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Research Article

Principles of Consonances of the Modes of the Saba Radif

Abstract
The topic of ‘softness of modes’ in Iranian music has been a 
source of discussion in music treatises from the scholastic and 
systematic periods until before the formation of the Dastgahi 
system. This issue, which was discussed under the title of the 
principles of softness, has not been widely discussed in exist-
ing sources of Iranian instrumental music. By examining the 
modes in contemporary instrumental music, it is possible to 
obtain common features in their structure and arrangement 
of intervals and consider them as the principles of softness in 
contemporary Iranian music. In this article, in order to find 
the principles of consonance in the modes of the Saba Radif, 
common features in the arrangement of the modes have been 
studied. Analysis of intervals such as tetrachords, pentachords 
and their relationship to the different modes have been stud-
ied so that they can be considered as an example of the current 
rules in Iranian classical music. It should be noted that Saba 
focused some Radifs specifically for three instruments: violin, 
santur, and setar. In this article, the modes of Saba's Radif are 
the set of modes found in the aforementioned Radifs. In fact, 
the Gusheh’s in these Radif are divided into three general cate-
gories: 1. Rhythmic, 2. Melodic, and 3. Modal. Modal Gusheh’s 
are the same as the modes, and they will be discussed in the 
present article. For this purpose, at the beginning, the types of 
Chahargan’s and Panjgan’s, or tetrachords and pentachords, 
or as they were called in ancient Iranian music, Zel-Arba’ and 
Zel-Khams, in the Saba Radifs are specified. Then, the method 
of combining these tetrachords and pentachords, which po-
tentially provide a range of one octave for presenting a mode, 
is discussed. The results of this research show that the Saba 
Radif consists of 72 modes, which are formed by combining 
9 tetrachords and 9 pentachords in 22 different types. Each of 
the modes in the Dastgah and Avaz of the Saba Radif is consid-
ered in the range of one octave, which is formed by combining 
one tetrachord and one pentachord. The Shahed tone is also 
considered in the common tone between the connected tetra-
chords and pentachords. Each of the tetrachords and penta-
chords is made up of specific Lahni intervals. The term "Lahni 
intervals" refers to connected intervals or secondary intervals 
with different qualities. The reason for naming these intervals 
is the continuity of their intervals. In ancient treatises on Ira-
nian music, the word "Lahn" was a specialized term in music, 
and its meaning can be considered equivalent to the concept 
of melody in contemporary music. This shows that in ancient 
Iranian music, as in today's Dastgahi music, the most impor-
tant intervals for creating melody or Lahn were connected 
intervals. The mentioned tetrachords and pentachords are 
divided into three parts: 1. Zalzali 2. Tanini and 3. Mostazad, 

each part includes three subgroups. The tetrachords and pen-
tachords of the Zalzali include: 1. Tork, 2. Shur, and 3. Segah. 
The tetrachords and pentachords of the Tanini include: 1. Ma-
hur, 2. Nava, and 3. Dashti. The tetrachords and pentachords 
of the Mostazad include: 1. Chahargah, 2. Mokhalef, and 3. Za-
bol. By combining these tetrachords and pentachords, a total 
of 162 modes can be formed, of which 22 combinations have 
been used and 140 other combinations remain as potential. Of 
these 140 potential combinations, 63 do not comply with the 
criteria for minimum consonances in the modes in this Radif, 
which is the presence of at least 5 consonant ratios and a max-
imum of three single tones in a mode, and will be considered 
dissonant. However, there are 77 other potential combinations 
that are in accordance with the aforementioned criteria, and 
their acceptance in modulations or as new modes seems likely 
to the contemporary listener. Because of this, the role of the 
Shahed tone, which has the most important role among the 
tones of a mode, is clear in these potential modes. There will 
be a great potential for implementing these modes and apply-
ing the results of this article. In addition, just as 72 modes are 
formed from 22 combinations of tetrachords and pentachords 
in this Radif, it is possible to create more than one mode from 
one type of combination by changing other important tones, 
such as the 1st tone. Apart from the criterion of having at least 
5 consonant ratios and a maximum of 3 single tones in con-
sonant or semi-consonant modes, there are 4 other criteria in 
tetrachords, pentachords, and consonant and semi-consonant 
modes, which are: 1. No succession of two Baghiyeh intervals, 
2. No succession of more than two Mojannab intervals, 3. No 
succession of more than two Tanini intervals, and 4. Succes-
sion of the Mostazad and Baghiyeh intervals. These principles 
existed in Iranian music in the 7th century AH as well, and 
Safi al-Din Ormavi mentioned some of them in his book Ad-
var. In general, it can be said that the principles and criteria of 
consonances in Iranian music have not changed significantly 
from the 7th century to the present.
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اصول ملايمت در مُدهاي رديف صبا

چکید  ه
در اين مقاله به‌منظور يافتن اصول ملايمت در رديف صبا ويژگي‌هاي 
مشترك در چيدمان فواصلِ چهارگان، پنجگان و مُدهاي موجود در 
آن بررسي شده تا بتوانند به‌عنوان نمونه‌اي از قواعد جاري در موسيقي 
دستگاهي ايران قلمداد شوند. نتايج اين پژوهش نشان مي‌دهد كه رديف 
صبا از 72 مُد تشيكل شده كه اين مُدها از تريكب 9 چهارگان و 9 
پنجگان مختلف در 22 حالت متفاوت شكل گرفته‌اند. با استفاده از چهارگان‌ها و پنجگان‌هاي موجود در اين رديف، مجموعاً امكان تشيكل 
162 مُد وجود دارد كه از اين ميان 22 حالت تريكبِ آن به فعل درآمده و 140 حالتِ تريكبِ ديگر به‌صورت بالقوه باقي مانده است. از اين 
140 حالتِ بالقوه 63 مورد با معيارهايي كه براي حداقلِ ملايمت در مُدهاي موجود در اين رديف به دست آمده )حداقل 5 نسبتِ ملايم و 
حداكثر سه نغمة مجرد( مطابقت ندارند و ناملايم برشمرده خواهند شد؛ ولي 77 حالت تريكبِ بالقوة ديگر وجود دارد كه با معيارهاي مذكور 
مطابق‌اند و امكان پذيرش آن‌ها به گوش شنوندة امروزي محتمل است. علاوه‌براين، 4 معيار ديگر در چهارگان‌ها، پنجگان‌ها و مُدهاي ملايم و 
نيمه ملايم وجود دارد كه عبارت‌اند از: 1. عدم توالي دو فاصلة بقيه، 2. عدم توالي بيش از دو فاصلة مجنب، 3. عدم توالي بيش از دو فاصلة طنيني 

و 4. توالي فاصلة مستزاد و بقيه.
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مقدمه
موضوع ملايمت مُدها در موسيقي ايران از مكتب مَدرسي1 و منتظميه2 
تا پيش از شكل‌گيريِ نظام دستگاهي از موارد مطرح در رسالات موسيقي 
بوده است. اين موضوع كه تحت عنوان اصول ملايمت به آن پرداخته 
مي‌شده در منابع موجود دربارة موسيقي دستگاهي ايراني چندان راه نيافته 
است. با بررسي مُدهاي موجود در موسيقي دستگاهي امروزي نيز مي‌توان 
ويژگي‌هاي مشتركي را در ساختار و چيدمان فواصل آن‌ها به دست آورد و 
آن‌ها را به‌عنوان اصول ملايمت در موسيقي امروزي در نظر گرفت. در اين 
مقاله رديف صبا به‌عنوان كيي از رديف‌هاي مرجع و شاخص در موسيقي 
دستگاهي ايران برگزيده شده و مُدهاي آن ازنظر كمي و يكفي بررسي 
خواهند شد. هدف از اين بررسي، يافتن قواعدي مشترك در ساختار مُدهاي 
اين رديف خواهد بود كه امكان قلمداد شدن آن‌ها به‌عنوان اصول ملايمت 
وجود داشته باشد. چون رديف صبا ازنظر مُدال تفاوتي اساسي با رديف‌هاي 
پيش و پس از او ندارد دستاوردهاي اين پژوهش تا اندازة زيادي قابل‌تعميم 

به رديف‌هاي ديگر نيز خواهد بود.
روش پژوهش

در پژوهش حاضر با روكيردي تحليلي-توصيفي به بررسي ساختار مُدال 
رديف صبا پرداخته خواهد شد. روش پژوهش نيز در اين مقاله، تحقيق 
كتابخانه‌اي خواهد بود و از ارجاع به منابع صوتي و تصويري كه استناد 
به اصول نظريِ قابل‌ذكر را دشوار مي‌سازد پرهيز خواهد شد. شایان‌ذکر 
است كه از ابوالحسن صبا براي سه سازِ ويلن، )صبا, 1383( سنتور )صبا، 
1390( و سه‌تار )صبا، 1397( رديف‌هايي بر جاي مانده كه در اين نوشته 
در رديف‌هاي  مُدهاي موجود  مُدهاي رديف صبا مجموعة  از  منظور 
مذكور است. درواقع گوشه‌هاي موجود در اين رديف‌ها به سه دستة كلي: 
1. ريتمكي، 2. ملُدكي و 3. مُدال دسته‌بندی‌شده كه منظور از گوشه‌هاي 
مُدال همان مُدها هستند و در مقالة حاضر به آن‌ها پرداخته خواهد شد. 
به اين منظور در آغاز، انواع چهارگان و پنجگان3 يا تتراكرد و پنِتاكُرد يا 
به‌گونه‌اي كه در موسيقيِ قديم ايران ناميده مي‌شده ذي‌الاربع و ذي‌الخمس 
)ابن‌سينا، 1394، 34( در رديف صبا مشخص خواهد شد سپس به نحوة 
تريكبِ اين چهارگان‌ها و پنجگان‌ها كه به‌صورت بالقوه گسترة كي اكُتاو 
را براي ارائة كي مُد فراهم ميك‌نند پرداخته خواهد شد. براي اين كار 
روش مرسوم در مكتب منتظميه و مشخصاً روش مذكور در كتاب ادوار 
نوشتة صفي‌الدين ارُمَوي )ارُمَوي، 1380، 24( به كار خواهد رفت. درنهايت 
با بررسيِ چيدمان فواصل در مُدهاي موجود در رديف صبا اصول حاكم بر 
انواع روش‌هاي تريكب آن‌ها در مُدهاي اين رديف شناسايي خواهند شد. 
با اين هدف كه اين بررسي منجر به شناخت بخشي از اصول جاري در 
تشيكل مُدهاي موسيقي كلاسكي ايراني و معيارهاي ملايمت در آن‌ها 
شود. به‌این‌ترتیب پژوهش حاضر را نيز مي‌توان پديدارشناسانه ولي با 

استفاده ابزارهاي قديم كه قابل‌استفاده در موسيقي امروزي هستند دانست.
پيشينه پژوهش

در كتاب ادَوار )ارُمَوي، 1380، 21( كه كيي از مهم‌ترين منابع مكتوب 
در تاریخ موسيقي ايران است 7 گونه ذي‌الَاربع يا چهارگان و 12 دوازده 
گونه ذي‌الخَمس يا پنجگان4 در موسيقيِ زمانة صفي‌الدين5 معرفي شده كه 
از تريكبِ اين جنس‌ها به شكل‌هاي گوناگون، 84 مُد كه هركدام دُور يا 

جمعي كامل در گسترة كي اكُتاو هستند شكل گرفته است. 12 دور از 
ميانِ آن ادَوار به‌عنوان »ادوار مشهور« شناخته مي‌شده‌اند كه هركي نامي 
ويژه داشته‌اند. اين شكل از تريكب و نام‌گذاری مُدها پس از صفي‌الدين در 
رسالات موسيقي بعد نيز تكرار شده و گسترش يافته و بر تعداد ادوار نيز 
افزوده شده است. براي نمونه در جامع‌الالحان )مراغي، 1388، 88( كه 
حدود كي سده پس از كتاب ادوار به نگارش درآمده تعداد ادوار يا مُدها 
به 91 رسيده و يا در شرح ادوارِ علي جرجاني با افزايش ِ تعدادِ پنجگان‌ها به 
نوزده تعداد مُدها نيز به عدد 133 افزايش يافته است )معروفي، 1374، 28(. 
ايده‌هاي مشابه با چنين تريكب مُدالي در نظريه‌هاي معاصر نيز مشاهده 
مي‌شود. براي نمونه داريوش طلايي در كتاب نگرشي نو به تئوري موسيقي 
ايران )طلايي، 1372، 23( تمام گوشه‌هاي رديف را تريكبي از چهار نوع 
دانگ يا چهارگان به نام‌هاي ماهور، چهارگاه، دشتي و شور دانسته و يا 
حسين عليزاده بدونِ نام‌گذاريِ مشخصي براي مُدها آن‌ها را تريكبي از 
دانگ‌هاي مختلف در نظر گرفته است )عليزاده، 1382، 18(. در اين مقاله 
نيز با نگاهي مشابه، به توصيف مُدهاي رديف صبا پرداخته خواهد شد ولي 

با دو تفاوت كلي:
1. در اين مقاله علاوه بر دانگ يا چهارگان، پنجگان نيز نقشي اساسي 
در تعريف ويژگي‌هاي هر مُد خواهد داشت. درواقع ساختار كلي تمام 
مُدهاي رديف صبا تريكبي از كي چهارگان و كي پنجگان با اولويت 
متفاوت در نظر گرفته خواهند شد؛ درصورتی‌که در نمونه‌هاي مذكور 
)عليزاده، 1382، 18( فقط از تريكب دانگ‌ها يا چهارگان‌ها براي توصيف 

ساختار مُدها استفاده شده است.
2. نغمة شاهد در تمام مُدها نغمة مشتركِ ميان چهارگان و پنجگان در 
نظر گرفته خواهد شد. اين اقدام شيوة بررسي همة مُدها را به شكلي كيسان 
امكان‌پذير خواهد كرد درصورتی‌که در نمونه‌هاي مذكور )طلايي، 1372، 

43( ساختار همة مُدها به اين شكل سنجيده نشده است.
مي‌دانيم كه در موسيقي قديم ايران )مكتب منتظميه و پيش از آن( 
فواصل به سه دستة: 1. كبار )اعَلي(، 2. اوسط و 3. صغار )ادَني( يا همان 
ابعاد سه‌گانة لحني تقسيم مي‌شده‌اند )بينش، 1382، 20( كه شخصيت و 
نام‌گذاري چهارگان‌ها و پنجگان‌ها بر پاةي چيدمانِ فواصلِ لحني شكل 
مي‌گيرد. منظور از فاصله‌هاي لحني كه در گذشته به‌صورت ابعاد لحني 
)فارابي، 1393، 149( گفته مي‌شده‌اند فاصله‌هاي پيوسته يا فاصله‌هاي دوم 
با يكفيت‌هاي مختلف است. دليل نام‌گذاری اين فواصل نيز پيوستگي فواصل 
آن‌هاست. در رسالات قديمي موسيقي ايران واژة »لحن« واژه‌اي تخصصي در 
زمينة موسيقي بوده و مي‌توان مفهوم آن را برابر با مفهوم ملُدي در موسيقي 
كنوني دانست. اين موضوع نشان مي‌دهد در موسيقي قديم ايران نيز مانند 
موسيقي دستگاهيِ امروز مهم‌ترين فواصل براي ساختن ملُدي يا لحن، فواصل 
پيوسته بوده‌اند. اين فواصل را در موسيقي كنونيِ ايران مي‌توان به چهار نوع 
دسته‌بندي كرد. در جدول 1 انواع فاصلة پيوسته يا دوم با روش نام‌گذاری 

قديم و جديد مشاهده مي‌شوند.
در ادامه براي توضيحِ فواصلِ ميان نغماتِ چهارگان‌ها و پنجگان‌ها 
شيوة نام‌گذاریِ قديم و نشانه‌هاي اختصاري آن‌ها كه در جدول 1 درون 
پرانتز ذكر شده به كار خواهند رفت. شایان‌ذکر است فواصلي كه در شيوة 
نام‌گذاری قديم و جديد ذكر شده‌اند دقیقاً با هم برابر نيستند. نام‌گذاری 
جديد مربوط به مكتب وزيري و نظرةي اكُتاو 24 قسمتيِ برابر است 
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هوتن شرف‌بیانی

)وزيري، 1379، 88( درصورتی‌که منظور از نام‌گذاری قديم فواصلي است 
كه در سدة هفتم هجري براي نمايش فواصلي در كي اكُتاو به 17 بخش 
نابرابر تقسيم مي‌شده‌اند. به‌هرروی شباهت ميان اين فواصل آن‌قدر هست 

كه قابل‌مقایسه باشند.6
چنانكه ذكر شد صفي‌الدين ارُمَوي 7 نوع ذي‌الاربع يا چهارگان معرفي 
كرده كه نوعِ پايانيِ آن يعني اصفهان در موسيقي دستگاهي كنوني ايران 
موجود نيست. در عوض در موسيقي امروزي سه نوع چهارگان جديد 
خواهيم داشت كه از تريكبِ فاصلة مُستزاد كه حدوداً پنج‌چهارم پرده است 
شكل مي‌گيرند و ارُمَوي اشاره‌اي به آن‌ها نكرده است. او قواعدي به‌عنوان 
اصول ملايمت در چهارگان‌ها و پنجگان‌هاي تشيكل‌دهندة موسيقيِ زمانة 
خود معرفي كرده كه برگرفته از نحوة چينش فواصلِ لحني در آن‌ها هستند. 
ارُموي چهار عامل را به‌عنوان اصول عدم ملايمت يا تنافُر در چهارگان‌ها 

نظر گرفته و آن‌ها را به‌ترتيب چنين ذكر كرده است؛
1. تواليِ سه فاصلة طنينيِ پياپي؛

2. جمع شدن سه فاصلة ط، ج و ب در كي چهارگان؛
3. تواليِ فاصله‌هاي ب و جـ ؛

4. توالي دو فاصلة ب.
همچنين در مُدهاي 84 گانة معرفي‌شده توسط ارُمَوي نيز مي‌توان به 
قواعدي دست يافت كه بر پاةي آن مُدها به سه دستة: 1. ملايم، 2. خفي‌التنافر 
يا متلايم و 3. ظاهرالتنافر يا متنافر تقسيم شده‌اند. عوامل ديگري همچون 
نغمه‌هاي مجرد نيز در سنجش ميزان ملايمت مُدها مؤثر بوده‌اند كه در 

ادامه امكان مقايسة آن‌ها با موسيقي دستگاهي ايران بررسي خواهد شد.
مباني نظری پژوهش

كلةي مطالب با اين پيش‌آگاهي نوشته خواهند شد كه هر دستگاه يا 
آواز شامل چند مُد است كه نغمة شاهدِ اين مُدها از درآمد تا اوج رَوندي 
صعودي را طي ميك‌ند و در پايان به مُدِ نخستين كه همان درآمد است 
فرود مي‌آيند. هر دستگاه يا آواز نيز با نام نخستين مُدِ خود يا درآمدِ آن 
ناميده مي‌شود. )اسعدي, 1382( گوشه‌هاي7 هر دستگاه يا آواز نيز به سه 
بخش کلی: 1. ریتمیک، 2. ملُدیک و  مُدالال دسته‌بندی خواهند شد. 
البته گوشه‌های ملُدیک خود به دو دستة: ۱. ملُدیکِ موزون8 )متریک( 
و ۲. ملُدیکِ غیرموزون )غیر متریک( تقسیم می‌شوند. واضح است که 
همۀ گوشه‌ها مُد، ملُدی و ریتم دارند و برای نمونه دسته‌بندی یک گوشه 
به‌عنوان گوشۀ مُدال، دلیل بر عدم وجود ملُدی و ریتم در آن نیست. معیار 
این دسته‌بندی و نام‌گذاری، شاخصۀ گوشه‌ها در ریتم، الگوی ملُدیک، مُد 
و متر )وزن( و ویژگی‌های تغییرناپذیر یا دارای محدودیت در تغییرِ آن‌ها 
در موارد مذکور است. در ادامه از بررسي گوشه‌هاي ريتمكي و ملُدكي 

صرف‌نظر شده و فقط به گوشه‌هاي مُدال كه همان مُدهاي موجود در 
رديف صبا هستند پرداخته خواهد شد.

نحوة تشيكل مُدها
چنانكه ذكر شد هركي از مُدهاي موجود در دستگاه‌ها و آوازهاي 
رديفِ صبا در گسترة كي اكُتاو كه جمعي كامل را در برمی‌گیرد در نظر 
گرفته خواهند شد که از ترکیبِ كي چهارگان و كي پنجگان تشيكل 
مي‌شوند. در نظر گرفتن نغمه‌هاي هر مُد در گسترة كي اكُتاو به معني الزام 
در استفاده از همة نغمات براي معرفي كي مُد نيست و اين گستره فقط 
نغماتي كه به‌صورت بالقوه در هر مُد قابليت اجرا دارند را نشان مي‌دهد. 
براي نمونه در درآمد اول شور )صبا، 1390، 33( تمام نغمه‌هاي بالقوه در 
گسترة كي اكُتاو به كار رفته‌اند ولي به‌گونه‌اي كه در درآمد سومِ شور 
)صبا، 1390، 34( مشهود است ممكن است با استفاده از پنج نغمه بتوان 
مُدي مانند شور را معرفي كرد. در هركي از مُدها نيز نغمة شاهد در نغمة 
مشترك ميان چهارگان و پنجگان در نظر گرفته شده است. اينك‌ه در هر 
مُد ابتدا چهارگان قرار گرفته باشد يا پنجگان، بستگي به اهميت نغمات 
و فاصلة ساختاري آن مُد خواهد داشت. براي نمونه در درآمد ابوعطا كه 
فاصلة چهارمِ پايينِ شاهد، ايستي مهم در ابوعطا و فرود به شور است ابتدا 
چهارگان و سپس پنجگان قرار خواهد گرفت ولي در درآمد افشاري كه 
فاصلة پنجمِ پايينِ شاهد ايستي مهم در آن و نشان‌دهندة فاصله‌اي ساختاريِ 

اين مُد است ابتدا پنجگان و سپس چهارگان قرار مي‌گيرد.
نحوة نام‌گذاري مُدها

به‌رسم قديم و جديد هركي از چهارگان‌ها و پنجگان‌ها نام‌گذاری 
خواهند شد كه نام آن‌ها بر پاةي مُدي كه در موسيقي كلاسكي امروزي 
يادآوري ميك‌نند برگزيده شده است. تداعي و يادآوري مُدهاي مذكور 
مي‌تواند با شاهد قرار گرفتنِ نغمة آغاز يا پايانِ كي چهارگان انجام شود. 
براي نمونه در چهارگاني كه در ادامه به نام شور معرفي مي‌شود با نظر 
گرفتنِ نغمة نخستِ چهارگان، مُدِ شور يادآوري مي‌شود و در چهارگانِ 
ماهور، درصورتی‌که نغمة پايانِ چهارگان، شاهد باشد مُدِ ماهور تداعي 
خواهد شد.9 نامِ پنجگان‌ها نيز برپاةي چهارگانِ آن‌ها )فاصلة چهارمِ نخستِ 
آن‌ها( گذاشته خواهد شد؛ اين‌گونه كه اگر در پايانِ هركي از چهارگان‌ها 
كي نغمه با فاصلة كي پرده )دوم بزرگ( افزوده شود پنجگاني شكل 
مي‌گيرد كه با نامِ همان چهارگان شناخته خواهد شد. براي نمونه پنجگانِ 
»نوا« همان چهارگانِ نواست به اضافة كي نغمه با فاصلة دومِ بزرگ 
در انتهاي آن. در صورت امكان تلاش شده كه نام‌گذاری‌های پيشين كه 
تا حدودي شناخته شده‌اند به كار روند و در صورت وجود نداشتن نامي 

مشخص براي كي چهارگان نام‌گذاری انجام شود.

جدول 1. فواصل لحني

 DO                    RE (sori)    DO                    RE  DO                RE (koron)DO                    RE (bemol)نمونة نت‌ها

نام‌گذاری قديمبقيه )ب(مُجَنَّب )جـ(طنيني )ط(مُستَزاد )هـ(

نام‌گذاری جديدكوچكنيم‌بزرگبزرگبيش‌بزرگ

نسبت فاصله1

سِنت )تعديل‌شده(250200150100
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چهارگان به وجود خواهد آمد. با در نظر گرفتنِ نغمة آغاز يا پايانِ هركي 
از اين سه چهارگان كي مُد تداعي خواهد شد كه مبناي نام‌گذاری آن‌ها 
خواهد بود. در سه حالتِ موجود در چهارگان‌هاي طنيني مبناي نام‌گذاری 

به اين شرح است:
حالت كيم: با شاهد قرارگرفتنِ نغمة پاياني، مُد ماهور يادآوري مي‌شود 

و ازاین‌روی اين چهارگان »ماهور« ناميده مي‌شود.
حالت دوم: با شاهد قرارگرفتنِ نغمة آغازين، مُد نوا يادآوري مي‌شود و 

ازاین‌روی اين چهارگان »نوا« ناميده مي‌شود.11
حالت سوم: با شاهد قرارگرفتنِ نغمة آغازين، مُد دشتي يادآوري مي‌شود 

و ازاین‌روی اين چهارگان »دشتي« ناميده مي‌شود.12
‏3. چهارگان‌هاي مسُتَزاد: در اين نوشته چهارگان‌هايي كه در آن‌ها 
از فاصلة مُستَزاد استفاده مي‌شود چهارگان مُستَزاد ناميده خواهند شد. اين 
چهارگان‌ها از تريكبِ كي فاصلة مُستَزاد، كي فاصلة مُجَنَّب و كي 
فاصلة بقيه تشيكل مي‌شوند. اين فواصل نيز به سه حالت امكان قرارگيري 
ميان چهار نغمة كي چهارگان را خواهند داشت كه در تصوير 3 مشاهده 

مي‌شوند.
تصوير 3.  چهارگان‌هاي مُستَزاد )یافته های پژوهش(

چنانكه در تصوير 3 مشاهده مي‌شود در حالت نخست به‌ترتيب سه 
فاصلة مُجَنَّب، مُستَزاد و بقيه از آغاز تا پايانِ چهارگان قرار گرفته‌اند و با 
تغيير در نغمة شروعِ اين چهارگان از نغمة كيم به دوم و از كيم به سوم دو 
حالت ديگر در نحوة چيدمانِ فواصلِ اين چهارگان به وجود خواهد آمد. 
با در نظرگرفتنِ نغمة آغاز يا پايانِ هركي از اين سه چهارگان نيز كي 
مُد تداعي خواهد شد كه مبناي نام‌گذاری آن‌ها خواهد بود. در سه حالتِ 

موجود در چهارگان‌هاي مُستَزاد مبناي نام‌گذاری به اين شرح است:
حالت كيم: با شاهد قرارگرفتنِ نغمة پاياني، مُد چهارگاه يادآوري 

مي‌شود و ازاین‌روی اين چهارگان »چهارگاه« ناميده مي‌شود.
حالت دوم: با شاهد قرارگرفتنِ نغمة آغازين، مُد مخالف چهارگاه 

انواع چهارگان و پنجگان در رديف صبا
با توجه به موارد مذكور 9 گونه چهارگان و به‌تبع آن 9 گونه پنجگان 
از  يا جنس متفاوت  اين 9 گونه  در رديف صبا وجود خواهد داشت. 

چهارگان‌ها و پنجگان‌ها را مي‌توان در سه بخش كلي دسته‌بندي كرد:
1. چهارگان‌هاي زلَزلَي: نام‌گذاری اين چهارگان‌ها به‌صورت زَلزَلي 
از گذشته به همين شكل انجام مي‌شده )شيرازي، 1387، 115( و دليل 
نام‌گذاری آن استفاده از دستانِ وُسطاي زَلزَل براي اجراي اين چهارگان‌ها 
بوده است.10 چهارگان‌هاي زَلزَلي كه بخش اعظم فواصل موسيقي دستگاهي 
امروزي را تشيكل مي‌دهند از تريكبِ دو فاصلة مُجَنَّب و كي فاصلة طنيني 
تشيكل مي‌شوند. اين فواصل به سه حالت امكان قرارگيري ميان چهار نغمة 

كي چهارگان را خواهند داشت كه در تصوير 1 مشاهده مي‌شوند.
تصوير 1. چهارگان‌هاي زَلزَلي  )یافته های پژوهش(

فاصلة  نخست  حالت  در  مي‌شود  مشاهده   1 تصوير  در  چنانكه 
یک‌پرده‌ای در آغازِ چهارگان قرار گرفته و با تغيير در نغمة شروعِ اين 
چهارگان از نغمة كيم به دوم و از كيم به سوم دو حالت ديگر در نحوة 
چيدمانِ فواصلِ اين چهارگان به وجود خواهد آمد. چنانكه ذكر شد با 
در نظر گرفتنِ نغمة آغاز يا پايانِ هركي از چهارگان‌ها كي مُد تداعي 
خواهد شد كه مبناي نام‌گذاری آن‌ها خواهد بود. در سه حالتِ موجود در 

چهارگان‌هاي زَلزَلي مبناي نام‌گذاری به اين شرح است؛
حالت كيم: با شاهد قرارگرفتنِ نغمة پاياني، مُد بيات ترك يادآوري 

مي‌شود و ازاین‌روی اين چهارگان به‌اختصار »ترك« ناميده مي‌شود.
حالت دوم: با شاهد قرار گرفتنِ نغمة آغازين، مُد شور يادآوري مي‌شود 

و ازاین‌روی اين چهارگان »شور« ناميده مي‌شود.
با شاهد قرارگرفتنِ نغمة آغازين، مُد سه‌گاه يادآوري  حالت سوم: 

مي‌شود و ازاین‌روی اين چهارگان »سه‌گاه« ناميده مي‌شود.
به‌صورت  گذشته  در  چهارگان‌ها  اين  طنيني:  چهارگان‌هاي   .2
ذي‌المَدَتيِن )مراغي، 1388، 77( ناميده مي‌شده‌اند. دليل اين نام‌گذاری استفاده 
از دو فاصلة طنيني كه نسبت به ديگر فواصلِ لحني بزرگ‌تر يا مَد بوده‌اند 
براي اجراي اين چهارگان‌ها بوده است. در اين نوشته به‌صورت اختصار اين 
چهارگان‌ها »طنيني« ناميده شده‌اند. اين چهارگان‌ها از تريكبِ دو فاصلة 
طنيني و كي فاصلة بقيه تشيكل مي‌شوند. اين فواصل نيز به سه حالت 
امكان قرارگيري ميان چهار نغمة كي چهارگان را خواهند داشت كه در 

تصوير 2 مشاهده مي‌شوند.
چنانكه در تصوير 2 مشاهده مي‌شود در حالت نخست فاصلة بقيه در 
پايانِ چهارگان قرار گرفته و با تغيير در نغمة شروعِ اين چهارگان از نغمة 
كيم به دوم و از كيم به سوم دو حالت ديگر در نحوة چيدمانِ فواصلِ اين 

تصوير 2. چهارگان‌هاي طنيني )یافته های پژوهش(
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هوتن شرف‌بیانی

يادآوري مي‌شود و ازاین‌روی اين چهارگان »مخالف« ناميده مي‌شود.
حالت سوم: با شاهد قرار گرفتنِ نغمة پاياني، مُد زابلِ چهارگاه يادآوري 

مي‌شود و ازاین‌روی اين چهارگان »زابل« ناميده مي‌شود.
چيدمانِ فواصل در 9 چهارگان مذكور در جدول 2 مشخص شده‌اند.

چيدمانِ فواصل در 9 پنجگان به‌دست‌آمده نيز در جدول 3 مشخص 
شده‌اند.

چنانكه در جدول 3 مشاهده مي‌شود فقط در دو پنجگانِ مخالف و 
زابل فاصلة طنيني نه در پايان بلكه در ميان پنجگان قرار گرفته است. دليل 
اصلي اين رويداد آن است كه در پنجگان‌هاي زَلزَلي هر چهار نوع فاصلة 
لحني وجود دارند و اگر تا فاصلة چهارمِ اين پنجگان‌ها فاصلة طنيني به كار 
رفته باشد اين فاصلة چهارم ديگر درست نخواهد بود. چنانكه در پنجگانِ 
مخالف ديده مي‌شود فاصلة چهارمِ آغازِ آن چهارمِ بيش‌درست و فاصلة 
چهارمِ آغاز در پنجگانِ زابل، چهارمِ كم‌درست است. براي تشيكلِ فاصلة 
پنجمِ درست در اين پنجگان‌ها قطعاً بايد فواصلي غير از طنيني به انتهاي 

آن‌ها افزود.
مُدهاي موجود در رديف صبا

در ادامه براي حفظ اختصار و گنجاندن مطالب در اين مقاله از تشريح و 
نمايش نحوة تشيكلِ كياكي مُدهاي موجود در رديف صبا صرف‌نظر شده 

و به‌عنوان نمونه فقط نحوة تريكب چهارگان‌ها و پنجگان‌ها‌ در مُدهاي 
دستگاه ماهور در جدول )4( مشخص شده است؛

كلةي مُدهاي موجود در رديف صبا كه تعداد آن‌ها به 72 رسيده است 
نيز در جدول 5 مشخص شده‌اند.

يافته‌هاي پژوهش
با اطلاعات به‌دست‌آمده از انواع چهارگان و پنجگان و مُدهاي موجود 
در رديف صبا اكنون مي‌توان به سنجش ملايمت در آن‌ها پرداخت. به 
اين منظور تمام چهارگان‌ها و پنجگان‌ها و همچنين مُدهاي اين رديف را 
ملايم در نظر مي‌گيريم و ويژگي‌هاي مشترك در آن‌ها را به‌عنوان اصول 
ملايمت قلمداد ميك‌نيم. اصول و قواعدِ به‌دست‌آمده دربارة ملايمت مُدها 
در رديف صبا را مي‌توان تا اندازة زيادي به‌عنوان نمونه‌اي شاخص در 

موسيقي دستگاهي ايران به رديف‌هاي ديگر نيز تعميم داد.
اصول ملايمت در چهارگان‌ها

به‌طوركلي مي‌توان شش قاعده را در نحوة تريكب فواصل لحني در 
چهارگان‌هاي اين رديف در نظر گرفت:

1. عدم تواليِ دو فاصلة بقيه: در هیچ‌یک از چهارگان‌ها دو فاصلة بقيه 
به‌صورت پياپي قرار نمي‌گيرد. به‌بیان‌دیگر در چهارگان‌هاي تشيكل‌دهندة 

جدول 2.  انواع چهارگان

شمارهنوع چهارگاننام چهارگانفواصل )از چپ به راست(
تُركطجـجـ

زَلزَلي
1

2شورجـجـط
3سه‌گاهجـطجـ
ماهورططب

طنيني
4

5نواطبط
6دشتيبطط
چهارگاهجـهـب

مُستَزاد
7

8مخالفهـبجـ
9زابلبجـهـ

جدول 3.  انواع پنجگان

شمارهنوع پنجگاننام پنجگانفواصل )از چپ به راست(
تُركطجـجـط

زَلزَلي
1

2شورجـجـطط
3سه‌گاهجـطجـط
ماهورططبط

طنيني
4

5نواطبطط
6دشتيبططط
چهارگاهجـهـبط

مُستزَاد
7

8مخالفهـبطجـ
9زابلبطجـهـ
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مُدهاي اين رديف هميشه پس از فاصلة بقيه، فاصلة طنيني يا مُجَنَّب قرار 
خواهد گرفت.

2. عدم تواليِ بيش از دو فاصلة مُجَنَّب: در هیچ‌یک از چهارگان‌ها 
بيش از دو فاصلة مُجَنَّب به‌صورت پياپي قرار نمي‌گيرد. به‌بیان‌دیگر در 
چهارگان‌هاي تشيكل‌دهندة مُدهاي اين رديف هميشه پس از دو فاصلة 
مُجَنَّبِ پياپي كه فقط در چهارگانِ شور مشاهده مي‌شود فاصلة طنيني قرار 

خواهد گرفت.
3. عدم تواليِ بيش از دو فاصلة طنيني: در هیچ‌یک از چهارگان‌ها 
بيش از دو فاصلة طنيني به‌صورت پياپي قرار نمي‌گيرد. به‌بیان‌دیگر در 
چهارگان‌هاي تشيكل‌دهندة مُدهاي اين رديف هميشه پس از دو فاصلة 
طنينيِ پياپي كه فقط در چهارگانِ ماهور مشاهده مي‌شود فاصلة بقيه قرار 
خواهد گرفت. در صورتِ تواليِ سه فاصلة طنينيِ پياپي، فاصلة نغماتِ كيم 

تا چهارمِ چهارگان از فاصلة چهارمِ درست بيشتر خواهد شد.
4. عدم تريكب فاصلة طنيني و مُستَزاد: در هیچ‌یک از چهارگان‌ها 
فواصل طنيني و مُستَزاد به‌طور هم‌زمان وجود ندارند. به‌بیان‌دیگر فاصلة 
طنيني فقط در چهارگان‌هاي طنيني و مُجَنَّب وجود دارد و فاصلة مُستَزاد 
در اين چهارگان‌ها موجود نيست درصورتی‌که فاصلة مُستَزاد تنها در 

چهارگان‌هاي مُستَزاد وجود دارد و فاصلة طنيني در اين چهارگان‌ها موجود 
نيست.

چهارگان‌ها  از  هیچ‌یک  در  مُستَزاد:  و  بقيه  فاصلة  تواليِ  عدم   .5
فاصلة مُستَزاد، بلافاصله پس از فاصلة بقيه قرار نمي‌گيرد. به‌بیان‌دیگر در 
چهارگان‌هاي تشيكل‌دهندة مُدهاي اين رديف هميشه پس از فاصلة بقيه، 

فاصلة طنيني يا مُجَنَّب قرار خواهد گرفت.
6. توالي فاصلة مُستَزاد و بقيه: در چهارگان‌هاي تشيكل‌دهندة مُدهاي 

اين رديف هميشه پس از فاصلة مُستَزاد فاصلة بقيه قرار خواهد گرفت.
مجموعة اصول ملايمت يا نحوة چيدمانِ فواصلِ لحني در چهارگان‌هاي 

اين رديف، در تصوير 4 مشاهده مي‌شود.
اصول ملايمت در پنجگان‌ها

به‌طوركلي مي‌توان سه قاعده را در نحوة تريكب فواصل لحني در 
پنجگان‌هاي اين رديف در نظر گرفت؛

1. عدم تواليِ دو فاصلة بقيه: در هیچ‌یک از پنجگان‌ها دو فاصلة بقيه 
به‌صورت پياپي قرار نمي‌گيرد. به‌بیان‌دیگر در پنجگان‌هاي تشيكل‌دهندة 
مُدهاي اين رديف هميشه پس از فاصلة بقيه، فاصلة طنيني يا مُجَنَّب قرار 

جدول 4.  نحوة تريكب چهارگان‌ها و پنجگان‌ها‌ در مُدهاي دستگاه ماهور

مُدهاي دستگاه ماهور

چهارگان يا پنجگان دومچهارگان يا پنجگان نخستنام مُد*چهارگان يا پنجگان دومچهارگان يا پنجگان نخستنام مُد*

چهارگان نواپنجگان تركشكسته6پنجگان ماهورچهارگان ماهورماهور1

چهارگان شورپنجگان ماهوردلكش7چهارگان دشتيپنجگان ماهورگشايش2

پنجگان نواچهارگان ماهورعراق8چهارگان دشتيپنجگان نواگوشة دشتي3

پنجگان نواچهارگان ماهورآشورآوند9پنجگان ماهورچهارگان ماهورحصار4

پنجگان نواچهارگان چهارگاهراك10چهارگان نواپنجگان ماهورفيِلي5

جدول 5.  مُدهاي موجود در رديف صبا
راست و پنجگاهماهوربيات اصفهانهمايونچهارگاهسه‌گاهنوادشتيافشاريبيات تركابوعطاشوردستگاه/آواز

مُدها

راستماهوربيات اصفهانهمايونچهارگاهسه‌گاهنوادشتيافشاريبيات تركابوعطاشور1

نيريز صغيرگشايشبيات راجعگوشة چهارگاهزابلزابلبيات راجعاوجعراقدادحجازرهاوي2

پنجگاهگوشة دشتياوجچكاوكمويهمويهنيشابوركسارنگفيلياوجشهناز3

سپهرفيليبيدادحصارمخالفنهفتبيات كردشكستهقرچه4

بيات عجمحصارعشاقمخالفمغلوبحسينيرضوي5

قرچهشكستهشوشتريمغلوبنيريزبزرگ6

عراقدلكشمنصوريعراقحسيني7

آشورآوندعراقگَوِشت8

طرزآشورآوندعشيران9

نفيرراكخجسته10

راك11
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هوتن شرف‌بیانی

خواهد گرفت.
2. عدم تواليِ بيش از دو فاصلة مُجَنَّب: در هیچ‌یک از پنجگان‌ها بيش از 
دو فاصلة مُجَنَّب به‌صورت پياپي قرار نمي‌گيرد. به‌بیان‌دیگر در پنجگان‌هاي 
تشيكل‌دهندة مُدهاي اين رديف هميشه پس از دو فاصلة مُجَنَّبِ پياپي كه 

فقط در پنجگانِ شور مشاهده مي‌شود فاصلة طنيني قرار خواهد گرفت.
3. توالي فاصلة مُستَزاد و بقيه: در پنجگان‌هاي تشيكل‌دهندة مُدهاي اين 

رديف هميشه پس از فاصلة مُستَزاد فاصلة بقيه قرار خواهد گرفت.
مجموعة اصول ملايمت يا نحوة چيدمانِ فواصلِ لحني در پنجگان‌هاي 

اين رديف، در تصوير 5 مشاهده مي‌شود.
تصوير 5. اصول ملايمت پنجگان‌ها )یافته‏های پژوهش(

اصول ملايمت در مُد‌ها
به‌طوركلي مي‌توان چهار قاعده را در نحوة تريكب فواصل لحني در 

مُدهاي اين رديف در نظر گرفت؛
1. عدم تواليِ دو فاصلة بقيه: در هیچ‌یک از مُدها دو فاصلة بقيه 
به‌صورت پياپي قرار نمي‌گيرد. به‌بیان‌دیگر در مُدهاي اين رديف هميشه 

پس از فاصلة بقيه، فاصلة طنيني يا مُجَنَّب قرار خواهد گرفت.
2. عدم تواليِ بيش از دو فاصلة مُجَنَّب: در هیچ‌یک از پنجگان‌ها بيش از 
دو فاصلة مُجَنَّب به‌صورت پياپي قرار نمي‌گيرد. به‌بیان‌دیگر در پنجگان‌هاي 
تشيكل‌دهندة مُدهاي اين رديف هميشه پس از دو فاصلة مُجَنَّبِ پياپي كه 

فقط در پنجگانِ شور مشاهده مي‌شود فاصلة طنيني قرار خواهد گرفت.
3. عدم تواليِ بيش از دو فاصلة طنيني: در هیچ‌یک از مُدها به‌استثناء 
سپهر در دستگاه راست و پنجگاه بيش از دو فاصلة طنيني به‌صورت پياپي 

قرار نمي‌گيرد.
4. توالي فاصلة مُستَزاد و بقيه: در مُدهاي اين رديف هميشه پس از فاصلة 

مُستَزاد فاصلة بقيه قرار خواهد گرفت.
مجموعة اصول ملايمت يا نحوة چيدمانِ فواصلِ لحني در مُد‌هاي اين 

رديف، در تصوير 6 مشاهده مي‌شود.
با جمع‌بندي موارد مذكور در اين بخش مي‌توان مهم‌ترين اصولِ تريكبِ 
فواصلِ لحني در رديف صبا را كه تا اندازة زيادي با رديف‌هاي ديگر 
مشترك است چهار اصلي دانست كه در تصوير 6 معرفي شده‌اند. اين 

تصوير 6. اصول ملايمت مُدها )یافته‏های پژوهش(

اصول در سدة هفتم هجري نيز به‌صورت مشابهي در موسيقيِ ايران وجود 
داشته است و نشانگر عدمِ تغييراتِ ساختاريِ چشمگير در موسيقي ايراني 

از گذشته تاكنون است.
ارُمَوي در كتاب ادوار علاوه بر ويژگي‌هاي مشترك در چيدمانِ فواصلِ 
لحني، وجود فواصلِ اوسط كه همان چهارگان و پنجگان هستند را نيز در 
ملايمت مُدها مؤثر مي‌داند. او هركي از 84 مُد يا دورِ ذکرشده در كتاب 
ادوار را با توجه به اينك‌ه چند نسبتِ ملايم )فاصلة چهارم و پنجم درست( 
در آن‌ها وجود دارد به سه‌ دستة: 1. ملايم )با 8 نسبت ملايم(، 2. متلايم يا 
خفي‌التنافر )با 5، 6 يا 7 نسبت ملايم( و 3. متنافر يا ظاهرالتنافر )با 4 يا كمتر 
از 4 نسبت ملايم( تقسيم ميك‌ند.13 نسبت‌هاي ملايم ازنظر او فواصلِ چهارم، 
پنجمِ و اكُتاو درست هستند كه البته فاصلة اكُتاوِ درست در ميان نغمه آغاز 
و پايانِ هر 84 مُد مذكور وجود دارد. بنابراين ميزانِ ملايمت مُدها بيشتر به 
تعداد فواصل چهارم و پنجمِ درست بستگي داشته است. به‌اين‌ترتيب هرچه 
تعداد نسبت‌هاي ملايم در مُدها بيشتر بوده آن‌ها ملايم‌تر قلمداد مي‌شده‌اند. 
البته تعداد نغماتِ مجرد يعني نغماتي كه با هيچكي‌ از نغمه‌هاي ديگرِ 
مُد نسبت ملايم ندارند نيز در ملايمت مُدها تأثیرگذار است )خضرايي، 
1383، 60(. بديهي است كه وجود نغمات مجرد و افزايشِ تعداد آن‌ها، از 
تعداد نسبت‌هاي ملايم و درنتيجه ملايمت مُدها خواهد كاست. با توجه 
به اينك‌ه اين نسبت‌هاي ملايم يا همان فواصل چهارم و پنجم درست در 
موسيقي دستگاهيِ كنوني نيز از اهميت زيادي برخوردارند مي‌توان از اين 
منظر نيز به ميزانِ ملايمت مُدها در موسيقيِ دستگاهي نگاه كرد. سنجش 
ملايمتِ مُدهاي موسيقيِ دستگاهي از اين منظر، نه با معيارهاي معرفي‌شده 
در سدة هفتم هجري بلكه با ويژگي‌هاي مُدهاي كنوني موسيقي ايراني 
مي‌تواند منجر به دريافت قواعدي جديد در ملايمتِ آن‌ها شود. به‌گونه‌اي 
كه مي‌توان تعداد نسبت‌هاي ملايم در مُدهاي موسيقي دستگاهي را كه به 
گوش شنوندة امروزي قابل‌پذيرش يا ملايم هستند سنجيد و با توجه به آن، 
معيارهايي را براي ميزان ملايمت در موسيقي دستگاهي تعيين كرد. به اين 
منظور هركي از مُدهاي موجود در رديف صبا ازنظر تعداد فواصلِ چهارم 
و پنجمِ درست بررسي شده كه براي اختصار و ارائة مثال فقط نحوة سنجش 
مُد بيداد در تصوير 7 مشخص شده است. در اين تصوير به شيوة مرسوم در 
مكتب منتظميه نغمات دور در كي دايره ترسيم شده و خط‌هاي مرتبط 

ميان نغمات، نشان‌دهندة فواصل چهارم و پنجمِ درست هستند.

تصویر 4. اصول ملايمت چهارگان‌ها )یافته‏های پژوهش(
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تصوير 7.  نسبت‌هاي ملايم در مُد بيداد )یافته‏های پژوهش(

تصوير 7 نشان مي‌دهد كه در مُد بيداد به‌جز فاصلة اكُتاو ميانِ نغمة 
آغاز و پايانِ آن، 5 نسبتِ ملايم با فاصلة چهارم و پنجم درست وجود دارد.

نتيجة بررسيِ تعداد فواصل چهارم و پنجمِ درست و نغمات مجرد در 
همة مُدهاي رديف صبا در جدول 6  مشخص شده است. شايان‌ذكر است 
كه در اين جدول فقط نسبت‌هاي چهارم و پنجمِ درست در مُدها ذكر شده 
و همچنين از تكرارِ عنوان مُدهايي مانند فيِلي، شكسته و راك كه با ساختار 
و نامي كيسان در دستگاه يا آوازي ديگر نيز وجود دارند پرهيز شده است. 
در برخي مُدها مانند افشاري به دليل وجود نغمة متغير و تغيير فواصل 
در آن‌ها امكان در نظرگرفتن دو ساختار مُدال متفاوت وجود دارد. هردو 
حالتِ قابل‌فرضِ اين مُدها در جدول 6 نوشته شده‌اند. در اين جدول مخفف 
واژگان چهارگان و پنجگان به‌ترتيب به‌صورت چ و پ نوشته شده است.

چنانكه در جدول 6 مشاهده مي‌شود مُدهاي رديف صبا در 22 حالت 
از تريكبِ چهارگان‌ها و پنجگان‌هاي مختلف تشيكل مي‌شوند كه تعداد 
نسبت‌هاي ملايم يا همان فواصل چهارم و پنجمِ درست در آن‌ها از 5 تا 
8 نسبت است؛ همان تعداد نسبتِ ملايمي كه ارُموي در سدة هفتم هجري 
براي مُدهاي ملايم و متلايم جايز دانسته است. بنابراين مُدهاي رديف 
صبا كه تا اندازة زيادي با رديف‌هاي ديگر مشترك هستند با معيارهاي 
ارُمَوي ملايم يا نيمه‌ملايم محسوب مي‌شوند و هيچ مُد متنافري در آن‌ها 
وجود ندارد. به‌طوركلي مي‌توان گفت مُدهايي كه از تريكب چهارگان‌ها 
و پنجگان‌هاي طنيني تشيكل شده‌اند ملايمت بيشتر و مُدهايي كه از 
چهارگان‌ها و پنجگان‌هاي مُستزاد تشيكل شده‌اند ملايمت كمتري دارند. 
در سه نوع از تريكب‌هاي مندرج در اين جدول نيز 3 نغمة مجرد مشاهده 
مي‌شود كه هر سه داراي پنج نسبت ملايم هستند. بر اين اساس در اين مقاله 
كيي ديگر از عوامل ملايمت در مُدهاي موسيقي دستگاهي ايراني وجود 5 
تا 8 فاصلة ملايم و حداكثر 3 نغمة مجرد در آن‌ها در نظر گرفته مي‌شود. 
به‌بیان‌دیگر در اين مقاله وجود 4 نسبت ملايم يا كم تر و همچنين وجود 4 
نغمة مجرد يا بيشتر در كي مُد سبب قلمدادشدن آن مُد به‌عنوان مُد ناملايم 

خواهد شد.
مُدهاي موجود در رديف صبا كه در جدول 6 نمايش داده شده‌اند از 
تريكب‌هاي منتخب و خاصي از چهارگان‌ها و پنجگان‌ها تشيكل شده‌اند. 

جدول 6. نحوة تريكب چهارگان و پنجگان و تعداد نسبت‌هاي ملایم در مُدهاي رديف صبا

تريكب چهارگان و *
مُدهاپنجگان

تعداد 
نسبت 
ملايم

تعداد 
نغمة 
مجرد

تريكب چهارگان و *
تعداد نسبت مُدهاپنجگان

ملايم
تعداد نغمة 

مجرد

62عراقِ ماهور، آشورآوندچ ماهور + پ نوا7112بيات ترك، قَرَچِه، سارنگچ ترك + پ ماهور1

80گشايش، فيِلي، راستپ ماهور + چ نوا6213عراقِ نوا و افشاريچ ترك + پ نوا2

داد، شكسته، افشاري، نيريز، پ ترك + چ نوا3
62دلكشپ ماهور + چ شور7114گَوِشت، پنجگاه

پ ترك + چ شور4
شور، شهناز، زابلِ سه‌گاه، حسيني، 
افشاري، نفير، بيات عجم، نيريزِ 
صغير، عشاقِ همايون و اصفهان

52همايونِ جديدچ نوا + پ چهارگاه7115

80نهفت، گوشة دشتيپ نوا + چ دشتي7116رضوي، ابوعطا، نواچ شور + پ نوا5

80سپهرپ نوا + چ نوا6017اوجِ حجاز و دشتي، عشيرانچ شور + پ شور6

چ چهارگاه + پ 5218همايونِ قديم14چ شور + پ چهارگاه7
چهارگاه

چهارگاه، موةي چهارگاه، 
حصارِ چهارگاه، مغلوبِ 

چهارگاه، منصوري، گوشة 
چهارگاه

50

بزرگ، حجاز، دشتي، بيات كرد، پ شور + چ دشتي8
چكاوك، شوشتري، بيات چ چهارگاه + پ نوا7119بيات راجعِ نوا، خجسته

53اصفهان، راك، طرز

پ چهارگاه + چ 6020سه‌گاه، موةي سه‌گاه، مغلوبِ سه‌گاهچ سه‌گاه + پ سه‌گاه9
53بيداد، بيات راجعِ اصفهاندشتي

چ مخالف + پ 5321مخالفِ سه‌گاهچ سه‌گاه + پ نوا10
50مخالفِ چهارگاهمخالف

نيشابورك، ماهور، حصارِ ماهور، چ ماهور + پ ماهور11
51زابلِ چهارگاهچ زابل + پ زابل8022راست
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هوتن شرف‌بیانی

به‌بیان‌دیگر از همة ظرفيتِ تريكبِ چهارگان‌ها و پنجگان‌هاي گوناگون 
براي تشيكل مُدها استفاده نشده است. علاوه بر 72 مُد موجود در رديف 
صبا كه در 22 حالت از تريكبِ چهارگان‌ها و پنجگان‌هاي مختلف ايجاد 
شده‌اند مي‌توان با تريكبِ متفاوتي از چهارگان‌ها و پنجگان‌هاي معرفي‌شده، 
به مُدهاي بالقوة تازه‌اي نيز دست يافت كه استفاده و اجراي آن‌ها در 
موسيقيِ دستگاهي ايراني مرسوم نيست و ممكن است در مواردي براي 
شنوندة موسيقي ايراني قابل‌پذيرش باشند. به‌طوركلي از تريكبِ 9 چهارگان 
با 9 پنجگان موجود در اين رديف با حالت‌هاي مختلف، 162 مُد به دست 
خواهد آمد كه 81 مُدِ آن با چهارگان و 81 مُد ديگر با پنجگان آغاز 
خواهند شد. بنابراين به‌جز مُدهايي كه از 22 حالت مذكور شكل گرفته‌اند 
140 مُد ديگر به‌صورت بالقوه امكان تشيكل خواهند داشت. نتيجة بررسي 

ميزان ملايمت در هركي از 140 مُد بالقوة ديگر نشان مي‌دهد كه از اين 
ميان 63 مُد با 4 و كمتر از 4 نسبتِ ملايم، ناملايم يا متنافر و 77 مُد ديگر 
با 5 و بيشتر از 5 نسبتِ ملايم، ملايم يا نيمه‌ملايم خواهند بود. نغمات 
مجرد نيز در مُدهاي ملايم و نيمه ملايم كه حداقلِ تعداد نسبت ملايم 
يعني 5 نسبت را داشته باشند بيش از 3 نغمه نخواهند بود. بنابراين وجود 
4 نسبت ملايم براي در نظر گرفتن عدمِ ملايمت مُدها كافي خواهد بود. 
مُدهاي ناملايمِ بالقوه‌اي كه امكان تشيكل از چهارگان‌ها و پنجگان‌هاي 

رديف صبا را دارند در جدول 7 مشخص شده‌اند.
مُدهاي ملايمِ و نيمه‌ملايم بالقوه‌اي كه امكان تشيكل از چهارگان‌ها و 

پنجگان‌هاي رديف صبا را دارند نيز در جدول 8 مشخص شده‌اند.
از جداول 7-8 مي‌توان اصول و قواعد ديگري دربارة ملايمتِ مُدهاي 

جدول 7.  تريكب‌هاي بالقوة ناملايم

تريكب چهارگان و *
پنجگان

تعداد 
نسبت 
ملايم

تعداد نغمة 
تريكب چهارگان و *مجرد

پنجگان
تعداد 
نسبت 
ملايم

تعداد 
نغمة 
مجرد

تريكب چهارگان و پنجگان*
تعداد 
نسبت 
ملايم

تعداد 
نغمة 
مجرد

34چ مخالف + پ چهارگاه3443چ نوا + پ سه‌گاه3422چ ترك + پ شور1

25چ مخالف + پ زابل2544چ نوا + پ مخالف4223چ ترك + پ سه‌گاه2

33پ مخالف + چ ترك3345چ نوا + پ زابل3424چ ترك + پ دشتي3

33پ مخالف + چ شور4346چ دشتي + پ سه‌گاه4225چ ترك + پ چهارگاه4

42پ مخالف + چ سه‌گاه4347چ دشتي + پ چهارگاه3326چ ترك + پ مخالف5

25پ مخالف + چ ماهور2548چ دشتي + پ مخالف2527چ ترك + پ زابل6

25پ مخالف + چ نوا4449پ دشتي + چ ترك3328چ شور + پ مخالف7

25پ مخالف + چ دشتي4450پ دشتي + چ سه‌گاه3329چ شور + پ زابل8

33پ مخالف + چ چهارگاه4451پ دشتي + چ ماهور4430پ شور + چ ماهور9

25پ مخالف + چ زابل4452پ دشتي + چ چهارگاه4431پ شور + چ مخالف10

42چ زابل + پ شور4453پ دشتي + چ مخالف4232چ سه‌گاه + پ شور11

34چ زابل + پ سه‌گاه4254چ چهارگاه + پ شور3433چ سه‌گاه + پ دشتي12

چ سه‌گاه + پ 13
34چ زابل + پ چهارگاه3455چ چهارگاه + پ دشتي4234چهارگاه

25چ زابل + پ مخالف3456چ چهارگاه + پ مخالف2535چ سه‌گاه + پ زابل14

25پ زابل + چ ترك2557چ چهارگاه + پ زابل4436پ سه‌گاه + چ ماهور15

پ چهارگاه + چ 4437پ سه‌گاه + چ زابل16
33پ زابل + چ شور4458چهارگاه

25پ زابل + چ سه‌گاه4459پ چهارگاه + چ مخالف3438چ ماهور + پ شور17

25پ زابل + چ ماهور4460پ چهارگاه + چ زابل3439چ ماهور + پ سه‌گاه18

33پ زابل + چ نوا3461چ مخالف + پ شور3440چ ماهور + پ دشتي19

25پ زابل + چ چهارگاه4262چ مخالف + پ سه‌گاه2541چ ماهور + پ مخالف20

25پ زابل + چ مخالف3463چ مخالف + پ دشتي2542چ ماهور + پ زابل21
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موسيقي كلاسكي ايراني به دست آورد مانند اينك‌ه در موسيقي دستگاهي 
ملايم‌ترين مُدها 8 نسبت ملايم دارند و نغمة مجردي ندارند ولي مهم‌ترين 
دستاورد اين جدول‌ها دستيابي به 77 مُد بالقوه در نظام موسيقي دستگاهي 
ايراني است كه ازنظر ملايمت با اصول مُدهاي موجود در اين موسيقي 
مطابقت دارند. با توجه به اينك‌ه جايگاه نغمة شاهد كه مهم‌ترين نقش 
در ميان نغمات كي مُد را دارد در اين مُدهاي بالقوه مشخص است قابليت 

زيادي براي اجراي اين مُدها و كاربردي شدنِ نتيجة اين مقاله فراهم خواهد 
بود. ضمناً همان‌گونه كه از 22 حالتِ تريكبِ چهارگان‌ها و پنجگان‌ها 
72 مُد در اين رديف تشيكل شده مي‌توان با تغيير در نغمات مهمِ ديگر 
مانند نغمة ايست، از كي نوع تريكب، بيش از كي مُد ايجاد كرد. براي 
نمونه مُدهاي داد و شكسته در آوازِ بيات ترك هردو با ساختاري كيسان 
از تريكب پنجگان ترك و چهارگان نوا تشيكل مي‌شوند ولي نغمة ايست 

جدول 8.  تريكب‌هاي بالقوة ملايم و نيمه‌ملايم

تريكب چهارگان و پنجگان*
تعداد 
نسبت 
ملايم

تعداد 
نغمة 
مجرد

تريكب چهارگان و *
پنجگان

تعداد 
نسبت 
ملايم

تعداد 
نغمة 
مجرد

تريكب چهارگان و پنجگان*
تعداد 
نسبت 
ملايم

تعداد 
نغمة 
مجرد

80چ دشتي + پ نوا5153پ سه‌گاه + چ چهارگاه7027چ ترك + پ ترك1

70چ دشتي + پ دشتي5254پ سه‌گاه + چ مخالف7028پ ترك + چ ترك2

51چ دشتي + پ زابل6255چ ماهور + پ ترك7029پ ترك + چ سه‌گاه3

52پ دشتي + چ شور5156چ ماهور + پ چهارگاه6230پ ترك + چ ماهور4

62پ دشتي + چ نوا7157پ ماهور + چ ترك6231پ ترك + چ دشتي5

80پ دشتي + چ دشتي5358پ ماهور + چ سه‌گاه6132پ ترك + چ چهارگاه6

61پ دشتي + چ زابل8059پ ماهور + چ ماهور6133پ ترك + چ مخالف7

61چ چهارگاه + پ ترك6260پ ماهور + چ دشتي5234پ ترك + چ زابل8

51چ چهارگاه + پ سه‌گاه6161پ ماهور + چ چهارگاه7035چ شور + پ ترك9

61چ چهارگاه + پ ماهور5362پ ماهور + چ مخالف6036چ شور + پ سه‌گاه10

52پ چهارگاه + چ ترك5363پ ماهور + چ زابل6237چ شور + پ ماهور11

61پ چهارگاه + چ شور7164چ نوا + پ ترك5238چ شور + پ دشتي12

52پ چهارگاه + چ سه‌گاه5265چ نوا + پ شور5239پ شور + چ ترك13

61پ چهارگاه + چ ماهور8066چ نوا + پ ماهور7040پ شور + چ شور14

61پ چهارگاه + چ نوا8067چ نوا + پ نوا5241پ شور + چ سه‌گاه15

61چ مخالف + پ ترك5268چ نوا + پ دشتي6242پ شور + چ نوا16

53چ مخالف + پ ماهور6169پ نوا + چ ترك5243پ شور + چ چهارگاه17

53چ مخالف + پ نوا7170پ نوا + چ شور5244پ شور + چ زابل18

50چ مخالف + پ مخالف5371پ نوا + چ سه‌گاه7045چ سه‌گاه + پ ترك19

53چ زابل + پ ترك6272پ نوا + چ ماهور5346چ سه‌گاه + پ ماهور20

53چ زابل + پ ماهور5373پ نوا + چ چهارگاه5147چ سه‌گاه + پ مخالف21

61چ زابل + پ نوا5375پ نوا + چ مخالف5248پ سه‌گاه + چ ترك22

51چ زابل + پ دشتي6175پ نوا + چ زابل7049پ سه‌گاه + چ شور23

51پ زابل + چ دشتي6176چ دشتي + پ ترك7050پ سه‌گاه + چ سه‌گاه24

50پ زابل + چ زابل6177چ دشتي + پ شور5351پ سه‌گاه + چ نوا25

62چ دشتي + پ ماهور5352پ سه‌گاه + چ دشتي26
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و گردش ملُدي متفاوت آن‌ها سبب شده كه دو مُد متفاوت قلمداد شوند.
نتيجه‌گيري

نتايج اين پژوهش نشان مي‌دهد كه رديف صبا از 72 مُد تشيكل شده 
كه اين مُدها از تريكب 9 چهارگان و 9 پنجگان مختلف در 22 حالت 
متفاوت شكل گرفته‌اند. با استفاده از چهارگان‌ها و پنجگان‌هاي موجود در 
اين رديف، مجموعاً امكان تشيكل 162 مُد وجود دارد كه از اين ميان 22 
حالت تريكبِ آن به فعل درآمده و 140 حالتِ تريكبِ ديگر به‌صورت 
بالقوه باقي مانده است. از اين 140 حالتِ بالقوه 63 مورد با معيارهايي 
كه براي حداقلِ ملايمت در مُدهاي موجود در اين رديف به دست آمده 
)حداقل 5 نسبتِ ملايم و حداكثر سه نغمة مجرد( مطابقت ندارند و ناملايم 

يا متنافر برشمرده خواهند شد؛ ولي 77 حالت تريكبِ بالقوة ديگر وجود 
دارد كه با معيارهاي مذكور مطابق‌اند و امكان پذيرش آن‌ها در مُدگردي‌ها 
يا به‌عنوان مُدهاي جديد به گوش شنوندة امروزي محتمل به نظر مي‌رسد. 
به‌جز معيارِ وجودِ حداقل 5 نسبت ملايم و حداكثر 3 نغمة مجرد در 
مُدهاي ملايم يا نيمه ملايم، 4 معيار ديگر در چهارگان‌ها، پنجگان‌ها و 
مُدهاي ملايم و نيمه ملايم وجود دارد كه عبارت‌اند از: 1. عدم توالي دو 
فاصلة بقيه، 2. عدم توالي بيش از دو فاصلة مجنب، 3. عدم توالي بيش از دو 
فاصلة طنيني و 4. توالي فاصلة مستزاد و بقيه. به‌طوركلي مي‌توان گفت كه 
اصول و معيارهاي ملايمت در موسيقي ايران از سدة هفتم هجري تاكنون 

تغييرات چشمگيري نداشته‌اند.

پی‌نوشت‌ها
1. مكتب مدرسي يا اسكولاستكي با شروع نهضت ترجمه در دوران خلافت عباسيان 
شكل مي‌گيرد و موسيقي‌شناساني مانند فارابي، ابن‌سينا و كِندي را مي‌توان نمايندگان 

شاخص اين مكتب دانست.
2. مكتب مُنتَظَميه دوره‌اي در تاريخ موسيقي ايران است كه از سدة هفتم هجري )سيزدهم 
ميلادي( با كتاب الَادوار في الموسيقي نوشتة صَفي‌الدين ارُمَوي آغاز شده و تا دوران 
صفويه ادامه ميي‌ابد. دليل نام‌گذاری اين دوره به نام مُنتَظَميه، انتظام يا تعديلي است 
كه در فواصل موسيقايي به‌ويژه دو فاصلة مُجَنَّب كبير و مُجَنَّب صغير انجام شده 

است.
3. واژه‌هاي چهارگان و پنجگان به‌عنوان برابرِ فارسيِ واژه‌هاي ذي‌الاربع و ذي‌الخمس 
از ترجمة فارسيِ كتاب موسيقي كبير فارابي توسط مهدي بركشلي )فارابي، 1393، 

149( برداشت شده‌اند.
4. معمولاً چهارگان‌ها از چهار نغمه و پنجگان‌ها از پنج نغمه تشيكل مي‌شوند ولي 
ممكن است در كي ذي‌الَاربع بيش از چهار نغمه و در كي ذي‌الخَمس بيش از پنج 
نغمه نيز وجود داشته باشد. بنابراين معيار نام‌گذاری ذي‌الَاربع و ذي‌الخَمس علاوه‌ بر 
تعداد نغماتِ آن‌ها وجود فاصلة چهارمِ درست و پنجمِ درست ميان نغمة آغاز و 

پايان آن‌هاست.
5. سدة هفتم هجري.

6. ضمناً نمايشِ فواصل با اعداد كسري نيز دقيق نخواهد بود. براي نمونه ممكن است فاصلة 
مُجَنَّب دقیقاً سه‌چهارمِ پرده نباشد و اين فواصل سه‌چهارم پرده‌اي در موسيقي امروزي 

نيز دقیقاً با هم كيسان نيستند.
7. به نظر می‌رسد صبا و دیگر نوازندگان هم‌دوره‌اش اصطلاح گوشه را چنانکه امروزه 
مرسوم است برای همة قطعات تشکیل‌دهندة ردیف به کار نمی‌برده‌اند؛ بلکه آن را 
مختص به بخش‌هایی که در ادامة این نوشته به‌عنوان گوشه‌های مُدال نامیده شده‌اند 
می‌دانسته‌اند؛ به‌ویژه هنگامی‌که این مُدها )گوشه‌های مُدال( به‌صورت مُدگردانی در 
دستگاه‌ها و آوازهای دیگر اجرا می‌شده‌اند. برای نمونه هنگامی‌که در روند اجرای 
بیات ترک بخشی در آواز دشتی اجرا می‌شده این بخش را گوشة دشتی نام‌گذاری 

می‌کرده‌اند )شرف‌بياني، 1400، 23(.
8. موزون )دارای وزن( شناخته شدن این گوشه‌ها صرفاً به سبب داشتن وزنِ موسیقایی 
است که با میزان‌بندی مشخص می‌شود و داشتن یا نداشتنِ وزنِ شعری تأثیری در 

این دسته‌بندی ندارد.
9. البته ممكن است با شاهد قرارگرفتنِ كي نغمه در چهارگان بيش از كي مُد تداعي 
شود. براي نمونه در چهارگاني كه به نام چهارگاه نام‌گذاری خواهد شد علاوه بر 
درآمدِ چهارگاه مُدِ درآمد بيات اصفهان نيز يادآوري مي‌شود ولي ازاین‌روی كه اين 
چهارگان پيش‌تر در نظريه‌هاي پيشين )طلايي، 1372، 23( به‌عنوان چهارگاه ناميده 

شده همين نام در اين مقاله نيز به كار رفته است.
10. زَلزَل لقب نوازنده و موسيقي‌داني سرشناس به نام ابومنصور بن جعفر رازي در دورة 
عباسيان بوده كه او را بدعت‌گذار استفاده از دستانِ وُسطاي زَلزَل مي‌دانند. لقب كامل 

او زَلزَل‌الضارب به معناي كسي كه با زخمه‌هاي او زلزله ايجاد مي‌شود بوده است  
)ستايشگر، 1376، 263(.

11. اين چهارگان در رسالات موسيقي مكتب منتظميه )ارُموي، 1380، 21( نيز نوا ناميده 
مي‌شده است.

12. داريوش طلايي در كتاب نگرشي نو به تئوري موسيقي ايراني نام دشتي را بر روي 
چهارگاني كه در اين مقاله نوا ناميده شده گذاشته ولي در كتاب تحليل رديف 
)طلايي، 1394، 14( نام دشتي را به نوا تغيير داده است. طلايي در منابع مذكور 

چهارگاني كه در اين مقاله دشتي ناميده شده در نظر نگرفته است.
13. بنابر تعريفِ ارُموي تعداد نسبت‌هاي ملايم در مُدهاي ملايم به تعداد نغمات آن دور 
كه 8 نغمه هستند خواهد بود و در مُدهاي خفي‌التنافر اين تعداد كمتر 8 خواهد بود 
و در مُدهاي ظاهرالتنافر نيز كيي از عوامل تنافر كه در چهارگان‌ها ذكر شد وجود 
خواهد داشت. )ارُمُوي، 1380، 24( او در جايي ديگر )ارُمُوي، 1380، 28( ويژگي 
مُدهاي خفي‌التنافر و ظاهرالتنافر را چنين توصيف ميك‌ند: »خفي‌التنافر و اين قسم آن 
بود كه نسبت‌هایش زيادت از پنج نبُوَد و بعضي ظاهرالتنافر و در اين قسم آن هيچ 
نسب در ميان نغمات متبدل نبود مگر در نغمات ثوابت چهارگانه«. منظور ارموي از 
ثوابت، نغمة نخستِ كي مُد و نغماتي كه در فاصلة چهارم، پنجم و اكُتاوِ درست و 
همچنين هفتم كوچك نسبت به نغمة نخست قرار مي‌گيرند است و نغمات ديگر 
را مُتبَِدِلات مي‌داند. تعداد نسبت‌هاي ملايمِ ذکرشده براي سنجش ميزان ملايمت 
مُدها برگرفته از اين تعريف و همچنين بررسي اوُنِ رايت در مقالة در تأليف ملايم 

)خضرايي، 1383، 53( هستند.
14. مُد همايون در رديف سه‌تارِ صبا )صبا، 1397، 42( به‌صورت همايونِ قديم ولي در 
رديف سنتور )صبا، 1390، 91( به‌صورت همايون جديد روايت شده و ساختار مُدال 
متفاوتي براي هركي از آن‌ها در نظر گرفته شده است. ازاین‌روی در جدول )6( هر 

دو حالت اين مُد ذكر شده است.
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