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چکیده
در رسالات موسیقی قدیم قواعدی جهت ساخت ادوار ملایم ذکر شده است. در رابطه با این قواعد که مهم ترینِ آنها وجود 
بعُد ذی الاربع میان نغمات یک دور است این سوال مطرح می شود که آیا چنین قواعدی در رابطه با موسیقی دستگاهی نیز 
قابل تعمیم هست، و آیا به طور نمونه می توان مواردی مانند تغییر فواصل را از این طریق تحلیل کرد یا خیر؟. هدف از این 
پژوهش تلاش برای یافتن ارتباط میان فواصل گوشه های دستگاه ماهور از ردیف میرزا  عبدالله براساس قواعدی است که 
تحت نام اسباب تنافر در موسیقی قدیم ایران مطرح شده است. پژوهش حاضر از نوع توصیفی- تحلیلی است. برای تحلیل 
گوشه ها، ابتدا به نغمات مُد اصلیِ دستگاه ماهور رجوع شده و نغماتی که بالقوه فاقد فاصله »چهارم درست« با دیگر نت های 
دستگاه هستند، به عنوان نت های مستعدّ تغییر، دانسته شده اند. صحّت این امر در بررسی گوشه ها نیز دیده شده است. در 
ادامه با فرض برقراری قواعد موسوم به اسباب تنافر، به بررسی گوشه ها از جمله چیدمان و توالی خاص و تغییر فواصل آنها 
پرداخته شده است. نتایج حاصله بیانگر آن است که در تغییر فواصل مُد اصلی علاوه بر تأثیر بعُد ذی الاربع، عواملی مانند 

گسترۀ صوتی هر گوشه، نحوه چیدمان جملات گوشه ها شامل؛ متن اصلی و فرودها و همچنین کوک ساز نیز تأثیر دارند.
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63(. همچنین، در انتقال از یک بعُدِ بقیه به بعُدِ مجنبِ متوالی، مراغی 
توقف بر نغمه میانی برای خروج فاصلۀ بقیه از گوش شنونده و سپس 
انتقال به پرده بعدی را ملایم برشمرده است )مراغی، 1388، 89(. از 
این  رو با وجود چنین تمهیداتی در رسالات که به احتراز از اسباب تنافر 
در بحث ملُدی سازی پرداخته اند، ظهور نت های متغیّر را نیز می توان با 
کارکردی مشابه و در صورت بروز یک سبب تنافر، در راستای رفع آن 

فرض کرد و با این دیدگاه به تحلیل یک دستگاه پرداخت.
بدین ترتیب می توان از اسباب چهارگانه که توسط صفی الدّین مطرح 
شده است، فراتر از بحث شکل گیری ادوار ملایم، برای تفسیر متن های 
موسیقی ازجمله دستگاه ماهور از ردیف میرزا  عبدالله که موضوع این 
پژوهش است نیز بهره برد. نکته مهم دیگر آن است که، چهار اسباب 
یاد  شده، به نهی حالات نامطبوع در تشکیل ذی  الاربعات تأکید دارند 
و در پی  اعمال دستوالعمل های اجباری برای ایجاد حرکات خاصّ در 
ملودی پردازی  در  که  تمهیداتی  علاوه بر  همچنین  نیستند.  جملات 
صورت می گیرد، برای جلوگیری از بروز تنافر، امکان ایجاد تمهیداتی 
بصورت اجرایی از سوی راوی یا اجرا    کننده نیز فراهم می  شود. با این 
حال آنچه در مورد ردیف میرزا  عبدالله و به طور خاص دستگاه ماهور 
وجود دارد، ارائه راهکارهای ملُدیک2 است که نتایج چنین رویکردی 

در بخش تحلیل گوشه  ها در این مقاله آورده شده است.
نشانه هایی  قدیم  موسیقی  رسالات  در  یاد  شده،  نکته های  علاوه بر 
از وجود نغمه  های گوناگون که با تغییرات موقت، جهت تزئین و یا به 
عنوان یکی از نغمات دُور در حرکات ملُدیک استفاده می  شود وجود 
دارد که کارکرد این نغمات را می  توان مشابه نت متغیّر در گوشه  های 
کنونی ردیف پنداشت. وجود چنین مواردی لزوم جستجو برای تفسیر 
خصوصیات  از  یکی  عنوان  )به  متغیّر  نت های  همچون  مهمّی  عامل 
مُدال در موسیقی مورد مطالعه( را توجیه می  کند. نمونه  هایی از تغییر 
و  »تقدیم  مانند  عناوینی  با  می توان  را  مربوطه  اصطلاحات  و  پرده 
تأخیر«3 )مراغی،   1388،   153(، )ارُموی، 1380، 46(، )هدایت، 1317، 
»تزئین   ،)35-36  ،3  ،1317 )هدایت،  پرده«  »شکستن   ،)31   ،2
بعُد  از  استفاده  یا  دستان  »مالش  و   )153  ،1388 )مراغی،  الحان«4 
شباهت های  دیگر  از  کرد.  مشاهده   )159  ،1388 )مراغی،  ارخا«5 
یا  مرکب نوازی  مبحث  و  قدیم  موسیقی  رسالات  مباحث  در  موجود 
می توان  کنونی،  ردیف های  در  متغیّر  نت  آن  تبع  به  و  مرکب خوانی 
تامّ«،  »جمع   ،)148  ،1387 )شیرازی،  »خلط     پرده ها«  موارد؛  به 
»مناسبات پرده ها و آوازات و شعبات« و »مرکب ]خوانی[« )مراغی، 
1388، 177 و 181 و 212( و »ترکیب مُدهای مختلف در چهار شدّ 
اصلی« )خضرائی، 1386، 67-65( اشاره کرد که توسط نظریه پردازان 

گوناگون بررسی شده است.

موسیقی  تحولات  تاریخی  روند  و  شکل گیری  شرایط  به  توجه 
دستگاهی، منطقی ترین دیدگاه در بررسی و تحلیل ریشه ای آنها است. 
دستگاه،  یک  درون  پیونده ای  و  روابط  در  بیشتر  هرچه  جزئی نگریِ 
معیارهای زیباشناسانه ی بیشتری را پیش روی پژوهشگر قرار می دهد. 
در حالی که بررسی اجزاء به صورت تفکیک شده و عدم توجه به روابط 
درونی هر دستگاه، غفلت از بخش عمده ی واقعیات مربوط به همبستگی 
اجزاء را در پی   خواهد داشت. روابط میان گوشه ها می تواند در سطوح 
مختلفی شامل 1. نغمه های مشترک، 2. عبارت ها یا مُتیف های ملُدیک 
یا ریتمیک مشترک و 3. روابط مُدال جهت رفع اسباب تنافر، آشکار 
گوشه ها  میان  روابط  از  سوم  مورد  بررسی  به  پیش رو  پژوهش  شود. 
می پردازد. از سوی دیگر، با بررسی منابع به جامانده از دوره های پیش 
از شکل گیریِ موسیقیِ دستگاهی در عهد قاجار، در کنار شباهت های 
اسمیِ فراوان، قواعدی را می توان یافت که کارکردی در شکل گیری 
گوشه ها و یا احتراز از بعضی حرکات ملُدیک موجود در ردیف دارند. 
در این پژوهش تلاش می شود با فرضِ اثرگذاری این قواعد بر موسیقی 
از  شود.  آشکار  مذکور  دوره های  میان  پیوند  قاجار،  عهد  دستگاهی 
از  پیش  دوره  در  یادشده  قواعد  تأثیرگذاری  و  نفوذ  نشانه های  جمله 
موسیقی دستگاهی، می توان به وجود فاصله ذی الاربع یا چهارمِ درست 
اشاره کرد که به عنوان معیار اصلی برای قبول یا رد ابعاد لحنی و نیز 
شکل دهی جملات موسیقی نقش مهمی دارند. این گونه موارد که در 
بار  نخستین  و  معرفی  تنافر«  »اسباب  نام  با  قدیم  موسیقی  رسالات 
زیر  چهارگانه ای  موارد  شامل  شده اند،  پایه گذاری  صفی الدّین  توسط 

هستند: 
1. در گذشتن از بعُد ذی الاربعِ اوّل )شامل توالی سه بعد طنینی یا 

چهار بعد مجنّب در تتراکورد اوّل(؛
2. جمع شدن ابعاد لحنی صغار )ب، ج، ط(1 در بعُد ذی الاربع؛

3. طرف احدّ بعُد ب، بعُد ج آید؛
4. تتالی دو بعُد ب در بعُد ذی الاربع )ارُموی، 1380، 17(.

در این راستا دو نکته مهم باید مورد توجه قرار گیرد؛ نخست آنکه 
موارد یاد  شده چیدمان مطبوعی از ابعاد لحنی یا همان فواصل مورد 
استفاده در ساخت موسیقی را سبب می شدند و بنابراین می توانند به 
عنوان چهارچوب هایی جهت ساخت الحانْ به حساب آیند. نکته دوم، 
نه  که  آنهاست  کاربرد  مورد  در  گوناگون  رسالات  در  وجود شواهدی 
تنها در ساخت ادوار، بلکه در بحث حرکات ملدیک نیز نقش دارند. به 
عنوان نمونه در تکمیل مباحث تنافر و ملایمت، از مراغی نقل است که: 
»اگر در دایره ای از اسباب تنافر چیزی موجود باشد، به حسن تلطف در 
انتقال چنان به آن تلحین توان کرد که ملایم باشد« )مراغی، 1388، 

ماهور در  با دستان شعبه  ماهور  مقایسه فواصل دستگاه 
رساله ی جامع الالحان

فعلی و موسیقی قدیم،  قابل توجه میان موسیقی  از شباهت های 
مورد  در  ذکر شده  ابعاد  با  ماهور  دستگاه  فواصل  مقایسه  به  می توان 

ادوار یا اجناس در موسیقی قدیم اشاره کرد. این شباهت ها بر پیشینه 
طولانی ابعاد تتراکورد ماهور دلالت دارد. از جمله، در کتاب »موسیقی 
با نسبت  از اجناس رایج آن زمان  اولین جنس  فارابی،  کبیر« نوشته 
فواصل 24، 24، 12 معرفی شده است )فارابی، 1393، 84(. از سوی 
دیگر، در رساله جامع الالحان در معرفی بیست و چهار شعبه ی رایج 
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ِزمانه مراغی، ابعاد شعبه ماهور با اسامی ابجدی )شامل یح . یو . ید . . 
یا . . ح ز . . د . .ا( که برابر دایره هشتاد و پنجم هست ذکر شده است 
)مراغی، 1388، 157(. طبق حروف ابجد یاد  شده، ابعاد شعبه ماهور 
»ج ج ط ط ب ط ط →« است اما باید توجه داشت که به طور کلی 
دو بعُد مجنّبِ نظری از جمله در انتهای این دور، در رسالات عبدالقادر 
و یا صفی  الدّین دارای دو مقدار کاملًاً متفاوت )یعنی اندازه  ی 114 و 
از آنجا که در بیان دستان  180 سنْت( هستند )رایت، 1383، 83(. 
این شعبه نیز به وسطی زَلزَل اشاره نشده است )مراغی، 1388، 157(، 
ابعاد مطرح شده برای شعبه ماهور در زمانه  ی عبدا  لقادر به ابعاد فعلی 
از  )فارغ   ،»→ از »ب ط ط ط ب ط ط  ماهور که عبارتند  دستگاه 
است.  نزدیک  مختلف(  نوازندگان  اجرایی  فواصل  در  اختلافات جزئی 
بدین ترتیب بررسی اسباب تنافر در گوشه  های دستگاه ماهور با فرضِ 
فاصله ذی  الاربع به عنوان یکی از معیارهای اصلی، در اینباره منطقی 

می نماید.

پرسش، فرضیه و هدف تحقیق
»بررسی علت های بروز نت های متغیّر در دستگاه ماهور از ردیف 
تغییر  راستا،  این  در  است.  پژوهش  این  اصلی  میرزا  عبدالله«، پرسش 
بررسی  گوشه  ها  چیدمان  آن  تبع  به  و  گوشه  ها  در  موجود  فواصل 
شده اند. در طرح پرسش یاد  شده، فرض بر این است که قواعد مربوط 
به ملایمت و تنافر ادوار در موسیقی قدیم، در موسیقی دستگاهی نیز با 
عنوان اسباب تنافر به کار می  روند. همچنین گوشه  های متوالی در یک 
دستگاه دارای نوعی پیوند )از جمله یکی از حالات سه  گانۀ ذکرشده در 
مقدمه( هستند و در ارتباط با گوشه  های قبل و بعد از خود اثر مُدال 
دارند. به  علاوه در تحلیل گوشه  ها مواردی همچون؛ کوک  سازِ تار در 
به  نیز هر گوشه  و  ماهور، گستره صوتی کل دستگاه  اجرای دستگاه 
عنوان عوامل اثرگذار به حساب می  آیند. به طور کلی این پژوهش در 
پی دسترسی به قاعده  ای فراگیر در مورد ظهور نت های متغیّر دستگاه 

ماهور، بر اساس دیدگاه نظری موسیقی قدیم است.

پیشینه تحقیق
دستگاه ها  گوشه های  پیرامون  صورت گرفته  تحلیل های  اغلب 
ایجاد  برای  ابزاری  عنوان  به  آنها  انتساب  براساس  تاکنون،  آوازها  یا 
هومان  است.  بوده  مختلف  مُدهای  امتزاج  و  مُدال  متنوع  فضاهای 
روشن  »سایه  عبارت  از  اصفهان  آواز  گوشه  های  با  رابطه  در  اسعدی 
آمار  براساس  نتِل  برونو  می  کند.  یاد   )56  ،1387 مدال«    )اسعدی، 
به  که  بود  آن  پی  در  گوشه  ها  اسمی  تشابه  و  ضبط شده  اجراهای 
مختلف  دستگاه  های  مُدال«  مرکزی  »هسته  های  یا  اصلی  بلوک  های 
از جمله ماهور دست یابد )نتل، 1394، 149(. این پژوهشگر به ترتیبِ 
گوشه  های مُدگردان نیز در ردیف  های مختلف بسیار اهمیت می  دهد 
کتاب  در  مطرح شده  نظرات  یعقوبیان  سعید   .)151  ،1394 )نتل، 
ردیف موسیقی دستگاهی ایران )نتل، 1394(، را برای تحلیل دستگاه 
بعلاوه  و   )41  ،1393 )یعقوبیان،  است  داده  قرار  استفاده  مورد  شور 
سعی بر آن داشت تا »نقطه کور« یا گسسته  ایی در روند گوشه  های 
بیابد )یعقوبیان، 1393، 47(.  از ردیف میرزا  عبدالله را  دستگاه مزبور 

در نتایج یعقوبیان نمونه  هایی از »حالت بهینه« از ساختار دستگاه شور 
 .)48  ،1393 )یعقوبیان،  است  شده  ارائه  آن،  اصلی  مُد  سه  براساس 
بابک خضرائی دستگاه چهارگاه را براساس ترکیب دانگ  های چهارگاه، 
چهارگاه  دانگ‌های  هم آمدن  پی  در  با  را  آن  نغمگی  بستر  و  تحلیل 
باستانی  ـ  منطق  نیز   .)43-38 )خضرائی، 1391،  است  کرده  تشریح 
صفی‌الدینی ملایمت‌ها و نقش چهارم‌ها و پنجم‌ها را در ساخت بستر 
نغمگی دستگاه‌ها )خضرائی، 1398( مورد مطالعه قرار داده است و در 
درس‌گفتارهای خود نیز به این موضوع اشاره می‌کند. سعید کردمافی 
در  مُدال  بالقوه  امکانات  از  پاره  ای  »بررسی  عنوان  تحت  مقاله  ای  در 
موسیقی دستگاهی ایران« علاوه بر نگاه تاریخی به مباحث ملایمت و 
تنافر در موسیقی قدیم، با رجوع به گوشه  های ردیف، سه حالت زیر 
را برخلاف اسباب تنافر )که توسط صفی الدین مطرح شده است( قابل 

اعمال در جملات ردیف برشمرده است:
- »تقدم ب بر ج« مانند توالی سی- دو- رکرن در چهارگاه دو؛

آقا  ردیف  در  نوا  عراقِ  مانند  هم«  کنار  در  طنینی  پرده  »سه   -
حسینقلی؛

-اسباب تنافر ناشی از بعُد »ه« یا همان طنینی مستزاد )کردمافی، 
.)56-57 ،1388

هرمز فرهت در کتاب دستگاه در موسیقی ایرانی با توصیف گوشه ها 
نیز  و  گوشه  هر  اصلی  نغمه های  بر  بیشتر  ماهور،  دستگاه  جمله  از 
نمونه های ملدی مدل و نمای جملات آنها اشاره دارد )فرهت، 1380، 

.)143-159
مهدیقلی هدایت در تفسیر دستگاه ماهور از جمع یا دوایر »قوی« 
و »لیّن« یاد می کند و نیز اشاره ای گذرا به بحث ملایمت در موسیقی 
قدیم دارد )هدایت، 1317، 3، 83-88(. به عنوان نمونه، وی در کتاب 
»الادوار« نوشته است: »... اگر پایۀ آن را بر د نهیم چون بیات اصفهان 
شامل ذوالاربع مستزاد خواهد بود بقول صاحب ادوار اخلال بذوالاربع 
...« )هدایت، 1317، 3، 86(. تمامی پژوهش های یادشده  شده باشد 
)جدای از نقدهایی که می توان بر جزئیات برخی از آنها داشت( با هدف 
روشن شدن ساختارهای مُدال به عنوان بخش های مجزای یک دستگاه 
انجام شده است. با این حال در این پژوهش ها به نقش اسباب تنافر در 
شکل گیریِ روند گوشه ها یا نت های متغیّر، پرداخته نشده است. این 
مسأله به عنوان محور اصلی در پژوهش حاضر برای »تفسیر گوشه های 
دستگاه ماهور«، »چیدمان گوشه ها و بروز نت های متغیّر درون آنها«، 

بر اساس دیدگاه یادشده اتخاذ شده است.

روش تحقیق
این پژوهش از نوع توصیفی- تحلیلی ست. در این راستا با رجوع به 
رسالات دوره های پیش از قاجار چنین فرض می شود که قواعد تنافر 
نیز جاری است.  و ملایمت در موسیقی ردیف دستگاهی دوره قاجار 
سپس گوشه های دستگاه ماهور از ردیف میرزا  عبدالله مورد بررسی و 
تحلیل قرار می گیرند. در این میان با استفاده از دیدگاه    مطرح شده، به 
ریشه یابی و پیداکردن دلایل تغییرات مُدالِ درونِ این دستگاه پرداخته 
گوشه های  توالی  با  رابطه  در  یاد شده  فرض  وسیله  بدین  و  می شود 

دستگاه ماهور مورد سنجش قرار گرفته شده است.
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بنیان های نظری تحقیق
پیش از پرداختن به گوشه های دستگاه ماهور، لازم است تا دیدگاه 
برای تحلیل  و مبادی آن  به کار گرفته شده در تحلیل گوشه ها  نظری 
اشاره  نیز  فرضیه  بخش  در  که  همانگونه  شود.  تشریح  دستگاه  متن 
شد، چنین رویکردی با توجه به فرضِ تأثیر اسباب تنافر بر موسیقی 

دستگاهی، اتخاذ شده است.

فواصل  در  نیمه مجرد  و  مجرد  نغمات  و  ذی الاربع  ابعاد 
دستگاه ماهور

انجام  نظری  دیدگاه  دو  برپایه  گوشه ها  تحلیل  پژوهش،  این  در 
می شود:

گام  نغمات  بین  موجود  فواصل  آنکه  به  توجه  با  اول،  -  دیدگاه 
هفده پرده ای صفی الدین شامل بعُد ذی الاربع میان تمامی آن نغمات 
از دو طرف زیر و بم می شود )البته لازم به ذکر است نغمه یکی مانده 
به آخر »یز« صرفاًً از جهت صدای بم، فاصله چهارم درست را با دیگر 
نغماتِ دور تشکیل می دهد که این مطلب پس از محاسبه فواصل از 
بدین ترتیب  )ارموی،   1380، 10-9(.  است  قابل سنجش  الادوار  کتاب 
بالقوه  گام  یک  نغمات  میان  رابطه ای  چنین  که  دریافت  می توان 

می تواند برای ادوار یا گام های عملی مستخرج از آن نیز برقرار باشد.
تعیین  برای  که   است  استوار  رایت  اوُن  روش  بر  دوم  - دیدگاه 
می گرفتند  بکار  قدیم  رسالات  در  که  آنچه  با  و  بوده  ادوار  ملایمت 
متفاوت است )مانند فصل ششم کتاب الادوار(. رایت در این روش با 
محاسبه تعداد فاصله های چهارم و پنجم درست میان نغمات یک دور 
)با حذف نغمه اکتاو( و مقایسه آن با تعداد نغماتی که فاقد این ابعاد 
 ،1383 )رایت،  کرد  ارائه  ادوار  ملایمت  برای  ساده ای  معیار  هستند، 

52-53(6. او این نغمات را مجرد7 نام نهاد.
با استفاده از این دو دیدگاه، در پژوهش پیش رو، تنها فواصل چهارم 
درست میان نغمات در گستره صوتی ای که دربردارنده تمامیِ نغماتِ 
دستگاه باشند به کار گرفته می  شود. بدین ترتیب هر نتی که از یک سو 
فاقد این بعُد باشد، نیمه مجرد نام می گیرد. نت هایی که از هر دو سو 

فاقد بعُد مذکور باشند نیز به عنوان مجرد معرفی می  شوند.

روند کلی در تحلیل های ارائه شده در این پژوهش به قرار زیر است:
پایه  عنوان  به  ماهور  دستگاه  اصلی  مُد  نغمات  مشخص کردن   -

بررسی های بعدی؛ 
نت های  یافتن  برای  نغمات  میان  درست  چهارم  فاصله  بررسی   -

مجرد و نیمه مجرد؛
- تحلیل گوشه ها براساس قواعد مربوط به اسباب تنافر و ارتباط 

میان گوشه ها از این دیدگاه.
ماهور  دستگاه  درجات  میان  ذی  الاربع  بعُد  بررسی  با  این رو،  از 
تنها  دو،  ماهورِ  پایه  ی  گام  در  کرد.  مشخص  را  نغمات  این  می  توان 
درجه چهارم و هفتمِ گام )یعنی نت های فا و سی( در حدّ فاصل خود 
برای جبران  آنها  تغییرات  که  می  رود  انتظار  و  بعُد هستند  این  فاقد 

فاصله چهارم افزوده، به سوی یکدیگر باشد.
در این راستا علّت بکارگیری بعُد ذی الاربع به صورت منفرد8، در 
و  با هدف کم کردن عامل هم ارز  از یک سو   ،E5 تا  C4 محدوده ی
اکتاو  نغماتِ  برای سهیم کردن  از سوی دیگر  و  تکراری ذی  الخمس 
همسایه در تعیین جهت حرکت نغمات متغیّر انجام شده است. نکته 
ردیف  نت  نگاریِ  در  ماهور  اجرای دستگاه  آنکه محدوده  ی  قابل ذکر 
میرزا  عبدالله در گستره صوتیِ G3 تا G5 است ولی چون در هر گوشه 
فقط بخشی از این محدوده استفاده می  شود و نغمات ثابت و متغیّر 
در  آن نیز مخصوص به آن محدوده است، موارد هر گوشه اختصاصاً 
توضیحات آن آورده شده است. همانطور که در تصویر1 دیده می  شود 
میان نغمات فا و سی فاصله چهارم درست وجود ندارد و در واقع این 
نت ها تنها در یک جهت دارای این فاصله با نت های دیگر گام هستند. 
تغییرات این نت ها در جهت رفع فاصله افزوده اوّلیه میان آنها و رسیدن 

به فاصله چهارم درست، قابل انتظار است:
روی سیم های  نغمات  بکارگیری  محدودۀ  با  رابطه  در  دیگر  نکته 
ساز تار است که معمولاً در اجرای ردیف میرزا عبدالله رعایت می شود. 
این محدوده، یعنی سیم های اول و دوم، در مواردی باعث انتقال یک 
اکتاوی در نت های متغیّر می شود که در بخش تحلیل گوشه ها، به آنها 

اشاره خواهد شد.

 

 

6-تحلیل گوشه های دستگاه ماهور
درآمد/کرشمه/آواز/مقدمه ی داد/داد/مجلس افروز

در شروع گوشه های دستگاه ماهور از درآمد، که به نام های »درآمد 
بنفشه« )میثمی، 1390، 132( و نیز در قالب قطعه ای ضربی به نام 
»کُراغلی« نیز ثبت شده اند )هدایت، 1392، 553(، تا پیش از قسمت 
انتهایی گوشه ی مجلس افروز نت متغیّری دیده نمی شود. از نکات قابل 
توجه در این گوشه ها می توان اشاره ی محدود به نت سی )B3( )بطور 
عمده در درآمد و جمله ی آغازین کرشمه( و نیز عدم حرکت مستقیم 

تصویر 1- رسم فواصل چهارم درست میان نغمات گام ماهور.
میان نت سی بکارِ بالا )B4( و فای میانی )F4( در یک جمله را ذکر 
دیز  می کند  خودنمایی  افروز  مجلس  گوشه ی  انتهای  در  آنچه  کرد. 
شدن نت فا است )تصویر2( که می توان از آن به عنوان ابزاری جهت 
ماهور  )ارائه شده در پیش دانگِ  نیمه مجرّدِ سی بکار  خنثی کردن نت 

در درآمد و کرشمه( که چهارم درست پائین آن وجود ندارد یاد کرد:

تصویر 2- الگوی فرود در انتهای گوشه مجلس افروز. مأخذ: )طلایی، 1390، 347(
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البته این نت قاعدتاً باید در یک اکتاو پائین تر نمایان شود )یعنی 
ردیف  در  دستگاه  این  اجرایی  محدوده ی  به  توجه  با  ولی   )#F3
تار و سه تار و توجه به این نکته که بم ترین  با سازهای  میرزا  عبدالله 

ملُدی ها  نواختن  برای  سوم  سیم  از  واقع  )در  است   G3دستگاه نت 
استفاده نمی شود(، اجرای فادیز به یک اکتاو بالاتر منتقل شده است9 

)تصویر3(.

 

 

همانطور که گفته شد، برای پرهیز از حرکت مستقیم میان سی بکار 
مشابه  نمونه  عنوان  به  هستند،  افروده  چهارم  فاصله  دارای  که  فا  و 
پائین  به  اجرا  در  اشاره ها  می شود،  مشاهده  لا  نت  از  فرود  در  آنچه 

انجام می گیرند )تصویر4(. نکته قابل توجه آن که در اجرای گوشه های 
یاد   شده تاکنون هیچ یک از چهار سبب تنافر )توالی سه بعُد ط یا چهار 
بعُد ج، توالی ابعاد ط ب ج، آمدن بعُد ج بعد از ب، توالی دو بعُد ب( 

مشاهده نمی شود.

تصویر 3- گستره   ی صوتی درآمد تا مجلس افروز در اجرا با ساز تار.

خسروانی

حرکت  و  ابتدایی  مُتیف  معرفی  از  پس  خسروانی  گوشه  در 
سکانس وار آن به بالا، در قسمت دوم )که به زیرافکند معروف است(، 
بعد از یک ایست قوی بر نت فا، به سمت نت متغیّر سی بمل رفته و 
پس از چندبار اشاره از آن نت، فرود انجام می گیرد )تصویر5(: در واقع 

تصویر 4- اشارات در فرود از قسمت ریتمیک گوشه مجلس  افروز. مأخذ: )طلایی، 1390، 345(

 

این تغییر پرده نیز در راستای رفع سبب تنافرِ گام پایه، میان دو نت 
فا و سی بکار رخ داده تا جلوی اجرای سه فاصله طنینی متوالی گرفته 
شود. به هر حال در گوشه خسروانی نیز همچون گوشه های قبل اثری 

از  چهار سبب تنافر مشاهده نمی شود.

تصویر 5- بخش زیرافکند در گوشه خسروانی، تثبیت فا و رفتن به نت سی بمل .مأخذ: )طلایی، 1390، 348(

دلکش/چهارمضراب و فرود:
این گوشه از ردیف موسیقی که مباحث فراوانی پیرامون آن مطرح 
می شود به عنوان یک مجموعه یا مقام در اغلب ردیف های سازی، سه 
می شود  شامل  را  فرود  و  چهارمضراب  )معرّف(،  مقدمه  اصلی  بخشِ 
)محافظ، 1390، 117(. گوشه دلکش را می توان رابطی میان ماهور و 
شور دوم )یک چهارم بالاتر از درآمد شور ر( به حساب آورد. از دیگر 

سو، به نقل از برخی راویان ردیف همچون عبدالله دوامی، این گوشه 
در دوره قاجار بدون تغییر پرده یعنی لاکرن خوانده و نواخته می شده 
عنوان  به  لاکرن  معرفی  با  حال  هر  به   .)7  ،1  ،1384 )برومند،  است 
نت آغاز، نت درجه چهارم پایینِ آن )یعنی می کرن( نیز بلافاصله در 
نیم جمله دوم اجرا می شود تا نت مجرّدِ لاکرن دارای بعُد ذی الاربع در 
نت های  دیگر  با  متغیّر  نت های  روابط  باشد.  اجرایی خود  محدوده ی 

 

 

تصویر 6- روابط نتهای متغیّر با دیگر نت های گستره ی صوتی گوشه دلکش.

تصویر 7- اجرای می کرن در نیم جمله دوم ابتدای گوشه دلکش.مأخذ: )طلایی، 1390، 350(

تأثیر اسباب تنافر بر تغییر فواصل  و شکل گیری گوشه های دستگاه ماهور
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گوشه دلکش و ارائه می کرن در این گوشه به ترتیب در تصاویر6 و7 
نشان داده شده است.

اصلیِ  قسمت  جمله پردازی های  طول  در  که  است  توجه  جالب 
فاصله  )در  ر  نت  به  اشاره ای  هیچ  آن،  چهارمضرابِ  و  دلکش  گوشه 
فرود  پائین رونده ی  تنها در جملات  و  بالای لاکرن( نمی شود  چهارم 
بم تر  اکتاو  یک  در  چهارم لاکرن  درجه  ماهور،  اصلی  زمینه  به  اوّلیه 
)ربکار( مورد اشاره قرار می گیرد و زمینه ساز تبدیل لاکرن به لابکار 
می شود )طلایی، 1390، 354(. در مورد دیگر نت متغیّر )سی بمل(، 
از آنجا که چهارم بالای آن یا همان می بمل در گستره جملات گوشه 

دلکش قرار ندارد، در طول گوشه و در سرکلید نیز واقع نمی شود.

پس از بازگشت به زمینه ماهور، در فرود ثانویه نیز برای جلوگیری 
از حرکت مستقیم میان نت  های سی بکار و فا )همچون بخش زیرافکند 
در خسروانی(، نت سی به سی بمل تبدیل می شود. اشاره به سی بمل 

در فرود انتهای دلکش در تصویر 8 نشان داده شده است.
انتهای فرود دلکش نیز الگویی همانند الگوی انتهایی مجلس افروز 
)یعنی دیز شدن نت فا( به خود می گیرد که در واقع پیش زمینه بکار 
شدن نت سی و بازگشت به زمینه ماهور است )تصویر2(. عدم وقوع 
پیشین  گوشه های  نیز همچون  گوشه  این  در  تنافر  اسباب چهارگانه 

محرز است.

 

 

 

تصویر 8- اشاره به سی بمل در فرود انتهای دلکش. مأخذ: )طلایی، 1390، 355(

خاوران/طرب انگیز
از مبدأ ماهور و گسترش  فاصله گرفتن  علّت  به  این دو گوشه  در 
ایجاد چهارم  از  احتراز  برای  تا نت درجه هفتم )سی(  اغلب جملات 
افزوده میان سی بکار و فا، نت سی بمل )در سرکلید( قابل اعمال است. 

اصلی  زمینه  به  به سی بمل(  اشاره  )بدون  نت لا  از  انگیز  فرودِ طرب 
 )B3( و در قسمت فرود نهایی سی بکار )ماهور انجام می گیرد )شکل  9

اجرا می شود.

تصویر 9- فرود از نت لا در فرود طرب انگیز.مأخذ: )طلایی، 1390، 360(

نیشابورک -...- زیرافکند

پس از گوشه های دلکش و خاوران که تأکیدشان بر نت های لا یا 
لاکرن است، در گوشه های نیشابورک و نصیرخانی، بازگشت به فضای 
درآمد مشاهده می شود. پس از آنها گوشه های چهارپاره، فیلی، ماهورِ 
مشابه  صوتی ای  گستره  زیرافکند  و  ماهور  حصار  آذربایجانی،  صغیر، 

با زمینه ی اصلیِ درآمد دارند. در این گوشه ها و در سیر جملات به 
نت های بالاتر که احتمال حرکت میان نت های فا و سی وجود داشته و 
یا در مواردی که بر نت فا به عنوان شاهد تأکید می شود )تصویر10(، 

در سرکلید آنها و یا در فرودها، نت سی به سی بمل تبدیل می شود.

تصویر 10- شاهد فا در گوشه حصار ماهور. مأخذ: )طلایی، 1390، 371(

نیریز
اگر دلکش را شور دوم فرض کنیم گوشه نیریز نقش شور اوّل یا 
این  داشت.  خواهد  پایین  در  درست  چهارم  یک  در  را  ر  شورِ  همان 

 

تناسب در تصویر11 نمایش داده شده است.
همانطور که در تصویر 11 دیده می شود، با کرن شدن نت درجه 
چهارم  یک  در  سی  نت  اوّل،  قسمت  جواب  در  )می(،  ماهور  سوم 

تصویر 11- رابطه چهارم میان دانگ اصلی و نغمات شاهد و متغیّر گوشه های نیریز و دلکش.
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پائین تر قسمت دوم گوشه که به نیریزِ کبیر معروف است، کرن شده 
)تصویر12( و در فرود دستگاهی هر دو نت به حالت به کار در می آیند 

)تصویر13(. با اعمال نت های متغیّر یاد  شده، در این گوشه نیز همچون 
گوشه  های پیشین اسباب تنافر ظاهر نمی  شود.

 

 
تصویر 12- نیریز کبیر. مأخذ: )طلایی، 1390، 375(

تصویر 13- گستره صوتی گوشه نیریز و روابط چهارم های درست میان نت های متغیّر آن.

شکسته
هفتم  و  سی  دایره  ابعاد  مانند  به  شکسته  گوشه  پرده های 
و  )ارُموی،1380،  32(  الادوار  رسالات  در  معرفی شده  ملایمِ  از   دوایر 
جامع الالحان )مراغی، 1388، 96( است. این ابعاد عبارتند از: »ط ب 
اندک  تفاوتی  با  شکسته  گوشه  دیگر  سوی  از   .»→ ط  ج  ج  ط  ط 
)یعنی سی بمل به جای سی کرن(، یکی از نزدیک ترین مقام های موجودِ 
سیر  لحاظ  از  هم  و  فواصل  لحاظ  از  هم  که  است  کنونی  ردیف های 
نغمگی به »مقام راست« در رسالات موسیقی قدیم شبیه است )در این 
حالت نت شاهد شکسته به عنوان نت آغازگرِ مقام راست و نت پایه گام 
ماهور به عنوان نت قطبی این مقام که درجه چهارم دور راست است 
لحاظ می شود( )محافظ، 1395، 46(. طبق تعاریف اوُن رایت نسبت 
ملایمت این دور 5 به 1 است )تصویر14( که مقداری بسیار بزرگ تر 

تصویر14- ابعاد ملایم و نغمه مجرّد در گام مربوط به گوشه شکسته طبق تعریف اوُن رایت.
 

از پائین ترین نسبت ملایمت در ادوار هفت نغمه ای مربوط به مقام های 
مشهور )یعنی3 به 2( دارد )رایت، 1383، 60(:

لازم به ذکر است که در بسیاری از روایات ردیف در گوشه شکسته، 
این حالت، میان  نت درجه ششم یعنی لا )ید( کرن می شود که در 
نغمات لاکرن و می کرن فاصله چهارم درست شکل می گیرد ولی فاصله 
پنجم میان ر و لابکار حذف می شود. در این وضعیت، نسبت ملایمت با 
تعاریف اوُن رایت به 6 به 0 می رسد. همانطور که قبلًا گفته شد اسباب 
تنافر دستورالعملی برای نحوه ی تغییرات نغمات نیستند بلکه باید آنها 
را قواعدی برای عدم خروج از ملایمت دانست. با بررسی صورت گرفته، 
در  نمی شود.  دیده  تنافر چهارگانه  اسباب  از  اثری  نیز  گوشه  این  در 
تحلیل گوشه راک در انتهای این بخش، نغمات متغیّر آن را می توان 

تعاملی در برابر نغمات متغیّر شکسته دانست.

عراق / نهیب

در  عراق  گوشه  نگاره  نت  سرکلیدِ  در  می بمل  حضور  برخلاف 
از می بمل در گوشه عراق دیده  اثری  این روایت ردیف )تصویر 15( 

سی بمل  عراق  فرودی  جملات  در  که  است  حالی  در  این  نمی شود، 
به صورت اشاره دیده می شود که در واقع زمینه ساز اجرای می بمل در 

فاصله »چهارم درست« آن در گوشه بعدی، یعنی نهیب است.

 

 

تصویر15- اشاره به سی بمل در فرود گوشه عراق. مأخذ: )طلایی، 1390، 380(

مُحیّر

محیّر را می توان در ادامه گوشه نهیب دانست که نت سی بمل در 
آن دو کارکرد روشن دارد. نخست، در واکنش نسبت به نت می بمل 
بالا برای ساختن فاصله چهارم درست با آن و دوم، در حرکت از نت 
آغاز )یعنی فا( برای جلوگیری از بوجود آمدن فاصله افزوده. در عبارت 
سکانسی دوم که از سل به دو می رود نت سی بمل، به سی بکار تبدیل 

می شود. تصویر16 این دو کارکرد را نشان می دهد.
تصویر16- دو عبارت اول گوشه محیّر. مأخذ: )طلایی، 1390، 383)

تأثیر اسباب تنافر بر تغییر فواصل  و شکل گیری گوشه های دستگاه ماهور



32
نشریه هنرهای زیبا - هنرهای نمایشی و موسیقی دوره 25، شماره 3، پاییز 1399

آشورآوند
توسط  که  دانست  شکسته  گوشه  ادامه  می توان  را  گوشه  این 
داده شده  انتقال  بالاتر  اکتاو  به یک  و محیّر  نهیب  عراق،  گوشه های 

است. محدوده صوتی آشورآوند میان نت های دو و سل بوده و فاصله 
چهارم نت متغیّر آن یعنی می کرن، نه از بالا و نه از پائین در محدوده ی 

اجرائی قرار نمی گیرد )تصویر17(.

 
تصویر17- محدوده ی اجرائی گوشه آشورآوند.

اصفهانک
ادامه  در  اجرا می شود  می بمل  آن  در  که  را  اصفهانک  گوشه  اگر 
روند گوشه آشورآوند و شکسته بدانیم، نت متغیّر آن در فاصله چهارم 
سی بمل )نت متغیّر شکسته( قرار خواهد گرفت. به هر حال در انتهای 
این گوشه برای فرود به زمینه ماهور سی بکار مورد اشاره قرار می گیرد 
هدایت  تعریف  طبق  را  گوشه  این  واقع  در   .)385  ،1390 )طلایی، 
می توان »موّصل« )هدایت، 1317، 3، 87( میان مجموعه شکسته و 

مجموعه راک ها دانست.

حزین/کرشمه/زنگوله
و  می بمل  یعنی  متغیّر  نت های  ریتمیک،  گوشه ی  سه  این  در 
سی بمل در فاصله چهارم، به دو شکل نت اشاره و یا در حرکت ملُدیک 
اجرا می شوند. در واقع، با این کار از کاهش ملایمت توسط نت متغیّر 

 

 

اوّل )می بمل(، در محدوده ی صوتی با اعمال دیگر نت متغیّر )سی بمل( 
جلوگیری می شود. )طلایی، 1390، 386-388(

راک ها
اعمال نت های متغیّر همچون سی بمل با دو هدف برای جلوگیری 
افزوده( در فرودها  فا و سی )سازنده چهارم  از حرکت میان نت های 
روابط  جمله  از  می بمل،  اجرای  از  پس  درست  چهارم  تشکیل  نیز  و 
به  توجه  با  وجود  این  با   .)18 )تصویر  است  راک ها  درون گوشه ای 
سرکلید این گوشه ها می توان آنها را بیشتر در جواب گوشه شکسته 
و  آشورآوند  محیّر،  عراق،  گوشه های  توسط  اجرایشان  که  دانست 
اصفهانک در یک چهارمِ درستِ بالاتر مهیا شده است. به بیان دیگر، 
نت های متغیّر گوشه های راک نیز مانند نت شاهدشان، به یک فاصله 

چهارم درست نسبت به شکسته، به بالا منتقل شده اند )تصویر19(10.

تصویر  18- گستره صوتی گوشه راک.

تصویر  19- رابطه چهارم میان نتهای متغیّر و شاهد در دو گوشه شکسته و راک.

صفیرِ راک
از  ماهور  دستگاه  گوشه  آخرین  عنوان  به  راک  صفیرِ  ابتدای  در 
ردیف میرزا عبدالله با بکاربردن نت می بکار فضای درآمد زمینه سازی 
می شود. با این حال در هنگام فرود، به علّت وجود نت سی بمل )که 
در حرکت به سوی فا برای احتراز از فاصله چهارم افزوده پایین، بمل 
می شود( آن نغمه )می )E5(( هم بمل شده و فاصله چهارم درست با 
سی بمل)B4( را نشان می دهد )تصویر18(. در واقع در این گوشه نیز 

 )G5( مانند راکِ کشمیر که در آن بالاترین نت گستره دستگاه ماهور
مورد استفاده قرار می گیرد، برای حرکت نزولی، نت می دوباره بمل 
شده و بدین ترتیب رابطه چهارم درست میان می بمل - سی بمل و 
سی بمل - فا ایجاد می شود11 . در انتها می توان به صورت خلاصه روابط 
اصلی دستگاه  مد  نت های  و  متغیّر  نت های  میان  چهارم های درست 

ماهور را به صورت نمودار در تصویر20 نشان داد: 
)*در رابطه با گوشه مجلس افروز به توضیحات آن مراجعه شود.(

 
تصویر  20- روابط میان نت های متغیّر و نت های اصلی دستگاه ماهور.
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با بررسی های صورت گرفته می توان ایجاد نت های متغیّر و همچنین 
چیدمان گوشه ها در طول دستگاه مورد بحث را به رفع اسباب تنافر و 
اثرات آن در روند دستگاه نسبت داد. این روابط به طور کلی با هدفِ 
جلوگیری یا رفعِ اسباب تنافر، به محتوای یک گوشه یا به مجموعه ای 

از گوشه ها، مربوط هستند.
تنافر  اسباب  رفع  روند  در  اصلی  عامل  عنوان  به  فاصله ذی الاربع 
بر  فاصله  این  تأثیر  فرضیه  و  می شود  ایجاد  گوشه  یک  نغمات  میان 
ریشه یابی نت های متغیّر را به اثبات می رساند. در صورت ایجاد یک 
نت متغیّر در گوشه، اگر این نت دارای فاصله چهارم درست با دیگر 
نت های ارائه شده در زمینه اصلی نباشد معمولاً نغماتِ درجات چهارم 
بالا یا پائین آن که فاقد این فاصلۀ درست هستند نیز در همان گوشه 
تغییر کرده تا این فاصله را تشکیل دهند )همانند ایجاد نت لاکرن و به 
تبع آن می کرن در گوشه دلکش(. در مواردی نیز این تغییر و تحول 
در گوشه های بعدی رخ می دهد که از آن جمله می توان به گوشه های 
یا  اشاره کرد. همچنین وجود نت های مجرد  تا راک  از شکسته  پس 
نیمه مجردِ گام پایه، عاملی برای حرکت خود آن نغمات یا نت مقابل 
برای رفع فقدان فاصله چهارم درست است که  پائین،  یا  بالا  آنها در 
ایجاد نت سی بمل در اغلب فرودها از آن جمله هستند. در واقع وجود، 
ایجاد و رفع اسباب تنافر را می توان به عنوان یک نیرومحرکه در بسط 
از این  و گسترش جملات و گوشه های یک دستگاه به حساب آورد. 
رو، در تحلیل ردیف نیاز است آثار این اسباب بعضاً فراتر از یک گوشه 

بررسی شوند.
به نظر می رسد کارکرد گوشه هایِ میانِ دو مُد اصلی »شکسته« و 
»راک« )که عموماً حاوی ملُدی های کوتاه هستند( به عنوان گوشه های 

رابط، دارای عملکردی جهت مهیّا کردن مُد راک بوده و نیز در راستای 
رو درهم  این  از  تنافرِ موجود در گوشه شکسته هستند.  اسباب  رفع 
با نت های متغیّر و  آمیختگی شان را می توان به آماده سازی مُد راک 
شاهدی به فاصله یک چهارم درست بالاتر نسبت داد. علاوه بر موارد 
یاد شده، رفع سبب تنافر را می توان به عنوان یکی از عوامل پیوند میان 
تنافری که در زمینه  با هدف رفع سبب  یا  از گوشه ها و  مجموعه ای 
اصلی مد ماهور به طور بالقوه در گوشه های پیشین وجود داشته است 
ارزیابی کرد )مانند فرود انتهای مجلس افروز(. تعریف نت های مجرّد و 
نیمه مجرّد نیز می تواند توضیح نسبتاً دقیقی از وضعیت نت های مستعدِّ 

تغییر و جهتِ زیروبمی تغییرات آنها، ارائه کند.
فاصله  با  نت هایی  میان  حرکت  از  پرهیز  برای  اغلب  فرودها،  در 
چهارم افزوده شامل ط ط ط )یعنی میان فا و سی(، نت سی بمل ایجاد 
می شود که با دیدگاه مورد نظر در این پژوهش می توان نتیجه گرفت 
که آن را نباید به وجود گام یا مُد ماهور با فاصله طنینی میان درجه 

هفتم و هشتم آن نسبت داد.
وجود یا ایجاد و رفع اسباب تنافر، نقش به  سزایی در تشکّل یک 
دستگاه به عنوان بنیادی ترین مفهوم موسیقی فعلی، ایفا می کند. البته 
برای  واقعیت  با  منطبق  اصلیِ  گام  یا  زمینه  تعیین یک  آن،  کنار  در 
دستگاه و بررسی آنچه در پیش و پس یک گوشه رخ می دهد و نیز 
لحاظ کردن مسائل اجرایی )از جمله کوک ساز( در کنار موضوع اصلی 
)اسباب تنافر( لازم هست. در واقع می توان مسائل مربوط به اسباب 
در یک دستگاه،  گوشه ها  از  در شکل گیریِ چیدمان خاصی  را  تنافر 
بر جمع شدن اتفاقی چند گوشه در کنار هم ارجح دانست و کارکرد 

دستگاه را با این دیدگاه بازتعریف کرد.

پی نوشت ها

1. ب = بعُد بقیه، ج = بعُد مجنّب، ط = بعُد طنینی.
ارائه شده در بخش  نمونه های نت نگاری  ملُدیک،  راه کارهای  از  2. منظور 
تحلیل گوشه ها است که در آنها علائم دینامیکی و تکنیکی و حالات اجرایی 
از  ناشی  سازی  تأکیدات  شامل  اجرایی  راه کارهای  مقابل  در  ندارد.  وجود 
تغییرات دینامیکی )آکسان ها(، تکنیک های اجرایی )درّاب، استفاده از مضراب 

راست یا چپ( و یا حالات اجرایی )کرشندو و دکرشندو( است.
3. حرکت بر مجموعه های متفاوتی از نغمات به طور رفت و برگشت )لازم 
به ذکر است در این مورد تفاوت هایی در بیان دقیق تقدیم و تأخیر در رسالات 
وجود دارد که به علت عدم ایجاد ابهام در کلیّت بحث از پرداختن به جزئیات 

آن خودداری شده است(.
جهت  شعبه(،  یک  اصلیِ  نغمات  )علاوه بر  اضافی  نغمات  از  استفاده   .4
می شود  گفته  تزئین  اصلی  نغمات  به  بازگشت  سپس  و  ملُدی  زیباسازی 

)مراغی، 1388، 153(.
5. استفاده از بعُدی برابر با یک چهارم بعُد طنینی به نام ارخا که در جهت 
احدّ )زیر( )به طور مثال برای شعب های خاص مانند زاولی(، درحرکت رفت 

و برگشت انجام می شده را مالش دستان خوانده اند )مراغی، 1388، 159(.
6. مطالب پیرامون نظریات اوُن رایت برگرفته از یکی فصول کتاب اشاره 
این فصل، ترجمه فصل چهارم کتاب  این مقاله است.  شده در بخش منابع 
رایت  اوُن  نوشته   The Modal System of Arab and Persian Music

است.
7. Unattached.

رایت در  اوُن  به ذکر است همان طور که در توضیحات نظریات  8. لازم 
مقدمه گفته شد، ایشان در تعریف نغمه مجرّد از ابعاد ذی الاربع و ذی الخمس 
میان نغماتِ دور، با حذف نغمه اکتاو بهره گرفته است )رایت، 1383، 52-

.)53
9. لازم به ذکر است در برخی از ردیف ها مانند ردیف آوازی محمود کریمی 
که به علت آوازی بودن محدودیت های اجرایی مربوط به ساز در آن دخیل 

نیست اشاره به نت فادیز در قسمت بم دیده می شود )تصویر21(.

ذهنی  از  دور  امر  چندان  راک  و  شکسته  گوشۀ  دو  دانستن  مرتبط   .10
علی اکبر  روایت  به  آقاحسینقلی  ردیف  در  گوشه  دو  این  جمله،  از  نیست. 
شهنازی، به صورت متوالی اجرا شده است. مأخذ: )پیرنیاکان، 1380، 133-

)131
11. با رجوع به اجرای دستگاه ماهور از ردیف میرزاعبدالله توسط نورعلی 

 
تصویر 21- اشاره به فادیز در درآمد ماهور از ردیف آوازی کریمی. مأخذ: )مسعودیه، 1395، 155(

تأثیر اسباب تنافر بر تغییر فواصل  و شکل گیری گوشه های دستگاه ماهور
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برومند.مأخذ: )برومند، 1370، 4ب(، در جمله آغازین دو گوشه راک کشمیر 
و صفیر راک، در ابتدای گوشه، نت می بکار و در انتهای جمله، می بمل اجرا 

می شود.
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An important feature of Radif, in Iranian music 
repertoire, is consecutive modulations (otherwise 
known as modulation chains). In this article, we 
try to search for the roots of these modulations and 
find the probable reasons for the changing notes in 
Dastgah-e Mahoor from MirzaAbdollah-version. 
There have not been any specific explanations with 
this subject in mind in previously published refer-
ences even though there are numerous articles with 
general and qualitative theories about the compo-
sitional structure and theory of Dastgah. The first 
step of this procedure is specification of the unat-
tached and semi-unattached notes with regard to the 
defined basic scale of Dastgah-e Mahoor. They can 
be determined as the notes that are prone to change. 
Unattached and semi-unattached notes are defined 
as notes that do not have perfect fourth interval re-
lationship with other scale notes. As an explanation, 
the first ones do not have fourth interval from two 
sides, and the second ones do not have from one 
side with scale notes. These definitions, is derived 
from Owen Wright’s definition, but with a little dif-
ference in regards to the unattached note in relation 
to determining the consonance ratio. On the other 
hand, the presence of dissonance factors can ex-
ert principals without violating the aural structure 
when composing melodies. In this discussion, the 
perfect fourth interval has a pivotal role. It is not 
only a criterion for melodic intervals, but it is used 
as an important interval for defining unattached or 
semi-unattached notes and finally for any changing 
notes. The other dissonance factors are about the 
sequence and presence of melodic intervals named 
“Tanini” and “Mojannab” and “Baghieh” in a Tet-
rachord. Safieddin was the first documented indi-

Siavash Sahabi**1, Mohammad Emami2

1  Graduate Master in Iranian Music Performance, Farabi International Campus, University of  Art, Tehran, Iran.
2  Lecturer, School of Art, Damghan University, Damghan, Iran.
(Received 16 Nov 2019, Accepted 22 Sep 2020)

vidual whom theorized the arrangements of these 
intervals for the formation of consonance tetra-
chords. He has mentioned some tips in this matter, 
about taking to account of them in progression of a 
melody. So these criteria could use for more smooth 
and beautiful compositional lines, including Radifs 
gushehs. In fact, it is assumed that the Safieddin’s 
rules, which occurred before the formation of the 
Radifs, could have functionality within this form. 
Therefore, the researchers could use this theory in 
their analysis, as well.
Investigating the Mahoor scale, the fourth and sev-
enth notes do not have a perfect fourth interval. 
Therefore, it expected that the first changing notes 
are these. By use of this method, you can justify 
some Gushehs like “Shekaste” and others, thus, 
transferring from one mode to another to resolve 
the dissonances. In this way, some little Gushehs 
are for the use as connectors. The ones between 
Shekaste and Rak mostly have this role.
According to analysis on Dastgah-e Mahoor in this 
article, beside the mentioned dissonance factors, 
some other matters need to consider for explaining 
the main subject, changing notes. Practicable play-
ing register of Tar, condition of the changing notes 
and condition of expression are of these matters. 
For example, because of their register, some chang-
ing notes cannot play in their right octave, so they 
appear in other octave.

Keywords
Radif-e   MirzaAbdollah,   Dastgah-e  Mahoor, Modu-
lation, Changing Notes, Dissonance Factors.

* We should mention that the idea of possibility of use of the Safieddin consonance logic for analysis of the relationship between the notes in 
Persian multimodal music (Dastgahs) came from Babak Khazraee’s classes about “The Interpretation of Al-Adwar Book” in Art University 
for the authors of this article. Thus, this is an acknowledgement of a way of introducing the Persian medieval music concepts.
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