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مقام دلکش؛
نگاهي تطبيقي به مفهوم و خصوصيات مقام در موسيقي دستگاهي ايران 

1. مقدمه
شايد بازگشودن بحث هايي درباره ي بنيادهاي نظري موسيقي سنّتي به طور عام و جزئيات 
فني نظام موسيقايي رديف يا رديف ها به طور خاص در مقطع کنوني حيات موسيقي ايراني 
ــ يعني در دوره اي که بي شک مهم ترين چالش عملي و نظري آن در يک کلام چگونگي 
نوآوري براي فرار از انجماد محتوا و ايستايي زيباشناسانه ي سنّت هنري قاجاري است ــ 
بهترين انتخاب به عنوان موضوع يک تحقيق نباشد. جذابيت چنين عنواني صدالبته آنگاه کمتر 
به نظر مي آيد که بلافاصله به ياد مي آوريم در اين زمينه تقريباً به تعداد اساتيد صاحب نام و 
محققان قلم به دست و حتا دانشجويان علاقه مندْ نظريه، تجزيه و تحليل و دسته بندي وجود 
دارد. فارغ از مباحث مورد قبول همه، قياس کلي مجموعه ي مهم تر و عالمانه تر اين آراء و 
آثار نشــان مي دهد گويندگان و نويسندگان آن ها درباره ي بخش بزرگي از بنيادهاي نظريِ 
مشکل ســاز و ظاهراً حل نشده نيز چندان اختلاف نظر ندارند و اين بيشتر به دليل استاندارد 
نشدنِ اصطلاحات و عدم تدوين يک نظريه ي واحد است که ادراکات بيان شده از موسيقي 
ايراني چندگانه به نظر مي آيند. بخش کوچک تري از بنيادهاي نظري اين موسيقي اما يا واقعاً 
مورد اختلاف هستند و يا به دليل تمرکز بيش از حد بر نظريه هاي موجود که آن ها را مورد 
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غفلت قرار داده اند اساســاً از ابتدا چندان وارد دايره ي مباحثات نشــده اند. شايد بي آن که 
چندان حس کنيم، برآيندي از اين دو ضعف کلي نظريه پردازانه باشــد که اجازه نمي دهد 
براي دميدن نفَسِ تازه در موسيقي ايراني به يک درک مشترک و اجماع عملي برسيم، چون 
وقتي جنبه هايي از پديده ي مورد بحث هنوز کم وبيش مبهم است طبيعتاً راه هاي تحول آن 
نيز کم وبيش مبهم مي ماند. نوشــته ي حاضر بي آن که قصد نقد نظريات گوناگون موسيقي 
دســتگاهي را داشته باشــد تلاش مي کند با نگاهي تطبيقي به مفهوم مقام بين دو فرهنگ 
همسايه و سپس تحليل ساختار موسيقايي يک نمونه ي خاص ايراني، مقام دلکش، از يک 
سو با نگاهي کمي متفاوتْ برداشتي شخصي از نحوه ي کارکرد نظام موسيقي دستگاهي را 
با نظريه پردازان اين حوزه در ميان بگذارد و از سويي ديگر با پيشنهادات مفهومي و سعي در 
ابهام زدايي از کارکرد برخي جنبه هاي موسيقاييْ سهمي ناچيز در استانداردسازي و تدوينِ 

نظريه ي واحدِ آرماني داشته باشد. 

2.  نسبت مقام با دستگاه
به نظر مي آيد برخي از بنيادي ترين اصطلاحات يا مفاهيم موسيقي کلاسيک ايراني از قبيل 
»دستگاه«، »مقام«، »آواز« يا »گوشه« هنوز داراي معاني نظري روشن، دقيق و واحد نيستند. 
يا اين که هنوز در باب اين مقوله ي اساســي که نظام رديف بالاخره هفت دستگاهي است 
يا دوازده دســتگاهي شک وجود دارد. پرســش هايي کليدي از اين دست که »چرا و طبق 
کدام معيار منطقيْ کُرد بيات ــ  که معلوم نيست چه کم از مثلًا افشاري دارد ــ جزء پنج 
آواز شمرده نمي شــود؟« نيز معمولًا بدون پاسخ قانع کننده باقي مانده اند. درست است که 
جزئياتِ فرايندِ تاريخيِ دگرديسيِ نظامِ مقاميِ قديم به نظام جديدتر دستگاهي تا حد زيادي 
بر ما پوشيده است اما به نظر مي آيد با در دست داشتن نمونه هاي موسيقاييِ پيشادستگاهي 
و همچنيــن تداوم نظام مقامي در فرهنگ هاي موســيقايي هم خانــواده، درکِ تفاوت ها و 
شباهت هاي ماهوي اين دو نظام براي محقق امروزي چندان دشوار نباشد. شايد کليد اصلي 
براي رسيدن به پاســخ منطقي به پرسش هاي بالا تلاش براي روشن کردن قطعي تکليف 

رابطه ي »دستگاه« با »مقام« باشد. 
به نظر مي آيد که حتا امروز فرهنگ شــفاهي موســيقي ايراني تفاوت چنداني بين مثلًا 
»دســتگاه همايون« با »مقام همايون« قائل نشــود و هستند آثار مکتوبي که معادل بودن اين 
دو مفهوم را به طور مستقيم يا غيرمستقيم به ذهن متبادر کنند، اما نمي توان اطمينان نداشت 
که اکثر محققان جامعه ي موسيقي ايراني به اين که دستگاه يک »چرخه ي چندمُدي« است 
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)اسعدي 1382: 46( اعتقاد نداشته باشند. به محض پذيرفتن همين يک خصوصيت، تعريف 
دســتگاه با مفهوم مقــام به معني جوهريِ آن به گونه اي کــه در فرهنگ هاي تُرکي و عربي 
فهميده مي شــود کمي متفاوت مي شــود. همان طور که مي دانيم منابع قوم موسيقي شناختي 
امروزه مفهوم »مُد« را به طور کلي به صورت ماهيتي صوتي که از ترکيب خاصي از مجموعه 
عواملي چون يک اشل صوتي، نقش درجات و رده بندي کارکرديِ آن ها، گستره ي صوتي، 
نوع جريــان، جنبش ها و گرايشــات ملُديک، وجود ملُدي هاي هويتــي و ميزان اهميت 
آن ها، اتوس، تزيينات و حتا ســاختارهاي ريتميک شــکل مي يابد تعريف مي کنند. حال 
بياييــد اين تعريف از مُد را با عوامل شــکل دهنده ي مفهوم »مقام« در يکي از ســنّت هاي 
موســيقاييِ کلاسيک همســايه  که چنين نظامي را بدون انقطاع حداقل در طول سه چهار 
قرن اخير حفظ کرده است مقايسه کنيم؛ برآيند مجموعه اي از نظريه هاي بومي و تحقيقات 
قوم موسيقي شناسانه درباره ي عمل موسيقاييِ سنّت تُرکي ـ عثماني مثل آثار يکتا )1921(، 
ازُکان )2007(، ســيگنِل )1986( و فِلدمن )1996( نشان مي دهد ساخت هويت يک مقام 
تُرکي، در حالت مستقل و بدون در نظر گرفتن مسئله ي مدولاسيون ها، به طور کلي نتيجه ي 
در هم تنيدنِ پنج عامل اساســي يعني يک اشل، نقش درجات، سير ملُديک، ملُدي ـ الگو 
)ملُدي ـ تيپ(ها و رنگ موســيقايي است. اشتباه نشود، اين محققانِ تُرک يا غربي نيستند 
که ســعي کرده اند تعريف امروزي مُد را با سنّت شرقي وفق دهند، تمام اين خصوصيات، 
حتا مقوله هاي ناملموس تري چون سير ملُديک و رنگ موسيقايي، با واژگان هاي فنيِ محليِ 
نسبتاً يکسان، در نظر و عمل، حداقل از زمان کانتمير تا سنّت هنري فعلي مرتباً به صورت 

بومي نظريه پردازي، طبقه بندي و در عمل تدريس شده است. 
نحوه ي نظريه پردازيِ اين پنج عامل در سنّت مذکور کمي بعد به اختصار توضيح داده 
خواهد شد اما قياس تعريف »مُدِ موسيقي شناختي« با »مقام تُرکي« و شباهتِ بي چون وچراي 
عوامل ســاختاريِ اين دو مفهوم به يکديگر، به روشــني نشان مي دهد هيچ معادلي شرقي 
براي مفهوم »مُد« مناســب تر از خودِ واژه ي »مقام« نيست و چون »مقام ايراني« نيز به طور 
کلي داراي همه ي همين عوامل ســازنده ي خويشاوند تُرکش است هيچ دليل قانع کننده اي 
وجود ندارد که در نظريه ي موســيقي ايراني نيز مفهوم »مُد« را چيزي جز »مقام« بدانيم. از 
اين رو يک »چرخه ي چندمُدي« ــ يک دستگاه ــ معادل يک »مقام« نيست، مجموعه اي از 
چند مقامِ قديمي و احتمالًا جديد است که در يک قالب بر اساس منطق هاي زيباشناسانه ي 
ويژه و هميشه معتبرِ سبکي، به شکلي بسيار همگن بر هم سوار و به شکل ثابتي به يکديگر 

مرتبط شده اند. 
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3. خصوصيات مقام در موسيقي کلاسيک ايراني
تبيين يک نظريه ي جامع و مفصّل از مقام در موسيقي ايراني از چارچوب اين مقاله و يک 
تحقيق فردي فراتر مي رود اما اين فرضِ پيش تر مطرح شده ي ما که »مقام ايراني نيز به طور 
کلي داراي همه ي همين عوامل ســازنده ي خويشاوند تُرکش است« نياز به استدلال دارد. 
در اين بخش تلاش مي کنيم تا به ســرعت و با پرهيز از تکرار مطالب بديهيْ جنبه هايي از 
اين پنج عامل ســاختاريِ مقام را در سنّت ايراني و عثماني مقايسه کنيم تا علاوه بر نشان 
دادن اين موضوع که جوهر اين پديده، مقام، هنوز نزد اين دو فرهنگ يکي اســت، از نظام 
نظري موسيقي همسايه براي روشن کردن برخي ابهامات و تبيين برخي نکات مغفول مانده 

در مباني نظريِ موسيقي دستگاهي ايران ياري بگيريم.     

3. 1. اشل صوتي

بدون وارد شــدن به بحث بسيار مفصّل قياس تعداد و انواع »جنس« هاي مورد استفاده، و 
همچنين موضوع اختلافاتِ جزئيِ فواصليِ گونه هاي مشــابه و معادلِ يکديگرِ جنس ها در 
سنّت هاي قديمي و فعلي ايران و عثماني، در اين که اشلِ هر مقام در موسيقي دستگاهي نيز 
مانند اشل همتاي تُرکي اش از دو جنس همگون يا ناهمگونِ پيوسته يا ناپيوسته، يا از ترکيب 
يک تتراکورد با پنتاکوردي همگون يا ناهمگون با آن شــکل مي گيرد ترديدي نيست و اين 
به نظر مورد توافق همگاني مي آيد. علت اين که هسته ي مرکزي برخي مقام هاي ايراني گاه 
فقــط تتراکوردي يا حتا تريکوردي به گوش مي آيند به نظر ناشــي از نوعي تنبليِ حرکتي 
و بهره نبردن از فضاي اکتاو در کليشــه هاي ملُديکِ معرفِ اين مقام ها در زيبايي شناســي 
خاص رديف اســت و اين را هرگز نبايد به جوهر مقام در سنّت قديم نسبت داد چون در 
سبک هاي ظاهراً ايرانيِ قديمي تر از رديف معمولًا حتا همان مرحله ي اوليه ي تثبيت مقام نيز 
با باز شدنِ سريع در بازه ي کم و بيش يک اکتاو صورت مي گيرد. جمله ي آغازين »پيشروي 
شکوفه زار« ساخته ي حسن جان )Kantemiroğlu 2001: 2: 53( يا شروع »کار در مقام عجم« 
منســوب به عبدالقادر مراغي )Göyenç 2009( نمونه هاي خوبي در تأييد اين مدعا هستند. 
بنابر اين برخلاف برخي تصوراتْ شــکل و قوام دادنِ مقامْ قبل از مراحلِ گسترش آن در 
اين بازه، يعني اکتاو، و حتا بهره بردن از پاساژهاي طولاني و پرش هاي بلند ملُديک، بسته 
به نحوه ي اســتفاده ي آن ها، مي تواند هيچ ارتباطي با تأثيرات متأخر موسيقي غربي نداشته 

باشد و رفتاري کاملًا سنّتي تلقي شود. 
نکته ي ديگر درباره ي موضوع اشل مقام، که در نظريه هاي تُرکي به شکل ضمني وجود 
دارد و براي مقام ايراني نيز مي تواند صادق باشد، اين است که بايد بين مفهوم آن و مفهوم 
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»گســتره ي صوتي« تمايز قائل شد. اشلِ يک اکتاويِ هر مقامْ »ساختار حداقلي« و زيربناي 
اصليِ صداها و فواصل، يا به زبان موســيقايي مايه يا چاشنيِ )çeşni( به خصوصِ آن مقام 
را مي ســازد در حالي که »گستره ي صوتيِ« هر مقام، بسته به شخصيت منحصر به فرد آن 
در مراحل گوناگون، مي تواند از سمت بم ترين نت اشل اوليه به طرفِ پايين و يا از سمت 
زيرترين نت اشــل به طرفِ بالا، با حفظِ نظامِ جنس هــاي اوليه يا با تغيير آن ها، تا حدود 

زيادي گسترش يابد. 
مســئله ي ناميدن درجات صوتي گام بالقوه ي موســيقي ايراني با اسامي درجات گام 
اروپايي )دو، رِ، مي، فا و غيره( و ايجاد ترکيبات لغويِ دورگه براي نشــاني دادنِ موقعيتِ 
مقام ها و دستگاه ها، مثل ماهورِ دو، سه گاهِ لا کُرُن و غيره، يکي از نقاط ضعف مباني نظري 
فعلي موســيقي ايراني اســت به خصوص وقتي مي دانيم اين فرهنگْ در گذشته تمهيداتي 
در اين باب انديشــيده بود؛ مکتب منتظميه درجات اشل را طبق قاعده اي با حروف ابجد 
مي ناميد و سپس رفته رفته نوع يا انواعي از نظام هاي نغمه ـ نامي جاي اين روش را گرفت 
و در نهايت به اين شکل که سند متقن تنبوري هاروتين گواهي مي دهد در نيمه ي اول قرن 
هجدهمْ موسيقي دانان درباري ايران هفت درجه ي اصلي گام به علاوه ي اکتاوِ درجه ي اول 
را به ترتيبِ بم به زير، يگاه، دوگاه، سه گاه، چهارگاه، پنج گاه، شش گاه، هفت گاه و هشت گاه 
مي خواندند )محافظ 1390 الف: 215-216(. ممکن است درجات متعددِ بين اين درجات 
اصلي نيز در فرهنگ موســيقايي ايراني آن زمان نام هايي داشته اند و هاروتين آن ها را ذکر 
نکرده اســت اما مي دانيم کانتمير در همين قــرن تمام درجاتِ اصلي و فرعيِ گام بالقوه ي 
عثماني را با نامي خاص خوانده اســت )همــان: 219(. از آنجا که نام هاي درجات اصلي 
کانتمير با نام هاي درجات اصلي گام ايراني زمان شباهت هاي فراواني دارد بعيد نيست که 
حداقل بخشــي از نام هاي درجات فرعي او نيز با معادل هاي اين درجات در قرن هجدهم 
ايران هم نام بوده باشــد. نظامي که کانتمير نام برده و قطعاً پيش از او نيز وجود داشــته با 
تغييرات اندکي امروز نيز در موسيقي هنري تُرکي پابرجاست و در عمل کاملًا مورد استفاده 
قــرار مي گيرد. نگارنده بر اين باور اســت که پس از تبيين ارتباطات موقعيتيِ دســتگاه ها 
نســبت به هم، چنين نظامي مي تواند و بايد با يک تصميم گيري جمعي در موسيقي ايرانيِ 
امروزي احيا شود. در چنين نظامي، علاوه بر اين که هر درجه نامي دارد بايد مشخص کرد 
که پوزيســيون اصلي يا شکلِ اصطلاحاً »راست کوک« هر دستگاه روي کدام درجه ساخته 
مي شــود، مثلًا راست روي يک گاه، شور روي دوگاه، سه گاه روي سه گاه، الي آخر. پس از 
اين تدوين مي توان براي شکل هاي انتقالي دستگاه ها و انواع مقام گرداني ها نيز اصطلاحات 
فني بومي را به کار برُد، مثلًا دستگاه شور روي پنج گاه، يا مايه گرداني به اصفهان روي دوگاه.                          
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3 .2. نقش درجات 

عامل دوم سازنده ي مقام ايراني، مانند نسخه ي عثماني آن، نقش هاي متفاوت درجات اشل 
اســت و نياز به توضيح نيســت که اين انواع مغناطيس و مرکزيت و جاذبه و آغازکنندگي 
و تعليق و ايســت و خاتمه دهندگي آن هاســت که سيرهاي ملُديک مختلف را بر اسکلتِ 
بي روحِ اشل هاي گوناگون شکل مي دهد. همان طور که مي دانيم در فرهنگ موسيقي ايراني 
معمولًا پنج نقش را داراي واژگان فني خاص مي دانند: شــاهد، ايســت، خاتمه، متغير و 
آغاز )اسعدي 1382: 48-51(. در نظريه هاي تُرکي اين تعداد معمولًا شش تاست: آغازه يا 
گيريش )نت آغاز کننده ي مقام(، دوراک )نت اول اشل و شاهد مقام(، گوچلو )نمايان مقام(، 
اسَما قرار )درجات تعليق دهنده(، يِدِن )درجه ي محسوس يا همسايه ي تحتانيِ دوراک( و 
قرار )نت خاتمه( )Aydemir 2010(. با قياس اين دو مجموعه و با توجه به نياز به واژگان 
خاص براي توضيح برخي نقش هاي بي نام در تحليل هاي موسيقايي ايراني، به نظر مي آيد 
افزودن اصطلاحي استاندارد معادل نمايان ــ براي درجاتي چون دو در شورِ سُل، سُل در 
ـ و اصطلاحي براي محسوس  ماهورِ دو، فا در سه گاهِ لا کُرُن و بيات تُرکِ سي بمل و غيره ـ
)که مي تواند با شاهدْ نه الزاماً نيم پرده، که هر فاصله اي داشته باشد( ــ براي درجاتي چون 
ســيِ زيرِ شاهد در ماهورِ دو، فاي زيرِ شاهد در نواي سُل، سيِ زيرِ شاهد در چهارگاهِ دو، 

سُلِ زيرِ شاهد در سه گاهِ لا کُرُن و غيره ــ براي نظريه ي موسيقي ايراني نيز لازم باشد.

3 .3. سِير ملُديک 

عامل سوم ســازنده ي مقام ايراني مسئله ي سير ملُديک اســت و اين يکي از موضوعات 
حياتي است که به آن در نظريه هاي ايراني به مفهومي که توضيح خواهيم داد چندان توجهي 
نشــده و مغفول مانده اســت. براي تبيين موضوع بگذاريد نظريه ي سير در مقام تُرکي ـ 
عثماني را بشناسيم. در خيل نظريه هاي موجود، سير هر مقام تُرکي به شکل متفق القول از دو 

جنبه شناسايي مي شود؛ »جهت کلي ملُديک« و »سير مدوّن ملُديک«. 
هر مقام ترکي فقط مي تواند يکي از ســه جهتِ کليِ »صعــودي« )çikici(، »صعودي 
ـ نزولي« )çikici - inici( يا »نزولي« )inici( را دارا باشــد. مقام صعودي آن اســت که از 
قسمت هاي بم اشل و حول وحوش درجه ي خاتمه ي مقام شروع شود و به تدريج به سمت 
بالا گسترش يابد و در نهايت در منطقه ي اوليه فرود بيايد. مقام صعودي ـ نزولي آن است 
که از ميانه ي نسبي اشل و از حول وحوش درجه ي نمايان مقام، که مي تواند درجه ي سوم، 
چهارم يا پنجم نت خاتمه باشد، شروع شود و پس از گسترش نسبي به محدوده هاي بالاتر 
نهايتاً روي نت خاتمه که در بم است فرود بيايد. مقام نزولي آن است که سِيرش يک ضرب 
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از بالاترين منطقه هاي صوتي اشــل و از حول وحوش اکتاوِ درجه ي خاتمه شروع شود و 
پس از ماندن در آن منطقه کم کم روندي نزولي پيش گرفته نهايتاً روي درجه ي خاتمه در 

بم فرود بيايد.
 به نظر مي آيد مقام هاي مستقل ايراني نيز پيش از تدوين رديف به طور ضمني اما عملًا 
داراي چنين معيار شناســاننده اي بوده اند و بعدها خودِ اين معيارْ الگوريتم پشــت پرده اما 
مشــخصي براي طراحي متأخر دســتگاه هاي رديف در اختيار قرار داده است. ظاهراً اين 
طبقه بنــديِ تعريفي مي توانــد براي نظام ايراني نيز صادق باشــد و تمام مقام هاي موجود 
در نظام دســتگاهي را نيز از نظر جهت ملُديک بديــن ترتيب در قالب نظري بريزد: تمام 
مقام هاي اوليه يا اصلي يا مادر هر دســتگاه، مثل مقام شــور در دستگاه شور، مقام ماهور 
در دســتگاه ماهور، مقام سه گاه در دستگاه سه گاه و غيره مسلماً مقام هايي صعودي هستند. 
مقام هاي مياني هر دســتگاه که پس از مقام اصلي مي آيند و به نوعي از ميانه هاي اشلِ آن و 
در حوالي درجه ي نمايان آن آغاز مي شــوند و پس از گســترش نهايتاً روي خاتمه ي مقام 
اصلي فرود مي آيند، مثل شهناز، دلکش، بيداد، زابل، مخالف، نهفت، شکسته، بيات راجع، 
پنج گاه وغيره، مقام هاي صعودي ـ نزولي هســتند. همين جا لازم به ذکر اســت که به نظر 
آنچه ما آواز مي خوانيم، يعني آواز ابوعطا، آواز دشتي، آواز بيات کُرد، آواز بيات تُرک، آواز 
افشــاري و آواز اصفهان، هر يک به طور کلي باز چيزي جز يک »مقام« نيستند که به دلايل 
نامعلومي که مي تواند از اهميت بيشــتر آن ها نسبت به مقام هاي ترکيب شده در دستگاه ها 
ناشــي شود به طور مســتقل روايت شــده اند. همه ي اين مقام ها نيز از نظر جهت ملُديک 
به روشــني صعودي ـ نزولي محسوب مي شوند. شــايد در اينجا اين خرده بر نظريه وارد 
آيد که آوازها نيز »چندمُدي« هســتند چون مثلًا افشاري به عراق مي رود، دشتي اوج دارد، 
بيات تُرک شکســته دارد، ابوعطا حجاز دارد و غيره؛ اول اين که حتا اگر اين نگاه صحيح 
باشد ميزان »چندمُدي بودنِ« آوازها نسبت به دستگاه ها بسيار کم اهميت تر، کم تعدادتر و 
نامحسوس تر است. آوازها در بيشترين حالات بيش از دو يا سه فضاي مُدالِ آن هم معمولًا 
خيلي نزديک به يکديگر ايجاد نمي کنند، در حالي که دســتگاه ها گاه تا بيش از شش مقام 
مختلف و کم وبيش متضاد را دربر مي گيرند و مايه گرداني هاي دستگاه ها در مجموع »کمتر 
نرم« محســوب مي شــود. ثانياً و مهم تر اين که بايد بين دو پديده ي گســترش ملُديک در 
محدوده هاي بالايي مقام و تغيير يک مقام به مقام ديگر تمايز قائل شــد؛ مقام حســيني که 
شــبيه دشتي و همچنين حسينيِ رديف است، مقام بياتي که شبيه ابوعطاست و ديگر امثال 
اين ها نيز چه در آثار قديمي و چه در کارگان امروزي تُرکي و عربي شــان فقط در مايه ي 
اوليه نمي مانند و پس از چندي هميشــه حالت هايي کــه ما آن ها را عموماً اوج مي خوانيم 
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ايجاد مي کنند، اما اين حرکاتِ نه چندان انقلابي که مســلماً مي توانند با تغييراتي در اشــل 
و مراکز مُدال نيز همراه باشــند معمولًا گسترش ملُديک و جزئي از هويت طراحي شده ي 
همان مقام تلقي مي شــوند نه رفتن به مقامي ديگر. به نظر نگارنده، غير از مثال هايي چون 
مقام گرداني به شکسته در بيات تُرک، اکثر تغييرات مُدالِ درون ساختاريِ آوازهاي رديف از 
جنس گســترش هاي درون مقامي هستند تا تغييراتي از جنس مقام گرداني، بنابر اين ترجيح 
ما اين اســت که آوازهاي فعلي را بيشــتر »مقام هايي بزرگ« تلقي کنيم تا »دســتگاه هايي 
کوچک«. اما از اين بحث که بگذريم، دسته ي آخرِ مقام هاي رديف يعني آن ها که کم وبيش 
در اوج دستگاه ها شکل مي گيرند از جمله حسيني، مغلوب، عراق، راک، منصوري، نوروز 
)در همايون و در راســت پنج گاه( و غيره، مقام هاي نزولي را مي ســازند و هميشه پس از 
آشکارسازيِ هسته هاي اوليه شان در اوجِ اشل نهايتاً به درجه ي خاتمه ي مقام اصلي دستگاه 

فرود مي آيند. 
اما جنبه ي دوم مفهوم سِــير يعني ســير مدوّن ملُديک در نظريه ي تُرکي چيست؟ سير 
مدوّن ملُديکْ )seyir( نقشــه ي راه و خطوطِ اصلــيِ رفتارهاي ملُدي هاي مقام در مراحل 
مختلف شــکل گيري، گسترش و بازگشــت )اما بدون طرح مقام گرداني هاي ابتکاري( در 
رابطه با نقش درجات مهم اشــل است. اصولِ ســيرِ ملُديکِ هر مقام در سنّت عثماني نيز 
برخلاف برخي تصوراتْ چندان انعطاف پذير نيست و معمولًا ثابت مي ماند اما مي تواند به 
انحاء مختلف و با آزادي هايي بيشتر در برخي جنبه هاي ديگر که گفته خواهد شد به عمل 
دربيايد. منابع تُرکيْ اين سيرِ مدوّنِ ملُديک را به دو روش توضيح مي دهند؛ روش اول، که 
قدمتش حداقل به زمان کانتمير مي رسد، روش توصيف کلامي است يعني نويسنده کتباً يا 
آموزگار شفاهاً توضيح مي دهند که فلان مقام از فلان درجه آغاز مي شود و سپس به فلان 
محدوده مي رود و بر اين يا آن درجه تأکيد مي کند و حالا چاشــني بهمان مقام را نشــان 
مي دهد و چنين و چنان. نمونه اي از توصيف ســير يک مقام به وسيله ي کانتمير را پيش تر 
در معرفي رساله ي کانتمير آورده ايم )محافظ 1390 الف: 217(. روش دوم امروزي  تر است 
و مربوط اســت به ساخت »آهنگ ـ مدل هاي مکتوبِ« بسيار کوتاهي که به صورت فشرده 
همه ي مراحل ســير مقام را در چند ميزان به خواننده ي مطلب يا شــنونده ي اجراي آن ها 
معرفي مي کند، مثل حدود سي سِيري که رئوف يکتا در مقاله ي لوَينياک خود براي شناخت 
مقام ها پيشنهاد کرده است )Yekta 1921(. براي موسيقي شناس ايراني بديهي است که تمام 
مقام هاي رديفي او نيز ــ برخلاف نظر مثلًا والتر فلدمن که به دليل عدم شناختِ موسيقاييِ 
عميق از طرز کارِ رديف ايرانيْ پروردنِ پديده ي سير مدوّن ملُديک را به طور تلويحي يک 
ابــداع و خصوصيت صرفاً عثماني مي داند )Feldman 1996 : 278( ــ داراي ســير مدوّنِ 
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ملُديکِ ثابت، الگوريتمي و در نوعِ خود ناب هستند و مي توانند و بايد به شکلي کاربردي و 
براي آموزشِ عملي در قالبي نظري ريخته شوند. مفهوم سير ملُديک را به هيچ وجه نبايد با 
ملُدي ـ الگو هاي مقام هاي رديف اشتباه گرفت و مخلوط کرد؛ سيرْ دستورالعمل و الگوريتم 
ســاخت مقام است، ملُدي ـ الگو ها موادي هســتند که درون اين دستورالعمل و الگوريتم 
جاي مي گيرند و موسيقي مي سازند. اين رابطه در بخش تحليل مقام دلکش به صورت عيني 
تحليل خواهد شد اما آنچه که مي توان به عنوان يک فرضيه مطرح کرد اين است که از منظر 
موسيقي شناســيْ طرح ساخت يا تدوين رديف اساســاً ايده اي بسيار نزديک دارد به آنچه 
»روش دوم« و جديدِ فهماندن و آموزشِ »ســير« در سنّت موسيقي عثماني قلمداد مي شود 
ــ يعني ثبت و آموزش ســير با »موسيقي ـ مدلِ فشــرده ي هدفمند« ــ با اين تفاوت که 
رديفْ قديمي تر از اين روش تُرک هاست، قالبِ بيانيِ بدنه ي اصليِ آن قالبِ »تقسيم مانند« 
و با ريتم آزاد اســت، و از همه مهم تر اين که عظمت و کيفيتِ عاليِ هنريِ ســاخت آن 
به هيچ وجه با سيرهاي آهنگ سازي شده ي پيش پاافتاده و مدرسه ايِ نظريه هاي تُرکي امروزي 
)مثل آنچه توســط رئوف يکتا فرمول بندي شده است( قابل مقايسه نيست. اين که کانتمير 
مي گويد موسيقي دانان ديار پارس تقسيم هاي خود را »ترکيب ترکيب« به شاگردان خود ياد 
مي دهند )فلدمن 1386: 153( مي تواند اشــاره به رديف و نشان دهنده ي اين باشد که اين 
مجموعه ي بزرگ، که ســير تک تک مقام ها را در قالب سير کلي تر هر دستگاه به شکل يک 
نمونه يا الگويِ هنري معرفي و تثبيت کرده، در قرن هجدهم يا کاملًا شکل گرفته و يا در 

حال شکل گيري بوده است. 

 3 .4. ملُدي ـ الگو ها

ـ بر خلاف ادعاي پان تُرکيست هاي حوزه ي موسيقي  هرچند هر يک از مقام هاي تُرکي نيز ـ
ـ آشــکارا و به ويژه در جريانِ ساختِ لحظاتِ کليديِ سيرِ خود مثل شروع، نشان  عثماني ـ
دادن دقيقِ مايه يا چاشــني، آلتراسيون هاي نمونه وار و انواع فرودها به خصوص بر درجه ي 
نمايان )yarim karar( و بــر درجه ي اول يا دوراک )tam karar(، به هر حال از دگره هايي 
کاملًا قابل شناســايي از ملُدي ـ الگو ها يا حداقل از موتيف ـ گونه هاي کليشــه اي و ثابت 
اســتفاده مي کنند، اما اين يک واقعيت است که فُرم دادنِ يک مقام به سبک عثماني به ميزان 
چشم گيري نسبت به سبک ايرانيِ فعلي از وابستگي به »ملُدي ـ الگو هاي خاص« و »از پيش 
آماده« رهاســت. در واقع به نظر مي آيد پس از مقوله ي مدولاسيون هاي ابتکاري و جذاب 
ــ که علناً به عنوان معياري کيفيْ به خصوص در جريان يک تقســيم از »نوازنده ي خوب« 
انتظار مي رود ــ مقوله ي انتخاب و يا ساخت مواد موسيقايي براي ملُدي پوش  کردنِ سِير، 
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البته با رعايت معيارهاي زيبايي شناسيِ رايج، »دومين حوزه ي تا حدودِ زيادي آزاد« و »براي 
ســليقه ي شخصيِ بداهه نواز و بسته کار کنار گذاشته شده« در ساخت مقام تُرکي باشد. در 
ســاخت مقام ايرانيِ رديفيْ برعکس، ملُدي ـ الگو  ها همان قدر »از پيش آماده« و »تکراري« 
هستند که سير ملُديک، و از اين روست که اين دو پديده در بسياري از نظريه پردازي هاي 
ايراني به شکلي آزارنده با هم مخلوط مي شوند؛ با کمي بزرگ نمايي مي توان ادعا کرد که در 
»بداهه نوازي ها« و در »آهنگ ســازي ها«ي موسيقي ايرانيِ امروزي، معمولًا مواد يا ملُدي ـ 
الگو هاي جديدِ چنداني خلق نمي شود بلکه دگره هاي بي نهايتي از مواد آماده با موقعيت هاي 
گوناگون ســيرهاي آماده تطبيق داده مي شود. اين به نظر بزرگ ترين تفاوت توليد مقام بين 
دو نسخه ي ايراني و عثماني در مقياس بزرگ، و نتيجه ي مستقيم نحوه ي استفاده از وجود 
ـ چيزي که شايد نيت  پديده اي به نام رديف، نه به عنوان »سِيرـ نمونه ي« مقام هاي دستگاه ها ـ
ـ که به عنوان »کارگاني مقدس از تنها نغمه هاي ميراث مانده« براي  طراحان نخستين آن بوده ـ

بازسازي در قالب بداهه يا آهنگ سازيِ بر اساس آن است. 
ملُدي ـ الگو  هاي رديف را مي توان از نظر پراکندگي، و نه از نظر شخصيت مادي شان، 
به سه دسته تقسيم کرد: آن هايي که فقط مختص يک مقامِ خاصِ يک دستگاه يا يک مقامِ 
خاصِ مســتقل اند، آن هايي که مختص يک دستگاه اند و در طول آشکارسازيِ مقام هاي آن 
بارها به کار گرفته مي شوند، و آن ها که در کلِ رديف سيارند و در هر موقعيتي ممکن است 

پديدار شوند. 
در تحليل مقام دلکش نمونه هاي عيني موســيقايي از ايــن طبقه  بندي را خواهيم ديد 
اما يک نکته ي کوچک در اين باره باقي مانده اســت: اصطلاح ملُدي ـ الگو در نظريه هاي 
ايراني معمولًا با اصطلاح »گوشــه« يکي فرض مي شــود و اين به نظــر نگارنده صحيح 
نيســت. تحليل هاي موسيقاييْ ما را به ســادگي به اين نتيجه مي رساند که تقسيم بندي هاي 
»گوشه گوشــه« که در جريان يک دستگاهْ متوالي مي شــوند مبهم، و از ابتدا يا به وسيله ي 
راويان، بر اســاس »يک معيار ثابت کيفي و کمّي« تنظيم نشده اند: يک گوشه ي رديف هاي 
موجود مي تواند دربرگيرنده ي تنها يک ملُدي ـ الگو باشد و يک جمله ي موسيقايي کامل يا 
بخشي از آن را شکل دهد. يک گوشه همچنين مي تواند داراي چندين ملُدي ـ الگو باشد و 
باز جمله اي کامل يا بخشي از آن را بيان کند. يا اين که يک گوشه مي تواند داراي چندين 
ملُدي ـ الگو باشــد و نه تنها يک يا چند جمله ي کامل که حتا ســيري کامل از يک مقام 
را دربر گيرد. بنابر اين طبقه بندي هاي کلي مثل »گوشــه ي ريتميک«، »گوشه ي عروضي«، 
»گوشــه هاي تحريري« و غيره هرچند در بسياري موارد صادق اند اما در بسياري موارد نيز 
جز بخشي از واقعيت درون يک گوشه را نشان نمي دهند، زيرا ممکن است گوشه اي با يک 
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ملُدي ـ الگو ي مثلًا ريتميک شــروع شود و بلافاصله به ملُدي ـ الگويي تحريري يا انواع 
ديگر متصل شــود بدون اين که گوشه خاتمه يافته باشد. بنابر اين »گوشه« ظرفِ ملُدي ـ 
الگو هاست و اين ملُدي ـ الگو ها هستند که بايد در درجه ي اول بر اساس کيفيت ساخت 
طبقه بندي شــوند و ســپس با يافتن قواعد و احتمالات ترکيبات آن ها در بافت گوشه هاي 

مختلف »انواع گوشه ها« نيز دسته بندي شوند. 

3 .5. رنگ و بافت صوتي

در نظر و عمل ســنّت موســيقي عثماني هر مقام داراي يک پوزيســيون اصلي است اما 
مي تواند به شکلي مســتقل به طبقات ديگري منتقل شود، مقام هايي که روي درجه اي غير 
از جايگاه اصلي شان بنا شده باشند را شِد )şed( يا مقام هاي انتقالي مي نامند. کارل سيگنل 
هويت و رَنگ صوتي ويژه و منحصربه فردي که هر مقام در جايگاه اصلي اش دارد را بافت 
)Texture( مي نامد. به دلايل آکوستيکي از جمله تغيير کيفيت صدادهي و رنگ صداي ساز، 
تغييرات در تقويت هارمونيک ها و مهم تر از همه مجموعه ي تغييرات ريزي که در ترکيب 
فواصل پرده ها به خاطر محدوديت هاي ساز در عمل انتقال صورت مي گيرد، رنگ صوتيِ 
هر يــک از صورت هاي انتقالي يک مقام با بافت آن در جايگاه اصلي تفاوت پيدا مي کند. 
تغيير اين عامل تا حدي براي موســيقي دانان محسوس بوده که بعضي از مقام هاي انتقالي، 
خود به تدريج شــخصيتي مستقل کســب کرده اند و حتا نامي ديگر يافته اند، مثلًا اگر مقام 
کُردي را که درجه ي اولش در پوزيســيون اصلي بر درجه ي دوگاه اســت يک پرده پايين 
بياوريم و آن را از درجه ي راست بسازيم تبديل به کُرديلي حجازکار مي شود، يا اين که اگر 
مقام بوســليک را که باز در حالت اصلي بر درجه ي دوگاه بنا مي شود يک فاصله ي پنجم 
 Signell( پايين بياوريم و آن را بر درجه ي يگاه بنا کنيم تبديل به ســلطاني يگاه مي شــود
141-134 :1986(. همان طور که پيش تر اشــاره شد، از آنجا که براي نظريه پردازي مسئله ي 

ارتباطات موقعيتي دستگاه هاي ايراني نسبت به يکديگر و موضوعاتي چون راست کوک و 
چپ کوک جز در آثار محدودي چون گام هاي گمشده ي مرتضي حنانه )1383( تلاش هاي 
مفصّلي صورت نگرفته است، طبيعتاً بحث هاي مربوط به انتقال دستگاه ها و مقام هاي آن ها، 
از جمله اين که کدام جايگاهْ پوزيسيون اصلي فلان دستگاه و کدام شکل حالت انتقالي آن 
است، نيز هنوز در موسيقي ايراني داراي ابهامات فراوان است. با اين وجود شکي نيست که 
عامل رنگ صوتي در ساخت هر مقام و به طور کلي هر دستگاه ايراني نيز همان قدر اهميت 
دارد و اهل عمل موســيقي ايراني هم به خوبي از تفــاوت روح و اثرگذاري هاي گوناگون 
نواختن يک مقام در طبقات مختلف آگاهي دارند. در فرهنگ امروزي موسيقي ايراني تغيير 
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پوزيسيون يک مقام يا مجموعه ي دستگاهْ نام آن را عوض نمي کند1، اما به اين که انتقال يا 
حداقل بعضي از انتقال ها مانند سنّت تُرکي در عملْ هويت و شخصيت کاملًا متفاوتي براي 
مقام و دستگاه مبدأ نمي سازد بايد کاملًا مشکوک بود؛ آيا در نظام ذهني دريافت موسيقاييِ 
مثلًا يک نوازنده ي سنتور واقعاً اصفهانِ دو و اصفهانِ فا يک مقام واحدند و ماهيتي يکسان 
دارند؟ پيشــنهاد نگارنده اين است که پس از تدوين و استانداردسازي موقعيت هاي اصلي 
و نســبت هاي فيزيکي دســتگاه ها بر گام بالقوه ي عملي، رنگ صوتي را نيز که تا اين حد 
براي موسيقي دانان ايراني محسوس و تعيين کننده است به عنوان عاملي که تغيير مستقل آن 
هويت مقام و دستگاه را تغيير مي دهد به رسميت بشناسيم و طبقه بندي کنيم. لازم به توضيح 
نيست که فقط تغيير يکي از چهار عاملِ سازنده ي قبلي در يک مقام ايراني و عثماني کافي 
بود که هويت مقام با وجود ثابت ماندنِ همه ي عوامل ديگر آن تغيير کند و به عنوان مقامي 

ديگر شناخته شود.

4. مقام دلکش
پس از تبيين اين پنج عامل سازنده ي مقام و براي آوردن نمونه اي عملي از نحوه ي ساخت 
و کارکرد آن در موســيقي دستگاهي، در اين بخش يکي از مقام هاي مهم موسيقي ايراني، 
مقام دلکش، که در طبقه بندي رديفي در دل ســيرِ دســتگاه ماهور جاي گرفته است را با 
تطبيق ســه نسخه ي سازي آن در رديف ميرزاعبدالله )دورينگ 1370(، رديف آقاحسينقلي 
)پيرنياکان 1380( و رديف موسي معروفي )معروفي 1374( اندکي بررسي مي کنيم. تمرکز 
ما در اين بخش بيشــتر بر تشريح عملکرد و چگونگي هاي ارتباط عيني دو عاملِ مقام سازِ 

سيرِ ملُديک و ملُدي ـ الگو  ها بر اساس مفاهيمي است که پيش  از اين به آن ها پرداختيم.
دســتگاه بزرگ ماهور در هر ســه ي اين رديف ها از هفت مقام تو در تو ساخته شده 
است؛ مقام اصلي يا مادرْ مقام ماهور است و مقام هاي شش گانه ي ثانوي که نسبت به آن و 
با رجوعِ به آن بنا مي شــوند مقام گشايش )يا آواز يا داد(، مقام دلکش، مقام شکسته، مقام 

حصار ماهور، مقام عراق و مقام راک هستند.
اشل صوتي مقام دلکش از ترکيب ناپيوسته ي دو جنسِ ناهمگنِ ماهور و شور ساخته 
شــده است. شاهد مقام بر درجه ي پنجم شاهد ماهور يعني سُل بنا مي شود و درجات فا و 

1. مثال حصار از ديدگاه نگارنده يک مثال نقض نيست؛ حصار  به رغم شباهت اشل حالت انتقالي چهارگاه نيست و 
اين ها دو مقامِ متفاوت هستند چون طبق تعريف گفته شده اولي يک مقام صعودي ـ نزولي اما دومي مقامي صعودي 

است و همين يک تغيير کافيست که هويت آن ها با هم يکسان نباشد.
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لا کُرُن/ بکار به ترتيب ايست تعليقي و درجه ي متغير مقام هستند. 

گســتره ي صوتيِ بالاييِ مقام در حالات بسط هسته ي اوليه که از حول وحوش شاهد 
سُــل آغاز مي شــود مي تواند تا حدود يک پنجم از زيرترين نت اشل مايه ي اصلي بالاتر 
رود و گستره ي پاييني که به طور خاص در هنگام فرود به مقام ماهور و مراحل پاياني سير 
دلکش مورد استفاده قرار مي گيرد مي تواند حتا تا يک اکتاو بم تر از شاهد ماهور که نخستين 

درجه ي اشلِ مايه ي اصلي دلکش است بسط يابد.   

4 .1. موقعيت و ترکيبات گوشه ايِ مقام دلکش در روايت هاي سازيِ سه گانه

مقــام دلکش از نظر زمان ظهــور و تنظيمِ ترتيبيِ مقام ها، بعد از حــوزه ي مُدال دو )مقام 
ماهور( و حوزه ي مُدال رِ )مقام آواز يا گشــايش(، سومين حوزه ي مُدال در سير صعودي 
متن دســتگاه ماهور است. اين مقام در هر ســه روايت رديف به شکل سه گوشه ي متصل 
به هم آمده اســت و همان طور که خواهيم ديد هميشه مجموعه ي اين سه گوشه، و نه هر 
يک از آن ها، اســت که جهت و سير مدوّن ملُديک منحصربه فرد مقام دلکش را به تمامي 
بيان مي کند. ســه گوشه ي شکل دهنده ي مقام در رديف ميرزا عبدالْله دلکش، چهارمضراب 
و فرود نام دارند و رديف آقاحســينقلي نيز عيناً همين نام ها و همين ترتيب را براي ســه 
گوشــه ي خود به کار برده است اما نام گوشه ي ســوم رديف معروفي چيز ديگري است؛ 

گوشه ي دلکش، گوشه ي چهارمضراب و گوشه ي حاجي حسني. 
يکي از هنري ترين منطق هايي که سازندگان اوليه و ظاهراً ناشناس رديف در کارِ ارتباط 
دادنِ مقام هاي مختلف يک دستگاه به کار برده اند ــ کاري که دقتِ کيفي و همگونيِ فرمي 
و انســجام زيبايي شناسانه ي آن در کلِ رديف به خوبي ثابت مي کند موسيقي داناني که براي 
اولين بار کارگاني به اين نام عرضه کرده اند بي شک عملي فراتر از گردآوري انجام داده اند 
ــ اين است که قواعد و دستورالعمل هاي  مُدال و ساختاردهنده ي جديدِ مقام هاي ثانويه ي 
هر دستگاه که در طول ســير کلي آن متوالي مي شوند همواره خود را به نوعي بر پايه ها يا 
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زمينه ســازي هاي قواعدِ مُدالِ پيشينِ خود شکل مي دهند و با کمترين تضادِ ممکن به آن ها 
بافته مي شوند. در اين زمينه علاوه بر اين، منطق زيبايي شناسانه ي همواره معتبرِ ديگري در 
رديف ها قابل نظريه پردازي است و آن اين که ظهور و تثبيتِ قواعدِ جديدِ يک مقام ثانويه 
در دستگاه هرگز قواعد مقام اصلي و مقام هاي ثانويه ي پيشين را ملغي نمي کند بلکه به آن ها 
اضافه مي شود. تجليِ عمليِ اين منطق مخصوصاً در پديده ي برگشت از هر مقام ثانويه به 
مقام اوليه ي يک دستگاه که دو روش کلي دارد قابل مشاهده است؛ هم در آن روش که راه 
برگشت از يک مقام ثانويه ي دستگاه به مقام اصليْ مستقيم و بدون واسطه ي مقام ثانويه ي 
ديگري اســت، و هم در آن روش که اين بازگشتْ غيرمستقيم و با پادرميانيِ چاشنيِ يک 
يا چند مقام ثانويه ي ديگر انجام مي گيرد، قواعد مُدالِ مقام اوليه و مقام يا مقام هاي واســطِ 
ثانويه در اين عقب گردهاي وحدت بخشِ سيرِ دستگاه عيناً نسبت به آن زمان که خودْ پيشتر 
و در حالت آشکارسازيِ ســيرِ صعوديِ دستگاه معرفي و تثبيت شده بودند ثابت و بدون 
تغيير مي مانند. تفاوت فقط در اينجاست که قواعد مُدالِ هر مقام آنگاه که براي اولين بار و در 
سير صعودي دستگاه نمايانده مي شوند با تعدد و به تفصيل بيان مي شوند اما در حالت هاي 
عقب گرد يا فرودْ فقط بخش هايي از آن ها، که طبيعتاً حالت هاي خاتمه دهنده ي بيشــتري 

دارند، معمولًا جداگانه و موجز به کار گرفته مي شوند. 
ارتباطــات مايگي مقام ماهور با مقام دلکش يا اين موضوع که چگونه اين مقام دومي 
خود را بر پايه ها يا زمينه سازي هاي قواعدِ مُدالِ مقام اولي قرار مي دهد که با کمترين تضاد 
به آن بافته شود، ســواي کمک تکنيک هاي آهنگ سازانه ي اتصال دهنده و همگونيِ نسبيِ 
موادِ موســيقاييِ خامِ مورد استفاده، در همان انتخاب بنيادين مراکز مُدال يا درجات قطبي 
مقام دوم مشــهود است؛ شاهد يا مرکز مُدال دلکش، يعني نت سُل، از يک طرف درجه ي 
پنجم شــاهد مقام ماهور است و از طرف ديگر در قوانين جمله سازي مقام ماهور به عنوان 
مهم ترين ايســت موقت آن ايفاي نقــش مي کند. به اين دو دليل مهــمْ ملُدي ـ الگو هاي 
تطبيق يابنده با مقام ماهورْ درجه ي سُل زير و بالاي شاهد را به وفور استفاده مي کنند. ايست 
موقت مقام دلکش، يعني نغمه ي فا، نيز از يک طرف چهارمِ شاهد ماهور است و از طرف 
ديگر يکي از درجات پرُکار و تکيه شونده به خصوص در مراحل گسترش مقام دوم دستگاه 
يعني گشايش. بنابر اين هر دو درجه ي اصلي مُد سازِ دلکش بارها و بارها قبل از ظهورِ اين 
مقام در ســير پيشاـ دلکشيِ دستگاه ماهور تثبيت و تعليق شده و در نتيجه کاملًا در گوش 
جاي گرفته اند و از اين جهت اســت که به رغم ظهــور ناگهاني درجه ي متغيير لا کُرُن در 
اشل آغازين دلکشْ تبديلِ مقام ماهور به اين دومي يک مايه گرداني نسبتاً نرم صدا مي دهد. 
به يقين نمي دانيم که کليت موســيقايي آنچه امروز دلکش مي ناميم فارغ از نامش آيا 
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در دوران پيش از رديف هم يکي از مايه گرداني هاي اســتانداردِ مقامِ ماهورِ قديمي بوده 
است، يا مقامي مســتقل محسوب مي شده و سازندگان رديف درجه ي پنجم اشل ماهور 
را براي جاي دادن آن در دلِ يکي از هفت دستگاه بيشتر مناسب ديده اند و آن را در اين 
موقعيت درج کرده اند، يا هم اين که اساساً اين سازندگان رديف بوده اند که چنين مقامي 
را براي چنين موقعيتي از دســتگاه ماهور ســاخته اند. اما وراي اين که کدام  يک از اين 
احتمالات بيشتر به واقعيت نزديک اســت آنچه روشن است اين که فيلترِ زيباشناسانه ي 
کليِ نرم بودنِ مايه گرداني ها، حتا در دســتگاه ها ــ که مهم ترين ابزارتوليدش تغيير ندادنِ 
انقلابيِ نقشِ درجات و حفظ بيشــترين شــباهت ميان اشل صوتي مقام اول و دوم است 
ــ در اينجا نيز مثل بخش بسيار بزرگي از ديگر مايه گرداني هاي رديف تا حدودي اعمال 
شده است. البته براي رفع سوءتفاهم لازم است توضيح دهيم »مقام ها را با کمترين تضادِ 
ممکن به هم بافتن« الزاماً يک ارزش نيســت و ممکن است در سبکي ديگر »متضادبافي 
آن ها« ايجاد لذت کند، »يکي از هنري ترين منطق ها« که گفتيم بنابر اين فقط به نفس اين 
موضوع اشــاره دارد که وقتي يک زيبايي شناســي واحد و يکدست از يک نقطه نظر بر 
سيصد چهارصد تکه ي موسيقايي اعمال شده معلوم مي کند که ما با يک فرايندِ گردآوريِ 
فلّه ايِ ملُدي ها از گوشــه و کنار ســر و کار نداريم و در پسِ اين سازماندهيِ مادي يک 
برنامه ريزي مدوّن و يک نقشه ي آگاهانه وجود داشته است. وگرنه به کمک آثار به جامانده 
از سبک هاي قديمي تر موسيقي ايراني مي دانيم چنين فيلتري به هيچ وجه با چنين اصراري 
پيش از رديف بــه کار نمي رفته و گاه حتا عمل برخلاف اين منطق بوده که معيار زيبايي 

محسوب مي شده است.  

4 .2. جهت و سير مدوّن ملُديک مقام دلکش 

طبق تعريف، مقام دلکش يک مقام صعودي ـ نزولي اســت چون از ميانه ي اشــل مايه ي 
اصلي خود و از نمايان درجه ي خاتمه ي خود و همچنين مقام اصلي دستگاه آغاز مي شود 

و پس از بيان و گسترش در اين حوزه به سمت درجه ي خاتمه در بم پايين مي آيد. 
سير مدوّن ملُديک مقام دلکش را مي توان در دو مرحله ي اصلي تبيين کرد: 1. تثبيت و 
گسترش هسته ي اصليِ مقام که گِرد شاهد سُل به وقوع مي پيوندد. 2. فرود از اين منطقه به 

سمت مقام اوليه ي دستگاه و درجه ي خاتمه ي آن.   
تطبيق و قياس منطق هاي نغمگيِ به کار رفته در ســه روايت مورد مطالعه نشان مي دهد 
هر جمله ي موسيقايي در هسته ي اصلي مقام دلکش از نوع خاصي از کنار هم چيدنِ چند 
بلوکِ ملُديک که هر يک نقش مُدال کاملًا مشخصي دارند ساخته مي شود. منظور از بلوک 
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ملُديک يک ظرف يا چارچوبِ خالي اســت که بايد يک ملُدي ـ الگو يا ماده ي موسيقايي 
را جذب يا حمل کند و آن را براي تحقق نقش خاص خود تنظيم کند و شکل ببخشد. اگر 
ايــن نقش هاي مُدال را معياري براي طبقه بندي قرار دهيم چهار نوع بلوک ملُديک در کل 

مقام دلکش قابل شناسايي است:
بلوک هــاي ملُديک نوع اول: داراي اين نقش  اند که مواد موســيقايي را به طور کلي بر    .1
شاهد دلکش، سُل، تمرکز دهند، سپس اين درجه را به کرّات مؤکد کنند و در نهايت بر 
همين درجه خاتمه دهند. اين بلوک ها در حالت گسترشْ هرچه بيشتر از فضاي بالاي 
شاهد سُل و جنس شور استفاده مي کنند اما در هر شکلي به هر حال بر همين درجه ي 

شاهد خاتمه مي يابند.  
بلوک هــاي ملُديک نوع دوم: کار خود را با تأکيد و تکيه بر همين درجه ي سُــل آغاز    .2
مي کنند اما به تدريج روي ايست موقت فا پايين مي آيند. اين حالت سؤال/ جواب بين 
درجه ي سُــل و فا مي تواند چندين بار تکرار شود اما بلوک هاي نوع دوم در نهايت بر 

درجه ي فا ايست مي کنند. 
بلوک هاي ملُديک نوع ســوم: فقط داراي اين نقش اند که اين ايست موقت بر درجه ي    .3

فا را بيشتر تثبيت و فرودهاي موقت پرداخت شده تري را ايجاد کنند.
بلوک هاي ملُديک نوع چهارم: وظيفه ي برگرداندن موسيقيِ متوقف شده بر ايست فا به    .4

هسته ي اصلي مقام دلکش براي ادامه ي موسيقي در همين حوزه را عهده دار هستند.
چگونگي آرايش و چيدمان اين انواع چهارگانه ي بلوک ها به منظور ساخت هر جمله ي 
موسيقايي در هســته ي اصلي مقام دلکش کاملًا تابع يک قاعده ي ثابت و مشخص است؛ 
ابتدا يک، دو يا ســه بلوک نوع اول موسيقي را در مقام دلکش به جريان مي اندازند، سپس 
فقط يک بلوک نوع دوم ما را از دل مغناطيس شــاهد سُل به سمت همسايه ي پاييني يعني 
فا مي برد و در نهايت يک يا دو بلوک نوع ســوم جمله ي ما در اين هسته ي اصليِ مقام را 
با تأکيد بيشتر بر ايست موقت فا تمام مي کند. اين مرحله ي آخرِ جمله سازي، يعني اتمام با 
بلوک هاي نوع ســوم مي تواند در ساخت بسياري از جمله ها کاملًا حذف شود و بنابر اين 

حضورش در دستورالعمل جمله بندي ضروري محسوب نمي شود.
نمايه هاي زير تمــام حالاتِ آرايش بلوک هاي ملُديک که در ســاخت جملات مقام 
دلکش در سه روايتِ سازيِ رديف مورد استفاده قرار گرفته اند را ترسيم مي کنند )نمايه ها 

از چپ به راست طراحي شده اند(: 



121مقام دلكش؛ نگاهي تطبيقي به مفهوم و خصوصيات مقام در موسيقي دستگاهي ايران

حالت آرايشي اول

نوع3

: شاهد سل

: ايست فا

نوع2
نوع1نوع1نوع1

حالت آرايشي دوم

نوع3

: شاهد سل

: ايست فا
نوع3

نوع2
نوع1نوع1

حالت آرايشي سوم

نوع3

: شاهد سل

: ايست فا

نوع2

نوع3

نوع1

حالت آرايشي چهارم

نوع3

: شاهد سل

: ايست فا

نوع2
نوع1

حالت آرايشي پنجم

: شاهد سل

: ايست فا

نوع2
نوع1نوع1

حالت آرايشي ششم

: شاهد سل

: ايست فا

نوع2
نوع1

در هر ســه روايتِ رديفيِ مورد مطالعه، پس از شکل دادنِ جمله ي اول، که با انتخاب 
يکي از اين حالت هاي آرايشــي تحقق مي يابد، بدون استثنا فقط يک انتخاب براي ادامه ي 
ســير مقام وجود دارد؛ مداخله ي يک بلوک ملُديک نوع چهارم که وظيفه اش بازگرداندن 
ســريع موسيقي از فضاي ايست موقت فا به شاهد و فضاي اوليه است. اين بلوک هميشه 
حاوي يک ملُدي ثابت و کليشــه اي است که به مناسبت نقش اش آن را بلوک بازگشت نيز 
مي توان ناميد. استفاده از بلوک بازگشت در واقع ترفندي است براي بسط سير مقام به روش 
بازنشاني )reset( و صفر کردنِ اثرِ فرايندهايي که تا آن لحظه ي اجرا شکل گرفته اند به منظور 
فراهم آوردن فضاي مُدال براي تکرار يک جمله ي موســيقايي ديگر دقيقاً مطابق با همان 

قاعده ي پيشين اما با مواد موسيقايي متفاوت. 
رديف هــا در اين نقطه از ســير مقام دو انتخاب متفاوت دارنــد؛ روايت ميرزا عبدالله 
و حســينقلي بلافاصله گوشــه ي چهارمضراب را  آغاز مي کنند امــا روايت معروفي براي 
بســط بيشــترْ قبل از پرداختن به چهارمضراب يک جمله ي ديگر را با قاعده ي يادشــده 
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ترتيب مي دهد و سپس با يک بلوک بازگشت به همان نقطه اي که رديف هاي ديگر قبل از 
چهارمضراب قرار داشتند رجوع مي کند. 

سرتاســر اين چهارمضراب که همه جا به عنوان يک گوشه معرفي شده است در واقع 
چيزي جز يک بلوک ملُديک نوع اول طولاني نيســت چــون نقش مُدال اصلي اش تأکيد 
و تکرار و تثبيت درجه ي سُــل اســت. اين بلوک در عمل شروع کننده ي آخرين جمله ي 
موسيقايي در هسته ي اصلي مقام دلکش است و بدين ترتيب انواع بلوک هاي بعد از آن طبق 
همان تک قاعده ي جمله بندي مذکور باز به شــکل هاي گوناگون در کنار هم قرار مي گيرند 
تا جمله بر ايســت فا خاتمه يابد. آنچه که »آخرين جمله در هســته ي اصلي مقام دلکش 
بودن« را در اين لحظه از سير نشانه گذاري مي کند اين است که پس از اين پايان ديگر بلوکِ 

بازگشتي به حوزه ي سُل براي بسط مقام اجرا نمي شود. 
آنچه که ســير مقام دلکش از اين نقطه بــه بعد دنبال مي کند آغاز مرحله ي اصلي دوم 
يعنــي مجموعه  اي از فعل و انفعالات يک فرايند ماهيتاً نزولي براي ايجاد ارتباط بين خود 
و مقام اصلي دســتگاه ماهور است. ســبک رديفي براي اين لحظه ي تمامِ مقام هاي ثانويِ 
همه ي دستگاه ها يک برنامه ي مشخص و واحد دارد؛ »فرود مياني يا واسطه اي«. هر يک از 
مقام هاي ثانوي دستگاه هاي رديف داراي نوعي فرود مياني مختص به خود است. هر فرود 
شامل يک يا چند ملُدي ـ الگو است که تا حد زيادي ثابت و کليشه اي هستند و نقش شان 
تحويل گرفتن موســيقي از حاشيه ي هسته ي اصلي مقام ثانوي و پايين بردن آن به سمت 
مقام اصلي دستگاه است. پيش تر گفته شد که اين مسير مي تواند مستقيم يا غيرمستقيم باشد. 
مقام دلکش در ســه روايت ما از مسيري غيرمســتقيم به سمت مقام ماهور پايين مي رود؛ 
»فرود ميانيِ دلکش« موســيقي را تا حوزه ي مُدال رِ پاييــن مي آورد و از اينجا به بعد اين 
قوانينِ مقامِ گشايش اند که دوباره حاکم مي شوند. سير روايت ها نشان مي دهد در اين مرحله 
مي توان بســته به سليقه ي مجري به ميزانِ چند برشِ موسيقايي در فضاي گشايش ماند يا 
اين که بلافاصله فرايند نزول را دنبال کرد. از اينجا طبق زيبايي شناســيِ سبکيِ يادشده باز 
تنها راهِ پايين رفتنْ اســتفاده از فرود مياني مخصوص مقامي که در آنيم يعني »فرود ميانيِ 
مقام گشــايش« است که اين بار مستقيماً به فضاي مقام اصلي دستگاه وارد مي شود. در اين 
مرحله باز مي توان برش هايي را در مقام حاضر، يعني مقام ماهور، بيان کرد يا نکرد اما آنچه 
نقطه ي پايانِ مجموعه ي فرايند نزولي ماســت شنواندنِ »فرود نهاييِ مقام ماهور« است. باز 
بســان يک قاعده ي سبکيْ مقامِ اصليِ هر دستگاه يکي دو ملُديِ ثابت و کليشه اي دارد که 
مانند فرودهاي ملُديکِ فينال عمل مي کنند و داراي بيشــترين بارِ اختتام دهندگي هستند. 
اين فرودهاي نهايي هميشــه در انتهاي سيرِ خودِ مقام اصلي و همچنين در انتهاي فرود از 
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هر مقام ثانوي به مقام اصلي شــنيده مي شوند. بدين ترتيب اغراق نيست اگر بگوييم فکر، 
طراحي و نحوه ي استفاده ي انواع فرودهاي مياني و نهاييْ مهم ترين عنصر منسجم کننده ي 
يک دســتگاه و ســتون اصلي ارتباط دهنده ي مقام هاي مختلف بر پايه ي يک مقامِ مهم ترِ 
دلخواه است. بنابر اين سير مقام دلکش ما، آن طور که در رديف ها روايت شده، فقط آنگاه 
کامل محسوب مي شود که فرايند نزول، به فرودهاي نهايي مقام ماهور منتهي شود. کل سير 
مدوّن ملُديک مقام دلکش را مي توان بر اساس آنچه در رديف ها اتفاق مي افتد به شکل زير 

خلاصه کرد:

يك يا دو جمله در هسته ي 
اصلي مقام دلكش
+ بلوك بازگشت

بلوك چهارمضراب و ادامه ي اين جمله 
در هسته ي اصلي دلكش بدون بلوك 
بازگشت

گوشه ي فرود با حاجي حسنيتقسيمات رديفي: گوشه ي دلكش گوشه ي چهارمضراب

اشاره به مقام  ماهوراشاره به مقام گشايش فرود مياني 
دلكش

فرود مياني 
گشايش

فرود نهايي 
ماهور

اين سير در بداهه پردازي ها مي تواند چندين بار به طور کامل يا جزئي به انحاء گوناگون 
تکرار شــود اما در روايت هاي سه گانه ي رديفيِ ما ســيرِ مقام دلکش فقط يک بار معرفي 

مي شود و ديگر هيچ گونه از سرگيريِ آن در کار نيست.  

4 .3. مواد موسيقايي يا ملُدي ـ الگو هاي مقام دلکش

حال ببينيم اين سيرِ ملُديک تدوين شده با استفاده از چه مواد موسيقايي به عمل درمي آيد، 
يــا به بيان بهتر چگونه انــواع گوناگوني از ملُدي ـ الگو ها تک تــک در ظرفِ بلوک هاي 
ملُديکِ يادشــده قرار مي گيرند و براي تحقق نقشِ موسيقاييِ به خصوصِ آن ها تطبيق داده 
مي شــوند. در اين بخش از مقاله هر يک از مواد موسيقايي يا ملُدي ـ الگو هاي موجود در 
سه روايت مقام دلکش به اختصارِ هرچه تمام تر معرفي مي شوند زيرا فقط به کمک شناخت 
و نام گذاري و درنهايت قياسِ نحوه ي کاربرد آن ها در الگوريتمِ سيريِ ثابتِ مقام است که 
مي توان مهم ترين تفــاوتِ آنچه ما امروز »اين روايت« يا »آن روايت« از رديف مي خوانيم 
را عميقاً درک کرد. به استثناي چند ملُدي ـ الگو، مثل کرشمه، که در سنّت داراي نام دقيق 
هســتند و ما نيز از همان ها اســتفاده مي کنيم، بقيه ي ملُدي ـ الگو ها با ســليقه ي شخصي 
نگارنده نام گذاري شــده اند و بي شــک مي توانند نزد ديگران داراي اسامي و عناويني جز 
اين ها باشند، هدف از نام گذاريِ ملُدي ـ الگو ها صرفاً ايجاد ابزاري براي بازشناسيِ سريع 
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کلاميِ آن ها در نظريه و تواناييِ قياسِ محل و چگونگيِ به کارگيريِ آن ها در تابلوي تطبيقيِ 
سير مقام در سه روايت رديف است. سير مقام دلکش در سه روايت مورد نظر ما با استفاده 

و تطبيق سيزده ملُدي ـ الگو ي گوناگون اجرا شده است.    

4 .3 .1. ملُدي ـ الگو ي دلکش )ظهور در هر سه گوشه ي دلکش ميرزا عبدالله، آقاحسينقلي و معروفي(:
مجموعه ي چهار برشِ )براي تعريف برش موسيقايي نک. محافظ 1390 ب( اين ملُدي ـ 
الگو ها که مخصوص مقام دلکش است هميشه در قالبِ نقشيِ يک بلوک ملُديک نوع اول 
جاي مي گيرند. مقام دلکش در تمام روايت ها با شکل هاي بسيار مشابهي از اين ملُدي آغاز 

مي شود. در زير ملُدي دلکش ميرزا عبدالله نشان داده شده است2:

برش اول هميشــه شــاهد سُــل را به کمک لا کُرُن و ســي بمل که چاشني يا مايه ي 
شــور را مي پرورانند معرفي و تثبيت مي کند. برش دوم محل ظهور مي کُرُن است که براي 
لحظه اي تتراکورد اول مقام را به جنس »راست قديم« تبديل مي کند. اين برش چکيده اي از 
ملُدي يکي از فرودهاي ميانيِ مقام گشايش است که در حالت اصلي اش در گوشه ي آواز 
به سرعت به دو مقام شکسته و اصفهان اشاره مي کند اما در اينجا با عدم نشان دادنِ فا ديزْ 
بدون چاشنيِ اصفهان به کار رفته است. در تمام روايت ها اين برش دوم در راهِ جاري شدن 
از سُل به پايين ابتدا مي کُرُن را برجسته و مؤکد کرده سپس بر شاهد ماهور يعني دو خاتمه 
مي يابد. برش سوم هميشه تکراري از برش اول با همان اختتام بر شاهد دلکش است. برش 
چهارم بدون استثنا با گذاري رفت و برگشتي بين شاهد دلکش و شاهد ماهور آغاز مي شود 

و سپس محتواي کلي برش هاي اول و سوم را تکرار مي کند. 
بدين ترتيب ملُدي دلکش هدفِ مُدالِ يک بلوکِ نوعِ اول را به خوبي تأمين مي کند اما 

2. آوانگاري ها داراي دقت نسبي اند و هدف از  آن ها نشان دادن طرح کلي ملُديک است. 
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علاوه بر آن در برش هاي دوم و چهارم رابطه و پيوند مقام دلکش با نقطه ي شروع دستگاهِ 
پذيرنده اش را به ســرعت تبيين مي کند. احتمالًا به دليل اين رفتار دوم است که ملُدي مورد 
بحث ما در همه ي روايت ها شــروع کننده و معرف اوليه ي اين مقام جديد در ســير کلي 
دســتگاه ماهور اســت. حالا همين ملُدي ـ الگو را با حفظ تمام ويژگي هاي گفته شده در 
روايت آقاحســينقلي ببينيد؛ آنچه تفاوت دارد دگرگونيِ جزئيِ موتيف هاي درونِ هر برش 

است اما هيچ نقش، حرکت يا فرايند جديدي نسبت به نسخه ي قبلي ديده نمي شود3:

4 .3 .2. تحرير داد )ظهور در گوشه ي دلکش ميرزا عبدالله، آقاحسينقلي و معروفي(:
جوهــر اين ملُدي ـ الگو به نظر از نوعي تحرير که پيش تر در ســاخت گوشــه ي داد در 
مقام گشــايش شرکت کرده بود گرفته شده است و در اينجا با انتقال به بالا به اندازه ي يک 
فاصله ي چهارم شــکل اصلي اش را با اختصار بيان مي کند. بسته به برنامه اي که هر استاد 
براي تحقق سير مقام دلکش دارد، تحرير داد مي تواند به عنوان ماده ي موسيقايي يک بلوک 
نوع اول )مثل حالت مورد اســتفاده ي ميرزاعبدالله( يا ماده ي موسيقايي يک بلوک نوع دوم 
)مثل نحوه ي اســتفاده ي آقاحسينقلي يا معروفي( به کار گرفته شود. ساختار موسيقاييِ سه 
برشيِ اين تحرير به طور خودکار وظيفه ي مايگيِ يک بلوک نوع دوم را انجام مي دهد. براي 

مثال نواخته ي آقا حسينقلي از اين تحرير را ببينيد:

3. براي جلوگيري از طولاني تر شــدن مقاله براي معرفي هر ملُدي ـ الگو  فقط آوانگاري هاي دو نسخه به صورت 
چرخشــي آورده شده اند اما غيبت نســخه ي سوم در هر مورد به منزله ي اين اســت که در آن رفتاري متفاوت با 

نمونه هاي آورده شده ديده نشده است.
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ميرزا عبدالله به ســادگي با حذف آخرين برشِ موســيقايي )3( و با تکرار برشِ مياني 
)2( به جاي آن، امري که باعث مي شــود خاتمه ي ملُدي ـ الگو بر شاهد سُل شکل بگيرد، 

عملکرد اين تحرير را به عملکردِ يک بلوکِ ملُديک نوع اول تغيير مي دهد: 

4 .3 .3. ملُدي ـ الگو ي تحرير آواز )ظهور در گوشــه ي فرود ميرزا عبدالله و آقاحسينقلي، و گوشه ي 
دلکش معروفي(:

اين ماده ي موســيقايي نيز مانند تحرير قبلي از ملُدي هاي اختصاصي مقام دلکش نيست و 
پيش از اين در گوشه ي آوازِ مقام گشايش مفصلًا به کار برده شده و اکنون شکلي از آن به 
چهارمِ بالاتر منتقل شــده است. در هر سه روايت ما، اين ملُدي ـ الگو فقط براي ساخت 
بلوک هاي نوع اول به کار رفته است. در تفاوت با نحوه ي استفاده ي اين ملُدي در گوشه ي 
آواز و شــايد به منظور تطبيق بهتر آن با قواعد مايگيِ شور هر يک از برش هاي موسيقايي 
حاملِ اين تحرير قبل از پرداختن به بدنه ي اصلي آن داراي نوعي پيشوندِ کوتاه  هستند که 
به خصوص درجه ي لاکُرُن را با کشــيدگي برجسته مي کند. موسي معروفي و آقاحسينقلي 
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تحريــر آواز در مقام دلکش را خيلي شــبيه به يکديگر روايت کرده اند. نمونه ي موســي 
معروفي از اين قرار است:

ميــرزا عبدالله اما همين مواد را با حفظِ نقشِ بلوکِ نوعِ اوليِ آن ها به کمک يک فرمول 
گسترشِ بسيار رايج در رديف، A /A+1/ A، يعني انتقال يک ايده ي اوليه به درجه ي بالاتر 
و سپس تکرار آن در موقعيت اوليه، به سه برش افزايش مي دهد و انتهاي سومين برش را 

با دنباله اي پرُجنب وجوش تر تزيين مي کند:

4 .3 .4. ملُدي ـ الگو ي ابوعطا )ظهور در گوشــه ي دلکش و فرود ميرزا عبدالله، گوشــه ي فرود 
آقاحسينقلي و گوشه ي دلکش معروفي(:

همان طور که از نام گذاري ما پيداســت اين ماده ي موســيقايي از هر جهت شــباهت هاي 
بسيار زيادي با ملُدي ـ الگو هاي مراحل آغازين سير مقام ابوعطا دارد و بنابر اين نمي تواند 
جزء مواد اختصاصي مقام دلکش طبقه بندي شــود. هسته ي اصلي اين ملُدي يک تک برشِ 

پايين رونده است که بسته به مقصد و هدفِ مُدال خواسته شده مي تواند تکرار شود:
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ترکيبات گوناگوني که با اين هسته ي اصلي ساخته مي شوند مي توانند هم با چارچوب 
بلوک هــاي نوع اول و هم با چارچــوب بلوک هاي نوع دوم مقام دلکش منطبق شــوند. 
رايج ترين تکنيک گســترش ايــن ملُدي، بعد يا قبل از تکــرار آن، انتقال کلي به درجه ي 
همســايه ي بالايي يا زيرين است. در روايت ها، ملُدي ـ الگو ي ابوعطا با استفاده از تکرار 
و بسط مي تواند تا پنج برش موسيقايي طولاني شود. در مثال زير ميرزا عبدالله از گسترش 

ملُدي ـ الگو ي ابوعطا براي ساخت يک بلوک نوع دوم استفاده کرده است:

معروفي با استفاده از همين هسته دگره اي دوبرشي را روايت کرده که کارکرد مُدال آن 
مانند يک بلوک نوع اول است: 
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4 .3 .5. ملُدي ـ الگو ي بازگشــت )ظهور در گوشه ي دلکش ميرزا عبدالله و آقاحسينقلي، و گوشه هاي 
دلکش و حاجي حسني معروفي(:

يک ملُدي بالارونده ي کوتاه و تک برشــي است که بايد موسيقيِ ايست کرده بر درجه ي 
فــا را با شــروع از مي بکار به حوزه ي مرکزي مقام دلکش بازگرداند و شــاهد سُــل را 
بار ديگر به کمک همســايگان بالايي آن تثبيت کند. اين تنها ماده ي موســيقايي اســت 
که براي شــکل دادن بلوک هاي نوع چهارمِ مقام دلکش به کار گرفته مي شــود. ملُدي ـ 
الگو ي بازگشت يکي از مواد موسيقاييِ اختصاصي مقام دلکش است و هميشه در انتهاي 
جمله اي ساخته شــده در هســته ي اصلي آن مي آيد که قرار است به يک جمله ي دوم در 
همان فضا متصل شــود. اين محتواي ملُديکِ خــاص در روايت هاي ما داراي دگره هاي 

نزديک به همي است:

4 .3 .6. ملُدي ـ الگو ي تثبيتِ ايست موقتِ فا )ظهور در گوشه ي دلکش ميرزا عبدالله و آقاحسينقلي، و 
گوشه هاي دلکش و حاجي حسني معروفي(:

اين ملُدي ـ الگو ي اختصاصيِ مقام دلکش مي تواند تک برشــي يا دوبرشي باشد اما در هر 
حال فقط براي ساخت بلوک هاي نوع سوم که وظيفه شان تثبيت نزول ملُديک بر درجه ي 
فا بعد از هر جمله در هسته ي مرکزي مقام دلکش است به کارگرفته مي شود. بدنه ي برش 
يا برش هاي اين ملُدي ـ الگو معمولًا از چند موتيف کوتاه که هريک به ســرعت از لاکُرُن 
بر فا سقوط مي کنند تشکيل مي شود. همين موتيف ها مي توانند با کمي گسترش به درجات 
بالاتر بروند اما به هر حال موتيف هاي اوليه بايد دوباره ظاهر شــوند و به کليشه ي نهايي، 
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که اين بار از مي بکارِ زيرين براي تثبيتِ ايست فا بهره مي برد، متصل شوند. در زير روايت 
موسي معروفي از اين ملُدي ـ الگو آمده است:

به دليــل اهميت درجه ي مي بکار در اشــل مقام دلکش، يعنــي ايفاي نقش نوعي نت 
محســوس براي درجه ي ساختاري فا، تعيين کننده ترين بخش برش هاي اين ملُدي ـ الگو 
همان کليشــه ي فروديِ تثبيت ايســت فا اســت که در انتها مي آيد. اين کليشه ي فرودي 
مي تواند به تنهايي، به عنوان يک بخش الحاقي و به منظور تثبيت ســريعِ ايست فا بدون نياز 
به بلوک هاي مســتقل نوع ســوم، به انتهاي انواع ملُدي ـ الگو هايي که بلوک هاي نوع دوم 
را شــکل مي دهند افزوده شــود. مثال زير از ميرزاعبدالله داراي چنين رفتاري است چون 
کليشــه ي نهاييِ تثبيت فا به طور مستقل به انتهاي يک ملُديِ تطبيق يافته در يک بلوک نوع 

دوم اضافه شده است:

4 .3 .7. ملُدي ـ الگو ي کرشمه )ظهور در گوشه ي فرود ميرزا عبدالله و گوشه ي دلکش معروفي(:
لازم به توضيح نيســت که ملُدي ـ الگو ي کرشــمه از آن دسته مواد موسيقايي است که در 
بســياري از موقعيت هاي رديف به وفور استفاده شده است و متعلق به هيچ مقام و دستگاه 
خاصي نيست. ملُدي ـ الگو ي کرشمه در مقام دلکش هم مي تواند محتواي بلوک هاي نوع 
اول را تأمين کند و هم محتواي بلوک هاي نوع دوم را. ميرزا عبدالله دو برش موســيقايي با 
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نقش نوع اول را با استفاده از فقط سه نتِ اصليِ فا، سُل و لا روي عروض کرشمه روايت 
کرده است: 

موســي معروفي با افزودن درجه ي سي بمل به حلقه ي اين سه نت و با اندک گسترش 
همين ايده ي عروضيْ کرشمه اي مفصّل تر با پنج برش عرضه کرده است که در نهايت مانند 

يک بلوک ملُديک نوع دوم عمل مي کند:

4 .3 .8 . ملُدي ـ الگو ي تحرير حاجي حســني )ظهور در گوشه ي دلکش ميرزا عبدالله، گوشه ي فرود 
آقاحسينقلي و گوشه ي حاجي حسني معروفي(:

ســاده ترين شکل اين تحرير در گوشه اي به همين نام در ســير دستگاه سه گاه آمده است. 
فرمول ســاخت اين ملُدي ـ الگو اين اســت که در آغازْ تسلســلي از سلول هاي کوچک 
ويژه بر وزن کلي »تَن تَنَنَن تَنَن تَنَنَن« به شــکلي که هر کدام يکي از دو درجه ي همسايه ي 

انتخاب شده را برجسته کنند در يک برش موسيقايي معرفي مي شود: 
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در مرحله ي بعدي بخش هايي از اين برش با يا بدون پيشوند به يک درجه بالاتر انتقال 
مي يابد و سپس بسته به مقصد مورد نظر پله پله پايين مي آيد:

بهره گيري از شــکل هاي گوناگون تحرير حاجي حسني، که مي توانند به خوبي بين دو 
درجه ي همسايه کنش و واکنش ايجاد کنند، به عنوان يک ماده ي موسيقايي در مقام دلکش 
به نظر انتخاب بســيار هوشمندانه اي اســت زيرا با تطبيق و بسط آن ها به نحوي که اين دو 
درجه ي همســايه »لا کُرن و سل« يا »سل و فا« باشــند، هر دو نوع بلوک اول و دوم مقام 
دلکش به راحتي قابل ساخت مي شوند. با آن که اين محتوا چيزي بيش از سه برش اول از 
شانزده برش گوشه ي مذکور را شامل نمي شود، نام گذاري کل سومين گوشه  در مقام دلکش 
به نام اين تحرير توسط معروفي مي تواند نشانه اي از اهميت ملُدي ـ الگو ي تحرير حاجي 
حسني تلقي شود. سه برش تحرير حاجي حسنيِ بلوک نوعِ دوميِ معروفي اين گونه است:

آقا حسينقلي از همين ماده ي حاجي حسني يک بلوکِ ملُديک نوع اول ساخته است:
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4 .3 .9. ملُدي ـ الگو ي چهارمضراب )گوشه ي چهارمضراب در هر سه روايت(:
ـ که به طور کلي از تکرارهاي يک پايه ي  در مقام دلکش از شخصيت فُرم چهارمضراب قاجاري ـ
ريتميک روي درجه اي خاص و ســپس گسترش گذارمانندِ آن به ساير درجات و بازگشت هاي 
ـ براي سازمان دادن به يک بلوک ملُديک نوع اول  هميشگي اش به درجه ي اوليه ساخته مي شود ـ
استفاده شده است؛ پايه هاي ريتميک چهارمضراب هاي هر سه روايت دلکش روي شاهد سُل و 
اکتاوِ بم آن طراحي شده است و حتا همزمان با حرکات گذارمانندِ نت هاي ملُديکِ پايه در حوزه ي 

تتراکوردهاي بالايي و پاييني، صداي واخوان گونه ي شاهدِ سُل هرگز قطع نمي شود. 
پايه ي ريتميک روايت ميرزا عبدالله به صورت زير است:

معروفي موتيف  هاي درون هر پايه ي شکل بالا را جابه جا کرده است:

و آقاحسينقلي از دگره اي تسلسلي تر بهره برده است:

4 .3 .10. ملُدي ـ الگو ي فرود مياني مقام دلکش )ظهور در گوشه ي فرود ميرزا عبدالله و آقا حسينقلي، 
و گوشه ي حاجي حسني معروفي(:

همان طور که در بخش معرفي سير مقام دلکش شرح داده شد وظيفه ي اين ملُدي ـ الگو ي 
اختصاصيِ مقام دلکش که معمولًا از پنج يا شــش برش موسيقايي تشکيل مي شود پايين 
آوردن موســيقي از حوزه ي مُدال سُل به حوزه ي مُدال ر و شروع فرايند بازگشت به مقام 
ماهور با بازگرداندن درجه ي لا بکار به جاي لا کُرُنِ تازه وارد اســت. فرود مياني دلکش با 
يک برش موسيقايي اوليه ــ که بدنه ي اصلي آن از کشش يا توالي کشش هاي شاهد سُل، 
که مي تواند به وسيله ي واخوان هاي دو )اشاره به مقام ماهور( و رِ )اشاره به مقام گشايش( 
بريده بريده شــود، ساخته شده است و نهايتاً بر ايســت فا آرام مي گيرد ــ مانند نمونه ي 

ميرزاعبدالله در زير شروع مي شود:
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اين برش مي تواند تکرار شــود اما به هر حال در ادامه يک بار به طور کلي به يک درجه 
بالاتر انتقال مي يابد:

سپس فقط موتيف نهاييِ آن پله پله و با انتقال عيني خود را در چند مرحله به حوزه ي 
مُدال ر مي رساند:

بي شــک نام گذاري ســومين گوشــه ي مقام دلکش در روايت هاي ميــرزا عبدالله و 
آقاحســينقلي به عنوان فرود ناشــي از وجود اين ملُدي ـ الگو ي مهمِ ســيرِ مقام در بطن 

آن هاست. همين ملُدي ـ الگو را به بيان آقا حسينقلي ببينيد:
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4 .3 .11. ملُدي ـ الگو ي تحريرِ حوزه ي مقام گشــايش )ظهور در گوشه ي فرود ميرزا عبدالله و گوشه ي 
حاجي حسني معروفي(:

اين ماده ي موسيقايي که خلاصه ترين شکل آن سه برشي است زماني در سير ظهور مي کند 
که موســيقي دان بخواهد قبل از فرود قطعي به ماهور اندکي در مقام واسط يعني گشايش 
باقي بماند. طرز ســاخت اين تحرير تابع قاعده ي کلي و ســه مرحله ايِ ساير تحريرهاي 
حوزه ي مُدال ر اســت؛ تکرار و تسلســل يک يا چند موتيف کوتــاهِ ثابت يا تغييريابنده 
در مرحلــه ي اول، ايجاد يک قله با حــرکات بالارونده ي دگره هايي از همان موتيف ها در 
مرحله ي دوم، و در آخر نزولِ فشرده از قله به سمت مبدأ. نمونه ي معروفي از اين تحرير 

به شکل زير است:

روايت ميرزاعبدالله از همين ساختار اين گونه است:
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4 .3 .12. ملُدي ـ الگو هاي فرود ميانيِ مقام گشايش )ظهور در گوشه ي فرود ميرزا عبدالله و آقاحسينقلي 
و گوشه ي حاجي حسني معروفي(:

نقش مُدال اين ملُدي ـ الگو پايين آوردن موســيقي از مقام گشــايش به مقام ماهور است. 
فرود ميانيِ مقام گشايش داراي بيش از يک کليشه ي ملُديک است. آقاحسينقلي و معروفي 
براي بيان اين بخشِ ســير دگره هايي از کليشــه ي پرُکاربردترِ فرود مياني مقام گشايش را 

به ترتيب به شکل هاي زير به کار برده اند:

در حالي که ميرزا عبدالله دگره اي خلاصه شده از فرود ميانيِ شکسته/ اصفهان که پيشتر 
گفتيم را در يک برش و بدون آلتراسيونِ مي کُرُن به کار گرفته است: 

4 .3 .13. ملُدي ـ الگو ي فرودهاي نهايي مقام ماهور )ظهور در گوشه ي فرود ميرزا عبدالله و آقاحسينقلي، 
و گوشه ي حاجي حسني معروفي(:

همان طور که پيشــتر گفته شد سير را مي توان با بيان جمله اي در مقام ماهور و طبق قواعد 
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مخصــوص خود اين مقام )محافــظ 1390 ب: 147-148( اندکــي طولاني تر کرد و اين 
انتخابي است که آقاحسينقلي در اين لحظه ي سازماندهيِ رديف دلکش خود انجام مي دهد. 
اما از اين انتخاب اختياري که بگذريم فرود نهايي و لازم الاجراي مقام ماهور دو کليشــه ي 
ملُديک ثابت دارد که بنا به ســليقه ي مجريِ سير و در هماهنگي با آخرين مواد موسيقاييِ 
استفاده شده پيش از آن ها به تناوب يا هر دو يکي پس از ديگري در پايان سير مقام ماهور 
يا هر يک از ســيرهاي مقام هاي ثانوي که به اين مقام مادر دستگاه رجوع مي کنند نواخته 
مي شوند. دگره اي از آنچه ما کليشه ي اول فرود نهايي ماهور مي ناميم را آقاحسينقلي چنين 

نواخته است:

دگره هايي از کليشــه ي دوم فرود نهايي ماهور را ميرزا عبدالله و موسي معروفي به کار 
برده اند:

5. تابلوي نهاييِ سير مقام دلکش در سه روايت رديف
اين تابلو که در پايان مقاله آمده اســت بدون نياز به هيچ توضيحي به روشني نشان مي دهد 
چگونه ســه استاد راوي رديفْ يک ســيرِ مدوّن ملُديک کاملًا منجمد، يک قاعده ي ثابت 
جمله پردازي و يک دايره ي بسته از ملُدي ـ الگو ها4 را به سه شکل مختلف بيان مي کنند. در 
اين سه روايتْ سير مقام، جز در بخش هاي کم اهميتش مثل اين مسئله که آيا در طول فرايندِ 
فرودْ موســيقي را در مقام گشايش و يا در مقام ماهور بيشتر بسط بدهيم يا نه، به هيچ وجه 
قابل انعطاف نيست اما عملي شدن اين امر که سه شکل از اين سيرِ منجمد امکان وقوع بيابد 

4. اســامي ملُدي ـ الگو ها درون انواع بلوک هاي ملُديکِ تابلوي نهايي به اختصار نوشــته شده اند و از تکرار عنوان 
»ملُدي ـ الگو« پيش از نام آن ها اجتناب شده است.
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به لطفِ وجود آزادي عمل به طور کلي در ســه ســطح ميسر مي شود؛ آزادي عمل اول در 
آنجاســت که مي توان براي ساخت هر جمله از ميان حالت هاي مختلف و ممکنِ قاعده ي 
ثابــت جمله پردازيِ مقــام، يا همان انواعِ حالاتِ ممکنِ در کنار هــم قرار دادنِ گونه هاي 
بلوک هاي ملُديکْ انتخاب هاي متنوع و سليقه اي انجام داد. آزادي عمل دوم در آنجاست که 
اولًا مي تــوان ملُدي ـ الگو هاي ثابت را در چارچوبِ بلوک هاي کارکرديِ مختلف قرار داد 
و بدين ترتيب به آن ها نقش هاي مدُال گوناگون بخشــيد، ثانياً مي توان هر ملُدي ـ الگو  را 
کم وبيش در مراحل گوناگوني از ساخت جملات مختلف به کار برد و بدين شکل نظم هاي 
غيرِ هم شکلي براي ترتيبِ شنيده شدن آن ها از نظر زماني در سير ايجاد کرد. آزادي عمل 
سوم نيز در دگره سازي و اعِمال سليقه در اجراي يک ملُدي ـ الگو ي ثابت متجلي مي  شود؛ 
پــس از تصميم گيري درباره ي محل اســتفاده و چگونگيِ کليِ تطبيقِ يک ملُدي ـ الگو با 
بلوکِ ملُديکِ کارکردي اش در جايي از سير، مي توان آن را به شرط ثابت نگه داشتنِ هويتش 

تا حدود زيادي وارياسيون داد. 
به نظر مي آيد طرز کار کلي و منطق هاي عمليِ کلان در ســاخت »روايت ديگر« از يک 
سيرِ ثابت آن طور که در اين تابلو نشان داده شده است بر ساير مقام هاي دستگاه هاي ديگر 
نيز کم وبيش قابل تطبيق باشــد و زيبايي شناســي کليِ نحوه ي به وجود آوردنِ »نسخه هاي 

مختلف« از »يک رديفِ قديمي« را تا حدودي توضيح دهد. 

6. نتيجه گيري
با توجه به اين که از يک ســو دستگاه پديده اي چندمُدي است و از سوي ديگر مفهوم مُد 
در فرهنگ هايي که نظام مقامي قديم را حفظ کرده اند معادل مفهوم مقام دانســته مي شود، 
مي توان فرض کرد که دســتگاه مجموعه اي از چند مقام باشد. نتيجه ي مقايسه ي اهميت و 
نحوه ي کارکرد پنج عامل اصليِ سازنده ي مقام تُرکي با عوامل سازنده ي هر يک از مُدهاي 
درون دستگاه ها نيز نشان مي دهد که به رغم تفاوت هاي زيبايي شناسانه ي ظريف بين نحوه ي 
به عمل درآمدن ترکيب اين پنج عامل در اين دو فرهنگ، دليلي وجود ندارد تا هر يک از 
مُدهاي درون دســتگاه ها را چيزي کمتر از يک مقام بدانيم. با چنين نگاهي موسيقي ايراني 
داراي بيش از ده ها مقام قديمي و جديد است که، هرچند هنوز مي توانند به شکلي مستقل 
اجرا شوند و با ترکيب هايي از قبل پيش بيني نشده با مقام هاي ديگر ارتباط برقرار کنند، در 
کارگانِ قاجاري در قالب هفت دستگاه و شش مقام مستقل تثبيت شده اند. هر دستگاه يکي 
از مقام هاي مهم را پايه قرار داده و چند مقام ديگر را به تدريج بر آن و با رجوع به آن بنا و 
بيان مي کند. اين امر که فقط اين هفت مقامِ مهمِ حاضر به عنوان پايه براي ساخت دستگاه ها 
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به کار برده شده اند به نظرْ فقط به انتخاب و سليقه ي سازندگان رديف در يک دوره ي خاص 
زماني مربوط است، وگر نه به راحتي مي شد و مي شود که بر مقام هاي قديمي مهمِ ديگر از 
جمله صبا، نهاوند، دوگاه، عشيران، بوسليک، کُردي و امثال اين ها نيز با همين منطقِ رديفْ 

دستگاه هاي ديگري خلق کرد. 
تلاش براي مقايسه ي نظريه هاي مقامِ سنّت هاي هنريِ همسايه با مباني نظري موسيقي 
ايراني، علاوه بر اين که مي تواند به درک شباهت ها و تفاوت هاي عمليِ امروز و چگونگي 
کارکرد نظام موسيقاييِ مشترکِ اين فرهنگ ها در گذشته ياري رساند، فايده ي ديگري نيز 
دارد؛ مي توان از روح نظريه هاي تُرکي و عربي براي نظريه پردازيِ آن دســته از واقعيت هاي 
موســيقايي که در عملِ ايراني نيز آشکارا وجود دارند اما در نظرْ سازماندهي نشده اند ايده 
گرفت و آن ها را براي توضيح شخصيت خاص موسيقي ايراني امروز دقيقاً تنظيم کرد. اين 
کار علاوه بر اينکه بســياري از جاهاي خالي نظريه ي موســيقي ايراني را پرُ مي کند باعث 
مي شــود درکِ موسيقاييِ متقابل ميان اهل عملِ سه فرهنگِ ايراني، عربي و تُرکي رفته رفته 
بهبود يابد و ديوارهاي جداســازنده ي بي فايده اي که در ميان قلمرو زبان مشــترک قديمي 
موسيقاييِ اين سه کشيده شده اند و ارتباط آن ها را به اين حدِ ناآگاهيِ مطلق از حالِ ديگري 
رسانده اند اندکي کوتاه تر شوند. در اين مقاله پيشنهاداتي از اين دست براي نظريه پردازي هر 
يک از پنج عاملِ سازنده ي يک مقام مطرح شد اما به نظر مي آيد به کارگيري و تطبيق نظريه 
جهت و ســير مدوّن ملُديک به خاطر توانايي اش در توضيح نوع روابط مقام ها در دستگاه 

ايراني و نحوه ي ساخت اين آخري عملًا داراي اهميت بيشتري باشد. 
وجود و چگونگيِ بسيار سازماندهي شده ي پديده ي سيرهاي مدوّن ملُديک در ساخت 
مقام ها و تنظيم اســتادانه ي ارتباط هاي همگن آن ها براي ســاخت سير مدوّن ملُديک هر 
دســتگاه ما را به اين نتيجه گيري سوق مي دهد که رديف را يک »سير ـ مُدلِ« بسيار هنري 
که براي معرفي و آموزش مقام هاي رايج و تبيين نظام جديد دستگاهي در دوره اي خاص 
طراحي شده است ارزيابي کنيم. به نظر مي آيد به دليل فراموشي فرم ها و ريتم هاي قديم از 
يک سو و جذابيت موسيقاييِ شاهکارِ رديف، جنبه ي »مُدل« يا »نمونه« يا »مثال« يا »يکي از 
هزاران امکان« بودنِ اين »سيرـ مُدلِ تقسيم گونه« رفته رفته فراموش شده و نقش اش به »اصلِ 
خودِ آن موسيقي که بايد اجرا شود« تغيير کرده است. اين که بيانِ رديفْ »تقسيم گونه« است 
نيز به نظر اهميتي بيش از »يک شــکل انتخابي براي آموزش سيرها توسط طراحان رديف« 
ندارد و به راحتي مي شــد و مي شود که مقام ها و دســتگاه هاي رديف همان قدر که امروز 
آوازي اند ريتميک باشند. بنابر اين اصرار بر اهميت جوهريِ بيان آوازي در موسيقي ايراني 

نيز از جنس تغيير متأخرتر کارکرد رديف و مسلماً به نوعي ناشي از آن است.
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قياس ســه روايت مهم از مقام دلکش، علاوه بر توضيح جزئيات نحوه ي ساخت آن، 
نشــان مي دهد که وراي عواملي چون اشل و نقش درجات و رنگ صوتي، حتا سير مدوّن 
ملُديک و تعداد و انواع ملُدي ـ الگو هاي مورد استفاده نيز در اين نسخه ها کاملًا يکسان و 
مشابهند. آنچه به طور کلي تفاوت روايات را مي سازد بيشتر در خُردترين سطح ساخت مقام 
و دستگاه يعني در »تنوع هاي نسبيِ« نحوه ي تطبيقِ »دگره هايي اجرايي« از ملُدي ـ الگو هاي 
پيش ســاخته با فرمول هاي مراحل مختلفِ سير مدوّن ملُديکِ ثابت روي مي دهد. بنابر اين 
به نظر مي رســد در قديم بيش از يک رديفْ ساخته نشــده و بعدها اين تنوع هاي اجراييْ 
نسخه هاي مشابهي از آن پديد آورده است و از اين رو اصطلاح »رديف ها« چندان با واقعيتِ 
موسيقاييِ آن ها سازگار جلوه نمي کند. ساخت نسخه هاي جديد از همين رديف قديمي و 
يا حتا ســاخت رديف هاي جديد به معني واقعي، فعلي کاملًا سنتي در فرهنگ ايراني است 
و بنابر اين هيچ دليلي وجود ندارد که علاقه مندان به کارگان رديف قديميْ چنين سنّتي را 

با نوآوري در سطوح مختلف آن در روزگار ما پي نگيرند.
در پايان به بســط اين نکته نيازي نيست که مباحث طرح شده به خصوص در قسمت 
تطبيقي نظريه ي مقام ايراني بيش از تلاشي اوليه و نارس که بي شک مي تواند داراي نواقص 
زيادي باشــد نيســت، پس اميد اين که صاحب نظران پيش از هر چيــز آن ها را به خاطر 
انگيزه هاي گفته شــده ي اين تحقيق به ديده ي لطف بنگرند و از اين راه با اصلاحشــان به 

نگارنده ياري رسانند. 
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