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ضوابطِ موسیقاییِ فرامرز پایور

تاریخ دریافت مقاله:  ۱۳۹7/0۹/26

تاریخ پذیرش مقاله:  ۱۳۹8/07/2۹

رامتین نظری جو۱

چکیده

فرامرز پایور از تأثیرگذارترین موسیقی دانان موسیقی کلاسیک ایرانی در دوره ی معاصر است. او متحول کننده ی 

از سطح  که  است  سنتور  ساز  برای  آموزشی  کارگان  مدون ترین  و صاحب  ایرانی  گروه نوازی  سنتور،  نوازندگی 

مبتدی آغاز و به دوره ی عالی ختم می شود. علاوه براین ها، ساعت ها اجرای ضبط شده و صحنه ای، تسلط کم نظیر در 

نوازندگیِ سنتور، سبک خاص در بداهه نوازی، آهنگ سازی و تنظیم برای گروه و تألیفاتی پُرشمار، سبب اهمیت 

بالای پایور در موسیقی ایرانی است و همواره آثار وی یک منبع مهم آموزشی و شنیداری برای نوازندگان بوده و 

هست؛ چنانچه دامنه ی تأثیرشان را می توان در نسل های بعد از او نیز ردیابی و پیگیری کرد.

مقاله ی حاضر دربرگیرنده ی برخی ضوابط و چهارچوب بندی های موسیقی فرامرز پایور است که وی به آن ها در 

طول اجرا مقید بوده است. این ضوابط چه در آهنگ سازی و چه در بداهه نوازی مورداستفاده ی او بوده اند. در این 

مقاله با تکیه بر آثار مکتوب وی و بررسی آماری آن ها، بدین معنی که یک ضابطه در چند مورد به کارگرفته شده، 

دسته بندی و تعریفی از ضابطه های گوناگون، همراه با مثال هایی، ارایه شده است. در پایان نیز می توان اذعان کرد 

که بیشترین ضابطه مندی در چهارمضراب ها و کمترین آن ها در رِنگ ها صورت پذیرفته است.

واژگانِ کلیدی: فرامرز پایور، ضابطه مندی، ساختار چهارمضراب، ساختار مُدال، آهنگ سازی موسیقی ایرانی

۱ دانش آموخته ی کارشناسی ارشد رشته ی نوازندگی موسیقی ایرانی، دانشکده ی هنرهای نمایشی و موسیقی، پردیس هنرهای 

زیبا، دانشگاه تهران     

        E-mail: ramtinnazarijou@gmail.com
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1. مقدمه
فرامرز پایور از تأثیرگذارترین و برجسته ترین موسیقی دانانِ موسیقی کلاسیک ایرانی در دوره ی معاصر 
ایرانی و صاحب مدون ترین کارگان آموزشی در  است. او متحول کننده ی نوازندگی سنتور، گروه نوازی 
میان سازهای ایرانی است که از سطح مبتدی آغاز و به دوره ی عالی ختم می شود. علاوه براین ها، ساعت ها 
اجرای ضبط شده و صحنه ای موجود از وی و هم چنین تسلط کم نظیر و سبکِ خاص او در نوازندگی سنتور، 
آهنگ سازی و تنظیم برای گروه و نگارش ده ها کتاب، مقاله و هم چنین مهم ترین روایت ردیف آوازی، 
ردیف آوازی و تصنیف های قدیمی به روایت استاد عبدالله دوامی )پایور، ۱۳۹7(، سبب اهمیت بالای 
پایور در موسیقی کلاسیک ایرانی است و همواره آثارش )مکتوب و شنیداری( یک منبع آموزشی و 
شنیداری مهم برای هنرجویان و نوازندگانِ تمام سازها به شمار رفته و می رود. به عبارت دیگر فرامرز پایور 
را می توان تاثیرگذارترین نوازنده ی سنتور در دوران معاصر دانست. وی موسیقی دانی صاحبِ سبک و 
مکتب است. هم چنین مؤلفه های شخصیتی ِ وی، هم چون نظم و دیسیپلین، در موسیقی اش نیز کاملًا هویدا 
و انضباط یک رکن اساسی سبک شناختی اوست. این انضباط در بسیاری از ابعاد موسیقایی پایور هم چون 
بداهه پردازی، آهنگ سازی و گروه نوازی موجود و در مواردی تبدیل به »ضابطه« شده است؛ ضابطه هایی 
که چهارچوب های موسیقی وی را ساخته اند و بدون شناخت این ضابطه مندی، سبک شناسی وی، به طور 
دقیق و کامل، میسر نخواهد بود. این جنبه ای است که در بیشتر بررسی هایی که درباره ی آثار پایور انجام 
گرفته، از آن غفلت شده است و بسیاری شان، در بهترین حالت، صرفاً یک طبقه بندی را ارایه می دهند 
تا چهارچوب بندی این آثار را. علاوه براین، فراوانیِ آثار پایور این اجازه را به ما می دهد که بتوانیم در 
مورد تفکرات پشتِ شکل گیری قالب های گوناگون، تاحدود قابل توجهی نسبت به سایر موسیقی دانان، چه 
هم عصرانش و چه قبل و بعد او، راحت تر و با اطمینانِ خاطر بیشتری نظر بدهیم. در این مقاله نگارنده، با 
بررسی آماری تمام آثار مکتوب وی، سعی در مطرح  کردن قواعدی کلی دارد که به آن در ادامه »ضابطه« 
اطلاق می شود. این ضوابط نه در همه جا بلکه در هر موردی، قابل ردیابی هستند. این مقاله تلاشی است 

برای شناسایی و معرفی برخی از این ضوابط.

2. پیشینه ی پژوهش
با آنکه دامنه ی تأثیرگذاری فرامرز پایور در ابعاد گوناگون بسیار زیاد بوده، بااین وجود تابه حال در مطالبِ 
اندکی از حیث علمی به تحلیل همه جانبه ی آثار و فعالیت های او پرداخته شده است. به عبارت دیگر بیشتر 
مطالبی که درباره ی او نوشته شده است یا مطالبِ احساسی و عاطفی بوده اند، که جنبه ی تحلیلی و علمی 
ندارند، یا اگر هم مطالبی بوده اند که به قصد تحلیل و بررسی ابعاد موسیقایی آثارش نوشته شده اند، غالباً 
با مشکلات روش شناختی و علمی مواجه بوده اند و نتیجه ی قابل توجهی را ارایه نکرده اند. به عنوان مثال 
کتاب معارف پایور )اطرایی، ۱۳۹0( کتابی است که به معرفی فرامرز پایور و بررسی زندگی و آثار او 
به صورت مختصر پرداخته است، اما این کتاب در بسیاری از موارد، در بخش شرح زندگی و آثار شنیداریِ 
پایور، اشتباه های فاحش و پرتعداد و نواقص زیادی دارد. در بخش معرفی آثار و کتاب های پایور هم 
هیچ مطلب خاصی گفته نشده و فقط اشاره به تعداد میزان قطعات ضربی و گوشه هایی که در آن قطعه 
گردش کرده، شده که خیلی راه به جایی ازلحاظ تحلیلی نمی برد. در این میان، مقاله ی »بررسی ساختاری 
با تمرکز بر آثار فرامرز پایور« نوشته ی کیوان فرزین )۱۳8۹(2 موجود است که باوجود  چهارمضراب 
بیشتر مطالبی که درباره ی پایور نوشته شده، روش خوبی را برای بررسی چهارمضراب در پیش گرفته و 
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مطالب و نتایج منطقی ای را ارایه می کند. رویکرد فرزین در مقاله اش، تمرکز روی قالب چهارمضراب 
بوده و مفهوم »ضابطه« و »ضابطه مندی«، چنان چه در مطلب حاضر بدان پرداخته شده، دنبال نشده و بیشتر 

سعی در تبیین ویژگی های کلی چهارمضراب های پایور داشته است.

3. تعاریف

3-1. تعریف ضابطه
واژه ی »ضابطه« در موسیقی به ندرت به کار برده می شود و در بررسی های سبک شناختی ترجیح بر آن 
است که از واژه ی »تمهیدات اجرایی« استفاده شود. اما چون مراد از این مقاله بررسی موسیقی فرامرز پایور 
است، نگارنده به دو دلیل واژه ی ضابطه را مناسب تر می داند: نخست آنکه فرامرز پایور موسیقی دانی 
بسیار منظم و دارای ذهنیتی منضبط بود و دوم آنکه تعداد آثار وی در انواع قالب های اجرایی موسیقی 
دستگاهی ــ مانند پیش درآمد، مقدمه، چهارمضراب، تصنیف و رِنگ ــ زیاد است و می توان در بیشتر 

قالب ها به چهارچوب هایی یکسان دست یافت.
دهخدا ضابطه را چنین معنی می کند:

»نگاه دارنده ی هر شیئی را به حد خودش، و مستعمل به معنی قاعده و دستور. )غیاث اللغات( )آنندراج(. 
)جامع التواریخ  ممضی.  و  مجری  و ضابطه  طریقه  همان  بر  مصالح  و  مملکت  امور  و  دستور:  قاعده.   ||
رشیدی(. صاحب کشاف اصطلاحات الفنون آرد: ضابطه، حکمی است کلی که منطبق باشد با جزییات. و 
فرق بین ضابطه و قاعده آن است که قاعده را فروعی از ابواب مختلفه است و ضابطه را جز از یک باب 

فقط، فروعی نباشد. هکذا فی فن الثانی من الاشباه و النظائر« )لینک ۱(.
از معانی بالا آن چه موردمطلوب برای استفاده در موسیقی است، عبارت »ضابطه حکمی است کلی که 
کلیات  از  است.  تشکیل شده  کلیات و جزییاتی  از  موسیقی  قطعه ی  است. هر  با جزییات«  باشد  منطبق 
می توان به فضای مدال، ریتم، فرم یا قالب قطعه )نک. فاطمی، ۱۳87 ب( اشاره کرد و هم چنین جمله ها 
می توان  را  به کاربرده شده  تکنیک های  و  یکدیگر  به  جمله ها  این  موسیقی، چگونگی وصل  عبارات  و 

نمونه هایی از جزییات یک قطعه ی موسیقی به شمار آورد.
بسیاری  بدین معنی که در موسیقی اش  کلیات و هم در جزییات ضابطه مند است.  پایور هم در  موسیقی 
تکنیک های  ریتمیک،  انگاره های  و  ریتم  متفاوت،  اجرایی  قالب های  مدال،  فضاهای  از  اعم  ابعاد  از 
به کاربرده شده و چگونگی وصلِ جملات به یکدیگر دارای چهارچوب و ضابطه است. البته لازم به ذکر 
است که ضابطه مندی پایور مطلق نیست و ضابطه هایی که در هر مورد ذکر خواهند شد، همیشه برقرار 
نیستند؛ بلکه از روی کثرت در تعدادِ نمونه نتیجه می شوند. بدین معنی که نگارنده »ضابطه« را هنگامی به 
موردی اطلاق می کند که نمونه های قابل قبولی )ازنظر تعداد( برای آن موجود باشد.۳ نکته ای که نباید ازنظر 
دور داشت آن است که ضابطه مندی پایور در برخی از موارد به معنی کلیشه ای  بودن موسیقی اش نیست؛ 
چراکه جدید نخواهد بود اگر بگوییم پایور جزءِ خلاق ترین موسیقی دان ها بوده و دامنه و گستره ی آثارش 
شاید از بیشتر موسیقی دانان یک سده ی گذشته وسیع تر باشد؛ از نوشتن ردیف ابتدایی و عالی تا قطعه ی 

فریبا )در کتاب هشت آهنگ برای سنتور( که مبنای سنتورنوازیِ معاصر است.

3-2. انواع مُد
در این مقاله اشاره های فراوانی به مُد و انواع آن می شود. ازاین رو انواع مد بر اساس مقاله ی »بنیادهای 
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اسعدی )۱۳82(  نوشته ی هومان  به مثابه یک سیستم چندمدی«  ایران، دستگاه  نظری موسیقی کلاسیک 
به صورت خلاصه و کوتاه در زیر ذکر شده است:

الف. مد مبنا: مد اصلی در هر سیکل یا دستگاه که غالباً هویت دستگاه/ آواز موردنظر با آن مشخص و 
در قالب درآمد متجلی می شود )اسعدی، ۱۳82: 27(.

ب. مد اولیه: مدهایی که در آن ها الگوی صوتی متفاوتی نسبت به مد مبنا معرفی می شود و به تبع آن نقش 
نغمات تغییر می کند. به عنوان مثال منطقه ی مُدال دلکش در دستگاه ماهور )اسعدی، ۱۳82: 27(.

ج. مد ثانویه: مدهایی که الگوی صوتی با نسبت فواصل در آن ها نسبت به مد مبنا ثابت است اما نقش 
نغمات تغییر می یابد. به عنوان مثال در منطقه ی مدال داد در دستگاه ماهور )اسعدی، ۱۳82: 28(.

د. مد انتقالی: مدهایی که درواقع دارای نسبت فواصلی همانند مد مبنای دستگاه موردنظر هستند، اما در 
)اسعدی،  مدال حصار در دستگاه چهارگاه  منطقه ی  به عنوان مثال  واقع می شوند.  یا درجه ای دیگر  طبقه 

.)28 :۱۳82

3-3. ضابطه مندی و بداهه پردازی فرامرز پایور
مقوله ی بداهه پردازی یکی از مهم ترین وجوه موسیقی کلاسیک ایرانی است که گاه از آن به عنوان غایت 
و نهایت این موسیقی یاد می شود و یک بداهه نواز خیلی خوب مصداقی از یک موسیقی دان حرفه ای نیز 
هست. گرچه این نوع نگرش را نمی توان به طورکامل قبول کرد و امروزه عناصر و شروط دیگری برای 
تاریخی  ازلحاظ  بداهه پردازی  مفهومِ  این خودِ  است. علاوه بر  نیز لازم  بودن  موسیقی دان »خوب«  یک 
اما، درهرصورت، در طول  افت وخیز و میزان اهمیت متفاوتی داشته است )نک. فاطمی، ۱۳87 الف( 
هشتاد سال گذشته )از زمان تأسیس  رادیو در سال ۱۳۱۹( تا به امروز توانایی بداهه پردازی بر مبنای 
اساس  نیز  پایور  دارد.  و  داشته  ایرانی  کلاسیک  موسیقی  نوازنده ی  یک  برای  ویژه  جایگاهی  ردیف 
موسیقی اصیل ایرانی را بداهه نوازی بر مبنای ردیف می داند )پایور، ۱۳7۱ب( اما نکته ی قابل توجهی که 
به هیچ وجه نباید ازنظر دور داشت آن است که هیچ اجرایی که به آن نام »بداهه نوازی« اطلاق می شود، 
خلق شده در لحظه و برآمده  از  هیچ نیست. حتی مطرح ترین افراد بداهه نواز هم چون جلیل شهناز، پرویز 
یاحقی، حسن کسایی، فرامرز پایور، محمدرضا لطفی، حسین علیزاده و ... کاملًا اجراهای شان در آن و 
لحظه شکل نمی گیرد و چهارچوب بندی ازپیش فکرشده ای دارند. مُنیک براندیلی تعریفی از بداهه پردازی 
دارد که بسیار به آنچه که در موسیقی دستگاهی مرسوم است، نزدیک است. وی اظهار می دارد: »آفرینش 
یک موسیقی که پیش از لحظه ی اجرای آن وجود نداشته است، ولی درعین حال، شکل گیری آن به یک 
چهارچوب، یک مدل و مجموعه ای از قوانین ازپیش تعریف شده بستگی دارد« )لورتا-ژاکوب، ۱۳87: 
۱2(. پایور وجودِ چهارچوب برای بداهه نوازی را تأیید و علت آن را تغییر فضا برای بداهه نوازی عنوان 

می کند:
»اکنون با پیشرفت هایی که در ارایه ی موسیقی، به مثابه یکی از اشکال مهم هنری، پدید آمده است، آن 
آرایش و حضور ذهن و عدم دغدغه ی خاطر، که لازمه ی حال و هوای بداهه نوازی است، به گونه ای دیگر 
است، لذا ضروری است که موضوع موردنظر خود را قبلًا به کمال بررسی کرده خود را آماده ی اجرای 

برنامه ای سازد که با وجود مشکلات متحمل حتی المقدور قرین توفیق باشد« )پایور، ۱۳7۱ب(.
او در ادامه به نقلِ قولی از ابوالحسن صبا اشاره می کند و تأکید وی بر وجود یک چهارچوبِ ذهنی برای 
بداهه نوازی و »دِیمی ساز نزدن« جالب توجه است )پایور، ۱۳7۱ب(. این نکته ای است که صفوت با دید 
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سخت گیرانه تری به آن معتقد است، بدین معنی که وی فرصت کافی نداشتن برای مطالعه و بررسی در 
هنگام بداهه نوازی را یک عیب آن می داند و معتقد است که اجرا را به یک موسیقیِ سطحی و بدون عمق 
تبدیل می کند )صفوت، ۱۳88: ۳۱۹(. وی یک بداهه نوازیِ خوب را به پرواز یک هواپیما تشبیه می کند 

که باید برنامه ریزی شده باشد وگرنه فاجعه بار خواهد بود )دورینگ، ۱۳87: ۱74(.
فرامرز پایور ازجمله نوازندگانی است که در هنگام بداهه نوازی بسیار ضابطه مند عمل می کند. وی برای 
بیشتر دستگاه ها و آوازها و بیشتر مناطق مُدال شان، ضابطه و چهارچوب هایی دارد. بداهه نوازی پایور، 
درواقع، نمونه ای است بارز از نوع دوم بداهه نوازی که به تعبیر دورینگ: »بر اساس ردیف، که در آن 
می توان در هرلحظه قسمت های مختلف را با نام آن ها تشخیص داد. بااین حال، اجراکننده می تواند خلاقیت 
بسیار به کار ببندد« )دورینگ، ۱۳87: ۱7۳(، قلمداد کرد. هم چنین وی در بیشتر مواقع، ضربی به صورت 
بداهه نمی نوازد و ترجیحش بر آن است که از قطعاتی که در کارگان آموزشی اش برای سنتور تهیه دیده و 
نگاشته است، استفاده کند. اگر هم به صورت بداهه ضربی ای بنوازد،  عمدتاً از ضوابطی که در ادامه ذکرشان 

خواهند رفت، پیروی می کند.

4. انواع ضابطه

1-4. ضابطه ی مُدال
در اجراها و آثار مکتوب فرامرز پایور برخی مدها همیشه یا در بیشتر مواقع، دارای ویژگی های خاصی 
هستند. بدین معنی که در آن ها یک تحریر خاص، اشاره به مدی دیگر موجود است و یا اینکه مدی در 
این ویژگی ها در  ایفا می کند.  بداهه نوازی وی  اساسی را در آهنگ سازی و  یا آواز نقش  یک دستگاه 
مدهای اولیه بیشتر از انواع دیگر مد )مبنا، ثانویه و انتقالی( به چشم می خورد. این نوع ضابطه یکی از 

مهم ترین ضوابط موسیقی پایور است و در ادامه به برخی از آن ها اشاره خواهد شد.
الف. اشاره به بستر صوتی رهاب و آشورآوند در مد عراق در دستگاه ماهور

این یک ضابطه تقریباً مطلق در موسیقی پایور است. بدین معنی که در بیشتر نواخته های وی در مد عراق 
در دستگاه ماهور )بیشتر از مبنای »فا«(، چه ضربی چه متر آزاد، وی مقید به اشاره هایی کوتاه یا مفصل به 
رهاب و آشورآوند و گستره ی صوتی آن بوده است. گرچه رهاب و آشورآوند بخشی از گوشه ی عراق 
در ردیف است و اشاره به آن مقوله ی دور از ذهنی نیست و می توان این ضابطه را جزیی از طبیعت این 
گوشه دانست، در مورد پایور اهمیت این گوشه با سایرین متفاوت است؛ چراکه در تمام نواخته های وی 
در عراق، جز در دو مورد: قسمت عراق قطعه ی ترانه )پایور ۱۳8۹: ۱6-۱7( و مدگردی کوتاه به عراق 
می خورد.  به چشم  امر  این  )نظری جو، ۱۳۹6ب: ۱64-۱6۱(،  دردشت  کتاب  در  داد  در چهارمضراب 
بهترین نمونه های این ضابطه در چهارمضراب عراق کتاب قطعات موسیقی مجلسی )پایور، ۱۳88: ۱۱0-

۱۱4( و چهارمضراب عراق و راک کتاب سی قطعه چهارمضراب برای سنتور )پایور، ۱۳86: ۱02-۹۹( 
موجود هستند. )۱(4

تصویر 1. گستره ی صوتی رهاب و آشورآوند در ماهور »فا«
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تصویر 3. تحریر مایه محور به عنوان یک ضابطه مدال مد اوج یا عشاق

اشاره به رهاب و آشورآوند، چهارمضراب عراق و راک در کتاب سی قطعه چهارمضراب برای سنتور )پایور، 13۸6: 1۰۰(

ب. تحریر در مد اوج
در تمام دستگاه ها و آوازهایی مانند دشتی، بیات  اصفهان، کرد بیات، همایون که دارای مد اوج یا عشاق 
هستند، مواقع تحریری در هنگام بداهه نوازی نواخته می شود که تقریباً جزیی جدانشدنی از اجرای این 
گوشه در نواخته های پایور است. این تحریر را می توان یک تحریر مایه محور )نک. کاظمی، ۱۳۹2( و 

ریشه دار همراه با پیشوند )نک. علوی، ۱۳8۱( در این مد به حساب آورد.

 لازم به ذکر است که این تحریر با دگره های مختلفی در اجراهای پرتعداد پایور و آثار مکتوب وی موجود 
است، ازجمله در درآمد سوم آواز بیات کرد، ردیف دوره ی عالی چپ کوک )پایور، ۱۳7۳: ۱0۱(.

ج. اهمیت نهفت در نوا
اهمیت نهفت برای پایور از هر مد دیگری در نوا بیشتر است؛ به طوری که در پنج اثر از مجموع شش اثرِ 
در دستگاه نوا )چهارمضراب نوا در کتاب سی قطعه چهارمضراب برای سنتور، چهارمضراب نوا در کتاب 
ردیف دوره ی عالی چپ کوک، دو پیش درآمد و دو رنگ در کتاب مجموعه ی پیش درآمد و رنگ. بدیهی 
است که چهارمضراب های نهفت در این محاسبه منظور نشده اند(، مدگردی به گوشه نهفت شده است و این 
مدگردی آن ها را، جز چهارمضراب نوای ردیف دوره ی عالی چپ کوک )پایور، ۱۳7۳: 48-5۱(، ازلحاظ 
مدال، دوبخشی کرده است. اهمیت نهفت در نوا و مدگردی به آن در یک قطعه از بدیهی ترین موارد در این 
دستگاه است، اما این اهمیت برای پایور به نحوی است که هیچ گونه مدگردی بارز و گسترده ای به گوشه های 

نیشابورک، گوشت، عشیران و مجسلی در قطعات وی در دستگاه نوا نمی شود.

د. اهمیت شکسته در بیات ترک
گوشه ی شکسته را می توان مهم ترین منطقه ی مُدال بعد از درآمد در آواز بیات ترک دانست. این اهمیت 
برای پایور نیز بسیار بارز است. به طوری که بیشتر قطعات بیات ترک وی، جز رِنگ کوتاهی در کتاب 
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دوره ی ابتدایی، ازلحاظ مدال، با مدگردی به این مد اولیه، دوبخشی هستند و اثری از مدگردی گسترده ای 
فیِلی نیست.5 پایور چهار قطعه ی مستقل برای این گوشه )سه چهارمضراب و یک  به جامه دران، داد و 
به  بالا است که وی  این اهمیت چنان  او دارد.  از دیدِ  این گوشه  از اهمیت  نیز ساخته که نشان  مقدمه( 
تصنیف مشهور »رحم ای خدای دادگر کردی نکردی« از عارف قزوینی نیز قسمتی در شکسته اضافه کرده 
)با شعر »در سایه ی این شاخه...«( و آن را هم ازلحاظ مدال دوبخشی کرده است. امری که در تصنیف های 
عارف دیده نمی شود و معمول نیست، زیرا گردش ملودی در تصنیف های عارف معمولًا در متن دستگاه 
و حداکثر یک فراز بالاتر انجام می گیرد )تهماسبی، ۱۳۹2: ۹7(. دوبخشی کردن قطعات بیات ترک با مد 

مذکور یکی از مهم ترین ضوابط مدال پایور است. 
                                                                                            

ه. گردش سه مُدی درآمد، شکسته و عراق در دستگاه ماهور
پایور )مکتوب و شنیداری( گردش در سه مد درآمد،  مُدال در آثار  از پرکاربردترین ضابطه های  یکی 
شکسته و عراق در ماهور »فا« است. همین جا باید تصریح کنم که این ضابطه بستگی به کوک سنتور در 
ماهور »فا« دارد. برای اجرای ماهور »فا« در سنتور، دو نوع کوک متداول است. اول آنکه نت »رِ« در پوزیسیُن 
دوم، به اصطلاح سیم های سفید، کُرُن کوک شود که این کوک مناسب ردیف نوازی است؛ چراکه می توان 
باوجودآن تمام مناطقِ مدال دستگاه ماهور را، هرچند با محدودیت هایی ازلحاظ اکتاوی، اجرا کرد. اما در 
بسیاری از موارد نت »رِ« در این پوزیسیُن، مانند پوزیسیُن اول، بکِار کوک می شود و قطعات پرتعدادی هم 
در این نوعِ دوم کوک توسط پایور ساخته شده است. بدیهی است که با این کوک نمی توان مدهای دلکش و 
راک را اجرا کرد. ضابطه ی موردنظرِ نگارنده در نوعِ دومِ کوکِ سنتور در این دستگاه از مبنای »»فا« است. 
البته این ضابطه بیشتر در قطعات ضربی به کار رفته است. برای نمونه می توان به چهارمضراب ماهور کتاب 
سی قطعه چهارمضراب )پایور،۱۳86: ۹۹-۹۳(. قطعه ی ترانه در کتاب هشت آهنگ برای سنتور )پایور، 
۱۳8۹: ۱6-۱7(، پردیس )چهارمضراب ماهور( در کتاب قطعات موسیقی مجلسی )پایور، ۱۳88: ۱02-

۱04(، رنگ ماهور در کتاب مجموعه ی پیش درآمد و رنگ برای سنتور )پایور، ۱۳5۹: 27-28( اشاره 
کرد. درواقع گردشِ مدال این قطعات سه تایی است: درآمد، شکسته و عراق.

2-4. ضوابط در قالب های اجرایی موسیقی کلاسیک ایرانی

1-2-4. ضوابط در چهارمضراب
او  است.  ایران  کلاسیک  موسیقی  آهنگ سازان  میان  در  چهارمضراب  تعداد  بالاترین  دارای  پایور 
دارا  را  تعداد  بالاترین  نیز  وی  آثار  سایر  میان  در  که  ساخته  چهارمضراب   ۱00 حدودِ  در  درمجموع 
مهم شان  مدالِ  مناطق  بیشتر  و  راست پنج گاه،  دستگاه  به جز  آوازها،  و  دستگاه ها  تمام  برای  وی  است. 
مد  میان چهارمضراب های یک  مقایسه  قابلیت  و  تعدد  این  به دلیل  و  دارد  دست کم یک چهارمضراب 
)برای نمونه تمام چهارمضراب های شور یا زابل سه گاه(، دست یابی به ضوابط در آن ها آسان تر از سایر 
قالب های اجرایی است. البته لازم به یادآوری است که چهارمضراب، قالبی است که پایور مهارتش را 
در آن استادانه به نمایش می گذارد و در عین ضابطه مندی، بیشترین تنوع نیز در آن موجود است. ضوابط 
در چهارمضراب ها را می توان در دو دسته ی کلی تقسیم بندی کرد: نخست ضوابط مدال و دوم ضوابط 

ساختاری چهارمضراب ها که شامل پایه ها، جمله بندی و ریتم می شود.
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 الف. ضوابط مدال در چهارمضراب ها
چند  دارای یک/  مد  چهارمضرابِ یک  که  می شود  اطلاق  موردی  به  چهارمضراب  در  مدال  ضابطه ی 
ویژگی بارز باشد و آن را بتوان در همه یا بیشتر چهارمضراب های آن مد ردیابی کرد. در ادامه به برخی 

از این ضوابط اشاره خواهد شد.
۱. در هیچ یک از چهارمضراب های افشاری اشاره ای گسترده به قرایی و عراق نمی شود. سه چهارمضراب 
مفصل و مکتوب افشاری در کتاب های دوره ی ابتدایی )پایور، ۱۳8۱: 45-4۳(، سی قطعه چهارمضراب 
)پایور، ۱۳7۳: 24-28( موجود هستند که  )پایور، ۱۳86: 50-48( و ردیف دوره ی عالی چپ کوک 
گردش ملودی در هر سه ی آن ها تنها در محدوده ی مد مبنای آواز افشاری است. جالب آن جاست که در 
هر سه کتاب مذکور چهارمضراب های طولانی ای برای قرایی نیز موجود است. ازهمین رو می توان نتیجه 
گرفت که ترجیح پایور بر آن بوده که در چهارمضراب افشاری اشاره ی زیادی به قرایی و عراق نکند و 

در قطعه ای جداگانه به آن بپردازد.
چهارمضراب  پنج  در  نمی شود.  بیات راجه  ثانویه ی  مد  به  مدگردی  اصفهان  چهارمضراب های  در   .2
دردشت   ،)6۹-7۳  :۱۳86 )پایور،  سنتور  برای  چهارمضراب  قطعه  سی  کتاب های  در  موجود  اصفهان 
)نظری جو، ۱۳۹6ب: ۱۳4-۱۳0(، ردیف دوره ی عالی چپ کوک )پایور، ۱۳7۳: ۱2۹-۱25(، دوره ی 
ابتدایی )پایور، ۱۳8۱: ۹6-۹4( و قطعات موسیقی مجلسی )پایور، ۱۳88: 82-7۹( مدگردی به بیات راجه 
نمی شود و اگر هم مدگردی ای هست، به گوشه ی عشاق )اوج( صورت پذیرفته است. گرچه لازم به ذکر 
است که در چهارمضراب اصفهان ردیف دوره ی عالی چپ کوک به خاطر گردش ملودی پایه روی شاهد 
بیات راجه )»سُل« در اصفهان »فا«( گرفته می شود، اما آن قدر نسبت به کل قطعه کوتاه است که نمی توان 

آن را یک مدگردی به شمار آورد.
۳. در تمام چهارمضراب های همایون هیچ گونه مدگردی ای به سایر مدهای این دستگاه نمی شود جز در 
چکاوک  مدهای  به  که   )65-68  :۱۳88 )پایور،  مجلسی  موسیقی  قطعات  کتاب  همایون  چهارمضراب 
دردشت  کتب  در  موجود  همایون  سایر چهارمضراب های  اما  می شود  کوتاه  اشاره هایی  )اوج(  و عشاق 
)نظری جو، ۱۳۹6 ب: ۱07-۱04(، ردیف دوره ی عالی چپ کوک )پایور، ۱۳7۳: ۱۱۱-۱07( و سی 
همگی  که   ،)82-84  :۱۳8۱ )پایور،  ابتدایی  دوره ی  و   )60-6۳  :۱۳86 )پایور،  چهارمضراب  قطعه 
چهارمضراب های مفصل و طولانی ای هستند، فقط در محدوده ی مد مبنا یا درآمد همایون گردش دارند.

4. در هیچ یک از سه مضراب ها و چهارمضراب های ابوعطا به حجاز مدگردی نمی شود. پایور درمجموع 
چهار چهارمضراب و دو سه مضراب ابوعطا6 در کتاب های سی قطعه چهارمضراب )پایور، ۱۳86: 44-
4۱(، دردشت )نظری جو، ۱۳۹6 ب: 48-42(، ردیف دوره ی عالی چپ کوک )پایور، ۱۳7۳: ۱4-۱7( 
دوره ی ابتدایی )پایور، ۱۳8۱: 7۳-72( و فالگوش )پایور، ۱۳۹0: 2۳-۱8( دارد که همه در محدوده ی 
مد مبنا یا درآمد ابوعطا گردش دارند. درنتیجه با توجه به تعداد بالای قطعه در این قالب ها می توان گفت 

گردش در محدوده ی درآمد در چهارمضراب ها و سه مضراب های ابوعطا یک ضابطه است.
5. در چهارمضراب های سه گاه هیچ گونه مُدگردیِ بارز و گسترده ای به زابل نمی شود. به عبارت دیگر با 
پایور، ۱۳7۳:  الف: ۳0-2۹،  پایور، ۱۳7۱  پایور چهارمضراب های سه گاه زیادی ساخته )نک.  این که 
76-80، پایور، ۱۳8۱: 7۹-80، پایور، ۱۳86: 22-24، پایور، ۱۳88: ۹-۱۳ و نظری جو، ۱۳۹6 ب: 
82-۹۹( و بیشتر آن ها نیز قطعاتی مفصل اند، ولی در هیچ کدام شان اشاره ای بارز به زابل نمی شود.7 البته 
ازجمله چهارمضراب هایی در  است  قطعات مستقلی ساخته  زابل در دستگاه سه گاه  برای گوشه ی  پایور 
کتاب سی قطعه چهارمضراب و کتاب دوره ی ابتدایی )پایور، ۱۳8۱: 62-6۳، پایور، ۱۳86: 27-25( 
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و دومضراب در ردیف دوره ی عالی چپ کوک )پایور، ۱۳7۳: 8۳-84(. به نظر می رسد پایور ترجیحش 
بر آن بوده تا ضربیِ جداگانه ای را به گوشه ی زابل اختصاص دهد تا این که در چهارمضراب های سه گاه 

به آن بپردازد.
6. در تمام چهارمضراب های سه گاه، جز چهارمضراب سه گاه ۱ کتاب دردشت )نظری جو، ۱۳۹6ب: 85-

82(، دست کم یک تغییر پایه صورت می گیرد، خواه ریتم اولیه تغییر کند، خواه تغییر نکند. این تغییر 
پایه فقط در مد مبنا، درآمد، یا مدِ اولیه ی مخالف صورت می پذیرد. درمجموع هفت چهارمضراب سه گاهِ 
ساخته ی پایور، در شش تایِ آن تغییر پایه صورت پذیرفته است. لازم به ذکر است که چهارمضراب سه گاهِ 
کتاب دستور سنتور )پایور، ۱۳7۱الف: 2۹-۳0( در این محاسبه به حساب نیامده است. زیرا این کتاب 

برای مبتدیان و نوآموزان سنتور است و بحث تکنیکیِ تغییرِ پایه در آن مطرح نیست.

ب. ضوابط ساختاری چهارمضراب ها
ضوابط ساختاری چهارمضراب ها مربوط به پایه ها و تغییرات آن ها، ریتم و انگاره ی ریتمیک پرکاربرد و 

نحوه ی گردش ملودی و جمله پردازی است که در ادامه به برخی از آن ها اشاره خواهد شد.
۱. شاید بتوان مهم ترین ضابطه ی چهارمضراب های پایور را این مورد دانست: اگر تغییر پایه ای در یک 
چهارمضراب در یک ریتم ثابت صورت می پذیرد، این تغییر پایه عمدتاً یا در مد مبنای آن دستگاه/ 
آواز صورت پذیرفته یا در یک مد اولیه یا در درون همان مد که چهارمضراب در آن ساخته شده است 
این جا ذکر دو  ردیف دوره ی عالی چپ کوک(. در  )مثلًا تغییر پایه در چهارمضراب مخالف سه گاه در 
نکته ضروری است: نخست آنکه تغییر پایه ی چهارمضراب امری است که در موسیقی کلاسیک ایرانی 
آن چنان پررنگ نیست؛ به ویژه در یک مد و این امری است که در چهارمضراب های پایور به وفور دیده 
می شود و از این جهت روی سایر آهنگ سازان پس از خود نیز تأثیرگذار بوده است. دوم آنکه معمولًا 
تغییر پایه در یک مد شاخص صورت می پذیرد، حال این مد می تواند یک مد اولیه باشد، هم چون دلکش 
و شکسته در ماهور یا یک مد ثانویه مانند بیداد در همایون یا حجاز در آواز ابوعطا؛ اما پایور عمدتاً 
فقط در مد  مبنا یا مد اولیه تغییر پایه می دهد )توجه شود که مثلًا مُدِ حجاز با آنکه یک مد ثانویه است، 
اما مهم ترین منطقه ی مدال در ابوعطا پس از درآمد است و اهمیت آن کمتر از دلکش در ماهور نیست(. 
نمی گیرد  ثانویه چکاوک صورت  مد  در  پایه  تغییر  هیچ گاه  همایون  در چهارمضراب های  به عنوان مثال 
پایه در چهارمضراب های ماهور در  تغییر  نمونه ای دیگر  به عنوان  مبناست.  پایه در مد  تغییر  این  بلکه 
درآمد ماهور یا مد اولیه ی شکسته صورت می پذیرد. در چهارمضراب های شور و چهارگاه کتاب سی 
قطعه چهارمضراب )پاپور، ۱۳86: ۱4-۱۱، 8۱-78( نمونه های مدگردی در مدهای انتقالی شهناز شور و 
حصار چهارگاه داریم که در این قطعات،  تغییر پایه در این مدها صورت نپذیرفته است. این امر نشان گر 
اهمیت بیشتر مدال مدهای مبنا و اولیه نسبت به مدهای ثانویه و انتقالی نزد پایور هستند. البته لازم  به 
 تذکر و تصریح است که این ضابطه به این معنی نیست که همیشه در مدهای اولیه و مبنا تغییر پایه صورت 
می پذیرد؛ چراکه مواردی وجود دارند که گواه این امر هستند؛ مانند چهارمضراب نوا در ردیف دوره ی 
عالی چپ کوک )پایور، ۱۳7۳: 50( که پایه در مد اولیه ی عراق تغییر نمی کند یا چهارمضراب شور کتاب 
قطعات موسیقی مجلسی )پایور، ۱۳88: 28( که پایه در مُد انتقالیِ شهناز تغییر می یابد.8 درواقع این ضابطه 
بدین معنی است که اگر تغییر پایه ای در یک چهارمضراب صورت پذیرفته، عمدتاً در مد مبنا یا اولیه بوده 
است. نمونه های زیر مواردی از تغییر و عدم تغییر پایه در چهارمضراب ها هستند:                                                                                                                                   

۱. تغییر پایه در مد مبنا: چهارمضراب بیات ترک کتاب ردیف دوره ی عالی چپ کوک )پایور، ۱۳7۳(
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تصویر 4. پایه ی اول )پایور، 1373: 6۰(

تصویر 5. پایه ی دوم )پایور، 1373: 64(

تصویر 6. پایه ی اول )پایور، 1373: 76(

تصویر 7. پایه دوم: تغییر پایه در مد اولیه ی مخالف )پایور، 1373: 77(

تصویر ۸. پایه ی سوم: تغییر پایه در مد مبنا )پایور، 1373: 7۹(

تصویر ۹. پایه ی چهارمضراب در مد مبنا

تصویر 1۰. پایه ی دوم: عدم تغییر پایه در مد ثانویه ی بیات راجه

2. تغییر پایه در مدهای مبنا و اولیه: چهارمضراب سه گاه ردیف دوره ی عالی چپ کوک )پایور، ۱۳7۳(

۳. عدم تغییر پایه در مدهای ثانویه: چهارمضراب اصفهان ردیف دوره ی عالی چپ کوک )پایور، ۱۳7۳: ۱28(
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تصویر 11. پایه ی اول در مد مبنا )پایور، 1373: 7۸(

تصویر 12. پایه ی دوم: عدم تغییر پایه در مد انتقالی حصار )پایور، 1373: ۸1(

تصویر 13. پایه ی چهارمضراب دلکش ماهور کتاب سی قطعه چهارمضراب )پایور، 13۸6: ۹6(

تصویر 14. پایه ی چهارمضراب نهفت نوا ردیف دوره ی عالی چپ کوک )پایور، 1373: 55(

تصویر 15. پایه ی چهارمضراب شور کتاب قطعات موسیقی مجلسی )پایور، 13۸۸: 25(

4. عدم تغییر پایه در مدهای انتقالی: چهارمضراب چهارگاه کتاب سی قطعه چهارمضراب )پایور، ۱۳86(

نمونه ی دیگر این مورد، چهارمضراب شور کتاب سی قطعه چهارمضراب )پایور، ۱۳86: ۱۱( است.
2. یک سری پایه ها در فواصل ساختاری خاصی به کار برده شده اند. بدین معنی که این پایه ها و ریتمِ 
بیشتر  مثلًا  را دارا هستند.  فاصله ی ساختاری مشترکی  استفاده شده اند که  بیشتر  خاص شان، در مدهایی 
معرفی  ادامه  پایه ها در  این  از  نمونه  دارند. دو  یا چهارم درست  پنجم درست  فاصله ی ساختاری  آن ها 

خواهند شد.
الف. یک پایه ی دوضربی که ترکیب مضراب تک و جفت است فقط در مدهایی استفاده شده که مانند 
نهفت در نوا، درآمد شور و دلکش در ماهور فاصله ی ساختاری پنجم درست دارند. فقط در یک مورد 
همراه با ضدضرب در درامد سه گاه با فاصله ی ساختاری سوم نیم بزرگ در چهارمضراب سه گاه پگاه کتاب 
قطعات موسیقی مجلسی )پایور، ۱۳88: 4( استفاده شده و بقیه موارد مدهایی با فاصله ی ساختاری پنجم 

درست هستند.
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تصویر 16. پایه ی چهارمضراب حسینی شور کتاب سی قطعه چهارمضراب )پایور، 13۸6: 2۰(

تصویر 17. پایه ی چهارمضراب پگاه )سه گاه( کتاب قطعات موسیقی مجلسی )پایور، 13۸۸: 1۰(

تصویر 1۸. پایه ی چهارمضراب نوا در دوره های سنتور ابوالحسن صبا )صبا، 13۹۰: 153(

تصویر 21. پایه ی چهارمضراب اصفهان دوره ی ابتدایی )پایور، 13۸1: ۹4(

تصویر 1۹. پایه ی چهارمضراب قرایی دوره ی ابتدایی )پایور، 13۸1: 47(

تصویر 2۰. پایه ی چهارمضراب ماهور 1 کتاب دردشت )نظری جو، 13۹6 ب: 154(

)پایور، ۱۳86:  قطعه چهارمضراب  سی  کتاب  نیمه ی چهارمضراب دلکش  در  که  است  البته لازم به ذکر 
۹8-۹6( پایه ای روی درجه ی چهارم دلکش، نت »فا«، برای اشاره به گوشه ی رضوی گرفته می شود که 
فاصله ی ساختاری آن چهارم درست است )»دو« تا »فا«(. اما چون پایه ای است موقت و بسیار گذرا و 

پایه ی اصلی چهارمضراب نیست، نمی توان آن را مثال نقضی برای این ضابطه درنظر گرفت.
ب. پایه ای در وزن 6/۱6 وجود دارد که همانند پایه ی چهارمضراب نوا در ردیف سنتور ابوالحسن صبا 
چهارم  آن ها  ساختاری  فاصله ی  که  شده  استفاده  مدهایی  در  فقط  پایه  این  است.   )۱5۳  :۱۳۹0 )صبا، 
درست است. مانند درآمد ماهور، درآمد اصفهان و قرایی در افشاری. این پایه در هیچ فاصله ی ساختاری 

دیگری استفاده نشده است.                                                                       
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تصویر 23. چهارمضراب شور 3 کتاب دردشت )نظری جو، 13۹6ب: 3۰(

۳. در بیشتر چهارمضراب های شور، یک حرکت پلکانی پایین رونده از درجه ی پنجم شور موجود است. 
در هشت از ده چهارمضراب شور موجود از پایور، جز چهارمضراب ردیف دوره ی عالی چپ کوک۹ و 
چهارمضراب پژواک شور کتاب قطعات موسیقی مجلسی )پایور، ۱۳88: ۳5-۳۹(، این حرکتی است کاملًا 

بارز و مشخص. این سکانس از نت »رِ« در شور »سُل« با ملودی های متفاوت انجام می گیرد.
نمونه ی این ضابطه در چهارمضراب شور کتاب سی قطعه چهارمضراب )پایور، ۱۳86: ۱۱( به کار گرفته 

شده است: )2(

مانند  برنامه های موسیقی،  یا در  نواخته شده اند  بداهه  به صورت  بیشتر چهارمضراب های شور که  4. در 
ابتدا یک حرکت پایین رونده از نت شاهد )در این جا  کنسرت ها و اجراهای رادیویی، اجرا شده اند، در 
»سل«( و سپس بالارونده از درجه ی چهارم یا پنجم پایین شاهد )»دو« یا »رِ«( داریم که خود را به پایه ی 
این  ۱۳۹6ب(  )نظری جو،  دردشت  کتاب  شور  چهارمضراب  پنج  از  چهار  در  می رساند.  چهارمضراب 

حرکت مشاهده می شود. )۳(

از تکنیک های رایج بسط و گسترش چهارمضراب ها توسط پایور )به ویژه در بداهه نوازی ها(،  5. یکی 
اجرای مضراب خاص یک چپ و دو راست است. مضراب های چپ ملودی را شکل می دهند و درعوض 
مضراب های راست به نت شاهد چهارمضراب و یا فاصله ی ساختاری مد چهارمضراب برخورد می کنند. 
این مضراب خاص را می توان ترجیع متفاضل نوع هشتم ازنظر مراغی دانست که یک مضراب صاعده 
)چپ( به سیم اول )سایرالترجیع( و دو مضراب هابطه )راست( به سیم دوم )لازم الترجیع( نواخته می شود 
به  مربوط  که  ۱۳۹6 ب(،  )نظری جو،  دردشت  کتاب  چهارمضراب  در هشت   .)۱۳8 )خضرایی ۱۳8۳: 
زابل چهارگاه در ردیف  یافت می شود. چهارمضراب  تکنیک  این  پایور هستند،  فی البداهه ی  اجراهای 
دوره ی عالی چپ کوک )پایور، ۱۳7۳: ۱4۹-۱50( نیز با همین مضراب موجود است که مضراب های 
راست آن آکورد تشکیل شده روی نت شاهد چهارگاه یعنی »سل، سی و ر« هستند و ازلحاظ اجرایی نیاز 

تصویر 22. چهارمضراب شور کتاب سی قطعه چهارمضراب )پایور، 13۸6: 11(
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به مهارت بالایی دارد. در چهارمضراب عراق کتاب قطعات موسیقی مجلسی )پایور، ۱۳88: ۱۱۱-۱۱0( 
نیز این پایه روی فضای رهاب به صورت »فا، لاکُرن و دو« )دست راست( نیز موجود است. موارد زیر 

نمونه هایی از این ضابطه در آثار پایور هستند.

تصویر 24. ترجیع متفاضل نوع هشتم مراغی

تصویر 25. انواع پایه های نوع ترجیع متفاضل نوع هشتم مورداستفاده پایور

تصویر 26. چهارمضراب شوشتری کتاب دردشت )نظری جو، 13۹6ب: 115(

6. یکی از تمهیدات بسط وگسترشِ چهارمضراب های با وزن 6/۱6 تبدیل دسته های سه تایی دولاچنگ به 
دسته های چهارتایی است که در دو میزان جای می گیرند. البته به علت وفادار ماندنِ پایور به کسر میزان، 
همه ی آن ها را با دسته های سه تایی دولاچنگ نگاشته ولی این امر در کتاب دردشت )نظری جو، ۱۳۹6 
چهارتایی  دسته ی  سه  با  میزان  در یک  میزان نمای ۱2/۱6  با  است،  کرده  نت نویسی  نگارنده  که  ب(، 

نگاشته شده است. )4(
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تصویر 27. چهارمضراب ماهور کتاب سی قطعه چهارمضراب

تصویر 2۸. نت نویسی بهتر ازنظر نگارنده مورد بالا جهت فهم بهتر ضابطه ی ریتمیک

تصویر 2۹. پایه ای خاص روی چهارمضراب های مدهای با شاهد »سل«

تصویر 3۰. الگوی ریتمیک پرکاربرد در چهارمضراب های عشاق

تصویر 31. الگوی ریتمیک در چهارمضراب عشاق همایون در کتاب دردشت )نظری جو، 13۹6 ب: 125(

یا در چهارمضراب ماهور کتاب سی قطعه چهارمضراب )پایور، ۱۳86: ۹۱(:

مورد بالا به نظر نگارنده بهتر است به صورت زیر نگاشته شود یا دست کم زیر نت »دو« برای نشان دادن 
دسته های چهارتایی دولاچنگ ها علامت اکسان گذاشته شود.

7. یک نوع پایه ی خاص فقط در گوشه هایی به کار گرفته شده که شاهد آن ها نت »سل« است مانند نهفت 
این گونه  افشاریِ »سل«. در  )اوج( در همایونِ »لاکرن«، حسینی در شورِ »سل« و  نوای »دو«، عشاق  در 
چهارمضراب ها تکنیک های خاصی به کار گرفته می شود و در همه ی آن ها روندِ ملودیکِ نسبتاً یکسانی 

قابل مشاهده است. )5(

8. در بیشتر چهارمضراب های عشاق یک جمله با فیگور ریتمیک خاص وجود دارد. در این فیگور یک 
حرکت کاهشی صورت می پذیرد و دسته های چهارتایی دولاچنگ به دسته های سه تایی تبدیل می شوند و 

به اندازه ی سه میزان برای سرضرب قرار گرفتن ملودی بعدی ادامه می یابد.
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الگوی بالا در چهارمضراب عشاق دشتی ردیف دوره ی عالی چپ کوک )پایور، ۱۳7۳: 84(، همراه با 
تریوله، و در قسمت اوج چهارمضراب شور 2 کتاب دردشت )نظری جو، ۱۳۹6 ب: 24( نیز موجود است.

۹. در بسیاری از چهارمضراب های شش ضربی )یا دوضربی ترکیبی( که گاه پایه های نسبتاً مشابهی هم 
به ندرت  )و  پنجم  درجه ی  از  خاص  ریتمیک  الگوی  با  پایین رونده  سکانسیِ  حرکت  نوع  یک  دارند، 
درجه ی ششم( شاهد چهارمضراب صورت می گیرد و سپس حرکت بالارونده ای با الگوی ریتمیک خاص 

نیز خود را به ملودیِ بعدی یا پایه می رساند.

تصویر 32. الگوی ریتمیک حرکت سکانسی پایین رونده و سپس بالارونده پرکاربرد در چهارمضراب های شش ضربی یا 
دوضربیِ ترکیبی

این الگو را می توان در چهارمضراب مخالف سه گاه کتاب ردیف دوره ی عالی چپ کوک )پایور، ۱۳7۳: 
88( دید. )6(

2-2-4. ضوابط در پیش درآمدها
پایور درمجموع بیش از ۳0 پیش درآمد و مقدمه دارد. منظور از مقدمه در این جا همان قطعاتی هستند 
که در اول دستگاه ها و آوازها آمده که پایور نام آن ها را به علت تندای بیشترشان، پیش درآمد قرار نداده 
تمام  ابتدایی.  دوره ی  کتاب  مقدمه های  تمام  مانند  دارند.  را  کارکرد  ولی همان  )پایور، ۱۳۹0: 2(  است 
دستگاه ها و آوازها، جز دستگاه راست پنج گاه و آواز بیات کرد، دست کم دو پیش درآمد و یک مقدمه 
)دستگاه نوا مقدمه ندارد( دارند. گرچه تنوع در این قالب در آثار پایور بالاست و ضابطه مندی آن نسبت به 
چهارمضراب کمتر است، اما هم چنان می توان ضوابطی را یافت که در ادامه به برخی از آن ها اشاره خواهد 

شد. در ادامه هرگاه واژه ی »پیش درآمد« به کار رود، مقدمه ی آن دستگاه یا آواز را نیز شامل می شود.
۱. تمام پیش درآمدهای دستگاه همایون مدگردی به بیداد دارند و ازلحاظ مدال دوبخشی هستند. این نکته 
می تواند یک امر عادی تلقی شود و نتوان آن را یک ضابطه محسوب کرد. اما مدگردی به بیداد، همان طور 
که گفته شد، در چهارمضراب های همایون اتفاق نمی افتد و بیشتر آن ها ازلحاظ مدال تک بخشی هستند. 
درنتیجه مدگردی به بیداد در پیش درآمدها اتفاقی نبوده و با توجه به این که در تمام آن ها این امر رعایت 

شده است، می توان آن را یک ضابطه قلمداد کرد.
2. تمام پیش درآمدهای افشاری مدگردی به قرایی/ عراق دارند و همه ی آن ها ازلحاظ مدال دوبخشی 

هستند.
۳. تمام پیش درآمدهای نوا مدگردی به نهفت دارند و این مدگردی در میزان نمای متفاوتی با تحرک بیشتر 
از درآمد صورت می گیرد و فرود هم در همان میزان نمای بخش نهفت انجام می پذیرد و هم چنین این 

پیش درآمدها نیز مانند افشاری ازلحاظ مدال دوبخشی هستند.
4. تمام پیش درآمدهای چهارگاه ازلحاظ مدال دوبخشی هستند اما نه لزوماً با یک مد خاص. این امر در 
پیش درآمد راست کوک کتاب مجموعه ی پیش درآمد و رنگ برای سنتور )پایور، ۱۳5۹: ۳4-۳۳( با مد 
انتقالی حصار صورت پذیرفته و در مقدمه ی کتاب دوره ی ابتدایی )البته نه به طورگسترده( و پیش درآمد 
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ثانویه ی  مد  با   )84-85  :۱۳5۹ )پایور،  سنتور  برای  رِنگ  و  پیش درآمد  مجموعه ی  کتاب  چپ کوک 
مخالف صورت پذیرفته است و در مقدمه ی چهارگاه باله ی هفت پیکر )نظری جو، ۱۳۹5( با زابل. به سبب 
)پایور  است  شده  گرفته  نظر  در  ردیف چپ کوک  برای  که  »سل«  چهارگاه  در  سنتور  کوک  محدودیت 
در مقدمه کتاب مذکور یادآور می شود که چهارگاه »سل« در اصل مناسب برای صدای آقایان است و، 
به اصطلاح، راست کوک است و چهارگاه »دو« که در ردیف استاد صباست چپ کوک و متقابلًا مناسب 

برای صدای خانم ها۱0(، امکان مدگردی به گوشه ی حصار نیست.
5. در هیچ کدام از پیش درآمدهای بیات ترک به مدِ فیلی مدگردی نشده است.

6. تمام پیش درآمدهای آواز اصفهان مدگردی بسیار بارزی به عشاق )اوج( دارند و هم چنین در آن ها 
اشاره هایی بسیار گذرا به بیات راجه می شود به طوری که با اغماض می توان آن ها را ازلحاظ مدال سه بخشی 

درنظر گرفت.
7. در تمام قطعات ماهور ازجمله پیش درآمدها، به مد اولیه ی راک و خانواده ی آن هیچ اشاره ای نمی شود 
با آنکه در هرکدام آز آن ها به برخی از مدهای اولیه مدگردی شده است ازجمله به عراق، دلکش، شکسته 
و ماورالنهر، اما راک هیچ سهمی از این مدگردی ها ندارد. حتی جالب است که چهارمضرابی که برای راک 
در کتاب سی قطعه چهارمضراب وجود دارد )پایور، ۱۳86: ۹۹-۱02( به طور خالص و مستقل به راک 
تعلق نداشته و با عراق، به خاطر یکی بودن شاهدشان، مشترک است. درنتیجه می توان اذعان کرد که عدم 
مدگردی به راک، دست کم به طور مستقل باوجود مهیا بودن کوک سنتور برای اجرای آن، یک ضابطه است.

8. تمام پیش درآمدهای ماهور، جز پیش پرده ی باله ی هفت پیکر، ازلحاظ مدال سه بخشی هستند، مد مبنا 
و دو مد دیگر، البته نه با مدهای لزوماً یکسان. همه ی مدها به یک میزان پررنگ و بارز نیستند و عملًا 
یک مد اولیه از دیگری )جز مبنا( بسیار بااهمیت تر است. در زیر مناطق مدال دو پیش درآمد و یک 

مقدمه ی ماهور ذکر شده است: 
و  خاوران  درآمد،   :)26  :۱۳5۹ )پایور،  و رنگ  پیش درآمد  مجموعه ی  راست کوک  پیش درآمد  الف. 

عراق.
ب. پیش درآمد چپ کوک مجموعه پیش درآمد و رنگ )پایور، ۱۳5۹: 74-7۳(: درآمد، ماوراءالنهر و 

دلکش.
ج. مقدمه ی ماهور دوره ی ابتدایی )پایور، ۱۳8۱: ۱۱۳-۱۱2( درآمد، خاوران و دلکش.

3-2-4. ضوابط در رِنگ ها
پایور درمجموع در حدود ۳0 )بدون احتساب رنگ های مجموعه ی هفت پیکر( رنگ ساخته )رنگ هایی 
که به صورت مکتوب از وی موجود هستند( که از حیث تنوع بسیار قابل توجه هستند. ازلحاظ ضابطه مندی 
نمی توان رنگ های باله ی هفت پیکر )نک. نظری جو، ۱۳۹5( را در این بررسی محسوب نمود، زیرا آن ها 
موسیقی یک نمایش هستند و بر اساس یک داستان، منظومه ی هفت پیکر نظامی گنجوی، ساخته شده اند و 
هم چنین برخی از آن ها را )مانند رنگ اسلاو، رنگ چینی و رنگ یونانی( نمی توان جز موسیقی دستگاهی 
ایران درنظر گرفت. مبنای اصلی ما در این موضوع رنگ های موجود در کتاب های مجموعه ی پیش درآمد 
»سایر  رنگ های سنتی، بخش  و  هفت پیکر  و  )پایور، ۱۳8۱(  ابتدایی  دوره ی  )پایور، ۱۳5۹(،  و رنگ 

رنگ ها« )نظری جو، ۱۳۹5(، بوده است.
رنگ های پایور کمترین میزان ضابطه مندی را در میان سایر آثار وی دارند. در ادامه به چند مورد از آن ها 

اشاره خواهد شد.
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۱. تمام رنگ های افشاری مدگردی به قرایی )عراق( دارند.
هیچ گونه  و  دارند  گردش  درآمد  محدوده ی  در  فقط  رنگ(  چهار  از  )سه  شور  رنگ های  بیشتر  در   .2

مدگردی ای به مدهای انتقالی و اولیه ی شور در آن ها صورت نمی گیرد.
۳. بیشتر رنگ های همایون، دو از سه رنگ، با مدگردی به بیداد ازلحاظ مدال دوبخشی هستند.

4. تمام رنگ های ابوعطا ازنظر مدال دوبخشی اند: درآمد و حجاز.

4-2-4. ضوابط در تصانیف
وی  اولًا  زیرا  نیست.  میسر  به آسانی  دیگر  قالب های  مثل  پایور  تصانیف  مدال  ضابطه مندی  بررسی 
برای همه ی دستگاه ها و آوازها، مانند دستگاه نوا یا آواز بیات ترک، تصنیف نساخته است، ثانیاً تعداد 
دستگاه هایی  برای  الف(،  )نظری جو، ۱۳۹6  پایور  فرامرز  استاد  تصنیف های  کتاب  اساس  بر  تصانیف، 
برای  به عنوان مثال  کرد.  استخراج  را  ضوابطی  آن  از  بتوان  که  نیست  تعدادی  به  هستند،  آن  دارای  که 
دستگاه های همایون و چهارگاه و آواز بیات اصفهان فقط یک تصنیف موجود است. اما ازلحاظ فرمال 
می توان به ضوابطی دست پیدا کرد. برای این منظور از نحوه ی آنالیز فرمال آرش محافظ که در مقاله ی 
»مسأله ی فرم در تصنیف« )محافظ، ۱۳۹0( مطرح کرده، استفاده شده است. وی در این مقاله سه عامل 
ساختاری را برای تصنیف، بر اساس رسالات قدیم، در نظر گرفته است و بر اساس آن ها تصانیف قاجاری 
و معادل آذربایجانی اش را در چهار گروه طبقه بندی می کند و نمونه هایی از تصانیف قدیمی را برای هر 
مورد عنوان می کند. گرچه تمرکز اصلی این مقاله بر روی تصانیف قاجاری است، اما می توان از عوامل 
ساختاری و نحوه ی طبقه بندی آن برای تصانیف فرامرز پایور نیز بهره جست. محافظ سه عامل ساختاری 

برای تصنیف درنظر گرفته است، به شرح زیر:
۱. ملازمه: کلیدی ترین و ساده ترین جزء سازنده ی تصنیف است. نوعی برگردان موسیقایی است که در 
طول پیشرفت تصنیف بر اساس نظمی مشخص ظاهر می شود و دیگر بخش های فرم را به یکدیگر ارتباط 

می دهد )محافظ، ۱۳۹0: ۱5۱(.
2. ملازمه ی ثانویه: نوعی برگردان موسیقایی است زیرا به طورسیستماتیک تکرار می شود ولی »ثانویه« 
است چون مواد موسیقایی آن با مواد موسیقایی ملازمه ی اصلی تفاوت دارد، همیشه جایی بعد از اولین 
ظهور ملازمه ی اصلی می آید، همیشه نقش و مفهوم موسیقایی وابسته ای دارد و حضورش در تصنیف 

به هیچ وجه اجباری نیست )محافظ، ۱۳۹0: ۱52(.
۳. خانه: هر یک از قسمت های »غیرتکرارشونده ی تصنیف یک خانه است )محافظ، ۱۳۹0: ۱52(.

وی در ادامه چهار فرم تصنیف »ملازمه دار پیوسته«، »ملازمه دار گسسته«، »ملازمه دار گسسته و پیوسته« و 
»بدون ملازمه« را معرفی می کند و برای آن ها مثال هایی نیز عنوان می کند.

با بررسی تصانیف پایور می توان اذعان کرد که بیشتر آن ها دارای ملازمه یا برگردان و یک بخش منظمی 
به آن ها  نیستند و جمله های مستقل و غیرتکراری هستند و می توان  که در طول تصنیف تکرار شود، 
بدون  »فرم  یعنی  فرم ها  دسته ی چهارم  می توان جزء  را  آن ها  بیشتر  درنتیجه  کرد.  اطلاق  را  »خانه«  نام 
ملازمه« در نظر گرفت. اما سه تصنیف بی تو به سر نمی شود )نظری جو، ۱۳۹6 الف: ۱۳-۱6(، بت عیار 
حیلت رها کن )نظری جو، ۱۳۹6 الف: ۱87-۱84( را می توان  )نظری جو، ۱۳۹6 الف: ۱05-۱02( و 
یافت که دارای یک جمله هستند که به کرات و به صورت منظم در طول تصنیف تکرار شده و به صورت 

ملازمه ی اصلی و برگردان عمل می کند. ساختار این سه تصنیف به صورت زیر است:
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ملازمه/   + دوم  خانه ی  دوم:  جمله ی  ملازمه/  اول+  خانه ی  اول:  جمله ی  نمی شود:  سر  به  بی تو  الف. 
جمله ی سوم: خانه ی سوم+ ملازمه.

ملازمه/ جمله ی سوم:   + دوم  خانه ی  دوم:  ملازمه/ جمله ی  اول+  خانه ی  اول:  عیار: جمله ی  بت  ب. 
خانه ی سوم+ ملازمه.

ج. حیلت رها کن: جمله ی اول: خانه ی اول+ ملازمه/ جمله ی دوم: خانه ی دوم+ ملازمه/ جمله ی سوم: 
خانه ی سوم+ ملازمه/ جمله ی چهارم: خانه ی چهارم+ ملازمه.

با توجه به ساختار سه تصنیف مذکور، هر سه ی آن ها را می توان تصانیفی به فرم اول یعنی »ملازمه دار 
پیوسته« درنظر گرفت.

یک مورد تصنیف ای که در کشتن ما )نظری جو، ۱۳۹6 الف: ۱۹2-۱87( هم وجود دارد که در آن یک 
جمله ی تکرارشونده به صورت ملازمه وجود دارد ولی به طورمنظم تکرار نمی شود. علاوه برآن هر جمله 
در آن یا خانه است یا ملازمه و آن را با توجه به ساختارش می توان جز فرم »ملازمه دار گسسته« محسوب 

کرد، به صورت زیر:
ای که در کشتن ما: جمله ی اول: ملازمه/ جمله ی دوم: خانه ی اول/ جمله ی سوم: خانه ی دوم/ جمله ی 

چهارم: ملازمه/ جمله ی پنجم: خانه ی سوم/ جمله ی ششم: ملازمه.
به طورکلی با توجه به آن چه که در بالا مطرح شد و با بررسی دستگاه ها و یا آوازهایی که تعداد تصنیف 

قابل توجهی دارند، می توان ضوابط تصنیف سازی پایور را در موارد زیر خلاصه کرد:
۱. پایور تصانیف خود را در دو فرم کلی »بدون ملازمه« و »ملازمه دار پیوسته« ساخته است و اولی فراوانی 
بسیار بیشتری نسبت به دومی دارد )حدوداً نسبت ۳0 به ۳(. یک مورد هم به فرم »ملازمه دار گسسته« 
وجود دارد که با توجه به این که فقط یک نمونه از این فرم موجود است نمی توان آن را به صورت یک 
ولی  کرد  تقسیم  دسته  به سه  را  می توان آن ها  فرمال  انواع  ازلحاظ  به هرحال،  اما،  کرد  ضابطه محسوب 
ترجیح ساخت پایور بیشتر اولی است و سپس دومی. به نظر می رسد پایور وجود یک عامل تکرارشونده 

و بازگشتی را آن چنان ضروری نمی دانسته است.
2. تقریباً هیچ گونه ملازمه ی ثانویه ای در آن ها وجود ندارد.

۳. تصانیف سه گاه تنوع مدال بالایی دارد. در همه ی آن ها، جز تصنیف امروز ندانم به چه دست آمده ای 
)نظری جو، ۱۳۹6: ۱۹۳-۱۹4( که در مویه ی سه گاه ساخته شده است، دست کم سه منطقه ی مدال دیده 

می شود. درآمد و مخالف حتماً یکی از قسمت های مدال هستند و بخش سوم آن یا زابل است یا مویه.
4. تمام تصانیف افشاری به قرایی/ عراق مدگردی می کنند و ازلحاظ مدال دوبخشی هستند.

5. تمام تصانیف ابوعطا به حجاز مدگردی دارند.
                                                                                            

 5-2-4. ضوابط تنظیم
پایور علاوه بر سنتورنوازی و تهیه ی کارگان آموزشی برای سنتور، آثار بسیار درخور توجهی در زمینه های 
گروه نوازی و دونوازی )با سازهای سنتور، تار، سه تار، فلوت، کمانچه و ویلن( دارد. وی در مقام یک 
تنظیم کننده و سرپرست گروه نیز ضوابطی را دارا است. البته بررسی دقیق همه ی این ضوابط خود موضوع 

گسترده ای است که در این مختصر نمی گنجد ولی سعی می شود بارزترین آن ها در این جا ذکر شوند.
به  مربوط  یک صدا  هستند.  دوصدایی  بیشتر  نفر(  )ده  ملی  سازهای  گروه  با  پایور  گروه نوازی های   .۱
به جای  )پایور در برخی ضبط ها  نی می شود  بادی است که شامل کمانچه، قیچک و  سازهای کششی و 
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کمانچه، قیچک و قیچک آلتو از ویلن و ویولا استفاده می کرده( و صدای دیگر مربوط به سازهای مضرابی 
است که شامل سنتور، تار، عود و رباب می شود. هم چنین تنظیم های وی بیشتر جنبه ی کنترپوآنی دارند تا 
هارمُنیک. این امر در دونوازی های وی نیز مشهود است )نک. پایور، ۱۳۹۳(. شایان توجه است که گاهی 
یک خط جداگانه برای آلتو درنظر گرفته شده است. در بیشتر موارد این خط منفک از خط اصلی سازهای 

زهی و نی نیست و در بعضی قسمت ها تغییر می کند.
2. توجه به شیوه ی سؤال و جواب. از رایج ترین تمهیدات تنظیم پایور است که به راحتی می توان نمونه های 
آن را در دونوازی های وی یافت. پخش یک ملودی بین دو صدا به طور یک دَرمیان، استفاده از شیوه ی 
کانن توسط یک صدا، پاساژهای گروه مضرابی برای جواب به ملودیِ گروه کششی یا برعکس، از راه های 

معمول استفاده پایور از شیوه ی سؤال و جواب است.
۳. در تنظیم بیشتر تصانیف، در جواب هر جمله ی غیرتکراریِ خواننده یک ملودیِ متفاوت از ملودیِ 
خواننده نواخته می شود. ازنظر نگارنده، به احتمال قوی، الگوی پایور در این امر تنظیم های علینقی وزیری 
و روح الله خالقی بوده اند. درضمن تمام تصانیفی که او برای گروه نوازی تنظیم کرده )چه تصانیف ساخته ی 
خودش، چه تصانیف دیگران( همگی دارای یک مقدمه یا، به اصطلاح گذشتگان اوُِرتور، هستند که گاه 
این مقدمه ها طولانی و مفصل اند.۱۱ این جنبه نیز می تواند به تأثیر از موسیقی دانانی چون وزیری بوده باشد.

 4. در تنظیم تمام تصانیف سنگین دشتی که مدگردی به سارنج دارد یک پایه روی شاهد آن )»سی بمُِل« 
در دشتی »رِ« و »فا« در دشتی »لا«( توسط گروه گرفته می شود و ویلن یا کمانچه به مدت کوتاهی روی 
آن تک نوازی با متر آزاد می کند. این امر در تصنیف مشهور شب نیشابور در بخش حجاز آن نیز به کار 

گرفته می شود.

5. جمع بندی و نتیجه گیری
پایور موسیقی اش در عین داشتن  این که فرامرز  برای نشان دادن  بود  همه ی آن چه که گفته شد تلاشی 
میزان بالایی از خلاقیت بسیار چهارچوب دار و ضابطه مند است و همین امر باعث استحکام موسیقی اش 
گشته است. به نظر می رسد او برای برخی مُدها و قالب های اجرایی گوناگون موسیقی کلاسیک ایران یک 
سری ضوابط ازپیش تعیین شده دارد و سپس شروع به ساختن می کرده است. بیشترین این ضابطه مندی در 
چهارمضراب ها و کمترین آن ها در رِنگ ها صورت پذیرفته است. هم چنین تصانیف بیشتر فرم »بدون 

ملازمه« و مواردی چند به فرم »ملازمه دار پیوسته« و »ملازمه دار گسسته« هستند.
ممکن است ازنظر برخی این امر )ضابطه مندیِ موسیقایی( سبب یک نواختی موسیقی پایور تلقی شود، 
اما ازنظر نگارنده این دیدگاه چندان درست نیست و برعکس، موسیقی پایور هم چنان از پُرتنوع ترین 
موسیقی ها است و ضابطه مندی وی آثارش را بسیار مستحکم کرده است. به عبارت دیگر وی در موسیقی 
ریسک نمی کند و همانند یک مهندس تمام ابعاد را از قبل می سنجد. لازم به یادآوری است که بررسی 
همه جانبه ی ضوابط و موسیقیِ پایور خود بحثی است که بسیار بیش از این مقاله جای بررسی و کار دارد و 
هر بخش این مقاله می تواند موضوعی مستقل برای پژوهشگران باشد. این ضوابط ازآن جهت مهم هستند 
که برای یک سبک شناسی کامل از پایور همواره راهنما و راهگشا خواهند بود؛ چراکه تفاوت وی را از 
گذشتگانش روشن و میزان تأثیرپذیری او را آز آن ها معلوم می کند و هم چنین میزان تفاوت نسل های 

بعدی و تأثیرپذیری شان از وی را نشان خواهد داد.
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پی نوشت ها

در این جا بر خود لازم می دانم از راهنمایی های ارزشمند دکتر هومان اسعدی برای نگارش این مقاله کمال سپاس گزاری . ۱
را داشته باشم. هم چنین از دکتر ساسان فاطمی نیز برای یاری شان ممنونم.

فرزین تحت عنوان . 2 آقای  ایرانی  موسیقی  نوازندگی  کارشناسی ارشد رشته ی  پایان نامه ی  اساس  بر  مقاله، درواقع،  این 
»بررسی روند چهارمضراب در آثار ساخته شده برای سنتور« بوده که در سال ۱۳84 در دانشگاه هنر تهران ارایه شده 

است.

ازاین جهت بر وجودِ کثرتِ نمونه برای ضابطه بودنِ یک مورد تأکید دارم که ممکن است زمانی اجرایی از پایور )که . ۳
تاکنون منتشر نشده و به احتمال زیاد مربوط به اجراهای خصوصی و غیررسمی وی بوده( یافت شود که در آن رعایت 
نکردن یک ضابطه دیده شود و به اصطلاح، مثالِ نقضی برای آن باشد. به همین سبب شرطِ اساسی ضابطه بودن را وجود 

تعداد قابل قبولی نمونه در آثار مکتوبِ پایور گذاشته ام.

اعدادِ داخلِ پرانتز به بخش توضیحات، در انتهای مطلب، ارجاع می دهند.. 4

گوشه ی دلکش در سنتور، به سبب محدودیت در کوک سنتور )در راست کوک و چپ کوک( اجرا نمی شود. از همین رو . 5
اشاره ای به آن، در کنارِ سایر مناطق مُدالِ مهمِ بیات ترک، نشده است.

چون . 6 است،  نشده  منظور  محاسبه  این  در   )2۱ الف:   ۱۳7۱ )پایور،  سنتور  دستور  کتاب  در  ابوعطا  سه مضراب 
سه مضراب های کتاب های فالگوش و دردشت درعمل بسط و گسترش  یافته و نسخه ی کامل ترِ همین قطعه هستند.

سه گاه . 7 )در  »دو«  نتِ  زابل،  شاهدِ  روی  پایه ای   )88 ۱۳۹6ب:  )نظری جو،  دردشت  کتاب   2 سه گاه  چهارمضراب  در 
»لاکُرُن«(، گرفته شده اما آن قدر نسبت به کل قطعه کوتاه و، به اصطلاح، موقت است که نمی توان آن را مثال نقضی برای 

این ضابطه درنظر گرفت.

البته باید متذکر شوم که در این چهارمضراب در قسمت شهناز کسر میزان قطعه تغییر می کند )از 2/4 به 6/8( و تغییر . 8
پایه، به سبب تغییر وزن، امری اجتناب ناپذیر بوده است و به عبارتی این نمونه نمی تواند مثال نقضی برای این ضابطه 
باشد. اتفاقاً در چهارمضراب هایی هم که تغییر کسر میزان و حتی تندا )در یک میزان نمای ثابت( صورت پذیرفته، این 

ضابطه تا اندازه ی بسیار خوبی صادق است.

با اینکه چهارمضراب شور ردیف دوره ی عالی چپ کوک )پایور، ۱۳7۳: ۱-2( در این محاسبه منظور نشده است، . ۹
اما دومین جمله ی این چهارمضراب اساساً با یک حرکت پلکانی از درجه ی پنجم شور )نت »لا« در شور »رِ«( آغاز 

می شود؛ منتها چون در قیاس با سایر چهارمضراب ها، کوتاه است، آن را نمونه ای برای این ضابطه قرار نداده ایم.

برای اطلاع بیشتر درباره ی اصطلاحاتِ راست کوک و چپ کوک نک. فاطمی، ۱۳۹7.. ۱0

گاهی این مقدمه ها ساخته ی دیگران است. برای مثال مقدمه ی تصانیف تمنای وصال و بلبل سحر ساخته ی ابوالحسن . ۱۱
صبا است )نظری جو، ۱۳۹6 الف: 72 و 22۹(.                                                                        

توضیحات

۱. برای نمونه های دیگر نگاه شود به )اعدادِ داخلِ پرانتز شماره ی صفحه ی کتابِ موردِ ارجاع هستند(:
بخش عراق پیش درآمد ماهور کتاب مجموعه ی پیش درآمد و رنگ )45(

چهارمضراب عراق و راک کتاب سی قطعه چهارمضراب )۹4(
چهارمضراب عراق در کتاب قطعات موسیقی مجلسی )۱۱0(

2. برای نمونه های دیگر نگاه شود به:
چهارمضراب شور ۱ کتاب دردشت )۱5(
چهارمضراب شور ۳ کتاب دردشت )۳0(

چهارمضراب شور کتاب دوره ی ابتدایی )۱5(
چهارمضراب شور 4 کتاب دردشت )24(

۳. برای نمونه های دیگر نگاه شود به:
چهارمضراب شور ۱ کتاب دردشت )۱5(
چهارمضراب شور 4 کتاب دردشت )۳4(
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چهارمضراب شور 5 کتاب دردشت )۳7(
4. برای نمونه های دیگر نگاه شود به:

چهارمضراب دشتی ۱ کتاب دردشت )68(
چهارمضراب همایون کتاب دردشت )۱۱۱(

5. به این نمونه ها نگاه شود:
چهارمضراب افشاری کتاب ردیف دوره ی عالی چپ کوک )26(

چهارمضراب نهفت کتاب دردشت )۱4۹(
چهارمضراب عشاق همایون کتاب دردشت )۱2۳(

چهارمضراب عشاق همایون کتاب قطعات موسیقی مجلسی )77(
ضربی حسینی کتاب هشت آهنگ برای سنتور )۱2(
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Abstract
Faramarz Payvar is known as one of the most significant musicians of Iranian classical music in contemporary 
era. He has evolved Santur and Iranian ensemble playing and has the most codified repertory for Santur which 
encompasses elementary to advanced levels. Plus, being a significant virtuous Santur player, having hours of 
recorded music and stage performances, dozens of books and papers, his special style of improvisation, composition 
and ensemble arrangement have always made Payvar an important aural and didactic source for music students and 
players, and his influence can be seen in the next generations of musicians.
 This paper includes Faramarz Payvar’s some compositional technics that he used in his performances, compositions 
and improvisations. In this paper by adducing Payvar’s written works and considering them statistically, for 
knowing how many times a technic has been used, a definition and assortment have been introduced. In conclusion 
it could be said that Payvar’s Chaharmezrabs have the most compositional technics and his Rengs have the least.

Keywords: Faramarz Payvar, compositional technics, Chaharmezrab, Modal structure, Iranian classical music 
composition
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