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دريافت مقاله:94/11/10
پذيرش مقاله: 95/08/29

تأثير سفرهای اروپايی ناصرالدين شاه بر روند غرب گرايیِ موسيقی 

و نمايش در عصر ناصری

مصطفي لعل شاطري* هادي وكيلي*

چكيده

ناصرالدين شاه قاجار در طول سلطنت خود سه بار به اروپا سفر كرد )1290ه.ق./ 1872م. - 1295ه.ق./ 1878م. - 1306 
ه.ق./ 1888م.(؛ و تا حد بسياری تحت تأثير اروپا قرار گرفت و دچار نوعی از خودباختگی فرهنگی گرديد. پرسش مطرح 
اين است كه مشاهدات او از غرب چه تأثيری بر هنر اين دوره نهاد؟ ناصرالدين شاه پس از بازگشت، تقليد از سبك های 
هنری غرب را به ويژه در دو حوزه: موسيقی و نمايش در دستور كار خود قرار داد. اين درحالی بود كه دربار دارای گونه های 
مختلف هنری بود. در اندك زمانی اكثر اين گروه ها از سويی بنابر خواست شاه به تقليد از الگوهای غربی روی آوردند و 
يا از دربار رانده و صرفاً به اجرا در ميان مردم عوام پرداختند و جانشين آنان دسته موزيك دارالفنون به سرپرستی مسيو 
لومر و گروه نمايشی دارالفنون به رهبری مزين الدوله گرديد؛ هرچند فعاليت گروه اخير نيز با قبض و بسط هايی همراه بود. 
پژوهش حاضر با روش توصيفی_ تحليلی به بررسی روند سفرهای ناصرالدين شاه به غرب و تأثير آن بر هنر ايران به ويژه 
در دو عرصه موسيقی و نمايش پرداخته و سير انتقالی و تأثيرات آن را در اين دو هنر موردمداقه و تحليل قرار می دهد. 
يافته ها بر اين نکته دلالت دارند، بااينکه در دو عرصه هنری يادشده نوآوری هايی به وجود آمد، اما بسياری از سبك های 
كهن ايران همچون نقاره خانه و گروه های نمايشی، به فراموشی سپرده شدند. از سويی ديگر، الگوهای غربی در موسيقی )با 
به كارگيری مواردی همچون سلفژ، هارمونی و اركستراسيون( و نمايش )همچون نمايش نامه، سالن اجرا و محتوای اجتماعی( 
پيش از پيش مورداستقبال و توجه قرار گرفت. دليل اين امر را می توان در غرب گرايی دوسويه از جانب ناصرالدين شاه و 

هنرمندان اين عصر دانست.

كليدواژگان: ناصرالدين شاه، مسيو لومر، مزين الدوله، موسيقی، نمايش، غرب گرايی.

mostafa.shateri@yahoo.com                                                                 .دانشجوي دكتري تاريخ ايران اسلامي، دانشگاه فردوسي مشهد *

** دانشيار، گروه تاريخ، دانشگاه فردوسي مشهد.
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مقدمه

دوران حکمراني قاجاريه و به ويژه عصر ناصري بی شك 
از جمله ادوار مهم در تاريخ هنر ايران محسوب می گردد، 
به نحوی كه تحولاتی چشمگير و بيش از پيش در آن به 
وقوع پيوست. كشورهای اروپايی به دنبال رنسانس و احيای 
مجدد فرهنگ خويش و پس از آن ورود به عصر انقلابات 
اكثر زمينه های علمی،  صنعتی، پيشرفت گسترده ای در 
فرهنگی به ويژه شاخه های هنری به دست آوردند، چنانکه 
نحوه عمل آنان مبدل به الگويی برای ساير كشورها گرديد. 
در دوره قاجار به دليل ورود نمايندگان كشورهای غربی در 
زمينه مذاكره، آموزش و انعقاد قراردادهای سياسی، تجاری 
و نظامی با ايران، متقابلًا هيأت های ايرانی نيز برای ادامه 
مذاكرات و سپری نمودن دوره های آموزشی در رشته های 
گوناگون راهی اروپا شدند. علاوه بر اين، گاه حس ماجراجويی و 
كسب تجربيات در سرزمين های ديگر زمينه ای برای سفرهای 
غربی ساير افراد همچون ناصرالدين شاه بود، چنانکه مسير 
مسافرت اغلب ايرانيان، روسيه، لهستان، اتريش، فرانسه و 
انگليس را شامل می شد. از اموری كه ناصرالدين شاه در طی 
دوران سفر به آن مبادرت نمود، تصويرسازی از غرب و تشريح 
تفاوت های آن با ايران بود، به نحوی كه گاه در برخورد با غرب، 
دچار نوعی حيرت و ستايش از دستاوردهای آنان می گشت. 
از جمله مسايلی كه در يادداشت های روزانه ناصرالدين شاه از 
سفر به كشورهای اروپايی موردتشريح قرار گرفت، فعاليت های 
هنری مغرب زمين بود؛ چنانکه توصيف نحوه اجرای موسيقی 
و تئاترهای غربی در لابلای يادداشت های وی مشهود است. 
او اجراهای گوناگون مراسم موسيقی و تماشاخانه های غرب 
را مشاهده و شرح و برداشت های خود را از طريق سفرنامه و 
سپس نقل آن در مجامع، دراختيار درباريان و هنرمندان قرار 
داد كه می توان حاصل آن را ايجاد موسيقی به سبك غربی و 
تماشاخانه هايی به سبك و سياق اروپايی در ايران بيان داشت. 

پيشينه پژوهش

در دهه های اخير، برخی از محققين از جمله روح الله خالقی 
)1389( در "سرگذشت موسيقی ايران"، حسن مشحون 
)1388( در "تاريخ موسيقی ايران"، ژان دورينگ )1382( 
در "سنت و تحول در موسيقی ايرانی" و حبيب الله نصيری فر 
ايران" تنها به  )1382( در "سرگذشت مدارس موسيقی 
روند سير موسيقی و تاريخچه اين هنر به ويژه سازشناسی از 
دوره باستان تا معاصر اشاراتی كلی و گاه سطحی داشته اند؛ 
و آدولف تالاسو )1391( در "تآتر پارسی؛ نمايش ايرانی"، 
مسعود كوهستانی نژاد )1381( در "گزيده اسناد نمايش در 

ايران"، مصطفی اسکويی )1378( در "تاريخ تئاتر ايران"، 
شيرين بزرگمهر )1379( در "تأثير ترجمه متون نمايشی بر 
تئاتر ايران"، صرفاً به مهم ترين جريان های نمايشی رخ داده در 
ايران بدون توجهی تخصصی، مسائلی را ذكر كرده اند. براين 
اساس، در زمينۀ ورود الگوهای هنری غرب در عصر ناصری 
به ايران تنها اشاراتي مبهم صورت پذيرفته و به صورت موردی 
كمتر با نگاهی تاريخی_ هنری به نقش سفرهای ناصرالدين شاه 

به فرنگ در اين زمينه پرداخته شده است.  

روش پژوهش

پژوهش حاضر با تکيه بر روش توصيفی_ تحليلی و بهره گيری 
از منابع متقنِ كتابخانه ای و پژوهشی، درپی پاسخ به اين 
پرسش است: نقش و تأثير سفرهای ناصرالدين شاه به غرب 
در نفوذ و اشاعه سبك های هنری غرب در دو حوزه موسيقی 
و نمايش در ايران عصر ناصری تا چه حد و ثمره آن چه بوده 
است؟ بی شك، مشاهده گروه های موسيقی اروپايی و شركت 
در تئاترهای اين سرزمين ها نقشی چشمگير در ميزان تغيير 
نگرش ناصرالدين شاه به سبك اجرايی اين دو هنر داشت. وی 
پس از بازگشت به ايران رو به تقليدی فزاينده از آنان آورد. در 
اين راستا، مسيو لومر فرانسوی و مزين الدوله مهم ترين نقش را 
در كسب و عملی نمودن الگوهای غربی برعهده داشتند. چنانکه 
نگارش نت  نويسی، ورود سازهای غربی به ايران و كاربرد  آنها،  
تشکيل اركسترهای مجلسی، سمفونيك، اپرا و باله، تركيبات 
سازها و اركستراسيون، تركيبات صوتی و هارمونی ابداع فرم های 
مختلف و ...، همه حاصل تأثيراتی است كه موسيقی ايران از 
موسيقی غربی كسب نموده  است. ابعاد  اين  تأثيرگذاری چنان 
وسيع و گسترده  گرديد  كه  حتی در سنتی ترين شکل های 
موسيقی ايرانی نيز مشاهده می شود. علاوه بر اين در حوزه ديگر، 
گونه های نمايشی كهن ايران به تأثير از فرهنگ تئاترهای اروپايی 
و اپرا از شکل  ساده  و ابتدايی خود خارج و به ساختاری نسبتاً 
منجسم  و نظام مند دست  يافت. اين پيامدها را می توان تا حد 
زيادی نشأت گرفته از شرايط تاريخی عصر ناصری دانست كه 
تحت تأثير از  تحولات  اجتماعی،  امری اجتناب  ناپذير محسوب 
می گرديد. بدين منظور، نخست سعی خواهد شد تا به زمينه 
سفرهای ناصرالدين شاه به اروپا پرداخته شده و سپس به بيان 
مشاهدات او در طی اين سه سفر اشاره و متعاقباً تأثير آن بر 

موسيقی و نمايش اين عصر بررسی گردد.

زمينه های فكری سفر به فرنگ

ناصرالدين شاه )1264-1313ه.ق. / 1847-1896م.( اولين 
پادشاه ايرانی بود كه به اروپا سفر و از نزديك فعاليت های هنری 
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تمدن مغرب زمين را مشاهده كرد. هرچند سابقه آشنايی، 
برخورد و ايجاد رابطه با غرب از زمان آق قويونلوها و پس از 
آن در دوره صفويه به صورت گسترده ای آغاز شده بود و در 
عصر فتحعلی شاه و محمد شاه نيز به دليل مسايل سياسی_ 
نظامی اين روابط ادامه يافت؛ اما به احتمال فراوان، سفرهای 
ناصرالدين شاه تأثير كاملًا چشمگيری در ايجاد روابط عميق تر و 
اثرگذارتر ميان ايران و اروپا به ويژه در حوزه مسايل هنری برجای 
نهاد. نظر به مقام برجسته ناصرالدين شاه به عنوان قدرت مطلق 
اجرايی و وجود عواملی كه سبب انگيزه جهت ايجاد اصلاحات 
در شخص او می شد، می توان گفت هر سه سفر شاه به فرنگ 
)1290ه.ق./ 1872م. – 1295ه.ق./ 1878م. – 1306ه.ق./ 
1888م.(، عاملی مهم و مؤثر برای نفوذ دستاوردهای فرهنگی_ 
هنری غرب در ايران به ويژه در زمينه گرايش های هنری در 

دو حوزه موسيقی و نمايش بود.
سفرهای مکرر به نقاط گوناگون ايران، ازسويی يکی از 
سرگرمی های ناصرالدين شاه و از سويی گرفتاری های مردم 
محسوب می شد. مهم ترين آنها عبارت اند از: سفر اول به 
سان شش ماه )1283ه.ق./ 1866م.(، گيلان؛ دو ماه  خرا
)1286ه.ق./ 1869م.(، عراق؛ زيارت مشاهد متبركه )كربلا، 
نجف و كاظمين( پنج ماه )1287ه.ق./ 1870م.(، سفر دوم 
به خراسان؛  چهار ماه )1300ه.ق./ 1882م.(، )ناصرالدين  

قاجار، 1372: 122؛ و نيز ر.ك: شميم، 1389: 172(. 
تشويق  موجبات  چند  عواملی   ، زمان گذشت  با  اما 
ناصرالدين شاه را برای سفر به اروپا فراهم آورد. امانت بر اين 
باور است كه سفرنامه ايرانيانی كه به غرب سفر داشتند، تصويری 
شخصی تر و ملموس تر از دنيای خارج از ايران در دسترس شاه 
قرار داد. همچون: "مرآت الارض" به قلم ميرزامحمد لواسانی 
)با يك هيأت ايرانی در 1264ه.ق./ 1847م. به روسيه رفت( 
كه به محمدشاه و ناصرالدين ميرزا مشتركاً تقديم شده بود، 
شرح سفر ميرزامصطفی افشار به پترزبورگ )1245ه.ق./ 
1829م.( و همچنين گزارش های بسيار جالب مسافرت اروپايی 
سه شاهزاده قاجار )1251-1250ه.ق./ 1836-1835م.( به 
انگلستان، احتمالاً تصويری محسوس از زندگی مردم اروپا را 

دراختيار شاه قرار داد )امانت، 1383: 128 و 129(. 
علاوه بر اين، گويا ناصرالدين شاه، پاره ای از منابع مصور را 
دراختيار داشت. چه بسا آلبوم تاريخی ناپلئون بناپارت را كه 
دربردارنده حدود نود تصوير چاپی با شرح و تفصيل به فارسی 
و فرانسه )كه در سال 1260ه.ق./ 1843م برای محمدشاه تهيه 
شده( بود، مشاهده و از اين رهگذر با مناظر، معماری، لباس ها، 
ورآلات و ادوات غربی آشنايی پيدا كرده بود. همچنين  زي
شايد شرح و توصيفات مقامات درجه دو و سه هيأت حاكمه 

ازجمله محمدرضاخان قزوينی و عسکرخان كه به فرانسه و 
ميرزاابوالحسن خان ايلچی كه به انگليس جهت سياحت و 
شناخت سرزمين های اروپايی رفته بودند؛ و همچنين درك 
پيشرفت های دول غربی و علاقه به مشاهده آنها را بتوان از 
دلايل اشتياق ناصرالدين شاه برای سفر به غرب بيان داشت 

)راسخ، 1382: 164؛ امانت، 1383: 129 و 130(.
هرچند اولين سفر ناصرالدين شاه به كشورهای اروپايی در 
1253ه.ق./ 1837م در زمان ولايتعهدی، سفری به ايروان بود 
و طی آن با امپراطور روسيه، نيکلا، ديدار داشت )ناصرالدين 
قاجار، 1379: 70(؛ اما به نظر محققين موفقيت مسافرت او به 
عراق عثمانی )عتبات عاليات(، شاه را ترغيب كرد كه می تواند 
با امنيت داخلی و عدم ايجادِ آشوب در دربار و سطح جامعه، 
به مسافرت های اروپايی برود. در اين بين، تشويق های مکرر 
ميرزاحسين خان سپهسالار نيز عاملی مؤثر محسوب می گرديد 
.(Scarce, 2007: 463؛ Bakhash, 1971: 157؛ Kia, 1994: 755)

مشاهدات ناصرالدين شاه

سفر اول و دوم ناصرالدين شاه به اروپا به احتمال فراوان با 
هدف آشنايی و مشاهده پيشرفت   و توسعه گسترده غرب و 
ترغيب شاه به انجام اصلاحات بود، اما سفر سوم كه با تلاش  های 
امين  السلطان و هماهنگی  های او با انگليس صورت گرفت 
فارغ از چنين انگيزه  های بود. انگليس در اين سفر امتيازات 
سودجويانه  ای از ناصرالدين شاه دريافت كردند و او نيز كه غرق 
در مظاهر غرب ازجمله گروه های موسيقی و سالن های نمايش 
بود، برای رونق امور اقتصادی و تجاری از نظرات انگليسی ها 
استقبال نمود. براين اساس، سفرهای شاه به اروپا تنها در راه 
مصالح شخصی و التذاذ صورت گرفت و نتيجه  ای جز هزينه  های 
فراوان درپی نداشت. طبيعت راحت طلب و تجمل گرای شاه 
ايجاب می كرد كه وسايل سفر او از هر جهت كامل باشد، كه 
اين خود مستلزم هزينه های بسياری بود. تمامی اين مخارج 
برعهده مردم بود و يا پول آن با در گرو قرارگرفتن منابع درآمد 
  (Scarce, 2007:ملی دولت همچون گمرك تأمين می  شد
؛Marashi, 2008: 22 - 23 ؛Motadel, 2011: 570 ؛457 

Rabi, 2012: 349).
 بااين وجود، شاه اكثر اوقات حضور خود در كشورهای 
اروپايی را صرف مراكز هنری می كرد. از خاطرات ناصرالدين شاه 
كه در طی اين سه سفر به نگارش درآمده، مشهود است كه 
او در اين سفرها بيش از هرچيز اوقات خود را در مراسم 
پذيرايی و نيز شركت در نمايشگاه های نقاشی و سالن های 
نمايش و موسيقی گذرانده است. ازاين رو، پس از بازگشت به 
ايران درپی شبيه سازی و دستيابی به مشاهدات خود از اين 
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سرزمين ها بود. بااين حال، در بررسی عوامل مؤثر در شکل گيری 
سفرنامه های فرنگ كه نشانگر نگرش و تلقی ناصرالدين شاه 
از غرب است، توجه به دو عنصر كليدیِ بافت متن و بافت 
موقعيتی و به عبارتی ديگر، عناصر زبانی و عوامل اجتماعی، 
فرهنگی و هنری ضروری است. معانی گزاره های موجود در اين 
سفرنامه ها همان قدر كه از متن نشأت می گيرد، از زمينه های 
فرهنگی نيز تأثير پذيرفته است. باوجود اين، عامل مؤثر در 
نگارش اين سفرنامه ها، جهان بينی و نوع نگرش خالق آن بود. 
گزارش های ناصرالدين شاه از غرب بيش از آنکه بيانگر اوضاع 
منحصر به فرد آن سرزمين ها باشد، بيانگر نگرش فرهنگی شاه 
بود؛ چنانکه برداشت های ناصرالدين شاه از واقعيت غرب، تا حد 
بسيار زيادی تحت تأثير جهان بينی، ارزش ها، هنجارها و علايق 
شخصی او بيان گرديده است. نگرش خاص ناصرالدين شاه 
نسبت به دستاوردهای هنری غرب به شيوه های گوناگون 
و در خاطرات او مطرح شده است؛ گاهی همراه با شگفتی 
و تحسين و گاه با افسوس و حسرت و در مواردی با تحقير 
خودی همراه است. ازاين رو، گزارش های او را می توان به دو 
دسته: روايت های فرنگ ستايانه و فرنگ ستيزانه و با ديدی 

نقادانه در حوزه هنر تقسيم بندی كرد.
با اين  همه، با مداقه و موشکافی در گزارش های ناصرالدين شاه 
از فرنگ، می توان دريافت كه هرچند او مجال مشاهده عميق 
مظاهر هنری غرب را نيافت؛ اما به ضرورت نوآوری پی برده و 
حسی از خودآگاهی انتقادی در او برنگيخته شد. سه سفرنامه 
برجای مانده از وی واسطه آشنايی بين هنر ايرانی و غربی 
گرديد، به نحوی كه روايت تجربه های هنری حاصل از اين 
سفرها از سويی برای راوی و از سوی ديگر برای مخاطب، 
زمينه های خودآگاهی هنر انتقادی را فراهم آورد؛ اين امر 
در حوزه موسيقی و نمايش تا حد بسيار زيادی عملی گرديد 

)عليزاده بيرجندی، 1391: 282-284(.

الگوبرداری از موسيقی غربی

يکی از مهم ترين ادوار موسيقی ايران، عصر ناصری محسوب 
متمايز  بسيار  و  تحولاتی گسترده  می گردد، چراكه دچار 
از گذشته و نيز با توجه اهل هنر و حاميان نسبت به آن، 
در ميان تمامی اقشار جامعه و خصوصاً در دربار جايگاهی 
منحصر به فرد يافت )Daniel, 2006: 198(. ناصرالدین شاه 
در دوره طولانی سلطنت خود، استفاده از موسیقی را یکی 
از وسایل التذاذ درنظر گرفته بود، چنانکه در این راستا حتی 
دستور به فراگیری گروهی از زنان درباری به این فن داد 
)معیرالممالک )الف(، 1390: 24(. یکی دیگر از برنامه های 
شاه طی دوران سلطنتش، حضور نوازندگان در اوقات گوناگون 

به ویژه در ساعات قبل از خواب بود؛ نقیب الممالک که فردی 
توانا در داستان سرایی بود، شروع به بیان ماجرایی می کرد و 
جوادخان قزوینی که در نوازندگی کمانچه بی مثال بود، با ساز 
خود به همراهی می پرداخت. سایر نوازندگان خوابگاه ناصری 
عبارت بودند از: سرورالملک؛ نوازنده سنتور، اسماعیل خان؛ 
کمانچه نواز، آقا علی اکبر، سماع حضور و آقا غلامحسین که 
از نوازندگان تار بودند )ناصرالدین قاجار، 1378: 388، 483، 
110؛ ساسانی، بی تا:  39؛ ناصرالدین قاجار، 1369: 1/ 41(. 
علاوه بر این، دربار دسته های مخصوصی در اجرای برنامه های 
موسیقی داشت که معروف ترین آنها مومن کور و کریم کور 
بودند )ناصرالدین قاجار، 1378: 261، 170؛ معیرالممالک )ب(، 
1390: 296- 295(. بنابر گزارش های تاریخی برجای مانده 
علاوه بر این دو دسته مطرح، گروه های دیگری با نام های 
گل رشتی، عبدی جان، طاوس، ماشاءالله، حاجی لره، گلین 
و همچنین اقلیت های یهودی وجود داشتند که به اجرای 
برنامه و سرگرم سازی شاه، اهل حرم و درباریان می پرداختند 
)تاج السلطنه، 1361: 35؛ معیرالممالک )الف(، 1390: 82، 99، 
17( و به احتمال فراوان، ازنظر اهمیت و جایگاه در درجه ای 
پایین تر و بیشتر اجرای برنامه برای اندرون را برعهده داشتند. 
اکثر گروه های مذکور موردتفقد و مرحمت شاه قرار داشتند 
و این، خود گویای علاقه فراوان ناصرالدین شاه به موسیقی 
بود ) Davidson, 1994: 156-157؛Loeb, 1973: 6؛ براون، 
1381: 316 (. براین اساس، می توان بیان داشت تا پیش از 
آغاز نخستین سفر شاه به اروپا، گروه های موسیقی با آزادی 
عمل به اجرای موسیقی اصیل ایرانی پرداخته و نیز به خلق 
آثاری منحصر به فرد مشغول بودند، که احتمالاً به دلیل 
عدم حفظ این آثار به صورت مکتوب و بهره گیری از سنت 
شاگرد- استادی و تغییر رویکرد دربار مبنی بر تقلید نسبی 
از الگوهای غربی، این گونه آثار که مبتنی بر موسیقی اصیل 

و گاه فولکلور بود، از بین رفته است.
فارغ از علايق شخصی ناصرالدين شاه و جايگاه اين گروه از 
هنرمندان، نکته مهمی كه در موسيقی اين دوره حائز اهميت 
است، ورود تدريجی سبك و شيوه هنری غرب بود. بنابر گواهی 
متون تاريخی، مهم ترين دليل آن سفرهای ناصرالدین شاه و 
ديدن مراكز اجرای موسيقی كشورهای اروپايی است. چنانکه 
علاقه او به اين موضوع در گزارش های روزانه شاه مشهود 
است. شاه در ذيل خاطرات 28 ربيع الثانی 1290 در ذكر 
كنسرتی كه در انگليس شركت داشته آن را چنين توصيف 
می كند: »اهل كنسرت در محوطه ايست بسيار بزرگ كه 
سقفش به طور گنبد بسيار وسيع بلند است. دور اين گنبد 
هفت مرتبه ]طبقه[ دارد كه همه جای نشستن مردم است 
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]...[ جلو ما ارَغَنون1 بسيار بزرگ به قدر يك عمارت است و 
ستون های آهنی و لوله ها دارد كه صدای ساز از آن درمی آيد 
بقدر چنار متصل به يك ضلع ديوار عمارت بود. در چپ و 
راست ارغنون هشتصد نفر دختر و زن بسيار خوشگل چهارصد 
نفر اين طرف چهارصد نفر آن طرف بمراتب ]مرتب[ نشسته 
بودند ]...[ همه اينها با آهنگ بسيار خوش بنوای موزيکان و 
ارغنون می خواندند. ارغنون را يك نفر می زد ]...[ موزيکانچی 
زيادی هم در مراتب پايين بود. همچه مجلس از اول دنيا الی 
حال كسی نديده است« )ناصرالدين  قاجار، 1362: 100(. 

ناصرالدين شاه در سفر دوم خود نيز به شرح و توصيف 
موسيقی كشورهايی كه در آن اقامت داشته می پردازد. در 
خاطرات اقامت در پاريس در توصيف دسته موزيك نظام 
می نويسد: »...كالسکه چيان خوش لباس و جلو اينها دسته ای 
از سواره نظام و موزيك ]بود[، در خود كالسکه اول يك دسته 
موزيکانچی نشانده بودند كه موزيك می زدند. كالسکه دوم 
يك دسته جوان های آوازه خوان كه آواز و تصنيف می خواندند 
عقبشان هم سواره نظام...« )ناصرالدين  قاجار، 1379: 198 و 
199(. افزون بر اينها، در يادداشت های مورخ 23 جمادی الاول 
هنگام حضور در تماشاخانه پطر می نويسد: »در سازهای 
تماشاخانه يك كمانچه بسيار بزرگ است، يك كمانچه از 
آن كوچك تر، يك هارپ كه چنگ می گويند. چند شيپور 
موزيکان، يك طبل، سنج، باقی همه كمانچه كوچك است، 
اما كمانچه ها شبيه به تار ايران است، پهن تر« )همان: 104(. 
اين گونه به نظر می رسد كه ناصرالدین شاه اندك تبحری 
نيز در سازشناسی و موسيقی غربی داشته است، چراكه گاه 
درباره اجراهايی كه ناظر آنها بود، ابراز نظر می كرد. دراين راستا 
در ذكر رويدادهای هفتم شوال 1306 در ضمن سفر سوم 
خود، می نگارد: »آن دختر خواننده ای كه حکيم باشی طولوزان 
عکس او را آورده بود ديدم، حاضر شد با يك نفر كمانچه زن 
]ويولن[ و يك مرد كه پيانو می زد مجلس دادند ]...[ پيانوزن 
سيبيلويی بود كه بسيار هم بد می زد، دختره بدَگِل نبود ولی 
عوض خواندن زوزه می كشيد اما كمانچه زن خوب می زد و 
استاد بود« )همان، 1369: 1/ 203(. علاوه براين در سفر 
سوم، در كتابچه اشيايی كه در اين سفر از فرنگ به دستور 
ناصرالدين شاه خريداری شد، نام كتاب های موسيقی به چشم 

می خورد )همان: 299/1، 295(.
يادداشت های ناصرالدين شاه گويای علاقه فراوان او به مشاهده 
و توصيف سبك، سازشناسی و سازبندی موسيقی مجالس بزمی 
به ويژه نظامی غرب بود. به نحوی كه گاه مستقيم و گاه ضمن 
توصيف صحنه ای ديگر، در خاطرات خود بدان اشاره می نمايد. 
مبتنی بر اين مهم، می توان نفوذ و رشد موسيقی به سبك غربی 

_ به ويژه در حوزه موسيقی نظامی_ را به ناصرالدين شاه نسبت 
داد. چراكه اين امر تا حد زيادی متأثر از سفرهای اروپايی او 
و مشاهده اجراهای گوناگون موسيقی و گروه های نظامی و 
دستجات موزيك آنان بود كه در مراسم و ضيافت های ويژه در 

حضور شاه ايران، به اجرای برنامه می پرداختند.
درپی اين امر باوجود گروه های گوناگون موسيقی ايرانی در 
دربار و سطح جامعه عصر ناصری، نخستين جرقه های حضور 
موسيقی غربی و نقطه آغاز آن در عرصه موسيقی نظامی با 
استخدام آلفرد ژان باتيست لومر2 به منصه ظهور رسيد. البته 
پيش از مسيو لومر، افراد ديگری نيز حضور داشتند كه وظيفه 
تربيت نوازندگان دسته های نظامی را برعهده  داشتند. گويا 
زمانی كه لومر به تهران رسيد، تعليمات موسيقی در ايران در 
حد تعليمات مقدماتی بود و پيش از ورود او، يك آموزش دهنده 
طبل به نام ژييوونی و دو كارشناس فرانسوی ديگر، بوسکه و 
رويون، در تهران اقامت داشتند. اين دو از سال 1273ه.ق./ 
1856م به ايران آمده و يك دسته موزيك نظامی به نام دسته 
موزيك سلطنتی را به شيوه فرانسوی تشکيل داده بودند. 
اما اين مربيان پس از اندك مدتی ايران را ترك و كاری از 
 Fatemi, 2005: 402؛Barjasteh, 2007: 452( پيش نبردند
؛Mohammadi, 2013: 49 ؛ بروگش، 1367: 257؛ زوينس، 
1377: 191(. بااين حال، بعيد به نظر می رسد در اوايل حکومت 
ناصری از سوی نخستين معلمان موزيك نظام، اقدامی در جهتِ 
تنظيم و اجرای خصوصی و يا عمومیِ آهنگ هايی متناسب با 
سلايق و باورهای كهن موسيقايی تمامی اقشار ايرانی صورت 
پذيرفته باشد. به اين ترتيب، می توان بيان داشت كه ايرانيان 
تا حد زيادی به صورت تقليد، اما جدی و رسمی، يادگيریِ 
سازهای بادی و كوبه ای غربی و نواختن قطعاتی را براساس 
شيوه های اروپايی فارغ از دركی صحيح از ابعاد هنری آن آغاز 
كردند. از سويی چنين به نظر می رسد كه موسيقی نظامی در 
اين زمان بيشتر به عنوان يکی از ملزوماتِ فرعیِ آموزش های 
نظامی جديد مدنظر قرار داشته و موسيقی حاصل، بيش از 
آن كه مطلوب هنجارهای جامعه باشد، مبتنی بر نيازهای 

مدرسينِ نظامی بود. )فاطمي، 1393: 7(
با اين  همه،  اصلی ترين و كارآمدترين فرد برای تغيير در 
موسيقی نظامی ايران، لومر فرانسوی بود. او در سال 1842م در 
پادوكاله متولد و در نوامبر 1857م گواهی نامه موسيقی خود را 
دريافت و در سال 1861م موفق به دريافت گواهی نامه درجه 
دوم علم هم آهنگی )هارمومنی( از دولت فرانسه گرديد. لومر 
در 1863م داوطلبانه برای خدمت در دسته موزيك نخستين 
هنگ سربازان زبده گارد فرانسه نام نويسی و به عنوان نائب 
دسته موزيك برگزيده شد و در 1285ه.ق./ 1868م از سوی 
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اميرنظام درراستای آموزش موسيقی نظامی به سبك غربی، 
مبنی بر درخواست های مکرر ناصرالدين شاه، به استخدام دولت 
ايران درآمد )Leon, 2012: 348 ؛Martin, 2005: 24؛ ملاح، 

1354: 102-101؛ هاشميان، 1379: 219- 217(.
اين درحالی بود كه در اين دوره نقاره خانه به سبك پيشين 
پابرجا بود، چنانکه اوبن می نويسد: »در نقاره خانه پايتخت يکصد 
ساززن عضويت دارند ]...[ افراد نقاره خانه به چهار جوخه تقسيم 
می شوند و هر جوخه به ترتيب شيپور، نی لبك و طبل های بزرگ 
می زنند. جمع آنان دسته موزيك دربار را تشکيل می دهند و در 
رفتن شاه به جايی جز ملتزمين به ركاب به شمار می روند. در عده 
آنان جمعاً سی شيپورزن و تيبره زن، بيست و شش طبل زن و 
چهارده فلوت زن وجود دارد« )اوبن، 1362: 248(. نقاره نوازی 
در دوره قاجار گويا بيشتر جنبه نظامی داشته است، به نحوی 
كه كلمباری سرهنگ مهندسين قورخانه مباركه و همچنين 
سالتيکوف نقاش سياحتگر روسی، به وضوح گروه نقاره خانه 
سلطنتی را كه در قشون نظامی فعال بوده، توصيف كرده اند 

)تورنتن، 1374: 50؛ سالتيکوف، 1381: 74(.
با ورود لومر شعبه موزيك دارالفنون در 1285ه.ق./ 1868م 
تأسيس و رياست آن را عهده دار گرديد. لومر با كوشش و فعاليت 
وصف ناپذير و در پرتو حمايت های ناصرالدين شاه كه خواستار 
گروهِ موزيکی _به سبك و سياق آنچه در سفرهای خود مشاهده 
كرده بود_ آموزش دسته موزيك نظامی را باتوجه به علايق شاه 
برقرار و برای رونق و پيشرفتِ آن براساس برنامه های موزيك 
نظام پاريس و تربيت دسته ها و تکنوازی های موزيك، برخلاف 
معلمين پيشين به نحوی جدی شيوه تدريس خود را درپيش 
گرفت )دورينگ، 1382: 39؛ نصيری فر، 1382: 27 و 28(. 
دوره شعبه موزيك شش سال و به روايتی ديگر، پنج سال 
بود )درويشی، 1373: 30؛ مشحون، 1388: 435(. لومر به 
تنهايی تدريس موسيقی علمی و شاخه هايی چون سلفژ3 
)نت خوانی به سبك غربی(، هارمونی )هماهنگی اصوات( و 
اركستراسيون4 )سازبندی( را با توجه به ويژگی های تئوری 
موسيقی غربی و آموزش تمامی سازهای نظامی اروپايی ازجمله 
فلوت، ساكسيفون، انواع طبل و سنج را برعهده داشت. وی 
با واردكردن كليه سازها از فرانسه، هر آنچه موردنياز يك 
دسته موزيك حرفه ای بود، فراهم آورد. برنامه درسی لومر 
عبارت بود از آموزش نتُ موسيقی با قواعد و اصول علمی 
موسيقی، نواختن سازهای بادی و كوبه ای و زهی متداول در 
موسيقی نظام اروپا، آموزش مصطلحات موسيقی نظام معمول 
در غرب، شناخت شيوه آهنگ سازی و هماهنگی موسيقی نظام 
با موزيك مغرب زمين، شناسايی پارتيسيون5های موزيك 
 نظام »نوشتن نت برای هر گروه و نيز تربيت رهبر اركستر،

ازجمله دروس خاص او بود.« بدين ترتيب، برای نخستين بار 
در ايران موسيقی نظامی به روش علمی و به سبك غربی 
تدريس شد )Wiggins, 2012: 116 ؛Ardalan, 2012: 3؛ 

درويشی، 1377: 30(.
در اين بين ميرزا علی اكبرخان نقاش باشی )مزين الدوله( 
كه خود از محصلين اعزامی به اروپا بود، ترجمه دروس نظری 
لومر را برعهده گرفت. لومر در اندك زمانی به تأليف كتاب 
"تعريف علم موسيقی" پرداخت و مزين الدوله آن را ترجمه 
نمود. اين كتاب در سال 1300ه.ق./ 1882م در تهران انتشار 
و دربردانده توضيحات ساده مبانی آموزش موسيقی اروپايی 
 Ardalan, 2012: 3؛  Doniel, 2006:( در قرن نوزدهم بود
199؛ سپهر، 1386: 158/1(. علاوه بر اين، لومر خط موسيقی 
اروپايی )نتُ( را كه كاملًا غربی بود به هنرجويان خود آموزش 
داد و پس از آن ناصرالدين شاه ساختن سرود ملی و مارش 
تاج گذاری )مارش سلطانی( را به او واگذار كرد و در سال 
1291ه.ق./ 1873م سرود ملی ايران ساخته شد. در ميان 
صفحات برجامانده از اين سرود، صفحه 10361 باعنوان "سلام 
شاه با سلامتی اركس شاهی به فرمان مسيولومر ژنرال" يادگاری 
 Krone, 1952:( از دوران فعاليت او در مدرسه دارالفنون است

25؛ سپنتا، 1366: 138؛ خالقی، 1389: 215/1(.
از اواخر عصر ناصری، دسته های موزيك نظام كه زيرنظر 
افسران فرانسوی تحصيل كرده بودند، به امر شاه، در ميادين 
مشهور شهر ازقبيل ميدان و سردر نقارخانه و ارَگ تهران، در 
نوبت های معينی نوازندگی می كردند. متعاقباً حوزه های گوناگونی 
از موسيقی ايران تحت تأثير آنان قرار گرفت همچون: مجالس 
شاهانه،6 تعزيه تکيه دولت،7 مجالس عروسی و جشن های 
عمومی )افضل الملك، 1361: 68؛ ويلس، 1363: 269؛ سرنا، 
1362:  216؛ مستوفی، 1384: 294/1؛ شهری، 1367: 1/ 
353(. از نظر نوع سازبندی، در گروه موسيقی نظامی جهت 
شركت در مراسمات گوناگون، گويا از اوخر دوره ناصری دركنار 
سازهای سنتی در دو دسته بادی )شيپور، نی، كرنا، سرنا( و 
كوبه ای )دهل و سنج(، سازهای نظامی غربی به ويژه در قالب 
بادی رواج يافت. چنانکه كاربرد سازهايی همچون ترومپت 
پيستون دار، بوگل )سازی فلزی و دوزبانه مانند ترومپت اما 
  (Garofalo, 1993:و قره نی گواه اين امر است )فاقد پيستون
Chehabi, 1999: 144 ؛Malekpour, 2005: 109 ؛30(. شايد 
بتوان ثمره اين حضور همه جانبه موزيك نظام را چنين بيان 
داشت كه پس از ورود جدی آن چه در ميان قشر مرفه و چه 
در ميان عوام، مردم به تدريج با سبك و سياق موسيقی غربی 
آشنا شده و متعاقباً متصديان موزيك نظام، آهنگ هايی از 
موسيقی اروپايی را كه از نظر ايرانيان مطلوب تر بود، برای 
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اجرا انتخاب می كردند تا از اين رهگذر نظر آنها را جلب كنند 
و پيوند هرچه بيشتر مخاطبين را با اين گونۀ موسيقی پديد 
آورند. هرچند اقدامات لومر در زمينه گسترش الگوهای غربی، 
تاثيرات مثبتی از جمله ايجاد خط موسيقی )نتُ( در جهت 
حفظ قطعات را فراهم آورد -چراكه گاه در سنت شفاهی 
مواردی خواسته يا ناخواسته دچار تغيير و گاه اصالت خود را 
از دست می داد- اما از آثار منفی و بسيار مهم آن می توان به 
ازبين رفتن گروه های سنتی مشغول در دربار اشاره كرد. نمود 
بارز آن در كمرنگ شدن نقش نوازندگان توانای درباری و مسلط 
به موسيقی اصيل ايرانی و نيز نقاره خانه به عنوان عنصری 
فعال در عرصه نظامی بود. به نحوی كه اكثر اين نوازندگان از 
دربار مطرود و ديگر از آنها ذكری به ميان نيامد. به احتمال 
فراوان، رويکرد افراط گرايانه ناصرالدين شاه متأثر از سفرهای 
اين موضوع درجهت  از  حمايت درباريان  متعاقباً  و  غربی 
كسب رضايت شاه، موجبات مغفول ماندن از هويت خودی را 
تا حد بسيار زيادی فراهم آورد. در اين ميان، رويکرد توجه 
به موسيقی اروپايی در ارجحيتِ حمايت درباريان قرار گرفت.

نتيجه اين شيوه از آموزش و پيرو آن پشتيبانی حکومت 
از اين امر منجر گرديد كه سنت نقاره نوازی كه قدمتی چند 
هزارساله داشت، به دست فراموشی سپرده شود. همچنين 
بر اثر به كارگيری روش های غربیِ آموزش همراه با سازهای 
اروپايی به هنرجويان، بسياری از واژه ها و اصطلاحات فرهنگ 
موسيقی غرب، از نام سازهايی همچون ساكسيفون، ترومپت 
و بوگل گرفته تا نام آهنگ های گوناگون همچون مارش، 
والس )آهنگ های دارای وزن سه ضربی( و پولکا )آهنگ های 
دارای وزن دو ضربی(، به حوزه موسيقی نظامی ايران و در 
دوره پس از ناصری در كليه سطوح موسيقی راه يافت )لعل 

شاطری، 1393: 114(.
با همه اين تلاش ها، نفوذ موسيقی غربی در ايران و در 
ذوقياتِ اقشار گوناگون بسيار تدريجی صورت گرفت. قبل 
از هرچيز بايد گفت كه اين نفوذ تا مدت ها ازنظر كارگان 
)رپرتوار(8 بسيار محدود بود و نه موسيقی های بزرگ غربی، 
مثل آثار سمفُنيك يا مجلسی )كوارتت9 و سُنات(10 يا اپراهای 
كامل، بلکه قطعاتِ كوتاهِ همه پسند، به ويژه آرياهای بسيار 
مشهورِ اپراهای تجاری و اپرت ها و نيز موسيقی های رقص 
را كه كارگان های نوع اوليه اركسترهای نظامی به حساب 
می آيند، شامل می شد. برنامۀ كنسرتِ سالِ 1299ه.ق. مدرسۀ 
می كند: كاواتينِ فاوست اثر  موزيك اين مسئله را تأييد 
گونو، قطعه ای از ريگُلتِوی ورِدی، پلُکای سلطان اثر دالبر، 
قطعه ای از سُنامبولای بلِينی، قطعه ای از نرمای بلينی و باز 
چند قطعۀ ديگر از اپراهای دُنيتزتیِ، هالوُی و وردی. آثاری 

هم كه اركسترهای نظامی اجرا می كردند، طبيعتاً از همين 
نوع بود )فاطمی، 1393: 10(.

از سويی، چنين به نظر می رسد كه نفوذِ موسيقیِ غربی 
علت های زيباشناختی نيز داشته است. مشکل بتوان گفت كه 
برای نمونه، علی اكبر فراهانی، استاد بزرگِ موسيقیِ ناصری، 
كه آهنگ های روسی را كه احتمالاً بايد از نوعِ همان كارگانِ 
دسته های نظامی بوده باشند، با تار می نواخت؛ برای اين كار 
خود انگيزه های فراموسيقايی، همچون تظاهر به تجدد، داشته 
است. بااين حال، گرايش مردم عصر ناصری به موسيقیِ غربی 
بسيار محدود بوده و آنها به وضوح موسيقی ايرانی را ترجيح 
می داده اند11 )همان(. درعين حال غربی سازیِ موسيقیِ نظامی 
را بايد موضوعی قابل تأمل در هنر عصر ناصری دانست كه با 
ترديد و احتياطی دوجانبه، گاه از سوی حاميان و گاه هنرمندان 
همراه بود. به بيانِ اين فرضيه كه تمامی اقشار جامعه به دليل 
غلبه احساساتی همچون خودباختگی و خود كم بينی، مجذوب 
فرهنگ غرب شده باشند، چندان دارای صحت نداشته؛ بلکه 
در اين بين موضوعاتی متعددی از جمله عدم خوانش هنری 
صحيح را می بايست مورد توجه قرار داد. به هر صورت موسيقی 
غربی به جايگاهی ممتاز در ميان آحاد جامعه عصر ناصری 
دست يافت كه به احتمال فراوان نشانه ای از تجدد و پيشرفت 
محسوب می شده است. از سويی فراگيری اين موضوع علاوه 
بر تأثيرگذاری بر هنجارهای اجتماعی، در عرصه هنر نيز 
مؤثر بود، چنانکه يکی از نتايج آن را می توان آغازِ گفتمان 

موسيقی علمی در ايران دانست.

غرب گرايی در نمايش

از اوائل قرن نوزدهم، به دنبال گسترش نمادهای تمدن 
كشورهای اروپايی، تئاتر به سبك غربی در ايران موردتوجه قرار 
گرفت، چراكه جريانات فرهنگی در عرصه بين المللی، به گونه ای 
در جريان بود كه الگوبرداری در عرصه های گوناگون از جمله 
فعاليت های هنری به عنوان يکی از راهکارهای كشورهای خواهانِ 
پيشرفت، همچون ايرانِ عصر ناصری محسوب می گرديد. در 
اين بين عواملی چون سفرهای هيأت های سياسی، فرهنگی و 
مذهبی ايرانی و غربی به سرزمين يکديگر، تأسيس دارالفنون 
به عنوان پايگاهی كه باب ترجمه آثار نمايش نامه نويسان غربی و 
سپس اجرای آنان را در ايران به صورت آكادميك گشود، موجبات 
گسترش اين گونه از هنر را فراهم آورد. باوجوداين، سفرهای 
سه گانه ناصرالدين شاه مهم ترين عامل محسوب می شد، چرا 
كه به روند ورود و گسترش آن شتاب چشمگيری بخشيد. 
در نمايش های سنتی عصر ناصری، آميزه ای از عادات، آداب، 
كلام و گفتار موجود بود كه خود عاملی محسوب می گرديد 
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كه همواره از سوی دربار و عامه مردم، خواست فزاينده ای بر 
اين گونه نمايش وجود داشته باشد. 

 اين  گونه از نمايش ها در عصر ناصری، در يك دسته بندی 
و  روحوضی  تخت  تقليد،  نقالی،  معركه،  تعزيه،  كلی: 
خيمه شب بازی بود. مبتنی بر آنها ايران عصر ناصری از منظر 
حضور گونه های نمايشی در حد قابل توجهی قرار داشت؛ 
كه اين امر بنا به دلايل گوناگونی ازجمله طبع هنردوست 
ناصرالدين شاه و علاقه او به ويژه به عرصه تعزيه، معركه و تقليد 
 De Groot, 2007: 27؛ Martin, 2007: 480؛ Gaffari,( بود
365 :1984؛ و نيز ر.ك: ديولافوا، 1390: 54؛ دوسرسی، 1390: 
142(. باوجود اين، ناصرالدين شاه درپی سه سفر خود بيش از 
هرچيز درپی گذراندن اوقات خود در مراسم پذيرايی و شركت 
در نمايشگاه های هنری همچون شركت در سالن های تئاتر و 
اپرای اروپا بود، بخش عمده ای از اوقات او اختصاص به شركت 
 Scarce, 2007: 457؛ Marashi,( در اين تماشاخانه ها داشت

25-23 :2008؛ تالاسو، 1391: 23 و 24(. 
اين علاقه به حدی بود كه پيوسته توصيفاتی از اين مراكز 
هنری در يادداشت های خود بيان می كرد. ذيل خاطرات 18 
ربيع الاول 1290، در مدت اقامت خود در مسکو می نويسد: 
»... در لوژ جلو سِن يعنی جلو جايی كه بازی درمی آوردند 
نشستيم. شش مرتبه دارد ]...[ پرده بالا رفت عالم غريبی 
پيدا شد زن ها رقاص زياد برقص افتادند اين رقص و بازی 
را باله می گويند يعنی بازی و رقص بی تکلم در اين بين هم 
می رقصيدند هم بازی درمی آوردند به انواع اقسام كه نمی توان 
شرح داد ]...[ رقاصان كه خوب می رقصند اهل تماشاخانه 
دست می زدند و می گفتند بيس12 خلاصه بعد از اتمام يك 
مجلس پرده تماشاخانه می افتد و بعد از يك ربع كه مردم 
قدری راحت می شوند دوباره پرده بالا رفته مجلس ديگر 
منعقد می شود، ما بعد از هر بازی كه هر بازی را يك آكت 
می گويند رفتيم به لژ ديگری كه نزديك و مشرف به محل 
رقص بود. شاهزادگان و سايرين در لژ اولی ما نشستند. پنج 
مرتبه پرده بالا رفت و پنج قسم بازی درآوردند. تا نصف شب 
طول كشيد« )ناصرالدين قاجار، 1362: 23 و 24(. نيز در 
خاطرات شانزدهم ربيع الاول در شرحی كوتاه می نگارد: »]در 
حاجی طرخان[ بعد از شام به تماشاخانه رفتيم ]...[ همين كه 
وارد شديم پرده را بلند كرده انواع بازی ها درآوردند. اول چنين 
تصور شد كه بازيگرها را از مقوا ساخته اند تا كم كم معلوم شد 
كه آدم هستند. خلاصه سه مرتبه پرده بلند شد و سه بازی 
مختلف درآوردند و هر دفعه كه پرده می افتاد چند دقيقه 
طول می كشيد تا دوباره بلند می كردند« )همان: 17 و 18(.

بنابر يادداشت هايی كه ناصرالدين شاه در نخستين سفر 

خود به فرنگ برجای نهاده است، به احتمال فراوان نخستين 
نمايشی كه شاهد آن بود، نمايش باله محسوب می گرديده كه 
گويا برای او تازگی داشته است. علاوه بر اين، در گزارش های شاه 
برای اولين بار واژه هايی صحيح درباره توضيح تماشاخانه های 
اروپايی از قبيل لوژ )Loge(، سِن )Sene( و آكت )Acte( قيد 
شده است كه تا قبل از آن هرگز در فرهنگ نمايشی ايران وجود 
نداشت. ازاين رو، شايد بتوان او را مروج اين اصطلاحات در 
عرصه هنر نمايش ايرانی دانست، چنانکه همچنان مصطلح اند.  
سفر دوم ناصرالدين شاه به فرنگ در 1295ه.ق./ 1877م 
صورت پذيرفت. گزارش های برجای مانده از اين سفر، كوتاه و تا 
حد زيادی فاقد اطلاع رسانی دقيق است. درمجموع، نسبت به 
يادداشت های سفر اول كم بارتر به  حساب می آيند. با اين حال، 
شاه در خاطرات هجدهم جمادی الاول 1295ه.ق./ 1877م 
درباره تماشاخانه مسکو و نمايش اجراشده در آن اين گونه شرح 
می دهد: »... شب را رفتم تماشاخانه، باله دادند، يعنی مجلس 
رقص و تقليد بدون حرف زدن مثل لال بازی. يك نفر زن كه 
رقاص خوبی است كه پنج سال پيش از اين هم اينجا آمديم 
می رقصيد باز بود، رقاصی كرد« )ناصرالدين قاجار، 1379: 
93(. در چند روز پس از ديدن اين تماشاخانه و نمايش آن 
در يادداشت های 21 جمادی الاول درباره نمايش اجراشده در 
يکی از تماشاخانه های روسيه می نويسد: »... جادوگرها بازی 
درآوردند، پسر پادشاهی در صحرا بود، به جای جادوگرها رسيد، 
روی تخت آن جادوگر كه نشست ديوانه شد. بعد خوابيد، بعد 
دخترهای جادو و پری آمدند، برای شاهزاده قليان و آفتابه 
لگن و غيره آوردند و زن های خوشگل زياد با لباس های خوب 
دور شاهزاده را گرفته رقصيدند، زدند، خواندن، با شاهزاده 
عشق بازی كردند باز مفقود شدند. خلاصه به همين طورها 
الی آخر بازی های خوب و رقص و آواز خوب دادند، خيلی 

طول كشيد« )همان: 99 و 100(.
به  نيز  پاريس  در  اقامت خود  مدت  در  ناصرالدين شاه 
تماشاخانه های اين شهر مراجعت داشت، اما آنچه بيشتر 
نظر او را جلب كرد تا حد بسيار زيادی، معماری و سبك بنای 
سالن های نمايش بود )همان: 162 و 163(. فارغ از اين گونه 
توصيفات، گاهی ناصرالدين شاه به نقدِ نحوه، شيوه و مکان آثار 
اجراشده پرداخته و آن را به سخره گرفته است. درباره يکی 
از نمايش های اجراشده در تماشاخانه های پاريس می نگارد: 
»... شب به تماشاخانه رفتيم، چه تماشاخانه ای، به قدر سر 
حمام كوچك تهران، بسيار گرم و بد، تنگ، كثيف، بازی نی 
نيش درآوردند، بی مزه نبود، مثل بازی های كريم شيره ای، 
زود برگشتيم« )همان: 183 و 184(. از يادداشت های سفر 
دوم ناصرالدين شاه، جز اشاراتی گذرا درباره چند نمايش و 
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تماشاخانه اطلاعات ديگری حاصل نمی گردد. می توان بيان 
كرد كه اين گزارش ها نسبت به سفر اول ارزش كمتری دارند. 
چراكه نکاتی كاربردی در آن وجود ندارد و بی شك ميزان 
تأثيرگذاری آن بر جامعه هنری عصر ناصری به مراتب كمتر 

از يادداشت های سفر اول بود.
سفر سوم شاه در 1306ه.ق./ 1888م. آخرين سفر شاه به 
فرنگ محسوب می شود. او با تجاربی از دو سفر قبلی و همچنين 
با آشنايی نسبی به زبان فرانسه، سفرنامه ای پربارتر را به نگارش 
درآورد و در آن اشاراتی سنجيده درباره تماشاخانه های غرب 
داشت. ناصرالدين شاه در خاطرات 20 رمضان 1306 هنگام 
توقف در مسکو از سوی پرنس دالغروكی برای ديدن نمايشی 
دعوت می گردد، آن را چنين توصيف می كند: »... پرده بالا رفت، 
به اقسام مختلف رخت ها پوشيده ايستاده بودند، اصل بازی پسر 
پادشاه عروسی می كند و از طوايف مختلف با لباس های غريب 
و عجيب برای آنها می رقصند كه بهتر از اين رقص نمی شود، 
چه پرده های دورنما كه در عقب آنها تشکيل داده بودند، مثل 
عالم خيال يا بهشت به نظر می آمد. گويا اپرای پاريس را هم از 
روی اين تقليد كرده باشند، فقط رقص می كردند ديگر حرف 
نمی زدند، خيلی آدم های خوشگل داشتند، من به اين خوبی 
خاطرم نبود« )ناصرالدين قاجار، 1369: 137/1(. همچنين، 
ذيل خاطرات 24 رمضان در مدت اقامت در روسيه به منظور 
توصيف محتوای نمايشی می نويسد: »تا نشستيم پرده بالا 
رفت ]...[ يك مردی آمد آنجا خوابيد، دخترها جادو شدند، 
يك سرخری آوردند و كله مرد كه گذارند وقتی كه از خواب 
برخاست ديد خر شده است. حركات غريب عجيب كرد، آن 
وقت دخترها با اين خر رقص كرده بازی درآوردند. خيلی 
بامزه بود و خنده داشت. بالاخره پرده ديگر بالا رفت و حالت 
غروب آفتاب به همان رنگ های سرخ و زرد و وصفی كه آفتاب 
غروب می كند با كوه ها و جنگل های زياد و جمعيت بسيار و 
پروانه های متعدد به وصف های خوش و مقبول ديده شد كه 

خيلی تعريف داشت« )همان: 153/1 و154(.
باتوجه به سه سفرنامه ناصرالدين شاه و مداقه در گزارش هايی 
كه از تماشاخانه ها و شيوه اجرايی آنها بيان شده است، می توان 
دريافت كه اين موضوع تا حد فراوانی نشانگر علاقه شاه به اين 
گونه از هنر و حتی نحوه معماری سالن های تئاتر كشورهايی 
چون روسيه و فرانسه است، چراكه پس از بازگشت از هر سفر، 
ناصرالدين شاه در جستجو و احداث بناهايی و اجرای نمايش هايی 
به سبك و سياق تماشاخانه های غربی بود. چنانکه احداث 
تکيه دولت13 و پس از آن سالن نمايش مدرسه دارالفنون 
را می توان درراستای ايجاد و حمايت تماشاخانه به سبك 
اروپايی از سوی او برشمرد.14 درپی ديدار ناصرالدين شاه از 

تماشاخانه های اروپا و از سويی با راهيابی معارف و هنر مغرب 
زمين به ايران، لزوم تئاتر مدرن و اقتباس هنرهای درامی با 

حمايت های گسترده شاه و درباريان به تدريج قوت گرفت.
 ازاين رو، متفکران و نويسندگانی كه نسبت به فرهنگ و 
ادب غرب بصيرت داشته و به تأثير تربيتی و آموزشی هنر 
نمايش و اهميت آن در پيشرفت اجتماع و ترقی فکر و ذوق 
مردم پی برده بودند، از فرصت پيش آمده سود جسته و به 
ترجمه آثاری از نمايش نامه نويسان بزرگ و معروف اروپايی 
اقدام كردند؛ دارالترجمه ناصری عهده دار اين مسئوليت گرديد 
)اعتمادالسلطنه، 1379: 260؛ عليزاده بيرجندی، 1391: 
128(. در نتيجه ترجمه متون نمايشی غرب و فزونی روابط 
سياسی_ فرهنگی بين ايران و كشورهای اروپايی در عصر 
ناصری، راه نفوذ نمايش يا همان تئاتر به سبك و سياق اروپايی 
به ايران نيز هموار گرديد. در اين بين، حس تفاخر و تظاهر 
در ناصرالدين شاه عاملی بود كه سبب موافقت او با احداث 
تالار نمايشی در دارالفنون شد. بی شك دارالفنون پيوندی 
ناگسستنی با نمايش به شيوه غربی داشت )بهار، 1349: 
370/3؛ كوهستانی نژاد، 1381: 11؛ اسکويی، 1378: 160(، 
چراكه افتتاح سالن تئاتر كوچکی دركنار اين مدرسه و در پرتو 
حمايت فرهنگی آن و نياز به متون نمايشی جهت داشتن متنی 
برای اجرا و از سويی حضور تعدادی از معلمان و مترجمان 
جهت عملی نمودن و روی صحنه آوردن اين نمايش ها، جز با 

حمايت های فرهنگی دارالفنون امکان پذير نبود.15
با موافقت ناصرالدين شاه مبنی بر احداث سالن تئاتری جنب 
دارالفنون، ميرزا علی اكبرخان مزين الدوله كه از محصلين اعزامی 
به فرانسه بود )1275ه.ق./ 1858م.( و سال های متمادی 
معلم زبان فرانسه و نقاشی در دارالفنون بود، اين مسئوليت 
را برعهده گرفت و »در گوشه ای از ]دارالفنون[ تالار بزرگی 
به گنجايش قريب به سيصد نفر به سبك تئاترهای اروپا بنا 
گرديد ولی به علت مخالفت ملايان مدت ها نتوانستند از آن 
استفاده كنند و بعدها به طور خصوصی در آنجا نمايش هايی 
به وسيله لومر، معلم موزيك دارالفنون و ميرزا علی اكبرخان 
مزين الدوله، نقاش باشی شاه و چند تن ديگر داده می شد كه 
تنها شاه و خانواده سلطنتی حضور می يافتند« )آرين پور، 

.)336/1 :1350
پس از پايان عمليات ساختمانی اين سالن، مزين الدوله 
نخستين نمايش را به اجرا درآورد. درباره اين موضوع كه نخستين 
نمايش اجراشده كدام اثر ترجمه ای بود، ميان پژوهشگران 
اختلاف نظر است. چنانکه فروغ، نصيريان و بزرگمهر براين 
باورند كه گزارش مردم گريز )ميزانتروپ( نخستين نمايش 
اجرا شده است )فروغ، 1382: 152؛ نصيريان، 1342: 413؛ 
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بزرگمهر، 1379: 52(. در نقلی ديگر بيان شده: »مزين الدوله 
روزی به عرض شاه می رساند كه نمايش نامه »طبيب اجباری« 
مولير را ترجمه كرده و آن را برای نمايش آماده نموده است و 
تقاضا می كند شاه نمايش را ببيند. درواقع اين اولين نمايشی 
است كه به صورت صحيح در حضور ناصرالدين شاه به معرض 
نمايش گذارده شده است« )شيروانی، 1355: 27(. متاسفانه 
شيروانی مأخذ گفتار خود را ذكر نکرده و به طور صحيح مشخص 

نيست كه براساس چه سندی اين گزارش را آورده است.
به  اين گونه  از نخستين نمايشی كه اجرا گرديد،  فارغ 
نظر می رسد كه در اواخر عصر ناصری پس از ترجمه متون 
نمايشی گوناگون، آثار مولير16 در اولويت اجرايی قرار داشت. 
چراكه هم ميزانتروپ و هم طبيب اجباری، هر دو از آثار مولير 
بودند كه به فارسی برگردانده شده و درون مايه طنز نقادانه 
 Haery, 1982: 509؛ Talajooy, 2011:( اجتماعی داشتند
498(. در اين ميان، فقدان شناخت و ديد هنری و بی اطلاعی 
نسبی و بی تجربگی بازيگران نوپای تئاتر دارالفنون طبيعتاً 
نمی توانست پاسخگوی انتظارهای نمايشی تماشاگران محدود 
و تمنيات تفريحی و تفننی ناصرالدين شاه و درباريان باشد. 
از همين رو، استمداد از مقلدين درباری و مطربان روحوضی 
برای مزين الدوله اجتناب ناپذير بود، چنانکه بازيگران اين 
گروه ها، در اجرای تئاترهای دارالفنون سهم عمده ای را برعهده 
داشتند )بکتاش، 1374: 101(. براين اساس، نمايش به سبك 
غربیِ خود در نخستين مرحله انتقالی به ايران تا حد زيادی 
برعهده بازيگران تقليد قرار گرفت كه تا حد زيادی از مشکلات 
عامه جامعه و از بی كفايتی دربار آگاهی داشتند؛ متقابلًا آنان 
خصوصيات خود را وارد اين گونه از نمايش كرده و از تئاتر 
اروپايی عناصری را اقتباس كرده تا بتوانند بيانگر دغدغه های 
مردم در قالب نمايش به سبك غربی، مبتنی بر نمايش نامه های 
ترجمه ای با درون مايه طنز و انتقادی در حضور شاه باشند.

 در اين زمان، اسماعيل بزاز و كريم شيره ای، يکی از 
اركان اصلی تئاترهای سالن دارالفنون گرديدند. علی اكبرخان 
مزين الدوله با كمك مقلدين درباری نمايش های ترش علی بيگ، 
هانس پينه دوز و عروس اجباری مولير را به نمايش درآورد. 
اين نمايش ها از روی نمايش نامه بازی نمی شد، بلکه بازيگران 
فی البداهه ايفای نقش می كردند )شيروانی، 1355: 27(. مبتنی بر 
اين امر، گروه های مقلدين درباری در اين دوره پيشتاز نمايش 
به سبك غربی در دارالفنون بودند؛ ناصرالدين شاه در خاطرات 
14 رجب 1306 يکی از آنها را چنين شرح می دهد: »امشب 
بايد برويم تماشاخانه ]...[ امشب بازی را حاجی اسمعيل بيرون 
می آورد، چندی است كه مشق اين كار می كند كه از روی 
قاعده و قانون بيرون آمده و بازی درآورد، سه پرده بالا رفت، 

چون درست مشق را نياموخته اند و تازه اول كارش است نه 
چندان بی مزه بود نه چندان خوش مزه، وسط بود، اما بهتر از 
بازی های ارامنه بود« )ناصرالدين قاجار، 1369: 19و 20(. به 
نظر می رسد ناصرالدين شاه و اطرافيان او علاقه ويژه ای به هنر 
نمايش به سبك غربی داشتند و بی شك نخستين نمايش های 
تئاتر دارالفنون خصوصی و صرفاً برای شاه و همراهان او اجرا 
می گرديد؛ و باوجود درون مايه انتقادی نمايش های ترجمه ای، 
بنابر طبع شاه اين آثار در قالب طنز تلخ به معرض نمايش 
درمی آمد و يا ناچاراً آثاری كه مطابق ذوق و سليقه شاه بود، 

روی صحنه اجرا می شد.
باتوجه به اين كه طی چند سال تئاتر دارالفنون توانست 
اقداماتی نسبتاً جدی را از خود نشان دهد و تبديل به يك 
موضع قدرت برای برگزاركنندگان نمايش و بازيگران آن 
زمانِ ايران به سبك و سياق غربی گردد و »در چند ماه اول 
تأسيس دارالفنون علاقمندان اروپايی و ايرانی چند نمايش نامه 
فرانسوی و حتی ايرانی را در اين سالن روی صحنه آورند، 
ولی متأسفانه اين بدعت جديد و زير پا گذاشتن آداب و سنن 
قديمی به روحانيون سخت گران آمد و بر اثر اقدامات آنان 
اجرای نمايش موقوف و آينده اين هنر با خطر جدی مواجه 
گرديد« )اورسل، 1382: 264(. بايد توجه داشت كه فارغ از 
فشارهای روحانيون، گويا از آن رو كه اقدامات مزين الدوله 
چندان مطلوب سياست عصر نبوده و متعاقباً تئاترهايی كه 
در زير پرده تبسم آور، بعضاً مطالب جدی را كه خصيصه 
تربيتی اخلاقی داشت و متأثر از آثار مولير فرانسوی بود، به 
اجرا درمی آمد، مطلوب فهم و توجه اذهان و افکار حاضران 
آن دوره قرار نگرفت. به عبارتی، تماشاخانه دارالفنون به سبب 
آماده نبودن بسترها و شرايط لازم اجتماعی_ فرهنگی و نيز 
مخالفت قشريون و از همه مهم تر عدم برقراری ارتباط نسبی 
با مردم، موردسوءظن واقع شد و سرانجامی نيافت، چنانکه 

منابع تاريخی نيز درباره آن مسکوت مانده اند.17
با توجه به اوضاع حاكم بر عصر ناصری می توان بيان داشت، درپی 
نفوذ و گسترش نسبی ويژگی های هنری غرب، گروهی به ترويج 
اين باور پرداختند كه پيروی از چنين الگوهايی رشد هنری 
ايرانی را درپی دارد. بنابراين، در دو حوزه موسيقی و نمايش 
اقتباس های فراوانی از غرب  صورت پذيرفت )غرب  گرايی(. 
دسته ای ديگر تقليد علمی و عملی از سبك های هنری اروپايی 
را در دستور كار خود قرار داده و در شکل و محتوا به تقليد 
محض از الگوهای غربی پرداختند )غرب زدگی(. اين دو گروه 
كه شامل طيف گسترده ای از درباريان و هنرمندان بودند، 
به احتمال فراوان دچار نوعی ازخودبيگانگی و بحران هويت 
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هنری شده بودند. هرچند گروهی همچنان با تکيه بر اصول 
هنری سنتی ايران به خلق آثار می پرداختند، اما به واسطه 
غلبه بنيادهای تقليد از سبك های اروپائی در ميان حاميان 
و هنرمندان، آنان به گوشه نشينی روی آوردند و يا ناخواسته 
با اين رويکرد ممزوج گرديدند. البته اين نکته را نبايد از نظر 

دور داشت كه ورود آموزش های غربی در حوزه موسيقی و 
نقاشی، تاحدودی موجب فراهم آوردن بسترهايی نوين برای 
هنرمندان ايرانی گرديد كه درپی آن تحولات گسترده ای 
را در ساختار و محتوا و نيز مبانی نظری و عملی هنر عصر 

ناصری به همراه داشت. 

نتيجه گيری

يکی از دستاوردهای ناصرالدين شاه از سفرهای فرنگ، تغيير و تحولی گسترده در نظام هنری ايران بود. او در 
طول اين سه سفر پيوسته با آثار و فعاليت های هنری اروپايی درتماس و اين امر تا حد زيادی بستر مورد نياز 
برای ترويج سبك و سياق فعاليت های هنری كشورهای اروپايی در ايران را فراهم آورد. بدين سان، سفرهای سه 
گانه شاه واسطۀ آشنايی و ارتباط بين هنر ايران و غرب را بيش از پيش فراهم آورد و در اين فرآيند مشاهده 
شرايط ايران و متعاقباً غرب و خودآگاهی حاصل از آن، هنر اين دوره و پس از آن را در مسير تغيير و تحول قرار 
داد. علاوه بر اين، در عصر ناصری از سويی به دنبال علايق بی پايان شاه به تقليد از گونه های هنری غرب و از 
سوی ديگر تحت تأثير پيشرفت های روزافزون اروپا در امور مختلف به ويژه هنر، ثمره غرب گرايی، ترقی و پيشرفت 
محسوب می گرديد. بنابراين، طبيعی بود كه در اين عرصه هنرمندان، آثار خود را دربرابر هنر غربی عقب مانده 
دانسته و سعی كنند تا با استفاده از اسلوب غربی و تغيير در نگرش خود به هنر، به شيوه های هنرمندان اروپايی 
نزديك و همچون آنان به پيرامون خويش بنگرند و دست به آفرينش هنری بزنند تا درپی خلق آثاری هنری 
منطبق با الگوهای غربی، از سويی در پرتو حمايت های گسترده ناصرالدين شاه قرار گرفته و از سويی، از سلك 
هنرمندان فعال عصر خويش خارج و مطرود نگردند. چنانکه اين پديده، ثمره ای جز غالب شدن ديدگاه غرب گرايی 
در دو حوزه موسيقی به ويژه موسيقی نظامی، گسترش شيوه های آموزشی و اجرايی و سازبندی اروپايی مبتنی بر 
آموزشِ نظام مندِ مبانیِ آن_ و نمايش _بر محور تغيير در مکان، شيوه و محتوای اجرايی- در عصر ناصری و نيز 
به فراموشی سپردن هويت جمعی كهن را به همراه نداشت. بااين حال، ترويج و گسترش هنرهای جديد مبتنی بر 
الگوهای غربی را می توان تا حد زيادی بيانگر نوعی از غرب گرايی و غرب زدگی از سوی هنرمندان و حاميان آنان 
دانست كه در بطن خود تلفيق دو نوع نگرش ايرانی و اروپايی را مبتنی بر غلبه جريان دوم داشت كه به ايجاد 

گونه خاصِ هنری در عصر ناصری منتهی گرديد. 
پی نوشت 

 ارغنون، سازی است از خانواده سازهای بادی كه يونانيان به آن ارُگانون )Organon( می گويند. اين ساز از تعدادی لوله تشکيل 1. 
شده و هوا را با واسطه داخل آن می دمند )حدادی، 1376: 29(.

2. Alfred Jean Batist Lemaire.
3. Solfege.
4. Orchestration.
5. Partysiyon.

از جمله اوقاتی كه دسته موزيك به نواختن قطعات خود می پرداختند، بار عام ها و اعياد به ويژه عيد نوروز بود )هدايت، 1385: . 6
90؛ ناصرالدين قاجار، 1390: 96 و 71(، چنانکه كرزن به اين امر اشاره داشته است كه دسته موزيك در گوشه ای ايستاده و 

بی هدف آهنگ هايی را اجرا می كردند و يکی از قطعات آنان »آهنگ سلطانی« بود )كرزن، 1380: 1/ 430(.
تا پيش از انسجام دسته موزيك نظام در مجالس رسمی تعزيه، نواختن موسيقی آن برعهده دسته های نقاره خانه بود، اما پس . 7

از تشکيل موزيك نظام در دارالفنون اين دسته مسئول آن گرديد )غفاری، 1370: 1/ 433؛ شهری باف، 1383: 2/ 390(. 
Repertory: مجموعه قطعه های موسيقی است كه برای اجرای آماده می شود.. 8
Quartet: اجرای سازی برای چهار ساز.. 9
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Sonat: قطعه ای كه معمولاً برای تك  نوازی و يا گروه كوچکی از سازها نوشته شده باشد.. 10
موسيقی غربی، همتا و همپای فرهنگی كه به آن تعلق دارد، يك موسيقی به شدت تعقلی، منطقی و برون گرا است. در حالی . 11

 كه موسيقی ايرانی دقيقاً مغاير چنين شاكله  هايی شکل می گيرد  و پديد می آيد. برای  تبيين ابعاد تعقلی و منطقی موسيقی 
غربی، ابتدا بايد به اين تفاوت توجه داشت كه موسيقی غربی دارای »وسعت  عمودی« است؛ درحالی كه موسيقی ايرانی از 
يك »وسعت افقی« برخوردار است. نيز موسيقی غربی هموفونيك  )هم صدايی (، ولی موسيقی ايرانی مونوفونيك  )تك  صدايی ( 
است. اما اين خود متوقف است بر اين نکته كه   موسيقی  غربی براساس »گروه  نوازی« است، اما موسيقی ايرانی براساس ساختار 

»تك نوازی« شکل گرفته است )زاهدی، 1382: 170(.
12. Bis.

تعزيه در زمان ناصرالدين شاه، به خصوص در تکيۀ دولت، رواج كاملي داشت و اين امر تا هنگام مرگ او كماكان با شکوه فراوان . 13
در جريان بود )شهيدی، 1380: 196(. بااين حال، درپی نخستين سفر ناصرالدين شاه به اروپا و ديدارهای پياپی وی از تئاترهای 
اروپايی موجب شد كه به تقليد از سبك معماری تماشاخانه »آلبرت هال«  لندن، پس از بازگشت به ايران دستورِ بنای مکانی 

مشابه آن را صادر نمايد )بزرگمهر، 1379: 8؛ بنجامين، 1369: 286؛ فوروكاوا، 1384: 90(.
يکی از ثمرات سفرهای ناصرالدين شاه به غرب بازنگری در فضاهای زنانه و مردانه بود. مطابق رسم رايج در فرهنگ ايرانی، . 14

زن و مرد اغلب به دو فضای جداگانه اندرون و بيرون تعلق داشتند. زنان پرده نشين و حضورشان در مکان مردانه ناپسند بود. 
با اين حال حضور زنان و مردان در تکيه دولت اولين شالوده شکنی در زمينه تفکيك فضاهای زنانه و مردانه بود كه به دستور 

ناصرالدين شاه صورت پذيرفت )عليزاده بيرجندی، 1391: 291(.
البته در اين ميان نبايد از نقش ارزنده هنرمندان ارمنی در اشاعه هنر تئاتر در ايران چشم پوشی نمود، چنانکه به عنوان نمونه . 15

.)Naby, 2007: 508( ارامنه اروميه برای نخستين بار در 1291 ق/ 1873 م. يکی از آثار مولير را ترجمه و اجرا نمودند
مولير با قلمی شيوا، جسارتی بی همتا و طنزی تلخ و گزنده، اما در قالب كمدی هايی شاد و جذاب كه آيينه زندگی آن دوران . 16

بود، تحولات، كاستی ها و تبعيض های جامعه و زمانه خود را ترسيم نموده و در اين راستا به سنت های پوسيده آن می تاخت 
و از آنجايی كه او قادر به انتقاد از سازمان های سياسی و خرده گيری از آنها به صورت علنی نبود، به همين لحاظ به مسائل 
 Semple, 1975: 71؛ Davies, 1992: 283؛Ekstein,( خانوادگی و اخلاقی در غالب طرح تنش ها و معضلات اجتماعی پرداخت

Potter, 1973: 89 ؛9-10 :1989(.
سرانجام پس از كارشکنی ها و انتقادات بسيار چه در باب محتوای نمايش ها و چه در باب بازيگران آن، در سال 1308 ق/ . 17

1890 م. اين سالن تعطيل و يك ناكامی اجتماعی برای شروع كار تئاتر را در ايران بوقوع پيوست )Gaffari; 1984: 376؛ 
اسکويی، 1378: 160(.
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اسکويی، مصطفی )1378(. سيری در تاريخ تئاتر ايران. تهران: آناهيتا.- 
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اوبن، اوژن )1362(. ايران امروز. ترجمه علی اصغر سعيدی، تهران: زوار.- 
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25

هنر
ش 

وه
 پژ

جي
روي

- ت
می 

 عل
مه

لنا
فص

دو 
13

95
ن 

ستا
 زم

ز و
ايي

م، پ
ده

واز
ه د

مار
 ش

م،
شش

ل 
سا
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Abstract

Naser al-Din Shah Qajar traveled to Europe three times during his reign, (1290 A.H / 
1872 A.D - 1295 A.H / 1878 A.D - 1306 A.H / 1888 A.D), and was greatly influenced by 
European culture and he felt a kind of culturally lack of self-esteem. The question raised 
is regarding the impact of his observations of the west on the art of this period? Being 
partly familiar with the aspects of European culture and art, after the return, he ordered 
to imitate the west artistic styles especially in the field of music and theatrical play and it 
was while his court had different kinds of art in music and theatrical play, but in a short 
time, most of the art groups had to imitate western styles for the king’s order or otherwise 
be rejected and obliged to perform for common people, and instead a Dar ul-Funun  music 
band led by monsieur Lemaire and Dar ul-Funun dramatic band led by Mozayyen al-
Dowle performed for the court, however the latter group activity was also associated with 
contraction and expansion. The present study aims to investigate the process of Naser al-
Din Shah’s trips to the west and its impact on Persian art, especially in the field of music 
and theatrical play, and scrutinizing and analyzing the course of transmission western 
art features in the two traditional arts by descriptive-analytical method. The findings 
indicate that although innovations were created in the two aforesaid fields of art, many 
of the Iranian old styles such as Naqareh-khaneh and court groups of play were forgotten 
and on the other hand, western styles in the field of music (using items such as solfège, 
harmony and orchestration) and theatre (such as plays, amphitheater and social contents) 
were welcomed and considered more than ever, that its reason was greatly in bilateral 
westernization of Naser al-Din Shah and many of the artists of this period.

Keywords: Naser al-Din Shah, monsieur Lemaire, Mozayyen al-Dowle, music, theatrical 
play, westernization.
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