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چکیده
منطقِ دستگاه همواره دربردارنده يك   مُدال از يك سطح زيرايی بم به سطحی زيرتر بوده است. نکته حائز اهمّیت در اين انتظام ها اين 
است كه برخی از موجوديتّ های مُدال در دستگاه های مختلف با اسامی يکسان و گاهی هم متفاوت ظاهر می شوند. در نتیجه ممکن 
است يك موجوديتّ يکتا نسبت به سطحِ زيرايی مبنای دستگاه های مربوطه در سطوحِ زيرايی متفاوتی ظاهر شود. به نظر می رسد يك 
موجوديتّ مُدال در    دستگاه های متفاوت، به  نوعی انطباقات دچار می شود. پژوهش حاضر با استفاده از روش های توصیفی، تحلیلی و 
تطبیقی و دو نمونه مطالعاتی »مخالف سه گاه - بیاتِ اصفهان« و »نیشابورکِ ماهور« به مطالعه انتظام مُدالِ دستگاه و تأثیر آن بر نمودِ 
موجوديتّ های مُدال و امکان گسترش كارگان در اين نظام پرداخته است. اين پژوهش نشان می دهد    مُدال دستگاه و سطوح زيرايی 
نسبیِ موجود در آن در سه وجه تأثیرگذار و دارای اهمّیت است: 1. جايگاه يك مُد نسبت به »درآمد«؛ 2. جايگاه يك مُد نسبت به 
مُدهای پیشین و پسین؛ ۳. كلّیت يکپارچه دستگاه به عنوان يك نوبت مرتبّ. همچنین تفاوت های ريزساختاری مخالف و بیاتِ اصفهان 
قديم ناشی از همین انطباقات درون يا خارج از منطقِ دستگاه است. به طوركلی نتايج پژوهش حاضر حاكی از وجودِ ظرايفی است كه 

تغییر در هر يك از آن ها منتج به گسترش كارگان در سطوح مختلف خواهد شد.
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تاريخ  گذر  در  كلان سنّت،  يك  به عنوان  ايرانی  كلاسیك  موسیقی 
به صورت شفاهی يا سینه به سینه منتقل شده است. در اين سنّت شفاهی 
همواره تکیه بر نسبت ها بوده است. ازاين رو فواصل موسیقايی و كوکِ ساز  
به صورت نسبی و در مقايسه با يك مرجع واحد سنجیده شده است. همین 
موضوع نیز دستان بندی سازهايی چون تار و سه تار را تا امروز متغیّر و 
قابل تغییر نگاه داشته است )نك. طلايی، 1۳72، 20-27(. منطقِ دستگاه 
نیز در سطح كلانِ خود، يعنی   مُدال، بر همین نسبیّت استوار است. بدين 
ترتیب كه در اين منطق، موجوديتّ مُدال درآمد و ويژگی های صوتی يا 
كوکِ مختص به آن مرجع اصلی سنجش ها در دستگاه قرار گرفته و تمامی 
موجوديتّ های مُدالی كه در اين »چرخه چندمُدی« استفاده می شوند، در 
سطح زيرايی به خصوصی نسبت به درآمد جای می گیرند. اين جايگاه نسبی 
می تواند برای يك موجوديتّ مُدالِ يکتا، در دستگاه های مختلف متفاوت 

باشد؛ بنابراين در سطوح زيرايی متفاوتی به گوشِ مخاطب خواهد رسید.
انتظام مُدال دستگاه همواره توسط مفهوم »فرود« به موجوديتّ مُدال 
درآمد در سطحِ زيرايی مبنای دستگاه بازمی گردد تا مفهوم چرخه ای بودن 
دستگاه عینیّت يابد. نکته حائز اهمّیت در اين انتظام های مُدال اين است كه 
برخی موجوديتّ های مُدال در دستگاه های مختلف با اسامی يکسان و گاهی 
هم متفاوت ظاهر می شوند. در نتیجه ممکن است يك موجوديتّ يکتا نسبت 
به سطحِ زيرايی مبنای دستگاه های مربوطه در سطوحِ زيرايی متفاوتی ظاهر 
شود. از طرفی ماهیّت صوتی موجوديتّ های پیشین و پسین يك مُد و 

همچنین كوکِ مبنای دستگاه )البته در روايات سازی و نه آوازی( بر نمودِ 
صوتی آن مُد مؤثرّ است. البته جانمايی اين موجوديت های مُدال در اين 
سنّت همواره به مهارت و طبع راوی آن واگذار شده است )نك. فرصت الدوله 
شیرازی، 1۳75، ۳8-۳9(. علاوه بر اين برخی از موجوديتّ های مُدال دارای 
اين قابلیّت هستند كه هم به عنوان يك گوشه در متن منطقِ دستگاه ظاهر 
شده و هم به صورت يك »آواز« مستقلاً اجرا شود. برای مثالی در اين زمینه 
می توان به موجوديتّی تحت عنوانِ نیشابورک اشاره داشت كه در  مُدال 
دستگاهِ »ماهور« در روايات مختلف از رديف، در سطوح زيرايی مختلفی 
اجرا می شود؛ بنابراين انتظار می رود اين موجوديتّ مُدال در حضور های 
مختلف درون   دستگاه  ماهور، در لايه های بیرونی خود به نوعی انطباقات 
لحنی دچار  شود. علاوه بر اين با توجه  به مفهوم امروزی آواز در موسیقی 
كلاسیكِ ايران، اجرای مستقل يك مُد خارج از    دستگاه و بدون حضور 
موجوديتّ های پیشین و پسین و همچنین مفهومِ فرود« نمودی متفاوت 
خواهد داشت. در اين راستا يکی از پرسش های حاضر در ادبیات موضوع اين 
است كه تفاوت »مخالفِ سه گاه« و »بیاتِ اصفهانِ قديم« در اين كارگان 
چیست؟ يا چرا اين دو موجوديتّ  علی رغم شباهت های حداكثری، با عناوين 
مختلفی خطاب می شوند؟ نوشتار حاضر در صدد است با بررسی دقیق 
سطوح مختلف كارگان از كلان تا خُرد، پاسخی برای ازاين قبیل پرسش ها 

يافته و برخی امکانات نهان در نظام دستگاهی را عیان سازد.

روش پژوهش
پژوهش حاضر با استفاده از روش های توصیفی، تحلیلی و تطبیقی انجام 
شده است. در راستای موضوعات مطرح شده در مقدّمه، دو مورد مطالعاتی 
نیشابورک ماهور  و  بیات اصفهان قديم  شامل زوج های مخالف سه گاه- 
انتخاب شده اند. هر يك از اين موارد به صورت مستقل و در ارتباط با يکديگر 
در چهار روايت معتبر از كارگان موسیقی كلاسیك ايرانی شامل روايت میرزا 
عبدالله، میرزا حسینقلی، عبدالله دوامی و محمود كريمی، از سطح خُرد تا 
كلان، بر اساس مفهوم »سِیر« مورد بررسی قرار گرفته اند. نمونه مطالعاتی 
نیشابورک  به عنوان نماينده ای از موجوديتّ های مُدالی انتخاب شده است 
كه در    مُدال دستگاه ماهور از روايات مختلف، در جايگاه و سطوح زيرايی 
متفاوتی اجرا شده است. نمونه های مخالفِ سه گاه و بیاتِ اصفهانِ قديم 
نیز به عنوان نمايندگانی از موجوديتّ هايی انتخاب شده اند كه امکان اجرای 
مستقل به عنوان يك آواز و همچنین به عنوان »گوشه« در متن يك دستگاه 
را دارا هستند. هرچند می توان نمونه های بیشتری چون راک، عراق و دلکش 
را نیز به عنوان نمونه های مطالعاتی برگزيد، اما در نوشتار حاضر به منظور 
جلوگیری از طولانی شدن بحث، به بررسی نمونه های مذكور بسنده شده 

است.

پیشینه پژوهش
پژوهش مستقل و مفصّلی كه مستقیماً به پژوهش حاضر مرتبط باشد، 
انجام نشده است. با اين حال می توان مقاله هومان اسعدی )1۳87( با عنوان 
»سايه روشن های مدال: مطالعه ای تطبیقی در ساختار آواز بیات اصفهان« را با 
قسمت های مربوط به مطالعه موردی »بیات اصفهان قديم- مخالف سه گاه« 

هم راستا دانست. او در اين مقاله تفاوت های ريزساختاری )میکروتنُی( و 
به تبع آن ايجاد نوعی سايه روشن مُدال را از دلايل تفاوت موجوديتّ های 

مُدالی چون بیاتِ اصفهان و مخالف سه گاه عنوان كرده است )همان، 56(.

مبانی نظری پژوهش
1- دستگاه و انتظام مُدال آن

نه  و  آن  عام  مفهوم  مفهوم »دستگاه«، در  از  امروز  آنچه  به طوركلی 
مخصوص به عنوانی خاص مثل شور يا ماهور، می شناسیم يك نظام چرخه ای 
متعیّن از موجوديتّ های مُدال و غیرمُدال، حول يك موجوديتّ كانونی  است 
كه مرتبّاً شاهد فرود به آن از موجوديتّ های پیرامونی هستیم )نك. اسعدی، 
1۳82، 46(. بررسی روايات مختلف از رديف موسیقی ايران نشان می دهد، 
مجموعه ای از توالی های مُدال درون ساختار هر دستگاه بین روايات مختلف 
مشترک است. هرچند اين مُدگردی ها اكیداً از نظم و ترتیب به خصوصی  
پیروی نکرده و تا حدودی هم وابسته به ذوق راوی آن ها هستند، اما با 
تفاوت هايی جزئی يا حداقل بخشی از آن ها در تمامی روايات تکرارپذيرند. 
دستگاه  در  هم  و  است  آمده  همايون  دستگاه  در  هم  راک  مثال  برای 
»راست پنجگاه«، »چهارگاه« هم عنوان يك دستگاه است و هم به عنوان يك 
گوشه  در متن دستگاه همايون از روايت آقا حسینقلی آمده  است، يا »رهاب« 
كه در دستگاه های سه گاه و نوا و شور نیز ديده می شود. اسعدی چنین 
گوشه هايی را گوشه های مُدال می نامد كه در متن يك دستگاه دارای بار و 
هويت مُدال هستند )اسعدی، 1۳82، 51(. در بررسی رسالات موسیقايی، 
قديمی ترين مفهومی كه خويشاوندی آن با نظام دستگاهی قابل تأمل است، 
مفهوم »شدّ« در رسالات صفوی يا هم تبار آن ها است. در اين رسالات 

سینا صنايعی
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نیشابورکِ ماهور(

»شدّ به عنوان زنجیره ای متعیّن از موجوديتّ های مُدال، با محوريت مُدی 
به خصوص و گاهی، با نشانه هايی از تعیّن ملوديك« )كردمافی، 1۳99الف، 
58( تعريف شده است. از میان اين منابع، تقسیم النغمات در فصل پنجم 
تحت عنوان »در ربط دادن هر دو شعبه با مقامشان« نحوه مُدگردی میان 
 Wright, 2019, .هر مقام و دو شعبه مرتبط با آن را تشريح كرده است )نك
113-84(. نکته ای كه در تمام دستورات مُدالِ ارائه شده حائز اهمیت است، 
عبارات پايانی در هر دستور است: »... و بهتر آن است كه از آنجا كه ابتدا 
كرده اند انتها نیز همان را سازند« )نك. Ibid., 403-414(؛ عبارتی كه مفهوم 
چرخه ای بودن ساختار را در اذهان متبادر می سازد. قطب الدين شیرازی هم 
در فصلی تحت عنوان »در خلط پرده ها با يکديگر و در بقیت سخن در 
مقامات مشهور« به صراحت از سازوكارهايی نظیر مدگردی سخن می گويد:

ببايد دانست كی اين جموع و شعب را با يکديگر مناسبات 
افتد و در تلحین انتقال از هر يکی به مناسبت آن سبب زيادت 
رونق و طراوت لحن گردد و مناسبت گاه باشد كی يك در 
مركز بود )مفروضه( هر دو در يك طبقه باشند و گاه باشد كه 
در دو يعنی میان نغمه مقصد هر دو ]...[ و ما از جهت مثال 
به بعضی ازين مناسبات اشارت كنیم و باقی به لطف ذهن و 
صفای قريحت متصديان فن عملی مفوّض است و الّله اعلم. 

)قطب الدين شیرازی، 1۳87، 148(
جمله پايانی شیرازی گويای آن است كه تعیّن های مُدالِ وضع شده 
انعطاف پذير و بر اساس ذوق و قريحۀ راوی قابل تغییر، بسط و گسترش 

هستند. 
اين تعیّن چرخه های مُدال تنها يکی از ويژگی های ساختاری 
لازم موسیقی دستگاهی است، اما كافی نیست؛ امروزه نیز 
را  ملوديکی  مظروف  هر  دستگاه  مُدال  ظرف  در  نمی توان 
ريخت و همچنان اطمینان داشت كه نتیجه به عنوان موسیقی 
)كردمافی،  شد.  خواهد  پذيرفته  و  تلقّی  ايرانی  دستگاهی 

1۳99الف، 64(
در همین راستا در تقسیم النغمات میخوانیم: 

آنچه اصل بود اين است كه نموده شد از مقامات و شعب و 
آوازها، اما آوازها را فروع بسیارست چون مراد آن بود كه اصل 
اين ها دانسته شود اختصار برين شد. اما بعضی را گمان آن 
نشود كه آنچه درين پرده ها تعیّن يافته از جای ديگر حاصل 
نمی شود. از فروع اين پرده ها نیز حاصل می شود بلك همین 
پرده ها را اگر طوری ديگر ترتیب كنند می تواند بود كه از آنجا 
مقامی يا شعبه ای يا آوازه ای حاصل شود. اما آن طريق كه اصل 
است و استادان برانند اين است كه درين رساله نموده شد. 

)Wright, 2019: 424(

با همین چند مثال از نمونه های فراوان اين چنینی موجود در روايات 
مختلف، می توان نتیجه گرفت كه يك دستگاه منطقی برای به كارگیری 
موجوديتّ های مُدال و ايجاد ارتباط بین آن ها به روشی مطبوع يا ملايم، 
تحت عنوان مُدگردی يا »تحويلات« است. بررسی و مقايسه روايات مختلف 
كه  دستگاه  يك  از  مشخصی  میزان  كه  می دهد  نشان  دستگاه  يك  از 
دربردارنده موجوديتّ های مُدال اصلی و مخصوص به آن دستگاه است، در 
همه روايات تکرار می شود. به عبارتی ديگر دستگاه های موجودِ فعلی از نوعی 
تعیّن در سطح    مُدال برخوردار هستند. فرصت الدوله شیرازی نیز دراين رابطه 

چنین آورده است:
قدما دستگاهی كه شروع می نمودند، به ترتیبی كه می داشتند 
به عمل می آورند. نه از آن كم كرده نه زياد می نمودند و توهّم 
می داشتند از اينکه مثلاً “آوازی” از دستگاه ديگر داخل اين 
دستگاه شود. ولیکن، در اين طرزِ جديد، خلط نموده بسیار 
از آوازهای دستگاهی به دستگاه ديگر عبور می دهند، اما اين 
هم قاعده ای دارد و سرّی؛ به اين طور كه بايد آوازهايی كه 
به توالی خوانده می شوند با هم ملايم باشند؛ يعنی زمینه نغمات 
بعد با نغمات قبل يك نحوه اتحادی داشته باشند و بیگانه از 
هم نبوده باشند و اينها بسته به سلیقه و علم خواننده است. 

)فرصت الدوله شیرازی، 1۳75، ۳9-۳8(
فرصت الدوله شیرازی درعین حال كه از بايد ها و نبايد ها سخن می گويد، 
طرزِ جديدی را نیز بر اساس سلیقه و علم راوی در نظر گرفته است. او در واقع 
به سطحی از خلّاقیت اشاره دارد كه در آن امکان تصرّف در ترتیب و حتّی 
ساختار اجرايی واحدهای انعطاف پذير است )نك. كردمافی، 1۳99ب، 29 
به بعد(. امّا گويا موسیقی دانانِ نظام دستگاهی، پس از حصول تركیب های 
مطلوب از موجوديتّ های مُدال، تمايلی به تغییر آنان نداشتند و در واقع 
دستگاه به يك امکانِ آزموده و مطلوب تبديل شده است. با اين تفاسیر، 
»هر رديفْ تنها يکی از راه های متصوّر برای تحقّق مفهوم دستگاه است كه 
نیمه منجمد شده« )كردمافی، 1۳99الف،51 به نقل از Nettl, 1987, 2(. از 
همین رو در اجرای موسیقی كلاسیك ايرانی، اجرای موجوديتّ های مُدال با 
ترتیب و گردشی غیرمعهود با عنوان »مركّب  خوانی/نوازی« صورت می گیرد.

همان طور كه اشاره شد، انتظام در مفهوم دستگاه مبتنی بر مفهوم مُد 
است. به تعبیر هارولد پاورز )Powers, 1980(، مُد از گام يا اشل صوتی 
خاص تر و از ملودی عام تر است. براين اساس اسعدی )1۳82( مُد را به صورت 
»اشل صوتی+ فونکسیون درجات يا نقش نغمات+ ملودی مُدل ها يا فرمول های 
ملوديك خاص« تعريف می كند. البته لازم به ذكر است كه می توان دو مؤلفّه 
»نقش نغمات« و »فرمول های ملوديك خاص« را ذيل مفهوم سِیر در حوزه 
ايرانی   -  عربی-   تركی جای داد و مؤلفّه های اصلی مُد را اشل صوتی و سِیر 
عنوان كرد. امنون شیلوآح )Shiloah, 1981, 38-39(  مشخصه های اصلی 
مفهوم عربی مُد را خلاصه وار به اين شرح بیان میكند: 1. يك گام مُدالْ 
تركیبی از گروه های كوچکی از نغمات به نام »جنس« شکل میگیرد؛ 2. در 
بسیاری از موارد حضور تنها يك جنس برای ايجاد فضای مُدال كافی است؛ 
۳. يك جنس معمولاً با گامی كه در آن حضور پررنگی دارد هم نام است؛ 
4. پیرو مورد اول، به لحاظ نظری تركیب های زيادی با استفاده از تعدادی 
محدود از اجناس دست يافتنی است؛ 5. در تركیب های ايجادشده نیز نوعی 
سلسه مراتب برقرار است؛ 6. بخشی از گام مُدال به سطحِ زيرايی مرتبط 
بوده و با نسبتی كه با گام كلیّ دارد تعیین میشود؛ 7. ]پیرو مورد قبل[ 
يك مجموعه نت در صورت انتقال به سطح زيرايی ديگری، دارای ماهیت 
متفاوتی قلمداد شده و ممکن است نام ديگری پیدا كند؛ 8. گروه هايی كه با 
فواصل همسان، نقطۀ آغاز همسانی نداشته باشند متفاوت قلمداد می شوند، 
حتّی اگر نقطه پايان يکسانی داشته باشند؛ 9. گروه های مختلف كه دارای 
فواصل همسان هستند، حتّی اگر نقطه آغاز و پايان يکسانی داشته باشند، 
آنچه در میان اين دو نقطه اتفاق می افتد، تعیین كننده و متمايزكننده خواهد 
بود؛ 10. بخش مهمی از اصول نظری پذيرفته همواره به محل و تفسیر 
شخصی وابسته بوده و با سبك های محلی انطباق يافته است. موارد 7 تا 9 
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در ده مورد فوق نکات مهمی را در ارتباط با مفهوم سِیر به دست می دهند. 
مورد هفتم از تأثیر سطحِ زيرايیِ يك جنس در هويت آن صحبت می كند. 
نکته ای كه حاكی از اهمیّت ارتباط سلسله مراتبی فضاهای مُدال بوده و 
می تواند در تمايز فضاهای مُدالی كه از هر نظر مشابه هستند، اما در سطوح 
زيرايی متفاوتی نسبت به هم بنا شده اند، راه گشا باشد. موارد 8 و 9 به طور 
مشخص از همان مفهوم »سِیر«ی ياد میكنند كه پیش تر بیان شد. اين 
موارد حاكی از آن است كه در ساختارهای مُدال دارای فواصل و نقش 
نغمات يکسان، نحوه حركت ملودی بين درجات آن در تعیین هويتّ آن ها 

تعیین كننده است.
به عقیده محسن حجّاريان )1۳94( در بحث نظام موسیقايی مبتنی 
بر مقام، »مقام ها نسبت به يکديگر هايراركی ندارند، درحالی كه ]در نظام 
دستگاهی[ گوشه ها نسبت به يکديگر دارای هايراركی هستند؛ ]بنابراين[ 
انکشاف سِیر ملوديکی مقام با گوشه متفاوت است«. درنتیجه با لحاظ مورد 
هفتم از مشخصه هايی كه شیلوآح برای مُد ارائه می كند، درون كلان  سنّتی 

مبتنی بر مفهوم دستگاه با دو نوع سلسه مراتب مواجه هستیم:
1. سلسله مراتب درجات نسبت به هم در يك »جمع« يا »جنس«؛

2. سلسله مراتب موجوديتّ های مُدال نسبت به هم درون هر دستگاه.
مُدال،  موجوديتّ های  جايگاه  طبقه بندی  در  نسبی  نگاه  به طوركلّی 
موضوعی است كه ريشه در نظام های موسیقايی پیش از منطق دستگاه دارد 
)نك. نیك فهم خوب روان و كردمافی، 1۳94، 61(. میر محسن نواب نیز در 
رساله وضوح الارقام، درجات مختلف زيروبمی دستگاه را به هفت قسمت 
تقسیم كرده )نواب، 1۳89، 49( و بیان می كند: »]...[ جزء اعظم ترتیب اين 
اصوات و لحنیات و دستگاه بستگی به معرفت و دانش خوانندگان دارد كه 
از كدام پرده آغاز كنند و تا چه پرده ای صعود نمايند و به كدام پرده و لحن 
تبديل كنند و از كدام پرده نزول نمايند تا ]آواز خود را[ به تصنیفات مبدّل 
سازند« )همان، 61(. مهدی قلی هدايت نیز در نوبتِ سوم مجمع الادوار با 
طرح مبحثِ »طبقات« در منطقِ دستگاه به همین موضوع اشاره دارد )نك. 

هدايت،1۳17(.

2. تأثیر نواک و نسبیّتِ آن بر ادراکِ موسیقایی
يکی از مهم ترين دلايلی كه انسان به موسیقی گوش می دهد يا آن را 
اجرا می كند، قابلیّت ذاتی موسیقی در ايجاد يا القای احساسات مختلف 
است )Juslin & Sloboda,  2010b(. يکی از پرسش های اصلی در اين 
زمینه اين است كه آيا انسان تنها همان احساساتی را كه موسیقی حامل آن 
است، درک می كند يا موسیقی می تواند موجب برانگیختن ساير احساسات 
در شنونده نیز باشد؟ اين تمايزِ كلاسیك در تحقیقات موسیقايی به اين ايده 
برمی گردد كه موسیقی هم می تواند حامل احساسات بوده و هم احساسات 
ديگری را در شنونده القا كند، بی آنکه در فرد ديگری احساس مشابهی ايجاد 
كند )Jaquet, Danuser & Gomez, 2014, 51(. ساختار اين احساسات را 
می توان در دو گروه كلی »ظرفیت بنیادين«1 و »برانگیختگی«2 طبقه بندی 
 .)Gabrielsson  & Lindström, 2010; Faith & Thayer, 2001 .كرد )نك
ازاين رو بررسی دقیق چگونگی درک موسیقی توسط انسان، بدون پرداختن 

.)Juslin & Sloboda, 2010a, 81( به مبحث احساسات۳ ناممکن است
يا  احساسات  ايجاد  بر  مؤثرّ  موسیقايی  ابزارهای  می توان  به طوركليّ 
)چگالی  كرد: 1. سرعت  طبقه بندی  اين صورت  به  را  آن ها  برانگیختن 

نغمات(4، 2. مُد5، ۳. شدت صدا6، 4. شیوش7، 5. نواک8، 6. فواصل9، 7. 
ملودی10، 8. هارمونی11، 9. تنالیته12، 10. ريتم1۳، 11. مفصل بندی14، 12. 
گستره دامنه صوتی15، 1۳. سکوت ها16، 14. فرم موسیقايی17 و 15. بیان 
لازم   .)Gabrielsson & Lindström, 2010, 383-392( موسیقايی18 
به ذكر است كه اين عوامل در فرهنگ های موسیقايی مختلف، بر اساس 
زيباشناسی فرهنگ مربوطه متفاوت خواهد بود. اساساً همین امر از دلايل 
اصلی تمايز میان فرهنگ های موسیقايی مختلف است. اما اين موضوع به 
معنای عدم حضور يا كاربرد اين عوامل نیست؛ بلکه اين عوامل به عنوان 
جهان شمول های موسیقايی نمود متفاوتی را در فرهنگ های گوناگون از 

سر می گذرانند.
به طور خلاصه وضعیت احساسی يك قطعه موسیقايی با عوامل مختلفی 
معیّن می شود كه مهم ترين عواملی كه  در خروجیِ نهايی يك اثرِ موسیقايی 
 Schellenberg, M. Krysciak,( تأثیرگذار خواهد بود، نواک و ريتم است
Campbell, 2000, 157 &(. نواک همواره يکی از مهم ترين دغدغه های 
آهنگ سازان برای اجرای اثر هنری خود و رساندن آن به گوش مخاطب بوده 
است )Dean Keith, 2010, 362(. زيرا انتقال تمامی ويژگی های قطعه از 
قبیل جمله بندی ها، تأكیدات، شدت ها و غیره به سطح زيرايی ديگر موجب 
متفاوت شنیده شدن آن شده و ممکن است احساسات مدّنظر آهنگ ساز را 
ايجاد يا القا نکند. در پژوهش جالب توجهی، يك قطعه موسیقايی در ابتدا 
به يك نظام فواصل غیرمرسوم منتقل شده و سپس در سطوح زيرايی بم تر 
و زيرتر برای افراد گوناگونی پخش شده است. نتايج اين پژوهش به خوبی 
نشان می دهد كه سطوح زيرايی بم تر موجب ايجاد حس ناراحتی و اندوه 
بیشتر و سطوح زيرايی زيرتر موجب ايجاد حس شادی و شادابی بیشتر 
 Friedman, W. Trammel, George, & L. Kleinsmith,( است  شده 
522 ,2018(. اين امر حاكی از آن است كه حتّی در نظام های موسیقايی 
مبتنی بر كوکِ نسبی نیز، انتقال يك موجوديتّ موسیقايی به سطوح زيرايی 
مختلف، بر ادراک آن توسط مغز كاملاًً تأثیرگذار بوده و بعضاً می تواند آن 
را به موجوديتّی متفاوت تبديل كند. به طوركلی سطوح زيرايی بالاتر نسبت 
به يك مرجع صوتی موجب افزايش تنش و برانگیختگی احساسی بیشتری 
می شود )نك. Ilie & Thompson, 2006(. همچنین در مقايسه با سطوح 
برانگیختگی  و  كم تر  بنیادين  دارای ظرفیت  بم تر  بالاتر، سطوح  زيرايی 

.)Jaquet, Danuser & Gomez, 2014, 63( بیشتری است
اسعدی،  )نك.  چندمُدی  چرخه ای  به عنوان  دستگاه،  منطق  در 
1۳82، 48-46(، موجوديتّ مُدالِ فرضیِ Y حداقل با سه وجه با ساير 
موجوديتّ های مُدال حاضر در دستگاه در ارتباط است: 1. موجوديتّ مُدال 
پیش از خود )X(، 2. موجوديتّ مُدال پس از خود )Z(، و ۳. موجوديتّ 
مُدال مبنای دستگاه در درآمد )A( كه مفهوم فرود بر آن استوار است. 
به اين ترتیب منطق مذكور را می توان به صورت زير نشان داد: در اين منطق 
مُد فرضی Y نسبت به سطح زيرايی مُد مبنا، در سطح زيرايی به خصوصی 
قرار می گیرد. برای مثال موجوديتّی به نام عراق در دستگاه ماهور، نسبت به 
شاهد »درآمد ماهور« در سطح زيرايی هشتم درست زير تر قرار می گیرد اما 
در آواز »افشاری«، نسبت به شاهد درآمد در فاصله چهارم درست زير تر بنا 
می شود. به اين ترتیب، فاصله نسبی مذكور نسبت به درآمد، به عنوان مرجع 
اصلی مفهوم فرود در دستگاه، در نمودِ صوتی آن مُد و به تبع آن احساسات 
و هیجانات و احساساتی كه در ذهن شنونده ايجاد می كند متفاوت خواهد 

سینا صنايعی



9

بود. در نتیجه يك مُد منحصربه فرد در دو كاربرد متفاوت دارای خروجی 
و نمودِ موسیقايی متمايزی خواهد بود. علاوه بر اين استفاده مستقل از 
همین موجوديتّ به عنوان يك آواز و خارج از منطق دستگاه خروجی و 
نمودِ صوتی متفاوتی خواهد داشت؛ زيرا خودِ موجوديتّ به عنوان مرجع 
اصلی فرود واقع شده و ديگر ارتباطی با موجوديتّ های پیشین يا پسین و 
همچنین كوکِ مبنای دستگاه )در رواياتِ سازی يا سازوآواز( نخواهد داشت. 
به اين ترتیب يك موجوديتّ مُدال در انتظام های مختلف دستگاه ها باتوجه به 
سه وجه مذكور موجب برانگیختن احساسات متنوعی خواهد شد. علاوه بر 
اين، انتظام متنوع هر دستگاه در هر بار بازآرايی، در سطح كلانِ خود، فضا و 

احوالات متفاوتی را رقم خواهد زد.

۳- تحلیل نمونه ها
در اين بخش در راستای تنوير و تدقیق موضوع، با نگاهی توأمان بر 
سطح كلان منطق دستگاه )انتظام مُدال دستگاه( و مفهوم »سِیر نغمگی«، 
به عنوان زيربنايی ترين و انتزاعی ترين لايه ملوديك در هر مُد )چالش و 
اسعدی، 90،1۳96(، به بررسی چند نمونه پرداخته شده است. در آوانگاری  
نمودارهای سِیر برای مقايسه بهتر تمامی نمونه ها به مبنايی واحد و مشترک 
منتقل شده اند. در اين راستا نیشابورک از دستگاه ماهور بر مبنای نتِ 
دو لحاظ شده است. همچنین »مخالف« از دستگاه سه گاه بر مبنای نتِ 
تا زوج نمونه های  فا لحاظ شده است  نتِ  بر مبنای  لاكُرُن و »اصفهان« 
»مخالف   -    اصفهان« در مبنايی مشترک قرار گیرند. در آوانگاری نمونه های 
بررسی شده، درجات مختلف بر اساس میزان اهمیت از زياد به كم، به ترتیب 
با نت های گرد، سفید و سیاه نمايش داده شده اند. مسیر های منحصربه فرد و 
يکتای ملوديك نیز با اعداد نمايش داده شده اند. عبارات درون هر مسیر نیز 

با خطوط منحنی زير نغمات تفکیك شده اند.

۳- 1. نیشابورک
۳- 1- 1. ردیفِ سازیِ میرزا عبدالله به روایت نورعلی  برومند

فضاهای مُدال اصلیِ دستگاه ماهور در رديف میرزا عبدالله به شرح زير 
است )طلايی، 1۳94(: 1. درآمد، 2. آواز و داد، ۳. دلکش، 4. خاوران، 5. 
نیشابورک، 6. حصار ماهور، 7. نیريز، 8. شکسته، 9. عراق، و 10. راک. در 
اين انتظام، موجوديتّ مُدال نیشابورک پس از »خاوران« و پیش از »حصار 
ماهور«، در سطح زيرايی يکسانی نسبت به درآمد ماهور قرار دارد. در طرح 
كلّی ساختمان دستگاه ماهور )تصوير 2(، نیشابورک بر زمینه های 1 و 2 بنا 

شده است. رفتار سِیر نغمگی درآمد ماهور در آوانگاری )1( با يك مسیر نشان 
داده شده است. در اين مسیر ملودی پس از گردش حول شاهد )نتِ دو( تا 
قطب بم تر تتراكورد )نتِ سُل( حركت كرده و پس از آن به صورت صعودی 
به شاهد بازمی گردد؛ در نهايت نیز با حركت نزولی از درجه سوم بالاتر از 
شاهدِ درآمد بر نتِ شاهد خاتمه می يابد. رفتار سِیر نغمگی نیشابورک در 
اين روايت با دو مسیر قابل نمايش است. هر دو مسیر با الگوی آغازين و 
مخصوص نیشابورک آغاز می شوند. در اين الگو ملودی از درجات سوم و 
چهارم پايین تر از شاهد آغاز شده و پس از يك پرش ملوديك بر درجه دوم 
بالاتر از شاهد، روی شاهد قرار می يابد. در انتهای مسیر 1 ملودی با يك 
حركت نزولی بر قطب بم تتراكورد سل    - دو )زمینه 1 در تصوير 2( خاتمه 
می يابد. مسیر 2 پس از گردش در زمینه  های 2 و ۳ به زمینه 1 بازگشته و 

بر شاهد خاتمه می يابد.

۳- 1- 2. ردیفِ آوازی به روایت عبدالله دوامی
فضاهای مُدال اصلیِ دستگاه ماهور در رديف عبدالله دوامی به شرح 
زير است )طلايی، 1۳98(: 1. درآمد، 2. گشايش و داد، ۳. حصار ماهور، 4. 

نیشابورک، 5. بوسلیك، 6. نیريز، 7. دلکش، 8. عراق، و 9. راک. 

در اين انتظام، موجوديتّ مُدال نیشابورک پس از حصار ماهور و پیش 
از »بوسلیك«، در سطح زيرايی چهارم درست بالاتر نسبت به درآمد ماهور 
قرار دارد. به اين ترتیب در طرح كلّی ساختمان دستگاه ماهور )تصوير 2(، 
نیشابورک بر زمینه های 2 و ۳ بنا شده است. رفتار نغمگی درآمد ماهور 
در اين روايت نیز مشابه روايت میرزا عبدالله است. نیشابورک در اين روايت 
مانند حصار ماهور بر درجه چهارم بالاتر از شاهد درآمد )نك. نتِ فا در 
زمینه های 2 و ۳ در تصوير 2( بنا شده است. رفتارِ نغمگی نیشابورک در 
مسیرهای 1 و 2 مشابه روايت قبل، نمايانگر شخصیت مُدال نیشابورک است. 
باتوجه به جايگاهِ اين موجوديتّ در    مُدالِ دستگاه ماهور روايت دوامی، در 
مسیر فرود به درآمد به موجوديتّ »داد« كه بر درجه دوم بالاتر از شاهد 
درآمد بنا شده است، اشاره شده است. مسیر 4 كه به تکمیل فرايند فرود 
اختصاص دارد، فضای مُدال را از فاصله چهارم درست بالاتر از درآمد به آن 

باز می گرداند.

۳- 1-۳. ردیفِ آوازی به روایت محمود کریمی
فضاهای مُدال اصلیِ دستگاه ماهور در رديف محمود كريمی به شرح 
زير است )كريمی، 1۳74(: 1. درآمد، 2. گشايش و داد، ۳. حصار ماهور، 4. 

آوانگاری 1- نمودار سِیر نغمگی درآمد ماهور در ردیف میرزا عبدالله.تصویر 1- طرح کلّی منطق دستگاه.

آوانگاری 2- نمودار سِیر نغمگی »نیشابورک ماهور« در ردیف میرزا عبدالله.

انتظامِ مُدالِ دستگاه و تأثیر آن بر نمودِ موجوديتّ های مُدال و امکان 
گسترش كارگان )مطالعه موردی بیاتِ اصفهانِ قديم- مخالفِ سه گاه و 

نیشابورکِ ماهور(
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شکسته، 5. دلکش، 6. نیشابورک، 7. نیريز، 8. خاوران، 9. عراق، و 10. راک. 
در اين انتظام، موجوديتّ مُدال نیشابورک پس از دلکش و پیش از 
»نیريز«، در سطح زيرايی هشتم درست بالاتر نسبت به درآمد ماهور قرار 
دارد. براين اساس نیشابورک در اين روايت بر زمینه های 7 و 8 )تصوير 
2(  قرار می گیرد. مسیر 1 در درآمد مشابه رفتار نغمگی درآمد در روايات 
پیشین است. نیشابورک در اين روايت نیز با همان الگوهای لحنی مختص 
به آن معرّفی شده است. در میانه های مسیر 1 برای لحظاتی مايه گردانی به 
ماهور از مبنای سل انجام می شود. اين امر نسبتی مشابه با روايت دوامی 
ايجاد می كند. زيرا براين اساس نیشابورک  در فاصله چهارم درست بالاتر از 
ماهور خواهد بود. اما ازآنجاكه در آمد ماهور در اين روايت بر اكتاو پايین تر 
از نیشابورک بنا شده است، سطح سنجی در سطح كلانِ دستگاه بر همین 

اساس انجام خواهد شد. در روايت حاضر نیريز و »خاوران در سطح زيرايی 
پايین تر نسبت به نیشابورک قرار گرفته )نك.كريمی، 1۳76، 79( و در مسیر 

بازگشت به درآمد جای می گیرند.

۳- 1- 4. ردیفِ سازیِ میرزا حسینقلی به روایت  علی اکبرشهنازی
   فضاهای مُدال اصلیِ دستگاه ماهور در رديف میرزا حسینقلی به شرح 
زير است )احمدی، 1۳89(: 1. درآمد، 2. آواز و گشايش، ۳. داد، 4. دلکش، 
5. خاوران، 6. حصار ماهور، 7. نیريز، 8. شکسته، 9. راک، و 10. عراق. در 

اين روايت نیشابورک جايی در    مُدال دستگاه ماهور ندارد.

۳- 2. مخالفِ سه گاه - بیاتِ اصفهانِ قدیم
۳- 2- 1. ردیفِ سازیِ میرزا عبدالله به روایت نورعلی برومند

آوانگاری ۵. نمودار سِیر نغمگی »درآمد ماهور« در ردیف محمود کریمی.

آوانگاری ۶- نمودار سِیر نغمگی »نیشابورک ماهور« در ردیف محمود کریمی.

آوانگاری 4- نمودار سِیر نغمگی »نیشابورک ماهور« در ردیف عبدالله دوامی.

آوانگاری ۳- نمودار سِیر نغمگی »درآمد ماهور« در ردیف عبدالله دوامی.

سینا صنايعی
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   فضاهای مُدال اصلیِ دستگاه سه گاه در رديف میرزا عبدالله به شرح زير 
است )طلايی، 1۳94(: 1. درآمد، 2. زابل، ۳. مويه، 4. مخالف، 5. مغلوب، 

6. مويه، و 7. رهاب. 

در اين انتظام، موجوديتّ مُدال مخالف در ساختمان دستگاه سه گاه بر 
درجه ششم بالاتر از شاهد درآمد، بر نتِ فا و زمینه های 4 و 5 )تصوير ۳( بنا 
شده است. رفتار نغمگی مخالف در اين روايت با سه مسیر مجزّا قابل نمايش 
است. ملودی در مسیر 1 پس از گردش حول شاهد با حركت نزولی به قطب 
بم تتراكورد دو-   فا )زمینه 4( رسیده و در نهايت بر درجه سوم پايین تر از 
شاهد متوقّف می شود. مسیر 2 نیز بسط و گسترش رفتار مسیر 1 است. 
مسیر ۳ با رفتار نغمگی »حزين« پس از گردش در زمینه 4، شرايط فرود به 
درآمد سه گاه را فراهم می سازد. رفتار نغمگی »بیاتِ اصفهان« در اين روايت 
با دو مسیر كلّی قابل نمايش است. ملودی در مسیر 1 همانند مخالف سه گاه، 
پس از گردش حول شاهد بر قطب بم تر تتراكورد دو- فا متوقف می شود. 
پس از حركت صعودی تا شاهد مخالف بر درجه سوم بم تر از شاهد خاتمه 

می يابد. در خاتمه  آواز و گوشه »سوزوگداز« ملودی پس از گردش حول 
شاهد با حركت نزولی بر قطب بم تتراكورد مذكور خاتمه می يابد.

۳- 2-2. ردیفِ آوازی به روایت عبدالله دوامی
فضاهای مُدال اصلیِ دستگاه سه گاه در رديف میرزا عبدالله به شرح زير 
است )طلايی، 1۳98(: 1. درآمد، 2. زابل، ۳. شکسته مويه، 4. مخالف، و 

5. حصار. 
در اين انتظام، موجوديتّ مُدال مخالف در ساختمان دستگاه سه گاه 
بر درجه ششم بالاتر از شاهد درآمد، پس از »شکسته مويه« و پیش از 
»حصار«، بر نتِ فا و زمینه های 4 و 5 )تصوير ۳( بنا شده است. رفتار نغمگی 
مخالف در اين روايت كاملاًً مشابه روايت میرزا عبدالله است. رفتار آوازِ بیاتِ 

اصفهان نیز با سه مسیر مشابه روايت میرزا عبدالله است.

۳- 2- ۳. ردیفِ آوازی به روایت محمود کریمی
   فضاهای مُدال اصلیِ دستگاه سه گاه در رديف میرزا عبدالله به شرح 

تصویر 2- طرح کلّی و ساده سازی شده از ساختمان دستگاه ماهور.

آوانگاری ۷- نمودار سِیر نغمگی »مخالفِ سه گاه« در ردیف میرزا عبدالله.

انتظامِ مُدالِ دستگاه و تأثیر آن بر نمودِ موجوديتّ های مُدال و امکان 
گسترش كارگان )مطالعه موردی بیاتِ اصفهانِ قديم- مخالفِ سه گاه و 

نیشابورکِ ماهور(
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زير است )كريمی، 1۳74(: 1. درآمد، 2. زابل، ۳. مويه، 4. شکسته مويه، 5. 
حصار، 6. مخالف، و 7. مغلوب. 

در اين انتظام، موجوديتّ مُدال مخالف در ساختمان دستگاه سه گاه بر 
درجه ششم بالاتر از شاهد درآمد، پس از حصار و پیش از »مغلوب«، بر نتِ 
فا در زمینه های 4 و 5 )تصوير ۳( بنا شده است. سیرِ نغمگی مخالف در 
اين روايت با سه مسیر قابل نمايش است. در مسیر 1 ملودی پس از گردش 
حول شاهد با حركتی نزولی به قطب بم تتراكورد رسیده و مجدداً با يك 
پاساژ صعودی به شاهد بازمی گردد. در انتهای مسیر ملودی پس از توقفی 
كوتاه بر درجه سوم پايین تر از شاهد، بر درجه چهارم پايین تر خاتمه می يابد. 
مسیر 2 نیز به نوعی صورتِ فشرده تر مسیر 1 است. مسیر ۳ كه مربوط به 
انتهای مغلوب است، فرود به درآمد را به انجام می رساند. رفتار نغمگی بیاتِ 
اصفهان نیز با ۳ مسیر مجزّا قابل نمايش است. رفتار مسیر 1 مشابه مسیر1 

در مخالف است با اين تفاوت كه بر درجه شاهد خاتمه می يابد. در مسیر 2 
»فاصله ساختاری« میان دو قطب تتراكورد تحکیم می شود. مسیر ۳ نیز با 
گردش بیشتر ملودی در فضای بالای شاهد و بازگشت و خاتمه بر آن شکل 

می گیرد.

۳- 2- 4. ردیفِ سازیِ میرزا حسینقلی به روایت علی اکبر شهنازی
فضاهای مُدال اصلیِ دستگاه سه گاه در رديف میرزا عبدالله   به شرح زير 
است )احمدی، 1۳89(: 1. درآمد، 2. زابل، ۳. پیش حصار، 4. پس حصار، 5. 

مويه حصار، 6. مغلوب، و 7. مخالف. 
در اين انتظام، موجوديتّ مُدال مخالف در ساختمان دستگاه سه گاه بر 
درجه ششم بالاتر از شاهد درآمد، پس از مغلوب بر نتِ فا در زمینه های 4 و 
5 )تصوير ۳( بنا شده است. رفتار نغمگی مخالف در اين روايت با دو مسیر 

آوانگاری ۸- نمودار سِیر نغمگی »بیاتِ اصفهان« در ردیف میرزا عبدالله.

آوانگاری ۹- نمودار سِیر نغمگی »مخالفِ سه گاه« در ردیف عبدالله دوامی.

آوانگاری 1۰- نمودار سِیر نغمگی »بیاتِ اصفهان« در ردیف عبدالله دوامی.

آوانگاری 11- نمودار سِیر نغمگی »مخالفِ سه گاه« در ردیف محمود کریمی.

آوانگاری 12- نمودار سِیر نغمگی »بیاتِ اصفهان« در ردیف محمود کریمی.

سینا صنايعی
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آوانگاری 1۳- نمودار سِیر نغمگی »مخالفِ سه گاه« در ردیف میرزا حسینقلی.

آوانگاری 14- نمودار سِیر نغمگی »بیاتِ اصفهان« در ردیف میرزا حسینقلی.

تصویر ۳- طرح کلّی و ساده سازی شده از ساختمان دستگاه سه گاه.

مشابه روايات پیشین است. در مسیر 1 ملودی پس از گردش حول شاهد 
بر درجه سوم پايین تر از متوقف می شود. در مسیر 2 ملودی از قطب بم تر 
تتراكورد با حركت صعودی به شاهد رسیده و مجدداً بر درجه سوم پايین تر 
از شاهد متوقف می شود. مسیر ۳ نیز كه در گوشه حزين ظاهر می شود، فرود 
به درآمد سه گاه را به انجام می رساند.  رفتار آوازِ بیاتِ اصفهان نیز با يك 

مسیر مشابه روايات پیشین است. در اين مسیر ملودی پس از گردش حول 
شاهد بر قطب بم تر تتراكورد متوقف شده و با يك حركت صعودی به شاهد 
می رسد. در ادامه پس از توقف بر درجه سوم بم تر پايین تر از شاهد بر قطب 

بم تتراكورد خاتمه می يابد.

انتظامِ مُدالِ دستگاه و تأثیر آن بر نمودِ موجوديتّ های مُدال و امکان 
گسترش كارگان )مطالعه موردی بیاتِ اصفهانِ قديم- مخالفِ سه گاه و 

نیشابورکِ ماهور(

تمايز در ادراک خواهد شد:
كه  جايگاهی  توجه  به  با  درآمد:  به  نسبت  مُد  یک  جایگاه   -1
موجوديتّ مُدال نیشابورک نسبت به درآمد پیدا می كند، مفهوم فرود و نمودِ 
آن، صورت متفاوتی خواهد يافت، زيرا بايد موجوديتّ مذكور را با گذر از 
مناطق ديگر و بعضاً اشاره به آن ها، به منطقه درآمد برساند؛ بنابراين، فرايند 

فرود نیازمند تمهیدات متمايزی در هر روايت خواهد بود.
2- جایگاه یک مُد نسبت به مُدهای پیشین و پسین:  همان طور 
كه در تصوير )1( نمايش داده شده است، هر موجوديتّ مُدال در منطقِ 

در نمونه های بررسی شده در نوشتار حاضر، نیشابورک در دستگاه ماهور 
دارای چهار وضعیت مختلف است. در روايت میرزا عبدالله نیشابورک در 
سطح زيرايی هم تراز با درآمد، در روايت عبدالله دوامی در فاصله چهارم 
درست بالاتر از درآمد، در روايت محمود كريمی در فاصله هشتم بالاتر 
نسبت به درآمد بنا شده است. در روايت میرزا حسینقلی نیز به كلّی مطرح 
نشده است. اين امر به خودیِ خود حاكی از انعطافِ جوهری دستگاه در 
چینش و به كارگیری موجوديتّ های مُدال است. می توان نتیجه گرفت اين 
اختلاف نسبی سطحِ زيرايی در انتظام دستگاه در سه وجه موجب ايجاد 
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دستگاه، جدا از نسبتی كه با درآمد پیدا می كند، نسبتی هم با موجوديتّ های 
قبل و بعد خود پیدا كرده و تحت تأثیر آن ها قرار خواهد گرفت. برای مثال 
نمونه نیشابورک در روايتِ عبدالله دوامی در تثبیت و تحکیم فضای حصار 
ماهور ظاهر شده است. درحالی كه در روايتِ محمود كريمی به نوعی در 
فرايند فرود و تبديل فواصل شکسته  شده دلکش به فواصلی از جنس فضای 

درآمد ظاهر شده است.
۳- کلّیت یکپارچه دستگاه به عنوان یک نوبت مرتبّ: منطقِ 
دستگاه از زمان پیدايش تا امروز در خدمت اجرای موسیقی )نوبتِ مرتبّ( 
در يك »مجلس« و در صدد ايجاد احساسات متنوعی بوده است. بعضاً در 
برخی ديدگاه ها نیز اجرای هر يك از دستگاه ها باتوجه به ويژگی های صوتی 
و احساسی، به زمان خاصی از شبانه روز اختصاص داده شده است. باتوجه به 
پژوهش های حوزه روان شناسی موسیقی و علوم اعصاب، انتقالِ يك موجوديتّ 
مُدال در منطقِ دستگاه، موجب ايجاد احساسات و ادراک متمايزی خواهد 
شد؛ بنابراين جابه جايی هر موجوديتّ يکتا در منطقِ دستگاه های مختلف 
نیز مشمول اين امر بوده و جدا از اينکه به خودی خود موجب برانگیختن 
احساس متفاوتی خواهد شد، فضای كلّی دستگاه را نیز تحت تأثیر قرار 
می دهد، چرا كه دستگاه از كنار هم قرارگرفتن همین موجوديتّ ها شکل 
می گیرد. درنتیجه دستگاه الف با انتظام ب فضای متفاوتی نسبت به دستگاه 
الف با انتظام ج خواهد داشت. در كارگانِ فعلی موسیقی كلاسیك ايرانی، 
شاهد اين موضوع هستیم كه برخی موجوديتّ های مُدال دارای اين قابلیّت 
هستند كه هم به عنوان يك گوشه در متن يك دستگاه و هم به عنوان يك 
آواز مستقل اجرا شوند كه اين موضوع نیز حاكی از انعطافِ جوهری منطقِ 
دستگاه است. همان طور كه در مقدّمه اشاره شد، يکی از چالش های نظری 
موجود در موسیقی كلاسیك ايرانی در ارتباط با شباهت ها و تفاوت های دو 
موجوديتّ مُدال به نام مخالفِ سه گاه و بیاتِ اصفهانِ قديم است. بررسی 
و مقايسه دو نمونه مذكور در اين نوشتار تشابه حدّاكثری رفتار نغمگی 
آن ها را نشان می دهد. باتوجه به شباهت فواصل و رفتار نغمگی، می توان 
اين دو را موجوديتّ های يکسانی لحاظ كرد كه تحت تأثیر انطباقات دستگاه 
و مطالبی كه پیش تر بیان شده دارای نمودِ متفاوتی هستند. مخالف در 
دستگاه سه گاه بر درجه ششم بالاتر از ساختمان دستگاه )نك. زمینه های 
4 و 5 در تصوير ۳( بنا می شود؛ بنابراين و به عنوان مثال در دستگاه سه گاه 
از مبنای لاكُرُن بر نتِ فا بنا خواهد شد. پیرو سه مورد بالا كه در مورد هر 
موجوديتّ مُدال در منطقِ هر دستگاه قابل تعمیم است، مخالف نیز نسبت 
به درآمد، موجوديتّ های قبل و بعد و جايگاهی كه به لحاظ سطح زيرايی در 
آن واقع می شود تحت تأثیر قرار می گیرد. در منطقِ دستگاه سه گاه، مخالف 
تقريباًً در انتهای دستگاه و به عنوان اوجِ صوتی آن، با گذر از مناطقی تحتِ 
عنوان زابل، مويه و حصار با بیش ترين تنشِ احساسی ظاهر می شود كه 
در انتها، فرايند فرود فرونشاننده اين تنش و برقراركننده قرار است. علاوه 
 بر اين در يك اجرایِ سازی يا سازوآواز با سازهايی چون تار19 يا سه تار، 
كوکِ مبنای دستگاه در مثال فوق، دو-     سل-      لاكُرُن-     فا خواهد بود كه فضای 

صوتی اجرای اين موجوديتّ را تحت شعاع قرار می دهد.
حال اگر بنابر اجرای مستقل موجوديتّ مخالف به عنوان يك آواز باشد، 
وابستگی آن نسبت به موجوديتّ های پیشین و پسین و همچنین درآمد 
»آوازِ  برای  كه  مبنايی  كوکِ  شرايط  اين  در  شد.  خواهد  حذف  سه گاه 
مخالف« از مبنای فا )همان مبنايی كه در دستگاه سه گاه از مبنای لاكُرُن 
داشته است( اتخاذ خواهد شد، دو-      فا-    دو-    دو است. اين كوک، دقیقاً همان 
كوكی است كه برای »آوازِ بیاتِ اصفهانِ قديم« از مبنای فا انتخاب می شود؛ 
بنابراين نمودِ صوتی مخالف به عنوان گوشهای در دستگاه سه گاه و مخالف 

به عنوان آوازی مستقل تحت تأثیر چنین تفاوت نسبتاً زيادی قرار می گیرد.
باتوجّه به تشابهات نغمگی و ابعادی دو موجوديتّ مخالف و بیاتِ اصفهانِ 
قديم به نظر می رسد، اين دو، موجوديتّ يکسانی هستند كه در دو كاربرد 
متمايز دارای دو نمودِ صوتی متفاوت بوده يا به عبارتی ديگر تحت تأثیر 
شرايط مذكور، شنونده دارای دو ادراک متمايز از آن ها است. شايد بتوان 
تفاوت عنوانِ آن ها را ناشی از همین كاربرد متفاوت و القای احساسات متمايز 
درون و خارج از منطقِ دستگاه دانست كه آن دو را به دو موجوديتّ مُدال 
متمايز تبديل می كند. همچنین تفاوت های ريزساختاری و میکروتنی ای كه 
اسعدی )1۳87( به آن ها اشاره دارد، ناشی از همین انطباقات درون يا خارج 
از منطقِ دستگاه است. اساساً مفهوم »مُد انتقالی« در نظريات اسعدی و 
موارد 6 و 7 در نظريات شیلوآح پیرامون »مفهوم عربی مُد« بر همین موضوع 
اشاره دارد كه در سنّت موسیقايی حوزه ايرانی- عربی- تركی، جابه جايی 
يك مُد به لحاظ سطح زيرايی، ماهیّت صوتی آن را تحت تأثیر قرار داده و 
باتوجه به میزان اين تأثیر، منتج به تغییر عنوان آن خواهد شد. همان طور كه 
در بخش مبانی نظری پژوهش اشاره شد، اين موضوع در حوزه روان شناسی 
موسیقی نیز امری ثابت شده است. جزئیات فراوان و متنوعی را كه میرزا 
شفیع در اسامی و عناوين ارائه می دهد، می توان حاكی از اهمّیت بالای 
موضوع پژوهش حاضر در منطق دستگاه دانست. اين موضوع در ارتباط با 
بسیاری از موجوديتّ های مُدال حاضر در كارگان فعلی موسیقی كلاسیك 
ايرانی صادق است. موجوديتّ هايی چون راک، عراق، شهناز و دلکش كه 
هر يك می توانند موضوع پژوهشی جداگانه باشند. به عنوان مثال موجوديتّ 
راک در دستگاه ماهور، در فاصله هشتم درست بالاتر از درآمد ماهور، در 
دستگاه همايون در فاصله چهارم درست بالاتر از »درآمد همايون« بنا شده 
و توسط درويش خان به عنوان زيربنای مُدال يك پیش درآمدِ مستقل به كار 
گرفته شده است. به طوركلی بروزِ چنین موضوعاتی در كارگانِ موسیقی 
كلاسیك ايرانی حاكی از وجودِ ظرايف و تناسبات بسیاری است كه تغییر يا 
جابه جايی در هر يك می تواند موجب گسترش كارگان در سطوح مختلف 
از خُرد تا كلان و خلق فضاهای متنوع و نو باشد. همچنین به  نظر می رسد 
موجوديتّ های  برای  مختلف  عناوين  اختصاص  با  قاجار  موسیقیدانان 
يکسانی كه در جايگاه های مختلفی استفاده شده اند، به طور غیرمستقیم بر 
انعطافِ منطق دستگاه و امکانِ گسترش كارگان از طريق ايجاد تركیبات و 

جای گشت های مختلفِ مُدال اشاره داشته اند.

سینا صنايعی

پی نوشت ها 
1. Valence.  2. Arousal.
3. Emotions.  4. Tempo )Note Density(.
5. Mode.  6. Loudness )Intensity(.

7. Timbre.  8. Pitch.
9. Intervals.  10. Melody.
11. Harmony.   12. Tonality.
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13. Rhythm.  14. Articulation.
15. Amplitude Envelope. 16. Pauses/Rests.
17. Musical Forms. 18. Expression.

19. با توجه  به آنکه سنّت موسیقايی قاجار اساساً مبتنی بر ساز  تار است، اغلب 
موضوعات نظری و امکانات استفاده شده در اين سنّت نیز وابسته به امکانات اين ساز 

بوده و در گذر زمان برای ساير سازها ترجمه شده است.
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انتظامِ مُدالِ دستگاه و تأثیر آن بر نمودِ موجوديتّ های مُدال و امکان 
گسترش كارگان )مطالعه موردی بیاتِ اصفهانِ قديم- مخالفِ سه گاه و 

نیشابورکِ ماهور(



The logic of the Dastgāh, from its emersion to the present 
day, has always included a modal arrangement from a lower 
pitch to a higher level. This arrangement always returns 
to the "Darāmad" mode at the lowest pitch of the system 
represented by the concept of Forūd, a motion to objectify 
the cyclic pattern of the Dastgāh. The critical point in these 
modal arrangements is that some modal entities appear in 
different Dastgāh-hā )s. Dastgāh( with the same or sometimes 
different names. As a result, a single entity may occur at 
different pitch levels relative to the fundamental pitch of the 
corresponding Dastgāh in Darāmad. On the other hand, the 
acoustic nature of the anterior and posterior modes of a mode 
and the tuning of the basis of the Dastgāh affect the acoustic 
appeal of that mode. In this regard, a modal entity in various 
presentations within the arrangement of different Dastgāh-hā, 
in its outer layers, undergoes a kind of melodic adaptation. In 
addition, according to the current concept of Āvāz in Iranian 
classical music, the independent performance of a mode 
outside the system and without the presence of previous and 
subsequent entities, as well as the concept of Forūd will have 
a different timbre and tonal color. The present study uses 
descriptive, analytical, and comparative methods and two 
case studies: Mokhālef-e Segāh – Bayāte- Isfahān-e Qadim 
and Nayshābūrk-e Māhūr, to study the effect of modal 
arrangement of the Dastgāh, on the acoustic representation 
of a modal entity and its mental perception in this system. 
Each of the four authoritative narrations of Iranian classical 
music Radif, including the narrations of Mirzā Abdullāh, 
Mirzā Hosseinqoli, Abdullāh Davāmi and Mahmūd Karimi, 
from micro to macro level, based on the concept of Seyir 
has been examined for this research. This study shows that 
the Dastgāh modal regulation of the device and the relative 
pitches within each mode are effective and important in 
three ways: 1. Depending on the position of a mode in 
the arrangement of the Dastgāh relative to the Darāmad, 

The Modal Arrangement of the Dastgāh and its Effect on the Representation of Modal 
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Bayāt-E Isfahān-E Qadim & Nayshābūrk-E Māhūr

Sina Sanayei*

Master of Ethnomusicology, ِDepartment of Ethnomusicology, School of  Performing Arts and Music, College of Fine Arts, Univer-
sity of Tehran, Tehran, Iran.
)Received: 8 May 2022, Accepted: 5 Sep 2022(

the concept of Forūd will require different adjustments. 2. 
Each modal entity within the framework of the Dastgāh, 
apart from the relation it finds with Darāmad, also sees a 
connection with its previous and subsequent modes and will 
be influenced by them. 3. The displacement of each modal 
entity inside the framework of the Dastgāh will represent 
distinct feelings and perceptions of the Dastgāh as a Nobat-e 
Morattab. Considering the similarities in melody and 
intervals of the two Mokhālef-e Segāh – Bayāt-e Isfahān-e 
Qadim and Nayshābūrk-e Māhūr, these two seem to be the 
same entity that has two different acoustic manifestations 
in two different uses, creating two distinct perceptions for 
the listener. Also, the microstructural differences between 
the Mokhālef-e Segāh and the Bayāt-e Isfahān-e Qadim are 
due to these adaptations within or separate from the system’s 
framework. In general, the present study results indicate the 
existence of subtle changes in each of them, which leads to 
the expansion of repertoire at different levels.
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