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اقناعِ سخنورانه در موسیقی یوهان سباستین باخ
BWV 1009  با نگاهی بر پرلود سوییت  شماره ی3 ویُلن سِل در دو ماژور

ایمان فخر*

ج، ایران. کر گروه نوازندگی ساز جهانی، دانشکده موسیقی، دانشگاه هنر،  عضو هیئت علمی 
)تاریخ دریافت مقاله: ۹6/6/۱۸، تاریخ پذیرش نهایی: ۹6/۱0/۲0(

چکیده
مقایســه ی موســیقی با زبان از دیر باز امری معمول بوده  اســت. در دوران رنســانس و با رشد انسان گرایی، موسیقی نه  تنها به 
گرفت. این مهم  کلام و انتقــال مفاهیم و معانی نیز مورد توجه قــرار  صــورت دانشــی ریاضــی بلکــه به عنوان علمــی در ارتباط با 
گذر زمان، پیوند عمیقی بین موسیقی و فنِ سخنوری )رتوریک( ایجاد شود. در این میان آهنگسازان آلمانی،  عاملی شد تا در 
جهــت اســتفاده از قــدرت اقناعیِ نهفته در فن رتوریک اصول ســاختاری، فیگورها و تزئینــات رتوریکی را در فرآیند آفرینش یک 
کار بســتند. یوهان سباســتین باخ نیز به پیروی از ســنت آهنگســازی موســیقی بارُک براســاس اصول و قواعد  اثر موســیقی به 
رتوریک آثار فراوانی به رشته ی تحریر درآورد. بنابراین، برای دست یافتن به فهم و تفسیری عمیق از موسیقی وی، نمی توان 
گرفت. مطالعه ی توصیفی- تحلیلی حاضر پس از بررســی تاریخی و  شناســایی جنبه های رتوریکی بکار رفته در آثار او را نادیده  
 BWV ح  می دهد. سپس به بررسی پرلودِ دو ماژور کاربرد اصول رتوریک در موســیقی را شــر تبیین ارتباط موســیقی با رتوریک، 
گرفتن عناصر موســیقی مانند ســکوت،  که باخ چگونه با به  خدمت  1009، از منظــر اصــول رتوریــک پرداختــه و نشــان  می دهد 
فواصل، هارمونی و غیره و استفاده ی مناسب از وسایل اقناعی در ساختاری رتوریکی، در پی تأثیر بر شنونده و اقناع وی بوده 

 است.
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 باخ، رتوریک، عناصر موسیقی، تفسیر.

.E-mail: i.fakhr@art.ac.ir ،0۲6-۳۲5۱۱0۱۳ :تلفن: 0۹۱۲5۴۳6۹۳5، نمابر*

صفحات 5 - ۱6

نشریه هنرهای زیبا - هنرهای نمایشی و موسیقی دوره۲۴ ، شماره ۴ ، زمستان ۱۳۹۸



6
نشریه هنرهای زیبا - هنرهای نمایشی و موسیقی دوره۲۴ ، شماره ۴ ، زمستان ۱۳۹۸

بــا رشــد نگــرش انســان گرایی در دوران رنســانس، توجه بــه علوم 
کلامــی و قواعــد زبانــی بــه  اوج  رســید و تأثیــری همــه جانبــه بــر تمــام 
حوزه هــای علمــی و هنــری  نهــاد. در این دوران، سُــنت موســیقایی 
رنســانس و  بــارُک اروپایــی نیــز در پــی راهی بــرای بیان مؤثر و تفســیر 
متــن از طریــق موســیقی بــود؛ ایــن مهــم زمینه ســازِ پیونــدی عمیق 
حقیقــت  در  گشــت.  )رتوریــک۱(  ســخنوری  فــن  و  موســیقی  بیــن 
موسیقی دانان تمایل داشتند در راستای اقناع مخاطب و همچنین 
تأثیرگــذاری بــر شــنونده، از قــدرت نهفتــه در فــن رتوریــک بهره منــد 
گردند. در سراسر اروپا رسالات فراوانی در قرون شانزدهم تا هجدهم 
کاربرد اصول رتوریک در موســیقی به رشــته تحریر  میــلادی در مــورد 
که توانســتند نظامی  درآمــد، اما ایــن تئوریســین های آلمانی بودنــد 
که در  کاربردی در این راستا ارائه کنند. آهنگسازان آلمانی  منسجم و 
پی آفرینش ســاختاری مســتحکم و شــیوا در متن اثر بودند، ساختار 
آثــار  ســاخت  در  را  رتوریکــی۲  فیگورهــای  و  اســتعاره ها  همچنیــن  و 
گرفتنــد )Bartel, 1997, 67-68(. در حقیقت  موســیقایی به  خدمت 
از منظــر تاریــخ، ریشــه ی پیدایــش فُــرم در موســیقی نیز به اســتفاده 
 Christensen,( از ســاختار  و اصــول رتوریــک در موســیقی بازمی گــردد

  .)2006, 859-870
گرفته  شــد و در دوران  موســیقی بارُک در عصر روشــنگری نادیده 
دلیــل  ایــن  بــه  صورت گرفــت.  آن  از  نادرســتی  خوانــش  رمانتیــک، 
موســیقی دانان قــرن بیســتم، درصــدد فهــم و رمزگشــایی دوبــاره ی 
آثــار خلــق شــده در دوران بارُک برآمدند. در این راســتا، برای دســت 
 یافتــن بــه فهم و تفســیری عمیــق، بازشناســی ســاختارها و ترکیبات 
متــنِ موســیقی این دوره و ریشــه یابــی تاریخی و معنایــی آن ها مورد 

گرفــت؛ مطالعات فراوانــی، وجود ســاختار های رتوریکی و  توجــه قرار 
همچنین اســتفاده از فیگورهای موسیقایی-رتوریکی را در موسیقی 
 Butler, 1977, 49;:آوازی و ســازی دوران بارُک تأیید می  نمایــد )نک

.) Benitez, 1987, 3
یوهان سباستین باخ۳ نیز به عنوان قله ای بی  بدیل در آهنگسازی 
دوران بــارُک، با بهره  بردن از قواعد فن رتوریک شــاهکارهای فراوانی 
کاربرد  آفرید. شــواهد تاریخی، تســلط بــاخ بر فن رتوریک را نمایــان و 
آن را در موسیقی وی آشکار می سازد. برای نمونه، پروفسور دانشگاه 
لایپزیــک در فــن رتوریــک، یوهــان آبراهــام برین بــاوم۴، بــه اســتادی 
باخ در فنِ رتوریک اشــاره  نموده و موســیقی وی را بســیار تأثیرگذار و 
منطبــق با اصول رتوریک می داند )Eggebrecht, 1970, 269(. از این 
رو، جهت درک و تفســیر عمیق موســیقی باخ، نمی توان از شــناخت 
جنبه هــای رتوریکــیِ  آثــار او چشــم پوشــید. مطالعــه ی حاضــر، ابتدا 
بــه بررســی ارتبــاط تاریخی موســیقی و رتوریــک می پردازد، ســپس با 
کاربرد ایــن اصــول را در آفرینشِ  نگاهــی اجمالــی بــه اصول رتوریــک، 
موســیقی توضیــح می دهــد. در ادامــه پرلود از ســوییت شــماره ی ۳ 
ویُلن سِــل BWV 1009 اثر یوهان سباستین باخ، به عنوان نمونه ای 
مــوردی از آثــار بــاخ برگزیده و بــه شناســایی ســاختمان رتوریکیِ این 
اثــر پرداخته شــده اســت. مطالعــه ی حاضر  بــا رویکــردی توصیفی-
که یوهان سباستین باخ  تحلیلی در پی پاســخ به این پرســش است 
چگونه عناصر بنیادین موسیقی مانند؛ متر، ریتم، سکوت، فواصل، 
هارمونــی و غیره را در خدمت ســاخت ســازه ای رتوریکی قــرار داده تا 
بتوانــد بــر شــنونده تأثیر و بــا اســتفاده از وســایل اقناعــیِ رتوریک، بر 

اقناع مخاطب فائق  آید؟

موسیقی و رتوریک؛ جُستاری تاریخی

کلام و اقنــاع  گفتــار و نوشــتار موثــر اســت؛ فــن تأثیــر  رتوریــک فــنِ 
مخاطــب )Merriam-Webster, 2004, 1069(. رتوریک و موســیقی، 
جــزء هفــت علــم اصلــی در نظــام آموزشــی قــرون وســطا بودنــد. این 
کلامی  گــروه علوم  علــوم از دیــدگاه اندیشــمند رومی بوئِتــوس5 به دو 
کوادریویُم7 تقســیم می شــد. تِریویُم شــامل  تِریویُــم6 و علــوم عددی 
علــوم  ایــن  بــود؛  رتوریــک  و  منطــق  دســتورزبان،  علــوم ســه گانه ی 
گفتــار  بــه تبیــن فرآینــد انتقــال و درک مفاهیــم از طریــق نوشــتار و 
کوادریویُم شــامل علوم چهارگانه ی حســاب، هندسه،  می پرداخت. 
موســیقی و نجــوم می شــد؛ ایــن علــوم در پــی تعریف و درک هســتی 
از طریــق نســبت های عــددی و ریاضــی بودنــد. بوئتــوس هماننــد 
بــا نظــم  ریاضــی و مرتبــط  را دانشــی  باســتان، موســیقی  یونانیــان 
هســتی می دانســت. در نــگاه او موســیقی بــه ســه دســته ی: موزیــکا 
کائنات(، موزیکا اُمانا۹ )موســیقی انســان(، موزیکا  موندا۸ )موســیقی 
اینستِرومِنتالیســت۱0 )موســیقی آوازی و ســازی( تقســیم می شــد. در 

کبیر۱۱  حقیقت این دیدگاه برخاســته از باور انعــکاسِ هماهنگی عالم 
 .)Bartel, 1997, 11-12( در عالم صغیر۱۲ بود

دیــدگاه  انســان گرایی،  جُنبــش  شــروع  بــا  و  رنســانس  دوران  در 
بوئِتــوس رو بــه افــول نهــاد و جــای خــود را بــه رویکردی جدیــد داد؛ 
کائنــات و انســان ها در دســته ی موزیــکا تِئوریــکا۱۳ )دانش  موســیقیِ 
کشــف نســبت ها( و موســیقی آوازی و ســازی در دســته ی  عــددی و 
همچنیــن،  گرفــت.  جــای  اجــرا(  و  )آهنگســازی  پِرَکتیــکا۱۴  موزیــکا 
و  سیسِــرو۱5  ماننــد  رومــی  اندیشــمندان  نوشــته های  انتشــار  بــا 
کوئین تیلیــان۱6 ارتباط موســیقی و رتوریک و قــدرت هر دو در مُنقلب 
 Albrecht,( گرفــت ســاختن احساســات شــنونده۱7 مــورد توجه قــرار 
کوئین تیلیــان در رســاله ی ســاختمان خطابــه۱۸، به   .)1978, 13-16
تأثیر زیر و بمی صدای ســخنران در برانگیختن احساســات شــنونده 
اشــاره  می نمایــد. وی پــس از بیان ابعــاد مختلف موضــوع، آموختن 
 Quintilianus,1920,( موســیقی را برای خطیب بسیار مفید می داند
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I:165-177(؛ بیــان ایــن نظریات، فتح بابی در زمینه ی رشــد ارتباط 
موسیقی با رتوریک شد.

در بررســی تاریخــی ایــن ارتباط، نمی تــوان نقش مؤثرِ اندیشــمند 
کــه موســیقی  گرفــت. لوتــر  عصــر رنســانس، مارتیــن لوتــر۱۹ را نادیــده 
را هدیــه ای الهــی می دانســت، بــا الهــام از دکتریــنِ اتــوس۲0 یونانــی، 
موســیقی را موهبتــی بــرای تربیت و تهذیب انســان معرفــی  نمود؛ در 
گــر با متنی  دیــدگاه وی، موســیقی نوعــی موعظــه بود، بــه خصوص ا
مذهبــی آمیختــه  می شــد؛ موســیقی بــا ایجــاد هماهنگــی، آرامــش و 
کلام پروردگار می ساخت. از این  رضایت قلبی، روح انسان را پذیرای 
رو، موســیقی در خدمــت بیان و بــاز آفرینی مفاهیــم متون مذهبی و 
گرفت. این نگرش، ســبب  افزایــش اثــر این مفاهیــم بر مخاطب قــرار 
متمایــل شــدن موســیقی بــه علــوم تِریویُــم در نظــام آموزشــی لوتــر۲۱ 

 .)Bartel, 1997, 3-9( گشت
کلام پروردگار و مفاهیم انجیل، از بنیان های اساســیِ  انتقــال مؤثر 
آموزه هــایِ لوتــر بــود و در دیــدگاه  لوتر، ایــن امر با درگیر نمــودن عقل و 
احســاس مخاطب میسر می گشــت؛ از این رو، موســیقی دانانِ مکتبِ 
لوتر در پی برانگیختن احساســات مخاطــب، بازآفرینی مفاهیم متن، 
کلام پروردگار از  تفســیر و انتقال تأثیرات نهفته ی متن و بیــان عظمت 
طریق موسیقی بودند. آن ها از یک سو، همانند کشیشان این مکتب، 
به فکر استفاده از ساختارهای رتوریکی افتادند و از سویی دیگر، برای 
شــیوایی و احســاس برانگیــزی اثــر خــود، از فیگورهــای موســیقایی-

گرفتند )Ibid., 9(. همچنیــن، آن ها تحت تأثیر جُنبش  رتوریکــی بهره  
ایتالیایی سِــکُندا پِرَکتیکا۲۲ به تکمیل مهارت های شــان در این زمینه 
کــه، سُــنت لوتــری متفــاوت بــا  پرداختنــد )Butt, 1990, 10( هرچنــد 
رویکردهــای ایــن جُنبــش، در پــی درهــم  آمیختن دو نگــرش کلامی و 
عــددی موســیقی بــود )Bartel, 1997, 74(. درحقیقــت دیــدگاه لوتــر، 
منجــر به شــکل گیری مفهــوم جدیدِ موزیــکا پُئِتیکا۲۳ میــان دو مفهوم 
گشــت؛ این رهیافــت نوین، پیوندی  موزیــکا تِئوریــکا و موزیکا پِرَکتیکا 
عمیــق میان نگرش های هستی شناســانه ی موســیقی با آهنگســازی 
بــه وجــود آورد )Ibid., 18-19( و بــه تبیین فرآیند ســاخت موســیقی و 

.)Ibid., 74( آموزش آن براساس اصول رتوریک می پرداخت
گذشــت، خاستگاه استفاده از اصول رتوریک  که از نظر  همان گونه 
در موســیقی، آهنگســازی بــر مبنــای متــن بــود. بســیاری از رســالات 
نگارش شده در باب موزیکا پُئِتیکا، در پی یافتن راهی برای بیان تمام 
گرفتن  کُنش های نهفته در متن بوند، اما با مورد توجه قرار  جزئیات و 
موســیقی سازی در قرون هفدهم و هجدهم این نگرش تعدیل شد و 
نویســندگانی چون مَته سِن۲۴، شای بِه۲5و فورکِل۲6وظیفه ی موسیقی 
کاربــرد اصول  کلــی مفاهیــم متــن دانســته و توجه ویــژه ای به  را بیــانِ 

.)Ibid., 24( رتوریک در ساخت موسیقیِ  سازی نشان دادند

اصول و قواعد رتوریک در خطابه و موسیقی

سیاســی،  محافــل  و  شــورا ها  در  خطابــه  از  باســتان،  یونــان  در 
همــه  دوران،  آن  در  می شــد.  اســتفاده   دادگاه هــا  و  مراســمات 
شــهروندان در اداره ی حکومــت مردمــی آتن و برخی شــهر های دیگر 

حق و تکلیف یکسانی داشتند و تصمیم در مورد اداره ی امور شهرها 
از طریق بر پا شــدن شوراهای مردمی انجام  می شد. هر شهروندی در 
شــورا حق ســخن گفتن و به تَبع آن نیاز به مهارت ســخنرانی داشت. 
همچنیــن، ایــرادِ خطابــه در مراســم های مختلــف، در ســتایش و یــا 
 Freese,( نکوهش شــخص و یا موضوعی، از ســنت های معمول  بــود
کــه ســتمی به شــخصی روا یا  34 ,1926(. در دادگاه نیــز، در مــواردی 
از فــردی شــکایت شــده بــود، خــود آن شــخص بــرای احقــاق حــق، 
درصدد متقاعدکردن هیأت منصفه بر می آمد. در خطابه ی قضایی، 
اصحاب دعوا مدت زمان اندکی در اختیار داشــتند تا مدعای خود را 
که  در ســخنرانی ها یی رسمی بیان و هیأت منصفه را متقاعد نمایند 
فــردی مورد اعتماد هســتند. جهــت صدور احکامی دل خــواه، آن ها 
بایــد هیــأت منصفه را به صحت آنچه می گویند قانع و در آنان حالتی 
که فــن رتوریک  که سخنانشــان را پذیرا باشــند. ارســطو۲7  برانگیزنــد 
را توانایی یافتن عناصرِ بالقوه اقناع کننده در هر موضوع می دانســت 
)Ibid, 15(، این ســه مفهوم را به عنوان ســه وسیله ی اقناعی معرفی 
کــرده و هــدف از خطابــه را اعــم از شــورای، رســمی و  قضایــی، اقنــاع 
کســب اطمینــان از بــه دســت  آوردن نتایــج مــورد نظــر  مســتمعان و 
می داند. از نظر وی، اقناع حاصل از سه چیز است: حقیقت و اعتبار 
گوینــده در ایجــاد اعتمــاد  منطقــیِ ادعــای محــل اســتدلال؛ توفیــق 
کلام وی بــه آن دلیــل؛ و برانگیختــن احساســات مخاطب به  و تأثیــر 
قصد قبول دعوی )Ibid, 17(. خطابه دانان امروز این ســه وســیله ی 
Ibid., 451-( ارســطو  تعابیــر  از  مفهومــی  برداشــتی  بــا  را،   اقناعــی 
463(، لوگُــس۲۸، اِتــوس۲۹ و پاتُس۳0 می گوینــد.  لوگُس در پی  اقامه ی 
دلیــل و اقنــاعِ منطقــی و یــا نمایانــدن حقیقــتِ دعوی اســت. اِتوس 
نمایان گــر خصیصــه اخلاقی فرد اســت؛ اقنــاع از این طریــق هنگامی 
که سخنگو را درخور اعتمادکند  گفتار چنان باشد  که  حاصل می شود 
و در نهایت، پاتُس به برانگیختن احســاس در شنونده اشاره دارد؛ در 
ایــن مــورد، اقناع از طریــق تهیج احساســات و برانگیختــن انفعالات 

.)Kennedy, 1991, i- ix( نفسانی حاصل  می گردد
اندیشــمندان یونانــی بــه تدریــج اصــول و قواعــدی را بــرای فــنِ 
رتوریــک تهیــه و تنظیــم نمودند. در قــرون بعد از میلاد مســیح، این 
میراث ارزشــمند یونانی، توســط دانشــمندان رومی چون سیسِــرو و 
Bar-( گرفت و به غنای آن افزوده شد کوئین تیلیان، مورد توجه قرار 

.)tel, 1997, 64-65
کوئین تیلیــان، آفرینــشِ یــک خطابــه بر پنج  از دیــدگاه سیسِــرو و 
مرحله بنیادی اســتوار اســت: اینوِنتیو۳۱، دیســپوزیتیو۳۲، اِلوکوتیو۳۳، 
 Quintilianus, 1920,( کســیو۳6  ا یــا  پُرونونتُایتســیو۳5  و  مِموراتیــو۳۴ 
III:382; Cicero, 1949, 18 (. ســه مرحلــه ی ابتدایــی، بــه انتخــاب 
کارگیری زبان  موضــوع و چگونگــی تعمیــم آن۳7، چیدمان لغات، بــه 
تمثیلــی و اســتفاده از صنایــع و آرایه های ادبــی لازم۳۸ می پردازد. دو 
مرحلــه ی آخــر، در مــورد تســلط خطیب، حفــظ خطابــه و همچنین 
 Albrecht, 1978, 51;( صحــتِ انتقــال مفاهیــم بــه مخاطــب اســت

.) Bartel, 1997, 66
مرحلــه ی اولِ فرآینــد شــکل گیری ســخنرانی، اینوِنتیــو، بــر تعیین 
موضــوع متمرکــز و بــه میــزان خلاقیت ســخنران وابســته اســت، البته 
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ســیاهه ای متداول موســوم به لُچی تُپیچی۳۹ نیز به انتخاب موضوع و 
روش بحث به خطیب یاری  می رساند. این سیاهه، حاوی طبقه بندی 
که با مراجعه به  آن، موضوعی  منطقی از حوزه های مختلف بحث بود 
مناســب اســتخراج و یا مناســب بودن ایده ای خلاق ســنجید می شد 
کتاب پنجم از رســاله ی  کوئین تیلیان در   .)Buelow,1966, 161-176(
ســاختمان خطابه، حوزه های متفاوتی از بحــث۴0 را مطرح می نماید؛ 
برای نمونه، بحث در مورد نمادها۴۱، بحث در مورد تضاد دو مفهوم۴۲، 
بحث با اســتفاده از مثال۴۳، بحث در حوزه ی جوهر و ذات۴۴ و تشریح 
کنش ها نسبت به موقعیت زمانی و مکانی۴5، از جمله حوزه های طرح  

.)Quintilianus, 1920, V: 212-253( شده اند
پــس از انتخاب موضوع و یا خلق ایده ای بدیع، نوبت به طراحی 
بدنه ی اصلی خطابه و گسترش مواد بحث، در مرحله  ی دیسپوزیتیو 
می رســد. این طراحی، معمولًا به شــش بخش درونی قابل تقســیم 
کســوردیوم۴7 )مقدمه(، ناراتیو۴۸ )بیان و توضیح موضوع(،  است۴6: اِ
کُنفیرماتیو50  پُروپوزیتیــو۴۹ )بیان فرضیه و بحث پیرامــون نکات آن(، 
کُنفوتاتیو5۱ )ابطال و رد ایده های  )اثبات فرضیه و حمایت از بحث(، 
 Bartel, 1997,( )مخالف(، پِرورایتســیو5۲ )جمع بندی و نتیجه گیــری
Gorman,1991, 34 ;67(. البتــه حضــور تمامــی بخش هــا همیشــگی 
گاهی اوقات، بســته به شرایط، امکان حذف برخی از آن ها  نیســت و 

.)Gorman,1991, 25( وجود دارد
کسوردیوم، مقدمه  ی خطابه است؛ خطیب در این  بخش اول، اِ
بخــش با هدف برانگیختن احســاس مخاطب )پاتُــس( از فیگورهای 
 Donnelly,1912,( رتوریکــی و یــا صنایــع بدیــعِ ادبــی یــاری  می گیــرد
207-204(. طــول مقدمــه بــه طبیعت و نوع بحث بســتگی  دارد و در 
Quin-( خاتمه باید با نرمی و ســهولت به بخــش بعدی متصل  گردد
tilianus, 1920, IV:40-47(. در بســیاری مواقــع پس از ایراد مقدمه 
کســوردیوم، در بخــشِ ناراتیــو به بیان مســئله و توضیح پیرامون  در اِ
آن پرداختــه می شــود و ســخنران از طریــق بیــان واضــح و منطقــی 
 .)Ibid., IV: 72( در پــی اقناع مخاطب بــر می آیــد ،)حقایــق )لوگُــس
هرچنــد خطیــب در ایــن بخــش منطــق مخاطــب را هدف قــرار داده  
کوئین تیلیــان، بهتــر اســت اندکی احساســات  اســت، امــا در دیــدگاه 
شــنونده )پاتُس( نیز برانگیخته  شــود )Ibid., IV: 112(. از نظر ارسطو 
ایــن بخــش می توانــد بــا هــدف تأئید اخلاقــی خطیــب و یــا حقیقتِ 
موضــوع بحــث )اِتــوس( در ابتــدای بخش های مختلف یــک خطابه 
نیــز ظاهــر شــود )Freese, 1926, 443-451(. در بخــش پُروپوزیتیــو، 
Quintil-  ( ح و نکاتی پیرامون آن بیان  می شــود فرضیــات بحث مطر
که از نظر ارسطو، پیش از آوردن  ianus, 1920, III: 514(. همان گونه 
هــر برهــان، نیــاز به قیــاس خطابــی )اســتنتاج( و یــا مثال )اســتقراء( 
احســاس می شــود )Freese, 1926, 19-21(، این بخش نیز مخاطب 
را بــرای شــنیدن برهــان و اثبات در ادامه ی خطابه آمــاده می نماید. 
کُنفیرماتیــو، از مهم ترین قســمت های یک خطابه اســت؛ در  بخــش 
ح دلایل و برهان هــا، فرضیات از طُرق منطقی  ایــن بخش پس از طر
Quintilianus, 1920, IV:156; Ci-  ( اثبــات  می رســند بــه  )لوگُــس( 
کُنفوتاتیــو، خطیــب در  cero,1942, 336(. از ســویی دیگــر در بخــش 
دفــاع از مفروضــات بحــث بــر فرضیــات مخالف خط بطلان  می کشــد 

را  مخالــف  ایده هــای  رد  و  ابطــال  ارســطو،   .)Cicero, 1949, 122(
جزئی جدایی ناپذیر از مســیر اقناع مخاطب و جزئی از بدنه ی اثبات 
می دانــد )Freese, 1926, 427(. انتهــای خطابــه هنــگام جمع بندی 
است؛ خطیب در بخشِ پِروراتسیو، دو وظیفه ی مهم بر عهده دارد: 
کید بر مفروضات  کید بر موضوع5۳ و تکرار رئوس مطالب5۴. برای تأ تأ
و باور هــای مطروحه، تهیج احساســات مخاطب لازم اســت. در این  
کلماتِ پرطَمطراق و جملات  کلامی اســتعاره گونه،  راســتا، خطیب از 
 Quintilianus, 1920, VI:390;( مزیــن به صنایع ادبی یــاری  می گیرد
ح  شــده،  Cicero, 1942, 350-351(. همچنیــن احیــای مطالــب طــر
در ذهــن شــنونده، نیاز بــه جمع بندی و تکرار نتایــج حاصل از بحث 
دارد. تهیج خشم مخاطب علیه نظرات مخالف، حمله به ایده های 
معــارض و در انتهــا برانگیختــن حس هــم دردی مخاطــب )پاتُس( از 

.)Cicero, 1949, 146-163( روش های معمول در این بخش است
که برای هر بخشِ  مرحله ی دیســپوزیتیو ذکر شــد،  طبق اهدافی 
بخش هــای میانــی خطابــه، اغلــب در    پــی اقنــاع منطقــی )لوگُــس( 
و بخش هــای ابتــدا و انتهــای خطابــه بیشــتر بــه دنبــال برانگیختــن 
احساســات مخاطــب )پاتُس( هســتند؛ از نظر سیسِــرو نیــز دو بخش 
و  بــوده  احساســات  برانگیزنــده ی  خطابــه،  انتهایــی  و  ابتدایــی 
بخش هــای میانی، منطق شــنونده را جهت اثبات دعوی هدف قرار 

.)Cicero,1942, 330-333( می دهند
در مرحلــه ی ســوم فرآینــدِ خلق خطابــه، اِلوکوتیو، شــیواییِ متن 
از منظــر چهــار فضیلــت مــورد توجــه قرارمی گیــرد؛ چیدمــان صحیــح 
وضــوح56،  و  شــفافیت  نَحــو55،  صحــت  همــان  یــا  ترکیب بنــدی  و 
زبــان تمثیلــی و اســتعاره ای57 و تناســب فــرم بــا محتــوا5۸. فیگورهــا 
و  تمثیلــی  زبــان  یعنــی  در فضیلــت ســوم  رتوریکــی  اســتعاره های  و 
اســتعاره ای جــای می گیرند. اســتعاره ها به صورت مجاز و تشــبیه در 
متن ظاهرشده و فیگورهای رتوریکی جهت بیان احساس، مفهوم و 
کلمات، جملات و ســاختارهای  یــا تصویری خاص چیدمان معمول 
متنــی را برهــم می زننــد. ایــن تمهیــدات، عــلاوه بــر اینکــه وظیفه ی 
آراســتن، شــاخ و بــرگ دادن و قــدرت بخشــیدن به متــن را دارند، به 
 Albrecht,( کار می آینــد  منظــور تهیــج احساســات مخاطــب نیــز بــه 

 .)1978, 53; Bartel, 1997, 67
اســت.  تأثیرگــذار  و  مســلط  اجــرای  درمــورد  آخــر،  مرحلــه ی  دو 
مرحلــه ی مِموراتیــو مرتبط با حفظ بودن خطابه، تســلط بر ســاختار 
کــه در  اســت  تکرارهــا و غیــره  فرازهــا و فرودهــا،  بــا  آشــنایی  متــن، 
توفیــق یــک خطابه اهمیت بســزایی دارد. همچنیــن مرحله ی آخر، 
پُرونونتُایتســیو، در راســتای انتقال صحیح مفاهیمِ ســخنرانی درپی 
کلمــات، اوج و فرود مناســب صدای خطیــب و وضوحِ  صحــتِ ادای 
بیان اســت؛ این عوامل، تأثیری شــگرف در اقناع و تهیج احساســات 
اغلــب   .)Albrecht, 1978, 54; Bartel, 1997, 67( دارنــد  مخاطــب 
رســالاتِ رتوریــک، توضیحاتــی مفصــل در بــاب ســه مرحلــه ی اول 
اصــول رتوریــک دارند و بــه دلیل پیچیــده بودن ارائــه ی راهکار برای 
دو مرحلــه ی آخــر، حجــم اندکی را بــدان اختصاص داده انــد. در نظر 
اندیشــمندان آلمانی، اســتحکام در ساختار و شیوایی متن، اهمیت 
شــایانی داشــته و انتقــال مؤثر مفاهیــم در الویت بعدی قرار داشــت. 



۹

بــه تَبــع آن، آهنگســازان آلمانــی نیــز توجــه بیشــتری بــه بنــا نهــادن 
ســاختاری مســتحکم و افزودن شــیوایی اثــر با بهره گیــری از تزیینات 
موســیقایی-رتوریکی نمودنــد؛ بدین جهت رســالات آلمانــی موزیکا 
پُئِتیکا بیشتر به توضیح سه مرحله ی اول اصول رتوریک پرداخته اند 

.)Bartel, 1997, 67(
در قــرن هفدهــم میــلادی، بســیاری از موســیقیدانان بــا الهــام از 
اصــول و قواعد رتوریک، در پی ارائه ی مُدلی برای آفرینشِ موســیقی 
کریســتُف بِرن هــارد5۹ در فرآینــد خلــق یــک اثر  بودنــد؛ بــرای نمونــه، 
گزکیوتیو6۱ را ضروری  موســیقی، ســه مرحله ی: اینوِنتیو، اِلَبوراتیو60 و اِ
 دانســته و ایــن مراحل را در ارتباط با اصــول رتوریک تبیین  نمود. اما 
که  در نهایــت، تئوریســین بــزرگ قرن هجدهــم، یوهان مَته سِــن بود 
کارگیری فن رتوریک در آهنگسازی را به کمال رساند. وی  توانست به 
گرفتن از نظرات سیسِرو، مُدلی برای  بر مبنای دیدگاه  بِر ن هارد و الگو 
آفرینشِ اثر موسیقی در پنج مرحله ی بنیادی اینوِنتیو، دیسپوزیتیو، 
 Dreyfus,1996,( داد  پیشــنهاد  گزکیوتیــو  اِ و  دِکوراتیــو6۲  اِلَبوراتیــو، 
5-3(؛ ایــن مــدل، تمامــی مراحــل آفرینــشِ یــک اثــر موســیقی را از 
ابتدایی ترین حالت تا اجرای آن ترسیم می نماید )تصویر۱(؛ در مدل 
گان سیسِرو است  مَته سِن، مراحل اینوِنتیو و دیسپوزیتیو مُلهم از واژ
و مرحله ی سوم، بر مبنای واژه  شناسیِ بِر ن هارد، مرحله ی اِلَبوراتیو 
نام دارد؛ وی این مرحله را به عنوان بخشــی از  دیســپوزیتیو ، در نظر 
گرفتــه اســت. در نــگاه مَته سِــن، آهنگســاز در مرحله ی دیســپوزیتیو 
کلی اثر را به انجام رسانده و در مرحله ی اِلَبوراتیو، با افزودن  طراحیِ 

.)Harriss,1981, 478-480( ح را بسط می دهد جزئیات، این طر
کــه خطیب در مرحله ی اینوِنتیــو درپی خلق ایده ای  همان گونــه 
گســترش خطابه  کاوی توانایی هــای نهفتــه ی آن برای  مناســب و وا
ایــده ای  آفرینــش  دنبــال  بــه  مرحلــه  ایــن  در  نیــز  آهنگســاز  اســت، 
کامــل اثــر اســت. بــرای ایــن  موســیقایی جهــت پی ریــزی و ســاخت 
ســیاهه ی  مشــابه  ابــزاری  شــدند  ترغیــب  موســیقی دانان  منظــور، 
رتوریکــی لُچــی تُپیچــی، فراهــم آورنــد؛ در ایــن راســتا یوهــان دیویــد 
کنش ها و  های نیشِــن6۳ پیشــنهاد داد تــا ایده هــا بر پایه ی مفاهیــم، 
 Buelow,1966,( لایه هــای مختلــف معنایی در متن ســاخته شــوند
کنش هــا  163-162(. در واقــع او بــا الهــام از حــوزه ی بحــثِ تشــریح 
نســبت بــه موقعیت زمانــی و مکانی، ایــده ی موســیقی را در خدمت 

کلمات متن، شــرایطِ شــخصیت ها، موقعیت زمانــی، مکانی و  بیــان 
.)Bartel, 1997, 78-79( غیره می دانست

بــا رشــد موسیقی ســازی، نگرش هــای متفاوتــی در مــورد منابــع 
خلــق ایده مطرح گردید؛ برای نمونه، مَته سِــن در باب خلق ایده های 
کــه  موســیقایی، سلســله موتیف هــای ملودیکــی را معرفــی  می نمایــد 
در ســاخت یــک خــط ملــودی در موسیقی ســازی قابــل اســتفاده اند 
)Harriss,1981, 121(. وی بــا الهــام از مفهــوم رتوریکــی لُچــی تُپیچــیِ 
کوئین تیلیان، بحث در مورد  نمادها را حوزه ای می دانست که آهنگساز 
کار بردن ابزاری چون  جهت آفرینش ایده و گسترش آن، می تواند با به 
کــردن و غیره  کشــش های زمانــی مختلف، تکــرار، معکوس یا قهقرایی 
تغییراتی در نُت ها ایجاد نماید )Ibid., 286(. همچنین حوزه ی بحث 
گهانی متر و ریتم و  در مــورد تضاد دو مفهوم را، اســتفاده از تغییــرات نا
کاربردن نت های زیر و بم در تقابل با یکدیگر و بحث با اســتفاده  یا به 
از مثــال را تقلید از ایده های آهنگســازان بــزرگ تعریف می نماید؛ البته 
کــه تقلیــد نبایــد اســتفاده از اصل  در حــوزه ی تقلیــد متذکــر می شــود 
ایده باشــد، بلکه خود آهنگســاز بایــد با ایجاد تغییراتــی در ایده ی وام 

.)Ibid., 298( گرفته شده، ایده ای جدید خلق کند
گســترش آن  کلی اثر و  پــس از انتخــاب ایده، آهنگســاز به طراحی 
ح اولیه ،  می پــردازد. در حقیقت، دیســپوزیتیو مرحله ی پرداخت طر
کامل اثر و مرحلــه ی اِلَبوراتیو، تکمیــل این طراحی  پیــش از ســاخت 
بــا افــزودن جزئیات و فیگورهای ســاختاری اســت. دیدگاه مَته سِــن 
در مورد اجزای درونی دیســپوزیتیو، بســیار شــبیه به نظرات سیسِــرو 
کســوردیوم، ناراتیو،  اســت؛ او ایــن مرحله را به شــش بخــش درونی اِ
کُنفوتاتیو و پِرورایتســیو تفکیک می نماید؛  کُنفیرماتیــو،  پُروپوزیتیــو، 
که وی وجود تمامی این بخش ها را الزامی ندانسته و معتقد  هرچند 
 Harriss,1981,( گــردد کــه آهنگســاز نبایــد در آن هــا محصــور  اســت 
کســوردیوم معرفــی ایده ، برانگیختن احســاس،  480-469(. هــدف اِ
جلــب توجــه مخاطب )پاتُس( و آماده  ســاختن شــنونده بــرای درک 
ح بیشــتر ایده، بــا توجه بــه طبیعت  کل اثــر اســت. نقــش ناراتیــو شــر
گســترش ایده  کارکرد پُروپوزیتیو طراحی بســتری برای  اثــر )اِتــوس( و 
کُنفوتاتیــو، با  کُنفیرماتیــو و  و محتــوای آن اســت. دو بخــش بعــدی؛ 
کید و تشــدید و در  وجــود تضــاد ماهــوی، در پــی هدفی واحدانــد؛ تأ
کُنفیرماتیو از تکرارهای متنوع برای تثبیت  نهایــت اثبات ایده ی اثر. 
کُنفوتاتیو با  کــه  و تقویــت ایــده ی اثــر بهره می بــرد )لوگُــس(، در حالی  
کروماتیزم، سنکوپ و غیره، ایده هایی تغییر  یافته  استفاده از تعلیق، 
ح )Butler,1977, 84-92( و تنش های  و یــا مخالفِ ایده ی اثر را مطــر
زیــادی بــه وجــود مــی آورد؛ البتــه در ادامــه، تمامــی تنش هــا بــا حل 
بــر روی ایــده ی اصلــی رد و ابطــال می گردنــد )لوگُــس(. درنهایت، در 
بخــش پِرورایتســیو، قطعه با ارائــه ی جمع بندی، به پایان می رســد؛ 
ایــن بخــش ممکن اســت حاوی نُتی پــدال و یا تکرارهایــی از مواد به 
کار رفتــه در اثر باشــد. به طور معمــول اوج قطعه در این بخش اتفاق 
کادانســی با ســاختاری مســتحکم ظاهر  افتاده )پاتُس( و فیگورهای 

 .)Ibid., 97-99( می گردند
در نهایــت، مَته سِــن مرحلــه ی دِکوراتیــو را معــادل بــا اِلوکوتیــو در 
دیــدگاه سیسِــرو دانســته و آن را مجالــی بــرای آراســتن موســیقی بــا  تصویر 1- مقایسه ی مراحل مُدل مَته سِن با دو دیدگاه دیگر. 

اقناعِ سخنورانه در موسیقی یوهان سباستین باخ
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و فیگورهــای موســیقایی-رتوریکی می دانــد.  تزیینــات  از  اســتفاده 
که  گزکیوتیــو، به مجــری نیز اجــازه می دهد  بــه عــلاوه، در مرحلــه ی اِ
براســاس ذائقــه و مهارت خــود تزییناتی را با رعایــت چارچوب اثر، در 

.)Harriss,1981, 469-480( اجرا بیافزاید

تحلیــل پرلــود ســوییت شــماره ی 3 ویُلن سِــل 
یوهان سباســتین باخ، از منظــر اصول و قواعد 

رتوریک 
واژه ی لاتیــنِ praeludium  از ریشــه ی praeludere؛ بــه معنــای 
ســرآغاز اســت. بداهه  نوازی در قالب پرلود در ابتدای اجرا، به منظور 
کوک  شدن صدای خوانندگان و سازهای نوازندگان، در دوران  گرم و 
بارُک رواج داشت. همچنین در این دوران، نوشتن پرلود در ابتدای 
موومان هــای یک ســوییت یا فوگ جهت آماده ســاختن مخاطب با 
گســترش یافت. بــا مد نظر قرار دادن رســالات  کلــی  اثر نیز  محتــوای 
قــرن هجدهم میــلادی، نقش پرلــود در دوران بــارُک، تنظیم فضای 
کل اثــر و تثبیت تُنالیته  کار رفته در  احساســی اثــر، معرفی مصالح بــه 
 Bach, 1949, 431;( بــا اســتفاده از پدال هــای طولانــی بــوده  اســت
Niedt,1989, 142(. در ادامــه ی مطلب، به تحلیلِ ســاختار رتوریکی 
 ،BWV 1009 ویُلن سِــل   ۳ شــماره ی  ســوییت  از  مــاژور  دو  پرلــود 

براساس دیدگاه  مَته سِن، پرداخته خواهد شد.
مفهــوم اینوِنتیــو در نــگاه یوهــان سباســتین بــاخ تنهــا یافتــن تِم 
و یــا ســوژه  ای بــرای خلــق یک اثر نبــود، بلکــه او در آفرینــش یک تِم، 
که منبع  کشــف و  اســتخراج امکانــات بالقوه ای بــود  همــواره در پــی 
کامــل اثــر باشــند )Dreyfus,1996, 3(. مواد  مناســبی بــرای ســاختِ 

که در میزان های اول و دوم پرلود ارائه شده، پایه و اساسی  ساده ای 
کامل اثــر را پی ریزی می نمایــد؛ یک حرکت  مســتحکم برای ســاخت 
که در امتداد حرکتش  پایین رونده ی پیوســته در تُنالیتــه ی دو ماژور 
گونه و تکرار نت سُل در ضرب سوم بر  با شکسته شدن در فواصلی آرپژ
روی بم ترین نُت موومان به آرامش  می رسد. در ادامه ی این حرکت 
ســریع و پرانــرژی پایین رونده، حرکــت آرام و تدریجــی بالارونده ای از 
گرفتــه و فرآیند آفرینــش در مرحلــه ی اینوِنتیو، با  بم تریــن نت شــکل 
گویی  رسیدن به نُت دو در میزان هفتم، خاتمه می یابد )تصویر ۲(. 
که از ارتعاش بم ترین نُت  آهنگســاز درحرکت بی وقفه و  بالارونده ای 
کثرتِ  ویُلن سِل سرچشمه می گیرد، از وحدت یک نت پایه به سوی 
هارمونیک هایش در حرکت است. با توجه به این مهم و مد نظر قرار 
دادن مفاهیــم متــداول نمادگرایــی الاهیاتــی و تریلوژی مســیحی در 
موسیقی دوران بارُک، می توان ایده ی استفاده شده در این پرلود را 
Chris- ;15 : )نک با  بحث در حوزه ی  جوهر و ذات، مرتبط دانســت

.),tensen, 2006, 229-233  Bartel, 1997
کمال آن  نکتــه ی قابــل توجــه در ایــن تِم هفــت میزانی، تقــارن و 
است )اِتوس(؛ استفاده از الگوهای چهار میزان اول در میزان های ۴ 
کتاو بالاتر و تکرار اولین الگو در انتهای میزان ششم، این  تا 6 در یک ا
موضــوع را آشــکار می ســازد )تصویــر ۳(. در انتها،  بعــد از فرود بر روی 
نُت دو )واقع در رژیســتر میانی زیرترین و بم ترین نُت دو در دومیزان 
گســتره ی صوتــی بکار رفته در سراســر موومــان را به  اول(، بــاخ تمــام 

گذاشته  است.  نمایش 
کم در  کارکرد پرلــود و همچنیــن رویکــردِ رتوریکــی حا بــا توجــه بــه 
که آهنگســاز با خلق این  گمان کرد  آهنگســازی دوران بارُک، می توان 
تِم، رســیدن به ســه هدف بنیادی را در ذهن پرورانده  اســت؛ تبیین 

تصویر 2- خَلق در مرحله ی اینونتیو.
 )BWV 1009 3 مأخذ: )نگارنده: بر اساس دست خط آنامَگدالینا باخ از پرلود سوییت شماره ی

تصویر 3- مقایسه ی الگوهای میزان های 4-1 با میزان های 4-7.
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ذات و جوهــر نُــت دو، معرفــی و تثبیــت تُنالیتــه ی دو مــاژور در ذهن 
کامل اثر6۴. شنونده و ارائه ی مواد و مصالحی برای ساخت 

ح  طــر بــا  اول  میــزان  هفــت  در  هارمونیــک  رونــد  مقایســه ی  از 
که آهنگســاز در  کل پرلــود )تصویــر ۴(، می تــوان دریافت  هارمونیــک 
هفــت میــزان ابتدایی بــا معرفی تسلســل هارمونیــک I-V7-I علاوه 
ح هارمونیک تمام  بــر تثبیت منطقــی تُنالیته در ذهن شــنونده، طــر
موومان را نیز ترسیم نموده  است )لوگُس(. همچنین، تکرار نت سُل 

ح است.   در ضرب سوم از میزان اول، تلمیحی به این طر
کل  بــا نگاهــی دقیق به هفت میزان آغازین پرلود و مقایســه آن با 
ح  که این میزان ها، علاوه بر معرفی طر موومان می توان نتیجه  گرفت 
کل  هارمونیک، منبعی مناســب برای تأمین مواد و مصالح مورد نیاز 
که در میزان هفتم معرفی  موومــان نیز بوده اند. برای نمونه، الگویی 
شــده و سِــکوئنس هایش تا میزان پانزدهم ادامه یافته اســت، مُلهم 
کــه از میــزان  از الگو هــایِ میزان هــای دوم و ســوم  و سِــکوئنس هایی 
پانزدهــم تــا هجدهم امتــداد دارند، الگویی از میزان ســوم هســتند. 
همچنین اســتفاده از الگــوی تغییر یافته ی میــزان اول در میزان 7۸ 
کمــال این الگو در انتهــای موومان، همگی  و در ادامــه ظهــور تمام و 

مؤید این موضوع  هستند )تصویر 5(.
کل  گســترش ایــده ی اصلــی را در   نشــانه  های دیگــری نیز بســط و 
موومان تأئید می کنند. با توجه به روَند حرکت فواصل در هفت میزان 
کلــی حرکت هــای پیوســته و آرپژ گونــه قابــل شناســایی  اول، دو بافــت 
اســت. ایــن میزان هــا بــا حرکتــی پایین رونده، ســریع و پیوســته آغاز و 
ســپس بافــت بــه حرکاتی آرپــژ وار تبدیل می شــود، در ادامــه با حرکتی 
بالارونــده و تدریجــی به بافت پیوســته بازمی گردند. بــا توجه به بافت 
کلــی اثــر و تأثیر پِدال دومینانت در میانه ی موومــان، می توان دریافت 
کــه از میــزان 7 تــا میــزان ۴5 بافــت از حــرکات پیوســته به حــرکات آرپژ 
مانند متمایل می شود. در میزان ۴5 با شروع پدال دومینانت، بافت 
آرپژ گونــه بــه اوج رســیده و تــا میــزان 60 امتــداد می یابــد. از میــزان6۱، 
حرکات به  تدریج تمایل به پیوسته  شدن یافته و از میزان 7۱ با روندی 

بالارونده و تدریجی بافتی پیوسته شکل می گیرد.
کل  نکتــه قابــل توجــه دیگــر در مقایســه هفت میــزان ابتدایــی با 

موومــان، ظهــور بم تریــن نُتِ دو در قســمت های مختلــف موومان و 
سپس شروع حرکتی بالارونده  است. این نت پس از میزان دوم برای 
دومین بار در میزان ۳7 ظاهر گشته و باز هم منشأ حرکتی بالارونده  و 
گونه در تِم، می شود.  تدریجی )تا میزان ۴5(، با استفاده از الگوی آرپژ
که  همچنیــن، این نت برای ســومین بار در میزان 7۱ دیده می شــود 
کــه این  بار از  بــاز هم سرچشــمه ی حرکتی بالارونده و تدریجی اســت 
رونــدی پیوســته و در اصــل از الگوی معکوس شــده ی دو میزان اول 
اســتفاده شــده  اســت. همچنین بم ترین نت دو در میزان های ۸۱ تا 
۸۸  به عنوان نُتِ پدال حضور پررنگی داشته و البته این بار با ظهور 

کامل دو میزان ابتدایی، موومان خاتمه  می یابد.
بعــد از خلــق ایــده  در مرحلــه ی اول، نوبــت بــه طراحــی بدنــه ی 
گســترش ایــده ، در مرحلــه ی دیســپوزیتیو و همچنیــن افــزودن  اثــر و 
اجــزای بیشــتری به ســاختار اصلی، در مرحلــه ی اِلَبوراتیو می رســد. 
گذشــت بــر مبنــای نظریات مَته سِــن طراحی  که از نظر  گونــه  همــان 
بدنــه ی اثــر می توانــد شــامل شــش بخــش درونی باشــد )تصویــر ۸(: 
کســوردیوم، در میزان های اول ودوم ظاهر شــده  است؛  بخش اول، اِ
حرکت پر انرژی و پایین رونده در این میزان ها، در حقیقت مقدمه ی 
کتاوی را  گســتره ای دو ا خطابــه ا ی موســیقایی اســت. این ســقوط، 
گرفتــه و تــا فــرود آمدن بــر روی بم ترین نُــتِ دو ادامــه می یابد.  در بــر 
کتاوی  آهنگســاز در دو ضرب اول میزانِ نخســت، محــدوده ای یک ا
کشــش های  از  اســتفاده  بــا  و  پائین رونــده ی پیوســته  بــا حرکــت  را 
کشــش چنگ، طی نموده و با شکســتن  کوتاه ترِ دولاچنگ در مقابل 
روند پیوســته ی فواصل به اندازه ی فاصله ی چهارم درســت و ســوم 
کمتــر از یــک ضــرب، حرکــت را ادامــه  می دهــد. بــه نظــر  کوچــک، در 
گذاشــتن ســقوطی  کــه هــدف از این چیدمــان، به  نمایش  می رســد 
متلاطــم، پرانــرژی و ســریع و در نهایــت جلــب توجه مخاطب اســت 
)پاتُس(. در ادامه، با تکرار نت سُل، روند حرکت اندکی متعادل شده 
و در ضــرب اول میزان دوم با پرشــی بزرگ بــر بم ترین نُت اثر به آرامی 
فــرود می آیــد. بدین ســان، در این بخش معرفی ایــده، تُندا و حال  و 

هوای بداهه  گونه ی پرلود به روشنی صورت پذیرفته  است.
بخش دوم، ناراتیو، در میزان های ۲ تا 7 مشــاهده می شــود. این 
بخــش، ایــده ی اثــر را به صــورت واضح و بــدون هیچ ابهامــی معرفی 
کلان هارمونی  ح  می نمایــد. بــه عــلاوه، بــا ظهــور رونــد I-V7-I، طــر
بــا منطقــی مســتحکم )لوگُــس(  بــه روشــنی و  موومــان مشــخص و 
تُنالیتــه ی اثــر تثبیت می شــود. بــر طبق اصــول رتوریــک، همان گونه 
که از این بخش انتظارمی رود، آهنگســاز با اجتناب از مدولاســیون و 

حِ هارمونیک پرلود.  تصویر 4- خلاصه ی باس و طر

تصویر 5- تشابه مصالح استفاده  شده در قسمت های مختلف موومان.

اقناعِ سخنورانه در موسیقی یوهان سباستین باخ
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امتــداد نُــت تُنیــک در بخش باس، ایــده ی اصلی  را به روشــنی بیان 
می کنــد. همچنیــن این میزان هــا، با حرکاتــی بداهه گونــه روی پِدال 
گذاشــتن مهارت نوازنــده )اِتوس(، طبق  تُنیــک، عــلاوه بر به نمایش 
Har-( نظــر مَته سِــن، معنــا و شــخصیت اثــر را نیــز آشــکار می نماینــد

.)riss,1981, 471
بخــش ســوم، پُروپوزیتیــو، میزان هــای 7 تــا ۴۴ را در بــر می گیرد. 
بحــث در مــورد ایده ی اثر و ظهــور چالش های متفاوتــی برای عناصر 
تشــکیل دهنده ی تِم اصلی در این بخش، به وضوح قابل تشــخیص 
است. در دیدگاه مَته سِن، این بخش بعد از اولین سِزور، در موومان 
شــروع می شــود )Ibid., 471(؛ نُــت دو در شــروع میــزان هفتــم نــت 
خاتمــه ی بخــش قبــل اســت و بخــش پُروپوزیتیــو بعــد از ایــن نُت با 
حــرکات سِکوئنســی آغــاز می گردد. باخ در این قســمت با اســتفاده از 
گَــردش در تُنالیته های مختلفی  سِــکوئنس هایی متنوع و همچنین 
گســترش می دهد  چــون سُــل مــاژور و لا مینــور، ایده ی اثر را بســط و 
کامــل در میــزان ۳7 بــه تُنالیتــه دومــاژور  کادانســی  و در نهایــت بــا 
کــه بــر خطِ باســی  بــاز می گــردد. در ادامــه بــا ظهــور سِــکوئنس هایی 
بالارونده  ســوار شــده اند، شــنونده برای ورود به بخش بعد و امتداد 

پدال دومینانت آماده  می شود.
کُنفیرماتیــو، در میزان های ۴5 تــا 7۱ امتداد یافته  بخــش چهــارم، 
اســت. پس از ظهور چالش هایی متفــاوت و ظهور تُنالیته های فراوان 
کنــون هنــگام تثبیــت تُنالیتــه و ایــده ی اصلــی اثــر  در قســمت قبــل، ا
یعنــی  همــان تُنالیتــه دو ماژور اســت. بــاخ این مهــم را از منطقی ترین 
راه )لوگُــس( و بــا امتــداد پــدال دومینانــت و ســپس حل آن بــر تُنیک، 
کیــد ایده از تکرار الگو ها  انجــام داده اســت. همچنین، برای اثبات و تأ
)Ibid., 471(، بــه ویــژه تکرار حــرکات آرپژ وار اســتفاده  می نماید؛ ظهور 
این سِــکوئنس ها  ســوار بر حرکتی پیوسته و پائین رونده، به زیبایی به 
دو بافت اصلیِ به  کار رفته در موومان اشاره می کند. باخ در میزان های 
6۱ تــا 7۱ از ایــن بخــش، امــکان رتوریکی متداولــی با نام دیگرِســیو65 را 
که خطیــب می خواهد از مطلب  کار می بنــدد؛ این ابزار در مواقعی  بــه 

اصلی گریزی موقت بزند، به کار می رفت. از نظر کوئین تیلیان، می توان 
گریز ها را به هر قســمتی از خطابه الحاق و با اســتفاده از آن،  گونه  این 
کــرد  موضــوع را بــرای شــنونده جذاب تــر و حــواس مخاطــب را جلــب 
گریز، با به تعویق  )Quintilianus, 1920, IV:130-131(. همچنین این 
کادانسِ نهایی از شدت آن می کاهد و آهنگساز با این ترفند  انداختن 
کند.  کادانس پرلود را برای انتهای موومان حفظ  می توانــد قوی ترین 
در حقیقت میزان های 6۱ تا 70 فرا رسیدن نتِ دو را به تعویق  انداخته 
کادانس در میزان 7۱  پیچیدگی های هارمونیکِ  کامل شدن  و قبل از 

دور از انتظاری را به  نمایش  می گذارند.
کُنفوتاتیــو، در میزان هــای 7۱ تا ۸۲  قــرار دارد. در   قســمت پنجــم، 
ایــن بخــش ایده هــای متضــاد معرفی و بــا حل بــر روی تُنالیتــه اصلی 
که ذکر شد، استفاده از ایده هایِ  باطل می شوند )لوگُس(. همان گونه 
کروماتیزم، ســنکوپ، جابه جایــی ضرب قوی و  متضاد، دیســونانس ، 
ضعیف از روش های متداول برای این منظور بوده و باخ با هوشمندی 
از تمام این ابزار  جهت نگارش این بخش بهره  برده  اســت. شــروع این 
که به صورت  بخــش در میزان 7۱، یادآور الگوی شــروع موومان اســت 
معکوس و بالارونده، برخلاف میزان ابتدای پرلود، ظاهر شــده اســت 
)تصویر 6(؛ معکوس شــدن ایده، نشانه ی تضاد منطقی ایده ی طرح 
شــده بــا ایــده ی اصلی اســت. در ادامــه، سِــکوئنس های بالارونده  ای 
گونه ای تزیین شــده  از دو ضرب آخر میزان ســوم هســتند، از میزان  که 
که این  7۲ تــا 75 امتــداد می یابنــد. با نگاهــی دقیــق  می توان دریافت 
کشــش یک نُت چنگ از ســر  الگوها، متضاد با ایده ی اثر، به اندازه ی 
ضرب جابه جا شــده اند )تصویر ۹(. این سِکوئنس ها، در میزان 75 در 
گروه بندی میزانــیِ دولاچنگ ها  رونــد صعــودی خود به اوج رســیده و 
گروه بنــدی یک ضربی تبدیل  می شــود تا  بــه یکبــاره در میــزان 76 به 
گهــان به اولین ســکوت در کل موومان برســند. از نظر  در میــزان 77 نا
گروه بندی هــا، ابــزار  مَته سِــن، این گونــه جابه جایــی در ریتــم و تغییــر 
کُنفوتاتیو اســت  مناســبی بــرای ارئــه ی ایده هــای متضــاد در قســمت 
گهانی، تضادی  )Butler,1977, 85(. همچنین، رســیدن به ســکوتی نا

کامل با حرکتِ بی  وقفه  ایده دارد.
کــه شــنونده  V2 در میــزان 77، درســت هنگامــی  کــورد  ظهــور آ
کورد بر  انتظــار حــل بر روی تُنیــک را دارد و قرارگرفتن رونــد حل این آ
کُروماتیــک پایین رونده )تصویر ۱۲( تــا انتهای میزان ۸0 و  روی بــاسِ 
همچنیــن هارمونــی بســیار دور از انتظار و بروز صداهای دیســونانس 
در میزان 7۹، تنش های فراوانی را در این بخش ایجاد می نماید. در 
ادامــه، در میزان هــای ۸0 تا ۸۲، جهــت رد و ابطال ایده های پرتنش 
و مخالــف، تمامــی تنش هــا روی بم تریــن نــت دو حــل می شــوند. 

تصویر 6- ظهور معکوس میزان های ابتدایی در میزان 71.

كادانس از طریق جابه جایی منطق ریتم. تصویر 7- تشدید 
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که  کادانسی  همچنین آهنگساز در میزان های ۸0 و ۸۱ جهت تقویت 
در رد ایده های متضاد آمده  اســت، از ابزار سِســکوی آلتِرا66 اســتفاده 
می کنــد؛ تبدیــل ضــرب ضعیــف بــه قــوی )ضــرب دوم میــزان ۸۱( از 
کوردهــا و درنتیجه تشــکیل هِمیــولا در دو  طریــق چیدمــان دقیــق آ
میــزان )تصویــر Ledbetter, 2009, 198( )7(. بــا ایــن تَرفنــد، علاوه بر 
اینکه روند حرکت با حل نت دیسونانس از تنش به  آرامش می رسد، 
کادانســی قوی را در ســر  پالس نیز با بازگشــت به منطق اولیه  ی خود 
ضــرب رقم  می زنــد. البته می تــوان با رویکــردی دیگر نیــز جابه جایی 
ضــرب قوی بــا ضعیف را در میزان ۸۱ نوعی ســنکُپ دانســت و ایجاد 
کــه پذیرش این رویکــرد در اصل بحث  همیــولا را نپذیرفــت؛ هرچند 
کادانس با اســتفاده از  تفاوتــی ایجــاد ننمــوده و هــر دو نــگاه تشــدید 

تغییر منطق ریتم را بیان می کنند.
در نهایــت، بــر طبــق اصــولِ رتوریــک، در بخــش پِرورایتســیو، در 
میزان هــای ۸۲ تــا ۸۸، ایــده ی اصلی اثر برای جمع بنــدی، با تکرار و 
کیــد فــراوان ظاهــر می گردد. حضور نُــت دو به عنوان پــدالِ تُنیک،  تأ
بهتریــن راه بــرای پافشــاری بر ایده اصلــی و تثبیت تُنالیته اســت. در 
کوردهــای متنوعی غنی شــده  لایه هــای بالایــی، ایــن نُت پــدال بــا آ
گیرد.  کادانســی مســتحکمی در انتهای موومان شکل  اســت تا روندِ 
همچنین، در دو میزان انتهای پرلود، ســوژه ی اصلی موومان بدون 

هیچ تغییری برای جمع بندی ظاهر می گردد.
بــا توجه بــه مطالــب ذکر شــده، الگوهای هفــت میــزان ابتدایی، 
سرچشمه ی دیگر الگوهای موومان هستند. اما در بسیاری از موارد، 
آهنگســاز در مرحلــه ی اِلَبوراتیــو، اجــزای فراوانی را با چیره دســتی به 
الگوهای هفت میزان اول افزوده است. برای نمونه، سِکوئنس های 
گرفته انــد. همچنیــن،  میزان هــای 7۲ تــا 75 از میــزان ســوم نشــأت  
بخــش بــاسِ پاییــن رونــده در میزان هــای ۳5 تــا ۳6 بــا اســتفاده از 

میــزان ســوم نوشــته شــده  اســت؛ ایــن ســاختار پایین رونــده، فیگور 
که می تواند نشانگر فرود بحث  موسیقایی-رتوریکی catabasis است 
)Bartel, 1997, 215( و فرا رســیدن سِــکوئنس هایی باشدکه شنونده 

را به بخش بعد سوق  می دهند )تصویر ۹(.
آهنگســاز در مرحله ی دِکوراتیو یا همان مرحله ی اِلوکوتیو، جهت 
شــیوایی متــن از تزیینــات و فیگورهــای موســیقایی-رتوریکی بهــره 
که مطابق اصول رتوریک، در قســمت   بــرده  اســت. برای نمونه، بــاخ 
کســوردیوم در پــی جلــب توجــه و برانگیختــن احساســات مخاطب  اِ
بــکار  را   tirata موســیقایی-رتوریکیِ  فیگــور  اول  میــزان  در  اســت، 
کــه در محدوده  ی  برده اســت )تصویر۱0(؛ پاســاژی ســریع و پیوســته 
که  گســترش می یابد؛ هنگامی  فاصله چهارمِ درســت و یا بیش از آن 
کتــاو باشــد،  tirata perfecta خوانده   ایــن حرکــت بــه انــدازه ی یــک ا
می شــود؛ ایــن فیگــور تأثیــر بســیاری بــر شــنونده داشــته و هماننــد 
 Ibid.,( کمــان، بــه ســوی مخاطب پرتــاب می شــود تیــری از چلــه ی 
411-409(. همچنیــن، حــرکات منحنــی وار بالارونــده و پایین رونده 
 circulatio  در هفــت میــزان ابتدایــی را می تــوان بــه  مثابــه ی فیگــور
کمالِ ایده ی اصلی اســت )تصویــر ۲(. این فیگور  که بیانگــر  دانســت 
کمال  در موسیقی مذهبی برای بیان ابدی بودن، بی نهایت بودن و 

.)Ibid., 216( کار رفته  است ذات پروردگار به 
کُنفوتاتیــو، جهت ایجــاد تنــش از فیگورهای  آهنگســاز در بخــش 
موســیقایی-رتوریکی نیز بهره  برده اســت. به عنوان مثال، برخورد با 
گهانــی در میــزان 77، بعــد از حرکاتی طولانــی و بی  وقفه،  ســکوتی نا
گهانی  نشــان دهنده ی فیگور abruptio اســت )تصویر ۱۱(؛ وقفه ای نا
که شنونده  که در اواخر موومان، روند حرکتی را مختل و در لحظه ای 
کــورد نمایــان، حرکــت  کامــل اســت، بــا تــداوم آ کادانســی  در انتظــار 
کورد دیسونانس را تشدید  متوقف می شود؛ حضور نُت فا در پایه ی آ

.BWV 1009 تصویر 8- شمایی از ساختمانِ رتوریکی پرلودِ سوییت

تصویر 9- نمونه های از افزودن اجزاء.

كُنفوتاتیو.تصویر 10- فیگوری موسیقایی-رتوریکی در بخش مقدمه. تصویر 11- فیگوری موسیقایی-رتوریکی برای ایجاد تضاد در بخش 

اقناعِ سخنورانه در موسیقی یوهان سباستین باخ
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تحلیل رتوریکی پرلود دو ماژور از ســوییت شــماره ی ۳ ویُلن ســل 
کــه یوهــان سباســتین بــاخ بــا  BWV 1009، بــه روشــنی نشــان  داد 
پیــروی از مراحــل آفرینــش یــک خطابــه، ســازه  ای دقیــق بــر مبنــای 
اصــول و قواعــد فــن رتوریــک بنــا نهــاده اســت. او همچــون خطیبــی 
چیره دســت ابتــدا ایــده ای خــلاق را در ذهن پرورانده و بــا بهره بردن 
از توانایی هــای نهفتــه در آن، اثــری بدیــع را آفریده  اســت. آهنگســاز 
پس از مقدمه ای تأثیرگذار )میزان های ۲-۱( ایده را معرفی می نماید 
گســترش ایــده  )میزان های ۴5- ح و  )میزان هــای 7-۲( و بعد از شــر
7(، بــا دلایــل و برهان های منطقی دعوی خود را اثبات )میزان های 
7۱-۴5( و بــه رد و ابطــال ایده هــای مخالــف )میزان هــای 7۱-۸۲( 
کید بر ایــده ی اصلــی موومان، به  پرداختــه  اســت. او درخاتمــه بــا تأ
جمع بنــدیِ بحــث پرداختــه  اســت )میزان هــای ۸۸-۸۲(. در طــول 
این مســیر، آهنگســاز ســه وســیله ی اقناعیِ اِتوس، لوگُس و پاتُس را 
گرفته تا در نهایت بــا یاری از ســاختاری رتوریکی، بتواند  بــه خدمــت 
که ذکر شــد، یک  کننده بیافریند. همان گونه  اثــری تأثیرگذار و اقنــاع 
گون  گونا ســاختمان رتوریکی، بخش های متفاوتی بــا اهداف و آماج 

در درون خود جای  داده  اســت. تحلیل ســاختاری این پرلود نشــان 
که باخ با چیره  دســتی عناصر موســیقی را در خدمت تحقق  می دهد 
که  اهــداف خــاص هر بخش قرار داده  اســت؛ برای مثال، در بخشــی 
گهانــی )میــزان  گردنــد، از ســکوتی نا ح   بایــد ایده هــای مخالــف مطــر
77( در تضــاد بــا حرکــت بی وقفــه موومــان و فواصــل دیســونانس و 
کروماتیک )میزان های ۸۲-77( اســتفاده  شــده  اســت. وی  حرکات 
عــلاوه  بر طراحی ســازه ای دقیق، با افزودن فیگورهای موســیقایی-
رتوریکــی مناســب بــه تحقق یافتن اهــدافِ هر بخش یاری  رســانده و 
بر شــیوایی متنِ اثر نیز افزوده  اســت. برای  نمونه، اســتفاده از فیگور  
tirata perfecta در شــروع اثــر جهــت برانگیختــن احســاس مخاطــب 
تشــدید  جهــت  پرلــود  درخاتمــه ی   ribattuta فیگــور  از  اســتفاده  و 
که شناسایی  کادانس موومان. از این  رو، به نظر می رســد  قوی ترین 
ســاختار و تزیینــات رتوریکــی در آثار یوهان سباســتین باخ، اهداف و 
کارگیری عناصر مختلف موســیقی، چیدمان الگوها و  نیاتِ او را از به 
طراحی بخش های مختلف تا حدی آشــکار و در مســیر فهم و تفسیر 

عمیق موسیقی  وی، راه گشاست.   

گناه  می کند. این فیگور در موسیقی مذهبی، یادآور دست  شُستن از 
.)Ibid., 167-170( و ترک پلیدی هاست

فیگــور   از   ،۸۱ تــا   77 میزان هــای  بــاسِ  بخــش  در  همچنیــن 
کــه می توان آن را، بــه دلیل تأثیر  pathopoeia  اســتفاده  شــده  اســت 
گرفــت )تصویر ۱۲(؛  شــدیدش، فیگــور passus durusclus نیــز درنظــر 
کروماتیــک  حرکــت در محــدوه ی یــک فاصلــه ی چهــارم بــه صــورت 
کــه تأثیری شــدید و اندوهــی فراوان ایجــاد می نماید.  و پایین رونــده 
در سُــنت لوتــری، تأثیر شــدید احساســی ایــن فیگور جهــت تربیت و 

  .)Ibid., 358( کار می رفت تهذیب شنونده به 
 بــاخ طبــق اصول رتوریک67، انتهای پرلود در بخش پِرورایتســیو، 

بــا اســتفاده از فیگــور tirata perfecta، احساســات شــنونده را هــدف 
قــرار می دهــد )تصویــر ۱۳(. همچنیــن، نُت نــگاری میزان هــای ۸5 تا 
که آهســته  ۸6 نشــان دهنده ی خواســت او برای اجرای تریلی اســت 
شــروع و بــه  تدریج تند می شــود )Neumann, 1983, 313(. اســتفاده 
از این نُت نگاری برای تریل درحقیقت به  تشــدید و به اوج رســاندن 
کادانس موومان یاری رســانده و تأثیر احساســی به سزایی  مهم ترین 
کــه در میزان ۸5 نِت هــای دولاچنگ  بر شــنونده می گــذارد. هرچند 
ارزش زمانی برابری دارند، اما می توان این تریل تدریجی برای تزیین 
 Bartel,( )۱۳ دانســت )تصویر ribattuta نُتی بســیار طولانی6۸را فیگور

.)1997, 378-379; Ledbetter, 2009, 199

كُنفوتاتیو. كروماتیک در بخش باس در بخش  تصویر 12- حركت 

تصویر 13- فیگورهای موسیقایی-رتوریکی در بخش پِرورایتسیو.
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پی نوشت ها

1  Rhetoric.
کوئین تیلیان اســتعاره ها و فیگور های رتوریکی را به  عنوان تزییناتی برای    ۲
کاربرد لغاتــی می داند  قــوت و زیبایــی متــن معرفــی  می نمایــد. او اســتعاره ها را 
کــه بر خلاف ظاهرشــان در متــن، معنی دیگری را یادآور می شــوند و فیگورهای 
که  رتوریکــی را بــه عنــوان تغییر غیرمعمولِ ســاختار و یا ترکیب در متن دانســته 
یادآور مفهوم و یا تصویری ویژه هســتند. موســیقی دانان بــا الهام از فیگورهای 
ح واره هایــی  رتوریکــی،  فیگورهــای موســیقایی-رتوریکی را  ابــداع نمودنــد؛ طر
که ظهورشــان در متن موســیقی بیانگر  قــراردادی و یــا ســاختارهایی مشــخص 

  .)Bartel, 1997, 69( مفهوم و یا تصویری خاص  است
3 Johann Sebastian Bach.
4Johann Abraham Brinbaum.
5 Boethius.
6 Trivium.
7 Qudrivium.
8 Musica Munda.
9 Musica Humana.
10 Musica Instrumentalist.
11 Macrocosms.
12 Microcosms.
13 Musica Theorica.
14 Musica Practica.
15 Cicero.
16 Quintilianus.
17 Movere.
18 Institutio Oratorio.
19 Martin Luther.
20 Doctrine of Ethos.
21 Lateinshule.
22 Seconda Practica .
23 Musica Poetica.
24 Mattheson.
25 Scheibe.
26 Forkel.
27 Aristotle.
28 Logos.
29 Ethos.
30 Pathos.
31 Invention.
32 Disposition.
33 Elocution.
34 Memoratio.
35 Pronuntiatio.
36 Action.
37 Res.
38 Verba.
39 Loci Topici.
40 Sedes Argumentorum.
41 Locus Notationis.
42 Locus Oppositorum.
43 Locus Exemplorum.
44 Locus Causae Materialis.
45 Locus Circumstantiarum.

کلی قابــل تفکیک  اســت: دعوی  ۴6 از نظــر ارســطو،  خطابــه  بــه دو بخــش 
)prothesis( و اثبــات )pistis(، در دیــدگاه وی رد و ابطــال دعــاوی مخالــف نیــز 
جزئی از اثبات اســت )Freese, 1926, 427(. همچنین، طبق نظرات سیسِــرو و 
کســوردیوم،  کوئین تیلیان، مرحله ی دیســپوزیتیو پیش از چهار بخش درونی )اِ
از  را بخشــی  ابطــال  و  رد  نیــز  آنهــا  نــدارد،  پِرورایتســیو(  و  کُنفیرماتیــو  ناراتیــو، 
گریزی موقــت از روندِ معمول ســخنرانی  اثبــات دانســته و بخــش پُروپوزیتیــو را 
Quintil-( گرفته اند کــه می تواند قبل از اثبات آورده شــود، در نظر   )digressio(

ianus, 1920, III:514; Cicero,1942, 312-333(. امــا در مجمــوع بــا برداشــتی 
مفهومــی از نظــرات مختلــف می تــوان دیســپوزیتیو را در انواع خطابه به شــش 

بخش درونی تفکیک  نمود.
47 Exordium.
48 Narration.
49 Proposition.
50 Confirmation.
51 Confutation.
52 Peroration.
53 Amplification.
54 Enumeration.
55 Puritas, Latinitas.
56 Perspicuitas.
57 Ornatus.
58 Aptum, Decorum.
59 Christoph Bernhard.
60 Elaboration.
61 Execution.
62Decoratio.
63 Johann David Heinichen.  

6۴  بــاخ در ســوییت شــماره ی ۳ در دو مــاژور، در پی معرفــی تمام الگوهای 
گام دو مــاژور بــوده اســت؛ بافــت غالــب هــر یــک از موومان های این  موجــود از 
گویی  گام هستند،  کوردهای این  گام، آرپژ و آ گونه ای بازگوکننده ی   سوییت به 
 Ledbetter, 2009,( گام دو ماژور ساخته است باخ این سوییت را در بزرگداشت 

.)196-204
65 Digression.
66 Sesquialtera.  

که بخش های مقدمه و جمع بندی به  کوئین تیلیان، هرچند  67 در دیدگاه 
دنبال برانگیختن احساســاتِ مخاطب هستند، اما اندکی با یکدیگر متفاوتند؛ 
احســاس برانگیزی  بایــد  و  شیواســت  و  آراســته  بســیار  خطابــه،  آخــر  بخــش 
شــدید تری داشــته باشــد. همچنیــن دربخشِ جمع بنــدی، خطیــب می تواند 
 Quintilianus,( بــه اختصار به تمام قســمت های دیگرخطابه نیز اشــاره نمایــد

.)1920, VI: 416
68 Tenuta.
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he analogy between music and language was 
common from antiquity. During the Renais-

sance and the growth of humanism, renewed interest 
in linguistic disciplines was to have profound effect on 
virtually all aspects of academic and artistic endeav-
ors throughout Europe. During this time, music was 
considered not only as a numerical or speculative 
science but also as a linguistic one; Music was the 
means of exegetic expressing, transmitting the con-
cepts of the text. This view shaped the deep connec-
tion between music and rhetoric and this interrelation-
ship evolved over the Baroque period. The increased 
significance of language and linguistic disciplines 
resulted in a growing influence of rhetorical concepts 
on musical thought. Therefore, musicians tended to 
exploit the persuasive power of rhetoric to use in the 
musical compositions. The German baroque compos-
ers seeking to emphasize the orderly and eloquent 
construction of pieces, used rhetorical structure and 
musical-rhetorical figures in musical contexts. Johann 
Sebastian Bach, under the influence of the composi-
tional German baroque tradition, wrote various com-
positions based on rhetorical principles of the baroque 
music. Hence, in order to achieve a deep understand-
ing of the music of J. S. Bach, identification of the rhe-
torical aspects used in his works cannot be ignored 
in the interpretative process. The present study, first 
explains the historical interrelationship between music 
and rhetoric, then with a glimpse of the structural prin-
ciples of rhetoric in oratory, delineates the application 
of these rules in the creation of a musical composition 
and then describes Mattheson’s rhetorical model of 
musical creation in a comparative manner. Finally, this 

study investigates the rhetorical structure and musical-
rhetorical figures in the Prelude from cello suite no.3 in 
C major BWV 1009; the Prelude was analyzed based 
on Mattheson’s rhetorical model of composition. This 
model divides the process of musical creation into five 
stages based on rhetorical canons: inventio, disposi-
tio, elaboratio, decoratio, and executio. The rhetorical 
analysis of the prelude showed that a flawless rhetori-
cal structure was designed in the stage of dispositio, 
which contains six-part divisions: exordium, narratio, 
propositio, confirmatio, confutatio, and peroratio. The 
exordium was found in mm.1-2; the narratio was set 
in mm. 2-7; the propositio was expanded in mm. 7-45; 
the confirmatio was occurred in mm. 45- 71 with the 
subdivision part of the digressio in mm. 61-71; the 
confutatio was settled in mm. 71-82; finally, the per-
oratio was founded in mm. 82-88. In addition, some 
musical-rhetorical figures were identified in this Pre-
lude. For instance, J. S. Bach used the tirata perfecta 
figure in both exordium and peroratio sections and 
applied the abruptio figure in the confutatio section. 
These figures were used in order to arouse affections 
in the listener and to represent particular concepts 
based of the Baroque musica poetica tradition. This 
descriptive-analytic study shows how J. S. Bach used 
musical elements, such as rhythm, silence, intervals, 
harmony, etc. and the rhetorical modes of persuasion 
(ethos, logos, and pathos) appropriately in a perfect 
rhetorical structure, attempting to affect the listeners 
and to gain their persuasion.
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