
...
ر
د
ی
یش
رو
د
ضا
در
حم
دم
کر

وی
ر
ل
حلی

ت

۱۱3

ی
یق

وس
و م

ی 
یش

ما
ي ن

ها
نر

 ه
مۀ

نا

تحلیل رویکرد محمدرضا درویشی در تنظیم قطعه ی گنبد مینا اثر پرویز 

مشکاتیان، از منظر تغییرات مُدال، هارمونی و کنترپوان

تاریخ دریافت مقاله:   ۱399/۰8/۱4

تاریخ پذیرش مقاله:  ۱4۰۰/۰2/2۰ 

تاریخ چـاپ  مقاله:  ۱4۰۱/۰۴/3۱ 

علی توکلی۱، امین هنرمند2

چکیده

تغییرات مُدال در موسیقی ایرانی تابع ضوابط خاصِ تعیین شده در ردیف دستگاهی هستند، اما گنبد مینا، اثری با 

همکاری مشترک پرویز مشکاتیان و محمدرضا درویشی، پا را فراتر از این ضوابط می گذارد. در این اثر مُدگردی 

این  است.  گرفته  صورت  دستگاهی  ردیف  در  تعیین شده  مقاصد  از  غیر  مقاصدی  به  )دشتی(،  قطعه  مبدأ  مُد  از 

تغییرات مُدال با مفهوم های آلتراسیون و متغیر گره خورده است زیرا هر دو مفهوم در فرآیند خروج از مُد، علاوه بر 

و  آلتراسیون  مفهومِ  تبیین  مقاله،  این  اهداف  از  بنابراین یکی  قرار می گیرند.  کاربردهای دیگرشان مورداستفاده 

متغیر در اثر موردبحث به عنوان راهی برای مُدگردی با شیوه های نو است. علاوه بر تغییرات مُدال، هارمونی هم در 

گنبد مینا موردمطالعه قرار گرفته است. استفاده از فواصل دیسونانس در ارتباط با نغمه های پایدارِ مُد، مانند شاهد که 

مغایر با نگرش های ارایه شده برای هارمونیزه کردن مُدهای ایرانی، مانند فرهاد فخرالدینی یا علی قمصری است، 

بررسی می شود. این بررسی راه را برای ارایه ی نگاه هارمونیک جدید در ارتباط با مُد دشتی، یعنی مُد اثر مذکور باز 

می کند که دو ویژگی اساسی دارد: ویژگی اول، استفاده از رده های مجموعه ایِ )۰۱۵( و )۰۱۶( به عنوان آکوردهای 

اصلیِ شاهد و خاتمه و تعیین رده های دیگر برای نغمه های دیگر مُد است. ویژگی دوم استفاده از دو کاردینالیته ی 

متفاوت برای درجات مختلف مُد است: ترایکورد و تتراکورد. ترایکوردها برای درجاتِ پایدارتر مُد مانند شاهد، 

خاتمه و ایست موقت استفاده شده و تتراکوردها برای دیگر درجات یا برای مُدگردی یا خروج موقت از مُد استفاده 

شده اند. برای مثال استفاده از )۰3۵8( برای سوم بالای شاهد. همچنین، از نقطه نظر کنترپوانی، نگاهی طبقه بندی شده 

در استفاده از فواصل دوم بزرگ، سوم کوچک و بزرگ به صورت فاصله ی ترکیبی، ششم کوچک و بزرگ و اکتاو که 

در گوشه های مختلف این اثر به کار رفته است. روش تحقیق در این پژوهش، به صورت مطالعه ی کتابخانه ای است 

و آنالیز هارمونیِ این اثر، بر مبنای نظریه ی مجموعه ها انجام شده است.

واژگان کلیدی: محمدرضا درویشی، هارمونی، کنترپوان، تغییرات مُدال، پرویز مشکاتیان

۱ علی توکلی، کارشناس ارشد آهنگسازی، دانشکده موسیقی، دانشگاه هنر، تهران، ایران
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1.  مقدمه
می گیرد.  و ضوابطی خاص صورت  شرایط  تحت  مُدال  تغییرات  ایرانی،  موسیقی  دستگاهی  ردیف  در 
با آن، در برخی از آثار  نام متغیر گره خورده است که ممکن است  با  با مفهومی  این تغییرات   ِ حیات 

معاصرین، برخورد متفاوتی در قیاس با ردیف صورت گرفته باشد.
متغیر صدایی است که در بعضی از مقام های ایرانی، پیوسته در دو شکل متفاوت ظاهر می شود )فرهت، 
۱38۰: ۴9(. درواقع متغیر آن صدایی از مُد است که به صورت دایم تغییر می کند و از ویژگی های ذاتی 
خودِ مُد است؛ همانند درجات ششم و هفتم گامِ مینور ملودیک، که در صورت بالارونده بودن، نیم پرده 
زیر می شوند و در حالت پایین رونده به وضعیت اولیه ی خود برمی گردند. به عبارت دیگر، تغییرات در 

متغیر، تابع جاذبه ی درجه های مجاور آن است )اسعدی، ۱388: 38(.
اساساً دو نوع متغیر در موسیقی ایرانی وجود دارد؛ یکی متغیری که برای مدولاسیون استفاده می شود، 
به آواز ماهور و دیگری متغیری که در ذاتِ خود مُد وجود دارد مانند آواز  مانند آواز دلکش نسبت 
دشتی که در حقیقت متغیر ذاتی برای مدولاسیون نیست بلکه جنبه ی ملودیک دارد )سالک، ۱388: ۶۴(. 
بنابراین مفهومِ متغیر، بی شباهت به آن چه که آلتراسیون خوانده می شود، نیست و می توان تغییرات مُدال 
را با مقایسه و بازنگری در این دو مفهوم یعنی آلتراسیون و متغیر، پیگیری کرد. در قطعه ی گنبدِ مینا که 
با همکاری مشترکِ پرویز مشکاتیان به عنوان آهنگ ساز و محمدرضا درویشی به عنوان تنظیم کننده شکل 
گرفته، تصنیفی در آواز دشتی با همین نام، دارای نمونه های قابل بحثی از متغیر و آلتراسیون است که در 

این پژوهش موردبررسی قرار گرفته است.
اما علاوه بر این مورد، اثر مزبور از دو منظر دیگر هم موردمطالعه قرار گرفته است؛ هارمونی و کنترپوان. 
موسیقی ایرانی اساساً یک موسیقی تکامل یافته ی یک صدایی است و رابطه ی چندانی با موسیقی چندصدایی 
ندارد )فخرالدینی، ۱39۴: 7(. اما نمی توان تلاش هایی که در جهت یافتن راهی برای هارمونیِ ایرانی انجام 
شده است را نادیده گرفت. از اولین کوشش ها در سال ۱883 توسط موسیو لومر با ترجمه ی مزیّن الدوله که 
خودِ لومر آن را در مدرسه ی نظام تدریس می کرد )سپنتا، ۱39۴: 9( تا فرهاد فخرالدینی و کتاب هارمونی 
موسیقی ایرانی در سال ۱39۴. در تمام این پژوهش ها تلاش هایی در جهت برون رفت از شرایط موجود 
با موسیقی چندصدایی، توصیف  ایرانی  شده است؛ شرایطی که فخرالدینی آن را عدمِ رابطه ی موسیقی 
اهداف  از  مُد دشتی، یکی  به ویژه  ایرانی،  مُدهای  برای هارمونیزه کردن  افزودن راهی  بنابراین  می کند. 
این پژوهش است. بدین منظور، اثر مذکور که در آن از سبکی شخصی تر از انواع رویکرد به هارمونی و 

مخصوصِ به محمدرضا درویشی مورداستفاده قرار گرفته است، موردمطالعه قرار می گیرد.
ایرانی  موسیقی  هارمونی   ،)۱32۰( وزیری  علینقی  تألیف  ربع پرده  موسیقی  یا  ایرانی  موسیقی  آرمنُی 
کتابی  سه   )۱39۴( فخرالدینی  فرهاد  تألیف  ایرانی  موسیقی  هارمونی  و   )۱392( قمصری  علی  تألیف 
هستند که به هارمونی در موسیقی ایرانی پرداخته اند. اما علاوه بر این سه کتاب که به ترتیب در آن ها به 
پایان نامه ها و  مقام شور( پرداخته شده،  )فقط در  تیرس و کوارتال و کوارتال  ترکیبِ  تیرس،  هارمونیِ 
مقاله هایی با نگاه درون محور و براساس ظرفیت های مُد )ارایه ی راهکار برای هارمونیزه کردن بر مبنای 
ساختار فواصل دستگاه سه گاه در سال ۱39۴ توسط عاطفه عینعلی(، یا به وسیله ی تحلیل و بررسی آثار 
آهنگ سازان )فرم، ژانر و هارمونی در قطعه »توکاتا« اثر هرمز فرهت در سال ۱397 توسط محمدرضا 

تفضلی و حسین قنبری( هم صورت گرفته است.
اما در رابطه با آثار محمدرضا درویشی هم دو پژوهش انجام شده است. اثر اول پایان نامه ی کارشناسی ارشد 
محمدرضا  از  تبدیلات«  و  میزاک  تناسخ،  اثر  سه  »تحلیلِ  نام  با  دانشگاه هنر(   /۱39۵( نیما  ایزدآبادی 
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درویشی است. در این پژوهش، تحلیلِ هارمونی سه اثر نام برده هم انجام شده است، اما تفاوت عمده ای 
میان هارمونی این سه اثر که رویکرد آن ها کوارتال و کویینتال است با »گنبدِ مینا« وجود دارد. پژوهش 
دیگر، کتاب ۱۰ قطعه ۱۰ آنالیز اثر حمید مرادیان )۱393/ نشر هم آواز( است. در این کتاب اثری دیگر 

از محمدرضا درویشی به نام موسمِ گلُ تحلیل وبررسی شده است.
تنها پژوهشی که به طورمشخص در آن به موضوعِ تفاوت های آلتره و متغیر پرداخته شده، پایان نامه ای 
با عنوانِ »استخراج هارمونی از ملودی در موسیقی ایرانی، براساس دیدگاه های لطفی، حنانه و طلایی« که 

توسط مهدی لطفی )۱39۴/دانشگاه هنر( انجام شده است.
در رابطه با فنِ کنترپوان و تطبیق یا برابرسنجی آن با موسیقی ایرانی، به جز مقاله هایی خُرد، پژوهشی 
با  با توجه به کثرتِ مطالب در مورد هارمونی و مقایسه ی آن  صورت نگرفته است. به نظر می رسد که 

کنترپوان، این فن، محل چالشِ کمتری برای موسیقی دانان ایرانی بوده باشد.
اهداف این پژوهش، واکاوی تغییرات مُدال و بازیابی مفهوم آلتراسیون در مُد دشتی، افزودن راهکاری 
مُدهای  براساس  ساخته شده  ملودی های  کردنِ  هارمونیزه  برای  ارایه شده  راهکارهای  مجموعه  به  دیگر 
است.  رفته اند،  به کار  مینا  گنبد  اثر  که در  مُد دشتی  کنترپوانی در  قابلیت های  بررسیِ  ایرانی و همچنین 
روش تحقیق در این پژوهش، به صورت مطالعه ی کتابخانه ای است و در رابطه با هارمونیِ این اثر از روش 

آنالیز، ازنظریه ی مجموعه ها استفاده می شود.

2. آلتراسیون1 و متغیر: شباهت ها و تفاوت ها
در یک نگاه کلی، آلتراسیون را می توان بم یا زیر کردن یک صدا به وسیله ی علامت های عرضی دانست 
)Apel, 1944: 24( که در ارتباط با نت های آکورد هم تعریف می شود. به جز درجات متغیر مد مینور که 
طبق تعریف کلی ارایه شده در بالا، ممکن است آلتراسیون محسوب شوند، چنین تغییرات کروماتیکی 
آکوردهای  و  فرعی  تنالیته های  یا  عاریه  آکوردهای  مُدولاسیون،  منجر به  است  ممکن  تنال  بستر  در 
کروماتیک مانند ششم افزوده شود )Cope, 1977: 15(. این دسته بندی را شیرکلیف با اضافه کردنِ نتُ های 

 .)Shir-Cliff, 1965: 25( غیرهارمونیک یا صداهای غیرآکوردی تکمیل می کند
پس نتُ های غیرهارمونیک که گاهی با نام نتُ های تزیینی هم شناخته می شوند، در صورت آلتره شدن 
تُنالِ آکوردهای اصلی در تضاد باشند که در این حالت پُلی تنالیته ی موقت اتفاق  می توانند با مرکزیت 

می افتد )کتی، ۱9۱۵: 29۶(.
بنابراین اگر بخواهیم بدون تکذیب هیچ یک از این تعاریف به یک جمع بندی برسیم، می توان گفت که 

آلتراسیون یعنی بم یا زیر کردن یک صدا به وسیله ی علامت های عرضی که در موارد زیر کاربرد دارد:
مُدولاسیون. ۱
آکوردهای عاریه یا تنالیته های فرعی. 2
آکوردهای کروماتیک )مانند ششم افزوده(. 3
نت های غیرهارمونیک یا صداهای غیرآکوردی. ۴

تابع جاذبه ی درجه های  تغییر  این  می کند.  تغییر  قطعه  در طی  زیروبمی  ازنظر  که  است  متغیر درجه ای 
مجاور آن است؛ به این معنی که، در حرکات بالارونده و پایین رونده، با توجه به مُد، صدای موردنظر زیر 
یا بم می شود )علیزاده، ۱388: 38(. دو نوع متغیر در موسیقی ایرانی وجود دارد؛ یکی متغیری که برای 
مدولاسیون استفاده می شود، مانند آواز دلکش نسبت به آواز ماهور و دیگری متغیری که در ذاتِ خود 
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مُد وجود دارد مانند آواز دشتی که در حقیقت متغیر ذاتی برای مدولاسیون نیست بلکه جنبه ی ملودیک 
دارد )سالک، 88: ۶۴(.

باید توجه داشت که در موسیقی سازی براساس ردیف دستگاهی، معمولًا گستره ی صوتی دو اکتاو و نیم 
استفاده می شود که اکتاو میانی مرکز اصلی فعالیت ملودیک است. ممکن است در مناطق بالاتر و پایین تر 
بعضی از صداها زیر با بم شوند که این متغیر نیست )فرهت، ۱38۰: ۴9(. باتوجه به تمامی این تعاریف 
از آلتراسیون و متغیر می توان به نتیجه گیری مشخص تری در بابِ تفاوت ها و شباهت های این دو رسید:

نوع اول متغیر می تواند مانند آلتراسیون در جهت مُدگردی مورداستفاده قرار گیرد )برای مثال گوشه ی . ۱
حصار در دستگاه چهارگاه(.

خروج موقت می تواند یکی از شرایط استفاده از نتُ متغیر )بر اساس نوع اول( باشد که در ردیف . 2
هم انجام شده است. اما براساس ردیف این خروج های موقت فقط به مُدها و مرکزیت های خاصِ 

تعیین شده در آن، می توانند صورت بگیرند.
در به کارگیری نتُ های غیرهارمونیک، شرایط ریتمیک )ضرب قوی و ضعیف( تأثیرگذار است اما . 3

در مورد متغیر، عوامل ریتمیک تأثیری ندارند.
اگرچه موسیقی دستگاهی در بافت مونوفونیک است اما در بررسی قطعه ی مذکور با بافت هموفونیک . ۴

و پلی فونیک، نیاز است که به صداهای غیرآکوردی هم توجه شود. نتُ متغیر به طور جزم و یقین با 
نتُ های غیرهارمونیک یا صداهای غیرآکوردی تفاوت دارد. درواقع نت های غیرهارمونیک ممکن 

است هر بار با توجه به صلاح دید آهنگ ساز به صورت متفاوتی آلتره شوند.
با به دست آوردن این پنج مورد از شباهت ها و تفاوت های آلتراسیون و متغیر می توان به بررسی گنبد مینا 
پرداخت و به این نکته پی برُد که محمدرضا درویشی چگونه و تحت چه شرایطی از آلتراسیون و متغیر 

استفاده کرده است.

۳. تغییرات مُدال در گنبد مینا
در 7 میزان آغازین قطعه ی گنبد مینا اثری از آلتره یا متغیر نیست. اما در میزان هشتم در بخش سنتور 

یک، نتُ »لاکرن« با تغییر میکروتن به »لابمل« تبدیل شده است )شکل شماره ی ۱(.

)شکل شماره ی 1 / بخش سنتور از پارتیتور اثر(

با توجه به نظریه ی فرهت، نمی توان این صدا را یک آلتره براساس تکنیک سازی درنظر گرفت زیرا 
این صدا که بعد از شنیده شدن در بخش سنتور با محدودیت های سازی، در بخش تار و بعدازآن بخش 
ویولن ها هم دیده می شود، یک آلتره است که منجر به تغییر مُد می شود )شکل شماره ی 2(؛ درواقع تغییر 

مُد از دانگ شور به دانگ نوا.
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)شکل شماره ی 2 / بخش تار از پارتیتور اثر(

)شکل شماره ی ۳ / درآمد دوم بیات کُرد از ردیف میرزا عبدالله(

البته در ردیف دستگاهی میرزاعبدالل، در آواز بیات کُرد، در مقام اصلی که الگوی مُدِ آن با دشتی برابر 
است، یک بار »لا« بمل شده است. اما حتی با در نظر گرفتن این یک استثنا، می توان این صدا را یک 

صدای آلتره در نظر گرفت.

نمونه ای دیگر از آلتره، تغییر صدای »سی بمل« به »سی بکار« است که در مُد اصلی دشتیِ »ر« در میزان های 
این آلتره ازآن جهت اهمیت دارد که به صورت یک آکورد در بخش زهی ها  اتفاق می افتد.  ۱3 و ۱۵ 
از مُد اصلی است. به جهت بررسی بهتر، تمام  و کلارینت بأس به کار رفته است و یک خروج موقت 

صداهای آلتره تا میزان ۶۰ یعنی شروع قسمت آوازی در شکل شماره ی ۴ نشان داده شده اند.

)شکل شماره ی 4/جدول آلتره ها(

 دمُ نامزمه ياهادص دادعت هتفایرییغت يادص فیدر

 یتشد دمآرد لمب یم و لا ،اف ،ود ،ر ،لس 9 لمبلا ) نرُکُلا 1

 یتشد دمآرد ینییزت تن تروصهب 2 راکبیم ) لمبیم 2

 یتشد دورف ود و لس ،لا ،اف 6 لمبر ) راکبر 3

 یتشد دمآرد اف ،ر ،یم 3 راکبیس ) لمبیس 4

 ------- کینوفونوم تروصهب 2 راکبلا ) نرُکُلا 5

 یتشد دمآرد لمبیم و راکبیم ،لا 2 زیداف ) راکباف 6

 
در ستون اول این جدول صداهای تغییریافته و تغییرات آن درج شده است. این صداها، اصواتی هستند 
که در مُد دشتی جایی ندارند مگر آن که آهنگ ساز تصمیم به مُدگردی یا خروج موقت از مُد را داشته 
این  تکرار  است.  شده  نگاشته  تغییریافته  این صداهای  از  استفاده ی هریک  تعداد  دوم  ستون  در  باشد. 
تغییرها نشان دهنده ی آن است که آهنگ ساز از الگو یا رَوَند خاصی استفاده کرده است. در ستون سوم 
صداهایی که به صورت هم زمان با این صداهای تغییریافته ارایه شده اند به ترتیب تعدد استفاده، آورده شده 
است. لازم به ذکر است که بعضی از این صداهای تغییریافته به صورت نتُ غیرهامونیک و برخی به صورت 
آکوردهای کروماتیک ارایه شده اند. در ستون آخر مُد مورداستفاده در پیرامون صدای تغییریافته ذکر شده 
است. همان طور که مشاهده می شود، این مُد فقط مُد اصلی دشتی است که در مایه ی »رِ« استفاده شده است.
نکته ی حایزاهمیت در این مبحث این است که هریک از این صداهای تغییریافته می تواند به تنهایی مُد 
را دچار تغییرات اساسی کند. برای مثال صدای شماره ی چهار می تواند مُد دشتی را به مُد بیداد در دستگاه 

همایون تبدیل کند )شکل شماره ی ۵(.
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)شکل شماره ی 5/ مقایسه ی دو مُد(

)شکل شماره ی 6/ میزان ۳۳ و ۳4 ویولن اول از پارتیتور اثر(

پس با توجه به این شکل می توان نتیجه گرفت که صداهای تغییریافته نمی توانند بدون تعویض مُد اصلی 
به مُدی دیگر، مانند نتُ های غیرهارمونیک آلتره شده مورداستفاده قرار بگیرند و تعویض مُد حتی برای 
لحظاتی کوتاه در قطعه اجتناب ناپذیر است. یعنی اگر یک صدا چه بر روی ضرب ضعیف و چه ضرب 

قوی، به صورت کروماتیک زیر یا بم شود، الگوی مُد عوض شده و خروج از آن صورت می گیرد.
پیش تر گفته شد که متغیر می تواند مانند آلتراسیون در جهت مُدگردی مورداستفاده قرار گیرد. اما یک 
ویژگی مهم متغیر این است که در ردیف دستگاهی موسیقی ایرانی، خروج های موقت یا مُدولاسیون های 
آن، به صورت مشخص تعیین شده اند. یعنی اگر آهنگ سازی بخواهد از ماهور به دلکش برود فقط مجاز به 
استفاده از آلتره ی ششمِ بالای شاهد ماهور است. یا به عنوان مثال اگر بخواهد در مُد دشتی به مُد بیات ترک 
خروج موقت یا مُدولاسیون کند می تواند فقط از سومِ پایین شاهد این کار را انجام بدهد که همان گوشه ی 

سارنگ )سارنج( است.
قطعه  این  در  بنابراین  است.  شده  برداشته  درویشی  محمدرضا  توسط  محدودیت  این  مینا  گنبد  در  اما 
مُدگردی یا خروج موقت از درجات مختلف بدون درنظر گرفتن قواعد ردیف انجام شده است. برای مثال 

در شکل شماره ی ۶ تعویض مُد دشتی »رِ« به مُد نوا »لا« )دانگ دوم( مشاهد می شود:

این شکل نشان می دهد که محمدرضا درویشی با استفاده از یک آلتره ی چهارم پایین تر از شاهد دشتی، 
برای لحظاتی خللی در مُد موردنظر ایجاد می کند و به سرعت به مُد اصلی بازمی گردد. در این جا شاید بتوان 
به سختی از اصطلاح مُدگردی استفاده کرد، زیرا در مُدگردی مُد دوم و ساختار موسیقایی تثبیت می شود 
که در این مورد و موارد مشابه این اتفاق نیفتاده است، اما می توان گفت که این نوع از برخورد با مُد شبیه 

به خروج موقت است.
ابتدای  اشکالی که در  تمام  ایرانی، در  مُدهای موسیقی  آلتراسیون در  نتیجه گرفت که  بنابراین می توان 
این  شد.  خواهد  مُد  در  تغییر  باعث  یقین  و  جزم  به طور  اما  بگیرد  صورت  می تواند  شد،  گفته  مبحث 
آلتراسیون که منجر به تغییر مُد می شود ارتباط مستقیم با نوع دوم متغیر در ردیف دستگاهی دارد؛ یعنی 
متغیری که برای مدولاسیون استفاده می شود نه متغیری که در ذات مُد وجود دارد. تنها محل اختلاف این 
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)شکل شماره ی 7/ میزان 1 از پارتیتور اثر(

)شکل شماره ی 8/ میزان 25 از پارتیتور اثر(

نوع از متغیر با آلتراسیون در آن است که متغیرهایی که منجر به مُدگردی می شوند از پیش در ردیف 
دستگاهی تعیین شده اند؛ یعنی مبدأ و مقصد مُدگردی در ردیف مشخص است. اما متغیرهایی که در گنبد 

مینا استفاده شده اند، از این قواعد پیروی نکرده و مقاصد جدیدی را در مُد ایجاد می کنند.
 

4. هارمونی در گُنبدِ مینا
هارمونی در گنبدِ مینا با روند مشخصی پیش می رود که از دو نگاه موردبررسی قرار گرفته است. نگاه اول 
ساختار فاصله ای آکوردها به صورت مستقل است )برای مثال تیرس، کوارتال، کوینتال و...( و نگاه دوم 
نقش )فونکسیون( هر آکورد یا به عبارتی دیگر موقعیت استفاده از هر آکورد در مُد دشتی است. در این 
اثر درمجموع شش آکوردِ ساخته شده از شش رده ی مجموعه ای وجود دارد که برخی از آن ها با انتقال و 
وارونگی استفاده شده و برخی دیگر به شکلی ثابت در روند قطعه استفاده شده اند. این شش آکورد متعلق 
به رده های مجموعه ای )۰۱۵(، )۰3۵8(، )۰۱۶(، )۰3۶( یا تریاد کاسته، )۰37( یا تریادهای ماژور و مینور 

و )۰27( است. در ادامه به بررسی هریک از این هارمونی ها می پردازیم.
اولین آکوردی که در این اثر استفاده شده است بر روی شاهد دشتی تأکید می کند. این آکورد براساس 
نظریه ی مجموعه ها، متعلق به رده ی مجموعه ی )۰۱۵( است که با نام ۴_3 در جدول فُرت نام گذاری شده 
است. این آکورد در اولین میزان اثر با فُرم طبیعی )2,3,7( در بخش هارپ و زهی ها ارایه شده است )شکل 

شماره ی 7(.

این آکورد دو ویژگی دارد: اول آن که به جز در مواردی معدود، همواره برمبنای نت بأس »سُل« شکل 
گرفته است. دومین ویژگی این است که باوجود نت بأس سل، این آکورد با انتقال روی درجه ی دیگری 
از مُد دشتی هم استفاده شده است. این درجه، یک چهارم بالاتر از صدای شاهد دشتی، یعنی صدای »سُل« 
است که می توان آن را به نوعی اوج دشتی هم دانست که گوشه ی عشاق محسوب نمی شود. در این موقعیت 

آکورد با انتقال توسط T۵ به فُرم طبیعیِ )7,8,۰( استفاده شده است )شکل شماره ی 8(.
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هارمونی دوم در حقیقت یک آکورد هفتم مینور است که با نامِ فُرت 2۶_۴ و فُرم اولیه ی )۰3۵8( هم 
شناخته می شود. این هارمونی در سه حالت مورداستفاده قرار گرفته است: حالت اول پس از فرود به شور 
و بازگشت به صدای شاهد به صورت بالارونده است و حالت دوم در وضعیت توقفِ کوتاه روی سوم 
بالای شاهد یعنی صدای »فا« و حالت سوم در ایست روی دوم زیر صدای شاهد اتفاق می افتد. در هر سه 
حالت، این آکوردها روی ضرب ضعیف قرار گرفته اند. این مجموعه در دو فُرم طبیعیِ )2,۵,7,۱۰( و 

)۰,3,۵,8( با انتقال T2 به همین دو صورت ارایه  شده اند.

)شکل شماره ی 9/ میزان 4 و 8 از پارتیتور اثر(

آکورد دیگری که به کرات در این اثر دیده می شود، متعلق به مجموعه ی ۵_3 با فُرم اولیه ی )۰۱۶( است. 
این آکورد اولین بار در میزان )2۰(2 با فُرم طبیعیِ )7,۰,۱( در بخش هارپ و زهی ها ارایه  شده است و 
فقط در زمان ارایه ی انگاره ی ریتمیک- ملودیکِ مشخص ظاهر می شود. این انگاره در شکل شماره ی 
۱۱ در بخش ویولن اول و دوم نشان داده شده است. یکی از ویژگی های این ترایکورد وجود واخوان های 
مُد شور در فُرم طبیعی آن یعنی )7,۰,۱( است. اما حضور یک فاصله ی نیم پرده ای، در کنار صدای واخوان 
موردی است که درباره ی ترایکورد )۰۱۵( هم با شاهد دشتی اتفاق افتاده است و بیان گر رویکرد شخصی 
این آهنگ ساز برای تعیین موقعیت های پایدار هموفونیک یعنی شاهد و خاتمه است. درواقع موقعیت 

پایدار همراه با دیسونانس.

)شکل شماره ی 1۰/ میزان 98 از پارتیتور اثر(

تریادهای ماژور، مینور و کاسته نیز در این اثر به کار رفته است:
کاسته: این آکورد روی صدای »سی بکار« بنا شده و تنها زمانی به کار رفته است که خروج موقت از . ۱

مُد دشتی به مُد بیداد در همایون صورت می گیرد )میزان 93 به صورت توتی(.
ماژور: این آکورد روی صدای »رِبمل« ساخته شده که در حرکت بالارونده از صدای »رِ« به صدای . 2

شده،  تعدیل  به صورت  را  عشاق  گوشه ی  روند،  این  که  است  لازم به ذکر  است.  شده  استفاده  »سُل« 
تداعی می کند )میزان 2۴ در بخش زهی ها(.
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نا )شکل شماره ی 11/ میزان 2۰ به شکل خلاصه نویسی شده از پارتیتور اثر(

 )شکل شماره ی 12/ روندِ ملودیکِ رسیدن به عشاق(

مینور: این آکورد روی صدای »دو« بنا نهاده شده و تنها زمانی استفاده می شود که از شاهد یک درجه . 3
بالا رفته و روی صدای »می بمل« ایست موقت و کوتاه ایجاد شود )میزان ۱۵ در بخش زهی ها، تار 

و کلارینت بأس(.
رده ی مجموعه ای آخر که به صورت هارمونیک استفاده شده است، مجموعه ای با نامِ فُرت 9_3 و فُرم 
اولیه ی )۰27( است. محل مورداستفاده ی این آکورد در فرود دشتی به شور است؛ یعنی صدای »سُل«. 
این آکورد انتقال داده نشده است و به همان صورتی که در شکل شماره ی ۱۱ دیده می شود، مورداستفاده 

قرار گرفته است.

مورد آخر فقط یک آکورد نیست و درواقع یک تسلسل )گردش( هارمونیک، متشکل از چهار آکورد 
فقط  که  نشده اند  گرفته  درنظر  جداگانه  به صورت  به این دلیل  هارمونیک  گردش  این  آکوردهای  است. 
به صورتی دیگر  ملودیک  روندِ  این  درجات  از  هرکدام  اگر  و  می شوند  استفاده  موقعیت خاصِ خود  در 
)برای مثال با پرش( ظاهر شوند، از آکوردهایی دیگر که بالاتر گفته شد برای همراهی بهره می برند. این 

موقعیت خاص، روندِ ملودیکِ حرکت از شاهد به سمت اوج یا گوشه ی عشاق است.

به ترتیب رده های مجموعه ای )۰37(، )۰2۵8(، )۰23۶( و )۰۱۵( را می سازند.  این گردش هارمونیک 
لازم به ذکر است که مجموعه ی دوم و سوم فقط در این حالت به کار رفته اند و در جای دیگر اثر حضور 

ندارند )میزان های 23 تا 2۵(.
با توجه به این شش مجموعه می توان آن ها را در بستر صوتیِ مُد دشتی قرار داد و به این جمع بندی رسید 
مُد، از چه آکوردی به عنوان همراهی بهره  مُد و یا هر روندِ مشخص ملودیکِ  از  نغمه  یا  که هر درجه 
می برد )شکل شماره ی ۱۴(. آکوردهایی که در مُدگردی یا خروج موقت از مُد استفاده شده اند در این 
شکل حضور ندارند. در مورد صدای »سی بمل« یعنی سوم زیر شاهد، هیچ آکوردی استفاده نشده است و 

فقط به همراهی صدای »فا« با آن اکتفا شده است.
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)شکل شماره ی 1۳/ بستر صوتی مُد دشتی و آکوردهای استفاده شده در گنبد مینا(

همان طورکه در شکل بالا مشاهده می شود، هر نغمه یا درجه از مُد، آکوردِ مشخصی را اختیار کرده است 
یا در مواردی خاص که توضیح داده شد، گردش هارمونیکی برای رفتن به گوشه های مقصد درنظر گرفته 
شده است. این موارد بیان گر آن هستند که تنظیم کننده به دنبال اعمال زبانِ هارمونیکِ شخصی خویش 
در این اثر بوده است. این زبانِ شخصی، چهار ویژگی اصلی دارد. اول آن که ساختار فواصل آکوردها 
به جز در موارد معدود، از الگویی مشخص پیروی نمی کنند. منظور از الگوی فواصلِ مشخص این است 
که یک مجموعه به عنوان مجموعه ی اصلی در مُد انتخاب شود و با انتقال یا وارونگی روی درجات دیگر 
مُد استفاده شود. اما روندِ مشخصی برای تمام درجاتِ بستر صوتی مُد دشتی و همچنین برای گردش های 

ملودیک مشخص، اتخاذ شده است.
دومین ویژگی استفاده از دو کاردینالیته ی متفاوت برای درجات مختلف مُد است: ترایکورد و تتراکورد. 
ترایکوردها برای درجاتِ پایدارتر مُد مانند شاهد، خاتمه و ایست موقت استفاده شده و تتراکوردها برای 
دیگر درجات یا برای مُدگردی یا خروج موقت از مُد استفاده شده اند. برای مثال )۰۱۵( و )۰۱۶( برای 

شاهد و ایست و استفاده از )۰3۵8( برای سوم بالای شاهد.
سومین ویژگی تفاوت این نوع رویکرد به هارمونی در موسیقی ایرانی نسبت به پیشینه ی آن است که در 
مقدمه به طورخلاصه بیان شد. در سه کتابی که تاکنون درزمینه ی هارمونی موسیقی ایرانی منتشر شده اند، 
و  کوارتال  ساختار  و  وزیری(  )علینقی  تیرس  ساختار  قمصری(،  )علی  آکوردها  برای  کوارتال  ساختار 
تیرس )همایون خُرم( برای هارمونی موسیقی ایرانی ارایه شده است. اما این اثر از ساختار متفاوتی بهره 
می برد. درواقع تفاوت در انتخاب فواصلی است که به عنوان دیسونانس کامل در موسیقی ایرانی شناخته 

می شوند.
است.  و خاتمه  ایست  یعنی شاهد،  مُد  پایدار  در آکوردهای  ناملایم  فواصل  از  استفاده  ویژگی  آخرین 
برای مثال آکورد شاهد )۰۱۵( دارای بردار فاصله ی )100110( است که نشان دهنده ی استفاده ی فاصله ی 
اثر ناملایم ترین فواصل برای  دوم کوچک یا هفتم بزرگ )رده ی فاصله ای یک( است. درواقع در این 

نغمات پایدار در فرودها، آغاز ملودی ها و ایست و خاتمه قطعی، به کار رفته است.

5. کنترپوان در گنبد مینا
در قطعه ی گنبد مینا، پنج گونه ی پرتکرار از کنترپوان دوصدایی مشاهده می شود که کنترپوان مستخرج 
از مُد خط اصلی است. لازم به ذکر است که مواردِ قابل بحث از دو زاویه ی رنگ صوتی و فواصل ساده یا 

ترکیبی هم مورد مداقه و بررسی قرار گرفته اند.
در نوع اول، ابتدا صدای بالایی از دوم کوچک بالای شاهد آغاز شده و بعد به شاهد می رسد. خط دوم با 
فاصله ی اکتاو شروع می شود و با اجرای همسایه های بالا و پایین به صورت پیوسته و نت حل محذوف 
ادامه می یابد. این حرکت که از تلفیق اشاپه و کامبیاتا به دست آمده است )Piston, 1970: 57(، غالباً با 
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)شکل شماره ی 14/ میزان 67 از پارتیتور اثر(

)شکل شماره ی 15/ میزان 69 از پارتیتور اثر(

)شکل شماره ی 16/ میزان 129 از پارتیتور اثر(

نام نت های همسایه ی مضاعف یا نت های متغیر شناخته می شود. نمونه ای از این نوع کنترپوان در میزان 
۶7 ایجاد می شود که در شکل ۱۴ نشان داده شده است. در این نمونه، خط کنترپوان، به دلیل استفاده از 
فاصله ی اکتاو، در همان گوشه ای )مُد( ارایه شده که خط اول از آن بهره برده است. صداهای »دو« و »می« 
که در ادامه آمده اند، نتُ های همسایه ی مضاعف هستند. در این مورد، خط بالایی فقط با ساز کُرآنگله 
و خط پایینی با سازهای کلارینت بأس و ویولن اول در اکتاو بالاتر اجرا می شود. ازمنظر دینامیک، خط 

کُرانگله با mp و خط دوم با pp همراه هستند.

مورد دوم استفاده از فواصل دوم بزرگ به صورت ترکیبی و ششم بزرگ و کوچک و حل آن ها به اکتاو 
است. این مورد غالباً در هنگام فرود به شور استفاده شده است. برای مثال بافتی پولی فونیک، در میزان 
۶9 با شباهت های ریتمیک نسبت به مورد اول با همان رنگ  سازی ارایه  شده است. در بخش کُرآنگله 
و کلارینت بأس، فرود به شور )به شکل تعدیل شده( صورت گرفته است. اما این جا فواصل مطبوع، دوم 
بزرگ به صورت فاصله ی ترکیبی، ششم کوچک، بزرگ و اکتاو هستند. در این مورد هم به دلیل فاصله ای 

بیش از اکتاو، بین دو خط ملودی در شروع، ترکیبِ دو گوشه ی )مُد( متفاوت، صورت نگرفته است.

روند ملودیک سوم که در این قطعه از آن به کرات بهره برده شده است، حرکت مخالف دو خط صدایی 
از هم صدا و رسیدن آن ها به اکتاو است. این روند در آغاز قسمت های آوازی و در مُد )درآمد( دشتی 
استفاده شده است. همان طور که در شکل شماره ی ۱7 مشاهده می شود، ملودیِ ویولن اول، دوم و فلوت 
و خواننده از هم صدا آغاز شده و به صورت مخالف به اکتاو می رسد و ادامه در مُد دشتی توسط خواننده 

اجرا می شود.
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مورد چهارم فاصله ی سوم است که جزو موارد پرتکرار در این قطعه است. این فاصله در اکثر موارد روی 
سوم بالای شاهد دشتی و رسیدن به عشاق یا در گوشه ی عشاق مورداستفاده قرار گرفته است. برای مثال 
در میزان ۱3۴ دو خط صدایی که بافتی پلی فونیک را می سازند، در فاصله ی اکتاو شروع می شوند که هردو 
با توجه به بالارونده بودن و حرکت به سمت صدای »سُل« اشاره به اوج دشتی و گوشه ی عشاق را دارند 

)شکل شماره ی ۱7(.

)شکل شماره ی 17/ میزان 1۳4 از پارتیتور اثر(

)شکل شماره ی 18/ میزان 19۰ از پارتیتور اثر(

در نمونه ی آخر تنوع استفاده از فواصل بیشتر است: فواصل هم صدا، سوم، پنجم و ششم. ویژگی مهم این 
نمونه که آن را از موارد دیگر متمایز می کند، رنگ صوتی است. درواقع این مورد تنها موردی از بافت 
پلی فونیک است که در آن از یک ساز ایرانی استفاده شده است. این بافت در طول کُل قطعه سه بار مشابه 

شکل شماره ی ۱8 مورداستفاده قرار گرفته است و انگاره ی پایانیِ فرود به شور را معرفی می کند.

فاصله ی هم صدا و سپس رسیدن به فاصله ی سوم.. ۱
فاصله ی اکتاو و حرکت به فاصله ی سوم به صورت ترکیبی.. 2
فاصله ی سوم به صورت موازی در صورت گردش در گوشه ی عشاق.. 3
فاصله ی دوم بزرگ در درآمد.. ۴
فاصله ی ششم در فرود به شور.. ۵

نکته ی قابل توجه در مورد رنگ صوتی این است که رنگ صوتی مورداستفاده در گنبد مینا برای بیان 
چندبخشی )هتروفونی یا پلی فونی(، به جز مورد آخر، همواره سازهای ارکسترال غیر ایرانی بوده است.

6. نتیجه گیری
در موسیقی ایرانی، آلتراسیون و متغیر ممکن است نقش های متفاوتی داشته باشند. این نقش های متفاوت 
مُد در ردیف دستگاهی  از  مُد موردنظر دانست. خروج  از  یا خروج  تغییر  به صورت عمده،  را می توان 
موسیقی ایرانی، امری عادی است که توسط متغیرها در هر دستگاه به مقصد مشخص صورت می گیرد. اما 
در گنبد مینا این اتفاق با توجه به دشتی بودن مُد، به مقاصد غیرمتعارف نسبت به ردیف صورت گرفته و 

از این راه به تنوعی نو در مُد رسیده است.
نکته ی دیگری که در رابطه با این موضوع قابل توجه است، استفاده از آلتراسیون با استفاده از عملکرد 
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یا کاراکتر )شخصیت( متغیر است. متغیر صدایی است که همواره روی نغمه ای خاص یا رَوَند ملودیک 
یا در روند ملودیک  نغمه های مشخص  مُد شنیده می شود. در گنبد مینا هم، آلتراسیون روی  از  خاصی 
مشخص اتفاق می افتد. برای مثال هنگام فرود به شور، در موتیفی که در شکل شماره ی 7 نشان داده شد، 
صدای »لا« )دشتیِ »رِ«(، بکار می شود و این آلتراسیون در انگاره های مشابه در موقعیت مذکور و گاهی با 

رنگ صوتی متفاوت ارایه می شود.
هارمونیِ این اثر بر پایه ی رده های مجموعه ایِ )۰۱۵( و )۰۱۶( به عنوان آکوردهای نغمات اصلی بنا شده 
است. این دو مجموعه بر روی پایدارترین نغمه های مُد یعنی شاهد و خاتمه استفاده شده اند. ویژگی مهم 
این دو، وجود فاصله ی نیم پرده ای در ساختار آکورد است. این موضوع در مجموعه ها و آکوردهای دیگر 
مشاهده نمی شود. بنابراین نغمات اصلی مُد مانند شاهد آکوردهایی با ساختار ناملایم تری نسبت به نغمات 

دیگر مُد دارند.
در کتب و پژوهش هایی که در باب هارمونی موسیقی ایرانی منتشر شده است، نکته ی قابل توجه استفاده از 
آکوردهای ملایم تر نسبت به این اثر است.  برای مثال آکوردهای کوارتال یا کوئینتال و تیرس که پیشینه ی 
البته مجموعه های دیگری هم  اثر است.  این  با ساختار  از آکوردهایی  بیشتر  به مراتب  از آن ها  استفاده 
به عنوان آکورد در گنبد مینا استفاده شده اند. ساختار فواصل این آکوردها به جز در موارد معدود، از الگویی 
مشخص پیروی نمی کند. منظور از الگویی مشخص، انتخاب یک رده ی مجموعه ای و انتقال و وارونگی 

آن برای استفاده در نغمات دیگر مُد است.
ویژگی دیگر این اثر، استفاده از دو کاردینالیته ی متفاوت برای درجات مختلف مُد است: ترایکورد و 
تتراکورد. برای درجاتِ پایدارتر مُد مانند شاهد، خاتمه و ایست موقت، از ترایکوردها استفاده شده و 

تتراکوردها برای دیگر درجات یا برای مُدگردی یا خروج موقت از مُد استفاده شده اند.
برای نوشتن کنترپوان در مُد دشتی، تنظیم کننده از امکانات مشخص و الگوهای ثابتی به ترتیب اولویت 
بهره برده است. این اولویت شامل فواصل هم صدا، سوم، ششم و اکتاو است. همچنین الگوهای هدایت 
صدا شامل حرکت مخالف و رسیدن به اکتاو و حرکت سوم ها و ششم های موازی در اکثر موارد است. 
رنگِ سازی مورداستفاده در موقعیت های کنترپوانی، به جز یک مورد، استفاده از سازهای غربی ارکستر 
بوده است. لازم به ذکر است که مورد استثنا، سه بار به صورت تکراری، توسط سنتور و سازهای غربی و با 

انگاره ی ریتمیک و ملودیک مشخص اجرا شده است.

پی نوشت ها

مصطفی کمال پورتراب واژه ی دگرش را به عنوان برابرنهادِ »آلتراسیون« پیشنهاد داده است )پورتراب، ۱387: ۱49(.. ۱
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Abstract
Modal changes in Iranian music are dependent on specific criteria derived from Radif. Gonbade Mina, a work 
written by Parviz Meshkatian and arranged by Mohammad Reza Darvishi, goes beyond these criteria. In this 
work, modulations have been done from the origin mode of the piece )Dashti( to purposes other than the purposes 
specified in the Radif. These modal changes are tied to the concepts of alteration and Motaghayer because both 
concepts are implemented in the modulation process, in addition to their other uses. Therefore, one of the aims of 
this research is to analyze the concept of alteration and Motaghayer in the mentioned work as a way to modulate 
with new methods. In addition to modal changes, Harmony has also been studied in the Gonbade Mina. The use 
of dissonance intervals for the stable degrees of Dashti mode, such as Shahed, which is contrary to the approaches 
offered to harmonize Iranian Modes, such as Farhad Fakhreddini or Ali Ghamsari, is examined. This research opens 
the way for presenting a new harmonic view concerning the Dashti mode, i.e. the mode of the mentioned work, 
which has two fundamental characteristics. The first feature is to use the sets )015( and )016( as the main chords of 
the Shahed and Khatemeh and to assign other Pitch-Class sets for other modes’ degrees. The second feature is the 
use of two diverse cardinals for different degrees of a mode: trichord and tetrachord. Trichords are used for more 
stable degrees of a mode such as Shahed, Khatemeh, and first and tetrachords are used for other degrees of a mode 
and modulations. For example, using )0358( for the upper third of the Shahed. The third aspect of this research 
focuses on the intervals employed to achieve the contrapuntal textures without altering the Dashti mode. The result 
is the major second and the minor and major third in the form of compound intervals, the minor and major sixth, 
and the octave, used systematically at different Gushes. The research method in this research is a library study and 
the harmonic analysis of this work is based on the theory of sets.
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