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چکیده

هدف این مقاله، بررسی تكنیك تین‌تینابولی و روند كاهشی و افزایشی در برخی آثار آروُ پرَت و سپس مقایسة آنها با عناصر 

تكرار شونده در موسیقی ایرانی است. تكنیك تین‌تینابولی در دهة هفتاد توسط این آهنگساز استونیایی ابداع شده و در بسیاری 

از آثار او به عنوان ‌یكی از اركان مهم در شكل‌گیری سبك و بافت مورد نظر به كار رفته است. پس از آشنایی با تین‌تینابولی و 

پوزیسیون‌های مختلف آن، روند تدریجی افزایشی و كاهشی كه عاملی مهم در پیشبرد قطعات پَرت است مورد بررسی قرار می‌گیرد. 

خواهیم دید كه چطور این روند بر روی عناصری چون تعداد نت‌ها در جملات، گسترة صوتی )رجیستر( و متر تاثیر گذاشته و موجب 

 Für Alina، تكرار برخی عناصر و همچنین احساس حركت در آثار او می‌شود. در ادامه بخش‌هایی از سه قطعه از او با نام‌های

Fratres و Tabula Rasa كه در دهة هفتاد نوشته شده و در سبك تین‌تینابولی می‌گنجد با توجه به دو تكنیك ‌یاد شده مورد 

بررسی قرار خواهد گرفت. در انتها با توجه به تشابهات تكنیك‌های مورد بحث با عناصر تكرار شونده در موسیقی ایرانی، شیوه‌های 

تكرار در این نوع موسیقی معرفی شده، و با تفكرات پرَت مقایسه خواهد شد.
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تكنیك قابل توجه دیگری كه در بسیاری از آثار پَرت به چشم 
افزایشی در طول قطعه است. در  می خورد، روند كاهشی و 
معمول‌ترین حالت، این روند بر روی تعداد نت‌ها، متر و گسترة 
اعمال  موسیقی  پیشبرد  در  مهمی  عنصر  عنوان  به  صوتی، 
بر گسترة  اعمال شده  كاهشی  و  افزایشی  روند  در  می‌شود. 

مقدمه
صدای  “همانند  معنی  به  لاتین  زبان  در  كه  تین‌تینابولی1 
آروُ  كه  است  تكنیكی  می‌باشد،  كوچك(”  ناقوس  )یا  ناقوس 
پَرت2، آهنگساز استونیایی در دهة هفتاد میلادی ابداع كرده و 
به عنوان ابزاری اساسی در آثارش بكار برده است. در این 
تكنیك كه در ساده‌ترین حالت متشكل از دو صدا است، هر كدام 
از نت‌های ملودی با‌ یكی از نت‌های تریاد تونیك تركیب شده 
 ,Henderson( و بافت منحصر به فردی را بوجود می‌آورد
2008, 88(. ابداع این تكنیك توسط پَرت ریشه در علاقة او به 
طنین ناقوس كلیسا و تلاش برای بازآفرینی آن دارد. اگر چه 
هر‌یك از صداها در بافت تین‌تینابولی ممكن است به تنهایی تا حد 
زیادی خنثی به نظر برسد، تركیب آنها از نظر پَرت بافت موثر 
و عمیقی را بوجود می‌آورد كه می‌تواند همچون ارتباط جاودانة 
 .)96 ,1997 ,Hillier( بدن و روح و ‌یا زمین و آسمان تعبیر شود
تكنیك تین‌تینابولی با توجه به نحوة تركیب نت‌های تریاد تونیك 
)صدای تین‌تینابولی( با نت‌های گام، در چهار پوزیسیون مختلف 

:)93 ,1997 ,Hillier( تعریف می‌شود
1- پوزیسیون اول فوقانی3: در این پوزیسیون، نزدیك‌ترین نت 
از تریاد تونیك كه در بالای هر كدام از نت‌های گام قرار می‌گیرد، با 
آن تركیب می‌شود. در مثال زیر گام لامینور تئوریك )مد ائِولین لا( 

مورد استفاده قرار گرفته است و هر‌یك از نت‌های تریاد لامینور 
كه از این پس “صدای )یا بخش( تین‌تینابولی” نامیده می‌شود، با 
نت‌های گام موردنظر ادغام می‌شود. با توجه به بالا قرارگرفتن 
بخش تین‌تینابولی، این تركیب پوزیسیون اول فوقانی نام‌گذاری 

شده است.
2- پوزیسیون دوم فوقانی4: در این نوع، دومین نت از تریاد 
تونیك كه در بالای هر‌یك از نت‌های گام قرار می‌گیرد، با آن همراه 

می‌شود.
3- پوزیسیون اول تحتانی5: این تركیب مشابه نوع اول است با 
این تفاوت كه صدای تین‌تینابولی در زیر هر‌یك از نت‌های گام قرار 
می‌گیرد و به همین دلیل تحتانی نام‌گذاری شده است. همانطور كه 
در تصویر مشاهده می‌شود، اولین نت از تریاد تونیك كه بلافاصله 

در زیر نت گام قرار می‌گیرد، با آن نت تركیب می‌شود.
4- پوزیسیون دوم تحتانی6: در نوع آخر كه مشابه نوع سوم 
است، صدای تین‌تینابولی دومین نت از آكورد تونیك است كه 
در زیر هر‌یك از نت‌های گام قرار می‌گیرد )در تصویر 1، صدای 
تین‌تینابولی توسط نت‌های سیاه و درجات گام توسط نت‌های 

گرد نشان داده شده است(.

صوتی و همچنین تعداد نت‌ها، غالباً‌ یك نت محوری مورد توجه 
است. به عبارت بهتر، حداقل ‌یك نت محوریِ تكرارشونده كه از 
ابتدا در جمله‌ها حضور دارد، مبدا افزایش و كاهش قرار می‌گیرد. 
پس می‌توان نتیجه گرفت كه در روند افزایشی و كاهشی كه به 
صورت تدریجی در طول جمله‌های موسیقی رخ می دهد، عنصر 

تصویر 1- پوزیسیونهای مختلف تین تینابولی

www.SID.ir

Archive of SID

www.sid.ir


7
بررسی تین‌تینابولی و روند كاهشی و افزایشی در موسیقی آروُ پرَت و

مقایسة آنها با برخی روش‌های تكرار در موسیقی ایرانی

تكرار اجتناب ناپذیر است. این عنصر كه در بافت تین‌تینابولی نیز 
بر اثر تكرار نت‌های تریاد تونیك در طول قطعه بوجود می‌آید، ‌یكی 
از ویژگی‌های موسیقی پَرت است كه آن‌ را در سبك مینیمال، و 
 ,2002 ,Wright( به طور اخص “مینیمال مقدس” 7 قرار می‌دهد
362(. برای روشن‌تر شدن روند افزایشی و كاهشی و همچنین 
درك ارتباط مستقیم آن با مقولة تكرار، در اینجا مثالی از تركیب 
افزایش تدریجی گسترة صوتی و تعداد نت‌ها كه به صورت 
همزمان در قطعة Spiegel im Spiegel8 اتفاق می‌افتد، می‌آوریم. 
در این مثال نت‌های اضافه شده از بالا در هر جمله با مربع‌های 
خاكستری و نت‌های اضافه شده از پایین با دایره‌های خاكستری 
نشان داده شده و نت محوری و تكرار شوندة لا به صورت گرد 
نوشته شده است. در این مثال كه در مد فریژین لا نوشته شده 
است، هر كدام از میزان‌های زوج در حقیقت معكوس )بدون در 
نظر گرفتن كیفیت فواصل( میزان قبل از خود با محوریت نت لا 
می‌باشد. لازم به توضیح است كه در اینجا تَنها بخش ویولن، بدون 

در نظر گرفتن ریتم و میزان‌بندی واقعی نشان داده شده است.
 

در ادامة این مقاله به بررسی اجمالی سه اثر از آروُ پَرت با 
محوریت این دو تكنیك خواهیم پرداخت تا با بخشی از تفكرات 
 Für Alina، عبارتند  اثر  سه  این  شویم.  آشنا  او  آهنگسازی 

.Tabula Rasa و Fratres

)1976( Für Alina

اولین اثری كه پَرت پس از ابداع تكنیك تین‌تینابولی نوشت، 
قطعه‌ای با عنوان Für Alina برای پیانو بود. این قطعه كه در سال 
1976 نوشته شد، ساختاری بسیار ساده داشته و صرفاً براساس 
بافت تین‌تینابولی در دو صدا شكل گرفته است. به طور كلی در 
رابطه با سادگی ساختار در آثار پَرت لازم به یاد آوری است كه او 
مخالف پیچیدگی در موسیقی است و معتقد است كه تفكر و تلاش 
بیش از اندازه در سازماندهی قوانین دشوار، كمكی به غنی‌تر‌شدن 
و ارزشمندتر شدن موسیقی نمیك‌ند. از نظر او، حقیقت و معرفت 
در برابر این پیچیدگی‌ها گم می شود، چرا كه مفهوم حقیقت ساده 

است )McCarhty, 1989, 131(. او همچنین بر این باور است كه 
اگرچه قوانین در همه جا وجود دارند و همواره ضرورت طرح 
آنها احساس می‌شود، نباید در موسیقی به عنوان مهم‌ترین وجه 
در نظر گرفته شوند. این ضوابط كه گاهی ممكن است كمرنگ 
شوند، بایستی ساده و ملموس باشند تا فرصت برای پرداختن 
به تمامی جنبه‌های هنری بوجود آید )McCarhty, 1989, 133(. به 
نظر می‌آید كه سادگی بافت در قطعة Für Alina بیشتر در خدمت 
تمركز بر روی چگونگی پیوند دو بخش و درك شدن این ارتباط 
توسط شنونده است. به تعبیر پَرت، هر كدام از بخش‌ها در این قطعه 
همانند سبزه‌ای هستند كه تركیبشان آنها را به گُل مبدل میك‌ند. به 
عبارت دیگر هر كدام از صداها برای ارزشمند‌شدن و موثر‌بودن 
نیاز به همراهی دیگری دارد. در تمام طول این قطعه كه در مد ائولینِ 
سی نوشته شده است، تنها از پوزیسیون اول تحتانی استفاده شده 
و صدای تین‌تینابولی در ‌یك فاصلة تركیبی نسبت به نت ملودی 
قرار گرفته است. به بیان دیگر بخش پایینی در این قطعه‌ یك اكتاو 
پایین‌تر از آنچه كه به عنوان پوزیسیون اول تحتانی در بالا نشان 

تصویر 2- روند افزایشی و كاهشی در تعداد نت‌ها و گسترة صوتی.
)Spiegel im Spiegel ماخذ: )قطعة

داده شد، قرار گرفته است. اگر چه در كل قطعه صدای تین‌تینابولی 
به اصول مطرح شده پایبند است، تنها‌ یك نت در میزان 11 از روند 
صدای تین‌تینابولی سرپیچی كرده و به نت دو دیز كه بیگانه به 
نت‌های تریاد تونیك )سی- ر- فا دیز( می‌باشد، حركت میك‌ند. در 
این لحظه كه برای آهنگساز حائز اهمیت است، علاوه بر سرپیچی 
از روند تین‌تینابولی و تغییر وضعیت پدال راست پیانو، تصویر گُلی 
در پارتیتور دیده می‌شود كه به تعبیر آهنگساز در رابطه با تركیب 
خاص دو صدا مربوط است. در كنار تین‌تینابولی، روند افزایشی 
و كاهشی در تعداد نت‌ها نیز در این قطعه به چشم می‌خورد. از 
ابتدای اثر تا میزان 8، روند افزایشی، تعداد نت‌های سیاه را از‌ 
یك نت تدریجاً به هفت نت رسانده و سپس این حالت معكوس 
می‌گردد. این روند معكوس شامل ‌یك روند كاهشی از هفت نت 
 Für Alina .سیاه در میزان 8 به‌یك نت سیاه در میزان 14 می‌باشد
فاقد متر مشخص است و نت‌های بدون دسته بیانگر طول زمانی 
دلخواه می‌باشد. در عین حال لازم است كه نت‌های گرد طولانی‌تر 
از نت‌های سیاه اجرا شوند )در اینجا به دلیل كمبود فضا، كل قطعه 
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بر روی‌یك سری حامل نوشته شده است و لازم است در جایی كه 
علامت اكتاو وجود دارد هر دو بخش ‌یك اكتاو بالاتر اجرا شوند(.

)1977( Fratres

قطعة Fratres )در زبان لاتین به معنی برادرها( كه در سال   
1977 نوشته شد، رویكرد پیشرفته‌تری نسبت به تكنیك تین ‌تینابولی 
را دربرمی‌گیرد. این قطعه كه برای آنسامبل‌های متعددی نوشته 
شده است، شامل تمی به طول شش میزان می‌باشد كه هشت بار 
شنیده می‌شود. در هركدام از این تكرارها، تم به‌ یك فاصلة سوم 
پایین‌تر منتقل شده و توسط‌ یك مقدمة دو میزانی به تكرار بعدی 

وصل می‌شود. این تم دارای بافتی سه 
صدایی بوده و همانطور كه در تصویر 
پایین نشان داده شده است، نیمة دوم 
آن فرم قهقرایی نیمة اول است )لازم 
به توضیح است كه حالت قهقرایی تنها 
مربوط به دو صدای بیرونی بوده و در 
مورد نت وسط كه صدای تین‌تینابولی 
می‌باشد، و همچنین ریتم نت‌های اول و 
آخر صادق نیست(. دو صدای بیرونی 
تم كه همواره با‌یكدیگر فاصلة سوم 
دارند، در مد دومینانت فریژین سل9 
)یا مد فریژین اسپانیایی سل( نوشته 
از  عبارتند  گام  این  )نت‌های  شده‌اند 
فا،  سل، لابمل، سی، دو، ر، می بمل، 
سل(. بخش میانی در حقیقت صدای 
سل  تریاد  اساس  )بر  تین‌تینابولی 
مینور( است كه‌ در هر میزان یكی در 
میان، بین پوزیسیون‌های دوم تحتانی 
و دوم فوقانی تغییر میك‌ند: در آكورد 
اول كه متشكل از نت‌های سل، رِ و سی 

می‌باشد، نت ر صدای تین‌تینابولی بوده كه بر‌اساس پوزیسیون 
دوم تحتانی نسبت به نت سی )بالاترین بخش( نوشته شده است. 
در اینجا نت سل )پایین‌ترین بخش( صرفاً نت سی را در ‌یك فاصلة 
سوم در زیر آن دوبله میك‌ند. در آكورد دوم 
)نت‌های فا، سی بمل و لا بمل(، نت سی بمل 
بر‌اساس پوزیسیون دوم فوقانی نسبت به 
نت فا )پایین‌ترین بخش( نوشته شده است 
و نت لابمل در سُپرانو نت فا را در فاصلة 
سوم دوبله میك‌ند. بقیة آكوردهای قطعه نیز 
بر‌همین اساس تا انتها نوشته شده‌اند. اگر 
چه صداهای بیرونی بر‌اساس مد دومینانت 
بكار می‌باشد  آن سی  در  كه  فریژین سل 
نوشته شده‌اند، تین‌تینابولی در ابتدای قطعه 
بر‌اساس تریاد سل مینور شكل گرفته است 
كه شامل سی بمل می‌باشد. به عبارت دیگر، 
صدای تین‌تینابولی )بخش میانی( بر‌اساس 
بر‌اساس  بیرونی  بخش‌های  و  مینور،  مد 
مد دومینانت فریژین، هر دو با تونیك سل نوشته شده‌اند. روند 
افزایشی نیز كه پیش از این مورد بحث قرار گرفت، هم در گسترش 
رجیستر و هم در تعداد نت‌های سیاه به منظور پیشبرد تم مورد 
استفاده قرار گرفته است. افزایش رجیستر برای اولین بار در میزان 
4 و 5 در مقایسه با میزان 3 با اضافه‌شدن نت‌ها از بالا و پایین رخ 
می‌دهد. تصویر زیر دو تكرار اول تم را به همراه دو میزان مقدمه 
كه ما بین تكرارها قرار می‌گیرد، نشان می‌دهد. لازم به ذكر است كه 
در ابتدا نت سی نت محوری و تكرار شوندة تم است كه در تكرار 

تبدیل به نت سل می شود.

.Für Alina تصویر 3- قطعة

.Fratres تصویر 4- آنالیز بخشی از قطعة
ماخذ: )قطعة Fratres – خلاصه شده توسط پرفسور چَن كانین- میزان‌های 1-16(
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)1977( Tabula Rasa 

آخرین اثری كه به اختصار در اینجا مورد بحث قرار می‌گیرد، 
قطعة Tabula Rasa )می توان آن‌را ذهن باكره یا لوح نانوشته 
تعبیر كرد( می‌باشد كه همانند قطعة پیشین در سال 1977 نوشته 
شده است. این اثر كه برای پیانو تهیه شده، دو ویولن سلو و 
اركستر زهی ساخته شده است دارای دو موومان با نام‌های 
Ludus و Silentium می‌باشد. در این اثر نیز همچون دو قطعة 
قبلی، تكنیك تین‌تینابولی و روند افزایشی و كاهشی از اهمیت ویژه 
برخوردار بوده و در پیشبرد قطعه نقش اساسی ایفا میك‌نند. به 
طور كلی این قطعه تا پیش از قسمت كَدنِزا )میزان 188(، از چهار 
قسمت اصلی كه متناوباً تكرار می‌شوند، تشكیل شده است. این 
چهار قسمت عبارتند از بخش ویولن سلو )گاهی با همراهی پیانو(،‌ 
یك میزان سكوت، بخش سازهای زهی )كه در لحظاتی تبدیل به 
Tutti می شود( و فرم قهقرایی آن )ممكن است فرم قهقرایی با 
كمی تغییر ظاهر شود(. پس از هر بار تكرارِ بخش سازهای زهی، 
حالت قهقرایی آن نیز بلافاصله شنیده می‌شود و در نتیجه در 
هر بار حضور سازهای زهی، بخش نواخته شده دارای تقارن 
و انسجام قابل توجهی است كه از این بابت با ساختار تمِ قطعة 
Fratres شباهت دارد. این تكرارها همواره با روند كاهشی و 
افزایشی همراه بوده و علاوه بر آن بافت تین‌تینابولی نیز به عنوان 
عنصری مهم خودنمایی می كند. در اینجا به بررسی هر كدام از 

این تكنیك‌ها خواهیم پرداخت.
در موومان اول كه در مد ائولین لا نوشته شده است، در بسیاری 
از بخش‌ها از جمله بخش اركستر زهی، بافت تین‌تینابولی به چشم 
می خورد. به عنوان مثال تعامل دو صدایی كه بخش ویولن اول 
را شكل می‌دهند، بدینگونه است كه بخش بالایی، ملودی اصلی در 
نظر گرفته شده و بخش زیرین صدای تین‌تینابولی می‌باشد كه 
‌یكی در میان، بین پوزیسیون‌های اول فوقانی و تحتانی حركت 

میك‌ند. همانطور كه در تصویر 5 نشان داده شده است، در میزان 
سوم نت دو، صدای تین‌تینابولی از نوع اول فوقانی است كه برای 
نت لا در بخش ملودی نوشته شده است. بلافاصله بعد از آن، 
صدای تین‌تینابولی به نت می كه پوزیسیون اول تحتانی برای نت 
ملودیِ لا می‌باشد، حركت كرده و همین روال ادامه پیدا می كند. 
در این قطعه نیز همانند Fratres، تم سازهای زهی بارها در طول 
قطعه تكرار می‌شود با این تفاوت كه در هر بار تكرار، با اضافه 
شدن نت‌های سیاه و افزایش رجیستر از بالا و پایین، ملودی حالت 
كامل‌تری پیدا میك‌ند. لازم به ذكر است كه بافت دو صدایی كه 
توسط گروه ویولن اول اجرا می‌شود، در حقیقت چكیدة آن چیزی 
است كه در بخش سازهای زهی دیده می‌شود چرا كه گروه 
سازهای ویولن دوم، ویولا، ویولنسل و كنترباس همان بخش‌ها 
را تقلید میك‌نند. در تصویر 5 نت‌های اضافه شده در هر بار تكرار 

با دایره‌های خاكستری نشان داده شده‌اند.
همانطور كه در تصویر 5 مشاهده شد، پَرت در تكرار ایدة 
همچنین  و  نت‌ها  تعداد  در  افزایشی  روند  از  زهی  سازهای 
رجیستر استفاده میك‌ند. این روند افزایشی حول نت محوری لا 
انجام می‌شود كه منجر به تكرار این نت در طول قطعه می‌گردد. 
علاوه برآن، آهنگساز در این اثر از روند افزایشی میزان به میزان 
در نوشتن پارت ویولن سلوی اول و دوم )كه گاهی با پیانو نیز 
همراهی می‌شوند( نیز استفاده میك‌ند. این بخش‌های سلو كه ما 
بین بخش اركستر زهی قرار می‌گیرند، از یك میزان تا‌ یازده میزان 
افزایش پیدا میك‌نند. در مقابل این افزایش‌های تدریجی، پَرت از 
عنصر كاهش نیز در میزانِ تكرار شونده‌ای كه در آن همة سازها 
سكوت میك‌نند، بهره جسته است. این روند تدریجی با كم شدن‌ 
یك ضرب )معادل‌ یك نت سفید( در هر بار تكرار سكوت انجام 
می‌شود. این كسر میزان در میزان سوم معادل 8/2 بوده كه تا 
پیش از كَدنِزای موومان به1/2 كاهش پیدا میك‌ند. به طور كلی 
پَرت اهمیت خاصی برای تاثیر سكوت در موسیقی و همچنین 
در تعامل با افراد در زندگی 
روزمره قائل است. او معتقد 
است كه هر فرد باید به این 
موضوع كه آیا چیزی بگوید 
و‌ یا اینكه حرفی برای گفتن 
دارد ‌یا نه بیاندیشد. از نظر 
بین  كه  اتفاقی  مهم‌ترین  او 
دو نفر كه با ‌یكدیگر نزدیك 
بیان  قابل  می‌افتد،  هستند 
از  كدام  هر  و  نیست  كردن 
بازگو  به  نیازی  افراد  این 
كردن حس خود ندارند. در 
چنین مواردی انگار كه حائلی 
كه  هنگامی  و  دارد  وجود 
فردی این عامل بازدارنده و 
میك‌ند،  احساس  را  قدرتش 
بهتر است كه سكوت كند. در 

تصویر 5- روند افزایشی و كاهشی.
ماخذ: )قطعة Tabula Rasa، میزان‌های 3-71(

بررسی تین‌تینابولی و روند كاهشی و افزایشی در موسیقی آروُ پرَت و
مقایسة آنها با برخی روش‌های تكرار در موسیقی ایرانی
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طول این سكوت هر كدام از این دو نفر دریافتی ذهنی از چیزهایی 
كه قبلاً عنوان شده داشته و ‌یا اینكه خود را برای اتفاقی كه در 
انتظارشان است آماده میك‌نند. گاهی این سكوت تنها مانند نفسی 
عمیق كشیدن است. او معتقد است كه بایستی خودمان را بیشتر 
با سكوت و فرصت انعكاس مانوس كنیم و این حالت ایستا را 
 .)McCarhty, 1989, 132( در ارتباط با مخاطب هنرمان طلب كنیم
جدول1، خلاصه‌ای از دو روند كاهشی و افزایشی را در رابطه 
با هر‌یك از چهار بخش سلو، سكوت، بخش اركستر زهی و فرم 
قهقرایی آن در بخش اعظم موومان اول نشان می‌دهد )1+ معرف 
میزانی اضافی است كه دارای متر متفاوت بوده و بر حسب نیاز 

در بخش‌هایی به پارت سلو اضافه شده است(.  
به طور كلی عناصر تكرار و همچنین بافت تین‌تینابولی در 
موسیقی پَرت برای موسیقی‌دان‌های ایرانی می‌تواند تا حد زیادی 
‌یاد‌آور برخی از ویژگی‌های موسیقی كلاسیك ایرانی باشد.  تركیب 
شدن نت‌های تریاد تونیك با نت‌های ملودی و همچنین تكرار این 
نت‌ها در طول موسیقی، به كاركرد نت‌های واخوان در موسیقی 
ایرانی بی‌شباهت نیست. این نت‌ها كه سعی در حفظ وحدت و 
یکپارچگی فضای مدال را دارند، به كرات در موسیقی ایرانی 
توسط سیم‌های دست باز مورد استفاده قرار می‌گیرند. برای مثال 
در بسیاری از چهارمضراب‌ها و یا ضربی‌هایی مانند شهر‌آشوب 
در دستگاه شور، به خصوص زمانی كه با سازهای زهی زخمه‌ای 
مانند تار، سنتور و یا عود اجرا می‌شوند، تكرار مداوم واخوان‌ها 
شنیده می‌شوند. البته باید توجه داشت كه تكرار نت واخوان نه 
تنها تاكید بر فضای مدال دستگاه و یا آواز دارد، بلكه موجب 

شكل‌گیری قالب‌های ریتمیك به خصوص در چهار‌مضراب‌ها نیز 
می‌گردد. از طرف دیگر، نت‌های محوری و تكرار شوندة ملودیك 
در روند كاهشی و افزایشی با تكرار نت‌های شاهد10 یا مركز 
شاهد )اسعدی، 1389، 42( در موسیقی ایرانی قابل مقایسه است. 
شاید با توجه به اتمسفر مدال و جریان موسیقی بتوان از این 
منظر تفسیر آهنگساز را در رویکرد به موسیقی به شکلی متمرکز 
و تا حدودی با تمایلات درون‌گرایانه دریافت. برای روشن‌شدن 
شباهت‌ها، در این بخش از مقاله به بررسی وجوه مختلف تكرار 
و روند حركت ملودی در موسیقی ایرانی می‌پردازیم. لازم به 
ذکر است که تکرارهای دیگری مانند تکرار مدل‌های ریتمیک و یا 
ملودیک به صورت پلکانی و پیاپی11 نیز در موسیقی ایرانی حائز 

اهمیت است که در اینجا مورد بحث نیست. 

برخی انواع تکرار در موسیقی کلاسیک 
ایرانی

برخی از انواع تکرار در موسیقی کلاسیک ایرانی به شرح زیر 
می باشد: 

1- تداوم صدای زمینه با تکرار نت‌های سیم‌های 
دست باز و واخوان 

این نوع از تكرار بیشتر در اجرا با سازهایی مانند سه تار 
و تار در موسیقی کلاسیک و یا سازهایی مانند دو تار و تنبور 
در موسیقی نواحی ایران دیده می‌شود. در هنگام اجرا با ساز 

جدول 1- خلاصة روند افزایشی و كاهشی در قطعة Tabula Rasa- موومان اول، میزان‌های 1-187.
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سه تار در بسیاری از مواقع نت‌های سیم‌های دیگر هم زمان با 
نت‌های اصلی ملودی شنیده می‌شوند. سه تار در اجرای موسیقی 
کلاسیک ایرانی تنها سازی است که این ویژگی را دارد و از این رو 
چون در اجرا، نت‌هایی به صورت پدال و مداوم در روند موسیقی 
حضور دارند، در مقایسه با تکنیک تین‌تینا‌بولی جالب توجه است. 
تصویر6، روند ترکیب نت‌ها هنگامی که ملودی روی سیم اول 
اجرا می‌گردد را با نت‌های سیم دست باز دوم نشان می‌دهد. کوک 
سه تار در این مثال عبارت است از: سیم اول دو ) C‌4ِ - منظور 
دوی وسط است(، سیم دوم سل )G 3(، سیم سوم دو )C‌4ِ( و 
سیم چهارم دو )C‌3ِ(. همانطور كه در تصویر دیده می‌شود، نت 
واخوانِ سل با نت‌های گام رابطه تحتانی داشته و چهار تركیب از 
هشت تركیب آن )بدون در نظر گرفتن محدودة صوتی واخوان( 
دقیقاً منطبق با پوزیسیون اول تحتانی تین‌تینابولی می‌باشد كه با 

ضربدر مشخص شده اند. 

   
تصویر 6- تركیب سیم دست باز دوم با نت‌های ملودی بر روی سیم اول.

تصویر7، رابطة عمودی صداها را در حالتی كه ملودی روی 
سیم دوم سه تار اجرا شود، نشان می‌دهد. لازم به ذکر است 
که در سه تار معمولاً هنگام نواختن روی سیم دوم، سیم سوم 
و گاهی )با شدت کمتر( چهارم دست باز نیز هم زمان شنیده 
می‌شوند. در تصاویر7 و 8، روند حرکت نت‌ها روی سیم دوم تا 
نت دو رابطه فوقانی با سیم دست باز سوم )و تا حدی کمرنگ تر 
تحتانی با سیم چهارم(  داشته و بعد از آن تبدیل به رابطه تحتانی 

می‌شود. 

 

تصویر 7- تركیب سیم‌های دست باز سوم و چهارم با نت‌های ملودی بر روی 
سیم دوم- رجیستر پایین.

 

تصویر 8- تركیب سیم‌های دست باز سوم و چهارم با نت‌های ملودی بر روی 
سیم دوم- رجیستر بالا.

این رابطه در اجرای تمامی دستگاه ها و آوازهای موسیقی 
کلاسیک ایرانی در اجرا با ساز سه تار تقریباً بر همین روال است. 
گاهی سیم‌های دست باز سوم و چهارم دو نت متفاوت هستند 

)مثال در شور سل نوشته شده است(.

 
تصویر 9- تركیب سیم‌های دست باز با نت‌های ملودی.

2- روند جذب اصوات در ملودی به نت‌های 
شاهد و ایست در فضای مدال )تكرار نت‌های 

شاهد و ایست( 
به طور كلی رپرتوار موسیقی کلاسیک ایرانی دارای بافتی تک 
صدایی بوده كه تاکید بر تن‌های خاص باعث تداوم فضای مدال 
در آن می‌شود. این تاکیدات که با تکرار اصواتی مانند شاهد و 
ایست همراه هستند، همان نقشی را دارند که طنین مداوم سیم‌های 
دست باز در ساز سه تار ایجاد می‌کنند. در تصویر10 که با 
اقتباس از گوشه درآمد شور سل نوشته شده، نت سل نت شاهد 
است كه به صورت مكرر در ملودی دیده می شود. این تكرارها 
تا حد زیادی مشابه تكرار نت‌های محوری در روند كاهشی و 
افزایشی در قطعة Tabula Rasa و  Spiegel im Spiegel كه 
پیش از این مورد بحث قرار گرفت هستند. از آنجایی که این مثال 
یکی از ردیف‌های مرسوم برای اجرا با ساز سه تار می‌باشد، 
کوک ساز عبارت است از: سیم اول دو )C‌4ِ- منظور دوی وسط 
است(، سیم دوم سل )G 3(، سیم سوم دو)C‌4ِ( و سیم چهارم 
فا ) F3(. تمام این قطعه با استفاده از نت‌های سیم دوم و چهارم 
نواخته می‌شود. لازم به توضیح است كه در اینجا ریتم اصوات 
حذف گردیده و نت سل که دارای مرکزیت جذب در فضای شور 
است و ملودی پیرامون آن گسترش می یابد بصورت تو خالی 
نوشته شده است. در این مثال، در خط دوم تاكید بر روی نت سل 
كه شاهد است كاهش یافته و سپس در خط سوم افزایش می‌یابد.

 تصویر 10- تكرار نت شاهد.
ماخذ: )ردیف میرزا عبدالله- نت نویسی آموزشی و تحلیلی داریوش طلایی(

3- روند افزایشی و کاهشی اصوات در گوشه ها با 
تاکید بر فضای مدال و تكرار نت‌های محوری:

در اینجا مجدداً از مثال قبل برای نشان دادن روندهای افزایشی 
و کاهشی در گسترة صوتی استفاده شده است. روند ملودی در 
خط اول این مثال دارای افزایش و در خط دوم با کاهش همراه 
است. لازم به ذکر است که فیگوری كه در ابتدای موسیقی درون 
کادر قرار گرفته است، شامل روند مورد نظر نبوده و صرفاً برای 
تقویت بیان قطعه به كار گرفته شده است. این روند افزایشی و 

بررسی تین‌تینابولی و روند كاهشی و افزایشی در موسیقی آروُ پرَت و
مقایسة آنها با برخی روش‌های تكرار در موسیقی ایرانی
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كاهشی قابل مقایسه با روندی است كه در قطعة Tabula Rasa و 
Fratres مورد بررسی قرار گرفت. در تصویر11، نت‌های اضافه 
شده توسط دایره‌های خاكستری نشان داده شده‌اند. در اینجا نیاز 
به توضیح است كه بسیاری از گوشه‌ها نقاط تاكید خاص خود 
را دارند كه ملودی حول آنها گسترش می‌یابد و با توجه به اینكه 

اساس شكل‌گیری اشل‌های صوتی یا مدها از چهار دانگ اصلی 
یعنی شور، ماهور، دشتی و چهارگاه )طلایی،23،1372( ناشی 
می‌شوند، لذا تغییر نقاط تاكید فضای مدال را نیز تحت تاثیر قرار 
می‌دهد كه با كاهش و افزایش، منطبق بر گردش ملودی پیرامون 

نقاط ثقل گوشه‌ها همراه است.

در این مقاله مشاهده شد كه چطور آروُ پَرت با تركیب نت‌های 
تریاد تونیك با نت‌های ملودی بافت شخصی و منحصر به فردی 
را كه با نام تین‌تینابولی شناخته می‌شود، ابداع كرد. از طرف 
دیگر روشن شد كه چطور روند افزایشی و كاهشی، فرم برخی 
از قطعات این آهنگساز را شكل می‌دهد. ‌یكی از ویژگی‌های قابل 
توجه در هر دو تكنیك‌ یاد شده، تكرار نت‌ها در طول قطعه است 
كه در سبك تین‌تینابولی شامل نت‌های تریاد تونیك و در سایر 
موارد نت‌های محوری ملودی می‌باشد. پس از تحلیل بخش‌هایی 
از سه قطعة شاخص پَرت، تلاش شد كه ویژگی‌های دو تكنیك 
مورد بحث كه منجر به تكرار در موسیقی می‌شد، با عناصر 
تكرارشونده در موسیقی ایرانی مقایسه شود. منظور از مقایسه، 
یافتن كاربرد روش پَرت در موسیقی ایرانی نیست، بلكه تنها نشان 
دادن شباهت‌هایی است كه می‌تواند توجه محققین و آهنگسازان 
را به ریشه‌های تفكرات مشابه جلب كرده و نظر آهنگسازان را 
به عناصر موسیقی كلاسیك ایران و استفادة احتمالی آنها در 
آینده معطوف سازد. بدین منظور روش‌های تكرار در موسیقی 
این  در  گرفت.  قرار  بررسی  مورد  گروه  سه  قالب  در  ایرانی 

پی نوشت ها
1 Tintinnabuli.

2 Arvo Pärt .

3 First Position- Superior.

4 Second Position- Superior .

5 First Position- Inferior.

6 Second Position- Inferior.

Holy Minimalism- Mystic Minimalism 7، در این سبك از 
موسیقی مینیمال، از تم‌های تنال یا مدال تكرار شونده كه گرایشات مذهبی 

تصویر 11- روند افزایشی و كاهشی در گسترة صوتی.
ماخذ: )ردیف میرزا عبدالله- نت نویسی آموزشی و تحلیلی داریوش طلایی(

بررسی‌ها روشن شد كه نگرش استفاده از سیم‌های واخوان در 
موسیقی‌سازی ایرانی، مشابه تفكر پَرت در بافت تین‌تینابولی است 
كه ریشه در حفظ و تداوم فضای مدال قطعات دارد. از طرف دیگر، 
مشخص شد كه روند تكرار نت‌های ایست و شاهد و همچنین 
مركزیت این نت‌ها در موسیقی ایرانی با تكرار نت‌های محوری 
در آثار پَرت شباهت دارند. این تكرارها در آثار پَرت غالباً با روند 
افزایشی و كاهشی نت‌ها و همچنین گسترة صوتی همراه بود 
كه با موارد مشابهی از رپرتوار موسیقی ایرانی مقایسه شد. این 
تكرارها در هر دو نوع موسیقی مورد بحث علاوه بر تاكید بر 
روی مركز ثقل و فضای مدال مشخص، به تقویت حس ایستایی 
كمك شایانی میك‌نند. فضای ایستا و كم تحرك این نوع قطعات 
می‌تواند با ایجاد تمركز در مخاطب، او را با موسیقی همراه كرده 
و فرصت تجربة متفاوتی را در اختیارش قرار دهد. این تمركز كه 
ممكن است با احساس آرامش همراه باشد، فرصت تفكر و تعمق 
در مفاهیم و معانی مختلفِ مستتر در موسیقی را فراهم می‌سازد. 
مفاهیمی كه اگر چه انتزاعی هستند، می توانند در تفكر و احساس 

ما تاثیر‌گذار باشند.

نتیجه

دارند استفاده می‌شود. آهنگسازان این سبك معمولاً از موسیقی رنسانس، 
قرون وسطی و كلیسای ارتدوكس الهام می‌گیرند.   

8 آینه در آینه.
Phrygian Dominant Scale- Spanish Phrygian Scale 9،  این 
گام مد فریژینی است كه نت سوم آن زیر شده و دانگ اول آن با دانگ اول 

چهارگاهِ تعدیل شده در موسیقی ایرانی قابل مقایسه است.
10 شاهد درجه ای است که بیش از همة درجه‌ها برآن تاکید می‌شود. 
این درجه نقش محوری ایفا كرده و به نظر می‌رسد که مسیر ملودی 
به سوی آن گرایش دارد. اغلب مقام‌ها فقط دارای یک شاهد هستند اما 
مقام‌های دارای دو شاهد نیز وجود دارند )پورتراب و همکاران،1386، 
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.)36
ملودی خسروانی  فیگور  پیاپی می‌توان  و  پلكانی  تكرارهای  از   11
كه تكراری پلكانی با تغییرات بسیار كم دارد را نام برد. تكرار فیگور 
ملودی‌های كرشمه‌ها و چهارپارها نیز از نوع پلكانی و پیاپی محسوب 

می‌شوند.
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