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چکیده
بي گمان رویکرد هارمونيك مرتضي حنانه در استفاده از مدهاي موسيقي دستگاهي و پدیدآوردن زباني نو درخور تأمل است.  
هدف این پژوهش بررسي رویکرد هارمونيك حنانه در اثر»بزرگداشت فردوسي« بوده و فرض بر آن است که هارموني اثر 
یا به تعبير آهنگساز هارموني زوج، برگرفته از موسيقي دستگاهي ایران باشد. این نوشته در ابتدا به روش توصيفی تحليلی 
به مدهاي مورد استفاده و رابطه ي آن با رویکرد هارمونيك حنانه مي پردازد. رویکرد هارمونيك حنانه نوعي پلي مداليته در 
جهت تقویت فواصل ساختاري و  شاخص دستگاه است که آهنگساز ریشه آن را در اهميت فواصل چهارم درست در موسيقي 
ایران مي داند. براي نمونه در این اثر با به کارگيري هم زمان شور مي و دشتي متعلق به آن )دشتي سي(، نتهاي مي و سي 
اساس بيشتر آکوردهاي قطعه را تشکيل مي دهند و آهنگساز نتهایي به عنوان متبدلات به این فاصله مي افزاید. گزینش 
فاصله متغير مذکور )متبدل( به گونه اي است که تأثير مد مورد نظر را و نيز تأثير ميکروتن را به صورت هم زمان تداعي کند. 
براي مثال، آکورد مورد استفاده در ابتداي قطعه متشکل از مي-  سي )ثوابت( و فا است که همزماني مي و فا تداعي کننده فا 
سري است. پس از بررسی نمونه ها می توان نتيجه گرفت در رویکرد حنانه، هارمونی ها، غالباً غيرتيرس و مبتني بر مدهاي  

ایراني است و در پلی مداليته در درون یك دستگاه ریشه دارد. 

واژه های کلیدی
 بزرگداشت فردوسي، هارموني زوج، پلي مداليته، مد.  
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رویکردهای متفاوتی را می توان در چندصدایی موسيقی ایران مد 
نظر داشت که طيف وسيعی از تکنيك ها را در بر  می گيرند. در برخی 
نمونه ها تم مبتنی بر موسيقی ایرانی ولی هارمونی برگرفته از سيستم 
کنارگذاشتن  با  آثار  برخی  در  که  حالی  در  است.  غربی  فونکسيونل 
در  ایرانی  مدهای  تأثيرات  عمومی،  هارمونی  دوران  فونکسيونل  نظام 
زمينه چندصدایی نيز مشاهده می شود. مرتضی حنانه در جستجوي 
راهي نو براي پدیدآوردن چندصدایي در موسيقي ایران بود و هارموني 
ایران  موسيقي  در  چندصدایي  پدیدآوردن  براي  را  غرب  فونکسيونل 
کارآمد نمي دانست. همچنين بر این باور بود که اساس موسيقي ایراني 
و چند  است  استوار  ایده ها  از  تعدادي  مبناي  بر  بل  تم  مبناي  بر  نه 
صدایي موسيقي ایران باید برگرفته از مصالح موسيقي ایران باشد. براي 
تشریح این سيستم وي اصطلاح »هارموني زوج« را پيشنهاد مي دهد. 
و  هفتم  پنجم،  سوم،  یکم،  فواصل  از  استفاده  بجاي  رویکرد  این  در 
فواصل فرد براي هارمونيزه کردن از مکمل آن یعني دوم، چهارم، ششم 

و... استفاده مي شود   )روشن روان، 1369، 49(.
 آهنگساز بر این باور است که فواصل شاخص مدهاي ایراني دراین 
که  ایست  اندازه  به  فواصل  این  اهميت  و  مي شوند  برجسته  رویکرد 
نمونه  براي  است.  فواصل چهارم  مبناي  بر  تار  تار و سه  اساسا کوك 
ششم  درجه  بعد  رتبه ی  در  و  دوم  و  چهارم  درجه  اهميت  شور،  در 
بالای شاهد انکار ناشدني است؛ این در حاليست که در موسيقي تنال 
غرب فواصل پنجم شاخص هستند   )بهروزي، 1372،  330(. حنانه در 
نظریه خود نت ناملایم را واجد یکی از شرایط زیر می داند الف( جزو 
اصوات  ترکيب  به  توجه  با  یا  نباشد  دستگاه  یا  مد  دیاتونيك  اصوات 
مختلف و مسئلة نسبيت و یا عادت گوش، نامطبوع احساس شود و یا 
در خود ملودی حالت انتظار برانگيزاند و در شنونده نياز به حل ایجاد 
مي کند  تأکيد  نيز  موضوع  این  بر  وی  البته   .)44 کند   )حنانه،1350، 
که نمي توان بر روي هر درجه اي چنين آکوردي را گذاشت و هر صدا 
اميرعلی حنانه در تشریح هارمونی  داراست.  را  به خود  منطق خاص 
زوج به مقوله کنترمد و نحوه بدست آوردن آن اشاره  می کند بطوریکه 
کنترمد حرکت خلاف مد دارد. او نيز همچون مرتضی حنانه درجات 
اول و چهارم را داری اهميت ویژه ای می داند.1 به منظور یافتن جزئياتي 
بيشتر در مورد این رویکرد هارمونيك به تحليل اثر بزرگداشت فردوسي 

پرداخته خواهد شد.3
در مورد پيشينه پژوهش در مورد آثار حنانه مي توان به  نمونه هایي 
نيز  و  کوارتال  آکوردهاي  قالب  در  را  حنانه  هارموني  که  کرد  اشاره 
البته  کویينتال تحليل مي کنند   )روشن روان،1369؛ مرادیان، 1393(. 
حنانه  آثار  در  استفاده  مورد  آکوردهاي  برخی  ساختمان  مي توان 
نمونه  براي  کرد؛  توجيه  کویينتال(  )و  کوارتال  آکوردي  بر مبناي  را 
مي،  )سي،  سي2  دشتي  شاهد  روي  بر  شده  تشکيل  آکورد  مي توان 
فا( را آکوردي کوارتال بر مبناي فا دانست. اما این رویکرد به تنهایي 
نمي تواند ارتباط بين فواصل ساختاري مدها و دليل استفاده از آن را 
توجيه کند؛ به علاوه گاهي نمي توان حضور برخي آکوردها درآثار وی 
نمونه در شور مي   )با  براي  توجيه کرد.  مبناي سيستم کوارتال  بر  را 
تبعيت از سيستم اعتدال متساوي( حضور آکورد تشکيل شده بر روي 
درجه اول شور یعني مي، فا، لا  یا آکورد تشکيل شده بر روي درجه 
پرکاربردي در  نسبتا  پنجم   )دشتي سي( سي، دو، مي که آکوردهاي 
تریادی  ساختمان  اینکه  وجود  با  هستند،  دشتی  هارمونيزهکردن 
تبعيت  نيز  آن(  معکوس هاي  و  کوارتالي   )کویينتالي  توجيه  از  ندارند، 
محمدرضا  همچون  دیگر  آهنگسازان  آثار  در  دوم  آکورد  نمي کنند. 
درویشي یافتني است که حضور نت متغير سي کرن را در دشتي تداعي 
از  به نظر مي رسد که رویکرد هارمونيك حنانه  بر این  مي کند. علاوه 
روي هم قرارگرفتن مدهاي مختلف، به نوعي حاصل از رویکرد خاصي 
به پلي مداليته باشد. حنانه در مصاحبه ای با داوود رمزی در رادیو، به 
تاثيرپذیري خود از پلي مداليته بارتوك و راول در نظریه پردازي خود 

اشاره مي کند.  
در نتيجه براي پي بردن به وجوهي از رویکرد هارمونيك حنانه باید 
روشي دیگر را آزمود. در واقع پرسش اساسي این پژ وهش بدین شرح 
است که  عناصر آهنگسازی از قبيل مد و فواصل شاخص آن چگونه 
اساساً  و  گرفته اند؟  قرار  حنانه  موسيقی  چندصدایی شدن  در خدمت 
و  پرش ها  ملودیك،  حرکت  روند  خاص،  درجات  جایگاه  بين  ارتباط 
با هارموني مورد استفاده  تاکيدها )شاخصه ها و عامل تمایز یك مد( 
در این اثر چيست و این رویکرد از کجا نشات می گيرد؟ براي یافتن 
پاسخ پرسش هاي مذکور ابتدا به ساختار مدال قطعه و سپس به ارتباط 

هارمونی در قطعه در بزرگداشت فردوسی پرداخته خواهد شد. 

1. بررسی مُدال قطعه بزرگداشت فردوسی و رویکرد  
هارمونیک در آن

ساخته  سی  دشتی  و  می  شور  مد  در  فردوسي  بزرگداشت  اثر   
شده است که البته این مدها با تبعيت از سيستم اعتدال متساوي در 
از  بسياري  در  است  ذکر  به  گرفته شده اند. لازم  بکار  موسيقي غرب 
قسمت هاي قطعه شاهد استفاده هم زمان دو مد یا گوشه یا رویکردي 
مد شور  پرداخته خواهد شد.  آن  به  ادامه  در  که  مدال هستيم  پلي 
در گوشه هاي  آن  متغيرهاي  و  آلتراسيون ها  گرفتن  نظر  در  بدون  لا 
مختلف به شرح زیر است   )تصویر1-  الف(. با انتقال شور مورد نظر به 

در  آهنگساز  بود   )تصویر1 - ب(.  خواهد  سری  فا  سرکليد  علامت  می، 
قطعه مذکور فا بکار را معادل تعدیل شده فا سری در نظر گرفته است 
بود   )تصویر1-  می خواهد  فریژین  مشابه  صوتی  بستر  بدین ترتيب  و 
متمایز مي کند، گردش هاي  فریژین  از  را  مد  این  آنچه که  البته  ج(. 
ملودیك، فاصله ساختاري دستگاه، تاکيدها، نقش درجات و...است. در 
صورتي که نت درجه پنجم شور، شاهد در نظر گرفته شود، مقام دشتی 
سي بدست مي آید که در آن سي کرن به صورت متغير وجود خواهد 
داشت که بدليل تطابق با سيستم اعتدال مساوی، آهنگساز از آن صرف 
نظر مي کند و راهکاري هارمونيك را براي تداعي آن در نظر مي گيرد.
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مي کند   )تصویر 4(.

2. رویکرد هارمونیک حنانه

همانطور که پيشتر اشاره شد رویکرد هارمونيك حنانه در چندصدایي 
مبتني بر مدها و گوشه هاي مورد استفاده در آثارش است که خود نام 
هارموني زوج را بر آن مي نهد و معتقد است این موضوع با موسيقي 
ایران توافق بيشتري دارد. اما پرسش اینجاست که چه ارتباطي بين 
آثار مبتنی بر مدها   دارد؟ در  و هارموني وجود  استفاده  مدهاي مورد 
داد.  قرار  تأکيد  مورد  هارمونيك  روند  در  را  خاص  درجاتی  می توان 
چنين موضوعی در نظریه های موسيقی هارمونی قرن بيستم نيز وجود 
اصلی  آکوردهای  تعيين  برای  پرسيکتی  وینسنت  نمونه  برای  دارد. 
این  اصلی  آکوردهای  که  است  باور  این  بر  فریژین  همچون  مدهایی 
مدها باید به گونه ای تعيين شوند که وجه تمایز آنها با مينور یا ماژور 
هم نام و نيز ماژور نسبی آنها مشخص شود. به طور مثال، برای تعيين 
آکوردهای اصلی "فریژین می" می توان آن را با مد می مينور   )مينور 
هم نام( مقایسه کرد. وجه تمایز فریژین و مد مينور تئوریك در درجه 
بدین  گيرد.  قرار  تأکيد  مورد  آکوردها  در  باید  که  است  مد  این  دوم 
ترتيب تریادهای اصلی مد فریژین علاوه بر تونيك،فا –لا- دو )درجه 
در  بود. که  VII( خواهند  )درجه  فا لا  ر   ،)V فا   )درجه  ر-  II(، سی- 
کنار گذاشته   تنال  موسيقی  فضای  تداعی  بدليل  فا  ر  ميان سی  این 
به کارگيری چنين  نمونه دیگر در مورد  می شود )پرسيکتی، 1375(. 

)تصویر  1- الف( بستر صوتی شور. لا .   )تصویر  1- ب( انتقال شور به مایه  می.
)تصویر  1- ج( و شور تعدیل شده در می.

تصویر 2- شروع بخش A در دشتی سی. 

نت مرکزي در خط ملودي   )بدون در نظرگرفتن همراهي( غالباً نت 
سي و در نتيجه تداعی گر دشتی سی است که جملات همچون نظام 
دستگاهي بر روي مي   )شور مي( خاتمه مي یابند ولي خطوط همراهي 
را می در  آن  و مرکزیت  تحليل کرد  را مي توان در شور مي  ملودی 
پایان  مي دهد،  نشان   )2 )تصویر  که  همانطور  دانست.  شور  دستگاه 
مقدمه و شروع بخش A در ميزان11 خاتمه و شروع آواز از نت سی 

است.
عشاق  گوشه ی  در  مي توان  را  اثر  از  قسمت هایی  در  آلتراسيون 
تحليل کرد. مقام عشاق در شور لا به ترتيب زیر است   )تصویر3- الف(. 
تصویر  3-  ب  صوتی  بستر  فادیز  به  سری  فا  سازی  تعدیل  صورت  در 
انتقال به شور می بستر صوتی همچون  بدست  می آید و در صورت 

تصویر )3- ج( خواهد بود.
البته حنانه با توجه به تحقيقاتش در زمينه ی صدادهی گوشه ها، 
در همراهی پيانو از هارمونی های متناسب با گوشه »عشاق« استفاده 
کرده است. در ادامه روند موسيقی باز هم به دشتی »سی« باز می گردد؛ 
خطوط همراهي و نيز فرودها را مي توان وابسته به فضاي  شور »مي« 
دانست. پایان کدای اثر نيز خاتمه روی نت مي و حضور آن را تثبيت 

)تصویر 3-     الف(مقام عشاق در شور لا. )تصویر3-  ب( مقام عشاق در شور لا تعدیل 
شده. )تصویر 3 -     ج(انتقال مقام عشاق در در شور می. )تصویر3-    د( مثال برگرفته از 

تصویر4- پایان قطعه.قطعۀ بزرگداشت فردوسی در مقام عشاق.

 

 

 

 

رویکرد هارمونیک مرتضی حنانه با نگاهی بر قطعه »بزرگداشت فردوسی«
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است.  شده  تعدیل  چهارگاه  دستگاه  و  ایرانی  موسيقی  در  رویکردی 
می توان با به کارگيری بستر صوتی چهارگاه تعدیل شده که مشابه گام 
دوبل هارمونيك است، در خطوط هارمونی درجه دوم و فرود از آن به 
روی شاهد را مورد تأکيد قرار داد. برخی آهنگسازان از چنين رویکردی 
در هارمونيزه کردن چهارگاه بهره می برند. برای نمونه فرهاد فخرالدینی 
در کتاب هارمونی ایرانی از آکوردهای هفتم تشکيل شده بر روی درجه 
هفت چهارگاه و پنجم نام  می برد که به ترتيب آکوردهای ششم افزوده 
آلمانی و فرانسوی هستند   )فخرالدینی، 1394، 315(. در واقع اگر بستر 
صوتی چهارگاه دو را در نظر بگيریم در سيستم تعدیل شده، نتهای دو، 
مذکور  آکوردهای  می آید.  بدست  دو  سی،  فا،سل،لابمل،  می،  ربمل، 
سی، ربمل، فا، لابمل4 و نيز سل، سی، ربمل، فا خواهند بود. وجه تمایز 
چهارگاه و ماژور   )نتهای ر بمل و لا بمل( در هر دو آکورد مورد تأکيد 
قرار می گيرند. همچنين حل ویژه ی این دوآکورد بر روی تونيك ماژور 

این موضع را برجسته تر می کند. 
می تواند  نيز  غيرتریادیك  هارمونی های  مورد  در  رویکردی  چنين 
مورد استفاده قرار گيرد. بطور مثال می توان به هارمونی مورد استفاده 

درقطعه پروانه اثر امانوئل مليك- اصلانيان اشاره کرد.  
را  آکوردها  برخي  ساختار  مي توان  فردوسی  بزرگداشت  اثر  در 
به عنوان  آکوردها  این  تحليل  اما  دانست؛  کویينتال(  )و  کوارتال 
آکوردهایی کوارتال در بسياري موارد کارآمد نيست چرا که اهميت و 
نقش درجات خاص و تأکيد بر مد مورد استفاده در این رویکرد نادیده 
گرفته  می شود. علاوه براین به نظر مي رسد هارموني زوج در این اثر 
حاصل روي هم قرار گرفتن خطوط افقي یا نگرشي پلي فونيك   )افقی( 
را  پلي مداليته  از  خاص  نوعي  حنانه  آثار  در  مي توان  واقع  در  باشد. 

مشاهده کرد. 
کاکوتي،  همچون  آثاري  در  را  پلی فونيك  رویکرد  از  نمونه هایي 
رقصي براي او  و کاپریس براي پيانو و ارکستر مي توان یافت. در قطعه 
اول، آهنگساز از رویکرد مدال سریال و در قطعه دوم به صورت هم زمان 
از مقام دشتي   )پيانو سلو(، مقام همایون   )سازهاي زهي( و دستگاه نوا 

)سازهاي بادي(  استفاده  می کند.5  به نظر مي رسد حنانه در تئوري 
خود متاثر از استراوینسکي، راول و دبوسي و نيز بارتوك باشد. با این 
تفاوت که پلي مداليته در آثار وي متفاوت با آهنگسازان مذکور است. 
فواصل  برجسته کردن  راستای  در  حنانه  آثار  در  پلی مداليته  واقع  در 

شاخص مدها و در درون یك دستگاه قرار دارد. 
در ميان آهنگسازان رویکردهاي متعددي به پلي مداليته وجود دارد 
و برخي از ایشان نوعي پلي توناليته را نيز بکار مي گيرند. گاهي مي توان 
بي توناليته را در بافتي هارمونيك مد نظر قرار داد. براي نمونه در برخي 
آثار راول همچون Surgi de la croupe et du bond حضور پدال 
آکوردي و آپاژیاتورهاي حل نشده بهتر است به عنوان نوعي پلي تناليته 
می داند   )کوکلن،  معتبر  را  تحليلی  چنين  کوکلن  شارل  شود.  تحليل 

.) 330-329 ،1389
در آثار بارتوك نيز مي توان نوعي پلي مداليته و گاهي بي مداليته را 
مشاهده کرد که نتيجه آن نوعي کروماتيزم است. در قطعات مختلفي از 
مجموعه ميکروکاسموس شماره 105، جلد پنجم از کلاویه هاي  سفيد 
Stein, 2005, 77-(   در مقابل سياه در دو دست استفاده کرده است

78( یکي دیگر از موارد همزماني ماژور و مينور بر روي یك تن مرکزي 
هم زمان  استفاده  با  مي توان  همچنين  یا   )Kárpáti,  1994(   است
را  کروماتيك  نت   12 مرکزي  تن  یك  روي  بر  ليدین  و  فریژن  مد 
به صورت هم زمان داشت که در ميکروکاسموس نمونه اي از آن وجود 
نکته  این  به  آنچه گفتيم مي توان  از   .)Suchoff, 2002, 130(   دارد
پي برد که رویکرد بارتوك در پلي مداليته دستيابي به نوعي کروماتيزم 
مواردي که  در  رویکردي  با مدهاست. حتي چنين  آن  و سازماندهي 
همراه با پلي توناليته باشد، گاه مي تواند به آتوناليته ختم شود. تسلط 
آتوناليته تا حدي است که برخي پ ژوهشگران در زمينه آثار بارتوك، 

.)Wilson,1992(   رویکرد سلولي را ارجح  می دانند
اثر   4 شماره  کوارتت  سوم  موومان  از  برگرفته  از  زیر  مثال  در 
به کارگيری  با  ميکروکاسموس  از  گفته  پيش  اثر  همچون  بارتوك، 
مقابل  در  سياه(  پنتاتونيك   )کلاویه های  مد  دو  رویکرد پلی مدال، 

تصویر 5- نمونه ای از پلی مدالیته در اثر بارتوک. مأخذ: )کوراتت شماره 4 اثر بارتوک، موومان سوم(
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نت   12 از  استفاده  آن  نتيجه  که  می گيرند  قرار   سفيد  کلاویه های 
کروماتيك است. در مثال زیر ویلن 2 و ویولا نتهای کلاویه های سفيد 
را به صدا در می آروند و این در حاليست که ویلن 1 و ویلنسل نتهای 

کلاویه های سياه را به صدا در می آورند   )تصویر    5(.
کروماتيزم  به  گاهی  شاید  گرچه  پلی مداليته  حنانه  موسيقی  در 
منجر شود اما عمدتا در خدمت بر جسته سازی مدها و مقام های درون 
می توان  تعدیل شده  شور  دستگاه  در  نمونه  برای  است.  دستگاه  یك 
دانگهای درآمد شور و دشتی را به صورت هم زمان استفاده کرد. نتيجه 
چنين رویکردی پدید آمدن نوعی پلی فنی در قالب پلی مداليته خواهد 
بود. برای نمونه در ابتدای اثر استفاده از شور می در دست چپ پيانو 
و دشتی سی در دست راست موجب ایجاد نوعی پلی مداليته در درون  

شور می  می شود   )تصویر 7(.
 در ادامه می توان به به کارگيری هم زمان مد عشاق و درآمد شور 
اشاره کرد. هارمونی قطعه در ميزان بيست و هفتم در جهت تثبيت 
شور  دانگ  اساسی  نتهای  قراردادن  از  می رود.  پيش  عشاق  گوشه 
می شود  ایجاد  آکوردی  ر  و  می  لا-  یعنی  یکدیگر  کنار  در  عشاق  و 
پدیدآمده  آکورد  تأکيد می ورزد.  آن  بر  آهنگساز عمدتا   B که بخش 
چنين  بود.  می خواهد  ر،  لا،  مذکور  دانگهای  قرارگرفتن  هم  روی  از 
با حرکت مخالف همراه است  اغلب  پلی مداليت های در قطعه مذکور 
نوعی  می توان  را  آن  واقع  در  و  می شود  بخش ها  استقلال  باعث  که 
رویکرد کنترپوآنی دانست. اما در عين حال، از منظر عمودی، فواصل 
از نوع غيرتيرس است و اغلب در راستای تئوری هارمونی زوج خواهد 
زوج  هارمونی  کنترپوآنی،  عمودی چنين  دیگر محصول  بيان  به  بود. 
خواهد بود. به همين دليل نه تنها توضيح ساختاری آکوردها و توجيه 
کارآمد  چندان  کویينتال  و  کوارتال  آکوردهای  به عنوان  صرفا  آنها 
شاخصه های  نظرگرفتن  در  بدون  زوج  هارمونی  اصطلاح  بل  نيست 
مد و رویکرد پلی مدال  می تواند گمراه کننده باشد. آهنگساز خود نيز 
همواره تأکيد می کند که  نمی توان بر روی هر درجه ای فواصل 2، 4، 
6 را قرار داد   )روشن روان، 1369، 49-50(.لازم به ذکر است با توجه به 
مصاحبه هاي موجود از حنانه مي توان نتيجه گرفت رویکردي تکاملي 
در تدوین نظریه چندصدایي در آثار آهنگساز وجود دارد و همة آثار 
از یك رویکرد تبعيت نمي کنند. اما با بررسي اثر بزرگداشت فردوسي 
و نقل قول هاي پيش گفته مي توان رویکرد هارمونيك حنانه را نتيجه 

چند خصيصه کلي دانست که  عبارتند از:
1. تئوري ارتباط بين مدها در یك دستگاه و بين دستگاه ها و ایجاد 

پلي مداليته در قالب یك دستگاه؛
2. نگرش کنترپوآنی نسبت به خطوط، استقلال بخش ها در قالب 

حرکات مخالف و کنترمدال در تشخص بخشيدن به گوشه ها؛

3.  نگرش ملودیك در تأکيد بر درجات خاص در موسيقي دستگاهي 
ایران با مواردي همچون ریتم، پرش در گستره ي فاصله ساختاري و 

انگاره ها   )موتيف ها(ی هر گوشه.  
در تئوري حنانه ارتباط بين مدها و گوشه ها و دستگاه ها مي تواند 
از مصاحبه ها  نمونه در یکي  براي  باشد.  براي هارمونيزه کردن  عاملي 
چنين گفته است که از آنجا که در دستگاه شور درجه چهارم مربوط به 
شهناز است و شنوندگان به وفور آنها را در ارتباط با یکدیگر شنيده اند، 
مي کند   )روشن روان،  دوچندان  را  مطبوعيت  آنها  هم زمان  شنيدن 
1369، 50(. در واقع حنانه مطبوعيت را نتيجه ارتباط می داند. تئوری 
موجب  یکدیگر  کنار  در  و  ملودیك  به صورت  مقام ها  و  مدها  ارتباط 
نيز  چندصدایی  بافت  در  و  عمودی  به صورت  را  آنها  بتوان  می شود 
بکار گرفت. از این گفته مي توان نتيجه گرفت که ارتباط بين مدها یا 
گوشه ها در یك دستگاه و قرار گرفتن آنها در یك مجموعه، شنيدن 
پلي مدال ممکن  می سازد و چنين رویکردی  به صورت  آنها  هم زمان 
عامل پدید آمدن نوعی هارموني مي تواند باشد که پيشتر در مقایسه ی 
مبناي  بر  البته  شد.  اشاره  آن  به  بارتوك  با  حنانه  پلی مدال  رویکرد 
ارتباطي  چنين  به  مي توان  نيز  دستگاه  چند  بين  پيش گفته  تئوری 

اندیشيد.
هارمونی  در  فواصل  اساسی ترین  از  یکی  شد  گفته  که  همانطور 
زوج، فاصله چهارم است که حنانه آن را به عنوان عضوی ثابت در نظر  
تاریخی  شواهدی  به  حنانه  نيز  گمشده  گام های  کتاب  در  می گيرد. 
درجهت اهميت درجه چهارم در موسيقی یونان و در موسيقی ایران 
اشاره می کند   )حنانه، 1390(. به همين دليل حضور چنين فاصله ای 
همه ی  نه  )و  گوشه ها  بسياری  در  و  هارمونيك  فاصله ای  به عنوان 
چهارم  کوك  ویژه  نقش  است.  پذیرش  قابل  واخوان  به عنوان  آنها( 
آن  مرکزیت  ملودیك،  جایگاه  در  تار  سه  و  تار  مانند  سازهایی  در 
این درجه را  نسبت به دو دانگ در دستگاه هایی مانند شور، اهميت 
می رساند  )طلایی، 1395،   13(. علاوه براین، چهارم درست  را می توان 
در  هارمونيك  سری  در  کامل  ملایم  فاصله ی  کوچك ترین  به عنوان 
نظر گرفت. در شيوه تارنوازی قدیم نوازندگان  همراه با ملودی سيم 
واخوان   )اغلب به فاصله چهارم درست با مقام( به صدا در می آوردند. 
پس از این فاصله در کوك کردن فاصله پنجم درست قرار دارد   )طلایی، 

  .)13 ،1395
فواصل چهارم در موسيقی مقامی  و نقش محوری  اهميت  بدليل 
ایران، در بسياری  نمونه ها سکوئنس های ملودیك در فاصله ی چهارم 
اتفاق می افتد. ميزان هاي 48 تا 53 یك بخش رابط چهارمضراب گونه 
را در بر مي گيرد که مي توان آن را شامل دو جمله دانست. در رابط 
مذکور، در هنگام فرود بر روی شاهد طی حرکت سکوئنسی در ابتدا 

تصویر 6- سکوئنس در فاصله چهارم و ایست روی چهارم بالای شاهد.
 

رویکرد هارمونیک مرتضی حنانه با نگاهی بر قطعه »بزرگداشت فردوسی«
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انجام  با  سپس  و  می شود  انجام  ایست  شاهد  بالای  چهارم  روی  بر 
ملودی  در  می آیند. همچنين  فرود  روی شاهد  بر  حرکت سکوئنسی 
آواز، ميزان های 20-27، فرود جمله اول پریود بر روی چهارم بالای 
شاهد است و فرود یا خاتمه جمله دوم بر روی شاهد است   )تصویر  6(.

با توجه به مطالب پيش گفته، فاصله چهارم درست در هارمونيزه کردن 
ثابت فرض شود.  دستگاه هایی مانند شور می تواند به عنوان فاصله ای 
در قطعه بزرگداشت فردوسی، نتِ سی، شاهد دشتی و نتِ می، شاهد  
شور هستند که به صورت فاصله ای ثابت برای غالب آکوردهای قطعه در  
می آیند. در نتيجه، آکورد نخست این اثر متشکل از نتهای می و سی به 
همراه فا است که به صورت پنجم درست فضاگذاری شده و به آن نت 
فا نيز به عنوان نتی مهم در دستگاه شور   )محسوس پایين رونده( اضافه 
به  نتی به صورت هارمونيك  الف(. حضور چنين  شده است   )تصویر7- 
تمایز این مد از مينور نيز کمك می کند. چرا که اگر آکورد به صورت 
آکورد  و  می شد  کاسته   نيز  شور  مد  تأثير  از  بود،   سل-سی  می- 
تداعی کننده مد مينور می بود. همزمانی نت فا و می نيز که در سه 
ميزان فوق، در دست چپ آمده و در بسياری از قسمت های این قطعه 
نيز تکرار شده، به دليل ایجاد فضای فرود است. ناملایمت حاصل از 
به کارگيری نيم پرده ای می و فا به صورت هم زمان لزوم فرود و گرایش 
از شور  از طرفی حافظه شنيداری  ایجاد می کند.  به سمت تونيك را 
نيز با به کارگيری این فاصله تداعی می شود. بسياری از ناملایمت های 
فاصله ای در حافظه ی شنيداری شنونده موسيقی ایرانی حضور دارد. 
نتهای تونيك و زیر تونيك به صورت هارمونيك  به کارگيری  از جمله 
به عنوان نت واخوان در دستگاه شور از اهم آن است. برای نمونه، در 

که  است  فا  دو  سل  دو  به صورت  کوك  تار  سه  در  سل  شور  اجرای 
نتيجه  در  می رسد.  گوش  به  شاهد سل  همراه  به  فا  فرود  هنگام  در 
این تجربه ایجاد فاصله ناملایم را می توان در هارمونيزه کردن نيز بکار 

گرفت. 
یکی دیگر از رویکردهای هارمونيك حنانه تداعی فواصل ميکروتن 
این  در  آهنگساز  است.  مساوی  اعتدال  فواصل سيستم  از  استفاده  با 
برای  راهی  را  آن  از  ناشی  ناملایمت  و  کوچك  دوم  فاصله  جستجو، 
تداعی فواصل ميکروتن  می داند. برای نمونه برای تداعی فا سری در 
شور می از فاصله هارمونيك فا و می به همراه یکدیگر استفاده  می کند 
از فاصله سی و دو بهره   و نيز برای تداعی سی کرن متغير شور می 
می گيرد. هر دو مورد ذکر شده در طول قطعه یافتنی است.  به عنوان 
مثال استفادهی هم زمان نتهای می و  فا بکار در ميزان ابتدایی قطعه، 
همانطور که قبلا اشاره شد، نه تنها وجه تمایز مد مذکور از می مينور  
را می رساند، بل خاصيت مد شور را  نيز تداعی  می کند    )تصویر 7-   ب(.

در آثار برخی آهنگسازان از جمله موسم گل اثر محمدرضا درویشی 
نيز می توان رویکرد یادشده را یافت. برای نمونه در این اثر برای تداعی 
نت ر کرن در دشتی ر، آکورد به صورت سل   )شاهد شور سل   (ر، می 
بمل نوشته شده است که می تواند تا حدودی تداعی گر متغير ر کرن 
باشد. در ميزان20 قطعه بزرگداشت فردوسی، برای تداعی دو سری در 
عشاق از فاصله دوم دو دیز  - ر استفاده شده است. همچنين همزمانی 
نتهای دو -ربمل و لا-  سی بمل در هارمونی و توالی فا دیز و فا بکار 
ایجاد   ميکروتن  تأثير  می تواند  ملودی،  گردش  در  متغير  به صورت 

می کند   )تصویر 8(.  

تصویر 7- شروع قطعه بزرگداشت فردوسی و به کارگیری دانگ درآمد شور در دست چپ و دشتی در دست راست )تصویر 7- الف(هارمونی ایجاد شده در اثر قرارگرفتن دانگ های 
مختلف )تصویر 7-  ب(.
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کدای اثر در حکم جمع بندی هارمونی ها و آکوردهای اصلی مورد 
آکوردهای  قطعه  آخر  ميزان  سه  و  نهایی  کادانس  در  است.  استفاده 
اساسی قطعه یعنی می- فا- سی و نيز آکوردهای می- لا-ر  در کنار 
یگدیگر در حکم تثبيت دستگاه شور و گوشه های شاخص آن و نيز 
یادآوری هارمونی های پيشين است. در واقع همانطور که کادنس های 
و  گام  درجات  تمام  معرفی  عمومی ضمن  هارمونی  دوران  در   SDT
نيز  اثر  این  تثبيت  می کنند، در  را  تنال  اساسی موسيقی  پيوندهای 
و  لا- سی   عشاق(، می–  می   )شاخصه  –ر-  لا  آکوردهای  توالی  این 
دستگاه  کننده  تثبيت  دشتی(  و  شور  سی   )شاخصه  فا-  می–  آکورد 
را  آخر  ميزان  سه  آکوردی  تسلسل  ب  هستند.    )تصویر  9(  مذکور 
ثابت  فاصله  آکوردها  تمام  در  آنکه  آن ضمن  در  که  می دهد  نشان  
اشاره  قطعه  طول  در  دیگر  مهم  آکوردهای  به  دارد  وجود  می- سی 
می شود. می توان آکوردهای خلاصه شده را در   )تصویر 9-  ج( مشاهده 
نمود که در آن نت سی و می به عنوان پدال و محوریت های اصلی 
برای  به عنوان تکيه  می تواند  نگهداشته شده اند و نت دو صرفاً  قطعه 

سی تحليل شود.
ایجاد  حنانه  موسيقی  در  چندصدایی  رویکردهای  از  دیگر  یکی 
رویکرد قرینه وار و حرکت وارونه در دو بخش صدایی است. به عنوان 
مثال، در ميزان های 9 و 10  می توان چنين تقارنی را مشاهده نمود. 
لازم به ذکر است، هدف پلی فونی نویسی و حرکات مخالف در راستای 
تقویت فضای مدال صورت می پذیرد و صرفا استقلال بخش ها و نمایش 
ملودی های مستقل مد نظر نيستند   )تصویر10(. شاید بتوان با تسامح 
گفت تأثير چنين رویکردهایی همچون آثار آهنگسازانی چون ليگتی، 

خود،  پلی فنی  سوپر  در  که  است  تسترها  لوتسُلاوسکی،  اشنيتکه، 
هدفشان ارائه تم نيست بل ایجاد اتمسفر است. البته چنين مقوله ای 
اما  نيست  گفته  پيش  آهنگسازان  از  حنانه  تأثيرپذیری  بر  دال  الزاماً 
گاهی رویکرد چندصدایی و پلی فنی مشابه چنين حالتی خواهد بود. 
نوعی هارمونی  قرینه وار  و  قرارگرفتن حرکات مخالف  اثر  واقع در  در 
غيرتریادی ایجاد می شود که هدف آن ایجاد نوعی اتمسفر خاص مدال 
است که در آن ایجاد اتمسفر و افکت صدایی بر ارائه شفاف تم ارجح 
است.  توجه به افکت های صدادهی در موسيقی حنانه مقوله ای است 
که خود نيز به آن اشاره می کند و به نظر درویشی این مقوله تا آخرین 
آثار حنانه حضوری چشمگير دارد   )درویشی، 1369، 94-101(. ذکر 
این نکته ضروری است که در لابلای آکوردهای متشکل از چهارم و دوم 
نيز آکوردهای کوارتال، آهنگساز گاهی هارمونی تيرس  پدید آمده و 
آکوردهای  از  پيوندی  پيشين  از جمله در مثال  استفاده می کند.  نيز 
متشکل از فواصل سوم و نيز هارمونی زوج را می توان مشاهده نمود. 
حتی تأثيرات کادانس آوتنتيك در کدای قطعه و نيز پلاگال در رابط  
عناصری از هارمونی فونکسيونل هستند که هوشمندانه با هارمونی های 
سوم  ضرب  آکورد  وصل  مثال  به عنوان  درآميخته اند.  غيرفونکسيونل 
ميزان 69 به آکورد ضرب اول ميزان70  و پرش سی- می در دست 
راست تداعی کننده کادانس آوتنتيك است؛ البته هارمونی های دست 
راست پيانو تصور فونکسيونل بودن آنها را در هم  می شکند. حذف سوم 
در آکورد نهایی و نيز غيرتيرسی بودن هارمونی ها، تقویت فضای مدال 
و تأکيد بر درجات خاص ارتباط با موسيقی ایران را تقویت می کنند. 

 تصویر 8- استفاده از نتهای " دودیز"  و  "ر"،"می بمل"  و  "ر" به صورت هارمونیک برای تداعی میکروتن.  

رویکرد هارمونیک مرتضی حنانه با نگاهی بر قطعه »بزرگداشت فردوسی«
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مورد  هارمونی  از  وجوهی  نمایاندن  برای  در تلاش  پژوهش  این 
استفاده  مرتضی حنانه بود که بدین منظور قطعه بزرگداشت فردوسی 
یافته ها می توان  به  توجه  با  گرفت.  قرار  بررسی  مورد  آن  هارمونی  و 
در  و  غيرفونکسيونل  اثر  دراین  استفاده  مورد  هارمونيك  نظام  گفت، 
اکثر موارد مبتنی بر فواصل غيرتریادیك است و هارمونی ها در جهت 
تثبيت فضای مدال قطعه بکار گرفته شده اند. همچنين آهنگساز برای 
تداعی فواصل ميکروتن یا اصطلاحاً ربع پردهای دستگاه شور، از فاصله 

دوم کوچك بهره گرفته است. بر مبنای بررسی فوق، هارمونی ایجاد 
شده ناشی از تفکری کنترپوآنی و پلی مدال است. در واقع پلی مداليته 
آثار پلی تنال و پلی مدال، در جهت تثبيت  اثر بر خلاف بسياری  این 
تن مرکزی قدم بر می دارد و ارتباط مدهای یك دستگاه به استفاده 
هم زمان آنها  می انجامد و  موجب ایجاد هارمونی های مذکور می شود. 

تصویر 9- خلاصه شده آکوردهای پایانی اثر تصاویر  )ب( و )ج(.   

تصویر 10- میزان های 9-10 اثر و حرکت های قرینه وار.
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پی نوشت ها

1. http://www.harmonytalk.com/id/4076.
2. لازم به ذکر است در اثر مورد نظر، دشتی سی و شور می هر دو به صورت 
این  تعدیل شده در نظر گرفته شده اند. در نتيجه بستر صوتی شور می در 
قطعه شبيه فریژین خواهد شد. با این تفاوت که نقش درجات و انگاره های 

ملودیك شور تامپره آن را با فرژین متقاوت می کند.
3. این اثر دارای فرم سه بخشی است که به دليل وجود یك بخش تکرار 
شونده پس از هر بخش، می توان آنرا ترکيب سه بخشی با روندو دانست که 
یك مقدمه یازده ميزاني در ابتدا و کدایي سه ميزاني در انتهاي آن قرار دارد. 
زیر  شکل  در  اثر  کلي  طرح  است.  اثر   )refrain(   رفرن همان   R بخش  که 

آمده است:

4. لازم به ذکر است که آکورد نخست در صورتی می تواند معادل ششم 
افزوده آلمانی در نظر گرفته شود که به حالت معکوس اول نوشته شود. در 

واقع در  این حالت ربمل و سی فاصله ششم افزوده تشکيل خواهند داد.
چهاردهم،  دوره  موسيقی-  گزارش  ماهنامه  در  موارد  ازاین  برخي  5.   به 

شماره 24 و 25 اشاره شده است. 

 فهرست منابع

بهروزی، شاپور   )1372(، مشاهير موسيقی ایران. تهران: کتابسرا. 
پرسی    کتی، وینسنت   )1375(، هارمونی در قرن بيستم.   ترجمه  هوشنگ 

کامکار، تهران: دانشگاه هنر تهران.
سوم،  دورة   موسيقی،   مجلة  چهارم ها،  هارمونی  مرتضی   )1350(،  حنانه، 

مرداد - دی ماه 1350، شماره 132 و 133، صص 45.

رابط  R A كدا

چهارمضراب 

 گونه

R B R A مقدمه 

 شماره ميزان 11-1 19-12 27-20 40-31 48-41 53-48 61-54 69-62 71-69

 

رویکرد هارمونیک مرتضی حنانه با نگاهی بر قطعه »بزرگداشت فردوسی«



*Corresponding Author: Tel:  )+98-912( 1272304, Fax: )+98-21( 22313379, E-mail: mrezatafazzoli@gmail.com

he purpose of the current study is to investi-
gate Morteza Hannaneh’s harmonic approach 

rooted in Iranian traditional music. The term Even 
Harmony is associated with Hannaneh’s pieces, 
which defines a type of non-fictional harmony 
based on chords with second, fourth, and some-
times sixth intervals from the root. For instance, 
from the root C, the Even Harmony’s chord would 
be C, D ,G, A. This article explores the main fea-
tures of Even Harmony and its relationship with 
Iranian traditional music by taking a closer look 
at Omaggio e Ferdowci as an exemplary work of 
this technique. One may argue that such harmonies 
can be analyzed as tertian chords )third inversion 
of a 7th chord with omitted fifth(, but it should be 
considered that choosing these harmonies are dif-
ferent from common tertian harmonies. First, the 
main focus is on the minor second and the fourth 
intervals instead of thirds; many passages include 
minor second with omission of other notes. Second, 
the concept of Even Harmony is related to interval-
lic structure of Iranian traditional modes, and the 
harmonic progression will be determined by Ira-
nian modal system. In other words, by choosing the 
main tones in the mode and its intervallic structure 
in which the sub modes are formed )Dastgah(, the 
main features of the mode are emphasized. Let us 
consider )Shure E( including E, F, G, A, B, C, D 
and E.  Considering Equal-tempered tuning sys-
tem, Shure are similar to Phyrgian, but the function 
of the tones is different from those of Shure and 
Dashti. Besides, some special alterations in ascend-
ing and descending motions occur in Dashti which 
are not necessary occur in Phrygian mode. More-
over, some variable tones are used for ornamenta-
tion and modulation. In the mentioned mode, by 

considering the differences with Phrygian, first de-
gree and fourth degree are prominent tones, which 
can be used in most of the chords as well as being 
used as a pedal element. It should be mentioned 
that the perfect fourth interval is of high importance 
in Iranian traditional music. Thus, the pedal notes 
of first and fourth degrees can be found in most of 
the chords. The second degree which forms a dis-
sonance )microtone( with the first degree, in Iranian 
traditional music, is a prominent tone and functions 
a descending leading tone. Thus, in harmoniesو this 
degree can be emphasized in an even chord based 
on the first degree. It should be noted that the com-
poser believes that using this minor second can be 
related to the microtone which exists in the original 
mode. On the other hand, according to composer’s 
interviews, it can be concluded that, Even Harmony 
is the result of a poly modal approach as seen in the 
works of Bartok and Ravel. Nevertheless, in Han-
naneh’s pieces poly modality occurs in relation to 
the Iranian modal system )Dastgah(. To be more 
specific, a group of melodies and also modes with 
variable tones are grouped based on this tonal tradi-
tion, and they form a Dastgah. In the current studied 
piece, which is basically in Shure and Dashti, the 
relationship between the modes, grouped in Dast-
gah e Shure, is illustrated by means of poly modal-
ity. This approach toward poly modality and Dast-
gah also results in Even Harmony, due to its similar 
intervallic structure with Dastgah. 

Keywords
 Even Harmony, Poly modality, Dastgah, Morteza 

Hannaneh.
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