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چکیده
که مؤیــد وحــدت و تنــوع در قطعۀ »هفت خــوانِ« رنجبران اســت،  ایــن پژوهــش بــه روش تحلیلــی، بــه بررســی تکنیک هایــی 
که برای دســت یابی به  گســترش رنجبران در طول اثر مطالعه می شــود  کلی، تکنیک های بســط و  می پــردازد. بــه عنــوان هدف 
گســترش موتیوی مورد بررســی قــرار می گیرد. فــرم اثر منطبق  ایــن مهــم، فــرم اثر، ســاختارهای هارمونی و شــیوه های بســط و 
ک هایی با فرم ســونات اســت. پایبندی به ســاختارهای هارمونی همچون  کلاســیک نیســت اما دارای اشــترا بر فرم های رایج 
کوردهای چهارصدایی، پلی کوردها، انبوهه و شبه انبوهه ها و همچنین تسلسل آنها، باعث  کلی ترایکوردها، آ تریادها و به طور 
ایجاد وحدت و تنوعِ هارمونیک و ملودیک در طول اثر شــده اســت. این اثر دارای یک موتیو ســه نتی بر اساس نت های سی-
کلیدی در پیوند بین اجزای شکل دهندۀ فرم اثر دارد. این فیگور در طول اثر به شکل های متنوع  که نقشی  لادیز-سی است 
ظاهر می شــود و دگرگونی های آن بر اســاس تغییرات ریتمیک دســته  بندی شده است. هستۀ تماتیک دارای چهار جزء است؛ 
به طوری  که جزء اول تا ســوم به صورت حرکت برودری تحتانی و فوقانی ظاهر و ســپس جزء چهارم به آن اضافه می شــود. این 
که چگونه موتیو چهار جزئی، از طرفی برای ایجاد وحدت، بارها تکرار و از طرف دیگر هم زمان با تکرارها،  مقاله نشان می دهد 

دچار دگرگونی های مختلف می شود.
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قطعۀ »هفت خوان« رنجبران، ملهم از شاهنامه فردوسی است و 
تاثیراتی از فرهنگ ایران را در بطن خود دارد. این اثر نه تنها تأثیر گرفته 
از ادبیات غنی ایران، بلکه متأثر از موســیقی ایرانی به عنوان منبعی 
الهام بخش است. رنجبران بر این باور است که قطعۀ »هفت خوان«، 
که  ملهم از چالش ســمبولیک انســان برای غلبه بر دشــواری ها بوده 
در آزمون های ســخت رســتم در مقابل دیوها، هیولاها، اجنه، اژدها 
و همچنیــن تجربــه در اندوه، اعتماد به نفس، خوشــحالی و پیروزیِ 
او متبلور شــده اســت. این اثر، هیچگونه پایبندی به ترتیب داستان 
هفت خوان رســتم در شــاهنامه ندارد و برداشت آزاد و حس عمومی 
آهنگســاز از داستان است. فرم، هارمونی، ارکستراسیون، شیوه های 
گســترش از جمله روش های رســیدن به وحدت ســاختاری  بســط و 
کــه ســایر آهنگســازان معاصــر ایرانــی از جملــه مرتضی  و تنــوع اســت 
حنانــه، احمد پژمان، هوشــنگ اســتوار، مهران روحانــی، رضا والی، 
فوزیــه مجــد و حســین دهلــوی نیــز آنهــا را در راســتای دســتیابی بــه 
اســتحکام ســاختاری در موســیقی ایرانی و همچنین ایجــاد تنوع در 
کــه در محافل دانشــگاهی و حوزۀ نشــر به تحلیل  کار برده انــد  آن بــه 
کم، پرداخته شــده اســت. از جملــه می توان به  آثار ایشــان، هر چند 
پژوهش هایــی بــر روی قطعــۀ »امپرســیون« )موســوی، ۱۳۹۲(، »ای 
که  کرد  یــار« و »آینــه« )برزگرمحمــدی، ۱۳۹۴( اثر احمد پژمان اشــاره 
از دیــدگاه هارمونــی، فــرم، ارکستراســیون و ارتبــاط آنهــا بــا موســیقی 
ایرانــی بررســی شــده اند. قطعــۀ »ایرانــا« اثــر فوزیــه مجد نیــز از منظر 
گی هــای ریتمیک، ملودیــک، هارمونی، فــرم و روابط تماتیک به  ویژ

گرفته است )اخوی  جو،  عنوان پژوهشی دانشگاهی مورد تحلیل قرار 
۱۳۹۳(. همچنیــن می توان به تحلیل قطعۀ »ســبک بــال« )مهجور، 
۱۳۸۷(، »چهارنوازی مضرابی« و »شراب عشق« )چاهیان، ۱۳۹۱( اثر 
حسین دهلوی اشاره کرد که از منظر هارمونی و ارتباط آن با موسیقی 
ایرانی تحلیل شــده اســت. اما در محافل دانشگاهی و حوزه نشر، به 
کارشناســی ارشــد رشتۀ آهنگسازی )ابراهیم زاده،  جز یک پایان نامه 
کنســرتو ویلن  کلی بــر روی بخش هایی از  کــه تحلیلــی نســبتاً   )۱۳۹6
بهــزاد رنجبران )به ویژه فــرم و روابط تنال( ارائه می دهد و یک مقاله 
به قلم بهزاد رنجبران در ماهنامۀ گزارش موسیقی )رنجبران، ۱۳۸6، 
کلی ای را در مــورد چند اثر خود به مخاطب انتقال  کــه اطلاعات   )۱۴
کمتر به بررسی ابعاد مختلف آثار رنجبران توجه شده است  می دهد، 

که انگیزه پرداختن به آن را ایجاد می کند.
کلیدی دارد: این پژوهش سعی در پاسخ دادن به دو پرسش 

- آهنگساز چگونه یک ایده موسیقایی ساده و سه نتی را به یک 
قطعه پانزده دقیقه ای تبدیل می کند؟

کنــار وحــدت و  - چگونــه تکــرار یــک ایــده موســیقایی ســاده، در 
گونی ایجاد می کند؟ گونا انسجام، تنوع و 

در جهــت پاســخ بــه این پرســش ها، فــرم، ســاختارهای هارمونی، 
شیوه های بسط و گسترش موتیوی و همچنین تکنیک های آهنگساز 
گرفتــه اســت. تحقیــق بــه صــورت  در پیشــبرد اثــر مــورد مطالعــه قــرار 
کــه پارتیتور۱ اثر  توصیفــی و تحلیل محتوا انجام شــده اســت به طوری 

گرفته است. و سایر منابع ذکر شده در پایان مقاله، مورد مطالعه قرار 

1- فرم

فرم در موسیقی دارای روندی تکاملی است که توسط آهنگسازان، 
گذر از طرح های  در طول قرن ها با وصل به ریشــه های تاریخی خود و 
کرده اســت. بیشــتر آثــار از نظر  ســنتی، شــکل تــازه  و خلاقانــه ای پیــدا 
ساختار دارای شباهت هایی هستند اما فرم هر اثری، همیشه، خاص 
همان اثر اســت )اسپاســبین، ۱۳۸۹، ۱۷(. قطعۀ »هفت خوان« نیز در 

کلاســیک، دارای فرم و ساختار  ک با قالب های رایج  عین وجود اشــترا
که آهنگســاز بــا نگاهــی آزادانه و بــا ذوق و ســلیقۀ  خــاص خــود اســت 

گماشته است. شخصی، به خلق آن همت 
که اجزای  کلی اســت  فــرم قطعۀ »هفت خوان« دارای ســه بخش 
کسپوزیســیون(، بســط و  اصلــی آن عبارتنــد از: ارائــۀ ایــده اصلــی )ا

تصویر 1- فرم.



۱۵
تحلیــــل قطعۀ »هفت خوان« اثــــر بهزاد رنجبــــران با تمرکز بــــر نحوۀ ایجاد 

وحدت و تنوع

کدا نیز  گســترش )دولپمــان( و بازگشــت. همچنیــن بخش مقدمــه و 
بــه چشــم می خورد. بــا این اوصــاف تا حــدی می توان بیــن فرم این 
ک هایی یافت. این اثر با معیارهای موسیقی  اثر و فرم ســونات اشــترا
معاصر نوشــته شــده است و تقابل تنالیته در چنین آثاری جای خود 
کلی فرم قطعه  کنتراســتی می دهــد. تصویر۱، نمای  را به دیگر عناصر 

»هفت خوان« را نشان می دهد.
قطعۀ »هفت خوان« دارای یک هســتۀ تماتیک ســه نتی در قالب 
کلِ  گستردۀ خود در  که با حضور  حرکت برودری، حول نتِ سی است 
اثــر، همچون عنصــری متحد کننده در برابر تضــاد بخش های مختلف 
عمل می کند و به شــکلی ظریف، پیوســتگی اثر را حفــظ می کند. مواد 
کسپوزیســیون مبتنی بر هســتۀ تماتیک  تماتیکِ بخش اصلی )a( در ا
کنتراست مشتق شده از بخش اصلی   )b( سه نتی است و بخش فرعی
و بــه عبــارت دیگــر ملهم از هســتۀ تماتیک ســه نتی اســت. شــاخصۀ 
بخش فرعی ظهور یک تم، منطبق بر فواصل مُد چهارگاه و ارائه توسط 
که این تم برای اولین بار در میزان ۸۱ تا ۸۴ توســط  ســاز ســولو اســت 
ســاز ترومپــت ارائه می شــود. از میــزان ۱۳۴ تا میــزان ۲۱۲ )۷۹ میزان(، 
کسپوزیســیون،  آهنگســاز بــا آزادی عمل بیشــتری نســبت بــه بخش ا
گســترش )B( ارائه داده اســت.  مضامین تماتیک را در بخش بســط و 
به عبارت دیگر، هســتۀ تماتیک ســه نتی را به عنوان یک عنصر بسط 
گسترشــی در نظــر می گیــرد و آن را در قالــب دگرگونی هــای ریتمیک،  و 
گذر از نت های محــوری مختلف )میزان های  هارمونیــک و همچنیــن 
۱۴۸ تا ۱۷6( ارائه می دهد و به میل هنری خود، مناسبات هارمونیک 
را دچــار ناپایــداری می کنــد و در نهایــت اثــر را بــرای رســیدن بــه بخش 
بازگشــت بــه ثبات می رســاند. بخش مقدمــه، به صورت تغییــر یافته، 
کــه در فرم  در ابتــدای بخــش بازگشــت )میزان ۲۱۳( تکرار شــده اســت 
سوناتِ کلاسیک معمول نیست. در تصویر۲، هستۀ تماتیک سه نتی 

در بخش سپرانو قابل مشاهده است.

2- هارمونی

کوردی  هارمونــی در قطعــۀ »هفت خــوان« از منظر ســاختارهای آ
گونه های  گرفته اســت.  و همچنیــن تسلســل آنهــا مورد مطالعه قــرار 
ســاختاری در این اثر به هفت دســته قابل تقســیم اســت: ۱( تریادها 
کوردهای  کوردهای هفت و نُه ۴( آ ۲( تریادها با نت اضافه شــده ۳( آ
گام تمام پــرده ۵( ترایکوردهــا 6( پلی کوردها ۷( انبوهه و  ج از  مســتخر

شبه انبوهه.
کاســته و  در طــول اثــر، هــر چهار ســاختار تریــادی )مــاژور، مینور، 
کمتر هفت  کاســته و  کــورد هفت )نمایــان، هفت  افــزوده(، ســه نوع آ
کــه از پرکاربردترین  کورد نه دومینانت  کوچــک( و همچنین آ بــزرگ و 
کوردهای نهم اســت، به چشــم می خورد. رنجبران برای رسیدن به  آ

یــک خــط هارمونی و ملودی متنــوع و همچنین تقویــت صدا دهی، 
کوردها، اقدام به اضافه نمودن  کم هارمونی و تغییر بافت آ افزایش ترا
کوچک به بالا یــا پایین بخش های  نت هایــی با فاصلــه دوم بزرگ یا 

کرده است. کوردهای سه و چهار صدایی  آ
هارمونیِ قطعــۀ »هفت خوان« همچون آثار دیگر آهنگســازان قرن 
غ از انطباق بر گام یا مد مشخصی، بر اساس عملکرد آزادانۀ  بیستم، فار
گرفته و آهنگســاز در هارمونی های مورد اســتفاده، از  آهنگســاز شــکل 
گرفته است و با توجه به اینکه آهنگساز  خلاقیت و ذوق شخصی بهره 
کوردها بهره نبرده، تاثیری غیر از شیوۀ تسلسل  از شیوۀ سنتی وصل آ
هارمونــیِ مورد اســتفادۀ آهنگســازانِ قرن هجدهــم و نوزدهم حاصل 
شــده اســت. در واقــع آهنگســاز خــود را مقید به حل نت محســوس و 
همچنیــن نــت هفتــم و نهــم نمی داند؛ یا حتــی بر خلاف صدانویســیِ 
کورد بالاتر از نهم پرهیز نمی کند و  کورد نُه، از نوشــتن پایۀ آ کلاســیکِ آ
کامل بکار می برد. بنابراین، رنجبران  کورد را به صورت  همچنین این آ
ج از مناســبات تنــال و مدال(  کوردهــا را به صورت مســتقل )خار ایــن آ
گرفته اســت. دو روش عمــده را می توان در تسلســل تریادها و  در نظــر 
که عبارتند از:   کوردهای چهارصدایی در این اثر مورد بررســی قرار داد  آ
۱( هارمونی موازی۲ ۲(یک نت مشــترک و حرکت پیوســته سایر نت ها.
دیگــر  و  پروکفیــف  دبوســی،  آثــار  در  مــوازی  تسلســل  تکنیــک 
که عبارت اســت از  آهنگســازان قــرن بیســتم به وفــور دیده می شــود 
کوردها )حرکت اصوات در یک جهت(. این تسلســل،  حرکت موازی آ
کوردها  کــه در نــوع اول تمــام آ شــامل دو حرکــت رئــال و تنــال اســت 
ســاختاری یکسان دارند و تمایلی به حفظ مدالیته و تنالیته ندارند؛ 
گام  کوردها وابســته به  امــا در نــوع دوم، مســیر حرکت و ســاختمان آ
اســت و تمایل بــه حفظ مدالیتــه و تنالیته دارد )کتــی، ۱۳۹۱، ۲۵۱(. 
رنجبــران در جهــت ایجــاد تنــوع و همچنیــن ایجــاد وقفــه و غیر قابل 
کوردهــای دیگــری  آ از  کوردهــا،  آ کــردن حرکــت مــوازی  پیش بینــی 
در منطقــه صوتــی بــالا، حرکــت مخالــف یــک صــدا در مقابــل حرکت 
مــوازی، تزییــن، تعویــض ســازبندی و همچنیــن تغییر مســیر حرکت 
کــرده اســت۳. بــه عنــوان مثــال در میــزان ۱۷۹ در  کوردهــا اســتفاده  آ
کوردهای  بخــش بادی های برنجی، ضرب اول و دوم حرکت موازی آ
می بمــل مــاژور، مــی مــاژور، فا مــاژور، فادیــز ماژور، ســل ماژور، ســل 
کــه در ضرب ســوم و چهــارم این روند  دیــز مــاژور به چشــم می خورد 
کورد می بمــل ماژور بازگشــته و مســیر حرکت  بــه صــورت آینه ای بــه آ
کرده اســت. ایــن رویکرد اغلب در پاســاژها بــکار رفته  کوردهــا تغییــر  آ
که نت هــای پاســاژ در هــر لحظه تشــکیل یک  اســت؛ بــه ایــن شــکل 
کوردها به لحاظ ســاختاری یکســان هســتند  کورد می دهند و این آ آ

و به صورت موازی به دنبال یکدیگر آمده اند. 
کوردهایی با یک نت مشــترک و همچنین تسلســل تریادها  وصل آ
با ســوم متفاوت، یکی دیگر از تکنیک های تسلســل در این اثر اســت. 
کوردهایی با یک نت مشــترک به این ترتیب عمل  رنجبــران در وصل آ
کورد مینور دیگر  کورد مینور را به عنوان سومِ یک آ که پایۀ یک آ می کند 
کوردها،  که در تئوریِ نئوریمانی۴ به این شیوۀ تبدیلِ آ در نظر می گیرد 
کورد فادیز مینور به ردیز مینور در بخش  PR گفته می شود. مثلًا وصل آ
زهــیِ میــزان ۲۸۱، نمونــه ای از ایــن وصــل اســت. از نقطه نظــر تئوری 

تصویر 2 - هستۀ تماتیک سه نتی.
مأخذ: )قطعۀ »هفت خوان«، میزان های 9 و 10(



۱6
نشریه هنرهای زیبا - هنرهای نمایشی و موسیقی دوره۲۴ ، شماره ۳ ، پاییز ۱۳۹۸

کوچک  کورد فادیــز مینور را )با تغییر ســوم  نئوریمانــی، ابتــدا عمــل P آ
بــه بــزرگ( بــه فادیز مــاژور تبدیــل می کند و ســپس عمل R )بــا انتقال 
کــورد به بالا(، آن را به ردیز مینــور تغییر می دهد. همچنین در  پنجــم آ
ک در نتِ فا، و می  کوردهای فا مینــور به ر مینور با اشــترا ایــن میــزان آ
ک در نــت می، و می بمل مینــور به دو  مینــور بــه دودیز مینور با اشــترا
کنار این  مینــور با نت مشــترک می بمل به دنبال یکدیگر آمده انــد. در 
کورد )P( دیده می شود. به  وصل ها، تسلسل هایی تنها با تغییر سوم آ
کورد سی بمل ماژور  کلارینت، دو آ عنوان مثال در میزان ۳۹ در بخش 
که پایه و پنجم آنها یکسان و  و سی بمل مینور در پی یکدیگر آمده اند 

کورد یعنی نت های ر و ربمل متفاوت است. سوم آ
کوچــک شــدۀ بخــش زهــیِ میزان هــای ۱۷۷ و  تصویــر۳، نســخۀ 
که از تنوع خوبی به لحاظ ســاختار و تسلســل  ۱۷۸ را نشــان می دهد 
کوردی برخوردار اســت. در این دو میزان، به لحاظ ســاختاری، تریاد  آ
مــاژور، تریاد با ســوم متفــاوت به صورت پلی کورد )تریادهــای فا ماژور-
کورد هفتم بزرگ ماژور و همچنین  مینور و همچنین ر ماژور-مینور(، آ
تریادهــای مــاژور و مینور با نت اضافه شــده به فاصله چهارم درســت، 
کوچــک اســتفاده شــده اســت. حرکــت مــوازی  کوچــک و ششــم  دوم 
کــی از وجــود تکنیــک هارمونی مــوازی در ایــن دو میزان  کوردهــا، حا آ
کروماتیــک بالارونده از  کوردهــا در میزان ۱۷۷ بــه صورت  اســت؛ پایــۀ آ
کرده و در میزان ۱۷۸ علاوه بر تغییر رجیستر،  می بمل به لابمل حرکت 
کروماتیــکِ پایین رونده به  تغییــر مســیر داده و از می بمــل بــه صــورت 
ســی بمل رســیده است. تفاوت در مســیر حرکت نت های باس با دیگر 
کــورد قابــل توجــه اســت. بنابراین رنجبــران حرکــت مخالف  اصــوات آ
کوردها را بــرای از بین بردن حس  یــک صــدا در مقابل حرکت مــوازی آ
یکنواختیِ حاصل از آنها مورد توجه قرار داده است. نکته حائز اهمیت 
که آهنگســاز برای رســیدن به یک خط باسِ منسجم  دیگر این اســت 
کورد و همچنین نت اضافه شــده را در  و متنوع، پنجم، ســوم، هفتم آ
که در مجمــوع، چنین تمهیداتی را در راســتای ایجاد  بــاس قــرار داده 

وحدت و تنوع در این میزان ها اندیشیده است.
در قطعۀ »هفت خوان«، ترایکوردهایی به فرم اولیۀ5 )۰۲6(، )۰۱5(، 
)۰۱۴(، )۰۲5( و )۰۱6( به چشم می خورد6. این ترایکوردها نقش مهمی 
در ایجــاد وحــدت ملودیــک و هارمونیــک در اثــر ایفا می کنند. شــایان 
گرچــه ترایکورد نیســت، اما از ســه نت  که هســتۀ تماتیک ا ذکــر اســت 

بــر اســاس یک حرکــت بــرودری )و در نتیجه دو رده نغمه ای( تشــکیل 
شــده و در هارمونــی آن، ترایکوردها نقش مهمی دارنــد. اثر با ترایکورد 
)۰۱5( در قالــب مجموعــۀ ]6،۷،۱۱[ آغــاز می شــود و میزان هــای ۱ تــا ۳ 
فقــط بــا همین ســه نت جلو رفتــه اســت. در بســیاری از لحظــاتِ اثر، 
کــه متضمن وحدت  ایــن ترایکــورد، با همین نغمه ها همراه می شــود 
هارمونیک و ملودیک در اثر اســت. در طول اثر، این ترایکورد در قالب 
نت های فادیز، سل و سی بیشترین حضور را در مقایسه با وارونه های 
کار رفته اســت با  که در طول قطعه به  خــود دارد. مجموعــۀ ]6،۱۰،۱۱[ 
]6،۷،۱۱[ رابطــه T5I دارد. بــه همیــن صورت مجموعه هــای ]۱۰،۳،۴[ 
و ]۲،6،۷[ بــه ترتیــب حاصــل اعمــال T10I و T1I بــر روی ایــن مجموعه 
گاهی یک تریاد ماژور  اســت. ترایکورد )۰۱5( اغلب به یک تریاد مینور و 
وصل شده است. تریادهای لا مینور، لابمل ماژور، لا ماژور و دو ماژور 

که این ترایکورد به آنها حل می شود۷. کوردهایی است  از دیگر آ
رنجبــران از ترایکــورد )۰۱۴( بــه دو شــکل هارمونیــک و ملودیــک 
کرده اســت. در نــوعِ هارمونیک، این ترکیــب اغلب بین دو  اســتفاده 
کــه غالبــاً عبارتنــد از دو ماژور، ســل ماژور،  کــورد مــاژور قــرار می گیرد  آ
کورد  ر مــاژور، مــی مــاژور و دو دیز ماژور. ایــن ترایکورد در مــواردی به آ
کاســته حل می شــود و بعد  کاســته، می مینور و دو  کاســته، ســل  لا 
کوردهــای مــی مینور و دو مینور قرار می گیــرد. علاوه بر وصل های  از آ
هارمونیــک بــه تریادهــای مــاژور و مینــور، ایــن ترایکــورد بــه ترایکورد 
که در ادامه راجع به آن بحث خواهد شــد، وصل می شــود. در   )۰۲6(
ســه مورد نیز این ترایکورد به صورت ملودیک اســتفاده شــده است. 
ح زیر دسته - دیگر مجموعه های اســتفاده شــده از ردۀ )۰۱۴( به شــر

بندی شده  اند۸:
]۲،5،6[ - ]6،۷،۱۰[ - ]۳،۴،۷[ - ]۰،۱،۴[ - ]۹،۸،5[ - ]۹،۱۰،۱[ -

 ]۱۱،۱۰،۷[ - ]۲،۳،6[ - ]۸،۷،۴[ - ]۳،۲،۱۱[ - ]۱۰،۱،۲[ - ]۱۰،۱۱،۲[
کورد ششــم افــزوده ایتالیایی و  کــه در واقــع فــرم اولیــه آ رده )۰۲6( 
گام تمام پرده و مد چهارگاه اســت، بیشترین حضور  زیرمجموعه ای از 
گام تمام پــرده به عنوان  را نســبت بــه دیگر ترایکوردها در قطعــه دارد. 
گام های هگزاتونیک،  گام انتقــال محدود و یکــی از انواعِ مشــهورِ  یــک 
گام  کــه روی درجات  کوردهایی  دارای ویژگی هایــی اســت؛ از جمله، آ
کورد  ســاخته می شــود، همگی تریــاد افزوده هســتند و علاوه بر ایــن، آ
کوردهای سکوندال و  ششــم افزوده ایتالیایی، فرانســوی و همچنین آ

تصویر 3 - هارمونی موازی، ساختارهای هارمونی متفاوت.
مأخذ: )قطعۀ »هفت خوان«، میزان های 177 و 178(
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گام به  گام به طور هم زمان( نیز از ویژگی های این  خوشه ای )نت های 
گام به  شمار می آیند )کتی، ۱۳۹۱، ۷۲(. با توجه به اینکه دبوسی از این 
کتاب تکنیک  کرده اســت، الیویه مسیان در  صورت ماهرانه اســتفاده 
که آهنگســازان از این مد به  کرده اســت  زبان موســیقایی من، توصیه 
کنند )Messiaen, 1956, 59(. به طور مثال در  صورت پنهان اســتفاده 
کوردهای خوشه ای تمام پرده  میزان های ۱6، ۲۸۳، ۳6۸، ۴۱۳ و ۴۱۹ آ
به صورت پوشیده به گوش می رسد. با توجه به اینکه در بخش هایی از 
گام تمام پــرده به صورت ملودیک و هارمونیک مشــاهده  اثــر، ردِ پــای 
کــه احتمالًا آهنگســاز ترایکورد  می شــود، ایــن فرضیه قوی تر می شــود 
کــرده و ســعی در مخــدوش  گام تمام پــرده اســتخراج  )۰۲6( را از درون 
کورد  گام داشته است. ضمن اینکه می دانیم این آ نمودن هویت این 
کورد  کار مــی رود و روی آ در هارمونــی تنــال به صورت معکــوس اول به 
پایگی دومینانت حل می شود؛ اما آهنگساز چنین رویکردی را در طول 
اثر پیش نگرفته و با استفاده از فرم اولیۀ )۰۲6( سعی در ایجاد وحدتِ 

کرده است۹. فاصله ای در طول اثر 
کوتاهــی بافــت  رنجبــران در قطعــۀ »هفت خــوان«، در لحظــات 
کــم هارمونــی را در قالــب انبوهــه۱۰و شــبه انبوهه ارائــه می کنــد.  مترا
انبوهــه مجمــوع دوازده نــت بــدون توجه به ترتیــب قرارگیــری آنها و 
شبه انبوهه زیرمجموعه ده یا یازده عضوی از انبوهه است )هنرمند، 
گاه به صورت پلی کوردها  ۱۳۹5، ۷۲(. آهنگساز مجموع دوازده نت را 
کــورد افزوده )میــزان ۱۷۲،  گاه بــه شــکل توالــی چهــار آ )میــزان ۳۱( و 
اســتفاده  شــده  تعییــن  پیــش  از  ترتیــبِ  بــدون   ،)۴۱۴  ،۴۱۳  ،۲۸6

کوردهای افزوده یادآور توجه آهنگســاز  که اســتفاده از توالی آ می کند 
گام تمام پرده است. گی  به ویژ

کشیده به چشم  در بخش هایی از قطعۀ »هفت خوان«، نت های 
که  گاهی بیش از دو نت است  گاهی یک نت یا دو نت یا  که  می خورد 
گرفت. هم زمان با این نت های  کوردی در نظــر  می تــوان آن را پدال آ
که مؤید پلی کورد  کوردها و ملودی هایی شــنیده می شــود  کشــیده، آ
اســت. در هــر بــار ارائــه از هســتۀ تماتیــکِ ســه نتــی، نــت تونیــک یــا 
کورد اول و سوم به صورت پدال باقی می ماند و  دومینانت یا هر دو از آ
که تشکیل پلی کورد می دهد. به  کورد برودری می آید  هم زمان با آن آ
که در  کورد  نظر می آید آهنگساز در عینِ پدال قرار دادن پایه و پنجم آ
کلاسیک و قبل از آن نیز دیده می شود، وضعیت  بسیاری از آثار دوره 
که این رویکرد  کوردها را با زیبایی  شناسی آن دوره در نظر نمی گیرد  آ
کوردی  باعث ایجاد تنوع در اثر شــده اســت. از مهم ترین پدال های آ
که پایۀ آنهــا نیم  پرده اختلاف دارند، اشــاره  کوردهایــی  می تــوان بــه آ
کوردهایی با ســوم مشــترک است )میزان ۲۷۸(.  کرد؛ رایج ترین آنها آ
که  در قسمت های دیگری از اثر نیز پلی کوردهایی به چشم می خورد 
کوچــک اختلاف دارد اما هیچ نت مشــترکی  پایــۀ آنهــا از یکدیگر دوم 
بین آنها نیســت )میزان های ۱6۴، ۲6۴، ۲۷۴(. استفادۀ هم زمان از 
دو تریاد با سوم متفاوت )میزان ۱۸۹(، ترایکوردها و همچنین ترکیب 
کوردهــا )میزان هــای ۲۹۸ تــا ۳۰۱ و ۳۸۷(، نمونه های  آنهــا بــا دیگــر آ

دیگری از انواع پلی کوردها در این اثر است.
توالــی  شــامل   ۴۱۳ میــزان  کوچــک شــدۀ  نســخۀ   ،۴ تصویــر  در 

کلاستر تمام پرده. تصویر 4 - انبوهه، تسلسل تریادهای افزوده، 
مأخذ: )قطعۀ »هفت خوان«، میزان های 413 و 414(

تحلیــــل قطعۀ »هفت خوان« اثــــر بهزاد رنجبــــران با تمرکز بــــر نحوۀ ایجاد 
وحدت و تنوع
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کــورد خوشــه ای تمام پــرده در قالــب پلی کورد و  کوردهــای افــزوده، آ آ
گام تمام  همچنیــن انبوهه مشــاهده می شــود. رنجبــران، نت هــای 
کوردی در برنجی ها ارائه می دهد و هم زمان   پرده را به صورت پدال آ
کــه  بــا آن در بخــشِ زهی هــا و بــادی چوبی هــا، پاســاژ بالارونــده ای 
کوردهای افزوده اســت شــنیده و در نتیجه، این  حاصل از تسلســلِ آ
تسلســل باعث تشــکیل انبوهه در این میزان می شود. به این ترتیب 
کورد  گام تمام پرده )آ گی  آهنگساز با استفاده از انبوهه و توجه به ویژ
گام(، ســعی در مخــدوش نمــودن  خوشــه ای متشــکل از نت هــای 

گام داشته است.  هویت 

گسترش موتیوی 3- بسط و 

هســتۀ تماتیک، نقش محوری در ایجاد وحدت بین بخش های 
کــه در طول  گی هایی اســت  مختلــفِ اثــر دارد. ایــن موتیــو دارای ویژ
اثــر در اشــکال تغییریافتــه و بــه صــورت واریاســیونی ظاهــر می شــود. 
بنابرایــن، وحــدت و تنوع در قطعۀ »هفت خوان«، به واســطۀ حضور 
گفتگویی  این موتیو و واریاسیون های آن ایجاد می شود. رنجبران در 
اختصاصــی با مجلۀ »گزارش موســیقی« راجع به مجموعۀ »ســه  گانۀ 

پارسی« این چنین می گوید:
کارم قــرار داده ام.  »در خلــق ایــن اثــر همــواره دو نکتــه را ســرلوحه 
1( تنــوع: این قطعــات می بایســت متنوع  تریــن، عمیق ترین طیف 
حســادت،  عشــق،  ماننــد  را  دراماتیــک  و  حماســی  احساســی، 
کوبندگــی، شــک و تردید و دودلی، احساســات  دلاوری، صلابــت و 
کند. ۲( اســتحکام  مرمــوز، ناهنجــار و غیــره را بــا موســیقی تداعــی 
کــه من بــه آن اهمیت شــایانی می دهم. به طــور مثال  ســاختاری 
قطعــۀ »هفت خــوان« بر اســاس یک موتیو ســه نتی )ســی-لادیز-
کــه در طــول قطعــه به ده هــا نوع و شــکل متنوع  ســی( خلق شــده 
بســط داده شــده اســت. در حقیقت این موتیو سه نتی، یگانگی و 
انسجام محکم ساختاری مورد نظرم را برای بیان مجموعۀ وسیع 
و متنوعی از تابلوهای دراماتیک داستان شاهنامه فراهم می کند« 
)گفتگوی اختصاصی رنجبران با مجلۀ گزارش موسیقی، 1۳86، 11(.
گرفته  دو تکنیــک در جهــت پیشــبرد اثر مورد توجه آهنگســاز قرار 
گسترشــی )دولپمانی(11 ۲(  که عبارت اســت از: 1( واریاســیون بســط و 
دگرگونــی و تبدیل هــای موتیــوی/ تماتیــک1۲. اصطــلاح واریاســیون 
گسترشــی برای اولین بار توســط آرنولد شــوئنبرگ اســتفاده  بســط و 
کتاب » ایده و سبک1۳« در توضیح این اصطلاح می نویسد  شد. او در 
که تمام فرمول های تماتیکِ موسیقی، از دگرگونی و تغییر چهرۀ یک 
واحد بنیادی ایجاد می شــود )Schoenberg, 1975, 397(. شوئنبرگ 
این تکنیک از آهنگســازی را متفاوت از فرمِ تم و واریاســیون می داند 
که در یک قطعۀ موســیقی،  کتاب می گوید  و در جــای دیگــری از این 
که از تم سرچشــمه می گیرد، وجود ندارد  هیچ چیزی به جز هر آنچه 
که در یک قطعۀ موســیقی ظاهر می شــود، قبلًا از تم  و همۀ اشــکالی 
تهیــه شــده اند )Schoenberg, 1975, 290(. ایــن رویکــردِ شــوئنبرگ، 
کتاب مثال هایی از باخ، بتهوون و  پیشــینۀ تاریخی دارد و در همین 
که توضیح دهندۀ دیدگاهِ تاریخیِ تحولِ  برامس به میان آورده است 

گسترشی است. واریاسیونِ بسط و 
گی های تماتیکِ  که باید پیش از پرداختن به ویژ تکنیک دیگری 
قطعــۀ »هفت خــوان« بــه آن پرداخــت، دگرگونــی موتیوی/تماتیــک 
اســت. در ایــن تکنیک، یــک لایت  موتیو به وســیلۀ دگرگونی و تبدیل 
گســترش پیــدا می کند. بــه این  شــدن بــه اشــکال مختلــف، بســط و 
کــه تــم یــا موتیو آن بــه صــورت انتقال یافتــه )مدولاســیونی(،  معنــی 
کاهش  یافتــه، افزایش  یافتــه یــا خُرد شــده1۴ در  معکــوس، قهقرایــی، 
گرفته می شــود. این تکنیک، اساســاً واریاسیون است و  کار  قطعه به 
تم اصلی در طول اثر تکرار می شود اما تحت دگرگونی های دائمی قرار 
که در تمامِ  کنتراستی ظاهر می شود  می گیرد و در نقش های مختلف 

کنار هم قرار می دهد. قطعه وحدت و تنوع را در 
در آغــازِ »هفت خــوان«، هســتۀ تماتیــک دارای حرکــت بــرودری 
تحتانــی اســت و رفته  رفتــه تبدیــل بــه بــرودری فوقانــی )در بخــش 
کدا( می شــود. هســتۀ تماتیک دارای چهار جزء است؛ به  بازگشــت و 
که جزء اول تا ســوم در قالب حرکت برودری تحتانی و فوقانی  طوری 
اســت و جزء چهارم به آن اضافه می شــود. با توجه به اینکه قطعه در 
( نوشــته شــده، هر جزء متناظر با یک ضرب  متر چهار ضربی ) و 

که عبارتند از: است. جزء چهارم به سه شکل ظاهر می شود 
که اغلــب به فاصلــۀ چهارم  1( حرکــت پاییــن رونــده از جــزء ســوم 

درست یا سوم است
۲( بــا تقســیمات ســه تایــی ریتــم و اغلب با حرکت پیوســته )ســه 

) چنگ در متر  یا تریولۀ چنگ در متر 
کشیده ۳( متحد شدن با جزء سوم به صورت نت 

هســته تماتیک دارای نقش مهم ملودیک و علاوه بر آن نیز دارای 
ویژگی هایــی از جملــه هارمونــی، متر، ریتم، ســرعت، ارکستراســیون و 
کــه در طول قطعه برخــی از این ویژگی هــا ثابت و برخی  نوانــس اســت 
دیگر دچار تغییر می شــوند؛ به این ترتیب، آهنگســاز واریاســیون هایی 
از این موتیو را ارائه می دهد. به لحاظ ملودیک، همیشه نت جزء اول 
و ســوم هم نــام هســتند و با نت جزء دوم فاصلــه دوم کوچک اختلاف 
دارند. هارمونی جزء اول و ســوم همیشــه یکســان و اغلب تریاد مینور 
که با توجه به اهمیت نت های می  کاســته اســت  کمتر تریاد  یا ماژور و 
کــورد می مینور بیشــترین حضــور را دارد و در  و ســی در طــول قطعــه، آ
کورد می مــاژور می دهد. هارمونی نت  انتهــای قطعــه جای خود را به آ
دوم در بیشتر مواقع ترایکورد )0۲6( است و در موارد دیگر ترایکوردهای 
گاهی ماژور، مینور و افزوده  کاســته و  کوردهای  )01۴(، )015(، )016( و آ
است. هارمونی جزء چهارم )در صورت وجود( یکسان با هارمونی جزء 
گسترش(  اول و ســوم )به جز میزان های 1۴8 تا 15۹ در بخش بســط و 
اســت. همیشــه در ارائه هســتۀ تماتیک، یکــی از نت هــا )پایه یا پنجم 
کوردِ جزء اول و ســوم بــه صورت پدال  گاهــی تمــام نت های آ کــورد( و  آ
باقی می ماند. نقش اجزای هستۀ تماتیک در تصویر 5 قابل مشاهده 
کورد می  کید بر آ است. هسته تماتیک در متر  و تمپوی Lento با تأ
مینور و در قالب برودری تحتانی آمده و در ضرب ســوم تمام نت های 
کورد به صورت پدال ظاهر و روی آن ترایکورد )0۲6( در قالب نت های  آ
مــی، فادیــز و لادیــز شــنیده می شــود. نت هــای دولاچنــگ در ضــرب 
که  چهارم میزان 10 به عنوان جزء چهارم به موتیو سه نتی اضافه شده 
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هارمونی آن با جزء اول و سوم یکسان است. آهنگساز این دو میزان را 
بلافاصله در میزان ۱۱ و ۱۲ به فاصلۀ سوم بزرگ بالاتر انتقال داده )تغییر 
در هارمونــی و نــت محوری؛ ثبات در متر، ریتم و ســرعت( و با تغییر در 
ارکستراسیون )ترومپت ها با سوردین(، ارائۀ دیگری از دو میزان قبل را 

به گوش می رساند.
پارامترهای متر و تمپو در بیشتر بخش های اثر ثابت و در تصویر۱، 
تغییرات آن نشــان داده شــده اســت. بنابراین تغییــرات تمپو در متر 
ثابــت و همچنیــن تغییــرات متــر در تمپــوی ثابــت واریاســیون هایی 
کــه در آنهــا ریتــم، نت محوری و تسلســل  از موتیــو را شــکل می دهــد 
هارمونی نیز دســتخوش تغییر می شــوند. به همیــن منظور تغییرات 
گروه دســته بندی شــده اســت.  ریتمیــکِ موتیــو در متر  و  به دو 
گــروه اول، ریتــم اجزای اول و دومِ موتیــو ثابت می ماند و با اضافه  در 
شــدن اجــزای ســوم و چهارم، واریاســیون هایی شــکل می گیــرد و در 
گروه دوم، ریتم اجزای اول و دوم تغییر می کند. در ادامه دسته بندی 

تغییرات ریتمیک ارائه شده است.

گروه اول از تغییرات ریتمیک موتیو در متر   •
کــه بــا ارزش هــای برابر ظاهــر می شــوند، با هفت  جــزء اول و دوم 
شکل ریتمیک مختلف استفاده شده اند. در هر یک از هفت حالت، 
اشــکال متنوعــی از جــزء ســوم و چهــارم بــه جــزء اول و دوم اضافــه 
که در تصویر6  می شود و در مجموع هجده واریاسیون خلق می شود 

قابل مشاهده است.
گروه دوم از تغییرات ریتمیک موتیو در متر   •

جزء اول و دوم به هفت شــکل ممکن اســت دارای ریتم متفاوت 
باشــند. در هــر یــک از هفــت حالــت، اشــکال متنوعــی از جزء ســوم و 
چهارم به جزء اول و دوم اضافه می شــود و در مجموع نُه واریاســیون 
که واریاســیون ششــم در متر   خلق می شــود. لازم به توضیح اســت 
که دارای  گرفته  نوشــته شــده و از این جهت در این دسته  بندی قرار 
گروه دوم اســت. در  ریتــم ترکیبــی و قابل مقایســه با واریاســیون های 

گروه دوم قابل مشاهده است. تصویر۷، تغییرات موتیو در 

گروه اول از تغییرات ریتمیک موتیو در متر   •
کــه بــا ارزش هــای برابــر ظاهــر می شــوند، با ســه  جــزء اول و دوم 
شــکل ریتمیک مختلف اســتفاده شده اند. در هر یک از سه حالت، 
اشــکال متنوعــی از جــزء ســوم و چهــارم بــه جــزء اول و دوم اضافــه 
که در تصویر ۸  می شــود و در مجموع پنج واریاسیون خلق می شود 

قابل مشاهده است.

گروه دوم از تغییرات ریتمیک موتیو در متر    •
جــزء اول و دوم بــه پنج شــکل ممکــن اســت دارای ریتم متفاوت 
باشند. در هر یک از پنج حالت، اشکال متنوعی از جزء سوم و چهارم 
به جزء اول و دوم اضافه می شــود و در مجموع پنج واریاســیون خلق 

که در تصویر ۹ قابل مشاهده است. می شود 

تصویر 5 - اجزای هستۀ تماتیک.
مأخذ: )قطعۀ »هفت خوان«، میزان های 9 و 10(

. گروه دوم از تغییرات ریتمیک موتیو در متر  تصویر 7 - 

. گروه اول از تغییرات ریتمیک موتیو در متر  تصویر 8 -  گروه اول از تغییرات ریتمیک موتیو در متر . تصویر 6 - 

تحلیــــل قطعۀ »هفت خوان« اثــــر بهزاد رنجبــــران با تمرکز بــــر نحوۀ ایجاد 
وحدت و تنوع
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که در  بــا توجــه بــه اینکــه قطعــه چهــار ضربــی اســت، ریتم هایــی 
متــر  نوشــته شــده بــی ارتبــاط بــا ریتم های متــر  نیســت؛ به این 
ترتیــب آهنگســاز در تغییر متر مــواردی را نیز جهت ایجــاد وحدت در 
که در تصویر ۱۰  کرده اســت. به عنوان مثال فیگورهایی  قطعه حفظ 
مشاهده می شوند، واریاسیون های یکدیگر در متر متفاوت هستند.

بــر تغیــرات ریتــم و  در واریاســیون های هســتۀ تماتیــک، عــلاوه 
نــت محــوری، تسلســل هارمونــی، تمپــو و  متــر، عواملــی همچــون 
در  دارنــد.  نقــش  واریاســیون ها  شــکل گیری  در  نیــز  ارکستراســیون 
که در  گاهی به ریتم هــای تکراری برمی  خوریم  بخش هایــی از قطعه، 
کرده اســت؛  آنهــا پارامترهــای نت محوری و تسلســل هارمونی تغییر 
گاهــی عکــس ایــن موضــوع صــادق اســت و نــت محــوری و تسلســل 
هارمونی هیچ تغییری نکرده، اما ریتم دستخوش تغییر شده است.

اولیــن مثــال )تصویــر ۱۱( میزان هــای ۴۴ تــا ۴۷ را نشــان می دهد 
بــا  و  نــت محــوری ســی  بــا  از موتیــو  پنــج واریاســیون ریتمیــک  کــه 
کــورد مــی مینــور و ترایکــورد )۰۱5( را در برمی گیــرد. در این  کیــد بــر آ تأ
گروه  واریاسیون ها، اجزای اول و دوم موتیو ثابت )نوع دوم و سوم در 
( هســتند. این مثال ترکیبــی از حضور  اولِ تغییــرات موتیــو در متــر 
اجزای ســوم و چهارم اســت؛ از طرفی در میزان ۴5 و ۴۷ جزء چهارم 
گوش می رسد و از  کشیده به  با جزء سوم متحد شده و به صورت نت 
کامل دارد. پایه و  طــرف دیگــر، در میزان ۴۴ و ۴6 جزء چهارم حضور 
کنترباس به شکل  گروه آلتو، ویلنسل و  کورد می مینور توسط  پنجم آ
گی ارائۀ هستۀ تماتیک  که به ویژ پدال تکرار شــونده شــنیده می شود 

مربــوط اســت. در ایــن میزان هــا، عــلاوه بــر پارامترهــای ذکــر شــده، 
رنگ  آمیــزی ارکســتری و ارائــۀ موتیــو در منطقه های متفــاوت صوتی 
و همچنیــن ترکیــب تکنیک هــای مختلــف ســازی مثــل پیتزیکاتــو، 
هارمونیک های مصنوعی در ویلن ها و هارپ، ســوردین در ســازهای 
کــردن لحظاتی از میزان توســط فلوت ها به  برنجــی و همچنین مهم 
نوعی واریاســیون ارکستری محســوب می شود و مؤید وحدت و تنوع 
در قطعه اســت. بنابراین آهنگســاز موســیقی خود را توسط یک ایدۀ 
کوتــاه بــا رنگ  آمیــزی متفــاوت جلو بــرده اســت. به طور  موســیقایی 
کلــی رنجبــران در ارائه های موتیو در طول اثر، توجه ویژه ای به ایجاد 

ح های ارکستری و رنگ  آمیزی های متفاوت دارد. طر
مثــال دوم میزان هــای ۱۴۸ تــا ۱5۹ در بخــش دولپمــان را نشــان 
می دهد که در آن هستۀ تماتیک نقش دولپمانی دارد. بخش همراهی 
به لحاظ ریتمیک و طرح ارکستری منطبق بر همراهیِ میزان های ۴۴ 
تــا 5۱ )تصویر ۱۱( اســت و ســازهای زهی-بــه جز ویلــن اول- به صورت 
پیتزیکاتــو، ســه باســون را همراهــی می کننــد. هر چهــار جــزء موتیو در 
گروه  گــروه اول )نوع دوم، ســوم( و  ایــن مثــال حضــور دارند و ترکیبی از 
دوم )نــوع هفتــم( در متــر  با نت هــای محوری و تسلســل هارمونی 
متفــاوت قابل مشــاهده اســت. موتیو بــه ترتیب حول نت های ســی، 
کوردهای می مینور، سل ماژور و دو  کید بر آ می، ر، سل، می و دو، با تأ
ماژور شکل می گیرد و آهنگساز علاوه بر تغییر در رنگ، ریتم، هارمونی و 
کرده است. در  نت محوری، با تغییر در نوانس، تنوع شنیداری ایجاد 
تصویر ۱۲، نسخۀ پیانویی میزان های ۱۴۸ تا ۱5۹ قابل مشاهده است.

. گروه دوم از تغییرات ریتمیک موتیو در متر  تصویر 9 - 

. تصویر10- ارتباط واریاسیون ها در متر  و 
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تصویر 11 - واریاسیون های ریتمیک و ارکستری هستۀ تماتیک.
مأخذ: )قطعۀ »هفت خوان«، میزان های 44 تا 47(

تحلیــــل قطعۀ »هفت خوان« اثــــر بهزاد رنجبــــران با تمرکز بــــر نحوۀ ایجاد 
وحدت و تنوع
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4- ارتباط سایر بخش ها با هستۀ تماتیک 

که به لحاظ ریتم و ملودی  گی هایی است  بخش فرعی دارای ویژ
)فواصــل( مشــتق شــده از هســتۀ تماتیک و بــه لحاظ مُــد و بافت در 
کنتراســت بــا بخــش اصلــی اســت. تــم بخــش فرعــی در مُد چهــارگاه 
و در بافتــی خلــوت و همیشــه توســط یک ســاز ســولو )ترومپــت، ابوا 
کلارینت( ارائه می شــود. در بخــش همراهیِ تم فرعــی، پرش های  یــا 
کــه به لحاظ ریتــم و ملودی  کوچک مشــاهده می شــود  کتــاو و نهم  ا
باشــد.  تماتیــک  هســتۀ  ملــودیِ  و  ریتــم  بــا  ارتبــاط  در  می توانــد 

تصویر13 - بخش فرعی.
مأخذ: )قطعۀ »هفت خوان«، میزان های 80 تا 87(

که شــروع بخش  تصویــر۱۳، میزان هــای ۸۰ تــا ۸۷ را نشــان می دهــد 
کسپوزیســیون اســت. از میــزان ۸۰ بخــش فرعــی توســط  فرعــی در ا
هــورن آغــاز می شــود و در میــزان ۸۱ بــه طــور مشــخص یــک ترومپت 
تــم بخــش فرعی را می نوازد. آهنگســاز با اســتفاده از هســتۀ تماتیکِ 
کــه در تصویر۱۳ مشــخص شــده، تــمِ بخشِ فرعی را شــکل  ســه نتــی 
داده اســت. بــا بررســیِ صدایِ اول در دســت راســتِ پیانــو، می توان 
کردن نت ســل و فواصلِ ایــن تم، آن را  کــه رنجبــران با مهم  دریافــت 
کرده اســت. با توجه  بر مُدِ چهارگاه ســل در موســیقی ایرانی منطبق 
به اینکه بخش فرعی دارای مشــخصه هایی در تقابل با بخش اصلی 

گسترش هستۀ تماتیک. تصویر 12 - بسط و 
مأخذ: )قطعۀ »هفت خوان«، میزان های 148 تا 159(
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تصویر 14 - ارتباط بخش های دیگر با هستۀ تماتیک.
مأخذ: )قطعۀ »هفت خوان«، میزان های 130 تا 134(

و دیگــر بخش هاســت، حضــور هســتۀ تماتیــک در میــزان ۸5-که به 
لحــاظ ملودیــک و هارمونیک دقیقاً منطبق بر ارائۀ اولیه )میزان ۹( و 
گروه اول در متر  اســت- بــه لحــاظ ریتمیک منطبق بر نوع دوم از 

تلاشی بر حفظ وحدت در عینِ تنوع از جانب رنجبران است.
کتــاو در صــدایِ اولِ دســتِ راســتِ پیانــو در میــزان ۸۱ نیز  پــرش ا
کــی از حضــور پنهــان هســتۀ تماتیــک در بخش فرعی اســت. این  حا
فیگــور بــه لحــاظ دســته  بندی ریتمیک، منطبــق بر ریتمِ نــوع دوم از 
گروه اولِ تغییرات موتیو در متر  اســت. آهنگســاز، این ریتم و پرش 
را بــه صورت مســتقیم، معکــوس و همچنیــن انتقال  یافته، در بخش 
کــردن پرش ها، بــه ملودی  که بــا دنبال  کار برده اســت  همراهــی بــه 
هســتۀ تماتیــک پــی خواهیــم بــرد۱5. بــه طــور مثــال ایــن پرش هــا از 
که بــه صورت متوالی به  میــزان ۳۳۹ تــا ۳۴۲ نیز به چشــم می خورند 
نت هــای مــی، ردیز، می، فا، می و از میــزان ۳۴۷ تا ۳۴۹ به نت های 
فا، سل  بمل، فا اشاره دارند و به این ترتیب هستۀ تماتیک در نقش 

همراهی و با شکلی متفاوت ارائه شده است.
گســترش از میزان ۱۸۱ تا ۱۸۹ توســط  تــم فرعــی در بخش بســط و 
کلارینــت )میزان  ســولوی ابــوا )میزان ۱۸۲ تا ۱۸۴( و ســپس ســولوی 
کــه منطبــق بــر مُــدِ چهــارگاه ســی  گــوش می رســد  ۱۸5 تــا ۱۸۸( بــه 
اســت. تم فرعی در بخش بازگشــت از میزان ۳۳۸ تا ۳۴۹ با تغییراتی 
کلارینت و  شــنیده می شــود. از میــزان ۳۳۸ تــا ۳۴۲ توســط ســولوی 
در بافتــی بســیار خلــوت در مُــدِ چهارگاه مــی و به صــورت تغییر یافته 
کلارینت  ارائه می شــود و پس از وقفه ای ســه میزانی، دوباره ســولوی 
نیم  پرده بالاتر از میزان ۳۳۸  در مُد چهارگاه فا به گوش می رســد. در 
مقایســۀ میزان هــای ۳۳۸ تا ۳۴۲ با میزان های ۸۰ تا ۸۴، مشــخص 
که آهنگساز تمِ بخش فرعی را نت به نت انتقال نداده بلکه  می شود 

کرده و  گی هایی از جمله مُد، بافت، همراهی، ریتم و متر را حفظ  ویژ
کرده است. بنابراین رنجبران  تمِ جدیدی نســبت به میزان ۸۰ خلق 
گی های هســتۀ تماتیک و الهام از مُد چهارگاه، تم  بــا پایبندی به ویژ
کرده است و اجرای این تم به صورت سولو و در  بخش فرعی را خلق 

بافتی خلوت، این بخش را از بخش های دیگر متمایز می کند.
بــا توجه بــه ویژگی های موتیــو اصلی، وصل هــای هارمونی و حتی 
دیگــر بخش هــا از جملــه رابــط نیــز بــه لحــاظ ویژگی هــای ریتمیــک و 
ملودیــک، ملهــم از هســته تماتیک اســت. بــه عبارت دیگر، آهنگســاز 
فواصلی را در ملودی و هارمونی از جمله دوم کوچک، دوم بزرگ، سوم 
کرده است و  کوچک، چهارم درست و پنجم درست مهم  بزرگ، سوم 
از آنهــا در طــول قطعه اســتفاده می کنــد. به عنوان مثــال میزان های ۱ 
تــا ۸ بر اســاس ترایکــورد )۰۱5( جلو رفته و در ایــن ترایکورد فواصل دوم 
کوچک، چهارم درســت و ســوم بزرگ مشــهود و آهنگســاز برای حفظ 
کار برده اســت. برای مثال  وحــدت، ایــن فواصــل را در طول قطعــه به 
که وصل های نیم  پرده ای  میزان هــای ۱۸ تــا ۲6 و همچنین ۳۴ تــا ۳۹ 
کردهای ماژور در ارتباط با هســته تماتیک اســت، می تواند مورد  پایه آ
کتر رابط دارند، بالاترین  توجه قرار گیرد. در میزان های ۷۰ تا ۷5 که کارا
گروه چنگ، به ترتیب نت های فادیز، سل، فادیز، لا، فادیز،  نت در هر 
که بر اســاس فواصل ذکر شده نوشته شده و  ســی بمل، لا، ســل است 
گــروه اول در تغییرات ریتمیکِ موتیو در  ریتــم آن مبتنی بر نوع چهارمِ 
متر  است. از طرفی دیگر، رنجبران برای ایجاد تنوع، سوال و جوابی 
بین ترومبون ها و توبا با دیگر بخش های ارکســتر، مبتنی بر جزء اول و 
که به لحاظ ریتمیــک منطبق بر نوعِ  کــرده  دوم هســته تماتیــک ارائه 
گروه اول اســت و بعد از توالیِ چنگ ها، در قالب نت های می و  دوم از 

که در این اثر مهم شده اند، ارائه می دهد. سی 

تحلیــــل قطعۀ »هفت خوان« اثــــر بهزاد رنجبــــران با تمرکز بــــر نحوۀ ایجاد 
وحدت و تنوع



۲۴
نشریه هنرهای زیبا - هنرهای نمایشی و موسیقی دوره۲۴ ، شماره ۳ ، پاییز ۱۳۹۸

میزان های ۱۳۰ تا ۱۳۳ در بخش خاتمه با ریتم موتیو مرتبط است. 
ایــن میزان ها به لحاظ ســاختار هارمونی، با ارائه های پیشــین بســیار 
کوردهای آن تشــکیل شبه انبوهه داده اند. میزان ۱۳۰،  تفاوت دارد و آ
گروه اول است و هر چهار جزء حضور دارند  منطبق بر ریتم نوع دوم از 
که در میزان ۱۳۱  اما در دو میزان بعدی، موتیو به شکلی خُرد می شود 
فقط جزء اول و دوم و در ضرب اول و دومِ میزان ۱۳۲ جزء اول و سوم، 
در ضــرب ســوم و چهارم جــزء اول و دوم و در میزان ۱۳۳ جزء ســوم به 
گوش می رســد. بالاتریــن صــدایِ ضرب های  کشــیده بــه  صــورت نت 
اول و دومِ میــزان ۱۳۰، پنجــم یــا چهارم درســت با هم اختــلاف دارند؛ 
همچنین ضرب ســوم و چهارمِ همین میزان، ضرب اول و دومِ میزان 
۱۳۱، و همچنیــن میــزان ۱۳۲ نیــز بــه همیــن ترتیــب اســت. آهنگســاز 
حرکت ملودیکِ فاصلۀ چهارم درست که در ابتدای قطعه۱6 نیز معرفی 
شــده بود را در قالب یکی از واریاســیون های ریتمیکِ هســتۀ تماتیک 
در میزان هــای ۱۳۰ تــا ۱۳۳ ارائــه و بــرای دوری از یکنواختــی، هارمونی 
کرده اســت. در تصویر ۱۴ نسخۀ  را دســتخوش تغییراتِ بســیار زیادی 

پیانویی این میزان ها قابل مشاهده است.

5- خُرد شدن هستۀ تماتیک

در قطعــه »هفت خــوان« خرد شــدنِ موتیو به ســه شــکل صورت 
می گیرد: 

۱- حــذف دو جــزء از چهــار جــزء موتیــو؛ غالبــاً جــزء اول و دوم در 
گاهی  بــرودری تحتانــی )میزان 6۲( و برودری فوقانــی )میزان ۴۱5( و 

جزء سوم و چهارم )میزان ۱۷۷( شنیده می شود. 
بخش هــای  و  ســازی  گروه هــای  در  موتیــو  نت هــای  توزیــع   -۲

صدایی مختلف )میزان ۲۰۹ و ۴۱۸(
۳- ایجاد وقفه بین نت های موتیو )میزان ۴۰۸ و ۴۰۹( 

گروه ســازها و  بــه عنــوان مثــال در میــزان ۱6۴، نت هــای موتیــو در 
گســتره صوتی هــای مختلــف توزیع شــده و در ضــرب اول و دومِ میزان 

تصویر 15 - خرد شدن هستۀ تماتیک.
مأخذ: )قطعۀ »هفت خوان«، میزان های 415 تا 421(

فقط جزء اول و دومِ موتیو شنیده می شود و آهنگساز با توزیع نامنظم 
گستره صوتی در شنونده احساس  ریتم، ملودی و همچنین تغییر در 
که ســازهای  تعلیــق ایجــاد می کنــد. میــزان ۲۹6، مثال دیگری اســت 
کــورد می مــاژور را به صورت  کرآنگلــه، ابــوا، فلــوت و پیکولو آ کلارینــت، 
که متناظر با جزء اول در موتیو اســت. در ضرب  کشــیده می نوازند  نت 
کورد  کاســته برودری و آ کورد  آخر میزان ۲۹6 و ضرب اول میزان ۲۹۷ آ
گروه سازهای زهی با رنگ صوتی پیتزیکاتو شنیده و ادامه  می ماژور در 
کرآنگله اجرا می شــود. تفــاوت ریتم و  موتیــو توســط دو ابــوا بــه همــراه 
نحوه توزیع نت های موتیو نسبت به ارائه های دیگر قابل توجه است. 
کانن اســت و هم زمــان با آن  بــه عنــوان مثــال، میزان ۳۷۱ شــروع یک 
هستۀ تماتیکِ خُرد شده )اجزای اول و دوم موتیو در برودری فوقانی( 
کــه در اینجا موتیو در  کوردهای مختلف شــنیده می شــود  کید بر آ بــا تأ
نقــش همراهــی قرار دارد و در شــنونده احســاس تعلیق برای رســیدن 
کامل را در میزان ۳۷۸ و ۳۷۹ ایجاد می کند. آهنگســاز موتیو  به موتیو 
ناقص را از ضرب های مختلف آغاز و به این ترتیب تنوع ایجاد می کند.
در هفــت میــزانِ پایانــیِ قطعــه، هســتۀ تماتیــک هــم بــه صــورت 
کامــل با محوریتِ نت ســی و به صــورت حرکت های  خُرد شــده و هــم 
بــرودری تحتانی و فوقانی ارائه می شــود. در میــزان ۴۱5 فقط اجزای 
اول و دوم موتیو با حرکت برودری فوقانی ارائه شــده و در میزان ۴۱۹ 
تــا ۴۲۱ همیــن رونــد بــا تفــاوت در اضافه شــدن جــزء ســومِ موتیو در 
گســتره صوتــی متفاوت تکرار شــده اســت. موتیو در  میــزان ۴۲۱ و در 
گســتره صوتی مختلف توزیع شده  گروه های ســازی و  میزان ۴۱۸ در 
که ریتم آن بر اســاس تریوله چنگ است و ارائه  اســت؛ به این صورت 
گــروه ویلــن دوم و آلتو-کــه دو هــورن آنها را تقویــت می کند  موتیــو در 
با ارائه در ســازهای بادی چوبی متفاوت اســت. در میزان ۴۲۱ فقط 
که در طول قطعه، هم به لحاظ ملودی و هم به  نت های ســی و می 
لحاظ هارمونی مهم بوده اند، شنیده می شود و به این ترتیب قطعۀ 
کوچک شدۀ  »هفت خوان« به پایان می رســد. در تصویر ۱5، نســخۀ 

میزان های ۴۱5 تا ۴۲۱ قابل مشاهده است. 



۲5

قطعــۀ »هفت خوان« در عین وجود تضادهــا و تنوع هایی در طول 
اثر، به کمک فرمی که آهنگساز با الهام از فرم سونات و با نگاهی آزادانه 
گرفته،  و بــر اســاس میل هنری و ذوق شــخصی خــود بــرای آن در نظر 
تبدیل به یک اثر منسجم شده است. هستۀ تماتیکِ سه نتی نقشی 
کلیدی در پیوند بین اجزای شکل  دهندۀ فرمِ اثر دارد و طرحِ بنیادی، 
کدا ملهم از آن  ملودی هــا، تم هــای اصلی و تابع، رابط ها، دولپمــان و 
اســت. رنجبــران، در طول اثر با اســتفاده از تکنیک واریاســیون بســط 
گسترشــی و همچنیــن دگرگونــی و تبدیل هــای موتیوی/تماتیــک،  و 
هســتۀ تماتیــک را مــدام دچــار دگرگونی می کنــد و به شــکل های خُرد 
کاهش  یافته و افزایش  یافته  شــده، مدولاسیونی، معکوس، قهقرایی، 
ارائــه و بــه این ترتیب بخش های مختلــفِ اثر را خلق می کند و قطعه را 
بسط می دهد. رنجبران از ساختارهای هارمونیِ پرطرفدار در موسیقی 
کوردهــای چهــار صدایی( به  کلاســیک و رمانتیــک )تریادهــا و آ دوران 
کرده و این  طــور مســتقل و به دور از مناســبات تنــال و مدال اســتفاده 
کوردهــا را در تسلســل بــا ســاختارهای دیگری همچــون ترایکوردها و  آ
کوردهــای بــا نت اضافه شــده قرار داده اســت. آهنگســاز در لحظاتی  آ
کورد،  رویکردی دوازده نتی دارد و در یک میزان و در قالب سه یا چهار آ
انبوهه و شــبه انبوهه را به کار می گیرد. در واقع آهنگساز با پایبندی به 
ســاختارهای هارمونیکِ از پیش تعیین شــده و تسلسل آنها، وحدت 
کنــار یکدیگر قرار می دهد.  و تنــوع را در فواصــلِ ملودیک و هارمونیک 
قطعــۀ »هفت خوان«، پیامِ توجه بهزاد رنجبران به موســیقی ایرانی را 
بــه مخاطــب انتقال می دهــد. تم بخش فرعی ملهم از مُــد چهارگاه در 
که ارائۀ آن در بافتی بســیار خلوت توســط ساز  موســیقی ایرانی اســت 
که  سولو می تواند در ارتباط با یکی از ویژگی های موسیقی ایرانی باشد 

گذشــته، اغلب، نوازندگان به صورت ســولو نغمه های ایرانی را اجرا  در 
که ریشــه های موســیقی  می کردنــد. قطعــۀ »هفت خوان« اثری اســت 
تنــال را در دل خــود دارد و در عین حال از معیارهای موســیقی معاصر 
نیــز بــه خوبی بهره  مند اســت. این اثر عوامل موســیقی تنــال و آتنال را 
کنار هم قرار داده اســت. بنابراین تفکر بهزاد رنجبران در این اثر متکی 
بر ویژگیِ مدالِ موسیقیِ ایرانی، ساختارهای متعدد هارمونیکِ دوران 
گام تمام پــرده،  کلاســیک و قــرن بیســتم، بهره  منــدی از ویژگی هــای 
تکنیــک  آهنگســازیِ قرن بیســتمی و همچنین ارکستراســیونِ متنوع 
است و شنونده اثری سرشار از لحظات ناب و متنوع را در عینِ وحدت 

تجربه می کند.
که در بخش مقدمه  کلیدی ای  در راســتای پاســخ به دو پرســش 
کوتاه و ســادۀ موســیقایی  مبنــی بــر چگونگــی اســتفاده از یــک ایــدۀ 
که  بــرای خلق یک اثر منســجم و متنوع ارائه شــده اســت، دریافتیم 
هارمونی در ایجاد وحدت ملودیک و هارمونیک حائز اهمیت است؛ 
که محتوای ارائه شــده را  همچنین فرم عنصری بســیار مهمی اســت 
گوش مخاطب می رساند. در قطعۀ  به صورت یک قالب منســجم به 
»هفت خــوان« آهنگســاز فضاهــای متضــاد را بــا اعمــال تکنیک های 
مشــخص واریاســیونی بــر روی هســتۀ تماتیک ســه نتــی و همچنین 
گســترش(  و  بســط  ارکستراســیون،  هارمونــی،  )فــرم،  عناصــر  ســایر 
بــه یکدیگــر پیونــد می دهــد. می تــوان ارکستراســیون این اثــر و تغییر 
رنگ های ارکستر در بیان احساس های متضاد بین اندوه و پیروزی، 
عشق و نفرت، نیکی و بدی را مورد بررسی قرار داد و بر روی انسجام 
کنــار وحــدت و تنــوع در  ســاختاری و همچنیــن تنــوع موســیقی در 

داستان هفت خوان رستم پژوهش متفاوتی انجام داد.

پی نوشت ها
 

1  Seven Passages for Orchestra.
2  Planning.

کوردهــا در میزان های ۱۸، ۲۱ تــا ۲6، ۱۷۲، ۱۷۹، ۲۴۰ تا  ۳  تسلســل مــوازی آ
۲۴۲، ۲5۰ و ۲5۱، ۲5۸ تا ۲6۰، ۳۹6 دیده می شود.

4  Neo-Riemannian.
5 Prime Form.

6  بــا توجــه بــه اینکــه در تحلیــل بســیاری از آثــار قــرن بیســتم نمی تــوان از 
که با دانش  کرد، بنابراین در تحلیل مواردی  سیســتم آموزشــی قدیم اســتفاده 
کرد، از تئوری مجموعه ها استفاده خواهد شد.  هارمونی تنال نمی توان توجیه 

کار بر اساس پیشنهادات هنرمند )۱۳۹۴( است.  اصطلاحات و روش 

۷  ترایکــورد )۰۱5( در میزان هــای ۱ تــا ۳، ۷، ۱۹، ۲۲ و ۲۳، ۳۲ و ۳۳، ۴۴ تــا 
۴۷، ۱۴۸ تا ۱5۱، ۱۸۲ تا ۱۸۴، ۲۱5، ۲۲۲ و ۳۲۱ مشاهده می شود.

۸   ترایکــورد )۰۱۴( در میزان هــای ۴۸ تــا 5۱، 5۴ تــا 56، 5۹، ۷۲، ۷۴، ۹6، 
۱۰۷ تــا ۱۱۳، ۱۱۹ تــا ۱۲۱، ۱5۲ تــا ۱5۴، ۱۷۳ و ۱۷۴، ۲۳۳، ۲۳6، ۲۹۳ و ۲۹۴، 
تــا  تــا ۳۸۸، ۳۹5 و ۴۱6  تــا ۳۱۸، ۳۲۰، ۳۴۷، ۳5۰، ۳5۸ و ۳5۹، ۳۸6   ۳۱5
گسترده ای از این ترایکورد، باعث ایجاد  ۴۱۸ مشــاهده می شــود. چنین حضور 
وحدت هارمونیک و ملودیک در طول اثر شــده اســت. در میزان های ۲6، ۹۴، 
۱۲۰، ۳5۱، ۳55 و ۳66 ترایکورد )۰۲5(، و ترایکورد )۰۱6( دیگر ترایکوردی است 

که در میزان های 5۲، 5۳ و ۷۱ مشاهده می شود.
۹   ترایکــورد )۰۲6( در میزان هــای ۳۸، ۴۰، ۴۱، 6۲، 6۳، 65، ۷۱، ۷۲، ۷۳، 

تحلیــــل قطعۀ »هفت خوان« اثــــر بهزاد رنجبــــران با تمرکز بــــر نحوۀ ایجاد 
وحدت و تنوع

کمال سپاسگزاری را دارند. نگارندگان این مقاله از هم فکری آقایان دکتر بهزاد رنجبران و محمدرضا تفضلی 
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نشریه هنرهای زیبا - هنرهای نمایشی و موسیقی دوره۲۴ ، شماره ۳ ، پاییز 1۳۹8

 ،188 ،18۳ ،1۴7 ،1۴1 ،1۴0 ،1۳۹ ،11۳ ،11۲ ،111 ،110 ،10۹ ،108 ،107 ،85 ،7۴
 ،۲۹8  ،۲8۹  ،۲88  ،۲75،  ۲7۴  ،۲65  ،۲5۴  ،۲5۳  ،۲۳۴  ،۲۳1  ،۲18  ،۲07
 ،۳65  ،۳5۹  ،۳58  ،۳57  ،۳56  ،۳5۴  ،۳5۳  ،۳5۲  ،۳51  ،۳01  ،۳00  ،۲۹۹

۴07 مشاهده می شود.
10  Twelve-tone Aggregate.
11  Developing Variation.
12  Motivic/Thematic Transformation.
13   Style and Idea.
14   Fragmented.

15   در میزان هــای 81 تــا 106، ۳۳۹ تــا ۳۴۲، ۳۴7 تــا ۳۴۹ ایــن پرش هــا 
مشاهده می شود.

16   در میزان های 1 تا 8 در بخش ویلن اول، حرکت ملودیکِ چهارم درستِ 
پایین رونده از اهمیت زیادی برخوردار است.
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his research project aims to study Behzad 
Ranjbaran’s “SEVEN PASSAGES”, and in-

vestigate the techniques of musical cohesion and 
diversity. To achieve a thorough understanding of 
the piece, the harmonic structures, formal design, 
and the methods of motivic development have been 
studied. Although the formal structure does not lend 
itself to the common traditional forms, it is loosely 
connected to the sonata form. Triads and trichords 
in general, seventh chords, polychords, twelve-tone 
aggregate and their progressions are some of the 
elements that play prominent role in the creation of 
harmonic/melodic cohesion and diversity. In addi-
tion to the title and narrative of the piece which sug-
gest inspirations from Persian literature and culture, 
the melodic content is also influenced by Persian 
traditional music. For instance, the second thematic 
group resembles the mode of Chahargah in a very 
light texture, alluding to the solo improvisation of 
traditional musicians of Persian instruments. In ad-
dition to modal elements, the composition also fea-
tures many elements used in tonal music. For ex-
ample, tertian chord structures are frequently used 
in the piece without references to tonal centers. The 
harmonic structures sometimes create a twelve-
tone aggregate or quasi aggregate––lacking one or 
two pitch classes. This particular approach may be 
seen as one of the modern aspects of the piece. 
SEVEN PASSAGES has a three-note-motive (B-
A#-B) which appears in various forms and plays 
a pivotal role. Ranjbaran has used two techniques 
to shape the piece, namely: developing variation 
and motivic/thematic transformation. The transfor-
mation and development of the three-note-motive 
have been studied and categorized mainly based 
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T on rhythmic changes. The main motive has four 
fragments; each of the first three fragments consist 
of a single note, forming a lower neighbor motion. 
The fourth fragment may be added in three different 
ways: a note often a perfect fourth or a third lower, a 
neighbor tone often as a triplet, or simply a tied note 
to the third fragment. The accompanying harmony 
of the first and third fragments is always the same, 
and is often a minor or major triad, and less fre-
quently a diminished chord. The second fragment is 
sometimes a part of the (026), (014), (015), or (016) 
trichords, and other times is harmonized by dimin-
ished, minor, major and augmented triads. (026), 
in particular, is a subset of the whole tone scale, 
which is found in some sections of the composition. 
The root or fifth of the main harmony of the motive 
almost always remains as a pedal point, function-
ing as a unifying element. The motivic cell is some-
times fragmented in the process of development in 
several ways. First, two of the four fragments may 
be eliminated to make the motive shorter. Second, 
each note may be presented by a different timbre, 
and finally, the fragments may be separated by a 
pause. The study shows how the four-fragment mo-
tive is repeated numerous times to create unity and, 
at the same time, it is transformed in various ways 
to sound fresh every time it appears.

Keywords
Behzad Ranjbaran, Seven Passages, Iranian Con-
temporary Music, Cohesion, Diversity, Ferdowsi’s 
Book of Kings.
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