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امروزه با گسترش دامنة فراگيرى علوم مختلف و مرتبط شدنِ هرچه 
بيشتر دانش ها، ضرورتِ به انجام رسيدن تحقيقات ميان رشته اى بيش از 
پيش احساس مى شود. اين تحقيقات كه منافع آن متوجه هر دو طرف 
و دوستداران هر دو رشته خواهد بود، مى بايست به دست متخصّصان 
هر دو - يا چند رشته -  انجام پذيرد. اخيراً كتابى به نام موسيقى شعر 
حافظ منتشر و به دست دوستداران ادب پارسى رسيده است، كه نگارندة 
آن پا را از دايرة علم ادبيات و بررسى موسيقى درونى و بيرونى شعر1 
فراتر نهاده و جاى جاى به اظهارنظرهايى موسيقايى پرداخته است. ايشان 
كوشيده است با آوردن چند اصطلاح تخصّصى موسيقى، پيوندى ميان 
شعر و دانش موسيقى برقرار كند؛ امّا استفادة او از اين مفاهيم، چنان نابجا 
و نادرست است كه با هيچ ملاك و معيارى پذيرفتنى نمى نمايد. همان 
طور كه از سودمندى پژوهش هاى ميان رشته اى سخن گفتيم، خاطرنشان 
مى بايد كرد كه اين پژوهش ها در صورت نادرستى و راه يافتن لغزش در 
آنها، آشنايان هريك از دو رشته را به گمراهى مى تواند كشاند. راقم اين 
سطور بر خود فرض دانست براى جلوگيرى از گمراهى خوانندگان، به ويژه 
دوستداران ادب پارسى،2 با رعايت نهايت اختصار، به نقد اين اظهارنظرهاى 

موسيقايى و برداشت هايى ادبى كه از آنها شده است، بپردازد.

1 . موسيقى شعر حافظ و آكورد 
ساده ترين تعريفى كه از آكورد مى توان ارائه داد، چنين است: «چند 
(كمال  مى نامند»  آكورد  شوند،  شنيده  هم  با  زمان  يك  در  كه  را  صدا 

پورتراب، 1377: 96).
همين تعريف ساده - بى آنكه بخواهيم به تئورى پردازى و بررسى 

* موسيقى شعر حافظ.
* دكتر درّه دادجو.

* چاپ اول، تهران: زرباف اصل، 1386. 

مهدى فيروزيان*
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اصطلاحات تخصّصى آكوردشناسى بپردازيم - خطّ بطلانى بر نظرية پيوندِ 
موسيقى شعر و آكورد مى كشد. براى فهم اين مطلب نيازى به آشنايى 
عميق با موسيقى – و حتى ادبيات -  نداريم. روشن است كه در شعر - و 
اصولاً همة آثار ادبى و  غير ادبى زبان فارسى يا هر زبان ديگر كه بشر 
بدان تكلمّ مى كند - امكان ايجاد دو صداى هم زمان وجود ندارد. امّا ببينيم 

تصوّر نويسندة كتاب از آكورد شعر حافظ چيست:
«در كلّ اين غزل3 70 بار مصوّت آ شنيده مى شود ... مى توان گفت 
كه مصوّت آ به صورت يك نت پايه، از اول تا آخر غزل تكرار مى شود و 

آكورد موسيقى غزل را مى سازد» (دادجو، 1386: 209). 
سپس گويا مؤلف، خود متوجّه شده است كه براى تبيين مطابقت 
آكورد موسيقى و شعر، دست كم مى بايد از دو حرف (دو نت) استفاده شود. 
پس در ادامه مى نويسد: «امّا بيشترين بسامد را - پس از مصوّت آ -  آواى 
ر دارد، كه حدود 45 بار4 در طول غزل شنيده مى شود ... بنابراين در اين 
غزل روى دو آواى آ و ر نوعى آكورد موسيقى ساخته شده است» (دادجو، 

.(209 :1386
ايشان  - دانسته يا ندانسته - با ردّ و نقض تعريف علمى آكورد، كه 
از «هم زمانى دو يا چند نت» سخن مى گويد، به «تكرار در طول زمان» 
قائل شده است. اين تصوّر به راستى ماية اعجاب است. چنان كه مى دانيد، 
زبان فارسى - و هر زبان ديگرى - از آواهاى صامت و مصوّت محدودى 
ساخته شده است؛ لاجرم در هر جمله تعدادى از اين آواها تكرار مى شود. 
در زبان موسيقى نيز «براى همة صداهاى موسيقايى، از بم ترين تا زيرترين 
آنها، فقط هفت نام وجود دارد» (منصوري، 1379: 31). پس قطعه اى 
نمى توان يافت كه در آن نتُى تكرار نشده باشد و اگر قرار باشد كه به تكرار 
يك يا دو نت در طول يك قطعه، اطلاق آكورد كنيم، بايد گفت هيچ 
آهنگ بى آكوردى در تاريخ موسيقى ايران و جهان وجود ندارد. براى مثال، 
در«درآمد» دستگاه «راست پنجگاه» (طلايي، 1379: 440 و 439) نتِ فا 
33 بار و نتِ لا 22 بار آمده است و بنا بر سخن مؤلف گرامى، بايد گفت 
در اين گوشه نيز نت لا و فا ايجاد آكورد كرده اند؛ ليك چنين سخنى از بنُ 
نادرست است. نكته اى كه در اين بخش نظر نويسنده را جلب كرده، تكرار 
يك يا دو آواى - صامت و مصوّت - خاص است. اين نكته به هيچ وجه 
نغز و نو نيست و سال هاست كه در علم بديع مطرح و بررسى شده است. در 
گذشته آن را «توزيع»5 مى خواندند و امروز نام «هماوايى» (كزّازي، 1381: 
84) يا «واج آرايى» (شميسا، 1381: 79) را بر آن نهاده اند. مؤلف در اين 
بخش بحثى كهنه را با برداشتى غلط و يكسره نادرست، در لباس آكورد 
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جلوه اى فريبنده بخشيده است؛ ليك سخن او به هيچ روى خردورزانه و 
پذيرفتنى نيست. ايشان به جاى چنين كارى مى توانست به راحتى سخن 

از واج آرايى در سطح يك غزل بگويد.
2 . انعكاس صوت و آكوستيك

نويسنده در صفحة 219 مبحثى را تحت اين عنوانِ پرطمطراق آورده 
علم  پيوندى ميان  يافتن  گمان مى رود كه ايشان قصدِ  است. در آغاز، 
آكوستيك و شعر حافظ را دارد - كه كارى نو و شگفت است - ؛ امّا در 
سراسر اين بحث، حتى يك بار، نامى از آكوستيك و تعريف آن يا دستِ كم 
اشاره اى ضمنى به آن ديده نمى شود. از آنجا كه در اين بخش هيچ سخنى 
از آكوستيك به ميان نيامده است، راقم اين سطور نيز سخنى در تصديق 
يا تكذيب آن نمى تواند گفت. تنها جاى اين سؤال باقى مى ماند كه: قصد 
ايشان از آوردن اين عنوان چه بوده است؟ در اين بخش، نويسنده باز هم 
به بررسى تكرار صامت ها و مصوّت ها در شعر (تنها چهار بيت از ديوان 
حافظ) پرداخته است و چنان كه گفتيم، بديع نويسان پيش تر اين كار را در 
بررسى روش تكرار، تحت عنوان واج آرايى انجام داده اند. نويسنده موضوع 
تكرارى بحث پيش را در اين بخش با نامى ديگر بازآورده است. دامنة 
بررسى ايشان نيز (چهار بيت) بسيار محدودتر از آن است كه در پى آن به 
نتيجه اى ارزشمند و قابل اعتنا دربارة شعر حافظ دست بتوان يافت. آنچه 
بيش از هر چيز در اين بخش كوتاهِ دو صفحه و نيمى خودنمايى مى كند، 

خطاهاى متعدّد مؤلف است:
ص 219: «در بيتِ: طاق و رواق مدرسه و قال و قيل فصل ...» 

(كذا فى الاصل).
نويسنده سخن از بيت مى گويد؛ امّا تنها مصراع نخست را آورده است 
و در ادامه از واژگان مصراع دوم نيز سخن مى گويد؛ ليك اگر خواننده اى 
بيت را در حافظه نداشته باشد، درنخواهد يافت كه نويسنده از چه سخن 

مى گويد. ضمناً «فضل» به غلط، «فصل» چاپ شده است. 

مَهرو  ساقى  و  جام  راه  است: «در  چنين  بيت  دوم  مصراع   
نهاده ايم». نويسنده در بررسى واژگان اين مصراع، «مهرو» را به شكل 
«ماهرو» آورده؛ كه با وزن شعر ناسازگار است. در جايگاهى كه بحث از 
موسيقى كلمات است، آوردنِ شكل دقيق كلمه، يعنى همان شكلى كه در 

موسيقى شعر، ايفاى نقش كرده است،  ضرورى مى نمايد.
ص 220: «در غزلِ 191 با مطلعِ:

آن كيست كز روى كرم با ما وفادارى كند   
بر جاىِ بدكارى چو من يك دم نكوكارى كند 

همخوان ك 9 بار و واكة اى 3 بار و باز همخوان ىِ 6 بار در اين بيت، 
پرسشِ كى؟ و كيه را در بيت به گوش مى رساند». 

مطلب  اين  بررسى  به  بى آنكه  و  نگارشى  اشكالات  از  صرف نظر 
بپردازيم كه چگونه در اين بيت، پرسشِ «كيه» به گوش مي رسد، نخستين 
نكته اين است كه نويسنده در شمارشى ساده نيز دچار لغزش شده است. 

برخلاف گفتة ايشان، «اى» 4 بار و «ىِ» 3 بار در بيت آمده است.
ص 221: «عيشم مدام است از لعل دلخواه      

كارم به كام است الحمداللهّ
... ترصيعى كه دو ركن اوّل مستفعلن فع در هر دو مصرع ساخته 
تقويت  را  بيت  موسيقى   ... و  است)  به كام  است/  مدام  كارم،  (عيشم/  

مى نمايند».
ليك در اين بيت ترصيعى ديده نمى شود! ترصيع «آن است كه در 
قرينه هاى نظم يا نثر، هر لفظى با قرينة خود در وزن و حرف روىّ مطابق 
باشد {در متن: باشند}» (همايي، 1384: 45) نكتة نخست اينكه نويسنده 
به جاى بررسى تمامى قرينه ها، به بررسى واژگان بخشى از بيت پرداخته 
و حتى اگر چنين كارى را روا بشماريم، سخن ايشان همچنان نادرست به 
شمار مى رود؛ چرا كه اگر كارم و عيشم (كار/ عيش) را واژگان قافيه بدانيم، 
آن دو را در رَوى يكسان نمى يابيم. به ديگر سخن، اين دو واژه پديدآورندة 
سجع متوازن هستند، نه سجع متوازى. بديع نويسان «هماهنگ كردن دو 
يا چند جمله به وسيلة تقابل اسجاع متوازن» (شميسا، 1381: 44) را موازنه 
يا مماثله مى نامند و بر سخن سنجان پوشيده نيست كه در موازنه «جايز 
است كه علاوه بر اسجاع متوازن، از تقابل اسجاع متوازى هم استفاده 
شود» (همان). از اين روست كه بديع دانان آراية بيت زير را - با وجود سجع 

متوازى - موازنه مى دانند، نه ترصيع:
برى ذاتش از تهمت ضد و جنس   

غنى مُلكش از طاعت جنّ و انس (سعدي، 1384: 33)6
پس به صرفِ آمدن «به كام» و «مدام» نمى توان حكم به مرصّع 

بودن بيت كرد.
3 . مكث و سكوت 

عامل  كه  برمى خوريم   ... واژگان  فواصل  در  مكث هايى  به  «گاه 
موسيقى سازى در شعر هستند و از نظر مقايسه با فنّ موسيقى، اين مكث ها 
مانند سكوت هاى موسيقى- با توجه به نمونه هاى موجود در شعر حافظ - 

ر جاى جاى به فراتر نهاده و و بيرونى شعر موسيقى درونى ادبيات و بررسى از دايرة علم اين كتاب پا را وي
نويسنده در اين كتاب پا را از دايرة 
علم ادبيات و بررسى موسيقى درونى 
و بيرونى شعر فراتر نهاده و جاى جاى 
به اظهارنظرهايى موسيقايى پرداخته 
است. ايشان كوشيده است با آوردن چند 
اصطلاح تخصّصى موسيقى، پيوندى ميان 
شعر و دانش موسيقى برقرار كند؛ امّا 
استفادة او از اين مفاهيم، چنان نابجا و 
نادرست است كه با هيچ ملاك و معيارى 
پذيرفتنى نمى نمايد
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مى توانند به نسبت تم اجراى آن، زمانى معادل يك دلاچنگ و يا چنگ را 
در بيت در اختيار بگيرند».7 

در آغاز هر بحث، نخست مى بايد ديدگاه و ملاك بررسى خود را 
مشخص كنيم. نويسنده هيچ معيارى براى مكثى كه از آن سخن مى گويد، 
معيّن نكرده است. با بررسى چهار بيت نمونه اى كه در اين بخش آمده 
است - اندكىِ نمونه ها در اين بخش نيز قابل ملاحظه است - به نظر 
مى رسد كه ايشان هرجا واژه با مصوّت «اى» به پايان رسيده، قائل به 
مكث شده است. از اظهارنظر ايشان دربارة نمونة چهارم آشكار مى شود 
كه مراد ايشان از مكث، در پى آمدن صفت ها (تنسيق الصفات) نيز نيست:

نگارى/ چابكى/ شنگى/ كله دار      
ظريفى / مهوشى/ تركى/ قباپوش

نويسنده پس از اينكه بيت را داراى شش مكث - كه «با مكث 
ميانة دو مصرع تعداد آنها به هفت» (همان: 313) مى رسد - 

دانسته است، مى نويسد:
«اگر به جاى ى نكره - كه سكوت بين واژه ها را ايجاد 
نموده - ... در پايان واژه ها از كسره استفاده مى شد، يعنى گفته 

مى شد: نگارِ چابكِ شنگِ ...، نبودن اين سكوت و مكث در ميانة 
واژه ها باعث مى شد كه به سرعت از خصوصيات موصوف بگذريم» 

(همان: 313).
خواننده  سردرگمى  باعث  كه  چيزى  نخستين 

مى شود، اين است كه ايشان سكوت ميانة دو مصراع را 
از جنس مكث هاى ششگانة بيت دانسته است؛ در حالى 
كه مكثِ ميان دو مصراع، مكثى زمانى و طبيعى8 است 

و علتّ آن نيز استقلال موسيقايى دو مصراع9 است. امّا 
مكث ميان واژگان بيت بالا - و تمامى ابيات در سراسر 

ادب پارسى - به هيچ وجه ماهيّت زمانى ندارد تا بتوان آن را با 
سكوت در علم موسيقى سنجيد. در ادامه، روشن خواهيم كرد 
كه در صورت منفصل خواندن واژگان و توقّف پس از هر واژه، 

وزن شعر از دست خواهد رفت.
سكوت در علم موسيقى، عاملى براى حفظ ريتم و ايجاد توازن 

ميان ميزان هاى قطعة موسيقايى است. بديهى است كه اگر به دنبال نقش 
سكوت در شعر هستيم، مى بايد از سكوتى سخن بگوييم كه بر توازن 
موسيقايى شعر بيفزايد، يا دست كم جلوه اى موسيقايى داشته باشد. استفادة 
مؤلف گرامى كتاب از سكوت، كاملاً در جهت عكس اين موضوع است؛ 
يعنى اگر سكوتى را كه ايشان از آن سخن مى گويند، بپذيريم، مى بايد وزن 
شعر را در هم بريزيم و موسيقى بيرونى شعر را از بين ببريم. بيتِ يادشده 
(نگارى چابكى ...) در وزن مفاعيلن مفاعيلن مفاعيل (بحر هزج مسدّس 
مقصور) سروده شده است. وقتى معيار بررسى ما موسيقى باشد، ديگر نبايد 
پاى معنى و محدودة واژگان را به ميان كشيد. علم عروض به ما مى گويد 

كه هر مصراع بيت، از ديد موسيقايى به سه ركن تقسيم شده است:

مفاعيل مفاعيلن   مفاعيلن  
كله دار بكُى شنگى   نگارى چا  
قباپوش وَشى تركى   ظريفى مه  

در اينجا روشن مى شود نويسندة محترم، در بررسى سكوت به اركان 
عروضى نيز نظر نداشته است؛ زيرا از نظر ايشان، سكوت در ميانة اركان 

عروضى واقع شده است:
كله دار شنگى  چابكى   نگارى  

قباپوش  تركى  مهوشى   ظريفى  
مفاعيل) عيلن  لن مفا   (مفاعى  

تا اينجا و بر اساس تقسيم بندى ايشان، تنها اركان عروضى پاره پاره 
شده اند؛ امّا اين به خودى خود عيب بزرگى محسوب نمى شود. اشكال 
اساسى در آنجاست كه ايشان مى پندارد ميان هريك از واژگان، سكوتى 
موسيقايى (يعنى سكوتى زمانى؛ زيرا سكوت در موسيقى لاجرم زمانى 
را به خود اختصاص مى دهد) وجود دارد. نويسندة گرامى حتى زمان اين 
سكوت را هم - البته به گمان خود - مشخّص كرده و آن را معادل 
يك چنگ يا دولاچنگ (كه در سراسر كتاب، به غلط «دلاچنگ» 
درست،  نوشتارى  شكل  دانستن  براى  ايشان  است.  شده  نوشته 
نيازمند خواندن كتاب هاى موسيقى نيز نبوده اند و كافى بود 
نگاهى  «دولاچنگ»  زير  معين،  فارسى  فرهنگ  به  كه 
مى افكندند) دانسته است. چنگ و دولاچنگ و هر نت 
خاص  زماني  مشخّص كنندة  خود  خودى  به  ديگرى، 
نيستند؛ تنها در سنجش با نتى خاص و كشش زمانى 
آن است كه مى توان گفت نت بعدى چنگ يا دولاچنگ 
است. براى مثال، اگر نخستين نتِ اجراشده را سياه بدانيم، 
هر نتى را كه از نظر كشش زمانى، دو برابر نت نخست باشد، 
سفيد و هر نتى را كه نصف آن باشد، چنگ مى خوانند. نويسنده 
بى آنكه پاى معيار و ملاكى در ميان باشد، به تشخيص خود، 
زمان مكث ها را معادل يك چنگ يا دولاچنگ دانسته است؛ 
چنگ و دولاچنگى، كه به هيچ عنوان نشان دهندة زماني خاص 
نمى تواند بود. اگر هر هجاى بلند شعر را يك سياه بدانيم، هر هجاى كوتاه، 
يك چنگ به شمار مى رود. ليك، چنان كه گفتيم، در بحث مؤلف معلوم 
نيست كه سكوت مذكور در سنجش با چه هجا - يا حتى كلمه اى - چنگ 
دانسته شده است. اين در حالى است كه حتى اگر معيار سنجش ايشان 
مشخّص شود، باز در تعيين زمان سكوتِ لحاظ شده، دچار اشكال هستيم؛ 
زيرا براى نمونه، اگرقطعه اى با تُنداى (تمپو) 30 سياه در دقيقه اجرا شود، 
هر چنگ يك ثانيه زمان مى گيرد و اگر معيار تمپو 60 سياه در دقيقه باشد، 
نواختن هر چنگ نيم ثانيه به طول مى انجامد. پس ادّعاى اينكه سكوت 
موجودِ ميان كلمات شعر - به فرض اينكه تصوّر غلطِ وجود داشتن اين 
سكوت را بپذيريم - معادل يك چنگ يا دولاچنگ است، به هيچ وجه 
افادة معنى نمى كند و از چند سوى دچار اشكال است. اينك به كوتاهى و 

 كه «با مكث 
3) مى رسد - 

ه ها را ايجاد 
د، يعنى گفته 

 مكث در ميانة 
وصوف بگذريم» 

خواننده 
راع را 
حالى 
ست 

ت. امّا 
ر سراسر 

بتوان آن را با 
 خواهيم كرد 
س از هر واژه، 

تا اينجا و بر اساس ت
شده اند؛ امّا اين به خودى
اساسى در آنجاست كه ايش
موسيقايى (يعنى سكوتى
را به خود اختصاص مى
ككسكوت را هم - البته ب

يك چنگ يا دولاچنگ
است.  شده  نوشته 
نيازمند خواندن
فره به  كه 
مى افكند
ديگرى،
نيستند؛

ك آن است
است. براى
هر نتى را كه از
سفيد و هر نتى ر
بى آنكه پاى مع
زمان مكث ها ر

چنگ و دولاچنگى
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با زبانى ساده بيان مى كنيم كه چرا وجود اين سكوت، مخلّ وزن است و 
قائل شدن به وجود آن نه تنها بر تناسب و توازن موسيقايى شعر نمى افزايد، 

كه آن را يكسره در هم مى شكند:
همان طور كه با استدلال چندسويه روشن ساختيم، ماهيّت زمانى 
سكوت مذكور كاملاً مجهول است؛ امّا به هرحال بايد پذيرفت كه اين 
سكوت - در صورت موجوديت يافتن – مى بايد معادلى در زبان نيز داشته 
باشد. ما در اينجا «كوچك ترين جزء تشكيل دهندة وزن» (شميسا، 1386: 
50)، يعنى هجاى كوتاه، را معادل اين سكوت زمانى به حساب مى آوريم. 
بر اين اساس، با افزودن يك هجاى كوتاه به پايان واژگان بيت (در محلّ 
سكوتى كه نويسنده مشخص كرده است)، وزن شعر چنين خواهد بود (در 
خط فارسى برخلاف خط موسيقى، نشانه اى براى سكوت وجود ندارد. ما 
به ناچار، معادلِ يك هجاى كوتاه را از «اتانين»10برگرفته، در جاى سكوت 
قرار مى دهيم. بايد توجّه داشت كه اين هجاى كوتاه، جانشين سكوت 
است و در خواندن شعر به اندازة زمان خوانده شدنِ اين هجا، مى بايد 
سكوت كنيم. ليك در شمارش هجاها مى بايد هجاى كوتاه سكوت را 
نيز به حساب آورد. همان طور كه در موسيقى و در شمارش ضرب ميزان، 

سكوت ها هم شمرده مى شوند):
كله دار شنگى تَ  چابكى تَ   نگارى تَ 

قباپوش  شوخى تَ  مهوشى تَ   ظريفى تَ 
(از بررسى سكوت ميان دو مصراع صرف نظر كرديم؛ زيرا چنان كه 
گفتيم، اين سكوت با سكوت ميان مصراع متفاوت است.) اگر بخواهيم 
براى اين وزنِ غريب، معادلى در عروض بيابيم، وزن نابهنجار زير به دست 

مى آيد:
مفاعيلُ/ فاعلاتُ/ مفعولُ/ مفاعيل  

ساختمان  مذكور،  سكوت  آوردن  حساب  به  با  مى بينيد،  كه  چنان 
عروضى شعر به كلىّ ويران مى شود. در نظر داشته باشيد كه ما كوتاه ترين 

سكوت ممكن (برابر يك هجاى كوتاه) را برگزيديم تا فاصلة ميان واژگان 
كمتر شود. روشن است كه اگر سكوت مذكور را معادل يك هجاى بلند يا 

كشيده11بدانيم، وزن بيش از اين آشفته خواهد شد.
4 . نقش موسيقايى قافيه در غزل حافظ

ص 123: «غزل 215 با مطلعِ:
به كوى ميكده يارب، سر12 چه مشغله بود     
كه جوش شاهد و ساقى و شمع و مشعله بود؟

... قافيه ها به ترتيب عبارتند از: مشغله/ مشعله/ ولوله/ مسئله/ گِلهِ/ 
گلهِ/ معامله/ مقابله/ تنگ حوصله. نگاهى اجمالى به قوافى اين غزل نشان 

مى دهد كه قافيه هاى اين غزل، خود ريتم سازند ...». 
نويسنده، واژگان قافيه را به خاطر هموزن بودن، عاملى ريتم ساز در 
اين غزل حافظ دانسته است؛ امّا بايد گفت كه هموزن بودن كلمات قافيه، 
نه ويژة اين غزل، نه ويژة غزل حافظ و نه حتى ويژة قالب غزل است؛ در 
تمامى قوالب كهن، اين هموزنى بايسته و بديهى است. ادب دانان به خوبى 
بر اين نكته واقفند كه واژگان قافيه در هر شعر، جايى مشخّص دارند و 
از آنجا كه بلااستثناء در يك ركن خاص عروضى تكرار مى شوند، لاجرم 
مى بايد هموزن باشند؛ براى نمونه، در چامة «مرآت الصفا» كه خاقانى آن 

را در 115 بيت سروده و مطلع آن چنين است:
دل من پير تعليم است و من طفل زبان دانش      

دمِ تسليم سرعَشر و سر زانو دبستانش (خاقانى، 1375: 313)
واژگان قافيه در ركن آخر واقع شده اند و خاقانى در سراسر اين چامه، 
حقّ استفاده از واژهاى خارج از وزن اين ركن (مفاعيلن) را نداشته است؛ 
يعنى حتى بى آنكه شعر را بخوانيم، بى ترديد مى توانيم گفت در واژگان 
قافيه، همة كلماتِ چهارهجايى بر وزن مفاعيلن، كلمات سه هجايى بر وزن 
مفعولن (با حذف هجاى كوتاه نخستين از مفاعيلن، وزن واژه چنين خواهد 
شد) و كلمات دو هجايى بر وزن فعْ لن هستند. روشن است كه واژه هايى 
چون «بى خبران»، «هيجان»، «آستان»، «عنان»، با اينكه از لحاظ علم 
قافيه صلاحيتِ آمدن در قوافى اين شعر را دارند، به علتّ ناسازگارى با 
وزن (مفاعيلن)، جايى در قوافى اين چامه نمى توانند داشت. پس بايد گفت 
هموزنى واژگان قافيه، اوّلاً ضرورى و بايسته است،13 ثانياً ويژة شعر حافظ 

نيست، و ثالثاً ربطى به دانش قافيه ندارد و مربوط به قوانين وزن است. 
در  كه  اشتباهى  اثر  بر  گرامى  مؤلف  كه  اينجاست  در  جالب  نكتة 
تشخيص وزنِ واژگانِ قافية اين غزل كرده، يكى از اوزان واژگان قافيه را 
«مفاعلن» و يكى را «فَعَل» دانسته است. بايد دانست كه از لحاظ تئوريك، 
وجود چنين وزنى در واژگان قافية اين غزل، غيرممكن است. ايشان به خطا 
«گله» را بر وزنِ «تَتَن» (هجاى كوتاه + هجاى بلند/ = فَعَل) و «معامله» 
را بر وزنِ «تَتَن تَتَن» (هجاى كوتاه + بلند + كوتاه + بلند/ = مفاعلن) 
دانسته است (بنگريد به: دادجو، 1386: 124). اين خطا چنان آشكار است 
كه در آغاز ممكن است بپنداريد با اشتباهى چاپى روبه رو هستيد؛ ليك 
پافشارى نويسنده كه اين وزن را به شيوه هاى گوناگون - هم با اتانين هم 

شاندر آغاز، گمان آورده است. و آكوستيك انعكاس صوت پرطمطراق را تحت عنوانِ نويسنده مبحثى  دكها

نويسنده مبحثى را تحت عنوانِ پرطمطراق 
انعكاس صوت و آكوستيك آورده است. در 
آغاز، گمان مى رود كه ايشان قصدِ يافتن 
پيوندى ميان علم آكوستيك و شعر حافظ 
را دارد - كه كارى نو و شگفت است - ؛ 
امّا در سراسر اين بحث، حتى يك بار، 
نامى از آكوستيك و تعريف آن يا دستِ كم 
اشاره اى ضمنى به آن ديده نمى شود
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با افاعيل و هم با خط عروضى و مشخّص كردن صامت و مصوّت - آورده 
و در پايان بحث نيز آن را تكرار كرده است، احتمال مطبعى بودن غلط را از 
بين مى برد. بر عروض دانان روشن است كه «گله» داراى دو هجاى كوتاه 
و«معامله» بر وزن مفاعلُ (هجاى كوتاه + بلند + كوتاه + كوتاه) است. اگر 
به فرض اين واژگان را، چنان كه نويسندة محترم كتاب پنداشته است، بر 
وزن فعَل و مفاعلن بدانيم - يعنى هجاى كوتاه پايانى را بلند بپنداريم - 

شعر حافظ از ديد عروضى بى وزن و نابهنجار خواهد شد.
5 . نت نويسى ابيات

نويسنده در برخى موارد، وزن (ريتم) اشعار را به خط نت درآورده 
است. سؤال اصلى راقم اين سطور اين است كه: هدف ايشان از نوشتن 
نت چه بوده است؟ در سراسر اين كتاب، حتى يك بار استفاده اى علمى و 
يا حداقل ذوقى از نت ها نشده است. ايشان در مقدّمة كتاب، دليل كار خود 
را چنين بيان كرده است: «خط موسيقى نيز ضبط گرديده تا در صورت 
لزوم، وزن شعرى و وزن موسيقى با يكديگر مقايسه گردند» (همان: 4). 
روشن است كه خوانندگانى كه با هر دو دانش عروض و موسيقى آشنايى 
اين  است  قرار  اگر  داشت.  نخواهند  نيز  را  مقايسه  انجام  امكان  ندارند، 
مقايسه از سوى استادان و آشنايان هر دو رشته انجام پذيرد، ديگر نيازى 
به نت نويسى ايشان - كه همان طور كه آشكار خواهيم ساخت، مشحون 
از اغلاط گوناگون است - نيست و اگر قرار است نويسندة كتاب اين كار را 
براى بهره مند شدنِ ناآشنايان به خط نت و عروض انجام دهد، چرا حتى 
كوچك ترين نشانه، اشاره و مقايسه اى در سراسر كتاب ايشان وجود ندارد؟ 

از اين روى، نوشتن نت ها كارى يكسره زايد و بيهوده است. 
پرسش ديگر اين است كه: چرا نويسنده از مراجعه به منابع برجسته و 
مهم در اين زمينه غفلت ورزيده است؟ ايشان خود در پيش گفتار مى نويسد: 
«به هنگام گردآورى منابع پژوهش، كوشش شده است تا از هر منبع 
معتبرى كه مدّعى نظر و سخنى تازه و بكر باشد، استفاده شود» (همان: 4).

 ليك در منابع ايشان جاى كتاب ارزشمند پيوند شعر و موسيقى آوازى، 
كه حاصل حدود سى سال تلاش پيگير جناب استاد حسين دهلوى است، 
خالى است. هرچند در برخى مباحث اين كتاب نيز جاى چون و چرا هست، 
باز هم كار استاد بهترين اثر موجود در اين زمينه محسوب مى شود. اعتبار 
موسيقى  پژوهشگران  و  موسيقى دانان  از  هيچ يك  نظر  از  پژوهش  اين 
پوشيده نيست. مؤلف گرامى در صورت استفاده از اين اثر ارزشمند، بى گمان 
از بسيارى لغزش ها بركنار مى ماند. حتى بر آنم كه  اگر ايشان با تعمّق اين 
كتاب را مطالعه مى نمود، شايد از آوردن برابر ريتميك شعرها - كه در اين 
جايگاه هيچ سودى نمى تواند داشت – صرف نظر مى كرد و به كارى مفيدتر 
روى مى آورد. اگر قصد بررسى همة خطاهاى راه يافته در نت نويسى ايشان 
را داشته باشيم، سخن سخت به درازا خواهد كشيد؛ پس به اختصار بر چند 

اشكال اساسى انگشت مى نهيم:
1- 5. استفاده از خطوط حامل: در سراسر كتاب، براى نوشتن 
ريتم از خطوط حامل استفاده شده است. براى ناآشنايان به خط موسيقى، 
اين توضيح ضرورى است كه در موسيقى 7 نت براى نشان دادن فواصل 
ملوديك و 7 نت (شكل) براى نشان دادن ريتم (كشش زمانى) وجود 
دارد (بنگريد به: كمال پورتراب، 1377: 19). نت هاى ملوديك يك شكل 
هستند و نشانة خاصى ندارند ؛ تنها با قرار گرفتن بر خطوط حامل است كه 
اين نت ها معنى و تشخّص مى يابند. روشن است كه در جايگاهى كه قصد 
نوشتن ملودى بر روى شعر را نداريم و تنها نشان دادن ريتم مراد است، 

استفاده از خطوط حامل كاملاً زايد و بى معنى است.
2- 5. استفاده از كليد سل: حتى اگر استفادة نابجا از خطوط حامل 
را به عنوان استفاده اى تزيينى و نمادين از نشانه هاى موسيقى، بپذيريم و از 
اشكال آن چشم پوشى كنيم، آوردن كليد موسيقى به هيچ وجه پذيرفتنى 
تمامى  كليد،  آوردن  نمى دانسته اند كه با  گرامى  نويسندة  گويى  نيست. 
نت هاى نوشته شده ماهيّت ملوديك مى يابند. ايشان با اين كار - ناخواسته 
و ندانسته - بر شعر حافظ ملودى نوشته اند؛ البته نه آن ملودى كه بتوان 
بر آن نام آهنگِ ساخته شده نهاد؛ زيرا در نوشتة ايشان، از آغاز تا انجام، 
تنها يك نت به گوش مى رسد. بر اساس نت نويسى ايشان، تمامى اشعار 
نت نويسى شدة حافظ داراى نتِ «فا» هستند! نيز جاى سؤال و اعجاب 
است كه چرا در همة موارد از نت فا استفاده شده است. البته چنان كه 
گفتيم، انتخاب هر نت ديگرى نيز در جايگاه نوشتن ريتم شعر، غلط و 

غيرقابل قبول است.
3- 5. در اين مجال اندك نمى توان به فراخى تك تك نمونه هاى 
نت نويسى شده را بررسى كرد. بازنمودن اشكالات چندسوية اين بخش 
موسيقى  آشنايان  براى  تنها  شايد  و  است  دشوار  و  پيچيده  كمى  نيز 
سودمند باشد. براى نمونه، در صفحة 125 در ميزان آخر نتى كه در ريتم 
شش هشتم نوشته شده - و بديهى است كه مى بايد در هر ميزان، شش 

نت چنگ  به كار رود - تنها 5 چنگ آمده است.
از پرداختن به چنين نمونه هايى درمى گذريم و مى كوشيم به اختصار و  وبهخوانشداشته باشيم معيارى ثابت هر شعر، مى بايد برابر ريتميكِ  براى نوشتن 

 براى نوشتن برابر ريتميكِ هر شعر، 
مى بايد معيارى ثابت داشته باشيم و به 
خوانش هموار و عادى شعر پايبند باشيم. 
وقتى قصد آهنگسازى و ساخت تصنيف بر 
روى شعر را نداريم، نمى توانيم به دلخواه، 
هجايى را بيش از اندازه بكشيم يا كوتاه 
كنيم. نويسنده در نت نويسىِ عجيبى كه 
براى وزن فاعلاتن مفاعلن فعلان كرده، 
هجاى بلند را در طول 3 ميزان، با 3 نت و 
3 كشش زمانى مختلف نشان داده است
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با زبانى كه براى ادب دوستان نيز روشن و قابل دريافت باشد، چند نمونه از 
اشتباهات نويسندة ارجمند را بررسى كنيم:

1-3- 5. در صفحة 178 نت نويسى شعرى كه از چهار مفاعيلن 
درهر مصراع ساخته شده، كاملاً مغلوط است. نويسنده با آوردن فرمولِ 
«چنگ + سياه + سياه + چنگ» - كه برابر مفاعيلن دانسته شده و چهار 
بار تكرار شده است- نخست هر چنگ را برابر هجاى كوتاه و هر سياه را 
برابر هجاى بلند قرار داده است؛ امّا در نت پايانى ميزان - كه  برابر هجاى 
بلند«لنُ» در مفاعيلن است - به جاى سياه از چنگ استفاده كرده است. 
برابر عروضى نتى كه ايشان نوشته، چنين است: مفاعيلُ مفاعيلُ مفاعيلُ 
مفاعيلُ؛ يعنى ايشان هزج سالم را به هزج مكفوف14 بدل ساخته است. 
اين نت، گذشته از اينكه برابرِ موسيقايى وزن شعر حافظ نيست، در سراسر 
علم عروض نيز معادلى ندارد؛ زيرا بر اساس قانون عروض، هيچ هجايى 
در پايان مصراع، كوتاه به شمار نمى رود. پس مفاعيلُ به هيچ عنوان ركن 

پايانى مصراعى نمى تواند بود.
2- 3- 5. براى نوشتن برابر ريتميكِ هر شعر، مى بايد معيارى ثابت داشته 
باشيم و به خوانش هموار و عادى شعر پايبند باشيم. وقتى قصد آهنگسازى 
و ساخت تصنيف بر روى شعر را نداريم، نمى توانيم به دلخواه، هجايى را 
بيش از اندازه بكشيم يا كوتاه كنيم. نويسنده در نت نويسىِ عجيبى كه 
براى وزن فاعلاتن مفاعلن فعلان كرده، هجاى بلند را در طول 3 ميزان، 
با 3 نت و 3 كشش زمانى مختلف نشان داده است. ايشان يك بار چنگ، 
يك بار چنگ نقطه دار (برابر با 3 دولاچنگ) و يك بار سياه را برابر هجاىِ 
بلند قرار داده است (دادجو، 1386: 184). اين آشفتگى شگفت، وزن شعر را 
يكسره از بين خواهد برد؛ به گونه اى كه حتى به طور فرضى نيز نمى توان 

برابرى عروضى براى نت نوشته شدة ايشان در نظر گرفت.
3- 3- 5. وقتى برابر ريتميك يك وزن را مى نويسيم، نت نويسى ما دربارة 
همة شعرهاى سروده شده در آن وزن صادق خواهد بود و نيازى نيست كه 
هربار براى شعرهاى گوناگونى كه در يك وزن سروده شده اند، يك نت 
را تكرار كنيم. نويسندة گرامى در صفحة 193 نت مغلوط صفحة 178 را 
بار ديگر براى شعرى ديگر-  كه در همان بحر هزج مثمّن سالم سروده 

شده - آورده است.
4- 3- 5. مؤلف در صفحة 193 براى نت نويسى «فعلن» از سه نت 
چنگ استفاده كرده است. به عبارت ديگر، ايشان كشش زمانى هجاى 
بلند پايانى را با كشش هريك از دو هجاى كوتاه نخست، برابر دانسته، كه 

غلطى فاحش است.
5- 3- 5. در صفحة 198 «مفعولُ» به صورت «سياه + چنگ + چنگ» 
نشان داده شده است؛ يعنى هجاى بلند ميانى، برابر هجاى كوتاه پايانى و 
نصف هجاى بلند آغازين دانسته شده است. نادرستى اين سخن آشكارتر 
از آن است كه نيازى به توضيح داشته باشد. نت نوشتة ايشان برابر با وزن 

«فاعلُ» است. 
راقم اين سطور در نقد حاضر، قصدى جز روشن ساختنِ حقيقت و راه 

و  بى پرده  را  خويش  انديشة  و  نظر  روى،  اين  از  است.  نداشته  صواب 
نويسندة  است  اميد  است.  نهاده  ميان  در  گرامى  خوانندگان  با  روشن 
گرامى كتاب را نيز از اين نقد، گرد ملال بر خاطر ننشيند. شايسته است 
ايشان با تجديدنظر كلىّ، به تكميل و تصحيح پژوهش خويش - كه به 
راستى در زمينه اى ارزشمند و درخور توجّه نوشته شده است- بپردازد. 
البته از آنجا كه برخى مباحث بر بنيادى يكسره نادرست استوار شده اند، 
حذف كلىّ آنها را پيشنهاد مى كنيم. مؤلف گرامى مى تواند با پرداختن به 
مباحثي معقول تر، همچون واج آرايى و ... موسيقى شعر حافظ را بررسى 
كند. همچنين پيشنهاد مى شود كه ايشان در ويرايش احتمالى خويش، 
به بازنويسى بخش هايى از كتاب نيز همّت بگمارد؛ زيرا گاهي ضعف 
تأليف و سستى عبارات به حدّى است كه به راستى شايستة قلم يك 
توضيح،  گونه  هيچ  بى  نمونه،  براى  نيست؛  پارسى  ادب  دانش آموختة 

جملاتى از نثر مؤلف گرامى را در اينجا مى آوريم:
مورد  غزل  وزن   -  (... فعلاتن  (مفاعلن  وزن  اين  كلىّ،  طور  «به 
بحث – موسيقى اى در ذاتش نهفته است و ركن مفاعلن با تكرارِ يك در 
ميان هجاهاى كوتاه و بلند، خود به خود، در آن خيزشى سنگين وجود دارد 
كه از يك حركت كوتاه، ناگهان به حركتى بلند و سنگين، ما را دعوت 

مى كند ...» (همان:  124).

پى نوشت
* دانشجوي دكتري زبان و ادبيات فارسي.

1. «شعر دو موسيقى دارد : 1. موسيقى بيرونى، كه همان وزن عروضى است بر 
اساس كشش هجاها و تكيه ها؛ 2. موسيقى درونى، كه عبارت است از هماهنگى و نسبت 
تركيبى كلمات و طنين خاص هر حرفى در مجاورت با حرف ديگر» (دادجو، 1386: 51).

2. زيرا بر آنم كه هر هنرجوى ساعى موسيقى، به نادرستى اين اظهارات پى خواهد 
برد. با اين همه، از آنجا كه پاى ادبيات به ميان آورده شده است، شايد موسيقى دانان نيز 
غرابت مطلب را به پاى ناآشنايى خود با مباحث تخصّصى ادبيات بگذارند و ناچار سخنان 

نويسندة كتاب را صحيح بپندارند.
3. غزل سوم ديوان حافظ به تصحيح قزويني.

4. مهم ترين اصل در پژوهش، به ويژه روش هاى آمارى، دقّت است. نويسنده در 
بحث از كاربرد يك حرف در سطح يك غزل خاص و جايگاهى كه ارائة آمار دقيق، بسيار 
ساده مى نمايد، از تقريب و حدود، سخن مى گويد كه به هيچ وجه شايستة پژوهش علمى 

نيست. حرف «ر» در اين غزل 47 بار به كار رفته است.                             
5. اين آرايه در درّة نجفى بدين نام خوانده شده. (منقول از زيبايى شناسى سخن 

پارسى3 - بديع ص 84)
6. اين بيت از نمونه هاى موازنه در كتاب نگاهى تازه به بديع، ص 44 است.

7. گذشته از مفهوم كلىّ اين عبارات و نتيجه گيرى نويسنده – كه نادرستى آن را به 
برهان روشن خواهيم ساخت – در اجزاى كوچك تر سخن ايشان نيز اشكالات اساسى ديده 
مى شود. ايشان از «نسبت تم اجرا»ى غزل سخن گفته اند. بايد دانست كه تمِ مايه و زمينة 
آهنگ است (نك: ستايشگر، 1374: 277). اگر مراد مؤلف در اينجا تم موسيقايى است، 
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نخست بايد گفت هيچ پيوندى ميان غزل و تم وجود ندارد؛ دوم اينكه غزل را نمى توان 
«اجرا» كرد؛ سوم اينكه به كار بردن تركيب «تم اجرا» حتى دربارة يك قطعة موسيقى نيز 
غلط است؛ زيرا تم قطعه در مرحلة آهنگسازى و ساخت مشخّص مى شود، نه در مرحلة اجرا. 
به نظر مى رسد نويسندة گرامى با افزودن قيد «نسبت» (: به نسبت تم اجرا) قصد روشن 
ساختن مفهوم چنگ و دولاچنگ موهومى را كه از آن سخن مى گويد، داشته است؛ ليك 
چنان كه گفتيم، تم اجرا تركيب اضافى غلط و بى معنايى است كه به فرض در برداشتن 

مفهوم، هيچ تناسبى با غزل نمى تواند داشت.
8. «پس نيمة بيت را محل وقف گردانيدند تا هم در انشاد سهل آيد و هم نظم آن 

شنونده را به زودى روشن شود» (رازي، 1373: 41)
9. «از بيت شعر هركدام مصراع كه خواهند انشا و انشاد توان كرد بى ديگرى» 

رازي، 1373: 40)
10. «روش ديگرى نيز در ايران براى نشان دادن كوتاهى و بلندى هجاها با استفاده 

از«تَ» ، «نَ» و «الف» به كار مى رفته كه بيشتر بين اهل موسيقى معمول بوده است:
1. «تَ» يا «نَ» براى هجاى كوتاه؛

2. «تنَ» يا «ننَ» و گاهى «نا» براى هجاى بلند.
اين حروف به نام «اتانين» (بر وزن «افاعيل») مصطلح بوده است و شعرا نيز گاهى 

به طور نمادين به آن اشاره كرده اند. مولوى در ديوان شمس مى گويد:
من چنگ توام، بر هر رگ من   

تو زخمه زنى من تن تننم» (دهلوي، 1379: 58)
خاقانى نيز چنين سروده است:

انگشت ارغنون زنِ رومى به زخمه بر   
تب لرزة تنا تننانا برافكند (خاقاني، 1375: 192)

11.  البته در خط عروضى هجاى كشيده به يك هجاى بلند و يك هجاى كوتاه 
تقسيم مى شود؛ زيرا «هجاهاى عروضى از نظر كميّت بر دو گونه اند: بلند و كوتاه» (شميسا، 

.(30 :1386
12. «سحر» به خطا «سر» چاپ شده است.

13. البته به علتّ وجود اختيار شاعرى در ركن آخر، در برخى اوزان استثنائاً مى توان 
نمونه اى براى ناسازى وزنِ واژگان قافيه يافت. اين استثناء در وزن هايى كه به ركن «فعلن» 
ختم مى شوند، نمود يافته است. از لحاظ قوانين عروضى شاعر حق دارد «فع لن» را 
جايگزين «فعلن» سازد؛ براى نمونه،  فرّخى سيستانى در چامة بلند و مشهور خود (فرخي 

سيستاني، 1380: 66) كه با اين مطلع آغاز مى شود:
فسانه گشت و كهن شد حديث اسكندر   

سخن نو آر، كه نو را حلاوتى ست دگر
در قافيه واژگانى چون «جگر» و «قمر» (بر وزن فَعَل) را در كنار واژگانى، همانند 
«خنجر» و «لشكر» (بر وزن فع لن) به كار گرفته است و بى آنكه در تنگناى قافيه اسير 
شود، شمار ابيات قصيده را به 175 رسانده است. (به ديگر سخن، او گاهي مجتث مخبون 
اصلم را به جاى مجتث مخبون محذوف به كار برده است؛ حتى در بيت نخست از هر دو 
وزن استفاده شده و وزن مطلع از ديد عروضيان چنين است: مجتث مثمّن مخبون اصلم 
عروض محذوف ضرب). روشن است كه با اين استثناء، قاعدة هموزنى واژگان قافيه زير 

سؤال نخواهد رفت.

14. «از منشعبات مفاعيلن: مفاعيلُ» مكفوف است (شميسا، 1375: 169)
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