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چکیده
ســرناد Op. 24، از مجموعه کارهاى آرنولد شــوئنبرگ در هفت موومان براى آنســامبل هفت نفره شــامل کلارینت، 
کلارینت باس، ماندولین، گیتار، ویولن، ویولن آلتو و ویولنسل در سال هاى 1921-1923 نوشته شده است. موومان هاى 
این اثر به صورت قرینه اى توســط آهنگســاز تنظیم شده اســت که موومان چهارم این مجموعه به نام Sonnet، داراى 
ویژگى هایى همچون همراهى خواننده ســولو با ارکستر، استفاده از منظومه شعرى فرانچسکو پترارك شاعر بزرگ دوره 
رنسانس، بکارگیرى سیستم دوازده نتى و تکنیک ریتروگراد سرى براى خواننده (از بدو ورود در تقابل با ارکستر) است. 
هدف از این مقاله، شناسایى عوامل موثر بر زایش دوده کافونیک در موومان چهارم این مجموعه، با نگاهى به سیر تحول 
آهنگســاز در دوره هاى کارى و زندگانى اســت که منجر به دگرگونى نظام موســیقى قبل از خود و شروع مدرنیته در 
موسیقى به معناى واقعى گردید. منتقدان، این مکتب را پس از مکتب اول با حضور بزرگانى همچون هایدن، موتزارت 
و بتهوون، مکتب دوم وین نام نهادند. روش بررسى این موضوع نیز آنالیز و تحلیل ساختارى قطعه از روى پارتیتور اثر 
بوده و نتایج آن شــامل، شناسایى موومان چهارم مجموعه به عنوان قطعه دوازده نتى است که مى توان آن را مقدمه اى 

در دستیابى آهنگساز به این تکنیک و خلق سوئیت براى پیانو Op. 25 دانست. 
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تحقیقات پیشین

در مورد شناسایى موسیقى دوده کافونیک و تحلیل سوئیت براى 
پیانو Op. 25 به عنــوان قطعه دودکافونیک محض، مطالب زیادى 
نوشته شده است؛ اما دربارة سرناد Op. 24، همواره فقط به نامى گذرا 
از آن بسنده شده که در این تحقیق سعى بر شناسایى این مجموعه 
و تاثیر آن در رویکرد جدید شوئنبرگ به مقوله آهنگسازى مى باشد.

ملاحظات نظرى

ســرناد  Op. 24، از مجموعــه کارهــاى آرنولد شــوئنبرگ 
مى باشد. وى از ماه آگوســت 1920، اقدام به خلق این اثر نمود 
و ســرانجام در 14 آپریل 1923، ایــن مجموعه 7 موومانى را به 
پایان رســانید. اولین اجراى این اثر در دوم مى ســال 1924 در 
وین انجام گردیده و براى اولین بار در همان سال انتشار یافت. 

این مجموعه براى آنسامبل مجلسى شامل کلارینت، کلارینت 
بــاس، ماندولین، گیتار، ویولن، ویولن آلتو و ویولنســل به همراه 

خواننده باس10 - در موومان چهارم- نوشته شده است.
اگــر بخواهیم این مجموعه را از نظــر تاریخ نگارى به صورت 

دقیق مورد بررسى قرار دهیم، تاریخ ساخت هر یک از موومان ها 
به شرح زیر مى باشد.

1- Marsch (1921)
2- Menuett. Trio (1921-1923)
3- Variation. Thema (1920)
4- Sonett Nr. 217 von Petrarca (1922-1923)
5- Tanzscene (1920-1923)
6- Lied (1923)
7- Finale (1923)

با نگاهى به تاریخ هاى ذکر شده، درمى یابیم که شروع مجموعه 
با موومان سوم و پنجم بوده و در سال هاى بعد، آهنگساز همزمان 
برروى 5 موومان دیگر این مجموعه مشــغول به کار بوده است. 
اما هدف از طرح این موضوع، رســیدن به هدف شوئنبرگ براى 
انتخاب سیســتم دوده کافونیک در موومان 4 این مجموعه است 
و اینکه چرا شــوئنبرگ این موومان را در سیستم دوده کافونیک 
آهنگسازى نموده است. براى فهم این مهم، باید دوران آهنگسازى 

وى نیز مورد بررسى قرار گیرد.

با ملاحظه در تاریخ موسیقى، همواره شاهد پیشرفت و جهش هاى 
بزرگى در دوره هاى مختلف بــه فراخور زمان بوده ایم؛ به گونه اى که 
با نگاهى گذرا به این ســیر تحول تاریخى، شــروع آن را مى توان از 
سرودهاى گریگوریانى1 در قرون وسطى دانست. در ادامه، استفاده از 
مدهاى کلیسایى را در دوران رنسانس و باروك بارها خوانده، شنیده 
و دیده ایم؛ تــا در اواخر دوره باروك، آهنگســاز بزرگى به نام یوهان 
سباستیان باخ2، با اســتفاده از تجربیات آهنگسازان قبل از خود، به 
ابتکار بزرگى به نام تعدیل صداهاى موسیقى و ابداع سیستم مینور و 
ماژور(تنالیته) دست یافت. «[باخ] با جامعیتى بى سابقه، به کاوش و 
بازبینى در نظامى براى کوك سازها پرداخت که در آن زمان به تدریج 
بسط و توسعه مى یافت. این نظام، خلق موسیقى در تمام تنالیته ها – و 
نه فقط در تنالیته هاى ســاده – را براى آهنگساز امکان پذیر ساخت. 
باخ، تمام تنالیته هاى ماژور و مینور را در اثر خود به نام ساز شستى دار 
تعدیل شده (که معناى تقریبى و نه چندان صحیح آن ساز شستى دار 
خوش کوك اســت) به کار گرفت، که شامل 48 پرلود و فوگ است» 
(کیمى ین، 1387، 258). بعد از وى، آهنگسازان کلاسیک و رومانتیک 
همواره سایۀ سنگین تنالیته را بر موسیقى حس نموده و هر کدام از آنها 
به فراخور شرایط و خلاقیت، تلاش در جهت کمرنگ کردن یا حذف 
آن در آثار خود کردند. اما ردپاى این تزلزل را مى توان در معناى واقعى 

آن، در سه دوره زمانى و سه آهنگساز بزرگ یافت. 

ریچارد واگنر3 و ساخت اپراى سترگى به نام تریستان و ایزولده 
در ســال هاى 1857- 1859، «کــه خصوصیات ایــن اپرا چنان 
تاثیراتى بر آهنگسازان بعدى چون دبوسى4، مالر5، بروکنر6، ریچارد 
اشــتراوس7 و راول8 به جاى گذاشــت که آنها را آهنگسازان نسل 

تریستان نامیدند» (کامکار،1380، 319).
کلود دبوسى، با اثرى به نام بعدظهر یک فون در سال 1894، ادامه 
این راه را پیمود، به نحوى که مى گویند«دبوسى راه موسیقى مدرن 
و گسســتن از تنالیته سنتى را نشان داد» (گریفیث، 1966، 16).

اما محکم ترین قدم در این راه را آهنگساز بزرگ و مدرن آلمانى 
به نام آرنولد شوئنبرگ9 با خلق اثرى به نام شب دگرگون در سال 
1899 برداشت. این سنت شکنى، به حدى براى وى جذاب بود که 
سالیانى را صرف مطالعه(جهت رهایى از سیستم مینور- ماژورى) و 
خلق نظامى جدید به نام سیستم 12 نتى یا دوده کافونیک مى کرد 
که این امر با پیدایش و تولد اثرى به نام ســرناد در اوایل قرن 20 
محقق گشــت. «در همین رابطه، در ســال  1921، شوئنبرگ به 
یکى از شاگردانش اظهار مى دارد که بالاخره روشى ابداع کرده که 
از طریق آن، توفق موســیقى آلمانى را بار دیگر براى سالیان سال 
تضمین کرده است» (موحد، 1377، 2). در ادامه با تحلیل موومان 
چهارم –مهم ترین و قابل تامل ترین موومان مجموعه- عینیت این 

موضوع آشکار خواهد شد.
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تقسیم بندى دوران آهنگسازى شوئنبرگ

تنال و کروماتیزم (1908- 1899)
تنال آزاد  و اکسپرسیونیسم (1914- 1908)

دوده کافونیک و سریل (1938- 1923)
اواخر و تکامل (1940-1951)

«شوئنبرگ طى ســال هاى دوران میانى از راه حذف نشانه هاى 
تغییر دهنده در ابتداى موسیقى، به تضعیف پایه هاى تونالیته دست زد. 
از رهگذر حذف هر گونه تکرار که سبب تاکید طولانى یک صوت نسبت 
به دیگر اصوات مى شد و از راه اعراض هارمونى هاى سنتى کلاسیک 
– رومانتیک، به هدف خود یعنى تضعیف اســاس تونالیته نزدیک 
[شده وکارهاى او] به شکل نافذى کنترپوانتیک شد» (وینک، 1367، 
112). «[وى] در ســال هاى 1914 تا 1920 که سرگرم پروراندن 
روشى نظام یافته براى سازمان بخشیدن به موسیقى آتنال بود، آثارى 
انگشت شــمار آفرید. در سال هاى نخست دهه 1920 چنانکه گفته 
است ”روشى در آهنگسازى با دوازده صدا“ را به تکامل رساند. او این 
تکنیک نو را تا اندازه اى در سرناد Op.24 به کار گرفت و سرانجام آ ن را 
در سوئیت براى پیانو Op. 25 به طور کامل به ثمر رساند (کیمى ین، 
1387، 667). البته این آثار که همگی حدود ســال هاي 1920 تا 
1923 ســاخته شده اند، کمتر از آثار پیشین و بعدي او، ذهن گرا و 
اکسپرسیونیستی هستند. حتی بین آنها، گرایش به فرم هاي سنتی 
همچون کانن درموومان ســوم و رقص سده هاي هفدهم و هجدهم 
در موومان هاى دوم و پنجم، بیشتر به چشم می خورد. نظام دوازده 
صوتى، راه و رســمى نو براى سازمان بخشیدن به صداهاى زیر و بم 
در اختیارآهنگســاز قرار داد و جایگزینى براى [تنالیته در موسیقى 
قرن 20 شــد» (همان). «آدورنو11، موســس مکتب جامعه شناسى 
فرانکفورت که دیدن اپراى وتسک در وین ادراکش از موسیقى و هنر 
را دگرگون کرده بود، در مقاله اى در ســال 1931 در مورد موسیقى 
مدرن مى نویســد که شــوئنبرگ نه تنها موسیقى سنتى را ویران 
نکرده است، بلکه گونه تازه اى از موسیقى را پایه نهاده و در کارهاى 

خود جنبه مثبت آن را اثبات کرده است» (بنیامین، 1386، 180).

تحلیل اثر

یکى از موضوع هاى مهــم و جالب این مجموعه، قرینه اى بودن 
موومان ها اســت؛ بدین ترتیب که موومان 1، قرینه موومان پایانى، 
موومان 6، قرینه موومان 3 و موومان 2، قرینه موومان 5 مى باشــد. 
از این رهگذر، مى توان به تفکر شوئنبرگ در انتخاب برخى ویژگى ها 
همچون شیوه آهنگسازى مخصوص براى موومان 4 را مد نظر قرار داد.12
  4. Sonnet nr. 217 von Petrarca 
 1. Marsch        and           7. Finale13

      2. Menuett. Trio      and              5. Tanzscene14

3. Variation. Thema          and      6. lied (song without words)15

1- تحلیل موومان 4 در تقابل شعرى 

شــعر این اثر، از شــاعر ایتالیایى به نام فرانچسکو پتِرارك16 از 
طرف شــوئنبرگ انتخاب گردیــده که قبل از وى، آهنگســازان 
مختلفى همچون دى لاسو17، مونته وردى18، پالسترینا19، در دوره 
رنســانس، باروك و دیگران همچون لیست20 و شوبرت21 در دوره 
رومانتیک از اشــعار او در کارهاى خود استفاده نموده اند. اما دلیل 
انتخاب فرم سونت-غزل- از طرف شوئنبرگ را، باید در نوع ساختار 
آن و برگردان این ســونت به زبان آلمانى دانست، بدین ترتیب که 
در سونت شــماره 217، با دو طرح روبرو هســتیم. اگر به نسخه 
اصلى شــعر به زبان ایتالیایى در تصویــر1 مراجعه کنیم، با طرح

A-B-B-A, A-B-B-A, C-C-C, C-C-C مواجه مى شویم.
در صورتى که برگردان این شــعر بــه آلمانى در تصویر2، طرح 
A-B-B-A, A-B-B-A, B-A-B, A-B-A را به ما ارائه مى دهد که 
مورد استفاده آهنگساز و ملاك قضاوت و بررسى در این مقاله مى باشد.  
برگردان این شــعر به زبان آلمانى، موجب تبدیل هر مصرع  به 

تصویر 1- شعر شماره 217 پترارك به زبان اصلى.
(www.recmusic.org/lieder/get_text.html?TextId=19432) :ماخذ

تصویر 2-شعر شماره 217 پترارك برگردان به آلمانى.
(www.recmusic.org/lieder/get_text.html?TextId=19432) :ماخذ

تولد سِرِناد، تزلزل تنالیته
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یازده سیلاب (هجا) مى شود که شوئنبرگ توانسته بر اساس آن، سرى 
دوده کافونیک-12نتى- خود را در هر مصرع عرضه نماید(تصویر3).

شاید این سوال در ذهن ایجاد شود که به چه نحوى آهنگساز 
با انتخاب شــعر یازده سیلابى، توانسته ســرى 12 نتى خود را 
نمایش دهد؟ در ادامه جدول 1، مشخص مى کند که این موضوع 

چگونه محقق شده است.
بــا دقت در جدول1، مى توان مشــاهده کرد که شــوئنبرگ 
همزمان با شــروع ســرى –نت مى- مصــرع اول را آغاز کرده و 
تا پایان این مصرع، به نت یازدهم-نت ســل- مى رســد که براى 
تکمیل شدن ســرى، نت ســى بمل را با توجه به یازده سیلابى 
بودن هر مصرع، در شــروع مصرع دوم به کار مى برد. این موضوع 
موجب مى شود که شروع هر مصرع با نت جدیدى همراه شود که 
استفاده از این تکنیک، از تکرار مجدد سرى کامل در ابتداى هر 

مصرع جلوگیرى مى کند. 
حضور خواننده نیز براى اولین بار در جمع ارکســتر در میزان 

I 3I1I5I2I4I9I8I7I11I10I0

P0مىرمى بملدو بملدو بکارر بمللا بملسل بمللا بکارفاسل

P6سى بملمىرمى بملدو بملدو بکارر بمللا بملسل بمللا بکارفا

P3سلسى بملمىرمى بملدو بملدو بکارر بمللا بملسل بمللا بکار

P1فاسلسى بملمىرمى بملدو بملدو بکارر بمللا بملسل بمل

P5لا بکارفاسلسى بملمىرمى بملدو بملدو بکارر بمللا بمل

P2سل بمللا بکارفاسلسى بملمىرمى بملدو بملدو بکارر بمل

P4لا بملسل بمللا بکارفاسلسى بملمىرمى بملدو بملدو بکار

P9ر بمللا بملسل بمللا بکارفاسلسى بملمىرمى بملدو بمل

P8دو بکارر بمللا بملسل بمللا بکارفاسلسى بملمىرمى بمل

P7دو بملدو بکارر بمللا بملسل بمللا بکارفاسلسى بملمىر

P11مى بملدو بملدو بکارر بمللا بملسل بمللا بکارفاسلسى بملمى

P10رمى بملدو بملدو یکارر بمللا بملسل بمللا بکارفاسلسى بمل

ششم (مقارن با نمود سومین مرتبه سرى در ارکستر) مى باشد که 
توضیحاتى راجع به نوع اجراى خواننده ابتداى این موومان - مبنى 

بر آوازى بودن آن در تمامى قطعه- ذکر گردیده است(تصویر4).
بــا توجه به تصویر4، مى توان دید که شــروع آواز همزمان با 
ســرى آغاز گردیده و نت آخر سرى یعنى ســى بمل در شروع 
مصرع دوم آمده است. در میزان هشتم، آغاز مصرع دوم را با نت 
ســى بمل و تکرار دوباره ســرى در ضرب چهارم یا آخر(نت هاى 

چنگ قابل مشاهده) مى توان  در تصویر5 دید.
علاوه بر سیســتم اجرایى شــوئنبرگ براى چرخش سرى، با 
نگاهــى کلى به خــط آواز درمى یابیم که ســرى دوازده نتى به 
صورت مداوم ، همــراه با تمهیداتى همچون تغییرات ریتمیک و 
آنهارمونیک در نت هاى این خط استفاده گردیده است(تصویر6).

در ادامه تکرار ســرى در خط آواز، مى توان حرکت پیوسته آن را 
تا میزان 79 مشاهده نمود. همانگونه که در تصویر7 دیده مى شود، 
شوئنبرگ با نت فا بکار آواز سولو را به اتمام مى رساند و براى تکمیل 

تصویر 3- سرى 12 نتى.

جدول1- سرى دوازده نتى.

تصویر 4- نمایش خط آوازى خواننده در میزان 6 .
ماخذ: (سرناد شوئنبرگ، موومان چهارم)
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سرى نیز دو نت آخر آن را در ویولن و ویولن آلتو آورده است. 
 دیگر نکتۀ ظریف و قابل تامل این قسمت را مى توان استفاده 
شــوئنبرگ از تکنیک ریتروگراد(برگردان) ســرى در شروع هر 
مصرع بیان کرد؛ موردى که آهنگســاز آن را خیلى هوشمندانه و 

دقیق طراحى کرده است (جدول2).
در جــدول2، روش قرارگیــرى ریتروگراد ســرى در فرمت 
شــعر نمایش داده شــده اســت و هدف از طــرح آن از جانب 
شــوئنبرگ را شــاید بتوان دگرگونى فرم شــعر در نگاهى دیگر 

دانســت، به نحوى که در حالت ریتروگراد، مى توان فرم شــعرى 
را با صورت جدیــدB-B, A-A, B-B, A-B, A-B, A-B  یا

B-B, A-A, B-B, A-B-A, B-A-B بازسازى کرد.
اگر بخواهیــم این موضوع را بپذیریم که شــوئنبرگ براى این 
موومــان، علاوه بر طراحى ســرى و ریتروگراد در سیســتم دوده 
کافونیک، هد ف ایجاد تغییر در فرم شعر را هم مد نظر داشته، باید 
توجه داشت که هماهنگى این موارد نیازمند تفکرى سخت و طاقت 

فرسا بوده است.

تصویر5- نمایش خط آواز از میزان 11-8.
ماخذ: (سرناد شوئنبرگ، موومان چهارم)

تصویر6-نمایش خط آواز از میزان 14-11.
ماخذ: (سرناد شوئنبرگ، موومان چهارم)

تصویر7- نمایش خط آواز از میزان 69-79.
ماخذ: (سرناد شوئنبرگ، موومان چهارم )

تصویر8- معرفى ریتروگراد سرى.

جدول2- معرفى ریتروگراد سرى.

تولد سِرِناد، تزلزل تنالیته
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2- تحلیل آنالیتیک موومان 4 

در ابتداى قطعــه، دوازده نت کروماتیک به صــورت کوردال در 
سازهاى گیتار و ماندولین با همراهى خطى ویولن معرفى مى گردد. 
نکته قابل توجه این قســمت، استفاده آهنگســاز از نت مى بکار و ر 
بــکار ویولن در معرفى دوازده نت به صــورت ملودیک در خط افقى 
در همراهى بافت هارمونیک گیتار و ماندولین اســت که این موضوع 
در تصویر نشــان  داده شده است. نمایش شــش نت در دو ضرب 
میــزان اول با همراهــى نت مى بکار ویولن و نمایش شــش نت 
بعدى در ضرب ســوم و چهارم میزان اول با همراهى نت ر بکار در 
ضرب دوم ویولن در تصویر9 نشان داده شده است و اگر بخواهیم 
تمامى این نت ها را به صورت مرتب در کنار هم به صورت چیدمان 
نمایش دهیم، سرى دوازده نتى کامل حاصل مى گردد(تصویر10).

در میزان دوم نیز دوازده نت با تغییر در ترکیب کوردال گیتار و ماندولین، 

تصویر9- میزان 1.
ماخذ: (سرناد شوئنبرگ، موومان چهارم)

تصویر11- میزان 2.
ماخذ: (سرناد شوئنبرگ، موومان چهارم)

تصویر10- سرى دوازده نتى کامل.
تصویر12- میزان 1-5.

ماخذ: (سرناد شوئنبرگ، موومان چهارم)

تصویر13- میزان 4 و 5.
ماخذ: (سرناد شوئنبرگ، موومان چهارم)

با اضافه شدن باس کلارینت حرکت مشابه تکرار مى گردد (تصویر11).
بعد از ارائه ســرى در دو میزان اول در خطوط عمودى، ســرى 
به صــورت ملودى رنگین در بین صداهــاى ویولن،کلارینت باس، 
ویولنسل و ویولن آلتو نمایش داده شده است به گونه اى که دو نت 
اول ســرى در ویولن و دو نت بعدى در کلارینت باس و هشت نت 
دیگر (با تکرار نت دو بکار) و دو گروه چهار نتى نیز در ویولن آلتو (با 

تکرار نت لا بکار) ویولنسل شنیده مى شود (تصویر12).
نکته اى را که مى توان در این قسمت اشاره کرد، کاهش ریتمیک 
نت ها از سفید به چنگ در نمایش این سرى است. براى دومین بار تکرار 
سرى را در خطوط افقى در سازهاى کلارینت و گیتار مى توان مشاهده 
کرد که 5 نت از سرى در خط کلارینت و 7 نت بعدى در ویولن نمود 
دارد که این تکرار نمایشى دوباره از یک ملودى رنگین است (تصویر13).

از میــزان پنجم، ســرى در بافت هارمونیــک قطعه به صورت 
آکومپانیمان آمده که به صورت بریدگى، ســه نت اول در ماندولین، 
ســه نت بعدى (در همان میزان) در گیتار، نت فا بکار در کلارینت 
باس و لا در میزان 6 در کلارینت، نت فا در کلارینت باس و نت هاى 
سل و سى بمل در ویولن و کلارینت ارائه گردیده است (تصویر14).

در میزان شــانزدهم، سرى به صورت ملودى رنگین در سازهاى 
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تصویر19- میزان 80.
ماخذ: (سرناد شوئنبرگ، موومان چهارم)

تصویر14- میزان 6.
ماخذ: (سرناد شوئنبرگ، موومان چهارم)

تصویر15- میزان 16.
ماخذ: (سرناد شوئنبرگ، موومان چهارم)

تصویر16- میزان 18.
ماخذ: (سرناد شوئنبرگ، موومان چهارم)

تصویر17- میزان 22.
ماخذ: (سرناد شوئنبرگ، موومان چهارم)

تصویر18- میزان 58.
ماخذ: (سرناد شوئنبرگ، موومان چهارم)

تولد سِرِناد، تزلزل تنالیته

ماندولین با اجراى سه نت اول و نت بعدى در سرى ویولن با همان 
فیگــور ریتمیک قبلى ارائه مى شــود و چهار نت بعدى ســرى در 
کلارینت، دو نت دیگر آن یعنى نت هاى لا و فا در ویولنسل با تکرار 
لا و فا به صورت فیگور ریتمیک و ارائه دو نت پایانى ســرى نیز در 

ویولنسل و ویولن نمود پیدا مى نماید (تصویر15).
در میزان هجدهم،  بار دیگر سرى با نت هاى آغازین آن یعنى مى 
و ر بکار در کلارینت و دو نت بعدى  در  ویولن آلتو و نت هاى دو بکار 
و ربمل در کلارینت و نت هاى لا بمل، ســل بمل و لا بکار در ویولن 
و دو نت بعدى در ویولن آلتو و ویولنسل به صورت نت هاى کشیده 
همانگونه که در تصویر 16 نمایان است، به همراه نت آخر سرى یعنى 

سى بمل در میزان نوزده دیده مى شود.
در میزان بیست و دو با نگاهى به حرکت عمودى صداها مى توان 

تمام نت هاى ســرى را به صورت پراکنده در سازها به همراه آواز 
سولو مشاهده کرد(تصویر 17).

در میزان پنجاه و هشت سرى در ویولن از ضرب دو آغاز مى گردد 
و ســپس این حرکت با تکرار نت هاى لا و فا در ویولنسل به دو نت 

انتهاى سرى مى رسد( تصویر 18).
با توجه به تصویر شــماره 19، در میزان هاى پایانى این موومان 
شوئنبرگ براى آخرین مرتبه، سرى 12 نتى خود را نمایش مى دهد 
و بایــد در اینجا این نکته را عنوان نمــود «با آنکه در این تصنیف، 
پیوندهاى سخت ریاضى میان بخش ها و خطوط ملودى برقرار است، 
بیان عاطفى آن هنوز مسلط و قابل لمس است» (وینک، 113،1367).
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هر یک از آثار شــوئنبرگ مقدس اســت.  «تئــودور آدورنو» 
با ذکر مطالب عنوان شده و بررسى هاى به دست آمده، مى توان 
گفت دستیابى شوئنبرگ به سیستم دوازده نتى یا دوده کافونیک، 
آنى و به یکباره نبوده، بلکه این تلاش را از سال هاى قبل در کارهایش 
 Op. مى توان مشاهده کرد. تجربیات ارزنده اى که از سال 1921 در
23 و Op. 24 به دســت آورد را درسوئیت براى پیانو Op. 25  در 
تمامى پنج قطعه آن به نحو زیبا و کارآمدى به منصه ظهور گذارد. 
آرنولد شوئنبرگ در کار خود تا اندازه اى موفق گردید که تاریخ 
موســیقى، نام مکتب دوم وین را با احترام به وى و شــاگردانش 
در حافظه خود ثبت کرد. به ســبب فعالیت هــا و رهیافت هاى او 

و شــاگردانش، درهاى تازه اى بسوى موســیقى دانان گشوده شد؛ 
به گونه اى که حتى استراوینسکى با سبک و سیاق ویژه و مختص 
خود نیز در آخرین ساخته هاى خویش، شیوه هاى سریل را به کار 
مى برد. موسیقى شــوئنبرگ به هر تقدیر، همچنان مورد پذیرش 
کنســرت روهاى محافظه کار قرار داشته و مورد اقبال پژوهشگران 
و تئوریســین هاى موسیقى مى باشــد و با وجود پیشرفت فزاینده 
موسیقى، این پذیرش رفته رفته افزایش مى یابد. در این حال، عدم 
پذیرش به خاطر نا آشــنایى به اصول و شــیوه هاى دود کافونیسم 
اســت، اما بدون شــک، روحیه نا آشنا ناگزیر اســت با موسیقى 

شوئنبرگ و پیروانش، به هر ترتیب هم زیستى نماید.

پى نوشت ها

1 Grygurian Poems.
Johan Sebastian Bach 2: آهنگساز آلمانى (1750-1685).

Richard Wagner 3: آهنگساز آلمانى (1883-1813).
Claud Debussy 4: آهنگساز فرانسوى (1918-1862).
Gustav Mahler 5: آهنگساز اتریشى (1911-1860).

Anton Bruckner 6: آهنگساز اتریشى (1896-1824).
Richard Struass 7: آهنگساز آلمانى (1949-1864).

Maurice Ravel 8: آهنگساز فرانسوى (1937-1875).
Arnold Schoenberg 9: آهنگساز آلمانى (1951-1874).

10 برخى منابع این صدا را تنور و باریتون نیز معرفى نموده اند.
Theodor w. Adorno 11: فیلســوف، جامعه شــناس، موزیکولــوگ و 

آهنگساز آلمانى (1969- 1903).
12 البته در مورد موومان 5 این ســرناد نیز آهنگســاز از سیســتم دوده 

کافونیک براى خلق آن استفاده کرده است.
13 قرینه اى از نظر استفاده از متریال موسیقایى.

14 داراى کاراکتر شبیه رقص براى این دو موومان.
15 این دو موومان بیشتر رِفلکِتیو هستند.

Ferancesco Petrarca: 16 شاعر و اومانیست ایتالیایى (1304-1374).
Orlande de Lassus 17: آهنگساز ایتالیایى (1594- 1532).

Claudio Monteverdi 18: آهنگساز ایتالیایى (1643- 1567).

Giovanni Pierluigi da Palestrina 19: آهنگســاز ایتالیایى (1594- 
.(1525

Franz Liszt 20: آهنگساز آلمانى - مجارى (1886- 1811).
Franz Schubert 21: آهنگساز اتریشى (1797-1828).
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