
69

غزل خوانى و جایگاه آن در فرهنگ موسیقایىِ ایران*

ساسان فاطمى**

دانشیار دانشکده ى هنرهاى نمایشى و موسیقى، پردیس هنرهاى زیبا، دانشگاه تهران، تهران، ایران.
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چکیده
غزل خوانى، که در محافل رســمى بیشــتر با نام «کوچه باغى» یا با نامِ خودســاختۀ «بیات تهران» شناخته شده است، 
نوعى آواز با وزن آزاد بر روى اشعار شعراى فرهنگ شفاهى، و گاه شعراى کلاسیک است که به ویژه در تهران و شهر رى 
خوانده مى شود. جایگاه این آواز در فرهنگ موسیقایی رسمی به طور وسیعی متأثر از جایگاه اجراکنندگان آن در جامعه 
اســت که غالباً به قشري که به نام هاي مختلف، مثل داش، داش مشدي، گردن کلفت، جاهل و غیره خوانده شده، تعلق 
دارند. این قشــر فرهنگی ـ اجتماعی، همواره نمایندة دو خصلت متضاد بوده و با نوسان میان جوانمردي و اوباشی گري، 
گاه احترام و گاه انزجار افراد جامعه و تقریباً همواره، سوءظن و بی اعتمادي آنها را برانگیخته  است. غزل خوانى، درواقع 
مانند چهارپاره خوانىِ با وزن آزاد در مناطق مختلف ایران، نوعى شــعرخوانىِ ملحون است که، به علت پیوندش با سنت 
شــاعرى در فرهنگ ایرانى، نمادى از فرهیختگى در دل فرهنگِ عامیانه یا مردمى به حســاب مى آید و به این ترتیب، 
حداقل براى گردن کلفت هاى خوش نام و جوانمردى که از این هنر بهره مندند، مایۀ تشخص و تمایز اجتماعى است. این 
نوع آواز، از یک فرمِ ترکیبى معین تبعیت مى کند و از نظر نظام موســیقایى، وابســته به نظام موسیقى کلاسیک ایرانى 

است، اما از پیچیدگى هاى فنىِ آواز کلاسیک بهره نمى برد.
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تعریف و تعیین هویتِ «غزل خوانى» در حوزه  فرهنگ مردمى 
یا عامیانۀ شهرى کار ساده اى نیست؛ نه فقط به این علت که این 
اصطلاح مى تواند، چه از نظرِ ســبک و ســیاق و چه از نظر نحوه  
نگرشِ خــودِ فرهنگ هاى مربوطه و حتى اجراکنندگانش به آن، 
حوزه هاى مختلفِ موســیقایى، از مذهبى و غیرمذهبى، را در بر 
بگیرد، بلکه همچنین به علت بِدفهمى ها و برداشت هاى نادرستِ 
فرهنگِ رســمى و به ویژه، رسانه اى از آن.1 غزل خوانى را معمولاً 
در این محیطِ رسمى با نامِ «کوچه باغى» مى شناسند یا، هر چند 
به نــدرت، با نامِ درواقع جعلىِ «بیات تهران». به محض این که از 
این محیط دور مى شــوید و جهت انجامِ یک کارِ میدانىِ عمیق، 

به محیطِ واقعىِ رواجِ این موسیقى قدم مى گذارید، مسائل شکلِ 
دیگرى به خود مى گیرند. 

من در این مقاله کوشــیده ام تا حدى به مشخصاتِ واقعىِ این 
نوع آواز و وجوهِ تمایزِ آن با انواع دیگر، چه انواعِ شهرى و چه انواعِ 
روستایى یا بومى- محلى، نزدیک شوم و درباره  اصطلاح رفع شبهه 
کنم. همچنین تلاش کرده ام جایگاه این آواز در فرهنگِ موسیقایىِ 
مردمىِ ایران، به خصوص در حوزه  شهرى، را در مقایسه با گونه هاى 
«رســمى» و محلى تا آنجا که ممکن اســت به روشنى نشان دهم 
و سرانجام با بحثى ســاختارى، که آن هم از مقایسه تهى نیست، 

درباره  برخى جنبه هاى فُرمىِ این آواز مطلب را خاتمه دهم.

واژه هاى مرتبط با غزل خوانى در موسیقى

معمولاً به نوعِ موســیقىِ مورد نظرِ ما بــا دو اصطلاح ارجاع 
داده مى شــود: یکى «غزل خوانى»، کــه در محیطِ اصلىِ اجراى 
این موســیقى رواج دارد، و دیگرى «کوچه باغى»، که بیشتر در 
محیطِ رسمى از آن اســتفاده مى کنند. این که واژه  «غزل» در 
نامیدنِ گونه هاى موســیقایى به کار رود، ســابقه اى طولانى در 
فرهنگ ایرانى  و فرهنگ هایى که احتمالاً باید در این زمینه آنها 
را بیشــتر متأثر از فرهنگ ایرانى دانســت، دارد. میرصدرالدین 
محمد قزوینى (قزوینى، 1381، 92، 93)، در رســاله خود که با 
توجه به سال فوتِ مؤلف (همان، مقدمه مصحح، 82) به احتمال 
قوى در قرن دهم هجرى قمرى یا ابتداى قرن یازدهم نوشــته 
شده اســت، در صحبت از «نثرخوانى»، ذیل مبحثِ «تلحین و 
خوشخوانى»، به صراحت از اصطلاحِ «غزل خوانى» استفاده کرده 
مى نویســد: «هرچند نثرخوانى داخل تلحین نیســت، به جهت 
آن که موزون بودن یعنى با اصول بودن جزء مفهوم اوست، اما در 
این فصل به طفیل مذکور مى شــود، و خوانندگى نیز بر دو قسم 
است: عربى و فارسى. عربى را نشید نام است و فارسى به چندین 
اسم معروف است؛ دوبیت خوانى، غزل خوانى و [در] خوانندگى در 
قدیم این قسم را خسروانى مى گفته اند و اما خوشخوانى به نظم 
یعنى نغماتى که به اصول خاصى بیشــتر مقرون باشــد» (قلاب 
از مصحح اســت). از این جملات چنین بر مى آید که مؤلف، در 
وهله ى نخســت، دو نوع آواز را از هم تفکیک کرده اســت: یکى 
آواز با وزن آزاد و غیرضربى یا فاقد اصول («اصول» به معنى دور 
ریتمیک) که آن را «نثرخوانى» قلمداد کرده است و دیگرى آواز 
موزونِ ضربى که «موزون بودن یعنى با اصول بودن جزء مفهومِ 
اوســت» و آن را «تلحین»، «خوشــخوانى» و یا «خوشــخوانى 
به نظــم» (در مقابلِ «نثرخوانى» که «داخلِ تلحین نیســت») 
نامیده اســت. در وهله  بعد، مؤلف نــوع اول را ظاهراً ــ هرچند 

نحوه  نگارش به آن اندکى ابهام بخشــیده است ــ «خوانندگى» 
نامیده و آن را به «دو قســم» تقســیم کرده اســت: یکى عربى 
که «نشید» اســت و دیگرى فارسى که نام هاى گوناگونى، مثل 
«دوبیت خوانى» و «غزل خوانى» دارد و خسروانى هاى باستانى را 
نیز از همین نوع، یعنى «خوانندگى» یا «نثرخوانى»، تلقى کرده 
است.2 از این گفته ها مسلم مى شود که غزل خوانى در این دوره 
به نوعى آواز با وزن آزاد اطلاق مى شده که قابل مقایسه با نشید 

عربى بوده است. 
اما از خودِ اصطلاحِ «غزل خوانى» که بگذریم، واژه ى «غزل»، 
چنانکه گفتیم، در چند مورد براى نامیدن گونه هاى موســیقایى 
در فرهنــگ ایرانى و فرهنگ هاى متأثر از آن به کار رفته اســت. 
شناخته شده ترین موردِ آن، یکى از اصنافِ تصانیفِ قدیم است که 
قســمتى از نوبت مرتب را تشکیل مى داده و من آن را، در جایى 
دیگر، گروه اول از فرم هــاى تقلیل یافته  یک فرم کلىِ رُندومانند 
دانســته ام که فاقد میانخانه، به صورتِ ســرخانه، بازگوى، اعاده  
ســرخانه (فرمِ آ ب آ)، بوده اســت. این فرم، برخلاف غزل خوانىِ 
مذکور در رســاله  میرصدرالدین، بــا وزن آزاد نبوده و معمولاً در 
دورهاى ثقیل اول، ثقیل ثانى یا ثقیل رمل ساخته مى شده است 
(فاطمــى، 1387، 121، 122، 131؛ نیــز از جمله نک. مراغى، 

2536، 104؛ بنایى، 1368، 127؛ قزوینى، 1381، 93).
در موسیقىِ مردمىِ شــرقِ خراسان، که تعدادى از گونه هاى 
آوازى، براســاس آنچه در آلبوم هاى منتشرشــده توسط انجمن 
موســیقى دیده مى شــود، نامِ فرمِ شــعرى بر خــود دارند، در 
کنار «دوبیتــى» و «مخمس» و «مثنوى»، بــه نامِ «غزل» هم 
برمى  خوریم که عموماً آوازى اســت موزون بر روى اشــعارى به 
فرم غزل و همچنین مســمط (بشنوید اردلان، 1375، شیارهاى 

4، 11 و 13). 
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به همین نام، یعنى «غزل»، در موســیقى هندوســتان نیز، 
به عنوان یک گونه  موسیقایىِ کلاســیکِ سبُک یا نیمه کلاسیک 
(منوئــل، 1385، 7، 15) برمى خوریم که، در تحولات متأخرش، 
امروزه تبدیل به نوعى «ترانه ى تجارىِ مردم پسند در شمال هند 
و پاکستان» نیز شده است (همان). غزلِ هندى، که اجراکنندگانِ 
اصلىِ آن، روســپیانِ «فرهیخته » دربارى بوده اند (همان، 10)، از 
نظر فرم بى شباهت به غزلِ نوبت مرتبِ مذکور در کتب و رسالات 
قدیم ایران نبوده است: همان فرمِ کلىِ رُندومانندِ مبتنى بر بند و 
برگردان (در اصطلاح شناسىِ هندى، آنتاراـ ستهایى)، اما به شکلِ 
تقلیل نیافته آن (همان، 12). این آوازِ نیمه کلاسیک، که قسمتِ 
آنتاراى آن ســهمى از بداهه خوانى برده اما امروزه این ســهم به 
 Manuel,) فراخورِ مردم پسندشــدنِ آن محدودتر شــده است
189 ,1988)، همواره ضربى است و در تال ها یا دورهاى ریتمیک 

سبُک و کوتاه خوانده مى شود (همان، 12، 13). 
«غزل» را در ترکیه نیز مى یابیم (Reinhard, 1969, 136)؛ 
جایى که این اصطلاح به یک موسیقىِ با وزن آزاد اطلاق مى شود 
که به اجراکننــدگان آن «حافظ» مى گویند و مبتنى اســت بر 
بداهه خوانــى (Poché & Moussali, 1995, 6). ظاهراً این نوع 
آواز در قرن نوزدهم رواج بیشترى داشته و در قرن بیستم به ندرت 
خوانده  مى شده اســت (راینهارد، 1383، 80). چندین نمونه از 
«غزل» ترکى که در ابتداى قرن بیســتم بر روى صفحه هاى 78 
دور ضبط شــده اند، شــواهد خوبى بر چگونگىِ اجراى این گونه  
آوازىِ عثمانى انــد (بشــنوید Gezeller I, II & III). در ایــن 
نمونه هــا، غزل به صورت بداهه و بــا وزن آزاد، به همراهى یک یا 
چند ســاز ملُدیک، اجرا مى شود، به طورى که در بسیارى موارد، 
ســاز تنها قبل و بعد از اجراى قســمت هاى مختلفِ شعر توسط 
خواننده ظاهر مى شــود و در هنگامِ اجراى آواز سکوت مى کند. 
در مواردى که ســاز ملُدیک، احیاناً به همراه یک ساز ضربى، یک 
پایــه  ضربى در دور چیفته تلى (یا بمَب) نیز نگه مى دارد، مى توان 
صــداى آن را در تمام طول اجراى بــا وزن آزاد و بداهه  خواننده 

.(Gezeller I/3, 9) شنید
اصطلاح بعدى نیــز، یعنى «کوچه باغى»، در موارد متعددى، 
چه در موســیقى کلاسیک و چه در موســیقى مردمىِ ایران به 
کار رفته اســت. آن را در ردیف آوازى موسیقى ایرانى به روایت 
دوامى جزو گوشــه هاى آواز دشــتى مى یابیــم (پایور، 1375، 
67) کــه ســابقه  آن را مى توان در جــدول «آوازهاى متعلق به 
دستگاه شورِ» بحور الالحان نیز یافت (شیرازى، 1375، 26). در 
موسیقى هاى مردمى، باز هم در شرق خراسان، نوعى آواز با وزن 
آزاد به این نام وجود دارد که اجراهاى منتشرشده از آن تفاوتى 
با آوازهاى ســرحدى، جمشــیدى، هزارگى و چهاربیتى ــ که 
درضمن خودِ اینها هم بسیار به هم شبیه اند ــ نشان نمى دهد و 
به احتمال قوى باید نام گذارىِ متفاوتِ آن را، به همراه نام گذارىِ 
آوازهاى مشــابه، نشانگرِ سبکى متفاوت از اجراى یک آواز واحد 
دانست که شــاید نام اصلىِ آن همان چهاربیتى یا دوبیتى بوده 
باشد (ازجمله، بشــنوید، درپور و عسگرى پور، شیارهاى 1، 2 و 

6). هرچند امروزه تفاوت میــان آوازهایى که به این نام خوانده 
مى شــوند با آوازهاى دیگر (سرحدى و جمشیدى و غیره) و نیز 
با خودِ آوازِ چهاربیتى چندان روشــن نیســت، اما شاید زمانى 
این ســبک از چهاربیتى، سبکى ســاده تر و سبُک تر بوده است. 
این گمان وقتى تقویت مى شــود که اصطــلاح «کوچه باغى» را 
در شــمال خراســان با بار معنایى نه چندان مثبتى در اطلاق به 
بخشــى هایى مى یابیم که گفته مى شود اشعار سبُک مى خوانند 

.(Youssefzadeh, 2002, 56)
دیگراصطلاحِ مرتبط با غز ل خوانى، «بیات تهران» اســت که 
در محیطــى خارج از محیط اصلىِ اجــراى این آواز و در محافل 
رسمى و روشــنفکرى باب شــده و کاملاً جدید است. بدیع زاده 
(1380، 227) پیشــنهاد این اصطلاح را بــه ذکاءالملک فروغى 
نســبت مى دهد که در محفلى به دفاع از ارزش هاى مردمىِ این 
آواز برخاســته و موجب تشــویق او به خواندن ایــن نوع آواز و 
ضبط آن بر روى صفحه ى گرامافُن شــده است. این اصطلاح که 
رواج چندانــى هم نیافت ظاهراً با الهام از اصطلاحات مشــابه در 
موسیقى کلاســیک ایرانى، مثل «بیات اصفهان»، «بیات ترك» 
و «بیات شــیراز»، ســاخته شده اســت. با این حال، به کاربردن 
چنین اصطلاحى براى این آواز کاملاً ناموجه جلوه مى کند؛ زیرا، 
برخلاف موارد مشابه، غزل خوانىِ تهرانى متضمن مقام متمایزى 
خاصِ تهران و تهرانى ها نیســت و در همان مقام هاى موســیقى 
کلاســیک ایرانى خوانده مى شــود. این که شهرى (1376، ج2، 
159) مى گوید این آواز در «نوعى دســتگاه موسیقى مخصوصِ 

به خودِ تهرانى ها» خوانده مى شود اعتبارى ندارد.

ویژگى هــاى غزل خوانى و مقایســۀ آن با 
گونه هاى مشابه

غزل خوانى در واقع نوعى آواز غیرضربى یا با وزن آزاد اســت 
که توسط خوانندگان غیرحرفه اى به خصوص در تهران و شهررى 
خوانده مى شــود. آن را مى توان، از یک ســو، با آواز با وزن آزاد 
موسیقى کلاسیک ایرانى که بســیار با آن نزدیکى دارد مقایسه 
کرد و، از سوى دیگر، با چهارپاره خوانى هاى با وزن آزاد در مناطق 
مختلف ایران. نســبتِ غزل خوانى با آوازهاى موسیقى کلاسیک 
ایرانى به خوبى نشان مى دهد که در اینجا با یک موسیقى مردمىِ 
هم نظام با موسیقى کلاسیک سروکار داریم که از شکل ساده شده  
یا تقلیل یافته  نظام موسیقایىِ مشترك استفاده مى کند (براى این 
مفاهیم، نک. فاطمى، 1392الف، 79-115). غزل خوانى، مقام ها 
و دســتگاه هاى محدودى را به کار مى گیرد و بیشــتر در سه گاه، 
ولى همچنین در همایون و دشــتى و گاه برخى مقام هاى دیگر، 
خوانده مى شود. آن را بدون تحریرهاى خاصِ موسیقى کلاسیک 
ایرانى که غالباً از فنِ یدُِلِ ســریع (تناوب صداى ســر و صداى 
سینه) استفاده مى کند (براى اطلاعات بیشتر دربارة این فن، نک. 
فاطمــى، 1384، 22-27) و به آن اصطلاحاً «چهچه» مى گویند 
مى خوانند و همراهىِ ســازى در آن راهــى ندارد. به این ترتیب، 
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مى تــوان آن را، از جهات مختلف، ســاده تر و بى پیرایه تر از آواز 
کلاسیک ایرانى دانست.

نســبتِ این آواز با چارپاره خوانىِ با وزن آزاد نیز، که بیشتر به 
محیط هاى روســتایى تعلق دارد، این واقعیت را آشــکار مى کند 
که در محیط هاى شــهرى گرایش به قالب هاى شــعرىِ بلندتر 
بیشتر به چشــم مى خورد و این را احتمالاً باید ناشى از نزدیکىِ 
بیشــترِ فرهنگ هاى مردمىِ شــهرى با فرهنگ رسمى دانست. 
امــا آنچه مى تواند وجه مشــتركِ دو فرهنــگِ چارپاره خوانىِ با 
وزن آزاد و غزل خوانى محســوب شــود این است که هر دو آنها 
اساســاً توســط خوانندگان غیرحرفه اى اجرا مى شوند که نسبت 
بــه موســیقیدانان حرفه اى در هر دو محیــط از جایگاه بالاترى 
برخوردارند. موســیقیدانان حرفه اى حوزة مردمى در بســیارى 
موارد موسیقیدانان جشن ها و مراسم شادمانى اند که در روستاها 
معمولاً با سرنا و دهل (یا سازهاى هم خانواده) در اینگونه مراسم 
ظاهر مى شــوند و در شــهرها، به خصوص در شــهرهاى بزرگ، 
به عنوان «مطرب»، با سازهایى مثل تار و کمانچه و تمبک. در هر 
دو مورد، این موســیقیدانانِ حرفه اى از جایگاه اجتماعى پایینى 
برخوردارند (نک. فاطمــى، 1393، 24-29). توجه به این نکته 
به خصوص از این نظر حائز اهمیت اســت که غالباً این دو محیط 
با یکدیگر خلط مى شــوند و بسیار اتفاق مى افتد که غزل خوانى و 
مطربى با هم اشــتباه گرفته مى شوند؛ به طورى که اولى جزئى از 

کارگان یا رپرتوآر دومى محسوب مى شود. 
دیگــر وجــه مشــترك چهارپاره خوانى هاى بــا وزن آزاد و 
غزل خوانى، این اســت کــه در هر دو آنچه اهمیت دارد شــعر 
اســت و، درواقع، این نوع آواز، در هر دو مورد، نوعى شعرخوانىِ 
موسیقایى اســت؛ به طورى که در یکى چهارپاره (به معنى انواع 
شعر داراى چهار مصرع) خوانده مى شود و در دیگرى قالب هاى 
شعرىِ بلندتر که مى تواند، به رغم نامِ این آواز، قالب هاى دیگرى 
غیــر از غزل، مثل مســمط و انواع آن (به خصــوص مخمس و 
مســدس) باشــد. همان گونه که منوئل دربارة غزل اردو در هند 
گفته اســت، «غزل براى آن ســروده نشــده که در دل خوانده 
شــود، بلکه باید آن را شــنید ــ بهترین حالت آن است که در 
یک شــعرخوانى (مشاعره) باشــد» (منوئل، 1385، 9). باید در 
این خصوص، ضمــن اضافه کردن قالب هاى دیگــر غیر از غزل 
بــراى غزل خوانى تهرانى، این را هــم اضافه کرد که حالت بهتر 
حتى این اســت که شــعر مورد نظر به آواز خوانــده و ملحون 
شود. قریشى نیز، در صحبت از سنتِ به آوازخواندنِ شعرِ اردو یا 
«ترنم»، همچون منوئل، بر اهمیتِ بلندخوانىِ شــعر تأکید کرده 
است: «شــعر طبق سنت به طور شــفاهى و از راه قرائت انتقال 
مى یابد. شــعر را بیشتر براى شنیدن مى ســرایند تا روخوانى و 
آشنایى با یک شــعر براى بیشتر مردم تجربه اى شنیدارى است 
نه دیدارى» (قریشى، 1390، 13). او تأثیرِ شعرخوانى به آواز را 
از قول یکى از شعراى شــعر اردو چنین نقل مى کند: «گوش از 
شنیدن ترنم لذت مى برد، عقل از معنا[ى شعر] لذت مى برد، اگر 
ترنم خوب باشــد، دل و عقل بیشتر لذت مى برند» (همان، 35). 

درواقع، چنان که در مورد غزل خوانىِ تهرانى هم اتفاق مى افتد، 
به نظر مى رســد هدف خواندنِ شعر است به نحوى که بیشترین 
تأثیر را بر مخاطب بگذارد و به همین دلیل خوانندگان شِعر آن 
را به آواز مى خوانند. قریشى بر محوریت شعر در شعرخوانىِ اردو 
به این شــکل تأکید کرده اســت: «بدین ترتیب به این واقعیت 
اشاره مى شــود که ترنم، در مقام قرائت، یکى از اجزاى اساسى 
مفهومِ بزرگ ترى به نام شعر قلمداد مى شود [...]» (همان، 34)؛ 
چیزى که مى توان آن را به همه ى ســنت هاى مشــابه، ازجمله 

سنت غزل خوانىِ تهرانى، تعمیم داد.
به این ترتیب، در غزل خوانى، مثل آنچه درباره چهارپاره خوانىِ 
با وزن آزاد مى توان گفت، بایــد همچون نوعى نماد فرهیختگى 
در چارچوب فرهنگِ مردمى نگریست. غزل خوان خود را از بقیۀ 
افراد قشــر اجتماعى اى که متعلق به آن است به دلیل تماسى که 
با واسطۀ هنر آوازخوانى اش با ادبیات دارد متمایز مى کند. او شعر 
مى داند و شعر را به آواز خوش مى خواند، بنابراین از نوعى تشخص 
برخوردار است. این به ویژه از آن رو مهم و همچنین جالب است که 
غزل خوانان اساساً متعلق به قشر داش ها و داش مشدى هااند که از 
اعتبار اجتماعى  بالایى برخوردار نیست. داش ها یا گردن کلفت ها 
را معمولاً در موقعیــتِ برهم زنندگانِ نظمِ عمومى و خلاف کاران 
مى یابیم، هرچند شــخصیتِ دوگانه شان مى تواند آنها را در عین 
حال همچون افــرادى جوانمرد و حامى ضعفا معرفى کند (براى 
اطلاعات بیشــتر دربارة شــخصیت دوگانۀ داش ها، نک. فاطمى، 
 Cahen 1381 و 1393، 131-137؛ زرین کــوب، 1363، 355؛
1965). ایــن دوگانگى، و قضاوت دوگانــۀ جامعه دربارة آنها، به 
عرصۀ غزل خوانى هم کشیده مى شود. درواقع، آنچه را که در بالا 
دربــارة جایگاه غزل خوانان گفتیم بایــد کمى تعدیل کنیم، زیرا 
واقعیت این است که تنها گردن کلفت هاى خوش نام یا داش هاى 
«واقعى»انــد که در صورت غزل خوان بودن از جایگاه ممتازى که 
گفتیم برخوردار مى شــوند. آنها را مثــلاً در ترنابازى ها همواره، 
درازاى خواندنِ غــزل، از ترناخوردن معاف مى کنند؛ رفتارى که 
فقط در حق سادات مى شود. اما حتى مطرب ها از اینکه اعتبارى 
براى غزل خواندنِ لات هاى صرفاً خلاف کار که بویى از جوانمردى 

نبرده اند قائل شوند سر باز مى زنند.
این گونۀ آوازى را باید، به این ترتیب، نوعى «شعرخوانى» در 
نظر گرفت که نام آن نیز از همین واقعیت سرچشمه مى گیرد. به 
نظر مى رســد، از آنجا که در فرهنگ ایرانى، قالب غزل عالى ترین 
قالب شعرى محسوب مى شــود و این نوع شعر از جایگاه رفیعى 
برخوردار است، واژة «غزل» در نام گذارى این آواز به معناى مطلقِ 
شعر استفاده شده باشد. به همین دلیل است که کاربرانِ این واژه، 
در محیطى که این آواز به آن تعلق دارد، اصطلاح «غزل خوانى» 
و «غزل خوان» را براى چنان طیف وســیعى از شــعرخوانى هاى 
ملحونِ با وزن آزاد و خوانندگان آنها به کار مى برند که گاه تمییز 
آنها از یکدیگر بســیار دشوار مى شود. و نیز به همین دلیل است 
که محیط رسمى، احتمالاً در جستجوى یک وجه تمایز روشن تر، 
اصطلاح «کوچه باغى» را، که ممکن اســت، مثل «خراباتى»، نام 
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یکى از ســبک هاى اجراى غزل خوانى بوده،  ترجیح داده و حتى 
به این هم رضایت نداده اصطلاح تازه اى که همان «بیات تهران» 
باشــد براى نامیدنِ آن ابداع کرده است. به هر حال، باید بر این 
تأکید کرد که تصور محیط رســمى و خوانندگان آن از این گونۀ 
آوازى، از بسیارى جهات نادرست و مغلوط است؛ چه از نظر لهجۀ 
غلیظِ داشــى اى که در تقلید از این سبک به کار مى برند، چه از 
نظر مضمون اشعارى که براى «بیات تهران»هاى شان مى سرایند 
و چه از نظر تعامل میان خواننده و شنونده. این همه بحث مفصلى 

مى طلبد که در حوصلۀ این مقاله نمى گنجد.
تخمین قدمت غزل خوانى، که با نام هاى دیگر همچون «لاتى»، 
«لشــى»، «باباشــملى» (احمدى، 1378، 81) و «خراباتى» نیز 
خوانده مى شود، مثل اکثر موسیقى هاى مردمى یا عامیانه، دشوار 
و حتى غیرممکن اســت، اما مى توان مطمئــن بود که این گونۀ 
موســیقایى حداقل از اواخر دورة قاجار بین داش ها رواج داشته 
است. شهرى (1367، ج1، 402 و ج6، 467) توضیح مى دهد که 
در تهــران قدیم گاه مجالس رقابت در غزل خوانى نیز میان داش  
یک محله و داشــى دیگر از محله اى دیگر در قهوه خانه ها با آداب 

خاصى برگزار مى شده است:
”دیگر شــعرخوانى و آوازخوانــى در قهوه خانه بود که چون 
کســى وارد قهوه خانه مى گردید که سِــمَت پیش کسوتى در 
شــعردانى و آوازخوانى داشــت و یــا در غزلخوانى که نوعى 
دستگاه موســیقى مخصوصِ به خود تهرانى ها (بیات تهران) 
[کذا] مورد توجه بود، قهوه چى پس از ســلام وتعارف و اداى 
احتــرام و پذیرائى، تبرزینى را دودســتى گرفته و آورده بود 
خم شــده جلوى زانوانش مى گذاشــت و این علامت آن بود 
که اســتدعاى خواندن شــعر تازه و یا آواز و غزلى از او کرده 
اســت که او هم تبرزین را برداشته دســتۀ آن را بوسیده به 
دســت مى گرفت، شــروع به خواندن مى نمود و به تشویق و 
سپاس او هم با هر دهن، «ناز نطقت، ناز نفست»ى بود که در 
فضا طنین انداخته مجلس را زیاده حال و سرور مى بخشید“ 

(شهرى، 1376، ج2، 159).

ساختارهاى شعرى ـ موسیقایى غزل خوانى

محتوى و نوع شــعر نقش بزرگى در تعیین هویت غزل خوانى 
ایفــا مى کند. چنانکــه گفتیم، برخلاف آنچه از نــام این آواز بر 
مى آید، اشعار آن منحصر به غزل نمى شود و از قالب هاى شعرىِ 
دیگر، به ندرت مثنوى و بیشــتر انواع مســمط، در آن اســتفاده 
مى شــود. غیر از شعر شــعراي نامی، مثل حافظ، سعدي، شیخ 
بهایی، شــهریار، پروین اعتصامی و دیگران، اکثر اشعار به شعراي 
گمنامــی تعلق دارند که متعلق به فرهنگ شــفاهی اند. از جمله 
مهم ترین آنها می توان به حسین بابا مشکین، شکوهی، رضا آگهی 

و طلوعی خراسانی اشاره کرد. 
محتواى این اشــعار، طیف نسبتاً وســیعى را در بر مى گیرد: 
از مســائل مذهبى و عرفانى گرفته تا هــزل و مطایبه و نیز پند 

و انــدرز، به ویــژه از زبان یک زندانى که از خطاهاى گذشــته و 
برباددان مال و آبرو در راه هوس هاى زودگذر پشیمان است؛ مثل 

نمونۀ زیر که در آن شاعر در زندان از گذشته ي خود می گوید:

من هم آخر روزگاري در جهان آزاد بودم
فارغ از اندوه دوران، خرم و دلشاد بودم

نوجوانی همچنان شاخ گل شمشاد بودم
کارگر بودم به کار خویشتن استاد بودم

لیک می بینی که چون در کار خود حیران شدم
........................................................................

روز و شب با دوستان سرمست از جام شراب
تشنه افیون و هم از باده گلگون خراب
هستی ام را باختم اندر قمار بی حساب

آه از این دوستان هرگز نکردم اجتناب
تا درون منجلاب زندگی غلطان شدم 

ســپس تعریف می کند که چگونه وقتی ســرمایه اش به آخر 
مى رسد، دوستان از او روگردان مى شوند:

دوستان رفتند و تنها مانده ام اندر دیار
کیسه ام خالی، ولی معتاد افیون و خمار

جرعه اي می خواستم کز خود کنم دفع خمار
چون ز دستم بر نیامد هیچ کار 

راه کج را پیشه کردم همره دزدان شدم 
                                                        

چون مرا اندر جوانی خواب غفلت در ربود
در سرم عقل و خرد هرگز نیامد گر چه بود

باختم اندر قمار زندگانی هر چه بود
مست و لایعقل فتادم فارغ از بود و نبود

ناگهان بیدار پشت میله زندان شدم

پس از این ابیات، به نصیحت جوانان می پردازد:

اى جوان هم وطن از من نصیحت گوش کن
سرگذشت تیره ام بشنو ز دل [...]3 کن

باده فقر و شرافت تا توانی نوش کن
شعله هاي نفس سرکش را همی خاموش کن

بشنو از من کاندرین زندان سیر از جان شدم4

غزل خوانى یک فرمِ ترکیبىِ مشــخص دارد که به صورت یک 
نوبت مرتب اجرا مى شــود. همواره قبل از شــعر اصلى (غزل یا 
مخمس یا، خیلى به ندرت، مثنوى)، به عنوان مقدمه، یک یا دو و 
پس از شعر اصلى، به عنوان مؤخره، یک شعر چهارمصرعى مى آید 
که در بســیارى موارد رباعى اند. نخســتین شــعر چهار مصرعىِ 
مقدمه مى تواند حکمِ «بســم االله» (با ذکر «بســم االله» در حداقل 

غزل خوانى و جایگاه آن در فرهنگ موسیقایىِ ایران
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ت

یکى از مصرع ها) یا «سلام» (با استفاده از صنعت توشیح و آوردن 
حروف چهارگانۀ «ســلام» در ابتداى هر مصرع) را داشته باشد و 
شــعر چهارمصرعىِ مؤخره حکم «صلوات» را (با ذکر «صلوات» 
در یکــى از مصرع ها یا ذکر نام پیغمبــر (ص) جهت برانگیختن 
شــنوندگان به اداى صلوات). این ساختار را مى توان به شکل زیر 

نشان داد (جدول 1).
چنین ترتیبی، با همین خصوصیات، کاملاً قابل مقایسه با ترتیب 
شــعرخوانی در «سخنوري» یا «سردم خوانی» است که در اصطلاح 
سخنوران «دستگاه» نامیده می شود. محجوب در این باره مى نویسد:

”نخســتین گام آن است که از سخنور نسخه غزل یا مسمطى 
را بگیرند و از بر کنند و پیش از آنکه مراســم سخنورى آغاز 
شود، آن را با صوتى جلى و لحن خاصى بخوانند. تمام کسانى 
که پیش از شروع ســخنورى در قهوه خانه غزل مى خوانند از 
اینگونه دوســتدارانند. بعضى از ایشــان به همین مرتبه قانع 
مى شــوند و گروهى معدود با خود مى اندیشند که بهتر است 
به جاى این غزل، یک «دســتگاه» بخوانند، یعنى «بسم االله» و 
«ســلام» و حمد خدا و پیغمبر را نیز با غزل همراه ســازند و 
آن را آراسته تر و پســندیده تر کنند. از این روى، چند رباعىِ 
ســلام و بســم االله و جواب هاى آن را نیز به دســت مى آورند 
و حفظ مى کنند تا وقتى چماق ســخنور (مطراق) به ســوى 
آنان دراز شد بتوانند هنر خویش را به معرض نمایش گذارند 
و «دســتگاه» کاملــى بخوانند“ (محجــوب، 1337، 779). 
گذشــته  از آن، این فــرم را مى توان بــا ضربی خوانی فکاهی 

مطرب هــاي تهرانی نیز مقایســه کرد کــه در آن، قبل و بعد از 
شعر اصلی، اشــعار چهارمصرعی خوانده می شود، هرچند در این 
مورد، اشعار مذکور نقش «بسم االله» و «سلام» و «صلوات» را ایفا 

نمی کنند (نک. فاطمى، 1393، 174-173). 
از دیگر نکات قابل ذکر این است که غزل خوان معمولاً در ابتدا 
و انتهاي شــعر، یا در انتهاي مصرع ها، از کلمات اضافی مثل «اي 
دوست»، «محبوب من»، «محبوب همه عاشقان، علی»، «علی جان» 
و غیره استفاده می کند. این گونه استفاده از کلمات خارج از متن در 
ابتدا و انتهاى اشعار در سرتاسر ایران رایج است و من در جاى دیگر 
آنها را با جزئیات شــرح داده و به ترتیب «پیش بیت» و «پس بیت» 
نامیده ام (فاطمى، 1392ب، 92). در میان آواز ممکن اســت یکی 
از شنوندگان با گفتن «مزد دهنِ  (مثلاً) عباس آقا صلوات بلند ختم 
کن» به تشویق خواننده بپردازد، اما حداقل من تا به حال ندیده ام 

که، به گفتۀ شهرى، «با هر دهن ناز نطقت، ناز نفست» بگویند. 
نام برخی از غزل خوان هاي معروف قدیمی و امروزي به قرار زیر 
است: ابرام غزلخون، اسماعیل تنها، حسینعلی چاروادار (شهري، 
1367، ج5، 622)، اکبــر غزل خــون، غلام غزل خون (شــهري، 
1367، ج6، 469)، هوشنگ امینی (که مرتکب قتل هاي متعدد 
شده بود) (شهري، 1376، ج2، 160)، رضا باباشملی، اصغر ننه، 
حســین کبابی (احمدي، 1378، 82)، حســن شهرستانی، رضا 
کدخدایی، رضا خوش نویــس (معروف به رضا خرمهره)، درویش 
عبدالحســین، علی گاوي، محمد خروســی و عبــاس قربانی پور 

(معروف به عباسِ دایی مد [محمد] آقا).

غزل خوانى در فرهنگِ مردمىِ شهر تهران به نوعى شعرخوانىِ 
ملحونِ با وزن آزاد گفته مى شــود که قابل مقایسه با آواز با وزن 
آزاد در موســیقى کلاسیک ایرانى و «غزل» ترکى است و ظاهراً 
در حوزة موســیقى کلاسیک این خطه سابقه اى طولانى، حداقل 

از دوران صفوى، دارد. این گونۀ آوازى در حوزة عامیانه یا مردمى 
با چهارپاره خوانى هاى با وزن آزادِ محلى خویشاوند است و در آن، 
همچون همین چهارپاره خوانى ها و نیز همتاى کلاسیکش، شعر 
اهمیــت اولیه دارد؛ به  طورى که ایــن آواز درواقع همچون اداى 

مؤخرهشعر اصلىمقدمه

چهارپاره یا رباعى اول 
(بسم االله)

چهارپاره یا رباعى آخر (صلوات)غزل یا مسمطچهارپاره یا رباعى دوم

از نــام خوشــت ادا کنم 
بسم االله / هستى تو على و 
نیست مثلت باالله / پرسند 
اگر ز قوتت مى گویم / لا 

حول و لا قوت الا باالله

ســردفتر عالم معانى عشق 
اســت / ســربیت قصیــدة 
جوانى عشــق است / اى آن 
که ندارى خبر از عالم عشق 
/ این نکته بدان که زندگانى 

عشق است.

بس تازه و ترى، چمن آراى کیستى؟ / نخل امید و شاخ 
تمناى کیستى؟ / روز آفتاب روز و بام که مى شوى؟ / 
شــب ها چراغ خلوت تنهاى کیستى؟ / رنگت چو بوى 
دلکش و بویت چو روى خوش / حورى سرشت من گل 

رعناى کیستى؟...

آدینه به بازار شدم وقت صلوه 
/ شــاید ز خدا طلب کنم راه 
نجات / دیدم که منادى اذان 
مى گویــد / بر خواجۀ کائنات، 

احمد، صلوات

جدول 1- ساختار فرمالِ غزل خوانى.



75

پى نوشت ها

1 تمام تلاش هاى من براى آن که از مســئولین دانشــنامه ى ایرانیکا، که 
نــگارشِ مدخلِ مربوطه را به من واگذار کرده بودند، درباره ى «کوچه باغى» و 
«غزل خوانى» رفع شــبهه کنم، با شکست مواجه شد و سرانجام نپذیرفتند که 

عنوانِ مدخلِ مربوطه «غزل خوانى» باشد.
2 به نظر مى رسد میثمى (1389، 154)، جملات میرصدرالدین را صحیح تر 
خوانده باشد: «[...] اما در این فصل به طفیل مذکور مى شود... خوانندگى نیز بر 
دو قســم است: عربى و فارسى. عربى را «نشید» نام است و فارسى به چندین 
اسم معروف اســت: «دوبیت خوانى»، «غزل خوانى» و «خوانندگى». در قدیم 

این قسم را «خسروانى» مى گفته اند». 
3 نامفهوم است.

4  این شــعر توســط حســن شهرســتانى خوانده شده اســت (بشنوید 
شهرستانى، 1381).
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موسیقایى و فاخرِ شعر جلوه مى کند. به همین دلیل، این آواز را 
مى توان، به رغم شهرتِ گاه بدِ نمایندگان اصلى آن، در بسترهاى 
خاصى، همچون نمــاد فرهیختگىِ ادبىِ یــک محیط اجتماعىِ 
شــهرى با فرهنگ مردمى تلقى کرد. این آواز از چارچوب فرمال 
مشــخصى برخوردار است و، در مقایسه با همتاهاى کلاسیکش، 

ساده تر و بى پیرایه تر و فاقد فنون آوازىِ پیچیده است.
محیط رســمى، در کل، این آواز را به خوبى نشناخته و همواره 
از آن و نمایندگان آن برداشــت هاى غلطى داشــته است. گذشته 
از اینکه عمومــاً این آواز را به عنوان «کوچه باغى» شــناخته و نه 
«غزل خوانــى»، تقریباً همواره دربارة ماهیت آن و محتواى ادبى و 
موسیقایىِ آن اشتباه کرده اســت؛ به خصوص به نظر مى رسد که 
این محیط همواره غزل خوانى داش مشدى ها را با گونه هاى فکاهى 
و ضربىِ موســیقىِ مطربى خلط کرده و قــادر به تمییز میان آنها 
نبوده اســت. این را مى توان از مضامینى که معمولاً براى اشــعار 
سروده شده توسط این محیط براى کوچه باغى ها یا، به تعبیرِ دیگرِ 
نمایندگان این محیط، بیات تهران هایى که خوانندگان رادیویى آنها 

را مى خواندند دریافت. نیرســینا در مطلبى در مجلۀ رادیو تهران، 
سال 1338، از بیات تهرانى صحبت کرده که توسط پروین ، به نام 
«اول هیکل»، با این شعر از ابوالقاسم حالت خوانده شده است: «ز 
وفا کن یارا نظرى به غلامت / دروغ از من نشنو به على مى خوامت / 
منم که بوده ام عمرى واست ول معطل / میون جاهلان امروز تویى 
اول هیکل / همه گر تیپا بزنندت، خود من تک چاکرتم، چاکرتم...» 
(نیرســینا، 1338، 18). با توجه به داده هایى که من طى چندین 
سال کار میدانى در محیط غزل خوانىِ سال هاى اخیر گرد آورده ام، 
ارتباط دادن شــعرى با چنین مضمونى بــه غزل خوانىِ فرهنگ 
مردمىِ تهران مى بایســت نشانه یک ناآگاهى عمیق نسبت به این 
فرهنگ از سوى محیط رسمى به حساب آید. درواقع، غزل خوانى 
و محیط غزل خوانى، هرچند به ندرت از هزل و مطایبه هم استفاده 
مى کند، بیش از آن از ادبیاتى جدى، خشــک و اخلاقى برخوردار 
اســت که بتوان اجراى چنین شعرى را در ساحت آن تصور کرد. 
بعید به نظر مى رسد که این امر متأخر بوده باشد و نتوان آن را به 

50 یا 60 سال پیش تسرى داد.

غزل خوانى و جایگاه آن در فرهنگ موسیقایىِ ایران
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