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منابع ردیف فروتن2

تاریخ دریافت مقاله: 95/02/01

تاریخ پذیرش مقاله: 95/11/03

هوتن شرف بیانی1 

چکیده
در این نوشته با مقایسه ی کمی و کیفی گوشه های ردیف فروتن با ردیف میرزا عبدالله و میرزا حسینقلی و دیگر 

عوامل احتمالی مؤثر در شکل گیری ردیف فروتن، به جستجوی منابع این ردیف و شناسایی برخی از ویژگی های 

آن می پردازیم. به این منظور، گوشه های ردیف فروتن از نظر کیفی در چهار بخش ریتمیک، ملودیک، متریک و 

مدال، دسته بندی و با ردیف های میرزاعبدالله و میرزاحسینقلی مقایسه شده اند. نتیجه ی این مقایسه نشان می دهد که 

در هر یک از انواع گوشه ها در ردیف فروتن، موارد متفاوت با ردیف های مذکور مشاهده می شود. این تفاوت ها 

در گوشه های مدال، ملودیک و ریتمیک اندک اند اما ویژگی های منحصر به فرد در گوشه های متریک در ردیف 

از ردیف های میرزا عبدلله و میرزا حسینقلی،  قابل توجه اند، چنانکه می توان ردیف فروتن را خلاصه ای  فروتن 

و ضربی های  مهم  ملودیک  و  مُدال  گوشه های  نمایش  بر  تأکید  با  و  فروتن  ملودیک خاص  الگوهای  با  همراه 

نسبتاً زیاد که اکثراً ساخته ی خود فروتن اند، دانست. پرشمار بودن قطعه های ضربی را می توان مهم ترین ویژگی 

ردیف فروتن دانست و آن را ردیفی نسبتاً متریک در نظر گرفت که نشان دهنده ی تغییر اولویت تدوین ردیف از 

آموزش و حفظ الحان گذشته به ایجاد مجموعه ای آماده برای اجراست، و به سبب افزایش امکانات ثبت و اجرای 

موسیقی در زمان فروتن به وجود آمده است. 

کلید واژه ها: ردیف فروتن، سه تار، میرزا حسینقلی، میرزا عبدالله

1 کارشناس ارشد نوازندگی ساز ایرانی دانشگاه تهران، استان تهران، شهر تهران.

E-mail: hootanbayani@yahoo.com

2 این مقاله مستخرج از بخش نظری پایان نامه ی کارشناسی ارشد هوتن شرف بیانی، با عنوان »نت نگاری آموزشی و تحلیلی 

ردیف فروتن« با راهنمایی داریوش طلایی است.
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1- مقدمه
و  نوازندگی،  در  منحصربه فرد  ویژگی های  با  مطرح  سه تارنوازان  از  یکی  به عنوان  بیشتر  فروتن  یوسف 
کمتر  و  می شود،  شناخته  ایرانی  موسیقی کلاسیک  در  قدیمی  مهم ضربی های  راویان  از  یکی  همچنین 
به عنوان یک ردیف دان به ایشان نگاه شده است. این موضوع سبب شده است که کمتر به بررسی و اجرای 
ردیف روایت شده توسط ایشان )حتی اجرای آن توسط سه تارنوازان(، که از نظر ارائه و چیدمان گوشه ها 
و گاهی ویژگی های مدال، روایتی مستقل از روایت های پیشین ردیف است، پرداخته، و ویژگی های آن 
شناسایی شود، و شاید بتوان گفت تاکنون هیچ گونه بررسی با نتایج مکتوب یا غیرمکتوبی در این زمینه 
)فروتن،  فروتن  کیفی ردیف  و  مقایسه ی کمی  با  پژوهش تلاش خواهد شد  این  در  است.  نشده  انجام 
عوامل  دیگر  و  میرزا حسینقلی  استادش  و ردیف  عبدالله  میرزا  با ردیف  1383 و شرف بیانی، 1395( 
احتمالی مؤثر در شکل گیری ردیف ایشان، منابع این ردیف و برخی از ویژگی های آن شناسایی شود. به 
این منظور، گوشه های هر دستگاه در ردیف فروتن از نظر کمی و کیفی دسته بندی و با ردیف های مذکور 
مقایسه، و همچنین از گفته های ایشان درباره ی شکل گیری این ردیف )آرشیو شخصی نگارنده(1، استفاده 
خواهد شد. برای بررسی و مقایسه ی بهتر قطعه های ضربی ردیف فروتن، از ضربی های روایت شده توسط 

ایشان که در مجموعه هایی جداگانه منتشر شده اند )فروتن، 1382 و 1390( استفاده می شود.

2- روند شکل گیری ردیف فروتن
پس از تأسیس مرکز حفظ و اشاعه ی موسیقی، همانطور که از نام این مؤسسه برمی آید، »حفظ« موسیقی 
در اولویت قرار گرفت و هدف اصلی این مرکز، یعنی تلاش برای پاسداری از موسیقی دستگاهی ایران، 
با ویژگی هایی که از دید بانیان و اعضای نهاد مذکور، اصیل شناخته می شود، پیگیری شد. پس از ورود 
نیز رخدادهایی مانند تأسیس هنرستان و مکتب موسیقی وزیری و موسیقی  ایران و  به  موسیقی غربی 
رادیو، موسیقی دستگاهی ایرانی که برخی ارزش ها و ویژگی های اصیل را دارد، در خطر احساس  شد و 
ازاین رو مرکز حفظ و اشاعه برای آموزش و حفظ موسیقی، از برخی از معدود نوازندگان در قید حیات 
استادان  این  از  بودند، دعوت کرد. یکی  راویان ردیف پرورش یافته  نخستین  نزد  اکثراً  که  نسل گذشته 
یوسف فروتن بود که از نظر قدرت نوازندگی، دانش و شناخت موسیقی قدیم )اواخر دوره ی قاجار تا 
از میراث  با هدف ثبت بخشی  این دوره  اوایل دوره ی پهلوی(، موسیقی دانی مهم به شمار می رفت. در 
موسیقی اصیل گذشته، مجموعه ای از نواخته های فروتن به عنوان ردیف ضبط شد. فروتن پیش از دعوت 
به مرکز حفظ و اشاعه، به عنوان آموزگار موسیقی شناخته نمی شد و بیشتر به عنوان نوازنده ای غیرحرفه ای 
)دارای مشاغل دولتی( )ستایشگر، 1376، 425(، در جایگاه سولیست یا نوازنده ی گروه در ارکسترهایی 
مانند ارکستر انجمن اخوت )خالقی، 1378، 87( و محافل دیگر به نوازندگی می پرداخت. با توجه به این که 
امکان  این  به شاگردان است،  با روشی نظام مند  از مهم ترین کاربردهای ردیف، آموزش موسیقی  یکی 
وجود دارد که عدم حضور فروتن در قلمرو آموزش، موجب توجه بیشتر او به استفاده از ردیف به عنوان 
منبع الهام و دست مایه ی ساخت قطعات موسیقی و بداهه پردازی شده و او را تااندازه ای از تکرار بدون 
تغییر و یا تدوین ردیف بی نیاز ساخته باشد. این مورد، چنانکه هومان اسعدی )1383، 9( در دفترچه ی 
لوح فشرده ی ردیف منتشر شده از فروتن  ذکر کرده اند، می تواند موجب »تفسیر و اجرای نسبتاً آزادانه و 
هنرمندانه ی فروتن از ساختار دستگاه ها و آواز ها« و »روایتی آزاد و بداهه گونه« در اجرای ردیف ایشان 
شده باشد، »به گونه ای که می توان آن را یک ردیفِ مجلسی و نه صرفاً یک ردیف مَدرِسی محسوب نمود«. 
بنابراین به نظر می رسد اولویت انتخاب و چیدمان قطعات و گوشه ها در ردیف فروتن، به منظور آموزش 
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موسیقی کلاسیک ایرانی نباشد )»اگرچه ساختار، روند و نحوه ی ارائه ی گوشه ها کمابیش از ردیف های 
پایه ی  بر  مذکور  ردیف  و  می کند«(  تبعیت  آقاحسینقلی  و  عبدالله  میرزا  روایت های  همچون  کلاسیک 
سه تار  ویژگی های  و  وی  شخصی  سلیقه ی  مختلف(،  )سازهای  نوازندگی  تجربه ی  فروتن،  آموخته های 
شکل گرفته باشد. چنانکه از گفته های فروتن )آرشیو شخصی نگارنده( برمی آید، ایده ی تنظیم و تدوین 
ردیف پس از عقد قرارداد با مرکز حفظ و اشاعه و تلاش برای حفظ موسیقی اصیل ایرانی در ذهن ایشان 
شکل گرفته و منجر به شکل گیری مجموعه ای شده است که علاوه بر معرفی ساختار موسیقی دستگاهی، 

به نظر ایشان زیبا و برای مخاطب لذت بخش است.2 

2-1- کمیت گوشه ها در ردیف فروتن
در ردیف منتشرشده ی فروتن 6 دستگاه و 4 آواز به ثبت رسیده و فاقد دستگاه راست پنجگاه و آوازهای 
بیات کرد و دشتی است. با وجود در دست بودن اجراهای ضبط  شده ی نسبتاً زیاد قطعات آوازی و ضربی 
فروتن در آواز دشتی، این آواز در ردیف منتشر شده ی ایشان موجود نیست و ممکن است علت این 
موضوع عدم دسته بندی و معرفی گوشه های دشتی توسط فروتن در هنگام ضبط ردیف باشد، همچنین 
ممکن است عدم دسته بندی و انتخاب صحیح قطعات ضبط شده از فروتن، یا در اختیار نداشتن آن ها در 
زمان انتشار این اتفاق را رقم زده باشد، چنان که آواز دشتی با عنوان ردیف دشتی پس از انتشار ردیف 

فروتن در مجموعه ای جداگانه )فروتن، 1390( منتشر شده است. 
مجموع گوشه های موجود در ردیف فروتن 92 گوشه است که در بسیاری از موارد نام و اجرای چند 
گوشه در یک بخش آورده شده است، مانند رهاب، قرایی و مسیحی در سه گاه، و با تفکیک نام گوشه ها، 
تعداد آن ها به 133 می رسد. در مواردی نیز نام برخی گوشه ها ذکر نشده، مانند شهرآشوب در دستگاه شور 
که پس از گریلی اجرا شده است. دستگاه ماهور و آواز بیات ترک با 14 گوشه بیشترین، و دستگاه های 
نوا و آواز اصفهان با 4 گوشه کمترین تعداد را شامل می شوند؛ البته در این مقایسه، مواردی که نام چند 
گوشه در یک بخش آورده شده، در نظر گرفته نشده است و اگر این گونه نبود، دستگاه ماهور می توانست 

28 گوشه داشته باشد. 
از مقایسه ی کمی گوشه های این ردیف با ردیف میرزا عبدالله و میرزا حسینقلی نتایج زیر حاصل می شود:

شاخص ترین تفاوتی که حتی بدون مقایسه ی دقیق نیز بدیهی است، تعداد کمتر گوشه های ردیف . 1
موضوع  این  است.  میرزاحسینقلی(  و  میرزاعبدالله  ردیف های  از  نیمی  از  کمتر  )حتی  فروتن 
می تواند نشانگر برداشت کلی فروتن و گونه ای خلاصه سازی از آموخته های پیشین وی باشد، 

یعنی او چکیده  و باقیمانده ی ردیف های گذشته را روایت کرده است.
تفاوت آشکار دیگر، تعداد زیاد قطعات ضربی ردیف فروتن نسبت به ردیف های مذکور است. . 2

به جز گوشه های متریک و رنگ های پایان دستگاه، 4 قسمت با عنوان پیش درآمد، 15 قسمت 
با عنوان )یا بخشی از عنوان( چهارمضراب، 13 قسمت با عنوان )یا بخشی از عنوان( ضربی و 1 
قسمت با عنوان تصنیف در ردیف فروتن مشاهده می شود. تعدد قطعات ضربی می تواند به منظور 
افزایش تحرک و تنوع اجرا و نشانگر مقدم دانستن زیبایی و لذت بخش بودن بر جنبه ی آموزشی 
ردیف باشد. همچنین می تواند نشانگر توانایی، تخصص و شاید علاقه ی فروتن به حفظ و اجرای 

قطعات ضربی باشد؛ علاقه ای که با تجربه ی تک نوازی و گروه نوازی، شکل گرفته است.
دیده . 3 مذکور  ردیف های  در  که  است  فروتن  ردیف  گوشه های  در  نام جدید  دو  دیگر،  تفاوت 

نمی شود. گوشه ی دشتی در آواز بیات ترک، که سبب شکل گیری ویژگی مدال ردیف فروتن در 
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این آواز شده، و درآمد خارا که به عنوان دومین گوشه در دستگاه شور ردیف فروتن ارائه شده 
است، در ردیف های میرزا عبدالله و میرزا حسینقلی دیده نمی شوند، اگرچه باید اشاره کنیم که 
هریک از این واژه ها به طور جداگانه در ردیف های مذکور دیده می شوند، اما ترکیب این واژه ها 
و ملودی و مد آن ها در ردیف فروتن جدیدند. وجود درآمد خارا می  تواند به سبب استفاده ی 
افزایش  گوشه ها  از  برخی  اجرای  برای  را  ساز  امکانات  که  باشد  خاصی  کوک های  از  فروتن 
علی اکبر  اجرای  و  روایت  به  حسینقلی  میرزا  ردیف  در  شور  دستگاه  البته  می دهد.  کاهش  یا 
شهنازی نیز مانند ردیف فروتن از تنالیته ی la و با کوکی تقریباً یکسان )در اجرای فروتن سیم 
مشتاق la کوک شده( اجرا شده و امکان اجرای درآمد خارا، مانند آنچه فروتن نواخته است، در 
اجرای شهنازی نیز وجود داشته، اما ممکن است به سبب عدم روایت و اجرای آن توسط میرزا 

حسینقلی3، شهنازی نیز آن را اجرا نکرده باشد. 
نکته ی مهم دیگر، وجود اصطلاحات و نام گوشه های جدید در ردیف فروتن است که احتمال مقید 
نبودن او به منابع گردآوری ردیف و بهره گیری از ردیف استادانش را نشان می دهد. وجود گوشه های 
جدید در ردیف فروتن می تواند نشانگر استفاده ی او از منابعی علاوه بر آنچه به اصطلاح خودش منابع 
دوره ی »مشق کردن« )آرشیو شخصی نگارنده( ایشان بوده است، باشد.4  علاوه بر گوشه های جدید، 
برخی اصطلاحات جدید نیز در ردیف فروتن وجود دارند که معرف گونه هایی از قطعات متریک 
موسیقی کلاسیک ایرانی اند و در ردیف های پیشین وجود ندارند. واژه های »پیش درآمد«، »ضربی« 
و »تصنیف« در ردیف های مذکور دیده نمی شوند5 و این شاید نشانه ی نگاه جدید فرمال و محتوایی 

فروتن به تنظیم ردیف باشد؛ نگاهی که نشانگر اولویت های او در تنظیم و کاربرد ردیف است. 
فروتن6 . 4 ردیف  در   ... و  دوم  قسمت  دوم،  درآمد  مانند  پسوندها  و  اصطلاحات  برخی  نبودن 

می تواند نشانگر پرهیز از تفصیل و ارائه ی تمام دانسته ها در تنظیم ردیف باشد، و نیز نشانگر 
)مانند  ریتم  در  که شاخصه ای آشکار  را  گوشه هایی  برخی  و  شاه گوشه ها7  ارائه ی  ایشان  این که 
کرشمه( و ملودی )مانند خسروانی( دارند و به نظر ایشان دارای اهمیت بیشتری بوده اند، کافی 

می دانسته اند.
با مقایسه ی برخی اصطلاحات و مُدها در ردیف میرزا عبدالله و میرزا حسینقلی، به نظر می رسد . 5

ردیف فروتن از نظر ساختار و محتوا به ردیف میرزا حسینقلی نزدیک تر باشد.8 این گمان از 
آنجا که فروتن در گفته هایش، خود را شاگرد میرزا حسینقلی می داند )آرشیو شخصی نگارنده( 
و نیز به سبب وجود مُد حصار در دستگاه سه گاه در هر دو ردیف فروتن و میرزا حسینقلی )و 
عدم وجود آن در ردیف میرزا عبدالله(9 و همچنین وجود اصطلاح »گوشه«10 در هر دو ردیف 
فروتن و میرزا حسینقلی و نبود این اصطلاح در ردیف میرزا عبدالله11، قوت بیشتری می گیرد. در 

پژوهش حاضر، صحت این موضوع بررسی خواهد شد.
در ادامه برای مقایسه ی کمّی دقیق تر شباهت ها و تفاوت های ردیف های مذکور با استفاده از بررسی 

آماری، به شیوه ی زیر عمل خواهد شد:
نام گوشه های ردیف فروتن با تفکیک هر دستگاه، در جدول نوشته شده و در صورت داشتن 	 

اشتراک با ردیف میرزا عبدلله، نشانه ی »ع« و در صورت داشتن اشتراک با ردیف میرزا حسینقلی، 
نشانه ی »ح« جلوی آن ها نوشته شده است.

دسته بندی گوشه ها تنها بر پایه ی نام های مشترک آن ها انجام شده است. در موارد اندکی ممکن 	 
متفاوت در  نامی  با  یا محتوایی یکسان  باشند،  اجرا شده  نام  با یک  متفاوت  است دو محتوای 



ن
وت

فر
ف 

دی
 ر

بع
منا

135

ی
یق

وس
و م

ی 
یش

ما
ي ن

ها
نر

 ه
مۀ

نا

با  افشاری ردیف میرزا عبدالله که در ردیف فروتن  مانند عراق  باشد،  ردیف دیگر ثبت شده 
 عنوان نهیب اجرا شده است.

برای مقایسه ی بهتر گوشه ها، در مواردی که در ردیف فروتن نام چند گوشه در یک بخش ذکر 	 
شده، هریک به صورت جداگانه  در جدول نوشته شده است.

واژه ی فرود که در نام برخی از گوشه های ردیف فروتن دیده می شود، در جدول به عنوان گوشه ای 	 
مستقل نوشته نشده است.

منابع صوتی و نغمه نگاری های ردیف های مذکور برای پژوهش حاضر، به این شرح اند: 	 
ردیف فروتن:

نمونه ی صوتی: ردیف سه تار به روایت و اجرای استاد یوسف فروتن )فروتن، 1383( 
نغمه نگاری: ردیف موسیقی ایرانی به روایت استاد یوسف فروتن )شرف بیانی، 1395(

ردیف میرزا عبدالله:
نمونه ی صوتی: ردیف میرزا عبدالله برای تار و سه تار به روایت و اجرای استاد نورعلی برومند )برومند، 1385(

نمونه ی صوتی: ردیف نوازی، ردیف میرزا عبدالله به روایت نورعلی برومند )علیزاده، 1371(
نغمه نگاری: ردیف میرزا عبدالله برای تار و سه تار به روایت و اجرای استاد نورعلی برومند )دورینگ، 1389(

نغمه نگاری: ردیف میرزا عبدالله، نت نویسی آموزشی و تحلیلی )طلایی، 1379(
ردیف میرزا حسینقلی: 

نمونه ی صوتی: ردیف آقاحسینقلی به روایت و اجرای استاد علی اکبر خان شهنازی )شهنازی، 1382(
نغمه نگاری: ردیف میرزا حسینقلی به روایت علی اکبر شهنازی )پیرنیاکان، 1380(

نغمه نگاری: ردیف سازی موسیقی سنتی ایران، به روایت استاد علی اکبر شهنازی )وهدانی، 1376(
نغمه نگاری: ردیف میرزا حسینقلی به روایت و اجرای استاد علی اکبر خان شهنازی )احمدی، 1389(

 

  نوا  اصفهان  افشاري  ماهور  همايون  چهارگاه  گاهسه  تركبيات  ابوعطا  شور  
  چهارمضراب.ع.ح  درآمد.ع.ح  درآمدپيش  ضربي  درآمدپيش  ضربي  ضربي  درآمدپيش  درآمدپيش  چهارمضراب  1
  درآمد.ع.ح  دران.ع.حجامه  درآمد.ع.ح  مقدمه  درآمد.ع.ح  درآمد.ع.ح  چهارمضراب.ع.ح  درآمد.ع.ح  درآمد.ع.ح  درآمد خارا  2
  نغمه.ع.ح  چهارمضراب  ضربي نهيب  درآمد.ع.ح  ضربي  چهارمضراب.ح  درآمد.ع.ح  چهارمضراب.ح  درآمد دوم  درآمد.ع.ح  3
  نهفت.ع.ح  راجه.ع.حبيات  چهارمضراب  كرشمه.ع  چكاوك.ع.ح  زابل.ع.ح  زابل.ع.ح  كرشمه  افروزمجلس  كرشمه.ع.ح  4
  تصنيف  عشاق.ح  نهيب.ح  آواز.ع.ح  بيداد.ع.ح  چهارمضراب  ضربي  نغمه.ع.ح  ضربي  .ع.حاوج  5
  نوا.عرنگ  بوسليك  مثنوي  چهارمضراب  چهارمضراب.ع  حصار.ع.ح  حصار.ح  ي دشتيگوشه  حجاز.ع.ح  رضوي.ع.ح  6
    چهارمضراب.ح    گشايش.ح  بيداد نوع ديگر  چهارمضراب.ع.ح  ضربي  دران.ع.حجامه  چهارمضراب.ح  عشستي.گرايلي  7
    نامهصوفي    خسرواني.ع.ح  داوود.ع.حني  حصار.ع.حپس  مخالف.ع.ح  ضربي  چهارباغ.ع.ح  قجر.ع.ح  8
        فيلي.ع.ح  بختياري.ع.ح  حدي.ع.ح  حزين.ع.ح  فيلي.ع  مثنوي  ابوعطا.حيگوشه  9
        زيرافكند.ع.ح  شوشتري.ع.ح  رجز.ع.ح  مثنوي مخالف  شكسته.ع  گيلكي.ع.ح  حسيني.ح  10
        خاوران.ع.ح  منصوري.ح  مخالف.ع.ح  مغلوب.ع.ح  مثنوي    گرايلي.ع.ح  11
        شكسته.ع.ح  فرح.ع  ضربي مخالف  مويه.ع.ح  قطار.ع.ح      12
        چهارمضراب  شهرآشوب  مثنوي مخالف  رهاب.ع  ضربي      13
        دلكش.ع.ح    حزين.ع.ح  قرايي  ضربي      14
        چهارمضراب.ع.ح    مغلوب.ع.ح  مسيحي.ع        15
        چهارمضراب    مويه.ع.ح  دلگشا.ع        16
        راك.ع.ح    منصوري.ع.ح          17
        نوروز عرب    لزگي.ع          18
        ضربي              19
        نامه.عساقي              20
        نامه.عصوفي              21
        حربي.ع              22
        چوبه.عيك              23
        شهرآشوب              24

جدول 1. گوشه های ردیف فروتن و اشتراک آن ها با ردیف میرزا عبدالله و میرزا حسینقلی
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پیش از بررسی نتایج جدول شماره ی 1، باید به چند نکته اشاره شود:
»گوشه ی ابوعطا« در دستگاه شور میرزا حسینقلی فقط در نغمه نگاری وهدانی به ثبت رسیده است 	 

و در نغمه نگاری پیرنیاکان و احمدی این نام وجود ندارد.
»چهارباغ« در ردیف میرزا عبدالله و میرزا حسینقلی با نام »چهارپاره« روایت شده است.	 
گوشه ی گیلکی در اجرای برومند و نغمه نگاری ژان دورینگ در آوازِ ابوعطا ذکر شده و در اجرا 	 

و نغمه نگاری داریوش طلایی در دشتی ثبت شده است.
قطار در ردیف میرزا حسینقلی در نغمه نگاری وهدانی و پیرنیاکان به عنوان آوازی مستقل ثبت 	 

شده و در نغمه نگاری احمدی در بیات ترک نوشته شده است.
»چهارمضراب« در درآمد چهارگاه ردیف میرزا حسینقلی تنها در نغمه نگاری وهدانی ذکر شده و 	 

در نغمه نگاری پیرنیاکان و احمدی به عنوان بخشی از درآمد اول نوشته شده است.
»شکسته« در دستگاه ماهور ردیف فروتن دو بار ذکر شده، اما فقط یک بار در جدول آمده است.	 
»عشاق« در ردیف میرزا حسینقلی تنها در نغمه نگاری وهدانی در ترکیب »نغمه ی عشاق« دیده 	 

می شود.
نتیجه ی این مقایسه نشان می دهد که ردیف فروتن با وجود اختلاف اندک در تعداد گوشه های مشترک، 
از نظر نام گوشه ها بیشتر به ردیف میرزا عبدالله شبیه است و تعداد این نام ها به 71 می رسد. درصورتی که 
گوشه های مشترک این ردیف با ردیف میرزا حسینقلی 68 گوشه اند و این موضوع در فرضیه ی شباهت 
بیشتر ردیف فروتن به ردیف میرزا حسینقلی، تردید ایجاد می کند. البته همانطور که در جدول شماره ی  1 
دیده می شود، میزان تفاوت ها و شباهت های گوشه ها در دستگاه ها و آوازهای گوناگون، متفاوت است و 

این مورد می تواند نشانگر استفاده ی فروتن از منابع گوناگون در بخش های مختلف ردیف باشد. 
پایان  ضربی  قطعات  اجرای  عبدالله،  میرزا  ردیف  و  فروتن  ردیف  شباهت های  مهم ترین  از  یکی 
دستگاه هاست و این یکی دیگر از نشانه های گرایش فروتن به استفاده از قطعات ضربی و ایجاد تحرک در 
ردیف است، که سبب بیشتر شدن گوشه های مشترک این دو ردیف شده است. مورد دیگری که می تواند 
در وابستگی ردیف فروتن به هر یک از ردیف های مذکور تردید ایجاد کند، امکان تأثیرگذاری سلیقه 
انتخاب و دسته بندی گوشه هاست. برای نمونه، فروتن در گفته های خود  و برداشت شخصی راویان در 
)آرشیو شخصی نگارنده( مستقیماً به فراگیری شهرآشوب از میرزا حسینقلی اشاره می کند، اما در روایت 
شهنازی از ردیف پدرش، این رنگ )و دیگر قطعات ضربی پایان دستگاه ها( اجرا نشده است. با توجه به 
موارد مذکور و مقایسه ی کمی و نام گوشه ها، نمی توان با قطعیت درباره ی گرایش ردیف فروتن به ردیف  
میرزا حسینقلی یا ردیف میرزا عبدالله نظر داد و به نظر می رسد محتوای ردیف او را ترکیبی از محتوای 
هر دو ردیف مذکور با انتخاب و اعمال سلیقه ی شخصی فروتن، تشکیل می دهد. بنابراین، در مقایسه ی 

کیفی گوشه ها به بررسی بیشتری برای تشخیص این مورد خواهیم پرداخت.

2-2- کیفیت گوشه ها در ردیف فروتن
برای بررسی کیفی گوشه ها در ردیف فروتن، آن ها را به چهار بخش کلی ریتمیک، ملودیک، مُدال و 
متریک دسته بندی12 و شیوه ی استفاده از آن ها را بررسی می کنیم. لازم به ذکر است که نوع نام گذاری در 
دسته بندی گوشه ها دلیل بر نفی عوامل موسیقایی دیگر نیست؛ برای مثال، تمامی گوشه ها مُد، ملودی و 
ریتم دارند و دسته بندی یک گوشه به عنوان گوشه ی مدال، دلیل بر عدم وجود ملودی و ریتم در آن نیست. 
معیار این دسته بندی و نام گذاری شاخصه ی گوشه ها در ریتم، الگوی ملودیک، مُد و متر و ویژگی های 
تغییرناپذیر )یا دارای محدودیت در تغییر( گوشه ها در موارد مذکور است. در ادامه، توضیحی مختصر 
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درباره ی ویژگی های هریک از انواع گوشه ها ارائه خواهد شد، با این توضیح که در معرفی نوع گوشه ها 
اولویت از جزء به کل بوده است:

دامنه ی . 1 و  ریتمیک13 اند  الگوی  در  آشکار  شاخصه ای  دارای  که  گوشه هایی  ریتمیک:  گوشه های 
تغییرات ریتمیک آن ها محدود و تااندازه ای است که شخصیت اصلی الگوی ریتمیکشان قابل شناسایی 
باشد؛ چنانکه تکرارهای همراه با تغییر و تنوع )ایجاد نوعی دیگر( الگوی ریتمیک آن ها، دِگره ای 
)واریانت(14 از حالت اولیه  شان به شمار آید. بر این اساس، گوشه هایی که در این پژوهش ریتمیک 
قلمداد شده اند، دارای ویژگی نسبتاً ثابت )با تغییرات محدود( در ریتم و قابلیت تغییر در مُد، ملودی و 
متر15ند. این گوشه ها در موسیقی کلاسیک ایرانی، معمولًا بر پایه ی وزن عروضی خاصی شکل گرفته 
و به صورت دُوری )تکرار بلافاصله( تکرار می شوند. نمونه ی برجسته ی گوشه های مذکور، کرشمه 
است که بر پایه ی وزن »مَفاعِلُن فعََلاتُن« شکل می گیرد و در همه ی مدهای موسیقی کلاسیک ایرانی 

با الگوهای ملودیک گوناگون و به صورت متریک و غیرمتریک قابل اجراست. 
گوشه های ملودیک: بدیهی است که در ملودی علاوه بر نسبت تغییر دیرش مشخص، نسبت تغییر . 2

زیروبمی نغمات نیز مهم است. بر این اساس، منظور از الگوی ملودیک در این نوشته، دو یا چند 
نغمه ی پیاپی با ترتیبی خاص در دیرش و زیروبمی مختلف است و منظور از گوشه های ملودیک، 
گوشه هایی است که الگوی ملودیک ثابت دارند. این گوشه ها، همانند گوشه های ریتمیک، معمولًا بر 
پایه ی وزن عروضی خاصی شکل می گیرند و همچنین ممکن است به اجرای یک گوشه ی ریتمیک 
داده شود و گوشه ی  نسبت  نام آن گوشه ی ریتمیک  از  نامی غیر  ملودی خاص،  با  و  مُد ویژه  در 
ملودیک مستقلی قلمداد شود. به عنوان مثال، می توان به گوشه ی خاوران در ردیف فروتن )شرف بیانی، 
1395، 144( یا ردیف های دیگر )طلایی، 1379، 385( اشاره کرد که با وزن عروضی کرشمه و 
الگوی ملودیک مشخصی آغاز و در اینجا به عنوان گوشه ی ملودیک دسته بندی می شود. همچنین، 
به عنوان  قلمداد کرد.  را گوشه ای مستقل  ملودیک می توان آن ها  مُدِ گوشه های  تغییر  به سبب  تنها 
مثال، الگوهای ملودیک آغازین گوشه ی پنجه شعری در ردیف میرزا حسینقلی )پیرنیاکان، 1380، 
22( و گوشه ی هفت حصار )پیرنیاکان، 1380، 175( یکسان اند؛ اما اختلاف مدال آن ها سبب شده 
است به شکلی مستقل نام گذاری شوند. دامنه ی تغییرات در گوشه های ملودیک نیز همانند گوشه های 
ریتمیک، تا اندازه ای است که الگوی ملودیک اولیه قابل شناسایی باشد و الگوهای تغییریافته دگره ای 
از حالت پیش از تغییر باشند. به این ترتیب، منظور از گوشه های ملودیک گوشه هایی است که دارای 

شاخصه ای نسبتاً ثابت در الگوی ملودیک و قابلیت تغییر در مد و متر باشند.
گوشه های متریک: به طور کلی می توان گفت در پژوهش حاضر، همه ی  گوشه ها و قطعات موزونی . 3

که متر و ضربان مشخصی دارند، به عنوان گوشه های متریک دسته بندی شده اند. بر این اساس، همه ی 
بخش های متریک که با عنوان پیش درآمد، چهارمضراب، ضربی، رنگ و تصنیف نام گذاری شده اند 
نیز جزئی از گوشه های متریک قلمداد شده اند. قرار گرفتن قطعات ضربی مذکور در گوشه های متریک، 
به سبب تعداد زیاد و شاخص بودن آن ها در ردیف فروتن بوده است. این قطعات بخشی ساختاری 
در این ردیف به شمار می آیند. با توجه به این که در این قطعات ریتم و ملودی و گاهی مد )یک یا 
چند مد( از عوامل نسبتاً ثابت اند، نمی توان متر را تنها شاخصه ی آن ها دانست. در بسیاری از موارد، 
الگوهای ملودیک خاصی دارند که به صورت متریک اجرا شده اند. به طورکلی می توان قطعات ضربی 
موجود در ردیف فروتن را، که به عنوان گوشه های متریک دسته بندی شده اند، به دو بخش قطعات 
ساخته شده توسط فروتن و قطعاتی که ساخته ی فروتن نیستند و در ردیف های پیش از او نیز وجود 
داشته اند، مانند رنگ دلگشا و گرایلی، تقسیم کرد. همه ی قطعاتی که با عنوان ضربی و پیش درآمد 
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در ردیف فروتن ارائه شده اند، ساخته ی ایشان بوده  و برخی از چهارمضراب ها، مانند چهارمضراب نوا 
)فروتن، CD3 ،1383، 25(، تنها تصنیف موجود در این ردیف )فروتن، CD3 ،1383، 27(، همه ی 
رنگ ها و تمامی گوشه های متریک دیگر که بدون پیشوند رنگ، ضربی و ... ارائه شده اند )مانند لزگی 

و شهرآشوب(، در ردیف های پیش از فروتن موجودند.
گوشه های مدال: در این نوشته، درآمد هر دستگاه یا آواز و گوشه هایی که ویژگی های مدال آنها شبیه . 4

به ویژگی های درآمد نیستند، گوشه های مدال قلمداد  شده اند. تفاوت مدال مذکور، یا باتغییر فواصل 
تغییر  به  منجر  معمولًا  که   ،)... و  ایست  شاهد،  )نغمات  نغمات  نقش مندی  تغییر  با  یا  و  موسیقایی 
گستره ی گردش نغمات نیز خواهد شد، ایجاد می شود )هر یک از این دو تغییر و نیز همزمانی آن ها، 
سبب می شود گوشه ای را به عنوان گوشه ی مدال دسته بندی کنیم(. در این گوشه ها، ملودی عاملی متغیر 
است که در هویت آن ها تأثیرگذار نخواهد بود و تنها برای معرفی بستر مدال ارائه می شود. گوشه های 
ریتمیک، ملودیک و متریک بدون در نظر گرفتن این که با کدام یک از گوشه های مدال مد مشترک 
دارند، دسته بندی شده اند و تنها عوامل ریتم، ملودی و متر ثابت یا نسبتاً ثابت در دسته بندی آن ها 

مؤثر بوده است.
یکی از مهم ترین عوامل تشخیص ویژگی ملودی در گوشه های ملودیک و مدال، امکان اجرای ملودی 
با اشعاری با اوزان عروضی مختلف در گوشه های مدال است، و این در حالی است که امکان تغییر وزن 
شعر در گوشه های ملودیکی که از اوزان عروضی خاصی تبعیت می کنند، وجود ندارد. تغییر وزن شعر 
سبب تغییر در کمیت و کیفیت هجاهای آن، و در نتیجه تغییر در کمیت و کیفیت نغمات ساخته شده بر 
ثابت در گوشه های  نسبتاً  یا  ثابت  از عوامل  که  الگوی ریتمیک،  تغییر  به  و  این هجاها می شود  پایه ی 
ملودیک است، می انجامد. در ردیف فروتن، علاوه بر اوزان عروضی ویژه در برخی گوشه های ملودیک 
)مانند رجز با وزن فعولن فعولن فعولن فعل(، در اکثر گوشه های مدال نیز بخش های ملودیک دارای شعرِ 
اوزان را وزن  این  نگاهی کلی، می توان پرکاربردترین  با  اوزان عروضی مشاهده می شود و  از  برگرفته 
مثنوی »فاعلاتن فاعلاتن فاعلن« در گوشه هایی مانند حسینی، گوشه ی دشتی، حجاز، حصارِ سه گاه و وزن 
دوبیتی »مفاعیلن مفاعیلن فعولن« در گوشه هایی مانند مویه  و حصارِ چهارگاه، مخالف سه گاه و چهارگاه و 
بیداد دانست. بدون بررسی آماری و به طور کلی می توان اوزان عروضی مذکور را در ردیف میرزا عبدالله 

و میرزا حسینقلی نیز پرکاربرد و پرتکرار دانست، که ازاین نظر به ردیف فروتن شباهت دارند. 
به این ترتیب، دسته بندی گوشه های ردیف فروتن در قالب گوشه های ریتمیک، ملودیک، متریک و 
مدال به ترتیب اولویت آن ها از جزء به کل بوده است، به این معنی که گوشه ای متریک علاوه بر متر 
مشخص می تواند الگوی ملودیک و نیز الگوی ریتمیک دارای شاخصه داشته باشد، و یا گوشه ای ملودیک 
علاوه بر گردش ملودی مشخص، می تواند الگوی ریتمیک خاصی نیز داشته باشد. برای نمونه، گیلکی 
در ابوعطا با الگوی ریتمیک برگرفته از وزن عروضی مفاعیلن مفاعیلن مفاعیل16، یک الگوی ریتمیک 
غالب در طول اجرای گوشه دارد، اما به سبب داشتن گردش ملودیک خاص، در گروه گوشه های ملودیک 

جای گرفته  است. 
در  مدال  گوشه های  دیگر،  گوشه های  اجرای  برای  مدال  گوشه های  نغمگیِ  بستر  وجود  سبب  به 
طبقه بندی گوشه ها، در آخرین دسته قرار گرفته اند. با این وجود، به دلیل ثابت بودن متر و متغیر بودن مُد 
در برخی گوشه های متریک )معمولًا قطعات ضربی پایان دستگاه، مانند شهرآشوب، رنگ نوا و دلگشا( 
امکان جابجایی جایگاهِ گوشه های مدال و متریک، در طبقه بندی انجام شده وجود خواهد داشت. بسیاری 
از قطعات متریک، به ویژه آن هایی که ساخته ی خود فروتن اند، معمولًا در یک مُد خاص اجرا شده اند و 

طبقه بندی با روش مذکور به همین سبب انجام شده است.
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به منظور بررسی شباهت ها و تفاوت های کیفی گوشه ها در ردیف فروتن با گوشه های  دو ردیف میرزا 
عبدالله و میرزا حسینقلی، در جدول های 2، 3، 4 و 5، به ترتیب گوشه های ریتمیک، ملودیک، متریک 
با  مشترک آن ها  مانند جدول 1، ویژگی های  و  تفکیک  فروتن  در ردیف  آواز  یا  مُدال هر دستگاه  و 
ردیف های میرزا عبدالله و میرزا حسینقلی مشخص شده است. برای مقایسه ی وزن برخی اشعار از منابع 

زیر استفاده شده است:
ردیف دوامی: 

نغمه نگاری: ردیف آوازی و تصنیف های قدیمی به روایت استاد عبدالله دوامی )پایور، 1378(
نغمه نگاری: جواب آواز استاد عبدالله دوامی )فریدونی، 1384(

ردیف کریمی: 
جواب آواز، بر اساس ردیف آوازی استاد محمود کریمی )تهماسبی، 1374(

ردیف صبا: 
دوره های ویولن، ردیف استاد ابوالحسن صبا )صبا، 1383(

جدول 2. گوشه های ریتمیک ردیف فروتن

جدول 3. گوشه های ملودیک ردیف فروتن

  نوا  اصفهان  افشاري  ماهور  همايون  چهارگاه  گاهسه  تركبيات  ابوعطا  شور  

  نغمه.ع.ح  دران.ع.حجامه    گشايش.ح  رديگ بيداد نوع  حصار.ع.حپس  حزين.ع.ح  نغمه.ع.ح  درآمد دوم  درآمد خارا  1

    بوسليك    خسرواني.ع.ح  داوود.ع.حني  حدي.ع.ح  رهاب.ع  دران.ع.حجامه  چهارباغ.ع.ح  قجر.ع.ح  2

        زيرافكند.ع.ح  بختياري.ع.ح  رجز.ع.ح  قرايي  فيلي.ع  گيلكي.ع.ح  ابوعطا.ع.حيگوشه  3

        خاوران.ع.ح    حزين.ع.ح  مسيحي.ع  قطار.ع.ح      4

        نوروز عرب              5
 

  نوا  اصفهان  افشاري  ماهور  همايون  چهارگاه  گاهسه  تركبيات  ابوعطا  شور  

  چهارمضراب.ع.ح  چهارمضراب  درآمدپيش  ضربي  درآمدپيش  ضربي  ضربي  درآمدپيش  درآمدپيش  چهارمضراب  1

  تصنيف  چهارمضراب.ح  ضربي نهيب  ضربي.ح  ضربي  چهارمضراب.ح  چهارمضراب.ع.ح  چهارمضراب.ح  افروزمجلس  شستي.عگرايلي  2

  نوا.عرنگ  نامهصوفي  چهارمضراب  چهارمضراب  چهارمضراب.ع.ح  چهارمضراب  ضربي  ضربي  ضربي  گرايلي.ع.ح  3

        چهارمضراب  فرح.ع  چهارمضراب.ع.ح  ضربي  ضربي  چهارمضراب.ح    4

        چهارمضراب.ع.ح  شهرآشوب  ضربي مخالف  دلگشا.ع  ضربي      5

        چهارمضراب    لزگي.ع          6

        ضربي              7

        نامه.عساقي              8

        نامه.عصوفي              9

        حربي.ع              10

        چوبه.عيك              11

        شهرآشوب              12

 

جدول 4. گوشه های متریک ردیف فروتن

  نوا  اصفهان  افشاری  ماهور  همایون  چهارگاه  گاهسه  ترکبیات  ابوعطا  شور  

      مثنوی  کرشمه.ع    مثنوی مخالف  مثنوی مخالف  کرشمه.ح  مثنوی  کرشمه.ع.ح  ١

                مثنوی      

 

2
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جدول 5. گوشه های مُدال ردیف فروتن

  نوا  اصفهان  افشاري  ماهور  همايون  چهارگاه  گاهسه  تركبيات  ابوعطا  شور  

  درآمد.ع.ح  درآمد.ع.ح  درآمد.ع.ح  درآمد.ع.ح  درآمد.ع.ح  درآمد.ع.ح  درآمد.ع.ح  درآمد.ع.ح  درآمد.ع.ح  درآمد.ع.ح  1

  نهفت.ع.ح  راجه.ع.حبيات  نهيب..ع.ح  آواز.ع.ح  چكاوك.ع.ح  زابل.ع.ح  زابل.ع.ح  ي دشتيگوشه  حجاز.ع.ح  .ع.حاوج  2

    عشاق.ع.ح    فيلي.ع.ح  بيداد.ع.ح  حصار.ع.ح  حصار.ح  شكسته.ع    رضوي.ع.ح  3

        شكسته.ع.ح  شوشتري.ع.ح  مخالف.ع.ح  مخالف.ع.ح      حسيني.ع.ح  4

        دلكش.ع.ح  منصوري.ح  مغلوب.ع.ح  مغلوب.ع.ح        5

        راك.ع.ح    مويه.ع.ح  مويه.ع.ح        6

            منصوري.ع.ح          7

 

پیش از بررسی نتایج این جدول ها، ذکر نکته هایی درباره ی دسته بندی گوشه ها ضروری است:
در دسته بندی مُدهای مشترک، تنها واژه های یکسان معیار نبوده و ویژگی های مدال نیز در نظر 	 

گرفته شده است. بنابراین، مد گوشه ی حسینی در دستگاه شورِ ردیف فروتن با مُد گوشه هایی 
مانند بزرگ و کوچک و رهاب )در شور پایین دسته( در ردیف میرزا عبدالله یکسان در نظر گرفته 
شده است و همچنین عراقِ افشاری ردیف میرزا عبدالله با نهیب در ردیف فروتن به عنوان مدی 

مشترک دسته بندی شده اند. 
مُدِ درآمد ماهور در ردیف فروتن، با عنوانی با دو اصطلاح جداگانه ی »مقدمه، درآمد« معرفی 	 

شده اما به سبب ویژگی های مدال یکسان و عدم امکان تفکیک ملودی آن ها، از در نظر گرفتن 
گوشه ی مدال یا ملودیک جداگانه با عنوان »مقدمه«، صرف نظر شده است.

ابوعطا در 	  بار در ردیف فروتن دیده می شود: گوشه ی  به کاربرد اصطلاح »گوشه« )2  با توجه 
شور و گوشه ی دشتی در بیات ترک( در ردیف های دیگری مانند ردیف دوره ی عالی شهنازی، 
که به نظر می رسد برای نشان دادن گونه ای مدگردانی موقت و اشاره به دستگاه ها یا آوازهای 
دیگر به کار می رفته است،  باید گوشه ی ابوعطای ردیف فروتن در گروه گوشه های مدال جای 
می گرفت؛ اما از آنجا که گوشه ی مذکور با بخش هایی از رضوی در ردیف میرزا عبدالله یکسان 
است و رضوی پیش تر به عنوان گوشه ای مدال در جدول دسته بندی شده است، گوشه ی ابوعطا در 
گروه گوشه های ملودیک جای گرفته است.17 در این دسته بندی، تحریرهای با گردش ملودیک 
خاص این گوشه )این ملودی در ردیف منتظم الحکما، »سرورالملکی )محمدصادقخانی(« نامیده 
شده است(18 )هدایت، 1392، 181(، و همچنین استفاده از الگوهای ریتمیک مشخص )کرشمه( 
نیز در نظر گرفته شده است )البته با توجه به عدم تفکیک »قجر« و »گوشه ی ابوعطا« در اجرای 

فروتن، نمی توان با قاطعیت نوع این گوشه ها را دسته بندی کرد(.
چهارمضراب نخست دستگاه شور ردیف دوره ی اول ویولن ابوالحسن صبا )صبا، 1383، 27(، 	 

شباهت زیادی به چهارمضراب شور ردیف فروتن دارد و هر دو پایه های یکسانی دارند. به نظر 
می رسد این چهارمضراب در ردیف فروتن، با ویژگی های سه تار و سلیقه ی او تطبیق یافته و اجرا 
شده است. منبع این چهارمضراب ممکن است نواخته های میرزا عبدالله، استاد مشترک فروتن و 
صبا، و همچنین تأثیر هریک از آن دو بر یکدیگر باشد. به هرروی، ممکن است این اشتراک 
ریتمیک، ملودیک، مدال و متریک، نشانگر استفاده از منابع دیگری علاوه بر آنچه امروزه به 

نام ردیف میرزا عبدالله و میرزا حسینقلی شناخته می شود در شکل گیری ردیف فروتن باشد.
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با توجه به این که بخش دوم نخستین گوشه ی دستگاه ماهور در ردیف فروتن )فروتن، 1383، 	 
CD3، 1( شباهت زیادی به درآمد سوم ماهور ردیف میرزا حسینقلی )پیرنیاکان، 1380، 110( 
دارد19، در نظر گرفتن مشترک بودن یا نبودن این گوشه در دو ردیف مذکور می تواند به خطا در 
مقایسه ی آن ها و نتیجه گیری از جدول ها بیانجامد. ازاین رو این گوشه به دو بخش تقسیم شده 

است: بخش نخست ساخته ی فروتن و بخش دوم با ردیف میرزا حسینقلی مشترک است.
با توجه به این که چهارمضراب باوی در ردیف میرزا حسینقلی نیز اجرا شده )اما نام چهارمضراب 	 

ذکر نشده(، این گوشه نیز با ردیف میرزا حسینقلی مشترک قلمداد شده است.
به سبب اجرای کرشمه در درآمد چهارم بیات ترک ردیف میرزا حسینقلی )پیرنیاکان، 1380، 	 

65(، این گوشه در دو ردیف فروتن و میرزا حسینقلی مشترک در نظر گرفته شده است.
نتایج به دست آمده از جدول های دسته بندی کیفی  ادامه به بررسی  با توجه به آنچه که گفته شد، در 

گوشه های ردیف فروتن می پردازیم.
در مجموع 126 گوشه ی تفکیک شده ی ردیف فروتن، 40 گوشه ی مدال، 49 گوشه ی متریک، 29 
نسبت   ،6 شماره ی  در جدول  که  دارد  وجود  مستقل(  )به طور  ریتمیک  گوشه ی   8 و  ملودیک  گوشه ی 

تقریبی آن ها به کل گوشه ها نشان داده شده است.

جدول 6 . نسبت تعداد انواع گوشه ها در ردیف فروتن

 جدول 7. گوشه های مشترک ردیف فروتن با ردیف میرزا عبدالله و میرزا حسینقلی

  ریتمیک  ملودیک  متریک  مدال  نوع گوشه

  ٨  ٢٩  ۴٩  ۴٠  تعداد

  %۶  %٢٣  %٣٩  %٣٢  نسبت

 

برای مقایسه ی دقیق تر شباهت ها و تفاوت های ردیف های مذکور، به مقایسه ی گوشه های همنوع در 
آن ها می پردازیم. در جدول شماره ی 7، تعداد گوشه های مشترک ردیف فروتن )با تفکیک نوع گوشه( و 

ردیف های مذکور مشاهده می شود:

  مجموع  ريتميك  ملوديك  متريك  مدال  نوع گوشه

  73  2  21  13  37  ميرزا عبداللهاشتراك با 

  69  1  20  10  38  ميرزا حسينقلياشتراك با 

  43  1  12  29  1  غيرمشترك
 

از بررسی آنچه که گفته شد، نتایج زیر حاصل می شود:
ردیف فروتن در گوشه های متریک، ملودیک و ریتمیک، بیشتر به ردیف میرزا عبدالله شبیه 	 

است و از جنبه ی مُدال، با اختلافی اندک، با ردیف میرزا حسینقلی اشتراک بیشتری دارد، اما در 
مجموع گوشه های مشترک این ردیف با ردیف میرزا عبدالله بیشتر است.

ویژگی های مدالی که ردیف فروتن را نسبت به ردیف های مذکور متفاوت می سازند، عبارتند از:	 
اشتراک در مد شکسته ی بیات ترک با ردیف میرزا عبدالله )عدم اشتراک با میرزا حسینقلی(. 1

 32 % 39 % 23 % 6 %
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اشتراک در مد حصارِ سه گاه و منصوریِ همایون با ردیف میرزا حسینقلی )عدم اشتراک با . 2
میرزا عبدالله(

وجود مد ویژه و غیرمشترک »گوشه ی دشتی«20 در بیات ترک ردیف فروتن. 3
دقیق تر 	  ارائه ی  برای  معمولًا  اولیه،  نمود  از  فروتن، پس  در ردیف  موجود  مُدهای  از  بسیاری 

نیز  به صورت قطعات ضربی مستقل  با عنوان ضربی و چهارمضراب،  مدال آن ها،  ویژگی های 
اجرا شده اند )مانند ضربی زابل و چهارمضراب نهیب( که معمولًا تغییر مدال ندارند و تا پایان در 

یک مد ادامه می یابند. 
قطعات ضربی ردیف فروتن را می توان در دو دسته ی کلی در نظر گرفت: 	 

الف( قطعاتی که ساخته ی فروتن نیستند و در ردیف های پیشین نیز مشاهده می شوند.
گرایلی. 1
رنگ دلگشا. 2
لزگی. 3
رنگ فرح. 4
شهرآشوب در دستگاه های شور، همایون و ماهور. 5
ساقی نامه و صوفی نامه. 6
حربی. 7
یک چوبه. 8
چهارمضراب نوا. 9

رنگ نوا و تصنیفی در دستگاه نوا که البته در ردیف های پیشین مشاهده نمی شود. . 10

ب( قطعاتی که اگرچه ممکن است فروتن در ساخت آن ها از آثار دیگران الهام گرفته باشد )توکلی، 
1390، 14(، می توان آن ها را ساخته ی فروتن دانست. در این قطعات معمولًا از تنوع مدال استفاده 

نمی شود.21 
علاوه بر ویژگی های مدال مذکور در ردیف فروتن، باید به ویژگی دیگری نیز اشاره کرد و آن 	 

تفاوت فواصل موسیقایی در مد راک با این فواصل در ردیف های میرزا عبدالله و میرزا حسینقلی 
است. در مد راک دستگاه ماهور در ردیف فروتن، نغمه ی درجه ی سومِ بالاتر از شاهد با آن 
فاصله ی سوم نیم بزرگ دارد )دُ تا می کُرُن(، درحالی که این فاصله در ردیف میرزا عبدالله، در 
حالت کلی، سوم کوچک )دو تا می بمل( است و تنها به طور موقتی در صفیر راک به صورت 
فاصله ی نیم بزرگ مشاهده می شود، و در ردیف میرزا حسینقلی نیز این فاصله سوم بزرگ و سوم 

کوچک )می بمل و می بکار( است.
این 	  می شود.  مشاهده  متفاوتی  و  خاص  موارد  فروتن،  ردیف  گوشه های  انواع  از  هریک  در 

میزان  به  متریک  گوشه های  در  اما  اندک،  ریتمیک  و  ملودیک  مدال،  گوشه های  در  تفاوت ها 
قابل توجهی بیشتر و منحصر به فردند. می توان این تفاوت ها را مهم ترین ویژگی ردیف فروتن 
دانست و آن را ردیفی نسبتاً متریک قلمداد کرد. شاید آشنایی فروتن با نوازندگی سازهایی مانند 
ویولن و پیانو بر ساختار و شیوه ی اجرای گوشه های متریک ردیف او، و نیز آشنایی با نوازندگی 

در ارکستر، بر کمیت قطعات ضربی ردیف وی اثرگذار بوده است.
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کاربرد اجرایی ردیف فروتن  -3-2
نسبتاً متریک آن است،  تعدد قطعات ضربی و ساختار  به مهم ترین ویژگی ردیف فروتن، که  با توجه 
می توان نتیجه گرفت که گرایش ردیف فروتن، در مقایسه با ردیف های پیشین، نه به محتوایی آموزشی، 
بلکه به ارائه ی مجموعه ای اجرایی بوده است. این گرایش، در زمان ضبط ردیف فروتن و اندکی پیش 
از آن در برخی از ردیف های دیگر نیز مشاهده می شود و منحصر به ردیف فروتن نیست. به عنوان مثال 
می توان به ردیف دوره ی عالی شهنازی )صالحی، 1377( یا ردیف صبا )1383( اشاره کرد که پیش از 
ضبط ردیف فروتن تدوین شده  و توجه بیشتری به اجرا داشته اند؛ به گونه ای که اولویت در تدوین آن ها، 
تنظیم مجموعه ای زیبا برای اجرا و نه ارائه ی مجموعه ای آموزشی بوده است. بنابراین، ممکن است ویژگی 
زیباشناختی  سلیقه ی  و  مذکور  ردیف های  از  الهام  با  و  نباشد  او  ابتکار شخصی  فروتن  ردیف  متریک 
زمانه ی خود چنین مجموعه ای را تدوین کرده باشد؛ اما به هرروی، تجربه ی فروتن در ضربی نوازی بر 
ویژگی های متریک ردیف او اثرگذار بوده است. به نظر می رسد موارد مذکور که تغییر هدف یا اولویت 

اهداف فروتن در تدوین ردیف را نشان می دهند، متأثر از دو عامل کلی باشند:
الف( تغییر امکانات ثبت و ضبط موسیقی: عدم امکان ثبت و ضبط ردیف در زمان تدوین ردیف 
تدوین  برای  بر تلاش  ایشان علاوه  که  است  کاملًا شفاهی آن، سبب شده  انتقال  و  فروتن  استادان 
مجموعه ای آموزشی، هدف مهم دیگری را نیز دنبال کند و آن هدف، حفظ و انتقال الحان موسیقی 
ایرانی بوده است؛ الحانی که شاید در خطر فراموشی بوده و با زحمتی زیاد و گاهی همراه با خساست 
آموزگار تدریس می شده است. بنابراین، صرف نظر کردن از برخی از آن ها برای خلاصه سازی و 
تنظیم برنامه ای از پیش تعیین شده برای اجرای موسیقی، جایز نبوده است. درحالی که در زمان فروتن، 
ثبت و ضبط موسیقی به وسیله ی نغمه نگاری و ابزارهای گوناگون ضبط صدا امکان پذیر بوده و خطر 

فراموشی الحان قدیمی احساس نمی شده است.
ب( تغییر در امکانات اجرای موسیقی: محدودیت شرایط اجرای موسیقی کلاسیک و ناممکن بودن 
اجرای زنده در زمان میرزا عبدالله و میرزا حسینقلی، انگیزه ای برای تنظیم مجموعه ای با اولویت اجرا 
ایجاد نمی کرده است، درحالی که در دوره ی فروتن، تنظیم مجموعه ای برای اجرایی از پیش آماده شده، 
گاهی  ضروری بوده است؛ چنانکه اجرای زنده ی فروتن در دستگاه ماهور در جشن هنر شیراز )تنها 
نمونه ی در دسترس نگارنده از اجرای کنسرت فروتن(، شباهت بسیاری به دستگاه ماهور ردیف ایشان 
داشته است، یا می توان به عنوان نمونه ای دیگر، به استفاده ی شهنازی از مجموعه ی تدوین شده ی خود، 

با  عنوان ردیف دوره ی عالی در کنسرت ها و نمونه های صوتی باقیمانده از ایشان، اشاره کرد.

3- نتیجه گیری
فروتن  ردیف  در  پرکاربرد  خاص  ملودیک  الگوهای  و  مدال  ویژگی های  از  اندکی  تعداد  از  صرف نظر 
)شرف بیانی، 1393، 120-119( و همچنین شباهت های اندک آن با ردیف های دیگر )مانند چهارمضراب 
شور ردیف ویولن صبا(، می توان کیفیت گوشه های این ردیف را از نظر مد، متر، ریتم و ملودی تا اندازه ی 
زیادی به ردیف های میرزا عبدالله و میرزا حسینقلی شبیه دانست، اگرچه ممکن است تفاوت های ردیف 
فروتن با ردیف های مذکور به سبب اعمال سلیقه ی راویان نیز باشد. به این ترتیب می توان ردیف فروتن را 
خلاصه ای از ردیف های میرزا عبدالله و میرزا حسینقلی، همراه با اعمال سلیقه ی شخصی فروتن و افزودن 
تدوین  اولویت  با  موسیقی،  اجرای  و  امکانات ضبط  افزایش  به  توجه  با  که  دانست  قطعات ضربی خود 
مجموعه ای زیبا )و نه آموزشی( و دارای قابلیت  اجرای متناسب با شرایط، شکل گرفته است. شیوه ی برداشت 
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و استفاده ی فروتن از منابع موسیقایی گذشته برای تولید مجموعه ی اجرایی جدید، با توجه به شرایط و 
امکانات موجود در زمانه ی خود، می تواند منبعی الهام بخش برای تولید مجموعه های اجرایی جدید باشد. 

پی نوشت ها

آرشیو مذکور، شامل مجموعه ای از نمونه های صوتی باقیمانده از ضبط ردیف و قطعات ضربی با اجرای سه تار فروتن، . 1
بدون ویرایش و حذف گفته های ایشان است که در سال های 1350 و 1351 خورشیدی توسط مرکز حفظ و اشاعه ی 
موسیقی ایرانی و اکثراً با حضور و گفتگو با داریوش صفوت، فوزیه مجد و مهدی کمالیان ضبط شده است. به فایل 

تصویری اجرای فروتن در جشن هنر شیراز نیز، به عنوان آرشیو شخصی، استناد شده است.
در نظر گرفتن نیازهای مخاطب می تواند در تنظیم ردیف های دیگری مانند ردیف صبا و حتی ردیف هایی با قدمت . 2

بیشتر نیز اثرگذار باشد.
3 . sol با توجه به آثار باقیمانده از اجرای میرزا حسینقلی، به نظر می رسد ایشان نیز معمولًا دستگاه شور را از تنالیته ی

می نواخته اند که با کوک آن )سیم بم به عنوان سیم ملودیک به کار نمی رود(، امکان اجرای درآمد خارا در محدوده ی 
بم تار وجود ندارد.

در ردیف های میرزا عبدالله و میرزا حسینقلی نیز ممکن است این اتفاق افتاده باشد.. 4
واژه های »تصنیف« و »پیش درآمد« در ردیف منتظم الحکما )هدایت، 1392، 462 و 321( نیز مشاهده می شوند. . 5
تنها در »درآمد دوم ابوعطا« از این پسوندها استفاده شده است و به نظر می رسد استفاده از الگوی ملودیک پرکاربرد . 6

و احتمالًا مورد علاقه ی فروتن در مُد مذکور، علت این کاربرد بوده باشد. در مورد دیگری نیز از اصطلاح »نوع دیگر« 
در بیداد نوع دیگر، که معنایی شبیه به پسوندهای مذکور دارد، استفاده شده است

اصطلاحی که فروتن به کار برده و منظور از آن، گوشه هایی است که در روند هر دستگاه یا آواز با ساختار مدال جدید . 7
ارائه می شوند، مانند دلکش در دستگاه ماهور.

اگرچه شاید ردیف میرزا عبدالله و میرزا حسینقلی، پیش از روایت به واسطه ی شاگردان، تفاوت چندانی با یکدیگر . 8
نداشته اند.

البته حصارِ سه گاه در روایت برومند از ردیف میرزا عبدالله موجود نیست، اما در ردیف منتظم الحکما )هدایت، 1392، . 9
339( که از شناخته شده ترین شاگردان میرزا عبدالله به شمار می رود، این مُد وجود دارد.

این اصطلاح، چنانکه در ردیف دوره ی عالی شهنازی نیز مشاهده می شود، برای نشان دادن اشاره یا مدگردانی موقت . 10
به دستگاه یا آوازی دیگر به کار می رفته است.

این اصطلاح نیز در ردیف منتظم الحکما )هدایت، 1392، 613( )شاگرد میرزا عبدالله( دیده می شود.. 11
در این دسته بندی و نام گذاری از توضیحات هومان اسعدی در مقاله ی »دستگاه به عنوان مجموعه ای چندمُدی« )اسعدی، . 12

1382، 52-46( نیز استفاده شده است.
در این نوشته، منظور از »ریتم« نسبت تغییر دیرش نغمات پیاپی و منظور از »الگوی ریتمیک« دو یا چند نغمه ی پیاپی . 13

با ترتیبی خاص در دیرش های مختلف است.
14. variant

در نظر گرفتن متر به  عنوان یکی از عوامل متغیر در گوشه های ریتمیک، به سبب قابلیت اجرای این گوشه ها به صورت . 15
متریک و غیرمتریک بوده است. امکان ایجاد تنوع ریتمیک در گوشه های ریتمیک با روش های افزایش و کاهش 
دیرش نغمات و افزایش و کاهش تعداد نغمات، که منجر به تغییرات متریک آن ها خواهد شد، نیز در متغیر بودن متر 

بر آن ها اثرگذار است.
هزج مسدس محذوف، وزن قالب شعری دوبیتی. 16
گوشه ی ابوعطا در ردیف میرزا حسینقلی )وهدانی، 1376، 65( نیز گوشه ای متریک با الگوی ملودیک و ریتمیک . 17

مشخص است که به نظر می رسد شباهت بسیاری به مجلس افروزِ ابوعطا در ردیف فروتن دارد.
البته در ردیف منتظم الحکما به گوشه های با الگوی ملودیک متفاوت دیگری نیز با عنوان محمدصادقخانی اشاره شده است.. 18
این قسمت در ردیف منتظم الحکما نیز با نام »درآمد قدیم« )هدایت، 1392، 480( مشاهده می شود.. 19
این واژه در بخش مربوط به دشتی گوشه ی نستوری، در دستگاه نوای ردیف منتظم الحکما )هدایت، 1392، 613( نیز . 20

مشاهده می شود.
تنها در نمونه های محدودی، مانند اشاره ای گذرا به گوشه ی دشتی )به  عنوان ایجاد تنوع مدال( در پیش درآمد بیات ترک . 21

)فروتن، CD1 ،1382، 20(، ارائه ی بیش از یک مد در یک قطعه ی ضربی مشاهده می شود.
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Abstract
In Iranian classical music, Yousef Foroutan is more known as a Setar player than a Radif master who had his unique 
and individual techniques and style in playing and great huge knowledge about the old Metric pieces. Consequently, 
his Radif as an independent and single source of Iranian classical music is less referred to and performed by other 
musicians. In this paper, Gosheha of Forutan’s Radif are divided in four sections: 1- Rhythmic, 2- Melodic, 3- 
Metric, and 4 Modal. Then Forutan’s Radif are compared with Mirza Abdollah and Mirza Hosseingholi’s Radifs. 
The comparison indicates that there are some differences between the Ghoeha of Forutan’s Radif and that of the 
two later. Modal, Melodic and Rhythmic Gosheha of Forutan’s Radif are not radically different with those of 
Mirza Abdollah and Mirza Hosseingholi’s Radifs, but Metric Gosheha are significantly different and considered as 
characteristic elements of his Radif. Forutan’s Radif may be considered as a summary of Mirza Abdollah and Mirza 
Hosseingholi’s Radifha to which Foroutan’s certain melodic patterns are added, emphasizing on representation of 
Modal and Melodic Gosheh. A large number of Metric pieces have been made by Foroutan himself. The number 
of Metric pieces may be considered as the most important characteristic of Foroutan Radif. Metric Radif shows 
changes in composing musical Radif. These changes provide a source of training and preserving the ancient songs 
to write ready-to-perform set of melodies in Foroutan period. Considering the above differences between three 
mentioned Radifha, we have concluded that Foroutan’s Radif can be a source of performance rather than a source 
of training. When Foroutan’s performance of Radif was recorded, other composers followed his method. As Mirza 
Abdollah and Mirza Hosseingholi gave few performances and had limited facilities for recording an album, they 
merely emphasized performing musical pieces in Radif format to preserve the original melodies and pieces facing 
the danger of being forgotten. They used Radif as a training guide to perform the Gosheha in their original from, 
not to omit any of the pieces of the music and in general, to preserve the complete set of Iranian Musical Radif. But 
Foroutan had the chance to consider composing his Radif as a source of performance, create more metric pieces and 
use the basic pieces from his masters because in the period he lived, the facilities for recording have been improved 
and there were good prospects for performing live music. For little chance of live performance in Mirza Abdollah 
and Mirza Hosseingholi period, musicians had no motivation for live performances. Musical sources of the past and 
Foroutan’s use of such sources in order to compose modern music under the conditions of his time may now be the 
source of inspiration for contemporary musicians to write music. 
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