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چکیده
نرمه  نای سازی بادی و یکی از سازهای اصلی ملودیک در موسیقی استان کُردستان و منطقه مُکریان است که در حدود پنجاه سال 
اخیر رواج بیشتری در این مناطق داشته است. این ساز بیشتر در موقعیت  های شادیانه برای اجرای گورانی   به  کار گرفته می  شد. تبادلات 
فرهنگ موسیقایی این مناطق با سایر مناطق کُردنشین و حوزه  های موسیقی ایرانی- عربی- ترکی منجر به گسترش کارگان و پیدایش 
بسترهای اجرایی جدید مانند سالن کنسرت و ضبط  های استودیویی شده است. بر همین اساس بعضی از نوازندگان نرمه  نای برای 
انطباق با تحولات جدید، تغییراتی در تکنیک  های نوازندگی و ساختار این ساز به  وجود آورده  اند. مقاله حاضر با استفاده از بنیادهای 
نظری موجود در زمینه فرهنگ  پذیری موسیقی و تأثیر آن در تغییرات یک ساز، علت و نحوه تغییرات ساز نرمه  نای در موسیقی 
استان کُردستان را مورد بررسی قرار داده است. ارزیابی  ها نشان می  دهد که در اثر تبادلات فرهنگی صورت  گرفته ازجمله ورود سازهای 
جدید به این منطقه، اجرای قطعات کُردی به صورت ارکسترال در سالن  های کنسرت و لزوم هم نوازی نرمه  نای با سازهای دیگر در 
موقعیت  های جدید اجرایی، تغییراتی در کاربرد نرمه  نای به وجود آمده است. روند این تغییرات به  گونه  ای بوده که امکان حضور این 
ساز در موقعیت  های اجرایی بیشتری فراهم شده است. این تحقیق به روش کیفی و بر اساس تحقیقات میدانی و مصاحبه  های عمیق 

نگاشته شده است.  
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روش پژوهش
تحقیق حاضر بر اساس مشاهده مشارکتی،  مصاحبه نیمه  ساختاریافته 
و بدون ساختار و همچنین مطالعات اسنادی استوار است. شیوه گردآوری 
داده  ها بر اساس مصاحبه با نوازندگان ساز نرمه  نای، پژوهشگران موسیقی 
کُردستان و همچنین یادگیری تکنیک  های بنیادین این ساز بوده است. 
همچنین تحقیق حاضر از اسناد مختلف )ویدیو،  صدا،  عکس(  برای درک 
بهتر تحولات اجرایی و ساختاری ساز نرمه  نای بهره برده است. برای تبیین 
گام بالقوه ساز نرمه  نای، ابتدا اصوات طبیعی بدون دخل و تصرف نوازنده 
استخراج و تجزیه وتحلیل شده و سپس اصوات متغیر و اضافه  شده در اثر 

به  کارگیری تکنیک  های جدید نوشته شده است. 

پیشینه پژوهش
فرهنگ    پذیری موسیقایی و مباحث پیرامونی آن موضوعی است که در 
پژوهش  های بسیاری از جنبه  های مختلف به آن پرداخته شده است که از 
آن  جمله می  توان به آقابرارنیا گودرزی و  قره سو )1397(، حجاریان )1386(، 

اقوام کُرد در سطح جغرافیایی وسیعی پراکنده  اند که تقریباً از حدود 
مرکزی آذربایجان تا نواحی خوزستان و مشرق ترکیه و قسمتی از سوریه و 
شمال عراق را شامل می  شود. هرکدام از این نواحی به علل نزدیکی و ارتباط 
با فرهنگ  های مجاور شکل و رنگ خاصی گرفته  اند )برخوردار، 1351الف و 
مک  داول، 1386(. فرهنگ مردم کُرد به دلایل خاص جغرافیایی، اجتماعی 
و تاریخی، از اسطوره  ها، روایت  ها و ارزش  های اجتماعی متنوعی برخوردار 
است. موسیقی از مهم ترین شاخصه  های فرهنگی آنان است که شکل  گیری 
و تولید آن خصلت جمعي داشته و از گذشته به صورت شفاهی به نسل  های 
بعد انتقال پیدا کرده است. بخشی از  قوم کُرد در استان کُردستان واقع در 
غرب ایران که از شمال به استان  های آذربایجان غربی و زنجان، از جنوب 
به استان کرمانشاه، از شرق به استان همدان و از غرب به اقلیم کُردستان 
کشور عراق محدود است زندگی می  کنند. همچنین »کُردهایی که در 
نواحی جنوب و جنوب غربی دریاچه ارومیه ساکن  اند با نام کُردهای مُکری 
شناخته می  شوند. آنها ناحیه جغرافیایی  ای را که در آن می  زیند مُکریان 
می  نامند« )ضیاءالدینی، 1397، 11(. در مورد کارگان موسیقی این منطقه1، 
)کریستین  سن،  کرده  اند  اشاره  مختلفی  دسته  بندی  های  به  پژوهشگران 
1384؛ حاج  امینی، 1381؛ برخوردار، 1351الف( که از آن جمله می  توان 
به بیت و بندها، گونه  های موسیقی هورامی مانند سیاه  چمانه، گونۀ موسیقی 
مقامی که مرکز رشد آن کُردستان عراق ]شهر کرکوک[ است )نظری، 
1397، 100( اما در بیشتر نقاط کُردستان از جمله سنندج نیز رواج دارد، 
اشاره کرد. در این میان، دو اصطلاح »گورانی« و »مقام« مفاهیم مهمی را به 
همراه دارند. گورانی به موسیقی باکلام با متر معین گفته می  شود.»گورانی 
همان مفهومی را در زبان کُردی دارد که تصنیف و ترانه در موسیقی ایران و 
بسته در موسیقی عراق« )ضیاءالدینی و میرزائی، 1399، 18(. اصطلاحِ مقام 
نیز در مفهوم عام، اجرای آوازی یا سازی، با وزن آزاد است )نظری، 1397، 
99(. حاج امینی موسیقی کُردستان را بر اساس ویژگی  های موسیقایی 
و جایگاه متفاوت اجتماعی آن  ها در سده  های اخیر به چهار شاخۀ اصلیِ 
موسیقی مقامی، موسیقی کلاسیک، موسیقی مردم  پسند و موسیقی محلی 

طبقه  بندی می  کند )حاج امینی، 1395، 111(. در این طبقه  بندی، کارگان 
سازهای شمشال، سرنا و دهل، نرمه  نای، دوزله را در طبقه موسیقی محلی 
قرار می  دهد )همانجا(. به طورکلی موسیقی این منطقه در موقعیت  های 
مختلفی از جمله، مراسم آیینی و مراسم شادیانه اجرا می  شود. در بعضی 
از این مراسم سازهای خاصی نواخته می  شود. کریستین  سن سازهای این 
موسیقی را با توجه به کاربردشان در محیط اجرا بدین گونه معرفی می  کند: 
طبل  های طوقه  ای مخصوص درویشان، دهل یا طبل  های طوقه  ای دوطرفه 
برای  دوزله  نای  های سردمشی مخصوص چوپانان،  مخصوص مطرب  ها، 
موسیقی رقص و مخصوص مطرب  ها )کریستین  سن، 1384، 53(. بعضی 
از این سازها که هماهنگی بیشتری با نظام موسیقایی این منطقه داشته  اند 
به مرور مورد پذیرش مردم قرار گرفته  اند و در موقعیت  های مختلفی از آن  ها 
استفاده می  شود. نرمه  نای از جمله سازهای بادی است که در دهه  های اخیر 
به استان کُردستان وارد شده و در طول زمان کارگان و تکنیک  های خاص 
اجرایی برای آن   شکل گرفته است. این ساز رفته  رفته و بنابر ضرورت  ها و 
خواست عمومی در موقعیت  های خاص اجرایی مثل مراسم شادیانه، حضور 
در هم نوازی ها، ضبط  های استودیویی و غیره جایگاه ویژه  ای برای خود پیدا 
کرده است که بر همین اساس نوازندگان برای انطباق و هماهنگی بهتر با 
این موقعیت  ها تغییراتی در ساختار ساز و تکنیک  های اجرایی آن صورت 
داده  اند. این تغییرات که در اثر تبادلات فرهنگ موسیقایی حوزه جغرافیایی 
استان کُردستان ایران با فرهنگ  های هم جوار خود شکل گرفته، موجب 
آن شده است که فواصل نرمه  نای با سامانۀ موسیقایی جدید منطبق شود. 
تحقیق پیش  رو نیز به بررسی علل و نحوه تغییرات گفته  شده در ساز نرمه  نای 

می  پردازد.

سؤالات اصلی پژوهش
1.  فرهنگ  پذیری و تعاملات موسیقی کُردی با فرهنگ  های مجاور منجر 

به تغییر در کدام جنبه  های موسیقی این منطقه شده است؟
2.  ساز نرمه  نای در دوران معاصر تحت تأثیر فرهنگ  پذیری یاد  شده چه 

تغییراتی داشته است؟ 

اسعدی )1380(، درویشی )1373( و  فاطمی )1393( اشاره نمود، ولی در 
هیچ  کدام از این پژوهش  ها به موضوع تأثیرات فرهنگ  پذیری در تغییرات ساز 
نرمه  نای پرداخته نشده است. این مقاله برای اولین بار موضوع فرهنگ  پذیری 
موسیقی کُردی را به عنوان شاخصه اصلی در تغییرات تکنیک، ساختار و 
کارگان ساز نرمه  نای کُردستان بررسی می  کند. لازم به ذکر است که هرچند 
در مورد ساز بالابان آذربایجان و دودوک ارمنستان تحقیقاتی درباره ساخت 
Nerces- 1378؛  سازهایی با اندازه  های مختلف صورت گرفته )حمیدی،
sian, 2001(  اما در این مباحث موضوع فرهنگ  پذیری به عنوان علت اصلی 
این تغییر بررسی نشده است. ازاین رو در این مقاله با پیش کشیدن و بررسی 
عمیق عوامل تأثیرگذار فرهنگی به تغییرات ساز نرمه  نای در موسیقی استان 

کُردستان پرداخته شده است. 

مبانی نظری پژوهش
فرهنگ  پذیری )Acculturation( پدیده    ای است که در اثر تماس متداوم 
افراد با فرهنگ  های مختلف با یکدیگر، باعث تغییر الگوهای فرهنگی یک یا 

محمدمیرزائی کوتنائی و همکاران
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هر دو گروه از افراد می  شود )Redfield and others, 1936(. به طور کلی 
مردم  شناسان فرهنگ  پذیری را پدیده  ای می  دانند که در آن مبادلات بین 
دو حوزه فرهنگی موجب تغییرات فرهنگی شده و در نهایت این تحولات 
 Kroeber, 1948,( موجبات شباهت  های دو فرهنگ مجزا را فراهم می  کند
425(. این گونه از تغییرات و تبادلات فرهنگی در اکثر رشته  های هنری، 
به  ویژه موسیقی جوامع مختلف نیز به  وفور قابل مشاهده بوده و مردم  شناسان 
Mer-  1395؛  و موسیقی  شناسان زیادی به بررسی آن پرداخته  اند )فکوهی،
riam, 1964(. به تأسی از مطالعات مردم  شناسی، موسیقی  شناسان متعددی 
 )Musical Acculturation( موسیقایی«  »فرهنگ  پذیری  مسئله  به  نیز 
اشاره کرده  اند که بر اثر تبادلات فرهنگی، بخش و یا کلیت یک فرهنگ 
موسیقایی دچار تغییر می  شود. از جمله این تحقیقات می  توان به مطالعات 
جورج لیست )List, 1964( و آلن مریام )Merriam, 1955( درباره تأثیرات 
Shi-(  متقابل فرهنگ  های موسیقی،  پژوهش آمنن شیلواه و اریک کوهن
loah and Cohen, 1983( در مورد تحولات فرهنگی موسیقی یهودیان 
و مطالعات برونو نتل )Nettl, 1978( درباره تحولات موسیقی تحت تأثیر 
مدرنیزاسیون اشاره کرد. همچنین در مورد تأثیرات متقابل دو فرهنگ، 
نظریات جرج لیست )List, 1964( در مورد فرهنگ  پذیری موسیقی می تواند 
به درک بهتری از تحولات اجرایی و ساختاری ساز نرمه نای منجر شود. در 
بررسی فرهنگ  پذیری،  جرج لیست عوامل مختلفی را برای بررسی میزان 
آنها،  از مهم ترین  یکی  قرار می دهد که  توجه  مورد  تبادلات موسیقایی 
میزان تأثیرپذیری و پذیرفتن پدیده  های فرهنگی جدید است که می توان 
مورد  موسیقی  فرهنگ های  بین  در  فرهنگ  پذیری  پدیده  بررسی  برای 
توجه قرار داد )List, 1964, 18(. از سوی دیگر فرهنگ  پذیری موسیقی 
پدیده  ای چندجانبه است که در آن می  توان تغییرات یک فرهنگ موسیقی 
 Khartomi,( هم جوار  فرهنگ  دو  تاثیرات  عواملی همچون  اساس  بر  را 
1981(، تأثیرات متقابل عوامل فرهنگی درون یک فرهنگ و جنبش  های 
فرهنگی احیاگرانه  (Seeger, 1948( و همچنین تأثیرات مدرنیزاسیون و 
تکنولوژی  های ارتباط جمعی مورد بررسی قرار داد  (Katz, 2010(. ظهور 
بسترهای اجرایی ازجمله ضبط  های استودیویی و اجراهای رادیویی را می  توان 
نمونه  هایی از ظهور تکنولوژی و پیدایش وسایل ارتباط جمعی دانست.  در 
بررسی تاریخی، موسیقی دستگاهی و فرهنگ  های موسیقی اقوام ایران نیز 
عاری از این تحولات نبوده  اند و موسیقی  شناسان و پژوهشگران ایرانی نیز 
به این موضوع توجه ویژه  ای داشته  اند؛ به عنوان مثال آقابرارنیا گودرزی و 
 قره  سو در تحقیقی درباره موسیقی کجور در استان مازندران به رویارویی 
فرهنگ  های مختلف در این منطقه پرداخته و تحولات موسیقی کجور را 
در سایه پدیده فرهنگ  پذیری مورد بررسی قرار داده  اند )آقابرارنیا گودرزی 
و  قره  سو، 1397(. همچنین موسیقی  شناسان ایرانی با تأکید بر تعاملات 
موسیقی، به رابطه اندام  وار بین موسیقی دستگاهی و موسیقی اقوام ایران 
اشاره کرده  اند )حجاریان، 1386(. این رابطه اندام  وار به این معناست که 
موسیقی دستگاهی به صورت متداوم از مقام  ها و نغمه  های موسیقی اقوام 
بهره جسته و آنها را در متن خود جای داده و امکان آن نیز در آینده وجود 
دارد. در این زمینه می  توان به ارتباط ساختاری آواز بیات کُرد در موسیقی 
دستگاهی ایران با خرده  بند بهاره در موسیقی کُردی اشاره کرد )ضیاءالدینی، 
1399(. این موضوع نشان   دهنده این است که فرهنگ موسیقی دستگاهی 
و اقوام ایران پذیرای پدیده   های جدید هستند و به صورت متداوم از یکدیگر 

وام گرفته   اند. در این مورد می  توان به پژوهش های انجام  شده با موضوعاتی 
از قبیل؛ تطور موسیقی مقامی به دستگاهی )اسعدی، 1380؛ حجاریان،                            
1386؛ Lucas, 2010; Pourjavadi, 2019(، ورود جریان  های تجددگرایی 
و آشنایی موسیقیدانان ایرانی با فرهنگ غربی )درویشی، 1373؛  فاطمی، 
قدرت گرفتن  اثر  بر  ایران  موسیقی  تحولات  و  فاطمی، 1393(   1390؛ 
جریان  های سنت  گرا در دهه 50 اشاره کرد که موسیقی  شناسان ایرانی را به 
خود مشغول داشته   است. در حوزه موسیقی اقوام ایرانی علاوه بر وام گرفتن 
این فرهنگ  های موسیقایی از موسیقی فرهنگ  های هم جوار و موسیقی 
ایجاد بسترهای  برای  نیز عاملی  ارتباط جمعی  دستگاهی، رشد وسایل 

اجرایی جدید بوده است که پیشتر از آن بی  بهره بوده  اند.
از مهم ترین جنبه  هایی که در پی تحولات و تعاملات فرهنگ موسیقایی 
حاصل می  شود، ایجاد بسترهای جدید اجرایی است که این امر موجب 
تغییرات در ساختار سازها و نوع نوازندگی و غیره می  شود. مثال بارز و 
ردپای این گونه تغییرات را می  توان در تحولات سازهای بادی غربی ازجمله 
فلوت )اسماعیل  زاده  ها، 1384، 162( و بادی ایرانی، نی   هفت  بند جست وجو 
کرد. چنانکه نی موسیقی دستگاهی در دوره قاجار و قبل از حسن کسایی 
در اندازه  های بسیار کوتاه ساخته می  شد و اجرای دستگاه    ها و آوازها برای 
هماهنگی با آوازخوانان فقط از یک تنالیته   خاص میسر بود. در دوره پهلوی 
که با ظهور گروه  های موسیقی از جمله گل ها )به تبعیت از فرهنگ موسیقی 
غربی( و پیدایش رادیو )گسترش وسایل ارتباط جمعی( و نوازندگی در 
استودیو )ظهور تکنولوژی ضبط صدا( همراه بود، در اثر تلاش  های حسن 
کسایی تغییراتی زیادی در جنبه  های مختلف این ساز مثل تغییر تکنیک 
نوازندگی، تبدیل رنگ صدایی بم نرم به بم قوی، استفاده از اندازه و کوک  های 
مختلف و اجرای تنالیته  های متنوع و همچنین اجرای دستگاه  های نوا و 
راست  پنجگاه به  وجود آمد )محمدجواد کسایی، 1383( که در ادامه نیز مورد 

استقبال مخاطبان و نوازندگان این ساز قرار گرفت. 
تبادلات فرهنگی و تحولاتی که در زمینه اجرای موسیقی اقوام صورت 
گرفته، تاثیرات عمیقی بر ذهنیت فرهنگی موسیقی  دانان نسبت به آثار خود 
 )Mark Katz) و نحوه عرضه آن داشته است. به عنوان مثال، مارک کاتز
گردید  موسیقی  تحول  موجب  چگونه  تکنولوژی  صدا:   ضبط  کتاب  در 
)Capturing Sound: How Technology Has Changed Music( این 

موضوع را برجسته می  کند که در آغاز قرن بیستم رشد گرامافون موجب 
تحولاتی در تکنیک های اجرایی ساز ویولن از جمله استفاده زیاد از تکنیک 
ویبراتو گردید )Katz, 2010(.کاتز چند عامل را موجب استفاده از ویبراتو 
می  داند:  1. حذف صدای آرشه در هنگام ضبط،  2. پوشش فالش بودن برخی 
از ملودی ها که در هنگام ضبط پیش می آمد، و 3. القای توهم تصویری 
اجرا برای مخاطب. تا پیش از ضبط موسیقی، مخاطب به دیدن اجرای 
اما رشد صفحه  های گرامافون موجب حذف تجربه  کنسرت  ها می  رفت؛  
دیداری موسیقی شد. کاتز اشاره می  کند که رشد استفاده از ویبراتو توسط 
موسیقی  دانان برای جبران حذف این تجربه دیداریِ حالت اجرای ساز بوده 

 .)Katz, 2010, 95) است
موضوع دیگری که در بررسی تحولات فرهنگ  های موسیقی مورد توجه 
قرارگرفته این است که فرم  ها و محتواهای موسیقایی می   توانند در بسترهای 
جدید به زندگی خود ادامه دهند. به عنوان مثال لیست )List, 1964(.  اشاره 
می  کند که در بین بومیان آمریکا در قبیله هوپی مراسم برداشت سالیانه برنج 

نقش فرهنگ  پذیری در تغییرات تکنیک،   ساختار و کارگان نرمه  نای در دورۀ معاصر
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)رهبر، 1386، 114(. این ساز با نام دودوک به عنوان یکی از سازهای مهم 
ارمنستان، در موقعیت  های متنوعی نواخته می  شود و کاربردهای گوناگونی 

.)Nercessian, 2001, 60( در فرهنگ موسیقایی ارامنه دارد
بنابر تحقیقات میدانی نگارندگان، نرمه  نای در حدود پنجاه سال اخیر از 
طریق تبادلات فرهنگی با موسیقی آذربایجان )مصاحبۀ نگارندگان با ایرج 
برخوردار و بهمن حاج  امینی( و منطقه کرکوکِ عراق وارد منطقۀ مکریان و 
در ادامه نیز توسط مطرب  ها وارد استان کُردستان شده است. در این زمینه 
می  توان به گفته  های اسماعیل مردانی، نوازنده پیشکسوت نرمه  نای سنندج 
اشاره کرد که در مورد یادگیری این ساز از عثمان سور نوازنده اهل شهرستان 
بوکان نام برده است. همچنین مردانی از احمد داووده نوازندۀ نرمه  نای اهل 
کرکوک نیز نام می  برد که با حسن زیرک خوانندۀ کُرد همکاری داشته و 
مردانی خود را تعلیم دیده نزد وی معرفی می  کند )برگرفته از مصاحبه 
اسماعیل مردانی در برنامه ایل بانگ رادیو فرهنگ، 1401/4/17، برنامه 

227ت(.

2- شکل ظاهری و ساختار ساز نرمه  نای کُردستان
نرمه    نای از دو قسمت اصلی، قمیش و بدنه تشکیل شده است. بدنۀ این 
ساز شبیه سرنا است اما انتهای آن شیپوری نیست. قسمت بالایی که قمیش 
در آن فرو می  رود، برجسته  تر از بدنۀ ساز است. روی بدنه این ساز هفت و 
زیر آن یک سوراخ تعبیه شده است. قمیش یا زبانۀ نرمه  نای دولایه است اما 
در مقایسه با سایر سازهای زبانه  دار مثل سرنا، قمیش پهن  تری دارد. اجزای 
نرمه    نای عبارت  اند از: 1. بدنه اصلی )لولۀ صوتی(، 2.  قمیش2،  3. چَلمِه3، 4. 
دَم  بسَت4. در تصویر )1( قسمت  های مختلف نرمه  نای و در تصویر )2( تعداد 

و  شماره سوراخ  ها نشان داده شده است.

3- گام بالقوه
استخراج نغمات از نرمه  نای با باز و بسته کردن سوراخ  ها و دمیدن در آن 
به  دست می  آید. اگر تمامی سوراخ  ها باز باشد و در آن دمیده شود، زیرترین 
صدا حاصل می  شود که به آن حالت دست  بازِ ساز می  گویند. حال اگر سوراخ 
بالایی )8( بسته شود، صدایی بم  تر از حالت دست باز تولید می  شود. به 
همین ترتیب، هر بار که سوراخی به سوراخ  های بسته شده اضافه شود، 
صدایی بم  تر از حالت قبلی تولید می  شود. شایان ذکر است که برای بستن 

با فرهنگ موسیقی خاصی همراه بوده است. رشد تکنولوژی، این مراسم را 
دستخوش تغییر کرده اما مراسم موسیقایی آن پابرجا مانده و در شرایط 
جدیدی به پویایی خود ادامه داده است. مثال مشابه این را می  توان در 
فرهنگ اجرایی ساز نرمه  نای نیز مشاهده نمود؛ در گذشته این ساز بیشتر 
در مراسم  های شادیانه اجرا می  شده ولی در چند دهه اخیر کاربرد و بستر 
اجرایی این ساز تحت تأثیر رشد تکنولوژی و تحولات اقتصاد موسیقی 

متحول شده و نوازندگان در محیط  های جدیدی به اجرا می  پردازند.
دیدگاه مقاله حاضر نیز با تأثیرگرفتن از این مباحث نظری، تحولات 
موسیقایی  محتوای  حوزه  دو  در  را  نرمه  نای  اجرایی  فرهنگ  و  ساختار 
)رپرتوار( و همچنین ساختار و تکنیک  های اجرایی این ساز مورد بررسی 
قرار می  دهد. در مورد محتوای موسیقی می  توان به ورود مدهای جدید در 
سامانه موسیقی کُردی متأثر از موسیقی  های مناطق همسایه مثل موسیقی 
دستگاهی و موسیقی عربی به دلیل شباهت  های موسیقی کُردی با این 
فرهنگ  های موسیقی اشاره کرد. علاوه بر ورود مدهای جدید، هم نوازی 
با سازهای مختلف مانند دیوان و همچنین اجرای موسیقی توسط ارکستر 
سازهای ایرانی و غربی بر ساختار و فرهنگ اجرایی این ساز اثر گذاشته 
است. پیدایش موقعیت  های اجرایی جدید نیز عامل فرهنگی دیگری است 

که نوازندگان را به ایجاد تحولاتی در ساز و اجرا ترغیب کرده است. 

1- نرمه  نای
نرمه  نای سازی بادی از خانواده سرنا، دارای قمیش دوزبانه، با این اختلاف 
که لولۀ آن استوانۀ کامل است و در انتها، شیپوری شکل نیست. در کُردستان 
آن را نه  رمه  نای و نایه و گاهی باله  بان و باره  بان می  گویند )نقیب سردشت، 
1385، 143(. این ساز در آذربایجان به بالابان، در بین ارامنه به دودوک و در 
ترکیه به مِی معروف است. ملاح به نقل از زاکس، بلِبَان را »شیپور کُردی« 
گفته است )ملاح، 1376، 90(. به نظر می  رسد به دلیل نرمی و لطافتِ صدای 
آن در مقایسه با سرنا، در کُردستان به نرمه  نای معروف است )برخوردار، 
1351الف، 54(. در رسالات دوره تیموری، هنگام ذکر اسامی نوازندگان و 
موسیقی  دانان، به سازهایی مانند نای، عود، بالابان و غیره اشاره شده است؛ 
اگرچه غالباً شرحی درباره ساختار آن  ها ارائه نمی  شود )اسعدی، 1383، 
61(. بیشترین مباحثِ سازشناسی در رسالات موسیقی دوره تیموری در 
رسالات عبدالقادر مراغی )2536، 124-137؛ 1366، 199-210؛ 1370، 
352-360( ارائه شده است؛ چنانچه در مقاصدالالحان از سازی با عنوان 
نایچه بلَبَان نام برده و گفته که با سرنا نسبتی دارد و صدای آن نرم و حزین 
است: »اما نایچه بلبان و آن    را با سُرنا نسبتی هست در حکم نغمات. و ادِمان 

سرنا بر آن کنند و آواز آن لیّن و حزین بود« )مراغی، 2536، 135(.
حوزه رواج این ساز در ایران معاصر، آذربایجان شرقی و کُردستان و نیز تا 
حدی در آذربایجان غربی، کرمانشاه، همدان، زنجان و قزوین است )اطرائی و 
درویشی، 1394، 175(. بالابان از سازهای مخصوص عاشیق  های آذربایجان 
است و نقش مهمی در کار عاشیق  ها دارد. این ساز کمک صدای خواننده 
است. همچنین گاهی سازها را با بالابان کوک می  کنند )سفیدگر شهانقی، 
1393، 53(. در موسیقی عاشیقی آذربایجان شرقی، بالابان را همراه با 
خواننده و ساز )قوپوز( و قاوال )دایره(، در مجالس عروسی و شادمانی و نیز 
در قهوه  خانه  های عاشیقلار اجرا می  کنند )اطرائی و درویشی، 1394، 176(. 
همچنین ایلناز رهبر اشاره می  کند که عاشق  های ترُک    زبان استان همدان 
تصویر 2- تعداد و شمارۀ سوراخ  های نرمه  نای. تصویر 1- قسمت  های مختلف نرمه  ناي.نیز در مجالس عروسی برای همراهی با رقص، بالابان و دایره می  نوازند 
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هر سوراخ، سوراخ های بالاتر از آن نیز باید بسته نگه داشته شوند. بم  ترین 
صدا زمانی تولید می  شود که تمامیِ سوراخ  های ساز بسته باشند که به آن، 
حالت دست  بسته گفته می  شود. در نرمه  نای  های مختلف صدای دست  بستۀ 
ساز متغیر است چراکه فرکانس این صدا به طول سوراخ )8( تا انتهای ساز 
بستگی دارد. این در حالی است که سازندگان مختلف، طول انتهای ساز 
را نسبت به سوراخ )8( متفاوت در نظر می    گیرند. بر همین اساس صدای 
دست  بسته در سازهای مختلف متفاوت است. این صدا هیچ  گاه در جریان 
ملودی حضورِ نظام مند و فعال ندارد و بیشتر به عنوان واخوان از آن استفاده 
می شود. به این صدا »گِرمه« گفته می شود. سری اصوات گام بالقوه ساز 

نرمه    نای از بم به زیردر تصویر )3( نشان داده شده است.

4- کاربری رایج نرمه  نای 
جایگاه اصلی اجرای ساز نرمه  نای در کُردستان مراسم شادیانه بوده است. 
مسعودیه در این مورد می  نویسد: »نرمه    نای کُردستان عموماً در اعیاد، مراسم 
عروسی و مجالس محفلی نواخته می  شود و رپرتوار اجرایی آن در مجموع با 
سازهای سرنا و دوزله مشترک است« )مسعودیه، 1384، 199(. رقص کُردی 
معمولاً با سازهای سرنا و دهل، دوزله و دایره یا تمبک، نرمه  نای و تمبک 
و دایره و در بعضی مناطق مانند مریوان با ساز شمشال همراهی می  شود 
)حاج امینی، 1382، 60(. نرمه  نای در میان کُردهای مُکریان )شمال استان 
کُردستان( رواج بیشتری دارد و در این منطقه به جای سرنا بیشتر از نرمه  نای  
استفاده می  شود )نقیب سردشت، 1385، 152(. این ساز در شرق و میانۀ 
استان کُردستان نیز مانند منطقه مکریان در مراسم عروسی و شادمانی به 
همراه تمبک، عموماً به منظور اجرای رقص کُردی به  کار می  رود )همانجا(. 
حرکات رقص کُردی تابع موسیقی خاص این مراسم است که بر اساس متر 
و دورهای ریتمیک مشخصی از جمله گَریان، پشت  پا، فتاح پاشایی، سقزی 
و ... اجرا می  شود )حاج امینی، 1382، 58(. رپرتوار این مراسم شامل حجم 
قابل  توجهی از گورانی  های رقص است که تابع ساختارهای متریک  -  ریتمیک 
و به طورکلی ساختارهای زمان  مند موسیقی خاص رقص است )ضیاءالدینی، 
1397، 39(. ملودی  هایی که در هرکدام از الگوهای رقص اجرا می  شوند به 
مجموعۀ عظیم گورانی  های کُردی متعلق  اند )حاج  امینی، 1382، 59(. در هر 
مرحله از رقص، خواننده تعدادی گورانی که ریتم مشترکی دارند را انتخاب 
و اجرا می  کند. نوازنده نرمه  نای نیز پس از اینکه خواننده یک یا دو بیت از 
گورانی را اجرا می  کند، همان ملودی را پاسخ می  دهد. از آنجائی که فواصل 
موسیقایی این گورانی  ها و نرمه  نای با یکدیگر تا حد زیادی هماهنگ بودند، 

نوازندگان این ساز مشکلی در همراهی با خواننده و اجرای ملودی گورانی   
نداشتند. در این اجراها معمولاً نرمه  نای به عنوان ساز ملودیک، خوانندگان را 
همراهی می  کرد و به علت هماهنگی ساز و آواز، با استفاده از یک نرمه  نای 
با کوک ثابت و اجرای یک تنالیته ثابت که منطبق بر وسعت صدایی اکثر 
خوانندگان بود، مشکلی در زمینه کوک به وجود نمی  آمد. همان گونه که 
سوراخ  داشتن هشت  با  ساز  این  شد،  اشاره  نرمه  نای  ظاهری  در شکل 
ظرفیت  های مشخص و محدودی برای اجرای ملودی  ها دارد. نوازندگان و 
سازندگان نرمه  نای در روند تکاملی این ساز با آزمون وخطا فواصلی موسیقایی 
ایجاد کرده  اند که بیشترین امکان را برای اجرای حداکثری ملودهای رایج در 
موقعیت  های اجرایی ذکر  شده داشته باشد. ملودی  های مراسم شادیانه بیشتر 
منطبق بر فواصل مد5 شور، بیات ترک، کُردبیات، افشاری و دشتی بوده و 
فواصل ساز نرمه  نای نیز طبق تصویر )3( )اصوات بالقوه( بیشتر منطبق با 

همان مدها به  وجود آمده بود. 

5- تغییرات اجرایی و ساختاری جدید 
جدید  آثار  تولید  و  رادیو  حضور  از  پس  گذشته  دهه  های  در 
توسط  آهنگسازان که بر اثر آمیختن فرهنگ   موسیقی کُردی با فرهنگ  های 
هم جوار از جمله موسیقی دستگاهی بوده، گورانی  های دیگری با فواصلی 
منطبق با مدهای همایون، ماهور، چهارگاه و اصفهان نیز در مراسم شادیانه 
اجرا می  شود. اجرای این گورانی  ها با فواصل و تکنیک  های اجرایی قبلی 
نرمه  نای و سرنا به عنوان سازهای ملودیک اصلی این مراسم  ها ممکن نبوده 
و نوازندگان در این ملودی  ها توانایی همراهی آواز را ندارند. از سویی دیگر 
در سال  های اخیر در مراسم عروسی که جایگاه اصلی اجرای نرمه  نای و سرنا 
است سازهایی مانند ارُگ6 و دیوان7 ورود پیدا کرده  اند که به دلیل اختلاف 
فواصل موسیقایی نرمه  نای و سرنا با این سازهای جدید امکان هم نشینی با 
یکدیگر را ندارند. »امروزه در مناطق وسیعی از کُردستان، مراسم شادیانه 
در فضاهای بسته و در محیط  هایی برگزار می  شود که دهل و سرنا -       این 
از  جلوه  ای  نمی  توانند  شادی   -  مراسم  موسیقی  در  حاضر  همیشه  زوج 
اجرای موسیقی داشته باشند. زوج سرنا و دهل جای خود را در عروسی  ها 
به  ظاهر کاراتری  به سینتی  سایزرهایی داده  اند که جایگزین  و شادیانه  ها 
است... اکنون در روندی که کم تر از بیست سال از آغاز آن نمی  گذرد، فضاها، 
کاربردهای اجتماعی و بسترهای حیاتی تضمین  کنندۀ حضور دهل و سرنا 
به تدریج از بین می  رود و البته حیاتِ موسیقی  های نواخته شده با آن  ها نیز 
روبه زوال می  نهد« )ضیاءالدینی، 1397، 15-16(. با  ورود ارگ به محیط 

تصویر 3 - نحوۀ تولید سری اصوات بالقوه نرمه  نای.

نقش فرهنگ  پذیری در تغییرات تکنیک،   ساختار و کارگان نرمه  نای در دورۀ معاصر
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عروسی و اجرای گورانی  ها در کوک و تنالیته  های مختلف، چالشی برای 
نرمه  نای ایجاد شده که تا قبل از آن فقط گورانی  هایی منطبق بر مد شور 
با یک کوک ثابت، اجرا می  کرده است. از سوی دیگر در چند دهۀ اخیر، 
ورود سازهای زهی مانند دیوان و کمانچه به این مراسم و درخواست برای 
هم نوازی با این سازها، نوازندگان نرمه  نای را بر آن داشته است که برای 
هم نوازی و اجرا در تنالیته  های مختلف، نرمه  نای  هایی در کوک   و اندازه  های 
مختلف تهیه کنند. اسماعیل مردانی نوازنده نرمه  نای در این  باره می  گوید: 
»آن موقع  ها وقتی خواننده مثلاً اصفهان می  خواند ما فالش می  زدیم و همان 
ملودی را در شور جواب می  دادیم و خواننده که گوشی می  خواند گوشش 
کم کم عادت می  کرد و منطبق می  شد. در مجلس شوگر8  سازهای دیگری 
هم آمدند که ناچار بودم با آن  ها هم  کوک شوم. با شخصی که آهنگسازی 
می  دانست در این باره صحبت کردم و فواصل موسیقی را برایم توضیح داد. 
حدود دویست نی خراب کردم تا توانستم کوک  های مختلف بسازم. این کار 
چند سال طول کشید. حالا با ساختن نی  های جدید حتی در استودیو به 
همراه سازهای دیگر و ارکستر همراهی می  کنم«.9  بر همین اساس نرمه  نای 
که ساز ملودیک اصلی در اجرای موسیقی این مراسم بوده مجبور به انطباق 
خود با سازهای جدید شده است تا بتواند ملودی  های بیشتری را در مُدهایی 
غیر از شور با تنالیته مختلف اجرا کند. نوازندۀ نرمه  نای برای ادامۀ حیات 
موسیقایی این ساز و همچنین ادامۀ فعالیت در مهم ترین بستر اجرایی  اش 
موسیقایی(  )فواصل  تولید صداهای  به  مجبور  است  شادیانه  مراسم  که 
بیشتری شده است تا بتواند قابلیت هم نوازی با سازهای جدید را پیدا کند. 
پیدایش بسترهای جدید اجرای موسیقی و تحولاتی که در زمینه ارتباط 
بین موسیقیدان و مخاطب به وجود آمده،  تأثیرات عمیقی در سنت  های 
موسیقی برجای گذاشته است. در مورد موقعیت  های اجرایی موسیقی کُردی 
نیز، تبادلات فرهنگی صورت  گرفته در دهه  های اخیر سبب معرفی امکان 
و زمینه  ای جدید برای عرضۀ موسیقی در محیط شهری کُردستان شده 
است که از آن جمله می  توان به اجرا در سالن  های کنسرت اشاره کرد 
که این تغییر کاربرد بیشتر جنبه شنود زیباشناسانه دارد. این بستر جدید 
اجرایی تغییراتی را در رپرتوار و پیرو آن ساختار و تکنیک  های نوازندگی 
بعضی سازها از جمله نرمه  نای به وجود آورده است. موسیقی کُردی در این 
کنسرت  ها برای ایجاد جذابیت، عموماً به صورت گروه  نوازی و ارکسترال  ارائه 
می  شود. گروه  های موسیقی و آهنگسازان برای جذب حداکثری مخاطب، 
رپرتوار قدیمی موسیقی کُردی یا ملودی  های ساخته  شده و جدید کُردی را 
با تلفیقی از سازهای موسیقی دستگاهی یا کلاسیک غربی به همراه سازهای 
رایج در مناطق مختلف کُردستان از جمله نرمه  نای، دیوان، دف، ضرب کُردی 
و گاهی شمشال عرضه می  کنند. همان گونه که پیشتر گفته شد نرمه  نای به 
شکل سنتی در موسیقی کُردستان ساز تک  نواز بوده اما در بسترهای اجرایی 
جدید خود باید قابلیت هم نوازی نیز داشته باشد. چالش انطباق با سازهای 
ارکستر ابتدا در کوک، سپس در اجرای کارگان جدید است. برنامه  هایی 
که برای این کنسرت  ها10 تنظیم می  شود شامل قطعات آهنگ سازی  شده و 
بخش  های آوازی با وزن آزاد است که به مقام  های کُردی اختصاص دارد. در 
این برنامه  ها نوازندۀ نرمه  نای با قطعاتی روبرو است که در رپرتوار سنتی این 
ساز نبوده است. اجرای قطعات جدید آهنگسازی  شده در مدهای مختلف و 
همراهی با آواز در اجرای مقام  ها با وزن آزاد، از مواردی بوده که نوازنده با 
آن مواجه بوده است. در این برنامه  ها از نوازندۀ نرمه  نای خواسته می  شود 

که جواب آواز بدهد که قبلاً این کار را انجام نمی  داده یا اینکه قطعه  ای از 
بیت  ها 11 اجرا کند که مربوط به رپرتوار این ساز نبوده است. بر همین اساس 
و در نتیجۀ تعاملات موسیقی کُردی با موسیقی  های دیگر در این بسترهای 
جدید، نرمه  نای به مرور از وضعیت تک نوازی به هم نوازی نیز تغییر پیدا 
کرده و برای نواختن مدهای جدید، ضرورتی در تغییر ساختار و تکنیک  های 
نوازندگی این ساز به وجود آمده است. در نتیجه به علت، »تولید گورانی  های 
متفاوت در مدهای مختلف«، »ورود سازهای جدید در مراسم شادیانه«، 
»ایجاد بسترهای جدید اجرایی« و »لزوم هم نوازی در کوک  های مختلف 
و همراهی با سازهای دیگر در موقعیت  های مختلف« که حاصل تعاملات 
موسیقی کُردی با موسیقی  های هم جوار بوده، انتظار جدیدی برای مخاطبان 
به وجود آورده است که باید توسط نوازندۀ نرمه    نای پاسخ داده شود. نوازنده 
نیز برای این منظور تغییراتی در ساختار ساز و تکنیک  های اجرایی ایجاد 

کرده که در ادامه به آن  ها پرداخته شده است. 

6- استخراج نغمات بیشتر در نرمه  نای
سازهای بادی مانند نی، سرنا و بالابان به دلیل ساختار سادۀ لوله   صوتی  شان 
و تعداد محدود سوراخ  های موجود روی بدنۀ ساز همواره برای نواختن فواصل 
مختلف و تنالیته  های مختلف با محدودیت مواجه بوده  اند. نوازندگان این گونه 
سازها از دیرباز در تلاش بوده  اند که با استفاده از فنوني، نغمات بیشتری را 
برای نواختن ملودي  هایي در مدهاي مختلف ایجاد کنند. آن  ها با استفاده 
از تمهیداتي چون تغییر نحوۀ دمیدن12 و بازکردن نصف سوراخ  ها13 نغمات 
متغیري از آن  چه با دمیدن عادي و بازوبسته کردن کامل سوراخ  هاي ساز 
ایجاد مي  شود، استخراج مي  کردند. استفاده از این تکنیک  ها و تمهیدات 
خاص نوازندگی در سازهای بادی موضوعی جدید و منحصر به نوازندگی 
نرمه  نای نیست. چنان  چه عبدالقادر مراغه  اي در توضیح فن نواختن ناي 
سفید مي  نویسد: »و چون مباشر حاذق و خبیر باشد به شدت و عنف نفخ 
و به بگرفت و گشاد ثقُب گاه نصف و گاه تمام گشادن، مجموع دوایر را با 
طبقات آن  ها ممکن باشد که استخراج کند« )مراغي، 2536، 135-134(. 
وی در ضمن معرفي سیه  ناي و توضیحاتي دربارۀ نحوۀ نفس  گیري در آن، 
مي  افزاید: »در آن نیز تغییر نغمات به شدت و عنف نفخ باشد و گرفت و 
گشاد ثقب گاهي تمام و گاه نصفي و گاه بعضي«. )همان، 135(. همچنین 
نوازندگان نی موسیقی دستگاهی برای نواختن نغمات بیشتر، از طریق 
تکنیک  های انگشت  گذاری و تغییر فشار هوای دمیده  شده بعضی از نغمات را 
ایجاد می  کنند )امامی، 1399، 82(. در مورد نرمه  نای نیز نوازندگان این ساز 
در دوران معاصر به صورت تجربی و با آزمون وخطا تمهیداتی را برای اجرای 
نغمات بیشتر اندیشیده  اند که تعدادی از آنها توسط نوازنده با به  کارگیری 
تکنیک  های اجرایی جدید و بخشی دیگر نیز با تغییر جای سوراخ  ها حاصل 
شده است. در به  کارگیری تکنیک  های جدید، اصوات بیشتری نسبت به 
گام بالقوه )گفته  شده( وجود خواهد داشت اما در تغییر جای سوراخ  ها فقط 

بعضی از نغمات، جایگزین نغمات قبلی می  شوند.
6-1 .تمهیدات تکنیکی14 

اولین تمهید تکنیکی برای اجرای نغمات بیشتر، پوشاندن نصف سوراخ با 
انگشت است. در این حالت از فرکانس نت اصلی کاسته می شود. برای مثال 
اگر به جای پوشاندن کامل سوراخ )6( )نت می(، قسمتی از آن با انگشت 
پوشانده شود، صدای می کُرن حاصل می شود. نحوۀ ایجاد سری اصوات 
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نت دو را با فشردن لب روی قمیش تا حدود نت دو دیز بالا برد؛
- برای نواختن گورانی  های منطبق بر مد اصفهان یا نهاوند )از مبنای 
لا(، نیمۀ بالایی سوراخ )4( برای ایجاد نت سی و نیمۀ بالایی سوراخ )2( 
برای ایجاد نت   سل دیز با انگشت گرفته می  شود. همچنین می توان با فشار 
لب روی قمیش فرکانس نت سی  کرن را تا حدود نت سی  بکار افزایش داد؛

)از مبنای  یا عجم  نواختن گورانی  های منطبق بر مد ماهور  برای   -
دو(، نیمۀ بالایی سوراخ )4( برای ایجاد نت سی با انگشت گرفته می  شود. 
همچنین می توان با فشار لب روی قمیش فرکانس نت سی  کرن را تا حدود 

سی  بکار افزایش داد؛
- برای نواختن گورانی  های منطبق بر مد صبا )از مبنای لا(، نیمۀ بالایی 

سوراخ )5( برای ایجاد نت دو دیز یا ربمل با انگشت گرفته می  شود؛
- برای نواختن گورانی  های منطبق بر مد سه  گاه )از مبنای سی  کرن(، 

نیمۀ بالایی سوراخ )6( برای ایجاد نت می  کرن با انگشت گرفته می  شود. 

6-2. تغییر ساختار ساز
این نوع تغییر به دو  روش صورت می  گیرد: 1. تغییر جای سوراخ  ها به منظور 
اخذ فواصل جدید15،  2. تغییر در طول ساز برای نواختن تنالیته  های مختلف 
برای هم نوازی با سازهای دیگر. در روش اول جای سوراخ  ها برای اخذ فواصل 
متفاوت از اصوات بالقوه )گفته  شده( تغییر می  کند. به این ترتیب، بعضی از 
نوازندگان، نرمه  نای خاصی برای اجرای ماهور، شوشتری و سایر مدها تهیه 
می  کنند. به عنوان مثال نرمه  نای که برای اجرای مد ماهور استفاده می شود 
نیاز به تغییر جای سوراخ نت سی  کرن داشته است.  بدیهی  ست در سازهای 
جدید، از تکنیک  های انگشت  گذاری و تکنیک  های مربوط به دمیدن که ذکر 
شد استفاده نمی    شود. لازم به ذکر است که بعضی از نوازندگان موافق با تغییر 
جای سوراخ  ها نبوده و از تکنیک  های نوازندگی گفته  شده برای ایجاد اصوات 
بیشتر استفاده می  کنند.16 ولی بعضی از نوازندگان ازجمله اسماعیل مردانی 
)مردانی، 1398(، منصور بهرام  بیگی )به  هرام   به  گی، 2009( با تغییر جای 
سوراخ  ها، از نرمه  نای  های مختلفی برای نواختن مدهای گوناگون استفاده 
می  کنند. مردانی در این مورد ذکر می  کند که در اجرای ملودی  هایی که 
تمپوی بالایی دارند فرصت تغییر فرکانس برای نت  ها وجود ندارد. همچنین 
به دلیل کوچک بودن سوراخ  های ساز و شیوه انگشت  گذاری این ساز که 
از بند دوم انگشتان برای گرفتن سوراخ  ها استفاده می  شود، نصفه گرفتن 
سهولت  به  بیشتر  فواصل  ایجاد  برای  دمیدن  شدت  تغییر  یا  سوراخ  ها 
امکان  پذیر نیست.17  در روش دوم برای نواختن محدوده  های صوتی مختلف 
و اجرای تنالیته  های متفاوت در هم نوازی با سازهای دیگر، نرمه  نای  هایی در 
اندازه  های مختلف ساخته می  شود )به  هرام   به  گی، 2009(. همان گونه که 
گفته شد این تغییر، درنتیجه تعاملات فرهنگی و پیدایش بسترهای جدید 
اجرایی از جمله کنسرت و هم نوازی با سازهای مختلف به وجود آمده است. 
این عوامل موجب افزایش ظرفیت  های اجرایی ساز در بسترهای اجرایی 
جدید و تولید رنگ  های صدایی مختلف و وسعت  های صدایی سوپرانو، آلتو، 

تنور و باس شده است.

بالفعل نرمه  نای با پوشاندن نصف سوراخ  ها به شرح زیر است: 
- برای ایجاد نت سل  دیز یا لابمل نیمه بالاییِ سوراخ )2( )نت لا(، با 

انگشت گرفته می  شود؛
- برای ایجاد نت سی  بمل نیمۀ بالاییِ سوراخ )3( )نت سی  کرن( با انگشت 

گرفته می  شود؛
- برای ایجاد نت سی  بکار نیمۀ بالاییِ سوراخ )4( )نت دو( با انگشت 

گرفته می  شود؛
- برای ایجاد نت دو  دیز یا ر  بمل نیمه بالایی سوراخ )5( )نت ر( با انگشت 

گرفته می  شود؛
- برای ایجاد نت می  کرن نیمۀ بالاییِ سوراخ )6( )نت می( با انگشت 

گرفته می  شود.
 در تصویر )4( نحوۀ استخراج سری اصوات بالفعل نرمه  نای با پوشاندن 
نصف سوراخ  ها نشان داده شده است. دومین تمهید تکنیکی برای اجرای 
نغمات بیشتر، افزایش فشار لب روی قمیش است که باعث افزایش فرکانس 
نت موردنظر می  شود. به عنوان مثال با فشار بیشتر لب می  توان نت سی  کرن 
را تا حدود سی بکار بالا برد. نحوۀ ایجاد سری اصوات بالفعل نرمه  نای با تغییر 

فشار دمیدن به شرح زیر است:
- برای ایجاد نت سی  بکار نوازنده با فشار لب روی قمیش فرکانس نت 

سی  کرن را تا حدود سی  بکار می  رساند؛
- برای ایجاد نت دو  دیز یا ر  بمل نوازنده فرکانس نت دو را با فشار لب روی 

قمیش نیم پرده بالا برد. 

در نتیجه این تمهیدات تکنیکی، علاوه بر اجرای گورانی  های قبلی که 
منطبق بر اصوات بالقوه ساز بود، امکان اجرای گورانی  های جدید در مدهای 

مختلف ایجاد می  شود که عبارت  اند از:
- برای نواختن گورانی  های منطبق بر مد شوشتری یا حجاز )از مبنای 
ر(، نیمه بالایی سوراخ )3( برای ایجاد نت سی  بمل و نیمۀ بالایی سوراخ )5( 
برای ایجاد نت دو دیز با انگشت گرفته می  شود. همچنین می توان فرکانس 

تصویر 4- نحوۀ تولید سری اصوات بالفعل نرمه  نای با پوشاندن نصف سوراخ  ها با انگشت.

فرهنگ پذیری شامل تعاملات بین فرهنگی است که با انتقال مستمر 
صفات و عناصر بین دو یا چند فرهنگ مختلف مشخص می  شود. تکمیل 

این فرآیند، بستگی به سازگاری یا شباهت دو فرهنگ دارد، و اینکه این 
مبادله شامل چه ویژگی  های است. در بررسی   تحولات موسیقایی مناطق 

نقش فرهنگ  پذیری در تغییرات تکنیک،   ساختار و کارگان نرمه  نای در دورۀ معاصر
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مختلف، فرهنگ  های موسیقی را می  توان به عنوان پدیده   متغیری در نظر 
گرفت که حیات موسیقایی هر فرهنگ تحت  تأثیر عوامل برون  فرهنگی و 
درون  فرهنگی سعی در انطباق خود با شرایط فرهنگی- اجتماعی جدید دارد. 
وجود این تبادلات فرهنگی و همچنین تحولات موجود در زمینه اقتصاد 
)عرضه و تقاضا( و اجرای موسیقی، تاثیرات عمیقی بر ذهنیت فرهنگی 
موسیقی  دانان نسبت به تغییر تکنیک  های نوازندگی و ایجاد آثار جدید و 
نحوه عرضه آن داشته است. در این مقاله نیز تعاملات موسیقی کُردی با 
فرهنگ  های موسیقایی مجاور و به تبع آن، تغییرات ساز نرمه  نای بررسی 
شد. این تغییرات که در جهت ادامه حیات ساز نرمه  نای بوده، در اثر تبادلات 
فرهنگ موسیقایی استان کُردستان با سایر فرهنگ  های موسیقی ازجمله، 
موسیقی دستگاهی ایران، موسیقی عربی، موسیقی کُردهای عراق و منطقه 
مکریان بوده که موجب گسترش رپرتوار اجرایی و ساخت گورانی  هایی در 
مدهای متفاوت از مدهای رایج قبلی شده است. بعضی از نوازندگان نرمه  نای 
تحت  تأثیر هم  جواری با فرهنگ  های مختلف و همچنین پیدایش بسترهای 
اجرایی جدید و هم نوازی در کنار سازهایی خارج از حوزه فرهنگی موسیقی 
کُردی، تغییراتی در سه بخش ساختار، تکنیک و رپرتوار اجرایی این ساز 

صورت داده  اند که عبارت اند از:
- ساخت نرمه  نای  هایی در اندازه  های مختلف برای اجرای کوک  های 

مورد نیاز؛
- ایجاد فواصل جدید با تغییر جای سوراخ  ها بر روی بدنه ساز 

- استفاده از تکنیک  های انگشت  گذاری جدید برای اجرای فواصل مورد 
نیاز؛

- تغییر در نحوه دمیدن برای اخذ فواصل جدید.
- اجرای گورانی  هایی در مدهای جدید  علاوه بر این، فرهنگ پذیری 
می تواند تغییرات موسیقایی درون جامعه را نیز دربرگیرد که در اثر تحولات 
اقتصادی و بسترهای اجرایی جدید به وجود آمده است. در مورد ساز نرمه  نای 
ورود سازهای جدید از جمله سینتی  سایزر به سامانۀ موسیقی کُردی، ایجاد 
بسترهای جدید اجرایی مانند سالن کنسرت و ضبط  های استودیویی منجر 
به تغییرات ساز نرمه  نای، به عنوان یکی از سازهای اصلی موسیقی کُردستان 
شده است. این تحقیق با استفاده از مطالعات اسنادی و میدانی، فرهنگ 
نوازندگی ساز نرمه  نای را به عنوان پدیده  ای پویا مورد بررسی قرار داده و 
این نکته را برجسته می  کند که نوازندگان و موسیقی  دانان به چه نحوی 
تحت  تأثیر تبادلات فرهنگی و بسترهای اجرایی جدید عمل کرده  اند. در 
تحقیق حاضر، تمرکز بر این موضوع بوده است که چگونه خُرده  فرهنگ  ها 
قادر به بازسازی عوامل هویت  ساز خود علیرغم تأثیرگرفتن از فرهنگ  های 
دیگر بوده  اند. در واقع تلاش  های نوازندگان ساز نرمه  نی برای ایجاد تغییرات 

در راستای حفظ هویت فرهنگی این ساز بوده است.

تقدیر و تشکر
از دکتر هومان علیائی، آقای کژوان ضیاء الدینی و آقای حامد پیرا که 

نگارندگان را در انجام این پژوهش یاری رساندند تشکر می کنیم.

پی نوشت ها
واژه  از  نگارندگان  منظور  مختلف،  مناطق  در  کُردها  پراکندگی  دلیل  به   .1
»منطقه« در این پژوهش، استان کُردستان و جنوب استان آذربایجان   غربی است.

2. در کُردستان به آن »پیک« یا »زَل« نیز گفته می شود. 
3.  قطعه چوبی بیضی شکلی است که روی قمیش قرار می گیرد و محل آن قابل 
تغییر است. این قطعه که به آن خرک نیز گفته می شود برای تنظیم کوک نرمه نای 
و کنترل صدای قمیش به کار می رود؛ به طوری که هر چقدر به سمت پایین قمیش 

حرکت داده شود صدا زیرتر می شود.
4. قطعه ای چوبی است که موقع استفاده نکردن از نرمه نای مثل پوزبند به دهانۀ 
قمیش بسته می شود و وظیفه آن محافظت از دهانه قمیش و جلوگیری از افتادن 

چَلمِه است. 
5. در بحث از ملودی ها و یا گورانی های رایج، موضوع اصلی که مطرح است 
اینکه، سیستم موسیقایی آنها اعم از فواصل و مُدها، به چه نحوی بوده است؟ این 
سؤال موضوعی است که دغدغه پژوهشگران موسیقی کرُدی بوده و طبق تحقیقات 
نگارندگان، نظرات مختلفی در این مورد گفته شده است )مصاحبه نگارندگان با ایرج 
برخوردار و بهمن حاج امینی؛ همچنین نک. برخوردار، 1351ب؛ نظری، 1397؛ 
ضیاءالدینی و میرزائی، 1399(. موضوعی که در بررسی و ارزیابی این گورانی ها 
مشهود است، وجود مدهای مختلف در ساختار آنها است که به نظر می رسد بعضی 
از آنها در اثر تبادلات فرهنگی و آشنایی و هم نشینی خوانندگان کُرد با موسیقی های 
و  ایرانی   -    عربی-    رکی  کُردنشین و حوزه موسیقی  از جمله سایر مناطق  مجاور 
تأثیرپذیری از فضاهای صوتی آنها به وجود آمده است. به علت کمبود منابع مکتوب 
در تبیین مُدهای رایج در این موسیقی، نظرات مختلفی برگرفته از فرهنگ موسیقی 
دستگاهی و همچنین موسیقی عربی و ترکی وجود دارد )مصاحبه نگارندگان با 
ایرج برخوردار و بهمن حاج امینی(. در ارزیابی کلی توسط نگارندگان و پس از 
جمع بندی و تحلیل نظرات گفته شده برای نام گذاری مُدهای گورانی ها، بیشترین 
اتفاق نظر بر شباهت این مدها با سامانه موسیقی دستگاهی و همچنین موسیقی 

عربی بوده است. البته نکته ای که در این گفتمان و تطبیق یک گورانی  با یک مد 
خاص اهمیت دارد این است که، منظور از تطبیق یک گورانی در مُد خاص مثل 
شور، بیشتر اشل صوتی )فواصل( و نت شاهد آن مورد نظر بوده و شاخص های دیگر 
ملاک قرار نمی گیرد. اسعدی مفهوم موسیقی شناسی مُد را بدین گونه صورت بندی 
می کند: »مُد= اشل صوتی + فونکسیون درجات یا نقش نغمات )+ ملودی مُدل ها یا 

فرمول های ملودیک خاص(« )اسعدی، 1382، 47(. 
6.  اجراکنندگان موسیقي در کُردستان به »سینتي سایزر«، »ارُگ« مي گویند.

اخیر در  نواختن آن طی سی سال  که  »باغلاما«  از خانواده  7. سازی زهی 
کُردستان رایج شده است. درویشی )1383، 290( پیشینه این ساز را در ایران 
در چند دهه اخیر می داند که توسط مهاجران کُرد عراقی به آذربایجان غربی و 

کُردستان ایران آورده شده است.
8. مجلس شوگر به مراسم شب قبل از عروسی گفته می شود که در چند دهه 

اخیر سازهای کمانچه و دیوان نیز در این مراسم نواخته می شوند. 
9.  مصاحبه نگارندگان با اسماعیل مردانی.

ارکستر  کوبان،  چهل دف،  به  می توان  موسیقی  گروه های  این  جمله  از   .10
فیلارمونیک کُردستان، ژوانا سنندج اشاره نمود )مردانی، آلبوم صوتی منشر شده، 

  .)1398
 11. »یک شیوۀ خاص برای نقل و روایت های داستانی به آواز، در منطقۀ وسیعی 

از مُکریان« )ضیاءالدینی، 1397، 42(.
12. دمیدن بیشتر در سازهاي بادي به تنهایي موجب تغییر فرکانس نت ها 
نخواهد شد )امامی و موحد، 1389(، بلکه لازمۀ افزایش فرکانس یک صدا در بعضي 
از این سازها مانند نرمه نای و سرنا، متمرکزکردن لب و عضلات دهان موقع دمیدن 
است. نوازنده مي تواند با روش هایي مانند گرفتگي بیشتر لب روي قمیش نرمه نای و 
فشردن محفظۀ دهان در نوازندگي سرنا تا حدودي فرکانس صداها را افزایش دهد.
13. اینکه چه مساحتی از سوراخ با انگشت پوشانده می شود، امری است که 
نوازنده با شنیدن و ارزیابی فرکانس صدای حاصله تعیین می کند. بنا بر این اصطلاح 
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باز یا بستن نصف سوراخ با انگشت لزوماً به مفهوم پوشانده شدن نیمۀ سوراخ نیست.
14. تحلیل تکنیک های این بخش بر اساس مصاحبه و مشاهده تکنیک های 
نوازندگی حامد پیرا و اسماعیل مردانی نوازندگان نرمه نای سنندج نگاشته شده 

است.
15. به عنوان مثال اسماعیل مردانی نوازندۀ  نرمه نای، با ساخت هفت نرمه نای 
با فواصل موسیقایی مختلف، قطعاتی آوازی از مقام های کُردی در مدهای مختلف 
که قبل از آن فقط با آواز خوانده می شد را با سازهای جدید نواخته و در ادامه 
هر آواز نیز یک گورانی در همان مد اجرا کرده است که عبارت اند از گه لو، گولی، 
پاییزه،  ئورفا،  ناسرو مالمال،  هیجرانی، هوره، خاو که ر، خورشیدی، لاوک، مور، 
پیره هه لو، سه حه ره، شه پول، شیرین به  هاره، سه فه ر، شه وه  نیوشه وه، سیاوچه مانه، 
سواره، سه وزه ی هه مزه به گ، پارغه زال، چه هچه هه ی بولبول، ئه للاوه یسی. )مردانی، 

.)1398
و   انگشت گذاری  تکنیک های  از  سنندج  در  نرمه نای  نوازنده  پیرا  حامد   .16

تکنیک های مربوط به دمیدن برای ایجاد نغمات بیشتر استفاده می کند.
17. مصاحبه نگارندگان با اسماعیل مردانی.
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Music reflects a strong cultural tradition in Kurdistan 
province, which is passed down orally from generation to 
generation and bears a collective character. Narmeh Nay, 
an aerophone and one of the main musical instruments in 
Kurdistan province and the Mokryian region, has gained 
popularity over the last fifty years and is widely used in 
celebratory occasions to perform Gorani. The exchanges 
among musical culture of these regions with other cultural 
fields, such as other Kurdish speaking areas and Iranian, 
Turkish, and Arabic music, have resulted in the expansion 
of the repertoire of this instrument along with the emergence 
of new platforms for performance, such as concert halls and 
studio recordings. In the last few decades, the emergence of 
radio and the production of new songs, inspired by Kurdish 
music culture blending with Dastagahi music and traditional 
cultures, has led to the composition of new Goranis that cor-
respond to the modal systems of Homayoun, Mahor, Cha-
hargah and Isfahan. In the past, it was not possible to per-
form these Goranis with the previous intervals and playing 
techniques of Narmeh Ney and Sorna, which were the main 
melodic instruments in their ceremonies, not to mention that 
the musicians were also not equipped to accompany other 
instruments or singers. As an example, the introduction of 
new instruments, such as Synthesizer and Divan, in wedding 
ceremonies where Narmeh Ney and Sorna are traditionally 
performed, has introduced challenges to these musicians. 
Additionally, regarding the performance venues of Kurdish 
music, the cultural exchanges that have taken place in recent 
decades, have led to the introduction of new possibilities and 
contexts, such as concert halls, for the presentation of music 
in the urban environment of Kurdistan. 
These cultural exchanges, as well as new platforms for 
Narmeh Ney players to perform music, have made a sig-
nificant impact on the musical traditions of the Kurdistan 
region. To adapt to these transformations, some musicians 
have changed their playing techniques and the instrument’s 
structure in order to be able to accompany other instru-

ments or find a larger audience. Using established theories 
of "acculturation", and its impact on instrument changes, 
this article examines the cause and transformation of this in-
strument in the music of Kurdistan province. This research 
demonstrates that as the result of cultural exchanges, such 
as the introduction of new instruments in the region, the 
performance of Kurdish music in orchestral form in concert 
halls, and the need to accompany other instruments in new 
venues, Narmeh Nay has undergone some major transfor-
mations. These major changes have led to a rising preva-
lence of using Narmeh Nay in musical performances across 
the Kurdistan province. This research has benefitted from 
qualitative methods to collect and analyze data. Weaving 
together participant observation, in-depth interviews, and 
archival research, this study aims at explaining the transfor-
mation of this instrument in light of these exchanges, taking 
into account the performative culture of this instrument as a 
dynamic phenomenon. In order to explain the potential scale 
of Narmeh Ney, the natural sounds were first extracted and 
analyzed, and then the variable and added melodies were 
written using new techniques.

Keywords
Narmeh Ney, Acculturation, Kurdish Music, Gorani, Kurd-
istan Province, Mokryian Region.
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