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ترنم های آوایی در آواز ایرانی: 
مطالعه ی موردیِ درآمدِ دستگاه چهارگاه*

علی کاظمی**1،  دکتر هومان اسعدی2
1کارشناس ارشد رشته ی نوازندگی موسیقی ایرانی، دانشگاه هنر، تهران، ایران.

2 استادیار گروه موسیقی، دانشکده ی هنرهای نمایشی و موسیقی، پردیس هنرهای زیبا، دانشگاه تهران، تهران، ایران.

)تاریخ دریافت مقاله: 90/1/17، تاریخ پذیرش نهایی: 90/6/3(

چكیده:

در آواز ايرانی هنگام اجرای تحريرها و غلت ها، از واژگان و آواهايی استفاده می شود كه كاملًا بيرون از دايره شعر هستند 

و ترنم ناميده می شوند. ترنم های آوايی آن دسته از ترنم ها هستند كه با الفاظی بی معنا مانند »ها ها« و »هِ هِ« اجرا می شوند 

و مهم ترين ابزار اجرای تحريرها به شمار می آيند. هدفِ اين مقاله شناسايی برخی از قانون مندی های حاكم بر ترنم های آوايی 

است كه بر پايه ی 12 آوانگاری از اجراهای اساتيد موسيقی آوازی ايران و بررسی گونه های تحريری موجود در آنها با رهيافتی 

تطبيقی ـ تحليلی انجام خواهد شد. يافتن اين قانون مندی ها، صرف نظر از اين كه می تواند جنبه های آموزشی برای آوازخوانان 

داشته باشد، كمك شايانی به دركِ چگونگی به كارگيری اين گونه های متنوعِ تركيبات آوايی در موسيقی آوازی ايران خواهد 

كرد؛ نيز از اين رهگذر می توانيم لايه ی ظريفی از وابستگی های موسيقی دستگاهی به گويشِ زبان فارسی را واكاوی كنيم. 

در نتيجه، بررسی و تجزيه و تحليلِ گونه تحريرهای متنِ مقاله نشان خواهد داد، بر خلاف تصور غالب كه قائل به قاعده ای 

برای شيوه ی به كارگيری ترنم های آوايی در موسيقی آوازی نيستند، اين ترنم ها از قانون مندی هايی كه ريشه در مواردی چون: 

بافت ملوديك و كيفيات احساسی تحريرها؛ خصلت های مُدال؛ مفصل بندی )آرتيكولاسيون( و هماهنگی های زيبايی شناسانه ی 

جملات موسيقايی؛ و در نهايت گويشِ زبان فارسی دارد، بهره مند هستند.

واژه های كلیدی: 

ترنم های آوايی، آواز ايرانی، تحرير، زبان فارسی.

*این مقاله از پایان نامه ی کارشناسی ارشد نگارنده ی اول و با راهنمایی نگارنده ی دوم، تحت عنوان »نقش تحریر در موسیقی 
دستگاهی ایران« استخراج شده است. 

.E-mail: alikazemi83@yahoo.com ،0261-3303259 :نویسنده مسئول: تلفن: 09352644568، نمابر**
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مقدمه
در موسیقی آوازی ایران، شعر، یگانه دست مایه ی آوازخوان 
برای آفرینش موسیقی نیست؛ در این موسیقی، هنگام اجرای 
تحریرها و غلت ها، که خود، بخش بزرگی از بارِ اجرای موسیقی 
آوازی را بر دوش دارند و در کنار شعر فارسی به آواز ایرانی 
استفاده  آواهایی  و  واژگان  از  بخشیده اند،  ممتاز  شخصیتی 
می شود که کاملًا بیرون از دایره ی شعر هستند و ترنم نامیده 
می شوند. ترنم ها خود به دو دسته ی کلی قابل تقسیم اند: دسته ی 
اول را، که از واژگان معناداری چون جانم، حبیب، عزیز و امان، 
الفاظی  با  تشکیل می شوند، ترنم لغوی و دسته ی دوم را، که 
آوایی  ترنم  می شوند،  اجرا  ای هی،  و  هِ هِ  هاها،  مانند  بی معنا 
می نامیم.  در این میان، مهم ترین ابزارِ اجرای تحریرها، ترنم های 
آوایی هستند؛ به دیگر سخن، ترنم های آوایی ذاتیِ تحریر هستند 

و اجرای تحریر ها بدون به کارگیری آنها، امری ست ناممکن.
آواگذاری ها )شیوه ی به کارگیری ترنم های آوایی( یا به طور 
سنتی، یعنی بر اساس آنچه که به طور شفاهی فرا گرفته شده، 
انجام می گیرند یا بر مبنای ذوق شخصی؛ که در هر دو صورت 
به نظر می رسد پایه در قانونمندی هایی پنهان و ناشناخته دارند. 
این مقاله در پی آن است تا بر پایه ی آوانگاری های معتنابهی از 
اجراهای اساتید موسیقی آوازی سده ی اخیر ایران، با رهیافتی 
تطبیقی - تحلیلی، برخی از قانونمندی های حاکم بر ترنم های 
نظر  صرف  قانونمندی ها،  این  یافتن  کند.  شناسایی  را  آوایی 
از این که می تواند جنبه های آموزشی برای آوازخوانان داشته 
باشد، کمك شایانی به درك چگونگی به کارگیری این گونه های 
متنوعِ ترکیبات آوایی در موسیقی آوازی ایران خواهد کرد؛ نیز 
از این رهگذر می توانیم لایه ی ظریفی از وابستگی های موسیقی 
دستگاهی به گویش زبان فارسی را واکاوی کنیم. شیوه ی کار 
در این پژوهش بدین صورت خواهد بود که، نخست گونه های 
تحریری مشابه را از آوانگاری های مندرج در بخشِ بعدی مقاله، 
منتزع و سپس دسته بندی خواهیم کرد؛  در ادامه، گونه تحریرهای 
قانونمندی های  از دیدگاهِ شناساییِ  دسته بندی شده را صرفاً 
ترنم های آوایی، مورد بررسی قرار خواهیم داد. البته به تفاریق 
با  که  آن جا  لغوی،  ترنم های  درباره ی  نیز  کوتاهی  اشارات 
دارد،  هم پوشانی  آوایی  ترنم های  یعنی  مقاله  اصلی  موضوع 
خواهد آمد. همه ی نمونه آوانگاری ها به طور آگاهانه از اجراهای 
امکان  بدین وسیله  تا  شده اند  انتخاب  چهارگاه  دستگاه  درآمدِ 
البته  پذیرد؛  انجام  بیشتری  سهولت  با  آنها  تطبیقِ  و  مقایسه 
بی تردید دایره ی این انتخابِ مُد )برای مفهوم مُد نك. اسعدی، 
1382 و حجاریان، 1387( می توانست گسترده تر باشد و شامل 
مُدهای بیشتری شود؛ اما، از آن جایی که قاعده های به دست آمده 
در این مقاله قاعده هایی کلی هستند، ارتباطی با مُد ندارند. به 
دیگر سخن، تفاوت در مُد، تغییری در قاعده های به دست آمده 

در این مقاله نخواهد داد؛ چراکه تعمیم پذیر بودن، بنیادی ترین 
ویژگی یك »قاعده« به شمار می آید. نیز پُرواضح است که در 
کنارهم قرار گرفتن تحریرهای مشابهی که خوانندگان متفاوت 
بهتر  درك  در  را  ما  کرده اند،  اجرا  را  آنها  یکسان  مُدِ  یك  در 
شیوه ی آواگذاریِ تحریرها و تشابهات و افتراقات آنها یاری 

خواهد نمود. 
از  بسیاری  اصلی  تکیه ی  که  بیافزاییم  نیز  را  نکته  این 
روی  یکسره  ایران،  دستگاهی  موسیقی  حوزه ی  پژوهش های 
ردیف موسیقی ایرانی است نه اجراهای دستگاهی. نگارنده بر 
این باور است که با تکیه ی صرف روی ردیف، در بیشتر مواقع، 
نمی توان به درك درست و کاملی از مباحث پیچیده ی موسیقی 
دستگاهی دست یازید و جای اجراهای دستگاهی، که محل بروز 
آفرینش های بدیع هنرمندان است و بسیاری از نکات و ظرایف 
موسیقی ایرانی در این اجراها نهفته است، در شمار کثیری از 
این پژوهش ها خالی به نظر می رسد. از این رو در این پژوهش، 
آگاهانه تلاش شده است علاوه بر اجراهای ردیفی، از اجراهای 
دستگاهی نیز، برای توضیح دقیق ترِ مباحث طرح شده در مقاله، 

استفاده شود.
متنِ  گونه تحریرهای  تحلیلِ  و  تجزیه  و  بررسی   نتیجه،  در 
به  قائل  که  غالب  تصور  خلاف  بر  داد،  خواهد  نشان  مقاله 
قاعده ای برای شیوه ی به کارگیری ترنم های آوایی در موسیقی 
در  ریشه  که  قانونمندی هایی  از  ترنم ها  این  نیستند،  آوازی 
تحریرها؛  احساسی  کیفیات  و  ملودیك  بافت  چون:  مواردی 
خصلت های مُدال، مفصل بندی )آرتیکولاسیون( و هماهنگی های 
گویش  نهایت  در  و  موسیقایی؛  جملات  زیبایی شناسانه ی 
زبان فارسی دارد، بهره مند هستند. لازم است در همین مجال 
مختصراً به دو مطلب اشاره کنیم: نخست این که، بحث در مورد 
موضوعاتِ  به  توجه  بدون  آوایی  ترنم های  قانون مندی های 
آواشناسیِ زبان فارسی تقریباً امری ناممکن می نمود، از این 
رو، بخشی از مباحث پژوهش حاضر، با تکیه بر موضوعات 
زبان  آواشناسیِ  به ویژه  و  زبان شناسی  رشته ی  مکتوبات  و 
میان  در  این که،  دوم  مطلب  است.  داده شده  توضیح  فارسی، 
دستگاهی  موسیقی  پیرامون  شده  انجام  متعدد  پژوهش های 
ایران، مقاله ای جدی و در خور توجه که به موضوع ترنم ها در 
موسیقی آوازی ایران پرداخته باشد، دیده نمی شود؛ در این بین، 
تنها محمدرضا لطفی )1388، 133( در مقاله ی »مکتب آواز در 
اصفهان« و مجید کیانی در کتاب هفت دستگاه موسیقی ایران 
اشاراتی گذرا به این موضوع کرده اند. جالب توجه است که در 
هیچ یك از آوانویسی های به عمل آمده از ردیف های آوازی  نیز 
ترنم ها نگاشته نشده اند. از این رو مقاله ی حاضر، دیباچه گونه ای 

خواهد بود برای ورود به این مبحث.
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12 نمونه آوانگاری

نمونه 1- دستگاه چهارگاه، درآمد، سیداحمدخان.

نمونه 2- دستگاه چهارگاه، درآمد، سلیمان امیرقاسمی.

نمونه3- دستگاه چهارگاه، درآمد، اقبال آذر.

نمونه4- دستگاه چهارگاه، درآمد، ظلی.

نمونه 5- دستگاه چهارگاه، درآمد، محمدرضا شجریان.
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نمونه6- دستگاه چهارگاه، درآمد، رضوی سروستانی.

نمونه7- دستگاه چهارگاه، درآمد، رامبد صدیف.

نمونه8-دستگاه چهارگاه، درآمد، ادیب خوانساری .

نمونه 9- دستگاه چهارگاه، درآمد اول، عبدالله دوامی.

نمونه 10- دستگاه چهارگاه، درآمد، روح انگیز.
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بررسی گونه تحریرها 

دسته ی نخست از گونه تحریرهای طبقه بندی شده، آن گونه که 
پایین تر خواهیم دید، جایگاه ویژه ی ترکیبات آواییِ »آ« را در بین 
دیگر واکه های زبان فارسی که در ترنم های آوایی به کار گرفته 
می شوند، نشان می دهد. می دانیم که تحریرها در موسیقی آوازی 
ایران، یا به طور مستقل از کلام، به عنوان جملات موسیقایی کاملًا 
نمود  مابین واژه های شعری  یا  پدیدار می شوند  از شعر،  مجزا 
پیدا می کنند. بر پایه ی بررسی  نمونه  آوانگاری های مقاله ی حاضر 
می توان گفت، در آواگذاریِ تحریرهای مستقل از کلام، دو آوای »آ« 
و »اِ«، نقشی اساسی دارند و تحریرها بیشتر با این دو آوا و ترکیبات 
متنوع آنها اجرا می شوند؛ در صورتی که باقی آواها ) اَ، ای، اُ و 
او(، در تحریرهای مستقل، به ندرت به کار گرفته می شوند. به عنوان 
مثال همان طور که در آوانگاری های بخش پیوست مقاله مشاهده 
می شود، از آوای »اُ« به طور محدود، فقط در 3 نمونه ی مربوط 
به سیداحمدخان، محمود کریمی و غلامحسین بنان استفاده شده 
است، آوای »ای« را تنها ظلی به کار گرفته و ترکیبات آوایی »اَ« را در 
نمونه ای منحصر به فرد، روح انگیز مورد استفاده قرار داده  است. در 
واقع از آواهای »اَ«، »ای«، »اُ« و »او« بیشتر در تحریرهایی که میان 
کلام »زده« می شوند و خرده تحریر نامیده می شوند )لطفی، 1388، 
131(، استفاده می شود؛ مثلاً وقتی قرار است تحریری روی هجای 
پایانی واژه های دل بَرَم، عزیز، برو و موی، اجرا شود، به ترتیب از 
آواهای »اَ«، »ای«، »اُ« و »او« استفاده می شود. از این روی، مطالعه 

نمونه 11- دستگاه چهارگاه، درآمد، محمود کریمی.

نمونه 12- دستگاه چهارگاه، درآمد، غلامحسین بنان.

ابزار اصلی  »اِ«، به عنوان  روی نحوه ی عملکرد دو آوای »آ« و 
آواگذاریِ تحریرهای موسیقی دستگاهی، که - شباهتِ معناداری نیز 
به مضراب گذاری در موسیقیِ سازی دارد، می تواند در کشف برخی 
از قاعده مندی های ترنم های آوایی نقشی اساسی ایفا کند. به نظر 
می رسد دلیل اصلی انتخاب این دو آوا )واکه( برای اجرای تحریرها، 
 )Shewell, 2009,209( ِریشه در موضوعات آواشناسی دارد. شِول
در بحث »شیوه ی تولیدِ« واکه ها ، روی شکل، نشان داده که جایگاه 
تولید واکه ی »آ« قسمت پسینِ دهان است، در حالی که واکه ی »اِ« 
در نیمه ی پیشینِ )front, mid( دهان تولید می شود؛ از سوی دیگر، 
شول در همان جا، نشان می دهد که هنگام تولید آوای »آ« دهان کاملًا 
 close,( باز بوده و هنگام تولید آوای »اِ« دهان در حالت نیمه بسته
mid( قرار دارد. این را هم بیافزاییم که در آواشناسی، »اِ« یك واکه ی 
کوتاه )ثمره، 1374، 107( و »آ« یك واکه ی بلند به شمار می آید 
)همان، 115(. بدین ترتیب می بینیم که هم در بحث جایگاه تولید و هم 
شکل دهان هنگامِ تولید، نیز دیرَند یا میزان کشش، دو آوای »آ« و »اِ« 
از تضادی معنادار برخوردار هستند. بی گمان برای اجرای تحریرها 
به این ناهم سازی ها نیاز مبرمی وجود دارد، مانند تضاد مضراب 
یا آرشه ی »راست و چپ« در موسیقیِ سازی، که برای نوازندگی 

ضرورتی بی چون و چرا دارد.
حال نگاهی می اندازیم به گونه تحریرهای دسته ی نخست: 7

به جز گونه ی آخر، باقی گونه ها همگی با ترکیبات آوایی »آ« 
آغاز شده و پایان یافته اند. از دیدگاه مُدشناسی، گونه های تحریری 
فوق که حرکتی بالارونده دارند، همگی دارای یك کارکرد هستند: 

ترنم های آوايی در آواز ايرانی:  مطالعه ی موردیِ درآمدِ دستگاه چهارگاه
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رساندن سیر نغمگی )برای سیر نغمگی نك. حجاریان، 1386الف 
و فلدمن، 1386( به نغمه ی رِ، و در ادامه فرود روی نغمه ی دو. 
از آن جایی که ترکیبات آوایی »آ« از حالت خیزشیِ بیشتری نسبت 
به دیگر آواها برخوردارند، استفاده از این آوا به ویژه برای نغمه ی 
پایانیِ گونه تحریرهای فوق، که پس از سیری بالارونده روی آنها 
ایست شده است، کاملاً منطقی به نظر می رسد. بدین ترتیب به عنوان 
که  بالارونده ای  گونه تحریرهای  در  گفت:  می توان  کلی  قاعده ای 
روی نغمه ی پایانی آنها ایست شده، آواگذاری ها به گونه ای است که 
نغمه ی پایانی، با ترکیبات آوایی »آ« پایان می پذیرد. عکسِ قاعده ی 
بالا را نیز، یعنی اجرای گونه تحریرهای پایین رونده با آوای »اِ«، در 

گونه تحریر های دسته ی 2 می توان مشاهده نمود:

 گونه های 12-1-2 و 4-4-2، از آنجایی که هم حرکت بالارونده 
و هم پایین رونده را یك جا درون خود دارند، نمونه های خوبی برای 
نشان دادن تاثیر بالا و پایین روندگی روی آواگذاری ها هستند. از 
ترکیبات آوایی »آ« در بیان تحریرهایی که حالت  اعلامی و تاکیدی 

دارند نیز بهره گرفته می شود؛ مانند گونه  تحریرهای دسته ی پایین:

همه  ی این تحریرها با استفاده از یك شیوه ی آوا گذاری سامان 
»آ«  از  ترکیباتی  گونه ها  همه ی  پایانی  و  آغازین  آوای  یافته اند: 

است. از آنجایی که فیگورملودی های بالا از حالت اعلامی و سِیر 
بالارونده برخوردارند، طبیعی است که برای اجرا، می بایست آوایی 
انتخاب شود که بتواند با این حالت و سِیر، هماهنگی بیشتری 
داشته باشد. از این رو، بکارگیری ترکیبات آواییِ »آ«، با توجه به 
کیفیات القاگرانه ی این آوا، برای ادای بهینه ی تحریرهای دسته ی 
فوق کاملًا منطقی به نظر می رسد.  شاید دلیل این امر در کیفیت 
خیزانی و »مهابت و خروشِ« ذاتی آوای »آ« نهفته باشد. شول 
)Shewell, 2009, 205( نیز در تایید این مطلب توضیح داده است 

که اساساً واکه ها،  فونمِ های بسیار قوی و شدیدی هستند و در این 
میان، دو واکه ی »آ« و »اُ« از شدت بیشتری نسبت به سایر واکه ها 
برخوردارند. شاید دلیل شدت واکه ی »آ« در نرم بودن آن باشد: 
»مختصه ی نرمی از عدم کشیدگی و 
گفتار  اندام  انقباض عضله های  عدم 
همخوان  یا  واکه  تولید  جریان  در 
حاصل می شود. آوائی را که دارای 
این مختصه باشد نرم خوانند ]...[ در 
مورد واکه ها نرمی معمولاً با ارتفاع 
هرچه  طوری که  به  دارد،  بستگی 
واکه ای بازتر باشد نرم تر است« )حق شناس، 1388، 116(. پیش تر 
گفتیم که واکه ی »آ« از بازترین واکه هاست، پس، با توجه به قاعده ی 
بالا، این واکه را باید جزو نرم ترین واکه ها نیز به شمار آورد؛ این 
نرمی بی گمان موجب سهولت در ادا و اجرای آن می شود و این 
سهولت به نوبه ی خود باعث می شود با شدت بیشتری بتوان 
در  که  همان  طور  کرد.  تولید  را  آن 
گونه تحریرهای بالا مشاهده می شود، 
در 6 گونه  ی نخست برای ایجاد حالت 
تاکیدیِ بیشتر، نغمه ی پایانی با تکیه  
و همراه با نُتی کوتاه و چابك که پیش 
از آن نغمه ای کشیده آمده، اجرا شده 
است. همین ترکیب ویژه ی ریتمیك و 
دینامیك است که به این دسته، کیفیتی 

اعلامی بخشیده است. 
با تامل در گونه تحریرهای مندرج 
می رسد  نظر  به  مقاله،  پیوست  در 
نقش آوای آغازین در آواگذاری سایر 
نغمات بسیار مهم است؛ بدین معنا که، در بیشتر موارد، آوای آغازین 
تعیین می کند که آواگذاریِ کل تحریر به چه ترتیبی باید باشد، به ویژه 
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گرفتن آرتیکولاسیونِ آن-  غالباً نغمه ی بم تر با ترکیبات آوایی »اِ« و 
نغمه ی زیرتر با ترکیبات آواییِ »آ« اجرا می شود؛ به استثناءِ مواردی 
که هر دو نغمه با ترکیبات آوایی همسان – چنان که برای نمونه در 
گونه تحریرهای دسته ی 5 قابل مشاهده است - اجرا می شوند. این 
قاعده را در تمامیِ تحریرهای مقاله ی حاضر می توان مشاهده نمود، 

مانند گونه تحریر پایین که از اجرای سروستانی جدا شده است:

 

لازم به ذکر است که صفات »افُتانی« و »خیزانی«، که مربوط به 
کیفیات احساسی آواها و موضوعات زبان شناسی هستند، به نوعی 
از درونِ سیر نغمگیِ خود تحریرها نیز قابل دریافت و اثبات اند. این 
مسئله با اندکی تامل در قاعده ی بالا به آسانی قابل درك است؛ بدین 
معنی که، اجرای نغمه ی بم تر با آوای »اِ« و نغمه ی زیرتر با آوای »آ«، 
می تواند نشان گر حالت خیزانی آوای »آ« و کیفیت افُتانی آوای »اِ« 
باشد. البته شاید بتوان پا را فراتر گذاشت و این نظر را طرح کرد که، 
از آن جایی که آواز ایرانی ریشه ای ژرف و غیر قابل انکار در زبان 
و فرهنگ فارسی دارد، می تواند به عنوان یکی از منابع مطالعاتی، 
برای کشف و توضیح برخی از موضوعات مربوط به آواشناسی، 

از سوی زبان شناسان مورد استفاده قرار گیرد.
نیز با تامل در آوانگاری های بخش پیوست مقاله، نکات جالب 

توجه دیگری نیز می توان یافت:
نکته ی نخست در ادامه ی گفتار پیشین است ولی در ارتباط با 
ترنم لغوی. به گونه ای که در نمونه ی پایین از اجرای امیرقاسمی 
خواهم دید، قاعده ی مربوط به گونه تحریر بالا، بعضاحًتی در مورد 

ترنم های لغوی نیز رعایت می شود:
 

می بینیم که واژه ها به گونه ای انتخاب شده اند که نغمه های سُل، 
که بم تر هستند، با ترکیبات آوایی »اِ« اجرا شوند و نغمه های لا و دو، 
که زیرتر هستند، با ترکیبات آواییِ »آ«. البته همان طور که محمدرضا 
لطفی )1388، 133( نیز اشاره کرده، همه ی خوانندگان این تکنیك های 
ظریف را آگاهانه به کار نمی برند، اما، وقتی شمارِ قابل توجهی از 
این گونه تکنیك ها، از سوی غالب اساتید موسیقی آوازی، به عنوان 
قاعده هایی کلی رعایت می شوند، نشان از وجودِ رشته های پیوندیِ 
پنهانی دارد که ما در این مقاله کوشش کردیم سرنخی از برخی شان 
به دست دهیم. در همین راستا به نظر می رسد یکی از ریشه های مهم 
این قانونمندی ها را ـ چنان که پیش تر نیز به آن اشاره کرده ایم ـ باید 
در ویژگی های گویش زبان فارسی جست وجو کرد. دو نمونه ی بالا 
و مواردی دیگر که در خلال بحث های گذشته از آنها سخن به میان 

آمد، مصادیقی از این پیوند هستند.
در  »آ«،  آوایی  ترکیبات  مهمِ  نقش  دیگر،  توجه  جالب  نکته ی 
نغمه ی آغازینِ نمونه آوانگاری ها و شروع جمله هایی است که پس 

در مواردی که نغمه ها از نظام مندی خاصی بهره مند هستند، مثل 
گونه تحریرهای دسته ی پایین که همگی از گروه های 3 تایی ساخته 

شده و زنجیروار از پی هم روان گشته اند:

می بینیم که همه ی گونه ها در آواگذاری، تا پایان تحریر از آوای 
آغازین پیروی کرده اند، که نشان دهنده ی اهمیت آوای آغازین در 
آواگذاری نغمات پس از خود است. این مطلب در گونه تحریرهای 

دسته ی 5 در سطحی متفاوت خود را نشان داده است:

 هر 3 گونه تحریرِ این دسته که از موتیفی  واحد برخوردارند از 
اجرای اقبال آذر جدا و به همین ترتیبی که در بالا آمده، در پی هم 
اجرا شده اند. اگر به آواگذاری این نمونه ها توجه کنیم، می بینیم که هر 
3 گونه، از یك شیوه ی آواگذاری پیروی کرده اند: همگی با ترکیبات 
آوایی »آ« تحریر را آغاز کرده  )را، دا، یا( و تا انتها نیز به همان آوا 
وفادار مانده اند؛ لذا، به نظر می رسد هنگامی که موتیف  - تحریرهای 
سکانسی  در یك اجرا به کار گرفته می شوند، شیوه ی آواگذاری 
موتیفِ نخست نقشی تعیین کننده در آواگذاری موتیف های بعدی 
دارد؛ چنان که در این دسته نیز می بینیم همگی از شیوه ی آواگذاریِ 
موتیف نخست پیروی کرده اند. شاید یکی از دلایل این امر، ایجاد 
هماهنگی بیشتر بین موتیف ها و در نتیجه زیباتر شدن اثر نهایی باشد. 

دو گونه تحریر پایین از اجرای سروستانی نیز موید همین مطلب اند:
 

برپایه ی گونه تحریرهایی که تا اینجا بررسی کرده ایم، می توان 
گفت: هنگامی که دو نغمه با دیرَندِ )کشش( همسان و زیر ـ و ـ بمی 
ناهمسان در درون یك جمله یا موتیف قرار می گیرند - با در نظر 

ترنم های آوايی در آواز ايرانی:  مطالعه ی موردیِ درآمدِ دستگاه چهارگاه
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از سکوت هایی کوتاه اجرا می شوند. از 12 نمونه آوانگاری بخش 
پیوست مقاله، 10 نمونه با ترکیبات آوایی »آ« آغاز شده اند. نیز، 
با  بار  در میان 12 نمونه آوانگاریِ مندرج در پیوست مقاله، 33 
سکوت هایی کوتاه مابین جملات موسیقی مواجه می شویم که در 
32 مورد از آنها، جملاتِ پس از سکوت ها، با ترکیبات آوایی »آ« 

شروع شده اند.
مطلب مهمی که اشاره به آن در این مجال ضرورت دارد این است 
که، هنگام اجرای ترنم های آوایی در تحریرهای موسیقی دستگاهی، 
همواره از فونتیكِ رسمی زبان فارسی به طور کامل پیروی نمی شود؛ 
به عنوان مثال، بعضاً هنگام اجرای آواهایی مانند »ها« یا »هِ«، الفِ 
»ها« و کسره ی »هِ« به طور دقیق ادا نمی شوند و بسیار محتمل است 
که »آ« به »اِ« یا »اُ« تمایل پیدا کند و »اِ« به »آ« یا »اُ«. چنان که ثمره 
)1374، 116( نیز با اشاره ای کوتاه به این نکته می گوید، در حالت 
گفتاری و مکالمات روزمره، آوای »آ اغلب به اُ و او نزدیك می شود«. 
این تمایل به تبدیل آواها به یکدیگر، گاهی به طرز شگفت انگیزی در 
اجرای یك تحریر، که در آن زنجیره ای از این ترنمات در پی هم 
می آیند، به طور تدریجی اتفاق می افتد. به طور مثال چنین اتفاقی در 
نمونه آوانگاری مربوط به روح انگیز قابل مشاهده است: در موتیف 
پایین رونده ی خط سوم این نمونه آوانگاری، نغمه ی فا با آوای »ها« 
شروع شده و در ادامه الفِ آن، نت ـ به ـ نت به کسره میل می کند، 
به طوری که وقتی به نغمه ی سی می رسد آوای »ها« به طور کامل به 
»هِ« تبدیل شده است. در برخی نمونه های دیگر، به ویژه نمونه ها ی 
سیداحمدخان، بنان و کریمی، نیز می توان این موضوع را ردیابی 
کرد.  این به اصطلاح تامپره نبودن واکه ها و استفاده از تغییرات 
مداوم در شکل حفره ی دهانی در اجراهای موسیقی آوازی ایران 
را، به گونه ای دیگر، هنگام اجرای یك نغمه ی کشیده روی یك واکه 
نیز می توان پی گرفت؛ به گونه ای که مثلاً در آغاز اجراهای آوازی 
می توان شنید. این امر هنگامی رخ می دهد که خواننده، آواز را با 
نغمه ای طولانی، و به طور مثال روی واکه ی »آ«، آغاز می کند و 
پیوسته با تغییر شکل داخل دهان، باز و بسته کردن دهان، تغییر در 
شدت صدا و بعضا خیشومی  )غُنّه ای( کردن صدا، به واکه کیفیتی 

ویژه می بخشد. این حالت خاص اجرایی، به اعتقاد کافّه ی اساتید 
موسیقی دستگاهی، از ویژگی های مهم آواز ایرانی است.

مطلبِ آخر نیز مربوط است به آوای »آ«: می دانیم که تحریرها 
بلند اجرا می شوند )کیانی، 1371، 66( و  همیشه روی هجاهای 
او«  و  ای  »آ،  از  عبارت اند  نیز  فارسی  زبان  کشیده ی  هجاهای 
)حق شناس، 1388، 65(، حال، مطلب جالب توجه این است که هجای 
بلندِ بیشتر ترنم های لغوی که از سوی خوانندگان به کار گرفته 
می شوند آوایِ »آ« است: یا، یار، جان، داد، امان، خدا، دلا، وای، یارا، 
یاد، آخ و واژگانی دیگر. بدین ترتیب شاید بتوان اذعان کرد که در 
عمل، ترنم های لغوی نیز، چنان که در تعریف به عنوان واژه هایی 
معنادار آمده اند، چونان ترنم های آوایی معنایی ندارند. بدین معنی 
که واژه هایی که در ترنم های لغوی از آنها استفاده می شود، به نظر 
می رسد صرفاً در ظاهر بامعنا هستند، و هنگامی که توسط خوانندگان 
به عملِ موسیقایی گرفته می شوند، نه به عنوان واژه هایی معنادار 
که یکسره به عنوان ابزاری برای اجرای تحریرها به کار می روند. 
از همین روست که مهم ترین عنصر درونی این واژه ها، واکه های 
موجود در آنهاست و اتفاقاً، چنان که بالاتر گفتیم، بیشترِ واژه هایی 
که در ترنم های لغوی از آنها استفاده می شود دارای واکه ای هستند 
که مهم ترین واکه ی اجرای تحریرها در قلمرو ترنم های آوایی است، 
یعنی واکه ی »آ«. پی آیند مهم این بی معناییِ عملیِ واژه های مورد 
اهمیت تقسیم بندی  از  این است که،  استفاده در ترنم های لغوی 
معمول و متداولی که ترنم ها یا ادات تحریر را به دو دسته ی لغوی و 
آوایی بخش می کند به شدت می کاهد. چراکه مبنای این تقسیم بندی، 
چنان که در مقدمه ی مقاله ی حاضر نیز گفته شد، بر اساس معنادار 
بودن یا نبودن ترنم هایی است که در اجرا به کار گرفته می شوند. 
از این رو، به نظر می رسد در پژوهش های آینده، این تقسیم بندی 
باید مورد بازنگری قرار گیرد. به گمان نگارنده، بر پایه ی نکاتی که 
در فقره ی بالا آمد، ترنم های لغوی را باید فرع بر ترنم های آوایی 
دانست. به دیگر سخن، از ترنم های لغوی می بایست صرفاً به عنوان 
شاخه ای از ترنم های آوایی یاد کرد، نه دسته ای جداگانه و هم ارزِ 

ترنم های آوایی.

کلیِ  قاعده مندی های  آوردن  به دست  مقاله،  این  در  ما  تلاش 
پایه ی  بر  که  بود،  ایران  آوازی  موسیقی  در  آوایی  ترنم های 
آوانگاری هایی از اجراهای اساتید این موسیقی و بررسی و تحلیلِ 
گونه تحریرهای موجود در آنها، انجام گرفت. به عنوان جمع بندی 
نهایی، مجملی فهرست وار از این قاعده مندی ها را، که بحثِ تحلیلیِ 

مفصل آن در متن مقاله آمد، در این جا می آوریم:
بی تردید نخستین مطلبی که از بررسی های انجام شده در این 
مقاله می توان دریافت، جایگاه ویژه ای است که ترکیبات آواییِ »آ« 

در سامان دهی ترنم های آوایی دارند:
گونه تحریرهای  شده،  موجب  »آ«  آوای  خیزانی  حالت   -

نتیجه
بالارونده ای که روی نغمه ی پایانی آنها توقفی صورت می گیرد، 
بیشتر با ترکیبات این آوا اجرا شوند. در برخی نمونه ها تنها، نغمه ی 
پایانی با این آوا اجرا شده، که در بیشتر موارد برای ایجاد حالت 
خیزانیِ بیشتر، چند نغمه ی پیش از نغمه ی پایانی با آوای »اِ« اجرا 
افُتانی دارد برای اجرای  شده اند. بالعکس از آوای »اِ« که حالتی 

گونه تحریرهای پایین رونده استفاده می شود.
- در اجرای تحریرهایی که حالت  اعلامی و تاکیدی دارند از 
ترکیبات آوایی »آ« بهره گرفته می شود؛ به نظر می آید دلیل این امر 

در کیفیت خیزانی و »مهابت و خروشِ« ذاتی این آوا نهفته باشد. 
از  بسیاری  و  جمله ها  عموم  آغازینِ  نغمه ی  اجرای  برای   -
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موارد  گرفتن  نظر  در  بدون  البته  ـ  موتیف ها  و  فیگورملودی ها 
استثنائی ـ از ترکیبات آوایی »آ« استفاده می شود. جالب توجه است 
که در نمونه آوانگاری مربوط به استاد دوامی، یکسره از آوای »آ« 

استفاده شده است، که از این نظر نمونه ایست استثنایی.
مطلب دوم که از موضوعات اساسی در آواگذاری هاست، نقش 
و تعامل مهمی است که دو آوای»آ« و»اِ«، در سامان دادنِ تحریرهای 

مستقل از کلام دارند: 
- این دو آوا و ترکیبات متنوعشان، مانند مضراب های راست و 
چپ در موسیقیِ سازی که جملات موسیقایی را سامان می دهند، 
ابزار اصلی آواگذاری در تحریرهای مستقل از کلام هستند. به 
نظر می رسد انتخاب این دو آوا برای اجرای تحریرها، ریشه در 

موضوعات آواشناسی دارد.
- از باقی آواها: »اَ«، »ای«، »اُ« و »او«، در تحریرهای مستقل از 
کلام، به  ندرت استفاده شده و بیشتر در تحریرهایی که میان کلام به  

عنوانِ خرده تحریر »زده« می شوند، بهره گرفته می شود. 
- دو آوای »آ« و »اِ« در اجرای تحریرها از یك قاعده مندی کلی 
نیز پیروی می کنند: هنگامی که دو نغمه با دیرَندِ همسان و زیر و بمی 
ناهمسان در درون یك جمله یا موتیف قرار می گیرند - با در نظر 
گرفتن آرتیکولاسیونِ آن-  غالباً نغمه ی بم تر با ترکیبات آوایی »اِ« و 

نغمه ی زیرتر با ترکیبات آواییِ »آ« اجرا می شود. 
- قاعده ی اخیر، بعضاً حتا در مورد ترنم های لغوی نیز رعایت 

می شود.
در ادامه، با بررسی گونه تحریرهای دیگری نشان دادیم که: 

- آوای نغمه ی آغازینِ یك تحریر، نقشی تعیین کننده در آواگذاری 
سایر نغمات دارد. 

- نیز، در همین راستا دیدیم  که، وقتی موتیف های سکانسی در 

یك اجرا به کار گرفته می شوند، غالباً، شیوه ی آواگذاریِ موتیفِ 
نخست تعیین می کند که آواگذاری موتیف های بعدی به چه شکلی 

باید باشند.
- در پایان نشان دادیم که تقسیم بندی معمولی که ترنم ها را به دو 
دسته ی لغوی و آوایی بخش می کند، اساس چندان استواری ندارد، 
چراکه، معنای ظاهریِ واژه های مورد استفاده در ترنم های لغوی که 
پایه ی تقسیم بندی مذکور قرار گرفته اند، در عملِ موسیقایی یکسره 
رنگ می بازد و چنان که دیدیم، از این واژه ها نه به خاطر معناشان که 
برای استفاده از واکه یا واکه های سازنده شان، بهره گرفته می شود. 
البته این موضوعی است که در آینده باید مورد واکاوی و تامل 

بیشتری قرار گیرد.   
آنچه که از این اشاره های اجمالی می توان دریافت، پیوند تنگاتنگی 
است که ترنم های آوایی، به عنوان مهم ترین ابزار اجرای تحریرها، 
تحریرها؛  احساسی  کیفیات  و  ملودیك  بافت  چون:  مقولاتی  با 
خصلت های مُدال، آرتیکولاسیون و هماهنگی های زیبایی شناسانه ی 
جملات موسیقایی؛ و در نهایت گویش زبان فارسی، دارند. بی شك 
در راستای موضوع این مقاله، می توان وابستگیِ شیوه ی آواگذاری 
تحریرها به هر یك از مقولات بالا را، در مقالاتی جداگانه و با 
موشکافی بیشتری مورد بررسی قرار داد. نیز، در پژوهش های 
آینده، با تجزیه و تحلیل گونه تحریرهای بیشتر و متنوع تر، به طور 
قطع قاعده مندی های دیگری را نیز برای ترنم ها می توان برشمرد. 
بی تردید کشف این قاعده مندی ها و پژوهش روی دیگر مباحث 
مربوط به ترنم ها، به عنوان مهم ترین ابزار اجرای تحریرها و یکی 
از وجوه مهم بحث تحریرشناسی، می تواند در آینده، کمك شایانی 
به تدوین رساله ای کامل و منسجم درباره ی مقوله ی تحریر در 

موسیقی دستگاهی ایران، نماید. 

پی نوشت ها:

1  محسن حجاریان این دو دسته را با عناوین ترنم لغوی و ترنم لفظی 
نامیده است )حجاریان، 1386ب، 48(، نیز مجید کیانی به جای ترنم از »کلمات 

اضافی« برای نامیدن آنها استفاده می کند )کیانی، 1371، 65(.
2  همه ی آوانگاری ها از نگارنده است؛ نیز بدیهی است که صرفاً به آوردن 
گونه تحریر هایی که مورد نیاز مقاله است اکتفا خواهد شد، باقیِ گونه ها از 

درون آوانگاری های موجود در پیوست مقاله به راحتی قابل برداشت اند.
3  مانند آوانویسی ردیف عبدالله دوامی )1375( توسط فرامرز پایور و 
ردیف محمود کریمی توسط محمدتقی مسعودیه )1376(، که حتا محمدتقی 
مسعودیه نیز با آن همه دقت و موشکافی در امر آوانگاری، از نگارش ترنم ها 

سر باز زده است.
4  منابع آوانگاری ها در قسمت فهرست منابع ذکر شده است.

موضوعی  کششی(  سازهای  در  آرشه گذاری  )یا  مضراب گذاری    5
تکنیکال است که مقصود از آن شیوه ی به کارگیری مضراب های راست 
و چپ برای ادای بهینه ی جملات موسیقایی است. مضراب گذاری ارتباط 
تنگاتنگی نیز با  آرتیکولاسیون )نحوه ی ادای جملات( دارد. محمدرضا 

لطفی نیز به ارتباط آواگذاری و مضراب گذاری اشاره ای کوتاه کرده است: 
»مضراب راست حرف ) آ ( را اجرا می کند و مضراب چپ حرف ) اِ ( را« 

.)261 ،1378(
کرده  تعریف  این گونه  را  واکه   )73 ،1388( حق شناس  علی محمد    6
است:»اگر واك که به کمك ارتعاش تارآواها در حنجره تولید می شود در 
گذر خود از اندام های گویایی به آن چنان مانعی برخورد نکند که در نتیجه ی 

آن، آوای تازه ای بدان افزوده شود، آن را واکه می گوئیم«.
7  در شماره گذار ی گونه تحریرها عدد سمت چپ نشان گر شماره ی 
دسته، عدد میانی ترتیب گونه تحریرها در هر دسته و عدد سمت راست 
شماره ی آوانگاری بخش 12 نمونه آوانگاری مقاله )یعنی شماره ی آوانگاری 
که گونه ی مذکور از آن جدا شده( است. نیز در همه ی نمونه آوانگاری های 
این مقاله، کلید سل و علامت سرکلید دستگاه چهارگاه مفروض قلمداد شده 

است.
8   »اعلامی« بودن از ویژگی هایی است که می توان به برخی موتیف های 
موسیقایی نسبت داد و به عواملی چون: ریتم درونیِ موتیف، چگونگی 
ترکیب نغمه ها، تاکید روی نغمه ها، بالا و پایین روندگی و مواردی از این 
دست بازمی گردد. باید به این نکته اشاره کنیم که بحث کیفیات احساسی 

ترنم های آوايی در آواز ايرانی:  مطالعه ی موردیِ درآمدِ دستگاه چهارگاه
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القاگرانه ی آواها، با اینکه در شمار مباحث نسبی و، اگر بتوان گفت،  و 
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