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  .اين رسالة ناقابل را به پدر و مادر نازنينم تقديم مي كنم كه آن چه هستم، مديون فداكاري هاي آنهاست

  



  تشكر و قدرداني 

  :از

  خداوند بزرگ براي همه الطافش  -

 . عزيزم كه همواره مشوق من در زندگي و تحصيل بوده اندپدر و مادر -

 .همه اساتيد گراميم كه طي چهار سال تحصيل در دانشگاه بسيار از آنها آموختم -

 .استاد گرامي آقاي حسين عليزاده كه لطف كرده و راهنمايي اين پايان نامه را پذيرفتند -

له را پذيرفتند، پايان نامه منتشر نشده استاد گرامي آقاي هومان اسعدي كه مشاوره نظري اين رسا -
 .خويش را با سخاوت در اختيار نگارنده قرار دادند و نگارنده را به آقاي عليزاده معرفي كردند

نوازنده و پژوهشگر ارجمند آقاي ارشد طهماسبي كه در برخي موضوعات اين رساله به نگارنده  -
كه شباهت موضوعي زيادي با رساله (خود را مشورت دادند و با بلندنظري بسيار مقاله چاپ نشده 

 .در اختيار نگارنده قرار دادند) حاضر داشت

 برخي از رسالات قديم،  پژوهشگر ارجمند آقاي بابك خضرائي براي راهنمايي در مطالعه -

 معرفي برخي از منابع و معرفي نگارنده به آقاي طهماسبي

از موضوعات رساله از راهنمايي ايشان بهره استاد گرامي آقاي دكتر محسن حجاريان كه در برخي  -
 .بردم

  دوستان عزيزم علي كاظمي، سعيد نايب محمدي و احسان ذبيحي فر كه لطف كرده و اجراي  -
 .نمونه هاي صوتي اين پايان نامه را به عهده گرفته اند

براي دوست نازنينم علي جريته، براي بازخواني اين رساله و يادآوري برخي از نكات و همچنين  -
 . همراهي هايش كه تحمل چهار سال تحصيل در دپارتمان موسيقي را برايم ميسر ساخت

 .دوست عزيزم الهام حبيب تبار كه همواره در كار موسيقي مشوق اينجانب بوده است -

  آقاي احسان اله عبايي و خانم بهنوش دولو كارشناسان محترم گروه موسيقي، كه براي استفاده از  -
 . ي دپارتمان موسيقي با نگارنده همكاري كردندپايان نامه ها



  

  چكيده
  

محدوديت حوزه خلاقيت در موسيقي ايران و پي آمد آن، ركود موسيقايي، از مباحث رايج گفتمان موسيقي 
يكي از راهكارهاي برون رفت از اين ركود، بررسي تئوريك و . ايراني طي يك دهه اخير به شمار مي رود

و گسترش ابزار ...)  متريك، ساختار فواصل و -مد، ساختار ريتميك (موسيقي ايرانساختارهاي آناليتيك 

 چرا كه اولين و منطقي ترين قدم براي ،و امكانات اين موسيقي با اقتباس از ويژگي هاي دروني آن است
  . گسترش دايره عمل در يك سيستم موسيقايي به فعليت رساندن امكانات بالقوه موجود در آن است

سلول هاي  از زمينه هاي گسترش دامنه خلق و عمل موسيقايي تلاش در جهت ايجاد تعدد و تنوع يكي

اين رساله در همين راستا . مي شودموسيقايي  در يك سيستم ، است كه منجر به افزايش امكانات عمليمدال

 بررسي نظريات مي پردازد؛ و ضمن ) جموع ناقصه(به بررسي امكانات بالقوه تركيبي در سلول هاي مدال 

رسالات قديم موسيقي برخي تحليل هاي مندرج در ) در دوره معاصر(ارائه شده پيرامون اين تركيبات 

تركيب  تشريح مي كند، سپس با اتكا بر نظام - كه مي توانند در موضوع مذكور به كار آيند- راايران

منشيني فواصل در اين موسيقي به ارائه  در رپرتوار موسيقي دستگاهي ايران و با در نظر گرفتن قواعد هجموع

موسيقي دستگاهي جديد و متنوع، در ) مدال( موسيقايي -راهكارهايي در جهت ايجاد فضاهاي صوتي

اين رساله در پايان، تمامي سلول هاي اكتاوي حاصل از تركيب تري كورد ها، تتراكوردها و .  مي پردازدايران

  . پنتاكوردها را معرفي مي كند
  . اي اجرايي برخي از تركيبات مذكور در يك لوح فشرده به پايان نامه ضميمه شده استنمونه ه
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  پيشگفتار
  

با نگاهي گذرا به تاريخ تئوري هاي موسيقي در خاورميانه مي توان دريافت كه تبيين و طبقه بندي بسترهاي 
و .  هاي اين حوزه بوده استهمواره از مهم ترين موضوعات مورد بحث تئوريسين) اشل هاي صوتي(نغمگي 

 به عبارت ديگر مي توان هدف از . اين خود معلول ارتباط ناگسستني مفهوم بستر نغمگي با ساختار مد است

تقسيم بندي گستره هاي صوتي به اجزاي سازنده آنها را، تبيين سلول هاي مدال و نحوه تركيب اين سلول ها 
، برخي تئوريسين هاي اين )بستر نغمگي و مد(ان اين دو مقوله هر چند در توضيح دقيق ارتباط مي. دانست

در ادامه اين نوشتار بيشتر به اين موضوع پرداخته خواهد . حوزه را موفق تر و برخي را كمتر موفق مي يابيم
  . شد

دي انواع و تعاريف متعد) به عنوان يكي از اركان اساسي ساختار مد(گستره هاي صوتي در موسيقي قديم ايران 
از انواع سلول هاي صوتي اند كه با تعيين ... گونه هايي چون جمع، جنس، بحر، ذوالاربع و ذوالخمس و . دندار

 موسيقايي - ديگر، هر يك قابليت تبديل به يك فضاي صوتيعواملنقش نغمات درون ساختاري و برخي 
دي از اين مفاهيم و مصاديق آنها در نوشتار حاضر تعدا. ، با تأثير زيباشناختي خاص خود را دارند)مد(متعين 

امكانات بالقوه مدال در (موسيقي كنوني ايران را بررسي مي كند؛ و در پاسخ به پرسش بنيادين اين رساله 
 به استخراج سلول هاي مدال از رپرتوار فعلي موسيقي ايران و ) موسيقي كلاسيك ايران كدامند؟

مي پردازد؛ تا بدين ترتيب راهكارهايي براي گسترش امكانات بهره گيري از امكانات تركيبي اين سلول ها 
  . مدال در موسيقي ايراني ارائه دهد
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  فصل اول
  

 گفتاري درباره مد
  

   موسيقي 1"فضايي صوتي"بنيادي ترين ركن براي توضيح مؤلفه ) با مفهوم مد نظر اين نوشتار(واژه مد 
پديده اي كه . ين محصولات ذهني در فرهنگ بشري دانستمد را شايد بتوان از پيچيده تر. به شمار مي رود

محسن حجاريان در توضيح ويژگي هاي . مي دانند» زبان«برخي آن را از حيث پيچيدگي و ناخودآگاهي شبيه 

 از اين روي .  هويت فرهنگي اقوام هستند– همانند زبان تكلمي -مدها به نحوي«: فرهنگي مد مي نويسد

 در –مدهاي موسيقي ايراني .  مد يا مدهاي خاص خود را ساخته و يا مي سازدمي توان گفت كه هر قومي

مدها . هر قومي حافظه فرهنگي خاص خود را دارد. فقط بازتاب كننده انديشه و احساس ايراني هستند –اجرا
» .در حافظه فرهنگ و تاريخ هر قوم محفوظ مي شوند و به موازات تحولات اجتماعي دگرگون مي گردند

 فرهنگ ها مدها را مي سازند و افراد آنها را اجرا «: و در جاي ديگر مي نويسد) 26: 1386اريان حج(

البته بايد بپذيريم كه شايد هيچ گاه نتوان تعريفي واحد از اين واژه براي ) 15: 1386حجاريان (» .مي كنند
 بسياري را در جهت تاريخ دانش موسيقي شناسي تلاش هاي. فرهنگ هاي موسيقايي مختلف ارائه داد

  ) 1382نك پاورز . (توضيح اين مفهوم به خود ديده است
در مي يابيم كه تعداد كمي ... با توجه به تعاريف موجود از مد «:  مي نويسدEthnomusicologistمنتل هود در 

در . ته باشدي داشي تواند در سطح بين المللي كاربر هيچ كدام از آنها نم]وليكن[از آنها به چاپ رسيده اند 
واقع، اگر تمام آنها را با يكديگر جمع كنيم و تناقضات ميان آنها را كنار بگذاريم باز هم نمي توانيم راگاي 

                                                 
در واقع مؤلفه نخست معطوف به .  دانست" وزني-زماني" و " صوتي-فضايي"ساختار هر نظام موسيقايي را مي توان متشكل از دو مؤلفه بنيادين «. 1

در حالي كه مؤلفه دوم حاكي از چگونگي قرار . امتزاج گروهي از اصوات با ساختاري ويژه از لحاظ ابعاد و روابط ميان آنها مي باشدفضاي صوتيِ حاصل 
  ) 60: 1380اسعدي (» .گرفتن اصوات در بستر زمان است
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 جاوه اي، دستگاه ايراني و شيوه هاي اجراي مدال در ساير فرهنگ هاي موسيقايي را توضيح 1هندي، پاتت
  ) 124: 1382به نقل از پاورز  1971هود (» .دهيم
رغم تنوع تعاريفي كه موسيقي شناسان از اين واژه ارائه داده اند همگي سه مؤلفه عمده را در توضيح علي 

فرمول هاي ملوديك . 3نقش نغمات . 2اشل صوتي . 1: مفهوم موسيقي شناختيِ مد، اجتناب ناپذير مي دانند
از اين رو هارولد . ير نيستاين سه مؤلفه چنان در هم آميخته اند كه تفكيك آنها به سادگي امكان پذ خاص
تعريف مي كند ) اشل صوتي(و منتزع ) ملودي( مد را در طيفي پيوستارگونه با دو قطب متعين 2پاورز

 به عبارت ديگر مد از گام يا اشل صوتي خاص تر و از ملودي ). 46: 1382 به نقل از اسعدي 1980پاورز(

) نقش نغمات (3 دو قطب پيوستار مذكور را هيراكيشايد بتوان حلقه اتصال). 47:1382اسعدي(عام تر است 
البته بررسي ويژگي هاي مفهوم مد در فرهنگ هاي موسيقايي مختلف نشان مي دهد كه در برخي . دانست

. وابستگي چنداني به فرمول هاي خاص ملوديك ندارد) مد (4سيستم هاي موسيقايي، وجود يك ساختار اجرايي
اين در حاليست كه اشل صوتي و .  وابستگي متفاوتي به ملودي مدل دارندنظام هاي مدال گوناگون، ميزان

به عنوان مثال موجوديت . هيراكيِ نغمات عوامل اجتناب ناپذير وجود مد در همه سيستم هاي موسيقايي اند
مدال در موسيقي امروز ايران به مراتب بيش از موسيقي كلاسيك ترك و عرب وابسته به فرمول هاي 

 هستند ) رديف(اين وابستگي در سبك هايي كه متعهد به اقتباس از رپرتوارِ واحد الگويي . تملوديك اس

اين در حالي است كه در چهارچوب موسيقي دستگاهي به سبك هايي بر مي خوريم . روشن تر ديده مي شود
ل هاي ملوديك از تقيدِ به مراتب كمتري در استفاده از فرمو) مدال( موسيقايي -كه براي ارائه فضايي صوتي

  . پيش متعين دارند
مهم آن كه ميزان تعين يا تنزع مفهوم مد در سيستم هاي گوناگونِ موسيقايي به اختلاف در دايره ي خلاقيت 

 . هريك از اين سيستم ها مي انجامد

  : مي گويد) مقام(با موسيقي ترك و عرب ) گوشه(حجاريان در مقايسه موجوديت مدال در موسيقي ايران 

                                                 
١. Pathet  
٢. Harold Powers  
٣. Hierarchy  

   .اين واژه ترجمه اي است كه محسن حجاريان در مقالات خويش از واژه مد ارائه مي دهد. 4



 ٤

و اين در حالي .  بهره مي گيرد1مقام مانند گوشه آغاز و انتها ندارد و گذشته از اين، از يك فضاي ابستركت«
  ) 12: حجاريان بي تا(» . است2است كه گوشه داراي يك فضاي كاملاً شناخته شده و كانكريت

به  ٤٢٧ :١٩٨٠ powers (3»مقام تركي در حال حاضر يك سيستم پشت باز است«: هارولد پاورز نيز مي نويسد
   )12: نقل از حجاريان بي تا

 در حالي كه موسيقي ايراني سيستم پشت بسته «والتر فلدمن هم نظر پاورز را تكرار مي كند و مي گويد 

 خود را در قالب مقام به 5 خود را در قالب گوشه ها تأسيس كرده، موسيقي تركيه سيستم پشت باز4هيراكي وار
  ) 12:  به نقل از حجاريان بي تا496: 1996فلدمن  (».وجود آورده است

مفهوم پشت باز بودن در راگا اين است كه ميدان اجرايي آن به مراتب گسترده تر از «: حجاريان ادامه مي دهد
به طور مثال دايره . ميدان اجرايي يك گوشه ايراني است كه اجزاء مينياتوري دستگاه را به وجود مي آورد

دستگاه سه گاه كه داراي سر و ته معيني است و لذا بازه تفسير موسيقايي چنداني به نوازنده اجرائي زابل در 
  ) 12: بي تا حجاريان(» .نمي دهد از جمله خاصيت هاي پشت بستگي گوشه است

 كه موسيقي ايران را نيز بايد در چهارچوب اين -بنابراين شايد بتوان در تعريف مقوله مد در موسيقي خاورميانه
  . را زيربنايي تر و مهم تر تلقي كرد)  نغمات6اشل صوتي و فونكسيون( دو مؤلفه نخست -وزه بررسي كردح

، ملودي هاي رديف و سيستم مدال را مقوله نگرشي نو به تئوري موسيقي ايرانداريوش طلائي نيز در كتاب 
كيك ما را به سمت تعريفي كه اين تف). 12:1372طلائي (واحدي ندانسته و آنها را از هم تفكيك نموده است 

  تعريفي كه شناخت . مد در موسيقي ما، پيش از شكل گيري سيستم دستگاهي داشته سوق مي دهد
با اين . ميسر است) سيستم مقامي(دقيق تر آن با مطالعه موجوديت هاي مدال در موسيقي امروز عرب و ترك 

هر چند اين ساختار مد است كه به .  را منكر شدهمه نمي توان ارتباط واقعي و دروني ساختار مد و ملودي
. تحركات ملودي شكل مي دهد، با اين حال درك و شناسايي مد براي ما صرفاً از طريق ملودي مقدور است

  . به عبارت ديگر ما مد را از ملودي منتزع مي كنيم

                                                 
١. Abstract  
٢. Concrete  
٣. Open Ended System  
٤. Hierarchical Closed Modal System    
٥. Open- Ended 
٦. Function  
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وي «: ايدلسون اشاره مي كندمسعوديه در بررسي آراء موسيقي شناسان در تعريف مقام، به تعريف آبراهام زبي 
  مقام را شامل خصايصي مي داند كه پس از آن كه به ملودي شكل مي دهند، اجراكنندگان آن را تشخيص ... 

  ) 69: 1365 به نقل از مسعوديه 1913ايدلسون (» .مي دهند
مفهوم مقام آن بنس زابولچي بر خلاف سايرين با در نظر گرفتن جنبه هاي تاريخي و «: و در ادامه مي نويسد

 به نقل از 1959زابولچي (» .را بنيان انتزاعي همه تغييرات و تحولات ملودي در هر فرم موجود تلقي مي كند
  ) 69: 1365مسعوديه 

در سطور بالا از يك سو ملودي را قابل تفكيك از مفهوم مد و از سوي ديگر آن را در ارتباط ساختاري با 
ين تناقض را با اضافه كردن يك عنصر ديگر به پيوستار هارولد پاورز توجيه شايد بتوان ا. مفهوم مد دانستيم

مفهومي تئوريك در موسيقي عرب و ترك كه با هر چه منتزع تر كردن .  است"سير"؛ و آن عنصر ردك
  . موجوديت هاي مدال در موسيقي ايران، راجع به اين موسيقي نيز مي تواند مصداق داشته باشد

 سير را يكي از "منابع عثماني درباره گسترش تقسيم"قاله بسيار تكنيكي خود با عنوان والتر فلدمن در م
  : عوامل اجتناب ناپذير تقسيم مي داند

مزيت بنيادي تقسيم، همان گونه كه تقريباً از همان ابتداي ظهورش وجود داشته است، اتكاي جدي آن بر «
ي از پيشروي لحني است كه عميقاً از نظر فرهنگي، سير برداشت. است) سير(يك پيشروي لحني كدبندي شده 

  ) 145: 1386فلدمن (» . عربي است-خاص حوزه موسيقايي تركي
تفاوت سير با ديگر برداشت ها از پيشروي لحني در اين است كه نه تنها سلسله مراتب «: و ادامه مي دهد

كند كه نه تنها جهت حركت، بلكه مراكز تنال در درون يك گام، بلكه مسير لحني خاصي را نيز مشخص مي 
بازگشت به نغمه هاي خاص، امتداد دادن اين نغمه ها با ديگر نغمه ها و اشتقاق از يك گام مبنا به شيوه هاي 

  ) همان(» .از قبل تعيين شده را نيز به حساب مي آورد
صداي (آغاز . 1:  عاملاما مسعوديه نيز يكي از عوامل تفاوت مقام ها را تفاوت در سير آنها مي داند و سه

). 68:1365مسعوديه(را عناصر سازنده سير مي داند ) صداي خاتمه(قرار . 3اصوات مهم . 2) شروع ملودي
. سازماندهي مي كند) سير(ق ساختار زير بنايي حركت يملودي را از طر) مقام(بنابراين مي توان گفت كه مد 

ت از انكشاف مخصوصي است كه ملودي در طي اجرا از مفهوم سير در موسيقي تركي، عبار«: به عبارت ديگر
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 هر مقامي داراي سير معين خود است كه مراحل آغاز و ميانه و انتها را پشت سر . خود نشان مي دهد

  ) 10:  به نقل از حجاريان بي تا48: 1986سيگنل (» .مي گذارد
  ) 10:  تاحجاريان بي(» .سير را نبايد با جهتي كه ملودي طي مي كند يكي گرفت«

محسن حجاريان در مقاله اي ديگر، سير در مدهاي موسيقي دستگاهي را تركيب خاص نغمات با يكديگر، و 
: اين تركيب خاص را مرهون انديشه و احساس فرهنگي زبان موسيقايي آن مد مي داند و ادامه مي دهد

هاي مشرق قابل آوانگاري پيچيدگي دروني سير در موسيقي شرق موجب شده كه بخشي از بار فرهنگي مد«
بدين ترتيب در تكميل پيوستار پاورز شايد بتوان مفهوم سير را جايي بين نقش ) 21:1386حجاريان (» .نباشد

  . يعني عام تر از ملودي و خاص تر از نقش نغمات. نغمات و تعين ملودي گنجاند

  
ستخراج سلول هاي مدال و تركيب معنادار ا(غني سازي اين نمودار مي تواند ما را در هدف نهايي اين نوشتار 

  . كمك كند) آنها
مطالب بالا به انتزاعي كردن مفهوم مد، تفكيك آن از ملودي متعين و نزديك ساختن آن به ويژگي هاي 

چرا كه فونكسيون نغمات نيز تا حدي تحت تأثير جاذبه هاي . مي انجامد) اشل صوتي(آكوستيكي نغمات 
  .  هم شكل مي گيرداكوستيكي درجات نسبت به

مفاهيمي همانند موتيف، ملودي مدل و «: مسعوديه در تجزيه و تحليل تقسيمي در مقام بياتي مي نويسد
صحبت از اين گونه مفاهيم با چگونگي شكل گرفتن ملودي يا . الگوي ملوديك در مقام بياتي وجود ندارد

 بلكه بر نمونه هايي از فضاي تنال مبتني فازهاي تقسيم نه به ملودي مدل. طرح تقسيم تناقض هايي دارد
   )112: 1365 مسعوديه(» .هستند

  فازهاي صوتي اصلي و فرعي اين مقام را نشان بياتيوي با ترسيم نموداري از چگونگي گسترش تنال مقام 

از مقام بياتي عبارت است «: مسعوديه ادامه مي دهد. مي دهد و آنها را موجد سير ملوديك در مقام مي داند
  يعني ارائه پنج فاز اصلي، به خصوص شكل دادن به هسته صوتي . ارائه سيستماتيك ويژگي هاي اصلي بياتي

در نتيجه طرح هسته صوتي عامل تعيين كننده است كه به مقام ويژگي مي بخشد؛ و نه ذات . "سل- فا-ر"
 ) 108: 1365مسعوديه (» .آن به خودي خود
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  )ساختاري (1فاصله استروكتوري

 

  از مفاهيم مرتبط با تشخص مدها در موسيقي ايراني، فاصله ساختاري است كه بايد آن را از يكي 
در واقع . اين مفهوم مي تواند چهارچوب اصلي يك سلول مدال را نشان دهد. ويژگي هاي ملودي دانست

 نغمگي را فاصله ساختاري خصيصه اي ملوديك است كه مي تواند دامنه نسبي تحركات ملودي در بستر
 فاصله بين دو صداي اصلي است كه نقاط اتكا يا عطف ملودي را تشكيل «: از سوي ديگر. مشخص كند

هر يك از اين دو صدا مي توانند به عنوان نت فوقاني يا تحتاني فاصله استروكتري برداشت . مي دهند
  ) 152: 1365مسعوديه (» .گردند

 در چهارگاه " دو-لاكرن"به عنوان مثال پرش .  نيز دارند2يونلبنابراين قطب هاي اين فاصله، ويژگي فونكس

 از روشن ترين نمونه هاي فاصله ساختاري در موسيقي "دو" در افشاري " فا-لاكرن"يا پرش " دو"
فواصل ساختاري معمولاً سه درجه يا . دستگاهي محسوب مي شوند؛ كه اولي صعودي و دومي نزولي است

مي تواند فاصله )  سل در شور سل-مثل فا(ين كه اجراي فاصله اي شامل دو نت ا. بيشتر را پوشش مي دهند
لكن در اين نوشتار به دلايلي كه به نحوه استخراج . ساختاري محسوب شود يا خير، سؤال قابل تأملي است

. نستسلول هاي مدال در اين رساله باز مي گردد، فاصله ساختاري را پوشاننده سه نغمه يا بيشتر خواهيم دا
بنابراين فاصله ساختاري، پرشي ميان دو نغمه است كه فاصله بين آن دو حداقل يك سوم كوچك يا بيشتر 

  . در ادامه رساله بيشتر به بررسي ويژگي هاي فاصله استروكتوري مي پردازيم. است

                                                 
١. Structural  
٢. Functional 
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 فصل دوم

 

  گفتاري درباره انواع سلول هاي مدال در رسالات قديم موسيقي
  

 قديم موسيقي ايران كه قابل تأمل ترين آنها در حوزه تئوري را بايد از آغاز دوره بررسي رسالاتدر 
جست، ما را با تعاريف متعددي )  هـ ق9قرن (تا انتهاي مكتب منتظميه بغداد ) ق. ه4 و 3قرن (اسكولاستيك 

لكن . ن نيست كه گاه وجوه تمايز و اشتراك آنها چندان روششويم موسيقايي روبرو مي -از سلول هاي صوتي
نكته مهمي كه از اين بررسي ها به سادگي مي توان دريافت التزام موسيقي شناسان حوزه اسلامي به تقسيم 

به سلول هاي صوتي كوچك تري است كه هر كدام شخصيت ) مثلاً يك اكتاو(يك اشل صوتي گسترده 
 ف اين سلول ها در رسالات اين نوشتار در راستاي هدف كلي خود به مطالعه تعاري. مدال مستقل دارند

مي پردازد و با بررسي وجوه اشتراك و افتراق آنها مي كوشد مصاديق آنها را در موسيقي فعلي ايران بيابد و با 
تكيه بر تئوري قديم اين موسيقي توضيحي منطقي براي تقسيم گام بالقوه موسيقي ايران به سلول هاي 

  . ساختاري مدال بيابد

  

 ) جنس(ذوالاربع 

بيين و تعريف سلول هاي مدال در مكتب اسكولاستيك بغداد و با تئوري هاي كساني چون ابن المنجم، ت
تئوريسين هاي اين مكتب كوشيدند واقعيت اجرايي موسيقي خود . الكندي و به خصوص فارابي آغاز مي شود

كه با ترجمه آثار يوناني يونان باستان توضيح دهند؛ و اين خود معلول جرياني است موسيقي را با تئوري هاي 
اما . دانشمندان اسلامي در حوزه هاي مختلف علوم را متأثر ساخت) در بيت الحكمه(در دوره خلافت عباسيان 
به نظر مي رسد مهم ترين تأثيري كه تئوريسين هاي مكتب ) سلول هاي مدال(در حوزه مورد بحث ما 
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د، پذيرش واحد دانگ به عنوان اصلي ترين سلول مدال از تئوري موسيقي يونان گرفتن) اسكولاستيك(سي درِم
  . در موسيقي خاورميانه است

براي دانشمندان و موسيقي دانان اسلامي «: طلائي در كتاب نگرشي نو به تئوري موسيقي ايران مي نويسد
يوناني قرون وسطي مانند فارابي، صفي الدين ارموي و عبدالقادر مراغي، دانگ كه به عربي ذوالاربع و به 

  ) 21:1372طلائي (» .تتراكورد ناميده مي شد، مهم ترين شاخص مدال بوده است
:  در جامع الالحان، در تعريف اين سلول مي نويسد- تئوريسين بزرگ مكتب منتظميه-و اما عبدالقادر مراغي

ست هفت قسم باشد و بعد ذوالاربع را اگر چه به انواع كثيره تقسيم ممكن است كردن، اما آن چه ملايم ا... «
  ) 65:1366مراغي (» .و هر قسمي را جنس خوانند و بحر نيز

 يوناني نيز مي تواند بيانگر آمدن اين genues يا genosاز ) به مفهوم اقسام بعد ذوالاربع(اشتقاق واژه جنس 
اين مفهوم بنابراين مي توان گفت كه . مفهوم از ادبيات موسيقي يونان باستان به موسيقي خاورميانه باشد

به استثناي يك مورد در بين ذوالاربعات ملايم در (حاكي از يك گستره صوتي چهارم درست است كه عموماً 
 .حاوي چهار نغمه و سه فاصله مي باشد)  منتظميهمكتب

  

  ذوالخمس
سلولي كه گستره . است) پنتاكورد( موسيقايي در موسيقي قديم ايران ذوالخمس -ديگر سلول بنيادي صوتي

  از دوازده ذوالخمسي كه .  معمولاً حاوي پنج نغمه و چهار فاصله استوتي آن يك پنجم درست است؛ صو
 تا از آنها هفت در كتاب ادوار خود معرفي مي كند، - اولين تئوريسين مكتب منتظميه-صفي الدين ارموي
    . تاي ديگر، شش نغمه اي هستندپنجحاوي پنج نغمه و 

 را به مهم ترين سلول هاي مدال در تئوري موسيقي قديم ايران تبديل مي كند، آن چه ذوالاربع و ذوالخمس
 از دغدغه هاي تئوريك بسياري از ) گام اكتاوي(تشكيل دور .  است1نقش اين دو سلول در ايجاد دور

 . فرهنگ هاي موسيقايي است كه دليل آن را مي توان ملايمت حداكثري فاصله هشتم درست دانست

                                                 
١. Scale, گام  
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و ) 2/3با نسبت بسامدي (، پنجم درست )2با نسبت بسامدي (يم ترين فواصل در موسيقي اكتاو مي دانيم ملا
  . مي باشند )3/4با نسبت بسامدي (چهارم درست 

 فارابي در كتاب موسيقي كبير در اهميت اين سه فاصله و سلول هايي كه اين فواصل در بر مي گيرند 

  : مي نويسد
و همه نغمه هاي (يان دو طرف يك دور قرار دارد شامل همه قوه ها كه در م) بعدي(چون فاصله اي «

 ) بعد(مي گردد و قوه ها خود عبارت است از همه نغمه هاي طبيعي انسان، پس اين فاصله ) متجانس

البعد " مي ناميم؛ قدما آن را "بعد ذي الكل"ما اين فاصله را . فاصله اي است كه همه نغمه ها را در بردارد

حال اگر از بعد كه ميان نغمه هاي دو طرف بعد ذي الكل واقع است بعد متفق دوم .  مي خواندند"ي بالكُلالّذ
قرار مي گيرد، و در بعد متفق ) ذوالاربع(را استخراج كنيم، تا نهايت طرف ديگر، بعد متفق سوم ) ذوالخمس(

مه پنجم ميان اتفاق دوم و اتفاق سوم نغ. باقي مي ماند) بعد ذي الكل(دوم پنج نغمه از هشت نغمه ي 
به اين جهت، ما بعد متفق . همچنين در بعد متفق سوم، چهار نغمه از هشت نغمه باقي مي ماند. مشترك است

.  است"بعدي كه داراي چهار قوه" مي خوانيم؛ و بعد متفق سوم را "بعدي كه داراي پنج قوه است"دوم را 

  ) 65: 1375فارابي (» . مي ناميدند"البعد الّذي بالاَربعه" و "ي بالخمسهالبعد الّذ"قدما اين دو را 
را )  يا يك پرده كامل-دوم بزرگ(در ادامه فارابي با كم كردن بعد ذي الاربع از بعد ذي الخمس، بعد طنيني 

  دال را فواصل ملوديك كه ساختار دروني هر سلول م(به دست مي آورد؛ كه از يك سو بزرگ ترين بعد لحنيِ 
فارابي . محسوب مي شود و از سوي ديگر در تركيب اجناس، عنصري ساختاري به حساب مي آيد) مي سازند

قدما آن .  مي ناميم"بعد بازگشت"پس ما فزوني ذي الخمس بر ذي الاربع ... «: درباره اين فاصله مي نويسد

  ) 66: 1375فارابي (» . مي خواندند"بعد طنيني" يا "مده"را 
برخي موسيقي شناسان نحوه به دست آوردن اين فاصله را نيز به يونانيان .  است8/9نسبت تواتري اين فاصله 

 1فاصله چهارم و پنجم، اندازه يك تناختلاف  از طريق نشان دادن ]فيثاغورث[وي «: باستان نسبت مي دهند
 204به سانت در نظام اندازه گيري،  است كه با محاس8/9تناسب اندازه اين فاصله، . موسيقي را محاسبه كرد
فواصل عامي كه در «: البته خود حجاريان اذعان مي كند) 389: 1386حجاريان (» .سانت موسيقايي مي شود

نمونه آن فواصل . موسيقي وجود دارد، در بين بسياري از موسيقي هاي اقوام به طور همسان ديده مي شود
                                                 
١. Tone 
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را نيز از ) پرده كامل(شايد بتوان فاصله طنيني ) همان(» .ني هستندچهارم، پنجم و اكتاو است كه فواصلي جها
 .اين دست فواصل محسوب كرد
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  مختصري درباره انواع فواصل در موسيقي قديم ايران
  

  :در رسالات قديم موسيقي ايران، فواصل به سه دسته عمده تقسيم مي شوند

  چهارم يا پنجم ايجاد مي شود را شامل؛ كه اكتاو و فواصلي كه از تركيب اكتاو با فواصل عظام .1

  :دنمي شو
  هنگام درست:  ذي الكُل-
  پنجم درست+ هنگام درست:  ذي الكُلّ و الخمس-
  چهارم درست+ هنگام درست:  ذي الكُلّ و الربع-

 هنگام مكرر : ذي الكُلّ المرّتين

  . دن؛ كه شامل ذوالاربعات و ذوالخمسات مي شوفواصل اوساط .2

 نيز "ابعاد ثلاثه لحنيه"به آنها . امل فواصل پرده و كوچكتر از پرده مي شود؛ كه شفواصل صغار .3

  . گويند
  . نشان داده مي شود» ط«كه با ) دوم بزرگ(معادل يك پرده :  طنيني-
  . نشان داده مي شود» ب«كه با ) دوم كوچك(فواصل هم خانواده نيم پرده :  بقيه-
 نشان داده » جـ«كه با ) بين نيم پرده و پرده: دوم خنثي( پرده 4/3معادل حدوداً :  مجنب-

 .مي شود

  :اما بايد از فاصله اي ديگر كه علي رغم بزرگ تر بودن از طنيني، از فواصل لحني محسوب مي شود ياد كنيم

» هـ«كه حدوداً معادل يك پرده و يك ربع پرده است و آن را با ): بيش طنيني(طنيني مستزاد  .4
ي رسد اولين كسي كه اين فاصله را در توضيح سلول هاي مدال به كار به نظر م. نشان مي دهند

  ).1387شيرازي(مي گيرد، قطب الدين شيرازي است 
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بررسي رپرتوار فعلي موسيقي ايران نشان مي دهد كه هر چهار فاصله لحني مذكور در موسيقي دستگاهي 
  . يافت مي شود
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در رسالات قديم موسيقي  تركيب سلول هاي مدال گفتاري درباره :فصل سوم
  ايران

 

  ربعات و ذوالخمسات ملايم و قواعد ملايمت در آنها ذوالا
 

پيداست آنچه موجب تعدد و تنوع سلول هاي مدال از جمله ذوالاربعات و ذوالخمسات مي شود، تفاوت آرايش 
عد را براي اولين بار به نظر مي رسد اين قوا. فواصل درون ساختاري آنها بر اساس قواعد ملايمت و تنافر است

وي در فصل چهارم اين .  در كتاب الادوار خويش مطرح مي كند- آغازگر مكتب منتظميه-صفي الدين ارموي

پس نه هر تأليفي كه از جماعت نغمات بود، ... «: مي نويسد"في الاسباب الموجبه التنافر"كتاب تحت عنوان 
: اسباب تنافر تا از آن، احتراز افتد، و آن چهار سبب استبلكه لابد است از وقوف بر . كيف متفق، ملايم بود

از اين است سه . اول؛ درگذشتن در تقسيم از طرف احد بعد بالاربع اول كه آن نغمه ح بود، يعني ح مفقود شود
بعد ط از طرف اثقله، بر توالي، متنافر بود، چه طرف احد سوم از ح درگذرد و به نغمه ي رسيد و همچنان چهار 

 ط بود، سبب دوم؛ جمع شدن ابعاد لحني صغار در بعد بالاربع و سبب ]نغمه[د جـ زيرا كه طرف چهارم بع

تتالي دو بعد ب است بلكه بودن   جـ آيد، و سبب چهارم؛]بعد[سوم؛ آن است كه طرف احد بعد ب طرف اثقل 
  )18: 1380ارموي (» .دو بعد ب در بعد بالاربع

  :شكيل يك ذي الاربع بايد از آنها اجتناب كرد عبارتند ازبنابراين عوامل تنافر كه در ت

  توالي سه بعد ط يا توالي چهار بعد ج: گذشتن از محدوده چهارم درست .1

 در يك تتراكورد) ط جـ بـ(توالي هر سه بعد لحني  .2

 آمدن بعد جـ بعد از بعد ب .3

 توالي دو بعد ب .4

در ذوالخمس ها نيز مي پردازد؛ و مي گويد صفي الدين در فصل پنجم كتاب خويش به تشريح عوامل تنافر 
اما .  ذوالخمس خواهيم داشت9اگر عوامل تنافر در ذوالخمس ها را همان عوامل تنافر در ذوالاربعات بدانيم، 



 ١٥

 تا از آنها را معرفي مي كند و 12 ذوالخمس خواهيم داشت؛ كه 13 چشم پوشي كنيم، 2 و 1اگر از عوامل 
  . خواننده مي گذارديافتن سيزدهمي را به عهده 

اما، اگر محافظت «:  در مورد ذوالخمس ها قابل چشم پوشي هستند2 و 1بنابراين به نظر مي رسد عوامل 

 ممكن بود، ]ثلاثه[ جمع ميان ابعاد لحني ]با[يكي از اين دو شرط بيفتد، پس با اختلال يح به نغمه يه، و 
 ) همان(» ...را، دورهاي آن را بيان كرديمتقسيم بعد بالخمس، به سيزده قسم و ما دوازده قسم 

و با ضرب تعداد آنها در يكديگر ) دوازده عدد(و ذوالخمسات ملايم ) هفت عدد(بنابراين با استخراج ذوالاربعات 
 كه از تركيب اين ذوالاربع ها و ذوالخمس ها ايجاد شده اند، دست ) گام اكتاوي(به هشتاد و چهار دور 

م ذوالاربعات و ذوالخمسات كه نامگذاري آنها، اولين بار توسط محمد بنايي از پيروان و حال اقسا. مي يابيم
  ) 1368بنايي . (ديده مي شود مكتب صفي الدين و عبدالقادر در كتاب رساله در موسيقي

  . در رساله حاضر ترتيب فواصل سلول هاي صوتي از چپ به راست خواهد بود: توضيح
  : ذوالاربع هاي صفي الديني

  ب ط ط : عشاق .1

 ط ب ط: نوا .2

 ط ط ب: بوسليك .3

 ج ج ط : راست .4

 ط ج ج : نوروز .5

 ج ط ج : عراق .6

 ب ج ج ج : اصفهان .7

  . همان گونه كه مشاهده مي شود ذوالاربع آخر حاوي پنج نغمه مي باشد
  :ذوالخمس هاي صفي الديني

  ط ب ط ط  :عشاق .1

 ط ط ب ط :  نوا .2

 ط ط ط ب: بوسليك .3
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 ط ج ج ط: راست .4

  ج ط ط ج: حسيني .5

 ط ج ط ج : حجازي .6

 ط ب ج ج ج ): بالقب همايون( .7

 ب ج ج ج ط: اصفهان .8

 ب ج ج ط ج : عراق .9

 ج ج ط ب ج : بزرگ .10

 ج ط ب ج ج : زيرافكند .11

 ج ط ج ط): بالقب نيريز صغير( .12

همان طور كه مشاهده مي شود، شش ذوالخمس اول از اضافه شدن يك فاصله طنيني به شش ذوالاربع اول 
  . اند؛ يعني منطقي ترين راه براي به وجود آوردن يك ذوالخمس از يك ذوالاربعمذكور به وجود آمده 

نكته بسيار مهمي كه در اينجا بايد به آن اشاره شود لزوم تفكيك چگونگي تقسيم بندي بستر نغمگي در 
  . مكتب منتظميه و جنس گام بالقوه اي است كه توسط تئوريسين هاي اين مكتب مطرح شد

سيم وتر واحده توسط صفي الدين و پيروان او نشان مي دهد كه گام پيشنهادي آنها يك بررسي چگونگي تق
 24 و 90(ليما و كما ايِ  فاصله است كه از تركيبات مختلف دو مقدارِ) دو جنس فاصله اي(گام دياتونيك 
 204مقدار مطالعه آثار اين مكتب نشان مي دهد كه براي پرده كامل . به وجود آمده است) سانت موسيقايي

 سانت لحاظ مي شده است؛ كه اين مقادير با واقعيت عملي اين 90و براي نيم پرده ) 90+90+24(سانت 
اما رسالات اين مكتب براي فاصله مجنب تلويحاً دو مقدار . فواصل در موسيقي خاورميانه تقريباً مطابق است

در موسيقي واقعيت عملي اين فاصله قائل اند؛ كه هر دوي اين مقادير با )  سانت180 و 114(متفاوت 
علي رغم آن كه . )1373 -74نك اسكويي زاده  (اختلاف غير قابل چشم پوشي دارندخاورميانه از جمله ايران 

در يك محدوده ) مانند وسطاي زلزل(در عمل موسيقي، جاي پرده هايي كه اين فاصله را ايجاد مي كرده اند 
 را به عنوان مجنبات ) 180و 114(ي ورزيده مقادير فوق الذكر با اين حال گوش ها. نسبي متغير است

. تعيين جايگاه دقيق اين فاصله همواره محل مناقشات تئوريسين هاي حوزه اسلامي بوده است. نمي پذيرند
پديد مي آورند اين است كه در تسلسل چهارم ها و پنجم براي به ) از جمله وسطاي زلزل(اشكالي كه مجنبات 
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صفي الدين با به .  تمام نغمات گام، اين درجات در اكتاوهاي بالاتر متناظر دقيق خود را نمي يابنددست آوردن
 نغمه هاي بكار و بدين ترتيب با به وجود آوردن گامي كه از تمام  سانتي24ِجلو بردن اين پرده ها به فاصله 

  . مواضع خود انتقال پذير است، اين مشكل را مرتفع مي كند
نيز مانند مجنب، ) فرس و زلزل(دو پرده وسطي «:  در كتاب موسيقي عرب خود مي نويسد1فارمرهنري جورج 

دستان بندي ] ... [در هريك از دو اكتاو درجاتي به وجود مي آورند كه در اكتاو ديگر، متناظر خود را نداشتند
هدف غائي اين . ظميه چنين بودعود، نزد اعراب و ايرانيان، ، تا ظهور صفي الدين، مبدأ گام بالقوه مكتب منت

نظريه پرداز بزرگ، اصلاح مواضع بي قاعده پرده هاي وسطي، كه از هر گونه ساختار مبتني بر توالي چهارم ها 
  ) 14: 1383فارمر (» .عدول مي كردند بود

 رواج در جهان اسلام، مستنداتي متقاعدكننده در موردميلادي علي رغم رواج نظري اين گام تا قرن پانزدهم 
برخي موسيقي شناسان معتقدند اين گام، گامي . عملي اين گام در موسيقي هاي اين حوزه در دست نيست

در آثار تئوريسين ) 3: 1386حجاريان(صرفاً تئوريك است و هيچ گاه بين مجريان موسيقي رايج نشده است 
طبيعتاً سلول هاي نغمگي هاي مكتب منتظميه، روند دستان بندي به تشكيل گام مذكور منتج مي شود و 

ممكن است اين سؤال به وجود آيد كه آيا نحوه . مطرح شده نيز بر اساس فواصل اين گام تشريح مي شود
در اين سيستم ارتباطي با نوع گام ) ذوالاربع ها و ذوالخمس ها(تقسيم بندي گام و تشريح سلول هاي نغمگي 

  بالقوه و فواصل آن دارد؟ 
چرا كه تئوريسين هاي اين مكتب .  نشان مي دهد كه پاسخ به سؤال بالا منفي استمطالعه آثار اين مكتب

. هنگام تشريح سلول هاي صوتي به كراّت درباره چگونگي يك سلول مدال بين اهالي عمل صحبت مي كنند
 موسيقي آن زمان بنابراين مي توان حدس زد كه سلول هاي صوتي مذكور يا مجنبات رايج در پراتيكِ

به عبارت ديگر تنها . در بين مجريان و اهالي عمل، آگاهانه يا ناآگاهانه مورد استفاده بوده است) صل زلزليفوا(
تصرف مكتب صفي الدين در سلول هاي نغمگي، تغيير اندازه فواصل مجنب در ساختار دروني اين سلول 

ترهاي نغمگي موسيقي كنوني از جمله بس(بنابراين براي توضيح بسترهاي نغمگي حاوي فواصل زلزلي . هاست
  . مي توانيم از تئوري هاي مكتب منتظميه بغداد الهام بگيريم) ايران

                                                 
١. Henry George Farmer 



 ١٨

  

 

  تركيب ذوالاربع ها با ذوالخمس ها و چگونگي ملايمت ادوار
 

) گام اكتاوي(گفتيم صفي الدين ارموي از ضرب تعداد ذوالاربع ها در تعداد ذوالخمس ها، هشتاد و چهار دور 
قواعد ملايمت و تنافر كه در مورد . هد؛ كه از تركيب سلول هاي مذكور ايجاد شده اندبه دست مي د

ما چون «: صفي الدين در ادوار مي نويسد. تتراكوردها و پنتاكوردها ذكر شد در مورد دورها نيز به كار مي روند
ر يك با نوع خود يا جماعات طبقات دوم يعني دوازده گانه با جماعت طبقه اول يعني هفت گانه ضم كنيم، ه

حاصل آيد ، بعضي ملايم، بعضي متنافر و متنافر يا ظاهرست تنافرش  ، هشتاد و چهار دايره]خود[با غير نوع 
و اما خفي . يا خفي، اما ظاهر التنافر آنجا بود كه؛ از آن اسباب تنافر كه ذكر كرده شد چيزي در وي موجود بود

و . يعني بعد بالاربع و بعد بالخمس و بعد بالكل كمتر از عدد نغمات بودالتنافر، آنجا بود، كه نسبت هاي شريف 
  ) 24: 1380ارموي (» .اما ملايم، گاهي بود كه عدد نسبت ها كمتر از عدد نغمات نبود

، از متخصصين تشريح 1اُون رايت. بنابراين چهار عامل تنافر در تتراكورد ها در مورد ادوار نيز صدق مي كند
  در كتاب خود با عنوان سيستم مدال در موسيقي عربي و ايراني به موضوع ملايمت ادوار مكتب منتظميه

  را نيز ملايم صفي الدين دور «: صفي الديني مي پردازد

هر چند كه دو بعد جـ متعلق به . (به طور متوالي آمده است) eb و Aبين (زيرا در آنها چهار بعد جـ . نمي داند
  ) 45: ب1383رايت (» )متعلق به ذوالخمس استذوالاربع و دو بعد جـ 

بنابراين ممكن است سلول هاي به وجود آورنده دور، خود ملايم باشند ولي تركيب آنها منجر به ايجاد عوامل 
مشخصاً از اسباب ) توالي سه بعد طنيني(ديگر حالت عامل اول تنافر «: رايت ادامه مي دهد. تنافر در اكتاو شود
) G    Ab    Bb    c    db    eb    f    g( بوسليك 41به عنوان نمونه در . نه به خودي خودتنافر است؛ ولي 

به نظر مي رسد هنگامي توالي سه ). با اين حال اين دور متنافر نيست( سه پرده طنيني وجود دارد g و dbبين 

توالي سه بعد طنيني «: نويسدو در ادامه مي ) همان(» . بيانجامدcپرده طـ موجب تنافر مي شود كه به حذف 

                                                 
١. O. Wright 
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در دور نيز ممكن است قدري مربوط به يك تتراكورد و قدري به پنتاكورد مربوط باشد؛ كه در اين حال ايجاد 
  ) همان(» .تنافر نمي كند

در فصل هاي آينده خواهيم ديد كه در ساختار فواصل . در يك دور مجاز است) ط(بنابراين توالي سه بعد 
به هر روي صفي الدين دوازده دور از اين . نيز توالي سه بعد ط وجود دارد و اجرا مي شودموسيقي دستگاهي 

اين در حالي است كه .  معرفي مي كند"شدود"هشتاد و چهار دور، كه ملايم تر و رايج ترند را تحت عنوان 
شيرازي . (ي مي كندقطب الدين شيرازي چندين دور ديگر را كه ميزان ملايمت آنها به اندازه شدود است معرف

1387 (  
  : همان گونه كه ذكر شد صفي الدين ادوار را به لحاظ ميزان ملايمت به سه دسته تقسيم مي كند

  . با تعداد نغمات دور برابر باشد) چهارم، پنجم، اكتاو(ادواري كه در آنها تعداد نسبت هاي مطبوع : ملايم
  . مطبوع كمتر از تعداد نغمات دور باشدادواري كه در آنها تعداد نسبت هاي : خفي التنافر
  . ادواري كه در آنها عوامل تنافر وجود داشته باشد: ظاهر التنافر

  اون رايت در كتاب خويش بحث مفصلي راجع به تعاريف مذكور و مصاديق آنها در ادوار هشتاد و چهارگانه 
ي ادواري كه مصاديق اين تعاريف مي پردازد و عدم تطابق هاي قابل تأملي را كه بين اين تعاريف و برخ

شناخته شده اند مطرح مي سازد؛ كه از دقيق ترين بحث هاي موسيقي شناسي درباره مكتب منتظميه به 
او در نهايت با الهام از تعاريف صفي الدين راهكاري هوشمندانه براي ) 1383نك اون رايت (حساب مي آيد 

نغمه هاي "مبتني بر تعداد نسبت هاي ملايم و همچنين سنجش ميزان ملايمت ادوار پيشنهاد مي كند كه 

مي توان با تلفيق تعداد نغمه ... «است؛ ) نغمه هايي كه فاقد نسبت هاي مطبوع با ساير نغمات دورند ("مجرد
هاي مجرد به عنوان عاملي در كاهش ملايمت و تعداد نسبت هاي ملايم به عنوان عاملي در افزايش ملايمت 

 كه - G و gدر اين روش نسبت ملايم بين .  از ميزان ملايمت دورها به دست آوردتخمين دقيق تري

 و G-dزيرا معكوس آنها يعني .  محاسبه نخواهند شدc-gو  d-g و نسبت هاي ملايم -هميشه موجود است

G-cدر واقع دورهايي كه در بالا آمد، به جاي هشت نغمه اي، هفت نغمه اي تلقي .  محاسبه شده است
  بنابراين دور . ند شدخواه
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  و دور با نغمه هاي ) 4:2(داراي چهار نسبت ملايم و دو نغمه مجرد 

  
 :  و اين دور،)3:2(داراي سه نسبت ملايم و دو نغمه مجرد 

  
  . است) 3:3(داراي سه نسبت ملايم و سه نغمه مجرد 

 دور سوم كمترين درجه ملايمت ممكن است چنين نتيجه گرفت كه در ميان سه دور بالا، دور اول بيشترين و
   ) 52:  ب1383رايت (» .را دارد

از اين راهكار هوشمندانة رايت براي سنجش ميزان ملايمت، در سلول هاي تركيبيِ مدال موسيقي دستگاهي 
  . بهره خواهيم گرفت) البته آن دسته از سلول ها كه عوامل تنافر در آنها نباشد(



 ٢١

  
  

  ر موسيقي قديم ايران نحوه تركيب سلول هاي نغمگي د
 

 پنتاكورد از سيزده پنتاكورد صفي الدين از اضافه شدن يك پرده طنيني به شش تتراكورد از هفتدانستيم 
برخي سلول هاي  بررسي رپرتوار فعلي موسيقي ايران نشان مي دهد. ذوالابعات هفتگانه به وجود مي آيند

بنابراين مي توان تركيب يك تتراكورد و . ق به وجود آمده اندمعنادار پنج نغمه اي در اين رپرتوار نيز بدين طري
استفاده از پرده طنيني . يك پنتاكورد براي تشكيل دور را به تركيب دو تتراكورد و يك پرده طنيني تعبير كرد

در كامل كردن دوري كه از تركيب دو ذوالاربع به وجود مي آيد و مكان قرارگيري آن را براي اولين بار در 
بعدهايي را « : مي نويسد) ذوالكل مرتين(فارابي در چگونگي ايجاد جمع تام . اب موسيقي كبير مي توان ديدكت

يكي اين كه نخست بعد طنيني را : كه در درون جمع تام جاي مي گيرند، به چندين روش مي توان مرتب كرد
پس از آن باز . بعد ذي الكل برسيمقرار مي دهيم و سپس ابعاد جنسي از اجناس را در پي آن مي آوريم تا به 

بدين سان، به . يك بعد طنيني مي نهيم و به دنبال ابعاد آن جنس را، تا يك بعد ذي الكل ديگر به دست آيد
 روش ديگر اين كه، نخست ابعاد جنس را به دنبال هم قرار مي دهيم تا دو بعد . دو بار ذي الكل مي رسيم

آن گاه در پي آن، ابعاد . بعد طنيني بنهيم تا بعد ذي الكل كامل شودذي الاربع حاصل شود؛ پس از آن يك 
روش ديگر اين كه، نخست هر سه بعد جنس مورد . جنس را مرتب سازيم تا با آن دو بار ذي الكل كامل شود

سپس . نظر را قرار دهيم و سپس بعد طنيني را و باز هر سه بعد جنس را بنهيم تا بعد ذي الكل تمام شود

بعد "بعد طنيني كه در اين جمع ها به كار مي رود . روش را تكرار كنيم تا دو بار ذي الكل كامل شودهمين 

زيرا طنيني را در اين جمع ها، براي فاصله انداختن ميان ابعاد يك جنس كه مكرر شده اند .  نام دارد"انفصال
  ) 159: 1375فارابي (» .به كار مي برند

:  مي نويسد- آن را بايد مهم ترين كتاب در تشريح نظريات وي دانست كه-صفي الدين در كتاب شرفيه
و . همچنان كه پيشتر گفته شد، اگر ذي الاربع را از ذي الكل جدا كنيم، باقي مانده برابر ذي الخمس است«

  . طنيني باقي مي ماند]بعد[اگر از ذي الخمس، ذي الاربع را جدا كنيم، 
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   طنيني در اينجا فاصله محسوب ]بعد[و . الاربع دوم را طبقه دوم مي ناميمذي الاربع اول را طبقه اول و ذي 
  : بنابراين سه صنف ممكن است ترتيب يابد. مي شود

  . آن كه فاصله در طرف بم و دو طبقه چسبيده به آن در طرف زير قرار گيرند: اول
  .آن كه فاصله در طرف زير باشد: دوم
  ) 82: 1385ارموي (» . شودآن كه فاصله بين دو طبقه واقع: سوم

و در ادامه رساله خواهيم ديد كه در موسيقي دستگاهي ايران هر سه نوع تركيبات مذكور وجود دارد و در ايجاد 
  . تركيب هاي بالقوه از امكان قرارگيري طنيني در يكي از حالات بالا بهره مي بريم
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 فصل چهارم

 

 آنو انواع ) جموع(گفتاري پيرامون مفهوم جمع 

 

به رغم اهميت تتراكورد ها و پنتاكورد ها به عنوان بنيادي ترين سلول هاي نغمگي در موسيقي خاورميانه، 
در ادامه . تئوريسين هاي اين حوزه، به سلول هاي كوچكتر از تتراكورد و بزرگ تر از پنتاكورد نيز قائل بوده اند

 سلول هاي معنادار مدال، با سه، شش يا هفت نغمه خواهيم ديد كه در موسيقي فعلي ايران نيز نمونه هايي از
را پوشش .. اما واژه اي كه بتواند تمام سلول هاي مدال اعم از تري كورد، تتراكورد، پنتاكورد و . وجود دارد

جمع در اصطلاح قدما عموماً به سلول هايي گفته مي شود كه از اجتماع بيش از دو .  است"جمع"دهد، لغت 

جمع "د به ترتيب نهمچنين جموعي كه يك اكتاو و يا دو اكتاو را تشكيل ده. ده باشندنغمه به وجود آم

. نكته قابل توجه، آن كه جمع با حداقل سه نغمه تشكيل مي شود.  ناميده مي شدند"جمع تام" و "دوري

يم مطالعه رسالات قد.  از آن مستفاد مي شود جمع شمرده نمي شود"بعد"بنابراين دو نغمه كه مفهوم 
بايد ) كه عموماً به سه تا و بيشتر اطلاق مي شود(موسيقي نشان مي دهد صرف نظر از معناي لغوي جمع 

 ويژگي موسيقايي نيز براي اين واژه در موسيقي قائل شد و اين ويژگي، بي شك بار مدالي است كه سلول 

باج در مبحث  الدهاج لغر التّهدرقطب الدين شيرازي در فصل موسيقي كتاب . سه نغمه اي مي تواند داشته باشد
پنجم از بخش خاتمه در جداولي كه در آنها به تشريح انواع جموع مي پردازد از دو جمع ناقصه با نام هاي 

در ادامه براي اثبات ). 126: 1387شيرازي (عراق و زاولي نام مي برد؛ كه حاوي سه نغمه و دو فاصله اند 
لكن در جواب به .  تلاش خواهيم كرد- به عنوان يك سلول نغمگي مدال-فرضيه مذكور راجع به مفهوم جمع

 مبني بر اين كه -اين سؤال كه چرا دو نغمه نمي توانند تشكيل جمع دهند، بايد گفت اگر عجالتاً فرضيه مذكور
و  را بپذيريم جواب اين سؤال را خواهيم يافت؛ زيرا د-يك جمع سه نغمه اي مي تواند حاوي بار مدال باشد

چند مثال ساده به روشن شدن موضوع . نغمه هيچ گاه نمي توانند كيفيت مدال قابل تشخيصي را منتقل كنند
 . مثلاً حركت متناوب از فا به سل. يك حركت در فاصله دوم بزرگ را در نظر بگيريد. كمك مي كند
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.  مد مختلف سراغ دارندگوش هاي آشنا با فضاي مدال در موسيقي ايران اين حركت ساده ملوديك را در چند
گر نغمات ديگرِ مدي كه اين دو نغمه از اجزاي بستر نغمگي آنند، اجرا نشوند هيچ گاه نمي توان تشخيص ااما 

داد كه اين دو نغمه متعلق به كدام يك از آنهاست؛ شور سل؟ نواي سل؟ همايون سل؟ راست پنج گاه فا؟ اين 
 البته با تعيين نقش درجات و در نظر گرفتن -هاي سه نغمه ايدر حالي است كه به نظر مي رسد اكثر سلول 

  البته پرواضح است كه كه يك سلول .  توانايي انتقال نسبي كيفيات مدال را دارند-يك سير نسبي ملوديك
اما منظور ما از انتقال كيفيت . سه نغمه اي نيز نمي تواند تمام ويژگي هاي يك مد را به طور كامل منتقل كند

 موسيقايي است؛ در حدي كه - يك فضاي صوتي مدالِ از بارِ، تشخيص قابلِ به دست دادن يك حداقلِمدال،
 -حال به دو نغمه مذكور، نغمه اي ديگر. ذائقه شنيداري شنونده صرفاً بتواند طعمي از فضاي يك مد را بچشد

 – سل -اوي سه نغمه فادر اين حالت، سلول نغمگي ح.  اضافه مي كنيم-با فاصله يك مجنب از نغمه دوم
با يك سير خاص ملوديك كه معطوف به نغمه لاكرن باشد و اين نغمه را به عنوان خاتمه . لاكرن است

طبيعتاً اين سير، تنها سير محتمل براي اين سه نغمه . معرفي كند، مي توان فضاي مدال مد سه گاه را القا كرد
ديك باشد، آن گاه ما كيفيتي ملوديك خواهيم داشت كه ، محل تأكيد در سير ملو)سل(اگر نغمه وسط . نيست

اين كه اين سير . هم مي تواند بخشي از ساختار مدال شور محسوب شود و هم بخشي از ساختار مدال همايون
 سلول مد مذكور مربوط است، مستلزم به كار گرفتن نغمه اي ديگر به عنوان نغمه چهارمِدو به كدام يك از 

. بينيم كه گاهي سه نت با يك سير خاص ملوديك توانايي تعيين هويت يك مد را ندارندبنابراين مي . است
 خاص، كيفيت حداقل يك مد را مي توان  ملوديكِ سيرِاما مي توان گفت عموماً از هر جمع سه نغمه اي تحتِ

انند حاوي بار البته در ادامه خواهيم ديد كه كه جموع سه نغمه اي موسيقي ايراني كه مي تو. استخراج كرد
  . مدال باشند عموماً در گستره يك سوم خنثي قرار دارند

  . به هر ترتيب، اين كه چرا كوچك ترين سلول مدال را سه نغمه اي مي دانيم تا حدي روشن شد
و ببايد «: قطب الدين شيرازي در مورد امكان حصول كيفيات مدال، از سلول هاي كوچك نغمگي مي نويسد

ه را هيئتي است متمثّل در نفس و حصول آن در بعضي مشروط به تمام نغمه هاي پرده دانست كي هر پرد

 - ي-ح(را ملازم شوند و بر نغمات ) ح( كي چون "زنگوله"اگر كمال آن بدان مشروط بود، مانند پرده . نيست

» ...ضاف شودبدان ها م) يد( متمثل شود خصوصاً كي "زنگوله"به تصاعد و تنازل انتقال كنند، هيئت )  د-و
يك هسته مدال سه ) پرده ها(همان گونه كه پيداست قطب الدين براي برخي مقام ها ) 147: 1387شيرازي (



 ٢٥

هر چند استفاده از .  صوتي مدِ مورد نظر را منتقل كنند-يا چهار نتي قائل است كه مي توانند كيفيت فضايي
  . رده را كامل تر بيان كندنغمات بيشتر در آن پرده قطعاً مي تواند فضاي مدال آن پ

تشكل هايي از سه «: وم موسيقي شناختي مد و مصاديق آن نگاشته مي گويداي كه درباره مفهپاورز در مقاله 
يا چهار نت ممكن است چنان از طريق ساختار فواصل و سير ملوديك مشخص شوند كه به آساني شناخته 

نمونه اي هم كه وي به عنوان ) 128: 1382پاورز (» .دشوند و از اين روي نام خاصي براي خود داشته باشن
: مصداق گفته خود مطرح مي كند موجوديت مدال سه گاه در سه فرهنگ موسيقايي ايراني، ترك و عرب است

 از اشل جامع موجوديت مدال ]درجه سوم مقام راست[ "سه گاه"وجه تسميه موجوديت مدال سه گاه درجه « 

 موجوديت مدال سه گاه است و با آن هر اجرايي از اين موجوديت مدال خاتمه  مشخصه"سه گاه"درجه . است
  )همان(» .مي يابد

در تشريح درلانژه از توالي اصوات مدهاي خاورميانه و شمال افريقا و در ميان انواع سلول هاي نغمگي كه يك 
 اكثر سلول هاي سه نغمه اي و نكته جالب توجه آن كه. مد را مي سازند، جموع سه نغمه اي نيز ديده مي شود

  ) 148: 1365درلانژه به نقل از مسعوديه . (داراي گستره يك سوم خنثي هستند
نكته قابل توجه آن كه وي مفهوم . در انتهاي اين گفتار به بررسي تعريف قطب الدين از واژه جمع مي پردازيم

 كه -ن دادن تمايزات بين اين دو مفهومجمع را در كنار مفهوم بعد تعريف مي كند؛ كه اين شايد در جهت نشا

 "بعد"تأليف ميان دو نغمه مختلف به حدت و ثقل، مخصوص است به اسم «:  باشد-در بالا به آنها اشاره شد

چون انتقال بر نغمات جمع، به هيئتي مناسب . "جمع"و تأليف ميان نغمات بيش از دو مخصوص است به اسم 

  ) 56: 1387شيرازي (» .ن اخص باشد از جمعپس لح.  گويند"لحن"باشد، آن را 
قطب الدين در ادامه تعريف خود از جمع به . البته فارابي جمع را سلول هاي بيش از چهار نغمه اي مي داند

 نغماتي "جمع"و آن چه شيخ ابونصر گفته است كي « : نظر فارابي در اين مورد نيز اشاره مي كند و مي نويسد

چنان كه نزد ارباب تأليف روشن است .  و آن چه كم از آن باشد صعب است]لاربعذوا[بود بيش از يك جنس 
 ) همان(» .به سبب آن گفته است كي ملحن به يك جنسي بعد از اين معلوم شود

جمع عبارت است از نغماتي كي بعدي شريف از ابعاد عظام يا اوساط به دو ... «:  و در جاي ديگر مي نويسد

  ) 124: 1387شيرازي (» . خوانند"جمع ناقص"س اگر كمتر از ذوالكل بود، آن را پ. محيط باشد غالباً
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  محسوب "جموع ناقصه"بنابراين سلول هاي نغمگي كه گستره صوتي آنها كمتر از يك اكتاو باشد از 

ن مي شوند و همان گونه كه گفته شد هدف اين مقاله استخراج اين نوع سلول ها از رپرتوار فعلي موسيقي ايرا
: بنابراين موضوع اين رساله را مي توان با اين عنوان معرفي كرد. و معرفي امكانات بالقوه تركيب آنهاست

  "استخراج جموع ناقصه از موسيقي دستگاهي ايران و چگونگي تركيب آنها"
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  اج التّه در كتاب در"پرده"گفتاري پيرامون مفهوم 
  

وري موسيقي قديم ايران را برشمرديم و چگونگي تشكيل در بخش هاي پيش انواع سلول هاي نغمگي در تئ
همان گونه كه گفته شد هريك از اين سلول . يك و همچنين وجوه تمايز و اشتراك آنها را بررسي كرديم هر

ها با تعيين نقش نغمات درون ساختاريشان و همچنين با در نظر گرفتن سيري نسبي از حركت ملوديك، 
اما آيا رسالات قديم موسيقي به غير از ماهيت نغمگي سلول . ولي با بار مدال هستندداراي قابليت تبديل به سل

ها، اطلاعات ديگري راجع به چگونگي ساختار مدال هر سلول به دست مي دهند؟ مراغي در رسالات خويش، 
چگونگي هنگامي كه به تشريح سلول هاي مذكور مي پردازد به كرات به رواج برخي از آنها ميان اهل عمل و 

بنابراين مراغي براي اين جموع ماهيت مدال و قابليت . ماهيت فلان سلول مدال نزد آنها اشاره مي كند
با اين حال . الگوي تئوريك اين سلول ها را از واقعيت اجرايي الهام گرفته است: يا دقيق تر. ي قائل استياجرا

غمگي آنها به دست نمي دهند؛ و حتي مفاهيمي مراغي و پيشينيان او از اين واحدهاي مدال چيزي جز بستر ن
البته در اين (چون نقش نغمات و سير را كه از يك بستر نغمگي مد، مي سازند را معرفي و تشريح نمي كنند 

  ).مورد قطب الدين مستثني است
تئوريسين هاي مكتب منتظميه با تركيب سلول هاي نغمگي كه هويت مدال آنها چندان روشن نيست 

محسن حجاريان در مقاله . ي بزرگتر را پديد مي آورند كه طبيعتاً ابهام بيشتري در اين زمينه دارندواحدهاي

 با موشكافي به "نگاهي به كاستي ها و ناروشني هاي تئوريكي عبدالقادر مراغي"بسيار مهمي تحت عنوان 
 بين مفاهيم را به نقد اين دست از نارسائي هاي تئوريك مراغي مي پردازد و عدم وجود خطوط معين مرزي

عبدالقادر مراغي به طور خيالي در ذهن خودش تتراكورد ها و پنتاكوردها را بيرون شخصيت مدالي «. مي كشد
مدها را نمي توان صرفاً بر پايه جدول هاي ذهني از تقسيم تتراكورد ها و پنتاكورد ها . آنان، مد تلقي كرده

هاي تتراكوردي و پنتاكوردي و يا اكتاو براي تعيين هويت مدها، معيار قرار دادن پيش ساخته . محاسبه كرد
 موجب گمراهي ما از درك مد و نهايتاً تمام سيستم هاي مدال پراكنده در سرزمين هاي شرق اسلامي 

واقعيت اين است كه مدها را در فرهنگ هاي شرقي بر پايه محاسبه از قبل تعيين شده درجات ...  مي گردد
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 مدها را انديشه و احساس هاي فرهنگي، بدون در نظر گرفتن پيش محاسبه درجات تأليف .درست نمي كنند
  ) 2: 1386حجاريان (» .كرده اند

پرسش اين است كه صِرفِ درجات مجرد يك تتراكورد يا يك پنتاكورد از نظر «: و در جاي ديگر مي نويسد
معِ صوري درجات يك تتراكورد يا پنتاكورد مدشناسي چه چيزي را مي تواند به ما بگويد؟ آيا مي توان از ج

ماهيت مد را شناسايي كرد؟ آيا مي توان يك تتراكورد يا يك پنتاكورد را يك مد دانست؟ مي دانيم كه قبل از 
و ) لحن(اج، پله به پله، تعريف مفاهيم ملودي  التّهعبدالقادر، فارابي و صفي الدين و نويسنده فصل موسيقي در

 اند و پيش از هر چيز روشن است كه هم فارابي و هم صفي الدين يك تتراكورد را جنس مد را گسترش داده
با توجه به ) 9: 1386حجاريان (» .مي دانند و از اجناس هم به نحوي مي توان مفهوم مد را منتزع نمود

تي ح. توضيحاتي كه در بخش هاي پيش پيرامون مفهوم مد داشتيم، نقد حجاريان منطقي به نظر مي رسد
موسيقي شناس معاصر اون رايت نيز در توضيح سلول هاي نغمگي در آثار صفي الدين آنها را مد تلقي كرده 

 كه هر چند مي توان مطمئن بود كه اين سلول ها خاصيت مدال داشته و به اين نكته توجه نكرده است .است
 ين هويت مدال اين سلول ها  تلاش چنداني در تعي- عبدالقادر-اند، لكن صفي الدين و پيرو فكري او

البته صفي الدين ارموي در فصل آخر . و اين از نظر موسيقي شناسي نكته اي است در خورد تأمل. نمي كنند
كتاب ادوار تلاش كرده است ملودي هايي را در برخي از سلول هاي مدال مذكور نغمه نگاري كند؛ و بدين 

لكن اين كار را نه به طور سيستماتيك و نه . ها را درك كردترتيب مي توان سيري نسبي، از حركت ملوديك آن
به هر روي در توضيح اين كاستي تئوريك دو . درباره همه سلول ها، بلكه به طور نمونه انجام داده است

  : احتمال مي توان قائل شد
، سير، كافي نبودن دانش موسيقي شناسي در دوره مذكور براي توضيح دقيق مفاهيمي چون نقش نغمات. 1

  ...فرمول هاي ملوديك و 
كه به اين ترتيب تئوريسين هاي . بديهي دانستن ويژگي هاي مدال يك سلول نغمگي نزد اهالي موسيقي. 2

  . مذكور خود را ملزم به توضيح دقيق ويژگي هاي مدال هر سلول نمي ديدند
هوم مد و توضيح سلول هاي اما اولين تئوريسين تاريخ موسيقي شناسي ايران كه سعي در تشريح دقيق مف

نغمگي در چهارچوب اين مفهوم دارد قطب الدين شيرازي از نظريه پردازان شاخه فارسي زبان مكتب مورد نقد 
وي در فاصله زماني ميان صفي الدين و عبدالقادر و در مبحث هشتم از بخش خاتمه فصل . است) منتظميه(
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هاج لغر التّهموسيقي در دانشنامه درپرده در استعمال ارباب عمل بر «: در توضيح واژه پرده مي نويسدباج  الد
. حسب استقراء تام، عبارت از نغماتي بود مرتب به ترتيبي محدود، چنان كه بعدي شريف، غالباً مستغرق آن بود

  ) 142: 1387شيرازي (» . باشد"جمع"پس او مرادف 
مرتب به ترتيبي (ي، به نوعي تقدم و تأخر نغمات همان گونه كه پيداست در اين تعريف علاوه بر گستره نغمگ

 نكته قابل توجه ديگر آن كه لغت پرده مرادف مفهوم جمع محسوب . را نيز مد نظر قرار مي دهد) محدود

بنابراين، اين . كيفيت مدال لحاظ مي گردد) اعم از تام و ناقصه(مي شود و بدين ترتيب براي مفهوم جمع 
جموع :  صحت فرضيه اي باشد كه در بخش هاي پيشين اين رساله مطرح شدتعريف مي تواند تأييدي بر

اين در حالي است . سلول هايي نغمگي و حاوي بار مدال مي باشند) اعم از سه، چهار يا پنج نغمه اي(ناقصه 
زات و عنوان پرده را اتلاق مي كند و ساير جموع از جمله آوا) شدود(كه صفي الدين صرفاً به دوازده مقام رايج 

: قطب الدين در نقد نظر صفي الدين مي نويسد.  پرده نمي داند- هر چند مانند شدود اكتاوي باشند-مركبات را
و چون اين جموع كي همه نغماتند مرتب به ترتيبي محدود و بعدي عظيم مستغرق آن مشارك اند و هيچ ... «

  ) 143: 1387شيرازي (» ...فارقي كي مانع بود از اطلاق اسم پرده به آنها معلوم نه
  كه تعريف مذكور درباره آنان صدق كند پرده را بنابراين وي آوازها، مركبات و همه سلول هاي نغمگي 

و سه گاه را باشد كي «: مي نويسد) زاولي(در جايي ديگر در معرفي نغمات يك سلول سه نغمه اي . مي نامد

جمعي است به ) يحـ(يا ) يجـ(و چون .  خوانند"اوليز"و آن را ) ح(كنند به اختلاس و باشد كي ) يا(محط 

 »). مي خوانيم"پرده" را "آوازها"به همان وجه كي ( را پرده خوانيم "زاولي"شرايط جموع پس لاجرم 
  ) 146: 1387شيرازي (

اج اين است كه قطب الدين علاوه بر آن كه وجود ترتيبي محدود بين  التّهنكته درخشان ديگر در كتاب در

الزامي مي داند، در جاي ) مد ("پرده"را براي تبديل يك بستر نغمگي به ) رابطه و فونكسيون نغمات(ت نغما
نغمه اي كه در ساختار هر مد بيشترين . ديگر از كتاب به معرفي نغمه مركزي هسته هاي مدال مي پردازد

چيزي شبيه به شاهد در شايد (خاصيت فونكسيونل را داراست و سير نغمگي حول اين نغمه صورت مي گيرد 

و آن كس كي لذت استماع الحان «:  مي گويد"نغمه مفروضه"قطب الدين به اين نغمه، ). موسيقي فعلي ايران
بر او غالب شود و به مجامع باطن خويش، اصغاء كند به آن بي التفات به چيزي كي او را از آن مشغول كند، 

 "مفروضه"رره متكثره كي گوئيا آن نغمه واحده مي شنود كي معاينه دريابد كي او در سماع لحن و نغمات متك
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است و چون حال بر اين وجه است، پس سمع مقصور التشوق باشد بر ادراك مناسبات با مفروضه و ترتيب آن 
  ) 140: 1387شيرازي (» .مناسبات بر حسب قرب و بعد با او صورت جمع است

شود و با تمركز كامل به موسيقي توجه كند، چنان ) وديمل(آن كسي كه غرق شنيدن موسيقي : خلاصه آن كه
كه چيزي نتواند تمركز و توجه او را منحرف كند، درخواهد يافت كه در شنيدن ملودي و نغمات متعددي كه از 

. كه آن را نغمه مفروضه مي نامند) يك نغمه را بيشتر مي شنود(پي هم مي آيند گويي يك نغمه را مي شنود 
شنونده تمايل دارد روابط و مناسبات ديگر نغمات با نغمه مفروضه را درك كند و چگونگي بنابراين گوش 

  . مناسبات اين نغمات بر حسب فواصلشان با نغمه مفروضه، جمع را به وجود مي آورد
  چنين تعريف دقيق و ظريفي از جايگاه فونكسيونل نغمه مفروضه مي تواند نقطه عطفي در تاريخ 

وي در ادامه به بررسي نقش نغمه مذكور در دور عشاق مي پردازد و . رميانه تلقي شودخاوشناسي موسيقي 
... قطب الدين انتقال نغمه مفروضه به درجات دوم، سوم و . نغمه اول اين دور را، نغمه مفروضه آن مي داند

شتراك در مي داند كه جز در ا...) نوا، بوسليك و(دور عشاق را موجد شكل گيري فضاهاي مدال ديگري 
  همان گونه كه شعبات دوگاه، . استفاده از بستر نغمگي دور عشاق شباهت مدال ديگري با يكديگر ندارند

سه گاه، چهارگاه و پنجگاه كيفيات مدالي هستند كه با انتقال نغمه مفروضه به درجات دوم، سوم، چهارم و 
  ) 1387ك شيرازي ن(جم مقام راست به وجود مي آيند پن

گر قطب الدين براي اولين بار در تاريخ موسيقي خاورميانه مفاهيم مد و الگو هاي ملوديك را از هم از سوي دي

 "هيئت هاي انتقالي"معرفي مي كند كه ) مد( را به عنوان يك ساختار اجرايي "پرده"وي . جدا مي كند
) فيگورهاي سيار ملوديك(اما ماهيت پرده به اين هيئت هاي انتقالي . متعددي مي توانند در آن نمود كنند

درك و طرح چنين . اين نكته اي است كه در بخش مربوط به مفهوم مد به آن اشاره كرديم. وابسته نيست
و ارباب عمل را در ... «: نكته ظريفي، آن هم در ابتداي قرن هشتم هجري قمري بسيار در خور تأمل است

 آنها و بسيار باشد كي به حسب عرف پرده به شعب و تراكيب، خلاف بسيار افتد به سبب ضعف تميز ميان
چنان كه اگر آن هيئت معين بگردد بگويند كي آن پرده است و در حقيقت . هيئت انتقالي مخصوص شده باشد

 را از "اتما بالذّ"و اين به سبب آن بود كي . آن متحير شوند با آنك مراكز نغمات و نغمه مفروضه يكي بود

و تحقيق، .  و عوام را كي قوت تميز ميان معاني، ضعيف بود اين نوع غلط بسيار افتد. تميز نكنند"بالعرض ما"

  ) 147: 1387شيرازي (» .[!!]كار طايفه ديگر است 
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به رغم تعريف نسبتاً دقيقي كه قطب الدين از مفهوم مد و نقش نغمه مركزي ارائه مي دهد، جموع معرفي 
 چيزي جز يك سلول نغمگي -س هاي صفي الدين و عبدالقادرهمانند ذوالاربع ها و ذوالخم -شده توسط وي
. ارائه نمي شود) اعم از نقش نغمات و سير(د و اطلاعات دقيق تري در خصوص ساختار مدال نبه نظر نمي رس

بر اساس آن چه گذشت نتيجه گرفتيم كه بايد براي جموع ماهيت مدال قائل بود و هر جمعي را يك سلول 
به عبارت ديگر نبايد قصور . يد هر جمع نغمگي را معرف يك مد مشخص محسوب كردلكن نبا. مدال دانست

بي شك از هر اشل صوتي .  را تكرار كنيم- كه در بالا نقد شدند-تئوريك نظريه پردازان مكتب منتظميه
نقش نغمات، سير ملوديك و موارد ديگري كه موجد تشخيص مد . چندين مد مي توان استخراج كرد) جمع(

  .   است"جموع ناقصه"آگاهي از اين موضوع تضمين كننده درك صحيح ما از مقوله . د عامل اين تنوع اندهستن
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  فصل پنجم
 

  تركيب جموع ناقصه در رسالات قديم موسيقي 
  

 سلول هاي مدال در تئوري موسيقي خاورميانه توسط تئوريسين هاي  سيستماتيكِتلاش در جهت تركيبِ
 در كتاب ادوار - كه مي توان او را مؤسس مكتب مذكور دانست- صفي الدين ارموي.مكتب منتظميه آغاز شد

وي پس از . هفت تتراكورد و دوازده پنتاكورد را با هم تركيب كرده و هشتاد و چهار دور به دست مي دهد
 با استنباط  كه اون رايتبررسي موارد ملايمت و تنافر در مورد ادوار مذكور آنها را به سه دسته تقسيم مي كند
  : از گفته هاي صفي الدين در كتاب ادوار اين تقسيم بندي را به صورت زير ارائه ميدهد

  . دورهايي كه نسبت هاي ملايم موجود در آنها شش عدد يا بيشتر باشد: ملايم
  .دورهايي كه نسبت هاي ملايم موجود در آنها پنج عدد باشد: خفي التنافر
 باشد) به تعداد نغمات ثوابت چهارگانه(بت هاي ملايم موجود در آنها چهار عدد دورهايي كه نس: ظاهر التنافر

  ). 50:  ب1383رايت (
  :اما صفي الدين اين هشتاد و چهار دايره را به شكلي ديگر نيز طبقه بندي كرده است

  .دوازده دايره ملايم اكتاوي كه در فارسي به آنها پرده مي گفتند: شدود .1

 . يم كه سه تا از آنها گستره كمتر از يك اكتاو دارندشش دايره ملا: آوازات .2

 بقيه دايره هاي تركيبي اعم از ملايم، خفي التنافر، ظاهر التنافر: مركبات .3

در فصل گذشته دانستيم كه قطب الدين در نقد طبقه بندي صفي الدين تمام دايره هايي كه از تعريف پرده 
بررسي ساختار هشتاد و چهار دايره نشان مي دهد كه .  كرده استتلقي) مد(تبعيت مي كنند را ساختار اجرايي 

حتي ميزان ملايمت نيز نمي تواند معياري براي . خط مرز دقيقي نمي توان براي دسته بندي بالا قائل شد
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طبقه بندي بالا به حساب آيد؛ چرا كه برخي از آوازها و مركبات به اندازه شدود ملايمند، هرچند ممكن است 
  . ازه آنها رايج نباشندبه اند

اون رايت در كتاب مهم خود، سيستم مدال در موسيقي عربي و ايراني، به بررسي موشكافانه طبقه بندي 
رايت علي رغم آن . مذكور مي پردازد و وي نيز عدم تطابق همه تعاريف بر همه مصاديق را به نقد مي كشد

نحصر به فرد بودن ساختار مدال شش آواز را دليل  مي كوشد م- در توضيح وجوه تمايز شدود و آوازات-كه
جداسازي آنها از شدود قلمداد كند؛ با اين حال در نهايت، تنها نكته قابل اطمينان در طبقه بندي فوق را روابط 

مغايرت «: وي مي نويسد. مي داند، نه لزوماً تمايزات ساختاري موسيقايي) 12 و 6مانند (فراموسيقايي اعداد 
با ) كه هر دو داراي پنتاكورد بخش ناپذير مي باشند( زيرافكند - الف58 بزرگ و تا حدودي -54ساختار 

چرا بايد دوازده و نه يازده يا ده شَد وجود داشته باشد؟ در : ساختار ساير گام ها سؤال ديگري را مطرح مي سازد
به احتمال زياد گزينش يگ گروه . اين جا اين احتمال وجود دارد كه عناصر فراموسيقايي دخالت داشته باشند

دوازده تايي به عنوان يك مفهوم بنيادي، به دليل حوزه گستره روابط كيهاني است كه در پيرامون نشانه 
در زمان ) شدود(مي توان دريافت كه اين مدها ... شكل گرفته است) برج دوازده گانه(زودياك يا منطقه البروج 

از . صلي، و اساسي ترين بخش رپرتوار مدال در نظر گرفته مي شده اندصفي الدين هنوز هم به عنوان هسته ا
اما ظاهراً . اين رو مي توان چنين پنداشت كه همه اين مدها كاملاً شناخته شده بوده و غالباً اجرا مي شده اند

 كه مدهاي ديگري هم وجود داشته اند كه به همان اندازه رايج بوده اند، از اين رو هنوز هم روشن نيست
  ) 31: الف1383رايت (» .مدهاي مورد بحث ما چگونه انتخاب شده اند

مركبات اصطلاحي است كه به وسيله آن گام ها بر اساس «: اون رايت همچنين درباره دسته سوم مي نويسد
  تتراكورد ها و پنتاكورد هاي تشكيل دهنده آنها تعريف مي شوند و از نظر تئوريك مي تواند در مورد هريك از 

 راست -43بدين ترتيب . گام هاي اكتاوي كه پيش تر درباره آنها گفتگو شد به كار رود

 -8از تتراكورد ) تركيبي( را مي توان به عنوان يك مركب 

  ) 37: الف1383رايت (» ...تعريف نمود) c-g( راست -16و پنتاكورد ) G-C(راست 
يژگي بالقوه تئوريك براي تركيب سلول هاي مدال را به عنوان يك و) مركبات(بنابراين مي توان دسته سوم 

همان گونه كه گفته شد هر دور را مي توان متشكل از دو تتراكورد و يك پرده طنيني دانست . در نظر گرفت
اون رايت در فرضيه اي . كه محل قرار گيري اين پرده موجد دو نوع پيوسته و گسسته از دورها مي گردد



 ٣٤

وي معتقد است انتقال تنيك از . تر و حاصل تكامل تاريخي انواع پيوسته مي داندجالب انواع گسسته را متأخر
به عنوان . درجه اول به درجه چهارم يك دور پيوسته مي تواند دوري با تتراكوردهاي گسسته به وجود آورد

  : مثال
  :                              بوسليك    

  
  
  ) 64: ب1383رايت (

 كافي براي اثبات فرضيه رايت وجود ندارد؛ با اين حال ايده جالب او مي تواند ارتباط هرچند دلايل تاريخي
ساختاري گونه هاي پيوسته و گسسته و تفاوت هاي صوتي كه اين تبديل به وجود مي آورد را براي ما روشن 

  ). مانند نمونه بالا(تر سازد؛ به خصوص زماني كه هر دو تتراكورد از يك جنس باشند 

در خلط پرده ها "الدين شيرازي نيز در مبحث نهم از بخش خاتمه كتاب خويش در بحثي تحت عنوان قطب 

  به توضيح تناسبات برخي جموع براي تركيب با يكديگر "با يكديگر و بقيت سخن در مقامات مشهور

ال از هر يكي به ببايد دانست كي اين جموع و شعب را با يكديگر مناسبات افتد و در تلحين انتق«: مي پردازد
و در ادامه دو نوع مناسبتِ تركيبي ) 148: 1387شيرازي (» .مناسب آن سبب زيادت رونق و طراوت لحن گردد

هر دو در يك طبقه ) مفروضه(يعني . و مناسبت گاه باشد كي در يك مركز بود... «: را براي جموع قائل است
  ) همان(» . دوو گاه باشد كي در دو يعني ميان نغمه مقصد هر. باشند

  :به عبارت ديگر

زماني كه هر دو جمع در يك طبقه قرار گيرند و يك نغمه مفروضه مشترك در اين طبقه داشته  .1
  . به نظر مي رسد اين تركيب مستلزم تغيير دادن فواصل درون ساختاري يك جمع است. باشند

آنها در محل اتصال دو زماني كه دو جمع در دو طبقه مختلف قرار گيرند و نغمه مفروضه مشترك  .2
 ) چيزي شبيه به گونه پيوسته تركيب تتراكوردها. (جمع قرار دارد
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  قطب الدين در ادامه در جداولي، برخي از جموعي كه مناسبت تركيبي با يكديگر دارند را در كنار هم قرار 
و . ناسبات اشارت كنيمو ما از جهت مثال به بعضي از اين م... «: نكته قابل توجه آن كه، مي نويسد. مي دهد

  ) همان(» .باقي به لطف ذهن و صفاي قريحت متصديان فن عملي مفوض است و االله اعلم
ول ذكر كرده محدود نمي كند و اهالي فن را در به  مدها را به نمونه هايي كه در جدبنابراين امكانات تركيب

ه در حال حاضر نيز در برخي فرهنگ آزادي ك. وجود آوردن تركيب هاي جديد تجربه نشده آزاد مي گذارد
 بررسي جداول و توضيحات پس از آن نشان . وجود دارد) به خصوص نزد اعراب(هاي موسيقايي خاورميانه 

وي ساختار برخي مقامات مشهور را حاصل . مي دهد كه قطب الدين صرفاً به تركيبات دو جزئي معتقد نيست
 دستگاه در موسيقي فعلي ايران را به 1 كه ساختار مولتي مدالويژگي. تركيب بيش از دو سلول مدال مي داند

و چون اين مناسبات روشن شد ببايد دانست كي بعضي مقامات مشهور ازين تراكيب «: ذهن متبادر مي كند

دوگاه و رهاوي و آن را ابتدا دوگاه ). وسط(دوگاه بود و حجاز ) ابتدا و انتها( و آن را "حجاز" و "دو گاه"مثل 
  ) 149: 1387شيرازي (» ...انتها و ) رهاوي(و ) بزرگ(و وسط بود 

به هر روي، مطالعه رسالات مكتب منتظميه نشان مي دهد كه تئوريسين هاي اين مكتب با بررسي امكانات 
كمي و كيفي تركيب سلول هاي مدال، سعي در نشان دادن حداكثر پتانسيل موسيقي حوزه اسلامي براي به 

علي رغم اين واقعيت كه ضرب رياضي تعداد تتراكوردها در .  مدال متنوع داشته اندوجود آوردن فضاهاي
  .  ممكن است ايده اي ناپخته به نظر برسد،پنتاكوردها توسط صفي الدين به منظور مذكور

                                                 
١. Multi- Modal 
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  فصل ششم
  

   در دوره معاصر آثار تئوريكمروري انتقادي بر 
  

ستره هاي نغمگي و نحوه تقسيم بندي آنها ارائه داده اند بررسي تئوري هاي معدودي كه معاصرين، پيرامون گ
  :تقسيم نمودعمده نشان مي دهد كه تئوري هاي مذكور را مي توان به سه دسته 

ديدگاهي كه واحد بستر نغمگي در موسيقي ايران را گام اكتاوي تلقي مي كند و نقش نغمات هر بستر  .1
علي نقي وزيري و . يك غرب تبيين مي كنددر موسيقي كلاسگام نغمگي را طبق جايگاه درجات 

نك (شاگردان وي براي اولين بار، بستر نغمگي در موسيقي ايران را با اين تئوري توضيح داده اند 
  ). 1379 و وزيري 1387خالقي 

 موسيقايي در موسيقي ايران معرفي مي كند -را به عنوان واحد صوتي) تتراكورد(ديدگاهي كه ذوالاربع  .2
در اين تئوري . اي مدال را عموماً حاصل تركيبات متصل و گاه متداخل اجناس مي داندو ساختمان ه

مجيد كياني، . نغمه مركزي هر مد تركيبي، نغمه اتصال ميان دو تتراكورد محسوب مي گرددمعمولاً 
 . داريوش طلائي، حسين عليزاده از جمله موسيقي دانان قائل به اين تئوري هستند

تريكورد، (بر تتراكورد، سلول هاي صوتي موسيقايي كوچكتر و بزرگتر از تتراكورد ديدگاهي كه علاوه  .3
همچنين تركيب سلول . را نيز از عناصر و اجزاي ساختاري گستره هاي نغمگي مي داند...) پنتاكورد و 

هومان اسعدي را مي توان . هاي نغمگي را در سه كيفيت متصل، منفصل، و متداخل توضيح مي دهد
 . راح اين تئوري دانستاولين ط

هدف از اين نقدها نشان . ديدگاه اول در دسته بندي مذكور، طي نيم قرن اخير بارها مورد نقد قرار گرفته است
 و درويشي 1385نك اسعدي (دادن عدم مطابقت اين تئوري با واقعيت اجرايي موسيقي ايران بوده است 

يل هاي خود را منطبق بر واقعيت فعلي موسيقي ايران و آن جا كه نوشتار حاضر سعي مي كند تحل از). 1380
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) 3و2(همچنين با توجه به تئوري هاي طرح شده در رسالات قديم ارائه دهد، به نقد و بررسي دو ديدگاه اخير 
  . كه با تلقي اين نوشتار، از موضوع توضيح بستر نغمگي در موسيقي ايران قرابت بيشتري دارد خواهد پرداخت

  : 2اه شماره بررسي ديدگ
با ) اكتاو(متصل دانگ و كامل كردن دور عموماً همان گونه كه گفته شد اين نگرش قائل به قانون تركيب 

اين ديدگاه از سويي با بخشي از . در انتهاي دو دانگ متصل است) دوم بزرگ(اضافه كردن يك پرده طنيني 
ز واقعيت عملي موسيقي فعلي ايران تطابق تئوري هاي مطروح در رسالات قديم و از سويي ديگر با بخشي ا

  . قابل توجهي دارد
  داريوش طلائي در كتاب خويش ذيل واژه مايه به تبيين تئوريك اين لغت و تطابق معنايي آن با مفهوم مد 
  مي پردازد و آن را به طور ضمني يك فضاي مدال واحد مي داند كه تركيبي يا چند مدي است و در ادامه 

بيشتر مواقع تأكيد ملودي بر نت مشترك بين دو . هر مايه از دو دانگ پيوسته تشكيل شده است«: مي نويسد
اين نت كه غالباً اولين نت دانگ دوم است مي تواند دومين نت و به ندرت سومين نت دانگ دوم . دانگ است

علي ايران را حاصل تركيبات و در ادامه تمام ساختارهاي مدال در موسيقي ف) 27: 1372طلائي (» .باشد
  :)فواصل ابجدي را نگارنده اضافه كرده است (چهار نوع دانگ مي داند پيوسته

  ]ط جـ جـ[): S(دانگ شور 

  ]جـ ط جـ[): C(دانگ چهارگاه 

  ]ط ب ط[): D( دانگ دشتي يا نوا 

  ) 1372طلائي  (]ب ط ط[): M(دانگ ماهور 
مندرج در رسالات قديم، دانگ شور را با ذوالاربع نوروز، دانگ كه از مقايسه اين دانگ ها با ذوالاربعات 

 چهارگاه را با ذوالاربع حجازي، دانگ دشتي را با ذوالاربع نوا و دانگ ماهور را با ذوالاربع عشاق منطبق 

از تركيب صرفاً پيوسته اين در ده مورد، طلائي سپس يازده مايه موجود در موسيقي دستگاهي را كه . مي يابيم
 : وجود مي آيند معرفي مي كنداز تركيب متداخل دانگ ها به) اوج(و در يك مورد دانگ ها 
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  )همان    (
  

بررسي رپرتوار فعلي موسيقي ايران نشان مي دهد كه چهار تتراكورد مذكور براي توضيح همه هسته هاي 
ستره صوتي آوازهاي شور به عنوان مثال طلائي گ. كافي نيستند) به خصوص سلول هاي چهار نغمه اي(مدال 

  توضيح مي دهد و استقلال مدال هر يك از آوازهاي شور را به را در مايه شور يعني تركيب 
اين در حالي است كه بنا بر آن چه در بخش . تفاوت نقش نغماتشان در بستر نغمگي مذكور، وابسته مي داند

سته هاي نغمگي كوچكتر، توجه به ارتباط هاي پيش آمد يكي از راهكارهاي تقسيم بندي بستر نغمگي به ه
ساختاري سلول هاي مدال با مفهوم فاصله ساختاري است؛ كه به نظر مي رسد در تئوري مذكور مد نظر قرار 

اما دانگ را عمدتاً بايد به عنوان واحد فرضي براي تبيين « : اسعدي در همين مورد مي نويسد. نگرفته است

 در "فاصله ساختاري"نظري محض محسوب كرد كه لزوماً همواره با چگونگي شكل گيري گام از لحاظ 
  ) 87: 1385اسعدي (» .مدهاي حاصله منطبق نيست

  ) در شور سل( سي بمل -به عنوان مثال بررسي آواز بيات ترك نشان مي دهد كه فاصله ساختاري اين مد فا
ربع راست از اجناس مندرج در رسالات مي تواند ابتدا و انتهاي دانگي باشد كه فواصل آن منطبق با ذوالا

بنابراين گستره . دانگي كه در بين دانگ هاي پيشنهادي طلائي ديده نمي شود. موسيقي قديم ايران است
  : دانست) عشاق در رسالات(نغمگي بيات ترك را بايد حاصل از تركيب متصل دو دانگ راست و ماهور 

  
كياني (دال بيات ترك را در قالب نمودار مذكور تشريح مي كنند البته مجيد كياني و حسين عليزاده ساختار م

  ) 1379 و عليزاده 1371
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از سوي ديگر طلائي ساختار نغمگي آواز بيات اصفهان يا مخالف سه گاه را متشكل از دو دانگ پيوسته 
ت كه در واقعيت يعني مطابق با ساختار آواز شوشتري در دستگاه همايون؛ با اين تفاو. چهارگاه و نوا مي داند

اين در حالي است كه . اجرايي آواز اصفهان درجه سوم دانگ اول به اندازه يك فاصله ميكروتني كمتر است
 نشان مي دهد كه مي توان دو - كه در فصول پيش معرفي شدند-بررسي انواع فواصل در موسيقي قديم

  . يافت)  و آواز شوشتريآواز بيات اصفهان(دانگ مستقل براي توضيح دانگ اول موارد مذكور 

  ) E) (ذوالاربع حجازي( جـ ط جـ): مخالف سه گاه(دانگ اول بيات اصفهان 

  )C(ب هـ جـ : دانگ اول شوشتري
كه قائل بودن به ) جـ ط جـ(و حجازي ) جـ جـ ط(همان گونه كه مشاهده مي شود طلائي دو دانگ راست 

  . ستگاهي ضروري است را مد نظر قرار نمي دهدآنها براي توضيح برخي از ساختارهاي مدال موسيقي د
از سوي ديگر نگاهي گذرا به ساختار فواصل يازده مايه ارائه شده در تئوري طلائي نشان مي دهد كه سه مورد 

  :از آنها از قانون اتصال پيوسته دانگ ها تبعيت نمي كنند

  دلكش   .1

 راك     .٢

 اوج .٣

  

  : مايه دلكش. 1

و شور ) M(مابين دو دانگ ماهور ) دوم بزرگ(ن مي دهد كه يك پرده طنيني چيدمان نغمات مايه دلكش نشا

)S (طلائي در توجيه اين مورد دانگ شور را به يك اكتاو بم تر انتقال مي دهد تا از مخدوش شدن . وجود دارد
ي كه در حال). 1372طلائي (جلوگيري كرده باشد ) لزوم اتصال پيوسته دانگ ها(قانون بنيادي تئوري خويش 

  :نتيجه اين انتقال به وجود آمدن گستره صوتي ديگري است كه بي شك دلكش نمي تواند باشد
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  : مايه راك. 2

در اين مورد نيز بين دو دانگ اصلي يك پرده طنيني فاصله وجود دارد كه طلائي را وادار مي كند براي حفظ 
  :گ ها دست بزندقانون بنيادي تئوري خويش مجدداً به وارونه كردن ترتيب دان

  

  

  :   مايه اوج. 3
همان طور كه از ظاهر نمودار اوج پيداست اين مايه از دو دانگ متداخل تشكيل شده است و وضوحاً قانون 

  . اتصال پيوسته دانگ ها را نقض مي كند
انگ ها بنابراين مشاهده مي كنيم كه واحدهاي تركيبي مدال در موسيقي امروز ايران از الگوي صرفاً متصل د

پيروي نمي كنند و اين واقعيت با تئوري هاي طرح شده در رسالات موسيقي كه پيرامون نحوه تركيب 
  . ذوالاربعات بحث مي كنند منطبق است

از سوي ديگر سلول هاي تركيبي يازده گانه در تئوري مذكور، همه سلول هاي تركيبي در رپرتوار فعلي 
  . نيز واحدهايي تركيبي هستند... ته، نيريز و مدهايي چون شكس. موسيقي ايران نيستند

 آثار مكتوب حسين عليزاده نشان مي دهد كه وي نيز بنيادي ترين سلول مدال در موسيقي ايران را دانگ تلقي 

در . و اشل صوتي هفت دستگاه و پنج آواز را بر اساس اين واحد تشريح مي كند). 1386عليزاده (مي كند 
 واحد دانگ براي توضيح تمام اشل هاي مورد بررسي به گونه اي كه ساختار دانگ حالي كه به نظر مي رسد

به عنوان مثال تشريح وي از . منطبق بر واقعيت اجرايي مد و به خصوص فاصله ساختاري باشد، مناسب نيست
   : چنين است،اشل صوتي سه گاه لاكرن بر اساس تتراكوردهاي متصل



 ٤١

  
ساختار . ل صوتي سه گاه با دو دانگ پيوسته همسان تشريح شده استهمان گونه كه مشاهده مي شود اش

 اصفهان يا مخالف سه گاه دفواصل دانگ به كار گرفته شده مذكور، جـ ط جـ مي باشد كه پيشتر آن را تتراكور
براي توضيح بخشي از يك واحد ) اعم از تتراكورد و غيره(واضح است كه وقتي از يك سلول مدال . ناميديم
 تركيبي استفاده مي كنيم به نقشي كه جنس مورد نظر در ساختن فضاي مدال تركيبي ايفا مي كند مدال
به ديگر سخن وقتي سلولي در يك واحد مدال تركيبي وجود دارد تأثير صوتي مختص به آن در ساختار . قائليم

  د كه مثلاً در مدِ درآمد رپرتوار موسيقي فعلي ايران نشان مي ده. كلي مدِ تركيبي بايد قابل تشخيص باشد

از سوي ديگر اين تقسيم .  دانست شنيده نمي شودEسه گاه فضايي مدال كه بتوان آن را حاصل حضور دانگ 
  با توجه به واقعيت اجراييِ . بندي از اشل صوتي سه گاه با فواصل ساختاري دستگاه سه گاه مطابقتي ندارد

  .دستگاه با استفاده از تري كوردهاي پيوسته منطقي تر باشدسه گاه به نظر مي رسد توضيح اشل صوتي اين 

  
كه تري كورد اول مي تواند مبين فضاي درآمد، تري كورد دوم مبين درآمد و همچنين زابل و تري كورد سوم 

پيداست كه اين تقسيم بندي هاي تئوريك هيچ گاه مطابقت كامل با واقعيت اجرايي يك مد . مبين مويه باشد
با اين حال . سلماً مجري براي ارائه زابل صرفاً از سه نغمه لاكرن، سي بمل و دو استفاده نمي كندم. ندارند

استفاده از نغمه هاي بالايي يا پاييني سلول مذكور، موجوديت اين سلول را به عنوان هسته بنيادين زابل 
  شد سلول هاي مدال بنابراين همان گونه كه مي بينيم و در فصول پيشين هم گفته. مخدوش نمي كند

  .سه نغمه اي نيز در موسيقي دستگاهي ايران وجود دارند
در اين جا لازم است نكته اي راجع به انواع پنتاكوردها در موسيقي ايران ذكر شود و آن اين كه بررسي سلول 

ه اصلي هاي مدال در موسيقي دستگاهي نشان مي دهد كه پنتاكوردها را در اين موسيقي مي توان به دو دست
  :تقسيم كرد
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پنتاكوردهايي كه از اضافه شدن يك طنيني به يك تتراكورد به وجود آمده اند و مي توان آنها را  .1
به عبارت ديگر اضافه شدن پرده طنيني به تتراكورد به . گسترش يافته فضاي مدال تتراكورد دانست

 راكورد مذكور محسوب  منجر نمي شود و صرفاً گسترش تونال تتتتراكوردتغيير ساختار مدال 

 موجود در موسيقي ايراني با اضافه شدن يك پرده طنيني قابليت يهر يك از تتراكوردها. مي شود
تبديل به قسم مذكور را دارند؛ البته به شرطي كه نقش نغمات و سير ملوديك همواره تابع قوانين 

  .دروني تتراكورد اوليه باشد

مانند پنتاكوردي كه (به وجود مي آيد ) تري كورد(ه نغمه اي پنتاكوردهايي كه از پيوستن دو سلول س .2
آن چه موجب تشخيص دو تري كورد از هم مي شود نقش فونكسيونلي ). در سه گاه نشان داديم

در پنتاكورد مطروحه در سه گاه نغمه فا ايست . است كه نغمات اول، سوم و پنجم پنتاكورد دارند
ساختار .  نغمه دو آغاز درآمد و شاهد زابل محسوب مي شوندساختاري، نغمه لاكرن شاهد سه گاه و

  :نغمگي دشتي نيز با اين نوع پنتاكورد قابل توضيح است

  
   شاهد ر

   ايست موقتسي بمل
   خاتمه سل

  ر و سل همچنين بين سل و سي بملفاصله ساختاري بين 
  

  پنتاكوردهاي دسته دوم را نيز ،همان گونه كه مشاهده مي شود بدون در نظر گرفتن مفهوم فاصله ساختاري

كه در اين صورت انطباق چنداني بين اين . مي توان حاصل از اضافه شدن يك پرده طنيني به تتراكورد دانست
  . تقسيم بندي و واقعيت اجرايي مد نمي يابيم
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بررسي تشريحات حسين عليزاده از اشل هاي صوتي در موسيقي دستگاهي نشان مي دهد كه وي علاوه بر 
به عنوان مثال در توضيح اشل . آنها نيز اعتقاد دارد) در هم تنيده(تركيب متصل دانگ ها به تركيب متداخل 

  : صوتي راست پنج گاه نمودار زير را ترسيم مي كند

  
دو تتراكورد ) دو تتراكورد با يك پرده طنيني در وسط(اين در حالي است كه نمونه اي از تركيب منفصل 

تركيبي كه مجيد كياني آن را مختص تئوري موسيقي غرب و . سيمات وي ديده نمي شودمتوالي در بين تق
شيوه اي براي توضيح مدهاي كليسايي و گام هاي موسيقي كلاسيك مي داند؛ كه با شروع سده بيستم بر 

  ) 38: 1371كياني (تلقي موسيقي دانان از موسيقي ايراني تأثير گذاشته است 
اني است كه تلاش كرده است واقعيت فعلي موسيقي ايران را با توجه به تئوري هاي مجيد كياني از اولين كس

روند و اجراي « :  مي نويسدهفت دستگاه موسيقي ايرانوي در كتاب . مطروحه در رسالات قديم تبيين كند
 دانگ آهنگ هاي موسيقي رديف به گونه اي است كه محور اصلي نغمه ها، كه شاهد باشد، معمولاً در بين دو

به انتهاي دو دانگ متوالي ) فاصله ثقل(پيوسته قرار مي گيرد؛ و براي تشكيل دوره كامل آن، يك پرده بزرگ 
  ) 25: 1371كياني (» .افزوده مي شود

اين در حالي است كه كمي پيشتر ديديم كه نظريه دانگ هاي متصل نمي تواند همه واحدهاي تركيبي مدال 
  :ل ساختار دلكش را چنين ترسيم مي كندبه عنوان مثا. را توضيح دهد
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 با واقعيت عملي اين مد و مفهوم فاصله ،پيش از اين گفتيم كه توضيح دلكش با ايده تتراكوردهاي پيوسته
به خصوص دانگ دوم كه بر اساس نمودار بالا ذوالاربع راست است؛ در حالي كه . ساختاري انطباق ندارد

  . نيم نه نمودِ راست در ماهوردلكش را نمود شور در ماهور مي دا
اما «: كياني در انطباق ذوالاربعات مندرج در رسالات با ذوالاربعات موجود در موسيقي فعلي ايران مي نويسد

آن چه امروز در موسيقي دستگاهي رديفي از ترتيب و تركيب فواصل ملايم ديده مي شود، از همان شش نوع 
پنجم هاست؛ و تمامي آنها با دواير صفي الدين، علي جرجاني و ملايم اول در هر دو گروه چهارم ها و 

  ) 23: 1371كياني (» .عبدالقادر مراغي منطبق اند
كياني مدعي است كه شش ذوالاربع اول از ذوالاربعات هفت گانه رسالات قديم، در موسيقي دستگاهي ايران 

تاب هفت دستگاه، واحدهاي تركيبي تنها اين در حالي است كه در بررسي نمودارهاي كياني در ك. وجود دارد
با پنج تتراكورد از شش تتراكورد مذكور توضيح داده شده اند و ذوالاربع بوسليك با تركيب ط ط ب در توضيح 

در موسيقي دستگاهي ايران موجود ) بوسليك(البته ذوالاربع مذكور . واحدهاي تركيبي به كار گرفته نشده است
رديف آوازي (حسيني در دستگاه شور مدال ه دكتراي خويش در توضيح ساختار هومان اسعدي در رسال. است

  :نمودار زير را رسم مي كند) عبداالله دوامي

  
  ) 162: 1385اسعدي (

  .كه دانگ دوم مطابق با ذوالاربع بوسليك است
ار سه گاه را مثلاً ساخت. كياني علاوه بر تركيبات متصل تتراكورد ها به تركيب متداخل آنها نيز قائل است

  :چنين ترسيم مي كند
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همان طور كه مشاهده مي شود كياني نيز فواصل ساختاري سه گاه را در تفكيك سلول هاي نغمگي سه گاه 

  .پيشتر گفتيم منطقي تر است كه اشل صوتي سه گاه را با تركيبات تري كوردي توضيح دهيم. ناديده مي گيرد
  

  : 3بررسي ديدگاه شماره 

 از اولين تئوريسين هايي است كه تلاش كرده با تلفيقي از تئوري هاي موسيقي قديم ايران و هومان اسعدي
. مفاهيم مدرن موسيقي شناسي، واقعيت اجرايي ساختارهاي مدال در موسيقي دستگاهي ايران را توضيح دهد

در رساله دكتراي وي . نگاهي كه نگارنده ي رساله حاضر را به لحاظ روش شناسي تحت تĤثير قرار داده است
خويش تحت عنوان مفهوم و ساختار دستگاه در موسيقي كلاسيك ايران پس از نقد و بررسي تئوري هايي كه 
در دوره معاصر درمورد سلول هاي نغمگي موسيقي دستگاهي ارائه شده اند تلاش مي كند بر اساس مفهوم 

اساس .  به اجزاي سازنده آنها تقسيم كندفاصله ساختاري، اشل هاي صوتي رپرتوارهاي مورد بررسي خويش را
قرار دادن مفهوم فاصله ساختاري براي تفكيك سلول هاي مدال، منجر به انكشاف سلول هاي نغمگي 
كوچك تر و بزرگ تر از تتراكورد مي شود كه اين مي تواند پيشرفت قابل توجهي در تحليل موسيقي شناسانه 

  . ودسلول هاي مدال در موسيقي ايران محسوب ش
در نظر گرفتن دانگ به عنوان واحدي براي تبيين چگونگي شكل گيري گام و اشل صوتي از سنني بسيار 

اما دانگ را عمدتاً بايد به عنوان واحدي . كهن تبعيت مي كند كه ريشه در تئوري موسيقي يونان باستان دارد

فاصله "كه لزوماً همواره با فرضي براي تبيين چگونگي شكل گيري گام از لحاظ نظري محض محسوب كرد 

در واقع، به عنوان مثال، منطق شكل گيري اشل صوتي در .  در مدهاي حاصله منطبق نيست"ساختاري
فضاي مدال سه گاه بيشتر بر اساس فواصل سوم در قالب تري كورد، كه در عين حال فاصله ساختاري نيز 
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 در قالب تتراكورد؛ همچنين در مواردي نيز محسوب مي شود، قابل تبيين است تا بر مبناي فواصل چهارم
  ) 87: 1385اسعدي (» .است) دانگ(اهميت پنتاكورد و هكساكورد در ساختار برخي مدها بيش از تتراكورد 

مي داند، ) مدال(به رغم آن كه اسعدي فاصله ساختاري را از معيارهاي مهم تفكيك هسته هاي نغمگي 
اي صوتي نشان مي دهد كه برخي از سلول هاي تفكيك شده در بررسي نمودارهاي توصيفي وي از اشل ه

رديف (به عنوان مثال، اشل صوتي درآمد افشاري . تاري مدِ مورد نظر نيستخ منطبق با فاصله سا،اشل صوتي
  : را با نمودار زير توضيح مي دهد) ميرزاعبداالله

  
  )166: 1385اسعدي (

يده بي شك يكي از فواصل ساختاري افشاري است؛ دقيقاً نام) لاكرن به فا(آن چه اسعدي فيگور فرودي 
همان فاصله اي كه در فضاي مدال سه گاه نيز وجود دارد ؛با اين تفاوت كه اين فاصله در سه گاه صعودي و 

 دو را - لا كرن را بايد شامل يك تري كورد دانست و لا كرن-بنابراين اين فاصله فا. ولي استزدر افشاري ن
 پنتاكوردي شبيه به هدر واقع پنتاكوردي خواهيم داشت متشكل از دو تري كورد پيوست. د ديگرشامل تري كور

  :پنتاكوردي كه ساختار سه گاه را توضيح مي دهد
  

  
  . نقد مذكور راجع به ساختار شكسته نيز مي تواند وارد باشد

يراني را بپيذيريم، باز هم اگر كارآيي مفهوم دانگ، در تئوري موسيقي ا« :اسعدي در جاي ديگر مي نويسد
آيا فقط چهار نوع دانگ در موسيقي كلاسيك ايراني وجود . پرسش ديگري در زمينه انواع آن قابل طرح است

 دانگي ،رايي موسيقي دستگاهيجوي سپس با توجه به تنوع فواصل در واقعيت ا) 87: 1385اسعدي (» دارد؟
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را به تتراكوردهاي چهارگانه كه طلائي ارائه كرده ) گاهالف سه خاصفهان يا م(با ساختار فواصل جـ ط جـ 
  : اضافه مي كند

به طور كلي پنج نوع دانگ اصلي را به عنوان واحدهاي ساختاري سازنده بستر نغمگي مختلف در موسيقي « 
  : كلاسيك ايراني مي توان در نظر گرفت، بدين ترتيب

   بقيه- طنيني-طنيني: دانگ ماهور. الف
   طنيني- بقيه-طنيني: دانگ دشتي. ب
   بقيه- طنيني مستزاد-مجنب: دانگ چهارگاه. ج
   طنيني- مجنب-مجنب: دانگ شور. د
  ) 110: 13835اسعدي ( مجنب - طنيني-مجنب: دانگ مخالف. ه

نگ با ساختار ا از دو د،اين در حالي است كه اسعدي در تقسيم بندي اشل هاي صوتي به هسته هاي مدال
  نيز استفاده ) دانگ دوم حسيني رديف دوامي(و ط ط ب ) گ اول بيات تركدان(فواصل جـ جـ ط 

لكن . ند كه اين تتراكوردها به ترتيب ذوالاربع راست و ذوالاربع بوسليك از تتراكوردهاي هفتگانه هستندكمي 
  .  نظر قرار نداده استال، مدِاسعدي آنها را به عنوان واحدهاي ساختاري مد

ند موسيقي دانان مذكور مي تواند در توضيح هسته هاي مدال در موسيقي ايران هر چند تلاش هاي ارزشم
بسيار راهگشا باشد؛ ولي به نظر مي رسد تا درك عميق و دقيق روابط پيچيده سلول هاي مدال در اين 

  . موسيقي راه زيادي در پيش است



 ٤٨

 

 

  فصل هفتم

 

  گفتاري پيرامون رابطه فاصله ساختاري با سلول هاي مدال 
 

در بخش هاي پيش سلول هاي صوتي و كميت نغمگي آن را در رسالات قديم بررسي كرديم و نتيجه گرفتيم 
يك جمع (كه يك سلول نغمگي براي آن كه بتواند باري مدال را منتقل كند، بايد شامل حداقل سه نغمه باشد 

دو نغمه اي يك بعد، نغمه اي به عبارت ديگر هر گاه به ساختار ). ناقصه حداقل از سه نغمه تشكيل مي شود

 سلولي خواهيم داشت كه مي تواند حاوي كيفيت - البته بر اساس قواعد ملايمت و تنافر–ديگر اضافه كنيم 
بررسي رپرتوار فعلي موسيقي دستگاهي ايران، نشان مي دهد كه نمونه هايي كه عموماً آن را . مدال باشد

بنابراين ميان دو قطب .  با فاصله حداقل يك سوم خنثي استفاصله ساختاري مي دانند پرشي ميان دو نغمه
فاصله ساختاري، حداقل يك نغمه مي توان گنجاند و نتيجه اين كه فواصل ساختاري همواره در برگيرنده يك 

، پرش "لاكرن" در سه گاه " لاكرن-فا"پرش : به عنوان نمونه. جمع سه نغمه اي يا بيشتر خواهد بود

  . "دو" در ماهور " دو-سل" و پرش "دو"ارگاه  در چه" دو-لاكرن"
 كه قطب هاي فاصله ساختاري براي جمعي كه فاصله اين استآن چه راجع به نمونه هاي بالا مشهود است، 

ساختاري آن را در برگرفته، و حتي براي ساختار مدالي كه جمع مذكور بخشي از آن است، خاصيت فونكسيونل 
اما در بررسي رپرتوار به . را به عهده بگيرند... مه مي توانند نقش شاهد، ايست و به بيان ديگر آن دو نغ. دارد

نمونه بارز آن درآمد راست . دارند) با فاصله دوم(ساختارهايي مدال برمي خوريم كه دو نغمه فونكسيونل مجاور 
اري مكرر، از درجه براي آن قائل شد؛ و حركت ساخت) درجه اول و دوم(پنجگاه است؛ كه بايد دو نغمه شاهد 

سؤال آن كه چرا به . اول به درجه دوم آن را، در انكشاف كيفيت مدال درآمد راست پنجگاه ضروري دانست
  فاصله دوم بزرگ ميان اين دو نغمه فاصله استروكتوري نگوييم؟ 

، انمفهوم و ساختار دستگاه در موسيقي كلاسيك ايرهومان اسعدي كه در رساله دكتراي خود تحت عنوان 
ساختارهاي مدال و ملوديك رديف هاي موسيقي دستگاهي ايران را موشكافانه تحليل مي كند، نمونه هايي 
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محور «را تحت عنواني متفاوت با فاصله ساختاري بررسي مي كند؛ و نام ) درآمد راست پنجگاه(چون مثال بالا 
ه وي بين كيفيت اين دو نوع فاصله اگر تفكيكي ك. )114: 1385 اسعدي(را بر اين فاصله مي گذارد » شاهد

كه قابليت (قائل است، بپذيريم و پرش در فواصل سوم خنثي و بيشتر را )  بيشتريا كوچك سوم  ودوم بزرگ(
فاصله استروكتوري بدانيم، آن گاه مي توانيم به فرضيه اي مبتني بر ارتباط ) در برگرفتن جمع ملايم را دارند
سوم (چرا كه تعريف خود را از كوچكترين فاصله ساختاري . اقصه قائل شويممفهوم فاصله ساختاري و جموع ن

  . منطبق مي يابيم) سه نغمه اي(، با گستره نغمگي كوچكترين جمع ناقصه )كوچك
اما بررسي جموع ناقصه اي كه در يك فاصله ساختاري قرار دارند، نشان مي دهد كه مي توان دو حالت براي 

  :  شداين سلول هاي مدال قائل

وقتي جمع مذكور به طور مستقل و مجرد به عنوان يكي از سلول هاي ساختاري بستر نغمگي وجود  .1

 " لاكرن-فا" كه تحت فاصله ساختاري "لاكرن" در سه گاه " لاكرن- سل-فا"دارد؛ مانند جمع 
 . قرار مي گيرد

  
 -لاكرن" جمع ناقصه وقتي جمع مورد نظر درون يك جمع ناقصه بزرگ تر قرار گرفته باشد؛ مانند .2

 قرار دارد؛ لكن اين جمع در بستر " دو-لاكرن" در چهارگاه دو كه تحت فاصله ساختاري " دو-سي
 . يك جمع چهار نغمه اي قرار دارد

 
دو مدي كه به . شايد بتوان اين تفاوت را يكي از وجوه تمايز دو مدِ درآمد سه گاه و درآمد چهارگاه دانست

 البته يكي از روايت هاي عبداالله دوامي از درآمد . اهت هاي زيادي با يكديگر دارندلحاظ سير ملوديك شب

چرا كه دوامي در اين .  باعث مي شود در پذيرفتن اين فرضيه با ترديد مواجه شويم)1380دوامي  (سه گاه
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له ساختاري مورد به عبارت ديگر فاص. روايت، درآمد سه گاه را با الگوي ملوديكِ درآمد چهارگاه اجرا مي كند
  . نظر را در بستر چهار نغمه اي اجرا مي كند

  
  : بنابراين نمونه هايي را كه با اطمينان مي توان فاصله ساختاري ناميد

 هستند كه ميان قطب هاي آنها پرش صورت مي گيرد و اين قطب كوچكفاصله هايي با اندازه حداقل سوم 
ستقل و چه به عنوان قطب هاي جمعي كه در بستر جموع  چه به عنوان دو قطب يك جمع ناقصه ي م-ها

  . خاصيت فونكسيونل دارند-گسترده تر قرار دارند
با بررسي . گفتيم يكي از ويژگي هاي يك فاصله ساختاري، وجود پرش ميان قطب هاي فونكسيونل آن است

  تأمل در آنها صورت رپرتوار فعلي موسيقي ايران، به سلول هاي مدالي بر مي خوريم كه پرش هايي قابل

نمونه هاي . مي گيرد؛ لكن گاه يكي و گاه هيچ كدام از قطب هاي اين پرش ها، خاصيت فونكسيونل ندارند
  :آن

) ايست نهايي( يكي از قطب هاي فونكسيونل اين مد "فا"؛ )در شور سل( در مد رهاب " سي بمل-فا"پرش 

سي " به "فا"چرا كه پس از پرش . اري ندارد در اين مد، ويژگي ساخت"سي بمل"ولي . محسوب مي شود

  .) لاكرن شاهد رهاب محسوب مي شود. ( قرار مي گيرد"لاكرن"، ملودي روي "بمل

؛ در اين مد، ) برومند بي تا(عبداالله ا رديف ميرز در نواي سل، در مد نيشابورك" دو-سل"پرش : نمونه ديگر

وند و فاصله ساختاري، ميان اين دو نغمه شكل ، نغمات كليدي محسوب مي ش"سي بمل" و "فا"دو نغمه 
با اين حال، اين . همان گونه كه پيداست دو قطب پرش، مطابقتي با دو قطب ساختاري مد ندارند. مي گيرد

بنابراين نمي توان به عنوان يك .  شنونده داردبرايپرشِ ملوديك نقش مهمي در تعيين هويت مد نيشابورك 
را براي آن » پرش ساختاري« اسعدي، نام آقايلذا به پيشنهاد . ر آن گذشتويژگي عمومي ملوديك از كنا

پرش هاي ساختاري، گذشته از اين كه فرمولي ملوديك به حساب مي آيند، بعضاً مي توانند . انتخاب كردم
  .  را نشان دهند نظر مدِنغمگيِ» نسبي«گستره ي
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صله استروكتوري، پرش ساختاري و سلول كمي دقت در بررسي هاي بالا نشان مي دهد كه سه مفهوم فا
 در مواردي با هم، همپوشي دارند؛ و در مواردي ديگر، سه مفهوم مستقل به نظر ) بستر نغمگي(صوتي 

  . بي ترديد تبيين روابط دقيق اين مفاهيم به مطالعات بيشتري نياز دارد. مي رسند
د، بي ترديد مي توان از فاصله ساختاري به اما صرف نظر از سوالاتي كه پيرامون مفاهيم مذكور وجود دار

  . ياد كرد) مدال(عنوان يكي از ابزارهاي كارآمد، در تعيين سلول هاي صوتي موسيقايي 
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  فصل هشتم
 

  تركيب هاي مدال جديد در موسيقي ايران ايجاد ضرورت 
 

به عبارت . ل بوده استتركيب سلول هاي مدال با يكديگر همواره در تئوري و عمل موسيقي خاورميانه معمو
هسته هاي مدال منفرد با گستره كاملاً محدود با يكديگر تركيب مي شوند و تشكل هاي مدال « : ديگر

تشكل مدال مركب مي تواند با يكي از واحدهاي مدال خود . مركب، با گستره وسيع تر را به وجود مي آورند
وسيقي هاي سنتي حوزه ايراني، عربي، تركي وجود اين ويژگي در تمام م) 127: 1382پاورز (» .همنام باشد

با اين تفاوت كه در برخي از فرهنگ هاي موسيقايي چگونگي تركيب هسته هاي مدال چندان بر اساس . دارد
چهارچوب هاي از پيش تعيين شده نيست و با رعايت پاره اي قواعد آكوستيكي مي توان با يك آزاديِ نسبي 

مانند موسيقي (در حالي كه در برخي فرهنگ هاي موسيقايي ديگر . ت زدبه تركيب هسته هاي مدال دس
در واقع شايد بتوان بنيادي ترين . انواع تركيبات در قالب رپرتوار الگويي محدود شده اند) دستگاهي ايران

ويژگي سيستم دستگاهي را تجمع تعدادي از مدها در چهارچوب هاي معين و با ارتباطات از پيش تعيين شده 
يكي در وابستگي : بنابراين سيستم مدال موسيقي دستگاهي ايران را در دو جنبه دچار انجماد مي يابيم. انستد

مدها به فرمول هاي ملوديك از پيِش تعيين شده؛ به طوري كه مجريان اين موسيقي عموماً براي تعيين 
. هسته هاي مدال مذكور استانجماد ديگر در حوزه تركيب . هويت يك مد به اين فرمول ها تكيه مي كنند

ساختار دستگاه و بيش از آن محتواي متعين رديف، تركيبات مشخص و محدودي از تركيب سلول هاي 
 را معرفي مي كنند؛ كه - كه عموماً بر اساس گسترش تدريجي فضاي تنال مد درآمد شكل مي گيرند-مدال

هالي موسيقي دستگاهي تبديل شدند و انجماد اين تركيبات محدود، در مرور زمان به هنجارهاي شنيداريِ ا
اين هنجارها در دوره اي حدود يك قرن از تاريخ موسيقي ايران سيستم مدال فعلي اين موسيقي را دچار نوعي 

چگونه به ركود رسيديم، چگونه از آن خارج "ساسان فاطمي در مقاله اي تحت عنوان . عادت زدگي كرده است
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م انرژي كه از تغيير فضاي مدال حاصل مي شود، تأثير حسي اي كه ممكن بخش اعظ«:  مي نويسد"شويم؟
مديون ) درست مثل دريچه اي تازه كه به روي چشم اندازي تازه گشوده مي شود(است آن تغيير ايجاد كند 
در صورتي كه تغييرات استاندارد رديف كه بارها و بارها در همه ي قطعات تكرار . غير منتظره بودن آن است

ه و مي شوند هر گونه غير مترقبه بودن تغيير و، در نتيجه هر گونه لذت حاصل از گشودن دريچه اي تازه شد
همه مي دانند در ماهور چه اتفاقاتي خواهد افتاد و يا در شور يا . به روي چشم اندازي تازه را زايل مي كند

كه همواره كمابيش به شكل واحدي به مجموعه پيوسته چند فضاي مدال . همايون و ديگر دستگاه ها و آوازها
دنبال هم مي آيند خود يك فضاي مدال كلي ايجاد مي كند، با عطرها و رنگ ها و انوار آشنا، كه به تدريج بر 

  )  230: 1385فاطمي (» .اثر تكرار، طراوت و تازگي خود را از دست مي دهد
مدالِ موسيقي فعلي ما شده ساختار دستگاه به عبارت ديگر آن چه موجب محدود شدن دايره خلاقيت در حوزه 

چرا كه وجود مفهوم مركب خواني يا مركب نوازي در . يا بهتر بگوييم برداشت موسيقي دانان از آن است
موسيقي ما و يا ساختار دستگاهي چون راست پنجگاه در رديف هاي گوناگون مي توانند نشانگر امكان بالقوه 

با اين حال فرهنگ غالب در موسيقي دستگاهي .  مدال در موسيقي ما باشدتركيب نسبتاً آزادانه سلول هاي
مبالغه درباره مركب «: تركيب آزادانه مدها با يكديگر را امري عادي و قابل دسترس براي همه، تلقي نمي كند

نشان از خواني و مركب نوازي نيز، كه استفاده از آنها را منوط به كسب بالاترين درجه استادي جلوه مي دهد، 
آموزش  ضعف كلي موسيقي دانان در مدگرداني دارد؛ يعني فني كه، در واقع، بايد يكي از اصول پايه اي

  ) 87: 1387فاطمي ( ».به حساب آيد) چيزي مثل هارموني در موسيقي غربي(خلاقيت موسيقايي 
كانات بالقوه مدال در  كه مي تواند الگويي براي نشان دادن ام-از سوي ديگر آموزش دستگاه راست پنجگاه

 به عنوان آخرين دستگاه، در روند سنتي آموزش موسيقي ايراني خود مي تواند -سيستم دستگاهي تلقي شود
  . در خور تأمل باشد

 و "واحد مدال تركيبي"نكته بسيار مهمي كه در اين جا بايد به آن اشاره كنيم لزوم تفكيك دو مفهوم 

  .م خط مرز بسيار باريكي با يكديگر دارندهرچند اين دو مفهو.  است"مدگردي"
مدگردي انتقال از يك سلول مدال به سلولي ديگر است به گونه اي كه هر يك از سلول هاي مذكور مستقلاً 

البته مي توان انواع . بنابراين در مدگردي با دو واحد مدال مواجهيم. ويژگي هاي مدال خود را دارا باشند
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بعضي از انواع آن بدون تغيير فواصل اشل صوتي و برخي با تغيير  : تقسيم كردمدگردي را به دو دسته عمده
  . فواصل صورت مي گيرند

 چنان در هم مي آميزند كه برخي "واحد تركيبي مدال"اين در حالي است كه سلول هاي تشكيل دهنده يك 
ند كه شباهت از ويژگي هاي شخصي خود را از دست مي دهند و منجر به تشكيل واحدي مدال مي شو
به عبارت ديگر . چنداني به عناصر تشكيل دهنده خود ندارد و فضاي مدال منحصر به فردي را ايجاد مي كند

 . از اين دستند... واحدهاي تركيبي چون دلكش، راك، عراق و . در اين مورد ما با يك واحد مدال مواجهيم

نحوه تشكيل آنها مي باشد، لكن نتايج حاصله علي رغم آن كه موضوع رساله حاضر واحدهاي مدال تركيبي و 
 واحدهاي -زيرا زيربناي تئوريك هر دو مقوله. در اين رساله مي تواند براي مدگردي نيز دستمايه قرار گيرد

 يك موضوع است و آن موضوع امكانات همنشيني سلول هاي مدال با يكديگر -تركيبي مدال و مدگردي
  . است

پيش از شكل گيري سيستم ( فصول گذشته ديديم در موسيقي قديم ايران به هر روي همان گونه كه در
.  آزادي به مراتب بيشتري در بهره برداري از امكانات بالقوه مدال اين موسيقي داشتنند،مجريان) دستگاهي

به نظر مي رسد چه در گذشته و چه در برخي سنت هاي امروزي حوزه « : فاطمي در اين مورد مي نويسد
 تركي، نظام نسبتاً بازتري از مقام ها وجود داشته و دارد كه آزادي بيشتري به موسيقيدانان -عربي -ايراني

گذشته از آن، خلق مقام هاي تازه توسط موسيقي . براي گردش در مقام هاي مختلف مي داده است و مي دهد
  ) 87: 1387 فاطمي(» .دانان بزرگ نيز ممكن بوده و شواهدي از آن در سنت عثماني موجود است

بنابراين با توجه به نگاهِ مدالِ بازي كه در گذشته موسيقي ايران وجود داشته است مي توان بر اساس ساختار 
تئوريك مدها در رپرتوار فعلي به بهره برداري از امكانات بالقوه مدال در اين موسيقي پرداخت؛ و به اين ترتيب 

البته همان گونه كه در فصل اول گفته . ربه نشده دست يافت موسيقايي متنوع و البته تج-به فضاهاي صوتي
پديده اي به پيچيدگي زبان كه ماهيت آن را صرفاً به وسيله . شد مد پديده اي بسيار پيچيده و ناخودآگاه است

اين در حالي است كه حتي تشريح ساختار موسيقايي يك مد نيز . عناصر موسيقيايي نمي توان توجيه كرد

 به مراتب كار دشوارتري است و ميزان "ساختن يك واحد مدال"ه و غير قطعي است؛ بنابراين بسيار پيچيد
در مورد تركيب سلول هاي مدال بايد گفت هر چند ايجاد گستره صوتي اولين . موفقيت اين كار بسيار مبهم

 چون نقش قدم در رسيدن به يك سلول مدال است؛ با اين حال براي موجوديت يك مد بايد به موضوعاتي
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پر واضح است كه پذيرش يك سلول . نيز پرداخت... نغمات، فواصل ساختاري، فرمول هاي ملوديك و 
 موسيقيايي به عنوان يك مد ايراني منوط به عبور اين سلول از مجراي ذائقه شنوايي شنوندگان -صوتي

ا تكرار بخشي از توضيحات اين فصل را ب. موسيقي ايراني و پذيرش زيبايي شناختي اين سلول توسط آنهاست
  : قطب الدين شيرازي پيرامون تركيب جموع به پايان مي بريم

ببايد دانست كي اين جموع و شعب را با يكديگر مناسبت افتد و در تلحين انتقال از هر يكي به مناسب آن « 

ارت كنيم و باقي  و ما از جهت مثال به بعضي از اين مناسبات اش]...[سبب زيادت رونق و طراوت لحن گردد 
 )148: 1387شيرازي (» ...به لطف ذهن و صفاي قريحت متصديان فن عملي مفوض است و االله اعلم 
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  نهمفصل 

 

  نگاهي به امكانات تركيبي جموع ناقصه در موسيقي دستگاهي ايران
  

دال و نحوه ل پيش، مختصراً به نظريات موسيقي دانان معاصر ايران، پيرامون اقسام سلول هاي مودر فص
تركيب آنها اشاره شد؛ و اين نظريات با تكيه بر تئوري هاي مندرج در رسالات قديم موسيقي و همچنين با 

در اين بخش بر اساس مرور انتقادي . توجه به برخي مفاهيم مدرن موسيقي شناسي نقد و بررسي شدند
نكته قابل توجه اين . يراني مي پردازيم به تشريح برخي از امكانات بالقوه مدال در موسيقي ا،نظريات موجود

كه اين راهكارها از دل نقد تئوريك نظريات موجود برآمده و هر راهكار، حاصل منطقي يكي از نقدهايي است 
  .كه در بخش مرور انتقادي ادبيات آمد

كوچك گفتيم كه تتراكورد تنها واحد ساختاري مدال در موسيقي ايراني نيست و سلول هاي تر در فصل پيش 
اما علي رغم اين واقعيت بايد اذعان . تر و يا بزرگ تر از تتراكورد نيز در تشكيل اشل هاي صوتي وجود دارند

 بايد مهم - چه از لحاظ نظري و چه در واقعيت اجرايي-كرد كه در ميان اين سلول ها همچنان تتراكورد را
از اين رو، در . يران و حتي خاور ميانه دانستترين و پر بسامد ترين سلول مدال موجود در رپرتوار موسيقي ا

اين رساله سلول هاي كوچك تر و بزرگ تر از تتراكورد را نيز بر مبناي سلول هاي تتراكوردي بررسي خواهيم 
  .كرد و انواع تركيبات جموع ناقصه را با تركيبات تتراكوردي آغاز خواهيم كرد

  

  انواع جموع ناقصه در موسيقي دستگاهي ايران
 

رك گستره هاي صوتي با توجه به مؤلفه فاصلة ساختاريِ مد، يكي از راهكارهاي تشخيص و استخراج د
 موسيقايي متعدد و متنوع از رپرتوار موسيقي دستگاهي است؛ طبعاً وجود جموع و -حداكثر سلول هاي صوتي
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د تركيب هاي بيشتري را  امكان ايجا- اوليه تركيبات مدالمواد به عنوان -اجناس متعدد در موسيقي ايراني
نقد تئوري هاي معاصر پيرامون انواع تتراكورد ها در موسيقي . پيش روي موسيقيدان ايراني قرار مي دهد

ايراني نشان داد كه در ساختار مدال موسيقي امروز ايران، هفت تتراكورد بنيادي وجود دارد كه شش تا از آنها 
  :ميه منطبقندبر ذوالاربعات مندرج در رسالات مكتب منتظ

   ططب    :1  ماهور
  ط ب ط   :  نوا

  ط ط ب  : بوسليك
  جـ جـ ط  :  راست
  ط جـ جـ  :  شور

  جـ ط جـ   :  اصفهان
   جـ2ب هـ  :  چهارگاه

  
در بخش پيش گفتيم كه يكي از انواع عمده پنتاكوردها در موسيقي ايران از اضافه شدن يك پرده به تتراكورد 

بنابراين با اضافه كردن يك پرده طنيني به هر . رش فضاي تنال يك تتراكورد به وجود مي آيدو در نتيجه گست
اما در مورد تري كوردها ديديم . يك از هفت تتراكورد مذكور، هفت پنتاكورد با همان اسامي به وجود مي آيند

بنابراين اين كيفيت را . كه هر يك از آنها مي توانند جمعي سه نغمه اي در بستر جمعي بزرگ تر تلقي شوند
 يك ويژگي بالقوه براي تري كوردها در نظر مي گيريم و برخي از آنها را در ارتباط با تتراكوردها شناسايي 

به عنوان مثال در تتراكورد . بدين ترتيب كه از هر تتراكورد دو تري كورد مي توان استخراج كرد. مي كنيم
 كورد متداخل مي توان ديد كه يكي با حذف نغمه اول تتراكورد راست با ساختار فواصل جـ جـ ط، دو تري

  : بنابراين. به دست مي آيند) جـ ط(و ديگري با حذف نغمه آخر اين تتراكورد ) جـ جـ(مذكور 

                                                 
 نو به تئوري موسيقي ايراني نوشته داريوش طلائي اقتباس شده ايده نشان دادن انواع تتراكوردها با قرار دادن حروف داخل مستطيل از كتاب نگرشي. 1

  . است
  . ، حدود يك پرده و يك چهارم پرده است)طنيني مستزاد(همان گونه كه در فصول پيش گفتيم مقدار بعد هـ . 2
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  :با ساختار فواصل زير خواهيم داشتف موارد تكراري، هشت تري كورد كه با حذ

  ط ط  .1

 جـ جـ  .2

 ب ط .3

 ط ب .4

 جـ ط .5

 ط جـ .6

 هـ جـ .7

 ب هـ .8
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همچنين پس از بررسي قواعد ملايمت و . ك تري كورد محتمل باقي مانده را در ادامه معرفي خواهيم كردي
   كه از دو تري كورد پيوسته تشكيل -تنافر در جموع منفرد و مركب به معرفي انواع پنتاكوردهاي دسته دوم

  . خواهيم پرداخت-مي شوند
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  نقواعد همنشيني فواصل در موسيقي دستگاهي ايرا
  

پيش از آن كه به تركيب سلول هاي مدال مذكور بپردازيم، لازم است قواعد همنشيني فواصل در رپرتوار 
موسيقي دستگاهي را بررسي كنيم و بدين وسيله از تركيباتي كه منجر به ايجاد عوامل تنافر مي گردند احتراز 

  عوامل تنافر در تتراكورد؛. مرديمدر فصول گذشته عوامل تنافر در رسالات قديم موسيقي را برش. نماييم

  توالي سه بعد ط و چهار بعد جـ .1

 در يك ذوالاربع) ط جـ ب(توالي ابعاد ثلاثه لحنيه  .2

 آمدن بعد جـ، بعد از بعد ب .3

  توالي دو بعد ب .4
نگاهي به ساختار هفت تتراكورد موجود در موسيقي دستگاهي ايران نشان مي دهد كه هيچ يك از عوامل 

بنابراين بايد به بررسي اين عوامل در پنتاكوردها و دورهاي اكتاوي . الاربعات در آنها وجود نداردتنافر در ذو
 را در پنتاكوردها و در برخي دورها قابل 2 و 1همان گونه كه گفته شد صفي الدين عوامل تنافر . بپردازيم

 در برخي از ادوار را موجب تنافر به عنوان مثال توالي سه بعد ط و يا توالي ابعاد ثلاثه . اغماض مي داند

.  جـ پس از ب استآمدنبنابراين عوامل غير قابل چشم پوشي توالي چهار بعد جـ، دو بعد ب، و . نمي داند

 مذكور دراين رپرتوار نيز "تنافر در دور"بررسي رپرتوار فعلي موسيقي ايران نشان مي دهد كه برخي از عوامل 
  .برخي ديگر در رپرتوار فعلي وجود دارند و عامل تنافر محسوب نمي شوندعامل تنافر به حساب مي آيند و 

  . توالي دو بعد ب در رپرتوار فعلي ديده نمي شود -

). حتي سه بعد جـ نيز در اين رپرتوار وجود ندارد(توالي چهار بعد جـ در رپرتوار فعلي ديده نمي شود  -
 ) 30: 1383طهماسبي (

هر چند صفي الدين در برخي از ادوار آن را ( فعلي ديده نمي شود توالي سه بعد ط جـ ب در رپرتوار -
 ) جايز مي داند

  :اين در حالي است كه
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بنابراين .  ركرن در چهارگاه دو- دو-توالي سي: تقدم ب بر جـ در رپرتوار فعلي وجود دارد؛ مثلاً -
سيقي دستگاهي به تركيب اين دو فاصله را بايد به عنوان يكي ديگر از تري كوردهاي محتمل در مو

 )اين در حالي است كه تقدم جـ بر ب را در اين رپرتوار نمي بينيم. (ليست تري كوردها افزود

 ) 3: 1383طهماسبي . (عراق نوا:  كنار هم قرار گيرندمي توانند درنيز  سه پرده طنيني  -

   عامل تنافر به حساب اما ممنوعيت هاي ديگري نيز در رپرتوار فعلي وجود دارند كه در تئوري صفي الدين
به اين دليل كه صفي الدين ارموي قواعد ملايمت و تنافر در تئوري خويش را بر اساس موجوديت . نمي آيند
 اين در حالي است كه در موسيقي دستگاهي ايران علاوه بر اين . ط، جـ، ب، تنظيم مي كند: سه بعد

 دارد كه طنيني مستزاد ناميده و با هـ نشان داده  پرده وجود 1,25سه فاصله، بعد ديگري با اندازه حدودي 

شيني ابعاد در موسيقي نلذا با وجود اين فاصله و تركيب آن با سه بعد مذكور حالات ديگري از هم. مي شود
بررسي نيز دستگاهي به وجود مي آيد كه خاص اين موسيقي است و ما بايد ممنوعيت هاي اين حالات را 

بنابراين مي توان گفت باقي تركيبات . ها، دو تري كورد حاوي فاصله هـ مي بينيمدر فهرست تري كورد. كنيم
محتمل، بين بعد هـ و ساير ابعاد مي توانند به عنوان تركيباتي تلقي شوند كه در رپرتوار وجود ندارند و اِعمال 

  : كيبات عبارت اند ازو آن تر). البته صرفاً در چهارچوب موسيقي دستگاهي ايران(آنها ايجاد تنافر مي كند 
  هـ هـ، هـ ط، ط هـ، هـ ب، جـ هـ

  :بدين ترتيب، عوامل قطعي تنافر در موسيقي دستگاهي ايران ده موردند

  ب ب  .1

 جـ جـ جـ .2

 ط ط ط ط .3

 جـ هـ .4

 هـ ط .5

 هـ هـ .6

 هـ ب .7

 هـ ط  .8
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 ب جـ  .9

 ط جـ ب .10

  ) 3: 1383طهماسبي (

   به نكته اي ظريف اشاره "ايراننظري بر تجمع در موسيقي "ارشد طهماسبي در مقاله اي با عنوان 
 ابتدا و انتهاي يك دور نيز در كنار هم قرار مي گيرند و مجتمع محسوب مي شوند، چون 1اعداد«: مي كند

به عنوان مثال . در دور دوم عدد اول و هفتم يا مثلاًَ دو عدد اول و دو عدد آخر در كنار هم قرار مي گيرند
در حالي كه نقض ) 2 4 4 4 3 5 2: (اعد مذكور عدول نكرده استظاهراً چنين دوري از هيچ يك از قو

چرا كه اگر دو دور آن به اجرا در آيد، عدد اول و عدد هفتم در كنار هم قرار ) 2 4 4 4 3 5 2: (قانون دارد
  ) 3: 1383طهماسبي (» )2 4 4 4 3 5 2 2 4 4 4 3 5 2: (مي گيرند

 و اهميت آن در موسيقي قديم ايران را "ذوالكل مرّتين" شايد بتوان يكي از دلايل وجود مفهومي چون
لكن علي رغم اين واقعيت، در اين رساله ادواري كه وصل فواصل آخر و . وجود واقعيت مذكور دانست

اولشان در عبور از دور ايجاد تنافر مي كنند، متنافر نخواهيم دانست؛ بلكه فضاهاي بالقوه مدالي تلقي 
  . اجرايي محدودتري دارندخواهيم كرد كه امكانات

                                                 
بنابراين .  ربع پرده تقريبي در نظر مي گيرد را معادل يك1 دبدين ترتيب كه عد. طهماسبي در مقاله خود فواصل چهارگانه را با اعداد نشان مي دهد. ١

   . نمايش داده مي شود5، و هـ با عدد 4، ط با عدد 3، جـ با عدد 2بعد ب با عدد 
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  انواع تركيبات جموع ناقصه در موسيقي كلاسيك ايران 
  

  ) متصل يا منفصل(تركيبات متخارج 
تئوري هاي مندرج در رسالات قديم موسيقي و همچنين واقعيت هاي موجود در رپرتوار فعلي موسيقي 

ج جموع، در موسيقي كلاسيك تركيبِ متخار) متصل و منفصل(ايران نشان مي دهند كه هر دو گونه 
بنابراين با علم به مجاز بودن هر دو نوع تركيبِ دانگ ها در موسيقي دستگاهي و البته . ايران وجود دارند

با رعايت اصول ملايمت لحني، مي توان با استفاده از اجناس موجود در اين موسيقي به پيوندهاي 
اين ما هفت تتراكورد موجود در موسيقي فعلي بنابر. متنوعي از تركيبات متصل و منفصل دست يافت

با يكديگر تركيب خواهيم كرد؛ آن دسته از واحدهاي ) متصل و منفصل(ايران را در دو بخش جداگانه 
تركيبي را كه عوامل ده گانه تنافر در آنها وجود دارند، كنار خواهيم نهاد و در نهايت راهكار اون رايت 

 را در مورد واحدهاي باقي - كه در فصول پيش به آنها اشاره شد-براي سنجش ميزان ملايمت ادوار
  .مانده به كار خواهيم بست

  

  تركيبات متداخل 
بررسي رپرتوار فعلي موسيقي ايران نشان مي دهد كه امكان بالقوه تركيب متداخل دانگ ها نيز در آن 

 نيز به وجود اين نوع از تركيب در فصل مروري بر ادبيات نيز ديديم كه موسيقي دانان معاصر. وجود دارد
، سه گاه )عليزاده(، راست پنج گاه )طلائي(اوج در تئوري مايه ها : در موسيقي كلاسيك ايران اذعان دارند

با در نظر گرفتن قواعد لحني (اين قابليت نيز . نمونه هايي از اين دستند) اسعدي(، بيات ترك )كياني(
ب كاربردي انواع تتراكوردها در موسيقي ايراني است؛ كه پرداختن از ديگر راهكارهاي تركي) تركيب ابعاد

  . به آن به دليل پيچيدگي اين نوع از تركيب و كثرت مصاديق آن در اين نوشتار نمي گنجد
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  تركيبات متصل 
به اين ترتيب . در اين بخش به تركيب متصل هفت تتراكورد موجود در موسيقي دستگاهي مي پردازيم

با خودش و با شش تتراكورد ديگر تركيب كرده و براي كامل كردن اكتاو، پرده طنيني را كه هر جنس را 
آن دسته . سپس به موضوع ملايمت و تنافر هر دور مي پردازيم. به انتهاي واحد تركيبي اضافه مي كنيم

وامل تنافر را با و ما ع. از جموعي كه عوامل تنافر در آنها ديده مي شود متنافر و غير قابل اجرا خواهند بود
ميزان ملايمت ساير جموع را با راهكارهايي كه اون رايت ارائه . خطوطي در زير فواصل نشان مي دهيم

بدين ترتيب كه تعداد نغمات مجرد در دور .  خواهيم سنجيد- و ما در فصول پيش به آن پرداختيم-كرده
را ) چهارم و پنجم( نسبت هاي مطبوع و تعداد) مخرج كسر(را به عنوان عاملي در كاهش ميزان ملايمت 

ضمن آن كه .  دوري تلقي خواهيم كردهر جمعِ) صورت كسر(به عنوان عاملي در افزايش ميزان ملايمت 

 "محدود"آن دسته از جموعي كه توالي نغمه هاي اول و آخر آن ايجاد تنافر مي كنند نيز با لغت 
نكته قابل ذكر .  منفصل نيز به كار خواهيم بستاين مراحل را در مورد تركيبات. مشخص خواهيم نمود

آن كه در ميان انواع منفصل به نمونه هايي بر مي خوريم كه اشل صوتي آنها تكرار نمونه هايي از انواع 
البته بايد توجه كرد كه اين تشابهات صرفاً تشابهي نغمگي به حساب مي آيند و تفاوت . متصل هستند

ظ چگونگي تفكيك هسته هاي مدال بر اساس فاصله ساختاري دارند از هايي كه اشل هاي مكرر به لحا
  . آنها واحدهاي مدال متفاوتي مي سازد

  

 چند روز پيش از آغاز نگارش اين رساله به توصيه آقاي بابك خضرائي به ملاقات نوازنده و :توضيح

آقاي (شان به مشورت پرداختم پژوهشگر ارجمند آقاي ارشد طهماسبي رفتم و در مورد موضوع پايان نامه با اي
در حين بحث ). طهماسبي از معدود نوازندگان موسيقي ايراني هستند كه به موضوعات تئوريك نيز پرداخته اند

متوجه شدم كه ايشان نيز سال ها پيش ايده اي شبيه به ايده رساله حاضر داشته اند و آن را در مقاله اي با 
پس از آن كه ايشان . تشريح كرده اند؛ كه البته منتشر نشده استعنوان تجمع فواصل در موسيقي ايران 

متوجه شباهت موضوع پايان نامه نگارنده با مقاله مذكور شدند با بزرگواري مقاله منتشر نشده خود را در اختيار 
كمك شايان توجهي به ) به خصوص از حيث تسريع در كار(اينجانب قرار دادند؛ كه در پيشبرد اين رساله 

  : لازم مي دانم از سخاوت و لطف ايشان سپاس گزاري كرده و به چند نكته اشاره كنم. ارنده كردنگ
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 در موسيقي ايران به تركيبات منفصل و متصل تتراكوردها، بر اساس قواعد "تجمع فواصل"مقاله  .1
همنشيني فواصل پرداخته است؛ و رساله حاضر علاوه بر اين، تركيبات تري كوردي و همچنين 

  . ان ملايمت دورها را نيز بررسي كرده استميز

چرا كه نگارنده هنگام پرداختن به . اين دو پژوهش از نظر فكري به طوري موازي انجام گرفته اند .2
 . موضوع رساله از مقاله آقاي طهماسبي مطلع نبوده است

 . از نظر زماني، مقاله آقاي طهماسبي متقدم بر اين رساله است .3

 
 

  :كورد ماهور با اجناس هفت گانهتركيب پيوسته تترا

  )ماهور(  6:0با نسبت   ملايم  ط ب ط ط ب ط ط  .1

  )عراق(  4:2با نسبت   ملايم محدود  ط ط ب ط ب ط ط .2

      متنافر   ط طب بط ط ط  .3

    4:2با نسبت   ملايم  ط جـ جـ ط ب ط ط .4

    2:4با نسبت   ملايم محدود  ط ط جـ جـ ب ط ط .5

      متنافر   ط طط جـ بط جـ  .6

    4:2با نسبت   ملايم  ط ب هـ جـ ب ط ط .7
  

  :تركيب پيوسته دانگ نوا با اجناس هفتگانه

  )نهفت(  6:0با نسبت    ملايم   ط ط ب ط ط ب ط   .8

    6:0با نسبت   ملايم  ط ب ط ط ط ب ط .9

    4:2با نسبت   ملايم محدود  ط ب ط ب ط ط ط .10

    5:1با نسبت   ملايم  ط جـ جـ ط ط ب ط .11

    4:2با نسبت   ملايم   ب طط ط جـ جـ ط .12

    3:3با نسبت   ملايم  ط جـ ط جـ ط ب ط .13



 ٦٦

    4:1با نسبت   ملايم  ط ب هـ جـ ط ب ط .14

 

  :تركيب پيوسته دانگ بوسليك با اجناس هفتگانه

    6:0با نسبت   ملايم   ط ط ط ب ط ط ب   .15

      متنافر   بط ط ط طط ب  .16

    6:0با نسبت   ملايم  ط ط ب ط ط ط ب .17

    4:2با نسبت   ملايم  ط ط ط بط جـ جـ  .18

    5:1با نسبت   ملايم  ط ط جـ جـ ط ط ب .19

    3:3با نسبت   ملايم  ط جـ ط جـ ط ط ب .20

    3:3با نسبت   ملايم  ط ب هـ جـ ط ط ب .21

 

  :تركيب پيوسته دانگ راست با اجناس هفتگانه

  )راست(  5:0با نسبت   ملايم   ط جـ جـ ط جـ جـ ط  .22

    5:1با نسبت   ملايم  ط ب ط ط جـ جـ ط .23

  )عراق افشاري(   4:2با نسبت   ملايم  ط ط ب ط جـ جـ ط .24

      متنافر   جـ ط ب جـط ط ط .25

      متنافر   طجـ جـ جـ جـط ط  .26

      متنافر   طجـ جـ جـط جـ ط  .27

      متنافر   طجـ جـ جـط ب هـ  .28

  

  :تركيب پيوسته دانگ شور با اجناس هفتگانه

  )شور شهناز(  5:0ا نسبت ب  ملايم   جـ جـ ط جـ جـ  ط ط  .29

  ) عراق نوا(  4:2با نسبت   ملايم  ط ب ط ط ط جـ جـ .30

  )نوا(  5:1با نسبت   ملايم  ط ط ب ط ط جـ جـ .31
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    4:2با نسبت   ملايم  ط ط ط ب ط جـ جـ .32

  )شور اوج(  5:0با نسبت   ملايم  ط جـ جـ ط ط جـ جـ .33

    5:0با نسبت   ملايم  ط جـ ط جـ ط جـ جـ .34

    4:1با نسبت   ملايم   جـ جـط ب هـ جـ ط .35

 

  :تركيب پيوسته دانگ اصفهان با اجناس هفتگانه

    5:0با نسبت   ملايم  ط جـ ط جـ جـ ط جـ   .36

    3:3با نسبت   ملايم  ط ب ط ط جـ ط جـ .37

  )اصفهان(  3:3با نسبت   ملايم  ط ط ب ط جـ ط جـ .38

      متنافر   ط جـب جـط ط ط  .39

    5:0بت با نس  ملايم  ط جـ جـ ط جـ ط جـ .40

      متنافر   ط جـجـ جـ جـط ط  .41

    3:2با نسبت   ملايم  ط ب هـ جـ جـ ط جـ .42

 

  :تركيب پيوسته دانگ چهارگاه با اجناس هفتگانه

  )چهارگاه(  3:2با نسبت   ملايم  ط ب هـ جـ ب هـ جـ   .43

    4:1با نسبت   ملايم  ط ب ط ط ب هـ جـ .44

  )شوشتري(  3:3با نسبت   ملايم  ط ط ب ط ب هـ جـ .45

      متنافر   هـ جـب بط ط ط  .46

    4:1با نسبت   ملايم   هـ جـجـ ط بط جـ  .47

    3:2با نسبت   ملايم  ط ط جـ جـ ب هـ جـ .48

      متنافر   هـ جـط جـ بط جـ  .49

 

  :تركيبات منفصل
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  :تركيب گسسته دانگ ماهور با اجناس هفتگانه

    6:0با نسبت   ملايم   ب ط ط ط ب ط ط   .50

      1ار شماره تكر  ط ب ط ط ب ط ط .51

      2تكرار شماره   ط ط ب ط ب ط ط .52

    4:2با نسبت   ملايم  جـ جـ ط ط ب ط ط .53

  )دلكش(    4تكرار شماره   ط جـ جـ ط ب ط ط .54

    3:3با نسبت   ملايم  جـ ط جـ ط ب ط ط .55

    4:1با نسبت   ملايم  ب هـ جـ ط ب ط ط .56
    

  : تركيب گسسته دانگ نوا با اجناس هفتگانه

      9تكرار شماره   ط ب ط ط ب ط ط   .57

      متنافر   ط ب طط ط طب  .58

      8تكرار شماره   ط ط ب ط ط ب ط .59

    4:2با نسبت   ملايم  جـ جـ ط ط ط ب ط .60

      11تكرار شماره   ط جـ جـ ط ط ب ط .61

    3:3با نسبت   ملايم  جـ ط جـ ط ط ب ط .62

    3:3با نسبت   ملايم  ب هـ جـ ط ط ب ط .63

 

  : ك با اجناس هفتگانهتركيب گسسته دانگ بوسلي

      17تكرار شماره   ط ط ب ط ط ط ب   .64

      متنافر   بط ط ط ط طب  .65

      16تكرار شماره   ط ب ط ط ط ط ب .66

      متنافر   بط ط ط ط جـ جـ .67
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      18تكرار شماره   ط جـ جـ ط ط ط ب .68

    2:4با نسبت   ملايم محدود  بـ ط جـ ط ط ط ج .69

    2:4ا نسبت ب  ملايم محدود  ب هـ جـ ط ط ط ب .70
  

  : تركيب گسسته دانگ راست با اجناس هفتگانه

    5:0با نسبت   ملايم   جـ جـ ط ط جـ جـ ط   .71

    4:1با نسبت   ملايم  ب ط ط ط جـ جـ ط .72

      23تكرار شماره   ط ب ط ط جـ جـ ط .73

      24تكرار شماره   ط ط ب ط جـ جـ ط .74

      22تكرار شماره   ط جـ جـ ط جـ جـ ط .75

    5:0با نسبت   ملايم  ط جـ جـ طجـ ط جـ  .76

    4:1با نسبت   ملايم  ب هـ جـ ط جـ جـ ط .77

 

  :تركيب گسسته دانگ شور با اجناس هفتگانه

      33تكرار شماره   ط جـ جـ ط ط جـ جـ   .78

      متنافر   جـ جـط ط ط طب  .79

      30تكرار شماره   ط ب ط ط ط جـ جـ .80

      31تكرار شماره   ط ط ب ط ط جـ جـ .81

    2:4با نسبت   ملايم محدود  جـ جــ ط ط ط ـ جج .82

    3:2با نسبت   ملايم محدود  جـ جـ ط جـ ط ط جـ .83

    3:1با نسبت   ملايم  ب هـ جـ ط ط جـ جـ .84
  

  :تركيب گسسته دانگ اصفهان با اجناس هفتگانه
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    5:0با نسبت   ملايم  جـ ط جـ ط جـ ط جـ .85

    2:4با نسبت   ملايم محدود  جـ ط ط ط جـ ط ب .86

      37تكرار شماره    ب ط ط جـ ط جـط .87

      38تكرار شماره   ط ط ب ط جـ ط جـ .88

    3:2با نسبت   ملايم محدود  جــ ط ط جـ ط جـ ج .89

      40تكرار شماره   ط جـ جـ ط جـ ط جـ .90

    4:1با نسبت   ملايم محدود  ط جـ هـ جـ ط جـ ب .91
  

  : تركيب گسسته دانگ چهارگاه با اجناس هفتگانه

    4:5با نسبت   ملايم    ب هـ جـ ب هـ جـ ط  .92

    4:1با نسبت   ملايم  ب ط ط ط ب هـ جـ .93

      44تكرار شماره   ط ب ط ط ب هـ جـ .94

      45تكرار شماره   ط ط ب ط ب هـ جـ .95

    3:2با نسبت   ملايم محدود  جــ ط ط ب هـ جـ ج .96

      47تكرار شماره   ط جـ جـ ط ب هـ جـ .97

    4:1سبت با ن  ملايم   جـ ط جـ ط ب هـ جـ .98
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  دورهاي تري كوردي
  

 در فصول پيش، پنتاكوردهاي موجود در موسيقي كلاسيك ايران را از حيث ساختار به دو دسته عمده 

  : تقسيم كرديم
كه از اضافه شدن يك پرده طنيني به هفت تتراكورد موجود تشكيل مي شود و در واقع گسترش : دسته اول

  . تونال فضاي تتراكورد است
  به وجود مي آيد؛ و  - در محدوده يك پنجم درست-كه از تركيب دو تري كورد متصل:  دومدسته

بررسي نمونه هاي اين .  نقشي فونكسيونل ايفا مي كنند،نغمه هاي اول، سوم و پنجم پنتاكورد در ساختار مد
كردن اكتاو در كنار نوع پنتاكورد در رپرتوار فعلي موسيقي ايران نشان مي دهد تتراكوردهايي كه براي كامل 

پنتاكوردهاي مذكور قرار مي گيرند، عموماً از تركيب يك تري كورد و يك نغمه به عنوان كامل كننده دور 
به عبارت ديگر سه تري كورد به طور متصل در كنار هم قرار مي گيرند و سپس بعدي . تشكيل مي شوند

همي كه مجدداً بايد بر آن تأكيد كرد اين است كه نكته م. دور را كامل مي كند) طنيني، بقيه يا مجنب(ديگر 
  . دو تري كورد اول بايد يك پنجم درست تشكيل دهند؛ نه بيشتر و نه كمتر

  :براي يادآوري، ساختار نغمگي سه گاه را مجدداً ترسيم مي كنيم

  
بدين .  تركيب كنيمبنابراين براي به دست آوردن پنتاكوردهاي دسته دوم، بايد تري كوردهاي نه گانه را با هم

ترتيب هشتاد و يك پنتاكورد خواهيم داشت كه برخي از آنان حاوي عوامل تنافرند و برخي ديگر گستره 



 ٧٢

با حذف اين دو گروه در نهايت پانزده پنتاكورد تركيبي خواهيم . نغمگي كمتر با بيشتر از پنجم درست دارند
 :1داشت

  جـ جـ ط ط  .1

 ب ط ط ط  .2

 ط ب ط ط  .3

  ط ط جـ جـ .4

 ط ب ط ط  .5

 هـ جـ ب ط .6

 ط ط ط ب .7

 هـ جـ ط ب  .8

 جـ ط جـ ط  .9

 ط جـ جـ ط  .10

 ب هـ جـ ط .11

 ط جـ ط جـ .12

 جـ ط ط جـ .13

 ط ب هـ جـ .14

 جـ ط ب هـ .15

همان گونه كه مشاهده مي شود هفت تا از پنتاكوردهاي مذكور مي توانند حاصل اضافه شدن پرده طنيني به 
مان گونه كه در قبل گفتيم شباهت نغمگي دو لكن ه. هفت تتراكورد موجود در موسيقي ايران به حساب آيند

تفاوت در نحوه تركيب هسته هاي . اشل صوتي نمي تواند دليل بر يكساني ساختار مدال حاصل از آنها باشد
  . مدال به استخراج دو ساختار مدال جداگانه از يك اشل واحد مي انجامد

                                                 
  . به دليل اجتناب از تطويل غير ضروي رساله در اين فصل، از تشريح جزئيات مراحل كار اجتناب مي كنيم. 1
  



 ٧٣

رد مذكور با تري كوردهاي نه گانه است؛ كه قدم بعدي در استخراج ادوار تري كوردي، تركيب پانزده پنتاكو
بدين ترتيب به انواع تركيبات متصلِ سه تري كوردي دست خواهيم يافت؛ و در نهايت دور را با يك بعد ديگر 

حاصل، صد و سي و پنج دور خواهد شد كه با حذف . كه مي تواند طنيني، مجنب يا بقيه باشد تمام مي كنيم
باقي خواهد ماند كه چهل و چهار تا از آنها تكرار نغمگي ) تري كوردي( گام اكتاوي ادوار متنافر، هشتاد و هفت
نكته قابل ذكر ديگر آن كه اگر همه اين دورهاي اكتاوي را از يك نغمه مشخص . دورهاي تتراكوردي هستند

در بين نغمات گام آغاز كنيم، خواهيم ديد كه در برخي از دورها نغمه هايي به وجود خواهند آمد كه ) مثلاً دو(
برخي از اين دورها با انتقال به مواضع ديگر گام بالقوه، همه نغماتشان را با .  موسيقي ايران وجود ندارند1بالقوه

. )54 (يكي از آنها از هيچ يك از مواضع، منطبق با گام بالقوه نيستالبته . نغمات گام بالقوه مطابق مي يابند
  : ز قرار زير استگام بالقوه موسيقي فعلي ايران ا

  
   :هشتاد و هفت دور حاصله

  5:1با نسبت   ملايم    ب ط ط جـ جـ ط ط .1

  4:2با نسبت   ملايم    ط ب ط جـ جـ ط ط .2

  5:0با نسبت   ملايم   جـ جـ ط جـ جـ ط ط .3

  از لا بمل 3:2با نسبت   محدودملايم    ط هـ جـ جـ ط جـ ب .4

  6:0با نسبت   ملايم    ب ط ط ب ط ط ط .5

  2:4با نسبت   محدودملايم   ط طط  جـ جـ ب ط .6

  4:2با نسبت   ملايم محدود    ط ط ط ب ط ب ط .7

  4:2با نسبت   ملايم   جـ جـ ط ب ط ط ط  .8

  4:1با نسبت   ملايم  ب هـ جـ ب ط ط ط .9

     تتراكوردي50تكرار شماره   ب ط ط ط ب ط ط .10
                                                 

  را به ترتيب از بم به زير، در فاصله يك اكتاو ) مثلاً موسيقي ايراني، هندي يا اروپايي(در يك موسيقي مي نغمه هاي مورد استفاده هنگامي كه تما. 1
  ) 26 :1388عليزاده و ديگران (مي نويسيم، به گام بالقوه آن موسيقي دست پيدا مي كنيم 
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     تتراكوردي4تكرار شماره   ط جـ جـ ط ب ط ط .11

    اكوردي تتر1تكرار شماره   ط ب ط ط ب ط ط .12

     تتراكوردي2تكرار شماره   ط ط ب ط ب ط ط .13

     تتراكوردي53تكرار شماره   جـ جـ ط ط ب ط ط .14

     تتراكوردي55تكرار شماره   جـ ط جـ ط ب ط ط .15

     تتراكوردي56تكرار شماره   ب هـ جـ ط ب ط ط  .16

  از مي بكار 2:4با نسبت   ملايم محدود     ط جـ ب ط ب طهـ .17

     تتراكوردي 33ر شماره تكرا  ط جـ جـ ط ط جـ جـ  .18

     تتراكوردي30تكرار شماره   ط ب ط ط ط جـ جـ .19

  )دشتي(   تتراكوردي 31تكرار شماره   ط ط ب ط ط جـ جـ  .20

     تتراكوردي 82تكرار شماره   جـ جـ ط ط ط جـ جـ  .21

     تتراكوردي83تكرار شماره   جـ ط جـ ط ط جـ جـ .22

     تتراكوردي84تكرار شماره   ب هـ جـ ط ط جـ جـ  .23

  از مي بكار 3:3با نسبت   ملايم محدود   جــ جـ ب ط ط جـ ه .24
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 105و تري كوردي گام هاي اكتاوي، مجموعاً ) متصل و منفصل(با حذف دورهاي تكراري از انواع تتراكوردي 
 اكتاويِ ممكن، در -گام اكتاوي ملايم خواهيم داشت؛ كه مي توان گفت اين دورها همه ي اشل هاي صوتي

از تركيب تري كوردها، تتراكوردها، و پنتاكوردها و البته بر اساس قواعد موسيقي دستگاهي ايران هستند كه 
و همه آنها را مي توان از يك يا چند درجه گام بالقوه . ملايمت لحني در اين موسيقي تشكيل شده اند

ن برخي از اي. موسيقي دستگاهي ايران اجرا كرد؛ به طوري كه همه نغمات خود را روي گام بالقوه دارا باشند
قابل تجزيه ) تري كوردي، تتراكوردي متصل، تتراكوردي منفصل(گام هاي اكتاوي به هر سه گونه مذكور 

از اين رو مي توان هسته هاي مدال متنوعي در آنها تشخيص داد؛ و اين مي تواند براي اشل صوتي . هستند
م محدود نسبت ملايمتي نكته قابل توجه ديگر اين كه اكثر دورهاي ملاي. يك مزيت بالقوه محسوب شود

. يعني تعداد نسبت هاي ملايم آنها از تعداد نغمات مجردشان كمتر است. 1:5 و 2:4بسيار پايين دارند، مانند 
بر اساس اين واقعيت مي توان حدس زد كه وجود يا عدم وجود . شايد بتوان اين دورها را متنافر محسوب كرد

مي تواند از عوامل مؤثر در ميزان ملايمت دورها تلقي ) ا و ابتداي دورتوالي انته(عوامل تنافر در گذشتن از دور 
  . شود

بررسي آن دسته از تركيبات بالقوه جموع كه در رپرتوار فعلي موسيقي ايران به فعليت رسيده اند مي تواند 
هاي به عنوان مثال بررسي مايه . حاوي نكات مهمي در شناسايي ساختار مدال در موسيقي دستگاهي باشد

) ط ط ب(و بوسليك ) ط ب ط(تركيبي رايج در رپرتوار موسيقي فعلي ايران نشان مي دهد دانگ هاي نوا 
در نهفت دو دانگ نوا با هم تركيب : هيچ گاه در طبقه اول يك مايه تركيبي قرار نگرفته اند، جز در يك مورد
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) ب ط ط(ماهور  به همراه دانگاين در حالي است كه در رسالات قديم موسيقي اين دو دانگ . شده اند
بنابراين به لحاظ تئوريك دليل متقاعد كننده اي براي عدم . 1همواره از اجناس قوي محسوب مي شده اند

به جز اين حدس بي رمق كه شايد . استفاده از اين دو جنس در طبقه اول يك واحد تركيبي مدال وجود ندارد
ماهور به استحكام صوتي اين دانگ افزوده و آن را براي قرارگيري دو طنيني متوالي در ساختار دانگ 

  .مناسب تر ساخته است) طبقه اول(قرارگيري در شالوده يك ساختار تركيبي 
بي شك تركيبات مدالي كه به طور بالقوه در موسيقي دستگاهي ايران وجود دارند، اما در رپرتوار اجرايي اين 

راي گوش هاي عادت زده شنوندگان، غافلگير كننده و حتي موسيقي به فعليت نرسيده اند، مي توانند ب
صفي الدين ارموي در . ناخوشايند باشند؛ حتي اگر اين تركيبات، به لحاظ آكوستيكي ملايم محسوب شوند

  : رساله شرفيه درباره دليل واقعيت مذكور مي نويسد
يمت آنها روي گردان است و اين تا و گاه انسان از شنيدن يك بعد يا جمع يا يك تأليف لحني، با وجود ملا« 

در .  پيش از شنيدن اينها اشرف آنها را شنيده و به آن تعلق خاطر يافته باشد]انسان[هنگامي رخ مي دهد كه 

بعد يا جمع يا تأليفي [اما اگر .  پيدا مي شود]چه اشرف است[ نزديك به آن ]چيزي[اين حال ميل به شنيدن 

» .ش از شنيدنشان، اشرف آنها را در ذهن نداشته باشد، آن را خواهد پذيرفت ملايم بوده و انسان پي]لحني
 ) 18: 1385ارموي (

  بررسي ميزان ملايمت واحدهاي تركيبي رايج در موسيقي دستگاهي ايران نشان مي دهد كه گفته 
يج در اين چرا كه برخي از مايه هاي تركيبي را. صفي الدين حداقل راجع به موسيقي دستگاهي صدق نمي كند

  :موسيقي از نسبت ملايمت متوسط و حتي پاييني برخوردارند؛ و با اين حال بسيار رايجند
  3:2چهارگاه با نسبت ملايمت 

  3:3شوشتري با نسبت ملايمت 
   3:3اصفهان با نسبت ملايمت 

   3:3همايون تري كوردي با نسبت ملايمت 

                                                 
 دو نوع در دوره هاي گوناگون تاريخي تعاريف متفاوتي داشته اين. در رسالات قديم موسيقي اجناس به دو دسته كلي قوي و لين تقسيم مي شده اند. ١

   .اما در تمام ادوار تاريخ موسيقي اجناسي كه داراي دو طنيني هستند، همواره قوي محسوب مي شوند. اند كه موضوع اين رساله نيست
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 در رپرتوار اجرايي موسيقي دستگاهي وجود ندارند از اين در حالي است كه برخي از واحدهاي تركيبي مدال كه
  : نسبت هاي ملايمت قابل توجهي برخوردارند

  5:1 با نسبت ملايمت 
  4:1 با نسبت ملايمت 
  5:0 با نسبت ملايمت 

  4:1و همچنين دور تري كوردي ط ط ب هـ جـ ب ط با نسبت ملايمت 
  .و بسياري نمونه هاي ديگر

و «: گفته صفي الدين با واقعيت مدال موسيقي دستگاهي بايد آن را كمي تغيير دهيمبنابراين براي مطابقت 
گاه انسان از شنيدن يك بعد يا جمع يا يك تأليف لحني، با وجود ملايمت آنها روي گردان است؛ و اين تا 

تعلق  ديگري عادت كرده باشد و به آنها جموع پيش از شنيدن اين ها به ]انسان[هنگامي رخ مي دهد كه
چرا كه براي روي گرداني از جموع ملايمِ غير رايج، هيچ دليل منطقي جز عادت شنوايي به  ».خاطر يافته باشد

در طول تاريخ از ميان تركيبات ) موسيقي دستگاهي(البته اين كه چرا موسيقي ايراني . جموع رايج نمي يابيم
 خود -از آنها ملايمت آكوستيكي چنداني ندارند علي رغم آن كه بعضي -مدال ممكن، اين تركيبات را برگزيده

سؤال قابل تأملي است كه به موضوعات بسيار پيچيده تاريخ فرهنگ و هنر ايران باز مي گردد و جداگانه بايد 
به كار گيري تركيبات بالقوه مدالي : اما آن چه كه در اين نوشتار حائز اهميت مي نمايد اين كه. به آن پرداخت

 آن هم بر اساس قواعدي كه براي تركيب -دستگاهي وجود دارند؛ اما به فعليت نرسيده اندكه در موسيقي 
 لزوماً نافي ايراني بودن -سلول ها در اين موسيقي وجود دارد و با توجه به قواعد ملايمت لحني اين موسيقي

ود آورنده مد به چرا كه اشل صوتي، تنها يكي از عناصر به وج. حاصله نيست) مد( موسيقايي -فضاي صوتي
همان گونه كه مد تنها يكي از عناصر به وجود آورنده موسيقي به . طور اعم و مد ايراني به طوري اخص است

نقش نغمات خاص، سير نسبي ملوديك، لحن و تزئينات . طور اعم و موسيقي ايراني به طور اخص مي باشد
هر چند همان . ضاي زيبايي شناسي ايراني بسازندمي توانند از يك اشل صوتي ناآشنا يك مد با ف... ملودي و 

  گونه كه در فصول گذشته گفتيم نتيجه تركيب ديگرگونه جموع در موسيقي ايراني بسيار مبهم به نظر 
چرا كه . مي رسد و پذيرش آن از سوي شنوايي ايراني مستلزم گذشت زمان و يا حتي ناممكن مي نمايد

 آن از سوي مخاطب بومي به عنوان يك پديده موسيقايي بومي، چگونگي به وجود آمدن يك مد و پذيرش



 ٨٠

در موسيقي خاورميانه وجود ) از جمله رسالات قديم(با اين حال شواهدي تاريخي . موضوعي ناشناخته است
دارد كه حاكي از آزادي و اختيار موسيقي دانان در استفاده از تركيبات مدال، بر اساس دانش و ذوق موسيقايي 

  . است
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 نتيجه گيري

  

 حد فاصل اواخر تيموري تا -گسست ميان حيطه هاي تئوري و عمل در دوره فترت تاريخي موسيقي ايران
عدم خودآگاهي .  تأثيرات نامطلوبي بر پتانسيل هاي خلاقانه موسيقي فعلي ايران داشته است-اوايل قاجار

 موجب انجماد ذهنيت آنان در قالب تئوريك موسيقي دانان ايراني به ساختارهاي زيربنايي موسيقي شان
در اين شرايط، تلاش براي نزديك سازي دوباره تئوري و عمل در موسيقي . پراتيك موسيقي ايراني شده است

تلاشي كه در حدود نيم قرن اخير . ضروري مي نمايد ايران به منظور شناسايي امكانات بالقوه موسيقي ايراني
اله در همين راستا كوشيده است تا برخي امكانات بالقوه تركيبات مدال اين رس. رشد قابل توجهي يافته است

استفاده از تئوري هاي مندرج در رسالات قديم اين موسيقي براي . در موسيقي ايران را بررسي و معرفي كند
ا ، بهره گيري از مفاهيم مدرن موسيقي شناسي كه برخي از آنه)تا حد امكان(توضيح تئوريك واقعيت فعلي آن 

در آثار موسيقي دانان معاصر ايران ديده مي شوند و همچنين توجه به واقعيت اجرايي موسيقي ايراني، 
  . نگارنده براي بررسي موضوع مذكورند هايراهكار

تشخيص سلول هاي مدال بر اساس مفهوم فاصله ساختاري، گونه هاي متعددي از سلول هاي تري كوردي، 
مي دهد كه با توجه به قواعد تركيب سلول ها و همچنين قوانين همنشيني تتراكوردي و پنتاكوردي به دست 

البته همان گونه كه گفته شد . فواصل در موسيقي دستگاهي مي توان امكانات بالقوه تركيب آنها را كشف كرد
.  محسوب مي شوندي تركيب-واحدهاي تركيبي حاصله در اين مرحله مد نيستند؛ و صرفاً اشل هاي صوتي

 و در نظر - به خصوص نغماتي كه قطب هاي فاصله ساختاري اند-نقش فونكسيونل به نغمات يك اشلدادن 
نزديك تر ) مد(گرفتن يك سير نسبي ملودي براي آن مي تواند اين واحد تركيبي را به يك ساختار اجرايي 

اختن آن به تحقق اين امر مستلزم دور كردن مفهوم مد از فرمول هاي خاص ملوديك و نزديك س. سازد

  .  به اين موضوع پرداختيم"سير"ساختار اشل صوتي است كه در فصل اول و در توضيح مفهوم 
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به هر روي، واحدهاي تركيبي كه در اين رساله ارائه شدند، مي توانند زمينه اي بالقوه براي ايجاد فضاهاي 
ش بيني و تكان دهنده مدال در بداهه متنوع مدال در موسيقي ايران تلقي شوند؛ و در خلق اتفاقات غير قابل پي

. امكاني موسيقايي كه مدت هاست از پراتيك موسيقي ما رخت بربسته است. پردازي و آهنگسازي به كار آيند
ثقيل و حتي غير قابل ) به خصوص تركيبات تري كوردي(نگارنده واقف است كه برخي از تركيبات ارائه شده 

 -بايد تلاشي در جهت گستردن يك چشم انداز وسيع تر از امكانات فضاييبا اين حال اين رساله . اجرا هستند
هر چند كارآيي چنين نگرشي و تأثير . صوتي موسيقي ايران و قدمي در بازگشت به سيستم باز مدال تلقي شود

  .  مستلزم تربيت گوش هاي ديگر پذير است،ايده هاي حاصل از آن بر دايره خلاقيت مدال در موسيقي ايران
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