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چکیده
یکی از موضوعات موسیقی شناســی ایرانی، نســبت میان موســیقی قومی و موســیقی دســتگاهی اســت. اعتقاد بر این اســت 
که میان این دو موســیقی، ارتباط  وجود دارد. یکی از نمودهای این ارتباط، نســبت میان آواز بیات کرد موســیقی دســتگاهی 
که درون  کید دارند، در حالی  کرد است. موسیقی شناسان حوزۀ موسیقی دستگاهی بر ارتباط این دو تأ ایران و موسیقی قوم 
کــردی زمزمه هــای نفی چنیــن ارتباطی وجود دارد. بــا این وجود، هیچکدام از اینان نتوانســته اند شــواهد  فرهنــگ موســیقی 
کردســتان پرداخته می شــود و  قانع کننــده ای بــر مدعــای خــود بیاورند. در این پژوهش به چرایی ارتباط بیات کرد و موســیقی 
کردســتان به نام خرده بندِ »بهاره«، وجود نســبت خانوادگی  گونه های موســیقی  با تکیه بر مطالعۀ تطبیقی بیات کرد و یکی از 
کردســتان تبیین می شــود. این پژوهش با تأثیرگیری از شیوۀ تحلیل  و شــباهت های ســاختاری مُدال در بیات کرد و موســیقی 
کرده، و سپس به مقایسۀ بهاره و بیات کرد،  گی های مُدال بهاره را تحلیل  مُدال معرفی شده توسط استاد داریوش طلایی، ویژ
گردش نغمات و ســیر ملودی، با استفاده از  بر اســاس ســه محور اشــل صوتی، نقش و فونکســیون درجات، و الگوهای رفتاری 
کــه این دو در واحدهای ســاختاری فواصل و اشــل صوتی،  ســنجه های مربوطــه می پــردازد. مطالعــۀ تطبیقی نشــان می دهد 
گــردش نغمات مرتبط با پــرورش جاذبۀ مدال، شــباهت بنیادین و  دانــگ بنــدی، درجــات دارای نقــش و جاذبــه، و الگوهای 

کلان دارند.  
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موســیقی ایرانــی از دو ســتون عمــده موســیقی اقــوام و موســیقی 
دســتگاهی متشــکل شــده اســت )حجاریــان، ۱۳87، 4۲۹(. ادبیــات 
موسیقی شناسی ایران بر تاثیرپذیری و تاثیرگذاری صوری و محتوایی  
کید داشته است. یکی از نمودهای ارتباط موسیقی  این دو، همواره تأ
دســتگاهی و قومــی ایــران، نســبت میــان آواز بیات کــرد۱ در موســیقی 
کرد اســت. وجود یا عدم ارتباط آواز  دســتگاهی ایران و موســیقی قوم 
که در سالیان  کرد، یکی از موضوعاتی اســت  بیات کرد با موســیقی قوم 
اخیر در میان موســیقی دانان این دو فرهنگ موضوع اختلاف اســت. 
اســتادان نوازندۀ موســیقی دســتگاهی ایــران و برخی از مستشــرقان، 
عمومــاً به وجود این ارتباط اعتقــاد دارند. از دلایل این اعتقاد، وجود 
کلمــۀ »کُــرد« در نام این آواز اســت، چنان که بیات کــرد به معنای نوعی 
کرد ارتبــاط دارد. برونو نتــل بیات کرد را در  که بــا قوم  از »بیــات« اســت 
گوشــه های تداعی گر نام اقوام و قبایل ایران آورده اســت )نتل،  ردیــف 
۱۳88، ۲۵۹(؛ همچنین محمدرضا لطفی، شکل بیان آواز بیات کرد را 
ک می دانست۲. اعتقاد بر این است  کردهای شکا برگرفته از موســیقی 
کرد، در  که برجسته ترین برداشت موسیقی دستگاهی از موسیقی قوم 

قالب آواز بیات کرد تجلی یافته است. 
از طرف دیگر، برخی از موسیقی دانان معاصر کردستان بر عدم وجود 
کید دارند. در طبقه بندی مجموعه های اجرایی  ارتباط میان این دو تأ
موســیقی ایرانی به هفت آواز و پنج دستگاه، بیات کرد جایگاهی ندارد. 
این آواز در نظام تقســیم بندی موسیقی ایرانی میان دو تلقی سرگردان 
که به استقلال  گوشه از دستگاه شور  است: اول بیات کرد به عنوان یک 
در اجــرا تمایل دارد )نتل، ۱۳88، 6۹( یا »مختص ترین و مســتقل ترین 
که  گوشــۀ شــور« )فرهت، ۱۳8۲، 6۲(؛ و دوم به عنوان یک آواز مســتقل 
هم چون دشتی، ابوعطا، بیات ترک و افشاری از متعلقات شور است اما 
در ذکر اسامی آوازها از آن یاد نمی شود )نک. پورتراب و دیگران، ۱۳۹۱(. 
عدم رسمیت بخشی بیات کرد به عنوان آواز مستقل، »از سویی به دلایل 
نمادیــن و از ســویی دیگــر به دلیل شــباهت بیات کرد به دشــتی و شــور 
که از جمله دلایل نمادین، تبدیل تعداد  است )اسعدی، ۱۳8۵، ۲0(« 
دستگاه ها و آوازها از دوازده به سیزده در صورت احتساب بیات کرد است 
که از آن پرهیز می شود )همان(. با این وجود این پرسش کلیدی که »چرا 
کم از مثلًا  که معلوم نیست چه  کُرد بیات _  کدام معیار منطقی  و طبق 
افشاری دارد _ جزء پنج آواز شمرده نمی شود؟«، بدون پاسخ قانع کننده 
باقی مانده اند )محافظ، ۱۳۹0، ۱06(. عدم احتساب بیات کرد به عنوان 
یک آواز و مجموعۀ اجرایی تشخص یافته در فهرست دستگاه ها و آواز ها، 
از نظر برخی از موسیقی دانان کرد، به عدم پذیرش کلیت موسیقی کردی 

توسط موسیقی رسمی ایرانی تعمیم داده شده است. یکی از نوازندگان 
گفت وگو با نگارنده، موســیقی دســتگاهی ایران را،  کردی در  موســیقی 
کــه نمودهای  موســیقی مرکز ایران قلمــداد می کرد و اذعان می داشــت 
موسیقی کردی در موسیقی رسمی ایران وجود ندارد، چرا که نتوانسته 
کردی را در موسیقی دستگاهی بازشناسد.  هیچ وجهه ای از موســیقی 
با این وجود، هیچکدام از اینان نتوانسته اند شاهد قانع کننده ای 
بــر مدعای خــود بیاورند. در این پژوهش به چرایــی ارتباط بیات کرد 
کردستان پرداخته می شــود و با تکیه بر مطالعۀ تطبیقی  و موســیقی 
کردســتان بــه نــام خرده بندِ  گونه هــای موســیقی  بیات کــرد و یکــی از 
»بَهــاره«، وجود نســبت خانوادگی و شــباهت های ســاختاری۳ مُدال 
کردســتان تبییــن می شــود. ایــن پژوهــش  در بیات کــرد و موســیقی 
بــا تأثیرپذیــری از شــیوۀ تحلیــل مُدال معرفی شــده توســط داریوش 
گی هــای مُدال بهاره را بر اســاس  طلایــی )نــک. طلایــی، ۱۳۹۵(، ویژ
کرده،  گلنــاز«4 تحلیل  دو روایــت معتبــر از »محمد بیتان« و »عبدالله 
سپس به مقایسۀ بهاره و بیات کرد، بر اساس سه محور اشل صوتی، 
گــردش نغمات و  نقــش و فونکســیون درجــات، و الگوهــای رفتار۵ی 

سیر ملودی، با استفاده از سنجه های مربوطه می پردازد. 
کردستان و موسیقی  پیشینۀ پژوهشــی در زمینۀ ارتباط موسیقی 
دســتگاهی ایــران، منحصر بــه مطالعــۀ مصداق های حضــور و اجرای 
کاظمی )۱۳8۹،  کردنشین اســت.  موســیقی دســتگاهی در شــهرهای 
کرمانشــاه، بــه حضــور ســازهای  ۳4۲( در بررســی ترانه هــای شــهری 
موســیقی ردیــف هفت دســتگاه و اجــرای آواز به زبان فارســی در قالب 
یکی از دســتگاه/آوازهای ایرانی اشــاره می کند. بهرام ســاعد )۱۳8۹(، 
کردســتانی« و نســبت  بــه مطالعــۀ شــیوۀ آوازخوانــی »ســید علی اصغر 
بــا دیگــر مکاتــب آوازخوانــی  عناصــر روبنایــی و اجرایــیِ موســیقی او 
ایرانــی پرداخته اســت )نیــز نــک. حاج امینــی، ۱۳۹0 و ضیاءالدینــی، 
کلاســیک ایرانــی را می تــوان در  ۱۳۹4(. مصداق هــای بــارز موســیقی 
مولودی خوانی هــا، ذکرهــای خانقاه هــا، اذان هــا، معراج خوانی هــا، و 
سایر نمودهای اجتماعی موســیقی، در سنندج شنید )ضیاءالدینی، 
که حیات موســیقی دســتگاهی را  ۱۳۹4، ۳۱(.  با وجود پژوهش هایی 
کردستان تأیید می کنند، هیچ گاه موضوع خویشاوندی ساختاری  در 
کردی مورد مطالعه قرار نگرفته  موسیقی دستگاهی و موسیقی بومی 
است. مطالعۀ تعارض و تنیدگی لایه های بنیادین این دو موسیقی، یکی 
از محورهای پژوهش در موسیقی شناســی ایرانی اســت. تبیین تشابه 
ساختار این دو موسیقی یکی از وجوه ارتباط دو فرهنگ قومی و ملی، 
گاهی ما از ریشه های فرهنگ و هویت ایرانی خواهد بود. و راهگشای آ

1. خصوصیات بهاره

كردستان گونه های موسیقی  1-1. بهاره در طبقه بندی 
که تحت  کن در جنــوب دریاچه ارومیــه –  کردهــای ســا در میــان 
کردهــای مُکــری شــناخته می شــوند - یــک ســنت ادبــی و  عنــوان 

کــه  موســیقایی بــرای نقــل روایت هــای داســتانی بــه آواز رواج دارد 
تحــت عنــوان »بیت بیژی )= بیت خوانی(« شــناخته می شــود. بیت، 
تحت عنوان داســتان های حماســی، عاشــقانه، اجتماعی، اخلاقی، 
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که به شــکل نظــم و نثراند )برخوردار، ۱۳۵۱، ۳۳(، ســرودۀ  و عرفانــی 
که مضامین داستان های  بلند تاریخی )مان، ۱۳64، ۱۲0( و یا آوازی 
حماســی، غنایی، وقایع تاریخی و اســاطیر دارد )حاج امینی، ۱۳8۱، 
همچــون  نیــز،   )۱۳4۵( فتاحی قاضــی  اســت.  شــده  معرفــی   ،)۵8
گی هــای بیــت، بــه روایتگــرِ یــک داســتان  ح ویژ حاج امینــی، در شــر
کنندۀ بیــت را »بیت بیژ«  بــودنِ آن در مضمــون اشــاره می کنــد. اجرا
می خواننــد. بیت بیژ هــا عــلاوه بر بیت، بــه اجرای بند یــا خرده بند ها 
نیــز می پردازنــد )خضــری، ۱۳۹۲(. بنــد یــا خرده بنــد، منظومه هایی 
کــه جنبــۀ داستانی شــان بر خــلاف بیت ها بســیار  توصیفــی هســتند 
کوچک تــر از آن ها  ضعیــف و ناچیــز اســت و همچنیــن از لحاظ حجم 

هستند )فتاحی قاضی، ۱۳48، ۲۵(. 
گَلُ،  بهــاره در موســیقی مُکریــان، همچــون انــواع پاییزه، ئازیــزه، 
گُلِ، سحره، و غیره، جزء خرده بند ها دسته بندی می شود )خضری، 
۱۳۹0(. بهــاره همچــون ســایر خرده بند ها و بیت ها، از ســاختار فرمیِ 
بنــد بنــد ســاخته، و همچنیــن هــر بنــد آن از ســه بخــش بــا عناویــن 
ســربند، بند، و ترجیع بند تشکیل شده است )ضیاءالدینی، ۱۳۹7(. 
بــاز  و  کشــیده،  لگاتــو،  بافــت  از  ترجیع بنــد  و  ســربند  قســمت های 
که در قســمت میانی بند، متــن اصلی با ارائۀ  برخوردارنــد، در حالــی 
گفتــاوازی به خود  پشــت ســر همِ هجاهــای متــن، بافــت رکتوتونــو و 
می گیــرد )همــان(. خرده بند بهــاره محتوایی توصیفــی و غنایی دارد 
)کاظمــی، ۱۳8۹، ۲0۵( و در آن بــه توصیــف زیبایی هــای طبیعــت 
کردن آن با حمد و ســپاس خداوند و  کردســتان در فصــل بهــار و توأم 
همچنین یاد مُحســنات معشوق پرداخته می شود )نک. متن بهاره 

در ضیاءالدینی، ۱۳۹7(.

گی های مُدال بهاره 1-2. ویژ
کــه میان اشــل انتزاعی و  مُــد، مفهومی موســیقی شناســی اســت 
تعییــن لحنــی و ملودیــک قــرار می گیــرد )پــاورز، ۱۳8۲، ۱۲۵(. منابــع 
قوم موسیقی شــناختی امــروزه مفهــوم مُــد را متشــکل از »مجموعــه 
کارکــردیِ  عواملــی چــون اشــل صوتــی، نقــش درجــات و رده بنــدی 
گرایشات ملُدیک،  گســتره ی صوتی، نوع جریان، جنبش ها و  آن ها، 
وجــود ملُدی های هویتــی و میزان اهمیت آن ها، اتــوس، تزیینات و 
حتا ســاختارهای ریتمیــک تعریف می کنند )محافــظ، ۱۳۹0، ۱07(«. 
اسعدی )۱۳8۲، 47( در صورت بندی مفهوم مد، آن را ترکیبی از سه 

عامــل اشــل صوتی، فونکســیون درجــات یا نقش نغمــات، و ملودی 
مدل  هــا یــا فرمول هــای ملودیــک خاص معرفــی می کنــد. در اینجا با 
توجــه بــه نوع خوانش و ســاختار موســیقایی بیت هــا و خرده بندها، 
بــه تحلیــل ســه عامــل اشــل صوتــی، سلســله مراتــب و جاذبه هــا و 
گردش نغمات و ســیر ملودی در  نقــش درجــات، و الگوهای رفتــاری 

خرده بند بهاره پرداخته می شود.

1-2-1. اشل صوتی
گر تمام  بــر اســاس آوانگاری هــای موجــود در تصاویــر ۳، 4، و 6، ا
که بهــاره در ترکیبات مختلف از آن اســتفاده می کند را به  صداهایــی 
که  دنبال هم از زیر به بم مرتب ســازیم، آنگاه اشــل صوتی به صورتی 

در تصویر ۱ عرضه شده، برای بهاره قابل اطلاق است6.   
اشــل صوتــی بهــاره از بــم بــه زیــر از فواصــل مجنّــب7، مجنّــب ، 
طنینــی، طنینــی، بقیه، طنینی ترتیب یافته اســت. بر اســاس نظام 
تبییــن مدال داریوش طلایی، از دو دانگ به هم پیوســتۀ شــور و نوا 
کــه در بهــاره، نغمات به  برســاخته شــده اســت8. لازم بــه ذکــر اســت 
شــکل مطلق و با بســامد ثابت ادا نمی شــوند، بلکه ادای هر نغمه در 
که بستگی به نقش و محل آن  خ می دهد  یک دامنه و بازۀ فرکانسی ر
نغمــه در حوزه های جاذبۀ مدال بهاره دارد. به عنوان مثال به ادای 
کــرن، و مخصوصاً ســل در آوانگاری موجود  نت های ر، ســی بمل، لا 
که با علامت موج۹ نشان داده شده اند.      در تصاویر ۳ و 6 توجه شود 

1-2-2. سلسله مراتب، جاذبه ها، و نقش درجات
در میان نت های اشل صوتی بهاره، سه نت از جاذبۀ مدال نقش 
گــردش نغمات و  برجســته تر نســبت به نت هــای دیگــر برخوردارند و 
ملودی ها، نهایتاً به این نغمات ختم می شــود. در بهاره جمله  ها به 
ترتیــب روی نت هــای ر )تصویر۳، خطــوط ۱، ۳، 4؛ همچنین تصویر 
4 خطــوط ۱ تــا 4(، ســی بمل )تصویــر ۳، خطــوط 7، ۹، ۱0؛ همچنین 
تصویــر 4 خــط ۵ و 6(، و ســل )تصویــر6، خــط ۳(، پایــان می یابنــد. 
کشــش زمانی این نت ها نســبت به ســایر صداهای اشــل  همچنیــن 
که در بیت ها و بند های مُکری، ارائۀ  بیشــتر اســت. لازم به ذکر است 
گفتــاوازیِ هجاهــای متــن روی یک نغمه، بــه تکرار  پشــت ســر هم و 
و تثبیــت بســامد آن در ذهن منجر، و نهایتاً ســبب ایجاد تشــخص و 
جاذبه برای آن نت می شــود. ارائۀ متوالی سیلاب های متن بهاره به 

تصویر 2- سلسله مراتب و نقش درجات در بهاره.

تصویر1- اشل صوتی و وضعیت دانگ بندی در بهاره.
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گفتاوازی روی نغمات ر، سی بمل، و سل انجام می گیرد )نک.  شکل 
که نشان از قرار و استحکام جایگاه آن ها در نظم  تصاویر ۳ و 4 و 6(، 
گــردش نغمات  مــدال بهــاره دارد. بــه این ترتیــب عملکــرد نت ها در 
بهاره به ایجاد نقش شــاهد برای نت دوم دانگ نوا )ر(، نقش ایســت 
موقت برای نت ســوم دانگ شــور )سی بمل(، و نقش ایست نهایی و 

خاتمه برای نت اول دانگ شور )سل( می انجامد )نک.تصویر ۲(. 
       

گردش نغمات و سیر ملودی   1-2-3. الگوهای رفتاری 
هر بندِ بهاره از سه الگوی سیر ملودی تشکیل شده است. الگوی 
کــه به دو صــورت انجام  اول، حرکــت بــه مقصد نت شــاهد )ر( اســت 
می شــود. صورت اول این الگو حرکت صعودیِ ســه نُته ی ســی بمل، 
دو، ر اســت. ایــن ســیر را می تــوان در خــط ۱ و ۳ از تصویــر ۳، و خــط 
کــرد. صــورت دوم الگــوی اول، حرکت نزولی  ۱ و ۲ از تصویــر 4 دنبــال 
که در قالب مجموعۀ چهار نتیِ ســل، فا،  به مقصد نت شــاهد اســت 
می بمل، ر انجام می گیرد. این ســیرِ نزولیِ مختوم به ر معمولًا بعد از 

که در خط 4 و ۵ از تصویر ۳ می توان  صورت اول ارائه می شود؛ چنان 
گرفت. آن را پی 

پس از تثبیت ر به عنوان شاهد، الگوهای سیر ملودی دوم در دو 
مرحله محور ارائۀ ســیلاب ها را از شــاهد به ایســت موقت )سی بمل( 
می کشــانند. انتقال محور از ر به ســی بمل، با مکث موقت روی نغمۀ 
دو در مرحلــۀ اول )خطــوط ۲ و ۵ از تصویــر ۳(، و بــه وســیلۀ دو نــوع 
که در آوانــگاری تصویر ۳ در ادامه ی  تحریر مشــخص انجام می شــود 
خــط ۵ و خــط 6، ارائــه شــده اند. در پایــان نیز با الگوی ســیر ملودی 
گردش نغمات از ایســت موقت به ایســت نهایی )ســل(  ســوم، محور 

خ می دهد )نک. تصویر 6(. منتقل می شود و فرود نهایی بهاره ر
بــه ایــن ترتیب، ســه الگــوی رفتــار نغمات و ســیر ملودی بهــاره را 

کرد: می توان به شکل زیر خلاصه 
کید روی نغمۀ ر به عنوان شاهد ۱. تأ

۲. در مرحلــۀ اول تــلاش بــرای شکســتن جاذبــۀ نغمــۀ ر از طریق 
لغزانــدنِ محــور ارائــۀ ســیلاب ها از ر بــه دو با اســتفاده از تحریــر؛ و در 

تصویر3- آوانگاری بهاره با اجرای محمد بیتان، بخش اول.
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مرحلۀ دوم قرار نسبی روی نغمۀ سی بمل به عنوان ایست موقت
۳. قرار نهایی روی نغمۀ سل به عنوان ایست نهایی و خاتمۀ بهاره

4. نسبت ساختار بهاره و بیات كرد، شباهت ها 
و تفاوت های مدال

بــا بهــاره نشــان  تطبیــق ســاختارهای ســازندۀ مــدال بیات کــرد 
گی های ســاختاری مشــترک با هــم دارند.  کــه ایــن دو، ویژ می دهــد 
عوامــل مشــترک در ســه زمینۀ اشــل صوتــی، نقش و سلســله مراتب 

درجات و سیر ملودی مستتر است. بیات کرد در موسیقی دستگاهی 
ایران با دشتی همگون و نزدیک پنداشته شده است )نک. پورتراب 
و   )۱0۹  ،۱۳۹۲ جعفــرزاده،  همچنیــن  ۵0؛  و   ۲8  ،۱۳۹۱ دیگــران،  و 
ایــن پنــدار تــا حد زیادی به دلیل اشــل صوتی و نت شــاهد همســان 
آن هاســت. اشــل صوتــی درآمــد بیات کــرد همچــون درآمــد دشــتی و 
بهــاره، از ترتیب بم به زیــر فواصل مجنّب، مجنّب، طنینی، طنینی، 
بقیه، طنینی تشکیل شده است. تنها اختلاف بیات کرد و دشتی، در 
عدم وجود نت متغییر رِکُرُن در اشل صوتی بیات کرد است )صفوت و 
کارن، ۱۳88، 8۹(. همچنیــن درآمد بیات کــرد مانند بهاره از دو  نلــی 

لناز.
ُ
گ تصویر 4- آوانگاری بهاره با اجرای عبدالله 

تصویر5- صورت های الگوی اول سیر ملودی بهاره.

تصویر6- آوانگاری بهاره با اجرای محمد بیتان، بخش دوم.

کردستان و موسیقی دستگاهی ایران ارتباط ســــاختاری موسیقی 
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دانگ به هم پیوســتۀ شور و نوا متشکل شده است )طلایی، ۱۳۹۵، 
۲4(. تنها اختلاف بیات کرد و بهاره، در نحوۀ ادای نت های این اشل 
که دامنۀ تغییر میکروتونال بســامد در  مشــترک نمود دارد، به طوری 
کمتر از  ادای موّاج نت های ر، ســی بمل، لا کرن، و ســل، در بیات کرد 
کل مصالح بنیادین اشــل صوتی در دو مُد درآمد  بهاره اســت. اما در 

بیات کرد و بهاره یکسانند.
ک عوامــل مدال در نت های برجســته بیات کــرد و بهاره نیز  اشــترا
وجــود دارد. در بیات کــرد نیز همچون بهاره، ســه نغمۀ ر، ســی بمل، 
و ســل در ایجــاد جاذبه هــای مدالــی نقش آفرینــی می کننــد. نت ر در 
بیات کــرد محــور مرکــزی ملودیــک و به عنوان شــاهد لحاظ می شــود 
)طلایــی، ۱۳۹۵، ۲4؛ فرهــت، ۱۳8۲، 6۲؛ وزیــری، ۱۳7۹(. طلایــی 
کرده است  همچنین ســی بمل را ایست و سل را خاتمۀ بیات کرد ذکر 
کان، ۱۳88، ۹4 و فرهــت،  )طلایــی، همــان؛ همچنیــن نــک. پیرنیــا

 .)6۲ ،۱۳8۲
کــه نــت خاتمــه در بهــاره تنهــا در پایــان بنــد نمــود  همــان طــور 
پیــدا می کنــد )نــک. تصویــر 6(۱0، نحــوۀ ظهــور خاتمــۀ بیات کــرد نیــز 
صرفه جویانــه و در پایان درآمد اســت. هرچنــد نحوۀ ظهور خاتمه در 
بیات کرد و بهاره همسان است، اما عملکرد خاتمه در این دو متفاوت 
که خاتمه در بهاره فرودی درون ســاختاری برای مُد  اســت؛ در حالی 
بهــاره اســت، خاتمه روی ســل در بیات کرد ناظر بــر روابط اندام واری 
بیات کرد و شــور و نشــانۀ تعلق مد بیات کرد به آن تلقی می شــود. در 
کننده به  کافــی و ارضا بیات کــرد، »نه شــاهد و نه ایســت نقش فینال 
خــود نمی گیرنــد و با آنکه اجــرای بداهه ســرایی در بیات کرد می تواند 
خیلــی طولانــی باشــد، پایــان قانع کننــده فقط با فــرود در مقام شــور 

حاصل می شــود )فرهــت، ۱۳8۲، 6۳(«. از دیگــر اختلافات بیات کرد 
و بهاره در زمینۀ سلســله مراتب نت ها می توان به نت آغازگر و ایســت 
کرد. نغمۀ آغازگــر در بیات کرد درجۀ چهارم شــور )نت  تعلیقــی اشــاره 
دو( اســت )مهــدی برکشــلی در معروفــی، ۱۳74، 4۳ و فخرالدینــی، 
۱۳۹۲، ۲۵۹(، حــال آنکــه بهــاره بــا نت ســی بمل آغاز می گــردد )نک. 
تصاویــر ۳ و ۹(۱۱. همچنیــن در ردیف های ســازی، بیات کرد روی نت 
می بمل ایست تعلیقی انجام می دهد )برای نمونه نک. خط دهم از 
که چنین ایستی در بیات کرد ردیف آوازی و بهاره  تصویر ۱0( در حالی 
وجــود ندارد. در هر حــال هرچند دلایل عملکرد درجات می تواند در 
بیات کــرد و بهــاره تفاوت داشــته باشــد، اما نحوۀ ظهــور، موقعیت، و 
زمــان اعمــال جاذبه  ها و نت هــای دارای نقش برجســتۀ مدال در هر 

دو، و مخصوصاً میان بیات کرد آوازی و بهاره مشابهند.
الگوهای سیر ملودیک درآمدهای بیات کرد و بهاره نیز به یکدیگر 
شــبیهند. ایــن شــباهت ها بــه چنــد صــورت نمــود می یابنــد. اولیــن 
کلی و برآیند نهایی  که جهت  نمود شــباهت در این زمینه این اســت 
گردش نغمات در هر دو، از زیر به بم و نزولی است.  حرکات ملودی و 
لطفــی یکــی از تفاوت هــای دســتگاه ها و آوازهــا را، در حرکــت نزولی و 
که بیات کرد در  از زیــر بــه بمِ آواز ها می دانــد )لطفی، ۱۳۹۱( و از آن جــا 
کلــی بیات کرد از این نقطــه نظر نزولی  ردیــف آواز هــا قــرار دارد، جهت 
اســت. علاوه بر این، حرکت نزولی ملودی در درآمد های بیات کرد در 
ردیــف اســتاد دوامی )تصاویــر 8 و ۹(، میرزا عبــدالله )طلایی، ۱۳۹۵، 
7۵ الــی 78(،  میــرزا حســین قلی )نــک. تصویــر ۱۱(، و هم چنیــن در 
بهاره هــا )بــرای مثــال در اجرای محمــد بیتان در تصویــر ۳ و 6( قابل 

مشاهده است. 

تصویر7- الگوهای رفتار نغمات و سیر ملودی بهاره.

جدول 1- تطبیق اشل صوتی، فواصل میان درجات، و دانگ بندی بیات كرد و بهاره، بر اساس اشل صوتی شور سل.

کُرُنمجنّبسلبیات کرد فاطنینیمی بملبقیهرطنینیدوطنینیسی بملمجنّبلا

دانگ نوادانگ شور

کُرُنمجنّبسلبهاره فاطنینیمی بملبقیهرطنینیدوطنینیسی بملمجنّبلا

دانگ نوادانگ شور

جدول 2- تطبیق سلسله مراتب و درجات دارای نقش در بیات كرد سازی و آوازی و بهاره، بر اساس اشل صوتی شور سل.

نقش درجات
ایست تعلیقینغمۀ آغازایست نهاییایست موقّتشاهدمُد

می بملدوسلسی بملربیات کرد )سازی۱۲(

-دوسلسی بملربیات کرد )آوازی۱۳(

-سی بملسلسی بملربهاره



۲۱

تصویر8- درآمد اول بیات كرد از ردیف عبدالله دوامی.
ماخذ: )آوانگاری مهران مشکری، 1382، 12(

تصویر 10- قسمتی از درآمد اول بیات كرد ردیف میرزا عبدالله.
ماخذ: )طلایی، 1389، 75(

تصویر9- جملات آغازینِ درآمد دوم بیات كرد از ردیف عبدالله دوامی.
ماخذ: )آوانگاری مهران مشکری، 1382، 12(

کردستان و موسیقی دستگاهی ایران ارتباط ســــاختاری موسیقی 
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تصویر11- قسمت اول آواز بیات كرد ردیف میرزا حسین قلی.
كان، 1388، 97( ماخذ: )آوانگاری داریوش پیرنیا

تصویر 12- قسمتی از درآمد بیات كرد ردیف عبدالله دوامی.
ماخذ: )آوانگاری فرامرز پایور، 1384، 69(

دومین نمود شــباهت ســیر ملودیک بهــاره و بیات کرد، در ترتیب 
که در هر  اعمال حوزه های جاذبه  مدال یا نغمات دارای نقش است 
دو از بــالا بــه پایین تحقق می یابد. با مراجعه به مثال های ذکر شــده 
کــرد  در تصاویــر ۳ و 6 و مقایســۀ آن بــا تصویــر 8، می تــوان مشــاهده 
کــه شــاهد در بهــاره و بیات کــرد، اولیــن و زیرتریــن نــت دارای نقش و 
جاذبه اســت و پس از آن به ترتیب ایســت موقت، و ایســت نهایی یا 
نــت خاتمــه -که آخریــن و بم ترین نــت دارای نقش و جاذبه اســت- 
تشــخص می یابنــد. ســومین نمــود شــباهت ایــن دو، یکســان بودن 
الگوهای رفتاری و سیر ملودی آن ها است. پیش تر سه الگو برای سیر 
که  ملودی بهاره اســتخراج شــد )نک. بخش ۱-۲-۳ از همین مقاله( 
اولین این الگوها با مقصد نت شاهد و به دو صورت صعودی و نزولی 
انجام می شــد )نک. تصویر ۵(. ایــن الگو در بیات کرد نیز وجود دارد. 
می تــوان صــورت اول یا صعــودی این الگــو را در درآمــد اول بیا ت کرد 
اســتاد دوامــی )تصویــر 8، خط دوم(، میــرزا عبدالله )نــک. خط نهم 
از تصویــر ۱0(، و قســمت اول بیات کــرد میــرزا حســین قلی )نــک. خط 
چهــارم از تصویــر ۱۱( یافــت. همچنیــن صــورت دوم یــا نزولــی الگو در 

درآمــد دوم اســتاد دوامــی )تصویــر ۹(، میرزا عبدالله )نــک. خط دوم 
و ســوم از تصویر ۱0(، و قســمت اول بیات کرد میرزا حســین قلی )نک. 
تصویر ۱۱( قابل پی گیری اســت. الگوهای دوم و سوم نیز در بیات کرد 
نمود برجسته دارد )برای نمونه در ردیف میرزا حسین قلی نک. خط 
چهارم از تصویر ۱۱؛ و در ردیف عبدالله دوامی نک. خط دوم، پنجم و 
که تشابه میان الگوهای ملودی  ششم از تصویر ۱۲(. قابل ذکر است 
که چابکی  بهاره و بیات کردِ آوازی، از نوع سازی آن بیشتر است، چرا 
و تحرک در صورت عینی الگوها در نوع ســازی بیشــتر از آوازی است. 
از جملــۀ ایــن تحرکات، می توان به پاســاژ های میان شــاهد و خاتمه 
)نک. خط دوم و سوم از تصویر ۱0(، و نقش ایست تعلیقی در حرکت 

کرد. به سمت ایست موقت )نک. همان، خط ۱0( اشاره 
گــردش  کلان در الگــوی رفتــاری  بــه ایــن ترتیــب، شــباهت های 
نغمات و ســیر ملودیک بیات کرد و بهاره وجود دارد. این شــباهت ها 
کلی و برآیند نهایی حرکات ملودی، ترتیب زمانیِ  در سه عامل جهت 
اعمال نغمات دارای نقش و جاذبه، و ســه الگوی ســیر ملودی نمود 

دارند.     
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در این پژوهش به چرایی رابطۀ آواز بیات کرد در موسیقی دستگاهی 
ایران و مد بهاره در موسیقی کردستان پرداخته شد. بدین منظور ابتدا 
خصوصیــات مــدال بهاره تحلیل، و ســپس با تکیه بــر مطالعۀ تطبیقی 
کات ساختاری مدال در این  بهاره و بیات کرد، نسبت خانوادگی و اشترا
دو تبییــن شــد. بیات کــرد و بهــاره دارای ویژگی های بنیادین مشــترکی 
هســتند؛ آن هــا اشــل صوتی مبتنــی بــر دو دانگی شــور و نــوا دارند، یک 
شــاهد و دو نــوع ایســت -موقــت و نهایــی- در مناســبات مــدال آن هــا 
نقــش ایفــا می کنــد که بر هــم منطبقند، و بــرای پــرورش جاذبه و نقش 
درجات مذکور از الگوهای گردش نغمات و سیر ملودی یکسانی پیروی 
ک در این ویژگی ها ، نشان از رابطۀ زیربنایی و ساختاری  می کنند. اشترا
ایــن دو نوع موســیقی دارد. در مقام مخالفت، می تــوان از تفاوت هایی 

هم چــون تفــاوت در نغمــۀ آغــاز، نــوعِ تحریر هــایِ متفــاوت، یــا بافــت 
مجــزای شــعر و تحریــر در درآمد بیات کرد ســخن به میــان آورد؛ اما آنچه 
که در ریشــه ای ترین و انتزاعی ترین  اهمیت دارد، شــباهت هایی اســت 
لایه هــای پیدایــش این دو مُد موســیقایی به چشــم می خــورد. هرچه 
دامنۀ مطالعه از زیربنا های ذهنی و انتزاعیِ ساختار، به سمت لایه های 
کنــد، ویژگی های بیانــیِ خاصِ  عینی تــر و ملموس تــرِ ملودیــک حرکــت 
فرهنگِ موســیقی و تکنیک های اجرایی، متفاوت تر خواهند شد. این 
تفاوت ها با در نظر گرفتن عوامل زبان شناســی و نقش آن در موســیقی، 
قابل توضیح است. بررسی رابطه های مشابه بیات کرد با گونه های دیگر 
کردستان همچون حیران ها و لاوک ها می تواند در ادامۀ این  موســیقی 

پژوهش و تکمیل کنندۀ آن باشد.

پی نوشت ها
 

کردی بیات نیز اطلاق می کنند.  کرد بیــات و  ۱  در موســیقی ایــران بیات کرد را 
برای نمونه نک. پایور، ۱۳84، 6۹.

کلاس های درس تجزیه و تحلیل ردیف استاد محمدرضا لطفی  ۲  بر اساس 
در مکتبخانه میرزا عبدالله تهران. 

کردستان و موسیقی دستگاهی ایران ارتباط ســــاختاری موسیقی 
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گــر بــه یــک روایــت موســیقی ایرانــی را به دو دســته قومی و دســتگاهی  ۳  »ا
کار ســاختارهای اجرایــی آن هــا  کنیــم و بــه مطالعــه روابــط و ســاز و  تقســیم 
گونه موسیقی هم رابطه ژنتیکی و هم رابطه  که این دو  بپردازیم، خواهیم دید 
اندامــواری بــا هم دارنــد )حجاریــان، ۱۳87، 4۲۹(«. رابطۀ ژنتیکی در تشــابه و 
تفاضــل ســاختارهای ســازندۀ مُدالــی هم چــون انتظــام تُن ها، سلســله مراتب 
کلی مدالی آن نمود  گی های  اهمیت و نقش نغمات، ســیر ملودیک و ســایر ویژ
لت  می یابد و رابطۀ اندامواری آن ها بر چگونگی هم نشینی مُدهای مختلف دلا

دارد )همان(.
4  هر بیت بیژ در روایت تعداد مشخصی از بیت ها و بند ها تبحّر دارد )جهت 
اطــلاع از مفهــوم بیت بیــژ نــک. بخــش ۱-۱ از همین مقالــه(. برای مثــال »خدر 
قــادری« -بیت بیــژ اهــل آلان از توابــع شهرســتان سردشــت- در روایــت بیت  و 
گُل«، و حیران ها متبحر  بندهایی چون »لیلی و مجنون«، »شَو نیوَشَو«، »آیشِ 
اســت. هم چنین اجــرای برخی خرده بندها در نواحــی جغرافیایی خاصی رایج 
دارد. خرده بند بهاره بیشتر در شهرستان های مهاباد و بوکان خوانده می شود 
گلنــاز هســتند. هــر دو ایــن  و از معتبرتریــن راویــان آن محمــد بیتــان و عبــدالله 

بیت بیژان از اهالی توابع شهرستان مهابادند.      
کاربرد واژۀ "رفتار" در این مفهوم از استاد داریوش طلایی است.   ۵

کوک صدای آوازخــوان می تواند در  6  بهــاره نســبت به فیزیولــوژی حنجره و 
کوک های مختلفی اجرا شود. در این پژوهش برای سهولت در انتقال مفاهیم، 
کوک تمامی بهاره ها همســان ، و بر  گی های مدال بهاره،  آوانــگاری و تبییــن ویژ

اساس معیار شور سُل نگاشته شده اند.
7  واژه های مجنّب، طنینی و بقیه برای تعیین نوع فواصل دوم در فرهنگ 
کاربــرد نــدارد. با ایــن حال در غیبــت واژه های مناســب و  موســیقایی مکریــان 
خــاص آن فرهنــگ در زمینه ی اطلاق فواصل موســیقایی، نگارنده اســتفاده از 

کسری مرجّح دانسته است. این سه واژه  را بر استفاده از نسبت های 
گاهی از انواع، نقش، عملکرد و طبقه بندی دانگ ها نک. طلایی،  8  برای آ

۱۳۹۵ و ۱۳7۲.
کاربرد علامت موج برای این منظور از استاد داریوش طلایی است.    ۹

۱0  برخــی از بهاره هــا در آخــر بندهــا از نــت خاتمه اســتفاده نمی کنند و ســیر 
موسیقایی شــان روی نت ایســت تمام می شــود )برای نمونه نک. اجرای بهارۀ 
گلنــاز در تصویر 4(. خاتمه روی  ایســت ســی بمل را در برخی اجراهای  عبــدالله 
کردی بیــات ردیــف اســتاد عبــدالله دوامی  بیات کــرد، و از جملــه در درآمــد دوم 

)مشکری، ۱۳8۲، ۱4( می توان دید.   
که نت آغازگر در تعیین سلســله مراتب درجات مدالی،  ۱۱  لازم به ذکر اســت 
کم ترین نقش را ایفا می کند. »در تبیین نقش نغمات، نغمه ی شاهد مهم ترین 
نقــش را در تعییــن هویــت مــدال بر عهــده دارد، ســپس انواع مختلف ایســت و 
بــه ویــژه نغمه ی خاتمــه، نغمات متغیــر فونکســیونل و در نهایــت نغمه ی آغاز 

)اسعدی، ۱۳8۲، ۵۱(«.
۱۲  بر اســاس ردیف ســازی میرزا عبدالله )طلایی، ۱۳8۹( و میرزا حسین قلی 

کان، ۱۳88(. )پیرنیا
۱۳  بر اساس ردیف استاد عبدالله دوامی )مشکری، ۱۳8۲ و پایور، ۱۳84(.

فهرست منابع

اســعدی، هومان )۱۳8۵(، بروشــور ســی دی ردیــف میرزا عبدالله بــرای تار و 
سه تار، موسسۀ فرهنگی-هنری ماهور، تهران.

کلاســیک ایــران:  اســعدی، هومــان )۱۳8۲(، بنیادهــای نظــری موســیقی 
دســتگاه به عنوان مجموعه ای چند مُدی، فصلنامۀ موســیقی ماهور، شــمارۀ 

۲۲، صص 4۳- ۵6.
کردســتان، مجلــۀ  ج )۱۳۵۱(، پژوهشــی در موســیقی محلــی  برخــوردار، ایــر

موسیقی، شمارۀ ۱۳۵، صص ۳0- 6۱.
پــاورز، هرُلــد )۱۳8۲(، مُــد بــه عنوان یک مفهوم موســیقی شناســی،تر جمۀ 

علی پاپُلی یزدی،  فصلنامۀ موسیقی  ماهور، شمارۀ ۲۲، صص ۱۲۱- ۱4۳.
پایــور، فرامــرز )۱۳84(، ردیف آوازی و تصنیف های قدیمی، به روایت اســتاد 

عبدالله دوامی، موسسۀ فرهنگی-هنری ماهور، تهران.
پورتراب، مصطفی کمال و دیگران )۱۳۹۱(، مبانی نظری و ســاختار موسیقی 

کتاب های درسی ایران، تهران. ایرانی، شرکت چاپ و نشر 
کبر  کان، داریــوش )۱۳88(، ردیف میرزا حســین قلی، بــه روایت علی ا پیرنیــا

شهنازی، موسسۀ فرهنگی-هنری ماهور، تهران.
انتشــارات هنــر  ایرانــی« شناســی،  جعفــرزاده، خســرو )۱۳۹۲(، »موســیقی 

موسیقی، تهران.
کردســتان، فصلنامــۀ  حاج امینــی، بهمــن )۱۳8۱(، چهــار آواز در موســیقی 

موسیقی ماهور، شمارۀ ۱7، صص 78-۵7.
گفت و  حاج امینی، بهمن )۱۳۹0( موسیقی در بستر اجتماع شکل می گیرد، 

کژوان ضیاءالدینی، هفته نامه سیروان، شماره 6۵۲، ص 8. گو با 
قومــی،  موسیقی شناســی  بــر  مقدمــه ای   ،)۱۳87( محســن  حجاریــان، 

کتاب سرای نیک، تهران.
گو با  گفت و  خضــری، صــلاح )۱۳۹0(، بیت خوانی نماد موســیقی موکریــان، 

کژوان ضیاءالدینی، هفته نامه سیروان، شماره 74۱، ص ۳. 
کردســتانی بــا  ســاعد، بهــرام )۱۳8۹(، بررســی تطبیقــی آواز ســید علی اصغــر 
کارشناســی ارشد، دانشگاه  ردیف موســیقی ایران )نســخۀ فتوکپی(، پایان نامۀ 

هنر.  
کتاب ســرای  کارن )۱۳88(، موســیقی ملی ایران،  صفــوت، داریــوش و نلــی 

نیک، تهران.
کردستانی بر اساس  کژوان )۱۳۹4(، شیوه آوازخوانی علی اصغر  ضیاءالدینی، 
بررســی سه آواز حجاز، سه گاه، و غم انگیز، مجموعه مقالات نخستین همایش 

کردستان، سنندج.   کردی، دانشگاه  ملی پژوهشی موسیقی 
کردهــای مکریان،  کــژوان )۱۳۹7(، مفهــوم بنــد در موســیقی  ضیاءالدینــی، 

انتشارات سوره مهر، تهران.
طلایــی، داریــوش )۱۳7۲(، نگرشــی نو به تئوری موســیقی ایرانی، موسســۀ 

فرهنگی-هنری ماهور، تهران.
نــت نویســی آموزشــی و  طلایــی، داریــوش )۱۳8۹(، ردیــف میــرزا عبــدالله 

تحلیلی، نشر نی، تهران.
طلایــی، داریــوش )۱۳۹۵(، تحلیــل ردیف بر اســاس نت نویســی ردیف میرزا 

عبدالله با نمودارهای تشریحی، نشر نی، تهران.
کردی و ترجمه  کردی مهر و وفا )متن  فتاحی قاضی، قادر )۱۳4۵(، منظومه 

فارسی(، موسسه تاریخ و فرهنگ ایران، تبریز.
کردی شــور محمود و مرزینگان )متن  فتاحی قاضی، قادر )۱۳48(، منظومه 

کردی و ترجمه فارسی(، موسسه تاریخ و فرهنگ ایران، تبریز.
ح ردیف موســیقی ایران،  فخرالدینی، فرهاد )۱۳۹۲(،  تجزیه و تحلیل و شــر

انتشارات معین، تهران.
فرهت، هرمز )۱۳8۲(، دستگاه در موسیقی ایرانی، انتشارات پارت، تهران.

کرد، فرهنگستان هنر، تهران. کاظمی، بهمن )۱۳8۹(، موسیقی قوم 
کلاس تجزیــه و تحلیــل ردیــف  لطفــی، محمدرضــا )۱۳۹۱(، جــزوه درســی 

کژوان ضیاءالدینی، مکتبخانه میرزا عبدالله، تهران. موسیقی ایران، نوشتۀ 
مــان، اســکار )۱۳64(، تحفــه مظفریــه، بــا پیشــگفتار و ویرایــش ماموســتا 

هیمن، انتشارات سیدیان، مهاباد.
و  مفهــوم  بــه  تطبیقــی  نگاهــی  دلکــش؛  مقــام   ،)۱۳۹0( آرش  محافــظ، 
خصوصیــات مقــام در موســیقی دســتگاهی ایــران، فصلنامۀ موســیقی ماهور، 

شمارۀ ۵۳، صص ۱4۲-۱0۵.
مشــکری، مهــران )۱۳8۲(، موســیقی آوازی ایــران ردیــف عبــدالله دوامــی، 

موسسه فرهنگی سروستاه، تهران.
معروفــی، موســی )۱۳74(، ردیــف هفت دســتگاه موســیقی ایرانــی، انجمن 

موسیقی ایران، تهران.
نتل، برونو )۱۳88(، ردیف موســیقی دستگاهی ایران، ترجمۀ علی شادکام، 

انتشارات سوره مهر، تهران.
وزیری، علینقی )۱۳7۹(، تئوری موسیقی، انتشارات صفی علیشاه، تهران.



5
Honar-Ha-Ye-Ziba:Honar-Ha-Ye-Namayeshi Va Moosighi

ranian music consists of two main ethnic and 
dastgahi music types. One issue in Iranian musi-

cology is studying the relationship of these two mu-
sic types. Literature concerning Iranian musicology 
emphasizes the content effect of these two on each 
other. It is also believed that there is a relationship 
between these two music types. One illustration of 
this is the relationship between Bayat-e-Kurd song 
in dastgahi music of Iran and music of Kurd ethnicity. 
Musicians in dastgahi music emphasize the relation-
ship of it with ethnic Kurdistan music, believing that 
the most significant adoption of dastgahi music from 
Kurdistan music has manifested itself in the frame-
work of Bayat-e-Kurd song. While, from within the 
culture of Kurdistan music, talks of denying such 
relationship from musicians and players are heard. 
Neither confirmers nor deniers of the relationship of 
Bayat-e-Kurd and ethnic Kurdistan music have not 
offered convincing evidences for their claims. The 
status of Bayat-e-Kurd in dastgahi music forum is not 
clear in a way that some identify it as a music mode 
and a “corner” in Shoor Dastgah. While, some sug-
gest Bayat-e-Kurd as an independent song and a 
multimodal set like Afshari and Bayat-e-Tork. Study-
ing contrast and complexity of fundamental layers of 
these two music types is a central research theme in 
Iranian musicology. Also, identifying structural simi-
larity of them is one dimension of the relationship of 
ethnic and national culture, making the way for rec-
ognizing the roots of Iranian culture and identity. This 
study examines the reasons for the relationship of 
Bayat-e-Kurd and Kurdistan music. It also identifies 
the existence of a family relationship and structural 
similarity of modals in Bayat-e-Kurd and Kurdistan 
music, relying on the adoptive study of Bayat-e-Kurd 
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I and a type of Kurdistan music, named Xordeband-
e-Bahâre. The more the study penetrates from the 
more objective and concrete melodic layers to the 
mental and abstract foundations of modal structure, 
the more common roots of ethnic and formal Iranian 
music will manifest. After identifying general features 
of bahâre in Kurdistan culture, first basic features of 
bahâre modal is analyzed based on two narrations 
from two indigenous credible narrators named Mo-
hammad Bitan and Abdolah Golnaz under the influ-
ence of modal analysis method introduced by Master 
Dariush Talaei. Then, Bahare and Bayat-e-kord are 
compared using related measures based on three 
axis of acoustic module and distances of degrees, 
role and function of degrees and behavioral patterns 
of songs turn and melody trend and their similarities 
and differences are identified. Adoptive study shows 
that Bahare and Bayat-e-Kurd have common funda-
mental and structural features. Acoustic module of 
both includes two integrated tetra chords with dis-
tances of” three-fourth tone, three-fourth tone, whole 
tone” and “whole tone, semi tone, whole tone”. One 
leading tone and two types of stops- temporary and 
final- play a role in their modal relations and these 
functional notes have the same name in both. Also, 
developing gravity and the role of mentioned de-
grees follow the same three patterns of songs´ turn 
and melody trend. Commonality in these features 
show fundamental, structural, and structural relation-
ship of these two music types. 

Keywords
Bayat-e-kord, Bahare, Dastgahi Music, Iranian Mu-
sic, Kurdistan Music. 
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