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چکیده
گونی را شکل داده اند. یکی از تأثیرگذارترین فرهنگ های  گونا کرد در حیات خود، فرهنگ ها و ساختارهای موسیقایی  مردم 
کردستان، موسیقی هورامان است. فرهنگ موسیقایی این منطقه، به چارچوب جغرافیایی هورامان محدود  موسیقایی 
کرمانشاه را نیز در بر می گیرد. شناخت موسیقیِ  کردستان و شمال و غرب استان  نمی شود، بلکه نواحی جنوبی و غربی استان 
گرو شناخت موسیقی هورامان است. این پژوهش با تمرکز بر مطالعه ی ارتباط  کردنشین، در  بخش قابل توجهی از مناطق 
گونه های موسیقی هورامان به نام چپله، به دنبال پاسخ به این پرسش است  کلام و موسیقی در یکی از  واحدهای ساختاری 
گونه ی هورامی چیست؟ به همین منظور با تجزیه و تحلیل و مطالعه  کلام و موسیقی چپله ها و فرم این  که رابطه ی میان 
کلام، الگوهای ریتمیک، و جملات ملودیک –به عنوان سه  اسنادی جامعه ی آماری شامل ۱۱۸ عدد چپله، ابتدا واحدهای 
عنصر آوایی چپله- استخراج، و سپس الگوهای تلاقی و تلفیق این سه عنصر مطالعه و طبقه بندی شد. این پژوهش، پس از 
کلی  کلام و موسیقی، نهایتاً از نقطه نظر ارتباط این دو، چپله های مورد مطالعه را در چهار فرم  مطالعه ی ساختارهای فرمال 
که در نام گذاری اعتباری این نوشتار عبارتند از چپله های یک جمله ای تک خشتی، یک جمله ای دو  طبقه بندی می کند 

خشتی، یک جمله ای چهار خشتی، دو جمله ای )بند و برگردان(.
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کردنشــین، چه از لحاظ ســاختار موســیقایی و  مناطــق مختلــف 
گون اســت. در هورامان  گونا کم بر آن،  چــه از نظر عوامل فرهنگی حا
گونه ی شــاخص موســیقایی سیاوچمانه اســت )حه مه باقی، ۲۰۰۹، 
کردهای مکریان وجود  گونه، اساســاً در میان  که این  ۲۲(؛ در حالــی 
گونه ای از موسیقی، یکی از عادات  ندارد. در هورامان، دست زدن با 
گرمیــان ایــن عمــل نشــانه ی  کــه در  کننــدگان اســت، در حالــی  اجرا
کننده تلقی می شــود. از این رو بــرای مطالعه ی  بی احترامــی بــه اجرا
کردســتان، پژوهــش در تمامــی موزاییک هــای فرهنگــی  موســیقی 
کردنشــین ضــروری می نمایــد. یکــی از ایــن موزاییک هــا، هورامــان 
اســت. فرهنــگ موســیقایی ایــن منطقــه، بــه چارچــوب جغرافیایی 
گریان هــای اردلان، مقام هــای  هورامــان محــدود نمی شــود، بلکــه 
گرمیــان، و حتــی پاش بند های  گورانی هــای  گــوران،  مجلســی تنبــور 
گی هــای مشــترک قابــل توجهــی بــا موســیقی هورامــان  مکریــان، ویژ
موســیقایی  موزاییک هــای  تأثیرگذارتریــن  از  یکــی  هورامــان،  دارد. 
کردســتان اســت و شــناخت موســیقی بخش قابل توجهی از مناطق 

گرو شناخت موسیقی این منطقه است.   کردنشین، در 
پژوهش هــــــای پیشــــــین در حــــــوزه ی موســــــیقی هورامــــــان در 
گونه ها اشاره  طبقه بندی های خود از این موســــــیقی به تعدادی از 
کاظمــــــی از چپله،  گونه هاســــــت.  کــــــه چپله، یکی از این  کرده اند۱ 
سیاوچمانه، و شــــــیخانه به عنوان »نغمه های منطقۀ اورامان« نام 
کنار ســــــیاوچمانه، ورده  می بــــــرد )۱۳۸۹، ۱۹۱(. احمدی چپله را در 
گریان، هوره جافی، و لای لای، یکی از »فرم« های شش گانه ی  به زم، 
موســــــیقی هورامان می داند )۱۳۹۴، ۲6(. حاج امینی نیز پس از ذکر 
گَران، چَپله،  سیاوچمانه، دَرَیی، شیخانه-سوز، گوشی، یاران یاران، 
و بوتور بوتور با عنوان »مفاهیم آوازهای هورامان«، چهار مفهوم آخر 
)و از جمله چَپله( را با عنوان »آوازهای مراسم عروسی« از سایر موارد 
مجــــــزا می کند )۱۳۸۱ الف، ۱۷ تا ۲۰(. چَپله همچون ســــــیاوچمانه و 
گونه ی  ورده بزم و سایر مفاهیم اشاره شده، در فرهنگ هورامان به 

موسیقایی خاصی اطلاق می شود.
پژوهش هــای پیشــین در رابطه با چپله عمدتــاً مبتنی بر توصیف 

کننــدگان و  کلــی آن اســت. هنــگام اجــرای چپلــه، اجرا گی هــای  ویژ
حضــارِ شــنونده بــا دســت زدن، ســرضرب های وزن آن را همراهــی 
کننــده ی رقص  که می توانــد همراهی  می کننــد۲. چپلــه آوازی اســت 
باشــد )حاج امینــی، ۱۳۸۱ الــف، ۲۰؛ اردلان و احمــدی، ۱۳۹۲، ۹۷(. 
گونــه معمــولًا ســاده اســت )کاظمــی، ۱۳۸۹، ۱۹۱( و وزن  وزن ایــن 
ترکیبی ندرتاً در چپله استفاده می شود. در توضیح ساختار فرم چپله 
کوتاه تشــکیل می شــود  که »معمــولًا از یک جملۀ  گفتــه شــده اشــت 
کــه طــی چندین دقیقه با بیت های متنوعی، این جملۀ موســیقایی 
تکــرار می شــود )همــان(«. حاج امینی نیز با اســتفاده از نشــان گذاری 
گــزاره را  حروفــی جمــلات موســیقایی در آوانــگاری ۱5 عمــلًا همیــن 
کرده بــود )۱۳۸۱ الف، ۱۱۳ تــا ۱5۰(. تلاش  پیش تــر بــه خط نت بیــان 
کلیت موســیقی هورامان، به  پژوهش گــران پیشــین برای مطالعــه ی 
کلی موسیقی چپله انجامیده است، با این حال  گی های  توصیف ویژ
کنون فرم چپله های هورامی از  در ادبیات موسیقی شناســی ایران تا 

کلام و موسیقی مطالعه نشده است.   منظر تحلیل رابطه ی 
ایــن پژوهــش بــا تمرکز بر مطالعــه ی ارتبــاط واحدهای ســاختاری 
که  کلام و موســیقی در چپلــه، بــه دنبــال پاســخ به این پرســش اســت 
گونــه ی هورامی  کلام و موســیقی چپله هــا و فــرم ایــن  رابطــه ی میــان 
چیست؟ به همین منظور ابتدا جامعه ی آماری شامل ۱۱۸ عدد چپله 
که شــامل ۱6  گونه انتخاب شــد  اجرا شــده توســط راویان معاصر این 
چپله ی آوانگاری شــده توســط حاج امینــی )۱۳۸۱ الف(، یک چپله ی 
آوانگاری شــده توســط احمــدی )۱۳۹۴، 6۴( و ۱۰۱ چپلــه ی آوانــگاری 
شــده توسط نگارنده اســت. با مطالعه ی اسنادی و تحلیل جامعه ی 
کلام، الگوهای ریتمیــک، و جملات ملودیک  آمــاری ابتدا واحدهــای 
–به عنوان سه عنصر آوایی چپله- استخراج، و سپس الگوهای تلاقی 
و تلفیــق این ســه عنصر طبقه بندی شــد. این پژوهــش پس از معرفی 
کلام و موســیقی، نهایتاً چپله های مورد مطالعه را در چهار  واحدهای 
که در نام گذاری اعتباری این نوشتار عبارتند از  کلی طبقه می کند  فرم 
چپله های یک جمله ای تک خشــتی، یک جمله ای دو خشــتی، یک 

جمله ای چهار خشتی، دو جمله ای )بند و برگردان(.  

گونه های موســـــیقی  1. چپلـــــه در طبقه بندی 
هورامان

کــه در مقدمه ذکــر شــد و در نظر  گونه هایــی  بــا توجــه بــه اســامی 
گرفتــن واژه های دیگری چــون بَرزه چر، حداقل می توان از ۱۲ مفهوم 
گونه های موسیقایی تعبیر شده اند. برای  که به  کرد  در هورامان یاد 
گرفته اســت. حاج امینی،  ایــن مفاهیــم، طبقه بندی هایــی صــورت 
طبقه بندی پنج گانه ای شــامل ســیاوچمانه، دَرَیی، شیخانه-ســوز، 

گوشــی، و آوازهای مراســم عروسی ارائه داده اســت )۱۳۸۱ الف، ۱۷ تا 
۲۰(. عبدی نیز با ادغام شیخانه و دریی، به چهار دسته در موسیقی 

هورامی قائل است: سیاوچمانه، دریی، ورده بزم، و چپله۳. 
گونه های موســیقی در هورامان و  کارکردهــای اجتماعــیِ  از لحــاظ 
حضورشان در بسترهای فرهنگی مختلف، آن ها را می توان در دو حوزه 
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کرد: اول موسیقی مجلســی، و دوم موسیقی مورد استفاده ی  بررســی 
گونه های سیاوچمانه  دراویش طریقت قادریه و دیگر مشایخ صوفیه. 
گَران، چَپی، بُتُر بُتُر در  گوشی یا ورده بزم، یاران یاران،  و دریی، چپله، 

حوزه ی اول، و شیخانه و سوز در حوزه ی دوم جای می گیرند.
با وجود اینکه دســته بندی های مذکور اشاره ای به احتمال وجود 
سلسله مراتبی در این انواع ندارد، اما خصوصیاتی در ارتباط با ساختار 
موسیقایی و ذهنیت فرهنگی مرتبط با گونه ها وجود دارد که می تواند 
زمینه ی الحاق یک نگاه ارزش گذارانه و ایجاد نظام سلسله مراتبی در 
که بالقوه  موسیقی هورامان باشد. در این زمینه حداقل به سه عامل 

کرد.  گونه ها شوند، می توان اشاره  می توانند سبب ارزش گذاری 
گونه ی  اولین عامل، باور به باستانی بودن و پیشینه ای کهن برای 
کید  ســیاوچمانه اســت. احمدی بر »باســتانی بودن« ســیاوچمانه تأ
می گــذارد و ریشــه ی آن را در الحــان باســتان ایــران قابــل جســت وجو 
کلام  کــه  آنجــا  از  اســت  معتقــد  باقــی  حه مــه   .)۱0  ،۱۳۹۴( می دانــد 
گاتا ها هــر دو هجایی  کهنــی همچــون  ســیاوچمانه و آوازهــای آیینــی 
اســت و وزن آن به وســیله ی بیان موســیقاییش شــکل می گیرد، پس 
گاتــا و اهورایــیِ  ســیاوچمانه »بازمانــده ی دیریــن و زنــده ی آوازهــای 
کوهستانی و صعب العبور هورامان آن ها  که جغرافیای  زرتشت« است 
کــرده اســت )حه مه باقــی، ۲00۹، ۴۴(. یکــی از  گزنــد تغییــر حفــظ  را از 
نظریه ها در ارتباط با چرایی پیدایش موسیقی، احتمال تقلید انسان 
از صداهــای طبیعــی از جملــه صدای پرندگان اســت )اســتور، ۱۳۸۳، 
۱۲( و از طــرف دیگــر در ســیاوچمانه، می تــوان تقلیــد غیرواقع گرایانه و 
کــرد )حاج امینــی، ۱۳۸۱ الف، ۲۲(.  کبــک را برداشــت  نمادورانــه از آواز 
که ســیاوچمانه ریشــه در  بهرامــی عجولانــه از ایــن دو نتیجــه می گیرد 
کرده است۴. باور به این  که انسان از خود تولید  اولین صداهایی دارد 
کهن اســت،  که ســیاوچمانه، بازمانده ی آوازهای باســتانی و  فرضیــه 
کــردی بــه یــک ارزش  تلویحــاً از جانــب جریان هــای باســتان گرایانه ی 
گر نگوییم  فرهنگی تعبیر می شود که سیاوچمانه را در ذهنیت آن ها -ا
گونه های هورامی دیگر چــون ورده بزم  ارزشــمندتر، اما- برجســته تر از 
گــر اعتبــار دلایل  کــه حتی ا کــرده اســت. ایــن در حالی اســت  و چپلــه 
کهن بودن سیاوچمانه ساقط نشود، برتری و برجسته تر بودن این نوع 
که باستانی  کسانی اعتبار داشته باشد  موســیقی فقط می تواند میان 

بودن یک پدیده فرهنگی را دلیلی برای فضیلت آن می دانند.
و  ســیاوچمانه  اســت.  موســیقایی  ویژگــی  یــک  عامــل،  دومیــن 
کم و بیش  کــه -هرچند از الگوی ریتمیــک  گونه هایی هســتند  دریــی 
تکرار شــونده  تبعیــت می کننــد، امــا- از وزن مقید به دورنــد و می توان 
آن هــا را بــدون وزن مقیــد و از نظــر متریــک آزاد دانســت )رک. محمــد 
کیمنــه ای در فاطمــی، ۱۳۸۴؛ و در جاویــد، ۱۳۹0،  شــفیع خالــدی 
شــیار ۱۱ از لوح فشــرده ســیزدهم(. با نگاهی به سنت های موسیقایی 
گونه های موسیقایی دارای وزن آزاد  کثر  که ا منطقه، می توان دریافت 
کنندگان و شنوندگانش  از فخامت و جدیت بیشتری نزد جامعه ی اجرا
کردهای مکریان در جنوب دریاچه ی ارومیه  برخوردار است. در میان 
گونــه ی آوازی با وزن آزاد همراه کلامی با تم داســتانی-  »بیــت« -یــک 
گونه هــای بــا وزن مشــخص چــون پاش بنــد اســت. نــزد  جدی تــر از 
کردســتان عراق، مقام های با وزن  گرمیانی در جنوب  موســیقی دانان 

که وزن معین دارند  گورانی هــا  آزادی چــون »الله ویســی« و »خاوکَر«، از 
که  گرامی تــر داشــته می شــوند. در آذربایجان موســیقی دانان موقــام را 
وزن آزاد دارد، با ارزش ترین موســیقی می دانند )فاطمی، ۱۳۹۲، ۹۳(. 
در موســیقی دســتگاهی ایــران نیز –که اتفاقــاً حداقل از اواخــر دوره ی 
کردســتان داشــته اســت  کنندگانی پرشــمار در  قاجــار به این ســو اجرا
)نک. عبدی ۱۳۹6، ۹۱ تا ۹۴(- در مقابل موسیقی ضربی که مربوط به 
»قال« و »محبوب افراد غافل« است، یک موسیقی جدی و غیر ضربی 
که مربوط به »حال« اســت و »موجب آرامش  یا با وزن آزاد وجود دارد 

اعصاب« )مهدیقلی هدایت به نقل از فاطمی، ۱۳۹۲، ۹۴(. 
آزاد  وزن  از  برخــورداری  زمینــه ی  در  دریــی  و  ســیاوچمانه  گــر  ا
گرمیانی و بیت مکریانی و موقام آذربایجانی  قرینه های هورامیِ مقام 
چپلــه  آنــگاه  باشــند،  ایــران  دســتگاهی  موســیقی  غیرضربــی  آواز  و 
گونه ی سبُک  می تواند بالقوه به دلیل وزن مشــخص و مقیدش یک 
که برای ابراز شادی و در همراهی با رقص  انگاشته شود؛ به خصوص 
جمعــی نیز از آن اســتفاده می شــود )احمــدی، ۱۳۹۴، ۳0(. وضعیت 
گونه ی موسیقایی هورامان در پیوستار زیر آمده است. وزن در چهار 

ارزش گــذاری  بــه  منجــر  می توانــد  بالقــوه  کــه  عاملــی  ســومین 
گونه های هورامی شــود، الزام به رعایت ظرافت های تعریف شــده ای 
که ســبب می شــود اجــرای آن  گونه ی ســیاوچمانه اســت  در اجــرای 
گاهی و مهارت  گونه هایی چــون ورده بزم و چپله ســواد، آ نســبت بــه 
کند. سه مورد از این ظرافت ها عبارت است از ارائه ی  بیشتری طلب 
کشــیده، لزوم رعایت ســیر ملودیک  تزیینــات و ویبراتو هــا ی اصــوات 
کمتریــن نیاز  که  مشــخص و ثابــت، و لــزوم نفس گیــری بــه شــیوه ای 
بــه نفس گیــری مجــدد در خــلال اجــرا پیــش بیایــد. در ســیاوچمانه 
هیــچ گاه صدایــی بــا بســامد ثابــت شــنیده نمی شــود و ادای صداها 
به شــکل مداوم بــا ویبراتو های خاصی توأم اســت )احمدی، ۱۳۹۴، 
کــه هرکدام از الگوی ســیر  ۳۴(. ســیاوچمانه فرم هــای متنوعــی دارد 
کننــده ی ســیاوچمانه به  ملودیــک ویــژه ای پیــروی می کننــد۵. اجرا
تحصیــل ســواد و توانایــی اجرای انــواع الگوهــای ســیر ملودیک این 
که فرآیند پرزحمتی اســت. دشواری یادگیری و اجرای  گونه نیاز دارد 
کنــار وزن آزاد و باستانی دانســتن آن  ظرافت هــای ســیاوچمانه، در 
گونه را از چپله و ورده بزم برجسته تر، پیچیده تر،  بالقوه می تواند این 
که در میان اشعار هورامی به  و جدی تر سازد. شاید از همین روست 
ســیاوچمانه سوگند یاد می شود: قه سه م به ســه ئای سیاوچه مانه/ 
سوین به ئاوی سه ر هه م به چیلانه6 )حاج امینی، ۱۳۸۱ الف، ۹۹(. 

چپله و ورده بزم در طبقه بندی کلی تر گونه های موسیقی کردستان 
گان  می تواننــد یکــی از نمودهای »گورانی« تلقی شــوند. در فرهنگ واژ
گورانی آورده اند. از نظر  گونی برای  گونا کردستان، تعاریف  موسیقی در 
که با ملودی  گورانی هر شــعر عامیانه ی ده هجایی اســت   صفــی زاده، 
گورانی را  ویــژه خوانده شــود )صفــی زاده، ۱۳۷6، ۱۹۸(. حاج امینی نیز 
که »متر )وزن( مشــخص« هســتند  کرده اســت  بــه »آواز«هایــی اطلاق 
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گورانــی می توانــد یــک عنوان عام برای طیف وســیعی  )۱۳۸۱ب، 6۰(. 
کردســتان  گورانــی در مناطق مختلف  کردی باشــد.  از موســیقی های 
کردســتان  کرد های شــمال  گویش  دارای نام های متفاوتی اســت و در 
کن در طول مرز ایران و ترکیه عنوان »ستران« و »بسته« و در گویش  سا
که  هَورامی )اورامی( عنوان »بزم« مرســوم اســت )همان(. اشــاره شــد 
که از وزن مقید برخوردارند.  گونه های آوازی هستند  چپله و ورده بزم 
که قریب به اتفاق چپله ها و ورده  همچنین در ادامه اشاره خواهد شد 
گر سه شرط به آواز  بزم ها از اشعار ده هجایی بهره می گیرند. از این رو ا
خوانده شــدن، وزن معین داشــتن، و بنا شــدن بر اشعار ده هجایی را 
گورانی بدانیم، چپله و ورده بزم نمودهای  کلی ترِ  کلی فرمِ  ویژگی های 

گورانی خواهند بود.    هورامیِ 

کلام چپله  2. واحدهای متریک 

این ســخن شــمس قیــس رازی بارهــا در منابع مختلــف یادآوری 
مســدس  ج  هــز وزن  فهلویــات  اوزان  خوش تریــن  کــه  شده اســت 
کــه ملحونــات آن را »اورامنان« خواننــد، اهل دانش  محذوف اســت 
کرده اند و شــعر مجــرد آن را دوبیتی  ملحونــات ایــن وزن را ترانــه نــام 
خواننــد )از جملــه نک. بینــش، ۱۳۷۴، ۲۱؛ حاج امینــی، ۱۳۸۱ الف، 
۱۴(. علاوه بر این، اورامنانِ ذکر شــده توســط شــمس قیس، احتمالًا 
کردســتان مرتبط  به واســطه ی تشــابه لغوی، به منطقه ی هورامانِ 
ج  کــه بحــر هــز دانســته شده اســت )همان هــا(. ایــن در حالــی اســت 
که همچون این بحر روی ســاختار  مســدس محذوف، یا حتی آوازی 
کوتــاه بلند  کوتاه بلنــد بلنــد بلند/  ریتمــی »کوتــاه بلنــد بلنــد بلنــد/ 
کنــون در هورامان یافت نشــده اســت۷.  بلنــد«، بنــا شــده باشــد، تــا 
ج مسدس محذوف بلکه از  اشعار هورامی، حداقل در چپله، نه از هز

وزن های هجایی تبعیت می کنند.  
کلام چپله های هورامی، اشــعار ده هجایی  حجم قابل توجهی از 
عِ ده هجایی ساخته  که هر بیت آن از دو مصر هستند، به این معنی 

کاربرد وســیع اشــعار ده هجایــی در هورامــان به حدی  شــده اســت. 
که پرهیزی، بر ده هجایی بودنِ همیشــگیِ وزن شــعر هورامی  اســت 
که باشــد )فرد، دو بیتی، مثنوی بلند، غزل-مثنوی(-  -در هر قالبی 
کیــد می گــذارد )۱۳۸5، ۱۲6(. ۸۴% از چپله هــای مــورد مطالعــه ی  تأ
ایــن پژوهــش بر اشــعار ده هجایی، و ۱6% بر اشــعار چهــارده هجایی 
که چپله های با شعرِ وزنِ چهارده  خوانده شــدند۸. لازم به ذکر است 
هجایــی در مــواردی با ابیــات ده هجایی ترکیب شــده اند، به طوری 
ج از شعر،  کلمات خار کمک اضافه شــدن  که ده هجا توانســته اند به 
کنند )برای نمونه نک. حاج امینی،  جای شــعر چهارده هجایی را پر 
۱۳۸۱ الف، ۱۱5(. به این ترتیب چپله روی شعر ده یا چهارده هجایی 
کلام چهارده هجایی در چپله ها معدودند و بیشتر  خوانده می شود. 

کلامِ چپله های هورامان اشعار ده هجایی هستند.
کلام چپله ها عموماً از پشــت ســر هم خواندن تک بیت ها حاصل 
می آیــد. ایــن تک بیت هــا، لزومــاً ارتبــاط معنایــی، یــا ترتیــب ثابــت و 
مشــخصی بــرای خوانده شــدن ندارند )نــک. احمــدی ۱۳۹۴، 6۳ و 
کلامِ موســیقی هورامی را از  حاج امینــی، ۱۳۸۱ الــف، ۱5۱(. خواننده، 
گنجینه ی وسیع فرهنگ شفاهی، و  میان صدها تک بیت موجود در 
یا از سروده های شاعران شناخته شده ی هورامی چون »عبدالرحیم 
تاوه گــوزی«۹ »انتخاب« می کند )نــک. حاج امینی، ۱۳۸۱ الف، ۱۲۸ و 
۱۳۹ و ۱۴۹(. هــر خواننــده ی هورامی باید تعداد قابــل توجهی از این 
کلامِ  کافی را در تأمین  تک بیت ها را به حافظه بسپارد تا حضور ذهن 

گونه های متنوع هورامی )از جمله چپله( داشته باشد.
ع از  ع ده هجایی و هر مصر بیت های با وزن ده هجایی، از دو مصر
دو واحد پنج هجایی تشکیل می شود )نک. جدول ۱(. در این اشعار 
که »در وسط  ع ده هجایی دارند،  کدام از بیت های منفرد دو مصر هر 
کوتاهــی وجود دارد«  هــر مصــراع، بعد از هجای پنجــم مکث و توقف 
کلماتِ این اشــعار،  )پرهیــزی، ۱۳۸5، ۱۲6(. همچنیــن در مرزبندی 
کلمــه ای در آخــر هجای پنجــمِ مصراع ناتمــام نمی ماند. به  هیــچ گاه 
عنــوان مثــال در بیــت »ئاره زومه ندیم، جــه حه د ویــه رده ن/ فراوان 

بیت )۲۰ هجا(

مصراع دوم )۱۰ هجا(مصراع اول )۱۰ هجا(

واحد چهارم )5 هجا(واحد سوم )5 هجا(واحد دوم )5 هجا(واحد اول )5 هجا(

که ر/ ده نفـ/ را/ وان/ خه ی/ لیجه/ حه د/ویـ/ ـه ر/ ده نمثال: ئا/ ره/ زو/ مه نـ/ دیم تا/ سه ی/ توم/ 

جدول 1- واحد های هجاییِ وزن در ساختار بیت های ده  هجایی.

بیت )۲۸ هجا(

مصراع دوم )۱۴ هجا(مصراع اول )۱۴ هجا(

واحد چهارم )۷ هجا(واحد سوم )۷ هجا(واحد دوم )۷ هجا(واحد اول )۷ هجا(

مثال: ئیم/ رو/ چوو/ مه/ ئالـ/ 
کا/ والا/ رو/ له نـ/ جه و/ بوو/ شمـ/ شیریا/ سه/ مه/ نم/ پی/ یا/ وا  یا/ وا گوو/ مـ/ نیش/ ئه شـ/  جه ر/ 

جدول 2- واحد های هجاییِ وزن در ساختار بیت های چهارده  هجایی.
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کــه رده ن« دو مصــراع ده هجایی وجــود دارد  خه یلــی، تاســه ی تــوم 
کج خط از هم جدا شــده اند؛ مصراع هــا نیز، با مکثی  که به وســیله ی 
کــه رعایــت آن پــس از ئاره زومه ندیــم و فــراوان خه یلــی الزامی اســت، 
کلمات  بــه دو واحــد پنــج هجایی تقســیم شــده اســت. هیچ کــدام از 
ئاره زومه ندیم، جه، حه د، ویه رده ن، فراوان، خه یلی، تاسه ی، توم، 
کــه رده ن، بیــن هجــای پنجم و ششــم نیفتاده انــد و به عبــارت دیگر 
کلمه ی ناتمامی وجود نــدارد. در بیت بالا دو  پــس از هجــای پنجم، 
واحد پنج هجایی به وســیله ی ویرگول از هم جدا شده اند. بنابراین 
که در ســاختار تک بیت های مورد اســتفاده  کوچک ترین واحد وزنی 
در چپلــه ظاهــر می شــوند، واحدهای پنج هجایی اســت و هر بیت از 

چهار عدد از این واحدها متشکل است۱۰. 
ع چهارده هجایی،  در ابیات موسوم به چهارده هجایی نیز هر مصر
با ایجاد مکث و وقفه پس از هجای هفتمِ مصراع، و همچنین با پرهیز از 
کلمات در میانه ی هجای هفتم و هشتم، به دو واحد هفت  گیری  جا
هجایی )متناظر با واحدهای پنج هجایی در ابیات ده هجایی( تقسیم 
می شــود )برای مثــال نک. جدول ۲(. عوامل موثر در تقســیم هر بیت 
کم اســت. بــه چهــار واحد، بر ابیات دارای وزن چهارده هجایی نیز حا
واحدهــای چهارگانه ی پنــج/ هفت هجایی در چپله هــا، الگوهای 
ریتمیــک متنوعی می یابند، بــا این وجود همه ی چپله هــا واحد پنج/ 
هفت هجایی را در چارچوب چهار ضرب ارائه می کنند )نک. جدول۳(. 
که هر بیت، وقتی به  کــرد  بــا مراجعه به تصاویر ۱ تا ۹ می توان مشــاهده 
چپلــه در می آیــد، در چهــار میــزان چهــار ضربــی خوانــده می شــود و هر 
میزان به یکی از واحدهای پنج/ هفت هجایی اختصاص دارد. در این 
کرد )ردیف ۲ از جدول ۴(. در  زمینه، تنها می توان از یک مثال نقض یاد 
که شــامل این مثال  جامعــه ی آماری مورد مطالعه، تعداد میزان هایی 
نقض می شــوند، حدود ۰.۷% از کل چپله ها است. بنابراین در مقایسه 
کرد و به  با فراوانیِ مثال های موید، می توان از اســتثنائات چشم پوشی 
که در چپله همیشه هر واحد پنج/ هفت هجاییِ  کلی رسید  این اصل 
گنجانده می شود. این متر چهار ضربی در این  کلام در متر چهار ضربی 
نوشتار به معیاری برای تعیین طول جمله های چپله تبدیل، و به طور 
اعتباری »خشت« اطلاق شده است؛ خشت در این نوشتار عبارت است 
از قسمتی از موسیقی چپله که از نظر کلام یک چهارم از هجاهای بیت را 

در بر می گیرد و از نظر کشش زمانی، چهار ضرب است.     

3. فرم موسیقی چپله

که  چپله ها را در وهله ی اول می توان بر اساس تعداد جمله هایی 
کــرد. از این منظر، چپله یا یک جمله ای  ارائــه می کنند، طبقه بندی 

است یا دو جمله ای.  

3-1. چپله های یک جمله ای
حجــم زیــادی از چپله های هورامــی، از یک جمله ی موســیقایی 
کوتــاه در طــول چندیــن دقیقــه  ایــن جملــه ی  تشــکیل شــده اند. 
که در  کلامِ چپله اســت  تکــرار می شــود )کاظمــی، ۱۳۸۹، ۱۹۱( و تنهــا 
هــر جملــه متفاوت می شــود. در اینجا تلاش شــده تا طــول جمله ی 
موســیقایی تکرارشــونده با عواملی چون نظم های زمانی و الگوهای 
ک و چگونگی انطباق  ریتمیک، شــاخصه های ملودیک مرتبط با نوا
کلام و موســیقی تعیین شود. واحد اعتباریِ خشت  برشِ واحدهای 
کار برده شده است. بر این اساس،  در تعیین اندازه طول جملات به 
چپله هــای یــک جمله ای از لحاظ طول جمله به انواع تک خشــتی، 

دو خشتی و چهار خشتی قابل طبقه بندی شدند.          

3-1-1. جمله های تک خشتی
که به چپلــه درمی آید،  واحــد پنج/هفــت هجاییِ شــعر، هنگامی 
بــه عنــوان مثــال در  همــواره الگــوی ریتمیــک مشــخصی می یابــد. 
چپلــه ی تصویــر ۱، این الگو به صــورت توالی چهار ارزش چنگ و یک 
ســفید در آمده است۱۱. الگوهای ریتمیک بعضاً با جمله ی ملودیکی  
کــه از لحاظ زمانی هم اندازه اند. بــه این ترتیب این  همراه می شــوند 
کــه بــه  دو، یــک الگــوی ریتمیک-ملودیکــی تک خشــتی می ســازند 
تمــام بیــت و در نهایــت تمام چپله تســری پیدا می کنــد. در چپله ی 
در  ریتمیکــی  الگــوی  از  اول  خشــت   ،۱ تصویــر  در  شــده  آوانویســی 
کرده  که سه خشت بعدی آن را تکرار  کلام تبعیت می کند  همراهی با 
است. این الگوی ریتمیک به نوبه ی خود، به تمام خشت های بیت 
تســری یافته اســت. خشــت اول همچنین دارای جملــه ی ملودیک 
که خودبســنده اســت و بــا پایــان یافتن الگــوی ریتم،  کوتاهــی اســت 
پایــان می یابــد. جمله ی ملودیک خشــت اول، توســط ســه خشــت 
بعــدی تکــرار می شــود و بــه نوبــه ی خــود بــه تمــام بیــت و در نهایت 
تمــام چپله تســری می یابــد. این چپله، از تکرار یــک الگوی ریتمیک 
مشــخصِ چهارضربی تشــکیل شده اســت، این الگو از لحاظ ملودی 
کلام و  کلام است. بنابراین برش  خودبسنده است و شامل 5 هجای 
ریتم و ملودی در این چپله بر هم منطبق است و واحد پنج هجاییِ 
کلام، الگــوی »چهــار چنــگ و یــک ســفید«ِ ریتــم، و جملــه ملودیک 
در قالــبِ یــک خشــت انــدازه می شــود. بــرای مثال های بیشــتر نک. 
حاج امینــی، ۱۳۸۱ الــف، ۱۲5 و ۱۳۰ و ۱۴۰ و ۱5۰ و ۱5۳. در چپله های 
تک خشــتی، هر بیت از لحاظ موســیقایی به چهار الگوی ریتمیک-

ملودیک تکراری تقسیم می شود. 
کلامی-آوایی در همه ی چپله ها منطبق بر پنج هجا  الگوی ریتم 
کاســت در مورد  کــم و  نیســت، بلکــه چنیــن الگویــی می توانــد بدون 
اشعار چهارده هجایی نیز اتفاق بیافتد. به بیان دیگر چپله می تواند 

تصویــر 1- آوانویســی یــک بیــت ده هجایــی از چپلــه ای بــا ســاختار ریتمیــک و ملودیــک تــک 
خشتی.12

کلام و موسیقی مطالعۀ فرم چپله های هورامان از منظر ارتباط 
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کلامِ هفت هجایی باشد. برای مثال  تکرار یک خشــتِ موسیقایی با 
نک. تصویر ۲ و نیز حاج امینی، ۱۳۸۱ الف، ۱۱6 و ۱۴6 و ۱۲۷. 

تعــداد صداهــای الگوی ریتمیک یک خشــت، همیشــه بــا تعداد 
هجاهــای واحد شــعری )پنج یا هفت( برابر نیســت، بلکــه این تعداد 
کنــد. در  ج از متــن تغییــر  می توانــد بــا اضافــه شــدن هجاهــای خــار
که الگوی  تصویــر۳، یــک چپله ی تک خشــتی آوانویســی شده اســت 
ج از  کلامی-آوایی آن شش هجا دارد: یک هجای اضافه ی خار ریتم 
متــن اصلــی و پنج هجای اصلیِ متن. برای مثال های بیشــتر در این 

زمینه نک. جدول ۳ و حاج امینی، ۱۳۸۱ الف، ۱۳۷، ۱۴۸.
حدود ۴۷% از چپله های هورامی -مثل چپله ی آوانویســی شــده 
در تصاویر ۱ و ۲- از الگوهای ریتمیک و ملودیک تک خشتی استفاده 
کلام، الگوی ریتــم، و جمله ی  می کننــد و واحــد پنج/هفت هجایــیِ 
که از مقایســه ی  ملــودی در یــک خشــت اندازه شــده اند. همان طور 
تصاویر ۱ و ۳ می توان دریافت، الگوهای ریتم چپله های تک خشتی 

همگی یکســان نیســتند و انــواع متنوعــی می نمایانند. بــا مطالعه ی 
کلام-آوا در جامعه ی آمــاری، تعداد ۱۲ الگوی ریتمی  الگوهــای ریتم 

که فهرست آن ها در جدول ۳ آمده است.  استخراج شد 

3-1-2. جمله های دو خشتی
3-1-2-1. دوخشتی های ملودیک )ناقص(

کان در یک خشت  کما گرچه الگوی ریتم  در تعدادی از چپله ها، ا
ارائه می شود، اما روال مدال در پایان خشت اول هنوز ناپایدار است 
ک  که جمله از لحاظ نوا و پس از پایان ملودی در خشــت دوم اســت 
پایدار می شــود. مثلًا در چپله ی آوانویســی شــده در تصویر ۴، الگوی 
ریتمــی همــان الگــوی چپلــه ی تصویــر ۱ اســت و قالــب یــک خشــتی 
دارد. اما جمله ی ملودیک در قالب دو خشــت اندازه شده است. به 
عبارت دیگر در این چپله هر بیت از لحاظ موسیقایی به چهار الگوی 

ریتمی و دو جمله ی ملودیک تقسیم می شود.

تصویر 2- آوانویسی یک بیت چهارده هجایی از چپله ای با ساختار ریتمیک و ملودیک تک 
خشتی.

ج از متن  تصویر3- آوانویسی یک بیت از چپله ای با ساختار تک خشتی با حضور هجای خار
کلامی-آوایی.13 در الگوی ریتم 

تصویر 4- آوانویسی یک بیت از چپله ا ی با ساختار دو خشتی ملودیک )ناقص(.

تصویر 5- آوانویسی یک بیت از چپله ا ی با ساختار دو خشتی ریتمیک-ملودیک )کامل(.
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3-1-2-2. دو خشتی های ریتمیک-ملودیک )کامل(
لحــاظ  از  تنهــا  مثــال زده شــده در تصویــر۴،  ســاختار چپلــه ی 
که طــول الگوی  ملودیــک دو خشــتی محســوب می شــود، در حالی 
کان تک خشــتی اســت. چپله هایی وجود  کما ریتمیــک این چپله، 
که هم از نظر جمله ی ملودیک و هم از نظر الگوی ریتمیک در  دارند 
دو خشت اندازه می شوند. برای مثال در چپله ی آوانویسی شده در 
تصویــر 5، طــول جمله ی ملودیک دو خشــت اســت و الگوی ریتمی 
نیــز از بــه هم پیوســتنِ دو الگوی ریتمیِ تک خشــتی ســاخته شــده 
گانــه، مبنای  اســت. ایــن دو الگــو می تواننــد به شــکل منفــرد و جدا
کــه آوانویســی های  ریتمیــک چپلــه ی تــک خشــتی باشــند، چنــان 
تصاویــر ۱ و ۳ هســتند )بــرای مطالعــه ی مثال دیگــری در این زمینه 

نک. احمدی، ۱۳۹۴، 6۴(. 
حــدود ۴۲% از چپله هــای جامعه ی آمــاری پژوهش، از الگوهای 
دوخشــتی اســتفاده می کننــد. هــر چنــد به صــورت نظــری می تــوان 
از ترکیــب ۱۲ الگــوی ریتمــیِ تک خشــتی موجود در فهرســت جدول 
کــرد، امــا در جامعــه ی آماری  ۳، ۲۸۸ الگــوی دو خشــتی اســتخراج 
مــورد مطالعــه این پژوهش، عملًا تنها ۷ الگوی ریتمی دو خشــتی از 
ترکیــب الگوهای تک خشــتی مشــاهده شــد )نک. جــدول 6(. برای 
مثال هــای بیشــتر در این زمینه نک. حاج امینــی، ۱۳۸۱ الف، ۱۱۸ و 

۱۲۱ و ۱۲۳ و ۱۳۳ و ۱۴۴. 

3-1-3. جمله های چهار خشتی
کــه از لحاظ  چپله هایــی در نمونه هــای بررســی شــده وجــود دارنــد 
طول الگوی ریتم و جمله ی ملودی، تک خشتی محسوب می شوند و 
به عبارت دیگر، یک بیت را به چهار خشت موسیقاییِ یکسان تقسیم 
می کنند اما یک تفاوت عمده با چپله های تک خشتی دارند: در انتهای 
خشت سوم آن ها با اضافه شدن یک عامل موسیقایی تنش زا، نوعی از 
ناپایداری ایجاد می شود. این ناپایداری در خشت چهارم و قبل از پایان 
یافتن بیت با تکرار الگوی خشــت های اول رفع می گردد و بدین ترتیب 
گســترش پیــدا می کند. عامــل تنش زا  جملــه ی چپله به چهار خشــت 
می تواند اضافه شــدن یــک هجای خارج از متن )مثــلًا نک. تصویر 6(، 
تکــرار آخرین موتیف موســیقایی خشــت ســوم )مثــلًا نک. تصویــر ۷( یا 
ایست روی نت های ناپایدار و تنش زای مُد )مثلًا نک. تصویر ۸( باشد. 
تنــش و ناپایــداری ملودیــک یــا ریتمیــک در پایان خشــت ســوم، طول 

جمله ی موسیقایی برخی از چپله ها را به چهار خشت می رساند.  

3-2. چپله های دو جمله ای

گاه یــک چپلــه می توانــد به جای یــک جمله، از ترکیــب دو جمله 
ساخته شده باشد. برای مثال در تصویر ۹، چپله ای آوانویسی شده 
کــه حاصل  کــه دو جملــه دارد: اول یــک جملــه ی دو خشــتی  اســت 
ترکیــب دو الگــوی ریتمیــک موجود در ســوم جدول ۳ )هــر دو حالت 
که  ســنکوپ دار و بدون سنکوپ( است؛ و دوم جمله ای تک خشتی 

گنجانده شده است. در هر خشت چهار هجا 
چپله های دو جمله ای مورد مطالعه ی این پژوهش، همگی مانند 
نمونه ی تصویر ۸، از توالی یک جمله ی دو خشتی به عنوان جمله ی 
اول و یــک جملــه ی تــک خشــتی بــه عنــوان جملــه ی دوم تشــکیل 
شــده اند. جمله ی دومِ چپله های دو جمله ای، ســه ویژگی مشــترک 
کــه اشــاره شــد در تقســیم بندی ایــن نوشــتار در  دارنــد: اولًا همانطــور 
دســته ی جمله های تک خشــتی قرار می گیرند؛ دوماً تعداد هجاهای 
هــر واحد آن ها بــا جمله ی اول تفاوت دارد؛ و ســوماً برخلاف جمله ی 
کم و بیش  کلام  اول -کــه هــر جملــه را روی بیت جدیدی می خوانــد- 
ثابتی دارد. از این روست که می توان آن ها را همچون ترجیع بند دید و 

چپله های دو جمله ای را چپله های بند و برگردان نیز خواند.   

تصویر 6- آوانویســی یک بیت از چپله ا ی با ســاختار چهار خشتی، با ناپایداری ناشی از تنش 
ریتمیک.14

تصویر 7- آوانویســی یک بیت از چپله ا ی با ســاختار چهار خشتی، با ناپایداری ناشی از تکرار 
موتیف موسیقایی.

تصویر 8- آوانویسی یک بیت از چپله ای با ساختار چهار خشتی، با ناپایداری ناشی از تنش 
مدال.

کلام و موسیقی مطالعۀ فرم چپله های هورامان از منظر ارتباط 
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تصویر 9- آوانویسی دو بیت از یک چپله ی دو جمله ای.

کلفراوانیالگوی شاخصردیف درصد از 
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جدول 3- فراوانی و درصد چپله های یک جمله ای تک خشتی.    



۸۹

کردهای هورامان اســت  گونه ی موســیقاییِ رایج در میان  چپله، 
کلام آن شــعرهای ده یــا چهارده هجایی  کــه با آواز خوانده می شــود، 
اســت، وزن معین چهارضربی ســاده دارد، تندای آن بین ۱۰5 تا ۱۲۰ 
کنندگان و شــنوندگانش، ســر ضرب هــای آن را با  )آلگــرو( اســت، اجرا
دســت زدن همراهی می کنند و می تواند با رقص همراه شــود. اشــعار 
کــه از نظــر معنایی مســتقلند. آن ها از  چپلــه تک بیت هایی هســتند 
که به  کوچک تر ســاخته می شــوند  دو مصراع و هر مصراع از دو واحد 
کوچک تر اخیر  وســیله ی یک مکث از هم جدا می شــوند. واحدهای 
کــدام از ایــن واحدهای  می تواننــد پنــج یــا هفت هجایی باشــند. هر 
پنج/هفــت هجایــی در حالت عادی در یک متر چهار ضربی خوانده 

می شود و جمله ی ملودیک خود را می یابد. در مفهوم اعتباری این 
پژوهــش، به خوانده شــدنِ یــک واحد پنج/هفت هجایــی در واحد 
گفته می شود.  متریک چهار ضربی، بر روی ملودی خاص، »خشت« 
کلام و خشــت های موســیقی چپله،  واحدهــای پنج/هفــت هجایی 
به شــکل متناظر عمل می کنند و فرم چپله به چگونگی تناســب این 
کلام خشــت ها در دو وجــه فــرم  دو بســتگی دارد. تناظــر موســیقی و 
و ریتــم نمــود بــارز دارد. چپله هــای هورامی از جنبۀ فــرم می توانند از 
تکــرار یــک جملــه یا ترکیــب دو جملــه ی موســیقایی به شــکل بند و 
برگــردان حاصل شــوند. همچنین طول هر یــک از جمله های چپله، 
کلام و موســیقی می توانند تک خشتی، دوخشتی، یا  بنابر تناســبات 

گون چپله در جامعه آماری این پژوهش. گونا جدول 5- فراوانی و درصد فرم های 

کلفراوانیالگوی شاخصردیف درصد از 
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کلمات اضافه در آخر خشت اول(۸ ۲۱۱۷.۸دو خشتی ملودیک )معمولًا با 

کلفراوانیفرم درصد از 
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جدول 4- فراوانی و درصد چپله های یک جمله ای دو خشتی.
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پی نوشت ها 

گونه، نک. فاطمی، ۱۳۸۷،  ۱ بــرای اطــلاع از مفهوم مورد نظر این نوشــته از 
.۱۱۲

کف زدن است )شرفکندی، ۱۳6۸، ۲۱۲(. کردی به معنی  ۲ چَپله در زبان 
کژوان ضیاءالدینی:  ۳ عبدی، شــاهو )۱۳۹۷(، مصاحبه ی منتشــر نشــده با 

گونه های موسیقی هورامان. درباره ی 
۴ بهرامی، بهمن. بی.تا. »آواز مادر؛ریشــه مشــترک هوره،مور و ســیاچمانه«، 
.www.anthropologyandculture.com وبگاه انسان شناسی و فرهنگ به آدرس
کژوان ضیاءالدینی:  5 عبدی، شــاهو )۱۳۹۷(، مصاحبه ی منتشــر نشــده با 

گونه های موسیقی هورامان. درباره ی 
6 معنی فارســی: قســم به صدای  سیاوچمانه، به چشمه ی سَر و چشمه ی 
کردســتان معمــول اســت. سَــر و چیلانــه نام  چیلانــه. نام گــذاری چشــمه ها در 

چشمه هایی در هورامان است. 
ج مســدس محذوف، دســته ای از چپله های  ۷ تنهــا نمونــه ی نزدیک به هز
کــه در آن با اضافه شــدن یک  کامل اســت  –بــه تعبیر این نوشــته- دو خشــتیِ 
ع به عدد یازده می رسد  کلام، تعداد هجاهای هر مصر ج از متن به  هجای خار
ج مسدس محذوف می گردد )نک. تصویر 5(.   و صرفاً در این زمینه مشابه هز

۸ در یک مورد از چپله های ده هجایی، یک بیت هشــت هجایی به عنوان 
ترجیع بند در ترکیب با ابیات ده هجایی استفاده شده است )نک. تصویر ۸(

کــرد و متخلص به معدوم، عالم  ۹ عبدالرحیــم تاوه گوزی، مشــهور به مولوی 
کــردِ هورامی  و عــارف قرن ســیزده هجری و یکی از شناخته شــده ترین شــاعران 

که بیشتر اشعارش به زبان هورامی و به وزن ده هجایی است.  است 
کلام و هجاهای  ۱۰ شــاید بتــوان در واحدهای پنج هجایی، بر اســاس بــرش 
بلند )بلند از لحاظ آوایی( به الگوهای ریزتری چون ۲+۳، ۳+۲، و ۲+۲+۱ قائل 

گانه ای نیازمند است. شد. راستی آزمایی این فرضیه، به پژوهش جدا
۱۱ در آوانویسی، الگوی ریتمیک تمام چپله ها در سطر آخر ذکر شده است.  
۱۲ در آوانویســی های ایــن نوشــتار شــماره های زیــر نت ها، نشــان دهنده ی 
جایگاه هجاهای اصلی شعرِ هر خشت است. این شماره ها می تواند 5 )در وزن 
ده هجایی( یا ۷ )در وزن چهارده هجایی( باشد. همچنین تمامی آوانویسی ها 

از مبنای نت دو نوشته شده است. 
۱۳ در آوانویســی های ایــن نوشــتار علامــت »بعــلاوه« در زیر نت ها، نشــان گر 

ج از متن اصلی است. جایگاه هجاهای اضافه ی خار
۱۴ منظــور از تنــش ریتمیک، هــر حالتی از بر هم خــوردن الگوهای ریتمیک-
متریکِ قبلًا ارائه شده در یک خشت است. تنش ریتمیک یک امر کاملًا نسبی است 

و باید در ارتباط با الگوی متریک-ریتمیک خشــت های پیشین سنجیده شود.
۱5 لازم بــه یــادآوری اســت در ایــن مقاله جهت آوانویســی چپله هــا، از جملاتی 
بهره برده شده اند که بسط و قبض زمانی ادای هجا در آن ها اتفاق نیافتاده باشد.
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کــم و بیش ثابت  چهارخشــتی باشــد. الگوهای ریتمیک مشــخص و 
کشــش زمانی  موســیقایی–که در جدول ۳ و ۴ فهرســت شــده اند- ، 
کلام چپلــه را تعییــن می کننــد. برخی از ایــن الگوها،  ادای هجاهــای 
ج از شــعر ملزم می کند )برای مثال  کردن هجای خار کلام را به اضافه 
کلام چپله، تا حد  نک. ردیف ۲ و ۳ از جدول ۳(. هجایی بودن وزن 
کلام را در الگوهای ریتمیک  زیــادی امــکان تطبیق هجاهای متنــوع 
از پیش تعیین شدۀ فوق به چپله می دهد. به عبارتی، ادای هجا در 
کشــش زمانیِ از پیش تعیین شــده در الگوی ریتمیک  چپله تابعی از 

کشــش و  موسیقایی ســت. بــا ایــن وجــود نمی تــوان زمــان طبیعــی 
کرد،  کامــلًا بی اثر و خنثــی فرض  کلام را در ایــن میان  کمیــت هجــای 
کشــش برخــی از هجاهــا نســبت به الگــوی موســیقایی، به  چنان کــه 
کمیت زمانی هجا  وضوح دچار قبض و بسط می شود۱5. رابطۀ میان 
به شکل طبیعی و ادای آن در قالب های ریتمیک موسیقاییِ چپله، 
کمیت های متنوع هجا از این  و عوامل موثر در تبعیت یا عدم تبعیت 
گانه ای در  الگوهــای ریتمیــک، می توانند موضوع پژوهش هــای جدا

کردستان باشند.   ادبیات و موسیقی 
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urdish people are Arian tribes living in the 
west of the Iranian Plateau along Zagros 

Mountains. They, despite the unity of origin and lan-
guage, have formed some subcultures which are 
distinguished with regards to language, traditional 
music, clothes, folklore, and social life.  These sub-
cultures are part of the criteria through which the 
area is divided and recognized. One of the well-
known subcultures in the area is those of Hurami’s 
whose place of living is called Hawraman. Haw-
raman is spread both in Iran and Iraqi Kurdistan. In 
Iran, it is extended from western and southwestern 
of Kurdistan Province to northwestern Kermanshah 
province while it is located in a city of Iraq called 
Byara. Hurami language, despite its low number of 
speakers, is among one of the four original Kurd-
ish Languages. Hawraman music, due to its unique 
and significant characteristics, is of great prestige 
which is closely associated with the following: The 
music is completely vocal which is not accompa-
nied by any instruments. The range of the voices 
used is limited to two, three or at most four. The 
voice is associated with vibration and sound cre-
ation in the larynx, mouth, and sinus. The features 
mentioned above are all crystal clear in the produc-
tion of vowels. Hawraman music and its examina-
tion is of great importance as it has influenced a 
numerous musical forms in both southern and 
western parts of Kurdistan province and north and 
west of Kermanshah province. The music has also 
had an impact on some musical forms of followers 
of the Yarsan ritual in the Goran region, and other 
major cities such as Sanandaj and Kermanshah. 
This study examines the Chapla which is a type of 
Hawraman music. The main purpose of the study 

Studying the Hawrâmân Chapla Form from the Perspective of the Re-
lationship between Music and Texts
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is to examine the influence of poems, lyrics, and 
music on the form of Chapla. In other words, what 
is the relation between lyrics or words’ structure 
and music in Chapla and how does it influences the 
form. In pursuit of answering these questions, 118 
unique Chapla were selected and then analyzed 
and transcribed so that the relation of the lyrics or 
words’ structure and the music be revealed. After 
transcription of Chaplas, units of words, rhythmic 
patterns, and melodic sentences were extracted as 
the basic vocal elements of Chapla. Then, the pat-
terns of convergence and integration of these three 
elements were studied and classified. According to 
the results, each Chapla’s hemistich, based on its 
stress, consists of twenty or twenty eight syllable 
which once being sung is divided into four parts of 
five-syllable units if totally twenty and seven-sylla-
ble if totally twenty eight. Each of these four units, 
being called “khesht” in this article, is a quadruple. 
The inner rhythm of this quadruple is of 19 patterns. 
Each rhythm causes the Chaplas to be of 1, 2 or 4 
“khesht”. Hence, based on the relation of the lyr-
ics and the music, the Chaplas are divided into four 
groups: one sentence on “khesht”, one sentence 
two “khesht”, one sentence four “khesht”, and two 
sentences.

Keywords 
Kurdistan Music, Hawrâmân Music, Chapla, Form, 
Ten-Syllable Poem.
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