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چکیده 
در فلسفۀ‌‌‌‌ موسیقی غرب، نظریۀ کانتور پیتر کیوی بر همسانی ساختاری میان الگوهای صوتی و الگوهای حرکتی  عاطفی بدن 
انسان تأکید داشته و بازنمایی تحت‌اللفظی مفاهیم انتزاعی را جز ازطریق قرارداد فرهنگی ممکن نمی‌دانست. ازسوی‌دیگر، 
روح‌الله خالقی در آثار خود، دستگاه چهارگاه را دستگاهی حماسی، پیش‌رونده و حامل صفاتی چون شجاعت توصیف 
کرده بود، بی‌آنکه این نظریه‌‌ها در چهارچوبی فلسفی  تحلیلی نظام‌مند سنجیده شوند. بنابراین این پژوهش در پی پرکردن 
شکاف معرفتی، این پرسش محوری را مطرح می‌کند که با تکیه بر نظریۀ کانتور و فرمالیسم تقویت‌شدۀ کیوی، تا چه حد 
می‌توان نظریه‌های بازنمایی‌گرایانۀ خالقی دربارۀ چهارگاه را تحلیل، تأیید یا نقد کرد. هدف اصلی، دستیابی به فهم دقیق‌تری 
از نسبت بازنمایی و بیانگری در موسیقی دستگاهی ایران و آزمودن مرزهای فرافرهنگی نظریۀ کیوی است. ضرورت انجام 
پژوهش از آنجا ناشی می‌شود که هیچ مطالعۀ پیشینی مستقیماً به مواجهۀ فلسفۀ تحلیلی موسیقی با نظریه‌های بومی 
بازنمایی در سنت ایرانی نپرداخته و دیدگاه خالقی فاقد صورت‌بندی نظری در تراز مباحث معاصر فلسفۀ موسیقی باقی 
مانده است. روش پژوهش به‌صورت کیفی و از نوع تحلیلی  انتقادی با گردآوری اسنادی داده‌ها انجام شده است و مطالعۀ 
موردی بر دستگاه چهارگاه و آرای خالقی متمرکز شده است. یافته‌ها نشان می‌دهد کانتورهای صعودی درآمد چهارگاه و 
تنش فواصل افزوده در گوشۀ مخالف، همسانی ساختاری محدودی با الگوهای حرکتی حماسه و شجاعت ایجاد می‌کنند. 
بااین‌حال، بخش عمدۀ حماسه‌انگاری، شخصیت‌بخشی انسان کامل و نسبت‌دهی عرفانی  ملی‌گرایانۀ خالقی فراتر از مرزهای 
فرمالیسم تقویت‌شدۀ کیوی قرار داشته و عمدتاً ریشه در قراردادهای فرهنگی، زمینه‌های اجرایی و کاربرد تاریخی چهارگاه 
در زورخانه‌ها و شاهنامه‌خوانی داشت. این پژوهش نتیجه می‌گیرد نظریۀ کیوی چهارچوبی سودمند برای لایۀ صوری فراهم 
می‌آورد اما در تبیین پدیدار حال در موسیقی دارای فواصل متفاوت با غرب و بداهه‌محور ایرانی ناکافی است؛ این ناکافی‌بودن، 

ضرورت توسعۀ فلسفۀ موسیقی میان‌فرهنگی را برجسته می‌سازد.
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ترجمۀ انگلیسی این مقاله نیز تحت عنوان:
The Possibility of Representation in Persian Music Based on Peter Kivy’s Theory 
(Case Study: Dastgah-e Chahargah from the Perspective of Ruḥollah Khaleqi)
د‌ر همین شماره مجله به چاپ رسید‌ه است.
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مقدمه
در سنت فلسفۀ موسیقی غرب، پرسش از ظرفیت بازنمایی1 موسیقی، 
به‌ویژه در موسیقی مطلق2، یکی از محورهای پایدار تأمل فلسفی 
بوده است. از تمایز افلاطونی میان تقلید و الهام تا نقد هانسلیک بر 
بیان‌گرایی عاطفی و سپس صورت‌بندی‌های تحلیلی معاصر، همواره 
این مسئله مطرح بوده که موسیقی تا چه حد قادر است نه‌تنها 
احساسات را بیان کند، بلکه جهان خارجی، مفاهیم انتزاعی یا رویدادها 
 .)Davies, 1993, 16( را به شیوه‌ای معرفت‌شناختی بازنمایی کند

پیتر کیوی )Kivy, 1984(، به‌عنوان یکی از برجسته‌ترین فیلسوفان 
موسیقی نیم‌قرن اخیر، در آثار کلیدی خود ازجمله »صدا و مانستگی: 
تأملاتی در باب بازنمایی موسیقایی« با تکیه بر نظریۀ کانتور3 و دفاع 
از فرمالیسم تقویت‌شده4، مرزهای این قابلیت را ترسیم کرده است 
)Alperson, 1992, 217(. از منظر کیوی، موسیقی مطلق ازطریق 
همسانی ساختاری5 میان الگوهای صوتی )مانند کانتور ملودیک، ریتم و 
کشش‌های دینامیک( و الگوهای حرکتی- عاطفی بدن انسان، می‌تواند 
حالات عاطفی را برانگیزد اما فاقد ظرفیت بازنمایی تحت‌اللفظی6 از 
داستان‌ها، شخصیت‌ها یا مفاهیم انتزاعی مانند عدالت و شجاعت است، 
مگر ازطریق قراردادهای فرهنگی )Howard, 1993, 11(. این پژوهش با 
رویکرد میان‌رشته‌ای میان فلسفۀ تحلیلی موسیقی و موسیقی‌شناسی 
دستگاهی ایران، به بررسی امکان بازنمایی در سنت موسیقی ایرانی 
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می‌پردازد. تمرکز اصلی بر مطالعۀ موردی دستگاه چهارگاه از منظر 
روح‌الله خالقی است. خالقی، به‌مثابۀ متفکر موسیقی ملی‌گرای مدرن، 
در تألیفاتی چون »نظری به موسیقی«، چهارگاه را نه‌تنها گامی اصیل و 
کهن، بلکه دستگاهی حائز برتری ساختاری و عاطفی توصیف می‌کند 
که قابلیت بیان حالات حماسی، شجاعت و حرکت پیش‌رونده را در 
خود دارد. او چهارگاه را »سردستۀ گام‌های ایرانی« می‌نامد که گویی 
طبیعت، برترین ویژگی‌های دیگر دستگاه‌ها را در آن جمع کرده است 
)خالقی، ۱۳۴۱، ۲۳۵، ۲۴۸-۲۴۹(. چنین دیدگاهی ریشه در گفتمان 
فرهنگی- ملی اوایل قرن چهاردهم شمسی دارد و دعوتی به بازخوانی 
فلسفی است. موسیقی دستگاهی ایران، مبتنی‌بر ردیف و مجموعه‌ای 
از گوشه‌ها با روابط مدال و اجرایی خاص، اساساً غیربرنامه‌دار و متمرکز 
بر بداهه‌پردازی است. در این سنت، معنا بیشتر ازطریق »حال« و 
زمینۀ اجرایی- فرهنگی پدیدار می‌شود تا ازطریق همسانی ساختاری 
صوتی مستقیم به اشیای خارجی. پژوهش‌های پیشین عمدتاً بر 
توصیف ساختاری ردیف )Farhat, 2001(، تاریخ‌نگاری یا تحلیل‌های 
هرمنوتیکی- هویتی متمرکز بوده‌اند و کمتر به صورت‌بندی نظری 
نظام‌مند بازنمایی پرداخته‌اند. دیدگاه‌های خالقی دربارۀ بازنمایی 
عاطفی- حماسی دستگاه‌ها، هرچند غنی، فاقد چهارچوب فلسفی- 
تحلیلی دقیق است و اغلب در سطح توصیفات فرهنگی باقی مانده 
است. این پژوهش در پی پرکردن این شکاف معرفتی است. پرسش 
محوری آن چنین است: با تکیه بر نظریۀ‌‌ کانتور و فرمالیسم تقویت‌شدۀ 
کیوی، تا چه حد می‌توان نظریه‌‌های بازنمایی‌گرایانۀ خالقی درخصوص 
چهارگاه )به‌ویژه حماسه‌انگاری آن( را تحلیل، تأیید یا نقد کرد؟ 
کانتورهای ملودیک چهارگاه )مانند صعودهای قدرتمند، کشش‌های 
زابل و مخالف و تنش‌های فواصل افزوده( از چه جنبه‌هایی می‌توانند 
همسانی ساختاری با الگوهای حرکتیِ شجاعت و حماسه ایجاد کنند و 
از چه جنبه‌هایی این نسبت‌دهی‌ها عمدتاً فرهنگی- گفتمانی و وابسته 

به اجرا هستند؟

پیشینۀ پژوهش
موسیقی،  فلسفۀ  در  می‌دهد  نشان  پژوهش  پیشینۀ  بررسی 
پژوهش‌های صورت‌پذیرفته هریک از جهتی به مسئلۀ بازنمایی و 
بیانگری نزدیک شده‌اند اما هیچ‌کدام مستقیماً به پرسش محوری 
این پژوهش نپرداخته‌اند. در منابع فارسی، پژوهشی که به تحلیل 
بازنمایی موسیقی ایران در سفرنامه‌های اروپایی پرداخته، بر مواجهۀ 
فرهنگی و برساخت معنادار توصیفات سیاحان متمرکز بوده است 
)Ahrar & Zaker Jafari, 2025( اما این پژوهش ارتباطی با تحلیل 
ساختاری صوتی یا نظریۀ فلسفی بازنمایی در موسیقی مطلق ندارد. 
مطالعه‌ای با موضوع هستی‌شناسی بیان و بیانگری در موسیقی 
با رویکرد به موسیقی ایرانی اسلامی، عمدتاً جنبۀ مروری داشته و 
به بررسی نقش ذهنیت مؤلف و ادراک مخاطب پرداخته است 
)Saraei, 2011( اما تحلیل موردی عینی ندارد. همچنین مطالعۀ 
دیگری در زمینۀ منبع‌شناسی مسئلۀ بازنمایی در موسیقی، صرفاً به 

گردآوری نمایه‌ای از منابع موضوعی اکتفا کرده )سرایی، ۱۴۰۱( و 
نظریۀ جدیدی ارائه نمی‌دهد. در حوزۀ مطالعات ساختاری بر روی 
دستگاه چهارگاه، پژوهشی که به بررسی تطبیقی ردیف »ابوالحسن 
صبا« و ردیف منسوب به »حبیب سماعی« )روایت طلیعه کامران( در 
سه گوشۀ درآمد، زابل و حصار پرداخته )سرایی و همکاران، ۱۴۰۳(، 
صرفاً ساختارگرایانه است و به پرسش از دلالت‌مندی عاطفی یا 
حماسی کانتورها نمی‌پردازد. افزون‌بر این، مطالعه‌ای که به تحلیل 
نقش سرود »ای ایران« در بازآفرینی هویت ایرانی پرداخته، تمرکز 
خود را بر یک اثر ملی کاربردی با متن شعری صریح معطوف کرده 
است )Azizi, 2024(، نه بر تحلیل فلسفی نظریه‌های بازنمایی‌گرایانه 

دربارۀ یک دستگاه بی‌کلام مانند چهارگاه.
در منابع غیرفارسی نیز، با وجود گستردگیِ پژوهش‌ها در فلسفۀ 
تحلیلی موسیقی، برخی از نظریه‌پردازان برجسته به‌طور مستقیم به 
مسئلۀ بازنمایی موسیقایی پرداخته‌اند که هرچند غنای نظری دارند 
اما همچنان با پرسش محوری این پژوهش فاصله دارند که ازجملۀ 
 )Kivy, 1984( آن‌ها می‌‌توان به مطالعات زیر اشاره کرد: پیتر کیوی
تمایزی میان تصویرسازی صوتی و بازنمایی قراردادی قائل شد و 
نشان داد موسیقی می‌تواند ازطریق شباهت صوتی یا قرارداد فرهنگی 
به چیزهایی ارجاع دهد اما او صرفاً در چهارچوب موسیقی تنال و 
برنامه‌دارِ غربی باقی ماند و به نظام‌های مدال- بداهه‌محور شرقی راه 
نیافت. نلسون گودمن )Goodman, 1968( با ارائۀ نظریه‌ای نظام‌مند 
از نمادها، مفاهیم »دلالت« و »نمونه‌سازی« را برای تحلیل نظام‌های 
هنری به‌ کار گرفت و بازنمایی را به‌مثابه نوعی رابطۀ ارجاعی در 
نظام‌های نمادین تعریف کرد اما به‌دلیل نام‌گراییِ محض، در تبیینِ 
ادراکِ استعاری و پدیدارِ حال در موسیقی ناتوان است. راجر اسکروتن 
و  »تنُ«  و  بنیادین »صدا«  تمایز  بر  تأکید  با   )Scruton, 1997(
استعاره‌های ضروری فضا، حرکت و حیات در ادراک موسیقایی، به رد 
رویکردهای زبان‌وار و نشانه‌شناختی پرداخت اما بازهم در چهارچوب 
سنت کلاسیک- رمانتیک غرب باقی ماند و به نقش حال در نظام‌های 

بداهه‌محور نپرداخت.
بنابراین، پژوهش‌های یادشده )اعم از پژوهش‌های داخلی در حوزه‌های 
سفرنامه، هستی‌شناسی، منبع‌شناسی، ساختارگرایی و سرودهای 
ملی و نیز نظریه‌های بین‌المللی گودمن، کیوی و اسکروتن( همگی 
در سطح بازنمایی محتوایی، متنی، فرهنگی، ساختاریِ صرف یا 
سیاست‌گذاری باقی مانده‌اند و هیچ‌یک به امکان بازنمایی ازطریق 
فلسفۀ  به‌ویژه در چهارچوب  و صوتی موسیقی،  ساختار صوری 
تحلیلی موسیقی، نپرداخته‌اند. با این توصیف، هیچ‌یک از پژوهش‌های 
یادشده از چهارچوب نظری فلسفۀ تحلیلی موسیقی، به‌طور مشخص 
نظریۀ کانتور و فرمالیسم تقویت‌شدۀ پیتر کیوی، برای تحلیل نسبت 
میان ساختار صوتی چهارگاه و صفاتی چون حماسه، شجاعت و 
پیش‌روندگی استفاده نکرده‌اند. همچنین هیچ مطالعه‌ای نظریات 
بازنمایی‌گرایانۀ روح‌الله خالقی را در بوتۀ سنجش نظری با تمایز 
کیوی میان بازنمایی تحت‌اللفظی و بازنمایی یاری‌شده ازطریق قرارداد 



پریسا مهرعلی زاده و همکاران 40

فرهنگی قرار نداده است. بنابراین، وجه تمایز اساسی این پژوهش در 
آن است که برای نخستین بار، یک نظریۀ فلسفی از سنت تحلیلی 
غرب را با یک نظریۀ بازنمایی‌گرایانه از سنت موسیقی ایرانی مواجهه 
می‌دهد تا هم مرزهای امکان بازنمایی در موسیقی دستگاهی روشن 

شود و هم محدودیت‌های فرافرهنگی نظریۀ کیوی آزموده گردد.

روش تحقیق
این پژوهش ازنظر هدف، کاربردی است و ازنظر ماهیت داده‌ها، در زمرۀ 
پژوهش‌های کیفی با رویکرد تحلیلی انتقادی قرار می‌گیرد. انتخاب این 
رویکرد از آن روست که مسئلۀ اصلی پژوهش )نقد نظریات بازنمایانه در 
موسیقی ایرانی با استفاده از نظریۀ فلسفی کیوی(، ماهیت نظری دارد 
و به‌جای تولید داده‌های تجربی یا میدانی، نیازمند بازخوانی، بازسازی 
و سنجش استدلال‌های موجود در متون فلسفی وموسیقی‌شناختی 
است. بنابراین گردآوری داده‌ها که شامل تمامی منابع استفاده‌شده در 

این پژوهش است از نوع اسنادی هستند. 
تحلیل داده‌ها براساس تطبیق مفاهیم نظری کیوی با ویژگی‌های 
ساختاری و توصیف‌های موسیقی‌شناختی چهارگاه انجام شده است.

مبانی نظری
پیتر کیوی در آثار محوری خود )Kivy, 1984; 1991(، مسئلۀ بیانگری 
و بازنمایی در موسیقی مطلق را صورت‌بندی می‌کند. از منظر کیوی، 
موسیقی مطلق فاقد موضوع، روایت یا ارجاع مستقیم به جهان بیرونی 
است و همین ویژگی آن را به چالشی اساسی برای زیبا‌شناسی پس‌از 
قرن هجدهم بدل کرده است )Kivy, 2021, 52(. او با نقد دو نظریۀ  
برانگیختگی7 و شخصیت8  نشان می‌دهد هر دو، تجربۀ موسیقایی را 
به‌عوامل خارجی فرو می‌کاهند.کیوی نظریۀ کانتور را به‌عنوان هستۀ 

 .)Howard, 1993, 11( اصلی پیشنهاد می‌کند
براساس این نظریه، بیانگری موسیقی ازطریق همسانی ساختاری 
ریتم، کشش‌های  ملودیک،  کانتور  )مانند  الگوهای صوتی  میان 
دینامیک و تنش‌های فاصله‌های افزوده( و الگوهای حرکتی- عاطفی 
بدن انسان شکل می‌گیرد. موسیقی حالات عاطفی را نه با تولید 
مستقیم احساس یا بازنمایی تحت‌اللفظی، بلکه ازطریق این شباهت 
صوری برمی‌انگیزد. این موضع او را به فرمالیسم تقویت‌شده هدایت 
می‌کند: موسیقی مطلق فاقد محتوای بازنمایی تحت‌اللفظی است 
فرم صوتی  درون خودِ  ادراک‌شده  عاطفی  کیفیت‌های  واجد  اما 
است )Solie & Spelman, 1986, 193(. در حوزۀ بازنمایی، کیوی 
تمایزهای دقیقی قائل می‌شود. او بازنمایی را عموماً یاری‌شده توسط 
 )Vermazen, 1985, 273-274( متن9، عنوان10 و قرارداد11 می‌داند
و میان انواع آن )بازنمایی تصویری، ساختاری و قراردادی( تفکیک 

.)Solie & Spelman, 1986, 193-194( می‌کند
موسیقی به‌ندرت قادر به بازنمایی تحت‌اللفظی داستان‌ها، شخصیت‌ها 
یا مفاهیم انتزاعی )مانند عدالت یا شجاعت( است، مگر ازطریق قرارداد 
فرهنگی و نسبت‌دهی12 شنونده )Vermazen, 1985, 274(. بخش 

عمدۀ آنچه به‌عنوان بازنمایی تجربه می‌شود، جنبۀ مرتبط با اجرا13 
دارد؛ یعنی در لحظۀ اجرا، زمینۀ فرهنگی و تعامل نوازنده- شنونده 
تحقق می‌یابد )Zoller, 1997, 639-640(. در این مطالعۀ موردی، 
این چهارچوب برای مواجهه با دیدگاه روح‌الله خالقی نسبت به دستگاه 
چهارگاه بسیار راهگشاست. خالقی چهارگاه را دستگاهی حماسی، 
پیش‌رونده و حامل شجاعت توصیف می‌کند. پرسش کلیدی پژوهش 
این است: کانتورهای ملودیک چهارگاه )مانند صعودهای قدرتمند، 
کشش‌های زابل و مخالف و تنش‌های فواصل افزوده( از چه جنبه‌هایی 
می‌توانند همسانی ساختاری با الگوهای حرکتیِ شجاعت و حماسه 
ایجاد کنند و از چه جنبه‌هایی این نسبت‌دهی‌ها عمدتاً فرهنگی- 

گفتمانی و وابسته به اجرا هستند؟
این پژوهش با التفات به محدودیت‌های فرافرهنگی کیوی )تمرکز 
بر موسیقی غربی‌‌تنال14(، نظریۀ او را با مفهوم حال در سنت ایرانی 
مواجه می‌سازد تا مرزهای امکان بازنمایی در موسیقی دستگاهی را 
روشن کند. هدف، نه تأیید سادۀ کیوی یا خالقی، بلکه دستیابی به فهم 
تحلیلی دقیق‌تر از نسبت بازنمایی و بیانگری در موسیقی ایرانی است.

بازنمایی در دستگاه چهارگاه
به دو گونۀ اصلی موسیقی‌های محلی و  ایران  موسیقی سنتی 
فولکلوریک و موسیقی شهری تقسیم می‌شود. موسیقی شهری 
سنتی، مجموعه‌ای منظم از قطعات است که با عنوان »ردیف موسیقی 
ایران« شناخته می‌شود )Farhat, 2001, 15(. پایه و اساس موسیقی 
 .)Sedaqat-Kish, 2025, 50( است  »دستگاه«  ایرانی  کلاسیک 
ردیف به‌ترتیب و چیدمان گوشه‌ها و نغمات اشاره دارد که معمولاً 
از بم‌ترین ملودی )درآمد( آغاز شده و سایر گوشه‌ها به‌دنبال آن 
سازماندهی می‌شوند )فخرالدینی، ۱۳92، ۳۰؛ طلائی، ۱۳۷۲، ۱۱(. 
چندمقامی  چرخۀ  یک  در  گوشه‌ها  از  مجموعه‌ای  نیز  دستگاه 
می‌یابد  معنا  دستگاه  چهارچوب  در  مقام  هر  هویت  که  است 

)پورتراب و همکاران، ۱۳۸۶، ۸۱(.
از مهم‌ترین دستگاه‌های هفت‌گانه است  دستگاه چهارگاه یکی 
)کیانی، ۱۳۷۷، ۹۸(. روح‌الله خالقی چهارگاه را »سردستۀ گام‌های 
ایرانی« می‌داند که برترین ویژگی‌های سایر گام‌ها را در خود جمع 
کرده است )خالقی، ۱۳۴۱، ۲۳۵، ۲۲۹(. او تأکید دارد این دستگاه 
بیش از سایر دستگاه‌ها قادر به نمایش تمام حالات، صفات و کیفیات 
موسیقی ایرانی است )همان، ۲۳۵-۲۳۸(. خالقی چهارگاه را »انسانی 
کامل« توصیف می‌کند که شادی و غم، تکبر و متانت و زندگی 

عارفانه را در بر دارد )همان، ۲۴۹(.

تحلیل ساختاری و کانتورها
در این پژوهش، تحلیل در سه سطح متمایز انجام می‌شود. نخست، 
بر  برپایۀ نظریۀ کانتور پیتر کیوی است و صرفاً  تحلیل صوری 
ویژگی‌های ساختاری دستگاه چهارگاه، ازجمله کانتور ملودیک، روابط 
مدال، الگوهای حرکتی و سازمان صوتی تکیه دارد. در این سطح، 
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مبنای معرفت‌شناختی، خودِ ساختار موسیقایی اثر است؛ بدین معنا 
که شناخت از ویژگی‌های بازنمایانه برپایۀ تحلیل روابط درونی موسیقی 
حاصل می‌شود و اعتبار استدلال از انطباق مفاهیم نظری با این 
ویژگی‌های ساختاری ناشی می‌شود. دوم، تحلیل فرهنگی به بررسی 
جایگاه تاریخی و موسیقی‌شناختی دستگاه چهارگاه در سنت موسیقی 
ایرانی و معانی برساخته در بستر فرهنگی می‌پردازد. در این سطح، 
مبنای معرفت‌شناختی نه ساختار موسیقی، بلکه شواهد تاریخی، 
سنت موسیقی‌شناختی و معانی شکل‌گرفته در بستر فرهنگی است و 
اعتبار تحلیل به استناد این شواهد وابسته است. سوم، تحلیل تفسیری 
ناظر به آرای روح‌الله خالقی است و توصیف‌های وی به‌عنوان یک 
منبع تاریخی و موسیقی‌شناختی بررسی می‌شود، نه به‌عنوان شاهدی 
قطعی بر ویژگی‌های ذاتی دستگاه چهارگاه. در این سطح، مبنای 
معرفت‌شناختی متن و تفسیر آن است؛ یعنی شناخت ازطریق تحلیل 
مستند دیدگاه‌های خالقی و انسجام تفسیری آن‌ها حاصل می‌شود، 
نه ازطریق ساختار موسیقی یا شواهد تاریخی به‌تنهایی. بدین‌ترتیب، 
توصیف‌های خالقی در این پژوهش به‌مثابه تفسیری تاریخی از تجربۀ 
موسیقایی بررسی می‌شوند و نه بخشی از تحلیل صوری یا شاهدی 

تجربی برای اثبات ویژگی‌های ساختاری دستگاه.
تفکیک این سه سطح از آن رو ضروری است که هریک از منبع 
متفاوتی برای تولید و توجیه معرفت بهره می‌گیرد؛ به‌ترتیب: ساختار 
موسیقی، سنت فرهنگی و متن تفسیری. ازاین‌رو، سه سطح این 
تحلیل نیز به سه نوع متفاوت از گزاره‌ها می‌انجامند: تحلیل صوری 
دربارۀ ویژگی‌های ساختاری موسیقی داوری می‌کند؛ تحلیل فرهنگی 
دربارۀ معانی و کارکردهای شکل‌گرفته در سنت موسیقایی سخن 
می‌گوید و تحلیل تفسیری به بازسازی و تبیین دیدگاه یک صاحب‌نظر 
تاریخی می‌پردازد. بنابراین، هر سطح پرسش متفاوتی را پاسخ می‌دهد 
و معیار مستقلی برای اعتبار نتایج خود دارد؛ ازاین‌رو، نتایج آن‌ها نه قابل 
تقلیل به یکدیگرند و نه می‌توانند به‌تنهایی جایگزین یا اثبات‌کننده 
نتایج سطوح دیگر باشند. در این پژوهش، این سه سطح نه برای 
تأیید متقابل، بلکه برای تکمیل یکدیگر به کار گرفته شده‌اند؛ بدین 
معنا که تحلیل صوری امکان بازنمایی را از منظر ساختار موسیقایی 
بررسی می‌کند، تحلیل فرهنگی زمینۀ تاریخی و معنایی این امکان را 
روشن می‌سازد و تحلیل تفسیری نشان می‌دهد این ظرفیت چگونه 
در اندیشۀ یکی از نظریه‌پردازان موسیقی ایران صورت‌بندی شده است. 
تنها از رهگذر تلفیق این سه سطح است که می‌توان تصویری جامع‌تر 

از مسئله بازنمایی در دستگاه چهارگاه ارائه داد.
در چهارچوب نظریۀ کانتور کیوی، نخست ویژگی‌های ساختاری 
دستگاه بررسی می‌‌شود؛ زیرا مبنای تحلیل بازنمایی، روابط صوری 
میان اجزای موسیقی است. ازاین‌رو، ابتدا ساختار مدال و ملودیک 

دستگاه چهارگاه معرفی می‌شود.
فواصل درجات چهارگاه نسبت به شاهد دو عبارت‌اند از: دوم نیم‌بزرگ، 
سوم بزرگ، چهارم درست، پنجم درست، ششم نیم‌بزرگ، هفتم 
بزرگ و هشتم درست )فخرالدینی، ۱۳۹2، ۳۴۴(. تتراکورد اصلی 

آن از خنثی کوچک، دوم افزوده و دوم کوچک تشکیل شده است 
)Farhat, 2001, 97(. گسترۀ ملودی درآمد چهارگاه معادل فاصلۀ 
هفتم کوچک است و از دو تتراکورد با فواصل میانی دوم نیم‌بزرگ، دوم 
بیش‌بزرگ و دوم کوچک ساخته شده است )فخرالدینی، ۱۳۹2، ۳۴۲(. 
فهرست گوشه‌های اصلی شامل درآمد اول، دوم، سوم، چهارم، نغمه، 
کرشمه، زنگ شتر، زابل، بسته‌نگار، حصار، پس‌حصار، مخالف، حاجی 
حسنی، مغلوب، حزین، حدی، پهلوی، رجز، منصوری و رنگ‌های 

لزگی و شهرآشوب است )کیانی، ۱۳۷۷، ۳(. 
از منظر نظریۀ کانتور پیتر کیوی، این ساختارها قابل تحلیل فلسفی 
هستند. صعود قدرتمند و قاطع درآمد چهارگاه، همراه با تأکید بر درجۀ 
پنجم و تنش فواصل افزوده، همسانی ساختاری نسبی با الگوهای 
حرکتی »پیش‌روی حماسی« و »شجاعت کنترل‌شده« ایجاد می‌کند. 
این کانتور صعودی- تنش‌دار، در نتاسیون سنتی اغلب با کشش‌های 
متعادل و حرکت گام‌به‌گام همراه است و الگویی از تنش و رهایی 
تدریجی را پدید می‌آورد که با الگوهای بدنی- عاطفی قدرت و حرکت 

پیش‌رونده شباهت صوری دارد.
گوشه زابل، با ملودی نزولی و کشش‌های طولانی بر نت‌های متغیر، 
کانتور حزن درونی و متأملانه‌ای می‌سازد که خالقی نیز به صراحت 
به آن اشاره کرده است )خالقی، ۱۳۴۱، ۲۴۸(. این ساختار نزولی- 
کشیده با الگوهای حرکتی »اندوه درونی« و »شکایت عرفانی« 
همسانی ساختاری نشان می‌دهد. گوشه مخالف نیز با تنش فواصل 
افزوده و حرکت‌های پیچیده نزولی-صعودی، کانتور شکایت‌آمیز و 
مقاومتی پدید می‌آورد که می‌تواند با حالات »شجاعت غمگین« یا 
»مقاومت عاطفی« قابل تطبیق باشد. گوشه‌های حسام و رجز نیز با 
حرکت‌های پیش‌رونده و رجزگونه، جنبۀ حماسی کانتور را تقویت 

می‌کنند.
پایۀ  بر  بیشتر  خالقی  حماسه‌انگاری  عمدۀ  بخش  بااین‌حال، 
نسبت‌دهی فرهنگی- قراردادی و جنبه‌های مرتبط با اجرا استوار 
شاهنامه‌خوانی،  زورخانه‌ها،  در  چهارگاه  گستردۀ  کاربرد  است. 
موسیقی نظامی و تصنیف‌هایی مانند »هزار دستان« امیرجاهد 
نشان  معروفی، ۱۳۷۴، ۴(  )خالقی، ۱۳۴۱، ۱۲۹، ۱۴۸، ۱۷۴؛ 
ازطریق قرارداد فرهنگی دوران  می‌دهد این نسبت‌دهی عمدتاً 
ملی‌گرایی و زمینۀ اجرایی تحقق می‌یابد. از منظر کیوی، چنین 
زمینۀ  یا  عنوان، شعر  بدون  و  یاری‌شده هستند  بازنمایی‌هایی 

فرهنگی، فاقد بازنمایی تحت‌اللفظی محسوب می‌شوند.
دستگاهی  موسیقی  در  حال  که  می‌سازد  آشکار  مواجهه  این 
ایرانی بیش از آنکه صرفاً برپایۀ همسانی ساختاری کانتور کیوی 
باشد، محصول تعامل پیچیدۀ ساختار صوتی، قرارداد فرهنگی و 
لحظۀ اجرا است. بنابراین، بازنمایی در چهارگاه خالقی ترکیبی از 
همسانی ساختاری محدود )عمدتاً در درآمد و گوشه‌های صعودی( 
که محدودیت‌های  است  قوی  اجرایی  فرهنگی-  نسبت‌دهی  و 
و  ربع‌پرده‌ای  سنت  با  مواجهه  در  را  کیوی  نظریۀ  فرافرهنگی 

بداهه‌محور ایرانی برجسته می‌کند.
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تحلیل و بحث
• تحلیل ساختارهای صوری چهارگاه در نگاه خالقی

خالقی در ابتدا به توصیف علمی گام چهارگاه می‌پردازد و آن را دارای 
سه ویژگی برجسته می‌داند: الف( قابلیت صعود و نزول هم‌زمان؛ ب( 
وجود دو محسوس که از دو طرف بر تونیک حل می‌شوند؛ ج( فواصل 
دوم بیش‌بزرگ در هر دو دانگ )خالقی، ۱۳۴۱، ۲۳۲-۲۳۵(. از منظر 
نظریۀ کانتور کیوی، این ویژگی‌ها عمدتاً شباهت‌های صوری هستند. 
قابلیت صعود و نزول هم‌زمان، ساختاری دوسویه ایجاد می‌کند که با 
توانایی انسان در تجربۀ هم‌زمان یا نوسانی میان حالات متضاد )امید و 
اندوه، قدرت و تأمل( همسانی ساختاری دارد. دو محسوس نیز الگوی 
تعلیق و رهایی دوگانه پدید می‌آورند که شبیه الگوی تنش و تسکین 
در احساسات پیچیدۀ انسانی است. خالقی در این بخش از هیچ واژۀ 
عاطفی استفاده نمی‌کند و صرفاً ساختار را توصیف می‌کند. این رویکرد 
دقیقاً با مرحلۀ اولیۀ نظریۀ کانتور هم‌خوانی دارد: شناسایی خصوصیات 

صوری پیش‌از هرگونه نسبت‌دهی عاطفی.
در ادامه، خالقی چهارگاه را با گام بزرگ و کوچک فرنگی مقایسه کرده 
و برتری آن را ادعا می‌کند: »چهارگاه بعضی خواص گام بزرگ و برخی 
از خاصیت‌های گام کوچک را جمع کرده« و مقامی برتر از هر دو 
تشکیل داده است )همان، ۲۳۴(. از منظر فرمالیسم تقویت‌شدۀ کیوی، 
این استدلال کاملاً درون‌فرمالیستی است. برتری یک گام را نمی‌توان 
به تأثیرات روانی یا برون‌موسیقایی تقلیل داد، بلکه می‌‌توان آن را در 
غنای شباهت‌های صوری آن جست‌وجو کرد. گامی که هم‌زمان 
الگوی صعودی )قدرت، حرکت( و نزولی )تأمل، حزن( را در خود دارد، 
طیف گسترده‌تری از کانتورهای عاطفی را پوشش می‌دهد. بنابراین، 
خالقی در این لایۀ استدلالی ناخودآگاه به‌سوی فرمالیسم تقویت‌شده 
حرکت می‌کند و ارزش چهارگاه را در خودِ ساختار آن می‌جوید، نه 

در تأثیرات خارجی.
• تحلیل گوشه‌های چهارگاه: از درآمد تا منصوری

خالقی به توصیف متعلقات چهارگاه )هفت جایگاه توقف یا ایست( 
می‌پردازد که هرکدام دارای نام و کیفیت عاطفی خاصی هستند. 

برای درک بهتر، بستر صوتی دستگاه چهارگاه را می‌‌توان مانند تصویر 1 
ترسیم کرد.

- درآمد چهارگاه )تونیک(
خالقی درآمد را »موقر، متین، شاد، خندان و خرم« توصیف می‌کند 
)همان، ۲۴۸(. از منظر کانتور کیوی، این کیفیات به شباهت‌های 
صوری خاصی بازمی‌گردند: موقر و متین به تمپوی متعادل، نت‌های 
با ارزش زمانی نسبتاً برابر و حرکت عمدتاً گام‌وار اشاره دارد؛ شادی و 
خرمی نیز به حرکت صعودی ملودیک و فواصل بزرگ )به‌ویژه سوم 

تصویر1. بستر صوتی چهارگاه دو. مأخذ: پورتراب و همکاران ، 1386، 65.

بزرگ( مرتبط است. خالقی تأکید می‌کند سوم چهارگاه مانند گام 
بزرگ، بزرگ است )همان، ۲۳۲(.

از نظر کیوی، شنونده درآمد چهارگاه را شاد ادراک می‌کند نه به‌دلیل 
برانگیختگی مستقیم احساس، بلکه به‌دلیل همسانی ساختاری با 
الگوی رفتاری انسان شاد )حرکت رو به بالا، تن باز، ملودی روان(. 
این شباهت ادراک‌شده است، نه استنتاج‌شده. خالقی نیز دقیقاً همین 
شباهت را گزارش می‌دهد بدون آنکه به نظریۀ برانگیختگی متوسل 
شود. این بخش از تحلیل خالقی قوی‌ترین هم‌گرایی را با فرمالیسم 

تقویت‌شدۀ کیوی نشان می‌دهد.
- زابل 

خالقی زابل را دومین ایست معرفی می‌کند: ایست دوم روی نت میانی 
درجۀ سوم که زابل نامیده می‌شود )همان، ۲۳۶(. سپس اشاره می‌کند 
که »آواز زابل حزن درونی اغلب آوازهای ما را دارد« )همان، ۲۴۸(. 
حزن درونی، کیفیتی عاطفی کم‌شدت و درون‌نگرانه است. از منظر 
کانتور کیوی، این کیفیت با حرکت نزولی ملایم، فواصل کوچک )دوم 
یا سوم کوچک( و تمپوی نسبتاً کند همسانی ساختاری دارد. خالقی 
به‌روشنی نمی‌گوید زابل احساس حزن را در شنونده برمی‌انگیزد 
)نظریۀ برانگیختگی( و نیز نمی‌گوید زابل شخصیتی حزین را بازنمایی 
می‌کند )نظریۀ شخصیت(. او تأکید دارد حزن »درون« فرم آواز ادراک 
می‌شود. این دقیقاً موضع فرمالیسم تقویت‌شدۀ کیوی است: ویژگی 
عاطفی به‌مثابه صفتی متعلق به سازمان صوتی، نه به‌عنوان محتوای 

ارجاعی یا برانگیزندۀ خارجی.
- مخالف

ایست سوم روی رونمایان است که به مخالف موسوم است و حالت 
همایون را دارد )همان، ۲۳۶(. خالقی آواز مخالف را »شکایت‌آمیز« و 
»مانند همایون ناصحی باتجربه و توانا« توصیف می‌کند )همان، ۲۴۸(. 
شکایت‌آمیز کیفیتی پیچیده است که در موسیقی ایرانی اغلب با 
فواصل دوم نیم‌بزرگ )۴/۳ پرده( همراه است. خالقی اشاره می‌کند 
که چهارگاه دارای فواصل دوم بیش‌بزرگ در هر دو دانگ است و این 
فاصله را کاملاً طبیعی می‌داند )همان، ۲۳۴-۲۳۵(. از منظر کیوی، 
همین فاصلۀ متفاوت )نه دوم بزرگ و نه دوم کوچک( شباهت صوری 
به تجربۀ شکایت دارد حالتی آمیخته از تلخی و نرمی، نه خشم محض 
و نه اندوه کامل. خالقی بدون ارائۀ نظریه‌ای دربارۀ »ناصح باتجربه«، 
این شباهت را ازطریق ارجاع به همایون تقویت می‌کند. این رویکرد 
با موضع کیوی هم‌خوان است که نیازی به توضیح سازوکار دقیق 
نیست؛ کافی است بدانیم در این فرهنگ، چنین پیوندی به‌طور 

مستقیم ادراک می‌شود.
- منصوری

در منصوری توقف روی هنگام است که اوج آواز چهارگاه محسوب 
می‌شود و حالت آن »بسیار غم‌انگیز و حزین« است )همان، ۲۳۶(. 
نکتۀ کانونی این است که با نزدیک‌شدن به اوج، کیفیت عاطفی از 
شادی درآمد به غم منصوری تغییر می‌کند. از منظر کانتور، اوج‌گیری 
ملودیک در بافتی با حرکت کلی نزولی )به‌دلیل ماهیت دوسویۀ 
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چهارگاه( می‌تواند با فریاد حزن در رفتار انسانی همسانی ساختاری 
داشته باشد. خالقی به فرود مخصوص چهارگاه اشاره می‌کند که نت 
رونمایان )محسوس( روی تونیک حل می‌شود. این ساختار حل‌شدگی 
از ناپایداری به پایداری، شباهت صوری به فرایند تسلی پس از اوج اندوه 

دارد.
- مویه )درجۀ چهارم( و حصار )درجۀ پنجم(- تغییر مایه

خالقی به دو تغییر مایۀ مهم اشاره می‌کند: »مویه« )توقف روی 
زیرنمایان و انتقال به چهارم فوقانی( و حصار )توقف روی نمایان و 
انتقال به پنجم فوقانی( )همان، ۲۳۶-۲۳۷(. او مویه را غم‌انگیز و 
حزن‌آور توصیف می‌کند )همان، ۲۴۸(. از منظر کیوی، جهش به 
مایۀ دیگر )فاصلۀ چهارم یا پنجم درست( خود شباهت صوری به 
تغییر ناگهانی وضعیت عاطفی است. خالقی نام مویه )گریه و زاری( را 
بر آن نهاده اما توضیح نمی‌دهد چگونه غم‌انگیز است؛ او صرفاً پیوند 
را اعلام می‌کند. این دقیقاً کارکرد »جعبۀ سیاه« کیوی است: ما 
نتیجه را می‌دانیم اما لزومی به توضیح کامل سازوکار ادراکی نیست 

.)Kivy, 2021, 98–99(
• رابطۀ چهارگاه و سه‌گاه: مسئلۀ شباهت صوری

خالقی سه‌گاه را »مصغّر« چهارگاه و چهارگاه را گام بزرگ آن می‌داند 
)همان، ۲۴۲(. این ادعا کاملاً فرمالیستی است: رابطه براساس شباهت 
ساختاری فواصل درونی )نه محتوای عاطفی( تعریف می‌شود. خالقی 
نشان می‌دهد پایین‌آوردن درجات سوم، پنجم و هفتم چهارگاه به 
اندازۀ یک ربع‌پرده، سه‌گاه را تولید می‌کند. چنین تبدیل صوری، بدون 
ارجاع به جهان بیرون، رابطه‌ای ریاضی است. بااین‌حال، چون این تغییر 
فواصل کیفیت عاطفی را نیز دگرگون می‌کند، با نظریۀ کانتور سازگار 
است: تغییر در ساختار مستقیماً شباهت‌های صوری متفاوتی ایجاد 

کرده و کیفیات عاطفی متفاوتی را ادراک‌پذیر می‌سازد.
البته مهم است که تفاوت شخصیت عاطفی چهارگاه و سه‌گاه را 
نمی‌توان صرفاً به تفاوت فواصل تقلیل داد. شیوۀ اجرا، تأکید بر درجات 
خاص، الگوهای فرود، نحوۀ بداهه‌پردازی و سنت اجرایی نیز در ادراک 
کیفیت‌های عاطفی این دو دستگاه نقش تعیین‌کننده دارند. ازاین‌رو، 
این تحلیل صرفاً ناظر به لایۀ ساختاری نظری است و مدعی تبیین 

همۀ ابعاد تجربۀ شنیداری نیست.
• تشبیه چهارگاه به انسان کامل

اوج توصیف خالقی آنجا است که چهارگاه را »انسان کامل« می‌نامد 
که تمام محسنات ذوق شرقی و احساسات عالیۀ انسانی را دارد: گاهی 
مسرور، گاهی غم‌انگیز، مجسم‌کنندۀ تکبر، مناعت، وقار و متانت و 
بیان‌کنندۀ زندگی عارفانه، صبر و ناله‌های عاشقانه )همان، ۲۴۹(. این 
تشبیه در مرز میان نظریۀ کانتور کیوی و نظریۀ شخصیت لوینسون 
قرار دارد. کیوی نظریۀ شخصیت را به‌دلایل متعدد )عدم تعین، فقدان 
انسجام و ناتوانی در توضیح ناهم‌خوانی عاطفی شنونده( نقد می‌کند 
)Kivy, 2021, 180(. خالقی با تعبیر مانند انسان کامل و تأکید بر 
»حالات و صفات« بیشتر به جامعیت شباهت‌های صوری اشاره دارد 
تا یک شخصیت مستقل. بااین‌حال، افعالی مانند »مجسم می‌کند« و 

»گفت‌وگو می‌کنند« بیش از حد انسان‌انگارانه‌اند. کیوی احتمالاً این 
استعاره‌ها را تا زمانی که صرفاً استعاره بمانند، بی‌آسیب می‌دانست اما 
هشدار می‌داد که پرسش از »کجای موسیقی درحال گفت‌وگو است« 

.)Kivy, 1980, 62( پاسخی روشن ندارد
• ارزش موسیقی مطلق

کیوی ارزش موسیقی مطلق را در خودبسندگی و رهایی موقت از 
 .)Solie & Spelman, 1986, 193(  جهان علیّ و انگیزشی می‌بیند
خالقی نیز چهارگاه را مقاوم در برابر سختی‌ها و گاه متأثر از ناکامی‌ها 
توصیف می‌کند )خالقی، ۱۳۴۱، ۲۴۹(. اگر این توصیف را به تجربۀ 
شنونده در مواجهه با فرم خودبسندۀ چهارگاه تعبیر کنیم، به کیوی 
نزدیک می‌شود: شنونده با گوش‌دادن به طیف کامل عاطفی چهارگاه 
)شادی و غم هم‌زمان(، از فشار یک‌سویگی جهان روزمره رهایی 
می‌یابد. این همان رهایی موقتی است که کیوی آن را به »فقدان درد« 

تشبیه می‌کند.

نتیجه‌گیری
این پژوهش با تکیه بر نظریۀ کانتور و فرمالیسم تقویت‌شدۀ پیتر 
بازنمایی‌گرایانه روح‌الله خالقی نسبت به دستگاه  کیوی، دیدگاه 
چهارگاه )به‌ویژه توصیف آن به‌عنوان دستگاهی حماسی، پیش‌رونده 
و حامل شجاعت( را به‌صورت نظام‌مند تحلیل کرد. پرسش محوری 
دوسویه بود: نخست، کانتورهای ملودیک چهارگاه از چه جنبه‌هایی 
قابلیت ایجاد همسانی ساختاری با الگوهای حرکتی شجاعت و حماسه 
را دارند؟ و دوم، این نسبت‌دهی‌ها تا چه حد عمدتاً فرهنگی- گفتمانی 

و وابسته به اجرا هستند؟
یافته‌ها نشان داد بخش محدودی از توصیفات خالقی با نظریۀ کیوی 
هم‌خوانی دارد. ویژگی‌هایی مانند صعودهای قدرتمند درآمد، تنش 
فواصل افزوده در مخالف، قابلیت صعود- نزول هم‌زمان گام و وجود دو 
محسوس که از دو سو به تونیک حل می‌شوند، همسانی ساختاری 
نسبی با الگوهای حرکتی پیش‌رونده، تنش‌دار و متأملانه ایجاد 
می‌کنند. این جنبه‌ها )مستند در تحلیل فخرالدینی و فرهت( عمدتاً 
در گوشه‌های درآمد، مخالف و حسام قابل مشاهده‌اند و با تأکید کیوی 
بر شباهت صوری میان ساختار موسیقی و الگوهای رفتاری بدن انسان 
سازگارند. بااین‌حال، این همسانی محدود، موردی و به‌شدت وابسته به 
عوامل اجرایی است؛ زابل و منصوری با حرکت نزولی و کشش‌های 

طولانی بیشتر به حزن و اندوه نزدیک‌اند تا حماسه.
در مقابل، بخش عمدۀ حماسه‌انگاری، شخصیت‌بخشی )انسان کامل( 
و نسبت‌دهی عرفانی- ملی‌گرایانۀ خالقی فراتر از مرزهای کیوی قرار 
می‌گیرد. کاربرد تاریخی چهارگاه در زورخانه‌ها، شاهنامه‌خوانی، 
موسیقی نظامی و تصنیف‌های مشروطه )مانند هزاردستان( نشان 
می‌دهد این نسبت‌دهی عمدتاً ازطریق قرارداد فرهنگی و تحقق در 
لحظۀ اجرا شکل گرفته است. سه دسته دلیل این مدعا را پشتیبانی 
می‌کند: هم‌نشینی مکرر تاریخی که چهارگاه را حتی بدون تکیه 
بر ویژگی‌های صوتی خاص، تداعی‌گر حماسه می‌سازد؛ ماهیت 
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بداهه‌محور و زمینه‌مند حال در موسیقی دستگاهی که اجازه می‌دهد 
همان گوشه در اجراهای مختلف کیفیات متفاوتی بیابد و سرانجام، 
گذار خالقی از توصیفات فرمالیستی اولیه به تشبیه انسان‌انگارانه و 

شخصیت‌بخشی در اوج تحلیل.
این مواجهه سه دستاورد نظری مهم دارد. نخست، خالقی در بسیاری 
از مواضع )به‌ویژه توصیف ساختار صوری، فواصل و روابط میان 
دستگاه‌ها( به نحو ناخودآگاه فرمالیست تقویت‌شده عمل می‌کند. 
دوم، در لایۀ نسبت‌دهی عاطفی و تشبیه به انسان کامل، از مرزهای 
کیوی فاصله گرفته و به حوزه‌ای نزدیک به نظریۀ شخصیت )که 
کیوی آن را ناکافی و توهمی می‌داند( وارد می‌شود. سوم و مهم‌ترین، 
پژوهش محدودیت‌های فرافرهنگی عمیق نظریۀ کیوی را آشکار 
ساخت: چهارچوبی که برپایۀ موسیقی تنال غربی بنا شده، قادر به 
تبیین کامل پدیدار حال در نظام ربع‌پرده‌ای و بداهه‌محور دستگاهی 
نیست. حال ایرانی نه صفتی صرفاً صوری، بلکه محصول پیچیدۀ 
تعامل ساختار صوتی، قرارداد فرهنگی و لحظۀ اجرا است، پدیده‌ای 

که در افق فلسفی کیوی پیش‌بینی نشده بود.
بازنمایی در دستگاه چهارگاه از منظر خالقی نه‌صرفاً از نوع همسانی 
بلکه  فرهنگی محض،  قرارداد  نه‌صرفاً  و  کانتورهاست  ساختاری 
ترکیبی ناهمگن و سلسله‌مراتبی از هر دو است. کیوی چهارچوب 
تحلیلی سودمندی برای لایۀ صوری فراهم می‌آورد اما برای فهم 
کامل لایه‌های فرهنگی- اجرایی و هویتی چهارگاه ناکافی است. 
این ناکافی‌بودن، ضعف پژوهش نیست، بلکه ضرورت توسعۀ فلسفه 
موسیقی میان‌فرهنگی را برجسته می‌سازد، چهارچوبی که حال را 
به‌مثابه پدیده‌ای و فرهنگی بفهمد و از تحمیل غیرانتقادی مدل‌های 
غربی پرهیز کند. چنین مواجهه‌ای، ارزش خالقی را به‌عنوان متفکری 
که ناخودآگاه به‌سوی فرمالیسم تقویت‌شده حرکت کرده، تأیید 
می‌کند و هم‌زمان مرزهای کیوی را در مواجهه با سنت‌های غیرغربی 

روشن می‌سازد.
قابل ذکر است این پژوهش بر مطالعۀ موردی دستگاه چهارگاه و 
آرای روح‌الله خالقی متمرکز بوده است؛ ازاین‌رو نتایج آن لزوماً به سایر 
دستگاه‌های موسیقی ایرانی یا دیگر سنت‌های موسیقایی قابل تعمیم 
نیست. همچنین تحلیل‌ها عمدتاً بر مبنای منابع نظری و مطالعۀ 
متون انجام شده و از تحلیل تجربی اجراهای متعدد یا سنجش ادراک 
شنوندگان بهره نبرده است. افزون‌بر این، نظریۀ کانتور پیتر کیوی 
در اصل برای موسیقی تنال غربی صورت‌بندی شده و کاربرد آن در 

موسیقی دستگاهی ایران مستلزم احتیاط‌های نظری است.
در پایان، پیشنهاد می‌شود پژوهش‌های آینده امکان بازنمایی را در 
دیگر دستگاه‌های موسیقی ایرانی بررسی کنند و نتایج حاصل را با 
دستگاه چهارگاه مقایسه کنند. همچنین استفاده از تحلیل اجراهای 
بداهه، مطالعات ادراک شنوندگان و مقایسۀ نظریۀ کیوی با دیدگاه‌های 
دیگر فیلسوفان موسیقی، مانند استیون دیویس، جرالد لوینسون 
و راجر اسکروتن، می‌تواند به توسعۀ فلسفۀ موسیقی میان‌فرهنگی 

کمک کند..
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