
ی
ران

 ای
ی

ها
از

 س
ی

رای
ازآ

 س
در

 »
ت

گف
 وا

ت و
گف

«

4۱

ی
یق

وس
و م

ی 
یش

ما
ي ن

ها
نر

 ه
مۀ

نا

»گفت و واگفت« در سازآرایی سازهای ایرانی

تاریخ دریافت مقاله:   1401/0۳/08
تاریخ پذیرش مقاله:  1401/06/25 
تاریخ چـاپ  مقاله:  1401/12/15 

هومان اسعدی  1، تنگیز شاولو خاشویلی2، کورش متین ۳

چکیده

براساس  پرداخته اند که  آثاری  ایرانی در  تبیین چگونگی سازآرایی سازهای  و  واکاوی  به  پژوهش گران  این مقاله،  در 
انواع بافت موسیقایی و چندصدایی شکل گرفته و نتیجه ی آن، شکل گیری متفاوتی از »گفت و واگفت« این سازها در 
گروه نوازی و »ارکستر سازهای ایرانی« است. بدون تردید، چنین تجمیع و ترکیبی از سازهای ایرانی، نسبت به آن چه 
از سنت موسیقی ایرانی در هم نوازی ها و اجرای موسیقی جمعی تا دوران قاجار وجود داشته، تفاوت های چشمگیر 
در ویژگی های گوناگونی چون دینامیک، رنگ آمیزی، تعادل صوتی، تعداد سازها و حجم صدادهندگی دارد.  پژوهش 
حاضر، در آثار آهنگ سازان سده ی اخیر )از دوره پهلوی اول تا اکنون( و به ویژه از آغاز فعالیت های »علینقی وزیری« 
به عنوان نقطه ی عطفی در موسیقی معاصر ایران تا شکل گیری کانون »چاوُش« و جریان های قابل تأمل در چند دهه ی 
اخیر، انجام شده است. جریان هایی که منجربه شکل گیری گروه ها و چندین ارکستر سازهای ایرانی، آفرینش و انتشار 
آثاری مبتنی بر »بافت« در موسیقی ایرانی بوده و به نظر، اصلی ترین ضرورت گسترش آن، میل به توسعه ی اجتماعی و 
فرهنگی جامعه ی ایرانی بعد از دوران قاجار است. هم چنین گرایش هنرمندان معاصر به چندصدایی در هنر و اندیشه و 
نیز تحولاتی که در سنجشِ جهانی بدان می نگرند، اهمیت پژوهش حاضر را بازگو می کند.  در این تحقیق، از رویکرد 
»پدیدارشناختی« با تحلیل و توصیف مستقیمِ کارگان )پارتیتور سازهای ایرانی( و پرهیز از هر استنتاجی در اصول و 
قوانینِ ازپیش داوری شده و جانب دارانه، استفاده شده است. درنهایت، نتیجه ی تحقیق به دو تقسیم بندی اصلی، یعنی 
»کاربرد سازها« در اجرای خطوط ملودی، کنترپوان، هارمونی، بأس و »پیشرفت پارتیتور« با روش های تکرار، سلو، 
توتی، زمینه، پدال و واریاسیون در سازآرایی، می انجامد. به عبارتی، هرگونه استفاده ای از سازهای ایرانی و روش ترکیب 
آن ها در بافت های رایج، در طبقه بندی ارایه شده، می گنجد. نگارندگان برای رسیدن به هدف موردنظر، از روش تحقیق 

تحلیلی تفسیری و در گردآوری اطلاعات، از منابع کتابخانه ای و پارتیتورهای سازهای ایرانی، استفاده کرده اند.

واژگان کلیدی: ارکستر سازهای ایرانی، موسیقی ایرانی، بافت موسیقی، سازآرایی سازهای ایرانی، گفت و واگفت .

۱  عضو هیأت علمی، دانشیار، گروه آموزشی موسیقی، دانشکدگان هنرهای زیبا، دانشگاه تهران، ایران

2  عضو هیأت علمی، استاد، کنسرواتوآر Vano Sarajishvili، تفلیس، گرجستان.

3  دانشجو دکتری پژوهش هنر، پردیس بین المللی کیش، دانشگاه تهران، ایران.
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مقدمه
گاهی در شنونده و این که قادر است مخاطبانش را به طرز حیرت آوری در لحظه  موسیقی به دلیل ایجاد نوعی آ
و زمان اجرا، خویشاوند سازد، اجتماعی ترین هنرها پنداشته می شود و می تواند تأثیر عمیقی بر عملکردهای 
اجتماعی فرهنگی پیرامون خویش بگذارد. هم چنین رابطه ی آن با اندیشه و نیز ارتباط نغمه و مفهوم به عنوان 
اصلی ترین ارکان و عناصر درونی و بنیادین موسیقی و اندیشه، باعث ایجاد پیوندهای مشترک و نیز روابط 
متقابل با سپهرها و سیطره های دیگرِ فرهنگی می شود. به گونه ای که ماکس وبر1جامعه شناس آلمانی )نک. 
برای حل  موسیقایی  دستاوردهای  از  به کرات  باختین2،  میخائیل  دیگری هم چون  و محققین  وبر، 1۳95( 

مسایل جامعه شناسی و ادبیات، استفاده کرده اند.
این خویشاوندی در هنگام اجرا، که مابین مجریان موسیقی و مخاطبان آن شکل می گیرد، می تواند به کمک 
»گفت و واگفت«۳)دو یا چندگونگی مجادله و مباحثه( موسیقایی بزرگی، در جمعیت کثیری از سازها و با 
حجم گسترده ای از صداها در کالبد ارکستر سازهای ایرانی ظاهر شود و تأثیر متفاوتی نسبت به هم نوازی های 
پیشین داشته باشد. بنابراین، چنین هم زیستی متفاوتی در سپهر موسیقی ایرانی، نیازمند بستر و فرایند مناسبی 
است که می تواند ازطریق ایجاد »بافت موسیقایی«4 )که روش های چندصدایی موسیقی ایرانی را می طلبد(، 

با معنا، استحکام و درهم تنیدگی بیشتری اتفاق افتد.
ارکستر  و  گروه  صدادهی  و  کیفیت  در  قابل توجهی  تأثیرات  می تواند  ایرانی  موسیقی  بافت  دیگرسخن،  به 
سازهای ایرانی ایجاد کند و ویژگی های متفاوتی نسبت به آن چه در سنت اجرای موسیقی جمعی ایران وجود 
و  )شدت  دینامیکی  گستره ی  افزایش  صدادهندگی،  حجم  افزایش  متفاوت،  رنگ آمیزی  بنمایاند.  را  داشته 
ضعف صداها(، نظم یافتگی و استقلال گروه سازها5، ایجاد فضای رمزگونه و رازآلود در رابطه ی صداهای 
متضاد و در تقابل به قصد یگانگی )خلوص و یکپارچگی در عین پیچیدگی که از ویژگی های هنر و اندیشه ی 
و مهم تر از همه، گسترش  انتزاع6  ایرانی است(، امکان افزایش جنبه های دراماتیک سازهای ایرانی، فزونی 
کارکردهای مختلف سازهای ایرانی در کاربردهای گوناگون )استفاده ی آن ها در آفرینش موسیقی فیلم، تئاتر 

و فضاهای میان رشته ای( از ویژگی های این پدیدار و گونه ی موسیقایی است.
پیدایش ارکسترهای متنوع سازهای سنتی در کشورهای همسایه و ملل مشابه  به  با توجه  در عصر حاضر، 
موضوع  به  پرداختن  غیره(  و  ازبکستان  چین،  )هم چون  موسیقایی  سنت  غنای  و  فرهنگی  قدمت  ازلحاظ 
کید بر حفظ ویژگی های مفهومی و هویتی موسیقی ایرانی، اقدام مؤثری در راه ارتقاء گروه نوازی،  سازآرایی با تأ
پیشرفت ارکستر سازهای ایرانی و تعالی موسیقی جمعی در پهنه ی هنر ایران زمین است که می تواند درراستای 
سیاست فرهنگی کشور برای نمایش پیشبرد هنر و ارایه ی متفاوتی از موسیقیِ سرزمینی در دوران معاصر، 

مؤثر باشد.
بدون تردید در راه رسیدن به سطحی دیگر از موسیقی جمعی ایران، پرسش ها و ابهاماتی وجود دارد که نیاز 
به پاسخ و رفع آن ها وجود دارد. محدودیت سازهای بم )محدوده ی صوتی محدود( از معضلات صدادهی 
بخش بأس در گروه سازهای ایرانی است. به عنوان نمونه، یکی از رایج ترین سازها در این محدوده ی صوتی، 
بم تار یا تارباس است. بم تار، همان ساز تار است که برای ساختن آن، از سه سیم ِ ویلنسل و یا گیتارباس 
، پوست کاسه ی کوچک )نقاره( را برمی دارند. بنابراین، بم تار فاقد لحن و لهجه ی 

ً
استفاده می شود و معمولا

موجود و مشابه در صدادهندگی سازهای سنتی )هم چون رباب و عود( است. همین مهم ما را بر آن می دارد 
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کوستیکی در ارکستر سازهای ایرانی، همواره به فکر ابداع سازهای دیگر  که برای رفع نقایص صدادهندگی و آ
و تغییراتی در مورفولوژی و فیزیک آن ها باشیم.

دراین راستا »علینقی وزیری« با هدف ارتقاء صدادهندگی گروه سازهای زهی مضرابی )به ویژه خانواده ی تار(، 
سه نوع دیگر این ساز هم چون تار سُپرانو )یک پنجم بالاتر از تار معمولی(، تار آلتو )یک چهارم پایین تر از تار 
معمولی( و تارباس را برای استفاده در هم نوازی و ارکستر به کار بردند )درویشی، 1۳7۳: 266(. هم چنین 
با هدایت »حسین دهلوی« در کارگاه های وزارت فرهنگ وهنر و نیز با کوشش ارزشمند »ابراهیم قنبری مهر« 
و سازگران خلاق دیگر، انواع سازهای هم خانواده و هم جنس با صدادهی در چهار بخش )بأس، تنور، آلتو 
و سُپرانو( ساخته شده است. بنابراین سازهایی هم چون بم تار )تارباس(، بم سنتور )سنتورباس(، بم کمانچه 

)کمانچه باس( و بم قیچک )قیچک باس( به مرور به گروه ها و ارکسترهای سازهای ایرانی اضافه شدند.
نکته ی مهمی که در این تحقیق، نقش محوری دارد و در واژگان کلیدی نوشتار آمده، واژه ی »موسیقی ایرانی« 
ایران است که  این مقاله، همان نظام منظومه ای در موسیقی کلاسیک  ایرانی در  از موسیقی  است. منظور 
ویژگی مُدال7 دارد و برپایه ی نظام دستگاهی و سیستمی مبتنی بر نغمات ردیف های به جامانده از استادان 
و راویان آن شکل گرفته است. در این نظام، هر دستگاه یا آواز دارای سیکل مشخص و از مُد مبنا یا درآمد 
ویژگی  فاقد  که  )گوشه های  سیار  و  انتقالی  ثانویه،  اولیه،  مُدهای  در  گوشه هایی  توسط  و سپس  آغاز شده 
مُدالِ مستقلی هستند( گسترش یافته و در انتها ازطریق گوشه ها یا فیگورهای فرودی به مُد مبنا بازگشته است 

)اسعدی،1۳82: 52(.
زمان تاریخی موردنظر در پژوهش حاضر، از دوره ی پهلوی اول )و به ویژه حضور شخصیتی چون علینقی 
وزیری( تا دوران کنونی )انتهای سده ی چهاردهم( درنظر گرفته شده است. حضور علینقی وزیری )به دلیل 
طرح مبانی نظری نوین در موسیقی ایرانی و خلق آثار چندصدایی برای سازهای ایرانی(، تأثیر هنرستان ملی 
ل ها در دوره ی 

ُ
موسیقی، تولیدات موسیقایی در وزارت فرهنگ وهنر، تولید برنامه های رادیو )همانند برنامه ی گ

پهلوی دوم(، جریان مرکز حفظ و اشاعه ی موسیقی ایرانی و کانون چاوُش، هرکدام مقاطع تأثیرگذار و نقاط 
عطف تاریخی مهمی را در سده ی اخیر رقم زده اند.

در بخش یافته های تحقیق، نگارندگان به تحلیل نمونه هایی از آثار آهنگ سازان ایرانی که براساس انواع بافت 
موسیقایی )هتروفونی8، پُلی فونی9، هموفونی10( شکل گرفته، پرداخته اند. ملاک انتخاب قطعات )با توجه به 
کمبود پارتیتور سازهای ایرانی(، وجود پارتیتورهای منتشرشده و دسترسی به آثاری است که برای سازهای 
سازهای  سازآرایی  روش  به  دستیابی  )برای  مورداستنتاج  اِلِمان های  وجود  هم چنین  شده اند.  نوشته  ایرانی 
ایرانی( در این پارتیتورها، دلیل دیگری برای انتخاب این آثار است. بدون تردید، آثار دیگری از آهنگ سازان 
موسیقی ایرانی وجود دارد که دارای بافت موسیقایی و چندصدایی بوده و فاقد پارتیتور هستند )تنظیم این آثار 
 در روندی تجربی و کارگاهی، در هنگام تمرین گروهی شکل گرفته است.( که امکان استفاده از آن ها 

ً
معمولا

در این پژوهش نبوده است.
اگرچه پرداختن به موضوع سازشناسی سازهای ایرانی، واکاوی موضوعات پُرمباحثه ای چون کوکِ کمانچه، 
انتقال در سازهای ایرانی، نت نگاری و استفاده از کلیدها، نتایج ترکیب صدای سازها در محدوده های صوتی 
مختلف و عناوین مشابهِ دیگر، غنای پژوهش را افزون  می کند، بااین وجود به دلیل محدودیت و مجال اندک 

در این مقاله، به مطالب فوق پرداخته نشده است.
در بخش نتیجه گیری، براساس یافته های حاصل از تحلیل پارتیتورهای موجود )که اغلب دارای فایل صوتی 
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و نمونه های اجراشده توسط گروه ها و ارکسترهای ایرانی است(، تقسیم بندی و روشی برای سازآرایی سازهای 
استفاده ی  برای  مناسبی  کاربردی  دستاورد  روزگاری  شاید  که  به دست آمده  تحقیق  هدف  به عنوان  ایرانی 

آهنگ سازان ایرانی و غیرایرانی در سازآرایی آثارشان شود.

روش تحقیق
 در این پژوهش، در تحلیل و تفسیر آثار مکتوب موسیقی جمعی ایران، از دوئت های علینقی وزیری و آثار 
ارکسترال روح الله خالقی تا قطعات گروه نوازی و ارکسترال معاصرینی هم چون فرامرز پایور، احمد پژمان، 
محمدرضا درویشی، حسین دهلوی، حسین علیزاده، هوشنگ کامکار، محمدعلی کیانی نژاد، محمدرضا 
لطفی، شریف لطفی، حمید متبسم، پرویز مشکاتیان و آهنگ سازان تأثیرگذار دیگر، استفاده شده که به دلیل 
محدودیت های موجود در نگارش و نشر مقاله، نمونه های اندکی با دلایلی که در مقدمه عنوان شده، ارایه 

شده است.
بنابراین ازنظر ماهیت تحقیق، به دلیل تفسیری ـ  تحلیلی بودنِ نمونه های موجود به عنوان خاستگاه مناسبی برای 
رجوع به خودِ پدیدارها )آثار مکتوب آهنگ سازان موسیقی ایرانی(، روش تحقیق »کیفی« است. ازآن جایی که 
نتایج این پژوهش، می تواند در تدوین روش سازآرایی سازهای ایرانی مؤثر باشد، هدف از انجام تحقیق، 

کاربرد و عملکرد آن در گروه نوازی و ارکستر سازهای ایرانی است.

پیشینه ی تحقیق
 در بررسی پژوهش های موجود و درراستای این تحقیق، اغلب با مقالات، یادداشت ها و گزارش های محدود 
با رویکرد تاریخی و مباحثی درباره ی بافت و چندصدایی در موسیقی ایرانی و هم چنین نظراتی در رابطه با 
تأثیر موسیقی غرب بر موسیقی ایران و معرفی گونه های متنوعی از هم نوازی سازهای ایرانی، ارکستر ترکیبی 

سازهای ایرانی و غربی مواجه می شویم.
 در مقالهی اسسس ای تحت عنوان »پیشینه هم نوازی و چگونگی هم نشینی سازها در تاریخ موسیقی ایران« 
ازطریق  قاجار،  عصر  از  پیش  تا  اسلامی  دوره ی  در  هم نوازی  تاریخی  سیر   )1۳98 جعفری،  ذاکر  )نک. 
تمرکز بر نگاره ها و تصاویر به جای مانده از هنر نگارگری ایران بررسی شده است. در مقاله ی دیگری با عنوان 
مواجهه ی  به   )1۳94 خاکسار،  )نک.  معاصر«  ایران  موسیقایی  فرهنگ  در  "ارکستر"  پدیده ی  »مطالعه ی 

موسیقی جمعی و ارکسترال ایران و غرب از دیدگاه هویتی و تحقق الیناسیون11، پرداخته شده است.
 تاریخی و تمرکز بر 

ً
محمدرضا درویشی در کتاب نگاه به غرب )نک. درویشی، 1۳7۳( با رویکردی غالبا

تأثیر موسیقی غرب بر موسیقی ایران، به تاریخچه ی گروه ها و ارکسترهای موجود در ایران )در یک سده ی 
اخیر( و به نظریه های علینقی وزیری پرداخته است. هم چنین در بررسی فرم ها، ریشه ها و روش های مختلف 
موسیقی  مقام های  در  پارالِلیسم  فرم های رسپونسوریال،  استیناتو،  کانُن،  ایمیتاسیون،  چندصدایی هم چون 

مناطق ایران، با مقاله »چندصدایی در موسیقی ایران« )نک. مسعودیه، 1۳77( مواجه می شویم.
به  تاریخی  رویکردی  با   )1۳41 خالقی،  )نک.  ایران«  موسیقی  در  »هم نوازی  مقاله ی  در  نیز  خالقی   
نقش برجسته ها، سفرنامه ها و تصاویر به جای مانده از هم نوازی سازهای ایرانی در مناسبات مختلف اجتماعی 
و هم چنین نقش »علینقی وزیری« به عنوان نوآور در موسیقی ایران )به دلیل پرداختن به موضوع هارمونی، 
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چندصدایی و طرح بنیان های نوینِ نظری در موسیقی ایرانی( و تلاش های »نصرت الله گلپایگانی« در ایجاد 
ارکستر سازهای ملی و استفاده از سازهای نواحی ایران پرداخته است. ساسان سپنتا نیز در مقاله ی »ارکستر 
سازهای ملی« )نک. سپنتا،1۳۳7( به خصوصیات، رنگ ملودی های اصیل ایرانی، تأثیر آب وهوا، گویش 
و ویژگی های صوتی و حنجره مشرقیان در صدادهی سازهای ایرانی پرداخته است. او معتقد است سازهای 
متروک اگرچه نواقصی هم داشته باشند، در شکل گیری ارکستر سازهای ملی مؤثر هستند و باید به رفع نقایص 

فیزیکی آن ها همت گماشت.
 هرمز فرهت در مقاله ای با عنوان »ارکستر در موسیقی ایرانی« )نک. فرهت، 1۳۳8( به نقش تأثیرگذار ارکستر 
در اجرای موسیقی کلاسیک ایرانی پرداخته است. او با نگاهی تاریخی از طریق تصاویر به جای مانده همانند 
مینیاتورها، و تصاویر کتیبه های بیستون به تعداد نوازنده ها اشاره می کند. هم چنین به نقش »انجمن اخوت« و 
تلاش »علینقی وزیری« به عنوان دو جنبشِ در استمرارِ یکدیگر پرداخته است. در مقاله ی دیگری تحت عنوان 
»سخنی چند درباره ارکستر سازهای ملی« )نک. آراکلیان، 1۳۳7(، گفتاری فنی و تخصصی وجود دارد که 

در آن به سازشناسی و عناوین کلی درباره ارکستر سازهای ملی، با نگاهی علمی پرداخته شده است.
 ـارکستراسیون سازهای ایرانی«، پژوهشی  پایان نامه ی کارشناسی ارشد کورش متین با عنوان »اصول سازبندی 
موجود در میان پایان نامه های دانشگاهی است که نتایجی مشخص و تجربی از سازآرایی سازهای ایرانی )با 
نگاه به بافت چندصدایی( در آن مشاهده می شود. در این پایان نامه )که روش تحقیق کیفی با هدف کاربردی 
دارد(، مطالعه و آنالیز بر روی نمونه های ضبط شده با سازهای ایرانی )نی، تار، رباب، عود، سنتور، قانون، 

تمبک، کمانچه و قیچک( انجام شده است )نک. متین، 1۳86(.
 هم چنین در پایان نامه ی کارشناسی ارشد اشکان حسن زاده با عنوان »مقایسه سازآرایی در آثار پرویز مشکاتیان، 
حسین علیزاده و محمدرضا لطفی« به مقایسه سازآرایی سه آهنگ ساز برجسته و تأثیرگذار موسیقی ایرانی 
پرداخته شده است که بیشتر درباره سازشناسی سازهای ایرانی و مقایسه تمهیدات سازآرایی در آثار این سه 
کارشناسی ارشد  دانشجویان  دیگر  پایان نامه های  در  همچنین   .)1۳96 حسن زاده،  )نک.  است  آهنگ ساز 

دانشگاه ها نیز، نتیجه ای به عنوان روش سازآرایی سازهای ایرانی استنباط نمی شود.
و  ارکستراسیون  اصول  از  نمونه ای   )Sin-Yan Shen, 2005( چین  سازهای  ارکستراسیون  کتاب  اما  و 
سازآرایی سازهای سنتی در تمدنی مشابه است که ازلحاظ قدمت تاریخی، قرابت هایی با موسیقی ایرانی 
با  چین  سنتی  موسیقی  در  شالوده ای  و  مفهومی  ویژگی های  حفظ  تحقیق،  این  در  قابل توجه  نکته ی  دارد. 
استفاده از روش های رایج در تبیین موسیقی ارکسترال و ارکستراسیون سازهای چین است که استفاده از این 

کتاب را برای آهنگ سازان جهان هموار می کند.

مبانی نظری تحقیق
هنگامی که از موسیقی جمعی، ارکستر سازهای ایرانی، بافت در موسیقی ایرانی و مقولاتی ازاین قبیل، سخن 
به میان  می آید، صاحب نظرانی معتقدند که سازهای ایرانی، قابلیت ارکسترال شدن )به مفهوم آن چه در چند 
سده ی اخیر در مغرب زمین و در چند دهه ی اخیر در ایران رخ  داده است( و موسیقی ایرانی ماهیت چندصدایی 
را ندارند. آنان بر این باورند که سازهای سنتی، به دلیل عدم بالانس صوتی، مشکلات و نواقص فیزیکی و 
به دلایلی چون وجود پوست )در  با یکدیگر  کوستیکی که شامل محدودیت هایی در هم کوک شدن آن ها  آ
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ساختار سازهایی همانند تار و کمانچه(، استقرار خرک بر روی پوست )کاسه ی تار و کمانچه(، ساختمان 
سرپنجه، ساختمان شیطانک و تعدد سیم ها در سنتور و قانون، عدم صدادهی موردنیاز )حجم صدادهندگی 
نامناسب( و گاه کم صدایی آن ها در هم نوازی و ارکستر، محدودیت صوتی، عدم امکان اجرای برخی نغمات 
اصلی و متغیر در یک کوک مشخص، عدم امکان مدولاسیون یا مُدگردی و در کل، عدم استاندارد سازها در 
پیکره ی فیزیکی و نقص های دیگر، امکان گردهم آمدن در تجمعی به نام ارکستر را با مشکلات و موانع بزرگی 

مواجه می کند )درویشی، 1۳8۳: 99(.
در این پژوهش برای پاسخ به پرسش ها و ابهامات موجود، از رویکرد »پدیدارشناختی«12 با رجوع به متن 
فنومنولوژی،  یا  و  پدیدارشناختی  رویکرد  شده است.  استفاده  ایرانی(  سازهای  )پارتیتور  به جای مانده  آثار 
نظام سازی  به  گرایش  هرگونه  با  مخالف  و  پیشین  مفروضات  و  گاهی  آ در  بدون واسطه  داده ها  آشکارکردنِ 
برخاسته است  دانش ها  بنیاد  درباره ی  تفکر  از  نیز  فنومنولوژیکی(  )روش  روش  این  بااین وجود،  است. 

)خراسانی،1۳9۳: 12۳(.
جمعی  موسیقی  اهمیت  و  چندصدایی  وجود  اثبات  پی  در  نه  پژوهش گران  رویکردی،  چنین  انتخاب  با 
)گروه نوازی و ارکستر( و نه به دنبال پاسخ به مفاهیم بنیادینی چون هویت، الیناسیون )خودباختگی فرهنگی( 
و غیره هستند. مفاهیمی که اندیشه ی موسیقایی و بنیان های نظری این فرهنگ موسیقایی را دربر می گیرند 
کید و تکیه بر هر نظریه، گرایش و نظام  و در مجال این پژوهش نمی گنجند. هم چنین در این پژوهش از تأ
فکریِ ازپیش معین شده، پرهیز شده و ملاک قضاوت و استنتاج بر دوش آثاری است که خود پژواکِ اندیشه ی 

موسیقایی هنرمندان دوران خود هستند.
 بااین وجود، با استفاده از رویکرد پدیدارشناختی که بروز داده ها و یافته ها، بدون تلاش برای اثبات واقعیت ها 
در  که  خصوصیتی  و  ویژگی  آن  می نمایاند؛  رخ  ایرانی  موسیقی  از  دیگری  ماهیت  می یابد،  تجلی  آن  در 
موسیقی جمعی )گروه نوازی و ارکستر( معنادار شده و گذر از فردیت به سوی جمعیت را تأیید می کند. پس 
با این نگاه، به نظر می رسد که موسیقی ما به طبیعت، عمومیت و جمع نزدیک می شود. طبیعتی که در جمع، 

معنای واقعی خود را درمی یابد و در پی آشتی تضادها، به یگانگی می رسد.

یافته های تحقیق: تحلیل آثار آهنگ سازان موسیقی ایرانی در دوران معاصر
از فرایند تحلیل و آنالیز نمونه های موجود که شامل قطعات مختلفِ سازی )از دونوازی تا ترکیبات ارکسترال( 
است، دو تقسیم بندی اصلی با عنوان های »کاربرد سازهای ایرانی در پارتیتور« و »نقش سازهای ایرانی در 
پیشرفت پارتیتور« به عنوان »روش سازآرایی« و یک بخش مجزا تحت عنوان »تمهیدات دینامیکی، علایم، 

تعداد سازها، چیدمان و الگوی پارتیتور ارکستر سازهای ایرانی« به دست آمده است.

پارتیتور:  الف- کاربرد سازهای ایرانی در
چون  بزرگ تری  جمع  یا  و  )آنسامبل(  گروهی  ترکیبات  در  ایرانی  سازهای  عمده ی  کاربرد  بخش،  این  در 

»ارکستر سازهای ایرانی« به چهار بخش اصلی تقسیم می شود:

الف-1: اجرای ملودی13
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با توجه به بافت هتروفونیک در اغلب پارتیتورهای موجود در موسیقی کلاسیک ایرانی و نیز اهمیت ردیف 
ملودی ها  و  موسیقی  جملات  است.  ملودی  اجرای  ایرانی  سازهای  کاربرد  مهم ترین  دستگاهی،  موسیقی 
رقص ها،  با  متناسب  ملودی  محلی،  ملودی های  هستند.  متفاوتی  گونه های  و  کاربردها  ویژگی ها،  دارای 
حرکات موزون و رِنگ ها، ملودی های حماسی، ملودی های مذهبی- آیینی و غیره، برانگیختگی عاطفی و 
حالات احساسی خاصی، متناسب با کاربرد موسیقی در مناسبات اجتماعی و جغرافیای فرهنگی اقوام ایجاد 
می کنند. این ویژگی های دراماتیک و تمایزات آن ها اغلب ازطریق ارکانی چون ریتم، متر، فواصل، کشش ها، 
کسنت ها و رابطه ی صداها در مُد موردنظر شناخته می شوند. در موسیقی کلاسیک 

َ
سرعت، آرتیکولاسیون، ا

غرب نیز این ویژگی ها )که موضوع اصلی قطعه را مشخص می کنند( در آفرینش انواع ملودی وجود دارند 
.)Brittanica, 24 Mar: 2014(

در طبقه بندی گونه های ملودی در موسیقی کلاسیک ایرانی، می توان به ملودی های آوازی و متریک )که به 
ماهیت ریتم و متر وابسته اند( نیز اشاره کرد. ملودی های آوازی فاقد متر مشخص و دارای انواع تزیینات، 
تقطیعات،  فارسی،  شعر  اوزان  هستند.  غیره  و  ردی 

ُ
ک پنجه  مویه،  پنجه  هم چون  فیگورهایی  و  تحریرها 

کسان ها و پستی وبلندی آواها در شکل گیری این نوع از ملودی، نقش آفرین است. ملودی های ریتمیک به  آ
دو گونه ی ملودی های برمبنای اوزان عروضی )همانند کرشمه، چهارپاره و غیره( و ملودی های دارای ضربان 
یا پالس متریک مشخص )همانند مجلس افروز، خوارزمی و غیره( تقسیم می شوند. ملودی های دیگری در 
اوزان  از  برگرفته  نه  ایران )همانند حزین( وجود دارند که  شکل گیری گوشه های ردیف موسیقی دستگاهی 
عروضی و نه دارای ضربان متریک مشخصی هستند، اگرچه می توانند دارای فیگور ریتمیک خاص و نمای 

ملودی شاخصی باشند )اسعدی، 1۳82: 51(.

نمونه 1: )حسین علیزاده، نوروز 62، میزان های ۵8 تا 6۵(

رک فا( است 
ُ
در نمونه 1، تم اصلی که در بخش های مختلف تکرار شده، نمونه ای از ملودی محلی )در بیات ت

که ساز بادی چوبی نی آن را اجرا کرده است. بنابر اظهارات آهنگ ساز )در گفت وگوی یکی از نویسندگان با 
حسین علیزاده(، ملودی تکرارشده در فرم قطعه، از اجرای دو نوازنده ی موسیقی نواحی به عاریت گرفته شده 

است.
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پوان14 الف-2: اجرای خطوط کنتر
اجرای کنترپوان، کاربرد دیگری از سازهای ایرانی در بافت پُلی فونیک است. کنترپوان یا خطوط پُلی فونیک، 
چندصدایی ملودیکی است که هرکدام ازلحاظ ملودیک، مستقل و تکامل یافته اند. اهمیت خطوط کنترپوان 
اغلب نسبت به تم یا ملودی اصلی، کمتر است و به همین دلیل، تمهیدات دینامیکی در اجرای آن به گونه ای 
است که ملودی اصلی به وضوح شنیده شود. گاهی خطوط پُلی فونیک از ترکیب تم های ازقبل معرفی شده در 
قطعه به وجود می آیند. دراین صورت، اهمیت این خطوط یکسان است )گریگوریف، 1۳91: 24(. مهم ترین 

ویژگی کنترپوان، تضاد ریتمیک در مقابل ریتم ملودی اصلی است.
 در اجرای سازوآواز در موسیقی کلاسیک ایرانی اغلب بین خواننده و هم نوازِ آواز، کنترپوان آزاد به صورت 
گاه به وجود می آید. در موسیقی مناطق ایران نیز، علاوه بر احاطه بافت هتروفونیک، به فرم های  بداهه و ناخودآ
گاهانه و به صورت تصادفی ـ در آوازهای جمعی و موسیقیِ  چندصدایی و خطوط پُلی فونیک ـ اغلب ناخودآ

مناسبات مختلف آیینی و اجتماعی برخورد می کنیم )مسعودیه، 1۳74: 229(.

 نمونه:2: )محمدعلی کیانی نژاد، سیل اشک، میزان های 33 تا 36(

در نمونه 2، ساز نی و گروه سازهای زهی آرشه ای )کمانچه و قیچک( برای گروه سازهای زهی مضرابی )که 
ملودی اصلی را می نوازند(، کنترپوان محسوب می شوند. در این نمونه با توجه به این موضوع که سازهای عود 
و تارباس، به اجرای خط بأس می پردازند، بهتر است که با کلید فا نوشته شوند. اما ازآنجایی که در گروه نوازی 
ایرانی، اغلب تارباس را نوازندگان تار می نوازند و هم چنین شیوه های آموزش نوازندگی ساز عود  سازهای 
در ایران بیشتر با کلید سل نوشته شده است، بنابراین در برخی از پارتیتورهای موجود، سازهای بأس برای 

سهولت در نت خوانی، با کلید سل نگاشته شده اند.

الف-3: اجرای هارمونی1۵
 اجرای خط هارمونی، یکی دیگر از کاربردهای اصلی )چهارگانه( در پارتیتور سازهای ایرانی است. هارمونی 
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کوردها( و تسلسل آن ها، در گسترش و غنای اثر موسیقایی و ایجاد  یا تلفیق هم زمانِ چند صدا )ساختار آ
رنگ آمیزی نقش مهم و قابل توجهی دارد )دوبوفسکی، 1۳85: 2۳(. در نمونه ۳، سازهای قیچک، قانون و 

تار اول )با استفاده از دوبل نت و آرپژ(، اجرای هارمونی را به عهده دارند.

نمونه 3: )روح الله خالقی، جام جهان بین، میزان های 1 تا 7(

الف-4: اجرای خط بأس16
اجرای صداهای بم )خط بأس( در بافت اثر موسیقایی یکی دیگر از اصلی ترین کاربرد سازهاست. صداهای 
و  فیگوراتیو17  به صورت  هم  و  )کشیده(  ممتد  صدای  به صورت  هم  مستقل،  ملودی  به صورت  هم  بأس 
تکرارشونده18 اجرامی شوند. در نمونه 1، خط بأس )به صورت ریتمیک( توسط سازهای رُباب و عود، در بافت 
قطعه ایجاد بأس زمینه می کند. بأس زمینه »یک ملودی است که بارها و بارها در بخش بأس تکرار می شود و 

عناصر موسیقایی بخش های بالاتر آن تغییر می کنند« )بِنِت، 1۳87: 41(.
در نمونه 4، خط بأس دارای استقلال کامل و توسط ساز تارباس نواخته می شود. این نوع استقلال یافتگی در 
خط بأس، در آثاری که خود را از بافت هتروفونی رهانده و به سمت استفاده از پلی فونی و هموفونی می روند، 
مشاهده می شود. در این نمونه که مصداق روشنی از بافت پلی فونیک است، کمانچه ی دوم )میزان پنجم(، 
کنترپوان برای ساز نی )ملودی اصلی( و کمانچه ی اول )که ملودی اصلی را تکرار می کند( محسوب می شود.
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نمونه 4: )حسین علیزاده، تصنیف »خاموشی«، میزان های ۵6 تا 69(

ب- نقش سازهای ایرانی در پیشرفت پارتیتور:
پیشرفت یا پیشروی پارتیتور در سازآرایی سازهای ایرانی اغلب با روش های تکرار، زمینه، توتی، سُلو، پدال 

و واریاسیون در سازآرایی انجام  می شود.

ب ـ 1: تکرار
 به دو صورت کلی »عمودی« و »افقی« امکان پذیر است. تکرار افقی در 

ً
تکرار صداها در پارتیتور عموما

رابطه با مقوله فرم و بخش های آن و تکرار عمودی به پیشروی پارتیتور از جهت سازآرایی اطلاق می شود. 
تکرار عمودی صداها )قرارگیری صداها در زیر یکدیگر( خود به روش های تکرار عینی، تکرار با تغییر و تکرار 
فیگورها طبقه بندی شده است. تکرار با روش ایمیتاسیون از انواع دیگر تکرار است که در ذیل به شرح آن ها 

پرداخته می شود.
 ـالف: تکرار عینی )تکرار عمودی(: یکی از روش های پیشرفت در پارتیتور، تکرار عینی یا »هم صدا«  ب ـ 1 
ن های19 هم صدا توسط ساز و یا بخشی دیگر از خانواده ی 

ُ
در قرارگیری عمودی سازها است. در این روش، ت

سازها تکرارمی شوند. تکرار اکتاوهای بالا، پایین و یونیسون در دسته بندیِ تکرار عینی قرار دارند. در این نوع 
گاهی از ویژگی های دینامیکی در محدوده ی  تکرار، نحوه ی اعمال دینامیک برحسب اهمیت ساز موردنظر و آ
صوتی سازها توسط آهنگ ساز قید می شود. تکرار عینی بیشتر برای نمایش تم است و کاربرد آن، بیشتر در 
جایی است که ارکستر در حالت توتی و اوج، تم اصلی را اجرا می کند. در این تکرار، رنگ صداها تفکیک 
نمی شود و رنگ آمیزی جدیدی حاصل می شود که در آن، تمبر صداها به تفکیک مشخص نیست و صدادهی 
جدیدی از مخلوط و ترکیب آن ها به وجود می آید. تکرار عینی می تواند در بخش های ملودی، هارمونی و 
 در کنترپوان، نیاز به این نوع از تکرار )تکرار عینی( وجود ندارد، چراکه اهمیت 

ً
بأس هم اتفاق افتد و معمولا

کنترپوان اغلب کمتر از بخش تم و ملودی اصلی است. در نمونه 5، تار اول، تکرار سنتور در یک اکتاو بم تر 
است.
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نمونه ۵: )محمدرضا لطفی، شبنورد، میزان های 1 تا 6(

ب ـ 1  ـب: تکرار با تغییر )تکرار عمودی(: این روش برای گستردن، قدرت یافتن و حجیم ترکردن صداها به کار 
می رود. تکرار صداها در این روش با تغییر در فواصل و الگوهای ریتم انجام می شود. این روش اغلب در 
 در بخش هارمونی به کار نمی گیریم. 

ً
تکرار بخش ملودی و بخش بأس استفاده می شود. تکرار صدا را معمولا

چراکه صداهای دیگر را تحت تأثیر خود، قرار می دهد. در نمونه 6 که دوئت تار و براساس هتروفونی است، 
برش های ملودی اصلی، بین تار 1 و تار 2 تقسیم شده است. در این دوصدایی، خط مقابلِ ملودی اصلی، از 
( ایجاد شده است.

ً
طریق تکرار، با تغییر در کشش ها، تغییر در فواصل و یا تغییر در کشش ها و فواصل )توأما

یری، دوئت تار، میزان های 13۵ تا 146(  نمونه ی 6: )علینقی وز

 ـج: تکرار فیگورها )تکرار عمودی(: یکی از روش های تکرار عمودی در پارتیتور، »تکرار فیگورها« که  ب ـ 1 
 برگرفته از ایده یا تِم اصلی و یا تکرار فیگورهای بخش بأس است. در نمونه 10، سازِ زهی مضرابی ـ 

ً
معمولا

مقیّد ـ عود در میزان های 9 و 11 فیگورهای تغییریافته از خط سنتور، قانون و تار را اجرا می کند.
 ـد: تکرار به روش ایمیتاسیون20: در این روش، در جایی که ملودی تمام نشده است، بخش دیگر به  ب ـ 1 
این  از  استفاده  استفاده شود.  آزادانه  کنترپوان،  انواع  همانند  می تواند  نیز  »ایمیتاسیون  می پردازد.  آن  تقلید 
روش می تواند به عنوان عنصری وحدت بخش در خطوط جداگانه و یا با پخش شدن موتیف ها در بخش های 
مختلف ِصدایی اتفاق افتد« )Piston, 1947: 153(. در تکرار به روش ایمیتاسیون، ملودی و موتیف های 
تکرارشده می توانند با تغییراتی هم چون کاهش21، افزایش22، معکوس یا وارونه2۳ و قهقرایی24 )از ته به سر 

کردن( همراه شوند.
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گوناگون  مناسبات  آوازهای  در  گاهانه  ناخودآ به صورت  ایمیتاسیون  روش  نیز،  ایران  نواحی  موسیقی  در   
)مذهبی، آیینی، اجتماعی و غیره( شنیده می شود. به عنوان نمونه در موسیقی بلوچستان آوازی به نام »لادو« 
در مراسم عروسی و شب ششم زایمان با نام »شِشِگانی« وجود دارد. از انواع دیگر این آواز می توان به »آرمان 

لاره« و »وشتِ وارِنا« اشاره کرد )مسعودیه،1۳77: 229(.
ُ
گ

 ـزمینه2۵ ب 
زمینه در زیر ایده ی اصلی، ملودی و یا تِم و به قصد رنگ آمیزی و ایجاد زیبایی در بافت ارکستر به کار می رود. 
زمینه به عنوان یک گروهِ همراهی کننده و مستقل از بخش های دیگر، به بهتر شنیده شدن و برجسته شدن ِتم 
اصلی کمک می کند. در مکتب آهنگ سازان روس، زمینه را فون26و به عنصر برجسته شده، رلیف27می گویند. 
همان طور که در بخش کاربرد سازهای ایرانی در اجرای بأس اشاره شد، به اجرای ملودی هایی که در بخش 
مختلف صورت  ساز  یا چند  یک  با  می تواند  زمینه  اجرای  می گویند.  زمینه«  »بأس  می شوند،  تکرار  بأس 

پذیرد. در این روش واریاسیونِ ملودی های به کاررفته در بخش زمینه می توانند به آن اضافه شوند.
در نمونه 7، سازهای عود، رباب و تارباس زمینه هستند. تار 2 دگره ی خط بأس یا واریاسیونی از بأس زمینه 
است. بنابراین در این بخش از پارتیتور، سازهای تار 2، بم تار )تارباس(، رباب و عود در پیشروی پارتیتور 

)پیشرفت عمودی( همگی زمینه محسوب می شوند.

نمونه 7: )حسین علیزاده، سواران دشت امید، میزان های ۵9 و 60(

ردی )آرپژگونه( است و 
ُ
ک در نمونه 9، کاربرد سازهای زهی مضرابی، اجرای هارمونی به صورت همراهیِ آ

رد »سل، سی بمل، ر« و »فا، لاکرن، دو« بنا نهاده شده است. هم چنین، نقش این سازها 
ُ
ک بنیان آن بر دو آ

ازمنظر سازآرایی در پیشرفت پارتیتور، اجرای زمینه است. این قسمت از فرمِ این  اثرِ هتروفونیک )مقدمه ی 
تصنیف هنگام می(، دارای بافت هموفونیک )تم اصلی و همراهی( و بیان گر این مهم است که در قطعات 
و پارتیتور سازهای ایرانی نیز امکان استفاده از هر سه بافت هتروفونیک، هموفونیک و پلی فونیک به صورت 
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مجزا و هم زمان در یک اثر وجود دارد.

ب ـ 3 : توتی28
ایده ی  موارد،  اغلب  در  ارکستر.  یا همه ی سازهای  اغلب  به کارگرفتنِ  یعنی هم زمان  »توتی«  ایتالیایی  واژه 
و هنگام یا اکتاو۳0   در هم صدا یا یونیسون29 

ً
اصلی و یا اجرایتم در توتی نمایش داده می شود. توتی معمولا

به کار می رود. نمونه های اجرای توتی در یونیسون به خاطر محدودیت ها و تفاوت های محدوده صوتی سازها 
شرکت  یونیسون(  )توتیِ  توتی  این  در  ارکستر  سازهای  همه ی  به همین دلیل  دارد.  وجود  کمتر  یکدیگر،  با 

.)Adler, 2002: 548( نمی کنند و به تعبیری به آن توتیِ ناکامل می گویند
در آثار موسیقی کلاسیک ایرانی و به خصوص در آثار هتروفونیک، نمایش سازها در توتی به کرات دیده می شود 
و اغلب سازها در اجرای ملودی ها شرکت می کنند. در تصانیف موسیقی ایرانی، جواب سازها پس از اجرای 
 با اجرای یک یا چند ساز با دینامیک ضعیف همراه است( برای 

ً
ملودی آوازی توسط خواننده )که معمولا

ایجاد تضاد دینامیکی، در توتی اجرا می شود.
اجرای توتی در ارکستر به دو صورت انجام می شود:

زهی مضرابی،  بادی،  سازهای  خانواده های  همه ی   
ً
معمولا کامل،  توتی  در  کامل:  توتی   ـالف:   ۳ ب ـ 

ضعف  و  شدت  با  و  مختلف  دینامیک های  با  کامل  توتی  اجرای  می کنند.  شرکت  کوبه ای  و  زهی آرشه ای 
متفاوتی انجام می شود و همیشه برای ایجاد بیشترین شدت صوت و بالاترین حد صدادهنگی به کار نمی رود. 
در نمونه 8، ورود ساز کوبه ای تمبک برای اولین بار در قطعه )نک، مشکاتیان، 1۳80(، اهمیت نمایش کامل 

سازها در بخش توتی را نشان می دهد.
 ـب: توتی ناکامل ب ـ ۳ 

 یکی از بخش ها )بادی چوبی، 
ً
در توتی ناکامل، همه ی سازها و خانواده ی آن ها شرکت نمی کنند. معمولا

یا غیرهم خانواده(  و  )از سازهای هم خانواده  یا چند ساز  یا یک  و  آرشه ای(  و زهی  کوبه ای  زهی مضرابی، 
 ناکامل است؛ چراکه امکان دارد برای 

ً
سکوت می کنند. همان طور که پیشتر اشاره شد، توتی یونیسون معمولا

اجرای کامل یک پاساژ بلند، بعضی از سازها همه صداهای بم و برخی دیگر، صداهای زیر را در محدوده ی 
صوتی خود نداشته باشند. در نمونه 5، توتی ناکامل با سکوت تعدادی از سازها )سنتور، تار اوّل، تار دوّم و 

غیره( در میزان ۳ و 6 به وجود آمده است.
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نمونه 8: )پرویز مشکاتیان، لاله ی بهار، میزان های 94 تا 98(

ب ـ 4: سُلو31
، ملودی، تم اصلی و یا بخش هایی که فاقد متر مشخصی )جملات آوازی( هستند، اجرا 

ً
در »سُلو« معمولا

 به دو صورت است:
ً
می شود. اجرای سلو معمولا

 ـالف: ساز تک نواز: اجرای سلو )ساز تک نواز(، به واسطه ی خلاقیت آهنگ ساز در گسترش و تکثیر  ب ـ 4 
موضوع قطعه و نیز در زمانی که اجرای هم زمانِ سازها به دلیل سخت بودن قطعه )ازلحاظ ریتم، فواصل و بیان 
احساس( مشکل است، به کار می رود. در اجرای سلو، انتخاب ساز تک نواز نیز براساس سلیقه آهنگ ساز و 
 نغمات است. در نمونه 9، ساز زهی آرشه ای کمانچه، نقش 

ِ
امکان اجرای حالت ها و تزیینات مختلف و متنوع

سلو را در مقابل بخش همراهیِ گروه سازهای زهی مضرابی دارد )در این نمونه، گروه سازهای زهی مضرابی، 
نقش زمینه را در پیشرفت پارتیتور ازمنظر سازآرایی دارند(.

می گویند. در اجرای گروه سازهای تک نواز،   ـب: گروهِ تک نوازان: اجرای گروه تک نوازان را سُلی۳2  ب ـ 4 
پیچیدگی و مشکل تکنیکی )که باعث استفاده از ساز تک نواز یا سُلو می شود( وجود ندارد. این روش در 
اغلب پارتیتورهای سازهای ایرانی )در بافت هتروفونی( برای ایجاد سؤال و جواب و نمایشِ تفاوت رنگ آمیزی 

در گروه های سازی )تقسیم بندی رایج گروه سازهای زهی مضرابی و زهی آرشه ای( وجود دارد.
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نمونه 9: )فرامرز پایور، هنگامِ مِی، میزان های 1 تا 6(

ب-۵: پدال33
پدال، صدای ممتدی است که می تواند به صورت صدای کشیده، ریز و ریتم ثابت و تکرارشونده )استیناتو( 
را  اصلی  تم  یا  و  ملودی  می تواند  پدال  باشد،  کشیده  نت های  از  متشکل  ملودی  ساختار  اگر  شود.  اجرا 
 سعی بر آن است که این بخش صدا، قوی اجرا نشود و از بخش های 

ً
معرفی کند. در اجرای پدال معمولا

دیگرصداها، مجزا و منفک شنیده نشود. بااین وجود نمونه هایی وجود دارد که پدال در منطقه ی نافذ سازها، 
محدوده ی صداهای زیر و با دینامیک متنوع اجرا شده است.

پدال در موسیقی ایرانی، به صورت صدای »واخوان« نیز اجرا می شود. واخوان صدایی است که به صورت 
ممتد در بدنه ساز مرتعش و یا توسط نوازنده در اجرای ملودی ها نواخته می شود. در اجرای صدای واخوان، 
با مُد، دستگاه و یا گوشه ی موردنظر است، شنیده می شود و اغلب  همواره یک صدای محوری که مرتبط 
به صورت سیمِ دست باز، هم در سازهای زهی آرشه ای )کمانچه و انواع قیچک( و هم در سازهای زهی مضرابی 
را  پدال  سنتور  و  قانون  تار،  نمونه 10، سازهای  در  دارد.  غیره( وجود  و  بربط  رباب،  تار، سه تار،  )سنتور، 

به صورت ریتمیک و تکرارشونده اجرا می کنند و نقش زمینه نیز دارند.
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نمونه 10: )احمد پژمان، سیاناو، میزان های 11 تا 21(

یاسیون در سازآرایی34 ب ـ 6 : وار
تغییر سازها به هنگام تکرار یک بخش از فرم موسیقایی، واریاسیون در سازآرایی است. در واریاسیون، کاربرد 
صداها تغییر می کند. همان گونه که در نمونه 11 مشاهده می شود، در ابتدا، ساز زهی مضرابی -  مقیّد- »تار«، 
ایده ی اصلی )تم راهبر( را در درآمد همایون اجرا می کند )نک. مشکاتیان، 1۳76(. اما در تکرار این بخش 
که آن را بازگشت یا رپریس۳5 می نامند - پس از قسمت 6/16 - نی )ساز بادی چوبی و بدون زبانه( کاربرد 
اصلی اجرایتم را در منطقه ی بم برعهده دارد. در این واریاسیون سنتور دوبله ی نی است و نی را با دینامیک 
ضعیف تری )mf( تکرار می کند. دینامیک ساز نی از دو طریقِ انتخاب محدوده ی صوتی )گستره ی بم به قصد 

ایجاد حجم و صدادهندگی بیشتر( و اعمال شدت فورته )f( صورت گرفته است.

نمونه 11: )پرویز مشکاتیان، مقدمه بیداد، میزان های 237 تا 240( 
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ج- تمهیدات دینامیکی، علایم، تعداد سازها، چیدمان و الگوی پارتیتور ارکستر 

سازهای ایرانی
به غیراز کاربرد سازها و تبیین نقش آن ها در پیشروی پارتیتور، ارکان دیگری وجود دارد که پرداختن به آن ها 
اعمال  روش های  و  دینامیکی  تمهیدات  است.  ضروری  امری  ایرانی  سازهای  سازآرایی  روش  کیفیت  در 
آن ها، یکی از عوامل مهم در شکل گیری پارتیتور است. با مشاهده و تحلیل نمونه های موجود درمی یابیم که 
تمهیدات دینامیکیِ مکتوب شده در پارتیتور سازهای ایرانی، به اندازه ای که در پارتیتورهای موسیقی کلاسیک 
غرب اِعمال شده است، وجود ندارد و اغلب به صورت قراردادهایی شفاهی و در حین تمرین تثبیت می شود.
بالانس صوتیِ  فیزیکی، عدم  ابعاد  و  کوستیکی، ساختمان  آ ویژگی های  در  ایرانی   عدم استاندارد سازهای 
موردنیاز در گروه سازهای هم خانواده و تفاوت در حجم صدادهندگیِ سازها، از دلایلِ محدودیتِ استفاده 
و  کوستیکی  آ از ویژگی های  آهنگ ساز  ایرانی است. چراکه تصور  پارتیتور سازهای  دینامیکی در  از علایم 

صدادهیِ سازهایی که در پارتیتور فراخوانده است، اغلب به صورت تجربی تحقق می یابد.
و  مختلف  مناطق  صوتی  کیفیت  شناخت  و  سازها  تدریجی  ورودوخروج  هم چون  سازآرایی  روش های   
استفاده از محدوده های صوتی یا رجیستر۳6 متناسب با شدت صوتِ موردنظر، در ایجاد انواع دینامیک به کار 

رفته است.
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یف لطفی، کوارتت زهی چهارگان، میزان های 43 تا 61( نمونه 12: )شر

در نمونه 12، آهنگ ساز از میزان 5۳ به بعد، با خروج تدریجی سازها )کمانچه 1، کمانچه 2 و قیچک آلتو( 
شدت صدا را به تدریج کم می کند )ایجاد دِکرشندو۳7طبیعی ازطریق کم کردن تدریجی صداها(.

در بررسی علایم و اختصاراتِ موجود در آوانگاری پارتیتور سازهای ایرانی، درمی یابیم که با استانداردهای 
پارتیتور سازهای موسیقی کلاسیک غرب اشتراکاتی وجود دارد. هم چنین افتراقاتی نیز به دلیل سابقه کمتر 
در مکتوبات موسیقی جمعی، امر زبانی و سنت فرهنگی ـ  موسیقایی دیده می شود. به عنوان نمونه، نام گذاری 
کامل و اختصاری سازها در پارتیتورها متفاوت است و برخی از آهنگ سازان نام سازها را به زبان فارسی و 
برخی دیگر به زبان انگلیسی می نویسند. در بعضی موارد حروف به کاررفته در پارتیتور و به ویژه نام گذاری و 

تعیین کلیدسازها نیز، متفاوت است.
 به دلیل نبودن معیار و استاندارد مشخصی در گونه های ارکستر و تقسیم بندی آن ها از جهت تعدد سازها، 
اختلافات دیگری در ثبت تکنیک نوازندگی، چیدمان و نحوه ی قرارگیری سازها )و خانواده ی آن ها( وجود 
آثار  به غیراز  موجود  پارتیتورهای  اغلب  در  سازها  تعداد  هم چنین  است.  هم سان سازی  به  نیازمند  که  دارد 
حسین دهلوی که برای ارکستر مضرابی )نک. دهلوی، نمونه 1۳( و ترکیبات ارکسترال دیگر تصنیف شده، 

نامشخص و براساس سلیقه ی پدیدآورندگان آثار و امکانات موجود )سازها و نوازندگان( است.
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نمونه 13: )حسین دهلوی، نخست گلبانگ مضرابی، میزان های 1 تا 4(

در مقاله ای که در بخش پیشینه ی تحقیق به آن اشاره شد، نتایجی به صورت جدول و نمودار در ارتباط با تعداد 
سازها و چگونگی هم نشینی آن ها )از آغاز دوره ی اسلامی تا پیش از عصر قاجار( وجود دارد که نمایان گر کمیت 
سازها در هم نوازی سازهای ایرانی است )نک. ذاکر جعفری، 1۳98(. بااین وجود و به دلایلی، نتایج ارایه شده 
در این تحقیق، کمک چندانی به تبیین تعداد سازها در پارتیتور سازهای ایرانی نمی کند. مهم ترین دلیل آن هم، 
عدم بررسی سازهای کوبه ای در تصاویر به جای مانده از نگاره ها و دیگری، عدم امکان تطبیق نتایج به دست آمده از 
کوستیکی  سازهای آن دوره ی تاریخی با سازهای امروز است. چراکه تکامل ساختمان سازهای ایرانی، تغییرات آ
و صدادهی آنان )در یک سده ی اخیر( فرمول ها و نتایج به دست آمده را با خطا مواجه می کند. بنابراین تعیین 

تعداد سازها در ترکیبات متنوع گروهی و ارکسترال، هم چنان راه های تجربی خود را طی می کند.
نکته ی دیگری که در تبیین روش سازآرایی سازهای ایرانی قابل تأمل است، چیدمان سازها و الگوی پارتیتور 
است. علی رغم تفاوت های زیادی که در تعداد و نحوه ی قرارگیری سازهای ایرانی در پارتیتور وجود دارد، یک 
ویژگی مشترک و بارز در اغلب آن ها مشاهده می شود. برخلاف اهمیت خانواده ی سازهای زهی آرشه ای در 
ارکستر سمفونیک که مهم ترین گروهِ سازی را تشکیل می دهند، سازهای زهی مضرابی مطلق و مقید بیشترین 
کاربرد را در ترکیبات سازی )هم نوازی ها و ارکستر سازهای ایرانی( دارند. در تصاویر به جای مانده از سازها 
و نوازندگان در نگارگری های دوره ی پس ازاسلام تا قبل از قاجاریه نیز بیشترین فراوانی به سازهای زخمه ای 
تعلق دارد )نک. ذاکر جعفری، 1۳98: 5(. این ویژگی در مورد ارکستر سازهای چین و نحوه ی استفاده از 

.)Yan Shen, 2005: 31( آن ها در انواع ترکیبات گروهی نیز وجود دارد
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تعاریف  تفاوت  بماند،  پنهان  موضوع  این  پژوهش گران  دیدگان  از  نباید  که  آن چه  تحقیق،  این  درراستای   
هم نوازی و ارکستر است. شاید بتوان واژه ی ارکستر را مجموعه ای بیش از ده ساز که اغلب دارای یک رهبر 
 بافت موسیقایی و نحوه ی آفرینشِ کارگانِ )پارتیتور( ارکستر، با آثاری که برای 

ً
است، درنظر گرفت. معمولا

ترکیباتِ سازیِ متداول )هم نوازی سازهای ایرانی( نوشته می شود، تفاوت چشمگیری دارد. بااین وجود در 
مسیر تاریخی هم نوازی سازهای ایرانی، تجمعات بزرگی از سازها تحت عنوان گروه سازهای ایرانی وجود 
دارند. این گروه ها اغلب قطعاتی با بافت هتروفونی اجرا می کنند و نیاز به رهبر ندارند. در این گونه هم نوازی، 

کیفیت اجرای ارکانِ موسیقایی، ازطریق قدرت شنیداری و مهارت نوازندگان در حین اجرا پدیدار می شود.

نتیجه گیری
ایرانی در یک سده ی اخیر که اغلب  پارتیتورهای سازهای  از  این پژوهش، ازطریق تحلیل نمونه هایی   در 
براساس بافت هتروفونی و در مواردی پلی فونی و هموفونی شکل گرفته اند و با واکاوی و تطبیق در روش های 
ترکیب و هم زیستی سازها در روابط عمودی )پیشروی پارتیتور از طریق زیر هم قرارگرفتن سازها(، روشی 
برای سازآرایی سازهای ایرانی با شناخت خصوصیات مربوط به سازشناسی و حفظ ویژگی های بنیادین در 

کارکرد جمعی آن ها به دست می آید.
ترکیبات  تا  دونوازی  )از  سازی  مختلفِ  قطعات  شامل  که  موجود  نمونه های  آنالیز  و  تحلیل  فرایند  از   
ایرانی در پارتیتور« و »نقش سازها  با عنوان های »کاربرد سازهای  ارکسترال( است، دو تقسیم بندی اصلی 
در پیشرفت پارتیتور« مشاهده می شود. لازم به یادآوری است که منظور از پیشرفت پارتیتور، پیشرفت فرم 
قطعه و تقسیمات فرمال آن نیست و پیشروی عمودی پارتیتور و قرارگیری سازها در چهار خانواده ی اصلی 
)بادی چوبی، زهی مضرابی، کوبه ای و زهی آرشه ای(، با توجه به کاربرد آن ها در اجرای خطوط و بخش های 
مختلف، موردنظر است. اگرچه رابطه ی فرم و سازآرایی یا ارکستراسیون، رابطه ی درهم تنیده ای است و یکی 
از روش های نمایش قسمت های فرم، تغییر در سازآرایی و یا »واریاسیون در سازآرایی« است، بااین وجود در 

کید بر تفکیکِ استفاده از واژه ی پیشرفت، در سازآرایی و فرم موسیقایی مشهود است. این پژوهش، تأ
به ویژگی های مختلف آن ها ازمنظر سازشناسی  با توجه  ایرانی«  در تقسیم بندی موجود، »کاربرد سازهای 
به چهار  غیره(  و  اجرایی  تکنیک های  ویژگی های صوتی،  دینامیکی،  و محدوده ی صوتی، گستره ی  )کوک 
تفکیک می شوند. هم چنین  بأس  و اجرای  بخش اصلی اجرای ملودی، اجرای کنترپوان، اجرای هارمونی 
»روش های پیشرفت پارتیتور« ازمنظر سازآرایی، در شش بخش اصلیِ تکرار صداها )تکرار عینی، تکرار با 
تغییر، تکرار فیگورها، ایمیتاسیون(، توتی )توتی کامل، توتی ناکامل(، سُلو )ساز تک نواز و گروه سازهای 
طبقه بندی  سازآرایی،  در  واریاسیون  و  زمینه  ریتمیک(،  پدال  و  کشیده  صدای  )واخوان،  پدال  تک نواز(، 

می شوند.
در تحلیل پارتیتورهای موجود از جهت چیدمان سازها و نحوه ی قرارگیری آن ها، مشاهده می شود که ساز 
بادی چوبی نی، اغلب در کنار سازهای زهی آرشه ای )همانند کمانچه و قیچک( به عنوان ساز هم خانواده 
به کار رفته که به نظر می رسد این موضوع، به دلیل استفاده از مفهوم کشش و سازهای کششی در سنت هم نوازی 
سازهای ایرانی است. هم چنین در اغلب موارد سلسه مراتب صداهای بم و زیر در خانواده ی سازها، جای 

ساز سلو، خواننده، گروه های سازی و به ویژه کوبه ای ها متفاوت است.
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در پارتیتور سازهای موسیقی کلاسیک غرب نیز باوجود استانداردهای موجود، در مواردی اعمال سلیقه ی 
آهنگ سازان در شکل گیری نظام پارتیتور و چیدمان سازهای ارکستر مشاهده می شود. بااین وجود یکسان سازی 
پارتیتور سازهای ایرانی ازطریق تفکیک خانواده ی سازها، رعایت سلسه مراتب سازهای بم و زیر در خانواده ی 
سازها، تفکیک دو خانواده ی بزرگ سازهای زهی مضرابی و زهی آرشه ای توسط خانواده ی سازهای کوبه ای، 
ساز تک نواز )سلو( و یا بخش آواز و اعمال نکاتی که پیشتر به آن ها اشاره شد، می تواند منجر به ارتقاء و 

انسجامِ بیشترِ آن ها شود.

پی نوشت ها

1. Weber, Max
2. Bakhtin, Mikhail Mikhailovich
3. Dialogue
4. Texture
5. Section
6. Abstraction
7. Modal
8. Heterophony
9. Polyphony
10. Homophony
11. Alienation
12. Phenomenology 
13. Melody
14. Counterpoint
15. Harmony
16. Bass 
17. Figurative 
18. Ostinato
19. Tone
20. Imitation
21. Diminution
22. Augmentation
23. Inversion
24. Retrograde
25. Background
26. Phone
27. Relief
28. Tutti
29. Unison
30. Octave
31. Solo
32. Soli
33. Pedal
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34. Instrumental Variation
35. Reprise
36. Register
37. Decrescendo
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Abstract
In this article, the researchers have analyzed the orchestration of Persian musical instruments in pieces that have 
been composed based on different types of musical textures and polyphonic expressions. Such an approach to 
musical composition in these pieces has led to the creation of a different kind of “dialogue” between instruments in 
ensembles and the “Persian Musical Instruments Orchestra”. Undoubtedly, the combination of Persian instruments 
analyzed and discussed in this research differs greatly from the instrumental combinations of Persian ensembles up 
to the Qajar period. This difference is easily discernible in elements such as timber, balance, number of instruments 
used, sound volume, and dynamics.
This research is based on the musical scores of the previous century )from the beginning of Pahlavi dynasty onwards(. 
Special attention has been paid to musical scores that have been produced between the beginning of Alinaqi Vaziri’s 
musical activities )which marked a turning point in Persian music( and the formation of the “Chavosh” center 
and other thought-provoking musical and cultural trends in recent decades, which have led to the formation of 
numerous ensembles and Persian Musical Instruments Orchestras, as well as the creation and dissemination of 
Persian pieces composed based on “texture”. It seems that the main necessity for the expansion of the above-
mentioned musical and cultural currents is the Iranian society’s longing for social and cultural development after the 
Qajar period. It should be noted that the tendency of contemporary musicians toward polyphony in art and thought, 
as well as the worldwide changes that they take into consideration emphasize the importance of this research. In this 
research, a Phenomenological approach has been incorporated through a direct analysis of the Persian repertoire, 
and special care has been taken to avoid any biased inference.
Finally, the conclusion of the research leads to the introduction of two categories: “instrumental function” )in 
elements such as melodic lines, counterpoint, harmony, and bass( and “score development and progression” 
)through repetition, accompaniment, pedals, solos, tuttis, and instrumental variation(. In other words, every possible 
function of Persian instruments and the different ways in which they may be combined is included in the provided 
classification.
To achieve this end, the authors have utilized an analytical- interpretive method in collecting data from library 
references and Persian instrumental scores.

Keywords: Persian Musical Instruments Orchestra, Persian Music, Persian Instrumentation, Texture in Persian 
Music, Musical Dialogue
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