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كلمة 
المحرر 

     الفنون التقليدية تاريخ حي، وذو حمولة ثقافية غزيرة .. والإيقاع والأداء الحركي لسان 
البعيد  الماضي  قسمات  يحمل  المؤدي،  يرتديه  الذي  التقليدية  الفنون  وزي  حالها، 
وملامحه. في مرآة الفنون التقليدية نرى ظلال السنين التي تعاقبت على المجتمع، 
ونسمع بها صيحات الفرح وعبرة الحزن.. نرى الصناعة في هندسة الآلة وفي رقمة 

الطبل، ونرى في الأداء فصاحة تختال راقصة لم يستطع المؤرخون تدوينها.
     الفنون التقليدية ظاهرة إنسانية بامتياز، جاءت على غير مثال.. جاءت وجهة نظر، أو 
جاءت تعبيرًا عن حالة نفسية تجاه بعض تفاصيل الحياة وحاجاتها.. جاءت تحت إلحاح 
الظروف السعيدة وغير السعيدة.. جاءت بصفتها معيّة، رافقت الإنسان من مهده 

الصغير إلى همومه الكبرى. 
     وسميت بالفنون التقليدية؛ لأنها صورة مركزة لعادات المجتمع وتقاليده، وتختزل 
وطفلها  البهية،  وألوانها  الزكية،  وروائحها  الشجية،  أصواتها  القرية؛  مفردات 

المشدوه لليد التي تقرع الطبل وقد كساها شيب السنين.
     وها هو ذا طفل الأمس الواقف في صف المشاهدين، يقف اليوم في صف المؤدين 
وعلى رأسه عمامة قد لاثها من غير إتقان، ينفخ في برغوم الأجداد مقاطع كنَّ بالأمس 
عينين  ذو  الميدان، وعلى صفاة صلداء، يجلس شيخ مقعد  زوايا  إحدى  أحلامًا، وفي 
النبض،  واني   

ٍ
بقلب غدا  وقد  البعيد،  أمسه  إلى  يرنو  يابستين،  شفتين  وذو  غائرتين، 

منقبض الخفق، يذكر ريعان الطرب، ورونق الصبا.. يسمع صوت النفير.. صوت قرع 
طبلي الكاسر والرحماني، وأصوات التكبير والتهليل، فأثار في كوامن نفسه ما أثار حتى 
اغرورقت عيناه، ووده لو أتاح الزمان لقام، وقال: ..... ولفرط صمته يحسبه الرائي جذلًا 
نشواناً، ولكنْ في سريرته حديث مكتوم لو نمّ عنه لقال شعرًا ملحوناً ثم لانقاد لزمام 

الفن مؤديًا.
المجتمع  وعادات  رف، 

ِ
وح ومشاعر،  أفكار،  من  تتألف  روح  التقليدية  الفنون  إذًا،       

وتقاليده، ومن تأمل هذه الفنون وجدها حاضرة في جميع مناسبات المجتمع ومعبرة 
عن هُويته، وتتجلى فيها وشائج المجتمع في صور متماسكة ومرنة.  
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قائد الأوركسترا السيمفونية السلطانية العُمانية 
من عام  ١٩٩٦ إلى عام ٢٠١٦م

حوار: عادل المعولي

  لقاء مع الأستاذ
 سيف المياحي
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عمل مدرسًا لآلة الكمان لمدة عشر سنوات

تولى مســـؤولية التنسيق بين الأوركســـترا السيمفونية الســـلطانية العُمانية والمجلس البريطاني 
الموحد للمدارس الموسيقية الملكية

– في البدء أشكرك أستاذ سيف على قبول الدعوة.

–  الشكر لكم على اهتمامكم. 

– تكرمًـــا، هـــلا حدثتنـــا عـــن بدايـــة توجهـــك إلـــى عالـــم 
الموسيقى؟

–  البدايـــة كانـــت عـــام 1982م مـــن مدرســـة معولـــة بـــن 
شـــمس الإعدادية1 ، بالتحديد مـــن طابور الصباح. وأول 
آلـــة تعلمتها كانـــت الطبلة التي يعزف عليها بواســـطة 
زوج مـــن العصـــي، وبعدها بمدة وجيـــزة تعلمت العزف 
أو  "ميلوديـــكا"  تســـمى  البيانـــو  مـــن  قريبـــة  آلـــة  علـــى 
"البيانيكا" تعمل بواســـطة النفـــخ، وبها لوحة مفاتيح، 
ميزاتها أنها خفيفة الوزن وسهلة الحمل، وهذه الآلات 
المتوفـــرة فـــي تلك الفتـــرة، بعد ذلك جـــاءت آلات أخرى 
"الاكورديـــون"، و"الأورج"،  للمـــدارس الحكوميـــة مثـــل 
وبمجمـــوع هـــذه الآلات كنـــا نعـــزف فـــي طابـــور الصباح 
السلام السلطاني، ومعزوفات متنوعة تناسب فقرات 
طابـــور الصبـــاح المدرســـي، وبعـــد أن تطـــور مســـتوانا 
الأدائي، أصبحنا نشـــارك في مســـابقات موسيقية تقام 
علـــى مســـتوى مـــدارس المنطقـــة. والجميـــل أن فرقة 
مدرسة معولة بن شمس الإعدادية كانت تحصد جوائز 
متقدمة على مســـتوى جنوب الباطنة. وفي عام 1984م، 
حصلـــت الفرقة التي أنتســـب إليهـــا على المركـــز الثالث 
على مســـتوى مدارس محافظة مســـقط. والانعطافة 
الحقيقيـــة فـــي حياتـــي كانت فـــي عـــام 1985م، حين بُعث 
بخطـــاب رســـمي إلـــى إدارة المدرســـة تضمـــن ترشـــيح 
عازفيـــن مميزيـــن لغـــرض تأهيلهـــم دراســـيًا، ومـــن ثـــم 
إلحاقهـــم بالأوركســـترا المزمـــع إنشـــاؤها، وكنـــت أحـــد 
مرشـــحي المدرســـة، ولكن واجهتني عقبـــة موافقة ولي 
الأمـــر، وكما تعلم أن ثقافة المجتمـــع في تلك الفترة لا 
تولي أهمية للموســـيقى، خصوصًا إن كانت على حساب 
دراسة الطالب، إذ كان لا يرى أولياء الأمور مستقبلًا في 
دراســـة الموســـيقى، وفوق ذلـــك، كان مـــن المقترح أن 
تكـــون الدراســـة خـــارج البلـــد، والســـفر إلـــى جمهوريـــة 
النمســـا. لهـــذا، لـــم توافـــق أســـرتي على هـــذه الخطوة، 
ولكـــن نظـــرًا لرغبتـــي وإصـــراري أقدمـــت علـــى مجازفـــة، 
تمثلـــت في توقيعي عوضًا عن والدي على ورقة موافقة 

ولي الأمر لكي أحصل على فرصة الالتحاق، وبعد أخذ ورد 
بينـــي وبيـــن الأســـرة، تمكنـــت مـــن التســـجيل رســـميًا 
والالتحاق بالدراســـة الجديدة. في العـــام ذاته (1985م)، 
ذهبت إلى إحدى مدارس ولاية المصنعة لمقابلة اللجنة 
المشـــكلة لهذا الغـــرض؛ لدخول اختبـــار التقييم الأوّلي، 
وكان أعضاء اللجنة أفرادًا من قيادة الحرس السلطاني 
العُمانـــي. كان الاختبـــار الأول في اللياقة البدنية؛ أي كان 
يراعـــى فـــي هذا الاختبـــار طـــول الذراعيـــن والأصابع من 
حيث اللياقة والتناســـق، إذ ليس كل إنســـان مؤهلًا من 
الناحيـــة البدنيـــة للعزف على جميع الآلات الموســـيقية، 
فتقاطيـــع الجســـم واللياقـــة البدنية هي التـــي تحدد نوع 
الآلة المناســـبة لكل شـــخص. والاختبـــار الثاني، كان في 
إخـــراج الأصوات، إذ طلـــب إلينا ترديد مقطوعات صوتية 
لمعرفـــة الإمكانيـــات التـــي نمتلكهـــا مـــن حيـــث الأداء، 
ومخـــارج الحروف، ومعرفة الذكاء الموســـيقي الفطري 
الـــذي يتمتع به كل فرد، والمهـــارات الفنية التي يُتقنها. 
والحمـــد لله، اجتـــزت الاختبارين، وقُبلت رســـميًا دارسًـــا 
مبتدئـًــا. بهـــذا، نقلـــت مـــن مدرســـة معولة بن شـــمس 
العُمانـــي  الســـلطاني  الحـــرس  قيـــادة  إلـــى  الإعداديـــة 
بمعســـكر التدريب بمنطقة "حلبـــان"، إذ خُصص مكان 
فـــي المعســـكر معنـــي بتأهيـــل الطلبـــة الذيـــن اختيـــروا 
للأوركسترا، وكان عددهم آنذاك نحو (200) طالب، لأبدأ 
رحلة دراســـية جديدة تخصصية في مجال الموســـيقى. 
وفي الشـــهر الأول من الدراسة زار  السلطان قابوس ـ 
ـــ معســـكر حلبـــان، لمتابعة ســـير عمل  طيـــب الله ثـــراه ـ
الفرقـــة الوليـــدة، وكان لهـــذه الزيـــارة أثـــر معنـــوي فـــي 
نفوس الطلاب، ومما يجدر ذكره أن الســـلطان قابوس 
– طيـــب الله ثـــراه - كان يتابـــع ســـير عمليـــة تكوين هذه 
بنصائـــح  المســـؤولين  يوجـــه  وكان  مباشـــرة،  الفرقـــة 
وتعليمـــات خدمت مســـيرة الأوركســـترا، ولقد لمســـت 
لمت فيما 

ِ
اهتمامـــه وعنايته الكبيـــرة بالأوركســـترا، إذ ع

بعـــد أنه صاحب فكرة إنشـــائها، فمنذ عـــام 1983م، كان 
الفرقـــة  أعضـــاء  يُبعـــث  أن  الأول  مقترحـــان  هنـــاك 
العُمانيون للدراســـة فـــي جمهورية النمســـا، والمقترح 
الثاني، إنشـــاء مدرســـة في ســـلطنة عُمان، ويُســـتقدم 
إليهـــا مدرســـون مختصون، وأقـــر المقتـــرح الثاني، وفي 

عام 1985م ترجمت هذه الفكرة واقعًا ملموسًا.    

1مدرسة حكومية تقع بولاية وادي المعاول بجنوب الباطنة. 
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شارك بصفته عازفًا مع الأوركسترا الفيلهارمونية الدولية في الجمهورية الفرنسية

شارك في دورة موسيقية بالكلية الملكية الشمالية للموسيقى بمانشستر بالمملكة المتحدة

شارك بصفته قائدًا للأوركسترا بمدرسة كانفورد (Canford School) البريطانية للموسيقى

– حدثنا عن طبيعة الدراســـة التـــي كنتم تتلقونها في 
معسكر حلبان؟ 

–  فـــي المرحلـــة الأولـــى (التأسيســـية) كانـــت الدراســـة 
التربيـــة  وزارة  منهـــاج  نـــدرس  تقريبًـــا  كنـــا  أي  نظريـــة؛ 
اللغـــة  فدرســـنا  المـــواد،  بعـــض  باســـتثناء  والتعليـــم 
الاجتماعـــية،  والتربيـــة  الإســـلامية،  والتربيـــة  العربيـــة، 
والرياضيات، والمواد الأساسية كانت اللغة الإنجليزية، 

والنظريات الموسيقية، والرياضيات. 

– عن أي شهر من عام 1985م تتحدث الآن؟ 

–  عـــن شـــهر يوليـــو مـــن عـــام 1985م، في هـــذه المرحلة 
التأسيســـية لم نبدأ بعد بدراسة الموســـيقى تطبيقيًا، 
إنمـــا اقتصـــر التركيز على الدراســـة النظريـــة، وبالتحديد 
على دراســـة اللغة الإنجليزية، والنظريات الموســـيقية، 
والرياضيـــات. وفـــي الســـنة الثانيـــة مـــن الدراســـة بدأنا 
الدراســـة التطبيقيـــة؛ أي فـــي عـــام 1986م حيـــث جلبـــت 
الآلات الموســـيقية علـــى مراحـــل، ولا أخفيـــك، دهـــشنا 
بهذه الآلات الجديدة المتنوعة التي لم يسبق لنا رؤيتها 
من قبل، فلم يســـبق لنا أن رأينا آلة الكمان، والكمنجة، 
الأحجـــام  ذات  والطبـــول  المختلفـــة،  النفـــخ  وآلات 

والأشكال المتنوعة.

 
– في الســـنة الثانية، هل كان الطالـــب يدُرّس العزف 
علـــى جميـــع الآلات أو علـــى آلـــة واحـــدة، وهـــل يـــحق 

للطالب اختيار الآلة؟

–  ميـــول الطالـــب لم يكـــن يعـــوّل عليه في اختيـــار الآلة، 

فكمـــا ذكـــرت فـــي بدايـــة حديثـــي، إن كل آلـــة تحتـــاج إلـــى 
مواصفـــات بدنيـــة خاصـــة مـــن حيـــث طـــول الأصابـــع، 
والـــذراع، وطبيعـــة راحـــة اليـــد، وطـــول العـــازف، وبنيـــة 
جســـده، فاذا توافق ميول الطالب مع الشروط البدنية 
المطلوبة كان له الخيار في اختيار الآلة التي يميل إليها، 
فـــإن لـــم يتوفر الشـــرط البدني يصـــرف الطالـــب إلى آلة 
تناســـب بنيتـــه وتقاســـيمه الجســـمانية، فعلى ســـبيل 
المثـــال: آلات النفخ تحتـــاج إلى مواصفـــات خاصة مثل، 
ســـعة الصـــدر، وصحـــة الرئـــة، وطـــول النَفَـــس. أيضًـــا، 
وبعـــض الآلات لا تصلـــح إلا لطويـــل القامة مثل الآلات 
الوتريـــة الكبيـــرة. أمـــا أنا، فقـــد اخترت آلة الكمـــان، ومن 
حســـن الحظ، توافقت مع الشـــروط البدنية المطلوبة. 
الســـلطانية  الأوركســـترا  تبلـــورت  1987م،  عـــام  فـــي 
العُمانيـــة، وأصبحـــت قـــادرة علـــى العزف بحرفيـــة، وفي 
العام نفســـه، أحيينا حفلًا في فندق قصر البستان أمام 
المقـــام الســـامي، وبحضـــور جمـــع غفيـــر مـــن أصحـــاب 
المعالي والسعادة، وكبار القادة العسكريين، وسفراء 
بعـــض الـــدول، ولا أخفيك ســـرًا، شـــعر أعضـــاء الفرقة 
بســـعادة غامـــرة يُداخلها شـــيء من الخـــوف، إذ إن هذا 
الحفـــل كان التجربـــة الأولـــى للأوركســـترا فـــي العـــزف 
العلنـــي أمام الجمهور؛ خصوصًا أن الســـلطان قابوس 
رحمـــه الله، كان علـــى رأس الحضور. جـــاء برنامج الحفل 
متنوعًا، تضمن عزفًا جماعيًـــا، ورباعيًا، وثنائيًا، ومنفردًا. 
بدأنا بعزف مقطوعة السلام السلطاني، ومن ثم عزفنا 
مقطوعـــات كلاســـيكية متنوعـــة – كان اختبـــارًا صعبًـــا – 
لكن، الحمد لله، مر الحفل بســـلام وســـعادة، ومن دون 
أخطاء، بل سمعنا الثناء والإشادة من السلطان رحمه 
الله، ومـــن الحضـــور أيضًـــا. هـــذا الحفـــل كان الانطلاقة 
الأولـــى للأوركســـترا الســـلطانية العُمانيـــة نحـــو التميز 

والنجاح.



8الموسيقى العُمانية

شارك في الأيام الإعلامية العُمانية بمعرض سول الدولي للكتاب (كوريا الجنوبية)

شارك في مهرجان البحرين الرابع عشر للموسيقى

شارك في العزف مع العديد من قادة الأوركسترا الدوليين من مختلف دول العالم

– هـــلا حدثتنـــا عـــن شـــعورك وأنـــت تقف على خشـــبة 
المســـرح لأول مـــرة، وتعـــزف أمـــام جمـــع غفيـــر مـــن 

الحضور؟ 

–  كانـــت تجربـــة مثيـــرة للغاية .. كانت مشـــاعري تتأرجح 
بين الخوف والفرح، ورغبة شـــديدة نحو تأدية العزف في 
أحســـن صـــورة، خصوصًـــا أن هـــذا الحفـــل هـــو الاختبـــار 

الحقيقي الذي يضعنا على محك التجربة.

– كم كان عدد أفراد الفرقة في هذا الحفل؟ 

–  كنا نحو (150) عازفًا.

– كنـــت قائدًا للأوركســـترا الســـيمفونية الســـلطانية 
العُمانيـــة من عام 1996م وحتى عام 2016م؛ أي لقرابة 
(20) عامًـــا، فكيـــف وقـــع الاختيـــار عليـــك لحمـــل هذه 

المسؤولية، وكيف جاء ترشيحك؟ 

–  هناك نقطة يجب توضيحها، ففي تلك الفترة كان مع 
الأوركســـترا الســـيمفونية العُمانية، فرقـــة أصغر منها 
تســـمى (Concert Orchestra) في البـــدء يكون العازف 
بعد التخرج الدراســـي في هـــذه الفرقة، وفي حالة إجادته 
يُرقى بالانتقال إلى الأوركسترا السيمفونية السلطانية 
الفرقـــة تهيـــئ العازفيـــن حتـــى  العُمانيـــة؛ أي أن هـــذه 
يتمكنـــوا مـــن الالتحاق بالأوركســـترا الســـيمفونية، فأنا 
كنـــت قائـــدًا لهـــذه الفرقـــة (Concert Orchestra)، كان 
ذلـــك في عـــام 1988م، ولا أخفيك، كان طموحي أن أصل 

الســـيمفونية  الأوركســـترا  فرقـــة  أعضـــاء  ضمـــن 
السلطانية العُمانية، وأشعرت مدير الأوركسترا بذلك، 
 Concert) ولكـــن كان رأيـــه أن أســـتمر في قيـــادة فرقـــة
Orchestra)؛ لأنـــه كان يـــرى فـــيّ الشـــخصية القياديـــة، 
وبقيت في هذه الفرقة (Concert Orchestra) نحو أربع 
أن  الســـنوات  هـــذه  وتخلـــل  للفرقـــة،  قائـــدًا  ســـنوات 
اُســـتدعى إلى الأوركســـترا الســـيمفونية بصفتي عازفًا. 
الأوركســـترا  إلـــى  رســـميًا  انتقلـــت  1991م  عـــام  فـــي 
السيمفونية السلطانية العُمانية عازفًا. وفي عام 1996
م ذهبت في دورة موســـيقية بالكلية الملكية الشمالية 
للموســـيقى بمانشســـتر بالمملكـــة المتحدة، لدراســـة 
صفات الشـــخصية القيادية، واستغرقت هذه الدراسة 

ثلاثة أشهر. 

– ما الذي أضافته إليك هذه الدورة؟ 

–  تعلمـــت الكثيـــر فـــي الناحيتيـــن، الفنيـــة والأكاديميـــة؛ 
تعلمت أساســـيات وصفـــات القيادة، ومهـــارات أخرى، 
مثل طريقـــة الجلوس الصحيحة أثنـــاء العزف، والهيئة 
الصحيحة في إمســـاك الآلة؛ لأن إمســـاك الآلة بطريقة 
غير صحيحة لمدة طويلة يترتب عليه آلام في الكتف، أو 
فـــي الظهـــر، أو في الرقبـــة، أما الجلـــوس الصحيح أثناء 
العـــزف فيجنبـــك كل هـــذه الآلام، وإن طـــال بـــك مقـــام 
الجلـــوس. هذه الدورة، صقلت شـــخصيتي القيادية من 
حيـــث التعامل مـــع زملائي العازفيـــن، والطريقة المُثلى 
في التعامـــل مع الجمهور، وغيرها مـــن الجوانب الفنية 

التي ينبغي أن تكون في كل قائد للأوركسترا.
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قاد الأوركسترا السلطانية العُمانية في العديد من الحفلات داخل سلطنة عُمان وخارجها

حاصل على درجة البكالوريوس في العزف على آلة الكمان

حاصل على شهادة دبلوم التدريس لآلة الكمان
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الســـيمفونية  الأوركســـترا  يميـــز  الـــذي  مـــا   –
السلطانية العُمانية عن غيرها؟

– ميزتهـــا أنها هي الأوركســـترا الوحيدة فـــي العالم التي 
كل عازفيهـــا من أبناء البلد (عُمانيين)، فضلًا عن كونها 
الطـــرق  أحـــدث  مُتبعـــة  منهجيـــة،  بطريقـــة  أسســـت 
العلميـــة فـــي التأهيـــل، وتحت إشـــراف أمهـــر المدربين 
أشـــهر  مـــن  جعلهـــا  ممـــا  وأشـــهرهم،  العالمييـــن 
الأوركســـترات فـــي العالـــم، ينافس أداؤها أقـــدم الفرق 

الأوركسترالية. 

– وصلت الأوركســـترا الســـيمفونية الســـلطانية 
العُمانية إلى أســـماع العالـــم، فما الأصداء التي 
تتـــردد فـــي إطـــراء الســـيمفونية العُمانيـــة مـــن 

الجمهور الغربي؟ 

– نـــرى فـــي وجهـــوه الحضـــور الانبهـــار، والإعجـــاب بأداء 
الأوركسترا، ونسمع شهادات الثناء والتقدير، والجوائز 
الســـيمفونية  الأوركســـترا  حصدتهـــا  التـــي  العالميـــة 
الســـلطانية العُمانية شـــاهدة على هـــذا النجاح. كذلك، 

أشـــادت بعض الصحـــف العالمية الغربية بالمســـتوى 
الراقي الذي وصلت إليه. 

– حصلت الأوركســـترا الســـيمفونية السلطانية 
العُمانية على كثير من الجوائز المحلية والدولية، 

فهل يمكن أن تذكر أبرزها؟ 

عليهـــا  حصلـــت  التـــي  التقديـــر  وشـــهادات  الجوائـــز   –
الأوركســـترا كثيرة. أما أول جائـــزة وأبرزها كانت من لدن 
الســـلطان قابوس – طيب الله ثراه-، حيث كانت الجائزة 
عبـــارة عن عصا مؤشـــر (مايســـترو)، مُذهبـــة ومطعمة 
والجوائـــز،  الهدايـــا،  توالـــت  ثـــم  ووســـام،  بالياقـــوت، 
وشهادات التقدير الدولية والمحلية. أما على المستوى 
الشخصي، فحصلت على وسام من السلطان قابوس 
– طيب الله ثراه- (وســـام الثناء السلطاني)، وجائزة من 
الأوركســـترا العالميـــة الفرنســـية، وحظيـــت بتكريم من 
مملكـــة البحريـــن، وتكريـــم مـــن الشـــيخة فاطمـــة -حرم 
المغفـــور لـــه بـــإذن الله -الشـــيخ زايـــد بـــن ســـلطان آل 

نهيان. 

حاصـــل على شـــهادة المســـتوى الســـادس للموســـيقى النظرية مـــن المجلـــس البريطانـــي الموحد 
للمدارس الموسيقية الملكية

نال وسام "الثناء السلطاني"
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– فـــي أكتوبر من عـــام 2005م، أحيت الأوركســـترا 
حفـــلًا  العُمانيـــة  الســـلطانية  الســـيمفونية 
بمنظمة اليونيســـكو، أمام (240) ممثلًا لمختلف 

دول العالم، فهلا حدثتنا عن هذه المناسبة؟

– هذا الحفل جاء احتفاءً برئاسة سلطنة عُمان للمؤتمر 
وبحضـــور  لليونســـكو،  والثلاثيـــن  الثالـــث  العـــام 
الدبلوماســـي العُمانـــي الدكتـــور موســـى بـــن جعفـــر بن 
حســـن2 – رحمـــه الله- الـــذي كان مندوب ســـلطنة عُمان 
الدائـــم في منظمة اليونســـكو، وشـــهد الحفـــل حضورًا 
جماهيريًا كثيرًا من مختلف دول العالم. وفي هذا الحفل 
اخترت ضمن أحســـن عازفي الكمان في العالم، ومنحت 
إثـــر ذلـــك شـــهادة تقديـــر، وخطابًا رســـميًا مـــن منظمة 
اليونسكو إلى جهة عملي تشير إلى هذا الاختيار.  كذلك، 
فـــي 10 مـــن أغســـطس 2007م شـــاركت الأوركســـترا 
السيمفونية السلطانية العُمانية في مهرجان الشباب 
الأوروبي للموســـيقى الكلاســـيكية الـــذي أقيم في قاعة 

الاحتفالات الموسيقية العالمية ببرلين.

– فـــي أكثـــر مـــن مـــرة دعيـــت مـــن مديـــر الـــدورة 
للمشاركة قائدًا للأوركسترا في مدرسة كانفورد 
الصيفية للموســـيقى بالمملكـــة المتحدة، فهلا 

حدثتنا عن هذا الموضوع؟ 

 Canford) كان مديـــر الأوركســـترا بمدرســـة كانفـــورد –
School) بالمملكـــة المتحـــدة يطلبنـــي رســـميًا لقيـــادة 
الأوركســـترا في بعـــض الحفلات التـــي يقيمونها هناك. 
فقد قدت الأوركســـترا بمدرســـة كانفورد لأربع سنوات 

على التوالي. 
 

– مـــا دور قائـــد الفرقـــة (المايســـترو) إذا كان كل 
عازف أمامه نوتته الموسيقية؟

قائـــد  دون  مـــن  جـــدًا،  مهـــم  الأوركســـترا  قائـــد  دور   –
الأوركســـترا لا يمكـــن أن يســـتقيم العـــزف، ويمكـــن أن 
يســـتغنى عـــن القائد في الفـــرق الصغيـــرة، فالقائد في 
الأوركسترا تكون أمامه جميع نوتات الآلات الموسيقية 
المشاركة من خلالها يتابع العازفين، ويؤشر إلى بعض 
العازفيـــن بالتوقـــف، وفي الوقت ذاته يؤشـــر إلى بعض 
العازفين بالبدء؛ أي يقوم بدور المتابعة والتنسيق، من 
أجـــل هذا، يصطف أعضاء الأوركســـترا على هيئة نصف 
دائـــرة ليتمكـــن أفرادها مـــن رؤية المؤشر(المايســـترو) 
ومتابعـــة حركاته، ومتابعـــة عدّه اللحنـــي، وكذلك ضبط 

سرعة إيقاع العزف.    

– هـــل مـــا زال جمهـــور الأوركســـترا نخبويـًــا فـــي 
العالم العربي؟

– نعم ما زال، أما في الدول الأوروبية التي شاركت فيها، 
رأيت إقبالًا جماهيريًا كبيرًا على حفلات الأوركسترا، وقد 
الظـــروف  الـــدول  تلـــك  فـــي  المنظمـــة  الجهـــة  راعـــت 
المعيشـــية للجمهـــور، لذلـــك أغلـــب الحفـــلات تقام في 
مساحات مفتوحة، وتذاكر الحضور سعرها رمزي، وذلك 
لإتاحـــة الفرصـــة لجميـــع شـــرائح المجتمع للاســـتمتاع 

بالعزف. 

حاصل على تكريم من الشيخة فاطمة حرم الشيخ زايد بن سلطان آل نهيان
 

حاصل على تكريم من مملكة البحرين لإنجازاته في قيادة الأوركسترا

2 في 5 من أكتوبر لعام 2005م، انتخب المؤتمر العام لليونسكو السفير موسى بن جعفر بن حسن المندوب الدائم لسلطنة عُمان لدى اليونسكو، رئيسًا لدورته الثالثة 

والثلاثين التي افتتحت في باريس. 
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 – لو دعيت للمشاركة في البرنامج السنوي الذي 
تقيمـــه دار الأوبـــرا الســـلطانية مســـقط، فهـــل 

يمكن أن تشارك بصفتك عازفًا؟

– نعـــم بإمكاني ذلـــك، وأرجو من الدار النظـــر إلى الكوادر 
المواهـــب،  متعـــددو  موســـيقيون  فلدينـــا  العُمانيـــة، 
وعازفون مهرة على جميع الآلات، فضلًا عن وجود مهرة 
فـــي التخصصـــات الموســـيقية الأخـــرى. ولـــو أتيحت لي 
أوركســـترالية  فرقـــة  أنشـــئ  أن  الفرصـــة، لاســـتطعت 
عُمانية على أعلى مستوى، إذ معي زملاء متقاعدون من 
ولديهـــم  المجـــال،  هـــذا  فـــي  الطويلـــة  الخبـــرة  ذوي 
الاســـتعداد لتقديم خبرتهم لمن يتبناها. وإذا تمكنا من 
إنشـــاء فرقة أوركسترالية يســـهل علينا المشاركة في 
دار الأوبرا الســـلطانية مســـقط، بصفتنا فرقة مكتملة 
الأركان، قـــادرة علـــى تأديـــة كل الأعمال الأوركســـترالية. 
وهنـــاك خيار آخر، أن تتبنى دار الأوبرا فكرة إنشـــاء فرقة 
أوركســـترالية تابعة لها رســـميًا من الخبـــرات العُمانية 
التـــي تقاعدت، وأنا على أتم الاســـتعداد في التعامل مع 
الدار على جميع الأصعدة، وتسخير خبرتي وعلاقتي نحو 

ذلك. 
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أ. ماهر عبّاس الهلالي - تونس

(فن صوت سِيلام 
في سلطنة عُمان .. بين

 خصوبة الأداء وعمق الرّمز)
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مقدّمة:

     إن المتتبـــع موضـــوع أنمـــاط الموســـيقى التقليديـــة 
ومتنوعـــة،  ومتعـــددة،  كثيـــرة،  أنهـــا  يلحـــظ  العُمانيـــة 
ومختلفـــة عن بعضها بعض مـــن منطقة إلى أخرى من 
حيـــث الأداء، إذ تتميـــز المناطـــق والولايـــات الســـاحلية 
بنمط مـــن الأنماط الموســـيقيّة والتي عادة ما تســـمّى 
بالفنـــون البحريـــة، أو فنـــون البحـــارة؛ نظـــرًا لارتباطهـــا 
بالممارســـين لهـــا، وهـــم مـــن مرتـــادي البحر مـــن التجار 
والصياديـــن1 ، الذيـــن يتّخذون من البحر فـــي احتفالاتهم 
الغاية المكانية التي تنشـــدها ممارساتهم الطقوسيّة 
إذ هـــو المتلقي للرّســـالة التـــي تحملها فنونهـــم، كذلك 
المناطق والولايات الداخلية تتميز بأنماط وأشـــكال من 

الفنون الخاصة بها.
     لقـــد كانـــت حيـــاة العُمانيين، وهجراتهـــم، وتجارتهم، 
وحســـن تعاملهـــم الســـبب الرئيـــس فـــي انتشـــار هذه 
الأنماط الموسيقية في بعض المناطق وتشابه بعض 
منهـــا في عـــدّة ولايات، ممّـــا يجعل دراســـتها وتحليلها 
يحتـــاج إلى جهـــد كبير ووقـــت كثير حتى تكشـــف حيثيّات 
ورمـــوز هـــذه الأنمـــاط؛ لذلـــك تبقـــى الدراســـة التحليليّة 
الطقوســـية  الموســـيقية  للممارســـات  الموســـيقية 
منقوصة وغير قادرة على كشـــف معاني الخطاب إذا ما 
شفعت بدراسة سيميولوجية؛ لأنه على رأي جاكبسون 
(Roman Jakobson) أنّ "الرّمـــوز تســـمح بالتعبيـــر عن 
شيء ما مجرّد بواسطة شيء ملموس وقابل للإدراك"2. 
لذلـــك، يمكن أن نؤكّد أنّ الممارســـات الفنيّـــة العُمانية 
تعبّر عن أشياء من العالم المعنوي تمت الإشارة إليها 
بسلســـلة من العلامات والرموز، ليكتمل لدينا المعنى، 
وأن البحث في مسألة المعنى في الخطاب الموسيقي 
هـــي في واقع الأمـــر بحث في مقومـــات الهُوية الثّقافية 
الاجتماعيـــة التـــي نبـــع منها ذلـــك الخطـــاب، وأنّ عمليّة 
صناعة المعنى هي شـــكل من أشـــكال صناعـــة الهُويّة 
وإثباتها، فيصبح موضوع المعنى للمقاربة السّيميائية 
الاجتماعية موضوعًا متشعّبًا ومتحرّكًا ما دامت الهويّة 
الســـياقات  بتغيـــر  ومتغيـــرة  متحركـــة  الجماعيّـــة 
والأعـــراف،  والأفـــكار،  والأذواق،  والممارســـات، 
والإيديولوجيّات. ومن أجل الكشف عن مقومات الهُويّة 
الثقافيّـــة والاجتماعيـــة التـــي نبـــع منهـــا هـــذا الخطـــاب 
الموســـيقي الشّـــعبي، نورد هذه الورقـــات للوقوف على 
خصوبـــة الأداء وعمـــق الرّمـــز فـــي عناصـــر فـــنّ "صوت 

يلام" في محافظة ظفار بجنوب سلطنة عُمان.
ِ

س

يا:
ِ
- مصطلح السّيمْيُولوُج

يا مصطلـــح غربـــي يتكـــوّن مـــن جذرين 
ِ
     السّـــيمْيُولُوج

(Semio)، و(Tique) فيعنـــي الجـــذر الأوّل، العلامـــة أو 
لم العلامات، 

ِ
لم؛ أي ع

ِ
ي ع

ِ
ذر الثّاني فيعن

ِ
الإشارة، أمّا الج

اليُونـــاني  الأصـــل  إلـــى  العلامـــة  مصطلـــح  ويعـــود 
طـــاب، 

ِ
الخ يعنـــي   ،(logos) ولوغُـــوس   ،(Semien)

ف (Signe)، فـــي اللّغـــة الفرنســـية الـــذي يعنـــي 
ِ
ومـــراد

"فردينانـــد  اللّغـــوي  مـــع  بـــدأت  والتـــي  العَلامـــة، 
ديسوســـير" مُمثّـــل السّـــيميائية المُعاصـــرة، وفكـــرة 
الدّال والمدلول والعلاقة الاعتباطيّة بينهما3 ، ثمّ وضع 
 (Charles Sanders Peirce) يـــرْسْ" 

ِ
ب لْ 

ِ
"شَـــار

يمْيَاءْ بوصفها علمًا،  الأصول الفلسفيّة لمصطلح السِّ
أركانهـــا،  ودراســـة  العلامـــة،  ماهيّـــة  تحديـــد  وحـــاول 
وقـــد  لدراســـتها،  المنهجيّـــة  والخطـــوات  ومكوّناتهـــا، 
اســـتعملها عند حديثه عن المســـرح، وهـــي عنده وحدة 
ـــرة؛ أيّ ما ســـيتقرّر  ثلاثيّة المبنى من الموضوع والمفسَّ
بأنهّ التّفســـير الحقيقي أو الرّأي النِّهائي، فيصفها بأنهّا 
التّأثيـــر الـــذي ســـينتج فـــي العقـــل بواســـطة العلامـــة، 
والممثّـــل، وهـــي غير قابلـــة للاختزال في عُنصـــري الدّال 

يرْ".
ِ

يسُوس
ِ
والمدلول كما هي عند "د

يا منهجيّـــة ذات نزعة علميّة شـــأن 
ِ
      إذًا، السّـــيمْيُولُوج

لـــه  علـــم  إنهّـــا  أي  والفيزيـــاء؛  والكيميـــاء،  الرّياضيّـــات، 
قواعـــده وقوانينـــه وأسســـه، إذ يقول ديسوســـير: «إنّ 
لـــذا  أفـــكار»؛  عـــن  تعبّـــر  العلامـــات  مـــن  اللّغـــة نســـق 
فالطقـــوس الرمزيـــة تدرس حياة العلامـــات، وتنظر في 
القوانيـــن التي تســـيّرها وعلاقتها بالمجتمـــع. وعلى حد 
نّ المقاربـــة 

ِ
قـــول الباحـــث التّونســـي محمـــد قوجـــة « إ

ية جديرة بأن تخوض مغامرة الكشف عن 
ِ
السّـــيمْيُولُوج

الخطـــاب  عمـــق  فـــي  الكامنـــة  التعبيريـــة  الطاقـــات 
الموسيقي المقامي، وأن تفتح أبوابًا جديدة في الأبحاث 
الموســـيقية العربيـــة يحتـــلّ فيهـــا البعـــد البلاغـــي وما 
يرتبط بها من عناصر إنشائية وإدراكية4. وهو ما يساعد 
فيه الأثنوســـينيولوجيا، المصطلح الذي ظهر في ســـنة 
1995م، بفرنســـا وتبلور مع الباحث الفرنســـي المسرحي 
 ،"Ethno" جـــان ماري برادي"، ويتكـــوّن من كلمة أثنو"
والثّقافـــة  والهُويّـــة  والأصـــل،  ـــرق، 

ِ
الع إلـــى  ويحيـــل 

الشّـــعبيّة، وكلّمة "Scene"، بمعنى المشـــهد الفرجوي، 
أو المـــكان الذي تعُرض فيه الأحداث، وقد نحتاج إليه إذا 
المشـــهدي  بعدهـــا  فـــي  الممارســـات  دراســـة  رمنـــا 

والفرجوي.

ـــيلام بمحافظة ظفار بيـــن الأداء 
ِ

- فن صـــوت س
والرّمزيةّ:

     فن الصوت من الأنماط الموســـيقية المنتشـــرة في 
منطقـــة الخليـــج العربـــي، وقد عـــرَّف معجم موســـيقى 
عُمـــان التقليديـــة فن الصوت بأنه "مصطلح عام يشـــير 
إلـــى مقطوعـــات غنائية، يســـبق هـــذا المصطلح اســـم 

الفن الذي يغنى فيه، مثل:

 

1 من مصادر الفنون الشّعبيّة العُمانيّة، وزارة التراث القومي والثقافة، مسقط، 

الطبعة الأولى،1991م.
الدّين  عز  ترجمة  ومقاربات)،  (نظريات  التّواصل  وآخرون،  مونان  جاكبسون،   2

الخطابي، وزهور حوتي، منشورات عالم التّربية، الدّار البيضاء، 2007م، ص194.

1976م،  باريس،  ط.3،  بايو،  دار  اللّغة"،  علم  في  "دروس  (فرديناند)،  3 ديسوسير 

ص:10.
المقامي،  الموسيقي  الخطاب  وتأويل  المعنى  على  الحمل  محمّد،  قوجة،   4

المجمع العربي الموسيقي، جامعة الدول العربیة، المجلّد العاشر، العدد الأوّل، 



– صـــوت برعة: غنـــاء تؤديه فرقة بيـــت توفيق في 
صلالة محافظة ظفار سلطنة عُمان. 

– صـــوت شـــرح: غناء تؤديه فرقـــة بيت توفيق في 
صلالة مصاحبا للعبة الشرح.

– صـــوت هـــوج: من أغانـــي الأعراس التـــي تؤديها 
فرقة حديد بن شمسة في مرباط.

ـــيلام: من الاصوات التي تؤديها فرقة 
ِ

– صوت س
حديد بن شمسة في مرباط."5 

     ويعـــد فـــن الصوت مـــن الفنون الخليجيّة المنتشـــرة 
بكثـــرة، إذ "ظـــل الصوت فـــي جميع الظـــروف والأماكن 
محافظًا على عناصره الفنية، والأدبية الأساســـية وهي: 
القالـــب الفنـــي التقليدي اللحنـــي والإيقاعـــي، ونصوصه 
ي)، وآلاته الموســـيقيّة 

ِ
نَاءْ الحَضَر

ِ
 الغ

ِ
ـــعْر

ِ
الحمينية6 (ش

رْوَاسْ، والقُنْبُوسْ، والعُود7ْ "
ِ
الرئيسة مثل الم

يلام:
ِ

- عناصر الموسيقى في فن صوت س

يلام:
ِ

- لحن فن صوت س

يلام، 
ِ

     نستجلي من خلال المسار اللحني لفن صوت س
خصوصيّة هذا اللّحن المؤلَّف في مقام الرّاســـت، والذي 
يكشـــف لنا مدى تفاعل الصوت العُماني مع المقامات 
الشـــرقيّة بفضـــل العلاقـــات الاقتصاديـــة، والتّجاريّـــة، 
والاجتماعيّة التي كانت عاملًا مســـاهمًا، ودافعًا إيجابيًا 

في ازدهار الموسيقى العُمانية وثرائها.

يلام:
ِ

- إيقاع صُوتْ س

     إيقـــاع مركّـــب، يتميّـــز بخليـــة إيقاعيّة ثابتـــة، تتغيّر فيه 
التّفعيلة أفقيًا على مستوى الخط، وتكوينه اثنا عشري 
(6+6)؛ أي إنه يحتوي على اثنتي عشـــرة وحدة، كما يؤكّد 
الآلات  بـــكل  المصاحبـــة  الرّقصـــات  التّقســـيم،  ذلـــك 
الإيقاعيّـــة المشـــاركة وتتكـــون من طبل رحمانـــي واحد، 
وطبلي كاسر، مع التّصفيق، ويتجسّد دور طبلي الكاسر 
هنـــا فـــي تجزئـــة النصـــف الأوّل مـــن الإيقـــاع إلـــى ثـــلاث 
مجموعـــات ثنائيّـــة التّكوين (2+2+2)، أمّـــا النّصف الثّاني 
فيتجزأ إلـــى مجموعتين ثلاثيـــة التّكوين، هكـــذا (1+2+3) 
علمًـــا أنّ دخـــول الإيقـــاع علـــى طبْلـــي الكاســـر يكون من 
الوقـــت القـــوي الثالـــث فـــي الإيقـــاع، حيث مـــع "خصوبة 

."(polyrhythmic) الأداء تصل إلى التعدد الإيقاعي

يلام:
ِ

– البناء الإيقاعي في أداء فن صوت س

     تعتمـــد التركيبـــة الإيقاعيـــة علـــى مجموعة من الآلات 
الإيقاعية فـــي الثقافة الشـــعبيّة العُمانية، وهي طبلان 
مـــن الكاســـر، وطبـــل واحد رحمانـــي، إلى جانب اشـــتراك 
ـــيلام، أنّ 

ِ
التصفيـــق. ونلاحظ من خـــلال عرض صوت س

كلّ آلـــة إيقاعيـــة تعبّـــر عـــن فكرة بمـــا تقدّمه فـــي الخطّ 
الإيقاعي المناســـب لها من دون التَّعـــدّي على دور الآلة 
الموازية لها، وهو ما شـــكّل لنا حوارًا يظهر فيه الحدث 
الفـــردي لـــكل عنصـــر، في هيئـــة تعبير إيقاعي مســـتقلّ، 
وهـــو مـــا يؤكّد مدى قـــدرة المجموعة علـــى توفير أرضيّة 
عمل تحقّـــق التّفاعل، والاختلاف، والتّفـــاوت في الأدوار 
دي وفنِّي، وســـوف نوضّح أثـــر كل آلة على  بأســـلوب تعدُّ

النّحو الآتي:

- إيقاع الرّحماني: 

     يعزفهـــا قائد الفرقة، أو العقيد باســـتخدام كلتا يديه 
مـــن أجـــل تحقيـــق مســـتويات النّبـــر الثلاثة فـــي الإيقاع، 
ويمكـــن القـــول أنّ دورها هـــو تثبيـــت الـــدورة الإيقاعيّة، 
وذلك بتقســـيمها إلـــى جزأين اثنين باعتمـــاده على النبر 
المتوســـط الذي نرمز له بعبارة (تكَْ) بأســـلوبه الخاص 
مع مراعات التّصفيق، واتاحـــة الفرص للآخرين للتّعبير، 

وتقديم الإضافة.

جدول تمثيل حدث إيقاع الرّحماني:

5 مصطفى، يوسف شوقي: معجم موسيقى عُمان التقليدية، إصدار مركز عُمان 

للموسيقى التقليدية، وزارة الإعلام 1989م.
يني هو الشّعر الشّعْبي المُغنّى في اليَمَن ويقابله في سائر أنحاء 

ِ
6 الشّعر الحَم

ي.
ِ

رَة الشّعْر النّبَط
ِ
ي المُجَاو

ِ
الجزيرة العربيّة والبَوَاد

7 الكثيري، مسلم بن أحمد، مكانة الصّوت في التراث الموسيقي العُماني، مجلّة 

زْوَى، 13من مَايو 2019م.
ِ
ن
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- التصّفيق: 

     يمكـــن عـــد التّصفيـــق إيقاعًا حياديًا؛ لأنـّــه لا يفرِّق بين  
النّبـــض الغَليظ أو اللّيّن، فقـــد حدد الجُزء الأوّل وأضاف 
 تقَســـيمًا جديدًا (2+2+2) حيث شـــارك بأربع نقرات 

ِ
إليـــه

موزّعـــة علـــى النّحـــو الآتـــي حســـب الجـــدول: فـــي بدايات 
الوقت الأوّل، والثالث، والخامس، والسّابع:

جدول تمثيل حدث التصّفيق:

- إيقاع طبل الكاسر الأوّل: 

     يعزفه رجل يكون مكانه على يسار العقيد، وقد وافق 
علـــى تقســـيم طبـــل الرّحمانـــي، (6 وحـــدات إيقاعيّـــة + 6 
وحـــدات إيقاعيّة)، وقبل تقســـيم حـــدث التّصفيق للجزء 
الأوّل، (وحدتـــان + وحدتـــان + وحدتـــان)، يســـتخدم يـــده 
اليســـرى، ويبدأ متأخرًا من المستوى الثّالث في تجسيد 
لأســـلوب المحاكاة، ولكنّه يعطي (8) نقرات موزّعة بين 
غليظـــة وليّنة، ثـــلاث منها أكّدت المجموعـــة الثّانية من 
الجـــزء الأوّل، وبما أنّ الجزء الثّاني بقي فارغًا أضاف إليه 
خمـــس نقـــرات تـــاركًا تقســـيمًا (3+3) ونوضّحه حســـب 

الجدول الآتي:

جـــدول تمثيـــل حـــدث إيقاع طبـــل الكاســـر الأوّل 
باستخدام حروف اللّغة:

- إيقاع الكاسر الثاّني: 

     تعزفـــه امـــرأة بيدهـــا اليُمنى، وقد وافقـــت على حدث 
الرحمانـــي، وقبلت حدث التّصفيـــق، واقتنعت بما قدّمه 
الكاسر الأوّل، ممّا جعلها تقرّر أن تقوم بتقديم الإضافة 
فـــي المجموعتيـــن: الأولـــى والثانيـــة، مـــع الحفـــاظ على 
التقسيم، وإجراء تعديل على طول القيمة الزمنيّة للنبر 

الغليظ واللّين ليصبح (نوار).

جـــدول تمثيـــل حـــدث إيقاع طبـــل الكاســـر الثاني 
باستخدام العلامات:

- الرّقص أو التعّبير الحركي:
 

هـــو مـــن أهم الأحـــداث التـــي يقـــوم عليها عـــرض صوت 
بالإيـــقاع  المـــلاح  الدكتـــور عصـــام  ـــيلام، ويســـمّيها 

ِ
س

المرئـــي، إذ تشـــارك النســـاء بالحركـــة المتناســـبة مـــع 
الإيقاع إضافة إلى الغناء، حيث تقسم النّساء الوحدات 
الإيقاعيـــة علـــى الجـــزء العلـــوي مـــن الجســـم والقـــدم، 

ونوضحها حسب الجدول الآتي:

هكـــذا كان التّداخـــل المتتابع، والاختـــلاف المتعدّد الذي 
يعكـــس مـــدى الارتبـــاط المنطقـــي فـــي إيقـــاع صـــوت 

يلام.
ِ

س
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     إنّ تعـــدّد المهـــام في الجانب الإيقاعـــي هنا، هو الذي 
أفـــرز العمق الفني الواقعي في هـــذا العرض الذي يؤكد 
ـــيلام هو نســـيج إيقاعـــي متعدد 

ِ
لنـــا أن إيقـــاع صوت س

بنـــا  يفضـــي  والأدوار،  المكونـــات  حيـــث  مـــن  ومختلـــف 
التفاعل فيمـــا بينها إلى لوحة فنيّة متكاملة، أساســـها 
الإيقـــاع لمـــا له مـــن دور في الرّبـــط بين مختلـــف عناصر 

العرض الفرجوي.
     ونســـتنتج مـــن خلال المثـــال الذي حللنـــاه ضمن فن 
ـــيلام"، أنـّــه على الرغـــم من تعـــدّد العناصر 

ِ
"صـــوت س

المشـــتركة في الإيقاع، وكذلك تعدّد أساليب معالجته، 
تبقـــى هـــذه العناصر ثابتـــة فـــي تقديمها، وتقســـيمها، 
وتوزيعها الأورْكَسْتْرالي للإيقاع ذي الاثنتي عشرة وحدة 
نـــاء في هذا الفَـــن، وهو مـــا يؤكّد لنا 

ِ
طيلـــة العـــزف والغ

الجديّـــة والمهـــارة فـــي تـــوارث هـــذا النّمَط الموســـيقي 
الـــذي ظـــل محافظًـــا علـــى جميـــع عناصـــره  ـــعبي  الشَّ

الإيقاعيّة مهما تعدّدت واختلفت.

- رمزيةّ العناصر الفنية في فن صوت سيلام:

     تعد العناصر الموســـيقية إلـــى جانب اللغة التي ربّما 
تكـــون الأبلغ والأشـــمل من حيـــث الوظيفـــة التّواصلية، 
حيـــث تؤدي وظائف أخرى أساســـيّة وثانويّـــة تمكّننا من 
التّعريـــف بمحيط الإنســـان ومنحها معنى لتســـتمر، إذ 
الذّاكـــرة  فـــي  المعطيـــات  ترســـيخ  الإنســـان  بإمـــكان 
وتخزينهـــا، ليقدمهـــا فيمـــا بعـــد مـــن خلال مكتســـباته 
المهاريّة والفنيّة، لينتج ثروته الفكريّة التي يتوارثها عبر 
الأجيال، والمتمثلة لدينا في مصطلح التّراث الذي يعبّر 

بدوره عن الذّاكرة الجماعيّة للشّعوب. 
     ولعـــلّ الموضوع والحدث الموســـيقيين نتاج ثقافي، 
وفكـــري، ووجداني، وفلســـفي تولّده ملابســـات متّصلة 
اتصّالًا وثيقًا بالأطر الاجتماعيّة، والطّبيعيّة، والبيئيّة، لا 
يمكـــن فهمـــه من دون الوقـــوف عند دراســـة العلامات 
مباشـــرة  ومتداخلـــة  كثيـــرة  وهـــي  إليـــه،  تحيـــل  التـــي 
بالتّركيبـــات الاجتماعية، والطبقيـــة، والفئوية، واللّغوية، 
وبالوسط الطبيعي، والجغرافي (جزر، وصحراء، وجبال، 
وســـهول... )، وبـــكل مـــا تفـــرزه طبيعـــة الوســـط التـــي 
يحتضنهـــا مـــن حقـــول ســـيميائية تتّصـــل موضوعاتها 
اتصـــالًا عضويًـــا"8 . ويمكـــن القـــول: إن هـــذه العلامـــات 
تختلـــف وتتنوع، إذ يمكـــن أن تكون من المحيط الخارجي 
ودينيّـــة،  اجتماعيـــة،  أبعـــاد  مـــن  بـــه  يرتبـــط  ومـــا  للأثـــر 
المحيـــط  إلـــى  تحيـــل  التـــي  كالعلامـــات  وسياســـيّة 
الاجتماعـــي، والطبيعي، والأيكولوجـــي. ويمكن أن تكون 
العلامات من الفضاء الداخلي للأثر وما يتعلق بالشكل، 
واللحـــن، والإيقاع والحركة، كما نجد أيضًا علامات أخرى 
تحيل إلى رمزيّة أدوات الانجاز الموســـيقي منها: الآلات، 
والحنجرة البشـــرية، وهي أيضًا تعد من خارج الأثر الفني 

عمومًا والموسيقي خاصة.

- رمزيةّ الإيقاع: 

     من خلال التّحليل الإيقاعي الذي أجريناه، نلحظ أنه لا 
يمكن فهم الإيقاع إلا من خلال التكوين الرأسي الكامل 
للإيقـــاع؛ أي إذا أخذنا مثـــلًا الإيقاع من آلة واحدة، أو حتى 
آلتيـــن، نجـــده لا يعطـــي شـــخصيّة الإيقاع الـــذي يعتمد 
عليه الصوت، فلا بد من سماع هذه الآلات مع بعضها 
فـــي  الهارمونـــي  التآلـــف  واحـــد، شـــأنها شـــان  آن  فـــي 
الانســـجام  يحقـــق  لا  والـــذي  الغربيّـــة،  الموســـيقى 
المطلوب إلا بعزف جميع درجاته في آن واحد، لتتشكّل 
في تفكيـــر المســـتمع، أو الدارس لهذا النّمـــط الصّورة 
الإيقاعـــيّة  الآلات  مجموعـــة  عـــن  الصـــادرة  الصّوتيـــة 
المشاركة في الأثر، وهي التي تعبر عن شخصيّة الإيقاع 
وهويتـــه، وهـــي التـــي تمكنا مـــن معرفة اســـم الفن؛ لأن 
مجموعـــة هـــذه الآلات، تكـــوّن شـــبكة إيقاعيّـــة لا يمكن 
التعـــرّف إليها إلا بســـماعها تعُزف فـــي آن واحد، مهما 
كانـــت أدوارهـــا المختلفـــة، حيث يبـــدأ هذا الفـــن بصوت 
إيقاعـــات الطبول، وكأنها تعبر عن الإيقاع في كل مكان 
في الحيـــاة (نبضات القلب مثلًا)، والإيقاع في الطبيعة، 
فنتجـــول من خلال اللّوحـــات الإيقاعيّة التي رصدناها في 
عـــن  تحدثـــوا  العُمانيّـــة، فبالإيقـــاع  الجماعيّـــة  الذاكـــرة 
اختـــلاف اللـــون، والفكر، واختـــلاف الأدوار، وأكدوا أنه في 
ذلك الاختلاف والتّنوع في الأدوار، وحدة شعب، ورسالة 

تعايش وتكافل بين الجميع.

- رمزيةّ التصفيق والضّرب باليد على البساط:

ـــيلام حركات الجســـد 
ِ

     تظهـــر أمامنـــا في فن صوت س
التي تصدر عن النســـوة تعبيرًا صادقًا على مشـــاركتهن 
فـــي الفنـــون إلى جانـــب الرّجال، وإن دل ذلك على شـــيء، 
إنمـــا يـــدل على وظيفـــة المـــرأة، ودورهـــا المكمـــل لدور 
الرّجل فـــي المجتمع العُماني. وحـــركات التّصفيق أيضًا 
(انظـــر جـــداول تمثيـــل اشـــتراك التصفيـــق على ســـبيل 
المثال بقســـم التّحليل الإيقاعي)، وفي مختلف الأنماط 
التـــي تعرضنا لها بالتحليـــل والمكملـــة لوظيفة الإيقاع 
والمشـــاركة فـــي جميع صـــوره الصّوتيّـــة، وظهور صف 
الرجـــال بالضـــرب علـــى الأرضيّـــة في فـــن الـــدّان، وحركة 
الأقـــدام واللّهجات كلها صنعـــت الصّوت، وعبرت بذلك 
عـــن الاختـــلاف والتّنـــوع، وأكّدت علـــى عنصـــر المثاقفة، 

ومبدأ التّعايش في المجتمع.
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8 Eco (Umberto), La structure absente : introduction à la recherche sémiotique, éd. Mercure de France – Paris, 1972, p.131 Transmis par le chercheur 
tunisien Mohamed Gouja.



جـــدول عـــدد1: جـــدول تمثيـــل التصّفيـــق فـــي فن 
يلام9.

ِ
صوت س

     وللتّصفيـــق عـــدّة دلالات تتحقّـــق من خـــلال وظائفها 
ي في 

ِ
ـــيمْيُولُوج

ِ
باعتبار أنّ النّشـــاط الإنســـاني نشاط س

المشـــاركين  فاعتمـــاد  وتجلّياتـــه،  مظاهـــره  مختلـــف 
خصوصيّـــات  مـــن  خاصّيّـــة  التّصفيـــق  علـــى  المؤدّيـــن 
الموســـيقى البدائيّـــة، إذ يظهـــر التّصفيـــق فـــي أداء فن 

ي، ويظهـــر التّصفيق كرمز في أغلب 
ِ
ـــوبَان يمَا، والشُّ

ِ
المَد

الفنـــون ذات المنابـــت الإفريقيّـــة، ويتجلـــى لنـــا ذلك من 
خلال مشاركة مجموعة من الرّجال والنساء في الإيقاع 
بتصفيـــق متداخـــل ومتنوّع يعطي مزيـــدًا من الحماس، 

والحركيّة، والجماليّة.

- سيميائيّة حركة الجسد: 

ـــيمْيائيّة تعُْنَى بدراســـة العلامات بأشـــكالها        إنَّ السِّ
 ،(Danesi Marcel) دة حســـب مَارسيل دانيزي المتعدِّ
فإنَّهـــا تهتـــمّ بمـــا ينتجـــه الإنســـان مـــن خـــلال جســـده، 
ودلالات   

ٍ
معـــان ذات  علامـــات  مـــن  وبيئتـــه  ومحيطـــه، 

تحتمل التّأويل؛ لذلك نرى أنه لا بد من البحث في رمزيّة 
الحـــركات، والسّـــكنات، والأصـــوات التـــي تمثّـــل مصـــدر 
العلامات فـــي التعبيـــر الحركي الصّادر عن المشـــاركين 
ـــيلام"، فبأجســـادهم يصنعـــون 

ِ
فـــي فـــن "صـــوت س

فنونهـــم، حيث يُظهر المشـــاركون في هذا الفن التعبير 
حركيّـــة  تعبيـــرات  وهـــي  الجســـد،  بلغـــة  الحيـــاة  عـــن 
(رقصات)، تعكس مدى ارتباط المجموعة، وتفصح عن 
الذات والمجموعة، وهو ما نستجلي منه كيف يتعايش 
أفراد المجتمع مع الآخرين، ويحافظون على خصوصيّة 
 واحـــد، فيكـــون وجودهـــم إضافـــة فنيّة 

ٍ
فنونهـــم فـــي آن

وجماليّـــة، كمـــا أن وحـــدة أزيـــاء المشـــاركين وحركاتهم 
المتناســـقة كانـــت امتـــدادًا لتعايـــش جميـــع مكونـــات 

المجتمع. 
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يلام، فنون منطقة ظفار، تسجيلات الفيديو، أرشيف مركز عُمان للموسيقى التّقليدية.
ِ

9 قارن، فيديو فن صوت س
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د. عامر الديدي – لبنان

الانتقالات في الموسيقى 
المقاميّة العربيّة

(إشكاليّاتها، وإضافات جديدة)
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في  الانتقـــالات  موضـــوع  المقـــال،  هـــذا  فـــي  نعالـــج 
الموســـيقى المقاميّـــة العربيّـــة، لكـــن قبـــل أن نتطـــرّق 
للانتقـــالات، لابـــد مـــن تنـــاول مكوّنـــات المقـــام، لكونها 

متّصلة بنيويًّا بعملية الانتقالات.

- مقدّمة: مكوّنات المقام وإشكاليّاتها

لطالمـــا شـــكّل المقـــام ظاهرة، كانـــت وماتـــزال، محطَّ 
راس الموســـيقيين على حدٍّ ســـواء. 

ِ
اهتمام التنظير وم

ويمكـــن أن نحدّد مكوّنات المقام وفـــق رؤية، "تران فان 
كيه":

 
1.ســـلّم نغمـــي وأبعـــاد تفصل بيـــن درجاته على نســـب 

معلومة، 

2.درجات ارتكاز، وأجناس وعقود يتركّب منها، 

3.صيـــغ مرجعيّة (ضـــرورة وجود نماذج حيّـــة، وإلّا تحوّل 
المقام إلى سلّم نظري بحت)،

4.تأثير ينجم عن سماعه1. 

     علـــى أنّ هـــذه المكوّنـــات الأربع، لطالمـــا أحاطت بها 
نظريّات هي أقرب إلى الاستنســـابيّة والاعتباطيّة، منها 
عـــن نظريّـــات  العلمـــي، والحديـــث هنـــا  الخطـــاب  إلـــى 
المكونيَـــن  ســـريعًا  وســـنعالج  العربيّـــة.  الموســـيقى 
الأساســـيَّين والإشـــكاليات ذات الصلـــة، لمـــا لذلك من 

صلة بموضوع هذا المقال، ألا وهو الانتقالات.
     نبدأ أولًا بالســـلّم الموســـيقي العربي، وما واكبه من 
تنظيـــرات تحاول تحديد نســـبه بأرقام محـــدّدة؛ فمنهم 
من ذهب بالقول إلى أنهّ ســـلّم الفارابي، ومنهم من أخذ 
وآخـــر،  المتســـاوي،  بالتعديـــل  وآخـــر  الأرمـــوي،  بســـلّم 
بقســـمة الطنيـــن إلى ثلاثة أثلاث. وذهب قســـم آخر في 
المغـــالاة فـــي تقســـيم هـــذا الســـلّم، فـــكان منهـــم من 
قسّمه إلى جزيئات متناهية الصغر، إلى 54 أو 72 جزءًا 2. 
تنظيـــرات  عشـــر،  التاســـع  القـــرن  فـــي  كذلـــك  نذكـــر 
"ميخائيل مشاقة" المليئة بالمغالطات، والتي تفاخر 
مـــن دون أســـاس علمي بصحّـــة الســـلم البيزنطي على 
حساب السلم العربي، ومغالطات "الأب كولانجيت" 
الـــذي خلـــط حابل ســـلّم الفارابـــي بنابل ســـلّم الأرموي. 
والطريـــف فـــي أمـــر الكثيرين مـــن المنظّرين فـــي القرن 
العشـــرين، أنهّـــم مـــن جهـــة يتباهـــون بحركيّـــة الســـلّم 
الموســـيقي العربي؛ أي مرونة درجاتـــه بالتحرّك صعودًا 
وهبوطًـــا بقليـــل حول درجـــات مفترض أنهـــا محوريّة أو 
مرجعيّـــة، ومن جهة أخرى، يرجعونك إلى ســـلّم، ســـواء 
، هـــو في الواقع ذو نغمات 

ٍ
فارابي، أو أرموي، أو متســـاو

ثابتـــة! ببســـاطة، المرونـــة النغميّة المنشـــودة، هي أن 
تتحرّك بنســـب ضئيلة حول نغمة محوريّة، حيث إنهّ في 

غياب مرجعيّة نغميّة معلومة، تنتفي المرونة، ونسقط 
في الاستنســـابيّة. بمعنى آخر، حين يتباهى الموســـيقي 
بأن درجة "الســـيكاه" في إقليمه هي أخفض بقليل، أو 
أعلى بقليل، فيما هي أعلى بقليل في إقليم آخر، يستتبع 
ذلك الســـؤال البدهـــي، أعلى بقليل من مـــاذا؟ طالما أن 
هـــذا  بحســـب  متحرّكـــة  بذاتهـــا  هـــي  الأخـــرى  النغمـــة 
المنطـــق. علـــى أنّ الخائضيـــن فـــي غمـــار هـــذا النقاش 
المشـــروع فاتهـــم أمرٌ فـــي غايـــة البســـاطة، ألا وهو أنّ 
الفـــوارق السُـــلميّة هـــي أشـــبه بلهجـــات محليـــة، بينما 
الســـلّم الأساس المنشود هو أشـــبه باللغة الفصحى، 
والمفهومـــة من الناطقين بكل هذه اللهجات المحلية. 
كمـــا فاتهـــم أن اللغة الفصحـــى غالبًا ما تأتـــي بصفتها 
دة للهجات محلية ســـابقة لها؛ فاللهجات  مرجعيّة موحِّ
هي الأنهر والسواقي التي تصبّ في بحر اللغة الفصحى 

الأعم، ومن دونها جفّت اللغة الفصحى.
     بالمختصـــر، ولكـــي نعطـــي جوابًا عن هذه الإشـــكاليّة 
المتوســـطة  الأبعـــاد  إنّ  ببســـاطة:  نقـــول  الأولـــى 
(المعروفـــة بأربـــاع الطنيـــن)، هـــي أبعاد تقســـم الثالثة 
الصغيـــرة؛ أي طنيـــن ونصـــف الطنيـــن، إلـــى قســـمين 
متقاربين. وهذا التقارب يمكن أن يبلغ درجة التســـاوي، 
كما في التعديل المتساوي، ويمكن أن يكون قسم أكبر 
على حســـاب الآخـــر، على ألا يبلغ هذا القســـم حدود بُعد 
مســـتعمل، أكبـــر أو أصغـــر. بمعنى آخـــر، إذا افترضنا أن 
بُعـــد ثلاثة أربـــاع الطنين هو 150 ســـنتًا، ونصف الطنين 
هو 100 ســـنت، والطنين 200 سنت، فيكون لثلاثة أرباع 
بيـــن 100، و200. وهـــذا  بالتأرجـــح مـــا  الطنيـــن الحريـــة 
الحاصـــل علـــى أرض الواقـــع، إذ إن الفارابـــي نفســـه لم 
يحصر هذا البُعد بنسبة مطلقة، بل أورد أكثر من نسبة، 
وكذلك فعل ابن سينا. وجلّ ما كان يهمّهم، هو مقاربة 
بُعد "متوسّط"؛ أي، يا للبداهة، متوسّط لبُعدَين صغير 
وكبيـــر؛ أي وســـط بين ثالثـــة كبيرة، وثالثـــة صغيرة (كما 
بين ثانية كبيرة، وثانية صغيرة)، بين شعور بالانبساط، 
وشـــعور بالانقباض، بين نهار وليل؛ أي بالمحصّلة، بُعد 
معتـــدل التأثيـــر، رصيـــن بانطباعـــه، كما هو بُعـــد الثالثة 
البُعـــد  يخـــص  فيمـــا  فالمســـألة  إذًا،  المتوســـطة. 
المتوسّـــط، يمكن تشـــبيهها باللون الرمـــادي، إن قورن 
بالأســـود (نصـــف الطنيـــن) كان فاتحًـــا أكثـــر، وإن قورن 
بالأبيض (الطنين) كان داكنًا أكثر. أما شدّة الرمادية في 
هـــذا اللـــون الرمـــادي، فهي عالـــمٌ بحـــدّ ذاتـــه، وترجع إلى 
عوامـــل عـــدّة، منهـــا الإقليـــم، ومنهـــا، التعبيـــر الفردي، 
ومنهـــا ســـياق الجملـــة اللحنيـــة، ومنهـــا طبيعـــة الآلـــة 
نفســـها، وغيرها من العوامل. حاولنا فـــي هذه القراءة 
السريعة أن نوضح عبثيّة النقاشات التي تحشد للثالثة 
الثالثـــة  بوجـــه  ســـنتًا)   151) الفارابيـــة  المتوســـطة 
المتوســـطة المعدلة المتساوية (150 سنتًا)، وتقع في 

 من نوع آخر، من دون أن تدري. 
ٍ
تعديل متساو

1Khe, 1968, p. 148-153.
الوقوع  يسهل  شائع،  خطأ  هناك  الميكروطوناليّة:  الموسيقى  حول  2 توضيح 

فيه، وهو أن موسيقانا المقاميّة هي موسيقى ميكروطوناليّة، وهذا غير صحيح، 
يتم  (وأحيانًا  بُعد  كأصغر  الطنين  نصف  تعتمد  العربيّة  المقاميّة  فالموسيقى 
الموسيقى  أمّا  الثلث).  لحدود  لينخفض  طنين  النصف  هذا  تلوين 

الميكروطوناليّة في الموسيقى الغربيّة، فهي موسيقى تتوسّل أبعادًا أصغر من 
نصف الطنين، من صنف ربع الطنين، وخمسه، وسدسه، وسبعه، وثمنه، في 
إطار أكثر منه لا- طونالي atonal)). يمكن الرجوع إلى موسيقى "فيشنغرادسكي 

وووو" ليتبيّن المستمع الفارق الشاسع بين عالمَي المقام والميكروطوناليّة.
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     من هذه النظرة المرنة للأمور، والمبنيّة على واقعيّة، 
ننتقـــل إلـــى الإشـــكالية الثانيـــة، (وهـــي كلّها إشـــكاليّات 
ســـتعيدنا إلـــى موضوعنا الأســـاس ألا وهـــو الانتقالات 
النغميّـــة في المقام)، وهي الأجنـــاس، مرحلة أكثر تركيبًا 
مـــن الســـلّم بطبيعـــة الحـــال. ولطالمـــا حـــدّدت كتـــب 
النظريّات الموسيقيّة في القرن العشرين "مسارات" 
لـــكل مقـــام. فهنا منظّر يتلـــو علينا أصـــول الانتقال في 
هـــذا المقـــام منـــه إلـــى مقـــام آخـــر، فيقـــول على ســـبيل 
المثـــال: تبـــدأ من الجنـــس الأدنى لهذا المقـــام، ومن ثم 
تداعب درجته الخامســـة، ومنها تـــؤدي جنس كذا، ومنه 
تصعـــد إلـــى رابعتـــه، فتبنـــي جنس كـــذا. وفـــي كل هذا - 
وحـــده العليم القدير- يعلم مـــن أين أتى مؤلفنا بخريطة 
الطريـــق هـــذه، وأن يفهمنـــا مســـارات المقـــام حســـب 
الأجنـــاس  تحديـــد  يمكـــن  وبينمـــا  الكريـــم.  منظّرنـــا 
الأساســـيّة لكل مقـــام، لا يمكن، -نقـــول لا يجوز-، حصر 
الانتقـــالات بمســـارات محـــدّدة، وإلا فالنتيجة هي ألحان 
لغُـــلاة  يمكـــن  مُعلّبـــة.  مكـــرّرة، وجمـــل  انتقـــالات  ذات 
هـــذه  بحرمـــة  المســـاس  علينـــا  يعيبـــوا  أن  التنظيـــر 
النصـــوص، ولكن وجب عليهم قبل ذلك أن يقدموا بحثًا 
علميًـــا مســـتندًا إلى واقـــع مدروس يثبـــت صحّة خرائط 
الطريق هذه. هنا يتلاقى موضوع المسار مع موضوعنا 
الأســـاس، ففي الوقـــت الذي تفخر الموســـيقى العربيّة 
بمقاماتها وأجناسها، ويفخر عازف التقاسيم، أو مغني 
الليالي بنقلاته المميّزة، نجد الموسيقى العربيّة تتهيّب 
الخـــروج من قوقعـــة الانتقالات التقليديّـــة، وتتخلّف عن 

مهمّة توسيع الإطار الانتقالي النغمي للمقام.
     عليـــه، نقدّم فـــي هذا البحث، عرضًا ســـريعًا للكتابات 
النظريّة التي تطرّقت لهذا الموضوع، نشـــهد من خلاله 
علـــى جرأة الأقدمين في هذا المضمار، يليه استشـــراف 
لمـــا يمكـــن للمقام أن يَســـتثمر، فـــي ما ســـنطلق عليه 
القـــدرة الانتقالية الكامنة (modulatory potential)؛ أي 
فـــي قدرتـــه البنيويـــة علـــى الانتقـــال إلـــى عوالـــم نغميّـــة 

جديدة. 
     إن ترتيـــب توصيـــف "تران فان كيه" للمقام المذكور 
سلفًا، يكاد يتوازى بترتيبه مع ترتيب درجة الاهتمام التي 
أولاهـــا المنظّرون لمقاربـــة مكوّنات المقـــام، ونجد جلّ 
ـــا بادئـًــا ذي بدء على الســـلّم وأبعاده،  اهتمامهـــم منصبًّ
ومـــن ثـــم الأجنـــاس، وبدرجـــة أقـــل. ونجـــد الحديـــث عن 
النمـــاذج اللحنية بدرجـــة أقل، وأقل في كتـــب النظريات 
القديمـــة، وهذا مـــردّه ربما لاعتماد الموســـيقى العربية 
علـــى التناقـــل بالســـمع، أو لاعتبـــارات تتصّـــل بحلّية أو 
تحريم الموســـيقى، أو لاعتبارات أخرى. أما ناحية التأثير، 
فهـــي لا تقـــلّ أهميّـــة عـــن المكونيـــن الأول والثانـــي؛ أي 
الســـلّم والأجناس. رغم ذلك، فإن تأثيـــر النغمات، ومع 
أنه كان يحتل أحياناً فصلًا في آخر الكتاب عند المنظّرين 
الأقدمين، لكنّـــه بقي في حدود وريقة لا أكثر. ومع حلول 
القـــرن العشـــرين، صـــارت كتـــب النظريـــات تتلافى هذا 
المنحى، وتذهب إلى اعتباره إيحاءات ذاتيّة، لا تســـتأهل 
أن يُفـــرد لها فصل خاص يتناولها بإســـهاب. إن إهمال 
هـــذا المكـــوّن للمقـــام، بنظرنا، هـــو خلف التخبّـــط الذي 

أصـــاب تبويب المقـــام خلال القرن العشـــرين. ولو عدنا 
إلى جوهر تعلّم الموســـيقى وســـألنا الطالـــب ما الغاية 
من تعلّمك الموســـيقى؟ لكان الجواب البدهي: كي أعبّر 
عـــن نفســـي بطريقـــة فنّية. وهنـــا، بـــدل أن تنطلق كتب 
النظريّـــات مـــن القـــدرة التعبيريـــة للموســـيقى، وكيـــف 
تترجـــم إلـــى مقامـــات مبنيـــة علـــى أجنـــاس، ونغمـــات، 
ومدوّنـــة فـــي نوتات، نجد الســـياق التعليمي معكوسًـــا: 
اقـــرأ نوتـــات، واعـــزف نغمـــات، ولاحقًـــا تفهـــم الأجناس 

والمقامات. 

- في التعريف الطونالي (الغربي) للانتقال:

     لنقـــدّم بداية تعريفًـــا مختصرًا للانتقال، قبل أن نرجع 
فـــي التاريـــخ لأمـــات المخطوطـــات التـــي تناولـــت هـــذا 
المكوّن. يُعْرَف الانتقال النغمي في الموسيقى الغربيّة 
الطوناليّة بـ (modulation)؛ أي تغيير النغمmode) )، أو 
(tonique). وفـــي هذا الســـياق، يفضّل "جاك شـــاييه" 
أن يميّـــز بين (modulation)، و(tonulation)، حيث يكون 
الأول انتقـــالًا ذا تغييـــر فـــي النغـــم (المقـــام)، والثاني ذا 
تغيير في القرار. فعلى ســـبيل المثال، الانتقال من "دو 
ماجور" إلى "صول ماجور" هو modulation)) حســـب 
"جـــاك  حســـب   (tonulation) لكنّـــه  المراجـــع،  أغلـــب 
شـــاييه". نعتمد في بحثنا هنا مصطلحًا واحدًا للتعبير 
عـــن الحالتين وهو (modulation) ســـواء تغيّر القرار، أو 
النغـــم والقـــرار، لا فـــرق. ومـــن المعلـــوم أن مـــن أبـــرز 
الالتباســـات عنـــد طـــلاب الموســـيقى هـــو التمييـــز بين 
الأمر  هـــذا  نتنـــاول  ونحـــن  العابـــر،  أو  الدائـــم  الانتقـــال 

لارتبــاطــــه بالمــــوسيقــى العــربيّـة. فلـــو مــــرّت نغمـــة 
"فا دييز" في ســـياق "دو ماجور"، هل نكون قد انتقلنا 
إلى "صول ماجور"، أو هي فقط "تلوين"؟ هنا يســـتند 
ففـــي  الجديـــد،  للنغـــم  التثبيـــت  عنصـــر  إلـــى  الجـــواب 
الموســـيقى الغربية "الطوناليـــة"، لا يكفي عبور نغمة 
محوّلـــة (دييـــز أو بيمـــول)، كـــي نحكم مباشـــرة أن هناك 
انتقالًا، بل يســـتدعي الأمر صيغة طونالية هارمونية مع 
 tournure cadentielle et محطّـــات نغميّة تؤكّد النغـــم

cadence(s).،( affirmation du ton nouveau
     نعطـــي مثـــالًا مـــن المقـــام، إن ورود نغمـــة "ســـي 
بيمول" في مقام "بياتي حسيني"، لا تعني أننا انتقلنا 
إلـــى مقـــام "بياتي"، بـــل إن ورود هـــذه النغمـــة وتثبيت 
جنس "نهوند" على درجة "الصول" هو ما سيؤكد أننا 
انتقلنـــا إلـــى "البياتي". يمكننا تبســـيط فكـــرة الانتقال 
 ،(modulation) للقـــارئ بالقول: إن التقـــارب بين كلمـــة
وكلمـــة (mood)؛ أي مزاج، هو مفتاحيّ في فهم الفكرة. 
فببســـاطة، حين يشـــعر المســـتمع أن مزاجه قد تغيّر، 
نكـــون قـــد انتقلنا إلى نغـــم جديد. إن هـــذه الفكرة وردت 
عنـــد "الأربلي" في القرن الرابع عشـــر 3، حين تحدّث عن 
"الأوازات، والشواذات"، وهي مقامات تحوي درجات 
تحويـــل، ولا يجب تقديمها إلا حين يكون المســـتمع قد 

أصبح جاهزًا لذلك.  

3 Didi, 2015, p. 370.
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     حتى في معظم الموســـيقات وصـــولًا لبدايات القرن 
العشرين، ظلّ هذا المبدأ قائمًا في البدء بنغمات أقل 
تعقيدًا، ومن ثم يأخـــذ اللحن منحى أكثر تعقيدًا وتركيبًا. 
وبالحديـــث عـــن التركيب، فإن العرب كانوا ســـبّاقين في 
نحـــت هـــذا المصطلـــح الـــذي اســـتعملوه للدلالـــة على 
المقامـــات الأكثـــر تعقيـــدًا. كمـــا نجد عندهـــم مصطلح 
(الشُـــعب)، وهـــو أيضًـــا صالـــح للتعبير عـــن الانتقالات، 
فيمكـــن القـــول "تشـــعيب"؛ أي الانتقـــال مـــن أصـــل 
المقام - والذي طالما شُـــبّه بأصل الشـــجرة-، إلى فروع 

وشعب تشُتق من الأصل. 

- عقبة أساسيّة في الانتقالات عامّة، الفارق في 
عدد علامات التحويل: 

     من أبرز العقبات التي تعترض الانتقالات عامّة، وفي 
الموســـيقى المقاميّـــة علـــى وجـــه الخصـــوص، وتحديدًا 
المقامـــات ذات ثلاثـــة أربـــاع الطنيـــن، هي كثـــرة علامات 
التحويـــل مـــن مقـــام لآخـــر. لنأخـــذ علـــى ســـبيل المثال، 
الانتقـــال مـــن نـــغم "دو كبيـــر" إلى نغـــم "صـــول كبير". 
الفـــارق بين النغميـــن على الصعيد الســـلّمي هو بدرجة 
"الفـــا دييز". في المقابل، في الانتقال من "راســـت دو" 
إلى "راســـت صـــول"، يجـــب أن نعُدّل درجتيـــن: "المي 
نصـــف بيمـــول" تصبح "مـــي"، و"الفـــا" تصبح "فا 
نصف دييز"، بينما تبقى "الســـي نصف بيمول" على 
حالهـــا. ماذا يعنـــي هذا؟ يعني أن الانتقـــال بين مقامات 
الموســـيقى العربيّـــة يتطلّـــب تحضيـــرات أكثـــر لناحيـــة 
حضـــور النغمـــات الجديـــدة، فبينما يمكـــن الانتقال من 
"دو كبيـــر" إلـــى "لا كبير" بتعديل ثلاث درجـــات (فا، دو، 
صـــول تصبح ثلاثتهـــا دييز)، لنـــا أن نتخيّـــل الانتقال من 

"راســـت دو" إلى "راست لا"، وهو ما يستدعي تعديل 
الآتـــي: "دو"، تصبـــح "دو دييـــز"، "مي نصـــف بيمول" 
تصبح "مي"، "فا" تصبح "فا دييز"، "صول" تصبح 
"صول نصف دييز"، و"ســـي نصف بيمول" تصبح 
"سي". وخمس درجات تحتاج للتعديل، في مقابل ثلاث 
فـــي حالة النغـــم الكبير (ماجـــور). هذا إن دلّ على شـــيء 
إضافـــي، فهـــو أن الانتقـــال بتقنيتـــه الطوناليّـــة الغربيّة 
ليس أفضل الســـبل للانتقال في الموسيقى المقاميّة 
العربيّـــة. وبـــدل أن نحـــلّ العقـــدة على طريقة الســـيف 
القاطـــع؛ أي بـــدل أن نلجـــأ إلـــى المقامـــات التـــي تحاكـــي 
أبعـــادًا طونالية بحتة (أي طنيـــن ونصف طنين، وطنين 
ونصـــف الطنيـــن)، لابد لنا مـــن البحث عن حلـــول أخرى، 
(المنظّريـــن،  المكتـــوب  تراثنـــا، ســـواء  مـــن  نســـتقيها 
الموســـيقي  المـــراس  مـــن  أو  تحديـــدًا)،  والقدمـــاء 
لأســـاطين قراءة القرآن الكريـــم، والمغنّين، والعازفين 
المبدعين في إطار الانتقالات المبتكرة، وغير المطروقة 

سابقًا.
 

جديـــدًا  تصنيفًـــا  ســـابق4  مقـــال  فـــي  قدمنـــا 
للانتقالات، نوجزه على النحو الآتي:

تقُســـم الأجنـــاس إلـــى مجموعتين رئيســـتين: مجموعة 
تبدأ بطنين، وأخرى لا تبدأ بطنين. عليه، ينتمي (العجم، 
والراست، والنهوند، والنكريز، والنوا أثر) إلى المجموعة 
نفســـها، فيما ينتمي (الكرد، والحجاز، والصبا، والبياتي) 
إلى مجموعة أخرى. يبقى جنس (السيكاه) الذي يشكّل 
حالـــة خاصّـــة كونـــه يرتكز على درجـــة متوسّـــطة5 . وهذه 
الخصوصيـــة هـــي التي تشـــكّل أحـــد مفاتيـــح الانتقالات 

المميّزة كما سيرد أدناه. 

 المصنّف
ِ
ةُ الأستاذ                                                      وصيَّ

ِ
 بالمعجّـــــل

ِ
 السامـــع

ِ
                بلذّة

ِ
 فــــي العمل

ٍ
 فلتكُ ذا عناية

ِ
 والتبعيد

ِ
              واحذرْ من التنفير

ِ
ن الأمزاجَ في الشدود وحسِّ

 وانقــــلا
ِ
 عليـــــه

ِ
 الوجْــــــد

ِ
وإن رأيتَ طَرَبًا فاعمدْ إلــــــــى            زيادة

 وكــــل ممـــــا 
ِ
ه

ِ
ـــا              إلـــى شـــــــــــواذ إلــــى أواز مـــــــا استلــــــذَّ ثمَُّ

بُ الانحصــــــار
ِ
              وغيـــــــــر ذا موْج

ِ
يلـــــــــذًّ أولًا إلـــــــى الــحصـــــــار

ِ
            إن كـــان الانتقــل نحـــو الضــــد

ِ
 ذو وجــــــد

ِ
وربمـــــا مــــــــاتَ به

4Didi, 2021.
5 نطلق هنا مصطلح درجة متوسطة على نغمات مثل السيكاه والعراق وسائر 

النيمات والتيكات؛ أي الدرجات: نصف البيمول، ونصف الدييز. هذا المصطلح لا 
النغمات المسماة غربية (دو ري مي فا صول لا  يبدّي  الذي  بالتفكير  علاقة له 

شرقيّة  المسمّاة  النغمات  على  صوت)  بنصف  أخفض  أو  الأعلى  وتلك  سي، 
(سيكاه، وعراق، ودرجات + نيم، أو تيك)، بل هو مصطلح يدل على توسّط هذه 

النغمات الأخيرة للنغمات الأولى. 
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- مقاربات جديدة للانتقالات:

الإفادة من بعُد الثالثة الصغيرة1.

     إن بُعـــد الثالثـــة الصغيـــرة لـــه أن يحمـــل فـــي طيّاتـــه 
ثانيتين متوســـطتين. وعليه، يمكـــن الإفادة من أي بُعد 
ثالثـــة في ســـياق المقام، لتركيب أجنـــاس جديدة. فعلى 
غـــرار الانتقال من "راســـت صول" إلـــى "بيات صول" 
إلـــى "صبـــا صـــول"، يمكـــن الانتقـــال مـــن "ثالثـــة 
العجـــم" إلـــى "جنـــس صبـــا"، أو "بياتـــي" علـــى هذه 

الدرجة. 

2. الإفادة من بعُد الرابعة الناقصة:

     يمكـــن الانتقـــال مـــن "ســـابعة النهونـــد"، لتركيـــب 
"جنس صبا". فمعلوم أن درجات "صبا ري"، هي "ري 
مـــي نصف بيمول فا صول بيمول". وإذا ما قارناّها 
مـــع "نهونـــد مـــي بيمـــول": "(ري) مـــي بيمـــول فـــا صول 
بيمـــول"، نلحـــظ أن الفارق هـــو في درجة "المـــي بيمول" 

التي يكفي رفعها ربع صوت.

3. الإفادة من جنس الحجاز:

     يعـــدّ جنـــس الحجاز أحد أكثر الأجناس شـــعبيّة، ليس 
فقـــط علـــى صعيـــد المســـتمعين، بل حتى علـــى صعيد 
التركيـــب، فهـــو قـــادر أن يُضـــاف "للعجـــم، والنهوند، 

والبياتي"، وهو أســـاس في "الصبا، وراحة الأرواح، 
والنوا أثر"، إضافة لتشكيله "مقام الحجاز" بحد ذاته، 
مع تفريعاتـــه من "حجاز كار، وزنجران" وغيرها. يكفي 
أن ننتقل من "جنس حجاز" إلى "جنس سيكاه تحته 
أو صبـــا". مثال أنه لـــو انطلقنا من "جنس حجاز ري"، 
يمكن بناء "راحة الأرواح" على "سي نصف بيمول"، 
أو "صبا على الســـي" كمـــا في المثال أدنـــاه. ولكم أن 
تتخيلوا لو استفدنا من وجود "الحجاز المضاعف" في 
مقام مثل "الشـــاهناز" (حجاز كار عامّـــة)، الكم الهائل 
مـــن الانتقـــالات التـــي يمكـــن تحقيقها، مثـــال على ذلك: 
ننطلـــق من الجنس الثاني "لحجـــاز الري"، وهو "حجاز 
ال لا"، ومنه نهبط إلى "صبا" على درجة "الفا دييز"، أو 

"هزام" على "الفا نصف دييز".

رب مثالًا على مقامـــي "الصبا والهزام"، إذ فيهما من 
الشـــبه علـــى الصعيـــد الســـلّمي، مـــا هـــو كثيـــر. لنقابل 

كليهما:

4. التحـــرّر مـــن نمطيّة الانتقـــالات التقليديةّ على 
درجـــة قـــرار واحدة، جنســـا الســـيكاه والســـيكاه 

البلدي نموذجًا:

     أسلفنا الحديث بالقول: إن جنس "السيكاه" يتمتّع 
اقترحنـــاه  الـــذي  التصنيـــف  خـــارج  تبقيـــه  بخصوصيـــة 
لمجموعتي الانتقالات، ففي حين تتجمّع المقامات على 
صعيـــد الانتقـــالات ضمـــن مجموعـــات محـــدّدة (مـــثل 
الانتقال من "نهوند" إلى "عجم" على القرار نفســـه، أو 
الانتقـــال مـــن "حجـــاز"، أو "كرد" إلى "صبـــا" على القرار 
نفســـه)، يمكـــن توســـيع فكـــرة الانتقـــال الشـــهير عند 
المقرئيـــن والمجوّدين حيث ينتقلون من "ســـيكاه" إلى 
"نهونـــد" علـــى القـــرار نفســـه، ومـــن ثـــم العـــودة الـــى 

"سيكاه":
  



24الموسيقى العُمانية

    

     إن هـــذا الانتقـــال غيـــر المألـــوف لـــدى العامّـــة مـــن 
الموســـيقيّين مصدر إلهـــام لانتقالات تعتمـــد "الجرأة" 
نفســـها. يكمن ســـرّ يُســـر هذا الانتقال في التقارب بين 
الثالثـــة الصغيـــرة، والثالثة المتوســـطة، بيـــن الدرجتين 

الأولى والثالثة في كلا المقامين.

     كمـــا يمكن تصنيف الانتقال الشـــهير من "راســـت" 
إلـــى "ســـيكاه" بلـــدي على القرار نفســـه، ضمـــن الخانة 

نفسها من الانتقالات غير النمطيّة:

راست على درجة الكردان  >>>  سيكاه بلدي على 
درجة الكردان

     وســـرّ استســـاغة الأذن لهذا النوع من الانتقالات في 
التضاد بين جنس قراره درجة متوسطة (كما في جنس 
السيكاه)، وجنس قراره درجة غير متوسطّة (راست أو 

نهوند).

5. التلاعب بأبعاد نصف الصوت وما دون:

     وهـــو ما يُعرف بالإفســـاد ســـواء بالرفـــع أو الخفض، 
وهـــو مـــا يُعـــرف فـــي الحالـــة الثانيـــة بـ"التخســـيس". 
بالتالـــي، يمكـــن رفع أو خفـــض درجة من درجـــات المقام 

بمقدار نصف صوت أو ما دون. مثال على ذلك:
 

– خفـــض الدرجـــة الثالثة في مقـــام "النهونـــد"، أو الدرجة 

الثالثـــة  خفـــض  وعمومًـــا،  "الشـــورك".  فـــي  الســـابعة 
الصغيـــرة الواقعـــة بيـــن الدرجتيـــن الأولـــى والثالثـــة في 

جنس "نهوند".

– رفـــع الدرجـــة الثانية من جنس "الحجـــاز" بمقدار لا يزيد 
على ربع صوت، أو خفض درجته الثالثة بالمقدار نفسه، 

أو ما دون.

– رفـــع الدرجـــة الثانية من جنس "البياتـــي" بمقدار لا يزيد 
على ربع صوت.

– خفـــض الدرجـــة الرابعة من مقام "الراســـت" (راســـت 
بلدي) بمقدار لا يزيد على ربع صوت.

– خفض الدرجة الرابعة من مقامي "العجم"، و"النهوند" 
بمقدار لا يزيد على ربع صوت.

6. تسوية أوتار الآلة على أسس مختلفة:

     أورد الفارابي عددًا كبيرًا من التسويات (الدوزان) لآلة 
العـــود، لا يقتصـــر فقـــط على التســـوية المعهـــودة من 
خـــلال رابعات تامّـــات. عليه، يمكن تعديل تســـوية أوتار 
العـــود، لما يخلق من إمكانيات جديـــدة لرنين المقامات 

بطابع مختلف.

7. ابتكار تعديلات جديدة:

     يمكـــن تعديـــل الآلات بالاســـتعانة بالــــ(tuner) لخلق 
تعديلات جديدة، مثال سلّم "راست" ذي القيم السنتيّة: 
200 ســـنت، 160 سنتًا، 140 ســـنتًا ...، أو سلّم "حجاز" ذو 

القيم: 140 سنتًا، 280 سنتًا، 80 سنتًا....
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د. علياء العربي 
 جامعة صفاقس- تونس

مسألة المصطلحات
 في الدراسات المتعلقة

 بالتراث ذي التقاليد 
الشفويةّ 



27الموسيقى العُمانية

ملخّص: 

     تعد هذه الدراسة مدخلًا نقديًا تنظر في استعمالات 
بعض المصطلحات المتداولة في الدراســـات المهتمّة 
بالتراث غير المادي التي أضحت بفعل التراكم الدراسيّ 
 

ٍ
والبحثيّ تشغل مساحة معجميّة اتسّعت إلى مجالات

 متنوّعـــة منهـــا: الأمثـــال 
ٍ

 مختلفـــة، ومدلـــولات
ٍ
معرفيّـــة

الملحـــون،  والشـــعر  والأغانـــي،  والأهازيـــج،  الشـــعبية، 
والســـير وغيرها كثير. ولقد أدّى هـــذا التراكم إلى جعلها 
مصطلحـــات زئبقيّة قابلة للتوظيف في أكثر من ســـياق 
وأحياناً بصفة متناقضة في السياق ذاته - خاصّة في ما 
يتعلّق بالممارسات الموســـيقية، أو الشعر الملحون-، 
ممّا أوقع الباحثين المســـتعملين لها كثيرًا من الأحيان 
فـــي التضـــارب أو الخلـــط الناتج حســـب تقديرنا عن عدم 
التحـــرّي في اختيار المصطلـــح أو التأثر المطلق بمعايير 
التفكيـــر الغربـــي في ضبـــط المصطلحـــات الفنية. ولقد 

اخترنا للاستدلال على هذا الطرح بالأنموذج التونسي. 

تمهيد:

     إنّ العمـــل علـــى ضبـــط المصطلحـــات الخاصّـــة بكلّ 
مجـــال معرفـــي مســـألة فـــي غاية مـــن الأهميـــة لتحديد 
منهجية البحث وتثبيت لغته بما يجعله مقنعًا ورصينًا؛ 
غير إنّ المصطلحات التقنيّة الخاصّة بمجال التّراث غير 
المادي أو ما يُنعت كذلك بالتراث ذي التقاليد الشفهية 
مثل: الألغاز، والحكايات الشـــعبية، والأمثال الشعبية، 
والأهازيـــج، والأغاني، والشـــعر الملحون، والسّـــير وغير 
ذلك، تتعلّق بها بعض الصّعوبات في تثبيتها والاتفاق 
عليهـــا، بل قـــد يصل الأمر إلـــى الاختـــلاف الجوهري بين 
الباحثين أو اعتماد مصطلحات تســـقطهم أحياناً كثيرة 
في التناقض نظرًا لعدم التحرّي في اختيار المصطلح أو 
التأثّـــر المطلـــق بمعاييـــر التفكيـــر الغربـــي فـــي ضبـــط 

المصطلحات الخاصّة بكلّ مجال معرفي.
     مـــن أمثلـــة ذلك، ما يتعلّق بالجانـــب الجغرافي في ما 
الموســـيقية  للممارســـة  المكانـــي  بالإطـــار  يتصـــل 
(حضري-ريفـــي)، إذ إنّ المجـــال الحضـــري كان مرتبطًـــا 
بالبادية بشكل أو بآخر، ويشير الباحث التونسي "محمّد 
حســـن" إلى ذلـــك من خلال عدّة قرائن تعـــود إلى فترتي 
الحكم الموحّدي والحفصي(9) ولقد بقي ذلك قائمًا حتّى 
على المستوى الثقافي إلى وقت غير بعيد ولعلّه ما زال 
متجسّدًا إلى اليوم. أمّا "الصادق الرزقي" (1939-1874

م) فإنـّــه أكّد من جهته من خلال مثال موســـيقيّ حضور 
"الأدّبـــة" (وهـــم الغنايـــة رجـــال من البدو الـــذي يكون 
غناؤهـــم غيـــر مصاحـــب بـــالآلات الموســـيقية)(10) في 

مدينة تونس في بدايات القرن العشرين.
     وبهذا، فإنّ دراسة "فنّ الأدّبة"- في هذا السّياق - لا 

الأريـــاف  فـــي  البـــدوي  الغنـــاء  يمكـــن أن تقتصـــر علـــى 
والبـــوادي فحســـب بـــل كذلك فـــي المناطق الســـاحليّة 
القريبـــة من المدن، حيـــث يكون حاضرًا بكثافـــة، غير أننّا 
نلحـــظ أنّ التبويـــب أو التصنيـــف يكون في خانـــة الغناء 
البـــدوي فـــي أغلب البحـــوث. والســـؤال هنا: هـــل ننعت 
الرّصيـــد الغنائـــي البدوي الـــذي أنتج في المـــدن باعتماد 
معيـــار النمـــط الموســـيقي أو باعتمـــاد معيـــار الانتماء 

الجغرافي؟

    
     

     وقـــد تعـــود ظهـــور بـــوادر انتقـــاء المصطلحـــات إلـــى 
ســـيطرة المشـــهد السياســـي على المشـــهد الثقافي، 
" علـــى المعجم الاصطلاحي 

ٍ
ومـــا يفرضه من "إملاءات

"الرّســـمي" فـــي كلّ المجـــالات بمـــا يقتضيه الســـياق 
التاريخـــي للعصـــر. ولقد أثّر ذلك فـــي مصطلحات كثيرة 
 "

ٍ
أخـــرى كانـــت ولا تـــزال تتصـــارع فـــي إطـــار "ثنائيّـــات

متناقضـــة، أو ربما هي تفصح عن صراع "ثقافي" دفين 
بيـــن فئـــات فكريّـــة واجتماعيّـــة بعينها، نذكر مـــن بينها: 
 ، " ســـيكي لكلا ا " و أ ، " لشعبي ا و ، " ي لتقليد ا "
و"التقليدي"، و"الرّســـمي"، أو كما في سياق الشعر ما 
تطرحه ثنائيّة "الشعر الشعبي" و"الشعر الملحون".

(الصادق الرزقي (1874-1939م)
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     فمثلمـــا يتدخّـــل علـــم المصطلـــح بما يتصـــل به من 
معارف فـــي نحت المفاهيم والمصطلحـــات المتأقلمة 
مـــع كل مجـــال فكـــري أو ثقافي، فـــإنّ إفـــرازات العامل 
السياســـي ليســـت عامـــلًا ثانويًـــا فـــي إنتـــاج جملـــة تلك 
المصطلحـــات التـــي يعبّر بها الباحثـــون والمفكّرون عن 

واقعهم، وأيديولوجياتهم، وتاريخهم، وثقافتهم. 
     ومن أمثلة ذلك أنّ العديد من المناطق الإدارية التي 
سعت الدّولة التونسية إلى تحديدها وتقسيمها ضمن 
منظومـــة الولايات - بعد خروج الاحتـــلال- لا تعبّر بالمرّة 
عـــن مدى ترابط العديد من الأقاليـــم الإدارية والولايات، 
إذ يطفـــو العامـــل القبلـــي مـــن جديـــد ليحـــرّك طبيعـــة 
النشـــاط الثقافي وخصوصيّة المعاش اليومي والرؤية 
الجماليـــة لتلـــك التجمّعات البشـــرية لتبرهـــن الأهداف 
الرئيســـة من وراء التقســـيمات الإداريـــة، وهي إضعاف 
التماسك الثقافي والاجتماعي بين القبائل حتّى تمسك 
الدولـــة بزمـــام المســـائل السّياســـية وحدهـــا فـــي إطار 
مدينة تترأس القرارات الرســـمية، وتتحكّم في الثروات، 
وفـــي المشـــهد الثقافي العام. وهو مـــا أحدث ربكة لدى 
الباحثيـــن في انتقـــاء مصطلحاتهم عندمـــا يتعلّق الأمر 
ببحث حول نمط غنائيّ أو جزء من تراث شفوي مشترك 

بين سكّان المدن وسكّان البوادي.

1- بين الشعبي والتقليدي

        سنستأنس في موضوع هذه الثنائية بما ذهب إليه 
الباحث المغربي "حسن نجمي" في كتابه الهامّ "غناء 
العيطة"، الذي حاول بدوره تشريح مسألة الحسم في 
و"تقليـــدي"  "شـــعبي"،  مصطلحـــي  توظيـــف 
بـــآراء بعـــض المستشـــرقين، وتجـــارب  بالاستشـــهاد 
بعـــض المختصين في العلوم الموســـيقية من العرب.        
وخلاصة القول في هذا الموضوع: إنهّ لا يجب أن نتوانى 
فـــي توظيف العبارات التـــي تنتمي للحقل العلمي إذ "إنّ 
صفة الشـــعبي، في ظنّنا، توقّفت عـــن أن تفي بالغرض 
ـــا ونظريًّـــا، ولم تعد لها الشـــحنة والدّقّة اللازمتان  علميًّ
عنـــد كلّ صياغـــة مفاهيميّة"(01). فلا يمكـــن أن يختلف 
اثنان في أنّ هذا المصطلح استُعمل منذ البداية، وحتّى 
لدى الأوروبيين والأمريكيين، بالطريقة التي تنأى «"بكلّ 
ما هو شعبي عن كلّ ما هو جدّي، ويجعل من كلّ ما هو 
أو  "بدائـــيّ"  أو  "عامّـــيّ"  هـــو  بمـــا  مقترنـًــا  شـــعبي 

"متخلّف"»(02).

         فـــكأنّ "مصطلـــح شـــعبي" بهـــذا المعنى أصبح 
"وجهة نظر"، وليس مجرّد تصنيف لأنماط موســـيقيّة 
معيّنة. هذا مع العلم أنهّ منذ ســـنين قليلة وقع التخلّي 
عن هذا المصطلح في المعاجم والموسوعات الخاصة 
أوروبـــا وأمريـــكا بعـــد مـــا خلَـــص  بالأنثروبولوجيـــا فـــي 
العلمـــاء إلـــى أنّ مصطلح "شـــعبي" يكـــرّس «النبرة 
القوميّـــة أو نبرة التعصّب السّـــلالي»(03). غير أنّ 
مصطلـــح "شـــعبي" أصبـــح بفعـــل التراكـــم الدّراســـي 
والبحثي يشغل مساحة معجميّة اتسعت إلى مجالات 
عدّة(04)، ومدلولات متنوّعة منها ما أشار إليها الباحث 
"حســـن نجمـــي" - كمـــا ذكرنـــا - ومنها ما يرتبـــط برواج 
العمـــل الفنـــي بيـــن عامّـــة النـــاس (فيقـــال: أغنيـــة ذات 

شعبية كبيرة) أو بالحالة الاجتماعية (أحياء شعبية).
مصطلـــح  علـــى  اعتمادنـــا  فـــإنّ  ذلـــك،  علـــى  بنـــاء       

"الشعبي" يجب أن يكون في سياق دال على: 

 - الثقافة الشفهية.

 - التراث الشفهي.

 -الأغانـــي التقليديـــة البدويـــة والريفية التـــي تعتمد على 
الذاكـــرة الجماعية والتواتر الشـــفوي مـــن دون أن يكون 
مشـــحوناً بأيّ مدلـــول طبقي أو تعصّبي، علـــى أن يكون 
ذلك منطلقًا في السّـــعي نحو التّقليص من اعتماد هذا 

المصطلح المثير للنّقاش وتعويضه نهائيـًا :
الشـــفهية"  التقاليـــد  "ذات  أو  "التقليـــدي"، 

(الأغاني/الثقافة...).

كتاب "غناء العيطة"، دار توبقال، المغرب، تأليف "حسن نجمي"
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2 - بين التقليدي والكلاسيكي والرّسمي:

       إنّ هـــذه التّســـميات الثلاث تمثّل أحيانـًــا عائقًا كبيرًا 
 من التّراث غير المادي مثل 

ٍ
أمام عمليّة تصنيف عيّنـــات

الممارســـات الموســـيقيّة المتعلّقـــة خاصّـــة بالحواضر 
والمـــدن، إذ نجدهـــا حاضـــرة للاســـتدلال علـــى الأنـــماط 
الموســـيقية نفســـها، وذلك يعـــود للمرجعيّـــة الفكرية 
للممارســـات  تصنيفـــه  فـــي  الباحـــث  يعتمدهـــا  التـــي 
الموسيقيّة في بيئتها ومن خلال آلاتها وأطر انتشارها.
       ولقد غلب استعمال هذه المصطلحات الثلاثة على 
الأنمـــاط الموســـيقية التي ترعرعت فـــي المدن وتخضع 
للتّدويـــن؛ نظرًا لوضـــوح أنظمتها الموســـيقية، ووجود 
تراكـــم توثيقـــي (شـــفهي أو كتابي) ضمـــن تواصلها عبر 
الزمن وتكفّلت الجهات الرسميّة برعايتها وحرصت على 

أن تكون مُمثّلة لها(05).
منظومـــة  نصنّـــف  أن  الإطـــار  هـــذا  فـــي  ويمكـــن       
"الطّبـــوع" مثلًا نظامًا مقاميًا مرجعيًا في الموســـيقى  
التونســـية، وكذلـــك "المالـــوف" نمطًـــا غنائيًـــا مرجعيًا 
"تقليدياً" أو "كلاســـيكيًا" - كما يحلو للباحث محمود 
ڤطـــاط أن ينعتـــه – كونهم ممثّليـــن رئيســـيّين للتّراث 
الموســـيقي "التقليدي" في تونـــس (من خلال طبيعة 
الغناء وطبيعة الآلات الموســـيقية المســـتعملة) رغم 
تستحســـن  أصبحـــت  التـــي  المقاربـــات  بعـــض  وجـــود 
اســـتعمال مصطلـــح "تقليـــدي" لا لتوصيـــف الأنماط 
الموســـيقية التراثيّـــة الخاصّـــة بالمدينـــة فحســـب بـــل 
أدخلته فـــي منظومة الموســـيقات "الشّـــعبيّة" (نذكّر 
هنـــا مقاربة الباحث المغربي حســـن نجمـــي في العنصر 
الســـابق)، وهـــو مـــا نميـــل إلـــى اعتمـــاده في متـــن هذه 

الدّراسة.
المنظومـــة  هـــذه  فـــي  المهمّـــة  العناصـــر  بيـــن  ومـــن 
الموســـيقيّة -التي تنعت بالشعبيّة - هي "الكلمة" التي 
تتجسّـــد في تعبيرات شـــعرية متنوّعـــة الأوزان، ويطلق 
عليهـــا عبـــارات مختلفة من الشـــرق العربـــي إلى مغربه 
الــــمَلْحُون"،  النّبطـــي"، و"الشـــعر  "الشـــعر  مثـــل: 

و"الشّعر الشّعبي".

3- بين الشعر الـمَلْحُون والشعر الشعبي:

       اعتمـــد مـــن ســـبقنا مـــن الباحثين في مجـــال التّراث 
 للتّمييز بين الشّـــعر 

ٍ
 عديدة

ٍ
الشـــفوي على مصطلحـــات

الفصيـــح الخاضـــع لتفعيـــلات محدّدة من خـــلال البحور 
الشعريّة التي وضعها الخليل بن أحمد الفراهيدي، 
والشـــعر المتداول شـــفهيًا بلهجات عربيّة متحرّرة من 
هـــذه  «ومـــن  العربيّـــة.  اللّغـــة  فـــي  النحـــو  قواعـــد 
و"الشـــعر  الشـــعبي"،  "الشـــعر  المصطلحـــات 

الملحون"، و"الشـــعر النبطي"، و"شعر الأعراب"، 
ونـــرى أنّ كلهـــا تندرج ضمـــن المصطلح العام: الشّـــعر 
محمّـــد  التونســـي  الباحـــث  وعـــرّف   .(06) الشـــفهي» 
بقولـــه:  الأعـــراب"،  "شـــعر  (1916-1981م)  المرزوقـــي 
«وشـــعر أعراب هلال وســـليم لا يختلف فـــي الواقع عن 
الشعر الفصيح، فلغته عربية فصيحة اختلطت بشيء 
قليـــل من اللهجة الدارجة التـــي لا تعدو التحريف الجزئي 
للكلمـــة الفصيحة في النطق وفـــي الإعراب، أما موازين 

الشعر فبقيت هي نفسها الموازين المعروفة »(07).

      أمّا تســـمية "الشّـــعر النّبطي"، فنجدها في بعض 
البلدان العربيّة إذ إنّ: « في الخليج العربي ينعت الشعر 
الشّـــعبي "بالنبطـــي"، وكلمـــة "النبط" تطلق حســـب 
القامـــوس علـــى أقـــوام مـــن العجـــم كانـــوا ينزلـــون بين 
العراقيين ثم اســـتعملت في أخـــلاط الناس وعامتهم، 
ومنه يقـــال "نبطية"؛ أي عامية - والنبطة في اللغة هو 
ما يظهر من ماء البئر» (08). واللافت للنظر أن كتابات 
هـــذه  فـــي  المرزوقـــي"  "محمّـــد  والشـــاعر  المـــؤرّخ 
المســـألة كان فيها نـــوع من التداخل، فتارة يســـتعمل 
فـــي بحوثـــه مصطلـــح "الــــمَلحُونْ"، وأخرى " الشـــعر 
الشـــعبي" للدّلالة على الشّعر الــــمَلْحُون، كما يزيد من 
حيرتنا العنوان الذي وضعه لكتابه "الأدب الشّـــعبي" 
ليتحـــدّث فيـــه عـــن فروع ما ســـمّاه بالشّـــعر الشـــعبي، 
وموازينه وأغراضه، في حين أنّ الشّـــعر لا يمثّل إلاّ جزءًا 
من الأدب الشّـــعبي، بينما كانت جلّ مقالاته ودراســـاته 
في "مجلة الفكر" التونسية أو محاضراته في "أسبوع 
الفـــن")09) في مجال الشـــعر حاملة لعبارة "الشـــعر 

الـمَلْحُونْ" في العنوان.
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     إذ يذكـــر محمّـــد المرزوقـــي أنّ الفـــرق شاســـع بيـــن 
لأنّ  الــــمَلْحُونْ"؛  و"الشّـــعر  الشّـــعبي"،  "الشّـــعر 
"وصف الشعر بالشعبي، يحدّد الموضوع ويقصره على 
هـــذا الشـــعر المجهـــول المؤلف الـــذي توارثتـــه الأجيال 
بالروايـــة الشـــفويّة؛ أي الـــذي تغنـــى بـــه النّـــاس طويـــلًا 
وتناولتـــه الروايـــات بالتبديـــل، والتغييـــر، والتهذيـــب بما 
يناســـب روح الشـــعب وفنه، ويدخل في هذا الباب هذه 
الأغاني التي نسمعها أحياناً يرددها النّاس، مثل الأغاني 
بـــعض  ومثـــل  لأطفالهـــنّ،  الأمهـــات  ترددهـــا  التـــي 

(تعليلات) الأعراس والختان"(10).

وهو ما يؤكّد أمرين اثنين على الأقلّ:

- إنّ نصوص الشعر الشعبي هي في الأساس نصوص 
تراثيـــة قديمـــة متوارثـــة بالتواتـــر الشـــفوي ومجهولـــة 

المؤلّف.

منظومًـــا  بالضّـــرورة  يكـــون  لا  الشـــعبي  الشـــعر  إنّ   -
باعتمـــاد قواعـــد وضوابـــط تتحـــدّد باعتمـــاد الموازيـــن 

الشعرية الأساسية وما يتفرّع عنها.

  
 وقد وُسم الشعر غير الخاضع لقواعد الإعراب الخاصّة 
البـــلاد  فـــي  الشّـــعبي"  "الشّـــعر  بــــ  العربيـــة  باللغـــة 
التونســـيّة خلال القرن العشـــرين، وتعد هذه التسمية 
مـــن مخلّفات الدراســـات الاستشـــرافية، إذ إننا نجد أثرًا 
لمصطلح "الــــمَلحُونْ" في شـــعر "أحمـــد ملاّك" (ت

1860م)، وعندما ذكره "الــــمَلحُونْ" بوضوح في مَلْزُومَة 
أكمـــل تأليفها، وهي في الأصـــل لـ"غومة المحمودي" 

بحيث يقول:

ربـــي الــكـــريــــم الــــعــــالــــــــــــــي   
الي(12) وَّ                              يفرّج على المبسوط(11) والزَّ

الدّنيا غرورة كل يوم لْتالي
                أبيــات فـــــــي المَلْحُون نظّمنــــــــــاهــــــم

اصغ نْقُول لك وانتبه لمقالي
                احفظ لسانـك والحيَلْ أخطاهــــــــم(13)

(الصفحة الأولى من محاضرة محمّد المرزوقي في كتاب أسبوع الفن-1964م)

(نشرة أسبوع الفن 1964م)
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     وفـــي هـــذا السّـــياق نجـــد محمّـــد المرزوقـــي يفسّـــر 
مصطلـــح "لحـــن" فـــي الشّـــعر الــــمَلْحُونْ حيـــث يقـــول: 
«واللّحـــن الـــذي نريـــد التحـــدّث عنـــه هـــو النطـــق باللّغة 
العربيّـــة الفصيحـــة بلهجـــة غيـــر معرّبـــة أعنـــي مخالفـــة 

قواعد الإعراب المعروفة في العربية الفصحى.»(14).

     وإنّ فـــي اســـتقرائنا للفقـــرات المتتاليـــة التـــي كتبهـــا 
محمّـــد المرزوقـــي، وجدنـــا بعـــض التضـــارب المتعلّـــق 
بتعريفه لـ"الشـــعر الشعبي"، و"الشعر الــــمَلْحُونْ" وهو 

ما نوضّحه في الجدول الآتي:

(غلاف ديوان أحمد ملاك في الشعر الشعبي)

(جدول 01: تعريف الشعر الشعبي والشعر الـمَلْحُونْ حسب محمّد المرزوقي)
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    ومـــع اطلاعنا على دراســـات حديثـــة ومتعدّدة في هذا 
النّـــوع مـــن الشـــعر لاحظنـــا أنـّــه بالإضافـــة إلـــى الباحث 
محمّد المرزوقي الّذي يعد مرجعًا مهمًا في تونس؛ لأنه 
أوّل مـــن خـــاض فـــي محاولة توضيـــح هذا المجـــال، فإنّ 
مجموعـــة مـــن الباحثين الأكاديميين الذين ســـبقونا من 
خارج القطر التّونســـي في هذا المبحث آثروا اســـتعمال 
مصطلـــح "الشّـــعر الــــمَلْحُونْ"(15)، وهو اســـتعمال 
رائـــج بكثرة في "الجزائـــر"، وكذلك في "المغرب"، لكنّ 
دراســـاتهم ركّـــزت علـــى الجانـــب الشّـــعري، ولـــم تهتـــمّ 
بالجانـــب اللّحنـــي إلا فـــي دراســـات أكاديميـــة مختصّـــة 

قليلة.
       وأمر طبيعي أن نجد "الشّعر الـمَلْحُون" في بوادي 
الجزائـــر، فالحـــدود الجغرافيّـــة بيـــن الدولتيـــن ضبطهـــا 
المحتـــل الفرنســـي، وهي لا تصـــوّر حقيقـــة الخصوصية 
الثقافيـــة لهـــذا المجـــال الجغرافـــي الممتـــدّ، ومن جهة 
أخـــرى فـــإنّ التركيبـــة المجتمعيّة للســـكان فـــي مختلف 
المناطـــق التـــي تحـــد الجزائـــر تتكـــوّن فـــي الأصـــل مـــن 
مجموعـــة من القبائل المتفرّعة في مناطق مختلفة من 

الفضاء المغاربيّ.
    كمـــا أنـّــه باطلاعنـــا على بعـــض البحـــوث الحديثة ذات 
العلاقـــة بدراســـتنا، وجدنـــا أنّ مـــن الباحثين فـــي مجال 
العلوم الموسيقيّة من اعتمد مصطلح "الـمَلْحُونْ"(16) 
للدّلالـــة على هـــذا النّمط الشّـــعري الغنائي الذي يعتمد 
أساسًـــا على الذاكرة الجماعية والتواتر الشفوي. ويبدو 
أنّ انتقـــاء المصطلحـــات الدقيقـــة للتعبيـــر عـــن نمـــط 
"الشّـــعر الشـــعبيّ" أصبـــح يمثـــل عائقًـــا منهجيًا في 
الدراســـات الأكاديمية، ولقد أكّد ذلك الباحث التونســـي 
"الطّاهر لبيب" عندما أشـــار إلى أنّ "شعبيّة" الشعر 
نعـــت  بعضهـــم  فضّـــل  «ولهـــذا  ملتبســـة  الشـــعبي 
الملحـــون، أو العامّي، أو الدّارج(17)، أو حتّى الزّجل، ولكلّ 
فـــي ذلك، مســـوغاته؛ فهذه النعوت مختلفـــة الدّلالات، 

ولكنّها غالبًا ما تسُتعمل مترادفات»(18).
         غيـــر أنّ مصطلـــح "شـــعبي" بقـــي مســـيطرًا علـــى 
المعجـــم الاصطلاحـــيّ والدّلالـــيّ للكتابات فـــي موضوع 
الأنثروبولوجيا ومخرجات الثقافة الاجتماعية العامّة بما 
مشـــحوناً  والأدب،  والموســـيقى،  الشـــعر،  ذلـــك  فـــي 
«بمواقـــف أيديولوجيـــة متعاليـــة وبالخلـــط والغموض 
والالتبـــاس»(19)، تأثّـــرًا بـ«قـــراءات إيديولوجيـــة، تصنّف 
القيـــم تصنيفًـــا يُحاكـــي التّصنيـــف الاســـتعماري لنفوذ 
الحضارات، والثقافات، والطبقات السّـــائدة في العالم، 
تنتمـــي  التـــي  المجتمعـــات  وداخـــل  الحضـــارات،  وبيـــن 
إليهـــا»(20) إذ ما معنى أن يكون الشّـــعر شـــعبيًا أو أن 
تكون الموسيقى شعبيّة؟ أمّا عن شعبيّة الشّعر فإنهّ:
«إذا كان المقصود أن يكون أوســـع شعبيّة من الشعر 
الفصيح، فهذا فيه نظر؛ لأنهّ قد ينتشـــر ويُســـتَمْلَح في 
أوســـاط ومناطق مـــن دون غيرها، ولا يجـــد، مهما علت 
قيمته، تلك المسالك التي يجدها الفصيح، بدءًا ببرامج 
التعليم والإعـــلام. وإذا كان المقصود ما تختزنه الذاكرة 
الجماعيّـــة مجهـــول مؤلّفـــه، كما هـــو الحال في السّـــير 

والأمثال الشـــعبية، ففي هذا نظر أيضًا؛ لأنّ للشـــعراء 
الشـــعبيّين اليوم، من الوســـائل التقنيّـــة ومن الدواوين 
المنشورة ما يحفظ أسماءهم. أمّا إذا كان "الشعبي" 
- كما في الأســـواق - نعتًا لما هو أقلّ قيمة فهذا ليس 

تعريفًا دقيقًا»(21).

خاتمة:

  يبدو أنّ الذاكرة تؤدي دورًا مهمًا أحياناً في إنتاج مدوّنة 
المصطلحـــات التقنيّـــة والعلميّة على ضوء ما يعيشـــه 
المفكّـــرون، والمؤرّخـــون، والكُتّاب مـــن تأثيرات حضارية 
تكـــون فـــي الغالـــب مؤثـّــرة فـــي نســـق التفكيـــر والـــرّؤى 
الجماليّـــة حتّـــى وإن حاولـــوا التحلّي بالموضوعيّـــة كثيرًا؛ 
لذلك فإنّ الغاية من هذه الدّراســـة في مداها الشاسع 
هـــو القطع مـــع منطق التصنيـــف الثقافـــي المبني على 
نزعـــة مـــن التعالـــي الحضـــاري والعمرانـــي بيـــن الباديـــة 
والحاضـــرة (المدينـــة)، ومـــا أفـــرزه مـــن مصطلحات قد 
هـــذا  والتقـــادم.  التاريخـــي  بالتراكـــم  أهمّيتهـــا  تفقـــد 
التّصنيـــف الذي يذوب أمام ما يمكن أن يَعْترض الباحث 
فـــي الأنثروبولوجيـــا، أو في العلوم التـــي يمكن أن تقترن 
بهـــا (مثل العلـــوم الموســـيقية)، مـــن مظاهـــر إبداعيّة 
نابعـــة من أطرها الاجتماعية، وما تفرزه من ممارســـات 
فنية ذات بعد نفسي وثقافي عميق، فلا معنى في هذه 
الحالة لثقافة مســـيطرة ومتعلّمـــة أمام ثقافات تنُعت 
بشـــيء من التّعميم على أنهّا "شعبية"، مادامت هذه 
الأخيـــرة تمتلك ديناميكية تحرّكها وتضمن تواصلها في 
مشـــكلة  لتجـــاوز  ســـبيل  ولا  والمـــكان.  الزمـــان 
"المصطلـــح" لـــدى الباحثيـــن فـــي التـــراث ذي التقاليد 
قـــراءة  علـــى  الـــدؤوب  بالعمـــل  إلاّ  الشـــفوية 
"المدوّنـــات"((corpus من الداخل مهما كانت طبيعتها 
ســـائرة..)،  (موسيقية-شـــعرية-حكايات-أهازيج-أمثلة 
والمقصـــود هنـــا: وضع اســـتراتيجيّات لتحليـــل محتوى 
هذه المدوّنات (موســـيقيًا، أو أنثروبولوجيًا، أو صوتيًا أو 
شـــعريًا...) وتتبّع نقاط الاختلاف أو الاشتراك بينها، أو 
البحـــث عـــن صداهـــا الثقافـــي والحضاري لدى شـــعوب 
العالـــم الأخـــرى؛ لأنّ المـــدى الكونـــي للإنســـان وثقافته 
أشـــمل وأعمق من أن نحصره فـــي عدد من التصنيفات 
والتقســـيمات التـــي تضبطهـــا مصطلحـــات تعجـــز في 

الغالب عن وصفه، وضبط خصوصيته.
بهذا، فـــإنّ قيمة المصطلح الذي يختاره الباحث لا ينبع 
مـــن قدرتـــه علـــى اســـتثارة التناقـــض فـــي التعبيـــر عـــن 
الثقافيـــة نفســـها بمصطلحـــات مختلفـــة  الممارســـة 
متباينـــة، وإنمّا على قـــدرة هذا المصطلح أو "مجموعة 
المصطلحـــات" علـــى الوصـــف الدّقيق لهـــا، وهي التي 
 حقيقيٍّ 

ٍ
تكـــون في تقديرنا نابعَةً من فهـــم عميق وإلمام

بأسرار الألوان الثقافية التي يتناولها الباحث.
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المؤرخين الحديثين في سياق يكرّس نظرة التعالي التي 
أحدثها علم الموســـيقى المقارن في نشـــأته الأولى في 
(الحضريـــة)،  المُتقنـــة  الموســـيقى  بيـــن  فصلـــه 
للتقنيـــن  تخضـــع  لـــم  (التـــي  الشـــعبية  والموســـيقى 
والتدويـــن)، فهـــذا أحدهـــم يكتـــب: «وعمومًـــا ينقســـم 
التراث الموســـيقي المغاربي إلى متقن، وشـــعبي، أو 
"النوبـــة"  الأول  الجانـــب  علـــى  وتســـيطر  فلكلـــوري. 
المرتكـــزة علـــى المقامـــات، بينمـــا لا تلتـــزم الموســـيقى 
الشـــعبية الترتيبات نفسها، لذلك أصابها الإهمال ولم 
يتعامـــل معهـــا بوصفها عنصـــرًا تراثيًا حريًـــا بالاهتمام 

والحفظ».

أنظـــر: النفاتي، (عادل)، المجتمـــع والجغرافية الثقافية 
الرحلة-القـــرن16)،  فـــي أدب  المغـــارب (حفريـــات  لبـــلاد 

المغرب، أفريقيا الشّرق، 2015م، ص22-21.

05 رغـــم أنّ الأنماط الموســـيقية والغنائيـــة التي تنُعت 
بالشـــعبيّة كانـــت ومازالـــت تحظـــى مـــن حيـــن إلـــى آخـــر 
بالعنايـــة فـــي التمثيل، وهـــذا ما يتأكّد من خلال نشـــاط 
فرقـــة الفنـــون الشـــعبية فـــي عهـــد الرئيـــس الأســـبق 
"الحبيـــب بورقيبـــة"، غيـــر أنّ الأمـــر حســـب تقديرنا يدخل 
ضمـــن اســـتراتيجية حكوميـــة تندمج فيها جـــلّ الأنماط 
الموســـيقية التراثيـــة وغيرهـــا ضمـــن فضائهـــا الرّمزي 
والأيديولوجـــي تســـتغلّها فـــي إبـــراز المشـــهد الثقافـــي 

بالبلاد أو زوايا منه:

• راجـــع: الطرابلســـي، فـــراس، "الموســـيقى الشـــعبية 
والموســـيقى الرّسميّة بالبلاد التونســـية: صراعُ الهُويّة 
فـــي المفاهيـــم والممارســـة والتّمثيل"، كتـــاب المؤتمر 
الدّولـــي الأوّل الخطـــاب الموســـيقي وســـؤال الهويّـــة، 
10-11-12 مـــن أبريـــل 2013م، جامعـــة صفاقس، المعهد 
العالـــي للموســـيقى، مطبعة التســـفير الفنـــي، 2013م، 

ص.178-176.

06 زغـــب، أحمد، جماليّة الشّـــعر الشّـــفاهي نحو مقاربة 
أسلوبيّة سيميائيّة للنص الشّعري الشّفاهي، أطروحة 
مقدّمـــة لنيـــل شـــهادة الدّكتوراه فـــي الأدب الشّـــعبي، 
إشـــراف: أ.د. عبـــد الحميد بورايـــو، وزارة التعليم العالي 
والبحـــث العلمـــي جامعة بن يوســـف بـــن خـــدة الجزائر، 
الجمهورية الجزائرية، السنة الجامعية 2006م/2007م، 

ص52.

07 المرزوقـــي، محمّـــد،  "الأدب الشـــعبي فـــي تونـــس"، 
تونس، الدّر التونسية للنشر، 1967م، ص54.

08 المهـــدي، صالح، "الزّجل والشّـــعر الشّـــعبي"، مجلّة 
الحياة الثّقافيّة، عدد21، مايو 1982م، تونس، ص52.

الملحـــون:  "الشـــعر  (محمّـــد)،  المرزوقـــي،  أنظـــر:   09
مصلحـــة  الفـــنّ،  أســـبوع  مجلّـــة  وأغراضـــه،  أقســـامه 

الموسيقى والفنون الشعبية، توزر، 1964م.

10 المرزوقـــي، محمّـــد، "الأدب الشـــعبي فـــي تونـــس"، 
تونس، الدّر التونسية للنشر، 1967م، ص51.

ومن جهة أخـــرى يكتب "محمّد المرزوقي" حول الشّـــعر 
الملحون فيقول:

«أمّـــا الشّـــعر الملحون، الذي نريد أن نتحـــدّث عنه اليوم 
فهـــو أعـــمّ من الشّـــعر الشّـــعبي، إذ يشـــمل كلّ شـــعر 
أو  المؤلّـــف  معـــروف  كان  ســـواء  بالعاميّـــة  منظـــوم 
مجهول، وســـواء روي من الكتب أو مشـــافهة، وسواء 
دخل في حياة الشّعب فأصبح ملكا للشّعب أو كان من 
شـــعر الخواص. وعليه فوصف الشّـــعر بالملحون أولى 
مـــن وصفـــه بالعامي، فهو من لَحَـــنَ يَلْحُنُ في كلامه أي 
أنـّــه نطق بلغـــة عاميّة غيـــر معرّبة. أمّا وصفـــه بالعامي 
فقـــد ينصرف معنى هـــذه الكلمة إلى عاميّـــة لغته، وقد 
ينصـــرف إلى نســـبته للعاميّـــة، فكان وصفـــه بالملحون 

مبعدا له من هذه الاحتمالات.»
أنظـــر: المرزوقي، محمّـــد، "الأدب الشـــعبي في تونس"، 

تونس، الدّر التونسية للنشر، 1967م، ص51.

11 ميسُور الحال.

12 الفقير.

13 ابتعد عنهم.

نشـــأته،  الملحـــون:  "الشـــعر  (محمّـــد)،  المرزوقـــي،   14
وتطوّره، ومكانتـــه، ومصطلحاته، وأوزانه"، مجلّة الفكر، 

تونس، العدد 08، مايو 1963م، ص 37-36.
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15 راجع:
√ زغـــب، أحمـــد، "جماليّة الشـــعر الشـــفاهي نحو مقاربة 
أسلوبيّة سيمائية للنص الشّعري الشّفاهي"، أطروحة 
مقدّمـــة لنيـــل شـــهادة الدكتوراه فـــي الأدب الشّـــعبي، 
إشـــراف: أ.د عبد الحميـــد بورايو، الجمهوريّـــة الجزائريّة 
الديمقراطيّة الشـــعبيّة، وزارة التعليـــم العالي والبحث 
العلمي، جامعة بن يوسف بن خدّة الجزائر، 2007/2006.

√ قماش، وســـيلة، البعد السوســـيو لساني في ترجمة 
قصائد الملحون، بحث مقدّم لنيل شـــهادة الماجستير، 
الجزائريّـــة  الجمهوريّـــة  الطّاهـــر،  بلحيـــا  د.  إشـــراف: 
الدّيمقراطيّة الشّـــعبيّة، وزارة التعليـــم العالي والبحث 
العلمي، كليّـــة آداب اللّغات والفنون، الســـنة الجامعيّة 

2010م-2011م.

√ مســـاعد، نـــوال، البنيـــة الفنيّـــة للشّـــعر الملحـــون في 
منطقـــة ســـيدي عامر الشـــاعر «أحمـــد وليد بـــن القبّي» 
أنموذجًـــا، مذكـــرة مقدمـــة لنيـــل شـــهادة الماجســـتير، 
جامعـــة المســـيلة، كليـــة الآداب والعلـــوم الاجتماعيـــة، 

السنة الجامعية 2009م-2010م.

16 أحدثهُا بحث:
المصمودي، (محمـــد)، أنثروبولوجيا الإيقاع في المجال 
الواحـــي (واحات الجريد التونســـي نموذجًا)، تونس، مركز 
تونس للمنشـــورات الجامعيّة في العلوم الموسيقيّة، 
مخبـــر البحـــوث فـــي الثقافـــة والتكنولوجيـــات الحديثـــة 
والتنمية، منشـــورات ســـوتيميديا، المغاربيّـــة للطباعة 
وإشـــهار الكتـــاب، أكتوبـــر 2016م، لكن مـــن الباحثين من 
اعتمد تســـمية "الشـــعر الشـــعبي المغنّى" للدّلالة على 

هذا النوع من الموروث الجماعي من بينهم:

* فيصـــل القسّـــيس: وذلك في أطروحته الموســـومة بـ 
"الطريـــق مـــن خـــلال المـــوروث الشّـــعبي فـــي الذّاكـــرة 
الجماعيّة لـ المثاليث (دراسة ميدانيّة تحليليّة)"، 2012م.

17 وهـــو مـــا بدا واضحًـــا مثلًا فـــي بحث للشـــاعر الغنائي 
الجليـــدي العويني حول الفنانة صليحة حيث لاحظنا فيه 
اســـتعماله لعبـــارة "شـــعر اللهجـــة" بينما يضـــع عبارة 

(شعر شعبي) بين قوسين:
أنظـــر: العوينـــي، (الجليـــدي)، "نصُـــوص أغانـــي صليحة: 
حـــول  مقـــالات  الموازيـــن،  المضاميـــن،  المنطلقـــات، 
صليحـــة، تونـــس، فعاليّـــات اليـــوم الدّراســـي بمناســـبة 
العربيـــة  الموســـيقى  مركـــز  صليحـــة،  مئويـــة  اختتـــام 
ص 2014م،  الزهـــراء،  النجمـــة  إصـــدار  والمتوسّـــطيّة، 

.49-34

18 الكثيـــري، (محمّـــد الغـــزال)، الشـــاهد (ديـــوان شـــعر 
شـــعبي للشـــاعر الشّـــاهد لبيـــض): جمع ورقن وشـــرح 
وتقديـــم، تصدير طاهر لبيب، الطبعة الأولى، تونس، دار 

الاتحاد للنشر والتّوزيع، 2017م، ص:5.

19 قوجـــة، (محمّـــد)، المغاربيّـــة الموســـيقيّة، الطبعـــة 
الأولـــى، قابـــس، منشـــورات المعهـــد العالـــي للفنـــون 
والفـــنّ  "الجماليّـــات  البحـــث  وحـــدة  بقابـــس،  والحـــرف 
 Inédite مطبعـــة ،(easyer) والتناســـق البيئي والبحـــث

(صفاقس)، 2016م، ص:177.

20 قوجة، (محمّد)، المرجع نفسه، ص.178.
21 الطاهـــر لبيب فـــي تصديره لكتـــاب الكثيـــري، (محمّد 

الغزال)، الشّاهد، مرجع مذكور(بتصرف).
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المراجع:

* زغـــب، أحمـــد، جماليّة الشـــعر الشّـــفاهي نحـــو مقاربة 
أسلوبيّة سيميائيّة للنص الشّعري الشّفاهي، أطروحة 
مقدّمـــة لنيـــل شـــهادة الدّكتوراه فـــي الأدب الشّـــعبي، 
إشـــراف: أ.د. عبـــد الحميد بورايـــو، وزارة التعليم العالي 
والبحـــث العلمـــي جامعة بن يوســـف بـــن خـــدة الجزائر، 

الجمهورية الجزائرية، السنة الجامعية 2007/2006م.

* ســـميور سميث، (شـــارلوت)، موسوعة علم الإنسان، 
ترجمـــة مجموعـــة من أســـاتذة علـــم الاجتماع بإشـــراف 
محمّـــد الجوهـــري، القاهـــرة، المركـــز القومـــي للتّرجمـــة، 

الهيئة العامة لشؤون الطباعة الأميرية، 2009م.

الشـــعبية  "الموســـيقى  فـــراس،  الطرابلســـي،   *
والموســـيقى الرّسميّة بالبلاد التونســـية: صراعُ الهُويّة 
فـــي المفاهيـــم والممارســـة والتّمثيل"، كتـــاب المؤتمر 
الدّولـــي الأوّل الخطـــاب الموســـيقي وســـؤال الهويّـــة، 
المعهـــد  صفاقـــس،  جامعـــة  2013م،  أبريـــل   12-11-10

العالي للموسيقى، مطبعة التسفير الفني، 2013م.

* عبـــد الوهّاب، (حســـن حســـنبي)، ورقات عـــن الحضارة 
العربيـــة بإفريقيّـــة التّونســـيّة، القســـم الثانـــي، الطبعة 
الثانية مزيدة ومنقحة، جمع وإشـــراف محمّد العروسي 

المطوي، تونس، مكتبة المنار، 1972م.

الطبعـــة  الموســـيقيّة،  المغاربيّـــة  (محمّـــد)،  قوجـــة،   *
الأولـــى، قابـــس، منشـــورات المعهـــد العالـــي للفنـــون 
والفـــنّ  "الجماليّـــات  البحـــث  وحـــدة  بقابـــس،  والحـــرف 
مطبعـــة   ،(easyer)والبحـــث البيئـــي  والتناســـق 

Inédite(صفاقس)، 2016م.

* الكثيـــري، (محمّـــد الغـــزال)، الشـــاهد (ديـــوان شـــعر 
شـــعبي للشـــاعر الشّـــاهد لبيـــض): جمع ورقن وشـــرح 
وتقديـــم، تصدير طاهر لبيب، الطبعة الأولى، تونس، دار 

الاتحاد للنشر والتّوزيع، 2017م.

* المرزوقي، محمّد، "الأدب الشعبي في تونس"، تونس، 
الدّر التونسية للنشر، 1967م.

نشـــأته،  الملحـــون:  "الشّـــعر  (محمّـــد)،  المرزوقـــي،   *
وتطوّره، ومكانته، ومصطلحاته، وأوزانه"،  مجلّة الفكر، 

تونس، العدد08، مايو 1963م.

*المصمودي، (محمد)، أنثروبولوجيا الإيقاع في المجال 
الواحي(واحـــات الجريـــد التونســـي نموذجًا)،تونس، مركز 
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عبد الفتاح مصطفى والفنان محمد فوزي :

     تنَـــوّع التعـــاون بيـــن عبـــد الفتـــاح مصطفـــى، والفنان 
محمـــد فوزي بين الغنـــاء الديني والعاطفـــي، فقد غنت 
فايـــزة أحمـــد "كريم المعاني يا شـــهر الصيـــام"، من 
كلمات عبد الفتاح مصطفى، وألحان محمد فوزي، ومن 
نها وغنَّاها فوزي من كلمات  الأغاني العاطفية التـــي لحَّ
عبـــد الفتاح مصطفـــى أغنية "عوَّام"، وأغنية "تملي في 
قلبـــي يا حبيبي"، وهي مـــن الأغنيات التـــي نالت حضورًا 
لدى المســـتمعين، وكانت شـــديدة العذوبـــة والصدق، 
 – ربما – كانت جديـــدة ومبتكرة مثل: (لا 

ٍ
وعامـــرة بمعان

فيه ماضي أقولك كان ولا فاكره ولا نسيته ولا مرة 
جمعنا مكان عشـــان يجرى اللي قاسيته) إنهّ الحب 
المكنـــون في قلب محب لجار لا يدري مشـــاعر من أحبه، 
وحكايـــة الأغنية طريفة فكما تشـــير الروايات أنها أُلّفت 
ولُحّنـــت في القطار حين كان الشـــاعر والملحن في رحلة 
مع بعـــض الفنانين، وألفها عبدالفتاح مصطفى خروجًا 
مـــن الملل، وطلـــب من محمد فـــوزي تلحينهـــا فجاءت 
علـــى هـــذه الشـــاكلة الجميلـــة والآســـرة، ويتســـم لحـــن 
الأغنيـــة بالشـــجن والوقـــار الشـــديدين، والحـــزن الـــذي 
يعتـــري العاشـــق مـــن طرف واحـــد، واللحـــن على مقام 
الحجـــاز، ويعـــرج الملحن فـــي الكوبليهات علـــى مقامي 
الكرد والهزام، والأغنية مصاغة في قالب الطقطوقة. 

تقول كلماتها:

تملي ف قلبي يا حبيبي .. وأنا عايش غريب عنك

تملي ولا أنت داري بي .. وأنا بشكي إليك منك

أنا بشكي اليك منك

يا حبيبي
***

يا ساكن في الهوى قلبي .. وساكن في الديار جاري

جمالك كل يوم جنبي .. آسرني وأنت مش داري

معاك بعينيا وكفاية  تنور ليا دنيايا

أنا بشكي إليك منك

يا حبيبي
***

لا في ماضي أقولك كان .. ولا فاكره ولا نسيته

ولا مرة جمعنا مكان .. عشان تدري اللي قاسيته

بقلبي لك أنا كلي .. وشاغلك عني إيه قولي

أنا بشكي إليك منك

يا حبيبي
***

ياريت أخطر في أحلامك .. وأشاغلك وأشغلك مرة

ياريت تلمحني أيامك .. واعيش فيها ولو نظرة

ياريت أخطر على قلبك .. ولو تكرهني وأحبك

أنا بشكي اليك منك

يا حبيبي

"سَحب رمشه" حالة فريدة في الغناء المصري :

     بين الشـــعبية والرومانســـية تضعنا هذه الأغنية في 
دهشـــة مفرطة، كيف استطاع هذا الشاعر أنْ يستلهم 
ثقافته الشـــعبية بهذا العمـــق والثراء ليعبر من خلالها 
عن حالة شـــعرية فريدة تجمـــع بين الأصالة والتجديد .. 
أغنيـــة حافلـــة بالتعبير عـــن عناصر شـــعبية ذات صبغة 
اعتقادية تتمثل في عمل حجاب درءًا للحسد الذي يؤمن 
بـــه غالبيـــة المصرييـــن، وجلبًـــا للحبيـــب الذي أغلـــق بابه 

برمشه كحيل الأهداب .
     يرى الموســـيقار الراحل الكبير عمار الشـــريعي في 
برنامجـــه الإذاعـــي "غواص فـــي بحر النغـــم"، أنَّ هناك 
حالـــة من الفتح الموســـيقي والغنائي قد انتابت محمد 
قنديـــل عندما شـــدا بتلك الرائعـــة الموســـيقية لتحفر 
وجـــدان  فـــي  الشـــعبية  الأغانـــي  أشـــهر  ضمـــن  ذاتهـــا 

المصريين.
     وجديـــر بالذكر، أنَّ هذه الأغنية "ســـحب رمشه" التي 
كتـــب كلماتهـــا عبد الفتـــاح مصطفـــى، وأبدعهـــا تلحينًا 
الموســـيقار الفنان عبد العظيم عبـــد الحق في مقام 
الصبا، وتنقل بين مقامـــات أخرى منها البياتي والحجاز، 
وكان لهـــا نســـخة ســـابقة بصـــوت محمـــد قنديل مع 
إضافـــة بعـــض الكلمـــات، لكنها من تلحين الموســـيقار 

حسين جنيد، قائد فرقة أم كلثوم للموسيقى العربية.
النســـخة الأولـــى مـــن أغنيـــة "ســـحب رمشـــه" كانـــت 
بعنوان:  غزال شـــارد، وقد جعلها الموسيقار حسين 
جنيد في صورة أقرب ما تكون إلى الموشـــح أو الصورة 
الغنائيـــة منهـــا إلـــى الأغنيـــة، علـــى عكـــس اللحـــن الذي 
وضعه الموســـيقار عبد العظيم عبد الحق من مقام 
البياتـــي المُحبـــب لـــدى غالبيـــة المصرييـــن، ليضفي إلى 
الأغنيـــة مزيدًا من الشـــعبية التي تنســـجم مع الكلمات 
التـــي اســـتمدها عبـــد الفتـــاح مصطفـــى مـــن تجليات 

الحارة المصرية.
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وهـــذه الحالـــة فريـــدة مـــن نوعها فـــي تاريخ موســـيقانا 
العربيـــة، فقـــد جـــرت العـــادة أنْ يـــؤدي مطربـــان أغنيـــة 
أداء  فـــي  الصوتيـــن  بيـــن  الجمهـــور  واحـــدة، فيفاضـــل 
الأغنيـــة، لكـــن أنْ يـــؤدي المطـــرب ذاته الأغنيـــة الواحدة 
بلحنيـــن مختلفين، فهذا أمر يســـترعي الانتباه، واللافت 
فـــي حالـــة أغنيـــة ســـحب رمشـــه لمحمـــد قنديـــل أنها 
أطلعتنـــا علـــى نمطيـــن مختلفين مـــن التلحيـــن، تطرب 
لهما آذان المســـتمعين، وهي بلا شـــك تؤكـــد القدرات 
الصوتيـــة التي كان يمتلكها قنديل؛ بفضل المســـاحات 
الصوتية التـــي كان يجيد الانتقال بينها؛ ليؤكد وبحق أنه 
صـــوت مصر كمـــا كانـــت تقول عنـــه أم كلثـــوم. وتقول 

كلمات الأغنية:

سحب رمشه ورد الباب كحيل الأهداب

نسيت أعمل لقلبي حجاب وقلبي داب

***
رموشه تميل على خده جناح رفرف على ورده

ولو طلب القمر وده أمل كداب

نسيت أعمل لقلبي حجاب وقلبي داب

سحب رمشه ورد الباب

***
نسيم العصر ع القصة بيحكي للهوى قصة

وبين البصة والبصة تدوب أحباب

نسيت أعمل لقلبي حجاب وقلبي داب

سحب رمشه ورد الباب

***
كحيل والكحل من بابل وإمتى عيوناّ تتقابل

ياريت نظرة وأنا قابل ولو بعتاب

نسيت أعمل لقلبي حجاب وقلبي داب

سحب رمشه ورد الباب

***
غزال أنفاسه تتنسم عبير والخطوة تتقسم

نغم وشفايفه تتبسم ولا العناب

نسيت أعمل لقلبي حجاب وقلبي داب

سحب رمشه ورد الباب

     تحمـــل هـــذه الأغنية تعبيرًا متفردًا، وصادقًا، وواقعيًا 
عن البيئة الشـــعبية القاهرية، وهو ما تشـــي به مفردات 
مثل: رد الباب، كحيل الأهداب، أعمل لقلبي حجاب، 
البصـــه (النظـــرة)، العنـــاب (مشـــروب شـــعبي لزهرة 
الكركديـــه). قـــدرة فريدة علـــى الغوص في بحـــر الثقافة 
أعمـــاق  مـــن  لؤلؤهـــا  واســـتخراج  القاهريـــة  الشـــعبية 
التعبيـــر  فـــي  الخصوصيـــة  ذات  الشـــعبية  المفـــردات 
والدلالـــة، بالإضافـــة إلـــى جماليات النص الشـــعري بما 
 تنبئ عن قدرته وامتلاكه لناصية 

ٍ
يحمله من صور ومعان

الشعر في أرقى درجاته، ولك أنْ تتأمل :

– "ســـحب رمشـــه"، وكأنـــه اســـتل ســـيفًا مـــن غمـــده، 
وأغلق به بابًا في وجه عاشـــق فقد الأمل في وصال من 

أحب.

– وهـــذا الـــذي ذاب قلبـــه، ولم يتذكـــر أن يصنع لـــه حجابًا 
يجلب حبيبه ويستعين به على دلاله وعصيانه .

– "كحيل والكحل من بابل"، إنـــه التكامل بين الثقافة 
الشـــعبية والثقافة العالميـــة، فالكحل عنصر حاضر في 
الثقافـــة الشـــعبية المصريـــة يســـتخدم للزينـــة، وكـــذا 
للتداوي، لكنه يضيف أنـــه بابلي المصدر، وتبلغ المهارة 
مداهـــا بالتوظيـــف الموفق للقافيـــة "من بابل، وامتى 
عيونـــا تتقابل، ياريت نظرة وأنا قابـــل" (تعني الرضا 

والموافقة).

– "نسيم العصر ع القصة"، هذا النسيم الذي يداعب 
خصـــلات الشـــعر التي تزين جبين هـــذه الغيداء، ويمعن 
فـــي مهارتـــه فيســـتلهم آليـــة كامنـــة في قالب شـــعري 
شـــعبي هو الموال، حيث تتخذ المفردات معاني تختلف 
بســـياقات ورودهـــا فـــي النـــص، فهنـــا قصـــة (خصلات 
شـــعرية مصفوفـــة علـــى جبيـــن الحبيـــب)، وهـــذه قصة 
(حكايـــة يرويها نســـيم الهواء العليـــل)، ويضيف مفردة 
شـــعبية تحمـــل دلالة عميقة وهـــي البّصـــة (وهي نظرة 
سريعة يسرقها الشخص حتى لا ينكشف أمره)، لكنها 
هنـــا نظـــرة تذيـــب المحبيـــن كمـــا يقـــول: (وبيـــن البصة 

والبصة تدوب أحباب) .

- "ولـــو طلـــب القمـــر ودّه أمـــل كـــدّاب" (إنه العشـــق 
المســـتحيل)، فنحـــن هنا بصدد أمـــل كاذب، ووصال لن 

يتحقق .
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    ولا يمـــل شـــاعرنا حشـــد المعاني المعبـــرة عن صورة 
مفرطـــة في الجمال لهـــذه الغادة الهيفـــاء، فهي غزال 
تتنسم أنفاسها العبير، وخطواتها تقسيمة من النغم 
الموقع، وابتسامة شفاهه تفوق العنّاب لوناً وطعمًا.. 
 مكتنـــزة فـــي مفـــردات حبلـــى بالـــدلالات والأفكار 

ٍ
معـــان

والمشـــاعر، فنحن هنا بصدد شـــاعر يمتلك قدرة فريدة 
علـــى التعبير عن حالة عشـــق فـــي حارة مصريـــة عميقة 
الثقافة تحدوها قيم جمالية واجتماعية تحدد هوية هذه 

الثقافة .
     هذه الحالة ليســـت فريدة عند شـــاعرنا، فهي حاضرة 
أيضًـــا فـــي أغنية: "يـــا حلو نادي لي وشـــوف مناديلي"  
غناء كارم محمود، وقد صاغها لحنًا أحمد صدقي في 
مقـــام البياتي، وهـــو مقام قريب من وجدان المســـتمع 
المصري ويتوافق مع الروح الشعبية للنص الشعري  .

يــــا حلو نادي لي وشــــوف مناديلي

يا حلو نادي لي

***
عندي حرير هندي والتوب على قدّك

لونه جميل وردي زاهي بلون خدك

والشال ده أنا مخليه ليلة الفرح أهديه

واشـــــعل قناديلي ياحلو نادي لي

***
ودي طرحة بالترتر على حرير قلاب

فوق الجبين تســـحر وتجنن الخطّاب

منســــوجة يا طرحة للعز والفرحة

ولـــــيل مـــــــواويلي ياحــلو نادي لي

***
يا راكبة تختروان بين الملاح صفين

عندي الحرير ألوان تحتار في حسنه العين

يرخص لك الغالي يا ام المقام عالي

وراضي بقليلي يا حلو نادي لي

أغاني شهر رمضان المبارك :

كان شـــهر رمضان وما يحمله من روحانيات، وما له من 
عـــادات يحـــرص عليهـــا المصريـــون - ربمـــا - دافعًا لعبد 
الفتـــاح مصطفى لكي يقدم عددًا من الأغنيات التي تعبر 
عـــن هـــذا الشـــهر الفضيل، ولعـــل أشـــهرها أغنية: "تم 
البـــدر بدري"، التـــي كتبها عبـــد الفتاح مصطفـــى لوداع 
مت لوداع  شـــهر رمضان، وتعد الأغنيـــة الوحيدة التي قُدِّ
الشـــهر الفضيـــل، قـــد صاغهـــا لحنًـــا الموســـيقار عبـــد 
العظيم محمـــد في مقام الهـــزام، وغنتهـــا المطربة 

شريفة فاضل عام 1960م، وتقول كلماتها :

تم البدر بدري والأيام بتجري

والله لسه بدري والله يا شهر الصيام

***
حيانا هلالك ردينا التحية

سهانا جمالك بالطلعة البهية

دي فرحة سلامك ولا وداع صيامك

والله لسه بدري والله يا شهر الصيام

***
يا ضيف وقته غالي وخطوة عزيزة

حبك حب عالي في الروح والغريزة

أيامك قليلة والشوق مش قليل

والغيبة طويلة ع الصبر الجميل

لسه بدري حبة يتملى الأحبة

والله لسه بدري والله يا شهر الصيام

     والأغنيـــة عامـــرة بالمعاني الجميلـــة والصادقة، تأمل 
هذا المعنى الرائع "وتسيب يوم وداعك فوق الأرض 
عيـــد، ياهالل بفرحة ومفـــارق بفرحة"، وهـــذا التعبير 
الـــذي يجـــرى على ألســـنة المصريين حال فـــراق أو وداع 
حبيـــب "لســـه بـــدري"، عندمـــا تذاع هـــذه الأغنيـــة فهي 
الفضيـــل  رمضـــان  شـــهر  انتهـــاء  قـــرب  عـــن  إعـــلان 
والاســـتعداد لعيـــد الفطـــر المبـــارك بكل مـــا يحويه من 

بهجة وما يلزمه من تجهيزات.
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وكتـــب الشـــاعر عبـــد الفتاح مصطفـــى صـــورة غنائية 
شـــوقي  لحنهـــا  المواكـــب"،  أبـــو  "رمضـــان  بعنـــوان: 
إســـماعيل، وغناهـــا المطـــرب إســـماعيل شـــبانة، وهو 
الشـــقيق الأكبـــر للفنـــان عبـــد الحليـــم حافـــظ، ويقـــول 

مطلعها:

رمضان أبو المواكب صفحات أمجاد ونصر
أبطال ذي الكواكب سيرتها تهز مصر

أدعية عبد الفتاح مصطفى الدينية:

     فـــي الســـبعينيات مـــن القـــرن الماضي اتخذ الشـــاعر 
اتجاهًا صوفيًا في قصائده، فنظم مجموعة من الأدعية 
الدينيـــة غنَّاهـــا عبـــد الحليـــم حـــافظ، لحنهـــا محمـــد 
الموجـــي فـــي رمضـــان عـــام 1384هــــ، الموافـــق 1965م، 

وقُدمت من خلال الإذاعة المصرية.
     " قـــدم عبـــد الفتاح مصطفى لعبـــد الحليم حافظ من 
ألحـــان محمد الموجي أحد عشـــر دعاءً مثلت فتحًا جديدًا 
فـــي الغناء الديني، فقد جاءت على منوال جديد لم يُقدّم 
من قبل، حيث وضع الموجي بناءً محددًا للألحان، وذلك 
بأن يبدأ بجملة موســـيقية على مقام الهزام، مع كلمة 
"يـــارب" يؤديها عبد الحليم حافظ، ثم يأتي تمهيد من آلة 
النـــاي لمحمود عفـــت، يبني على مقام الهـــزام، أو يمهد 
لمقـــام موســـيقي آخـــر حســـب اللحـــن الموضـــوع لذلك 
الدعاء، وفـــرع من فروعه، وجاءت ألحان الأدعية في أحد 
عشر مقامًا موسيقيًا هي الهزام، والحجاز، والحجاز كار، 
والنهاونـــد،  والســـيكاه،  والبياتـــي،  والعجـــم،  والصبـــا، 

والصبا زمزمة، والكرد2 . "
     أتاحت أشعار عبد الفتاح مصطفى لمحمد الموجي 
وعبد الحليم حافظ، فتحًا جديدًا ونسجًا فريدًا في مجال 
الغنـــاء الدينـــي، وذلـــك فـــي معالجـــة لحنية مغايـــرة لما 
اعتـــاده الملحنـــون والمغنـــون فـــي تلـــك الفتـــرة، وذلك 
خروجًـــا علـــى مألـــوف النســـج في مجـــال الغنـــاء الديني، 
وأظـــن أنَّ ذلـــك مرجعه إلـــى الطابع الخـــاص لما نظمه 
عبدالفتاح مصطفى ســـواء في الشـــكل أو المضمون، 
ويمكـــن لنـــا أنْ نتبين هذا التميز والاختلاف في أســـلوب 
أداء عبـــد الحليـــم المتماهـــي مع الابتهـــالات الدينية في 
إطـــار الإنشـــاد الدينـــي التقليـــدي، ولكن بنكهـــة مغايرة 
تمثلت في المصاحبة الآلية شديدة الحذر في استخدام 
الآلات الإيقاعية، وذلك في نظم شـــعري عاميِّ مختلف 
عمـــا اعتدنـــاه في الابتهـــالات التقليديـــة المعتمدة على 
نظم شعري فصيح ومن دون مصاحبة آلية، إضافة إلى 
اقتصارها على ذكر الله وتمجيد ذاته - ســـبحانه وتعالى - 
ومـــدح النبي - محمد صلى الله عليه وســـلم-، فالمتأمل 
للموضوعـــات التي تناولتهـــا هذه الأدعيـــة، يلحظ تنوعًا 
ثريًا يُعبر عن موقف الإنسان إزاء تجربة الحياة والكون، 
وتفكـــرًا في كينونتـــه الضعيفة المتمثلة فـــي كونه خُلقَ 
مـــن تـــراب نفـــخ الله فيـــه مـــن روحـــه، وأضـــاءه بقـــدرته 

ورحمته، إضافة إلى تفكره في خلق الله من طيور وزهور 
وأشـــجار، وكيـــف يسّـــرَ الله لمخلوقاتـــه سُـــبل الـــرزق، 
ويمكننـــا القول: إنَّ هذه الأدعية مثّلت فتحًا جديدًا نسج 
علـــى منواله عدد من الشـــعراء، والملحنين، والمغنّين، 

ويقول مطلعها:

يا رب سبحانك يا رب

نفضت عنيا المنام وقمت والناس نيام

وقفت أرتل كلامك أغلى وأحلى الكلام

اهديني يا رب بالقرآن لما يرضيك

خليني أحبك وأحبب كل خلقك فيك

نور طريقي بنورك وبإيماني بيك

يا رب

أغاني فيلم "الشيماء" :
"فيلـــم  ســـيناريو  مصطفـــى  عبدالفتـــاح  كتـــب       
الشـــيماء" وحواره وأغانيـــه الذي أُنتج في عـــام 1973م، 
وغنّت المطربة سعاد محمد أغنياته، حيث لحن أربعة 
منها عبد العظيم محمـــد، إضافة إلى أغنيتين أخريين 
قـــام محمد الموجـــي بتلحين إحداهـــا، والأخـــرى لحنها 
بليـــغ حمـــدي، ويمثـــل هـــذا الفيلـــم درة تـــاج الأعمـــال 
الدراميـــة الدينيـــة، ومـــا زالـــت أغانيه حاضرة فـــي وجدان 
ناظمهـــا  أغنياتـــه  وضعـــت  وقـــد  العربـــي،  المســـتمع 
وملحنيهـــا ومغنيتهـــا ســـعاد محمد في مكانـــة كبيرة 
تليـــق بهم جميعًا، ونورد هنا نصوص الأغاني التي وردت 

في الفيلم.

(1)
"طلع البدر علينا"

لحن عبد العظيم محمد

طلع البدر علينا .. من ثنيات الوداع
وجب الشكر علينا .. ما دعا لله داع

أيها المبعوث فينا .. جئت بالأمر المطاع

طلع البدر نبيًا .. ورسولًا عربيًا
ينشر القرآن نورًا .. وضياءً قدسيًا
ولكم بتنا حيارى .. وارتقبناه مليًا

فبدا اليوم جليًا .. من ثنيات الوداع
طلع البدر علينا ومن النور ارتوينا
برسول الله قري يا رُبا يثرب عينا

هبة الله إلينا من يفي لله دينا

.https://www.agha-alkalaa.nt ، "2 سعد الله الأغا : "عندما قدم عبد الحليم حافظ 11 دعاء في رمضان
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(2)
"رويدكم رويدكم"

لحن عبد العظيم محمد
رويدكم رويدكم

لا تنظروا لما تقول أذاك وقت للغناء؟
لا، بل خطابٌ للعقول

تمهلوا تمهلوا
بل ارحلوا هيا ارحلوا

***
رويدكم لا تعجلوا، بربكم تمهلوا

وحاذروا أن تخدعوا، في أمركم فتفشلوا
يحز في نفسي غدًا أن تقَتلوا أو تقُتلوا

وما لكم عند قريش ناقة أو جمل
 أن تضُللوا

ِ
إنا حسمنا أمرنا حذار

لقد نشدت نصحكم
تدبروا ... تعقلوا ...

وإن أبيتم فاحملوا سلاحكم ثم ارحلوا، ثم ارحلوا
موا فيه العقول بل اسمعوا لما تقول، وحكِّ

(3) 
"يا محمد"

صلى الله عليه وسلم
لحن عبد العظيم محمد

كم شاق الدنيا مولده .. حتى وافاها موعده
كانت في الغيب تناشده .. حمدًا لله تردده
والأفق ضياءٌ يَتبسّم .. والملأ الأعلى يترنم

لقدوم محمدنا الأكرم .. صلى الله عليه وسلَّم
 آواه .. رب الرحمات ورباه

ٍ
أعظم برسول

 علّمه الله .. لم يرق نبي مرقاه
ٍ
بأمين

أكرم من جاد ومن أنعم .. أفصح من قال ومن علَّم
م .. صلى الله عليه وسلَّم ر أو عظَّ أصدق من كبَّ
 من نور محمد

ٍ
يا ليت بني سعد تسعد .. بضياء

قد جاء وليدًا يتهدهد .. واسترضع فينا وترشد
واليوم لئن نسُلم نسَلم .. يا ليت بني سعد تعلم

بمقام محمدنا الأكرم .. صلى الله عليه وسلَّم

(4) 
كلمات أغنية حسبه الله معه

لحن بليغ حمدي
*

حسبه الله معه حسبه الله معه
يا داعيًا ما أشجعه يا هاديًا ما أروعه

دعا قريشًا للهدى فاستكبرت أن تتبعه
تعاهدت لقتله بضربة مجمعة

زعمته فردًا أعزلًا وحسبه الله معه
تسللوا تحت الدجى وبيتوا للموقعة

والوحي جاء أطلعه ثبته وشجعه
"يس" كانت حصنه ودرعه الممنعة

فغشيت أبصارهم وظل كل موضعه
ومر بين جمعهم وحسبه الله معه

قوموا ودوروا
واقلبوا صمت الليالي هرجا

أنتم أردتم قتله والله أعلى مدرجا
أعثرتموه بينكم كيف ترى قد خرجا

أنى نجى؟  كيف نجى؟
متى نجى؟ ترى نجى؟

يا عصبة الشر ارجعي إن الصباح انبلجا
قيد خطوة بغار ثور قد لجا

ِ
وهو ب

والعنكبوت نسجا فضللتهم همجا
وعششت حمامتان ترقبان الفرجا

لقد نجا ... لقد نجا... لقد نجا... لقد نجا

(5) 
" واجريحاه"

لحن محمد الموجى

واجريحاه وما يدري جراح
 كم قتيل في الهوى دون سلاح

كنت لي زادًا وريًا وغرامًا
 يحتويني في مساء وصباح
قد غدى وصلك لي غير مباح

 ليت قلبي يطلق اليوم سراحي
في صبانا كم غفونا حالمين
 وصحونا فغدونا عاشقين

ومضينا بالهوى نلهو ونشدو 
وانتبهنا والليالي قد مضين
يا حبيبي منذ كم ذاك وأين

 كل شيء راح في غمضة عين

(6)
"كم ناشد المختار ربه"

لحن عبد العظيم محمد

كم ناشد المختار ربه
في هدي إنسان أحبه

لكن وحي الله جاء
إنك لا تهدي الأحبة

والله يهدي من يشاء



42الموسيقى العُمانية

     والكلمات على قلتها تمثل الذروة الدرامية في نهاية 
المسلسل، وهي مستوحاة من مضمون الآية القرآنية 
الكريمة رقم (55) من ســـورة القصص، "إنك لا تهدي 
من أحببت ولكن الله يهدي من يشـــاء، وهو أعلم 
بالمهتديـــن"، وهـــو مـــا يؤشـــر إلـــى تأثـــر عبـــد الفتـــاح 

مصطفى بالقرآن الكريم، واستلهام معانيه .
     وجديـــر بالذكـــر، أنَّ المطربـــة ســـعاد محمد قد غنت 
أيضًـــا قصيـــدة بلبل الـــورد بكى أو (غردا) من أشـــعار 
ريـــاض  الموســـيقار  وألحـــان  مصطفـــى،  الفتـــاح  عبـــد 
الســـنباطي، وذلـــك ضمن البرنامـــج الإذاعي (شـــهريار) 

وكلماتها:
 

"بلبل الورد بكى"

بلبل الورد بكى أم غردا

 ذوب العشاق في بحر الدموع

طائر العمر قليلًا ما شدا

 فإذا طار فهيهات الرجوع

من كتاب الكون ضاعت صفحتان

 صفحتا مبدئه والمنتهى

من ترى يعلم مكنون الزمان

 ولمن تبدي الليالي سرها

يا طبيبي راحتي في راحتيك

 إنما أهرب من نفسي إليك

يا حبيبي واسني قل لا عليك

 قل أنا الدنيا هنا أين يديك؟

عبد الفتاح مصطفى والملحن جمال سلامة:

     وقـــد ظـــل إســـهام عبـــد الفتـــاح مصطفى مســـتمرًا، 
الدينـــي  المسلســـل  أغانـــي  فكتـــب  متقـــدًا،  وعطـــاؤه 
"محمد رســـول الله"، الذي أنتجه التليفزيون المصري 
عـــام 1980م، وحصـــل عبد الفتـــاح مصطفى علـــى جائزة 
 عن هذه المسلسل الذي 

ٍ
أحسن سيناريو وحوار، وأغان

أخرجـــه أحمـــد توفيـــق، وأشـــهر أغنياتـــه "محمـــد يـــا 

جمـــال سلامة،  الدكـــتور  التـــي لحنهـــا  رســـول الله" 
وغنتها ياســـمين الخيام، وتعد الصياغة اللحنية التي 
قـــام بهـــا جمـــال ســـلامة لهـــذه الأغنيـــة تنـــاولًا جديـــدًا 
ومغايـــرًا للصياغات اللحنية التي قدمهـــا الملحنون في 
أعمـــال عبـــد الفتـــاح مصطفـــى الدينيـــة الســـابقة، فقد 
اســـتفاد مـــن الأوركســـترا، ووظـــف آلـــة البيانـــو، وآلات 
الإيقـــاع، والكـــورال بطريقـــة أضافت إلى العمـــل أبعادًا 
جديـــدة، إضافـــة إلـــى الأداء المتميـــز للفنانة ياســـمين 
الخيـــام، وهذه الأغنيـــة دائمة الحضور في المناســـبات 
الدينيـــة المختلفـــة وخصوصًـــا المولد النبوي الشـــريف، 

ورأس السنة الهجرية، ونصها: 

"محمد يا رسول"

دعوة إبراهيم .. ونبوءة موسى

ترنيمة داود .. وبشارة عيسى

صلى الله عليه وسلم .. محمد رسول الله

محمد يا رسول الله .. يا حبيب الله

يا أمين الله .. يا نبي الله

يا محمد .. يا رسول الله

محمد في الغيوب .. في لوحها المكتوب

بشرى تهز القلوب .. يا الله

بالرحمة المهداة .. يا الله

والرسل والأنبياء

صرح عظيم البناء .. بناه رب السماء

محمـــد منتهاه

صلى الله على محمد .. صلى الله عليه وسلم

محمد يا رسول الله .. يا حبيب الله

يا أمين الله .. يا نبي الله

يا محمد .. يا رسول الله
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ومـــن الإبداعات الرائعة أغنية "إلـــى رحاب يثرب"، التي 
قدمهـــا في فيلم "فجر الإســـلام" في صياغة شـــعرية 
فصحـــى، ولكنهـــا غاية في البســـاطة والعمـــق، هي من 
ألحـــان الموســـيقار محمود الشريف الذي صاغها في 
مقـــام الراســـت، وأدتهـــا المجموعـــة بروح حماســـية 

معبرة. ويقول مطلعها:

إلى رحاب اليثرب إلى ضياء الموكب

إلى الزكي الطيب

إلى النبي ... إلى النبي

هيا بنا إلى النبي .... هيا بنا إلى النبي

عبد الفتاح مصطفى مبدع متنوع العطاء :

     كان الشـــاعر عبـــد الفتاح مصطفى إلـــى جوار موهبته 
الشـــعرية، يمتلـــك أدوات أدبيـــة أخـــرى، فهـــو مجيد في 
كتابة الســـيناريو، والحـــوار للأفلام الســـينمائية، وكاتب 
للمسلســـلات الدينية الإذاعيـــة والتلفزيونية، ونذكر هنا 
علـــى ســـبيل المثال لا الحصـــر بعضًا من هـــذه الأعمال 

وهي:

– فيلـــم "رابعة العدوية"، ســـيناريو وحـــوار عبد الفتاح 
مصطفى، في عام 1964م.

– فيلـــم "أيـــام ضائعـــة"، قصـــة وســـيناريو وحـــوار عبد 
الفتاح مصطفى، في عام 1965م.

– فيلم نوارة، تأليف عبد الفتاح مصطفى، في عام 1974م.

– مسلســـل تليفزيونـــي" محمد رسول الله"، سيناريو 
وحوار وأغاني عبدالفتاح مصطفى، في عام1981م.

– مسلسل إذاعي ديني "النبي هاهنا"، في عام 1984م.

–"قمر الدين" مسلسل إذاعي.

م العديد من الصـــور الغائية الإذاعية التي ما       كمـــا قـــدَّ
زال يعـــرض بعضها بنجاح مثل (عوف الأصيل - مرزوق 
- الشاطر حسن - شمس الأصيل- عذراء الربيع- البيرق 

النبوي).
هذه إطلالة ســـريعة على مشـــروع إبداعي لشـــاعر كبير 
التـــزم فيه بقيم الخيـــر والحق والجمـــال، وعبّر من خلاله 
عن المشاعر الإنسانية سواء في علاقة الإنسان بأخيه 
الإنســـان أو في علاقته بخالقـــه أو في تأملاته في الكون 

والحياة.

المراجع: 

– بشير عياد: " شعراء أم كلثوم "، كتاب غير منشور.

– سعد الأغا القلعة: "عندما قدم عبد الحليم 11 دعاء في 
.http;//www.agha-alkalaa.net  " رمضان
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دور الفنون الموسيقية 
في تعزيز الاقتصاد

 الإبداعي

د. محمد بن حمد العامري  – سلطنة عُمان 



الإبـــداعي  الاقتصـــاد  أهميـــة  العالـــم  دول  أدركـــت       
ومســـاهمته الفاعلـــة في التنويع الاقتصادي، فســـعت 
نحـــو تطويـــره والنهوض بـــه؛ لأنه أصبـــح قطاعًـــا حيويًا 
فيهـــا.  الاقتصـــادي  النمـــو  محـــركات  وأحـــد  مهمًـــا، 
البـــاحث  أطلقـــه  الإبـــداعي"  "الاقتصـــاد  ومصطلـــح 
البريطانـــي "جون هوكنز" الذي جمع "الإبداع، والملكية 
الفكريـــة، والإدارة، ورأس المـــال، والثـــروة" بصفتهـــا 
مكونـــات للاقتصـــاد الابداعي، وحدد في كتـــابه "اقتصاد 
الإبداع"، خمسة عشر نشاطًا تشمل مجالات متنوعة، 
مثـــل: الفنون الإبداعيـــة، والتعليـــم، والتكنولوجيا، ويرى 
"جون هوكنز" أن الاقتصاد الإبداعي هو ذلك النمط من 
النشـــاط الاقتصادي الذي يقوم على استغلال الأصول 
الإبداعيـــة التـــي يمكن أن تولّد النمـــو الاقتصادي، وتقود 
إلى التنمية، وقد قدرت الأمم المتحدة حجمه بنحو (2،2) 
تريليـــون دولار عالميًـــا، ويمثـــل (3) بالمائـــة مـــن إجمالي 
الناتـــج العالمـــي، كمـــا يســـميه بعضهـــم "بالاقتصـــاد 
البرتقالـــي"، وهـــو رمز للـــون الذي اســـتخدمه المصريون 

القدماء للثقافة والإبداع.
     ومن بين المجالات المذكورة آنفًا التي ترتبط ارتباطًا 
وثيقًـــا بالاقتصـــاد الإبداعـــي، مجـــال الفنـــون الإبداعـــية، 
والأوبـــرا،  والمســـرح،  (الموســـيقى،  ويشـــمل 
والســـيرك)، إذ تتنافـــس دول العالم علـــى تنمية قطاع 
الفنـــون وتطويـــره،  للنهـــوض به كي تأخـــذ طريقها نحو 
التنميـــة الاقتصادية، وتعد الموســـيقي أبـــرز فن إبداعي 
يمكـــن من خلاله قراءة المشـــهد الثقافـــي للدول، وهي 
وسيلة راقية من وسائل التواصل مع الآخر تساعد في 
أن  الشـــعوب وفنونهـــم، خصوصًـــا  بثقافـــة  التعريـــف 
الموسيقى أصبحت في متناول المستمع في كل زمان 
ومكان، ويمكن الاستمتاع بها، أثناء القيادة، أو التعلم، 

أو السفر، أو الاسترخاء، أو تأدية أي نشاط معتاد. 
      بهذا وغيره، يمكن أن يؤثر المجال الموسيقي بشتى 
فروعـــه إيجابيًـــا فـــي رفـــد اقتصاد الـــدول والارتقـــاء بها 
مدنيًا، ويظهر أثر ذلك جليًا في صناعة الترفيه، بصفتها 
حتـــى  المهنيـــة،  العلميـــة  للشـــروط  تخضـــع  صناعـــة 
أصبحـــت تـــؤدي دورًا رئيسًـــا فـــي رفـــد اقتصـــاد الـــدول 
 ســـواء، وتـــدر أرباحًـــا كبيرة 

ٍ
المتقدمـــة والناميـــة على حد

لأصحاب الشـــركات، وعلى الأفراد. فضـــلًا عن أن مجال 
الموســـيقي يدعم الســـياحة بصورة مباشـــرة بمليارات 
الـــدولارات فـــي الـــدول التـــي أحســـنت اســـتغلال هـــذا 
المجـــال، فالمهرجانات الموســـيقية تســـتقطب أعدادًا 
كبيرة من السياح، ويسافر الكثير من الناس لمشاهدة 
الفنانين، والاســـتماع إلى الفرق الموســـيقية المفضلة 

لديهم في الدول التي تحيي حفلات حية. 
رواد  الموســـيقية  المهرجانـــات  وتمُكـــن  وأيضًـــا،       
الأعمـــال، والفنانيـــن الشـــباب مـــن إطـــلاق طاقاتـــهم 
الموســـيقية. وينفـــق الحاضـــرون فـــي هـــذه العـــروض 
الأمـــوال داخل أماكـــن الحدث وخارجها، وهـــذا كله يدعم 
اقتصـــاد الـــدول. فعلى ســـبيل المثال، في عـــام 2019م، 

قدمـــت فرقـــة "دافيد غيتـــا، وبوســـت مالـــون، وبرونو 
مارس" في مهرجان "ميدل بيســـت ســـاوند ســـتورم" 
الموســـيقي بالمملكـــة العربيـــة الســـعودية، مهرجانـًــا 
حضره نحو (730) ألف شـــخص، وتراوحت أســـعار تذاكر 
دخول المهرجان بين (40) دولارًا لليوم الواحد، و(1800) 
دولار لثلاثـــة أيـــام، حتـــى عـــدّ هـــذا المهرجـــان مـــن أكـــبر 
المهرجانـــات الموســـيقية في منطقة الخليج والشـــرق 

الأوسط. 
     لهـــذا، اعتمـــدت صناعـــة الترفيـــه الموســـيقي محركًا 
أساسًـــا للاقتصـــاد الإبداعـــي للدول، فهـــي تخلق فرص 
مـــوردًا  وتشـــكل  الســـياحي،  القطـــاع  وتطـــور  عمـــل، 
اقتصاديًـــا للأفـــراد المبدعيـــن، أو ممـــن يعملـــون فـــي 
الوظائف الإدارية المساندة؛ وحققت قيمة مضافة في 
الناتـــج المحلـــي فـــي كثير من الـــدول. كما أنها ســـاعدت 
العديـــد مـــن المـــدن لامتلاكهـــا اســـتراتيجيات ســـياحة 
موســـيقية شـــاملة تتضمن العلامات التجارية القائمة 
على الموســـيقى، والحملات الترويجية، واســـتراتيجيات 
وســـائل التواصـــل الاجتماعـــي، والاســـتثمار فـــي البنية 
الأساســـية للموســـيقى، واللافتات، والبرمجة. أما على 
ت الفنون الموسيقية  المســـتوى المعنوي، فقد رســـخَّ
المجتمعـــات، ورفعـــت  بعـــض  فـــي  الحضاريـــة  القيـــم 
مســـتوى الثقافـــة الموســـيقية فيهـــا، وســـاهمت فـــي 
تحصيـــن الذوق الموســـيقي العـــام بموســـيقى رصينة، 
خصوصًـــا تلـــك التـــي أســـتلهمت مادتهـــا مـــن الفنـــون 

الموسيقية التقليدية. 
     في المجمل، الأعمال الموســـيقية تخلق العديد من 
فرص العمـــل للأفراد؛ لأن هذه الأعمـــال تتطلب الكثير 
مـــن الأنشـــطة والموظفيـــن لمواكبـــة عمليـــة الإنتـــاج، 
ممثلـــة فـــي شـــركات التســـجيل، والاســـتوديوهات التي 
وشـــعراء،  ومهندســـين،  منتجيـــن،  إلـــى  تحتـــاج 
وموســـيقيين، وملحنين، ومؤدين، فضـــلًا عن الوظائف 
الأخـــرى التـــي يخلقهـــا مجـــال التســـويق، مثـــل الدعايـــة 
والإعـــلان، وتطويـــر برامـــج (تطبيقـــات) موســـيقية عبر 
الشـــبكة الدولية (الإنترنت) تســـهل عمليـــة بيع المنتج 

الموسيقي وشرائه. 
ـــراك الثقافـــي الموســـيقي فـــي أي مجتمـــع مـــن 

ِ
إذًا، الح

المجتمعـــات يخلـــق فرصًا للعمـــل، ويصقـــل المواهب 
المبدعـــة، ويرفد الاقتصـــاد الوطني. وقد جـــاء في تقرير 
Interna- الاتحـــاد الدولي لصناعة التســـجيلات الصوتية

 tional Federation of the Phonographic Industry
(IFPI) )، الصادر في عام 2014م: إن صناعة الموســـيقى 
ســـاهمت بمبلغ (5.5) مليـــار دولار أمريكي في الاقتصاد 
المحلـــي بالولايـــات المتحـــدة الامريكية، أما فـــي اليابان، 
فقد ســـاهمت بمبلغ قدره (2.5) مليـــار بالناتج المحلي، 
في حين قدرت( UK Music) أنه في عام 2022م، ساهمت 
الموســـيقى مســـاهمة مباشـــرة بمبلغ (1.3) مليار جنيه 
إســـترليني في اقتصاد المملكة المتحدة، بمعدل (%5) 

زيادة سنوية.
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كما أن تنظيم المهرجانات الموســـيقية ساهم في نمو 
ايـــرادات البلـــدان المســـتضيفة لهـــا مـــن خـــلال رســـوم 
التســـجيل، والضرائب، ومســـاحات العـــرض، ومبيعات 
الهدايـــا، ومبيعـــات حقـــوق الطبع والنشـــر في وســـائل 

الإعلام.

مقترحات: 

 من 
ٍ
1- وضـــع خطـــط تنمويـــة طموحـــة، وعلـــى قدر عـــال

المســـؤولية، بحيـــث يصبـــح الاقتصاد الإبداعـــي قطاعًا 
والاجتماعـــية  الاقتصاديـــة  التنميـــة  لتحقيـــق  رئيسًـــا 

المنشودة.

2- توظيـــف الفنـــون الإبداعيـــة بصفتها وســـيلة لتنمية 
الاقتصاد سياحيًا.

3- تحديـــد نوعيـــة وفئات الســـلع الفنية ثـــم إخراجها في 
قوالب إبداعية تناسب ثقافة العصر الحديث.

4- وضع إطار تشريعي وقانوني ينظم الأعمال والعمل 
بالفنون الإبداعية.

5- دعـــم صناعـــة الفنـــون الموســـيقية، بواســـطة إقامة 
المهرجانات، والفعاليات الموسيقية.

6- حث الملحنين، والمؤلفين الموســـيقيين على صناعة 
الفنون الراقية المدروسة ودعمهم بما يحتاجونه. 

المراجع:

– الشـــرمان، وعلي ســـالم، (2006)، ثقافة الترفيه وأثرها 
في الموسيقى والغناء العربي

 (Dirasat: Human & Social Sciences, 33(3). 

– محمد يوســـف، وعبد العزيز همت، (2017)، الصناعات 
الإبداعيـــة وعائداتها الاقتصادية والاجتماعية والثقافية 

على المجتمع (رؤية مستقبلية /
 (Sciences de l'Homme et de la Société, (25)

– ماجد بن نصيب (2021) ، دور الفنون في دعم الاقتصاد 
الوطني العُماني

 AmeSea International Journal, 6(26). 

– de-Miguel-Molina, B., Santamarina-Campos, V., 
de-Miguel-Molina, M., & Boix-Doménech, R. (2021). 
Music as Intangible Cultural Heritage: Economic, 
Cultural and Social Identity (p. 144). Springer 
Nature. 

– Brouillette, S. (2014). Literature and the creative 
economy. Stanford University  Press. 

– Sung, T. K. (2015). The creative economy in 
global competition. Technological Forecasting 
and Social Change, 96, 89-91. 
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عندما يتجلى الغناء 
الثنائي إبداعًا أغنية 
(يا عين بالله نامي) 

مثالاً

أ. تحسين عباس – العراق



دائمًا مـــا تخبئ المكتبة العمانية الموســـيقية لنا الكثير 
من الدهشـــة والمفاجآت التي تشارك الإنسان همومه 
العاطفيـــة، ويســـتمتع المتلقي من جهـــة أخرى بأحداث 
القصة المُغناة ســـواءً كانت مـــن الخيال أو من الواقع، 
فالفـــن العُمانـــي يرتكـــز علـــى البســـاطة والعفويـــة فـــي 
صياغتـــه للكلمـــات والأنغـــام، وهـــذه بحـــد ذاتـــه هي من 
مـــات الفـــن الصـــادق النابـــع من جوهر الإحســـاس  مقوِّ
الشـــفيف الذي يصوّرُ الواقعَ العاطفي بأســـمى صورة، 
 أو 

ٍ
يمكـــن للمتلقـــي أن يتعايـــش معهـــا مـــن دونَ خجل

تحفـــظ لكونهـــا تخلو من المُعيبات العُرفية والشـــرعية 
 
ٍ
التي تمنع المســـتمع من إعادة غنائهـــا ولو على معزل
عـــن الناس، وعليه قد تناولت إحدى الأغاني الجميلة في 
قراءتنـــا هـــذه، والتـــي هـــي مـــن أســـلوب الغنـــاء الثنائي 
الأغنـــية  ســـفير  بيـــن  (دويتـــو)  بالإنكليزيـــة  المســـمى 
العُمانيـــة (ســـالم بن علي ســـعيد)، والمطربة العراقية 
"أصيـــل هميم"، فقد لاحظت حوارية نغمية بين الاثنين 
 غنائي، وأبهى 

ٍ
تنشـــدُ المعانـــاة الوجدانية بأحلى تصـــرف

 في الإحســـاس، حيث تجعـــل المســـتمع مجبرًا 
ٍ
تمثيـــل

علـــى التعايـــش مع موضـــوع الأغنيـــة، وإن لـــم تكن من 
عـــلي  كلمـــات:  مـــن  الإبـــداع  هـــذا  كلُّ  فـــكان   !

ِ
واقعـــه

الصومالي، وتنغيم: ســـالم علي ســـعيد، وغناء: "أصيل 
هميم"، و"سالم علي" في أغنية: "يا عين بالله نامي".

فكرة العمل: 

      ارتكزت فكرة العمل من ناحية الكلمات على المناجاة 
 تتصـــدرُ القائمـــة الأهم في 

ِ
مـــع العيـــن، فرمزيـــة العيـــن

أعضاء الجسم، فهي نافذة الروح، ومرآة الصدق التي لا 
يســـتطيع صاحبهـــا أن يتلاعـــب بمـــا تحملُ مـــن حقيقة 
وتنويـــر روحـــي، لذلـــك ترمـــزُ تغطيـــة العيـــن فـــي بعـــض 
الثقافـــات إلى الغش وأنصاف الحقائق. أما في ثقافات 
الشـــرق الأوســـط، فـــإنّ غطـــاء العيـــن هو علامـــة على 
الاحترام والتواضع، وخاصة عند النســـاء في مجتمعاتنا 
العربية، فغطاؤها حصانـــة للنفس لكونها بوابة الروح 
الوحيدة التي تخرج منها المشـــاعر، وتدخل إليها، فضلًا 
 نفســـية حـــول لـــون العين في 

ٍ
علـــى أن هنـــاك دراســـات

تحديد صفات الشخصية التي تمتلكها. 
     أمـــا فـــي كلمـــات أغنية (يـــا عين نامـــي)، فكانت العين 
تحمـــل معظـــم هـــذه المعاني المذكـــورة أعـــلاه، ما خلا 
اللـــون، فقـــد ناجاهـــا الشـــاعر على أنهّـــا الموطـــن الذي 
تصـــبُّ فيه آلام الفـــراق، ولهفـــة الاشـــتياق، فهي تبقى 
موجوعـــة إن تداعت الأحاســـيس والمشـــاعر بالعشـــق 
والجـــوى، فوجـــع العين المـــادي الجســـدي، أو المعنوي 
الحسّـــي ألمٌ لا يحتملُ كما هو في الموروث القديم على 
لسان أحد الحكماء حين قال: "الهمُّ همُّ الدين، والوجع 
وجـــعُ العيـــن"، وعلى هذا نـــرى اختيار فكـــرة التنغيم من 

"مقام البيات" ذات المسحة الحزينة كان ملائمًا لفكرة 
القصيدة الغنائية. 

التنغيم:
 

 موســـيقي قصيـــر من مقام 
ٍ

        يبتـــدئ العمـــلُ بفالـــت
البيـــات علـــى درجـــة الــ (فـــا) حتى تدخـــلَ مقدمـــةُ الأغنية 
الموســـيقية مـــن الدرجـــة نفســـها، لتأخـــذ خيالاتنـــا على 
"إيقاع الرومبـــا" (4/2( إلى عالم النجوم المتســـاقطة 
على وســـائد العاشـــقين، والوالهين، والعيون المتناثرة 
علـــى درب المســـافرين والغائبيـــن، فيتأوه من الســـهر 
"ســـالم بن علـــي"، ويطلبُ إلـــى عينه أن تنـــام كما هي 

سُنّة الخلق في الليل، وألا تسهر ساكبة الدموع:
 

" أوه يا عين بالله نامي دام كل خلق الله

 مالك ساهره تسكبين دموع " 
ِ

يا عين نامت وانت

    وعلى مضمون الكلمات نفسها يتحدُ صوتُ "أصيل 
هميـــم" مـــع "ســـالم علـــي"، فتكـــررُ البيـــت الشـــعري 

لتظهرَ أن المعاناة واحدة بين الطرفين.

المقطع الثاني: 

        تشتكي حكايات الليل، بصوت "أصيل هميم" من 
عـــدم وجود الطـــرف الآخر التـــي كانت تســـتمتع بوجوده 
حتـــى أن الليـــل أخـــذ بها الـــى ناحيـــة عيون الحبيـــب وكأن 
فت 

ِ
 آخـــر حيـــث وُص

ٍ
الوصـــف إســـراء وجدانـــي نحـــو كـــون

العيـــن بالبحـــر عندما أخذ الليـــل هذه الحكايـــات الى بحر 
عيون الحبيب، فهو تعبير مجازي عن الاتســـاع والغرابة 
التـــي يحتويهـــا البحر، ثـــمَّ يحاورها ســـالم علـــي بمناجاته 
للعيـــن (نامي يا عينـــي نامي دام الناس نامت) فتردُّ عليه 
أصيـــل (أوه يـــا عين باللـــه نامي دام كل خلـــق الله نامت) 
ليؤكد ســـالم علي هذه المعاناة بتكرار الشـــطر نفســـه. 
المقدمـــة  تمهيـــد  بعـــد  غنـــاءً  جـــاء  الوصـــف  هـــذا  كلُّ 

الموسيقية  وبقاء المقام نفسه ودرجته : 

 "سوالف ليل تشتكي من دونك

خذاها الليل صوب بحر عيونك

نامي ياعيني نامي دام الناس نامت

أوه يا عين بالله نامي دام كل خلق الله

 مالك ساهره تسكبين دموع " 
ِ

يا عين نامت وأنت
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المقطع الثالث: 

ر المقدمة الموســـيقية تمهيدًا للغناء الذي هو         تتكرَّ
ـــر عن  الآخـــر دوّارٌ علـــى الجمـــل النغميـــة نفســـها، ليُعبِّ
عطش الأشـــواق التي تحتدمُ، وهي ســـاهرةٌ مع النجمة 
بصوت ســـالم علي، ثمَّ يعودُ ليتغـــزل بالحبيبة ويصفها 
بأنهّا أحلى الناس وأحلى نســـمة فتحـــاوره أصيل هميم 
(نامي يا عيني نامي دام الناس نامت) فيرجع لها ســـالم 
علـــي (اوه يـــا عيـــن باللـــه نامـــي دام كل خلـــق الله يا عين 
نامـــت وأنـــت مالك ســـاهره تســـكبين دمـــوع) ثـــمَّ يتحد 

الصوتان معًا في إعادة ما سبق:

" ظمى الاشواق ساهره والنجمة

 وأحلى نسمه
ِ

وأحلى الناس أنت

نامي عيني نامي دام الناس نامت

اوه يا عين بالله نامي دام كل خلق الله

يا عين نامت وأنت مالك ساهره تسكبين دموع "

المقطع الرابع: 

        يتقاســـم "الهـــزاران" - ســـالم وأصيـــل-  فـــي هـــذا 
المقطـــع، فيأخـــذ كلٌّ منهمـــا شـــطرًا مـــن البيـــت الأول 
للدلالـــة علـــى تقاســـم التعب بالســـهر طـــول الليل مع 
حـــدة، فـــكلا الشـــطرين مكمـــلٌ للآخـــر؛ فهي 

ِ
وحشـــة الو

تشتكي من التعب والسهر وهو يؤيدها ويقول بأنهّ أكثر 
 ، ثمَّ يختتمان 

ِ
ه

ِ
تعبًـــا وارهاقًا لكن الأمر ليس طـــوع إرادت

النـــص الغنائـــي برجائهمـــا ومناجاتهمـــا للعيـــن أن تنام 
ليحصلـــوا علـــى الراحـــة والطمأنينـــة ، وهـــذا المقطـــع 
 جاء على الأســـلوب النغمي نفســـه، فهو دوّار 

ِ
كســـابقه

علـــى جميع المقاطـــع لأنّ الموضوع واحـــد وهو معاناة 
المحب من العين على اختلاف الأوصاف: 

" تعبت أسهر طول ليلي وحدي

وأنا أكثر بس ما هو بيدي

نامي عيني نامي دام الناس نامت

اوه يا عين بالله نامي دام كل خلق الله

يا عين نامت وأنت مالك ساهره تسكبين دموع" 

الغناء: 

        يكفي أن أقول إن الحيرة التي جعلها الغناء الثنائي 
فـــي قلـــب المســـتمع، دليـــل نجـــاح أداء الأغنيـــة، فكلما 
اســـتمعتُ إلى صوت "سالم علي"، قلت: ماذا ستغني 
"أصيـــل هميم"؟ كي توازي إحساســـه المترف، وروحه 
الهائمـــة فـــي عالم الرقـــة، وعلـــى العكس عندمـــا تغني 
"أصيـــل" يتـــراءى لـــي أنَّ هـــزارًا علـــى هيـــأة بشـــر يغني، 
 وضعني أنا المتلقي في حيرة 

ِ
فالحقيقـــة أنّ جمال الأداء

مـــن المتعـــة والانبهـــار، بالإضافـــة إلـــى أســـلوب الغناء 
ـــه ينقل 

ِ
الثنائـــي ومـــا يؤديـــه مـــن رســـالة متكاملـــة لكون

بمـــا  الرجـــل والمـــرأة  بيـــن  الكونـــي  الحـــوار  للمســـتمع 
، إذ 

ٍ
يشعرُكَ كأنهّا لوحة رسمها صوتاهما بأجمل ريشة

تلاءمت طبقة (الألتو) النســـائية مـــع طبقة (الباريتون) 
الرجالية حتى أقنعتا المتلقي بأنهما روح واحدة في جسدين.

التوزيع:
 

       عملـــت الكمانـــات دورًا مهمًـــا فـــي تصـــدر المشـــهد 
الموســـيقي،  الفالـــت  فـــي  التوزيـــع  فـــي  الموســـيقي 
والمقدمة الموسيقية كذلك أخذت دورها في المحاكاة 
بينها وبين العود، وبينها وبين الناي عند تكرار المقدمة 
الموســـيقية بيـــن المقاطـــع الغنائيـــة، كما حاكـــى النايُ 
الثالـــث  للمقطـــع  الموســـيقى  توزيـــع  فـــي  الكمانـــات 
لهـــذه  أخـــرى  صـــورة  فأعطـــى  المصاحبـــة،  بأســـلوب 

المعاناة التي تآلفت بين الكلمات والتنغيم. 



أُصـــدر طابـــع (الميدان) في عـــام 2020م، بالتعاون بين مركز الســـلطان قابوس العالـــي للثقافة والعلوم، ممثـــلًا بمركز عُمان 
للموسيقى التقليدية، وبريد عُمان

 طابع بريدي
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1 الكرب: قطعة خشبية تكون في أول سعف النخلة ومتصلة بجذعها.

آلة الشاروت
الصنف:

     آلـــة وتريـــة ذات وتـــر واحـــد. كانـــت تصُنع من ســـعف 
النخيـــل، وفـــي الوقـــت الحاضر أدخلـــوا عليها شـــيئًا من 
التحديـــث، حيث تمثل قطعة الخشـــب الأفقية الطويلة 
قاعدة ثابتة لها، ممدود عليها سلك معدني (الوتر)، أما 
صندوقهـــا المصوت فيكون ثمرة جافـــة من ثمار القرع 

الكبيرة. 

طريقة الاستعمال:

     يُعـــزف عليهـــا عـــن طريـــق الضـــرب بعـــود رفيـــع من 
الخشـــب، ويُنغّم عليهـــا عن طريق الضغـــط والتحريك 

بقطعة من كرب النخيل1 .



التراث  وزارة  العُمانيّة،  الشّعبيّة  الفنون  مصادر  من   –
القومي والثقافة، مسقط، الطبعة الأولى، 1991م.
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