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This article examines the foundation of musical form from 
the perspective of motion and force in Franco Donatoni’s 
Cadeau, using a semiotic approach. We start by exploring 
the essence of musical signs, with a focus on the intricate ex-
amination of motion and force, commonly referred to as ki-
netics, as a distinct sign category nestled within the profound 
framework of Peirce’s sign triad. Also, we review the con-
cept of visuality in music, as well as the fundamental roots 
of this concept using Peirce’s semiotic system. Visual signs 
are metaphorical representations of musical entities that vary 
in the mind of each interpreter. However, these metaphors 
share a common foundation, which is the type of motion 
and force within them. Due to the temporal nature of music 
and the existence of the dual tension and release, which is 
synonymous with the concept of energy, music can be as-
sociated not only with imagery but also with deeper layers of 
motion and force. With focusing on Donatoni’s Cadeau, this 
article demonstrates that musical signs are of an indexical 
nature and require interpretation to be meaningful, requiring 
a specific type of listening behavior. This type of listening 
is referred to as Figurativization. Delalande findings are in 
coordination with Peirce’s semiotic law of the triadic rela-
tionship and thus elements in music that embody motion and 
force can be interpreted as meaningful. Subsequently, the 19 
temporal units called TSU (Temporal Semiotic Units), de-
veloped by Delalande et al., are employed as the basis for 
analyzing the form of Cadeau, which is referred to as kinetic 
analysis. This article demonstrates that Donatoni utilizes 
the techniques of vertical simultaneity (superimposition) 
and horizontal adjacency (juxtaposition), represented by the 
TSUs of “heaviness”, “wanting to start”, and “obsessive” 
as the primary themes in the structural composition of the 
piece. The composer utilizes the superimposition technique 
with two intentions. In the first phase, he aims to create a 

background where both previous ideas and new ideas can 
coexist simultaneously, allowing the listener to have the 
past before them. In the subsequent phase, he employs the 
simultaneity of TSUs to create a segment that is indepen-
dent of the initial parts. On the other hand, by employing the 
technique of juxtaposition along the horizontal axis, with-
out thematic expansion in a classical manner, he transforms 
the previous sections into new states that are not intended 
to evoke new TSU formations. In addition, the necessity of 
using kinetic signs as a tool for the formal analysis of musi-
cal works is elucidated. The article shows that in Cadeau, 
Donatoni employs time-stretching techniques on motifs, us-
ing TSUs that are resilient to repetitive patterns. These seg-
ments introduce an idea of infinite time, as if they are eternal 
and non-time-bond, with no conceivable end. Additionally, 
Donatoni is influenced by Bartók’s compositional approach 
and embraces rhizomatic thinking, which signifies the ab-
sence of linear thematic expansion. In Cadeau, the composer 
strives to create a non-linear form by employing rhizomatic 
thinking and utilizing non-time-bond segments, challenging 
the perceptual experience of temporal progression from a 
phenomenological perspective.
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چکیده

هدف این مقاله بررسی شالوده فرم موسیقایی از منظر حرکت و نیرو و تحلیل فرمال قطعه کادو، اثر فرانکو دناتنی با نوعی روش  نشانه شناسانه است. ابتدا 
ماهیت نشانه موسیقایی مورد واکاوی قرار گرفته و مفهوم تداعی حرکت و نیرو )سینتیک( در موسیقی به عنوان نوعی نشانه در مثلث نشانه گان چارلز سَندرز 
پیرس بررسی می شود. مطابق روش نشانه شناسی پیرس، عناصری در موسیقی که تداعی حرکت و نیرو می کنند می توانند به نوعی معنادار تلقی شوند. در 
ادامه، 19 واحد زمانیِ نمایه ای )تی- اس-یو( که توسط دلالند و همکارانش تدوین شده است، مبنای تحلیل فرمِ قطعه کادو قرار گرفته که آن را تحلیل 
سینتیکی نامیده ایم. این مقاله نشان می دهد که دناتنی با تکنیک برهمنهش به معنای هم زمانی عمودی و مجاورت به معنای کنار هم گذاردن افقی، سه 
تی-اس-یوی زمان نامحدود »سنگینی«، »قصد شروع« و »وسواس  گونه« را به عنوان مضامین اصلی حرکتی در فرم اثر خود القا می  کند. آهنگساز بر اساس 
تفکر ریزومی، با مجاورت و برهمنهش این سه الگوواره، نوعی فرم غیرخطی می آفریند. همچنین لزوم کاربرد نشانه های سینتیکی به عنوان ابزاری در تحلیل 

فرمال آثار موسیقایی تبیین و در نهایت وجه تمایز مفهوم تکرار در موسیقی دناتنی از منظر پدیدارشناسانه تدقیق شده است.
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فرم موسیقایی در معنای کلاسیکش، طرح دگردیسی عناصر بر محور 
زمان است که شخصیت پردازی و استحاله  تدریجی و در نتیجه روایتگری 
تفکر  اما،  بیستم  قرن  دوم  نیمه  آهنگسازان  آثار  در  می کند.  ممکن  را 
ریزومی1 به معنای عدم گسترش تماتیک خطی بسیار مورد توجه قرار 
گرفت (Coulembier, 2016, 3). ریشه های ابتدایی این نگاه را می توان 
از نگاه دناتنی، در کوارتت  در آثار نئوتنال جست وجو کرد. برای نمونه، 
شماره 4 اثر بارتوک تکامل ایده  ها جای خود را به مجاورت و دگرگونی 
می  دهد (Decker, 2008, 161). تجسم زمانِ سپری شده در سنت موسیقی 
کلاسیک اصل مهمی است که با رسیدن به اوج ها یا حضیض ها، رابط ها و 
دیگر عناصر فرمال پیش برنده، وصل کننده و یا تمام کننده  میسر  می شود. 
در تفکر ریزومی اما حس سپری شدن زمان کم رنگ شده و جای خود را به 
ارگانیسم هایی مستقل و پراکنده می دهد (Marty,   2016, 168). در نتیجه 
بخش های به وجود می آیند که بیشتر تداعی گر یک وضعیت ازلی-ابدی  و 
بی انتها هستند تا سفری در بردار زمان. همین ایده یعنی غوطه وری در مکان 
و یا ازلی-ابدی شدن در زمان با استفاده از انواع شکل تکرار موتیف ها در 
دوران متأخر موسیقی فرانکو دناتنی2 نیز دیده می شود. یکی از پرسش های 
این مقاله معطوف به آن است که آهنگساز چگونه با شناسایی و به کارگیری 
نشانه هایی که مربوط به تجربه بعُد سینتیکی3 شنونده هستند فرم اثر را 
در عین وحدت به صورت غیرخطی بنا می کند؟ سنت نشانه شناسی در 
موسیقی از مفاهیم بنیادین سوسور4  در زبان شناسی آغاز شده و تاکنون نیز 
ادامه یافته است. بسیاری از موسیقی -   نشانه شناسان5 نظیر رووت6ِ و ناتیه7 
موسیقی را همچون متنی از نشانه ها در نظر گرفته و با کشف دال و مدلول ها 
در بستر یک نظام زبانی، نشانه شناسی را به عنوان  ابزاری در تحلیل قطعات 
موسیقی به کار بسته اند (Nattiez & Dunsby, 2000, 382). متفکران 
این نحله  که با عنوان ساختارگرا و پساساختارگرا نیز شناخته می شوند، به 
تاویل انواع نشانه در هنر و مقولات فرهنگی دیگر پرداخته اند. لوی استروس 
می گوید شاید روش ساختارگرایی چیزی بیش از این نباشد: تلاش برای 

یافتن عنصر دگرگونی ناپذیر؛ به بیان دیگر شناخت عنصر دگرگونی ناپذیر 
راستا  همین  در  )احمدی،  1370،  185(.  سطحی  تمایزهای  میان  در 
دلالند و همکارانش با انجام آزمایشی شنیداری بر روی افراد متخصص و 
غیرمتخصص، انواع تداعی سینتیکی را با عنوان واحدهای نشانه شناسانه 
زمانی8 یا به صورت مخفف تی-    اس- یو9 در 19 ساختار کلی طبقه بندی 
و  موسیقی  لابراتوار  در  پروژه  این   .(Delalande et al., 1996) کردند 
کامپیوتر مارسی   )MIM( به سال 1991 آغاز شد و دلالند مدیر علمی آن 
بود. این پروژه ادعا می کند که تفسیرِ سینتیکی در تمام ژانرها و دوره های 
موسیقی  اعم از الکتروآکوستیک تا موسیقی کلاسیک قدیم و غیره تنها به 
19 حالت محدود می شود و آن ها را واحدهای زمانی نشانه  شناسانه می نامد. 
در پژوهش حاضر از روش نشانه شناسی پیرس10 در شناخت این نظام نشانه 
دلالند که مبتنی بر تداعی نیرو و حرکت است استفاده می  شود و با استفاده 
از این 19 ساختار کلی به تحلیل فرمال اثر کادو11  )1984( ساخته دناتنی 
پرداخته می شود. این روش تحلیل بر پایه جداسازی عناصری است که بر 
اساس مجاورت و برهمهنش کنار یکدیگر قرار گرفته اند. در هنر معمولاً 
هنگامی لغات مجاورت و برهمنهش به کار برده می شود که مقصود هنرمند 
 Downie,  2017, ) برقراری ارتباط بین دو مقوله با تضاد بسیار زیاد باشد
3). در آهنگسازی با تکنیک مجاورت،12 موتیف ها، عبارات و حتی بخش های 
بزرگ تر را می توان با خرد کردن و کنار هم چیدن خرده های به وجود آمده 
به فضای جدیدی تبدیل کرد. در تکنیک برهمنهش13 لایه های متضاد 
صوتی روی هم انداخته می شوند و شنونده با شنیدن هم زمان لایه ها به 
تفسیر دیالکتیکی آنها می پردازد. با برهمنهش یا مجاورتِ الگوهای سینتیکی 
می توان دست به آفرینشی معنادار در محور هم نشینی زبانی زد و می توان 
گفت مجاورت به نوعی همان سازوکار تدوین تصاویر را تداعی می کند و 
 Marty,) برهمنهش نیز بی شباهت به مقوله  ی عمقِ میدان در سینما نیست

.(2016, 168

روش پژوهش
این مقاله مبتنی بر پژوهش کیفی و مطالعات کتابخانه ای شکل گرفته 
است و هدف آن ارائه نوعی رویکرد بنیادین به تحلیل ساختار موسیقی است. 
در ابتدا با روش توصیفی به اجزای مربوط به نشانه ی معنادار موسیقایی 
پرداخته شده است. در ادامه بر مبنای حرکت شناسی فیزیک کلاسیک، سعی 
در تفسیر موسیقی فرانکو دناتنی شده است. در طول مقاله با ارائه مثال های 
استعاری متعدد از ابهام توصیف و تفسیرها کاسته شده و نتایج با دلایل 
کافی توضیح داده می  شوند. اگرچه تحقیقات نشانه شناسانه و پدیدارشناسانه 
اغلب در حوزه ی مباحث ذهنی و مطالعات موردی دسته  بندی می شود اما 
نتایج توصیفی-  تفسیری این پژوهش می تواند به عنوان ابزاری ساختارمند در 

برخی نگاه های تحلیلی آتی نیز به کار رود. 

پیشینه پژوهش
پیر شفر14 از جمله نظریه پردازهای ساختارگرا در موسیقی است که مدل 
خود را از زبان و نشانه شناسی وام گرفته است. شفر در رساله شئ   موسیقایی15  
انواع روش های شنیداری را با اندکی شباهت به انواع تفسیرگر در مدل 

نشانه شناسی پیرس، تبیین می کند. او از مدل خود تحت عنوان مدهای 
شنیداری یاد می کند. این مدل، 4 طبقه برای ادراک شنیداری مخاطب 
معرفی می کند؛ 1. گوش دادن16؛ 2. دریافت17؛ 3. شنیدن18؛ 4. درک کردن19 
(Schaeffer, 2017, 81). شفر معتقد است در موسیقی بهتر است از طبقه 

چهارم که آن را عالم معنی و نشانه های ابژکتیو می داند صرف نظر کرده و به 
شنیدن سوبژکتیو عناصر موسیقایی یعنی طبقه سوم پرداخته شود. وی این 
روش را شنیدار کاهش یافته می نامد (Ibid., 81) . او واژه مورفولوژی که در 
زبان شناسی به معنای واژه شناسی و در علوم دیگر به معنای ریخت شناسی 
است را برای یک موتیف صدایی که آن را شئ موسیقایی می نامد به کار 
می برد. این شئ در نظام نشانه پیرسی همان شمایل است زیرا با قرارداد به 
چیزی دیگر مربوط نمی شود مگر به خودش، یعنی صوت. شفر این پدیدارها 
را که به نظر می رسد در مرحله اولیت نظام پیرسی قرار دارند تحت عنوان 
حوزه مورفولوژی20 )ریخت شناسی( معرفی می کند. این ساختارها عبارت اند 
از: 1.توده21؛ 2. دینامیک؛ 3. رنگ هارمونیک؛ 4. منحنی ملودی؛ 5. منحنی 
توده؛ 6. بافت دانه ای؛ 7. ویبراسیون (Ibid., 465). گودوی، شئ موسیقایی 
شفر را از منظر پدیدارشناسی همان اپوخه22 در آراء هوسرل و همچنین 
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دارای پتانسیل تصویری بودن می داند (Godøy, 2006, 151). اسمالی23 
انواع حرکت و رشد24 را تحت عنوان طیف-      ریخت شناسی25 در موسیقی    
الکترواکوستیک      تببین        می کند    (Smalley,    1997,     117).    واحدهای 
نشانه شناسانه زمانی دلالند به اختصار تی-     اس-     یو اطلاق می شوند. دلالند 
انواع  تی-     اس-     یوها را تنها 19 حالت برمی شمارد. این ادعا توسط فری26 و 
همکارانش طی آزمایشی الکتروسایکولوژیک بر روی شنونده های متخصص 
و غیرمتخصص انجام شده است. در این تحقیق مشاهده شد که تغییر 
تی-اس-یو در یک قطعه موسیقایی بخشی از مغز فعال  را تحت تأثیر قرار 
می دهد که مرتبط با تولید معناست (Frey et al., 2009, 254). گودوی 
مدت زمان تقریبی تی-     اس-     یو برای درک شدن را 3 تا 15 ثانیه می داند 
(Godøy, 2021, 6). گیت به بررسی طرح واره های ذهنی شنونده در حافظه 

و هنگام شنیدن موسیقی و تأثیر آن در ادراک زمان روانشناسانه پرداخته 
است (Gate, 2020, 205). از نگاه دیگر، دکر شیوه آهنگسازی دناتنی را در 
قطعه رفرین با تکیه بر 4 تکنیک  که توسط خود آهنگساز ذکر شده توضیح 
می دهد: 1. آهنگسازی سلولی و رشد ارگانیک؛ 2. رشد بدون گسترش، 
بقای پاره ها؛ 3. مجاورت ارگانیسم ها، جهش، و نه تکامل آنها؛ 4. پایداری 
ضربان و پیوستگی صدا (Decker, 2008, 159). همین طور گلن دونیه به 
کارکرد مجاورت و برهمنهشِ تماتیک در قطعه تما اثر دناتنی پرداخته است 
(Downie, 2017). این تحقیق نیز مشابه مقاله دکر تکنیک های آهنگسازی 

دناتنی که با الهام از آراء بارتوک است را ارزیابی می کند.

مبانی نظری پژوهش
شناسایی جایگاه روش تحلیل سینتیکی موسیقایی از منظر نشانه  شناسی 
امری ضروریست. برای ساخت قطعات موسیقی معاصر و یا شنیدن آن، چه 
جنسی از نشانه موسیقایی آهنگساز و شنونده را در معنابخشیدن به این 
ژانر یاری خواهد کرد؟ آیا می توان تنها به حرکت اندیشید و درعین حال 
)مطابق با قانون مثلث پیرس( معنادار بود؟ در الگوی نشانه شناسی پیرس 
رابطه دوطرفه دال و مدلول سوسوری به مثلث نشانگر-شئ-تفسیرگر تغییر 
می یابد )پیرس، 1381، 54(. پیرس در مثلث نشانه شناسی ِ خود، هریک از 
موارد نشانگر و شئ و تفسیرگر را در سه طبقه قرار می دهد. او این طبقات 
را اوََلیت، ثانویت و ثالثیت می نامد )همانجا(. اولیت به معنای مستقل بودن از 
استنتاج و مفهومی اولیه است که به چیز دیگری اشاره ندارد، مگر خودش. 
ثانویت حالتی است مبتنی بر کنش-      واکنش و نشان دهنده یک رابطه علی 
و معلولی است. ثالثیت به حوزه قوانین و مقررات که عموماً توسط انسان ها 

وضع می شود اشاره دارد )همان، 55(.
وی معتقد است اگر نشانه ها را ترکیبی از رئوس مثلث بالا بدانیم در 
مجموع ده حالت شکل گیری نشانه معنادار امکان پذیر است. او این حالات 
ده گانه از نشانه را که در انتقال معنا موفق هستند با این قانون تبیین می کند: 
اگر از رأس مثلت ساعت گرد حرکت کنیم ماهیت هر رأس مثلث باید 
همسان یا عمیق تر )طبقات پایین تر( از رأس قبلی باشد تا نشانه ای معنادار 
شکل بگیرد. در این تحقیق خواهیم دید با استفاده از مثلث پیرس نشانه های 
سینتیکی موسیقایی با در نظرگرفتن فرض  هایی با این قانون مطابقت دارند و 

در نتیجه قابل استناد برای تحلیل فرمال اثر موسیقایی هستند.

شئ پیرسی در موسیقی
پیرس می گوید در نشانه  موسیقایی، شئِ نشانه، شمایلی است )احمدی،   

1370، 25(. از نظر وی شئ موسیقایی دلالتی به بیرون خودش ندارد و 
چیزی نیست جز خود آن. از این منظر حوزه های ریخت شناسانه پیر شفر 
نیز شئ شمایلی محسوب می شود. از طرفی ژانرها در آثار هنری به دلیل 
قانون مند بودن در دسته نشانه های نمادین قرار دارند. ازاین روی محققین 
حوزه نشانه شناسی بعد از پیرس شئ موسیقی را دارای خاصیت مبهمی 
مابین انواع شمایلی، نمایه ای و نمادین می دانند. اگر مقوله ای مانند ژانر، 
نشانه ای )شئ( سمبولیک )قانونمند( باشد   )احمدی،   1370،     7( و حوزه های 
ریخت شناسانه پیر شفر نشانه هایی شمایلی که در تحلیل آثار قابل استناد 
هستند آنگاه نشانه های نمایه ای  از چه جنسی خواهند بود؟   افراشی بدون 
را  از موسیقی ها  بعضی  تبیین کند  واژه تصویر  از  را  آن که منظور خود 
تصویری تر می نامد و در نتیجه قابل فهم تر در تاویل معناشناسانه )افراشی، 
1383،  99(. از طرفی یک تفسیرگر می تواند یک نشانه را به نهایت نشانه 
دیگر پیوند بزند )سجودی، 1397، 204(. اگر تصویری بودن را هم ارز تداعی 
چیزهایی که دارای شکل مادی  و در نتیجه قابل مشاهده اند بدانیم )اعم از 
سطوح، رنگ ها و غیره( آنگاه به سبب کلی بودن این مفهوم )تصویر ذهنی 
متحرک یا ثابت(، هر تفسیرگر، نشانه مورد نظر خود را در چرخه ای ابدی 
به مدلول های کلی دیگر و مدلول ها را به دال های کلی دیگر تبدیل می کند. 
این امر در نقد هنری آسیب زاست و تفسیر آثار را بسیار سلیقه ای می کند. 
آیا می توان ادعا کرد که تفسیرگر، پاساژهای کروماتیک بالا و پایین رونده 
)نشانگر طبیعی( در اینترلودی از ریمسکی کرساکف را بی آن که عنوانی 
از اثر بداند )زنبور عسل( صدای پرواز شاهزاده ای مسخ شده و تبدیل یافته 
به حشره ای استنباط  می کند که به امید جستن پدر خود می شتابد؟ و یا 
سرگیجه یک جنگجوی زخمی هنگام نبردی اساطیری را که افتاده بر اسب 
در دل دشمن می تازد و به پیش می رود؟ هردو مورد، مثال های بالقوه ی 
مدلول هایی هستند که قابلیت به تصویر کشیده شدن دارند. اما آنچه این 
دو مدلول را قابل ارتباط با دال قطعه زنبور عسل می سازد نوع سینتیک 
این دو موقعیت است27 و نه مدلول های تصویری آنها. هر موسیقی ای قابل 
ارجاع به بی نهایت تصویر متحرک است. چون تصویر متحرک در بنیان 
خود چیزی نیست جز اجرایی از یک سینتیک یا به عبارتی نمایش نیرو و 
حرکت. در واقع با مجسم کردن یک تصویر خاص )ثابت یا متحرک( برای 
یک تکه از موسیقی به مصداقی نهایی برای نشانه موسیقایی دست نمی یابیم 
بلکه تنها مثالی تصویری از میان بی نهایت مثال دیگر آورده ایم. مصداق 
نهایی به آن معنا که همگان بر وجود اندیشگان یکتایی در موسیقی توافق 
داشته باشند. به بیان دیگر هر مقوله زمان مند، سینتیکی را در خود حمل 
می کند که مصداق نهایی و به طور دقیق قابل تعریف و از تفسیر سلیقه ای 
به دور است. طبق مثلث پیرس نمایه ای بودن در شئ به آن معناست که 
دال به مدلول خود شباهت ظاهری ندارد و تنها از کشف یک رابطه علت 
معلولی به وجود می آیند. با این تعریف تداعی سینتیکی در طبقه ی شئ های 
نمایه ای )ثانویت( قرار می گیرد. مانند دود آتش، جهت ایستادن بادگیر و 
غیره. ترجمه یک موتیف موسیقایی، ادبی، نقاشی و غیره به فیگورهای 
سینتیکی می تواند مکانیزمی برای تولید خط روایی و در نتیجه معنای 
سینتیکی واحدی باشد. انواع این سینتیک ها را می توان در ساختارهایی 
کلی و قابل شمارش دسته بندی کرد که از آن تحت عنوان تی-     اس-     یو یاد 
خواهیم کرد؛ ساختاری بنیادی تر )لانگ( در موسیقی که ریختِ حرکت و 

نیرو را در خود جای داده است. 
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تفسیرگر پیرسی در موسیقی
معنادار  پیرس در دریافت ساختارهای  مثلث  تفسیرگرِ  حضور رأس 
موسیقی اجتناب ناپذیر است؛ ساختارهایی معناشناسانه که می توانند در 
نحوه شنیدن و در نتیجه آهنگسازی مصالحی تازه باشند. اگر معنا در 
موسیقی خواه تنال و یا آتنال، وجود داشته باشد نشانه آن در نظام پیِرسی 
از چه جنسی است؟ تنالیته و تثبیت آن در سنت موسیقی غربی28 هارمونی 
کلاسیک را تبدیل به شئ نمادین کرده است. نماد به آن معنا که مدولِ 
جمله موسیقایی تنال نمی توانست از ساختار و قوانین نحوی فانکشنال29 
و هدایت صدا30 تخطی کند و در غیر این صورت بی معنا یا مبهم بود. در 
موسیقی آتنال اما قرارداد ثابتِ نحوی شبیه به هارمونی مِوسیقی تنال، 
وجود ندارد. در غیاب مرکزیت تنال باید یک پله از ثالثیتِ )قراردادی یا 
قانونی بودن( نظام پیرسی در تمام روئوس مثلث بالا رفت. ابتدا از تفسیرگر 
آغاز می کنیم؛ دلالند سه گونه روش شنیداری موسیقی را تبیین می کند 

 :(Delalande et al., 1998, 47)

شنیدار   .3 حس آمیخته؛  شنیدار   .2 طبقه بندی شده؛  شنیدار   .1
تجسم یافته. 

شنونده در نوع سوم، تصویری از فضا و زمان را تجسم می کند و در طول 
قطعه برای توضیح اثر از استعاراتی استفاده می کند که هدف آن نه برای 
توضیح ریخت صدا بلکه در جهت به تصویر کشیدن یک فیزیک است. در 
رابطه با طبقات دوم رئوسِ تفسیرگر و شئ مثلث پیرس، دلالند و همکارانش 
با تکیه بر شنیدار تجسم یافته )گزاره در تفسیرگر( انواع سینتیک )نمایه در 
شئ موسیقایی( را با عنوان واحدهای نشانه شناسانه زمانی31 یا به صورت 
Delal-) کردند  طبقه بندی  کلی  ساختار   19 در   32 تی-     اس-     ی ومخفف 

ande et al., 1996). 7 ساختار مربوط به تی-اس-یوهای زمان محدود33 
هستند، به این معنا که شنونده انتظار پایان آنها را دارد. 12 ساختار دیگر 
تی-     اس-     یوهای زمان  نامحدود34 هستند، به این معنا که شنونده پایانی برای 
حرکت متصور نیست و گویی به طوری ازلی-       ابدی در تکرار است. هفت 
تی-     اس-     یو زمان محدود: 1. فشردگی-تخلیه35؛ 2. سقوط36؛ 3. تکانه37؛     

4. کشیدگی38؛ 5. ترمزکردن39؛ 6. تعلیقی-     سؤالی40؛ 7. محوشدن41. دوازده 
تی-     اس-یو زمان نامحدود: 8. شناور42؛ 9. در تعلیق43؛ 10. سنگینی44؛ 11. 
وسواس  گونه45؛ 12. موج46؛  13. حرکت رو به جلو47؛ 14. چرخشی48؛ 15. 
قصد شروع49؛ 16. واگرا50؛ 17. آشفته51؛ 18. ایستا52؛ 19. مسیر بی پایان 
).Ibid(.53 در جداول )1-2( مشخصات معناشناسانه و ریخت شناسانه هر 
تی-     اس-     یو آورده شده  است. این اطلاعات بر روی وب سایت MIM  نیز در 

دسترس است. 

مثلث معنادار پیرسی 
همان طور که در نظریه پیرس عنوان شد، طبقه هر رأس تنها می تواند 
مساوی یا عمیق تر از رأس پیشین خود باشد. اگر تفسیرگر و شئ هر دو 
در طبقه ثانویت باشند نشانگر برای آن که چرخه مثلث را معنادار کند یا 
باید در ثانویت قرار بگیرد و یا ثالثیت. هرچند که برخی نشانگرها به دلیل 
تکرار شدنشان در رسانه های جمعی تبدیل به نشانگری قانونی شده اند، در 
این مقاله با تحلیل قطعه دناتنی نشانگرها را از حیث ثانویت یعنی ارتباط 
نشانگر به چیزی دیگر بررسی شده  است. بنابراین مدل واحدهای زمانی 
دلالند با مثلث پیرس در جهت تولید نشانه معنادار هم خوانی خواهد داشت 
و همه رئوس مثلث در طبقه ثانویت قرار می گیرند. به عبارتی می توان گفت 
موسیقی از این منظر یک گزاره نمایه ای طبیعی است. این رویکرد به نوعی 
اپوخه54 کردن برخی عناصر در جهت فهم راحت تر موسیقی نوگرا است؛ 
حذف پیش فرض های قانونمند و پرداختن به روی آورندگی55 موسیقی در 
حرکت یک صدا. بدین ترتیب این واحدهای زمانی که استوار بر نظامی 
قطعه  تحلیل  در  می توانند  هستند  زبان مند  درنتیجه  و  نشانه شناسانه 
موسیقایی مورد استفاده قرار گیرند. درواقع یادگیری و فهم صحیح تی -
اس-یو ها این امکان را به آهنگسازان و شنوندگان می دهد که از طریق توجه 
به ثانویت در تفسیرگر، شئ و نشانگر به چرخه معنادار مثلث پیرس بپیوندند. 

فرم در قطعه کادو
قطعه کادو برای 11 ساز )دو ابوا، دو فاگوت، دو هورن، یک ترومبون، 

جدول 1- دلالت معنایی و ریخت شناسی موسیقایی در ۷ تی-     اس-     یو  زمان-     محدود.

فرم و نشانه: مجاورت و برهمنهش واحدهای نشانه شناسانه زمانی در قطعه کادو 
اثر فرانکو دُناتنُی
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جدول 2-  دلالت معنایی و ریخت شناسی موسیقایی در 12  تی-      اس-یو  زمان-نامحدود.

هارپ، زایلوفون، وایبروفون، و گلوکن اشپیل( نوشته شده است. این اثر شامل 
پاره هایی مجزاست که در هر پاره سرعت قطعه به میزان مشخصی تغییر 
می کند. برای مثال تا اواسط قطعه به ترتیب به سرعت هر پاره 9 واحد 
افزوده می شود. بخش اول با آکوردهای فشرده و متراکم متشکل از فواصل 
دوم و سوم تا میزان 11 با دو ابوا و دو فاگوت به پیش می رود. بر اساس 
جدول سه این بخش که آن را  H1 خواهیم نامید مطابقت ریخت شناسانه 
 ]Heaviness[ زیادی با »سنگینی«56 یا همان تی-        اس-  یو زمان-      نامحدود
دارد؛ احساس حرکت به جلو توأم با سختی و با وجود نیرویی که ما را 
به سمت خود می کشد. ویژگی  ریخت شناسانه که دلالند برای این واحد 
تبیین می کند عبارت است از تشکیل یک فرم تکرارشونده، اما نه به طور 
 Delalande et al.,) متریک و منطقی بلکه با یک بی قاعدگی کنترل   شده
1996). همچنین این ویژگی بسیار نزدیک به کد سوم و چهارم دناتنی یعنی 

مجاورت ارگانیسم ها و ضربان و پیوستگی صدا است. 
تفسیر سینتیکی سنگینی شامل حرکت تکرارشونده ای است که با 
نیرویی مخالفت کننده همراه است. مانند تلاش برای راه رفتن در باتلاق، 
گویی نیرویی از حرکت سریع و روان جلوگیری می کند. همان گونه که 
پیش تر گفته شد تصویر یا مدلول های بی شماری برای یک نوع سینتیک 
تصویری  است  ساختارگرایانه  تفسیر  قابل  آنچه  شد.  متصور  می توان 
منحصربه فرد نیست بلکه مکانیک یا مکانیک های درهم تنیده ی مرتبط با 
آن تصویر است که از 19 حالت بیشتر نیست. همان طور که در جدول )2( 
اشاره شد، حس »سنگینی« شامل یک فاز یا یک موتیف تکرارشونده است. 

بخش های متنوع این قطعه که عموماً با علامت تمپوی جدید مشخص 
شده اند در جدول سه آورده شده است. در بخش اول )H1( هر موتیف 
شامل نت های سریع و کشیده  در مجاورت هم است. در رابطه کار و انرژی، 
تغییرات انرژی جنبشی برابر با کار انجام شده است. از طرفی تغییرات انرژی 
جنبشی رابطه مستقیمی با تغییرات سرعت دارد. بنابراین هرقدر اختلاف 
سرعت درون یک موتیف  بیشتر باشد احساس کار انجام شده  بیشتر است. 
استعاره موسیقایی از حس سنگینی در این قطعه را می توان در مجاورت 
نت های کشیده با چند نت کوتاه تزئینی به عنوان موتیف و تکرار آنها دانست؛ 
تکراری که نشانگر تداوم ایستادگی در برابر نیروی مخالف است )تصویر 
1(. در اینجا مقدار نیروی خارجی را می توان به میزان ناملایمت فواصل 
هارمونی، دینامیک و نحوه ارکستراسیون مرتبط دانست. میزان ناملایمت 

تصویر 1- مثلث نشانه پیرس. مأخذ: )سجودی، 1۳۹۷، 2۳(
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فاصله می تواند بر اساس ویژگی  های سایکوآکوستیکی شنونده از جمله 
فرهنگ شنیداری و دوره زمانی و ژانر اثر و غیره تأثیر متفاوتی بر ادراک 
شنونده داشته باشد (Harrison, 2020, 219). اما هر موتیف را می توان 
با محتوای درونی اثر موسیقایی از نظر جریان ناملایمت و با موتیف  های 
خودش مقایسه کرد و به این ترتیب برای شنونده کم تر یا بیشترشدن نیرو را 
تداعی کرد. این امر به شنیدار تجسم یافته ی شنونده کمک می کند. محتوای 
نغمگی بخش اول، در آکوردهای ابتدایی و همچنین خطوط ملودیک هر 
ساز شامل ابوا یکم تا فاگوت دوم از بالا به پایین دوبه دو با یکدیگر فاصله دوم 
یا سوم می سازند. آکوردهای کشیده متشکل از فواصل ناملایم و بدون پرش 
با دینامیک فورته و با رنگ های سازی مشابه، مانند فاگوت و ابوا در مناطق 
صوتی نزدیک به هم، نشانه دیگری است که دناتنی برای تداعی گران روی 
و چسبندگی حرکت در خلاف جهت نیروی خارجی به کار برده است. در 
بافتارِ نت های درهم تنیده و در رنگِ مشابه سازها، شنونده یک توده حجیم 
صوتی درک می کند. این امر باعث ایجاد یک رنگ هارمونیک پیچیده و 
ناملایم می شود که تداعی گر نیروی خارجی در حس سنگینی است. لازم به 
ذکر است که اصول اجرایی در ریخت نهایی تأثیر بسزایی می گذارد و این امر 

مستلزم تحقیق جداگانه ای است )تصویر 2(.
بخش دوم دارای دو قسمت کوتاه است که بر اساس رشد بدون گسترش 
و بقای پاره ها به یکدیگر ارتباط یافته اند. ابتدا به بررسی بخش دومِ قسمت 
دوم می پردازیم. این بخش که از میزان 17 آغاز می شود تداعی گر تی-        اس-
یو »وسواس گونه« ]Obsessive[ است که نام آن را O1 می گذاریم. دلالند 
پروسه  در یک  گیرافتادن  »احساس  توصیف وسواس گونه می نویسد  در 
 .(Delalande et al., 1996) »مکانیکی که در آن کاری از ما ساخته نیست
از نظر ریخت شناسانه اضافه می کند که این کیفیت دارای یک فاز است: 
تکرار سریع و در صورت امکان تغییریافتن ضربان. در تفسیر سینتیکی 
تی-        اس-یو »وسواس گونه« باید گفت کلمه وسواس نشانگری برای مدلولی 
تکراریست که تفسیرگر در هر تکرار آن را به طور تقریبی و نه دقیق از نو 

بازسازی می کند. نکته ای که دلالند به آن اشاره نمی کند شکل تناوب هاست 
که در این تی–       اس-    یو باید به صورت موج دندانه اره ای باشد. اگر ابتدای 
هر تناوب به صورت سینوسی به انتهای آن بچسبد واحد نشانه شناسانه به 
تی–       اس-    یو »چرخشی« نزدیک تر خواهد شد. برای مثال در میزان 19 
حرکت بالارونده  ملودی در هر تناوب با پرش ناگهانی دوباره به نقطه  نزدیک 
شروع بازمی گردد و نه به صورت پیوسته و به همین دلیل پروفایل ملودی 

به عنوان عنصر تناوبی دندانه اره ای استنباط می  شود )تصویر 3(.
قسمت اول این بخش اما با خرد کردن و حذف پاره هایی از بخش دوم و 
اضافه کردن سکوت به دست آمده است که آن را W1 می نامیم. با مجاورت 
بخش W و O، تکنیک دوم دناتنی یعنی »رشد بدون گسترش و بقای 
پاره ها« میسر می شود. علی رغم اینکه بخش W خرده شده  بخش O است، 
اما خود بخش W تی-        اس-  یو مستقلی است. »قصد شروع« نزدیک ترین 
تفسیر معنایی برای بخش W است. دلالند در توصیف معناشناسانه این 
تی–       اس-    یو بیان می  کند که »قصد شروع« مانند موتوری است که تلاش 
برای روشن شدن دارد؛ تکه هایی که به نظر می رسد می خواهند چیزی را 
بازگو کنند اما نمی توانند ).Ibid(. از نظر ریخت شناسانه دلالند دو فاز را 
برای آن در نظر می گیرد: فاز اول شامل قسمتی کمابیش کوتاه و متصل، 
فاز دوم کاملاً مخالف فاز اول مانند سکوت یا کشیدگی ).Ibid(. در تفسیر 
سینتیکی »قصد شروع« باید گفت که سرعت یا شتاب اولیه به یک مکانیزم 
داده می شود اما به قدر کافی نیرو به آن وارد نمی کند تا سیستم را به 
حرکت طبیعی با نیروی مولد درونی خود وادارد. نکته مهم در این واحد 
نشانه شناسانه ترسیم یک مکانیزم ناکامل و دوفازی  بودن موتیف ها است 
که قصد کامل شدن دارند اما سوژه ی موتیف ها به سرعت جای خود را به 

کنترسوژه  می دهند.
میزان 23 شروع بخش جدیدی است که سه تی-        اس-  یو قبلی با یکدیگر 
مجاور و درهم تنیده شده اند. در اینجا مورد سومی که دناتنی در آهنگسازی 
بارتوک شناسایی کرده است )یعنی مجاورت ارگانیسم ها، جهش، و نه تکامل 

تصویر 2- آکوردهای نقطه دار بدون نظم متریک و مجاورت آنها با نت های تزیینی، نشانگر نمایه ای برای سینتیک سنگینی.

تصویر۳- میزان های 21 تا 2۳؛ پروفایل ملودی دندانه اره ای معرف تی-اس-یو »وسواس گونه«. ابوا 1 و 2، فاگوت 1 و 2.

فرم و نشانه: مجاورت و برهمنهش واحدهای نشانه شناسانه زمانی در قطعه کادو 
اثر فرانکو دُناتنُی
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آنها( مشاهده می شود. بخش سوم که آن را                           خواهیم نامید 
شامل تکه های خردشده ای از سه تی-        اس-  یو »سنگینی«، »وسواس  گونه« 
و »قصد شروع« است که لابه لای هم چیده شده اند. اما از نگاه نشانه شناسی 
دارد.  را  »سنگینی«  تی-        اس-  یو  ویژگی های  مجموع  در  قسمت  این 
مهم ترین دلیل برای این تفسیر به هم ریختگی ریتمیک اما تکرارشونده 
است که مهم ترین مشخصه تی-        اس-  یو »سنگینی« است. در این قسمت  
نت های ایستا کم تر، آشفتگی متریک بیشتر و در نتیجه حس سنگینی 
متفاوتی با قبل ایجاد شده است. در واقع به نظر می  رسد که دناتنی در زبان 
آهنگسازی خود برای ایجاد دوباره تی-        اس-  یو »سنگینی« به جای آن که 
تنها به استعاره ای از حرکت سنگین بپردازد از هم نشینی خردشده  همان 
عناصری که در ابتدا معرفی کرده استفاده می کند اما این بار رونده تر. این امر 
باعث می شود که هم مورد دوم زبان بارتوک )رشد بدون گسترش و بقای 
پاره ها( محقق و هم ارتباط معنایی با قسمت آغازین برقرار شود )تصویر 3(. 
خط تیره بالای تی-        اس-  یوهای خرد  شده نشان دهنده  رابطه افقی و مجاورت 

آنها با یکدیگر است.
از میزان 37 )بخش4( تمپو بار دیگر هم 9 واحد بالاتر می رود )علامت 
برهمنهش  با  بار  این   H و   W H   و  تی-        اس-  یو  سه  و  مترونوم 112( 
تی-         اس-    یو  نقش  فاگوت ها  نواخته  می شوند.  هم زمان  و  یکدیگر  روی 
»وسواس  گونه«، ابواها نقش تی-اس-یو »سنگینی« و هورن ها نقش تی-
اس-یو »قصد شروع« را دارند. در اینجا ترومبون تنها شروع سیکل های 
فاگوت ها را پررنگ می کند. مجموع خطوط را در این قسمت می توان مشابه 
تی-        اس-  یو »قصد شروع« استنباط کرد؛ ابواها و فاگوت ها به دلیل دینامیک 
پایین تر بستری ممتد ساخته اند و هورن ها با دینامیک بالاتر روی آن با 
یک فیگور کرشندوی کوتاه وارد و خارج  می شوند که مشابه همان قسمت 
اول قطعه است )تصویر 4(. این قسمت را                                                      می نامیم. وجود دو 
خط موازی به معنای نواخته شدن هم زمان یا برهمنهش این سه تی-اس-یو 
است. نکته ای که »قصد شروع« را از سنگینی متفاوت می کند دوفازی  بودن 
»قصد شروع« است. در اینجا کرشندوی هورن ها و سپس سکوت آنها )که 
هم زمان بافت پس زمینه که کاملاً دارای حالت متفاوت با ریخت هورن ها 
است شنیده می شود( موتیف دوبخشی »قصد شروع« را ساخته است. از 
میزان 46 تا 59 نیز حالت »قصد شروع« با همان فیگور قبلی هورن ها 
ولی این بار به صورت مجاورت با همان فیگور W ابتدای قطعه ادامه می یابد. 
این قسمت را                            می نامیم. سه خط تیره در بالای اندیس ها به این 
معناست که سومین تی-      اس-یو »قصد شروع«، از مجاورت و برهمنهش 
به طور هم زمان ساخته شده است؛ مجاورت و برهمنهش دو تی-        اس-  یو 

»قصد شروعِ« و »وسواس گونه«. تی-    اس-یو در هورن ها از خرد کردن و 
درهم آمیخن موتیف های O1  و W1 ایجاد شده است. در این بخش فاگوت ها 
تی-        اس-  یو »وسواس گونه«، ابواها »قصد شروع« و هورن ها مخلوطی از هر 
دو را اجرا می کنند. در میزان 60 )بخش 5( با بازگشت به تمپوی 85 
که همان تمپوی شروع قطعه است بار دیگر ریختی مشابه تی-    اس-  یوی 
سنگینی اول قطعه ارائه می شود و تا میزان 74 تداوم می یابد که آن را                  
م          می نامیم. از میزان 75 تا 90 )بخش 6( با تمپوی 94 به ترتیب 
فاگوت ها و ابواها با دینامیک بالا به مرکزیت سی بمل فیگورهای ملودیک 
کروماتیک و چسبیده با نت های لا، سی بمل، سی و دو را بر بستری از 
نت های تقطیع شده  هورن و ترومبون تکرار می کنند که این قسمت را نیز 

به دلیل تداعی سنگینی                 می نامیم.
با سازبندی  متفاوت  به 103 قسمت  افزایش  با  تمپو  میزان 91  در 
جدید آغاز می شود )بخش7(؛ هارپ، زایلوفون، وایبروفون و گلوکن اشپیل 
که به یکدیگر شباهت بیشتری دارند تا سازهای بادی. این سازها در خط 
خود محتوایی شبیه به سینتیک وسواسگونه دارند و در مجموع به دلیل 
درهم تنیدگی رنگ سازها تی-        اس-  یو کاملاً متفاوتی با قبل ایجاد می کنند. 
برای مثال در بخش زایلوفون به طور تناوبی پاساژ پایین رونده متشکل از 6 
دولاچنگ و آرپژگونه اجرا می شود و سپس توسط سکوت ها و تک  نت  هایی 
روند متریک برهم می خورد ولی باز هم تداوم می یابد. محتوای نغمگی سازها 
به صورت هارمونیک نیز همچنان مبتنی بر فواصل دوم است. مشخصات این 

قسمت هم خوانی زیادی با تی-      اس-یو »ایستا« دارد. 
توصیف معناشناسانه دلالند از ایستایی: با وجود آن که حرکت اتفاق 
نمی رود  جایی  و  ندارد  وجود  جهتی  در  پیش روی  تداعی  ولی  می افتد 
(.Ibid). در اینجا هر خط سازی الگویی تکرارشونده و تناوبی ولی غیرتکراری 

دارد   که این بی نظمی با برهمنهش سازها تشدید می شود. از نظر سینتیکی 
دلالند اشاره می کند که در ایستایی تمپو آهسته و تاحدی غیرمتریک است 
و در هر موتیف اتفاقات تقریباً رندوم و تناوبی و رشد کوچکی وجود دارد 
).Ibid). علی رغم آن که تمپوی این قسمت نسبت به بخش های قبل آرام  
Sta-[      نیست ولی سایر مشخصات این قسمت با واحد معناشناسانه  ایستا 
tionary[ مطابقت دارد. ایـن قسمت را ST  و یا به صورت گستـرده شـده 

                                            می نامیم. تضاد حداکثری که دناتنی در این قسمت با سازبندی 
و عوض شدن نوع سینتیک )تی-        اس-     یو( ایجاد می کند یک قطع تمام عیار 
در نگاه گسترشی به فرم است. این امر نیز از شاخصه های مهم تفکر ریزومی 
محسوب می شود که قبل تر در روش آهنگسازی بارتوک با عنوان جهش و یا 
رشد بدون گسترش شناخته شد. اما این تقطیع در جریان اصلی فرم طولی 

تصویر4- میزان های 2۵ تا 2۷؛ مجاورت موتیف های خرد شده سه تی-اس-یوی »سنگینی«، »قصد شروع« و »وسواس  گونه« که منجر به  بوجود  آمدن یک تی-اس-یو »سنگینی« جدید شده است.
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نمی کشد که دوباره به تی-        اس-     یو »سنگینی« تبدیل می شود. در میزان 
104 با قطع جریان مداوم دولاچنگ ها در هارپ، زایلوفون و وایبروفون، 
موتیف های کوچک تکرارشونده جای خود را به آکوردهای متراکم و با فاصله 
زمانی از هم می دهند. گلوکن اشپیل میان این آکوردها موتیف تکرارشونده 
ولی نامنظم را دنبال می کند که در مجموع بافتاری از سنگینی را نشان 
می دهد. این قسمت را )                         ( می نامیم. در میزان 120 با عوض شدن 
تمپو به عدد 76 بار دیگر تی-        اس-     یو »قصد شروع« با نواختن سوژه در 
منطقه صوتی بالا توسط دو ابوا و نواختن کنترسوژه توسط هورن ها ایجاد 
می شود. زایلوفون و وایبروفون نیز با ایمیتاسیون سوژه در منطقه صوتی 
پایین ابواها را بلافاصله تقلید می کنند و در پس زمینه قرار می گیرند. این 
روند را که تا میزان 139 ادامه می یابد )بخشW1 )8 می نامیم. این بخش با 
تی-            اس-یو زمان محدود و کوتاه سقوط57  به بخش بعدی متصل می شود. 
بخش 9 )میزان 140 تا 167( با تمپوی 85 شامل دو قسمت است. قسمت 
اول را به دلیل وجود همان عناصر مشابه بخش آغازین  می نامیم. همان طور 
که بررسی شد، تی-        اس-     یو به طور متوالی به صورت کمابیش دست نخورده 
تکرار می شود. این امر فرم قطعه را تاحدی شبیه به روندو کرده است و در 
آن H1 نقش ریفرین58 را دارد. در این قسمت فاگوت ها و هورن ها معرف 
تی-اس-یو H1 و ترومبون معرف H2 است. در قسمت دوم با پس زمینه 
سنگینی فاگوت ها و هورن ها، ابواها به اجرای W1 و سازهای خودصدا و هارپ 
نیز آنها را با بلافاصله تقلید      می کنند. این قسمت      را )                                                                                     ( می نامیم، 
به این معنی که این قسمت از جنس همان تی-        اس-     یوی »قصد شروع« 
بخش 4 است. از میزان 168 تا 199 )بخش10( با تمپوی 85 با سینتیکی 
متفاوت روند معمول را درهم می شکند. هارپ به تنهایی با نواختن مداوم 
دولاچنگ ها در فضایی دیاتنیک تداعی گر حرکت رو به جلو59 است. تبدیل 
فضای کروماتیک به دیاتنیک، دریافت شنونده را در رسیدن به استعاره ای 
از فراخی و سبکی تشدید می کند. اما در این قسمت ضربه  های تنک و رندم 
زایلوفون و وایبروفون و در ادامه نت های پراکنده ی ابواها، فاگوت ها و هورن ها 
)که خود هرکدام تی-        اس-     یو »سنگینی« هستند( در مجموع سینتیک 

شناور60 را تداعی می کند. میزان 200 تا 221 )بخش11( با تی-        اس-     یو 
»وسواس گونه« بخش بادی و با دینامیک بالا آغاز می شود. در انتهای این 
بخش ضربات ناقوس وار سازهای خودصدا در پیش زمینه سازهای بادی حالت 
تی-        اس-     یو »شناور« ایجاد می کند. تولید رنگی مشابه ناقوس کلیسا که از 
اجرای هم زمان آکورد زایلوفون و وایبروفون و گلوکن اشپیل و همچنین 
گلیساندوی هارپ ایجاد شده است بدیع و قابل توجه است. در بخش ها 12 
صورت جدیدی از تی-        اس-     یو »قصد شروع« با برهمنهش به دست آمده 
است و در قسمت13 همان تی-        اس-     یو »سنگینی« ابتدای قطعه شنیده 
می شود. در میزان های 261 تا 295 )بخش14( ابواها و فاگوت ها با اختلاف 
زمانی بیانگر تی-        اس-     یو »وسواس  گونه« هستند. در بخش 15 تمام سازها 
به جز هارپ و گلوکن اشپیل نقش دارند. بخش ابواها و همچنین زایلوفون 
و وایبروفون به طور مقطعی تی-        اس-     یو »چرخشی«61 را تداعی می  کنند 
و بقیه سازها با حالت »سنگینی«                            در پس زمینه همراهی 
می کنند. اما تی-        اس-     یو کل ارکستر حالتی از »قصد شروع« است که 
یک فاز آن چرخش و فاز دیگرش »سنگینی« است. در بخش 16، گلوکن 
اشپیل به دلیل دینامیک بالا سینتیک غالب خود یعنی »وسواس گونه« را 
القا می کند. دیگر سازها دارای تی-        اس-     یوی »چرخشی«، »سنگینی« و 

»وسواس گونه« هستند )                                  ( )جدول  3(.

تحلیل پدیدارشناسانه
یکی از نکات مهم در مورد قطعه کادو و آثار متأخر دناتنی   استفاده از 
تی-     اس-یوهای زمان-    نامحدود به عنوان سوژه اصلی است. در آثار نقاشی 
لوسین فروید علاوه بر معنای شمایلی )ناتورالیستی( از چهره نگاری های 
انسان مدرن، نشانه های سینتیکی در رنگ گذاری ها و سایه ها و  صورت 
غیره )که در اکثر موارد به دلیل تکرار در کل تابلو تداعی تی-        اس-     یوهای 
زمان -           نامحدود را می کنند( منجر به ایجاد یک معنای ثانوی از جنس پله 
دوم مثلث پیرس شده است. تمرکز هنر معاصر بر تی-        اس-     یوهای زمان  -

نامحدود، تأکید بر سیالیت زمان و اهمیت پیوسته بودن ماهیت آن دارد. 

جدول ۳- تی-اس-یوهای غالب در آنالیز فرم قطعه کادو.

فرم و نشانه: مجاورت و برهمنهش واحدهای نشانه شناسانه زمانی در قطعه کادو 
اثر فرانکو دُناتنُی
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موسیقی به طور ذاتی امری زمانمند است اما دناتنی این زمانمندی را با 
نگاه تازه ای بازآفرینی می کند. مقوله ی درک زمان درونی که هوسرل در 
پدیدارشناسی مطرح می کند به تبیین سازوکار آهنگسازی دناتنی کمک 
می کند. زمان طبیعی یا جهانی ابژه ای است برای گذران زندگی؛ دارای تقدم 
و تأخر است و قابل اندازه گیری و پیش بینی است. اما در لایه ای عمیق تر 
نوعی از زمان مطرح  می شود که درونی تر و سوبژکتیو است؛ قابل اندازه گیری 
نیست و شامل یادآوری ها و تخیلات و سایر ادراکات و تجربه های حسی 
را درک  آن  و  معرفی می کند  نیز  عمیق تر  لایه ای  اما هوسرل  می شود. 
زمان درونی می نامد (Husserl, 1964, 40). این لایه که در تصویر )5( 
نشان داده شده، شامل سه مرحله کمابیش هم زمان است که تأثیر اولیه، 
پیش یازی و نگهداشت را شامل می  شود )ساکولوفسکی، 1389، 243(. به 
نظر می رسد مقصود جیمز نیز چنین سطحی از تأثیر زمان در انسان است 
(James, 1975, 371). وی زمان را چاقویی دو لبه ای از گذشته و آینده 

نمی داند بلکه زمان را یک بلوک از هر دوی آن ها می بیند (.Ibid). اگر فرض 
کنیم زبان آهنگسازی دناتنی مبتنی بر نوعی روایتگری معناشناسانه است، 
این روایتگری و معنا در ساحت یک نظام زمانی ازلی-    ابدی رخ می دهد 
تا پیوستگی زمانی را در ذهن مخاطب ایجاد کند. تی-        اس-  یو زمان -    
نامحدود، نگهداشت و پیش یازی را در یک وضعیت مشابه قرار می دهند 
و همین امر حس ازلی-       ابدی یا نامحدود بودگی را تداعی می کند؛ همانند 
آنچه از موسیقی مینیمال انتظار می رود. اما آنچه زبان دناتنی را از موسیقی 
مینیمال متمایز می کند استفاده از تی-         اس-یوهایی است که در قالب نظم 
متریک نمی گنجند و این پیچیدگی متریک هم امکان پیش یازی را از 
شنونده سلب می کند و هم نگهداشت نت های شنیده شده به امری دشوار 
تبدیل می شود و تمرکز بیشتری از شنونده طلب می کند. این مهم ترین 
افرادی همچون  تکرارهای موسیقی  با  تکرارهای موسیقی دناتنی  تمایز 

فیلیپ گلس است. آنچه تحلیل سینتیکی فرم را الزام آور می کند در این 
امر نهفته است که استفاده از کلیدواژه هایی همچون موتیف تکرارشونده، 
خرد کردن، مفهوم ضرب قوی در میزان، جمله و غیره کمکی به درک تأثیر 
اولیه زمانی نمی کند. تی-        اس-     یوهای »حرکت رو به جلو«، »چرخشی«، 
»موج«، »در تعلیق« و »مسیر بی پایان« در آثار آهنگسازان دوران باروک 
تا رمانتیک و مینیمال نیز دیده می شود. اما تفاوت این تی-        اس-  یوها با 
عناصر سینتیکی دناتنی در قابل پیش بینی بودن ریتم و قابلیت استفاده شدن 
در موسیقی متریک است. همچنین، ویژگی دیگر این تی-اس-یوها تداعی 
جهت در آنهاست. در موسیقی تنال، تنالیته و هارمونی مبتنی بر درجات 
گام وظیفه افزایش و کاهش تنش یا انرژی پیش برندگی و در نتیجه ایجاد 
جهت را دارند. به همان نسبت آهنگسازان موسیقی تنال قدیم بیشتر از 
جهت  تداعی  که  می کردند  استفاده  زمان-نامحدودی  تی-        اس-  یوهای 
حرکت مستقیم کنند. در موسیقی قرن بیستم استفاده از تی-        اس-  یوهای 
»شناور«، »سنگینی«، »وسواس گونه«، »واگرا«، »آشفته« و »ایستا« رایج تر 
است که دلیل آن وارد شدن حرکت های چند جهتی و بی جهتی در فرهنگ 
شنیداری موسیقی معاصر است و شاید ریشه در هارمونی موسیقی آتنال 
که  »وسواس گونه«  و  »قصد شروع«  تی-        اس-  یو »سنگینی«،  دارد. سه 
به عنوان واحدهای زمانی غالب در این کار شناسایی شدند بی ارتباط به 
اعداد تمپو نیستند. عدد 3 و بالارفتن تمپو در هر بخش جدید به میزان 9 
واحد به عنوان نشانه ای عددی قابل توجه است؛ مانند تأکیدی بر دیالوگی 
میان این سه فضا. از طرفی جمع ارقام اغلب تمپوها برابر با 13 است. شاید 
رمزنگاری دناتنی با اعداد از علاقه وی به نوعی قصه گویی سرچشمه می گیرد؛ 
مکان هایی تودرتو که هر بار با نشانه عددی تمپو، شنونده و البته قبل از آن 
اجراکنندگان اثر را در فضایی شنیداری غوطه ور می کنند تا به کشف رمزگان 

وی در جست وجو باشند. 

تصویر  ۵- نمودار زمان از نظر هوسرل. مأخذ: )ساکولوفسکی، 1۳۸۹، 24۳(

در شناسایی و نام گذاری بخش  های مختلف با استفاده از روش کلاسیک 
تحلیل فرم، حروف الفبای به کاررفته به معنای خاصی اشاره ندارند و صرفاً 
بیانگر شباهت یا تمایز بخش  ها هستند. هدف این مقاله تبیین مفاهیمی 
فراتر از روش کلاسیک با استفاده از نشانه های حرکتی در تحلیل قطعه کادو 
اثر دناتنی است. همان گونه که در تحلیل اثر دیده شد، تی-        اس-  یوها در 
موسیقی ارکستری به واسطه مجاورت و برهمنهش لایه ها با یکدیگر ترکیب 
لایه ها  این  تقویت شنیداری  باعث  تی-        اس-  یوها  تئوری  فهم  می شوند. 
می  شود و به طبع آن فرصت تازه ای برای مخاطب در راستای نگاه جدیدی 
به قطعه ایجاد می کند. از طرفی این که تی-        اس-  یو کلی ارکستر چه باشد 
تا قابلیت برهمنهش یا مجاورت عناصر را در خود دارا باشد نیاز به معرفی 
تئوری سینتیک را دوچندان می کند. برخی از تی-        اس-  یوها را نمی توان 
با برهمنش در پس زمینه قرار  با مجاورت تولید کرد و برخی دیگر نیز 
می گیرند و در صدای کلی ارکستر در مرکز توجه قرار نمی گیرند. برای مثال 

با استفاده از تکنیک مجاورت به نظر دشوار می رسد که بتوان تی-        اس-  یو 
کلی »وسواس گونه« را در صدای ارکستر تولید کرد. یکی از ویژگی  های 
گویی  است؛  آن  محض  چندصدایی بودن  به  مربوط  دناتنی  آهنگسازی 
بلوک ها ابتدا جداگانه ساخته و بعد روی هم یا کنار هم انداخته شده اند. 
استفاده از لغت برهمنهش و مجاورت نیز به همین مفهوم اشاره دارد. تکنیک 
مجاورت تمهیدی مؤثر در آفرینش ساختار شبکه ای فرم است. شبکه به 
مفهوم آن که ایده ها نسبت سلسله مراتبی و درختی با یکدیگر ندارند. از 
طرفی تکنیک برهمنهش ایده ها را بی آن که خرد شوند در موقعیت جدیدی 
قرار می دهد. این موقعیت جدید با دو وجه سروکار دارد: پیچیده کردن 
ایده ها و ایجاد پس زمینه. استفاده از این دو تکنیک در قسمت های متعددی 
از قطعه منجر به تداوم سینتیکی مورد نظر آهنگساز در عین ایجاد تنوع، 
بدون ایجاد گسترش کلاسیک شده است. برای مثال در بخش سوم قطعه، 
آهنگساز با استفاده از تکنیک مجاورت هر سه سینتیک اصلی را کنار 

محمدرضا رجبی و همکار
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هم در حالی استفاده کرده است که تی-        اس-  یو کلی ارکستر در حالت 
»سنگینی« باقی مانده است. یافتن تی-        اس-  یو کلی ارکستر نکته مهمی 
است که فهم صحیح تئوری تی-        اس-  یوها را ضروری می کند. در حقیقت 
تی-        اس-  یوها امکانی را فراهم می کنند تا حالات بیانی موتیف های هر ساز 
با حالات بیانی کلی ارکستر مقایسه شوند. لایه هایی که روی هم انداخته 
شده اند اکنون خود یک کل مجزا و جدید هستند که می توانند به مثابه یک 
تی-        اس-  یو واحد درک شوند که از آن تحت عنوان تفکر ریزومی یاد کردیم. 
برای مثال چند تی-        اس-  یو »سنگینیِ« جزئی کنار یکدیگر یک تی-اس-یو 
»وسواس گونه« کلی می سازند. اگر 19 تی-        اس-  یو مطرح شده را اندیشگان 
یگانه سینتیکی در موسیقی بپنداریم، به نظر می  رسد که دناتنی با ثابت 
نگه داشتن این الگوواره ها ریخت های دیگری از آنها را در قطعه وارد می کند 
و در محور هم نشینی زبانی کنار یکدیگر می نشاند. این در حالی ست که اگر 
تئوری سینتیک را در نظر نگیریم ترکیب بندی مختلف سازهای منفرد تنها 
چیدمانی سلیقه ای از عناصر موتیفیک طرح شده   ابتدای قطعه مانند ریتم ها 
و فواصل هستند و نه قصدمندی خاص آهنگساز به تولید یک حرکت یا 
سینتیک خاص ثابت. در موسیقی دناتنی ارتباط قسمت ها تنها به واسطه ی 

فیگورهای خرد شده در لایه های افقی و عمودی نیست ، بلکه این برهنمهش 
و مجاورت به منظور مشخص و یگانه ای که همان تی-        اس-  یو کل ارکستر 
است انجام شده است. این رویکرد نگاه تازه ای به مفهوم گسترش را رقم 
می زند؛ احتمال دارد گسترش یک تی-        اس-  یو آن را تبدیل به تی-        اس-  یو 
دیگری کند. شاید به همین دلیل است که دناتنی مفهوم گسترش را در 
آهنگسازی غیرفعال می کند تا تی-        اس-  یوها ثابت باقی بمانند. در نتیجه 
فرم شاخصه ای فراگیرتر از تحلیل تماتیک جزء به جزء اثر می شود و حضور 
الگوواره هایی مانند تی-        اس-  یوها برای طبقه بندی عناصر غیرتنال در برخی 
آثار قرن بیستم مفید به نظر می رسد. به علاوه، با فهم صحیح کدهای معنایی 
زمانی می توان این نشانه ها را در سایر هنرها نیز یافت. جدا کردن دیدگاه 
تماتیک و هارمونیک کلاسیک از دیدگاه سینتیکی به هنرمند کمک می کند 
که انواع معنا )انواع نشانه پیرسی( را از هم متمایز کند و سپس در رسانه 
خودش از آن الهام گیرد. این امر باعث ایجاد یک زبان شخصی خودآگاه 
می  شود؛ خودآگاه از آن جهت که آهنگساز به انتخاب های خود در نشانه ها 
وقوف دارد و این نشانه ها را در کارهای متعددش تکرار می کند تا برای 

مخاطبانش نیز این زبان ملموس شود.

پی نوشت ها
1. Rhizome.  2. Franco Donatoni.
3. Kinetic.  4. Ferdinand de Saussure.
5. Musical Semiologists. 6. Ruwet.
7. Nattiez.  8. Temporal Semiotic Units.
9. TSU.   10. Charles Sanders Peirce.
11. Cadeau.  12. Juxtaposition.
13. Superimposition. 14. Pierre Schaeffer.
15.Treatise on Musical Objects.
16. Écouter.  17. Ouïr.
18. Entendre.  19. Comprendre.
20. Morphology.  21. Mass.
22. Epoche.  23. Smalley.
24. Motion and Growth. 25.Spectromprphology.
26. Frey.

27. سینتیک در فیزیک کلاسیک به برهمکنش نیرو و سرعت بر اساس روابط 
نیوتنی اشاره دارد. 

28. Common Practice. 29. Functional.
30. Voice Leading. 31. Temporal Semiotic Units.
32. Tsu.  33. Delimited in Time.
34. Non-Delimited in Time.
35. Compressing-Stretching.
36. Falling.  37. Propulsion.
38. Stretching.  39. Braking.
40. Suspending-Questioning.
41. Fading Away.  42. Floating.
43. In Suspension.  44. Heaviness.
45. Obsessive.  46. Wave.
47. Moving Forward. 48. Spinning.
49. Wanting to Start. 50. Divergent.
51. Chaotic.  52. Stationary.
53. Endless trajectory. 54. Epoché.

55. Intentionality.  56. Heaviness.
57. Falling.  58. Refrain.
59. Moving Forward. 60.  In Suspension.

61. Spinning.
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