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پیوند معنوی غزل و آواز در موسیقی دستگاهی

تاریخ دریافت مقاله:  ۱۳۹7/06/06

تاریخ پذیرش مقاله:  ۱۳۹7/۱0/28

بهرام جمالی۱

چکیده

در این مقاله تلاش شده تا پیوند معنوی غزل و آواز در موسیقی دستگاهی۱ به شکل تطبیقی و تحلیل نمونه های 

صوتی و مصاحبه با اساتید موسیقی ایران موردبررسی قرار دهد. از آنجا که در فرهنگ موسیقایی ایران، غزل 

و آواز به مثابه دو مقوله ی درهم تنیده شناخته می شوند، در ابتدا درباره ی متن بودگی و انسجام معنایی در غزل و 

دستگاه توضیحاتی ارایه می شود و سپس پیوند معنوی غزل و آواز در موسیقی دستگاهی موردبررسی قرار می گیرد. 

در بخش اول چهار عامل اصلی انسجام و پیوستگی معنا در غزل و دستگاه، معرفی و نمونه هایی ارایه می شود. 

و درادامه مهم ترین عوامل پیوند معنوی غزل و آواز توضیح داده خواهند شد. نتیجه ی بررسی های انجام شده را 

بیان کرد، این دو فرم )غزل و آواز در موسیقی دستگاهی( هم از جهت صورت و هم از جهت  می توان چنین 

معنی رابطه درونی دارند. ابیات غزل از طریق ردیف و قافیه همبستگی خود را نشان داده و این در حالی است که 

دستگاه ها همبستگی درونی خود را از طریق فرودها )کادانس2( آشکار می سازد. غزل و ابیات سازنده آن حاوی 

موضوعات عاشقانه و عرفانی و اخلاقی است. ماهیت موسیقی دستگاهی نیز از همین خصوصیات برخوردار است. 

ماهیت هر پاره از دستگاه حاوی حالات روانی و معنوی خاصی هستند. هر خواننده ای در اجرای آواز خود کوشش 

می کند تا مواد معنوی بیت را با اجرای موسیقی ابراز کند و این یکی از مهم ترین شاخصه های آواز ایرانی است.

واژگان کلیدی: » دستگاه«، » آواز«، » غزل«، » پیوند معنوی«، » انسجام معنایی«

۱ دانش آموخته کارشناسی ارشد رشته پژوهش هنر، واحد علوم و تحقیقات دانشگاه آزاد تهران، ایران.      

        E-mail: khdygci473@gmail.com

2 نویسنده مسئول و دانشیار دانشکده هنرومعماری دانشگاه تربیت مدرس تهران، ایران.  

        E-mail: ali.sheikhmehdi@modares.ac.ir

۳ این مقاله از پایان نامه کارشناسی ارشد نویسنده اول در رشته پژوهش هنر با عنوان »مطالعه کارکرد انتقادی سه اثر در سینمای 

موج نو فرانسه و سینمای خودبازتابی ایران«- که در تاریخ زمستان ۹7 به راهنمایی نویسنده دوم در دانشکده هنر واحد علوم و 
تحقیقات دانشگاه آزاد از آن دفاع شده- استخراج شده است.
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مقدمه
سابقه تاریخی هم نشینی غزل با موسیقی دستگاهی ایران به زمان شکل گیری دستگاه در موسیقی ایران 
بازمی گردد که البته تاریخ دقیق آن را نمی توان به درستی مشخص کرد. محسن حجاریان در مورد تاریخ 
شکل گیری دستگاه در موسیقی ایران چنین می گوید: » در موسیقی ایران نیز در فرگشت تاریخی خود 
پدیده ای هنری به نام » دستگاه« بروز و ظهور تاریخی داشته است. در این فرگشت تاریخی زمان آغازین 
شکل گیری دستگاه روشن نیست اما بر اساس قراین و شواهد تاریخی با توجه به اینکه در دوران پیش از 
حمله مغول سند یا مکتوبی در مورد ترکیب مدهای موسیقی )ساختارهای اجرایی( دیده نمی شود، می توان 
احتمال داد که در بعد از حمله مغول به ایران زمینه شکل گیری دستگاه شروع و تا به امروز مسیر بالندگی را 
طی کرده است« )حجاریان، ۱۳۹6(. با پیدایش و رو به گسترش نهادن پدیده دستگاه موسیقی ایرانی است 
بهره گیری در آواز )آوازخوانی( پیوند خود را آشکار  ابزار  به عنوان مهم ترین  که رفته رفته فرم »غزل« 
می سازد. اگر بخواهیم از دلیل تاریخی و معنوی این دو سخن گفته باشیم اول نکته این است که گسترش 
فرم غزل تقریباً به قرن هفتم هجری و گسترش فرم جنینی دستگاه های موسیقی ایران نیز )بر اساس کتاب 

درة التاج نوشته قطب الدین شیرازی( در همین زمان است.
هم خوانی غزل و آواز در موسیقی دستگاهی ایران دارای دلایل تاریخی و فرهنگی است. از تمام فرم های 
شعری در زبان فارسی، غزل بیشترین کاربرد را با موسیقی دستگاهی یافته است. موسیقی دستگاهی در 
انتخابی تاریخی و فرهنگی، غزل را به عنوان ماده ی کلامی خود انتخاب کرده و ازاین جهت می توان چنین 
استنباط کرد که به لحاظ معنوی دو مقوله ی غزل و آواز در موسیقی دستگاهی می توانند دارای اشتراکات 
بسیار نزدیک باشند. نکته دیگر اینکه ظرافت و قرابت این دو به یکدیگر نشان می دهد که این هم خوانی 
از والایی دست یافته است.  این درجه  به  ایران  امروز موسیقی آوازی  تا  مدت  زمانی طولانی را پیموده 
شناسایی مهم ترین عوامل پیوند معنوی در غزل و آواز در موسیقی دستگاهی هدف اصلی این مقاله هست.

برای نشان دادن این پیوند، ضروری است از زاویه های متفاوت به این موضوع پرداخته شود. ازآنجا که 
هردو پدیده غزل در شعر کلاسیک ایران و آواز در موسیقی دستگاهی ایران از انسجام اندیشه برخوردارند، 

بنابراین به عنوان مقدمه به مفهوم انسجام در این دو پدیده هنری اشاره خواهیم کرد.

روش تحقیق
در این مقاله چهار عامل اصلی انسجام در متن )تکرار، هم معنایی، تضاد معنایی و شمول معنایی( با چهار 
عامل اصلی انسجام در دستگاه )تکرار، دگره یا واریاسیون، تضاد و رابطه ی جزءوکل( به واسطه روشی 
تطبیقی مطابقت داده شده اند. روش تطبیقی خود به چهار دسته اصلی تقسیم می شود۳، که در این جا از 
روش تطبیقی دل به خواهی استفاده شده است این روش به دسته بندی کردن نوع ها و زیر نوع ها و تنوعاتی 
که در تشابه و یا بی  شباهتی الگوهای موسیقایی در ردیف وجود دارند، می پردازد. برای بررسی موضوع 
پیوند معنوی غزل و آواز در موسیقی دستگاهی،  بررسی  برای  کتابخانه ای و  از روش  انسجام در غزل 
نمونه هایی از سازوآوازهای مشهور موردبررسی قرار گرفته اند. بخشی از اطلاعات دریافت شده نیز از 

طریق مصاحبه با صاحب نظران موسیقی ایرانی به دست آمده است.

پیشینه تحقیق
تاکنون  شده،  بررسی  که  آنجایی  تا  ایران  دستگاهی  موسیقی  در  آواز  و  غزل  معنوی  پیوند  مبحث  در 
به صورت مستقیم  معنایی در غزل  انسجام  به شکل مجزا در مورد  اما  منتشر نشده است.  کتابی  یا  مقاله 
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مقاله هایی یافت می شود ولی در موسیقی دستگاهی ایران به شکل ضمنی، منابعی دیده می شود که از آن ها 
می توان موضوع انسجام و پیوستگی معنا را استنباط کرد. از بین مجموعه ای که به انسجام معنایی در غزل 

پرداخته اند به چند نمونه اشاره می شود.
از بررسی نمونه ها مشخص می شود که پژوهشگران ایرانی در مورد انسجام و پیوستگی در میان ابیات 
را  غزل  اصلی  ویژگی  و  دانسته اند  انسجام  فاقد  را  آن  به طورضمنی  گروهی  دارند  عقیده  اختلاف  غزل 
گسستگی معنا و به عبارتی نداشتن انسجام و ارتباط معنایی در محور عمودی غزل بیان کرده اند. در مقابل 
گروهی دیگر از محققان به وجود ارتباط میان ابیات و درنتیجه به انسجام در غزل معتقدند. این دو دیدگاه 
مدام موردبحث بوده چنان که صلاحی می گوید: » ازجمله مباحثی که همیشه در بحث از غزل وجود داشته 
است وجود یا عدم انسجام و پیوستگی در آن است« )صلاحی، ۱۳87: 56-۳۳(. به نظر می آید اولین اشاره 
به این مبحث، سخن نویسنده حبیب السیر )غیاث الدین خواند میر 880–۹4۱ ق( درباره ی ایراد شاه شجاع 
بر غزل حافظ است که می نویسد: » هیچ یک از غزل های حافظ بر یک منوال واقع نشده... و تلوّن در یک 
غزل خلاف طریقت بلغاست...« )به نقل از عبداللهی، ۱۳84(. این سخن شاه شجاع در روزگار ما به نام 
انقلاب در ساختار غزل بیان شده است؛ بـدین معنـی که بیت های غزل های او مستقل هستند و غزل او، 

حال ثابت و انسجام منطقی و توالی معنایی ندارد )خرمشاهی،۱۳67: ۳4(. 
محمدعلی بامداد هم که معتقد به بی انسجام میان ابیات غزل های حافظ است، می نویسد: » یک دلیل بر 
عدم ارتباط ابیات غزل های خواجه به یکدیگر تا قبل از وصول به مطلوب، همین روحیه است که به محض 
خودنمـایی  حقیقی  سرشت  ذاتی،  تقاضای  طبق  بر  می شده،  رها  موضوع  بـه  بـستگی  قیـد  از  اینکه 
می کرده اسـت. مـشغول سـخنگویی از مـی و معشوق است یا متوجه تنظیم مدح فلان امیر و وزیر و 
شاه، همین که زمانی مابین دو بیت فاصله می شده و اندک غفلتی از این موضوع پیش می آمده، حالت راسخ 

روحی غلبه کرده و مطلب را به عالم دیگر می کشانده اسـت« )بامداد،۱۳6۹: ۳۱-۳2(.
هم چنین برخی از محققان هم چون کسروی معتقد است که: » مقصود حافظ قافیه ساختن و غزل سرودن 
بوده نه سخن گفتن و معنایی را بازنمودن، و این است شما در غزل هایش می بینید که هر بیتی درزمینه ی 

دیگری است و ارتباطی در میان آن ها دیده نمی شود« )کسروی،۱۳22: 6(.
در مقابل این نظریات پژوهشگران دیگری مانند شمیسا، پورنامداریان و حسن لی معتقد به وجود ارتباط 
معنایی میان ابیات در غزل هستند. چنان که شمیسا در مورد غزلیات حافظ بر این عقیده است که: » ابیات 
غزل های او ظاهراً به یکدیگر پیوستگی ندارند، اما در حقیقت دارای یک ارتباط پنهانی زبانی یا معنایی 
معنایی شکل  یا  معانی زبانی  تداعی  از  او در هاله ای  به طوری که می توان گفت فضای کلی شعر  هستند. 
می گیرد« )شمیسا،۱۳70: ۱۳6(. پورنامداریان نیز در کتاب گم شده لب دریا درباره ی پیوستگی معنا در 
غزل حافظ بر باور است: » ساختار ویژه ی شعر حافظ جدا از آن حادثه که با کل شخصیت حافظ ارتباط 
دارد، نیست. به همین سبب این ظاهر پریشان شعر او بر شالوده نظمی باطنی شکل گرفته است که از آن 
حادثه ی ذهنی برانگیخته در حالت بیهوشی و اشتیاق مایه و پایه اش را به دست آورده است این همان 
نکته ای است که تقلیدکنندگان شعر حافظ هم از آن غافل بودند و هم به فرض شعور بر آن، امکان دستیابی 
به آن را نداشتند. شعر به ظاهر پریشان حافظ به اعتبار تعبیر و تصویر آن حادثه ی ذهنی نظم و پیوستگی 
معنایی دارد« )پورنامداریان،۱۳82: 255(. حسن لی در باب پیوند پنهانی در بین ابیات در غزلیات حافظ 
معتقد است که: » برخی از پیوندها در غزلیات حافظ در نگاه نخست به چشم هرکسی می آید. این گونه از 
تناسبات در شعر شاعران دیگر هم بسیار دیده می شود. برخی از واژه ها در شعر حافظ با نخ های نامریی 
و در لایه های زیرین بیت هنرمندانه به هم بسته و ماهرانه در هم بافته شده اند. این پیوستگی های پنهانی 
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و نیمه پنهانی هستند که سهم خواجه را از دیگران جدا می کنند و در جایگاه یگانه می نشانند« )حسن لی 
۱۳8۳: ۱25(. و عبادیان معتقد است که برخی غزل های حافظ دارای موضوع های همگون و خویشاوند 
هستند که درون مایه واحـد القـا می کند و برخی از غزل ها دارای موضوع های مختلف و ناهمگون است 
که مبتنی بر درون مایه یک دسـت نیـستند، هرچند می توان اغلب رشته ای میان آن ها درنظر گرفت که 
انسجام  به موضوع  به طورمستقیم  نیز  به هم مربوط می کند )عبادیان،۱۳7۹: ۹2(. مقاله های زیر  آن ها را 

معنایی در غزل پرداخته اند.
این  در  عبداللهی.  منیژه  از  است  مقاله ای  عنوان  حافظ«،  غزل های  در  معنایی  انسجام  و  عمودی  »پیوند 
مقاله نویسنده پنج محور اصلی را برای اثبات منسجم بودن غزلیات حافظ در دو محور افقی و عمودی 
معرفی می کند.:  این پنج محور عبارت اند از: ۱- به کارگیری عنصر روایت 2- برخورداری از یک فضای 
هماهنگ یا موتیف مقید در ساختار غزل ۳- تحمیل و گستراندن عنصر معنایی هم سان بر کل غزل 4- 
گستردن و پراکندن مصداق ها و نمونه های گوناگون از یک حقیقت واحد 5- واژه ها در خدمت انسجام 

و مضمون سازی.
مقاله  این  در  نویسنده  عسگر صلاحی.  از  است  مقاله ای  عنوان  حافظ«  غزل  معنایی  ساختار  در  »تأملی 
کوشیده است تا پیشینه های نگرش ساختاری به غزل حافظ را نشان دهد و سپس ساختار معنایی غزلی از 

حافظ را تحلیل می کند و چگونگی پیوند معنایی میان ابیات را نشان می دهد.
»تحلیل مقایسه ای عوامل انسجام در دو غزل حافظ و سعدی و تأثیر آن بر انسجام متن« عنوان مقاله ای 

است از طاهره ایشانی.
نویسنده در این مقاله علاوه بر توضیح نظریه انسجام معنایی هلیدی و حسن، دو نمونه از غزل های حافظ 
و سعدی را بررسی کرده است. در این بررسی از روش کمی و تحلیلی استفاده کرده و نشان می دهد غزل 

سعدی منسجم تر از غزل حافظ است.
مبحث متن بودگی و انسجام معنایی در موسیقی کلاسیک ایرانی، تاکنون به طورمستقیم موردبررسی قرار 
نگرفته است. بیشتر موضوعات تحلیلی در حوزه موسیقی دستگاهی و ردیف موسیقی ایرانی به آنالیز و 

تحلیل ردیف اختصاص یافته است. در زیر به مهم ترین این نمونه ها اشاره می شود.
به  کتاب  این  ایرانی.  موسیقی  ردیف  درباره ی  فرهت  هرمز  از  است  کتابی  ایرانی  موسیقی  در  دستگاه 
بررسی مفاهیم اساسی در ردیف می پردازد و سپس دستگاه ها و آوازهای موسیقی ایرانی را موردتحلیل 
قرار می دهد. این کتاب شامل یک مقدمه، هفده فصل، و یک مؤخره است. سه فصل اول کتاب به بررسی 
مفاهیم اساسی در ردیف موسیقی ایرانی )نظیر اصطلاحات رایج، فاصله های متداول و تاریخچه ی ردیف( 
به  شانزدهم  فصل  می پردازند.  دستگاه  دوازده  بررسی  به  پانزدهم،  تا  چهارم  فصل های  هستند.  متمرکز 

گوشه های سرگردان می پردازد و فصل هفدهم قالب های رایج موسیقی ایرانی را بررسی می کند.
تدوین  فصل  در 20  کتاب  این  فخرالدینی.  فرهاد  از  است  کتابی  ایرانی،  موسیقی  ردیف  تحلیل  تجزیه 
شده است. فصول ابتدایی به فواصل موسیقی ایرانی، وزن و ضرب آهنگ در موسیقی ایرانی، تاریخچه ی 
ردیف و مقام و مفاهیم پایه ای می پردازند، و نه فصل انتهایی، به بررسی هفت دستگاه موسیقی ایرانی 
و گوشه های آن ها تخصیص یافته اند. فخرالدینی گفته است که مبنای تقسیم بندی ردیف در این کتاب، 
ردیف های موسی معروفی، نورعلی برومند، ابوالحسن صبا و علی تجویدی بوده است و ازاین میان ردیف 

تجویدی را دقیق ترین ردیف یافته است.
کتاب تحلیل ردیف، کتابی است از داریوش طلایی. این کتاب شامل دو بخش کلی است: بخش نظری و 
تحلیل ردیف. در بخش نظری مباحثی چون » فواصل و نقش آن ها در شکل دهی به بنیان های مُدال«، » 
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کارکرد درجات«، » معرفی دستگاه ها و آوازها«، » ریتم«، » ملودی«، » آناتومی گوشه« و » دستگاه در اجرا« 
ایرانی شامل دستگاه شور، آواز  مطرح شده اند. در بخش دوم نیز دستگاه ها و آوازهای اصلی موسیقی 
بیات کرد، آواز دشتی، آواز بیات ترک، آواز ابوعطا، آواز افشاری، دستگاه سه گاه، دستگاه نوا، دستگاه 

همایون، آواز بیات اصفهان، دستگاه چهارگاه، دستگاه ماهور و دستگاه راست پنج گاه تحلیل شده اند.
تعریف  با  ابتدا  کتاب  این  داریوش طلایی.  از  است  دیگر  کتاب  ایرانی،  موسیقی  تئوری  به  نو  نگرشی 
ایرانی می پردازد.  ملودی در موسیقی  به ویژگی های  مُد آغاز می شود و سپس  نظیر ردیف و  مفاهیمی 
در ادامه موضوع اصلی کتاب که معرفی واحدهای سازنده ی سیستم مدال موسیقی ایرانی هستند، مطرح 
می شوند. در انتها، ساختار دستگاه ها و آوازها با استفاده از این واحدهای سازنده و به صورت نمودارهایی 

شرح داده شده است.
ازمنظری دیگر و در برداشتی ضمنی، در بررسی متون تحلیلی موسیقی ایرانی با مواردی مواجه می شویم که 
بر اساس تعاریف ارایه شده از دستگاه توسط پژوهشگران و صاحب نظران موسیقی ایران می توان شرایط 
متن بودگی را استنباط کرد. در این جا به تعاریف برخی از پژوهشگران و موسیقی شناسان موسیقی ایران 
از دستگاه استناد می کنیم. هرمز فرهت، محمدرضا لطفی، داریوش طلایی و ساسان سپنتا در مورد دستگاه 

چنین می گویند:
هرمز فرهت در تعریف دستگاه می گوید: » مفهوم دستگاه در حقیقت، با دو ایده ی جداگانه نشان داده 
مُد  هرکدام  و  آمده اند  هم  گرد  به طورسنتی  که  قطعات  از  مجموعه  یک  به عنوان  این که  یکی  می شود. 
مختص خود را دارند. دیگر این که هر دستگاه ماهیت مدال خود را از مُد اولیه قطعه ی آن مجموعه اخذ 
می کند« )فرهت،۱۹:۱۹۹0(. در تعریف فرهت از دستگاه به » یک مجموعه« اشاره می کند که به معنای 
یک کل هماهنگ و منسجم است. این کل هماهنگ، اجزاء کوچک تر خود که » گوشه« نامیده می شوند 
با  گوناگون  فواصل  ترکیب  از  ایست  » مجموعه  نیز دستگاه:  لطفی  دید محمدرضا  از  را شامل می شود. 
کرسی بندی های گوناگون گوشه ها که از اوزان  بازو بسته برخوردار بوده و از نغمات بم شروع و به نغمات 
زیر حرکت نموده و برمی گردد« )لطفی،۳6:۱۳7۹(. کرسی بندی های گوناگون گوشه ها، اشاره به ماهیت 
کل هماهنگ و انسجام دستگاه دارد. لطفی نیز به وجود آغاز و پایان در دستگاه معتقد است که خود یکی 

از نشانه های متن بودگی است.
با  همراه  ایرانی،  کلاسیک  موسیقی  رپرتوار   « دارد:  نظری  چنین  »ردیف«  تعریف  در  طلایی  داریوش 
بر  ناظر  ردیف  از  طلایی  تعریف  )طلایی،۱۱:۱۳72(.  می شود«  نامیده  ردیف  آن،  سنتی  نظم وترتیب 
نظم وترتیب هماهنگی گوشه ها است. ساسان سپنتا نیز در کتاب چشم انداز موسیقی ایران، تعریف خود از 
دستگاه را چنین بیان می کند: »دستگاه موسیقی، عبارت است از توالی نظام یافته قراردادی نمونه ها و الگوهای 
موسیقایی، که در حوزه تُنال )Tonal( آن دستگاه ترتیب یافته است« )سپنتا،۱۳82: ۳87(. سپنتا نیز به توالی 
نظام یافته قراردادی اشاره می کند که خود بیان مستقیم هماهنگی و انسجام است. آن چه در گفته های بالا 
ازسوی موسیقی شناسان می توان استنباط کرد اساس هماهنگی و انسجام در متن اجزاء تشکیل دهنده دستگاه 

است که آن ها را گوشه می گویند. و نتیجه این که دستگاه در موسیقی ایرانی » کلیتی انسجام یافته است«.
ایران، درباره ی  با عنوان » غزل خوانی« و جایگاه آن در فرهنگ موسیقایی  ساسان فاطمی در مقاله ای 
غزل و غزل خوانی در موسیقی دستگاهی، موسیقی مردمی، موسیقی اقوام ایرانی و نمونه های مشابه در 
سایر فرهنگ ها بررسی جامعی انجام داده است. در بخشی از مقاله ایشان درباره غزل و غزل خوانی چنین 
آورده: اصطلاح دیگری که برای غزل خوانی در محیط رسمی به کار می رود نیز یعنی کوچه باغی در موارد 
متعددی که در موسیقی کلاسیک و چه در موسیقی مردمی ایران رواج داشته است آن را در ردیف آوازی 
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موسیقی ایرانی به روایت دوامی جز گوشه های آواز دشتی می یابیم )پایور ۱۳75: 67(
 که سابقه آن را می توان در جدول آوازهای متعلق به دستگاه شور بحورالالحان نیز یافت )شیرازی ۱۳75: 26(

 این موارد نشان می دهد که غزل از دیرباز جدا از اینکه یک قالب شعری بسیار مهم و درواقع محبوب ترین 
همواره  که  می رفته  به شمار  نیز  آوازی  موسیقی  نوعی  بوده  ایران  کلاسیک  ادبیات  در  شعری  قالب 
است«  نمی شده  اجرا  غزل  قالب  با  اشعار  روی  بر  مردمی  و  موسیقی  در  نه  و  کلاسیک  موسیقی  در  نه 

)فاطمی،۱۳۹6: ۳5(.

نظریه انسجام معنایی
نظریه انسجام معنایی ناظر بر تشخیص متن بودگی و تفکیک متن از غیر متن و شناخت عوامل انسجام 
مؤثر  تحلیل عناصر  به طبقه بندی و دسته بندی و  متن«  تفکیک  بودن و  متن   « است. تشخیص  متن  در 
در ارتباط درون متنی وابسته است. گوت وینسکی معتقد است که: »متون ممکن است که دارای انسجام 
ضعیف تر و یا قوی تر باشند اما هیچ متنی بدون انسجام وجود نخواهد داشت« )به نقل از عبداللهی،۱۹75: 
معتقدند عامل  که  این زمینه تلاش کرده اند هلیدی و حسن هستند  که در  از پژوهشگرانی  تن  ۳۳(. دو 
اصلی تعیین کننده این است که آیا مجموعه ای از جملات، » متن« هستند یا نه و یا دارای » انسجام« هستند 
و آیا این روابط انسجامی است که بافتار )texture( را می آفریند؟)هلیدی و حسن،۱۹76: 2(. آن ها در 
مورد انسجام و پیوستگی معنا در متن، معتقدند که: » انسجام یک مفهوم معنایی است که به روابط معنایی 
موجود در متن اشاره می کند و شناسایی متن از غیرمتن را امکان پذیر می ساز« )هلیدی و حسن،۱۹76: 
متمایز می کند.  از هم  را می آفرینند  بافتار  با هم،  ترکیب  را که در  از ویژگی هایی  4(. هلیدی دو گروه 
یکی » ویژگی های ساختاری« و دیگری » انسجام« است. در بخش انسجام هلیدی و ماتیسن معتقدند که: 
» انسجام، شامل انسجام دستوری که از طریق ارجاع، ربط، حذف و جایگزینی حاصل می شود و هم چنین 
انسجام واژگانی که با تکرار، هم معنایی )هم مرجعی(، تضاد معنایی و شمول معنایی شکل می گیرد )هلیدی 

و ماتیسن،2004: 57۹-5۳2( که در ادامه بیشتر توضیح داده خواهد شد.
در بخش ویژگی های ساختاری شامل ساختار موضوعی که با مفهوم توالی خطیِ آغاز و پایان سروکار 
دارد و ساختار اطلاعاتی که با مفاهیم ارتباط اطلاعات کهنه و نو مربوط می شود. اگر بخواهیم این ویژگی 
بیان کرد که در موسیقی دستگاهی ساختار موضوعی در  نشان دهیم، می توان چنین  را دستگاه و غزل 
صورت بندی ابتدا و انتها به شکل بخش های درآمد، اوج وفرود است که هر گوشه به واسطه فرود یا کادانس 
)تخلص(  مقطع  و  بیت الغزل  مطلع،  شامل،  نیز  غزل  در  ویژگی  این  می یابد.  ارتباط  بعدی  گوشه های  با 
است که ابیات به واسطه ردیف و قافیه به هم مرتبط می شوند. در مقایسه ی ساختار موضوعی در دستگاه 
و غزل، درآمد دستگاه با مطلع غزل، اوج دستگاه با بیت الغزل و فرود دستگاه با مقطع مطابقت دارند. 
در مورد ساختار اطلاعاتی، دستگاه و غزل نیز دارای ویژگی های مشترک هستند چنان که حجاریان در 
کتاب مکتب های کهن موسیقی درباره ی زمینه های تاریخی و جغرافیایی غزل و دستگاه چنین می گوید: » 
مطالعه ی پیدایش جغرافیای دستگاه های ایرانی در کنار مسایل دیگری از قبیل موجودیت مکتب دستانی 
به مثابه پیش شرط مکتب دستگاهی، رشد جهان بینی غزل در دامان مولانا و سعدی و حافظ در پهنه غرب 

ایران، نشر تشیع و موقعیت مناسب شهرهای غربی باید جست وجو کرد« )حجاریان،۱۳۹۳: 24۱(.

1- متن بودگی و انسجام در غزل و دستگاه
در صورت بندی و انسجام معنایی در دستگاه عوامل متعددی را می توان یافت اما در این جا به چهار عامل 
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اصلی تکرار، دگره )واریاسیون(، تضاد و رابطه ی جزء و کل که بیشترین نقش را رد انسجام دستگاه دارند، 
اشاره می شود. در همین موضوع )انسجام معنایی در متن(، رقیه حسن نیز عوامل انسجام در متن را به چهار 
دسته کلی، تکرار4، هم معنایی5 و تضاد معنایی6 و شمول معنایی7 طبقه بندی کرده است )رقیه حسن، ۱۹84: 

20۳-20۱(. در ادامه این چهار عامل در دستگاه و متن موردبررسی و تطبیق قرار می گیرند.

1-1: انسجام معنایی مبتنی بر تکرار
گوشه های  در  است  دستگاه  در  گوشه ها  ساختار  سازنده  عوامل  پرکاربردترین  از  یکی  تکرار  مقوله ی   
ردیف موسیقی دستگاهی ایران الگوهایی مشابه را می بینیم که عیناً در سایر گوشه ها تکرار شده و باعث 
معنا در  پیوستگی  انسجام و  متنوع در گسترش،  کارکرد  متن می شوند. تکرار می تواند در چهار  انسجام 

ردیف عمل کند.
۱-تکرار گوشه ها در دستگاه ها و آوازهای مختلف

2- تکرار الگوهای ملودیک و ریتمیک در ساختار یک گوشه
۳- استفاده از ملودی مدل های مشترک در دستگاه ها و آوازها

4- تکرار ساختارهای اجرایی )مُد( مشترک در دستگاه ها و آوازها
به عنوان مثال به نت نویسی گوشه درآمد شور از ردیف میرزا عبدالله نت نویسی آموزشی و تحلیلی داریوش 

طلایی توجه کنید که چگونه به واسطه تکرارهای عمودی و افقی، گوشه شکل می گیرد.

کل ساختار گوشه ی درآمد از چهار الگوی زیر ساخته شده است.

    
1 2 3 4 

 

فرم کلی گوشه از این چهار الگو به کمک تکرارهای عمودی و افقی، ساخته شده است. رابطه ی بین این 
الگوی شماره یک نقش جمله ی آغازین را دارد.  الگو بر اساس کارکرد آن ها مشخص می شود.  چهار 
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الگوی شماره دو ایده ی اصلی درآمد محسوب می شود. الگوی شماره سه شکل گسترش یافته ی ایده ی 
درآمد است که به واسطه تکرارهای افقی و عمودی گسترش یافته است. الگوی شماره چهار جمله ی فرود 
است. این چهار الگو در بستر مُدال دو دانگی شور و با تأکید بر نت شاهد )سل( و حرکت های پیوسته 

ملودیک به هم مرتبط شده اند.
شود،  تکرار  متن  در  واژه ای  که  می دهد  رخ  هنگامی  نیز  متن  در  »تکرار«  بر  مبتنی  انسجامی  رابطه 
به عبارتی دیگر بین دو واژه، ازنظر معنایی و آوایی، تفاوتی وجود نداشته باشد. سالکی دراین باره معتقد 
آنچه سبب  اما  تکرار شده اند  بار  از یک  بیش  که  دارند  بسیاری وجود  واژه های  متن،  »در یک  است: 
انسجام متن می شود تکرار واژه های مهم آن است. بسیاری از واژه های دستوری همانند حرف اضافه و 
حرف ربط ممکن است در متن زیاد مورداستفاده قرار گرفته باشند، هرچند که این واژه ها نیز در انسجام 
متن تأثیرگذارند، اما در نقش موردنظر در این واژه ها تأکید نمی شود بلکه فقط واژه هایی که به واژه های 

متنی۹ معروف اند در متن دارای نقش انسجامی هستند« )سالکی، 5:۱۹۹5(.
در غزل عیان ترین وجه تکرار، تکرار ردیف و قافیه است که مانند رشته ای ابیات را به هم پیوند می دهد. 
گاه این که ردیف در برخی غزل ها دارای معانی متفاوتی است اما در بیشتر غزل ها چه به لحاظ معنایی و 
چه به لحاظ آوایی یکسان آورده شده است. در چند بیت زیر از حافظ، تکرار واژه های » گفتم« و » گفتا« 

و نیز واژه »آید« نمونه ای از تکرار واژگان به منظور انسجام معنایی است.
گفتم غم تو دارم گفتا غمت سر آید، گفتم که ماه من شو گفتا اگر برآید

گفتم ز مهرورزان رسم وفا بیاموز، گفتا ز خوب رویان این کار کمتر آید
گفتم که بر خیالت راه نظر ببندم، گفتا که شب رو است او از راه دیگر آید

و...

1-2: انسجام معنایی در شکل دگره در دستگاه و هم معنایی در غزل
یکی از کاربردهای دگره، گسترش ملودی اصلی یا ایده ای ریتمیک ملودیک و یا تحریر در گوشه است. 
داریوش طلایی در کتاب تحلیل ردیف در توضیح آناتومی گوشه، بخشی را معرفی می کند که اصطلاح 
»گسترشی« را برای آن به کار برده است. او در تعریف این بخش می گوید: » بخش گسترشی شامل رشد 
و گسترش معرّف۱0 می شود. که با افزایش یا کاهش پلکانی معرّف صورت می پذیرد این جا به جایی به 
بالا وپایین که در اصطلاح ردیف آن بیشتر و کمتر گفته می شود یکی از راه های بارز گسترش و تکامل 
گوشه است لازم به ذکر است و سیستم گسترش این روش متداول در ردیف است که در بخش های تکمیلی 
گوشه نیز از آن استفاده می شود« )طلایی،۱۳۹4: ۳6(. کاربرد و کارکرد دگره، پرهیز از تکرار و یکنواختی 

است اما به لحاظ معنایی تغییری در معنا ایجاد نمی کند.
در مثال های زیر یک حرکت بالارونده در آواز ابوعطا از ردیف میرزاعبدالله را مشاهده می شود که از 

نت»فا« تا نت »ر« گسترش یافته اما با سه الگوی تغییریافته.

گستره ی صوتی حرکت بالارونده
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دگره شماره ۱: تحریر بالارونده گوشه سیخی در آواز ابوعطا ردیف میرزاعبدالله

دگره شماره 2: تحریر بالارونده گوشه بسته نگار در آواز ابوعطا ردیف میرزاعبدالله

دگره شماره ۳: تحریر بالارونده گوشه بسته نگار در آواز ابوعطا ردیف میرزاعبدالله

در رابطه انسجام معنایی در شکل » هم معنایی« در متن نیز می توان گفت که، این رابطه نوعی از تکرار است 
که در آن، کلمه های مترادف، در متن، انسجام واژگانی ایجاد می کنند. محمدرضا باطنی در شرح هم معنایی 
می گوید: » استعمال کلمات هم معنا در نوشته های علمی بسیار نادر است زیرا مفاهیم علمی دقیق و عاری 
از هاله های عاطفی است که معمولًا کلمات زبان را احاطه نموده است ولی استعمال آن ها در نوشته های 
ادبی و در زبان محاوره فراوان است گاهی اوقات غرض از استعمال کلمات هم معنا گریز از تکرار یا ایجاد 
تنوع است ولی گاهی برای آن است که معنی را روشن تر محکم تر و مؤثرتر کند. در زبان فارسی تعداد 
زیادی عبارات و اصطلاحات از طریق دوم ایجاد می شود« )باطنی،۱۳7۳: 22۹(. به عنوان نمونه ای دیگر، 

منیژه عبداللهی درباره ی نقش عامل هم معنایی در غزلی از حافظ با مطلع:
نفس باد صبا مشک فشان خواهد شد/ عالم پیر دگرباره جوان خواهد شد

چنین می گوید: » در این غزل روایتی از بهار، هم چون خیمه ای بر کل شعر سایه افکنده و سایر معانی و 
تصویرها و نیز حالت های احساسی را در خود جا داده است، چنان که همه ی آن ها تنها در زیر این خیمه 
است که با یکدیگر هماهنگی می یابند و اگر از این فضاسازی برکنده شوند، ارتباط خود را با سایر اجزا از 
دست می دهند و هرکدام به تنهایی حاوی معنای ویژه ای خواهند شد که همان بیت بر آن ها حمل می کند« 

)عبداللهی،۱۳84: 66(.

1-3: انسجام معنایی مبتنی بر تضاد در دستگاه و تضاد معنایی در غزل
قابل بررسی است. در  تضاد در موسیقی در دو صورت آثار مکتوب موسیقی )نت ها( و آثار اجراشده 
صورت مکتوب گوشه ها در موسیقی دستگاهی ایران، می توان به جملات دوقسمتی اشاره کرد که شناسایی 
هویت موسیقایی این جمله وابسته به تضاد ملودیک این دو است. در صورت اجرایی گوشه ها، تضاد، 
می تواند در حالت های تضاد ملودیک، تضاد دینامیک )شدت و ضعف( و تضاد مترونومیک )سرعت 

اجرا( و تضاد در تغییرات سرعت اجرا دیده شود.
اساساً تضاد در ساختار موسیقی دستگاهی مربوط به دو ویژگی است که در تقابل باهم قابل شناسایی هستند. 
حرکت ملودی بالارونده با حرکت ملودی پایین رونده، اجرا با شدت زیاد و اجرا با شدت ضعیف، سرعت 

بالای اجرا سرعت پایین اجرا این عوامل در اجرای صحیح گوشه های موسیقی دستگاهی دیده می شود.
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دو  از  جمله  هر  که  دارند  وجود  دوقسمتی  ترک، جملات  بیات  آواز  از  روح الارواح  گوشه  ساختار  در 
است.  ملودیک  تضاد  از  نمونه ای  و  ندارند  به هم  شباهتی  نیم جمله  دو  این  است.  شده  تشکیل  نیم جمله 
بااین حال حالت قرینه دارند و اجرای هریک اجرای دیگری را یادآور می شود. به کادرها در آوانگاری 

زیر از کتاب تحلیل ردیف )داریوش طلایی( توجه شود.

 در تعریف تضاد معنایی در متن، همان گونه که از خود عبارت برمی آید به معنای این است که واژه یا 
واحد واژگانی، معناهایی متضاد باهم دارند. یکی از پیوندهای میان واژها » تضاد معنایی« بین آن هاست 
که می تواند ربط کلمات را مشخص کند. ربطی که در تضاد جلوه گر می شود و کلمات را مانند سپید و سیاه، 
مهر و خشم، فرازوفرود مقابل هم قرار می دهد. این تقابل که عمدتاً در معنای آن ها خود را نشان می دهد، 

بیانگر نوعی پیوند میان واژه ها است.

1-4: انسجام معنایی مبتنی بر رابطه ی جزءوکل در دستگاه و شمول معنایی در متن
رابطه ی جزءوکل در دستگاه

در بررسی کلی دستگاه، روابطی از نوع ارتباطی درونی گوشه ها با هم و رابطه گوشه ها در نسبت با ساختار 
کلی دستگاه دیده می شوند. سپنتا درباره ی رابطه ی جزءوکل در دستگاه چنین می گوید: » به طورکلی، هر 
دستگاه، از نغمه هایی تشکیل می شود و هر نغمه، شامل تعدادی گوشه است. گوشه، کوچک ترین واحد 
سازنده هر دستگاه موسیقی است و درواقع، اگر موسیقی ایران را مملکتی فرض کنیم، دستگاه را ولایت، 
نغمات را شهر و گوشه ها را خانه تعبیر می نماییم« )سپنتا، ۳80:۱۳82(. در بررسی دستگاه ها و آوازها و 

نیز رابطه ی جزء به کل، به روابطی به شکل زیر دست خواهیم یافت:

الف: رابطه گوشه ها با دستگاه و آواز
هر دستگاه و آوازی دارای زیرمجموعه های کوچک تری به نام گوشه هستند و رابطه گوشه ها در توالی و 
سیر ملودیک کمان وار که از درآمد آغاز می شود و با حرکتی بالارونده به گوشه اوج می رسد و درنهایت 

با حرکتی پایین رونده با گوشه فرود خاتمه می یابد.
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ب: رابطه آوازها11 با دستگاه
در تقسیم بندی دستگاه ها و آوازها، مجموعه ای دوازده قسمتی شامل هفت دستگاه و پنج آواز وجود دارد. 
هفت دستگاه شامل: شور، ماهور، همایون، نوا، سه گاه، چهارگاه و راست پنج گاه و پنج آواز شامل: بیات 
ابوعطا، دشتی  افشاری،  بیات ترک،  بیات اصفهان است که چهار آواز  ابوعطا، دشتی و  افشاری،  ترک، 

متعلق به دستگاه شور و آواز بیات اصفهان متعلق به دستگاه همایون هست.

ج: رابطه گوشه هایی که در یک ساختار مدال اجرا می شوند
در ساختار یک دستگاه گاه گوشه هایی دیده می شود که به طوراجماع در زیر چتر یک ساختار اجرایی )یا 
مد( قرار می گیرند. در تابلوی زیر نوع تقسیم بندی گوشه های دستگاه راست پنج گاه بر اساس ساختار مُدال 

نشان داده شده است.

 اههشوگ لادُم راتخاس

 یناورسخ ،همغن ،هلوگنز ،سوقان ای رتش گنز ،دمآرد روهام

 قاشع ،هاگجنپ ،ازفاحور اون

 رهنلاءاروام ،هچرق ،رون رحب ،مجع تایب ،زیرین روش

 ،ابص ،برع ياهزورون ،يدنوار ،نونجمویلیل ،پچلاوبا ،زرط نویامه
 اراخ

 
د: استفاده از موتیف های شناخته شده در ساختار یک گوشه

در  شناخته شده  ملودی های  و  موتیف ها  ترکیب  از  که  دارد  وجود  دستگاهی  موسیقی  در  گوشه  برخی 
ساختار آن ها استفاده شده است. در زیر به ساختار گوشه ی حصار در دستگاه ماهور از ردیف میرزاعبدالله 

اشاره شده است.
در این گوشه هیچ  گونه مدگردی اتفاق نمی افتد و همه ی بخش ها روی نت )شاهد حصار fa( تأکید می کنند.

همان گونه که دیده می شود در ساختار گوشه ی حصار از ملودی و موتیف های مجلس افروز، بسته نگار، 
زنگوله و خسروانی استفاده شده است.

رابطه ی شمول معنایی در متن
شمول معنایی در متن رابطه ایست که میان یک طبقه و زیر طبقه های آن به وجود می آید. در زبان شناسی، 
شُمول معنایی )Hyponymy( به حالتی اشاره دارد که معنای یک واژه به طورکامل توسط یک واژه دیگر 
پوشش  نوشیدنی  معنای  توسط  چای  معنای  نمونه  برای  شود.  داده  پوشش  دارد،  فراگیرتری  معنای  که 
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داده می شود و معنای سرخ توسط معنای رنگ. در این نمونه ها واژه چای و سرخ، واژه های زیر شمول 
)hyponym(  و نوشیدنی و رنگ واژه های فراشمول )hypernym(  نامیده می شوند. واژه هایی که تحت 
بنابراین،  می شوند،  نامیده    )cohyponym( هم شمول  واژه های  گرفته اند،  قرار  )بالاتر(  کلی  واژه  یک 
کلمه های اسب و سگ که هر دو تحت معنای حیوان قرار دارند کلمه هایی هم شمول اند. واژه حیوان نیز 

در این جا واژه ای فراشمول است.
رقیه حسن در توضیح شمول معنایی نوشته است: » در شمول معنایی عنصری که در طبقه عام قرار می گیرد 
فراگیرنده نامیده می شود و عنصری که در زیر طبقه های آن قرار دارد، واژه های مشمول نام دارند« وی 
در ادامه نوشته است: » جزء و کل مانند رابطه درخت، شاخه و ریشه است که در این نمونه شاخه و ریشه 
تحت عنوان هم جزء، در زیرمجموعه درخت به عنوان فراگیرنده، این نوع ارتباط را به وجود می آورند« 

)هلیدی و حسن، ۱۹85: 80 و 8۱(.
مطالب گفته شده ناظر بر متن بودگی و وجود انسجام معنایی در غزل و دستگاه در موسیقی ایرانی است. 
اثباتی دارند و هم راهی را نشان می دهد که در آن می توان پیوند معنوی غزل و  این مطالب هم نقشی 

موسیقی دستگاهی را جست وجو کرد.
2- پیوند معنوی غزل و آواز در موسیقی دستگاهی

در بالا اشاره شد که مقوله متن بودگی و انسجام معنایی در غزل و دستگاه با توجه به چهار عامل اصلی 
انسجام قابل بررسی است. غزل و دستگاه چه به لحاظ فرم و چه به لحاظ محتوا روابط مشخصی دارند که 

حکایت از پیوند معنویی این دو پدیده هنری دارد.
 در بررسی فرم و محتوای نمونه های اجراشده سازوآواز در موسیقی دستگاهی، اهم عوامل پیوند این دو 

)غزل و آواز( را موردبررسی قرار می دهیم:

2-1- ردیف و قافیه در انتهای ابیات غزل و فرود در انتهای گوشه ها:
 در انتهای گوشه های موسیقی دستگاهی نیز بخشی به نام فرود یا کادانس وجود دارد که گاهی مشابه هم 
هستند که باعث نشان داری گوشه می شود. فرودهای مشابه در دستگاه ها و آوازها در ساختار اجرایی یک 
گوشه تا زمانی که فرود اجرانشده اصطلاحاً » بی نشان« است و زمانی که فرود اجرا می شود آن گوشه » 
نشان دار« می شود و هویت دستگاهی یا مدال خود را آشکار می سازد. به عنوان مثال گوشه بیات راجه تا 
قبل از فرود مشخص نیست که متعلق به دستگاه نوا است یا آواز بیات اصفهان و به محض اجرای فرود، 

گوشه بیات راجه نشان دار شده و مشخص می شود که متعلق به چه دستگاهی است.

برای بررسی بیشتر به نمونه های بیات راجه آواز بیات اصفهان با شعر سعدی )توای توانگر حسن از غنای 
درویشان/ خبر نداری اگر خسته اند و گر ریشند( و بیات راجه دستگاه نوا با شعر حافظ )ترسم این قوم 
که بر دردکشان می خندند/ در سر کار خرابات کنند ایمان را( از ردیف آوازی عبدالله دوامی توجه شود 

)دوامی،۱۳8۱(.
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ردیف و قافیه در انتهای ابیات غزل نیز نقش هماهنگی وزن و خوش آوایی را به عهده دارند درعین حال 
که به لحاظ فرم و ساختار، باعث انسجام و ارتباط عمودی بین ابیات می شوند. ردیف و قافیه در پایانه هر 
بیت غزل نقش فرودی نیز دارند. در شکل زیر مقایسه ای بین جایگاه ساختاری ردیف و قافیه در غزل و 

جایگاه فرود در دستگاه را می بینیم:

ارتباط معنایی مضامین بیت در غزل و مایگی در گوشه  -2-2
 در بحث اهمیت شعر یا موسیقی در بین خوانندگان موسیقی دستگاهی نظرات متفاوتی وجود داشته است 
برخی معتقدند که ارجحیت با موسیقی است و برخی معتقدند که موسیقی می بایست در خدمت معنا و بیان 
بهتر معنا در شعر باشد و برخی معتقدند میانه روی در هم نشینی شعر و موسیقی بهترین روش هست. در 
دوره های مختلف تاریخ موسیقی ایران، بر اساس بررسی نمونه های صوتی سازوآواز به جامانده در تاریخ 
تحول ضبط موسیقی از صفحات سنگی تاکنون شاهد اجرای آثاری با ویژگی های متنوع هستیم. در این 
مورد محمدرضا شجریان معتقد است که: » خواننده در وهله اول باید معنای شعر را خوب بداند و برای 
دانستن معنا باید موسیقی معنا را خوب بداند و سیلاب ها را درست بخواند و اگر کمی اشتباه کند و آن 
سیلاب ها را پس وپیش بخواند، شیرازه کار از دست خارج می شود. پس خواننده باید شعر را بشناسد تا 

بتواند موسیقی شعر را بیان کند«)شجریان،۱۳8۹(.
علیرضا افتخاری نیز در مورد توصیه تاج اصفهانی به امانت داری شعر در آواز چنین نقل قول کرده که: 
استاد تاج دقیقاً با همان حالتِ سیدرحیم به ما می گفتند که »استادم، سید رحیم می گفتند تاج زاده! ]یعنی 
باشیم و وقتی شعری  امانت دارِ شعر  باید  ما  بده«. یعنی  بعد تحریر  بده،  استاد[ اول شعر را تحویل  خودِ 
از شیخ اجل سعدی یا حضرت حافظ می خوانیم، باید مواظب باشیم که وسط بیتِ شعر تحریر نزنیم، زیرا 
اگر فردی خواست بیت را ترجمه و تفسیر کند، گمان نکند تحریر هم جزو شعر است. این را استاد تاج 
نمی پسندیدند که بین شعر تحریر نابه جا زده شود؛ ازاین رو می گفتند اول شعر را تحویل بده، یعنی معنای 

شعر را به درستی و به تمامی به مخاطب تحویل بده، بعد تحریر بزن. )افتخاری،۱۳۹6(
در مصاحبه شخصی نگارنده با عبدالنقی افشارنیا در مورد اهمیت شعر و موسیقی اظهار داشته اند: » من 
فکر می کنم که موسیقی و شعر هردو بر روی هم تأثیر می گذارند و می بایست به هردو توجه نمود، این 
اتمام برساند،  به  ناتمام می ماند موسیقی می تواند کار را  دو می توانند مکمل هم باشند آنجا که کار شعر 
نیا، مصاحبه شخصی،۱۳۹5(.  بنابراین هرچه این دو به هم نزدیک تر باشند نتیجه بهتر می شود« )افشار 
حمیدرضا نوربخش نیز معتقد است که: » به تساوی می بایست شعر و آواز را در کنار هم طراحی کرد، 
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در بیان موسیقایی هم باید موسیقی درست بیان شود و هم اینکه حق مطلب شعر ادا شود«. )نوربخش، 
مصاحبه شخصی، ۱۳۹5(.

در آلبوم دستان، ساخته پرویز مشکاتیان و آواز شجریان، غزلی از سعدی با مطلع:
بیت در درآمد  این  به جهان دگر شدم،  به در شدم / گویی کزین جهان  از خود  از در درآمدی و من 
بسیار  شیفتگی،  و  تحسین  زیبایی،  شکوه،  شعر،  معنایی  محتوای  به  توجه  با  که  می شود  اجرا  چهارگاه 
مناسب با فضای معنایی چهارگاه هم نشین شده است. استفاده زیرکانه و هوشمندانه از این بیت در درآمد 
و هم نشینی » گوشه درآمد« با واژه ی » درآمدی« خود به مفهوم شروع داستان و روایت در غزل مذکور و 

دستگاه چهارگاه است. )شجریان،۱۳67(
در نمونه ای دیگر اجرای رامبد صدیف )آواز( به همراه مجید کیانی )سنتور( در آلبوم » ترجیع بند«، نمونه 
بسیار خوبی از هم نشینی معنایی غزل با موسیقی دستگاهی است. مهدی آذر سینا درباره ی این هم نشینی 
چنین می گوید: » صدیف در اجرای گوشه ی مخالف در دستگاه چهارگاه از این بیت از غزل حافظ استفاده 
می کند، رسم بدعهدی ایام چو دید ابر بهار/ گریه اش بر سمن و سنبل و نسرین آمد، و با آن هیبت و 
صلابتی که خوانده می شود، تلفیق و تناسب حسی و موضوعی بی نظیری است که اتفاق می افتد و با این 
کلام گوشه مخالف که دم برآورد نی است، از تنگی سینه و فریادی از افتادن در دامگه حادثه، و چونان 
با ترصیع تلخ و تند و گزنده حافظ، که تسلیم شدنی است، ناچار و در عین  نعره شیری است که رفتار 

رجزخوانی، آغاز شود«. )آذرسینا،۱۳۹5: 260(

2-3- انعطاف پذیری در انتخاب غیرمتوالی و یا حذف ابیات غزل
در برخی اجراهای موسیقی دستگاهی ایران شاهد اجرای غیرمتوالی ابیات غزل در آواز هستیم. این تغییر 
و جابه جایی ابیات به مثابه حسن انتخاب و هم نشینی مناسب گوشه با محتوای بیت غزل بوده است. قابلیت 
انعطاف پذیری ابیات غزل این فرصت را برای بیان بهتر موسیقی فراهم کرده است. در نمونه معرفی شده 
زیر از آلبوم چاوش 4 اثر گروه عارف و شیدا به سرپرستی پرویز مشکاتیان و غزلی از هوشنگ ابتهاج و 
خوانندگی شهرام ناظری، ترتیب اصلی و اجراشده ی ابیات در آواز به صورت زیر است )ناظری،۱۳57(.

 مزیگنارب حبص اب ار نادنخ شتآ نآ و مزیخرب هک تسا تقو یشوماخ و بش نیا دنچ متشه و لوا ياههشوگ رد هدشارجا 1

 مزیهرپن هلعش زک نم رد نزب قشع يا دیاب منتخورفا دیاب منتخوس رگ هدشن ارجا 2

 مزیمآرد كاخ اب رخآ اجک هب دوخ ات دراد ملدنوخ رد مشچ قیاقش تشد دص مراهچ و مود ياههشوگ رد هدشارجا 3

 مزیخرب هک هاگنآ دزیخرب هلزلز دص ناهنپ بتوبات اب نم متسشن هوک نوچ موس يهشوگ رد هدشارجا 4

 مزیرورف هنیس زا ار نازادگ لیس نیو ناشوج لد دنب نیا میاشگب و مزیخرب متفه و مجنپ يهشوگ رد هدشارجا 5

 مزیهرپ هچ درد زا مهاوخ لد تحار نوچ دیاز نآ زا دیشروخ دیازفا مغ هچرگ بش مشش هشوگ رد هدشارجا 6

 مزیوآ هقعاص رد دزورفا خر مشخ نوچ مرابورف ربا زا دریگ ولگ هیرگ نوچ هدشن ارجا 7

 مزیرگب و میاشگب ادلی بش نادنز دندیشروخ سپاولد نازیخرحس !هیاسيا هدشن ارجا 8
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2-4- قرینه سازی و تکرار
این دو عنصر در موسیقی دستگاهی و غزل به وفور دیده می شود پاره های شعری، قرینگی اوزان عروضی، 
ترکیب ها و صنایع ادبی بدیع، تکرار مبتنی بر واریاسیون های متنوع در موسیقی دستگاهی، همگی از دو 
عنصر قرینه سازی و تکرار استفاده می شود. داریوش صفوت درباره ی تأثیر قرینه سازی و تکرار معتقد 
است که: » قرینه سازی و تکرار دو جنبه اساسی موسیقی ایرانی و اصولًا هنر ایرانی است در شعر و سایر 
هنرها ایران نیز این دو عنصر به وضوح مشاهده می شود قرینه سازی ایجاد آرامش می کند و در از بین 
بردن هیجانات که ازنظر عرفانی عنصری مضر به شمار می روند تأثیر دارد تکرار، محیط روحانی ایجاد 
می کند و در اصطلاح علاقه مندان به تئوری انفورماسیون درجه بدیع بودن را پایین می آورد و ذهن آماده 
اخذ و دریافت بیشتری می شود به همین جهت در کلیه متون روحانی قرینه سازی و تکرار وجود دارد« 

)صفوت ۱۳86: ۱88(.

2-5- بیان مناسب و صحیح در غزل و موسیقی دستگاهی
بیان یعنی استفاده درست و به جا از تمام ارکان ارتباط برای این که منظورمان را درست به مخاطب برسانیم. 
که هم شامل محتوای کلام و سخن است و هم به طرز ادای آن مرتبط می شود. یعنی هم حرف خوب بزنیم، 
حرفی که متناسب هر شخص و هر مکان و به اقتضای شرایط باشد و هم آن حرف سنجیده و مناسب را 
با رعایت اصول و قواعد زبانی و آوازی، مؤثر بیان کنیم. تسلط آوازخوان بر این دو مقوله می تواند نتایج 
بسیار خوبی را در ایجاد ارتباط با شنونده فراهم آورد. تکنیک هایی که کمک می کند یک آوازخوان بیان 
خوبی داشته باشد شامل موارد زیر است: تلفظ درست و صحیح کلمات، توجه به دستورزبان و حالت های 
امری، پرسشی، خبری، ندایی و سایر حالت های زبانی، رعایت مکث ها و تأکیدها، توجه به  سرعت اجرا، 
توجه به شدت و ضعف در اجرا، حذف عناصر زائد که از تأثیرگذاری کلام کم می کند، کنترل نفس و بدون 
تنش بودن بیان، توجه به احساس اجرا، توجه به رنگ های صوتی صدا، در اجراهای صحنه ای توجه به 
رعایت زبان بدن مناسب مانند نوع نگاه و حالت چهره و دیگر اجزای ارتباط غیرکلامی و می توان گفت 
فن بیان خوب یعنی استفاده از همه اجزایی که کمک می کند پیام ما به درستی به مخاطب انتقال یابد. با 
توجه به تنوع مضامین ادبی در غزل و محتوای معنوی گوشه در دستگاه و آواز رعایت نکات فوق در 

بسیاری از آثار موسیقی ایرانی به خوبی مشاهده می شود.

نتیجه گیری
نظریه انسجام معنایی که در زبان شناسی نقش گرا به مبحث متن بودگی و انسجام معنایی می پردازد، به خوبی 
در تحلیل و توضیح متن بودگی و انسجام در موسیقی دستگاهی نیز کاربرد دارد. این به آن معناست که در 
مطالعات بین رشته ای و موسیقی شناسی در حوزه موسیقی دستگاهی ایران می توان راهی به حوزه مطالعات 

زبان گشود.
موسیقی  و  زبان فارسی   « وسیع تر  عنوان  زیر  دستگاهی  موسیقی  در  آواز  و  غزل  معنوی  رابطه  بررسی 
دستگاهی« قرار می گیرد و نتایج به دست آمده نشان می دهد که موسیقی دستگاهی ایران به مثابه هم متن 
مکتوب و هم متن شنیداری دارای انسجام و پیوستگی است. از همین زاویه هم ارتباط معانی که بین غزل 
و آواز در دستگاه موسیقی ایران نهفته است، نشان از رابطه معنوی این دو است. تناسب محتوایی بیت در 
غزل و گوشه در دستگاه، تناسب ردیف و قافیه در غزل با فرود در دستگاه، انعطاف پذیری در جابه جایی 
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و حذف ابیات غزل به تناسب فضای مدال گوشه در دستگاه، بیان در غزل و آواز در موسیقی دستگاهی، 
قرینه سازی و تکرار، از مواردی است که نشان می دهد غزل و آواز در موسیقی دستگاهی ارتباطی معنایی 
عمیقی باهم دارند. ارتباط صوری آنان از جهت تعداد کمی اشعار غزل و به موازات آن تعداد کمی گوشه ها 
اصلی بدیهی در رابطه غزل و آواز دستگاهی است. بافت فکری در تبیین ابیات غزل از یک سو و محتوای 
روحانی در اجرای گوشه ها ازسویی دیگر و سازگاری این دو که آوازخوانان حرفه ای به آن پایبندند از 
عمده عناصر رابطه معنوی دستگاه و غزل است. اظهارنظرها و دیدگاه های آوازخوانان برجسته و موسیقی 
شناسان )که در این مقاله به آنان اشاره شده( حاکی از وحدت معنوی ابیات غزل و حالات معنوی در آواز 

در دستگاه موسیقی ایرانی است.

پی نوشت ها

از . ۱ مجموعه ای  ردیف  می شویم.  مواجه  »آواز«  و  »دستگاه«  و  »ردیف«  اصطلاح  سه  با  ایرانی  کلاسیک  موسیقی  در 
ملودی هایی است که در طول سالیان متمادی به تدریج جمع شده و به واسطه فرودهای مشترک مردّف شده اند. ردیف 
به مجموعه ای دوازده قسمتی تقسیم می شود که این ۱2 قسمت، در قالب دو بخش کلی دستگاه و آواز شناخته می شوند. 
دستگاه ها شامل شور، ماهور، همایون، نوا، سه گاه، چهارگاه و راست پنج گاه و آوازها شامل بیات ترک، بیات اصفهان، 
افشاری، دشتی و ابوعطا است. در این مقاله اصطلاح »آواز« نیزبه دو معنا به کاربرده شده یکی به معنای »آواز خوانی« 

یکی به مثابه بخشی از ردیف موسیقی کلاسیک ایرانی.
کادانس )Cadence( فرمولی است که برای خاتمه دادن به بخش های عمده یک قطعه موسیقی به کار می رود.. 2
2- الف( روش تطبیقی دل به خواه )random comparison( در این روش تطبیقی، بخشی از عناصر یک پدیده با عناصر . ۳

باهم  آنان  مطابقت  و  فرهنگی  یا  موسیقایی  عناصر  کردن  دسته بندی  می شود. ب( روش  داده  مطابقت  دیگر  پدیده 
 scale and category( تطبیق گام های موسیقی و مقوله بندی کردن اجزا و عناصر موسیقایی )ج .)typology method(
method( این روشِ تحقیق به طورفشرده، اجزای موسیقی و فرهنگ را در کنار یکدیگر قرا می دهد )مانند روش آلن 
لومکس و کولینسکی(. د( روش ارزیابی گرایی )validation method( که در آن مفاهیم و نظریه ها و برداشت های 

موسیقایی یک فرهنگ را گرفته و آن را با نظریه و برداشت هایی از فرهنگ دیگر تطبیق می دهند.
4. Repetition
5. Synonymy
6. Antonymy
7. Hyponymy

واقع . 8 ملودی  مرکز  در  نت  این  به گوش می رسد.  از دیگر صداها  بیشتر  ملودی،  در گردش  که  است  نتی  نت شاهد، 
می شود، و به عبارتی ملودی بر محور آن بسط و گسترش می یابد. )فخرالدینی،۱۳۹4: ۱00(

9. Function Words
معرّف، ایده ای موسیقایی است که شخصیت اصلی گوشه را نشان می دهد. . ۱0

فهرست منابع

آذرسینا، مهدی )۱۳۹5(، شعر یا موسیقی، تهران: نشر سروش.  -

افتخاری، علیرضا )۱۳۹6(، مصاحبه با خبرگزاری ایرنا سیزدهم تیرماه  -

افشارنیا، عبدالنقی )۱۳۹5(، مصاحبه شخصی نگارنده  -

ایشانی، طاهره )بهار ۱۳۹۳(، »تحلیل مقایسه ای عوامل انسجام در دو غزل حافظ و سعدی و تأثیر آن بر انسجام متن«،   -
فصلنامه علمی- پژوهشی زبان پژوهی دانشگاه الزهرا، سال ششم، شماره )۱0(، صفحه های ۹-۳5.

باطنی، محمدرضا )۱۳7۳(. زبان و تفکر، مجموعه مقالات زبان شناسی، چاپ پنجم، تهران: نشرفرهنگ.  -
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بامداد، محمد علی. )۱۳6۹(، حافظ شناسی یا الهامات خواجه، به کوشش محمود بامداد، چاپ چهارم، تهران: نشر پاژنگ.  -

پورنامداریان، تقی )۱۳82(، گمشده لب دریا، تهران: سخن.  -

حجاریان، محسن )۱۳۹6(، دستگاه و موسیقی ایران، سایت دائره المعارف بزرگ اسلامی، تهران.  -

-------،------- )۱۳86(، مقدمه ای بر موسیقی شناسی قومی، تهران: انتشارات کتاب سرای نیک.  -

-------،------- )۱۳۹۳(، مکتب های کهن موسیقی ایران، تهران: انتشارات گوشه.  -

تهران.  معلم  تربیت  دانشگاه  انسانی  ادبیات و علوم  دانشکده  مجله  تاب دار حافظ«.  لی، کاووس )۱۳8۳(، »زلف  حسن   -
ویژه نامه تخصصی زبان و ادبیات فارسی )۳(، سال دوازدهم، شماره )46-45(. تابستان و پاییز: ۱07-۱28.

خرمشاهی، بهاء الدین )۱۳80(، ذهن و زبان حافظ، چاپ هفتم، تهران: ناهید.  -

دهخدا، علی اکبر )۱۳77(، لغت نامه، تهران: انتشارات دانشگاه تهران.  -

سپنتا، ساسان )۱۳82(، چشم انداز موسیقی ایران، تهران: نشر ماهور.  -

شجریان، محمدرضا )۱۳8۹(، نشست در شهر کتاب با عنوان » موسیقی در غزل سعدی«، سوم اردیبهشت، تهران  -

شمیسا، سیروس )۱۳70(، سیر غزل در شعر فارسی )از آغاز تا امروز(، تهران: فردوس.  -

شیرازی، علامه قطب الدین )۱۳87(. رساله موسیقی از دره التاج لغره الدباج، جلد اول و دوم تصحیح نصرالله ناصح پور،   -
تهران: فرهنگستان هنر.

صفوت، داریوش )۱۳86(، هشت گفتار درباره ی فلسفه موسیقی، تهران: کتاب سرای نیک.  -

صلاحی، عسگر )۱۳87(، »تاملی در ساختار معنایی غزل حافظ«. فصلنامه زبان و ادب دانشگاه علامه طباطبایی.شماره   -
)۳6(، صفحه  های ۳۳-56.

طلایی، داریوش )۱۳72(، نگرشی نو به تئوری موسیقی ایرانی، تهران: ماهور.  -

طلایی، داریوش )۱۳۹6(، نت نویسی آموزشی تحلیلی ردیف میرزاعبدالله، تهران: نشر نی.  -

عبادیان، محمود )۱۳7۹(، آنچه خوبان همه دارند: اعتلای ابعاد شعر کلاسیک درغزل حافظ، چاپ اول، تهران: حوزه   -
هنری سازمان تبلیغات اسلامی.

عبداللهی، منیژه )۱۳84(، »پیوند عمودی و انسجام معنایی در غزل های حافظ«، مجله علوم اجتماعی و انسانی دانشگاه   -
شیراز، دوره بیست و دوم، شماره سوم پاییز. )پیاپی 44(. )ویژه نامه زبان وادبیات فارسی(، صفحه  های ۱24-۱۳4.

فاطمی، ساسان )۱۳۹6(،»غزل خوانی« و جایگاه آن در فرهنگ موسیقایی ایران، فصلنامه ماهور، شماره )77( سال بیستم   -
پاییز، صفحه  های ۳۱-52

فخرالدینی، فرهاد )۱۳۹2(، تجزیه وتحلیل و شرح ردیف موسیقی ایران، تهران: انتشارات معین.  -

فرهت، هرمز )۱۳۹۱( دستگاه در موسیقی ایران. تهران: پارت.  -

کسروی، احمد )۱۳22(، حافظ چه می گوید؟، چاپ دوم، تهران: نشر پیمان.  -

لطفی، محمدرضا )۱۳7۹(. »باز سازی در موسیقی سنتی ایران«، نامه شیدا، دوره ۱، شماره )2 و ۳(.  -

دیسکوگرافی

دوامی، عبدالله )۱۳8۱(، ردیف آوازی، تهران: ماهور.  -

شجریان، محمدرضا )۱۳52(، »چهارگاه، آفتاب نیمه شب«، گلهای تازه برنامه شماره )48(، رادیو ملی ایران  -

شجریان، محمدرضا )۱۳67(، آلبوم دستان، به همراه پرویز مشکاتیان، تهران: دل آواز.  -

صدیف، رامبد )۱۳6۹(، ترجیع بند، سنتور مجید کیانی، شرکت نوآهنگ یزد )نوار کاست(.  -
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Abstract
To identify the connection between Ghazal and Avaz, two internal and external factors have been considered. Internal 
factors have been examined by linguistic and musicological perspective. The semantic coherence in linguistics 
and the formalism theory in musicology have been used to explain the relationship between Ghazal and Avaz. The 
object of coherence was examined in Ghazal and Dastgah from Linguistic approach, and the structure of Ghazal and 
Dastgah were examined by the musical approach. At investigation in internal factors of coherence, it was found that 
four factors of Repetition, Synonymy, Antonym and Hyponymy are adapted with four factors of Repetition, Variation, 
Antonym and Relations between the component and whole in Dastgah. The verses of the Ghazal show their solidarity 
through Radif and rhyme and Dastgah reveals its internal correlation through cadence.
Ghazal contains romantic, mystical and moral themes and The nature of each part of Dastgah contains certain mental 
and spiritual states. Every singer in Iranian music tries to choose appropriate melodies for each Ghazal. These 
melodies are called Gusheh. The number of verses of Ghazal corresponds to the number of Gusheh of Dastgah. All 
these factors show the meaningful relationship between Ghazal and Avaz in Iranian music system.

Keywords: Ghazal, Semantic Coherence, Avaz, Dastgah

The meaningful relationship of Ghazal and Avaz 
in Iranian music system )Dastgah(
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