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كلياتبهعنوان
گونه یی از موسیقی آوازی

وشيوهيياز
آموزشِ عملی موسیقی سنتی

   ژنرِ  كلیات در موسیقی عملی، اساساً   از  تمرین آوازخوانی و  آموزشِ عملی 
مقامات سرچشمه گرفته و به مرورِ زمان به نوعی از آواز یا تصنیف ارتقای مقام 
یافته است. در قدیم رسم چنین بود كه استادان، برای تمرینِ شاگردانِ شان قطعاتی 
ترتیب می دادند كه حاوی تمامِ مقامات، آوازه ها و یا شعبه های موسیقی كلاسیك 
امتدادی  واژه گان  یاهم  و  نظم  مصرع  یا  نثر  فقره ی  هر  بدینترتیب كه  می بود؛ 
)نقره های فاقد معنا( كه درآن اسم مقام و بعضاً اسمِ ضربِ مربوطِ آن نیز یاد 
می گردید؛ در همان مقام و ضرب اجرا می شد و به این صورت در یك پارچه ی 
كوتاهِ آوازی، شاگرد متوجه ساختارِ و طرزِ اجرای مقام ها گردیده، تفاوت های 

آنان را از   همدیگر عملًا تشخیص  می نمود. 
     از بركتِ بهجت الروح عبدالمؤمن صفی الدین بلخی با سه نمود این تمرینِ ها  آشنا 
هستیم كه یكی از استادان نامورِ موسیقی خراسان عهد غوریان، به نامِ امام فخر الدین 
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محمدِ طاؤوس  هروی آنها را برای تعلیم شاگردانش  ترتیب داده بود.  این تمرین ها تا 
  روزگارِ   تألیف بهجت الروح كه مصادف با سالیان پایانی سده ی ششم هجریست؛ 

نیز مشهور و متداول بوده اند.
     عبدالمؤمن در بابِ دهمِ كتابش  زیرِ عنوانِ »سلوكِ صاحبِ این فنِ شریف« 
)یعنی موسیقی( پانزده اصلِ اخلاقی و توصیه های استادانه یی را پیشِ روی هنرمندان 
موسیقی می گذارد  كه رعایت آنها از یك سو   برای   حفظِ   حیثیتِ اجتماعی آنان و 
  از   طرفِ دیگر برای پیشرفتِ مستدام شان در   ساحه ی هنرِ موسیقی، از واجبات 
شمرده می شد.   این قواعد، با اصول بیان شده در قابوسنامه كه برای جدِ   اعلای 
مؤلفِ كتاب به نگارش  درآمده بود؛ همگونی هایی نیز دارد.1  درین میان، پانزدهمین 
اصلِ توصیه های یادشده كه  آخرین فقره ی اصول وضع كرده ی عبدالمؤمن است؛ 
حكم می كند كه هر هنرمندِ موسیقی، باید »سه تصنیفِ مشكله ی امام طاؤوس  
هروی را كه موسوم به تهیجی موسیقی« و  به بیانِ دیگر   الفبای موسیقیست و از 
»صنایع و بدایعِ موسیقی« بلكه »اعجوبه و معجزه ی این علمست«؛ فرا گرفته 
و پیوسته تمرین كند.2 كه نخستین تمرین آن را درینجا به عنوان نمونه نقل می كنیم . 
این تصنیف به الفاظِ مهمله ی ویژه ی خوانش  مقام و پیشرو )لاریه( سروده شده 
است كه قدما آنرا الفاظِ امتدادی و واژه گانِ نقره3 می نامیدند و هنرمندانِ پیرو 
سبكِ هندی ما آن را تهیكه، بهولِ طبله و الفاظِ خیال4 می خوانند. در وسطِ این 
مصراع ها ــ كه در حقیقت فقره هایند نه مصرع ــ اسامی اصول یعنی ضرب و در 
پایانِ فقرات، اسامی مقامات نیز یاد گردیده اند كه هر فقره نیز در همین مقام و 

با همین اصول باید خوانده شوند.  
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تصنیفِ نخستین اینست :
تن دره دیم دیم، نیم ثقیل؛ تنا دره تنی؛ عشاق 

دره دیم تنه تن در نا، مخمس؛ دره دیم تن دره دیم دیم آ تن در نا، حسینی.
تنه تننی، فرع؛ تن تنه نه نه تلا لا لا لا دره دیم، اوفر؛ تن تن دره دیم تنا تنی تله 

لن در دیم، چنبر؛ دره له در نا تن دره له دیم تن تن تنا، راست.
دره  دیم تــن تــن تنه  دیم  دیم  دیم  تله  لــه  لــه  تــن، خفیف؛ تــن دره  دیم تنه، 

بوسلیک.

تن تن تنه در نا، دور؛ تن تنه دره دیم تله تن، رهاوی.
تن تنه دره دیم دره تن تن، نیم دور؛ تن تنی تن تنی تنه، نوا.

تنه نه نه دره لی دیم تن تن تنه دره دیم دیده دیم، هزج؛ تن تنه دره دیم تله لا لا لا 
لا لا لا لا دره دیم، بزرگ.

تن هنی یله لا لی تن تنا دره دیم ها تر له یله لی، سماعی؛ تن تنه تنه تن دیده 
دیم، سپاهان.

تن تنه تنه تن در دیده دیم، فاخته؛ ضرب تن دره دیم دیده دیم تن تنه تله لا لا لا 
دیده دیم، عراق.

تنی هی تنن تنی هی دره دیم، ترک ضرب؛ تن تن دره دیم تله له تنه تن، زنگوله.
تن تن تنه تننا دره دیم دیده دیم، ثقیل؛ تن دره لی دیم تله لا لا لا دره دیم تن تنه 

دره دیم، حجاز.
تنه تنی تنه دره دیم تنا؛ دویك تن تنه تن تنه نه نه نه دره دیم دیم ترله درناهی تنه 

درنا، برافشان؛ تن تنه تن تنه تنه دره دیم دیم ترله درنا هی تنه در نا، کوچک.  5
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     این تصنیف، باآنكه با واژه های قراردادی زبان دری سروده نشده، بلكه مركبِ 
قَرَه است؛ و منظوم نیز نمی باشد؛ ولی یك كلیاتِ تمام عیار صوتیست  از واژه گانِ نـَ
كه در دوازده مقام سیر نموده و به پانزده نوع ضرب خوانده می شود. هر چند 
تحریفات و اشتباهات كاتبان نُسَخِ بهجت الروح در متن فقرات وضاحت دارد، 
چنانچه آواهایی خارج از حروف نقره در میان آنها خودنمایی دارند، بازهم این 
یكی از نمونه های بسیار غنیمتیست كه ما را به شیوه ی تعلیم موسیقی در هشت ــ 
نهصد سال گذشته در كشور آشنا می سازد. درویشعلی چنگی از هنرمند دیگری 
به نام حافظِ ادوارِ خواجه صفی الدین عبدالمؤمن یاد می كند و ترتیب دادن كلیاتی 
را كه به دستور سلطان اویس  جلایر در بغداد انجام داده، چنین توصیف می كند : 
»در دو سرخانه دوازده مقام و در میانخانه شش  آوازه بسته اند و در بازگوی او 
بیست و چهار شعبه و بیست و چهار اصول انتظام نموده اند به طوریكه در بین 
گفتن )جریان آوازخوانی( یك مرتبه نام اصول و یك مرتبه نام آهنگ )مقام( متلفظ 
می شود كه عقلِ عقلا در یاد گرفتن آن حیرانست.«6  چون صفی الدین یك سده 
پیشتر از آل جلایر می زیسته، معلوم نیست كه درویشعلی در اشتباهست و یا اینكه 
هنرمند مورد نظر او شخص  دیگریست و یا هم همان دیوانه ی گلخنی كه به ادامه ی 
این مطلب ازو تعریف كرده است؛ و شاید هم این مطلب را در بهجت الروح دیده 
و میان اسم عبدالمؤمن صفی الدینِ بلخی و صفی الدین عبدالمؤمن بغدادی )ارموی( 
دچارِ غلط فهمی گردیده است که این یکی موجه تر به نظر می رسد.به هرحال،   
ملاحظه ی تمرین های آوازی و كلیات یادشده در بالا، این حقیقت را به روشنی باز 
می گویند كه چنین تصانیفِ تمرینی، مادرِ نوع تصنیفِ كلیات در موسیقی عملی 
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بوده است؛ زیرا گونه ی كلیات به مرور زمان دچارِ تغییر و تحول گردیده، در قدم 
نخست تداخلِ كلامِ منظوم درآن، وارد یك مرحله ی انكشافی اش ساخته، و در 
مرحله ی دوم، توحیدِ كلیات ادبی و كلیاتِ موسیقی باهم، به حد اعلای رشدش  
رسانیده است كه این امر پدیدآمدن ژنرِ واحدِ کلیاتِ ادبی ـ موسیقی را در قبال 
داشته است؛ چنانكه در آثارِ كلاسیك با نمونه های كلیاتی  نیز بر می خوریم كه كلام 
در تصنیف تداخل یافته؛ ولی اسامی مقامات در آنها ذكر نگردیده است. قدما 
این نوعِ تصانیف و قطعاتِ موسیقی را كل النغم نیز خوانده اند كه تا چندین قرن 

موازی كلیات خوانی رایج بوده است.
     در ادبیاتِ موسیقی سده های هشتم و نهم هجری كل النغم را در زمره ی گونه های 
تصنیف شمرده اند؛ چنانکه هنرمندِ بزرگ دربارِ شاهرخ در هرات ــ عبدالقادر گوینده 
)754ـ838ه( معروف به ابنِ غیبی ــ در اثرِ معتبرش  »مقاصدالالحان« می نویسد: 

وَد؛ یكی آنكه دوازده پرده و شش  آوازه و بیست و چهار  »كل النغم بر دو نوع بـُ
شعبه را در یك تصنیف جمع كنند؛ چنانكه بر توالی مجموع ، موجود و مسموع 
گردند؛ و اگر خواهند هر نود و یك دایره را در آن یك قطعه مندرج گردانند. و 
نوعی دیگر آنكه نغماتِ هفده گانه را در یك قطعه جمع كنند«.7 گوینده، شیوه ی 
با  استادانه یی  بطور  پرده ی سازست؛  هفده  از  عبارت  را كه  نغمه  هفده  تجمعِ 
جزئیاتش  شرح نموده؛ چون این شكلِ كل النغم با بحث ما ارتباط نمی گیرد، از نقلِ 
كاملِ آن می گذریم و علاقمندان را به مقاصدالالحان )ص  105( و زوایدالفواید   
)ص 340( حواله می دهیم. ولی اشكالِ اولی و دومی دقیقاً كلیاتِ موردِ نظرِ 
را  دایره  نود  و   یك  مجموعِ  نوشته است كه كلیاتِ  زواید الفواید  در  او  ماست. 
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جمع الجمع می گفته اند. 
     ازین نگاشته ی ابنِ غیبی پیداست كه در پایانِ سده ی هشتم و آغازِ سده ی 
دارای  رسیده،  انكشاف خود  اعلای  به حد  موسیقی  نهمِ هجری گونه ی كلیاتِ 
اشكالِ فرعی نیز گردیده بود كه آنها را كل النغم، كل الضروب و النغم و كل الجموع 
میانِ گونه های  مرزبندی  هم  باز  جامع الالحان  در  او  بودند.  نامیده  یا جمع الجمع 
كلیات را مشخص تر ساخته؛ و در تعریف و تفكیكِ آنها از همدیگر، با توضیحاتِ 
مفصلتری نوشته است كه : »اهل عمل كل النغم آن را گویند كه در تلحین )خواندن(، 
دوازده مقام و شش  آوازه و بیست و چهار شعبه را در یك تصنیف جمع كنند. و اگر 
ادوارِ ایقاعی )انواعِ ضرب( را نیز در آن تصنیف جمع كنند؛ آنرا كل الضروب   و النغم 
گویند؛ و اگر مجموعِ نود  و  یك دایره )فواصلِ مطبوعه یا مقامات و لواحقِ آنها( را در 
تصنیفی جمع كنند؛ آنرا كل الجموع خوانند.«  8 به این ترتیب می بینیم كه گوینده، سیِر 
تحولِ این گونه ی تصنیف را در زمان زنده گی خویش  دنبال نموده و هریك ازین مراحل 

را ثبت آثار متعددِ خویش  نموده است.
     چون درین برهه ی زمانی اجرای كلیات در بین هنرمندانِ موسیقی رواجِ كامل داشته، 
طبعاً  گونه های سازی و آوازی نیز در حالِ انكشاف بوده اند؛ كه نوشته های خواجه 
عبدالقادرِ گوینده و معاصرینش  بازتابنده ی این تحولاتند. اگر  آثار ابن غیبی را به ترتیبِ 
تقدمِ سالهای تألیفِ آن در نظر بگیریم، می بینیم در سالِ 808 ه  كه سالِ پایانِ نگارشِ 
جامع الالحانست؛ كلیات دارای سه گونه ی كل النغم )شاملِ مقامات، آوازه ها و شعباتِ 
موسیقی(، كل الضروب و النغم )شاملِ كل النغم + هفده بحرِ اصول یا انواعِ متداولِ ضرب( 
و كل الجموع )شاملِ همه ادوار مطبوع یعنی كل النغم + مركبات یا گوشه ها( بوده است؛ 
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در حالیكه در 821ه یعنی سال نگارشِ مقاصدالالحان؛ كل النغم صورت دوگانه 
یافته، بر پارچه هایی كه در آنها تمام پرده های ساز ــ كه در آن زمان هفده بوده است 
ــ بكار برده می شد؛ نیز اطلاق می گردیده است؛ و در حدودِ بیست سال پس  ازآن 

كه زوایدالفواید نگاشته شده؛ كل الجموع به جمع الجمع تغییر نام داده بود.
     با آنكه از یك اشاره ی ابوالفرج اصفهانی در دانشنامه ی موسیقی اش  ـــ الأغانی ــ بر می آید 
كه در سده ی سومِ هجری نیز گویا گونه ی ابتدایی یی از كلیات در خراسان رایج 
افغانستان و جهان اسلام عبیدالله فوشنجی )223ـ بوده كه موسیقیدانِ بزرگ 
300 ه( آنرا در یكی ساخته هایش در بغداد  به كار برده بود؛ از آنجایی که درین 
اشاره نامی از كلیات برده نه شده، صرف از کاربردِ ده نغمه در ساختارِ آوازی یاد 
گردیده است؛ لذا نمی توان سرآغازِ پیدایش  كلیات را از آن عهد دانست؛ و به همان 

گونه نمی توان این اشاره را در بحث حاضر از نظر دور داشت.
ــ مؤسس        اصفهانی نوشته است كه عبیدالله بن عبدالله بن طاهرِ فوشنجی هراتی 
سلسله ی طاهریانِ خراسان ــ كه مؤلفِ »كتاب فی النغم« در موسیقی است؛ آوازی ساخته 
بود كه شاملِ نغمه های دهگانه ست؛ »عروضِ این شعر از طویل و گوینده ی آن ابراهیم 
بن علی بن هرمه ست. غنأ آن جامعِ نغمه های دهگانه ست، از عبیدالله بن عبدالله بن 
طاهر، در خفیفِ ثقیلِ اول با انگشتِ میانین در مجرای همان انگشت است؛ و آواز به آن 

آغاز كرده است« او متِن تصنیفِ این آهنگ را كه در دو بیتست نیز آورده است.  9
     هنری جورج فارمر برین باورست كه مقاماتِ متشكل از ده نغمه )سُر( در موسیقی 
عرب پیش  ازین موجود نه بود؛  از نوشته ی اصفهانی استنباط می گردد كه عبیدالله فوشنجی 

مقاماتِ ده نغمه یی خراسانی را واردِ موسیقی عرب ساخته است. 10
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چون فارمر از دانشمندان و پژوهشگران برجسته ی موسیقی خاور زمینست، نباید 
در برابر نظرِ او عجولانه قضاوت كرد، ازینرو بدون بررسی دقیق دانشنامه ی بیست 
و چهار جلدی الأغانی مشكلست تشخیص  داد كه منظور از استفاده ی ده نغمه 
در آهنگ، گونه ی ابتدایی كل النغمی بوده؛ و یا اینكه مقامی مركب از ده نوتِ 

موسیقی؟ بهرحال این مسأله را پژوهش های آینده روشن خواهد ساخت.
918ه( نیز در اثرِ ارزشمندش       و اما مولانا كمال الدین علی بنایی هروی )؟؟8ـ
ــ رساله در موسیقی ــ این نوعِ تصانیف را كل النغم خوانده، می نویسد: »كل النغم 
آنست كه متضمنِ جمیعِ دورِ   جمع های مشهوره بود«11كه مقصد   او   از   جمع های 
  مشهوره، مقاماتست؛ زیرا هر مقام مجموعِ عده یی از نغمات معینه یا به اصطلاحِ 
متداولِ هنرمندانِ امروزی ما، مجموعِ تعدادی از سُرهاست و روی این علت در 
قدیم آنرا جمع نیز می گفتند. بنایی ظاهراً نخستین كسیست كه اصطلاحِ كلیات را 
نیز به كار برده و در جمعِ تصانیف برای اولین بار این مفهوم را ذكر نموده و در 
تعریفِ آن نوشته است : »كلیات آنكه شاملِ جمعِ جمع ها و ادوارِ ایقاعی بود«12 
و ضرب هاست  مقامات  مجموع  او،  نظرِ  از  تصنیفِ كلیات  نوع  به این ترتیب، 
عرفِ  در  درآنست كه  متداول ضرب  انواعِ  وجود  در  از كُل النغم  آن  فرقِ  كه 
امروزی هنرمندانِ ما با اصطلاح هندی، تال نامیده می شود؛ در حالی كه گوینده، 

این گونه ی تصنیف را كل الضروب و النغم خوانده بود.  
     طبقه بندی حاضر نشان می دهد كه تا عصرِ ابنِ غیبی كلیاتِ موسیقی دارای 
فروعاتی گردیده بود كه باید برای تفكیكِ آنها از همدیگر، هر یك جداگانه نامگذاری 
می شدند؛ و از نوشته ی بنایی بر می آید  كه شاید  اصلاحِ  كلیات در فاصله ی هفتاد 
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هشتاد سالی كه بین تألیفِ آثار گوینده و رساله ی اوست؛ در  نیمه ی دومِ سده ی 
نهم هجری برای تفكیكِ كلِ الجموع از كل النغم به میان آمده، جاگزینِ اصطلاحِ 
كل الضروب و النغم گردیده باشد؛ و یا اینكه این اصطلاح در خراسان موجود 
بوده؛ ولی در عراقِ عجم و پاردریا كه پرورشگاه و محل تجربه اندوزی ابن غیبی 
بوده؛ به نام دیگری یاد می شده است؛ و احتمال سوم نیز  آنست كه عبدالقادر 
این اصطلاحات را زیر تأثیر آثار موسیقی نوشته شده به زبان عربی به كار می برده 

است، در حالیكه اهلِ عملِ خراسان اصطلاحات دیگری داشته اند. 
     او در  جامع الالحان و زوایدالفواید نمونه هایی از كلیات های ساخته ی خودش  
را ثبت نیز نموده است كه متن شعری آنها كلیات نیست؛ ولی هر مصرعی از شعرِ 
متن در قالبِ دو مقام و یك آوازه به آهنگ درآمده اند. او در شرح برنامه های 
791 هجری در دربار سلطان حسیِن جلایر  مباركِ رمضان سالِ  ماه  موسیقی 
در بغداد می نویسد كه با یكی از هنرمندان با اعتبارِ دربار، خواجه رضی الدین 
رضوانشاهِ مصنف شرط بست كه در طول سی شبِ رمضان، هر شب نوبتی جدید 
بغداد، توسط شیخ الاسلام  فرمانراوی  به دستور  مرتب سازد كه اشعارِ عربی آن 
خواجه شیخ محمد پسرِ ابراهیم كجج و مولانا فضل الله عبیدی انتخاب می گردید 
اصول  و  مقامات  ساوجی.  سلمانِ  خواجه  توسطِ  آن  فارسی  چكامه های  و 

سرایشِ آنها نیز توسط استادان موسیقی دربار معین می گردیدند.13 
     او در شب نخست نوبتی مرتب ساخت كه مستزاد آن قطعه، سه بیتِ سروده ی 
شیخ محمد  كجج شیخ الاسلامِ تبریز بود که در شش  آوازه و دوازده مقام خوانده 

می شد؛ و گوینده آن را چنین نقش  بسته بود:



ـــــــــــــ 87   ـــــــــــــ 

گـل چـو بـیرون آمد از خلوتسرای خویشتن
در آوازه ی نوروز    و  مقاماتِ متعلقه ی  آن حسینی و اصفهان

عــالمـی را دیـد مـشـتـاقِ لـقـای خویشتن
در آوازه ی گووشت و مقاماتِ متعلقه ی آن حجاز و بزرگ

بر سـریرِ حسن شد سلطـانِ خـوبـانِ چـمن
در آوازه ی سلمك و مقـاماتِ متعلقه ی آن عشاق و راست

مستِ حُسنِ خویش و مغرور از  هـوای خویشتن
در آوازه ی گردانیه و مقاماتِ متعلقه ی آن عراق و زنگوله

تـا نگردی فانی اندر عاشقی همچون كجج
در آوازه ی مایه و مقاماتِ متعلقه ی آن نــوا و بـوسلیك

كی تـوانی حكم كردن بـر بـقـای خویشتن14 
در  آوازه ی شهناز و   مقاماتِ متعلقه ی آن راهوی و  زیرافگند

     ابن غیبی در زوایدالفواید خود در عین روایت، متِن منظوم دیگری را آورده 
است كه با  متن بالا تفاوت كلی دارد؛ و آن چنینست :

رایــتِ دولت فـزایـت جـاودان مـنـصـور بــاد!
در   آوازه ی نوروز و مقامات مربوطِ  آن  حسینی  و  اصفهان 

رُبـعِ مسكون در پـنـاهِ دولـتـت مـعـمـور بـاد!
در آوازه ی گووشت و مقاماتِ مربوطِ آن حجاز و بزرگ

چتـرِ میمونت  كه  خورشـیدِ كَرَمْ   در ظـلِ   اوسـت ؛
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در آوازه ی سلمك و مقاماتِ مربوطِ آن عشاق و راست
سـایه  اش  چشمِ جهان را چون سوادِ نـور بـاد!

در آوازه ی گردانیه  و مقاماتِ  مربوطِ آن عراق و زنگوله
در جـهـانت هـر كـجـا یـادِ دعـاگـویـان رود

در آوازه ی مایه و مقاماتِ مـربــوطِ آن نوا و بوسلیك
نامِ داعی نـیـز هـم در سلكِ آن جمهور بـاد!15

در  آوازه ی شهناز و مقاماتِ مربوطِ  آن  راهوی و زیرافگند

     چون زوایدالفواید آخرین تألیف گوینده در شهرِ هراتِ افغانستانست؛ چنانكه 
از اشاراتی در مقدمه ی آن اثر پیداست، مؤلف این رساله اش را بعد از جامع الالحان 
 821 در  )نوشته شده  مقاصدالالحان  808 ه  برای شاهرخ( و  در  )تألیف شده 
ه برای بایسنغر میزا پسرِ شاهرخ( به نگارش  درآورده است؛ ازینرو دور از امكان 
نمی نماید كه متِن این كلیاتش  را كه در عین وزن بوده و مقامات خوانش  آنها نیز 
منطبق بر كلیات پیشینست، برای خواندن در دربارِ پادشاهِ اخیرالذكر تغییر داده 
و  آوازه ها  در  عبدالقادر كلیات هایی اند  خواجه  تصنیفِ  دو  این  آنهم  با  باشد. 
مقامات؛ ولی آن كلیاتِ معروفِ او نیستند كه در آثارِ پسیِن موسیقی به كرات از 
آن یاد شده و موردِ تقلید   و پیروی هنرمندان بسیاری واقع گردیده است. امیرخان 
كوكبی گرجی هنرمندِ دربارِ شاه حسین صفوی بابِ دوازدهم رساله ی موسیقی اش  
را »در بیانِ كلیاتِ خواجه عبدالقادر« عنوان داده و از  كلیاتی صحبت می كند كه 

غیر از این هاست. 16
     استاد عسكرعلی رجبی )رجبوف( در برافزودهای رساله ی موسیقی كوكبی بخارایی،
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بر اساسِ نسخه یی از كتابخانه ی سالتیكوف شچدرینِ پترزبورگِ روسیه؛ عنوان بابِ 
یازدهمِ رساله ی موسیقی خواجه كلانِ خراسانی را نیز دارای عیِن عنوانِ بالا معرفی 
نموده است17 كه درست به نظر نمی رسد. شاه محمدِ   دلدوز نیز پیش   ازین   دو  تن؛ در 
  رساله ی موسیقی اش  كه   در پایان سده ی نهم در  هرات نگاشته شده است؛ از 
كلیات گوینده یاد كرده می نویسد كه : »خواجه عبدالقادر در كلیاتِ خود راست 
ام الادوار خوانند«18 در حالی كه درین دو كلیات، مقامِ  او  را  را   مقدم ساخته، 
راست در هیچكدام از آنها در آغاز ذكر نه گردیده است؛ و نتیجه آن می شود كه 
گوینده باید كلیات دیگری نیز داشته باشد كه درآن مقام های موسیقی را مقدم بر 
آوازه ها به خوانش  گرفته است. این كلیات وی به یقین همان پیشرو اوست كه خود 
در جامع الالحان از آن یاد كرده؛ چنانچه نوشته است : »این فقیر پیشروی ساختم، 
چهل و دو خانه؛ چنانكه دوازده مقام را در دوازده خانه، و شش  آوازه را در 
شش  خانه و بیست و چهار شعبه در بیست و چهار خانه و این جموع )مقامات(  
مذكوره در آن پیشرو جمع شده«19است. این توضیح به روشنی نشان می دهد كه 
پیشروِ مذكور  كل الجموعی بوده كه نوعی از   كلیات های مركبِ موسیقیست و آن 

غیر از كلیاتی می باشد كه او در دربارِ سلطان حسینِ جلایر كمپوز نموده است.
     استاد احمد منزوی در فهرستِ نسخه های فارسی قید كرده اند كه : خواجه 
عبدالقادر نیز كلیاتی دارد كه در رساله ی موسیقی امیرخان گرجی كوكبی آمده 
است.20  اما با ملاحظه ی مستقیمِ رساله ی كوكبی گرجی )نسخه ی 2211 مجلسِ 
شورای اسلامی ایران( و در نظر داشت گفته های بالا می توان به وضاحت دریافت 
كه این كلیاتِ مانندِ كلیات های تمرینی امام طاؤوسِ هروی یك تصنیفِ آوازی بوده نه 
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یك متِن منظوم. زیرا تعریفی را   كه   متقدمین   از   پیشرو داده اند؛ این گونه ی تصنیف 
فاقدِ   كلامِ بامعنا بوده، در نوعِ آوازی آن واژه گان نقره یا امتدادی چون در، تن، 
درآ، نا، در تم، یله، لا و امثالِ اینها به كار برده می شود كه امروز نوعِ آوازی آن 
در كشورهای دری زبان به عنوان یك نوعِ تصنیف از بین رفته، ولی نوع سازی 
آن در موسیقی امروزی افغانستان »لاریه« خوانده می شود؛ برخی از رباب نوازانِ 
ما آن را »چهارتُک« و سه تار نوازان آن را »چهارمضراب« نیز می خوانند،  21 در 
موسیقی معاصرِ ایران پیشدرآمد و در موسیقی پادریا سراخبار نامیده می شود. به 
این ترتیب نادرستی ادعای برخی از دانشمندان ایران مانندِ شادروان سید محمد تقی 
بینش  به اثبات می رسد  كه ابداعِ پیشدرآمد را به غلام حسینِ  درویش  )درگذشته در 

1305 ش ( نسبت می دهند.22
     مولانا نجم  الدینِ كوكبی حروفی را  كه باعثِ تشكیلِ واژه گانِ نقره می گردد؛ 
هشت حرف گفته كه عبارت اند از : ت، ر، د، ل، ن، ه ، الف، ی.23 الفاظی 
می  به كار برده  پیشرو  تصنیفِ  نوع  در  می آید،  به میان  این حروف  تركیبِ  از  كه 
ابداعات  از  می شود  ادعا  تلانا كه  آن  فرع  و  گونه ی  ترانه  تصنیفِ  نوع  شود. 
امیرخسروست، اصلًا تداخلِ ژنرِ پیشرو در فرهنگِ مردمِ هندوستانست كه تغییِر نام 
داده، و تا به امروز هم در هر دو كشورِ نیمقاره مروجست؛ 24 زیرا این نوعِ تصنیف 
پیش  از عهد امیرخسرو نیز در آثارِ موسیقی ما بازشناسانده شده كه بهجت الروح 
نمونه ی برجسته ی آنها می باشد. واژه گان امتدادی در سایر اصناف تصنیف نیز كار 
برد داشته است، ولی در تركیب انواعِ دیگر تصانیف قدیمه آواهای مذكور را به دو 
گروه تقسیم كرده بودند. یكی ت، ر، د، ن، الف كه تركیبات آنها چون در تن 
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انواعِ »كار«، »عمل« و »قول« استفاده  اینها كه در  امثال  تنا و  نا در  آ  در 
می شده؛ و دیگری ت، ل، ه ، الف، ی كه مـركـبات آنها چون یلا، یللی، یله لا، 
تلا، هی، ها و هوی كه در گونه های تصنیف »نقش « و »نقشین« كار برد داشته 
است؛ ولی در انواع »پیشرو« و »صوت« هردو گروهِ آنها را به كار می بسته اند.  25

آوای های واسع الشفتین یاد شده  را   برای آن برگزیده اند تا  در   وقت خوانش،  لبهای 
خواننده بهم نرسیده، مجال تنفس  آزاد برایش  باقی  بماند؛ ولی هنرمندان افزون برآنها 
 آوای م را نیز برای زیبایی آهنگ درین جمع افزوده اند تا بعضاً برای نقطه ی ایست 
به كار گرفته شود  كه این امر هم پیشروهای خراسانی را رنگینی بیشتری بخشیده 

است و هم ترانه ی هندی را. 
     رساله ی دیگری از همین دوران نیز این نوعِ تصنیف را كلیات خوانده و نمونه ی 
آن را داده است، و آن رساله ی موسیقی نگاشته ی استاد شاه محمد دلدوز هروی 
هنرمندِ دربارِ سلطان حسیِن بایقرا و معاصرِ مولانا بنایی ست كه در پایان سده ی 
نهمِ هجری در هرات به نگارش  درآمده  است. او می نویسد: » و دیگر،  این فقیر 
را دو كلیات واقع شده؛ یكی پیروی كلیاتِ خواجه  كمال الدین  عبدالقادر و   یكی 

  دیگر   اختراع.
     مولانا حسیِن واعظ ]كاشفی[ فرمودند كه كلیات می باید در اصولی آسان 
باشد تا هركی خواهد یاد گیرد و غزلی داد به این فقیر از ترجیعاتِ شیخ فخرالدینِ 

عراقی و آن اینست:
عـشـق در پـرده مـی نــوازد ســـاز          عــاشـقــــی كـــو كـــه بـشـنـود آواز
هــر زمـــان نــغــمــه ی دگـر سـازد          هــر زمــان زخـمــه یی كـند آغاز
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رازِ او از جـــهـــان بـــــرون افــــتــاد          خـود صـدا كـی نـگـاهـــدارد راز
 ســِـــــــرِ او از زبــــــانِ هـــــــــــر روزه         خود تو بشنو كه من نیم غماز
 عـشـق مشاطـه ییست رنـگ آمیز         كـه حـقـیـقـت كـنـد به رنگِ مجاز

و   این   كلیات  را فقیر در اصولِ دویك ساختم تا   آسان باشد.«26 
دلدوز،  از  پس   سال  یكصد و پنجاه  حدودِ  در  نیز  چنگی  درویشعلی       
اغراق آمیزی  را  و  افسانوی  روایت  دو كلیات  این  درباره ی  در  تحفة السرورِ خویش  
بود كه خواجه عبدالقادرِ  بایقرا  در مجلسی گفته  نقل كرده، حكایت می كند  كه 
ورزیده یی  هنرمندان  چون  بسته است،  مأتینی  تیمور    امیر  او  جدِ  برای  گوینده 
در دربارِ وی نیز  وجود   دارند؛ پس اینها باید  مأتینی به نام او  نیز بسازند. استاد 
درویشِ شادی پیشدستی نموده، گفته است  که او و استاد دلدوز برای انجامِ این كار 
پیر شده اند، باید جوانی درین   راه امتحانِ طبع   كند  و   درآن بر خواجه شیخم شرف 
را  دلدوز  كمال  ادب   استاد  واقع گردید.  قبولِ  شاه  موردِ  انگشت گذاشت، كه 
رعایت كرده چیزی نه گفت؛  چون از  مجلس بیرون شد، »همان روز   تمامِ  استادان را 
  جمع ساخته خود را از پا درآویخت و  دوازده كلیات در بدیهه به نامِ پادشاهِ منصور 

بسته كه ابیاتش  اینست:  
خواجه حافظ:

بــیــا كــه رایــتِ* مــنــصــــور پـــادشـــاه رســـیـــد
نــویــدِ فــتـح و بشـارت بـه مهر و ماه رسید

* در اصل: راهی.       
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جمالِ دوست ز روی ظفر نقاب افــگــنـــد*
كــمـــالِ عـــدل بـــه فــــریــــادِ دادخـــواه رســیــــد

هـــزار شـــكــر بـــه درگـــاهِ بــی نــــیـــــاز كــه بـاز
سـپـهـرِ مـرتــبـــه سـلـطـان ]دیــن[ پنـاه رسـید

این كلیاتِ را در مقامِ كوچك بسته كه به سیزده؟! مقامِ دیگر انتقال می نماید و 
نیز به سیزده اصول می رود و این را سیزده كوچك نام نهادند. و نیز كلیاتِ دیگر 
 در پرده ی راست بسته كه شاملِ دوازده مقام، بیست و چهار شعبه و شش  آوازه 

است. ابیاتش  اینست  :  
غزلِ عراقی: 

عـشــق در پـــرده مــی نـــــوازد ســــــاز       عــاشــقــی كــو كــه بـشنود آواز...«27
     مسلمست كه واژه ی دوازده اشتباه كاتب و   یا  غلوی راویست؛ چی  نخست 
آنكه درویشعلی صرف نمونه ی دو كلیات را به دست داده است؛ و دودیگر اینكه 
دو كلیات صحبت  از  به تأكید  موسیقی اش   در رساله ی  نیز  دلدوز خود  استاد 
كرده است. با آنكه روایتِ اخیر ساخته و پرداخته شاگردان و علاقمندان استاد 
دلدوزست، بازهم این حقیقت را باز می گوید كه روایتِ مؤلفِ رساله ی موسیقی 
و نفس  این حكایت باهم منطبق اند. 28 و از طرف دیگر این روایت نیز نشان 
می دهد كه در كلیات های موسیقی، استفاده از كلیات ادبی شرط نه بوده است؛ 
زیرا متونِ استفاده شده در كلیات های ابن غیبی و دلدوز همه اشعار مقرری و عادی 

اند، نه قطعات كلیات ادبی كه در بخش  پیشین به بازشناسی آنها پرداختیم.

در اصل: راهی.       در اصل:  انداخت
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نیمه ی دومِ سده ی  تا  بالا، كلیات موسیقی كه  یاد شده در  بنیادِ   مداركِ  بر      
فرعی  نوعِ  سه  دارای  زمان  به مرورِ  می شده است؛  خوانده  هجری كل النغم  نهمِ 
كل النغم،كل الضروب و النغم و كل الجموع گردیده است؛ كه نخستین آن بعدها صرف 
پرده بندی  اساس   )بر  اوكتاو  یك  هفده گانه ی  نغماتِ  تمام  شاملِ  آهنگ های  بر  
سازهای قدیمی ما( و نیز بر كلیاتِ مقامات، آوازه  ها و شعبات اطلاق گردیده؛ 
ضرب ها   و   و  مقامات  انواعِ  تمامی  شاملِ  بر  كلیات های  و   النغم  كلِ الضروب 
یافته  است   كه   اختصاص   آنها  فروعاتِ  و  مقامات  بر كلیاتِ  كل الجموع صرف 
دری  شعرِ    مقرری  از   پارچه های  هم  نخستین،  دومِ گونه ی  نوعِ  و    اخیر      گونه ی 
به صورت موازی  این زمان  تا  ادبی   كه  از قطعات كلیات  ساخته  می شد   و   هم 
با كلیاتِ موسیقی زنده و  موجود بوده است. چنانكه بیشتر از نیم قرن پیش  از 
تألیف آثار عبدالقادرِ گوینده، حسن كاشانی مؤلف دانشمندِ كنزالتحف مارا از 
وجودِ كلیاتِ همخوان كه تركیب صورتِ سازی ــ آوازی با كلیاتِ ادبیست، آگاه 
می سازد. او از جریان محفلِ دربارِ یكی از بزرگان در اواسطِ سده ی هشتمِ هجری 
كه به احتمالِ قوی یكتِن از امرای دولتِ تغلقیه ی دهلی خواهد بود؛ حكایت   
پرده ی  بود، كه هر زمان  نموده می نویسد : » اتفاقاً درآن مجلس  مغنی یی  حاضر 
دیگر   می نواخت؛ و هردم ساز را به آوازی دیگر می ساخت و اظهارِ مهارت و  
حذاقت درآن حضرت می كرد. چون آن طریقه دریافت؛ خیال را بفرستاد كه ازآن 
تحف و هدایا   كه با خود از   عالم علوی معانی آورده بودند، دُری چند گرانمایه، 
چنانکه مناسبِ  حال   و   وقت   باشد؛ در   سلكِ نظم كشیده و بر طَبَقِ »و  جهد 
 المقل مقبول« نهاده و بیاورد؛ فكر برخاست   و آن لآلی منظوم را بر  سبیلِ ارمغانی بر 
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 ادأ   صوتِ   اغانی نثارِ مجلسِ آسمان رفعت مخدومِ جهانیان زیدِ دولة كرد و به آوازِ 
حزین آن را فرو خواند: 

9/1:4
ســـزد كـه روز و شـــب انـــدر دوازده پــرده

بـه ده زبــان چـو گـل ســوسـنــت ثــنـا گـــویــم
بسانِ صبحِ دوم، صبحدم ز پـرده ی راست

دعــای دولــتــت ای صــدرِ مــقــــتــدا گـــویــم
وزان پـس  از دلِ صـافی بـه پـرده ی عـراق

ثــنــا و مــدحــتـــت ای مــنــبــعِ صـفــا گــویـــم
چو سـازِ بختِ مـن از دولتِ تو یافت نوا

حــدیـــثِ بــــــــنـــده نـــوازیـــت در نوا گــــویـــم
دُرِ مــدیــحِ تـــو دَر ســلـــكِ بـوسلیک كـشم

حــكــایــتِ كـــرَمَــَـت جــمـــلــه بـــرمــــلا گــویـم
ز حــسُنِ خُـلـقِ تـو در پـرده ی حسینی نـیز

هــزار قــصــه بــه وصــفِ تــــو از وفــــا گـــویـــم
بری ز   روی   و   ریا   در رهاوی از سرِ صدق

دعــای خــیــرِ تـــو پـــیــوســتــه در قــفـا گـویم
بــه ســانِ زنــگُــلــه انــــــدر مـــقـــامِ زنـگـولـه

بـه نـعـره مـدحِ تـو بــا شـاه و بـا گـدا گـویـم
ز عــرِْقِ پــاك تــو در پــرده ی عـراق مـــدام

به شرحِ نعتِ تو در بخشش  و سخا گویم
دریـن كـه كعـبه ی آمالِ خلق شد به حجاز

جـــنـــاب عــالی لازال عــــالـــــیــــا گــــویــــــــــــــم
اگرچی مولد و منشای من ز كاشانــست

در اصفهان سـخـنـت جـملـه در حیا گویم
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بـزرگ زاده گـیــت در بزرگ بــا هـمــه كـــــس
بــیــــانِ آن كــــنــــم و ســـر اجـــتــبـــــا گــــویــــــم 

مـخــالــفـت بــه مخالف برِ خواص  و عوام
ازو سـخـن هـمه در هزل و در هجا گویم

حـسـن طـریـقِ ادب نـیـسـت دردِ سر دادن
ثــنــا رســیــد بـــه آخـــر، كــنـــون دعــا گــویــم

هـــــزار ســال بــقــای تـــو بــــــاد در دولــــــت!
                   كــه تــا وجـودِ تـــو، ســرمــایـه ی بـقا گـویم29 

     در ادبیات موسیقی ما مثال های زیادی از  چنین  كلیات های همخوان ادبی   ــ موسیقی  را 
 می توان سراغ گرفت که توسط هنرمندان دوره های مختلف به اجرأ  گزارده شده است. 
عمده ترین نمونه ی آن كلیات خود  كوكبیست كه در سلطانیه به آن اشاره كرده و 
متن ادبی آن نیز خیلی معروفست. دودیگر  كلیات حافظ قراكولی بخاراییست كه 
در اساس  سروده ی معروفِ دیگر منسوب به كوكبی ساخته بود. درویش  چنگی 
فقیر  را در جواب كلیات  بیت مولانا كوكبی  نوشته است: »دوازده  درین مورد 

بسیار مستعدانه كلیات بسته و  از آن مجموع دو  بیت  را نقش  نگاشته شد:
مـقام اندر عدد هشت آمد و چار      دو شـعبه هـر مـقامی راست نـاچــار

   مـقـام راسـت گـنــج رنــجـكـاه هـست      مبرقع لازمش  چون پنجگاه هست«30 
حافظ  داشته كه  چنین كلیاتی  نیز  او  می آید كه  بر  درویشعلی  ازین گفته ی  و 
قراكولی در جوابش  دست به آفرینش  كلیات دیگری زده است. طبیعیست كه یك 
كلیات همخوان باید در پاسخ یك كلیات دیگر ادبی    ــ  موسیقابی سروده شده 

باشد.
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    به میان آمدنِ چنین تصانیف همخوان، مرحله ی سومِ و حد اعلای انكشاف ژنر 
كلیات انگاشته می شود؛ و هدف اساسی بحثِ ما در نوشتار حاضر نیز بازشناسی 
همین كلیات هاییست كه هم گونه یی از نظم در ادبیاتند و هم نوعی از تصانیف 
در موسیقی. گر چی نمونه های  كلیاتی كه در بهجت الروحِ عبدالمؤمن صفی الدین 
پایان سده ی  یافته ی كلیات را در  بلخی آمده است؛ وجود مرحله ی انكشاف 
ششم ــ یعنی صد و پنجاه سال پیش  از حسن كاشانی و در حدود چارصد سال 
قبل از درویشعلی چنگی و حافظ قراكولی  ــ به اثبات می رساند؛ اما كاتبانِ ناشی و 
نساخان بی مسؤولیت در سده ی دهمِ هجری با افزایش  فصل های جدید، تجدید 
در ساختارِ رساله و تداخل دادن برخی از سروده های نجم الدین گوهری كوكبی 
بخارایی در نسخه های بهجت الروح كلیات های اصیلِ مندرجه ی آن را نیز زیر شك 
قرار داده اند كه پیش  ازین در موردِ آنها گفتنی هایی داشتیم؛ ولی موجودیتِ كلیاتِ 
و  مسلم  هروی  طاؤوس   امام  تمرینی  تصانیف  به استناد  دوره،  همان  در  موسیقی 
مسجل بوده؛ اسناد و شواهد در دست داشته ی این قلم می رسانند كه سرایشِ 
كلیات های ادبی به شكلِ امروزی، شاید برای بار نخست در سده ی ششمِ هجری 
آغاز گردیده باشد؛ زیرا طوریكه در بخشِ پیشین یاد كردیم؛ درین عصرست كه 
داكتر  به قول شادروان  از جمله  آمد، كه  وارد  ادب  و  فرهنگ  در  دگرگونی هایی 
به ساختِن اشعارِ مصنوع و مخصوصاً  اواخرِ قرنِ ششم توجه  ذبیح الله  صفا »در 
قصایدی همراه با صنایع شیوع یافت«.  31  دور از امكان نمی نماید كه نام بردنِ اسامی 
مقامات در شعر، در همین دوران منحیثِ نوعی از تكلفاتِ یاد شده ی شعری به ژنر 
برهه ی این  تعمیمِ دانش  موسیقی در بین شاعرانِ  باشد كه  كلیاتِ مبدل شده 
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زمانی نیز نمی تواند در انكشاف این نوعِ نظم خالی از تأثیر باشد.             
به عربی،  یونانی  زبانِ  از  شده ی  ترجمه  موسیقی  آثارِ  می دانیم؛  تا جاییكه       
درین هنگام به وفرت در دسترس  دانشمندانِ دری زبان قرار داشت؛ ولی درین مقطعِ 
زمان آثار علمای جهان اسلام، به ویژه پژوهشگران و موسیقیدانانِ خراسانی، پارسی 
و پاردریایی در زمینه ی موسیقی، وسعت دایره ی استفاده از چنین آثار را در بین 
شعرأ و دانشمندان دری زبان افزود؛ چی آثار ابن سینا )بخشِ های موسیقی شفا و 
نجات( و ترجمه ی دری آن توسطِ ابوعبیدِ  جوزجانی شاگرد وی؛ نگاشته های یونسِ 
فارسی، اسحاق موصلی، یعقوبِ كندی، عمر ابن زیله ی اصفهانی شاگردِ دیگر 
ابن سینای بزرگ و دیگران زمینه های گسترده تری را برای پخشِ دانش  موسیقی  در 
 بین سخنوران ما فراهم آورد و پدید آمدن رسالات موسیقی به زبانِ دری درین سده 
آنرا  مضاعف ساخت؛ چی در اواخر عهدِ غزنوی رساله موسیقی محمد   پسرِ   محمود   
تألیف گردید و  ه(  نیشابوری   در   دربارِ یمین الدوله بهرامشاه غزنوی )512ـ547
در پایانِ همین قرن نیز بهجت الروح عبدالمؤمن صفی الدینِ بلخی و فصلِ موسیقی 
جامع العلوم یا حدایق الانوار امام فخرالدینِ رازی در فیروزكوهِ ولایتِ غورِ افغانستان 
به نگارش  درآمد؛ و در  عراقِ عجم بابا   افضلِ  كاشانی )درگذشته ی 610 ه( مقالتی 
در موسیقی نوشت. اینها طبعاً سخنوران را بیشتر از پیش  به رموزِ موسیقی كه توأمیت 
درین  قرن  از  همه  مهمتر  و  ساخت.  آشنا  دارد؛  دری  شعرِ   با  گسست ناپذیری 
صفی الدین عبدالمومنِ آثارِ بزرگش را در تیوری موسیقی دنیای اسلامی به زبانِ عربی 
آفرید كه انعكاس  و ترویجش  را در سرتاسرِ قلمرو اسلام به وضاحت می بینیم؛ پس   
ظهور  گونه ی ادبی یی كه با مصطحاتِ موسیقی رابطه ی تنگاتنگ داشته باشد، 

به راحتی می تواند پیآمدِ منطقی چنین جریانی باشد.
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     در سده ی پیسیِن آن نیز تاریخ نشان داد كه تعمیمِ آثارِ موسیقی در انكشاف 
و ترویجِ هرچی بیشتِر این نوعِ كلیات تأثیِر نیرومندی داشته است؛ زیرا در  سده ی 
  هفتمِ   هجری تألیف و ترجمه ی آثارِ موسیقی به زبانِ دری گسترش  یافته، انكشاف 
پیش  رفت. درین سده، بخشِ موسیقی رسایلِ  آن  با  موازی  نیز  سرایشِ كلیات 
اخوان الصفا زیرِ عنوان مجمل الحكمة به زبان دری برگردانده شد )حدودِ 608 ه( 
و به دنبالِ آن در 674 ه فصل موسیقی درة التاج لغرة الدباجِ علامه قطب الدینِ 
شیرازی )در گذشته در 710 ه( به نگارش  درآمد. در سده ی هشتم نفایس الفنونِ 
742ه به زبانِ دری تألیف یافته و  سه،  چهار  شمس الدین محمدِ آملی بین سالیانِ 735ـ
برگردان الادوارِ صفی الدین چون ترجمه ی قاضی عمادالدینِ كاشانی در 746ه، 
ترجمه ی لطف الله سمرقندی در 798ه و شرحِ ادوار توسطِ شهاب الدین عبدالله 
صیرفی زیرِ عنوانِ خلاصة الافكار بین 757ـ776ه برای سلطان اویسِ جلایر؛ 
نگارشِ كنزالتحفِ حسنِ كاشانی در میانه های همان قرن، نوشتِن رساله در اصول 
و فروعِ موسیقی امیر خسرو   بلخی    دهلوی،   ترجمه ی فریدالزمان فی معرفة الالحان از 
عربی به دری، نگاشتن غنیة المنیه و لهجاتِ سكندر شاهی یحیای کابلی در موسیقی 
بوده است كه  این عهد  موسیقی  آثار  آفرینشِ  نیرومند  اینها سیِر  امثالِ  و  هندی 
این جریان خواه ناخواه در  سرتاسرِ قلمروِ فرهنگی و زبانی ما را فراگرفته بود. 
بلند بردن سطحِ معلوماتِ سخنورانِ زبانِ دری در علمِ موسیقی و گسترش  دانش  
موسیقایی آنها نقش  درخور توجهی داشته است كه از اثرگزاری آن در   انكشاف 

هرچی بیشتِر  نوع كلیات نیز نمی توان چشم پوشید. 
     طوریكه دیدیم، این روند در دو جریان موازی به هم، در ساحات ادب و موسیقی 
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رشد و انكشاف یافته؛ و بالآخره زمانی هم با جریان یافتن در مسیری واحد، 
ژنری مشتركی را به میدان كشیدند. با آنكه طی سده ی ششم كلیات موسیقی و 
كلیات ادبی در همدیگر ادغام یافت، مگر حیاتِ كلیات موسیقی با استفاده 
از اشعار غیر كلیات به صورت مستقل نیز دوام یافت كه ساخته های گوینده و 
نقطه ی  پدیده همواره  این دو  بودن  باهم  آنند؛ ولی  برجسته ی  مثال های  دلدوز 
اعتلای آن دو دانسته شده، كاربرد دو پدیده ی متوازیِ دارای هدف مشترك در 
دو ساحه ی مختلف، كه در هردو تعمیم و تعلیم موسیقی هنری به صورت عملی 
و نظری مطرح بوده است، در تلاقی باهم جنبه ی سومی یا کاركرد نوین ژنر كلیات 
را به صحنه ی هستی آورد كه عبارت بود از قدرت نمایی استادان فن با خوانش  
كلیات ادبی در چوكات كلیات موسیقی، و این عمل به محكی مبدل گشت برای 

شناختِ و جدا سازی سره از خشره در میانِ اهل عمل.
     به این صورت سرایشِ كلیات بعداً طی چهارصد سال یعنی تا سده ی دهم به اوجِ 
كمال رسیده و پس  ازآن رو به افول نهاد؛ تا آنكه در پایان سده ی سیزدهم و آغازِ 
سده ی چهاردهمِ هجری بنابر تحولات عمده ی سیاسی، جغرافیایی و فرهنگی و 
آمدن تغییرات در نظامِ موسیقی كشورهای دری زبان، کلًا متروك و مطرود گردید. 
در كابل آخرین هنرمندی كه استادِ موسیقی كلاسیكِ خراسانی بوده، كلیات را 
مدخلِ گذرِ  در  او  دكانِ  بود كه  رضای كلاه دوز  می كرد؛ كاكه  اجرا  با   استادی 
به قولِ شادروان  و  اهلِ ذوق شمرده می شد؛  سنگتراشی شوربازارِ كابل، محلِ تجمعِ 
استاد شایقِ جمال و استاد بزرگوار اكادمیسن داكتر احمد جاوید در میله های جُبّه 
)جشن های پیشوازِ نوروز در كابل( در باغچه ی سعیدِ شهدای صالحین مقام خوانی 
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به اجرأ  نیز  را  موسیقی كلیات هایی  مقاماتِ  با  آشنایی حاضرین  برای  و  می کرد 
می گذاشت. هنرمندِ معروف کشور جناب گل احمد شیفته نیز در یکی از صحبت 
های تلفنی شان از شهر ونکوور کانادا، گفتند که ایشان در روزگار کودکی شان 
که مصادف با همین زمان بوده است؛ کلیات خوانی محمدعلی خباز را که در خوانش 
مقامات خراسانی سرآمد هنرمندان شوقی کابل بود در باغ چرمگر )محل امروزی 
و  ملالی  های  لیسه  و  جمهوریت  و  انتانی  امراض  شفاخانه های  ملی،  آرشیف 
جمهوریت( خود شاهد بوده و از پدر خویش پرسیده بود که این مرد چرا با صوت 
موسیقی یکجا می گرید و پدر شان در پاسخ گفته بود که پسرم او گریه نمی کند 
بلکه به مقام های خراسانی خودِ مان می خواند؛ و این گفته ها می رساند كه خواندنِ 
تصنیفِ مذكور در افغانستان تا دهه ی دومِ سده ی چهاردهمِ هجری شمسی نیز 
رواج داشته؛ كه از روی تصادف در ایرانِ معاصر نیز تا همین سالها عنعنه ی كلیات 
خوانی زنده بوده است؛ چنانچه شادروان شمس العلمأ در رساله ی »ساز و آهنگِ 
باستان« كه در سالِ 1320خورشیدی بعد از مرگش  به چاپ رسیده است، اشارتی 
به این مطلب دارد. وی در موردِ بی اهمیتی موسیقی در عهدِ صفویه و خوار شدنِ 
یادآوری هایی داشته و نوشته  موسیقی و موسیقیدان در دورانِ سلطنتِ قاجار ها 
نظامِ سابقِ موسیقی  از  نظم،  پارچه های  با خواندنِ  است كه مردم درآن زمانه 
خویش  كه در حالِ فروپاشیدن بود؛ یاد می كردند و سپس  كلیات مقاماتِ ابونصر 
فراهی   و  كوكبی را مثال آن گونه اشعار آورده، می نویسد : »گاهی گوینده گان هنرنمایی 
كرده، رباعی یا ابیاتِ فوق را با آنچه  كه ازین   قبیل   شعرهایی  شاملِ  اصطلاحات 
همان کلمه    مناسبِ  را  نغمات  طریقه ی  و  راه  بهر كلمه یی  و  می خوانند  باشد؛ 
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بالطبع معلومست غیِر متناسب خواهد بود؛ و به تجربه هم دیده  ادأ می كنند و 
شده است كه ابداً دلچسپ و متصرف در ذوق نبوده و نیست.«  32 این اشاره 
به وضاحت نشان می دهد كه مرحوم قریب خود كلیات خوانی را از نزدیك شنیده 
و این شیوه ی آوازخوانی كه برخلافِ سایر انواع تصنیف جنبه ی كاملًا تكنیكی 
و فنی دارد؛ چنگی بدلش  نه زده است. چون رساله ی وی پیش  از 1320 شمسی 
نوشته شده ، از  روی آن معلوم می گردد كه كلیات خوانی تا پایانِ سده ی سیزده 
و یا دهه ی نخستِ سده ی چهاردهم شمسی نیز  در  ایران مروج بوده است؛ زیرا 
درآثار دیگران هیچگونه اشاره یی را كه دال بر تداومِ این عنعنه در آن كشور باشد، 
نمی بینیم. در  پاردریا گویا حاجی عبدالعزیزِ سمرقندی هنرمندِ بزرگِ معاصرِ آسیای 
میانه نیز در همین آوان آخرین كسی بوده كه ازین عنعنه ی نـیاكانِ خویش  اطلاعی 
نامِ كلیات  با  افغانستان  شمالِ  در  او  مكتب  پیروانِ  از  برخی  زیرا  داشته است؛ 
آشنا بوده از تعریفی كه در سالِ 1356 ش  در  رادیو افغانستان از  زبانِ سعدالله 
آغای قندزی هنرمندِ بادانشِ ششمقام خوان در موردِ حاجی عبدالعزیز شنیدم، 
دست بالای آن استاد را در به اجرا درآوردن كلیات به روشنی نشان می داد، تا 
حدی كه حاجی آغای قندزی، كلیات خوانی آن استاد را معجزه ی علم موسیقی 

می خواند. 
     قابل یادآوریست كه مكتبِ حاجی عبدالعزیزِ  سمرقندی كه از تاجیكانِ آسیای 
میانه است؛ هنوز هم در  اندخوی ولایتِ فاریابِ افغانستان به قوتِ خود زنده است. 
درین حوزه ی هنری استاد غفارِ  كمال، سید جعفرِ   قویاش ، غفور ِ  وفا و   قاری مجیدِ 
دانشِ  موسیقی كلاسیك خراسانی هستند كه مشعل  مسلم  استادانِ  از  سرپِلی 
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گذشته گانِ بافرهنگِ ما را تا به امروز فروزان نگهداشته  اند.33
     نتیجه ی عمومی بحثِ ما آنكه نوع ادبی ــ موسیقی كلیات از سده ی ششم 
تا اواسط سده ی چاردهم هجری قمری یكی از ژنرهای عام و كارآی موسیقی 
كشورهای منطقه ی ما بود كه آموزشِ نظری و عملی نظام موسیقی خراسانی را 
در حد آشنایی عمومی با آن سیستم تأمین می كرد. این نوع تصنیف كه با عروج 
نظام ادواری به میان آمده بود، با تغییِر  آن به سیستم های دستگاهی و ششمقام؛ 
از  از بین رفت. ولی هنوز هم می شود  به زودی  داده،  از دست  را  مقام خود 
كلیات های باقیمانده در لابلای متون؛ و عنعنه های شفاهی هنرمندان به مطالعه 
و بررسی نظام مقامی گذشته پرداخت؛ و از برخی جنبه های آن برای احیای نظام 

موسیقی سنتی که در افغانستان به سوی نابودی کامل روانست، سود جست.
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همكاریمنطقوی.1362.ص3547.

موسیقی مطالعهی و دربررسی پژوهشگرِمعاصرانگلیسداكترجانبیلیكه ـ 21
در كه را افغانستان لاریهی دوازدهآهنگ حدودِ در منهمكست، هرات محلی
حقیقتهمانپیشروباستانیماست؛چهار،پنجسالپیشطیمقالهیمفصلیدر
شمارهششم)1997(مجلهیانتوموزیكولوجیبریتانیامعرفینمودهاست؛ولیبا
تأسفكهدرینمقالهیارزشمندِتحقیقیخود،لاریهراازقولِبرخیازهنرمندان
نیز باناممضحكِ»نغمهیكشال«یادكردهوبرایعنوانمقاله اهلِعملِهرات
همینواژهیمسخرهرابرگزیدهاست.باآنكهنگارندهیاینسطوردرسال2000ِم
داد، تذكر آنها برای را اصطلاح این نادرستی سانفرانسسكو فریمونت شهرِ در
ولیایشانكهبهسنتِعنعنویشاگردعطاییاستادخوشنوازربابیهراتیست؛در
كاربرداصطلاحاتاستادشپافشاریعجیبیدارد.بااینهمكارهایداكتربیلیو
خانمشورانیكادابلدیبهعنوانِمتخصصینِموسیقیمردمیااتنوموزیكولوجست
كهمصروفِآموزشومطالعهیشكلِزندهیموسیقیمحلیهراتند؛قابلقدربوده
وهمینمقالهیمفصلاونیزباچشمپوشیازینكهصرفاشكالراگهایلاریهرا
بایدازهردو نغمههارا؛خالیازاهمیتنیستو نشانمیدهندنهصورتكامل

ممنونبودكهدرساحهیفرهنگوهنرِمااستادانهگامبرمیدارند.
یكیدوسالپیشازجانبیلی،جنابعبداللطیفِپاكدلكهازشاگردانِاستاد
بانوتموسیقیسه را بارمطلبسهصفحهیی براینخستین قاسمِمرحوماند؛
آهنگلاریهبهسیستمِخطِموسیقیهندیدرج»سفینهیموسیقی«شانساخته

اندكهدرپژوهشهایموسیقیشناسیمااهمیتفراواندارد.
  - Baily, John. The naghma-ye kashal of Afghanistan. London : British Journal of 

Ethnomusicology. vol 6. 1997. pp. 117 - 163.

22ـبینش،سیدمحمدتقی.شناختِموسیقیایران.تهران:دانشگاهِهنر.1376.
ص87.

*بینشنوشتهاست:»درویشموفقبهساختنِرِنگهایمختلفوقطعاتِضربی
را كهچوندرهمنوازیهامیتوانستشنوندهگان پیشدرآمدشد بهنام جدیدی
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آمادهیالتذاذازآهنگهایاصلیكند؛موردِتوجهقرارگرفت.«چونپیشدرآمد
هایحسیندرویشمنطبقستبالاریههایافغانستانیوپیشروِقدیمی؛وازطرف
دیگراوپیشروهاراازاستادحیدرهرویشنیدهوبهاحیایآندرایرانپرداختهو
نامجدیدیبرآنهاگذاشتهاست،ازینروابتكارِاودرآفرینشِآهنگهایجدیدش
درینقالب،برجستهاستنهدرآفرینشژنرِپیشدرآمدكههمانپیشروسابقست.
بینشباآنكهخودخراسانیست،ولیچشمشدردیدنافغانستانكهبرایش
نزدیكترازپارسستهموارهبستهبوده،چنانكهدرینبارهنامینیزازاستادحیدر
نمیبرد.درسایرمواردهماوچنینبرخوردیدارد.ایرانمداریاوبهپژوهشهای
غنیمتشصدمهبدیرسانده،آنهارایكجانبهوپیشداورانهتسجیلمیكند.حال

آنكهپژوهشهایعلمیبایدفاقدِپیشداوریوخودمداریباشد.
23ـرسالهیموسیقیكوكبیبخارایی.ص24.

شعور،داكتراسدالله.میراثِموسیقیهندیبهزبانِدری.تورنتو:بنیادِفرهنگِ 24ـ
افغانستان.1382.ص521.

25ـزمزمهیوحدت.بهتصحیحنگارنده.ص64نسخهیتایپی.
دورهیسفرهچین،ابوالوفا.كرامتِمجرا.بهتصحیح،مقابله،پیشگفتاروتعلیقاتِ ـ

نگارنده.ص64نسخهیتایپی.
26ـرسالهیموسیقیشاهمحمددلدوز.ص18.

یگانهنسخهیمعلومِاینرسالهكهدركتابخانهاستادمحیططباطباییموجود
بهنشر ایشاندرمجلهیموسیقیمنطبعهیتهران بودهودرسال1320ِتوسط
نیزرسید؛بهعلتِافتادهگیورقنخستِرساله،ناممؤلف،سالومحلِتألیفِآن
ناشناختهباقیماندهاست؛ولیطیجُستارِكنونیازبركتِتحفةالسرورِدرویشعلی
چنگیاینحقیقتبدستآمدكهاینرسالهبربنیاددودلیلِعمدهتألیفِهنرمندِ
گفتهی آنكه نخست دلدوزست؛ محمد شاه بایقرا، سلطانحسین عهد معروفِ
كه آن تصنیفِ نمونهی و دلدوز محمد كلیاتِشاه دو ذكر و درویشعلیچنگی
دارندو انطباق باهم كاملا یافتهاند؛ منبعذكر سرودهیعراقیستودرهردو
مولانا معاصرِ خودش بهروایت كه رساله مؤلف زندهگانی عصر اینكه دودیگر
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حسینواعظِكاشفیبوده؛باعهدبایقراكهدورانزندهگیاستاددلدوزستدارای

مطابقتكاملست؛پسمؤلفرسالهیموسیقیكسیجزاوبودهنمیتواند.
27ـتحفةالسرور.نسخهیشماره449البیرونی.صص138ـ139و164.

عسكرعلیرجبوفبااستنادبرنسخهیشماره2257تحفةالسروركتابخانهی 28ـ
فرهنگستانِعلومِپترزبورگ)لینینگرادِسابق(نوشتهاستكهشاهمحمددلدوزبه
پیرویازكوكبی!!دوكلیاتدركوچكوراستساختهاست.اوبیتزیرینرا

بهعنوانِمتنِكلیاتآوردهاست:
مامحرمانِخلوتنشینیمغممخور

بهیارِآشناسخنِآشنابگو)ص23پیشگفتاررجبیبررسالهیموسیقیكوكبی؛
بهاستنادِورق234الفِهماننسخه(.

اینبیتمتنهمانكلیاتینیستكهدرمایكروفلمِكتابخانهیاكادمیعلوم
افغانستانونسخههایكتابخانههایالبیرونیتاشكندوپژوهشكدهیخاورشناسی
هر نسخه كمسوادِ كاتبِ دیگر ازسوی و آمده؛ تاجیكستان علومِ فرهنگستانِ
مصرعرابهوزندیگریبرابرساختهاست؛حالآنكهاینبیتیازغزلمعروف

حافظستكهچنینشكلیدارد:
مامحرمانِخلوتِانُسیمغممخوربـایـارِآشـناسخـنِآشـنابگـو

بریتانیا. كتابخانهی  Or نسخهیشماره2361 كنزالتحف. كاشانی،حسن. ـ 29
ص8رساله.

30ـتحفةالسرور.مایكروفلمكتابخانهیاكادمیعلومافغانستان.ص226.
31ـصفا،داكترذبیحالله.تاریخِادبیاتِایران.ج3/1.تهران:انتشاراتِفردوسی.

1373.ص338.
32ـقریب،حاجیمیرزامحمدحسین)شمسالعلمأ(.سازوآهنگِباستانیا
تاریخِموسیقی.باپیشگفتارِروحاللهخالقی.چاپِدوم.تهران:انتشاراتِهیرمند.

1368.ص12.
33ـشوربختانهكهحوزهیهنریاندخویهیچگاهموردتوجهمقاماترسمیقرار
نگرفتهتابهلحظاتچاپِایننگاشتهنیزدررادیوتلویزیونافغانستانبههنرمندان
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از اغلب كشور فرهنگِ مسؤولینِ نهشدهاست.زیرا داده هنرنمایی موقعِ آنجا
تاریخوفرهنگِاصیلِخویشبیگانهبوده،موسیقیهندوافغانیراكهتقریباًكمتراز
نصفباآنشریكیمدنبالمینمایند.سبكیكهتعصبِكوروجاهلانهیدربارهای

ضدِملیسدههاینزدهموبیستمِكشورآنرارسمیتدادهاست.
دردورانحاكمیتِفرزندانِصدیقِشورویسابقبركشور،برایبرخیاز
اینهنرمندانصرفموقعثبتِچندآهنگمعدودِفولكلوریاوزبیكیدادهشد؛تا
چنینتوجیهكنندكههنراینهابیگانهازفرهنگِعمومیورسمیكشوراست!در
حالیكهآناننمیدانستندكهكانونِعمدهیپرورشزبان،فرهنگوادباوزبیكی
نیزافغانستانِسدهینهمبودهنهتركیهویااوزبیكستان،وازطرفِدیگربیشتر
ازدوملیوناوزبیكِافغانداریمكهدردرخشانساختنزبانوفرهنگماندر
گذشتهسهمبزرگیداشتهوامروزنیزشهروندانمؤلدووطنپرستافغانستانندو
فرهنگِشاننیزبردیگرانبیگانهنبودهجزئیازفرهنگِتاریخیوپرافتخارِو

مشتركهمهباشندهگانِكشورمیباشد.
هرچندكاربردنظامموسیقیهندوافغانیبهعنوانبخشیازدانشموسیقی
نهتنهاكهكاربدینیست،بلكهزمینهسازتنوعیبسیاررنگیندرموسیقیامروز
افغانستانبهشمارمیرود؛ولیآنچهكهایننظامرادربینعامهیمردمبیگانه
جلوهمیدهد،كاربردمتعصبانهیزبانهایهندیدراجرایاشكالِكلاسیكاین
موسیقیست،درحالیكهازعهدحضرتامیرخسروبلخیدهلویبهبعدهنرمندان
غزل و تهمری و خیال و دهرپد زبانخوانش نیز را دری لسانِ هندیالاصل،
ساختهبودندكهحتیهنرمندبزرگیچونترلوچنپاندیمعروفبهمیاتانسینبه
استنادِآییناكبریبهزباندریدرمقامهایخراسانینیزمیخواندودرینكار
تعصبینداشت،وهنرمندانامروزهندینیزصدهاخیالوترانهوتهمریوغزل
رابهاینزبانبهاجرادرآوردهاند،فهمیدهنمیشودكهچرابرخیازهنرمندانما
تغییرزبانراگهاراروانمیدانندودرنتیجهاینجنبهیهنریموسیقیرابرای

اكثریتمردممابیگانهودورفرهنگمانمعرفیمیكنند؟
دربعُدیدیگرچیزیكهاستفادهازینشیوهیموسیقیرانازیبامینمایاند،برتری
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دادنآنبرموسیقیسنتیدوهزارسالهیكشورِماستوهمینیكجانبهبینیهای
اولیایامورستكهایننمودموسیقیراكهمیراثنیاكانمابود؛تاپرتگاهنابودی
كاملكشانیدهاست.اگرچنیننمیبود،چنانكهكسیدربرابرعلومكیمیاوفزیك
بیگانه را آنها نهداده، نشان واكنشی نیستند، ما پرورشگاهعمدهیآنكشور كه

نمیپندارند.درموردموسیقینیزچنینمیبود.


