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چکیده
نگارنده در این مقاله درنظر دارد که پس از بررسى جزئیات روش نغمه نگارى تلفیقى مهدى قلى هدایت، که در پیوستى با عنوان 
 در انتهاى کتاب  شرح داده شده است، تنها تصنیف باکلامى که به این روش در انتهاى نوبت دوم این 
کتاب نغمه نگارى شده است را براى نخستین بار ترجمه و ترانویسى کند. روش نغمه نگارى مذکور، به طور کلى از ترکیب نغمات 
هفده گانه ابجدى در نظام موسیقایى مکتب منتظمیّه، و علائم زمانىِ روش اروپایى حاصل شده است، که صفت انتخابىِ «ابجدى-

نقطه اى» نیز به این تلفیق اشاره دارد. مى توان گفت که جایگزین شدن حروف ابجدى موسیقى قدیم به جاى استفاده از نقطه ها، 
کلیدها، خطوط حامل، و علامت هاى عرضى در نظام نت نویسى اروپایى، نگارش نغمات موسیقى ایرانى را در روش هدایت بسیار 
آسان تر و دقیق تر کرده است. هم زمان، استفاده از علائم متریک موسیقى اروپایى نیز امکان نگارش دقیق تر ارزش هاى زمانى را نسبت 
به نمونه هاى اولیّه نغمه نگارى ابجدى فراهم مى کند. نکته قابل توجه درخصوص ترانویسى نغمات در روش تلفیقى مخبرالسلطنه این 
است که هدایت، هم چون اهل عمل موسیقى در زمان عبدالقادر مراغى (قرن نهم هجرى)، فواصل نظرى در رسالات موسیقى دانان 
مکتب منتظمیه را، که ریشه یونانى دارند، مطبوع نمى داند، در عوض فواصل دیگرى را به پیشنهاد منتظم الحکماء براى هفده نغمه 

مذکور ارائه مى دهد.
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جهان  و  ایران  در  موسیقى  نغمه نگارى  شیوه  مهم ترین  بى گمان، 
اسلام، روش نغمه نگارى ابجدى است، که از اواخر قرن هفتم هجرى، در 
قالب سلسله اى هفده-  نغمه اى در رسالات مکتب منتظمیّه به کار گرفته 
مى شده است  . مهدى قلى خان هدایت (ملقب به مخبرالسّلطنه) (1243 - 
1334 ه.ش)، با ترکیب ساختار این گام هفده-نغمه اى (به علاوه یک نغمه 
هجدهم، که در واقع اولین نغمه اکتاو مى باشد) و علائم زمانى موسیقى 
اجراى  براى  تکنیکى  و  تزئینى  علائم  اضافه کردن  هم چنین  و  اروپایى، 
سه تار، روشى تلفیقى و منحصربه فرد براى نت نویسى موسیقى ایرانى را در 
، پیوستى  کتاب  ارائه مى کند. در انتهاى کتاب 
با عنوان  وجود دارد که هدایت در آن 
جزئیّات روش نغمه نگارى ابداعى اش را توضیح مى دهد. او در مقدمه چنین 
مى نویسد: «[...] نتُى اختراع کردم که از چند جهت اسهل است و هرکس 
به زودى مى تواند فرابگیرد. [...] بدواً شاید محسّنات آن به نظر نیاید، لکن، 
پس از اندك تأمل و قدرى عادت، یقین دارم که پسند اهل خبره خواهد 
شد.» او این روش را براى موسیقى دان هایى که به روش اروپایى عادت 
ندارند، «به مراتب سهل تر» و براى موسیقى دان هایى که با روش اروپایى 
آشنا هستند «مثلِ آب روان» مى داند. «ضرر ندارد که ما براساس قدماى 
خودمان بنائى کرده باشیم. [...] اطوار پیرارسال است که امسال مُدِ جدید 
مى شود» (هدایت، 1317؛ دستور ابجدى 2-4، 1388، 43-44). هدایت 
مزایاى روش ابداعى خود را به این صورت شرح مى دهد: 1. نیازى به استفاده 
از خطوط حامل2 نیست، 2. نیازى به استفاده از علامت هاى عَرَضى3 نیست. 

3. نیازى به استفاده از حامل هاى کمکى4 نیست و 4. استفاده از کلید 
ضرورت ندارد. «با کلید سُل و فا و کلیدهاى دیگر (دو)، محل هر حرف 
تغییر مى کند. در کلید سُل، دو بینِ خط سوّم و چهارم است. در کلید فا، 
دو بینِ خط دوّم و سوّم، و باز در کلیدهاى دیگر در مواضع دیگر، و این 
تشویشى است در خاطر. [...] هیجده علامت کافى است براى این که کلّ 
نغمات را بتوان نوشت؛ یعنى از یک تا هیجده، و این به حروف ابجد راست 
به  این حال،  با  ابجدى 4، 1388، 44).  دستور  (همان، 1317؛  مى آید» 
عقیده موسیقى دانانى هم چون داریوش صفوت، از این روش نغمه نگارى 
استقبال زیادى نشده است، چراکه موسیقى دانان، نت نویسى اروپایى را 
که تا آن زمان گسترش زیادى یافته بود عملى تر مى دانستند (صفوت، 
1391، 237). روح االله خالقى در یادداشتى به مناسبت درگذشت هدایت 
در ماهنامه موزیک ایران در مورد روش نغمه نگارى او چنین مى نویسد: 
« به نظر اینجانب، زحمت ایشان در این قسمت بى حاصل بوده، زیرا خط 
موسیقى یک حُسن دارد که بین المللى است، نباید آن را هم به صورتى 
درآورد که جنبه اختصاصى پیدا کند. فراگرفتن این خط [بین المللى] کار 
دشوارى نیست و ما هم مى توانیم موسیقى خودمان را نیز با همان خط 
بدون این که محتاج به  اختراع جدیدى باشیم بنویسیم و براى بعضى پرده ها 
و برخى حالات خاص موسیقى ایرانى هم سال هاست که علاماتى توسط 
وزیرى وضع شده و عمومیت یافته است» (خالقى، 1334، 30؛ 1340، 

30؛ 1396، 434). 

روش تحقیق و مرورى بر مطالعات پیشین 
دقیق  بررسى  با  بنیادى- نظرى،  تحقیقِ  این  در  به دست آمده  نتایج 
توضیحات تئوریک موجود در کتاب  و پیوست دستور ابجدى، 
که تقریباًً تمام اطلاعات لازم را در خود دارد، به انجام رسیده است. از میان 
مطالعات اندکى که تاکنون در زمینه هاى مرتبط با موضوع این پژوهش 
انجام شده است، مى توان به پایان نامه انارکى (1397) اشاره کرد که اساساً 
متمرکز بر مبانى نظرى و تحلیل محتواى  بوده و چندان 
به مسألۀ نغمه نگارى نپرداخته است. پایان نامه حامدى نژاد (1398) نیز 
متمرکز بر نوع دیگرى از نغمه نگارىِ هدایت بوده است که در آن ردیفِ 
منتظم الحکماء به شیوة اروپایى (روى پنج خط حامل) نگاشته شده است. 
در مورد بازنویسىِ نغمه نگارىِ هدایت از ردیفِ منتظم الحکماء دو کتاب 
دیگر نیز پیش تر توسط قادرى، مِنا (1397) و اسلامى (1392) منتشر 
نغمه نگارى  خاص  بر شیوه  متمرکز  پژوهش حاضر  حال آن که  شده اند. 
ابداعى تلفیقى (ابجدى-نقطه اى) مهدى قلى هدایت مى باشد که تابه حال 
مورد بررسى و تحقیق قرار نگرفته است. لازم به ذکر است که در خصوص 
ترانویسى تصنیف ابجدى-  نقطه اى که در انتهاى مقاله حاضر انجام شده 

است، تفسیرهاى پیشین که پیش تر از سایر تصانیف نغمه نگارى شده به 
روش ابجدى موجود در رسالات قدیم5 انجام شده نیز توسط نگارنده مورد 

مطالعه قرار گرفته اند.
ساختار مُدال (ملُدیک)

حروف معرفى شده در روش نغمه نگارى هدایت، همان هفده نغمه اوّل 
در روش الفبایىِ ابجدىِ مکتب مُنتَظَمیّه6 هستند، که به جز نغمه اوّل، 
به صورت تکرارشونده براى بقیه اکتاوها هم استفاده مى شوند (جدول 1)7. 
هدایت براى متمایر کردن نغمات ابتدایىِ هر اکتاو، به غیر از حرف ا (که 
نغمه ابتدایى اکتاو اوّل است)، از حرف یح (براى نغمه ابتدایى اکتاو دوم)، و 
حرف له (براى نغمه ابتدایى اکتاو سوم) استفاده مى کند، که در عمل، براى 
سازهاى معمول در موسیقى ایرانى8 با محدوده اى حدوداً دو- و - نیم-  اکتاوى 

کفایت مى کند9.
در ابتداى قسمت دستور ابجدى کتاب مجمع الادوار، محل تمام نغمات 
ابجدى معرفى شده بر روى پرده هاى سه تار، به رسم رسالات موسیقى قدیم، 
در شکلى نشان داده شده اند (تصویر 1). با این توضیح که پرده هایى که با 
خطّ ضخیم تر مشخص شده اند شاه پرده هستند و باقى پرده ها میان پرده نام 

جدول 1- نغمات هفده گانه ابجدى و اولین نغمه اکتاو دوم.
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دارند. نغمات نشان داده شده متعلق به سیم هاى اول، دوم، و چهارم سه تار 
هستند. «سیم سوّم در عمل به کار نمى آید، [تنها] بر آهنگ مى افزاید، از 
این رو مى باید آن را به مناسبتِ هر آواز بازداشت» (هدایت، 1317، دستور 
ابجدى 7-8، 1388، 46-47). همان طور که در طرف چپ (انف) در شکل 
مشاهده مى شود، نغمه دست بازِ سیم اوّل (نغمه ابتدایى اکتاو دوم) «یح» 
نام دارد، که در فاصله یک اکتاو بالاتر از دست باز سیم چهارم کوك شده 
است. نغمه دست بازِ سیم دوّم «یا» نام دارد، که در فاصله پنجمِ دست بازِ 
سیم چهارم کوك شده است. و نغمه دست بازِ سیم چهارم نیز «ا» نام دارد، 
که بم ترین نت سه تار است. از چپ به راست، در پرده اى که با 8/9 مشخص 

شده است (محل طنینى)، به ترتیب در سیم هاى اوّل، دوّم، و چهارم، نغمات 
د، ید، د را داریم. در پرده اى که با 3/4 مشخص شده است (محل فاصله 
چهارم)، به ترتیب در سیم هاى اوّل، دوّم، و چهارم، نغمات ح، یح، ح را 
خواهیم داشت. در پرده اى که با نسبت 2/3 مشخص شده است (محل 
فاصله پنجم)، به ترتیب براى سیم هاى اوّل، دوّم، و چهارم، نغمات یا10، د، 
یا را مشاهده مى کنیم. و در محل پرده وسطِ سیم (محل فاصله اکتاو)، 

به ترتیب براى سیم هاى اوّل، دوّم، و چهارم، نغمات له، یا، یح را داریم.

تصویر 1- محل نغمات هفده گانه ابجدى (و اولین نغمات اکتاو دوم و سوم) روى پرده هاى ساز سه تار. مأخذ: (هدایت، 1317، صفحه اولِ دستور ابجدى، 1388، 47)
* این نغمه "یح" (نغمه ابتدایى اکتاو دوّم) در وسط سیم چهارم قرار گرفته است، و نواك آن مى باید یک اکتاو بالاتر از نغمه دست بازِ همین سیم (ا) باشد. همان طور که در نقطه وسط 

سیم اول ، نغمه "له" (نغمه ابتدایى اکتاو سوّم) را داریم، که یک اکتاو بالاتر از نغمه دست بازِ همین سیم (یح) مى باشد. این نغمه در تصویر اصلى، ظاهراً به اشتباه "له" نامیده شده 
بود، که با توجه به توضیحات صفحه هشتمِ پیوست دستور ابجدى، در شکل بالا اصلاح شده است.

فواصل پیشنهادى جایگزین براى نغمات ابجدى
با این که توضیحات نظرى هدایت در مورد ابعاد و فواصل، بر اساس 
ساختار نظرى مکتب منتظمیّه و فواصل فیثاغورسى11-  صفى الدّینى است، 
امّا در عمل، این فواصل را مطبوع نمى داند، و در نهایت ترتیب دیگرى از 
فواصل را  که بر اساس پیشنهاد دکتر مهدى خان صلحى (منتظم الحکماء)12 
و احتمالاً به صورت شنیدارى به دست آمده است (به غیر از فواصل اصلىِ 
اکتاو، پنجم درست، چهارم درست، و طنینى، که به عقیده هدایت به همان 
مى کند.  معرفى  هستند)  قابل قبول  و  خوشایند  فیثاغورسى شان  صورت 
این  که  دارد  و عقیده  مى خواند  فعلى»  «ابعاد  را  مذکور  فواصل  هدایت 
فواصل همگى در گام 53-  نغمه اى13 نیز موجود هستند، «ولو با فواصل 
فیثاغورسى و دیدیموسى14 گاهى مطابق نیستند» (همان، 1317، نوبت 
سوّم 20). «عبدالقادر مى گوید که استادان زمان، ابعاد یونانى را نمى پسندند 
و در آن ها تصرّفاتى مى کنند. لازم دانستم که در ابعاد معموله دقّتى بشود، 

خصوص که سازى را دادم به نسبت ادوارى پرده بستند و مطبوع نیفتاد. 
از درویش خان و دکتر مهدى خان صلحى و على نقى خان وزیرى خواهش 
کردم ساز خود را به دقّت کوك کنند، سپس پرده ها را سنجیدم. ذ والکلّ، 
در  خصوص  بود.  صحّت  نهایت  در  اوّل،  طنینى  و  ذوالخمس،  ذوالاربع، 
از دوره  پس  ایرانیان  که  شد  مسلمّ  امتحان،  تکرار  از  پس  صلحى،  ساز 
عبدالقادر، یا در دنباله همان دوره، ابعاد را اندکى تغییر داده اند، که در 
جدول مخصوصى به تشخیص صلحى یاد شده (جدول2)» (همان، 1317، 
نوبت سوّم 12-13). در این جدول، فواصل موسیقایى نغمات نسبت به 
بم ترین نغمه (نغمه دست باز سیم چهارم سه تار) به ترتیب به صورت نسبت 
کسرى و اعشارى فواصل، نسبت فرکانس ها، و فاصله هاى طولى دستان 
تا خرك روى وتر (سیم) سه تار15، مشخص شده است. نگارنده علاوه بر 
این ها، فواصل را برحسب واحد لگاریتمىِ سانت موسیقایى (cent) نیز بر 

این جدول افزوده است16.
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جدول 2- جدول فواصل پیشنهادى منتظم الحکماء براى گام موسیقى ایرانى.ماخذ: (هدایت، 1317، نوبت سوم، 20)

ترانویسى تصنیفى نغمه نگارى شده به شیوة تلفیقى (ابجدى-نقطه اى) 
پیشنهادى  فواصل  به  نگاهى  با  (مخبرالسّلطنه)،  هدایت  مهدى قلى  از 

منتظم الحکماء
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هدایت براى تبدیل نغمات ابجدى به نت هاى امروزى، نت «دو» را 
معادل نغمه «الف» در نظر گرفته است18. با درنظرگرفتن همان نغمه مبناى 
مورد نظر هدایت، نغمات ابجدى مورد نظر هدایت را با توجه به فواصل 
گام عملى پیشنهادى مذکور در جدول بالا، و با به کارگرفتن علامت ربع-

تا زمان نگارش  پرده «کُرُن» پیشنهادى على نقى خان وزیرى، که ظاهراً 
مى توان  (قادرى،         1397،       12)،  بوده  نشده  اختراع  هنوز  مجمع  الادوار 
به صورت زیر تطبیق داد (جدول         3). علاوه بر این هجده نغمه، نغمه «له» 

نیز که اولین نغمه اکتاو سوم است، معدل "C مى باشد.
ساختار متریک

در روش نت نویسى هدایت، براى نگارش نغمات در ساده ترین حالت، 
حروف ابجدى در یک خط به دنبال یکدیگر نوشته مى شوند (

). اما بر خلاف نمونه هاى نغمه نگارى ابجدى قدیم، 
ارزش زمانى نغمه ها با اعداد در زیر آن ها مشخص نمى شود19. مخبرالسّلطنه 
به کار  اندك تفاوتى  با  را  اروپایى  شیوه ى  همان  زمانى،  ساختار  مورد  در 
مى گیرد. او به جاى استفاده از شکل نتُ گِرد، به عنوان بزرگ ترین واحد 
زمانى، تنها از خودِ حرف ابجدى، بدون هرگونه علامت دیگر20 استفاده 
همان  با  تقریباًً  را،  کوچک تر  زمانى  ارزش هاى  و   ،( (مثلاً:  مى کند 
دُم  اضافه کردن  با  مى کند.  متمایز  یکدیگر  از  اروپایى  روش  علامت هاى 
 .( عمودى به حرف ابجدى، ارزش زمانى نت سفید را نشان مى دهد     (
براى نمایش ارزش زمانى نت سیاه، خطّى افقى دیگرى به میانه ى دُم 
). براى نشان دادن ارزش زمانى نت هاى چنگ،  عمودى اضافه مى کند (
در  پرچم  علامت هاى  همان  از  چهار لاچنگ،  و  سه لاچنگ،  دولاچنگ، 

). بدیهى است که ، ، ، نتُ نویسى اروپایى بهره مى گیرد (
). او   نغمه ها مى توانند به صورت به هم پیوسته نیز نوشته شوند (
براى نشان دادن مقادیر سکوت21نیز از علائمى تقریباًً مشابه با علامت هاى 
 ،( سکوت نت نویسى اروپایى استفاده مى کند: به ترتیب، سکوت گرد (

)، سکوت  )، سکوت چنگ ( )، سکوت سیاه ( سکوت سفید (
چهار لاچنگ           سکوت  و   ،( ) سه لاچنگ  سکوت   ،( ) دولاچنگ 
)22. او هم چنین، از نت ها و سکوت هاى نقطه دار، کسرِ میزان، خطّ  )
کاربرد  و  شکل  به همان  نیز  تکرار24،  علامت هاى  و  اتحّاد23،  خطّ  میزان، 

اروپایى آن ها، در نت نویسى خود استفاده مى کند25 (جدول 4).
علامت هاى تزئینى و تکنیکى

نغمات حروف ابجدى و ارزش زمانى آن ها، در نغمه نگارى  به غیر از 
تکنیک هاى  به  مربوط  که  دارند  وجود  نیز  دیگرى  علامت هاى  هدایت، 
اجرایى با ساز سه تار هستند. این علامت ها امروزه متداول نیستند، و یا در 
معناى دیگرى استفاده مى شوند (قادرى، 1397، 15-16). هدایت در مورد 

C Db D D Eb E E F Gb G G Ab A A Bb B B C

جدول 3- تطبیق نغمات ابجدى با نت هاى امروزى.

جدول 4- علامت هاى ارزش هاى زمانى نت ها وسکوت هاى مورد استفاده در نغمه نگارى 
مهدى قلى هدایت.ماخذ: (هدایت، 1317، دستور ابجدى 10، 1388، 48)

* اعداد ستاره دار در جدول اصلى، درصورتى که ردیف عمودىِ اول (نسبت فاصله ها) درست درنظر گرفته شود، اشتباه محاسبه شده و در جدول بالا اصلاح شده اند. 
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علامت هاى تکمیلى خود، در قسمتى از دستور ابجدى، تحت عنوان « در 
شناختن پرده هاى ماهور»، این گونه توضیح مى دهد:

- « بالاى حروف، نشان دهنده [شماره ى] انگشت 26 است، که باید 
عوض شود»: 

27 روى حروف؛ علامت  است»: که  مى تواند  »-
)، و یا دو نغمه  براى نغمات متفاوت (

) استفاده شود. یکسان (
28 روى حروف؛ علامت    است»:  »   -

«و آن، گذاردن انگشت است روى پرده اى، بدون زخمه، ویا برداشتن 
انگشت از پرده، بدون زخمه، درحالى که انگشتى [دیگر] روى پرده ى بالاتر 

باشد، و آوازى از پرده برآید.»
         29 ) یا  )  -

) روى حروف؛ علامت «ریز» ا ست.    )
 «و آن،  [نواختن] زخمه چ پ و راست است، بدون درنگ، چنان که نغمه 

مسلسل افتد.»
) [همراه با علامت چندنقطه بالاى آن]؛  )  -

علامت «ریز با تکیه» است:  
«آن است که ضمن [نواختن]  روى پرده، هر چند نوبت که بخواهند، 

پرده ى زیر آن را با انگشت بگیرند، و قدرى انگشت را بکشند.»
-  بالاى حروف «علامت برداشتن انگشت [از روى پرده] است، 

بى درنگ.»: 
» زیر حرف نغمه؛ علامت «شستى» است: -     عدد «

«و آن [همراه با علامت  روى نغمه هم نام]، اشاره اى  با [انگشت] 
 به سیم [بم (4)] بوَد، در ضمنِ  روى حرفى [روى سیم حادّ 

30 « .[(1)
در  «مالِش»   (جنب ش  علامت  حرف،  سر  بر    « » حرف   -

انگشت) است: 

» در زیر حروف، به معناى گذاشتن انگشت روى سیم دوّم  - حرف «
) است (همان، 1397، 22)       )

؛ علامت «تحریر» است:   -
«و آن، تکرار دو پرده ى مجاور است به [مضراب] چپ و  راست31، در 

سرعتى که کم تر از شانزده-یک [(دولاچنگ)] نباشد ». 
نگارش  جاى  به  که   ، مثلاً 
تمام نغمات، فقط دو نغمه اول، همراه با خطوط مورب نوشته مى شود          

.( )
-  علامت  «آکُرْد» (جمع):  

«اگر دو ح رفى است، دو حرف را، و اگر سه حرفى است، سه  حرف را سوار 
هم نویسند، که تواماً زده شوند.»

ترانویسى تصنیف ابجدى- نقطه اى
تنها تصنیف باکلامى که به طور کامل به روش نت نویسى هدایت در 
 وجود دارد را، نه در پیوست دستور ابجدى، که در انتهاى 
نوبت دوم این کتاب مى توان یافت (تصویر2). شعرى با ترجیع بند «چه 
بود ار بازگشتى در بهاران»، که ظاهراً خود هدایت آن را سروده، و آهنگى 
نیز براى بند نخست آن ساخته، و به روش منحصربه فرد خودش، البته از 
چپ به راست، تصنیف را نغمه نگارى کرده است (هدایت، 1317، نوبت 

دوّم 139-137):
«بطرف چشمه اى در سایه ى بید  /  چو پنهان در افق مى گشت خورشید

زمین و آسمان در سونشِ زر  /  گرفته آن صنم در دستْ ساغر
ندانم پرتو ماه است در آب  /  و یا آن چهره در گیسوى پُرتاب
کنار گُلبنى بى رنجِ خارى  /  چه خوش بگذشت ما را روزگارى

چه بود ار بازگشتى در بهاران
  نشاط و شادىِ آن روزگاران [...]»

با توجه به نغمه هاى آغاز و پایان هر فراز، و ترتیب و سیر نغمات، که در 
خطوط افقى از چپ به راست نگاشته شده اند، به نظر مى رسد که قطعه از 
لحاظ مُدال در مایه شور با نغمه مبناى «رِ» (نغمه ابجدى «د») و مشتقات 
آن، نگاشته شده است. از لحاظ ساختار متریک، کسر زمانى نوشته شده 
انتهاى  تا  که  است  دوازده-هشتم  میزان  نشان دهنده  قطعه  ابتداى  در 
قطعه ادامه مى یابد. میزان ها توسط خط هاى کوتاه عمودى از یکدیگر جدا 
شده اند، که با خطوط میزان در روش اروپایى مطابقت دارند. به این ترتیب، 
با درنظر گرفتن دو علامت تکرار (در خط سومِ صفحه اول و خط اولِ صفحه 
دوم)، تصنیف جمعاً از بیست ودو میزان تشکیل شده است. خوشبختانه 
هجاهاى کلام به صورت دقیق در زیر هر یک از نغمه ها نگاشته شده است، 
که ارتباط زمانى کلام و ملدُى را به سرعت نمایان مى کند.  به نظر مى رسد 
که در بعضى میزان ها، جمع ارزش زمانى نغمات و سکوت ها از دوازده 
ضربِ چنگ کم تر است، و هم چنین در بعضى میزان ها ظاهراً سکوت ها 
در جاى مناسبى قرار نگرفته اند32. در ابتداى تصنیف، پیش از کسر میزان، 
یک نغمه «یح» (نغمه دست باز سیم اوّل)، بدون اشاره به ارزش زمانى آن، 
نوشته شده  است، که احتمالاً مى باید به صورت واخوان، به عنوان تونیکِ 
فضاى مُدال «افشارى» در قسمت ابتدایى تصنیف (نت «دو») اجرا گردد. 
به طور کلّى تصنیف از لحاظ ساختار فُرمال، از سه قسمت مختلف تشکیل 
شده است: قسمت اول، از ابتداى تصنیف تا انتهاى میزان چهارم (محل 
اولین علامت تکرار)، که با توجه به تکرار، متعلق به بیت هاى اول و دوم 
شعر («بطرف چشمه اى...» و « ز مین و آسمان...») مى باشد. قسمت دوم، 
از میزان پنجم تا انتهاى میزان هشتم (محل دومین علامت تکرار)، که 
این قسمت نیز با توجه به علامت تکرار، متعلق به بیت هاى سوم و چهارم 
(«ندانم پرتو...» و « کنار گُلبُنى...») مى باشد. قسمت سوم، از میزان نهم 
تا انتهاى تصنیف، متعلق به بیت ترجیع بند («چه بود ار....») است. مصراع 
دوم ترجیع بند («نشاط و شادى...») طى میزان هاى سیزدهم و چهاردهم، 
با دو ملدُى متفاوت تکرار مى شود، تا به نغمه انتهایى «د» (معادل نت «ر») 

ترانویسى تصنیفى نغمه نگارى شده به شیوة تلفیقى (ابجدى-نقطه اى) 
پیشنهادى  فواصل  به  نگاهى  با  (مخبرالسّلطنه)،  هدایت  مهدى قلى  از 

منتظم الحکماء
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که همان نغمه مبناى تصنیف است، برسد. لازم به توضیح است که نگارنده 
در بازنویسى این تصنیف، علامت هاى تزئینى استفاده شده در نغمه نگارى 

هدایت را عیناً به همان شکل و با همان مفهومى که در بالا شرح داده شد 
به کار برده است33 (تصویر3).

تصویر2- تصنیف باکلام نغمه نگارى شده به روش تلفیقى مهدى قلى هدایت در مجمع الادوار.   مأخذ: (هدایت، 1317، نوبت دوّم 139-138)

تصویر3- ترانویسى نگارنده از تصنیف نغمه نگارى  شده به روش تلفیقى (ابجدى-نقطه اى) مهدى قلى هدایت.

روش نغمه نگارى ترکیبى (ابجدى-نقطه اى) مهدى قلى هدایت را شاید 
بتوان پلى میان روش الفبایى ابجدى مکتب منتظمیّه و روش اروپایى 
امروزى دانست. یکى از برترى هاى مهم این روش نسبت به روش امروزى، 
بى نیازى از به کارگیرى علامت هاى عرضى متعدد براى نشان دادن نغمات 
و فواصل موسیقى ایرانى است، که نگارش این نوع موسیقى را لحاظ مُدال 
بسیار آسان تر و دقیق تر مى کند. هم چنین استفاده از علائم متریک روش 
اروپایى، نگارش ارزش هاى زمانى نغمات را نسبت به نمونه هاى ساده و 
اولیه نغمه نگارى ابجدى، بسیار دقیق تر کرده است. هرچند تشابه علائم 
مى تواند   ( و   ) سیاه  و  سفید  نت هاى  زمانى  ارزش هاى  به  مربوط 
کمى گیج کننده باشد. واضح است که استفاده از علامت هاى تزئینى و 
تکنیکى نیز امکان نگارش جزئیات بیشترى را در مقایسه با نمونه هاى 

ایرادات  از  یکى  این حال،  با  است.  کرده  فراهم  ابجدى  نغمه نگارى  اولیه 
بنیادى که مى توان بر این روش وارد دانست، عدم تمییز نغمات یکسان 
در اکتاوهاى متفاوت است. در مجموعه نغمات معرفى شده توسط هدایت، 
به جز نغمه هاى ابتداى هر اکتاو که با حروفى جداگانه (ا، یح، له،...) مشخص 
شده اند، و همین طور برخى نغمات «یا» که با عنوان «یاى وسط» از بقیه 
متمایز شده اند، علامت مشخصه دیگرى براى تشخیص تعلق نغمات به هر 
اکتاو وجود ندارد. درمورد تنها تصنیف باکلامى که در کتاب مجمع الادوار 
به این روش تلفیقى نغمه نگارى شده است، همان طور که مشاهده شد، 
برخلاف شیوه نغمه نگارى ابجدى قدیم، نغمات از چپ به راست نوشته 
به علاوه،  مى کند.  دشوار  اندکى  را  شعر  کلمات  دنبال کردن  که  شده اند، 
گاهى جمع ارزش هاى زمانى میزان ها داراى ایراداتى جزئى مى باشد، که 



١١

11. فواصل موسیقایى منتسب به Pythagoras (فیلسوف یونانى قرن ششم 
پیش از میلاد) که تنها با گسترش نسبت ساده 3/2 (فاصله پنجم درست) به دست 

مى آیند.
12. مهدى خان صلحى (ملقب به منتظم الحکما)، پزشک، موسیقى دان، نوازنده 

چیره دست سه تار، و از بهترین شاگردان میرزا عبداالله فراهانى.
13. به نظر مى رسد منظور گام 53-  نغمه اى متساوى (EDO 53) باشد.

Didymus .14، تئوریسین موسیقى رومى در قرن اول میلادى.
 (mm)      (مَشط)  600         میلى متر خرك  تا  (انَف)  شیطانک  از  آن  طول  که   .15

مى باشد.
16. جالب است ذکر شود که فاصله دو نغمه متوالى در این جدول پیشنهادى، یا 
90/22   سانتى، یا 70/67    سانتى، یا 62/65 سانتى، و یک فاصله 43 سانتى هستند.

17. نسبت فواصل برحسب فرکانس (معکوس نسبت فواصل برحسب طول وتر 
یا طول موج، که در دو ستون اول ذکر شده است).

18. انتخاب نت «دو» براى بم ترین نغمه روى ساز (الف)، انتخاب دلخواه هدایت 
بوده است، و لزوماً نباید به عنوان نواکى ثابت درنظر گرفته شود.

19. در نمونه هاى اولیّه ابجدى، ارزش هاى زمانى نغمه ها، به صورت اعداد صحیح 
5،4،3،2،1،... در زیر هر نغمه نوشته مى شده است:

20. همان حروف مجرّد.
21. وقْفْ.

22. در مقایسه با نظام اتانین در موسیقى قدیم، در واقع، او هر واحد کوچک 
زمانى حرکت (تـَ / نـَ) و یا هر سکون (نْ) را یک شانزدهمِ واحد بزرگ زمانى 
(یعنى یک دولاچنگ) فرض مى کند. به این ترتیب، مثلاً «تنََنَنْ» شامل سه حرکت 
و یک سکون (یعنى چهار دولاچنگ) و معادل ارزش زمانىِ «تنَْ تنََ» ویا «تنَْ تنَْ» 

خواهد بود.
23. قوس اتصّال.

24. اعاده .
» (الى)، احتمالاً  » (خ: خاتمه) و «  25. او هم چنین از علامت هاى تکرار «
 « در معناى امروزى Da capo (D. C.) al Fine، یا Fine؛ و از علامت هاى «
» در معناى امروزى Dal Segno (D. S.) Fine نیز در نغمه نگارى خود  و «

استفاده کرده است (قادرى، 1397، 9-10، نک هدایت، 1301).
26. شماره انگشتان دست چپ: 1 براى انگشت اشاره (سبّابه)، 2 براى انگشت 

میانى (وسطى)، 3 براى انگشت حلقه (بنصر).
27. علامت فتحه.

28. در کتاب ردیف میرزا عبدااللهّ به روایت دکتر مهدى صلحى، علامت «جزم» 
به صورت 8 یا 7 بالا، یا پایینِ نت (                                    )، به  معناى اجرا بدون 

مضراب به کار رفته است (همان، 1397، 22).
29. دندانه دار.

30. «پرده هاى سیم بم (4)، با پرده هاى سیم حوادّ (1) مطابق است -  شستى 
هر حرف، مقابل خودش مى افتد- و ما حروف شستى را پایین تر از حروف لحن 

(ابجدى-نقطه اى)  شیوة تلفیقى  ترانویسى تصنیفى نغمه نگارى شده به 
پیشنهادى  فواصل  به  نگاهى  با  (مخبرالسّلطنه)،  هدایت  مهدى قلى  از 

منتظم الحکماء

البته درمقایسه با ایرادات نمونه هاى اولیّه ابجدى قابل چشم پوشى است. 
نکته دیگرى که طى این تحقیق حائز اهمیت است، معرفى و بررسى یک 
گام یا سلسله عملى براى موسیقى معاصر ایرانى است که توسط هدایت 
و به تشخیص دکتر مهدى خان صلحى (منتظم الحکماء)، پس از آزمایش 
پرده بندى فیثاغورسى-صفى الدّینى روى سه تار و عدم پذیرش فواصل آن 

از لحاظ مطبوعیت، از نظر اساتیدى هم چون درویش خان، منتظم الحکما، 
و على نقى خان وزیرى، ظاهراً به صورت شنیدارى به دست آمده است. نکته 
قابل توجه در این خصوص این است که عدم مقبولیت این فواصلِ به قول 
زمان عبدالقادر  نظر اهل عمل موسیقى، حداقل از  «یونانى» از  هدایت 

مراغى (قرن نهم هجرى) نیز وجود داشته است.

پى نوشت ها
1. کتاب  مهدى قلى هدایت را که در دوره پهلوى به چاپ رسیده 
است، مى توان نخستین کتاب تئورى جامع موسیقى در دوره معاصر دانست. این 
کتاب ظاهراً مهم ترین نوشته تئوریک موسیقایى در زمان قاجار است. از محتواى 
این کتاب روشن است که مؤلف آن، نه تنها بر نظام تئوریک حاکم بر مکتب 
ط  منتظمیّه، و ویژگى هاى هفت دستگاه امروزى موسیقى ایرانى به خوبى تسلّ
داشته، بلکه با تئورى موسیقى غرب و آخرین دستاوردهاى علم آکوستیک و 
نظریات هرمان هلم هولتز (نک Helmholtz, 2013) نیز آشنا بوده است. او متن 
کوتاه شده ى این کتاب را در سال 1317 شمسى در یک جلد و با چاپ سنگى 
ستایشگر، 1388: 616-609،  (خالقى، 1396، 434-428،  است  کرده  منتشر 

فاطمى، 1393، 277-276).
2. پرُتهَ / مصدره.
3. علامات انتقال.

4. خطوطِ عدیده ى زیر و روى پُرتهَ.
5. تفسیر و ترجمه معدود تصانیف نغمه نگارى شده به روش ابجدى در رسالات 
مکتب منتظمیّه -  از جمله، دو تصنیف ساده در انتهاى رساله الادوار ارُموى، تصنیف 
 ، ، تصنیف موجود در  موجود در 
 - و تصنیف منحصربه فرد موجود در انتهاى فصل چهارم 
توسط موسیقى شناسان مختلف انجام شده است، که مفصل ترین و دقیق ترین این 
تفسیرها متعلق به موسیقى شناس انگلیسى، اوئن رایت، است (براى اطلاع بیشتر، 

.(Wright, 1978, 222, 226, 233-244, 1994, 504-505, 510-511 نک
تئوریک  جریان  علمى ترین   ،(Systematist School) مُنتَظَمیّه  مکتب   .6
موسیقایى بعد از اسلام است، که بر مبناى بسیارى از آراء دانشمندان مکتب 
مُدرّسى (اوّلین مکتب موسیقى بعد از اسلام)، در اواخر قرن هفتم در بغداد شکل 

گرفت و در ایران و جهان اسلام به رشد و شکوفایى رسید.
 7.  در روش نغمه نگارى حروف ابجدى مکتب منتظمیّه، نغمات در محدوده 
دو هنگام و یک نغمه آخر (جمعاً سى وپنج نغمه)، به ترتیب  ا ب جـ د هـ و ز ح 
ط ى یا یب یجـ ید یه یو یز / یح یط ك کا کب کج کد که  کو کز کح کط ل لا 
لب لج لد / له نام دارند، که معمولاً در قسمت نظرى رسالات، بر روى دستان هاى 
ساز عود نشان داده شده اند. هدایت، از این مجموعه، تنها از نغمات هنگام اوّل، 
به اضافه نغمات یح و له، البته نه دقیقاً در محل فیثاغورسى-صفى الدّینى آن ها، 

استفاده مى کند.
8. سازهاى دستى.

9.  هدایت همچنین براى محدوده صوتى بزرگترِ ساز پیانو (که آن را محدوده اى 
شش اکتاوى درنظر مى گیرد!)، نغمات نب(ن) (براى اکتاو چهارم)، سط   (س) (براى 
اکتاو پنجم)، فو(ف) (براى اکتاو ششم) را نیز، به عنوان نغمات ابتدایى هر اکتاو،  

به این مجموعه اضافه مى کند.
را که در پرده 2/3  10. چنان که در شکل پیداست، هدایت نغمه  هاى «یا» 
در  است.  کرده  متمایز  دسته  روى  افقى  خطى  با  مى گیرند،  قرار  سیم  طول 
تنها مربوط  حالى که در ادامه، تعریفى از «یاى وسط» ارائه مى دهد که ظاهراً 
به نغمه «یا» در اکتاو دوم است، که به    لحاظ جغرافیایى تقریباً در میانه نت هاى 
محدوده صوتى سه تار قرار مى گیرد (هدایت، 1317: دستور ابجدى 6، 1388، 
توسط  نیز  پیانو  ششم  و  چهارم،  دوم،  اکتاوهاى  براى  وسط  یاى  نغمه   .(45
.(53  ،1388 ،19 ابجدى  دستور  (همان، 1317،  است  شده  استفاده  هدایت 



١٢
﹡︪︣﹥ ﹨﹠︣﹨︀ی ز︊︀ - ﹨﹠︣﹨︀ی ﹡﹞︀︪﹩ و ﹝﹢︨﹫﹆﹩ دوره ٢۶، ︫﹞︀ره ١، ︋︀ر ١۴٠٠

نگاریم، و 5 زیر آن گذاریم.»
31.«اقلّ تحریر، بر پنج حرکت است، و اکثر[آن]، بسته به سلیقه نوازنده.»

32.  ایرادات زمانى از این دست، در معدود نمونه هاى نغمه نگارى ابجدى در 
رسالات مکتب منتظمیّه نیز (به غیر از نمونه جدول نغمه نگارى شده در درة التّاج 
قطب الدین شیرازى، که نغمه نگارى منحصربه فرد و بسیار دقیقى است) به طور 
فاحش ترى دیده مى شوند. در بیشتر موارد، جمع ارزش هاى زمانى نغمات یک 

خط، با تعداد نقرات ساختار متریک معرفى شده در ابتداى تصنیف مغایرت دارد.
33. لازم به ذکر است که نسخه صوتى ترانویسى حاضر نیز توسط نگارنده تهیه 

و ضبط شده است و قابل دسترسى مى باشد.
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Although it seems that oral tradition has always been 
used for music education, preservation, and a represen-
tation of Persian musical culture, nevertheless, diff erent 
notation methods have been applied at least since the 
ninth century in the Persian Empire and Islamic world. 
The most important and comprehensive of these meth-
ods has been the Abjadic alphabetical notation; an en-
hanced kind of notation system which was recognized in 
the form of a seventeen-tone temperament in the musi-
cal treatises of a thirteenth-century music school, called 
“Systematist”. Based upon this system, the contemporary 
Iranian musicologist, Mehdi-Qoli Hedāyat (Mokhber-al 
Saltaneh) (1863 – 1955) presents a unique Iranian fu-
sion notation method (Abjadic-metric) in his lithograph-
ic printed book “Majma-al-Adwār”, which consists of 
a combination of modal structures of the said Abjadic 
seventeen-tone temperament, and the metric structure of 
the today’s European notation method, as well as some 
additional ornaments and articulation marks that are re-
lated to the performing techniques on the Persian instru-
ment “Setār”. Although, these signs are not commonly 
used today, or are used in another sense, but undoubt-
edly are the essential elements for notating the elegance 
of Persian traditional melodies. In this article, after ana-
lyzing the details of Hedāyat’s notation method, which 
is described in “Dastur-e Abjadi”, an appendix to his 
book, the current author also transcribes the only song-
text (Tasnif) notated in this fusion method in Majma-
al-Adwār. The most important advantage of Hedāyat’s 
fusion notation method is that by replacing the Abjadic 
tone-letters of seventeen-tone scale with the European 
elliptical neumes on staff s, the need of using additional 
“accidentals” is eliminated, and there is also no need to 

use staff  lines or ledger lines, neither to use any clefs and 
key signatures! The tone-letter “A” or “Alef” is the fi rst 
pitch in the Abjadic notation System, which would be the 
fundamental tone of the lowest open string of the instru-
ment, and the remaining tone-letters are tiered respec-
tively to cover the almost two-octave range of an Iranian 
traditional instrument. However, one of the fundamen-
tal drawbacks to Hedayat’s fusion notation could be the 
non-diff erentiation of the same tone-letters in diff erent 
octaves. Another advantage of Hedayat’s method is the 
application of the European metric system, which allows 
the more precise notation of time values, compared to 
the early Abjadic examples, in which the time values 
were simply written in natural numbers below each tone 
within a parallel horizontal line. An important point to 
be considered in the transcription of Hedayat’s song-text 
is the theoretical Pythagorean intervals of the System-
atist musical school -except the octave (2:1), perfect fi fth 
(3:2), perfect fourth (4:3), and major second (9:8)- are 
recognized as “unpleasant” by the practical maestros of 
both present and past times. Hedayat writes that “Abd 
al-Qādir [Maraghi] claims that the maestros of that time 
[(fourteenth century)] did not accept the Greek intervals, 
and manipulated them”. Instead, he presents a table of 
alternative intervals, most probably obtained aurally but 
also correspondent to the 53-EDO temperament, at the 
suggestion of Montazam-al Hokamā’, the most promi-
nent Setar player at that time.

Keywords
Mehdi-Qoli Hedāyat, Majma-al-Adwār, Dastur-e Abjadi, 
notation.
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ترانویسى تصنیفى نغمه نگارى شده   به شیوة  تلفیقى  (ابجدى-نقطه اى) از مهدى قلى 
هدایت   (مخبرالسّلطنه)، با نگاهى به  فواصل پیشنهادى منتظم الحکماء*
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(تاریخ دریافت مقاله:99/4/17، تاریخ پذیرش نهایى:99/12/15)

چکیده
نگارنده در این مقاله درنظر دارد که پس از بررسى جزئیات روش نغمه نگارى تلفیقى مهدى قلى هدایت، که در پیوستى با عنوان 
 در انتهاى کتاب  شرح داده شده است، تنها تصنیف باکلامى که به این روش در انتهاى نوبت دوم این 
کتاب نغمه نگارى شده است را براى نخستین بار ترجمه و ترانویسى کند. روش نغمه نگارى مذکور، به طور کلى از ترکیب نغمات 
هفده گانه ابجدى در نظام موسیقایى مکتب منتظمیّه، و علائم زمانىِ روش اروپایى حاصل شده است، که صفت انتخابىِ «ابجدى-

نقطه اى» نیز به این تلفیق اشاره دارد. مى توان گفت که جایگزین شدن حروف ابجدى موسیقى قدیم به جاى استفاده از نقطه ها، 
کلیدها، خطوط حامل، و علامت هاى عرضى در نظام نت نویسى اروپایى، نگارش نغمات موسیقى ایرانى را در روش هدایت بسیار 
آسان تر و دقیق تر کرده است. هم زمان، استفاده از علائم متریک موسیقى اروپایى نیز امکان نگارش دقیق تر ارزش هاى زمانى را نسبت 
به نمونه هاى اولیّه نغمه نگارى ابجدى فراهم مى کند. نکته قابل توجه درخصوص ترانویسى نغمات در روش تلفیقى مخبرالسلطنه این 
است که هدایت، هم چون اهل عمل موسیقى در زمان عبدالقادر مراغى (قرن نهم هجرى)، فواصل نظرى در رسالات موسیقى دانان 
مکتب منتظمیه را، که ریشه یونانى دارند، مطبوع نمى داند، در عوض فواصل دیگرى را به پیشنهاد منتظم الحکماء براى هفده نغمه 

مذکور ارائه مى دهد.
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جهان  و  ایران  در  موسیقى  نغمه نگارى  شیوه  مهم ترین  بى گمان، 
اسلام، روش نغمه نگارى ابجدى است، که از اواخر قرن هفتم هجرى، در 
قالب سلسله اى هفده-  نغمه اى در رسالات مکتب منتظمیّه به کار گرفته 
مى شده است  . مهدى قلى خان هدایت (ملقب به مخبرالسّلطنه) (1243 - 
1334 ه.ش)، با ترکیب ساختار این گام هفده-نغمه اى (به علاوه یک نغمه 
هجدهم، که در واقع اولین نغمه اکتاو مى باشد) و علائم زمانى موسیقى 
اجراى  براى  تکنیکى  و  تزئینى  علائم  اضافه کردن  هم چنین  و  اروپایى، 
سه تار، روشى تلفیقى و منحصربه فرد براى نت نویسى موسیقى ایرانى را در 
، پیوستى  کتاب  ارائه مى کند. در انتهاى کتاب 
با عنوان  وجود دارد که هدایت در آن 
جزئیّات روش نغمه نگارى ابداعى اش را توضیح مى دهد. او در مقدمه چنین 
مى نویسد: «[...] نتُى اختراع کردم که از چند جهت اسهل است و هرکس 
به زودى مى تواند فرابگیرد. [...] بدواً شاید محسّنات آن به نظر نیاید، لکن، 
پس از اندك تأمل و قدرى عادت، یقین دارم که پسند اهل خبره خواهد 
شد.» او این روش را براى موسیقى دان هایى که به روش اروپایى عادت 
ندارند، «به مراتب سهل تر» و براى موسیقى دان هایى که با روش اروپایى 
آشنا هستند «مثلِ آب روان» مى داند. «ضرر ندارد که ما براساس قدماى 
خودمان بنائى کرده باشیم. [...] اطوار پیرارسال است که امسال مُدِ جدید 
مى شود» (هدایت، 1317؛ دستور ابجدى 2-4، 1388، 43-44). هدایت 
مزایاى روش ابداعى خود را به این صورت شرح مى دهد: 1. نیازى به استفاده 
از خطوط حامل2 نیست، 2. نیازى به استفاده از علامت هاى عَرَضى3 نیست. 

3. نیازى به استفاده از حامل هاى کمکى4 نیست و 4. استفاده از کلید 
ضرورت ندارد. «با کلید سُل و فا و کلیدهاى دیگر (دو)، محل هر حرف 
تغییر مى کند. در کلید سُل، دو بینِ خط سوّم و چهارم است. در کلید فا، 
دو بینِ خط دوّم و سوّم، و باز در کلیدهاى دیگر در مواضع دیگر، و این 
تشویشى است در خاطر. [...] هیجده علامت کافى است براى این که کلّ 
نغمات را بتوان نوشت؛ یعنى از یک تا هیجده، و این به حروف ابجد راست 
به  این حال،  با  ابجدى 4، 1388، 44).  دستور  (همان، 1317؛  مى آید» 
عقیده موسیقى دانانى هم چون داریوش صفوت، از این روش نغمه نگارى 
استقبال زیادى نشده است، چراکه موسیقى دانان، نت نویسى اروپایى را 
که تا آن زمان گسترش زیادى یافته بود عملى تر مى دانستند (صفوت، 
1391، 237). روح االله خالقى در یادداشتى به مناسبت درگذشت هدایت 
در ماهنامه موزیک ایران در مورد روش نغمه نگارى او چنین مى نویسد: 
« به نظر اینجانب، زحمت ایشان در این قسمت بى حاصل بوده، زیرا خط 
موسیقى یک حُسن دارد که بین المللى است، نباید آن را هم به صورتى 
درآورد که جنبه اختصاصى پیدا کند. فراگرفتن این خط [بین المللى] کار 
دشوارى نیست و ما هم مى توانیم موسیقى خودمان را نیز با همان خط 
بدون این که محتاج به  اختراع جدیدى باشیم بنویسیم و براى بعضى پرده ها 
و برخى حالات خاص موسیقى ایرانى هم سال هاست که علاماتى توسط 
وزیرى وضع شده و عمومیت یافته است» (خالقى، 1334، 30؛ 1340، 

30؛ 1396، 434). 

روش تحقیق و مرورى بر مطالعات پیشین 
دقیق  بررسى  با  بنیادى- نظرى،  تحقیقِ  این  در  به دست آمده  نتایج 
توضیحات تئوریک موجود در کتاب  و پیوست دستور ابجدى، 
که تقریباًً تمام اطلاعات لازم را در خود دارد، به انجام رسیده است. از میان 
مطالعات اندکى که تاکنون در زمینه هاى مرتبط با موضوع این پژوهش 
انجام شده است، مى توان به پایان نامه انارکى (1397) اشاره کرد که اساساً 
متمرکز بر مبانى نظرى و تحلیل محتواى  بوده و چندان 
به مسألۀ نغمه نگارى نپرداخته است. پایان نامه حامدى نژاد (1398) نیز 
متمرکز بر نوع دیگرى از نغمه نگارىِ هدایت بوده است که در آن ردیفِ 
منتظم الحکماء به شیوة اروپایى (روى پنج خط حامل) نگاشته شده است. 
در مورد بازنویسىِ نغمه نگارىِ هدایت از ردیفِ منتظم الحکماء دو کتاب 
دیگر نیز پیش تر توسط قادرى، مِنا (1397) و اسلامى (1392) منتشر 
نغمه نگارى  خاص  بر شیوه  متمرکز  پژوهش حاضر  حال آن که  شده اند. 
ابداعى تلفیقى (ابجدى-نقطه اى) مهدى قلى هدایت مى باشد که تابه حال 
مورد بررسى و تحقیق قرار نگرفته است. لازم به ذکر است که در خصوص 
ترانویسى تصنیف ابجدى-  نقطه اى که در انتهاى مقاله حاضر انجام شده 

است، تفسیرهاى پیشین که پیش تر از سایر تصانیف نغمه نگارى شده به 
روش ابجدى موجود در رسالات قدیم5 انجام شده نیز توسط نگارنده مورد 

مطالعه قرار گرفته اند.
ساختار مُدال (ملُدیک)

حروف معرفى شده در روش نغمه نگارى هدایت، همان هفده نغمه اوّل 
در روش الفبایىِ ابجدىِ مکتب مُنتَظَمیّه6 هستند، که به جز نغمه اوّل، 
به صورت تکرارشونده براى بقیه اکتاوها هم استفاده مى شوند (جدول 1)7. 
هدایت براى متمایر کردن نغمات ابتدایىِ هر اکتاو، به غیر از حرف ا (که 
نغمه ابتدایى اکتاو اوّل است)، از حرف یح (براى نغمه ابتدایى اکتاو دوم)، و 
حرف له (براى نغمه ابتدایى اکتاو سوم) استفاده مى کند، که در عمل، براى 
سازهاى معمول در موسیقى ایرانى8 با محدوده اى حدوداً دو- و - نیم-  اکتاوى 

کفایت مى کند9.
در ابتداى قسمت دستور ابجدى کتاب مجمع الادوار، محل تمام نغمات 
ابجدى معرفى شده بر روى پرده هاى سه تار، به رسم رسالات موسیقى قدیم، 
در شکلى نشان داده شده اند (تصویر 1). با این توضیح که پرده هایى که با 
خطّ ضخیم تر مشخص شده اند شاه پرده هستند و باقى پرده ها میان پرده نام 

جدول 1- نغمات هفده گانه ابجدى و اولین نغمه اکتاو دوم.
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دارند. نغمات نشان داده شده متعلق به سیم هاى اول، دوم، و چهارم سه تار 
هستند. «سیم سوّم در عمل به کار نمى آید، [تنها] بر آهنگ مى افزاید، از 
این رو مى باید آن را به مناسبتِ هر آواز بازداشت» (هدایت، 1317، دستور 
ابجدى 7-8، 1388، 46-47). همان طور که در طرف چپ (انف) در شکل 
مشاهده مى شود، نغمه دست بازِ سیم اوّل (نغمه ابتدایى اکتاو دوم) «یح» 
نام دارد، که در فاصله یک اکتاو بالاتر از دست باز سیم چهارم کوك شده 
است. نغمه دست بازِ سیم دوّم «یا» نام دارد، که در فاصله پنجمِ دست بازِ 
سیم چهارم کوك شده است. و نغمه دست بازِ سیم چهارم نیز «ا» نام دارد، 
که بم ترین نت سه تار است. از چپ به راست، در پرده اى که با 8/9 مشخص 

شده است (محل طنینى)، به ترتیب در سیم هاى اوّل، دوّم، و چهارم، نغمات 
د، ید، د را داریم. در پرده اى که با 3/4 مشخص شده است (محل فاصله 
چهارم)، به ترتیب در سیم هاى اوّل، دوّم، و چهارم، نغمات ح، یح، ح را 
خواهیم داشت. در پرده اى که با نسبت 2/3 مشخص شده است (محل 
فاصله پنجم)، به ترتیب براى سیم هاى اوّل، دوّم، و چهارم، نغمات یا10، د، 
یا را مشاهده مى کنیم. و در محل پرده وسطِ سیم (محل فاصله اکتاو)، 

به ترتیب براى سیم هاى اوّل، دوّم، و چهارم، نغمات له، یا، یح را داریم.

تصویر 1- محل نغمات هفده گانه ابجدى (و اولین نغمات اکتاو دوم و سوم) روى پرده هاى ساز سه تار. مأخذ: (هدایت، 1317، صفحه اولِ دستور ابجدى، 1388، 47)
* این نغمه "یح" (نغمه ابتدایى اکتاو دوّم) در وسط سیم چهارم قرار گرفته است، و نواك آن مى باید یک اکتاو بالاتر از نغمه دست بازِ همین سیم (ا) باشد. همان طور که در نقطه وسط 

سیم اول ، نغمه "له" (نغمه ابتدایى اکتاو سوّم) را داریم، که یک اکتاو بالاتر از نغمه دست بازِ همین سیم (یح) مى باشد. این نغمه در تصویر اصلى، ظاهراً به اشتباه "له" نامیده شده 
بود، که با توجه به توضیحات صفحه هشتمِ پیوست دستور ابجدى، در شکل بالا اصلاح شده است.

فواصل پیشنهادى جایگزین براى نغمات ابجدى
با این که توضیحات نظرى هدایت در مورد ابعاد و فواصل، بر اساس 
ساختار نظرى مکتب منتظمیّه و فواصل فیثاغورسى11-  صفى الدّینى است، 
امّا در عمل، این فواصل را مطبوع نمى داند، و در نهایت ترتیب دیگرى از 
فواصل را  که بر اساس پیشنهاد دکتر مهدى خان صلحى (منتظم الحکماء)12 
و احتمالاً به صورت شنیدارى به دست آمده است (به غیر از فواصل اصلىِ 
اکتاو، پنجم درست، چهارم درست، و طنینى، که به عقیده هدایت به همان 
مى کند.  معرفى  هستند)  قابل قبول  و  خوشایند  فیثاغورسى شان  صورت 
این  که  دارد  و عقیده  مى خواند  فعلى»  «ابعاد  را  مذکور  فواصل  هدایت 
فواصل همگى در گام 53-  نغمه اى13 نیز موجود هستند، «ولو با فواصل 
فیثاغورسى و دیدیموسى14 گاهى مطابق نیستند» (همان، 1317، نوبت 
سوّم 20). «عبدالقادر مى گوید که استادان زمان، ابعاد یونانى را نمى پسندند 
و در آن ها تصرّفاتى مى کنند. لازم دانستم که در ابعاد معموله دقّتى بشود، 

خصوص که سازى را دادم به نسبت ادوارى پرده بستند و مطبوع نیفتاد. 
از درویش خان و دکتر مهدى خان صلحى و على نقى خان وزیرى خواهش 
کردم ساز خود را به دقّت کوك کنند، سپس پرده ها را سنجیدم. ذ والکلّ، 
در  خصوص  بود.  صحّت  نهایت  در  اوّل،  طنینى  و  ذوالخمس،  ذوالاربع، 
از دوره  پس  ایرانیان  که  شد  مسلمّ  امتحان،  تکرار  از  پس  صلحى،  ساز 
عبدالقادر، یا در دنباله همان دوره، ابعاد را اندکى تغییر داده اند، که در 
جدول مخصوصى به تشخیص صلحى یاد شده (جدول2)» (همان، 1317، 
نوبت سوّم 12-13). در این جدول، فواصل موسیقایى نغمات نسبت به 
بم ترین نغمه (نغمه دست باز سیم چهارم سه تار) به ترتیب به صورت نسبت 
کسرى و اعشارى فواصل، نسبت فرکانس ها، و فاصله هاى طولى دستان 
تا خرك روى وتر (سیم) سه تار15، مشخص شده است. نگارنده علاوه بر 
این ها، فواصل را برحسب واحد لگاریتمىِ سانت موسیقایى (cent) نیز بر 

این جدول افزوده است16.
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جدول 2- جدول فواصل پیشنهادى منتظم الحکماء براى گام موسیقى ایرانى.ماخذ: (هدایت، 1317، نوبت سوم، 20)

ترانویسى تصنیفى نغمه نگارى شده به شیوة تلفیقى (ابجدى-نقطه اى) 
پیشنهادى  فواصل  به  نگاهى  با  (مخبرالسّلطنه)،  هدایت  مهدى قلى  از 

منتظم الحکماء
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هدایت براى تبدیل نغمات ابجدى به نت هاى امروزى، نت «دو» را 
معادل نغمه «الف» در نظر گرفته است18. با درنظرگرفتن همان نغمه مبناى 
مورد نظر هدایت، نغمات ابجدى مورد نظر هدایت را با توجه به فواصل 
گام عملى پیشنهادى مذکور در جدول بالا، و با به کارگرفتن علامت ربع-

تا زمان نگارش  پرده «کُرُن» پیشنهادى على نقى خان وزیرى، که ظاهراً 
مى توان  (قادرى،         1397،       12)،  بوده  نشده  اختراع  هنوز  مجمع  الادوار 
به صورت زیر تطبیق داد (جدول         3). علاوه بر این هجده نغمه، نغمه «له» 

نیز که اولین نغمه اکتاو سوم است، معدل "C مى باشد.
ساختار متریک

در روش نت نویسى هدایت، براى نگارش نغمات در ساده ترین حالت، 
حروف ابجدى در یک خط به دنبال یکدیگر نوشته مى شوند (

). اما بر خلاف نمونه هاى نغمه نگارى ابجدى قدیم، 
ارزش زمانى نغمه ها با اعداد در زیر آن ها مشخص نمى شود19. مخبرالسّلطنه 
به کار  اندك تفاوتى  با  را  اروپایى  شیوه ى  همان  زمانى،  ساختار  مورد  در 
مى گیرد. او به جاى استفاده از شکل نتُ گِرد، به عنوان بزرگ ترین واحد 
زمانى، تنها از خودِ حرف ابجدى، بدون هرگونه علامت دیگر20 استفاده 
همان  با  تقریباًً  را،  کوچک تر  زمانى  ارزش هاى  و   ،( (مثلاً:  مى کند 
دُم  اضافه کردن  با  مى کند.  متمایز  یکدیگر  از  اروپایى  روش  علامت هاى 
 .( عمودى به حرف ابجدى، ارزش زمانى نت سفید را نشان مى دهد     (
براى نمایش ارزش زمانى نت سیاه، خطّى افقى دیگرى به میانه ى دُم 
). براى نشان دادن ارزش زمانى نت هاى چنگ،  عمودى اضافه مى کند (
در  پرچم  علامت هاى  همان  از  چهار لاچنگ،  و  سه لاچنگ،  دولاچنگ، 

). بدیهى است که ، ، ، نتُ نویسى اروپایى بهره مى گیرد (
). او   نغمه ها مى توانند به صورت به هم پیوسته نیز نوشته شوند (
براى نشان دادن مقادیر سکوت21نیز از علائمى تقریباًً مشابه با علامت هاى 
 ،( سکوت نت نویسى اروپایى استفاده مى کند: به ترتیب، سکوت گرد (

)، سکوت  )، سکوت چنگ ( )، سکوت سیاه ( سکوت سفید (
چهار لاچنگ           سکوت  و   ،( ) سه لاچنگ  سکوت   ،( ) دولاچنگ 
)22. او هم چنین، از نت ها و سکوت هاى نقطه دار، کسرِ میزان، خطّ  )
کاربرد  و  شکل  به همان  نیز  تکرار24،  علامت هاى  و  اتحّاد23،  خطّ  میزان، 

اروپایى آن ها، در نت نویسى خود استفاده مى کند25 (جدول 4).
علامت هاى تزئینى و تکنیکى

نغمات حروف ابجدى و ارزش زمانى آن ها، در نغمه نگارى  به غیر از 
تکنیک هاى  به  مربوط  که  دارند  وجود  نیز  دیگرى  علامت هاى  هدایت، 
اجرایى با ساز سه تار هستند. این علامت ها امروزه متداول نیستند، و یا در 
معناى دیگرى استفاده مى شوند (قادرى، 1397، 15-16). هدایت در مورد 
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جدول 3- تطبیق نغمات ابجدى با نت هاى امروزى.

جدول 4- علامت هاى ارزش هاى زمانى نت ها وسکوت هاى مورد استفاده در نغمه نگارى 
مهدى قلى هدایت.ماخذ: (هدایت، 1317، دستور ابجدى 10، 1388، 48)

* اعداد ستاره دار در جدول اصلى، درصورتى که ردیف عمودىِ اول (نسبت فاصله ها) درست درنظر گرفته شود، اشتباه محاسبه شده و در جدول بالا اصلاح شده اند. 
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علامت هاى تکمیلى خود، در قسمتى از دستور ابجدى، تحت عنوان « در 
شناختن پرده هاى ماهور»، این گونه توضیح مى دهد:

- « بالاى حروف، نشان دهنده [شماره ى] انگشت 26 است، که باید 
عوض شود»: 

27 روى حروف؛ علامت  است»: که  مى تواند  »-
)، و یا دو نغمه  براى نغمات متفاوت (

) استفاده شود. یکسان (
28 روى حروف؛ علامت    است»:  »   -

«و آن، گذاردن انگشت است روى پرده اى، بدون زخمه، ویا برداشتن 
انگشت از پرده، بدون زخمه، درحالى که انگشتى [دیگر] روى پرده ى بالاتر 

باشد، و آوازى از پرده برآید.»
         29 ) یا  )  -

) روى حروف؛ علامت «ریز» ا ست.    )
 «و آن،  [نواختن] زخمه چ پ و راست است، بدون درنگ، چنان که نغمه 

مسلسل افتد.»
) [همراه با علامت چندنقطه بالاى آن]؛  )  -

علامت «ریز با تکیه» است:  
«آن است که ضمن [نواختن]  روى پرده، هر چند نوبت که بخواهند، 

پرده ى زیر آن را با انگشت بگیرند، و قدرى انگشت را بکشند.»
-  بالاى حروف «علامت برداشتن انگشت [از روى پرده] است، 

بى درنگ.»: 
» زیر حرف نغمه؛ علامت «شستى» است: -     عدد «

«و آن [همراه با علامت  روى نغمه هم نام]، اشاره اى  با [انگشت] 
 به سیم [بم (4)] بوَد، در ضمنِ  روى حرفى [روى سیم حادّ 

30 « .[(1)
در  «مالِش»   (جنب ش  علامت  حرف،  سر  بر    « » حرف   -

انگشت) است: 

» در زیر حروف، به معناى گذاشتن انگشت روى سیم دوّم  - حرف «
) است (همان، 1397، 22)       )

؛ علامت «تحریر» است:   -
«و آن، تکرار دو پرده ى مجاور است به [مضراب] چپ و  راست31، در 

سرعتى که کم تر از شانزده-یک [(دولاچنگ)] نباشد ». 
نگارش  جاى  به  که   ، مثلاً 
تمام نغمات، فقط دو نغمه اول، همراه با خطوط مورب نوشته مى شود          

.( )
-  علامت  «آکُرْد» (جمع):  

«اگر دو ح رفى است، دو حرف را، و اگر سه حرفى است، سه  حرف را سوار 
هم نویسند، که تواماً زده شوند.»

ترانویسى تصنیف ابجدى- نقطه اى
تنها تصنیف باکلامى که به طور کامل به روش نت نویسى هدایت در 
 وجود دارد را، نه در پیوست دستور ابجدى، که در انتهاى 
نوبت دوم این کتاب مى توان یافت (تصویر2). شعرى با ترجیع بند «چه 
بود ار بازگشتى در بهاران»، که ظاهراً خود هدایت آن را سروده، و آهنگى 
نیز براى بند نخست آن ساخته، و به روش منحصربه فرد خودش، البته از 
چپ به راست، تصنیف را نغمه نگارى کرده است (هدایت، 1317، نوبت 

دوّم 139-137):
«بطرف چشمه اى در سایه ى بید  /  چو پنهان در افق مى گشت خورشید

زمین و آسمان در سونشِ زر  /  گرفته آن صنم در دستْ ساغر
ندانم پرتو ماه است در آب  /  و یا آن چهره در گیسوى پُرتاب
کنار گُلبنى بى رنجِ خارى  /  چه خوش بگذشت ما را روزگارى

چه بود ار بازگشتى در بهاران
  نشاط و شادىِ آن روزگاران [...]»

با توجه به نغمه هاى آغاز و پایان هر فراز، و ترتیب و سیر نغمات، که در 
خطوط افقى از چپ به راست نگاشته شده اند، به نظر مى رسد که قطعه از 
لحاظ مُدال در مایه شور با نغمه مبناى «رِ» (نغمه ابجدى «د») و مشتقات 
آن، نگاشته شده است. از لحاظ ساختار متریک، کسر زمانى نوشته شده 
انتهاى  تا  که  است  دوازده-هشتم  میزان  نشان دهنده  قطعه  ابتداى  در 
قطعه ادامه مى یابد. میزان ها توسط خط هاى کوتاه عمودى از یکدیگر جدا 
شده اند، که با خطوط میزان در روش اروپایى مطابقت دارند. به این ترتیب، 
با درنظر گرفتن دو علامت تکرار (در خط سومِ صفحه اول و خط اولِ صفحه 
دوم)، تصنیف جمعاً از بیست ودو میزان تشکیل شده است. خوشبختانه 
هجاهاى کلام به صورت دقیق در زیر هر یک از نغمه ها نگاشته شده است، 
که ارتباط زمانى کلام و ملدُى را به سرعت نمایان مى کند.  به نظر مى رسد 
که در بعضى میزان ها، جمع ارزش زمانى نغمات و سکوت ها از دوازده 
ضربِ چنگ کم تر است، و هم چنین در بعضى میزان ها ظاهراً سکوت ها 
در جاى مناسبى قرار نگرفته اند32. در ابتداى تصنیف، پیش از کسر میزان، 
یک نغمه «یح» (نغمه دست باز سیم اوّل)، بدون اشاره به ارزش زمانى آن، 
نوشته شده  است، که احتمالاً مى باید به صورت واخوان، به عنوان تونیکِ 
فضاى مُدال «افشارى» در قسمت ابتدایى تصنیف (نت «دو») اجرا گردد. 
به طور کلّى تصنیف از لحاظ ساختار فُرمال، از سه قسمت مختلف تشکیل 
شده است: قسمت اول، از ابتداى تصنیف تا انتهاى میزان چهارم (محل 
اولین علامت تکرار)، که با توجه به تکرار، متعلق به بیت هاى اول و دوم 
شعر («بطرف چشمه اى...» و « ز مین و آسمان...») مى باشد. قسمت دوم، 
از میزان پنجم تا انتهاى میزان هشتم (محل دومین علامت تکرار)، که 
این قسمت نیز با توجه به علامت تکرار، متعلق به بیت هاى سوم و چهارم 
(«ندانم پرتو...» و « کنار گُلبُنى...») مى باشد. قسمت سوم، از میزان نهم 
تا انتهاى تصنیف، متعلق به بیت ترجیع بند («چه بود ار....») است. مصراع 
دوم ترجیع بند («نشاط و شادى...») طى میزان هاى سیزدهم و چهاردهم، 
با دو ملدُى متفاوت تکرار مى شود، تا به نغمه انتهایى «د» (معادل نت «ر») 

ترانویسى تصنیفى نغمه نگارى شده به شیوة تلفیقى (ابجدى-نقطه اى) 
پیشنهادى  فواصل  به  نگاهى  با  (مخبرالسّلطنه)،  هدایت  مهدى قلى  از 

منتظم الحکماء
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که همان نغمه مبناى تصنیف است، برسد. لازم به توضیح است که نگارنده 
در بازنویسى این تصنیف، علامت هاى تزئینى استفاده شده در نغمه نگارى 

هدایت را عیناً به همان شکل و با همان مفهومى که در بالا شرح داده شد 
به کار برده است33 (تصویر3).

تصویر2- تصنیف باکلام نغمه نگارى شده به روش تلفیقى مهدى قلى هدایت در مجمع الادوار.   مأخذ: (هدایت، 1317، نوبت دوّم 139-138)

تصویر3- ترانویسى نگارنده از تصنیف نغمه نگارى  شده به روش تلفیقى (ابجدى-نقطه اى) مهدى قلى هدایت.

روش نغمه نگارى ترکیبى (ابجدى-نقطه اى) مهدى قلى هدایت را شاید 
بتوان پلى میان روش الفبایى ابجدى مکتب منتظمیّه و روش اروپایى 
امروزى دانست. یکى از برترى هاى مهم این روش نسبت به روش امروزى، 
بى نیازى از به کارگیرى علامت هاى عرضى متعدد براى نشان دادن نغمات 
و فواصل موسیقى ایرانى است، که نگارش این نوع موسیقى را لحاظ مُدال 
بسیار آسان تر و دقیق تر مى کند. هم چنین استفاده از علائم متریک روش 
اروپایى، نگارش ارزش هاى زمانى نغمات را نسبت به نمونه هاى ساده و 
اولیه نغمه نگارى ابجدى، بسیار دقیق تر کرده است. هرچند تشابه علائم 
مى تواند   ( و   ) سیاه  و  سفید  نت هاى  زمانى  ارزش هاى  به  مربوط 
کمى گیج کننده باشد. واضح است که استفاده از علامت هاى تزئینى و 
تکنیکى نیز امکان نگارش جزئیات بیشترى را در مقایسه با نمونه هاى 

ایرادات  از  یکى  این حال،  با  است.  کرده  فراهم  ابجدى  نغمه نگارى  اولیه 
بنیادى که مى توان بر این روش وارد دانست، عدم تمییز نغمات یکسان 
در اکتاوهاى متفاوت است. در مجموعه نغمات معرفى شده توسط هدایت، 
به جز نغمه هاى ابتداى هر اکتاو که با حروفى جداگانه (ا، یح، له،...) مشخص 
شده اند، و همین طور برخى نغمات «یا» که با عنوان «یاى وسط» از بقیه 
متمایز شده اند، علامت مشخصه دیگرى براى تشخیص تعلق نغمات به هر 
اکتاو وجود ندارد. درمورد تنها تصنیف باکلامى که در کتاب مجمع الادوار 
به این روش تلفیقى نغمه نگارى شده است، همان طور که مشاهده شد، 
برخلاف شیوه نغمه نگارى ابجدى قدیم، نغمات از چپ به راست نوشته 
به علاوه،  مى کند.  دشوار  اندکى  را  شعر  کلمات  دنبال کردن  که  شده اند، 
گاهى جمع ارزش هاى زمانى میزان ها داراى ایراداتى جزئى مى باشد، که 
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11. فواصل موسیقایى منتسب به Pythagoras (فیلسوف یونانى قرن ششم 
پیش از میلاد) که تنها با گسترش نسبت ساده 3/2 (فاصله پنجم درست) به دست 

مى آیند.
12. مهدى خان صلحى (ملقب به منتظم الحکما)، پزشک، موسیقى دان، نوازنده 

چیره دست سه تار، و از بهترین شاگردان میرزا عبداالله فراهانى.
13. به نظر مى رسد منظور گام 53-  نغمه اى متساوى (EDO 53) باشد.

Didymus .14، تئوریسین موسیقى رومى در قرن اول میلادى.
 (mm)      (مَشط)  600         میلى متر خرك  تا  (انَف)  شیطانک  از  آن  طول  که   .15

مى باشد.
16. جالب است ذکر شود که فاصله دو نغمه متوالى در این جدول پیشنهادى، یا 
90/22   سانتى، یا 70/67    سانتى، یا 62/65 سانتى، و یک فاصله 43 سانتى هستند.

17. نسبت فواصل برحسب فرکانس (معکوس نسبت فواصل برحسب طول وتر 
یا طول موج، که در دو ستون اول ذکر شده است).

18. انتخاب نت «دو» براى بم ترین نغمه روى ساز (الف)، انتخاب دلخواه هدایت 
بوده است، و لزوماً نباید به عنوان نواکى ثابت درنظر گرفته شود.

19. در نمونه هاى اولیّه ابجدى، ارزش هاى زمانى نغمه ها، به صورت اعداد صحیح 
5،4،3،2،1،... در زیر هر نغمه نوشته مى شده است:

20. همان حروف مجرّد.
21. وقْفْ.

22. در مقایسه با نظام اتانین در موسیقى قدیم، در واقع، او هر واحد کوچک 
زمانى حرکت (تـَ / نـَ) و یا هر سکون (نْ) را یک شانزدهمِ واحد بزرگ زمانى 
(یعنى یک دولاچنگ) فرض مى کند. به این ترتیب، مثلاً «تنََنَنْ» شامل سه حرکت 
و یک سکون (یعنى چهار دولاچنگ) و معادل ارزش زمانىِ «تنَْ تنََ» ویا «تنَْ تنَْ» 

خواهد بود.
23. قوس اتصّال.

24. اعاده .
» (الى)، احتمالاً  » (خ: خاتمه) و «  25. او هم چنین از علامت هاى تکرار «
 « در معناى امروزى Da capo (D. C.) al Fine، یا Fine؛ و از علامت هاى «
» در معناى امروزى Dal Segno (D. S.) Fine نیز در نغمه نگارى خود  و «

استفاده کرده است (قادرى، 1397، 9-10، نک هدایت، 1301).
26. شماره انگشتان دست چپ: 1 براى انگشت اشاره (سبّابه)، 2 براى انگشت 

میانى (وسطى)، 3 براى انگشت حلقه (بنصر).
27. علامت فتحه.

28. در کتاب ردیف میرزا عبدااللهّ به روایت دکتر مهدى صلحى، علامت «جزم» 
به صورت 8 یا 7 بالا، یا پایینِ نت (                                    )، به  معناى اجرا بدون 

مضراب به کار رفته است (همان، 1397، 22).
29. دندانه دار.

30. «پرده هاى سیم بم (4)، با پرده هاى سیم حوادّ (1) مطابق است -  شستى 
هر حرف، مقابل خودش مى افتد- و ما حروف شستى را پایین تر از حروف لحن 

(ابجدى-نقطه اى)  شیوة تلفیقى  ترانویسى تصنیفى نغمه نگارى شده به 
پیشنهادى  فواصل  به  نگاهى  با  (مخبرالسّلطنه)،  هدایت  مهدى قلى  از 

منتظم الحکماء

البته درمقایسه با ایرادات نمونه هاى اولیّه ابجدى قابل چشم پوشى است. 
نکته دیگرى که طى این تحقیق حائز اهمیت است، معرفى و بررسى یک 
گام یا سلسله عملى براى موسیقى معاصر ایرانى است که توسط هدایت 
و به تشخیص دکتر مهدى خان صلحى (منتظم الحکماء)، پس از آزمایش 
پرده بندى فیثاغورسى-صفى الدّینى روى سه تار و عدم پذیرش فواصل آن 

از لحاظ مطبوعیت، از نظر اساتیدى هم چون درویش خان، منتظم الحکما، 
و على نقى خان وزیرى، ظاهراً به صورت شنیدارى به دست آمده است. نکته 
قابل توجه در این خصوص این است که عدم مقبولیت این فواصلِ به قول 
زمان عبدالقادر  نظر اهل عمل موسیقى، حداقل از  «یونانى» از  هدایت 

مراغى (قرن نهم هجرى) نیز وجود داشته است.

پى نوشت ها
1. کتاب  مهدى قلى هدایت را که در دوره پهلوى به چاپ رسیده 
است، مى توان نخستین کتاب تئورى جامع موسیقى در دوره معاصر دانست. این 
کتاب ظاهراً مهم ترین نوشته تئوریک موسیقایى در زمان قاجار است. از محتواى 
این کتاب روشن است که مؤلف آن، نه تنها بر نظام تئوریک حاکم بر مکتب 
ط  منتظمیّه، و ویژگى هاى هفت دستگاه امروزى موسیقى ایرانى به خوبى تسلّ
داشته، بلکه با تئورى موسیقى غرب و آخرین دستاوردهاى علم آکوستیک و 
نظریات هرمان هلم هولتز (نک Helmholtz, 2013) نیز آشنا بوده است. او متن 
کوتاه شده ى این کتاب را در سال 1317 شمسى در یک جلد و با چاپ سنگى 
ستایشگر، 1388: 616-609،  (خالقى، 1396، 434-428،  است  کرده  منتشر 

فاطمى، 1393، 277-276).
2. پرُتهَ / مصدره.
3. علامات انتقال.

4. خطوطِ عدیده ى زیر و روى پُرتهَ.
5. تفسیر و ترجمه معدود تصانیف نغمه نگارى شده به روش ابجدى در رسالات 
مکتب منتظمیّه -  از جمله، دو تصنیف ساده در انتهاى رساله الادوار ارُموى، تصنیف 
 ، ، تصنیف موجود در  موجود در 
 - و تصنیف منحصربه فرد موجود در انتهاى فصل چهارم 
توسط موسیقى شناسان مختلف انجام شده است، که مفصل ترین و دقیق ترین این 
تفسیرها متعلق به موسیقى شناس انگلیسى، اوئن رایت، است (براى اطلاع بیشتر، 

.(Wright, 1978, 222, 226, 233-244, 1994, 504-505, 510-511 نک
تئوریک  جریان  علمى ترین   ،(Systematist School) مُنتَظَمیّه  مکتب   .6
موسیقایى بعد از اسلام است، که بر مبناى بسیارى از آراء دانشمندان مکتب 
مُدرّسى (اوّلین مکتب موسیقى بعد از اسلام)، در اواخر قرن هفتم در بغداد شکل 

گرفت و در ایران و جهان اسلام به رشد و شکوفایى رسید.
 7.  در روش نغمه نگارى حروف ابجدى مکتب منتظمیّه، نغمات در محدوده 
دو هنگام و یک نغمه آخر (جمعاً سى وپنج نغمه)، به ترتیب  ا ب جـ د هـ و ز ح 
ط ى یا یب یجـ ید یه یو یز / یح یط ك کا کب کج کد که  کو کز کح کط ل لا 
لب لج لد / له نام دارند، که معمولاً در قسمت نظرى رسالات، بر روى دستان هاى 
ساز عود نشان داده شده اند. هدایت، از این مجموعه، تنها از نغمات هنگام اوّل، 
به اضافه نغمات یح و له، البته نه دقیقاً در محل فیثاغورسى-صفى الدّینى آن ها، 

استفاده مى کند.
8. سازهاى دستى.

9.  هدایت همچنین براى محدوده صوتى بزرگترِ ساز پیانو (که آن را محدوده اى 
شش اکتاوى درنظر مى گیرد!)، نغمات نب(ن) (براى اکتاو چهارم)، سط   (س) (براى 
اکتاو پنجم)، فو(ف) (براى اکتاو ششم) را نیز، به عنوان نغمات ابتدایى هر اکتاو،  

به این مجموعه اضافه مى کند.
را که در پرده 2/3  10. چنان که در شکل پیداست، هدایت نغمه  هاى «یا» 
در  است.  کرده  متمایز  دسته  روى  افقى  خطى  با  مى گیرند،  قرار  سیم  طول 
تنها مربوط  حالى که در ادامه، تعریفى از «یاى وسط» ارائه مى دهد که ظاهراً 
به نغمه «یا» در اکتاو دوم است، که به    لحاظ جغرافیایى تقریباً در میانه نت هاى 
محدوده صوتى سه تار قرار مى گیرد (هدایت، 1317: دستور ابجدى 6، 1388، 
توسط  نیز  پیانو  ششم  و  چهارم،  دوم،  اکتاوهاى  براى  وسط  یاى  نغمه   .(45
.(53  ،1388 ،19 ابجدى  دستور  (همان، 1317،  است  شده  استفاده  هدایت 



١٢
﹡︪︣﹥ ﹨﹠︣﹨︀ی ز︊︀ - ﹨﹠︣﹨︀ی ﹡﹞︀︪﹩ و ﹝﹢︨﹫﹆﹩ دوره ٢۶، ︫﹞︀ره ١، ︋︀ر ١۴٠٠

نگاریم، و 5 زیر آن گذاریم.»
31.«اقلّ تحریر، بر پنج حرکت است، و اکثر[آن]، بسته به سلیقه نوازنده.»

32.  ایرادات زمانى از این دست، در معدود نمونه هاى نغمه نگارى ابجدى در 
رسالات مکتب منتظمیّه نیز (به غیر از نمونه جدول نغمه نگارى شده در درة التّاج 
قطب الدین شیرازى، که نغمه نگارى منحصربه فرد و بسیار دقیقى است) به طور 
فاحش ترى دیده مى شوند. در بیشتر موارد، جمع ارزش هاى زمانى نغمات یک 

خط، با تعداد نقرات ساختار متریک معرفى شده در ابتداى تصنیف مغایرت دارد.
33. لازم به ذکر است که نسخه صوتى ترانویسى حاضر نیز توسط نگارنده تهیه 

و ضبط شده است و قابل دسترسى مى باشد.
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