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بحثی انتقادی ـ تحلیلی پیرامون موسیقایی‌بودنِ شعر فارسی
                                                  بهرام جمالی1/ احمد تمیم‌داری2/ محسن حجاریان3

چکیده
سخنوری  صوت  تعاریف  ناروشنی  موسیقی،  و  فارسی  زبان  بین‌رشته‌ای  مطالعات  حوزه  در 
و نغمه‌ موسیقی از منظری علمی، باعث یگانه‌دانستن مرزهای هنری شعر و موسیقی شده، 
و  مقاله موضوع شعر  این  با عباراتی همچون »موسیقیِ شعر« مواجه می‌شویم.  تا حدی که 
موسیقی را از جنبه‌ تفاوت‌ها و شباهت‌ها، و با رویکرد موسیقی‌شناسی مورد بررسی قرار داده 
و نشان می‌دهد که این عبارت نزد ادب‌شناسان به‌معنای موسیقایی‌بودن شعر و اینکه »شعر 
حاوی موسیقی است«، تعبیر شده است. هدف اصلی این مقاله بازتعریفی دوباره و رویکردی 
پژوهش، روش  این  در  اصلی  به موضوع موسیقایی‌بودن شعر است. روش  موسیقی‌شناسانه 
تحلیلیـتطبیقی است. نتایج بررسی‌ها نشان می‌دهد که موسیقی و شعر مانند سایر هنرها 
دارای شباهت‌ها و تفاوت‌هایی هستند که این شباهت‌ها به‌معنای موسیقایی‌بودن شعر نیست.

واژگان کلید‌ی: موسیقی، شعر، صوت سخنوری، نغمه موسیقی



34

مقدمه 
موسیقی‌ها در جهان به دو گونه صورت‌بندی می‌شوند. یک ‌گونه که تحت‌تأثیر زبان و موسیقی آوازی4 
است، مانند موسیقی دستگاهی ایران، و دیگری مبتنی بر موسیقی‌سازی5. در نوع اوّل، موسیقی تحت‌تأثیر 
زبان، زمان‌بندی، کشش‌ها و جمله‌بندی‌های خود را سامان می‌دهد و در نوع دوم، ساختار موسیقی فارغ 

از کشش‌ها و زمان‌بندی مبتنی بر زبان است.
در بررسی مطالعات انجام‌شدة مرتبط با موضوعات پیرامون شعر و موسیقی در ایران از منظر ادیبان 
و زبان‌پژوهان، موضوعی به‌دفعات مطرح ‌شده که »شعر، موسیقی است یا شعر، حاوی موسیقی است« و 
دسته‌بندی‌هایی نیز در انواع آن ارائه‌ شده است. بر همین اساس، در مقاله‌ها و مکتوبات بسیاری نیز از 

این انواع موسیقی نام برده شده است.
موسیقایی‌بودن شعر از جانب موسیقی‌شناسان به ‌نقد کشیده نشده است و صرفاً موضوع موردتوجه 
ایشان مقوله‌ پیوند شعر و موسیقی بوده است. این مقاله در تلاش است که به‌عنوان هدف اصلی، شاخص‌های 

تعیین‌کننده در تعاریف شعر و موسیقی، شباهت‌ها و تفاوت‌های‌ این دو مقوله را معرفی نماید. 
فصل مشترک شعر )در ساحت شعرخوانی( و موسیقی، صوت است. صوتی که حاوی گفتار شاعرانه است، 
به‌واسطه‌ انتظام اندیشمندانه‌ واژگان، معنی را می‌سازد. انتظام اندیشمندانه‌ نغمه‌های موسیقی، ساختارهای 
اجرایی )مُد(6 و در نهایت ملودی‌ها را می‌سازد. ما شعر را در موقعیت شعرخوانی می‌شنویم و تشخیص می‌دهیم 
که شعر است و تفاوت آن را با زبان محاوره متوجه می‌شویم. اگر در رادیو گوینده‌ای شعری را حتی در شکل 
دکلمه بخواند، همچنان در قلمرو شعر و شعرخوانی آن را قرار می‌دهیم و کسی نمی‌گوید که آن موسیقی 
است و وقتی با یک ملودی و یا قطعه‌ موسیقیِ باکلام مواجه می‌شویم، کسی به آن شعرخوانی نمی‌گوید. در 
اینجا منظور ما جایگاه کلام در حوزه‌ موسیقی‌های مدرن نیست، زیرا مناسبات موجود در این موسیقی‌ها کاملًا 

متفاوت و نیازمند بحث‌های پیشینی است که می‌بایست در مجالی دیگر به آن پرداخت.
در این مقاله در ابتدا زبان و موسیقی از منظر زبان‌های نغمگی و غیرنغمگی، و در ادامه شباهت‌ها و 
تفاوت‌های شعر و موسیقی مورد بررسی قرار می‌گیرند. این پژوهش با ارجاع به سخنان ادیبان، زبان‌پژوهان 
و موسیقی‌شناسان و نیز سایر منابع کتابخانه‌ای به‌دنبال مشخص‌نمودن شباهت‌ها و تفاوت‌های شعر و 

موسیقی است.

پیشینه‌ تحقیق
در بررسی سوابق پژوهشیِ رابطه‌ شعر و موسیقی، پژوهش‌هایی انجام شده است که در اینجا به اسناد و 

مدارکی که به‌طریقی می‌توانند ما را در این پژوهش یاری نماید، فهرست‌وار اشاره شده است. 
در اولین نوشته‌هایی که موضوع موسیقایی‌بودن شعر را مطرح کرده‌اند، می‌توان به آثار پرویز ناتل‌خانلری 
و محمدرضا شفیعی کدکنی اشاره نمود. سایر پژوهشگران در این حوزه تحت‌تأثیر این دو بوده‌اند و بر اساس 
نظریات و دسته‌بندی‌های ارائه‌شده، به بررسی موسیقی در اشعار شاعران کلاسیک و معاصر پرداخته‌اند )ر.ک 
به خانلری، 1367؛ کدکنی، 1386؛ ملّح، 1363 و 1367؛ دادجو، 1386؛ هادی، 1387؛ عظیمی، 1388؛ 

کاخی، 1382؛ فلکی، 1368(.

4-Vocal music
5-Instrumental music
6-Mode
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برخی دیگر از منابع رابطه‌ تاریخی و همچنین پیوند شعر و موسیقی را مورد بررسی قرار داده‌اند )ر.ک به شمیسا، 
1362؛ آشتیانی، 1352؛ زرین‌کوب، 1326؛ نادرپور، 1339؛ وامقی، 1339؛ فروغ، 1336؛ دهلوی، 1374(.

محسن حجاریان در کتاب موسیقی و شعر، تفاوت و طبقه‌بند‌ی، به موضوع شعر و موسیقی از 
منظری کاملًا متفاوت پرداخته و به‌نحوی سایر نوشته‌ها و کتاب‌های مرتبط با موضوع شعر و موسیقی را 
به بوته‌ نقد کشیده است. رویکردی تاریخی به رابطه زبان و موسیقی، و نیز برخوردی کاملًا فنی با تحلیل 
رابطه زبان فارسی و موسیقی دستگاهی ایران و اشاراتی به موضوعات پیرامونی این بحث، این کتاب را 
از سایر کتاب‌ها متمایز نموده است )حجاریان، 1392(. وی همچنین در رساله دکتری خود با عنوان 
غزل به‌مثابه عامل تعیین‌کنند‌ه د‌ر موسیقی د‌ستگاهی ایران، موضوعات تاریخی مربوط به غزل 
و موسیقی دستگاهی را مطرح و درمورد تأثیر غزل بر ساختار موسیقی دستگاهی ایران مباحث مفصلی 

بیان کرده است )حجاریان، 1999(.
در سده بیستم مطالعات یاکوبسن و پیروان او درباره متن‌های عروضی، دیگران را وادار به مطالعه 
رابطه موسیقی و مفاد نوشتاری )گفتاری( نمود. اولین دیدگاه دراین‌باره را جان لوتز در سال ۱۹۴۲ 

مطرح کرد که ایده‌اش بعدها به‌وسیله یاکوبسن تکوین یافت )یاکوبسن،1980(.
طرح لوتز این بود که موسیقی و شعر تابع یک تحلیل ساختاری‌اند؛ زیرا هر دو دارای ویژگی فرمال 
محدود خود هستند. مثلًا هر دو دربرگیرنده عنصر صوتی‌اند. محدودیت آوا را که از جریان آرام صوت 
بهره می‌گیرد، می‌توان قاعده هنجارمند تلقی کرد و به‌مجرد اینکه چنین قاعده هنجارمندی به وجود 
می‌آید، فرصت مطالعه همان قاعده‌های هنجارمند پدیدار می‌شود. این دیدگاه بعداً از جانب اسپرینگر در 
سال ۱۹۵۶ مطرح شد. وی بر این باور بود که رابطه‌های معمولی بین الگوها در موسیقی، پرمحتواتر از 

ساختار عروضی کلام است؛ زیرا موسیقی دارای واریاسیون‌های گسترده‌تری است )لوتز، 1942(.
آمریکا  بومیان  زبان  بر   ۱۹۴۰ دهه  از  پیش  که  ساپیر  ادوارد  زبان‌شناس،  مردم‌شناسان  میان  در 
کار می‌کرد، در دو مقاله با عنوان‌های اد‌بیات و موسیقی و ارزش ابتکاری قافیه به بررسی رابطه 
ادبیات و موسیقی پرداخت. در این مقاله‌ها هیچ اشاره‌ای به موسیقی‌بودن کلام شعر نشده است. بعد 
از این زمان، مقالات و نوشته‌های فراوانی درباره رابطه موسیقی و مفاد گفتاری در موسیقی موردتوجه 

موسیقی‌شناسان قومی قرار گرفت )ساپیر، 1999(.
و  است  موسیقی  و  شعر  در  وزن  موضوع  به  توجه  می‌شود،  دیده  موضوع  این  پیشینه‌  در  آنچه 
به‌دلیل برخی هم‌سانی‌ها، این دو یکی دانسته شده و بر اساس این استدلال، شعر و موسیقی را برابر 
گرفته‌اند. به‌نظر می‌رسد که برابر دانستن شعر و موسیقی یا موسیقایی‌بودن شعر از منظری احساسی 
و شاعرانه ایرادی ندارد. در جهان شعر می‌توان با هر موضوعی از منظر تخیل و خیال‌انگیزی، تصاویر و 
تعابیر غیرواقعی را بیان نمود، اما تلاش برای اثبات علمی موسیقایی‌بودن شعر می‌بایست از دو منظر 
زبان‌شناسی و موسیقی‌شناسی بررسی شود. این مقاله در تلاش است تا با رویکردی موسیقی‌شناسانه 

موضوع شعر و موسیقی را بررسی نماید و برخی از ناروشنی‌های مطالعات پیشین را روشن نماید.
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زبان و موسیقی از منظر زبان نغمگی و زبان غیرنغمگی
در  نغمگی،  زبان  در  واژه‌ها  غیرنغمگی8 دسته‌بندی می‌کنند.  و  نغمگی7  زبان‌های  گروه  دو  به  را  زبان 
زیروبمی‌های مختلف، معانی گوناگون می‌سازند. از این ‌جهت، این دسته زبان‌ها را زبان‌های نغمگی نام 
نهادند. در این زبان‌ها »پیچ9« زیربنای تنُ است. »پیچ« به‌مثابه زیری و بمی اصوات تعریف می‌شود که 
از تفاوت این زیری و بمی فاصله در موسیقی به وجود می‌آید. مهدی ستایشگر در تعریف فاصله یا بعُد 
موسیقی چنین آورده است که: » میان این دو از نظر حدت )زیری( یا از نظر ثقل )بمی( موجود است 
»بعد صوتی« خوانیم« )ستایشگر، 1381(. ویژگی پیچ در موسیقی صوت سخنوری در مکان‌داری آن 
است. هنگامی‌که سخن می‌گوییم یا نغمه موسیقی را به صدا درمی‌آوریم، صوتی که به وجود می‌آید 

ویژگی‌های مکانی دارد.  
اما تفاوت ماهوی صوت سخنوری و نغمه‌ موسیقی در مکان‌داری آن‌ها است. مکان و یا بعُد دو نغمه‌ 
موسیقی، معین و مشخص است امّا مکان و یا بعُد دو صوت سخنوری، نامشخص و نامعین است. موقعیت 
مکانی صوت در زبان‌های نغمگی با حالت بالا، میانه، پایین و سطح، ریزش، بالارفتن و غیره شناسایی 
می‌شوند. از زبان‌های آفریقایی مانند زبان‌های بانتو10 تنها دو گونه تنُ دارند، در حالی ‌که زبان‌های شرق 
آسیا نزدیک به ۱۲ گونه تنُ دارند )فاکس،192:2000(. این بالا یا پایینی در صوت زبان‌های نغمگی، 
اندازه‌ای فرهنگی دارد که برای گویشوران آن زبان معنادار است. ولی نسبت زیری و بمی دو نغمه‌ پیوسته 
در موسیقی دارای اندازه‌های معین و مشخص است که با اصطلاحات »نیم‌پرده« و »پرده« نام‌گذاری 
می‌شوند. پرده فاصله‌ای در موسیقی است که معادل ۲ نیم‌پرده باشد، که هر نیم‌پرده برابر با ۱۰۰ سنت 
)واحد اندازه‌گیری فواصل موسیقی( است، بنابراین فاصله‌ یک پرده معادل ۲۰۰ سنت است )پورتراب، 

85:1392(. این اندازه‌ها، اندازه‌های ثابت و معین هستند.
در زبان‌های نغمگی هر تغییری که در حجم آهستگی یا بلندی صدا صورت پذیرد، معنی واژه را 
تغییر می‌دهد. نمونه آن واژه »با« در زبان نوپی11 در کشور نیجریه است که اگر با صدای کم و پایین 
ادا شود، معنی »شوربودن« را می‌دهد و اگر بلند ادا شود، »شمارش« معنی می‌دهد. نمونه دیگر واژه 
»نا« در زبان تایلندی است که اگر با تنُ پایین ادا شود، معنی »نام‌خانوادگی«، اگر با تنُ میانی ادا شود، 
معنی »حصیر ساخته‌شده از ساقه برنج«، و اگر با تنُ بالا ادا شود معنی »عمو یا عمه جوان« را می‌دهد 
)فرامکین، 88:1988(؛ و یا در زبان‌های نغمگی مانند یوروبا و گندا12 در افریقا، گاه آواها در سه جایگاه 

پایین، میانه و بلند قرار می‌گیرد )همان: 47(.
زبان فارسی مانند هر زبان دیگری در جهان، زیری و بمی خاص خود را دارد. این زیری و بمی در 
زبان فارسی به‌مثابه آهنگی‌نبودن زبان نیست و جزو ویژگی‌های ساختار تکلمی فارسی‌زبانان است. در 
اینجا نکته‌ای ظریف وجود دارد که برای گویشوران زبان فارسی بسیار آشنا است و آن مبحث »جناس 
دیده  دارند،  متفاوت  معنی  دو  ولی  واحد،  نگارش  و  تلفظ  که  واژگانی  درمورد  حالت  این  است.  تام« 

7- Tone language, «A language is a “tone language” if  the pitch of  the word can change the 
meaning of  the word. Not just its nuances, but its core meaning” (Yip,2002,1).1
8- Non- ton language
9- Pitch
10- Bantu
11- Nupe
12- Ganda
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می‌شود. در شعر و نثر آن‌ها را جناس تام می‌نامیم. در مثال زیر دو واژه‌ »گور« در بیت: »بهرام که 
گور می‌گرفتی همه عمر/ دیدی که چگونه گور بهرام گرفت« معانی متفاوت اما تلفظ و نگارش یکسانی 
زبان  آهنگین‌بودن  به‌معنای  این  اما  کرد  بیان  این حالت‌ها  برای  را می‌توان  بسیاری  نمونه‌های  دارند. 

فارسی نیست.
در جمع‌بندی این بخش می‌توان گفت که حتی در زبان‌های نغمگی که معنا وابسته به ‌اندازه زیری 
و بمی اصوات سخنوری است، نمی‌توان اصطلاح موسیقایی‌بودن را برای زبان به کار برد و در زبان‌های 
غیرنغمگی )مانند زبان فارسی( به‌هیچ‌‌عنوان استفاده از اصطلاح موسیقی برای زبان جایز نیست، چراکه 
میزان زیری و بمی در موسیقی با زیری و بمی در زبان متفاوت است و این تفاوت در معین و مشخص 
بودن میزان زیری و بمی در نغمه‌های موسیقی و نامعین و نامشخص بودن آن در صوت سخنوری است. 

صوت سخنوری و نغمه موسیقی 
اصوات در جهان به سه دسته کلی تقسیم می‌شوند: اصوات طبیعی مانند صدای باران، رعدوبرق؛ اصوات 
مصنوعی مانند صدای ماشین‌ها و موتورها؛ و اصوات فرهنگی شامل صوت سخنوری و صوت موسیقی. 
خاستگاه صوت سخنوری با صوتی که از جنس نغمه است و بنیان موسیقی را می‌سازد کاملًا متفاوت 
است و این تفاوت در معین‌بودن نسبت زیری و بمی در نغمه‌ موسیقی و نامعین‌بودن در صوت سخنوری 
است که قبلًا به آن اشاره شد. تفاوت دیگر این دو صوت در اندیشه‌ سازنده آن‌ها است. در شعر، تحت‌تأثیر 
قراردادهای زبانی و در انتظامی خاص، کلمات تحت‌تأثیر اندیشه‌ زبانی صورت‌بندی می‌شوند و معنایی 
اندیشه‌  تحت‌تأثیر  و  )غیرزبانی(  موسیقایی  انتظامی  در  موسیقی  نغمه‌  موسیقی،  در  ولی  می‌سازند  را 
موسیقایی، با هم ترکیب می‌شوند و ساختارهای اجرایی را می‌سازند. دوگانگی و تفاوت این دو صوت از 

نام‌گذاری با عناوین واج13 و تن14ُ برای آن‌ها کاملًا مشخص است.
نغمه یا تنُ جنس ویژه‌ای از صوت است که اساس موسیقی را می‌سازد. تنُ موسیقی را می‌توان با 
واج15 در گفتار محاوره‌ای مقایسه کرد که هر دو فاقد معنی هستند و زمانی معنی پیدا می‌کنند که 
با سایر واج‌ها در گفتار و سایر تن‌ها در موسیقی ترکیب شوند. نقش عمده‌ واج، جداسازی واحدهایِ 
گفتاری از یکدیگر و ایجادِ تمایز بین معانیِ واحدهایِ گفتاری است و می‌توان گفت از ترکیب واج‌ها و 
به‌عبارت ‌دیگر، از ترکیب واحدها و قالب‌هایِ صوتی با واحدها و قالب‌هایِ معنایی، سامانه ارتباط یعنی 
زبان به وجود می‌آید )سرهنگیان، 1356(. صورت شکل‌گرفته از ترکیب واج‌ها، تک‌واژها و از ترکیب 
کنار  در  خاصی  انتظام  با  باید  موسیقی  تن‌های  می‌شود.  ساخته  جمله  نهایت  در  و  واژگان  تک‌واژها، 
یکدیگر قرار گیرند تا ساختار اجرایی موسیقی ساخته شود. مُد انتظام ویژه‌ای از تن‌های موسیقایی است 

که آن را اندیشه موسیقیایی فرهنگی هر قوم یا ملتی می‌سازد )حجاریان، 23:1392(.
جرج لیست در مقاله‌ای با عنوان مرز میان صوت سخن‌گفتن و صوت موسیقی یادآور می‌شود 
که هر دوی آن‌ها سه ویژگی دارند: از عنصر صوت بهره می‌گیرند، از جنبه زبان‌شناختی دارای معنی 

13- Phone
14- Tone
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هستند و حاوی سیر ملودی‌اند. ویژگی اوّل و دوم صرفاً درمورد زبان و موسیقی از جنبه زبان‌شناختی 
معانی ویژه‌ای دارند )لیست، 1963(.

یا  دکلاماسیون  یا  دراماتیک  قطعه‌ای  در  سخنوری  مانند  سخنوری  صوت  از  دیگری  گونه‌های 
شعرخوانی یا افسانه‌پردازی‌های نقالانه در حدفاصل کلام سخنوری عام و موسیقی آوازی قرار می‌گیرند 

پارلاندو16 می‌گویند. یا  به آن دکلمه  که 
در جمع‌بندی می‌توان گفت که صوت سخنوری و نغمه‌ موسیقی در دو موضع دارای تفاوت هستند، 

یکی معین‌بودن و نامعین‌بودن نسبت فواصل زیری و بمی و دیگری اندیشه‌ سازنده این دو.

وزن در شعر و موسیقی
در اکثر نوشته‌های مرتبط با شعر و موسیقی، تکیه و تأکید بر مشابهت‌های وزن در شعر و موسیقی است. 
این شباهت تا جایی پیش رفته که وجود وزن در شعر را به موسیقایی‌بودن شعر تعمیم داده‌اند. در اینجا 

برای روشن‌شدن موضوع، مطالبی در باب وزن در موسیقی و شعر ارائه می‌شود.
به‌واسطه  شعر  در  زمان‌بندی  است.  زمان‌بندی  مبحث  موسیقی،  و  شعر  ارتباطی  بخش  مهم‌ترین 
کشش هجاها و ترکیب‌های متنوع این کشش‌ها تحت‌ عنوان »عروض« و زمان‌بندی در موسیقی ایران 

نیز با عنوان »ایقاع« شناخته می‌شود. 

ایقاع در موسیقی
در بخش ایقاع، واحد زمان در موسیقی به‌واسطه‌ واحدی زبانی تعیین ‌شده است. این واحد را »نقره« 
نامیده‌اند. علمی که به مباحث ترتیبات و ترکیبات »نقرات« می‌پردازد، »ایقاع« نامیده شده است. حکیم 
ایقاع نوشته  اندر  ابوعلی سینا در بخش صناعت موسیقی از کتاب د‌انشنامه علایی در بخش سخن 
است: »هر نقره که از او انتقال کنند به نقرة دیگر یا آن مدت که میان دو نقره بود، چنان بود که هنوز 
اثر این نقره اول از خیال ناپدید نشده بود که نقرة دیگر آید یا چنان بود که گویی هر دو به هم آمده 
و یا نه در چنین بود و ایقاع که تألیف کنند از قسم اول است« )بینش، 22:1371(. بنا بر این تعریف، 
ابتدایی‌ترین حالت ایقاع عبارت است از حداقل دو ضربه که با فاصله‌ای پشت‌سرهم نواخته شوند. ابونصر 
فارابی در موسیقی کبیر و در فصل مربوط به ایقاع، چنین آورده است: »نغمه‌های متوالی که انتقال به 
آن‌ها انجام‌گرفته در گوش همچون آهنگ محسوس نمی‌شود، مگر اینکه زمان انتقال خود به مقدارهای 
معینی محدود گردد. این زمان‌ها اگر سخت کوتاه یا سخت بلند باشند، باز نغمه‌ها پیوسته و همه‌جای 
بلکه زمان‌های آن‌ها محدود  باشد میان نسبت  اندازه زمان‌ها محدود  اگر  شنیده نمی‌شوند، همچنین 
شرایط  این  در  که  انتقالی  محدود.  نسبت‌های  هم  و  باشند  داشته  محدود  هم ‌اندازه‌های  باید  نباشد، 
صورت می‌گیرد، ایقاع نام دارد؛ پس ایقاع عبارت است از  انتقال از خلال چندین نغمه در زمان‌هایی که 

نسبت‌های معین دارند« )فارابی، 99:1375(.
همچنین صفی‌الدین ارموی، موسیقی‌دان بزرگ قرن هفتم هجری‌قمری، گذشته از تعریف مفید و 
مختصری که در رساله شرفیه  از ایقاع داده است )ارموی،181:1385(، در کتاب  الاد‌وار نیز درباره‌ 
ایقاع نوشته است: »ایقاع جماعتی است از نقرات، در میان ایشان زمان‌ها که مقادیر بس محدود بود در 

16- Parlando
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کمیتی وزن متساوی، بر وضع‌های مخصوص و ادراک تساوی آن زمان‌ها و دورها به میزان طبع مستقیم 
بود« )ارموی،72:1380(. از تعاریف ارائه‌شده برمی‌آید که ایقاع مجموعه‌ای است از چند ضربه )نقره( که 
فاصله‌های منظمی بین آن‌ها وجود دارد و نوعی نظم و هماهنگی ایجاد می‌کند. فارابی در تعریف نقره یا 
نقر می‌گوید: »آنچه در حقیقت نقَر خوانده می‌شود، زدن طرف باریک‌تر جسمی است بر جسمی دیگر. 
هرچه این جسم باریک‌تر باشد، بیشتر درخور این نام است« )فارابی، 202:1375(. کوچک‌ترین جزء 
سازنده‌ ایقاع، نقره یا نقر است و در حقیقت نسبت زمانی بین نقره‌ها است که ارکان ایقاعی را می‌سازد 
و از ترکیب ارکان ایقاعی ادوار ایقاعی ساخته می‌شود. فارابی می‌گوید: »در اندازه‌گیری زمان‌های ایقاع 
لازم است واحد مقیاس، کمترین زمان میان ابتدای دو نغمه یا دو نقره باشد که نغمه دیگری نتوان بین 

آن‌ها جای داد تا زمان بدان بخش گردد« )همان: 201(.
نقره‌ها به دو نوع تقسیم‌بندی می‌شوند: نقره‌های متحرک و نقره‌های ساکن. نقرات متحرک خود به 
سه دسته تقسیم می‌شوند: دسته اوّل، ضرب اصل که اصلی‌ترین نقرات هر دور ایقاعی‌اند؛ دسته دوم، 
نقرات اوّل هر رکن ایقاعی هستند که »عمده حرکات« خوانده می‌شوند و جزء ارکان اصلی ایقاع‌اند؛ و 
دسته‌ سوم نقرات متحرکی هستند که اهمیت کمتری دارند و می‌توان در ادوار آن‌ها را حذف و به‌جای 

آن‌ها سکوت قرار داد. نقرات را با »ت« و »ن« متحرک و ساکن نشان می‌دهند.
نقرات ساکن همان »ن«های ساکن پایان ارکان و نقش سکوت را دارند. از ترکیب نقرات ارکان ایقاعی 
ساخته می‌شود. عبدالقادر مراغی ارکان سه‌گانه ایقاعی را چنین تعریف می‌کند: »و عروضیان گویند که 
نقره حرف است و حرف متحرک باشد یا ساکن و همیشه حرف نخستین متحرک و حرف آخرین ساکن 
و چنان‌که اوزان اشعار را ارکان است که بحور اشعار از آن‌ها مترتب می‌شوند، ازمنه ایقاعی را نیز ارکان 
است که ادوار ایقاعی از آن‌ها مترتب می‌شوند و ارکان بر سه قسم سبب و وتد و فاصله. اما سبب دو باشد 
یکی سبب ثقیل چنان‌که »تنََ« و دیگر سبب خفیف همچون »تنَْ« است، اما وتد و آن نیز بر دو گونه بود: 
یکی وتدِ مجموع چنان‌که »تنََنْ« و این را مجموع برایان گویند که متحرکین جمع‌اند و دیگر مفروق )وتد 
مفروق( و آن چنین بود »تان« و این را مفروق گویند برای آنکه ساکن میان دو متحرک است؛ اما فاصله و 
آن ‌هم بر دو گونه است: یکی فاصله صغرا چنان‌که »تنََنَنْ«، دیگر فاصله کبرا چنان‌که »تنََنَنَنْ«، اما سبب 

ثقیل و وتد مفروق و فاصله کبرا را در زمین‌های‌‌ استعمال نکنند« )مراغی، 90:1356(.
در توضیح موارد گفته‌شده و انواع ارکان ایقاعی باید گفت که زمان‌بندی در این ارکان وابسته به 
تعداد نقره‌های متحرک و ساکن است، هر حرف، چه ساکن و چه متحرک، یک ‌زمان محسوب می‌شود 
و جمع حروف، جمع زمان‌ها است. به‌عنوان‌ مثال، در »تنََنَن« چهار زمان مساوی وجود دارد، سه زمان 
متحرک و یک‌ زمان ساکن و با توجه به برابری زمان بین نقرات که مبتنی بر ساختار گفتاری »ت« و 
»ن« است، طول هجاهای کلامی با طول نقره‌های ایقاعی مساوی فرض می‌شود. از این ‌جهت، ساختار 

زمان در تئوری موسیقی قدیم ایران مبتنی بر ویژگی زبانی تعریف ‌شده است. 

عروض در شعر
نام  از:  از آن‌ها عبارت‌اند  عروض در فرهنگ‌های لغت، معانی متعددی به خود گرفته است که برخی 
ناحیه‌ای، نام کوهی، به معنای طریق و راه، اسمی برای شتر، سرزمین مکه و... )دهخدا،1372 ذیل واژه‌ 
عروض(. با توجه به گفته شمس قیس رازی در المعجم، فایدة عروض در این است که: »شعر را بر آن 

عرض کنند تا موزون از ناموزون پدید آید و مستقیم از نامستقیم ممتاز« )رازی، 27:1387(.
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و  است  تشکیل ‌شده  صامت  چند  یا  یک  و  مصوّت  یک  از  که  است  عروضی  واحد  کوچک‌ترین  هجا 
مشتمل است بر سه نوع. هجای کوتاه، یک مصوت و یک صامت، هجای بلند، یک مصوت و دو صامت، 
هجای کشیده، یک مصوت و سه صامت. ارکان عروضی نیز مانند ارکان ایقاعی سه گونه‌اند: »مدار اوزان 
عروض بر سه رکن نهادند: سبب و وتد و فاصله« )همان: 32(. از ترکیب ارکان عروضی افاعیل عروضی 
ساخته می‌شود که حاصل ترکیب ارکانِ سبب، وتد و فاصله هستند. افاعیلِ اصلیِ به‌دست‌آمده از ترکیب 
ارکان، ده مورد هستند که عبارت‌اند از : فعولن )تنََنْ تنَْ (، متفاعلن )تنََنَنْ تنََنْ(، مفاعلتن )تنََنْ تنََنَنْ(، 
فاعلاتن )تنَْ تنََنْ تنَْ(، مفاعیلن )تنََنْ تنَْ تنَْ(، فاعلن )تنَْ تنََنْ(، مستفعلن )تنَْ تنَْ تنََنْ(، مفعولاتُ )تنَْ 
تنَْ تانَ(، فاعلاتن )تانَ تنَْ تنَْ(، مستفعلن )تنَْ تانَ تنَْ(. همان گونه که گفته شد، زمان‌بندی این ارکان 
و افاعیل عروضی منطبق بر ارکان ایقاعی است. خواجه‌نصیرالدین در معیارالاشعار در توضیح وزن، به 
این ارتباط اشاره می‌کند و می‌گوید: »اما وزن، بحث از ماهیت آن و از استعمالش در ایقاعات، تعلقّ به 
فنی خاص دارد هم از آن فن از علم موسیقی که مشتمل باشد بر تفصیل اوزان شعرها و از استعمالش 
را علم عروض خوانند«  به صناعتی مفرد دارد که آن  تعلق  لغتی،  به‌حسب اصطلاح خاص و اهل هر 
ایقاع هم‌سانی کشش‌ها و ارکان دیده می‌شود. در جدول زیر  )طوسی،6:1389(. در تناسب عروض و 

معادل‌های زبانی و موسیقایی ارکان آورده شده است17.

17- http://www.harmonytalk.com/id/1008
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در جمع‌بندی می‌توان اذعان داشت که عروض و ایقاع به‌دلیل عنصر مشترک زمان در آن‌ها دارای اشتراکات 
زیادی هستند و دقت و توجه در این دو، یکی از موضوعات زیبایی‌شناسی در ادبیات و موسیقی است. اساس 
شعر و شاعری، و تفاوت آن با ادبیات، وزن است که تناسب را می‌سازد که همین تناسب، برجستگی هنر 
را نسبت به غیر آن سبب می‌شود؛ بنابراین شعر نیز از این حیث با موسیقی پیوند خویشاوندی دارد. این 

خویشاوندی در زمان‌بندی، به‌معنای موسیقایی‌بودن شعر نیست و تنها شباهتی را بیان می‌کند.

بررسی نظرات ادب‌شناسان در موسیقایی‌بودن شعر
به  که  کسی  اولین  شاید  معاصر،  دوران  در  فارسی  ادبیات  و  زبان  حوزه‌  پژوهشگران  آثار  بررسی  در 
موسیقایی‌بودن شعر اشاره‌ کرده است، پرویز ناتل خانلری باشد. وی در نوشته‌های‌ خود موضوعاتی درباره‌ 

وزن شعر فارسی و وجود عناصر موسیقی در شعر بیان کرده است.
پس از خانلری، بیشترین تلاش در این عرصه مرهون مطالعات و نوشته‌های محمدرضا شفیعی‌کدکنی 
است. او در کتاب موسیقی شعر، موضوع موسیقایی‌بودن شعر را مورد بررسی قرار داده و انواعی را برای 

آن دسته‌بندی نموده است.
دسته‌بندی‌های کدکنی به‌وفور در مقاله‌ها و پایان‌نامه‌ها مورد استفاده قرار گرفته است. در این مقاله 
تلاش می‌شود از منظری علمی موضوع موسیقی و شعر بررسی شود، ازاین‌رو توضیح برخی جنبه‌های 
ظریف ضروری به‌نظر می‌رسد. اینکه ایرانیان شعر را شعر می‌دانند و موسیقی را موسیقی، دلیلی بر دوگانگی 
مرزهای بین موسیقی و شعر است و در اینجا تلاش می‌شود تا این مرز دقیق‌‌تر توضیح داده شود. برای 

توضیح و تبیین بیشتر لازم است پاره‌ای از نوشته‌های صاحب‌نظران این دیدگاه مورد بررسی قرار گیرد. 
خانلری در نوشته‌های خود درباره شعر و موسیقی، به ماهیت موسیقایی کلام شعر اشاره‌ کرده است. 
او در بخش‌هایی از کتاب »هفتاد سخن« )جلد اوّل(، ویژگی‌های شعر را توضیح می‌دهد و در مواردی نیز 
بر وجود عناصر موسیقی در شعر تأکید می‌کند. او در نوشته‌های خود به عناوینی مانند، موسیقی الفاظ 
الفاظ، صوت‌های  شعر، شعر مجموعه اصوات است، صوت چیست، خواص صوت، وزن شعر، موسیقی 
گفتاری، وزن شعر فارسی، نغمه حروف، وزن نو، و چندین موضوع از این ‌دست اشاره می‌کند. خانلری 
در مباحثی که مربوط به موسیقی الفاظی یا نغمه حروف است تعریفی از موسیقی ارائه نداده و صرفاً به 

تشریح و توضیح مترها و زیبایی چیدمان کلمات با زنگ صدای کلمات پرداخته است.
او درمورد نغمه حروف می‌گوید: »آنچه در اینجا موسیقی الفاظ خوانده‌ شده نیز از این جمله است. شعری 
می‌شنویم و از آن لذتی در ما پدید می‌آید. نیمی از این لذت حاصل صورت‌های ذهنی است که معنی الفاظ 
آن شعر به ذهن القا کرده است. اما نیمی دیگر از صورت آن الفاظ از ترکیب صوت‌های آن حاصل می‌شود. 
به‌اجمال می‌گوییم: »شعر خوش‌آهنگی است« بی‌آنکه بدانیم خوش‌آهنگی چیست و صوت‌های گفتار چگونه 

تألیف و ترکیب یافته که صفت خوش‌آهنگی بر آن‌ها صدق می‌کند« )خانلری، 183:1367(.
ایرادی که بر این نوشته وارد است این است که نویسنده تعریف مشخصی از موسیقی ارائه نمی‌کند و 
استفاده از عبارت »نغمه حروف« نیز بدون تعریف »نغمه« نمی‌تواند معنایی مشخص و معین داشته باشد. 
خانلری ابتدابه‌ساکن، صوت گفتاری را نغمه تلقی کرده است، در حالی‌ که نغمه مقوله‌ای موسیقایی است و صرفاً 
گوهر صوت موسیقی را در خود دارد نه صوت گفتاری را. جز زبان نغمگی که زبان فارسی در دسته آن‌ها قرار 
نمی‌گیرد- حروف زبان فارسی فاقد عنصر نغمگی‌اند و صدا به ساکن یا دانسته یا با مصادره ‌به ‌مطلوب، صوت 
حروف را نمی‌توان با صوت نغمه هم‌سان دانست. خانلری در گفتاری با ‌عنوان موسیقی الفاظ چنین می‌گوید: 
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»آنچه درباره اختصاص یکی از انواع وزن به زبانی خاص گفتیم برای بیان این معنی است که در هر 
زبانی اساس موسیقی الفاظ بر آن نوع وزن نهاده است. اما اکنون‌ که می‌دانیم همه خواص چهارگانه 
صوت )استمرار زمان صوت، شدت و ضعف، جنس صوت و فرکانس صوت( در صحبت‌های گفتار نیز 
از آن‌ها به‌تنهایی نیست، بلکه همه آن‌ها در  الفاظ حاصل یکی  وجود دارد، درمی‌یابیم که موسیقی 
ایجاد این موسیقی دخیل و شریک‌اند. اما برای بحث از آهنگ شعر هر زبان باید نخست عامل اصلی 
وزن را که در حکم قالب موسیقی آن است، شناخت و سپس عوامل دیگر را مورد تحقیق و مطالعه 

قرار داد )همان: 186(. 
هم  و  بر صوت کلام  هم  که  را  تمام خواص صوت  وی  که  می‌بینیم  خانلری  ارائه‌شده‌  تعریف  در 
نکرده است. دریافت  تفکیک  از یکدیگر  را  این دو  و  نغمگی دلالت دارد، یکی گرفته  بر جنس صوت 
نادرست از هم‌پوشانی این دو در صوت کلام و صوت موسیقی موجب گمراهی و استنباط نادرست از 
موضوع شده است. خانلری در ابتدا صوت را در کلام شعر، موسیقی تلقی می‌کند و سپس تلاش می‌کند 
مصوت‌های فارسی، هجاها و انواع هجا، نشانه‌های هجا، نغمه حروف و هماهنگی حروف را توضیح دهد. 
شاید از همین مسیر باشد که اکثر پژوهشگران حوزه‌ زبان و ادبیات فارسی ایرانی، نمونه‌های بسیاری از 

واج‌آرایی‌های شعر را در استنباطی گمراه‌کننده به‌عنوان موسیقی مطرح کرده‌اند.
از تعاریف  در نوشته‌های خانلری مشخص نیست شعر چگونه حاوی موسیقی است و در هیچ‌یک 
ارائه‌شده اشاره نزدیکی به تعریف موسیقی که درواقع جدا از ساختمان بدنه صوری و معنوی شعر و کلام 
انسانی است، بیان نمی‌شود. اما این تعاریف نزد ادب‌پژوهان چنان پذیرفته‌ شده که گویا متر یا اوزان 
عروضی، زیری و بمی یا زنگ حروف، نوع هجابندی‌ها در شعر، طنین الفاظ کلمات و یا حتی معانی 
خیال‌پردازانه‌ای که در محتوای شعر هست، می‌توان به‌جای موسیقی فرض نمود. عوامل چهارگانه‌ صوت، 
موضوعی است که در مبحث فیزیک صوت موردبحث قرار می‌گیرد و در تمامی اصوات سه‌گانه‌ای که 
پیش ‌از این نام‌ برده شد، مصداق دارد. اما در اصوات فرهنگیِ اندیشیده‌شده )صوت سخنوری و نغمه‌ 
بسیار  عوامل  تحت‌تأثیر  و  فرهنگی  هر  در  اندیشمند  انسانِ  نیست.  سادگی  این  به  موضوع  موسیقی( 
متعددی، دو ساحت زبان و موسیقی را در گردونه‌ تاریخ و فرهنگ صیقل داده و تحت ساختاری سامان 

داده است. 
بیش از همه ادب‌پژوهان زبان فارسی، شفیعی‌کدکنی است که در کتاب موسیقی شعر موضوعات مربوط 
به موسیقی و شعر، دقایق و ظرایف موسیقی شعر را از زوایا و دیدگاه‌های متفاوت مورد پژوهش قرار داده 
است. این کتاب حاوی موضوعات متنوعی است که بیش از سایر آثار مرتبط موسیقی و شعر را مورد بررسی 
قرار داده و انواعی را نیز برای آن برشمرده است. او در ابتدای مباحث خود چنین آغاز می‌کند: »مایه کار نیز 
در هر دو )شعر و موسیقی( صوت است، یکی صوت‌های موسیقی که به‌حسب نسبت زیری و بمی نغمه را، 
و به‌حسب وقوع  در زمان‌های متساوی ضرب و وزن را ایجاد می‌کند. جای دیگر صوت‌های لفظ که ترتیب 
آن‌ها به‌حسب دلالت، صوت‌های گوناگون به ذهن القا می‌کند و تنظیم آن صوت‌ها به‌حسب آهنگ و وزن 
نشاط و شوری در شنونده برمی‌انگیزد که صورت‌های ذهنی را جان و جنبشی می‌بخشد و از آن حالت 
خاصی در نفس پدید می‌آید و این خوش‌آهنگی تعبیر از احساسات شاعرانه در تأثیر آن‌ها نقش عمده‌ای 
دارد و نه‌تنها بحر و وزن شعر است که این جنبش روحی را در آدمی برمی‌انگیزد، بلکه ایقاع‌های‌ صوتی 

یعنی موسیقی درونی شعر نیز چنین تأثیر عظیمی دارد« )کدکنی، 1381: 47(.
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در این گفتار کدکنی دو گونه صوت موسیقی و صوت لفظ را دسته‌بندی نموده است که به‌نحوی برابر 
گرفته ‌شده‌اند. یکی‌بودن یا دوگانگی صوت موسیقی و صوت سخنوری نیازمند توضیحات فنی دقیق‌‌تری 
است که اشاره‌ای به آن نشده است. ضروری است تا درباره‌ اندیشه‌ زاینده‌ این دو صوت مباحثی مطرح 
شود. در بخشی از این عبارت آمده: »آهنگ و وزن نشاط و شوری در شنونده برمی‌انگیزد«. در اینکه شعر 
می‌تواند چنین تأثیری داشته باشد، تردیدی نیست، امّا در جمله‌ »ایقاع‌های صوتی یعنی موسیقی درونی 
شعر نیز چنین تأثیر عظیمی دارد« باید بیشتر موردبحث قرار گیرد. چنین تأثیری می‌تواند به‌واسطه‌ 
مواجهه با سایر هنرها نیز مانند نقاشی و معماری حادث شود، و البته ما مجاز نیستیم که به‌علت اثرات 

حسی مشابه در هنرها، مرزهای آن‌ها را در هم بیامیزیم.
کدکنی در کتاب موسیقی شعر چهار گونه موسیقی را برای شعر دسته‌بندی نموده است: »موسیقی 
تعبیرات  و  مفاهیم  حوزه  در  را  آن‌ها  من  که  دارد  نمایش  و  جلوه  چندین  چشم‌انداز  این  در  شعر، 

دسته‌بندی می‌کنم:
1ـ موسیقی بیرونی شعر: منظور از موسیقی بیرونی شعر، جانب عروضی وزن شعر است که بر 
همه شعرهایی که در یک وزن سروده شده‌اند، قابل‌تطبیق است. مثلًا تمام شعرهایی که در بحر متقارب 
)وزن شاهنامه فردوسی( سروده شده‌اند،  به لحاظ موسیقی بیرونی یکسان‌اند، یعنی می‌توان آن‌ها را 
بر این نظام آوایی »فعولن فعولن فعولن فعول« تطبیق داد و در این قلمرو هیچ شاعری بر شاعر دیگر 

برتری ندارد.
از موسیقی کناری، عواملی است که در نظام موسیقایی شعر  2ـ موسیقی کناری شعر: منظور 
دارای تأثیر است، ولی ظهور آن در سراسر بیت یا مصرع قابل‌مشاهده نیست. برعکس موسیقی بیرونی 
اندازه حضور  که تجلی آن در سراسر بیت و مصراع یکسان است و به‌طور مساوی در همه‌جا به یک 
دارد. جلوه‌های موسیقی کناری بسیار است و آشکارترین نمونه آن، قافیه و ردیف است و دیگر تکرارها 
و ترجیع‌ها. مثلًا در بیت: »ای یوسف خوشنام ما، خوش می‌روی بر بام ما/ ای در شکسته جام ما، ای 
بردریده دام ما« تکرار »ام ما« در چهار مقطع این بیت، از جلوه‌های موسیقی کناری است که دومی و 

چهارمی را در اصطلاح قافیه و ردیف می‌نامند.
3ـ موسیقی د‌رونی شعر: از آنجا که مدار موسیقی )به‌معنی عام کلمه( بر تنوع و تکرار استوار 
است، هریک از جلوه‌های تنوع و تکرار، در نظام آواها، به مقوله موسیقی بیرونی)عروضی( کناری)قافیه( 

نباشد، در حوزه مفهومی این نوع موسیقی قرار می‌گیرد.
4ـ موسیقی معنوی شعر: اگر نظریه فلاسفه اخوان‌الصفا را در باب موسیقی و مفهوم آن‌ که عبارت 
است از: علم نسبت‌ها و شناخت کیفیت تألیف بدانیم، پذیرفتن اصطلاح موسیقی معنوی نه‌تنها دشوار 

نیست، بلکه بسیار محسوس و طبیعی نیز خواهد بود )کدکنی، 271:1381(.
در اینجا درمورد هرکدام از انواع موسیقی‌های گفته‌شده از منظر موسیقی‌شناسی توضیحاتی ارائه می‌شود. 
در دسته‌بندی‌های کدکنی، قافیه به‌مثابه بخشی از موسیقی شعر تلقی شده است. وی در این مورد می‌گوید: 
»قافیه نیز گوشه‌ای از موسیقی شعر است. در کنار موسیقیِ وزن و موسیقی درونی کلمات، موسیقی 
قافیه نیز قابل‌بررسی و تحقیق است و یکی از مهم‌ترین عوامل اهمیت قافیه جنبه موسیقایی آن است« 

)کدکنی،1381: 52(.
در همین رابطه به‌نقل از دیکشنری مقالات ادبی جهان اشاره می‌شود که: »بعضی از محققان آمریکایی 
کوشیدند که شعر را گونه‌ای از موسیقی به‌شمار آورند، نتیجه تحقیق ایشان این است که قافیه در ساختمان 
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شعر همان نقش را بازی می‌کند که کلید18 یا تونالیته19 و مایه در ترکیب موسیقی« )همان: 67،53(. 
در این گفتار مشخص نیست که محققان آمریکایی با چه استدلالی نقش قافیه را در ساختمان شعر 
مشابه نقش تونالیته در موسیقی گرفته‌اند و اگر چنین هم باشد، نمی‌تواند دلیلی بر موسیقی‌بودن شعر باشد. 
توجه به این نکته که تونالیته، ردیف و قافیه دارای کاربرد و نقشی مشابه هستند، بسیار مهم است. 
به‌شکل بسیار طبیعی هر مقوله‌ای در حوزه زبان و موسیقی دارای شروع و پایان است. این نقش و کارکردِ 
مشابه نمی‌تواند دلیلی بر یگانگی آن‌ها باشد. نکته دیگر توجه به عنصر صوت در شعر و موسیقی است. 
صوتی که به‌واسطه خوانش ردیف و قافیه شنیده می‌شود، به‌لحاظ برخی از صنایع ادبی مانند جناس 
تام، می‌تواند متفاوت باشد. مانند صوت »نیست باد« در این بیت از مولانا: »آتش است این بانگ نای و 
نیست باد/ هرکه این آتش ندارد نیست باد« که در عین مشابهت مکتوب و نوشتاری در خوانش صحیح، 

با دو حرکت زیری و بمیِ متفاوت خوانده می‌شوند.
نکته دیگر، مفهوم دقیق‌‌تر تونالیته است. مصطفی کمال پورتراب در کتاب تئوری موسیقی، تونالیته 
را چنین تعریف کرده است: »تونالیته یا مایه در موسیقی، شامل ردیف منظم و نامنظم صداهای یک 
گام است؛ بنابراین هر اثر در موسیقی در مایه‌ مشخصی ساخته می‌شود. برای مثال، یک آهنگ در مایه‌ 
»لا« ساخته می‌شود، یا می‌توان گفت گام این آهنگ »لا« است. به‌عبارت‌ دیگر، یک‌ صدای مرکزی که 
صداهای دیگر به آن اتکا داشته باشند، باعث ایجاد مایه )تونالیته( می‌شود. این صدا نت پایه نام دارد که 

مبنای تونالیته است )پورتراب،32:1392(.
ردیف و قافیه در شعر و صوتی که ایجاد می‌کند، به‌دلیل مشابهت صوتی در ابیات، نقشی ارتباطی در 
بین ابیات بازی می‌کنند که البته همان‌ گونه که گفته شد در یک شعر ممکن است که به‌دلیل معنایی، 
و صحیح‌تر چنین  دقیق‌‌تر  در جمله‌ای  نماید.  تغییر  ابیات  در  قافیه  و  ردیف  از خوانشِ  صوت حاصل 
می‌توان گفت که تونالیته در موسیقی، و ردیف و قافیه در شعر، در برخی موارد دارای نقش و کارکردی 

مشابه هستند و همانندانگاری این دو صحیح نیست. 
شفیعی‌کدکنی ادامه می‌دهد: 

»از نظری دیگر، گاه دیده‌ایم یک نغمه را اگر با دو ساز مختلف موسیقی بنوازند، دو صوت حاصله 
از نظر صوتی با یکدیگر اختلاف خواهند داشت. قافیه این خصوصیت را در شعر ‌دارد. قافیه در حقیقت 
دو  با  اما  و موضوع  را که در یک وزن  یا قصیده  اگر دو غزل  زیرا  است،  مولد صوت  به‌منزله دستگاه 
با یکدیگر متفاوت خواهد بود و  با یکدیگر بخوانیم، تأثیر این شعرها  قافیه مختلف سروده شده باشد 
این اختلاف تأثیر از اختلاف قافیه‌ها است که از نظر موسیقایی هریک آهنگ مخصوص به خود دارد« 

)کدکنی، 1381: 64-63(.  
در اینجا نمی‌دانیم چه رابطه‌ای بین قافیه و اختلاف جنس دو نغمه در موسیقی وجود دارد، آنجا که 
اضافه می‌کند »قافیه در حقیقت به‌منزله دستگاه مولد صوت است« این پرسش مطرح می‌شود که اگر 
قافیه می‌تواند به‌عنوان مولد صوتی عمل نماید، از منظر موسیقی به چه معنا است؟ دستگاه مولد صوت 
چیست؟ مولد صوت در موسیقی حنجره انسانی است و یا ابزار موسیقی؟ طبیعتاً اگر دو غزل یا دو قصیده 
در یک وزن و با یک موضوع، اما با دو قافیه متفاوت خوانده شوند، دارای دو قافیه متفاوت‌اند. این نکته 

چه چیزی از موسیقایی بودن را نشان نمی‌دهد؟

18- Key
19- Tonality
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نکته دیگر تفاوت در جنس دو نغمه اجراشده در موسیقی است که خود به عوامل بسیاری وابسته است. 
شکلِ ساز، جنس سیم، مکانیسم تولید صوت و... که این عوامل در فرایند تولید صوت در حنجره انسان 
نمی‌توانند قابل‌انعطاف باشند. تغییر واژگان در ردیف و قافیه، جنس صوت را تغییر نمی‌دهد. وقتی دو 
شعر با صدای یک نفر خوانده می‌شود، جنس صوت تغییر نمی‌کند و این نمی‌تواند مشابه تغییر جنس 

صوت در موسیقی باشد.
در جایی دیگر کدکنی کوشش می‌کند که تعریف موسیقی را از دیدگاه ابن‌سینا، اخوان‌الصفا و فارابی 

بیان کند و آن را به‌نحوی با صورت‌های مادی و معنوی شعر منطبق سازد. او می‌گوید: 
»از دیدگاه من در این لحظه شعر چیزی نیست جز به موسیقی رسیدن کلام، کلام نیازی به تعریف 
ندارد، اما مفهوم موسیقی را در این چشم‌انداز نیازمند توضیح می‌بینم. موسیقی یک تعریف محدود رایج 
و شناخته دارد که در تعریف ابن‌سینا عبارت است از: بخشی از دانش ریاضیات که در آن از احوال نغمه‌ها 
به‌لحاظ هماهنگی یا عدم هماهنگی و از احوال ازمنه موجود در فواصل نغمه‌ها بحث می‌شود تا دانسته 

شود که لحن چگونه تألیف می‌شود« )کدکنی،۱۳۸۱ :۲۹۴(.
تعریفی  به موسیقی رسیدنِ کلام دارای  یا  به موسیقی  از منظر موسیقی‌شناسی تبدیل‌شدن کلام 
مشخص است. زمانی کلام به موسیقی می‌رسد که در قلمرو موسیقی قرار گیرد. قلمرو موسیقی از ترکیب 
وزن و فواصل20 یا ابعاد شکل می‌گیرد. هم‌نشینی نغمه‌ها در کنار هم فواصل یا ابعاد را می‌سازد و در انتظامی 
خاص ساختار اجرایی یا مُد شکل می‌گیرد. وقتی کلام در این ساختار موسیقایی قرار می‌گیرد، صورتی از 
موسیقیِ آوازی را می‌سازد. اگر بخواهیم روند شکل‌گیری موسیقی در کلام را بررسی نماییم، سه مرحله را 
می‌توان نام برد. مرحله اول زمانی است که شعر با صوت محاوره‌ای روخوانی می‌شود. صدای حاصله مانند 
سخن‌گفتن عادی است و تنها به‌واسطه نوع ترکیب واژگان، وزنی به وجود می‌آید. در مرحله دوم کلام به 
صورتی از صوت سخنوری تبدیل می‌شود که قدری عناصر زیبایی‌شناسانه مانند تغییر شیوه بیان، افزایش 
یا کاهش زیری و بمی، توجه به سکوت و تکرار در آن دیده می‌شود. این‌گونه از کلام را دکلمه یا پارلاندو 
می‌گویند. در این مرحله نیز به دلیل عدم شکل‌گیری نغمه موسیقی و ساختار اجرایی، همچنان کلام در 

قلمرو صوت سخنوری قرار می‌گیرد و هیچ‌گونه گوهر موسیقی در آن شنیده نمی‌شود. 
در مرحله سوم است که کلام وارد قلمرو موسیقی می‌شود. نغمه موسیقی، ابعاد، ساختار اجرایی و اوزان موسیقی شکل 

می‌گیرند. د‌ر این مرحله است که هر شنوند‌ه‌ای می‌د‌اند که صوت حاصل‌شده آواز نام دارد.
اما در تعریفی که کدکنی ارائه می‌کند، مشخص نیست که چگونه کلام به موسیقی می‌رسد و چگونه 
تعریف ابن‌سینا می‌تواند »به موسیقی رسیدن کلام« را اثبات نماید. ابن‌سینا به نغمه، زمان‌های موجود 
بین نغمات، لحن موسیقی و روند شکل‌گیری ملودی اشاره می‌کند و جان‌مایه این تعریف وجود »نغمه 
موسیقی« است. تا زمانی که صوت سخنوری واجد نغمه موسیقی نشود، راهی به قلمرو موسیقی ندارد. 
   کدکنی اشاره‌ای به نوشته‌های فارابی می‌کند و تلاش می‌کند تا رابطه‌ای بین شعر و موسیقی از منظر 

فارابی بیاورد و می‌گوید: 
»علاوه بر این‌ها فارابی در خلال آثار فلسفی و منطقی خویش نیز به رابطه شعر و موسیقی توجه 
داشته است... غرض از این یادداشت مروری است بر آنچه فارابی در باب رابطه موسیقی و شعر در کتاب 

الموسیقی‌الکبیر خویش به‌طور پراکنده آورده است« )همان: ۳۲۶(.

20- Interval
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فارابی به‌درستی معتقد است که موسیقی کلام شعر را تزئین می‌کند و بیان آن را خیال‌انگیزتر می‌سازد. 
او در این مورد می‌گوید: 

به یاری موسیقی، کلام را مؤثرتر  »همچنین آن‌ کس که قصد خیال‌انگیزی داشت و می‌خواست 
و  می‌کند  و شنیدن سخن کمک  تخیل  به  انفعالات  از  برخی  کاهش  یا  افزایش  که  دید  سازد، چون 
و  فرامی‌دهد  آن گوش  به  نیکوتر  به کلام گردد، شنونده  مقرون  وقتی  لذت‌بخش  نغمه‌های  همچنین 
بی‌آنکه دچار ملال آزردگی شود استماع را ادامه می‌دهد، موسیقی را با کلام مقرون ساخت و به مقصود 

رسید« )فارابی، 25:1375(. 
در این گفتارِ کدکنی و فارابی آنچه مشخص و واضح است، سخنانی است که درباره رابطه‌ شعر و 
موسیقی بیان ‌شده است. نه‌اینکه شعر دارای محتوای موسیقی است. همان‌ گونه که شعر می‌تواند با 
شمایل‌نگاری، مینیاتور، معماری و خوشنویسی  ارتباط داشته باشد، شعر با موسیقی نیز در ارتباط است. 

مشابه‌سازی هنرهای مختلف به‌معنای همگونی محتوای درونی آن‌ها نیست.
در کتاب موسیقی شعر، در باب مقایسه‌ وزن در شعر و ایقاع در موسیقی مطالبی آورده شده است. در 
این مطالب تعاریف فارابی، ابن‌سینا، صفی‌الدین ارموی و عبدالقادر مراغی قابل‌توجه است. در رساله‌های 
به‌جای‌مانده از این موسیقی‌شناسان، بخشی مجزا وجود دارد که به موضوع ایقاع می‌پردازد. ایقاع در اصل 
مترهای مدو‌‌‌‌‌ن‌شده‌ موسیقی است که جدای از ساختار فواصل و ابعاد موردبحث قرار می‌گیرد و فی‌نفسه 
موسیقی نیستند. ایقاعات از ترکیب حرکت‌ها و سکوت‌ها ساخته می‌شوند و نغمه‌های موسیقی بر آن‌ها 

مستقر می‌شوند. فارابی می‌گوید: 
»پس ایقاع عبارت است از انتقال از خلال چندین نغمه در زمان‌هایی که اندازه‌ها و نسبت‌های معینی 

دارند« )همان،2(. 
از آنجا که ایقاعات اسکلت‌بندی متریک موسیقی را نشان می‌دهند، در قیاس با اوزان عروضی قابل‌مقایسه 
و تطبیق هستند و در رسالات کهن موسیقی‌دانان، صرفاً اسکلت اوزان عروضی را با اسکلت ارکان ایقاعی 

مشابه دانسته‌اند. قطب‌الدین شیرازی، مؤلف دانشنامه د‌رة ‌التاج در فصل ایقاعات چنین می‌گوید: 
»و میان وزن شعر و ایقاع تناسبی عظیم است، چه وزن شعر از تألیف حروف متحرک و ساکن و 
به یک عدد و یک ترتیب حادث گردد و ایقاع از تألیف نغمات متحرک و ساکن و به یک عدد و ترتیب 
با محافظت قدر ازمنه متخلله میان نغم. پس ادراک ایقاع دقیق‌‌تر بود از ادراک شعر و از این است که 
بسیاری از شعرا در سماع، حرکات خارج از اصول کنند، و بسیاری از فضلای دقیق‌نظر، ادراک اوزان 
می‌کند:  بیان  تغییری  مختصر  با  مراغی  عبدالقادر  را  تعاریف  همین  )حجاریان، 158:1386(.  نکنند« 
»پس میان وزن شعر و ایقاع تناسب عظیم است، چه وزن شعر از تألیف حروف متحرکه و ساکنه به یک 
عدد و ترتیب حادث شوند تا محافظت قدر ازمنه متخلله میان نغم حادث گردد بلکه ادراک ایقاع ادق 
بود از شعر. و از این است بسیاری از شعرا در وقت سماع ایقاع، حرکات بر هیئت غیرموزونه کنند و نیز 
بسیاری از فضلای دقیق‌النظر ادراک اوزان ایقاع نکنند، اما عکس آنکه ادراک ایقاع کنند و ادراک وزن 

شعر نکنند، ظاهر نیست. پس موسیقی الطف و اشرف باشد...« )کدکنی، 51:1381(.
در جایی دیگر کدکنی درباره مقایسه وزن شعر و ایقاع در موسیقی یادآور می‌شود که: 

»پیش از آنکه درباره رابطه قافیه با موسیقی سخن بگوییم، از یادآوری این ناگزیرم که موسیقی و 
آهنگ شعر چنان‌که پیش ‌از این اشاره رفت، محدود به قالب عروضی و بحر شعر نیست، بلکه در نوع 
پیوستگی کلمات با یکدیگر و ایقاع‌های‌ شعر، موسیقی شگفت‌انگیزی احساس می‌شود که کم از موسیقی 
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وزن شعر نیست. زیرا شعر دو موسیقی دارد یک موسیقی بیرونی که همان وزن عروضی است بر اساس 
کشش هجاها و تکیه‌ها. دو، موسیقی درونی که عبارت است از هماهنگی و نسبت ترکیبی کلمات و 

طنین خاص حرفی در مجاورت با حرفی دیگر« )کدکنی، 51:1381(.
با توجه به ارجاعاتی که کدکنی از فارابی و سایر موسیقی‌شناسان قدیم ایران آورده، مشخص می‌شود 

که بحث درباره‌ مقایسه‌ وزن شعر و ایقاع در موسیقی است. وی در این مورد می‌گوید: 
»فارابی وزن شعر را نیز از مقایسه آن با ایقاع در موسیقی به دست می‌دهد و در بخشی که در باب 
اصناف اقاویل دارد می‌گوید: موزونی اقاویل نتیجه‌ نقله منتظمی است که دارای فواصل باشد. و تناظری 
میان نسبت وزن قول به حروف و نسبت ایقاع مفصل به نغمه قائل است )در اینجا به جمله‌ وزن قول 
به حروف و ایقاع مفصل به نغمه توجه شود( و ادامه می‌دهد، ایقاع مفصل، نقله منتظمی است روی 
نغمه‌های فاصله‌مند و وزن شعر نقله‌های منتظمی است روی حروف فاصله‌مند )در اینجا فارابی هم‌ وزن 
شعر را با نغمه‌های فاصله‌مند مقایسه می‌کند(. و از آنجا که پیش ‌از این در باب خاستگاه ایقاع‌های مفصل 
بحثی کرده‌ایم، از روی آن می‌توان کیفیت ایجاد اوزان را دریافت )فارابی، 1375: 88-185، به‌نقل از 

کدکنی،330:1381(.
در تمامی این تعاریف دیده می‌شود که موضوع اصلی مقایسه‌ وزن در شعر و ایقاع در موسیقی است. 
همان ‌گونه که اشاره شد موضوع ایقاع خارج از دایره‌ موسیقی است و به‌شکل مستقل موسیقی نیست. 
برابردانستن وزن در شعر و ایقاع در موسیقی و به همین واسطه شعر را واجد موسیقی دانستن، نقطه‌ 

انحرافی و گمراه‌کننده‌ رابطه‌ شعر و موسیقی است.
کدکنی در ادامه مباحث خود منظری دیگر را می‌گشاید و آن عبارتی به نام موسیقی معنوی است 

که ناظر بر موضوعات فراموسیقایی است و می‌نویسد: 
»من در این یادداشت خواهم کوشید که مفهوم موسیقی را از حوزه تعریف ابن‌سینا که همان تعریف 
رایج و سنتی موسیقی است قدری فراتر ببرم و به بخشی از حوزه مفهومی آن در عقاید اخوان‌الصفا 
نزدیک کنم، یعنی اصطلاح موسیقی را محدود به قلمرو اصوات نکنم بلکه هر نوع تعامل و تقابل و تضاد 

و نسبیت فاضلی را قلمرو موسیقی بشناسم« )کدکنی،295:1381(.
فنی  و  تخصصی  رویکرد  از  خروج  برای  را  فضا  موسیقی،  تعاریف  مرز  گسترش  از  کدکنی  تعبیر 
آماده می‌کند. همچنان که گوته، شاعر بزرگ آلمانی، سخنی شاعرانه درباره موسیقی دارد و معماری را 
موسیقی منجمد می‌نامد و کس دیگری می‌گوید رقص موسیقی منجمد است، فیثاغورثیان می‌گویند 
کائنات با موسیقی در حرکت‌اند و مولانا می‌گوید رعد آسمان، آوای موسیقی دهل است. این‌ها همه 
نگاه‌های شخصی و احساسات فردی‌اند و صرفاً دیدگاهی شاعرانه یا حداقل احساس فرد را بیان می‌کند 

و هیچ‌کدام از این تعاریف ما را به گوهر موسیقی در شعر نزدیک نمی‌کند.
در این رابطه یوهانس کپلر که نقش مهمی در کشف دانش حرکات اجرام آسمانی و فضاشناسی 
داشت و جایگاه این شاخه علمی را از متافیزیک به علم تجربی ارتقا داد، نگاه‌های طرفداران فیثاغورث 
و بطلمیوس را دگرگون ساخت. از این زاویه کپلر کوشید هارمونی میان سیارات را بررسی و آنجا را زیر 

عنوان »موسیقی سیارات« قلمداد کند.
وی از منظر بافت موسیقی پولیفونیک به هارمونی اجرام آسمانی نظر داشت و ازاین‌رو معتقد بود 
که سیارات در حرکات دورانی به دور خورشید، اصوات آسمانی تولید می‌کنند و این فرضیه را بر اساس 

سرعت و فاصله‌ سیارات نسبت به دوری و نزدیکی به خورشید مطرح می‌کرد. او می‌گفت: 
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»این اصوات با گوش شنیده نمی‌شوند، اما حجم هوای آسمان پر از این موسیقی‌های واقعی است«21 
)کاتس، دالهوس، 1986: 1-7(. 

کپلر در سراسر این گفتار هرگز نظری به موسیقیِ محصول اندیشه انسان ندارد. مشخص است که 
از روزگار افلاطون و  چنین دریافت‌هایی جایگاه صوت در طبیعت را در کنار موسیقی قرار می‌دهند. 
ارسطو تا سه سده‌ گذشته، موسیقی جزء علوم چهارگانه )حساب، هندسه، هیئت و موسیقی( به ‌حساب 
از دوران  یا علوم چهارگانه می‌گفتند.  را کوادری ویوم22  این چهار رشته در کنار هم  می‌آمد. مطالعه 
گذشته تاکنون که دانش موسیقی‌شناسی پیشرفتی چشمگیر داشته است، تعریف موسیقی را صرفاً از 

زاویه‌ تولید پدیده‌های فرهنگی موردتوجه قرار می‌دادند. 
کدکنی در جای دیگر می‌گوید: 

به ‌نظام موسیقی  پیوستن  برای  و عادت‌ها  نظام‌ها و عرف‌ها  از همه  »غزلیات مولانا گریزی است 
کیهان و آفریدن این منظومه شمسی« )کدکنی،389:1381(. استفاده از عبارت »نظام موسیقی کیهان«، 
عبارتی نامفهوم در عبارت‌های علمی است. فارابی پیش از کپلر، خلاف دیدگاه کپلر و فیثاغورثیان را 
داشت و گفته است: »و عقیده‌ پیروان فیثاغورث که می‌گویند افلاک و کواکب با گردش خود نغمه‌هایی 

موزون خلق می‌کنند، نادرست است« )فارابی، 34:1375(.
کدکنی اشاراتی از رساله‌ اخوان‌الصفا برای توضیح و اثبات موسیقی معنوی می‌آورد: 

»مهم‌ترین نقطه‌ای که در کار اخوان‌الصفا قابل‌ملاحظه است، تکیه و تأکید بیش‌ازحد و چشمگیر 
ایشان است در باب هارمونی جهان و حکومت نوعی نظام موسیقایی در کائنات. بنابراین قبل از اینکه به 
تحلیل آرای ایشان در باب موسیقی به مفهوم محدود و رسمی بپردازیم، شایسته است که نگاهی کنیم 
به رساله ششم از بخش ریاضیات ایشان که در باب اهمیت نسبت‌های عددی و هندسی در تهذیب نفس 
و اخلاق است« )کدکنی،332:1381(. و ادامه می‌دهد: »... و تعریف مادامی‌ که بر اساس نسبتی استوار 
نباشد، انتظار و اتحاد حاصل نمی‌شود. نمونه‌های این امر است اثرات نغمه‌های موسیقایی، چراکه نغمه‌ 
زیر رقیق است و خفیف و نغمه‌ بم غلیظ است و ثقیل« )همان: 33(. یا اینکه: »... سپس از قول علمای 
نجوم، حتی سعد و نحس کواکب را نیز در نسبت موسیقی آن‌ها می‌دانند« )همان: 335(. از نوشته‌های 

بالا نمی‌توان استنباط نمود که موسیقی و شعر همگونی و شباهت دارند.
اخوان‌الصفا فصل ویژه‌ای در روابط عروض و موسیقی دارند که به‌اختصار از مقایسه این دو فن در آن 
سخن رفته است، غنا مرکب است از الحان و لحن مرکب است از نغمه‌ها و نغمه مرکب است از نقرات 
و ایقاعات که در اصل همه آن‌ها حرکت و سکون است. همچنان که شعرها نیز مرکب‌اند از مصرع‌ها و 
مصرع‌ها مرکب‌اند از مفاهیم و مفاهیم مرکب‌اند از اسباب و اوتاد و فواصل و اصل همه آن‌ها از حروف 

ساکن و متحرک است« )همان:336(. 
نغمه مرکب  و  نغمه،  از  استنباط می‌شود ساختار مرکب لحن است که  اخوان‌الصفا  از گفته  آنچه 
سخن  موسیقی  و  شعر  تشابه  از  اخوان‌الصفا  یعنی  چنین‌اند.  نیز  شعرها  و  ایقاعات  و  نقرات  از  است 
می‌گویند نه چیز دیگر .این جمله در رساله اخوان‌الصفا قابل‌تأمل است: »نغمه مرکب است از نقرات و 
ایقاعات«.  درست است که لحن از ترکیب نغمه‌ها به وجود می‌آید و نغمه ریز مرکب است از نقره و 

.)Harmonia Mundi(  -21
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ایقاعات، اما می‌دانیم که شرط نغمگی وجود ایقاعات نیست، زیرا بسیاری از الحان بدون ایقاع هستند. 
آوازهایی که با متر آزاد اجرا می‌شوند از این دسته‌اند. در ترجمه انگلیسی رساله اخوان‌الصفا این نقطه 
به‌درستی توضیح داده ‌شده است: »صرف متر در موسیقی، موسیقی نیست زیرا متر در کلام شعر هم 
موجود است و به همین دلیل فارابی و رساله اخوان‌الصفا و ابن‌سینا و قطب‌الدین شیرازی و صفی‌الدین 
از  ارموی و عبدالقادر مراغی اصول ایقاعات را با ارکان عروضی مقایسه می‌کنند و این قیاس را صرفاً 
نظر ماهیت متری که این دو عنصر بیرونی )بیرون از شعر و موسیقی( هم‌سان می‌بینند و نه چیز دیگر، 
منظور بیرون از شعر و موسیقی این است که صورت افاعیل عروضی و ترکیب هندسه و ریاضی نقرات 
در ایقاعات بیرون از دایره شعر و موسیقی ساخته می‌شوند. در ترجمه کدکنی به اختلاف این دو توجه 

کافی نشده است.
اخوان‌الصفا در باب تشابه قوانین عروض و موسیقی چنین می‌گویند: »عروض، میزان شعر است که از 
رهگذر آن شعر مستوی را از منزحف می‌توان بازشناخت و در اشعار عرب از ۸ مقطع تشکیل می‌شود که 
عبارت‌اند از: فعولن، مفاعیل، متفاعلن، مستفعلن... که این ۸ مقطع مرکب‌اند از سه اصل که عبارت‌اند از: 
سبب، وتد و فاصله و در دنبال آن بحث غنای عربی را نیز در دایره هشت نوع که عبارت‌اند از: ثقیل اول، 
خفیف اول، ثقیل ثانی، خفیف ثانی، رمل، خفیف رمل، هزج و خفیف هزج، حصر می‌کنند« )همان: 337(.
موضوعاتی  کیهانی،  موسیقی  نظام  و  کواکب  و  موسیقی  موضوع  می‌شود؛  دیده  تناقضی  اینجا  در 
شاعرانه‌اند و تا حدی احساسی، اما موضوع اثبات موسیقایی‌بودن یا ناموسیقایی‌بودن شعر موضوعی است 

علمی. برای اثبات یک موضوع علمی نمی‌توان از نگاهی غیرعلمی به نتیجه رسید.
هنگامی که از »نظام موسیقایی کیهان« صحبت می‌شود، دقیقاً نمی‌دانیم این نظام موسیقی بر پایه 
چه ذهنیت یا اندیشه موسیقی ساخته‌ شده یا می‌شود؟ یا در جهان واقعیات آیا چنین موسیقی‌ای وجود 
دارد که بتوان آن را با شعر مقایسه نمود؟ از این منظر رویکرد فراموسیقایی به مفاهیم کلام و شعر 

نمی‌تواند در اثبات وجود موسیقی در شعر کارکردی داشته باشد.
توجه  با  را  آن  انسان‌ها  که  فرهنگی  است  صوتی  موسیقی  که  داشت  توجه  می‌بایست  نهایت  در 
تابع بستر و زمینه‌های فرهنگی و  نیز  تغییرات آن  به ‌ضرورت‌های فرهنگی و اجتماعی می‌آفرینند و 

است.  اجتماعی 
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نتیجه‌گیری
این  شناخت  دارند.  تفاوت‌هایی  و  شباهت‌ها  دیگر  هنرهای  تمامی  مانند  ایران،  در  موسیقی  و  شعر 
شباهت‌ها و تفاوت‌ها از چند منظر می‌تواند مهم باشد. هنر موسیقی ایران وابسته به شعر و زبان فارسی 
اهمیت  به  با توجه  اهمیت است.  بین‌رشته‌ای حائز  این دو در مطالعات  این منظر شناخت  از  و  است 
موضوعات پیوند شعر و موسیقی و شباهت‌های این دو، مقوله‌ فرهنگی می‌بایست دقیق‌‌تر و ظریف‌تر و از 

دو منظر زبان‌شناسی و موسیقی‌شناسی مورد بررسی قرار گیرند.
هم‌سان‌دانستن  برای  محکمی  دلیل  موسیقی،  و  شعر  در  ایقاعی  ارکان  و  عروضی  اوزان  تشابهات 
این دو مقوله فرهنگی نیست. تنها مشابهت وزن در شعر و موسیقی به‌واسطه هم‌سان‌بودن متحرک‌ها 
و ساکن‌ها در زبان و موسیقی انحرافی را در تحلیل علمیِ ارتباط شعر و موسیقی به وجود آورده است 
تا حدی که این دو را یکی دانسته‌اند. در شعر اوزان عروضی امکان گسترش و تنوع بسیاری ندارند، اما 
ارکانی ایقاعی بدون محدودیت امکان آفرینش گونه‌های بسیار متنوعی از وزن و ضرب‌آهنگ را دارند. 
وقتی کلام در قلمرو موسیقی قرار می‌گیرد، تابع ساختارهای وزنی موسیقی می‌شود و تناسبات وزنی 
کلام تحت‌تأثیر وزن موسیقی قرار می‌گیرد. اینجاست که استدلال تشابه وزن در شعر و موسیقی که 
در پژوهش‌های ادب‌شناسان بیان ‌شده است، مورد تردید واقع می‌شود. تنها مشابهت وزن در شعر و 

موسیقی نمی‌تواند ادعای موسیقایی بودن شعر را اثبات نماید. 
در جهان شعر و موسیقی فصل‌های مشترکی وجود دارد اما هنر موسیقی از دیدگاه صوت‌شناسی یا 
فلسفه هنر یا هر زمینه دیگری به جایگاهی نمی‌رسد که شعر قرار دارد. مرزهای هنری شعر و موسیقی 
از هم جدا است زیرا اندیشة‌ زاینده‌ این دو متفاوت است. ذات موسیقی، موسیقی و ذات شعر، شعر است. 
بدون تردید پدیده‌های هنری که زاییده فرهنگ و تاریخ و بیانگر اندیشه و احساسات انسانی هستند، 
می‌توانند بازتاب جهان بیرون از خود باشند و با یکدیگر ارتباط مادی و معنوی داشته باشند. موسیقی 
و شعر نیز از این قاعده جدا نیستند. موسیقی و شعر به‌علت بهره‌گیری از عنصر صوت اندیشیده شده 
و هنجار یافته و مترهای موزون دارای پیوستگی‌های چندگانه‌ای هستند. برخی از این پیوستگی‌ها بر 
ما روشن است. هر اندازه به همگونی‌های موسیقی و شعر نزدیک می‌شویم، باز هم شناخت پاره‌ای از 
فصول افتراق آن‌ها بر ما ناشناخته می‌ماند، زیرا شعر در قلمرو واژگان، و موسیقی در قلمرو نغمه‌ها سیر 
می‌کنند. واژگان صریح سخن می‌گویند و نغمه‌های موسیقی در پرده.  توصیف و تفسیر واژگان و حتی 
تحلیل و تأویل آن‌ها امکان‌پذیر است اما در قلمرو موسیقی، توصیف و گاهی تحلیلِ صورت موسیقی 
امکان‌پذیر است و تفسیر و تأویل به امری شخصی بدل می‌شود. هر شنونده‌ای به‌واسطه احساس و ادراک 
خود معنایی را از موسیقی کسب می‌کند اما در زبان و شعر طیف معنایی واژگان و ساختار شکل‌گیری 

معنا تقریباً در بین گویشوران آن زبان نسبتی کلی دارد.
می‌دانیم که نقش موسیقی در ذات خود تا حد فرودهای لفظی و زیروبمی اصوات، یا قرینه‌بودن سیر 
تأکیدها و هجاهای جملات و صناعات لفظی و ادبی تقلیل نمی‌یابد، همواره بین شعر و موسیقی مرزی 

ناشناخته وجود دارد که برای ما دست‌نایافتنی باقی خواهد ماند.
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