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بررسی فرم، مد و هارمونی در قطعه ی پروانه اثر امانوئل ملیک-اصلانیان

تاریخ دریافت مقاله: 95/02/07

تاریخ پذیرش مقاله: 95/11/03

محمدرضا تفضلی1، حسین قنبری2

چکیده

اثر  پروانه  قطعه ی  در  مد  و  هارمونی  فرم،  نظیر  آهنگسازی  اساسی  عناصر  بررسی  نوشتار،  این  اصلی  هدف 

و  ایرانی  موسیقی  مصالح  از  استفاده  با  آهنگساز  كه  روست  آن  از  قطعه  این  انتخاب  است.  ملیك-اصلانیان 

متناسب با فضای مدال آن، دست به تجربیاتی نو در هارمونیزه  کردن مدهای ایرانی زده است. در مورد مبانی 

نظری موسیقی ملیك-اصلانیان، تاكنون پژوهشی ناظر به جنبه های تحلیلی ارائه نشده است و در مورد پیشینه ی 

تحقیق تنها می توان چند مصاحبه و نیز توضیحاتی كلی یافت. پرسش اساسی این پژوهش بدین قرار است كه 

پاسخ،  یافتن  منظور  به  چیست؟«  هارمونی  زمینه ی  در  به خصوص  پروانه  قطعه ی  آهنگسازی  اساسی  »عناصر 

قطعه  تحلیل  در  گام  نخستین  قطعه  و طرح  تم ها  شناخت  كه  آنجا  از  می شود.  گرفته  پی  بخش  سه  در  پژوهش 

است، بخش اول پژوهش به تحلیل فرم می پردازد. در بخش دوم، به دلیل نوع نگرش قطعه در زمینه ی مدال، به 

تحلیل گوشه ها و مدهای مورد استفاده در قطعه پرداخته خواهد شد. بخش سوم پژوهش نیز به تحلیل هارمونی 

و رابطه ی آن با مدهای مورد استفاده اختصاص خواهد یافت. در آخر، ضمن طبقه بندی عناصر قطعه، می توان 

نتیجه گرفت گزینش چندصدایی همچون آكوردهای كوارتال بر مبنای ساختار مدال و نت های ساختاری قطعه 

است. البته هارمونی تیرس مورد استفاده، خویشاوندی های دور را تداعی می کند.

    

كلیدواژه ها: هارمونی، ساختارمدال، فرم

1 عضو هیأت علمی دانشکده ی موسیقی دانشگاه هنر، تهران، ایران

 E-mail: tafarerza53@yahoo.com

2 کارشناس ارشد رشته ی آهنگسازی، دانشگاه تهران، تهران، ایران

  E-mail: ghanbari_hosein90@yahoo.com
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مقدمه 
از  یكی   )1333 )سال  خود  زمان  در  سلو،  پیانوی  برای  ملیك-اصلانیان  امانوئل  اثر  پروانه  قطعه ی 
نوآورانه ترین قطعات در زمینه ی استفاده از مصالح موسیقی ایرانی به شمار می رفت، از جمله به لحاظ 
چندصدایی بر مبنای موسیقی ایرانی می توان نكات درخور تأمل و بدیعی در آن یافت. ملیك-اصلانیان 
خود بر این باور بود كه در هارمونیزه کردن )یا به تعبیر كلی تر، چندصدایی كردنِ( موسیقی ایرانی، نباید 
تسلیم هارمونی غرب شد. او حتی بر آهنگسازان ارمنی نیز در زمینه ی هارمونیزه کردن موسیقی ملی شان 
خرده می گرفت؛ چرا كه بر این عقیده بود كه ایشان نیز صرفاً آنچه را که در غرب فرا گرفته اند، به كار 
می بندند )سورنیان و امیرخانیان، 1380(. البته به نظر می رسد مراد ملیك-اصلانیان از هارمونی غرب، 
تعبیری  به  یا  متأخر،  رمانتیك  هارمونی دوره ی  نهایت  در  یا  برامس(  تا  )باخ  هارمونی عمومی  دوران 

كلی تر هارمونی فونكسیونل باشد، و هارمونی و چندصدایی اوایل قرن بیستم مد نظر او نیست.
به  همین دلیل  بر مبنای موسیقی قدیم در دوران كنونی مؤثر نیست،  وی معتقد بود كه آهنگسازی 
در  تحقیقات وی  نیز  طرفی  از  داشت.  بیستم  قرن  موسیقی  به  گرایش  آهنگسازی  در  ملیک-اصلانیان 
زمینه ی موسیقی ایرانی )بالاخص در مورد دستگاه های چهارگاه و همایون( او را بر آن داشته بود تا آثاری 
با رویكرد چندصدایی در قرن بیستم و در عین حال بر مبنای مصالح موسیقی ایران بیافریند. بی شك، یكی 
از موفق ترین و البته آموزنده ترین موارد تجربیات او در این زمینه، قطعه ی پروانه است. نکته ی قابل تأمل 
و مورد تأكید این نوشته، نحوه ی استفاده از مصالح موسیقی ایرانی همچون بستر صوتی مدها در آفرینش 
چندصدایی است. بی آنكه نیاز باشد تا رویكرد او به تمامی قطعات یا به قطعات آهنگسازان دیگر تعمیم 
داده شود، در این اثر می توان نوعی سازمان یافتگی و ارتباط بین مصالح هارمونی و ساختار دستگاه ها یافت، 

كه می تواند الگوی مناسبی جهت استفاده از مصالح موسیقی ایرانی و آهنگسازی به شیوه ی نوین باشد. 
استفاده از چندصدایی را در موسیقی ایران معمولًا به موسیو لومر )آلفرد ژان باتیست لومر( نسبت 
می دهند. البته طبق گفته ی لومر، دلیل این امر دستور مظفرالدین شاه مبنی بر گذاشتن آكومپانیمان زیر 
این آوازها بود. منوچهر صهبایی معتقد است كه موسیو لومر چندصدایی را در موسیقی ایران پایه گذاری 
كرد، ولی بر پایه ای سست و لرزان )صهبایی، 1382: 10(. در این قطعات، لومر ملودی های ایرانی را 
با تعدیل )تامپره كردن( بر مبنای موسیقی غربی و نیز استفاده از هارمونی فونكسیونل غربی، هارمونیزه 
كرده است. البته این بدین معنی نیست كه این قطعات، تماماً غربی هستند. در چنین قطعاتی، لومر ملودی 
ایرانی را بر مبنای انطباق با گام دوازده نیم پرده ای به كار گرفته است؛ ولی تأكیدات، فاصله ی ساختاری، 
انگاره های ملودیك، شاهدها و ایست ها همچون موسیقی ایرانی بوده، و صرفاً هارمونیزه  کردن بر مبنای 
نظام فونكسیونل در موسیقی غرب صورت پذیرفته است. البته طبیعی است به جهت شباهت بستر صوتی 
ماهور با ماژور و نیز تشابه بستر اصفهان با مینور هارمونیک، رویکرد هارمونیک لومر تا حدودی کارآمد 
تأثیر  از  رویکرد  این  غربی،  هارمونی  با  چهارگاه  همچون  دستگاه هایی  تطبیق  خصوص  در  اما  باشد، 
چهارگاه کاسته است؛ چرا که در رویکرد لومر، درجه ی یک چهارگاه، درجه ی پنجم تلقی  شده است. لازم 
به ذکر است در برخی رویکردها چهارگاه را با گام دوبل هارمونیک مینور همسان می پندارند و به همین 

دلیل نتایج این چنینی حاصل می شود.
 i-iv-V با آكوردهای تعدیل  شده  گام  ملودی در  انجام شده در قطعه ی همایون،  بررسی های  طبق 
هارمونیزه شده است )مرادیان، 1393: 28-25(.  در آثار آهنگسازان دیگر همچون وزیری و خالقی 
نیز عمدتاً هارمونیزه  کردن ملودی های ایرانی بر مبنای هارمونی فونكسیونل بود، اما رویكرد چندصدایی 
در موسیقی ملیك-اصلانیان، بر خلاف نمونه  های اشاره  شده، فونكسیونل و در بسیاری مقاطع بر اساس 
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فواصل سوم نیست. وی به دنبال رویکرد جدیدی برای هارمونیزه  کردن قطعاتش بر مبنای موسیقی ایرانی 
بود. از نقطه نظر ساختار فاصله ای، شاید بتوان هارمونیِ به کار رفته را آكوردهای كوارتال )و حالت های 
معكوس آن از جمله كووینتال( توصیف كرد، اما برای توضیح رویكرد چندصدایی در این قطعه، توضیح 
چگونگی  توضیح  همچون  مسائلی  از  نمی توان  به  عبارت  دیگر،  نیست.  کافی  هارمونی  بودن  كوارتال 
استفاده از هارمونی كوارتال، كویینتال، و حتی تیرس و ارتباط آن با مد، تونالیته، و سازماندهی مصالح 
قطعه چشم پوشی كرد. از همه مهم تر، رویكرد آهنگسازان مختلف در استفاده از این نوع هارمونی متفاوت 
است. در بخش هارمونی به این موضوع پرداخته خواهد شد كه آهنگسازان غربی همچون هیندمیت و 
شوئنبرگ نیز رویكرد متفاوتی نسبت به استفاده از هارمونی كوارتال و كووینتال داشته اند. علاوه بر این، 
در موسیقی ملیك-اصلانیان نیز رویكرد متفاوت با موارد مذكور است. به نظر می رسد كه ضابطه مندی 
این  ایران وجود دارد. پس پرسش  بین گزینش آكوردها و ساختار مدال موسیقی  ارتباط  برای  خاصی 
پژوهش را این گونه  می توان مطرح کرد كه »چه عناصری در قطعه می توان یافت كه نشانگر استفاده از 
هارمونی در موسیقی ایرانی باشد؟« برای پاسخ به این سؤال، باید بررسی کرد كه فضای مدال چه ارتباطی با 
گزینش آكوردها دارد؟ آهنگساز چه تمهیدی اندیشیده كه خطوط دیگر و یا به تعبیری آكوردها تداعی گر 

و حتی تقویت كننده ی فضای مدال باشند؟ تأثیر نت های »فاصله ی ساختاری« مد در این میان چیست؟
می كند،  هارمونیزه  را  خود  موسیقی  آن ها  به وسیله ی  آهنگساز  كه  كارهایی  و  ساز  یافتن  منظور  به 
نخست، طرح كلی قطعه مورد بررسی قرار خواهد گرفت، و سپس ساختار مدال قطعه بحث خواهد شد. 
پس از بررسی های مذکور، می توان به پرسش اساسی این نوشته، یعنی یافتن عناصر اساسی در هارمونیزه 

 کردن موسیقی بر مبنای مصالح موسیقی ایرانی پرداخت. 

1- بررسی فرم قطعه
فرم این اثر، سه بخشی مركب با رپریزِ تغییر یافته یا ´A B A است، كه یك مقدمه در ابتدا و یک کُدا در 

انتهای خود دارد. نقشه ی آن به شکل زیر است:

تغییر یافته یمقدمه A B مقدمه  A´ کدا 

 

مقدمه، میزان های 1-16 را در بر می گیرد و شامل دو قسمت است. میزان های 1 تا 7 بخش اول مقدمه 
بوده و تا حدودی منطبق بر درآمد چهارگاه است، و بسط ملودیك در چهارگاه را زمینه سازی می كند. 
بخش دوم مقدمه نیز میزان های 8 تا 16 را در بر می گیرد كه در آن محوریّت صوتی از »فا دیز« به »سی« 
تغییر می یابد؛ مد غالب در این قسمت نوا بوده و آهنگساز در این قسمت، ملودی متفاوتی را با بافت 

هارمونیکی جدید ارائه می كند.
مقدمه ی  یک  بخش  این  ابتدای  در  می شود.  آغاز   A قسمت   ،16 میزان  در  مقدمه،  اتمام  از  پس 
  aبوده و در آن، بخش )a a b´( چهارمضراب گونه وجود دارد. این قسمت خود دارای یک فرم سه بخشی
خود واریاسیونی ساده از تم معرفی  شده در مقدمه است. از میزان Tranquillo( 22(، تم بخش A  با یک 
ماتریال مقدماتی که تداعی گر بال پروانه است آغاز می شود. قسمت b میزان های 42 تا 50 را به خود 
اختصاص می دهد، که در آن قطعه از لحاظ مدال تغییر کرده و بافت همراهی پیشین متوقف می شود. در 
واقع در این قسمت، قطعه به بیات اصفهان اشاره کرده و سپس به چهارگاه باز می گردد. میزان های 51 تا 

57 قطعه ی 'a را در بر می گیرد كه تکرار کوتاه شده ای از a است.
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از میزان 58، قسمت B آغاز می گردد که در كنتراست با A قرار دارد. در این قسمت، روند متفاوتی 
از نظر هارمونی و نیز بافتِ همراهی کننده شکل می گیرد و ملودی های جدیدی معرفی می شوند. فرم بخش

a b a' b' ،B است كه در آن میزان های 58 تا 96 به a  اختصاص می یابد. a )در درون B( شامل یک ماتریال 
مقدماتی بوده که حالت استیناتو دارد و تا میزان 61 ادامه می یابد. در ادامه، از میزان 62 تا 76، قسمت 
دوم a در درون B قرار دارد كه یك پریود سه جمله ای با تکرار تغییریافته است. البته جدای از تغییرات 
واریاسیونی در تکرار، ابعاد پریود نیز از سه جمله به دو جمله تقلیل می یابد. جمله ی اول میزان های 62-

67، جمله ی دوم میزان های 68 تا 72، و جمله ی سوم میزان های 73-76 را در بر می گیرد.  
از میزان 87 قسمت b درون B آغاز می شود که پریودی است دو جمله ای که در آن می توان جمله ی 
دوم را واریاسیونی ساده از جمله ی اول دانست. در پریود مذکور، جمله ی اول میزان های 87 تا 91 و 
جمله ی دوم میزان های 92 تا 99 را در بر می گیرد. 'a از میزان 100 شروع شده و بر خلاف a فاقد تکرار 

تغییریافته است. 
بازگشت کوتاه  شده ی  به  بدون سزور  این بخش  را شامل می شود.   b' تا 129 بخش  میزان های 116 
مقدمه وصل می شود و زمینه را برای رپریز یا 'A فراهم می سازد. رپریز A در میزان 139 اتفاق می افتد و 
تكرار A از نوع واریاسیونی است كه در آن تفاوت هایی به لحاظ فرم نسبت به A مشاهده می شود. در واقع 
Tranquillo آغاز می شود.  با بخش  ابتدای آن، مقدمه ی چهارمضراب گونه حذف و رپریز بلافاصله  در 
بر خلاف A، در این رپریز قسمت b اساساً حذف شده است. پس از 'A، در میزان 151 یك كدای شش 
میزانی می آید که در آن، کدا ابتدا ملهم از حرکت و ریتم قسمت B است، ولی در انتها با یک كادانس در 

چهارگاه فا دیز، قطعه پایان می پذیرد. 

2- بررسی مُدال قطعه 
به لحاظ مدال می توان گفت این قطعه در »چهارگاه فا دیز« است، اما این تعبیر را برای قطعه ی پروانه 
باید با تسامح به كار برد؛ چرا كه قطعه ی مذكور عملًا بر مبنای سیستم دوازده نتی تامپره یا تعدیل شده، 
و برای ساز پیانو تنظیم شده است، در حالی كه موسیقی ایرانی از چنین رویكردی در زمینه ی تعدیل در 
اكتاو تبعیت نمی كند. علاوه بر این نمی توان از گام چهارگاه سخن به میان آورد؛ چرا كه این  گستره ی 
نیز تتراكوردها و  رویكرد گامی به چهارگاه فونكسیون درجات، فاصله ی ساختاری مدها و گوشه ها، و 
تریكوردها را توضیح نمی دهد. به همین دلیل استفاده از تعبیر گام به جای »بستر صوتی« مناسب تر است. 
این  بر  بسیاری  البته  2-الف(.  )شكل  داد  نشان  زیر  به صورت  می توان  را  دو«  »چهارگاه  بستر صوتی 
عقیده اند كه بستر صوتی مذكور را باید از سل تا سل نوشت، چرا كه درآمد و شروع قطعه بر روی این 

درجه است. 
در صورت تبعیت از سیستم نتاسیون غربی و نظام تعدیل شده، کرن ها به بمل و سری ها نیز به دیز تبدیل 
خواهند شد. همان طور كه گفته شد، قطعه در چهارگاه فادیز است. با انتقال بستر صوتی مذكور به فادیز و 
تبدیل كردن سری ها، شكل 1-ب به دست می آید. در طول قطعه، آهنگساز علامت های فا دیز و دو دیز 
سر كلید و لا دیز و می  دیز را به صورت عرضی نشان داده است )شكل 1-ب(. به  همین ترتیب، ملودی 

قسمت مقدمه ی قطعه منطبق بر درآمد چهارگاه در ردیف موسیقی دستگاهی ایران است )شكل 1-ج(.
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شکل 1( بستر صوتي چهارگاه و مقدمه ی قطعه ی پروانه

شكل 2( میزان های 15-8

محوریت گرفتن نت »سی« و بکار شدن نت »می« و »لا« در میزان 8، »نوای سی« را تداعی می كند. 
با انگاره های  البته  در صورت تبعیت از سیستم غربی، می توان بستر صوتی این گوشه را مطابق مینور، 
به سمت  با آمدن نت »لا دیز«، خروج موقت  میزان 12  دانست. در  متفاوت  تأكیدات  نیز  و  ملودیك 

اصفهان صورت می گیرد )شكل 2(.
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در میزان 16، ملودی مشابه مقدمه در چهارگاه فا دیز می آید، و از میزان 42 قطعه در همایون دو دیز 
)یا به تعبیری اصفهان فا دیز( ادامه می یابد، و در واقع می توان ملودی سوپرانو با نت شاهد سل  دیز را 
اشاره ای به گوشه ی بیداد همایون دو دیز دانست )شکل 3-الف(. در ادامه، همان ملودی میزان های 42-

45 در میزان های 48 و 49 ظاهر می شود، ولی این بار با حرکتی متفاوت نسبت به قبل، قطعه به »چهارگاه 
فا دیز« باز می گردد. این راه گردانی از همایون به چهارگاه یک چهارم بالاتر را می توان تداعی گر گوشه ی 

منصوری با شاهد فا دیز دانست )شكل 3-ب(.

شکل 3( تداعی گوشه های بیداد همایون و منصوری

پس از میزان 58، در ماتریال مقدماتی قسمت B، در خط باسو استیناتو، در صورت در نظر گرفتن فا دیز 
به عنوان نت مرکزی، چهارگاه فا دیز، و در صورت در نظر گرفتن سی به عنوان نت مرکزی، اصفهان سی به 
دست می آید. اما هارمونی بالای استیناتو تداعی گر نوای سی است )شكل 3-ج(. لازم به ذکر است، از میزان 
62 تا ابتدای میزان 76، با در نظر گرفتن مرکزیت فا دیز، می توان ملودی را در چهارگاه فا دیز توصیف کرد، 
اما زمانی که بافت کلی و برآیند مجموع صوتی در نظر گرفته  شود، به  خصوص با در نظر گرفتن نت مرکزی 
سی و تشکیل فاصله ی دوم افزوده ی می  دیز و ر، مد غالب، مد همایون خواهد بود؛ با این تفاوت که مد 
همایون سی در اینجا لغزنده است، چرا که نت های سل بکار و لا دیز در همایون سی وجود ندارند و فضای 
اصفهان را تداعی می کنند. در بخش هارمونی نیز همان طور که قبلا اشاره شد، مقطع مورد نظر بیشتر به نوا 
نزدیک است و در اواسط جمله ی سوم، ورود به نوا مشاهده می شود. همچنین در بخش b در پاساژ ابتدایی 
بالارونده، زمانی که ر و می دیز در کنار هم قرار می گیرند، می توان مدالیته ی قطعه را همایون دانست، و 

زمانی که سل و لا دیز و سی در کنار یکدیگر قرار می گیرند، تعبیر اصفهان معتبر خواهد بود. 
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شکل 4( میزان هاي 125-130، ابتدای تكرار واریاسیونی ملودی

شکل 5( کادانس پایانی قطعه-میزان های 156-151

در میزان 97 ملودی دست راست در »چهارگاه فا دیز« آغاز می شود، ولی بکار شدن »می« و ایست 
به سمت گوشه ی »بیداد« می برد؛ با این تفاوت كه این بار محوریت  روی »دو دیز«، موسیقی را مجدداً 

گوشه ی بیداد »دو دیز« برگرفته از همایون »فا دیز« است. 
میزان های 110 تا 123 واریاسیونی از میزان های 62 تا 76 هستند و همان سیر مُدال را دنبال می کنند. 
میزان های 135 تا 125 نیز تکرار واریاسیونی میزان های 96 تا 105 بوده كه تشابه مدال با ارائه ی پیشین 
دارند؛ به هر حال این بار پس از خاتمه ی ملودی در »همایون فا دیز« در میزان 129، با آمدن نت »سی« 
در باس، محوریت صوتی مجدداً روی »اصفهان سی« باز می گردد، تا شرایط برای تکرار قسمت A فراهم 

شود. شكل 4 ابتدای تكرار واریاسیونی ملودی مذكور، یعنی میزان های 125 تا 130 را نشان می دهد. 

در  تماما  کدا  بخش  گفت  می توان  می پردازد.  دیز  فا  چهارگاه  تثبیت  به   151 میزان  از  كدا  قسمت 
چهارگاه است و در کادانس پایانی که حالت پاساژگونه دارد، تتراکورد اول و دوم چهارگاه بر روی هم 

قرار گرفته اند )شکل 5(.
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3- بررسی هارمونی قطعه
در قطعه ی پروانه، هارمونی كوارتال و كووینتال شاخص ترین کاربرد را دارد. البته تركیبی از آكوردهای 
تیرس غیر فونكسیونل نیز در قطعه وجود دارد كه به آنها اشاره خواهد شد. در ادامه، هدف بررسی نوعِ 
به كارگیری هارمونی و درك ارتباط آن با مدهای مورد نظر است. اما پیش از پرداختن به این قطعه، نگاهی 
به پیشینه ی آكوردهای كوارتال و نحوه ی به كارگیری آن در آهنگسازان مختلف سودمند خواهد بود، چرا 
كه رویكرد آهنگسازان مختلف نسبت به این نوع هارمونی بسیار متنوع است و صرفاً اشاره به كوارتال )و 

كووینتال( بودن ساختار آکورد نمی تواند روشنگر هارمونی قطعه باشد.
پیشینه ی استفاده از آكوردهای كوارتال و كوینتال و فراگیر شدن آن را در موسیقی غرب، به دبوسی 
چنین  عمدتاً   The Sunken Cathedral نام  با  دبوسی  قطعه ی   .)81  :1387 )تورك،  می دهند  نسبت 

.)Reisberg, 1975: 343( هارمونی ای را در بر دارد
بسیاری نیز بر این باورند که قطعه ی شاخص دیگر در این زمینه در ابتدای قرن بیستم، سمفونی اپوس 
9 شوئنبرگ است که تحت تأثیر او چنین فرآیندی همه گیر شده است. از جمله وبرن پس از شنیدن این 
قطعه گرایشش را برای تجربه در این حیطه ابراز می كند )Webern, 1963: 48- 50(، و به نظر می رسد 
با چنین رویكردی اپوس 7 برای ویلن و پیانو را نوشته باشد. علاوه بر این، در موسیقی پل هیندمیت، 
مسیان و بارتوك نیز استفاده ی گسترده از این گونه آكوردها را می توان یافت. چالز آیوز نیز در قطعه ی 

The Cage از آكوردهای كوارتال به طور گسترده استفاده می كند.
اما نكته ی در خور تأمل، تفاوت رویكرد آهنگسازان غربی در استفاده از هارمونی كوارتال است. در 
واقع، هر یك از آهنگسازان به نوعی از این هارمونی استفاده كرده اند. برای مثال، شوئنبرگ این هارمونی را 
برای رسیدن به آتونالیته به كار می برد. وی در اپوس 9 با استفاده از هارمونی كوارتال، نوعی از ابهام تونالیته 
در ابتدای قطعه به وجود می آورد، و سپس قطعه به سمت بافتی با تن مركزی حركت می كند. میزان های اول 
شامل آكوردهایی با فضاگذاری چهارم ها )دو- فا- سی  بمل- می  بمل- لا بمل( و نیز پرش های چهارم است.

البته طبق بررسی های انجام شده و نیز اظهارات خود شوئنبرگ، در این قطعه، فونكسیون دومینانت های 
آلتره  شده وجود دارد كه تشكیل یك آكورد كوارتال را می دهند. برای نمونه، آكورد سل بمل، دو، می 
 Frisch,( بكار، سی  بمل، لا بمل، در كادانس اولیه، آكورد دومینانت نهم آلتره شده در تونالیته ی فا است 
224 -223 :1997(. در این صورت، این آكورد تمام پرده، آلتره ای از آكورد دومینانت فا، یعنی دو- 
می- سل- سی  بمل و ر بوده، كه در آن پنجمِ بم شده و زیرشده به صورت هم زمان به كار رفته اند و آكورد 

نیز به صورت معكوس دوم درآمده است.
لازم به ذكر است که طبق نظرات شوئنبرگ، آكوردهای كوارتال چهار نتی و پنج نتی می توانند جانشین 
دومینانت كلاسیك شوند. با آلتراسیون دومینانت كلاسیك )با پایین آوردن نت باس و پنجم و هفتم(، 

.)Schoenberg, 1978: 405( آكوردی كواراتال به دست خواهد آمد
البته فونكسیونل دیدن چنین آلتراسیون های شدیدی )در سیستم دوران هارمونی عمومی( جای بحث 
دارد. اگر اپوس 9 و نظریات شوئنبرگ در نظر گرفته شوند، آنالیز این گونه آكوردهای كوارتال از دو حالت 
كلاسیك  فونكسیونل  روابط  از  خارج  را  شدیدی  آلتراسیون های  چنین  می توان  نخست،  نیست.  خارج 
طبقه بندی کرد، كه در این صورت حضور تن مركزی با توجه به بافت قطعه دشوار است. دوم، اگر مطابق 
نوشته های شوئنبرگ، این آکوردها به عنوان بسط و گسترشی از نظام فونكسیونل دومینانت-تونیك در 
نظر گرفته شوند، این گونه آلتراسیون های پیوسته، كروماتیزم گسترده و حضور تریتون ها در جهت سست  
كردن تن مركزی است. در هر دو حالت، نگرش به آكوردهای كوارتال در جهت تضعیف تن مركزی 
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می باشد، كما اینكه در آثار بعدی شوئنبرگ، این نظام در جهت كنار گذاشتن تن مركزی پیش رفت. جالب 
اینجاست كه شوئنبرگ مهم ترین نت را در این گونه دومینانت ها نت نهم می داند.  

اما برخلاف شوئنبرگ، هیندمیت آكوردهای كوارتال را گاهی در جهت تثبیت تن مركزی خارج از 
روابط فونكسیونل به كار می برد. برای مثال، در موومان دوم سنات فلوت و پیانو از هیندمیت )1936(، كه 
در آن از آكوردهای كوارتال به طور گسترده استفاده شده، تن مركزی به وضوح سی بوده و حتی می توان 
قالب  در  تكرار آن  با  یا  پدال،  به صورت نت  بارها  است. نت مركزی سی  قطعه در سی دورین  گفت 
آكوردهای كوارتال مورد تأكید قرار می گیرد. در عین حال فا دیز، نت دومینانت نیز همراه با سی )در حالت 
فضاگذاری چهارم( تكرار می شود، و پرش كوارتال فا دیز به سی در مقام تثبیت تونالیته مورد تأكید قرار 
می گیرد. به بیان دیگر، در این نمونه هیندمیت هارمونی كوراتال در جهتی متفاوت به كار گرفته شده است.

نمونه های پیش گفته، كه صرفاً اشاره ای گذرا به آن ها شد، نشان می دهد تا چه اندازه می توان نسبت 
به یك جنس صدادهی رویكردی متفاوت داشت. ملیك-اصلانیان نیز در استفاده از هارمونی كوارتال، 
رویكرد خاص خود را داراست؛ از جمله برای تأكید بر هویت چهارگاه ترفندهای متفاوتی را به كار بسته 
است. یكی از مهم ترین آن ها استفاده از نت های مهم به لحاظ ساختاری است، به طوری كه هویت مد را 

برجسته كرده و تفاوت آن  را با مد ماژور، مینور و دیگر مدها نشان دهد. 
چنین رویكردی را در بسیاری قطعات مدال، حتی بر مبنای تیرس می توان یافت. وینسنت پرسی كتی 
در كتاب خود به نمونه هایی از آن اشاره می كند. طبق نظر پرسی كتی، در هارمونیزه کردن قطعات مدال بر 
مبنای هارمونی تیرس و دیاتونیك، باید بخش اعظمی از آكوردهای قطعه شامل نت یا نت هایی باشند كه 
تفاوت قطعه ی مذكور را با مد ماژور و مینور نشان دهند )پرسی كتی، 1391: 45(. برای نمونه، اگر قطعه ای 
در مد لیدین فا باشد، باید بتوان تفاوت آن را با فا ماژور و نیز دو ماژور )ماژور خویشاوند( نشان داد. 
در این صورت، لازم است که بخش اعظمی از آكوردهای مورد استفاده شامل درجه ی چهارم )درجه ی 
شاخص لیدین( باشد تا تفاوت نسبت به فا ماژور محسوس باشد. همچنین، به دلیل كشش دومینانت به 
تونیك، می باید از آكورد درجه ی هفتم دو ماژور )شامل محسوس( پرهیز کرد، چرا كه با حضور پیوند 
دومینانت  تونیك، موسیقی فونكسیونل تداعی می شود. بدین ترتیب، آكوردهای اصلی )دیاتونیك( مد 
لیدین فا، علاوه بر آکورد تونیک فا ماژور، سل ماژور-می مینور خواهند بود، كه در تمامی آن ها )به جز 
آکورد تونیک( نت سی درجه ی شاخص وجود دارد. به علاوه، كادانس ها و خاتمه ی جملات نیز احتمالا 
باید بر روی فا ماژور صورت گیرد. این رویكرد را می توان در مورد درجات شاخص هر مدی در رویكرد 

هارمونی تیرس غیر فونكسیونل، دیاتونیك، كروماتیك و كوارتال به كار برد. 
ملیك-اصلانیان نیز در ابتدای قطعه، برای تأكید بر یكی از مهم ترین درجات مد چهارگاه چنین ترفندی 
را به كار می بندد. آكورد اول، و یكی از پركاربردترین آكوردها در قطعه، از چنین رویكردی تبعیت می كند، 
كه در آن نت سل بكار همراه با نت فا دیز می آید، كه موجب تشخیص و تمایز مد چهارگاه از مد ماژور 
می شود. آكورد اول در قسمت مقدمه، آكوردی كوارتال بر پایه ی سل بكار )سل- دو دیز- فا دیز( در حالت 
معكوس دوم است، كه هر كدام از نت ها از جهتی دارای اهمیت هستند. نت های دو دیز )ایست درآمد(، سل 
 بكار نت ساختاری )عامل تمایز از دیگر مدها(، و فا دیز نیز دارای اهمیت هستند )شکل 6-الف(. در ادامه، 

همراه با نت فا دیز، نت سل بكار نیز آمده است كه نشانگر اهمیت ساختاری این نت است.
لحاظ  به  كوارتال  آكوردهای  می كند،  اشاره  نیز  پرسی كتی  كه  همان طور  داشت،  خاطر  به  باید  البته 
پایه دچار ابهام هستند و صرف نظر از فضاگذاری در باس، بسته به نوع حركت ملودی هر كدام از نت ها 
می توانند پایه باشند )همان، 134-122(. پس زمانی كه سخن از آكورد كوارتال در حالت معكوس دوم به 

میان می آید، در واقع مراد صرفا فضاگذاری است و نه فونكسیون كلاسیك آكورد معكوس دوم. 
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علاوه بر موارد مذكور، حركت بال های پروانه در این قطعه نیز عمدتاً نت سل را در قالب آرپژ مورد 
تأكید قرار می دهند. از جمله در آرپژگونه های میزان های 16 تا 21، که ملهم از ریتم چهارمضراب است، 
می توان رنگ آمیزی فاصله ی دیسونانس »دوم کوچک« یا همان نت شاخص سل بكار از چهارگاه را شاهد 

بود، كه رنگ شرقی به ملودی می دهد )شكل 6-ب(.
در ادامه، از میزان 22، آکورد کوارتال چهارصدایی متشكل از چهارم های درست و یك چهارم افزوده 
بر مبنای ر )ر- سل- دو دیز- فا دیز( از چهارگاه فادیز است. این آكورد در واقع دگره ای از آكوردِ 
معرفی شده در مقدمه، و شامل همان فواصل مهم مد است )شكل 7-الف(. در میزان های 8-9 برای تأكید 
بر فضای نوای سی، پرش فا دیز- سی مشاهده می شود، كه این حركت بر روی آكورد كوارتال چهار نتی 
سل، دو دیز، فا دیز، سی  فرود می آید. در میزان 9 نیز آكورد كوارتالی چهار نتی بر روی می  بكار )می  
بكار، لا بكار، ر، سل( به وجود می آید، كه در آن می بكار به عنوان نتی شاخص، نماینده ی راه گردانی یا 
تعویض مد به نوای سی است. در اینجا نیز نت های شاخص در قالب چندصدایی مورد تأكید قرار گرفته اند 

)شكل 7-ب(.
عمل  مدالیته  تقویت  در جهت  قطعه  كوارتال  آكوردهای  از  بسیاری  می شود،  ملاحظه  كه  همان طور 
می كنند. البته در برخی آكوردها نت های خارج از مد نیز استفاده شده است. علاوه بر موارد مذكور، در این 
قطعه در خلال آكوردهای كوارتال و كویینتال، آكوردهای تیرس نیز به كار رفته اند. ملیك-اصلانیان برای 
پرهیز از ناهمگونی در زمینه ی استفاده از آكوردهای كوارتال )كویینتال( و تیرس، در یك قطعه دست كم 

دو ترفند را به كار برده است كه پس از اشاره به آن ها، هر یك در مثال ها مورد بحث قرار می گیرند.
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الف( آكوردهای تیرس خارج از روابط فونكسیونل بوده، یا خویشاوندی های دور تونال را تداعی 
می كنند و یا حل آن ها بر روی آكوردهای غیرفونكسیونل است. 

ب( فضاگذاری یا صدانویسی آكوردها به گونه ای است كه فاصله ی چهارم )و نیز پنجم( در آن ها برجسته 
باشد، و یا آكورد تیرس به گونه ای تشكیل شده كه نت های آن حاصل از حركت كنترپوانی بخش هاست. 
به عبارت دیگر، اگر نت های آكورد تیرس به صورت افقی در نظر گرفته شوند، در حكم نت های کمکی 
)همسایه( و دیگر انواع آن، هارمونیك در قیاس با آكورد كوارتال مجاور هستند. شاید با تسامح بتوان تعبیر 
كتاب والتر پیستون و دوبفسکی را به کار برد. به تعبیر پیستون، این آکوردها را می توان آکوردهای همسایه 
)آكوردهای غیر هارمونیك( دانست )پیستون، 1385: 251-253(، یا می توان به تعبیر کتاب دوبفسکی 
در مورد نت های گذر سه تایی، صداهای کمکی در سه بخش یا چهار بخش، و نیز نت های پیشرس در چند 
بخش اشاره کرد )دوبفسکی، 1391: 402، 386، 377(. با این تعبیر، آکوردهای تیرس ایجاد شده در میان 
آکوردهای کوارتال می توانند به عنوان صداهای کمکی در چند بخش توجیه شوند. برای مثال، در سیستم 
مذكور، وصل آكورد معكوس دوم سوبدومینانت )درجه ی چهارم( به تونیك، در حكم آكوردی است كه 
از همزمانی نت های غیر هارمونیك در هر بخش ایجاد شده اند. با به كارگیری چنین رویكردی در مورد 
هارمونی كوارتال، می توان حضور برخی تیرس ها را در این قطعه توجیه كرد. برای نمونه، دومین بخش 
مقدمه، آكورد سل ماژور با هفتم بزرگ و سوم حذف شده، در حالت معكوس دوم است )شكل 6-الف(، 

كه نت های ر در آن به صورت نت کمکی یا همسایه برای دو دیز است.

شکل 7( تأكید بر نت های شاخص مد در قالب در چندصدایی
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الف و ب را در قطعه مشاهده كرد. مثلا در میزان 10 ضرب سوم، آكورد مورد  می توان موارد 
استفاده را می توان آکورد ششم افزوده ی فرانسوی در نظر گرفت. در واقع، آكورد مذكور در تونیك 
سی باید سل، سی، دو دیز، می  دیز باشد، كه نت ر به آن اضافه شده است )شكل 7-ج(. این آكورد 
این،  بر  علاوه  می شد.  حل  ماژور  دیز  فا  آکورد  روی  بر  كه  داشت  فونكسیونل  توجیه  صورتی  در 
نیز مشاهد می شود. نخست  اساسی  تفاوت  به كارگیری آن در هارمونی فونكسیونل، دو  با  قیاس  در 
كلاسیك  نمونه های  در  كه  حالی  در  آمده،  باس  در  دیز  دو  كه  آن،  )فضاگذاری(  صدانویسی  نوع 
می بایست نت سل در باس می آمد، و نكته ی دوم حل آن است كه به جای حل بر روی فا دیز- لا 
بر روی  می  دیز  و  بكار  معكوس دوم )حل هم زمان سل   تونیك در حالت  یا آكورد  دیز  دیز- دو 
تونیك  تداعی كننده ی  هم زمان  كه  آمده  فرود  چهارم  فواصل  از  متشكل  آكوردی  روی  بر  دیز(،  فا 
سی  روی  بر  كوارتالی  آكورد  روی  بر  بعد  میزان  در  روند  این  است.  دیز  لا  محسوس  نت  شامل  و 
به   تسامح  با  باید  نیز  را  فرانسوی  افزوده ی  آکورد ششم  تعبیر  البته  است.  شده  لا( حل  می-  )سی- 
افزوده( چندان در  به جای ششم  این نوع فضاگذاری در باس )سوم کاسته  برد، چرا که در واقع  کار 
در  آكورد  دو  این  فضاگذاری  نوع  مذکور،  موارد  بر  علاوه  نیست.  مرسوم  عمومی  هارمونی  دوران 
نمونه  این  درحقیقت،  برجسته اند.  آن  در  پنجم  و  چهارم  فواصل  كه  است  گونه ای  به  دست  دو  هر 
نمونه ای  7ب،  شکل  است.  كوارتال  بافتی  در  تیرس  هارمونی  از  استفاده  حالات  از  یكی  نمایشگر 
سوم  ضرب  در  چنگ  نت های  می دهد.  نشان  را  پنجم  و  چهارم  فواصل  برجسته سازی  تکنیک  از 
روی  بر  چهارم  )فاصله ی  ر  بر روی سل-  لا  می-  )ناقص(  پلی کورد  می توان  را   9 میزان  چهارم  و 
فاصله ی پنجم( دانست. به همین ترتیب چنگ بعدی نیز پلی کورد )ناقص( ر- سل بر روی لا- می 
)چهارم بر روی پنجم( است. در واقع این دو پلی کورد که از اجزای به ظاهر بی ربط تشکیل شده اند، 
آکورد  )فضاگذاری(  صدانویسی  تغییر  را  دوم  چنگ  آکورد  می توان  به طوری که  یکدیگرند،  مکمل 
تعلیق  نوعی  را  می توان آن  و  تکرار می شود  نیز   13 میزان  در  پلی کورد  دو  این  توالی  دانست.  اول 
برای ورود آکورد )ناقص( فا دیز- دو دیز دانست. آکوردهای مذکور مانند برخی آکوردهای دیگرِ 

قطعه در جهت تقویت فواصل چهارم و پنجم فضاگذاری شده اند.   
در ضرب سوم، میزان 13 آکورد كوارتال )دو بکار- فا دیز- سی( به همراه لا دیز می آید )شكل 
8-الف(. نكته ی مهم در این آكورد، باز هم نوع صدانویسی )فضاگذاری( خاص آن در برجسته كردن 
فواصل چهارم و پنجم است. به    راحتی می توان این آكورد را تریاد فا دیز- لا دیز- دو بکار به همراه سی 
)آکورد ماژور با چهارم اضافه شده و پنجم بم شده( در نظر گرفت، اما از آنجایی كه صدانویسی آكورد 
در راستای تأكید بر چهارم و پنجم است، می توان تعبیر كوارتال با نت اضافه شده را ارجح دانست. البته 
می توان با تعبیری دیگر، سی- فا دیز در دست راست را پدالی برای آکورد دو- سل- لا دیز دانست. در 

این صورت نیز صدانویسی یا فضاگذاری آکورد در جهت تقویت چهارم ها و نیز پنجم هاست.  
نكته ی دیگر در این مثال و مثال های مشابه، استفاده از آكوردهای ناقص است. در بسیاری موارد، 
آهنگساز به جای استفاده از آكورد تیرس تونیك برای تثبیت تن مركزی، آكورد مذكور را با حذف سوم 
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به کار می برد. در مثال زیر، آكورد اول در واقع متشكل از دو نت فا دیز و سی بوده، و در بسیاری میزان ها 
همچون هشتم، دهم، ضرب اول پانزدهم و شانزدهم نیز برای تأكید بر تن مركزی چنین رویكردی وجود 
از هارمونی  قطعه  نخست آنكه  داراست:  را  پیامد  پنجم، دو  و  فواصل چهارم  از  استفاده  نوع  این  دارد. 
و  می گیرند  قرار  بیشتری  تأكید  مورد  پنجم  و  چهارم  فواصل  آنكه  دوم  و  می گیرد،  فاصله  فونكسیونل 

استفاده ی آن ها در كنار آكوردهای دیگر كوارتال، بافتی ناهمگون ایجاد نمی کند.      
در ضرب سوم میزان 28، مجدداً آكورد ششم افزوده ی فرانسوی میزان 10 به صورت آرپژگون تكرار 
می شود. البته در آكورد مذكور، این بار سوم حذف شده است ولی نت اضافه شده ی ر همچنان وجود دارد. 
لازم به ذكر است که آهنگساز از نتاسیون فا دوبل دیز استفاده كرده، كه با توجه به مدالیته و نوع حل آن 

در میزان بعد بر روی فا دیز، سل  بكار منطقی تر به نظر می رسد.  
در این مثال نیز هارمونی تیرس در خلال آكورد كوارتال مورد استفاده قرار گرفته است، كه آهنگساز 
برای دست یابی به بافتی همگون، هر دو ترفند الف و ب را به كار می برد؛ یعنی حذف سوم )در اینجا 
محسوس( و فاصله گیری از هارمونی فونكسیونل و برجسته سازی فواصل چهارم و پنجم در فضاگذاری. 

آكورد حل در میزان بعد نیز مشابه آكورد میزان 22 و مبتنی بر فواصل كوارتال است. 
همان طور كه گفته شد، در قطعه ی پروانه آكوردهای تیرس و فونكسیونل در خویشاوندی های دور 
به كار می روند. شاید مهم ترین و پركاربردترین آن ها در این قطعه، ششم افزوده باشد. اگر بستر صوتی 
چهارگاه در نظر گرفته شود، می توان آكورد ششم افزوده ی آلمانی را در آن یافت، یعنی در چهارگاه فا 
دیز، آكورد ششم افزوده ی نت های سل  بكار، می  دیز، سی، ر خواهد بود، اما به جای حل روی دومینانت 
بر روی تونیك حل می شود، كه البته تونیك نیز آكوردی تیرس نیست. از جمله، در میزان 94 یك آکورد 

ششم افزوده ی آلمانی وجود دارد که روی »فا دیز« حل می شود.
در هر دو آكورد، نوعی تغییر در فاصله گذاری و تطابق این آكورد و حل آن با سیستم كوارتالی )و 
كویینتالی( مشاهده می شود. آكورد اول در تن مركزی سی، آكورد ششم افزوده ی سل، می  دیز، ر و سی 
است، اما آكورد در ابتدا فاقد نت سی بوده و این نت چندان مورد تأكید نیست، و در عوض سل و ر 
)به عنوان حل  نیز  فا دیز  به علاوه نت  در صدانویسی )فضاگذاری( و دوبله  شدن ها برجسته تر هستند. 
می  دیز( در خط ملودی دیده می شود. آكورد حل نیز فاقد نت محسوس سی یا همان لا دیز است. در به 
كارگیری تیرس ها، این گسست از هارمونی فونكسیونل را در غالب میزان های قطعه می توان یافت. جالب 
این قطعه، در مد چهارگاه  انواع دیگر(  افزوده )آلمانی و  اینجاست كه اغلب نت های آكوردهای ششم 
دیاتونیك هستند. آكوردهای ششم افزوده ی مذكور در چهارگاه فا دیز، آکورد سل، سی، دو دیز، ر و 
می  دیز، همگی متعلق به بستر صوتی چهارگاه فا دیز هستند. به طور خاص، می  دیز و سل  بكار )دو نت 
بنیادین آكوردهای ششم افزوده در این تن مركزی( به ترتیب محسوس بالارونده و پایین رونده هستند. 
می توان نتیجه گرفت که این نوع به كارگیری آكوردها، از طرف دیگر در جهت تقویت  مدالیته نیز عمل 

می کند1  )شكل 8-ج(.
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شكل 8-الف( میزان 13

شكل 8-ب( میزان 28، ضرب سوم آكورد ششم افزوده ی فرانسوی با حذف سوم را نشان می دهد.

شکل8-ج( میزان های 94-95

قسمت B نیز مبتنی بر آكوردهای كوارتال و شامل دو قسمت است: نخست بخش باس است که دائماً 
تن مركزی را از فا دیز به سی و بالعكس تغییر می دهد، و بخش دیگر كه توالی چهار آكورد كوارتال است. 
آكورد اول، كوارتال )لا- ر- سل(، آكورد دوم، كوارتال )سی- می- لا(، مجدداً تكرار لا- ر- سل، و 
در نهایت كوارتال )دو دیز- فا دیز- سی( است. این حرکت همچون یك استیناتو پیوسته در جریان 
کنترپوانی،  اضافه شدن خطوط  با  میزان 77  در  بالایی همراه می شود.  بخش  در  ملودی هایی  با  و  است 
دیسونانس هایی نسبت به خط اصلی به وجود می آید. شاید بتوان گفت نت های دیسونانس ایجاده شده در 
دست راست، كه اغلب در فاصله ی هفتم بزرگ و یا دوم كوچك هستند، بی شباهت به دیسونانس شاخص 

معرفی شده در ابتدای قطعه )فا دیز، سل( نیستند. 
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شکل 9( استیناتو قسمت B از قطعه ی تغییر فا دیز به سی

نتیجه
از ملیك-اصلانیان  از جمله هارمونی، در قطعه ی  پروانه  به بررسی عناصر مهم آهنگسازی،  مقاله  این 
پرداخت. بدین منظور پس از بررسی فرم و ساختار مدال قطعه، تمرکز بر روی مقوله ی هارمونی قرار 
گرفت. بر اساس بررسیِ انجام شده در این نوشته، می توان گفت كه هارمونی و چندصدایی مورد استفاده در 
این قطعه تا حدود زیادی متأثر از فضای مدال قطعه در چهارگاه بوده، كه آهنگساز ترفندهای مختلفی را 
در این زمینه به كار گرفته است. برای نمونه، در هارمونی قطعه، فواصل شاخص چهارگاه مورد تأكید قرار 
می گیرند. از جمله آكوردهای كوارتال، دیسونانس فا دیز- سل در ساختارعمودی، و تأكید بر نت های 
مشخص چهارگاه در قالب ششم افزوده هستند. آكوردهای كوارتال شامل فواصل مهم ساختاری در مد 
)همچون شاهد و ایست در آكورد آغازین( بودند. علاوه بر موارد مذكور، آهنگساز برای ایجاد بافتی 
همگون و تأكید بر فواصل چهارم )و پنجم(، در فضاگذاری آكوردها این فواصل را برجسته كرده است. 
جمله  )از  شاخص  دیسوناس های  بر  تأكید  برای  نیز  مواردی  در  مقاله،  این  در  انجام  شده  بررسی  طبق 
استفاده  مورد  هارمونی  همچنین،  می كردند.  تأكید  فواصل  این  بر  نیز  پلی فونیك  خطوط  كوچك(  دوم 
غیرفونكسیونل، و نیز غالباً غیر تیرس است. آكوردهای تیرس نیز خویشاوندی های دور تونال را تداعی 
می كردند و حل آن ها به شیوه ای متفاوت با هارمونی فونكسیونل بود. در واقع، این نمونه ها نشان می دهند 
كه چگونه می توان در جهت تقویت فضای مدال در عین فاصله گیری از هارمونی فونکسیونل گام برداشت. 
تمام موارد مذكور شواهدی است كه نوآوری آهنگساز را در زمینه ی کمپوزیسیون و هارمونی بر مبنای 

مصالح موسیقی ایران نشان می دهند.
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پی نوشت 

لازم به ذکر است که تعبیر هارمونی ششم افزوده در این اثر با نمونه های دوران هارمونی عمومی هم سان نیست. در . 1
غالب نمونه های کلاسیک با حل های عادی، آکورد ششم افزوده روی دومینانت و یا معکوس دوم آکورد تونیک، و 
پس از آن روی دومینانت و هم خانواده های آن حل می شود )دوبوفسکی، 1391، 314-321؛ پیستون، ج2، 1385: 
146-147 و 156-168(. اما در دوران رمانتیک و پس از آن، آکورد ششم افزوده بر روی درجات دیگر گام نیز 
ظاهر می شود. برای نمونه، آکورد هفت دومینانت در حالت معکوس دوم با پنجم بم شده، مستقیماً روی آکورد تونیک 
حل می شود. آکوردهای ششم افزوده ی متداول در مثال مورد بحث در این پژوهش نیز آکورد ششم افزوده در چهارگاه 
روی درجه دوم تشکیل می شود، و برای مثال در چهارگاه، فا دیز سل- سی- ر- می دیز را می توان یک آکورد ششم 

افزوده دانست که مستقیماً روی تونیک حل می شود، در نتیجه دارای فونکسیون دوبل دومینانت کلاسیک نیست.
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Abstract
The purpose of this paper is studying the main compositional elements such as harmony, form, and mode of the 
piece “Parvane” )Butterfly( composed by the Iranian composer, Emanuel Melik-Aslanian. The main reason for 
choosing this piece is that the composer established a new musical language based on Iranian traditional modes 
)Dastgāh(, in this case Chahārgāh. Using a new method of harmonizing based on these modes, he achieved a 
new musical idiom which is different from previous pieces composed by Iranian composers. There is not enough 
information about Aslanian’s works, and only few interviews can be found about his compositions. Thus, analytical 
studies about form, mode, and harmony of his works are imperative. The main question of this study is “What are 
the main compositional elements in this piece. Especially in terms of harmonic techniques, what are the elements 
which deal with Iranian traditional modes?” To this aim, we pursue our study in three steps. Owing to the prominent 
role of themes and form in analyzing a thematic piece, the first part of our study associates with formal and thematic 
features. The form of the piece can be described as compound ternary, ABA’, which has an introduction part at the 
beginning alongside a coda. In the second step, the study focuses on modal features. Exploiting Iranian modes 
systems, based on well-tempered system, Aslanian has given an oriental atmosphere to this piece. It can be said 
that there is a relationship between these modes and harmony in this piece. Therefore, in the third step we try to 
find these relationships. In this part of the paper, we try to explore the composer’s approach toward harmony. 
The structure of chords can be described mainly in quartal )and quintal( system, alongside some tertian harmonic 
constructions. It should be noted that theses tertian chords are different from those of traditional functional harmony. 
For instance, the composer has used tertian 7th chords with eliminated third, in second or third inversion positions, 
which are not commonplace in traditional harmony. Sometimes, triad and other chords concerning thirds can be 
classified as passing chords among quartal and quintal chords. Moreover, in some cases, the tertian chords’ relations 
are ambiguous, and using tertian harmony with added tones obscures the presence of tonality. Actually, Aslanin, by 
means of these approaches, avoided using traditional tonal harmony. On the other hand, as mentioned previously, 
there is a relationship between modes and the choice of chords in this piece. By using the modes’ structural tones, 
the chords mainly increase the presence of modality of Chahārgāh and other related modes. As a case in point, the 
first chord of the piece consists of three notes )F#,G, C#(, which are structurally important in F# Chahārgāh. Using 
natural G, which differentiate between major mode and this mode, can also be demonstrated by using this chord. 
In the end, studying the elements in this piece, it can be understood how Aslanian has created this piece based on 
traditional Iranian modes and had a new approach toward harmony, at the same time.
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