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Mawwal iis one of the literary arts of poetry that was 
created for singing. Its initial form was eloquent poetry, 
which gradually changed to slang with a variety of accents, 
especially Bedouin. It was classified as a subsection of 
popular music and became an improvisational musical 
format known as nūbāt repertoire in the Arabic oriental 
world (Mashriq). This research examined the history 
and emergence of the Mawwal and the difference about 
its origin, then crossed to the etymology of the term 
Mawwal – Mawwalia and showing all of its possibilities. 
Also the historical transformations of this poetical form is 
discussed. The musical form initially originated in Iraq in 
its quadrilateral form. It then transformed into an alternative 
form, known as the pentagonal, when it reached Egypt. 
Afterward, it returned to Iraq and evolved into its heptagonal 
form. Eventually, the musical form made its way to Syria. 
Since al-Mawwal al-Sharqawi (heptagonal) is the dominant 
Mawwal in the nūbāt performance, his literary style has been 
analyzed and described through dialect, terms and letters 
used, rhyme, enumeration of poetic verses, paronomasia 
or pun (similar words) and poetic content (general theme). 
After that the analysis of the heptagonal Mawwal as a 
musical form in the Syrian nūbāt was started through models 
of the Aleppo singer Sabah Fakhri and a comparison with 
the period before and after him and the differences between 
each period. Through this analysis, this research attempts to 
derive a specific musical form for the heptagonal Mawwal 
form in al- nūbāt, while it is an improvised form and does 
not have specific musical rules agreed among musicians. 
This research begins by deconstructing the predominant 
order of conducting the Mawwal parts in the nūbāt and the 
repeated parts in it. And then a maqam analysis of each part 
of the Mawwal and where the vocal and maqami peak lies 
and where the maqam transitions of the same maqam family 

or for different maqam families and reference to the stage 
of musical suspension and conclusion. Finally, an extract 
a musical form of the heptagonal Mawwal template in this 
way (A B A) and in more detail by indicating the numbers of 
the poetic parts A (1 + 2 + 3) - B (4 + 5 + 6) - A (7) is shown. 
This supports the fact that Sabah Fakhri relied on a certain 
methodology and style in the performance of his mawāwīl, 
where he used certain melodic and rhythmic phrases that 
were repeated in most of them. That is, it was based on 
rules taken from the heritage form, similar to the mawāwīl 
that preceded it within the nūbāt and greatly influenced 
the mawāwīl that followed it. The method of this research 
is deductive and historical with regard to the process of 
description and analysis. We have gathered fundamental 
data from various sources, including the analysis of musical 
performances, analysis of lyrical texts, observations, and 
interviews. These sources serve as the main foundation for 
this research.

Keywords
Mawwal, Mawwal Sab'awi , Poetry, Nūbāt, Form, Maqam.

mailto:alaa.alia88@yahoo.com
https://doi.org/10.22059/jfadram.2023.360131.615762
https://orcid.org/0009-0001-1065-621X
https://orcid.org/0009-0007-7959-6802


6
نشریه هنرهای زیبا: هنرهای نمایشی و موسیقی  دوره 28، شماره  2، تابستان 1402

سیر تحول مَوّال و تاریخ متأخر آن در نوبت آوازی سوری

علاء علیا**1، ساسان فاطمی2
دکتری تاریخ تطبیقی و تحلیلی هنر اسلامی، گروه مطالعات عالی هنر، دانشکده هنرهای تجسمی، دانشکدگان هنرهای زیبا، دانشگاه تهران، تهران، ایران.

استاد گروه موسیقی، دانشکدگان هنرهای زیبا، دانشگاه تهران، تهران، ایران.
)تاریخ دریافت مقاله: 1402/03/09، تاریخ بازنگری: 1402/03/15، تاریخ پذیرش نهایی: 01/ 1402/04(

چکیده

مَوّال فُرمی شعری   ـ        آوازی ا ست که در دسته ی موسیقی های مردمی طبقه بندی می شود. موّال به قالبی موسیقایی تطور  یافته و به صورتِ بداهه در خلالِ 
نوبتِ آوازی در مشرقِ عربی اجرا می شود. این پژوهش، در پی پاسخ به پرسش های مربوط به منشأ موّال و سیر تحول آن و نیز جایگاه آن در نوبتِ آوازی و 
ویژگی های فُرمالِ آن، نشان می دهد که موّال ابتدا در عراق شکل گرفت و سپس، با تغییراتی، در مصر و سوریه رواج یافت. همچنین، از ویژگی های مهمِ این 
گونه ی شعری -    آوازی که پیش از آخرین قسمتِ نوبتِ آوازی خوانده می شود، بداهه بودنِ آن، استفاده ی آن از جناسِ تام، از نظر شعری، و فرمِ متقارن و وزن 
آزاد، از نظرِ موسیقایی، است. گذشته از توصیف و تحلیلِ مضامینِ شعری و واژگانِ کاربردی در مَوّال سبعاوی )هفت تایی(، که در نوبتِ آوازی در سوریه غلبه 
دارد و نیز بررسیِ ترتیبِ اجرای خانه های مَوّال سبعاوی و جایگاهِ این قالب در نوبتِ آوازی، برخی از نتایج این مقاله، به ویژه در مقوله ی فرم، با تجزیه وتحلیل 
مَوّال های صباح فخری و دیگر مجریان قبل و بعد از او به  دست آمده اند. این پژوهش به روشِ قیاسی و تاریخی و با تدقیق در فرآیندهای توصیف و تحلیل 

صورت گرفته است. تجزیه وتحلیل اجراها، تحلیلِ کلام ها و مشاهدات و مصاحبه ها از منابعِ اصلی این تحقیق به  شمار می روند.

واژه های کلیدی
مَوّال، مَوّال سبعاوی، شعر، نوبتِ آوازی، فُرم، مقام.
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شامات در قرن نوزدهم میلادی زیر سلطه ی حکومتِ عُثمانی بود. البته 
بعد از حمله ی بناپارت، در اواخرِ قرنِ هجدهم، این ناحیه تغییراتِ سیاسی، 
به شکل گیری جریانِ  از سر گذراند که  را  اجتماعی مهمی  و  اقتصادی 
فکری، اجتماعی، علمی، و ادبی ای منجر شد که بر بسترهای اجرایی نیز 
اثر گذاشت. دو مکتبِ مهمِ موسیقی با نامِ »قاهره« و »حلب« پا به عرصه ی 
ظهور گذاشتند و دیگر شهر ها را نیز متأثر کردند. در این میان شهرهای 
مناطقِ شامات هم از موسیقی ترُکی، آندلسی و تغییراتی که در منطقه 
روی داده بود تأثیر پذیرفتند. موشح ها1 و قُدود حَلبَی2 و ترانه های محلی ای 
همچون مَوالیا و زجل3 و نیز قصیده و دورِ مصری4 گسترش پیدا کردند و 
تحتِ لوای الگویی به نامِ »نوبت« به  گرد  هم جمع شدند. این مقاله بر قالبِ 
مَوّال و نحوه ی پیدایشِ آن تمرکز دارد و قصد دارد به سؤالات زیر پاسخ 

دهد: سیرِ تطور مَوّال در مشرقِ عربی، به طور خاص سوریه، از منظرِ قالبِ 
شعری و موسیقایی چگونه بوده است؟ این آواز به چه سبکی اجرا می شده 
و چه جایگاهی در نوبتِ آوازی داشته است؟ و سرانجام اینکه آیا می توان 
فرمی موسیقایی برای مَوّال در نوبتِ آوازی سوری تعریف کرد؟ ازآنجاکه 
موسیقی دانان در دو دهه ی اخیر از این اسلوب دور شده و به سوی حوزه ی 
موسیقی کلاسیکِ اروپای غربی یا موسیقی مدرن گرایش داشته اند، پژوهش 
بر این موارد، نظامِ نوبت و قالبِ مَوّال، می تواند اشارتی باشد به میراثی 
گران سنگ؛ البته نه تنها برای تکرارِ گذشته، بلکه برای درانداختنِ طرحی نو 
بر چارچوب های سنتی این فُرم. ازاین منظر، این مقاله در خدمتِ حفظ و 

اشاعه ی موسیقی کلاسیک نیز خواهد بود.

روش پژوهش
فرآیندهای  در  تدقیق  با  تاریخی،  و  قیاسی  روشِ  به  پژوهش حاضر 
توصیف و تحلیل صورت گرفته است. داده  های بنیادی مورد استفاده در 
تحقیق پیش  رو، از منابع مختلفی در بازه  ی زمانی بین سال  های 1961 تا 
2014 میلادی گردآوری شده  اند. همچنین رجوع به آثار صوتی و تصویری، 
تجزیه وتحلیل اجراها، تحلیل متن  های شعری، مشاهدات و مصاحبه ها از 

منابعِ اصلی این تحقیق به  شمار می روند.

پیشینه پژوهش
در میان اندک آثار مکتوب در حوزه  ی موّال سوری، پژوهشی در ارتباط 
با مبحث موّال در نوبت آوازی سوری یا موّال هفت  تایی انجام نشده است. 
همچنین در زمینه   فرم موسیقایی موّال مشرقی نیز تاکنون پژوهشی قابل 
توجهی صورت نگرفته است. معدود آثار موجود بسیار محدود هستند و 
بیشتر آنها تنها به بیان طبقه  بندی  های اشکال موّال و شرح فرم  های شعری-
ادبی آن، اکتفا شده  اند. کتاب موسوعه المواویل الحلبیه اثر حسن خیاطه 
)2009( به طورکلی به موّال حلبی می  پردازد. این کتاب شامل تاریخ موّال 
حلبی و تحوّلات آن در طول زمان است، همچنین تحلیلی از سبک  های 
ادبی که این هنر سنتی را تشکیل می  دهند، از جمله جناس، استعاره، طباق، 
تشبیه و غیره، و سپس نمایش مضامین شعری مختلف موّال حلبی از طریق 
تدوین شعر آن است. مشابه این تحقیق قبلاً توسط هندی )1991( در 
کتاب لمحه عن الموالات السوریه انجام شده است که یک تحقیق مهم در 
این حوزه در نظر گرفته می  شود. در پژوهش  های دلال )2006( و الشریف 
)2011(، موضوع موسیقی در سوریه و قوالب آن به طورکلی مورد بررسی 
قرار گرفته و به طور مختصر به قالب موّال پرداخته شده است. اما )قلعه  جی، 
2006( بخش مختصری در کتاب خود درباره  ی موّال مذهبی در شهر حلب 
نوشته که به اشکال، اشعار و مناسبت  های این موّال پرداخته است. هر دو 
پژوهش الحلی )1981( و هندی )1991( در جنبه تاریخی موّال از ظهور 
آن و مسئله ابتکار اول تا تغییراتی که رخ داده، از اهمیت بالایی برخوردارند. 
به همین دلیل، بخش تاریخی در این تحقیق به این دو پژوهش به عنوان 

منابع اصلی، تکیه کرده است.

مبانی نظری پژوهش

پیدایش مَوّال
برخی پژوهشگران به وجودآمدنِ مَوّال را به آغازِ ظهور اسلام در پایان 
دولت نبطی، حدود پانصد میلادی، مرتبط می دانند )حمود، 1976، 53(. 
این مردمان که به لهجه ای نزدیک به گویشِ بادیه نشینانِ کنونی صحبت 
می کنند، بعد از فروپاشی دولتِ نبطی به منطقه ی شامات و جنوبِ عراق 
نقل مکان کرده اند. آنان در هنگامِ کار ترانه  های خاصی اجرا می کرده اند که 
با واژه ی »مَوالیا« به پایان می رسیده است و »مَوّال« از همان جا آمده است. 
این موضوع که هنوز کشورهای عربی خلیج فارس شعرِ محلی خود را شعرِ 
بدوی5 نبطی، که به مَوّال نزدیک است، می نامند نیز مؤید این دیدگاه است. 
لذا، ما نیز با نظرِ احسان هندی )1991، 32( موافقیم که »مَوّال همان شکل 
امروزی مَوالیا است«. درمقابل، گروهی دیگر بر این باورند که ظهورِ مَوّال 
به اواخرِ حکومتِ امُویان در شهر واسطِ عراق بازمی گردد. ظاهراً، غلامانِ 
الحلی  می کرده اند. صفی الدین  اجرا  »مَوّال«  گروهی  شکلِ  به  شهر  این 
در رساله ی خود العاطل الخالی و المرخص الغالی و نیز دیگرانی همچون 
محمد شهاب الدین در رساله ی سفینه الملک و نفیسه الفلک به این موضوع 
اشاره کرده اند )الحلی، 1981، 106-107؛      شهاب الدین،      1892،       380(. العلاف 
)1963، 93( نیز یکی دیگر از نویسندگانی است که این موضوع را تائید 
را  مَوالیا  الموشح  یادآور می شود که سیوطی در کتابِ شرح  او  می کند. 
به بغدادِ عهدِ هارون الرشید، حدوداً سال 185 هجری، نسبت داده است، 
هنگامی که او به کنیزهای خود دستور می دهد تا در رثای وزیرِ مقتولش 
جعفر برمکی آواز بخوانند. برخی از پژوهشگران معاصر نیز با این نظریه 
هم رأی هستند. ابن خلدون )1858، 396( در کتابِ مقدمه ی خود این 
اصطلاح را به مردمِ بغدادِ اواخر عصرِ برامکه نسبت می دهد؛ بدین ترتیب که 
شکل نخستینِ قالبِ مَوّال رباعی بوده و اهل عراق آن را به خودشان منتسب 
می کرده اند. درمقابل، کاشیا )1977، 82( این موضوع را رَد و آن را داستانی 
سرگرم کننده تلقی می کند و اعتباری برای آن قائل نیست، زیرا »واسط« 
در آغازِ قرنِ هشتم میلادی تأسیس شده است و برمکیان در پایانِ قرن 
هشتم کشته می شوند. این  در حالی ست که نخستین بار در قرنِ سیزدهم در 

نسخه ی خطی ابن نقطه6 از مَوّالیا سُخن به میان آمده است.
ادوارد گرانویل براون )2005، 639(، شرق شناس و ایران شناسِ معروف، 
مَوّال را به ابن فارض نسبت می  دهد و می   نویسد: »ابن فارض علاوه بر 
سرودنِ اشعارِ عربی، مجموعه  ای از اشعارِ عامیانه که به نام مَوالیا شناخته 
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می شدند را ابداع کرده است«. اما مَوّالِ منسوب به ابن فارض، که مدِنظرِ 
براون است، به  زبانِ عامیانه است و بعید است که به آن دوره تعلق داشته 

باشد.
باری، اظهارِ نظرِ قطعی در موردِ منشأ مَوّال دشوار است، زیرا ادبیاتِ 
مردمی یک کنشِ جمعی و تناوبی به شمار می آید که به صورت شفاهی 
منتقل می شود. هرچند منشأ آن را به چندین رویدادِ مشخص، همچون 
درگیری میانِ هارون الرشید با برامکه، که گروهی کوچکی در شهر واسط 
بودند، ربط داد ه اند که چندان قابلِ پیگیری نیست، اما بر سر جغرافیای 
آن اختلاف نظری مشاهده نمی شود. اکثرِ پژوهشگران بر سر این موضوع 
متفق القول اند که مَوّال برای نخستین بار در عراق ظهور کرده است و مردم 
اعراب توجهی  به  بغداد  دارند. »مردم  وابستگی  به آن  امروز  به  تا  بغداد 
نمی کردند و تنها سهولتِ تلفظ و زیبایی معنا برای آنان مهم بود و در این 
زمینه بسیار تلاش کردند تا معانی رقیق و هزلیات در آن قالب بسرایند« 

)الحلی، 1981، 107-106(.
ظاهراً مَوّال بعد از سقوط بغداد توسطِ مغولان در 1285 م. از عراق به 
شامات و مصر رفت. بدین صورت که در این مناطق به عنوان فرم  و سبکی 
جدید از قالب رباعی )چهارتایی( به خماسی )پنج تایی( و سپس سباعی 
)هفت تایی( تغییر پیدا کرده است. نبیل شوره نیز دراین ارتباط بر این نکته 
تأکید می کند که »در پایان حکومت عباسی 656 ه. مَوّال از عراق به مصر، 

شام، سودان و مغرب منتقل شده است« )شوره و دیگران، 2001، 135(.
هرچند از منظر زبانی، بر سر این موضوع که آیا مَوّال از مَوالیا به معنای 
»ای سرورانم« )ای ولی نعمتانم( گرفته شده، اختلاف نظرهایی وجود ندارد. 
موالی )جمع مولی( به معنای آقا یا بنده است و مخاطب را با واژه ی »مولای 
من« که فقط برای سَرور به کار می رود، مشخص می  کند. با این حال، از این 
واژه تأویل های مختلفی استفاده شده است. برخی پژوهشگران )الأسدی، 
2009، 223( این واژه را به واژه ی »میّال« منتسب می کنند، یعنی میل 
نفس به بیان آنچه در سینه هاست ازجمله احساسات، علایق، اندیشه ها و 
آرزوها و آنچه در دل هاست همچون درد، نجوا، شوق، دوری و فراق و معنای 
آن را بیشتر به احوالاتِ سراینده اش مربوط می دانند. نیز این اصطلاح را 
به واژه ی »مؤول«  )در معنی برگشت یا ارجاع داده شده به( ربط داده اند 
بدین صورت که قافیه ی آخر مَوّال همان قافیه ی بیت اول است. برخی دیگر 
نیز )خیاطه، 2009، 5-6( معتقدند که ریشه ی آن به واژه ی »مموَّل«،  تأمین 
شونده یا یاری شونده، برمی گردد، بدین ترتیب که مقدمه ای بداهه ای با عود 
یا قانون، یا در قالب هایی همچون موشح در برخی نوبت ها7، یا مقدمه ای برای 
مَوّال به شمار می آمده است. این ها همگی در یک مقام هستند تا نغمات در 
روح خواننده به حالت طرب و سرمستی برسد و مجری بتواند مستحکم تر 

آواز مَوّال را آغاز کند.

تحولِ تاریخی
به نظر  می رسد که صورتِ اولیه ی مَوالیا شعری فصیح در عراق بوده 
که با اعِراب گذاری همراه بوده است، اما زمانی که به سرزمین شام و مصر 
انتقال یافته اعِراب خود را از دست داده است. خصوصاً زمانی که به مصر 
واردشده نامِ آن به »موّال« تخفیف  یافته و قواعد سرودن آن نیز کم تر 
شده  است، مواردی همچون استفاده از جناسِ ناقص به جای جناسِ تام. 
به عبارتی دیگر، به جای تکرار یک واژه مثلاً جاری که معانی مختلفی را به 
خود می گیرد، مجاز شد که چهار کلمه ی مختلف به کار گرفته شوند که از 

همان حروف رَوی در آن ها استفاده شود مانند جاری، داری، باری و غیره. 
همچنین تغییراتی ساختاری در مَوّال ایجاد شد، مثلاً اضافه شدنِ مصراعِ 
جدید، یعنی پنجم، با قافیه ی مختلف که به آن عِرجه می گفتند، که البته 
از منظر ترتیب در جایگاهِ بخش چهارم قرار می گرفت؛ که موجب شد آن را 

موّالِ خُماسی یا أعرج نام گذاری کنند )هندی، 1991، 43-42(.

منشأ مَوّال سبعاوی )هفت تایی(
بعد از موفقیت شکل خُماسی، پنج تایی، در مصر، از اوایل قرن 11 هجری 
شاعرانِ عراقی از آن تقلید کردند، اما پنج مصراع به هفت مصراع تبدیل شد 
و به صورتِ )آآآ/ ب  ب  ب/ آ( درآمد. یعنی، مَوّال هفت تایی درنتیجه ی تغییرِ 
مَوالیا به وجود نیامد، بلکه با تطورِ مَوّال خُماسی )پنج   تایی( مصری تحول 
یافت. سپس، مَوّال  های عراقی، در قالبِ هفت تایی جدیدشان، در اوایل قرن 
نوزدهم، حوالی سال 1830    م.، از طریق تجار و مسافران به سوریه وارد 
شدند )هندی، 1991، 43-44 و 77(. لازم به یادآوری است که علاوه بر 
مَوّال سبعاوی و بغدادیْ به این گونه مَوّالِ »زَهروای یا زُهیری«، منتسب 
به ملا جادر زهیری از شاعرانِ نامدارِ متأخرِ عراقی که مَوّال های هفت  تایی 
از  که  ازاین رو  گفته می شود. همچنین،  نیز  است،  کرده  تألیف  بسیاری 
شرق، یعنی عراق، وارد شده است، در سوریه شرقاوی نیز نام دارد )خیاطه، 
2009، 16(. در قرن هجدهم و نوزدهم میلادی، شرایط سیاسی، اقتصادی، 
اجتماعی و روانی، ازجمله فقر، تنگدستی و خدمتِ اجباری در غربت نقشِ 
بسیار مهمی در تحول گونه يِ مَوّال ایفا کرده است. هرچند در  آن  زمان از 
منظرِ تعصبِ مذهبی و جامعه يِ سنتی در مقابلِ گونه های مختلفِ هنر 
ایستادگی می شد، اما مطابقِ آنچه هندی )1991، 50( می  گوید: »زیباترین 
مَوّال های سوریه و عراق در زمان جنگ جهانی اول به  وجود آمدند )دوره سفر 
برلک8(«. همچنین، هندی )همان، 106-107(، معتقد است که سرایندگان 
مَوّالِ سوری در دورانِ طلایی آن، که مردمانی از مناطقِ شمالی و میانی 
بودند، در طبقه  ی متوسط و پایین  تر از آن قرار می گرفتند، اغلب درس 
نخوانده بودند و از منظر اشتغال به طور مستقیم با طبیعت ارتباط داشتند 
همچون باغبانی، آسیابانی و غیره، و همگی به نحوی در زندگی روزمره شان 

با رنج دست وپنجه نرم می کردند.

مَوّال از منظر ادبی
قالب موالیا که همچون گونه ای از شعر فصیح، »شعر مقفه«، به وجود آمد، 
در  میانه يِ اشعار مردمی ای همچون موشح و دوبیتی و آوازهای مردمی ای 
مانند »زجل« و »قوما«9 و غیره قرار می گیرد. این قالب بر وزن بحر بسیط 
)مُستفعلن فاعلن مُستفعلن فَعلن( سروده می شد و گاهی این تفعیلات 
)افاعیل( درنتیجه ی برخی تغییرات، همچون کم وبیش کردن به خصوص در 

تفعیله  ی آخر )فعلن(، به صورت )فاعل، فَعل، فعلان یا غیره( درمی آید.
علی رغم اینکه برخی پژوهشگران اشاره می  کنند که مَوّال یک فن ادبی 
شعری به حساب می  آید،  به نظر می رسد هنری است که برای آواز نه برای 
ایجاد شعر به وجود آمده است. تا جایی  که دانسته شده است، مَوّال در شکلِ 
ساده ی آن، که در مناطق بیابانی مشاهده می  شود، توسطِ گوینده ی آن و 
با سازهایی همچون ربابه و از طریق آواز سروده می شود. صفی  الدین الحلی 
)1981، 3( بر این موضوع تأکید می  کند و می  گوید: »مَوّال همان موالیا است 
که در میانه يِ شعر و آواز مردمی قرار دارد و محتملاً لحن و اعراب در آن 
درهم آمیخته شده است و قطعاً لحن در آن نیکوتر و زیباتر است«. بسیاری 
همچون الجابری )2002، 269( مَوّال را این گونه طبقه بندی می  کنند که 
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نوعی غنای )آوازی( مردمی بوده و »فنی است همچون دیگر فنون که بدان 
اصطلاح مردمی اطلاق شده است؛ مثلاً زَجل«. بیشتر پژوهشگران معاصر 
ازجمله عبدالرحمن جبقجی )1983، 18( با این عقیده هم نظرند. به نظر 
 می رسد که مَوّال موردی خاص از تصنیف  های است که در ترکیبِ نوبتِ 

آوازی اجرا می شود و به عنوان آوازی مردمی شناخته می  شود.
بعد از تحولِ موالیا به مَوّال دیگر اجازه  ی سرودن آن با اعِراب داده نشد و 
باید به همان روش متعارفی که اجرا می شد، یعنی با لحن، به زبانِ محاوره ای 
که به ملُدی متعهد است، نوشته می شد. مطابقِ ابن خلفا »اگر مَوّال به 
اقتضای مخاطب گفته شود، نوشتن آن بر اساس قواعد رسم الخط خواهد 
بود و قطعاً آنچه گفته شده تغییر داده می شود و وزنش نیز شکسته می  شود« 
)شهاب الدین، 1892، 183(. به طور مثال، کلماتِ متداولی در بعضی مَوّال  ها 
همچون قالون/ روح/ العارفه در اصل قالوا/ رُح/ عارفه هستند. این موضوع 
برخلاف قواعدِ اعراب گذاری است، زیرا در موردِ نخست حرفِ نون به آن 
اضافه شده است، در دومی حرف واو بر فعل امر افزوده  شده و در آخری 
الف ولامِ تعریف با اسم منادی آورده شده است که همگی در مراعاتِ لحن 
صورت گرفته اند. نمونه های بسیاری از این دست وجود دارند که در آن ها 

رعایتِ لحن بر عدم رعایت قواعد زبانی و اعراب رُجحان دارد.

مَوّال در وصله ی10 سوری
مَوّال  های عراقی درگذشته ی نزدیک و از طریق مسافران و بازرگانان، 
به ویژه در منطقه شمالی و مرکزی مانند حلب، ادلب و حماه، به سوریه 
ّ هّا مَوّالِ هفت تایی ای است با مطلعِ »زین  منتقل شدند و قدیمی  ترینِ آن 
اللواحظ بطیف من الکری جان« که هندی )1991، 102( از نوشته  ی سلیم 
کیلانی در سال 1823 م. پیدا کرده است. جابری نیز در مورد نحوه ی 
اشاعه ی مَوّال سبعاوی بر این عقیده  است که »در شمال سوریه در طول دو 
قرنِ 19 و 20 م. در حلب و حماه و توابع آن ها و سپس در حمص و اطراف 
آن انتشار یافته است« )جابری، 2002، 274(. هرچند در مراحل بعدی به 
دلیل شباهتِ لهجه در برخی مناطق سوریه و عراق تشخیص دشوار است، 
اما در مراحلِ آغازین سرایندگانِ مَوّالِ سوری مقلدِ مَوّال های عراقی بودند. 
مَوّالِ رایج در سوریه به خصوص در وصله  ی موسیقی همان مَوّالِ شرقاوی یا 
سبعاوی است که در وصله ی مصری چندان به کار گرفته نمی شود. این مَوّال 
به لهجه  ی محلی و مخفف، سَبُک ترِ، عراقی و گاهی شامی نوشته می  شود 

که در مناطقِ حلب و به طور عموم در سرزمین شام به چشم می خورند.
هرچند، همان گونه که اشاره شد، مَوّال به صورتِ مترِ آزاد اجرا می شود 
و صرفاً بر وزنِ کلام تکیه دارد، در برخی موارد در ابتدای اجرای مَوّال های 
سبعاوی وزنِ موسیقایی یافت می شود. این وزن هیچ گونه ارتباطی با آواز 
ندارد و به نظر  می رسد که در راستای جلب توجهِ شنوندگان شکل گرفته 
است. مَوّال سبعاوی از هفت مصراع تشکیل شده است که هرکدام »خانه« 
نامیده می شود. سُرایندگان سوری بخش های سه  گانه ی نخست را »قافیه«، 
بخش  های سه  گانه بعدی را »تعریجه« یا »عرجه« و بخشِ هفتم، پایانی، 
گونه ی  بر سیاقِ  مَوّالِ سوری  سُرایشِ  می نامند.  یا »غلاق«  را »طباق« 
عراقی تکیه دارد که آن با اسلوب مصری از منظرِ جناس متمایز می شود. 
سرایندگانِ سوری بر جناس تام تکیه دارند، یعنی تکرار خود کلمه در پایان 
بخش ها اما در معانی متفاوت، و در مواردِ معدودی جناس ناقص را به کار 
می گیرند. قلعه جی اعتقاد دارد که »مَوّالِ صحیح باید بر قافیه هایی کاملًا 
هم جنس، یعنی از لحاظِ لفظ مشترک و در معنا متفاوت، استوار باشد وگرنه 

سُست است و “مُشرف” نام دارد« )قلعه جی، 2006، 87(.
در برخی موارد، سُرایندگانِ مَوّال خود را ملزم به آغازِ کلماتِ نخستین 
یا تمامی واژگان در یک مصراع یا حتی در همه خانه های مَوّال با حرفی 
معین می کنند و برخی در هر خانه دو واژه پشتِ سرهم یا بیشتر را به صورتِ 
هم جنس به کار می گیرند. کسانی نیز بر به کارگیری سه واژه ی متجانس و 
دارای معانی مختلف در یک خانه ی واحد تأکید دارند. البته این قواعد استثنا 
است و به سختی قابلیت اجرایی دارند. اما قاعده ی رایج در مَوّالِ سوری این 
است که در قسمتِ سه گانه ی اول، که قافیه نام دارد، در کلمه ی آخر یکی 
از حروف کشیده باشد، یعني از حروفِ عله ی )ا، ی، و(، و در بخش های 
سه گانه ی بعدی، یعنی عرجه، حرفی غیر از حروفِ کشیده بیاید که این اصل 
برای حالت رفت وبرگشت صادق است. ظاهراً این قاعده برای ایجادِ توازن و 
پرهیز از تکرار به وجود آمده است. واژگانِ مَوّالِ سوری موزون اند اما لزومی 
ندارد که کلماتی فصیح باشند، در اغلبِ موارد از قواعدِ لغت و اعراب در آن ها 
پیروی نمی کنند و معمولاً تلفظ ها به صورت ساکن بوده و باید با لهجه ی قوی 
بادیه نشینان ادا شوند. مثلاً تلفظِ حرفِ »ق« به حرف »گ« و حرفِ »ک« به 

حرفِ »چ« ِ فارسی تبدیل می  شود.
مَوّالِ هفت تایی سوری بعد از نیمه  ی دومِ قرن نوزدهم به  شهرت رسید، 
یعنی تقریباً دوره  ای صدساله بینِ سال  های 1860 تا 1960 م، در ادامه اما به 
دلایلِ متعددی دچارِ افُول شد، من جمله وفاتِ برخی از سرایندگانِ سوری 
آن دوره همچون سعید الحایک و شاگردش المشهدانی بزرگ، مصطفی 
القرنه و دیگران، و همچنین ورودِ رادیو و تلویزیون که تأثیرِ منفی انبوهی 
بر ذوقِ موسیقایی عمومی گذاشت که البته با شیوه ی بداهه نیز تناسبی 
نداشتند. درنهایت چنین دریافت می شود که از عواملِ سیاسی و اجتماعی 
مؤثر بر رونق و رواجِ مَوّال در دورانِ طلایی فوق الذکر در نیمه  ی دوم قرن 

نوزدهم دیگر ازدست رفته اند.

فُرمِ موسیقایی مَوّال
دانشِ موسیقایی مکتوب و مدونی در موردِ اجرای مَوّال در دست نیست 
و این امر در درجه ی اول به قابلیت ها و توانایی خواننده در ارائه ی مقامات 
و سیر در میان آن ها و همچنین به بسترِ اجرا بستگی دارد. در این بخش 
ّ  های مشهورِ مَوّال  تلاش شده است بر اساسِ تحلیل و بررسی برخی از صورت 
و شیوه ی اجرای آن توسطِ مجریانی ماهر بتوان فُرمِ موسیقایی معینی برای 
مَوّالِ سوری تعریف کرد. به  طورِ معمول، خواننده ی مَوّالِ سوری یک راست به 
سراغ کلام اصلی نمی رود، بلکه آواز را با الفاظی همچون آمان، که در زبان 
ترکی به معنی کمک خواستن است، آغاز  می کند. سپس با نداهایی همچون 
یابا، یبا، یاب که برای پدر و یا خیو که ندایی برای برادر است کارش را ادامه 
می دهد و در پایانِ مَوّال نیز الفاظی مانند »اوُف« یا ندایی برای یاری گرفتن از 
نزدیکان همچون یا خلیلي، یا حبیبي، یا ندیمي و غیره، به معنی ای دوست 

من، ای عشق من، ای هم نشین من را به کار می برد.
چیدمانِ رایج در اجرای مَوّال در وصله ی سوری بدین ترتیب است؛

1. بداهه نوازی با یکی از سازهای همراهی کننده؛
2. واژگانی همچون »آمان« در مقامِ اصلی؛

3. اجرای آواز مصراع اول و دوم به صورتِ مجزا؛
4. بداهه نوازی سازهای موسیقی تخت11 به شکلِ سؤال و جواب بین 

آواز و ساز؛
5. تکرار مصراع  ها. تکرار هر مصراع از مَوّال جایز است، اما تکرارِ مصراع  های 

سیر تحول مَوّال و تاریخ متأخر آن در نوبت آوازی سوری
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ماقبلِ آخر از مهم ترین آن هاست که به واسطه يِ آن آماده   سازی، »تعلیق«، 
برای مصراع هفتم صورت می  گیرد. بدین صورت که در پایان شنونده بعد از 
این آماده سازی مشتاقِ شنیدنِ فرود مَوّال است. گاهی تکرارِ مصراعِ ششم 
یا واژ  گانی از آن جهتِ آماده سازی برای بخش هفتم و سپس فرود یا تکرارِ 
مصراعِ پنجم یا کلماتی از آن برای آماده سازی برای بخشِ ششم و هفتم 
و سپس پایان مصراعِ به کار گرفته می شود. این بخش تکراری در مَوّال 

»تعلیق« نامیده می شود؛ شبیه اصطلاحِ حل و تعلیق در هارمونی.
برای بررسی خُرد ترِ ساختارِ فُرمالْ، مَوّالِ »یا عبرتی« از نوبتِ بیاتی که 
صباح فخری12 در سالِ 1978 م. آن را در برنامه ی تلویزیونی »نغم الأمس« 
اجرا کرده، در نظر گرفته شده است. به طورکِلی، شیوه ی صباح فخری را 
البطش13 و أحمد  از عمر  او  مکتبِ قدیمی ای دانست که  پیروِ  می توان 
الفقش14 گرفته و در آن از اعمالِ تغییراتِ اساسی در تصانیف پرهیز می شود. 
او می  گوید: »من بی تردید به میراثِ سنتی ای که بر خطوطِ ملُدی و نغمات 
تجسم یافته پایبند بودم. هرچند که رویکردِ من به ملُدی بر حسبِ اقتضاء 
معنایی است که می خواهم به دل و ذهن و ذوق مخاطب رسوخ کند. ازاین رو 
و نیز به دیگر دلایلِ زیبایی شناختی ای که به صدا، ملُدی و اجرا مرتبط اند، 
برای کسانی که می خواهند در اجرای آواز این رَنگِ آوازی زیبا را پی بگیرند، 
مَوّال های من، که پس از اجرای بداهه ی آن ها ضبط شده اند، در مقامِ مکتب 

و میراثِ جذابِ حَلب در نظر گرفته می شود«. )خیاطه، 2009، ض(
کلامِ این مَوّال، که براساسِ اجرای صباح فخری اعراب گذاری شده است، 

و معنای واژگانِ قافیه های با جناسِ تام، هم شکل، در آن بدین شرح اند؛
یا عِبْرَتی دُوم زیِدِی باِلبُکَا عِینِي )چشمه  ی آبِ چَشم(/

عَفْراقِ الاحْبَاب ولِفِْی یا ضَنَی عِیني )ای عزیز من(/
مْع مِن عِیني )چشم من(/ قُولوا لحََالی تلَفَْ و الدَّ

واشْرَح لقَاضی الهَوَی یا خُلَّتی نادِیت )]محبوب خودم را[ از دست 
دادم(/

مِثلی فَلا ناَحِت الخَنْسا ولا ناَدِیت )فریاد برآوردم(/
ا الهَِی حَکَم بفِراقْنا نادِیت )آشکار کردم(/ لمََّ

یا حَسِرْتی غاب ولِفْي عن نظََر عِیني )دیدار من(
مَوّال با واژ  گانِ »آمان و یابا« در بیاتی سُل آغاز می  شود و دو مصراعِ 
اول و دومِ آن همچنان در همان مقام اصلی می  آیند. اما پس از بازگشتِ 
مصراع اول در نیمه  ی مصراعِ دوم، هنگام تکرار، با اشاره ای کوتاه به راست 
کردان )Do4( عبور می کند و همراه با آوازِ مصراع سوم، با تکرارِ چندین باره ی 
»آمان« یک راست به جنسِ )تتراکُرد( اصلی یعنی »بیاتی سُل« رجعت 
می کند. تکرارِ مصراع سوم و خواندنِ دو مصراعِ بعدی، چهارم و پنجم، همراه 
با افزودنِ واژه  ی »یاربی« در مقامِ راست کردان است. تکرار مصراع چهارم و 
پنجم در همان مقام اصلی اجرا می شود. در ادامه مصراعِ پنجم و ششم در 
♭E( می  آید و تعلیق با عبارت »لما الهی حکم« و تکرار 

جنسِ عجم سنبله )4
آن پیش از تمام شدن مصراع هفتم به همراه عباراتِ »یاویلی، اوف، یا یابا« 
در مقام اصلی صورت می گیرد. البته خواننده هویتِ مقام را از خلالِ تأکید 
بر جنس  های اصلی و نیز فرعی مربوط به  آن آشکار می  کند. این شیوه که 
به معرفی هویتِ مقام کمک خواهد کرد، در اجرای مقامِ بیاتی نوا )سُل( 
متعارف است. به عبارتی دیگر، تقسیم  بندی مصراع  ها بر اساسِ تغییرِ مقام 
بدین صورت است؛ 1+2 در مقام اصلی، 1+2+3 در مقام اصلی همراه با اشاره   
به مقامِ نزدیک در پایانِ مصراعِ دوم، 3+4+5 در مقام نزدیک15، 4+5 در 
مقام اصلی، 5+6 انتقالِ مقامی، 7 در مقام اصلی. این تکرار و تغییر ها، یعنی:

A (1+2), A1 (1+2+3), B (3+4+5), B1 (5+6), A (7)
در قالبِ  کلی A B A معنا پیدا می کنند.

از بخشِ  اول  بازگشت در مصراعِ چهارم، مصراعِ  اوجِ اجرا در هنگامِ 
سه گانه ی دوم، منظور همان بخشِ قافیه ی دوم، است، جایی که خواننده، 
برای یک مدت نسبتاً طولانی، در درجه ی ششمِ مقام توقف می کند، که به 
آن جواب عجم »سی بمل« می گویند، و این بخشِ آواز در بالاترین ارتفاعِ 
صوتی از دامنه ی صدای خواننده اجرا می شود. پس ازآن ملُدی به صورتِ 
تدریجی و به آرامی تا نتِ پایه فرود می آید و در این مسیر با عبور از جنسِ 
♭E( به مقام بیاتی، که همان مقام 

راستِ کُردان )C4( و جنس عجمِ کُرد )3
اصلی است، می رسد.

چیزی که شیوه ی صباح فخری و پیروان او را متمایز می کند، روشی 
خاصی است در ادای مَوّال ها که به خاطر وجود برخی روابطِ بینامتنی 
در اجرای مَوّال با تکیه بر روند ملُدی و جمله  ها و تزئینات ملودی معین و 
تکرار آن ها به وجود می آید. به طور نمونه، او از همان سیر نغمگی برای یک 
جمله موسیقایی در جنسِ راست استفاده می کند که در اجرای سه مَوّال 
در مقام  های مختلف بهره می گیرد. این موضوع در پایانِ مصراعِ ششم از 
مَوّالِ »من یوم فراقک«، پایانِ مصراعِ ششم از مَوّالِ »فتّح بخدّک ورود« و 
پایانِ مصراعِ پنجم از مَوّالِ شرقاوی موردبحثِ ما، »یاعبرتی دوم«، مشاهده 
می  شود، و تبدیل حرکت ملُدی   یکباره در هنگام اجرای آن در فاصله  های 
♭E( و کردان )C4( با تکرارِ 

صدایی مختلف بر نغمات حسینی )A3(، عجم )3
یازده تا نوزده دفعه ای حرفِ ندای »یا«، گاهی با همان فیگور و عناصر 
ریتمیک و گاهی دیگر با تنوع بعضی از آن ها با استفاده از برخی تکنیک  های 
تزئینی آوازی، می توان یافت که از این قبیل اند؛ مثلاً اجرای همان جمله ی 
ملُدیک به واسطه ی تکرار 19 باره ی حرف ندای »یا« در هنگام اجرای کلمه  ی 
»یا ربیّ« در پایانِ مصراعِ ششم از مَوّالِ شرقاوی »من یوم فراقک« در جنسِ 
راست بر نغمه ی حسینی. نیز، اجرای آن از طریقِ تکرار حرفِ ندای »یا« 7 
الی 13 بار )برحسب ضبط( هنگام آواز کلمه  ی »یا حبیبی« در مصراعِ ششم 
از مَوّالِ شرقاوی »فتّح بخدّک ورود« با تغییر حرکتِ ملُدی به طور مستقیم 
هنگام اجرا که به فاصله  ی سومِ کوچک بالا می رود تا اینکه به جنسِ راست 
بر کُردان تبدیل   شود. نیز، اجرای آن از طریقِ تکرار حرف ندای »یا« 11 بار 
هنگام آواز کلمه  ی »یا ربی« در مصراعِ پنجم از مَوّالِ شرقاوی »یا عبرتی 
دوم« با تبدیل حرکت ملُدی یکباره هنگام اجرا به فاصله  ی دومِ کوچک 

پایین تا اینکه به جنس راست بر عجم برسد.
خوانندگان و سرایندگان بیت های مَوّالِ سبعاوی را بدین ترتیب تقسیم 
می کنند که بیتِ اول و دوم را به هم وصل می  کنند و سپس متوقف می  شوند 
و بعد اولی و دومی را تکرار می  کنند تا اینکه آن دو را به سومی وصل کنند و 
گاهی در این روند به مقام های نزدیک انتقال می  یابند. معانی مَوّال بر تقسیمِ 
اجرایی ابیات مؤثر است و توانایی و دامنه  ی صوتی خواننده اصل مطلب در 
جمله  های موسیقی است که شاکله  ی لحنِ مَوّال را تشکیل می  دهد. اما 
مسئله  ی مهم همانِ آغاز و پایان ایست  های درونی )داخلی در پایان هر 
مصراع( است که همگی در واژگان مشترک هستند ازجمله واژ  گانی همچون 
»آمان، یاخي، یا یابا، عیوني و غیره«. به ناچار خواننده به وسیله ی آن آغاز 
می  کند و بعد از پایانِ واژ  گان بیت یا مَوّال آن را به پایان می  رساند، سپس 
خواننده به آوازِ قدود حَلبی شروع می  کند. اما این روند   در حلقه  های ذکر 

عرفانی به صورتِ دیگری است )دلال، 2006، 39(.

علاء علیا و همکار
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متمایز  را  مَوّال  اجرای  در  موضوعِ دیگری که شیوه يِ صباح فخری 
می کند، تشابه روندِ کارش با نسلِ قبلی اش کسانی همچون احمد افندی 
الفقش )1895-1973 م.( است که به مَوّال های هفت تایی اش شهرت دارد و 
آثارش به واسطه ی ضبط های »سودا فون« همچون مَوّالِ »الهی القضا جار« 
)ضبط شده در سال 1935    م.( به ما رسیده است. ازآنجایی که این مَوّال ابتدا 
با لفظِ »آمان« آغاز می شود، آوازِ مصراعِ اول و دوم در مقامِ اصلی است و 
سپس برگرداندن آن به اضافه ی مصراعِ سوم در همان مقامِ اصلی پایان 
می یابند. پیشروی اجرا همراه با تغییر قافیه در مصراعِ چهارم و پنجم با 
عبارت »الطف به حلمک علینا« شروع می شود. آماده سازی )تعلیق( در 
مصراع ششم برای فرود آمدن و پایان آن با مصراع هفتم و بازگشت به مقام 
اصلی است. همان مسیر در دیگر مَوّال  های دوره ی صباح فخری، همچون 
سَبکِ مَوّال های مصطفی ماهر )1926-2003 م.(، علی رغم اختلاف میان 
دو خواننده و معلمانِ آن ها مشاهده می شود و مَوّال های مصطفی ماهر تا 

حدود بسیاری با سَبکِ صباح فخری در تطابق اند.
اما در مَوّال های جدیدتر می توان گفت که شباهت زیادی با روند کار 
مَوّال های پیشین )دوره  ی صباح فخری و پیش از آن( در وصله ی سوری 
دارند، به عنوان نمونه، هنگامِ شنیدنِ مَوّال  »لک ثغره« و »لي قصه« با آوازِ 
حَمَام خَیْری16 از دو نوبتِ متفاوت، مشاهده می  شود که فرم )A B A( است. 
نیزمرحله ی کنش و تغییرِ مقام، انتقالِ مقامی، هنگامِ آغازِ تغییرِ قافیه، یعنی 
در مصراع چهارم، است و مصراع های سه  گانه ی اول در مقام اصلی می  آیند. 
تنها اختلافِ اساسی میانِ مَوّال های قدیم و جدید از همان منظرِ استحکام و 
تنوعِ مقامی است که درگذشته غنی بوده است و این موضوعی بدیهی است 
که به دانشِ خواننده نسبت به اصول و مبانی مقام و انتقال  های آن ها وابسته 
است. این گونه نیز می توان گفت که خوانندگان قدیمی این درایت را داشتند 
که مقام و انتقالات زیادی را همراه باهم و نیز متناسب با مقام اصلی و نت 
پایه  اش هماهنگ کنند که همه  ی آن ها مبتنی بر قواعدِ مشخصی بوده است.
بنابراین از مقایسه يِ مَوّال های قدیم و جدید می توان چنین نتیجه گیری 
کرد که یک فُرمی واحد بر همه  ی مَوّال ها حاکم است. ازآنجایی که مقامِ 
اصلی در آوازِ مصراعِ اول، دوم و سوم غلبه دارد، تغییرِ مقام چندان در آن 
یافت نمی  شود یا اینکه صرفاً تغییراتی بسیار خُرد در آن ها مشاهده می شود. 
اگر آغازِ آن با زیرترین نتُ  های مقام، جنس بالای مقام، است، مصراعِ سوم با 
فرود به بمَ  ترین نتُ  های مقام، حرکت از جنس پایین مقام به نت پایه، همراه 
است و اگر شروع با جنسِ پایین مقام است، مصراعِ سوم با نت  های زیر و 
جنسِ بالا اجرا می شود، و به نسبتِ آن سه  گانه  های )4+5+6( که به دنبال هم 
می آیند در قافیه ی متفاوت با مصراع  های قبلی، تغییرِ نغمگی به مقامِ نزدیک 
و در بعضی مواقع با مقام  های دور آغاز می  شود. سپس در مصراعِ هفتم به 
مقامِ اصلی برمی  گردد و آمادگی برای چنین فرودی در اغلبِ مثال  های 

مصراع ششم صورت می پذیرد.
از سرآمدترین خوانندگانِ مَوّال در آغازِ قرن بیستم می توان از محمد 
النصار، محمد النحاس، الحاج مصطفی الطراب، بکری الکردی و شاگردش 
عبدالوهاب الصباغ، أحمد الفقش و الساطرش و در نیمه يِ دومِ قرن بیستم 
از صباح فخری، محمد خیری، حسن الحفار و عمر سرمینی نام برد. در 
وصله يِ دینی، یا همان گونه که درباره ی آن گفته شده وصله های ذکر، برخی 
صورت های دیگرِ مَوّال همچون مَوّالِ چهارگانه، علاوه بر آن مَوّال هفت تایی، 
ارائه می شود که تفریدات، مفرد آن تفرید، نامیده می شود و منظور از آن 

تکیه بر شخصی واحد در بداهه خوانی ست که از واژه ی »فرد« برگرفته است. 
مضامینِ این مَوّال های صوفیانه بر حَسبِ فضای شب نشینی است و به 
گفته ی قلعه جی: »اگر فضای شب نشینی آواز طرب و لذت بود، مضامین آن 
غزل برای محبوب زمینی؛ و اگر شب زنده داری مذهبی باشد، غزل آن الهی 

و عرفانی تلقی می شود« )قلعه  جی، 2006، 92(.
در قسمتِ پایانی مَوّال دو نوع فرود وجود دارد. یکی فرودی است که به 
بداهه نوازی وصل می شود و دیگری که به بداهه نوازی نمی رسد. بدین صورت 
که ثانیه های پایانی استوانه17 ممکن است با بداهه نوازی یا لیالی، آوازخواندنِ 
با واژه های لیل، یا خی و غیره، پر شود. در ضبط های دیگر به این دلیل 
که نوبت زنده اجراشده نیازی به این بداهه نوازی نبوده و به دنبالش قالبِ 
دیگری آمده است. پس می توان چنین نتیجه گرفت که مَوّال در اجرای زنده 
غالباً بدون هیچ گونه بداهه یا لیالی و از قالب آوازی دیگر پیروی می کند. 
زیرا ازآنجایی که استوانه زمانش کوتاه است، وصله بخَش بخَش شده و زمان 
باقی مانده از استوانه پرُ می شود. اما در اجرای زنده نیازی به بداهه نوازی یا 
لیالی برای شروعِ قالب بعدی نیست. همچنین اغلبِ مَوّال هایی که از قرنِ 
نوزدهم و آغاز قرن بیستم به ما رسیده اند کوتاه هستند و تکرارِ مصراع ها 
به تعداد زیاد انجام نمی گیرد. بنابراین هیچ شکی نیست که سرودن مَوّال 
در اجرای زنده متفاوت از حالت آن در ضبط  هاست که در بیشتر ضبط های 
مَوّال ، بداهه نوازی و لیالی بر روی اول استوانه می آیند، سپس ساز دیگری 
بر روی دوم استوانه با بداهه نوازی آغاز می شود و سپس به مَوّال می رسد. 
نمی توان تصور کرد که اجرای مَوّال در مراسم زنده همراه با شنوندگان 
و تأثیرگذاری آنان بر اجراکنندگان و همچنین اثرمتقابل و واکنش های 
اجراکنندگان نسبت به همدیگر با ضبط های استوانه یکسان باشد. کافی 
است که مَوّال در آن مراسم به  تنهایی اجرا نشود و در خلالِ وصله بیاید، 
یعنی بر مقام به طور کامل قبلاً در ذهن های خوانندگان و شنوندگان تأکید 
شده است، مسلماً دیگر آن مانندِ ضبط های استوانه ایی که از بخش های 

وصله به صورتِ تکه تکه ضبط شده، نیست.
مقدمه  همچون  مشرقی  وصله ی  در  بداهه نوازی  گونه  های  از  یکی 
از  نوعِ خاصی  برای  به مثابه پیش درآمدی  یعنی  آواز18،  برای  آمادگی  و 
قالب های آواز است، همان گونه که محمود عجان بیان می کند: »بداهه نوازی 
همچون مقدمه ای برای آواز است. از جمله آن ها آواز به وسیله ی لفظِ »یا 
لیل«، مَوّال، قصیده وغیره است« )عجان، 1990، 67(. شکلِ دیگرِ این 
بداهه نوازی به صورتِ مقدمه ای است برای قطعاتِ سازی، همچون قالب بشرو 
یا سماعی، در وصله که در  این  شکل به صورتِ مختصر و نیز مقید به مقام 
اصلی وصله خواهد بود. نقش سازهای موسیقی در بداهه نوازی صرفاً به عنوان 
مقدمه ای برای بخش های بعدی نیست، بلکه همراهی در خلال اجرای مَوّال 
است که یک ساز، جمله های بداهه  آوازی خواننده را پیروی می  کند19 و 
به نزدیک ترین شکل ممکن آن را تقلید می کند و در برخی اوقات فرود 

موسیقی در پایان مصراع های مَوّال را کامل می کند.

جایگاه مَوّال در نوبت آوازی
واژ  گانِ »آمان، یا لیل، یا عین و غیره« و آنچه بعد از آن ها در وصله 
می آید، چه مَوّال یا قصیده، را نمی توان از هم جدا دانست. زیرا این واژ  گان 
در وصله اغلب پیشِ از قالب  های بداهه می  آیند و مقدمه ای برای آن به شمار 
می  آیند که از آن جدا نمی  شود. این واژگان به طور معمول، به گفته  ی عجان 
)1990، 67(، بعد از قالبِ بشرو و آوازِ موشح   و پس از بداهه نوازی، یعنی 

سیر تحول مَوّال و تاریخ متأخر آن در نوبت آوازی سوری
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همان جایگاه مَوّال در ترتیب نوبتِ مصری، می  آیند. ازاین رو، بخش مَوّال در 
وصله  نزدِ برخی از مؤرخان و به خصوص مصری  ها بخش »لیالی« نام گذاری 
شده است که منظور از آن بداهه نوازی و آواز با واژه    ی »یالیل« علاوه بر  
خود مَوّالِ مورد نظر است. مَوّالِ مسبوق به مقدمه ی سازی که نماینده  ی آن 
سماعی یا بشرو )بشرف( است و همچنین مسبوق به مقدمه ی   آوازی که در 
موشح و قصیده برجسته می  شود. لذا می  توان آن را بداهه نوازی، لیالی و موّال 
نام گذاری کرد، زیرا آن ها قسمت  هایی درونِ هم هستند که به طور  مختصر و 
اصطلاحاً »موّال« نام گذاری می شوند. قاعده بر این است که این بخش کاملًا 

بداهه و بر مقام وصله اجرا شود.
موّال، قالبِ ما قبلِ آخر در وصله ی سوری است که ترتیب عمومی و 
متعارفِ آن در دوران معاصر به صورتِ سماعی، چند موشح، قصیده، دور، 
تقاسیم و موال، قدود است. غالباً اجرای قالبِ موّال در وصله سوری میانِ دور 
و قدود انجام می شود، اما ممکن است که موّال در خلالِ مجموعه ی قدود، 
یعنی با اجرای قدود پیش و بعد از آن همراه باشد؛ به عنوان مثال، ترتیب 
وصله  ی راستِ صباح فخری، موشحِ »أحن شوقا«، قصیده ی »نعم سری 
طیف«، قدود )النبي یما، مالک یا حلوه، صید العصاري و یا طیره طیري(، 
آوازخواندن با واژه ی »امان امان« همراه با موّال سبعاوی »من عیسهم« و 
سپس موّالِ »یا راکب الحمرا«، قدود »یا مال الشام - ابعتلي جواب«. به  
همین علت است که دکتر نبیل شوره با اشاره به این موضوع می گوید: »غالباً 
یکی از آوازهای سَبُک )قدود( مقدمه ای برای موّال سوری است« )شوره و 

دیگران، 2001، 141(.
این طبقه  بندی در گروه  های سنت  گرایان که در نیمه  ی دوم قرن بیستم و 
آغاز قرن بیست ویکم، همچون گروهِ »التراث الحلبیه« و گروهِ »بیت الفنون« 
که عموماً از این طبقه بندی پیروی می  کنند، نیز قابلِ مشاهده است. برای 
وصله همان  گونه که پیش از این در اغلب ضبط  ها، از  جمله آلبومِ 1997 م. 
متعلق به گروهِ التراث الحلبیه با رهبری محمد حمادیه، ذکر شده، با چنین 
چیدمانی مواجهیم؛ مجموعه  ی موشح  های »یا غصین البان«، »ما احتیالي«، 
»هجرنی حبیبی«، »یا فاتن الغزلان« و »عنق الملیح«، سپس لیالی و بعد 
از آن قصیده ی »یا وارده عالعین«. پس از آن بخش قدود می آید که آراسته 
به موّال است و بدین ترتیب است: قد »یا مایله عالغصون« سپس موّال 
سبعاوی »صدوک عني العدی« و بعد از آن قدود »فوق النخل«، »البلبل 
ناغی«، »قدک المیاس« و »بیني و بینک«. گاهی طبقه بندی های مختلفی 
برای قالب  ها در استوانه های ضبط شده  از وصله توسطِ برخی از هنرمندانِ 
در سوریه یا منطقه ی شام )که در آن زمان این گونه نامیده می شد( مشاهده 
می شوند، مانند »محی الدین بعیون« )1868-1934   م.( در دوره ی نهضت، 
حرکت نهضت یا همان  گونه که برخی محققان به مکتب خدیوی معروف 
است. این دوره با بر تخت نشستنِ اسماعیل باشا و حکومتش بر مصر 
هم زمان است که به هنر توجه داشت و اهتمامِ بسیار می ورزید. هیچ گونه 
مستندات نظری از آن دوره در دسترس نیست که از آنجایی که این دوره 
حدوداً پنجاه سال طول کشیده است، به نظر می رسد که این مکتب زمانِ 
کافی برای تولید دانشِ نظری نداشته است. کشور مصر ملزم بود که در 
رویارویی با چالشِ فرهنگی غربی، هنری قدرتمند و حرفه ای سطحِ بالا ارائه 
دهد این موضوع مبارزه ای حقیقی بود که نخبگان و موسیقی دانانِ مصری 
درگیر آن شده بودند که می بایست در برابر جایگاه موسیقی رفیعِ اروپایی 

بایستند.

این ضبط    ها حتی اگر از طرف خوانندگان سرزمین شام بودند نیز در 
طبقه  بندی وصله در نظام مصری قرار می  گیرند که تقریباً حتی از جنبه  ی 
موسیقایی به ساختار وصله مصری نزدیک است. همچنین این وصله  ها 
شامل قالب موّالِ پنج    تایی )اعرج مصری( و نیز لهجه  ی مصری هستند و در 
آن ها قالب قد نیز یافت نمی  شود. بنابراین نمی  توان آن ها را در خلال شکل 
سوری قرار داد. اغلب این خوانندگان زمانی دراز در مصر حضور داشتند و 
در شرکت  های استوانه  ای فعال در آن زمان قطعات را ضبط می کردند، مانند 
وصله ی راست که توسطِ ماری جبران به این ترتیب اجرا شده: سماعي، 
یا ندامی«، لیالی و موّال، دور »أصل الغرام نظره«.  موشّح »صحت وجداً 
بدین علت است که فخری البارودی )1887-  1966م.( در خاطراتش، که 
برای اولین بار در سال 1951   م. آن را منتشر کرد، طبقه  بندی وصله در شکلِ 
مصری آن  را در خلال برنامه ی   آوازی در تئاتر  های دمشق ذکر می  کند، 
اما موسیقی دانانِ حلب از قاعده ي او تأثیر نگرفته اند. همچنین بارودی به 
رهبران تخت  ها اشاره می  کند که اغلب آن ها از کشور مصر بودند: »روش 
وصله توسطِ یکی از مردان آغاز می  شود و که بیشتر آن ها مصری هستند و 
فصل   به وسیله ی وصله  ی موشح  ها شروع می  شود، سپس لیالی و بعد از آن 
بداهه نوازی، دور از مقامی که موشح در آن اجرا شده، می  آیند و سپس فصل 

را از طریق قصیده به اتمام می  رسانند« )البارودی، 1999، 144-134(.
در برخی تحقیقات اشاره می شود که وصله   به وسیله ی آواز موّال آغاز 
می  شود، »در مصر خوانندگان وصله  ی آوازشان را   به وسیله ی لیالی و موال 
آغاز می  کردند؛ سپس موشح را و دور را می  خواندند« )المالح، 2006، 91(. 
این موضوع را در جاهای دیگری نیز دیده می  شود، »اجزای وصله متشکل 
از: بداهه سازی کوتاه بر ساز عود، سپس مقدمه يِ سازی موزون می  آید که 
غالباً در قالبِ دولاب یا سماعی است و سپس بداهه  سازی کوتاهی که موّال 
به دنبال آن می  آید. در پایان وصله   به وسیله ی قالب دور به پایان می  رسد« 
)فراج، 2014، 29(. اما این ترتیبی )موّال اولین قالب آوازی در نوبت( فقط 
در مواردِ معدودی مشاهده می شود، چه بسا این مسئله به دلیلِ عدمِ توجه 
موسیقي دانانِ مصری به قالب موشح بیان شده و در بعضی وصله  ها از اجرای 
آن غفلت شده است. از همین روست که موردی استثناست و همواره از 

سوی صاحب نظرانِ موسیقی مورد انتقاد قرار می گیرد.

طبقه بندی موّال بر اساسِ مضامینِ کلام
موّال به نوعی از شعر آزاد20 غنایی21 اطلاق می  شود که از نیروهای درونی 
انسان، کشش  ها و امیالِ او منبعث می شود. به طور کلی، در جزئیات زندگی 
انسان وارد می  شود که در آن از غزل، نجوا و آه و فریاد یافت می شود تا 
وصف، مدح، عتاب، رثا و هجا و همچنین مسائل دینی، سیاسی، حکومی، 
را  والایی  ارزش  های  منظر مضمون  از  لذا  شِکوه.  و  نصیحت  اندیشیدن، 
در برمی گیرد که از دقیق  ترین جزئیات زندگی تا اختراعات جدید را در 
برمی  گیرد. موّال از حیث مضمون شعری بر چند نوع است. موّال سبز یا موّال 
غزلی که شرحِ حالِ عاشقان، عشق و محبت، و حالت  های وجدانی از جمله 
آه، اشتیاق و عتاب است. اما موّالِ قرمز دربرگیرنده  ی مضامینی است که 
مربوط به مردانگی، موضوعاتی همچون فخر، جنگ، شراب وغیره، می شود و 
در زمره ی مضامینِ » ارِوتیک« هستند. در موردِ موّالِ سفید اما اختلاف نظر 
وجود دارد. برخی معتقدند که موّال با »سفید« وصف شده است؛ زیرا که 
عاری از پیچیدگی  هایی بلاغی ای همچون جناس و بازی با الفاظ است. 
یعنی زمانی که معنای آن واضح باشد و قافیه هایش عادی و غیر مرکب، در 

علاء علیا و همکار
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دسته ی موّالِ سفید قرار می گیرد. برخی دیگر معتقدند این گونه نام گذاری 
شده به خاطر اینکه از هر موضوعی بهرمند شده و بی  طرف می  باشد و آن 
دربرگیرنده مضامینی که مربوط به حکمت و در مورد طبیعت و نصیحت به 
نیکی می  اندیشد. برخی دیگر معتقدند که وجه تسمیه ی آن بهره بردن از از 
موضوعات متنوع در عین داشتنِ موضعِ بی طرفی است، همچون مضامینی 
که مربوط به حکمت و در مورد طبیعت و نصیحت به نیکی می شوند. این 
طبقه بندی  ها مبتنی ست بر آنچه که از تدوین متون شعری موّال آمده است. 
اما آنچه که از ضبط  های موّال در وصله آوازی به دست آورده  شده، آشکارا 
بر غلبه ی مضمونِ غزلی در موّال در وصله سوری تأکید دارند. علی رغمِ 
حضورِ مضامینِ مختلفی همچون عشق، آه، عتاب و اشتیاق که همه يِ آن ها 
موّالِ غزلی نامیده می شوند، اما موّال در مدح، شکایت از زندگی، توبه، طلب 
بخشش، حکمت، نصیحت، فخر، وصف اماکن و موضوعات شعری دیگر نیز 
یافت می    شود )خیاطه، 2009، 186-871(. گاهی موّال غزلی، دربرگیرنده يِ 
رمزهای صوفیانه است. علاوه بر این موّالِ دینی نیز در وصله، که آشکارا رنگی 
مذهبی دارد، یافت می شود؛ همچون این موّال ها »من شوق طه جنیت الهم 
وجنانی«، »أرجوک یا مصطفی تشفع بعبد خطا« وغیره. اسکندر شلفون این 
موضوع را نقد می کند و معتقد است: »قالب موّال ایرادات زیادی دارد که 
همه ی معانی آن عاشقانه ست و هیچ اثری جز از مترادفات عشق، فراق، شب 
زنده داری، ناله  ها، اشتیاق و شبیه آن در آن نیست و این امر رکاکت الفاظ و 

سخافت معنی را تقویت می کند« )شلفون، 1922، 18(.

تأثیر فُنوگراف و استوانه
وارد  وارد مصر و در 1905 م.  استوانه در سال 1903   م.  و  فُنوگراف 
شامات شد و شرکت  های سرمایه گذاری مختلفی در این زمینه، همچون 
»میشان« که بیشتر تصنیف  های آقای سید درویش را ضبط کرده و نیز 

»بیضافون«، »کایروفون«، »أودیون«، تأسیس شدند. اما ظهور این وسیله 
و شیوع و به کارگیری آن همچون ابزارِ بدیلی برای نشست  های طرب  آور 
و وصله  های آوازی بود و نقشِ مهمی در تغییر بداهه های موجود در آن 
جلسات داشت. و به مدتی محتویات وصله را از جمله موشح، قصیده، موال و 
دور کاهش یافت و آن به علت محدودیت زمانی در استوانه است. گُنجایشِ 
زمانی هر استوانه در آغاز کار بیش از سه دقیقه نبود. از این رو قسمت  های 
طولانی در وصله ی آوازی و به خصوص قالب دور کوتاه شد تا با ظرفیتِ 
استوانه همخوان باشد. دور در بهترین حالت در دو تا چهار استوانه تقسیم 
می  شود، در حالی که غالباً قصیده به دو استوانه تقسیم شده و خواننده 
مجبور است آواز را کوتاه نماید به جای اینکه مجبور شود یک بار یا بیشتر 
در خلال ضبط یک قطعه آوازی آن را دوباره شروع کند، به همین علت 
شکل گیری فرضی برای نوبت آوازی تفکیک شده است. این امر کمک کرده 
بر اینکه برخی شکل  های آوازی از یکدیگر مستقل شوند. سحاب می  گوید: 
»برای ضبط یک آهنگ بلند مدت لازم بود که آن را به قسمت  هایی برش 
دهند که متناسب با طول صفحه  ی استوانه باشد« )سحاب، 2003، 16( 
بدیهی است که ضبط  ها منعکس کننده مراسم نیستند و لازم بود تا حصولِ 
پیشرفتِ تکنولوژیک برای امکانِ ضبط های بلند مدت صبر کرد. اما این زمان 
با دورانِ سینمای مصر موازی شد که سبب شد به ضبط صدا توجه کم تری 
مبذول شود. چه بسا این موضوع مسئله ی رواجِ قالب  های سَبُک شبیه قد و 
طقطوقه، از دیگر انواع آوازی در ضبط  های وصله را، نیز تفسیر می  کند. این 
امر همچنین آغازگرِ از بین  رفتنِ سبک بداهه و نیز مقدمه ا  ی برای مرحله ی 
نتُ  نویسی بود. از آن جایی که می شد به هرکدام از این ضبط هر زمان که 

نیاز بود گوش داد، هر کدام از ضبط ها مرجعی برای تمرین و تقلید شدند.

موّال برای نخُستین بار در عراق و به طور خاص شهر بغداد پدیدار شده 
است و از صورتِ اولیه ی خود، یعنی موالیا به صورت فصیح با اعراب در 
عراق، به شکلِ پنج   تایی )اعرج( در مصر تبدیل شد و بعدا موّالِ هفت   تایی با 
تطورِ موّالِ اعرجِ مصری در عراقِ اوایل قرنِ هفدهم میلادی به وجود آمد و 
سپس از طریق تاجران و مسافران به سوریه، در اوایل قرن نوزدهم حوالی 
سال 1820 م، انتقال یافت. در نوبتِ سوری موّال سبعاوی، )هفت   تایی( که 
به سبعاوی، شرقاوی، بغدادی و زهراوی مشهور است و به فُرمِ شعری هفت 
مصراعی )آآآ/ ب  ب  ب/ آ(، بیان می  شود، گونه ی غالب است. این موّال غالباً 
با لهجه ی مُخففِ عراقی یا لهجه ی بادیه  نشینان است و مضامینی تغزلی 
دارد که در آن حروف عامیانه به جای حروف فصیح، مثلاً چ به جای ک و 
گ به جای ق ، به کار گرفته می شوند. نیز، در اجرای آن از جناسِ تام برای 
قوافی خانه  های موال بهره می گیرند. موّال کاملاً به صورت بداهه  خوانی و با 

وزنِ آزاد اجرا می  شود و با استفاده از کلمه ی »آمان« آغاز و با واژگانِ »یاربی، 
یا خلیلی، یا ندیمی و ...« خاتمه می یابد. در این نوع موّال تغییراتِ مقامی با 
تغییر قافیه همراه است و همچنین اوج در مصراعِ چهارم، یعنی اولین خانه 
در قافیه دوم، واقع می  شود و تکرار مصراع ششم در اغلب نمونه  ها نقشِ 
تعلیق برای فرود در مصراع هفتم را ایفا می  کند. فرم موسیقی موال به شکل 
 )A (1+2+3)-B(4+5+6)-A(7( می  آید که صورتِ جزیی ترِ آن ) A B A(
است. موّال، در اغلب موارد، قبل از قدود و بعد از قالب دور می  آید، یعنی 
قالبِ آوازی چهارم در ترتیبِ قالب  های وصله ی سوری است. خصوصاً در 
دورانِ معاصر که از خوانندگانِ قدیمی تقلید می شود و اجرا استحکام بیشتر 
و تنوعِ مقامی کم تری دارند، تغییراتِ چشم گیری در اجرای موّال در نوبت 

آوازی مشاهده نمی شود.

پی  نوشت  ها
1. موشح یک قالب شعری آوازی است که در اندلس به وجود آمد و در نوبت 

آوازی مشرقی اجرا می شود.
2. قدود، مفرد آن »قد«، به معنای همان قدر   است، نوعی از انواع موشح است، 

موشح کوچک، و بیشتر از ایقاعِ »وحده یا مقسوم« در آن استفاده می   شود.
3. زجل فُرمی سنتی از شعر شفاهی عامیانه است که به گویش محاوره  ای بین 

دو شاعر و به صورت فی  البداهه همراه با یک ریتمُ ملُدیک با کمک برخی از سازهای 
موسیقی اجرا می  شود که از اندلس سرچشمه می  گیرد. بیشتر در لبنان، شمال 

فلسطین، شمال اردن و غرب سوریه شایع است.
4. دور یک قالب آوازی است که در نوبت اجرا می شود. اولین بار در مصر در اواسط 

قرن نوزدهم ظاهر شد.

سیر تحول مَوّال و تاریخ متأخر آن در نوبت آوازی سوری
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5. بادیه نشین.
6. ابِنِْ نقُْطه، ابوبکرمعین الدین محمد بن عبدالغنی بن ابی بکر حنبلی، )1183-

1231 م.( عالم رجال و حدیث در بغداد است.
7. نوبت یک مفهوم قدیمی برای ترکیبِ اجرای قطعه های موسیقی از قطعاتی 
با تنُدای کم به زیاد است. بعداً این فرم در مراکزِ فرهنگی عربی مختلف با نام های 
تازه گسترش یافت، »وصله« در سوریه و مصر، »فصل« در موسیقی مذهبی، »مقام 
العراقی« درعراق و »قومه« در یمن. اما نام قدیم »نوبه« برای آن در کشورهای 

مغرب عربی حفظ شده است.
8. سفربرلک، به ترُکی Seferberlik، به معنایَ هشدار عمومی و آمادگی برای 
جنگ است. این فرمان توسط سلطان عثمانی محمد راشد در سوم اوت 1914 
میلادی صادر شد و اعلانِ عمومی بود برای مردانِ 15 تا 45 ساله ی اتباعِ امپراتوری 
عثمانی، از جمله اتباع کشورهای عربی، جهتِ خدمتِ سربازی اجباری که مردم 

کشورهای عربی آن را روزهای ظلم و نابودی می نامیدند.
9. قوما نوعی از شعر عامیانه ی عراقی است که در قرن ششم هجری در دورانِ 
عباسی در بغداد منتشر شد و سپس به سایر کشورهای عربی وارد شد. وزن قوما 

شبیه وزنِ مجزوء الرمل، مستَفعِلُن فعِلان )فاعِلان(، است که دو بار تکرار می شود.
10. همان اصطلاحِ نوبت است که در مصر و سوریه از واژه ی وصله به جای آن 

استفاده می شود.
11. تختِ شرقی، گروه موسیقی در نیمه دوم قرن نوزدهم رایج است که از 
سازهای عود، قانون، نی، ویولن ویک ساز کوبه ای )غالبا رق( تشکیل می شد و سپس 

گسترش پیدا کرد.
اهلِ  خواننده ی  و  موسیقی دان  م.(   2021-1933( أبوقوس  صباح الدین    .12
سوریه بود که از سرآمدانِ اجرای نوبت و حفظ آن در دوران معاصر به شمار می  آید.

13. عمر إبراهیم البطش )1885- 1950  م.( موسیقی دان وآهنگساز در حلب 
متولد شد. او برجسته ترینِ نام در آهنگسازی موشح در دوران متأخر است که به 

»سلطان موشح  ها« شُهره است.
14. أحمد الفقش )1900-1969 م.( خواننده و متولد شهر حلب است که با آواز 

قالب های البداهه مانند قصیده و موّال شهرت گرفت.
15. تعریفِ آن مقامی نزدیک به مقام اصلی است که البته ازمنظرِ خانواده ی 
مقامی در دسته های متفاوتی طبقه بندی می شوند. جنس راست کردان، جنس فرع 

از مقام بیاتی سُل محسوب می شود.
16.حمام خیری خواننده ی نوبت آوازی است که در سال 1966  م. متولد شهر 

حلب بود.
17. صفحه گرامافون سنگی و وینیل که ظرفیت هر طرف از آن 3 تا 7 دقیقه 

است، بیشتر از بقیه انواع رواج داشت.
18. تقسیم های »ورودی« قبل از اجرای یک قطعه که در یک مقام خاص 

آهنگسازی شده  می آیند.
19. اصطلاحاً »محاسبه« یا »ترجمه« نام گذاری می  شود.

20. شعر بی قافیه یا شعر آزاد، گونه ای شعری است که دارای وزن باشد ولی قافیه 
واحد نداشته باشد؛ به زبان عربی شعر مُرسَل است.

21 . در اصطلاح به شعری گفته می شود که بیان گر عواطف و احساسات شخصی 
شاعر باشد. به زبان عربی شعر وجدانی است.
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