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بازشناسی دو مثال قطعۀ عود در مکتب 
قدیم عرب

مهرداد پاکباز*
استادیار دانشکده هنرهای نمایشی و موسیقی، پردیس هنرهای زیبا، دانشگاه تهران، تهران، ایران.

)تاریخ دریافت مقاله: 91/2/20، تاریخ پذیرش نهایی: 91/4/10( 

چکیده

مقاله ی حاضر کوششی است در جهت تحلیل وبازگردانی دو قطعه ی آوانگاری شده به طریق ابجدی برای ساز عود که از 

جلال الدین ارموی )موسیقی دان قرن هفتم هـ.. ق.( بر جای مانده است. ذکر اصطلاحاتی مانند »مُجَنَّب«، »مطلق« و »طریق« در 

عناوین مربوطه به این دو نمونه شیوه ای متفاوت با نام گذاری دیگر نمونه های آوانگاری شده توسط جلال الدین را آشکار می سازد. با 

در نظر گرفتن این اصل که وجه تشابه سیاق نام گذاری این دو نمونه با دیگر مثال های آوانگاری شده، اشاره به ساختارمایه و الگوی 

ضربی لحن بوده است، عدم قرابت این اصطلاحات با دیگر واژگان متداول در مکتب نوظهور منتظمیه، فرض متفاوت بودن هویت 

این دو اثر را نیز مطرح می کند. روش پژوهش استناد به منابع تاریخی دسته اول برگرفته از اشارات پراکنده در رسالات و همچنین 

بهره گیری از مقالات رسمی مرتبط با موضوع است. در بخش نتیجه گیری، منشأ این دو نمونه  مرتبط با مکاتب قدیم عرب تشخیص 

داده شده است. همچنین جنبه ی تشریحی عناوین با محتوای اثر مؤکداً در حوضه ی الگوهای ضربی قابل تشخیص می شود. 

بدین گونه کاربری اصطلاحات مجنب و مطلق در تشریح مایه  و لحن با توجه به سیر تحولی اصول نظری موسیقی قدیم عرب تا 

پیدایش مکتب منتظمیه و عدم وجود مستندات به جای مانده از قرن شش هـ.. ق. تنها مبتنی بر فرضیات باقی می ماند.

واژه های کلیدی 

الاصابع السته، طریق، الرَمَل، ثقیل الاول، مطلق، مجنّب.

.E-mail: pakbaz@at.ac.ir ، 021تلفن: 09398006748، نمابر:  88258695 ـ*
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صفی الدین ارموی، موسیقی دان برجستۀ قرن هفتم هـ .ق، 
آوانگاری  برای  مثال هایی   )1984 )ارموی،  کتاب الادوار  در 
آورده است، از جمله دو مثال مربوط به عود با عناوین »طریقه 
اول  ثقیل  فی القدیم  »طریقه  و  الرّمَل«  بمجنّبِ  یعرفُ  فی القدیم 
مطلق و هی تسعه ادوارٍ« )همان، 95ـ94(. وی در رساله شرفیه 
)ارموی، 1984( همین مثال ها را در عناوین خلاصه تر »طریقه 
تعرفُ با الثقیل الاولالمطلق« و »طریقه یعرفُ بمِجنّب الرّمَل« ذکر 
این دو مثال  کرده است )همان، 135ـ134( )تصاویر1،2،3،4(. 
موسیقی  ماندۀ  جای  به  نمونه های  قدیم ترین  از  قطعه سازی 
دوران اسلامی به شمار می آیند و به همین سبب نیز از اهمیتی 
خاص برخوردارند. در رساله فارسی زبان متأخرتر درّۀ التاج 
 ـ. ق.( نیز نمونه ثقیل اوّل  تألیف قطب الدین شیرازی )قرن هفتم ه
با اندکی تغییر ذکر گردیده است )تصویر5( )شیرازی، کتابخانه 
مدارک  برمبنای  تا  است  آن  بر  حاضر  مقالۀ  ملی813650(. 
تاریخی به بررسی هویت و منشاء این آثار بپردازد و نهایتاً با 
تبدیل نمونه های مذکور به شیوۀ آوانگاری امروزی امکان تحلیل 

ساختاری و تجربۀ اجرایی آنها را فراهم کند.
از عناوین این نمونه ها )بویژه در کتاب الادوار( احتمالاً دو 
مفهوم متفاوت استنباط می شود: یکی آنکه صفی الدین به سیاق 
گذشتگان )طریقه فی القدیم( شخصاً نمونه ها را نگاشته است. دیگر 
آنکه مثال هایی از مجموعه آثار پیشین ساز عود را برای آوانگاری 
برگزیده است )معروفیت دو اثر نیز دلیل موجهی برای ذکر آنها 
بوده است(. اشارۀ صفی الدین به الگوی ضربی » ثقیل الاول« و 
» الرمل«، مایه های ضربی ای را مشخص می کند که در بین اقسام 
ایقاعی معرفی شده توسط خود او نیز می توان یافت. ولی استفاده 
از کلمات »مطلق« و »مُجنّب« و ناهمخوانی این دو اصطلاح با 
عناوین شدود )مایه ها( مذکور در کتاب الادوار را می توان دال بر 
بیگانگی قطعات مزبور با دیگر نمونه های نت نگاری شده دانست1. 
فقدان توضیحاتی که ارتباط این عناوین را با محتوای موسیقایی 
قطعات روشن سازند و نیز مغایرت کلمات »مطلق« و »مجنّب« با 
روال نامگذاری دیگر نمونه ها، عاریتی بودن و منشاء متفاوت این 

دو اثر با سایر مثال ها را آشکارتر می کنند.
در جست و جوی هویت اصلی این دو نمونه می توان به رواج 
اصطلاحات و سنت های ملهم از مکاتب قدیم تر )در ناحیۀ عراق( 
اندیشید که در مواردی خاص بدون تغییر و به شکلی نهادینه شده 
تا زمان صفی الدین حفظ شده بودند و همچنان کاربرد داشته اند. 
با بررسی دقیق تر عناوین و اهمیت کلمات »طریق« )راه(، »مُجنّب« 
و »مطلق«، و با استناد به مدارک برجای مانده از مکاتب حسن ابن 
احمد الکاتب )اوایل]؟[ قرن پنجم  هـ . ق( در عراق و ابن الطحّان 
الموسیقی )اوایل ]؟[ قرن پنجم هـ .ق( در مصر، این فرض که دو 
اثر مزبور از مکاتب قدیم عرب نشأت گرفته اند، قابل اثبات خواهد 
بود. اوونِ رایت2، پژوهشگر انگلیسی نیز این دو اثر را به آن 
مکاتب نسبت داده و از آنها به عنوان قطعه آموزشی »فسیل شده« 

.)Wright, 2005, 276(یاد کرده است

مقدمه

تصویر 1- طریقه فی القدیم یعرفُ بمجنّبِ الرّمَل، طریقۀ فی القدیم ثقیل اول 
مطلق و هی تسعۀٌ ادوارٍ.

مأخذ:)ارموی، کتاب الادوار، چاپ عکسی، اکهارت نویباور، 1984 فرانکفورت(

تصویر 2- طریقه فی القدیم ثقیل اول مطلق و هی تسعۀٌ ادوارٍ )ادامه(.
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مکتب قدیم عرب و الاصابع الستّه 
)انگشتان/مایه های3  شش گانه(

صفی الدین در انتهای رسالۀ شرفیه به مکتب قدیم و اصابع 
ستّه اشاره کرده که تأییدی است بر اهمیت این سنت قدیمی. 
بنابر توضیح او »دستان ها به شش گونه با وترهای مطلق امتزاع 

می یابند و این ]شش گونه[ را مواجب می خوانند:
اول از آن: از طرف بم، ترکیب نغمه های زائد و وسطای قدیم

]موجب[ دوم: نغمه های مجنّب با وسطای قدیم
]موجب[ سوم: ]نغمه های[ مجنّب با وسطای فرس

]موجب[ چهارم: نغمه های سبّابه و وسطای قدیم
]موجب[ پنجم: نغمه های سبّابه و وسطای فرس

]موجب[ شش: نغمه های سبّابه و بنِصِر
ستّه  اصابع  قدما،  نزد  که  هستند  شش گانه  مواجب  اینها 
0ـ20(. )انگشتان شش گانه( خوانده می شوند« )ارموی، 1385، 201

بر  این اساس می توان مواجب شش گانه را با شش قسم از 
هفت قسم تقسیم الاربع )تتراکورد( معرفی شده توسط صفی الدین 

4ـ10 4( : 0ـ2، 106 منطبق دانست )ارموی، 1380، 22 

تصویر 3- طریقه تعرفُ با الثقیل الاولالمطلق.
مأخذ: )ارموی، رساله شرفیه، چاپ عکسی، اکهارت نویباور،1984 فرانکفورت(

تصویر 4- طریقه یعرفُ بمِجنّب الرّمَل.
مأخذ: )ارموی، رساله شرفیه، چاپ عکسی، اکهارت نویباور،1984 فرانکفورت(

تصویر 5 – نمونه مشابه طریقه ثقیل الاول مطلق در درّه التاج.
مأخذ: )شیرازی، قطب الدین، درّه التاج، نسخه خطی کتابخانه ملی، شماره ثبت 

813650، شماره شناسنامه ملی 1258 ف(

بازشناسی دو مثال قطعۀ عود در مکتب قدیم عرب
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موجب 1. مشابه بوُسَلیک/ دو /  سی  بمل / لابمل /  سُل  طرف  بم
موجب 2. مشابه نوروز)حسینی(/  دو /  سی  بمل / لاکُرُن /  سُل

موجب 3. مشابه عراق /  دو /  سی کُرُن /  لا کُرُن /  سُل
موجب 4. مشابه نوا / دو /  سی بمل / لا  / سُل                    

موجب 5. مشابه راست / دو /  سی کُرُن /  لا  /  سُل   
موجب 6. مشابه عشاق / دو / سی /  لا /  سُل  

مشابهت مواجب شش گانۀ مکتب قدیم با شش نوع )قسم( 
ملایم تتراکورد که صفی الدین معرفی کرده، تأییدی است بر منشاء 
مشترک و قرابت این دو شیوه؛ چنان که وجه تشابه آنها بیشتر 
در شناسایی اقسام مستعمل تتراکورد در فن اجرای موسیقی 
قابل تشخیص است. اما  تفاوت های آنها در روش های تشریحی 
آشکار می شود که ریشۀ آن را می توان تا زمان قدیم تر و در 
اختلافات بین دیدگاه های نظری علمای مدرسی )اسکولاستیک( 
این مورد  بر عمل ردیابی کرد. در  نمایندگان مکاتب متکی  و 
می توان عدم جامعیت اشارات فارابی در تشریح الحان )مایه ها( در 
کتاب موسیقی کبیر را مثال آورد که دلیل احتمالی آن، ناروشنی 
روش های مبتنی بر عمل مکتب عرب بوده است. پذیرش تدریجی 
دستان های »مجنّب« و »زاید« از جانب اهل عمل نیز ممکن است 
مشکل دیگری بوده که با تقلیل محوریت مکتب ابراهیم/ اسحاق 
موصلی و ظهور مکاتب جدیدتر در نواحی عراق و مصر )ابن 
کاتب و ابن طحّان( زمینۀ تغییر شکل و گوناگونی مایه ها را فراهم 
کرده است. در بررسی این مکاتب می توان نخستین نشانه واژگان 
رایج در میان موسیقی دانان عرب تبار را در قرن پنجم هـ .ق یافت. 
با رجوع به ترجمۀ اکِهارت نویباور5ِ، پژوهشگر آلمانی از بخشی 
از رسالۀ کمال اداب الغناء تالیف ابن کاتب پی می بریم که چگونه از 
اصطلاحاتی مانند »مطلق« در تعریف مایه های اصلی چهارگانه 

)اصابع الاربع( استفاده می شده است.
»مشهورترین انواع، آنهایی هستند که به چهار انگشت )الاصابع 

الاربع( مربوط می شوند:
مطلق مربوط به انگشت کوچک است ]که نغمۀ آن با نغمۀ 

دست باز سیم زیرتر یکسان است[.
مزموم با انگشت سبابه مرتبط است.

محمول با انگشت وسط ارتباط دارد ]مرتبط با پردۀ اول یا دوم 
انگشت وسطی[.

 Neubauer,( »]...[ محصور متصل به انگشت انگشتری است
  .)1994, 406

ابن کاتب در جای دیگر به سه جنس اشاره می کند که با تعریف 
2ـ6( یکسان است:   فارابی از اجناس سه گانه )فارابی، 1375، 63 

»طبق منظور ما بر این اعتقاد هستیم که دستان سبابه )انگشت 
اشاره( در همۀ مایه ها باید استفاده شود، زیرا نغمۀ آن بدون 
تغییر است و جنس الحان فقط در سه نوع قابل تشخیص است، 
یعنی مرتبط با هر دو دستان انگشت وسطی و یا دستان انگشت 
انگشتری، به قسمی که یا در مجری دستان انگشت وسطی یا 
در مجری انگشت انگشتری قابل تشخیص است و بر مبنای یکی 
 Neubauer,( »]...[ مشخص می شود )از آنها ساختار لحن )مایه

   .)1994, 407

تعریف سه جنس لحن را می توان در تکمیل مایه های چهارگانه 
به کار بست و چنین نتیجه گرفت که مایه های چهارگانه در ارتباط 
به هر قسم از اجناس  سه گانه، تنوع های مایگی ویژه ای را از طریق 
جابه جایی نغمه های پایانی )ایست( به وجود می آورند )تصویر6(:

 

تصویر 6 ـ ارتباط اجناس سه گانه با مایه های چهارگانه.

به  کاتب  ابن  اشارۀ  از  رایت  اوونِ  تفسیر  برمبنای  حال، 
تتراکوردهای موازی، می توان به گونه ای مفروض امکان توسعۀ 
مایه های چهارگانه به خارج از محدودۀ تتراکورد مبدأ را بررسی 

کرد:
» می توان این سری ]چهارمایۀ اصلی[ را با تشریح اجناس 
ابن کاتب )فصل 15( برگرفته از فارابی مقایسه کرد. در اینجا، 
نخستین بار با ترکیب تتراکوردها – آن هم با سیم های بم و مثلث 

– آشنا می شویم )تصویر7(:
 

براین اساس، بسط مایه های چهارگانه از نت پایانی )ایست( 
به سمت بالا یا پایین و در قالب تتراکورد امکان پذیر خواهد بود 

)تصویر8(:

 
تصویر 8 ـ تشریح مایه های چهارگانه در غالب تتراکورد.

تصویر 7 ـ ترکیب تتراکوردهای موازی و بستر بسط مایه های چهار گانه.

 



9

در مقایسۀ تتراکوردهای مشخص شده در فوق، می توان انواع 
تکراری را )با توجه به تشابه فواصل داخل تتراکورد6 ( نادیده 
گرفت و نهایتاً شش الگوی نخستین7 را شناسایی کرد. بدین سان، 
این شش الگو به لحاظ چیدمان فواصل داخل تتراکورد همان 

مواجب شش گانۀ صفی الدین را می نمایانند )تصویر9(:

تصویر 9 ـ  مقایسه مایه های چهارگانه با مواجب شش گانه.

تا اینجا، می توان شش الگوی تتراکورد استخراج شده از پنج 
دستان اصلی )سبابه، وسطی قدیم، وسطی زلزل، بنِصِر و خِنصِر( 
و منطبق با سه جنس متعارف به لحاظ چیدمان فواصل داخل 
تتراکورد را با مواجب شش گانۀ صفی الدین نزدیک دانست. اما 
عدم استفاده از دستان های »مجنّب« و »زاید« در ارتباط با مایه های 
چهارگانه )مکتب قدیم عرب( و شش نوع تتراکورد مستخرجه از 
آنها، مسئله انطباق شکل ظاهری این الگوها با مواجب شش گانه 
را پیش می آورد. تکامل پرده بندی عود و به کارگیری پرده های 
تکمیلی »مجنب« و »زاید« در سیر تحولی مایه ها، امکان تقارب نظام 
نظری مبتنی بر دیدگاه های علمای مدرسی و مکاتب مبتنی بر عمل 
را فراهم می کند که تدریجاً از قرن چهارم هـ .ق آغاز شده و از 
محدودیت های سنن مکتب قدیم عرب )ابراهیم/ اسحاق موصلی( 
که  چنان  است،  بوده  تدریجی  تکامل  این  اما  می گیرد.  فاصله 
به کارگیری دستان »مجنّب« در مکتب ابن کاتب در قالبی مستقل از 
چهارمایه اصلی و تحت عنوان »تجنیب« فقط نوعی خاص از تغییر 
شکل مایه های فرعی را معرفی کرده است. با استناد به تفسیر 
اوونِ رایت از این موضوع )برگرفته از کمال اداب الغناء( می توان 
تأثیر استفاده از پردۀ »مجنّب« بر اجناس سه گانه و تغییر شکل 

تتراکوردهای اصلی را به صورت ذیل متصور شد )تصویر10(:
 

تصویر 10ـ تغییر یافتن تتراکورد های متصل به نغمه دست باز از طریق 
پرده مجنّب.

رایت در ادامه می افزاید:
» به دلیل اینکه )2(  و )3( از تتراکورد زلزالی 

  و از طریق تعویض نت های اصلی قابل استخراج اند به نحوی 
که )2( و )3( مرتبط با محمول و مزموم نیز قابل تشخیص باشند، 
پس می توان نتیجه گرفت که با این تغییر )از طریق مجنّب( فقط در 

شکل )1(، نوع جدیدی از تتراکورد را پدید آورده اند« )همان(. 
براساس مدارک ذکرشده می توان به این نتیجه رسید که شرح 
قطعی شش قسم تتراکورد )مواجب شش گانه( از طریق سیم آزاد 
و به کارگیری دستان های مجنّب و زاید توسط صفی الدین یا صرفاً 
از مکاتب قدیم و مبتنی بر اصول نظری اقتباس شده است و یا اینکه 
مواجب شش گانه نتیجۀ تغییر و تحول همان مایه های چهارگانه 

)اصابع الاربع( ابن کاتب و ابن طحّان تا زمان ارموی بوده اند.

اهمیت اصطلاح طریق )راه( در مکتب 
قدیم عرب

در سیر تحول فن اجرای موسیقی به سیاق مکتب قدیم عرب، 
مفهوم واژۀ موسیقایی »طریق« کمتر از دیگر واژگان دچار تغییر 
و تحول شده و معنای بنیادی اش را تا دوران مکتب منتظمیه حفظ 
کرده است. معنای »طریق« را می توان روش اجرای موسیقی 
مبتنی بر انتخاب یکی از مایه های لحنی متعارف و نظم بخشیدن 
به نغمات آن در قالب یکی از الگوهای ضربی )ایقاعات( تعریف 
کرد )Neubauer, 1994, 390(. پیدایش این سنت را نیز می توان 
دانست  مرتبط  موصلی  اسحاق  ابراهیم/  مکتب  شکوفایی  با 
)390ـIbid,394(. البته اکِهارد نویباورِ از قول ابن خرداذبه، ادیب و 

موسیقی دان ایرانی تبار، ریشۀ واژۀ تخصصی طریق را برگرفته 
از موسیقی دربار ساسانی می داند )Ibid,376 ;388-389(. با وجود 
این، نویباورِ معتقد است که تعداد الحان هشت گانه مکتب موصلی 
از هشت مایۀ بیزانسی oktaechos اقتباس شده اند، اقسام ایقاع 
)هشت نوع مایۀ ضربی( ریشۀ عربی دارند و اسلوب طریق )راه( 
از موسیقی عصر ساسانی آمده است)Ibid(. ابوالفرج اصفهانی، 
این  بارها  مورخ و شاعر قرن چهارم هـ .ق در کتاب الاغانی 
اصطلاح را به کار برده است. گوناگونی طرق مربوط به تعداد 
تنوعات ضربی و  بدین سبب،  و  بوده است  ایقاعات  و  الحان 
مایگی، متناسب با تعداد الحان و ایقاعات در هر مکتبی ویژگی هایی 
یافته اند. تساوی تعداد الحان و ایقاعات شرط اصلی است: مایه 
لحنی 8 × 8 الگوی ضربی )مکتب موصلی(، 4×4 )مکتب ابن کاتب( 

و 6×6 )سنت متأخرین عرب(.
در  .ق،  هـ  نهم  قرن  اوایل  موسیقی دان  مراغه ای،  عبدالقادر 
رسالۀ شرح الادوار جامع تر از صفی الدین به مواجب شش گانه 
و طرق پرداخته است )مراغه ای،1370، 333 ـ 329(. با بررسی 
این رساله درمی یابیم که مواجب شش گانه مانند واژگان عربی 
مربوط الحان عربی دیگر طی قرون دچار تحول  شده و در زمان 
عبدالقادر )قرن نهم هـ .ق( ارتباط منطقی اش را با دستان های عود 
از دست داده و صرفاً به عنوان اصطلاحی قدیمی  به کار می رفته 

بازشناسی دو مثال قطعۀ عود در مکتب قدیم عرب
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است. همچنین ملاحظه می کنیم در جدولی که عبدالقادر در شرح 
ضرب مواجب شش گانه و ایقاعات ترسیم کرده، در مقابل واژگان 
عربی، عناوین مایه های متداول در مکتب منتظمیه )شدود/ بحور( 

0ـ33( 8 .    را آورده است )همان، 331

الگوهای ضربی قدیم عربی )ایقاعات(

تعیین  در  رکن  مهم ترین  عربی  قدیم  ضربی  الگوهای 
استخوان بندی لحن )ملودی( بوده اند. گوناگونی این الگوها )مشابه 
انواع عروض در شعر( در آغاز پیدایش مکتب موسیقی قدیم عرب 
نقش اصلی را ایفا می کردند، زیرا قبل از تدوین اصول تشخیص 
ساختارهای نغمگی لحن در مکتب موصلی، شاخص اصلی در تنوع 
لحون تنها در الگوهای ضربی خلاصه می شد. به قول ابن الطحّان، 
موسیقی دان دربار فاطمیه در مصر، تا قبل از شروع مکتب ابراهیم 
موصلی، گوناگونی این الگوها مشابه مفهوم »مایه های لحنی« 

  .)Neubauer, 1994, 378( بوده است )مُدهای ملودیک(
زیر  یک شامل  تند، هر  و  کُند  دو گروه  در  ایقاعات عربی 
مجموعۀ رَمل، ثقیل اول، ثقیل ثانی و هَزَج شناسایی می شده است 
)همان،390(. قدیم ترین تفسیر به جای مانده از ایقاعات عربی را 
می توان در تألیفات فارابی یافت. اسامی این الگوهای ضربی تا 
دورۀ منتظمیه محفوظ مانده و با تغییراتی در ساختار درونی 
آنها در کتاب الادوار و رساله شرفیه نقل شده است. نویباورِ در 
مقال های کوشیده است انواع ایقاعات متداول در مکتب قدیم عرب 
را در مقایسه با صور تغییریافته آنها در رسالات متأخر )رسالات 
 Neubauer,( مورد بررسی و تحلیل قرار دهد )مکتب منتظمیه
2009(. براساس این مقاله، تحول ایقاعات رَمَل و ثقیل اول را – 

که در بررسی دو نمونۀ مورد بحث حائز اهمیت اند - می توان به 
صورت زیر نشان داد )تصویر11(:

ارموی/ )صفی الدین  جدیدتر  و  قدیم  الگوهای  مقایسۀ  در 
قطب الدین شیرازی( به این نکته پی می بریم که ایقاعات رَمَل و ثقیل 
اول به لحاظ ساختار بنیادی چندان تغییری نکرده اند و تفاوت های 
آنها عمدتاً در نحوۀ تشریح و جزئیات چیدمان داخلی ضرب ها 
)نَقَرات( است. ملاحظه می کنیم که رَمَل در نظام قدیم دارای قالب 
3 ضربی       با سکوت روی ضرب سوم است، حال همین ایقاع 
در شیوۀ منتظمیه قالب دور 12 تایی )12 نَقَره( با چیدمان 4 ضرب 
به علاوۀ 2 ضرب دارد. تغییر در الگوی ثقیل اول پیچیده تر است، 
چنان که قالب 4 ضربی قدیم در گذر زمان به دور 16 تایی با 

تقسیمات 4+2+4+3+3 تبدیل شده است.
در ادامه، با استناد به مدارک ارائه شده می کوشیم دو نمونه 
»طریق« مذکور در کتاب الادوار و رسالۀ شرفیه را به شیوۀ 

آوانگاری امروزی نشان دهیم.

طریقۀ فی القدیم تعرف بمجنّب الرَمَل

الف. تحلیل ساختار ضربی
با توجه به عنوان اثر، الگوی ضربی بر ایقاع رمل منطبق است. 
در این مورد، گروه بندی اعداد مرتبط با نغمات در کتاب الادوار 
با تصویر آوانگاری در رسالۀ شرفیه مشابه است و ضرب رمل 
تشریحی صفی الدین را عیناً منعکس می کند. با استناد به نویباورِ 
که هر سبب )2( را معادل ضرب سیاه، و زمان هر واحد »سریع« 
)1( و »فاصله« )4( را معادل چنگ و سفید دانسته است، الگوی 

ضربی قطعۀ مذکور را بدین گونه در نظر می گیریم )تصویر12(:

تصویر11ـ تشریح ایقاع »رمل« و »ثقیل الاوّل«. 
)Neubauer, 2009( :مأخذ
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نمونۀ موجود در شرفیه در دور چهارم متفاوت است و الگو به 
شکل کامل استفاده شده )تصویر13(:    

 تصویر 13- ساختار ضربی دور آخر در شرفیه.

به منظور انطباق سیاق ابجدی با آوانگاری امروزی، نغمه 
»الف« را معادل سیم دست باز »بم« ساز عود )la(، و نغمات »ح«، 
»یح«، »کب« و »کط« را به ترتیب معادل دست باز سیم های مثلث 
)re(، مثنی )sol(، زیر)do( و حاد )fa( در نظر می گیریم. دیگر 
نغمات مستخرجه از دستان های عود نیز به همین منوال به بقیه 

نت ها نظیر می شوند )تصویر14(:
براساس این »بستر نغمگی« میتوان نغمه های »طریقه فی القدیم 
یعرف بمجنب الرمل« را استخراج کرده و در الگوی ضربی رمل 

بدینگونه نشان داد )تصویر15(:

ب. تحلیل ساختار لحن
ساختار مایگی این نمونه بدانگونه که در تألیف نغمات مشخص 
شده، با موجب سوم )ترکیب نغمات مجنّب با وسطای فرس ]زلزل[ 
منطبق است. براین مبنا، لحن در محدودۀ دو تتراکورد )ذی الربع( 
موازی متصل از نوع مشخص شده سیر میکند و در دور آخر، 
برمبنای کتاب الادوار بر روی نغمه »ح« )re(، و برمبنای رساله 
شرفیه بر روی نغمۀ »و«  ) do > ( به پایان می رسد )تصویر16(.

 در مورد ارتباط کلمۀ مجنّب )مذکور در عنوان اثر( با مایۀ 
مشخص شده می توان دو فرض را در نظر گرفت:

1. موجب سوم همان شکل تغییریافتۀ مایه »راست« به واسطۀ 
استفاده از دستان مجنب است که قبلاً در یکی از موارد قاعدۀ 
»تجنیب« ذکر کردیم )در ارتباط با موارد فرعی مایه های ابن کاتب(.

بدین ترتیب )تصویر17(:
 2. تشابه کلمۀ مجنب مذکور در عنوان این اثر با کاربرد دستان 
مجنب، اتفاقی است و هرگونه تلاش برای کشف علت این تشابه 

تصویر 14 ـ  بستر نغمگی حاصله از دستان های عود کامل.

تصویر 15 ـ آوا نگاری نمونه »طریقه فی القدیم تعرف بمجنّب الرَمَل«.

تصویر 16ـ ساختار مایگی نمونه »طریقه فی القدیم تعرف بمجنّب الرَمَل«.

تصویر 17ـ تغییر شکل یافتن تتراکورد »راست« بواسطه استفاده از دستان مجنّب.

بازشناسی دو مثال قطعۀ عود در مکتب قدیم عرب

تصویر 12ـ ساختار ضربی نمونه » طریقه فی القدیم تعرف بمجنّب الرَمَل«.
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نیر امری بیهوده خواهد بود.

طریقۀ فی القدیم ثقیل اول مطلق و 
هی تسعهًُْ ادوارٍ

الف. تحلیل ساختار ضربی
الگوی ضربی این نمونه در ادوار و شرفیه به غیر از دور پنجم 
مشابه است )هرچند که در درّۀ التاج، تفاوت هایی با نمونه های 
ادوار و شرفیه  در نغمات و اعداد ضرب دورهای پنجم، ششم، 
هفتم، هشتم و نهم دیده می شود(. در بررسی الگوی ضربی قطعه 
مورد بحث درمی یابیم که ساختار ویژه ایقاع » ثقیل اول« در شیوه 
مکتب منتظمیه فقط در دورهای اول، دوم، سوم، چهارم )سوم 
و چهارم تکرار دورهای اول و دوم است(، ششم و هفتم قابل 
تشخیص اند، و دورهای پنجم، هشتم و نهم در چیدمان ضربات 
تفاوت هایی کلی را با الگوی اصلی نشان می دهند )درنمونه موجود 
در شرفیه دور پنجم به الگوی اصلی نزدیک است(. برای روشن تر 
شدن موضوع، طرح کلی ضرب نمونه موجود در ادوار با معادل 
قرار دادن ضرب چنگ به جای عدد 1، ضرب سیاه به جای عدد 
2، ضرب سیاه نقطه دار به جای عدد 3، ضرب سفید به جای عدد 
4، و با در نظر گرفتن گروه بندی های ممکن به صورت زیر قابل 

تصور است )تصویر18(:
 

تصویر 18 ـ الگوی ضربی نمونه » طریقه فی القدیم ثقیل اول مطلق و هی 
تسعۀٌ ادوارٍٍ«.

دلیل تفاوت گروه بندی ضربی دورهای پنجم، هشتم و نهم 
این  دلیل  نمی توان  را  اعداد  نگارش  در  اشتباه  نیست.  روشن 
تفاوت دانست، زیرا هم در ادوار و هم در شرفیه تشابه اشتباه 
مشهود است. در واقع، باید عامل انعطاف پذیری نغمات و ضرب 
را دلیل اصلی این تغییرات تلقی کرد که در نمونه های موجود به 
شکل واریاسیون های ضربی و فقط در برخی از دورها آشکار 
می شود. با بررسی دقیق تر گروه بندی دورهای پنجم، هشتم و نهم 
به الگویی نزدیک به شکل قدیم ثقیل اول می رسیم که به تعبیری 
قابل تعمیم به کل اثر و در حکم ضرب بنیادین است. بدین سان، 
الگوی ضربی متداول در دوران منتظمیه تنها در قالب تغییرات در 
چیدمان درونی الگوی قدیم ثقیل اول در این قطعه ظاهر می شود 

)تصویر19(:
در بررسی نمونه مشابه در درّه التاج نیز درمی یابیم که الگوی 
ضربی متأخر انعطاف بیشتری در روند کلی اثر یافته و نظم 
آن در ساختار ضربی همه دورها رعایت شده است. بنابراین، 
می توان این فرض را پذیرفت که الگوی قدیم ثقیل اول در زمان 
صفی الدین حضوری پنهان داشته است به گونه ای که الگوی قدیم 

در شیوه شمارش کلی ضرب در حکم قالب اصلی ظاهر شده، 
حال آنکه الگوی جدیدتر به شکل واریاسیون در ضرب خودنمایی 
کرده است. اهمیت یکسان هر دو الگو را هم می توان متصور شد 
که نوعی همزمانی در اجرای دو الگو9 به وجود می آورد. در این 
مرحله با نظیر کردن نغمات به ضرب های مشخص شده می توان 
آوانگاری نمونه مورد بحث را به شکل روبه رو در نظر گرفت 

)تصویر20(:

تصویر 20 ـ آوانگاری نمونه »طریقه فی القدیم ثقیل اول مطلق«.

ب. تحلیل ساختار لحن
صفی الدین در شرفیه اشاره ای مختصر به مایه این قطعه کرده 
و موجب دوم ـ یکی از مواجب شش گانه، ترکیبی از دستان های 
مجنّب و وسطی قدیم – را مایه لحن دانسته است )ارموی، 1986، 
202(.  ساختار کلی نغمات نیز مؤید این توضیح است، چنان که 
می توان ساختار مایگی این اثر را متشکل از دو تتراکورد موازی 

متصل از نوع موجب دوم دانست )تصویر21(:

تصویر 19 ـ تشابه الگوی ضربی دورهای پنجم، هشتم و نهم » طریقه فی 
القدیم ثقیل اول مطلق و هی تسعـۀٌ ادوارٍٍ« با الگوی قدیم.
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تصویر 21 ـ  ساختار مایگی نمونه » طریقه فی القدیم ثقیل اول مطلق«.

 نکته جالب آنکه خود مؤلف اشاره ای به مایه »حسینی« ندارد 
که این خود گواهی بر وفاداری صفی الدین در بازگو کردن اصول 

و واژگان مکتب قدیم تر است.  
بین اصطلاح »مطلق« و ساختار مایگی اثر طبق تعاریف به عمل 
آمده نمی توان ارتباطی یافت. در بررسی روند لحن در دور پنجم 
و هشتم متوجه اشاره ای گذرا به نغمه »یج« می شویم که به نغمات 
اصلی تتراکورد ]یه یب ی ح[ متعلق نبوده است و ترکیب آن با 
نغمه »یب« و مطلق سیم مثلث )ح( لحن را اندکی تغییر می دهد و 

تصویر 22 ـ تتر اکورد کرُماتیک.

نوعی تتراکورد کروماتیک 10 را تداعی می کند. چه بسا این اشاره ی 
گذرا تأییدی بر کاربرد این نوع نادر تتراکورد در مکاتب مبتنی 
بر عمل می بوده و قسم »معلق« معرفی شده توسط ابن کاتب را 

مرتبط می کرده است )Wright, 2005, 264( )تصویر22(:
 در نمونه موجود در درّه التاج علاوه بر تغییراتی که در نغمات 
و ضرب دورها مشاهده می شود، با حذف نغمه »یج« چرخش 
نغمات در طول اثر فقط در دو تتراکورد موازی اصلی صورت 

می گیرد.   

که  عود  ساز  برای  آوانگاری  قطعه  نمونه  دو  بررسی  در 
صفی الدین در کتاب ادوار و رساله شرفیه آورده است، و با توجه 
به اصطلاحات و مفاهیم خاص مذکور در عناوین این دو اثر، 
می توان منشاء آنها را با مکاتب قدیم محلی )منطقه عراق( مرتبط 
دانست. در این بررسی روشن می شود که ارتباط منطقی عناوین با 
ماهیت اثر که در ابتدای پیدایش این گونه آثار همانا مشخص سازی 
لحن )مایه/مُد( و الگوی ضربی )ایقاع( مربوط به اثر بوده، در گذر 
زمان دستخوش تحول گردیده است و نتیجتاً ذکر مفاهیم »مطلق« 
و »مجنب« در عناوین اهمیت اولیه اش را از دست داده و صرفاً به 

صورت اسمی متصل به اثر باقی مانده است.
به رغم تشابه این عناوین با واژگان مصطلح در مکتب ابن کاتب 
)در عراق( و ابن الطحّان )در مصر(، انطباق دقیق و قطعی الگوهای 
مایگی و ضربی شناسایی شده در این دو اثر با مفهوم بنیادی 
اصطلاحات موجود در اسامی مربوط به شیوه مکاتب قدیمی 

نامبرده امکان پذیر نیست.
اسناد و مکتوبات تخصصی در این باره از قرن ششم هـ .ق 

برجای نمانده تا از این طریق بتوان از سیر تحول نظام قدیم تا 
شروع مکتب منتظمیه )قرن هفتم( آگاهی یافت. بنابراین، صرفاً 
برمبنای فرضیات می توان دو نمونه موجود را نتیجه این تحول 
دانست. بر همین مبنا مواجب شش گانه و ایقاعات عربی شناخته 
شده در مکتب منتظمیه را نیز می توان صورت تحول یافته یا 
مدوّن مایه های قدیم مکاتب مبتنی بر عمل قرن پنجم تلقی کرد. 
همچنین می توان اهمیت یافتن دستان مجنب را از عوامل مؤثر در 
این تحول شمرد. علاوه بر این، باید ماهیت قدیم این آثار را تنها 
در تشابه عناوین این دو نمونه با واژگان قدیم، و ساختارهای 
مایگی و ضربی قابل تشخیص را مستقل از عناوین توضیح داد. 
طریقه معروف به »ثقیل اول« و »مطلق« را در درّۀ التاج )قطب الدین 
مراغه ای(  )عبدالقادر  ادوار  شرح  در  و  تغییراتی،  با  شیرازی( 
برگرفته از نمونه موجود در رساله شرفیه بازمی یابیم. توجه 
این نمونه، بویژه توضیحات  خاص قطب الدین و عبدالقادر به 
جانبی عبدالقادر درباره طُرُق قدیم مؤید اهمیت این سنت دیرین 

و حتی دلیلی است بر تداوم کاربرد آن تا قرن نهم.

نتیجه

پی نوشت ها

1 چنانچه در نمونه های آوازی، اشاره ای آشناتر به مایه لحن از قبیل 
نوروز و گوشت گردیده است.

2 Owen Wright.

3 منظور روش قدیمی مرسوم در مکاتب قدیمی مبتنی بر عمل است که 
نامگذاری الحان )مایه ها( را از طریق وضعیت قرارگیری انگشت های دست 

چپ بر روی دستان های عود ممکن می ساختند.
4 نمایش مواجب شش گانه از طریق سیم مثنی عود )با در نظر داشتن 

بازشناسی دو مثال قطعۀ عود در مکتب قدیم عرب

سپاسگزاری
بدینوسیله از کمک های آقایان: دکتر اکهارد نویباور، رویین پاکباز، 
دکتر هومان اسدی، پاشا دارابی، علی ربیع و میلاد درویش قانع 

تشکر و قدردانی می گردد.
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سیم »حادّ«، سوّم از پائین(، به دلیل محوریت این سیم در محدودۀ میانی 
در نظر گرفته شده.

5 Eckhard Neubauer.

6 در نظر گرفتن ترکیبات سه قسم فاصله: ب )بقیه/نیم پرده(، ج )کمتر از 
یک پرده، بیشتر از نیم پرده(، ط )طنینی/ تمام پرده(.

7 Prototype.

8  جست و جوی ارتباط ساختارهای درونی مایه های متداول در مکتب 
منتظمیه با مایه های قدیم عربی کاری دشوار و حتی بیهوده می نماید، زیرا 

تاکنون مدارکی برای بررسی روند این دگردیسی به دست نیامده است.
9 Polyrythm.

10 تتراکورد )جنس( کروماتیک در میان اقسام ملایمت معرفی شده 
توسط صفی الدین یافت نمی شود و تنها در بخش نظری رساله شرفیه و 
در تشریح انواع اجناس ذکر شده است. معرفی این نوع تتراکورد در کنار 
دیگر تتراکوردهای مستعمل همواره توسط دیگر دانشمندان اسکولاستیک 
)فارابی، ابنسینا( و نیز اهل عمل )اسحاق موصلی، ابن کاتب( با شک و 

احتیاط بوده است. 
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