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بررسی فرم و هارمونیِ قطعة نی نوا *
رامین روشندل **

دانشجوی کارشناسی ارشد آهنگسازی، دانشکده هنرهای نمایشی و موسیقی، دانشگاه تهران، تهران، ایران.
)تاریخ دریافت مقاله: 91/10/30، تاریخ پذیرش نهایی: 91/12/12(

چکیده

هدف این مقاله، بررسی فرم و هارمونی در قطعة نی نوا اثر حسین علیزاده است. برای تجزیه و تحلیل فرمِ نی نوا، ابتدا فرم کلیّ 

هر قسمت بررسی شده است و پس از آن به طبقه بندیِ جمله ها یا انگاره های ریتمیك و ملودیك هر قسمت به صورت جداگانه 

پرداخته ایم. به علاوه، در صورت انطباق فرم قسمت های مختلف با یکی از فرم های کلاسیك، این انطباق بررسی شده است و 

سپس جمله ها، واریاسیون آنها و انگاره های ملودیك و ریتمیك به صورت جداگانه مورد مطالعه قرار گرفته و تقسیم بندی شده اند. 

در ضمن، این انگاره ها در صورتی که با موتیف های موجود در ردیف تشابهی عینی یا با اندکی تغییر داشته اند، مورد بررسی قرار 

گرفته اند. هم چنین چگونگی استفادة آهنگساز از ترکیب های مختلف موتیف های ذکرشده در اثر، مورد مطالعه قرار گرفته است. در 

بررسی هارمونی، با در نظر گرفتن محدودة ملودیك هر گوشه در مُدِ آن دستگاه و با استفاده از پلان های تُنالِ به دست آمده از 

چندین قسمت از اثر، به چگونگی انتخاب هارمونی اثر و هم چنین موارد استفاده از آکوردهایی که بر اساس فواصل سوم)هارمونی 

تیرس( یا چهارم)کوارتال( هستند، می پردازیم. هم چنین خواهیم دید که آهنگساز در طول اثر، یك آکورد را به تناوب مورد استفاده 

قرار داده است و این آکورد، به نوعی نقش فرود به محدودة درآمد دستگاه نوا را ایفا می کند.

واژه های کلیدی 

 انگاره های ردیف، دگره های انگاره های ردیف، هارمونی کوارتال، هارمونی تیرس.
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است که به راهنمایی جناب آقای امیرحسین اسلامی در دانشگاه هنر تهران به انجام رسیده است.
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رم ُـ بررسی ف

استفاده از انگاره های ردیف در نی نوا را می توان در دو دسته 
بررسی کرد:

1- استفاده  از انگاره های موجود در ردیف  به صورت عینی
2- استفاده از دگره های انگاره های موجود در ردیف

اگرچه در این اثر انگاره های استفاده شده به صورت عینی را 
بیشتر در تکنوازی نی می توان مشاهده کرد، اما مواردی نیز در 
خطّ سازهای ارکستر زهی قابل بررسی است. دو گروه ذکر شده 

را می توان در موارد زیر بررسی کرد:

    .1
دیده  نوا  دستگاه  دوم  درآمد  انتهای  در  عیناً  الگو  این 
می شود)طلایی،200،1379( و در »درآمد« نی نوا گاه به صورت 

زیر نیز استفاده شده است.

با  ترکیب  در  ایرانی  موسیقی  و مصالح  مواد  از  استفاده   
موسیقی اروپایی، همواره مورد علاقة آن دسته از آهنگسازان 
ایرانی که در زمینة موسیقی کلاسیک تحصیل کرده اند، بوده 
است. برای به دست آوردن چنین ترکیبی، لازم است که آهنگساز 
نه تنها از زبان موسیقی ایرانی و موسیقی کلاسیک شناخت کافی 
داشته باشد، بلکه باید به این دو نوع موسیقی تسلطّ کافی داشته 
باشد. »نی نوا« برای نی و ارکستر زهی، اثر حسین علیزاده را 
ّـق در این زمینه دانست. این اثر در دستگاه نوا  می توان تلاشی موف
نوشته شده است و در ساختار کلیّ خود، از همان ساختمان کلیّ 
دستگاه نوا پیروی کرده است که در آن انگاره های1  گوشه های 
اصلی دستگاه نوا، در حرکت ملودی و ترکیب موازی آنها بسط 
و گسترش یافته اند )علیزاده، 1383، 7(. اگرچه به گفتة آهنگساز 
در انتخاب هارمونی این اثر از درجات شکل دهندة مقام یا مُدهای 
گوناگون دستگاه نوا استفاده شده است، مواردی را نیز می توان 
مشاهده کرد که از هارمونی تیرس2 )بر اساس روی هم قرار 
گرفتن فواصل سوم( و هارمونی کوارتال3 )بر اساس روی هم 
قرار گرفتن فواصل چهارم( استفاده شده باشد. کاربرد عادّی 
آکوردهای متشکل از فواصل چهارم، در آغاز سده بیستم با 
آثاری مانند سمفنی مجلسی اپوس9 4  اثر آرنولد شوئنبرگ5 پدیدار 
می شود و با اینکه پدیده ای منفرد در آثار او است، تأثیر چشمگیری 
بر دیگران به جای گذاشته است )پیستون، 1379، 224(. استفاده از 
این هارمونی را می توان در آثار دیگر آهنگسازان قرن بیستم مانند 
کلود دبوسی6  و پُل هیندمیت7  )که این هارمونی را کامل کرد و 
به شکل پیچیده تری درآورد( و بلِا بارتوک8 و الُیویه مسیان9  نیز 

مشاهده کرد )تورک، 1387 ،81(.
 در نی نوا به جز گوشه یا مُدهای اصلی مانند درآمد، نیشابورک، 
جامه دران و نهفت، گوشه های فرعی نیز در شکل گیری و ترکیب 
ملودی ها نقش اساسی داشته اند. انگاره های ریتمیک10 دستگاه 
نوا نیز پایه و اساس بسط و گسترش ریتم در نی نوا است و 
شامل انگاره های ریتمیک درآمد، نیشابورک، نهفت، مثنوی، نغمه، 
جامه دران و غیره می شود. نی نوا در 8 قسمت نوشته شده است. 
این 8 قسمت به جز قسمت آخر  )رقص سماع( به نامِ گوشه های 
دستگاه نوا نام گذاری شده اند و عبارتند از: 1- درآمد 2- مثنوی 
3- نغمهI 4- نغمهII 5- جامه دران 6- نـهُـفت 7- فرود )تکرار 

درآمد( 8-رقص سماع )علیزاده، 1383، 7(.
 در این پژوهش، ابتدا به بررسی فرم و سپس هارمونی اثر 
می پردازیم. بررسی فرم بدین صورت انجام گرفته است که در 
درجه ی اوّل، فرم کلیّ هر قسمت بررسی شده است. در ادامه، 
انگاره های شاخص در هر قسمت انتخاب و در صورتی که در 
آنها، مشابهتی با موتیف های موجود در گوشه های مختلف ردیف 
دستگاه نوا دیده شده است، تقسیم بندی شده اند. ردیف مورد 
بررسی در این پژوهش، ردیف میرزاعبدالله است. در ادامه، شیوة 
استفادة آهنگساز از انگاره های تقسیم بندی شده در پیش بُرد قطعه 
مورد بررسی قرار خواهد گرفت. در آنالیز هارمونی این اثر، موارد 
استفادة آهنگساز از هارمونی کوارتال و هارمونی تیرِس در تعیین 
بافت هارمونیک آن، هم چنین شیوة انتخاب صداهای آکوردهای 
اصلی با استفاده از درجات اصلی دستگاه نوا مورد بررسی قرار 

خواهد گرفت.

مقدمه

  

   .2
این الگو در واقع شکلِ تغییر یافته ی الگوی          است که در 
ردیف میرزاعبدالله به صورت                    اجرا می شود. این انگاره 

در جمله  ی فرود از ردیف دستگاه نوا یعنی 

درآمد  اوّل،  درآمد  پایان گوشه های  در  )طلایی،197،1379( 
دوم، کرشمه، نغمه، حزین و عشّاق دیده می شود. این الگو در 
 »sol« ردیف به صورت                     که برگشت به نت شاهد نوای

است، پاسخ داده می شود.
3. جمله ی فرود )ذکر شده در شماره ی2( در ردیف دستگاه 
نوا را با اندکی تغییر می توان در پایان جملات نی در »مثنوی« 
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مشاهده کرد:  

4. گوشة نغمه در ردیف میرزاعبدالله به صورت زیر است)طلایی،206،1379( :

 
در قسمت نغمه ی نی نوا، با استفاده از بخش اوّل گوشة نغمه یعنی                                      دگره های زیر ساخته شده اند:

5.                                                                                                          که توسط کنترباس و ویلنسل شنیده می شود.

 .6
که توسط ویلن آلتو اجرا می شود. دگره های 5 و 6 با قرارگرفتن در کنار یکدیگر به صورت عمودی به اسُتیناتویی تبدیل 

می شوند که زمینه را برای ادامه ی گوشة نغمه آماده می کند.

7. ادامة گوشة نغمه )                                                 ( را می توان به شکلی دیگر در خطّ ویلنسل، به صورت زیر مشاهده کرد:   

 این موتیف در خط ویلن I و ویلن II و ویلن آلتو تقلید می شود.
8. گوشة نغمه)شماره4( در خطّ نی به صورت زیر دیده می شود)علیزاده، 1383، 16(: 

قسمت جامه دران در نی   نوا را می توان یک بافت چندصدایی11  
از چند موتیف مختلف در محدودة ملودیک گوشة جامه دران از 
آواز بیات اصفهان دانست. این قسمت در دو بخش کلیّ قابل 

بررسی است:
در  ملودیک  حرکت های  از  طرحی  در  آهسته.  اوّل،  بخش 
محدودة گوشة جامه دران که در بافتی چندصدایی توسط ارکستر 
اجرا می شود. این چندصدایی با چندصدایی های پیشین در این اثر 
یک تفاوت عمده دارد و آن این است که در آن گروه های مختلف 
سازها به تقلید از یکدیگر نمی پردازند. به عبارت دیگر هر گروه 
سازی، »یک« انگاره را می نوازد و همان انگاره را در محدودة 
گوشة جامه دران در فواصل مختلف جابجا می کند. این قسمت 
تنها قسمت از اثر است که ویلن ها در 3 خطّ صدای مجزّا نوشته 

شده اند.
بخش دوم، تند. این قسمت در ریتم »هفت تایی« )             ( 

توسط ویلنسل و کنترباس شروع می شود.
 همان طور که مشاهده می شود، بخش اوّل از کنار هم قرار 
گرفتن بلوک های یک میزانی تشکیل می شود. موتیف های این 

بخش را می توان در موارد زیر خلاصه کرد:
1-  در این قسمت، انگاره ی                   را می توان به عنوان انگاره ی 

اصلی فرض کرد. این انگاره گاه، به صورت مجموع دو نت یعنی 
یک نت سفید نیز مشاهده می شود که به شکل های گوناگون تزئین 
می شود و یک جمله ی مجزای5 میزانی را پدید می آورد. گونه های 

متفاوت این انگاره را می توان در اشکال

یا                              و یا               و هم چنین  
 مشاهده کرد.

2-                                                    این فیگور توسط گروه 
اوّل ویلنII اجرا می شود.

3-                                                                    این الگو را 
گروه دوم ویلنII می نوازد.

4-                                                                ویلنسل ها 
از میزان یازدهم با اجرای این الگو به بقیة ارکستر می پیوندند.

بررسی فرم و هارمونیِ قطعة نی نوا
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5- ویلن I از میزان سیزدهم با اجرای  الگوی                                                                    به پنج گروهِ  سازیِ دیگر ملحق 
می شود. این موتیف در ادامه با یک تغییرِ ریتمیک، به شکل زیر نیز تغییر می کند:  

6- ارکستر با استفاده از موتیف                                                                      بخش اوّل جامه دران را در 8 میزان به پایان 
می رساند. این موتیف مانند موتیف انتخاب شده در سولوی ویلن آلتو، به عنوان موتیف اصلی فرض شده است. این بدان معنا 

است که این موتیف می تواند کاهش یا با اضافه شدن یکی از اجزای خود، افزایش بیابد.
استفاده از موارد بالا در شکل زیر قابل بررسی است:

تصویر 1- جامه دران.
مأخذ: )علیزاده، 1383، 22(

فرم نهفت را می توان یک دوبخشی12  دانست که از دو بخش آهسته و تند تشکیل شده است:

تصویر 2- فرم نهفت.

در حقیقت نهفت بر پایة دو جملة نی بنا شده است و ارکستر نقش کم اهمیّت تری ایفا می کند. این دو جمله به وسیله ی مقدمه ی 
بخش اوّل و بخش اوّل و همچنین بخش دوم از هم جدا شده اند و عبارتند از:
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-1

تصویر 3- جمله ی اوّل نهفت.
ماخذ: )علیزاده، 1383، 28(

-2

تصویر 4- جمله ی دوم نهفت. 
ماخذ: )علیزاده، 1383، 32(

در موومان آخر)رقص سماع(، جملات استفاده شده در خطّ دو نی را می توان در موارد زیر مشاهده کرد. این بخش در 
متر                       نوشته شده است.

 -1

-2
 

-3
 

-4

جمله ها و انگاره های نگاشته شده برای ارکستر زهی را می توان از نظر فرم در شماره های زیر طبقه بندی کرد:

 -1

این فیگور تماماً به صورت پیتسیکاتو و توسط ویلنسل اجرا می شود. این فیگور، گاه به شکل فیگور شماره ی 2 تغییر شکل 
پیدا می کند که می توان این شکل از آن را یک جمله ی کوتاه برای همراهی نی ها فرض کرد.

 -2

 -3

 -4

این جمله اولین بار توسط ویلنII نواخته می شود. نیII در همراهی خود با نیI این فیگور را تقلید می کند که آن را می توان 
در شماره ی 4 از جملات نوشته شده توسط نی ها مشاهده کرد.

 -5

این جمله کنترپوانی از جملة6 است که در همراهی ویلن آلتو با ویلن ها نواخته می شود.

بررسی فرم و هارمونیِ قطعة نی نوا
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  -6

این جمله توسط ویلنسل در همراهی ویلن ها و آلتو نواخته می شود.

  -8                                                                                                -7

فیگورهای شماره ی 7 و 8 برای همراهی بقیه ی گروه سازها نوشته شده اند. فیگور شماره ی 7 در خطّ ویلنII و در 
همراهی جمله ی شماره ی 3 و فیگور شماره ی 8 در خطّ ویلنسل، و به صورت تک صدا در خطّ کنترباس در همراهی جمله ی 

شماره ی 2 از خطّ نی ها دیده می شود.
9- غیر از فیگور شماره ی 8 ، کنترباس در تمامی همراهی ها با کششِ »سیاه« در ضرب اوّل از مترهای         و         ، 

می نوازد. در دومین        این همراهی در ضرب اوّل و سوم مشاهده می شود.

 
با اندکی تغییر در ریتم، ویلن ها و ویلن آلتو، نی ها را با فیگور                                                               همراهی می کنند.

آهنگساز با استفاده از ترکیب های متفاوتی از جملات 1 تا 4 برای دو خط نی، و همچنین 1 تا 9 برای ارکستر زهی فرم 
موومان آخر را طراحی کرده است. فرم رقص سماع را می توان گونه ای روندو13 فرض کرد)اسپاسُبین،165،1389(. با این 
تفاوت که هر اپیزودِ ترجیع بند14 ، پس از هر بار ظهور، به شکلی متفاوت از پیش اجرا می شود. در حقیقت ترجیع بند این روندو، 
جملة شمارة 1 است که توسط دو نی اجرا می شود و هر بار به گونه ای متفاوت دیده می شود. اپیزودِ این روندو، بخش هایی 
است که توسط ارکستر زهی در پاسخ به نی ها اجرا می شود. چگونگی ترکیب موارد بالا )جملات نی ها و انگاره های ارکستر 

زهی( در پیشبرد رقص سماع و همچنین فرم کلیّ این بخش را می توان در شکل زیر خلاصه و بررسی کرد:

بررسی هارمونی

تصویر 5- فرم رقص سماع و چگونگی ترکیب جملات دو خط نی و ارکستر زهی.

این اثر در نوای »سُل« نوشته شده است. اصلی ترین آکورد 
نی نوا را می توان آکوردِ                           در نظر گرفت. این آکورد 

در تمام طول اثر، به تناوب شنیده می شود و به نوعی عامل 
اصلی یکپارچگی آن است. این آکورد نقش فرودِ هر گوشه 
یا به عبارت دیگر هر قسمت نی نوا را به محدودة درآمد ایفا 
می کند. این آکورد را می توان یک sus2  یا معکوس دوم از 
آکورد کوارتالِ                             در نظر گرفت اما از آن جایی

بر اساس  را  این قطعه، آهنگساز آکوردها  تمام طول   که در 
حرکت ملودیکِ ملودی های ردیف انتخاب کرده و هم چنین انتخاب 
صداهای هر آکورد به تناسب اولویت آن صداها در آن گوشه 
صورت گرفته  است، به نظر منطقی تر می رسد که این آکورد را 
یک دوبل نت تصور کرد که از شاهدِ نوا یعنی »sol« و یک فاصلة 

چهارم درست )re( در زیر آن تشکیل شده است و یک فاصلة 
دوم بزرگ )do( به آن افزوده شده است. دوبل نت re-sol همان 
ترکیبی است که از به صدا در آمدن سیم دوم و سیم بم سه تار در 

کوک نوا در ردیف، یعنی  

)طلایی،1379، پانزده( شنیده می شود. در حقیقت این آکورد است 
که مبنای کلیّ هارمونی اثر را تشکیل می دهد. اگرچه در کلّ قطعه 
می توان هارمونی را بر اساس روابط بین فواصل چهارم یا پنجم 
مشاهده کرد، اما در یک نگاه کلیّ تر، هارمونی قطعه کوارتال 
نیست و این درجات اصلی دستگاه نوا هستند که هارمونی را 
تعیین می کنند. به عنوان مثال می توان پلان تُنال نغمهII  را در زیر 

بررسی کرد:
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در میزان اوّل و دوم، هر دو آکورد از یک فاصلة پنجم)دوازدهم( 
در کلید فا و یک فاصله چهارم در کلید سُل تشکیل شده اند. این 
تسلسل هارمونیک را می توان در آکورد سوم هم مشاهده کرد. 
با این تفاوت که در آکورد سوم نت های »لا« و »دو« در خط باس 
تُنیک  تکرار شده اند. آکورد اوّل با حذفِ سی در نقش آکورد 
ظاهر شده است و آکورد دوم آکورد زیرنمایان به صورت 7 
است و آکورد سوم را می توان        فرض کرد که به جای حل 
بر روی درجهIII، بر روی درجهI )حل غیرعادی به یک سوم 
پایین تر؛ پیستون،344،1385( در میزان آخر حل شده است. میزان 
آخر همان آکورد اصلی گفته شده است که با جایگزین کردن 
»دو« به جای »سی« نقش آکورد تُنیک را ایفا می کند. همانطور 
که مشاهده می شود، در میزان آخر نت سُل در کلید فا دوبل شده 
است. دوبله کردن بخش های طرفین آکورد در هارمونی کوارتال، 
هرگونه  میانی،  بخش های  دوبله ی  و  غنی   را  هارمونیک  رنگ 
صدای متحرک را تقویت می کند )پرسی کتی، 1375، 124(. چنین 
تأثیری در تمام طول قطعه به تناوب مشاهده می شود و اغلب در 
صدای نت شاهد نوا )سُل( دیده می شود. مثال دیگر یکی از موارد 
استفاده ی آهنگساز از آکوردهایی است که بر اساس فواصل 
سوم تشکیل شده اند. این قسمت در انتهای نغمهII در مدولاسیون 

دستگاه نوا به بیات اصفهان دیده می شود. آهنگساز با آلتره کردن 
نت »فا« به »فا دیز« آن را محسوسی برای نت »سل« قرار می دهد. 
هم زمان نت »لا« با تغییر به »لا بمل«، پایه ی آکورد هفتم محسوس 

به صورت معکوس اوّل با سوم بم شده قرار می گیرد.

نمونة دیگری که مورد بررسی قرار خواهد گرفت، در قسمت 
رقص سماع در انتهای اثر است. از بررسی پلان زیر می توان 
مشاهده کرد که میزان های 325 تا 380، تماماً تغییر وضعیت 
آکورد اصلی نی نوا است. در 8 میزان انتهایی که می توان آن را 
یک کدتِّا 15 برای آخرین قسمت اثر دانست، می توان چگونگی 
استفاده ی آهنگساز از درجات اصلی I ، IV و V را در جهت به 

پایان رساندن قطعه مشاهده کرد.

تصویر 6- هارمونی مقدمه  نغمه II، میزان های 91 تا 97. 

تصویر 7- پلان تنال نغمه II، میزان های 108 تا 111.

بررسی فرم و هارمونیِ قطعة نی نوا

7/III

تصویر 8- هارمونی رقص سماع.
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از بررسی های فوق می توان چنین نتیجه گرفت که آهنگساز 
در نگاه اوّل، فرم کلیّ اثر را بر پایه ی فرم کلیّ ردیف در نظر 
گرفته است؛ یعنی در پیِ هم آمدن گوشه ها بر اساس هیرارشی 
آنها. ترتیب تسلسل گوشه های دستگاه نوا در قسمت جامه دران 
متوقّف می شود  که از بیات اصفهان گرفته شده است، موقتاً 
و سپس ادامه پیدا می کند. در نگاه دوم، هر بخش از اثر با در 
نظر گرفتن ویژگی های مُدال هر گوشه و استفاده از آن دسته از 
موتیف های ملودیک آن که قابلیت بسط یا تغییر دارند، نوشته شده 
است. این تغییر اغلب به صورت »ریتمیک« یا با »افزایش تزئین ها« 
دیده می شود به عنوان مثال جملة فرودِ دستگاه نوا و انگاره های 

بررسی شده از گوشه های نغمه و جامه دران.
 از بررسی هارمونی نی نوا می توان نتیجه گرفت که آهنگساز 
روابط  قطعه،  پیشبرد  در  را  خود  اولویت  که  آن   از  بیشتر 
عمودیِ صداها در نظر گرفته باشد، حرکت های ملودیکِ افقی 
و کنترپوانتیک را برای ساختار اصلی قسمت های مختلف اثر 
در  را می توان  متفاوت  برخورد  دو  اگرچه  انتخاب کرده است؛ 
بررسی هارمونیِ نی نوا مشاهده کرد. برخورد اوّل زمانی است 

نتیجه
که هارمونی قطعه بر اساس روابط فواصل سوم)هارمونی تیرس( 
بین نت های آکورد شکل گرفته است و برخورد دوم هنگامی است 
که هارمونی بر اساس فواصل چهارم تدوین شده است. برخورد 
اوّل هنگامی مشاهده می شود که آهنگساز یا قصد مدولاسیون و 
یا تغییر موقتی مُد)مدولاسیون به بیات اصفهان(، یا قصد ایجاد 
کنتراست در هارمونی و ارائه ی یک بافت هارمونیکِ جدید را دارد 
)جامه دران و میزان های آخر رقص سماع(. استفادة آهنگساز از 
هارمونی بر اساس فواصل چهارم در این اثر منحصر به استفاده 
از  یک آکورد است که در آن از درجات اصلی دستگاه نوا )re و 
sol( استفاده شده است؛ برخلاف استفادة کلاسیک از این نوع 
هارمونی، که در آن، معمولاً یک »تسلسل هارمونیک«16 طراحی 
می شود )تورک،1387، 81(. این آکورد در تمام طول اثر حضور 
دارد و به نوعی نقش فرود هر گوشه به محدوده درآمد دستگاه 
نوا را ایفا می کند. همچنین این آکورد وحدت قطعه را به لحاظ 
هارمنیک در تمام طول اثر حفظ می کند. به جز مدولاسیون به بیات 
اصفهان در نغمهII، آکورد دومینانت در تمام قسمت ها به صورت 
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