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چکیده
این مقاله تلاشی است در جهت رسيدن به تعریفی نسبتاً دقيق از ساختار »عمل« یکی از مهم ترین قالب  های فرمال موسيقی قدیم 
ایران. برای رسيدن به این هدف ابتدا تمامی تعاریف موجود از »عمل« در رسالات مکتب منتظميه بررسی و با یکدیگر قياس شده 
است. سپس با مشخص شدن مختصات ساختاری و محتوایی خاصِ عمل، انواع ششگانه ایی از این قالب با استفاده از فرمول هایی به 
ثبت رسيده است.  در قدم بعدی انشعابات برآمده از »عمل« که با نام های »کار« و »ریخته« در رسالات ثبت شده اند مورد بررسی 
قرار گرفته است. در این رهگذر ساختار و محتوای دو تصنيف ثبت شده در رسالات جامع-الالحان و مقاصدالالحان عبدالقادر مراغی 
در قياس با مختصات ثبت شده از قالب »عمل« در رسالات، بررسی شده و ساختار و محتوای تصنيف مذکور یکی از انواع »عمل« 
تشخيص داده  شده است. از این  رو با تحليل این تصنيف ها نمونه ایی عينی از روش ساخت قطعاتِ با کلام موسيقی قدیم ایران به 
طور عام و یک نمونه از قالب »عمل« به طور خاص مورد واکاوی قرار گرفته است. با اتکا به نتایج به دست آمده در این مقاله روشی 
کاربردی از ساخت قالب عمل و انشعابات آن در اختيار آهنگسازان موسيقی ایرانی قرار گرفته که می تواند در خلق قطعات آوازی 

موسيقی کلاسيک امروز ایران مورد استفاده واقع شود.
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وجود  کلاسيک،  موسيقي هاي  بارز  مشخصه هاي  از  یکي  همواره 
روش های مکتوب و ثبت شده برای نشان دادن دستورالعمل های ساختِ 
قطعاتِ موسيقایي و طبقه بندي کارکردِ انواع این قطعات است. ثبت این 
آموزشِ  دستمایه  هاي  موسيقي،  توليد  نظام مندکردن  بر  علاوه  روش ها  
دیگر  سوي  از  مي آورد.  فراهم  نيز  را  آهنگسازی  آکادميکِ  و  قاعده مند 
استخراج و ثبت روش های موجود در آهنگسازی های هر دوره ی تاریخی، 
زیربنایي  مثابه  به  و خود  نوین هموار کرده  ابداعِ روش های  براي  را  راه 
براي رسيدن به ایده هاي جدید در آهنگسازی محسوب می شوند. ازاین رو 
استخراج و ثبت قواعدِ نهادینه شده در صنعت آهنگسازیِ هر مقطعِ تاریخي، 
معياری براي سنجشِ کيفيتِ توليداتِ خلاقانه ي نوین به حساب آمده، راه را 
برای خلاقيتِ هدفمند و هماهنگ با ذات و کارکردهای این نوع از موسيقی 
هموارتر خواهدکرد. از سوی دیگر باید توجه داشت که توليد این گونه منابع 
به تعيين هرچه دقيق ترِ مرزها و حدود و ثغور و نحوه ی عملکردِ اشَکالِ 
فاخر و عالمانه ی موسيقی های کلاسيک کمک کرده و تا حدی می تواند 
از درهم آميختگی آن با انواع موسيقی های مردمی و مردم پسند جلوگيری 
کرده، زمينه ی حفظ نسبی خلوص،  استحکام  و سلامتِ موسيقی کلاسيک 

را فراهم آورد.
حال این سوال مطرح است که تا چه حد نظام مندی های حاکم بر 
صنعت آهنگسازی در موسيقي کلاسيک امروز ایران، استخراج و   طبقه بندی 
شده است؟ و پرسشی اساسی تر آنکه آیا در موسيقی کلاسيک امروزین 
ایران، اصلاً روشمندی  قابل اتکایی در آهنگسازی وجود دارد؟ در پاسخ 
موسيقی  در  آهنگسازی  امروزه  است،  مسلم  ما  بر  آنچه  گفت:  می باید 
کلاسيک ایران فاقد روشمندی ثبت شده ی قابلِ رجوع است و به طریق 
اولی در زمينه ی توليد منابع آموزشی در این زمينه فقر بسيار فراگيری به 
چشم می آید. ازاین رو آهنگسازان این حوزه ، اغلب با رجوع و تکيه به منابع 
شنيداری و بر پایه ی تجربيات شخصی اقدام به ساخت قطعات می کنند. 

البته این تجربيات شخصی نيز که خود می تواند پایه  هایی ارزشمند در جهت 
روشمند شدن آهنگسازی موسيقی کلاسيک ایران تلقی شود نيز اغلب ثبت 
و منتشر نمی شوند. از این رو نقطه ی آغاز و مسيرِ حرکتِ فراگيری قواعد و 
ساختارمندی و روشِ ساخت قطعات در این موسيقی در هاله ی غليظی از 
ابهام قرار دارد. این در حالی است که در ایران در دو دهه ی گذشته شاهد 
گسترش روزافزون ظرفيت های آموزشی و تأسيس مراکز جدید آموزش 
عالی موسيقی و به تبع آن رشد قابل توجه تعداد دانشجویان در شاخه های 
مختلف رشته ی موسيقی در ایران هستيم؛ از این رو توليد منابع نظریِ قابل  

اتکا، ضرورتی غير قابل انکار است. 
یکی از راه های برون رفت از این سردرگمی، رجوع به رسالاتِ موسيقی 
قدیم ایران، با نيت استخراج و طبقه بندی روش های موجود در آهنگسازی 
موسيقی قدیم ایران و احيای امکانات فراموش شده ی آن سنت موسيقایی 
است. در این زمينه نویسندگانِ رسالاتِ مکتب منتظميه امکانات بسيار 
ازاین رو استخراج مبانی  ارزشمندی را در اختيار پژوهندگان می گذارند. 
آهنگسازی این سنت موسيقایی می تواند به عنوان نخستين قدم های مؤثر 
در جهت رسيدن به روشی جامع و قابل دفاع، در آهنگسازی موسيقی 
کلاسيک امروز ایران در نظر گرفته شود. بنابراین در این مقاله تلاش شده 
است با رجوع به آراء نویسندگان مکتب منتظميه، قواعد ساخت یکی از 
»عمل«  یعنی  ایران  قدیم  موسيقی  آهنگسازی  فرم های  پرُبسامد ترین 
مورد واکاوی قرار گيرد. در قدم بعدی با معرفی دگره هایی متنوع از قالبِ 
»عمل« که حاصل قابليت اتساع و انقباض موجود در این قالب است به ثبت 
فرمول هایی از انواعِ انشعاباتِ این قالب اقدام شده است. در ادامه ی مسير به 
منظور ارائه ی نمونه ایی ملموس و عينی از قالبِ »عمل«، با دردست د اشتن 
تعاریف و فرمول های به دست آمده به آناليز فرمال دو تصنيفی که عبدالقادر 
مراغی در کتاب های مقاصد الالحان و جامع الالحان به ثبت رسانده پرداخته 

شده است. 

روش پژوهش
در این مقاله با اتکا به روش مطالعات کتابخانه ای ابتدا تمام تعاریف موجود 
از قالب عمل که در رسالات مکتب منتظميه به ثبت رسيده است بررسی 
شده و نتایج حاصله در قالب فرمول هایی کاربردی در اختيار آهنگسازان 
از  به دست آ مده  دانش  سپس  است .  گرفته  قرار  حوزه  این  پژوشگران  و 
پژوهش های این مقاله در تحليل دو نمونه از یک قطعه آوازی ثبت شده در 

رسالات عبدالقادر مراغی مورد استفاده واقع شده است.

پیشینه پژوهش
حاضر  مقاله ی  از  پيش  عمل،  قالب  ساختار  بررسی  با  ارتباط  در 
تحقيق های راه گشایی انجام شده و به انتشار رسيده است. بابک  خضرایی در 
مقاله ایی با عنوان »اصناف تصانيف در رسالات مراغی و بنایی« )خضرایی، 
1382(، سيدحسين ميثمی در مقاله ای با عنوان »بررسی فرم تصانيف در 
برخی رسالات مکتب منتظميه« )ميثمی، 1384( و ساسان فاطمی در 
مقاله ای با عنوان »فرم و موسيقی ایرانی« )فاطمی، 1387( و اميرحسين 
پورجوادی در مقاله ای با عنوان »کار و عمل و سير تحول آن از دوره ی 

تيموری تا امروز« )پورجوادی، 1382( هریک تا به اندازه ای به تشریح بخشی 
از  خصایص قالب عمل پرداخته اند، اما ازآن رو که در مقالات یاد شده مشخصاً 
به تمام جنبه های ساختاری و محتوایی »عمل« پرداخته نشده است، در این 
مقاله برخی جنبه های بررسی نشده ی این قالب را مورد تحقيق و تشریح 

قرار داده ایم.

مبانی نظری پژوهش
فصل اول: تعاریف

برای ورود به بحث با در نظرگرفتن تقدم و تأخرِ تاریخیِ نگارشِ   رسالات، 
تعاریف موجود از قالب »عمل« در منابع مکتوب به دست آمده از نویسندگان 
مکتب منتظميه واکاوی خواهد شد. در این رهگذر عبدالقادر مراغی مقدم بر 
دیگر نویسندگان، ساختارعمل را در رساله ی جامع الالحان که در سال816 
ه.ق نگاشته شده است این گونه تعریف می کند: »اما عمل و آن را بر ابيات 
پارسی تصنيف کنند و آن را طریقه ی جدول و مطلع و صوت ميانخانه باشد 
و اگر ميانخانه نباشد یجوز و اگر ميانخانه دو سازند هم شاید و اگر یک 
تشييعه بالفاظ ارکان ایقاع و یکی دیگر به ابيات عربی یا فارسی باشد شاید و 
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تصنيف ثبت شده توسط عبدالقادر مراغی

طول و قصر آن به ارادت مصنف تعلق دارد« )مراغی1388، 280(. هم چنين 
مراغی در مقاصد  الالحان که در سال 821 ه.ق نوشته شده است همان 
ساختار تعریف شده در بالارا با جملات دیگری تکرار می کند و می نویسد: 
»اما عمل و آن را بر ابيات پارسی سازند و آن طریقه جدول بود و صوت 
ميانخانه و تشييعه و بازگشت باشد و گاه در وسط دو صوت سازند و بازگشت 
هم دو سازند و گاه یکی بالفاظ نقرات و دیگر به ابيات و اشعار یا هر دو بالفاظ 
نقرات یا هردو باشعار« )مراغی، 1344، 105(. در قدم بعدی مراغی در شرح 
ادوار که به احتمال زیاد پس از دو رساله ی جامع الالحان و مقاصد الالحان 
در فاصله ی بين سال های821 ه.ق تا سال وفات وی یعنی838 ه.ق نگاشته 
شده ساختار عمل را اینگونه شرح می دهد: »اما عمل و اهل عجم بر ابيات 
پارسی تصنيف ساخته اند و در ازمنه ی ادوار صغيره ی خفيفه همچو رمل 
و مخمس و هزج و آن را عمل نام کرده اند و آن را مطلع باشد و جدول 
مع الاعاده و صوت الوسط و تشييعه]...[ و اگر خواهند ميانخانه و بازگشت 
دو سازند و گاه باشد که در بازگوی شعری درآورند« )مراغی،1370، 342(.

پيش از بررسی و جمع بندی تعاریف مراغی برای غنی تر کردن تعریفِ  
ساختار عمل به تعاریف نویسندگان پس از مراغی رجوع می کنيم. در تداوم 
مراغی  از  نویسنده ایی که پس  اولين  منتظميه  تاریخی رسالات مکتب 
تعریفی از عمل به دست می دهد، به دست مي دهد، علي ابن محمدبن معمار 
مشهور به بنایي است. بنایی در رساله ی خود که در سال 888 ه.ق یعنی 
تقریباًً پنجاه سال پس از آخرین رساله ی    مراغی نگاشته است، عمل را دقيقاً 
منطبق با تعاریف مراغی اینگونه معرفی می کند: »عمل لحنی است مقرون 
به شعر مشتمل بود به دو سرخانه و ميانخانه و بازگوی و گاه بود که دو 
ميانخانه و دو بازگوی سازند« )بنایی، 1368، 126(. رساله ی دیگری که در 
این زمينه اطلاعاتی در اختيار ما قرار می دهد نگاشته ی موسيقی شناسی به 
نام اوبهی است. وی در رساله ایی به نام مقد                                                    الاصول که احتمالاًً در اواخر 
قرن نهم و یا اوایل قرن دهم نگاشته شده است، ساختار عمل را هم چون 
مراغی و بنایی داراي سه بخش کلي سرخانه، ميانخانه و بازگوي دانسته اما 
درقياس با تعریفِ مراغی و بنایی به امکانِ مضاعف شدن ميانخانه و بازگوي 
اشاره ایي نکرده است: »وانکه مشتمل بر مجموع ميانخانه و بازگوی باشد آن 
را عمل گویند« )اوبهی، 1390، 188(. ضياالدین یوسف ملقب به یوسفی از 
نویسندگان دوره ی قاجار است که با وجود عدم رواج قالب عمل در دوره ی 
حيات اش احتمالاًً به تقليد از رساله های دوره ی صفوی در تعریف این قالب 
ذکری به ميان آورده. در رساله ی وی که به نام کليات یوسفی شناخته 
می شود عمل این گونه تعریف شده است: »عمل را دو سرخانه به یک طرز، 

ميانخانه و بازگوست« )یوسفی، 1390، 20(.
 بنابراین همان گونه که مشاهده شد، با صرف نظر از تعریف مراغی در 
جامع الالحان که حذف ميانخانه از ساختار عمل را جایز می داند و پر واضح 
است که این تعریف او در تناقض آشکار با تعاریف دیگر وی از قالب عمل در 
دو رساله ی مقاصدالاالحان و شرح ادوار قرار می گيرد، تعریف ساختار عمل 
از زمان مراغی تا آخرین رسالات به جامانده از سنت موسيقی قدیم ایران، 
به شکلی نسبتاً منسجم و بدون اختلاف به ثبت رسيده است. از تعاریف 
ارائه شده در رسالات مراغی و نویسندگان پس از وی درمی یابيم که ساختار 
عمل در دو شکل منقبض و منبسط و یا به صورت طيفی ميان این دو 
حالت قابل بررسی است. عمل در شکلی منقبض دارای سه بخش سرخانه، 
ميانخانه و بازگوی و در شکلی منبسط دارای ساختاری پنج قسمتی شامل 

سرخانه، ميانخانه ی اول، ميانخانه ی دوم، بازگوی اول و بازگوی دوم است. 
در ميان این دو شکل منقبض و منبسط، به لحاظ منطقی امکان وجود 
دو حالتِ ميانه احوال دیگر نيز وجود دارد که از امکان مضاعف شدن فقط 
یکی از بخش های ميانخانه و یا بازگوی بهره می برد. البته نباید از نظر دور 
داشت که اعاده ی سرخانه بعد از هرکدام از بخش های ميانخانه و بازگوی از 
واجبات ساختار عمل است؛ چراکه مراغی در جامع       الالحان به صراحت به 
این نکته تأکيد نموده است: » و چون کسی خواهد که تصنيفی را اختيار 
کند طریقه ی آن را ترکيب کند، بدان طریقه صوت و تشييعه و بازگردد به 
سوی طریقه و نزد قدما روا نيست آنکه ایشان باز نگردند به طریقه چنان که 
روا نيست پيش فرس و عرب که باز نگردند از بازگشت به طریقه. و طریقه 
هم چون مدخل است به صوت و این طرائق از حال خود متغير نمی شوند« 

)مراغی، 1388، 266(. 
همان طور که مشاهده شد مراغي علاوه بر اهميت اعاده ی سرخانه، 
تلویحاً ترتيبِ ساختِ بخش های یک تصنيف را به شکل عام بيان می کند؛ 
به این ترتيب در ساختِ عمل، آهنگساز ابتدا باید طریقه را ساخته و سپس 
بر مبنای طریقه به ساختن بخشِ صوت اقدام نموده و در آخر به ساختن 

بازگوی بپردازد.

عمل مستهل یا کار؛ شاخه ایی منشعب از عمل
در راستای بررسی مختصات قالبِ عمل، در ميان آراء نویسندگان مکتب 
منتظميه به این نتيجه می رسيم که از قرن دهم به بعد شاخه ایی با نام »عملِ 
مُستَهَلّ« از عمل منشعب می شود. مستهل در لغت به معنای ابتکارکردن و 
تازه واردکردن است. نویسنده ایی که به مختصات این انشعاب اشاره می کند 
نجم الدین کوکبی بخارایی است. رساله ی کوکبی  که در قرن دهم نگاشته 
است احتمالاًً جزء اولين متونی است که از عملِ مستهل سخن به ميان 
می آورد. وی عمل مستهل را این گونه معرفی می کند: »و اگر دوری چند 
تعيين یابد بر این نهج که آن ادوار معينه منحصر بود در سرخانه و ميانخانه 
و بازگوی با تعيين ابيات خواه دخول در او از ابيات باشد خواه از نقره و آن 
ابيات نيز برابر است فارسی باشد ترکی یا عربی آن متعين را عمل گویند 
اما اگر دخول از نقره بود آن را عمل مستهل گویند« )کوکبی، 1381، 62(.

همان طور که مشاهده می شود کوکبی به صراحت به همانندی ساختار 
عمل با عملِ مستهل اشاره می کند و فرق ميان این دو را آغاز شاخه ی 
مستهل، با الفاظ نقرات ذکر می کند. همين مفهومِ عملِ مستهل در رساله ی 
اميرخان گرجی که از نویسندگان عهد صفوی است با نام »کار« ثبت شده 
است. وی تفاوت ميان کار و عمل را در دو بيت این گونه شرح داده است 
»بود کار آنکه در وقت درآمد ، ترنم سر شود از نيک و از بد/ عمل از شعر 
دستور است سر کن، الم از خانه دلها بدر کن« )اميرخان گرجی، گ26ر(. 

مراد اميرخان گرجی از ترنم در مصرع دوم همان الفاظ نقرات است.
آقا مومن مصنف نویسنده ی دیگری است که از قالب »کار« سخن به 
ميان آورده است. وی که از موسيقی دانان زمان شاه سلطان حسين صفوی 
است، ساختار کار را همانند ساختار عمل معرفی کرده و ما را از کيفيت کار 
این گونه آگاه می سازد: »کار آنست که ابتدا از نقارات شروع نماید بعد از آن 
شعر بعد از شعر باز نقارات دیگر خوانده شود با ذیل باز سرخانه دویم را به 
همان دستور بخواند این دو سرخانه شد بعد از آن ميانخانه مصنف مختار 
است که ميانخانه را خواه از نقارات شروع نموده یا از شعر ],[تمام کند بعد از 

مقد
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ميانخانه بازگو داشته باشد« )اميرخان گرجی، گ26ر(.
دیگر منبعی که اطلاعاتی از قالب کار در قياس با قالب عمل در اختيار 
ما می گذارد رساله ی ميرصدرالدین محمد قزوینی از موسيقی دانان عصرِ 
شاه عباس صفوی است. وی رساله ی خود را در اوخر قرن دهم و یا اوایل 
قرن یازدهم نگاشته است. در این رساله ساختار کار در قياس با ساختار 
عمل اینگونه تشریح شده است: »فرق صحيح ميان کار و عمل که هرکدام 
سرخانه و ميانخانه بازگوی دارند آن است که در کار ابتدای تصنيف از نقرات 
می شود یعنی تن درتن و این قسم الفاظ، و در عمل آغاز از اشعار است« 

)ميرصدرالدین، 1381، 93(.
آخرین رساله ایی که اطلاعاتی از کار در اختيار ما می گذارد متعلق به 
ضياالدین یوسف از نویسندگان دوره ی قاجاریه است. وی در رابطه با کار 
چنين می نویسد: »کار بحری است نامتناهی: درآمد از نقارات می کند بعد 
از آن بيت می خواند باز بر سر نقارات آمده]با[ سرخانه تمام می کند. دو سر 

خانه یک نوع و یک ميانخانه ]و[ بازگو دارد« )یوسفی،1390، 20(.
همان طور که مشاهده می شود اميرخان           گرجی، آقا مومن مصنف و 
ميرصدرالدین که هرسه از نویسندگان عصر صفویه هستند و هم چنين 
ضياءالدین یوسف، ساختار کار را همانند عمل اما با قيد آغازنمودن قطعه از 
الفاظ نقرات ثبت نموده اند. همين نکته نشان می دهد که با توجه به عدم 
اشاره ی مراغی و بنایی به عنوان نویسندگانِ متقدمِ موردِ رجوعِ ما، مختصاتِ 
قالبِ کار یا همان عملِ مستهلِ، احتمالاًً بعد از زمان مراغی و بنایی یعنی 

تقریباًً در زمان صفویه ابداع و تثبيت شده است. 
نکته ی قابل توجه دیگر در این زمينه این است که آقا مومن مصنف و 
ضيا الدین یوسف هردو به امکان و یا لزوم استفاده ی از الفاظ نقرات در پس 

و پيش از شعر هریک از سرخانه ها اشاره می کنند.
 نکته ی مهم دیگری که در تعریف آقا مومن باید به آن توجه نمود وجود 
بخشی به عنوان »ذیل« است. طبق گفته ی آقا مومن این بخش در انتهای 
دومين دسته از الفاظ نقرات موجود در سرخانه ی »کار« ظهور می کند. 
از آنجایی که در هيچ یک از رسالات مکتب منتظميه تعریفی از »ذیل« 
وجود ندارد، اظهار نظر قطعی درباره ی کيفيت این بخش ناممکن است 
اما با رجوع به رپرتوار آهنگسازان ایرانی تبار مقيم دربار عثمانی، مقارن با 
دوره ی صفویه، در برخی از پيشروهای به یادگار مانده از این آهنگسازان در 
برخی قطعات بخش »ذیل« به چشم می خورد.آرش محافظ این بخش را با 
رجوع به منابع عثمانی البته با املاء متفاوت)زیل(، این گونه تعریف می کند: 
»در برخی از پيشروها بخش های معمولاًً کوچک دیگری نيز با نام »زیل« 
وجود دارد که با منطق خاصی در ميان بخش های اصلی چيده می شوند« 

)محافظ، 1393، 56(.
 از سوی دیگر به نظر می رسد کارکرد ذیل شبيه به کارکرد نقش ملصقه 
باشد. مراغی در جامع        الالحان این بخش را این چنين تعریف می کند: »و 
آن نقوش که ميان صوت و اعاده است آن را نقش ملصقه خوانند« )مراغی، 
1388، 272(. به این ترتيب »نقش ملصقه« یک یا چند عبارت موسيقایی 
که بعد از اتمامِ ملودیِ ساخته شده بر روی اشعارِ بخشِ صوت یا همان 
ميانخانه قبل از اعاده ی سرخانه، می تواند به انتهای ميانخانه اضافه  شود؛ این 
جملات از نظر معنای موسيقایی می توانند مستقل و یا وابسته به ميانخانه 
باشد. حال با این تعریف می توان امکان فوق را برای بخش سرخانه نيز در 

نظر گرفت و با عنوان ذیلِ سرخانه، در ساختِ سرخانه از آن بهره جست.

نکته ی اساسی دیگر که باید به آن توجه نمود این است که در هردو 
تعریف ثبت شده از آقامومن و ضياءالدین یوسف، بخش سرخانه در »کار« 
علاوه بر اینکه با الفاظ نقرات آغاز می شود، پس از اتمام شعر نيز می بایست 
مجدداً از الفاظ نقرات در ادامه ی سرخانه استفاده  شود. بنابراین طبق تعریف 
این دو موسيقی دان در ساخت آغاز و پایان سرخانه ی »کار« می بایست از 

الفاظ نقرات استفاده شود.

ریخته؛ شاخه ایی دیگر از عمل
در تعریف کوکبی از قالب عمل به اشاره ایی کوتاه بر می خوریم که زبان 
شعر انتخاب شده در ساخت عمل را مبنای نام گذاری قطعه معرفی کرده 
و اینگونه می نویسد: »اگر ابيات هندی باشد آن را ریخته گویند« )کوکبی، 
1381، 61(. ضياالدین یوسف نيز همانند کوکبی از ریخته سخن به ميان 
آورده و آن را گونه ای دیگر از عمل معرفی می کند. وی در تعریف ریخته ما را 
چنين آگاه می کند: »ریخته عملی را گویند که در اصول های سبک مطبوع 
به تخصيص دور روان و اوفر تمام شده باشد و گاه باشد سرخانه و ميانخانه 
و بازگوی ریخته را با هم پيوند می دهند؛ چنان که از اول تا آخر یک قطعه 
جلوه می کند این قسم تصنيف به غایت دلپذیر و فریبنده می باشد و این کار 

بر خواجه عبدالقادر مسلم است« )یوسفی، 1390، 22(.
در توضيح خاصيت ریخته از زبان یوسفی می توان این گونه عنوان کرد 
که احتمالاًً در قالب ریخته، آهنگساز، عبارت پایانی هریک از سرخانه ها و 
بخش های ميانخانه و بازگوی را به گونه ای می سازد که این عبارات پایانی با 
ایستادن بر درجه ایی تعليقی، مانع اختتام معنای موسيقایی شده و این گونه 
بخش های مذکور، هریک به بخش دیگر تبدیل و متصل می شوند. البته 
قاعدتاً در پایان قطعه و در آخرین اعاده ی سرخانه عبارت پایانی سرخانه 

می بایست بر روی درجه ی اختتام مقام بایستد.
همان طور که مشاهده  شد، تغييراتی که در گذر زمان بر قالب عمل 
اعمال شده است منجر به پدیدآمدن دو گونه ی نسبتاً متفاوت از دل عمل 
یعنی »کار« و »ریخته« شده است. به وجودآمدن این انشعابات بيانگر این 
نکته است که قالب های مختلفِ موجود در اقسام تصانيف، دارای نوعی از 
پویایی و حيات هستند که درگذر زمان به اقتضای نيازِ زمانه، تغييراتی را 
به خود پذیرفته و بدین سان از دل قالب های قدیمی تر گونه های جدیدتری 

به وجود آمده اند.
با بررسی تقدم و تأخر پيدایش اقسام تصانيف از زبان مراغی در کتب 
مختلف او و از پس تذکر وی در هر سه رساله اش مبنی بر ساخت عمل 
توسط اهل عجم با استفاده از شعر پارسی می توان به این نتيجه  رسيد که 
از پس ساخت قالب های متقدمِ آهنگسازی هم چون: »نشيد« و »بسيط« 
که عمدتاًً درشاخه های عربی موسيقی کلاسيک عالم اسلام شکل می گيرد، 
قالب عمل به تدریج در حوزه های فرهنگی فارسی زبان موسيقی کلاسيک 
عالم اسلام ابداع می شوند. پس از این، عمل از طریق مراکز فرهنگی چون 
هرات و سمرقند به موسيقی کلاسيک شمال هندوستان راه یافته و با نام 
»ریخته« با شعر هندی اجرا می شده است. در مرحله ی بعد، عمل توسط 
فرزند مراغی و احتمالاًً آهنگسازان ایرانی تبار دوره ی صفوی به دربار عثمانی 
راه پيدا کرده و در آن دیار پرورده شده است. شاهد ما بر این مدعا کلام 
مراغی در جامع الالحان است که می گوید: »در قدیم   الایام اعمال نبوده است 
و آن را متأخران پيدا کرده و در قدیم نوابت و بسایط و نشيد و پيشرو بوده 
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است اما نشيد عرب اقدام از همه بوده است« )مراغی، 1388، 280(.

فصل دوم:کیفیتِ ساختِ بخش های مختلفِ عمل
حال که تا حدی به ساختار کلی و بخش های سازنده ی عمل آگاه 
شدیم این سوال پيش می آید که کيفيت و محتوای هر یک از بخش های 
عمل چگونه است؟ به منظور فهم محتوای هر یک از بخش های سرخانه، 
ميانخانه و بازگوی، ناگزیر می بایست به توضيحات مراغی در رابطه با قالب 
»قول« مراجعه شود. مراغی در جامع الالحان ذیل توضيحاتِ قالب »قول« 
از کيفيت دو بخش سرخانه و ميانخانه این چنين سخن می راند: »و قول را 
دو طریقه باید که باشد: اول طریقه جدول؛ ثانی، طریقه مطلع. و اگر مطلع 
را بر مصرعی ترتيب کنند یا بر بيتی می شاید]...[ اگر طریقه ی جدول را بر 
یک مصراع ساخته باشند، ميانخانه بر یک بيت باید زیرا که یک مصرع برای 
تغََيُرِ صوت و یک مصراع برای اعاده ی طریقه. و اگر مطلع را بر بيتی ساخته 
باشند صوت را بر دو بيت باید ساخت؛ برای آن که آهنگ متغيره ی ميانخانه 
بر یک بيت باید و بر بيتی دیگر اعاده ی طریقه. و مصراع و بيت اعاده به عينه 

در کيفيت و کميت همچو جدول« )مراغی، 1388، 272(.
همان طور که مشاهد می شود در ساختار قول و به تبع آن در ساختار 
عمل، دو طریقه یا به اصطلاحِ فارسی، دو سرخانه وجود دارد که بر اساس 
تأکيد مراغی در شرح ادوار، عبارت یا عبارات سازنده ی این دو سرخانه 
با هم برابر هستند. مراغی همسانی سرخانه اول و دوم یا به لفظی دیگر 
همان طریقه مطلع و جدول را در شرح ادوار اینگونه تشریح می کند: »و 
ایشان مطلع اول تصنيف را گویند و جدول ثانی را که چون مطلع است« 
)مراغی، 1370، 342(. هم چنين در کلام اميرخان گرجی نيز به همسانی 
عبارات سازنده ی هردو سرخانه چنين اشاره می شود: »باز سرخانه دویم را 
به همان دستور بخواند این دو سرخانه شد« )اميرخان گرجی، گ26ر(. از 
پس دو سرخانه ی همسان، بخش ميانخانه ظهور می کند. بر اساس گفته ی 
مراغی تعداد مصرع های به کاررفته در ساخت ميانخانه هميشه دو برابر تعداد 
مصرع های بخش سرخانه بوده که نيمی از این مصرع ها برای ساخت  و 
پرداخت جملاتِ مختصِ به ميانخانه و نيمه ی دوم این تعداد مصرع های 
اختيار شده، برای تکرار یا همان اعاده ی عبارات سازنده ی سرخانه به کار 

می رود. 
بخش بعدی ساختار عمل، »تشييعه« یا »بازگشت« یا »بازگوی« نام 
دارد. مراغی در جامع الالحان ساختار بازگوی را این چنين تشریح می کند: 
»اما تشييعه اعنی بازگشت: البته لازم است که باشد و تشييعه به الفاظ و 
ارکان او غيرها باشد در طول و قصر آن اختيار مصنف راست. اگر در اول 
تشييعه یا در وسط یا در آخر ابيات دیگر درآورند شاید و اگر بی آنها دخول 
اعاده ی طریقه کنند هم شاید و اگر یک تصنيف را دو تشييعه سازند هم 
می شاید. و اگر یک تشييعه به شعر باشد و یکی دیگر به الفاظ ارکان ایقاع 
هم می شاید« )مراغی، 1388، 272(. از توضيحات مراغی چنين برمی آید 
که در ساخت بخش تشييعه یا به لفظ فارسی همان بازگشت یا بازگوی، به 
لحاظ مواد و مصالح کلامی اولویت اول، عدمِ استفاده از اشعار و همراه نمودن 
جملات این بخش با الفاظ نقرات است. با توجه در این گفته ی مراغی به 
این نکته پی می بریم که عامل مميزه ی بين بخش ميانخانه و بازگوی همين 
رویکرد استفاده از مواد و مصالح کلامی است؛ چرا که در توضيحات مراغی 
راجع به بخش سرخانه و ميانخانه، هيچ اشاره ایی به امکان استفاده از الفاظ 

نقرات نشد، حال آنکه در توضيح بخش بازگوی، وی به صراحت از وجود 
الفاظ نقرات در ساخت این بخش سخن به ميان می آورد. البته علی رغم این 
تذکرِ مراغی در اولویت بخشی به جایگاه الفاظ نقرات، مانعی برای استفاده 
از شعر در ساخت بازگوی مطرح نمی کند. اما همان طور که در بخش بعدی 
مقاله بيشتر توضيح خواهيم داد، برای ایجاد تمایز بين دو بخش ميانخانه 
و بازگوی، شعر مورد استفاده در بخش بازگوی در نسبت به شعر بخش 
ميانخانه قاعدتاً می بایست از قصيده، قطعه، غزل یا رباعی دیگری انتخاب 
شود که به لحاظ وزن و قالب و قافيه و معنا با اشعار سرخانه و ميانخانه در 
تضاد باشد. لازم به ذکر است که همانند انتهای بخش ميانخانه، بعد از اتمام 

هر یک از دو بازگوی، تکرار یا اعاده ی سرخانه الزامی است.

فصل سوم: آنالیز محتوای فرمال دو تصنیف ثبت شده در 
جامع الالحان و مقاصدالالحان

مراغی در دو رساله ی جامع الاحان و مقاصدالالحان، برای نشان دادن 
چگونگی استفاده از نظام نت نگاری ابجدی، دو نمونه از یک قطعه ی باکلام 
را با اختلافاتي در هردو رساله، به تفکيکِ بخش های سازنده  و اشعار به کار 
رفته در هر بخش آوانگاری کرده است. مطالعه ی ساختار این دو تصنيف در 
کنار بررسی تعاریف مراغی و نویسندگان پس از وی از قالب های آهنگسازی 
موسيقی قدیم ایران، به فهم چگونگی عملکرد آهنگسازانِ دوره ی مذکور در 
ساخت قطعاتِ با کلام کمک شایان توجهی خواهد نمود. به نظر می رسد 
ثبت این دو قطعه ی مشابه با یکدیگر، بدون ذکرِ نامِ خاصی برای ساختار 
این قطعه و ثبت آن با عنوان کلیِ »تصنيف« توسط مراغی، با هدف معرفی 
یک روش فراگير در ساخت اغلب گونه های با کلام موسيقی قدیم ایران 
صورت پذیرفته است؛ روشی که نسبت ميان مختصات و محتوای بخش های 
سه گانه ی بنيادینِ »سرخانه، ميانخانه، بازگوی« قطعات آوازی موسيقی 
قدیم را مشخص می کند. ساسان فاطمي از منظری دیگر به این نکته اشاره 
می کند و این رویکرد را کامل ترین شکل سازماندهي فرم در موسيقي قدیم 
ایران ذکر مي کند: »نکته ی مهم در اینجا کامل و زاینده بودن این طرح کلی 
است.کامل از آنجا که هيچ گونه ی تصنيفی از آن فراتر نمی رود و زاینده از 
آنجا که همه ی گونه های تصنيف از آن مشتق می شوند]...[ این طرحِ کلی 
عصاره ی تفکر فرمال موسيقی دانان قدیم ایران است و کامل ترین شکل 
سازماندهی قطعه ی موسيقایی نزد پيشينيان. ]...[ این طرح کلی می تواند 
با تمهيدات مختلف امتداد یابد، تقليل یابد یا مفصل شود و به این ترتيب 

زایندگی خود را به اثبات برساند« )فاطمی، 120،1387(.
هم چنين نگارنده بر این باور است که این تصنيف ها مشخصاً نمونه ایی 
بسيار راهگشا برای فهم ساختار عمل را در اختيار ما می گذارد؛ چراکه 
ساختار این دو تصنيف به وضوح با ساختار ساده ترین نوع عملي که مراغی 
و نویسندگان پس از او تعریف کرده اند برابري دارد. از این رو در ادامه ابتدا 
هردو نمونه ی ثبت شده از این دو تصنيف را به تفکيک بخش های مختلف 
قطعه، اشعار و نغمات سازنده ی ملودی هر بخش، در قالب دو جدول ثبت 
خواهيم کرد و سپس به تحليل محتوای مدال و ساختار فرمال هردو تصنيف 
خواهيم پرداخت. لازم به ذکر است جدول )1( مربوط به تصنيف ثبت شده 
در جامع الالحان و جدول )2( مربوط به تصنيف ثبت شده در مقاصدالالحان 

می باشد.

استخراج ظرفيت های بالقوه آهنگ سازی با رجوع به ساختار فرمال دو 
تصنيف ثبت شده توسط عبدالقادر مراغی
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جدول 1-تصنیف ثبت شده در جامع الالحان.

 مصرع دوم مصرع اول تصنیفنام بخش در ساختار کلی 

 کل صبح و کل اشراق (سرخانه اول) جدول
 یح    یه    یب    ی

 بدمع مشتاقتبک عینی 
 ح      ی     یب    یه

 کبدی الهوی حیه لسعت قد دوم سرخانه
 یح    یه    یب    ی

 راقی لا و لها طبیب فلا
 ح      ی     یب    یه

 به شغفت الذی حبیب الا میانخانه
 یب یه  لح یج یج یه یه یبح   

 تریاقی و رقیتی فعنده
 ح ی یب ه یه یب ی ح

 تریاقی و رقیتی فعنده  نیمی از سرخانه ی الصاقیاعاده
 ح     ی    یب    یه

تشییعه ) بخش اول با الفاظ 
 نقرات(

 ت  ن  ن  ت  ن  ن   تا  نا  نا  ت   ن  ن  ت  ن  ن  تا  نا  نا   ت  ن  در  در   نا   تن  تن  تن  تن  نا
 ح  یح  یه   یه  یب  ییه  یب ح  کب ک لح ک یح یه  یح یح یح ک  یه یح  یه  یه یب یه یه یه  یه یح

تشییعه با  دومِ ترصیع)بخش
 شعر(

 سودی نکند فسونگر چالاکم زد مار هوا بر جگر غمناکم

 هم نزد وی است رقیه و تریاکم امآن یار که عاشق جمالش شده

              تریاقی و رقیتی فعنده  (متمم) سرخانه یاعاده

 ح   ی   یب  یه       
 

جدول2-تصنیف ثبت شده در مقاصدالالحان.

پیشینه  و فواصل دایره ی حسینی در رسالات مکتب منتظمیه
برای ادامه ی بحث و شناخت کارکرد هریک از درجات در ارتباط با 
نقش هرجمله در ساختار قطعه، پيش از هر سخنی لازم است مختصات 
درجات مورد استفاده در مقام حسينی »مدی که این قطعه در آن ساخته 
شده« کمی بررسی شود. یکی از قدیمی ترین منابعی که از نسبت فواصل 
بين درجات مورد استفاده در مقام حسينی سخن به ميان آورده است 
رساله ی ادوار از صفی الدین ارموی است. در این رساله ارموی درجات مورد 
استفاده در مقام حسينی را در دایره ایی تحط عنوان »اضافت قسم پنجم با 

پنجم« از راست به چپ این چنين ثبت نموده است: الف/    ج/    ه/    ح/    ی/    یب/    یه
/    یح )ارموی،1380، 27(. مراغي نيز کاملاًً منطبق با مندرجات کتاب ادوار، 
نسبت فواصل مقام حسينی را در در جامع الالحان در بازه ی یک اکتاوی در 
به اصطلاح »طبقه ی اول ادوارِ حسينی« از راست به چپ این چنين ثبت 
نموده است: الف  /     ج  /     ه/    ح    /    ی/    یب/    یه/    یح )مراغي، 1388، 136(. بنایي نيز 
فواصل بين درجات مقام حسينی را در جایگاه دایره ی پنجاه  و سوم از هفتاد 
و دو دایره ی مقامات تشریح شده در رساله ی خود، دقيقاً منطبق با نغمات 
ثبت شده از مقام حسيني توسط صفی الدین و مراغي از راست به چپ 

ةم  

 مصرع دوم مصرع اول نام بخش در ساختار کلی تصنیف

 سرخانه اول
 کل صبح و کل اشراق

 یه  یه   یب  ی
 تبک عینی بدمع مشتاق

 یه   یب    ی  ح

 سرخانه دوم
 قد لسعت حیه الهوی کبدی

 یه  یه   یب  ی
 فلا طبیب لها و لا راقی

 یه   یب    ی  ح

 میانخانه
 الا حبیب الذی شغفت به

 یح   یه  یه یج یج یج
 

 ترنمات میانخانه
 آ    آ    ها    ها   تا    نا    نا    نا    نا    نا    نا    ها    ها    ها    ها    ها

 یه  یج   یج   یج   یه  یج   ی   ح    ح   ح    ح   یح   یه     یج   ی    ح
 

  ی )الصاقی( سرخانهاعاده
 فعنده رقیتی و تریاقی   

 یه  یب   ی   ح  

 تشییعه)بخش اول با الفاظ نقرات(
 تن تن تن تن تن تن تن  تن تن   تننن  تن تنن تنن تنن تنا تنن تنن تنن  تنا  تننن تنن تنن تن
 یح یح یح ک ک ک کب کب کب   که    که که  کب  ک  یح کب  ک  یح  یه  یب ی ح ی و ح ح

مستزاد )بخش دوم از تشییعه با 
 استفاده از شعر(

 زد مار هوا بر جگر غمناکم
 که که کب ک کب که کب ک کب که کب که ک یح

 سودی نکند فسونگر چالاکم
 یط یط کب یط یط کب  که کب یط یح

 امآن یار که عاشق جمالش شده
 یا یا یب یه یب یه یح یه یب ی

 

 هم نزد وی است رقیه و تریاکم
 یا یا ح و ج ج ا ا ا یح

 

  ی سرخانه )متمم(اعاده
 فعنده رقیتی و تریاقی    

 یه  یب   ی   ح        
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اینگونه ثبت نموده است: ج ج ط ج ج ط ط )بنایی، 1368، 52(. معادل 
تقریبی این نغمات با نام گذاریِ مرسومِ امروز در موسيقی ایران تقریباًً به 
این شکل خواهد بود: دو/    رکرن/      می بمل/    فا  /      سل کرن/       لا بمل  /    سی بمل/     دو 
)کيانی، 1368، 159(. از سوي دیگر اشل صوتی مورد استفاده در دو تصنيف 
بالا و نسبت فواصل ميان درجات آن کاملاً منطبق با فواصل پيشرو هاي 

آهنگسازی شده در مقام حسينی در رپرتوار عجمی قرن شانزدهم ميلادی 
است )نک، محافظ، 1393(. اشل صوتی مقام حسينی و درجات فرعی مورد 
استفاده در تصنيف حسينی در هر دو نمونه ی ثبت شده در مقاصد الالحان 

و جامع الالحان در جدول )3( قابل رویت است:

 اکتاو زیر(الکل احد) ذی                    الکل اثقل )اکتاو بم(ذی                                   
-کاربهنغمات تمام 

 رفته در تصنیف
 لح کح که کب ک یط یح یه یج یب یا ی ح و ه ج الف

می  رکرن دو معادل امروزین
 بمل

می 
 کرن

سل  فا
 کرن

لا  سل
 بمل

سی  لاکرن
 بمل

می  رکرن دودیز دو
 بمل

ر  سل فا
 کرن

در رفته کاربهنغمات 
 الالحاننمونه جامع

                                            

در رفته کاربهنغمات 
 نمونه مقاصدالالحان

                                   

نغمات اصلی مقام 
 حسینی

                                                

                           نغمات فرعی
 

جدول3- اشل صوتی تصنیف حسینی.

تحلیل مدال نمونه تصنیف جامع الالحان
 نخستين و مهم ترین نکته ای که باید به آن اشاره کرد اهميت نغمه ی 
»ح« در نقش اختتام مقام و به اصطلاح امروزین پرده ی شاهد مقام حسينی 
است. ازاین رو با بررسی جهت حرکت عبارات این تصانيف این نتيجه حاصل 
می شود که مد حسينی دارای سيری صعودی نزولی است؛ آنچنان که 
عباراتِ نخستين این قطعه از ميانه های اشل صوتی آغاز و با نزول بر روی 
نغمه ی »ح« به اختتام می رسد. جایگاه نغمه »ح« در نقش اختتام جملات 
همچنان تا پایان قطعه حفظ می شود. در ادامه از قياس بازه ی یک اکتاوی 
معرفی شده از درجات مقام حسينی در رسالات، با نغمات به کار رفته در 
نمونه  تصنيف جامع الالحان، این نتيجه به دست می آید که در ساخت این 
تصنيف در کنار درجاتِ اصلیِ مقام حسينی که علاوه بر اکتاو اصلی از 
قرینه ی هر نغمه در اکتاو بالاتر نيز استفاده شده است، مصنف از درجاتی 
خارج از نغمات مقام حسينی نيز بهره برده است. یکی از دلایل این امر 
می تواند استفاده از این درجاتِ فرعی در جهت ایجاد نوعی از آلتراسيون 
باشد. اما دليل دیگر که البته محتمل تر به نظر می رسد این است که مصنف 
از این درجات فرعی به منظور مدگردی هایی گذرا به مقام های دیگر استفاده 

کرده باشد. 
اولين نغمه ی خارج از اشلِ صوتیِ حسينی، در ترنمات بخش ميانخانه 
ظهور می کند. در این تغيير شاهد جایگزینی نغمه ی »یج« با نغمه ی »یب« 
یا به عبارت دیگر شاهد تغيير پرده ی لابمل به پرده ی لاکرن هستيم. در 
اولين احتمال شاید بتوان این تغيير پرده را راهی برای مدگردی به مقام 
حجاز در دل حسينی دانست. مراغی در جامع الالحان اشل صوتی حجاز 
را این چنين ثبت نموده است: الف        /          ج    /     و    /     ح    /     ی    /     یج    /     یه    /     یح )مراغي، 1388، 
128(. همان طور که مشاهده می شود اشل صوتی حجاز با اشل صوتی 
حسينی تنها در درجه ی مذکور مغایرت دارند. در مرتبه ی دوم هم چنين 
این احتمال را می توان مطرح کرد که این تغيير پرده راهی برای ورود به 
مقام زنگوله باشد. مراغی در جامع الالحان اشل صوتی زنگوله را این چنين 
ثبت نموده است: الف    /     د    /     و    /     ح    /     ی    /     یج    /     یه    /     یح )همان(. همان طور که می بينيم 

اشل صوتی زنگوله با اشل صوتی حسينی تنها در دو درجه ی »د« و »یج« 
مغایرت دارند. اما در این راستا تذکری از مراغی وجود دارد که با تکيه ی 
به آن سومين احتمال مدگردی ایجاد شده با نغمه ی »یج« را نيز مي توان 
محتمل دانست. وی در جامع الالحان می نویسد: » اما با پرده ی حسينی 
از دوایر اصفهان و زیرافکند مناسبت دارد« )مراغی، 1388، 181(. مراغی 
درجات اشل صوتی زیرافکند را این چنين ثبت کرده است: الف    /     ج    /     ه    /     ح    /     ی    

/     یب    /     یج    /     یه    /     یح )همان(. همان طور که دیده مي شود در این مقام از هردو 
درجه ي »یب« و »یج« به شکلی توأمان استفاده مي شود. بر این اساس 
امکان، مدگردی به زیرافکند نيز محتمل است. در عباراتِ پایانیِ فرودِ بخش 
بازگویِ این تصنيف شاهد بازگشت به نغمه ی اصلی مقام، یعنی تبدیل نغمه 

»یج« به »یب« هستيم. 
از آنجایي که این تغيير پرده در بخش ميانخانه ی این تصنيف رخ داده 
می توان گفت که به طور کلی معمولاًً سرخانه ها جایگاه تثبيتِ نغمات اصلیِ 
مد مبنا بوده و مدگردی ها در بخش های ميانخانه و بازگوی صورت می پذیرد. 
در رابطه با رفتار مدال این تصنيف نکته ی قابل توجه دیگری وجود دارد 
و آن این است که مصنف در بخش بازگوی اول برای ایجاد تضادِ در روند 
ساخت جملات، از نغمات حسينی در »ذی الکل احد« یا به اصطلاح از 
درجات اکتاو بالای حسينی بهره می برد. ازاین رو تغيير اکتاو را می توان یکی 
از شگردهای ایجاد تضاد در بخش بازگوی در نظر داشت. مدگردی بعدی 
این تصنيف در مصرع دومِ بخشِ بازگوی یا همان مستزاد اتفاق می افتد. در 
این عبارت از نغمه »یط« به جای پرده ی »یح« یا به اصطلاح امروز از پرده ی 
»دو دیز« به جای پرده ی »دو بکار« استفاده شده است. این تغيير پرده را 
می توان مدگردی از مقام حسينی به مقام بوسليک دانست. مراغی درجات 
اشل صوتی بوسليک را این چنين ثبت کرده است: الف    /     ب    /     ه    /     ح    /     ط    /     یب    /     یه    

/     یح )همان(. قابل ذکر است از ميان مقام های ثبت شده توسط مراغی تنها 
مقامی که از پرده  »ب« یا معادل آن در یک اکتاو بالاتر با نام »یط« بهره 

می برد مقام بوسليک است.
 سومين مدگردی این تصنيف در مصرع اول از بيت دوم بازگوی رخ 
می دهد. در این عبارت از نغمه ی »یا« معادل نت »سل« امروزین در تعامل با 

استخراج ظرفيت های بالقوه آهنگ سازی با رجوع به ساختار فرمال دو 
تصنيف ثبت شده توسط عبدالقادر مراغی

نغمات اصلی 
مقام حسینی
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نغهمه »یب« استفاده شده است که این تغيير نغمه احتمالاًً راهی برای اشاره 
به مقام نوا خواهد بود. مراغی درجات اشل صوتی نوا را این چنين ثبت کرده 
است: الف    /     د    /     ه    /     ح    /     یا    /     یب    /     یه    /     یح )همان(. هم چنين در آخرین مصرعِ مستزاد 
از نغمه »و« یا همان »می کرن« به جای »می  بمل« در تعامل با   »ر کرن« 
استفاده شده است که احتمالاًً مدگردی به مقام بزرگ یا عراق را به ذهن 
متبادر می سازد. مراغی درجات اشل صوتی بزرگ را این چنين ثبت کرده 
است: الف    /     ج    /     و    /     ح    /     ی    /     یا    /     ید    /     یو    /     یح )همان(. در پایان قطعه مصنف با تأکيد 
به نغمه مطلق وتر با نام »الف« یا همان نت »دو« و سپس با پرش صعودی 
به اکتاوِ نغمه ی دست باز یعنی نغمه ی »یح«، زمينه ی ظهور اعاده سرخانه را 
فراهم می کند. رجوع به نغمات ثبت شده در زیر هجاهای اشعار این تصنيف، 
این نکته را نيز بر ما هویدا می سازد که در ساخت بخش ميانخانه، جملات 
به اندازه ی یک فاصله ی دوم بزرگ از نغمات به کار رفته در سرخانه فراتر 
می رود، اما در ساخت بخش بازگوی برای ایجاد تضاد حداکثری با بخش های 
سرخانه و ميانخانه به وضوح از مناطق اوجِ اشلِ صوتی مقام استفاده شده 
است؛ ازاین رو برش های آغازینِ ملودیِ بازگوی، بر روی اکتاو بالایی درجه ی 
اختتامِ جمله ی اعاده ی سرخانه متمرکز است. بنابراین در یک نگاه کلی 
به منظور استخراج نوعی از دستورالعمل سازماندهی رفتار جملات سازنده 
این تصنيف می توان گفت: در ساخت ملودی  سرخانه، هدف اصلی تثبيتِ 
درجه ی شاهد و فرود به درجه ی اختتامِ مدِ مبنای قطعه، در بخش ميانخانه 
گسترشِ رو به بالای کم دامنه  و در بخش بازگوی بيشترین ميزان پيشروی 
در اشل صوتی و ایجاد تضاد حداکثری بازگوی با سرخانه مد نظر مصنف 

بوده است. 

آنالیز فرمال تصنیف جامع الالحان
با نگاهی کلی به محتویات جدول )1( در می یابيم که این تصنيف دارای 
چهار بخشِ سرخانه ی اول، سرخانه ی دوم، ميانخانه، تشييعه )یا بازگوی( 
است. البته در انتهای بخش ميانخانه و بازگوی، اعاده ی سرخانه نيز صورت 
پذیرفته است. همان طور که مشاهده می شود این ساختار به وضوح منطبق 
با ساختار »عملی« است که دارای سه بخش سرخانه، ميانخانه و بازگوی 
است. مراغی اولين بخش این تصنيف را همانند اولين بخش عمل، با ثبت 
سرخانه ی اول، برساخته بر یک بيت و تکرار همان جمله ی موسيقایی، 
اما بر بيتی دیگر با نام سرخانه ی دوم آغاز می کند. در ادامه شاهد ظهور 
بخش ميانخانه هستيم. نکته اساسی در رابطه با انتخاب شعر ميانخانه این 
است که شعر ميانخانه بيتِ دیگری از همان قطعه شعر سرخانه ها است و 
این وابستگی مواد و مصالح کلامیِ ميانخانه به سرخانه و پيوستگی ابياتِ 
ميانخانه با اشعار سرخانه، یکی از عوامل مميزه ی ميانخانه از بازگوی خواهد 
بود. در بخش ميانخانه ی این تصنيف، مصنف نيمی از بيت سوم را برای 
ساخت جملات مختص به ميانخانه و نيمه ی دوم بيت سوم را برای اعاده ی 
سرخانه به کار برده است. با توجه به توضيحاتی که در بخشِ ساختارِ طریقه 
و صوت الوسط این مقاله، که با استناد به توضيحات مراغی ارائه شد، این 
نوع از عملکرد مراغی در استفاده از مصرع دومِ بيت دوم به عنوان اعاده ی 
طریقه در تناقض آشکار با توضيحاتی است که وی در ارتباط با نسبتِ اشعار 
به کار رفته در دو بخش سرخانه و ميانخانه در جامع الالحان بيان کرده 
است. به خاطر آوریم که مراغی به صراحت گفته بود اگر سرخانه از یک بيت 
ساخته شده باشد ميانخانه می بایست از دو بيت ساخته شود؛ حال آنکه این 

قاعده ی طرح شده، در این تصنيف رعایت نشده و تعداد مصرع های مورد 
استفاده در ساخت ميانخانه، نصفِ تعداد مصرع های مورد استفاده در سرخانه 
است. هم چنين با توجه به ثبت نيمی از نغمات سازنده ی سرخانه در نقش 
اعاده ی سرخانه، در هر دو مقطعِ پایان ميانخانه و بازگوی به تنقاض دیگری 
در نسبت با تصریح مراغی در باب اعاده ی تمام و کمال سرخانه ی اول بر 
می خوریم. البته می توان گفت مراغی به منظور ایجاد اختصار در نوشتار 
از ثبت تمامی نغماتِ سازنده ی سرخانه خود داری کرده و با ثبت نيمی از 
جمله به اعاده ی کامل سرخانه متذکر شده باشد. با این حال اگر این احتمال 
را بپذیریم که ثبت نيمی از نغمات سرخانه در مقام اعاده، با نيت مختصر 
نویسی نبوده است، ارمغان این عملکرد مراغی، معرفی امکانی جدید، یعنی 
اعاده ی نيمی از سرخانه به جای تمام سرخانه خواهد بود. بنابراین می توان 
دریافت که علاوه بر اعاده ی کامل سرخانه، امکان اعاده ی نيمی از سرخانه 
در پایان بخش های ميانخانه و بازگوی وجود دارد. این احتمال را نيز نباید از 
نظر دور داشت که به صورت بالقوه در صورت وجود جملات بلند و با تعداد 
برش های زیاد، اعاده ی بخشی کم تر از نيمه ی دوم سرخانه و یا به عبارتی 

دیگر، برش نهایی سرخانه نيز می تواند نقش اعاده را بر عهده گيرد. 
نکته ی جالب توجه دیگر در رابطه با ميانخانه ی این تصنيف این است 
که برای تأکيد بر پيوستگی شعری ميان سرخانه و ميانخانه، الفاظ نقراتِ 
بخشِ ميانخانه، بعد از شعر آمده است؛ این در حالی است که عملکرد مصنف 
در بخش بازگویِ این روایت از تصنيف، دقيقاً عکس این رویکرد است. این 
عملکردِ وارونه در بخش بازگوی نشان می دهد که اولویت اول در ساخت 
بازگوی با الفاظ نقرات بوده و عدم بهره گيری از الفاظ نقرات در ميانخانه و 
یا قراردادن آن در مرتبه ی دومِ بعد از شعر یکي دیگر از عوامل تمایزگذاری 
بين ميانخانه و بازگوی است. مصنف علاوه بر روش یاد شده در ادامه با اتخاذ 
تمهيد دیگری به این تمایز بيشتر دامن می زند. مراغی برای گسترش بخش 
بازگوی از شعری در قالب رباعی بهره می برد. اتخاذ رباعی برای ساخت این 
قسمت باعث ایجاد گسستگی شعری با بخش سرخانه و ميانخانه می کند و 
این خود باعث ایجاد تفاوت آشکاری در رابطه با اتخاذ مواد و مصالح شعری 
در بين دو بخش ميانخانه و بازگوی و در واقع عاملی دیگر در جهت ایجاد 
تمایز بين این دو بخش است. نکته ی مهم دیگری که در این تصنيف به 
چشم می آید استفاده ی از الفاظ نقرات پيش از استفاده از شعر در ساخت 
بازگوی است که نشان از اولویت بالاترِ الفاظ نقرات در بازگوی در قياس با 
شعر است. بنابراین همان طور که پيش تر اشاره کردیم با استناد به تعریف 
مراغی از بخش تشييعه به نظر می رسد استفاده از الفاظ نقرات در ساخت 
بخش بازگوی در اولویت بالاتری نسبت به امکان اتخاذ شعر برای ساخت 
این بخش قرار دارد؛ از این رو در بخش بازگوی این تصنيف استفاده ی از 
الفاظ نقرات مقدم بر استفاده ی از شعر است؛ این گونه است که در بخش 
بازگوی بعد از ظهور الفاظ نقرات، به عنوان مواد و مصالح کلامی اصلی، به 
منظور تطویل و گسترش و تزئين و غنی تر کردن بازگوی، یک رباعی با 
عنوان مستزاد در نمونه ی جامع الالحان و ترصيع در نمونه ی مقاصدالالحان 

به این بخش اضافه شده است.

کارکردهای اعاده ی سرخانه
حال که صحبت اعاده ی سرخانه به ميان آمد، ذکر چند نکته در این 
باب راه گشا خواهد بود. همان طور که گفته شد نغمه ی اختتام مقام حسينی، 
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نغمه»ح« می باشد. ازاین رو هر دو بخش سرخانه و ميانخانه بر روی نغمه ی 
»ح« خاتمه می یابد. این در حالی است که نغمه ی اختتام بخش بازگوی 
بعد از ظهور رباعی)مستزاد( نغمه ی »یح« ثبت شده است؛ بنابراین می توان 
نتيجه گرفت که بخش  ميانخانه بدون ظهور اعاده ی سرخانه خود دارای 
معنی کامل موسيقایی است اما انتهای بخش بازگوی، قطعه بر روی نغمه ایی 
غير از نغمه ی اختتام مقام ایستاده و تکميل معنای موسيقایی با ظهور 
اعاده اتفاق می افتد. از این رو اعاده ی »نيمه یا کامل« سرخانه در انتهای 
بخش های ميانخانه دارای گونه ای از کارکرد موسيقایی است که فقط در 
نقش ترجيع بند عمومی قطعه به انتهای ميانخانه که با ایستادن بر روی 
درجه ی اختتام مقام دارای معنای کامل موسيقایی است الصاق می شود. 
ازاین رو این گونه از اتصال اعاده ی سرخانه را »اعاده ی  الصاقی« می ناميم. 
برخلاف کارکرد یاد شده، اعاده ی سرخانه در انتهای بخش بازگوی دارای 
نوعی از کارکرد موسيقایی است که علاوه بر نقش ترجيع بندِ عمومی قطعه، 
نقشِ تمام کننده ی معنای این بخش را نيز بر عهده دارد؛ چراکه این بخش 
بر روی نغمه ایی غير از نغمه اختتام مقام می ایستد. از این رو این گونه از 
کارکرد موسيقایی اعاده ی سرخانه را »اعاده ی متمم« نام گذاری می کنيم. 
آوانگاری  اون رایت از این تصنيف نيز مؤید این نتيجه گيری و نشان دهنده ی 
نقش های الصاقی و متممِ اعاده های سرخانه است )نک، فصلنامه ماهور، 

شماره 1، 204(.

مقایسه ی هردو روایت از تصنیف حسینی
هردو نمونه ی بررسی          شده به لحاظ اشعار به کاررفته در ساخت، کاملًاً 
بر هم منطبق است. نکته قابل توجه آن است که در هردو نمونه ميانخانه با 
یک بيت از همان قطعه شعر سرخانه ساخته ها شده است؛ به گونه ایی که  
یک مصرع برای ملودی پردازی بخش اصلی ميانخانه و مصرع دوم این بيت 
برای اعاده ی سرخانه به کار رفته است. در ساخت بازگوی در هردو نمونه 
ابتدا از الفاظ نقرات سپس از شعر استفاده شده است و ازاین رو با استناد به 
این نحوه  ی عملکرد می توان گفت: اولویت اول در ساخت بازگوی، استفاده 
از الفاظ نقرات خواهد بود. با قياسی کلی در روند ساختِ جملاتِ هر دو 
نمونه، به این نتيجه می رسيم که تصنيف ثبت شده در مقاصد  الالحان به 
لحاظ رفتار مدال به وضوح از نمونه ی جامع الالحان ساده تر است؛ دليل 
این امر مدگردی هایی متعدد در ميانخانه و بازگوی نمونه  ی جامع الالحان 
است که موجد تنوع مدال چشم گيری در این قطعه شده است. البته این 
اظهارنظر در حالی است که مراغی نغمات سازنده ی رباعی مورد استفاده 
در بازگوی نمونه ی مقاصدالالحان را ثبت نکرده است. در این ميان نکته ی 
جالب توجه آن است که مراغی، رباعیِ ثبت شده ذیل عنوان »مستزاد« در 
نمونه جامع الالحان را، در مقاصدالالحان»البته بدون ثبت نغمات سازنده« 
با نام »ترصيع« ثبت می کند؛ این در حالی است که در هر هيچ یک از 
رسالات مکتب منتظميه، به غير از نام های سرخانه، ميانخانه و بازگوی نام 
دیگری از بخش های سازنده قطعات با کلام وجود ندارد. از آنجایی که در 

هر دو نمونه ی ثبت شده از این تصنيف در جامع  الالحان و مقاصد  الالحان، 
پيش از ثبت این رباعی، جملاتی با استفاده ی از الفاظ نقرات ثبت شده 
است؛ می توان این گونه نتيجه گرفت که در هر دو نمونه ی ثبت شده از این 
تصنيف، مراغی بازگویی دو قسمتی را به ثبت رسانده است: که قسمت اول 
این بازگوی با الفاظ نقرات و قسمت دوم با شعری در غالب رباعی، روایت 
شده است. همان طور که پيشتر نيز اشاره شد اولویت اول در ساخت بخش 
بازگوی استفاده از الفاظ نقرات است و استفاده از شعری با قالبِ رباعی برای 
ساخت این بخش، نشان می دهد که در صورت استفاده  از شعر در ساختِ 
بازگوی، آن شعر می بایست به لحاظ وزن و قافيه و قالب در تضاد با اشعار 
دو بخش سرخانه و ميانخانه باشد. در واقع با این روش بر یکی از عوامل 

مميزه ی بين دو بخش ميانخانه و بازگوی تأکيد می شود. 
سرخانه اول و دوم نمونه ی مقاصدالالحان با یک نغمه اختلاف نسبت 
می تواند  اختلاف  این  البته  است؛  شده  ثبت  جامع الالحان  نمونه ی  به 
ناشی از خطای استنساخ باشد. ملودی مصرع دوم طریقه در هردو نسخه 
مقاصدالالحان و جامع  الالحان با هم برابر است. در هردو نمونه  سرخانه ها، 
قابل توجه در نمونه ی  اما نکته ی  با یک بيت ساخته شده اند  هر کدام 
مقاصد  الالحان این است که مراغی قبل از شروع ثبت تصنيف، یک جمله ی 
کامل موسيقاییِ فاقد شعر، با سير و جهتی نزولی با عنوان »طریقه ی دیگر 
در حسينی به دور رمل 12 نقره« را ثبت نموده است که نغمات سازنده ی 
آن کاملاًً با نغماتِ سرخانه برابر بوده اما به لحاظ ریتم و تعداد نقرات متعلق 
به هر نغمه، با تعداد نقرات ثبت شده در زیر هریک از نغمات جمله ی 
سرخانه متفاوت است. اینگونه است که شاید بتوان این طریقه را به عنوان 

مقدمه ای بی کلام برای تصنيف مذکور در نظر گرفت. 
نغمات سازنده ی ميانخانه در هردو نمونه به کلی با هم مغایر است. 
برخلاف ميانخانه ی نمونه ی جامع الالحان در ميانخانه تصنيف ثبت شده 
در مقاصد  الالحان هيچ پرده ی متغيری ظهور نمی کند و نغمات همچنان 
در محدوده ی مد حسينی باقی مانده و بخش ميانخانه ی این نمونه نيز 
نمونه ی  ميانخانه ی  نغمه ی آخر  ترنمات است. گفتنی است چهار  فاقد 
جامع الالحان با نغمات اعاده ی سرخانه برابر است؛ این بدان معنی است 
که در ساخت این تصنيف جدای از اعاده های سرخانه در نقش ترجيع بند 
عمومی قطعه، با تکرار نغمات سازنده ی اعاده ی سرخانه در انتهای ميانخانه، 
به نوعی در بين بخش های مختلف قطعه در لایه ای دیگر از فرم، قافيه ایی 
درونی ایجاد شده است. عبارات سازنده ی بازگوی در هردو نمونه به کلی با 
هم متفاوت است. بازگوی در نمونه مقاصدالالحان هم چون بخش ميانخانه ی 
این نمونه بدون هيچ مدگردی در پرده های حسينی روایت می شود و به 
سان نمونه ی جامع  الالحان حتی از نغمات ذی الکل احد نيز بهره مند نيست. 
اکنون که با بررسی تعاریف قالب  عمل تا حدی به ساختار و انواع آن مشرف 
شدیم، می توان برای هر یک از این انواع، فرمول هایی را ارائه نمود. لازم به 
ذکر است از آنجایی که دو قالب کار و عمل به لحاظ ساختار کاملاًً با هم 
برابر بوده و فقط در اتخاذ مواد و مصالح کلامیِ سرخانه ها مغایر هستند، 

فرمول های زیر دقيقاً برای قالب کار نيز قابل استفاده خواهد بود. فصل چهارم: انواع عمل
عمل نوع اول: دارای دو سرخانه یک میانخانه و یک بازگوی

 سرخانه اولسرخانه دوم        میانخانه                    ی سرخانه     اعادهبازگوی                           سرخانهی اعاده                                 

 1[A1(a,b…) A2(a,b…)]  2[B(c,d…)C(e,f…) A1(a,b…) 3[D(g,h…)E(i,j…)  A1(a,b...(] 

 

استخراج ظرفيت های بالقوه آهنگ سازی با رجوع به ساختار فرمال دو 
تصنيف ثبت شده توسط عبدالقادر مراغی
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عمل نوع پنجم: با اعاده ی نیمی از سرخانه 
همان طور که توضيح داده شد با استناد به تصنيفِ ثبت شده توسط 
مراغی در جامع  الالحان و مقاصد  الالحان امکان اعاده ی نيمی از سرخانه به 

عمل نوع دوم: دارای دو سرخانه دو میانخانه و یک بازگوی  
 سرخانه دوم     سرخانه اول             اولمیانخانه   ی سرخانه    اعاده            میانخانه دومی سرخانه       اعاده                                        

1[A1(a,b…)A2(a,b…)]2[B(c,d…)C(e,f…)A1(a,b…)]3[D(g,h…)E(i,j…)A1(a,b…)] 
        اولی سرخانه         بازگوی اعاده                                                                                                

                                   4[ F(k,l…)G(m,n…)A1(a,b…)] 
 

 
 سرخانه اول سرخانه دوم                میانخانه        ی سرخانه    اعاده            بازگوی اولی سرخانه       اعاده                                         

1[A1(a,b…)A2(a,b…)]2[B(c,d…)C(e,f…)A1(a,b…)]3[D(g,h…)E(i,j…)A1(a,b…)] 
        دومی سرخانه         بازگوی اعاده                                                                                                 

                                   4[ F(k,l…)G(m,n…)A1(a,b…)] 
 

 
 سرخانه دوم     سرخانه اول اول        میانخانه       ی سرخانه    اعاده            میانخانه دومی سرخانه       اعاده                                        

1[A1(a,b…)A2(a,b…)]2[B(c,d…)C(e,f…)A1(a,b…)]3[D(g,h…)E(i,j…)A1(a,b…)] 
       اولبازگوی        ی سرخانه    اعاده                بازگوی دوم            اعاده سرخانه                                                                

             4[ F(k,l…)G(m,n…)A1(a,b…)] 5   [H(o,p…) I(q,r…) A1(a,b…)] 
 

جای تمام سرخانه وجود دارد. با در نظرگرفتن نيمه ی دومِ سرخانه در نقش 
اعاده یا ترجيع بندِ عمومی قطعه، فرمول عمل به شکل زیر خواهد بود:

همان طور که در انتهای بخش تحليل تصنيف حسينی مطرح شد، با 
اتکا به عملکرد مراغی در ثبت طریقه ای بی کلام در ابتدای تصنيفِ مندرج 
در مقاصدالالحان، می توان به ابتدای تمام فرمول های بالا، بخشی با عنوان 

طریقه ی بی کلام افزود. برای نمونه در فرمول زیر به ابتدای عمل نوع اول 
یک طریقه ی بی کلام افزوده ایم.

عمل نوع ششم: دارای اعاده ی پویا 
از قياس دو تعریف از مراغی در باب چگونگیِ کيفيتِ سرخانه ها و اعاده ی 
آنها به تناقضی برمی خوریم که این تناقض در پيشبرد بحث مقاله ی حاضر 
راهگشا خواهد بود. مراغی در جامع الالحان از اهميت جایگاه سرخانه و ثبات 
آن در هر بار اعاده این چنين می گوید: » و طریقه هم چون مدخل است به 
صوت و این طرائق از حال خود متغير نمی شوند« )مراغی، 266 ،1388(. 
حال این تأکيد بر تغييرناپذیربودن طریقه ها را با قولی دیگر از مراغی قياس 
کنيد: »مصراع و بيت اعاده به عينه در کيفيت و کميت همچو جدول باشد 

 
 سرخانه دوم      سرخانه اول                میانخانه            ی نیمهاعاده      بازگوی           ی نیمه       اعاده                                                     

1[A1(a,b…) A2(a,b…)]  2[B(c,d…)C(e,f… )   (b...)]  3[D(g,h…)E(i,j…)   (b...)]  

 

 
   کلامبی طریقه   سرخانه اول    سرخانه دوم              ی سرخانه         میانخانه اعاده   بازگوی                ی سرخانه    اعاده                            

 
 1[A1(a,b…) A2(c,d…) A3( c,d…) 2[B(e,f…)C(g,h…) A1(c,d…) 3[D(i,j…)E(k,l…)  A1(c,d...(]   

 
و مصنف چندان که خواهد نقوش اضافت کند برآن شاید و اگر نکند زیان  

ندارد« )مراغی، 1388، 272(. همان طور که مشاهده می شود مراغی ابتدا 
به تغييرناپذیر بودن عبارات سرخانه تأکيد نموده بود اما در ادامه  گویی 
اینطور آگاهی می دهد که در هر بار تکرار امکان اضافه کردن »نقوشی« به 
آن وجود دارد. از ميان این تناقض می توان این نکته را دریافت که ظاهراً 
در مواردی می توان ثباتی تمام کمال برای سرخانه ها در هر تکرار در ذهن 
نداشت. برای فهم دقيق تر این موضوع به دست آوردن درکی صحيح از واژه ی 
»نقش« الزامی  می نماید. استفاده ی مراغی از این واژه در تعریفِ ساختارِ 

عمل نوع سوم: دارای دو سرخانه، یک میانخانه و دو بازگوی

عمل نوع چهارم: دارای دو سرخانه دو میانخانه و دو بازگوی
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قالب »پيشرو« تا حد زیادی معنی این واژه را در ذهن ما روشن می کند. 
وی در تعریف پيشرو در جامع الالحان این چنين می نویسد: »و خانه پيشرو 
عبارت است از آن که نقشی چند در آهنگ دیگر یا در همان آهنگ سازند 
چنان که تلفظ ارکان غير تلفظ خانه ی اول باشد« )مراغی، 1388، 272(. 
ویا در جایی دیگر همچنان در کيفيت جملات سازنده ی خانه های پيشرو 
می گوید: »و یک نقش را یا بيشتر در آخر هر خانه مکرر کنند و آن را سربند 
پيشرو گویند« )مراغی، 1344، 106(. در این دو عبارت مراغی در توضيح 
کيفيت هر خانه از یک پيشرو به وضوح از واژه ی »نقش« در مفهوم ملودی 
یا عبارات موسيقایی مستقل استفاده می کند. وی هم چنين در تعریف بخش 
»نقش ملصقه« نيز همين معنی را از نقش به دست می دهد: »و آن نقوش 
که ميان صوت و اعاده است آن را نقش ملصقه خوانند« )مراغی، 1388، 
272(. بنابراین به نظر می رسد احتمال ایجاد تغيير یا اضافه نمودن عباراتی 
به جملات طریقه و یا شاید حتی کاستن از آن  در هر بار تکرار و یا حتی 
ارائه ی دگره هایی نزدیک به ملودیِ اصلی طریقه، آن گونه که ماهيت طریقه 

دست خوش تغيير اساسی نشود را جایز دانسته است. ازاین رو این امکان را، 
می توان به عنوان یکی از عواملِ تنوع بخش در رابطه با اعاده های سرخانه در 
نظر داشته داشت. در تفسير دیگری از واژه ی »نقوش« در این جمله می توان 
گفت، شاید منظور مراغی از اضافه کردن نقوش به جملات طریقه در هر 
بار اعاده  می تواند این باشد که در عين حفظِ ساختار جمله، امکان اعمال 
تزئيناتِ متفاوت و نه تغيير، افزودن یا کاستن در هر بار اجرای جمله توسط 
مجریان قطعه وجود دارد. بهره گيری از این تکنيک اجرایی امروز هم توسط 
نوازندگان و خوانندگان، در هنگام تکرار بسياری از جملات، به منظور ایجاد 
تنوع در اجرا، معمول و مرسوم است. البته این برداشتِ معنی در صورتی 
صحيح است که مراد از واژه ی »نقش« در نيمه ی اول جمله را تزئينات 
اعمال شده بر جمله فرض کنيم. بنابر آنچه گفته شد می توان گونه ی دومی 
از اعاده ی سرخانه را پيشنهاد داد. این نوع از اعاده را اعاده ی »پویا« ناميده و 

در فرمول زیر آن را نشان داده ایم.                

 
 
 
 
 
 
 
 
 دوم   سرخانه اول سرخانه       میانخانه                        ملصقه نقش             پویا یاعاده               اول بازگوی           پویا یاعاده                      

                                                            
1[A1(a,b…)A2(a,b…)]2[B(c,d…)C(e,f…) D(g,h…)   A3(a1,b1…)] 3[E(i,j…) F(k,l…)A4(a2,b2…)] 
 

  دوم بازگوی                پویا یاعاده                                                                            

                                                                                             
                                             4[G(m,n…)H(o,p…)A5(a3,b3…)] 
 

 
 

 
 کلامطریقه بی  سرخانه اول   سرخانه دوم           میانخانه ی سرخانه       اعاده   بازگوی                    ی سرخانهاعاده                             

 1[A1(a,b…) A2(c,d…) A3( c,d…) 2[B(e,f…)C(g,h…) A1(c,d…) 3[D(i,j…)E(k,l…)  A1(c,d...(]   

 

همان طور که در انتهای بخش تحليل تصنيف حسينی مطرح شد، با 
اتکا به عملکرد مراغی در ثبت طریقه ای بی کلام در ابتدای تصنيفِ مندرج 
در مقاصدالالحان، می توان به ابتدای تمام فرمول های بالا، بخشی با عنوان 

طریقه ی بی کلام افزود. برای نمونه در فرمول زیر به ابتدای عمل نوع اول 
یک طریقه ی بی کلام افزوده ایم.

 
 
 
 
 
 
 
 
 دوم   سرخانه اول سرخانه       میانخانه                        ملصقه نقش             پویا یاعاده               اول بازگوی           پویا یاعاده                      

                                                            
1[A1(a,b…)A2(a,b…)]2[B(c,d…)C(e,f…) D(g,h…)   A3(a1,b1…)] 3[E(i,j…) F(k,l…)A4(a2,b2…)] 
 

  دوم بازگوی                پویا یاعاده                                                                            

                                                                                             
                                             4[G(m,n…)H(o,p…)A5(a3,b3…)] 
 

 
 

 
 کلامطریقه بی  سرخانه اول   سرخانه دوم           میانخانه ی سرخانه       اعاده   بازگوی                    ی سرخانهاعاده                             

 1[A1(a,b…) A2(c,d…) A3( c,d…) 2[B(e,f…)C(g,h…) A1(c,d…) 3[D(i,j…)E(k,l…)  A1(c,d...(]   

 

از پس مطالعه و تطبيق تعاریف موجود از قالب عمل در رسالات مکتب 
منتظميه و هم چنين بررسی آراء نویسندگان دوره ی صفویه در این باب، این 
نتيجه حاصل می شود که عمل قالبی است که در شکلی ابتدایی متشکل 
از سه بخش سرخانه، ميانخانه و بازگوی است. البته امکان مضاعف شدن 
هریک از بخش های ميانخانه و بازگوی نيز وجود دارد. بنابراین در شکلی 
گسترش یافته عمل دارای ساختاری پنج قسمتی شامل سرخانه، ميانخانه ی 
اول، ميانخانه ی دوم، بازگوی اول و بازگوی دوم است. همان گونه که تذکر 
داده شد در ميان این دو شکل ابتدایی و گسترش یافته، امکان وجود دو 
حالتِ دیگر نيز وجود دارد که از مضاعف شدن فقط یکی از بخش های 
انواع شش گانه ی عمل در  ازاین رو  ایجاد می شود.  بازگوی  یا  و  ميانخانه 
قالب فرمول هایی به ثبت رسيد. در رهگذر پژوهش حاضر هم چنين به این 
نکته پی بردیم که دو گونه ی »کار« و »ریخته« از اقسامِ تصانيفِ موجود در 
رسالات، از دل قالب عمل منشعب می شوند. در توضيح مختصات »کار« 
باید گفت که اگر جمله یا جملات آغازین سرخانه ی »عمل«، به جای روایت 
شعر، راوی الفاظ نقرات باشند به »عمل مستهل« یا »کار« دست خواهيم 
یافت. هم چنين در جست وجوی خاصيتِ »ریخته« به عنوان دومين انشعاب 

از »عمل« به این نتيجه رسيدیم که با حذف استقلال هر یک از بخش های 
سازنده ی قالبِ عمل، به وسيله ی معلق نگاه داشتنِ معنایِ آخرینِ عبارت هر 
بخش، عملاً به قطعه ای دست خواهيم یافت که استقلال معنایی بخش های 
سازنده را از دست داده است. این عدم اختتام کامل برای هریک از بخش ها و 
ایجاد نوعی اتصال و وابستگی از طریق معلق نگاه داشتن انتهای هر بخش بر 
روی درجه ای تعليقی، منجر به ایجاد قالبی وابسته به »عمل« با نام »ریخته« 
خواهد شد. هم چنين به این نکته نيز اشاره شد که اگر در ساخت »عمل« 
از اشعار هندی استفاده شود نيز عنوان »ریخته« به آن اطلاق خواهد شد. 
این پژوهش هم چنين این نتيجه را به ارمغان آورد که ساختار هردو تصنيف 
با »عمل« نوع اول منطبق است. بررسی انواع  ثبت شده از مراغی کاملاًً 
شش گانه ی »عمل« در نسبت با انعطاف موجود در این قالب و هم چنين 
انتساب و انشعاب دو قالب »کار« و »ریخته« این نکته را به ما تذکر می دهد 
که با پایه قراردادن قالب های قدیمی، امکان خلق قالب های تازه  برحسب 
نيازهای امروزین موسيقی امروز ایران همواره وجود دارد. از سوی دیگر 
انعطاف یادشده در ساختارِ قالبِ »عمل« و هم چنين انشعابات برآمده از آن 
که در این مقاله مورد بررسی قرار گرفت، اثبات کننده ی خاصيت کش سانیِ 

استخراج ظرفيت های بالقوه آهنگ سازی با رجوع به ساختار فرمال دو 
تصنيف ثبت شده توسط عبدالقادر مراغی
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فرم های موسيقی قدیم ایران و یکی از بارزترین نمونه های این قابليت است. 
با وجود این خاصيت کشسانی بدیهی است که امکان به کاربردنِ تنوعات 
دیگر از قالب »عمل«، غير از آنهایی که در این مقاله فهرست کرده ایم، 
وجود دارد و ازاین رو شکل های دیگری از این فرم را می  توان را به کار بست. 

بنابراین رجوع به روش های موجود در اقسام تصانيف موسيقی قدیم ایران، 
امکان ساخت فرم های خلاقانه و جدید را در اختيار ما قرار خواهد داد و 
ایجاد قالب های جدید ضامن حيات و پویایی موسيقی کلاسيک ایران در 

دوره ی معاصر خواهد بود.
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This article attempts to obtain an accurate definition of 
the structure of amal, one of the most significant forms 
of old Iranian music. In order to do this, all the defini-
tions of amal, as recorded in the treatises of the Mon-
tazamiye School, have been analyzed and compared with 
each other. Then, after the clarification of the structural 
characteristics and content of amal, six types of this form 
are recorded with the help of formulas. Afterwards, the 
branches (sub-groups) of amal, namely kar and rikhte, 
have been explored. Afterwards, the structure and con-
tent of two tasnifs, recorded in the treatises Jame’ al-
Alhan and Maqased al-Alhan by Abd al-Qadir Maraghi, 
have been analyzed and compared to the characteris-
tics of amal in the treatises. It is concluded that the two 
aforementioned tasnifs are a type of amal. Therefore, by 
analyzing these tasnifs, a concrete example of the com-
positional method of vocal music in old Iranian music, 
as well as an instance of amal, is presented. The results 
of this article present a practical method for the composi-
tion of amal and its branches for Iranian composers.
After studying and comparing the available definitions 
of amal in the treatises of the Montazamiye School and 
analyzing the observations of Safavid writers, it is deter-
mined that amal in its primitive structure is composed 
of three constituents, namely sarkhane, miankhane, and 
bazgooy. However, it is also possible to multiply each 
of the miankhane and bazgooy constituents. Therefore, 
in an expanded form, amal has a five-part structure con-
sisting of sarkhane, the first miankhane, the second mi�
ankhane, the first bazgooy and the second bazgooy. As it 
was mentioned, between these two initial and expanded 
forms, two possibilities may also occur, which result 
from the multiplication of only one of the constituents of 
miankhane and bazgooy.
The present research also demonstrates that two genres 
kar and rikhte, categorized as types of tasnif in the trea-
tises, are derived from amal. The characteristics of kar 
can be explained in this way: if the initial sentence or 

sentences of the sarkhane of amal convey alfaz-e naqa�
rat instead of poetry, amal�e mostahel or kar is formed. 
In addition, the characteristics of rikhte, as the second 
branch of amal, can be explained thus: with the removal 
of the independence of each of the constituents which 
shape amal, by suspending the meaning of the last 
phrase in each section, a musical piece is obtained which 
has lost the independence of meaning of the constituent 
parts. This lack of complete closure for each section and 
the formation of a kind of connection and dependence by 
suspending the ending of each section on a suspended 
degree lead to the formation of a form called rikhte de-
rived from amal. The investigations of this article prove 
the flexible nature of old Iranian music forms and dem-
onstrate that by relying on old forms, it is possible to 
create new forms that would fulfil the present needs of 
contemporary Iranian music.
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