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 مقدمه
  

 در آغاز این مقاله مي توانم به صراحت اظهار كنم كه بیش از نیم قرن با رقص ایراني در مقام اجرا
 كننده، طراح رقص و پژوهشگر سرو كار داشته ام و روشن است كه دیدگاه هایم همین دلمشغولي و عشقم
 به این نوع از بیان فرهنگي ایراني را منعكس مي كند. آن هیجان زیبا شناختی اي كه از بداهه پردازي و

 زیر ساخت هاي هندسي هنر رقص بداهه فردي ایراني برمي خیزد همچنان با سروري ویژه قلبم را
 مي آكند. تحقیق در مبحث رقص ایراني تمامي هیجان كشف یك داستان مرموز را در خود دارد.

  
 بنابراین مي خواهم دقت و توجه خاصي صرف كنم تا به دانشجویان علاقه مند به هنرهاي ایراني تازه ترین

 نتایج بهترین تحقیقات در این مبحث را، كه با رویه اي كند اما نویدبخش در حال رشد است، ارائه دهم. من
 از همان آغاز دریافتم كه ایرانیان با رقص، به خصوص رقص بداهه فردي، یك رابطه عشق و نفرت

 دارند، و از آنجا كه زیباشناختي بنیاني آن را درك كرده بودم دوست داشتم دلیل این امر را بدانم. رقص
 در خلاء موجودیت پیدا نمي كند، بلكه با تمامي قالب هاي بیان فرهنگي و زیباشناختي دیگر ارتباط دارد، و

 من براي شناخت و درك آن ناگزیر از كاوش موسیقي، خوشنویسي، معماري، نمایش و به خصوص
 ادبیات بودم.

  
 از ابتداي كار، پیوندعمیق بین حركات و فنون رقص بداهه فردي ایراني و سایر قالب هاي بیان تجسمي و

 اجرایي را احساس و عمري را در اثبات این پیوندها صرف كردم (shay 1997,1999). به زبان
 ساده، براي شناخت رقص ایراني فهمیدم كه باید حافظ را بشناسم و سپس با زیستن در میان همه ي این
 قالب هاي بیان هنري متوجه شدم كه ریشه اي بس محكم در یكي از غني ترین تمدن هاي جهان دوانده ام.

  
  

 
  
  

 رقص ایراني به عنوان یك مبحث پژوهشي در زمینه ي تحقیق ، و مخصوصاً تحقیقي كه هنرها ودیگر
 قالب هاي بیان فرهنگي ایراني مثل شعر و موسیقي را شخصیت  پردازي مي كند، بسیار عقب  مانده است.

 نگرشهاي مبهم و اغلب منفي بسیاري از ایرانیان، اگر نگوییم اكثر آنان حتي پژوهشگران نسبت به رقص



 موجب شده تا من از واژه ي «رقص هراسي» (Choreophobia) براي توصیف این ناسازگاري
 استفاده كنم (Shay 1999). طي نیم قرن گذشته تعداد محدودي نوشته ي جدي درباره ي مبحث رقص
 ایراني تالیف شده ولي بخش اعظم این نوشته ها كم و بیش از جانب استنباط هاي شایع و خیال بافي هاي

 رمانتیك درباره ي رقص و رقصندگان ایراني و آفریدن داستان هاي شرقي مآبانه براي اجراي آن به سختي
 آسیب دیده است. این استنباط تا حد زیادي ریشه در سوء تعبیر داده هاي تاریخي محدودي دارند كه در

 اختیار ماست وعموماً در قالب شرح و وصف  هاي اغلب كینه توزانه از رقص و رقصندگان به قلم
 نویسندگان بیگانه اي آمده است كه روزنگارها و سفرنامه هاي خود را مرتب براي طیف گسترده اي از

 خوانندگان اروپایي و محلي خود منتشر مي كردند.
  

 متاسفانه این نوشته ها، و طرح هاي اندكي كه مسافران و روزنگاران خارجي كشیده اند، در كنار آثار قابل
 توجه هنرمندان بومي در سرتا سر تاریخ ایران همچنان منبع اصلي اطلاعات ما درباره ي مبحث رقص و
 رقصندگان محسوب مي شود. از آنجا كه بیشتر نویسندگان كتاب ها و مقاله هاي جدي اخیر با نیت خوبي قلم
 به دست مي گیرند، فكر مي كنم انتقاد از مؤلفین مشخص روي هم رفته دلسرد كننده باشد، به ویژه از آنجا

 كه بسیاري از سوء تعبیرها در كتاب ها و نوشته هاي گوناگون تكرار شده اند و اشاره به برخي موضوعات
 به جاي كتابها یا مقاله هایي كه آنها در خود جاي داده اند سودمندتر خواهد بود. با این حال، ضروري است
 یكي دو مثال، به خصوص از نویسندگان قدیمي تر، ذكر شود تا برخي مشكلات مهم برآمده از نوشته هاي
 آنان نمایان شود. بسیاري از موضوعاتي كه من در این مقاله به آنها اشاره خواهم كرد، مثلاً اینكه رقص

 در فرهنگ ایراني از چه چیز تشكیل شده، آیا رقص در دوره هاي باستان جزء مسائل مذهبي بوده، در
 تعداد زیادي از نوشته هاي قبلي درباره ي رقص ظاهر شده اند و نویسندگان بعدي مدام همان سوء تعبیرها

 و اشتباه هاي گذشتگان را تكرار مي كنند و آن سوء تعبیرها یا عقاید استنباطي را واقعیت مي پندارند.
 علاوه بر این، فكر مي كنم توصیف و تحلیل یك رقص تنها از زاویه ي دید حركات و فنون آن، هر قدر هم

 به چشم برخي خوانندگان جالب باشد، براي پژوهشگران كفایت نمي كند.
  

 توصیف حركت تنها نخستین مرحله ي اساسي از روند تحقیق است. محققان مي توانند تحقیق ها و یافته هاي
 خود را تا حد ممكن با اطلاعاتي درباره ي زمینه ي اجرا، اجرا كنندگان، نگرش هاي فردي و گروهي

 نسبت به اجرا و داده هاي دیگري غني سازند كه نكات اجتماعي و زیباشناختي جذابي درباره ي جامعه ي
 ایراني، چه در طول تاریخ و چه، زمان حاضر آشكار مي كنند. گسترش نظریه ها و مفاهیم حول و حوش
 مبحث رقص ایراني براي محققان خارج از این حوزه نیز ملاك هایي مفید براي توجه به این مبحث فرآهم
 مي آورند، راه هایي براي تحلیل پرهیز از رقص در عرصه ي پژوهش ایرانیان و یك ابزار مقایسه با سایر
 سنت هاي رقص. این مقاله به صورت یك راهنما همراه با پیشنهادهایي براي تحقیق هاي آتي طراحي شده
 است و مي كوشد تا شواهد جاري موجود از رقص ایراني را به سیاقي روشن و حقیقت  بینانه، به همراه

 یك كتاب شناسي به منظور تامین منبع تحقیق هاي آتي، ارائه دهد.



  
 علاوه بر نوشته هاي جدي اي كه در پاگراف قبلي به آن اشاره كردم، چندین نوشته ي شرق زده و بسیار
 رمانتیك در گذر سال ها پدیدار شده اند كه ادعاهایي كاذب مطرح كرده اند؛ از جمله اینكه: 1) به لحاظ

 تاریخي یك سنت رقص كلاسیك وجود داشته كه داراي نظامي براي آموزش بوده، یا 2) رقص بداهه ي
 فردي داراي حركت هاي دستي «معنا» دار از گونه ي آن «معنا» هایي است كه مودراها در رقص هاي

 كلاسیك هندي مثلاً بهاراتا ناتیام و كاتهاك دارد. 1. یك فرم رقص كلاسیك مثل باله ي كلاسیك غربي یا
 سنت هاي رقص كلاسیك هندي، باید واژگاني براي حركات و فنون، یك روش آموزشي نظام مند و

 هنرستاني كه سنت رقص را به اسلوبي نظام مند آموزش دهد داشته باشد.
  

 موسیقي كلاسیك ایراني (سنتي) بیش از یك قرن است كه این لازمه ها را داشته است، بنابراین مي توانیم
Shay) بگوییم یك سنت موسیقي ایراني كلاسیك وجود دارد، اما همان طور كه عامري (1382) و من 
 1999) هر دو اشاره كرده ایم، رقص هیچكدام از این لازمه هاي اساسي را ندارد. بنابراین وقتي مجید
 رضواني مي نویسد: «... قواعد رقص كلاسیك درست تا همین روزگار ما حفظ شده اند، حتا اگر عده ي

،(Rezvani 1962: 159) «محدودي رقصنده ي قدیمي تنها مخزن اسرار آنها محسوب شوند 
 پژوهشگر جدي باید از پذیرفتن این تخیل رضواني كه سنت رقص كلاسیك از روزگار پیش از اسلام به

 شكل سري به اجرا در مي آمده است بر حذر باشد. با اینكه همه ي محققان بدون تردید از وجود طبقه اي از
 مطربان حرفه اي، و در بین آنان رقصندگان، آگاه هستند، در هیچ دوره از تاریخ ایران گواهي مبني بر

 وجود یك سنت كلاسیك یافت نمي شود. تنها سنت كلاسیك به معناي سنتي داراي یك واژگان، یك هنرستان
 و یك رو ش آموزش نظام مند، فقط در ازبكستان موجود است، آن هم به خاطر سیاست هاي هنري شوروي

 كه حكم بر ایجاد گروه هاي رقص ملي در سراسر شوروي سابق و اقمار آن مي داد (Karimova؛
 DoiٍShay 2002; ،2002؛ 1977، 1975، 1973).

  
 بخش دوم این اندیشه كه یك سنت رقص كلاسیك وجود داشته، این پیش فرض بحث انگیز را به دنبال دارد
 كه رقصندگان در ایران پیش از اسلام مورد تكریم و احترام بوده اند. براي اثبات این مطلب مطلقاً مدركي
 وجود ندارد، و در حقیقت با نگاهي به تاریخ جایگاه اجتماعي مطرب هاي حرفه اي در كل جهان باستان،

 شواهد فراواني وجود دارد حاكي از اینكه مطرب هاي حرفه اي طبقه ي تحقیر شده اي تشكیل مي داده اند.
 چه در بیزانس و چه در رم، اعضاي طبقات بالاي اجتماع به طور قانوني از ازدواج با آنان منع شده

 بودند. قانون ویژه اي باید به تصویب مي رسید تا امپراتریس تئودوراي بدنام (همسر یوستینیانوس اول)، كه
 قبلاً از مطربه هاي عمومي محسوب مي شد، بتواند به طرز قانوني به نجیب زادگي برسد تا یوستینیانوس با

او ازدواج كند. با این حال تمامي دستگاه دولتي بیزانس هم نتوانست گذشته  ي مشكوك او را پاك كند (
.(Bridge 1978؛Herrin 2001 

  



 هیچ دلیلي وجود ندارد، و مدركي هم نیست كه رقصندگان در ایران پیش از اسلام از جایگاه اجتماعي
 ممتازي برخوردار بوده باشند. 2. هیچ گواهي وجود ندارد كه شكل و حالت دست ها و انگشتان و اجزاي

 صورت معنایي رمزبندي شده همانند رقص هاي كلاسیك هندي تازه باز سازي شده ي بهاراتا ناتیام و
 كاتهاك داشته باشد. این بدان معنا نیست كه عناصري از اطوارهاي بیانگرانه (mimetic) در برخي

 گونه هاي رقص ایراني حضور ندارند. سید ابوالقاسم انجوي شیرازي (1351) اطوارهایي را در تعداد
 زیادي از بازي هاي نمایشي، مخصوص زنان ایراني، توصیف مي كند، اما اطوارهاي مذكور در این
 زمینه ها به طرزي خودجوش اجرا مي شود نه به سیاقي رمزبندي شده كه مشخصه ي فرم هاي رقص

 كلاسیك هندي است. طبق مشاهده ي كلي لوییس ایبسن الفاروقي در رقص بداهه ي فردي سراسر
Al-faruqi 1987 :7) «خاورمیانه، رقص ایراني یك هنر مجرد است «نه یك هنر توصیفي یا تشریحي

.( 
  

 نوشته هاي مربوط به رقص ایراني و سایر گونه هاي رقص خاورمیانه، مثل رقص بداهه ي فردي مصري،
 اغلب در نوعي خود غریب سازي شریك اند، یعني نویسندگان آنها كه اغلب رقصنده هستند، میل دارند به

 چشم مخاطبان خود غریب  تر و جالب تر جلوه كنند و به همین خاطر درباره ي رقص هایي غیر واقعي
 مثل «رقص آتش زرتشتي» یا «رقص بردگان» قلم مي زنند، یا به خواندگان غربي از همه جا بي خبر
 خود مي گویند كه رقص بداهه فردي ایراني به طور سنتي داستاني را بازگو مي كند. یك نمونه از این

 دست توسط یك زن دانشجوي ایراني در آمریكا در كتابي پر خواننده نقل شده است: "در رقص ما حركت
 دست ها چیزهاي خاصي را بیان مي كند. یك زبان حركت وجود دارد، و كساني كه این زبان را مي
 دانندمیتوانند داستان را چنان كه گویي در قالب زبان گفتاري تعریف شده تشریح كنند. كساني كه در
 آمریكا رقص مرا دیده اند مي گویند: «چه دست هاي با وقاري دارید!» دست ها باید با وقار باشند تا

 سخن گو به حساب آیند... شاید یكي از رقص هاي سنتي ما بتواند این مطلب را توضیح دهد.
  

 این رقص داستان رقصنده اي است كه شاهزاده اي عاشقش مي شود، ولي نمي تواند با او ازدواج كند چرا
 كه او یك دختر رقاص است. دختر دلشكسته به راه خود مي رود. شاهزاده بدون او روي خوشبختي

 نمي بیند. بنابراین او را پیدا مي کند و به او مي گوید كه حاضر است از مقام شاهزادگي خود دست بكشد تا
 با او ازدواج كند اگر قرار باشد بین تخت پادشاهي و او یكي را انتخاب كند، وي تصمیمش را گرفته

 است. اما دختر كه مي داند او باید شاهزاده باقي بماند و به خاطر مصلحت مردم به پادشاهي برسد، به او
 مي گوید كه دل شكسته اش با عشق دیگري التیام یافته و دیگر او را دوست ندارد (29-28، 1953،

.(Najafi 
  

 هیچ عرصه ي تحقیق دیگري در كاوش هاي ایراني به نظرم نمي رسد كه در آن بتوان با چنین اظهار
 نظرهاي شرق زده و دروغیني بر خورد كرد و با ذكر چنین موضوعاتي ذهن خوانندگان و دانشجویان را



 منحرف كرد. در این عصر اینترنت كه در آن هر فرد مي تواند براي خود یك وب سایت راه اندازي و در
 رابطه با هر مبحثي ادعاهاي مضحكي كند، ارائه ي داده هاي روشن و بي طرفانه به خواننده ي علاقه مند
 درباره  ي دانسته هاي ما از رقص ایراني، و شاید مهم تر از آن، ندانسته هاي ما از این رقص مسئله اي
 حیاتي است. با این كار شاید مقاله ها و كتاب هاي ما كوتاه تر شوند، اما اعتبار بیشتري مي یابند و در

 نهایت جالب تر و رضایت بخش تر از كار در مي آیند.
  

 مشكل دیگري هم وجود دارد. محققاني كه در ایران روي این موضوع كارمی كنند با توجه به ارجاعاتي
 كه در آثار خود مي دهند و منابع كتابشناسي اي كه معرفي مي كنند ظاهراً هیچ تماسي با جدیدترین

 تحقیقات بین المللي درباره ي رقص و بسیاري از دیدگاه هاي نظري و مفهومي جدیدي كه در نشریه هایي
 همچون دنس ریسرچ جورنال و دنس كرانیكل یافت مي شود ندارند، و پژوهشگران رقص ایراني در
 گردهمایي هاي سالانه ي پژوهشي ای كه از جانب سازمان هاي مشهوري همچون گردهمایي تحقیق در

زمینه ي رقص (CORD, Congress on Research in Dance) یا پژوهشگران تاریخ رقص (
 Dance History Scholars) برگزار مي شود حضور نمي یابند. عدم تماس آنها با همكاران شان در

 این عرصه باعث مي شود كه نوشته ها و نتیجه گیري هاي آنان همواره كهنه و «خارج از رده» باشد. به
 همین دلیل این مقاله روال خود را از بنیاني ترین بحث حركت و رقص آغاز مي كند تا به توصیف و

 تحلیل اطلاعات تاریخي و معاصري كه داریم بپردازد.
  

 ایران بزرگ
  

 نكته مهم تر اینكه رقص در ایران كنوني تنها بخشي از گونه هاي رقص و فعالیت هاي رقص موجود در
 جهان ایراني بزرگتر محسوب مي شود. در حالي كه مرزهاي كنوني ایران معرف واقعیت سیاسي حاضر

 هستند،مرزهاي فرهنگي ایران بزرگ بسیار گسترده ترند و این مرزهاي فرهنگي، به جاي مرزهاي
 سیاسي، بیش از پیش ملاك هاي منابع مهم تحقیق همچون دائره المعارف ایرانیكا و سایر پژوهش هاي مهم
 را تعریف مي كنند و شكل مي دهند. رقص نیز مانند سایر جنبه هاي هنر ي همچون ادبیات و نقاشي در
 هرات، سمرقند، بخارا، بلخ و سایر شهرهایي كه امروزه دیگر جزو ایران نیستند وجود داشته و هنوز

 دارد.
  

 بنابراین براي بررسي رقص ایراني مطلقاً ضروري است كه این موضوع در عرصه ي تاریخي و
 جغرافیایي وسیع تري مطالعه شود. بدین ترتیب هر كاوشگر رقص در ایران نیازمند آشنایي با فعالیت ها،

 رویدادها و اجراهاي رقص و آثار منتشر شده درباره ي رقص در ازبكستان، تاجیكستان، آذربایجان،
 ارمنستان، گرجستان و سایر مناطق مرتبطي است كه بخشي از جهان بزرگتر فرهنگ ایراني را شكل
 مي دهند. كشور ایران در خلاء وجود ندارد؛ دور تا دور آن را جوامع و اقوامي احاطه كرده اند كه در



 زبان، فرهنگ، ادبیات و سنت هاي تاریخي با آن شریك اند. علاوه بر این، جهت ترسیم پس زمینه هاي
 رقص ایراني، كاوش در سنت هاي رقص منطقه هاي همسایه و خارج از جهان فرهنگي ایران بزرگ نیز

 اهمیت زیادي پیدا مي کند.
  

 بدین ترتیب محقق مي تواند ویژگي هاي منحصر به فرد رقص ایران را دریابد و مشخصه هاي مشترك آن
 با سنت هاي جهان عرب، تركیه، قفقاز و اروپا از غرب، و هند و پاكستان از شرق را، كه همگي

 رابطه اي تنگاتنگ، هم دوستانه و هم خصمانه، با ایران داشته اند، كشف كند.
  

 حركت
  

 در هر بررسي رقص ابتدا باید به حركات آن نگاه كنیم كه اجزاي تشكیل دهنده ي رقص به شمار مي روند.
 حركت همواره جابجایي از مكاني به مكان دیگر، یا حركت دادن چیزي از جایي به جاي دیگر است.

 حركت ممكن است اختیاري یا بي اختیار باشد. مثلاً در دستگاه هاضمه كه حتا هنگام خواب به كار خود
 ادامه مي دهد حركت بي اختیار رخ مي دهد، یا واكنش شخص در برابر عاملي ترساننده موجب

 واكنش هاي بدني بي اختیاري مانند عرق كردن یا ترشح سریع آدرنالین مي شود. حركت اختیاري وقتي
 رخ مي دهد كه فرد به خواست خود حركت كند، مثلاً در رقص. حركت یعني شيء یا بدني كه درون فضا

 و زمان جابجا مي شود. حركت در رقص به وسیله ي بدن انسان انجام مي شود.
  

 نكته ي دوم در رابطه با رقص این است كه حركت هاي رقص در كل داراي الگو و همچنین ریتم هستند.
 سومین و تعیین كننده ترین نكته كه با این حال اغلب توصیف کنندگان رقص آن را فراموش میکنند این

 است که اجرا کننده ی این حرکات باید قصد رقصیدن داشته باشد. قصد رقصیدن به ویژه در جوامعي كه
 در آنها حركت هاي داراي الگو و ریتم دیگري رخ مي دهد جنبه ي تعیین كننده دارد. در اینجا باید خواننده

 را متوجه ساخت كه حشرات، پرندگان و حیوانات، كه برخي تیره هایشان حركت هاي الگودار و ریتمیك
 دارند، نمي رقصند. این انگاشت كهنه بارها در تاریخچه هاي قدیمي تر و رمانتیك رقص آمده است، مثل
 كتاب معروف كورت زاكس، تاریخ رقص جهان (Sachs 1937)، منبعي از رده خارج كه هنوز هم
 برخي نویسندگان كه تا حد زیادي از جریان اصلي پژوهش هاي كنوني رقص دور مانده اند به آن استناد

 مي كنند.
  

 اما این انگاشت كه موجودات حیات وحش میرقصنداز جانب پژوهش گران کنونی رقص رد شده است.
 موجوداتی که این حرکات را دارند،مانند زنبورها، پیام هایی از نوع دیگر میفرستند; نمایش جفت یابی، یا

 اشاره به محل منابع غذایي. این موجودات به غرایز طبیعي خود پاسخ مي دهند. هیچ قصدي براي
 رقصیدن در كار نیست (Royce 1977 :7-3)، بنابراین ضمن اینكه مي توان گفت حركت، چه بین



 حشرات و چه نزد انسان ها، رساننده ي معنا و مفهوم است، فقط انسان است كه مي رقصد. باید این را هم
 اضافه كرد كه برخي جوامع، مثلاً در جنوب اقیانوس آرام یا بین برخي بومیان استرالیا، هستند كه براي

 رقص هیچ واژه ي خاصي ندارند. رقص در برخي جوامع چنان پیوند نزدیكي با زمینه ي اجتماعي یا
 روحاني اي كه در آن اجرا مي شود دارد، و نیز جنبه اي جدایي ناپذیر از موسیقي و شعر، لباس و نقاب را

 تشكیل مي دهد كه بخشي از اجراي آن محسوب مي شود. بدین ترتیب باید دانست كه رقص در جوامع
 مختلف به شكل هاي متفاوتي مفهوم پردازي و سازمان دهي مي شود، و محقق دقیق باید روشن كند كه در

 جامعه ي خاص مورد توصیف و تحلیل او چه ملاك هایي براي رقص وجود دارد (16-9: 1977
. (Keappler 1972 :173 ؛Royce 

  
 در جهان ایراني به جز رقص فرم هاي زیادي از حركات ریتمیك الگودار یافت مي شود كه شامل

 فعالیت هاي كاري همانند دروگري، قالیبافي و فلز كاري است. حركات هنرهاي رزمي، مانند ورزش هاي
 زورخانه، و نیز حركت هاي موجود در مراسم مذهبي مانند عزاداري و حركت هاي الگودار ریتمیك مورد

 استفاده دربرخی مراسم اهل تصوف نیز از این جمله اند. بنابراین در ایران قصد اجراي رقص یكي از
 لازمه هاي اساسي براي تعریف رقص در مقابل سایر فعالیت هاي الگودار و ریتمیك به شمار مي رود.

 اشاره به این نكته از آن روست كه برخي نوشته ها درباره ي رقص ایراني حركات زورخانه و حتا
 فعالیت هایي مثل عزاداري و مراسم زار و لئب گوآتي بلوچستان را تحت مقوله ي رقص قرار داده اند.

 بسیاري از این فعالیت ها ممكن است از نظر شكل حركات به ساختار رقص شباهت پیدا كنند، اما محقق
 باید تعیین كند كه فرد قصد رقصیدن دارد یا مي خواهد حركات دیگري مربوط به فعالیت هاي مذهبي، كار

 یا هنرهاي رزمي اجرا كند.
  

 رقص هاي محلي
  

 من در اینجا فقط بعضي مشاهداتم درباره ي حركت هاي ویژه ي رقص ایراني را ارائه مي دهم، زیرا
 شماري از توصیف هاي خوب و دقیق از حركت هاي رقص ایراني در جاهاي دیگر آمده است (مثلاً :

Karimova,1973,1975,1977 ; Hasanov,1988 ; ; 1382,عامری 
;Nurdzhanov,1965 ;Shay,1999 ;Hamada,1978 Karomatov and 

 Nordzhanov,1986).دراینجا نیز مانند سایر مناطق خاورمیانه دو نوع رقص اصلي وجود دارد :
 رقص هاي بداهه ي فردي، معمول ترین فرم رقص شهري؛ و رقص هاي محلي، كه مشخصه هاي خود را از

 ویژگي هاي منطقه ي خود مي گیرند.
  

 رقص هاي محلي كه شاخص بخش بزرگي از جهان روستایي ایران محسوب مي شوند عموماً گروهي
 هستند، هرچند رقص بداهه ي فردي هم در منطقه هاي روستایي دوردستي همچون گیلان و كرانه هاي



 خلیج فارس وجود دارد. گذشته از آن، شمال غربي و بخش غربي مركز ایران (لرستان، كردستان،
 آذربایجان) در منتهاالیه شرقي ناحیه ي جغرافیایي یك گونه از رقص هاي صفي قرار دارند كه مشخصه ي

 آن الگوهاي رقصي روي هم رفته كوتاه و تكرار شونده است كه مدام با پاكوفتن ها و حركت هاي دیگر
 پیچیده و تزئین مي شوند. این رقص ها همواره رهبري دارند كه در یك سر صف قرار مي گیرد، فردي كه

 در اجراي یك رقص خاص مهارت زیادي دارد و رقصندگان دیگر از او پیروي مي كنند. این شخص
 هرگونه تغییر در قدم ها و حركت ها را به دیگران علامت مي دهد و اغلب بدین منظور از یك دستمال

 استفاده مي كند. این رقص هاي صفي روزگاري در سراسر اروپا و خاورمیانه تا مناطق شمالي و غربي اي
 مثل ایسلند در قرون وسطا اجرا مي شدند. ولي اكنون رقص هاي صفي پیش از همه سنت رقص هاي

 كشورهاي بالكان، ارمنستان، تركیه، آذربایجان، عراق، لبنان، اردن و سوریه به حساب مي آیند. به طوري
 كه رقص هایي مثل دبكه، بار و هالاي در بسیاري از این مناطق یافت مي شوند.

  
 بنابراین اطلاعات درباره ي رقص هاي این مناطق پس زمینه اي براي رقص ایراني به دست محقق مي دهد

 تا در این مورد خاص، رابطه ي این رقص ها با نواحي دیگر و اینكه آنها فقط مخصوص ایران نیستند،
 بلكه بخشي از یك گونه ي بزرگ رقص را تشكیل مي دهند كه داراي مشخصه هاي ناحیه اي ویژه اي است
 كه منطقه ي جغرافیایي بزرگي از جهان را پوشش مي دهد، آشكار شود. مشخصه ي رقص هاي گروهي

 بزرگ در نواحي شرقي و جنوبي ایران مثل فارس، بلوچستان و خراسان، همچون رقص هاي مشابه در
 افغانستان مثلاً اتن، و بسیاري از رقص هایي كه در آنها رقصندگان مرد و زن دستمال یا چوب به دست

 مي گیرند، مثل رقص هاي مشابه در پاكستان و هند، نیز جمله هاي رقص  نگارانه ي كوتاه است، اما
 رقصندگان در این نواحي دست یكدیگر را نمي گیرند. به طور كلي آنها بدون تماس با بغل دستي خود

 مي رقصند. هر چند رقص همه ي آنها در بیشتر وقت ها مشابه یكدیگر است.
  

 بدین ترتیب بسیاري از رقص هاي مردمي محلي ایران با رقص هاي موجود در بسیاري از نواحي همسایه
 پیوند دارند یا كاملاً شبیه آنها هستند. در برخي نواحي جهان فرهنگي ایران بزرگ، مثل تاجیكستان،

 نمایش هاي مردمي، همواره با شخصیت هاي حیواني و استفاده از نقاب نیز دیده مي شود. رقص و تقلید
Karomatov,1986; Nurdzhanov,) همواره بخشي از این فعالیت هاي نمایشي را تشكیل مي دهند 

 1965). بعضي آداب و رسوم نیز مخصوص ناحیه هاي ویژه، یا حتي دهكده هاي منفرد، هستند و هیچ كس
 خاستگاه هاي این رویدادهاي غیرمعمول را نمي شناسد. مثلاً در روستاي افوس، در نزدیكي داران از توابع

 اصفهان، روز مخصوصي به نام حكومت زن وجود دارد كه در آن بزرگ  ترهاي مرد و زن روستا از
 بین زنان یك حاكم انتخاب مي كنند. این فرد باید خوش  صحبت، مقتدر و محبوب مردم باشد؛ انتخاب او به
 عنوان حاكم افتخار بزرگي نصیب خانواده اش مي كند. در یكي از روزهاي اواخر بهار كه از پیش تعیین

 شده است زنان مردها و پسرها را از روستا بیرون مي كنند و مردان شب هنگام در كوه هاي اطراف اردو
 مي زنند. زنان یك دسته موسیقیدان حرفه اي زن استخدام مي كنند، زن هاي شهرها و روستاهاي همسایه را



 دعوت مي كنند و تمام روز به رقص و آواز و پذیرایي از مهمانان با چاي و شیریني مي پردازند. نخستین
 رقص ها را زنان مسن تر اجرا مي كنند كه استاد فنون رقص محلي دانسته مي شوند و بعد حاكم زنان

 جوان تر را به شركت در رقص دعوت مي كند (سرمدي 1350، زنده دل 1377).
  

 در نتیجه، عرصه ي كاوش در رقص ایراني نیازمند محققان بسیار دیگري است تا به درك و دریافت
 كامل ما كمك كنند. نخست، كار میداني باید در مناطق وسیع روستایي در سراسر ایران بزرگ انجام

 گیرد. بي  پرده باید گفت كه اطلاعات نابسنده ي موجود در منابع چاپی كه از شیوه هاي حركت در
 رقص هاي روستاییان و عشایر در دست داریم تقریباً در حد هیچ است. در این منطقه ي سراسر

 مسلمان نشین لازم است كه محققان مرد و زن تصویري شفاف از رقصي كه جداگانه در محیط هاي مردانه
 و زنانه انجام مي گیرد به دست آورند. تحلیل ضبط های ویدئویی در دسترس بی شک گام نخست به حساب
 می اید. با اینحال این ضبط ها در مكان هاي گوناگون پراكنده شده اند و بسیاري از محققان علاقه مند به آنها

 دسترسي ندارند.
  

 من هنوز از سرنوشت فیلم هایي كه در صداخانه ي سابق انبار شده بودند خبر ندارم. به علاوه، مطالعه ي
 رسم هاي خاصي كه در نواحي یا روستاهاي منفرد یافت مي شود وسیعاً به دانش ما خواهد افزود.

  
 رقص بداهه ي فردي

  
 حركت هاي رقص بداهه ي فردي، معمول ترین گونه ي رقص شهري در جهان ایراني، با تنوع شگفت انگیز

 حركاتش هنگامي كه در سطحي حرفه اي اجرا مي شود، ما را به سایر قالب هاي بیان فرهنگي در جهان
 ایران بزرگ ارتباط مي دهد. دو مشخصه ي اصلي این گونه عبارتند از بداهه پردازي، كه رقص را، از

 نظر زیباشناختي و فرهنگي، با موسیقي و اجراهاي نمایشي بومي ایران مثل روحوضي و سیاه بازي پیوند
 مي دهد، و هندسه، كه آن را به خوشنویسي و تزئینات معماري مرتبط مي سازد. من درباره ي برخي
 جزئیات این پدیده مطالبي نوشته ام (Shay 1999; 1997). این مشخصه هاي زیباشناختي شاخص
 رقص بداهه ي فردي در جهان عرب و تركیه نیز هستند، و رقص ایراني تا اندازه اي مبناي فرم هاي

 كلاسیك هندي مثل كاتهاك محسوب مي شود كه در دربار مغول ها رشد كرده است. رقص بداهه ي فردي
 در سراسر خاورمیانه و آسیاي مركزي انواع حرفه اي و اجتماعي دارد كه اولي شكل بسیار پیچیده تر

 دومي است. سنت رقص حرفه اي بخش جدایي  ناپذیر نمایش بومي ایران بوده، در حالي كه نوع اجتماعي
 مي توانسته در بسترهاي اجتماعي مثل جشن عروسي به اجرا درآید. نوع اجتماعي بخشي از بازي هاي

 نمایشي خانگي زنان را تشكیل مي داده است (انجوي شیرازي 1351).
  



 دست كم یك پژوهشگر (عامري 1382) برخي تشابهات بین رقص بداهه ي فردي و باله ي كلاسیك غربي
 را تذكر داده است: با مشاهده ي حركت هایي كه امروزه در كلاس ها براي آموزش این دو رقص دیده
 مي شود، فیلم هاي ضبط شده از گروه ملي سابق، و همچنین حالت هایي كه در منابع پیكرنگاري مثل

 نقاشي هاي دیواري كاخ چهلستون در اصفهان یافت مي شوند. تا جایي كه پیكرنگاري گواهي مي دهد،
 تشابه هاي دیداري سطحي و تصادفي اند، یعني حالت خمیدگي لطیف بازو یا پا مشخصه ي بسیاري از
 سنت هاي رقص است، و وجودش در یك صحنه ي رقص ایستا نمي تواند ارتباطي را به اثبات برساند.
 نقاشي هاي دیواري چهلستون در 1647 پدید آمدند (Diba 1998: 280)، اندكي قبل یا هم زمان با

 پیدایش رقص فاخر درباري، طلایه دار باله، در دربار لویي چهاردهم (1650-1715). باله ي كلاسیك
 غربي تا قرن نوزدهم، به خصوص دهه هاي 1830 و 1840، به شكل كنوني خود دست نیافته بود.

  
 بنابراین باله ي كلاسیك غربي دوره اي طولاني پس از گسترش رقص بداهه ي فردي كه توسط مسافران
 اروپایي توصیف و در مینیاتورهاي بومي و نقاشي هاي دیواري دوره ي صفوي (1501-1722)) نقش

 شده به وجود آمد. (نك. Cohen 1992: 38-70; Garafola 1997:1). علاوه بر این، اجراكنندگان
 فرم هاي اولیه ي باله اعضاي جامعه ي اشرافي فرانسه، از جمله لویي چهاردهم، بودند در حالي كه

 درباریان ایران نمي رقصیدند، بلكه رقصندگان حرفه اي شامل فاحشه ها و پسربچه هارا استخدام مي كردند تا
 در جشن ها و مناسبت ها برنامه اجرا كنند؛ چیزي كه هم مسافران اروپایي و هم پژوهشگران اخیر آن را

 تائید مي كنند (فاطمي 1380؛ Matthee 2000). خیلي بعید است كه این دو گروه همدیگر را دیده
 باشند. در مورد حركت هایي كه در كلاس هاي رقص آموزش داده مي شوند و اغلب براي آماده كردن
 اجراهاي عمومي سازمان دهي شده اند، باید به خاطر داشت كه بسیاري از آموزش هاي رقص بداهه ي

 فردي طراحي شده، مثل رقص هاي طراحي شده اي كه توسط سازمان ملي فولكلور و رقص های «ملي»
 سابق، در غرب معروف به رقصندگان محلي، اجرا مي شدند، در اواخر دهه ي 1920 ابتدا توسط مربیان

 ایراني ارمني و پس از آن در مؤسساتي به سرپرستي نهادهاي دولتي، همچون اداره ي هنرهاي زیباي
 سابق (بعدها وزارت فرهنگ و هنر)، توسط بیش از سه نسل از مربیان داده شدند. این مربیان تقریباً

 بدون استثنا رقصندگان و استادان باله بودند. بسیاري از آنها، همان گونه كه عامري به درستي آنها را در
 پژوهش مهم خود مورد توجه قرار داده است، به دلخواه عناصر باله ي كلاسیك غربي را وارد

 طراحي هاي رقص خود كردند.
  

 مسائل تاریخي
  

 یك ضرب المثل قدیمي ایراني مي گوید :«خشت اول چون نهد معمار كج/ تا ثریا مي رود دیوار كج».
 تحقیق جدي رقص در غرب در اواخر دهه ي 1960 و اوایل دهه ي 1970 رشد كرد و در دهه ي 1980

 تا امروز كه برنامه هاي دكتري در رشته ي رقص به وجود آمده است به شكوفایي رسید. این پیشرفت



 فكري كمك بزرگي به زیر سئوال بردن و شكستن ساختار مفاهیم رمانتیك و قدیمي اي كرد كه كورت
 زاكس و كساني كه همچنان از او به عنوان منبع استفاده مي كنند آنها را به عنوان واقعیت مطرح كردند؛
 همچنین باعث شد تا مدل هاي نظري و مفهومي براي توصیف و تحلیل رقص به وجود آید. مثالي كه در

 بالا شرح دادم دشواري ردیابي رقص در دوره هاي نسبتاً تازه را نشان مي دهد.
  

 همان طور كه عامري به درستي اشاره كرده، ردیابي حركت هاي رقص از طریق پیكرنگاري ایستا
 سرشار از مشكلات است (عامري 1382؛ Shay 1999; 2002). لیلیان لولر (Lawler 1964) در
 كتابي كه درباره ي رقص هاي یونان باستان نوشته، به طور مفصل مشكلات فراوان بازسازي حركات و
 پس زمینه هاي اجرایي رقص بر اساس هنر بي اندازه سبك  پردازي شده و «واقع گرایانه»ي یوناني ها را

 برشمرده است. شرن فرمر (Fermor 1987) نیز به همان شكل از به كارگیري هنر قرن پانزدهم به
 منظور بازسازي حركات براي كشف فنون رقص آن دوره انتقاد مي كند. این دو دوره هم از نظر مدارك
 نوشتاري و هم از نظر شواهد پیكرنگارانه خیلي بهتر از ایران مستند شده اند، و مهم تر اینكه رقص در

 یونان باستان و ایتالیاي قرن پانزدهم یك فعالیت اجتماعي مثبت قلمداد مي شده است. كلیفورد گیرتز
انسان شناس، از قول دیوید لون تال تاریخ دان یادآور مي شود كه «گذشته یك كشور خارجي است» (

.(Geertz 1985 
  

 برخي پژوهشگران كنوني و جمع گسترده اي از مردم ظاهراً گذشته را با مردمي همانند خودشان تصور
 مي كنند كه فقط لباس پوشیدن شان با آنها فرق مي كند. اما واقعیت این است كه تقریباً همه چیز متفاوت و
 بیگانه بوده است، به خصوص روش تولید و دریافت هنر. براي دستیابي به محصول هنري دوره هاي

 گذشته باید صاحب چیزي بود كه گیرتز، با عاریت گرفتن مفهومي از متخصص تاریخ هنر، مایكل
 بكسندال، نامش را «چشم دوره» گذاشته است، یعني توانایي درك و دریافت آثار هنري به همان روشي

 كه مردم آن دوره قادر به انجامش بودند. نقاشان در دوره هاي زماني گوناگون چیزهایي را، اغلب عمدي
 ،در آثار خود از قلم مي انداخته و مي دانستند كه آگاهان هم عصرشان آنها را در ذهن خود بازسازي

 مي كنند.
  

 تعداد اندكي از متخصصان آگاه تر تاریخ هنر تا حدي موفق به كسب این دانش تخصصي شده اند. محقق
 رقص پیش از كوشش براي هدایت تحقیق خود به سوي استفاده از شواهد پیكرنگارانه، باید خود را به
 دانشي مجهز كند كه به او امكان «خواندن» صحیح شواهد هنري را بدهد. فرمر به مشاهده و بررسي
 نقاشي هاي قرن پانزدهم از رقص پرداخته است : «نقاشان دربازنمایي رقص بیشتر وقت ها به یك دسته
 فرمول هاي جاافتاده متكي بودند، فرمول هایي كه مي دانستند مخاطب شان باز خواهد شناخت و خودشان

 مي توانستند بدون مراجعه به شیوه ي اجراي واقعي رقص از آنها بهره بگیرند. این فرمول ها احتمالاً فقط
 رابطه ي سستي با رقص حقیقي آن روزگار داشتند» (Fermor 1987: 18). پس مي توان تصور كرد



 كه كوشش در راه بازسازي رقص هاي پیش از تاریخ از روي تكه هاي شكسته و پراكنده ي سفالینه ها، كه
 همواره چنان خام دستانه ترسیم شده اند كه مشاهده گر نمي تواند پیكره هاي آنها را با اطمینان در حال رقص

 بداند یا بستر معناداري براي آنها بیابد، چقدر دشوار است.
  

 در مورد ایران باستان، پیش و پس از ورود اقوام ایراني، كه اطلاعات نوشته شده ي نابسنده اي درباره  اش
 وجود دارد (پیش از هر چیز یادداشت هاي كوتاهي در منابع بین النهریني)، تعبیر شواهد باستان شناختي به

 پیكره هاي رقصان، و بدتر از آن تشخیص نوع رقص و زمینه ي اجراي آن براي پژوهشگر دقیق كار دور
 از احتیاطي است. همان گونه كه جان كرتیس تاریخ دان (Curtis 1989: 6) اشاره كرده است : ایران
 امروزین تركیبي از بسیاری عناصر قومي گوناگون است. علاوه بر فارس ها،كه بزرگترین گروه را

 تشكیل مي دهند، ترك ها، كردها، لرها , بلوچ ها و عرب ها، و نیز شماري اقلیت قومي وجود دارد. در عهد
 باستان نیز وضعیت باید همین بوده باشد، چون كشور در اشغال گروه هاي مختلف با پیشینه هاي مختلف و

 زبان هاي مختلف بوده است. با این حال، یحیي ذكاء در 1357 یك سلسله مقاله در زمره ي نخستین
 نوشته هاي جدي درباره ي رقص در ایران نوشت و كوشید تا رقص هاي باستاني را فقط بر پایه ي مقایسه ي

 شواهد نابسنده ي باستان شناختي با شیوه هاي معاصر اجرا بازسازي كند یا،تردید برانگیزتر از آن،
 پیكرنگاري هایي را كه خام دستانه اجرا شده و گاهي به طرز بدي حفظ و نگهداري شده بودند «تفسیر»

 كند. نتیجه گیري هاي او، همان طور كه نشان خواهم داد، بحث انگیزاند و پژوهشگران باید آنها را به چشم
 گمانه زني و استنباط بنگرند.

  
 از میان اظهارنظرهاي فراواني كه در اینجا از ذكرشان مي گذرم، مهم ترین ادعاي او این است كه

 رقص ها تا حد زیادي، اگر نگوییم سراپا، مذهبي بوده اند یا در مناسك مذهبي به كار مي رفته اند: دست هاي
 افراشته به نوعي به دعا یا حركتي به سمت خدایان اشاره دارند. ولي ذكاء هیچ گاه گروه قومي یا آداب

 مذهبي اي را كه روي گلدان ها و كوزه های شكسته بدون اشاره به بستر خاصي نقش شده مشخص نمي كند.
 چطور مي توانست مشخص كند؟ طبق نظر كرتیس گروه هاي قومي زیادي با اداب مذهبي فراوان وجود
 داشتند.دانسته های ما از اداب و هویت های گوناگون قومی،زبانی و مذهبی این مردمان اندك و معمولاً

 هیچ است. منابعي از قبیل پیكرهاي روي گلدان و كوزه هاي شكسته نمي توانند جزئیات قانع كننده اي از
 آداب مذهبي خاصي به دست دهند، یا حتي بگویند كه رقص بخشي از آئین هاي مذهبي را تشكیل مي داده یا

 نه. بدبختانه یوسف گارفینكل باستان شناس (Garfinkel 2003) همین طرح را در دوره ي زماني و
 اندازه ي جغرافیایي بزرگ  تري پیاده كرده و همین نتایج شبه انگیز را به دست آورده است. استفاده ي او از

 كورت زاكس و دیگر منابع كهنه و فاقد اعتبار به عنوان مبناي استدلال هاي خود به طور قابل ملاحظه اي
 موجب تضعیف ادعاهاي او شده است.

  



 گارفینكل حتي تصدیق مي كند كه چندین نفر از همكارانش تفسیرهاي متفاوتي از آثاري كه او توصیف
 كرده ارائه داده اند (Garfinkel 2003: 15-16). وي حتي نگاهي هم به متخصص تاریخ رقص،

 ر.كراوس، دارد و اظهار مي كند كه :«كراوس تذكر مي دهد كه خطاست اگر فرض كنیم همه ي فرم هاي
 رقص یك هسته مركزي یا هدف معنارساني مشتركي دارند. بر عكس، رقص مي تواند كاركردهاي

 بسیاري داشته باشد، این كاركردها بر حسب جامعه، طبقه، سن یا جنسیت، ساختار مذهبي و مشخصه هاي
 خود رقص تفاوت مي كند» (ibid.: 65). با این حال گارفینكل این هشدار را نادیده مي گیرد و به این

 نتیجه مي رسد كه «بنابراین تجربه ي رقص یك تجربه ي مذهبي به شمار مي رود...» (ibid.: 59). من
مي توانم سه فعالیت در روزگار معاصر نام ببرم كه بازوان افراشته از خصوصیت هاي ظاهري آنهاست :

 1) رقصندگان در دیسكوتك هاي دهه ي 1970 و بعد از آن معمولاً همگي در هیجان رقص بازوان خود
 را بالا مي بردند، 2) برندگان مسابقه ي فوتبال و سایر مسابقه هاي المپیك از ذوق برنده شدن با دست هاي

 برافراشته یك دور دور میدان مسابقه مي دوند و اغلب پرچم كشورشان را با خود مي برند، و 3)
 رقصندگان مرد هنگام اجراي هرن، رقص مردمي محلي در مناسبت هاي جشن، و در یك زمینه ي

 غیرمذهبي در ساحل دریاي سیاه در تركیه، معمولاً هنگام رقص هم زمان بازوان خود را بلند مي كنند.
  

 هیچ كدام از این فعالیت ها مذهبي نیستند. نمي خواهم نظر بدهم كه فعالیت هایي كه ذكاء و گارفینكل توصیف
 كرده اند مذهبي نبوده اند؛ شاید هم بوده باشند. نظر من این است كه با هیچ اندازه اطمینان و دقتي نمي توانیم

 یقین بدانیم كه این رقص ها مذهبي بوده اند یا صرفاً بخشي از فعالیت هاي غیردیني مثل جشن عروسي،
 جشن خرمن یا وقت گذراني هاي روستایي دیگر به شمار مي رفته اند. حتي شاید پیكرهاي به ظاهر

 «رقصان» صرفاً انگاره هایي بوده اند كه معنایي فراتر از خواست سفالگر براي آفریدن یك شيء زیبا
 نداشته اند. فاطمي (1380: 29) در مقاله ي مهم خود درباره ي مطرب ها متذكر شده است كه; "این مقاله

 بدون تردید قصد بررسي سرچشمه هاي موسیقي مراسم شادماني، از دوره ي مادها، را ندارد؛ چیزي كه نه
 مقدور است و نه چندان مفید، چرا كه نبود اسناد كافي و اتكا به چند نقش برجسته و چند شاهد مثال ادبي

 غالباً تنها این نتیجه ي بدیهي را به دست مي دهد كه ما هم «از اول» رقص و آواز و جشن و سرور
 داشته ایم." تصمیم عاقلانه اي كه پیروي از آن براي محققان عرصه ي رقص شرط احتیاط محسوب

 مي شود. نمي توانم به قدر كافي بر این نكته تاكید كنم كه پژوهش رقص كنوني از ردیابي خاستگاه هاي
 باستاني رقص، به عنوان كاري بي ثمر و غیرقابل تائید، دوري مي كند.

  
 رقص ملي

  
 آخرین موضوعي كه مایلم در این نوشته مطرح كنم موضوع استفاده از واژه ي «ملي» براي اشاره به

 رقص بداهه ي فردي به منظور اجراهاي صحنه اي است. این استفاده را فقط نزد نویسندگان ایراني



 مي توان یافت (عامري 1382، ثابت زاده 1383)، چون اصطلاح «رقص ملي» در غرب دو معناي
 بسیار متفاوت دارد1.

  
 در قرن نوزدهم، زمان اوج گیري ملي گرایي در اروپا، یكي از جلوه هاي باله ي كلاسیك غربي و

 رقص هاي آفریده ي استادان رقص و طراحان باله «رقص ملي» نام مي گرفت. این رقص ها بیش و اغلب
 كم، بر اساس یا ملهم از سنت هاي رقص روستایي بودند. چون روستاییان در آن دوره، و امروز هم در

 برخي جاها، به طور عمده خزانه ي ارزش هاي ملي و اصالت دانسته مي شدند، قدم ها و حركت ها از
 كارگان روستایي به عاریت گرفته شد، یا استادان رقص از آن رقص ها «الهام» گرفتند. به هر حال،

 بعضي از افراد طبقات بالاي شهري مي خواستند عملاً رقص هاي روستاییان واقعي اي را كه تحقیرشان
 مي كردند در تالارهاي رقص مجلل شان به اجرا درآورند، و به همین خاطر استادان رقص هایي پدید

 آوردند كه داراي ویژگي «ملي» تصور مي شدند. این رقص ها هم بر صحنه و هم در تالارهاي رقص
 محبوبیت زیادي به دست آوردند و سهمي بزرگتراز امروز در كارگان باله ي كلاسیك غربي قرن نوزدهم

 به خود اختصاص دادند. با این حال، امروزه این رقص ها هنوز هم در باله هاي قرن نوزدهمي مانند
فندق شكن، ژیزل و زیباي خفته سهم مهمي دارند و رقص هاي «ملي» یا «كاراكتر» نامیده مي شوند (

.(Arkin and Smith 1997; Garafola 1997 
  

 معناي دوم «رقص ملي» در غرب به معناي مورد استفاده ي نویسندگان ایراني نزدیك تر است، ولي وقتي
 این اصطلاح در مورد رقص بداهه ي فردي مخصوص صحنه به كار مي رود لازم است نوشته هاي

 مربوط به رقص ایراني آن را مورد بازاندیشي قرار دهند، چون ظرفیت كاملي براي به كار رفتن به
 مفهوم رقص «ملي» را ندارد. در شماري از ملت ها، مثل مكزیك، یونان و فیلیپین، یك رقص یا گونه ي

 رقص ویژه رسماً از جانب دولت به عنوان «رقص ملي» تعیین مي شود. مثلاً در مكزیك در پي پیروزي
 انقلاب سال 1905 «خارابه تاپاتیو» (یكي از خارابه هاي بسیار، گونه اي رقص سابقاً بداهه پردازانه) كه
 در قرن هاي هجدهم و نوزدهم از سوي كلیسا و دولت طرد شده بود، به نمادي از انقلاب تبدیل شد. این

 رقص را براي گروهي شامل سیصد زوج طراحي كردند و براي جشن پیروزي انقلاب در مكزیكوسیتي
 به اجرا درآوردند. همین روایت طراحي شده از خارابه تاپاتیو به طور رسمي از جانب وزارت آموزش

 و پرورش به عنوان رقص ملي مكزیك تعیین شد و بیشتر مربیان براي آموزش این رقص در نظام
 مدارس عمومي سراسر مكزیك تعلیم دیدند، و این كار هنوز هم ادامه دارد. دانش آموزان در مدارس و

 مناسبت هاي رسمي به اجراي این رقص مي پردازند.
  

 براي تاكید بر اهمیت خارابه تاپاتیو، اجراهاي گروه دولتي بالت فلكلریكو دمكزیكو با این رقص پایان
 مي پذیرد. رقص تینیكیلینگ در فیلیپین نیز همین سرنوشت را داشته است (Shay 2002). در

 كشورهایي كه گروه هاي قومي زیادي در كنار هم زندگي مي كنند، معمولاً حركتي براي شناسایي یك



 رقص «ملي» به عنوان نماد هویت ملي صورت مي گیرد تا با آموزش «رقص ملي» رسمي در مدارس
 عمومي و ترتیب دادن اجراهایي عمومي از آن به كل جمعیت وحدت ببخشند. رقص بداهه ي فردي ایران
 در این چهارچوب نمي گنجد. این گونه، به شكلي كه در اواخر دوره ي پهلوي آموزش داده مي شد، به ویژه

 پس از تشكیل سازمان فلكلر و رقص هاي ملي (در غرب معروف به رقصندگان محلي)، هرگز
 استانداردسازي نشد.

  
 تا جایي كه من مي دانم نه دولت و نه هیچ كدام از وزارت خانه هایش رقص بداهه ي فردي را رقص ملي
 اعلام نكردند، یعني رقصي كه نماینده ي تمامي كشور ایران باشد، در كلاس هاي نظام مدارس عمومي
 آموزش داده شود و در تعطیلات عمومي به اجرا درآیدیا ویژگي هاي دیگر «رقص هاي ملي» رسمي

 موجود در یونان، مكزیك یا فیلیپین را داشته باشد. روشن است كه برخي اجراكنندگان و گردانندگان آن
 سازمان كم عمر دولتي كوشیدند تا رقص بداهه ي فردي اي كه توسط گروه رقص دولتي اجرا مي شد

 عنوان «رقص ملي» بگیرد. اما این كوشش در جلب توجه دولت براي اعلام رسمي این گونه ي رقص به
 عنوان «ملي» ناكام ماند، چه برسد به اینكه در همه ي مدارس عمومي آموزش داده شود.

  
 من مؤكداً پیشنهاد مي كنم كه محققان رقص از به كار بردن این واژه صرف نظر كنند چون مایه ي بروز

 سوء تفاهم مي شود، هم بین ایرانیان كه «ملي» را همان «رسمي» مي دانند، مثل تیم ملي فوتبال یا تیم ملي
 كشتي، و هم بین پژوهشگران غربي كه اصطلاح رقص ملي براي شان همان معناهاي بخصوصي را دارد

 كه شرح دادم2.
  

 پیشنهاد من به همكاران ایراني ام این است كه «رقص بداهه ي فردي طراحي شده» یا «رقص بداهه ي
 فردي صحنه اي» مي تواند توصیفي بهتر و دقیق تر از این گونه ي رقص به دست دهد.

  
  

 
  
  

 یادداشت ها
  

 1- اصطلاح «رقص ملي» در شماري از مقاله هاي موجود در برخي نشریه ها مثل مجله ي موزیك و
 مطبوعات مردم پسندي كه اجراها و فعالیت هاي هنري سازمان رقص ملي و فلكلر وزارت فرهنگ و هنر

 را منعكس مي كردند به كار برده شده است. از آذردخت عامري سپاسگزارم كه توجه مرا به آنها جلب
 كرد و رونوشت هاي آنها را در اختیارم گذاشت.



  
 2- در آمریكا كوشش هایي چند صورت گرفته تا كنگره رقص چهارگوش (square dance) را رسماً
 رقص ملي اعلام كند. مخالفت گروه هاي محلي هاوایي، آلاسكا، پورتوریكو و گروه هاي بومي آمریكا، و

 دیگران، به قدري شدید بود كه حركت ایجاد رقص ملي با ناكامي مواجه شد.
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