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چکیده
ح شــده در آثار عبدالقادر مراغی و فرزندش عبدالعزیر اســت. شَــدّ،  موضوع این مقاله، بررســی نمونه شَــدّهای ســه گانه ی مطر
کوک ها،  کوک ســازهای زهی از جمله عود بوده اســت. این  که در آثار شــخصیت های مذکور به معنای  معانی مختلفی داشــته 
گونه ها، اتوس یا  کوکی بــرای اداوار ایقاعی بوده اند. هدف از شــکل گیری این  برآینــد نغمــات اصلــی تعدادی از ادوار نغمگی، یا 
گریه، خــواب، خنداندن و غیره بوده  اســت. در این تحقیق، انگیزه ی شــکل گیری شــدود،  تأثیرگــذاری بــر مخاطبــان از جملــه 
که در شــکل گیری شــدود  گرفته اســت. هدف از این تحقیق، بررســی شــدودی اســت  ســاختار و تــداوم آنهــا مــورد بررســی قرار 
کنون مورد بررســی جدی قرار نگرفته اســت. روش تحقیق این مقاله توصیفی - تحلیلی  چهارگانه ی صفوی نقش داشــته و تا 
اســت. درک زمانه از تأثرپذیری نظام ادواری دوران بازتابی از افکار قومی دوران بوده اســت. در این تأثیرگذاری، رفتار اجرایی 
مجریــان و مخاطبــان، شــرایط زمانــی و مکانــی شــرط ضروری بوده اســت. شــدود مذکــور، منحصر بــه تعداد برشــمرده نبوده، 
حکایت از سیســتم بازی در این زمینه داشــته، از موســیقی آوازی و سازی بهره برده شده است. از منظر تخصصی، این شدود 
گاه ساختار عملی ادوار نغمگی با ساختار نظری آنها هم خوانی نداشته است.  کوک ها می شده اند.  با فاصله های غیرهمسان 

کیفی داشته اند. کمّی و  این شدود در دوران صفوی تغییرات 

کلیدی واژه های 
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موضوع این مقاله، بررسی نمونه شدودِ دوران تیموری از جمله 
لحــانِ عبدالقادر  شــدودِ ســه گانه ی روح، صبــا و خــواب در جامــع الا
مراغــی و نقــاوة الادوارِ عبدالعزیــز )فرزنــد عبدالقــادر( از منظــر تأثیر و 
ســاختار اســت. طبق اظهار مراغی، این شدود نمونه  هایی از شدود 
کاربردی اهل عمل بوده است )۱۳۸۸، ۴۲0(. شدود جمع شدّ بوده 
کــه در ادوار تاریــخ موســیقی معناهای مختلفی داشــته اســت. شَــدّ 
بــه معنــای اقســام ذی  الاربع )همــان، ۱0۷(، ادوار مشــهوره )همان، 

کــوک وترهــای عــود )همــان، ۱0۷ و ۱6۸ - ۱6۹(  ۱۱0( و اصطخــاب یــا 
ح  کــه عبدالقــادر در ارتباط با شَــدّ مطر ذکــر شــده اســت. از مباحثی 
کرده، بیشتر معنای سوم آن مورد نظر بوده است. این مقاله، از سه 
مبحث اصلی تشــکیل شــده اســت. مبحث مقدماتی علت پیدایش 
ایــن شــدود را بررســی می کند، در بحث بعد، ســاختار نمونه شــدودِ 
ح و در مبحــث آخــر بــه طــور مختصــر تــداوم این  معرفــی شــده، شــر

شدود بررسی می شود.  

پیشینه ی تحقیق

نخســتین بار ارتبــاط شــدود چهارگانــه و دســتگاه در پایان نامه ی 
کارشناســی ارشــد نگارنــده تحــت عنــوان بررســی و تحلیل موســیقی 
که به ارتباط  کسی  ح شد )۱۳۷۸، ۱۱۸(. نخستین  دوران صفویه مطر
ح شــده توســط عبدالعزیز نیز در نقاوت  الادوار با  شــدود سه گانه مطر
شــدود چهارگانــه ی صفــوی پرداخــت، امیــر حســین پورجــوادی در 
تصحیح رســاله ی موسیقی در بیان علم موسیقی و دانستن شعبات 
او بود )۱۳۸۱، 55(، پورجوادی این منبع را قدیمی ترین منبع در این 
که پیش  ارتباط ذکر می کند. پس از بررســی های بیشتر متوجه شدم 
لحان نیز به این موضوع  از عبدالعزیــز، پدرش عبداالقادر در جامع الا
کتــاب  پرداختــه اســت )۱۳۸۸، ۴۲0 - ۴۲۲(. ایــن موضــوع نیــز در 
ح شــد )۱۳۸۹، ۲۲۲ - ۲۲۳(. محســن  موســیقی عصــر صفــوی مطــر
محمــدی در نقدی به مقاله ی هومان اســعدی تحــت عنوان: ذیلی 
بر مقاله ی از مقام تا دستگاه، نکاتی را در مورد ارتباط شَدّ و دستگاه 
کــرده )۱۳۸0( و هومــان اســعدی نیــز درپاســخ بــه محمــدی  ح  مطــر
کنکاش  )۱۳۸0(، برخی از جنبه های ارتباطی شَــدّ و دســتگاه را مورد 
قرار داده اســت. در مقاله ی میثمی تحت عنوان: خاســتگاه و تحول 
مفهــوم اصطــلاح دســتگاه، نیز به این موضوع پرداخته شــده اســت 
)۱۳۸0(. بعدها بابک خضرایی در مقاله ای تحت عنوان: مفهوم شَدّ 
کردن برخی از جزئیات نیز  و ارتباط آن با نظام دســتگاهی، بــا اضافه 
که موضوع شدود  کرد )۱۳۹0(. از آنجایی  ح  این موضوع را دگربار مطر
ســه گانه به صورت دقیق بررســی نشــده، این ضرورت ایجاب می کرد 

که به طور جدی ماهیت شدود سه گانه روشن و تفسیر شود. 

علل شکل گیری شدود

منشــأ شــکل گیری نمونــه شــدود ســه گانه را باید در تأثیــر )اِتوس( 
کــرد. تأثیــر انفــرادی ایــن نمونه هــا را می تــوان در ادوار  آنهــا پیگیــری 
صفی الدیــن ارمــوی )۱۳۸0، فصــل چهاردهــم: تأثیــر نغم( مشــاهده 
ح شــده توســط عبدالقادر از  کــرد. بــا توجــه به اســامی ادوارهای مطر
جملــه حســینی، زیرافکند، اصفهان و صبا در بحث شــدود ســه گانه 

کرد.  این موارد را می توان مشاهده 
در مکتب منتظمیه، در بحث تأثیر نغم برای حسینی، زیرافکند، 
ح شــده است. برای حسینی:  اصفهان، صبا و رکب تأثیری چند مطر
نوعــی حُزن و فتــور )صفی  الدین، ۱۳۸0، ۸۴(، حزن و سســتی همراه 
فتــور،  حــزن،   ،)۳00  -  ۲۹۹  ،۱۳۹۲ )مبارکشــاه،  ح  فــر و  انبســاط  بــا 
تأســف، ســورت )شــدت( اشــتیاق و حســرات جهت فقدان احباب و 
صفــت صلح )نک. کنزالتحف، تصحیحِ بینــش، ۱۳۷۱، ۱۲۴(، حالتی 
شــبیه بــه حــزن، فتــور و قبــض )قطب الدیــن، ۱۳۸۷، ج۱، ۱۴۹(، در 
لحــان تحیّــر و ذوق و  ح ادوار نوعــی حــزن و سســتی، در جامع  الا شــر
لحان بســطی لذیــذ )مراغــی،۱۳۷0، ۲۷۷؛ ۱۳۸۸، ۲60؛  در مقاصدالا
ک  ۲5۳6، ۱0۱(. بــرای زیرافکنــد: نوعــی حــزن و فتــور و شــعر فرحنــا
نالایــق بــرای آن )صفی  الدیــن، ۱۳۸0، ۸۴(، حــزن و سســتی و شــعر 
شادی آفرین نامناسب برای آن )مبارکشاه، ۱۳۹۲، ۲۹۹ - ۳00(، نوعی 
حزن و سستی )الکاشی ن. خ مجلس، شماره ی ۲۲0۷، 56(، همان 
مــوارد مذکــور در مــورد حســینی )نــک. کنزالتحــف، تصحیــحِ بینش، 
کمال رســاندن  ۱۳۷۱، ۱۲۴(، بســطی ضعیــف بــرای تهیــج نفس و به 
و حالتــی شــبیه بــه حــزن، فتــور و قبــض )قطب الدیــن، ۱۳۸۷، ج۱، 
ح ادوار نوعی از حزن و سستی و شعر فرحان نامناسب  ۱۴۹( و در شــر
لحــان نوعی حــزن )مراغی،  لحــان و مقاصدالا بــرای آن، در جامــع الا
۱۳۷0، ۲۷۷؛ ۱۳۸۸:، ۲60؛ ۲5۳6، ۱0۱(. برای اصفهان: تأثیر بسطی 
گشــایش دهنده ی نفــس  لذیــذ و لطیــف )صفی  الدیــن، ۱۳۸0، ۸۴(، 
گشایشــی سرشــار از شــادکامی بــه دلیل نبــودن ذوالتضعیف  آدمی  و 
اجناس آن )مبارکشــاه، ۱۳۹۲، ۲۹۹(، بسطی با لذت لطیف )الکاشی 
بخشــش(  )کــرم/  جــود   ،)56  ،۲۲0۷ شــماره ی  مجلــس،  خ  ن. 
)نــک. کنزالتحــف، تصحیــحِ بینــش، ۱۳۷۱، ۱۲۴(، بســطی معتــدل و 
ح ادوار تأثیــر  لذتــی لطیــف )قطب الدیــن، ۱۳۸۷، ج۱، ۱۴۹(، در شــر
لحان بســطی لذیذ و لطیف  لحــان و مقاصدالا بســطی و در جامــع الا
مراغــی   .)۱0۱  ،۲5۳6 ۲۳۲؛   –  ۲60  ،۱۳۸۸ ۲۷۷؛  )مراغــی،۱۳۷0، 
ح ادوار چون شــعبات صبا و رکــب را زیرمجموعه ی  همچنین در شــر
کرده، برای آنها نیز نوعی حزن و سستی  بزرگ، رآهوی و زیرافکند ذکر 
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لحــان بــرای آنهــا نوعــی از حــزن را قائل دانســته اســت  و در جامــع الا
ح ادوار ذکــر  )۱۳۷0، ۲۷۸؛ ۱۳۸۸، ۲60(. عبدالقــادر در انتهــا در شــر
که اســتادان مجــرب می توانند در اجراهــا تأثیرهای مختلفی  می کند 
که  ارائه دهند؛ به عنوان نمونه از عشــاق، نوا و بوســلیک نام می برد 
تأثیر قوّه، شجاعت و بسط دارند، ولیکن این استادان می توانند آنها 
گریه(  را بــه صــورت محزون و رقّت )نرمی و ملایمی، مجــازاً به معنای 

کنند )۱۳۷0، ۲۷۸(.  نیز اجرا 
کردن تأثیر آوازها و شــعبه ها،  به نظر می رســد عبدالقادر با همراه 
کلی تــری بــه تأثیرات داشــته اســت. بی  شــک همراهــی آوازها و  نــگاه 
شــعبه ها، نیاز به برآیند گیری نغمات اصلی این مدها داشــته، همان 
کوک سوق داده  که مفهوم شَدّ را به سوی مفهوم اصطخاب/  عاملی 

کند:  است. عبدالقادر در این مورد ذکر می 
که هر جمعی از نغمــات دوایر در امزجــه نوعی تأثیر  ببایــد دانســت 
گریه  کــه مردمــی را قابــل باشــند در  کســی خواهد  گــر  کننــد؛ پــس ا
که تأثیر آنها در نفوس حُزن باشد، در عمل  آورد، جمعی نغمات را 
آورد؛ مثــل زیرافگنــد یــا راهوی یا صبا یا رکب یا حســینی ممزوج به 
نــوروز اصــل و نغمات مطلقات اوتــار عود را بر نســبت نغمات اصل 
گرداند و در آنها به طریق حزن و زاری  آن جمع مطلوبه مُصطَخب 
تصــرف نمایــد و به طریــق مرغوب بنوازد و ابیات و اشــعار مناســبه 
گرداند تا ســامعان را رقت آید. و باید  بــا آن نغمــات و شــدود مقارن 
کــه ســامعان در حالــت ســماع نغمــات در خواطــر نوعــی از تعصب 
و امتحــان نباشــد و زمــان و مــکان و اخوان مناســب حال باشــد تا 
گردد. و ما در این محل از آن شــدود، شَــدّی  مســارعت تأثیر ظاهر 
کنیم و چند شَدّ را به چند جمع  چند را برای توضیح و تفهیم بیان 

که مذکور می شود: شدّ  گردانیم بر این موجب  مناســبه مخصوص 
روح ... شدّ صبا ... شدّ خواب ... )۱۳۸۸، ۴۲0 - ۴۲۱(.

که برخی از دوایر، بر  عبدالقــادر و به تبع آن عبدالعزیز بر این باورند 
کوکی مناسب  مزاج مخاطبان مؤثر اســت. بنابراین لازمه ی آن فرآیند 
که بعضاً ریشــه در مقام هــای متــداول دوران دارد. با این همه،  اســت 
رویکرد عبدالقادر واقع  گرا اســت؛ وی برای مخاطب شــرایطی را متصور 
است. این شرایط عبارتند از:  ۱. مردمِ قابل ۲. عدم مقاومت در مقابل 
مجری )بی  غرضی و عدم امتحان(  ۳. مهیا بودن زمان، مکان و احوال 

مناسب برای مخاطب.  

دستان بندی مکتب منتظمیه

کوک عود را بر اســاس  عبدالقــادر در همیــن منبع، سیســتم معیــار 
اصطخاب معهود منتظم )کوک  با نسبت منظم چهارم درست( مطرح 
که  کرده است. در این روش توسعه یافته، ۳6 نت ابجدی وجود دارد 
بر اساس روش ده  تایی تنظیم شده اند، به عبارت دیگر بعد از عدد ده، 
آخرین حرف )به عنوان مثال ی + ا = یا( به نُه حرف نخست اضافه می 

کند.  شود و این توالی بر اساس همین منطق ادامه پیدا می 

دور و شَدّ

عبدالقادر بین دور و شَــدّ )جمع: شــدود(، فرق قائل بوده اســت. 
که »... اعنی جنســی از آن اقســام  وی دور را بر اصلی مبتنی می داند 
کــورد( قســمی بــود ...«  کــورد( یــا ذی  الخمــس )پنتا ذی  الاربــع )تترا

وترمطلقزائدمجنبسبّابهوسطی فرسوسطی زلزلبنصرخنضر
)re b( لو)do( له)si( لد)  si( لج)si b( لب)la( لا)  la( ل)la b( کط

حاد ۲۴۹0۲۴00۲۳۷6۲۲۸6۲۱۹6۲۱06۲0۸۲۱۹۹۲
۳6۳5۳۴۳۳۳۲۳۱۳0۲۹

)la b( کط)sol( کح)  sol( کز)sol b( کو)fa( که)mi( کد)  mi( کج)mi b( کب
زیر ۱۹۹۲۱۹0۲۱۸۷۸۱۷۸۸۱6۹۸۱60۸۱5۸۴۱۴۹۴

۲۹۲۸۲۷۲6۲5۲۴۲۳۲۲
)mi b( کب)re( کا)  re( ک)re b( یط)do( یح)Si( یز)  Si( یو)Si b( یه

مثنی ۱۴۹۴۱۴0۴۱۳۸0۱۲۹0۱۲00۱۱۷6۱0۸6۹۹6
۲۲۲۱۲0۱۹۱۸۱۷۱6۱5

)Si b( یه)La( ید)  La( یج)La b( یب)Sol( یا)  Sol( ی)Sol b( ط)Fa( ح
مثلث ۹۹6۹06۸۸۲۷۹۲۷0۲6۷۸5۸۸۴۹۸

۱5۱۴۱۳۱۲۱۱۱0۹۸
)Fa( ح)Mi( ز)  Mi( و)Mi b( ه)Re( د)  Re( ج)Re b( ب)Do( ا

بم مطلق۴۹۸۴0۸۳۸۴۲۹۴۲0۴۱۸0۹0
۸۷65۴۳۲۱

جدول 1- دستان بندی عود مکتب منتظمیه.

کلم پیش رفته است. اعداد زیر ابجد ردیف اول  که تا  کلمن   توضیحات: تا 10 حرف نخست از حروف ابجد هوز حطی استفاده شده و برای اعداد 20، 30 و 40 )40 به طور بالقوه( از ادامه آن یعنی 
تات، 1384، 108؛ در مورد اندازه های دقیق تر این فواصل 

ُ
گ کتاو نخســت نک. به Wright, 1978, 33؛  برگرفته از دســتان بندی صفی الدین ارموی اســت )در مورد اندازه ی روند شــده ی فواصل ا

گرچه عبدالقادر در مورد مجنب  ذکر می کند: »... اهل عمل میان ب و د بندند و آن  کُرن/  24- ســنت اســت،ا مراجعه نک. به Arsalan, 2007, 18 – 19(. علامت بمل/b 114- ســنت و علامت 
کُرن هابیش از 24 سنت بم  تر بوده اند.  

ً
ملایم بود ...« )1388، 186( با این اوصاف احتمالا
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کورد لازم  کورد و یک پنتا )۱۳۸۸، ۱۲5(. بنابرایــن در هــر دور یــک تترا
ح داده  کتــاب خویش شــر کوردهــا را در  کوردهــا و پنتا اســت. وی تترا
کرده است:  است )همان، ۷۴(. عبدالقادر تعریفی نیز برای شدّ بیان 
که مباشــران   کــه اصطخابــات را اربــاب عمل  کنــون بباید دانســت  »ا
آلات ذوات الاوتارنــد، شــدود خوانند ...« )همــان، ۱6۸(. اصطخاب 
کردن وترهــای ســازهای ذوات الاوتار ماننــد عود و  کــوک  بــه معنــای 
غیــره بوده اســت. اصطخابات خود به دو روش معهــود )ذی  الاربع/ 
کورد( و غیر معهود )بر ابعاد دیگر( تنظیم می شــده اســت )همان،  تترا
گــر بــر  کــوک می شــدند، منتظــم و ا گــر وترهــا بــر یــک نســبت  ۱6۷(. ا

نسبت های متفاوت، آن را غیرمنتظم می نامیدند )همان(. 
معمولًا بین شدّها با دور/ دایره، آواز و شعبه رابطه ی معناداری 
گام هر  کتاب های خویــش،  وجود داشــته اســت؛ عبدالقــادر در متن 
کرده اســت. نکته ی مهم اینکه دور/  دور/ دایره، آواز و شــعبه را ذکر 
گونــه نغمه بوده اند: نغمات اصلی و فرعی. وی در  دایره هــا دارای دو 
کوک ها به نغمات اصلی دورها/ دایره های حسینی، زیرافکند  بحث 
و اصفهــان )از ادوار دوازده  گانــه ی اصلــی( پرداختــه، و لیکن در مورد 
رکب )از شــعبات بیســت و چهارگانه( به این موضوع اشــاره ای نکرده 
کمتر به  کــه  اســت. بیــان نغمــات اصل هــر دور از نکات جالبی اســت 
آن توجه شــده اســت. همچنیــن در این مباحث، بیــن معرفی دور با 
کار می رفتــه اختلاف  هایی مشــاهده می شــود  کــه در عمل بــه  آنچــه 
کــه از جهــت ماهیــت دقیق دور ها حائــز اهمیت اســت. عبدالقادر در 
مباحــث شــدّ صبــا و خواب اشــاره بــه دور/ دایــره، آوازات و شــعبات 

کلی از آنها نام برده است. خاصی نکرده، به طور 

1. شَدّ روح

1.1. حسینی
بــوده  بــر نغمــات اصلــی دور حســینی  اســاس شــدّ روح مبتنــی 
)مراغی، ۱۳۸۸، ۴۲0(، جمعی چند از این شــدّ چون رکب، زیرافکند 
لحان  و اصفهــان اســتخراج می شــده اســت. عبدالقــادر در جامــع الا
کردن دور/ دایره/ پرده حســینی را از طریق دور/ دایره  طریــق پیــدا 

ح داده است.  راست شر
کرده است )همان، ۱۳6(:  مراغی پرده های حسینی را چنین ذکر 
 Si(یــه ،)La b( یــب ،)  Sol( ی ،)Fa( ح ،)Mi b( ه ،)  Re( ج ،)Do( ا
کردن مطلقات وترهای »شدّ  کوک  b( ، یح )do(. وی سپس در مورد 
کوک هر  که  روح« توضیح داده، بر اساس توضیح وی چنین برمی  آید 
کوک وتر پیشین بوده است. وی چنین بیان می دارد:  وتر، بر اساس 
کــه نغمات مطلقات اوتار عــود به نغمات اصل  » ... و آن شــدّی بــود 
 Mi حســینی ســازیم، مثلًا مطلق مِثْلَثْ را مساوی وسطی زلزل بم )و
( و مطلــق زیر را   Si ( و مطلــق مثنــی را مســاوی ثلثیــن مثلــث۱ )یــو
( و مطلق حاد را مساوی بنصر   re مســاوی وســطی فرس مثنی۲ )ک
کنــون از ایــن شــدّ اســتخراج مجمــوع ادوار  زیــر )کــو sol b( ســازیم. ا
کتابخانه ی نور عثمانیه، شماره ی ۳6۴۴(.  ممکن است ...« )ن. خ 
عبدالعزیــز نیــز در نقــاوة الادوار چنین بیــان می دارد: »... شــدّ روح و 
 Mi کــه مطلق ]مثلث[ را مســاوی وســطی زلزل بــم )و آن شــدّی بــود 

که بر آن   )  Si ( ســازیم و مطلــق مثنــی را مســاوی ثلثیــن مثلث )یــو
نقطه...۳ نامرســوم اســت و مطلق زیر را مســاوی وسطی فرس مثنی 
( ...« )ن. خ   la ( و مطلــق حــاد را مســاوی ثلثیــن زیر)یــج  re ک(
کتابخانــه ی نــور عثمانیــه، شــماره ی ۳6۴6(. تنهــا تفــاوت در اظهار 
که عبدالقادر آن را مســاوی  عبدالقــادر و عبدالعزیــز در وتر حاد اســت 
( معرفــی   la( و عبدالعزیــر آن را ثلثیــن زیــر ل )sol b( کــو بنصــر زیــر 
که به نظر می رســد نقــل عبدالعزیــز صحیح نیســت. عبدالقادر  کــرده 
در ادامــه ذکــر می کنــد )مراغــی، ۱۳۸۸، ۴۲۱(: »... و چون اســتنطاق 
( پس   Mi (  پــس مطلق مِثلَــث )وsol b کنیــم )کو نغمــه مطلــق حاد 
( این   Si( پس مطلق مثنی )Do( پس مطلق بم )  re مطلــق زیــر )ک
نغمات خمسه مذکوره نغمات اصل حسینی باشد و مشابه هر نغمۀ 
این نغمات مذکوره در اجزای اوتار خمسه موجودند ...«. مراغی ذکر 
کنیم  گام حسینی را از طبقه/تنالیته ی ط )Sol b( شروع  گر  می کند ا
(، یو   La( یــج ،)Sol( یــا ،)Sol b( ط :)چنیــن می شــود )همــان، ۱۳6
کــو )sol b( و برعکــس آن از   ،)  mi( کــج  ،)  re( ک  ،)do( یــح ،)  Si(
 ،)  re( ک  ،)  mi( کــج  ،)sol b( کــو کتــاو بــه هنگام نیز چنین اســت:  ا
(، یــا )Sol(، ط )Sol b(. در این صورت   La( یــج ،)  Si( یــو ،)do( یــح
کو )sol b( شــده و از این جهت با اظهارات عبدالقادر در  گام از  شــروع 
مــورد نغمات اصل حســینی منطبق می شــود. تنهــا در نغمات اصل 
( و مطلق بم )Do( وجود ندارد، ولیکن   Mi حسینی مطلق مثلث )و
کــرد.  ( و یــح )do( را می تــوان مشــاهده   mi( کــج معادل هــای آنهــا 
عبدالقــادر در بحــث مذکور چنین ذکــر می کند: »... امــا جمعی چند 
کــه مقصودند، طریقۀ اســتخراج آنها را باز نماییــم ...« )همان، ۴۲0( 
کــه در واقــع شــعبه رکب، مقــام زیرافکند و مقام اصفهان را بر اســاس 

ح می دهد. کوک حسینی شر شدّ روح مبتنی بر 

1. 2. رکب
عبدالقــادر در مورد رکب بیان می دارد: »اما رَکب؛ و آن ســه نغمه 
(، ح )Fa((. مواضــع   Sol( ی ،)La b( اســت بــر ایــن ترتیــب: )یــب
 ،)La b( نغمات آن از دســاتین اوتار عود این اســت: فُرس مِثلَث یب
گویند  (، مطلق مثلــث ح )Fa(. و اهل عمل   Sol( مجنــب مِثلَــث ی
که رَکب چهارگاهی است محطّ بر دوگاه و از طرفین اضافات بر آن به 
کنند برای تزیین الحان در ســیر نغمــات« )همان، ۱5۹(.  چنــد نــوع 
در اصل رکب از دو مجنب )۱۱۴ ســنت(، مجنب )۱۸0 ســنت( درست 
که نخستین مجنب کوچک و دومین مجنب بزرگ است )نک.  شده 
ج ۱(. وی در بحــث شــدود در مــورد رکــب چنین بیان مــی دارد: »... 
که مجنب بم  از آن جمله رکب مُرِقّ و محزون اســت و آن چنان بود 
( باشــد. پس مجنب   re گیریم با مطلق زیر مســاوی )ک ( را   Re ج(
( با مطلق   si ( و خنضر حاد )لــجDo ( بــا مطلق بــم )اdo مثنــی )یــح
(! پــس اصــل رکب این نغمــات ثلاثــه مذکوره  اند ...«   Mi مثلــث )و
کتابخانــه ی نورعثمانیه، شــماره ی a۱۱۹ ،۳6۴۴(. عبدالعزیر  )ن. خ 
( را   Re عبارت »مجنب بم )ج 

ً
که ظاهرا در رکب چنین بیان داشته 

(« از قلم افتاده اســت: »... و آن   re گیریم با مطلق زیر مســاوی )ک
که پس مجنب مثنی )یح do( با مطلق بم )ا Do( و سبابه  چنان بود 
( اصل رکب این نغماتند و باز   Si (! با مطلق مثنی )یوla b حاد )کط
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که  ( و زلزل زیر   Mi گیرند بــا مطلق مثلث )و ( را   mi ســبابه زیــر )کج
کنند به نغمات رکب  )fa( را بــا ســبابه مثلــث )ط Sol b(! و باز رجــوع 
کتابخانه ی نــور عثمانیه،  کــه مذکــور شــد ...« )ن. خ  بــر آن موجــب 
شــماره ی ۳6۴6 ۷۱(. عبدالعزیــز برخلاف عبدالقــادر، اضافات را نیز 
کرده اســت. به نظر می رســد در اظهار هر دو شــخصیت، سهوی  ذکر 
( مطلق   Si گرفتــه، عبدالقــادر بــه جــای مطلــق مثنــی )یــو صــورت 
( سبابه حاد   si ( و عبدالعزیز به جای خنضر حاد )لج  Mi مثلث )و
)کــط la b( را ذکر اســت؛ بــا توجه به اینکه عبدالعزیــز مطلق مثلث )و 
کرده اند، این اشــتباه  ( را ذکر   si ( و عبدالقــادر خنضــر حــاد )لج  Mi
می تواند منطقی به نظر رســد. در اظهار عبدالعزیز نیز نغمات »زلزل 
زیر )که  fa( با سبابه مثلث )ط Sol b(« هم  خوانی ندارد و احتمالًا به 
جای ســبابه ی مثلث )ط Sol b(، مجنب مثلث )ح Fa( منظور بوده 
(، )یــح do(، مثنی   re ک( ،)  mi کــج( ،)fa( که اســت؛ زیــرا نغمــات: 
( از ســیر منطقی برخوردار می شــوند و )ط Sol b( با این روند   Si یو(

هماهنگ نیست. 

1. 3. زیرافکند
کــرده اســت  عبدالقــادر دور نُــه نغمــه ای زیرافکنــد را چنیــن ذکــر 
 Sol( ی ،)Fa( ح ،)Mi b( ه ،)  Re( ج ،)Do( ا :)مراغــی، ۱۳۸۸، ۱۴۲(
(، یح )do(. وی در مورد زیرافکند   Si( یو ،)  La( یج ،)La b( یب ،)
که اســتخراج نغمــات اصل  گــر خواهیــم  چنیــن ذکــر می کنــد: »... و ا
که از بنصر زیر )کو sol b( به ســبابۀ بم  کنیــم، آن چنان بود  زیرافکنــد 
( پس مطلق بم   re کنیــم و از آن جــا به مطلق زیــر )ک )د Re(، انتقــال 
( ...« )همان، ۴۲۱(. نقل عبدالعزیز   Si ( پــس مطلق مَثنی )یــوDoا(
کتابخانه ی نور  نیز در مورد زیرافکند همانند عبدالقادر اســت )ن. خ 
گام زیرافکند را به جای  گر شــروع  عثمانیــه، شــماره ی ۳6۴6، ۷۱(. ا
گام ایــن مقــام چنین  ا)Do( از تنالیتــه / طبقــه ی ط )Sol b( بگیریــم 
 re( ک  ،)do( یح ،)  Si( یو ،)  La( یج ،)Sol( یا ،)Sol b( می شود: ط
گام آن را  گر  کــو )sol b( )مراغی ۱۳۸۸: ۱۴۲(. و ا  ،)mi( کــد  ،)re( کا  ،)

 ،)re( کا  ،)mi( کد  ،)sol b( کو کنیم چنین اســت:  از بالا به پایین ذکر 
(، یــا )Sol(، ط )Sol b(. لذا،   La( یــج ،)  Si( یــو ،)do( یــح ،)  re( ک
گام بــا نغمات اصل زیرافکند همســان می شــود. بــا این همه  شــروع 
ســبابه بــم )د Re( و مطلق بم )اDo( در نغمــات اصل زیرافکند وجود 
کا )re( و یح )do( مشــاهده می شود، و  ندارد، و لیکن معادل های آن 

از این جهت اظهارات عبدالقادر به نظر صحیح می رسد. 

1. 4. اصفهان
کــرده اســت  نُــه اصفهــان را چنیــن ذکــر  عبدالقــادر نغمــات دور 
 La( یــج ،)Sol( یــا ،)Fa( ح ،)  Mi( و ،)Re( د ،)Do( ا :)همــان، ۱۳۹(
(، یــه )Si b(، یــز )Si(، یــح )do(. وی در مــورد اصفهــان چنیــن بیان 
کنیم،  گر خواهیم اســتخراج نغمــات اصلی اصفهان  مــی دارد: »... و ا
 re( و مطلق زیر )Mi b ( و فُرس بــم )ه  mi( کــج اســتنطاق ســبابۀ زیر 
(  و مطلق بم )Do( و مطلق   re( و مطلــق زیــر )Mi b ( و فُــرس بــم )ه
که احتمالًا عبدالقادر فُرس  کنیم ...« )همان، ۴۲0(   )  Si مثنــی )یــو
کرده است زیرا عبدالعزیز در مورد  بم و مطلق زیر را اشتباهاً دوبار ذکر 
کنند از ســبابه  گویــد: »... و اصفهان هم اســتخراج  اصفهــان چنیــن 
( و مطلق بم   re ( و مطلق زیــر )کMi b ( و فــرس بــم )ه  mi زیــر )کــج
کتابخانه ی نور عثمانیه،  ( ...« )ن. خ   Si ( و مطلــق مثنی )یــو Doا(
کنیــم،  ( شــروع   Mi( گام اصفهــان را از و گــر  شــماره ی ۳6۴6، ۷۱(. ا
یــا   ،)Sol b(ط  ،)  Mi( و   :)۱۳۹  ،۱۳۸۸ )مراغــی،  می شــود  اینگونــه 
کــج   ،)mi b( کــب  ،)  re( ک  ،)do( یــح ،)  Si( یــو ،)  La( یــج ،)Sol(
 re( ک  ،)mi b( کب  ،)  mi( کج ( و برعکس آن نیز چنین است:   mi(
(. در   Mi( و ،)Sol b(ط ،)Sol( یا ،)  La( یج ،)  Si( یــو ،)do( یــح ،)
گام با نغمــات اصل اصفهان یکی شــده، علی رغم  ایــن صورت شــروع 
اینکه پرده های فرس بم )ه Mi b( و مطلق بم )اDo ( در نغمات اصل 
 )do( و یح )mi b( کب اصفهــان وجــود ندارد، ولیکن معادل های آنها 
مشــاهده می شــود و می تــوان به همیــن دلیل اظهــارات عبدالقادر و 

عبدالعزیز صحیح پنداشت.

2. 1 شدّ روح بر اساس دایره ی حسینی 

انگشت خنضر
)کوچک(

انگشت بنصر
)حلقه(

انگشت وسطی زلزل
)میانی زلزل(

انگشت 
وسطی فرس
)میانی فرس(

انگشت سبابه
مطلقزائدمجنب)نشانه(

نام  وتر)دست  باز(

)  si( لج)si b( لب)la( لا)  la( ل)la b( کط)sol( کح)  sol( کز)sol b( حادکو

)  sol( کز)sol b( کو)fa( که)mi( کد)  mi( کج)mi b( کب)re( کا)  re( زیرک

)  mi( کج)mi b( کب)re( کا)  re( ک)re b( یط)do( یح)Si( یز)  Si( مثنییو

)  La( یج)La b( یب)Sol( یا)  Sol( ی)Sol b( ط)Fa( ح)Mi( ز)  Mi( مثلثو

)Fa( ح)Mi( ز)  Mi( و)Mi b( ه)Re( د)  Re( ج)Re b( ب)Do( بما

توضیحات
که معادل های فارسی آنها چنین بوده است: انگشت شست/ بزرگ/ اول )عربی: ابهام(، انگشت نشانه/  سیستم مذکور بر اساس انگشتان )عربی: اصابع( بوده 
کوچک/  کار می رود/ چهارم )عربی: بنصر( و انگشت  که معمولًا برای دست چپ به  دوم )عربی: سبابه(، انگشت میانی/ سوم )عربی: وسطی(، انگشت حلقه 

پنجم )عربی: خنصر(.

2. 2 دایره ی حسینی

)do( یح)Si b( یه)La b( یب)  Sol( ی)Fa( ح)Mi b(ه)  Re( ج)مطلق Do( گام حسینیا
بالارونده

جدول2- شدّ روح.

شدود سه گانه در آثار مراغی و فرزندش عبدالعزیز
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(ا )Do مطلق(  Re( ج)Mi b(ه)Fa( ح)  Sol( ی )La b( یب)Si b( یه)do( گام حسینییح
پایین  رونده

)sol b( کو)  mi( کج)  re( ک)do( یح)  Si( یو)  La( یج)Sol( یا)Sol b( ط
حسینی از 
طبقه ی 

)Sol b( ط

)sol b( کو
)  mi( کج

معادل 
)  Mi( و

)  re( ک)do( یح
معادل

 ا )Do مطلق(
)  Si( نغمات اصل  یو

حسینی

گام حسینی پایین  رونده یکی است. توضیحات اعداد پنج نغمه ی اصل حسینی با پنج نغمه ی 

2. 3 مشخصات رکب

)Fa( ح)  Sol( ی)La b( رکبیب
خنضر حاد 
( با   si لج(

مطلق مثلث 
)  Mi و(

مجنب مثنی 
)یح do( با

)Do مطلق بم )ا

مجنب بم 
)  Re ج(

با مطلق زیر 
)  re ک(

روایت 
عبدالقادر

سبابه حاد 
)کط la b(! با 
مطلق مثنی 

)  Si یو(

مجنب مثنی 
)یح do( با مطلق 

بم 
)Do ا(

)جا افتاده(

سبابه زیر 
 mi کج(

( با مطلق 
مثلث 

)  Mi و(

که  زلزل زیر 
)fa( با سبابه 

مثلث 
)Sol b ط(

روایت 
عبدالعزیز

خنضر حاد 
( با   si لج(

مطلق مثنی 
)  Si یو(

مجنب مثنی 
 )do یح(

با مطلق بم )ا 
)Do

مجنب بم 
)  Re ج(

با مطلق زیر 
)  re ک(

سبابه زیر 
 mi کج(

( با مطلق 
مثلث 

)  Mi و(

که  زلزل زیر 
)fa( با مجنب 
)Fa مثلث )ح

روایت 
تصحیح 

شده

توضیحات

2. 4 مشخصات زیرافکند

)do( یویح
)  Si(

یج 
)  La(

)La b( یب)  Sol( ی)Fa( ح)Mi b( ه)  Re( جDo گام زیرافکندا
Do ا

)sol b( کو)mi( کد)re( کا)  re( ک)do( یح)  Si( یو)  La( یج

تصحیح 
بینش 

 )  Sol( ی
و تصحیح 

خضرایی
)Sol( یا

)Sol b( ط
زیرافکند از 

طبقه  ی
)Sol b( ط 

بنصر زیر 
)sol b کو(  

سبابه بم
)Re د(

کا  معادل 
)re(

مطلق زیر 
)  re ک(

مطلق بم )ا
)Do

معادل
)do( یح

مطلق مثنی 
)  Si یو(

نغمات اصل 
زیرافکند

2. 5 مشخصات اصفهان

)do( یح)Si( یز)Si b( یه)  La( یج)Sol( یا)Fa( ح)  Mi( و)Re( د)Do( گام اصفهانا
)Do( ا

)  mi( کب کج
)mi b()  re( ک)do( یح)  Si( یو)  La( یج/)  Sol( ی

)Sol( یا)Sol b(ط)  Mi( گام اصفهانو
)  Mi( و

سبّابه زیر 
)  mi( کج

فُرس بم 
 Mi( ه

)b

مطلق زیر 
)  re ک(

مطلق بم 
) Doا(

معادل 
)do( یح

مطلق مثنی 
)  Si یو(

نغمات اصل 
اصفهان 
به روایت 
عبدالقادر

سبّابه زیر 
)  mi( کج

فُرس 
بم )ه 
)Mi b

معادل 
کب 

)mi b(

مطلق زیر 
)  re ک(

مطلق بم 
) Doا(

معادل 
)do( یح

مطلق مثنی 
)  Si یو(

نغمات اصل 
اصفهان 
به روایت 
عبدالعزیز

انگشت خنضر
)کوچک(

انگشت بنصر
)حلقه(

انگشت وسطی زلزل
)میانی زلزل(

انگشت 
وسطی فرس
)میانی فرس(

انگشت سبابه
مطلقزائدمجنب)نشانه(

نام  وتر)دست  باز(

ادامه جدول 2.

کرده اند. از  (« )1366، 122( و خضرایی آن را یا )Sol( )1388، 139( ذکر   Sol( را »ی »)  Mi( گام اصفهان از تنالیته/ طبقه ی »و (: بینش ســومین نغمه ی   Mi( گام اصفهان از طبقه ی و توضیح 
که از نغمات اصل  گام ارموی وجود ندارد، لذا هر دو پرده ی مذکور »ی« و »یا« دقیق نیســت ولی از آنجایی  که باید به ط)Sol b( 180 ســنت اضافه شــود و چنین پرده ای )768 ســنت( در  آنجایی 

گذر می کنیم. اصفهان نیست از آن 
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2. شدّ صبا

عبدالقــادر و عبدالعزیــز در مــورد تأثیــر شَــدّ صبــا، توضیحــی ارائــه 
کرده است: »و  نکرده اند. عبدالقادر در مورد شعبه ی صبا چنین ذکر 
 ،)۹۹6 Si b( یه ،)۱0۸6  Si( آن پنــج نغمه اســت بــر این موجب: )یــو
یــب )La b ۷۹۲(، ی )Sol  6۷۸(، ح )Fa۴۹۸((. و مواضــع نغمــات 
(، مطلق مَثنی   Si( آن از دساتین اوتار عود چنین بُوَد: زاید مَثنی یو
(، مطلق   Sol( مجنّب مِثلَث ی ،)La b( فُرس مِثلَث یــب ،)Si b( یــه
که محط آن بر  گویند نوروز عرب اســت  مِثلَــث ح )Fa(. و اربــاب عمل 
کسی  کم  ســه گاه باشــد و به راهوی نزدیک است درمسموع؛ چنان که 
کــرد« )۱۳۸۸، ۱5۹؛ نک. ج۳  از حــذاق ایــن فن، بینهما فــرق بتواند 
ســتون: نغمات شــعبه ی صبــا در پرده های مثنــی و مثلث(. فواصل 
مذکور عبارت است از ۹0، ۲0۴، ۱۱۴، ۱۸0. عبدالقادر در مورد شدّ صبا 
که مطلق مثلث را مســاوی وســطی  گوید: »... و آن چنان بود  چنین 
 )Sol b( و مطلق مثنی را مساوی دستان ط  مثلث )Mi b فرس بم )ه
و مطلق زیر را مســاوی دســتان خنضر مثنی )کب mi b( و مطلق حادّ 
( ســازیم. پس استخراج جموع و   sol را مســاوی وســطی زلزل زیر )کز
کرد«  اجناس را مباشران صاحب ذوق از اوتار عود در این شد توانند 
کرده است )ن.  ح  )همان، ۲06(. عبدالعزیز نیز همین مطالب را مطر
کتابخانه ی نور عثمانیه، شماره ی ۳6۴6، ۷۱(. هر دو شخصیت،  خ 
مطلبــی در مــورد نغمــات اصل صبا ارائــه نکرده انــد. اختلاف فواصل 
از بــم بــه زیــر بــر اســاس ســنت عبارتنــد از: ۲۹۴، ۲۹۴، ۹06 و ۳۸۴. 
بنابرایــن هیــچ تناســب نغمــه ای یــا فاصلــه ای میان شــعبه ی صبا و 
شــدّ صبا نیســت و احتمالًا فقط بین این دو، تشــابه اســمی اســت. 
متأسفانه عبدالقادر از اسامی خاص جموع و اجناس شدّ صبا ذکری 

به میان نیاورده است.

3. شَدّ خواب

مؤلــف کنزالتحــف، زنگولــه را شَــدّ النَــوم )خــواب( و عشــاق را شَــدّ 
الضحک )خنده( دانســته اســت )نــک. کنزالتحف، تصحیــحِ بینش، 
۱۳۷۱، ۱۲۴(. بــا ایــن وجــود عبدالقــادر و عبدالعزیــز بــدون ذکــر ادوار 
کــردن و خندانــدن )دو حالــت  نغمگــی از ایــن شَــدّ جهــت خــواب 
گونــه ی ســازی  کاربــرد آن را بــا  متناقــض( ســخن رانده  انــد و ظاهــراً 
کرده اند. عبدالقادر و عبدالعزیز، مطالب مشــابهی را در  ترجیع همراه 

مورد این شَــدّ بیان داشــته اند. عبدالقادر در مورد شَدّ خواب چنین 
که اوتــار هر یک بــا ثلاثه ارباع  توضیــح داده اســت: »و آن چنــان بــود 
که مطلق او را مســاوی مطلق   وتر بم 

ّ
مافوق خود مســاوی باشــند الا

وتر مَثنی سازیم ...« )۱۳۸۸، ۴۲۱(. ثلاثه ارباع همان فاصله ی طولی 
 Do گر فاصله ی نخســت 3 یا چهارم درســت اســت. به عبارت دیگر ا

4
کوک شدّ خواب جدول ۴، ردیف  فاصله ی دوم Fa  می شود )در مورد 
۴. ۱(. عبدالقــادر در ادامه ی بحث شــدّ خــواب چنین بیان می دارد: 
گیریــم و آن ترجیع آن  کــه مذکور می شــود  »... و در آن شَــدّ ترجیعــی 
کــه نَقْرۀ هابطه بر مطلق مَثنی و نقــرۀ هابطه بر بم و باز همین  اســت 
کنیــم و نقــره صاعــده ]را[ بــر بم.  دو نقــره را بــه همیــن حــرکات مکــرّر 
کنون این ترجیع پنج نقره باشد: اوّل بر وتر سایر نقرۀ هابطه و بر وتر  ا
راجــع هــم نقرۀ هابطه و باز بر وتر ]ســایر نقرۀ هابطه و باز بر وتر[ راجع 
نقرۀ هابطه و هم بر وتر راجع نقرۀ صاعده و مثال و صورت آن ترجیع 
که اوتار عود را ثقیل سازند و مضراب بر  را باز نماییم: >اِ اِ اِ اِ اَ<. و باید 
کرد و این ترجیع را نیم ساعتی  وتر آهسته، بلکه به اعتدال جَسّ باید 
گر به حلــق تلحین نکنند بــه مجرّد آواز  گرفــت تــا مؤثر باشــد. و ا بایــد 
عــود خواب زودتر آید« )همــان، ۴۲۱(. احتمالًا جمله ی داخل قلاب 
هــم در نســخه ی تصحیــح شــده ی بینش و هــم در نســخه ی خطی 
جــا افتاده اســت و بر اســاس محتوا می بایســت چنین نقل می شــد. 
عبدالقــادر بحــث جامعــی در مــورد ترجیعــات در فصــل ســوم از باب 
لحــان دارد )همــان، ۲00(. طبــق توضیحــات وی،  نهــم در جامــع الا
که  گونــه ای ضربی در ســازهای ذوات  الاوتــار بوده  ترجیعــات اجــرای 
از اجرای مضراب ها بر وترهای ســایر )ســیر نغمــات( و راجع )واخون( 
کــه نوازنده  ســاخته می شــده اســت. مضراب صاعده، مضرابی بوده 
که  مضراب را از پایین )اســفل( به بالا )اعلی( بر وتر می نواخته اســت 
امروزه با مضراب چپ )۷( در عود شناخته می شود و مضراب هابطه 
که امروزه به آن مضراب راست )۸( می گویند )همان  برعکس آن بوده 
که وی به جای دور یا  ۲0۱(. از توضیحــات عبدالقــادر چنین برمی  آید 
کرده  دورهای نغمگی، این شــدّ را مبتنی بر دور ایقاعی ساده تشریح 
است. در این تشریح، نقره های پنج  تایی در دور ایقاعی موصّل )دور 
گرفته، برای تفکیک  ایقاعــی مبتنی بر ترکیبات زمانی برابــر( مبنا قرار 
هر دور از چهار مضرابِ هابطه و یک مضرابِ صاعده اســتفاده شــده 
اســت، لــذا بــا توجه بــه اینکه این مضــراب  هابطه و صاعــده از جهت 
دینامیکی و طنین متفاوت  اند، به این وســیله بازشناســی این دور را 
کرده اســت )جدول ۴، ردیــف ۴. ۲(.  وی در ادامه ذکر می کند:  بیــان 

جدول 3- شدّ صبا.

شدود سه گانه در آثار مراغی و فرزندش عبدالعزیز

وترنغماتفواصل به سنتنغمات شعبه  ی صبا در پرده  های مثنی و مثلث

-----۱۸۷۸)  sol( حادکز

----- ۱۴۹۴)mi b( زیرکب

مثنیط )Sol b(5۸۸ مطلق مثنی )یه( ۹۹6زاید مثنی )یو( ۱0۸6

مثلثه )Mi b(۲۹۴مطلق مثلث )ح( ۴۹۸مجنب مثلث )ی( 6۷۸فرس مثلث )یب( ۷۹۲

بم]ا[ )Do(مطلق-----

گام پائین رونده داشته است.توضیحات شعبه  ی صبا بر وترهای مثنی )دو نغمه( و مثلث )سه نغمه( نواخته می  شده، 
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که ســامعان را در ضحــک آوریم نغمه مطلــق وتر بم  گــر خواهیــم  »و ا
را ثقیل ســازیم و مطلق مثلث را مســاوی نقطه نصــف بم، چنانکه از 
مطلــق وتــر مثلــث نغمه یح بم مســموع شــود. و چون ایــن وترین را 
بر نســبت طرفین بعد ذی الکُلّ ســاخته باشــیم بر خنضرهای وترین 
کنیم، بعد از آن بر وســطی زلزل هــر دو معاً. پس  معــاً، مضــراب جَسّ 
که مناســب  بــر ســبّابه هــر دو معاً، پــس بر مطلق هــر دو معاً. و ابیاتی 
کننــد، تأثیر آن  گردانند و بــر آن تلحین  گــر مقــارن آن  ضحــک باشــد ا
کنیم چون اجزای  که  بیشــتر باشــد. و در وترین مذکورین هر تصرّفی 
گیرنــد نغمات بر نســب طرفیــن بعد ذی  وتریــن را در مقابــل یکدیگــر 
شــماره ی  نورعثمانیــه،  کتابخانــه ی  خ  )ن.  شــوند«  مســوم  الــکّل 
b۱۱۹ ،۳6۴۴(. در نقل فوق ســامعان به معنای شنوندگان و ضحک 
کردن احتمالًا یک  به معنای خنده است. منظور عبدالقادر از ثقیل 

کتاو بم  تر است )جدول ۴، ردیف ۴. ۳(. ا

تداوم شدود 

در برخی از رساله های صفوی یا منسوب به این دوران، از شدود 
چهارگانــه  در چیدمان هــای مختلف نام برده شــده اســت.  هر شَــدّ، 
که شــروع و  از توالــی تعــدادی آوازه، مقام و شــعبه تشــکیل می شــده 
خاتمــه ی آن یکــی بوده اســت، بــه عنوان مثال در مورد شَــدّ راســت 
کتابخانه ی مرکزی دانشــگاه  چنیــن بیان شــده اســت )کرامــی ن. خ 

 :)a۴۱0 – b۴0۹ ،۲5۹۱ تهران، شماره ی
گردانیه و از آنجا  گویند و از آنجا به پنجگاه و از او به  شَدّ اول راست 
بوســلیک و از آنجا به پنجگاه عود نمایند چون پنجگاه نموده  اند 
سلمک نمایند و از سلمک به اصفهان روند و از اصفهان به نیریز 
و بــاز بــه راســت آمده عشــاق نماینــد و ازو به نــوا برنــد و یک پرده 
کیات روند و از آنجا بیات نمایند و از بیات یک  داریم به نهاوند ما
پــرده داریــم به ماهور و بــه بیات روند و از آنجا به نوا آمده عشــاق 
بنمایند و بروند به نیشــابورک و از آنجا به نوروز عرب و بســته نگار 
و ازو به ماهور و از نیشابورک روند بازگشته به پنجگاه رود و راست 

کنند.  شَدّ 
کرامــی از شــدود ۱. راســت، ۲. دوگاه، ۳. مخالــف و ۴. چهارگاه نام 

بــرده، شَــدّ چهارگاه را نیز همان اوج دانســته، توالــی اجرایی هر یک را 
ح داده اســت )همــان، b۴0۹(. در رســاله ای صفــوی منســوب به  شــر
اوایــل دوران صفــوی، در مــورد راســت چنین ذکر شــده اســت: »... و 
کلیات خود راست را مقدم ساخته او را اُم  الادوار  خواجه عبدالقادر در 
که بازگشت جملۀ مقام ها را به نغمۀ راست می آرند و او را  خوانند، چرا 
گر راست  یک  گاه به این معنی می گویند ...« )طباطبایی، ۱۳۲0، ۱5(. ا
یک  گاه باشــد، بنابراین احتمال دارد مخالف نیز نام دیگری از ســه گاه 
بوده، بر اساس منابع متعدد عثمانی می توان شروع این چهار شدّ را 
گاه) B(، چارگاه )C( دانست )به عنوان  گاه )A(، ســه  راســت )G(، دو 
نمونــه DOĞRUSÖZ, 2007,19؛ میثمــی، ۱۳۸۹، ۲۱6(. می تــوان 
گام راســت تنظیم  که شــدود چهارگانه بر اســاس منطق  احتمال داد 
شــده اند؛ به عبارت دیگر هر شَــدّ بــر روی یکی از درجــات چهارگانه ی 
گرچــه ظاهــراً  ا گام راســت تنظیــم می شــدند.  نخســتین نخســتین 
خوانندگان یا ســازندگان در عمل شــدود را با دوگاه شــروع می کردند. 
قیصــر در معرفــت النغــم از شــدود ۱.دوگاه، ۲. راســت، ۳. مخالــف و 
 GB-ob, ouseley ،کتابخانه بادلیان ۴.چارگاه نام برده اســت )ن. خ 
b۷۳ ،۱60(. در رســاله در بیان علم موســیقی و دانســتن شــعبات او از 
۱. دوگاه ۲. راســت ۳. مخالف ۴. چهارگاه نام برده شــده اســت )ن. خ 
کتابخانــه ی مرکــزی دانشــگاه تهــران، مجموعــه ی b۷۹5 ،۲5۹۱(. در 
کدام شَدّ  دایره ی الحاقی همین رســاله، بدون اینکه مشــخص باشد 
نخستین است، از شدود روح، ابوالحسن، پهلوان و مختلف نام برده 
که هریک، بخشی از شش آوازه، ۱۲ مقام، ۲۴  که به نظر می رسد  شده 
گوشه را پوشش می داده  اند )همان، a۷۹6(. عبدالمؤمن  شعبه و ۴۸ 
بن صفی  الدین از شدود: ۱. نوا و نیشابورک )آتشی و مشرق( ۲. دوگاه و 
حسینی و مخالف و عراق )بادی و مغربی( ۳. راست و پنجگاه )شمالی 
کرده اســت )۱۳۴6،  کی( ذکر  و آبــی( ۴. مخالــف و عراق )جنوبــی و خا
که مخالف و عراق ذکر شــده در شــماره ی  ۸۴ - ۸5(. به نظر می رســد 
کاتب بوده اســت. در رساله ی در باب  دوم، اضافی و احتمالًا خطای 
علم موســیقی از شــدود ۱. راســت ۲. دوگاه ۳. مخالف ۴. چهارگاه نام 
برده شــده، شَــدّ چهارگاه را همان شــدّ روح نامیده، در شــرح یکایک 
کتابخانه ی مجلس، شماره ی  کرده اســت )ن. خ  آنها از دوگاه شــروع 
b۹۹ ،6۲6/5(. در نسخه ی دیگر همین رساله، از ۱. دوگاه، ۲. راست، 

جدول 4- شد خواب. 

کوک شدّ خواب 4. 1 مشخصات 
وترهابممثلثمثنیزیرحاد

۱۹۹۲ )la b ( ۱۴۹۴)کطmi b ( ۹۹6 )کبSi b ( ۴۹۸ )یهFa مطلق وترها  ۹۹6 )ح
4. 2 پرده  ها، نغمات و راست و چپ ترجیع شدّ خواب

شروع مطلق مثنیمطلق بممطلق مثنیمطلق بممطلق بم
)8( = 

َ
یه )Si b( اِ = )۷(یه )Si b( اِ = )۷(یه )Si b( اِ = )۷(یه )Si b( اِ = )۷(یه )Si b( ا

کتاوی 4. 3 اجرای همزمان ا
مطلق مثلثخنضر مثلثوسطی زلزل مثلثسبّابه مثلث

شروع

)Re( د)  Mi( و)Fa( حDo((  ا
مطلق بمخنضر بموسطی زلزل بمسبّابه بم

)Re( د)  Mi( و)Fa( حDo((  ا
کوک شده است. توضیحات کوک شده، مطلق مثلث مطابق مطلق طبیعی بم  کتاو بم  تر از وضعیت طبیعی  مطلق بم یک ا
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۳. مخالــف و ۴. چهــارگاه )بدون صفت برای چهارگاه( نام برده شــده 
کتابخانــه ی  کتابخانــه ی مجلــس ۲۸0۴/میکروفیلــم  اســت )ن. خ: 
مرکزی دانشــگاه تهران a۲ ،۳۸0۸(. در نســخه ی دیگر همین رســاله، 
کــه  از ۱. دوگاه، ۲. راســت، ۳. مخالــف و ۴.چهــارگاه نــام بــرده شــده 
کتابخانه ی  مؤلــف شَــدّ چهارگاه را، شَــدّ اوج نیــز نامیده اســت )ن. خ 
سپهسالار، شماره ی a۳65 ،۲۹۱۳(. در نسخه ی دیگر همین رساله، 
از ۱. دوگاه، ۲. راســت، ۳. مخالف و ۴. چهارگاه نام برده با این تفاوت 
که شَدّ چهارگاه را اوج نیز دانسته است )کتابخانه ی دانشکده ی شرق 
شناســی لنینگراد/ ســن پطرزبــورگ، شــماره ی ۳۹۸۳B، b۲(. مولانا 
صحیفــی ذوالقــدر )د ۱0۲۲ق(در ســاقینامه ی خویــش، از شَــدّ روح 
چنین نام برده اســت: »مخالف درین دور شــد سدّ روح/ مرا دلنوازی 
کــن از شَــدّ روح« )فخرالزمانــی قزوینی، ۱۳6۲، ۳۱۸(. به نظر می رســد 
کرده، آن  کتابت شَــدّ روح  اشــتباه  کاتبان دوران صفوی، بعضاً در  که  
که شَــدّ چهارگاه را اوج نیز دانســته  کرده انــد با این تفاوت  را اوج ثبــت 

است.
کــه ارتباطی میان  گرفت  از مطالــب فــوق می  توان چنیــن نتیجه 

گانه دوران تیموری، با شــدود چهارگانه ی صفوی وجود  شــدود سه 
داشــته اســت. زیرا ظاهراً مهم ترین شَــدّ تیموری یعنی شَــدّ روح، در 
گرچه  دوران صفوی تحت عنوان شَــدّ چهارگاه معرفی شــده اســت، ا
اطلاعاتی از دگردیســی این شَــدّ وجود ندارد، زیرا تغییرات بنیادی را 

کرد.  در آن می توان مشاهده 
که مفهوم شَــدّ در دوره ی صفوی، معنای ســوم  به نظر می رســد 
کــرده اســت. در این معنا، شَــد ســاختار مُدالی مرکب  کســب  خــود را 
که تأثیــر خاصــی را شــامل نمی شــده، در آن تأثیرات  گرفتــه  بــه خــود 
ح بوده اســت، زیرا تأثیرات اســامی مختلــف موجود در  مختلــف مطر
هر شَــدّ، به زعم اظهارات تئوریسین های مکتب منتظمیه، متفاوت 
گــذر زمــان، این تأثیــرات تغییر  گرچــه ممکن اســت در  بــوده اســت، ا
کرده باشد. با این همه، محوری برای انسجام بخشی به این شدود 
که به نظر می رسد با شروع و بازگشت به مبدأ هر شَدّ، توانسته - بوده 
گونه ی نوبت از  کــه در  انــد این وحدت را شــکل ببخشــند. موضوعی 
اقسام تصانیف مرکب مکتب منتظمیه )سرخانه و بازگشت( می توان 

کرد. مشاهده 

که درک  در نتیجه گیــری نهایــی این تحقیق می توان بیان داشــت 
زمانــه از تأثرپذیری ادوار نغمگی و تــا حدی ادوار ایقاعی )ایقاع موصّل 
گونــه ی ســازی ترجیعات(، بــه زعم عبدالقــادر و عبدالعزیز، بازتابی  در 
کــه می تــوان آن را در آثار  از افــکار قومــی دوران بــوده اســت؛ موضوعــی 
کــرد. در این تأثیرگــذاری، رفتار اجرایی  مکتــب منتظمیــه نیز پیگیری 
مجریــان، نــوع موســیقی و رفتــار مخاطبان، همــراه با شــرایط زمانی و 
مکانــی شــروط ضــروری بوده اســت. شــدود مذکــور منحصر بــه تعداد 
برشمرده نبوده، حکایت از سیستم بازی در این زمینه برای سازهای 
زه صدا به ویژه عود داشته است. این شدود برگرفته از موسیقی آوازی 
کوک های غیر معهود )شدّ حسینی(  و ســازی بوده است. در شــدّها از 
 
ً
گام های شدّ حسینی ظاهرا و معهود )شدّ صبا( استفاده شده  است. 

در عمــل از تنالیتــه / طبقــات معینــی )حســینی از طبقــه ی هفــت، 
زیرافکنــد از طبقــه ی هفــت و اصفهــان از طبقــه ی هشــت( نواختــه 
می شــده و همگــی پایین  رونــده بوده انــد؛ از مباحــث مذکــور می تــوان 

کتاوی حســینی، زیرافکند  گام هــای ا بــه نغمه هــای پنج گانه ی اصــلِ 
که نغمــات پنج گانه بدیــن صورت  و اصفهــان از شــدّ حســینی پی  بــرد 
اســتخراج می شــده اند: نغمه ی اول، ســوم و پنجم از نغمات ۲6 تا ۱6 
نغمات سی و شــش گانه )نک. ج ۱( و نغمات دوم و چهارم از نغمات 6 
تــا ۱ نغمات مذکور. از محتوای مطالب رســاله های منصــوب به دوران 
که پیوند اســمی به ویــژه در ارتباط  صفوی چنین اســتنباط می شــود 
که  کرد  با شَــدّ روح وجود داشــته اســت. همچنین می توان مشــاهده 
کیفــی مهمی در شــدود چهارگانــه ی صفوی روی داده اســت.  تحّــول 
کیفی در ســه جهت محسوس بوده است: ۱. هر شَدّ مبتنی  این تغییر 
بــر اجــرای دوری بــوده، بــه عبارت دیگــر دور مبــدأ و مقصد یکــی بوده 
کمّی توســعه یافته و  اســت؛ ۲. ادوار نغمگــی موجــود در هر شَــدّ از نظر 
دارای پیچیدگی های بیشــتری از منظر تکرار و فرود می شــده اســت و 
۳. با توجه به توسعه یافتگی ادوار نغمگی دامنه ی تأثرات نیز گسترش 

یافته، طبعاً منحصر به تأثر واحدی نبوده است.

پی نوشت  ها

۱ منظــور از »ثلثیــنِ مثلــث« )دو ثلــث: دو قســمت از ســه قســمت( یعنــی 
گرفته است؛ به عبارت دیگر  که در وتر مثلث قرار  فاصله ی      )نسبت طولی وتر( 
گر مطلق وتر بم نت Sol باشــد ثلثین وتر مثلث )همان انگشــت ســبابه در وتر  ا

مثلث( نت Re است.
لحــان )تصحیــح بینــش( عبــارت »... و مطلق زیر را مســاوی  ۲  در جامــع الا
کتابخانــه ی  وســطی زلــزل بــم )ه Mi b(...« )۱۳۷۲، ۲06(، بــا نســخه ی خطــی 
که در این  نورعثمانــی )شــماره ی ۳6۴۴  به خط خود مؤلف( هم  خوانــی ندارد 
نسخه ی خطی چنین ذکر شده است: »... و مطلق زیر را مساوی وسطی فرس 

( ...« )ن. خ، ۱۱۷( و ظاهــراً این عبارت درســت اســت )جدول۲،   re مثنــی )ک
کرده است )۱۳۸۸، ۴۲0(.  ردیف ۲. ۲(. خضرایی آن را درست تصحیح 

۳  ناخوانا.

فهرست منابع
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he subject of this article is to study “Shadd” in 
the triple specimen presented in the works of 

Abdulqâdir Maraghi and his son Abdulaziz that is 
Ruh, Sabâ and Khâb in the late Timurid era and a 
brief description of its continuation under the title 
Quadruple Sudud in Safavid era. Shadd had differ-
ent meanings and this term refers to the following 
structural distances: the twelve main modes (Ad-
vâr), interval of perfect forth (Zul-erba) and tuning 
(Estekhâb/Kuk: tune). This term is mentioned in 
the works of Abdulqâdir and Abdulaziz   in the third 
meaning of it. The basis for the description of Es-
tekhâb was based on the most important instrument 
of the era that was Ud. These tunes have been the 
main Modes (Six Avâz, twelve Adwâr, and twenty 
four Shuba), or Advar of Iqâ (probably Movasel) 
on the genre of Tarjiât. The aim of the formation of 
these species is to influence the audience, such as: 
grief, joy, sadness etc. The structure of this paper is 
based on three main themes: the motivation of for-
mation of Sudud, the structure of triple Sudud and 
their continuity in the Safavid era. The purpose of 
this research is to study the sudud which has been 
affected in the formation of Safavid quadruple, 
Sudud, and finally the formation of Dastgâhi system. 
Although Safavid quadruple and Sudud and the 
structure of the Dastgâhi system have been studied 
in the recent decades, this topic has not been seri-
ously considered, so the importance of this review 
is inevitable. The sources of this research are often 
based on printed treatises and more emphasis on 
the manuscripts of the Timurid and Safavid periods, 
or related to the Safavid era. The method used in 
this research is descriptive - content analysis. One 
of the most important findings of this research is the 

following: the perception of the time from the influ-
ence of the era of Advar-e Nahmaghi and Advar-e 
iqayi as Abdulqâdir and Abdulaziz as a reflection of 
the ethnic thoughts of the era; a subject that can 
also be followed in the works of the “Systematist 
School”. In this effect, the executive behavior of 
musicians, and the behavior of the audience, along 
with the temporal and spatial conditions have been 
necessary. The effect of the aforementioned sub-
ject is not limited to this number, indicating that this 
system is open in this process, for chordophones 
especially for Ud (base instrument). Scales have 
been used in different tonalities (of seventeen to-
nalities). The tunes of these Sudud were unregulat-
ed non-tetrachords or regular tetrachords. Hossieni 
Shadd had five tones, among these five: the first, 
third and fifth tones were in the middle part of tones 
and the second and fourth were in the bass tones 
of those thirty-six tones. It can be inferred from the 
contents of the treatises of Safavid era, that at least 
there has been a nominal relationship, especially in 
relation to the Ruh, and probably the triple Sudud 
effect of the quadruple Sudud.

Keywords
Shadd, Estekhâb (Tune), Effect of modes, Timurid, 
Safavid.  
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