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 ز مقدمه  

 

 مقدمه

کم هزار ساله دارد. تاریخ موسیقی ایران تا پیش از دستای پردازی در موسیقی ایران سابقهنظریه

پردازی مهم را پشت سر گذاشته است: مکتب تدوین موسیقی دستگاهی قاجار، دو مکتب نظریه

و  «الکندی»، «فارابی»ی نظریات سوم تا هفتم هجری( که بر پایه یموسیقی اسکولاستیک )سده

 ییونانیان بنیان گذاشته شد؛ و مکتب موسیقی منتظمیه )سدهو با استفاده از میراث موسیقی  «سیناابن»

ی هفتم هجری نهضتی جدید در الدین ارموی در سدههفتم هجری تا اواخر صفویه( که با ظهور صفی

، «الدین شیرازیقطب»پردازانی چون گذاری شد و پس از او نظریهپردازی موسیقی ایران پایهنظریه

و دیگران به بسط این نظریه پرداختند. پس از تدوین موسیقی  «بناییمحمد »، «عبدالقادر مراغی»

ردازان با پهای دیگری را طی نمود و نظریهپردازی در موسیقی راهقاجار، نظریه یدستگاهی در دوره

از  «نقی وزیریعلی»ی شناسایی مبانی نظری موسیقی دستگاهی پرداختند. نظریههای متفاوتی بهدیدگاه

شود که متأثر از نظریات موسیقی کلاسیک غرب ریات در موسیقی دستگاهی محسوب مینخستین نظ

 منظور شناخت مبانی و نظم موجود دران  پس از وزیری تا به امروز، بهشناسبنیان شده است. موسیقی

های متفاوتی را در این پردازند و دیدگاههای جدید میطرح تئوریموسیقی دستگاهی ایران همچنان به

ی موسیقی نظری ایران بپردازیم و مکاتب کنند. در این کتاب قصد نداریم به تاریخچهحیطه مطرح می

سیقی بلکه هدف از تدوین این کتاب، شناخت نظری  مو کنیم؛ بررسیموسیقی نظری قدیم ایران را 

 . ی قاجار به بعد استدستگاهی ایران از دوره
مستلزم شناخت نظم  آن ای است که شناختویژه نظم دستگاهی ایران دارای ساختار نظام موسیقی

هایی اش، نامبه این ساختار منظم و اجزای تشکیل دهنده.استاشتشکیل دهنده اجزای حاکم بر نظری 

دستگاهی از چگونگی پیدایش نظام موسیقی نهادند. « گوشه» و« آواز»، «ردیف»، «تگاهدس»چون 

باره نظرات متفاوتی ارائه شده شود و در اینمحسوب می های بنیادی در تاریخ موسیقی ایرانپرسش

طور دقیق ی پویش آن بهگیری نظام موسیقی دستگاهی و نحوهزمان و علت شکلحال، با این است.

گیری به اعتقاد بسیاری روند تحول نظام موسیقی نظامی به دستگاهی و در نهایت شکلروشن نیست. 

در  (.68ـ 55: 1381؛ میثمی 11: 1381خ داده است )اسعدی در طی یک فرایند تدریجی ر« ردیف»

تلاش گیری نظام موسیقی دستگاهی، و چگونگی شکلتاریخی دلایل پرداختن بهحاضر، فارغ از  کتاب 

های موجود در این حوزه گام ایران از طریق تبیین نظریه شناخت موسیقی کلاسیک داریم در جهت 

 برداریم. 



 موسیقی نظری ایران  ح 

 

، است ایران صورت گرفته موسیقی کلاسیکی ی دربارهو فراوان مستقلهای اگرچه پژوهش

را در  که نظریات مختلف در باب موسیقی نظری ایران تر برای دانشجویانلزوم منبعی جامع چنانهم

به « موسیقی نظری ایران»تدریس درس به 1383نگارنده که از سال شود. برداشته باشد، احساس می

با  پردازاننظریه تعددی ازممعرفی منابع  ، همواره ناگزیر بهاشتغال داشتهی موسیقی دانشجویان رشته

ی نظری  در حوزه گردآوری نظریات مختلفی اندیشه ،همین امر .بوده است های مختلفدیدگاه

تلاشی است برای گردهم آوردن  حاضرکتاب ذهنم متبادر ساخت. بهدر یک کتاب موسیقی ایران را 

 ،ی موسیقی نظری  ایراندر حوزه نظران موسیقی ایرانیو صاحباستادان دستاوردهای ارزشمند 

نگارنده ضمن . ایرانکلاسیک  برای درک بهتر موسیقیدانشجویان موسیقی  منظور یاری رساندن بهبه

تلاش  ،دپردازان، با شناختی که خود از موسیقی دستگاهی ایران دارنظریهترین مباحث مهم استناد به

تر و در قالب یک مجموعه فشفاصورتی بهرا  موجود در موسیقی کلاسیک ایراننظریات است  کرده

نقد نظریات گوناگون موسیقی دستگاهی بپردازد؛ بلکه ی حاضر قصد ندارد بهبراین نوشتهبنا .دهدارائه 

 هایی را که در موسیقی دستگاهی ایران انجام شده در این مجموعه گرد هم آورد.  کند تحلیلتلاش می

سازی  آن، اندکی پس از مشروطه آغاز ی تئوری موسیقی ایران و تلاش برای نظرینگاشتن درباره

شاه علیمربوط به دوران فتح کلیات یوسفیی موسیقی در رساله دارد.شد و همچنان تا به امروز ادامه 

ه است که قبل از ظهور هفت دستگاه موسیقی رواج داشت قاجار از دوازده دستگاه موسیقی سخن رفته

هفت دستگاه  که ین اثری استنخست «بحورالالحان» شاید بتوان گفت. (1391یوسف )ضیاءالدین 

( 1361ی زالدوله شیرا)فرصت اندذکر شده امروزیشکل های موجود در آن بهموسیقی ایران و گوشه

 تشریح و تحلیل موسیقی دستگاهیاست که از دیدگاه علمی به اولین کتابی  «الادوارمجمع» و

 به در موسیقی رسالهخطی از عهد مظفرالدین شاه با عنوان  ینسخه(. 1311پرداخته است )هدایت 

ی مرکزی در کتابخانه 4/3214شماره و بهگنجوی تبریزی )مؤیدالتجار( نقی بن علیحسن تألیف

ولی  بوده،اوزان عروضی اشعار  که تمرکز اصلی آن بیشتر برشود ن نگهداری میدانشگاه تهرا

از  نسخه خطی(.)گنجوی تبریزی، حائز اهمیت است  نیز موجود در این رساله اصطلاحات موسیقایی

نقی هستیم. علی ی تئوری موسیقی ایراندر حوزهتر جدیدازی پرکه شاهد  نظریهبعد است این به

فصل و آثارش  دانندی موسیقی دستگاهی ایران میدر حوزهرا آغازگر طرح مباحث نظری وزیری 

 گشوده است.  در موسیقی نظری ایران ها فترتنوینی را پس از سده
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های موجود در تبیین مبانی نظری موسیقی کلاسیک ایران در قرن دیدگاه «اسعدی هومان»دکتر 

گرایانه و های تاریخگرایانه، رهیافتهای غربرهیافت کند:ی اصلی تقسیم میاخیر را به سه دسته

آثار گرایانه که شامل های غربرهیافتدر (. 45ـ  44: 1382های پدیدارشناسانه )اسعدی رهیافت

است، موسیقی دستگاهی ایران با معیارهای نظام موسیقایی  مبحث در این ان ایرانیپردازنظریه نخستین

تاریخ(، )بی دستور تارنقی وزیری نظریات خود را در آثاری ازجمله شود. علیغربی سنجیده می

( ارائه داده است. وی تلاش 1383) تئوری موسیقی( و 1369) آوازشناسی موسیقی ایرانی

پس گذاری کند. تئوری موسیقی ایران را بر اساس قوانین موجود در تئوری موسیقی غربی پایهکند می

ها از تحلیل و شرح دستگاه( به1313) نظری به موسیقیالله خالقی در کتاب روح از وی شاگردش

در کتاب ذکر است که لازم بهپردازد. میگرایانه ت وزیری و با رهیافت غربطریق نظریا

زیری نگاشته شده است، اشاراتی نقی وکه پیش از نظریات علی( 1311 )هدایتالادوارمجمع

 خورد. چشم مینین نظریات موسیقی قدیم ایران بهتئوری موسیقی غربی و همچبه

پردازی موسیقی کلاسیک ایران مطرح شمسی، دیدگاه دیگری در نظریه 1341ی دههحدود از 

در این (. 45ـ 44: 1382کند )اسعدی یاد می «گرایانهرهیافت تاریخ»عنوان شود که اسعدی از آن با می

ایران  شود تئوری موسیقی کلاسیکسعی میگرایانه بوده است، که واکنشی علیه دیدگاه غربدیدگاه 

دانند، ولی مهدی برکشلی را آغازگر این مباحث میدکتر با نظام موسیقی قدیم ایران سنجیده شود. 

مبانی نظری و  (1311) هفت دستگاه موسیقی ایران هایدر کتاب مجید کیانی نظری  آثار

کند مدُهای وی تلاش میداشته است. در این زمینه ی بیشتری ، تأثیرگذار(1311) موسیقی ایران

های موسیقی قدیم ایران شان با مقامهایها را بر اساس فواصل موجود در دانگموجود در دستگاه

های رهیافتشود. چالش کشیده میبه اخیرپردازان نزد نظریه مذکوردو دیدگاه وزه هر امرانطباق دهد. 

گرایانه به این دلیل که نظام موجود در موسیقی دستگاهی ایران با معیارهای موسیقی غربی قابل غرب

موسیقی ایران دچار  ،های اخیردر سدهگرایانه به این علت که های تاریخسنجش نیست و رهیافت

ایران را با مباحث مطرح شده در  دستگاهیتوان تئوری موسیقی تغییرات شگرفی شده است و نمی

وام ازهر دو دیدگاه نکات مفیدی را توان هرچند می مورد سنجش قرار داد.رسالات موسیقی قدیم 

 گرفت.

های اخیر دیدگاه دیگری در تحلیل موسیقی نظری ایران مطرح شده است که تلاش بر دههدر 

شناخت . در این نگرش بهداردی مستقیم با آن شناخت موسیقی ایران بدون واسطه و از طریق مواجهه
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 مختلفهای ی اصلی تشریح جنبهشود و مسئلههای ذاتی موسیقی دستگاهی پرداخته میویژگی

ک ایران است و نه انطباق آن با نظریات موسیقی قدیم ایران یا تئوری موسیقی غربی. موسیقی کلاسی

از (. 46ـ  45: 1382یاد کرده است )اسعدی « رهیافت پدیدارشناسانه»عنوان بااسعدی از این دیدگاه 

توان به دکتر محمدتقی اند، میپردازانی که از این منظر به موسیقی نظری ایران پرداختهمیان نظریه

داریوش طلایی، حسین علیزاده و دکتر برونو نتل، دکتر ژان دورینگ، دکتر هرمز فرهت، مسعودیه، 

های مختلف در برخی از موارد ممکن است ترکیبی از رهیافت. (46)همان:  هومان اسعدی نام برددکتر 

شناخت و سوم به است تا از طریق این رهیافت  در کتاب حاضر تلاش بر اینکار روند. صورت توأم بهبه

ها نیز شناخت موسیقی دستگاهی ایران بر و معیار اصلی در تحلیل تحلیل موسیقی نظری ایران بپردازیم

به دیدگاه نیز ها اشارات کوتاهی ؛ اما در تشریح هریک از دستگاههای ذاتی آن استاساس ویژگی

ی موسیقی دستگاهی نظیر ون اولیهو همچنین نظریات متدر آن مورد  گرایانتاریخو  گرایانغرب

 خواهیم داشت.  بحورالالحانو  الادوارمجمع

دان و پژوهشگران موسیقیاستادان تعداد های موسیقی ایران تقریباً بهگاهدر مورد تحلیل دست

ضر قصد نداریم هر در کتاب حامند، تجزیه و تحلیل وجود دارد. موسیقی و حتی دانشجویان علاقه

مطالب قع لزوم بهاولی ممکن است در مو ؛مطلبی را که در این زمینه نوشته شده، ملاک قرار دهیم

 موسیقی ایرانی، مُدالترین ویژگی شاید بتوان گفت مهمرجوع کنیم.  ی در یک مورد خاصمختلف

مدنظر بیشتر اند، نظریاتی را که به اهمیت این ویژگی پی بردهدر این کتاب رو است و از همین بودن آن

، نظریات انداستفاده شده و راهگشا بوده که در این کتاب طالبیترین ممهمدر این راستا . خواهند بود

حسین علیزاده بوده و از سایر منابع در صورت لزوم استفاده شده سعدی و هومان ا داریوش طلایی،

 است. 

( نخستین محصول 1312) نگرشی نو به تئوری موسیقی ایرانیداریوش طلایی در کتاب 

طرح بهکتاب  این. وی در ه استها منتشر کردی ساختار مُدال آوازها و دستگاهپژوهش خود را درباره

شان در ساختار موسیقی دستگاهی ها و اهمیتها و نقش دانگدرون دستگاه مُدالخصوصیات 

شود که طلایی یادآور میها و آوازها را ارائه داده است. دستگاه دالر تابلوهایی، ساختار مُپرداخته و د

هایی است که توسط افراد ردیف، مجموعه ملودی ی واحدی نیستند، بلکهظام مُدال، مقولهردیف و ن

نویسی ردیف میرزاعبدالله: نتوی در کتاب (. 11: 1312اند )طلایی آوری شدهمختلف جمع

صورت های مدل و جملات ملودیکی را بهملودی ه استتلاش کرد( 1314)آموزشی و تحلیلی
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های ی گونهمطالعه( به1394) تحلیل ردیفکار بندد. وی در کتاب ها بهتفکیک شده در آوانویسی

کارگیری، گسترش و دگردیسی آنها ی بهها و جملات موسیقی کلاسیک ایرانی، نحوهمختلف انگاره

به  گیری موسیقی ایرانی را از خرُدطلایی شکلپردازد. ها میها، مُدها، آوازها و دستگاهلب گوشهدر قا

ها سازند و چند انگاره یک جمله را، جملهتعدادی نغمه، یک انگاره را میکند؛ یعنی کلان معرفی می

 (.12: 1394ها دستگاه را )طلایی ها را و گوشهگوشه

های موسیقی پردازانی است که تلاش کرده است، با تلفیقی از نظریهیههومان اسعدی از نظردکتر 

شناسی، به تببین ساختارهای مدُال در موسیقی دستگاهی ایران بپردازد. وی قدیم ایران و مفاهیم موسیقی

های صوتی رپرتوارهای مورد بررسی خویش را ی ساختاری، ا ش لبر اساس مفهوم فاصله»کند تلاش می

های ی ساختاری برای تفکیک سلولدادن  مفهوم فاصلهی آنها تقسیم کند. اساس قرار ندهساز به اجزای

تواند شود و این میتر از تتراکورد میتر و بزرگهای نغمگی کوچکمُدال منجر به انکشاف سلول

« های مُدال در موسیقی ایران محسوب شودشناختی سلولتوجهی در تحلیل موسیقیپیشرفت قابل

عنوان به بنیادهای نظری موسیقی کلاسیک ایران: دستگاه» ی(. اسعدی در مقاله41: 1388)کردمافی 

پردازد و تعاریف دقیقی ها میی دستگاهطرح موضوع چندمُدی بودن مجموعهبه« ای چندمُدیمجموعه

های مُدال: وشنرسایه»ی (. وی در مقاله1382اسعدی دهد )از مفاهیم موسیقی کلاسیک ایران ارائه می

، تشابهاتی را که بین مدُهای موجود در آواز بیات «ای تطبیقی در ساختار آواز بیات اصفهانمطالعه

سایه »چنین تشابهاتی را در با عنوان  و کنداصفهان و مناطق دیگر از ردیف وجود دارد، مطالعه می

بین برخی از مُدها متشابه است، اما های اصلی مُدال معنا که ویژگیبدین ؛کندقلمداد می« روشن مدال

شود )اسعدی تغییر در برخی از عناصر موجب ایجاد نوعی سایه روشن مدُال در قالب طیفی همسان می

1381 :56 .) 

کتاب مهم از مراجع یکی و  ی موسیقی نظری ایران انجام شدهمهم دیگری که در زمینهپژوهش 

علیزاده و همکاران ) ساختار موسیقی ایرانیمبانی نظری و کتاب ، شودحاضر محسوب می

حسین علیزاده، بوده که های مداوم شورای تخصصی ی بیش از یک سال نشستنتیجهاست که ( 1388

. این کتاب اندافتاده اعضای آن بوده علی بیانی، مصطفی پورتراب و میناهومان اسعدی، ساسان فاطمی، 

را از یمی هایی دارد، مفاهر حال حاضر با گذشته تفاوتیران دبا آگاهی از اینکه نظام موسیقایی ا

رسالات نظری کهن اخذ کرده و اصول و قواعد موسیقی ایرانی را از آنچه امروز در عمل اجرا 

ها تحلیل مُد مبنا یا مدُ درآمد دستگاهاما نویسندگان این کتاب تنها به شود، استخراج کرده است.می
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 هاسایر مُدهای موجود در دستگاهبررسی ها، بهع ساختار مُدها در دستگاهسیدلیل حجم وبهو اند پرداخته

نگارنده در کتاب حاضر تلاش کرده است با الگو قرار دادن تحلیل مُد درآمد در کتاب  اند.نپرداخته

و  دزادها نیز بپرتحلیل سایر مُدهای موجود در دستگاه، بهمبانی نظری و ساختار موسیقی ایرانی

 تحلیل کند. ی متنوعمُدهااز ی اعنوان مجموعهدستگاه را به

(، باآنکه 1391) های موسیقی ایرانیشناخت دستگاهی محمدرضا فیاض در مجموعه

های خود کند، نکات قابل توجهی را در تحلیلدان فرض میمخاطب این مجموعه را افراد  غیر موسیقی

هرمز فرهت در دانان و دانشجویان نیز قرار گیرد. ی موسیقیهتواند مورد استفاددهد که میارائه می

پردازد و می هاها و گوشهزیه و تحلیل دستگاه( به تج1381) دستگاه در موسیقی ایرانکتاب 

نوازی و آهنگسازی استفاده توان در بداههعنوان موادی که از آن میرا به« گوشه»ی های مطالعهراه

از سویی از مفاهیم موسیقی ( 1389)های گمشدهگاممرتضی حنانه در کتاب  .کندمیکرد، معرفی 

خواهد بین موسیقی دستگاهی با موسیقی قدیم ایران ارتباط و جوید و از سوی دیگر میغرب بهره می

پیوندی را برقرار و کشف نماید. وی همواره در کتاب خود، نظریات وزیری و خالقی را به چالش 

ی طنینی در انتهای دو مجید کیانی ترکیب دو دانگ متصل و یک پرده .(1389)حنانه  کشیده است

الاربع اول از (. وی معتقد است که شش ذی1311برد )کیانی کار میدانگ متوالی، را در تحلیل مدُها به

نریمان حجتی معتقد است ی موسیقی قدیم در موسیقی دستگاهی موجود است. گانهذوالاربعات هفت

رو پذیر نیستند و از همینبا یک اسلوب واحد توجیهی مختلف موسیقی کلاسیک ایران که مُدها

برونو نتل در کتاب (. 41: 1315گیرد )حجتی نظریات وزیری، خالقی، حنانه و کیانی را به چالش می

پردازد و هدف ی موسیقی دستگاهی ایران میمطالعه( به1388)ردیف موسیقی دستگاهی ایران 

های بررسی تطبیقی دستگاهوی به کند.رفی این موسیقی به مخاطبین امریکایی ذکر میخود را مع

ی تطبیقی مطالعهپردازد و تحقیق وی از این منظر که بههای مختلف میموسیقی ایران در ردیف

 الا زونیس از دیگر پژوهشگران غیر ایرانی است که اجراهای مختلف ردیف پرداخته، قابل توجه است.

و در کتاب خود،  پردازدبه تبیین تئوری موسیقی ایران میموسیقی کلاسیک ایرانیدر کتاب 

 (. 1311)زونیس  دهدتحقیقات وزیری، خالقی و فرهت را مبنای کار قرار می

ایران  پردازان موسیقی در تبیین تئوری و نظم موجود در موسیقی دستگاهیهای نظریههرچند تلاش

ی نظام موسیقی دستگاهی راه ، ولی تا درک و تحلیل دقیق روابط پیچیدهبوده تاکنون بسیار راهگشا

های جدیدتری در باب موسیقی نظری ایران صورت رو همچنان پژوهشزیادی در پیش است. از همین
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« ی مدال در موسیقی دستگاهی ایرانای از امکانات بالقوههبررسی پار». کردمافی در مقاله گرفته است

رفت از رکود موسیقایی در ردیف موسیقی ایران را بررسی نظری و کی از راهکارهای برون( ی1388)

های درونی و امکانات مدُال موسیقی داند که با اقتباس از ویژگیتحلیل ساختارهای موسیقی ایران می

این ی موجود در نظام موسیقی دستگاهی را به فعلیت رساند. وی در دستگاهی بتوان امکانات بالقوه

ها، و همچنین تریکوردها و پنتاکوردها فضاهای مُدال های مختلف دانگی ترکیبمقاله با ارائه

مقام دلکش؛ نگاهی »ی (. آرش محافظ در مقاله12ـ  19: 1388کند )کردمافی جدیدی را معرفی می

طبیقی به کند با نگاهی ت، تلاش می«تطبیقی به مفهوم و خصوصیات مقام در موسیقی دستگاهی ایران

بین دو فرهنگ موسیقی ایرانی و ترکی ـ عثمانی بپردازد. وی در این مقاله سه روایت از « مقام»مفهوم 

دهد که های میرزاعبدااله، آقاحسینقلی وموسی معروفی( و نشان میکند )روایتمُد دلکش را قیاس می

ای مورد استفاده در ملودی ، سیر ملودی، حتی الگوههاهعواملی چون ا ش ل صوتی، نقش نغمعلاوه بر 

ترین سطح ساخت مدُ و دستگاه و ها در جزئیها نیز یکسان و مشابه هستند و تفاوت روایتاین روایت

های های مختلف ردیف، ناشی از تنوعدهد. وی معتقد است روایتروی می« های نسبیتنوع»در 

یعقوبیان در مقاله (. 1391ظ ساخته شده است )محاف« ردیف»اجرایی آن است و در قدیم فقط یک 

بررسی ساختار دستگاه شور در ردیف میرزاعبدالله؛ با تأکید بر ماهیت مدال و چیدمان واحدهای »

شاهد،  ای دستگاه شور از نظر ترتیب نغماتهمنظور یکدست کردن گوشه( به1393« )درون دستگاهی

اند. هدف ی شاهد قرار گرفتهنغمهترتیب ها بهکند که در آن، گوشههاد میچینش جدیدی را پیشن

تر و ی منسجمهای دستگاه شور در یک مجموعهی این چینش جدید، قرار دادن گوشهیعقوبیان از ارائه

های مورد بررسی ساختار و نقش دانگ»ای با عنوان کامیار صلواتی در مقالهفاقد پراکندگی بوده است.

های مختلف ی توالی دانگ( به تحلیل و نحوه1393«  )های راک ردیف میرزاعبداللهاستفاده در گوشه

ارشد خود  ی کارشناسینامهی این کتاب نیز در پایاننگارندهپردازد. مُد راک در دستگاه ماهور می

گیری موسیقی دستگاهی ایران سعی در پی ،های موجودپردازیی نظریه( با مطالعه1383)ذاکرجعفری 

 شود.نامه نیز ارجاع داده میی قاجار داشته است که در برخی موارد به نکاتی از این پایاندر دوره

توان به آثار فرهاد ایم، میندرت به آن ارجاع دادهدلایل مختلف بهاز منابع دیگری که به

 ردیف موسیقی ایرانیرد. فخرالدینی در کتاب فخرالدینی، سلمان سالک و مسعود شعاری نام ب

تأثیر تحتهای مختلف پرداخته است و در این تحلیل های ردیف از جنبه( به تحلیل گوشه1393)

با رویکردی ( 1388)ها و آوازهادستگاهدر کتاب  سالکسلمان بوده است.  گرایانهغرب رویکرد
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ها، به ترکیب ب دانگها علاوه بر ترکیپردازد و در گوشهها میبه تحلیل دستگاه گرایانهتاریخ

های کند و گوشهیاد می «بانگ»عنوان یا پنتاکورد با الخمس نیز قائل است. وی از ذیها الخمسذی

 ی گوشه پرهیزداند. وی از ذکر واژهها میها و گاهی بانگها را حاصل ترکیب دانگلف دستگاهمخت

نگاری و تحلیل، نتشعاری در کتاب  کند.را به این منظور استفاده می ی آوازکند و واژهمی

تحلیل دستگاه ماهور می پردازد که در به (1394) نگرشی بر ساختار موسیقی دستگاهی ایران

 ایم. فصل مربوط به دستگاه ماهور از برخی مطالب این کتاب استفاده کرده

ست. بخش اول به تببین کلیات اختصاص دارد که خود شامل امجزا شامل دو بخش روپیش کتاب 

ی تعاریف و مفاهیم ای برای ورود به بحث و دربردارندهی مقدمهدو فصل است. فصل اول به مثابه

بنیادین موسیقی دستگاهی ایران است. فصل دوم به چگونگی تدوین موسیقی دستگاهی اختصاص یافته 

خود ها و آوازهای موسیقی کلاسیک ایران اختصاص دارد که کتاب به تحلیل دستگاهاست. بخش دوم 

رو، موسیقی نظری ایران کتاب پیش  اصلی موضوع که توجه به این نکته باشامل سیزده فصل است. 

قرار گیرد و از آنجا که ها مبحث اصلی ی موجود در دستگاههاشود ساختار مُدال گوشهتلاش می ،است

تحلیل رو قصد نداریم بهنیست، ازین هاگوشهملودیک و ریتمیک  تجزیه و تحلیل  ،کتابموضوع 

صورت بهدر برخی موارد و  فقطها بپردازیم و های مختلف  ریتمیک و ملودیک گوشهانگارهجزئی  

 به این موضوع خواهیم پرداخت. گذرا 

تواند زمینه را برای ردیف نمی هرچند محدود کردن موسیقی ایران به یک یا چند روایت خاص از

 ی موضوعتر کردن محدودهخاص منظوربهایم حال ناگزیر بودهبا این، فراهم کند ی جامعیک نظریه

های اخیر، که در دههتوجه به اینباهمچنین . دهیمردیف میرزاعبدالله را مد نظر قرار  ،در این کتاب

است، نیز ها ردیف میرزاعبدالله بیشتر مورد توجه واقع شده و مبنا و ملاک آموزش ردیف در دانشگاه

 اند.اب شدههای کتاب حاضر از این ردیف انتخمثال

که موسیقی کند گرانقدر تقدیم استادان ی خود را به سپاس ویژهداند مینگارنده بر خود لازم 

دانان پرشُماری و موسیقی استادانها آموخت. غیر مستقیم از آنیا طور مستقیم و ایرانی را به کلاسیک

ها در اینجا ممکن نیست، اما نام و تأثیرشان در سراسر این کتاب مشهود که آوردن نام یکایک آن

 است. 

 نرگس ذاکر جعفری

 1396تابستان 
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 : اولفصل 

 مفاهیم بنیادین
 

هایی چون بندی درونی خاصی است که اجزاء آن با نامدارای تقسیمیقی دستگاهی ایران نظام موس

ترین ها بنیادیواژهکه این با آنشوند. از یکدیگر متمایز می مدُ )مقام(دستگاه، آواز، گوشه، ردیف و 

طور دقیق روشن ها بهی پویش آنلی جایگاه و نحوهو آیند،مفاهیم موسیقی دستگاهی ایران به شمار می

ربردارند و در بعضی مواقع مترادف . برخی از اصطلاحات مذکور، طیف معنایی مختلفی را دنیست

با ها، پیش از تحلیل دستگاهتاب، کبخش از در این  شود.آمدن ابهاماتی میها موجب پدید گرفتن آن

ی منابع مکتوب موسیقایی و همچنین با مطالعه شناسان و نوازندگان امروزیاستناد به نظریات موسیقی

 ارائه دهیم.ایران  یموسیقی دستگاه بنیادیناز مفاهیم  تعاریفیتلاش خواهد شد ، ی قاجاردوره

 دستگاه. 1. 1

ترکیبی  «دستگاه»ی لغوی کلمه ازدیدگاهین مفهوم موسیقی دستگاهی است. تربنیادی دستگاه،

مختلفی چون نی ابدن است، مع که عضوی از اندامبر آن علاوه «دست». است«گاه» و «دست»ازدولغت 

 همچنین داراست و را ( 11: 1365)مسعودیه « غیرهنوبت و، روش، نوع، جور، قسم ،سند، قاعدهم»

صورت قید زمان و ن فارسی گاهی بهدر زبا «گاه» رود. پسوندکار میکامل نیز به یامعنای مجموعهبه

حضور  ی آسیاییکشورها در موسیقی اغلب  «گاه» پسوند شود.یم دهاستفا نصورت قید مکابه گاهی

 گاه، دوگاه، چهارگاهمانند: سه .رودکار میبهها دستگاه نیز در بیشتر یرانموسیقی او در دارد

باشد که در  «گات»یا  «گاث»یادگار همان »شود: تصور می« گاه»در مورد پسوند (. 19:1354لطفی)

 «درآمده است «گاه»ارسی دری به شکل معنی سرود( وسپس درفشده )به «گاس» فارسی میانه یا پهلوی

 .(14:1381بینش)

ها یا قاعده و پردهو انگشتان برروی محل دست  اللفظی چونتتح تعبیرات، لغوی یناتوجه به معبا

کرد. مفهوم دیگری  توان برداشتچگونگی این فواصل را می ها ونغمهیافتن فواصل و یروش و نحوه

 جا و برای انجامدواتی که در یکتمام آلات و ا»آمده است:  فرهنگ عمیددستگاه در ی نیز برای واژه

نیز در ارتباط نی کنونی دستگاه با مع مفهومی چنین .(645:1382عمید ) «باشند فراهم آورده دادن کاری
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(. 19:1354لطفی)« اندفراهم آمدهمتعلقات آن دستگاه  تمام نغمات و» چون دریک دستگاه ،است

گونه موسیقی نیز همین در، شودمیعنوان یک کل استفاده ارسی بهطور که این واژه در زبان فهمان

اجزاء یک واحد  مجموع» شود.تشکیل میاجزائی  از ست کها ایو مجموعهمعنای کل بهاست. دستگاه 

اند و با هم وابستهشان بهحال تمامزاء آن نقشی مستقل دارد و در عینیک از اجشناخته شده که هر 

« کنند مانند ماشین چاپ یا اتومبیل و غیرههماهنگی کامل برای حصول به یک نتیجه کلی کار می

ی مناسب شمار آورد که تمام محدودهتوان کامل بهدستگاه را از این جهت نیز می (.16: 1389 )حنانه

خوانندگی انسان را که در موسیقی ایرانی شش دانگ پیوسته برابر با دو و نیم هنگام است )برابر با 

 .(12: 1394دهد )طلایی تار(، پوشش میوسعت صوتی تار و سه

 در موسیقی ایران تریتخصصیدارای مفاهیم موسیقایی  «دستگاه»ی مهعلاوه بر تعاریف لغوی، کل

 کنیم: ترین این موارد را ذکر میمهمدر اینجا که  است

 هاهای از گوشعنوان مجموعهدستگاه به. 1. 1. 1

که ست ا ییها1«گوشه» ای ازمجموعه ،شودمیاتخاذ  «دستگاه»ی که از واژه ترین تعبیریمهم

شود. نظر گرفته می در چنین تعریفی غالباً برای ردیف نیز .گیرندمی روندی پشت سرهم قراربراساس 

ای دستگاه به مجموعه»داده است:  چنین تعریفی ارائه تاریخ مختصر موسیقی ایرانتقی بینش در کتاب 

پیوسته وتنظیم هم ترتیب خاصی بهبه نغمگی، شود که براساس ساختارهای ایرانی اطلاق میاز آهنگ

چنین در تعریف دستگاه موسیقی ایرانیدر دستگاهفرهت در کتاب  هرمز(. 58: 1381)بینش  «است شده

ها بیشتر آن و اندطور سنتی با هم جمع گشتهیک سری قطعاتی است که به عنوانبه دستگاه»گوید: می

چشم انداز موسیقی  ساسان سپنتا در کتاب (.41: 1381)فرهت « باشندمقام مخصوص به خود را دارا می
های قالبی ی قراردادی نمونکدستگاه عبارتست از توالی نظام یافته»دهد: ارائه می مشابهیتعریف  ایران

(. 281:1369 سپنتا) «ها که در حوزه تنال آن دستگاه ترتیب یافته استها یا گوشهنغمه موسیقایی به نام

های کلی از اجزاء  آن )یعنی تمام گوشه»دستگاه را موسیقی آوازی ایراندرکتاب  محمدرضا لطفی نیز

ی شخصی مفهوم مجید کیانی درمصاحبه ( معرفی کرده است.21:1354لطفی)« های آن(آن با حالت

(. 191: 1383جعفری )نک. ذاکر معرفی کرده است  «هاای ازگوشهمجموعه»عنوان به دستگاه را

های تکه ها یاای است از موتیفدستگاه مجموعه» گوید:دراین راستا میداریوش پیرنیاکان نیز 

                                                           
 همین فصل.  4.1رای تعریف گوشه بنگرید به بخش ب 1 
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طبیعی ملودی پشت سرهم  ذوقی و کوچک آوازی یا بعضی موقع ریتمیک که با یک روند هنری و

 (. 213: 1383)نک. ذاکرجعفری « گیردقرارمی

 ها                                       دمُ ای ازعنوان مجموعهستگاه بهد. 2. 1. 1

هم هستند که های وابسته بهدی مُ مجموعه ،شوددر نظر گرفته می «دستگاه»مفهومی که برای  دومین

 دن مُیی چندگاه دستگاه در برگیرندهدازاین دی گیرند.قرارمی مورد استفادهدستگاه یک هنگام اجرای 

 و مجید (122: 1318)طلایی  بردنام می «دالسیستم  مُ»عنوان به داریوش طلایی از آناست.  یا مقام

(. 39: 1211)کیانی  «شودمقام تشکیل نمی ک مد یای دستگاه تنها از» کند:می کیدباره تانکیانی در ای

هرمز فرهت نیز به درآمد موقعیتی برجسته دارد.  د  که مُ استمُد هردستگاه شامل چندین  ترتیببدین

گانه بوده و هم نام نخستین مقامی های دوازدهدستگاه هم نام هر یک از گروه»کند: این امر اشاره می

گوییم دستگاه همایون منظورمان یک گروه از قطعاتی شود، برای مثال وقتی میکه در گروه ارائه می

کند: میخاطرنشان  نیزحسین علیزاده  (.42: 1381)فرهت  «دارند است که تحت نام جامع همایون قرار

شوند و اجرا های مختلف در کنار هم گذاشته میکه تنوعی ایجاد شود مقامدر دستگاه برای این»

 صورتها را ما در دستگاه بهگیرند. این مقامها در یک کلیتی قرار میواقع این مقامدر شوند.می

دستگاه،  گفت هرتوان طور کلی میبه(. 221: 1383)نک. ذاکر جعفری « نامیمهای اصلی میگوشه

اند و بر اساس نظم ها در مُدهای مختلفی ساخته شدههنام گوشه است که گوشای از قطعاتی بهمجموعه

اند. از نتایج این نظم خاص، گذر از یک مُد به مُدی دیگر در درون یک هم پیوند خوردهخاصی به

 (. 33: 1388  خوشایند است )علیزاده و همکاران صورتدستگاه به

خواند و چنین تعریفی از می« مُدیای چند چرخه»دستگاه را هومان اسعدی طبق همین ویژگی، 

ای متشکل ی چندمُدی، مجموعهدستگاه عبارت است از یک سیکل یا چرخه»: داده است ه ارائهدستگا

ای سازماندهی مُدال در یک طرح سیکلیک یا چرخههایی که بر اساس زیربنایی از ملودی مُدل

وار مُدها است که از مدُ مبنای در اینجا منظور از سیکل روند چرخه» (.46: 1382)اسعدی « اندشده

ها سرانجام به همان مُد نخستین یا مدُ ای از مُدگردیشود و پس از سلسلهدستگاه مورد نظر شروع می

 .(41)همان: « گرددمبنا باز می

ی آن مشخصه عنوانشود و هم بههای یک گروه اطلاق میدمُی بنابراین دستگاه هم به مجموعه

 یاصلی دستگاه از طریق گوشه دکه مُ ترتیببدینشود. می معرفی در درآمد دستگاهاست که  دیمُ

هایی انگارهتوسط ه شود و دوباردیگری میدهای مُتغییر و تحولاتی وارد  طی شود ودرآمد معرفی می
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 شود. بنابراین دستگاه یک سازمان مختلط صوتیاصلی دستگاه برگشت داده می دبه مُ« فرود»نام به

در آن دیگری نیز های ددرآمد، مُ دشود و علاوه برمُتشکیل می دی چندین مُاست که از مجموعه

عنوان که تحت دهاستاز مُ یگروه گوییم دستگاه ماهور منظورمانبرای مثال وقتی می د.حضور دارن

 نخستین آن مجموعه د اصلی وماهور منظورمان فقط مُ دگوییم مُمیولی وقتی جامع ماهور قرار دارند 

 است. یعنی درآمد  ماهور

ای چند مُدی با نظم ست که در چرخهاهاای از گوشهدستگاه، مجموعه :توان گفتطور کلی میبه

دارد که نام دستگاه از نام این مدُ ه، یک مُد مبنا یا مُد مادر وجود اند. در این چرخخاصی تدوین شده

 (. 35: 1388گردند )علیزاده و همکاران ها به آن بازمیگرفته شده است و اغلب گوشه

 ی موسیقاییسامانهعنوان یک دستگاه به. 3. 1. 1

ای موسیقایی است که عنوان سامانهه بهدستگاآید، دست میبهی دستگاه مفهوم دیگری که ازمقوله

این دوازده گروه شامل هفت گروه اند. بندی شدهطبقهها در دوازده گروه در این سامانه، دستگاه

الله نقی وزیری و روحعلیهستند. « آواز»تر با عنوان و پنج گروه کوچک« دستگاه»تر با نام بزرگ

معتقد بودند که هفت دستگاه موسیقی ایران تشکیل پنج  نگریستند ومی هاقی از منظر گام به دستگاهلخا

شور و نوا را یکی در نظر  دمُ همچنین پنجگاه و راست ماهور و دمُ در این میان، دهد ومی مختلف مُد

بندی هر دستگاه این تقسیمو با  بوده، جنسیت گام )بزرگ ـ کوچک( دمنظورآنها از مُگرفتند. می

این راستا  نقی وزیری درعلی است. موسیقی ایرانی در )جنسیت گام( هاگامی یکی از نماینده

درضمن پنجم درست بوده و واست که از حیث گام دارای چهارم  شرط دستگاه بودن آن»نویسد: می

در و  (.11:1369وزیری)« دیگری نداشته باشدباهت به گام باشد یعنی ش ها نیز مستقلدر فواصل بین نت

دستگاه »کند: پنجگاه چنین بیان میی یکی انگاشتن دستگاه ماهور و راستنظرش را دربارهدیگر  جایی

به آوازی باید اطلاق شود که طرز بستن درجات گام آن و فواصل جزء آن شباهت به گام دیگر نداشته 

 است کهی های مختلفی ملودیمنظور نشان دادن کلیه گوییم دستگاه ماهورمی که وقتیمثل این باشد

 را نبایدآنفواصل را داشته باشد  گام و هم همان پنجگاهگردد و اگر راستاز گام بزرگ تشکیل می

ی گرایانههای غربهیافتهمانطور که در مقدمه کتاب گفته شد ر (.16: )همان« دستگاه بخوانیم

همچنین شور و نوا گاه، و است پنجدانستن دستگاه ماهور و رویژه نظریاتش در مورد یکیی و بهوزیر

ات نظر از نظریصرفدانان ایرانی مورد انتقاد واقع شده است. موسیقیتوسط  شده نیست وپذیرفته

بندی دستهتر بزرگ و پنج گروه کوچکگروه  هفتهای موسیقی ایران در ، دستگاهوزیری و خالقی
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های ردیف، آواز وایتامروزه در برخی از ردوازده گروه خواهند شد.  ،رفتهشوند که روی هممی

 گیرند. عنوان آوازی مستقل در نظر میکنند و بهکُرد را نیز از دستگاه شور جدا میبیات

 عنوان فرم ترکیبی                                                     ستگاه به. د4. 1. 1

قالب  تغییر وتحول ملودی درشده است که نیز صحبت  «فرم ترکیبی»عنوان به «دستگاه»ی از واژه

مسعودیه از  دکترداشته و  بسیار کمی ن تعریفی از دستگاه، کاربردنی. چپذیرداین فرم صورت می

اکنون رایج است، مشتمل است بر پنج  که این فرم»افرادی است که به چنین تعریفی پرداخته است: 

 ده ازاین نوع استفا(. 39: 1316)مسعودیه  «قسمت: پیش درآمد، چهارمضراب، آواز، تصنیف و رنگ

 است.  دستگاه در ایقطعهبه معنی  ی دستگاهواژه

 آواز.2. 1

دستگاهی  آواز در موسیقیآهنگ آمده است ولی اصطلاح و  نی نغمه، صداآواز در لغت به مع

 :استارا دار دیگریمفاهیم  ایران

 عنوان دستگاه فرعی        آواز به.1. 2. 1

است که « دستگاه فرعی»یا « دستگاه کوچک»شود اتخاذ می ی آوازکه از واژهمعنایی  ترینممه

 ، آواز بیاتمانند آوازابوعطا، آواز دشتی ؛رودکار میتر بههای بزرگبرای مشتقات و متعلقات دستگاه

نوعی دستگاه در »عبارتی دیگر، آواز به از متعلقات دستگاه شور هستند. افشاری که ترک، آواز

( و دستگاهی فرعی است که از یک دستگاه 35: 1388)علیزاده و همکاران « تر استکوچک مقیاسی

های فرعی یا اشتقاقی دانست که از لحاظ توان دستگاهآوازها را نیز می»اصلی مشتق شده است )همان(. 

تری مُدال سادهها هستند، با این تفاوت که معمولاً دارای ساختار وضعیت مدُال تقریباً مشابه با دستگاه

 (.46: 1382)اسعدی « هستند

ی اول ضبط صفحات دوره برچسب صفحات گرامافون از در»گوید: ساسان سپنتا می

ی دستگاه کلمه خورد ولی از اواسط کارچشم میعنوان آواز به دراوایل بیشتر م.( 1915ا ت1916ایرانی)

است:  وردهخالقی آالله روحهمچنین (. 261: 1369)سپنتا  «روی برچسب صفحه ظاهر شده است

نیز در کتاب وزیری نقی علی(. 125: 1313)خالقی « نامند...اکنون آوازهای بزرگ را دستگاه می»

« است زیاد گام کبیر ماهور عیناً بدون کم و آواز»ها را آواز نامیده است: تمام دستگاه دستور تار

آوازشناسی ولی در کتاب (. 118)همان: « چهارگاه آوازی است با شکوه...»و یا (. 95تا :بی ری،وزی)
دستگاه به آوازی باید اطلاق شود که »است: استفاده کرده نیز ی دستگاه وزیری از واژه ،موسیقی ایران
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(. 16:1369 وزیری)« فواصل جزء  آن شباهت به گام دیگر نداشته باشد طرز بستن درجات گام آن و

ی دستگاه واژهرفت و سپس کار میدستگاه بهمفهوم رد که اصطلاح آواز بهکتوان چنین استنباط می

 امروزه د.گردی قطلااها ستگاهدت تر و متعلقاکوچکهای ی آواز نشست و آواز به دستگاهجای کلمه

بیات  همچنین و کرد اهی بیاتترک، افشاری وگ، بیاتبه متعلقات دستگاه شور یعنی ابوعطا، دشتی

 شود. میق اطلا آواز دستگاه فرعی همایون(،اصفهان )

 موسیقی   ای ازگونهعنوان آواز به .2. 2 .1

وزن و با  مترکه بدون  ای از موسیقی )چه سازی و چه آوازی( استگونهدر مفهومی دیگر  «آواز»

اجرا  درآمدپیش گردد که بعد از فرممی ارائه پردازیبا بداهه همراه معمولاًآواز . شوداجرا می آزاد

آواز  یگونهشوند. رنگ ارائه می یا مانند چهارمضراب و متریکهای ی آن فرمو در ادامه شودمی

شعر براساس وزن عروضی  خواندن موسیقاییهاست که متر آزاد دارند و شامل توالی مدونی از گوشه

 گیرد.متر را در برمیهجایی شعر بدون  و

   عنوان گوشهبه آواز .3. 2. 1

 «الاصواتحافظ»های برچسب استوانهر د»رفت. کار میدر دوران قاجار، آواز به معنای گوشه نیز به

کار برده ی آواز بهمعیرالممالک کلمه محمدخان شاه، دوست ناصرالدیناستادان عصر ضبط شده ازساز

ی آواز کلمه( که 268: 1369)سپنتا  «راکمنصوری، آواز حاجیانی، آواز  آواز»عنوان مثال: است به

قلی های موجود، از ردیف مهدیبعضی از ردیفدر ن همچنیجای گوشه، استفاده شده است. به

آواز، نام یک  رسدنظر میبه صورتی قرارگرفته کهبه های دیگر وآواز در کنارگوشه یهدایت، واژه

عبدالله و میرزا ماهور از روایتی دستگاه گوشه امروزه سومین(. 31:1314 ستایشگر) گوشه بوده است

 نام دارد.   «آواز»حسینقلی، روایت میرزابه ی دستگاه ماهور چهارمین گوشه

 معنای هنرخوانندگی   به آواز.4. 2. 1

شود که موسیقی آوازی نیز به همین مفهوم از عام به هنر خوانندگی گفته می آواز در مفهوم کلی و

 شود.        میموسیقی سازی جدا 

 مدُ .3. 1

دارد. نسبت به سایر مفاهیم تری د یا مقام وضعیت مبهمدر میان اصطلاحات موسیقی دستگاهی، مُ

مدُال  اش اساساًخانوادههای هماز آنجایی که موسیقی کلاسیک ایران مانند بسیاری از فرهنگ»

ی آن در این نظام موسیقایی بسیار های سازندهشود، بدیهی است که مفهوم مُد و مؤلفهمحسوب می

با فواصل  هاسیقی دستگاهی، چگونگی توالی نغمهمقصود از مدُ در مو(. 41: 1382)اسعدی « اندپیچیده
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ضا و بستری ی صوتی معینی است که فتأکیدی و همچنین گستره هایههای مشخص نغممعین و نقش

های توان گفت مُد دارای ماهیتی زیربنایی است و گوشهمیسازد. ها فراهم میی گوشهارائه را برای

 «هارولد پاورز»های نطریههومان اسعدی با استفاده از شوند. ها بر بستر مُدها ارائه میموجود در دستگاه

+ فونکسیون نغمات یا نقش نغمات  شل صوتیا= مُد »دهد: ی مُد، چنین تعریفی از آن ارائه میدرباره

مُد وی در توضیح این فرمول  (.41: 1382)اسعدی  «های ملودیک خاص(ها یا فرمول)+ ملودی مدل

 است« بستر نغمگی»یا  «ل صوتیش  ا »ی مفهوم همواره مُد دربردارندهافزاید دستگاهی می در موسیقی

ها یا انگارههادلموارد ملودی مُشود، و در بسیاری کننده محسوب میای تعییننیز مؤلفهها نقش نغمه که

 یا بستر نغمگی ا ش ل صوتی. )همان( کننده دارندیک نیز در هویت مُدال سهمی تعیینهای ملودو فرمول

درجات آن و کارکرد و فونکسیون  هاهااست که فواصل بین نغمهمعنای نردبان یا پلکانی از نغمهبه

 مشخص شده است.  

معنای مقام از نظر لغوی بهبرند. کار مید بهمفهوم مُرا به« مقام»ی دانان واژهوسیقیامروزه برخی از م

معنی درجه و جایگاه توان به( که می221: 1311)کیانی تعریف شده است « ایستادن و جای ایستادن»

اند نیز آورده« پرده»و « آهنگ»معنی مقام را بهکرد. تعبیر نیز ی ساز یا انگشتان روی پرده هایهنغم

ی مقام در موسیقی ایران دو کاربرد عمده دارد. در یک مورد برای امروزه واژه(. 45: 1311)لطفی 

شود و در مورد دیگر، به نظام موسیقایی پیش از نظام دستگاهی اطلاق موسیقی نواحی ایران استفاده می

ی هر ترتیب استفادهبهاند. ها دادهها جای خود را به نظام دستگاهگردد که از این منظر، نظام مقاممی

نظران با اختلاف عقیده همراه است و گاهی ابهاماتی را نیز موجب واژگان مدُ و مقام در میان صاحب

است عبارتند از: مایه،  د مترادف در نظر گرفته شدهی مُاز جمله مفاهیمی که گاهی با واژه شده است.

ی و واژه« گام»ی مقام را به مفهوم الله خالقی واژهروحگام، تنالیته، سیستم مایگی و حتی دستگاه. 

یکی است و تنها اختلاف در پنجگاه مقام ماهور و راست»است: استفاده کرده مفهوم تنالیته را به« مایه»

ی فای بزرگ پنجگاه را در مایهر تار( و راستی دوی بزرگ )دمایه است، چه ماهور را در مایه

و یا در جایی دیگر (. 121: 1313)خالقی « نوازند که مقام هر دو یکی است )یعنی بزرگ است(می

باید دانست که از پنج »کار برده است: صورت مترادف بهرا به« دستگاه»و « گام»، «مقام»های واژه

هایی که از دیگر واژه(. 129)همان: « دستگاه )یا مقام( فوق مقام ماهور شبیه به مقام بزرگ است

عنوان مثال هرمز فرهت آورده است. به« مایه»شوند، استفاده می« دمُ»و « مقام»صورت مترادف با به

گونه که کار برد )آنم کم و بیش یکسان بهیتوان با مفاهی مایه، مقام و مد را میهر سه واژه»است: 
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ی ی واژهمنظور اجتناب از استفادهدانان بهبرخی موسیقی(. 48: 1381)فرهت « رود(کار میامروزه به

ی وسیقایی پیش از سامانهی مگر سامانهبرند؛ زیرا مقام را تداعیبهره می د و مایهمقام، از واژگان مُ

در موسیقی دستگاهی پرهیز « مقام»ی کار بردن واژهمحسن حجاریان از بهدکتر دانند. میدستگاهی 

 .(163: 1393 )حجاریانبرد کار میبهمنظور را بدین« مُد»و یا همان « ساختار اجرایی»کند و اصطلاح می

« مدولاسیون»و « دمُ»های از واژه« گردیمقام»و « مقام»ی جای استفاده از واژهداریوش پیرنیاکان به

نگرشی نو به تئوری داریوش طلایی نیز در کتاب (. 216: 1383)نک. ذاکرجعفری  کنداستفاده می
استفاده « مایه»و « دمُ»جای آن از کلمات ی مقام پرهیز کرده و بهکار بردن واژه، از بهموسیقی ایران

ی مقام را واژهی واژگان بیگانه، منظور پرهیز از استفادهدانانی بهاز سویی دیگر، موسیقیکرده است. 

( و 39: 1311)کیانی  هفت دستگاه موسیقی ایرانمجید کیانی در کتاب  یابند. از جملهتر میمناسب

( و همچنین در کتاب 221: 1383فری عج با ایشان )ذاکر ی شخصی نگارندهحسین علیزاده در مصاحبه

 (. 1388)علیزاده و همکاران  ی ایرانیمبانی نظری و ساختار موسیق

تری در میان است و کاربرد وسیعاد و مقام دارنیز مفهومی نزدیک با مفاهیم مُ« مایه»ی واژه

ولی گاهی تعاریفی از آن انجام شده که موجب پدید آمدن ابهاماتی گشته دانان ایران دارد. موسیقی

ی ماهور را در مایه»مفهوم تنالیته استفاده شده است: ، بهنظری به موسیقیاست. برای مثال در کتاب 

 مصطفی(. 121: 1313)خالقی « نوازندی فای بزرگ میپنجگاه را در مایهدوی بزرگ )در تار( و راست

مایه یا تنالیته به ردیف منظم و نامنظم صداهای »مایه را با تنالیته یکی در نظر گرفته است: نیز  پورتراب

و ی دشود، مثلاً مایهی موسیقی در مایه یا تنالیته معینی ساخته میود. پس هر قطعهشیک گام گفته می

رو، مترادف در نظر گرفتن مایه و تنالیته، آن را با مفاهیم موسیقی ینا (. از52: 1314)پورتراب ...« 

 سازد. دستگاهی دور می

 های مُدویژگی .1. 3. 1

ها و بهتر است به بررسی ویژگیشود، اطلاق می« مُد»مفهوم که چه واژگانی بهنظر از اینصرف

 توان از آن ارائه داد. تری میتر و دقیقمشخصات آن بپردازیم. با بررسی خصوصیات آن، تعریف جامع

 (یا کمتر گاهی بیشتر ویک دانگ ) هاهعداد نغمت.1. 1. 3. 1

ای از هددر محدودها ه مُیابیم کمین، دراهای موسیقی ایردستگاهد در های موجوگوشهی با مطالعه

و یا گاهی  )تتراکورد( کنند و حرکت اصلی آنها در قالب یک دانگصداهای اصلی حرکت می

ملودی  ی ملودی بیشتر از یک دانگ است، حرکتهم که گستره هاییدر گوشه است. بیشتر یاکمتر و 
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را برای  وجود سه الی هفت یا هشت نغمه حجاریان دستگاه است.های مختلف در قالب ترکیب دانگ

 (. 165: 1393)حجاریان  ندکمی معرفیتشکیل یک مُد 

از  دک مُی حدود صداهای اصلیدانان معاصر به این موضوع اذعان دارند که اغلب موسیقی

نقی وزیری علی یحتگنجد. ای میسه، چهار و یا پنج نغمهفاصله  درو  ی یک گام کمتر بودهمحدوده

 آوازشناسی موسیقی ایرانیدر کتاب  های موسیقی ایرانی را تحت عنوان گام تشریح کرده،که دستگاه
مشاهده  ایران اگر گام را به آن معنی که امروز در موسیقی اروپایی در موسیقی»ادآور شده است: ی

 عمل خود استفاده و ازآن موردیک پنجم  بدانیم که اغلب یک دانگ یا نماییم بایدوارد  شودمی

 (. 11: 1369)وزیری « اند(فتهگربع و ذوالخمس میا)درقدیم ذوال دستگاه است

 ها( )فواصل درون دانگ هاهترکیب نغم .2. 1. 3. 1

د مُاست.  آن از یکدیگرنغمات  کند، فواصلرا مشخص می دترین شاخصی که هویت یک مُمهم

توان به آن می یافته باشد و سازمان شدهتعییناز پیش فواصل معین وتحت »ست که هاییهمجموعه نغم

دها که دارای ها بر روی مُهای موجود در دستگاهگوشه(. 46: 1319)لطفی « داد «پی»یا  «اسکلت»نام 

ماهور  مبناید مُعنوان مثال در دستگاه ماهور، علاوه بر بهشوند. ترکیبات فواصل مختلفی هستند، بنا می

شوند ق و راک نیز ارائه میدهای دیگری مانند دلکش، شکسته، عراشود، مُکه در درآمد معرفی می

خود را داراست.  دال ویژهای هویت مُگوشهاند و هرصل صوتی خاصی تشکیل شدهکدام از فواکه هر

 [...] تعدادی ازاصوات معینی مقام عبارتند از توالی تثبیت شده»گوید: مسعودیه در این راستا چنین می

مقام واحد باقی  ملودی در گیرند، الی اصوات شکلتو لب همانملودی در قا که تغییراتزمانی تا و

تحت فواصل  نغماتکه مقصود از توالی اصوات، چگونگی قرارگیری ( 1: 1316)مسعودیه  «ماندمی

حجاریان برد )نام می« هاانتظام تنُ»حجاریان از این ویژگی مدُ با عنوان هاست. مشخص در درون دانگ

 فواصل سر و کار دارد و ازانتخاب درجات طبیعتاً با کمیت افزاید که باره میوی در این(. 165: 1393

 (. 166: کننده است )همانموضوعی تعیینفواصل نوع ها، نیا تُ هادر تنظیم نغمه رویاین

 ها نغمه نقش .3. 1. 3. 1
عهده دارند که به ای را در روند ملودی بهویژه هایها نقشموجود در گوشههای نغمهاز  رخیب

ترین نقش را دراین مهم که«شاهد ینغمه»شود. گفته میمشخصه های نغمهکیدی یا أتهای نغمهها آن

 عنوان مرکز گردشگیرد وبهمی کید قرارأدیگر مورد تهای نغمهست که بیش از ایاست نغمهامیان دار

به ، «ی ایستنغمه» .کنندنغمه گردش می ها حول آندمُ ها وگردد، زیرا گوشهنغمات محسوب می
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توقف قطعی و  ،«ی خاتمهنغمه»گیرد. می کید قرارأعنوان توقف مورد تکه به شودگفته می اینغمه

ای دارای فاصلههم نسبت بهای است که به دو شکل متفاوت که ، نغمه«ری متغیّنغمه». استنهایی گوشه 

شود. ست که گوشه با آن شروع میااینغمه «آغاز ینغمه»شود. ارائه می هستند،پرده از نیم ترکوچک

پردازان موسیقی نظریه .کندایفا میمهمی ثیر أها تدروند ملودی و هویت مُ درها نغمهترتیب نقش بدین

مقام معرف تعدادی اصوات و »دارند:  اذعاننیز ها نغمهد به نقش این در تعریف مُ ،دستگاهی ایران

)فرهت  است «عهده دارندبعضی اصوات در ساختار ملودیک به هایی کهها و نقشآن فواصل بین

1381 :48.) 

برد )حجاریان ها نام مینغمه« سلسله مراتب»یا « هیرارکی»عنوان باحجاریان از این ویژگی مُدها 

کند که نغمات در فضاهای مدُال نسبت به یکدیگر تفوق و تقدم می تأکید بارهوی در این (.166: 1393

گردند، بالاترین نقش را در ی نغمات به گرد آن میای که دارای مرکزیت بوده و همهدارند و نغمه

نیز سخن « ی رهبرنغمه»ی مهم دیگری با عنوان از نغمه حجاریانسلسله مراتب نغمات داراست )همان(. 

ای است که پیش از فرود نغمه« ی رهبرنغمه»شود. های مهم مدُها محسوب میگوید که از ویژگیمی

 شودی ماقبل آخر محسوب میعبارتی نغمهو یا به شودی مرکزی نمایان مییا نغمه« ایی هستهنغمه»به 

این نغمه در موسیقی کلاسیک غرب، فقط در کند. ی در شناخت مُدها ایفا میاکنندهکه نقش تعیین

آید، اما در مُدهای شرقی در جاهای متفاوت کارکرد خود را ی هفتم یا سانسیبل میجا یعنی درجهیک

و « اف»یا « ر »، و گاهی «دو»تواند ی رهبر گاهی مینغمه «نرُکُ می»گاه عنوان مثال در سه. بهدهدنشان می

 (. 161)همان:  باشد« سُل»

 سیر نغمگی .4. 1. 3 .1

دو مدُ از  گاهیشود. های یک مدُ محسوب میاز دیگر وجه مشخصهو گردش ملودی  سیر نغمگی

کند، سیر ای که آنها را از هم تفکیک میو تنها ویژگی، مشترک هستند هانظر فواصل و نقش نغمه

هایی است یکی از مشخصه و همچنین گردش ملودی سیر نغمگی ملودی است. گردشنغمگی و نوع 

ان مثال گاه و اصفهتوان از دو مُد مخالف سهسازد. میپنجگاه را از مُد ماهور متمایز میکه مُد راست 

 ست. آنها ، در سیر ملودیشانکنند و وجه تمایزمشترکی استفاده می هایزد که هر دو مدُ از نغمه

خاص  ی یک مُد در روند ملودی، وجه مشخصهها نغمهسیر روندگی ینو پایگاهی بالاروندگی 

وجود روندگی را در ترکیب خود بههر کدام از مدُها دو سیر متفاوت بالاروندگی و پایینخواهد بود. 

ی درآمد دستگاه جای دارند، دارای سیر (. اغلب مُدهایی که در حوزه169: 1393آورند )حجاریان می
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رونده دارند، ی اوج قرار دارند، اغلب سیر اجرایی پایینبالارونده هستند. و مُدهایی که در حوزهاجرایی 

  گاه، عراق افشاری یا حجاز )همان(.مانند شکسته، مخالف سه

 ها نغمه ی صوتیگستره. 5. 1. 3. 1

 هاهاست که نغمای صوتی یا گستره یمنطقه ،توان قائل شدمی دهای دیگری که برای مُاز ویژگی

(. 46: 1311)کیانی  «گیردها را در بر میای از دانگهرگوشه درجات ویژه»گردند. آن ارائه میدر 

شود دانگ تشکیل می دو درآمد ماهور را در نظر بگیرید که از»گوید: حسین علیزاده در این راستا می

درآمد خارج  از دیگر ،را اجرا کنید «لسُ» و اگرکمی بالاتر بروید ( و«فا»تا  «دو» از و «دو»تا  «لسُ» )از

همچنین  (.231ـ 231: 1383)نک. ذاکرجعفری « صوتی دارند یها کاملاً محدودهاین یعنی .یداهشد

حسینی در دستگاه شور نام برد که ی یا گوشه ی منصوری در دستگاه چهارگاه وتوان از گوشهمی

  .دنشواجرا می بالا صوتی یهمیشه در محدوده

نظیر مقام، ساختار اجرایی و غیره،  هاییاستفاده شود و چه واژهد مُ یچه واژه کلی،طور به

ای از محدودهاند که این بستر در بر بستر و فضای خاصی بنا شدهها های موجود در دستگاهگوشه

 هایهغمهای مشخص نن و نقشبا فواصل معیّ هاهلی این نغمتوا چگونگیگنجد. می اصلی هایهنغم

 دسازنصوتی معین فضاهایی را می یگسترهو  سیر نغمگی خاصگردش ملودی،  همچنینو کیدی أت

که حرکت ملودی در قالب گیرد. تا زمانیدر قالب مشخصات این فضا صورت می که حرکت ملودی

ایجاد نشود، تغییری  نیز هامهانجام شود و در نقش نغو  ی صوتیهمان توالی نغمات و در همان گستره

در موسیقی  د. بنابراین مُکنیماطلاق می« دمُ»بستر واحدی باقی خواهد ماند که به آن  ملودی در فضا و

 نیز هومان اسعدیشوند. ها ساخته میدبرروی این مُ اهو گوشهاست بنایی ردستگاهی دارای ماهیتی زی

بستر نغمگی، »کند: ی اصلی معرفی میمدُ را متشکل از سه مؤلفه هایی که ذکر شد،طبق همین ویژگی

 (. 41: 1381)اسعدی  «های ملودیک خاصکارکرد نغمات و فرمول

 ایران دستگاهیانواع مُد در موسیقی  .2. 3. 1

یکی پس های متفاوتی ی از مدُها با ویژگیسازماندهی مُدها در هر دستگاه طوری است که تعداد

شوند. هومان اسعدی این مُدها را با توجه به کارکردشان در دستگاه به چند نوع ارائه میاز دیگری 

ها در این کتاب از همین اهکند که به دلیل کارآمد بودن این تفکیک، در تحلیل دستگتفکیک می

ی اسعدی، مُدها در موسیقی دستگاهی بندی پیشنهادی اسعدی استفاده خواهیم کرد. در نظریهتقسیم

ترتیب است که نخست مُد مبنا بدینشامل مُد مبنا، مدُهای اولیه، مدُهای ثانویه و مدُهای انتقالی هستند. 
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ثانویه و یا  شود و در پی آن منتخبی از انواع دیگری از مُدهای اولیه،ی درآمد معرفی میدر منطقه

 شوند.انتقالی ارائه می

 د مبنامُ .1. 2. 3 .1

شود. شناخته می« درآمد»آن دستگاه است که با نام  ، نخستین مُد و مُد معرف مُد مبنا در هر دستگاه

های غالب، نقش ل صوتی، ملودی مدُلش گر ا درآمد هر دستگاه یا آواز معرف مُد مبنای آن و نمایان

مبنا ها و آوازها و اقسام مدُها در قیاس با مدُ ساختار مُدال دستگاه نغمات و الگوهای اصلی فرود است.

 (.419: 1382کند )اسعدی مفهوم پیدا می

 د اولیهمُ. 2. 2. 3 .1

نسبت  ل صوتی متفاوتیش ا کند و یا تغییر مینسبت به مدُ مبنا ها نغمهفواصل  مُد اولیه مُدی است که

ی مُدال دلکش در حوزهمثلاً در کند.به تَبعَ آن نقش نغمات نیز تغییر می شود کهبه مدُ مبنا معرفی می

کند و به تبََع آن تغییر مییا درآمد ماهور نسبت به مُد مبنا ل صوتی ش  دستگاه ماهور نسبت فواصل و ا 

های ی رابط برای مُدگردیحلقهمدُهای اولیه در نظام دستگاهی غالباً »یابد. نیز تغییر می هانقش نغمه

های کلیدی برای گوشهلیه عبیری در مناطق مُدال اوت، یا بهشونددستگاهی محسوب میبین 

ی در مُدهای اولیه هر سه مؤلفه(. 41ـ 48: 1382)اسعدی « کنندهای بین دستگاهی ظهور میمُدگردی

د: بستر ی اصلی مُیعنی سه مؤلفه (؛41: 1381کنند )اسعدی تغییر می ی مُد در نسبت با مدُ مبناسازنده

 دیک خاص. های ملو، کارکرد نغمات و فرمولیا نسبت فواصل نغمگی

 مُد ثانویه. 3. 2. 3 .1

ها نسبت به مُد مبنا ثابت است، اما نقش ل صوتی یا نسبت فواصل در آنش که ا  ثانویه مدُی است  مُد

فواصل نسبت به درآمد ی مُدال داد در دستگاه ماهور منطقهعنوان مثال در بهیابد. نغمات تغییر می

یابد و انتقال میی درآمد یک درجه بالاتر از منطقهموقت به  ی شاهد و ایست  نغمهکند، اما تغییری نمی

تر است تا مدُهای نسبتاً به مدُ مبنا نزدیکمُد ثانویه  . اینشوددر نتیجه فضای مُدال متفاوتی ایجاد می

 (.48: 1382)اسعدی ش ای مانند دلکاولیه

 مُد انتقالی. 4. 2. 3 .1

گاه مورد نظر هستند، اما در طبقه همانند مُد مبنای دسترا که دارای نسبت فواصلی مُدهایی اسعدی، 

ی مُدال حصار در عنوان مثال منطقه. به، مُد انتقالی نام نهاده استشوندای دیگر واقع مییا درجه

لی است، مدُ انتقای پنجم درست بالاتر دستگاه چهارگاه که در واقع انتقال مدُ مبنا به یک فاصله
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 نسبت به مدُ مبنا متفاوت باشدنقش برخی نغمات نیز ممکن است شود. در مدُهای انتقالی، محسوب می

 (.48: 1382)اسعدی 

کند که نخست مُد مبنا ترتیب تبیین میرا بدین اسعدی منطق سازماندهی انواع مدُها در هر چرخه

دیگری از مُدهای ثانویه، اولیه و یا شود و در پی آن منتخبی از انواع ی درآمد معرفی میدر منطقه

ی دیگر مُد، شوند. مُد ثانویه دارای بستر نغمگی مشترکی با مُد مبناست، اما دو مؤلفهانتقالی ارائه می

کند. مُدهای انتقالی نیز ی شاهد(، در آن، نسبت به درآمد، تغییر مینغمهویژه به) هاویژه کارکرد نغمهبه

ای دیگر هستند. در مُدهای اولیه هر سه طبقهی شاهد مُد  مبنا به حاصل انتقال بستر نغمگی و نغمه

 (.41: 1381کنند )اسعدی ی مُد در نسبت با مدُ مبنا تغییر میی سازندهمؤلفه

 گوشه.4. 1

و  شوندتشکیل می« گوشه»نام ها از تسلسل واحدهایی بهدستگاهی موسیقی ایران، در نظام کنون

طور همان». دهداصلی دستگاه را تشکیل می رکن ،گوشههستند.  هاها اجزاء  ساختمانی دستگاهگوشه

درموسیقی نیز چنین مفهومی را  ،که گوشه در لغت به معنی کنار، زاویه و قسمتی از کل آمده است

از  .ها هستندضو سازنده ساختمان ردیف و دستگاهترین عها مهمگوشه(. 22: 1354)لطفی « داراست

 در دوازده مجموعه )دستگاه وآواز( به ردیف دانان قرن گذشتهها توسط موسیقی«گوشه» جا که اینآن

 ترینقدیمی»عبارتی: و به شوندمی وبموسیقایی ایران محس یامانهمقوله در س ترینبنیادی ،انددرآمده

را حاکی از ملودی اسعدی در تعریف گوشه، آن 1«.عنصر موسیقی دستگاهی ایران، باید گوشه باشد

بخشی از دستگاه یا آواز و ، آیدمیکه از نام آن برکند که چنانمی ای الگویی معرفیمُدل یا انگاره

ها ی زیربنایی گوشهپذیری و انگارهمیزان انعطاف»شود. تَبَع آن جزئی از رپرتوار ردیف محسوب میبه

های پردازیردیف و نیز اجراهای آزاد و بداهههای مختلف از توان با بررسی تطبیقی روایترا می

گیری شکلنیز طلایی (. 51: 1382عدی )اس« ی این سنت موسیقایی مشخص کرداستادان برجسته

و چند »سازند، کند؛ یعنی تعداد نغماتی، یک انگاره را میموسیقی ایرانی را از خرُد به کلان معرفی می

در این وی (. 12: 1394)طلایی « ها راها دستگاهها را و گوشهها گوشهانگاره یک جمله را، و جمله

(. منظور 13)همان:  داندمی گیری مُد در موسیقی ایرانیشکلترین ساختار در اصلی را میان، جمله

ها، یک گوشه را اما وقتی این جملهاست )همان(. « عبارت»همان مفهوم « جمله»طلایی از اصطلاح 

                                                           
عهده ی کارشناسی ارشد نگارنده را در این موضوع بهراهنمایی پایان نامهست که ا رگرفته از تعبیر دکتر خسرو مولاناب 1

 داشتند.
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های مهم در ردیف، دارای نام هستند، اما که برخی از جملهشوند. با آنسازند، دارای نام میمی

های موجود در چراکه تمام گوشهاست.  «گوشه»شود، به آن اطلاق میترین واحدی که نامی کوچک

  ها، دارای نام هستند.دستگاه

سازد که می ها، فضا و بستری رااند و فواصل درونی این دانگهایی بنا شدهها بر روی دانگگوشه

ترین ویژگی وجود یک هسته مُدالی را از عمدهحجاریان نیز  ماید.نمی را معینها گوشه دالمُهویت 

خاصی  دالمُفضای  یها معرفی کنندهگوشه اگرچه (. 144:  1319)حجاریان داند شخصیت گوشه می

عناصر  های ملودی،الگوهای وزنی، ویژگی معرفهای دیگری از جمله دارای نقش ، ولیهستند

. هستندمربوط به دستگاه مورد نظر  هایمشخصه دیگری های خاص( و نماینده)تحریرها و تکیهتزیینی

ها را توان گوشهفواصل درون دانگی آن است، نمی  ،ی گوشهبنابراین با اینکه اولین وجه مشخصه

 را از نظر دور داشت. های دیگر آندانست و جنبه آندال فضای مُمعرف صرفاً 

 یمختلف ملودیک و ریتمیک هایوهویت صوتی ، وسعتفواصلساختار ها دارای گوشه

حجاریان . دندار هاییتفاوت ،کنندها ایفا میها از نظرکارکرد و نقشی که درون دستگاهگوشههستند.

و ریتمیک،  سیر ملودیک، هامراتب نغمهیا سلسلهرکی ، هیراساختار فواصل یبر پایهرا ها گوشه انواع

ی کارشناسی ارشد نامهدر پایان . نگارنده(همان)د ندابندی میقابل دستهشان بودنسازی سازی و غیر 

در این . کرده است  بندیهای فرعی دستهو گوشه بنیادیهای ها را به دو گروه کلی گوشهخود، گوشه

هومان اسعدی دکتر تر از نظریات کنیم ولی در انشعابات جزئیبندی استفاده میستهاز همین د کتاب

 .خواهیم برد کارآمد است، بهرهبسیار که در این زمینه 

 (بنیادیهای )گوشه مُدالهای گوشه.1. 4. 1

هایی هستند که معرف فضاهای مُدال مختلف یک دستگاه بنیادی، گوشه مُدال یا  هایگوشه

عنوان باها را ی یک مُد خاص هستند. همچنین این گوشههای بنیادی، هر کدام نمایندههستند. گوشه

ها را (. اسعدی این گوشه39: 1388اند )علیزاده و همکاران کردهگذاری نام« مدُ معینهای با گوشه»

دال مختلف )مبنا/ اولیه/ ثانویه/ انتقالی( ی مناطق ممشخص کننده»ده است که نامی« های مُدالگوشه»

ها را هدستگای بندها اساس واستخوانگوشه این(. 51: 1382هستند )اسعدی « در ساختار دستگاه یا آواز

 تریجزئیتوان انشعابات می است،ی آن نماینده ایگوشههر که  دالیسازند. بر اساس هویت مُبنا می

 .دست آوردها بهاز گوشه
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 های با مُد مبناگوشه .1. 1. 4. 1

اصلی  دمُی ارائه ها ساختن ونقش آن و هستنددستگاه  اصلی دالفضای مُمعرف هایی که گوشه

های موقعیتی برجسته در میان گوشه شوند کهنامیده می «درآمد»ها با نام اخص این گوشه دستگاه است.

 موجود در یک دستگاه دهایو دیگر مُ دهستن اصلی دستگاهد ی مُدستگاه دارند، زیرا معرفی کننده

 گردند.باز می «درآمد»یعنی دستگاه ین آغاز دالی مُبه حوزه «فرود»ملودیک  هایانگاره توسط

گویند که  «درآمد»را که معرف هویت آن دستگاه بوده، ی هر دستگاه ترین گوشهنخستین و مهم

مفهوم شروع شدن و ظاهر شدن و داخل شدن است. در لغت بهدرآمد مقدمه است. به معنی ورود و 

عبارت به شود.ن ظاهر میآید و هویت هر دستگاه در درآمد آشمار میدرآمد، معرف  اصلی دستگاه به

شود و این مدُ ی آغازین آن معرفی میی آن مُدی است که در گوشهعنوان مشخصهدیگر، دستگاه به

 (. 41:  1382موقعیتی برجسته دارد )فرهت 

 لیو ،های مُدال مشترک هستنددرآمد هستند که از نظر ویژگی ها دارای چند نوعبرخی از دستگاه

اینکه »گوید: باره میدر اینالدوله شیرازی هایی با هم دارند. فرصتاز نظر وزن و ملودی تفاوت

م شده باشد لَگویند درآمد مقصود شروع به زمینه همان دستگاه است مثل این است که درآمد عَمی

ابتدای هر ت که در شود و این مطلب را هم باید دانسی که ابتدا در آن دستگاه شروع میبرای لحن

ن است که در آن دستگاه یکی گویند درآمد اول یا درآمد دویم یا درآمد سیم، ممکدستگاهی که می

سه درآمد، همه خوانده درآمدها خوانده شود، درون دو درآمد دیگر، امکان دارد که دو یا از آن 

 (.21: 1361 الدوله شیرازی)فرصت« شود

 های با مُد اولیهگوشه .2. 1. 4. 1

ی اویژه دالاهمیت مُرو یناکنند و ازمدُ اولیه دستگاه را اجرا میکه هستند  1مُدگردانهایی گوشه

توالی  ها بادانگی آندرونشوند و توالی اصوات می اصلی دستگاه جدا دبه این صورت که از مُ .دارند

یابد و می نقش نغمات در روند ملودی نیز تغییر در این راستا .استدرآمد متفاوت  هایاصوات دانگ

 لکشی دتوان از گوشهعنوان مثال میگردد. بهی شاهد و ایست معرفی مینغمه عنواندیگری به ینغمه

کیدی أمچنین نقش نغمات ته اصوات درون دانگی و دستگاه ماهور  نام برد که توالیدر  یا راک

 کند.  یا درآمد تغییر می مدُ اصلیبه نسبت 

 

                                                           
 یابد. هایی هستند که مُد گوشه نسبت به مدُ درآمد دستگاه تغییر میهای مُدگردان، گوشهقصود از گوشهم 1
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 های با مُد ثانویهگوشه .3. 1. 4. 1

ی های ثانویهدی مُدهنشوند و اجرا کندگردان محسوب میهای مُها نیز جزء گوشهاین گوشه

کند نمیآمد تغییر درد ها نسبت به مُدانگی آندرونتوالی اصوات هایی هستند که گوشهدستگاه هستند.

جدیدی  دالتبع آن فضای مُیابد و بهشاهد( نسبت به درآمد تغییر میی نغمه مانند) هاهنقش نغمو فقط 

 در دستگاه ماهور نام برد.    «داد»ی گوشه توان ازشود. برای مثال میارائه می

 های با مُد انتقالیگوشه.4. 1. 4. 1

ی مدُ انتقالی دهندههایی هستند که ارائه، گوشههای مدُگرداننوع دیگری از گوشه

کند و نمیغییری تدرآمد  دبه  مُ شان نسبت درون دانگاصوات  ی توالیهایی که نحوهگوشههستند.

ای دیگر واقع طبقه یا درجه در» باشد و یا تغییر کند، ولی مبنا دد مُمانن نیز ممکن است هاهنقش نغم

انتقال مد مبنا به یک حصار در دستگاه چهارگاه که در واقع در  ی مدالعنوان مثال منطقهبه، شوندمی

 (. 48: 1382)اسعدی  «شودبالاتر محسوب میپنجم درست ی فاصله

 دیعنی یا معرف مُ دال هستند،اهمیت مُ دارایهای مدُال یا گوشههای بنیادی گوشه ترتیببدین

 تغییر، هاهنقش نغم ییر فواصل، تغییراز طریق تغگردانی )دمُ که دارای خاصیتدرآمد هستندو یا این

 ندو آوازها دار هانقشی اساسی در دستگاهها طور که گفته شد این گوشه. همانهستند( طبقه

 سازند.   ها را بنا میبندی و زیرساخت دستگاهاستخوانو

 (فرعی های)گوشه غیرمُدالهای گوشه.2. 4. 1

شوند و وابسته به میهای بنیادی ارائه گوشه دالهایی هستند که در فضای مُگوشههای فرعی، گوشه

ها گوشه کنند.اینمی استفاده ی مدُالهاو از فضا و بستر ارائه شده توسط گوشه هستند مُدال هایگوشه

جا شدن و هشوند و قابل جابمی مشاهده ی مختلفهاهای مختلف دستگاهبخشحالتی سیاّر دارند و در 

 (.41: 1381)اسعدی  شودنیز گفته می« سیاّر هایگوشه»ها، رو به این گوشهازین. هستندیا حذف شدن 

 معرف این(.113: 1381برد )فرهت نام می« های سرگردانگوشه»عنوان ها با فرهت از این گوشه

هایی که این ولی ویژگی ،تکرار شوند دالی مُتوانند درچندین حوزهنیست و مید آن ها، مُگوشه

و  ریتمیکگی گاهی وزن و ویژ،گاهی گردش ملودیک خاص ،سازدرا مشخص و ممتاز می هاگوشه

 .دست آوردبه هاگوشه تری از اینهای کوچکتوان شاخهبر این اساس میو  ستاهای آنفرم ویژه یا

 های ریتمیکگوشه  .1. 2. 4 .1

ها را ممتاز کرده وزنی آنهای ویژگیو  بوده که دارای هویت ریتمیک خاصی هستند هاییگوشه

خود هویت مُدالی ندارند و  هااین گوشههای مُدال هستند. از نظر فضای مُدالی وابسته به گوشهاست. 
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های هومان اسعدی گوشه و تابع آن دستگاه هستند. شوندها ارائه میدر مُدهای مختلف دستگاه

 ریتمیک را به انشعابات کوچکتری تفکیک کرده است: 

 ، مانند کرشمه، مثنوی، چهارپاره و غیره؛ اندبراساس اوزان عروضی بنا شدههایی که ( گوشهالف

، خوارزمی، افروز، مانند مجلسهستندمشخص که دارای ضربان یا پالس متریک  یهایب( گوشه

 های ردیف؛ ها و رنگضرابمچهار

اوزان عروضی و  یگیرند، ولی داراای الگوهای ریتمیک خاصی شکل میهایی که بر مبنج( گوشه

 (. 51: 1382)اسعدی  و غیره نگار، بستهمانند حزین ؛ضربان متریک مشخصی نیستند

 های ملودیکگوشه.  2. 2. 4 .1

ظاهر  دالدر فضاهای مختلف مُ بوده کههای ملودیک خاصی که دارای ویژگی هستند هاییگوشه

های گوشهن توامی .آنهاست یگردش ملودیک ونغمگی ویژه ،هاگوشه ی اینوجه مشخصه. شوندمی

فیگورهای ملودیک خاصی مثل انواع تحریرها و »همچنین نام برد. در این میان  دران راشتر، جامهزنگ

ین ا(. 52: 1382)اسعدی « کُردی و غیره در شمار این گونه هستندمویه، پنجهفیگورهایی همچون پنجه

 شوند. های اصلی خود ظاهر میها یا آوازهای مختلف با حفظ ویژگیدستگاه ها یا فیگورها درگوشه

عنوان مثال به .اندهای ردیف ارائه دادهبرای گوشه یهایبندیتقسیم پردازان دیگری نیزنظریه

ها ترین گوشهل مهمسه گروه تقسیم کرده است: گروه اوبه های ردیف را صادقی گوشهمنوچهر 

ها هستند، مانند تر از سایر گوشهها بلندتر و مستقلمی نامد. این گوشه« گوشهشاه» هستند و آنها را

داند. گروه دوم، های یک دستگاه می«استخوان»ها را در شور. صادقی این گوشه ز و رضویشهنا

نی اجزای ی میاترند و بیشتر برای پر کردن فاصلههایی هستند که اهمیت کمتری دارند، کوتاهگوشه

های «تاندون»ها را ک و ملانازی در شور. وی این گوشهیایند، مانند سلملی یک دستگاه حضور میاص

مانند  نامدمی« های ثابتگوشه»ها را غلب متریک هستند و آنکند. گروه سوم ادستگاه توصیف می

دانان موسیقیپردازان و هایی که نظریهبندیبا وجود دسته .(62: 1388دوبیتی و گریلی در شور )نتل 

های بندی هومان اسعدی برای گوشهاند، در این کتاب از تقسیمهای ردیف ارائه دادهمختلف از گوشه

 بندی کارآمدتری است، بهره خواهیم برد.  ردیف که دسته

 ردیف .5. 1

 به مجموعه قطعاتی که ترین مفاهیم رایج در موسیقی دستگاهی است.ی ردیف امروزه از مهمواژه

و « ردیف»گویند. دهند، ردیف میایران را تشکیل می دستگاهی موسیقی ترتیب ونظم خاصیبا 
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های جنبه ران داراییدستگاهی ا مفهوم ردیف در موسیقی .از مفاهیم وابسته به یکدیگر هستند« دستگاه»

 کنیم:ذکر میاخصاص دارد، « ردیف»ی ترین مفاهیمی که به واژهمختلفی است که در اینجا مهم

 موسیقی ایران                     های موجود درعنوان کل گوشهردیف به .1. 5 .1

و  کلاسیک ایران همراه با نظم موسیقی رپرتوار» عام آن عبارتست از مفهوم کلی و در ردیف

های موسیقی ایران را تشکیل دستگاهکل که  ترتیب قطعاتیبدین .(11:1312طلایی ) «آن ترتیب خاص

 .شوندمیشناخته  «ردیف موسیقی ایران»عنوان کلی همگی با هم به دهند،می

     های داخل دستگاهی تنظیم گوشهعنوان نحوهدیف بهر .2. 5 .1

ی تنظیم خاص یک دستگاه است و آنچه به ردیف اهمیت تر ردیف، سبک و شیوهتعریف دقیق

ه در هفت دستگاه و پنج آواز ای منسجم است کها در مجموعهدهد، چگونگی قرارگیری گوشهمی

به رده  ی ردیف به معنی قطار کردن، انتظام دادن ونیز کلمه فرهنگ دهخدا دراند. تنظیم شده

منظم  نغمات است که با  ردیف عبارت از تسلسل» ایران موسیقی دستگاهی در است. درآوردن آمده

گاه که آن»گوید: تر میدر تعریفی دقیق(. کیانی 16: 1354)لطفی « بیایند دنبال یکدیگرهب ربطی منطقی

های نسبت یهمراه هماهنگبه [...] هنری و با منطق ترتیبی متناسببه ها(ها )گوشهها وآهنگنغمه

درآیند، موسیقی را ردیف  ی این موسیقی به اجراهای ویژهفواصل، گردش نغمات، وزن و تزئین

 (.11: 1311)کیانی « نامیممی

 هاتنظیم گوشهر د ای خاصعنوان شیوهبهردیف  .3. 5 .1

عنوان مثال ها در یک مکتب خاص است، بهی تدوین گوشهمعنی نحوهتر بهدر مفهوم خاصردیف 

جا ازآن»هایی است که از میرزاعبدالله روایت شده است. شامل قطعات و گوشه« ردیف میرزاعبدالله»

شخصی خود را دخالت  یردیف ذوق وسلیقهآوری وتدریس که هریک از استادان ردیف در جمع

از استادانی که از خود  (.23: 1381)طلایی « وجود آمدهای گوناگونی از ردیف بهدادند، روایتمی

ی اکبرخان عل» ،«خاندرویش»، «لینقآقاحسی»، «میرزاعبدالله»توان از می ،اندجا گذاشتهردیفی به

 را نام برد. «اابوالحسن صب» و «عبدالله دوامی»، «شهنازی

 آواز                                                             مفهوم فرمِردیف به .4. 5 .1

گویند. فرم آواز شامل توالی مدونی از های مختلف، ردیف میبه فرم آواز در دستگاه گاهی

خواندن موسیقایی شعر براساس وزن عروضی وهجایی  ،عبارتیست که متر آزاد دارند و یا بهاهاگوشه

شود که شامل ترتیب خوانده می« قسمت آواز در دستگاه»متر است. به این مفهوم، ردیف شعر بدون 

جایی که در میان ازآن(. 11: 1365)مسعودیه « ست که در مجموع متر آزاد دارنداهامدونی از گوشه»
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رنگ نیز گنجانده  های ضربی از جمله چهارمضراب وگوشه ی ردیفدهنده های تشکیلگوشه

ی بهتر است از کلمهرو، نیست. ازیناشکال  ی ازلخا مترادف در نظرگرفتن ردیف با فرم آواز اند،شده

 ردیف به این مفهوم استفاده نشود.

 سازی  عنوان تفکیک موسیقی آوازی وردیف به .5. 5 .1

انگیز، نگار، مجلس افروز، طربهای بستهگوشهها مانند که بعضی ازگوشهجاییازآن

ردیف »از « سازی ردیف»ی ردیف درعبارت هستند، واژه ها فقط مختص سازها ورنگچهارمضراب

.از دیگر عوامل تفکیک ردیف سازی و ردیف آوازی استفاده از شعر در  شودمی تقکیک «آوازی

بندی دو نوع موسیقی و طبقه تفکیک ه منظورب نظراین م ازی ردیف بنابراین واژهاست. ردیف آوازی 

 .رودکار میآوازی و سازی به

 عنوان تفکیک اجرای سازهای مختلف                               ردیف به .6. 5 .1

برای تفکیک اجراهای سازهای مختلف  .دارد خاصی هرسازی بنا به امکانات تکنیکی خود، ردیف

 و ردیف نی. ردیف سنتور، ردیف کمانچه مانند ،کنندمی ی ردیف استفادهنیز از کلمه

توان گفت ردیف، روش می ،شدعنوان تری که های خاصطور کلی و بدون در نظر گرفتن جنبهبه

ها دراین که چگونگی قرارگیری گوشه استای منسجم ها درمجموعهو اسلوب تدوین و تنظیم دستگاه

دستگاه  روش »ردیف  عبارت دیگربه شود.دانان گذشته شناخته میموسیقی نام یکی ازها بهمجموعه

ی که همه کندپیروی میای نظم ویژه از قوانین و ین روش دستگاه سازیت. اافراد مختلف اس «سازی

ها، رعایت روند یکی از اصول موجود در دستگاه دانند.دانان رعایت این اصول را ضروری میموسیقی

بمی همیشه در جهت صعودی پیش  این روند از لحاظ زیر و»هاست. توسط گوشهصعودی و بالارونده 

« ی اوج خود برسدنقطهپیماید تا بهتدریج یکی پس از دیگری میدرجات دستگاه را به رود ومی

با یک منطقی که در » گوید:ی شخصی در این مورد میعلیزاده در مصاحبه (. حسین46: 1311کیانی )

تدریج به ترین نت بهاین طور است که ازبم شوند و سیستم آنها ردیف میوشهردیف هست این گ

افزاید: (. داریوش پیرنیاکان نیزدر این راستا می221: 1383)نک. ذاکرجعفری « روندزیرترین می

 )نک.« گویندردیف می گیرند رامی سرهم قرار که با یک روند طبیعی پشت ییهاگوشه مجموعه»

ی ها، روند صعودی و بالاروندهمقصود از روند طبیعی و منطقی گوشه(. 211: 1383جعفری ذاکر

 .ستهاآن
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 بستر صوتی .6. 1

فاده در یک موسیقی )مثلاً مورد استهای نغمهی تمام دربرگیرندهی صوتی بستر صوتی، محدوده

 (.25: 1388یا اروپایی( است )علیزاده و همکاران  ایرانی، هندیموسیقی 

 

 
 (25: 1388بستر صوتی موسیقی ایرانی )علیزاده و همکاران . 1. 1تصویر 

 

 گام بالقوه.7. 1

داد و عگیرند که با تمصالح صوتی مورد استفاده قرار میعنوان بههایی نغمهدر هر نظام موسیقایی، 

طور بالقوه در یک را که بهها نغمهجموعه دهند. این مفواصل معین، این نظام صوتی را تشکیل می

طور نغمه به 18وسیقی دستگاهی ایران، عنوان مثال در منامیم. بههنگام وجود دارند، گام بالقوه می

طور بالقوه نغمه به 12بالقوه در یک هنگام یا اکتاو وجود دارد و در کلاسیک غربی، در یک هنگام 

ترتیب از بم به زیر دستگاهی ایران را به ه در موسیقیهای مورد استفادموجود است. یعنی اگر تمام نغمه

   نغمه خواهد شد. 18ی یک هنگام یا اکتاو بنویسم، در فاصله

 
 (26: 1388ی موسیقی ایرانی )علیزاده و همکاران گام بالقوه. 2. 1تصویر 
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 گام بالفعل .8. 1

رو یناشود. ازاستفاده نمیهای موجود در گام بالقوه گاه از تمام نغمهی موسیقی، هیچدر یک قطعه

ی یک اکتاو یا یک هنگام ای در محدودهاند. در موسیقی ایرانی اگر قطعهآن گام را بالقوه نام نهاده

گیرد و برای همین نیز موسیقی ایرانی همچون کار نمیگاه بیش از هفت نغمه را بهاجرا شود، هیچ

م های گااگر هفت نغمه از نغمههپتاتونیک است. ای یا های دیگر دنیا، هفت نغمهبسیاری از موسیقی

ترتیب از بم به زیر مرتب کنیم، یک گام بالفعل خواهیم داشت ها را بهو آن کنیم بالقوه را انتخاب

 (. 21: 1388)علیزاده و همکاران 

 بندیجمع. 9. 1

اند. این بنا شده «دستگاه»نام یی بههاساختاراساس مجموعه دستگاهی ایران بر ساختار موسیقی

اند، که گشته «ردیف» موسیقایی صطلاحاند و به اتدوین شده های مختلفیها به روایتساختارمجموعه 

وار ها از تجمع زنجیردستگاه کند.ز یک روند کلی صعودی  صوتی تبعیت میایف شدن داین ر

دانان یکی از موسیقی نامبه هاآن « ردیف»که اند تشکیل شده «گوشه»عنوان باواحدهای موسیقایی 

اجزایی که به . استسازی افراد مختلف روش واسلوب دستگاه ،بنابراین ردیف .شودگذشته شناخته می

تشکیل که اجزاء  مینیاتوری دستگاه را ند هست «گوشه»نام به واحدهایی موسیقایی ،اندردیف درآمده

گردش .ابندیعملی میوها تبلور عینی گوشه اینایران بر اساس اجرای های موسیقی و دستگاه دهندمی

و ها دانگ این گیرد که چگونگی فواصل زیرساختصورت می ییهای دانگها بر پایهگوشه نغمگی

ر دصلی از صداهای اای ها در محدودهگوشه عبارتیشود. بهتعبیر می «دمُ»به دیگر آن های ویژگی

فراهم  بستری را و فضا، تنقش معین نغماصوتی وی ، گسترهفواصل درونی که هستندحرکت 

این  بستر فضا و ها ازگاههای دستگوشه. کندمی ها را مشخصهویت گوشه و دالکه فضای مُسازندمی

ها دستگاه «مصالح صوتی»عنوان شوند که بهمی ئهصوتی ارا نظامو بر مبنای این  گیرندبهره میها دمُ

ی موجود در هازند و سیر گوشهساها را میزیربنای دستگاه، هادمُگیرند. بنابراین میقرار استفاده مورد 

بنایی ماهیتی زیر دمُ ترتیبدینبگیرد. صورت میها دمُ اینی زیرساختی و حیطهها در درون دستگاه

ی لایهکند. ی اصلی معرفی میاسعدی نیز هر دستگاه یا آواز را از لحاظ ساختاری شامل دو لایه دارد.

سازد که در آن انواعی از مُدها در پی مدُ مبنا سازماندهی زیرین که زیربنای آن دستگاه یا آواز را می

گیرد که فیگورهایی ملودیک یا ریتمیک هستند و های سیاّر را در برمیی دوم نیز گوشهشوند. لایهمی

های ای مُدال در اکثر روایتاین زیربن» (.41: 1381شوند )اسعدی ی نخست واقع میبر روی لایه
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های تفاوت اصلی روایت»و (. 52: 1382)اسعدی« ردیف، تقریباً در تمامی موارد، ثابت و همسان است

های سیار است که حاکی از آزادی عمل و نموداری ی استفاده از گوشهمختلف ردیف بیشتر در نحوه

 (همان« )شودحسوب میپذیری در رپرتوار موسیقی کلاسیک ایران معینی از انعطاف
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 فصل دوم

 تدوین موسیقی دستگاهی ایران

 
 

 ها       بندی دستگاهبررسی معیارهای طبقه. 1. 2

            

ی ها و آوازها بر پایهگانه دستگاههای دوازدهمجموعههای مختلف در شدن گوشه چگونگی ردیف

ای تثبیت شده و مدون از عنوان مجموعهبه «ردیف»ها و مفهوم دستگاه تدوینمعیارهایی استوار است. 

را زمان تدوین نهایی  شمسی اواسط قرن سیزدهم. کنندمی خر معرفیأها را رخدادی نسبتاً متگوشه

استاد  متعلق به دو ،اندجا ماندههای ردیف که بهترین روایتقدیمی(. 12:1312دانند )طلایی میردیف 

ی کوشش این خانوادهو حدود یک قرن است که ماهیت آن به استمیرزاعبدالله و آقاحسینقلی 

و  میرزاعبدالله ،«سرگذشت موسیقی ایران»در کتاب  «خالقی اللهروح»شده است.  تثبیت دانموسیقی

د که میرزاعبدالله به شومی یادآورو  کندعرفی میآقاحسینقلی را بانی تدوین ردیف مبرادرش 

ها جاسازی وسپس در دستگاه هآموختمی و هداددانان دیگر نیز گوش فرا مینوازندگی موسیقی

به ردیف  نیزهای جدیدی گوشه میرزاعبدالله چنین پس از. هم(114:1318 ه است )خالقیکردمی

نام برد که توسط ابوالحسن صبا از  «امیری»و  «دیلمان»های گوشهاز توان است که میاضافه شده 

های دثیر مُأمحمودکریمی استاد ردیف آواز، تحت ت». اندشدهموسیقی نواحی شمال ایران وارد ردیف 

هایی مانند گوشه است. حسن کسایی اصفهان افزوده را به آواز بیات «بیات شیراز»ی آذربایجانی،گوشه

بنابراین بااینکه (. 15:1312)طلایی « داند...به سنت ردیف زادگاهش اصفهان می را منسوب «هداوندی»

یافتگان آقا تربیت»ی خود تعلیم گرفتند و خانواده ها را ازدستگاه میرزاعبدالله و آقاحسینقلی

لی اکبر فراهانی، پدر شاگرد آقا ع ،که خود(148:1381شنبی)« غلامحسین، پسر عموی خود بودند

خاستگاه » .دارند های دیگری نیزهای موجود در ردیف خاستگاهمیرزاعبدالله وآقا حسینقلی بود، گوشه

امثال آن( یا موسیقی  تعزیه و تواند انواع موسیقی روستایی، شهری، مذهبی )مانندها میاین گوشه

در این (. 14:1381)طلایی « ای وامثال آن( باشدموسیقی زورخانه )مانند نقالی و دراویش وحماسی
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وارد موسیقی  «گوشه» با عنوان را هااین پرسش پیش خواهد آمد که این افراد چگونه این ملودی راستا

ردیف  چگونگی؟ اندردادهقرانموده و بر اساس چه معیارهایی آنها را در دوازده مجموعه  هیدستگا

ین در ا ؟استبوده هایی استوار گانه بر چه ارزشوازدهدهای های مختلف در گروهشدن گوشه

دستگاه پرداخته  های موجود در یکخویشاوندی گوشه به وجوه مشترک وصورت کلی فصل به

 . خواهد گرفتمورد بررسی قرار انجامد ها میهایی که به تفکیک دستگاهخواهد شد و شاخص

 

 های موسیقی ایران  بررسی وجوه تمایز دستگاه. 1. 1. 2

 توان چنین عنوان کرد:   را می نقش داشته،های موسیقی ایران بندی دستگاهطبقه درمعیارهایی که 

 

 فواصل زیرساخت موسیقایی                                                          . 1. 1. 1 .2

موسیقایی  ساختمان فواصل ،انجامدهای اصلی از یکدیگر میاولین شاخصی که به تفکیک دستگاه

هایی تشکیل تسلسل دانگ ها ازهای موجود دردستگاهاست.گوشه شانگ بالفعلندانگی و یا دادرون

در این بخش به تشریح فواصل مهم موجود در  دانگ وجود ندارند. انفصالی بین دو اغلب اند کهیافته

 پردازیم. موسیقی دستگاهی ایران می

 

 ی چهارم )تتراکورد(فاصلهدانگ یا 

دهد. ی چهارم درست را تشکیل میدرپی است که یک فاصلهی پیدانگ یا تتراکورد، چهار نغمه

بوده و  ها ثابتی اول و چهارم دانگست. دو نغمهایرانی، جایگاه بسیار مهمی دارا دانگ در موسیقی

های مختلف قرار گیرند توانند در مکانمیهای دوم و سوم ثابت نیستند و نغمات میانی یعنی نغمه

های موسیقی ایرانی از توانند از مبناهای مختلف آغاز شوند. دانگها می(. دانگ13: 1394)طلایی 

چهارم پرده، موسوم به ی سهی دوم بزرگ یا یک پرده(، مُجَنَّب )فاصلههای طنینی )فاصلهتسلسل فاصله

یا یک  تر از یک پرده،ی بزرگطنینی )فاصلهی دوم کوچک( و بیشصلهیا فا پردهپرده(، بقیهّ )نیمربع

(. داریوش 23: 1388شوند )علیزاده و همکاران بزرگ( تشکیل میچهارم پرده، و یا دوم بیشو یک

دهای موجود در موسیقی دستگاهی ایران را مُتمام  نگرشی نو به موسیقی ایرانیطلایی در کتاب 

های مختلفی که که این چهار دانگ با ترکیبع دانگ معرفی کرده است ترکیبات مختلف چهار نو
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(. این چهار 55-43:1312)طلایی  سازندهای موجود درموسیقی دستگاهی را میدمُ ،دهندانجام می

 دانگ اصلی عبارتند از: 

 ( دانگ شور، متشکل از فواصل: مُجَنَّب، مُجَنَّب، طنینی.1

 : طنینی، طنینی، بقیهّ.( دانگ ماهور، متشکل از فواصل2

 طنینی، بقیّه.( دانگ چهارگاه، متشکل از فواصل:مُجَنَّب، بیش3

 ( دانگ دشتی یا نوا، متشکل از فواصل: طنینی، بقیهّ، طنینی.  4

فرض کنیم، نغمات درون دانگ این چهار « دو»ی مبنا را در هر یک از این چهار دانگ، اگر نغمه

 ، دانگ ماهور«ب مُل ـ فادو ـ ر  کرُُن ـ می»دانگ شور شامل نغمات: دانگ بدین صورت خواهد بود: 

 و دانگ نوا شامل« دو ـ ر  کرُُن ـ می ـ فا»، دانگ چهارگاه شامل نغمات «دو ـ ر ـ می ـ فا»شامل نغمات 

 «. ب مُل ـ فادو ـ ر ـ می»نغمات 

ترین ها، نزدیکگذاری دانگداند و در نامها را عنصری ساختاری میطلایی هر یک از این دانگ

 نگرشی نو به موسیقی ایرانیها را در نظر داشته است. وی در کتاب  ترین مدُ متعلق به آنو مهم

نام نهاده، ولی در بازنگری خویش و « دانگ دشتی»را  «طنینی، بقیّه، طنینی»(، دانگ  با فواصل 1312)

نیز « دانگ اصفهان»یده است. این دانگ به نام« نوا»(، این دانگ را 1394) تحلیل ردیفدر کتاب 

« راجهبیات»رود. هومان اسعدی، این دانگ را کار میشهرت دارد، چون در آواز بیات اصفهان نیز به

ی این دانگ معرفی کرده است، زیرا بارزترین مناطقی در ردیف که گردش نغمات آنها در محدوده

(. 48: 1381یات اصفهان و دستگاه نوا است )اسعدی راجع در آواز بی بیاتپذیرد، گوشهصورت می

های متعددی به ها، این دانگ چهارم را که ناممنظور یکدست کردن نام دانگرو، بهدر کتاب پیش

 نامیم.خود گرفته است، دانگ نوا می

های بنیادین موسیقی دستگاهی ایران هستند، در برخی از که این چهار دانگ، دانگوجود اینبا

شوند. داریوش طلایی نیز در بازنگری اخیرش در کتاب ها ظاهر میدها فواصل دیگری نیز در دانگمُ

گاه حضور دارد. کند که در مُد سهیاد می« طنینی، مُجَنَّب، مُجَنَّب»، از دانگی با فواصل تحلیل ردیف

(. این 15: 1394لایی آورد )طحساب میعنوان دانگ فرعی شور بهنامد و بهمی« رهاب»را دانگ وی آن

 «.کرُُن ـ فادو ـ ر ـ می»شامل چنین نغماتی است: « دو»ی دانگ از مبدأ نغمه

کنند. یک دانگ با دانان، دو دانگ دیگر را نیز در موسیقی ایرانی معرفی میبرخی از موسیقی

«. کُرُن ـ فاکرُُن ـ می دو ـ ر»گونه است: این« دو»ی که از مبدأ نغمه« مُجَنَّب، طنینی، مُجَنَّب»فواصل 
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دانگ  .(54: 1381)اسعدی معرفی کرده است « گاهدانگ مخالف سه»اسعدی این دانگ را با عنوان 

چنین نغماتی خواهد « دو»( است که از مبدأ 52: 1391)فیاض « بقیهّ، طنینی، طنینی»دیگر با فواصل 

تر ذکر شد، نسبت به چهار دانگ اصلی که پیشاین سه دانگ اخیر «. ب مُل ـ فادو ـ ر ب مُل ـ می»داشت: 

های فرعی توانیم آنها را دانگاز کاربرد کمتری در مُدهای موسیقی ایرانی برخوردار هستند و می

تری در مُدها رنگشوند و حضور کمبدانیم. بنابراین سه دانگ فرعی که در برخی از مُدها ظاهر می

 دارند، بدین قرارند:

 رهاب، متشکل از فواصل: طنینی، مُجنَبَّ، مُجَنَّب. ( دانگ موسوم به1

 گاه، متشکل از فواصل: مُجَنَّب، طنینی، مُجَنَّب.( دانگ موسوم به مخالف سه2

 ( دانگی با فواصل: بقیّه، طنینی، طنینی. 3

 

 ها(ها )دو دانگیترکیب دانگ

برخلاف موسیقی غربی، . دنگیرمی ها شکلهای موجود در دستگاهداز ترکیب دو دانگ پیوسته، مُ

 ،دانگ اول چهارم   یغمهبلکه ن ؛شونددانگ برهم منطبق نمی دو نظام موسیقی دستگاهی ایران، در

(. طلایی 131: 1311ی )لطف خواهد بودسوم  دوم شروع دانگ  چهارم دانگ  یغمهن شروع دانگ دوم و

کوک مرسوم دو زه ملودیک در ها را در موسیقی ایران، روش دلیل ترکیبات پشت سر هم دانگ

: 1394ی چهارم درست است )طلایی شان غالباً بر مبنای فاصلهکوک داند کهسازهای زهی ایرانی می

 (.16ـ  15

های زیرا ترکیب دانگ ،شوندمحسوب می هادانگترین مهمسه دانگ شور، ماهور و چهارگاه 

شاید بتوان  دهند.ماهور وچهارگاه را می ،شور مبنای هایدچهارگاه تشکیل مُ مشابه شور، ماهور و

های دیگر این در میان دستگاهشور، ماهور و چهارگاه بودن سه دستگاه شاخصیکی از دلایل  گفت

های دکه مُدر صورتی ؛اندها از ترکیب دو دانگ همسان تشکیل شدهاصلی این دستگاه داست که مُ

 شوند.تشکیل می ،هاغیرهمسان دانگدیگر از ترکیبات مختلف و  هایموجود در دستگاه

های مهم موسیقی ایرانی را تشکیل ها را که دودانگیترکیب مهم دانگ داریوش طلایی یازده نوع

ها نامی برگزیده است. این یازده نوع دودانگی بدین معرفی کرده و برای هر یک از دودانگی دهند،می

 قرارند: 
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 «:دودانگی شور»با نام رکیب دو دانگ شور . ت1

 
 (16: 1394)طلایی  دانگی شوردو. 1. 2تصویر 

 «: دودانگی نوا»با نام شور و نوا  هایترکیب دانگ. به 2

 
 (16: 1394)طلایی دانگی نوا دو .2. 2تصویر 

 
 «:دودانگی نهفت». ترکیب دو دانگ نوا با نام 3

 
 (11: 1394)طلایی دانگی نهفت دو .3. 2تصویر 

 

 :«دودانگی اصفهان» با نامهای چهارگاه و نوا . ترکیب دانگ4

 
 (11: 1394)طلایی دانگی اصفهان دو .4. 2تصویر 

 :«دودانگی همایون»های شور و چهارگاه با عنوان . ترکیب دانگ5

 
 (11: 1394)طلایی دو دانگی همایون  .5. 2تصویر 



 موسیقی نظری ایران  28 

 

 «:چهارگاهدودانگی »گاه با نام . ترکیب دو دانگ چهار6

 
 (11: 1394)طلایی دو دانگی چهارگاه  .6. 2تصویر 

 «:دودانگی ماهور»ور با عنوان . ترکیب دو دانگ ماه1

 
 (11: 1394)طلایی دودانگی ماهور  .1. 2تصویر 

 

 «:دودانگی عراق»با نام های ماهور و نوا ترکیب دانگ. 8

 
 (18: 1394)طلایی دودانگی عراق  .8. 2تصویر 

 

 «:دودانگی دلکش»با نام  و ماهور های شورترکیب دانگ. 9

 
 (18: 1394)طلایی دودانگی دلکش  .9. 2تصویر 

 «:دودانگی راک»های چهارگاه و ماهور با نام دانگ. ترکیب 11

 
 (18: 1394)طلایی دودانگی راک  .11. 2تصویر 
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 «:اوج دودانگی»های نوا و شور با نام دانگی درهم تنیده. ترکیب 11

 
 (18: 1394)طلایی دودانگی اوج . 11. 2تصویر 

 

 ی پنجمپنتاکورد یا فاصله

 

تعریف مُد در بخش . یابنداهمیت میفواصل پنتاکوردی  ،جای فواصل دانگدر برخی از مُدها به

ی فاصلهیا گاهی بیشتر از دانگ هستند.  ی دانگنیز گفتیم فواصل موجود در مُدها در محدوده

یا پنتاکورد، درواقع دانگ است. ی در ساختار مُدال موسیقی ایرانی پنتاکورد نیز دارای عملکرد خاص

این ی یک طنینی یا دوم بزرگ اضافه شده است. فاصلهای دیگر بهاست که به آن نغمه دیتتراکور

همچنین افزایش این (. 19: 1394ی بیشتری ببخشد )طلایی ها گسترهتواند به برخی از گوشهافزایش می

 برساند )همان(.  یا اکتاو هنگامی فاصلهها را بهتواند دودانگینغمه، می

 

 ی سومتریکورد یا فاصله

ای از صداهای اصلی حرکت طور که در بخش تعریف مدُ عنوان کردیم، مُدها در محدوههمان

داریوش طلایی است.  نگاز داها در قالب یک دانگ و یا گاهی کمتر کنند که حرکت اصلی آنمی

دهندگی ، چراکه دارای عملکرد شخصیتداده است« بخشی شخصیتفاصله»ی سوم، عنوان صلهبه فا

سوم ی سوم داریم: در موسیقی ایرانی سه نوع فاصله. (21: 1394)طلایی  تری به مُدها استبیش

. سوم پرده( 1+  4/3)یا سوم نیم بزرگ  خنثیسوم و  پرده( 2) بزرگسوم ، پرده( 1+  2/1) کوچک

در جایی بین این بزرگ سوم نیم ایخنثی نیز وجود دارند و سوم  یکوچک و بزرگ در موسیقی غرب

 گیرد. دو قرار می
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 ی دومفاصله

ی دوم کنند، فاصلهصورت پیوسته حرکت میموسیقی ایرانی اغلب بههای نغمهکه آنجااز 

در موسیقی ایرانی  (. فواصل دوم موجود21: 1394موسیقی است )طلایی ترین فاصله در این رایج

یا  بزرگدوم ـ  3پرده(،  4/3) یا مُجنَبَّ خنثیدوم  ـ2پرده(،  2/1) یا بقیهّ کوچکدوم  ـ1عبارتند از: 

 .پرده( 4/5) طنینییا بیش بزرگبیشدوم  ـ4پرده(،  1) طنینی

 

 ی هشتم()فاصلهاکتاو  یا هنگام

در  ی موسیقاییترین فاصلهشناسیم، مهممی« هنگام»اکتاو که در موسیقی ایرانی با عنوان ی فاصله

هم و از ترکیب دو دانگ متصل بهدر موسیقی ایرانی ی همصدا است. بعد از دو نغمهها ی فرهنگهمه

 ی هنگام خواهیم رسید. فاصله ی طنینی، بهی یک فاصلهبه اضافه

 

 تأکیدی هایهنقش نغم. 2. 1. 1. 2

بندی تأکیدی است، این ویژگی در طبقه هایدها، نغمهی مُطور که یکی از وجه مشخصههمان

مشترک ها دانگها از نظر فواصل برخی از دستگاه نقش داشته است.نیز ویژه آوازها ها و بهدستگاه

این  از این موضوع ناشی شود.ده نمیمشاههیچ تفاوتی  شوربین آوازهای دستگاه  کهویژه اینهستند؛ به

. بوده استن فواصل ملاک صرفاً شباهت، ه گروهآوازها در دوازدها ودستگاه ندیبطبقهدر است که 

 های مختلف بهدمُ در هاهکه هریک ازنغم نقشی یابی ملودی وشکلدر هاهکرد نغمنقش و کار بلکه

صورت خلاصه به هادمُبخش ویژگی  دررا که  تأکیدیهای نغمه انواع .دارداهمیت  نیز گیرندخود می

 کنیم:میررسی تری بایم، اینجا به شکل مفصلها پرداختهبدان

 

ی نغمهشوند. میها حول آن بنا دو مُ  استنغمات  این نغمه مرکز اصلی گردش :شاهدی نغمه( 1

توان یک نمی . گاهیمُد مربوطه استملودی و  ی مرکزینقطه و شتهو برجسته دا یمحورشاهد نقش 

صطلاح از ا توانمی« شاهدمرکز »جای شاهد دانست که در این مورد به یعنوان نغمهی واحد را بهنغمه

ای ید و  گردش حول یک محور چند نغمهکأت ، یعنیاستفاده کرد (49: 1382)اسعدی  «محور شاهد»

ی شاهد از چند طریق نغمهگرفتن مورد تأکید قرار. )همان( گیردصورت می)معمولاً دو قطب اصلی( 

به شاهد است و  ترین روش برای تبدیل یک نغمهملموس :الف. تکرار یک نغمهگیرد: صورت می

ب. طول کشش (. 23: 1394دیگر نمایان سازد )طلایی  هایتواند آن را بین نغمهتکرار آن نغمه می
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ی شاهد طور کلی نغمهاست. بهش طول کشش آن روش دیگر مورد تأکید شدن یک نغمه، افزای :نغمه

با انتخاب کوک مناسب و واخوان  :ج. طنین صداتری از نظر کشش دارد. گرایش به ماندگاری بیش

نغمه را  نین طریق اهمیت آشود و از اهای آن تقویت میی مورد نظر، هارمونیکر دادن نغمهقرا

ی شاهد، ای دیگر برای تأکید نغمهنغمهجهش از  ی دیگر:جهش از نغمهد. دهیم )همان(. افزایش می

  پذیرد )همان(.ی سوم انجام میی همسایه و گاهی از فاصلهاغلب از طرف نغمه

رود که این توقف کار میبه دمُ عنوان محل توقف ملودی وست که بهااینغمه :ایست ی( نغمه2

ی نغمه. استتری قطعیت کاملگاهی دارای حالت غیراختتامی دارد و و بودهصورت موقت گاهی به

های شور، ماهور و چهارگاه. در ی شاهد یکی است، مانند دستگاهها با نغمهایست در برخی از دستگاه

 ی شاهد متفاوت است.ی ایست از نغمهها مانند همایون و آواز اصفهان نغمهبرخی از دستگاه

و  «ایست قطبی» ،«ایست موقت»، «یایست تعلیق»تلف ی ایست را به اقسام مخهومان اسعدی نغمه

شدن اختتامی دارد و شنونده انتظار حلحالت غیر« ایست تعلیقی»تفکیک کرده است.  «ایست قطعی»

«. سُل»در نوای « ب مُلسی»گونه به سمت توأم با حرکات پژواک« لا»ی سریع آن را دارد؛ مانند نغمه

اختتام بیشتری است، اما کماکان قطعیت کامل برای نسبت به ایست تعلیقی دارای شدت « ایست موقت»

دارای قوت « ایست قطبی» «.سُل»در اصفهان « کرُُنمی»ی هکند؛ مانند نغمفرود نهایی را تداعی نمی

که دارای فونکسیون مُدال باشد حالت اختتام یا ثبات بیشتری نسبت به انواع پیش است. اما بیش از آن

ی کند، در این حالت نغمهز محور دوقطبی دانگ موردنظر را تداعی میای اایستی ناگزیر در نقطه

ش ل صوتی موردنظر ها در ا  موردنظر یکی از نقاط پایانی دانگ است و این مسئله اساساً به ساختار دانگ

ایست »است. « سُل ـ دو»های دانگ که یکی از قطب« دو» در ماهور  « سُل»ی بستگی دارد؛ مانند نغمه

ترین شدت اختتام است و ایستادن روی آن نامید دارای قوی« خاتمه»ی نغمهرا توان آنه میک «قطعی

 (.49: 1382)اسعدی  ی پایان قطعی استمثابهبه

ی نهایی را معرفی فرود و خاتمه است که« ایست قطعی»همان  این نغمه :ی خاتمه یا فرود( نغمه3

ای که فرود ایست قطعی و نغمه» شود.شناخته می نیز( 49: 1381فرهت ) «نت پایان»عنوان باکند که می

« ی خاتمه دانست که در هویت مُدال نقش مهمی داردتوان نغمهگیرد را مینهایی روی آن صورت می

 (. 49: 1382)اسعدی 

و  معرف آغاز شود ومی از آن آغاز د یا گوشهست که جملات یک مُا اینغمه :ی آغاز( نغمه4

ها بیش مُداهمیت کمتری دارد و برای  تأکیدیهای نغمه مه در میان. این  نغاستمورد نظر  دمُورود به 
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ی خاص چند نغمه» ردیفجراهای سنتی ا درولی ، توان در نظر گرفتی آغاز میاز یک نغمه

 (.51: 1382)اسعدی  «نغمات یتوانند مورد استفاده قرار گیرند و نه تماممی

ی هم دارای فاصلهها به دو شکل متفاوت که نسبت بهدست که در مُا اینغمه :رمتغیّی ( نغمه5

ی نغمهی شاهد و شوند. در آواز دشتی نغمهارائه می بوده،)میکروتُن یا ریزپرده( پرده تر از نیمکوچک

دارای اقسام  رمتغیّ شود.می ظاهرت درجملا پردهیزهمراه با تغییر رشکل هر دو ت که به سر یکی امتغیّ

کننده دال، نقشی تعیینی تزئینی دارند که در تعیین هویت زیربنایی مُرها یا جنبهمختلفی است. متغیّ

با روی »ی متغیرّ نغمهدال هستند که خود دارای اقسام مختلف هستند. ندارند و یا اینکه دارای نقش مُ

: 1394)طلایی « آیدوجود میا بههزمان آنس متفاوت و حضور همهم قرار گرفتن دو دانگ از جن

24.) 

دانگی همگی از ترکیب درونفواصل  نظراز  ،شور را بررسی کنیم واهیم آوازهای دستگاهبخ اگر

 شانهای متفاوتکیدأت ،شودمیها چه که موجب تفکیک آنولی آن ،اندهای شور تشکیل شدهدانگ

ایست و فرودهای  حیث نغمات شاهد و از هاآواز یک از این. هراستر ، ایست و متغیّشاهد هایهنغم بر

ی عنوان مثال دو آواز ابوعطا و افشاری دارای نغمهبه شان تفاوت بسیاری با یکدیگر دارند.مخصوص

شاری و (  در افر )درجه ششممتغیّ ی سبب اهمیت نغمهاما به، هستندایست یکسانی  یشاهد و حتی نغمه

بخش گونه که در بنابراین همان متفاوتی دارند.ن دو آواز حالت ای ،آن مگیحالت خاص گردش نغ

 دالگیری هویت مُها در شکلو فواصل بین آننغمات توالی های ویژگیتنها  ،نیز ذکر شد تعریف مُد

د یک مُ هایویژگیگیری ودی نیز در شکلملروند ن نغمات در این فضا و موثر نیست و نقش معیّ

 اهمیتی برجسته دارد.

 نغمگیگردش . 3. 1. 1. 2

شاخص  ،هستندها دستگاه دالمُ به ساختاروابسته ها که دی مُارائه در هانغمه و نقشبر فواصل علاوه

فواصل مثال عنوان به .ص ملودی استخا ،گردشانجامداز هم میها تفکیک دستگاه به دیگری که

و ملودیک  گیبلکه گردش نغم ،نداردتفاوتی  پنجگاه با دستگاه ماهورراستدستگاه  دانگیدرون

 ها گاهی بهدستگاهساختار  نغمگی  .متمایزکرده استماهور ستگاه از د رااست که آنپنجگاه راست

به نوع ملودی و چگونگی فرود شود و گاهی مربوط میها درون دانگحرکتی ملودی ی محدوده

اجرا پنجگاه دو دستگاه ماهور و راست ن در هرتوای خسروانی را میوشهل گعنوان مثا. بههاگوشه



 33 : تدوین موسیقی دستگاهی ایران2فصل   

 

توان و فرود متفاوتی است که می گیدر دستگاه ماهور دارای گردش نغموشه ولی اجرای این گ کرد،

 از هم باز شناخت. را اجرای این گوشه در دو دستگاه 

 های موسیقی ایرانک دستگاهاشترابررسی وجوه . 2 .1 .2

های دارای جنبهها دستگاهاما ،سخن راندیم یموسیقی ایرانی هاهای دستگاهتفاوت تاکنون از

توانیم ها صحبت کنیم، چنین مواردی را میدستگاه وجوه اشتراک. اگر بخواهیم از مشترکی نیز هستند

  برشماریم: 

 دمعرفی مُ ها که نقش آن شوندآغاز میدرآمد یک یا چند گوشه با عنوان با ها ی دستگاههمه .1

 . استاصلی دستگاه 

یکی پس از دیگری  دیگری هاد، مُی درآمدحوزهدر  مبنا دپس از معرفی مُ هادستگاهی در همه .2

این برگشت ممکن است  گردند.دستگاه باز می مبنای ددوباره به مُشدن، شوند و پس از ارائهمعرفی می

فرودی کوتاه در پایان صورت بهکه اینشود و یا فرود انجام  وانهایی مجزا با عنگوشه توسط

نامیم می دالمُهای گوشه هستند،ها های دستگاهدکه معرف مُ هاییگوشهد.پذیرهای فوق انجام گوشه

 ها دارند. ه نقش بنیادی در روند دستگاهک

های ملودیک و ، بسطدالهای مُنیز در میان گوشه دالمُهای غیرگوشهها، دستگاه تمامدر  .3

شوند. این ها میریتمیکی دستگاه دهندکه باعث گستردگی وتنوع ملودیکی وارائه میریتمیک را 

 طور کههمان .حضور دارنددستگاه  و گاهی با اسامی مشترک در چندین های دستگاهدر همه هاگوشه

ده ها استفامختلف موجود در دستگاه دالینیستند و از فضای مُ دالها دارای هویت مُن گوشهگفته شد ای

 کنند. می

بالاتر قسمت اوج به هنگام  به وشوند ی بم آغاز میها از منطقهگوشه ،های دستگاهدر همه .4

 شود.مشاهده میها ی دستگاهدر همه هنگام بالا ج  ی اورسند. حرکت به منطقهمی

 . است دود دو هنگام و گاهی بیشترها حی دستگاهی صوتی همهگستره .5

 شوند و در چهار دستگاهشاهد واقع می یهشتم، نغمه اول، پنجم و درجاتها دستگاهی در همه .6

 . شودمعرفی میی شاهد عنوان نغمهی چهارم نیز بههدرج

ی درجه ،درآمدی در گوشه خاتمه یو نغمه ایستی نغمه  ،ی شاهدها نغمهی دستگاهدر همه. 1

 .(داردی دوم قرار ی درآمد بر درجهی شاهد در گوشهجز دستگاه همایون که نغمه)به آن استاول 
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)این برگشت  شودبازگشت می مبنا دمُ ی شاهدبه نغمهستگاه ها در پایان ددر تمام دستگاه . 8

بم دستگاه در  ی صوتیمنطقهکه به بالا انجام شود و یا این ام هنگ ی صوتیمنطقه درممکن است 

 صورت پذیرد(.ی درآمد منطقه

های دیگر وجود دارند. ستگاهدهای های مشترک با گوشهها تعدادی گوشهی دستگاهدر همه .9

که  هگاه و چهارگاهای سهجز دستگاه)بههستند دال های غیرمُگوشههای مشترک اغلب جزءگوشه این

 دالهای مُدارای گوشهپنجگاه که راستدستگاه چنین هستند و هم دالمُ های مشترکدارای گوشه

 .است(های دیگر دستگاه مشترک با

 

 

 ها و آوازهابین دستگاه افتراقو  اشتراکی وجوه بررس. 3. 1. 2

 

آوازها را ،داناندارد که برخی از موسیقی وجود هاییموجود شباهتها و آوازهای بین دستگاه

این آوازها از باعث تفکیک هایی لافاز طرف دیگر اخت کنند.ثانویه معرفی می هایعنوان دستگاهبه

ها و های اشتراک  و تمایز دستگاه. در اینجا جنبهاستشده ها چنین اطلاق نام آواز به آنهم ها ودستگاه

 کنیم. آوازها را ذکر می

 

 

 آوازها           ها ودستگاه اشتراکوجوه . 1. 3. 1. 2

    

 .                                        هستندن گوشه دیای از چنآوازها مجموعه ها ودستگاه .1

 اند.                 شدهتشکیل غیرمُدال های وگوشه مُدالهای ها وآوازها از گوشهدستگاه. 2

 ست.                                       آوازهاها واصلی دستگاه دی درآمد معرف مُگوشه .3

جز آواز بیات )به گیردمی درآمد صورتد اصلی مُاز  دمُ غییرها وهم درآوازها، تهم در دستگاه .4

 .کرد(

 . هستندسازی ا وآهنگطور مستقل قابل اجرها وآوازها بهدستگاه .5

 

 



 35 : تدوین موسیقی دستگاهی ایران2فصل   

 

 

 ها وآوازها   وجوه غیرمشترک دستگاه .2. 3. 1. 2

 

های بیشتری گوشهتعداد دارای تری از آوازها بوده و گرهای بسیار بزمجموعهها دستگاه .1

چهار تعداد زها، که در آوا، در صورتیاست گوشه 19حداقل ، هاها در دستگاهتعداد گوشههستند. 

 شود.می گوشه نیز مشاهده

حرکت  بالاطرف  تدریج بهبهها شوند و گوشهمیدر قسمت بم اجرا  هاها، درآمددستگاهدر  .2

تدریجی از  شود و حرکتارائه می بالاصوتی  یمنطقهدر  که در آوازها، درآمددر صورتی ؛کنندمی

 .دشوزیر مشاهده نمیی منطقهبم به 

چنین حرکتی  ر آوازهارسد، ولی ددر اوج می آن ی هنگامها به نغمهی شاهد در دستگاهنغمه .3

 شود.ملاحظه نمی

های موجود در دتعداد مُکه (. در صورتید)حداقل چهار مُ دارند بیشتری دالها تنوع مُدستگاه .4

 .رودفراتر نمی دآوازها از دو مُ

)حداقل  هستند گیرند، بیشترمی کید قرارأرد تها موی شاهد دردستگاهعنوان نغمهکه به یهایهنغم .5

 ند.شوی شاهد واقع میپنج نغمه(. در آوازها، دو یا سه نغمه، نغمه

، دوجود حداکثر دو مُدلیل به آوازهادر بیشتری برخوردارند و  از تنوع دتغییر مُدلیل ها بهدستگاه .6

 هم هستند.ها شبیه بهگوشه

اصلی آواز  دبه مُگیرد. بازگشت دستگاه صورت می مبنای دبازگشت به مُ هادستگاه در پایان  .1

 مانند آواز ابوعطا. ؛ممکن است انجام نشود

ها وجود آوازها اغلب به دستگاهی است که به آن وابسته هستند. این ویژگی در دستگاه . فرود   8

 ندارد. 

 هادستگاه در تعددم دهایمُ وجود. 4. 1. 2

 

ممکن است از طریق  د. حال این تغییر مُستاو آوازهاها ی دستگاههمه های ویژگیاز  مُدگردی

ها طریق تغییر فواصل دانگانجام شود ویا از ی شاهد یا ایستاز جمله نغمه تأکیدی هایتغییر نغمه

د.  دستگاه چهارگاه در هستنتری همگون ها دارای ساختاردستگاه د. در این میان برخی ازپذیر صورت

های  جود در این دستگاه از ترکیبهای مودتری را داراست. مُبرجسته موقعیت ،دیگر هایمیان دستگاه
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این دستگاه شوند و فواصل دانگ دیگری در یک نوع دانگ )دانگ چهارگاه( تشکیل می مختلف

دستگاه شور و . استحرکت نغمات شاهد در دستگاه چهارگاه نیز دارای روندی منظم وجود ندارد. 

غییر و ت هستندمنظمی  نسبتاً و دستگاه نوا، دارای ساختار فواصلیگاه سهآوازهای مربوط به آن، دستگاه 

از آن های مذکور دستگاه که در دستگاه همایون نظمی در شود.نمیها مشاهده ناگهانی در آن دمُ

پذیرد.  شور انجام می چهارگاه وگردی به دستگاه داین دستگاه مُ در ، وجود ندارد.صحبت شد

و  در آن است غیرهمساندانگ  دلیل ترکیب دوبه آن نیز د مبنایموقعیت نوسانی دستگاه همایون در مُ

دستگاه ماهور و دستگاه . حالتی تلفیقی داده است های شور و چهارگاه به آنترکیب دانگ

ن دانگ در ترکیب زیرا ای ؛دهستنتری ، دارای موقعیت مستقلدلیل وجود دانگ ماهوربهپنجگاه راست

طنینی، طنینی، ) فواصل موجود در دانگ ماهور و شوددیگر یافت نمی ها و آوازهاییک ازدستگاههیچ

های دیگر های اصلی دستگاهدهای مُدانگ ماهور در ترکیب دانگ .است( مختص این دو دستگاه بقیهّ

 موقعیتی برجسته دارد. ا،هدستگاهست که دانگ شور در اکثر یاین در حال؛ ندارد وجود

 ، مُدهای اولیهشور(هستند )مانند چهارگاه و  ترهمگن اهدانگ از نظر فواصلهایی که در دستگاه

شان بیشتر براساس مُد مبنا، مُدهای انتقالی و ثانویه شوند و ساختار مُدالتر و یا حتی حذف میرنگکم

ها دارای تنوع پنجگاه، که از لحاظ انواع دانگهایی همچون ماهور و راستگیرد. اما دستگاهشکل می

در دو دستگاه ماهور و  (.48: 1382اسعدی تری دارند )بیشتری هستند، مُدهای اولیه نقش پررنگ

 مدُهای دستگاه ماهور دارایشود. مشاهده میوفور دانگی بهتغییر ساختار فواصل درونپنجگاه راست

اگر بخواهیم دنبال  د.اختار مدُال این دستگاه وجود دارس در هر چهار نوع دانگو متنوعی است 

. یافت ای نخواهیمکننده دلیل قانع باشیم، دو دستگاه ختلف اینهای مدمندی و نظمی در بین مُقانون

 ، بسیار متنوع است. ی موجود در ساختار مُدالهانیز از نظر فواصل دانگدستگاه همایون 

بر . دستگاهی است نظام موسیقیهای ویژگیترین مهمهای مختلف در یک دستگاه از مُدوجود 

 معرفی «ای چندمدیچرخه»عنوان بهدستگاه را  اساس همین ویژگی است که هومان اسعدی، ساختار

در بسیاری از موارد ناروشن است. ها های موجود در دستگاهدمُ ارتباط اام(. 53:1382 کند )اسعدیمی

دامن زده است و  نظامیهای مختلف، به چنین دطلایی، موردتوجه نبودن نظم مُداریوش نظر  طبق

 :اندتوجه داشتهبیشتر  هاهای درون گوشهبه نظم ملودی نظامگذاران این پایه
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ها سنتی بود. آنهای ای مرتبط و منظم از ملودیهدف اصلی بنیادگذاران ردیف، تدوین مجموعه»

در این سیستم روشن نشده است ها «مد»ی بنابراین رابطه نبودند. «دالمُ»دادن به سیستم دنبال نظملزوماً به

 (. 16:1312یی طلا) «ی روشنگر نیستنامهی هیچ تئوری و یا اصطلاحبرگیرندهرا در آن و نظام آموزشی

معرفی مُدال ون یک دستگاه را امری برای ایجاد تنوع های مختلف دردحسین علیزاده وجود مُ

« آوردمیتنوع  های دور از درآمد را برای ایجادتم دستگاهی کارش این است که مقامسیس» کند:می

 که مقصود وی تنوع مُدال است.  (226: 1383 )نک. ذاکرجعفری

، کاربردی آموزشی در درون یک دستگاه های مختلفدشاید بتوان استنباط کرد که وجود این مُ

 از طریق مبنا دبه مُ تبرگشهمچنین های مختلف و دمُ به های ورودهنرجو بتواند راهتا داشته است 

فواصلی از ساختار  پنجگاه از نظرراستکه دستگاه ماهور و دستگاه ویژه اینرا بیاموزد. به «فرود»

دستگاه گنجانده شده است، در این دو  های مختلفی کهدمُ یقاز طر .هستنددیگر دورتر  هایدستگاه

نقش فرود در چنین از سویی دیگر، گردی کرد. دهای بسیار دور مانند شور مُدتوان به مُمی

تنها توان مختلف درون یک دستگاه را می مُدهایوجودی دلیل گاهی و است هایی بسیار مهم دستگاه

 های مختلفدای از مُپنجگاه که مجموعهراستدستگاه  یبارهکه درویژه اینبه د.کرتوجیه  «فرود» در

 گردیدداشته است، تا هنرجو مهارت در مُ ی آموزشیجنبهشود که گفته می است،های دیگر دستگاه

شود گفته میپنجگاه در مورد دستگاه راست. همچنین (161:1381فرهت )های دیگر را بیاموزد دبه مُ 

: 1383نقل از ذاکرجعفری به علیزاده) «توانستند اجرا کنندص استادان بوده و فقط استادان میخا»که 

231 .) 

 ی موسیقی دستگاهیمتون اولیه. 2. 2

ظاهراً از اولین آثاری است که به  باعروض آن نسبت و موسیقی علم در بحورالالحانکتاب 

صورت امروزی آن )هفت دستگاه( پرداخته است. مؤلف این کتاب، موسیقی دستگاهی به

زیسته است میشاه محمدعلیشاه و شاه، مظفرالدین، در عصر ناصرالدین«الدوله شیرازیفرصت»

الدوله ابتدا : دوازده(. طبق مدارک موجود، فرصت1361الدوله شیرازی بر فرصتی رامسری )مقدمه

دانان آنجا از شمسی منتشر کرده و سپس به تهران رفته و با موسیقی 1283این اثر را در شیراز در سال 

 الحکما( آشنا شده و متعاقباً مطالب جدیدی را به کتاب خود افزوده وجمله دکتر مهدی صلحی )منتظم

الله خالقی که محضر درس شمسی در بمبئی منتشر کرده است. روح 1293چاپ جدید را در سال 

این کتاب ده »نویسد: می بحورالالحانی انتشار کتاب الدوله را در شیراز درک کرده بود، دربارهفرصت
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رابطه و  که مؤلف سفری به تهران آمده و با اهل موسیقیسال قبل از طبع تألیف شده و بعد از این

الحکما(... استفاده از اطلاعات مهدی صلحی )منتظمویژه بهآشنایی یافته، قسمتی به آن افزوده است. 

 (.181: 1318)خالقی « کرده است

الدوله در چاپ نخست فقط به شرح مقامات و شعبات توجه این است که فرصتی قابلنکته

که مربوط به نظام موسیقی دستگاهی است در  ی صفویه پرداخته و قسمتی راموسیقی مربوط به دوره

گویم من که میآنجااز  19ی از صفحه»نویسد: باره میچاپ دوم اضافه کرده است و خود نیز در این

جا که فصل اول است در سنه یک هزار و سیصد و دو ]هـ. ق[ را دیدم تا ایناستادان چندین نفر از 

(. از جمله مطالب جدیدی که وی به چاپ دوم 21: 1361ازی الدوله شیر)فرصت« مزید بر کتاب نمودم

ست. این کتاب نخستین اثری ا هاهای درون آنها و گوشهافزوده است، فهرست دستگاه بحورالالحان

ی امروزی شرح داده ترتیب شیوهها را بهبندی دقیق درون هفت دستگاه و نام گوشهاست که طبقه

 است.

 الادوارمجمعقلی هدایت ملقب به مخبرالسلطنه است. تألیف مهدی روادالامجمعاثر دوم کتاب 

نخستین کتابی است که از دیدگاه کاملاً علمی به تشریح موسیقی دستگاهی پرداخته است. مخبرالسلطنه 

ی تحریر در آورده است رشتهشمسی و چهارده سال قبل از چاپ به 1313هدایت این کتاب را در 

شاه نه، ولی مؤلف آن در عصر ناصرالدیمنتشر شد 1311(. اگرچه این کتاب در 269: 1369)سپنتا 

عمرش را در زمان سلطنت ( و سی و سه سال از 3: 1344قمری( متولد شده )هدایت  1281)سال 

الحکما( که از ها از محضر دکتر مهدی صلحی )منتظمشاه زیسته است. همچنین وی سالناصرالدین

گاشته است خط موسیقی نکرده و ردیف میرزاعبدالله را به بهترین شاگردان میرزاعبدالله بوده استفاده

(. آشنایی و تسلط مخبرالسلطنه به مباحث علمی و عملی موسیقی دستگاهی و 121: 1318 )خالقی

 خوبی مشهود است.به الادوارمجمعهمچنین موسیقی قدیم ایران در کتاب 

شمسی تألیف کرده است. وی پانزده سال  1311خود را در سال  دستور تارنقی وزیری کتاب علی

آورد. آثار وزیری هم از نظر زمانی و هم از نگارش درمیرا به اسی موسیقی ایرانیآوازشنبعد کتاب 

 شوند، حائز اهمیت هستند.های موسیقی دستگاهی محسوب مییازپرداین نظر که جزء نخستین نظریه

  

 ی موسیقی دستگاهیدر متون اولیه ها و آوازهابندی دستگاهاسامی و طبقه. 1. 2. 2
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ی ناصری، همان هفت دستگاه موجود در موسیقی دستگاهی است. ها در متون دورهدستگاهاسامی 

( از هفت دستگاه 1: 1311)هدایت  الادوارمجمع( و 22: 1361الدوله شیرازی )فرصت بحورالالحاندر 

اسامی » طور آمده است:این بحورالالحانها در امروزی صحبت شده است. در مورد ترتیب دستگاه

گاه، همایون، نوا، اند این است: راست و پنجگاه، چهارگاه، سهترتیبی که معین کردهدستگاه بههفت 

های ماهور و نیز ابتدا دستگاه الادوارمجمعدر  (.22: 1361الدوله شیرازی )فرصت« ماهور و شور

در  .اندشدهه، شور، همایون و نوا ذکر گاهای چهارگاه، سهو سپس دستگاهشده پنجگاه عنوان راست

شود و دستگاه است که بدان پرداخته میپنجگاه آخرین دستگاهی ستگاه راستکه امروزه دصورتی

در  ،ها رایج استبندی دستگاهترتیبی که امروزه برای طبقهشود. ستگاه ذکر مید نخستینعنوان شور به

 گذشته معمول نبوده است.

مشهود است در مورد آوازها و مشتقات  قی امروزبین متون این دوره و موسیاختلافات مهمی که  

تقات دستگاه شور ، چهار آوازی که امروزه از مشبحورالالحانهاست. در فهرست موجود در دستگاه

های هایی که امروزه جزء گوشهالدوله گروهی از گوشهشود. فرصت، مشاهده نمیاندبندی شدهطبقه

دسته را از متعلقات دستگاه شور عنوان بوط به شور پایینهای مرنین گوشهآوازهای شور هستند و همچ

« روندکار میی در این دستگاه بهها خود شور نیستند ولاگرچه این: »گویدباره میکند و در اینمی

 )جدول بحورالالحانبا مراجعه به جدول مربوط به دستگاه شور در  (.26: 1361الدوله شیرازی )فرصت

اند. شده تفکیکهای این دستگاه از آوازهای متعلق به آن کرد که گوشهتوان مشاهده می (1.2

گشا، گرایلی، ضوی، عقدهنظیر شهناز، قرچه، ر هستنددسته که اکنون مربوط به شور پایینایی هگوشه

)همان(. از دیگر اند ملحقات دستگاه شور معرفی شدهتی در این جدول جزء آوازها و گرایلی شس

الارواح، دشتی، حاجیانی، بیدگانی، اسامی بیات ترک، دوگاه، مهدی ضرابی، روحمتعلقات شور از 

، قرائی، وری، دستان عرب، سارنج )ابوعطا(، سیخی، حجاز، چهارپاره، قطاربیات شیراز، گیلکی، گَ

طور که ملاحظه همانانگیز و مهربانی نام برده شده است. باغی، سملی، غمبیات کرد، افشاری، کوچه

امروزه فقط آوازهای  چراکهاند؛ ین فهرست از هم تفکیک نشدهاها در اسامی آوازها و گوشهشود می

شود و اسامی عنوان آوازهای شور نام برده میکرد بهترک و گاهی بیاتری، بیاتابوعطا، دشتی، افشا

 ون همین چند آواز است.های درمربوط به گوشه ،شوددیگری که در این فهرست دیده می
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  بحورالالحانها و آوازهای دستگاه شور در کتاب . فهرست گوشه1. 2جدول 

 (26: 1361الدوله شیرازی )فرصت
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های شود. در این کتاب گوشهملاحظه میهای امروز با اسامی گوشهنیز اختلافاتی  الادوارمجمعدر  

مربوط به آوازهای شور که اکنون رایج است، جزء دستگاه شور معرفی شده است. همچنین 

جزء آوازهای ترک، افشار، حجاز، دشتی، کرد، دستان عرب و گرایلی را آوازهای مخبرالسلطنه 

سوای ». وازهای امروز دارد( که شباهت بیشتری به آ114: 1311)هدایت کند ذکر میدستگاه شور 

دو  شود شور رااند، میی شور شدهترک، افشار، حجاز، دشتی، کرد، دستان عرب و گرایلی که ضمیمه

درآمد تا آخر رضوی سی و یک موضوع در یک زمینه است و قسمت کرد. اصل شور که از پیش

گشا، کوچه باغی و نشابور دهانگیز، اوج، عققسمت دوم آن مشتمل بر گبری، قطار، قرائی، گیلکی، غم

هایی را که )همان(. گوشه« های آن ضرب اصول و شهرآشوب استهای مختلف، رنگدر زمینه

های آوازهای مخبرالسلطنه هدایت در قسمت دوم دستگاه شور معرفی کرده است، امروزه جزء گوشه

، ترک، افشار، دشتی و شوند. از میان هفت آوازی که وی جزء ملحقات شور نام بردهشور اجرا می

جای حجاز و دستان عرب امروزه یک آواز به نام ابوعطا کرد امروزه نیز جزء آوازهای شور هستند. به

 شود. اجرا می وجود دارد و گرایلی نیز جزء دستگاه شور

که بین دو کتاب ، اختلافاتی بندی امروزیت موجود در این متون و طبقهاز اختلافانظر صرف

اطلاعات  ویژه اینکهاست. به تأملقابلدر مورد آوازهای شور وجود دارد،  الادوارمجمعو  انبحورالالح

در اند. تب میرزاعبدالله نگاشته شدهالحکما در مکهای منتظمتأثیر و راهنماییموجود در هر دو اثر تحت

کار ویژه دستگاه شور و بهها دستگاه در هاگوشهبندی گفت طبقه توانورد این اختلافات چشمگیر میم

عنوان مثال امروزه آواز به د هنوز جای بحث دارد.راز در برخی موکه امروزه نیاست دشواری بوده 

شود و در برخی دیگر جزء دستگاه شور ارائه طور مستقل اجرا میها بهرد در برخی از روایتکُبیات

جزء آواز مانند ردیف صبا ها یتابرخی از روانگیز و گیلکی در هایی مانند غمگوشهشود. همچنین می

 شوند. در آواز ابوعطا اجرا می مانند ردیف برومند روایاتآیند و در برخی شمار میدشتی به

کار برده است و تفکیکی بین عنوان آواز بهباها را تمام دستگاه دستور تارنقی وزیری در کتاب علی

رد، افشاری، کُترک، بیاتهای بیاتگوشه» نویسد:جا مییک ها و آوازها قائل نشده، فقط دردستگاه

« شوندهای شور زده میابوعطا، نوا، دشتی و قطار که هرکدام شخصاً حیثیتی دارند تمام در پرده

را نیز کنار آوازهای دیگر آورده است. بعدها وی از  «قطار»و  «نوا»جا وی (. در این115تا: )وزیری، بی

پنجگاه را جزء دستگاه ماهور و دستگاه راست یعنیگوید؛ وسیقی ایران سخن میپنج دستگاه در م

 (. 11 ـ 16: 1369کند )وزیری بندی میدستگاه نوا را جزء دستگاه شور طبقه
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، شوددر مورد آوازهای شور ملاحظه می ی موسیقی دستگاهیمتون اولیهدر مورد اختلافاتی که در 

های هتمام آوازهای شور جزء گوشبندی امروزی، پیش از طبقهد که طور برداشت کرشاید بتوان این

دانان به این دستگاه، موسیقیبودن دلیل طولانیمرور زمان و بهی به، ولشدهدستگاه شور اجرا می

های آوازهای شور، شامل شور بر گوشهابتدا علاوهاند. این تفکیک کردن آوازهای آن پرداختهجدا

( و سپس به آوازهای ترک، افشاری، حجاز، بحورالالحانشده )فهرست موجود در دسته نیز میپایین

تر (. سرانجام این آوازها مستقلواردالامجمعدشتی، کرد، دستان عرب و گرایلی محدود شده است )

 اند. امروزی درآمده صورتشده و به

در » نیز چنین آمده است: نسرگذشت موسیقی ایرا کتاب تفکیک آوازهای شور دری درباره

شده است. بعدها چون ردیف قدیم ابوعطا، ترک، افشاری و دشتی جزء دستگاه شور نواخته می

درآمد، تصنیف و رنگ وازهای کوچک هم قطعاتی مانند پیشدستگاه شور مفصل بوده و برای این آ

مخبرالسلطنه هدایت نیز  (.491: 1318)خالقی « ته استی استقلالی یافتدریج جنبهت، بهساخته شده اس

 «اندرا توسعه دادهدهند و آنه دستگاه شور اهمیت میارباب عمل ب: »گویدچنین میدر این مورد 

 . بودبسط و توسعه نیافته به این صورت این است که در گذشته  مبیّن، که (114: 1311)

. در متون هفت دستگاه باشدتر از تدوین ود که اشتقاق پنج آواز امری متأخرشاحتمال داده می

که درصورتیدستگاه کنونی موسیقی دستگاهی ایران نام برده شده است، صراحت از هفت مذکور به

ی اختلافات فوق شود. با ملاحظهگیری مشاهده میدر مورد آوازهای دستگاه شور اختلافات چشم

تدوین هفت دستگاه صورت طور برداشت کرد که تنظیم آوازهای دستگاه شور پس از توان اینمی

 گرفته است. 

 ی موسیقی دستگاهی. مفاهیم موسیقی دستگاهی در متون اولیه2. 2. 2

با پشت سر هم قرار گرفتن و  بحورالالحانکتاب  در جداول «ردیف»که مفهوم با این ردیف:

 کتاب ایندر « ردیف»ی ها قابل دریافت است، ولی خود کلمههای موجود در دستگاهتسلسل گوشه

شرح داده شده است. « ترتیب» یحال مفهوم آن با استفاده از واژهخورد. با اینچشم نمیبه

آنچه تحقیقی » استفاده کرده است:« ردیف»منظور به« ترتیب»ی چندین مورد از واژهالدوله در فرصت

جا پیش از ر اینست همان ترتیبی است که دا هاناست و از اساتید کامل شنیده شده و اتفاقی اکثر آ

اند، بعضی به ترتیبی این مرقوم افتاد. ]...[ در این ترتیبی که در هر دستگاه نوشته شده اختلاف کرده
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ی ردیف جا از کلمهالدوله در هیچفرصت (.21: 1361الدوله شیرازی  فرصت)« انددیگر پیش آمده

 است.بیان کرده « ترتیب»ی استفاده نکرده، اما مفهومش را با واژه

شود؛ بلکه این مفهوم با ی امروزی آن دیده نمیمفهوم ردیف با واژه نیز الادوارمجمع در کتاب

ی اهل اند، فقط سلیقهها و الحانی که در آنها گنجاندهدر ترتیب دستگاه»آمده است: « ترتیب»ی واژه

های تگاهیک از دسهر»و یا:  (.1: 1311)هدایت « عمل و حکومت گوش مرتاض حکومت داشته

ردیف ی (. اگرچه در بعضی جاها از کلمه85)همان: « ...اندگانه را که متأخرین ترتیب دادههفت

شود، بلکه کاربردی رود مشاهده نمیکار میای که امروزه بهمفهوم موسیقایی استفاده شده است، ولی

« نگاریمیف ابجد اینجا بربرای نمونه طبقات ماهور و راست پنجگاه را هم به رد»غیرموسیقایی دارد: 

باوی در ردیف چکاوک »ی در جمله (. که منظور از آن ترتیب حروف ابجد است. و یا22)همان: 

از  ،رودکار میای که امروزه به(. که به معنی گروه آمده است و مفهوم موسیقایی122)همان: « است

 شود. آن برداشت نمی

ی شمسی( ظاهراً اولین اثری است که در آن واژه 1311نقی وزیری )تألیف علی دستور تارکتاب 

مفهوم روایت شخصی افراد و در بخش ی ردیف تنها بهدر این کتاب کلمهکار رفته است. ردیف به

تا: )وزیری، بی« مختصری از درآمد آواز ماهور: ردیف میرزا حسینقلی»ها آمده است: عنوان آوانگاری

 (. 116)همان: « عبداللهیرزاختصری از آواز چهارگاه: ردیف آقا مم»(. و یا 96

مفهومی که ی ردیف به، واژهبحورالالحانکتاب  و الادوارمجمعجای کتاب هیچترتیب در بدین

بار، به نقی وزیری، ظاهراً برای اولینعلی دستور تارو در  است کار نرفتهبه ،شودامروزه استفاده می

. شاید بتوان چنین استنباط کرد خوریمبرمیحسینقلی صی رپرتوار میرزاعبدالله و آقامفهوم روایت شخ

کار برای این امر به« ترتیب»ی شده و در ابتدا واژه، نام ردیف به آن اطلاق نمیدر دوران قاجارکه 

سیقی مو ترین واژگانروزه به یکی از شاخصاند که امبه آن نهاده« ردیف»رفته است. بعدها نام می

 دستگاهی تبدیل شده است. 

های دیگر، توان گفت که دستگاه در میان واژهبا استناد به منابع مکتوب عصر قاجار می دستگاه:

مفهوم ی ناصری بهکرد که حداقل در دورهتوان استنباط ای داشته و میجایگاه نسبتاً تثبیت شده

صراحت آمده و جا بهدر همه« دستگاه»ی کلمه بحورالالحانرفته است. در کار میبه آن امروزی

اسامی هفت دستگاه به »های امروزی ذکر شده است: صورت دستگاهههمچنین نام هفت دستگاه ب

« شور گاه، همایون، نوا، ماهور،پنجگاه، چهارگاه، سهاند این است: راستکه معین کرده ترتیبی
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وضوح سخن رفته از هفت دستگاه به الادوارمجمعهمچنین در  (.22: 1361الدوله شیرازی )فرصت

های مختلفه که آنها را امروزه موسیقی در عرف اهل عمل عبارت از جمعی الحان است به زمینه» است:

 (.1: 1311)هدایت « انددر هفت دستگاه مرتب کرده

نظر داشته، ولی بهای شدهربرد تثبیتی موسیقی دستگاهی، کای دستگاه در متون اولیهکه واژهبا این

نقی وزیری در کتاب عنوان مثال علی. بهاندبردهکار مینیز به را «آواز»ی جای آن کلمهرسد گاه بهمی

« آواز ماهور عیناً بدون کم و کاست گام کبیر است»ها را آواز نامیده است: تمام دستگاه دستور تار

وه که بیشتر اشعار رزمی و رجز و غیره در این چهارگاه آوازی است باشک»(. و یا 95تا: )وزیری، بی

 (. 122)همان: « شودآواز خوانده می

، نگاشته دستور تارپانزده سال بعد از کتاب را آنکه  آوازشناسی موسیقی ایرانیدر کتاب  وزیری

دستگاه به آوازی باید »گونه تعریف کرده است: را ایناستفاده کرده و مفهوم آن ی دستگاهاز واژه

)وزیری  «شود که طرز بستن درجات گام آن و فواصل جزء آن شباهت به گام دیگر نداشته باشد اطلاق

در آواز ماهور یک نوع »گاهی لفظ آواز را نیز برای دستگاه آورده است: حال با این (.16: 1369

آثار ی ن سپنتا پس از مطالعهساسا (.49)همان: « دهندی به گام نمیهایی است که تغییرگوشه

ی دستگاه های برچسب، واژهدر نوشتهچه نویسد چه در گفتار و ی استادان زمان ناصری میشدهضبط

(. 268: 1369ی دستگاه روی برچسب ظاهر شده است )سپنتا کاربرد نداشته و از اواسط کار، کلمه

: 1313)خالقی « ندناماکنون آوازهای بزرگ را دستگاه می»گوید: باره میدر ایننیز الله خالقی روح

125 .) 

ی تدریج واژهرفته و بهکار میمفهوم دستگاه بهاشت کرد که اصطلاح آواز ابتدا بهتوان چنین بردمی

ها اطلاق شده تر و مشتقات دستگاههای کوچکی آواز نشسته و آواز به دستگاهدستگاه جای کلمه

 الادوارمجمعو  بحورالالحانکه در دو کتاب اینتوجه به با(. همچنین 121: 1384ی است )ذاکرجعفر

گفت که کاربرد این واژه بیشتر بین اید بتوان شود، شصراحت مشاهده میی دستگاه بهاستفاده از واژه

تاب متأثر از آراء اند، چراکه هر دو کدانانی رایج شده است که پیرو مکتب میرزاعبدالله بودهموسیقی

الحکماء مدتی (. اگرچه منتظم121ـ 121: 1384ذاکرجعفری نک. ) اندشدهنگاشته  الحکماءمنتظم

(، اما از بهترین شاگردان میرزاعبدالله 121: 1318خان )سرورالملک( بوده )خالقی صادقشاگرد محمد 

دانند که پس از فوت میرزاعبدالله همه او را جانشین استاد خود میطوریبهشده است، تلقی مینیز 

( و کمتر 136قلی بوده )همان: حسینآقانقی وزیری که از شاگردان مستقیم ثار علی)همان(. اما در آ



 45 : تدوین موسیقی دستگاهی ایران2فصل   

 

بیشتر استفاده شده است. البته این موضوع نیازمند « آواز»ی تأثیر میرزاعبدالله قرار داشته، از واژهتحت

 ،حالتری دارد. با اینی کهنتری است، چراکه کاربرد اصطلاح دستگاه سابقههای جامعبررسی

مشاهده شده ی موسیقی دستگاهی در متون اولیهجای دستگاه در چندین مورد ی آواز بهاستعمال واژه

 است. 

ی ناصری دارد. از بررسی سه اثر طیف معنایی وسیع و مختلفی در متون دوره« آواز»ی کلمه آواز:

جمله مفاهیم مختلفی ازی آواز در واژهآید که چنین برمی دستور تارو  الادوارمجمع، بحورالالحان

 بحورالالحانهنر خوانندگی استفاده شده است. در  فرعی، گوشه، مُد، فرم آواز و حتی دستگاه، دستگاه

بعضی »نویسد: ها میرتیب گوشهالدوله در مورد تکار رفته است. فرصتمعنای گوشه نیز بهآواز به

اند، برخی دیگر چند آواز آوازها را ذکر نموده اند یعنی به تقدیم و تأخیر اسمترتیبی دیگر پیش آمدهبه

هایی که ذکر کرده (. وی در مورد فهرست گوشه21: 1361الدوله شیرازی )فرصت« اندرا نام نبرده

د کنشمارد و تأکید میداند و اجرای برخی دیگر را لازم میها را قابل حذف میاست برخی از گوشه

الدواله هم اجرا شوند )فرصتحتماً باید پشت سر ،ربط داده استهم که هرجا آنها را با واو عطف به

ها را با واو ها را آورده و نام برخی از گوشه(. ازآنجا که در این جداول نام گوشه21: 1361شیرازی 

ی گوشه بوده است. در برخ« آواز»الدوله از شود که منظور فرصتوضوح مشاهده میعطف نوشته، به

مثلاً آوازی معین که »ظر گرفت: برای هنر خوانندگی نیز در ن« گوشه»بر را علاوه« آواز»توان موارد می

گر تداعی« خواندن»)همان(. که در اینجا فعل « شودخوانده شد، عقب آن آواز معین دیگر خوانده می

 . استآواز خواندن نیز 

دستگاه عبارت است از یک »رساند:مفهوم مدُ یا مقام را نیز می ،بر اینعلاوه الادوارمجمعآواز در 

(. و یا 88: 1311)هدایت ..« ی چند و.مد و قسمت آوازی و نغمهعده آواز و آواز مشتمل بر درآ

از برای تشخیص حدود آواز و ملحقات ضروری آن ما به بیات »نویسد: مخبرالسلطنه در جایی دیگر می

(. آواز در 159)همان: « ام مشتمل بر چند آوازندها هر کدترک و کرد و افشار دلالت کنیم و الا دستگاه

کار رفته است. ولی در ها بهی اول به مفهوم امروزی یعنی برای ملحقات و مشتقات دستگاهجمله

را به « آواز»توان ی قبلی میو با توجه به جمله« ها هر کدام مشتمل بر چند آوازنددستگاه»ی دوم جمله

مفهوم فرم آواز که امروزه ین مخبرالسلطنه هدایت آواز را بهرد. همچنتعبیر کی کنونی مُد یا مایه

آواز تألیفی است موسیقایی بدون وزن رنگی و مقتبس از ترنمات »شود نیز آورده است:استفاده می

(. 158)همان: « داردها خود را مشغل میطبیعی که در احوال مختلفه از حزن و اشتیاق، انسان بدان
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( و همچنین 268: 1369ی ناصری )سپنتا های ضبط شده از استادان دورهدر لولهته شد، طور که گفهمان

 جای دستگاه نیز استفاده شده است. وزیری، آواز به دستور تاردر کتاب 

در « مقام»و « دمُ»شود که واژگان ی ناصری مشاهده میی متون مربوط به موسیقی دورهبا مطالعه

ی مقام در بخش شرح موسیقی مربوط به پیش از واژه بحورالالحاند. در کتاب ناین متون جایی ندار

ی مقام استفاده نشده است. در بخشی که وی به نظام دستگاهی آمده و برای موسیقی دستگاهی از کلمه

که این»استفاده کرده است: « مقام»مفهوم امروزی به «زمینه»ی ی پرداخته، از واژهشرح موسیقی دستگاه

در (. 22: 1361الدوله شیرازی )فرصت «ی همان دستگاه استگویند درآمد، مقصود شروع به زمینهمی

معنای مدُ در موسیقی دستگاهی استفاده نشده و برای این مفهوم به« مقام»نیز از  الادوارمجمعکتاب 

گاه در سه»است:کار رفته دفعات بسیار بهبه« جنس»و همچنین « زمینه»ی لمه، کبحورالالحانهمچون 

شود نگار، مویه زده میشتر، زابل، بستهی زمینه آواز که در آن نغمه، زنگچهار زمینه در کار است یک

(. و یا 118: 1311)هدایت ...« به دارد و نگار، زنگوله و هزار مرتبه بهی حصار که بسته]...[ دیگر زمینه

ی ماهور درآمد در زمینهقسمت اول پیش» است:ها آمده در دستگاه گردیدمُ در جایی دیگر در مبحث

کند حسنی در همین زمینه سیر میی حاجیگاه است ]...[ گوشهنس سهی دلکش ]...[ جاست. گوشه

به یک معنا که « جنس»و « زمینه»(.ظاهراً کلمات 91)همان: « جنس نوی استشکسته وارد به  ]...[

بار در فقط یک« مایه»ی ه شده است. واژهشود، استفادمی های مُد، مقام و مایه بیانامروزه با واژه

از برای »کار رفته است: ست که در متون موسیقی دستگاهی بهآمده که از اولین مواردی ا الادوارمجمع

ی آن این است که یکی از فایقین را مایه شود. طریق سادهی دیگر تبدیل مایه میتحویل زمینه به زمینه

جای این واژگان از به دستور تار(. در 195)همان: « یکدیگر بند کنندباز آنکه فایقین را بهر بدهند و قرا

کار در موسیقی دستگاهی ایران به« مُد»ی ی مُد استفاده شده و از اولین مواردی است که واژهکلمه

 (. 122تا: وزیری، بی« )توان داد به هر آوازی که میل باشددر تمام این آوازها تغییر مُد می»رفته است: 

ی مقام نوعی به نظام موسیقی قدیم ایران آگاهی داشتند، از واژهپردازانی که بهنظریهتوان گفت می

کار را به« جنس»و « زمینه»لماتی چون کردند و برای آن کبرای موسیقی دستگاهی استفاده نمی

 یرا برا« مُد»ی هره داشتند، واژهب یربدانانی که از موسیقی کلاسیک غبردند. از طرف دیگر موسیقیمی

  دانان رایج است.کار گرفتند که امروزه نیز میان موسیقیاین منظور به

ی برای مفهوم گوشه استفاده شده، ولی واژه« آواز»ی ی ناصری از واژهکه در متون دورهبا آن

کار رفته هم گوشه و هم آواز برای این مفهوم به بحورالالحانگوشه نیز کاربرد فراوانی داشته است. در 
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: 1361الدوله شیرازی )فرصت« هایی قدیم داردهایی هست که به اسم مغایرت با گوشهگوشه»است: 

برای  الادوارمجمع(. در 21)همان: « بریمما در جداول هر دستگاهی که اسم آوازها را می»(. و یا: 18

ی حزین، خاوران، دوتایکی ]...[ از وشهگ»استفاده شده است: « هگوش»ز لفظ محتوای گوشه بیشتر ا

ی ی نیریز در ابول جـ جـ ط ط جـ جـ ط طبقهگوشه» یا و (92: 1311)هدایت « پنجگاهاستجنس ر

ی گوشه نیز در ، از کلمه«آواز»ی ترتیب با وجود استفاده از واژهبدین .(93)همان: « گاه استهشتم سه

کار رفته است: منظور به به این« موضوع»ی کلمه الادوارمجمعه شده است. همچنین در این متون استفاد

 (. 114)همان: « درآمد تا آخر رضوی سی و یک موضوع در یک زمینه استاز پیش»

اطلاق « گوشهشاه»و « تکه»های اصلی اصطلاح قاجار به گوشه یله دوامی، در دورهروایت عبدالبه

شتند، و بیشتر نقش رابط بین دال و نقش ملودیک خاصی نیز ندانیز که هویت مُ هاییشد و گوشهمی

 .(114ـ  113: 1389شد )مهدوی گفته می« گوشهخرده»کردند، های دیگر را ایفا میگوشه
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 های موسیقی ایرانیتحلیل دستگاه
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 فصل سوم

 دستگاه شور

 
ترین دستگاه موسیقی ایرانی است. چنین دانند و از جهاتی مهمها میدستگاه« مادر »دستگاه شور را 

های موسیقی ایرانی است. دلیل گستردگی دستگاه شور و حضور مُد  شور در سایر دستگاهانتسابی به

 رد است.کُتترک، افشاری و بیاشامل آوازهای ابوعطا، دشتی، بیاتدستگاه شور از نظر گستردگی 

نیز منکر ارتباط بین شور و  ی دوازده دستگاهی )از جمله هرمز فرهت(طوری که طرفداران نظریهبه

های دیگر موسیقی شوند. از سوی دیگر فواصل دانگ شور تقریباً در تمام دستگاهآوازهای مذکور نمی

جز چهارگاه( به مدُ شور های دیگر )بهجز دستگاه چهارگاه( حضور دارد. تمام دستگاهایرانی )به

کند. که دستگاه شور، در ردیف به مُدی از دستگاه دیگر مُدگردی نمیکنند، درصورتیمُدگردی می

شود که در ی اجرایی را بین مُدهای دیگر داراست. گفته میترین گسترهتوان گفت که شور، مفصلمی

ر پایان پس از فرود به دستگاه یا آواز مورد قدیم رسم بر این بود که موقع اجرای هر دستگاه یا آواز، د

بر موسیقی دستگاهی ایران، (. علاوه29ـ 28: 1389دند )مهدوی دااجرا، یک فرود نیز به شور انجام می

جوار حضور های موسیقایی همهای نواحی ایران و همچنین فرهنگفواصل مُد شور در اغلب موسیقی

 کنند.اً با دستگاه شور آغاز میدارد. آموزش موسیقی دستگاهی را معمول

 . مُدهای موجود در دستگاه شور1. 3
و یا از ترکیب )مُجنَّب، مجُنَّب، طنینی(  ترکیب دو دانگ شور های موجود در دستگاه شور ازدمُ

دستگاه شور از د مبنای . مُشوندمیتشکیل  نوا )طنینی، بقیهّ، طنینی(دانگ یک  دانگ شور ویک 

های سلمک، بزرگ، شهناز و رضوی گوشهدر  نوا تشکیل شده است و دانگ ترکیب دو دانگ شور

 .(43 :1312طلایی ) شودوارد می

از طریق تغییر  مدُآن، تغییر  آوازهایو در دستگاه شور های موجودوجود حجم زیاد گوشهبا

ی تأکیدی از جمله نغمه هایهاز طریق تغییر نغم های این دستگاهدگردیزیادی ندارد و مُ نقش فواصل

شود؛ نظیر ایجاد نمی یها تغییردانگی این گوشهدر فواصل درونگیرد و میشاهد و ایست صورت 
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های اوج، شهناز، قرچه و رضوی. در مورد آوازهای دستگاه شور نیز فقط ترکیبات دانگ شور و گوشه

مُدهای اصلی دستگاه شور  .(48ـ 44:1312طلایی ) شوددو دانگ شور مشاهده مییا ترکیب و  نوا

 شامل درآمد، شهناز، قرچه، رضوی، حسینی و عزُّال هستند. 

 

 
 (45: 1388)علیزاده و همکاران « سل». بستر صوتی دستگاه شور  1. 3تصویر 

 

 در مُد درآمد ترکیب دو دانگ  همسان شور را داریم:

 
 (45: 1388)علیزاده و همکاران  «سلُ»ترکیب دو دانگ شور در مُد مبنای شور   .2. 3تصویر 

 

ظر تعداد دستگاه شور شاید از ن»گویند: می« روابط درونی دستگاه شور»ی راکی در مقالهنتل و بابی

های دیگری همچون تر و ناسازگارتر از دستگاهی آن خیلی پیچیدهدهندههای تشکیلو ترتیب گوشه

ی هجده ردیف آوازی و (. آنها با مطالعه21: 1381راکی و )نتل و بابی« نظر برسد...چهارگاه و ماهور به

پردازند. آنها در این مقاله سازی، به مقایسه و تحلیل دستگاه شور در هجده ردیف مذکور می

های درآمد، رهاب، اند. در گروه اول گوشهصلی دستگاه شور را در سه گروه قرار دادههای اگوشه

های بزرگ، دوبیتی، خارا و قجر؛ و در گروه سوم، زیرکش سلمک و سلمک؛ در گروه دوم گوشه

 (. 55ـ  1اند )همان: های شهناز، قرچه و رضوی را جای دادهگوشه

کند: درآمد، شهناز، قرچه، دستگاه شور معرفی می« یهااستخوان»منوچهر صادقی پنج گوشه را 

« هاپی»عنوان ی دیگر را به(. سپس شش گوشه22: 1381راکی نقل از نتل و بابیرضوی و حسینی )به

هم متصل نگه ها را بهها واحدهایی هستند که استخوان«پی»برد و این های دستگاه نام مییا تاندون

 رد )همان(. کُسلمک، ملانازی، خارا، قجر، بیات وی عبارتند از: رهاب، دارد. این شش پی از نظرمی
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تفکیک شده « دستهشور  پایین»و « شور  بالادسته»دستگاه شور تنها دستگاهی است که به دو بخش 

تار است و برای اصطلاحات مربوط به ساختمان ظاهری ساز تار و سه« دستهپایین»و « بالادسته»است. 

کاربردی ندارد. از آنجا که ردیف موسیقی ایرانی، بیشتر بر اساس امکانات اجرایی ساز سایر سازها 

ی قاجار نوازندگان تار و کنندگان ردیف نیز در دورهتدوین شده و نخستین راویان یا تدوین« تار»

تمام  ند، اصطلاحات مربوط به ساختمان ظاهری ساز تار وارد ردیف شده است. با اینکه دراهتار بودسه

شوند، تنها در تار اجرا میی سازهای تار و سهدستهها، بخش اوج  دستگاه در قسمت پاییندستگاه

کار رفته طور مشخص برای تفکیک دو بخش از شور بهبه« دستهپایین»و « بالادسته»دستگاه شور عنوان 

رآمد و رهاب نیز تکرار های شور  بالادسته مانند دی شور، برخی از گوشهدستهاست. در بخش پایین

 شوند. می

 توانیم به سه بخش تفکیک کنیم:های صوتی دستگاه شور را میمحدوده

ی چهارم درست است و دانگ اول مدُ ی آن وسعتی معادل یک فاصلهمحدوده :الف( شورِ پایین

 شوند.میهای وابسته به آن در این منطقه اجرا گیرد. مُد  درآمد شور و گوشهشور را در برمی

ی چهارم شور است. مدُ  شهناز شود. دارای محوریت درجهدانگ دوم را شامل می :ب( شورِ میانی

 شوند.های وابسته به آن در این منطقه اجرا میو گوشه

 دهد.شود و دانگ سوم شور را تشکیل میی هشتم شروع میاز درجه :ج( شورِ بالا یا اوجِ شور

یک پرده فاصله است. دانگ سوم شور همان دانگ اول است که در هنگام  بین این دانگ و دانگ دوم 

هر سه دانگ  موجود در  (.196شود )همان: ی حسینی در این منطقه اجرا میبالا واقع شده است. گوشه

های صوتی شور از نظر فاصله، دانگ شور )مُجنَّب، مُجنبَّ، طنینی( هستند که برخی از درجات منطقه

طور که ند. همانکطرف بالا یا پایین تغییر میی ریزپرده بهاندازهدر مواردی متغیرّ بوده و به هااین دانگ

ی هشتم بیشترین ی چهارم و سپس درجهی اول، درجهدستگاه شور، پس از درجهشود در ملاحظه می

 اهمیت مُدال را دارا هستند. 

شود؛ یعنی چهارم درست بالاتر منتقل می یدرجه شور پس از ارائه و بسط لازم در مُد مبنا، به

ی چهارم درست بالا )شور هایی که در درجهگردد. از گوشهی چهارم، مرکز یا محور شور میدرجه

ها تکیه توان شهناز، گریلی، خارا، قجر و قرچه را نام برد. در این گوشهگردند، میوسط( اجرا می

ب مُل ـ فا( بوده و محور ملودی، دوـ ر کرُُن ـ میاصلی ملودی روی درجات چهارم تا هفتم شور )

حساب ها بهی شاهد و ایست برخی از این گوشهرا باید نغمهی دو( است و آنی چهارم )نغمهدرجه
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ی شده، شهناز و گریلی از اهمیت بیشتری برخوردار هستند و اقسام گوشههای یادآورد. در بین گوشه

های خارا، قجر و قرچه را ونی از گوشه شهناز دانست و حتی گوشههای موزتوان حالتگریلی را می

ه قدیمی، ت(. تصانیف ساخ191: 1393توان از متعلقات شهناز محسوب کرد )فخرالدینی هم نیز می

 کنند. اغلب در دو مدُ درآمد و شهناز گردش می

 توان در سه گروه جای داد:مُدهای دستگاه شور را در یک طرح کلی می

 ی ترکیب دو دانگ شور است.دهندهد مبنا که ارائه. م1ُ 

ی مُد انتقالی است. این مُد با همان فواصل شور، اما ی چهارم شور که به منزله. مُدگردی به درجه2 

ی شاهد در این مدُ انتقالی، شاهد شود. با تغییر نغمهای دیگر و بستر نغمگی متفاوت ارائه میدر درجه

ای خواهیم بود که هریک با بازگشت به درآمد شور، به مُد مبنای دستگاه فرود ظهور مدُهای ثانویه

 (. 41: 1393ن آیند )یعقوبیامی

گیرد. این مُد ترکیبی از ی هشتم و یک هنگام بالاتر از مُد مبنا قرار می. مُد حسینی که بر درجه3

در حرکت ملودیک بالارونده با  شود کهر میی دوم این مُد نیز متغیّهای شور و نواست. درجهدانگ

 گردد )همان(. آید و در بازگشت، به حالت ب مُل باز میحالت کرُُن درمیای بهتغییر ریزپرده

شود. در ی معینی مُد سلمک ارائه میهای آوازی نخست مُد مبنای شور و سپس از نقطهدر ردیف

های آغازین با هم تداخل از همان گوشهکه در ردیف سازی میرزاعبدالله فواصل شور اول و دوم حالی

صورت ی ر( بهی پنجم بالای مُد شور )نغمههای گروه اول و دوم، درجهدر گوشه(. 46دارند )همان: 

از کرُُن به ب کار تغییر « ر»ی ها مانند نغمه، نغمههای فرود برخی گوشهشود. اما در انگارهکرُُن اجرا می

ی توان گفت حالت اصلی درجهمعنای بازگشت به مُد مبناست، مید بهدهد. از آنجا که فروحالت می

در « ر»ی (. همچنین در ردیف آوازی عبدالله دوامی، نغمه43بایست ب کار باشد )همان: پنجم می

ی رسد که درجهنظر میشود و منطقی بهصورت ب کار اجرا میهای درآمد، کرشمه و رهاب بهگوشه

در مدُ « ر»ی و ب کار باشد )همان(. نغمه« پنجم درست»ی هد شور به فاصلهی شاپنجم بالای نغمه

صورت کرُُن اجرا ، به«ر»ی حضور دارد. در مدُ حسینی، نغمه« 1متغیرّ مُدال»ی عنوان نغمهسلمک، به

 گردد )همان(. شود و در فرود به مدُ مبنا به حالت ب کار باز میمی

                                                           
ی شاهد آواز دشتی که به دو نغمه شود. مانندی فضای مدُال و جزء لاینفک مُدالیته محسوب میشکل دهنده« متغیر مدُال. »1

 (.51: 1382شود )اسعدی ای اجرا میصورت توأم با تغییر ریزپرده
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ی دستگاه ها و حرکت صعودی و بالاروندههای آوازی دستگاه شور، روند مُدگردیدر ردیف

های شور پراکنده های سازی، روند مُدگردیهای دیگر مشهود است، اما در ردیفهمانند دستگاه

 کنند: است. دلایل این پراکندگی را در دو مورد عنوان می

آمیختگی فواصل مدُ مبنا با مُد . درهم2ف سازی شور. دسته در ردی. تفکیک بالادسته و پایین1

دست کردن منظور یکیعقوبیان به (.38ـ  31: 1393)یعقوبیان های انتقالی ویژه در گوشهالی، بهانتق

کند که در آن، های دستگاه شور از نظر ترتیب  نغمات شاهد، چینش جدیدی را پیشنهاد میگوشه

ی این چینش جدید، قرار دادن اند. هدف یعقوبیان از ارائهد قرار گرفتهی شاهترتیب  نغمهها بهگوشه

تر و فاقد پراکندگی است. در اینجا فارغ از نقد این ی منسجمهای دستگاه شور در یک مجموعهگوشه

چینش جدید یا چینش موجود در ردیف میرازعبدالله، جهت آشنایی خوانندگان این کتاب، چینش 

های دیگر نیز توان در دستگاهبدیهی است چنین پیشنهاداتی را می 1دهیم.را ارائه می پیشنهادی بعقوبیان

ی شاهدشان، چه در هنگام پایین و چه در های دستگاه شور که نغمهبررسی کرد. در این مقاله، گوشه

. شوندمی عنوان« شور دوم»اند، در یک دسته و با عنوان ی چهارم واقع شدههنگام بالا بر درجه

های اوج و نغمه شوند، گوشهی چهارم ظاهر میی شاهد درجههایی که در هنگام پایین با نغمهگوشه

شوند، دسته با همین ویژگی مُدال اجرا میهایی که در هنگام بالا یعنی شور پایینهستند. و گوشه

هناز، قرچه و ی شاهد مدُهای شهای شهناز، قرچه و رضوی هستند. شاهد مدُ حسینی در ادامهگوشه

شوند. شور دوم، پل ارتباطی مُد مبنا و مدُ رضوی قرار دارد که پله پله به درجاتی بالاتر منتقل می

ی تاریخی ردیف بردن در گنجینهکند که قصد دستبیان خاطرنشان می(. یعقو41حسینی است )همان: 

خواهد در راستای شناخت می ندارد و صرفاً با طرح این موضوع و پیشنهاد حالت بهینه دستگاه شور،

( که چنین امری شناخت دستگاه شور را برای 48بهتر ردیف و دستگاه شور گام بردارد )همان: 

ها مانند ردیف آوازی هنرآموزان موسیقی کلاسیک ایران هموارتر خواهد کرد. در برخی از ردیف

متمایز از سه بخش اصلی شود. این بخش ی زیرکش سلمک در پایان دستگاه اجرا میکریمی، گوشه

 گردد. دستگاه است که در نهایت با فرود خود به فضای مدُال درآمد باز می
 

 

                                                           
( 1393)یعقوبیان « بررسی ساختار دستگاه شور در ردیف میرزاعبدالله»توانید به مقاله برای دریافت اطلاعات بیشتر می 1

 مراجعه نمایید.
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 (45: 1393های دستگاه شور در ردیف میرزاعبدالله )یعقوبیان چینش مجدد گوشه .1. 3جدول 

 مُد سلمک مُد حسینی شور دوم مد مبنا

اوج، نغمه، شهناز،  درآمد، کرشمه، رهاب

 رضویقرچه، 

گلریز، عزال، صفا، 

بزرگ، کوچک، دوبیتی، 

 خارا، قجر، حزین

 سلمک،

 زیرکش سلمک

 

کرُد، افشاری و بیات ترک. شور  آوازهای متعلق به دستگاه شور عبارتند از: ابوعطا، دشتی، بیات

آید و بر دست میود  شور بهی اول آن، خی شاهد بر درجهدستگاهی است که با احتساب نغمه

ی شاهد گیرد: نغمهی دیگر، چهار آواز متعلق به آن شکل میی شاهد بر چهار درجهفتن نغمهگرقرار

ی ی سوم، در آواز افشاری بر درجهی دوم، در آواز بیات ترک بر درجهدر آواز ابوعطا بر درجه

شور توان گفت مُدهای ثانویه در دستگاه شود. میی پنجم واقع میچهارم و در آواز دشتی بر درجه

 (. 39: 1393اند )یعقوبیان صورت آوازهای این دستگاه، از دستگاه شور جدا شدهبه

 گرایانه. دستگاه شور در رویکرد غرب2. 3
گرا همچون وزیری و خالقی در تشریح دستگاه شور، به این موضوع که گام پردازان غربنظریه

(؛ چراکه معیار بررسی 131: 1313کنند )خالقی میهای ماژور و مینور شباهتی ندارد، اشاره شور به گام

آنها دستگاه نوا را نیز ند. اسنجیدههای غربی میبه گام های موسیقی ایران را بر اساس شباهتدستگاه

اند. دلیل چنین تفکیکی این است که فقط ویژگی کردهجزء متعلقات دستگاه شور محسوب می

که آنچه شور را از آوازهای متعلق به گرفتند. در حالیر نظر میها دبندی دستگاهرا در دسته« فواصل»

طور که در فصل دوم کتاب حاضر کند، فواصل آن نیست. بلکه همانآن و از دستگاه نوا، متمایز می

بندی نیز در این های تأکیدی، حرکت ملودی و نوع جملههای دیگری همچون نغمهگفتیم، ویژگی

 تمایزها نقش دارند. 

رونده اشاره کرد توان به حرکت ملودی پایینهای مدُ شور و متعلقات آن، میویژگیاز 

های موسیقی ایران را به دو گروه گام گرا، دستگاهپردازان غرب(. نظریه112: 1393)فخرالدینی 

امی را معنی بالارونده(. گ)به« برشو»های رونده( و گاممعنی پایین)به« فروشو»های کنند: گامتفکیک می

ها ی پنجم )نمایان( و سایر نغمهی چهارم )زیرنمایان( بیش از درجهی اول، درجهکه پس از درجه

 هاییگام« گام برشو»کنند؛ مانند دستگاه شور و همایون. اطلاق می« گام فروشو»اهمیت داشته باشد، 
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مات است؛ مانند ی پنجم )نمایان( بیش از سایر نغی اول، اهمیت درجههستند که پس از درجه

کنند، چراکه رو، دستگاه شور را گامی فروشو معرفی می(. ازین114: 1369ماهور و چهارگاه )وزیری 

هایی که در شور اتفاق ترین مُدگردیی چهارم آن اهمیتی فراتر از درجات دیگر دارد و مهمدرجه

 وند. شی چهارم شور واقع میشهناز و اوج(، بر روی درجهافتند )مانند می

 دست آوردن نام دستگاه شور از روی علائم سرکلید. به3. 3

است. « سُل»، شاهد آن «شور  سُل»شوند. مثلاً گذاری میها و آوازها بر مبنای شاهدشان نامدستگاه

، «لا»تواند از مبناهای است. دستگاه شور می« سُل»شود، شور  شوری که در ردیف میرزاعبدالله اجرا می

، «لا»(. مثلاً در شور  48: 1388نیز اجرا شود )علیزاده و همکاران « سی»و « می»، «دو»هی و گا« ر »

 . 1پنجم بالاتربه یک« ر »شود و یا در شور ی دوم بزرگ بالاتر منتقل میهای شور به یک فاصلهدانگ

کنیم: ابتدا میگونه عمل دست آوردن نام مبنای دستگاه شور، از روی علائم سرکلید اینبرای به

ها بودند و آخرین ب ملُ باید شور بودن دستگاه را تشخیص دهیم. اگر علائم سرکلید طبق توالی ب مُل

تبدیل به کرُُن شده باشد، دستگاه شور خواهیم داشت. همچنین اگر علائم سرکلید طبق توالی دی زها 

ی مبنای م. سپس برای پیدا کردن نغمهبودند و آخرین د ی ز به سُری تبدیل شده باشد، دستگاه شور داری

شور، پس از تشخیص دستگاه شور، کافی است که از آخرین علامت سرکلید )کرُُن یا سُری( 

 مبنای دستگاه شور برسیم.یم تا بهچهارم پرده )یک مُجنَبَّ( پایین بیایی سهفاصلهبه

 گرایانه. دستگاه شور در رویکردتاریخ4. 3

ی تاریخ علم موسیقی در ایران و مطرح دادن پیشینهنشان»گرایانه، اریخدر دیدگاه ت هدف اصلی

ی این دیدگاه ترین نماینده(. مجید کیانی، مهم45: 1382)اسعدی « کردن بحث تداوم تاریخی است

های موسیقی سعی دارد مُدهای موجود در دستگاه هفت دستگاه موسیقی ایراناست. وی در کتاب 

ها را معیار پیوند مُدهای امروزی با ی موسیقی قدیم ایران پیوند بزند و فواصل دانگهاامروز را با مقام

 است. مجید« حسینی»داند. فواصل دستگاه شور در موسیقی قدیم ایران مشابه مقام های قدیم میمقام

ا هبررسی دانگ»، به این موضوع تأکید ورزیده است: هفت دستگاه موسیقی ایرانکیانی نیز در کتاب 

                                                           
ها بستگی دارد. وجود مبناهای مختلف نیز بستگی به امکانات ساز دارد. در ه. کوک سازها نیز به مبناهای مختلف دستگا1

های هماهنگ )هارمونیک( تری بر روی ساز داشت و هم فاصلهتوان هم اجرای روانها میبرخی از مبناها و با بعضی کوک

نقی وزیری و هایی که علیگاه(. بسیاری از مبناهای دست48: 1388ملایمی بین اصوات برقرار کرد )علیزاده و همکارن  

 اند، عملاً بدون استفاده و کاربرد هستند. های خود ذکر کردهالله خالقی در کتابروح
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دهد که فواصل آن در درجه اول با فواصل مقام حسینی یکی های دستگاه شور نشان میو اجرای گوشه

 طبق بررسی کیانی، مقام اصلی .(1311:26کیانی« )الدین منطبق استاز دوازده مقام مشهور زمان صفی

در برخی از  ی طنینی در انتها تشکیل شده است کهدستگاه شور از ترکیب دو دانگ شور و یک فاصله

های سلمک و گلریز، با فواصل شود. با وارد شدن دانگ نوا در گوشهنیز وارد می نواها دانگ گوشه

فزا در موسیقی قدیم ایران مواجه خواهیم شد )همان(. کیانی وجود دانگ دیگری با فواصل مقام جان

 .  (29ـ 21 :کند )همان را نیز در دستگاه شور معرفی می« طنینی، مُجنَّب، مُجنبَّ»

 ی موسیقی دستگاهیولیه. دستگاه شور در متون ا5. 3

ارباب عمل به دستگاه شور » آورد:در مورد دستگاه شور می الادوارمجمعمخبرالسلطنه هدایت در 

که  باشدگر این بیانشاید این جمله (. 114:1311هدایت ) «اندرا توسعه دادهدهند و آناهمیت می

های گوشه الادوارمجمعپذیرفته است. در  ی دستگاه شور در زمان اخیرتر صورتاهمیت و توسعه

ی گبری، قطار، قرائی، گوشه اند، ازجملههای شور معرفی شدهمربوط به آوازهای شور جزء  گوشه

که  (115)همان:  باغی و نشابور نام برده شدههای کوچهچنین از گوشههم)همان(. انگیز گیلکی و غم

ذکر  بحورالالحانند. قابل ذکر است که این دو گوشه نه دروشامروزه در روایت میرزاعبدالله اجرا نمی

روایت محمود کریمی های میرزاحسینقلی، موسی معروفی و موسیقی آوازی بهنه در روایت اند وشده

 وجود دارند.

 های دستگاه شورگوشه. بررسی 6. 3

 درآمد

ی هر دستگاه را درآمد گویند که ترین گوشهکه در فصل اول عنوان شد، نخستین و مهمطورهمان

تواند شود. هر دستگاهی میمعرف مُد مبنای دستگاه است و هویت هر دستگاه در درآمد آن ظاهر می

در ردیف شامل چند نوع متنوع درآمد باشد. درآمد شور نیز دارای چند درآمد متنوع است که 

 نامند. می« کرشمه»و درآمد سوم را « شعریپنجه»درآمد دوم را لله میرزاعبدا

ی شاهد و ایست و (. نغمه2. 3)تصویر  درآمد شور از ترکیب دو دانگ شور تشکیل شده است

 است.« سُل»، «سُل» خاتمه در شور  
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شود؛ که در این صورت کوک می« فا»، «سُل»تار برای اجرای دستگاه شور  امروزه سیم بم  تار و سه

کند، ولی رو، درآمد در دانگ  پایین حرکتی نمیاز دانگ اول باقی خواهد ماند. ازین« فا»ی فقط نغمه

گ گردش خواهد در ردیف آوازی که نوع کوک ساز تأثیری در آن ندارد، درآمد خارا در هر دو دان

آغاز « سُل»ی درآمد خارا که نوعی درآمد شور است، از نغمه(. 46: 1388)علیزاده و همکاران کرد 

« فا»ی که درآمدهای دیگر  شور از نغمهرونده است. درحالیصورت پایینشود و حرکت ملودی بهمی

دیف میرزاعبدالله نیز از (. درآمد ر3. 3شان بالارونده است )تصویر شوند و حرکت ملودیآغاز می

بر اساس  2.3های موجود در تصویر کند. دانگشود و در دانگ  پایین حرکت نمیآغاز می« فا»ی نغمه

 اند. درآمد خارا مشخص شده

 
 (1: 1314ی آغازین و معرف  درآمد  شور )طلایی . جمله3. 3تصویر 

 

)قسمت درآمد شور تا فاصله  ی اوجی درآمد و گوشهدرآمدهای شور در فاصله بین گوشه

ی بین کنند. در فاصلهی چهارم حرکت میگیرند. درآمدهای شور معمولاً تا درجهچهارم( شکل می

 شعری و رهاب قابلیت اجرایی دارند.ها، پنجهی چهارم شور است که کرشمهی شاهد و درجهنغمه

 شعریپنجه

شعری معروف است، تحت اوزان شعری است و با وزن شعری مفاعیلن درآمد دوم شور که به پنجه

شود. این شود و در ادامه وارد فضایی بدون وزن شعری و مشابه درآمد اول میمفاعیلن فعولن آغاز می

ریم )بخش توان به سه بخش تقسیم کرد: در ابتدا معرف گوشه را داگوشه را در ردیف میرزاعبدالله می

آید( که وزن شعر در آن مشهود است. بخش دوم اصلی و خاص گوشه که معمولاً در ابتدای گوشه می

گوید. بخش ( می4: 1394)طلایی « تکمیلی»مشابه جملاتی از درآمد اول بوده و طلایی به آن بخش 

ی شاهد ست. نغمها ی فرود شور است و این بخش هم عیناً از گوشه درآمد تکرار شدهسوم که انگاره

 آمده است. « درآمد سوم»عنوان شعری در ردیف آقاحسینقلی، بهاست. پنجه« سُل»و ایست و خاتمه، 
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 (2: 1314شعری )طلایی ی معرف پنجهجمله .4. 3تصویر 

 

 کرشمه

های فرعی و غیرمُدال است که ی کرشمه ازجمله گوشهکرشمه سومین درآمد شور است. گوشه

شود. کرشمه بر اساس دور ریتمیک مشخصی بوده وابسته به فضای مُدال درآمد شور ارائه میدر اینجا 

تواند بر اساس است. وزن عروضی آن همچنین می« مفاعلن فعلاتن مفاعلن فعلاتن»که وزن عروضی آن 

: 1393ینی شود )فخرالدنامیده می« مُجتَثَ مثمن مخبون ابتر»باشد که بحر « مفاعلن فعلاتن مفاعلن فعلن»

شود و به دو شکل آوازی و سازی نیز های ردیف اجرا می(. کرشمه در اغلب درآمدها و گوشه119

تَنَن » صورت زیر خواهد بود:متداول است. دور ریتمیک یا دور ایقاعی گوشه کرشمه با اتانین بدین

سپردن وزن عروضی )افاعیل( شعر و دور خاطر به (.121: 1393)فخرالدینی« تَنَن تَننَنَ تَن/  تَنَن تَنَن تنََنَن

ها کمک مؤثری برای نوازنده نوازیتواند در بداههها میهای ریتمیک گوشهایقاعی )اتانین( و موتیف

 باشد. 

 
 (3: 1314ی شور )طلایی ی معرف کرشمهجمله .5. 3تصویر 

 

 رهاب

ی رهاب که بخش اصلی و کاراکتر رهاب است، با یک پرش چهارم درست و بخش اول گوشه

های ای دارد. ایستشود. ملودی رهاب گردش ویژهی سوم نیم بزرگ آغاز میبرگشت به فاصله

های آن ب مُل( از ویژگیی ششم )سیسمت درجهموقّت بر درجه دوم )لاکرُُن( و حرکت بالارونده به
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های شود. رهاب در دستگاهگاه نیز اجرا میهای دیگر مانند دستگاه سهگوشه در دستگاهاست. این 

ی مسیحی در گاه، بیات اصفهان و نوا(، پیوندی با قسمت درآمد ندارد و معمولاً با گوشهدیگر )سه

ردیف  های قدیمی(. این گوشه در نسخه13ـ  12: 1381راکی آید )نتل و بابینزدیکی پایان دستگاه می

های جدیدتر، که در نسخهی بیشتری از آغاز دستگاه و پیش از گریلی آمده است، در حالیبا فاصله

(. رهاب 116: 1388شود )نتل رهاب نسبت نزدیکی با درآمد دارد و بلافاصله پس از آن اجرا می

سمت ای خاص، بهآید، تا با تأکید بر نغمهشمار مینوازی بهی مناسبی برای مُدگردی و مرکبگوشه

گوشه یا دستگاه دلخواه حرکت کرد. هرچند رهاب در اینجا نقش مُدگردانی ندارد، اما با تأکید بر 

به نوا یا « ر »به بیات ترک، با تأکید بر « دو»گاه برود، با تأکید بر توانست به ابوعطا یا سهمی« ب مُلسی»

های رهاب یا رهاوی، محتوای . بیشتر روایتبه دشتی حرکت کند« ب مُلمی»افشاری و با تأکید بر 

ملودیکی مشترکی دارند که به درآمد شور نزدیک هستند. اما بر خلاف درآمد، با یک پرش بالارونده 

شود که این فاصله ممکن است در سراسر این گوشه مورد تأکید ی چهارم درست آغاز میفاصلهبه

دهد )همان: ی چهارم درست تأکیدی نشان نمیاصلهقرار گیرد. فقط در ردیف ویلن صبا، رهاب به ف

12 .) 

 
 (5: 1314ی معرف رهاب )طلایی جمله .6. 3تصویر 

 

 اوج

شود، چراکه تغییر مُد از طریق تغییر های مُدال ثانویه محسوب میاست مُدال و جزءگوشهایگوشه

ی شاهد، به کند. نغمهعود میسمت اوج شور صی شاهد رخ داده است. اوج با حرکتی بالارونده بهنغمه

ترک  ی شاهد مشابه بیاتت اشتراک نغمهرو از جهرسد. ازینی دو( میی چهارم شور )نغمهدرجه

ترک، شاهد و ایست بر هم منطبق هستند. ایست موقّت، است، ولی با این تفاوت که در مُد بیات« دو»

ی اوج در ردیف میرزاعبدالله شامل چهار بخش است. گوشه« سُل»و ایست قطعی « لاکرُُن»ی نغمه

وج و دارای ی معرف ااست. بخش اول شامل جملات بالارونده و صعود به اوج، بخش دوم شامل جمله

 وزن کرشمه در فضای مدُال اوج، بخش سوم تحریر و بخش چهارم فرود است. 
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 های گوشه اوج دانگ .1. 3تصویر 

 

 ملانازی 

(. ملانازی، 9. 3شود )تصویر رونده آغاز میای پایینآید و با جملهی اوج میملانازی در ادامه

 (. 11: 1394ی معرف است )طلایی دارای دو جمله

 
 (8: 1314ی آغازین و معرف ملانازی )طلایی . جمله8. 3تصویر 

 

 ی دومی اول و نغمهنغمه

شناخته « ی دومنغمه»و « ی اولنغمه»های داریم که با نام« نغمه»در دستگاه شور دو گوشه با عنوان  

دال ندارند و هستند که هویت مُ  هاییشوند. گوشهشوند. این دو گوشه در فضای مُدال اوج واقع میمی

دارای اهمیت ریتمیک و ملودیک هستند. این دو گوشه از نظر حرکت ملودی مشابه بوده و از نظر 

وجود  با»وجود دارد که « نغمه»در ردیف موسیقی ایران، حدود ده گوشه با عنوان وزن متفاوت هستند. 

ها به این اسم شده این نامیدن آنی مشترکی که باعث بودن شباهتی با هم ندارند و شاید تنها نقطههمنام

ها ی طلایی، شاید نام واقعی این گوشهگفته(. به29: 1381)طلایی « که همگی حالت موزون دارندباشد 

 فراموش شده باشد )همان(. 

 
 (9: 1314ی اول )طلایی ی آغازین و معرف نغمهجمله .9. 3تصویر 
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 زیرکش سَلمک و سلَمک

ای این درجه ی پنجم بالا در مدُ شور و با تغییر ریزپردهبا تأکید بر درجه مُد سلَمک در مُد دشتی و

« سلَمک»ی ای برای گوشهمقدمه« زیرکش سلَمک»ی گوشهشود. نوان متغیرّ مُدال( اجرا میع)به

« ر »ی شاهد در مُد سلَمک، شوند. نغمهواقع می« سلَمک»آید. هر دو گوشه در فضای مُدال شمار میبه

« سُل»ی ایست و خاتمه، شود. نغمهای متغیرّ بوده و به دو صورت کرُُن و ب کار  اجرا میکه نغمه است

یابند. در مدُ ی ششم و هفتم )می ب مُل و فا( اهمیت بیشتری میی سلمک، درجهاست. در گوشه

شود و ارائه می ی پنجم شور )به دو صورت ر  ب کار و ر  کرُُن(، دانگ نواسلَمک، با متغیرّ شدن درجه

توانیم تر باشد، مینیمان در فضای دشتی طولاشویم. اگر توقفصورت گذرا وارد فضای دشتی میبه

 (. 82: 1391رد شویم )فیاض کُوارد بیات

 

 
 های مدُ سَلمکدانگ .11. 3تصویر 

 

 
 (14: 1314ی آغازین و معرف زیرکش سلمک )طلایی . جمله11. 3تصویر 

 

 گلریز

شود. در ردیف میرزاعبدالله دو بخش دارد. بخش اول، در فضای مُدال سلَمک ارائه میگلریز 

توانیم رسد. بخش دوم که میهنگام  دوم می« سُل »ی شاهد سپس با پاساژی بالارونده، به گلریز با نغمه

ای هشود که در گوشهی مُد بزرگ محسوب میرا بخش گلریز بدانیم، از نظر مدُال زیرمجموعهآن

 هنگام  بالا است.« سُل  »ی خاتمه بوده و نغمه« دو»ی ایست در گلریز، شود. نغمهبعدی اجرا می
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توانیم در ندارد، ولی فضای مدُال حسینی را می« حسینی»ای با عنوان ردیف میرزاعبدالله گوشه

ها به ن گوشهی شاهد در ایافروز، عزُّال، صفا و بزرگ مشاهده کنیم. نغمههای گلریز، مجلسگوشه

صورت ی گلریز، متغیرّ و بهدر حسینی همانند گوشه« لاکرُُن» یرسد. نغمههنگام  بالا می« سُل»اوج یا 

، دو نوع دانگ در دانگ دوم مُد حسینی خواهیم «لا»ی است. با متغیرّ بودن نغمه« لاکرُُن»و « لاب مُل»

 «. طنینی، مُجَنَّب، مُجنَبَّ»داشت: یکی دانگ نوا و دیگری دانگ 

 

 
 های مدُ حسینیدانگ .12. 3تصویر 

 

، محمدرضا فیاض زیرساخت حسینی 13. 3شده برای مدُ حسینی در تصویر های یادبر دانگ علاوه

کند که بر روی دانگ چهار معرفی می« ب مُل ـ فا ـ سُلـ ر  کرُُن ـ می دو»ای را دانگ بزرگ پنج نغمه

(. 82: 1391یرد )فیاض گ)یعنی فواصل بقیهّ، طنینی، طنینی( قرار می« ب مُل ـ دوسُل ـ لاب مُل ـ سی»ای نغمه

توان به حسینی رفت و از حسینی نیز راحتی میفضای حسینی متمایز از شور است، ولی از شور به

 (.83سهولت به شور فرود آمد )همان: توان بهمی

 افروزمجلس

ی شود. نغمهای ریتمیک است که در فضای مُدال بزرگ یا حسینی ارائه میافروز، انگارهمجلس

 است. « سُل»شاهد و ایست، 

 
 (19: 1314افروز )طلایی ی ریتمیک مجلس. انگاره13. 3تصویر 

 

 عزُّال

از سیر لازم شوند. شور پس های عزُّال و بزرگ همان شور هستند که در هنگام بالاتر اجرا میگوشه

ی شاهد، درجه رسد. در این مرحله، نغمهمیانی( به اوج خود یعنی شور  بالا می ی چهارم )شور در درجه
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ی چهارم است. ی هشتم و در برخی درجههای آن درجهی ایست در بعضی از گوشههشتم شور و نغمه

حسینی را نام برد )فخرالدینی توان بزرگ، عزّال و گردند میهایی که در اوج شور اجرا میاز گوشه

1393 :193 .) 

توان گفت شود. میای است که در اوج و یک هنگام بالاتر از مُد مبنای درآمد اجرا میعزُّال گوشه

است )در صفحات پیشین از آن سخن گفتیم( که در هنگام بالاتر « درآمد خارا»که این گوشه همان 

دسته در ردیف آقاحسینقلی است و شاید دلیل ز شور  پایینشود. این گوشه، نخستین گوشه انواخته می

ی شاهد دسته در آن ردیف همین بوده است. نغمهعنوان اولین گوشه شور  پایینانتخاب این گوشه به

ی ایست نیز بر همین درجه قرار دارد. صعود به ی هشتم شور )سُل  هنگام  بالا( بوده و نغمهعزّال، درجه

های عُزّال در دستگاه شود.ها رعایت میروندی تثبیت شده است که در تمام دستگاه یک هنگام بالاتر،

ای است مُدگردان که برای مُدگردی از شود. این گوشه در دستگاه همایون، گوشهدیگر نیز اجرا می

 رود. کار میهمایون به شور به

 
 های عُزاّلدانگ .14. 3تصویر 

 

 صفا

است. « سُل»ی شاهد آن شود. نغمهدر فضای مُدال بزرگ اجرا میست کوتاه که ایصفا گوشه

 ی صفا در ردیف میرزاعبدالله فرودی است از عزُّال به حسینی.گوشه

 بزرگ

ی شاهد شود. نغمهمحسوب میهای اوج ی هشتم شور واقع است و از گوشهبزرگ بر درجه

است. حرکت ملودی بزرگ « دو»ی ی ایست بر روی نغمههنگام  دوم و نغمه« سُل»بزرگ، 

رونده و تدریجی شود و با حرکتی پایینآغاز می« سُل»ی شاهد صورت است که با تأکید بر نغمهبدین

 کند. رود و ایست میی دو( میی چهارم )نغمهبه سمت درجه
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میان نیامده است، ولی فضای گوشه حسینی گرچه در ردیف میرزاعبدالله نامی از گوشه حسینی به

ی شاهد در این نغمه هایی چون بزرگ، کوچک، دوبیتی و همچنین عزُّال کاملاً مشهود است.گوشه در

 هنگام دوم است. « سُل »ها گوشه

 کوچک

ی شاهد آن شود. نغمهتر از بزرگ اجرا میآید و یک پرده پایینی بزرگ میی گوشهدر ادامه

  است.« سُل»ی خاتمه و نغمه« دو»ی ایست ، نغمه«فا»

 
 بزرگ و کوچک هایهای گوشهدانگ .15. 3تصویر 

 

 دوبیتی

ست موزون که همچون نام خود با وزن دوبیتی در شعر نیز تطابق دارد. وزن دوبیتی ایگوشه

تَننَ تنَ تَن/ تَنَن تَن تَن/ تنَنَ تنَ تَن/ تنَنَ تنَ »و یا « مفاعیلن مفاعیلن مفاعیلن مفاعیل»عبارت است از: 

 است. « تَن

 
 (24: 1314ی معرف وزن دوبیتی )طلایی . جمله16. 3تصویر 

 

 خارا

شود. خارا ی شاهد تأکید میعنوان نغمهبه« فا»ی کوچک، دوباره بر نغمهی همچون گوشه

 ی صوتی یک دانگ است.ای کوتاه و دارای گسترهگوشه

 قجر

ی ای گوشهدارای دو قسمت است. قسمت اول، بخش اصلی و معرف گوشه است که در فض

شود. دربخش دوم این گوشه در ردیف، کوچک ارائه شده و قسمت دوم، فرود گوشه محسوب می
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یابد( و در انتها به حالت اول بر کرُُن تغییر میب مُل به میرود )میپرده بالا میدرجه ششم موقتاً ریز

 گردد. می

 
 ی قجرفواصل دانگ گوشه .11. 3تصویر 

 حزین

های مختلفی قابل الگوی ملودیک و ریتمیک خاصی است که در دستگاهدارای حزین، 

ها نقش فرود دارد و در اینجا نیز نقش فرود به مُد مبنای شور ی حزین در اغلب دستگاهگوشهاجراست.

 کند. را ایفا می

 دستهشور پایین

ی شور، دستهشود. در بخش پاییناین گوشه همان درآمد است که در یک هنگام بالاتر اجرا می

ی های شور دوم )با نغمهپس از تکرار درآمد شور و رهاب که در بخش بالادسته نیز داشتیم، گوشه

هایی مانند شهناز، قرچه و رضوی شوند که شامل گوشهدسته اجرا میی چهارم( در پایینشاهد درجه

 هستند. 

 رهاب

ه که با کمی تغییرات ملودیک همراه مطابق همان رهاب قبلی که در قسمت بالادسته اجرا شده، بود

فا( شروع شده و در ادامه با ارائه الگوی  یی دانگ مقدمه )نغمهشده است. این گوشه از آخرین نغمه

 آید.ی ایست شور )سُل( فرود میمویه بر روی نغمهپنجه

 چهارگوشه

ی مجزا است. گوشهچهارگوشه در ردیف میرزاعبدالله با نامش سازگاری دارد، چراکه دقیقاً چهار 

 ی مجزا محسوبها یک گوشهدر ردیفی که حسین علیزاده اجرا کرده است، هر کدام از این بخش

های دوم، سوم و شود و بخشی آغازین و معرف آن در هر چهار قسمت تکرار میاند. جملهشده

 ز است. هایی از بخش اول هستند. با این تفاوت که بخش چهارم دارای فرود نیچهارم دگره
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 های چهارگوشهفواصل دانگ .18. 3تصویر 

 

 ی گریلیمقدمه

ای موزون و ریتمیک است. دارای الگوی ملودیک و ریتمیک خاصی است که در این الگو گوشه

طرف یک ی بخش اول، در بخش دوم همان الگو بهشود. پس از ارائهتأکید می« دو»ی شاهد بر نغمه

. بخش سوم (35: 1394رود )طلایی طرف دو پله بالاتر میکند و در بخش سوم بهبالاتر حرکت میپله 

ای از بخش توان گفت بخش دوم و سوم، دگرهکند. میی هفتم شور در هنگام  بالا حرکت میتا درجه

 است. « سُل»ی ایست در این گوشه، اول هستند. نغمه

توان بر اساس ور، قابلیت پرورش ملودیکی دارند و میهای مانند گریلی در دستگاه شگوشه

 (. 29: 1389بندی اصلی آن، قطعات بسیاری ساخت )مهدوی ساختار و اسکلت

 رضوی 

گردد، ولی این نغمه در این گوشه آغاز می« ب مُلسی» یاین گوشه در ردیف میرزاعبدالله از نغمه

 ی«فا» یرضوی دارای فضای مُدال با محوریت نغمهنقش و اهمیتی را که در شهناز دارد، دارا نیست. 

عنوان خاتمه هنگام دوم به« سُل »عنوان ایست و هنگام   دوم به« دو»یعنوان شاهد، نغمههنگام  سوم به

است. این گوشه دارای یک بخش مقدمه بوده که دارای وزن کرشمه است. با استفاده از همین 

ی به وزن کرشمه، تأکید شود. در این مقدمهضوی معرفی میی ریتمیک خاص، فضای مُدال رانگاره

عنوان به« فا»ی ی ایست نیز است. سپس در جملات بعدی نغمهگیرد که نغمهصورت می« دو»ی بر نغمه

شود. در پایان  گوشه، وزن حزین بار وزن کرشمه اجرا میشود. در این گوشه چندینشاهد مطرح می

 ی فرود  گوشه است. کنندهونده، تداعیرپایین شود که با حرکتیارائه می
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 شهناز

ی چهارم هنگام  دوم آن و جزء مُدهای ثانویه که مُد شور را در درجه ست مُدالای اشهناز گوشه

ی شود. شهناز، شوری را در فاصلهمنتقل می« دو»ی چهارم یعنی به درجه« سُل»کند. محوریت ارائه می

)مانند « دو»و خاتمه بر روی « سُل»ی ایست بر روی دهد. نغمهتشکیل مییک چهارم درست بالاتر 

ی چهارم شور واقع هستند )شور  میانی(، عبارتند از: درآمد پنجم هایی که بر درجهشاهد( است. گوشه

کش سلمک(، شهناز، شهناز های اول و دوم، ملانازی )بعد از زیر)اوج(، درآمد ششم )ملانازی(، نغمه

 کش(.کت )عاشق

« گوشهشاه»یا « تکه»های مهم و مستقل هر دستگاه را روایت استاد عبدالله دوامی، گوشهدر قدیم به

« شهناز»اند. تر یا دارای استقلال نسبی بودههای دیگر بزرگها نسبت به گوشهگفتند که این گوشهمی

ها ند که در تعریف این گوشهکندر دستگاه شور چنین موقعیتی داشته است. از عبدالله دوامی نقل می

)مهدوی « ای است که هم دارای درآمد است و هم دارای فرودتیکه، گوشه»چنین شرح داده است: 

ای مستقل است که درون خود هم درآمد دارد و هم فرود. شهناز بیشتر (. شهناز نیز گوشه29: 1389

مانند حبیب سماعی برای شهناز  های ملودیک است تا ریتمیک. برخی از اساتید قدیمدارای ویژگی

 (. 31)همان: « اندشأن مستقلی در حد یک آواز جداگانه، قائل شده»

 

 
 های مدُ شهناز، قرچه و رضویدانگ .19. 3تصویر 

 
 ی قرچه و قرچهمقدمه

عنوان قرچه ای بای قرچه و سپس توسط گوشهی مقدمهقرچه مُدی است که ابتدا توسط گوشه

ی قرچه، شود. در پایان گوشههنگام  سوم منتقل می«  ب مُلمی»ی شاهد در قرچه به نغمهشود. ارائه می

ی است. گوشه« سُل»ی خاتمه، و نغمه« دو»ی ایست در قرچه، گیرد. نغمهفرود به شور صورت می

از نظر تواند اجرا شود که علاوه بر تشابه نام، تشابه محتوایی گاه نیز میقرچه در آواز افشاری و سه

 ها موجود است. حرکت ملودی نیز بین آن
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 کششهناز کتُ یا عاشق

« کُت»های پایان دستگاه( است. جز رنگآخرین گوشه از دستگاه شور در ردیف میرزاعبدلله )به

در « بیداد کُت»کار رفته است؛ مانند های دیگر ردیف نیز بهمعنای کوتاه شده است که در گوشهبه

شده است. در این گوشه فرود از شهناز به معنای شهناز کوتاهنجا نیز بههناز کُت، ایدستگاه همایون. ش

ی شور نیز بازگشت به مدُ مبنای ها، در آخرین گوشهی دستگاهافتد. همچون همهاتفاق می« سُل»شور  

ماً ی شهناز کتُ با شهناز این است که در شهناز عموهای گوشهدهد. یکی از تفاوتدستگاه رخ می

 رونده است. ملودی حرکتی بالارونده دارد ولی در شهناز کتُ ملودی دارای حرکتی پایین

 های پایانِ دستگاه شوررِنگ

تأثیر و نفوذ موسیقی هندی در عصر صفوی وارد تحت« ر نگ»ی اعتقاد بر این است که واژه

موزون است که اغلب در  ای صرفاً سازی وقطعه« ر نگ»فرهنگ واژگان موسیقایی ایران شده است. 

نظر گردش ایش در مدُهای مختلف دستگاه موردهشود و ملودیها اجرا میپایان اجراها و دستگاه

اند. برخی از های قدیمی گنجانده شدهها، رنگهای سازی نیز در پایان  دستگاهکند. در ردیفمی

ی ضربی و یا تصنیف را به قطعهآنگذاشتند و ها، کلام نیز میاستادان قدیمی بر روی برخی از رنگ

 (. 32: 1389)مهدوی  کردندتبدیل می

ترتیب شوند که بهدر روایت میرزاعبدالله از دستگاه شور، چند رنگ در پایان دستگاه اجرا می

شوب و رنگ ضرب اصول. گریلی آعبارتند از: گریلی، گریلی شستی، رنگ هشتری، رنگ شهر

های قشقایی را به موسیقی ترکرد موسیقی دستگاهی شده است و آناحتمالاً از موسیقی نواحی وا

ی ر ( در گریلی همانند سلَمک و دشتی، متغیرّ است. ی پنجم )نغمه(. درجه26دهند )همان: نسبت می

رو، چنین نامی به آن ، انگشت شست دست چپ نقش مهمی در اجرا دارد و ازین«گریلی شستی»در 

 اطلاق شده است. 

ترین رنگ پایانی دستگاه شور بوده که رنگی بسیار طولانی و مفصل است. مهم شهرآشوب

شهرآشوب دارای دوازده قسمت بوده که از نظر ملودی و وزن بسیار متنوع ساخته شده است. پایان هر 

شود. شهرآشوب  شور در فضاهای درآمد، دشتی، تکرار می« بندترجیع»عنوان دوازده قسمت، بندی به

 کند. هناز گردش میرضوی و ش
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 های دستگاه شور در ردیف میرزاعبداللهگوشه ی شاهد عملکرد و نغمه . فضای مُدال،2. 3جدول 

 های دستگاه شورگوشه
 نام گوشه عملکرد گوشه نغمه شاهد

ی 
ضا

ف

ل 
دا

مُ
 

 درآمد ی مدُ مبنای دستگاه شورارائه سُل بالادسته

درآمد
 

 

 شعریپنجه در مدُ مبنای دستگاه شوری وزن خاص ارائه سُل بالادسته

 کرشمه ی وزن کرشمه در فضای مُدال درآمدارائه سُل بالادسته

ای دارای الگوی ملودیک خاص و گوشه ب مُل بالادستهسی

 مناسب برای مُدگردی

 رهاب

 اوج ی شاهدتغییر مُد از طریق تغییر نغمه دو بالادسته

اوج
 مُلانازی در شاهد جدید معرفی ملودی خاص دو بالادسته 

 نغمه اول ی ملودی و وزن خاصارائه دو بالادسته

 نغمه دوم ی ملودی و وزن خاصارائه دو بالادسته

ک زبرکش سلمک ی شاهد جدیدی دانگ نوا با نغمهارائه ر  ب کار بالادسته
سلم

 

 سلمک ی شاهد جدیدی دانگ نوا با نغمهارائه ر  ب کار بالادسته

 بکار بالادستهر  

 دستهو سُل میان

 ابتدا در فضای مُدال سلمک 

 ی مُد بزرگو سپس ارائه

 گلریز

حسینی
 

 

ای موزون و بازگشت به شاهد سُل در گوشه دستهسُل میان

 هنگام بالاتر

 افروزمجلس

 عزُّال ای ملودیکگوشه دستهسُل میان

 صفا بسط ریتمیک برای برگشت به شاهد سُل دستهسُل میان

 بزرگ ای مُدال در یک هنگام بالاتر از درآمدگوشه دستهسُل میان
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 کوچک همانند بزرگ در یک پرده بالاتر فا بالادسته

 دوبیتی ای موزون با وزن دوبیتی در شعرگوشه دستهسُل میان

 خارا ای ملودیکگوشه فا بالادسته

 قجر رونده به هنگام  پایینفرود پایین فا بالادسته

 حزین ی وزن و ملودی خاصارائه دستهب مُل بالاسی

دسته: شور پایین ی مدُ شور در یک هنگام بالاترارائه دستهسل میان

 درآمد

درآمد
 

 

 رهاب همانند رهاب قبلی در یک هنگام بالاتر دستهب مُل میانسی

ب مُل و دو سی

 دستهپایین

 چهارگوشه ارائه ملودی و وزن خاص در چهار قسمت

شهناز
 

 

 مقدمه گریلی ای موزون در شاهد جدیدگوشه دستهدو پایین

ای شامل مقدمه، ضربی و فرود از گوشه دستهفا پایین

هنگام سوم به هنگام دوم که با ملودی موزون 

 رسدپایان میحزین به

 رضوی

 

 شهناز ی چهارممُد شور در درجه دستهدو پایین

 مقدمه قرچه معرفی شاهد جدید دستهب مُل پایینمی

 قرچه تثبیت شاهد جدید دستهب مُل پایینمی

 شهناز کتُ یا فرود به شور  سلُ دستهدو پایین

 کشعاشق

  



 73 : آواز بیات کُرد4فصل   

 

 

 چهارمفصل 

 کُردآواز بیات

 
ای از دستگاه شور را گوشهپذیرند و آنعنوان آوازی مستقل نمیکرُد را بهاستادان، بیاتبرخی از 

گیرد. در گذشته نیز آن را جزء ها در پایان دستگاه شور قرار میرد در برخی از ردیفکُدانند. بیاتمی

عتقد است و که به مستقل بودن آوازهای شور م« هرمز فرهت» آوردند. حتیشمار میدستگاه شور به

 را مستقل در نظردهد و آنکرُد را جزء دستگاه شور شرح میکند، بیاتاطلاق می« دستگاه»آوازها را 

: 1381قلمداد کرده است )فرهت « ی شورترین گوشهترین و مستقلمختص»رد را کُنگرفته، اما بیات

از دستگاه شور جدا شده و همانند عنوان آوازی مستقل، ها بهرد، امروزه در اغلب  ردیفکُبیات (.62

کرُد کمتر مورد شود. آواز بیاتچهار آواز  دیگر، جزء متعلقات و آوازهای دستگاه شور محسوب می

طور که در فصل اول این کتاب گفته شد، آوازها ساختار پردازان بوده است. همانتوجه نظریه

مبنا و یک اوج هستند که یک مُدگردی  ها دارند و اغلب دارای یک مُدتری نسبت به دستگاهساده

رد نیز یک درآمد و یک اوج دارد، ولی نسبت به آوازهای دیگر کُشوند. آواز بیاتوتاه را شامل میک

رد ردیف میرزاعبدالله موجود است، کُای که در آواز بیات. از شش گوشهدارااست تریساختار ساده

جزء « نگاربسته»و « حسنیحاجی»های یگر با نامی دهستند. دو گوشه« درآمد»ی آن چهار گوشه

و قرایی نیز در  های قطارها گوشهدر برخی از ردیف شوند.های فرعی و غیر مُدال محسوب میگوشه

شوند، ولی در اجرای داریوش طلایی از ردیف میرزاعبدالله در آواز بیات رد اجرا میکُپایان آواز بیات

 اند. ترک آمده

گیرد و همواره به سمت شور کرُد، در یک پنجم بالاتر از شاهد و ایست شور شکل میبیاتآواز 

کُرد را با مُد دشتی یکی رو، بسیار مشابه دشتی و حجاز  ابوعطاست. برخی آواز بیاتیناکند. ازفرود می

ترین تأکیدی مهم هایها و نغمه، با اینکه فواصل دانگطور که در تعریف مُد گفتیمدانند. اما همانمی

رد نیز اغلب کُهای یک مدُ نیستند. آواز بیاتکنند، ولی تنها ویژگیمشخصات یک مُد را تعیین می

شود. یکی از ی شاهد مشترک با دشتی یکی در نظر گرفته میها و نغمهدلیل فواصل مشابه دانگبه

، «سُل»هد، متغیرّ نیست. در شور ی شارد، نغمهکُکرُد و دشتی این است که در بیاتهای بیاتتفاوت
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متغیّر « ر »ی شاهد  رد، نغمهکُیک پنجم بالاتر از شور(. در بیاتخواهیم داشت )« ر »رد  کُدشتی و بیات

آید. ار میشمی متغیرّ نیز بهبر شاهد، نغمهکه این نغمه در دشتی، علاوهورتیشود، درصمحسوب نمی

ودی آن است. ی خاص گردش ملسازد، نحوهز از دشتی میرد را متمایکُویژگی دیگری که بیات

رد کُکرُد از اهمیت زیادی برخوردار است. جملات در آواز بیاتدر بیاتو سیر نغمگی گردش ملودی 

که در آواز دشتی حرکت جملات عمدتاً بالارونده است. رونده دارند، در حالیاغلب روندی پایین

که در کند. در حالیایفا میاست که نقش اوج را در دشتی « اوج»دومین گوشه از آواز دشتی با نام 

گر شود که بیانآمدها، به اوج اشاراتی میای با نام اوج وجود ندارد و در برخی از دررد، گوشهکُبیات

 عدم تمایل این آواز به روند رو به بالاست. 

 

 
 «ر »های درآمد بیات کرد  . دانگ1. 4تصویر 

 

 گرایانهرد در رویکردتاریخکُبیات. آواز 1. 4

ی شور )مُجَنَّب، مجَُنَّب، طنینی( و نوا )طنینی، کرُد را ترکیب دو دانگ  پیوستهمجید کیانی بیات

(. یعنی همان 29: 1311ی طنینی در آخر معرفی کرده است )کیانی ی یک فاصلهبقیه، طنینی( به اضافه

فزا در ایم. وی چنین فواصلی را با فواصل مقام جانارائه داده 1. 4هایی که در تصویر ترکیب دانگ

 داند )همان(. موسیقی قدیم ایران منطبق می

 ردکُهای بیات. گوشه2 .4
 درآمد اول

های شور و نوا تشکیل ایم، از ترکیب دانگارائه داده 1. 4که در تصویر طوررد همانکُدرآمد بیات

شود که معرف آغاز می «ر »و « دو»ی شده است. درآمد اول با نوعی حرکت نغمگی بین دو نغمه

شود و در هر چهار درآمد نیز بندی بین جملات تکرار میکرُد است و همچون ترجیعدرآمد بیات

تواند با انتخاب شعری رد، قالب موزون خاصی ندارد و خواننده میکُ(. درآمد بیات2. 4یر آید )تصومی
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ی ایست و و نغمه« ر »رد، کُی شاهد در درآمد بیاتنغمه(. 51: 1389را اجرا کند )مهدوی مناسب آن

 است. « سُل» خاتمه

 
 (15: 1314رد )طلایی کُی معرف و آغازین درآمد بیاتجمله. 2. 4تصویر 

 

 درآمد دوم

درآمد دوم نیز در همان فضای مدُال درآمد اول است. اما نغمات به درجه بالاتر از درآمد اول 

ی بیات رونده از اوج به پردهشود. در پایان با حرکت پلکانی پایینکنند و به اوج اشاره میحرکت می

« سُل»ی ایست غمهو ن« ر »ی ی شاهد و خاتمهدارای نغمه(. درآمد دوم، 18: 1394رسد )طلایی کرد می

 است. 

 نگاربسته

های فرعی و غیر مُدال بوده که دارای الگوی ملودیک خاصی است و در نگار جزء گوشهبسته

ی ی ایست و خاتمه، نغمه«ر »ی شاهد همچنان های مختلف ردیف قابل اجراست. نغمهمُدها و دستگاه

 دانست. « ن تنََن تَنَن تَنتنَنََ»توان نگار را میاست. الگوی ریتمیک بسته« سُل»

 حسنیحاجی

های فرعی و غیر مُدال محسوب ی کوتاه است و جزء گوشهحسنی، شامل چند جملهحاجی

 است. « سُل»ی ی ایست و خاتمه، نغمه«ر »ی شاهد دارای نغمهشود. می

 درآمد سوم

سمت پس از آن به(. 2. 4شود )تصویر ی معرف درآمد اول و دوم آغاز میبا تکرار همان جمله

بند معرّف که در تمام درآمدها حضور دارد، بخش پایانی ترجیع کند. دوباره دراوج حرکت می

 است. « سُل»ی ی ایست و خاتمه، نغمه«ر »ی شاهد نغمهکند. دارای آفرینی مینقش

 درآمد چهارم

ی نوازندگان و یا شود و دارای یک تمرین مضرابی براای مشابه درآمد اول شروع میبا مقدمه

 است. « سل»ُی آن ی ایست و خاتمه، نغمه«ر »ی شاهد نغمهی چهارمضراب است. پایه
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 های آواز بیات کرد در ردیف میرزاعبداللهی شاهد گوشه. فضای مُدال، عملکرد و نغمه1. 4جدول 

ردکُهای آواز بیاتگوشه  
 نغمه شاهد

 
 

ی  نام گوشه عملکرد گوشه
ضا

ف
ل 

دا
مُ

 
کرُدی مدُ مبنای بیاتارائه دستهپایین ر   درآمد اول 

درآمد
 

 

 درآمد دوم کرُدی مدُ مبنای بیاتارائه دستهر  پایین

ملودیک خاص در فضای  ی الگویارائه دستهر  پایین

 کرُدمُدال بیات

 نگاربسته

ی ی ملودیک خاص در فضای الگوارائه دستهر  پایین

کرُدمُدال بیات  

 حسنیحاجی

 درآمد سوم کرُدی مدُ مبنای بیاتارائه دستهر  پایین

 ارائه وزن خاص در فضای مُدال دستهر  پایین

 کرُدبیات 

 درآمد چهارم
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 پنجمفصل 

 آواز دشتی

 
گیرد. در ی پنجم این دستگاه شکل میمتعلقات دستگاه شور است که بر روی درجهآواز دشتی از 

، «سُل»(. در شور 248: 1393بین متعلقات شور، آواز دشتی شباهت بیشتری به شور دارد )فخرالدینی 

شود و در بعضی مواقع ر اجرا میصورت متغیّبه« ر » ی شاهد خواهیم داشت. در دشتی، نغمه« ر »دشتی 

های تمام آوازهای شور، از جمله دشتی است. ساختار مُدال شود. فرود به مُد شور از ویژگیمی« کُرُنر »

توان ترکیبی از دو دانگ پیوسته محسوب نمود. دانگ اول درآمد دشتی در ردیف میرزاعبدالله را می

)ر  کرُُن و ر  ب کار( در  ی متغیرّدلیل وجود نغمهیک دانگ شور است )سُل ـ دو( و دانگ دوم )دوـ فا( به

که صدای متغیرّ )ر ( در حالت اصلی توجه به اینآن، بین دو دانگ نوا و شور در نوسان است. اگرچه با

شود، بنابراین نیز استفاده می« ر  کرُُن»صورت ها و جملات بهاست و در برخی عبارت« ب کار»صورت به

ی محسوب کرد. نغمه ان بر اساس یک دانگ نواتوساختار اصلی دانگ دوم را در وجه غالب می

عهده دارد. صدای خاتمه در ردیف ی دوم دانگ نوا )ر ( است که نقش متغیرّ را نیز بهشاهد، درجه

 کند. میرزاعبدالله صدای پنجم پایین  شاهد )سُل( است که بازگشت به مدُ شور را تداعی می

 

 
 (51: 1388)علیزاده و همکارن « ر  ». بستر صوتی آواز دشتی 1. 5تصویر 

 

 
 (51: 1388علیزاده و همکارن «)ر »های درآمد دشتی دانگ .2. 5تصویر 
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 (25: 1394)طلایی « ر »اشل صوتی و کارکرد نغمات در دشتی  .3. 5تصویر 

 

ی اصلی ملودی در طور کلی دارای دو منطقه اصلی درآمد و اوج است. گسترهآواز دشتی به

ی پنجم شور ی شاهد دشتی، درجهی یک هنگام است. نغمهتی )و اوج آن( در محدودههای دشگوشه

شود. نباید تصور کرد که چون دشتی و حجاز ی شاهد حجاز در ابوعطا نیز محسوب میاست که نغمه

ی شاهد  دشتی متغیرّ است، ی شاهد مشترک هستند، همانند یکدیگر هستند. چراکه نغمهدر نغمه

ی کند. هرگاه در آواز دشتی روی نغمهی شاهد حجاز همیشه ثابت است و تغییر نمینغمهکه درصورتی

ر  »کند و رونده داریم تغییر میحالت اصلی است و هر زمان که حرکتی پایینشود، بهشاهد توقف می

، «سُل»سمت شود، در حرکت بالارونده بهشود. در دشتی، هرجا که قسمت اوج اجرا میمی« کرُُن

دوباره « کرُُنمی»رونده، شود و در تحریر پایانی اوج، در حرکت پایینتبدیل می« کرُُنمی»به « ب مُلمی»

ب مُل در شور  سُل( نیز ی سوم شور )سیدرجه شود.تبدیل می« ب مُلمی»حالت اول خود بازگشته و به به

ایست جملات  میانی دشتی است، رود و اغلب محل مناسبی برای شمار میدر دشتی از نغمات مهم به

 افتد.اتفاق می« سُل»ی ولی ایست قطعی یا خاتمه همیشه در مُد شور یعنی نغمه

های هم شباهت دارند. گوشهها نیز بسیار بههای زیادی ندارد و همان گوشهآواز دشتی گوشه

گر بیشتر اهمیت های دیشوند و گوشههای مُدال دشتی محسوب میدرآمد و اوج )عشّاق( جزء گوشه

ی اول )درآمد، اوج، خصوص سه گوشههای آواز دشتی و بهملودیک و ریتمیک دارند. اکثر گوشه

ها چیزی جز رسد بعضی از گوشهنظر میبیدگانی( از لحاظ فرم و ساختار مشابه هم هستند. به

شوند و با آغاز می «دو»ی جز اوج و گیلکی با نغمههای دشتی بههایی از درآمد نباشند. گوشهدگره

 شوند. ، وارد متن اصلی می«ر »سمت شاهد  یک حرکت به

شود، بیشتر در بحر هزج مسدس مقصور )مفاعیلن های دشتی خوانده میاشعاری که با گوشه

های دشتی مناسبت بیشتری مفاعیلن مفاعیل( هستند که به دلیل وزن و لحن مردمی و محلی آن با گوشه

های دشتی منطبق است و وزن شعری دوبیتی با تمام گوشه (.251: 1393الدینی کنند )فخرپیدا می
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های مشابه دشتی در مناطق های آنها را با دوبیتی خواند و اجرا کرد. مُد و ملودیتوان ملودیمی

های نزدیکی با موسیقیطور کلی آواز دشتی ارتباط مختلف ایران و کشورهای همجوار وجود دارد. به

. مدُ دشتی از شمال ایران )گیلان( تا جنوب ایران و نواحی فارس حضور دارد. احتمالاً داردران نواحی ای

های آواز منسوب به دشتستان فارس باشد که به دشتستانی نیز معروف است. نام بیشتر گوشه« دشتی»نام 

نیز نام یکی از « حاجیانی»دشتی نیز از مناطق مختلف ایران گرفته شده است؛ مانند بیدگانی و گیلکی. 

 (. 51: 1389های بوشهر است )مهدوی مقام

 گرایانه. آواز دشتی در رویکرد غرب1. 5

دانند و یکی از هایی همچون گام شور میگرا، گام دشتی را با تفاوتپردازان غربنظریه

ی دیگری که کنند. نکتهی پنجم شور معرفی میهای گام دشتی با گام شور را متغیرّ بودن درجهتفاوت

ت ی چهارم آن دارای اهمیی شاهد، درجهکنند این است که در شور پس از نغمهبه آن اشاره می

ـ  166: 1313ی پنجم شور است )خالقی ترین نغمه در دشتی، شاهد دشتی یعنی درجهاست، اما مهم

161 .) 

 دست آوردن نام آواز دشتی از روی علائم سرکلید . به2. 5

، «می»تواند از مبناهای است. دشتی می« ر »شود، دشتی  ای که در ردیف میرزاعبدالله اجرا میدشتی

دست آوردن نام (. برای به59: 1388نیز اجرا شود )علیزاده و همکاران « فادیز»و « سُل»و گاهی از « لا»

ی کنیم. با این تفاوت که درجهآواز دشتی از روی علائم سرکلید، مطابق روش دستگاه شور عمل می

 ی شاهد و مبنای دشتی قرار خواهیم داد.پنجم شور را نغمه

 ایانهگر. آواز دشتی در رویکردتاریخ3 .5

ی شور )مُجَنَّب، مُجَنَّب، طنینی( و نوا )طنینی، مجید کیانی نیز دشتی را ترکیب دو دانگ  پیوسته

(. وی مدُ 28: 1311ی طنینی در آخر معرفی کرده است )کیانی ی یک فاصلهاضافهبقیّه، طنینی( به

داند یم ایران منطبق میفزا، بوستان و حسینی در موسیقی قدهای جاندرآمد و اوج دشتی را با مقام

 )همان(. 

 های آواز دشتی. گوشه4. 5
 درآمد

(. گردش ملودی در 2. 5های شور و نوا تشکیل شده است )تصویر درآمد دشتی از ترکیب دانگ

شاهد، « ر »ی شود. نغمهدرآمد، بیشتر در دانگ دوم است و دانگ اول، اغلب در فرود استفاده می
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سوی ی دوم، حرکت بهی آغاز گوشه است. در جملهنغمه« دو»خاتمه و « سُل»ایست موقت، « ب مُلسی»

گویند، که به آن دوبیتی می« مفاعیلن مفاعیلن مفاعیل»گیرد. وزن درآمد با وزن شعری اوج صورت می

 منطبق است. 

 اوج

روف است. در اوج یا عُشّاق، نیز مع« عُشّاق»دومین گوشه در آواز دشتی، اوج دشتی است که به 

رسد. ی هشتم شور یعنی سُل( میی چهارم دشتی یا همان شاهد  شور )درجهدرجهی شاهد بهنغمه

ی اصلی (. تکیه15: 1381شود )فرهت توان گفت که در اوج، مُد شور جایگزین مُد دشتی میمی

ی پنجم آن )ر ( متکی درجه هی هشتم شور )سُل( و از سوی دیگر بدرجه سو بهملودی آن از یک

ی شود. در جملات بعدی دوباره تأکید بر نغمهاست. اوج نیز مانند درآمد دشتی با وزن دوبیتی آغاز می

ی روندهکند که در حرکت پایینتغییر می« کرُُنمی»به « ب مُلمی»را داریم. در بخش اول، « ر »شاهد 

شود. زیرساخت عُشّاق همان تبدیل می« ب مُلمی»اول یعنی حالت دوباره به« کرُُنمی»تحریر پایانی 

ی مبدأ این دانگ نه همان شور  چهارم پرده ـ یک پرده(، اما نقطهچهارم پرده ـ سهدانگ شور است )سه

 (. 111: 1391دانگ مُد دشتی، بلکه پنجم  بالاتر آن است )فیاض 

که تغییر بارزی در ساختار ملودیک آن آن هایی است که در چندین دستگاه، بدونعُشّاق از گوشه 

دیکی خود را ها و آوازهای مختلف، نه تنها ویژگی ملوشود. عُشّاق در دستگاهصورت گیرد، اجرا می

 (. 15: 1381ماند )فرهت جا که اجرا شود، از نظر مُدال نیز ثابت میکند، بلکه هرحفظ می

 بیدگانی

و تقریباً  گیردت ملودی بیشتر در دانگ دوم صورت میآید که حرکشمار میای ملودیک بهگوشه

« ر »ی شود. نغمهسمت دانگ اول آغاز میی تحریر میانی پیش از فرود نهایی، حرکت بهاز میانه

ی آغاز آن است. از نظر فرم شبیه درآمد است، ولی از نظر نغمه« دو»خاتمه و « سُل»عنوان شاهد، به

 وزن با آن تفاوت دارد. 

 انیحاجی

شود که حرکت به اوج و فرود را داریم. پس از ای ملودیک محسوب میحاجیانی نیز گوشه

ی تر )بالادستهتر یا بمی صوتی یک هنگام پایینی اوج دشتی در حاجیانی، اوج دشتی در منطقهارائه

گیرد. میی صوتی بم صورت شود و فرود حاجیانی به شور در هنگام پایین و منطقهتار( نیز اجرا می

و سپس در اوج، « ر »ی شاهد در ابتدا، روی است. نغمه« سُل»ی ایست و خاتمه در این گوشه نغمه
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های درآمد و بیدگانی متقاوت است و از خواهد بود. حاجیانی بیشتر از نظر وزن با گوشه« سُل»ی نغمه

 نظر فرم تقریباً مشابه آنهاست. 

 انگیزغم

« سُل»به « ر »ی آن از روندهملودیک که ویژگی اصلی آن، حرکت پایینای است انگیز گوشهغم

بخشد. این گوشه نیز دارای وزن دوبیتی است. رونده به آن هویت میاست. حالت جملات پایین

(. در برخی از 43: 1389انگیز دارای وزن عروضی و تحریرهای بین جملات است )مهدوی غم

 شود.طا اجرا میانگیز در آواز ابوعها، غمردیف

 گیلکی

شود آخرین گوشه از آواز دشتی در ردیف میرزاعبدالله است. از نام این گوشه چنین استنباط می

توان از ردیف ی بسیار زیبای این گوشه را میی گیلان اقتباس شده است. نمونهکه از موسیقی منطقه

(. این گوشه 254: 1393ست )فخرالدینی صبا )دوره اول ویولن( ذکر کرد که با دوبیتی باباطاهر آمده ا

گفته « تحریرهای خاص معرف گیلکی»دارای تحریرهای خاص خود است که طلایی به این تحریرها، 

گیرد. گیلکی نیز مانند سمت اوج صورت می(. در این گوشه نیز حرکت به98: 1394است )طلایی 

ها در آواز انگیز در برخی از ردیفغم کند. گیلکی مانندهای دشتی به مُد شور فرود میسایر گوشه

 آید. ابوعطا می

 

  



 موسیقی نظری ایران  82 

 

 

 

 

 های آواز دشتی در ردیف میرزاعبداللهی شاهد گوشهفضای مُدال، عملکرد و نغمه .1. 5جدول 

های آوازدشتیگوشه  
 نام گوشه عملکرد گوشه نغمه شاهد

ی 
ضا

ف

ل
دا

مُ
 

درآمد درآمد  ارائه مُد مبنای دشتی دستهر  پایین
 

تهدسسُل پایین اوج اوج حرکت به شاهد جدید 
 

ارائه ملودی خاص در فضای مُدال  دستهر  پایین

 درآمد

درآمد بیدگانی
 

 دستهر  پایین

و سُل 

 دستهپایین

 حاجیانی حرکت به اوج و فرود 

اوج
و درآمد 

 

 دستهر  پایین
 

روندهای ملودیک با جملات پایینگوشه انگیزغم   ددرآم 

 دستهپایینسُل 
 

ای ملودیک با تحریرهای خاص و گوشه

 حرکت به اوج

اوج  و  گیلکی

درآمد
 

 

 

  



 83 : آواز بیات ترك6فصل   

 

 

 فصل ششم

 رکتُآواز بیات
 

ی سوم این دستگاه درجهرک یا بیات زند از متعلقات دستگاه شور است که بر روی تُ آواز بیات

شود. محسوب می ب مُل در شور سُل(ی سیی سوم شور )نغمهی شاهد آن، درجهگیرد و نغمهشکل می

ی شاهد در این آواز یکنواختی این آواز را ناشی از تکرار بیش از حد نغمه دانانبرخی از موسیقی

کند، یگر  شور، به مدُ  شور فرود نمیترک برخلاف آوازهای د(. بیات221: 1393انند )فخرالدینیدمی

های مختلف متفاوت است. ردیف ترک دری ایست بیاتالباً یکی است. نغمهبلکه شاهد و ایست آن غ

ی ب مُل( ایست کرد و هم بر روی نغمهترک )سیی شاهد  بیاتتوان بر روی نغمهیمعنی که هم مبدین

رغم آنکه در زمره ملحقات شور آورده ترک را علیبیاترو، برخی اینشاهد  شور )سُل( فرود آمد. از

ترک در فرودش گرایشی به مُد شور نشان گیرند. چراکه بیاتتقل در نظر میشده است، مُدی کاملاً مس

 (.61ـ  59: 1315شود )حجتی دهد و از میزان تعلقش به شور کاسته مینمی

 شده و پس از تغییرنامیده می« زندیاتب»ترک پیش از دوران قاجار، شود آواز بیاتگفته می

که در (. در حالی116: 1392تغییر نام داده است )جعفرزاده « ترکبیات»ی قاجار به حکومت در دوره

 (.45: 1389ترک حضور ندارد )مهدوی خراسانی، فواصلی همانند مدُ بیاتهای آذری و موسیقی ترک

  

هم پیوسته تشکیل شده است که دانگ اول دارای ترک از ترکیب دو دانگ بهمُد درآمد بیات

چهارم پرده( و دانگ دوم دارای فواصل چهارم پرده ـ سه)پرده ـ سه« طنینی، مُجَنَّب، مُجَنَّب»فواصل 

یی مُد مبنای (.  طلا52: 1388)یعنی دانگ  ماهور( است )علیزاده و همکاران « طنینی، طنینی، بقیّه»

نیز را ی شکسته گوشهو  نوا، دانگ شور وهمچنین ترکیب شور و  متشکل از دو دانگ  را ترکبیات

 .(46: 1312کند )طلایی عرفی میهای شور مترکیب دانگ
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 (51: 1388ب مُل )علیزاده و همکاران ترک  سیآواز بیات. بستر صوتی 1. 6تصویر 

 

 
 (51: 1388ب مُل )علیزاده و همکاران ترک  سیدرآمد بیاتهای دانگ .2. 6تصویر 

 

 
 (25: 1394)طلایی « ب مُلسی»ترک  ش ل صوتی و کارکرد نغمات در بیاتا  .3. 6تصویر 

 

 گرایانه. آواز بیات ترک در رویکرد غرب1. 6

سنجند. ور میمینهای ماژور و را با گامگرا در تشریح آواز بیات ترک نیز، آنپردازان غربنظریه

که از روی سوم شور گام ببندیم چنان»کند: ترک را شبیه به گام ماژور معرفی مینقی وزیری بیاتعلی

پرده بزرگتر از شود با فرق اینکه فاصله بین هفتم )محسوس( و هشتم آن ربعگام بزرگ میکاملاً شبیه به

ترک ی بیاتی ایست و خاتمهینکه نغمهدلیل ا(. وزیری به113: 1383)وزیری « گام بزرگ است...

ترک را مستقل از آوازهای دیگر شور کند، بیاتو به مدُ شور فرود نمیی شاهد آن است غالباً نغمه

ترک از دیگر دلایل استقلال بیاتترک با ماهور را نیز های مشترک بیاتند. وی وجود گوشهدامی

 (.  114کند )همان: معرفی می

در « فا»ی ک  شور یعنی نغمهی زیرتونیترک مانند افشاری، نغمههای بیاتدر ملودیترین نغمه بم

ترک یعنی ی سوم شور یا همان شاهد  بیاتگاه یا ایست میانی آن، درجهو تکیه« ب مُلسی»ترک بیات

جات در ی هنگام  بالا( است. این در«فا»ی ی هفتم شور )نغمهترک نیز درجهاست. اوج بیات« ب مُلسی»
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بندی اند، ولی استخوانعهده نداشتهمُد شور از درجات کم اعتبار بوده و در ایجاد ملودی نقش مهمی به

 (.243: 1393اند )فخرالدینی ترک را تشکیل دادهو ساختار  بیات

 ترک از روی علائم سرکلیدآواز بیاتدست آوردن نام . به2. 6

بوده که مربوط به شور « ب مُلسی»ترک شود، بیاتا میترکی که در ردیف میرزاعبدالله اجربیات

نیز اجرا « ر »و « سُل»، «ب مُلمی»و گاهی از « فا»، «دو»تواند از مبناهای ترک میاست. آواز بیات« سُل»

ترک از روی علائم سرکلید، دست آوردن نام آواز بیاتبرای به(. 53: 1388شود )علیزاده و همکاران 

ی شاهد و مبنای شور را نغمهی سوم کنیم. با این تفاوت که درجهاه شور عمل میمطابق روش دستگ

 ترک قرار خواهیم داد. بیات

 گرایانه. آواز بیات ترک در رویکردتاریخ3. 6

ی یک اضافهرا به« طنینی، طنینی، بقیهّ»و « طنینی، مُجَنَّب، مُجَنَّب»های مجید کیانی ترکیب دانگ

کند. وی این فواصل را با فواصل مقام ترک و شکسته معرفی میی طنینی در انتها برای مدُ بیاتفاصله

 (.  29: 1311داند )کیانی دلگشا در موسیقی قدیم ایران منطبق می

 های آواز بیات ترکگوشه. 4. 6
 درآمد اول

ورزد تأکید می« ب مُلسی»ی شاهد شود که بر نغمهای شروع میترک با جملهدرآمد اول بیات

های درآمد است. فواصل دانگ «ب مُلسی»ی درآمد اول نیز ی ایست و خاتمه(. نغمه4. 6)تصویر 

 مشاهده کنیم.  2.6توانیم در تصویر ترک را میبیات

 
 (99: 1314ی آغازین درآمد اول بیات ترک )طلایی جمله .4. 6تصویر 

 

 دوگاه

ی مهمی در ردیف نیست. ی دوگاه، گوشههای این گوشه مشابه درآمد اول است. گوشهدانگ

ی دوگاه معمولاً با اشعاری به بحر مُجتثَّ مثمن مخبون )مفعلن فعلاتن مفاعلن فعلن( خوانده گوشه

ان توابراین مینیز است، بنشود که این وزن در ردیف موسیقی ایران منطبق بر وزن گوشه کرشمه می
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اتمه در دوگاه، ی خ(. نغمه234: 1393گوشه دوگاه را نیز مانند کرشمه، موزون اجرا نمود )فخرالدینی 

 ی فا( است. ی هفتم شور )نغمهترک یا درجهی پنجم بیاتدرجه

ای کوچک های موسیقی قدیم ایران بوده که امروزه این نام متعلق به گوشهدوگاه نام یکی از مقام

ی دوگاه  های گوشهترک شده است. مرتضی حنانه، پس از بررسی شباهتآواز بیات و کم اهمیت در

که از نظر وی  رسد که نام اصلی شور، دوگاه بوده استترک با درآمد شور، به این نتیجه میبیات

 (. 65: 9839طریق پُر خواهد شد )حنانه ها بدینجای خالی نام دوگاه در دستگاه

 درآمد دوم

ی ریتمیک  دوتایکی و وزن کرشمه اجرا ای موزون است که در آن انگارهوشهدرآمد دوم گ

ی ی خاتمه درجهو نغمه« ب مُلسی»ی ایست درآمد دوم، همان شاهد (. نغمه115: 1394شود )طلایی می

 ی فا( است. ی هفتم شور )نغمهترک یا درجهپنجم بیات

 

 
 (111: 1314درآمد دوم بیات ترک )طلایی در « دوتایکی»ی ریتمیک انگاره .5. 6تصویر 

 

 
 (111: 1314در درآمد دوم بیات ترک )طلایی « کرشمه»ی موزون . انگاره6. 6تصویر 

 

 درآمد سوم

ی دوتایکی است ی معرف آن، انگارهنوع دیگری از درآمد است که همانند درآمد دوم جمله

کار نیز به« پرستو پر »و تحریر « ساربانگ»تحریر (. در این گوشه تحریرهایی مانند 111: 1394)طلایی 

ب مُل( ی سیترک )نغمهی خاتمه در درآمد سوم، شاهد بیات(. نغمه118ـ  111: 1394روند )طلایی می

 است. 
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 (113: 1314ترک )طلایی در درآمد سوم بیات« ساربانگ»ریر تح .1. 6تصویر 

 

 حسنیحاجی

حسنی دارای اهمیت ملودیک بوده و حاجییر مُدال است. های فرعی و غاین گوشه جزء گوشه

ها و آوازهای دیگر نیز با همین نام الگوی ملودیک خاص خود را داراست که این الگو در دستگاه

ی دوم ی شاهد آن درجهنغمهکند و حسنی به یک درجه بالاتر حرکت میشود. حاجیاجرا می

ب مُل( ی سیحسنی، شاهد بیات ترک )نغمهی خاتمه در حاجیاست. نغمه« دو»ی ترک یعنی نغمهبیات

 است. 

 
 (116: 1314حسنی در بیات ترک )طلایی ی معرف حاجی. جمله8. 6تصویر 

 

 نگاربسته

ها و های فرعی و غیرمُدال است که اهمیت ملودیک دارد و در دستگاهنگار جزءگوشهبسته

نگار دارای الگوی ملودیک خاصی است که در مُدهای مختلف بسته شود.دیگر نیز اجرا میآوازهای 

در ماهور دانست. « داد»ترک را همانند فضای مُدال نگار در بیاتتوان بستهراست. میردیف قابل اج

 است. « ب مُلسی»ی ایست، و نغمه« دو»ی دوم بیات ترک یعنی نگار، درجهی شاهد در بستهنغمه

 
 (118: 1314نگار در بیات ترک )طلایی ی معرف بستهجمله .9. 6تصویر 
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 زنگوله

ی زنگوله در ودی و وزن گوشهرد. ملای موزون است که از نظر وزن و ملودی اهمیت داگوشه

ی ایست آن، شاهد بیات شود. نغمهترک، در دستگاه ماهور نیز با همان حرکت ملودی اجرا میبیات

 است. « ب مُلسی»ترک 

 
 (119: 1314ترک )طلایی ی ریتمیک زنگوله در بیاتانگاره .11. 6تصویر 

 
 خسروانی

ی ملودیک و دور ریتمیک مشخص که این انگاره ای است سازی و بر اساس یکخسروانی گوشه

های مُدال شود. بنابراین جزء گوشهپنجگاه نیز اجرا میهای ماهور و راستفیگور دقیقاً در دستگاه

ی است و نغمه« فا»ی ترک یا نغمهی پنجم بیاتشاهد خسروانی، درجه یمحسوب نخواهد شد. نغمه

 ست.ا« ب مُلسی»ترک ایست آن، شاهد بیات

 
 (111: 1314ترک )طلایی ی معرف خسروانی در بیات. جمله11. 6تصویر 

 

 نغمه

ی دوم ی شاهد آن درجهای با هویت موزون بوده که دارای وزن خاصی است. نغمهگوشه

 است.« ب مُلسی»ترک ی ایست آن، شاهد بیاتدو( و نغمهترک )بیات

 فیلی

ی هفتم شور یا پنجم ی شاهد آن، درجههای مشترک با دستگاه ماهور است. نغمهفیلی نیز از گوشه

ی آغازین آن با حرکتی جملهب مُل( است. ی سوم شور )سیبیات ترک )فا( و ایست آن درجه

دهد. یرا مورد تأکید قرار مرود و آنی پنجم بیات ترک )فا( میسمت درجهپاساژگونه و بالارونده به

آید. زیرساخت فیلی را دانگی پنج ، فرود می«ب مُلسی»ی ایست نغمهرونده بهسپس در حرکتی پایین

(. 96: 1391)فیاض « ب مُل ـ فاب مُل ـ دو ـ ر  ـ میسی»شود: دهد و نغمات فعال آن میای تشکیل مینغمه
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از بسط و پرورش لازم، به مُد مبنا شوند، ولی پس ترک اجرا میهای فیلی و شکسته در اوج بیاتشهگو

 کنند. مراجعت می

 شکسته

ی پنجم درجهی شاهد آن بهآید که نغمهشمار میترک بههای مدُال بیاتشکسته از گوشه

ترک کند. بنابراین شکسته، اوج بیاتی فا( حرکت میی هفتم شور )نغمهترک و یا درجهبیات

ب مُل( ترک )سیی ایست آن، شاهد بیاتکند و نغمهد میترک فروشود. شکسته به بیاتمحسوب می

پرده پایین ی سوم آن ریزگیرد، ولی درجهکار میای فیلی را بهاست. شکسته نیز همان ساختار پنج نغمه

ستر صوتی متمایز (. این ب96: 1391)فیاض « ب مُل ـ فاب مُل ـ دو ـ ر کرُن ـ میسی»شود: آید؛ یعنی میمی

آورد. شکسته دارای ساختاری وجود میترک است و تغییر چشمگیری در روند اجرا بهر بیاتاز ساختا

ی ماهور نیز از شور اقتباس شده شکستهشود. همانند افشاری است که در دستگاه ماهور نیز اجرا می

از . ترک و ماهور یکی استکند. الگوی ملودیک شکسته در بیاتاست و فضای افشاری را تداعی می

 ترک به افشاری مُدگردی کرد. توان از بیاتطریق شکسته می

 
 «ب مُلسی»های مدُ شکسته در بیات ترک . دانگ12. 6تصویر 

 

 مهربانی

توان را می (. این گوشه111: 1394ای موزون بوده که دارای وزن چهارپاره است )طلایی گوشه

)تکرار هشت « بحر متدارک مثمن مخبون»ا توان وزن عروضی آن رترک دانست. میتصنیفی در بیات

ـ  232: 1393)تکرار هشت بار مستفعلن( دانست )فخرالدینی « بحر رجز مثمن سالم»بار فعَُلُن( و یا 

 است. « ب مُلسی»ی شاهد و ایست آن، (. نغمه233

 
 (114: 1314ی معرف مهربانی با وزن چهارپاره )طلایی جمله .13. 6تصویر 
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 درانجامه

کند. ست دارای هویت ملودیک که از الگوی ملودیک خاصی پیروی میایدران گوشهجامه

اصفهان، افشاری و نوا نیز قابل اجراست. ها و آوازهای دیگر مانند همایون، بیاتدران در دستگاهجامه

ی اصلی ملودیک در های سرگردان است. مشخصههای غیر مُدال و یا گوشهدران جزء گوشهجامه

ترک )دو( ی دوم بیاتدران، درجه. در جامهبردکار میی دوم را بهی آغازین آن است که فاصلهملهج

ی چهارم درست نسبت به شاهد  شور واقع است. شود که در فاصلهعال میفی شاهد عنوان نغمهبه

در « داد»مُدال  نگار، با فضایرو همچون بستهب مُل( است. ازینی ایست آن، شاهد بیات ترک )سینغمه

 ماهور قابل مقایسه است. 

 
 (116: 1314ترک )طلایی دران در بیاتی معرف جامهجمله .14. 6تصویر 

 

 مهدی ضرابی

ترک یک خاصی است. این گوشه مختص بیاتی ملودحسنی دارای انگارهی حاجیمانند گوشه

 است.« ب مُلسی»بیات ترک یعنی  ی ایست آن، شاهدشود. نغمههای دیگر اجرا نمیاست و در دستگاه

 الارواحروح

دانند. این گوشه شه میترک را همین گوترک است و برخی بیاتهای بسیار مهم بیاتاز گوشه

ی ایست و و نغمه« ب مُلسی»ی شاهد آن شود. نغمهترک است و در جای دیگری اجرا نمیمختص بیات

« لاکرُُن»های موقت روی گی اصلی این گوشه، ایستاست. ویژ« سُل»خاتمه بر روی شاهد شور یعنی 

 است. « سُل»ی این گوشه روی است. ایست قطعی یا خاتمه

 
 (121: 1314الارواح )طلایی ی معرف  آغازین روحجمله .15. 6تصویر 
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 قطار

ی اصلی هترک است که دارای اهمیت ملودیک و ریتمیک بوده و تکیهای مهم بیاتقطار از گوشه

« فا»ی ایست و خاتمه بر روی و نغمه« ب مُلسی»ی شاهد آن ترک است. نغمهی در دانگ اول بیاتملود

ی شود. درجهی فا( آغاز میترک )نغمهی پنجم بیاتی هفتم شور یا درجهاست. این گوشه با درجه

موزون با وزن  هاییکند. در قطار، بخشتری را ایفا میدر این گوشه نقش فعال« لاکرُُن»دوم شور یا 

شود قطار در ایلات کرد معمول است و اغلب (. گفته می126: 1394آید )طلایی کرشمه و دوضربی می

 (. 41: 1342شود )مقدمه برکشلی بر معروفی با اشعار باباطاهر خوانده می

 

 
 ی قطارهای گوشهدانگ .16. 6تصویر 
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 ترک در ردیف میرزاعبداللههای آواز بیاتی شاهد گوشهنغمه . فضای مُدال، عملکرد و1. 6جدول 

 ترکهای آوازبیاتگوشه

 نام گوشه عملکرد گوشه نغمه شاهد
ی 

ضا
ف

ل 
دا

مُ
 

 درآمد اول ترکارائه مُد مبنای بیات دستهب مُل میانسی

درآمد
 

 

 دوگاه ی مُدال درآمدای موزون در حوزهگوشه دستهب مُل میانسی

 

 درآمد دوم ی مُدال درآمدای موزون در حوزهگوشه دستهب مُل میانسی

 درآمد سوم ی مُدال درآمدای ملودیک در حوزهگوشه دستهب مُل میانسی

 حسنیحاجی ارائه ملودی خاص در یک درجه بالاتر دستهدو پایین

 نگاربسته معرف وزن و ملودی خاص دستهدو پایین

 زنگوله و ملودی خاص معرف وزن ـــــ

 خسروانی معرف الگوی ملودیک خاص دستهفا پایین

اوج
 نغمه معرف وزن خاص دستهدو پایین 

 فیلی ای ملودیک با پاساژی بالاروندهگوشه دستهفا پایین

 شکسته ی فضای افشاریی مُدال و ارائهگوشه دستهفا پایین

 دسته ر  پایین

 دستهب مُل میانو سی

 مهربانی ای موزون با وزن چهارپارهگوشه

درآمد
 درانجامه معرف وزن و ملودی خاص دستهدو پایین 

 مهدی ضرابی معرف الگوی ملودیک خاص دستهب مُل میانسی

 الارواحروح ترکای مختص بیاتگوشه دستهب مُل میانسی

 قطار معرف الگوی ملودیک و ریتمیک دستهب مُل میانسی
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 فصل هفتم

 آواز ابوعطا

 
ی چهارم شور یعنی آواز ابوعطا از دیگر متعلقات دستگاه شور است که شاهد آن بر روی درجه

نیز «( سُل»در شور « لاکرُُن»ی )نغمهی دوم ابوعطا گیرد. درجهشکل می« سُل»در شور  « دو»ی نغمه

است که دو گیرند. بنابراین ابوعطا آوازی را شاهد دوم ابوعطا در نظر میای دارد و آناهمیت ویژه

نقش « لاکرُُن»ی ی دوم شور. گاهی نغمهی چهارم شور و دیگری درجهی شاهد دارد؛ یکی درجهنغمه

ی خاتمه یا ایست نهایی همان شاهد شور و نغمه« لاکرُُن»ی ایست نغمه گیرد.عهده میایست را نیز به

بوده که همان دانگ شور « مُجَنَّب، مُجنَبَّ، طنینی»است. دانگ اول ابوعطا دارای فواصل « سُل»یعنی 

شود )علیزاده و تشکیل می« طنینی، بقیّه، طنینی»است. دانگ دوم ابوعطا از فواصل دانگ نوا یعنی 

داند. وی در حجاز ترکیب (. طلایی فواصل مُد ابوعطا را ترکیب دو دانگ شور می49: 1388 همکاران

 (. 41: 1312شود )طلایی دو دانگ شور و نوا را قائل می

ترین آواز به دستگاه شور نیز شهرت داشته است. ابوعطا را نزدیک« العربدستان» ابوعطا با نام

ی برد. اما تأکید مکرر بر درجهکار میهمان فواصل مدُ شور را به دانند. مُد ابوعطا از نظر فواصلمی

ی دوم شور )شاهد دوم ابوعطا( و ی شاهد ابوعطا( و توقف و تأکید آن بر درجهچهارم شور )نغمه

سازد. شاهد دوم ابوعطا را را از شور متمایز میگردش ملودی خاصی که در ابوعطا وجود دارد، آن

حال، ابوعطا نیز مانند سایر آوازهای شور به شاهد شور گیرند. با ایندر نظر می ی ایست آن نیزنغمه

انتظاری »طور خلاصه کرد: توان اینسازد. ابوعطا را میخود را به شور نمایان می آید و تعلقفرود می

 (. 91: 1391)فیاض « شدن در آنی دوم شور تا، در نهایت، حلدرجهطولانی روی 

 
 (48: 1388)علیزاده و همکاران « لاکرُُن»بستر صوتی آواز ابوعطای  .1. 1تصویر 
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 (49: 1388)علیزاده و همکاران « لاکرُُن»های درآمد ابوعطای دانگ .2. 1تصویر 

 

 
 (25: 1394ا ش ل صوتی و کارکرد نغمات در آواز ابوعطا )طلایی  .3. 1تصویر 

 

 علائم سرکلیددست آوردن نام آواز ابوعطا از روی . به1. 7

(. 152:  1313کنند )خالقی گرا، گام ابوعطا را مطابق گام شور فرض میپردازان غربنظریه

است. « لاکرُُن»، یعنی ابوعطای «سُل»شود، متعلق به شور  ابوعطایی که در ردیف میرزاعبدالله اجرا می

نیز اجرا « دو سُری»و « فا سُری»، «کرُُنر  »، و گاهی از «کُرُنمی»، «کُرُنسی»تواند از مبناهای می ابوعطا

دست آوردن نام آواز ابوعطا از روی علائم سرکلید، (. برای به51: 1388شود )علیزاده و همکارن 

ی شاهد و مبنای شور را نغمهچهارم ی کنیم، با این تفاوت که درجهمطابق روش دستگاه شور عمل می

 ابوعطا قرار خواهیم داد. 

 گرایانهعطا در رویکرد تاریخ. آواز ابو2. 7

ی شور و نوا معرفی کرده که در انتها یک مجید کیانی ابوعطا را از ترکیب دو دانگ پیوسته

طنینی، »صورت (. وی در اوج ابوعطا، دانگ اول را به21: 1311ی طنینی نیز آمده است )کیانی فاصله

های موسیقی قدیم ایران، فواصل آواز واصل مقام(. طبق ف4. 1گیرد )تصویر در نظر می« مُجَنَّب، مُجنَبَّ

فزا، بوستان و حسینی منطبق است )همان(. وی همچنین برای اوج های جانابوعطا با فواصل مقام

 (. 5.1ابوعطا، ترکیب دو دانگ شور را نیز در نظر گرفته است )تصویر
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 (21: 1311های اوج ابوعطا )کیانی دانگ .4. 1تصویر 

 

 
 (21: 1311های اوج ابوعطا )کیانی دانگ .5. 1تصویر 

 

 های آواز ابوعطا. گوشه3. 7
 رامکِلی

نام رامک لی را برگرفته از  شود.عنوان رامکلی اجرا میای بادر آواز ابوعطا، پیش از درآمد، گوشه

است  ها و آوازهای ردیف، تنها موردیکنند. ابوعطا در میان دستگاهواژگان موسیقی هند معرفی می

خان سینشدن این گوشه به ردیف را به حای دیگر آغاز شده است. اضافهوشهجای درآمد با گکه به

کنند و نورعلی برومند نیز در اجرای خود از ردیف زاده، استاد کمانچه، منسوب مییلاسماع

دانند ای میآرشه ی اجرا با سازهایرو این گوشه را ویژهکند. ازینمیرزاعبدالله به این نکته اشاره می

 (. 36: 1389)مهدوی 

و « دو»ی شاهد رامک لی دارای ساختاری موزون است که ملودی خاص آن بر حول دو نغمه

مفاعلن، فعلاتن، مفاعلن، »شود که اجرای اشعار با وزن بحر مجتث کند. گفته میگردش می« لاکرُُن»

: 1، ج1314مناسبت دارند )ستایشگر  این گوشه با« مفعول فاعلات مفاعیل فاعلن»و یا بحر مضارع « فعلن

شود و سپس همان حرکت ملودی در درجات ی اول از درجات درآمد آغاز می(. جمله516ـ  515

 شود. تر و بالاتر تکرار میپایین

 درآمد

های کنیم. درآمد ابوعطا معرف دانگمشاهده می 2.1های درآمد را در تصویر ترکیب دانگ

« لاکرُُن»محور تأکید این گوشه هستند. در درآمد بر روی « لاکرُُن»و « دو»ی نغمه ابوعطاست که دو
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است. در این گوشه « سُل»ی ایست قطعی، شاهد شور یعنی گیرد. ولی نغمهایست موقتّ نیز صورت می

 (. 133ـ 132: 1394شود )طلایی تحریرهایی مانند تحریر ساربانگ و وزن دوتایکی اجرا می

 سیخی

(. 81: 2، ج 1314دهند )ستایشگر ای در میان هندوها نسبت میها، طایفهرا به سیخ« سیخی»ی واژه

« دو»ی شاهد ی آغازین، بر نغمههای مدُال شبیه درآمد ابوعطاست که در جملهسیخی از نظر ویژگی

یر نایب تحر»شود. یکی از تحریرهای سیخی، شود. در این گوشه تحریرهای متعددی اجرا میتأکید می

شود که ای در این گوشه اجرا می(. همچنین پاساژهای بالارونده135: 1394نام دارد )طلایی « اسدالله

رسد. سیخی را رابطی برای رفتن به حجاز نیز در نظر می«( ر »ی ی حجاز )نغمهدر طی آن به پرده

 کند. ی حجاز را مهیا میگیرند. زیرا آمادگی برای شنیدن پردهمی

 حجاز

ی شاهد به یک شود. در حجاز، نغمهی ابوعطا محسوب میگوشهیا شاه ترین گوشهحجاز، مهم

رو حجاز به دشتی ینارسد. ازمی« ر »ی ی پنجم شور یا نغمهپرده بالاتر از شاهد ابوعطا، یعنی درجه

حجاز چنین  که درشود، درحالیمتغیرّ محسوب می« ر»ی شاهد  یابد. ولی در دشتی، نغمهشباهت می

ی بریم که پیش از آن، ساختار اولیهکار میحالتی ندارد. از سوی دیگر در ابوعطا، زمانی حجاز را به

ایم، ولی در دشتی اینطور نیست و از همان ابتدا دشتی خواهیم شنید. حجاز همچنین ابوعطا را شنیده

ی دانگ دوم حدودهدارای تحریر و ملودی خاص خودش است. گردش ملودی حجاز بیشتر در م

شود مُد ای که سبب میاست. ویژگی« ر »ی ی خاتمه حجاز، همان شاهد حجاز یعنی نغمهاست. نغمه

ی صوتی آن است حجاز را متمایز از ابوعطا درک کنیم، تغییر نسبت فواصل نیست، بلکه تغییر منطقه

 (. 91: 1391)فیاض 

 

 
 های حجاز دانگ .6. 1تصویر 
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 نگاربسته

ها و آوازها ای موزون و دارای الگوی ملودیک خاصی است که در اغلب دستگاهنگار گوشهبسته

است. « ر »ی شاهد آن، شود و نغمهنگار در فضای مُدال حجاز ارائه میشود. در اینجا بستهاجرا می

 یابد.شود و پایان مینگار نیز مانند حجاز در دانگ دوم شروع میبسته

ای مجزا نیامده، عنوان گوشهبه« یقولونَ»ریوش طلایی از ردیف میرزاعبدالله، بخش در آوانویسی دا

آید )طلایی نگار میی الگوی بستهنگار و پس از ارائهی بستهای در درون گوشهصورت جملهبلکه به

ی ی یقولونَ، در ادامهشود. پس از جمله(. یقولونَ نیز در فضای مُدال حجاز اجرا می139: 1394

ی شور و از فیگورهای بالارونده برای رسیدن به رونده به پردهنگار، از فیگورهای پایینی بستهگوشه

ی نگار همچون حجاز، نغمهی خاتمه در بسته(. نغمه139: 1394شود )طلایی ی حجاز، استفاده میپرده

 است. « ر »شاهد حجاز یعنی 

شود اجرای قدیمی نیز ندارد )ستایشگر و گفته میشود یقولونَ تنها در ردیف برومند مشاهده می

های دیگر از جمله ردیف معروفی در ردیف»گوید: (. تقی بینش درباره این گوشه می593: 2، ج1314

وجود ندارد، و ظاهراً به قراری که مرحوم آقاجان شهیدی از خوانندگان هنرمند خراسان )مشهد 

یقولون لیلی فی »شود: شروع می« یقولونَ»ه با کلمه خواند، سرآغاز شعری است عربی کمقدس( می

اند وقتی گفت: گفتهگویند لیلی در عراق مریض شده است( که همان شهیدی می)می« العراق مریضه

تواند اسم قدری ناراحت شد که تب کرد. پس یقولون نمیمجنون شنید که لیلی مریض است به

که اند، چنانگرا بودهدر انتخاب یا خواندن اشعار نیز سنتای باشد، و اما چون خوانندگان قدیم گوشه

 .(159: 1381)بینش « اندخواندهکرد، این شعر را در ابوعطا میشادروان شهیدی اجرا می

 چهارپاره

شود. هر ای موزون است در چهار بخش که بر اساس وزنی عروضی اجرا میچهارپاره گوشه

شود. چهارپاره در دستگاه ماهور نیز اجرا از چهار پاره تشکیل میمصراع آن از دو پاره و هر بیت آن 

شده است )مهدوی نیز نامیده می« العربدستان»و « چهارباغ»های شود. چهارپاره در ابوعطا با ناممی

1389 :35.) 

شود. در این گوشه نیز مانند حجاز، حرکت به ی ابوعطا در فضای مُدال حجاز اجرا میچهارپاره

گیرد. در این گوشه تحریرهای متعددی مانند تحریر ی سُل هنگام بالا( صورت میبوعطا )نغمهاوج ا
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ـ 141: 1394ی شور به حجاز حضور دارند )طلایی سارنج، تحریر بلبلی و تحریرهای پلکانی از پرده

 کند.فرود می« سُل»ی (. در پایان گوشه، به شور و نغمه144

هاتف اصفهانی در بحر کامل مثمن سالم )هر مصرع مرکب از چهار  چهارپاره، معمولاً با شعری از

شود. کل قطعه از سه جمله )هم وزن( تشکیل شده که سه بیت از شعر را متفاعلن( در حجاز خوانده می

ی موسیقی هر بیت آن، از چهار جزء تشکیل شده است )هر جزء شامل دو گردد. چون جملهشامل می

ی (. چهارپاره را گونه218: 1393اند )فخرالدینی نامیده« چهارپاره»را متفاعل(، از این جهت آن

 (. 93: 1391دانند )فیاض بندی ابوعطا در ساختار حجاز میکلاسیک پایان

 گبری

خوانده است. گبری شده که ایفاگر نقش زینب، گبری میهای موسیقی تعزیه محسوب میاز نغمه

(. گبری در 316ـ  315 :2، ج 1314شود )ستایشگر اجرا می  مناسبت تطابق فواصلش در دشتی نیزبه

ی ر ( ی پنجم شور یا همان شاهد حجاز )نغمهی شاهد آن، درجهشود. نغمهفضای مُدال حجاز اجرا می

کنند که بیشتر با است. وزن آن را در بحر هزج مسدس مقصور )مفاعیلن مفاعیلن مفاعیل( معرفی می

(.گبری در انتهای گوشه به مُد شور و 211: 1393شود )فخرالدینی نده میهای باباطاهر خوادوبیتی

 کند.فرود می« سُل»ی نغمه
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 های آواز ابوعطا در ردیف میرزاعبداللهی شاهد گوشه. فضای مُدال، عملکرد و نغمه1. 1جدول 

های آوازابوعطاگوشه  
 نام گوشه عملکرد گوشه نغمه شاهد

ی 
ضا

ف

ل 
دا

مُ
 

دسته و دو پایین  

 دستهلا کرُُن میان

 رامکلی  ای موزون در مدُ ابوعطاگوشه

درآمد
 

دسته و دو پایین  

 دستهلا کرُُن میان

 درآمد ارائه مُد مبنای ابوعطا
 

دسته و دو پایین  

 دستهلا کرُُن میان

 سیخی ای رابط برای حرکت به حجاز گوشه

 دستهر  پایین
 

هد بالاتر از شاحرکت به یک پرده 

 ابوعطا

 حجاز 

حجاز
 

 

 دستهر  پایین
 

ی ای ملودیک و موزون در فضاگوشه

 مُدال حجاز

 نگاربسته

 دستهر  پایین
 

ای موزون در چهار بخشگوشه  چهارپاره 

 دستهر  پایین

 

 گبری ای موزون در فضای مدُال حجازگوشه
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 فصل هشتم

 آواز افشاری

 
گیرد. آواز افشاری از متعلقات دستگاه شور است که بر روی درجه چهارم دستگاه شور شکل می

متغیرّ است که در ی نغمه« ر  کرُُن»شاهد  افشاری ما خواهد بود. « دو»ی باشیم، نغمه« سُل»اگر در شور 

در « ر »ی شود. تفاوت افشاری با دشتی این است که این نغمهاجرا می« ر  ب کار»صورت بعضی موارد به

ی دوم شور )لاکرُُن( و ی ایست در افشاری گاهی بر درجهدشتی شاهد است و در افشاری نیست. نغمه

ری از سه دانگ در هم تنیده تشکیل شده ی هفتم شور )فا( واقع است. ساختار مُدال افشاگاهی بر درجه

چهارم پرده( است چهارم پرده ـ سه)پرده ـ سه« طنینی، مُجَنَّب، مُجَنَّب»است. دانگ اول دارای فواصل 

مُجَنَّب، طنینی، »گیرد. دانگ دوم از فواصل را در برمی« ب مُلفا ـ سُل ـ لاکرُُن ـ سی»های که نغمه

شود. دانگ سوم را شامل می« ب مُل ـ دو ـ ر  کرُُنلاکرُُن ـ سی»های نغمه تشکیل شده است که« مُجَنَّب

است )علیزاده و « ب مُل ـ فادو ـ ر  ـ می»های ی نغمهو در برگیرنده« طنینی، بقیهّ، طنینی»دارای فواصل 

گردش ی ر (، هنگامی که ملودی در دانگ سوم در حال ی پنجم بالا )نغمه(. درجه54: 1388همکاران 

هایی نیز شود. فقط در مواردی که گردش نغمات در دانگ دوم صورت گیرد، و اشارهباشد، متغیرّ نمی

 (. 55شود )همان: می« ر  کرُُن»کند و به دانگ سوم شود، این درجه تغییر می

 

 
 (54: 1388)علیزاده و همکاران « دو». بستر صوتی آواز افشاری  1. 8تصویر 
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 (54: 1388علیزاده و همکاران «)دو»های درآمد افشاری  دانگ. 2. 8تصویر 

 

 
 (25: 1394)طلایی « دو». ا ش ل صوتی وکارکرد نغمات آواز افشاری  3. 8تصویر 

 

ی آن بر ی دوم و خاتمههای جملات آن بر درجهی چهارم شور و ایستتأکید ملودی بر درجه

گوییم. درجات کند که به آن افشاری میدیدار میی دیگری از مدُ شور پی هفتم شور، چهرهدرجه

ی افشاری، (. وجه مشخصه212: 1393اول و سوم شور در این آواز نقش مهمی ندارند )فخرالدینی 

ی پنجم ی متغیرّ )درجهاست. ویژگی دیگر افشاری این است که نغمه« لاکرُُن ـ فا»ی روندهپرش پایین

شود )برعکس شور و دشتی(؛ مگر رونده ب کار میدر حرکت پایینشور( در حرکت بالارونده، کرُُن و 

 (. 55: 1388ی دو( مکث شود )علیزاده و همکاران ی چهارم )نغمهوقتی که قرار باشد روی درجه

شود که شاهد آن درجه چهارم شور )دو(، ایست آن آواز افشاری با مقدمه یا درآمدی آغاز می

ی چنین فضایی یادآور گوشه ی هفتم شور )فا( است.ی آن درجهمهی دوم )لاکرُُن( و خاتروی درجه

ی آن همان ی شور اجرا شود، خاتمهعنوان وابستهرهاب در دستگاه شور است. اما اگر افشاری به

 خواهد بود )همان(. « سُل»ی شور یعنی خاتمه

ی صوتی در محدودهدران و عراق است که قرایی نیز ی مهم درآمد، جامهافشاری دارای سه گوشه

راجع، مسیحی، نهیب و مثنوی نیز های دیگری مانند رهاب، بیاتشود. در افشاری گوشهعراق واقع می

اند. در یک اجرای کلاسیک از افشاری، پس از عراق شوند که در ردیف میرزاعبدالله نیامدهاجرا می
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که شود. درصورتیری بازگشت میهای مانند رهاب، دوباره به مدُ مبنای افشاری گوشهگبه میانجی

 (.113: 1391آمد )فیاض افشاری قدیم، در شور فرود می

 گرایانه. آواز افشاری در رویکرد غرب1. 8

توانست دستگاه مستقلی باشد، و یا گرا، بر این اعتقاد بودند که افشاری میپردازان غربنظریه

گاه باشد، چراکه گام آن با گام شور متفاوت سهی دستگاه جای دستگاه شور، زیرمجموعهکه بهاین

ی هفتم ی اول از درجهجای درجهپردازان، گام افشاری را به(. این نظریه115: 1383)وزیری  1است

شود و نه ی شاهد محسوب میی اول شور در افشاری نه نغمهدلیل اینکه درجهنویسند، بهشور می

پردازان  برای مستقل در نظر گرفتن افشاری از اصلی این نظریه (. دلیل158: 1313ی ایست )خالقی نغمه

 اهمیتی ندارد. « سُل»ی دستگاه شور این است که در آواز افشاری، فرود شور یعنی نغمه

 دست آوردن نام آواز افشاری از روی علائم سرکلید. به2. 8

است. « دو»یعنی افشاری  « سُل»شود، متعلق به شور  ای که در ردیف میرزاعبدالله اجرا میافشاری

نیز اجرا کرد )علیزاده و همکاران « می»و « لا»، «فا»و گاهی از « سُل»، «ر »توان از مبناهای افشاری را می

دست آوردن نام آواز افشاری از روی علائم سرکلید، مطابق روش دستگاه شور (. برای به56: 1388

 ی شاهد و مبنای افشاری قرار خواهیم داد. م شور را نغمهی چهارکنیم. با این تفاوت که درجهعمل می

 گرایانهتاریخ . آواز افشاری در رویکرد3. 8

ی طنینی در انتها ی یک فاصلههم پیوسته به اضافهکیانی آواز افشاری را متشکل از دو دانگ به

چهارم )پرده ـ سه« جَنَّبطنینی، مُجَنَّب، مُ»کند. در کتاب مجید کیانی، دانگ اول از فواصل معرفی می

که همان دانگ ماهور است، « طنینی، طنینی، بقیهّ»چهارم پرده( و دانگ دوم از فواصل پرده ـ سه

تغییر « طنینی، بقیّه، طنینی»تشکیل شده است که در مُد عراق دانگ دوم به فواصل دانگ نوا یعنی 

های دلگشا، ن، این فواصل با فواصل مقامهای موسیقی قدیم ایرا(. طبق مقام28: 1311یابد )کیانیمی

 راست و بوستان انطباق دارد. 

 های آواز افشاری. گوشه4. 8
 درآمد 

ی آغازین آن، تأکید ویژه در جملهدرآمد افشاری، معرف مُد مبنای افشاری است. در درآمد و به

ی کند. نغمهی قرائی و اوج حرکت میمشهود است. در انتهای گوشه به منطقه« دو»ی شاهد  بر نغمه

                                                           
 ( 118ـ 115: 1383. برای اطلاع بیشتر بنگرید به )وزیری 1
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متغیرّ اجرا  صورتدر درآمد به« ر  »ی ی پنجم شور یعنی نغمهاست. درجه« فا»ایست و خاتمه بر روی 

 ارائه شده است.  2. 8های درآمد افشاری در تصویر شود. دانگمی

 نگاربسته

ست غیر مُدال که هویت ملودیک و رتیمیک دارد و از الگوی ملودیک خاصی اینگار گوشهبسته

ی نگار، بر نغمهشود. در بستهها و آوازهای دیگر نیز اجرا میکند. این گوشه در دستگاهپیروی می

نگار، جملاتی در اوج افشاری و همچنین ی الگوی ملودی بستهشود. پس از ارائهتأکید می« دو»شاهد  

 (. 154ـ 151: 1394شود )طلایی ای با وزن کرشمه اجرا میجمله
 عراق

ی گیرد. عراق، اوج افشاری است. نغمهی عراق، مُدگردی از مدُ افشاری صورت میدر گوشه

« لاکرُُن»ی رسد. ایست عراق، نغمهی فا( میی هفتم شور )نغمهرم افشاری یا درجهی چهاشاهد به درجه

که عراق ماهور در اوج ماهور اجرا طوراست. عراق افشاری با عراق ماهور مشابهت دارد. همان« فا»و 

رش ی عراق پس از بسط و گستشود. گوشهی اوج افشاری ارائه میشود، عراق افشاری نیز در منطقهمی

 کند. لازم، توسط فرودی به مُد مبنای افشاری فرود می

است « نَّب، مُجَنَّبطنینی، مُجَ»بوده که فواصل « کرُُن ـ فادو ـ ر  ـ می»دانگ اول عراق شامل نغمات 

شود. دانگ دوم آن از ترک احساس نمیداشتیم، اما حالت نزدیکی به بیاتترک نیز که در بیات

 شده است.  فواصل دانگ نوا تشکیل

 

 
 های موجود در مدُ عراق افشاری. دانگ4. 8تصویر 

 

 قرایی

( ی شاهد  عراق )فای آغازین آن با تأکید بر نغمهشود. جملهقرایی در فضای مُدال عراق اجرا می

ی قرایی، جملاتی مشابه قطار توان اجرا کرد. در گوشهترک نیز میشود. قرایی را در بیاتشروع می

 (. 159ـ 158: 1394شود )طلایی اجرا می
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 های آواز افشاری در ردیف میرزاعبداللهی شاهد گوشه. فضای مُدال، عملکرد و نغمه1. 8جدول 

های آوازافشاریگوشه  
 نغمه شاهد

 

 نام گوشه عملکرد گوشه
ی 

ضا
ف

ل 
دا

مُ
 

ه دستدو پایین  
 

ی مدُ مبنای افشاریارائه  درآمد 

درآمد 
 

ه دستدو پایین  
 

ای ملودیک و موزون در مُد گوشه

 مبنای افشاری

 نگار بسته

ته دسفا پایین  
 

ی چهارم حرکت به اوج و درجه

 افشاری

 عراق

عراق
 

 

ته دسفا پایین  
 

 قرایی  ای ملودیک در فضای عراقگوشه
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 فصل نهم

 گاهدستگاه سه

 
گاه ارائه داده، مُد سه نگرشی نو به تئوری موسیقی ایرانیی که داریوش طلایی در کتاب نمودار در

)طلایی  تحلیل ردیف(. وی در کتاب 51: 1312را ترکیب دو دانگ شور معرفی کرده است )طلایی 

گونه معرفی رود، اینکار میگاه به( آن نظر را اصلاح کرده و فواصل دانگی را که در مدُ سه15: 1394

این «. طنینی، مُجَنَّب، مُجَنَّب»عبارت دیگر به؛ یا «چهارم پردهچهارم پرده ـ سهیک پرده ـ سه»کند: می

مجید کیانی نیز معرفی شده است. طلایی  هفت دستگاه موسیقی ایرانیتر در کتاب پیش دانگ

های بنیادین محسوب های قدیمی ردیف جزء دانگسازد که این دانگ در روایتخاطرنشان می

 1. 9آمده است )همان(. در تصویر شمار میی شور بهشده و درواقع بخشی از دو دانگ پیوستهنمی

کنیم، یعنی فواصل شور ملاحظه می ی دو دانگفواصل این دانگ را در بخشی از ترکیب پیوسته

امتزاج بیشتری بین »ی طلایی، در روایات قدیمی ردیف گفتهبه«. ب مُلب مُل ـ دو ـ ر کرُُن ـ میسی»

گاه نیز نواخته های شور در دستگاه سهگاه وجود داشت و تعدادی از گوشههای شور و سهدستگاه

شود این درآمیختگی کمتر شده گاه داده میه به دستگاه سهدلیل استقلال بیشتری کشد. اما امروزه بهمی

را برای این دانگ « رهاب»بخوانیم. طلایی، نام « گاهسه»توانیم این دانگ را دانگ )همان(. می« است

های پیش در آوازهای بیات ترک، ابوعطا و افشاری نیز کند )همان(. این دانگ را در فصلپیشنهاد می

 داشتیم.

 
 (15: 1394ی شور )طلایی عنوان بخشی از دو دانگ پیوستهگاه به. دانگ موجود در مدُ سه1. 9تصویر 

 
 (62: 1388)علیزاده و همکاران « لاکرُُن» گاه . بستر صوتی دستگاه سه2. 9تصویر 
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 (25: 1394)طلایی « لاکرُُن» گاه . ا ش ل صوتی و کارکرد نغمات در سه3. 9تصویر 

 

مُجَنَّب، »گاه فواصل های مُد سه، برای دانگمبانی نظری و ساختار موسیقی ایرانیمؤلفان کتاب 

ی را در مرکز و نقطه« لاکرُُن»ی شاهد ، چراکه نغمه(4. 9)تصویر  اندرا در نظر گرفته« طنینی، مُجَنَّب

ید کیانی و که در تئوری مجدرحالی(. 62: 1388اند )علیزاده و همکاران مشترک دو دانگ قرار داده

 ی شاهد در مرکز دو دانگ واقع نشده است. داریوش طلایی، نغمه

 

 
 (62: 1388)علیزاده و همکاران  «لاکرُُن»گاه  ها در مدُ سه. ترکیب دانگ4. 9تصویر 

 

دهد. از نظر وی، تایی یا تریکورد را پیشنهاد میگاه، تقسیمات سهحجتی برای مُد سه نریمان

اختلاف دارند و از سوی دیگر شوند، سه پرده که همواره با هم شنیده می« فا ـ لاکرُُن»صدای 

ارم ی چهی سوم واقع است )لاکرُُن ـ دو(، نه در درجهگاه نسبت به شاهد، در درجهدر سه« کبوتربال»

دهند کبوتر و معکوس آن که حرکتی رفت و برگشت انجام میگاه، بال(. در مُد سه43: 1315ی )حجت

ی سوم مقام گاه را بر درجهشوند. وی همچنین شاهد سهتایی تشکیل می)فاـ لاکرُُن( از یک فاصله سه

فا ـ سُل »ت. فواصل گاه قابل قبول اسفضای تریکوردی برای سهوی (. 61کند )همان: راست معرفی می

، تریکورد زابل را «ب مُل ـ دولاکرُُن ـ سی»سازد. همچنین فواصل گاه را مییک تریکورد سه« ـ لا کرُُن

 تواند تریکورد مویه باشد. نیز می« ب مُلدو ـ ر  کرُُن ـ می»سازد. فواصل می
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 گرایانهگاه در رویکرد غرب. دستگاه سه1. 9

های گاه سنخیتی به گامگاه از این لحاظ که گام سهدر تشریح مُد سهگرا پردازان غربنظریه

گاه گامی مستقل است که نه به گام بزرگ و کوچک مقام سه»خورند. اروپایی ندارد، به مشکل برمی

(. خالقی در این مورد 216ـ  215: 1313)خالقی « شبیه است و نه با شور و همایون ارتباط دارد

باشد. ها بیش از تونیک میگاه، درجه سوم گام است و اهمیت این درجه در نغمههشاهد س»افزاید: می

گاه دارای اهمیت و های سهآیند و تونیک در نغمهگاه روی این درجه فرود میزیرا تمام نغمات سه

گاه را از شاهد آن آغاز کند (. وی با روش غربیان کوشیده است گام سه216)همان: « اعتباری نیست

پردازان غربی در این شود. نریمان حجتی در نقد نظریها در موسیقی اروپایی، گام با تونیک آغاز میزیر

های اروپایی دارای نمایان طبیعی نیست و فاصله شاهد تا گاه، همانند گامگام سه»گوید: مورد می

ه لحاظ فواصل غربی بگزیند تا گام با الگوی شود. ناچار فواصل را چنان برمینمایان، پنجم درست نمی

آورد. تونیک گام وجود میکند تضاد دیگری را بهحلی که او ]خالقی[ انتخاب میمنطبق شود. اما راه

گیرد. نتیجه آنکه گامی که قرار است بر یک جای آنکه درجه اول واقع شود، در درجه سوم جای میبه

(. تنها مدُ 41: 1315)حجتی « افتدمی الگوی علمی منطبق شود در تحلیل نهایی با همان علم در تضاد

شود، بلکه در این رویکرد  تقریباً گرایانه، با چنین مشکلی مواجه میگاه نیست که در تئوری غربسه

های غربی شباهتی دارند، به مشکل جز ماهور و بیات اصفهان که ظاهراً به گامدر تحلیل اغلب مُدها، به

 خورند.برمی

شان اه را هم از لحاظ حالت و هم از نظر فواصل، یکی دانسته و تنها تفاوتگخالقی، افشاری و سه

ی گاه در نغمهی متغیرّ معرفی کرده است. از نظر وزیری هم، تنها تفاوت گام افشاری و سهرا در نغمه

ای است که گاه و افشاری، به اندازهالبته شباهت مُدهای سه (.191: 1383شاهد و متغیرّ است )وزیری 

گاه و افشاری، فرود توان آن دو را دارای یک ساختار مُدال در نظر گرفت. یکی از وجوه تمایز سهمی

ی سوم خنثی  گاه، جهش فاصلهگاه با افشاری بسیار متفاوت است. در سهآنهاست که فرود سه

کند رونده حرکت میصورت پایینکه در افشاری این فرود بهصورت بالارونده است، در حالیبه

 (. 91: 1381)فرهت 

گاه را یکی ی گام شور و سهدهنده، فواصل تشکیلگامهای گمشدهمرتضی حنانه در کتاب 

ی ششم کند. همچنین درجهداند و تنها تفاوت آنها را تغییر یافتن نغمات شاهد و ایست معرفی میمی
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در « فا»ی وس )یعنی نغمهویژه در حرکت معککند که بهتری معرفی میی ایست مهمگاه را نغمهسه

 (.69ـ  68: 1389یابد )حنانه اهمیت فراوانی می«( لاکرُُن»گاه سه

 گاه از روی علائم سرکلیددست آوردن نام دستگاه سه. به2. 9
های کتاب رو، مثالینااست. از«لاکرُُن»گاه شود، سهگاهی که در ردیف میرزاعبدالله اجرا میسه

نیز اجرا « فا سرُی»و « کُرُنسی»، «کرُُنمی»است. این دستگاه از مبناهای « لاکرُُن»گاه  حاضر نیز در سه

گاه از روی علائم (. برای تشخیص و یافتن نام دستگاه سه64: 1388شود )علیزاده و همکاران می

کرُُن  ها بودند و دو علامت آخرکنیم: اگر علائم سرکلید مطابق توالی ب مُلگونه عمل میسرکلید بدین

گاه خواهیم داشت. اگر علائم سرکلید مطابق توالی د ی زها بودند و و دو علامت شده باشد، دستگاه سه

گاه، پس از ی شاهد دستگاه سهگاه است. برای پیدا کردن نغمهآخر سُری شده باشد، نیز دستگاه سه

ی شاهد خواهد بود. و ، نغمهگاه، اگر دو علامت آخر کرُُن باشند، کرُُن ماقبل آخرتشخیص دستگاه سه

استثنائاً « فا سرُی»گاه سه. ی شاهد خواهد بوداگر دو علامت آخر، سُری باشند، آخرین سُری نغمه

 دارای علائم زیر است:

 
 (124: 1389زاد نژاد و کبیری)جعفری« فا سُری»گاه سه. علائم سرکلید 5. 9تصویر 

 

 گرایانهدرویکردتاریخگاه در . دستگاه سه3. 9

داند گاه، زابل و مویه را با فواصل مقام راست موسیقی قدیم ایران منطبق میکیانی فواصل مُد سه

های مخالف را منطبق با فواصل دایره سَب معرفی کرده است (. وی فواصل دانگ31: 1311)کیانی 

نظر وی با فواصل مقام راست طاقدیس نیز از ختایی و تختهای رهاب، مسیحی، شاه)همان(. گوشه

 انطباق دارند )همان(.

 

 گاه در متون اولیه موسیقی دستگاهی. دستگاه سه4. 9

از نظر تطبیق با نوبت مرتب قدما، » کند:گاه را این طور توصیف میمخبرالسلطنه هدایت دستگاه سه

 گاه با رنگ و ملحقات شش قسمت مرتب شود:سه
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 .درآمدـ پیش1

 .متعلقات آنـ آواز و 2

 .خانه با تغییر زمینهـ میان3 

 .درآمدی پیشـ معربد و اخوات آن در زمینه4 

 .ـ رنگ5 

 (.119:1311دایت )ه« ـ ملحقات6 

 د.کنمیگاه ذکر ملحقات سه ذیلختایی را طاقدیس و شاههای مسیحی، ناقوس، تختسپس گوشهو 

 گاه معرفی شده است:برای دستگاه سه مدُبخش و یا چهار چهار  الادوارمجمعطور کلی در به

نگار، شتر، زابل، بستهی آواز که در آن نغمه، زنگگاه چهار زمینه در کار است. یکی زمینهدر سه»

حصار در حزان و پس [...] به داردنگار و هزارمرتبه بهی حصار که بستهدیگر زمینه .[..] شودمویه  زده می

ی درآمد زده شده است و آن زمینهی تازه است که درین زمینه پیشربد زمینهشوند. معاین زمینه زده می

هدایت « )کنند...ی آن نیز درین زمینه سیر میحجازی و عراق ادواری است. مخالف و مقلوب با نغمه

118:1311). 

اجرا معربد  حصار وان، پسزّهای حصار، حُگوشه،گاهدستگاه سهاز امروزه در روایت میرزاعبدالله 

و در روایت آقاحسینقلی ( 23ـ 11:  1342 معروفی)در روایت موسی معروفی  کهحالیند. درشوینم

 وجود دارند.  (9:1381پیرنیاکان )ان( زّی حُجز گوشه)به

چهارگاه خوانده  چه آوازآن» گوید:گاه میهای دستگاه سهی گوشهالدوله شیرازی دربارهفرصت

(. یعنی وی فقط 24:1361شیرازی الدوله )فرصت« رجز و منصوری خوانند مگرمی گاه نیزشود، در سهمی

هایی نظیر حصار و های رجز و منصوری را خاص دستگاه چهارگاه معرفی کرده است و گوشهگوشه

های امروزی ردیف میرزاعبدالله اند، ولی در روایتشدهگاه نیز اجرا میحصار احتمالاً در دستگاه سهپس

 اند. هوارد نشد

گوید گنجاندن برخی از گاه میهای چهارگاه و سهدر مورد اشتراک گوشه هدایت مخبرالسلطنه

گاه در سه» :گاه بوده استی سهمنظور کاستن سرشت افسردهگاه، بههای چهارگاه در دستگاه سهگوشه

اند، برای تخفیف آن های چهارگاه را گنجاندهکه بعضی گوشهاین[ ...] طبع مناسب مردمان افسرده است

 .(119:1311هدایت « )افسردگی است
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 گاههای دستگاه سه. گوشه5. 9
 چهارمضراب

شود. چهارمضراب فرمی است که اغلب ای به فرم چهارمضراب آغاز میگاه با گوشهدستگاه سه

: 1318)علیزاده شود های مختلف اجرا میها و گوشههای ترکیبی و با سرعت تند در دستگاهبا ریتم

گاه دارای وزنی ساده و های ردیف معمولاً وزنی ساده دارند. چهارمضراب سه(. چهارمضراب34

کند. گردش می« لاکرُُن»ورزد و دور نغمه تأکید می« لاکرُُن»ی شاهد ای ثابت است که به نغمهپایه

 گردد.باز می گاهرود و دوباره به درآمد سهسپس در پاساژی بالارونده به مخالف می

 درآمد

ی ی مدُ مبنای دستگاه است. نغمهدهندههای دیگر، ارائهدرآمدهای دستگاهگاه، همچون درآمد سه

گاه، ی شاهد و ایست در درآمد سهی دو( بوده و نغمهی پنجم )نغمهگاه، درجهآغاز در درآمد سه

گاه را کند و فضای مدُال سهیگردش م« دو»و « لاکرُُن»است. حرکت نغمات حول محور « لاکرُُن»

 1. 9ه در تصاویر هایی دانست کتوان متشکل از دانگگاه را میکند. ساختار مُدال درآمد سهتثبیت می

گاه واقع هستند، عبارتند از: نغمه، های بعدی که در فضای مُدال درآمد سهگوشهاند.آمده 4. 9و 

 کرشمه و زنگ شتر.

 نغمه

گاه است. دارای وزن و گردش ملودیک خاص خود است که در ی سهنغمه در همان مدُ مبنا

ی درآمدها با همین نام آمده است. وزن آن بر اساس وزن شعری دستگاه چهارگاه نیز پس از ارائه

عنوان ها بهی ایست، خاتمه و در برخی از جملهعنوان نغمهبه« لاکرُُن(. »166: 1394دوبیتی است )طلایی 

ی ی سوم یعنی نغمههای نخستین این گوشه، بر روی درجهشود. در جملهد واقع میشاهد، مورد تأکی

 دهد ولی این تأکید پایدار نیست. را به گوشه ی زابل پیوند میشود  که آننیز تأکید می« دو»

 کرشمه

که در « مَفاع لُن فعَ لاتُن مَفاع لُن فعَ لُن» یا وزن عروضی« تَنَن تنَنَ تَنَننَ تَن»ست موزون با وزن ایگوشه

آید. کرشمه در هر مُدی که اجرا شود، های مختلف ردیف در دستگاه و مُدهای مختلف میبخش

ی وابسته به فضای مدُال آن خواهد بود و هویت مُدال ندارد، بلکه دارای هویت ریتمیک است. نغمه

است. با این حال، اغلب « لاکرُُن»ی ایست، است. نغمه«  دو»ی شاهد زابل یعنی شاهد در کرشمه، نغمه

 کنند. گاه معرفی میکرشمه را همچون نغمه در فضای مدُال درآمد سه
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 کرشمه با مویه

ی نخست گوشه با شود. جملهی مویه نیز وارد میی کرشمه است که به گوشهی گوشهادامه

شود که تأکید بر ی دوم وارد مویه میدر جمله شود، امای زابل شروع میی آغازین کرشمهجمله

تر ولی یافتهتر و گسترشصورت کاملن کرشمه بهی ر ( است. سپس وزی چهارم )یعنی نغمهدرجه

گاه در حرکت شود. مویه، فضایی از مُد شور دارد و بین مُد شور و سهبدون رفتن به مویه اجرا می

دو ـ ر »و یک دانگ شور یعنی « ب مُل ـ دولاکرُُن ـ سی»یکورد توان مویه را ترکیبی از یک تراست. می

 دانست.« ب مُل ـ فاکرُُن ـ می

 زنگ شتر

گاه که اهمیت ملودیک دارد و معرف آن، حرکت ملویک ست وابسته به مُد مبنای سهایگوشه

نگ شتر ی اصلی و معرف ز، شاخصه«فا ـ لاکرُُن»ی سوم ی فاصلهخاص آن است. حرکت بالارونده

 آمده است.  6. 9ی معرف زنگ شتر در تصویر است. جمله

 
 (161: 1314ی معرف زنگ شتر )طلایی . انگاره6. 9تصویر 

 

ی مغلوب اشاره صورت گذرا، به اوج و پردهرسد و بهشتر با پاساژی بالارونده به مخالف میزنگ

آید و با الگوی ریتمیک درآمد میرونده از مغلوب به مُد کند. سپس با حرکت پلکانی پایینمی

صورت به« لاکرُُن»ی شاهد شتر، نغمه(. در زنگ112ـ 111: 1394)طلایی  کندمویه فرود میپنجه

 شود. واخوان همواره شنیده می

 زابل

شود، زیرا تغییر مُد گاه محسوب میهای مُدال ثانویه در سهست مُدال که جزء گوشهایزابل گوشه

گاه گیرد. زابل، دومین مُدی است که پس از درآمد در سهی شاهد صورت مینغمه از طریق تغییر

ی گاه یعنی نغمهی سوم سهی شاهد زابل، درجهکند. نغمهگاه حرکت میی سوم سهداریم که به درجه

 است.« لاکرُُن»گاه یعنی ی خاتمه در شاهد سهو نغمه« دو»ی ایست زابل نیز، است. نغمه« دو»
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توان از زابل به افشاری و شهناز  شور رفت. گاه و چهارگاه مشترک است. میی زابل بین سهگوشه

توانیم از ترتیب میگاه و شور، چون شاهد آن با شاهد شور یکی است. بدینزابل پلی است میان سه

« دو»به شور « لاکرُُن»گاه (و یا از سه329: 1393شویم )فخرالدینی « سُل»وارد شور « کُرُنمی»گاه سه

 برویم. 

 
 ( 31: 1311گاه و زابل )کیانی ها و نغمات شاهد در مدُ سه. ترکیب دانگ1. 9تصویر 

 

 نگاربسته

ای دارای هویت ملودیک و ریتمیک است که در مُدهای مختلف ردیف قابل نگار، گوشهبسته

گاه، بار دیگر در فضای سه های بعدیشود. در گوشهاجراست و در اینجا در فضای مُدال زابل اجرا می

ی خاتمه و نغمه« دو»ی ی زابل، نغمهی شاهد و ایست همچون گوشهشود. نغمهمُدال مخالف ظاهر می

توان در نگار را میشود. الگوی ملودیک بستهاست. در پایان گوشه نیز الگوی فرود ارائه می« لاکرُُن»

 مشاهده کرد.  9. 9تصویر 

 

 
 (111: 1314)طلایی گاهنگار در زابل  سهی آغازین بسته. جمله 8. 9تصویر 

 

 
 (111: 1314گاه )طلایی نگار در زابل  سهی ملودیک و ریتمیک بسته. انگاره9. 9تصویر 
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 مویه

( . سپس وارد بخش 8. 9بخش آغازین مویه، همچون الگوی ملودی آغازین زابل است )تصویر 

گاه  یک فاصله را سه یابد و مویهی چهارم )ر کرُُن( اهمیت میمویه، درجهی در گوشه شود.مویه می

(. با توجه به مورد تأکید شدن 331: 1393آورند )فخرالدینی حساب میچهارم درست بالاتر نیز به

در نظر گرفت. مرکز فعالیت « ب مُلمی»ـ « ر کرُُن»توان محور شاهد این گوشه را می، «ر  کرُُن»ی نغمه

ی ی ایست و خاتمهب مُل( است. نغمهگاه )یعنی دو تا میلودیک مویه، بین درجات سوم تا پنجم سهم

شمار ای تأکیدی بهنیز نغمه« دو»ی رو نغمهاست و از این« دو»ی شاهد  زابل یعنی مویه، همان نغمه

 آید. می

 مخالف

گاه اه است. در مخالف، شاهد سهگهای مُدال و از مدُهای بسیار مهم دستگاه سهاز گوشه مخالف

ی پنجم نیز شود و درجهتبدیل می« لاب مُل»به « لاکرُُن»ی شود، یعنی نغمهریزپرده کم می یفاصلهبه

ی ی شاهد در درجهکند. نغمهتغییر می« کُرُنمی»به « ب مُلمی»شود، یعنی ی ریزپرده زیاد میاندازهبه

و « ر کرُُن»ی چهارم یعنی ی ایست مخالف، بر درجهشود. نغمهع میی فا( واقگاه )یعنی نغمهششم سه

است. فواصل دانگ اول « فا»گیرد، ولی ایست قطعی یا خاتمه بر روی قرار می« فا»ی گاهی نیز بر نغمه

ن اسعدی ای«. چهارم پردهپرده ـ سهچهارم پرده ـ یک سه»یا « مُجَنَّب، طنینی، مُجَنَّب»مخالف عبارتند از: 

فواصل دانگ دوم آن نیز بدین قرار . (54: 1381)اسعدی نامیده است « گاهدانگ مخالف سه»دانگ را 

 که همان دانگ نواست. « دوم پرده ـ یک پردهیک پرده ـ یک»و یا « طنینی ـ بقیهّ ـ طنینی»است: 

 

 
 (55: 1381گاه )اسعدی . اشل صوتی  مخالف سه11. 9تصویر 

 

شود که گردش نغمات آن متمرکز بر دانگ ای معرفی میگاه مُد اولیهی مخالف سهدر منطقه

گاه ی سهی سوم بالای شاهد و خاتمهاست که بر مبنای درجه« مُجَنَّب، طنینی، مُجَنَّب»مخالف با فواصل 

ی که فاصلهخانواده با دانگ چهارگاه است، با این تفاوت بنا شده است. ساختار دانگ مخالف هم
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ی (. در دانگ چهارگاه فاصله54: 1381ی سوم در این دو دانگ کمی متفاوت است )اسعدی درجه

گاه گوییم. دانگ دوم مخالف سهمی« طنینیبیش»درجات دوم و سوم از طنینی بیشتر است که به آن 

، و ایست مُدال بر گاهی سهی ششم بالای خاتمهی شاهد درجهنیز همان دانگ نواست. در مخالف، نغمه

شود ی چهارم پایین شاهد مخالف واقع میی سوم پایین شاهد مخالف و ایست قطبی بر درجهدرجه

گاه یا درآمد خانواده با مخالف سهی همای گذرا به منطقه)همان(. در گریلی دستگاه شور نیز اشاره

 شود )همان(.بیات اصفهان می

شود و از گاه به اصفهان نزدیک مین دانگ نوا، مخالف سهدلیل وجود دانگ اصفهان و یا همابه

گاه به اصفهان باشد. پلی برای ورود سهتواند نظر نزدیکی ساختار مُدال مخالف با اصفهان، مخالف می

 (. 118: 1388کنند )صفوت و کارن گاه را اصفهان قدیم نیز قلمداد میمخالف سه

 حسنیحاجی

این گوشه دارای اهمیت ه به مخالف است و هویت مُدال ندارد. های وابستحسنی از گوشهحاجی

ملودیک بوده و الگوی ملودیک خاص خود را دارااست که این الگوی ملودیک در مدُهای دیگر 

حسنی همانند مخالف، ی شاهد در حاجیشود. نغمهترک نیز اجرا میگاه و بیاتردیف از جمله چهار

 است. « رکرُُن»ی ی این گوشه بر روی نغمهخاتمهاست. ایست قطعی یا « فا»ی نغمه

 

 
 گاهحسنی در مخالف  سهی معرف حاجی. جمله11. 9تصویر 

 

 نگاربسته

نگار دارای الگوی ملودیک و ریتمیک خاصی است که در مدُهای مختلف ردیف قابل بسته

شود. یک بار در فضای مُدال گاه، دو بار اجرا مینگار در دستگاه سهاجراست. الگوی ملودیک بسته

حسنی، و در اجیی حبار دوم پس از گوشه (؛9. 9در همین فصل گفته شد )تصویر زابل که شرحش 

نگار در و الگوی ملودی خاص بسته است بار وابسته به مُد مخالف بودهکه ایندال مخالف فضای مُ

« ر  کرُُن»و ایست قطعی بر روی « فا»ی شاهد همچون مخالف شود. نغمهفضای مُدال مخالف اجرا می

 است. 
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 مغلوب

نگام  درآمد )از آید. مغلوب، مخالف را به هشمار میگاه بهست مُدال که اوج سهایمغلوب گوشه

گاه توقف شود، روی شاهد سهی مخالف آغاز میاز پرده کند.فا به لاکرُُن  هنگام بالا( متصل می

ی فا( ایست تعلیقی انجام گردد و بر روی شاهد مخالف )نغمهکند و دوباره به مخالف باز میمی

ی هشتم ی شاهد مغلوب، درجهنغمهکند. ی بعدی را ایجاد میدهد که حس انتظار برای آغاز گوشهمی

توان آن را جزئی از گوشه مخالف میاست. « فا»ی ایست آن هنگام بالا و نغمه«  لاکُرُن»گاه یعنی سه

گردد ی شاهد مخالف کمی اوج گرفته و خیلی زود به شاهد مخالف برمیحساب آورد که از نغمهبه

 (.333: 1393)فخرالدینی 

 
 گاهنغمات شاهد  مخالف و مغلوب  سهها و . دانگ12. 9تصویر 

 نغمه

آمده بود، ندارد. « گاهدرآمد  سه»نام پیشین خود که پس از ی هماین گوشه هیچ ارتباطی با گوشه

ای که پس از مغلوب متفاوت است. نغمه« نغمه»هم از نظر مدُال و هم از نظر ملودیک یا ریتمیک با آن 

عنوان شاهد به« فا»ی شوند. نغمهکه در مُد مخالف اجرا می هایی موزون استآید، شامل انگارهمی

ترک نیز حضور دارد و الگوی در بیات مورد تأکید خاص است. الگوی ریتمیک آغازین گوشه

افروز های دیگر ردیف مانند گریلی شور، مجلسای دوتایی است، در گوشهریتمیک بعدی نیز که پایه

 (.186: 1394و حصار ماهور آمده است )طلایی 

 
 (182: 1314گاه )طلایی ی مخالف سهی معرف و آغازین نغمه. جمله13. 9تصویر 
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با وجود همنام بودن »وجود دارد که « نغمه»در ردیف موسیقی ایران، حدود ده گوشه با عنوان 

ی مشترکی که باعث نامیدن آنها به این اسم شده این باشد که شباهتی با هم ندارند و شاید تنها نقطه

ها فراموش شهی طلایی، شاید نام واقعی این گوگفته(. به29: 1381)طلایی « همگی حالت موزون دارند

 شده باشد )همان(. 

 حزین

ست ملودیک و وابسته ایدر اینجا گوشهشود و های دیگر نیز نواخته میدر دستگاهی حزین گوشه

ی حزین دارای آید. گوشهشمار میگاه بهی مخالف سهبه مدُ مخالف که آخرین گوشه از مجموعه

دارد و در اینجا نیز نقش فرود از مُد مخالف  ها نقش فرودالگوی ملودیکی است که در اغلب دستگاه

 کند.  گاه را ایفا میبه مدُ مبنای سه

 مویه

گاه دوباره در اینجا رسد برای فرود کامل و تثبیت سهنظر میشود. بهبار دیگر به مویه اشاره می

ی نهایی با پرش دهد و جملهگاه رخ میکه در بخش پایانی آن، فرود به مُد سهویژه اینآمده است. به

 کند. مویه، به شور شباهت دارد. گاه را تثبیت می، مُد سه«فا ـ لاکرُُن»ی سوم فاصله

 رهاب

ای (. رهاب گوشه1.3)تصویر  شودی آغازین رهاب  دستگاه شور آغاز میاین گوشه با همان جمله

است و «ب مُلسی»شود که دارای الگوی ملودیک خاص خود است. شاهد آن، ملودیک محسوب می

شود. دانگ نوا نیز در می« سُل»ی شور، ایست رهاب، است. برای فرود به پرده« فا»ی ایست آن نغمه

 شود.رهاب وارد می

 
 ختاییهای رهاب، تخت طاقدیس، مسیحی، شاههای گوشه. دانگ14. 9تصویر 

 

 مسیحی

ای شور و افشاری است. شود که یادآور فضگاه اجرا میمعرف ملودی خاص که فقط در سه

ر  »و « ر  کرُُن»ی متغیرّ بین عنوان نغمهبه« ر »ی هنگام بالاست. نغمه« دو»ی شاهد در این گوشه، نغمه
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فرود « سُل»ی شور یعنی ی رهاب، به پردهدر نوسان است. بخش پایانی آن همچون گوشه« ب کار

 آید. می

 ختاییشاه

ختایی نوعی مثنوی در بحر شاه گاه نیست.شود و خاص سهاین گوشه در افشاری هم نواخته می

گاه است، چراکه با این عروض شعری فاعلاتن (. مثنوی مربوط به سه192: 1394رمََل است )طلایی 

گاه در ی دانگ نوا و سپس فرود به دانگ اصلی سهخوانی دارد. در این گوشه، ارائهفاعلاتن فاعلات هم

 دهد. ی و نوا رخ میهنگام بالا در فضای افشار

 
 (189: 1314ختایی )طلایی ی معرف شاه. جمله15. 9تصویر 

 تخت طاقدیس

شود. شاهد  نوا نیز اجرا می گاه در هنگام بالاست. تخت طاقدیس دری دانگ اصلی سهارائه

در « ب کار ر »و « ر  کرُُن»صورت متغیرّ نیز به« ر »ی هنگام  بالاست و نغمه« دو»ی طاقدیس، نغمهتخت

 حرکت است. 

 رِنگ دلگشا

گاه، ی مدُ درآمد سهگاه، رنگ دلگشا نام دارد. در این ر نگ، پس از ارائهر نگ پایان دستگاه سه

 کند.گاه فرود میشود و سپس از مخالف به درآمد سهوارد مُد زابل، مویه، مخالف می
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 گاه در ردیف میرزاعبداللهدستگاه سه هایی شاهد گوشه. فضای مُدال، عملکرد و نغمه1. 9جدول 

 گاههای دستگاه سهگوشه
 

 نغمه شاهد
 

 نام گوشه عملکرد گوشه
 

ی 
ضا

ف

ل
دا

مُ
 

 
 چهارمضراب فرم چهارمضراب مُد مبنای دستگاه لا کرُُن بالادسته

درآمد
 

 درآمد  گاههای مدُ سهی دانگارائه  لا کرُُن بالادسته

 نغمه  ملودیک در حوزه مُدال درآمدبسط  لا کرُُن بالادسته

ی وزن خاص در حوزه مُدال دهندهارائه لا کرُُن بالادسته

 درآمد

 کرشمه

کرشمه با  بسط ریتمیک در حوزه مُدال درآمد لا کرُُن بالادسته

 مویه

 شترزنگ معرف ملودی و وزن خاص لا کرُُن بالادسته

 زابل ی شاهدنغمهتغییر مُد از طریق تغییر  دو بالادسته

زابل
 

معرف وزن و ملودی خاص در فضای مُدال  دو بالادسته

 زابل

 نگاربسته

ی شاهد و بسط ملودیک در شاهد تغییر نغمه می ب مُل بالادسته

 جدید

مویه مویه
 

 مخالف ی شاهدتغییر مُد از طریق تغییر نغمه دستهفا بالا

ف
مخال

 

 حسنیحاجی فضای مُدال مخالفی ملودی خاص در ارائه دستهفا بالا

ی وزن و ملودی خاص در فضای مُدال ارائه دستهفا بالا

 مخالف

 نگاربسته

 دسته ولا کرُُن میان

 فا بالادسته 

ب مغلوب حرکت به هنگام  بالا و اوج 
مغلو
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ف نغمه معرف ملودی خاص فا بالادسته
مخال

 

معرف وزن خاص با نقش فرود از مخالف  فا بالادسته

 به درآمد 

 حزین

 ی شاهد تغییر نغمه می ب مُل بالادسته
 

مویه مویه
 

معرف وزن و ملودی خاص مشترک با  دستهپایین ب مُلسی

 دستگاه شور 

 رهاب

درآمد
ی خاص معرف ملودی خاص و گوشه دستهدو پایین 

 گاه سه

 مسیحی

دانگ نوا و سپس فرود به دانگ ی ارائه دستهدو پایین

 گاه در هنگام  بالااصلی سه

 

 ختاییشاه

 طاقدیستخت گاه در هنگام  بالای دانگ اصلی سهارائه دستهدو پایین

 

 

  



 موسیقی نظری ایران  122 

 

 

 

 

 

 

 

  



 123 : دستگاه نوا11فصل   

 

 

 فصل دهم

 دستگاه نوا

 
از ترکیب یک دانگ شور )مُجنَبَّ، مُجَنَّب، د شوارائه می داصلی دستگاه نوا که در درآم دمُ

خجسته و بوسلیک  ی نظیرهایگوشهشود. در طنینی( و یک دانگ نوا )طنینی، بقیّه، طنینی( تشکیل می

دو  ترکیب ی نهفتدر گوشه (.49:1312 )طلاییحضور دارند نوا شور و  هایترکیب دانگنیز 

 رود )همان(.کار میبهشور  های عشیران و گوشت ترکیب دو دانگ گوشهِ نوا و در  دانگ

ی اند. نغمهتشکیل شده نواشور و  هایدانگمختلف  اتدستگاه نوا از ترکیب هایترتیب گوشهبدین

ی ه، نغم«سُل»ی ایست در نوای ی سوم پایین  شاهد است. مثلاً نغمهایست در دستگاه نوا، درجه

در دستگاه نواست. ایست نهایی یا  ترین نغمهی ایست، پس از شاهد، مهمخواهد بود. نغمه« کرُُنمی»

 ی شاهد است.خاتمه همان نغمه

 
 (61: 1388)علیزاده و همکاران « سُل». بستر صوتی دستگاه نوای 1. 11تصویر 

 

 
 (61: 1388همکاران )علیزاده و « سُل»های درآمد نوای . دانگ2. 11تصویر 

 
های موجود در دستگاه نوا از نظر دانگشود. ی چهارم شور محسوب میی شاهد نوا، درجهنغمه

های چه به گوشهآنی د، ولهستنهای موجود در دستگاه شور دانگفواصل ساختار فواصل همان 
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و گردش نغمگی  تأکیدی متفاوتهای هنغم بخشد، وجودمیو مستقل نوا هویتی جداگانه  دستگاه

کند و شاهد بر رونده عمل میپایین« کرُُن ـ فا ـ سُلر ـ می»خاص نواست. در دستگاه شور، دانگ شور 

کار گرفته که در دستگاه نوا، این دانگ بالارونده بهافتد )در شور  ر (. درحالیمی« ر »ی روی نغمه

 (.139ـ  138: 1391شود )فیاض می« سُل»شود و شاهد آن می

هایی با آواز ابوعطا و دستگاه نوا مشابهتی چهارم شور است، اهد نوا، درجهی شنغمه ازآنجا که

های دیگری چون ی شاهد، ویژگیها و نغمهبر فواصل دانگکند. اما علاوهز افشاری پیدا میآوا

 شوند.های ملودیک سبب تفکیک مُدهای موسیقی ایرانی میبندیگردش نغمگی و جمله

که در هایی نیز کنند. مُدگردیی صوتی بم گردش میهای دستگاه نوا اغلب در منطقهگوشه 

ها شور و نوا است و اغلب مدُگردیهای مختلف دو دانگ شامل ترکیب د،دهدرون دستگاه نوا رخ می

م ی چهارفرود نوا شامل فاصله پذیرد.صورت میهای مُدال ثانویه گوشهونغمات تأکیدی  طریق تغییراز 

 گویند.می« کبوتربال»رونده است که به آن پایین

ی پنجگاه، جزء دورهدر نظام قدیم آموزش موسیقی ردیف، آموزش دو دستگاه نوا و راست

شد و اجرای این دو دستگاه توسط افراد کارآزموده صورت تکمیلی آموزش ردیف محسوب می

ر، رهاوی، هایی نظیر عراق، محیّه(. در ردیف موسی معروفی گوش125: 1389گرفت )مهدوی می

طاقدیس و ناقوس در این دستگاه وجود دارند که در ردیف میرزاعبدالله ختایی، تختمسیحی، شاه

 شوند.اجرا نمی

 گرایانه. دستگاه نوا در رویکرد غرب1. 11

این اساس گرفتند. این نظر بر ی دستگاه شور در نظر میگرا، نوا را زیرمجموعهپردازان غربنظریه

توان ساخت. این برداشت مشابه ذهنیتی است که بیات ی چهارم شور میبود که گام نوا را از درجه

نوا »نویسد: ینقی وزیری در این رابطه م( علی133: 1381اند )فرهت اصفهان را مشتق از همایون شناخته

(. 211: 1383)وزیری « است...یعنی عین گام شور است منتهی شاهد نوا زیرنمایان گام مستقلی ندارد. 

ی موسیقی های موسیقی ایرانی بر اساس گام، با جوهرهتر گفته شد، تحلیل دستگاهکه پیشطورهمان

گاهی خوانی ندارد. مدُهای موجود در موسیقی دستگاهی، بر اساس دانگ )گاهی کمتر و ایرانی هم

نغمات و ارتباط آنها با یکدیگر، گردش  ها، نقشبر فواصل درون دانگگیرند. علاوهبیشتر( شکل می

ی نغمگی و جزئیات دیگر در هویت مُدها نقش دارند و تنظیم نغمات درون گام و در نظر گرفتن نغمه

های موسیقی ایرانی سازگار نیست. تونیک و دیگر خصوصیات تئوری موسیقی غربی، با ویژگی



 125 : دستگاه نوا11فصل   

 

ه دستگاه نوا یکی از آوازهای شور باشد، امروزه گرا در این مورد کدانان غرببنابراین نظریات موسیقی

 قابل قبول نیست. 

 دست آوردن نام دستگاه نوا از روی علائم سرکلید. به2. 11

تواند از مبناهای است. دستگاه نوا می« سُل»شود، نوای نوایی که در ردیف میرزاعبدالله اجرا می

دست آوردن نام رکلید دستگاه شور است. برای بهنیز اجرا شود. دستگاه نوا تابع علائم س« ر »و « دو»

کنیم. با این تفاوت که مبنای دستگاه نوا از روی علائم سرکلید، مطابق روش دستگاه شور عمل می

 ی شاهد و مبنای نوا قرار خواهیم داد.ی چهارم شور را نغمهدرجه

 

 گرایانه. دستگاه نوا در رویکرد تاریخ3. 11

کند. وی ی طنینی معرفی میی یک فاصلهرا ترکیب دو دانگ شور و نوا به اضافهمجید کیانی مُد نوا 

بر درآمد، در (. این فواصل علاوه31: 1311یانی داند )کفزا میفواصل این مُد را منطبق با فواصل مقام جان

های هآید )همان(. کیانی در گوشحسین، نیریز و بوسلیک نیز میعشّاق، گوشت، عشیران، خجسته، ملک

نوا را معرفی کرده که با فواصل مقام نوا در  راجع، حزین، نهفت و نیشابورک، ترکیب دو دانگبیات

 موسیقی قدیم ایران منطبق است )همان(. 

 . دستگاه نوا در متون اولیه موسیقی دستگاهی4 .11

هدایت در است. مخبرالسلطنه دستگاه نوا شرح داده شده، الادوارمجمعدر  ی کهآخرین دستگاه

 گوید:مورد این دستگاه می

ی اصل نوی است ط ب ط ط جـ اش در زمینهپنج زمینه در نوی در کار است: آواز و گردانیا و نغمه»

کنند. مویه و عشاق به اصل زمینه عود میط ب ط ط ب ط ط، باز پنجه ۀراجع در زمینسپس بیات  .جـ ط

حسین، بوسلیک، داخل در نوی است... حسین، ملککنند که اش ط ب ط ط ب ط سیر مینهفت زمینه

: 1311 هدایت)« ی اصل نوی و عشیران داخل در آن استنیریز و نستوری ط ب ط ط جـ جـ ط در زمینه

126.) 

طنینی، ) و نهفت دانگ ماهور عراجهای بیاتشود مخبرالسلطنه برای گوشهطور که ملاحظه میهمان

تشکیل شده  نواهای شور و از فواصل دانگ عراجکه در بیاتدر صورتی ( در نظر گرفته است.طنینی، بقیهّ

فقط در دستگاه ماهور و  دانگ ماهوراز سوی دیگر، است.  نوای نهفت نیز متشکل از دو دانگ و گوشه

ی سخن مخبرالسلطنه درادامه شود.مشاهده نمیهای دیگر دارد و در دستگاه حضورپنجگاه دستگاه راست
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پنجگاه است. نهفت داخل در ی راستاش، زمینهراجع در نوی زمینهبیات» کند:باره تأکید مینخود در ای

 مان(.ه« )ماهور است

 های دستگاه نوا. گوشه5. 11
 چهارمضراب

شود. چهارمضراب نوا دارای وزنی ساده و ای به فرم چهارمضراب آغاز میدستگاه نوا با گوشه

های دیگر مانند است. این پایه در دستگاه« سُل»ی شاهد ای است که محور تأکیدش بر نغمهپایه

 شود. بندی در کل چهارمضراب مدام تکرار میشود. ترجیعهمایون نیز اجرا می

 درآمد اول

های مدُ نوا را در ها، معرف مُد مبنای نواست. دانگد اول نوا همانند درآمدهای سایر دستگاهدرآم

شود. ایست تأکید می« سُل»ی شاهد ی آغازین آن بر روی نغمهکنیم. جملهملاحظه می 2. 11تصویر 

 شود.م میانجا« سُل»ی بر نغمه« کبوتربال»ی نوا با فرود خاص ت. خاتمهاس« کرُُنمی»موقت آن 

 
 (191: 1314ی آغازین و معرف درآمد  نوا )طلایی . جمله3. 11تصویر 

 

 
 (191: 1314ی فرود نوا )طلایی . انگاره4. 11تصویر 

 درآمد دوم

ای های مُدال و نغمات تأکیدی همانند درآمد اول است. درآمد دوم دارای انگارهاز نظر ویژگی

ی شور نیز آمده است )طلایی ریتمیک و مضرابی است که این انگاره در حاجیانی، منصوری و نغمه

1394 :212 .) 

 کرشمه

 شود. اجرا می« سُل»د ی شاهدر این گوشه، وزن کرشمه در فضای مُدال نوا و با تأکید بر نغمه



 127 : دستگاه نوا11فصل   

 

 
 (212: 1314ی ریتمیک کرشمه در نوا )طلایی . انگاره5. 11تصویر 

 

 گردونیه

شود و حرکت ی درآمد اول اجرا میای ملودیک است که در محدودهگردونیه یا گردانیه، گوشه

شه شود. این گوملودی بیشتر در دانگ اول است. بخش پایانی گوشه در دانگ دوم نوا اجرا می

و ایست « سُل»ی و در جاهای دیگر ردیف نیامده است. شاهد و خاتمه بر نغمه مختص دستگاه نواست

 است. « کُرُنمی»ی بر روی نغمه

 
 (214: 1314ی معرف و آغازین گردونیه )طلایی . جمله6. 11تصویر 

 
 نغمه

شباهتی به یکدیگر  شوند کههای مختلف اجرا میهایی با عنوان نغمه در دستگاهدر ردیف گوشه

ی نغمه در دارند، موزون بودن آنهاست. گوشه« نغمه»هایی که نام ندارند. تنها وجه مشترک گوشه

دستگاه نوا نیز دارای هویتی ریتمیک بوده که الگوی ملودی خاص خود را داراست. شاهد و خاتمه بر 

 است.« کرُُنمی»ی و ایست بر روی نغمه« سُل»ی نغمه

 راجعبیات

حرکت « لا»ی ی دوم نوا یعنی نغمهی شاهد به درجهراجه، نغمهراجع یا بیاتی بیاتر گوشهد

راجع تنها متعلق به نوا ی بیاتاست. گوشه« سُل»ی خاتمه همچنان بر شاهد نوا یعنی کند. نغمهمی
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از دشتی تواند شاهد آوراجع میی بیاتشود. پردهاصفهان نیز اجرا مینیست. این گوشه در بیات

طور کلی ی پنجم شور( نیز باشد. بهی پنجم همایون( و حجاز )درجهی پنجم شور(، بیداد )درجه)درجه

کننده حالت آواز دشتی ها یا آوازهای مختلف که تداعیی دوم دانگ نوا در دستگاهتأکید بر درجه

راجع  دستگاه نوا، فرود به مُد نامیم. در بیاتمی« راجعبیات»را آورد که آنای را پدید میاست، گوشه

راجع به دستگاه نوا را آشکار دهد و همین فرود به مدُ نواست که تعلق بیاترخ می« سُل»ی نوا و نغمه

 کند. می

 
 (55: 1381راجع  نوا )اسعدی . دانگ نوا در بیات1. 11تصویر 

 

 حزین

و « دو»ی شاهد آن ای موزون است که وزن آن مطابق با اوزان عروضی نیست. نغمهگوشهحزین 

 است. « سُل»ی آن و خاتمه« کرُُنمی»ی ایست نغمه

 عُشّاق

توانیم عشّاق را بسط ملودیک در فضای گردد و میباز می« سُل»ی شاهد عشّاق دوباره به نغمه 

شود )طلایی برگرفته از پایه چهارمضراب نوا نیز اجرا میمُدال درآمد بدانیم. در این گوشه بخشی 

1394 :214 .) 

 نهفت

  8. 11ر تصویطور که در های نهفت، همانهای مُدال نواست. زیرساخت دانگنهفت از گوشه

یا همان دانگ نوا است. در نهفت ترکیب دو دانگ نوا را داریم که « طنینی، بقیهّ، طنینی»آمده، فواصل 

رسد. در ی ر ( میی پنجم نوا )نغمهی شاهد به درجهکند. نغمهی دوم دانگ دوم گردش میحول نغمه

است. نهفت مختص « مُلب سی»ی ایست در این گوشه گیرد. نغمهصورت می« سُل»پایان گوشه، فرود به 

 آید. های دیگر نمیدستگاه نواست و در دستگاه
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 راجع، نهفت و نیشابورکها و نغمات شاهد بیات. دانگ8. 11تصویر 

 

 گوشت

عنوان شاهد مورد تأکید را به« دو»ی ی چهارم نوا یعنی نغمهای کوتاه است که درجهگوشت گوشه

در این گوشه « ب مُلمی»ی ای شور و نوا تشکیل شده است. نغمههدهد. گوشت از ترکیب دانگقرار می

باشد، دانگ دوم دانگ « کرُُنمی»شود. اگر نیز ظاهر می« کُرُنمی»صورت ی متغیرّ است که بهنغمه

ی متغیرّ و به دو عنوان نغمهنیز به« لا»ی شود، دانگ دوم نوا خواهد بود. نغمه« ب مُلمی»شور و اگر 

ی گوشت، مُدگردی به است. از گوشه« سُل»ی خاتمه همچنان شود. نغمهن و ب کار ظاهر میصورت کرُُ

گاه گاه درنظر گرفت و به سهی زابل در سهرا شاهد گوشه« دو»ی توان نغمهشود. میگاه انجام میسه

 (.389: 1393مُدگردی کرد )فخرالدینی 

 

 
 ی گوشتهای گوشه. دانگ9. 11تصویر 

 

 عشیران

است. « ب مُلسی»ی شاهد آن، کند. نغمههای شور گردش میای است که در دانگعشیران گوشه

، به مدُ نوای سُل «لاب کار»به « لاکرُُن»ی شود ولی با تغییر نغمهاجرا می« سُل»ابتدای گوشه در فضای شور 

از نوا به شور و نوازی و رفتن توان برای مرکبهای گوشت و عشیران میشود. از گوشهمنتقل می

 (. 141: 1391همسایگان آن استفاده کرد )فیاض 
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 ها و نغمات شاهد گوشت، عشیران و خجسته. دانگ11. 11تصویر 

 نیشابورک

ر و متغیّ« می»ی کند. نغمهگردش می« ب مُلسی»ی شاهد ای است ملودیک که بر حول نغمهگوشه

است. نیشابورک در « ر »و خاتمه « ب مُلسی»ایست ی شود. نغمهبه دو صورت کرُن و ب مُل ظاهر می

کنند، یک از نغمات تغییر نمیشود. اگرچه در نیشابورک در ظاهر امر هیچدستگاه ماهور نیز اجرا می

)فیاض « رسدشود که نوعی مشابهت با ماهور به گوش میها برقرار میتناسب جدیدی میان دانگ»اما 

 قابل مشاهده است.  8 . 11یران را در تصویر های عش(. فواصل دانگ141: 1391

 مَجُسلی

کند. با حرکتی ای رابط در نظر گرفت که نقش فرود را ایفا میتوان گوشهمَجُسلی را می

ی رسد. نغمهمی« سُل»آید و به نوای پله پائین می)یعنی ر (، پله« سُل»پنجم شور   یرونده از درجهپایین

 شود. است و در فضای مُدال نهفت اجرا می« ر »شاهد آن 

 خجسته

ی شاهد، ایست (. نغمه11. 11گوشه خجسته از ترکیب دانگ شور و نوا تشکیل شده است )تصویر 

 شود.  ن ایست قطبی مطرح میعنوا، به«سُل»ی است. نغمه« ر »ی پنجم نوا یعنی ی آن، درجهو خاتمه

 ملک حسین

را « فا»ی ی هفتم نوا یعنی نغمهدهد. درجهای است ملودیک که دانگ شور را ارائه میگوشه

خاتمه این گوشه محسوب « ر »ی ایست و نغمه« دو»ی دهد. نغمهعنوان شاهد مورد تأکید قرار میبه

 شود. می

 
 ملک حسینی شور در گوشه . دانگ11. 11تصویر 
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 حسین

رو این گیرد. ازیندر هنگام بالا صورت می« سُل»ی شاهد ی حسین بازگشت به نغمهدر گوشه

 است. « ر »ی خاتمه بر روی توان اوج نوا دانست. نغمهگوشه را می

 
 ی حسین. دانگ شور در گوشه12. 11تصویر 

 بوسلیک

ی دهد. نغمهمُد نوا را در اوج ارائه می شود وی حسین در اوج نوا اجرا میبوسلیک همچون گوشه

 است.« ر »ی خاتمه بر روی هنگام  دوم و نغمه«  سُل»شاهد، 

 
 های بوسلیک و حسین. دانگ13. 11تصویر 

 

 نیریز

هنگام  دوم و « سُل»ی شاهد، شود. نغمهای است ملودیک که در اوج نوا اجرا مینیریز گوشه

است. « دو»ی و ایست قطبی، نغمه« کرُُنمی»ایست موقت آن بر روی است. « ر »ی خاتمه بر روی نغمه

 شود.ی متغیرّ است که به دو صورت ب مُل و کرُُن اجرا می، نغمه«سی»ی نغمه

 
 های نیریز و بوسلیک. دانگ14. 11تصویر 
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 های پایانی دستگاه نوارنگ

قرار « رنگ نوا»و « رنگ نستاری»ن در پایان دستگاه نوا در ردیف میرزاعبدالله، دو رنگ با عناوی

های ای ملودیک و ریتمیک ثابتی است که در درجات مختلف دانگدارای پایه« رنگ نوا»اند. گرفته

ی دوم نیز با اجرا در درجات مختلف نوا، طرح کلی کند و پایهشود. سپس این پایه تغییر مینوا اجرا می

دارای وزنی سنگین « یرنگ نستار» (.133: 1389هدوی دهد )مروند ملودیک دستگاه نوا را نشان می

شود تأکیدهای ملودیک در آن مهم تلقی میها و ها، نوانسکردن شدت و ضعفاست و رعایت

 )همان(. 

 

 های دستگاه نوا در ردیف میرزاعبداللهی شاهد گوشه. فضای مُدال، عملکرد و نغمه1. 11جدول 

های دستگاه نواگوشه  

 نام گوشه عملکرد گوشه نغمه شاهد

ی 
ضا

ف

ل 
دا

مُ
 

 چهارمضراب فرم چهارمضراب در مد مبنای نوا سُل بالادسته

درآمد
 

ی مد مبنای دنواارائه سُل بالادسته  درآمد اول 

بسط ملودیک و ریتمیک در فضای مدال  سُل بالادسته

 درآمد

 درآمد دوم

 

 کرشمه بسط ریتمیک در فضای مُدال درآمد سُل بالادسته

 گردونیه ای ملودیکگوشه سُل بالادسته

 نغمه ی وزن و ملودی خاصدهندهارائه سُل بالادسته

 لا بالادسته
 

ت  راجعبیات ی دوم دانگ نواتأکید بر درجه
بیا

راجع
 

 حزین ی وزن و ملودی خاصدهندهارائه دو بالادسته

درآمد 
 

 سُل بالادسته
 

 عشّاق ی مُدال درآمدبسط ملودیک در حوزه

 ر  بالادسته
 

 نهفت ی شاهدترکیب دو دانگ نوا و تغییر نغمه

 

ت
 نهف
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 گوشت ی شاهدترکیب دو دانگ شور و تغییر نغمه دو بالادسته

 

عشیران
ب مُل سی 

 بالادسته

 عشیران بسط ملودیک در دانگ شور

ب مُل سی

 بالادسته

ای ملودیک و مشترک با دستگاه گوشه

 ماهور 

 نیشابورک

 مَجُسلی ای رابط با نقش فرودگوشه بالادسته ر 

ت 
نهف

 

 خجسته های شور و نواترکیب دانگ ر  بالادسته

 ملک حسین ی ملودی خاصارائه فا بالادسته

 

اوج
 حسین ی دانگ نوا در هنگام  بالاارائه دستهسُل میان 

 بوسلیک ی مدُ نوا در اوجارائه دستهسُل میان

 نیریز ی اوجای ملودیک در منطقهگوشه دستهسُل میان
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 فصل یازدهم

 دستگاه همایون

 
تشکیل شده است.  (52:1312طلایی ) های شور و چهارگاههمایون از ترکیب دانگ مبنای دمُ

همایون )ترکیب دو دانگ غیر همسان( به آن حالتی  د مبنایموجود در مُ هایدانگ نامتقارن بودن

 .(2. 11)تصویر  تلفیقی داده است

 

 
 (61: 1388)علیزاده و همکاران « لاکرُُن». بستر صوتی دستگاه همایون  1. 11تصویر 

 

 
 (61: 1388)علیزاده و همکاران « لاکرُُن»های دستگاه همایون  . دانگ2. 11تصویر 

 

هایی است که در قرن اخیر دچار تغییراتی شده است. دستگاه همایون به دو همایون ازجمله دستگاه

کار شود. در ردیف میرزاعبدالله، همایون قدیم بهی همایون  قدیم و همایون  جدید اجرا میگونه

گ شور و نیز تأکید جای دانگ نوای اول، دانگ شور وجود دارد و ضمن گردش در دانرود که بهمی

گیرد. در همایون جدید، شباهت همایون به صورت می« سُل»ها روی عنوان شاهد، ایستبه« کرُُنلا»بر 

(. نوع جدید همایون 122: 1391گیرد )فیاض خود میشور کمتر شده و پایان  آن رنگ مینور اروپایی به

که در همایون قدیم، اختتام روی د، در حالیگیرشکل می« فا»و ایست روی « لاکرُُن»با محور قراردادن 

توان مشابه مخالف چهارگاه دانست. در همایون  جدید، گیرد. همایون جدید را میقرار می« سُل»
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نقش ایست « فا»ی شود و نغمه، ب کار می«می»ی ی محسوس مینور  هارمونیک، نغمهتأثیر نغمهتحت

شود حذف می« ر »ی اول دانگ یعنی حرکت بالارونده، نغمه کند. همچنین درقطعی یا خاتمه را ایفا می

 (. 68: 1388شود )علیزاده و همکاران آغاز می« فا»یا « ب کارمی»ی و ملودی از نغمه

دانند و برخی دیگر به وجود هر دو صدای برخی صدای شاهد و ایست را در مُد همایون یکی می

حدی اهمیت دارد که بسیاری از نوازندگان سیم واخوان به« نلاکرُُ»ی اند. نغمهشاهد و ایست قائل شده

کنند و اصولاً شخصیت مدُ همایون در پیوند تنگاتنگ با تأکید بر این را معادل با همین صدا کوک می

ی دوم آن )لاکرُُن( واقع ی شاهد بر روی درجههای همایون این است که نغمهنغمه است. از ویژگی

نیز مورد « سُل»ی کنند، چراکه نغمهاطلاق می« سُل»خی به این همایون، همایون  است. از سوی دیگر بر

توانیم محور نقش مهمی در همایون دارند، می« سُل»و هم « لاکرُُن»دلیل اینکه هم شود. بهتأکید واقع می

 را برای آن در نظر گیریم.« سُل ـ لاکرُُن»شاهد 

 . مُدهای موجود در دستگاه همایون1. 11

تغییر  است. مشهودبسیار  و یا مدُهای اولیه فواصل از طریق تغییر ددر دستگاه همایون تغییر مُ

ی موالیان است دهد، مربوط به گوشهگیری که در دستگاه همایون از طریق تغییر فواصل رخ میچشم

گوشه که این  شود.ها تغییری ناگهانی را موجب می«درآمد»همایون توسط  مُدکه پس از معرفی 

شده است. در موالیان  چهارگاه تشکیل از ترکیب دو دانگ  ه بوده،سومین گوشه از روایت میرزاعبدالل

ی چهارگاه نیز که این گوشه، به گوشه یمشوچهارگاه می مُدچهارگاه وارد  دو دانگ  دلیل ترکیببه

 ولی ترکیب دو دانگ  ،داصلی همایون وجود دار ددانگ چهارگاه در مُ کهوجود این. باشهرت دارد

زود  یابد و خیلینمی ادامهد تغییر مُ هرچند، اینرسد. نظر میمنتظره بهچهارگاه در ابتدای دستگاه غیر

 ترکیب   ،ی چکاوکدر گوشهسپس  گردد.یاز مهمایون ب د مبنایی یک گوشه به مُ پس از ارائه

های بیداد، درگوشه کند.شاهد نیز تغییر میی نغمه ،تبع آنبه که را داریم نواو  چهارگاه هایدانگ

 )یعنی ترکیب دانگ چهارگاه و دانگ نوا( چکاوک هایدانگ نیز ترکیب  ید و شوشتروداوینطرز، 

تواند های دستگاه همایون است که میترین گوشهی شوشتری از مهممشاهده است.گوشهقابل

ی شاهد همانند و نغمه دانگیواصل درونشوشتری از نظر فمُد مستقل اجرا شود.  صورت مُدیبه

چنین نوع شود و هماجرا می بالا صوتی یچکاوک است، با این تفاوت که شوشتری در منطقه

مستقل ساخته  طورقطعاتی به مدُ،این  در .ی استقلالی داده استبه آن جنبه شو تحریرهای هاملودی

. در دستگاه شور قابل اجراست دگردی به مُدمُ ،ال در دستگاه همایونی عزّتوسط گوشه شود.می
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همایون، هر سه دانگ شور، چهارگاه و نوا حضور دارند ولی فواصل دانگ ماهور در این دستگاه 

 وجود ندارد. 

، «درآمد»بعد از  بسیار متنوع است وهای متعدد، مُدگردیطورکلی دستگاه همایون از نظر به

 «درآمد» مبنای دبه مُ «فرود»توسط الگوی دها یرد که این مُگکاملاً متفاوت صورت می هاییمُدگردی

 ی موالیانگوشه عنوان مثال اجرایکنند. بهگردند و وابستگی خود را به دستگاه همایون اعلام میمیاز ب

و بازگشت  متفاوت استمُدال ( که دارای ساختار دستگاه ی سومدر ابتدای دستگاه همایون )گوشه

توان توجیه کرد و تنها ارتباطش با همایون، وجود یک دانگ همایون را نمی مبنای دبه مُ آنفوری 

آوازشناسی وزیری در کتاب  نقیعلی .است مدُ مبنای دستگاه و همچنین فرود آنچهارگاه در ترکیب 
و بخش نخست را که چهارگاه است،  درنظر گرفته است موالیاندوگوشه برای  موسیقی ایران

ی چهارگاه یک مرتبه، در گوشه»کند: اطلاق می« موالیان»را،  اند و بخش فرود آنخومی« چهارگاه»

توان در آن مکث نموده و دگری تندی است که به یک تنی همایون خاتمه داده ولی البته زیاد نمیمُ

ی قشنگی است ددگرها مُی موالیان وارد به همایون گشت و هر دوی این گوشهی گوشهوسیلهباید به

(. هرمز فرهت وجود این گوشه در دستگاه 14:1369وزیری « )رساندرا می خوانضمناً هنر آوازه که

ی که گوشهاین» های نظام موسیقی دستگاهی قلمداد کرده است:ای از پیچیدگیهمایون را نمونه

ست و ای از پیچیدگی سیستم دستگاهی انام چهارگاه در دستگاه همایون وجود دارد، نمونهبه کوچکی

این گوشه راهی برای ورود به چهارگاه را (. 111:1381فرهت ) «تواند موجب سردرگمی باشدمی

 نوازی دارند،  قابل استفاده باشد.کند تا برای نوازندگانی که قصد مرکبمی معرفی

و پس  استدستگاه همایون، نقش فرود در این دستگاه بسیار حائز اهمیت  دالدلیل وجود تنوع مُبه

د. از شوون مشاهده مییهما دمبنایها به مُپیوستگی گوشه ،ی هر گوشه، با اجرای الگوی فروداز ارائه

فرهت اند )کردهمعرفی « ترین نشانه برای تعیین هویت یک دستگاهمشخص»روست که فرود را این

ی آن به دستگاه همایون ی موالیان اگر فرود به همایون صورت نگیرد، وابستگدر گوشه مثلاً. (98:1381

 د.خواهد بوقابل توجیه ن

تر در این دستگاه کم های صوتی مختلفمنطقهها در استفاده از گوشه ، نظمتعددهای ممُد برعلاوه

ی گسترهبالاترین ی سوم )موالیان( تا در گوشه طوری کهخورد، بهچشم میهای دیگر بهاز دستگاه

تعلق مصوتی بالا ی دیگر منطقه هایدستگاه که درحالیگیرد. درمی صوتی ساز تار مورد استفاده قرار

 کنند.دستگاه است که نقش اوج دستگاه را ایفا میپایانی های به گوشه
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وجود ندارد. عشّاق درواقع اوج « عشّاق»ی در روایت میرزاعبدالله از دستگاه همایون، گوشه

کند. در عشّاق همایون، دانگ شور )ر  ـ دستگاه همایون است و به هنگام  بالای همایون حرکت می

از طریق  ترتیب عشُّاق همایون تفاوتی با عشّاق دشتی ندارد.کُرُن ـ فا ـ سُل( حضور دارد. بدینمی

خوانی خواهیم نوازی یا مرکبتوان به شور مُدگردی کرد که در این صورت مرکبعشّاق همایون می

ی دیگر این است که های متداول است. گزینهخوانیداشت. انتقال از همایون به شور از مرکب

ی بیداد )درجه ی اول به شاهداجراکننده پس از عشّاق در دو مرحله به همایون فرود آید. در مرحله

(. در 124: 1391کند )فیاض ی بعد به مدُ درآمد همایون فرود میپنجم همایون( و در مرحله

شود ی منصوری نیز در دستگاه همایون اجرا میهای دیگر مانند ردیف موسی معروفی، گوشهردیف

 که یک تغییر مُد از همایون به چهارگاه است. 

 

 
 (26: 1394ارکرد نغمات در دستگاه همایون )طلایی . ا ش ل صوتی و ک3. 11تصویر 

 

 گرایانه. دستگاه همایون در رویکرد غرب2. 11

: 1313سازند )خالقی های مُد همایون و گام مینور را برجسته میگرا، شباهتن غرباپردازنظریه

که ناچار حدی شباهت به گام کوچک دارد دستگاه همایون به»گوید: (. وزیری در این مورد می194

(. وی در ادامه 154: 1383)وزیری « گذرد که هر دو در اصل یکی بوده است...طور میدر خاطر این

دو فرق مهم بین گام کوچک با گام همایون هست، یکی آنکه »شمارد: های این دو را نیز بر میتفاوت

و نت عرضی شود و دیگر آنکه در گام کوچک مابین دتنیک گام کوچک زیرنمایان همایون می

که طور(. همان155)همان: « افزوده است...ست در صورتیکه در همایون دوم نیمگرفته دوم افزوده ا

های موسیقی کش تئوری موسیقی غربی، ویژگیپردازان تنها با خطشود این نظریهملاحظه می

: 1313کند )خالقی های ناهمسان  گام همایون اشاره میسنجند. خالقی به دانگدستگاهی ایران را می

 (.  198ـ 196شمارد )همان: میهای گام همایون و گام شور را بر(. وی همچنین شباهت195
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 دست آوردن نام دستگاه همایون از روی علائم سرکلید. به3. 11

تواند از است. همایون می« لاکرُُن»شود، همایون  همایونی که در ردیف میرزاعبدالله نواخته می

دست (. برای به69: 1388نیز اجرا شود )علیزاده و همکاران « رکرُُن»و « کُرُنسی»، «کرُُنیم»مبناهای 

کنیم: اگر علائم سرکلید داده طریق عمل میآوردن نام دستگاه  همایون از روی علائم سرکلید بدین

ت، مطابقت های دیگر آمده اسشده که در این کتاب برای دستگاههای گفتهکدام از روششده با هیچ

ی شاهد دستگاه همایون، منظور پیدا کردن نغمهگر علائم سرکلید دستگاه همایون است. بهنکند، نمایان

چهارم ی سهپس از تشخیص دستگاه همایون، از علامت کرُُن یا سُری موجود در سرکلید، یک فاصله

 (.131: 1389زاد و کبیرینژاد )جعفریرسیم آییم و به شاهد همایون میای پایین می( پرده4/3)

 گرایانهتاریخ دستگاه همایون در رویکرد. 4. 11

را برای دستگاه « مُجَنَّب، طنینی، مُجنَبَّ»و « مُجَنَّب، مُجنَبَّ، طنینی» هایترکیب دانگمجید کیانی 

جای دانگ چهارگاه، وجود گاه. وی بههای شور و مخالف سهکند. یعنی ترکیب دانگهمایون معرفی می

با  گیرد. طبق این نظر، فواصل مُد مبنای همایون، منطبقگاه را در مُد همایون درنظر میدانگ مخالف سه

(. عدم وجود دانگ چهارگاه در 34: 1311فواصل مقام حجازی در موسیقی قدیم ایران است )کیانی 

« طنینیبیش»یا « بزرگدوم بیش»ی ی کیانی، شاید به این دلیل است که دانگ چهارگاه و فاصلهنظریه

 موجود در دانگ چهارگاه، در موسیقی قدیم ایران حضور نداشته است.

مُجَنَّب، »های داوود و شوشتری را با ترکیب دانگهای طرز، چکاوک، بیداد، نیگوشهوی فواصل 

گاه و نوا معرفی کرده و این های مخالف سهیعنی ترکیب دانگ« طنینی، بقیّه، طنینی»و « طنینی، مُجَنَّب

همایون را  (. کیانی قسمت اوج34: 1311ی سبَ قلمداد کرده است )کیانی ترکیب را مطابق فواصل دایره

هایش داند که ترکیب دانگداوود با فواصل مقام بوستان در موسیقی قدیم ایران منطبق میدر بیداد و نی

 )همان(.« طنینی، بقیهّ، طنینی»و دانگ « طنینی، مجَُنَّب، مُجَنَّب»عبارتند از: ترکیب دانگ 

 . دستگاه همایون در متون اولیه موسیقی دستگاهی5. 11

است، در  گاه با اوی سهدر ذوالاربع رایحه» است: وردهدستگاه همایون آدر توصیف  مخبرالسلطنه

پیوند ی چهارگاه. درحقیقت حزن و نشاط را در هم آمیخته دارد و بدان دو دایره بیذوالخمس رایحه

های دوایری که مخبرالسلطنه از گوشه (.121:1311هدایت) «مستقل است یدایره نیست، لکن امروزه

است.  ماهور در داخل دوایرسابقه است: نفیر چه داخل درآن» آورد، چنین است:دست مییون بههما
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لی داخل در درآمد ماهور. باوی در ردیف داخل درشوشتری. چکاوک داخل در طرز. میگُ موالیان

 (.123:1311هدایت « )گاهچکاوک. بیات اصفهان داخل در دوبیتی سه

 ددانگ شور، موالیان معرف مُ نفیر معرف  یگوشهایم، که در این فصل انجام داده یهایطبق بررسی

چنین در دستگاه . همدر فضای مُدال شوشتری استلی دو دانگ چهارگاه(، میگُ چهارگاه )با ترکیب

های گوشهد در مور هدایت مخبرالسلطنهنظرات ترتیب گردد. بدینجرا  نمیاهمایون، دانگ ماهور 

های موجود، دایره برای گوشه ناشی از آن است که برانگیز است. شاید این نظراتمناقشههمایون 

ها، یک هنگام در نظر گرفته قائل شده و برای هر کدام از آن  مفهوم گام در موسیقی قدیم ایران()به

 است، مانند:

 ی چهاردهم آننفیر داخل در ماهور و طبقه»

 ز... د.. ا ماهور     یح   یو.. ید.. یا.. ح

 (.122:1311هدایت « )نفیر  ید.. یا.. ح ز.. د.. یح   یو.. ید                

دهد که این ارتباط از نظر قدیم ارتباط می موسیقی های همایون را با شعباتگوشه همچنین وی 

 از شعبات قدیم چند شعبه در همایون موجود است: نوروز عرب، نوروز خارا،» شباهت اسامی است:

 (.124 )همان:« شودنوروز بیاتی که فعلاً نوروز صبا اسم برده می

 های دستگاه همایون. گوشه6. 11
 چهارمضراب

شود. چهارمضراب همایون دارای وزنی فرم چهارمضراب آغاز میای بهدستگاه همایون با گوشه

ای شود. این چهارمضراب از ملودی سادهتأکید می« سُل»ی بندی ثابت است که بر نغمهساده و ترجیع

 در فضای مُدال همایون تشکیل شده است. 

 درآمد اول 

نیز  گر، معرّف مُد مبنای دستگاه است. آغاز این درآمدهمچون درآمدهای دی درآمد اول همایون

(. 241: 1394برد )طلایی های موسیقی ایرانی بهره میاز فرمول آغازین متداول درآمدهای دستگاه

های شور و چهارگاه های موجود در درآمد در دو دانگ موجود در مدُ همایون یعنی دانگملودی

ی ایست در مُد درآمد ورزد. نغمهتأکید می« لاکرُُن»ی شاهد غمه(  و بر ن2 .11کند )تصویر گردش می

 است.« سُل»
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 درآمد دوم

ت. شتر اسشود. نام دیگر درآمد دوم، زنگمیی مشابه درآمد اول آغاز درآمد دوم نیز با جمله

و « لاکرُُن»ی شاهد در این گوشه شود. نغمهشتر در آن اجرا میی ملودیک زنگچراکه از انگاره

 است. « سُل»ی ایست نغمه

 موالیان

رو در این گوشه مُدگردی به ینای موالیان بر ترکیب دو دانگ  چهارگاه بنا شده است و ازگوشه

یک هنگام بالاتر از درآمد منتقل « سُل »ی ی شاهد در موالیان به نغمهدهد. نغمهچهارگاه رخ می

 کند. حرکت می ی صوتی یعنی تا هنگام  سومبالاترین منطقهتا شود. موالیان می

تغییری ناگهانی را در شد، ترکیب دو دانگ چهارگاه در این گوشه، تر گفتهکه پیشطورهمان

ی چهارگاه نیز شهرت دارد. این ی موالیان به گوشهآغاز دستگاه همایون موجب شده است. گوشه

گردد. وزیری دو گوشه برای موالیان در نظر گرفته گوشه خیلی زود توسط فرود به مدُ درآمد باز می

که « موالیان»ی دیگر با نام که معرف بخش چهارگاه است و گوشه« چهارگاه»است. یک گوشه با نام 

به  عبور همایوناین گوشه راهی برای (. 14: 1369شود )وزیری بخش فرود به مُد درآمد را شامل می

 کار آید.ها بهنوازیمرکب در تواندکه میکند میفراهم چهارگاه را 

توان در یرد، میاگر فرود موالیان به همایون صورت نگ .است فرود آن با همایون، پل رابط موالیان

کنندگان ردیف، با ظرافت و مهارت خاصی از چهارگاه ماند و به همایون بازنگشت. ولی تدوین

ی رفت و برگشت به مُدهای برند و طریقههای درون دستگاهی بهره میالگوهای فرود در مُدگردی

 دهند. درون یک دستگاه را نشان می

 
 های مدُ موالیان. دانگ4. 11تصویر 

 

 چکاوک

یابد. رو به اصفهان شباهت میهای چهارگاه و نوا حضور دارند و ازایندر چکاوک ترکیب دانگ

است. در همایون « سُل»ی ایست، است. نغمه« دو»ی چهارم یعنی ی شاهد در چکاوک، درجهنغمه
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حرکتی  خواهد بود. درآمد همایون حرکتی بالارونده دارد، ولی چکاوک دارای« فا»جدید، ایست آن، 

کند. چکاوک معمولاً با یک ی ایست حرکت میسمت نغمهی چهارم بهرونده است و از درجهپایین

شود عنوان مقدمه با ساز شروع شده و بعد با یک یا دو بیت شعر خوانده میی کوتاه بهجمله

 (.265: 1393)فخرالدینی 

 
 مُد چکاوک ها و نغمات تأکیدی. دانگ5. 11تصویر 

 

 طرز

ی و نغمه« دو»ی ی شاهد همانند چکاوک، نغمهشود. نغمهطرز با الگوی ملودیک خاصی آغاز می

 است. « لاکرُُن»ایست بر روی 

 
 (244: 1314ی آغازین و معرف طرز )طلایی . جمله6. 11تصویر 

 

 بیداد

« ر »ی ی پنجم همایون، یعنی نغمهداوود و باوی بر روی درجههای بیداد، بیداد  کُت، نیگوشه

ی ایست در بیداد، کند. نغمهی شاهد، به یک درجه بالاتر از چکاوک حرکت میشوند. نغمهنواخته می

ی آن ی خاتمهنغمهآید و های دیگر به مدُ مبنای همایون فرود میاست. این گوشه نیز مانند گوشه« دو»

عنوان مقدمه آغاز شده و سپس با یک یا دو بیت شعر ی بیداد ابتدا با یک جمله بهاست. گوشه« سُل»

(. بخش زیادی از اهمیت بیداد 261: 1393شود )فخرالدینی )معمولاً از ابیات شعر قبلی( خوانده می

 (. 123: 1391شنود )فیاض را در اوج  پنجم  مُد مبنا میی آن است که شنونده آنزاییده
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 های مدُ بیداد. دانگ1. 11تصویر 

 

 بیداد کتُ

ی معرف بیداد  شده است. جملهی بیداد  کُت، نوعی بیداد  کوتاهکُت به معنی کوتاه است و گوشه

 کُت، دگره و یا واریاسیونی از بیداد است. 

 داوودنی

شود و از نظر ساختار مُدال، همانند بیداد است، با این های بیداد اجرا میداوود در همان پردهنی

(. 253: 1394یابد )طلایی ایست ندارد و با تحریرهایی ادامه می« دو»داوود بر روی تفاوت که نی

رای هویت ملودیک. ست داایداودد گوشهداوود فقط از نظر ملودی و وزن با بیداد تفاوت دارد. نینی

مفاعیلن، »داوود با وزن ی نی(.گوشه268: 1393)فخرالدینی « وزن آن متکی به بحر هزج است»

داوود نیز مانند سایر (. در نی269شود )همان: های باباطاهر خوانده میمثل دوبیتی« مفاعیلن، مفاعیل

 گیرد. ها، فرود به مُد مبنای همایون صورت میگوشه

 رمضرابباوی با چها

است. پس از پایان « ر »ی ی شاهد همانند بیداد، نغمهفرم چهارمضراب در مُد بیداد است. نغمه

سمت اوج همایون در یک هنگام بالاتر انجام یابد و حرکتی بهی باوی ادامه میچهارمضراب، گوشه

 شود. گردد. در پایان نیز فرود به مُد درآمد اجرا میدهد و خیلی سریع برمیمی
 سوز و گداز

ای است موزون که دارای هویت ریتمیک و ملودیک بوده و در فضای مدُال بیداد اجرا گوشه

عنوان به« سُل»ی است و در پایان، نغمه« لاکرُُن»ی ایست بر روی و نغمه« ر »ی شاهد شود. نغمهمی

 رونده است. شود. حرکت ملودی در سوز و گداز پایینایست و خاتمه مطرح می
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 لچپاابو

ی شاهد در شود. نغمهاست که هویت ملودیک دارد و در فضای مُدال چکاوک اجرا میایگوشه

ی شاهد طرز و چکاوک است. گردد که همان نغمهی دو( باز میی سوم )نغمهآغاز گوشه به درجه

 است. « سُل»ی ایست بر روی نغمه

 لیلی و مجنون

دارای  ارد و وابسته به مدُ چکاوک است. این گوشهست موزون که هویت ریتمیک دای اگوشه

مجنون  نظامی گنجوی در بحر هزج مسدس اخرب )مفعول واشعار لیلی و با وزن وزن عروضی بوده

ی ابوالچپ، ی شاهد همچون گوشه(. نغمه214: 1393شود )فخرالدینی مفاعلن مفاعیل( خوانده می

 است. « سُل»ی ایست، و نغمه« دو»ی سوم همایون یعنی درجه

 راوندی

ساز فضای ی کوچکی است که بعد از موتیف اول با یک عبارت ریتمیک، زمینهراوندی گوشه

های پیشین را به نوروزها شمار آورد که گوشهای رابط بهتوان گوشهشود. راوندی را مینوروزها می

ی ه( و پایان گوشه نیز پای262: 1394است )طلایی « مشابه معرف چهارگاه»کند. آغاز گوشه وصل می

ی ی شاهد و ایست در راوندی، همچنان درجهشود. نغمهی چهارمضراب چهارگاه اجرا میمشابه پایه

 است. « دو»ی سوم همایون یعنی نغمه
 نوروز عرب، نوروز صبا، نوروز خارا

هم ی مرتبط بهشوند که سه گوشههای نوروز به سه صورت مختلف اجرا میپس از راوندی، گوشه

افتد. در عبارت سه گوشه فرود از اوج در هنگام بالا به دانگ دوم همایون اتفاق میهستند. در هر 

ی عزُّال و درآمد دهد که مشابه فرود شور در گوشهنخستین نوروز عرب، فرود از اوج همایون رخ می

ی ی شاهد در جمله(. در نوروز عرب، نغمه263: 1394خارا از ردیف استاد دوامی است )طلایی 

شود. ی شاهد و ایست محسوب میعنوان نغمهبه« دو»است. در نوروزهای دیگر، اغلب « سُل»ن آغازی

گردد )طلایی ی شاهد و ایست( باز می)نغمه« محور مُدال دوپاساژی بالارونده به»پایان  هر سه گوشه با 

ی م  بالا به نغمهها و فرودشان از هنگای آن(. وجه مشترک دیگر این سه گوشه، خاتمه261ـ 264: 1394

های آن، در توالی  بندیها و جملهاز نظر ورود به درجات بالاتر دانگ« نوروز صبا»است. « دو»ایست 

های دیگر را نیز های مُدگردی به دستگاهی نوروز عرب است. نوروز صبا، قابلیتمنطقی گوشه

 (. 84: 1389شود )مهدوی داراست، ولی کمتر از این قابلیت استفاده می
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 نفیر

عنوان شاهد، هنگام بالا به« سُل»ی نغمه شود.است کوتاه که در اوج همایون اجرا میایگوشه

 آید. شمار میی خاتمه بهعنوان نغمهبه« دو»عنوان ایست و به« ر »ی نغمه

 گردانفرنگ با شوشتری

ی نیز آمده است. نغمههای ردیف ست موزون بر وزن  زنگوله که این وزن در سایر بخشای اگوشه

 است. این گوشه دارای کاراکتری سازی است. « دو»شاهد و ایست این گوشه، 

 

 
 (268: 1314ی معرف فرنگ )طلایی . جمله8. 11تصویر 

 

 شوشتری

های ی چکاوک، ترکیب دانگهای بسیار مهم همایون است. در شوشتری مانند گوشهاز گوشه 

ی «دو»ی شاهد نیز شود. نغمهچهارگاه و نوا را داریم، با این تفاوت که شوشتری در هنگام  بالا اجرا می

خاص  ریرهایو تح هانوع ملودیاست. « سُل»و ایست قطعی « لاکرُُن»هنگام  بالاست. ایست موقتّ آن 

گیرند که برخی شوشتری را مستقل از همایون در نظر می .ی استقلالی داده استبه آن جنبه شوشتری

 . شودساخته میطور مستقل نیز بهقطعاتی  مُد،این  شود. درخود شامل درآمد، اوج و فرود می

 

 
 های مدُ شوشتری. دانگ9. 11تصویر 
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 دوبیتی است: ی معرف شوشتری که دارای وزنجمله

 

 
 (211: 1314ی معرف شوشتری )طلایی جمله. 11. 11تصویر 

 

 درانجامه

ست ملودیک و دارای یک الگوی خاص ملودیک که در فضای مُدال ایگوشهدران جامه

شود. شوشتری آمده است. این گوشه هویت مُدال ندارد و در فضاهای مدُال دیگر ردیف نیز اجرا می

« سُل»و ایست قطعی آن نیز « لاکرُُن»ی هنگام  بالاست. ایست موقت آن «دو»شاهد آن همانند شوشتری، 

 است.

 
 (212: 1314دران )طلایی ی ملودیک جامه. انگاره11. 11تصویر 

 

 راز و نیاز

است. « مفاعلن فعولن»ی است موزون که هویت ریتمیک دارد. وزن آن بر پایهایگوشه

هنگام « دو»شود. شاهد آن، وشتری است، ولی در هنگام پایین اجرا میخصوصیات مدُال آن شبیه به ش

از « راز و نیاز»ی در هنگام  پایین است. گوشه« سُل»و ایست قطعی « لاکرُُن»پایین، ایست موقت 

 برد. طور توأمان بهره میهای ملودیک و ریتمیک بهظرفیت

 

 
 (214: 1314ی معرف راز و نیاز )طلایی . جمله12. 11تصویر 
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 میگُلی

شود. وزن آن کرشمه و دارای فرمی ست که در فضای مُدال شوشتری اجرا میی کوچکی اگوشه

 است. « سُل»ی ایست و نغمه« دو»ی شاهد (. نغمه214: 1394چهارپاره است )طلایی 

 مؤالف

« ب مُلسی»به « ب کارسی»ی شود. با تغییر پردهاست که در آن دانگ شور ارائه میی کوچکیگوشه

و « ب کار»صورت متغیرّ به« لا»ی ی پایانی، نغمهی دوم یا جملهشویم. در جملهوارد دانگ شور می

 شود. ارائه می« کرُُن»

 با مؤالف بختیاری

شود. این گوشه های بعدی وارد فضای شور میدر جمله های همایون است ولیآغاز آن در پرده

(. 216: 1394کند )طلایی های چکاوک و بیداد گردش کرده، سپس به همایون فرود میدر پرده

ی پیشین، متغیرّ است. بختیاری با اشعاری در مانند گوشه« لا»ی است. نغمه« سُل»ی شاهد و ایست نغمه

شود های باباطاهر خوانده میاعیلن مفاعیل( و اغلب بادوبیتیبحر هزج مسدس مقصور )مفاعیلن مف

 شود. در این گوشه مُدگردی به شور انجام می (.286: 1393)فخرالدینی 

 
 (211: 1314ی معرف بختیاری )طلایی جمله .13. 11تصویر 

 

 عزُّال

توسط اجرای کند، ولی بلافاصله سمت فواصل دستگاه شور حرکت میلف در ابتدا بهاگرچه مؤ

، دانگ «ب مُلسی»به « ب کارسی»گردد. در عزُّال است که با تغییر های بختیاری به همایون باز میملودی

ی شاهد در شویم. نغمهشود. در دستگاه همایون، توسط عزُّال وارد دستگاه شور میشور تثبیت می

شود و در آنجا نیز در اوج ز اجرا مییک هنگام بالاتر است. عزُّال در دستگاه شور نی«  سُل»عزُّال، 

 (.  81: 1389)مهدوی اند ل را نوعی تمرین  مضراب ذکر کردهی عزُّاآید. گوشهمی

 دناسرُی

عهده دناسُری آخرین گوشه دستگاه همایون است که نقش فرود نهایی به مُد مبنای همایون را به

ی (. حضور نغمه81: 1389اند )مهدوی نیز نامیده« دُناصری»یا « ده ناصری»دارد. این گوشه را 

مُل شدن کند و از سوی دیگر، ب سو به دستگاه شور و اوج همایون مرتبط میرا از یکآن« کرُُنمی»
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کند. دهد. در طی دو مرحله به فواصل همایون فرود میآن، گوشه را به مدُ همایون ارتباط می

 ترتیب نقش دناسُری، فرود از مُد شور به مُد همایون است. گوشه دناسُری شبیه به عشّاق است.بدین

 

 
 (35: 1311. اوج همایون )کیانی 14. 11تصویر 

 

 رنگ فرح

شود. در این رنگ بندی تکرار میدستگاه همایون است که در آن ترجیع رنگ فرح، رنگ پایان

(. استاد حسن کسایی، 282: 1394شود )طلایی های چکاوک، نوروز عرب و بیداد اشاراتی میبه گوشه

معنی که هر جا نواخته شود، دستگاه کرد، بدینمعرفی می« پرچم دستگاه همایون»رنگ فرح را 

ی را از محدودههای خاص رنگ فرح، آن(. ملودی86: 1389دارد )مهدوی همایون در آنجا حضور 

 یک متن صرفاً آموزشی خارج کرده و از این رنگ در اجراهای خارج از ردیف نیز استفاده شده است. 
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های دستگاه همایون در ردیف شاهد گوشه . فضای مدُال، عملکرد و نغمه1. 11جدول 

 میرزاعبدالله

 دستگاه همایونهای گوشه
 نام گوشه عملکرد گوشه نغمه شاهد

ی 
ضا

ف

ل 
دا

مُ
 

 چهارمضراب فرم چهارمضراب در مُد مبنای چهارمضراب سُل بالادسته

درآمد
 

 درآمد اول ی مدُ مبنای دستگاهارائه لا کرُُن بالادسته

 درآمد دوم ی مدُ مبنای دستگاه همراه با وزن خاصارائه لا کرُُن بالادسته

 موالیان حرکت به چهارگاه و فرود به همایون دستهمیان سُل
 

موالیان
 

ک چکاوک معرفی دانگ جدید و شاهد جدید دو بالادسته
چکاو

 

 طرز تأکید بر شاهد جدید دو بالادسته

 بیداد حرکت شاهد به یک پرده بالاتر ر   بالادسته

بیداد
 

 بیداد کتُ ای رابطگوشه ر   بالادسته

 داودنی های بیدادبسط ملودیک در دانگ ر   بالادسته

باوی با  فرم چهارمضراب در مُد بیداد ر   بالادسته

 چهارمضراب

 سوز و گداز ای موزونانگاره ر   بالادسته

 ابوالچپ ای ملودیکگوشه دو بالادسته

ک
چکاو

 

 لیلی و مجنون ای موزونگوشه دو بالادسته

 راوندی ی رابطگوشه دو بالادسته

نوروز نوروز عرب فرود از اوج در هنگام بالا به دانگ دوم همایون دو بالادسته
 

 نوروز صبا فرود از اوج در هنگام بالا به دانگ دوم همایون دو بالادسته
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 نوروز خارا فرود از اوج در هنگام بالا به دانگ دوم همایون دو بالادسته

اوج نفیر اجرای همایون در اوج دستهسُل میان
 

 دو بالادسته

 

فرنگ با  ای موزون در مدُ همایونگوشه

 گردانشوشتری

ی
شوشتر

 
 

 شوشتری ترکیب دانگ چهارگاه و نوا دو بالادسته

 درانجامه ی ملودی خاصارائه دستهدو پایین

 راز و نیاز ای موزونگوشه دو بالادسته

 میگُلی اشاره به اصفهان دستهدو پایین

ف مؤالف ی دانگ شورارائه دستهمیانسُل 
مؤال

 

بختیاری با  های همایون و شوربسط ملودیک در دانگ دستهسُل میان

 مؤالف

عزّال عزُّال تثبیت دانگ شور دستهسُل میان
 

 دستهلا کرُُن میان

 

درآمد دناسُری بازگشت به مُد مبنای همایون
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 فصل دوازدهم

 آواز بیات اصفهان

 
ی دستگاه زیر مجموعهرا رو آنیناشود و ازی چهارم همایون واقع میبیات اصفهان بر درجه

د مُحال، ها، از دلایل این پیوند است. با اینهای مشترک بین آنآورند. وجود دانگشمار میبه همایون

، با دستگاه آنفرود و همچنین الگوی ی ملودیک هاتأکیدی و وجود الگوهای نغمهاصفهان از نظر 

 یک الگو های مختلف دستگاه همایون وجود دارد ازکه درگوشه فرودیمتفاوت است. همایون 

وجه  شود کهالگوی دیگری برای فرود ارائه میکه در آواز بیات اصفهان کند، در صورتیپیروی می

 (.121: 1381برد )فرهت کار نمیکبوتر را بهبیات اصفهان، موتیف بال ی بیات اصفهان است.مشخصه

پردازانی نظریهاصفهان با همایون یکی نیست. د ایست و خاتمه در مُ شاهد و هایهاز طرف دیگر نغم

همایون تلقی  را مستقل ازبرند و آننام می« دستگاه»عنوان چون هرمز فرهت، بیات اصفهان را با 

که بیات اصفهان را ی چهارم همایون را دلیل کافی برای اینشدن از درجهکنند. فرهت آغازمی

داند و همچنین با ذکر دلایلی دیگر، بیات اصفهان را مجزا از همایون اشتقاقی از همایون دانست، نمی

عنوان شد، از و دوم اول  هایکه در فصلطور(. همان121ـ  125: 1381کند )فرهت معرفی می

تری هستند و تنوع های آواز و دستگاه این است که آوازها دارای ساختار مُدال سادهترین تفاوتمهم

شوند. تفاوت های کمتری را نیز شامل میها را ندارند. در همین راستا، تعداد گوشهمُدال دستگاه

در قسمت بم اجرا  هاها، درآمددر دستگاه، این است که های اول و دوم  بیان شدصلدر فدیگری که 

 یمنطقهکه در آوازها، درآمد در کنند، در صورتیحرکت می بالاطرف تدریج بهها بهشوند و گوشهمی

این بود ی دیگر . نکتهدشومشاهده نمی ی بالامنطقهشود و حرکت تدریجی از بم به ارائه می صوتی بالا

رسیم ی خود، فرود کنند. با برشمردن این نکات به این نتیجه میتوانند به دستگاه مربوطهکه آوازها می

ای از دستگاه همایون توسط قدما، صحیح و زیرمجموعه« آواز»عنوان به« بیات اصفهان»که قرار گرفتن 

گاه، گسترش یابد و به بوده است. هرچند، هر آوازی این قابلیت را دارد که همچون یک دست

 تر تبدیل شود.ای بزرگمجموعه
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شود و میو شور استفاده نوا های چهارگاه، اصفهان از فواصل دانگآواز بیاتهای گوشهدر 

مدُ مبنای بیات اصفهان از  شود.دانگ ماهور در آن مشاهده نمیهمچون دستگاه همایون، نشانی از 

طنینی، بقیهّ( و نوا )طنینی، بقیهّ، طنینی( تشکیل ه )مجَنَّب، بیشی چهارگاهم پیوستهترکیب دو دانگ به

، بیات «سُل»ی چهارم همایون است. مثلاً در همایون ی شاهد  بیات اصفهان درجهشده است. نغمه

شود که چکاوک اجرا ترتیب بیات اصفهان از همان جایی آغاز میخواهیم داشت. بدین« دو»اصفهان 

 ی چهارم همایون.  رجهشده است، یعنی دمی

اند و انتساب آن به دستگاه همایون را آواز بیات اصفهان را در اصل قسمی از دستگاه شور دانسته

(. در صد سال 49: 1381؛ اسعدی 111و  33: 1311اند )هدایت ی اجرای آقاحسینقلی نسبت دادهشیوهبه

قدیم دارای چنین دانگی بوده: اخیر، بیات اصفهان دستخوش تغییرات مهمی شده است. اصفهان 

گاه )مجَنَّب، طنینی، مجَنبَّ( که دانگ مرجع مخالف سه« چهارم پردهچهارم پرده ـ یک پرده ـ سهسه»

طنینی، مجَنَّب، بیش»تدریج این دانگ به دانگ چهارگاه با فواصل (. اما به131: 1391است )فیاض 

ختار مینور هارمونیک غربی شباهت یافته است. در بیات گیری به ساتغییر شکل داده و تا حد چشم« بقیّه

 شود.اصفهان  قدیم، اغلب بر روی شاهد همایون، ایست می

 
 (11: 1388  )علیزاده و همکاران 1«دو» . بستر صوتی آواز بیات اصفهان 1. 12تصویر 

 

 
 (49: 1381)اسعدی « سُل» های درآمد اصفهان . دانگ2 . 12تصویر 

                                                           
آورده « دو»ت اصفهان تر این بود در ردیف میرزاعبدالله نیز بیااست که منطقی« سلُ»متعلق به همایون « دو»بیات اصفهان  1

شرح داده شده است. ولی در ردیف « دو»( اصفهان 1388)علیزاده و همکاران  مبانی نظری موسیقیشود. در کتاب 

 است. « ر »آمده که متعلق به همایون « سُل»میراز عبدالله، بیات اصفهان 
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 مُدهای موجود در آواز بیات اصفهان. 1. 12

ی چکاوک در های مُدال درآمد اصفهان از لحاظ بستر نغمگی و کارکرد نغمات با منطقهویژگی

(. بستر نغمگی 53: 1381گاه تشابه دارد )اسعدی ی مخالف در دستگاه سهدستگاه همایون و منطقه

ی چهارم بالای شاهد به درجه چکاوک، متشکل از دو دانگ چهارگاه و نواست. در این گوشه،

ی نهایی روی ی سوم پایین  شاهد و خاتمهشود، ایست موقت روی درجهی همایون منتقل میخاتمه

 (. 53: 1381ی همایون است )اسعدی ی چهارم پایین  شاهد، یعنی خاتمهدرجه

ت که این تغییر اس عراجی بیاتگوشهدهد، مربوط به رخ می در آواز بیات اصفهان مُدی کهتغییر 

بیات آید. بیات اصفهان فرود می مبنای ددوباره به مُ گیرد وصورت می ی شاهداز طریق تغییر نغمهمُد 

راجع و اوج است. مُدگردی دیگری که در بیات اصفهان اصفهان شامل سه بخش اصلی درآمد، بیات

گیرد. در اصفهان به ورت میی عشّاق صمرسوم است، مُدگردی به شور است که تغییر مدُ توسط گوشه

خواهیم « سُل»به شور  « دو»ی پنجم اصفهان باشد. مثلاً از اصفهان  رویم که شاهدش، درجهشوری می

 رفت. 

مُد سهولت به مدُ اصفهان دست یافت، چراکه ساختمان توان بهگاه میبا در دست داشتن مدُ سه

دست می آید، همان اصفهان  قدیم است طریق بهو اصفهانی که از این مخالف و مُد اصفهان یکی است 

شود که گردش نغمات آن ای معرفی میگاه نیز مُد اولیهی مخالف سه(. در منطقه64: 1315)حجتی 

ی سوم بالای شاهد است که بر مبنای درجه« مُجَنَّب، طنینی، مُجَنَّب»متمرکز بر دانگ مخالف با فواصل 

خانواده با دانگ چهارگاه است، با این ساختار دانگ مخالف همگاه بنا شده است. ی سهو خاتمه

(. در دانگ 54: 1381ی سوم در این دو دانگ کمی متفاوت است )اسعدی ی درجهتفاوت که فاصله

گوییم. دانگ دوم می« طنینیبیش»ی درجات دوم و سوم از طنینی بیشتر است که به آن چهارگاه فاصله

گاه، ی سهی ششم بالای خاتمهی شاهد درجهنگ نواست. در مخالف، نغمهگاه نیز همان دامخالف سه

ی چهارم پایین شاهد مخالف ی سوم  پایین شاهد مخالف و ایست قطبی بر درجهو ایست مُدال بر درجه

گاه خانواده با مخالف سهی همای گذرا به منطقهشود )همان(. در گریلی دستگاه شور نیز اشارهواقع می

شود )همان(. مناطق دیگری از ردیف که به فضای مُدال اصفهان اشاره اصفهان میآمد بیاتدریا 

نامه در ماهور، مناطق طرز و ی اصفهانک و صوفی، منطقهی راک در ماهوراز منطقه توانشود، میمی

 پنجگاه نام برد.نوروز در راست

 



 موسیقی نظری ایران  154 

 

 
 (25: 1394)طلایی « سُل»بیات اصفهان  . ا ش ل صوتی و کارکرد نغمات در آواز 3. 12تصویر 

 

 گرایانه. آواز بیات اصفهان در رویکرد غرب2 . 12

گام اصفهان از »ورزند: های بیات اصفهان و گام مینور تأکید میگرا، به شباهتپردازان غربنظریه

در تر است زیرا تونیک آن با گام کوچک مشترک و تنها اختلاف همایون هم به گام کوچک نزدیک

دهد درجه ششم است. یعنی درجه ششم گام کوچک با تونیک فاصله ششم کوچک تشکیل می

(. 211: 1313)خالقی « بزرگ استکه میان این دو درجه در اصفهان یک فاصله ششم نیمدرصورتی

ها زیشود که بیات اصفهان را همانند گام مینور غربی تلقی کنند و در آهنگساها سبب میاین شباهت

گرا از دانان غرباصفهان همچون دستگاه ماهور در بین موسیقیارکسترهای بزرگ، بیات برای

 محبوبیت خاصی برخوردار بوده است. 

نند و بیات اصفهان قدیمی را کگرا نیز به دو نوع بیات اصفهان اشاره میپردازان غربنظریه

... دو نوع معمول است. یکی اصفهان »نویسد: دانند. وزیری در این رابطه میاصفهان کلاسیک میبیات

واسطه تأثیر موسیقی غربی معمول گشته. دیگر اصفهان با پرده که درواقع بهبا نت محسوس نیم

: 1383)وزیری « طرز ایام قدیم است و اصل اصفهان این دومی است...بزرگ که بهمحسوس پرده نیم

 (. 1388:115گاه پیوند دارد تا همایون )صفوت و کارن (. اصفهان قدیم بیشتر با شور و سه211

 دست آوردن نام آواز بیات اصفهان از روی علائم سرکلید. به3. 12

« ر »بوده که مربوط به همایون « سُل»اصفهان بیات اصفهانی که در ردیف میرزاعبدالله آمده، بیات 

تر این بود که ارائه شده است، منطقی« سُل»که در ردیف میرزا عبدالله، همایون توجه به ایناست. با

اجرا شود. ولی در « دو»، یعنی بیات اصفهان «سُل»پس از آن همایون، بیات اصفهان مربوط به همایون 

و « فا»و « دو»وان از مبناهای تشود. بیات اصفهان را میاخته مینو« سُل»این ردیف بیات اصفهان 

(. بیات اصفهان تابع همان ساختار و 12: 1388نیز اجرا کرد )علیزاده و همکاران « لا»و « ر »ندرت از به

-ی شاهد آنتفاوت آواز اصفهان و دستگاه همایون در نغمهعلائم سرکلید دستگاه همایون است. 

 ی شاهد بیات اصفهان خواهد بود. چهارم همایون، نغمهی هااست. درجه
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 گرایانه. آواز بیات اصفهان در رویکردتاریخ4. 12

دران را منطبق با دایره سَب راجع و جامهمجید کیانی درآمد بیات اصفهان و همچنین فواصل بیات

همایون منطبق با  (. فواصل اوج اصفهان در کتاب کیانی همچون اوج35: 1311کند )کیانی معرفی می

 (.35: 1311فواصل بوستان ذکر شده است )کیانی 

 های بیات اصفهان . گوشه5. 12
 درآمد 

شود، بخش های بزرگ، مُد اصلی دستگاه یا همان مُد مبنا که توسط درآمدها ارائه میدر دستگاه

نسبت به تری های کوچکدهد. اما در آوازها که مجموعهکوچکی از کل دستگاه را تشکیل می

ی زیادتری باقی تری از کل بوده و برای دورهتناسب، قسمت بزرگدستگاه هستند، بخش درآمد به

 کند. (. این مورد برای درآمد بیات اصفهان نیز صدق می128: 1381ماند )فرهت می

شود. ساختار مُدال ی شاهد )سُل( شروع میی آغازین درآمد اصفهان، با تأکید بر نغمهجمله

( و 2 . 12ی چهارگاه و نواست )تصویر هم پیوستههان در درآمد اصفهان متشکل از دانگ بهاصف

است « کرُُنمی»ی سوم پایین شاهد یعنی ی ایست موقت، درجهبوده و نغمه« سُل»ی شاهد و آغاز نغمه

در برخی از « ر »ی ی چهارم پایین  شاهد یعنی نغمههمراه است. درجه« ر »ی نغمههایی بهکه با اشاره

ی خاتمه یا ایست قطعی در آواز بیات اصفهان در عهده دارد. نغمهعبارات نقش ایست قطبی را به

ی چهارم ی سوم پایین  شاهد، درجهی شاهد، درجههای مختلف متفاوت است: منطبق بر نغمهروایت

ی چهارم  پایین درجه (. خاتمه روی48: 1381ی پنجم پایین  شاهد )اسعدی پایین  شاهد و یا درجه

ی شاهد که خاتمه روی درجهگر انتساب این آواز به دستگاه همایون بوده؛ درحالیشاهد، تداعی

ی خاتمه در دوامی، نغمه حاکی از اجرای مستقل این آواز است )همان(. در ردیف میرزاعبدالله و

ی ی درآمد، درجهی خاتمهی چهارم پایین شاهد است. اما در ردیف آقاحسینقلی نغمهدرآمد درجه

ی سوم مُجنَّب، از ایست موقتّ به فاصله پنجم پایین  شاهد است که با فیگوری اختتامی با پرش نزولی به

های سیاّری (. گوشه52ی فرود افشاری است )همان: گیرد که یادآور انگارهی نهایی شکل میخاتمه

 دران و بخش اول نغمه. گداز، جامهشوند عبارتند از: سوزوکه در این منطقه اجرا می

 درانجامه

است تغزلی که هویت ملودیک دارد و از الگوی ملودیک خاصی پیروی ایدران گوشهجامه

ترک، افشاری و نوا نیز قابل اجراست. های دیگر مانند همایون، بیاتدران در دستگاهکند. جامهمی

(، چراکه فاقد هویت 111: 1381برد )فرهت نام می «های سرگردانگوشه»عنوان دران بهفرهت از جامه
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ی آغازین آن است ی اصلی ملودیک در جملهشود. مشخصهمُدال بوده و در مدُهای مختلف اجرا می

عنوان ب مُل( بهی سوم بیات اصفهان )سیدران، درجهبرد. در جامهکار میی دوم کوچک را بهکه فاصله

حال، ی ششم کوچک نسبت به شاهد  همایون واقع است. با اینفاصله شود که دری شاهد فعال مینغمه

دران در همان دران را کاملاً متمایز از فضای درآمد در نظر گرفت، چراکه جامهمشکل بتوان جامه

عنوان به« سُل»ی (. نغمه128: 1391سازد )فیاض ی مُد مبنا، برخی از نغمات را برجسته میمحدوده

است که با « کرُُنمی»ی خاتمه، شود. همچون درآمد، نغمهدران مطرح میامهایست موقتّ در ج

 همراه است. « ر »ی هایی به نغمهاشاره

 
 (288: 1314دران در بیات اصفهان )طلایی ی ملودیک جامه. انگاره4. 12تصویر 

 

 راجعبیات

کند. ، نخستین مُدی است در بیات اصفهان که متمایز از مدُ مبنا عمل میراجهراجع یا بیاتبیات

راجع شود و بیاتی پنجم همایون واقع میراجع ساختاری مشابه بیداد همایون دارد. بیداد در درجهبیات

اجع ری پنجم همایون( بنا شده است. بنابراین بیاتی دوم مُد مبنای اصفهان )همان درجهنیز در درجه

کند و حالتی شبیه به بیداد همایون دارد. داوود در همایون را ایفا میدر بیات اصفهان نقش بیداد و نی

شود. ی شاهد و ایست و آغاز مطرح میعنوان نغمهی پنجم همایون( بهی دوم اصفهان )یا درجهدرجه

اصفهان ی دوم بیاتروی درجهراجع بندی متفاوت آنهاست. بیاتراجع، پایانوجه تمایز بیداد و بیات

ایستد تر میکه بیداد در یک درجه پایینکند، درصورتیی پنجم همایون( توقف می)همان درجه

 (. 128: 1391)فیاض 

شود و گردش نغمات متمرکز بر دانگ ی دوم بالای شاهد منتقل میدرجهدر این گوشه، شاهد به

راجع در ی دوم این دانگ در بیات(. تمرکز بر درجه52: 1381دوم اصفهان )دانگ نوا( است )اسعدی 

ای حاکی از امکان استقلال این عنوان نکتهتواند بهاصفهان مشترک است که می دستگاه نوا و آواز بیات

ی های دوم و سوم گوشهفضای مُدال در نظر گرفته شود )همان(. در ردیف میرزاعبدالله در بخش

 کند )همان(. ال نوا و شور نمود پیدا میترتیب فضای مدُراجع بهبیات
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 (49: 1381راجع )اسعدی . بیات5. 12تصویر 

 

آید و در آن با استفاده از نغمات متغیّر راجع میی بیاتدر ردیف میرزاعبدالله در ادامه« نمود نوا» 

شود که نمودی کلی از فضای نوا در بیات اصفهان ی شور و نوا ایجاد میفضایی از دو دانگ پیوسته

ور از ردیف دوامی، کند. در ردیف آقاحسینقلی این منطقه ارائه نشده است. در روایت پایایجاد می

 (. 52: 1381شود )اسعدی ی عراق در این فضا ارائه میگوشه

 
 (49: 1381راجع )اسعدی . نمود نوا در بیات6. 12تصویر 

 

ضایی از شور در راجع با ایجاد شاهد در بین دو دانگ شور پیوسته، فی بیاتدر بخش سوم گوشه

شود. در ردیف مه نیز در همین فضا اجرا میی نغیابد. بخش دوم گوشهمیبیات اصفهان نمود 

 (.53: کند )همانصفهان در این منطقه سیر میی ای شور و شکستهآقاحسینقلی، گوشه

 

 
 ( 49: 1381راجع)اسعدی . نمود شور در بیات1. 12تصویر 

 

ی بیداد در راجع در دستگاه نوا و نیز منطقهراجع در بیات اصفهان، متشابه با بیاتساختار مُدال بیات

ی دوم ی دانگ نوا با تأکید بر درجهدستگاه همایون است. در هر دو مورد گردش نغمات در محدوده
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ی آغاز هپذیرد. نغمی اول دانگ صورت میی شاهد، و ایست روی درجهعنوان نغمهدانگ به

: 1381آید )اسعدی شمار میی مؤکدی نیز بهراجع نیز اغلب، قطب فوقانی دانگ است که نغمهبیات

55.) 

 عُشّاق )اوج(

آید. راجع میاین گوشه معمولاً پس از بیات شود.است که در اوج اصفهان اجرا میایعشاق گوشه

راجع و بدون ی بیاتلکه در پایان گوشهصورت مجزا تفکیک نشده، بعشّاق در ردیف میرزاعبدالله به

ی ششم اصفهان )تبدیل ای درجهپردهآمدن ریزگنجانده شده است. عشّاق، با پایین« عشاق»ذکر عنوان 

ای پردهآمدن نیمکرُُن( و پایینب مُل و سین )سیی سوم اصفهاب مُل(، متغیرّ شدن درجهکُرُن به میمی

ی پنجم بیات اصفهان )هشتم همایون( گیرد. شاهد آن، درجهب کار( شکل میی هفتم )فا د یز به فا درجه

گیرد. شاهد عشّاق همان ترتیب از طریق عُشّاق، مُدگردی به شور صورت میاست. بدین« ر »یعنی 

ی رویم که شاهدش، درجهعبارت دیگر در بیات اصفهان به شوری میی شاهد شور خواهد بود. بهنغمه

 شاهد عُشّاق( باشد.پنجم اصفهان )

ی صوتی و عشّاق بیات اصفهان تفاوتی با عشّاق همایون و دشتی ندارد. با همان فواصل و منطقه

ی آن فرود به بیات (، ولی وجه مشخصه129: 1391)فیاض « تداوم موسیقی در شور»ها و ویژگی

غییر بارزی در ساختار که تهایی است که در چندین دستگاه و بدون آناصفهان است. عشّاق از گوشه

تنها ساختار ملودیک، بلکه ساختار مُدال خود شود. یعنی نهصورت گیرد، اجرا میملودیک و مُدال آن 

کند. عشّاق که در مُد شور است، معمولاً در دستگاه شور اجرا های مختلف حفظ میرا نیز در دستگاه

و نوا اجرا شود که سه دستگاه اول با شور شود. بلکه ممکن است در همایون، بیات اصفهان، راست نمی

 (.15: 1381شوند )فرهت میان آورده میمتفاوت هستند و لزوماً با استفاده از مُدگردی به

 نغمه 

است موزون که دارای هویت ریتمیک است. دارای دور عروضی مفعول فاعلن فعلاتن ایگوشه

 شود. راجع نیز اشاره می(. در این گوشه به بیات129: 1391مفاعلن است )فیاض 
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 (295: 1314ی موزون نغمه در بیات اصفهان )طلایی . انگاره8. 12تصویر 

 

 سوز و گداز

« مفاعیلن مفاعیلن مفاعیل»است که هویت موزون دارد. بر وزن دوبیتی و ایسوز و گداز نیز گوشه

 کند. است. ملودی آن بیشتر در دانگ دوم بیات اصفهان حرکت می

 

 
 (298: 1314ی معرف سوز وگداز )طلایی . جمله9. 12تصویر 
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 های آواز بیات اصفهان در ردیف میرزاعبداللهی شاهد گوشه. فضای مُدال، عملکرد و نغمه1. 12جدول 

 های آواز بیات اصفهانگوشه
 نام گوشه عملکرد گوشه نغمه شاهد

ی 
ضا

ف

ل 
دا

مُ
 

 درآمد  اصفهان ی مدُ مبنای بیاتارائه دستهسُل میان

درآمد 
 

 درانجامه بسط ملودیک دستهسی ب مُل میان

 دستهلا میان

 

در عشاق: ر  

 دستهپایین

ی د از طریق تغییر نغمهتغییر مُ

 ،شاهد و فرود

در ادامه ورود دانگ شور 

 )عشّاق(

راجع و بیات

 فرود

عشّاق 
 

 نغمه ای موزون با ملودی خاصگوشه ر   پاییندسته

بسط ملودیک و بازگشت به  دستهپایینر   

 درآمد

 سوز و گداز
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 فصل سیزدهم

 دستگاه چهارگاه
 

 دانگهای آن از ترکیب فواصل یک نوع گوشه دستگاه چهارگاه تنها دستگاهی است که تمامی  

«. طنینی، بقیهّمُجنَّب، بیش»فواصل دانگ چهارگاه عبارتند از:  .شده استتشکیل  یعنی دانگ چهارگاه

گویند. می« طنینیبیش»که به آن فاصله تر از طنینی است ی بزرگدانگ چهارگاه شامل یک فاصله

را با علامت آن آید که در برخی منابعدست میاین فاصله از مجموع یک مُجنبَّ و یک بقیهّ به

این فاصله امروزه در دانگ چهارگاه  (.16: 1388دهند )علیزاده و همکاران نشان می« هـ»اختصاری 

. اندشدهتشکیل دانگ چهارگاه  در دستگاه چهارگاه از ترکیبات های موجودگردد. گوشهاجرا می

گیرد، از طریق صورت میهای زابل، حصار و مخالف دستگاه توسط گوشه که در اینهایی دگردانیمُ

ها توسط تغییر دانگ این مُدگردانیشود، و انجام میای دیگر طبقهانتقال مُد بهی شاهد و یا تغییر نغمه

آید و موقعیتی برجسته شمار میترین دستگاه بهدسترو دستگاه چهارگاه یکد. از اینگیرنمیصورت 

همچنین دستگاه چهارگاه، تنها دستگاهی است که در آن، فواصل  .های دیگر دارااستدر میان دستگاه

 های دیگر است. دانگ شور حضور ندارد و از این حیث نیز دارای ساختاری متمایز از دستگاه

توان گفت هیچ دو دستگاهی گاه است که میموضوع مهم دیگر پیوستگی دستگاه چهارگاه و سه

ه و چهارگاه، فقط در نام شباهت ندارند، بلکه در اشتراک گای تنگاتنگی ندارند. سهچنین رابطه

نوازیم: درآمد، گاه را میسههای ها نیز شباهت تام دارند. در چهارگاه با تغییر مُد، همان گوشهگوشه

گاه ها مختص چهارگاه هستند و در سهشتر، زابل، مویه، مخالف و مغلوب. البته، تعدادی از گوشهزنگ

ی اند و با تغییر فاصلهبرخی معتقدند که این دو دستگاه در گذشته دستگاه واحدی بودهشوند. اجرا نمی

که وجود آمد؛ بدون اینهای دستگاه اولیه، دو دستگاه مجزا بههای سوم و چهارم دانگمیان درجه

 (. 66: 1388شان در نظر گرفته شود )علیزاده و همکاران ای برایالگوهای ملودی جداگانه

ها و الگوهای ملودیک و گاه و چهارگاه را، وجود گوشهوجه اشتراک دو دستگاه سه اگرچه

شان است و از نظر دانیم، وجه تمایز این دو دستگاه از نظر فواصل ساختار مُدالریتمیک مشترک می

ی فرهت، هیچ دو مدُی از گفتهفواصل درون دانگی هیچ شباهتی بین این دو دستگاه وجود ندارد. به
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چهارم یک پرده و سه»گاه فواصل (. در سه91: 1381گونه از هم دور نیستند )فرهت ر فواصل ایننظ

چهارم پرده و یک و یک»که در چهارگاه فواصل ، درحالی«فاـ سُل ـ لاکرُُن»داریم، مانند فواصل « پرده

است،  هر دو یکی جمع این فواصل درحاصل«. لاکرُُن ـ سی ـ دو»داریم، مانند فواصل « دوم پردهیک

ی سوم  میانه در هر یک فاصله»(. از سوی دیگر 116ـ  115: 1391)فیاض ولی راه رسیدن متفاوت است 

ی (. اما این فاصله114)همان: « کننددو دستگاه نقش کلیدی در برپاداشتن ساختمان دستگاه ایفا می

ای ی اصلی به نغمهه از یک نغمهگاکنند. در سهسوم در این دو دستگاه به دو صورت مختلف عمل می

ی ثبات به نغمهی کمکه در چهارگاه از یک نغمهرسیم )عبور از فا به لاکرُُن(، درحالیتر میثباتکم

 اصلی )عبور از لاکرُُن به دو( خواهیم رسید )همان(. 

بلافاصله  مقام چهارگاه در عراق عرب در جایگاه چهارم )= چهار درجه بالاتر از شاهد راست( یعنی

ی چهارم دانگ راست )فا( قرار گاه واقع شده است. شاهد چهارگاه در مکتب بغداد بر درجهپس از سه

که در موسیقی ایرانی چنین نیست و نام این مقام با جایگاه واقعی آن تباین دارد آن گیرد. حالمی

 (.  69: 1315)حجتی 

تار لات فراوانی را برای نوازندگان تار و سهتسهی« دو»باز اجرای دستگاه چهارگاه از سیم دست

طنینی( نقش ی بیشتر از یک پرده )فاصلهسازد. انگشت وسطی در اجرای فواصل بزرگفراهم می

های ساز موجب زیبایی کند. همچنین اجرای دستگاه چهارگاه در این قسمت از سیممهمی ایفا می

وجه میسر نشود. زیرا در این هیچن در محلی دیگر بهشود و شاید این امکاسونوریته جملات موسیقی می

(. 11ـ 12: 1389داری هستند )حنانه دارای رزونانس آزاد طنین« دو ـ سُل»پوزیسیون دو سیم آزاد 

را ی پایانی آندستگاه چهارگاه در ردیف میرزاعبدالله دارای سی و چهار گوشه است که سه گوشه

 دهند. و حاشیه، شهرآشوب( تشکیل می های پایان دستگاه )لزگی، متنرنگ

 

 
 (65: 1388. بستر صوتی دستگاه چهارگاه )علیزاده و همکاران 1. 13تصویر 
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 . مُدهای موجود در دستگاه چهارگاه1. 13

شوند و سایر درجات ی شاهد مطرح نمیعنوان نغمهدر دستگاه چهارگاه، درجات دوم و هفتم به

های آغازین چهارگاه، بر ی شاهد در گوشهنغمهروند. کار میعنوان شاهد بهترتیب از بم به زیر بهبه

ی سوم، نغمه شود. درجهی شاهد نمیای نغمهی دوم در هیچ گوشهی اول قرار دارد. درجهروی درجه

بخشد ی شاهد مینغمهی چهارم فقط امکانات محدودی را بهعهده دارد. درجهشاهد بخش زابل را به

ی ی ششم، در مُدهای مهم حصار و مخالف نغمهی پنجم و درجه. درجه(12: 1388)صفوت و کارن 

ی هشتم شود. درجهنمیی شاهد واقع گاه نغمهی هفتم در دستگاه چهارگاه، هیچشوند. درجهشاهد می

های مدُال دستگاه ی شاهد نمایان خواهد شد.گوشهعنوان نغمهیا هنگام نیز در پایان دستگاه به

های مدُال کنند. این گوشهترتیب از بم به زیر، روندی بالارونده و صعودی را طی میچهارگاه، به

 ب و منصوری. ترتیب عبارتند از: درآمد، زابل، مویه، حصار، مخالف، مغلوبه

 

 
 (26: 1394)طلایی « دو». ا ش ل صوتی و کارکرد نغمات در دستگاه چهارگاه 2. 13تصویر 

 

 گرایانه. دستگاه چهارگاه در رویکرد غرب2. 13

کند که دو دانگ آن مساوی است را گامی معرفی میوزیری نیز در تبیین دستگاه چهارگاه، آن

های گام چهارگاه را با گام بزرگ )ماژور( و گام گرا شباهتغربپردازان (. نظریه111: 1383)وزیری 

پردازان (. این نظریه233ـ 232: 1313؛ خالقی 111: 1383شمارند )وزیری کوچک )مینور( برمی

های گام مینور را در خود های گام ماژور و برخی از ویژگیمعتقدند که گام چهارگاه، برخی ویژگی

های گام چهارگاه با گام ماژور از دیدگاه آنان عبارتند از: بالارونده هتجمع کرده است. ازجمله شبا

های درون  گام )خالقی ی سوم بزرگ و هفتم بزرگ و مساوی بودن دانگبودن گام آن، وجود فاصله

ی گام چهارگاه و گام مینور از نظر ایشان بدین قرار است: گاهی بالارونده و (. رابطه233ـ 232: 1313

ای که در ی دوم افزودهفاصلهبزرگ بهی دوم بیشرونده بودن گام چهارگاه، شباهت فاصلهیینگاهی پا

پردازان کاملاً شود، این نظریهکه ملاحظه میطور(. همان233شود )همان: گام مینور حاصل می
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مروزه هایی اپردازند که چنین تحلیلتأثیر تئوری موسیقی غربی به تبیین دستگاه چهارگاه میتحت

طنینی( را به بزرگ )بیشکه وجود فواصل سوم بزرگ، هفتم بزرگ و دوم بیشمنسوخ شده است. این

 توجیه نیست. های موسیقی ایرانی قابلل دستگاههای موسیقی غربی ارتباط دهیم، در تحلیگام

رونده است گام چهارگاه هم بالا»دانند. گرا، چهارگاه را دارای دو محسوس میپردازان غربنظریه

ی هفتم و (.آنها درجه232: 1313)خالقی « رونده و در دو حال دارای محسوس استو هم پایین

تحلیل « محسوس»یعنوان نغمهرونده بهترتیب در حرکت بالارونده و پایینی دوم چهارگاه را بهدرجه

رونده، در حالت پایین چهارگاه تنها دستگاهی است که گام آن، هم در حالت بالارونده و هم»کنند: می

پرده است، یکی هم ی آن با تونیک نیمی هفتم گام که فاصلهاست: یکی درجه« محسوس»دارای نت 

های موسیقایی، یک از جملهپرده است، و در هیچی آن با تونیک سه ربعی دوم گام که فاصلهدرجه

ه شدن هر یک از این دو نت، ی هفتم و دوم چهارگاه ایست وجود ندارد و بعد از شنیدروی درجه

رو در گام برود و خاتمه یابد. ازین« تونیک»کند که باید آهنگ بر روی نت گوش احساس می

 (.68: 1388)صفوت و کارن  « آیندشمار میچهارگاه، هر دو نت )هفتم و دوم( محسوس به

 از روی علائم سرکلید دست آوردن نام دستگاه چهارگاه. به2. 13

، «ر »توان از مبناهای شود. چهارگاه را میاجرا می« دو»ردیف میرزاعبدالله با مبنای  چهارگاه در

دست آوردن نام دستگاه چهارگاه از (. برای به61: 1388نیز اجرا کرد )علیزاده و همکاران « لا»و « سُل»

وی علائم سرکلید کنیم: ابتدا باید چهارگاه بودن دستگاه را از رطریق عمل میروی علائم سرکلید بدین

ها قرا نگرفته بودند، تشخیص دهیم. اگر در علائم سرکلید دو علامت کرُُن داشتیم که طبق توالی ب ملُ

گاه که دو علامت کرُُن طبق توالی علائم سرکلید مربوط به دستگاه چهارگاه خواهد بود )برخلاف سه

ی داشتیم که طبق توالی دیزها واقع نشده ها هستند(. در مورد علائم سُری نیز اگر دو علامت سرُب مُل

گاه که دو علامت سُری طبق توالی د ی زها بودند، علائم سرکلید مربوط به چهارگاه است )برخلاف سه

ی شاهد ی بعد، برای یافتن نغمه(. در مرحله125: 1389زاد نژاد و کبیریشود( )جعفریواقع می

گیریم و های علائم سرکلید را در نظر نمیها و سُریرُنچهارگاه، پس از تشخیص دستگاه چهارگاه، کُ

های ماژور از روی علائم ها و د ی زهای سرکلید مطابق روش پیدا کردن نام گامسپس با احتساب ب مُل

 ، استثنائاً دارای علائم زیر است:«لا»(. چهارگاه 126)همان:  کنیمسرکلید عمل می
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 (126: 1389زاد نژاد و کبیری)جعفری« لا»چهارگاه . علائم سرکلید 3 . 13تصویر 

 

 گرایانه. دستگاه چهارگاه در رویکردتاریخ3 . 13

: 1311معرفی کرده است )کیانی « مُجنَّب، طنینی، مُجنَّب»کیانی فواصل دانگ موجود در چهارگاه را 

کند، چراکه در فواصل موسیقی قدیم را لحاظ نمی« بزرگدوم نیم»یا  «طنینیبیش»ی کیانی فاصله(. 31

شوند کار برده میهای جدید بهفواصلی که در گام همچنین» :گویدمیباره در اینایران وجود ندارد. وی 

 [...] دورند وبه و چهارگاه از درجه ملایمت  فواصل موسیقی ایرانی های همایون، اصفهاندر گام ویژهبه

(.کیانی 41)همان:« شودمشاهده نمی ردیف استادان گذشته دستگاهی موسیقی [...] ها درآن واصلف

فواصل درجات چهارگاه تقریباً همان فواصل درجات » گوید:ی فواصل دستگاه چهارگاه میدرباره

نغمات در های شاهد، ایست و همچنین روند های آن، پردهگاه است، با این تفاوت که ترتیب دانگسه

از « سو» ی)همان(. وی درآمد و زابل را مطابق با فواصل دایره« گیردای دیگر شکل میگونهچهارگاه به

در « سو»، حصار و منصوری را نیز با فواصل دایره «نهفت»داند. مخالف را با فواصل مقام دوایر عراق می

 داند )همان(.موسیقی قدیم ایران منطبق می

 ی موسیقی دستگاهی رگاه در متون اولیه. دستگاه چها4. 13

است. مخبرالسلطنه از نظر آمده  پنجگاهدستگاه چهارگاه پس از شرح دستگاه راست الادوارمجمعدر 

و  کندمعرفی می واختکنرا دستگاهی یهای چهارگاه، آنتغییر نیافتن فواصل موجود در گوشه

وی در این  (.115:1311هدایت ) چهارگاه، مویه وحصار کند:می را ذکراز آنیا مدُ «زمینه» طورکلی سهبه

 :گویدراستا می

درحصار و ملحقات آن  [...] ندرت دارد یکنواخت، در متغیرات آن اعلال چهارگاه دستگاهی است»

خانه چهارگاه کار آید و این قسمت را میانبه، ذوالاربع زاید بهنگار، نغمه، دوتایکی، هزار مرتبه بهبسته

 (.114:1311هدایت « )باید کردتصور 
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عهده دارند، دستگاه را به د مبنایهای میانی دستگاه که نقش تغییر مُبه گوشه الادوارمجمعدر 

زمان صفویه به موسیقی قدیم ایران و تا اطلاق شده است. این واژه، اصطلاحی است که در  «خانهمیان»

 .(95:1319میثمی ) شدهای وسط تصانیف گفته میبیت

 افزاید:عهده دارند، میهای فرعی که نقش ملودیک و ریتمیک را بهی گوشهمخبرالسلطنه درباره 

دستگاهی ندارند و درحقیقت در هرجا تفنن در لحن  به اختصاص بهنگار و نغمه و هزار مرتبه بهبسته»

شود و در اجرا می «کرشمه»امروزه با نام  «بههزارمرتبه به»ی گوشه(.114: 1311 هدایت« )آیندشمار میبه

 الادوارمجمعهمچنین دستگاه چهارگاه در  ذکر شده است. «کرشمه»عنوان با نیز  بحورالالحانفهرست 
 (.113: 1311)هدایت  معرفی گشته است« ها برای بحر متقارب )رجز(انسب زمینه»

 های دستگاه چهارگاهگوشه. 5. 13

گاه، تکرار موارد مشابه در چهارگاه با دستگاه سههای مشترک  متعدد دستگاه دلیل گوشهبه

 ناپذیر است.  های مشترک این دو دستگاه اجتنابگوشه

 درآمد

ی دهند. نقش درآمد، ارائهی نخست دستگاه چهارگاه را چهار نوع درآمد تشکیل میچهار گوشه

چهارگاه تشکیل شده مُد مبنای دستگاه چهارگاه است. درآمد چهارگاه از ترکیب دو دانگ  همسان  

 (.4.13)تصویر  است

 
 (65: 1388)علیزاده و همکاران  «دو»های درآمد چهارگاه  . دانگ4. 13تصویر 

 

ی ی درآمد، درجهی خاتمهی شاهد و نغمهشود، نغمهلاحظه میم 4. 13تصویر که در همانطور

عنوان ایست  قطعی مُد درآمد نیز محسوب به« دو»ی است. نغمه« دو»ی چهارم دانگ اول یا نغمه

در نظر بگیریم. « ایست قطبی»توانیم آن را گیرد که مینوعی ایست شکل می« لاکرُُن»شود. بر روی می

 آید. شمار میی آغاز درآمد نیز بهغمه، ن«لاکرُُن»ی نغمه
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 (311: 1314ی آغازین در درآمدهای چهارگاه )طلایی . جمله5. 13تصویر 

 

 
 (311: 1314)طلایی ی معرف درآمد اول. جمله6. 13تصویر 

 

است. در جملاتی نیز بر « دو»ی شاهد شود. نغمهدر درآمد دوم نیز، مُد مبنای چهارگاه ارائه می

عنوان نیز همچون درآمد اول به« لاکرُُن»گیر نیست. شود که این تأکید چشمتأکید می« ر  کرُُن»ی نغمه

 شود. ی آغاز محسوب میایست قطبی و نغمه

 

 
 (312: 1314)طلایی دوم . جمله معرف درآمد1. 13تصویر 

 

شود. قسمت آغازین درآمد سوم، زنگوله و زنگوله نیز نامیده میدرآمد سوم چهارگاه، پیش

زنگوله و پس از آن وزن ی آغازین درآمد اول و درآمد دوم است. سپس، وزن پیشهمچون جمله

ی تر از جنبهد سوم، مهمی ریتمیک درآمشود. از این نظر جنبهزنگوله در مدُ مبنای چهارگاه اجرا می

 کند. مُدال آن جلوه می

 

 
 (314: 1314زنگوله )طلایی . جمله معرف درآمد سوم یا پیش 8. 13تصویر 
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رسد که یادآور ی ششم میدرجهای بالارونده و صعودی است که بهدرآمد چهارم، دارای انگاره

در فرود   گردد.ی درآمد باز میمنطقههی فرود چهارگاه، بمخالف چهارگاه است. در پایان با انگاره

ی متغیرّ گذراست که کارکرد مُدال ندارد و سریع شود که نغمهظاهر می« فا د ی ز»ی درآمد چهارم، نغمه

عنوان شاهد، ایست و خاتمه در مُد مبنای چهارگاه مطرح همچنان به« دو»ی شود. نغمهاز آن گذر می

 است.   

 نغمه

مبنای چهارگاه است. دارای وزن و گردش ملودیک خاص خود است. وزن آن نغمه در همان مُد 

ی ایست، خاتمه و در عنوان نغمهبه« دو»ی (. نغمه311: 1394بر اساس وزن شعری دوبیتی است )طلایی 

های نخستین این گوشه، بر روی شود. در جملهعنوان شاهد، مورد تأکید واقع میها بهبرخی از جمله

های وابسته به توانیم این گوشه را جدا از گوشهشود که در این صورت مینیز تأکید می« می»ی نغمه

که وابسته به مُد درآمد باشد، به مدُ در این گوشه، بیشتر از این« می»درآمد بدانیم. با مرکزیت نغمه 

پس از درآمد  پایدار نیست. این گوشه دقیقاً« می»تر خواهد بود، اما تأکید آن بر روی زابل نزدیک

 شود.گاه نیز اجرا میگاه و در مدُ مبنای سهسه

 کرشمه

های مختلف ردیف در دستگاه و که در بخش« تَننَ تَنَن تَنَنَن تَن»ست موزون با وزن ای اگوشه

آید. کرشمه در هر مُدی که اجرا شود، وابسته به فضای مُدال آن خواهد بود و مُدهای مختلف می

ی شاهد ی شاهد در کرشمه، همان نغمهد، بلکه دارای هویت ریتمیک است. نغمههویت مُدال ندار

 است. « می»زابل یعنی 

 کرشمه با مویه

ی شود. قسمت اول گوشه با جملهی مویه نیز وارد میی کرشمه است که به گوشهی گوشهادامه

در پایان  شود.وارد مویه می «کرُُنسُل »به « سُل»شود، اما با تغییر ی زابل شروع میآغازین کرشمه

ی زابل گردد. در قسمت دوم، کرشمهی الگوی فرود، به مُد مبنای چهارگاه باز میقسمت اول، با ارائه

شود. سپس به مدُ مبنای ای نمیبار به مویه اشارهشود، ولی اینتری اجرا میشکل گسترش یافتهبه

هایی از رکیبی از دو فضای زابل و مویه است. بخشتوان گفت این گوشه، تآید. میچهارگاه فرود می

هایی که وارد مویه شده، بوده و بخش« می»ی شاهد ی زابل است، نغمهگوشه که مرتبط به کرشمه

عنوان محور شاهد در نظر را به« سُل کرُُن»تا « می»توان محور شاهد است. می« سُل کرُُن»و « فا»ی نغمه

گرایانه، مویه را شود. در دیدگاه غربی آغاز گوشه محسوب میغمهی ایست و ننغمه« دو»گرفت. 



 169 : دستگاه چهارگاه13فصل   

 

ی چهارم درست بالاتر، مثلاً از چهارگاه دو به چهارگاه فا تغییر مایه فاصلهدانند که بهچهارگاهی می

 (.349: 1393؛ فخرالدینی231: 1313)خالقی شود داده می

 شترزنگ

ی ملویک ه اهمیت ملودیک دارد و معرف آن، انگارهست وابسته به مُد مبنای چهارگاه کایگوشه

مویه خاص آن است. از دو بخش با دو الگوی ریتمیک مرتبط و یک فرود، با الگوی ریتمیک پنجه

ی صورت گذرا، به پردهرسد و بهشتر تا اوج چهارگاه می( تشکیل شده است. زنگ316: 1394)طلایی 

« دو»سد. ری مغلوب به درآمد میرونده، از پردهنی  پایینکند. سپس در حرکتی پلکامغلوب اشاره می

 شتر است. ی شاهد و ایست زنگنغمه

 
 (315: 1314ی ملودیک زنگ شتر )طلایی . انگاره9. 13تصویر 

 زابل

ی های مُدال ثانویه است، زیرا تغییر مدُ از طریق تغییر نغمهاست مُدال و جزء گوشهایزابل گوشه

ی است. نغمه« می»ی ی سوم چهارگاه یعنی نغمهی شاهد زابل، درجهگیرد. نغمهمیشاهد صورت 

است. زابل، دومین مُدی است که پس از درآمد در « دو»ی خاتمه و نغمه« می»ایست زابل نیز، 

 کند.ی سوم چهارگاه حرکت میچهارگاه داریم که به درجه

 نگاربسته

نگار دارای هویت ملودیک و ریتمیک است که در مُدهای مختلف ردیف قابل اجراست و در بسته

« می»ی ی زابل، نغمهی شاهد همچون گوشهشود. بنابراین نغمهاینجا در فضای مُدال زابل اجرا می

 شود. است. در پایان گوشه نیز الگوی فرود ارائه می

 
 (318: 1314نگار در زابل چهارگاه )طلایی یتمیک بستهی ملودیک و ر. انگاره11. 13تصویر 
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 مویه

ی دوم، با تغییر بخش آغازین مویه، همچون الگوی ملودی آغازین زابل است. سپس در جمله

کند معرفی می« می»ی شاهد این گوشه را شود. طلایی نغمهوارد مویه می« سُل کرُُن»به « سُل»ی پرده

ی عنوان محور شاهد نیز در نظر گرفت. نغمهرا به« فا»ـ « می»ان محور تو(. اما می28: 1381)طلایی 

 شوند. عنوان ایست مورد تأکید واقع مینیز به« می»و « ر کرُُن»است، و نغمات « دو»خاتمه در مویه 

 

 
 های مویه. فواصل دانگ11. 13تصویر 

 فرود

ای مجزا از عنوان گوشهدارد که به عهدهاین گوشه، نقش فرود زابل به مدُ مبنای چهارگاه را به

گیرد و های وابسته به زابل ارائه شده است. معمولاً فرود، قسمت پایانی یک گوشه را در برمیگوشه

(. این که فرود در اینجا 28: 1381دهد )طلایی خود اختصاص میی مستقل را بهکمتر نام یک گوشه

عنوان پایان بخشی از دستگاه با مُد زابل و تواند بهخود اختصاص داده است، میای مستقل را بهگوشه

ی مستقل آغاز بخش مهم دیگری با عنوان حصار، قلمداد شود. خود این گوشه نیز مانند یک گوشه

شود و سپس فرود دارای یک بخش پایانی فرود مانند دیگر است. این گوشه با ملودی زابل آغاز می

 افتد. یزابل به مدُ مبنای چهارگاه اتفاق م

 حصار

ی پنجم حصار از مُدهای بسیار مهم دستگاه چهارگاه است که در آن مدُ مبنای دستگاه به درجه

توانیم عبارت دیگر میشود. بهرو، حصار جزء مدُهای انتقالی محسوب میشود. ازاینبالاتر منتقل می

ی چهار مجموعهشوند: د حصار، پنج گوشه اجرا میاست. در مُ« چهارگاه  سُل»بگوییم، حصار 

ای با عنوان حصار و یک چهارمضراب در پایان این چهار گوشه. همچنین پس از چهارمضراب، گوشه

دهد. در رخ می« حصارپس»ای مجزا با عنوان فرود حصار به مدُ مبنای چهارگاه توسط گوشه

گیرد و فرود از مُد حصار به مُد چهارگاه، رت نمیی حصار، فرود به مُد مبنا صوهای مجموعهگوشه

ی درجهازآنجا که مُد حصار به دهد.ی حصار رخ میدر انتهای مجموعه« حصارپس»ی فقط در گوشه

ی ایست خواهد بود. نغمه« سُل»ی ی شاهد نیز در حصار، نغمهپنجم مدُ چهارگاه منتقل شده است، نغمه

 است. « سُل»و خاتمه نیز، 
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 های مُد حصار. دانگ12. 13تصویر 

 

شود )طلایی ی اول حصار، از الگوی ملودی مشابه نهیب و آشورآوند ماهور استفاده میدر گوشه

های ملودیک و ی دوم حصار، بسط و گسترش قسمت اول حصار است و بخش(. در گوشه321: 1394

(. در 323شود )همان: استفاده می« دوتایکی»ی شوند. در این قسمت، انگارهتر میریتمیک پررنگ

شود. قسمت سوم حصار، بیشترین بسط و ی ریتمیک زنگوله اجرا میی سوم حصار، انگارهشهگو

ی چهارم حصار، دارای جمله آغازینی همچون گسترش از نظر ریتمیک و ملودیک را دارااست. گوشه

ی حصار   قسمت اول و دوم است. قسمت چهارم حصار نیز دارای الگوی ریتمیک خاصی است. گوشه

، اجرای فرم چهارمضراب در فضای مُدال حصار «چهارمضراب»ی حصار، با عنوان مجموعهبعدی در 

های دوبیتی و هایی با وزنیابد و بخشی چهارمضراب، گوشه در مُد حصار ادامه میاست. پس از ارائه

 شود. کرشمه اجرا می

 حصارپس

مدُ حصار به مدُ مبنای  شود و سپس فرود ازاین گوشه، ابتدا در فضای مُدال حصار اجرا می

شود. شاهد افتد. پس از فرود به مُد چهارگاه، الگوی ریتمیگ زنگوله اجرا میچهارگاه اتفاق می

و پس از فرود به درآمد چهارگاه، به « سُل»حصار در بخش نخست که در فضای مُدال حصار بوده، پس

 شود.منتقل می«  دو»ی نغمه

 مویه

شود و بار نوع دیگری از مویه اجرا میدهد، ولی اینت به مویه رخ میدر این گوشه، دوباره بازگش

آغاز « سُل» شود. این مویه ازهای مُدال چهارگاه محسوب میمستقل از زابل است. مویه از گوشه

ای کوتاه است که در است. گوشه« دو»ی ایست و خاتمه و نغمه« می»ی شاهد در مویه، شود. نغمهمی

 دهد. فرود به درآمد چهارگاه رخ میجملات پایانی، 
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 مخالف

های های مُدال و از مدُهای بسیار مهم دستگاه چهارگاه است. مخالف جزء گوشهمخالف از گوشه

ی شاهد در مخالف به افتد. نغمهی شاهد اتفاق میمُدال ثانویه است، چراکه تغییر مُد از طریق تغییر نغمه

شود. ی آغاز این گوشه نیز محسوب مینغمه« لاکرُُن»رسد. می« نلاکرُُ»ی ششم چهارگاه، یعنی درجه

ی خاتمه در این گوشه، ایست قطعی است. نغمه« لاکرُُن»ی خاتمه و نغمه« فا»ی ایست مخالف، نغمه

 کند. ایجاد می« حسنیحاجی»ی ی بعدی یعنی گوشهنیست و حالت انتظاری برای آغاز گوشه

ای است. فاصله ی ایست آن )فا( دارای یک فاصله سه پردهنغمهنسبت بهشاهد مدُ مخالف )لاکرُُن( 

ی خود تا شاهد مدُ درآمد چهارگاه )دو( که فرود مخالف نیز محسوب نوبهی ایست مخالف نیز بهنغمه

مُد مخالف نیز )لاکرُُن ـ دو( از یک فاصله « کبوتربال»ی تلاف دارد. همچنین انگارهشود، سه پرده اخمی

گاه بیشتر به بیات  اصفهان نزدیک اگر مخالف  سه (.44: 1315شود )حجتی ای تشکیل میپرده سه

توسط مخالف چهارگاه (. 118: 1391گر همایون است )فیاض است، مخالف  چهارگاه بیشتر تداعی

 (.351: 1393)فخرالدینی توان به همایون مُدگردی کرد می

های چهارگاه هستند، ها همان دانگدهد. دانگائه میمخالف فضای متفاوتی را در چهارگاه ار

 ی شاهد، سر دانگ نیست. ولی ترکیبش گسسته )ناپیوسته( است ونغمه

 

 
 های مُد مخالف. دانگ13. 13تصویر 

 

 حسنیحاجی

هایی است که دارای هویت مُدال نبوده، بلکه در فضای مُدال مخالف ارائه حسنی از گوشهحاجی

حسنی دارای اهمیت ملودیک بوده و الگوی شود و در اینجا وابسته به مُد مخالف است. حاجیمی

گاه و ملودیک خاص خود را دارااست که این الگوی ملودیک در مُدهای دیگر ردیف از جمله سه

ی ی خاتمهاست که با نغمه« فا»ی حسنی، نغمهی خاتمه در حاجیشود. نغمهترک نیز اجرا میتبیا

گاه و با فضای حسنی را در دستگاه سهگوشه مخالف )لاکرُُن( متفاوت است. الگوی ملودیکحاجی

 (.11. 9ایم )تصویر گاه ذکر کردهمُدال مخالف سه
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 نگاربسته

ک خاصی است که در مدُهای مختلف ردیف قابل اجرااست. الگوی نگار دارای الگوی ملودیبسته

شود. یک بار در فضای مُدال زابل که شرحش نگار در دستگاه چهارگاه، دو بار اجرا میملودیک بسته

حسنی، و در فضای مُدال ی حاجی(. بار دوم پس از گوشه11. 13در همین فصل گفته شد )تصویر 

نگار در فضای ر وابسته به مدُ مخالف بوده و الگوی ملودی خاص بستهباشود که اینمخالف اجرا می

 شود. مُدال مخالف اجرا می

 مغلوب

« دو»به « لاکرُُن»ی مغلوب، اوج چهارگاه است. مغلوب، مخالف را به هنگام  بالای درآمد )از گوشه

است که در یک هنگام (. بسیار شبیه درآمد چهارگاه 339: 1394کند )طلایی هنگام بالا( متصل می

« لاکرُُن»ی مخالف یعنی ماند و به پردهنمی« دو»ی شود، ولی برخلاف درآمد روی نغمهبالاتر اجرا می

ی هشتم ی شاهد مغلوب، درجهدهد. نغمهگردد )همان( که وابستگی به مخالف را نشان میباز می

ست مُدال که مُد ایاست. مغلوب گوشه «لاکرُُن»ی ایست آن ی هنگام بالا و نغمه«دو»چهارگاه یعنی 

 آید.شمار میثانویه به

 نغمه

آمده « درآمد چهارم چهارگاه»نام پیشین خود که پس از ی هماین گوشه هیچ ارتباطی با گوشه

متفاوت است. در ردیف « نغمه»بود، ندارد. هم از نظر مُدال و هم از نظر ملودیک یا ریتمیک با آن 

نام بودن شباهتی با هم با وجود هم»وجود دارد که « نغمه»عنوان ده گوشه با موسیقی ایران، حدود

ها به این اسم شده این باشد که همگی حالت ی مشترکی که باعث نامیدن آنندارند و شاید تنها نقطه

ها فراموش شده باشد ی طلایی، شاید نام واقعی این گوشهگفته(. به29: 1381)طلایی « موزون دارند

 )همان(. 

ی چهارگاه از ردیف میرزاعبدالله بوده، وابسته به وچهارمین گوشهی نغمه در اینجا که بیستگوشه

و ایست و « لاکرُُن»ی شاهد گوشه دارای هویت ریتمیک بوده که با نغمهفضای مُدال مخالف است. این 

ترک و مخالف شود. الگوی ریتمیک آغازین گوشه در بیاتدر مُد مخالف اجرا می« فا»ی خاتمه

های دیگر ردیف ای دوتایی است، در گوشهگاه نیز حضور دارد و الگوی ریتمیک بعدی نیز که پایهسه

ی موزون این انگاره (.341: 1394افروز و حصار ماهور آمده است )طلایی جلسنظیر گریلی شور، م

 ایم. نشان داده 13. 9گاه در تصویر گاه در فضای مُدال مخالف سهگوشه را در دستگاه سه
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 حزین

ست ملودیک و وابسته به مدُ مخالف که آخرین گوشه از ایی حزین در اینجا گوشهگوشه

ی حزین دارای الگوی ملودیکی است که در اغلب آید. گوشهشمار میگاه بهی مخالف چهارمجموعه

 عهده دارد.  دستگاه نقش فرود دارد و در اینجا نیز نقش فرود از مدُ مخالف به مُد مبنای چهارگاه را به

 حُدی

هایی موزون و دارای وزن ی حدی، پهلوی و رجز در پایان دستگاه چهارگاه، گوشهسه گوشه

رسد نظر میشوند و بهها از روند صعودی ساختار مدُال دستگاه خارج میهستند. این گوشهعروضی 

بوده است « ایجاد تنوع و شکستن ریتم صعودی دستگاه»حضور آنها در این قسمت از دستگاه، برای 

ی حُدی، بر اساس وزن شعری قالب مثنوی )بحر رمََل( است که در فواصل (. گوشه29: 1381)طلایی 

شود.فرم حُدی به فرم شعر ارتباط دارد. مصراع اول را در مدُ چهارگاه، رآمد چهارگاه اجرا مید

 خوانند.  ی مخالف، و مصراع چهارم را در درآمد چهارگاه میهای دوم و سوم را در پردهمصراع

 

 
 (345: 1314ی آغازین حدی )طلایی . جمله14. 13تصویر 

 

 پهلوی

را بعد از آخرین مصراع حُدی در نظر آید که اگر مصراع اول آنمی ی حُدیی گوشهدر ادامه

ی مغلوب و پس از مصراع (. مصراع پنجم در پرده345: 1394بگیریم، مصراع پنجم خواهد شد )طلایی 

ی مغلوب و مخالف گردش پنجم شعر که تحریرهای میانی وصل جملاتی شعری خواهند آمد، در پرده

آید و به جمله پایانی گوشه است، همانند حُدی به درآمد چهارگاه فرود میکنند. مصراع ششم که می

طور که گفته شد، در رسد )همان(. وزن پهلوی همان مثنوی در بحر رمََل است که همانپایان می

 شود. مُدهای مغلوب و مخالف اجرا می

 
 (346: 1314ی آغازین پهلوی )طلایی . جمله15. 13تصویر 
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 رجز

شود که اغلب، شعر آن از بر اساس وزن شعری بحر متقارب )مفاعلن فعولن مفاعل فعل( اجرا می

(. مانند حُدی و پهلوی، در دو مُد مخالف و درآمد 29: 1381شود )طلایی شاهنامه فردوسی انتخاب می

د چهارگاه، کند. فرم رجز به فرم شعر ارتباط دارد. مصراع اول و دوم شعر را در مُچهارگاه گردش می

ی مخالف، و مصراع چهارم را همانند حُدی و پهلوی در مصراع سوم و تحریرهای میانی آن را در پرده

ها برای انسب زمینه» ،دستگاه چهارگاهالادوارمجمعدر (. 346: 1394خوانند )طلایی درآمد چهارگاه می

شود ی رجز فقط در چهارگاه اجرا می(. گوشه113: 1311)هدایت  است شدهمعرفی « بحر متقارب )رجز(

 گاه حضور ندارد. و در دستگاه سه

 

 
 (341: 1314ی آغازین رجز )طلایی . جمله16. 13تصویر 

 

 منصوری

های چهارگاه در یک هنگام ی دانگی منصوری دارای هویتی مدُال است. منصوری، ارائهگوشه

ی شاهد و شود. نغمهی صوتی چهارگاه اجرا میبالاتر یعنی در اوج درآمد است و در بالاترین منطقه

بر روی است. ایست قطعی « لاکرُُن»ی خاتمه آن ی هنگام بالا و نغمه«دو»ی ایست در منصوری، نغمه

 کند. ی منصوری، حسی از فضای مخالف را تداعی میی خاتمهعنوان نغمهبه« لاکرُُن»

خود اختصاص داده که در هر یک از این منصوری در ردیف میرزاعبدالله، سه گوشه را به

ی سوم از ها، الگوهای ملودیک خاصی در فضای مدُال منصوری ارائه شده است. گوشهگوشه

تر بوده و از الگوهای ریتیمک و ملودیک متداول در ای طولانیی، گوشهی منصورمجموعه

کردی( نیز استفاده شده است. در این گوشه، فرود به درآمد های دیگر )مانند کرشمه، پنجهدستگاه

رود و شمار میی دستگاه چهارگاه نیز بهشود. قسمت سوم منصوری، آخرین گوشهچهارگاه انجام می

ی منصوری خاص دستگاه شود.گوشهمدُ مبنای چهارگاه توسط این گوشه ارائه میفرود نهایی به 

 آید. گاه نمیچهارگاه است و در دستگاه سه
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 های چهارگاهرنگ

های دیگر، چند رنگ در پایان دستگاه در نظر گرفته شده در دستگاه چهارگاه نیز همانند دستگاه

گاه، سه رنگ گنجانده شده است. رنگ اول با نام است. در روایت میرازعبدالله از دستگاه چهار

در « متن و حاشیه»کند. رنگ بعدی با عنوان در مُدهای درآمد، مخالف و مغلوب گردش می« لزگی»

تر که در ، رنگی است مفصل«رنگ شهرآشوب»کند. سومین رنگ یا فضای مُدال درآمد حرکت می

شتر چهارگاه شود و از الگوی ملودیک زنگیفضای مُدال درآمد، حصار، مخالف و منصوری اجرا م

 گیرد.هایی از شهرآشوب دستگاه شور نیز بهره میو بخش
 

 های دستگاه چهارگاه در ردیف میرزاعبداللهی شاهد گوشه. فضای مُدال، عملکرد و نغمه1. 13جدول 

 های دستگاه چهارگاهگوشه
 نام گوشه عملکرد گوشه نغمه شاهد

ی 
ضا

ف

ل 
دا

مُ
 

 درآمد اول ی مُد مبنای دستگاهارائه بالادستهدو 

 

درآمد
 

 درآمد دوم ی مُد مبنای دستگاهارائه دو بالادسته

 درآمد سوم  ی مُد مبنای دستگاهارائه دو بالادسته

 درآمد چهارم ی مُد مبنای دستگاهارائه دو بالادسته

هبالادست و دو می  

 دو بالادسته

زابل و  نغمه )دوبیتی(ی وزن خاص دهندهارائه
درآمد 
 

زابل  کرشمه ی وزن خاصدهندهارائه می بالادسته
 

زابل  کرشمه با مویه ادامه گوشه قبلی با تغییر پرده سُل به سلُ کُرنُ می بالادسته
 

 
و مویه

 

 دو بالادسته
 

درآمد  زنگ شتر معرف ملودی خاص
 

 زابل ی شاهدتغییر مُد از طریق تغییر نغمه می بالادسته

زابل 
 

 نگاربسته معرف وزن و ملودی خاص می بالادسته
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 مویه دارای هویت مُدال محدود )وابسته به زابل( می بالادسته
 

مویه 
 

 

 می بالادسته

 دو بالادسته

  فرود فرود زابل به درآمد

زابل و 

درآمد
 

 حصار ی پنجماجرای مُد چهارگاه در درجه دستهسُل میان

 

صار
ح

 

 حصار، ی پنجماجرای مُد چهارگاه در درجه دستهمیانسُل 

 قسمت دوم 

 حصار، ی پنجماجرای مُد چهارگاه در درجه دستهسُل میان

 قسمت سوم 

 حصار،  ی پنجماجرای مُد چهارگاه در درجه دستهسُل میان

 قسمت چهارم

چهارمضراب  فرم چهارمضراب در مدُ حصار دستهسُل میان

 حصار

 دستهمیانسُل 

 دو بالادسته

صار  حصارپس فرود حصار به مُد درآمد
ح

و 

درآمد
 

مویه  مویه کُرنُ(ی سلُ به سلُبرگشت به مویه )تغییر پرده می بالادسته
 

 مخالف ی شاهدتغییر مُد از طریق تغییر نغمه دستهمیان لا کرُُن

مخا 
ف
ل

 
 

 حسنیحاجی ی ملودی خاصارائه دستهمیان لا کرُُن

 نگاربسته ی وزن و ملودی خاصارائه دستهمیان لا کرُُن

 دسته ودو پایین

 دستهمیان لا کرُُن

 مغلوب حرکت به هنگام بالا در اوج

 نغمه معرف ملودی خاص دستهمیان لا کرُُن

 معرف وزن خاص و دارای نقش فرود  دستهمیان لا کرُُن

 از مخالف به درآمد 

 حزین

 بالادستهمی 

 دستهمیان لا کرُُن

 معرف وزن خاص )رمل( در فضای درآمد

و مخالف   

  حدی

درآمد و 

ف
مخال
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 دستهمیان لا کرُُن

 

 معرف وزن خاص )رمل( در فضای مغلوب

 و مخالف 

  پهلوی

ب 
مغلو

 و

ف
مخال

 

 دستهمیان لا کرُُن

 دو بالادسته

 معرف وزن خاص )بحر متقارب( درآمد

 و مخالف 

  رجز

درآمد و 

ف
مخال

 
 منصوری ی مُد چهارگاه در اوجارائه دستهدو پایین

 

صوری
من

 

 منصوری،  ی مُد چهارگاه در اوجارائه دستهدو پایین

 قسمت دوم

 منصوری،  ی مُد چهارگاه در اوج و فرود به درآمدارائه دستهدو پایین

 قسمت سوم
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 فصل چهاردهم

 دستگاه ماهور

 
)طنینی، از ترکیب دو دانگ ماهور  بنامیم،« مُد ماهور»توانیم مُد مبنای دستگاه ماهور را که می

جز های دیگر )بهدانگ ماهور در ترکیب مدُهای دستگاهتشکیل شده است. طنینی، بقیهّ( 

است که این  فراوانی متنوع و هایداز طرف دیگر دستگاه ماهور دارای مُپنجگاه( وجود ندارد. راست

شویم که ای مواجه میمُدهای اولیهدر دستگاه ماهور با  اصلی ماهور ندارند. دها قرابتی با مُدمُ

 ها وجود دارد.نوا در ترکیبات آنهای شور و چهارگاه و دانگ

 
 (12: 1388)علیزاده و همکاران « دو». بستر صوتی دستگاه ماهور  1. 14تصویر 

 

 
 (13: 1388)علیزاده و همکاران « دو»ها و نغمات تأکیدی درآمد  ماهور  . دانگ2. 14تصویر 

 

 . مُدهای موجود در دستگاه ماهور 1. 14

های مُدال، دارای تنوع فراوانی بوده است و نسبت به برخورداری از گوشهدستگاه ماهور از جهت 

جایی که دانگ ماهور در ترکیب از آن های بیشتری برخوردار است.های دیگر، از مُدگردیدستگاه

در دانگ  وجود ندارد و فواصل موجود پنجگاه(راست جزهای دیگر )بههای موجود در دستگاهمُد

دیگر های ، این دستگاه نسبت به دستگاهاستپنجگاه ماهور و راست هایاهماهور، مختص دستگ
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های دستگاه  مُددر ترکیب  معرفی شده توسط داریوش طلایی است. هر چهار نوع دانگمتمایزتر 

های این دستگاه حائز اهمیت است. دستگاهی در مُدوجود هر چهار نوع دانگ  .هستندماهور موجود 

و ارتباط دورتری با نیست های دیگر موجود های دستگاهددر مُآن  مبنای دهای مُکه فواصل دانگ

دلیل به د.برمیبهره مختلفش از ترکیب هر چهار نوع دانگ دهای های دیگر داراست، در مُدستگاه

های مُدال دستگاه ماهور، ها، گوشههای سایر دستگاههای مشترک این دستگاه با دانگوجود دانگ

های دیگر های مُدال اولیه، نقش مهمی در برقراری ارتباط بین دستگاه ماهور و دستگاهویژه گوشهبه

ایجاد مُدال دستگاه ماهور متنوع از نظر تغییر فواصل در ساختار  فضاییترتیب بدین کنند.ایفا می

با  دهر مُ و در پایان استموجود، نقش فرود در دستگاه ماهور حائز اهمیت  دالدلیل تنوع مُشود. بهمی

و ازاین طریق ارتباط خود با دستگاه ماهور را حفظ گردندباز میماهور  د مبنایالگوهای فرود به مُ

دستگاه را با هم در  تنوعمدهای کند ومُ را ایفا می کنند. بنابراین فرود در دستگاه ماهور نقش مهمیمی

 .  باشد ی بسیار کوتاهجملهفرود فقط یک ها، گوشه رخیدهد؛ هرچند در بیک مجموعه قرار می

 

 
 (26: 1394)طلایی « دو»ا ش ل صوتی و کارکرد نغمات در دستگاه ماهور . 3. 14تصویر 

 

ی چهارم دانگ اول و یا ی شاهد در مدُ مبنای ماهور، بر روی درجهدر دستگاه ماهور، نغمه

ی ر ( دوم دانگ دوم )نغمهی درجهی داد بهی دو( واقع است. گوشهی اول دانگ دوم )نغمهدرجه

ی حصار، دوام و ناپایدار است. در گوشهی می( بسیار کمی سوم )نغمهتأکید دارد. تأکید بر درجه

ی سُل(، ی پنجم دستگاه ماهور )نغمهشود. بر درجهی فا( واقع میی چهارم )نغمهی شاهد بر درجهنغمه

ی ششم بسیار کوتاه گیرند. تأکید بر درجههای مهمی مانند دلکش، خاوران و فیلی شکل میگوشه

)صفوت و کارن « رودی هفتم نمیگاه روی درجههیچ»ی شاهد در دستگاه ماهور است، ولی نغمه

 گیرند.های پایانی مانند عراق و راک شکل میی هشتم نیز، گوشه(. با تأکید بر درجه12: 1388
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ان کرد: درآمد ماهور، داد، دلکش، خاوران، فیلی، گونه بیهای ماهور را اینتوان روند مُدگردیمی

(. آرش محافظ دستگاه ماهور را دارای هفت مدُ  تو 31: 1393حصار، شکسته، عراق، راک )یعقوبیان 

شود ای که به مدُ مبنا رجوع میگانهدر تو معرفی کرده است. مُد مبنا یا درآمد ماهور و مُدهای شش

 (. 116: 1391حصار ماهور، عراق و راک )محافظ  عبارتند از: داد، دلکش، شکسته،

 گرایانه. دستگاه ماهور در رویکرد غرب2. 14

گرایانه، دستگاه ماهور همان گام ماژور اروپایی است. وزیری در این مورد در دیدگاه غرب

 پرده کروماتیک را هم در ضمنگام ماهور بدون هیچ تفاوتی عین گام بزرگ است: پنج نیم»گوید: می

(. وی در ادامه 131: 1383ی )وزیر« توان مکرر در مکرر مشاهده نمود...های مختلف میگوشه

عنوان موسیقی تمام موسیقی دیاتنیک و کروماتیک را که امروز در عالم معمول و به»افزاید: می

 (. 138)همان: « توان اجرا نمودنامیم در دستگاه ماهور میالمللی میبین

مقام ماهور بدون هیچ اختلاف مانند گام بزرگ است که »افزاید: مورد می خالقی نیز در این

ترین گام و اساس موسیقی فرنگی است ولی مقام ماهور خواص دیگری هم دارد. نوت تونیک و طبیعی

شاهد در گام ماهور یکیست و اگر گام ماهور را گام بزرگ دو فرض کنیم تونیک و شاهد ماهور 

 (. 116: 1313)خالقی « ت دو خواهد شددرجه اول گام یعنی نو

تغییر مقام در ماهور بیشتر از شور است زیرا »گوید: های ماهور چنین میخالقی در مورد مُدگردی

 توان تغییر مقام گفت چونکه تمام آنها تغییر مایه است ولی گام ماهور هم بهتغییرات شور را نمی

مقام اصفهان رود که وسیله رفتن بهراک می ت( و هم بهمقام شور اسرود )که وسیله رفتن بهدلکش می

 (. 181ـ 119)همان: « باشدو همایون می

های های موجود در دستگاه ماهور نیز سعی بر آن دارد که بر اساس گاموزیری در تشریح گوشه

گوید ی نیشابورک میهای مختلف بپردازد. مثلاً آنچه در تحلیل گوشهتحلیل گوشهموسیقی غربی به

پرده نماید ]...[ دارای دو نیمنیشابورک درست گام کوچک تئوریک را معرفی می»بدین شرح است: 

توان چهارم نت شاهد شکسته را می»(. و یا 142: 1383)وزیری « است و محسوس برای آن وجود ندارد

 (.144)همان: « شور ]شور ر [ فرض نمود

فرق شکسته با افشار باید در این باشد »گوید: ین میی تفاوت شکسته با افشاری چنوزیری درباره

ای که بزرگ یعنی پردهکه بعد از نت شاهد در شکسته همیشه دوم بزرگ بیاید و در افشار دوم نیم

رود کار میربع کوچک شده باشد برای فرود از شکسته به ماهور یا همان فرود نیریز با تغییراتی بهیک
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(. خالقی در 145ـ 144)همان: « آورندرا ب کار کرده فرود می« می»نموده و را شاهد « ر»یا بطور ساده 

آید و این آواز روی ربع پرده پائین میبرای رفتن به شکسته درجه سوم ماهور یک»افزاید: باره میاین

درجات ششم و پنجم و چهارم و سوم ماهور دور میزند]...[ و توقف آن اول روی نمایان ماهور است 

پرده پایین پرده پایین آمده درجۀ هفتم ماهور هم اگر لازم شود یک نیمربعوی درجۀ سوم که یکبعد ر

پرده پایین آوریم شکسته تبدیل به ربعآید و در صورتیکه در شکسته درجه ششم ماهور را هم یکمی

نوت  شود.شود. نوت شاهد نغمه شکسته نمایان ماهور است که مدتی روی آن توقف میافشاری می

باشد درواقع پرده پایین آمده و سپس تونیک ماهور میایست ابتدا درجه سوم ماهور است که یک ربع

« کندماهور فرود بیاید روی تونیک ماهور ایست میاین نغمه دو نوت ایست دارد و حتی قبل از آنکه به

 (. 111: 1313)خالقی 

نوع مدگردی به شور  ش در واقع یکمدگردی به دلک»گوید: ی دلکش میوزیری در مورد گوشه

توان اجرا نمود ولی برای اینکه تن شود. البته تمام قسمت شور را میاست که تنیک آن پنجم ماهور می

(. خالقی 146ـ 145: 1383)وزیری « های شور چیزی ضمیمه دلکش کردماهور گم نشود نباید از گوشه

که خود یک قسم آواز شور است ماهور تغییر مقام پیدا برای رفتن به دلکش »گوید: باره مینیز در این

رویم با این تفاوت که شور سل میکند به شوری که تونیکش نمایان ماهور است. مثلا از ماهور دو بهمی

ماند ]...[ نوت شاهد دلکش چنانکه گفته شد نمایان ماهور درجه سوم ماهور ]...[ بحالت خود باقی می

آنست ولی آخرین فرود آن روی درجه چهارم ماهور )درجه منسوب به است که همان تونیک شور

آن توان نمایان ماهور شاهد دلکش و زیرنمایان ماهور حالت مخصوصی بههفتم شور( است. پس می

کند و پس از توقف روی زیرنمایان چون تر میدهد و در ضمن مراجعت به ماهور را هم آسانمی

)خالقی « توان وارد مقام ماهور شدغییر نکرده است با کمال آسانی میدرجه سوم ماهور هم در دلکش ت

1313 :118 .) 

 دست آوردن نام دستگاه ماهور از روی علائم سرکلید.  به3. 14

جز ماهور دو، این دستگاه از مبناهای است، ولی به« دو»در ردیف میرزاعبدالله، مبنای ماهور، ماهور 

(. از مشخصات علائم سرکلید دستگاه 14: 1388)علیزاده و همکاران  شودنیز اجرا می« سُل»و « فا»

ی شروع دستگاه، پس از ایرانی سُری و کرُُن ندارد. برای یافتن نغمه یهاماهور این است که علامت

های ماژور از روی علائم سرکلید یعنی بر تشخیص دستگاه ماهور، مطابق روش پیدا کردن نام گام

 کنیم. ها عمل میو ب ملُ اساس توالی د ی زها
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برای شکسته علامات ترکیبی ی پنجم گام ماهور وبرای دلکش علامات ترکیبی گام شور از درجه

(.برای راک علامات 166: 1393شود )فخرالدینی ی دوم گام ماهور در نظر گرفته میگام شور از درجه

ها و د ی زها، شود و مطابق ترتیب ب مُلمیی پنجم گام ماهور در نظر گرفته ترکیبی گام همایون از درجه

ی چهارم همایون و در هشتم ماهور ی شاهد راک و اصفهان درجهشوند. نغمهدر سرکلید نوشته می

 خواهد بود )همان(.

 گرایانه. دستگاه ماهور در رویکرد تاریخ4 . 14

در موسیقی قدیم ایران « عشّاق»گرایان، مُد مبنای ماهور منطبق با فواصل مقام در دیدگاه گذشته

ی گوید با تغییر فاصلهوجود دارد. مجید کیانی می« طنینی، طنینی، بقیّه»فواصل « عشّاق»است. در دانگ 

منطبق « راست»آید که با فواصل مقام وجود میی دلکش بهطنینی به فاصله مُجنَّب، فواصل گوشه

 شودمنطبق می« صبا»باشد با فواصل مقام  «ارلا ب ک»ی دلکش ی سوم آن برای ادامهاست؛ و اگر درجه

« دلگشا»ی بیات ترک را با فواصل مقام ی شکسته مانند شکسته(. وی فواصل گوشه32: 1311)کیانی 

تواند منطبق باشد و می« بوستان»ی عراق با فواصل مقام فواصل گوشه (.33)همان:  داندمنطبق می

 منطبق دانست )همان(.« سَب»ی هتوان با فواصل دایرها را میفواصل راک

 ی موسیقی دستگاهی. دستگاه ماهور در متون اولیه5. 14

بالجمله دستگاه ماهور عبارت است از » کند:طور معرفی میدستگاه ماهور را این مخبرالسلطنه هدایت

در شود و حسنی و شکسته اشارت میدرآمد که در آن از آوازهای جزو ماهور به دلکش و حاجیپیش

ی که در مقدمهمخصوصند ی آید. درآمد رنگی و کراغلی نیز دو قطعهعمل میحقیقت براعت استهلال به

 (. 91: 1311)هدایت  «ماهور زده شوند

ی ماهور در زمینه قسمت اول پیش درآمد» دهد:درآمد را شرح میهای مختلف پیشسپس بخش

کند. هر حسنی در همین زمینه سیر میگوشه حاجیگاه است و از لینات. جنس سه [...]است.گوشه دلکش

 (.91 )همان:« شکسته وارد به جنس نوی است... [...] دو را طبقه شور نیز توان گرفت

است که امروزه در ادلکش قابل اجرد حسنی در مُی حاجیکه گوشه طریق شرح دادهبدینوی  

درآمد »مخبرالسلطنه به  .(15: 1342معروفی ) شودی دلکش اجرا میفضاروایت موسی معروفی نیز در 

(. 91:1311هدایت « )تر با ماهور یافتیممؤلف درآمد قدیم را انسب و مرتبط» کند:ماهور اشاره می «قدیم

در مورد کراغلی که  دهد.تری در مورد درآمد قدیم و تفاوت آن با نوع جدید ارائه نمیولی توضیح بیش

 گوید:می (2: 1342معروفی )شود ی ماهور اجرا مینیز در مقدمه امروزه در روایت موسی معروفی
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د ، مُ «ی اصل ماهورزمینه» مقصود وی از(. 92:1311هدایت « )ی اصل ماهور استکراغلی تمام در زمینه»

 است. ماهور مبنای

 صغیر های دستگاه ماهور را به چند گروه از جمله ماهور کبیر و ماهورمخبرالسلطنه هدایت گوشه

 کند:تفکیک می

ی حسنی و گوشهماهور، داد وخسروانی، دوم دلکش که حاجی یکی ماهور کبیر مشتمل است بر»

بعد از فرود،  ، فرود خاوران و پنجه مویه، فرود ماهور جزو آن است.حزین جزو آن است که دوتایکی

در تعقیب آن ابول، آید، سپس  ماهور صغیر و انگیز، طوسی، آذربایجانی، فیلی، زیرافکند میطرب

 ی نیریز و باز فرود شود. پس از آن شکستهحصارماهور، زنگوله، نغمه، ایضاً آواز ابول، زیرافکند، گوشه

با فرود، نحیب، عراق، محیر، آشور، اصفهانک، حزین، نغمه و زنگوله است. از اینجا به راک، راک 

شوند و یک زمره زواید ملحقات محسوب مینامه روند که یک زمره نامه، شکسته، صوفیساقی عبدالله،

 )همان(. «حربی، خوارزمی و تسلسل استهای مخصوص ماهور رنگ

های ماهور کنونی از روایت شود این فهرست شباهت بسیاری به گوشهکه ملاحظه میطورهمان

لکش و یا د و حزین در قسمت حسنیی حاجیجز چندگوشه مانند گوشهمیرزاعبدالله دارد، به

 در فهرست موجود درهمچنین تسلسل که در روایت میرزاعبدالله و  و های خوارزمینگر

های گوشه از الادوارمجمعدر  شود.مشاهده نمی (25:1361شیرازی  الدوله)فرصت لحانبحورالا

هدایت )در دستگاه ماهور نام برده شده حسنی و رنگ تسلسل و رنگ خوارزمی کراغلی، حاجی

وجود دارند و نه امروزه در روایت میرزاعبدالله اجرا  بحورالالحاندر فهرست، که نه (91:1311

معروفی )گردند امروزه در روایت موسی معروفی اجرا میحسنی کراغلی و حاجیهای ند.گوشهشومی

ی که امروزه در روایت موسی معروفی وجود دارد، همان گوشه خوارزمی ی.گوشه(15 و 2 :1342

ای با نام که گوشهشود. با توجه به ایندر روایت میرزاعبدالله اجرا می است که افروزمجلس

بودن با در نظر گرفتن یکیهمچنین خورد و چشم نمیدر روایت موسی معروفی بهافروز مجلس

 طوردر روایت میرزاعبدالله، اینافروز مجلس یروایت معروفی و گوشه در خوارزمیی گوشه

 تغییر نام داده است.افروز خوارزمی به مجلسی شود که گوشهمی برداشت

مختلف  دالها در فضاهای مُ های دستگاه ماهور را بر حسب قرارگیری آنهدایت گوشه مخبرالسلطنه 

 در چند گروه آورده است:
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صغیر، ابول، نحیب، آشور، رنگ  ماهور، داد، خسروانی، فرودات به ماهور، آذربایجانی، فیلی، ماهور»

انگیز، طوسی، طرب ی حزین، خاوران، دوتایکی، فرود خاوران،گوشهی ماهورند.زمینهدر  حربی

 پنجگاه.قوی از جنس راست و تسلسل ابول، محیر، خوارزمی ماهور، زنگوله، نغمه، آواز حصار زیرافکند،

 (.92:1311هدایت« )حسنی...چنین حاجیگاه همگفتیم جنس سه کهدلکش چنان

کند، پنجگاه معرفی میاند، جزء  راستای دیگر اجرا شدهیی را که در طبقههاگوشه مخبرالسلطنه

ترتیب  همیناند. بهی پنجم درست منتقل شدهفاصلهانگیز بههای خاوران و طربگوشه عنوان مثالبه

 مان:ه)نامد ی نوا میی شکسته را در زمینهگاه و گوشهی نیریز را مانند دلکش جزء  سهگوشه

گردند و پنجگاه معرفی میحزین و زنگوله جزء  راست های بعدی شامل عراق، اصفهانک،.گوشه(93

هدایت « )اندها از طبقات نوی و قویاند از جنس لین. صفیر و نغمه در آنای مخصوصدایره» هاراک

شود ودر میکه قوی خوانده است ی طنینی در ذوالاربع مقصود از قوی و لین، وجود دو فاصله (.93:1311

که شامل دوطنینی آن. انداروپائیان این اعتبار را در ذوالثلث کرده» شود:غیر این صورت لین نامیده می

. برین قیاس ذوالاربع جنس ماهور [...] است قوی یا به اصطلاح خودشان ماژور )دور( گویند و لین را مینور

 (.21)همان: « گاه و شور لینو عراق قوی است. جنس سه

 های دستگاه ماهور. گوشه6. 14

 درآمد

هم پیوسته شامل پیش دانگ ماهور و دانگ اصلی ماهور تشکیل درآمد ماهور از دو دانگ به

ی شاهد و نغمه«. طنینی، طنینی، بقیّه»(. فواصل دانگ ماهور عبارت است از: 2. 14ر تصویشود )می

 است. « سُل»ی ایست، و نغمه« دو»نغمه خاتمه در درآمد، 

شود و به درآمد بنفشه نیز اعتقاد بر این است که درآمدی که امروزه در دستگاه ماهور اجرا می

ی داد و یا از گوشه گشایش آغاز د ماهور از پردهای متأخر بوده و در گذشته درآممشهور است، گوشه

توان گفت در درآمد جدید ماهور، دانگ پایینی یا (. می188: 2، ج1388شده است )سالک می

که در درآمد قدیم، دانگ بالایی )دو تا فا( اهمیت دانگ )سُل تا دو( اهمیت بیشتری یافته؛ درحالیپیش

 داشته است. 

 کرشمه

های فرعی و غیرمُدال است که در اینجا در فضای مُدال درآمد مله گوشهی کرشمه ازجگوشه

مفاعلن فعلاتن »شود. کرشمه بر اساس دور ریتمیک مشخصی بوده که وزن عروضی آن ماهور ارائه می



 موسیقی نظری ایران  186 

 

مفاعلن فعلاتن »تواند بر اساس ( است. وزن عروضی آن همچنین می32: 1394)شعاری « مفاعلن فعلات

(. کرشمه 119: 1393شود )فخرالدینی نامیده می« مُجتثََ مثمن مخبون ابتر»د که بحر باش« مفاعلن فعلن

ز متداول است. شود و به هر دو شکل آوازی و سازی نیهای ردیف اجرا میدر اغلب درآمدها و گوشه

/ تنَنَ تنَنَ ننَن تَنَنَن تَتَنَن تَ» صورت خواهد بود:ایقاعی گوشه کرشمه با اتانین بدیندور ریتمیک یا دور 

خاطر سپردن وزن عروضی )افاعیل( شعر و دور ایقاعی )اتانین( و به (.121: 1393)فخرالدینی« تَنَنَن

 ها کمک مؤثری برای نوازنده باشد )همان(.نوازیتواند در بداههها میهای ریتمیک گوشهموتیف

 

 
 (366: 1314ی موزون کرشمه در ماهور )طلایی . انگاره4 . 14تصویر 

 

 آواز )گشایش(

عنوان شاهد مطرح باشد. ایست تواند بهی ر ( تأکید بیشتری دارد و میدر گشایش، درجه دوم )نغمه

شود، ولی ی آواز تکرار میی می( نیز در گوشهی سوم )نغمهاست. درجه« دو»ی آن بر روی نغمه

طور که گفته شد، نه تأکید. همان شود،عنوان گذر مورد تکرار واقع میگذرد و بهسرعت از آن میبه

ست توان گفت که آواز، درآمدیآمد. میشمار میعنوان آغاز دستگاه ماهور بهگشایش در قدیم به

ی دوم ماهور است. در گشایش تأکید بر دانگ دوم است. شعاری آواز یا که محوریت آن درجه

: 1394کند )شعاری ی داد متصل میگیرد که درآمد را به گوشهی رابط در نظر میگشایش را گوشه

ی ایست ی صوتی درآمد با نغمهدلیل داشتن جملاتی در گستره(. وی رابط بودن این گوشه را به33

 داند )همان(. می« ر»ی ایست ی صوتی داد با نغمهو جملاتی در گستره« دو»

 ی داد مقدمه

شود که رابط بین درآمد و داد ی رابط محسوب میی داد در تحلیل شعاری، جزء گوشهمقدمه

ی صوتی داد ارائه ی داد در بخش آغازین در گستره(. مقدمه34: 1394معرفی شده است )شعاری 

ی کند، ولی پس از آن در بخش فرود به گسترهی داد( توقف می)ایست گوشه« ر »ی شود و بر نغمهمی

 شود. های دستگاه ماهور نیز اجرا میهی داد در دیگر گوشصوتی درآمد بازگشت دارد.  فرود مقدمه
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 داد

ی شاهد در داد، درجه دوم نغمه .دهدی شاهد رخ میاز طریق تغییر نغمه دی داد تغییر مُوشهدر گ

ی دوم در گوشه داد، به آن هویت مُدال داده است. در مُد داد، ی ر ( است و این حرکت به درجه)نغمه

و چنین  از نظر فواصل، مُد داد با فواصل مُد درآمد انطباق دارد دهد وتغییری از نظر فواصل رخ نمی

. مسعود رسدنظر نمیگیر به( چشمطنینی، طنینی، بقیّهفواصل دانگ ماهور ) حضوردلیل به دیتغییر مُ

ها تغییر مدُ نه هایی را که در آنشعاری در کتاب خود که به تحلیل دستگاه ماهور پرداخته است، گوشه

« های اصلی ـ وابستهگوشه»دهد، تغییر فواصل، بلکه از طریق تغییر نغمات تأکیدی رخ میاز طریق 

کند )شعاری، معرفی می« اصلی ـ وابسته»ی ی داد را در تحلیل خود، گوشهرو گوشهنامد. ازینمی

نیز  را« فا»ی(؛ چراکه داد از نظر فواصل، وابسته به مدُ درآمد است. همچنین شعاری نغمه34: 1394

 کند )همان(. ی شاهد دوم معرفی میعنوان نغمهبه

 
 (312: 1314ی معرف داد )طلایی . جمله5. 14تصویر 

 

 افروزمجلس

شود. دور ریتمیک آن را ای ریتمیک است که در فضای مُدال داد ارائه میافروز، انگارهمجلس

معروف بوده است « خفیف ثقیل»در نظر گرفت که در موسیقی قدیم ایران به « تَن تَنَ»توان می

شود، بر افروز اجرا میی ریتمیک مجلس(. در بخش آغازین گوشه که انگاره124: 1393)فخرالدینی 

شود اجرا می« کاریپنجه»یا « پرستو»ایستد. در بخش بعدی، تحریر می« ر »ی ایست داد یعنی نغمه

یابد. در بخش فرود اول، خاتمه می« ر »ی نغمهی ایست داد یا ( که در پایان بر نغمه35: 1394)شعاری 

ی ی داد است که نغمهی داد نیز وجود داشت و در فرود دوم، فرود گوشهفرودی است که در مقدمه

ی افروز بر نغمهکند. با این فرود خاتمه گوشه مجلسی متغیرّ گذرا نمود پیدا میعنوان نغمهبه« فا د ی ز»

نام افروز بهای شبیه مجلسشود )همان(. در ردیف موسی معروفی، قطعهمی)ایست درآمد( تثبیت « دو»

ی پنجم شود. این قطعه در حول درجهی گوشه داد نواخته میخوارزمی وجود دارد که در محدوده

 ی ایست آن نیز درجه دوم )ر ( است.یابد و نغمه)سُل( بسط می
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 (313: 1314یی افروز )طلای ریتمیک مجلس. انگاره6. 14تصویر 

 

 خسروانی

ایملودیک و دور ریتمیک مشخص که در فضای ای است سازی و بر اساس انگارهخسروانی گوشه

ی فرهت، به گفتهایستد. )ایست درآمد( می« دو»ی کند. در انتها بر نغمهمُدال داد و درآمد سیر می

تر است ی پنجم برجستهو درجهی دوم در آن شاهد نیست خسروانی در همان مُد داد است، ولی درجه

یابد. خسروانی با همین دور ریتمیک خسروانی در این گوشه بسط و گسترش می(. 149: 1381)فرهت 

 شود. ترک نیز اجرا مینام و فیگور ملودی مشخص در دستگاه راست پنجگاه و آواز بیات

 

 

 
 دور ریتمیک خسروانی . 1. 14تصویر 

 

 
 (316: 1314ی ملودیک و ریتمیک خسروانی )طلایی انگاره .8. 14تصویر 

 

 دلکش

ی مدُ دهندهی شکلی مُدال در سیر صعودی دستگاه ماهور است. سه گوشهدلکش سومین حوزه

در (. 111: 1391دلکش در ردیف میرزاعبدالله، عبارتند از: دلکش، چهارمضراب و فرود )محافظ 
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دانگی ز طریق تغییر فواصل درونا ماهور دستگاه دالساختار مُتوجهی در قابل ی دلکش تغییرگوشه

دلکش  دالساختار مُداریوش طلایی . است، بدون مقدمه و کاملاً ناگهانی داین تغییر مُ. گیردصورت می

 کند)مُجنبَّ، مُجنَّب، طنینی( معرفی میو شور  )طنینی، طنینی، بقیهّ( ماهور هایاز دانگرا 

ی ی یک فاصلهاضافهصورت ترکیب دو دانگ شور بهید کیانی دلکش را به(. مج54:1312طلایی)

تغییرات فواصل  (. تغییرات اصلی نغمات دلکش که به32:1311کیانی طنینی تحلیل کرده است )

هایی نیز و در بخش« ب مُلسی»به « سی»، «لا کرُُن»به « لا»ی اند از: تغییر نغمهانجامد عبارتها میدانگ

شود که فواصل دلکش با فواصل مُد شور، مشابه این تغییرات سبب می«. کرُُنمی»به « می»ی نغمهتغییر 

 شود. 

 
 های مدُ دلکشدانگ. 9. 14تصویر

 

های تشکیل شده در مدُ دلکش را شور )مُجنَّب، مُجنَّب، طنینی( معرفی محمدرضا لطفی نیز دانگ

 کرده است:

 دو»

 ر    می کرن   فا   سل 

 (.11: 1381)لطفی «  بمل    دوسل     لا کرن    سی            

اجرا شود، مُد دلکش متشکل از ترکیب « ب کارمی»، «کُرُنمی»ی جای نغمهوقتی در دانگ اول، به

ایست دسته است. نغمه میان« سُل»ی شاهد در دلکش، دو دانگ ناهمگن  ماهور و شور خواهد بود. نغمه

، از یک طرف چهارم «فا»ی ایست موقت دلکش، یعنی نغمهاست. « دو»ست قطعی آن و ای« فا»موقت، 

خصوص در مدُ گشایش به« درجات پرُکار و تکیه شونده»شاهد ماهور بوده و از طرف دیگر یکی از 

 (.118: 1391یا داد است )محافظ 

است، باورود ت اوشور متف دمُ  باهای آن کاملاً ترتیب در دستگاه ماهور که فواصل دانگبدین

د ی مُپس از ارائهدر پایان گوشه، گردد. شور ایجاد می دالی دلکش، فضای مُدانگ شور در گوشه

توان از طریق دانگ . در اجراهای بداهه و غیر از ردیف، میشودماهور بازگشت می دشور دوباره به مُ
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« گوشه اصلی ـ غیر وابسته»را  شعاری دلکشدستگاه شور وارد شد و به ماهور برنگشت. دوم دلکش به

رو وابسته به مُد درآمد نیست ینا نامد، چراکه علائم آن با علائم درآمد ماهور منطبق نیست و ازمی

های متنوعی چون چهارمضراب، ای نسبتاً طولانی است که از بخش(. دلکش گوشه36: 1394)شعاری 

فا »ی شود. در بخش فرود، نغمهاستفاده می تحریر پرستو، دور ریتمیک کرشمه و تحریر آوازی بلبلی

عنوان ایست به« دو»ی گیرد که در نهایت بر نغمهی متغیرّ گذرا مورد توجه قرار میعنوان نغمهبه« د ی ز

 (. 38آید )همان: ماهور، فرود می

 خاوران

های گتوان همان دانای ملودیک است که وزن کرشمه را داراست. خاوران را میخاوران، گوشه

ی چهارم بالاتر های ماهور به درجهی چهارم درست بالاتر فرض کرد که دانگماهور در یک فاصله

ی مشترک بین دو دانگ که نغمه« فا»یاست. نغمه« سُل»ی شاهد در خاوران، یابند. نغمهانتقال می

دلیل تأکیدی که بر یز بهرا ن« لا»ی شود. برخی نغمهی ایست موقّت، حائز اهمیت میعنوان نغمهاست، به

 کنند.گیرد، شاهد محسوب میآن صورت می

 
 ا ش ل صوتی خاوران .11. 14تصویر 

 

ی ریتمیک دوتایکی، در این گوشه اشاراتی به دور ریتمیک کرشمه، تحریر پرستو، انگاره

فرود « دو»ی ایست گیرد و در نهایت به درآمد ماهور و نغمهمویه صورت میی ملودیک پنجهانگاره

ی صوتی و علائم آن با درآمد، منطبق نیست، که گسترهتوجه به اینکند. شعاری خاوران را بامی

های (. ولی ازآنجا که خاوران در دانگ38: 1394خوانده است )شعاری « گوشه اصلی ـ غیروابسته»

چندان مهمی از  یتوانیم آن را گوشهکند و از طرف دیگر هویت ملودیک دارد، نمیماهور سیر می

 نظر مُدال فرض کنیم. 

 انگیزطرب

های ماهور در درجه چهارم بالاتر انگیز نیز ملودی خاصی است که همانند خاوران در دانگطرب 

و در پایان « ر »یواقع است. ایست موقت، روی نغمه« سُل»کند. همچون خاوران، نغمه شاهد بر سیر می

انگیز گیرد. شعاری طربقرار می« دو»یشود، ایست و خاتمه بر نغمهکه فرود به درآمد ماهور انجام می
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های اصلی خاوارن، داد و درآمد بوده است گیرد که رابطی میان گوشهی رابط در نظر میرا گوشه

 (.  39: 1394)شعاری 

 نیشابورک

های از ویژگی« لا ـ ر»ی چهارم ی نیشابورک، الگوی ملودیک آن است. پرش فاصلهوجه مشخصه

کند. فرود نیشابورک نیز، ملودیک نیشابورک است. نیشابورک در فضای مُدال درآمد ماهور سیر می

است. « دو» ی شاهد و ایست نیشابورک، همچون درآمد،کند. نغمهی صوتی درآمد را تثبیت میگستره

محمد  بر محمد و آل»شود. ملودی نیشابورک بر اساس ذکر واقع می« لا»ایست موقّت بر روی 

وشه را با خوانان برای آگاهی مسافران از حرکت قافله این گدر قدیم چاووشی»شکل گرفته و « صلوات

(. فخرالدینی اجرای 41: 1394)شعاری « اللهبلا بسموخوانند: هرکه دارد هوس کرباین شعر می

(، ولی در ردیف 131: 1393کند )ی شاهد  هنگام  بالا معرفی مینیشابورک را در اوج و با نغمه

 شود.  میرزاعبدالله در همان منطقه صوتی درآمد در هنگام  پایین اجرا می

 

 
 (391: 1314ی ملودیک نیشابورک )طلایی . انگاره11. 14تصویر 

 

 نصیرخانی )طوسی(

ی نصیرخانی نیز، الگوی ملودیک و دور ریتمیک آن است. نصیرخانی بر وزن وجه مشخصه

ی صوتی شود. این گوشه در چهار گسترهدوبیتی است که در درآمد، خاوران، عراق و داد اجرا می

د و داد است. های گستره صوتی درآمشود. قسمت اول شامل بخشمختلف و در سه قسمت اجرا می

ی صوتی ی صوتی خاوران است. قسمت سوم شامل گسترههایی در گسترهقسمت دوم شامل بخش

(. 42ـ  41: 1394؛ شعاری 392ـ  391: 1394دهد )طلایی عراق است. در انتها نیز فرود به درآمد رخ می

جز اینکه به ی جدیدی در این گوشه وجود ندارد،ساختار مُد طوسی، شبیه خسروانی است. مشخصه

 (. 149: 1381شود )فرهت ی ششم بیشتر از قبل شنیده میدرجه
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 (392: 1314ی ملودیک و موزون نیشابورک )طلایی . انگاره12. 14تصویر 

 

 چهارپاره )مرادخانی(

( که 43: 1394)شعاری « متفاعلن متفاعلن»ای است موزون بر اساس وزن عروضی چهارپاره گوشه

کند. این گوشه شامل دو قسمت است که در هر قسمت آن د و خاوران حرکت میی درآمدر محدوده

یابد ی ایست پایان میشود و بر نغمهچهار بار دور ریتمیک مذکور در درجات مختلف تکرار می

همین دلیل است. قسمت اول این گوشه، دور ی این گوشه به چهارپاره نیز به)همان( و وجه تسمیه

ی ی ایست داد )نغمهگیرد و در انتها بر نغمهکار میی صوتی درآمد بها در گسترهریتمیک چهارپاره ر

یا ایست درآمد « دو»ی شود و در پایان بر نغمهی صوتی داد ارائه مییابد. سپس گسترهر ( خاتمه می

ی شود و بر نغمهی خاوران اجرا مییابد. در قسمت دوم، دور ریتمیک چهارپاره در گوشهخاتمه می

یابد یا درآمد خاتمه می« دو» یکند. سپس در انتهای عبارت بعدی بر نغمهیا ایست داد توقف می« ر »

 (.44)همان: 

 
 ( 44: 1394. دور ریتمیک چهارپاره )شعاری 13. 14تصویر 

 

 
 (395: 1314ی موزون چهارپاره )طلایی . انگاره14. 14تصویر 
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شوند از هاتف اصفهانی و در وزن ی چهارپاره یا مرادخانی خوانده میمعمولاً اشعاری که در گوشه

شود )فخرالدینی هستند که هر مصرع آن از چهار متفاعلن تشکیل می« کامل مثمن سالم»عروضی 

1393 :141 .) 

 فیلی

های همچون دانگ های فیلی،ی ماهور تشکیل شده است. ترکیب دانگفیلی از دو دانگ پیوسته

ی سمت درجهست. جمله آغازین آن با حرکتی پاساژگونه و بالارونده بها 11. 14 خاوران در تصویر

ی ایست رونده به نغمهدهد. سپس در حرکتی پایینرا مورد تأکید قرار میرود و آنپنجم )سُل( می

انجامد، می« سُل»ی شاهد کید نغمهتأی فیلی که بهآید. در قسمت دوم، حرکت بالارونده، فرود می«دو»

جمله بالارونده و پایین »ی داریوش طلایی این نوع گفتهکند. بهرونده را دنبال نمیدیگر حرکتی پایین

های رایج موجود در ردیف از فرمول« آمدن دفعه اول و همان جمله بالارونده و پایین نیامدن دفعه دوم

کنیم )طلایی چون اوج شور و دلکش ماهور نیز مشاهده می هاییاست که چنین فرمولی را در گوشه

کند که رابطی برای اتصال درآمد معرفی می« فرعی ـ رابط»ی (. شعاری فیلی را گوشه394: 1394

ها چون حصار، خاوران، دلکش و شکسته و غیره در دستگاه ماهور است ماهور به دیگر گوشه

« ر »ی ، و ایست موقت نغمه«دو»ی ایست آن و نغمه« لسُ»ی شاهد فیلی، (. نغمه44: 1394)شعاری

است.جهش سوم کوچک، از سوم تا پنجم بالا از مشخصات ملودی فیلی است. شباهت زیادی بین 

 (. 151: 1381شود )فرهت ی آذربایجانی و فیلی مشاهده میموتیف آغازین گوشه

 
 (396: 1314ی آغازین و معرف فیلی )طلایی . جمله15. 14تصویر 

 

 ماهور صغیر

کند و حتی در بخش میانی جملاتی همانند های داد سیر میست که در پردهایماهور صغیر گوشه

ماهور صغیر، دشوار است. شاید  یی شاهد خاص برای گوشهدهد. در نظر گرفتن نغمهداد ارائه می

است. « دو»ست قطعی آن و ای« ر  »در نظر گرفت. ایست موقتّ ماهور صغیر « فا»بتوان شاهد آن را 

های داد و درآمد ماهور های اصلی دیگر به گوشهشعاری، این گوشه را رابطی برای فرود از گوشه

 (. 45: 1394کند )شعاری معرفی می
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قلی هدایت که دستگاه ماهور را به دو بخش ماهور کبیر و ماهور صغیر تفکیک کرده بود، مهدی

سروانی، دلکش، خاوران، طرب انگیز، طوسی، آذربایجانی، فیلی و ماهور کبیر را شامل ماهور، داد، خ

زیرافکند معرفی کرده و ماهور صغیر را مشتمل بر ابول، حصار ماهور، زنگوله، زیرافکند، نیریز، 

 (. 92: 1311شکسته، عراق و غیره دانسته است )هدایت 

 آذربایجانی

ی رابطی از عنوان گوشهشود که بهمیی حصار محسوب ای برای گوشهعنوان مقدمهاین گوشه به

شود (. در آغاز با جمله آغازین  فیلی شروع می46: 1394ی کند )شعارهای مبنا به حصار عمل میگوشه

رسد. سپس با تحریری شبیه به تحریر زیرافکند پایان می)شاهد حصار( به« فا»ی که با تأکید بر نغمه

کند. در ادامه ملودی مشخص آذربایجانی غمه ر ( حرکت میی ایست داد )نی صوتی و نغمهگسترهبه

شود ارائه می« دو»ی شود. در پایان، فرود به درآمد و ایست بر نغمهی صوتی درآمد اجرا میدر گستره

 )همان(.

 حصار ماهور یا ابول

به « دو»شود؛ یعنی از ماهور ی چهارم درست بالاتر منتقل میدرجهی حصار، مُد ماهور بهدر گوشه

توانیم رو میشود. ازینمُدگردی می« فا»عبارت دیگر،در این گوشه به ماهور رویم. بهمی« فا»ماهور 

حصار ماهور را مُد انتقالی در نظر بگیریم. نظیر این انتقال یا مُدگردی در خاوران نیز وجود داشت؛ ولی 

شود. از سوی د مورد تأکید واقع میی شاهعنوان نغمه، به«فا»در حصار، نغمه مشترک دو دانگ یعنی 

افروز، زنگوله، خسروانی، تحریر بلبلی های مجلستر از خاوران بوده و جملهدیگر حصار ماهور مفصل

توان منطبق با های حصار ماهور را میشود. انگارهدنبال آن اجرا میی زیرافکند نیز بهو همچنین گوشه

 (.  411: 1394حصار چهارگاه در نظر گرفت )طلایی 

 
 های حصار ماهور. دانگ16. 14تصویر 
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جای دانگ آن نیز ماهور است. شعاری بهاست. دانگ اصلی و پیش« فا»ی شاهد و ایست آن نغمه

به « ب کارسی»ی دلیل تغییر نغمهرا بههای مدُال انتقالی در نظر بگیرد، آناینکه حصار را جزء گوشه

 (.46: 1394آورد )شعاری شمار میبه« اصلی غیروابسته»های ، جزء گوشه«ب مُلسی»

 زیرافکند

ای دیگر رفت. این ای به گوشهتوان از گوشهزیرافکند نوعی تحریر است که با اجرای آن می

های اصلی پیشین عنوان فرود و انتقال به گوشهرونده است و از آن بهصورت پایینتحریر اغلب به

ی (. در این گوشه با استفاده از تحریر زیرافکند از حصار با نغمه48: 1394شود )شعاری استفاده می

صورت تعلیقی به« ر »شویم. در پایان بر روی نغمه می« ر »ی ایست ی داد با نغمهوارد گوشه« فا»ایست 

 شود. کند که سبب انتظار آغاز گوشه بعدی میگیرد و حالت تعلیقی ایجاد میایست صورت می

 نیریز

شود. همانطور ، دانگ شور ارائه می«کرُُنمی»به « می»یسوم ماهور یعنی نغمه نیریز، با تغییر درجهدر 

از طریق دانگ  رسد.ی صوتی نیریز به دو دانگ نمیشود، گسترهمشاهده می 15. 14که در تصویر 

یز در انتها به درآمد شود. نیرشور  نیزیز، امکان مُدگردی از آن به مدُهای شور، نوا و افشاری فراهم می

و « ر »شاهد آن  تواند پلی باشد میان ماهور و شور و متعلقات آن.بنابراین نیریز می کند.ماهور فرود می

 است.« دو»ایست آن 

 
 . دانگ شور در نیریز11. 14تصویر 

 

شعاری این گوشه را جزء کند.نیریز در ماهور همانند نیریز در نوا، فضای افشاری را ایجاد می

ی صوتی شکسته قرار آن را در گستره« کرُُنمی»گیرد که وجود نغمه های ملودیک در نظر میگوشه

 (. 48: 1394دهد )شعاری می

 شکسته

های گیرد که ترکیب دانگتغییر فواصل صورت می دیگری از طریق دی شکسته تغییر مُبا گوشه

های شکسته، در مُدهای شور، افشاری، شود. ترکیب دانگ( ملاحظه می16. 14تصویرنوا )شور و 
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، ابوعطای «ر »شود، به شور های شکسته میشود. از دانگترک، ابوعطا و نوا نیز مشاهده میبیات

، «سُل»ی شاهد در شکسته مُدگردی کرد. نغمه« سُل»و نوای « سُل»، افشاری «فا»، بیات ترک «کرُُنمی»

ی ایست آن های شاخص مدُ شکسته، نغمهاست. از ویژگی« دو»ی خاتمه و نغمه« می» ی ایستنغمه

گیرد. درجات شکسته با آواز افشاری تطبیق تر از نغمه شاهد قرار میی سوم پاییناست که در فاصله

ی شاهد شکسته )افشاری( و شود که نغمهی دوم ماهور میکند، چراکه شاهد مدُ شور درجهپیدا می

آید و پرده پایین میی سوم ماهور ریزدرجهی پنجم ماهور( خواهد بود. ی چهارم شور )درجهجهدر

: 1391)فیاض « کُرن ـ فا ـ سُلدو ـ ر  ـ می»بار با نغمات کند، البته اینموسیقی حالت افشاری پیدا می

ملودی، نسبت به  شکسته از حیث»آید. پرده پایین میدرجه سوم ریزپرده و درجه هفتم نیم(. 135

ها معمولاً از (. این جهش154: 1381)فرهت « های بیشتری را دربرداردهای دیگر ماهور، جهشگوشه

 شوند )همان(. شاهد شروع می

 
 ها و نغمات تأکیدی شکسته. دانگ18. 14ر تصوی

 

 

 عراق

بعدی  یکه چند گوشه (19. 14وجود دارد )تصویر نواهای ماهور و عراق ترکیب دانگ ددر مُ

ی شاهد و نغمه ند.شوعراق ارائه می دالدر فضای مُنیز  ، حزین، کرشمه و زنگولهرمحیّ، نهیب مانند

« سُل»ی پنجم یعنی هنگام  بالا و ایست موقتّ آن، درجه ی«دو»ی هشتم ماهور یعنی ایست عراق، درجه

رود. گردش نغمات در دانگ دوم عراق، به بیات شمار میهای ماهور بهاست. عراق یکی از اوج

های اصفهان توان به ترکیب دانگدر دانگ اول، می« لاکرُُن»به « لا»اصفهان نزدیک است و با تغییر 

 دست یافت. 
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 های مدُ عراقنگ. دا19. 14تصویر

 

ها در حالت بالارونده عبارتند رونده نیستند. نغمههای پایینهای بالارونده در عراق همان نغمهنغمه

در «. ب مُل ـ لا ـ سُلدو ـ سی»ترتیب هستند: رونده بدین، و در حالت پایین«ب کار ـ دوسُل ـ لا ـ سی»از: 

را داریم که سوم بزرگ تبدیل به سوم « ب مُلمی»به « ب کارمی»ی سوم یعنی عراق همچنین تغییر درجه

 (. 136: 1391شود )فیاض کوچک می

 نهیب

ی های فرعی وابسته به فضای مُدال عراق است. گوشه نهیب، رابطی است بین گسترهنهیب از گوشه

ست که مشابه آن را در حصار (. نهیب دارای تحریرهایی53: 1394صوتی اول و دوم عراق )شعاری 

 (. 419: 1394چهارگاه نیز داریم )طلایی 

 محیرّ 

ی شود. محیرّ از سه جملهفضای مُدال عراق ارائه میهای ملودیک است که در محیرّ از گوشه

 توان رابط بین نهیب و آشورآوند دانست. بالارونده تشکیل شده است. محیّر را می

 آشورآوند

عبارتی، (. به412: 1394یابد )طلایی ی چهارم بالاتر انتقال میدر آشورآوند، مُد عراق به درجه

هنگام  بالا یعنی « فا»(. شاهد آشورآوند، 156: 1393)فخرالدینی « اوجی بر اوج ماهور است»آشورآوند 

ی هشتم است. آشورآوند را هنگام  بالا یا درجه ی«دو»ی ایست آن ی یازدهم ماهور است. نغمهدرجه

 حساب آوریم. )همان(. به« عراق ماهور  یک فاصله چهارم درست بالاتر»توانیم می

 اصفهانک

دلیل شود بهشود. گفته میاست که در فضای مُدال عراق اجرا میای ملودیک اصفهانک گوشه

اصفهان، نام اصفهانک برای آن دران در آواز بیاتبه ملودی جامهشباهت ملودی این گوشه 

های هنگام بالا(ست. پرده ی«دو)»ی شاهد آن، همان شاهد عراق (. نغمه54: 1394اند )شعاری برگزیده

« ای برای تغییر ماهور به راکمقدمه»اصفهانک را  شود.هنگام  بالا اجرا میدانگ اول بیات اصفهان در 

 (.151: 1393دانند )فخرالدینی می
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 حزین

حزین، الگوی ملودیک و ریتمیک خاصی دارد که در مدُهای مختلفی قابل اجراست و در اینجا 

ی ت مختلف گسترهدر فضای مُدال عراق ارائه شده است. در حزین ماهور، ملودی حزین در درجا

ی ایست ی مخصوص حزین، به نغمهروندهشود و در انتها با اجرای الگوی پایینصوتی عراق اجرا می

 (.55: 1394ی کند )شعارتوقف می« سُل»موقّت عراق یعنی 

 
 (416: 1314ی معرف حزین )طلایی . جمله21. 14تصویر 

 

 کرشمه

 شود. دور ریتمیک کرشمه در اینجا در فضای مُدال عراق اجرا می

 زنگوله

ای است ریتمیک با دور ریتمیک مشخص که در اینجا در فضای مُدال عراق ارائه زنگوله گوشه

 آید. ی صوتی درآمد ماهور فرود میشود و در پایان توسط همین دور به گسترهمی

 

 
 (418: 1314ه )طلایی ی معرف زنگول. جمله21. 14تصویر 

 

 راک هندی

های کنند که وجود گوشهی راگای هندی عنوان میرا مرتبط با واژه« راک»مفهوم لغوی واژه 

(. 136: 1391؛ فیاض 151: 1381بخشد )فرهت به این رابطه قوت می« راک هندی»و « راک کشمیر»

 ناشناخته و بیگانه است.  اما از نظر محتوا، مفهوم موسیقایی راگا در موسیقی ایران کاملاً

و  ( است14:1312طلایی) نواماهور و  ،های چهارگاهراک دانگ دهای موجود در مُدانگترکیب 

که مرتباً حالت رفت و برگشت  شودانجام می در اوج  های مختلفحرکت به دانگمُد راک،  در

های شود و با گوشهی راک هندی شروع میکنند. مدُ راک در ردیف میرزاعبدالله با گوشهایجاد می
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شوند هایی که در مُد راک در دستگاه ماهور واقع مییابد. گوشهبعدی تا پایان دستگاه ماهور تداوم می

های راک ، کرشمه راک و صفیر راک. گوشهعبارتند از: راک هندی، راک کشمیر، راک عبدالله

ها و آوازهایی مانند همایون، ها برای مُدگردی به دستگاهدارای هویتی دوگانه هستند که معمولاً از آن

های مُدگردان (. برخلاف دیگر گوشه112: 1393شود )صلواتی بیات اصفهان و شوشتری استفاده می

گردند، راک در آیند و یا دوباره به دستگاه مبدأ باز میکه در نهایت یا در دستگاه مقصد فرود می

های مختلف است )همان(. شاهد و ایست گوشه نه تنها در وقفه میان دانگرفت و آمدی مدام و بی

(. در 113کند )همان: ی یک دانگ نیز تغییر میطول پیشروی گوشه یکسان نیست، بلکه در محدوده

ی طنینی در اهمیتی قابل توجه دارد. این فاصله« فا ـ سُل»مات ی نغهای راک، فاصلهتحلیل گوشه

توان به دو های راک می(. از گوشه121هایی مانند دلکش نیز حائز اهمیت است )همان: ساختار گوشه

توان به چهارگاه و ، می«سُل ـ دو»دستگاه همایون و شور مُدگردی کرد. همچنین با تأکید بر دانگ 

 (. 131ی کرد )همان: اصفهان نیز مُدگرد

سُل ـ لا کرُُن ـ »ی ملودیک اصلی راک همراه است که دانگ شروع راک هندی با معرفی انگاره

ی هنگام  بالا، و ایست موقتّ بر روی «دو»ی شاهد و ایست در راک کند. نغمهرا معرفی می« سی ـ دو

عنوان رابطی توان از راک به، می«دو»ی شاهد است. با توجه به فواصل اولین دانگ راک و نغمه« سُل»

 های همایون و چهارگاه و آواز شوشتری استفاده کرد. به دستگاه

های راک به دو گونه است: ترکیب دو دانگ چهارگاه و ماهور که طلایی به این ترکیب دانگ

این (؛ و ترکیب دو دانگ چهارگاه و نوا که طلایی 54: 1312داده است )طلایی « راک»ترکیب عنوان 

های متعلق به مُد راک، راک خوانده است )همان(. در میان گوشه« راک و اصفهانک»ترکیب را 

توان از این طریق دلیل وجود دانگ چهارگاه میکند. بههای چهارگاه و ماهور سیر میکشمیر در دانگ

راک در  های راک هندی، راک عبدالله و صفیربه شوشتری، همایون، اصفهان، چهارگاه رفت. گوشه

دانند کنند. همچنین راک را ترکیبی از مُد ماهور و اصفهان میهای چهارگاه و نوا سیر میفضای دانگ

از نظر (. »148: 1392تواند مُدگردی از ماهور به اصفهان یا شوشتری و همایون باشد )جعفرزاده که می

کند. بنابراین در مراجعه میمحتوایی ساختار اصلی راک همان بیات اصفهان است که مرتب به ماهور 

ی (.ششمین درجه136: 1391)فیاض « راک با یک نوسان مداوم میان اصفهان و ماهور سرو کار داریم

ی سوم پس از هنگام گیرد. درجهی اول قرار میی شاهد بر درجهآید و نغمهپرده پایین میماهور ریز
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کند )صفوت و کارن را ایجاد می« ر »شبیه به همایون آید و همین امر، گامی پرده پایین میاندازه نیمبه

1388 :121.) 

 

 
 های مُد راک. دانگ22. 14تصویر 

 

 
 های فرود راکدانگ .23. 1423تصویر

 

 
 (319: 1389های راک و فرود )مهرانی . دانگ24. 14تصویر 

 

 راک کشمیر

که دور ریتمیک کرشمه را  راک کشمیر دومین گوشه از مُد راک در ردیف میرزاعبدالله است

کند. آنچه در این گوشه شایان توجه بوده، تأکید آن بر فواصل ماهور است. در میان ارائه می

کند. موقع تأکید بر های چهارگاه و ماهور سیر میهای متعلق به مدُ راک، راک کشمیر در دانگگوشه

ی ششم )لا( یتمیک کرشمه، درجهدر ابتدای گوشه، همراه با نواخته شدن دور ر« سُل ـ دو»دانگ 

تواند به اصفهان یا شود و هویت این دانگ میان ماهور و دانگ خاص راک، که مینواخته نمی

ی ششم است که هویت این ماند؛ زیرا کرُُن یا ب کار بودن درجهشوشتری شبیه باشد، سرگردان می
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دلایلی احتمال ماهور بودن این (. صلواتی با ذکر 123: 1393دانگ را مشخص خواهد کرد )صلواتی 

 1کند.دانگ را مطرح می

 راک عبدالله

کند )صلواتی ی بیداد همایون را تداعی میشود و گوشهراک عبدالله با دانگ دوم راک آغاز می

 پردازد: (. صلواتی برای همسانی راک عبدالله با بیداد همایون به ذکر چنین دلایلی می125: 1393

)شاهد « ر »ی لگوی ملودیک آغازین مشابه بیداد، و ایست موقّت بر نغمه. دانگ مشترک و ا1

در آن ب کار است، در سیر « سی»ی دانگ  بیداد که نغمه. پیش2ی راک عبدالله؛ بیداد( در ابتدای گوشه

زعم شود و بهدانگ اغلب نادیده گرفته میملودیک ابتدای گوشه نقش مهمی دارد. نقش این پیش

دانگ موجب شوند. این پیشراجع، همسان انگاشته میی بیداد و بیاتهمین دلیل گوشهصلواتی، به

شود و در راک عبدالله نیز چنین حالتی وجود دارد )همان(. پس ایجاد یک سیر بالارونده در بیداد می

ل ـ ب مُدوـ ر ـ می»ی ملودیک باز هم به دانگ از بازگشت موقت و کوتاه به دانگ اول راک، محدوده

 گردد. باز می« فا

 ی راک کرشمه

ی شاهد ی راک کشمیر، برای تأکید بر نغمهبار نیز همچون آغاز گوشهدور ریتمیک کرشمه این

 (.59: 1394ی )شعار« ای برای اجرای اوج صفیر راک استمقدمه»رود و کار میبه« دو»

 صفیر راک 

ی دوم، برای های راک و در درجهگوشهی اول برای صفیر راک حسن ختامی است در درجه

هایی با خصوصیات مشابه  سه دستگاه  شور، (. در این گوشه، دانگ121: 1393دستگاه ماهور )صلواتی 

هایی که در این رو تعداد دانگینا گیرند، ازطور مستقیم در کنار یکدیگر قرار میهمایون و ماهور به

های پیشین، یعنی پنج دانگ است )همان(. گوشه با تأکید بر هرود، یکی بیشتر از گوشکار میگوشه به

های مورد استفاده در الگوی ثابت راک است، دسته، که خارج از روال و دانگپایین« سُل»ی نغمه

ی یافتهکند. این دانگ که انتقالرا تثبیت می« کرُُن ـ فا ـ سُلر ـ می»شود. این تأکید، دانگ آغاز می

شود و راهی است برای مُدگردی به شور. به دو هنگام بالاتر است، با نام اوج شناخته میدانگ اول شور 

کند. با این تغییر و با وارد تغییر می« ب مُلمی»ای، به با کاهش ریزپرده« کُرُنمی»رونده، با حرکتی پایین

به دانگ دوم راک  گردی از دانگ اوج )ر ـ سُل(ی هشتم(، دانگ)درجه« دو»ی ی نغمهشدن دوباره

                                                           
 (. 135ـ  133: 1393برای اطلاع بیشتر بنگرید به )صلواتی  . 1
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ی شود. گوشههای راک دنبال میشود )همان(. در ادامه، سیر گوشه مشابه گوشه)دو ـ فا( انجام می

های راک که ماهیتی رفت و برگشتی دارند، دارای حرکتی واضح از صفیر راک، برخلاف دیگر گوشه

نده است و به دانگ دوم ماهور ختم روها، پایینها و نه لزوماً ملودیبالا به پایین است. ساختار دانگ

 شود )همان(. می

رسد و در انتها به درآمد طور کلی صفیر راک توسط حرکت پلکانی از اوج به شاهد راک میبه

کند و فرود فضای راک، فضای درآمد ماهور را تثبیت میکند و بدون بازگشت بهماهور فرود می

 افتد. ق مینهایی دستگاه به درآمد توسط این گوشه اتفا

 

 
 (319: 1389. صفیر راک )مهرانی 25. 14تصویر 

 

 های ماهوررِنگ

هایش در مُدهای مختلف دستگاه مورد نظر گردش رنگ، فرمی است سازی و موزون که ملودی

« چوبهرنگ یک»، «رنگ حربی»های کند. در ردیف میرزاعبدالله از دستگاه ماهور، سه ر نگ با ناممی

شود و ی مُد ماهور به اصفهان مُدگردی میشود. در رنگ حربی، پس از ارائهاجرا می« رنگ شلخو»و 

شود و پس از رسیدن فضای مُدال درآمد اجرا می« چوبهرنگ یک»کند. در در پایان به ماهور فرود می

د ، پس از ارائه مُد درآمد، به مُ«رنگ شلخو»کند. در های درآمد رجعت میبه هنگام  بالا به دانگ

 کند.شود و سپس به درآمد برگشت میشکسته مُدگردی می

 نامهنامه، کشته و صوفیساقی

بندی شده آیند و دارای ریتم میزانهای پایانی دستگاه ماهور میسه قطعه مشابه که پس از رنگ

ه در نامو صوفی های شکسته یا افشاریهای ماهور و خاوران، کشته در پردهنامه در پردههستند. ساقی

(. 162: 1393آید )فخرالدینی شوند و در پایان به ماهور فرود میهای همایون و اصفهان اجرا میپرده

فعولن فعولن »نامه با اشعاری به وزن نامه و صوفیساقیی پنجم ماهور )سُل( است. ها درجهشاهد آن

د. فردوسی شاهنامه را شوکه در عروض به بحر متقارب معروف است خوانده می« فعولن فعول )فعََل(

 (. 163در این وزن سروده که وزنی حماسی و رزمی است )همان: 
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کند. ولی در نامه مُدگردی به اصفهان است که در چند جا از دستگاه ماهور نمود پیدا میصوفی

اند. نامه به آن اطلاق کردهیابد که نام صوفینامه، این مُدگردی به اصفهان گسترش زیادی میساقی

ی هفتم نیز رود و درجهپرده بالا میدرجه نیم آید. چهارمینپرده پایین میی ماهور ریزومین درجهس

ی شاهد روی درجه پنجم و نغمه ایست بر روی سومین درجه است )صفوت رود. نغمهپرده پایین مینیم

 (. 121: 1388و کارن 

 

 دستگاه ماهور در ردیف میرزاعبداللههای شاهد گوشه . فضای مدُال، عملکرد و نغمه1. 14جدول 

 های دستگاه ماهور گوشه
نغمه 

 شاهد
 عملکرد گوشه

 نام گوشه

ی 
ضا

ف

ل 
دا

مُ
 

 درآمد ی مُد مبنای ماهورارائه دو بالادسته

درآمد 
 

 کرشمه ی وزن کرشمه در مُد مبنای ماهورارائه دو بالادسته

تأکید بر دانگ بسط ملودیک در فضای مُدال ماهور با  ر  بالادسته

 دوم

 آواز

 مقدمه داد  ی شاهد )مدُ ثانویه(تغییر نغمه ر  بالادسته

داد 
 

 داد تثبیت شاهد جدید  ر  بالادسته

 افروزمجلس ای ریتمیک با نغمه شاهد جدید انگاره فا بالادسته

سُل 

 دستهمیان
 

 خسروانی ای ملودیک همراه با تغییر نغمه شاهد گوشه

سُل 

 دستهمیان

 دلکش ی دانگ شور )مُد اولیه(ارائه

ش 
دلک

 

سُل 

 دستهمیان

فرم چهارمضراب در فضای مُدال دلکش و فرود به مُد 

 درآمد

 چهارمضراب 

 و فرود

سُل 

 دستهمیان

های ماهور در درجه چهارم ای ملودیک در دانگگوشه

 بالاتر 

خاوران  خاوران
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سُل 

 دستهمیان

 

 های ماهور دردانگای ملودیک در گوشه

 درجه چهارم بالاتر 

 انگیزطرب

 دو بالادسته
 

 نیشابورک بسط ملودیک در فضای مُدال ماهور
 

 درآمد

معرف ملودی و وزن خاص که در فضای مُدال درآمد،  دو بالادسته

 کند داد، خاوران و عراق گردش می

نصیرخانی یا 

 طوسی

درآمد 
 

خاورداد 
ان 

 

عراق
 

چهارپاره یا  ای باوزن و ملودی خاصگوشه دو بالادسته

 مرادخانی

 درآمد

خاوران
 

سُل 

 دستهمیان

های ماهور در درجه بسط ملودیک خاص در دانگ

 چهارم بالاتر

خاوران  فیلی
 

معرف ملودی و وزن خاص در فضای مُدال داد و  دستهفا میان

 ی خاوران محدوده

داد  ماهور صغیر
 

سل 

 دستهمیان

 فا بالادسته

درآمد و فیلی آذربایجانی های فیلی و درآمدبسط ملودیک و ریتمیک در محدوده
 

 حصار ماهور شاهد جدید  فا بالادسته

 یا ابول 

صار 
ح

 

  زیرافکند آمادگی برای حرکت به نیریز و شکسته ـــ

  نیریز ی دانگ شورارائه ر  بالادسته

نیریز
 

سُل 

 دستهمیان

 شکسته فرود به ماهوربسط ملودیک در دانگ شور و 

  

شکسته
 

 

دو 

 دستهپایین

 عراق های ماهور و نوا در اوجترکیب دانگ

عراق 
 

  

دو 

 دستهپایین

 نهیب بسط ملودیک در فضای مُدال عراق
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دو 

 دستهپایین

 محیّر ی رابطجمله

فا 

 دستهپایین

 آشورآوند بسط ملودیک در چهارم بالاتر از عراق

دو 

 دستهپایین

 اصفهانک به اصفهان اشاره

دو 

 دستهپایین

 حزین ای با وزن خاص با کاربرد فرودگوشه

دو 

 دستهپایین

 کرشمه وزن کرشمه در اوج

دو 

 دستهپایین

 زنگوله های ماهوری وزن خاص در دانگارائه

دو 

 دستهپایین

های ماهور و چهارگاه و نوا در اوج که ترکیب دانگ

 کنندایجاد می مرتباً حالت رفت و برگشت

 راک هندی

ک 
را

 

دو 

 دستهپایین

های ماهور و چهارگاه در اوج که مرتباً ترکیب دانگ

 کنندحالت رفت و برگشت ایجاد می

 راک کشمیر

دو 

 دستهپایین

های ماهور و چهارگاه ونوا در اوج که ترکیب دانگ

 کنندمرتباً حالت رفت و برگشت ایجاد می

 راک عبدالله

دو 

 دستهپایین

 کرشمه راک وزن کرشمه در فضای مُدال راک

دو 

 دستهپایین

ابتدا در فضای مُدال راک و سپس فرود به مُد مبنای 

 ماهور

 صفیر راک
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 فصل پانزدهم

 پنجگاهدستگاه راست

 
با فواصل  (55: 1312 طلایی)پنجگاه همانند ماهور از ترکیب دو دانگ ماهور راست مبنای دمُ

نیز به این طنینی  یی مجید کیانی یک فاصلهتشکیل شده است که در نظریه« طنینی، طنینی، بقیهّ»

اعظم  پنجگاه دستگاهی است که بخشراست (.35:1311کیانی شود )ترکیب دو دانگ اضافه می

های دیگر ها گرفته شده است و دارای کمترین استقلال در بین دستگاههای آن از دیگر دستگاهگوشه

موجود در این  مُدهایو است  بوده، این دستگاه دارای استقلال ننیز از نظر ساختار فواصلی است.

پنجگاه، با ساختار فواصل مدُ ساختار فواصل مُد مبنای راستشود. می ها تأمیندستگاه از سایر دستگاه

پنجگاه را دلیل عدم ت همسان بودن فواصل ماهور و راستهرمز فره دستگاه ماهور یکسان است. مبنای

ای راست با ماهور یکسان است و از این لحاظ، این ساختار فاصله»داند: پنجگاه میل راستاستقلا

گیرد، هایی که در این دستگاه صورت میدگردیمُ(. 161: 1381)فرهت « دستگاه استقلال هویتی ندارد

حضور شود.همان شکل اجرا میها تقریباً بههایی دارد که در سایر دستگاهاغلب حرکت به گوشه

 های این دستگاه است.پنجگاه یکی از ویژگیهای دیگر در دستگاه راستدستگاههای گوشه

نام دستگاه شود، نام این دستگاه است. طرح میپنجگاه ماز مباحث دیگری که در مورد دستگاه راست

 در کنار هم شکل گرفته که عنوان دو گوشه یا مُد است.« پنجگاه»و « راست»پنجگاه از دو عبارت راست

 این . در مورد(23:1361شیرازی الدوله )فرصتذکر شده است « راست و پنجگاه»عنوان  بحورالالحاندر 

 «پنجگاه»معروف است و لفظ  «درآمد راست»پنجگاه، درآمد به  راستدر دستگاه » شود:عنوان گفته می

ای است که واژه« راست پنجگاه»در حقیقت معرّف مقام جدیدی است. نام  «پنجگاه و سپهر» یدر گوشه

 است «راست و پنجگاه»تواند باشد و احتمالاً به معنی ترکیب دستوری آن صفت و موصوف نمی

 (. 188: 1312 جعفرزاده)

های مهم را یکی از مقامکنند و آندانان، به هویت تاریخی مُد راست اشاره میبرخی موسیقی 

های موسیقی عنوان یکی از مقامرا به« راست»کنند. در این رابطه، وزیری موسیقی قدیم ایران تلقی می

ست در موسیقی (. هرمز فرهت در مورد اهمیت مقام را213: 1383قدیم ایران معرفی کرده است )وزیری 
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راست عنوان یکی از مقاماتی بوده است که در تمام رسالات موسیقی قرون وسطی »افزاید: قدیم ایران می

طور ثابت، مقامی زبان، بهت موسیقایی ترکیه و کشورهای عربیبدان اشاره شده است. همچنین در سن

در عنوان این دستگاه را « هپنجگا»(. وی قرار گرفتن 161: 1381)فرهت « نام راست وجود داردبه

دلیل متفاوت بودن محتوای این دو مُد، کنار هم آمدن این دو عنوان در نام دستگاه را پذیرد و بهنمی

، با عنوان «راست پنجگاه»جای رو در کتاب خود، از این دستگاه بهداند )همان(؛ و از همینمی« نامعقول»

 برد. نام می« راست»

 

 
 (14: 1388بستر صوتی دستگاه راست پنجگاه )علیزاده و همکاران . 1. 15تصویر 

 

 . مُدهای موجود در دستگاه راست پنجگاه 1. 15

پنجگاه نیز از این ای چند مُدی هستند و دستگاه راستهای موسیقی ایرانی، مجموعهی دستگاههمه

های های دستگاهکنار ساختار گوشهپنجگاه در چند مُدی بودن دستگاه راستساختار مستثنی نیست. اما 

هاست. مُد مبنای این ی اجرای مرکب  گوشهپنجگاه دارای شاخصهدستگاه راست گیرد.دیگر شکل می

های مُدال برای پیوند مدُ مبنا )راست( این ترین مُد این دستگاه است. گوشهدستگاه یا مُد راست، مهم

رود پروانه برای تثبیت مُد مبنا در تمام فرودها از مُدهای دیگر اند. فدستگاه با مُدهای دیگر سامان یافته

گوشه 15پنجگاه در ردیف میرزاعبدالله شود. دستگاه راستکار برده میبهاین دستگاه به مُد راست 

ها بخش شوند. این گوشها میها اجرهای دیگر دارد که عیناً در آن دستگاهمشترک با دستگاه

های مشترک این دستگاه با دهند. تعداد زیاد گوشهستگاه را تشکیل میتوجهی از این دقابل

 آید.شمار میای از ساختار مرکب این دستگاه بههای دیگر، نمونهدستگاه

د مبنای ی مُپس از ارائهشود. می ها تأمیناز سایر دستگاه پنجگاهراست موجود در دستگاه مُدهای

که  (55:1312طلایی )شود اجرا می نواهای شور و ترکیب دانگافزا با ی روح، گوشهپنجگاهراست

ی پنجگاه از این نظر که واژه .(36: 1311رود )کیانی کار میبهی پنجگاه همین ساختار نیز برای گوشه

ویژه به توجه است؛قابل بوده، این دستگاههای دارد و هم نام یکی از گوشه هم در نام دستگاه وجود

دستگاه متفاوت است. بر همین اساس برخی معتقدند که نام این مبنای  دبا مُ ی پنجگاهشهگو دکه مُاین
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اق شّی عُدهند. در گوشهمهم این دستگاه را تشکیل می دکه دو مُ است «راست و پنجگاه»دستگاه، 

عجم، قرچه و بحرنور ترکیب دو دانگ های بیاتدر گوشهو ، و ماهور نواهای شور، دانگ ترکیب

پنجگاه راست مبنای دی مبرقع فرود از شور به مُدر گوشه گردد.مشاهده می (55:1312طلایی )شور 

همایون  دوارد مُ )همان( نواهای چهارگاه و های بعدی با ترکیب دانگگیرد. در گوشهصورت می

لیلی و مجنون،  ازجمله طرز، ابوالچپ، های همنام دستگاه همایونگوشه د. در این قسمتشومی

ی ماوراءالنهر که از ند.گوشهشوملودیک اجرا می هایویژگیبا همان  راوندی و نوروزها،

معرفی  از اضافات میرزاحسینقلی است، نشده گرفتهوام  هادستگاه دیگر که از ستهاییمعدودگوشه

پایانی این دستگاه است، دارای ترکیب  یی فرنگ که گوشه. گوشه(411:1314طلاییشود )می

بنابراین  آید.پنجگاه فرود میراست د مبنایبه مُ که نهایتاً  استهمایون(  د)مُنوا های چهارگاه و دانگ

 شمار آورد. های دیگر بهتوان ترکیبی از دستگاهنجگاه را میپراست

دیگر ازجمله ماهور، شور  هایهای مختلفی از دستگاهدپنجگاه مُترتیب در دستگاه راستبدین

دها عنوان ارتباط این مُهای دیگر، نقش فرود بهدلیل این وابستگی به دستگاهبه و حضور دارندوهمایون 

پنجگاه اجرا هایی که در راستز آنجا که گوشها است. حائز اهمیتدرون یک دستگاه بسیار در 

ها را به ی که این گوشههایکی از مؤلفههای دیگر نیز وجود دارند، یشوند اغلب در دستگاهمی

د دهد، فروهای دیگر میها شخصیتی متفاوت از دستگاهسازد و به این گوشهپنجگاه مرتبط میراست

اجرای »افزاید: باره میپنجگاه بوده است. فرهت نیز در اینمشخصی است که خاص دستگاه راست

 حال اجراست و ص دهیم که کدام دستگاه درهایی از آن مشکل است تشخیدستگاه راست، در بخش

 (.162:1381فرهت« )کند در کدام دستگاه هستیمفرود مشخص آن دستگاه است که معین می تنها در

 است خودپنجگاه دارای الگوی ملودیک مخصوص بهتوجه است که فرود دستگاه راستاین نکته قابل

سازد. در این دستگاه تمام دستگاه ماهور متمایز می را ازو آن بودهی این دستگاه که وجه مشخصه

اصلی  دفرودی به مُ د،ی مربوط به هر مُآخرین گوشهآیند، بلکه پنجگاه فرود نمیراست دها به مُگوشه

های های دستگاهپنجگاه، اجرای گوشههای دستگاه راستیکی از ویژگی دهد.پنجگاه انجام میراست

های دیگر در های دستگاهلیل کم اجرا شدن این دستگاه را، اقتباس گوشهدیگر است و هرمز فرهت د

 (. 161کند )همان: آن معرفی می

پنجگاه است. در های دستگاه راستیکدیگر از شاخصهها با پیوند بین مدُهای مختلف و ارتباط آن

 .شوندر اجرا میهایی با فضای مدُال متفاوت با یک الگوی مشخص در کنار یکدیگاین دستگاه گوشه
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است که با فراگیری  قصد تعلیمی بنا شدهدانان براین عقیده هستند که این دستگاه بهبعضی از موسیقی»

با اجرای این (. 161:1381فرهت « )دآیدست میچندین مقام مختلف بهگردی بهمهارت در مقام

بیشتر پی  مُدگردی در موسیقی ایرانیهای نوازی و راهخوانی و مرکبرموز مرکبتوان بهدستگاه می

گاه و همایون است که پنجگاه ترکیبی از مُدهای راست، ماهور، شور، نوا، سهبرد. دستگاه راست

های ها و مُدهای موسیقی ایران است و از طریق گوشهی دستگاهای از همهتوان گفت مجموعهمی

پنجگاه ین شاید بتوان گفت دستگاه راستاتوان رفت. بنابرهمایون، به دستگاه چهارگاه نیز می

های ورود به مدُهای مختلف و همچنین برگشت به کاربردی آموزشی داشته است تا هنرجو بتواند راه

پنجگاه خاص دستگاه راست»گوید: این رابطه میمُد اصلی از طریق فرود را بیاموزد. حسین علیزاده در 

(. قدما اجرای این 231: 1383)ذاکر جعفری « اجرا کنند توانستنداستادان بوده و فقط استادان می

داوود در این رابطه نقل ای نیز از مرتضی نیاند. جملهدستگاه را بسیار دشوار و پیچیده توصیف کرده

پنجگاه ین کنم، ولی اگر قرار باشد راستاگر بخواهم کنسرت بدهم، باید یک هفته تمر»شود: می

 (. 143: 1389)مهدوی « نمبزنم، باید یک ماه تمرین ک

شوند، های دیگر اجرا نمیپنجگاه هستند و در دستگاههایی که مختص دستگاه راستگوشه

هایی که النهر. گوشهعجم، بحر نور، مبرقع، ماوراءافزا، پنجگاه، بیاتعبارتند از: درآمد، پروانه، روح

شتر، اند عبارتند از: زنگپنجگاه شدههای دیگر وارد راستو از دستگاه مختص این دستگاه نیستند

زنگوله، نغمه، خسروانی، نیریز، عشاق، قرچه، طرز، ابوالچپ، لیلی و مجنون، راوندی، نوروز عرب، 

های راک، راک غیر از میرزاعبدالله گوشههای بهنوروز صبا، نوروز خارا، نفیر و فرنگ. در ردیف

 (.164: 1381شوند )فرهت نیز اجرا میکشمیر، راک هندی، زابل، عراق، نهیب و آشور 

 
 (26: 1394پنجگاه )طلایی ی و کارکرد نغمات در دستگاه راست. ا ش ل صوت2. 15تصویر 

 

 گرایانهپنجگاه در رویکرد غرب. دستگاه راست2. 15
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شود، وجه اشتراک آن با پنجگاه مطرح مییز دیگری که درباره دستگاه راستانگموضوع چالش

پنجگاه گام راست»کند: بحث را آغاز می ماهور است. وزیری از نخستین افرادی است که ایندستگاه 

(. وزیری معتقد است که این دستگاه از متعلقات دستگاه 213: 1383)وزیری « همان گام ماهور است

از پنجگاه را نادیده گرفته و سو، وجود مُدهای متنوع دیگر در دستگاه راستماهور است. وی از یک

ها در نظر داشته است. وی بر همین اساس و ی فواصل را در تفکیک دستگاهسوی دیگر، فقط مشخصه

ی دستگاه شور خوانده دلیل همسان بودن فواصل دستگاه نوا و شور، دستگاه نوا را نیز زیرمجموعهبه

 است.

های مُد خصهیکی از مش« فاصله»طور که در بخش تعریف مُد در این کتاب ذکر شد، مبحث همان

سیر ملودی آن است. دستگاه  هایی دیگری نیز بوده که یکی از آنهااست و مدُ دارای ویژگی

، نغمات تأکیدی و چگونگی ملودیسیر  دلیل تفاوت درو دستگاه ماهور نیز به پنجگاهراست

 روندگی خود اختلافی اساسی دارند.بالاروندگی یا پایین

 پنجگاه از روی علائم سرکلیددستگاه راستدست آوردن نام . به3. 15

و « دو»گرچه این دستگاه دارای فواصل مشترک با ماهور است، ولی برخلاف ماهور که با شاهد 

دست آوردن . بهشود و مبنای دیگری ندارداجرا می« فا»قابل اجراست، این دستگاه همیشه بر مبنای « فا»

پنجگاه از روی علائم سرکلید، همانند دستگاه ماهور است. برای این منظور، مانند نام دستگاه راست

شود، اجرا می« فا»پنجگاه، اغلب با شاهد کنیم. از آنجا که دستگاه راستمیهای ماژور عمل گام

 در علائم سرکلید وجود خواهد داشت. « ب مُلسی»همانند گام فا ماژور، یک 

 گرایانهاه در رویکردتاریخپنجگ. دستگاه راست4. 15

در موسیقی « عشّاق»پنجگاه را همانند درآمد ماهور با مقام گرایان، فواصل درآمد راستگذشته

های نغمه، زنگوله، فواصل گوشه(. در این دیدگاه، 35: 1311دانند )کیانی قدیم ایران منطبق می

؛ «دلگشا»پنجگاه، سپهر، نیریز با فواصل مقام های ، گوشه«عشاق» افزا با فواصل مقامخسروانی، روح

های طرز، ؛ و فواصل گوشه«راست»عجم، بحر نور و قرچه با فواصل مقام های بیاتفواصل گوشه

 (.36: 1311منطبق است )کیانی « سَب»ابوالچپ، لیلی و مجنون و نوروزها همانند همایون، با دایره 

گرایانه های تاریختون موسیقی دستگاهی نیز رهیافتپردازان معاصر، در نخستین مپیش از نظریه

ها با های دستگاهی گوشهبه آن پرداخته شده، مقایسه الادوارمجمعاز مواردی که در شود. مشاهده می

ی عشاق قدیم درزمینه عین راست پنجگاه است. عشاق جدید طبقه»دوایر و شعبات و آوازات قدیم است:
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نوروز عجم همان نوروز اصل است که از آوازهای سته »و یا  (.91:1311 هدایت)« یازدهم نوی است...

 (.91:1311هدایت « )است و  نوروز صبا همان صبا که از شعبات است

 ی موسیقی دستگاهی. دستگاه راست پنجگاه در متون اولیه5 . 15

 یطبقهو آن در جنس نغمات » گوید:پنجگاه میدر مورد دستگاه راست هدایت مخبرالسلطنه

تر پنجگاه خوشی راستاهل این صنعت برآنند که اصلاً ماهور در زمینه [...ر ]یازدهم است از ماهو

 (. 96:1311هدایت « )افتدمی
طور اینپنجگاه و دستگاه ماهور در گذشته در مورد یکی بودن دستگاه راستشیرازی الدوله فرصت

الجمله تغییری در آن دانستند و برخی فیپنجگاه یکی میماهور را بعضی از قدما با راست»گوید: می

شیرازی الدوله )فرصت« دهندیکدیگر نمیدانند که نسبتی بهدادند. ولی در طرز جدید دو دستگاه میمی

« پنجگاه را ماهور گوینددر فارس راست» کند:باره اشاره میدر اینهدایت نیز مخبرالسلطنه  (.22:1361

پنجگاه در زمان متأخرتر و که دستگاه راست شودمطرح میبنابراین این احتمال (. 89:1311هدایت )

عنوان دستگاهی مستقل جدا گشته است. همچنین وجود به «طرزجدید»الدوله شیرازی در قول فرصتبه

ه حیث بیراهه نیست کاز این بخشد.های دیگر به این احتمال قوت میهای مشترک با دستگاهگوشه

 اند. ی ماهور برشمردهپنجگاه را زیرمجموعهگرا نیز راستدانان غربموسیقی

ی قدما است، گانهراست که از دوایر دوازده» پنجگاه معتقد است:مخبرالسلطنه در مورد عنوان راست

مستقلاً امروز عنوان ندارد. ظن مؤلف آن است که عشاق قدیم را قدما راست گفتند، چه راست قدیم 

 پنجگاهگفتند. پنجگاه را بدان ضمیمه کند، راستی عشاق را راست میدر شور شده است و... پردهداخل 

 (.98:1311هدایت « )گاهشود و پنجپنجگاه راست میگفتند. برین تقدیر آواز راست

های ماهور در چندگروه قرار داده پنجگاه را نیز همانند گوشههای دستگاه راستمخبرالسلطنه گوشه

با ماهور در خسروانی، نحیب، » های مشترک با دستگاه ماهور نام برده است:همچنین از گوشه .است

هدایت « )در نه آواز اشتراک دارد [...] عراق، محیر، آشور، اصفهانک، حزین، زنگوله، هر دو راک

میرزاعبدالله روایت پنجگاه بهی خسروانی در دستگاه راستامروزه از این نه گوشه فقط گوشه (.96:1311

 ها هم در فهرستهای دیگر فقط در دستگاه ماهور وجود دارند. این گوشهشود و گوشهاجرا می
 (48ـ 22:  1342معروفی ) و هم در روایت موسی معروفی (23:1361شیرازی الدوله )فرصت بحورالالحان

روایت محمود کریمی و موسیقی آوازی به (11:1381پیرنیاکان )و همچنین در روایت میرزاحسینقلی 
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ناشی از تغییراتی  شاید بتوان. بنابراین تفاوت روایت میرزاعبدالله را است ملاحظهقابل (26: 1314تهماسبی)

 داده است.  خدانست که امروزه ر

عنوان شده است، اختلافاتی با روایت  الادوارمجمعپنجگاه که در های دیگر راستدرمورد گوشه

لیلی و مجنون، نوروز عرب، نوروز صبا و نوروز خارا، ابوالچپ و نفیر و فرنگ »معاصر وجود ندارد: 

 (.91:1311هدایت « )پنجگاه و همایون است. نیریز در نوی و قرچه در شور نیز هستمشترک بین راست

اول در مره  پنجگاهراست زنگوله» برد:نجگاه نام میپدر دستگاه راست «زنگوله»وی از دو گوشه با عنوان 

 که(91:1311ت هدای« )پنجگاه است، درمره ثانیه در زمینه عراق و جزو آن قسمتدر زمینه اصل راست

 شود.ی دوم نیز اجرا نمیی عراق در روایت میرزاعبدالله، زنگولهدلیل اجرا نشدن گوشهامروزه به

احسینقلی نقل شده است شود نیز از آقی ماوراءالنهر که امروزه در روایت میرزاعبدالله اجرا میگوشه

ماوراءالنهر که از تتبعات » است:گفته ی ماوراءالنهر در مورد گوشهمخبرالسلطنه نیز  . (411:1314طلایی )

پنجگاه است های راستاین گوشه از معدود گوشه (.96:1311هدایت «)متأخرین است )آقاحسینقلی(...

 حسینقلی معرفیجایی که از اضافات آقاو از آن نیستهای دیگر مشترک های دستگاهکه با گوشه

های های دستگاهاز گرد هم آمدن گوشه زمان متأخرتر و پنجگاه درکه دستگاه راستشود، احتمال اینمی

 .بخشددیگر شکل گرفته است، قوت می

 پنجگاههای دستگاه راست. گوشه6. 15
 درآمد

پنجگاه از سه دانگ . درآمد راستکندمیپنجگاه را معرفی پنجگاه، مُد مبنای راستدرآمد راست

ها (. فواصل دانگ15: 1388شود که دو دانگ آن در هم تنیده هستند )علیزاده و همکاران تشکیل می

صورت است: دانگ اول: دانگ ماهور )طنینی، طنینی، بقیهّ(؛ دانگ دوم: دانگ نوا )طنینی، بقیهّ، بدین

توان مدُ (. همچنین می3. 15 بقیهّ، طنینی( )تصویرطنینی(؛ و دانگ سوم: دانگ نوا )طنینی، 

دو ـ ر  ـ می »ی ماهور فرض کرد: دانگ اول شامل نغمات پنجگاه را متشکل از دو دانگ پیوستهراست

 «. ب مُلفا ـ سُل ـ لا ـ سی»و دانگ دوم متشکل از نغمات « ـ فا

ها با مُد ماهور، از لحاظ سیر نغمگی و بالاروندگی و بر تفاوت ترکیب دانگپنجگاه علاوهمُد راست

روندگی نغمات نیز با مُد ماهور متفاوت است. سیر نغمگی درآمد ماهور، بالارونده بوده، پایین

 رونده است. پنجگاه پایینکه سیر نغمگی درآمد راست درصورتی
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 (15: 1388علیزاده و همکاران های مدُ راست پنجگاه ). دانگ3. 15تصویر 

 

عنوان را بهتوان آنشود و مینیز مورد تأکید واقع می« سُل»است، ولی « فا»ی شاهد در درآمد نغمه

بریم. نام می« محور شاهد»عنوان به« سُل»و « فا»شاهد دوم درنظر گرفت. بنابراین در اینجا از نغمات 

شود، گاه که در همان لحظات نخست دستگاه نمایان میپنجی راستکنندههای تعییناز مشخصهیکی 

در عبارات « سُل»ی (. نغمه141: 1391است )فیاض «( سُل»به « فا»ی دوم )یعنی از انتقال شاهد به درجه

دهد. این های بعدی این شاخصه را از دست میگیرد و در عبارتنخستین درآمد مورد تأکید قرار می

ی دوم بزرگ )همان: عنوان شاهد اصلی و فرعی با یک فاصله، به«سُل»و « اف»نوسان متناوب شاهد بین 

ی را محور شاهد در نظر بگیریم. نغمهتوانیم آنپنجگاه است که مید راستهای درآم(، از ویژگی148

« سُل»رو اهمیت بیشتری نسبت به شود و ازینی خاتمه نیز محسوب میی آغاز و نغمهعنوان نغمهبه« فا»

ی ، درجه«فا»آید. این ویژگی که علاوه بر نغمه شاهد شمار میپنجگاه بهارااست و شاهد اصلی راستد

های درآمد ماهور و درآمد تپنجگاه حائز اهمیت بوده، از دیگر تفاودوم نیز در درآمد راست

رخش چ شود.موجب تثبیت مُد راست می« سُل»و « فا»پنجگاه است. گردش نغمات دور نغمات راست

آورد. همچنین در ماهور را پدید می« داد»ی ی دوم حالتی شبیه گوشهطولانی ملودی حول درجه

ی درجهفرود آید و در خاتمه پرش شاهد به «فا»ی نغمهکند تا بهملودی حالتی معلّق و سرگردان پیدا می

توان به دو د را میدرآم(. 415: 1393های آن است )فخرالدینی پنجم و فرود آن به شاهد از مشخصه

 دارای اهمیت و« سُل»و « فا»شود و ی اول دانگ بالایی اجرا میی کلی تقسیم کرد. در جملهجمله

شود، تمام دانگ اجرا میی دوم که از پیشهستند. در جمله هاسایر نغمهتأکید بیشتری نسبت به

 کنند. میل می« فا»ی سمت نغمهها بهحرکت

کند، فرود خاص ور متمایز میپنجگاه را از درآمد ماهکه درآمد راستی دیگری وجه مشخصه

ی چهارم شروع از درجهمعروف است. فرود پروانه که « پروانه»پنجگاه است که به فرود راست

 کند. پنجگاه را ایفا میگاه، نقش فرود به مدُ مبنای راستپنجهای راستدر اغلب گوشهشود، می
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 (439: 1314پنجگاه )طلایی روانه در راست. فرود پ4. 15تصویر 

 

سازی آن همسان  آوازی درآمد راست با روایت   ی قاجار روایت  میثمی معتقد است که در دوره

شد، شبیه به ی قاجار در ابتدای دستگاه راست خوانده میگوید آوازی که دورهنبوده است. وی می

ت که به آغاز دستگاه ماهور به عنوان درآمد جدید درآمد جدید ماهور بوده است. احتمالاً آواز راس

 (. 141: 1391نجگاه اقتباس شده است )میثمی پشده، از روایت سازی دستگاه راستاضافه 

شوند و از این نغمه و خسروانی نیز در مُد راست اجرا می های درآمد، زنگ شتر، زنگوله،گوشه

 ها برای تثبیت فضای مدُ راست استفاده شود.گوشه

 شتردرآمد دوم، زنگ

شتر، ی زنگشتر از نظر ساختار مُدال در فضای مُدال درآمد راست قرار دارد. وجه مشخصهزنگ

پنجگاه، با الگوی ریتمیک و ملودیک شتر راستی زنگآن است. انگاره ی ریتمیک خاصانگاره

پنجگاه شتر راستاست. الگوی ریتمیک زنگ گاه متفاوتهای چهارگاه و سهشتر در دستگاهزنگ

ای دارد که این ی پایهشتر، انگارهشتر در دستگاه همایون است. الگوی ریتمیک زنگمشابه زنگ

 کند. تأکید می« فا»انگاره روی نغمه شاهد 

 
 (441: 1314ی ریتمیک زنگ شتر در راست پنجگاه )طلایی . انگاره5 . 15 تصویر

 

است. درآمد دوم « فا»ی آغاز و خاتمه همان نغمه حرکت ملودیک در زنگ شتر، بالارونده است.

پنجگاه بخش آغازین درآمد اول راست توان به سه بخش تفکیک کرد: بخش آغازین که مشابهرا می
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ی ریتمیک شتر است. بخش سوم که پس از انگارهاست. بخش دوم که معرف الگوی ریتمیک زنگ

 در این بخش واقع است. شود و بخش پایانی فرود پروانه شتر اجرا میزنگ

 زنگوله

ی زنگوله جزء ای است ریتمیک و از لحاظ ساختار مُدال، تابع مدُ راست است. گوشهگوشه

ها و آوازها قابل اجراست. در اکثر دستگاه های مُدال هستند وهای فرعی است که تابع گوشهگوشه

. بخش ریتمیک گوشه 1تقسیم کرد: توان به دو بخش مجزا پنجگاه را میی زنگوله در راستگوشه

های دیگر نیز اجرا شده است. پنجگاه که در گوشه. بخش فرود راست2ی دو قسمت است. که دارا

با  بخش زنگوله در این دستگاه دارای دو عبارت ملودیک متفاوت زنگوله کبیر و زنگوله صغیر است.

ی پنجگاه، این گوشه با زنگولهود راستش اول دستگاه و داشتن فروجود قرار گرفتن این گوشه در بخ

است « فعلاتن ـ فع ـ فع ـ فع/ فعلاتن ـ فع ـ فع»عراق نیز مطابقت دارد. وزن شعری زنگوله بر اساس وزن 

 (. 142: 1389)مهدوی 

حرکت ملودیک و  الگوهای ریتمیک این گوشه بسط و گسترش الگوی ریتمیک اولیه آن است.

 صورت زیر است:ه بهی زنگولالگوی ریتمیک اولیه

 

 
 (443: 1314ی موزون زنگوله در راست پنجگاه )طلایی . انگاره6. 15تصویر 

 

 نغمه

پنجگاه دارای الگوی ریتمیک و ملودیک ای فرعی بوده که در دستگاه راستهنغمه جزء گوشه

دارای شوند، که عنوان نغمه اجرا میهایی تحتهای مختلف، گوشهخاص خود است. در دستگاه

گاه های چهارگاه و سههای پیشین بررسی شد، در دستگاهطور که در فصلالگوی ثابتی نیستند. همان

لحاظ سیر ملودیک و الگوی ریتمیک با هم متفاوت هستند و  شود کهاجرا می دو گوشه با عنوان نغمه

ه از لحاظ عبارت های نغمه در دستگاه شور هستند کی دیگر، گوشهاشتراکی با هم ندارند. نمونه

های دیگر هستند. تنها وجه اشتراک در دستگاه« نغمه»های با عنوان ملودیک متفاوت و متمایز از گوشه
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های فرعی و های مختلف این است که همگی جزء گوشهدر دستگاه« نغمه»های با عنوان گوشه

. نغمه در دستگاه شوندا میشوند و تابع مُدی هستند که در آن بخش اجرغیرمُدال محسوب می

ی شاهد در شود. نغمهای است مختص همین دستگاه که در مدُ راست اجرا میپنجگاه نیز گوشهراست

 است. « فا»ی ایست و خاتمه روی نیز تأکید داریم. نغمه« لا»ی است. اما روی نغمه« دو»این گوشه اغلب 

 پروانه

پنجگاه حضور دارد. با تغییر فضای مُدال های دستگاه راست فرود پروانه در انتهای اکثر گوشه

ها  فرود پروانه را یک کند. بعضی از ردیفها، فرود پروانه فضای مُدال راست را تثبیت میگوشه

 آورند.حساب میگوشه مستقل نیز به

 

 خسروانی

که در دستگاه ماهور و ی ملودیک و دور ریتمیک مشخص ست بر اساس یک انگارهایگوشه

پنجگاه محسوب های مشترک در ماهور و راستگوشهخسروانی از  شود.ترک نیز اجرا میآواز بیات

کنیم، از لحاظ روند ملودیک کاملاً فرض « فا»پنجگاه با شاهد راست شود و اگر ماهور را نیز مانندمی

پنجگاه اه اجرا نکنیم، کاملاً حالت راستپنجگی فرود را در خسروانی راستجمله شبیه هم هستند. اگر

های مختلف ذکر شده، خسروانی در دستگاه دهد. الگوی ملودیک و ریتمیکخود را از دست می

ثابت بوده و دارای یک الگوی ریتمیک ـ ملودیک مشخص است. تنها تفاوت این گوشه در آواز بیات 

مشخص را قسمت فرود آن است که هویت مُدال آن پنجگاه،ترک، دستگاه ماهور و دستگاه راست 

 ایستد.می« فا»ی است که در انتها بر نغمه« دو»پنجگاه، ی شاهد در خسروانی  راستد. نغمهکنمی

 

 
 پنجگاههای خسراونی در راست. دانگ1. 15تصویر 

 

 

 

 افزاروح
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پنجگاه، که روند ملودیک آن موجب تغییر مدُ راست ل و مختص دستگاه راستای است مُداگوشه

شود، که ی ماهور صغیر شروع میای شبیه به گوشههای دیگر، این گوشه با مقدمهردیفدر  شود.می

افزا، در همان ی اول روح(. جمله445: 1394در ردیف میرزاعبدالله این بخش اجرا نشده است )طلایی 

 ی مورد تأکید در این گوشه است. در قسمت دومی پنجم(، نغمه)درجه« دو»ی نغمه است. تمُد راس

شود و زمینه را برای شروع های نوا و شور، حس فضای شور و نوا القاء میگوشه، با ورود دانگ

، همچنان بر مُد راست «دو»و تأکید بر « فا»کند. ولی با ایست روی پنجگاه در این دستگاه آماده می

معلقی بین نوا و  یابد. این گوشه حالتادامه می ی گوشه همچنان حالت راستماند و در ادامهباقی می

آید و وجود میی سوم، فضای مُد شور بهدلیل تغییر درجهافزا بهی روحکند. در گوشهراست ایجاد می

افزا دارد، ی نیریز را که یک عبارت ملودیک مشترک با گوشه روحتوان گوشهبا اتمام این گوشه می

 اجرا نمود.

 
 زا و پنجگاهافها و نغمات تأکیدی روح. دانگ8. 15تصویر 

 

 پنجگاه

پنجگاه که دارای چند ایست متفاوت است. از نظر ساختار است مختص دستگاه راستایگوشه

در نظر بگیریم « دو»توانیم نغمه ی شاهد را می(. نغمه8. 15افزاست )تصویر ی روحفواصل مشابه گوشه

ی بعدی )سپهر( با هم اجرا ی پنجگاه و گوشهشود. گوشهکه در ابتدای گوشه مورد تأکید واقع می

(. سیر ملودیک آغاز این گوشه، از 446: 1394صورت مکمّل یکدیگر هستند )طلایی شوند و بهمی

شود. این گوشه تر دنبال می. قسمت دوم مُدگردی به نوا جدیلحاظ ملودیک شبیه به درآمد نواست

ی پنجم درست بالاتر از های نوا و یک فاصلهی پنجگاه در پردهکاملاً دارای حالت نواست. گوشه

گذاری رویم. فخرالدینی دلیل ناممی« دو»ی نوای مایهبه« فا»ی راست  شود، یعنی از مایهراست اجرا می

)فخرالدینی ی پنجم  راست عنوان کرده است را نواخته شدن آن در درجه« نجگاهپ»این گوشه به 

1393 :421  .) 



 219 : دستگاه راست پنجگاه15فصل   

 

، کاملاً «دو»ی و اشاره به نغمه« ب مُلسی»و « لا کرُُن»ی آغازین پنجگاه با تأکید بر روی نغمات جمله 

و ایست « دو»، «ب مُلسی» ،«لا کرُُن»ی دوم گوشه، با حرکت متوالی بین کند. جملهحالت نوا را القا می

ی آخر این گوشه، عبارتی گذراست برای آغاز کند. جمله، فضای شور را القاء می«سُل»بر روی 

ی ی پنجگاه دارای نغمهی پنجگاه و سپهر.گوشهی سپهر و عبارتی است برای وصل دو گوشهگوشه

ه است و زمینه را برای آغاز گوشه ی نهایی نیست و پاساژ پایان  گوشه، حالت تعلیقی ایجاد کردخاتمه

ی پنجگاه، در توان قبل از اجرای پاساژ پایانی گوشهکند. در اجراهای غیر از ردیف، میسپهر مهیا می

حساب آورد و متوقف شد و این نغمه را خاتمه به« فا»ی ی دوم زیر شاهد شور یعنی نغمههمان درجه

 تثبیت کرد.  هایی مانند رهابفضای شور را از طریق گوشه

 سپهر

ی ای است مُدگردان که زمینهههم هستند. سپهر گوشهای پنجگاه و سپهر دو گوشه متصل بهگوشه

توان از رونده دارد و مینماید. این گوشه حرکتی پایینفرود به مُد راست یا مُدهای دیگر را ایجاد می

ها، آغاز گوشه را کرد. در اکثر ردیفها به مدُ راست استفاده حرکت فرود مانند آن برای وصل گوشه

ی پنجگاه اجرا کنند. سپهر معمولاً بعد از گوشهی گوشه سپهر اجرا میی خاتمهاز هنگام بالای نغمه

توان به توانند به مدُ راست فرود کنند. از طریق سپهر میهای مختلف از این گوشه میشود و گوشهمی

ها از بالا به که طرح فرودمانند دارد؛ چراکه حرکت نغمهست ایهای دیگر وارد شد و گوشهگوشه

هایی که مختص ی ملودیی پنجگاه گرفته و با ارائهپایین است. سپهر حالت نوا و شور را از گوشه

و ایست « فا»و « دو»کند. تأکید بر نغمات بخش راست است، دوباره فضای مدُال درآمد را تداعی می

ی پنجگاه را از بین برده و دوباره به حالت کاملاً حالت القا شده در گوشه ،«فا»ی نهایی بر روی نغمه

عبارت دیگر ی پنجم راست )دو( است. بهی شاهد در سپهر درجهگرداند. نغمهبخش اول باز می

ی پنجم درست بالاتر منتقل شده است و سپس با توان گفت سپهر همان مُد راست است که به فاصلهمی

 (.422: 1393)فخرالدینی گردد به مدُ درآمد باز می فرود پروانه،

   

 
 ها و نغمات تأکیدی سپهر. دانگ9. 15یر تصو
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 عُشّاق

توان اکثر شود و با تثبیت دستگاه نوا میای است مُدال که در دستگاه نوا نیز اجرا میگوشه

تقسیم کرد. بخش اول کاملاً توان به سه بخش های دستگاه نوا را اجرا نمود. این گوشه را میگوشه

لا »و  «ب مُلسی»های های آن بسیار نزدیک به پنجگاه است. تأکید روی نغمهحالت نوا دارد و ملودی

کند. قسمت دوم با حفظ حالت نوای ارائه کاملاً حس نوا را القا می« دو»ی و ایست روی نغمه« کرُُن

« فا»ی شود که تا نغمهب کوتاهی را شامل می، چهارمضرا«دو»شده در بخش اول و تأکید روی نغمه 

(. 451: 1394ست )طلایی «ی چهارمضراب نواپایه»رود. این چهارمضراب کوتاه برگرفته از بالا می

کند و با ایست موقت روی بخش سوم دارای دو قسمت است که قسمت اول، حالت شور را حفظ می

رونده و ایست روی ی بعدی با حرکت پایین. جملهکند، کاملاً حالت شور را تثبیت می«سُل»ی نغمه

دوباره وارد مدُ راست شده و با فیگور « ر »ی ی بالارونده و ایست روی نغمهو سپس با جمله« فا»ی نغمه

ستد. این فرود کاملاً فرود ایمی« فا»ی های وابسته به مُد راست روی نغمهمشخص و پایانی گوشه

شت روشنی از آن ملودی است که با تغییرات موتیفی در بال کبوتران یا پنجگاه نیست ولی برداراست

عنوان ایست این گوشه مطرح به« فا»ی عنوان نغمه شاهد و نغمهبه« دو»ی شود. نغمهپروانه اجرا می

 است. 

پنجگاه، با عشّاق نوا شباهت دارد ولی با عشّاق همایون و اصفهان متفاوت است. عشّاق عشّاق راست

ی عشّاق هم شود. در گوشهی پنجم مدُ راست اجرا میی پنجگاه در مُد نوا و در درجهنند گوشهما

و اجرای « سُل»رسد. اجتناب از ایست روی شود و هم نوا به گوش میهایی از شور ارائه میحالت

در نوا با  ی عشّاقکند. همچنین مقایسه گوشهحالت نوا را در این گوشه تأکید می« ر »و « دو»نغمات 

بخشد و احتمال قرار گرفتن این این گوشه، اطمینان از ورود این گوشه از نوا به این دستگاه را قوت می

 سازد. های شور را کمتر میگوشه بین گوشه

 

 
 ها و نغمات تأکیدی عشاّق. دانگ11. 15تصویر 



 221 : دستگاه راست پنجگاه15فصل   

 

 

 نیریز

ای است که هم از لحاظ مُدال و هم از نظر وزن عروضی حائز اهمیت است. نیریز در قسمت گوشه

های نوا و ماهور نیز حضور ی نیریز در دستگاهشود. گوشهدوم دستگاه )در قسمت پنجگاه( اجرا می

دستگاه شور  نام نیریز در دستگاه شور وجود ندارد، ولی این گوشه کاملاً درای بهدارد. بااینکه گوشه

آید، تفاوت این گوشه با شور نمایان فرود می«  فا»شود. تنها در بخش فرود گوشه که بر روی اجرا می

پنجگاه است که فضای شور را ارائه بخش اول از مُدگردی دستگاه راستی نیریز، پایان  شود.گوشهمی

 دهد. می

شود. در قسمت پایانی که فرود القاء میرود و حالت شور کار میهای شور بهدانگ در این گوشه،

، ایست روی نغمه «لا کرُُن»ی شاهد در این گوشه شود. نغمهگوشه است، به مدُ راست بازگشت می

رود. در انتهای گوشه، بال کار مینیز متغیر است و به دو صورت ب مُل و کرُُن به« می»ی ، نغمه«سُل»

تران دارای دو جمله کوتاه است که مضراب اجرایی آن حرکت کبوشود. بالکبوتران )پروانه( اجرا می

 کند.  پر  پروانه را مجسم می

 
 ها و نغمات تأکیدی نیریز. دانگ11. 15تصویر 

 عجمبیات

های دستگاه ها با گوشهگاه پیوند دارد و در برخی از ردیفای است مدُال که با دستگاه سهگوشه

شود. عبارت آغازین این گوشه که حرکتی بالارونده دارد، مشابه آغاز گاه مانند زابل اجرا میسه

و « لا کرُُن»ی عجم نوعی زابل تغییریافته است. تأکید بر نغمهتوان گفت بیاتی زابل است. میگوشه

شود، ولی فرود گوشه بر گاه میباعث ایجاد فضای سه« دو»و « ر  کرُُن»حرکت ملودی بر روی نغمات 

شود. ، حالتی از مُد راست دریافت نمی«فا»ی است. با وجود ایست بر روی نغمه« فا»ی روی نغمه

تأثیری پس از اجرا به دستگاه گونه کند و بدون هیچعجم در همایون نیز همین نقش را ایفا میبیات

سو هنوز تأثیر زابل و گاه و شور است، از یکعجم حد واسط دستگاه سهگردد. بیاتاصلی باز می
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گاه را دارد و از سوی دیگر به شور و متعلقات آن مثل ابوعطا، شهنار و قرچه شباهت دارد سه

  (.428: 1393)فخرالدینی 

تواند شاهد شور کند، زیرا شاهد زابل خود میبه شور آماده میی زابل زمینه را برای ورود گوشه

ترتیب توسط گوشه بدین راحتی انجام خواهد گرفت.هم باشد، بنابراین رفتن از زابل به شور به

 خواهیم رفت )همان(. « دو»به شور  « فا»عجم از مُد راست  بیات

 
 های بیات عجم. دانگ12. 15تصویر 

 بحر نور

کند. ی بعدی ایفا میبرُ برای گوشهت که الگوی پاساژ مانند دارد و نقش یک میانای اسگوشه

ثیرگذار و کاربردی باشد. عبارت اصلی گوشه، أتواند برای وصل دو گوشه تالگوی پاساژ مانند آن می

ع گاه است؛ شروشود. این گوشه نیز مانند بیات عجم دارای حالتی از سهست که اجرا میاولین عبارتی

)شاهد و ایست « لا کرُُن»دهد ولی جز در یک جمله، تأکید زیادی روی رخ می« کرُُنمی»از نغمه 

های دستگاه شور گاه برای وصل به گوشههای سهی بحر نور در پایان گوشهگاه( ندارد. گوشهسه

توسط عبارت  ی قرچه است. با تثبیت فضای دستگاه شوری آن گوشهتواند قابل اجرا باشد که نمونهمی

های دیگر دستگاه شور را با توجه به نقش درجات هر گوشه اجرا توان گوشهپایانی بحر نور می

ی بحر نور و رابط بودن ی گوشهدلیل حرکت پاساژگونهاست. به« دو»ی خاتمه در بحر نور، کرد.نغمه

 صیت مُدال ندارد. عنوان شاهد در نظر گرفت؛ چراکه این گوشه خاای را بهتوان نغمهآن، نمی

 

 
 های بحر نور. دانگ13. 15 تصویر

 

 قرچه

های مهم شور است. ولی شود و از گوشهدر دستگاه شور نیز اجرا می هاست در مدُ شور کایگوشه

این گوشه را  ی قرچه در شور ندارد.پنجگاه از نظر ملودیکی شباهت نزدیکی با گوشهی راستقرچه
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دانست که از لحاظ ملودیک چندان قوی نیست و بیشتر پاساژگونه است و هایی توان جزء گوشهمی

 است. « ب مُلمی»پنجگاه یعنی نغمه ی هفتم راستی شاهد، درجهحالت رابط دارد. نغمه

 
 های قرچه. دانگ14. 15تصویر 

 

 مبرقع

ی گوشهدهد. این گوشه جهت وصل بین دو ست که فرود به مُد راست در آن رخ میای اگوشه

آید و ی قرچه میشود و حالتی فرود مانند دارد.این گوشه معمولاً بعد از گوشهمُدال با یکدیگر اجرا می

ی مبرقع شود. گوشه، فضای مدُ راست تثبیت میشود و در ادامهی قرَچَه آغاز میی دوم خاتمهاز درجه

ی قرچه ی مبرقع بعد از گوشهگوشهنقش فرود دارد و حرکت ملودیک آن، رو به پایین است. معمولاً 

کار گرفته شوند، بههای دیگر شور که در این محدوده اجرا میتوان برای گوشهشود که میاجرا می

پنجگاه در این گوشه ی شاهد راستی هنگام بالاست یعنی نغمه«فا»ی شاهد در این گوشه شوند. نغمه

ا، ی بخش نوشوند. این گوشه خاتمهی ایست تأکید میمهعنوان نغبه« فا»و « دو»رسد. نغمات به اوج می

ها در ی گوشهپنجگاه است و با فرود به مدُ راست مجدداً برای ادامهگاه در دستگاه راستشور و سه

کند. ملودی مبرقع و حالت اوج آن مشابه سازی میاین دستگاه و یا مُدگردی به مُدهای دیگر زمینه

در ردیف موسی معروفی و علی تجویدی بعد از گوشه مبرقع، اهور است. عراق و نهیب در دستگاه م

شوند های نهیب، عراق، محیرّ، آشور )آشورآوند(، اصفهانک، حزین و پروانه اجرا میگوشه

های بیات عجم، بحر نور، قرچه و مبرقع اغلب بدون تفکیک و پشت (. گوشه435: 1393)فخرالدینی 

 (. 145: 1389شوند )مهدوی سر هم اجرا می

 

 
 های مبرقع. دانگ15. 15تصویر 
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 طرز

شود. توسط این پنجگاه است که در فضای مُدال همایون اجرا میطرز نخستین گوشه از راست

ی شاهد، ایست و شویم. نغمهمی« دو»ی پنجم راست یعنی همایون گوشه وارد مدُ همایون در درجه

هایی از طرز دارای در حرکت است. بخش« فا»ی نغمهاست. کل گوشه حول « فا»آغاز در این گوشه 

های دستگاه توان تمام گوشهی طرز میوزن عروضی دوبیتی و کرشمه است. توسط تثبیت گوشه

توان وارد دستگاه ی موالیان میهمایون، شوشتری و بیات اصفهان را اجرا کرد، حتی با اجرای گوشه

های مشترک با دستگاه همایون اجرا پنجگاه، گوشهه راستز این گوشه تا پایان دستگاچهارگاه شد. ا

های طرز، ابوالچپ، لیلی و مجنون، راوندی، نوروزها )نوروز عرب، نوروز صبا، نوروز شود. گوشهمی

پنجگاه با های راستاند. تنها تفاوت گوشههخارا(، نفیر و فرنگ از دستگاه همایون وارد این دستگاه شد

 ای دیگر است.شان در اجرای درجهایون، تفاوتهای دستگاه همگوشه

 

 
 تأکیدی طرز هایها و نغمه. دانگ16. 15تصویر 

 ابوالچپ

شود، ولی روند ملودیک مانند طرز در مدُ همایون اجرا می ابولچپ در فضای مُدال طرز است و

است. در « دو»ی خاتمه، و نغمه« فا»ی شاهد در این گوشه ی طرز دارد. نغمهمتفاوتی نسبت به گوشه

شود. این گوشه نیز شنیده می« فا»ی ی چهارم همایون یعنی نغمهکل گوشه، تأکید محسوسی بر درجه

مشترک با دستگاه همایون است و عیناً در دستگاه همایون نیز اجرا  هایهمانند طرز جزء گوشه

 شود. می

 لیلی و مجنون

اشعار لیلی و مجنون  نظامی گنجوی  و با وزن ای است ریتمیک که دارای وزن عروضی بودهگوشه

ی نغمه (.441: 1393)فخرالدینی شود در بحر هزج مسدس اخرب )مفعول مفاعلن مفاعیل( خوانده می

است. این « دو»ی ی ایست و خاتمه نغمهو نغمه« فا»ی ی چهارم همایون، یعنی نغمهاهد همچنان درجهش
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ی چهارم همایون و ایست آن در شود. شاهد آن درجهگوشه نیز عیناً در دستگاه همایون اجرا می

 ی دوم همایون است )همان(. درجه

 

 راوندی

شود. ی چهارمضراب چهارگاه اجرا میمشابه پایه یی کوچکی است که در آن پایهراوندی گوشه

ی طرز شود. گوشهساز فضای نوروزها میاین گوشه بعد از موتیف اول با یک عبارت ریتمیک، زمینه

ی شاهد هم دارند. نغمههایی نزدیک بهی پیوسته و مکمل هم هستند که ملودیتا راوندی، چهار گوشه

 است. « فا»ی نغمهی چهارم همایون یعنی همچنان درجه

 
 های ابوالچپ، لیلی و مجنون و راوندی. دانگ11. 15تصویر 

 

 نوروز عرب، نوروز صبا، نوروز خارا

هم هستند. نوروزها ی مرتبط بهشوند و سه گوشهاین سه گوشه عیناً در دستگاه همایون اجرا می

است. در عبارت « فا»ی شاهد نیز در هر سه گوشه نغمه آیند.شمار میهای اوج دستگاه بهجزءگوشه

ل و درآمد ی عزّادهد که مشابه فرود شور در گوشهنخستین نوروز عرب، فرود از اوج همایون رخ می

 (. 465: 1394خارا از ردیف استاد دوامی است )طلایی 

 

 
 های نوروز عرب. دانگ18. 15تصویر 
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 های نوروز صبا. دانگ19. 15تصویر 

 

 
 های نوروز خارا. دانگ21. 15تصویر 

 
 ماوراءالنهر

شود. پنجگاه است و فقط در این دستگاه اجرا میست مُدال که مختص دستگاه راستای اگوشه

شود، بلکه در مدُ را به دستگاه دیگری نسبت داد.این گوشه در مُد راست اجرا نمیتوان آنرو نمیازین

ی شاهد نغمه ی هنگام  بالا،«دو»ی آید. نغمههای نوروز میی صوتی گوشههمایون است و در محدوده

نیز « فا»و « سُل»، «لا کُرُن»، بر نغمات «دو»ی شود. علاوه بر نغمهی آغاز این گوشه محسوب میو نغمه

های راک، توان گوشهالنهر میی ایست این گوشه است. بعد از ماوراء، نغمه«فا»ی شود. نغمهتأکید می

هندی، راک کشمیر، راک عبدالله و ی راک، )با الگوی ریتمیک کرشمه(، صفیر راک، راک نغمه

 (.  445: 1393فخرالدینی)ی ضربی حربی را نیز اجرا کرد قطعه

باره گفته قلی هدایت در اینشود که ماوراءالنهر از آقاحسینقلی روایت شده است. مهدیگفته می

(. طلایی نیز این گوشه 96:1311هدایت «)ماوراءالنهر که از تتبعات متأخرین است )آقاحسینقلی(...»است: 

پنجگاه های راستاین گوشه از معدود گوشه(. 411: 1314داند )طلایی را از اضافات آقاحسینقلی می

 جایی که از اضافات آقاحسینقلی معرفیو از آن نیستهای دیگر مشترک های دستگاهاست که با گوشه

های های دستگاهاز گرد هم آمدن گوشه و پنجگاه درزمان متأخرترکه دستگاه راستشود، احتمال اینمی

 . بخشددیگر شکل گرفته است، قوت می

غیر از عبارت اول که ی ماوراءالنهر از چهار عبارت ملودیک مشابه تشکیل شده است، که بهگوشه

ها را ی اصلی دارند که بخش اصلی این عبارتها سه انگارهی آغازین گوشه است، سایر عبارتجمله
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شود که الگوی فرودمانند دارد. ی یکسان اجرا میدهند. در پایان هر عبارت یک انگارهتشکیل می

 ترتیب سه عبارت ملودیک پایانی دارای الگوی ساختاری مشابه هستند.بدین

 
 های ماوراءالنهر. دانگ21. 15تصویر 

 نفیر

شود. مُد نفیر، مشابه نوروزهاست ولی حرکت ی نفیر نیز عیناً در دستگاه همایون اجرا میگوشه

عنوان به« سُل»ی عنوان شاهد، نغمهی هنگام  بالا به«دو»ی ملودیک متفاوتی نسبت به آنها دارد. نغمه

 آید. شمار میی خاتمه بهعنوان نغمهبه« فا»ایست و 

 
 های نفیردانگ. 22. 15تصویر 

 

 فرنگ

آید. الگوی ریتمیک این ای است موزون که از فضای مُدال همایون به مدُ راست فرود میگوشه

 گردان همراه است که در دستگاه همایون نیزگوشه، همان وزن زنگوله است. فرنگ با بخش شوشتری

شود و در پایان به مدُ اجرا می پنجگاه در ابتدا در فضای مدُال همایونشود. این گوشه در راستاجرا می

ی اصلی تمام شخصهآید. تنها قسمت غیر موزون گوشه، فرود گوشه است که مراست فرود می

گذاری است ی فرنگ دارای ارزش تکنیکی از نظر مضرابپنجگاه است. گوشههای راستگوشه

 ، شاهد فرنگ است.«فا»ی (. نغمه143: 1389)مهدوی 

 
 های فرنگدانگ. 23. 15تصویر 
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 های دستگاه راست پنجگاه در ردیف میرزاعبداللهی شاهد گوشه. فضای مُدال، عملکرد و نغمه1. 15جدول 

 های دستگاه راست پنجگاهگوشه
 نام گوشه عملکرد گوشه نغمه شاهد

ی 
ضا

ف

ل 
دا

مُ
 

 درآمد اول ی مد مبنای دستگاهارائه فا بم

 

ت
درآمد راس

 

 درآمد دوم فضای مُدال درآمدبسط ریتمیک در  فا بم

 زنگ شتر

 زنگوله ای موزون با حرکت به شاهد جدیدگوشه دو بالادسته

 نغمه ای موزون و تثبیت شاهد جدیدگوشه دو بالادسته

ی خاص ملودیک مشترک با دستگاه گوشه دو بالادسته

 ماهور

 خسروانی

 افزاروح های شور و نواترکیب دانگ دو بالادسته

 

پنجگاه
 

 پنجگاه ملودی خاص در فضای مُدال پنجگاه دو بالادسته 

 بازگشت به دانگ ماهور و اجرای مُد راست  دو بالادسته

 در پنجم بالاتر

 سپهر

 دو بالادسته
 

 عشّاق های شور، نوا و ماهورترکیب دانگ

  

ع شاق
 

لا کرُُن 

 بالادسته

نیریز  نیریز ی دانگ شورارائه
 

 دو بالادسته

 

 بیات عجم ی دانگ شورارائه

 

ت عجم
بیا

 

 بحرنور ای رابطگوشه ـــ

 هقرچ  قرچه های شورترکیب دانگ ب مُل بالادستهمی
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 مبرقع پنجگاهفرود از شور به راست فا بالادسته

 طرز های نوا و چهارگاهترکیب دانگ فا بالادسته

طرز 
 

 ابولچپ طرزی ملودی خاص در فضای مُدال ارائه فا بالادسته

 خاص وزنی ارائه دهنده فا بالادسته

 در فضای مُدال طرز 

 لیلی و مجنون

 راوندی ی رابطگوشه فا بالادسته

 ای مشترک با دستگاه همایونگوشه فا بالادسته

 با همان ویژگی 

 نوروز عرب

نوروز 
 

 ای مشترک با دستگاه همایون گوشه فا بالادسته

 با همان ویژگی

 صبانوروز 

 ای مشترک با دستگاه همایونگوشه فا بالادسته

 با همان ویژگی 

 نوروز خارا

 های همایون حرکت ملودیک در دانگ دستهدو پایین

 با تغییر شاهد

 النهرماوراء

 نفیر بسط ملودیک در شاهد جدید دستهدو پایین

 فا بالادسته

 

درآمد  فرنگ پنجگاهفرود از همایون به راست
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 . 15ـ29، بهار: 15ی موسیقی ماهور، شماره ، فصلنامه«تار و ردیفسه»          1381

 ، تهران: نویسی ردیف میرزاعبدالله با نمودارهای تشریحیتحلیل ردیف، بر اساس نت       1394

 نی. نشر                   

 علیزاده، حسین

 مؤسسه فرهنگی ـ هنری ماهور. ی ابتدایی، تهران:، دورهتاردستور سه         1318

 ی فرهنگی ـ هنری ماهور. ، تهران: مؤسسهی متوسطهتار: دورهدستور تار و سه        1319

 علیزاده و همکاران

 ، تهران: مؤسسه فرهنگی ـ هنری ماهور.ساختار موسیقی ایرانی مبانی نظری و      1388

 عمید، حسن

 ، تهران: امیرکبیر. فرهنگ فارسی عمید        1382

 فخرالدینی، فرهاد
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 ، تهران: انتشارات معین. تجزیه و تحلیل و شرح ردیف موسیقی ایران        1393

 الدوله شیرازیفرصت

 . به اهتمام محمد قاسم صالح رامسری، بحورالالحان: در علم موسیقی و نسبت آن با عروض   1361

 فروغی.                فروشیتهران: کتاب               

 فرهت، هرمز

 ، ترجمه مهدی پورمحمد، تهران: انتشارات پارت. دستگاه در موسیقی ایرانی       1381 

 فیاض، محمدرضا

 ، تهران: مؤسسه فرهنگی ـ هنری ماهور.های موسیقی ایرانیشناخت دستگاه       1391

 کردمافی، سعید 

ی ، فصلنامه««ی مدال در موسیقی دستگاهی ایرانت بالقوهای از امکاناهبررسی پاره»       1388

 موسیقی

 .          12ـ  19: 46ی ماهور، زمستان،  شماره               

 کیانی، مجید

 ، تهران: مؤلف با همکاری ساز نوروز.  هفت دستگاه موسیقی ایران          1311

 فرهنگی سروستاه.، تهران: مؤسسه مبانی نظری موسیقی ایران     1311

 نقیبن علیحسنگنجوی تبریزی، 

 . 4/3214شماره ، نسخه خطی، کتابخانه مرکزی دانشگاه تهران، رساله در موسیقینسخه خطی        

 لطفی، محمدرضا

 (، ردیف استاد عبدالله دوامی، تهران: گوتنبرگ.موسیقی آوازی ایران )دستگاه شور            1354 

 . 31ـ 54، کتاب سال شیدا، شماره چهارم: «چند باب در شناخت موسیقی رسمی»             1319

 . 83ـ  11ی پنجم: ، کتاب سال شیدا، شماره«شناخت موسیقی دستگاهی ایران»           1381

 محافظ، آرش

 ، «اهی ایرانمقام دلکش؛ نگاهی تطبیقی به مفهوم و خصوصیات مقام در موسیقی دستگ»        1391

   .  142ـ  115: 53ی ی موسیقی ماهور، پاییز، شمارهفصلنامه                 

 مسعودیه، محمدتقی

 ، تهران، سروش. مبانی اتنوموزیکولوژی )موسیقی شناسی تطبیقی(            1365

 روایت محمود کریمی، کتاب اول: آوانویسی و ردیف آوازی موسیقی سنتی ایران به           1316
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 ، تهران: انجمن موسیقی ایران با همکاری مؤسسه فرهنگی ـ هنری ماهور.        تجزیه و تحلیل               

 معروفی، موسی

ی دکتر ان نوشته، همراه با شرح ردیف موسیقی ایرردیف هفت دستگاه موسیقی ایران       1342

 مهدی 

 برکشلی، تهران:  انجمن موسیقی ایران.                

 مهدوی، رضا

 ، تهران: هایی برای شناخت موسیقی دستگاهی ایران در رادیو تهرانترنمّ، برنامه         1389

 سوره مهر. انتشارات                   

 مهرانی، حسین

 ، تهران: پارت. 1کتاب سرایش، ج         1389

 میثمی، سید حسین

 پژوهش هنر،  ی کارشناسی ارشدنامه ، پایانبررسی و تحلیل موسیقی دوران صفویه            1319

   دانشگاه تهران، استاد راهنما: دکتر آذین موحد، استاد مشاور:  زیبا،هنرهای دانشکده     

             اشراقی.            دکتر احسان 

 ی موسیقی ماهور، سال چهارم، ، فصلنامه«خاستگاه و تحول مفهوم اصطلاح دستگاه»     1381

 . 68ـ  55، زمستان: 14  یشماره          

 ، 52و  51ی ی موسیقی ماهور، سال سیزدهم، شماره، فصلنامه«آواز راست در دوران قاجار»   1391

 .141ـ  128بهار و تابستان:            

 نتل، برونو و بابی راکی، کارلُ

 ی ی موسیقی ماهور، زمستان، شماره، فصلنامه«روابط درونی میان اجزای دستگاه شور»         1381

 . 55ـ  1: 42                  

 نتل، برونو

 ، ترجمه: علی شادکام، تهران: انتشارات سوره مهر. ردیف موسیقی دستگاهی ایران          1388

 نقیوزیری، علی

 ، تهران: فرهنگسرا.دستور تارتا              بی

 ، تهران: فرهنگسرا.آوازشناسی موسیقی ایرانی           1369

 علیشاه. ، تهران: انتشرات صفیتئوری موسیقی          1383
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 قلی )مخبرالسلطنه(هدایت، مهدی

 . کتابخانه مرکزی دانشگاه تهران.2/121/ 2و 1. نسخه خطی، حقوق ج مجمع الادوارتا        بی

 . تهران: چاپ سنگی.مجمع الادوار       1311

 یعقوبیان، سعید

 بررسی ساختار دستگاه شور در ردیف میرزاعبدالله؛ با تأکید بر ماهیت مدال و چیدمان »       1393

 : 1393، پاییز 65، فصلنامه موسیقی ماهور، سال هفدهم، شماره «واحدهای درون دستگاهی           

 .51  ـ 31                

 

 

 

 




