی هم جزء لاینفکِ نقاشی

                                                            

1 bruitage 
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کند ی محض، همچون خودِ پرندگان نیز عمل میجازی، و حتی در مقامِ پُرکنندههای فیگوراتیو/متزئینی، مؤلفه
ی حداکثریِ آپاراتوسِ فیگوراتیو، گاهی همچون دمِ یک گذاریِ موسیقایی از طریقِ یک پلاستیسیته)علامت

آمیز بینِ رهازنی مخاطیابد(. مانندِ هر عنصر در هنرِ وُلفلی، تودار به عناصر فیگوراتیو استحاله میی دنبالهستاره
کارِ  انجامد؛ و مانند هر عنصر درپردازیِ افراطی میسازی یا سبکفیگوراسیون و تزئین وجود دارد، که به شاکله

 شدنِ های متنی(، هیچ آغاز یا پایانی در کار نیست، تنها یک اضافهویژه محاسباتِ عددی و روایتوی )به
 ی عناصر وجود دارد.پیوسته

حال، این امر نباید به اند. با اینعملًا نامفهوم °موسیقایی 2نویسیِ نُتولفلی در مقامِ یک  1هایآوانویسی
های ی ساختاریِ نسبتی نشانی از ناتوانیِ او در نظر گرفته شود، بل در عوض، باید به عنوانِ خصیصهمنزله

پذیریِ حداکثری در اجرای موسیقاییِ او وجود اش به حساب آید. هر چند، یک تعیّنبینِ موسیقیِ وی و کیهان
دهند: پولکا، مازورکا، مارش، والس و اش را شکل میپسندی که بنیانِ موسیقیمبنای ژانرهای عامهدارد )بر 

ی ، یا وانموده3[ این پارتیتورها4پذیریِ حداقلی نیز در آوانویسی موسیقاییِ او وجود دارد. ]الخ(، اما یک تعیّن
اییِ شوند که به سوی معنای موسیقی و مبهم مینویسیِ موسیقاییِ استاندارد، شاملِ اطلاعاتِ حداقلراستینِ نت

ه اسرارش را سازند کرا برمی گفتاری °یافتنی، گرایش دارند. این پارتیتورهای موسیقاییتام، اما نه کاملًا دست
ز و ای بینِ آهنگساگذاریکند؛ آنها حاکی از یک سیستمِ کاملًا اجرایی هستند، آنجاکه هیچ تفاوتپنهان می

که ای. در حالیوجود ندارد، یک زبانِ موسیقاییِ خصوصی بر مبنای ژانرهای موسیقاییِ کلیشهاجراکننده 
ط ای که فقگذاریی علامتوسیلهاش ــ بههایِ جزئیمان آشکار است، اختلافپارامترهای این موسیقی برای

ورهای ترتیب، این پارتیترند. بدینو فقط برای ولفلی وجود دارد ــ بارِ معنایی دارند، اما هر گز معنیِ صریح ندا
های انها هستند که امکبندیِ شدیداً ساختارمندِ سبکای مبتنی برسنخهای گشودهسیستم °اکیداً گرافیکی

ِفقیرِکنند؛ نوعیاجراییِ شدیداً محدودشده را ایجاب می موسیقی 
های نامتعیّن، شانسی، . آنچه برای ما، دلالت4

راستی بداهه پارتیتورهای او هستند، برای ولفلی دقیقا برعکس بودند: موسیقی او هرگز بهسازیِ و مبتنی بر بداهه
اش، شناختی( آفریده شده بود، زیرا کلِ سیستمِ کیهانبداههالفی، )بدونِ آمادگی ex improvise بلکهنبود، 

ی وسیلهبرد، و بهاز بین می اش بود. پارانویا هر گونه تصادف را در زندگیکلِ مجموعه آثارش، بنیانِ موسیقی
دهد. در واقع، برای تعیّنِ چندعاملیِ معنایِ یک و هر اُبژه و رخداد، امر تصادفی را به امرِ ذاتی استحاله می

رانمند های موسیقایی و ریاضیاتیِ ناکتوانست در سیستمولفلی، تنها مکانِ بر جای مانده برای امر تصادفی، می
شود، هر سرانجام هر گونه تصادف را شامل می °حال، حتی در اینجا، کارکردِ افزودنواقع شده باشد. با این

ی یک انباشتِ پارانوئیدِ پَراگذرنده، در سیستمِ کیهانیِ بسته ادغام وسیلهی جدیدِ اطلاعات یا رخداد، بهذره
 شود.می
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4 musique pauvre 
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لق در کارِ وی وجود دارد: بسیاری ناپذیریِ محض، سکوتِ مطبودنِ کامل، تعیّنای از تهیحال، نقطهبا این
ها های موسیقاییِ خالی هستند، عاری از هر یادداشت یا تصویری. این حاملهای او شاملِ حاملاز نقاشی

ثرِ ها به آن مرگی دلالت دارند که بنا بود تِمِ اقرار، آیا این حاملکنند. بدینی سکوت پُر میفضای تهی را با نشانه
ِآخرش، یعنی  ی حاضری است که به منزلهجای کیج، آیا این صرفاً سکوتِ همه، باشد؟ یا بنا بر آموزهعزامارش 

 [11کند؟ ]شکل شرط برای هر موسیقی عمل میپیش

های گیی ویژاش( تحتِ سلطهگرفتنِ اینکه موسیقیِ وُلفلی )درست مثلِ هر عنصرِ زندگیِ روزمرهبا فرض
عنوانِ بخشی از پیوستارِ سنتِ موسیقاییِ هد بود اگر موسیقیِ وی را بهی پارانوئیدش است، خطا خوااندیشه

های موسیقاییِ او و هایی بین نوآوریتواند مفید باشد که همسوییحال، میغربی در نظر آوریم. و با این
لفلی واقع ها بعد از کارِ وها و آزمونگریهای موسیقیِ مدرن را ذکر کنیم. هر چند، اغلبِ این نوآورینوآوری
 شدند. 

ِپرندهِیک. ی آوازِ پرندگان بوده ی او دربارهترین نحوی تحتِ تأثیرِ مطالعهبه ژرف 1. اثرِ اُلیویه مِسیانآواز 
 شود: های ذیل میاش، شاملِ موومانهای مهم(، یکی از ساخته1340) عشایِربانی موسیقیِمراسماست. 

 ها، هوای روحت فرزانگی، پرندگان و سرچشمههای آتش، چیزهای مرئی و نامرئی، موهبزبان

گفتارانه در گفتنِ غریبالقدُس، که در سخن؛ یعنی همان نزولِ روح2رخدادهای روزِ عیدِ پاک، پنتیکاست  
همچنین توجه «. هوای روح»گفتاری، و ی آوازِ پرنده، غریبکند؛ در اینجا اشاره دارد به رابطهزبان بروز می

ِسیاهرندهپکنید به آثارش،  ِپرندگان(، 1344) غریب پرندگان(، 1342) ی ِ(، 1342-1348) فهرست مرغ 
ِباغخوش  (.1310) هاالحان 

ِقومیِ]فولک[ِدو. استنادهای فراوان به  4و زولتان کُدالی3های موسیقاییِ بِلا بارتوک. ساختهموسیقی 
ِرقصِشان را آوانویسی و گردآوری کردند، مثلِ موسیقیِ فولکِ اروپای شرقی دارند، و آنها اغلب هایِمحلی 

ِمجارِ ِورومانیاییِ ی ادغامِ موسیقیِ فولک در موسیقی کلاسیک، های اولیهبارتوک. تجلی آوازهایِمحلی 
را میانِ بسیاری موسیقدانانِ دیگر  7ایندی، و ]وینستِ[ دی6 ، ]پِرسی[ گرینجر5چایکفسکی، ]آنتونن[ وُرژاک

 شود. شامل می

                                                            

1 Olivier Messiaen 

2 Pentecost 

3 Béla Bartok 

4 Zoltån Kodaly 

5 [Antonin] Dvorák 

6 [Percy] Grainger 

7 [Vincent] D'Indy 
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ِشانسیِوِنامتعینسه.  ، 2، مورتون فِلدمن1هاینس اشتوکهاوزن. نوآورانی همچون جان کیج، کارلموسیقی 
نصر ه عپیشگامِ و کاشفِ نقشِ پیشامد در ساخت و اجرای موسیقایی بودند. و یقیناً باید ب 3و لوچیانو بِریو

 ی موسیقیِ جَز هم توجه کنیم.بداهه

 راگررسد آنجاکه اجناپذیری میسازیِ آوانگارد گاهاً به حدِ نهاییِ تعیّن. بداههپارتیتورهایِگرافیکیچهار. 
تواند شاملِ اطلاعاتِ مطلقاً حداقلی باشد، که در درجاتِ همان آهنگسازِ نهفته است؛ در اینجا، پارتیتور می

پردازی استفاده شود. این آزادی عمل، به آفرینشِ تواند به عنوان مجرای بداههم یادداشت شده، میمختلفِ ابها
دهد که توأمان به عنوانِ پارتیتورهای موسیقایی و آثار هنریِ گرافیکی عمل پارتیتورهای گرافیکی مجال می

ِ، و اثرِ دیگرش؛ 4وسکوتی( اثر سیلوانو ب1343) پنجِقطعهِبرایِدیویدِتودورکنند؛ برای نمونه، می شورِازِدید 
( اثر جان کیج )ضمناً بعضی از اجراهای کیج نیز شاملِ آواهای پرنده 1342)موسیقیآب(؛ 1388) ساد
 هاینس اشتوکهاوزن.( اثر کارل1342-1380) Kontakteشوند(؛ و می

شکستند؛ موسیقاییِ سنتی را در همهای های موسیقاییِ مدرن، و بسیاری تجربیاتِ دیگر، فرماین آزمونگری
نِگر را آغاز کرد، و موسیقیِ خودِ توان درکِ گذشتهتنها بر اساسِ همین درکِ گسترده از موسیقی است که می

های مطالعاتِ روانکاوانه و ی مقابلِ ضروری، باید آنرا درونِ سرفصلولفلی را ارج نهاد. اما در مقامِ یک نقطه
 ای همچوناست که موسیقی« شکافته»یزوفرنی نیز در نظر آوریم، زیرا درونِ جانِ مطالعاتِ فرهنگیِ اسک

 تواند رخ دهد.موسیقیِ وُلفلی می

، مانندِ آوازِ 5سمفونیهای وُلفلی با شعرِ یابیم. متنهای مشابهی را با شعرِ مدرنیستی میهمچنین همسویی
 شوند:نده می[، از هم جدا و پراک8آید ]ای که در ادامه میگهواره

 

 

 

 

 

G'ganggali ging g'gang, g'gung g'ung! 
Giigara-Lina Wiiy Rosina. 
G'ganggali ging g'ang, g'gung g'gung! 
Rittara-Gritta, d'Zittara witta. 
G'ganggali ging g'gang, g'ung g'gung. 
Giigaralina, siig'R a Fina. 
G'ganggali ging g'gang, g'ung g'gung! 
Fung z'Jung, chung d'Stung.  

 

 

                                                            

1 Karlheinz Stockhausen 

2 Morton Feldman 

3 Luciano Berio 

4 Sylvano Bussotti 

5 Tone Poem 
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ِعزابزرگترین اثرِ وُلفلی،  شود. این اثر یک سرود عزا و آوازِ ، هم پرندگان و هم موسیقی را شامل میمارش 
ِعزاتوان به معنای کاملِ ، امید و خرد است. هرگز نمیی درد و رنجعاشقانه درباره پی برد، زیرا توسطِ  مارش 

حال، آیا دقیقاً ایی و فقط و تنها برای ولفلی آوازخوانی شده است، نوعی موسیقیِ اُتیستی. و با اینتنهولفلی به
های اهگجا نیست که به نهانشود و آیا همینپذیرنده( میدر چنین آثاری نیست که اُتیسم همرساننده )ارتباط

رفاهای توانیم تصوّرِ ژشدیدی نیست که تازه می رسیم؟ آیا تنها در چنین مواردِ افراطی ودرونیِ یک جانِ دیگر می
 دهیم؟ برای که؟ و علیه چه؟ چطور آواز سر می ماراستی، یک جانِ دیگر، و نیز جانِ خودمان را آغاز کنیم؟ به

 
 ترجمه سدنا پرنی و پویا غلامی
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