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مقدمه
موسيقي ايراني به همراه موسيقي هاƽ عربي و ترکي خانوادة بزرگي را تشکيل مي دهد 

 ƽواحد تقريباً  قواعد  و  اصول   ƽدارا قرن ها  خانواده  اين  دارد.  قدمت  سال  هزار  از  بيش  که 

از  داشته اند.  نقش  قواعد  اين  تدوين  در  آن    ،  تشکيل دهندة   ƽفرهنگ ها همة  و  است  بوده 

در   ƽجداگانه ا راه  کدام  هر  بزرگ  خانوادة  اين   ƽاعضا رفته رفته،  پيش،  قرن  چهار  سه    ـ  حدود 

پيدايش  به  منجر  تجزيه  اين  برگزيده اند.  خود  تحول   ƽبرا متفاوتي   ƽمسيرها و  گرفته  پيش 

خانوادة  و  مغرب)  و  (مشرق  عربي  موسيقي  خانوادة  مثل   ،  ƽکوچک تر موسيقايي   ƽخانواده ها

موسيقي آسياƽ ميانه و غيره شده است که با وجود پاره اƽ اختلافات، در بسيارƽ از مباني نظرƽ با 

 ƽهم اشتراک دارند . در اين ميان، موسيقي ايراني به همراه موسيقي آذربايجاني خانوادة واحد

تشکيل مي دهند که نکات مشترک فراواني با موسيقي عراقي دارد.

مباني  به  بيشتر  شده اند  نوشته  ايراني  موسيقي   ƽبرا حاضر  قرن  در  که  تئورƽ هايي 

ـ  ايراني  موسيقي  در   ƽنظر مباحث  طولاني  پيشينه  به  تا  کرده اند  توجه  اروپايي  موسيقي   ƽنظر

در  آموزش   ƽبرا ايراني،  موسيقي   ƽتئور يک  تدوين  ضرورت  که  است  سال ها  و  ترکي  ـ  عربي 

هنرستان ها، که از دل همين موسيقي برآمده باشد احساس مي شود.

تفاوت هايي  باگذشته  حاضر  حال  در  ايران  موسيقايي  نظام  اينکه  از  آگاهي  با   ، کتاب  اين 

دارد، مفاهيم نظرƽ  بنيادين را از رسالات نظرƽ کهن اخذ کرده و اصول و قواعد موسيقي ايراني 

به  مربوط  قواعد،  و  اصول  اين  است.  کرده  استخراج  مي شود  اجرا  عمل  در  امروزه  آنچه  از  را 

موسيقي کلاسيک ايراني است که آن را معمولاً «موسيقي رديفي» مي نامند. مبناƽ تئورƽ حاضر، 

واحد  رديف  يک  گرفتن  قرار  ملاک  از  و  است  آن  عام   ƽمعنا به  ايراني،  موسيقي  رديف  بنابراين   ، 

براƽ تدوين مباني نظرƽ موسيقي کلاسيک ايراني اجتناب شده است.

مؤلفان



هدف كلّی 

شناخت مباني نظرƽ (تئورƽ) و عناصر سازندة موسيقي ايراني

كلّی

صر سازندة موسيقي ايراني
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هدف های رفتاری: پس از پايان اين فصل از فراگير انتظار مي رود :

١ـ فاصله هاƽ مختلف موسيقي ايراني را نام ببرد .
٢ـ فاصله هاƽ ملايم و ناملايم در موسيقي ايراني را توضيح دهد .

٣ـ مفهوم دانگ و شرايط ايجاد آن در موسيقي ايراني را توضيح دهد .

همه می دانيم که موسيقی، پيش از هر چيز، از صوت يا صدا ساخته می شود. به عبارت ديگر، 
بدون صدا هيچ نوع موسيقی ای وجود نخواهد داشت. بنابراين، قبل از هر چيز، صدا و مسايل مربوط 

به آن تعريف می شود.

١ــ١ــ صدا
صدا از ارتعاش اجسام به وجود می آيد. هنگامی که جسمی مرتعش می شود هوای اطراف خود 
را نيز به ارتعاش درمی آورد. به اين ترتيب، صدايی توليد می کند که توسط همين هوا منتقل می شود و 

به گوش ما می رسد.
تماس هوا با اجسام هم (مثل وزش باد در ميان سيم های برق) آن ها را به ارتعاش درمی آورد و 

ايجاد صدا می کند.
توجه  : بدون هوا يا هر سيّال ديگری (گاز يا مايع) صدايی وجود نخواهد داشت. اگر جسمی در 

خلأ مرتعش شود صدايی توليد نمی کند.
جسمِ  اين  باشد.  جامد  يا  گاز  مايع،  می تواند  می کند  توليد  صدا  و  می شود  مرتعش  که  جسمی 

مرتعش را منبع صدا يا منبع صوت می نامند.
بعضی صداها دارای ارتعاش منظمی هستند. يعنی کاملاً معلوم است اجسامی که اين صداها 

فصلفصل١١
نغمه و فاصلهنغمه و فاصله
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را به وجود می آ ورند در يک ثانيه چندبار نوسان می کنند، مثل صدای تار، پيانو، نی، کمانچه و مانند 
آن ها.

فرکانس يا بسامد: تعداد ارتعاشات يک جسم در ثانيه را فرکانس يا بسامد می نامند که واحد 
سنجش آن هرتز (Hz) است.

 ƽرا به ارتعاش درآوريد (از نوع کوکه هايي که صدا ƽيک کوکة (دياپازون) شاخه ا 
«لا»ƽ ميان خط دوم در کليد سُل را توليد مي کنند). اين کوکه هنگام برخورد با يک جسم 
فرکانس  همان  که  است)  هرتز  آن ٤٤٠  فرکانس  مي کند (يعني  نوسان  ثانيه  در  بار   ٤٤٠
که  است  ريز  و  سريع   ƽبه قدر کوکه  اين   ƽشاخه ها ارتعاشات  است.  «لا»  نت  بسامد  يا 

به سختي ديده مي شوند .

را  صداها  اين  که  اجسامی  نيست  معلوم  يعنی  نيستند.  منظمی  ارتعاش  دارای  صداها  بعضی 
به وجود آورده اند چندبار در ثانيه نوسان می کنند، مثل صدای قاشقک، شکستن شيشه و مانند آن ها.

شدت،  از:  عبارتند  که  دارد  نيز  ديگری  مشخصات  بسامد،  بر  علاوه  صدا،   
کشش و رنگ يا طنين. شدت صدا کيفيتی است که صدای قوی را از صدای ضعيف 
کوتاه  صدای  از  را  طولانی  صدای  که  است  کيفيتی  ديرند)  (يا  کشش  می کند.  متمايز 
متمايز می کند و رنگ يا طنين کيفيتی است که صداهای توليدشده از منابع صوتی مختلف 

(مثلاً تار يا کمانچه يا پيانو) را از هم متمايز می کند. 

٢ــ١ــ نغمه
نغمه در لغت به معنای آوا، آواز و نوا است. در ادبيات به معنای سرود و آهنگ نيز به کار رفته 
است. اما در رسالات موسيقی معناهای متفاوتی دارد که رايج ترين آن ها صدايی است که دارای بسامد 

مشخص و ثابتی باشد.

نيم
ه ک
جرب
ت

نيم
ه ک
جرب
ت
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 امروزه تقريباً در همه جای دنيا از شيوۀ نغمه نگاری اروپايی برای ثبت موسيقی 
مثلاً  دارد.  مختلف وجود  نزد اقوام و ملل  ديگری هم  شيوه های  استفاده می شود. اما 

چينی ها، هندی ها و تبتی ها به شيوه های خاص خود نغمه نگاری می کنند.

نمونۀ نغمه نگاری چينی (نغمه نگاری اروپايی در زير نغمه نگاری چينی آمده است)
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 در ايران قديم، يکی از روش های دانشمندان موسيقی شناس برای نغمه نگاری 
که  است  فارسی  الفبای  حروف  همان  حروف  اين  است.  بوده  ابجد  حروف  از  استفاده 
ز)، ح ط ی (حُطّی)،  به ترتيب خاصی به دنبال هم می آيند: ا ب ج د (اَبجَد)، هـ و ز (هَوَّ
ک ل م ن (کَلَمَن)، س ع ف ص (سَعَفَص)، ق ر ش ت (قَرَشَت)، ث خ ذ (ثَخِذَ)، ض ظ 

غ (ضَظِغَ).
نغمه نگاری با اين حروف به شيوهٔ زير صورت می گرفته است:

همان طور که ملاحظه می شود، از نت سل به بعد به ابتدای حروفِ ابجد، هوز و 
حرف «ح» از حُطّی يک حرفِ «ی» اضافه شده است.

مقايسۀ نغمه نگاری اروپايی و نغمه نگاری با حروف ابجد

(حروف از راست به چپ خوانده می شوند و اعداد، 
اينجا  نغمه اند. در  ضرب های هر  تعداد  نشان دهندۀ 

واحد ضرب را يک چنگ درنظر گرفته ايم.)

نمونه ای از نغمه نگاری يک ملودی با حروف ابجد

زير و بمی نغمه: وقتی بسامد يک نغمه از بسامد نغمۀ ديگر بيشتر باشد نغمۀ اول زيرتر از نغمۀ 
دوم است. مثلاً فرض کنيد جسمی ٤٤٠ بار در ثانيه ارتعاش کند و جسمی ديگر ٢٢٠ بار در ثانيه. در 

اين صورت، صدايی که جسم اول توليد می کند زيرتر از صدای توليدشده توسط جسم دوم است.
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سرعت  وقتی  بچرخانند،  هوا  در  مختلف  سرعت های  با  را  تسمه ای  اگر  مثال  : 

چرخاندن تسمه زياد می شود صدا نيز زيرتر می شود.

تذکر: در فيزيک و در تئوری موسيقی غرب، به جای اصطلاحات زير و بم، از اصطلاحات بالا 
و پايين استفاده می شود. يعنی نغمه ای را که بسامد آن زياد است بالا می نامند و نغمه ای را که بسامد آن 
کم است پايين می نامند. در اين کتاب نيز از اين دو اصطلاح در کنار اصطلاحات «زير» و «بم» استفاده 

شده و لازم است هنرجو با هر دو آن ها آشنا شود.

 آيا توجه کرده ايد نحوۀ نام گذاری اول (زير و بم) درست عکس نحوۀ نام گذاری 
دوم (بالا و پايين) است؟ در اولی به صدايی که بسامد زيادی داشته باشد زير می گوييم 
و در دومی همين صدا را بالا می ناميم. می دانيد که «زير» در فارسی به معنای «پايين» 
ودرست عکسِ «بالا» است. در عين حال «بم» نيز در فارسی به معنای بالا است و در 

نتيجه، درست عکسِ «پايين» در نام گذاری دوم است.
است.  ديگری «غلط»  و  نام گذاری ها «درست»  اين  از  يکی  که  کرد  تصور  نبايد 
گاهی  می توانند  که  دارند  صداها  کيفيت  از  مختلفی  تصورهای  مختلف  فرهنگ های 

درست عکسِ يکديگر باشند.
ولی  داد.  پرسش  اين  به  دقيقی  پاسخ  نمی توان  چيست؟  نام گذاری ها  اين  علت 
در مورد ايرانی ها می توان تصور کرد که زير يا بم دانستن صداها، به ساختمان عود که 
مهم ترين ساز موسيقی ما بوده ارتباط داشته است. در عود (و سازهای مشابه آن) صدای 
سيم های پايين بسامد بيشتری نسبت به صدای سيم های بالا دارند. به همين دليل، بسامد 
بيشتر با مفهوم «پايين» يا «زير» مترادف شده است و بسامد کمتر با مفهوم «بالا» يا «بم». 
اصطلاحاتِ «پايين دسته» و «بالادسته» در سازهايی مثل تار و سه تار نيز با اين مفاهيم 

سازگاری دارند. 
در اروپا هنگامی که نت نويسی به شيوۀ تازه ابداع شد فقط يک خط حامل وجود 
داشت. احتمالاً چون نت های با بسامد بيشتر را بالای خط حامل می نوشته اند و نت های 
با بسامد کمتر را پايين خط حامل، از همان ابتدا مفاهيم «بالا» و «پايين»، به ترتيب، با 

بسامدهای بيشتر و کمتر منطبق شده است.

•
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نكته: در گفت وگوهای عادی ميان مردم اصطلاحات ديگری نيز برای زير و بمی صداها به کار 
می رود. مثلاً صدای زير را نازک و صدای بم را کلفت می گويند.

در رساله های قديمیِ موسيقی ايرانی نيز از اصطلاحات «حِدَّت» و «ثِقل» يا «تيزی» و «گرانی» 
برای زيری و بمی استفاده شده است. «حِدَّت» و «تيزی» معادل «زيری» و «ثِقل» و «گرانی» (سنگينی) 

معادل «بمی» است.
محدودۀ شنوايی طبيعی انسان: انسان نمی تواند همۀ صداهای موجود در طبيعت را بشنود 
آن  شنيدن  به  قادر  انسان  گوش  باشد  هرتز   ٢٠٠٠٠ از  بيشتر  يا  هرتز   ١٦ از  کمتر  صدايی  بسامد  اگر 

نخواهد بود. بنابراين، محدودۀ شنوايی طبيعی انسان از بسامد ١٦ هرتز تا ٢٠٠٠٠ هرتز است. 
ندارند.  کاربرد  موسيقی  در  است  آن ها  شنيدن  به  قادر  انسان  گوش  که  صداهايی  همۀ  البته 

صداهايی که به طور کلی در موسيقی های مختلف به کار می روند. بسامدشان بين ١٦ تا ٧٠٠٠ است.

٢٠٠٠٠هرتز                         ١٦هرتز

٧٠٠٠ هرتز           ١٦ هرتز

محدودۀ شنوايی طبيعی انسان

صداهايی که در موسيقی کاربرد دارند. 

**

**

٣ــ١ــ فاصله (بُعد)
با  نغمه  دو  بسامد  وقتی  ديگر،  به عبارت  می نامند.  بُعد  يا  فاصله  را  نغمه  دو  بمیِ  و  زير  اختلاف 

يکديگر تفاوت دارد، اين دو نغمه از يکديگر فاصله دارند.
فاصله های هماهنگ و لَحنی: اگر دو نغمه همزمان شنيده شوند فاصلۀ ميان آن ها را فاصلۀ 
هماهنگ (هارمونيک) می گويند و اگر به دنبال يکديگر بيايند فاصلۀ ميان آن ها را فاصلۀ لَحنی (ملوديک) 

می گويند.
فاصلۀ بين دو نغمه را به شيوه های مختلف اندازه می گيرند و به آن ها نام های مختلف می دهند. در 

اينجا فاصله ها با استفاده از يکی از اين شيوه ها که از قديم در ايران مرسوم بوده است معرفی می شوند.
سه فاصلۀ بسيار مهم

و  زيرتر  يکی  اما  شبيه اند،  به هم  کاملاً  نغمه  دو  که  زمانی  اکتاو:  يا  ذی الکل  يا  هنگام  ١ــ 
ديگری بم تر است فاصلۀ ميان آن ها يک يا چند هنگام يا ذی الکل (بخوانيد: ذِلْْ کُلّ) است.
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 «هنگام» واژۀ فارسی، «ذی الکل» واژۀ عربی و «اکتاو» واژۀ فرانسوی برای اين 
فاصله است.

اين فاصله را چگونه اندازه می گيرند؟ اين کار بسيار ساده است. اگر طول يک سيم را نصف 
کنيم نغمه ای که از نواختن نصف سيم حاصل می شود يک هنگام زيرتر (بالاتر) از نغمه ای است که با 

نواختن تمام طول سيم شنيده می شود.

 طول سيم اولِ (پايين) تار يا سه تار را اندازه بگيريد (از شيطانک تا خرک) . حالا 
است)  دست باز  سيم  از  بالاتر  هنگام  يک  را (که  دو  دستان  يا  پرده  تا  خرک  از  سيم  طول 
شده   ƽپرده بند درست  شما  ساز  (اگر  طول  اين  که  ديد  خواهيد  بگيريد.  اندازه  نيز 
ـــ ١) طول تمام سيم است . اندازه گيرƽ اين فاصله به شيوه هاƽ ديگر و در 

٢ ) باشد) نصف
سازه هاƽ ديگر نيز ممکن است.

دقت كنيد: وقتی شما پرده يا دستان دو را با انگشت خود می گيريد، به اين معنی است که طول 

سيم را نصف کرده ايد زيرا نيمی از سيم که پشت انگشت شما قرار دارد به ارتعاش درنمی آيد.
اگر طول سيم يک ساز را نصف کنيم بسامد آن دو برابر می شود. بنابراين وقتی يک نغمه به اندازۀ 

يک هنگام بالاتر از نغمۀ ديگر باشد بسامد آن دو برابر اين نغمه خواهد بود.

مثال  : اگر نغمۀ سيم اول تار، دوِ زيرِ خطِ حامل (در کليد سل) با بسامد تقريبی 

خواهد   ٥٢٢=٢*٢٦١  Hz سوم،  ميانخط  دوِ  آن، يعنی  هنگامِ  بسامد  باشد  هرتز   ٢٦١
بود.

تصوير دستۀ سه تار (اندازه گيری فاصلۀ هنگام)

خرکشيطانک

•

نيم
ه ک
جرب
ت

نيم
ه ک
جرب
ت

 ٢  ـــ ١

١ Do

do
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٢ــ پنجم درست يا ذی الخمس: سيمی از تار يا سه تار را به ارتعاش درآوريد و نغمۀ حاصل 
از آن را به خاطر بسپاريد. حالا اين سيم را به سه قسمت مساوی تقسيم کنيد و با قرار دادن انگشت 
با نغمۀ اول، يک پنجم درست يا ذی الخمس (بخوانيد: ذِلْ خَمْسْ) است.روی فاصلۀ  ٣ـــ ١ (از شيطانک) دو قسمت ديگر را به ارتعاش درآوريد. فاصلۀ نغمه ای که حاصل می شود 

 طول سيم اول تار يا سه تار، از خرک تا پرده يا دستان سل را (که يک پنجم درست 
شما  ساز  (اگر  طول  اين  که  ديد  خواهيد  بگيريد.  اندازه  است)  دست باز  سيم  از  بالاتر 

ـــ ٢ طول تمام سيم است.
درست پرده بندƽ شده باشد)  ٣

تصويردستۀ سه تار (اندازه گيری فاصلۀ پنجم درست)

مثال  : اگر نغمۀ سيم اول تار، دوِ زيرِ خطِ حامل (در کليد سل) با بسامد تقريبی 

٢٦١ هرتز باشد بسامد پنجم درستِ آن، يعنی نغمۀ سل، Hz ٣٩١/٥=  ٢ـــ ٣*٢٦١ خواهد 
بود.

٣ــ چهارم درست يا ذی الاربع: سيمی از تار يا سه تار را به ارتعاش درآوريد و نغمۀ حاصل 
از آن را به خاطر بسپاريد. حالا اين سيم را به چهار قسمت مساوی تقسيم کنيد و با قرار دادن انگشت 
حاصل  که  نغمه ای  فاصلۀ  درآوريد.  ارتعاش  به  را  ديگر  قسمت  سه  شيطانک)  (از  فاصلۀ  ٤ـــ ١  روی 

می شود با نغمۀ اول يک چهارم درست يا ذی الاربع (بخوانيد: ذِلْ اَرْبَعْ) است.

•
نيم
ه ک
جرب
ت
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 طول سيم اول تار يا سه تار، از خرک تا پرده يا دستان فا را (که يک چهارم درست 
شما  ساز  (اگر  طول  اين  که  ديد  خواهيد  بگيريد.  اندازه  است)  دست باز  سيم  از  بالاتر 

ـــ ٣   طول تمام سيم است.
درست پرده بندƽ شده باشد)  ٤

تصوير دستۀ سه تار (اندازه گيری فاصلۀ چهارم درست)

مثال  : اگر نغمۀ سيم اول تار، دوِ زيرِ خطِ حامل (در کليد سل) با بسامد تقريبی 

خواهد  ٣٤٨=  ٣ـــ ٤*٢٦١   Hz ،فا نغمۀ  يعنی  آن،  درستِ  چهارم  بسامد  باشد  هرتز   ٢٦١
بود.

اين فاصله ها را ملايم می نامند زيرا نغمه های آن ها وقتی به صورت همزمان شنيده شوند. برای 
شنونده خوشايند خواهند بود. به عبارت ديگر، فاصله های هماهنگِ (هارمونيک) هنگام، پنجم درست و 
چهارم درست فاصله های ملايم به حساب می آيند. اين فاصله های هماهنگ (هارمونيک) که در بسياری 

از موسيقی های دنيا رايج اند، در موسيقی ايرانی نيز کاربرد فراوانی دارند.
چهار فاصلۀ مهم ديگر (انواع دوم ها)

چهار فاصلۀ مهم ديگر در موسيقی ايرانی وجود دارند که چون اندازه گيری آن ها کمی پيچيده تر 
است فقط به معرفی آن ها اکتفا می شود. اين فاصله ها همه از خانوادۀ دوم ها هستند.

١ــ فاصلۀ نغمۀ دو تا نغمۀ ر(و فاصله های مشابه) را در موسيقی ايرانی طنينی می نامند و آن را 
با حرف «ط» نشان می دهند. اين همان فاصله ای است که در موسيقی غربی به آن دوم بزرگ می گويند. 

بنابراين، فاصلۀ طنينی برابر با يک پرده است.

•

نيم
ه ک
جرب
ت

نيم
ه ک
جرب
ت

١ Do

Fa

٣
٤



10110000

و  می نامند  بقيه  ايرانی  موسيقی  در  را  مشابه)  فاصله های  می بِمُل (و  نغمۀ  تا  ر  نغمۀ  فاصلۀ  ٢ــ 
آن را با حرف «ب» نشان می دهند. اين همان فاصله ای است که در موسيقی غربی به آن دوم کوچک 

می گويند. بنابراين، فاصلۀ بقيه برابر با نيم پرده است.
٣ــ فاصلۀ نغمۀ ر تا نغمۀ می کُرُن (و فاصله های مشابه، مثل می تا فاسُری) را در موسيقی ايرانی 
و  پرده  نيم  از  بزرگ تر  مُجَنَّب  فاصلۀ  بنابراين،  می دهند.  نشان  حرف «جـ»  با  را  آن  و  می نامند  مُجَنَّب 
کوچک تر از يک پرده است. اين فاصله در موسيقی غربی وجود ندارد. در کتاب نظری به موسيقی، 

نوشتۀ روح اللّه خالقی، اين فاصله دوم نيم بزرگ ناميده شده است.
کاملاً  اندازه  اين  اما  می دانند.  پرده  سه ربع  تقريبی  به طور  گاهی  را  فاصله  اين  اندازۀ  توجه  : 

تقريبی است و سه ربع پردۀ واقعی در موسيقی ايرانی وجود ندارد.
٤ــ فاصلۀ نغمۀ رکُرُن تا نغمۀ می (و فاصله های مشابه) را می توان در موسيقی ايرانی بيش طنينی 
ناميد. اين فاصله را در برخی رسالات با حرف «هـ» نشان داده اند و ما نيز در اين کتاب از همين نشانه 
استفاده خواهيم کرد. بنابراين، فاصلۀ بيش طنينی بزرگ تر از يک پرده و کوچک تر از يک و نيم پرده 
است و از مجموع يک مُجَنَّب و يک بقيه به دست می آيد. اين فاصله در موسيقی غربی وجود ندارد. 

در بعضی تئوری های موسيقی ايرانی، اين فاصله دوم بيش بزرگ ناميده شده است.

مُجَنَّببقيه

مُجَنَّببقيه

طنينی

بيش طنينی

بيش طنينی

١ پرده ـــ ١
٢ 
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 اگر مايل باشيد می توانيد فاصلۀ طنينی را به اين صورت اندازه گيری کنيد:
طول سيم از خرک تا پردۀ ر را (که يک طنينی بالاتر از سيم دست باز است) اندازه 
باشد)  ٩ـــ ٨ طول  بگيريد. خواهيد ديد که اين طول (اگر ساز شما درست پرده بندی شده 

تمام سيم است.

تصوير دستۀ سه تار (اندازه گيری فاصلۀ طنينی)

مثال  : اگر نغمۀ سيم اول تار، دوِ زيرِ خطِ حامل (در کليد سل) با بسامد تقريبی 

٢٦١ هرتز باشد بسامد يک طنينی بالاتر از آن، يعنی نغمۀ ر، Hz ٢٩٣/٦ =  ٨ـــ ٩ * ٢٦١ 
خواهد بود.

اين  وی  شده اند.  ابداع  وزيری  علينقی  توسط  و «سُری»  اصطلاحات «کُرُن»   
کار را با استفاده از حروف ابجد انجام داده است. هر يک از اين حروف (به ترتيب زير) 

با يک عدد ارتباط دارند:
٩  ٨  ٧  ٦  ٥  ٤  ٣  ٢  ١
ط ح  ز  و  ه ـ د  ج  ب  الف 
٩٠  ٨٠  ٧٠  ٦٠  ٥٠  ٤٠  ٣٠  ٢٠  ١٠
ص ف  ع  س  ن  م  ل  ک  ی 

١٠٠٠  ٩٠٠  ٨٠٠  ٧٠٠  ٦٠٠  ٥٠٠  ٤٠٠  ٣٠٠  ٢٠٠  ١٠٠
غ ظ  ض  ذ  خ  ث  ت  ش  ر  ق 

•

١ Do

Re

٨
٩
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همان گونه که می بينيد اعداد مربوط به حروف اسم «علينقی» به شرح زيرند:
ع = ٧٠، ل = ٣٠، ی = ١٠، ن = ٥٠، ق = ١٠٠، ی = ١٠

اکنون اگر اين اعداد را با هم جمع کنيم عدد ٢٧٠ حاصل می شود. مرحلۀ بعدی 
اين است که اين عددِ حاصله را به مجموع سه عدد تبديل کنيم. علينقی وزيری آن را 
يک بار به صورت مجموع اعداد ٢٠، ٢٠٠ و ٥٠ درنظر گرفته است و يک بار به صورت 
مجموع اعداد ٦٠، ٢٠٠ و ١٠. اگر هر کدام از اين مجموعه ها را دوباره با جدول فوق 

تطبيق دهيم، به ترتيب، حروف زير به دست می آيند:
٢٠ = ک، ٢٠٠ = ر، ٥٠ = ن، که می شود کُرُن

و ٦٠ = س، ٢٠٠ = ر، ١٠ = ی، که می شود سُری.

در زيباشناسی موسيقی ايرانی، چهار فاصلۀ فوق اگر به صورت همزمان نواخته شوند همه ناملايم 
هماهنگِ  فاصله های  ديگر،  به عبارت  ملايم اند.  کاملاً  شوند  نواخته  پی درپی  به صورت  اگر  اما  هستند 
(هارمونيک) طنينی، بقيه، مَجَنَّب و بيش طنينی ناملايم هستند اما فاصله های لحنیِ (ملوديک) طنينی، 

بقيه، مُجَنَّب و بيش طنينی ملايم اند.

و  بقيه  طنينی،  (يعنی  اول  فاصلۀ  سه  به  ايرانی  موسيقی  قديمیِ  رساله های  در   
«ملوديک»  يعنی  «لحنيه»  و  «سه گانه»  يعنی  «ثلاثه»  می گفتند.  لَحنيه  ثُلثۀ  ابعاد  مُجَنَّب) 
(لحن = ملودی). به عبارت ديگر، آن ها را فاصله های سه گانۀ ملوديک می ناميدند زيرا 
برای ساختن ملودی از آن ها استفاده می شود و اگر آن ها را همزمان بنوازند ناخوشايند 

صدا خواهند داد.

نكتۀ مهم : ملايم يا ناملايم دانستن فاصله ها يک چيز مطلق نيست و فرهنگ های مختلف، ذوق 

و سليقه های مختلف در اين زمينه دارند. يک فاصله ممکن است در يک فرهنگ ملايم به حساب آيد 
فاصله ها  دانستن  ناملايم  يا  ملايم  که  گفت  بايد  نتيجه  در  شود.  محسوب  ناملايم  ديگر  فرهنگی  در  اما 
به زيبايی شناسی و حافظۀ تاريخی اقوام و فرهنگ ها بستگی دارد. البته بعضی فاصله ها مثل سه فاصلۀ 

مهمِ هنگام، پنجم درست و چهارم درست، تقريباً در همۀ فرهنگ ها ملايم دانسته می شوند.
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فاصلۀ  سه  يا  بقيه  فاصلۀ  دو  اجرای  ايرانی  موسيقی  در  ناملايم:  لحنیِ (ملوديک)  فاصله های 
طنينی به صورت پی درپی ناملايم محسوب می شود و معمولاً فاصله های ملوديکِ بيش از پنجم درست به کار 

برده نمی شوند. همچنين سه فاصلۀ مُجَنَّب نيز به صورت پی درپی امروزه در موسيقی ايرانی کاربرد ندارند.
اکنون می توانيم فاصله های پنجم درست (ذی الخمس) و چهارم درست (ذی الاربع) را به شکل 

ديگری تعريف کنيم. فاصلۀ پنجم درست، از سه طنينی و يک بقيه تشکيل شده است:
پنجم درست يا ذی الخمس = ط + ط + ط + ب١

توجه    :  مسلماً فاصلۀ پنجم درست می تواند از ترکيب فاصله های ديگر نيز به دست آيد، اما در 

اينجا برای سهولت يادگيری يکی از اين ترکيبات انتخاب شده است. در ضمن، ترتيب فوق می تواند 
رعايت نشود. به عبارت ديگر، پنجم درست از مجموع سه طنينی و يک بقيه با هر ترتيبی به دست می آيد 

(مثل ط + ب + ط+ ط+ يا ب + ط+ ط+ ط+ و  غيره).
مطالب فوق برای بقيۀ فاصله هايی که در پی می آيند نيز صادق است.
فاصلۀ چهارم درست، از دو طنينی و يک بقيه تشکيل شده است:

چهارم درست يا ذی الاربع = ط + ط + ب

مجموعه  از  نغمه  هر  بلکه  نيست  ساده  صدای  يک  هيچ سازی  نغمۀ  يا  صدا   
شنيد.  را  آن ها  از  تعدادی  می توان  معيّنی  شرايط  در  که  است  شده  تشکيل  نغمه هايی 
مجموع اين نغمه ها را طيف يا نغمه های فرعی صدای مبنا يا اصواتِ هارمونيک می نامند. 
به عبارت ديگر، وقتی نغمه ای از يک ساز توليد می شود اين نغمه در دل خود صداهای 

ديگری دارد که به شکل زير توليد می شوند:

١ــ به طور کلی در تمام اين کتاب، حروفِ فواصل از راست به چپ خوانده می شوند.

*هارمونيک های ٧، ١١ و ١٣ به طور تقريبی با سی بمل، فا و لا منطبق می شوند.
نغمه های فرعی يا هارمونيک ها

صدای مبنا
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بعدی،  هارمونيک های  بسامد  و  می آيد  به حساب  اول  هارمونيک  مبنا  صداهای 
به ترتيب، دوبرابر، سه برابر، چهار برابر، … صدای مبنا است.

بعضی از نسبت هايی که هنگام اندازه گيری فاصله ها در بالا با آن ها آشنا شديم در 
اين اصواتِ هارمونيک به روشنی ديده می شوند. مثلاً:

ــ بسامد هارمونيک دوم که يک هنگام با صدای مبنا فاصله دارد دو برابر بسامد 
صدای مبنا است.

ــ هارمونيک های دوم و سوم (دو و سُل با کليد فا) که يک پنجم درست با هم 
ــ هارمونيک های سوم و چهارم (سُل و دو) که يک چهارم درست با هم فاصله فاصله دارند، نسبتِ بسامدهايشان   ٣ـــ ٢ است.

«درست» دارند، نسبتِ بسامدهايشان  ٤ـــ ٣ است (فاصله های هنگام و پنجم و چهارم را به اين علت  می آيند  به دست  صوت  يک  هارمونيک های  روشن ترين  و  نخستين  از  که 
می نامند).

ــ هارمونيک های هشتم و نهم (دو، ر) که يک طنينی با هم فاصله دارند، نسبتِ 
بسامدهايشان   ٩ـــ ٨ است.

فاصله های ديگر
١ــ فاصلۀ هم صدا (يکم درست) که مشابه همين فاصله در موسيقی غربی است.

٢ــ فاصلۀ دو تا می (و فاصله های مشابه) را که از دو طنينی تشکيل شده است سوم بزرگ 
می نامند.

٣ــ فاصلۀ دو تا می بمل (و فاصله های مشابه) را که از يک طنينی و يک بقيه تشکيل شده 
است سوم کوچک می نامند.

٤ــ فاصلۀ دو تا می کرن (و فاصله های مشابه) را که در موسيقی غربی وجود ندارد و از يک 
طنينی و يک مُجَنَّب تشکيل شده است سوم نيم بزرگ می نامند.

موسيقی  در  معمولاً  درست  پنجم  از  بيش  ملوديکِ  فاصله های  شد  گفته  که  همان گونه  تذکر: 
ايرانی کاربرد ندارند.
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جدول فاصله ها
فاصله هايی را که شناختيم می توانيم به صورت زير، از کوچک به بزرگ طبقه بندی کنيم:

الف) دوم ها
٢ــ طنينی: ط ١ــ بقيه: ب    

٤ــ بيش طنينی: جـ + ب ٣ــ مُجَنَّب: جـ   
ب) سوم ها

١ــ سوم کوچک: ط + ب
٢ــ سوم نيم بزرگ: ط+ جـ
٣ــ سوم بزرگ: ط + ط

ج) چهارم درست يا ذی الاربع: ط + ط+ ب
د) پنجم درست يا ذی الخمس: ط + ط+ ط + ب

هـ) هنگام يا ذی الکل: چهارم درست + پنجم درست
که  شده ايد  متوجه  حتماً  امّا  ندارد  وجود  فاصله ای  کوچک تر  بقيه  از  فوق،  جدول  در  توجه  : 

فاصلۀ کوچک تری (مثلاً ميان می بمل و می کرن) نيز در پرده بندی تار موجود است که اصطلاحاً آن را 
ربع پرده می نامند. از اين فاصله در موسيقی ايرانی عملاً بسيار به ندرت استفاده می شود و به همين دليل 

از شرح آن صرف نظر شده است. در ضمن، اندازۀ ربع پرده کاملاً تقريبی است.

فاصله های مختلف در موسيقی ايرانی

بقيهبقيهطنينیطنينی

دوم کوچکدوم کوچکدوم بزرگدوم بزرگ
دوطنينیدوطنينیيک طنينی و يک بقيهيک طنينی و يک بقيه

سوم بزرگسوم بزرگسوم کوچکسوم کوچک

سوم بزرگ

پيش طنينیدوطنينی

دوم نيم بزرگ دوم پيش بزرگ
دوطنينی و يک بقيه

دوم نيم بزرگ

سوم کوچکسوم نيم بزرگسوم نيم بزرگ
دوطنينی و يک بقيه سه طنينی و يک بقيه سه طنينی و يک بقيه

چهارم درست

چهارم درست پنجم درستپنجم درست

مُجَنَّبمُجَنَّب

يک طنينی و يک بقيهيک طنينی و يک مُجَنَّب يک طنينی و يک مُجَنَّب
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٤ــ١ــ دانگ
هنگامی که چهار نغمه به صورت پی درپی در فاصلۀ يک چهارم درست قرار می گيرند يک دانگ 
به  آن ها  آخرين  و  اولين  که  دارند  وجود  پی درپی  نغمۀ  چهار  دانگ  يک  در  بنابراين،  می آيد.  به وجود 

اندازۀ يک چهارم درست از يکديگر فاصله دارند.

مثال  : هر يک از مجموعه نغمه های زير يک دانگ تشکيل می دهند:

١ــ دور، ر، می، فا
٢ــ ر، می کرن، فا، سل
٣ــ لا، سی بمل، دو، ر

٤ــ می کرن، فا، سل، لاکرن
٥  ــ سی، دو، ر، می

چند مثال ديگر به همين ترتيب می توانيد بياوريد؟ سعی کنيد.
به نظر می رسد تعداد مثال ها می توانند بسيار زياد باشند اما درنظر داشته باشيد که در عمل، همۀ 

دانگ هايی که به فکر شما می رسند کاربرد ندارند.
به نمونه های زير توجه کنيد:

١ــ دو، رکرن، ربکار، فا
٢ــ سل، لابمل، لابکار، دو

٣ــ فا، لابمل، لاکرن، سی بمل
٤ــ می ، سل، لابمل، لابکار

دانگ های فوق در موسيقی ايرانی غيرقابل تصورند. زيرا در اولی و سومی فاصلۀ کوچک تر از 
بقيه (موسوم به ربع پرده) وجود دارد و در دومی و چهارمی دو فاصلۀ بقيه به صورت پی درپی آمده اند. 
استفاده  به ندرت  بسيار  ايرانی  موسيقی  در  عملاً  ربع پرده  به  موسوم  فاصلۀ  شد  ذکر  قبلاً  که  همان گونه 
می شود (يا، به عبارت ديگر، فقط در شرايط خاصی قابل استفاده است) و تسلسلِ دو فاصلۀ بقيه نيز 

ناملايم به حساب می آيد.
در نتيجه بايد گفت دانگ های موسيقی ايرانی فقط از تسلسلِ فاصله های طنينی، مُجَنَّب، بقيه و 

بيش طنينی به وجود می آيند، به طوری که هرگز دو بقيۀ متوالی در آن ها به کار برده نمی شوند.

•
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مثال  : دانگ های مثال قبل از نظر توالی فاصله ها به شرح زيرند:

١ــ دو، ر، می، فا: ط ط ب
٢ــ ر، می کرن، فا، سل: جـ جـ ط
٣ــ لا، سی بمل، دو، ر: ب ط ط

٤ــ می کرن، فا، سل، لاکرن: جـ ط جـ
٥  ــ سی، دو، ر، می: ب ط ط

دانگ يکی از مهم ترين مفاهيم در دانش نظری موسيقی ايرانی است. در اين موسيقی، گردش 
نغمات عموماً در محدودۀ يک دانگ صورت می گيرد.

در موسيقی ايرانی، با کنار هم گذاشتن دانگ های مختلف، محدوده ای را که ملودی (لحن) در 
آن گردش می کند گسترش می دهند.

 در موسيقی غربی دانگ را تتراکُرد می نامند («تترا» يعنی چهار و «کُرد» يعنی 
سيم؛ مقايسه کنيد با چهار خرک متوالی در سنتور). اما در اين موسيقی مفهوم دانگ يا 

تتراکُرد بيشتر ارزش نظری (تئوريک) دارد و از اهميت چندانی برخوردار نيست.

•
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١ــ فاصله های زير را نام ببريد:
فاصلۀ رکن تا می

فاصلۀ می کرن تا لاکرن
فاصلۀ سی کرن تا ر

فاصلۀ فا تا دو
٢ــ فاصله های زير را که نغمه های آن ها با حروف ابجد آمده است توضيح دهيد:

فاصلۀ هـ تا ز
فاصلۀ ب تا هـ
فاصلۀ د تا و
فاصلۀ ج تا ز

٣ــ چهار فاصلۀ طنينی مثال بزنيد.
٤ــ دو فاصلۀ بيش طنينی مثال بزنيد.
٥  ــ چهار فاصلۀ مُجَنَّب مثال بزنيد.

٦  ــ سه فاصلۀ سوم نيم بزرگ مثال بزنيد.
٧ــ برای هر کدام از توالیِ فاصله های زير حداقل دو مثال بر روی حامل بنويسيد.

ط ب ط
ب ط ب
ط جـ جـ
ط ط ب

٨   ــ کدام يک از مجموعه فواصل زير در موسيقی ايرانی يک دانگ تشکيل می دهند؟
ط ط ط
جـ هـ ب

ب ب ط ب
ط ب ط
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هدف های رفتاری : پس از پايان اين فصل از فراگير انتظار مي رود:

١ـ مفاهيم بستر صوتي، گام بالقوه و گام بالفعل را توضيح دهد.
٢ـ چگونگي ايجاد يک مُد را توضيح دهد.

٣ـ  مفاهيم مقام و دستگاه را بيان کند.
٤ـ درجه هاƽ مهم مقام هاƽ ايراني و ويژگي هاƽ آن ها را توضيح دهد.

٥  ـ انواع گوشه را تعريف کند.
٦  ـ رديف را تعريف کند.

١ــ ٢ــ بستر صوتی، گام بالقوه و گام بالفعل
بستر صوتی: اگر همۀ نغمه های مورد استفاده در يک موسيقی (مثلاً موسيقی ايرانی، هندی يا 
اروپايی) را به ترتيب از بم به زير بنويسيم، به بستر صوتی آن موسيقی دست پيدا می کنيم. بستر صوتی 

موسيقی ايرانی به قرار زير است:

فصلفصل٢٢

بم ترين نت عود

بستر صوتی موسيقی ايرانی
زيرترين نت سنتور

مفاهيم بنيادينمفاهيم بنيادين
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گام بالقوه: هنگامی که تمام نغمه های مورد استفاده در يک موسيقی (مثلاً موسيقی ايرانی، هندی 
يا اروپايی) را به ترتيب از بم به زير، در فاصلۀ يک اکتاو می نويسيم، به گام بالقوۀ آن موسيقی دست پيدا 

می کنيم. گام بالقوۀ موسيقی ايرانی به قرار زير است:

گام بالقوۀ موسيقی ايرانی

توجه  : بستر صوتی و گام بالقوۀ فوق بر مبنای کوکۀ (دياپازونِ) استاندارد و با تکيه بر رديف و 

پرده بندی تار و سه تار نوشته شده و بيشتر جنبۀ نظری دارد. اگر سنتور يا نی ملاک باشد تفاوت هايی 
در بستر صوتی به وجود خواهد آمد.

نكته: در نگارش گام بالقوه، اينکه هر کدام از نغمه ها می توانند در منطقه های صوتی مختلف 
(بم تر يا زيرتر) اجرا شوند درنظر گرفته نشده است. مثلاً نغمۀ سل می تواند در يک اکتاو بم تر يا يک اکتاو 

زيرتر از آن چه درگام آمده است نيز اجرا شوند. در تعيين گام بالقوه فقط نام نغمه ها اهميت دارد.

 منطقۀ صوتی محدوده ای است که تعدادی از نغمه ها را در خود جای می دهد. 
منطقه های صوتی از نظر زير و بمی با هم اختلاف دارند. هر سازی منطقه های صوتی 
مختلفی دارد. مثلاً نغمه هايی که روی سيم ششم تار وجود دارند از نغمه هايی که روی 
بنابراين، منطقۀ صوتی سيم ششم، بم تر از منطقۀ صوتی  سيم اول وجود دارند بم ترند. 

سيم اول است. منطقه های صوتی مختلف در صدای خوانندگان نيز وجود دارند.
 ـ  ١٣٥٨) بين نغمات دو و ر يک پردۀ ربمل و بين نغمات   علينقی وزيری (١٢٦٦ـ

فا و سل يک پردۀ فاديز اضافه کرده است.

همان گونه که می بينيد موسيقی ايرانی فقط از تعداد مشخصی نغمه که در فاصلۀ يک اکتاو وجود 
دارند استفاده می کند. انتخاب بيشتر اين نغمه ها به سليقه و ذوق فرهنگی ارتباط دارد. مثلاً در سنت 
فرهنگ های  استفاده می کند. بعضی  دارند  اروپايی از ١٢ نغمه که با هم فاصله های مساوی  موسيقی 
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ديگر ممکن است از تعداد کمتری نغمه در فاصلۀ يک اکتاو استفاده کنند.
بالقوه  گام  در  موجود  نغمه های  همۀ  از  ايرانی  موسيقی  قطعۀ  يک  در  هيچ وقت  بالفعل:  گام 
همين  به  است.  صادق  نيز  دنيا  ديگر  موسيقی های  از  بسياری  مورد  در  مسئله  اين  نمی شود.  استفاده 
دليل است که گام فوق را بالقوه می ناميم. يعنی اين گام، از نظر تعداد نغمه ها، همۀ امکانات موجود در 
موسيقی ايرانی را به ما عرضه می کند اما همۀ اين امکانات، يکجا، و در يک قطعۀ موسيقی واحد، قابل 

استفاده نيستند.

سعي کنيد يک ملودƽ ساده با استفاده از همة  نغمه هاƽ گام بالقوه بسازيد. 
آيا نتيجه براƽ گوش آزاردهنده نيست؟

در موسيقی ايرانی اگر قطعه ای در محدودۀ يک اکتاو نواخته شود هيچ وقت از  نظر تئوريک، 
از  بسياری  مثل  هم،  ايرانی  موسيقی  دليل،  به همين  نمی گيرد.  به کار  را  اکتاو  از  نغمه  هفت  از  بيش 

موسيقی ها، هِپتاتُنيک يا هفت نغمه ای است («هپتا» يعنی هفت و «تُن» يعنی نغمه).

 موسيقی پِنتاتُنيک يا پنج نغمه ای در بسياری از نقاط جهان، به ويژه در خاور 
دور، آفريقا و نزد سرخ پوستان امريکا رايج است. در اين موسيقی فقط از پنج نغمه داخل 
يک اکتاو استفاده می شود. رايج ترين گام اين موسيقی فاقد نيم پرده است: دو، ر، می، 

سل، لا، دو.
برای اين که تصوری از اين نوع موسيقی داشته باشيد سعی کنيد فقط با استفاده 

از شستی های سياه پيانو يک ملودی بنوازيد.

به محض اين که هفت نغمه از نغمه های گام بالقوه را انتخاب و  آن ها را به ترتيب، از بم به زير، 
مرتب کنيم (مثلاً: دو، ر، می، فا، سل، لا، سی بمل، دو) يک گام بالفعل خواهيم داشت. برخلاف آنچه 
دربارۀ گام بالقوه ذکر کرديم هنگام ساختن يک قطعۀ موسيقی می توانيم از همۀ امکاناتی که گام بالفعل 

در اختيارمان می گذارد استفاده کنيم.
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از همة  نغمه هاƽ گام بالفعلي که انتخاب کرده ايم استفاده کنيد و سعي کنيد 
قطعه اƽ بسازيد. آيا نتيجه براƽ گوش خوشايندتر از تجربه اول نيست؟

توجه داشته باشيد که انتخاب هفت نغمه از نغمه های گام بالقوه دلبخواهی نيست. مثلاً نمی توان 
با   کار  اين  زيرا  کرد  انتخاب  را  سی  فا،  می بکار،  می کرن،  رکرن،  دو،  نغمۀ  هفت  ايرانی  موسيقی  در 
معيارهای رايج ملايمتِ فاصله ها که در فصل اول ذکر شد مغايرت دارد (به قسمت مربوط به ملايمت ها 

در فصل اول نگاه کنيد).

 از نغمه هاƽ گام فرضي فوق براƽ ساختن يک قطع استفاده کنيد. آيا نتيجه 
ناخوشايند نيست؟

هر  زيبايی شناسی  با  و  است  فرهنگی  مسئلۀ  يک  زيادی  حدود  تا  بالفعل  گام های  انتخاب  نحوۀ 
ملتی ارتباط دارد.

 انتخاب گام ها شباهت بسياری به انتخاب صداها در زبان های مختلف دارد. 
هر ملتی، از ميان امکانات بی شماری که طبيعت در اختيارش گذاشته است فقط بخشی 
از صداها را برای ساختن زبان خود انتخاب می کند. به همين علت، مثلاً در زبان عربی 
صداهای چ، گ، پ، ژ وجود ندارند و، متقابلاً، ايرانی ها تلفظ های مختلف حروف ض، 

ذ، ظ را که مختص اعراب است در زبان خود ندارند.

در  کنيم.  استخراج  بالفعل  گام  يک  ايرانی  موسيقی  بالقوۀ  گام  از  ما  است  ممکن  مهم :  نكتۀ 

استخراج اين گام، قوانين ملايمت (ذکر شده در فصل اول) را هم درنظر بگيريم. اما قطعه ای که با اين 
گام می سازيم شبيه موسيقی ايرانی نباشد.
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بايد گفت که انتخاب يک گام بالفعل برای ايجاد فضای موسيقی ايرانی کافی نيست. ايجاد اين 
فضا به عوامل ديگری بستگی دارد که از آن ها در قسمت بعدی (مُد و مقام) سخن خواهيم گفت. اما 
ارتباط  اول)  فصل  به  کنيد  (نگاه  دانگ  مفهوم  با  عوامل  اين  از  يکی  که  می کنيم  خاطرنشان  همين جا 

دارد.
گام بالفعل و مفهوم دانگ: ملودی، در موسيقی ايرانی، نه در محدودۀ اکتاو، بلکه عموماً در 

محدودۀ يک دانگ حرکت می کند، يعنی چهار (يا حداکثر پنج) نغمه را به کار می گيرد.
بنابراين، وقتی از گام بالفعل در اين موسيقی صحبت می کنيم مفهوم «گام» فقط جنبۀ تئوريک 
دارد. اين گام، در حقيقت، از دو دانگ و يک طنينی تشکيل شده است و ملودی به نوبت در هر کدام از 

دانگ ها حرکت می  کند. حتی ممکن است فقط از يک دانگ برای ساختن يک قطعه استفاده شود.
توجه  : اين امکان وجود دارد که از يک گام بالقوه بتوان بيش از يک گام بالفعل استخراج کرد 

اما، به هرحال، در موسيقی های هِپتاتُنيک (مثل موسيقی ايرانی) همۀ اين گام های بالفعل حداکثر هفت 
نغمه خواهند داشت.

نتيجه  : ابزار اوليۀ موسيقی ايرانی، مثل همۀ موسيقی ها، تعدادی نغمه است که می توان آن ها را 

در محدودۀ يک اکتاو جا داد و به اين ترتيب گام بالقوۀ موسيقی ايرانی را به دست آورد. از اين گام، 
دانگ های متعددی استخراج می شوند که در محدودۀ آن ها می توان قطعات موسيقی خلق کرد. اما برای 
اينکه قطعاتِ ساخته شده در محدودۀ اين دانگ ها خصوصيات ايرانی داشته باشند بايد نکات ديگری نيز 

درنظر گرفته شوند که در قسمت بعدی به آن ها خواهيم پرداخت.

٢ــ٢ــ مُد و مقام
مُد: برای آشنا شدن با مفهوم مُد، ابتدا مثالی می زنيم. همان گونه که گفتيم در فاصلۀ يک اکتاو 
ممکن است نغمه های زيادی وجود داشته باشند که در اين صورت، توالی نغمه ها گام بالقوه را می سازد. 
اما بسياری از موسيقی ها حداکثر از هفت نغمه (از ميان اين نغمه ها) برای ساختن يا اجرای يک قطعه 

استفاده می کنند که توالی آن ها گام بالفعل را می سازد.
اکنون فرض کنيد يک گام بالفعل، مثل آنچه در بالا ذکر شد، يعنی: دو، ر، می، فا، سل، لا، 
بسازيم.  موسيقی  قطعه  يک  نغمه  تعداد  اين  با  می گيريم  تصميم  بعد  کرده ايم.  انتخاب  را  دو  سی بمل، 
فرض کنيد در اين قطعه، به نغمۀ سل بيش از ديگر نغمه ها اهميت می دهيم (روی آن به شکل های مختلف 

تأکيد می کنيم) و قطعه را با نغمۀ ر خاتمه می دهيم.
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 ƽمي کند و رو تأکيد  نغمة سل   ƽکه رو بسازيد   ƽقطعه ا فوق  بالفعل  گام  در 
نغمة ر خاتمه  مي يابد.

کمتری  اهميت  نغمه ها  بقيۀ  و  کرده اند  پيدا  خاصی  نقش  و  اهميت  نغمه ها  بعضی  ترتيب،  اين  به 
دارند. وقتی به يک يا چند نغمه در يک گام بالفعل اهميت بيشتری می دهيم می توانيم بگوييم يک مُد 

ساخته ايم.
عوامل ديگری هم برای ساختن مُد وجود دارند که اکنون به آن ها می پردازيم.

به  و  می گوييم  درجه  گام  مختلف  نغمه های  به  ما  اينجا  در  آن ها:  مراتب  سلسله  و  درجه ها 
هرکدام از آن ها شماره ای می دهيم. يعنی نغمۀ دو: درجۀ اول، نغمۀ ر: درجۀ دوم، نغمۀ می: درجۀ 

سوم و غيره.
بنابراين، در مُد فرضی ما، درجه های دوم و پنجم از اهميت بيشتری نسبت به درجه های ديگر 
برخوردارند. اين مفهوم را که به اهميت درجه های مختلف يک گام ارتباط دارد سلسله مراتب درجه ها 

می ناميم.
همين  و  بالفعل  گام  همين  با  کنيد  فرض  اکنون  مدل):  (ملودی  لحنی  الگوی  يا  سرمشق 
سلسله مراتب ميان درجه ها، چندين قطعه موسيقی بسازيم، به طوری که در همۀ آن ها يک يا چند نوع 

لحن (ملودی) مشترک باشد. اين عمل هم می تواند يکی ديگر از وجوه مشخصۀ مُد به حساب آيد. 
در ضمن، وقتی يک يا چند نوع لحن را در قطعات مختلف تکرار می کنيم اين لحن ها تبديل به 

الگو يا مدل می شوند و به آن ها سرمشق يا الگوی لحنی می گوييم.
حتماً تا به حال متوجه شده ايد که بعضی فرمول های لحنی خاص در موسيقی ايرانی به دفعات 

شنيده می شوند. اينها همان سرمشق های لحنی هستند.
پس با داشتن يک گام بالفعل، يک نظام سلسله مراتب درجه ها و يک يا چند سرمشق لحنی که 
در قطعات مختلف تکرار می شوند می توان يک مُد به وجود آورد. بعضی موسيقی های دنيا فقط يکی از 

اين سه عامل را برجسته می کنند. در موسيقی ايرانی هر سه عامل تقريباً هميشه مهم اند.
توجه  : مثالی که در بالا برای ساختن مُد آورده شد فقط برای روشن کردن مفهوم مُد و مقام بود. 

وگرنه، هيچ مُدی به طور دلبخواهی و با يک انتخاب و تصميم گيری ساده به وجود نمی آيد. مُدها، در 
فرهنگ های مختلف، در طی قرن ها و براساس زيبايی شناسی جمعی شکل گرفته اند.
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گام  يک  انتخاب  به جای  ايرانی،  موسيقی  در  شد،  ذکر  پيشين  قسمت  در  همان گونه که  تذکر: 
بالفعل (در محدودۀ اکتاو) يک يا دو دانگ انتخاب می شوند. يعنی يک مُد می تواند به طور نظری تنها 

با ٤ نغمه ساخته شود.
مقام: در فرهنگ موسيقايی ايرانی ــ عربی ــ ترکی به مُدهای مختلفی که به شکل ذکر شده در 
بالا به وجود می آمدند «مقام» می گفتند و به هرکدام از آن ها نامی می دادند: مقام راست، مقام عشاق، 

مقام حسينی و غيره.
امروزه در ايران از اصطلاح مقام بسيار کم استفاده می شود اما مقام ها در عمل وجود دارند. به 
همين دليل، در اين کتاب ما از اصطلاح مقام به عنوان معادل مفهوم مُد برای موسيقی ايرانی استفاده 

می کنيم.

سلسله مراتب  مُد،  آوردن  به وجود  برای  است  ممکن  موسيقی ها  بعضی  در   
درجه ها مهم تر از سرمشق لحنی باشد و در بعضی موسيقی های ديگر، سرمشق های لحنی 

مهم تر باشند، در هر حال، اصطلاح مُد برای همۀ اين موسيقی ها به کار برده می شود.
 هر فرهنگ موسيقايی ای برای مفهوم مُد (که يک اصطلاح لاتين است) واژۀ 
مفهوم  اين  به  ترکی  ــ  عربی  ــ  ايرانی  موسيقايی  فرهنگ  در  دارد.  را  خودش  خاص 
مقام می گوييم. برای به وجود آوردن مقام، هر سه عامل (گام بالفعل، نظام سلسله مراتب 

درجه ها و سرمشق لحنی) مهم اند.

احساس مُدال: به محض اينکه به شيوه های فوق يک مُد به وجود آمد، اين مُد دارای قابليت 
بيانگری و تأثيرگذاری خاصی می شود. به عبارت ديگر، هر کدام از مُدهای مختلف، در يک فرهنگ 
موسيقايی، احساس خاصی را بيان می کنند و برشنونده تأثير ويژۀ خود را می گذارند. اين احساس ويژه 

را احساس مُدال می نامند.
برخی مقام های موسيقی ايرانی عبارت اند از: ماهور، عراق، مخالف، زابل، دشتی.

نتيجه  : می توان گفت مقام های مختلف در موسيقی ايرانی به واسطۀ موارد زير از يکديگر متمايز 

می شوند:
١ــ هر کدام از آن ها دانگ يا دانگ های خاص خود را دارند که از گام بالقوۀ موسيقی ايرانی 



26226666

استخراج شده اند؛
٢ــ هر کدام از آن ها درجه های مهم خود را دارند؛

٣ــ هر کدام از آن ها غالباً سرمشق های لحنیِ خاص خود را دارند.

٣ــ٢ــ دستگاه و آواز
مبحث «احساس مُدال» که پيش از اين تعريف شد، از اهميت بسيار برخوردار است. در و اقع،  
تمام اعمالی که ما در مثال فرضی برای به وجود آوردن مُد انجام داديم برای ايجاد «احساس مُدال» بود 

و برای اينکه حس خاصی را بيان کنيم يا بر شنونده تأثير خاصی بگذاريم.
بديهی است هر قطعه ای بيان و تأثير ويژۀ خود را دارد اما هر قطعه ای نيز در مُد يا (در موسيقی 
ايرانی) در مقام خاصی ساخته می شود. بنابراين، بيان و تأثير قطعه های مختلف، در نهايت، از بيان و 

تأثير مقامی که در آن ساخته می شود تبعيت می کند.
دستگاه 

ديگر،  به عبارت  برويم.  ديگر  مقام  به  مقامی  از  که  دارد  وجود  امکان  اين  ايرانی  موسيقی  در 
می توانيم در طی اجرا احساس مُدال را پيوسته تغيير دهيم اما بايد توجه داشت که اين تغيير مقام (يا تغيير 
احساس مُدال) عمل بسيار حساس و ظريفی است. گذر از يک مقام به مقام ديگر، اگر بدون رعايت 
قواعد و اصول مربوطه صورت گيرد بسيار ناخوشايند صدا خواهد داد، زيرا باعث تغيير احساس مُدال 

به صورت ناگهانی خواهد شد.
استادان قديم موسيقی ايرانی برخی از بهترين راه های تغيير مقام را در مجموعه هايی به نام دستگاه 

برای ما به يادگار گذاشته اند (يکی از معانی دستگاه که به بحث ما ارتباط دارد «مجموعه» است).
تعريف دستگاه: هر دستگاه مجموعه ای است از قطعات موسيقی که به آن ها گوشه می گوييم. 
گوشه ها در مقام های مختلف ساخته شده اند و براساس نظم خاصی به هم پيوند خورده اند. يکی از نتايج 
اين نظمِ خاص اين است که گذر از يک مقام به مقامی ديگر در درون يک دستگاه، به شکل خوشايند 

صورت می گيرد.
در همۀ دستگاه ها يک مقام مادر وجود دارد که نام خود را به دستگاه می دهد.

مثال  : مقامِ ماهور، مقامِ مادرِ دستگاهِ ماهور است و يا مقامِ مادرِ دستگاهِ شور، 

مقامِ شور است.
•
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همۀ دستگاه ها با درآمد شروع می شوند که معرف مقام مادر است. در ضمن، اغلب گوشه ها، 
اگر هم در مقام ديگری باشند، سرانجام به اين مقام بازمی گردند. بنابراين در انتهای هر دستگاه همواره 

به مقام مادر بازمی گرديم.
درآمد: از مصدر درآمدن، به معنای وارد شدن يا داخل شدن است. در موسيقی نيز به معنی 
قطعه ای است که توسط آن به يک دستگاه وارد می شويم يا، به عبارت ديگر، دستگاه را با آن شروع 

می کنيم.
فرود: نوعی سرمشق يا الگوی لحنی است که در انتهای اغلب گوشه های يک دستگاه برای 
خاتمه دادن به آن گوشه ها اجرا می شود. اين سرمشق های لحنی امکان بازگشت به مقام اصلی دستگاه 
را فراهم می آورند. به عبارت ديگر، فرودها عامل پيوند دادن گوشه های مختلف به درآمد (يا مقام مادر) 

محسوب می شوند.
البته بايد درنظر داشت که در مواردی نيز گوشه ها فاقد فرودند و به جای برگشت به مقام اصلی، 

به گوشۀ بعدی می روند.

•مثال  : نمونه ای از فرود ماهور:

بنابراين، دستگاه را می توان به صورت يک چرخه تصور کرد که از يک مقام شروع و به همان 
مقام ختم می شود و در مسير خود از مقام های متعددی عبور می کند.

در موسيقی ايرانی، هفت دستگاه وجود دارند که عبارت اند از: شور، نوا، سه گاه، چهارگاه، 
همايون، ماهور و راست پنجگاه.
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 مفهوم دستگاه در موسيقی قديم ايرانی وجود نداشته است.در ميان موسيقی های 
بسيار  خويشاوندی  (که  آذربايجانی  و  ايرانی  موسيقی  فقط  نيز  ترکی  ــ  عربی  ــ  ايرانی 
اصطلاح  اين  از  طرف  اين  به  پيش  قرن  دو  حدود  از  دارد)  ايرانی  موسيقی  با  نزديکی 

استفاده می کنند.

آواز: آواز از نظر لغوی، به معنای صوت و بانگ و نيز به معنای خواندن است اما امروزه در 
از  به گونه ای  اصطلاحاً،  آواز،  اول،  معنای  در  می رود.  به کار  نيز  ديگر  معنای  دو  به  ايرانی  موسيقی 
موسيقی (چه آوازی باشد و چه سازی) گفته می شود که دارای وزن آزاد (متر آزاد) باشد؛ در مقابل 
دستگاه  يک  به  آواز  است،  ما  موردنظر  اينجا  در  که  دوم،  معنای  در  (ضربی).  مقيد  وزن  با  موسيقی 

کوچک يا فرعی می گويند که از يک دستگاه اصلی مشتق شده باشد.
همۀ مواردی که برای دستگاه گفتيم برای آواز (به معنای دوم) نيز صادق است اما بايد دانست 
که آواز محدودتر از دستگاه است، به اين معنی که هم محدودۀ صوتی اش کوچک تر است و هم تعداد 
باز  شده اند،  مشتق  آن  از  که  دستگاهی  يعنی  خود،  مادر  دستگاه  به  غالباً  آوازها  کمتر.  آن  گوشه های 

می گردند.
در موسيقی کلاسيک ايرانی پنج آواز وجود دارند: ابوعطا، بيات ترک، افشاری و دشتی ــ که 
از شور مشتق شده اند ــ و اصفهان، يا بيات اصفهان که از همايون مشتق شده است. بقيۀ دستگاه ها 

فاقد آوازند.

 برخی نظريه دانان، آواز بيات کُرد را نيز که از مشتقات شور است، به اين فهرست 
اضافه می کنند. اما اين آواز، با اينکه الگوهای لحنیِ خاص خود را دارد، بسيار به آواز 
دشتی نزديک است و در ضمن، به طور مکرر به شور رجعت می کند. در کتاب حاضر از 

ذکر اين آواز به عنوان آواز ششم در نظام موسيقی ايرانی صرف نظر شده است.
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 به نظر می رسد دسته بندی گوشه ها در هفت دستگاه و پنج آواز به علت اهميت 
اعداد ٧ و ٥ و ١٢ (مجموع ٧ دستگاه و ٥ آواز) باشد. اين اعداد در قديم بسيار مهم 
بوده اند و معانیِ ضمنیِ فلسفی و مذهبی داشته اند. احتمالاً حذف بيات کرد از مجموعۀ 
تبديل   ١٣ به   ١٢ عدد  و   ٦ به   ٥ عدد  نمی خواسته اند  که  است  بوده  دليل  اين  به  آوازها 

شود.
بايد متذکر شد که گوشه های ديگری هم قابليت اين را داشته اند که تبديل به يک 

دستگاه فرعی يا يک آواز مستقل شوند، مثل شوشتری، مخالف، حصار و غيره.

نتيجه  : دستگاه، مجموعه ای از گوشه ها است که در چرخه ای چندمقامی با نظم خاصی تدوين 

شده اند. در اين چرخه، يک مقام مادر وجود دارد. نام دستگاه از نام اين مقام گرفته شده است و غالب 
گوشه ها به آن بازمی گردند. اين مقام،همۀ اجزای دستگاه را به هم پيوند می دهد و يک کليّت يکپارچه و 
هماهنگ به وجود می آورد. بنابراين، در برداشت سنتی مقام ها به طور مستقل از دستگاه ها وجود ندارد 

و همۀ آن ها در قالب دستگاه ها هويت پيدا می کنند.
آواز نوعی دستگاه در مقياسی کوچک تر است.در واقع، آواز يک دستگاه فرعی است که از 

يک دستگاه اصلی مشتق شده است.
به طور کلی، دستگاه مهم ترين مفهوم در موسيقی ايرانی است.

٤ــ٢ــ چند اصطلاح مهم
تا اينجا برخی اصطلاحات اساسی موسيقی کلاسيک ايرانی را تعريف کرديم. دانستيم که نغمه های 
مورد استفاده در موسيقی کلاسيک ايرانی کدام اند؛ چگونه می توان از اين نغمه ها استفاده کرد؛ يک مُد 
يا مقام چگونه به وجود می آيد؛ يک دستگاه يا يک آواز چگونه مقام های متعدد را سازماندهی می کند تا 

يک کل يکپارچه و هماهنگ تشکيل دهد؛ گوشه چيست و غيره. 
اکنون لازم است به بعضی جزئيات بپردازيم و اصطلاحات ديگری را تعريف کنيم.

پيش از اين گفتيم که يک مقام از يک يا دو دانگ به وجود می آيد، الگوهای لحنیِ خاصی را 



30330000

به کار می گيرد و سلسله مراتب درجه های ويژۀ خود را دارد. در مورد دانگ ها و سرمشق های لحنی 
در فصل سوم به تفصيل سخن خواهيم گفت. در اينجا تنها به نام درجه های مهم می پردازيم و آن ها را 

تعريف می کنيم.
نام درجه های مهم: در اينجا اصطلاحات مربوط به سلسله مراتب درجه ها در موسيقی ايرانی 

معرفی می شوند. اين درجه های مهم که نام ها و نقش های متفاوتی دارند عبارت اند از:
نقش  درجه  اين  می شود.  تأکيد  آن  بر  درجه ها  همۀ  از  بيش  که  است  درجه ای  شاهد:  ١ــ 
محوری دارد و به نظر می رسد که مسير ملودی به سوی آن گرايش دارد. اغلب مقام ها فقط يک شاهد 
دارند اما مقام های دارای دو شاهد نيز وجود دارند. شاهد را از اين پس، در آوانگاری ها و جدول ها، 

با حرف «ش» نشان می دهيم.

•مثال  : نمونه ای با يک شاهد و نمونه ای با دو شاهد

قطعه ای با يک شاهد (درآمد دوم نوا از رديف ميرزا عبدالله)

قطعه ای با دو شاهد (درآمد اول راست پنجگاه از رديف ميرزا عبداللّه)

٢ــ ايست و خاتمه: درجه هايی هستند که ملودی بر روی آن ها توقف می  کند. اين درجه ها 
دو نوع اند:

الف) اگر توقف  قطعی و نهايی باشد، به طوری که شنونده احساس کند گوشه خاتمه يافته است، 
به درجۀ موردنظر «خاتمه» می گوييم.

ش   ش       ش

ش        ش                   ش                 ش                  ش    ش    ش 

ش    ش   ش      ش    ش    ش     ش                   ش            ش           ش            ش            ش

ش           ش    ش        ش                 ش  ش           ش         ش ش 
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توجه داشته باشيد، همان گونه که پيش از اين گفته شد، همۀ مقام ها متعلق به يکی از دستگاه ها 
(درآمد)  مادر  مقام  به  قطعه  که  می شود  ايجاد  وقتی  نهايی  خاتمۀ  احساس  بنابراين،  هستند.  آوازها  يا 

بازگردد. از اين رو، درجۀ خاتمه فقط مربوط به مقام مادرِ (درآمد) دستگاه يا آواز است.
نكته : بعضی دستگاه ها يا آوازها بيش از يک خاتمه دارند (مثل افشاری).

خاتمه را از اين پس، در آوانگاری ها و جدول ها، با حرف «خ» نشان می دهيم.
ب) اگر توقف موقتی باشد، به طوری که شنونده منتظر بقيۀ قطعه بماند، به آن «ايست» می گوييم. 

يک مقام می تواند بيش از يک ايست داشته باشد.
توجه  : در حالت دوم، ايست انواع متعددی دارد که فعلاً در اين کتاب از ذکر آن ها خودداری 

می کنيم.
ايست را از اين پس، در آوانگاری ها و جدول ها، با حرف «ی» نشان می دهيم.

مثال  : نمونه ای با درجه های خاتمه و ايست آن

درآمد دوم نوا از رديف ميرزا عبداللّه 

٣ــ متغير: درجه ای است که از نظر زير و بمی در طی قطعه تغيير می کند. اين تغيير تابع جاذبۀ 
درجه های مجاور آن است. به اين معنی که، در حرکات بالارونده و پايين رونده، برای اينکه اين درجه 

به درجۀ بعد از آن نزديک شود آن را تغيير می دهند.
متغير را از اين پس، در آوانگاری ها و جدول ها، با حرف «م» نشان می دهيم.

مثال  : نمونه ای با درجۀ متغير آن

درآمد دشتی از رديف ميرزا عبداللّه

•

•

خ

ی

م
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٤ــ آغاز: درجه ای است که قطعه با آن شروع می شود. اين درجه سير حرکت ملودی را در 
ابتدای قطعه تعيين می کند. يک گوشه، دستگاه يا آواز می تواند درجه های آغاز مختلفی داشته باشد. 

آغاز را از اين پس، در آوانگاری ها و جدول ها، با حرف «آ» نشان می دهيم.
مثال  : نمونه ای با درجۀ آغاز آن

همه  از  ندارند.  يکسانی  اهميت  درجه ها  اين  همۀ  مقام،  يک  مُدال  احساس  و  مقام  تعيين  در 
مهم تر در ميان آن ها شاهد است. يعنی اگر شاهد را تغيير دهيم مقام تغيير می کند. معنای کلمۀ شاهد 
(گواهی دهنده، شهادت دهنده) نيز بر اهميت اين درجه تأکيد می کند. به عبارت ديگر، اين درجه گواهی 
می دهد که در چه مقامی هستيم. برعکس، اهميت درجۀ آغاز از همۀ درجه های ديگر کمتر است و ساير 

درجه ها، بسته به مورد، در تعيين مقام و احساس مُدال يک مقام اهميت می يابند.

٥  ــ٢ــ انواع گوشه
همان طور که گفتيم قطعه هايی از اجزای يک دستگاه را تشکيل می دهند گوشه نام دارند. دو 

نوع گوشه در هر دستگاه يا آواز وجود دارند:
١ــ گوشه های با مُد معيّن: به ياد بياوريد که هر دستگاه يا آواز، حاوی تعدادی مقام غير از 
مقام مادر است. برخی گوشه های يک دستگاه يا آواز، به طور مشخص، خصلت اين مقام ها را ارائه 
را  آن ها  دليل  همين  به  خاص اند.  مقام  يک  نمايندۀ  کدام  هر  گوشه ها  اين  ديگر،  به عبارت  می دهند. 

گوشه های با مُد معيّن می ناميم.

مثال  : گوشه های دلکش و عراق را گوشه های با مُد معيّن در دستگاه ماهورند و 

گوشه های زابل و مخالف از گوشه های با مُد معيّن در سه گاه و چهارگاه اند.

٢ــ گوشه های با مُد غيرمعيّن: بقيۀ گوشه های يک دستگاه يا آواز مقام ويژه ای برای خود 
مختلف  مقام های  در  می توانند  گوشه ها  اين  مشترک اند.  آوازها  يا  دستگاه ها  از  بسياری  در  و  ندارند 
اجرا شوند و به همين دليل آن ها را گوشه های با مُد غيرمعيّن می ناميم. مثل کرشمه، بسته نگار، مجلس 

•

درآمد چهارگاه از رديف ميرزا عبداللّه 

•

آش
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افروز و غيره.
بررسی  بالاتر  تحصيلی  مقاطع  در  که  دارند  مختلفی  انواع  غيرمعيّن  مُد  با  گوشه های  توجه  : 

می شوند.
نام گذاری گوشه ها: بعضی گوشه ها نام يک منطقه يا يک شهر را برخود دارند، مثل اصفهانک، 
بعضی  ماوراءالنهر).  در  (شهری  حصار  و  ماوراءالنهر  عراق،  شوشتری،  نيشابورک،  حجاز،  زابل، 
قَجَر.  و  گِرِيلی  عرب،  نوروز  بختياری،  مثل  گرفته اند،  طايفه  يک  يا  قوم  يک  نام  از  را  خود  نام  ديگر 
حزين، طرب انگيز،  گداز،  نام بعضی گوشه ها به يک حالت عاطفی خاص اشاره می کند، مثل سوز و 
جامه دران و مويه. بعضی ها نام شخص خاصی را بر خود دارند، مثل مهدی ضرابی، حاجی حسنی، 
ملک حسين و شاه ختايی. بعضی ديگر به نام قالب های شعری اشاره می کنند، مثل دوبيتی، مثنوی و 
چهارپاره. علت نام گذاری بعضی گوشه ها هم به درستی معلوم نيست، مثل بسته نگار، مخالف، سَيَخی، 

بيات راجع و مَجُسْلی.

٦ــ٢ــ رديف
می شود.  گفته  رديف  دستگاه ها  کل  يا  و  دستگاه  يک  در  گوشه ها  گرفتن  قرار  هم  پشت سر  به 

بنابراين، مفهوم رديف در موسيقی ايرانی دو صورت دارد:
سازماندهی  خاصی  نظم  براساس  که  است  گوشه ها  از  مجموعه ای  دستگاه  که  شد  گفته  ١ــ 
شده اند. هنگامی که اين گوشه ها براساس اين نظم خاص در يک دستگاه «پشت سرهم» قرار می گيرند 
رديف حاصل می شود. پس اصطلاح «رديف»، در معنای اول، به نظمی که براساس آن گوشه های يک 

دستگاه به ترتيب، يکی پس از ديگری، اجرا و شنيده می شوند ارتباط دارد.
٢ــ هنگامی که همۀ گوشه ها در هفت دستگاه و پنج آواز به شکل فوق سازماندهی می شوند، باز 
هم به حاصل کار رديف می گوييم. بنابراين، در اين حالت، رديف به مجموعۀ هفت دستگاه و پنج آواز 

موسيقی ايرانی گفته می شود که در آن ها گوشه ها بانظم خاصی در پی يکديگر قرار گرفته اند.
تشکيل  را  ايرانی  موسيقی  اساس  و  پايه  که  است  مدل  مجموعۀ  يا  الگو  مجموعۀ  يک  رديف، 

می دهد.
رديف از نظر ابزار اجرايی دو نوع است: رديف سازی و رديف آوازی. اين دو نوع رديف در 
اساس باهم تفاوت زيادی ندارند و اختلاف آن ها فقط محدود به مواردی می شود که به فنون آوازی 
و امکانات سازی ارتباط می يابند. در ضمن، شعر در رديف آوازی، چه از نظر مضمون و چه از نظر 
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وزن، اهميت زيادی پيدا می کند. البته بايد خاطر نشان کرد که رديف سازی گسترده تر از رديف آوازی 
است.

 رديف های مختلفی از موسيقی ايرانی وجود دارند. به اين معنا که استادانِ ساز 
و آوازِ گذشته هر کدام به شيوۀ خاص خود گوشه ها را در دستگاه ها و آوازها سازماندهی 
اساسی  تفاوت های  يکديگر  با  استادان  اين  سازماندهی  شيوه های  نيز  اينجا  کرده اند. 

ندارد. به عبارت ديگر، رديف های مختلف فقط در جزئيات با هم تفاوت دارند.

رديف های مختلف عبارت اند از: رديف سازی ميرزا عبداللّه، رديف سازی آقاحسينقلی، مجموعۀ 
رديف گردآوری شده توسط موسی معروفی، رديف آوازی عبداللّه خان دوامی و غيره.

از ميان اين رديف ها، امروزه، رديف ميرزا عبداللّه و آقا حسينقلی برای ساز و رديف عبداللّه خان 
دوامی و کريمی برای آواز از همه متداول ترند.

 حدود چهار دهۀ پيش، به دعوت ادارۀ هنرهای زيبای وقت، جلساتی با حضور 
استادان: نورعلی برومند، علی اکبر شهنازی، ابوالحسن صبا، احمد عبادی، رکن الدين 
مختاری  و موسی معروفی تشکيل شد تا يک يک دستگاه ها و آوازها و گوشه های رديف 
نيم بحث  و  يک سال  از  پس  که  آن جا  از  گيرد.  قرار  بررسی  مورد  استادان  آن  توسط 
رديفِ  نيامد،  به عمل  گوشه ها  روند  و  نام  مورد  در  استادان  ميان  توافقی  تبادل نظر،  و 
گردآوری شده توسط موسی معروفی به عنوان نمونه برای چاپ درنظر گرفته شد. موسی 
معروفی استاد تار و از شاگردان برجستۀ درويش خان بود. اين استاد با تکيه بر رديف 
آقاحسينقلی و ميرزاعبداللّه و استفاده از نوشته های استاد علينقی وزيری رديف مذکور 
را گردآوری کرد و در سال ١٣٤٢ آن را به چاپ رساند. اين رديف را می توان همچون 

دائرة المعارفی را رواياتِ برگزيدۀ متعدد به حساب آورد.
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جمع بندی فصل دوم

موسيقی کلاسيک ايرانی همچون درختی است که ريشۀ آن را سابقۀ کهن اين موسيقی تشکيل 
می دهد. تنۀ اصلی اين درخت، رديف يا، به عبارت دقيق تر، مجموع رديف های سازی و  آوازی است. 
از اين تنه هفت شاخۀ اصلی منشعب می شوند که هفت دستگاه موسيقی ايرانی را تشکيل می دهند. اين 

هفت دستگاه عبارت اند از: شور، نوا، سه گاه، چهارگاه، همايون، ماهور و راست پنجگاه.
تشکيل  را  دستگاه  اين  آوازهای  که  می شوند  منشعب  کوچک تر  شاخۀ  چهار  شور  شاخۀ  از 

می دهند. اين آوازها عبارت اند از: ابوعطا، بيات ترک، افشاری و دشتی.
از شاخۀ همايون يک شاخۀ کوچک تر منشعب می شود که آواز بيات اصفهان است.

هر کدام از اين دوازده شاخه گوشه های مختلفی را در خود جا داده اند. برخی از اين گوشه ها، 
گوشه های با مُد معيّن اند و برخی ديگر گوشه های با مُد غير معيّن. در ضمن، هر دستگاه يا آواز يک مقام 
اصلی دارد که به آن مقام مادر می گويند. اين مقام در درآمد دستگاه ها معرفی می شود که محل رجوع 

همۀ گوشه ها است و باعث يکپارچگی دستگاه يا آواز می شود.
مقام مادر و مقام های گوشه های با مُد معيّن به اين شکل به وجود می آيند: همۀ آن ها نغمه هايی 
از گام بالقوۀ موسيقی ايرانی (که در آن همۀ نغمه های مورد استفاده در موسيقی ايرانی وجود دارند) را 
مورد استفاده قرار می دهند و آن ها را در يک يا دو دانگ می گنجانند و بر بعضی نغمه ها (يا درجه ها) 
سرمشق های  همچنين  و  می نامند)  آغاز  و  ايست  متغير،  خاتمه،  شاهد،  را  درجه ها  می کنند (اين  تأکيد 

لحنیِ خاص خود را به وجود می آورند.
به اين ترتيب، درخت موسيقی ايرانی، با ريشۀ کهن آن و با تنۀ رديف، شاخه های اصلی دستگاه ها، 
درخت  اين  ميوه های  و  برگ ها  می گيرد.  شکل  گوشه ها  نازک  شاخه های  و  آوازها  فرعی  شاخه های 
قطعات موسيقی ای هستند که توسط موسيقی دانان مختلف ساخته يا به صورت بداهه اجرا می شوند. 

اين برگ ها و ميوه ها از همان شيره ای تغذيه می کنند که در درون تنه و شاخه ها جريان دارد.
به عبارت ديگر، رديف دستگاه ها و آوازها، منبع تغذيه و سرچشمۀ اصلی قطعاتی است که توسط 

موسيقی دانان آفريده می شوند.
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١ــ تفاوت ميان بستر صوتی و گام بالقوه را توضيح دهيد.
٢ــ تفاوت ميان گام بالقوه و گام بالفعل را توضيح دهيد.

٣ــ چگونه از يک گام بالفعل يا از يک دانگ مُد ساخته می شود؟
٤ــ آيا می توان از هر مقامی به دلخواه، به مقامی ديگر رفت؟ چرا؟

٥  ــ چه عاملی وحدت يک دستگاه را حفظ می کند؟
٦  ــ چه عاملی باعث ايجاد تنوع و عدم يکنواختی در يک دستگاه می شود؟

٧ــ چه درجه ای بيشترين اهميت را در تشخيص يک مقام دارد؟
٨   ــ آيا می توان مقامی در موسيقی کلاسيک ايرانی يافت که متعلق به يک دستگاه نباشد؟

٩ــ تفاوت ميان ايست و خاتمه چيست؟
١٠ــ تفاوت ميان گوشه های با مُد معيّن و گوشه های با مُد غيرمعيّن چيست؟

١١ــ آيا می توان تصور کرد که رديف های تازه ای در موسيقی ايرانی به وجود آيند؟
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هدف های رفتاری: پس از پايان اين فصل از فراگير انتظار مي رود:

١ـ بستر صوتي همة درآمدهاƽ دستگاه ها و آوازها را توضيح دهد.
 ƽمبناها را (از  آوازها  و  دستگاه ها   ƽدرآمدها همة  مهم   ƽدرجه ها و  دانگ ها  ٢ـ 

مختلف) بيان کند.

در اين فصل، پس از معرفی کلی و ارائه بستر صوتی هر يک از دستگاه ها و آوازها، به معرفی 
مواردی،  در  و  مقام ها  اين  مهم  درجه های  و  دانگ ها  يعنی  می پردازيم،  آن ها  (درآمد)  مادر  مقام های 

الگوهای لحنیِ آن ها را معرفی می کنيم.
درآمد، همان گونه که قبلاً اشاره کرديم، آغازگر دستگاه ها و آوازها است و مقام مادرِ آن ها را 
معرفی می کند. درآمدها در دستگاه ها و آوازها نقش محوری دارند و تقريباً همۀ گوشه ها با فرود دستگاه 

يا آواز به آن باز می گردند. به اين ترتيب، درآمد، يکپارچگی دستگاه را تأمين می کند.
نكتۀ 1 : همان گونه که قبلاً ذکر شد، بستر صوتیِ يک موسيقی، مجموعۀ تمام نغمه هايی است که 

در آن موسيقی به کار برده می شوند. به همين ترتيب، بستر صوتیِ يک دستگاه نيز مجموعۀ تمام نغمه هايی 
است که در آن دستگاه مورد استفاده قرار می گيرند.

به حساب  درآمدها  اصلی  محورهای  می شوند  مشخص  فصل  اين  در  که  دانگ هايی  نكتۀ 2 : 

می آيند. در عمل، بعضی درآمدها، مانند درآمد ماهور، درگسترش ملودی، می توانند به دانگ های ديگر 
نيز بروند. ولی در اينجا،  برای ساده کردن مطلب، به معرفی محورهای اصلی اکتفا شده است.

١ــ٣ــ دستگاه شور
بيات  ابوعطا،  آواز  چهار  که  است  ايرانی  موسيقی  دستگاه های  مهم ترين  از  يکی  دستگاه  اين 

فصلفصل٣٣
شناخت درآمدهای دستگاه ها و آواز هاشناخت درآمدهای دستگاه ها و آواز ها
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رهاب،  از:  عبارت اند  دستگاه  اين  مهم  گوشه های  می شوند.  مشتق  آن  از  دشتی  و  افشاری  ترک، 
شهناز، قرچه، رضوی و … .

بستر صوتی دستگاه شور به اين قرار است:

توجه  : دانگ های فوق براساس درآمد خارا مشخص شده اند.

شده  تشکيل  متناظر  و  پيوسته  به هم  دانگ  دو  از  شور  درآمد  می شود،  ملاحظه  که  همان گونه 
است. فاصله های اين دانگ ها به قرار زيرند:

دانگ اول: جـ جـ ط
دانگ دوم: جـ جـ ط

درجه های مهم، به ترتيب اهميت، عبارت اند از:
شاهد و خاتمه: درجۀ چهارم دانگ اول (نغمۀ سل)

تذكر : توجه داشته باشيد که از اين پس همواره درجه های مهم، نسبت به شاهد سنجيده می شوند 

يعنی هنگامی که می گوييم «متغير، درجۀ پنجم بالا است» يا «آغاز، درجۀ دوم پايين است» منظور درجۀ 
پنجم بالای شاهد و درجۀ دوم پايين شاهد است.

متغير: درجۀ پنجم بالا (نغمۀ ر که می تواند کرن يا بکار باشد)
آغاز: دو آغاز وجود دارند: يکی همان شاهد است و ديگری درجۀ دوم پايين (سل و فا).

به اين ترتيب، درجه های شاهد و خاتمه و يکی از آغازها بر هم منطبق اند و اين درجه در مرز 
ميان دو دانگ قرار دارد.

بستر صوتی دستگاه شورِ سل

دانگ های درآمد شورِ سل و درجه های مهم آن به شرح زيرند:

دانگ های درآمد شورِ سل

دانگ دوم
دانگ اول

م                       ش        آ
                        آ
                       خ



39339933

حرکت  و  سل  نغمۀ  آغاز،  درجۀ  است  شور  درآمد  نوعی  که  خارا  درآمد  در   
و  می شوند  آغاز  فا  نغمۀ  از  شور  درآمدهای  ديگر  است.  رونده  پايين  به صورت  ملودی 

حرکت ملودی آن ها بالارونده است.
 امروزه سيم بم تار و سه تار را، برای اجرای دستگاه شورِ سل، فا کوک می کنند. 
اين امر باعث شده است در اجراهای اين دو ساز دانگ اول حذف شود و فقط نغمۀ فا 
از اين دانگ باقی بماند. اما از آنجا که نوع کوک ساز در رديف آوازی تأثيری نداشته 
است، درآمد اين رديف (درآمد خارا) حرکت کامل خود را در  دو دانگ حفظ کرده 

است.

نمونۀ گردش نغمات در درآمد شور

•مثال  :

درآمد شور (درآمد خارا، به روايت عبداللّه دوامی، ١٢٧٠ــ١٣٥٩)

ش          ش                                                                ش               ش                                  ش      آ
 خ
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تذكر: علامت های سر کليد براساس روش پيشينيان (علينقی وزيری و روح اللّه خالقی) انتخاب 
شده، اما دقيق تر شده اند. اين علامت ها به ترتيبِ رديفِ بمل ها (سی، می، لا، ر، سل، دو، فا) آورده 
شده اند. با اين حال، اگر در دستگاه يا آوازی، بعضی نغمه های اولِ رديفِ بمل ها (مثل سی يا می) بمل 

ياکرن نشوند، اين نغمه ها در سر کليد با علامت «بکار» مشخص نخواهند شد.
يک  باشد  بالا  صوتی  منطقۀ  در  اگر  نغمه  يک  شور،  دستگاه  مثل  موارد،  بعضی  ضمن، در  در 

علامت و اگر در منطقۀ صوتی پايين باشد علامت ديگری به خود می گيرد.
در اين گونه موارد، هر دو علامت در سرکليد آمده اند، مثل نغمۀ می در شور که دو علامت دارد: 

يکی بمل، مربوط به میِ ميانخطِ چهارم و ديگری کرن، مربوط به میِ خط اول.
نام گذاری  آن ها  شاهد  برمبنای  آوازها  و  دستگاه ها  همۀ  شور:  دستگاه  مختلف  مبناهای 

می شوند، مثل «شورِ سل» که شاهد آن سل است.
دستگاه شور می تواند از مبناهای لا و ر و گاهی از دو و می  و سی (دو رايج تر از می و سی 
است) نيز اجرا شود. به اين معنی که دانگ های فوق، به ترتيب، به فاصله های دوم بزرگ، پنجم درست، 
شاهد  که  آنجا  از  صورت،  اين  در  می شوند.  منتقل  بالاتر  بزرگ  سوم  و  بزرگ  ششم  درست،  چهارم 
آن ها به نغمه های لا، ر، دو، می و سی انتقال می يابند آن ها را شورِ لا، شورِ ر، شورِ دو، شورِ می و 

شورِ سی می نامند.
تار  سل، ساز  شورِ  برای  مثلاً  می کند.  تغيير  مختلف،  مبناهای  به  بسته  سازها،  :    کوک  توجه 

يک تصنيف در شور (ای آمان: عارف قزوينی، ١٢٥٩ــ١٣١٢)
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به صورت دو، سل، دو، فا (از پايين به بالا) و برای شورِ لا، به صورت دو، سل، ر، ر يا دو، سل، لا، 
ر کوک می شود.

از  فقط  دارد.  ساز  امکانات  به  بستگی  مختلف  مبناهای  وجود  که  داشت  توجه  بايد  ضمن  در 
فاصله های  هم  و  داشت  ساز  روی  بر  روان تری  اجرای  هم  می توان  کوک ها  بعضی  با  و  مبناها  بعضی 

هماهنگ (هارمونيک) ملايمی بين اصوات برقرار کرد.

٢ــ٣ــ آواز ابوعطا
ابوعطا يکی از دستگاه های فرعی (آواز) موسيقی کلاسيک ايرانی است که از شور مشتق شده 
است و شاخه ای از اين دستگاه به حساب می آيد. مهم ترين گوشه های اين آواز عبارت اند از: گبری، 

سَيَخی، حجاز و …
بستر صوتی آواز ابوعطا به اين قرار است:

بستر صوتی آواز ابوعطا (متعلق به شورِ سل)

توجه :   در رديف سازی، ابوعطا و ديگر شاخه های شور عموماً يک اکتاو بالاتر از دستگاه مادر 

(شور) اجرا می شوند. در نتيجه بايد توجه داشت که خاتمۀ ابوعطا يک اکتاو بالاتر از خاتمۀ شورِ سل 
است. اين مسئله در مورد ديگر مشتقات شور که در اينجا دانگ های آن ها بررسی شده است نيز صدق 

می کند.
دانگ های درآمد ابوعطای لاکرن (در مقايسه با دانگ های شور) و درجه های مهم آن به شرح 

زيرند:

دانگ های درآمد شورِ سل دانگ های درآمد ابوعطای لاکرن

دانگ اول دانگ دوم
دانگ اول دانگ دوم

م                   ش       آ
                    آ
                   خ

ش   ش        خ
 آ                     ی    ش (شور)

                       آ    
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است.  شده  تشکيل  پيوسته  هم  به  دانگ  دو  از  ابوعطا  درآمد  می شود،  ملاحظه  که  همان گونه 
فاصله های اين دانگ ها به قرار زيرند:

دانگ اول: جـ جـ ط
دانگ دوم: ط ب ط

درجه های مهم عبارت اند از:
شاهدها: درجۀ چهارم بالا (دو) و درجۀ دوم بالا (لاکرن)

آواز  چه  و  شور  شاخه های  (چه  شاخه ها  مهم  درجه های  همۀ  که  باشيد  داشته  توجه   : تذكر 

اصفهان که شاخۀ همايون است) نسبت به شاهد دستگاه مادر سنجيده می شوند. يعنی وقتی می گوييم 
«شاهد ابوعطا درجۀ دوم بالاست» يا «آغاز ابوعطا درجۀ چهارم بالا است» منظور اين است که شاهد 

و آغاز ابوعطا، به ترتيب، درجۀ دوم و درجۀ چهارم بالای شاهد شور است.
خاتمه: همان شاهد شور (سل)
ايست: درجۀ دوم بالا (لاکرن)

آغاز: درجۀ دوم و چهارم بالا (لاکرن و دو)
توجه: درآمد ابوعطا دو شاهد دارد: يکی روی درجۀ دوم بالا و ديگری روی درجۀ چهارم 

بالا. هر دو درجه نغمه های آغاز نيز هستند.
از ميان آوازهای دستگاه شور، ابوعطا بيش از بقيه به دستگاه مادر وابسته است. بنابراين، خاتمۀ 

آن  همان خاتمۀ دستگاه شور است.
نمونۀ گردش نغمات در درآمد ابوعطا و فرود به شور

فرود به شور

ش                   ش               ش                             ش                    ش                                   آ ش 
 ی

 خ                                             ش                ش
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•مثال :

درآمد ابوعطا (به روايت ميرزا عبداللّه)

يک تصنيف در ابوعطا (دل هوسِ: عارف قزوينی)

مبناهای مختلف آواز ابوعطا: ابوعطايی که در اينجا معرفی شده، ابوعطای لاکرن است. 
اين آواز می تواند از مبناهای سی کرن و می کرن و گاهی از رکرن و فاسری و دوسری نيز اجرا شود.

٣ــ٣ــ آواز بيات ترک
شور  از  که  است  ايرانی  کلاسيک  موسيقی  فرعی (آواز)  دستگاه های  از  ديگر  يکی  ترک  بيات 
مشتق شده است. مهم ترين گوشه های اين آواز عبارت اند از: فِيلی، شکسته، مهربانی و روح الارواح. 

بستر صوتی آواز بيات ترک به اين قرار است:

بستر صوتی آواز بيات ترک (متعلق به شورِ سل)

دانگ های درآمد بيات ترکِ سی بمل (در مقايسه با دانگ های شور) و درجه های مهم آن به شرح 
زيرند:
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همان گونه که ملاحظه می شود، درآمد بيات ترک از دو دانگ به هم پيوسته تشکيل شده است. 
فاصله های اين دانگ ها عبارت اند از:

دانگ اول: ط جـ جـ
دانگ دوم: ط ط ب

درجه های مهم عبارت اند از:
شاهد: درجۀ سوم بالا (سی بمل)

خاتمه ها: درجۀ سوم بالا و شاهد شور (سی بمل و سل)
ايست: درجۀ دوم پايين (فا)

آغاز: درجۀ دوم پايين (فا)
درجۀ شاهد در مرز دو دانگ قرار دارد. اين درجه، در ضمن، يک سوم کوچک بالاتر از شاهد 

شور است.

 دانگ دوم بيات ترک از نظر فاصله ها شبيه دانگ های ماهور است. در ضمن،  
به  خسروانی).  و  شکسته  و  فِيلی  (مثل  دارد  ماهور  با  نيز  مشترکی  گوشه های  آواز  اين 
همين دليل، بيات ترک حالتی دو گانه را القا می کند که ترکيبی از حال و هوای ماهور و 

شور است.

نكته: در گذشته اصولاً بيات ترک را مثل ابوعطا روی شور تمام می کرده اند. به عبارت ديگر، 
خاتمۀ اين آواز همان خاتمۀ شور (يعنی نغمۀ سل) بوده است. به همين علت، ما دانگ دوم شور را نيز 
پرانتز در زير نغمۀ سل نوشته ايم. به هرحال،  در شکل بالا آورده ايم و حرف اختصاری «خ» را ميان 

دانگ اول دانگ دوم
دانگ اول دانگ دوم

(خ)      ی ش 
 خ                            آ                  

م                    ش      آ
                                         آ

                                       خ    
دانگ های درآمد بيات ترکِ سی بمل

دانگ دوم شور در بيات ترک

دانگ های درآمد شورِ سل
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امروزه کمتر در اين آواز به شور رجعت می شود و درجۀ خاتمۀ آن همان درجۀ شاهد، يعنی نغمۀ سی بمل 
است.

نمونۀ گردش نغمات در درآمد بيات ترک

•مثال : 
خ   ش                                       ش           ش         ش                    آ

درآمد بيات ترک (به روايت آقاحسينقلی ١٢٣٠ــ١٢٩٤)

يک تصنيف قديمی در بيات ترک (مهربانی)
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مبناهای مختلف آواز بيات ترک: بيات ترکی که در اينجا معرفی شده، بيات ترکِ سی بمل 
است. اين آواز می تواند از مبناهای دو و فا و گاهی از می بمل و سل و ر نيز اجرا شود.

٤ــ٣ــ آواز افشاری
افشاری يکی ديگر از دستگاه های فرعی (آواز) موسيقی کلاسيک ايرانی است که از شور مشتق 

شده است. مهم ترين گوشه های اين آواز عبارت اند از: رهاب، قرايی و عراق.
بستر صوتی آواز افشاری به اين قرار است:

بستر صوتی آواز افشاری (متعلق به شورِ سل)

شرح  به  آن  مهم  درجه های  و  شور)  بادانگ های  مقايسه  (در  دو  افشاریِ  درآمد  دانگ های 
زيرند:

دانگ های درآمد شورِ سل دانگ های درآمد افشاریِ دو

دانگ اول دانگ دوم

م                 ش        آ
                                     آ
                                    خ

دانگ اول دانگ دوم دانگ سوم

م        ش  دانگ شور ی    (خ)        خ
           آ                    (خ)                 آ

همان گونه که ملاحظه می شود، درآمد افشاری از سه دانگِ «درهم تنيده» تشکيل شده است. 
فاصله های اين دانگ ها به شرح زيرند:

دانگ اول: ط جـ جـ
دانگ دوم: جـ ط جـ
دانگ سوم: ط ب ط 

درجه های مهم عبارت اند از:
شاهد: درجهٔ چهارم بالا (دو)
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خاتمه ها: شاهد شور و درجه های دوم پايين و دوم بالا (سل، فا و لاکرن)
متغير: درجهٔ پنجم بالا (نغمهٔ ر که گاهی بکار می شود و گاهی کرن)

ايست: درجهٔ دوم بالا (لاکرن)
آغازها: درجهٔ دوم پايين و چهارم بالا (فا و دو)

توجه: هنگامی که ملودی در دانگ سوم گردش می کند درجهٔ پنجم بالا متغير نمی شود. فقط در 
مواردی که گردش نغمات اساساً در دانگ دوم صورت می گيرد، اما اشاره هايی به دانگ سوم می شود، 

اين درجه تغيير می کند.
نكتۀ 1  : هرگاه افشاری به صورت مستقل اجرا شود خاتمهٔ آن نغمهٔ فا (درجهٔ دوم پايين) است. 

گاهی نيز می توان آن را روی درجهٔ دوم بالا خاتمه داد. اما اگر افشاری به عنوان وابستهٔ شور اجرا 
شود خاتمهٔ آن همان خاتمهٔ شور، يعنی نغمهٔ سل خواهد بود. به همين دليل دانگ دوم شور نيز در شکل 

نشان داده شده است.
نكتۀ 2  : حرکت لاکرن ــ فا، به صورت پرش پايين رونده با اجتناب از نغمهٔ سل، حرکت شاخص 

افشاری است.
نكتۀ 3  : ويژگی درجهٔ متغير افشاری اين است که تقريباً هميشه (برخلاف همين درجه در شور 

و دشتی) در حرکت بالارونده کرن است و در حرکت پايين رونده بکار، مگر وقتی که نغمهٔ «دو» محور 
حرکت ملودی باشد و قرار باشد روی اين نغمه مکث شود.

نكتۀ 4  : اگر دانگ پايين رونده از رکرن باشد خاتمهٔ آن لا کرن خواهد بود و اگر از سی بمل باشد 

خاتمهٔ آن فا و اگر حرکت دانگ از دو باشد خاتمهٔ آن سل، يعنی همان خاتمهٔ شور خواهد بود. 
نمونه های گردش نغمات در درآمد افشاری

آ خ    ی                        ش       ش      م                                    م         ش 

ش        م                                 م    ش         آ خ                     ش    م 
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مثال : 

مبناهای مختلف آواز افشاری: افشاری ای که در اينجا معرفی شده، افشاریِ دو است. اين 
آواز می تواند از مبناهای ر و سل و گاهی از فا و لا و می نيز اجرا شود.

٥  ــ٣ــ آواز دشتی
دشتی يکی ديگر از دستگاه های فرعی (آواز) موسيقی کلاسيک ايرانی است که از شور مشتق 

شده است. مهم ترين گوشه های اين آواز عبارت اند از: از حاجيانی، گيلکی، اوج و …
بستر صوتی آواز دشتی به اين قرار است:

•

درآمد افشاری (به روايت ميرزا عبداللّه)

يک تصنيف درافشاری (نکنم اگر چاره: عارف قزوينی)

بستر صوتی آواز دشتی (متعلق به شورِ سل)
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دانگ های درآمد دشتیِ ر (در مقايسه با دانگ های شور) و درجه های مهم آن به شرح زيرند:

دانگ اول دانگ دوم

م                 ش        آ
                                     آ
                                    خ

دانگ های درآمد شورِ سل

دانگ های درآمد دشتیِ ر

دانگ اول دانگ دوم

آ    خ آ  ش(ربکار) 
م (ر کرن)                  پ  خ

است.  شده  تشکيل  پيوسته  به هم  دانگ  دو  از  دشتی  درآمد  می شود،  ملاحظه  که  همان گونه 
فاصله های اين دانگ ها عبارت اند از:

دانگ اول: جـ جـ ط
دانگ دوم: ط ب ط (جـ جـ ط)

درجه های مهم عبارت اند از:
شاهد: درجهٔ پنجم بالا (ربکار)

خاتمه: شاهد شور (سل)
متغير: درجهٔ پنجم بالا (نغمۀ ر که گاهی بکار می شود و گاهی کرن)

آغازها: درجهٔ سوم بالا (سی بمل) و گاهی درجهٔ چهارم بالا (دو)
پيش خاتمه: درجهٔ سوم بالا (سی بمل)

نكته: نغمهٔ سی بمل در برخی جمله های اين آواز زمينه را برای خاتمه فراهم می کند (روی آن 
اندکی مکث می شود) و به همين دليل آن را «پيش خاتمه» می ناميم و با «پ خ» نشان می دهيم. بنابراين، 

پيش خاتمه درجه ای است که تأکيد و مکث بر روی آن انتظار خاتمه را به وجود می آورد.
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نمونۀ گردش نغمات در درآمد دشتی

•مثال :

درآمد دشتی (به روايت محمود کريمی)

يک تصنيف در دشتی ( گريه را به مستی:   عارف قزوينی  )

مبناهای مختلف آواز دشتی: دشتی ای که در اينجا معرفی شده، دشتیِ «ر» است. اين آواز 
می تواند از مبناهای می و لا و گاهی از سل و سی و فاديز نيز اجرا شود.

دانگ های شور و شاهدهای شور و مشتقات يا شاخه های آن

دانگ اول دانگ دوم

شاهد شورشاهد بيات ترکشاهد دشتی
شاهد افشاری و ابوعطا

شاهد ابوعطا 

کرده ايد  توجه  حتماً  نکته: 
دستگاه  آوازهای  شاهدهای  که 
درجه های  روی   به ترتيب،  شور، 
دوم، سوم، چهارم و پنجمِ بالا قرار 

می گيرند.

(خ)                                      ش             م               ش                                   ش           آ
                                       م
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دانگ های شور در مقايسه با دانگ های شاخه های آن:

شور  

ابوعطا 

بيات ترک

افشاری

دشتی

٦ــ٣ــ دستگاه نوا
نوا يکی از دستگاه های موسيقی کلاسيک ايرانی است. گوشه های مهم اين دستگاه عبارت اند 

از: گردانيه، بيات راجع، عشاق، نيشابورک و نهفت.
بستر صوتی دستگاه نوا به اين قرار است:

سل  نوای  درآمد  دانگ های 
و درجه های مهم آن به شرح زيرند:

بستر صوتی دستگاه نوای سل

دانگ های درآمد نوای سل

دانگ اول
دانگ دوم

ش         آ    ی 
 خ

ش

ش

ش

ش

شش
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همان گونه که ملاحظه می شود، درآمد نوا از دو دانگ به هم پيوسته تشکيل شده است. فاصله های 
اين دانگ ها عبارت اند از:

دانگ اول: جـ جـ ط
دانگ دوم: ط ب ط

درجه های مهم عبارت اند از:
شاهد و خاتمه: درجۀ چهارم دانگ اول (سل)

ايست: درجۀ سوم پايين (می کرن)
آغاز: درجۀ دوم پايين (فا)

شاهد و خاتمه در مرز دو دانگ قرار دارند.
گردش نغمات و سرمشق های نوا

نمونۀ گردش نغمات در درآمد نوا

سرمشق های اصلی نوا

سرمشق فرود نوا

خ                                 ش                                                         ش                                       ش                                آ
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مبناهای مختلف دستگاه نوا: نوايی که در اينجا معرفی شده، نوای سل است. اين دستگاه 
می تواند از مبناهای دو و ر نيز اجرا شود.

٧ــ٣ــ دستگاه سه گاه
سه گاه يکی ديگر از دستگاه های موسيقی کلاسيک ايرانی است و گوشه های مهم آن عبارت اند 

از: زابل، مويه، مخالف و مغلوب.
بستر صوتی دستگاه سه گاه به اين قرار است:

•مثال :

درآمد نوا (درآمد دوم، به روايت ميرزا عبداللّه)

يک تصنيف قديمی در نوا (نبوَد زِ رُخَت)

بستر صوتی دستگاه سه گاهِ لاکرن

نكته: همان طور که مشاهده می شود بستر صوتی سه گاه دقيقاً مثل بستر صوتی شور است، با اين 
تفاوت که بم ترين صدا در سه گاه می کرن است (به جای ربکار).
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 نغمۀ ر درجۀ پنجم شور است که در شور و بعضی شاخه های آن به صورت متغير 
نواخته می شود. در سه گاه نيز همين درجه با عنوان حصار و يتيم سه گاه به صورت متغير 

نواخته می شود (ربکار، رکرن).

دانگ های درآمد سه گاهِ لاکرن و درجه های مهم آن به شرح زيرند:

آ     ش
                        خ
     آ 

دانگ اول دانگ دوم

دانگ های درآمد سه گاهِ لاکرن

شده  تشکيل  پيوسته  به هم  متناظرِ  دانگ  دو  از  سه گاه  درآمد  می شود،  ملاحظه  که  هما ن گونه 
است. فاصله های اين دانگ ها عبارت اند از:

دانگ اول: جـ ط جـ
دانگ دوم: جـ ط جـ

درجه های مهم، به ترتيب اهميت، عبارت اند از:
شاهد: درجۀ چهارم دانگ اول (لاکرن)
خاتمه: درجۀ چهارم دانگ اول (لاکرن)

آغازها: هر کدام از شاهدها درجۀ آغاز نيز هستند.
شاهد درآمد سه گاه در مرز دو دانگ قرار دارد و، در عين حال، نقش خاتمه و آغاز را نيز بازی 

می کند.
در ضمن، نغمۀ فا در فرودهای اين مقام مادر اهميت ويژه ای دارد. نغمۀ سل نيز در خاتمه و 

شروع جمله ها حذف می شود.
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گردش نغمات و يکی از سرمشق های سه گاه

نمونۀ گردش نغمات در درآمد سه گاه

يکی از سرمشق های سه گاه که در آغاز و خاتمۀ سه گاه و چهارگاه مشترک است.

خ                        ش                                                        ش

•مثال :

درآمد سه گاه (به روايت عبداللّه دوامی)

يک تصنيف در سه گاه (صبحدم ز مشرق: درويش خان، ١٢٥١ــ١٣٠٥)



56556666

مبناهای مختلف دستگاه سه گاه: سه گاهی که در اين جا معرفی شده، سه گاهِ لاکرن است. اين 
دستگاه می تواند از مبنای می کرن و، به ندرت، سی کرن و فاسری نيز اجرا شود.

٨   ــ٣ــ دستگاه چهارگاه
و  نام  نظر  از  دستگاه  اين  است.  ايرانی  کلاسيک  موسيقی  دستگاه های  از  ديگر  يکی  چهارگاه 
مخالف،  مويه،  زابل،  از:  عبارت اند  آن  مهم  گوشه های  و  است  سه گاه  شبيه  بسيار  گوشه ها  محتوای 

حصار و منصوری.
بستر صوتی دستگاه چهارگاه به اين قرار است:

بستر صوتی دستگاه چهارگاهِ دو

دانگ های درآمد چهارگاهِ دو و درجه های مهم آن به شرح زيرند:

دانگ های درآمد چهارگاهِ دو

دانگ اول دانگ دوم

ش        آ
خ

همان گونه که ملاحظه می شود، درآمد چهارگاه نيز از دو دانگ متناظر به هم پيوسته تشکيل شده 
است. فاصله های اين دانگ ها عبارت اند از:

دانگ اول: جـ هـ ب
دانگ دوم: جـ هـ ب

درجه های مهم، به ترتيب اهميت، عبارت اند از:
شاهد و خاتمه: درجۀ چهارم دانگ اول (دو)

آغاز: درجۀ سوم پايين (لاکرن)
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شاهد و خاتمۀ درآمد چهارگاه در مرز ميان دو دانگ قرار دارند.
نكته: احتمالاً چهارگاه و سه گاه دستگاه واحدی بوده اند و با تغيير فاصله ميان درجه های سوم 
و چهارم دانگ های دستگاه اوليه، دو دستگاه مجزا به وجود آمده اند؛ بدون اين که سرمشق های لحنیِ 

جداگانه ای برای آن ها درنظر گرفته شود.
مقايسۀ سه گاه و چهارگاه:

 گاه
سه

رگاه
چها

گردش نغمات و يکی از سرمشق های چهارگاه

نمونۀ گردش نغمات در درآمد چهارگاه

يکی از سرمشق های چهارگاه

خ                                      ش                           ش                                     آ
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•مثال :

درآمد چهارگاه (به روايت عبداللّه دوامی)

يک تصنيف قديمی در چهارگاه (صورتگر نقاش چين)

مبناهای مختلف دستگاه چهارگاه: چهارگاهی که در اينجا معرفی شده، چهارگاهِ دو است. 
اين دستگاه می تواند از مبناهای ر و سل و لا نيز اجرا شود. چهارگاه های دو و ر از همه متداول ترند.

٩ــ٣ــ دستگاه همايون
همايون يکی ديگر از دستگاه های موسيقی کلاسيک ايرانی است. از اين دستگاه يک دستگاه فرعی 
(آواز) مشتق می شود که بيات اصفهان نام دارد. گوشه های مهم اين دستگاه عبارت اند از:چکاوک، طرز، 

بيداد، شوشتری، ليلی و مجنون و … .
بستر صوتی دستگاه همايون به اين قرار است:

بستر صوتی دستگاه همايونِ لاکرن
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دانگ های درآمد همايونِ لاکرن و درجه های مهم آن به شرح زيرند:

دانگ های دستگاه همايونِ لاکرن

دانگ اول دانگ دوم

ش         خ        آ         آ

همان گونه که ملاحظه می شود، درآمد همايون نيز از دو دانگ به هم پيوسته تشکيل شده است که 
يکی منطبق با دانگ شور و ديگری منطبق با دانگ چهارگاه است. فاصله های اين دانگ ها عبارت اند 

از:
دانگ اول: جـ جـ ط
دانگ دوم: جـ هـ ب

درجه های مهم، به ترتيب اهميت، عبارت اند از:
شاهد: درجۀ دوم دانگ دوم (لاکرن)

خاتمه: درجۀ دوم پايين (سل)
آغازها: درجه های سوم و چهارم پايين (فا و می کرن)

خاتمۀ اين درآمد در مرز ميان دو دانگ قرار دارد.
نمونۀ گردش نغمات در درآمد همايون

هارمونيک، تغيير  نكته : درآمد همايون، در دوره های اخير، تحت تأثير نغمۀ محسوسِ مينورِ 

يافته است. اين تغييرات به شرح زيرند:
١ــ نغمۀ می، بکار می شود؛

٢ــ نغمۀ فا نقش خاتمه را ايفا می کند؛
آغاز  فا  يا  می  بکار  نغمۀ  از  ملودی  و  حذف  (ر)  دانگ  اول  نغمۀ  بالارونده،  حرکت  در  ٣ــ 

می شود.

خ                                                              ش           ش          ش                        ش                  ش                    آ
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مثال :

درآمد همايون (به روايت محمود کريمی)

يک تصنيف قديمی در همايون (آن که هلاک من همی)

•

مبناهای مختلف دستگاه همايون: همايونی که در اين جا معرفی شده، همايونِ لاکرن است. 
اين دستگاه می تواند از مبناهای می کرن، سی کرن و رکرن نيز اجرا شود.

١٠ــ٣ــ آواز بيات اصفهان
جامه دران،  عبارت اند از:  مهم آن  گوشه های  شده است و  مشتق  همايون  دستگاه  اين آواز از 
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بيات راجع، اوج و … .
بستر صوتی آواز بيات اصفهان به اين قرار است:

بستر صوتی آواز بيات اصفهانِ دو

دانگ های درآمد بيات اصفهانِ دو و درجه های مهم آن به شرح زيرند:

دانگ های درآمد آواز بيات اصفهانِ دو

دانگ اول دانگ دوم

ش           ی       (خ)   
 آ
خ

شده  تشکيل  پيوسته  به هم  دانگ  دو  از  اصفهان  بيات  درآمد  می شود،  ملاحظه  که  همان گونه 
است. فاصله های اين دانگ ها عبارت اند از:

دانگ اول: جـ هـ ب
دانگ دوم: ط ب ط

درجه های مهم عبارت اند از:
شاهد: درجۀ سوم بالا (نسبت به شاهد همايون)،  (دو)

خاتمه ها: درجۀ دوم پايين (سل) و درجۀ سوم بالا (دو)
ايست: همان درجۀ شاهد همايون (لاکرن)

آغاز: درجۀ سوم بالا (دو)
شاهد اين آواز در مرز ميان دو دانگ قرار دارد و اين نغمه، درجۀ آغاز اين آواز نيز هست. اگر 
آواز اصفهان به صورت مستقل نواخته شود روی درجۀ سوم بالا، يعنی درجۀ شاهد (دو) خاتمه می يابد 

ولی اگر به همايون بازگردد روی درجۀ اول پايين (سل) که همان خاتمۀ همايون است پايان می يابد.
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امروزه  اما  است  بيشتر  سی کرن  از  اندکی  آواز،  اين  اول  دانگ  سوم  درجۀ  درواقع،   : 1 نكتۀ 

اصفهان را، تحت تأثير مينور اروپايی، با سی بکار اجرا می کنند. در ضمن، در شکل جديد اصفهان، 
ايست و خاتمه هر دو لاکرن است.

دانگ اول دانگ دوم

اجرا  (همايون)  مادر  دستگاه  از  بالاتر  اکتاو  يک  اصفهان  عموماً  رديف سازی،  در   :  2 نكتۀ 

می شود. در نتيجه بايد توجه داشت که خاتمۀ اصفهان يک  اکتا و بالاتر از خاتمۀ همايون است. در 
ضمن، در برخی رديف ها از جمله رديف ميرزا عبداللّه، اصفهان از مبنای سل است، در حالی که با 

توجه به مبنای همايونِ همين رديف (لاکرن)، اصفهان بايد از مبنای دو باشد.
نمونۀ گردش نغمات در درآمد بيات اصفهان

•مثال :

درآمد بيات اصفهان از ميرزا عبداللّه

ش                     ش                         ش                                                                                                       ش
                                                                                                                                                                            آ

خ                                                    ش
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يک تصنيف در بيات اصفهان (ايران هنگام کار است: درويش خان)

مبناهای مختلف آواز بيات اصفهان: بيات اصفهانی که در اينجا معرفی شده، بيات اصفهانِ 
دو است. اين آواز می تواند از مبناهای فا و سل و ، به ندرت، ر و لا نيز اجرا شود. بيات اصفهان های 

دو و سل و فا از همه رايج ترند.

١١ــ٣ــ دستگاه ماهور
ماهور يکی ديگر از دستگاه های موسيقی کلاسيک ايرانی است و گوشه های مهم آن عبارت اند 

از: داد، فيلی، شکسته، دلکش، عراق، راک و … .
بستر صوتی دستگاه ماهور به اين قرار است:

بستر صوتی دستگاه ماهورِ دو

دانگ اول دانگ دوم

ش               ی
خ
 آ

دانگ های درآمد ماهورِ دو

دانگ های درآمد ماهورِ دو و 
درجه های مهم آن به شرح زيرند:
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همان گونه که ملاحظه می شود، درآمد ماهور نيز از دو دانگ به هم پيوسته تشکيل شده است. 
فاصله های اين دانگ ها عبارت اند از:

دانگ اول: ط ط ب
دانگ دوم: ط ط ب

درجه های مهم عبارت اند از:
شاهد، خاتمه و آغاز: درجۀ چهارم دانگ اول (دو)

ايست: درجۀ چهارم پايين (سل)
شاهد و خاتمه و آغاز بر هم منطبق اند و در مرز اين دو دانگ قرار دارند.

نمونۀ گردش نغمات در درآمد ماهور

•مثال :

درآمد ماهور (به روايت محمود کريمی)

يک تصنيف قديمی در ماهور (تاب بنفشه می دهد)

ش                                                        ش         ی                        ش                             ش                 آ

خ                                     ش               ش        
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اين  است.  دو  ماهورِ  شده،  معرفی  اينجا  در  که  ماهوری  ماهور:  دستگاه  مختلف  مبناهای 
دستگاه می تواند از مبناهای فا و سل نيز اجرا شود.

١٢ــ٣ــ دستگاه راست پنجگاه
ايرانی است و گوشه های مهم آن  کلاسيک  موسيقی  دستگاه های  ديگر از  پنجگاه يکی  راست 
که به صورت مرکّب اجرا می شوند عبارت اند از: پنجگاه، قَرَچه، ماوراءالنهر، بيات عجم، طرز، نفير و 

فرنگ و … .
بستر صوتی دستگاه راست پنجگاه به اين قرار است:

بستر صوتی دستگاه راست پنجگاهِ فا

دانگ های درآمد راست پنجگاهِ فا و درجه های مهم آن به شرح زيرند:

دانگ های درآمد راست پنجگاهِ فا

دانگ اول
دانگ 
دوم دانگ سوم

ش         ش 
              خ 
               آ

همان گونه که ملاحظه می کنيد، درآمد راست پنجگاه از سه دانگ تشکيل شده است که دوتای 
اول «درهم تنيده» اند. فاصله های اين دانگ ها عبارت اند از:

دانگ اول: ط ط ب
دانگ دوم: ط ب ط
دانگ سوم: ط ب ط

درجه های مهم عبارت اند از:
شاهدها: درجۀ چهارم دانگ اول و درجۀ چهارم دانگ دوم (فا و سل)
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خاتمه و آغاز: درجۀ چهارم دانگ اول (فا)
اين درآمد دو شاهد دارد: يکی درجۀ چهارم دانگ اول که خاتمۀ درآمد نيز هست و ديگری 

درجۀ چهارم دانگ دوم.
و  مقام  نظر  از  اما  دارد  شباهت  ماهور  درآمد  به  فاصله ها  نظر  از  پنجگاه  راست  درآمد  نكته: 

سرمشقِ لحنی با آن متفاوت است.

گردش نغمات و سرمشق لحنی راست پنجگاه

نمونۀ گردش نغمات در درآمد راست پنجگاه

مثال :

سرمشق  ملودی اصلی راست پنجگاه

درآمد راست پنجگاه (به روايت عبداللّه دوامی)

خ     ش                                                                                            ش                   ش                   آ

•
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يک تصنيف در راست پنجگاه (بوسه های باران: حسين عليزاده ،  -١٣٣٠)

راست پنجگاه فقط از مبنای فا نواخته می شود و مبناهای ديگری ندارد.

جدول دانگ های مشترک دستگاه ها و آوازها
(کلمه های «اول»، «دوم» و «سوم» به معنای «دانگ اول»، «دانگ دوم» و «دانگ سوم» است.)

جـ هـ بجـ ط جـجـ جـ طط جـ جـط ب طط ط بنام دستگاه يا  آواز
اول و دومشور
اولدومابوعطا
اولدومبيات ترک
دوماولسومافشاری
اول (دوم)دومدشتی
اولدومنوا
اول و دومسه گاه
اول و دومچهارگاه
دوماولهمايون

اولدومبيات اصفهان
اول و دومماهور

دوم و سوماولراست پنجگاه
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جدول درجه های مهم دستگاه ها و آوازها

آغاز يا آغازهاايست يا ايست هامتغيرخاتمهشاهد يا شاهدها۱نام دستگاه ياآواز
فا و سلــر (بالای سل)سلسلشورِ سل

لاکرن و دولاکرنــسل (شور)لاکرن و دوابوعطای لاکرن

سی بملبيات ترکِ سی بمل
سی بمل

(بيات ترک) و 
سل (شور)

فافا

و دوافشاریِ دو فا  لاکرن، 
فا و دولاکرنرسل (شور)

سی بمل و دوــرسل (شور)ردشتیِ ر
فامی کرنــسلسلنوای سل
لاکرن و دوــــلاکرنلاکرنسه گاهِ لاکرن
لاکرنــــدودوچهارگاهِ دو
می کرن و فاــــسللاکرنهمايونِ لاکرن
دولاکرنــسل و دودواصفهانِ دو
دوسلــ دودوماهورِ دو

فاــــ فافا و سلراست پنجگاهِ فا

١ــ در تمام دستگاه ها و آوازها،شاهد ( يا اگر دو شاهد وجود دارد،حداقل يکی از آن ها) در مرز ميان دو دانگ قرار می گيرد،مگر 
در دستگاه همايون.
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١ــ بستر صوتی شور را توضيح دهيد.
٢ــ دانگ ها ودرجه های مهم درآمد شورهای لا، ر، دو، می و سی را پيدا کنيد.

٣ــ مبنای ابوعطاهای متعلق به شور لا، ر، دو، می و سی چيست؟ دانگ ها و درجه های مهم 
درآمد آن ها را پيدا کنيد.

٤ــ مبنای بيات ترک های متعلق به شور لا، ر، دو، می و سی چيست؟ دانگ ها و درجه های مهم 
درآمد آن ها را پيدا کنيد.

٥  ــ مبنای افشاری های متعلق به شور لا، ر، دو، می و سی چيست؟ دانگ ها و درجه های مهم 
درآمد آن ها را پيدا کنيد.

٦  ــ مبنای دشتی های متعلق به شور لا، ر، دو، می و سی چيست؟ دانگ ها و درجه های مهم 
درآمد آن ها را پيدا کنيد.

٧ــ دانگ ها و درجه های مهم درآمد نوای دو و ر را پيدا کنيد.
٨   ــ دانگ ها و درجه های مهم درآمد سه گاهِ می کرن، سی کرن و فاسری را پيدا کنيد.

٩ــ دانگ ها و درجه های مهم درآمد چهارگاهِ ر و سل و لا را پيدا کنيد.
١٠ــ دانگ ها و درجه های مهم درآمد همايونِ می کرن، سی کرن و رکرن را پيدا کنيد.

١١ــ دانگ ها و درجه های مهم درآمد بيات اصفهانِ فا و سل و ر و لا را پيدا کنيد.
١٢ــ دانگ ها و درجه های مهم درآمد ماهورِ فا و سل را پيدا کنيد.

١٣ــ در همۀ مثال های اين فصل، درجه های مهم را با نگارش حروف اختصاری «ش»، «ی»، 
«خ» و «آ» مشخص کنيد.
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 ٦ با  همراه  دوم.  کتاب  کريمی  محمود  روايت  به  ايران  سنتی  موسيقی  آوازی  رديف   ،١٣٧٩

 ـ هنری ماهور. کاست. تهران: مؤسسۀ فرهنگی ـ
معروفی، موسی، ١٣٧٤، رديف هفت دستگاه موسيقی ايرانی. همراه با شرح رديف موسيقی 

ايران. نوشتۀ دکتر مهدی برکشلی. تهران: انجمن موسيقی ايران.
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