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ریتم چندزمانه در موسیقی ایرانی ـ عربی ـ ترکی

مقدمه
بحث درباره ی تفاوت میان نظام ریتمیک موسیقی غربی و موسیقی های موسوم به »شرقی« )خاورمیانه 
و نزدیک( سابقه ای طولانی دارد. هرچند از مدت ها پیش در ایران، برای تبیین ویژگی های ریتمیکِ 
موسیقی کلاسیک ایرانی، به اصولِ میزان بندیِ موسیقیِ اروپایی تأسی می شود و نوشته های نظری 
اغلب درباره ی نظامِ ریتمیکِ موسیقیِ ایرانی سکوت می کنند و تلویحاً استفاده از مفهوم میزان بندی 
به شیوه ی اروپایی برای درکِ وزن در این موسیقی را بدیهی می شمرند، مطالعه ی دقیق ریتم در موسیقی 
ایرانی نشان می دهد که، علی رغم فاصله گرفتنِ آن از نظام کهن، ویژگی های آن را می توان همچنان 
به این نظامِ قدیمی که امروزه هنوز در موسیقی های عربی، ترکی و تاجیکی زنده است نسبت داد.

اما این ویژگی ها کدام اند و چگونه می توان آنها را تشریح کرد؟ مهم ترین و رایج ترین تعبیری 
که از ویژگیِ ریتمِ »شرقی« و اختلاف آن با ریتم های موسیقیِ غربی شده بحثی است که، چندین 
با مطرح کردنِ دو مفهومِ »بخش پذیری« )divisive( و »جمع پذیری«  دهه ی پیش، کورت زاکس 
)additive(، به ترتیب، برای نظام ریتمیکِ موسیقی های غربی و شرقی )خاورمیانه و نزدیک( پیش 
کشید؛ مفاهیمی که هنوز هم، حتی توسط نظریه پردازانی که برای تبیین تفاوت نظام های ریتمیک 

در این دو فرهنگِ موسیقایی رویکردهای تازه تر و مناسب تری اتخاذ کرده اند به کار برده می شود.
من در این مقاله، با تکیه بر نظریه های ریتمیکِ متأخرتری که اساساً در ادبیات قوم موسیقی شناسیِ 
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فرانسوی زبانان ظاهر شده و بر مفاهیمِ »تک زمانگی« )isochronie( و »دوزمانگی« )bichronie( یا 
»چندزمانگی« )hétérochronie( استوار است، قصد دارم نشان دهم که رویکرد زاکس و مفاهیم 
»بخش پذیری« و »جمع پذیری«ِ او، هرچند کاملاً از برخی واقعیت های ریتمیکِ این دونظام دور 
نیستند، نارسا و مشکل سازند و بهتر است، به نفع مفاهیمِ دقیق تر و روشن ترِ فوق الذکر، کنار گذاشته 
شوند. درضمن، می خواهم نشان دهم که موسیقی ایرانی هنوز از نظامِ ریتمیکی برخوردار است 
که می توان آن را »دوزمانه« )bichrone( یا حتی »سه زمانه« )trichrone( دانست و، به این ترتیب، 
هنوز پیوند خود را با نظریه ی ریتمیکِ مندرج در رساله ها و کتب موسیقیِ کهن حفظ کرده است.

1. زاکس و ریتم های »بخش پذیر« و »جمع پذیر«ِ او
کورت زاکس در کتاب ریتم و تمپو )Sachs 1953: 24-26, 90-95(1 میان نظامِ ریتمیکِ موسیقی 
غربی و نظامِ ریتمیکِ موسیقی های خاورمیانه و نزدیک تمایزی قائل می شود که تا امروز بارها و 
بارها تکرار شده و به نظر می آید تقریباً همواره از سوی موسیقی شناسانِ دیگر پذیرفته شده است. 
در این کتاب، او پس از ارائه ی چند مثالِ کوتاه از آثارِ آهنگسازانِ اروپایی )بتهوون، شوبرت، باخ 
با نظامِ وزنیِ  با نظامِ میزان بندیِ غربی درک کرد و هم  و برامس( که می توان ریتم آنها را، هم 
یونانی )به صورتِ داکتیلیک، اَدُنیک یا آناپِستیک(، نتیجه می گیرد که، علی رغم امکانِ چنین تعبیرِ 
دوگانه ای، این دو رویکرد اساساً با هم تفاوت دارند )ibid.: 23-24؛ زاکس 1392: 50(. در نظر او، 
که همچون دیگرمحققینِ وابسته به جریان موسیقی شناسیِ تطبیقیِ ابتدای قرن بیستم دغدغه ی یافتنِ 
خاستگاه های طبیعیِ پدیده های موسیقایی را دارد، اصول ریتمیکِ موسیقیِ غربی بیشتر با »گام« یا 

»قدم«ِ انسانی و اصول ریتمیکِ موسیقیِ »شرقی« با »تنفس« مرتبط است. می نویسد:
شــکلِ »گام واره«ی )striding form( ریتم را می توان »بخش پذیــر« نامید. گام، بنا به تعریفِ 
فرهنگ بین المللیِ وبســتر، »یک کنشِ انتقالی ـ حرکتی است که ]...[ زمانی کامل می شود که 
]...[ پاها به وضعیتِ نسبیِ ابتداییِ خود بازگردند«. بنابراین، گام مفهومی است که پیش از آنکه 
ما آن را به دو جزء یا مرحله ی هم اندازه ی تشکیل دهند ه اش، حرکت پای چپ و حرکت پای 
راســت، تقسیم کنیم وجود دارد. به همین شکل، همتای موسیقایی اش، 2/4، نیز همچون یک 
الگــوی بنیادی وجود دارد، پیش از آنکه مــا آن را به دو مرحله یا ضربِ مؤکد و کمترمؤکد، 
چنانکه معمولاً حرکت دســتِ رهبر ارکستر را به این شکل می نامیم، تقسیم کنیم. )ibid.: 24؛ 

همان، تأکید از من است(

»جمع پذیر«شان  و  می داند  ناهم شکل  عناصرِ  دارای  را  آنها  که  شرقی،  ریتم های  درباره ی  سپس 
می نامد )ibid.: 25(، می نویسد:

1.  ترجمه ی بخشــی از مطالبی کــه زاکس در آنها از دو مفهومِ »بخش پذیری« و »جمع پذیری« ســخن گفته در فصلنامه ی 
موســیقی ماهور، شــماره ی 60 آمده است. از آنجا که در این نوشــته به بخش های ترجمه نشده ی این کتاب هم ارجاع داده 
می شــود، من قسمت های چاپ شده را هم، به خاطر حفظِ یکدســتیِ متن، دوباره ترجمه کرده ام، اما در پرانتز به هر دو متنِ 

اصلی و ترجمه شده ارجاع داده ام.
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]...[ این مجموعه ی عناصرِ ناهم شکل نمی تواند »گام« نامیده شود. معادلِ فیزیولژُیکِ آن بیشترْ 
تنش و آرامش اســت که ما در دم و بازدم تجربــه می کنیم ــ یک حرکتِ عقب ـ جلو که در 

شرایطِ معمولْ منظم، اما به سختی هم اندازه  است. ).ibid؛ همان: 51، تأکید از من است(

اکنون ببینیم او دقیقاً چگونه این دو رویکردِ پایه ای به ریتم را، که از نظر فیزیولژُیک یکی با »گام« یا 
»قدم« معادل است و دیگری با »تنفس« یا »دم و بازدم«، تعریف و از هم متمایز می کند. 

در چند جای مختلف از کتاب، زاکس  کوشیده است ایده ی خود را درباره ی این دو نوع ریتم 
ـ گویی که فهمِ آن دشواریِ  روشن کند؛ شاید کمتر درباره ی ریتم های »بخش پذیر«ِ موسیقیِ غربی ـ

کمتری دارد و توضیح کمتری می طلبد ــ تا ریتم های »جمع پذیر«ِ موسیقیِ شرقی. او می نویسد:
ریتمِ غربیِ نوع نمون، چنانکه ما آن را می فهمیم، ضرب پذیر یا بخش پذیر است: یک میزانِ 4/4 
می تواند، و چنین نیز هســت، به دو سفید، چهار سیاه، هشت چنگ و غیره تقسیم شود؛ یک 
میزانِ 6/8 دوبار 3/8 اســت و یک میزانِ 9/8 ســه بار 3/8، با تأکیدِ اصلی روی اولین ضرب و 
تأکیدهای ملایم تر روی ضرب های چهارم و هفتم. و این حتی اگر سکوت یا امتدادِ نتی با خط 
اتحاد در جایی قرار گیرد که باید در آنجا تأکیدِ وقفه ی تقسیم کننده ])مثلاً اولین ضرب میزان([ 

)ibid.: 90-91( .وجود داشته باشد صادق است

زاکس تقریباً در همه ی موارد اگر از ریتمِ غربی یا »بخش پذیر« سخن می گوید، برای آن است که 
ویژگی های نقطه ی مقابل آن، یعنی ریتمِ »جمع پذیر« را، با وضوحِ بیشتری نشان دهد. در همین جا 

نیز که از ریتم غربی صحبت کرده است، بلافاصله بعد چنین می نویسد:
بیشترِ الگوهای شرقی ــ مگر اینکه از غرب تأثیر گرفته باشند ــ غیرقابل تقسیم و بنابراین 

بخش ناپذیرند.
یک الگوی شــرقی می تواند 4/4 یا 8/8 باشد ]...[ اما هشت حاصل ضربِ چهارها یا دوها 
نخواهد بود؛ برعکس، همچون حاصل جمعِ سه و سه و دو یا، با مرتبط کردنِ دو عضوِ آخر به 
)ibid. 91( .)2+3(+3 ]هم، سه و پنج ظاهر خواهد شد؛ یعنی ]از راست به چپ، در همه ی موارد

در جای دیگر، قبل از این، باز در تشریح ریتم جمع پذیر چنین آورده است:
در کنار ریتمِ بخش پذیر ]...[، یامبها، داکتیلها و آناپِســت ها ])الگوهای وزنیِ یونانی، متکی 
بر ترتیبِ کشــش های مختلف: یامب = ک )کوتاه( ب )بلند(؛ داکتیل = ب ک ک و آناپســت 
= ک ک ب([ نگــرشِ متفاوتی از ریتم ارائه می دهند. تنــاوبِ منظمی که چنین الگوهایی بر 
آن اســتوار است کششی نیســت که قابل تقسیم به اجزای مساوی باشــد، بلکه بیشترْ نوعی 
گروه بندی )در شــعر: رکن( است که از عناصرِ بلندتر و کوتاه تر )در شعر: هجا( تشکیل شده 
اســت؛ مثل واحدهای 2+1 یا 3+3+2 یا هر ترتیبِ دیگــری از کوتاه ها و بلندها. این ریتم ها 
»جمع پذیر«نــد. در نتیجه، ضدضرب های مُخِل، خطوط اتحاد و ســکوت هایی که در جاهای 
تأکید قرار می گیرند، در اصل، پذیرفتنی نیستند و هویت الگوی جمع پذیر را مخدوش می کنند. 

)ibid.: 25؛ همان: 51، تأکید از من است(
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سپس، به عنوان جمع بندی، می افزاید:
 )regulative( ریتمِ بخش پذیر نشــان می دهد که اجزا چگونه باید مرتب شوند؛ پس قاعده ساز
اســت. ریتم جمع پذیر نشــان می دهد که اجزا عملاً چگونه مرتب شــده اند؛ پس ترکیب ساز 

)configurative( است. ).ibid، همان(

اما چه چیزی می توان از این تعاریف دریافت؟ در وهله ی اول به نظر می رسد آنچه مبنای تعبیرِ 
زاکس از اختلافِ میانِ این دو ریتم را تشکیل می دهد واقعیتِ نامساوی بودنِ اجزای یکی از آنها 
به عبارت دیگر،  برابریِ اجزای دیگری )ریتمِ تقسیم پذیر( است.  با  )ریتمِ جمع پذیر( در مقایسه 
زاکس معتقد است که واحدهای بزرگ ترِ ریتمِ دوم را )که همان »میزان«ِ اروپاپی  است( می توان 
به اجزای مساوی تقسیم کرد، اما واحدهای بزرگ ترِ ریتمِ اول را )که همان دور ایقاعی  است( 
نمی توان )نک. نقل قولِ بالا درباره ی ریتمِ شرقی: »تناوب منظمی که چنین الگوهایی بر آن استوار 
است کششی نیست که قابل تقسیم به اجزای مساوی باشد«(. این برداشت را در معادل کردنِ ریتمِ 
بخش پذیر با »گام« یا »قدم«ِ انسان، با دو جزء مساوی )حرکت پاهای راست و چپ( و معادل کردنِ 
نامساوی )دم و بازدم( به خوبی می توان دید )نک.  انسان، با دو جزءِ  با »تنفس«ِ  ریتمِ جمع پذیر 
تأکیدِ او بر هم اندازه بودن یا نبودنِ اجزاء در دو نقل قولِ اول(. یک میزانِ 3/4 می تواند به سه ضربِ 
مساوی با ارزشِ 1/4 تقسیم شود و یک میزان 6/8 به دو ضربِ مساوی با ارزشِ 3/8. اما واقعیتِ 
یک دورِ 5/4 از موسیقیِ شرقی نشان می دهد که این دور قابل تقسیم به پنج ضربِ مساوی با ارزشِ 
1/4 نیست، بلکه باید آن را حاصل جمعِ یک 3/4 و یک 2/4 دانست. همچنین یک دورِ 8/8 از 
این موسیقی نه حاصلِ هشت برابرکردنِ یک ضربِ مساوی با ارزشِ 1/8، بلکه حاصل جمعِ یک 

2/4 با دو 3/4 است. 
به نظر نمی آید نظر زاکس درباره ی ریتمِ غربی یا بخش پذیر مشکل برانگیز باشد، اما سؤالی که 
در اینجا مطرح می شود این است که او بر چه اساسی یک واحدِ ریتمِ موسوم به »شرقی«، یعنی یک 
دور را ــ مثلاً همان دور 5/4 را ــ قابل تقسیم به اجزای مساوی ــ یعنی پنج ضربِ مساوی ــ 
نمی داند؛ حال آنکه، خواهیم دید، تمام رساله ها و کتب قدیمِ همین موسیقیِ شرقی قائل به چنین 
تقسیم پذیری ای بوده اند و ارزشِ زمانیِ ادوار را با تعداد واحدهای کوچکِ مساوی )مثل 16ضربی 
و غیره( تعیین می کرده اند. با توجه به نقل قول های بالا، به نظر می رسد سه عامل در این اظهار نظر 

دخیل بوده باشد:
1. تأکید )اکَسان(: روشن است که زاکس محل تأکیدها در داخلِ واحدِ بزرگ ترِ ریتمِ غربی 
)میزان( را هیچ گاه در جایی نمی بیند که موجب یک تقسیم بندیِ نامساوی شود. مثلاً در یک میزانِ 
3/4، تأکید بر ضربِ نخست است، به گونه ای که میزان به شکل 1-1-1 )زیرخط نشان دهنده ی تأکید 
است( تقسیم می شود، و نه مثلاً بر ضرب های اول و دوم؛ چیزی که می توانست میزان را به شکلِ 
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نامساویِ 1+2 تقسیم کند. به همین ترتیب، در 9/8، تأکید اصلی بر ضرب اول و تأکیدهای فرعی 
بر ضرب های چهارم و هفتم است، به طوری که باز میزان به شکل متعادلِ 1 2 3 – 4 5 6 – 7 8 9 
تقسیم می شود، نه مثلاً )اگر تأکیدهای اصلی و فرعی روی ضرب های اول و پنجم و هشتم بود( 

به شکلِ نامتعادلِ 1 2 3 4 – 5 6 7 – 8 9؛ چیزی که میزان را به شکلِ 4+3+2 در می آورد. 
برعکس، در ریتم های شرقی، تأکیدها در جاهایی قرار می گیرند که تقسیماتِ درونیِ واحدِ 

بزرگ تر )دور( را نامتعادل یا نامساوی می کنند. زاکس به صراحت می نویسد:
ریتمِ جمع پذیر لزوماً دو جنبه دارد: هم متریک اســت و هــم تأکیدی )accentual(. این ریتم 
متکی است بر تمایزِ میان دو عضوی که یک الگو را تشکیل می دهند، چه آنها حاوی یک واحدِ 
زمانی باشــند چه حاویِ دو، سه، چهار یا پنج واحد؛ و برای متمایزکردنِ این دو عضو نیاز به 

)ibid.: 93( .تأکید هست

بنابراین، روشن است که برای زاکس هر دور ایقاعی )الگو( از دو عضوِ با اندازه ی نابرابر تشکیل 
شده است که با ترتیبِ معینی کنارِ هم چیده شده اند و اینکه چگونه اندازه ی این اعضا )یکی 3، 
است.  تأکید  نیازمندِ  داده می شوند  یکی 5، دیگری 2( تشخیص  یکی 4 دیگری 3؛  دیگری 2؛ 
به شکلِ 2+3+3  را  هشت ضربی  مثلاً  دورِ  یک  درونِ  که ضرب های  تأکیدهاست  جای  درواقع، 
دسته بندی یا گروه بندی می کند. به همین دلیل، تقسیمِ مثلاً چنین الگو یا دوری به هشت ضربِ 

مساوی متباین با طبیعتِ واقعیِ آن خواهد بود.
2. ترکیب یا پیکربندی: در نقل قولِ بالا، جنبه ی متریکِ ریتمِ جمع پذیر باید براساسِ تعریفِ 
خودِ زاکس از »متریک« درک شود. برای زاکس، جنبه ی متریکِ یک ریتم به تفاوتِ کمّیِ کشش ها 
)کوتاه ـ بلندبودنِ آنها( مربوط می شود، در صورتی که جنبه ی تأکیدیِ )accentual( آن به تفاوتِ 
کیفی میان اجزاء، که بود یا نبودِ تأکیدْ آن را تأمین می کند، وابسته است )ibid.: 26-28؛ همان: 52-
54(. بنابراین، در این نقل قول، با ذکر اینکه ریتمِ جمع پذیر جنبه ی متریک دارد، یک بارِ دیگر بر 

نامساوی بودنِ اجزای این ریتم صحه گذاشته می شود. 
اما اینکه ریتمِ مورد نظر متریک است با یک اظهار نظرِ دیگر تکمیل می شود که قصد دارد 
نشان دهد واحدهای بزرگ تر یا الگوهای این نوع ریتم )همان ادوار( نه تنها از اجزایی با کشش های 
متفاوت در درونِ خود استفاده می کنند، بلکه ترتیب و محلِ این اجزا را نیز از پیش تعیین می کنند. 
چنانکه در بالا آمد، از نظر زاکس، ریتمِ جمع پذیر »ترکیب ساز« است و اجزای آن از قبل به طور 
تغییرناپذیری چیده شده اند. درحقیقت، ریتمِ جمع پذیر یک فرمول است که عیناً متحقق و تکرار 
می شود، به  طوری که هرگونه خلل واردآوردن به آن، با ضدضرب و سکته )سنکُپ( و امثال آن، 
به هویتِ آن لطمه وارد می کند )»ضدضرب های مُخِل، خطوط اتحاد و سکوت هایی که در جاهای 
تأکید قرار می گیرند، در اصل، پذیرفتنی نیستند و هویت الگوی جمع پذیر را مخدوش می کنند«(. 
این در حالی است که در ریتمِ تقسیم پذیر »حتی اگر سکوت یا امتدادِ نتی با خط اتحاد در جایی 
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قرار گیرد که باید در آنجا تأکیدِ وقفه ی تقسیم کننده وجود داشته باشد« )نک. بالا(، یعنی در مواردِ 
سکته و مشابه آن، جای تأکید تغییر نمی کند؛ چراکه تأکید و جای آن به صورت بالقوه وجود دارد و 
لزوماً مثل یک فرمول متحقق نمی شود. یک بار دیگر، و این بار با مطرح شدنِ طبیعتِ سفت وسخت 

و تخطی ناپذیرِ پیکربندیِ ریتمِ جمع پذیر، قابلیتِ تقسیمِ آن به اجزای مساوی انکار می شود.
3. لایه های مختلف تقسیم ضرب: عامل دیگری که در تقسیم ناپذیردانستنِ ریتمِ شرقی از سوی 
زاکس دخیل بوده و بدون توجه به آن نمی توان رویکرد زاکس را به درستی درک کرد مسئله ی 
لایه ها یا سطوحِ مختلفِ تقسیماتِ ریتمیک است. هرچند در هیچ جا زاکس این را به صراحت نگفته 
است، اما باید مسئله ی بخش پذیر یا بخش ناپذیربودنِ ریتم ها از نظرِ او را فقط در یک لایه یا یک 
سطحِ بلافاصله پایین تر از سطحِ واحدِ بزرگ تر )میزان یا دور( در نظر گرفت. در ریتمِ جمع پذیر 
)بنابراین، بخش ناپذیر(، این سطحِ بلافاصله پایین تر از سطحِ الگو یا دورِ ریتمیک، به دلیلِ جای 
تأکیدها که منجر به شکل گیریِ فرمول ها و پیکربندی ها می شود، فاقد اجزای مساوی است )3+2+3 
یا 2+1 و غیره(. اما اگر تقسیم  را در یک لایه پایین تر، یعنی قلمروی واحدهای کوچک ترِ مستقل از 
تأکید و پیکربندی، ادامه دهیم، تردیدی نیست که می توان همه ی ریتم های به زعمِ زاکس جمع پذیر 
و بخش ناپذیر را به اجزای مساوی تقسیم کرد: یک 5/4 در لایه ی اول به اجزای نامساویِ 2+3 
تقسیم می شود و در لایه ی دوم به پنج جزء مساویِ 1+1+1+1+1. همچنین یک 8/8 در لایه ی 
اول می تواند 3+3+2 باشد، اما در لایه ی دوم 1+1+1+1+1+1+1+1. این در حالی است که ریتمِ 
بخش پذیر در همه ی لایه ها به صورت مساوی تقسیم می شود: یک 4/4 در سطح اول به صورت 
چهار سیاه و در سطحِ دوم به صورت هشت چنگ؛ و یک 9/8 در لایه ی اول به صورتِ سه سیاهِ 

نقطه دار )سه بار 3/8، به قولِ زاکس( و در لایه یا سطحِ دوم به صورتِ 9 چنگ.
این را هم بگوییم که به هیچ رو نمی توان منکر وجودِ این لایه ی دوم در ریتمِ شرقی شد یا، به 
عبارت دیگر، اجزای مثلاً سه ضربی و دوضربیِ ریتم های شرقی را خِشتِ تقسیم ناپذیرِ واحدی 
تصور کرد. تمام نوشته های نظریِ حوزه ی ایرانی ـ عربی ـ ترکی از آثار فارابی گرفته تا نوشته های 
متأخرتر، نه تنها قائل به »ادراج«2 یا خردکردنِ این اجزا )قابل مقایسه با مُنِیاژ در اصطلاحِ فرانسوی( 
بوده اند )نک. ازجمله، فارابی 1375: 498؛ 1383: 34(، بلکه همه ی آنها، در تبیین اصول ریتمیک، 

از کوتاه ترین کششِ محسوس یا همان کرُنسُ پرُتسُِ یونانی )ساوا 1382: 69( آغاز  کرده اند.
اکنون می توان دانست که چرا زاکس ریتمِ شرقی را بخش پذیر نمی داند و آن را با مفهومِ دیگری، 
یعنی جمع پذیری، تبیین می کند. درواقع، از نظرِ او، ریتمِ غربیْ بخش پذیر به اجزای مساوی در لایه ی 
بلافاصله پایین تر از میزان ــ که موجودیتِ آن توسط جای بالقوه ی تأکید )چه متحقق شود چه 
ـ است. ریتمِ شرقی در لایه ی بلافاصله پایین تر  نشود( روی این ضرب های مساوی تعیین می شود ـ

2. ظاهراً معنی »ادراج« در مکتب اسکولاستیک درست عکسِ معنی آن در نوشته های مکتب منتظمیه است.
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از دور ــ که موجودیتِ آن توسط پیکربندیِ معینِ ناشی از تأکیدهای با فاصله های نامساوی از 
ـ بخش پذیر به اجزای مساوی نیست، هرچند در لایه ی پایین تر چنین هست. یکدیگر تعیین می شود ـ

تأملی بر دیدگاه زاکس
نخستین مسئله ای که درباره ی رویکرد زاکس و شیوه ی او برای تبیینِ تمایزِ میان این دو نوع ریتم 
مطرح می شود این است که به نظر می رسد خودِ او چندان اطمینان کاملی از آنچه ما آن را مبنای 
تعبیر او از این تمایز دانسته ایم، یعنی هم اندازه بودن یا نبودنِ اجزای این ریتم ها ــ که البته، چنانکه 
نشان دادیم، در بسیاری از تعاریفی که او از آنها ارائه می دهد تکرار شده است ــ ندارد. حداقل 
تقریباً  غیبتِ  ]مسئله[  »این  می نویسد:  که  آنجا  می کند،  را ظاهر  این عدم اطمینان  او  در یک جا 
کاملِ ریتم های بخش پذیر و، به  درجاتِ بیشتر، ریتم های »گام واره«ی مساوی تقسیم شده در خاور 
میانه و نزدیک را توضیح می دهد« )Sachs 1953: 92(. همین ثابت می کند که برای او ریتم های 
ـ که غیبتِ آنها در موسیقی خاورمیانه و نزدیک البته چشمگیرتر است )»درجات  مساوی تقسیم شده ـ
بیشتری« دارد( ــ فقط نوعی از ریتم های بخش پذیر به حساب می آیند؛ چیزی که همه ی نظریه ی 
او را ممکن است دچار ابهامِ کامل کند. درواقع، اگر شرطِ مساوی بودنِ اجزاء را از تعاریفِ زاکس 
حذف کنیم، هیچ چیز نمی تواند مانع از آن شود که ریتم های شرقی را نیز، حتی در نخستین لایه 

بلافاصله پایین تر از دور، بخش پذیر، اما به اندازه های نامساویِ 2 و 3 ضربی و غیره، تلقی کنیم. 
نکته ی دیگری که در این نقل قول و آنچه پیش از این نیز از وی نقل کردیم وجود دارد این 
است که او همه ی ریتم های شرقی را بخش ناپذیر نمی داند. در اینجا او از »غیبت تقریباً کامل«ِ 
ریتم های بخش پذیر در این موسیقی سخن می گوید و جای دیگر )ibid.: 91( تصریح کرده است 
که »بیشترِ الگوهای شرقی ــ مگر اینکه از غرب تأثیر گرفته باشند ــ غیرقابل تقسیم و بنابراین 
بخش ناپذیرند«. البته او در هیچ جا روشن نکرده است که کدام یک از ریتم های شرقی از غرب تأثیر 
گرفته اند و کدام یک باعث می شوند غیبتِ ریتم های بخش پذیر در این موسیقی نه کامل، بلکه »تقریباً 
کامل« باشد، اما آیا نباید تصور کرد که منظور او از این گونه ریتم ها همان هایی اند که می توان آنها را 
به اجزای مساوی تقسیم کرد و تعدادشان در این موسیقیِ موسوم به »شرقی« کم هم نیست؟ احتمالِ 
درستیِ این تصور موقعی افزایش می یابد که می بینیم او، در صحبت از »متر« و »تأکید«، نگاهی به 
برخی از ریتم های یونانی ــ که اساساً نظامِ ریتمیکِ آن را جمع پذیر دانسته است ــ می اندازد تا 
استثناهایی را نشان دهد: »مترهای با دو عضوِ مساوی، مثل پیریک ]دو چنگ[، پرُسِلسُماتیک ]چهار 
چنگ[، اِسپُنده ]دو سیاه[ و دیسپُنده ]چهار سیاه[ در یونان، ریتم های بخش پذیر و ضرب پذیرند 
]...[« )ibid.: 29؛ همان: 54(. اگر چنین باشد، باید نقل قولِ اولِ این فصل را به این شکل خواند: 
»تعداد کمی از ریتم های شرقی بخش پذیر به اجزای مساوی اند، تعداد زیادی از آنها بخش ناپذیرند 

و تعداد باز هم بیشتری بخش ناپذیر به اجزای مساوی اند«. روشن است که هیچ روشن نیست.
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اما اگر از این تناقض که درباره ی شرطِ تساویِ اجزا در بخش پذیری، به عنوانِ معیارِ اصلیِ 
تمایزگذاریِ زاکس، به وجود آمده است صرف نظر کنیم، این می ماند که او ریتم شرقی را نتیجه ی 
نوعی چیدمانِ ارزش های زمانیِ متفاوت در کنارِ هم دانسته، همین را وجه تمایزِ میانِ دو ریتمِ مورد 
نظر به حساب آورده و به همین دلیل این دو اصطلاح را برای نشان دادنِ این تمایز انتخاب کرده 
است. شیوه ی تبیینِ ایقاعات توسط فارابی، در فصلِ »در تألیف لحن های جزئی« از کتاب موسیقی 
کبیر، کاملاً با این برداشت که گویی ریتم های شرقی از کنارِ هم چیدنِ کشش های مختلف به وجود 
می آیند مطابقت دارد. در این فصل، فارابی به روشنی کشش های مختلفی را در قالب ایقاعات پیوسته 
این  کنارِهم گذاشتنِ  از  را  ریتمیکِ واقعی،  یا دورهای  ایقاعات گسسته،  معرفی می کند و سپس 
کشش ها به وجود می آورد )نک. فارابی 1375: 490-493(. این نیز البته روشن است که مرزهای 
بین این کشش ها با نقره ها مشخص شده اند و نه، چنانکه زاکس ظاهراً سعی دارد به ما نشان دهد، 
توسط تأکیدها یا اَکسان ها. خودِ او به این مسئله که تأکید نقش کمرنگی در این گونه ریتم ها دارد 
اعتراف می کند؛ آنجا که بلافاصله پس از مطرح کردنِ این نکته که ریتمِ جمع پذیر از هر دو جنبه ی 
مترْ  متریک مهم تر است.  »بدیهی است که جنبه ی  برخوردار است می افزاید:  تأکیدی  متریک و 
اساس است، در حالی که تأکیدها، که اغلب بسیار ضعیف اند، فرعی اند و وسیله هایی، هیچ مگر 

.)ibid.: 93( »وسیله هایی، برای رسیدن به یک هدف
اما نکته ی مهم درباره ی این شیوه ی تبیینِ ریتم نزد فارابی این است که او آن را پس از بحثِ 
ریتم در فصلِ »اسطقسات صناعت موسیقی« و به عمد با »روشی غیر از روش بیانِ« آن در این فصل 
نوشته تا »به یاریِ آن شنونده بتواند به ساده ترین وجه ]ایقاعات[ را به ذهن بسپارد« )فارابی 1375: 
486(. درواقع، این روش تنها نوعی ساده سازیِ مفهومِ ریتم است و آنچه در »اسطقسات« آمده، و 
بعداً فارابی آن را در کتاب الایقاعات از سر گرفته، را احتمالاً باید بنیادِ ذهنی ـ نظریِ اصلیِ ریتم در 

موسیقیِ موسوم به »شرقی« دانست. 
این بنیادِ ذهنی ـ نظری چیست؟ هم در »اسطقسات« و هم در کتاب الایقاعات، دغدغه ی فارابی 
این است که نشان دهد ریتم در وجود نمی آید الّا با ناهمسان کردنِ کشش ها. من قبلاً در این مورد 
بحث کرده ام که یکی از شیوه های ایجادِ وزن دقیقاً همین ناهمسان سازیِ کشش هاست که به ویژه در 
موسیقیِ ایرانی ـ عربی ـ ترکی و در عروضِ شعرِ کلاسیکِ فارسی و عربی اِعمال می شود )فاطمی 
1392: 145-147(. نقطه ی عزیمتِ فارابی برای ساختنِ ایقاعِ »طبیعی« هیچ نیست مگر تلاش برای 
خروج از یک نواختیِ زمانی ای که تسلسل کشش های مساوی در آنچه او آنها را ایقاعات موصل یا 
پیوسته می نامد به وجود می آورد. در کتاب الایقاعات به صراحت می گوید: »ایقاعات طبیعی همانا 
ابتدا در گسسته ها هستند و سپس در پیوسته هایی که در آنها تواناییِ گسسته شدنِ بالقوه وجود دارد« 

)فارابی 1383: 16(. در جای دیگر نیز می گوید: 
با این روش اســت که ایقاعاتِ پیوســته از ایقاعِ مبدأ پدید می آیند. اما اگر این ایقاعات تغییر 
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نیابند و پیوســته بر همان بنای اصلی به کار روند، دلنشین نخواهند بود و ناقص خواهند بود. 
از این رو، هرگاه بخواهند آن را به کار برند در آن تغییری می دهند که از حالت نخست بیرون 
آید. بدین سان، در آنها گسیختگی پیدا می شود و ]...[ خوش تر و دلنشین تر می گردند. )فارابی 

)491 :1375

به این ترتیب، تنها ایقاعاتِ گسسته، یعنی ایقاعاتی که کشش های آنها ناهمسان است، را باید 
ایقاعاتِ طبیعی و کامل در نظر گرفت که خوش تر و دلنشین تر از ایقاعاتِ پیوسته با کشش های 
یکسان صدا می دهند. اما اگر او در فصلِ »در تألیف لحن های جزئی«، برای ساده فهم کردنِ ایقاعات، 
از روشِ کنارِهم گذاشتنِ کشش های مختلف، که »به اختیار خود« )همان: 491( از میان مجموعه ی 
و  »اسطقسات«  در  می کند،  استفاده  گسسته  ایقاعاتِ  این  ساختنِ  برای  است،  برگرفته  کشش ها 
کتاب الایقاعات روشی کاملاً متفاوت دارد. این روش عبارت است از فاصله انداختن میان اجزای 
همسانِ ایقاعاتِ پیوسته و نه جمع کردن و کنارهم چیدنِ کشش های مختلف؛ به این ترتیب که مثلاً 
«( به طورِ یک درمیان، دودرمیان،  َـ در تسلسل نقراتی با کوتاه ترین کششِ ممکن )کششِ میانِ دو »ت

سه درمیان و چهاردرمیان فاصله ای گذاشته می شود تا به ترتیب ایقاعاتی به شکلِ زیر به دست آید:
َـ ... َـ ت َـ ت َـ ت َـ ت َـ ت َـ ت َـ ت َـ ت شکل ایقاعِ پیوسته با نقراتی با کمترین کششِ ممکن: ت

ننَ  َـ ننَ ت َـ ایقاع ناپیوسته ی حاصل از قراردادنِ یک فاصله  با کششِ دوبرابر در میان هر نقره: ت
ننَ... َـ ت

ننَ  َـ ت َـ ایقاع ناپیوسته ی حاصل از قراردادنِ یک فاصله با کششِ دو برابر در میانِ هر دو نقره: ت
ننَ... نوشته می شود. َـ ن َـ ننَ ت َـ ن َـ ننَ ت َـ ن َـ ننَ... که غالباً به صورتِ ت َـ ت َـ ننَ ت َـ ت َـ ت

ایقاع ناپیوسته ی حاصل از قراردادنِ یک فاصله با کششِ دو برابر در میانِ هر سه نقره: تتََتَـننَ 
َـن... نوشته شود. نَ َـ ن َـ ن َـ ن ت َـ نَ َـ ن َـ ن َـ ن ت َـ نَ َـ ن َـ ن َـ تتََتَـننَ تتََتَـننَ... که ممکن است به شکلِ ت

ننَ  َـ ایقاع ناپیوسته ی حاصل از قراردادنِ یک فاصله با کششِ دو برابر در میانِ هر چهار نقره: تتََتَـت
ننَ... نوشته شود. َـ تَـن َـ ننَ تنَ َـ تَـن َـ ننَ تنَ َـ تَـن َـ ننَ... که می تواند به شکلِ تنَ َـ ننَ تتََتَـت َـ تتََتَـت

هرکدام از اینها ممکن است با روش هایی مثل طَی کردن تغییر یابند. مثلاً این آخری با طی کردنِ 
نقره ی دومِ آن تبدیل می شود به تنَ تنَنَنَ، با طی کردنِ نقره ی چهارمش تبدیل می شود به تنَنَنَ تنَ و 
با طی کردن نقره های دوم و چهارم می شود: تنَ تنَ تنَ )برای همه ی اینها، نک. فارابی 1383: 24-
26(. به این ترتیب، یک دور ایقاعی به شکلِ یک نتِ سیاه به علاوه ی یک نتِ سفید )تنَ تنَنَنَ( نه 
حاصلِ کنارِهم گذاشتنِ این دو کشش، بلکه حاصل فاصله انداختن میانِ دسته های چهارنقره ایِ ایقاعِ 

پیوسته ای با کمترین کششِ ممکن و سپس طی کردنِ نقره ی دومِ آن است.
اگر بخواهیم میزانِ اروپایی را هم با همین فرآیند توضیح دهیم، به راحتی می توانیم بگوییم که 
این میزان نیز حاصلِ ناپیوسته کردنِ یک ایقاعِ پیوسته است، اما به روشی دیگر. میزانِ سه چهارم 
حاصلِ ناپیوسته کردنِ تسلسلِ ضرب هایی با کشش های متوسط )نتِ سیاه( است که در ایقاعی 
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پیوسته در پیِ هم آمده اند. روشِ ناپیوسته کردن در اینجا عبارت است از تأکیدگذاری، به هر شکلی 
)هرنوع ناهمسان سازی ای غیر از ناهمسان سازیِ کشش ها(، بر اولین ضرب از دسته های سه تاییِ 
این ضرب ها، به طوری که ایقاعِ پیوسته ی تنَ تنَ تنَ تنَ تنَ تنَ... به ایقاعِ ناپیوسته ی تنَ تنَ تنَ تنَ 

تنَ تنَ تنَ تنَ تنَ... تبدیل شود.
بنابراین، به نظر می رسد واقعاً باید این دو نظامِ ریتمیک را از این نظر از هم متمایز کرد که هرکدام 
برای به دست آوردنِ نوعی تناوب یا پریودیسیته، که اولین اصلِ شکل دهنده ی وزن یا ریتمِ موزون 
است، از مجموعه ی زمان های هم شکلی که فاقد چنین کیفیتی اند، دست به دو نوع ناهمسان سازیِ 
به  غربی،  ودیگری،  می شود  متوسل  کشش ها  ناهمسان سازیِ  به  شرقی،  یکی،  می زنند:  متفاوت 
ناهمسان سازی های دیگر بدون دست زدن به ارزشِ زمانیِ ضرب ها. طبق اصطلاحات و تعاریفِ 
»تأکیدی«؛ اصطلاحاتی  تلقی شود و دومی  اولی »متریک«  انتظار می رود که  بیشتر  خودِ زاکس، 
که می توانستند، به جای »بخش پذیر« و »جمع پذیر«، درک تمایزهای این دو ریتم را ساده تر کنند.
مسئله ی دیگر در تعاریفِ زاکس مسئله ی تخطی ناپذیربودنِ ترکیب های ریتم شرقی است که 
از همین کنارِهم چیدن ها حاصل می شود. آنچه او در این باره گفته )»ضدضرب های مُخِل، خطوط 
اتحاد و سکوت هایی که در جاهای تأکید قرار می گیرند، در اصل، پذیرفتنی نیستند و هویت الگوی 
جمع پذیر را مخدوش می کنند.«( با آنچه درباره ی میزانِ تبعیتِ لحن )ملُدی( از این گونه ریتم ها 

مطرح کرده است تکمیل می شود: 
درواقع، لحن )ملُدی( هرگز مســتقل از ســاز کوبه ای نیست. هرچند آواز ممکن است درگیرِ 
احساسات یا بلهوسی های بازیگوشانه شود، اما نوازنده ی ساز کوبه ای ریتم را ثبت و با قدرتْ 
)Sachs 1953: 88( .لحن را مجبور به تبعیت از نوعی الگوی متر و تأکیدِ سفت وسخت می کند

قائل شدن به چنین ویژگی هایی برای موسیقی و ریتمِ خاور میانه و نزدیک در وهله ی اول 
غیرمنطقی به نظر نمی آید. تمام فنونِ تغییرِ ریتمی که فارابی ذکر کرده ــ از تکریر و تضعیف 
 ـ ، هرچند از نظرِ ساوا )1382: 72( تکنیک های  گرفته تا تصدیر و طی )نک. فارابی 1383: 19(ـ
تزئینی برای آهنگسازی و اجرا، هردو، و »به منظور بیشترکردنِ خلاقیت و به وجودآوردن یک تأثیر 
ایقاعاتِ  ایقاعاتِ جدید از دل  زیباشناختیِ منحصربه فرد« به حساب آمده اند، ظاهراً برای ایجاد 
اصلی بوده اند. به این ترتیب که مثلاً فنِ طی کردن در مثال های بالا برای تزئین و تبدیلِ یک ایقاعِ 
ننَنَ به تنَ تنَ تنَ  َـ واحد در حین اجرا نیست، بلکه یک ایقاع را به ایقاع دیگر تبدیل می کند، مثلاً تنَتَ
تبدیل می  شود تا ایقاعِ تازه ای برای استفاده در آهنگسازی به وجود آید. درواقع، احتمالاً آهنگساز یا 
از اولی استفاده می کرده است یا از دومی، نه اینکه دومی را گاه، به عنوانِ تزئینِ اولی، در یک قطعه ی 
واحد به کار ببرد. همین را می توان درباره ی منابعِ متأخرتر گفت. درواقع، محتملاً شکل های مختلفِ 
مثلاً ایقاعِ رمل )تن تننن تن تننن، تن تن تننن تننن و تننن تن تننن تن( که صفی الدین )1385: 
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191-193( نقل کرده است خودْ ایقاعاتِ مستقلی  بوده اند.
بااین حال، عمل موسیقاییِ این حوزه، ظاهراً چه در قدیم و چه در دوره های متأخرتر، به این 
حد که زاکس آن را معرفی می کند، نه در اجرای ریتم و نه در تبعیتِ لحن از ریتم، سفت وسخت 
نبوده که هیچ، به  نظر می آید حتی بسیار هم انعطاف پذیر بوده است. فُنتنُ )1385: 43(، در نیمه ی 
قرن هجدهم میلادی، پس از آنکه دورهای ایقاعیِ رایج در موسیقیِ عثمانی را برمی شمرد، درباره ی 

عملِ موسیقاییِ عثمانی چنین می نویسد: 
لیکن اغلب، در میان آنان، استادان بزرگی هستند که این میزان ها ]دورها[ را، در طی نواختن، چندان 
مبدّل می کنند که دیگران آنها را بازنمی شناسند. این نیست که از آن انحراف می جویند، زیرا چنین 
کاری را حُسن نمی دانند، بلکه تمام تزئینات و ظرافت های هنر را که به ادراک عامه در نمی آید، 
و مشــتمل است بر برخی توافقات هماهنگ که شرقی ها نَگمِت می نامند، با آن در می آمیزند.

همچنین دِرلانژه از عمل موسیقاییِ اعراب در اواخر قرن 19 و اوایل قرن 20 میلادی چنین خبر 
می دهد:

درهم وبرهمی و بی نظمیِ برخی از اَکســان ها و به کارگیریِ زیاد و اغراق آمیزِ ضربه های فرعیِ 
به طرقِ گوناگونْ سایه   ـ روشن شده برای تأکید بر ملیسم ها و نت های تزیینی، همچنان که حذفِ 
برخی ضربه های اصلی که فقط به شــمارشِ ذهنی شان اکتفا می شود، تمامِ این اطوارِ ریتمیکِ 
عربیِ نوین، اغلب به واحدِ میزان لطمه وارد می آورد؛ اما این واحد هرچند بدین سان دیگر در 

ظاهر آشکار نمی ماند، در ذهنِ اجراکننده ی ریتمْ حضورِ کمتری ندارد. )درلانژه 1393: 12(
]...[ برخی از ریتم هایی که در آغازِ دور با میزانِ دوتایی سازگار به نظر می رسند، بلافاصله از 
آن تجاوز می کنند، چون ورودِ عنصری سه تایی نظمِ پیشین را قطع می کند. جای دادنِ میزان های 
سه تایی، میزان های لنگ، در میانِ تسلسلی از میزان های دوتاییْ در موسیقیِ عربیْ متداول است 

و اثری بسیار موردپسند دارد. )همان: 14(

محافظ، در یک مطالعه ی مفصل بر روی ریتم دویک و استعمال آن در پیشروهای عجمیِ قلمرو 
عثمانی، نتیجه می گیرد که تخطی از ترکیب بندی  ریتمیکِ دور در عملِ موسیقاییِ دوره ی مورد نظر 
از استثنا برنمی خاسته است و »آهنگسازان قدیم عامدانه بین صورتِ ریتمیکِ خطِ ملُدی و صورتِ 
خطِ ایقاع تباین ایجاد می کرده اند و با این تکنیک به ساختمانِ موسیقاییْ نوعی دولایگیِ ریتمیک 

می بخشیده اند« )محافظ 1393: 76(.
شواهد قدیم تری هم برای این شیوه ی عملِ موسیقایی یافت می شود. اوبهی از آن سخن گفته 

و البته، ظاهراً جهتِ حفظ کلیتِ ریتم، مبالغه را در این خصوص نپسندیده است: 
و نقــراتِ مقارنه ])ایقــاعِ همراهی کننــده ی لحــن؛ دور ریتمیک([ در حیــن ادا]ی[ لحنِ 
مــوزون از عامــل یا غیر، اگرچــه در مقابله جملۀ نقــرات مَبادیه ])نقراتِ مبــادیِ نغمات؛ 
ریتمِ لحن([ نباشــند، لیکن واجب اســت که موافقِ اکثرِ نغماتِ مبادیه باشند به حسبِ اخذ 
و ترک، مگر ارادۀ ســکنی و مدّی کرده باشــند و آن به طیّ و نشــرِ بعضــی از اجزای لحن 
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بود؛ جایی که حســنِ ادا اقتضــای آن کند و آنجا ضرب بود بی نطــق. )اوبهی 1386: 113(

از همه ی اینها که بگذریم، خودِ زاکس نظریه اش را نسبی می کند. او، پس از اینکه ضرورتِ 
استفاده از کلماتی مثل »در اصل« در اظهاراتش )»ضدضرب های مُخِل، خطوط اتحاد و سکوت هایی 
که در جاهای تأکید قرار می گیرند، در اصل، پذیرفتنی نیستند«( برای اجتناب از اشتباه را گوشزد 
می کند و مثال هایی که از موسیقی باخ و بتهوون و شوبرت و برامس آورده را شاهدی بر متحدشدنِ 
دو مفهومِ اولیه ی ریتم )بخش پذیری و جمع پذیری( در شرق و غرب و گذشته و حال معرفی 

می کند، می نویسد:
اِسپُنده، داکتیل و آناپِستِ یونانی ها ممکن است »جمع پذیر« معنی دهند، اما از آنجا که می توانند 
تقسیم بر دو شوند بخش پذیر نیز هستند. و 3/4 ما ]...[ اگرچه به سه قابل قسمت است، حتی 
در موسیقی غربیِ مدرن، به عنوان یک قاعده، یامبیک یا ترُکاییک اند، یعنی به شکلِ 1+2 یا 1+2 

»جمع پذیر«ند. )Sachs 1953: 26؛ زاکس 1392: 52(

همین تردیدها را نزد نظریه پردازانِ امروزی نیز می توان یافت. به عنوان نمونه، لاندن )1392: 
31( دو اصطلاحِ »بخش پذیر« و »جمع پذیر« را موجب سردرگمی می داند و دقیقاً همان مثالِ زاکس 
را درباره ی وزن های سه ضربی، که هم می توانند بخش پذیر )یا ضرب پذیر( باشند و هم جمع پذیر 

)با همان اجزای 2 و 1( می آورد. 
در صفحاتِ بعدی خواهیم دید که می توان دو نوع ریتمِ غربی و شرقی را با استفاده از مفهوم 

دیگری از یکدیگر متمایز کرد که مشکلاتِ دو اصطلاحِ به کارگرفته شده توسط زاکس را ندارد.

2. ریتمِ تک زمانه )ایزُکرُن( و ریتمِ دوزمانه )بیکرُن(
نظام های  را در  مفاهیم تک زمانگی و دوزمانگی  بار  برای نخستین  مهم ترین موسیقی شناسی که 
ریتمیک مطرح کرد کنستانتین برَیلُیوی رومانیایی بود که در دو مقاله ی مهم درباره ی ریتمِ جوستو 
 Braïloiu( سیلابیکِ رومانیایی و ریتمِ آکساکِ ترکی ـ بلغاری مبانی نظریِ این مفاهیم را ارائه داد
1952 ;1951(.3 به طور خلاصه و به زبان ساده می توان گفت که، برخلاف آنچه تصور می شود و در 
تفکرِ نظریِ غرب درباره ی موسیقی و ریتم عمیقاً ریشه دوانده است، همواره و همه جا کشش های 
میانِ همه ی ضربان ها در موسیقی با تنها یک واحدِ زمانی قابل اندازه گیری نیستند )یک مثلاً سیاه یا 
یک چنگ یا یک دولاچنگ، که کشش های دیگر مضرب های صحیحِ آنها به حساب آیند(، بلکه در 

3. باید البته تذکر داد که قبل از او موسیقی شناسانِ بلغار و نیز بلا بارتوک به ریتم های بلغاری یا آکساک پرداخته بودند. ظاهراً 
حتی آریستوکســنِ یونانی این ریتم را کُرِیسُ آلگُسُ، به معنیِ »ترُکه ی غیرمنطقی« می نامیده است. دو موسیقی شناسِ بلغاری، 
 Fracile 2003:( دُبری خریســتفُ و واســیل استئُین، در ا وایل قرن بیستم برای نخستین بار به مطالعه ی این ریتم ها پرداختند

.)198
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بسیاری از موسیقی ها، این کشش ها با دو واحدِ زمانی )و حتی بیشتر( قابل اندازه گیری اند که با هم 
نسبتِ 2 به 1 یا 2 به 3 یا نسبت های دیگر دارند. 

درک این پدیده و مفاهیمِ مربوط به آن در وهله ی نخست ساده نیست. چگونه می توان تصور 
کرد که در موسیقی ای کشش ها با دو واحدِ زمانیِ مختلف اندازه گیری شوند به طوری که این دو 
واحد نسبتِ 2 به 1 با هم داشته باشند، اما نتوان واحدِ با ارزشِ 2 را همان دوبرابرِ واحدِ با ارزشِ 
1 حساب کرد و درنتیجه به همان نظامی برگشت که در آن کشش ها مضرب صحیحِ تنها یک واحدِ 
زمانی اند؟ به عبارت دیگر، فرض کنیم در نظامِ دوم )دوزمانه( یک نت چنگ و یک نت سیاه داریم. 
چرا باید تصور کرد که اینها دو واحد زمانیِ متفاوت به نسبتِ 2 به 1 اند؟ و چرا نباید فکر کنیم 
که در اینجا هم ما با دو کشش سروکار داریم که یکی به اندازه ی یک واحدِ زمانی )چنگ( طول 
می کشد و دومی به اندازه ی دو واحدِ زمانی )سیاه = دو چنگ(؟ مشابهِ همین پرسش را درباره ی 

نظامِ دوزمانه ای که واحدهای آن نسبتِ 2 به 3 با هم دارند می توان طرح کرد.
چنانکه گفتیم، بریلیو این نظامِ خاص را در دو مقاله معرفی کرده است. مقاله ی نخست به نوعی 
از ترانه های رومانیایی  می پردازد که منحصراً از دو کششِ ثابت یا تغییرناپذیر با نسبتِ 1 به 2 استفاده 
به معنای  می نامد؛ جوستو  سیلابیک  را جوستو  ریتم  نوع  این  و   )Braïloiu 1952: 118( می کنند 
»حرکت منظم، یکدست، در مقابلِ روباتو« و سیلابیک به معنای اینکه کمیتِ )اندازه ی، کششِ( متغیرِ 
هجا تنها اصلِ ریتمیکِ این ترانه ها را می سازد، به طوری که »سرچشمه ی ریتم در اینجا همان وزن 
است و فقط با آن تبیین می شود« )ibid.: 117-118(. سپس می افزاید که این نوع ریتم، یعنی »جوستو 

.)ibid.: 118( »سیلابیک، اساساً به موسیقیِ آوازی تعلق دارد
کمی جلوتر نیز، مسئله ی دوزمانگیِ ریتمِ جوستو سیلابیک، یعنی آنچه برای ما اهمیت دارد و 

سؤال برانگیز بوده است، به این شکل تشریح می شود:
جوستو سیلابیک برای ترجمانِ موسیقاییِ هر هجای شعر و برگردان ها فقط دو »ارزش« )بلند 
و کوتــاه( در اختیــار دارد که دقیقاً معادلِ دوبرابر یا نصــفِ هم دیگرند و هیچ چیز مانع از آن 
نمی شود که آنها را با چنگ و سیاه نشان دهیم: این ریتم کاملاً دوزمانه )bichrone( است. ]...[ 
ارزش هــای بلند و کوتاهْ ثابت و، بگویم، »مترُنمُیک«اند )قابل اندازه گیری با مترُنمُ( و، علاوه بر 
آن، »غیرمرکب« و تقسیم ناپذیرند، به این معنی که »ادراج«ِ )monnayage( آنها ــ که در ضمن 
متداول اســت ــ فقط ایجادِ تحریر )مِلیسم( می کند و هیچ هجایی نمی تواند روی صدایی با 

)ibid.: 121( .کششِ کمتر از چنگ خوانده شود

به این ترتیب، ارزش های بلند )سیاه( و کوتاه )چنگ( در جوستو سیلابیک نسبتِ 2 به 1 با هم 
دارند؛ به این شکل که هیچ کدام از آنها تقسیم پذیر نیستند و مرکب از مثلاً دو چنگ یا دو دولاچنگ 
نیستند. این به آن معنی نیست که نمی توان آنها را، مثلاً به صورتِ دو چنگ یا چهار دولاچنگ برای 
سیاه و دو دولاچنگ برای چنگ، خُرد یا درج کرد، بلکه به آن معنی است که حتی اگر چنین کنیم، 
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باز هم روی کششِ سیاه یک هجای بلند، و نه بیشتر، خوانده می شود و روی کششِ چنگ یک 
هجای کوتاه، و نه بیشتر. بقیه ی نت های خُردِ داخلِ این کشش ها نقشِ ملیسم یا تحریر را بازی 

خواهند کرد.
استفاده در جوستو سیلابیک را فهرست  بریلیو ترکیب های ریتمیک مورد  مقاله،  ادامه ی  در 
می کند که همه ی آنها می توانند با ترکیب های یونانی مطابقت کنند و به همان شکل نامیده شوند. 
برخی از این ترکیبات عبارتند از: پیریک )دو چنگ(، یامب )چنگ، سیاه(، ترُکه )سیاه، چنگ(، 
اِسپُنده )دو سیاه(، آناپِست )دو چنگ و یک سیاه( و آمفی برَک )چنگ، سیاه، چنگ(. به این ترتیب، 
همه ی این ریتم ها می توانند به عنوان ریتم های دوزمانه موجه شوند؛ هرچند واقعیتِ یونانیِ آنها نیاز 

به بررسی  و تعمق بیشتری دارد.
اما آنچه در مقاله ی دوم، این بار درباره ی ریتم  دوزمانه با نسبتِ 2 به 3، می آید اهمیت بیشتری 
دارد، چراکه به بحث ما مربوط تر است و در عین حال شرطِ آوازی بودن نیز برای تبیین آن وجود 
ندارد. بریلیو، در تشریح ریتمِ آکساک، از ریتمِ غربی شروع می کند تا نشان دهد که »عنصرِ سازنده 
در این نظامْ یک »واحد«ِ کشش یا یک »زمان«ِ تغییرناپذیر است که دسته های اولیه ای به نامِ »میزان« 
»نظامِ  بنابراین  که  بگیرد  نتیجه  و   )Braïloiu 1951: 73( را می سازد«  تکرار می شوند  بی وقفه  که 
ریتمیکِ ما ]غربی ها[، از آنجا که در آنِ واحد فقط یک واحدِ زمان را به کار می گیرد، تک زمانه 

)مُنوکرُن( است« )ibid.: 74(. او سپس در توضیحِ ریتمِ آکساک می نویسد: 
آکساک به واســطه ی برخی ویژگی هایش با ریتم کلاســیک تفاوت دارد و به واسطه ی برخی 
دیگر به آن شبیه اســت. تفاوتِ آن به واسطه ی »نامنظم«بودنِ بنیادی اش است که علتِ اصلیِ 
آن اســتفاده ی مرتب از دو واحدِ کشش ــ کوتاه و بلند ــ به جای یک واحد است. علاوه بر 
آن، میان این دو کشش یک رابطه ی ریاضیِ »غیرعقلایی« وجود دارد ]...[ که به ملُدیِ آکساک 
ویژگــیِ »لنگ«بودنِ آن را ]...[، که نامِ آن تداعی می کند، می بخشــد: آنها نه نصف یا دوبرابرِ 
یکدیگر، بلکه 2/3 یا 3/2 یکدیگرند. اگر کوتاه را با چنگ نشــان دهیم، بلند با چنگِ نقطه دار 
)ibid.: 75( .نامنظم است )bichrone( مشخص خواهد شد. بنابراین، آکساک یک ریتمِ دوزمانه ی

سپس، در همان جا، درباره ی وجه شباهتِ این ریتم با ریتم غربی یا کلاسیک صحبت می کند و 
آن را در این واقعیت می یابد که ریتمِ آکساک نیز مثل ریتمِ غربی تشکیلِ »میزان« می دهد، یعنی 
دسته های اولیه ی دوتایی )دوضربی( یا سه تایی )سه ضربی( می سازد که مدام تکرار می شوند؛ بدون 
اینکه تأکید در این میزان ها بر ضرب اول باشد. درواقع، تأکید در این گونه ریتم تمایل دارد بر ارزش 

بلند وارد شود. 
بااین حال، با تمام توضیحاتِ بریلیو، اگر دوزمانگیِ  جوستو سیلابیک به خوبی در ارتباط با تعداد 
و اندازه ی هجاهایی که روی هر کششی می بایست خوانده  شود ملموس می شد، در آکساک درکِ 
دوزمانگی ساده نیست. برای درکِ کاملِ آن ضرورت تام دارد که مسئله ی ضربان یا پولساسیُن 
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به دقت تبیین شود؛ چیزی که در صفحاتِ آینده به آن خواهیم پرداخت. اما اینجا فعلاً بگوییم که 
درکِ دوزمانگیِ آکساک ــ یا به طور کلی هر ریتمی که دو واحد زمان با نسبت های 2 به 3 دارد ــ 
عمیقاً با واکنشِ بدنی به ریتم مرتبط است. و این را هم از هم اکنون روشن کنیم که تمام ریتم های 
موسوم به »شرقی« که، به زعم زاکس از کنارهم گذاشتنِ ارزش های 2 و 3 )2+3+3، 2+3+2 و غیره( 
شکل گرفته اند، نیستند مگر ریتم های دوزمانه یا بیکرُنی  که دو واحدِ زمان با نسبت های 2 به 3 
دارند. کتب قدیمیِ موسیقی، به ویژه از صفی الدین به بعد، به خوبی این دو واحد را با سبب خفیف 
و وتد مجموع، و با دو لفظِ سلفژیکِ تن و تنن، مشخص کرده اند. درکِ این دوزمانگی به خوبی 
با ادای طبیعیِ این الفاظ نقرات با هر ترکیبِ دلخواهی تسهیل می شود. کافی است هر لفظ را یک 
پولساسیُن یا ضرب به حساب آوریم و واکنش بدن )حرکت دست یا سر یا تن( را با هر ضرب 
منطبق کنیم، آن گاه ترکیب هایی مثلِ تنن تنن تن، تن تن تنن تن تنن و تنن تن تنن تنن را مکرراً 
به ترتیب در سه، پنج و چهار ضرب بخوانیم. آنچه حاصل می شود میزان هایی با سه، پنج یا چهار 
ضربِ نامساوی است که به روشنی کیفیتِ لنگ دارند. چنین تجربه ای ما را از این باز می دارد که 

میزان های به دست آمده را، به اشتباه، 8، 12 و 11 ضربی بدانیم.
اکنون بپردازیم به بحثِ ضربان یا پولساسیُن.

ضربان )پولساسیُن( و زمان موسیقایی در برابر زمانِ فیزیکی
پس از بریلیو، اساساً این قوم موسیقی شناسیِ فرانسوی است که در چندین مقاله به مسئله ی دوزمانگی 
 Cler 1994; Estival & Cler 1997; Bouët 1997; Arom 2004,( یا چندزمانگی در ریتم می پردازد
Lambert 2012(. آنچه در این مقاله ها بیش از هر چیز به آن پرداخته شده ــ صرف نظر از اینکه 
برخی از آنها به مصداق های موجود این ریتم در عمل موسیقایی نیز پرداخته اند ــ بحث نظری 
درباره ی چگونگیِ تبیین ریتمِ دوزمانه با ابزارهای مفهومیِ در دسترس است که می توانند مثلاً دو 
موسیقی شناس مثل بارتوک و بریلیو را به دو راه مختلف بکشانند. در این بحث ها، مسئله ی ضربان 
)ضرب(، کوچک ترین واحد زمان، یک پارگی یا چندپارگیِ کشش های نامساویِ تشکیل دهنده ی ریتم، 
و همچنین تأثیرِ تنُدا )تمپو( بر دریافت یک ریتم همچون ریتمی دوزمانه در مرکز توجه قرار می گیرد.

با اطمینان می توان گفت که از میان این پژوهشگران فرانسوی تنها کسی که مسئله ی ضربان 
یا پولساسیُن را با دقت روشن و آن را از کوچک ترین واحدِ زمان متمایز کرده ژاک بوئه است. 
برای این موسیقی شناسِ ناراضی از تکثیرِ هُمومِترُنمُیکوس )انسان مترُنمُی( که هیچ ضربانی را جز 
ضربانِ دیسکو نمی شناسد )نک. Bouët 1997: 108(، تمایزگذاری میان »زمانِ موسیقایی« و »زمان 
کرُنومتریک« )»زمانِ زمان سنج«( یا »زمان فیزیکی« برای درک ضربان در موسیقی ضروری است: 
»هرچقدر تکرار شود که ساختاربندیِ زمانِ موسیقایی و اندازه گیریِ زمانِ کرُنومتریک دو فعالیتِ 
شناختیِ از بنیان متفاوت اند که باید به روشنی از هم تفکیک شان کرد کم است« )ibid.: 112(. در یک 



فصلنامه ی موسیقی ماهور، شماره ی 6667

نقدِ تندوتیز بر دیدگاه های اَرُم که واحدِ مقیاس )étalon(، ضربان و کششِ کوتاه را با هم درمی آمیزد، 
یا  فیزیکی  زمان  به  که  مقیاس،  واحد  می کند:  تفکیک  یکدیگر  از  را  مفاهیم  این  به درستی  بوئه 
کرُنومتریک ارتباط دارد، تنها می تواند یک واحد کاملاً ثابت و لایتغیر مثل ثانیه باشد، در حالی که 

 .).ibid( ضربان یا، به لفظِ دقیق ترِ خودِ بوئه، زمانِ میانِ دو ضربانْ متغیر است
یک میزان 4/4 را در نظر بگیریم. فاصله ی میان هر دو ضربان در این میزان را می توان به دو 
یا چهار قسمت مساوی تقسیم کرد. هر یک از این قسمت ها و اجزا می تواند واحد مقیاس باشد. 
بنابراین، می توان گفت که زمان این میزان معادلِ 8 واحدِ مقیاس یا 16 واحدِ مقیاس است، اما 
تعداد ضربان همان 4 است. با کاهشِ تنُدا تعداد ضربان تغییر نمی کند، بلکه زمانِ میانِ دو ضربان 
افزایش می یابد. اکنون چه بر سرِ واحد مقیاس می آید؟ تعداد آن تغییر می کند، اما زمانش همان 
می ماند. تصور کنیم که تنُدا نصف  شود. در این صورت، از آن واحد مقیاسی که به تعداد 8 در حالتِ 
قبلیِ میزان بود، اکنون به تعدادِ 16 در حالت جدید می آید و از آن که به تعدادِ 16 در حالتِ قبلی 
بود به تعدادِ 32. جمع بندی کنیم: زمان فیزیکی یا کرُنومتریکِ میزان در حالت اول 8 )یا 16( واحدِ 
مقیاس است و زمان فیزیکیِ آن در حالت دوم 16 )یا 32( واحدِ مقیاس، اما زمان موسیقاییِ هر دو 
حالت 4 ضربان است. زمان فیزیکی تغییر کرده و زمان موسیقایی ثابت مانده است و این حاصل 

نشده است مگر به این دلیل که واحدِ مقیاس ثابت بوده و زمان میان دو ضربانْ متغیر.
این نیز هست که ضربان می تواند، غالباً بسته به سطوحِ مفصل بندی ها یا عبارت بندی های لحن، 
سطوح مختلف داشته باشد. یک جمله ی موسیقاییِ چهارمیزانه متشکل از دو عبارتِ دومیزانه که 
آنها هم از دو انگاره ی تک میزانه در 4/4 تشکیل شده اند می تواند، در یک سطح بالاتر از میزان، با 
ضربان هایی ادراک شود که فاصله ی میان آنها یک میزان باشد؛ به طوری که کل جمله در چهار ضرب 
شنیده شود )ضربان های جداکننده ی انگاره ها( یا حتی، در سطحی بالاتر، در دو ضرب )ضربان های 
جداکننده ی عبارات(. لرِدال و جَکِنداف یکی از بنیان های نظریه ی خود را بر همین اختلافِ سطوحِ 
را در  آنها  افراط کاریِ  Lerdahl & Jackendoff 1983(، هرچند می توان  ضربان گذاشته اند )نک. 
قائل شدن به سطوح ضربانِ بسیار بالا که از چندین میزان در می گذرد و به سختی قابل دریافت 
می شود، و به قولِ حتی خودشان »تحلیلِ متریک ِ« آنها »به روی تفسیر باز است« )ibid.: 22(، زیر 
سؤال برد. در هر حال، سطوحِ ضربان تا هر حدی قابل درک باشد، باز هم ضربان و فاصله ی میانِ 
ضربان ها یک چیز است و واحد مقیاس یک چیز دیگر. دومی با اولی اندازه گرفته می شود، اما به 

هیچ وجه همان اولی نیست.
اکنون باید هم صدا با بوئه گفت که یکی گرفتن یا خلط کردنِ واحد مقیاس )یا بگوییم همان 
»زمان اول« یا کرُنسُ پرُتسُِ یونانی ها( با ضربان، که امروزه نزد بسیاری از موسیقی شناسان دیده 
می شود و احتمالاً به قولِ بوئه ناشی از وصلتی است که مترُنمُِ مِلتزِل میان زمان موسیقایی و زمان 
فیزیکی به وجود آورده، باعث شده است که، در ذهنِ هُمومترُنمُیکوس، ضربانِ نامنظم ــ یا به لفظِ 
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دقیق ترِ بوئه، نوسان های ضربانیِ نامنظم ــ از زمانِ موسیقایی حذف شود )Bouët 1997: 112(. به 
عبارت دیگر، کسی وجود ضربانِ با فاصله های نامنظم را به رسمیت نمی شناسد.

نتیجه ی این حذفِ ناخجسته این بوده است که درکِ ریتم های موسوم به لنگ ــ یا بگوییم 
همان ریتم های شرقی ــ هنوز هم، علی رغم بریلیو، با مراجعه به همان زمان اول یا واحد مقیاس 
صورت گرفته و یک ترکیبِ 3+3+2، به جای اینکه سه ضربیِ نامنظم یا سه ضربیِ دوزمانه )بیکرُن( 

دانسته شود، هشت ضربی یا هشت ضربیِ تک زمانه )ایزُکرُن( شناخته شده است. 
دقیقاً همین برداشت نادرست را نزد پژوهشگران دیگر، غیر از بوئه، که به این گونه ریتم ها 
پرداخته اند، با اینکه به دوزمانه بودنِ آنها واقف اند و از آن به درستی سخن می گویند، می یابیم. ژِرُم 
کلِر، درست در مقاله ای که به تئوریِ آکساک می پردازد و البته بیشتر به مسئله ی تنُدا و تأکید در آن 
توجه می کند، پس از اینکه ظاهراً نظر بریلیو را می پذیرد و آکساک را دوزمانه می داند، هنگامی  که 
قصد دارد محل تأکیدها را روی ضرب های یک قطعه با ریتم آکساکِ 2 2 2 3 پیدا کند، نهُ ضربان 
یا پولساسیُن  می شمرد )Cler 1994: 189(. علت چنین رویکردی وقتی برای مان روشن تر می شود 
که سه سال بعد تعریفِ صریحی را که او و ژان ـ پیِر اِستیوال، در یک مقاله ی مشترک، از ضربان 
دارند می خوانیم: »یک مقیاسِ تک زمانه )ایزُکرُن( که واحدِ مرجعِ فرهنگی برای اندازه گیریِ زمان را 
می سازد« )Estival & Cler 1997: 38، تأکید از مؤلفین است(. سپس، گویی همین حد تأکید کفایت 
نمی کند، باز کمی پایین تر، و برای اینکه دیگر هیچ شکی برای خواننده باقی نماند، به اصرار گوشزد 
می کنند که »ویژگیِ تک زمانه بودنِ ضربان به نظر ما اساسی می آید« ).ibid(. به این ترتیب، حتی نزد 
نظریه پردازانِ نادری که پس از بریلیو به ریتم های لنگ یا آکساک پرداخته اند و دوزمانگیِ آنها را نیز 

پذیرفته اند ضربانِ با فاصله های نامنظم به رسمیت شناخته نمی شود. 
تکلیف نظریه پردازِ دیگر، سیمها اَرُم، که هدف اصلیِ انتقاداتِ تندوتیز بوئه بوده است دیگر 
روشن است. هم در تعریف وزن و ریتم و هم در تعریف ضربان و واحد مقیاس، به نظر می رسد 
که اَرُم آشفته ترین وضعیت را دارد. در این موردِ اخیر، او پس از اینکه سازماندهیِ متریک را به 
منظم و نامنظم تقسیم می کند، اولی را نوعی سازماندهی می داند که در آن می توان به تقسیم ریتم به 
»ضربان تک زمانه یا ایزُکرُن«، که »به نوبه ی خود قابل قسمت به واحدهای مساوی است« دست زد و 
بنابراین »کششِ این ضربان است که واحدِ مقیاس می شود« )Arom 2004: 21(؛ و دومی )نامنظم( 
را سازماندهی ای می داند که، به علت بالابودنِ تنُدا، ریتم در آن چنین قابلیت تقسیمی را ندارد و 
بنابراین »واحد مقیاس با کشش پایه، که اغلب کوتاه ترین کشش است، یکی می شود« ).ibid(. سپس 
در صفحه ی بعد توضیح می دهد که بنابراین دو نوع واحد مقیاس )étalon( داریم: یکی ضربان و 
یکی کشش پایه که همان کرُنسُ پرُتسُِ یونانی  هاست؛ اولی بنیانِ )و واحد مقیاسِ( میزان در موسیقیِ 
غربی است و دومی واحدِ مقیاسِ موسیقی های با »تناوب نامتقارن« )باز یک اصطلاح بحث انگیز 
دیگر( که نمی توان ریتم آنها را به ضربان های هم فاصله تقسیم کرد و، به علت تنُدای بالا، نمی توان 
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 )étalon( واحد مقیاس )آشفتگی کامل است: 1 .)ibid.: 22( کشش پایه را هم در آنها تقسیم کرد
هم ضربان است و هم کشش پایه )valeur fondamentale( یا »زمان اول«، 2( در نوع دوم، که همان 
آکساک یا ریتم شرقی است، فقط واحد مقیاس از نوع زمان اول را داریم، در نتیجه 3( فکر وجودِ 
ضربان هایی با فاصله ی نامساوی از یکدیگر یا، بگوییم، ضربان دوزمانه یا چندزمانه را باید از سر 
بیرون کرد و اگر به موردی برخوردیم که نمی شد آن را به ضربان های هم فاصله تقسیم کرد )5= 

2+3(، به کشش پایه به عنوان واحدِ مقیاس فکر کنیم و نه به ضربان های ناهم فاصله.
برای اینکه از این آشفتگی خارج شویم، راه حل واقعاً همان است که بوئه پیشنهاد می کند. 
واحد مقیاس )étalon( همان کشش پایه یا کرُنسُ پرُتسُ است که زمان فیزیکی را اندازه می گیرد 
و این به کلی با ضربان که زمان موسیقایی را می سنجد متفاوت است. این دومی همان قدر زمان 
موسیقایی در موسیقی غربی را اندازه می گیرد که زمان موسیقایی در ریتم شرقی و آکساکِ حتی 
 2 سریعِ 5=3+2 را. در این آخری، زمان فیزیکی 5 است )پنج برابر کشش پایه( و زمان موسیقایی
)دو ضربانِ نامساوی که فاصله ی آنها از هم و از ابتدای دورِ بعدی که تکرارِ دور اول است 2 و 

3برابر کشش پایه است(.

یک پارگی و ادراج
نکته ی مهمِ دیگر در درک ریتم شرقی، یا به قول برَیلُیو و دنباله روانش ریتم آکساک، درکِ یک پارگیِ 
تقسیماتِ به ارزشِ 2 و 3 است که با ضربان مشخص می شود. وقتی گفته  می شود که این اجزا یا 
واحدها درواقع با ضربان های ناهم فاصله  مشخص می شوند، باید چنین برداشت کرد که نمی توان 
آنها را، به ترتیب، میزان های دوضربی و سه ضربی در نظر گرفت؛ چراکه به هیچ رو آنها قابل تقسیم 
به ضربان های با فاصله ی کوچک تر نیستند. به عبارت دیگر، پایین ترین سطحِ ضربان، اگر بخواهیم 
به شیوه ی لرِدال و جَکِنداف سطوح مختلفی برای ضربان در نظر بگیریم، همین جایی است که آنها 
را با نسبت های 2 و 3 از هم جدا می کند. یک پارِگیِ اجزا یا واحدها را به این معنی باید درک کرد.
همین مسئله ممکن است بسیاری را به اشتباه اندازد، به طوری که تصور کنند اجزای مذکور اساساً 
بخش پذیر یا تقسیم پذیر به اجزای کوچک تر نیستند. برَیلُیو موردی را به عنوان مثال می آورد که هم 
بحثِ یک پارگیِ اجزا یا واحدها را روشن می کند و هم قابلیت تقسیم شدن آنها به اجزای کوچک تر را:

هنگامی که ]ســرعت مطلقِ ضرب ها )منظورْ تنُدا یا تمپو اســت([ متوسط است، بارها پیش 
می آید که این واحدها تقســیم شــوند؛ چیزی که موجب می شود برخی ها کشش های حاصل 
از تقسیم را به عنوان واحدهای واقعی بگیرند و مثلاً یک میزانِ سه تاییِ شاملِ یک کششِ بلند 

)Braïloiu 1951: 76( .ِـ غربی اشتباه کنند ])مثل 2 2 3([ را با 7/16 

این اتفاقی است که تقریباً همواره افتاده است. آنچه تئوری غربی به عنوان میزان های لنگِ 7 و 5 
ضربی که حاصل ترکیب میزان های 2 و 3 ضربی اند )3/4+2/4+2/4 و 3/4+2/4( می شناسد هیچ 
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ارتباطی با ریتمِ دوزمانه ی آکساک یا ریتم های شرقی ندارد. در ریتم های اخیر، واحد های به اندازه ی 
2 و 3 )دو و سه واحدِ مقیاس( هرکدام فقط یک ضرب یا ضربان اند و نه دو یا سه ضرب. 

اما، چنانکه گفته شد و بریلیو هم آن را صریحاً بیان کرده است، به هیچ رو نباید تصور کرد که 
این واحدها به اندازه های کوچک تر تقسیم نمی شوند. هم 2ها و هم 3ها به کوچک ترین جزئی که 
تنُدای قطعه امکان آن را می دهد قابل تقسیم اند، بدون اینکه هرگز هیچ کدام از این اجزای جدید 
ضرب یا ضربان به حساب آیند. کلِر این را با مطالعه ی رقص های ترُکیِ تِکه، سیپسی و زِیبِک، 
 Cler 1994:( که در همه ی آنها لحن در هر ضربان به اجزای ریزتر خرد می شوند، نشان داده است
را  نظریه پردازان  از  برخی  که  را  آکساک  تنُدای  مسئله ی  باید  که  البته  همین جاست   .)186-192
برَیلُیو به صراحت عنوان می کند که »سرعتِ  دل مشغولِ خود کرده است مطرح کرد. درحالی که 
مطلقِ ضرب ها در محدوده ی بسیار وسیعی تغییر می کند« )Braïloiu 1951: 75(، اَرُم اصرار دارد 
که ریتمِ آکساک در تنُدای عموماً بالا وجود دارد )Arom 2004: 11( و معتقد است که »فقط به دلیل 
تغییر تنُدا ])بالارفتنِ تنُدا([ است که ویژگیِ نامتقارن، »لَنگ«، دریافت شدنی می شود. بنابراین، تنُدا 
معیارِ به جایی برای تشخیص آکساک است« )ibid.: 12(. همو باز در تقسیم بندیِ انواع آکساک به 
»شبه آکساک«، »نیمه آکساک« و »آکساک اصلی« یا واقعی، این آخری را که »مبتنی است بر ترکیب 
اول می سازد  با حاصل جمعی که عددِ  سلول های دوتایی و سه تایی )مثلاً 5=3+2، 7=2+2+3(« 
»اجراشده در یک تمپوی سریع« می داند )ibid.: 24(. روشن است که این اصرار اَرُم باز از همان 
خطای بنیادیِ او ناشی می شود که وجودِ واقعیتی مثلِ ضربانِ نامنظم را نادیده می گیرد. به نظر او، 
چون در سرعت های پایین امکان تقسیم ریتم به ضربان های منظم و مساوی یا ضربان های تک زمانه 

.)ibid.: 12( وجود دارد، لَنگی در این ریتم ها کاملاً و به روشنی دریافت نمی شود
کرد.  موکول  دیگری  فرصت  به  باید  را  آکساک  ویژگی های  درباره ی  مفصل  بحث های 
درباره ی چگونگیِ دریافت ریتم های انعطاف پذیر به صورت ریتم های نامتقارن و نیز نسبی بودن و 
فرهنگی بودنِ نوعِ دریافت ها از ریتم های آکساک نیز بحثِ بسیار شده است )نک. دورینگ 1393؛ 
ـ که شاید بتوان  Cler 2010(. نیز یکی دیگر از محورهای بحثْ مسئله ی کُمِتریسیته و کنترامتریسیته  ـ
ـ است که عبارت است از توافق  معادل های »همسازْوَزنی« و »ناسازْوَزنی« را برای آنها پیشنهاد کرد ـ
)سازگاری( یا عدم توافقِ )ناسازگاریِ( تقسیماتِ ریتمیکِ لحن )ملُدی( با تقسیماتِ ریتمیکِ واحدِ 
بزرگِ وزنی )دور یا میزان(. این درواقع همان چیزی است که زاکس درباره ی ریتم های جمع پذیر 
در برابر ریتم های بخش پذیر به این شکل مطرح می کند که اولی ها با عدم پذیرشِ ضدضرب و سکته 
و مواردی که ترکیب بندی را تغییر دهد )ناسازوَزنی( تعریف می شوند، یعنی همواره همسازوَزن اند، 
درحالی که دومی ها ــ موسیقی غربیِ مبتنی بر میزان بندی ــ می توانند این تداخل های ریتمیک را 
بپذیرند و بنابراین ناسازوزن به شمار می روند. کلر، که با وجود تبعیت از نظریه ی بریلیو و پذیرشِ 
رویکرد مبتنی بر دوزمانگی برای تبیین ریتم های شرقی هم چنان به نظریه ی زاکس دلبستگی دارد، 
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 Cler 1994: 190,( به روشنی، این دو کیفیت را به همین ترتیب به این دو نوع ریتم نسبت می دهد
83 :2010 ;61 :1997 ;207 ,202(. برعکس، در هر دو موردِ تنُدا و همساز ـ ناسازوزنی، ژاک بوئه 
موضع متفاوتی می گیرد. در مورد اول به صراحت بیان می کند که »]...[ نه تنها آکساکِ با تنُدای پایینْ 
خیلی از اینکه غیرقابل تصور باشد فاصله دارد، بلکه، تازه، وجود هم دارد؛ حتی در ترانسیلوانی 
بسیار هم رایج است« )Bouët 1997: 114(. در مورد دوم نیز همین صراحت را دارد: »ریتمِ آکساک 
لزوماً، تا آن حد که ریتم و وزن در آن کاملاً با هم خلط شوند، همساز وزن نیست. آکساک یک وزنِ 
 ibid.:( »ضمنی دارد که ریتم با آن، به کمکِ ادراج های اغلب ناهمسازوَزن و جابجاشده، بازی می کند
119(. پیش از این، قول هایی را از موسیقی  شناسانِ جدید و قدیم درباره ی این کیفیتِ ریتم های 
شرقی، یعنی ناهمسازوَزنی و تخطیِ لحن از ترکیب های ریتمیک، نقل کردم. یک نمونه ی شاخص 
.)Fracile 2003: 202( از ناهمسازوَزنی در ریتم آکساک را هم می توان در مقاله ی فراتسیله یافت
گمان من این است که، هرچند مبالغه ای که اَرُم درباره ی تأثیر تنُدا بر روی هویتِ ریتمِ آکساک 
می کند پذیرفتنی نیست، هر ریتمِ دو یا چندزمانه ای در تنُداهای بسیار پایین به تک زمانگی گرایش 
پیدا می کند. این را باید در فرصت های آتی به بحث گذاشت و درباره ی آن تعمق کرد، اما همین جا 
فعلاً گفته شود که مسئله ی دورهای طولانی و آهسته در نظام ریتمیکِ حوزه ی ایرانی ـ عربی ـ ترکی 
و واقعیتِ وزنیِ آنها همواره محل بحث بوده است. کردمافی درباره ی ریتم های طولانی و آهسته ی 
موسیقی کلاسیک آسیای میانه به این نتیجه رسیده است که درک آنها به عنوان یک واحدِ ریتمیک 
و وزنی در تمامیت شان ممکن نیست و تنها می توان آنها را به عنوان مجموعه ای از واحدهای وزنیِ 
از ظرفیت حافظه ی  در شش مقام  دورِ مخمس  نقرات  کل  تعداد  »هرچند  کرد:  درک  کوچک تر 
کارکنشی انسان ]...[ تخطی می کند، تعداد واحدهای وزنیِ تشکیل دهنده ی آن ــ که پنج قسمت 
است ــ از قاعده ی مذکور تبعیت می کنند و، بنابراین، درک آن به صورتِ مجموعه ای از پنج سلولِ 

مستقلاً قابل درک منطقی به نظر می رسد« )کردمافی 1393: 13(. 

3. ریتم چندزمانه در حوزه ی ایرانی ـ عربی ـ ترکی
قبل از هر چیز باید گفت که دوزمانگی منحصر به موسیقی ایرانی ـ عربی   ـ ترکی نیست و آن را 
می توان به عنوان ویژگیِ نظامِ ریتمیک در موسیقی غربی هم یافت. به عبارت دیگر، اگر موسیقی 
غربی اساساً و در اکثریتِ قریب به اتفاق آثارش از نظر ریتمیک تک زمانه است، نظامِ ریتمیکِ آن 
را می توان، با رویکرد متفاوتی که در بررسیِ آثار بریلیو در اینجا مطرح کردیم، دوزمانه دانست. این 
نظام از دو نوع ضربان، با دو کششِ متفاوت، یکی بخش پذیر بر 2 و دیگری بخش پذیر بر 3، بهره 
می برد و با آنها، به تعبیر نظریه پردازانِ این نظام و کتاب های تئوریِ ساده ی هنرستانی، میزان های 

ساده و ترکیبی را می سازد. 
خودِ بریلیو تلویحاً اشاره های جالبی به این مسئله کرده، اما عجیب است که آن را پی نگرفته است: 
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ِـ غربی[ فقط چهار سلولِ این چنینی ])میزان([ می شناسد، دو سلولِ دوتایی )بینِر( )2/4  سُلفژ ]
و 6/8( و دو سلولِ سه تایی )تِرنِر( )3/4 و 9/8(، به طوری که اختلافِ میانِ دو سلولِ دوتایی و 
دو سلولِ سه تایی فقط وقتی قابل رؤیت می شود که واحدها تقسیم شوند. بلافاصله نقص بزرگِ 
خطِ ما در اینجا آشکار می شود: در میزان های 6/8 و 9/8، مخرجِ 8 فقط یک راه فرارِ گرافیکی 
است که این خط تنها برای این به آن متوسل می شود ]...[ که راه دیگری برای نشان دادنِ واحدِ 

)ibid.: 74( .تقسیم ناپذیر بر 2 ندارد

این به خوبی نشان می دهد که از نظر بریلیو نیز طریقه ی مشخص کردنِ میزان های دوتایی و 
سه تاییِ نوعِ دوم، یعنی آنچه امروزه بیشتر به عنوانِ میزان های ترکیبی می شناسیم، از روی ناچاری و 
غیرمنطقی است؛ به این معنی که اگر 2/4 و 3/4 به خوبی و به درستی نشان می دهند که هر میزان از 2 
ِـ گرد )یک سیاه( تشکیل شده، 6/8 و 9/8 به غلط به ما القا می کنند  یا 3 ضربان با کششِ معادلِ 1/4
ِـ گرد تشکیل شده  است؛ درحالی که، در واقعیت،  که هر میزان از 6 یا 9 ضربانِ با کششِ معادلِ 1/8
ِـ گرد یا 1,5 برابرِ کششِ  آنها نیز از 2 یا 3 ضربان تشکیل شده اند، اما این بار با کششِ معادلِ 3/8
ضربان های میزان های 2/4 و 3/4 )یک سیاه نقطه دار(. از آنجا که خطِ نتِ غربی نشانه ای )مخرجی( 
برای نشان دادن این واحد نیافته، به ناچار واحد اندازه گیریِ میزان را در اینجا نیز باز کسری، این بار 

1/8، از کششِ گرد در نظر گرفته است.
به این ترتیب، به خوبی می توان دریافت که نظام ریتمیک غربی نیز از دو نوع ضربان و از دو 
زمان برای سنجش ریتم استفاده می کند که قابل انطباق بر »تن« و »تنن«ِ نظام شرقی اند. تنها تفاوت، 
که البته بنیادی است، در اینجاست که این دو ضربان در موسیقیِ غربی، برخلاف موسیقی شرقی، 
اساساً در یک قطعه ی واحد جمع نمی شوند. به این ترتیب، می توان گفت که موسیقیِ غربی از نظر 

ریتمیک اصولاً تک زمانه است، هرچند نظامِ ریتمیکِ آن را باید دوزمانه به حساب آورد.
و اما در مورد ریتم چندزمانه در موسیقی حوزه ی ایرانی ـ عربی ـ ترکی باید، چنانکه ژان لامبر 
به درستی از آن یاد کرده )Lambert 2012: 36(، به رویکرد دوگانه ی نظریه پردازان به تبیین نظامِ 
ریتمیک توجه کرد. این دو رویکرد یکی مبتنی است بر سنجش ریتم براساس زمان اول یا کرُنسُ 
بر  است  متکی  که  چندزمانگی ای  من،  به اعتقاد  یا،  دوزمانگی   براساس  دیگری  و  یونانی  پرُتسُِ 
ارکان عروضی. این دو رویکرد در بیشتر موارد در کنار هم قرار داشته اند، اما در دوره هایی، به ویژه 
مثلاً چنانکه دیدیم نزد فارابی، اولی بر دومی ارجحیت داشته است. برخلاف این دوره، هنگامی 
که به نظریه پردازانِ مکتبِ موسوم به منتظمیه برمی خوریم ظاهراً گرایش دوم ارجحیت می یابد. 
التألیفیه اساساً بحث ایقاع را از همان جا شروع  صفی الدین ارموی در الرساله الشرفیه فی النسب 
می کند که فارابی با پیش کشیدنِ مبحثِ ایقاعاتِ پیوسته و ناپیوسته آغاز کرده بود. در همین بحث، 
او، باز همچون فارابی، به برشمردنِ زمان های مختلف و طولِ آنها می پردازد و طبیعتاً از کوچک ترینِ 
آنها که »تقسیم ناپذیر« است و طوری است که میان دو نقره ای که آن را ایجاد می کنند نقره ای دیگر 
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نمی توان آورد و مثل زمانی است »که به سرعت بگویی: تنََ تنََ تنََ« شروع کرده آن را زمان ا )الف( 
می نامد و سپس زمان های دیگر را که 2 تا 4 برابرِ این زمان اند، به ترتیب، زمان های ب، ج، د نامیده 
آنها را با تنَ، تنَنَ و تنَنَن نشان می دهد )ارموی 1385: 183(. چنانکه خضرائی در پیشگفتارِ کتاب 
آورده است، صفی الدین این رساله را پس از کتاب ادوار فی الموسیقی نوشته و گمان می رود در 
اینجا از فارابی متأثر شده باشد )خضرائی در ارموی 1385: هشت( و محتملاً غیبت بحث درباره ی 
ایقاعات پیوسته و ناپیوسته در کتاب ادوار   را می توان به عدم آشناییِ او با فارابی در هنگامِ نوشتنِ 
این کتاب نسبت داد. بنابراین، در ادوار، مؤلف تقریباً بی مقدمه به سراغ تعریفِ اجزا می رود و آنها را 
دقیقاً با اصطلاحاتِ عروضی از هم متمایز می کند: سبب ثقیل، سبب خفیف، وتد و یک زمانِ دیگر 
که به آن فاصله ی صغری می گوید و همان تنَنَن است )ارموی 1380: 72(. سپس به توضیح آنها 
می پردازد و زمان های حاصل از این اجزا را باز ا، ب، ج، د می نامد و بلافاصله به تشریح »ضروبی 

که مشهور است میان ارباب این صنعت از اهل عرب« روی می آورد )همان: 74(. 
دیگر رسالات و کتبی که پس از صفی الدین نوشته شده اند نیز کمابیش به همین دو شیوه به 
مسئله ی ریتم پرداخته اند. اما آنچه اهمیت دارد این است که زمان های به این ترتیب تعریف شده 
هنگامی که در این نوشته ها برای معرفی دورهای مشهور و رایج به کار برده می شوند به راستی 
خصلتِ ضربان های با کشش های متفاوت را پیدا می کنند. از میانِ آنها اما اولی، یعنی زمانِ الف یا 
زمانِ میان متحرکاتِ سبب ثقیل )تنََ(، به نظر می رسد نقش متفاوتی دارد و همچنان به عنوان واحد 
مقیاس یا واحد سنجش زمان  فیزیکی به کار برده می شود. صاحب درة التاج آن را »اقل زمانی« دانسته 
»کِی تألیفِ الحان را صالح بوَد« و آن را »واحدِ مفروض« نامیده گفته است: »زمان ا ]الف[ واحد 
رِ سایر ازمنه« )شیرازی 1387: 154(؛ یعنی آن را واحدی  دانسته که اندازه گیر یا  مفروض بوَد و مقدِّ
رِ زمان های دیگر است و با آن سایر ازمنه را می سنجند. همو، در ادامه، مسئله ی نسبی بودن ــ  مقدِّ
یا در اینجا »مفروض«بودنِ این واحد را ــ به این شکل توضیح می دهد که »او را واحد بدان اعتبار 
گویند کِی میانِ هر دو طرفِ او، یعنی در وسطِ او، مَساغِ ])مدخلِ([ نقرۀ دیگر نبوَد چنانک تألیفِ 
الحان را صالح باشد، نه بدان اعتبار کِی او در نفسِ خود قابل انقسام نبوَد« )همان(. به این ترتیب، این 
موضوع را به صراحت مطرح می کند که زمانِ مذکور فی نفسه و واقعاً کوچک ترین زمان ممکن در 
موسیقی نیست، بلکه، هرچند می توان آن را به زمان های کوچک تر تقسیم کرد، عملاً در الحانْ از آن 
کوچک تر به کار نمی برند، مگر در ترعید یا ریز )همان(. این نکته را باز در صفحات بعد، هنگامی 
که ایراد صفی الدین بر فارابی را در برخی محاسباتِ زمانی در برخی ایقاعات رد می کند، متذکر 
می شود: »]...[ ما بیان کردیم کی ا ]الف[ بالفعل منقسم می تواند بود و از او این همه اجزاء تفصیل 
می توان کرد. بیش از این نیست کِی اجزاء او صلاحیتِ آنک ازمنۀ ایقاعی باشد ندارند« )همان: 
156(. نکته ی مهمِ دیگری که قطب الدین متذکر می شود این است که »هرچند زمانِ ا ]الف[ صالحِ 
تألیف است، اما از اعتدال بر طرفی است، پس قلیل الاستعمال بوَد«. سپس زمان هـ )فاصله ی کبری 
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یا تنننن( را نیز، مگر در فواصل میان دورها، قلیل  الاستعمال دانسته زمان های ب و ج و د )تنْ، 
تنن و تننن( را کثیر الاستعمال معرفی می کند )همان(. به اهمیتِ این گفته بعداً خواهیم پرداخت.

برخی موسیقی شناسانِ پس از قطب الدین نیز مسئله ی واحدِزمان بودنِ زمانِ الف را مطرح کرده اند. 
مراغی عیناً گفته های او را در کتاب هایش تکرار می کند و در مورد قلیل یا کثیر الاستعمال بودنِ 
فواصل هم همان نظر را می دهد و گاه صراحت بیشتری در بیان آن دارد: »لیکن سبب ثقیل و وتد 
مفروق4 و فاصلۀ کبری در ازمنۀ ایقاعی مستعمل نباشند« )مراغی 1370: 254؛ 1388: 236-235؛ 
2536: 90(. صاحبِ گمنامِ کتاب فارسی فی فن الالحان، که احتمالاً بین سال های 808 و 824ق 
نوشته شده )حسینی در بی نام 1391: 17(، زمان الف را واحد مقیاس دانسته و آن را صراحتاً »زمان 
اول« نامیده است: »پس تأمل کردند در ازمنۀ مابین نغمات، و اسرعِ آن ازمنه را مِکیال ])پیمانه([ 
ساختند، همچون مَن و مثقال و پیمانه و غیره، و این مِکیال را زمان اول نام نهادند و مقدارْ او را 
مساویِ زمانِ تلفظ به حرفی متحرک بوَد« )بی نام 1391: 165(. بر نسبی بودنِ این زمان نیز مبارکشاهِ 
بخاری، همچون قطب الدین، تأکید کرده است؛ آنجا که می گوید: »بدان که براین اندازه گیریِ زمان 
اول حدِ معینِ محصوری در حقیقت نیست، بلکه واجب است که نسبتِ زمانِ ثانی به زمان اول 
نسبتِ ضعف و نسبت سوم سه برابر و نسبتِ چهارم چهاربرابر باشد« )مبارکشاه بخاری 1392: 
بنابراین نسبی و مفروض بودنِ آن به عنوانِ  از امکانِ خردکردنِ زمان اول ــ و  نیز  254(. اوبهی 
کوچک ترین زمان یا واحدِ مقیاس ــ سخن گفته است: »و گاه باشد که زمان اول را تنصیف کنند، 
چنانچه از بعضی از مَهَره ])ماهران([ در قسمِ عملیِ این فن مشاهده افتد و آن را مرغول و تضعیف 

و ترعید خوانند ]...[« )اوبهی 1386: 112(.

دو رویکرد متمایز به ریتم
اما آنچه قطب الدین شیرازی را از دیگر نظریه پردازانِ عرصه ی ریتم متمایز می کند فقط آنچه در بالا 
گفته شد نیست. از همه مهم تر این است که او ظاهراً تنها کسی است که کاملاً متوجه متمایزبودنِ 
ل  ل و مفَصَّ دو رویکردِ متفاوت به ریتم، یکی مبتنی بر بررسیِ ایقاعاتِ پیوسته و ناپیوسته یا موَصَّ
و دیگری مبتنی بر مطالعه ی دورهای رایج به شیوه ی معاصرینِ خود، بوده است. می نویسد: »بباید 
دانست که در تقسیم ایقاع دو طریقه است: یکی طریقۀ حکیم ابونصر رحمة الله و دیگر طریقۀ اهل 
این زمان و ما به تحقیقْ هریکی را بیان کنیم« )شیرازی 1387: 154(. سپس طریقه ی اول را که همان 
ـ که اولی  بحث ایقاعات موصل و مفصل است، تماماً با اتکا به ابزارهای زمانیِ الف، ب، ج، د، هـ ـ
واحد مفروض است و بقیه 2 تا 5برابرِ آن اند ــ و، برخلافِ صفی الدین، بدون مراجعه به اتانین یا 

4. به اعتقاد من، علتِ اینکه برخی ریتم ها در موسیقی عربی ـ ترکی به طور خاص »آکساک« نامیده می شوند به استفاده از وتد 
مفروق در آنها مربوط است. در غیر این صورت، معلوم نیست چرا نظام ریتمیکی که اساساً مبتنی است بر »ضربان لنگ« فقط 

بعضی از ریتم های خود را »لنگ« تلقی می کند.
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اَشکالِ عروضیِ آنها تشریح می کند و با دوایرِ متداخلی که باز در آنها تنها همین ابزارهای زمانی به 
کار رفته اند به بحث خود روشنی می بخشد )همان: 155-157(. آنگاه به طریقه ی دوم می پردازد و 
از همان ابتدا، با ارجاع به »ارباب عمل«، مشخص می کند که این طریقه ی دومِ معاصرین مبتنی است 
بر عملِ رایجِ موسیقایی. جالب است که در رساله ی کوکبی بخارایی نیز، که البته بسیار متأخرتر از 
درة التاج است، به مطلبی برمی خوریم که نشان می دهد استادان موسیقی ظاهراً به تمایز میان این 
دو رویکرد همچون دو رویکردِ نظری و عملی واقف بوده اند. کوکبی، پس از آنکه از رویکرد اول 
و مسئله ی ایقاعاتِ موصل و مفصل به این شکل یاد می کند که »هم از او ])فارابی([ مذکور است 
در تقسیم ایقاع بر ادوارالضروب به تقسیم ازمنۀ بین النقرات به تساوی و تفاضل«، آن را، به نقل از 

استادان، »مَجاز« می داند و شرح ایقاع با اتکا به مفاهیم عروضی را »حقیقت« به حساب می آورد:
و من ناقِلَم به واسطه از زبان خواجه یوسف برهان، که استادِ استادِ این کمینه و شاگردِ جناب 
خواجۀ ماهر عبدالقادرند رحمة الله، که گفته اند که هر یک از این اطلاقات به مجاز اســت. اما 
به حقیقت، ایقاع ایرادِ مقدار معینه از ازمنۀ متخللۀ بین النغمات ]اســت[ که نسبت این مقدار به 
الحان هم چون نسبتِ وزن است به اشعار، و نسبتِ ازمنۀ متخلله به ]این[ مقدار هم چون نسبتِ 

اجزای افاعیل و تفاعیل است به وزن. )کوکبی بخارایی 1381: 56(

بازگردیم به درة التاج. در این قسمت از فصلِ مربوط به ایقاع، یعنی در تشریح رویکرد دوم، 
منطقِ شکل گیریِ دورهای  فارابی،  که، همچون در شیوه ی  برخلاف طریقه ی نخست  که  است 
مفصل از اجزای ریتم با یک رویکردِ از پایین به بالا توضیح داده شده است، منطق درونیِ ادوارِ 
موجود با رویکردی از بالا به پایین و با تجزیه ی آنها به اجزا نشان داده می شود و ابزارهای زمانیِ 
تن و تنن و تننن، و نیز مقایسه ی ادوار ایقاعی با وزن شعر )همان: 159( و حتی استفاده از افاعیل 
عروضی برای تبیینِ ادوار، ظاهر می شوند. هرچند مؤلف در این قسمت باز از ایقاعات مفصل و 
موصل به اختصار سخن می گوید، اما مسئله ی تبیینِ شکل کلیِ یک دورِ موجود همچون ترکیبِ 
ـ به جای فاصله انداختن میان اجزای هم شکلِ یک ایقاع موصل برای رسیدن  اجزای زمانیِ مختلف ـ
به یک دورِ مفصلِ واقعی ــ در اینجا چنان برجسته است که لزوم وجود یک زمانِ طولانی یا 
»فاصله« میان دو دور کاملاً از میان برداشته می شود: »چون اجزاء دایره به حسبِ طول و قصر و وضع 
اجزاء از یکدیگر مختلف افتد، گاه بوَد کی از انتظام آنها صورت دایره به وجهی شود کی در انفصال 
از دایرۀ تالی به فاصلۀ اطول محتاج نبود« )همان: 158(. نکته ی جالبِ دیگر در توضیحِ رویکردِ 
دوم این است که در اینجا، برخلاف طریقه ی نخست که در آن زمان اول یا الف اهمیت اولیه برای 
اندازه گیریِ زمان داشت، از این زمان و نماینده ی عروضی اش سبب ثقیل سخنی به میان نمی آید: 
»پس البته استعمال نقراتِ دور به وجهی بوَد کی بعضی متحرک شود و بعضی ساکن، و ترتیب آن 
یا به حسبِ ترتیب اسباب بود، مانند تنَْ، یا اوتاد، مانند تنن، یا فواصل، مانند تننن و تنـننن« )همان(. 
پس از آن، مؤلف به توضیح »دوایر مستعملِ اهلِ« زمان خود می پردازد و با همین اتانین، در 
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کنار افاعیل عروضی، ترکیبِ آنها را توضیح می دهد؛ درست برخلاف فارابی که، هرچند در بخشِ 
»در تألیف لحن های جزئی« به دورهای مستعملِ زمان خود می پردازد، آنها را همچنان با مفهوم زمان 
اول تبیین و با تنها یک هجای »تنَ« که کشش های مختلفِ آن با تعداد نقطه های زیر یا تشدیدهای 
روی آن مشخص می شود نشان می دهد )فارابی 1375: 499-509(. قطب الدین، در این توضیحات، 
هریک از این اجزا که به شکل تن و تنن و تننن و احیاناً تنـننن نشان داده می شود را »فصول ایقاع« 
نامیده و درباره ی اینکه کجای این فصولْ نقره زده می شود چنین گفته است: »و معتاد آن است 
کی صاحب لحن، از جهت حفظ ازمنۀ ایقاعی و تساویِ دوایر، به دست یا به آلتی دیگر مساوَقَتِ 
])ملازمت، همراهیِ([ بعضی نقراتِ متحرکه می کند تا به معونتِ آن در محافظتِ ایقاع مستظهر بود. 
و معهود چنان باشد کی آن نقراتْ مساویِ نقراتِ اوایلِ فصول بوَد« )همان: 159(. به عبارت دیگر، 
آهنگساز یا »صاحب لحن« وقتی می خواهد لحنی بر روی یک دور ایقاعی بسازد، برای حفظ ایقاع 

یا حفظ وزن با دست یا آلتی دیگر ابتدای فصول را که همان تاهای اتانین باشند ضرب می زند. 
اهمیتِ ضربه زدن بر روی تاهای اتانین یا متحقق کردنِ آنها در ادای ایقاع در بسیاری از متونْ 
ذکر شده است، به طوری که تاها، در برابرِ نون های متحرک که می توانند متحقق بشوند یا نشوند، 
»اعمده ی حرکات« محسوب شده اند )نک. ازجمله، ارموی 1380: 76؛ مراغی 1370: 259؛ 2536: 
93؛ 1388: 238، 239(. این نیز هست، که هم در درة التاج و هم در متون دیگر، برخی از همین تاها 
نیز متحقق نمی شوند و ضرب فقط بر مواضعِ قلیلی در دور زده می شود که آنها را »ضرب اصل« 
می نامند: »و این طایفه ])صاحب لحن([ به حسب مهارتْ اکثرِ آن را نیز اسقاط کنند، چنانک در 
ضربِ دایره بر دو نقره کی یکی مبدأ دایره بود و یکی مبدأ فصلِ اخیر اکتفا نمایند« )همان(. ضرب 
اصل در منابع دیگر نیز، البته با اختلاف نسبت به آنچه قطب الدین گفته، ذکر شده است )نک.، 
ازجمله، ارموی 1380: 75؛ مراغی 2536: 91، 95؛ 1388: 238، 240(. بنابراین، به سختی می توان 
در این مورد تردید داشت که اسقاط ضرب های تاها واقعیتِ زمانیِ دور را تغییر نمی دهد و تنها، 
چنانکه قطب الدین تصریح کرده است، از مهارتِ صاحب لحن )یا شاید حتی اجراکننده ی دور( 
برمی خیزد. واقعیتِ زمانیِ دور را باید، به احتمال بسیار قوی، همان شکلی دانست که با متحقق کردنِ 
اعمده ی حرکات ادا می شود، به طوری که، به قولِ مراغی )1388: 238(، با این کار »در خیال دوری 
َـ  َـ ـ ـ ت َـ ـ ـ ت منطبع شود موزون«؛ یعنی برای یک دورِ ثقیلِ اول )تنَنَ تنَنَ تنَنَنَ تنَ تنَنَنَ( به شکلِ ت
َـ ـ ـ ـ؛ چیزی که بی  کم وکاست ما را به یادِ ضربان های با کشش نامساوی می اندازد. َـ ـ ت ـ ـ ـ  ت

جمع بندی کنیم: دو طریقه ی مذکور در درة  التاج دو رویکرد متفاوت به تبیینِ ایقاع و ادوار ایقاعی اند:
1. اولی اساساً تئوریک است و با حرکت از پایین به بالا سعی در تبیینِ چگونگیِ شکل گرفتنِ 
تئوریک  پیوسته ی  ایقاعاتِ  از  تألیف )آهنگسازی(  قابل استفاده در  ایقاعیِ واقعی و  دور 
یا، به عبارت دیگر، چگونگیِ شکل گرفتنِ ریتمِ موزون از دلِ مجموعه ای از ضرب های 
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هم شکل و همسان دارد و برای این کار از مفهومِ زمان اول یا واحد مقیاسِ زمانِ فیزیکی 
کمک می گیرد.

2. دومی اساساً مبتنی بر عملِ رایجِ موسیقی است و با حرکت از بالا به پایین سعی در تبیینِ 
چراییِ شکل گرفتنِ دورهای ایقاعیِ واقعی و مورداستفاده در تألیف دارد و برای این کار از 
اتانین و افاعیل کمک می گیرد که، با توجه به بحث هایی که درباره ی ریتم های آکساک شد، 
نیستند مگر ضربان های با کشش های نامساوی با نسبت های 2 به 3 )تن و تنن( و 2 به 4 یا 
3 به 4 )تن و تننن یا تنن و تننن( برای اندازه گیریِ زمان موسیقایی. قلت استعمالِ زمان های 
الف و هـ ما را باز می دارد از اینکه با اطمینان از نسبت های 1 به 2 )تَـ و تن( یا 2 به 5 
)تن و تنـننن( سخن بگوییم. بنابراین، به نظر می رسد ریتم شرقی یک ریتمِ سه زمانه باشد.

سبب ثقیل و زمان اول
بر نکته ی آخر درباره ی نبودِ نسبتِ 1 به 2 میان کششِ ضربان ها تأمل بیشتری کنیم. این نکته ی 
مهمی است؛ چرا که امکان ضرب زدن روی نون های متحرک، به ویژه در تنَنَ، که فصل )به قولِ 
قطب الدین( را به دو ضرب با نسبت های 1 به 2 تقسیم می کند ممکن است ما را به نتیجه ی عکس 
بریلیو می یابیم، بکشاند. ژان لامبر در  و پذیرشِ چنین نسبتی، مشابه آنچه در جوستو سیلابیکِ 

 .)Lambert 2012( مطالعه ی یک آوازِ مردمیِ عربی چنین استنباطی از ریتمِ آن دارد
به عنوان کشش های  از سبب خفیف و وتد مجموع و فاصله ی صغری  ما  برداشتِ  درواقع، 
مختلفِ ضربان در یک نظامِ موسیقاییِ چندزمانه می تواند به این شکل زیر سؤال رود که اگر واقعاً 
منظور موسیقی شناسان قدیم از معرفی این زمان ها همان بوده است که ما استنباط کرده ایم، چه دلیلی 
دارد که به خصوص سبب ثقیل در این میان مستثنا شود و نسبت 1 به 2 نادیده گرفته شود. و اگر 
معرفی سبب ثقیل فقط، چنان که ادعای ماست، برای تعیین زمان اول بوده، چگونه می توان ثابت 
کرد که قصد آنها از معرفی سبب خفیف و وتد و فاصله هم، خیلی ساده، معرفیِ، به قولِ صاحب 
رساله ی گمنامِ کتاب فارسی فی فن الالحان )بی نام 1390: 165-166( و اوبهی )1386: 111(، 

زمان های ثانی و ثالت و رابع نبوده است.
من در بالا قلت استعمال این سبب را دلیل این امر آورده ام و در اینجا قصد دارم بر همین دلیل 
تأکید کنم. گذشته از اقوالی که از قطب الدین و، به دنبالِ او، مراغی نقل کرده ام، موارد دیگری نیز 
بر این امر شهادت می دهند. بنایی، هرچند در جایی که از اجزای غیرمستعمل صحبت می کند فقط 
وتد مفروق و فاصله ی کبری را نام می برد )بنایی 1368: 104-105(، هنگامی که در انتهای بحث 
از ایقاع می نویسد: »پوشیده نماند که در جمیع این دورها که مذکور شد، ضربْ مقارنِ تاآت است، 
الا در سریع  الهزج ])تنََ تنََ تنََ...([ و خفیف  الثقیل ])تنَ تنََ([ که آنجا مقابلِ نونات نیز می باشد« 
)همان: 121(، باز، هم به اینکه ضرب زدن بر نوناتْ اصل نیست اشاره می کند، هم به همین قلتِ 
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استعمالِ سببِ ثقیل؛ به ویژه که سریع الهزج نه یک دورِ عملی، بلکه یک ایقاعِ موصل است که 
فقط ارزش زمان اول را نشان می دهد. درواقع، همان گونه که صاحب کنز التحف گفته است )بی نام 
1371: 108( این ایقاع را باید »نقر المِکیال« دانست؛ یعنی ایقاعی که واحد مقیاس را نقر می کند 
)نیز نک. خضرائی 1393: 74(. از این که بگذریم، در مجمل الحکمهی اخوان الصفا نیز، در بحث 
ایقاع، ضمن مشابه  دانسته شدنِ ایقاع و عروض شعر، هنگام معرفیِ سبب و وتد و فاصله، از پیش، 
سبب ثقیل به همراه وتد مفروق و فاصله ی کبری حذف می شوند و از آنها سخنی به میان نمی آید 

)اخوان الصفا 1371: 51(. 
غیر از اینها، ممکن است حضور سبب ثقیل در تعداد زیادی از دورهای عموماً ناآشنایی که 
صاحب نسیم طرب ذکر کرده است قلیل  الاستعمال بودنِ آن را زیر سؤال ببرد، اما توضیحات مؤلف 
نشان می دهد که، در اصل، موضوع بر سرِ شیوه ی نگارشِ اجزای طولانی است. مؤلف این رساله، 
که اجزای ادوار )مثل تنن ها، تننن ها، تن ها و غیره( را، به سیاقِ قطب الدین، »فصل« نامیده است، 
فصل های طولانی تر از یک فاصله ی کبری را، ظاهراً برای سهولتِ ادای آنها، به اجزائی که شامل 
سبب ثقیل نیز می شود تقسیم کرده است. برای مثال، دوری به نامِ »بشارت صغری« با شش فصل 
به این صورت نوشته شده است: »تنَْ تنَْ تنََ تنََ تنَنَنَْ تنَْ تنَنَنَْ تنَنَنَْ«، ولی در توضیحِ آن، دو فصلِ 
اول هر کدام یک سبب خفیف و فصل سوم مرکب از دو سبب ثقیل و یک فاصله ی صغری معرفی 
شده است )نسیمی 1385: 105(؛ یعنی تنََ تنََ تنَنَنَْ یک فصل مجزا در نظر گرفته شده که قاعدتاً 
می توانست به صورتِ تنَـَـننَـَـننَنَنَْ نوشته شود. مواردی دیگر از این دست را می توان در دورهای 
خفیف و بشارت کبیر )همان: 104(، جواجک و اوسط )همان: 105( و حجازی )همان: 109( و 

غیره نیز در این متن یافت.
در نتیجه، به نظر می رسد برداشتِ ما صحیح باشد از اینکه ذکر سبب ثقیلِ دوپاره )متشکل از دو 
نقره( در کنار دیگر اجزای یک پاره ی ایقاع )سبب خفیف و وتد و فاصله(، که بر یک پارگی شان با 
ضرب زدن بر روی تاهای آنها تأکید شده است، نه برای هم هویت دانستنِ آن با این اجزا، بلکه صرفاً 
برای معرفیِ فرمولی بوده است که بتواند زمان اول را نشان دهد. این که از چنین ابزار یا فرمولی 
چگونه استفاده شده است به خوبی این برداشت را تأیید می کند. از یک طرف آن را به ندرت به عنوان 
اجزای ایقاع به کار می برند )مثلاً در شکلِ داکتیل مانندِ خفیفِ ثقیل یا تنَ تنََ(، و از طرف دیگر از 
آن برای اندازه گیریِ زمان فیزیکی دورها استفاده می کنند؛ مثل موردِ کتاب ادوار که در معرفی ثقیل 
اول می آورد: »زمان هر دوری از ادوارش به ازای تلفظ بوَد به هشت سبب ثقیل« )ارموی 1380: 
74( یا موردِ معرفیِ ثقیل رمل در مقاصد الالحان: »زمان هر دوری از آن دوازده سبب ثقیل باشد« 

)مراغی 2536: 95( و موارد دیگر.
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جمع بندی و نتیجه گیری
از آنچه گذشت می توان چنین دریافت که، هرچند رویکرد زاکس به ریتم های موسوم به »شرقی« 
خالی از جنبه هایی که بتوانند واقعیت این ریتم ها را نشان دهند نیست، رویکردی که آنها را به شکل 
ریتم های چندزمانه در نظر می گیرد، هم مشکلات و پیچیدگی های رویکرد زاکس را ندارد و هم با 
واقعیتِ نظری و عملیِ این ریتم ها بیشتر سازگار است. اینکه آنها را یک پیکربندی با ترکیب مشخصِ 
تخطی ناپذیر و تقسیم ناپذیر از کشش های مختلف در نظر بگیریم، هم فی نفسه از نظر تخطی ناپذیریِ 
کشش ها و ترکیب ها و هم در مقایسه با ریتم غربی از نظر تقسیم ناپذیری )تقسیم ناپذیری در چه 
لایه ای؟( مشکل ساز می شود. گذشته از آن، به نظر می رسد واقعیتِ وجودِ ریتم های چندزمانه یا 
چندزمانگیِ ریتمیک انکارناپذیر باشد. تفکرِ نظریِ پشتیبانِ ریتم های حوزه ی ایرانی ـ عربی ـ ترکی 
در رسالات و کتب قدیم، بدون اینکه صراحتاً از چندزمانگی سخن بگوید و بدون اینکه هرگز 
ارجاع به واحد مقیاس یا کرُنسُ پرُتسُ را برای اندازه گیریِ زمانِ ادوار کنار بگذارد، ایقاعات را با 
واحدهای یک پاره ی ناهم اندازه ای تعریف کرده  است که باید در آنها همچون ضربان های نامساویِ 
ریتم های چندزمانه نگریست. این نوع نگاه ما را باز می دارد از اینکه تقسیم پذیریِ چنین ریتم هایی 
را نادیده بگیریم یا شرطی )مثل تعیین لایه های تقسیم( برای پذیرشِ مفهومِ تقسیم ناپذیریِ آنها قائل 
شویم. درضمن، با اتخاذ چنین رویکردی واقعیتِ انعطاف پذیریِ این ریتم ها و اینکه آنها به روی 

بازی های ریتمیکِ لحن و تزئیناتِ آن بازند مغفول نمی ماند.
هرچند پیشینیان ما، به واسطه ی همان وابستگی شان به نظریه های یونانی، هرگز، چنانکه گفته 
شد، برای نشان دادنِ طولِ زمانِ هر دور، از استفاده از واحد مقیاس دست بر نداشتند و ادوار را با 
مراجعه به تعداد نقرات یا زمان  الف )اول( اندازه گیری کردند، اما این هم هست که مفاهیمِ »فصل«  
و »اعمده ی حرکات« را برای مشخص کردنِ واحدهای ضربانی به کار بردند و نشان دادند که به 
این لایه از زمان در ایقاعات آگاهی دارند. امروزه نیز، از یکی ـ دو قرنِ پیش به این طرف، همه ی 
نظریه پردازان عرب و ترک، به احتمال قوی متأثر از تئوری موسیقی غربی، دورهای ایقاعیِ موجودِ 
خود را با تکیه بر همان تقسیمِ دور به میزان های مختلفْ اندازه گیری و، به پشتیبانیِ نظریه های 
موسیقی شناسانِ قدیمِ همین حوزه، طول دور را با تعداد نقراتِ آن محاسبه می کنند. نتیجه این 
می شود که مثلاً دور هندی )به شکلِ دوم تک تک، دوم اس تک اس؛ اس ها سکوت اند( را 7ضربی 
محسوب و آن را به 3+2+2 یا 3+4 و حتی 3/4+4/4 تقسیم می کنند؛ درحالی که به احتمال قوی 
باید آن را یک دورِ سه ضربیِ دوزمانه به شکلِ تـَنن تـَن تـَن یا یک دورِ دوضربیِ دوزمانه به شکلِ 
تـَنن تـَننَنَ در نظر گرفت؛ چنانکه در زمان دِرلانژه ظاهراً همچنان معمول بوده، هرچند او از ذکرِ 
کسرِ 7/8 نیز برای آن خودداری نکرده است )درلانژه 1393: 29(. تمام ریتم های موسوم به 7ضربی 
و 5  ضربی که امروزه در موسیقی ایرانی به کار برده می شوند نیز نیستند مگر ریتم های دوزمانه ای 
که باید آنها را سه ضربی )برای اولی: تنَن تنَ تنَ یا تنَ تنَ تنَن( و دو ضربی )برای دومی: تنَ تنَن 
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یا تنَن تنَ( به حساب آورد.
درک ریتم های چندزمانه جز با مراجعه به واکنشِ بدنی ای که برمی انگیزند ممکن نیست. این 
واکنش بدنی به گونه ای است که مثلاً هنگام شنیدنِ یک سه ضربیِ دوزمانه مانند ریتمِ فوق، در یک 
تنُدای متوسط به بالا و حتی تا حدودی آهسته، هرگز بدن یا هر عضوی از بدن که به ریتم و وزن 
پاسخ می دهد )سر، دست، پا و غیره( اساساً گرایش به این ندارد که واکنش های خود را بر تعداد 
زمان های اول یا نقرات )7 نقره( منطبق کند، بلکه آنها را با ضربان های ناهم اندازه ی تنن و تن 
هماهنگ می کند. بدن، به طور طبیعی، نه هفت بار به ازای هفت نقره، بلکه سه بار به ازای هر ضربان یا 
ضرب به  جنبش می آید که یکی از پاسخ های جنبشی اش ــ آن که با تنن منطبق است ــ طولانی تر 
از دو پاسخ  دیگرش است. واقعیت این است که کاهشِ تنُدا و رساندنِ آن به حدودِ بسیار سنگین 
از تأثیرِ دوزمانگی یا چندزمانگی می کاهد. در این تنُداها واکنش نشان دادن به یک تننِ کشدار و 
طولانی تقریباً غیرممکن می شود و بدن گرایش به این پیدا می کند که واکنش های خود را به نقرات 
محدود کند. به این ترتیب، شاید بتوان گفت که چندزمانگی در تنُداهای بسیار پایین به سختی 

می تواند وجود داشته باشد.
گذشته از ریتم های موسوم به هفت و پنج ضربیِ نسبتاً جدید، بازمانده ی این گونه ریتم های 
دوزمانه را همچنان در موسیقی ایرانی، با اینکه این موسیقی دورهای گذشته را فراموش کرده است، 
حتی در خودِ ردیف می توان یافت. مجید کیانی به احتمال قوی نخستین کسی است که توانسته 
است این اجزای چندزمانه ی مغفول مانده را در ردیف موسیقی ایرانی بیابد و آنها را در مقایسه با 
ناکارآمدیِ میزان بندی های اروپایی نشان دهد )کیانی 1368: 200-210(. به روشنی می توان حضور 
هر سه ضربانِ با ارزشِ 2، 3 و 4 واحد مقیاس، یعنی تن و تنن و تننن، را در ریتم کرشمه به صورتِ 
تنن تنن تننن تن یافت )همان: 205(. حضورِ تننن در ریتم های موسیقی ایرانی، چه در ردیف و چه 
در قطعاتِ ساخته شده توسط استادان قدیم، موردی است که، به علت تقسیم پذیری اش به صورتِ 
دوتایی، بیشتر از تنن نادیده گرفته شده است. اما این یک واحدِ ضربانِ یک پاره است، و توجه به 
یک پارگیِ آن برخی معضلاتِ درکِ ریتمِ موسیقی ایرانی را به خوبی حل می کند. آن را می توان 
در چهارمضرابِ سه گاهِ ردیفِ میرزاعبدالله هنگامی که، پس از چندین انگاره با ضربانِ تنَ تنَ، در 
حامل ششم )طلایی 1376: 158؛ نیز رک. اجرای او از همین ردیف در طلایی 1372( چند انگاره ی 
بالارونده با ضربانِ تنَنَنَ حرکت قطعه را تغییر می دهد یافت؛ همچنین در رِنگِ سه گاهِ علی اکبرخان 
شهنازی )رک. اجرای تهماسبی از این رنگ در تهماسبی 1378( که، پس از جمله ی دوم به وزنِ 
رایجِ رِنگ ها با ضربان های تک زمانه ی تنَنَ تنَنَ )که امروزه با 6/8 نشان داده می شود(، جمله ی سوم، 

آشکارا متأثر از همان چهارمضرابِ سه گاه، با ضربان های تننن تننن تننن قطعه را ادامه می دهد.
همه ی  که  نیست  معنی  این  به  قطعاً  ترکی  عربی ـ  ایرانی ـ  موسیقی های حوزه ی  سه زمانگیِ 
قطعاتِ موسیقیِ این فرهنگ ها از نظر ریتمیک چندزمانه اند. برعکس، مواردی که موسیقی از ریتمِ 
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تک زمانه استفاده می کند یا حتی دورهای ایقاعیِ تک زمانه در این موسیقی ها کم نیستند. اما آنچه 
اهمیت دارد، و این موسیقی ها را از موسیقی غربی متمایز می کند، این است که اساساً چندزمانگیِ 
ریتمیک در موسیقی های اول یک قاعده ی معمول است و در دومی یک استثنا. این را هم باید 
دانست که چندزمانگی در موسیقی شرقی می تواند نه لزوماً در قالب یک دور ریتمیکِ واحد بلکه 
یا  به طوری که دورهای هم اندازه  با ضربان های مختلف رخ دهد،  در تسلسل دورهای تک زمانه 
ناهم اندازه، اما با واحدهای ضربانیِ متفاوت، یکی پس از دیگری جای هم را در یک قطعه بگیرند. 
در همان رِنگِ سه گاهِ شهنازی، جمله ی نخست سه ضربیِ تک زمانه ی سببی است )تنَ تنَ تنَ(، 
جمله ی دوم دوضربیِ تک زمانه ی وتدی )تنَنَ تنَنَ( و جمله ی سوم سه ضربیِ تک زمانه ی فاصله ای 
)تنَنَنَ تنَنَنَ تنَنَنَ(. موسیقی غربی با این تبدیلات کاملاً ناآشنا نیست، اما آن را به عنوان تغییرات 

خاصِ ریتمیک که با تکنیکِ هِمیولا از هنجارها عدول می کند می شناسد.
با  تازه،  نگرش  این  براساس  ایرانی،  موسیقی  ریتم  درباره ی  امروزه  بتوان  می رسد  نظر  به 
کنارگذاشتنِ قطعیِ میزان بندی های اروپایی و پذیرش مشروط ایده ی جمع پذیری، به شیوه ای که 
شایسته ی آن است نظریه پردازی کرد. یک نظریه ی ریتمیک یا ایقاعیِ قوی بر پایه های صحیح و 
متناسب با طبیعتِ این موسیقی می تواند در گسترش ظرفیت های ریتمیکِ آن نقش اساسی بازی کند.
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