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تحلیل مفهومی »ساز موسیقایی« 
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چکیده
با وجود اهميتی که مسأله تعریف ساز موسيقایی در حوزه موسيقی شناسی برای دیگر مسائل نظری و عملی موسيقی دارد، تعاریف 
موجود و معيار، مثل هورن باستل )1933(، بيِلاویسکی )1979( و ليسلاف-  متسن )1985(، دست کم از حيث منطقی بعضی از 
الزامات تعریف، مثل تعيين طبقه وجودشناختی موضوع )یا معرَف( و مانع بودن، را برآورده نمی کنند. مقاله حاضر، به این مسأله که 
ساز موسيقایی چيست می پردازد، با هدف ارائه تعریفی از این مفهوم که همه الزامات منطقی تعریف را برآورده کند. بدین منظور در 
این مقاله روش کيفیِ تحليل منطقی یا مفهومی اتخاذ شده است، که از روش های اصلی علوم قياسی و مهم ترین روش در تعریف 
مفاهيم علمی است. این مقاله از طریق سلسله ای از تحليل ها اقدام به تعيين هر  یک از معرِف های منطقی ساز می کند. در تحليل 
اول مشخص می کند که ساز از حيث وجودشناسی به طبقه مصنوع فنی و به عبارت دقيق تر سيستم فنی تعلق دارد. در تحليل دوم 
و سوم، هر یک از فصل مميزهای ساز مشخص می گردد که عبارت اند از دو دسته ویژگی کارکردی و  ناظر به طرح )یا ساختاری( 
ساز. این دو تحليل به طور دقيقی، به ترتيب، براساس نظریه ICE و نظریه مدل سازی کارکردی صورت می گيرد و در آخر به یک 

فرمول بندی منطقی از تعریف ساز منتج می شود.
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• طرح مسأله و پیشینه تحقیق
اصطلاح                 انگليسیِ     musical      instrument        و         معادل های            آن      در 
زبان های اروپایی جدید مأخوذ از دو اصطلاح یونانیِ μουσική )فن یا 
صناعه موسيقی(1 و όργανον )اندام، ابزار(2 است. اصطلاح اول، که مشتق 
از μοῦσα )الهه شعر( است، »به هر فن یا عملی دلالت می کند که تحت 
 Tatarkiewicz,) »حمایت ]و الهام[3 الهگان شعر باشد و نه فقط هنر صدا
27 ,2006). اصطلاح دوم »به ابزار یا حتی اندامی دلالت دارد که در انجام 
عملی به کار می رود. اصطلاح دوم، در زبان یونانی قدیم ]در کاربرد صناعی 
و نه طبيعی اش[ هم به ابزار/ساز موسيقایی هم به اندام های دخيل در توليد 
صوت انسانی دلالت می کند. در لاتينی، اصطلاحِ     organum برای توصيف 
جنبه های خاصی از موسيقیِ سازی به کار می رود. اما، اطلاق دقيق تر آن 
به سازها، مشخصاً، در تفسير قدیس اگوستين از مزمور 101 ]عهد عتيق، 
کتوویم، تهِيلمِ )یا مزامير([ ظاهر می شود. همچنين، در لاتينی قدیم، ابزار/

ساز موسيقایی با اصطلاحِ ins trumentum ناميده می شود و در لاتينی 
 Dournon, 1992,) »ins trumentum organicum ِميانه با اصطلاح
245). در عربی ميانه نيز دو جزء عبارتِ آله الموسيقيه با همان معنای 
یونانی و لاتينی به کار می رود، با این تفاوت که در این عبارت، موسيقی 
فقط به یک فن یا صناعه دلالت می کند، یا به عبارت دقيق تر، به یکی از 

حوزه های چهارگانه علم ریاضيات، در کنار حساب، هندسه و هيئت.
مسأله تعریف  ساز موسيقایی یکی از مسائل پایه ای علم موسيقی   شناسی 
به تعبير دقيق تر حوزه سازشناسی (organology) است که مسائل  و 
نظری و عملی دیگری چون طبقه بندی سازها و ارکستراسيون از حيث 
نتيجه به آن وابسته اند. اما، نسبت به دیگر مسائل این حوزه، بسيار کم تر 
به آن به طور مستقل پرداخته شده است. قطع نظر از تعاریف صریحی که 
از اصطلاح ساز موسيقایی ارائه شده است، به نظر می رسد که بعضی از 
نظریه پردازان این اصطلاح را دارای بداهت کافی و بی نياز از تعریف دانسته و 
به تعاریف ترادفی )شرح  الاسم(4 بسنده کرده باشند. در هر حال، با توجه به 
این که مسأله فوق بيشترین ربط را با مسأله طبقه بندی ساز دارد و تعاریف 
صریح عمدتاً در ضمن طرح یک نظام طبقه بندی پرداخته شده اند، می توان 
تعاریف ضمنی را به خصوص از طریق بررسی مبناهای نظری نظام های 
باید به آنچه در  طبقه بندی تا  حدی بازسازی کرد. بدین منظور قاعدتاً 
این نظام ها به مثابه ویژگی)های( مشترک سازها که آنها را از اشيائی که 
ساز نيستند متمایز می کند )تمایز بيرونی( و ویژگی)های( غيرمشترک که 
آنها را از یکدیگر متمایز می کند )تمایز درونی( در نظر گرفته شده است، 

رجوع کرد. 
است:  تشخيص  قابل  اصلی  جریان  دو  طبقه بندی  نظام های  در 
نظام های طبقه بندی سنتی که در امتداد نظام ماهيون قرار می گيرند، که 
خود برگرفته از نظام طبقه بندی هندی است، و نظام های جدید که از 
این چارچوب تبعيت نمی کنند. ماهيون خود هيچ تعریف صریحی ارائه 
نکرده است، اما چنان که از معيار تمایزگذاری در نظام طبقه بندی وی 
بر می آید، »توليد صوت موسيقایی« هم شرط تمایز ابزارهای موسيقایی 
از غيرموسيقایی و هم ميان یک ابزار موسيقایی از ابزار   موسيقایی دیگر 
است (Mahillon, 1900, 3-4). این شرط بعدها نيز به طور ضمنی حفظ 

اذعان می شود: گالپين در دو نظام طبقه بندیِ  یا به طور صریح به آن 
را حفظ می کند. در  )1910( و )1937( خود همان چارچوب ماهيون 
هر دو نظام، معيار تعيين زیرطبقاتی که ذیل طبقات چهارگانه ماهيون5 
 Galpin, 1937,) قرار می گيرد نيز شيوه توليد صوت موسيقایی است
29-27). هورن باستل-زاکس با ارجاع به ماهيون صریحاً به شيوه توليد 
صوت موسيقایی و نقش آن به عنوان مبنای تمایزگذاری ميان انواع سازها 
اذعان می کنند (Von Hornbos tel & Sachs, 1914, 445). راینهارت 
نيز به همين چارچوب و تلقی مفهومی از ساز قائل است، هرچند بر ویژگی 
فيزیکی ارتفاع صوت و نحوه ایجاد، کنترل و تغيير این ویژگی از طریق 
Rein-) دسازهای موسيقایی به عنوان وجوه تمایز درونی تأکيد می کن

hard, 1960, 160). بعضی نيز همان تلقی مفهومی ماهيون از ساز )تمایز 
بيرونی( را تأیيد می کنند، اما چارچوب )تمایز درونی( وی را مورد انتقاد 
قرار داده و در عوض موارد دیگری را از قرار زیر پيشنهاد می کنند: نهُ عامل 
متفاوت که شامل ویژگی های ظاهری، فيزیکی صوت و اجرایی می شوند 
(Draeger, 1948, 13-14)؛ ویژگی فيزیکی ارتفاع صوت و توانایی ساز در 
Montagu & Bur-) دتوليد اصواتی که از حيث این ویژگی تفاوت دارن

ton, 1971, 54)؛ کارکرد ساز و نحوه تحقق آن از طریق اجزاء فيزیکی ساز 
(Heyde, 1975, 11)؛ ویژگی های فيزیکی چهارگانه صوت، شامل ارتفاع، 
شدت، کشش و طنين (Hood, 1982, 23-24)؛ و سه ویژگی فيزیکی 
 Kvifte) ارتفاع، شدت و طنين به عنوان متغيرهای تابع شيوه کاربردِ ساز

.(& Jensen, 2007, 216-220
در تعاریف صریح نيز غلبه تلقی ماهيون از ساز، به عنوان یک تلقی ناظر 
به کارکرد، تا حد زیادی مشهود است، به خصوص نزد هورن باستل، هِيدِن، 
شِفنِر، بوشنِر و ليسلاف-مَتسِن. هورن باستل همان تلقی ماهيون را تکرار 
می کند، در حالی که فقط مفهوم قصدیت را به آن وارد می کند: "چيزی که 
 Von Hornbos tel,) "بتوان با آن از روی قصد توليد صوت موسيقایی کرد
129 ,1933). وی، گرچه بر تمایز ميان اشيائی که خود توليد صدا می کنند 
از اشيائی که به قصد توليد صدای موسيقایی ساخته می شوند تأکيد کرده 
است، اما قصدیت مربوط به ساخت خود ساز موسيقایی را که می تواند مفهوم 
ساز را به مفهوم عام تر مصنوع محدود کند، وارد تعریف نمی کند. همچنين، 
تعریف او از این جهت که مفهوم ساز را به مفهوم صوت موسيقایی یا خود 
موسيقی موکول می کند، بی آن که به مفهوم صوت موسيقایی یا موسيقی 
بپردازد، تعریفی ناتمام است. هيدن نيز با حفظ کارکردگرایی ماهيون، 
می کوشد تا از طریق واردکردن ویژگی های ساختاری ساز و ویژگی های 
فيزیکی صوت به تعریف خود، معيارهایی را برای یک نظام طبقه بندی از 
آن نتيجه بگيرد: »هر سازی مستلزم دو شرط یا جزء ضروری است، یک 
جزء توليدکننده و یک جزء تشدیدکننده یا طنين دهنده صدا. اکثر سازها 
امکانی برای توليد و کنترل صداها با ارتفاع متفاوت دارند. دیگر سازها تعداد 
]متفاوتی[ صدا را از طریق ]عمل[ وسيله های مکانيکی مختلف بر ]جزء 
ارتعاش کننده[ توليد می کنند« (Haydon, 1946, 40). شفنر نيز شيوه ای 
مشابه را پيش می گيرد، اما صرفاً بر ویژگی های فيزیکی صوت تکيه می کند: 
»هر سازی دارای یک طنين مشخص است ]که[ یا برای توليد صوت یا 
اصواتی با ارتفاع معين ]ساخته شده و به کار می رود[، یا دست کم ماده ]یا 
واسطه[ ای برای نوفه هایی فراهم می کند که در یک توالی زمانی به طور 
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پياپی توليد می شود و می تواند به عنوان ریتم موسيقایی توصيف شود« 
(Schaeffner, 1946, 13). وی پيش تر نيز به طنين به عنوان مبنای 
تمایز سازها تأکيد کرده بود (Schaeffner, 1932, 233). بوشنر )1980( 
کارکرد فرهنگی ساز را از طریق ویژگی های صوت به کارکرد فنی ساز پيوند 
می دهد: »ساز منبع صوتی است که از روی قصد توليد شود، ]منبعی[ که 
برای توليد موسيقایی ساخته و به کار گرفته شود، و به سبب ویژگی های 
موسيقایی  هنری  کنش  یک  در  بتواند  عينی  طور  به  اکوستيکی اش، 
معيارهای  با  مطابق  اکوستيکی اش  ویژگی های  که  چرا  کند،  مشارکت 
 Dournon,) »فرهنگی مردم خاصی در یک دوره تاریخی خاص است
247 ,1992). ليسلاف-متسن، برخلاف هورن باستل و دیگران، قصدیت را 
به ساختِ ساز پيوند می زنند، به جای اینکه به کاربرد بالفعل یا بالقوه آن 
یا به توليد صوت موسيقایی ربط دهند.: »هر وسيله یا رفتار انسانی ساخته 
یا تمهيد شده برای هدف اوليه توليد صدا، خواه موسيقایی خواه جز آن« 
(Lysloff & Matson, 1985, 217). بيِلاویسکی نيز همچون دیگران 
کارکرد را مبنای تعریف خود قرار می دهد، اما فقط بر همين مضمون 
تمرکز می کند: »یک مبدّل، که ژست های بدنی در مکان و زمان فيزیکی 
را به ژست های موسيقایی در مکان و زمان موسيقایی تبدیل می کند« 
(Bielawiski, 1979, 27). تعریف بيلاویسکی هرچند به نظر می رسد که 
برای طبقه بندی ساز مناسب نباشد، زیرا هيچ معياری برای تمایز درونی 

ارائه نمی کند، اما بيش از هر تعریف دیگری مناسب تحليل فنی و کارکردی 
ساز است. همچنين، طرح مفهوم مبدّل، همچون مفهوم ليسلاف-متسن از 
قصدیت ناظر به توليد  ساز، می تواند به عنوان گام مثبتی در جهت تعيين 

طبقه یا مقوله وجودی ای تعبير شود که ساز به آن تعلق دارد. 
در ارزیابی کلی، این تعاریف نمی توانند بعضی از الزامات منطقی تعریف 
را برآورده کنند: )1( هيچ یک از آنها به درستی نشان نمی دهد که معرَف 
به چه مقوله یا طبقه وجودشناختی عام تری تعلق دارد. مفاهيم پيشنهادی 
چيز6 ، وسيله7 و مبدّل8 از حيث متافيزیکی دارای وضوح و دقت کافی 
نيستند. به عبارت دیگر، با هيچ مقوله وجودشناختی ای در طبقه بندی های 
مرسومی که علوم مختلف، مشخصاً فلسفه، از اشياء ارائه کرده اند مطابق 
نيستند. هر یک از مفاهيم فوق می تواند به طور منعطفی طيف ناهمگنی 
از اشياء ازجمله سازها را در بر بگيرد. )2( هيچ یک از آنها مانع نيست. 
به عبارت دیگر، نه فقط اشيایی را که به عنوان ساز طراحی و ساخته 
شده اند، بلکه مصادیقی را در بر می گيرند که در کاربرد متعارف زبان و 
در اصطلاح شناسی رسمی موسيقی ساز شمرده نمی شوند. برای مثال، 
طبق هر یک از این تعاریف، دستها هنگام کف زدن یا ميز هنگام کوبيدن 
ریتميک انگشتان بر روی آن به نحوی باید ساز شمرده شود، در حالی که 

ساز نيستند.

تحليل مفهومی »ساز موسيقایی« 

•  روش پژوهش
در این مقاله، تلاش می شود تعریف جدیدی از مفهوم ساز پيشنهاد 
شود به طوری که هر دو الزام منطقی فوق را به نحو مقتضی برآورده کند. 
بدین منظور از روش تحليل منطقی یا مفهومی استفاده می شود. این روش 
یکی از روش های مرسوم در علوم قياسی و متفاوت از روش تحليل در علوم 
تجربی است. به منظور توضيح روش فوق، از طریق مقایسه می توان گفت 
که تحليل تجربی وابسته به یا مؤخر از مشاهدات تجربی است. اگر از چنين 
تحليلی نتيجه شود که »P ،X است، اگر و فقط اگر Q ،X باشد«، در واقع، 
 P به صادق بودن یک قانون طبيعی حکم شده است که حاکی از ملازمت
و Q است. به گزاره یا تعریف حاصل از تحليل تجربی در اصطلاح منطق، 
گزاره ترکيبی گفته می شود. این گزاره ها ضرورتاً صادق نيستند، زیرا قوانين 

تجربی ممکن است برقرار نباشند.
در مقابل، تحليل مفهومی نه وابسته به مشاهدات تجربی بلکه وابسته 
به شهودهای زبانی است. تحليل مفهومی، در واقع، بررسی معنای یک 
نوع  از  تحليل هایی،  از چنين  تعاریف حاصل  یا  گزاره ها  است.  اصطلاح 
گزاره های تحليلی و ضرورتاً صادق هستند. هدف تحليل مفهومی یک 
اصطلاح )یا معرَفP ،9( ارائه شروطی )یا معرِف هاییQ ،10( است که هر 
یک برای اطلاق آن اصطلاح )P( لازم11 و مجموعه آنها برای اطلاق آن 
اصطلاح )P(   کافی12 باشند. تعریف حاصل از تحليل مفهومی تابع الزاماتی 
 P از Q است از جمله این که: )1( باید جامع باشد، یعنی دامنه مصادیق
کوچک تر نباشد؛ )2( مانع باشد، یعنی دامنه مصادیق Q از P بزرگ تر 
نباشد )به Q ای که موجب می شود یک تعریف همه مصادیقِ P را در بر 
 P ای که موجب می شود یک تعریف مصادیق غير  Q گيرد، جنس13، و به
را در برنگيرد، در اصطلاح منطق، فصل14 گفته می شود(؛ )Q )3 از طریق 

استعاره و مجاز P را بازنمایی نکند، یعنی از حيث معنایی وضوح داشته 
باشد؛ و )4( تصور Q مبتنی بر تصور P نباشد، به عبارت دیگر تعریف دوری 

.(Hospers 1997, 14-15) نباشد
در ادامه این مقاله خواهد آمد: نخست، نوع مصنوعی ای15 که ساز به 
آن تعلق دارد تبيين می شود )الزام منطقی1(. سپس، از یکسو کارکردی 
مشخص می شود که ميان ساز با دیگر مفاهيمی که ذیل آن نوع مصنوعی 
واحد قرار دارند تمایز می گذارد و، از سوی دیگر، طرح فنی و عام سازها 
توضيح داده می شود )الزام منطقی2(. در نهایت، بخش پایانی مقاله در قالب 
یک فرمول بندی منطقی از معرف ها یا شروط لازم تعریف ساز ارائه می شود.

نوع مصنوعی
• مصنوع فنی

در تعریف ساز موسيقایی اولين و کلی ترین معرِف، مصنوع )A( است. 
به عبارت دیگر، ساز دارای شرایطی است که برای اطلاق مفهوم A به آن 
کافی است. این شرایط در قالب یک تعریف بدین صورت بيان می شود که 
»X یک A است، اگر و فقط اگر از روی قصد برای غایت معينی ساخته 
شده باشد" (Hilpinen, 1992, 60). بدین ترتيب، ساز یک A است، زیرا 
)1( ساخته شده است، یعنی حاصل »تغيير فيزیکی یک شیء موجود یا 
سرهم کردن اشياء موجود/تغييریافته است. پس، چنين نيست که همچون 
اشياء طبيعی به خودی خود وجود داشته باشد. این تغييرات می تواند 
درجات مختلفی داشته باشد. ساختن یک نی )یک ساز ایرانی( مستلزم 
تغييرات اندکی همچون بریدن نی و سوراخ کردن آن است، اما ساختن 
یک پيانو صدها کنش توليدی پيچيده را لازم دارد. )2( مسبوق به یک 
قصد است. یعنی، »]هم[ وجود و ]هم[ برخی از  ویژگی های16 آن به قصد 
 Hilpinen,) »پدیدآورنده برای ساختن شيئی از نوع خاص بستگی دارد
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65 ,1992). پس، چنين نيست که یک ساز محصول فرعی کنش های 
توليدی انسان باشد. یک ساز همواره با قصد یک سازنده برای ساختن 
شيئی از این نوع، نه به طور اتفاقی یا بدون قصد، ساخته می شود. )3( 
معطوف به یک غایت یا کارکرد است. یعنی، ساخته شده است تا به وسيله 
آن کار معينی، به عبارت دیگر، یک فعاليت هنری انجام شود. پس، چنين 

نيست که یک ساز شيئی بيهوده یا بی مصرف باشد. بنابراین،
X .1 یک ساز است، اگر یک A باشد.

حال، باید ساز را به عنوان یک نوع مصنوعی از دیگر انواع مصنوعی که 
ساز نيستند، مثل خودروها، آثار نقاشی، داروهای پزشکی و غيره، متمایز 
کرد. این تمایزگذاری می تواند از طریق ویژگی های مختلف اشياء متعلق به 
یک نوع مصنوعی -  مثل رنگ، اندازه، جنس و روش توليد- صورت گيرد، 
اما مقتضی است که یکی از ویژگی های معرِف، معيار تمایزگذاری باشد. از 
آنجا که A ها دارای سرشتی غایت انگارانه17هستند، غایت یا کارکرد )F( یا 
برای چيزی بودن18، ویژگی ای است که به نحو مقتضی ميان انواع مصنوعی 
 .(Baker, 2008, 3; Simons & Dement, 1996, 3) تمایز می گذارد
در کاربردهای زبان متعارف نيز A   ها را بر اساس کارکردشان می فهميم و 
طبقه بندی می کنيم، چنان که حتی شمار قابل توجهی از آنها را براساس

بخاری،  پيچ گوشتی،  سبزی خرد کن،  مثلًا  می کنيم-  نامگذاری  F شان 
دماسنج و غيره. A ها از حيث نوع کارکردی که برآورده می کنند متفاوت 
اند. بعضی از آنها دارای F عملی یا فنی هستند، یعنی از طریق آنها یک 
کار به معنی فيزیکی لفظ انجام می شود، مثل خودرو یا پيچ گوشتی. به 
این دسته از انواع A  ها، مصنوع فنی )TA( 19گفته می شود. پس، X یک 
TA است، اگر و فقط اگر )1( یک A باشد و )2( دارای یک کارکرد فنی 
)TF(20 باشد. بعضی از A  ها هم انواع دیگری از F مثل F معنایی و غيره را 
برآورده می کنند، مثل اشياء هنری و گزاره های زبانی. ساز یک TA است، 
زیرا دارای یک TF است - عجالتاً می توان گفت اجرای آثار موسيقی21- در 

بخش بعد به طور دقيق مشخص خواهد شد. بنابراین،
X .1 -1 یک ساز است، اگر یک TA باشد.

• سیستم فنی
هر یک از شروط تعریف A یا TA مرتبط با عوامل انسانی یا به عبارت 
دقيق تر نقش های تکنولوژیکی22 متفاوتی است. مثل هوکس و ورماس، 
می توانيم عوامل یا نقش های تکنولوژیکی را به دو دسته عوامل d و عوامل 
u تقسيم کنيم. اولی به عوامل دخيل در ساختن A و دومی به عوامل 
 Houkes & Vermaas, 2010,) ارجاع دارد A یک F دخيل در برآوردن

50). قطع نظر از این که TF ساز دقيقاً چيست، تحقق F آن، برخلاف دیگر 
TA  های ساده23، وابسته به وجود عوامل 24uمختلف، عبارت از آهنگساز، 
نوازنده و شنونده است )نمودار1(. به عبارت دیگر، F ساز به طور واقعی25 
تحقق می یابد، اگر و فقط اگر بعضی از افراد انسانی به طور مقتضی26 در 
نقش های مختلف کاربری ساز عمل کنند. یعنی، یک پارتيتور )نوشته یک 
آهنگساز( وجود داشته باشد که قابل اجرا با آن ساز باشد؛ یک نوازنده 
وجود داشته باشد که آن قطعه را مطابق با طرح کاربرد27 آن ساز اجرا 
کند؛ و یک شنونده وجود داشته باشد که آن قطعه اجراشده را بشنود. البته 
ممکن است یک فرد بيش از یک نقش کاربری را اشغال کند، اما ممکن 
نيست که بدون وجود هر یک از این نقش ها، F ساز تحقق یابد. )1( اگر 
هيچ پارتيتوری وجود نداشته باشد، F ساز تحقق نمی یابد؛ )2( اگر حداقل 
یک پارتيتور وجود داشته باشد، اما هيچ فردی نتواند مطابق طرح کاربردِ 
آن ساز آن پارتيتور را اجرا کند، F ساز تحقق نمی یابد؛ و )3( اگر حداقل 
یک پارتيتور و حداقل یک فرد وجود داشته باشد که بتواند آن را با آن ساز 
اجرا کند، اما حداقل یک نفر وجود نداشته باشد که به عنوان مخاطبِ آن 
قطعه آن را بشنود، F   ساز تحقق نمی یابد. تحقق شرط سوم سهل الوصول تر 
از شروط دیگر است، زیرا نوازنده، قطع نظر از زمانی که از طریق شنيدن، 
درستیِ اجرا را کنترل می کند، غالباً خود به عنوان اولين مخاطب آن اثر 

نقش کاربری شنونده را نيز اشغال می کند )نمودار 1(.
این تعدد نقش های کاربری ناشی از سرشت خاص هنر موسيقی است 
و برای مشخص کردن این نقش ها می توان از نظریه گودمن درباره مسأله 
وجودشناسی یا به عبارت دقيق تر هویت اثر هنری بهره گرفت. طبق این 
نظریه، مسأله هویت آثار به این امر مربوط می شود که آیا  تاریخ آفرینش 
اثر از خود اثر جداشدنی است یا نه. در مورد بعضی از آثار هنری، جنبه هایی 
از تاریخ آفرینش اثر از اثر جداشدنی نيستند، مثل آثار نقاشی و مجسمه. 
 La Maja تنها آن بوم واقعی که توسط گویا در1800 نقاشی شده است
desnuda و اصل شمرده شود. هر چيز دیگری نسخه بدل آن است. چنين 
انواع هنری ای را می توان خودنگارانه28 ناميد: »یک اثر هنری خودنگارانه 
است، اگر و فقط اگر تمایز ميان نسخه اصلی و بدلی آن معنادار باشد« 
(Goodman, 1968, 113). در مقابل، به نظر می رسد که در موسيقی، 
رقص، تئاتر، ادبيات و معماری، به شيوه های مختلف، وجود نمونه هایی 
از اثر که از تاریخ آفرینش آن مستقل باشد امکان پذیر است. برای مثال، 
چنين نيست که اجرایی که امروز از »اکوارتت زهی شماره       14 در رِ مينور 
موسوم به مرگ و دوشيزه« )1824( ساخته شوبرت صورت می گيرد بدلِ 
نسخه دست نویسِ پارتيتور شوبرت یا اجرایی به حساب آید که در زمان 

.A ردیف بالا( با اجزاء تحلیل ورماس و هوكس از عوامل انسانی درگیر با یك( A نمودار 1- تطبیق شروط هیلپینن در تعریف
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او صورت گرفته است. ازاین رو، انواع هنری ای مانند موسيقی را می توان 
غيرنگارانه ناميد. نظریه فوق ميان دو کنش هنری خلق و اجرا، اشياء هنریِ 
متن29 و اثر30، و نقش های هنری سازنده و اجراکننده31 تمایز می گذارد. 
این دوگانه ها در انواع هنری خودنگارانه، با هم ادغام و مقارن هستند، اما 
در هنرهای غيرنگارانه، از هم متمایز اند )نمودار2(. در هنرهای غيرنگارانه، 
Good-)  اثرهنری »مجموعه اجراهایی است که با یک متن مطابق است«

man, 1968, 210) و مخاطب اساساً با این اجراها و  اجراکننده درگير 
است.

از نظریه فوق، این دو نتيجه در مورد ساز قابل حصول است: )1( هنرهای 
غيرنگارانه اقتضا دارند که متن به اثرتبدیل شود، هرچند این تبدیل ممکن 
است از طریق یک ابزار صورت پذیرد یا نپذیرد. مثلًا در موسيقی این تبدیل 
از طریق ساز و در تئاتر از طریق بدن بازیگران و عناصر صحنه روی می دهد. 
بنابراین، ساز یک TA است که از طریق آن متن به اثر تبدیل می شود. 
)2( کاربرِ ساز محدود به فردی که آن را می نوازد، یعنی اجراکننده، نيست. 
سازنده بودن و مخاطب بودن یک فرد وابسته به وجود یک اثر است. این دو 
نقش هنری متضایفِ اثر هستند: یعنی، یک فرد سازنده است، فقط اگر یک 
اثر وجود داشته باشد که مطابق با متن او باشد، و یک فرد مخاطب است، 
فقط اگر از روی قصد و به طور آگاهانه در معرض ادراک یک اثر قرار داشته 
باشد. از آنجا که اثر ضرورتاً با ساز)ها( اجرا می شود، پس سازنده و مخاطب 
نيز باید کاربر آن دانسته شوند، هرچند به طور غيرمستقيم با آن درگير 
شوند. بنابراین، نقش های هنری سازنده، اجراکننده و مخاطب در عين حال 

نقش های کاربری ساز نيز هستند )نمودار3(. 
اما، نحوه کاربری آنها از ساز با یکدیگر متفاوت است. در ميان این 
فيزیکی  کنش  دارای  که  است  کننده  اجرا  فقط  کاربری،  نقش های 
مستقيم با ساز است و از طریق کنش او F آن محقق می شود. در واقع، 
دیگر نقش های کاربری برای به کار بردن ساز به طور باواسطه، از طریق 
اجراکننده، عمل می کنند، هرچند ممکن است یک فرد در بيش از یک 
نقش کاربری قرار گيرد )مثلًا زمانی که یک سازنده خود به نواختن اثرش 
به منظور آزمودن آن اقدام می کند یا یک نوازنده در تنهایی به منظور لذت 
بردن قطعه ای را می نوازد که در مورد اول دو نقش سازنده و اجراکننده با 

هم ادغام شده است و در مورد دوم اجراکننده و شنونده(. این امر ساز را 
از یک TA ساده متفاوت می سازد. نقش های کاربری مختلفی وجود دارد، 
اما فقط یکی از آنها به طور بی واسطه F را محقق می کند. نوازنده نقش 
یک کاربر ساده را ندارد، بلکه نقش یک اپراتور را دارد. یعنی، به کاربران 
امکان می دهد تا وسيله ای را که کار با آن مستلزم مهارت های خاص و 
پيچيده ای است به کار ببرند، همان طور که خلبان امکان استفاده کاربران 
)یا مسافران( هواپيما را به عنوان وسيله ای با طرح کاربرد پيچيده برای آنها 
فراهم می کند. TA  ای که )1( دارای یک طرح کاربرد پيچيده است، به 
طوری که کار با آن مستلزم مهارت و آموزش خاصی باشد، و )2( دارای 
کاربران جمعی باشد، در اصطلاح تکنولوژی سيستم فنی )TSy( گفته 
می شود (Vermaas et al., 2011, 70-72). به کاربردن ویولن، که کاربرد 
آن عبارت است از اجرای قطعاتی است که از جانب نهاد اجتماعی موسيقی 
به عنوان اثر موسيقایی پذیرفته شده باشد، نه ایجاد هر صدایی از طریق 
آن، مستلزم مهارت و آموزش است. این امر نه فقط در مورد ویولن، بلکه در 
مورد هر سازی صادق است. از آنجا که هر سازی این دو شرط را برآورده 

می کند، پس:
X .1 .1 .1 یک ساز است، اگر یک TA از نوع TSy باشد.

كاركرد فنی
• ملاحظات عام

در بخش قبل معلوم شد که ساز دقيقاً به چه مقوله وجودی عام تری 
تعلق دارد. حال، به منظور متمایز کردن آن از دیگر انواع مصنوعی باید فصل 
مميز آن، یعنی کارکردش، را مشخص کرد. بدین منظور، در اینجا تقریر 
2003 از نظریه 32ICE      مورد استفاده قرار می گيرد. طبق این نظریه، »یک 
عامل a قابليت to φ را به عنوان یک F به X )به عنوان یک A(، نسبت به 
یک طرح کاربرد p برای X و نسبت به یک تقریر A اطلاق می کند، اگر 
و فقط اگر: )I( عامل a دارای این باور ناظر به قابليت باشد که X دارای 
قابليت to φ است، وقتی که در اجرای p درست به کار رود، و عامل a دارای 
این باور ناظر به مشارکت باشد که اگر این اجرای p به طور موفقيت آميزی 
به اهدافش منجر شود، این توفيق بعضاً به موجب قابليت to φ ی X است؛ 
 d عوامل )E( توجيه کند؛ و A بتواند این دو باور را براساس a عامل )C(
که p را ساخته اند X را از روی قصد بخاطر قابليت to φ برگزیده باشند و 

 .(Kroes, 2012,56) »اطلاع داده باشند u از روی قصد به دیگر عوامل
 X یک F ،to φ  بيان ساده تر نظریه فوق این است که: قابليت فيزیکی
است، اگر و فقط اگر X (C) دارای قابليت فيزیکی to φ باشد. X ممکن 
است دارای قابليت های فيزیکی33 متعددِ to ξ ،to ψ و غيره باشد. اما برای 
 to φ باشد، ضروری است که دارای قابليت فيزیکی φ-er یک X این که
باشد.  )I) عوامل u به طور موجهی باور داشته باشند که C؛ )X )E از جانب 

 نمودار 2- تمایز گودمن میان انواع هنری خودنگارانه )ردیف بالا( و غیرنگارانه )ردیف پایین(. 

نمودار 3- روابط میان عوامل u با ساز )و اشیاء هنری(. 

تحليل مفهومی »ساز موسيقایی« 
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عوامل d به عنوان شيئی با قابليت to φ در نظر گرفته شده باشد. X ممکن 
 φ-er یک X است دارای قابليت های فيزیکی متعدد باشد. اما برای این که
باشد، ضروری است که برای φ-ing در نظر گرفته شده باشد. به عبارت 
دیگر، قابليت فيزیکی to φ به عنوان F خاص34 آن تعيين شده باشد. مثلًا، 
X برای این که یک چاقو باشد باید دارای قابليت بریدن باشد و برای بریدن 
در نظر گرفته شده باشد، چراکه ممکن بود به سبب قابليت های دیگری 
چون رسانایی به عنوان رسانای الکتریکی در یک مدار در نظر گرفته شود. 

این قابليت های دیگر کارکردهای عَرَضیX 35 شمرده می شوند.
ساز  مصادیق  که  است  فيزیکی ای  قابليت  ساز   F،فوق تعریف  طبق 
برای انجام آن برگزیده/ساخته شده اند. این قابليت فيزیکی، توليد صوت 
موسيقایی است، هرچند انواع مختلف سازها هر یک به نحوی ممکن است 
دارای قابليت های فيزیکی دیگری نيز باشند. مثلاً ممکن است از دُهُل به 
عنوان صندلی استفاده شود. بنابراین، )1( شيئی که دارای قابليت فيزیکی 
توليد صوت موسيقایی نيست، اما فقط قصد شده است که یک ساز باشد، 
ساز شمرده نمی شود. چنين مواردی سازهای بدکارکرد36، مثل یک ساز 
ناکوک یا شکسته، را شامل نمی شود، بلکه مواردی را شامل می شود که 
هيچ گاه قابليت فيزیکی مورد نظر را نداشته اند، مثل نمونه های آزمایشی 
اما ناموفق برای ساخت یک ساز جدید. )2( شيئی که قابليت توليد صوت 
باشد، ساز شمرده  اما قصد نشده است که یک ساز  را دارد  موسيقایی 
نمی شود، مثل دو بشقاب که می توانند با کوبيده شدن به یکدیگر اصواتی با 
مشخصات فيزیکی اصوات موسيقایی )سنج( توليد کنند. بشقاب یک ساز 
نيست، زیرا این A برای انجام قابليت فيزیکی دیگری یعنی نگه داشتن 
غذا ساخته شده است و قابليت توليد صوت موسيقایی F عرضی آن است. 

بنابراین، 
صوت  توليد  فيزیکی  قابليت  دارای   )1( اگر  است،  ساز  یک   X  .2
موسيقایی باشد و )2( از روی قصد برای تحقق چنين قابليتی در نظر 

گرفته شده باشد.

C و I شروط  •
صوت، از حيث زیبایی شناسی، عموماً به موسيقایی و غيرموسيقایی 
تقسيم ميشود. ویژگی های فيزیکی صوت که از این حيث در موسيقی 
 )I( 39شدت ،)D(38کشش   ،)P(     37مرتبط دانسته می شوند عبارت اند از ارتفاع
و طنينT(     40(. هر یک از این ویژگی های دارای دامنه بسيار گسترده ای است 
و هر صوتی مکان خاصی را روی دامنه  مربوط به هر یک از این ویژگی های 
فيزیکی اشغال می کند. مثلًا اولين نت از قطعه  پيش درآمد سونات در می 
ماژور برای فلوت ساخته یوهان سباستيان باخ دارای   ویژگی های فيزیکی زیر 
است: (flute’s timbre, mf,16th quarter=72  ,  E4). اما بازه کوچکی 
از این دامنه برای انسان قابل تشخيص است. همچنين، بازه کوچکتری 
می تواند برای انسان خوشایند باشد که در موسيقی به کار می رود. بر  این 
اساس، به منظور تعيين دقيق ترF ساز می توان این راه حل را پيشنهاد کرد 
که: اگر حداقل یک ویژگی فيزیکی وجود داشته باشد که سازهای مختلف 
بازه های یکسانی روی دامنه آن اشغال نکنند، آنگاه می توان آن ویژگی را 
مبنای تعيين F ساز قرار داد. اصواتی که سازها توليد می کنند به طور 
معمول در چارچوب بازه های معينی روی دامنه ویژگی های فيزیکی فوق 
قرار دارد، هرچند این بازه ها به طور قطعی تثبيت و محدود نشده است. 
این بازه ها به ترتيب عبارت از 28 تا 3951 هرتز؛ گرد تا چهارلا چنگ؛ 

پيانو پيانيسيمو )ppp( تا فورته فورتيسيمو )fff(؛ و یک طيف چندمعياره 
طنين است. 

بازه  سازی  هر   )1( که  می شود  نتيجه  ساز  مختلف  انواع  بررسی  از 
مشخص و متفاوتی را روی دامنه مربوط به P اشغال می کند؛ )2( همه 
سازها بازه یکسانی را روی دامنه مربوط به D اشغال می کنند که با کل آن 
دامنه همپوشان است. یعنی، هر ساز قادر است صوتی را به هر صورتی از 
نت گرد تا نت چهارلاچنگ اجرا کند؛ )3( همه سازها بازه یکسانی را روی 
دامنه مربوط به I اشغال می کنند که با کل آن دامنه همپوشان است. یعنی، 
هر سازی قادر است صوتی را به هر صورتی از ppp تا fff اجرا کند؛ )4( هر 
سازی بازه مشخص و متفاوتی را روی دامنه مربوط به T اشغال می کند. 
بنابراین، هر سازی می تواند با یک بازه معين روی دامنه P و T مشخص 
شود و تفاوت سازها از حيث ویژگی های فيزیکی صوتی که توليد می کنند 
بدین صورت قابل توضيح است که دو ساز متفاوت حداقل از حيث یکی از 
دو ویژگی فيزیکی P و T با یکدیگر فرق دارند. این بدین سبب است که 
I و D متغيرهایی وابسته به اجرا هستند، حال آن که P و T متغيرهایی 
وابسته به ساختار فيزیکی ساز. از این رو می توان این دو ویژگی فيزیکی را 
به عنوان مبنای تعریف F ساز و نيز تمایز انواع مختلف ساز در نظر گرفت:

1. 2   یا `X .C یک ساز است، اگر طبق باور موجه عوامل u دارای 
قابليت توليد صوت با ویژگی های فيزیکی معين P و T باشد.

طبق نظریه F ،ICE یک امر عينی متعلق به X نيست، بلکه وابسته به 
باور عامل آن درباره این است که X    دارای قابليت to φ است و این قابليت 
در تحقق اهداف X دخيل است. از این رو در مورد یک سيستم فنی نظير 
ساز که دارای عوامل یا نقش های کاربری متعدد است، F آن صرفاً توليد 
صوت با ویژگی های فيزیکی معين P   و T نيست، بلکه مطابق با باور هریک 
از عوامل متغير خواهد بود. مثلًا در مورد ویولن، یوهان سباستيان باخ باید 
دارای این باور بوده باشد که این شیء خاص می تواند اصواتی متناظر با 
تجربه زیبایی شناسانه مورد نظر وی، که بعداً به صورت سونات شماره1 در 
سُل مينور برای ویولن نوشته شد، توليد کند؛ نوازنده اثر فوق باید دارای این 
باور باشد که این شیء خاص می تواند متن پارتيتور را به مجموعه اصواتی 
تبدیل کند؛ و شنونده باید باور داشته باشد که این شیء می تواند از طریق 
تبدیل متن پارتيتور به مجموعه خاصی از اصوات، تجربه زیبایی شناختی 
مورد نظر باخ را در او نيز پدید آورد. بنابراین، F ساز نسبت به عوامل آن 

از این قرار است:
1. 1. 21یا  `E` .I یک ساز است، اگر )1( طبق باور موجه سازنده، 
دارای قابليت توليد صوت با ویژگی های فيزیکی معين P و T متناسب با 
یک تجربه زیبایی شناختی خاص باشد، تجربه ای که وی قصد دارد از طریق 
قابليت  باور موجه اجراکننده، دارای  آن اصوات موجب شود؛ )2( طبق 
تبدیل متن به صوت با ویژگی های فيزیکی معين P و T باشد؛ و )3( طبق 
باور موجه شنونده، دارای قابليت ایجاد تجربه ای زیبایی شناختی از طریق 

توليد صوت با ویژگی های فيزیکی معين P و T باشد.

E شرط  •
هوکس و ورماس براساس یک رویکرد مبتنی بر طرح کاربرد، تلقی خاصی 
از عنصر نظری E ارائه می کنند. نظریه تطورگرایانه F منظرهای تاریخی ای 
را در مورد Aها ارائه می کند که این منظر یا بسترهای تاریخی ادعاهای 
مربوط به F را حمایت می کند. این نظریه با ارجاع به نمونه های پيشين یک 
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A ادعاهایی را درباره F آن مطرح می کند. F یک A قابليت یا اثری است 
که نمونه های پيشين آن A بخاطر آن انتخاب یا توليد شده اند. در نظریه 
A ها به انتقال طرح کاربردهایی مربوط می شود کهA تاریخ مرتبط ،ICE

ها در آنها نقش ایفا می کنند (Houkes & Vermaas, 2010). از منظر 
کاربر، این تاریخ به صورت یک زنجيره انتقال41 ظاهر می شود که در آن 
عوامل یکدیگر را از طرح کاربردها آگاه می کنند و باورهای مربوط به قابليت 

یا اثر آن A را به یکدیگر منتقل می کنند.
در خصوص ساز، طبق شرط E، به سادگی نتيجه می شود که عوامل 
d، ساز را از روی قصد بخاطر قابليت توليد صوت با ویژگی های فيزیکی 
معين P و T برگزیده و از روی قصد به دیگر عوامل u اطلاع داده شده 
است. اما نکته این است که در خصوص ساز، این اطلاع دادن و انتقال 
طرح کاربرد که در بند قبل بدان اشاره شد به طور قابل توجهی وابسته به 
عوامل u است. هریک از نقش های کاربری ساز ربط معناداری با این انتقال 
دارد، بدین صورت که انتقال طرح کاربرد و برقراری زنجيره انتقال مستلزم 
این است که )1( از جانب سازنده، قطعاتی برای اجرا با این ساز ساخته یا 
تنظيم شود؛ )2( از جانب نوازنده، قطعاتی با این ساز اجرا شود و حداقل 
یک شيوه برای آموزش طرح کاربرد آن به وجود آید. اگر قطعه ای برای 
این ساز ساخته یا تنظيم نشود و اگر قطعه ای با این ساز اجرا نشود، ساز 
به فرآیند کاربری وارد نمی شود و در نتيجه به یک A مردود یا بی کارکرد 
بدل می شود؛ و )3( از جانب شنونده )که در وهله اول می تواند از اعضای 
نهاد موسيقی باشد(، اصوات توليدشده با این ساز به عنوان اصواتی از حيث 
 P و T زیبایی شناختی متمایز تشخيص داده شود. اگر این اصوات از حيث
متمایز تشخيص داده نشود، اساساً وجود آن به عنوان یک ساز متفاوت از 
سازهای پيشين ضرورت نخواهد داشت. اگر حداقل یکی از این شرایط به 
طور مداوم برقرار نباشد، F آن ساز، به عنوان یک F یا هدف هنری، تدریجاً 
فراموش یا کنار گذاشته خواهد شد و آن ساز منسوخ خواهد شد. برای 
مثال، ساز باستانی هاردی گاردی فاقد شرایط1 و 2 است، یا ساز دونلی 
)ایرانی( در آینده نزدیک فاقد شرایط2 خواهد شد، یا ساز سلانه )یک ساز 
زهی که به طور آزمایشی توسط حسين عليزاده طراحی شده است( شرط 
3 را برآورده نمی کند. در همه این موارد زنجيره انتقال گسسته شده است. 

بنابراین،
2. 2یا `X .E یک ساز است، اگر )1( از جانب عوامل d، قابليت توليد 
صوت با ویژگی های فيزیکی معين P و T به عنوان F خاص آن در نظر 
استثنائاً  )نه  به طور مداوم   u از جانب عوامل  )2( و  باشد؛  گرفته شده 
یا به طور آزمایشی یا تفننی( به عنوان وسيله ای با قابليت فوق به کار 
گرفته شود، به عبارت دقيق تر، )از جانب سازنده( قطعاتی برای اجرای 
آن ساخته یا تنظيم شود، )از جانب اجراکننده( قطعاتی به وسيله آن اجرا 

شود و نحوه کار با آن )طرح کاربرد آن( آموزش داده شود، و )از جانب 
شنونده( اصواتی که توسط آن توليد شده به عنوان اصواتی با ویژگی های 

زیبایی شناختی متمایز تشخيص داده شود.

طرح فنی
•  مدل سازی كاركردی

در بخش قبل، با توجه به F به عنوان فصل مميز انواع مصنوعی، 
تمایز ميان ساز با دیگر انواع مصنوعی مشخص شد. به عبارت دقيق تر، 
معلوم شد که یک X برای این که یک ساز باشد باید از حيث F چگونه 

باشد. اما شروط مربوط به F یا قادر به φ-ing بودن برای تشخيص یک 
 φ-ing نوع مصنوعی کافی نيست، زیرا یک شیء ممکن است قادر به
باشد اما یک φ-er نباشد (Kroes, 2012, 53). همان طور که مثلًا یک 
سکه می تواند پيچ را باز کند، در حالی که پيچ گوشتی نيست. پس، قادر 
به φ-ing بودن شرط لازم برای φ-er بودن است، اما شرط کافی نيست. 
چنان که تاماسن می گوید، »X نمونه یا مصداقی از نوع مصنوعی K است، 
اگر و فقط اگر X نتيجه اجرای به طور کلی موفق ایده ای واقعی از یک 
K باشد« (Thomasson, 2007, 59). به عبارت دیگر، برای یک نوع 
مصنوعی هم ویژگی های کارکردی قصدشده و هم ویژگی های ساختاری 
 Kاجزاء ضروری آن یک ایده واقعی از یک )S( قصدشده )یا ناظر به طرح(
شمرده می شوند. »از آنجا که TF ها می توانند به انحای مختلفی برآورده 
شوند، TA با F )قصدشده( یکسان ممکن است به انواع مصنوعی متفاوتی 
تعلق داشته باشند، زیرا آنها واجد طرح های مختلفی هستند. یک طرح 
نشان می دهد که چگونه اجزای فيزیکی مختلف یک TA، که هر یک از آنها 
یک زیر-کارکرد42 را اجرا می کنند، باید به نحوی در کنار هم نظم و سامان 
 Thomasson,) »را برآورند A کلی یا اصلی آن F یابند که قادر باشند

.(2007, 104
پيشنهاد کردن ویژگی های ساختاری )طراحی( به عنوان یکی از شروط 
تعلق به یک نوع مصنوعی بدین معنی است که از ميان S های متعدد 
ممکنی که می توانند F آن A را به انحای مختلفی برآورده کنند، فقط یک 
S معين تعيين کننده آن K است. به عبارت دیگر، S به چگونگی تحقق 
F مربوط می شود. چگونگی تحقق F ساز را می توان با تحليل F به سری 
مرتب f های جزئی براساس روش مدل سازی کارکردی نشان داد. طبق این 
روش، کارکردها و زیرکارکردها به صورت عمليات هایی روی جریان های 
ماده )Mt(، انرژی )En( و اطلاعات یا سيگنال ها )G( نشان داده می شود 
(Wood, 2009, 546). بدین ترتيب، براساس تحليل ساز مطابق روش 

فوق، مدل زیر را خواهيم داشت )نمودار4(.

•  تحلیل ساختاری
متناظر با هریک از f های جزئی، می توان یک عنصر ساختاری )s( را 
به یک A نسبت داد. در یک A به طور کلی، )1( این که هر s دقيقاً چه 
باشد و )2( این که هر s چگونه از حيث فيزیکی، شيميایی و هندسی در 
کنار دیگر s ها قرار گرفته باشد، کاملًا معين است. به ترتيبِ معينِ s های 
 Nightingale,) گفته می شود A آن )NC( 43پيکربندی متعارف ،A یک
364 ,2009). به همين ترتيب، می توان متناظر با تحليل F در نمودار 4، 
 NC ،ساز به دست داد )نمودار5(. در انواع مختلف ساز NC و S تحليلی از
ترتيب معينِ s هایی است که، مثلًا در مورد ویولن، عبارت از عنصر اعِمال 

تحليل مفهومی »ساز موسيقایی« 

نمودار 4- تحلیل ساز به واحدهای زیر-كاركردی. 
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انرژی )s1(، مثل آرشه، عنصر کنترل )s2(، مثل انگشت گذاری، و عنصر 
صدادهی )s3(، مثل بدنه و سيم ها، هستند. s1 و s3 عناصر ممکن )که در 
نمودار با خط چين مشخص شده اند( و s2 عنصر ضروری هر سازی است، 
یعنی یک نوع ساز ممکن است فاقد s1 یا/     و s3 باشد. مسلماً این تفاوت 
در s ها طرح کاربرد و امکانات اجرایی متفاوتی به هر ساز خواهد داد، مثلًا 

ویولن امکان اجرای استکاتو و ویبراسيون را دارد، اما تيمپانی ندارد. 
از حيث تاریخی، همواره از طریق تغيير در S )یعنی s های جزئی یا 
F ،)NC یا هردوی یک A، طرح های جدیدی از یک K یا یک K جدید 
پدید می آید44. اگرچه K ها همواره حفظ می شوند، زیرا K های مختلف 
F های مختلف را برآورده می کنند، اما عموماً طرح های جدید یک K جای 

طرح های قدیم را می گيرند، زیرا طرح های جدید F را به نحو مناسب تری 
 K برآورده می کنند. نکته جالب توجه در مورد ساز این است که در یک
خاص از ساز، اساساً طرح جدید یا تغيير در S، یا )1( فاقد موضوعيت است، 
مگر این که تغيير در کيفيت هر یک از s ها یا تکنيک ساخت را نيز تغيير 
در S تلقی کنيم، مثل دو ویولن ساخته استرادیواری و آماتی، یا )2( تغيير 
در S مقيد به حفظ محدوده P و T است، مثل پيانوی دیواری45 و پيانوی 
BMW- ،K رویال46. حال آن که در مورد خودروی سواری به عنوان یک

320i و Benz-C200 دو طرح متفاوت از یک K  یِ واحد هستند. این که 
K های مختلف ساز برخلاف دیگر K  ها دارای طرح های مختلف نيستند 
بدین سبب است که )1( موسيقی هنری دیگرنگارانه است. ما همواره به 
آثار هنری پيشين رجوع می کنيم تا تجربه زیبایی شناسانه خاصی را حاصل 
کنيم. برای مشاهده نقاشی ها به موزه ها و گالری ها می رویم، اما در مورد 
آثار موسيقی، چنين مراجعه و تجربه ای مستلزم اجراهای مکرر آثار اصيل 
در زمان های مختلف و این نيز به نوبه خود مستلزم حفظ F و S سازهایی 
آنها نوشته شده است. )2( چنان که در شروط  برای  آثار  است که آن 
سه گانه ای که ذیل بخش شرط E ارائه شد، انتقال طرح کاربرد سازها، 
مستلزم حفظ S آنها است، زیرا تغيير در S می تواند به تغيير در طرح کاربرد 

نيز بينجامد. بنابراین،
X .3 یک ساز       است، اگر از حيث ویژگی های ساختاری )یا طراحی( 
مطابق با یک NC معين شامل عنصر انرژی، کنترل و صدادهی شکل 

گرفته باشد.

حال، می توان به عنوان جمع بندی، یک فرمول بندی از تعریف ساز، بر 
اساس معرف های 1. 1. 1، 2. 1، 2. 2 و 3 ارائه کرد )نمودار X :)6 یک ساز 

است، اگر و فقط اگر،
،K از حيث 

 1. 1. 1. یک TA از نوع TSy باشد که 
،F از حيث

با  1. 1. 2. )1( طبق باور موجه سازنده، دارای قابليت توليد صوت 
ویژگی های فيزیکی معين P و T متناسب با یک تجربه زیبایی شناختی 
خاص باشد، تجربه ای که وی قصد دارد از طریق آن اصوات موجب شود؛ 
با  به صوت  تبدیل متن  قابليت  اجراکننده، دارای  باور موجه  )2( طبق 
ویژگی های فيزیکی معين P و T باشد؛ و )3( طبق باور موجه شنونده، 
با  صوت  توليد  طریق  از  زیبایی شناختی  تجربه ای  ایجاد  قابليت  دارای 

ویژگی های فيزیکی معين P و T باشد.
2. 2. )1( از جانب عوامل d، قابليت توليد صوت با ویژگی های فيزیکی 
معين P و T به عنوان F خاص آن در نظر گرفته شده باشد؛ و )2( از 
جانب عوامل u به طور مداوم )نه استثنائاً یا به طور آزمایشی یا تفننی( به 
عنوان وسيله ای با قابليت فوق به کار گرفته شود، به عبارت دقيق تر، )از 
جانب سازنده( قطعاتی برای اجرای آن ساخته یا تنظيم شود، )از جانب 
اجراکننده( قطعاتی به وسيله آن اجرا شود و نحوه کار با آن )طرح کاربرد 
آن( آموزش داده شود، و )از جانب شنونده( اصواتی که توسط آن توليد 
شده به عنوان اصواتی با ویژگی های زیبایی شناختی متمایز تشخيص داده 

شود.

،Sاز حيث
3. مطابق با یک S معين شامل عنصر انرژی، کنترل و صدادهی با یک 

NC معين شکل گرفته باشد.
در مقام آزمون نظریه فوق می توان فرض خلاف هریک از معرف ها را 
بررسی کرد. فرض خلافِ 1. 1. 1 ممکن نيست، زیرا در این صورت باید 
قائل به امکان وجود ساز به عنوان یک نوع طبيعی شد. اما می توان سازی را 
فرض کرد که سيستم فنی نباشد، یعنی نياز به اپراتور نداشته باشد و فرآیند 
کاربری آن مثل A     هایی چون صندلی یا تلویزیون باشد. این امر، با توجه 
به علامت گذارانه47 و غيرنگارانه بودن موسيقی، از طریق هوش مصنوعی 
امکان پذیر است. فرض خلاف 1. 2 ممکن نيست، اگر سازهای بدکارکرد را 
در نظر نگيریم. فرض خلاف 2. 2 ممکن نيست، زیرا چنين فرضی مستلزم 
این است که بعضی از A ها را که ساز نيستند ساز تلقی کنيم، مثل چپلاق 
اودنگ که یک ابزار سنتی ایران است که با توليد صوت حيوانات را از 
شاليزار دور می کند. فرض خلاف     3 ممکن است، اگر به طور فيزیکی امکان 
توليد صوت موسيقایی، یا به عبارت دقيق تر اجرای یک پارتيتور، از طریق 
عناصر فيزیکی ای جز این ممکن باشد. اما 3 همه مصادیق تاکنونی مفهوم 
ساز را در بر می گيرد، حتی سازهای الکتریکی. علاوه بر این، نمی توان یک 
ساز معين را تبيين کرد، در صورتی که یکی از این معرف ها نادیده گرفته 
شود به خصوص، معرفِ 3 ساز مانع بودن تعریف پيشنهادی را تضمين 
می کند، در حالی که حداقل سه نظریه ای که پيش تر بدانها اشاره شد توان 

تبيين تمایزهای یک ساز معين و جزئی را از دیگر سازها ندارند. 

متناظرهای  ترتیب  به   s2 و   s1( زیرساختاری  واحدهای  به  ساز  5-    تحلیل  نمودار 
ساختاریِ f1 و f2 هستند(. 
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پی نوشت ها

1. Mousikē.
2. Organon.

3 . در نقل قول ها عباراتی که درون کروشه نهاده شده اند افزوده نگارنده مقاله 
است.

4. Synonymous Definition.
5.  Autophones,   Membranophones,   Aerophones   and   Chordo-
phones.

6. Thing.
7. Device.
8. Transformer.
9. Definiendum.
10. Definiens.
11. Necessary.
12 . Sufficient.
13. Genus.
14. Difference.

Artfiact  Kind . 15 : در اصطلاح شناسی فلسفه معاصر، حوزه   متافيزیک، این 
اصطلاح در مقابل نوع طبيعی، مثل حيوان یا آب، قرار دارد می شود و به طبقات، 
دسته ها یا انواعی از اشياء دلالت می کند که نه به طور طبيعی یا خودبخودی بلکه 

به واسطه انسان وجود دارند، مثل خودرو یا چاقو. 
16. Property.
17.Teleological character.
18. For-ness.
19. Technical artifact.
20. Technical function.
21. Performing musical pieces.

22. تکنولوژی به عنوان یک نهاد اجتماعی متشکل از نقش هایی است که 
می توانند توسط افراد اشغال شوند، همان طور که در دانشگاه به عنوان یک نهاد 

تعليمی افراد نقش هایی چون استاد و دانشجو را اشغال می کنند. 
23. تحقق F در دیگر TA ها - مثل ليوان، پيچ گوشتی و غيره - به طور معمول 

به یک نقش کاربری محدود می شود.
24. User roles.
25. Actually.
26. Properly.

use plan .27: طرح کاربرد به شيوه هایی گفته می شود که بر اساس آن یک 
 Vermaas, Kroes,( را برای دستيابی به یک هدف عملی به کار می بریم TA
van de Poel, Franssen, & Houkes, 2011( مثل دستورالعمل راه اندازی 

و استفاده از یک کامپيوتر. 
28. Art forms.
29. Script.
30. Work.

31.  از این پس هرگاه اصطلاحات سازنده و اجراکننده ظاهر شود منظور سازنده 
و اجراکننده اثر موسيقایی یعنی آهنگساز و نوازنده است، مگر این که مطابق یک 

قرینه به معنای دیگری به کار رود. 
32. نظریه ICE یک ترکيب عطفی از عناصر قصدگرایانه )I(، علیّ )C( و 

تطورگرایانه )E( درباره FT است.
33. Physical Capacity.

 acccidental در     مقابل         proper function ،34. در       فلسفه             تکنولوژی 
function قرار می گيرد. اولی کارکردی است که شیء برای انجام آن ساخته 
شده و دومی کارکردی که شیء برای آن ساخته نشده اما می تواند آن را انجام 
دهد. مثلًا F خاص سکه مبادله اقتصادی و یکی از F های عرضی آن بازکردن 

پيچ است.

35. Accidental Function.
36. Malfunctioned.
37. Pitch.
38. Duration.
39. Intensity.
40. Timbre.
41. Communication chain.
42. Sub-function.
43. Normal configuration.

44. چنان که مثلاً  تغيير در عنصر اعمال انرژی هواپيما )یعنی جایگزین شدن 
موتور جت به جای ملخ( طرح جدیدی متعلق به »هواپيما ایجاد می شود، اما با 
تغيير در هواپيما )یعنی قرارگرفتن عنصر اعمال انرژی بر روی بدنه به جای کنار 

آن(« جدید هلی کوپتر ایجاد می شود.
45. Upright Piano.
46. Grand Piano.
47. Notational.
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Despite the importance of the definition of ‘musical in-
strument’ for theoretical and practical issues in the field of 
musicology (such as classification, orchestration, and edu-
cation), the available definitions such as those offered by 
Von Hornbostel (1933), Lysloff and Matson (1985), and 
Bielawiski (1979), seem to be flawed, since they lack some 
of the logical requirements that a standard definition should 
meet. Specifically, these definitions need to be revised and 
reformed as they are not exclusive and do not clearly indi-
cate what the most general ontological kind, class, or cat-
egory of the objects ‘musical instrument’ belongs to. The 
present article, thus, deals with the issue of what a ‘musi-
cal instrument’ is, and it aims to provide a comprehensive 
definition of musical instrument, meeting all the logical re-
quirements of a standard definition. To this end, the qualita-
tive method of logical or conceptual analysis is used, as 
one of the main methods of deductive sciences and one of 
the most important methods of defining scientific concepts. 
The article also introduces the defining elements of ‘mu-
sical instrument’ through sequential analyses. In the first 
analysis, ‘musical instrument’ is ontologically recognized 
as an object of a technical system. In the second and third 
analyses, each of the specific differences distinguishing it 
from the other technical systems is identified: functional 
properties and design (or structural) properties. These two 
analyses are performed based on the 2003 version of the 
ICE-theory of functions, considering the multiple user roles 
and the functional modeling theory, respectively. Finally, a 
standard definition is formulated using conceptual analysis. 
According to this definition, a musical instrument features 
the following three characteristics. (1) With respect to its 
ontological kind, it is a technical artifact of a specified tech�
nical system. (2) With respect to its function, according to 
the justifiable belief of the composer, it has the capacity to 
produce sound with certain pitch and timbre in accordance 
with a particular aesthetic experience and function for the 
composition as a whole and its effect on the listener. Ac-

A Conceptual Analysis of Musical Instrument

Ahmad Rahmanian*

Assistant Professor, Department of Industrial Design, College of Fine Arts, University of Tehran, Tehran, Iran.
(Received: 5 Sep 2020, Accepted: 22 Aug 2021)

cording to the justifiable belief of the performer, it has the 
ability to transform scripts into sound with certain pitch and 
timbre. And, in the case of the listener, it has the ability to 
create aesthetic experience by producing sounds with cer-
tain pitch and timbre. In addition, a musical instrument has 
the capacity to produce sound with certain pitch and timbre 
as its proper function is taken into account by d-agents; it 
is also constantly (i.e., not as an exception, for trial, or fun) 
used by u�agents as an instrument with the above capability 
by u-agents. In other words, some pieces are made or ar-
ranged by the composer, some other pieces are performed 
by the performer, the way of working with it (its use plan) 
is taught, and the sounds produced by it are recognized as 
distinct with appropriate aesthetic properties by the listener. 
(3) And finally, with respect to its structure, a musical in-
strument is a given normal configuration that consists of an 
energy element, control element, and sound element.
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