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 الملخص: 

السّؤال  و�ضرورة  كب��ة  بحدّة  الموسيقى   تث�� ل  درجة  أيّ   و���  مع�ى  بأيّ :  التا��  م�حّة 
ّ
الموسيقيّ    �ش� الأداء 

أمام عدّة مشا�ل، ذلك لأنّ   فيھ، فإنّ هذا السؤال قد يضعنا شكّ   لا ممّا الموسيقيّ؟ المقوّم الأسا��يّ للعمل

غو�ة  الكتابة  من قر�بة الموسيقيّة   الكتابة  أنّ   من  الرّغم  ع��  الأداء �عدّ لا��ائيّا. 
ّ
  من  تجعل  فإّ��ا  الأبجديّة،  الل

يلعب    ا�حاسمة الّ�ي  ا�خيارات   من  العديد  ع��  القارئ   تج��   غموضًا   وأك��  دقيقة  غ��   خلق تركيبة  الممكن

  إ�� العالم   �حظات  ��  وترجمتھ  بتحو�لھ  الموسيقىّ   حيث يتجاوز حفظ النّصّ   وجسديًا،  فرديًا  ف��ا المؤدي دورًا

  المستوى   ع��  ا�خاصّة  تجر�تھ  ضوء  ��  الم�حّن  قصد  عن  البحث  للعمل الموسيقيّ هو  مع�ى  إعطاء  إنّ  .الصو�ي

  لنا   �سمح  فلسفي  إنّ إدراج القصديّة هو نموذج  .وا�جسدي   والتق�ي  الموسيقي  وكذلك  والعاطفي  الإ�سا�ي

ب
ّ
  المؤدّي،  وحساسيّة  الم�حّن  ومقاصد  والأداء،  الأص��  الموسيقي   النّصّ   ب�ن  الوا�ح  الانقسام  ع��  بالتغل

يقوم ي 
ّ

الموسيقي  بتحديث  الذ ي   العمل 
ّ

ھ    الذ
ّ
لأن الأسئ ".مقصود  ��يء"يؤديّھ  ��  أحد  ا�حاسمة  لة 

الموسيقيّ السّ  الاعتماد ع��  يميولوجيا  الاستغناء عن  ��  ع�ى  المة هو مسألة  الموسيقى  �ستطيع  الأداء. هل 

 
ّ

 المؤدّ أن ّ أم    �� نفسها   ي؟ هل الموسيقى ي هو المؤدّ الوسيط الذ
ّ

سالة؟ لا �ستطيع الإجابة  ي ينقل الرّ ي هو الذ

 ل توصيل المع�ى و�جعلھ ممكنًا. ي �سهّ المؤدّ  حال، فإنّ  ع�� وجھ اليق�ن، ولكن ع�� أيّ 

 .المع�ى ،، المدوّنة الموسيقية، المؤدّي، القصديّةالأداء الموسيقي: ح اتي �لمات مف
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Abstract: 

Music poses with great intensity and urgency the following question: In what sense and to 

what extent does musical interpretation constitute the basic component of a musical work? 

Undoubtedly, this question can cause us several problems, since the performance is infinite. 

Although the musical writing is close to the linguistic writing of the alphabet, it makes it possible 

to create an imprecise and more ambiguous composition which forces the reader to make 

many critical choices in which the performer plays an individual and physical role. By 

memorizing the text, the interpreter transforms it and translates it in a few moments into the 

world of sound. To give meaning to a musical work is to seek the intention of the composer in 

the light of his own experience, both human and emotional and musical, technical and physical. 

Taking intentionality into account is a philosophical paradigm that makes it possible to 

overcome the apparent dichotomy between the original musical text and the interpretation, the 

intention of the composer and the sensitivity of the interpreter, which modernizes the musical 

work that he interprets, It is 'an intentional thing'. ". One of the critical questions of musical 

semiology is the question of the dependence on meaning in interpretation. Can music do 

without the medium that is the performer? Is music the same it is the interpreter who conveys 

the message? We cannot answer with certainty, but in all cases, the interpreter facilitates the 

communication of meaning and makes it possible. 

Keywords: Musical performance, musical notation, performer, intentionality, meaning. 
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 المقدّمة:  -1

ل الأداء الموسيقي  
ّ
تث�� الموسيقى بحدّة كب��ة و�ضرورة م�حّة السّؤال التّا��: بأيّ مع�ى و��� أيّ درجة �ش�

مشا�ل   عدّة  أمام  يضعنا  قد  السّؤال  هذا  فإنّ  فيھ،  شكّ  لا  ممّا  الموسيقي؟  للعمل  الأسا��يّ  تث��  المقوّم 

�عدّ لا��ائيا. و��ذا المع�ى ست�ون الموسيقى حي��ا حقًا،    وتناقضات، ذلك لأنّ أداء العمل الموسيقي  مفارقات

ق  
ّ
و��ل مع�ى لل�لمة، فنًا للزّمان. ومن هنا "�عت�� الفنّ الموسيقي من أك�� من الفنون �عقيدا خاصّة فيما يتعل

ر�ك و�شبك المعا�ي ال
ُ
لاثة  بمسألة الأداء والّ�ي يمكن أن توضع �� أع�� نقطة من الصعو�ة، ذلك لأّ��ا قد ت

ّ
ث

إنّ الأداء الموسيقي    .الّ�ي نمنحها �ش�ل عامّ للأداء أي ال�ّ�جمة، والتنفيذ، والتعب�� أو إعادة �شكيل المع�ى"

هو �عب�� غامض يمكن أن يجسّد الإنتاج الصّو�ي ا�حدّد �� المدوّنة الموسيقية، ولكن يمكن أيضًا أن يحدّد  

تقلّ عن أي إنتاج صو�ي. "�� ا�حالة الأو��، تؤكد �لمة أداء  المع�ى من خلال المدوّنة الموسيقية، و�ش�ل مس 

انية �عت�� المدونة الموسيقية  
ّ
ا�ي لسلسلة من التّعليمات الّ�ي وضعها الم�حّن و�� ا�حالة الث

ّ
ع�� التّنشيط الذ

 نصًا يمكن إخضاعھ لتحليلات من النوع الأدائي". 

يمكن   �ان  إذا  ما  حول  الكث��  قيل  قد  ھ 
ّ
أن إ��  لمعا�جة  �ش��  أم لا.  المبدع  أو  الفنّان  صفة  المؤدّي  منح 

موضوع الأداء الموسيقيّ و�ش�ل �حيح، فمن الضروريّ وضع هذا النّقاش جانبا لصا�ح سؤال أك�� أهمية  

وهو معرفة سبب ظهور مش�لة الأداء �� الموسيقى. إنّ النّقطة ا�حاسمة ليست �� �خصيّة المؤدي بل ��  

المكتو�ة الموسيقى  مفهوم�ن  صفحة  فيجنال"  "مارك  قدمھ  ي 
ّ

الذ الأداء  �عر�ف  يق��ح  الصدد،  هذا   ��  .

متعارض�ن: قد ي�ون الأداء إمّا تأليفا فرديّا يُضاف إ�� العمل الموسيقي أو تفعيل و�شر المقاصد ا�خفيّة أو  

ف. 
ّ
 الضمنيّة للمؤل

ل التّعب�� الّ�ي لها �عد زم�ي إنّ ظاهرة التّدو�ن ليست خاصّة بالموسيقى، ف�ي تم�ّ� جميع الفنون وأش�ا 

اكرة استحضار  
ّ

ف بمرور الوقت. عندما نر�د أن نتجنّب ت�ليف الذ
ّ

�ش�ل أسا��ي أو �عبارة أخرى الّ�ي تتكش

عمل موسيقي ما، يتم حماية هذا العمل ب�ن القراءة والتّنفيذ، بابت�ار نظام أك�� أو أقلّ رمز�ة ممّا يضمن  

اك العديد من المناقشات حول كفاية أو عدم كفاية النّوتة الموسيقيّة وحول  لھ البقاء بمرور الوقت. �انت هن 

ولكن قبل معا�جة هذه المش�لة المركزّ�ة، فمن الضّروري توضيح هذه النّقطة الأوّليّة.   تحسّ��ا بمرور الوقت

دائ ت��ك  و�التّا��  اليوم،  حّ�ى  مكتملة  غ��  تزال  لا  الموسيقيّة  الكتابة  بأنّ  اع��فنا  عدم  إذا  من  ا 
ً

هامش مًا 

ي يتعّ�ن عليھ ترجم��ا مرة أخرى إ�� أصوات، فهل يمكننا أن نتخيّل أّ��ا �عرف تحسّنًا  
ّ

خص الذ
ّ

التّحديد لل�

�� لا مز�د من هامش ا�حرّ�ة؟  
ّ
 إضافيًا لم �عد ي��ك للمؤدّي أد�ى شكّ و�التا

 ترجمة المدوّنّة الموسیقیّة:  -2

وكتاب��ا و�التّا�� يجب ع�� الموسيقي ترجم��ا أي تحو�لها إ�� كيانات    الموسيقى �� فنّ الأداء يتمّ تدو���ا

سم بالوضوح المنطقي للعلامات أو العبارات والتّعب�� عل��ا بالصوتيّة �� زمنيّة واستمرار�ة  
ّ
مرئية وم�انيّة تت

هور والاختفاء، والتنفيذ بالأصوات وارتفاعا��م وكذلك بإيقاعا��م الم
ّ
سموعة، باختصار  حيوّ�ة تتمّ�� بالظ

إنطاق المقطع الذي ينتجھ الموسيقار بآلتھ أو بصوتھ. �جعل المقطع الموسيقيّ مسموعا يجب ع�� المؤدي  
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م الكتابة الموسيقيّة  
ّ
 قراءة المدوّنة الموسيقيّة الّ�ي كت��ا الموسيقيّ، و�� عمليّة صعبة لأ��ا تف��ض �عل

ً
أوّلا

غو�ة، فحقيق
ّ
ھ تقر��ي �عطي صورة  الّ�ي تختلف عن الكتابة الل

ّ
ة التّدو�ن الموسيقي أك�� صعو�ة ع�� اعتبار أن

للموسيقى. الزّم�ي  للواقع  جدًا  المدوّنات    تقر�بيّة  تقدّمھ  الّ�ي  للموسيقى  الزّما�ي  الم�ا�ي  البيا�ي  "فالرّسم 

سريع، والضّ 
ّ
غط، والإبراز  الموسيقيّة يتمّ ت�حيحھ أو �غي��ه باستمرار من خلال �عب��ات مثل الإبطاء، والت

ف فيھ العمل الموسيقي باستخدام وحدة القياس"
ّ

ي يتكش
ّ

 .إ�خ. و�عبارة أخرى، لا يمكن قياس الوقت الذ

إ��   للتّفكيك  قابليّ��ا  �سبب  الأبجديّة  غو�ة 
ّ
الل الكتابة  من  قر�بة  الموسيقيّة  الكتابة  أنّ  من  الرّغم  ع�� 

 تجعل من الممكن خلق تركيبة غ��  عناصر أوليّة (علامات موسيقيّة �شبھ ا�حروف)، فإنّ  
ّ
الكتابة الموسيقية

ق بالسّرعة، والاتصالات،  
ّ
دقيقة وأك�� غموضًا، تج�� القارئ ع�� العديد من ا�خيارات ا�حاسمة فيما يتعل

غوي  
ّ
الل النّصّ  إ�� ذلك. ف�ي بذلك تف��ض مجهودًا فكرً�ا كب�ً�ا لا يحتاج قارئ  الدّيناميكيّة وما  وا�جرس، 

 فكّ رموزها يبقى تلقائيّا أو �غ�� و��، وأنّ الأبجديّة تمنحھ أداة تامّة للتعرّف الفوريّ ع�� الأصوات  إليھ، لأنّ 

خارجيّة   بقوّة  مأسورًا  عقلھ  أنّ  الموسيقيّة  المدوّنة  قارئ  يرى  ذهنھ.   �� بالفعل  موجودة  محدودة  بأعداد 

 إضافيّا أك�� من مج 
ً

ب قراء��ا عملا
ّ
رّد معرفة الأبجديّة وكذلك "ارتباط الأصوات  للعلامات الموسيقيّة يتطل

والتّعامل أيضًا مع كتابة أصوات جديدة أو بنيات صوتيّة غ��    ،المناسبة �علامات مرئية للمدوّنة الموسيقيّة"

مسبوقة أو عمليّات صوتيّة جديدة تنتجها آلات أو آلات لم تكن موجودة من قبل. فالموسيقي "هو بالضّرورة  

ءة، قارئ أو خب�� مح��ف يواجھ درجات م��ايدة التّعقيد، جلب��ا الموسيقى المعاصرة إ��  متخصّص �� القرا 

  .أع�� نقطة من الفنيّة أو الصّقل"

يدركها   ال�امن وراءه، و�� صعو�ة  الموسيقيّ  والفكر  الموسيقيّ  البناء   �� م��ايدة  المؤدّي صعو�ة  يواجھ 

يت حظة الأو��. 
ّ

ال� أيضًا منذ  العاديّ  الم��ايد اخ��اعات تدو�نيّة تجهد الموسيقي  المستمع  التّعقيد  طلب هذا 

ين لا  
ّ

الذ الأفراد  إ��  نصّ  تقديم   �� الآ�ّ�  الموسيقي  يتمثل عمل  صعبًا.  �عليمًا  أحيانا،  المستمع  وتطلب من 

ما أردنا سماع الموسيقى، لذلك  
ّ
ي نحتاجھ �ل

ّ
�ستطيعون الوصول إليھ بأنفسهم، فهو الوسيط الأسا��يّ الذ

ون لغات مختلفة، ماذا يقولون لبعضهم  فإ
ّ
ي �شرح للأ�خاص الذيّن يتحدث

ّ
نّ المؤديّ �� المع�ى الأوّ�ّ� هو "الذ

ي يتحدّث بدلا من الآخر ليعّ�� عن نواياه"
ّ

خص الذ
ّ

لذلك فإنّ دور المؤديّ ��ذا المع�ى الأوّ��    .البعض أو ال�

سيطا ب�ن مبدع الموسيقى ومستمعيھ، من ناحية  سي�ون مضاعفًا، م��جما من لغة إ�� أخرى، من ناحية، وو 

 أخرى. 

و�عادة   دمجها  فقط  يتعّ�ن  أساسيّة،  عناصر  إ��  �امل  �ش�ل  للتّفكيك  قابلة  ليست  الموسيقى  إنّ 

تجميعها، لأنّ الأداء الموسيقى، ليس قراءة النّوتات الموسيقيّة وفقًا لإيقاع منتظم يمكن للآلة إعادة إنتاجھ،  

�جمة الموسيقيّة من  ولا يمكن كذلك للم
ّ
�� فإنّ ال�

ّ
دوّنة الموسيقيّة التّحكم �� الأداء أو وصفھ تمامًا، و�التا

بيعيّة إ�� لغة أخرى، إي إّ��ا خيانة. إنّ الامتثال للنّصّ ا�حر�� للمدوّنة  
ّ
غة الط

ّ
خلال المدوّنة �شبھ ترجمة الل

ذاتيّة للأداء أك�� أو أقلّ بمجرّد أن �علم أنّ العازف  الموسيقيّة ليس دقيقًا أبدًا، لا مفرّ من أّ��ا ت��ك مساحات  

يحتاج إ�� تلي�ن الإطار ا�جامد للتّتا�ع المنتظم للعلامات �� جمل موسيقيّة مع روابطها. �عرف المؤلف مسبقا  

أن تدو�نھ وحده غ�� �اف لتحديد أداء مقطوعة لأن "المدونة الموسيقية ت��ك العديد من الم��ات غ�� ا�حددة  
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محدد"لأ  غ��  غ��    ،داء  العازف  بواسطة  مدونتھ  ترجمة  أن  الم�حن  "�ع��ف  كب��ة.  بتغ��ات  �سمح  و�التا�� 

ي �عزف المعزوفة  
ّ

محددة إ�� حد ما، ولك��ا حاسمة �� التأث�� ا�جما�� ال��ائي والتقدير وأداء الموسيقي الذ

 �
ّ
ها �عب��ات ��رب من ال�

ّ
�و��� والموسيقيّ حصرً�ا"بحيوّ�ة أو روحيّة أو عاطفيّة، وهذه �ل

ّ
   .م�� ال�

بتحر�ك   �سمح  الغموض  من  نوع  ترك  مع  الموسيقيّة  المقطوعة  وت��ة  نفسيا،  التّعب��ات  هذه  تحدّد 

الموسيقى و�غي��ها وفقًا للوقت وا�حالة المزاجيّة وموقعها �� ا�حفلة الموسيقيّة، خاصّة ا�خيارات الأسلو�يّة  

اق الموسيقى    " إ��نة الموسيقيّة غ�� "شفافة تمامًا والتأو�ليّة للعازف. إنّ المدوّ 
ّ

سبة لمعظم عش
ّ
حدّ كب�� بالن

، أحد روّاد إعادة  Nikolaus Harnoncourtوكذلك بالنسبّة للموسيقيّ نفسھ. �ش�� ني�ولاس هارنون�ورت  

قال من تقييم  اكتشاف الموسيقى البارّوكية و�عادة أداءها بوضوح إ�� هذه الفكرة، بالإضافة إ�� صعو�ة الانت

حن لتحديد أف�اره ونقلها إ�� معاصر�ھ و��� الأجيال القادمة  
ّ

التنفيذ: "نحن ندرك باستمرار حدود جهود الم�

و�التّا��، �عدّ التّدو�ن نظامًا معقّدًا للغاية. أيّ �خص حاول ع�� الإطلاق ترجمة فكرة موسيقيّة أو بنية  

ھ لا إيقاعيّة إ�� علامات، �عرف أّ��ا سهلة �سبيً 
ّ
ا، ولكن إذا طلبنا من موسيقيّ أن �عزف ما يكتب، نلاحظ أن

 . �عزف ع�� الإطلاق ما كنّا �عتقده"

إذا �انت المدوّنة الموسيقيّة نوعًا من الرّسم، و�� بالضّرورة غ�� مكتملة ومبسّطة، "مثقبة بثغرات" كما  

ي تمّ أداءه، من جانبھ، هو  فإن العمل الموسيقيّ   ،أندر�ھ بو�وريشليف  André Boucourechlievيقول  
ّ

 الذ

ولكن يفيض و�تجاوزه باستمرار. يحدّد أندر�ھ بو�وريشليف أنّ هذا الفائض    ،كيان معقّد يحا�ي هذا الرّسم

ما �انت الموسيقى أقلّ من حيث �عدّد الأصوات وأك�� �حنيّة. "ففي التعدّد الصّو�ي، يبدو أنّ النّصّ  
ّ
يزداد �ل

للقراءة مثل   الموسيقيّ يقول �لّ ��يء، دا، قابلا 
ّ

النّصّ هنا مؤك بات، ي�ون 
ّ
تقل البنيات لا �عرف  أنّ  حيث 

   .كتاب، فيتمّ اخ��ال الموسيقى �� أصوات مصاحبة للصوت الممّ��"

ي �عطيھ ثقاف��ا لطبيعة ووظيفة  
ّ

الذ الغر�يّة من ناحية، وتار�خ المع�ى  تار�خ الموسيقى  أنّ  وهكذا يبدو 

ي  الموسيقى من ناحية أخرى 
ّ

ي هو العمل الموسيقي والتّأليف نفسھ، الذ
ّ

�م�� الذ
ّ
، ينتقل من استخدام ال�

تمّ تدو�نھ لاستخدام آخر. أصبح العازف بالضّرورة هو المؤدّي والم��جم للمدوّنة الموسيقيّة مقابل الم�حّن  

ھ لي
ّ
س مطلقًا تمامًا، لا  ومقابل المستمع. إنّ العمل الموسيقي المدوّن هو مفتوح �ش�ل عميق وغ�� محدّد لأن

ف ولا �� مدوّنتھ الّ�ي ستبقى لغة ميّتة فقط إذا لم يتمّ أداءها، واستخدامها لأك��  
ّ
�� التّمثيل العق�� للمؤل

 من احتمال. لذا فإنّ التّأليف الموسيقي عمل أو مشروع متجدّد باستمرار. 

�جيل وما    وقت الكتابة  ،الموسيقى �� فنّ ثنائيّ الأشواط كما يكتب هن�ي غو���
ّ
ووقت الأداء (ا�حفل والت

ي �عطي كيانا فر�دًا و��ائيًا  
ّ

إ�� ذلك)، إّ��ما مفصول�ن مفاهيميّا. ع�� عكس الرّسام، ع�� سبيل المثال، الذ

ل �خص ثالث �وسيط: المؤدّي. يرى "برنارد  
ّ

ب تدخ
ّ
 مكتوً�ا لموسيقاه الّ�ي تتطل

ً
لعملھ، ي��ك الم�حّن �جلا

ھ "مثل أي وس 
ّ
�ستنكر "�اتر�ن كين��لر" " عمل المؤدّي    .يط، يمكن دفن الأداء �� وظيفتھ الوسيطة"سيف" أن

ي يؤدّيھ عادي. لقد اغتصب العمل واختطفھ إيمانا  
ّ

ي لا يظهر سوى نفسھ و�تظاهر بأنّ العمل الذ
ّ

الملهم الذ

ھ يمنع، بامتعاضھ المتفرّج من  
ّ
ھ يرتكب عملا خاطئا لأن

ّ
ھ يخدمھ، بذلك، فإن

ّ
التّفك�� والوصول إ�� ما  منھ بأن

درّسة، فصلها عن الأداء با�جمل  -افتتحت بر�جيت بوثينون   .لم �سمع �� العمل"
ُ
دوماس، عازفة البيانو والم
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 2202)  سبتمبر  -ا
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ي يح��م فيھ النّصّ.  
ّ

لية: "يفسّر الأداء لعبة ما، فهو يضفي طا�عا �خصيّا عل��ا، و�م��ها، �� الوقت الذ
ّ
التا

إذا �ان التّناقض ب�ن ا�حرّ�ة    .ود، هنا تكمن الصّعو�ة الّ�ي يواجهها المؤدّي"و�� هذا تناقض ب�ن ا�حرّ�ة والقي

 والقيد يح�ي صعو�ة الأداء الموسيقي، فإنھ يكشف أيضًا عن أهميّتھ وجمالھ وقيمتھ التّعليميّة.

قاء ب�ن النّصّ الموسيقي والفنّان إ�� واقع حسّاس وجسدّي يتجاوز مجموع الأ 
ّ
جزاء ولا  �� الواقع، يؤدّي الل

يمكن اخ��الھ إ�� علاقة ثنائيّة متضار�ة. تتحدّث "سارة لا فود"، عازفة البيانو عن إعطاء "�حمنا ودمنا مع  

ق بالموارد العاطفيّة، ولكن أيضًا بالموارد    .نصيبنا من الذاتيّة وتجر�تنا كمؤديّة"
ّ
و�التّا��، فإنّ السّؤال هنا يتعل

لعمل التّام  التّجسيد  أي  "الموضوعيّة    الماديّة،  عن  يتحدّث  فهو  الكمان،  عازف  سليم،  جان  أمّا  المؤدىّ. 

الّ�ي    ،ا�خصبة" "السّياق"  إن�ار  دون  الموسيقي.  للعمل  ا�ختلفة  ا�جوانب  عن  بالكشف  لھ  �سمح  الّ�ي 

اهرة ب�ن اح��ام النّصّ الأص�ّ� والأداء.  
ّ
ب ع�� التّناقضات الظ

ّ
يطبعها، يجد الموسيقيّ �� هذا التّناقض التّغل

 
ّ

د مارك مايلون، البار�تون، ع�� ا�جانب ا�حر�� لمهنة المؤدّي الش
ّ

ف�ي من خلال استحضار النّ�ج الفّ�ي  يؤك

ا�جاري" "العمل  صورة  خلال  من  للموسيقيّ�ن  وا�جسدي  ثرً�ا    .والعاطفي  الفنّان  لمهنة  التّصوّر  هذا  يبدو 

قافة للتّعب��  
ّ
�ش�ل خاصّ �� الأمور ال��بوّ�ة، فهو تجسيد �امل وعاطفي وجسدي مع اح��ام الما��ي ونقل الث

 تطوّر مستمرّ.   الفّ�ي عن ا�حاضر والقادم ��

�عت�� هوجز لو�ل�� "أنّ ا�حديث عن الأداء والأسلوب ليس قانونًا أبدًا، وغالبًا ما ي�ون م�حوً�ا بحكم  

إذا �ان ثابتًا بلا هوادة، فالأسلوب ليس اح��امًا للنّصّ ولكنّھ �شبھ إ�� حدّ كب�� معيارًا خارجيًا وهو    قاطع."

ال ة 
ّ
للتّنفيذ، لا علاقة لھ بخط بأيّ حال من الأحوال أن يوجّھ  تقليد  العمل الموسيقي، ولا يمكن   �� قصد 

ھ يقدّمھ و�� التّأليف، من الصّعب منحھ أيّ قيمة �عليميّة ع�� الإطلاق. من ناحية أخرى، إذا �ان  
ّ
المؤدّي لأن

� شقّ طر�قھ  الأسلوب هو الدّراسة والتّحليل والتّأط�� التّار��� للعمل الموسيقيّ، فيمكن أن �ساعد المؤدّي �

البنيويّ   للتّحليل  التّمهيدي  العمل  �ان  "إذا  لھ.  المتاحة  الأدائيّة  الاحتمالات  من  لھ  حصر  لا  عدد  نحو 

والموضوعا�ي المرتبط بالبحث التّار��� والأسلو�ي ع�� رأس أيّ أداء جيّد، فيمكن أن يصبح عقيمًا �سهولة  

إنّ مفهوم الأسلوب ضروريّ    .اطفيّة داخل ا�جموعة"إذا لم يتمّ إ�شاء عمل للتّواصل وتقاسم الموارد الع 

لفهم جيّد لتار�خ الموسيقى، فهو يمنح ل�لّ فنّان فرصة �شكيل معاي�� من تار�خ الموسيقى والأداء، من أجل 

ص م��ا كما �شاء. 
ّ
ھ يمكن التّخل

ّ
 أن

ّ
 ملاءم��ا ور�طها بتجر�تھ ا�حسيّة كموسيقي، إلا

جّلة أعلاه من إبداع الفنّان�ن، ممّا يجعلهم أك�� حرّ�ة للتّجسيد العاطفي  تتحرّر شهادة الموسيقيّ�ن الم�

وا�جسدي، �عد أن تمّ تحر�رهم من أيّ مفهوم ضيّق للأسلوب الموسيقي، ومع ذلك فهم �عطون قيمة كب��ة  

ي لامتناه، فهو  لاح��ام النّصّ ونوايا ومقاصد الم�حّن. توّ�ح رؤ���م لمهنة الفنّان أنّ "العمل الأدائي والموسيق

تصوّر كعمليّة أو كممرّ. ست�ون الموسيقى حي��ا حقًا  
ُ
مّا هو العمل الم

ّ
ليس فقط حالة للعمل الموسيقي، و�ن

بالإضافة إ�� ذلك، فإنّ الأداء هو �لّ من التّعليم الفّ�ي والتّعليم العامّ. وفقا    .و��لّ مع�ى ال�لمة فنًا للعصر"

ات ولكن �� محاولة لفهم الآخر،  لـ"جو�ل �ول��"، فإنّ الأداء "يخ
ّ

لق العلاقة الإ�سانيّة، ليس �� �سيان الذ

 .و��ذا المع�ى فإنّ العمل ا�جسّد هو �شاط رو��"
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 الأداء وتأسیس وتحدید المعنی:  -3

كما يبدو من خلال الملاحظات السّابقة، فإنّ الموسيقى �� "فنّ من مرحلت�ن" كما يقول هن�ي غوه��:  

ال أو  الكتابة  التّنفيذ""وقت  النّاحية المفاهيميّة حّ�ى و�ن �ان    .تّفصيل ووقت  يتمّ فصل هات�ن المرت�ن من 

وحة  
ّ
الل �انت  إذا  الموسيقيّة.  المدوّنة  قراءة  ع��  بدورها  تقوم  الّ�ي  التّنفيذ  بات 

ّ
متطل يدمج  الكتابة،  وقت 

و��ائيًا" فر�دًا  "جسمًا  أي  عملا  �عطي  شكيليّة 
ّ
أج   ،الت تمنح  الموسيقى  يطالب  فإنّ  تة. 

ّ
ومؤق متعدّدة  ساما 

عالم   إ��  ينت�ي  الذي  للإبداع  "بالمكمّل  سور�و  إتيان  �سمّيھ  بما  الموسيقي  والمدوّن  ف 
ّ
المؤل من  الموسيقي 

ي لا ي�ون  
ّ

ي يلعب دورًا فرديًا وجسديًا، والذ
ّ

العازف". هذا الأخ�� ليس القارئ المؤدي فقط، بل هو المؤدي الذ

 إذا ت
ّ
ھ �� الفّنّ  لھ وجود ملموس، إلا

ّ
ھ عمل مسر��. ومع ذلك، فإنّ الفرق مع المسرح وا�ح، لأن

ّ
مّ تمثيلھ �أن

ل، موجودا مباشرة �� ذهن المتفرّج، �� ح�ن أنّ النّصّ الموسيقى لا  
ّ
ي يؤديھ الممث

ّ
المسر�� ي�ون النّصّ الذ

ي هو  يظهر ع�� هذا النّحو، فهو يتجاوز ا�حفظ، و�تمّ تحو�لھ وترجمتھ �� �حظات �� الع
ّ

الم الصو�يّ الذ

 المبدأ.

ھ سيصبح  
ّ
انية من العرض الموسيقي، �� عندما يتمّ إنجاز العمل الموسيقي حقًا، وهذا �ع�ي أن

ّ
حظة الث

ّ
ال�

ر متعة حسيّة وعقليّة للمشاهد �� وقت  
ّ
كما يجب أن ي�ون أو كما هو مصنوع من أجلھ، أي �ائن صو�يّ يوف

ي ت�ون 
ّ

فيھ قراءة المدوّنة الموسيقيّة فقط كحالة من الإم�ان. و�التّا�� فإنّ    وجوده ا�حقيقي والمسموع والذ

م، تمّ إ�شاؤه كما لو تمّ هندستھ بواسطة أدوات  
ّ
العمل الموسيقي هو �ائن وحدث �� آن واحد: �ائن منظ

 
ّ

ي تمّ ��جيلھ �� الوقت المناسب و�� ا�حاضر ال�ّ� والذ
ّ

يء الذ
ّ

ي  ومواضعات الكتابة؛ حدث يضمن هذا ال��

لا يقتصر فقط ع�� لقائھ مع ا�جمهور ولكن هو وضعھ الّ��ائي بمع�ى المصط�ح والغرض. شرح هيغل بالفعل  

شاط الفّ�ي  
ّ
�� هذه الدّورة ا�جماليّة هذه الفكرة الوا�حة: "�� النّحت والرّسم، أمامنا عمل فّ�ي، نتيجة للن

شاط نفسھ �إنتاج �ّ� حقيقي
ّ
. من أجل أن يصل العمل الموسيقي الفّ�ي الموجود لنفسھ، ولكن ليس هذا الن

عر الدّرامي، يدخل 
ّ

إ�� ا�جمهور، فإنّ حضور الفنّان �� ممارسة فنّھ ضروري، تمامًا، كما هو ا�حال �� الش

 فنيًا مليئا بالرّوح"
ً

ھ إ�� المشهد للأداء، �� ملء ا�حياة، و�جعل من نفسھ عملا
ّ
 .الإ�سان �ل

غ�� المرتبط بالاف��اضات الروحانيّة لمفهوم الفنّ سواء    Goodmanان  ومن نفس المنظور و�� تصوّر غودم

وحة �� تز�يف، نظرا لأنّ  
ّ
ي ت�ون فيھ ��خة الل

ّ
تأمليّة أو ماهوّ�ة، فإنّ الرّسم هو فنّ أوتوغرا�� إ�� ا�حدّ الذ

وحة توجد �� ��خة واحدة و�� �ائن واحد موجود أص�ّ� ومكتمل
ّ
وسيقى فنًا  من ناحية أخرى، �عت�� الم  .الل

القابلة   الموسيقيّة  للمدوّنة  ب�ن ��خ أخرى   ��خة من 
ّ
إلا ما هو  الصو�يّ وا�جسديّ  العمل  ألوغرافيّا لأنّ 

العمل   لنفس  الموسيقيّة  المدوّنة  بل �� نفس  اليد وليست مزّ�فة   
ّ
المكتوب بخط أو  المي�اني�ي  للاستنساخ 

 الموسيقيّ.  

أو   غّ�ى 
ُ
� الّ�ي  الأغنية  الإنجاز إنّ   �� وحاضرة  حيّة  ت�ون  أداؤها،  يتمّ  الّ�ي  امتلاء    ،الموسيقى  فتكتسب 

وحة من خلال القراءة أو النّظرة الصّامتة. هذا  
ّ
أنطولوجيا ع�� حد �عب�� هيغل، �الذي تمتلكھ الرّواية أو الل

ھ ينطوي ع�� زوال وجود العمل المنجز؛
ّ
ولھ قوة لأنّ هذا    الامتلاء �� الإنجاز �عدّ قوّ��ا وضعفا: ضعف لأن

ي هو المدوّنة الموسيقيّة، الّ�ي تقاوم �لّ تدم�� لوجود الأداء    ،العمل المنجز �ش�� أيضًا إ�� ش�ل مثا��ّ 
ّ

الذ
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ي ��جّل و�ديم عدم استقرار الإنجاز، فإنّ الأداء الموسيقيّ  
ّ

 وجود القرص الذ
ً
ا�حضوريّ. إذا وضعنا جانبا

بالمع�ى الأرسطي للعمل ي نرى فيھ    .هو فنّ درامي 
ّ

الذ �ع�نّ الم�ان  اليونا�يّ  بالمع�ى  لذلك، فهو فنّ مسر�� 

العمل الموسيقي �� قاعة حفلات، حيث تبدو فيھ الأذن ناظرة، كما يقول بول �لوديل،"الاستماع بالع�ن".  

يّ ��يء  إنّ الموسيقى �� فنّ ا�حدوث بالمع�ى الدّقيق وولادة الفردانيّة، فمن ناحية، لا يمكن اخ��الها �� أ 

آخر، ومن ناحية أخرى، ف�ي متجدّدة ومتأصّلة. الفنّ الموسيقي هو فنّ إعادة الإبداع بالمع�ى القويّ لهن�ي  

برغسون، حيث يوضع الأداء �� العمل الصو�ي، أك�� ممّا هو مكتوب �� المدوّنة الموسيقيّة، ذلك لأنّ العمل  

ي سي�ون هو المد 
ّ

وّنة الموسيقيّة، فالأداء هو مظهر يظهر نفسھ ع��  الموسيقيّ ليس نتيجة لسبب سابق والذ

ھ إبداع جديد. 
ّ
 أن

المدوّنة   توجد  لا  حيث  ا�جاز،  لموسيقى  ا�حصرّ�ة  الصّلاحيات  من  فقط  ليس  ارتجال  أيضًا  هو  الأداء 

الموسيقيّة أو تقتصر ع�� التّدو�ن البسيط لموضوع أو شبكة من التّوافقات �سمح بتنوّعات أو إبداعات.  

ق بالموضوع المتصوّر كذريعة بالمع�ى التّافھ لل�لمة وليس  تصبح هذ
ّ
ة تمامًا تقر�بًا فيما يتعل

ّ
ه الأخ��ة مستقل

ي تم  
ّ

بالمع�ى الدّقيق للنّصّ المسبق. ح�ى إذا �انت موسيقى ا�جاز يتداخل ف��ا الأداء والارتجال والتّأليف الذ

ھ يتمّ كتابة البعض
ّ
ع، فإن

ّ
 منھ �� وقت لاحق.   إبداعھ �� وقت �ش�ل غ�� متوق

يبدع الموسيقار البارو�ي "الباص المستمرّ" والزّخارف غ�� المدوّنة، وهو حرّ كما يمكنھ ��خ مقطع لآلة  

ھ يبدع 
ّ
التّاسع عشر، فإن القرن   �� ي يح��م حرفيّا المدوّنة الموسيقيّة 

ّ
الذ الدّقيق  البيانو  إنّ عازف  أخرى. 

ا� أثناء  مستمرّ  و�دوام  و�عفوّ�ة  الكتابة  أيضًا  وأنّ  خاصّة  صعو�ة  أك��  الإبداع  هذا  �جيل، 
ّ
الت أو  حفل 

رتجل  
ُ
دوّن والم

ُ
ة. تكمن مهمّة المؤدّي �� معا�جة المفارقة ب�ن الم

ّ
الموسيقيّة �� الف��ة الروما�سيّة �انت أك�� دق

 أنّ الارتجا
ّ
عور بأنّ المدوّنة الموسيقيّة المكتو�ة �� الّ�ي يلع��ا؛ إلا

ّ
ل، ليس الموسيقى نفسها،  من خلال منح الش

ها �� إعطاء انطباع، بأنّ الموسيقى المكتو�ة أعيدت إ�� مصدرها بطر�قة ما، أي ا�حدس أو  
ّ
عبة �ل

ّ
ولكنّ الل

 الفكرة الإبداعية للم�حّن.

� هذه المهمّة وهذه المفارقة، أصبح المؤدّي موضوع حديث وتقدير عظيم، 
ّ
علاوة ع�� ذلك، من خلال تو�

ف المش��ك. وهو بذلك يفلت من  من خلال الارتق
ّ
ف أو المؤل

ّ
اء ع�� قدم المساواة مع الم�حّن�ن، إ�� درجة المؤل

الدّاخليّة دون   لي��ز ا�حرّ�ة  إتقا��ا  إ�� درجة  أو ا�جسديّة  التّقنية  المهارة  إّ��ا تدفع  البسيط،  حالة المؤدّي 

صميم ما �سّ�ى بالأداء. واستكمالا للإبداع  عوائق؛ فهو ينفذ إ�� حواسّ التعب�� �عفوّ�ة مكتسبة الّ�ي �� من  

ت��ي  حركة  إ��  العمل  يحوّل  ھ 
ّ
لأن الموسيقيّ  للعمل  مُكمّلا  ليس  الموسيقيّ  الإنجاز  فإنّ  سور�و،  قال  كما 

المدوّنة، ومن خلال التّفرد الإبدا�ّ� للأداء يتمّ إرجاع هوّ�ة العمل الموسيقي إ�� ��يء متعدّد عابر وتقر��ي 

ي يجمع ب�ن "واجب الوفاء وا�حقّ �� الأصالة" بالضّرورة. إنّ 
ّ

وهو ما يدعونا إليھ    ، هذا العمل التّقر��ي الذ

العازف والمنفّذ الرّئي��ي لهذه ا�حركة. هذا الاتجاه يميل إ�� أنّ العمل الموسيقي لا يمكن أن يوجد ك��يء 

للتّأث��  �� هذا العبور، ي  .�سيط، ولكن كما �سمّيھ مالارمي "مسارا" أو "انزلاقا" جد العمل الموسيقيّ مبدأ 

ا�ي وعدم الاكتمال والتّلو�ن.
ّ

ا�ي ولكن أيضًا للتّمي�� الذ
ّ

 الذ



داء الموسيقي
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شكيل أو تحديد المعا�ي. من هذا  
ّ
الت أو إعادة  الفهم  أنّ الموسيقي هو مؤدٍّ بمع�ى  وأخ�ً�ا، يمكن القول 

وكبني  الأصوات  لعلامات  �لغة  و�ؤدّ��ا  الموسيقى  المبدع  ينتج  وتركيب  المنظور،  �حنيّة  لمسافات  صوتيّة  ات 

القوان�ن التّوافقيّة للمعا�ي، الّ�ي لا تمرّ بالتّصو�ر ولا بالإحالة المرجعيّة ولا يمكن التّعب�� ع��ا بأيّ لغة أخرى.  

غة الموسيقيّة لغة مثل تلك الّ�ي نتحدّث ��ا. الموسيقى ليس لها مظهر خار��: لا  
ّ
�� هذا الصّدد، لن ت�ون الل

ش�� إليھ، ولا لغة يمكن أن تقولها بطر�قة أخرى، �ش�� معان��ا فقط إ�� نفسها وليس إ�� مفاهيم أو  عالم �

حقائق أو حّ�ى حالات ذهنيّة. الموسيقى بلا شك خطاب يتحدّث، و�ح�ي، فدون مساعدة ال�لمات لا يمكن  

"لا أفهم هذه السّلسلة    �� حدّ ذا��ا، أن تنطق عن محتوى وعن الصّمت الّ��ائي. يقول بوريس دي شلو�زر 

ن من فهمها �� وحد��ا وتركي��ا. فعمل الفعل التّوليفي 
ّ

الصّوتية، و�عبارة أخرى لا أكتشف معناها، حّ�ى أتمك

�ي أجد نف��ي أمام نظام معقّد من العلاقات الّ�ي تتداخل مع �عضها البعض حيث يوجد �لّ  
ّ
الفكري، هو أن

ف��ض وظيفة دقيقة واكتساب صفات محدّدة نتيجة لعلاقا��م  صوت ومجموعة من الأصوات داخل ال�لّ، ي

 . المتعدّدة مع جميع الآخر�ن، هذا هو الفهم هنا بالمع�ى الصّارم لل�لمة"

لا يتوافق الأداء مع نموذج الأداء الكتا�يّ لأنّ المدوّنة الموسيقيّة، ع�� الرّغم من أّ��ا مكتو�ة وقادرة ع��  

�    ا�خضوع لتحليل كتا�ي، ليس لها
ّ

طبقات من المعا�ي الّ�ي يتمّ تنظيمها، علاوة ع�� ذلك ففي الأداء، يتج�

الأك��، ا�خفيّ أو الأص�� والأك�� �حّة. الأداء الموسيقى، رّ�ما ي�ون تحر�ر قصديّة �اتب الأغا�ي، لكنّ هذا  

غة إ�� أخرى أو من مع�ى 
ّ
غة والانتقال من نوع من الل

ّ
إ�� آخر، لأنّ الأداء من  الإنجاز ليس أداءً باستخدام الل

ة"،  
ّ
قبل الموسيقي ليس خطابًا بقدر ما هو عمل أو عمليّة، ليس لها سوى تماسكها الملموس و "قوّ��ا من الأدل

�� المدوّنة   يتمّ كتابتھ بقوّة و�ال�امل  التّماسك لم  بنية صوتيّة. هذا  للمستمع  كما يقول بول��، هو تقديم 

ل مهمّة المؤدّي �� أن  الموسيقيّة، حيث أنّ مهمّة المؤ 
ّ
دّي بالتّحديد �� فهمها وتثبي��ا من خلال الإنجاز. تتمث

أنّ المسار المناسب للعمل الموسيقي هو "جوهر   �جيل ذلك 
ّ
الت أو  الموسيقيّة  �� وقت ا�حفلة  ي�ون فعّالا 

 . الأداء"

بمرور   الموسيقيّ  العمل  ينشره  ي 
ّ

الذ الصّو�ي  التّعدد  وحدة  و  ش�ل  هو  المسار  يمكن  هذا  الوقت. 

ي يؤدّيھ ��  
ّ

للموسيقي تحليل هذا المسار �� ضوء التّار�خ والأسلوب: "التّار�خ، حيث سيحلّ محلّ العمل الذ

ي  
ّ

الذ العمل  لنفسها؛ الأسلوب، حيث سيحلّ محلّ  قافة 
ّ
الث �عط��ا  الّ�ي  الموسيقيّة  والرّموز  المعا�ي  جوف 

رق ا�حدّدة للموسيقيّ�ن"
ّ
ب احتواء هذه المعرفة الأدائيّة وقبل �لّ ��يء استيعا��ا  لكن يج  .يلعبھ ضمن الط

للإحساس  مع�ى  آخر،  �خص  أيّ   �� اخ��الھ  يمكن  لا  ي 
ّ

الذ وجودها،  �عطي  والّ�ي  الإيماءة،   �� بالضّرورة 

أو  التّنفيذ  تتناسب �ش�ل أسا��يّ مع خطاب توضي�� قبل  ليست داخليّة ولا  الرّوح  العامّة. هذه  والرّوح 

ال ي �عطي  �عدها، هذه 
ّ

الذ يتمّ عرضها من خلال جسد الموسيقيّ  الّ�ي  املة للقطعة 
ّ

الش رّوح �� ا�جاذبيّة 

كما يقول فيتغنشتاين: "إنّ    .للعمل الموسيقي، بأعمالھ و�يماءاتھ، حياة فرديّة بالضّرورة، لا يمكن التنبّؤ ��ا

تمامًا مثل ز�ار�ي ل�خ الفّ�ي لا ير�د نقل ��يء آخر، بل هو نفسھ.  إنتاج هذا  العمل  ص ما، لا أر�د فقط 

عور أو ذاك فيھ، ولكن قبل �لّ ��يء، لز�ارتھ فأنا أرحّب بنف��ي"
ّ

 .الش
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�� استنتاج جزئي، يمكننا أن نقول إنّ العمل الموسيقي يؤدّى، وليس �� �حظة ان��ت، فهو يضيف إ��  

ا أو  المستقرّ،  غ��  وجوده  فإنّ  و�التّا��،  الإبداعات،  من  متعدّد  �سيج  أو  وجوده  الإش�ا��  أو  لمضاعف، 

الغامض هو أمر عم�ّ� للغاية. �� ا�حفلة الموسيقيّة، بصرف النّظر عن ��جيلھ، فإنّ الموسيقى، و�عمق،  

الأخ��ة   الصّيغة  خلال  من  أخ�ً�ا  مستقرّ.  وغ��  دائمًا  مفتوحا  الموسيقي  الزّمن  ف��ا  ي�ون  العصر،  فنّ   ��

الف�ّ  العمل  عن  تتحدّث  الّ�ي  سبة  لفيتغنشتاين، 
ّ
بالن قوّ�ة  جذب  قوّة  الموسيقى  ستكتسب  عامّ،  �ش�ل  ي 

�ل وكذلك عن فكرة أنّ العمل الفّ�ي يجب أن ي�ون بالضّرورة  
ّ

ت لمدة قرن عن الش
ّ
للفنون الأخرى، الّ�ي تخل

ب"
ّ
 . متناسقًا ل��يء فر�د وأص�ّ� وليس شيئًا "غ�� مستقرّ ومتقل

 الأداء والقصدیّة:  -4

د "برنارد سيف" أنّ "الأ 
ّ

�ش�� استخدام مصط�ح "مكتمل" إ�� فكرة أنّ    .داء هو إبداع مكمّل للإبداع"يؤك

ھ يجعل من الممكن تصوّر إ�عاد أيّ  
ّ
إن العمل الموسيقي بصيغتھ المكتو�ة �� ش�ل مدوّنة، لم يكتمل �عد، 

وتجر�بيّة   ديناميكيّة  مش��كة،  حقيقيّة  إبداعيّة  عملية  لصا�ح  والمؤدّي  الم�حّن  ب�ن  مزدوج  ب  تنافس 
ّ
تتطل

غة الموسيقيّة. �ش�� الإنجاز إ�� فعل الأداء ا�جسّد والزّم�ي. إنّ 
ّ
�جمة الموسيقيّة الفورّ�ة والتّنفيذ وفهم الل

ّ
ال�

إعطاء مع�ى للعمل الموسيقي، هو البحث عن قصد الم�حّن �� ضوء تجر�تھ ا�خاصّة ع�� المستوى الإ�سا�ي  

ھ نموذج فلسفي �سمح لنا بالتّغلب ع�� الانقسام الوا�ح  والعاطفي وكذلك الموسيقي والتّق�ي وا�جسدي.  
ّ
إن

الفيلسوف   طوّره  ي 
ّ

الذ المؤدّي، هذا هو  الم�حّن وحساسيّة  الموسيقي الأص�� والأداء، ومقاصد  النّصّ  ب�ن 

ھ "��يء مقصود". R. Ingardenرومان إ�غاردن  
ّ
ي �عت�� أنّ المؤدّي يقوم بتحديث العمل الموسيقي لأن

ّ
 ، الذ

ر  ر�قة الظاهراتية  �شارك 
ّ
الط ق باستخدام 

ّ
يتعل الصّرامة فيما  إ�غاردن مع إدموند هوسرل نفس  ومان 

مفاهيم   يطوّر  كلاهما  ذا��ا.  الأشياء  إ��  والعودة  للوجود  المسبقة  الاف��اضات  جميع  �عليق  تف��ض  الّ�ي 

ّ��اية "خيار المثاليّة ع��  القصديّة والهدف المتعمّد، دون أن يقودهما إ�� نفس الاتجاه. يفضّل إ�غاردن �� ال

ي �ع�ي الدّعم    .خيار الواقعيّة"
ّ

يء المادّيّ الذ
ّ

ف العديد من الفروق الأساسيّة، ولا سيّما ب�ن ال��
ّ
يمارس المؤل

يء ا�جما��. �� حالة الأداء الموسيقي، قام إ�غاردن بتمي�� العمل نفسھ عن وسيطھ  
ّ

والعمل الفّ�ي نفسھ وال��

 وسيقيّة وتجسيداتھ �� القراءة والأداء والاستماع.المكتوب أي المدوّنة الم

يم�ّ� رومان إ�غاردن العمل الموسيقي عن أساسھ المادّي، "يمكن �سهولة تمي�� أيّ عمل فّ�ي عن المواد  

لھ بمعناها الواسع" 
ّ
لا يمكن اخ��ال العمل الموسيقي �� ا�ح�� والورق المستخدم لتأليفھ، ولا حّ�ى  .الّ�ي �ش�

سلسلات الصوتيّة الّ�ي يتضمّ��ا. �ستنتج إ�غاردن أنّ العمل الفّ�ي والأساس المادّي ليس  �� الأصوا
ّ
ت أو الت

أنّ العمل الموسيقي لن   الفّ�ي ي�ون مقصودًا، أي  العمل  أنّ أسلوب وجود  لهما نفس نمط الوجود، ذلك 

 من خلال �شاط الو��. لا يوجد عمل فّ�ي �ش�ل مستقلّ عن ا
ّ
لنظرة الّ�ي يفرضها الإ�سان  ي�ون موجودًا إلا

ھ �ائن مقصود.  
ّ
 عليھ، إن

يم�� رومان إ�غاردن العمل الموسيقي عن تجسيداتھ الملموسة. يمكن �عر�ف الأفعال الواعية أو الأفعال  

و�مجرد ترك��ها ع�� الموضوع القصدي،    ،المتعمّدة بأّ��ا "�لّ أ�شطة ا�حياة الفكرّ�ة والنفسيّة ل�خص ما"



داء الموسيقي
ٔ
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ٔ
 المصطفى عبدون ا
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يء ا�جما��،  �سمح هذه الأ 
ّ

عمال بظهور عملية التّجسيد، والّ�ي بدورها ت��ز "جسمًا مقصودًا جديدًا، أو ال��

ي يتوافق �ش�ل أو بآخر مع العمل الفّ�ي"
ّ

ق الأمر بالموسيقى، يمكن أن ت�ون هذه الأشياء    .الذ
ّ
عندما يتعل

لة موسيقيّة. ومع ذلك، إذا لم يكن  ا�جماليّة قراءة للمدوّنة، أو استماع داخ�� أو حقيقيّ، أو حّ�ى أداء �حف

 للاخ��ال �� دعامتھ الماديّة المكتو�ة، فإنّ لھ نمط وجود حقيقيّ، ذلك أنّ العمل الموسيقي يقع 
ً

العمل قابلا

ھ ليس من هذا العالم. 
ّ
 ع�� مستوى مختلف، إن

الموسيقيّة  المدوّنة  أنّ  يرى  تصوّر  ع��  إ�غاردن  قدّمھ  ي 
ّ

الذ النّظري  التّصوّر  تخطيطيّ"  يقوم    ، "إ�شاء 

تحتوي ع�� جميع خصائص العمل الموسيقي مع ترك نقاط غ�� محدّدة متعدّدة مفتوحة �سمح ل�لّ مؤدّي  

لھ �وسيط بتحديث  
ّ

بتحديث العمل الموسيقي والإمساك عليھ �خصيّا. وهكذا، يقوم مؤد من خلال تدخ

ي يحملھ العمل الفّ�ي، فهو �شارك �� إبداع
ّ

ي لا يمكن أن تتعرّض    الموضوع ا�جما�� الذ
ّ

العمل الفّ�ي، الذ

هوّ�تھ ل�خطر، بل تناسب مع الوقت التّار��� حيث يتغ�� إدراكھ. �� الواقع، إنّ إ�غاردن "يجعل من الممكن  

للأ�خاص   القصد  إعادة  طر�ق  عن  فھ 
ّ
مؤل قصديّة  خارج  �ستمرّ  ي 

ّ
الذ "للعمل  تار�خيّة  حياة  تصوّر 

ھ يلعب ع�� أيضا، لا ��يء يمنع    .المستقبل�ن"
ّ
المؤدّي من استيعاب العمل، والتّلاعب بالنّصّ والتّجر�ب لأن

القيام  الموسيقي. من خلال  للعمل  القصدي  الوجود  �غي��  أو  إليھ  الوصول  يمكنھ  نمط وجود حقيقي لا 

ھ يقدّم تجسيدًا ملموسًا للعمل �� تحديد القصديّة الّ�ي تقدّمها �� عملية الإبداع المش��ك.
ّ
وفقا    بذلك، فإن

ا�حيوانيّة   بيعة 
ّ
الط التّعا�� عن  أش�ال  من  �� ش�ل  دورًا  بالتّا��،  يلعب  القصدي  الموضوع  فإن  لإ�غاردن، 

والارتفاع، قدر الإم�ان، إ�� الرّوحانية ا�خالصة. و�ذلك يقف إ�غاردن إ�� جانب الفنّ �� روحھ ا�خالصة و��  

   .نقائھ، ضدّ المادّي وا�جسدي"

يجب   والّ�ي  دي�ارت،  ر�نيھ  خاصّ  �ش�ل  طوّرها  الّ�ي  والرّوح  ا�جسد  معارضة  يجدد  الاستنتاج،  هذا 

��ا، ستسمح 
ّ
�غط الّ�ي  وا�جماليّات  الممارسات  �عدّد   �� إبداعيّة ومقبولة  الأداء، هو عمليّة  ف��ا.  شكيك 

ّ
الت

جوء  بالتّغلب ع�� الانقسام ب�ن ا�جسد والرّوح ولكن أيضًا معارضة ذلك �ش�
ّ

ل مباشر للتّجر�ب من خلال ال�

إ�� الّ�جلات ا�جسديّة والعاطفيّة الّ�ي �سمح ��ا، ع�� غرار ما �سّ�ى بممارسات الإبداع والارتجال ا�حرّ. إنّ  

نظرّ�ات الإبداع الموروثة من �انط تصرّ ع�� الإمساك بالعمل الفّ�ي و�همال �حظة التّأليف الّ�ي �� �حظة  

�ي مثل أيّ عمل آخر، ممارسة فكرّ�ة تقوم ع�� ا�حساسيّة الغائبة أو ع�� الأقلّ توضع  ثانية، مجرّد عمل تق

عراء، ف�ي تتحدّث فقط عن الإمساك، ولا تأخذ  
ّ

ع�� مسافة. تدرس هذه النّظرّ�ات الإبداع دون مراعاة الش

ي يجب ع�� الم
ّ

 رء أن �عيشھ لفهمھ.  �ع�ن الاعتبار عمل التّأليف، هذا ا�جزء المادّي من العمل الفّ�ي، الذ

لمر�ام   التمهيديّة  الملاحظات  �ش��  الأداء،  فنّ  ع��  إ��    Lemonchois Myriamلومو�شوا  بالتّطبيق 

�ونھ موضوعا   ف��ا عن  يتوقف  الّ�ي  حظة 
ّ

ال� أي  الموسيقيّ،  العمل  ف��ا  ل 
ّ
يتش� الّ�ي  حظة 

ّ
ال�  �� شكيك 

ّ
الت

حظة من الإب
ّ

داع �� مواجهة مع حقائق خارجية، �عت�� المدوّنة  مقصودًا، وحسب رومان إ�غاردن، هذه ال�

غة الموسيقيّة. والسّؤال هنا، هل تقيّد هذه الأدوات إبداع المؤدّي أم أّ��ا ع�� 
ّ
الموسيقيّة هنا مظهرا مكتو�ا لل

غة الّ�ي تمّت مناقش��ا
ّ
ل؟ �ش�� هذا السّؤال إ�� العلاقة ب�ن الفكر والل

ّ
ش�

ّ
  العكس من ذلك �سمح لنفسها بالت

ساؤل عمّا إذا  
ّ
غة. �� ا�جال الموسيقي، وخاصّة الأداء، فإنّ الت

ّ
من قبل الفلاسفة حول أسبقيّة الفكر أو الل
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سوى   خيار  لديھ  ليس  المؤدّي  أنّ  يبدو  متناسق.  غ��  يبدو  الإبداع،  تتبع  أو  �سبق  الموسيقيّة  غة 
ّ
الل �انت 

�س  إليھ.  الإبداع  و�ضافة  الأص�ّ�  الموسيقيّ  النّصّ  لصياغة  متا�عة  الموسيقي  النّصّ  من  المؤدّي  تفيد 

حساسيّتھ الفنيّة ويعت�� أنّ الإبداع أك�� حرّ�ة عندما تمّت إزالتھ من أيّ خلفيّة موسيقيّة أو نظرّ�ة أو فنيّة،  

أي من أيّ نص دقيق و�عليمات معيّنة من حيث الموقف أو الصوتيّة. إنّ التّعر�ف والتّحليل الدّقيق لما هو  

 ا �شتمل عليھ السّ��ورة الإبداعيّة، ��دم هذه الفكرة. الإبداع وم

"يكمن الإبداع �� القدرة ع�� �عديل صور وأش�ال الواقع ا�حيط بنا من    Marpeauحسب جاك مار�و  

ع، بحسب خيالھ وأذواقھ ورغباتھ"-خلال استقبال المفاجأة والإمساك باللا
ّ
�شبھ الإبداع القدرة ع��    .متوق

ا صال، و��شاء 
ّ
القبض  الات المستوى لإلقاء  ليست ع�� نفس  الّ�ي  ا�ختلفة  العناصر  ب�ن  وا�جمع  �جسور، 

أخرى   يولد  ممّا  أك��  الواقع  من  المتناقضة  المعطيات  يوّ�ح  ھ 
ّ
إن ومرحة.  ومتسائلة  �شطة،  بطر�قة  عل��ا 

ساؤل أك�� من موهبة ��دف إ�� الإبداع. حول ه
ّ
ذا الموضوع، جديدة، و�التّا�� فهو قدرة خاصّة با�جمع والت

 واسع النّطاق من خلال التّأكيد ع�� أنّ "الإبداع ليس فطرً�ا، �ستحقّ    Marpeauيبدّد جاك مار�و  
ً

تمثيلا

القدرة ع��  إ��  الّ�ي تجعل من الممكن تحر�كھ والولوج  بالتّحديد، ��  يتمّ معا�ج��ا لأّ��ا  ظروف ظهوره أن 

  .الإبداع"

العلميّة والف ��مّ ا�جالات  ھ يمكن الإبداع 
ّ
الفنيّة، لأن بالممارسات  ق أيضا 

ّ
يتعل كرّ�ة وا�حرفيّة، بقدر ما 

تطبيقھ ع�� أيّ إش�اليّة متناقضة تقت��ي تجاوزها حيث تجد ذرو��ا �� الإبداع، أي تحقيق عمل خار�� عن  

د
ّ

يؤك ي 
ّ

الذ د ع�� ذلك جاك مار�و 
ّ

يؤك ��يء"، كما  "أيّ  التّكرار وكذلك عمل  ھ يرفض عمليّة 
ّ
إن أنّ    الفرد. 

من ب�ن التّحدّيات    .و "لا يمكن اخ��ال الإبداع، كذلك، �� مجرّد البحث عن ا�جدّة"  ."الصّدفة ليست إبداعا"

ھ "المواجهة مع الواقع  
ّ
التّعليميّة العديدة للإبداع الّ�ي طوّرها جاك مار�و، هناك واحد ��مّنا و�ش�ل خاصّ، إن

ي يح
ّ

خص الذ
ّ

اول الإبداع أن يأخذ �� الاعتبار ماديّة الواقع ا�خار�� وأن  �� ديناميّة الإدراك. يجب ع�� ال�

 ل�حدود والمعوّقات الّ�ي يفرضها هذا الواقع"
ً
م ذاتيّتھ وفقا

ّ
 . ينظ

إنّ أخذ ا�حقيقة �� الاعتبار لا �ع�ي ا�خضوع لها، أو محوها، أو إن�ارها، عن طر�ق فرض نموذج جديد. 

عب بماديّ 
ّ
ق الأمر بالل

ّ
 من ذلك، يتعل

ً
�عدّ الأداء �� الموسيقى    ة الواقع من أجل استخدامھ بذ�اء وحرّ�ة.بدلا

من   نوع   �� الموسيقيّة.  والآلة  المدوّنة  لھ 
ّ
تمث ي 

ّ
الذ ا�خار��  الواقع  �ستوعب  ي 

ّ
الذ للإبداع  مثاليًا  نموذجا 

غة الموسيقيّة والإبداع و���يان �عضهما البعض، يجب ع�� الفنّان من خلا
ّ
ل اح��ام  ا�حلقة، حيث تتفاعل الل

النّصّ و�بداعھ ا�خاصّ، أن يأخذ �� اعتباره الآلة الموسيقيّة. كث��ا ما يتمّ دراسة البعد ا�جسدي للأداء من  

 أّ��ا تتفق جميعها ع�� اعتبار ا�جسم فاعل �امل �� الإبداع، بل هناك من �عت��ه مجرد  
ّ
زوايا مختلفة، إلا

ال�ّ�   ال�ائن  ع��  الموسيقى  فتأث��ات  دعم،  المستمع  أداة  ع��  المؤدّي  إيماءة  وتأث��ات  المعرفيّة،  وقدراتھ 

الدّاخ��  الإبدا��  شاط 
ّ
الن ع��  شهود   �� الأداء،  لفنّا�ي  ا�خارجيّة  ا�جسديّة  والتّمظهرات  واستماعھ، 

 للمؤدّي.  

ي �عود تار�خھ إ�� عام  
ّ

  �عنوان "فينومينولوجيا الإدراك"، �شرح موريس م��لو   1945�� عملھ الرّئي��ي الذ

ي تمّ �عر�فھ �ش�ل غامض    Ponty-M.Merleauبون�ي  
ّ

مفهوم ا�جسد النّظيف، ليجدّد مفهوم ا�جسديّة الذ
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ٔ
 المصطفى عبدون ا
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موسوعة   قبل  طوّره    Universalisمن  ي 
ّ

الذ النّظيف  ا�جسد  مفهوم  إنّ  جسدي".  هو  ما  "جودة  ھ 
ّ
أن ع�� 

ف، لھ مع�ى دقيق و�امل وغ�� مسبوق، معارضا الانقسام الدي�ار�ي ل�جسد و 
ّ
الرّوح بالإضافة إ�� مفهوم  المؤل

ا�جسد-ا�جسد فإنّ  إ�� -الموضوع،  يُنظر  الواقع،   �� وا�حكم.  الإحساس  ازدواجيّة  أيضًا  يتجاوز  النّظيف 

ھ أداة إدراكيّة �املة، تنجم عن معطيات حسّاسة غ�� مسبوقة، ممّا يجعل من الممكن  
ّ
ا�جسد هنا ع�� أن

 الو�� با�جسد يف�ح ا�جال لتجر�ة ا�جسد، و�� معرفة دائمة  فهم الواقع والعالم، ومن ثمّ إدراجھ فيھ. إنّ 

موضوع  ليس  جسمنا  فإنّ  الإدراكيّة،  القوى  أو  ا�حركيّة  القوى  "نظام  منخلال  بالعالم.  ومتطوّرة  وغنيّة 

ھ مجموعة من المعا�ي المعيشيّة الّ�ي تتّجھ نحو توازنھ. �� �عض الأحيان �شكيل معان جديدة،  
ّ
ر"، إن

ّ
"أفك

نا    فيتمّ 
ّ
قوت م 

ّ
تنظ جديد،  ي  ح��ّ كيان  إ��  رؤ�ة  معطيات  أوّل  جديد،  حر�ي  كيان   �� القديمة  حر�اتنا  دمج 

 �� مجالنا الإدرا�ي أو العم��، ولم يتمّ الإعلان  
ّ
الطبيعيّة فجأة إ�� مع�ى أك�� ثراءً، لم ُ�شر إليھ حّ�ى الآن، إلا

ي أعاد ظهورها 
ّ

 . فجأة توازننا وتلبية توقعاتنا العمياء"ع��ا �� تجر�تنا فقط �سبب نقص مع�ن، والذ

والرّوح  ا�جسد  ب�ن  التّمي��  "استحالة  من  انطلاقا  المؤدّي،  جسد  اختيار  ة 
ّ
بدق �اولييھ  جو�ل  ت�ّ�ر 

تصرّ   الفنيّة.  ا�خ��ة  حساب  ع��  ا�جسديّة  مصط�ح  تفضيل  إ��  هنا  يقودنا  ي 
ّ

الذ هو  هذا  بالتّحديد، 

ل الكينونة ب�و��ا ليست مجردة، بل حالة حيّة متحرّكة، ومراوغة ��  ا�جسديّة ع�� حالة ا�جسد، إّ��ا تفضّ 

تنفيذ  يتمّ  الإ�سان،  دماغ   �� الّ�ي  �كيب 
ّ
ال� ا�ختلطة  البوتقة  هذه   �� للغاية.  ومعقّدة  الدائمة،  تحوّلا��ا 

د من  العمليّات الغامضة الّ�ي تحوّل �ش�ل متبادل، ا�جسد والفكر والعالم، دون أن ي�ون من الممكن تحدي

ي يحوّل من"
ّ

 . الذ

بون�ي   حدّده موريس م��لو  ا�جسديّة، كما  تبنّاه جون �وليي    .Ponty-Merleau Mإنّ مفهوم  ي 
ّ

 .Jوالذ

Caullier  .الفنّان �جسد  �عليميّة  قيمة  اف��اض  الممكن  من  يجعل  ھ 
ّ
فإن ل�جسد وتصوّراتھ،  أهميّة  �عطي   ،

امن عشر، فإنّ غالبيّة  جسديّة المؤدّي تنطوي ع�� حواسّھ ا�خمسة. إذا است
ّ
ھ حّ�ى القرن الث

ّ
د أن

ّ
طعنا أن نؤك

الفلاسفة ور�نيھ دي�ارت ع�� وجھ ا�خصوص "يفضلون الع�ن ا�جسديّة ع�� ا�حواسّ الأخرى وع�ن الرّوح  

مس ع�� البصر:    ع�� جميع ا�حواسّ مجتمعة"
ّ
وآخرون، مثل جان جاك روسو، يف��ضون تفوّق حاسّة الل

مسة ال�ّ 
ّ
ي تتمّ ممارس��ا تكمل البصر، فلماذا لا يمك��ا أيضًا توف�� السّمع حّ�ى نقطة معيّنة، حيث "بما أن الل

 . أنّ الأصوات تث�� �� الأجسام الصوتيّة الصدمات ا�حسّاسة؟"

تنصت".   "اليد  بيني�ي:  �لود  جان  البيانو  عازف  يقول  مس، 
ّ
والل الاستماع  أهميّة  الموسيقيون  يدّ�� 

المهمّ ملاحظة أنّ التّجر�ة البسيطة، �� الو��، للأحاسيس والتّصورات ا�جسديّة  بالإضافة إ�� ذلك، فمن  

الّ�ي يتمّ تجديدها باستمرار وا�حفاظ عل��ا وتحدي��ا من خلال الممارسة الموسيقيّة، تجلب �� حدّ ذا��ا متعة 

بالفعل تجر�ة حسيّة معقّدة  أنّ العزف ع�� آلة هو    F. Delalandeوشعورًا بالرّفاهيّة ا�جديدة. �عت�� ديلالاند  

الفّ�ي   م 
ّ
التّعل ب 

ّ
يتطل ا�حال،  والتّوازن. بطبيعة  للمتعة  أجلها �� مصدر  ذا��ا ومن  �� حدّ  والّ�ي ��  وغنيّة 

الصّ�� والعناد لاكتساب وتطو�ر هذه التّصوّرات ا�جسديّة، و�دخال المؤدّي �� قيود ا�جسد. �عرف كيف  

مس بموجب مصط�ح ا
ّ
باقة، " الّ�ي �شيد ��ا جانكيليفيتش مرارًا وتكرارًا، و�� نوع من يزرع إحساسھ بالل

ّ
لل
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حظة المناسبة لتوجيھ الملاحظات والضّر�ات بدون قاعدة سابقة.  
ّ

الإبداع ا�جسديّ، والقدرة ع�� تخم�ن ال�

 .إنّ عازف البيانو، لديھ مص�حة �� �سليم نفسھ و�حرّ�ة إ�� القوّة الإبداعيّة �جسده"

باقة أداة للتّحكم �� الصّوت ومصدرًا للمتعة، فإّ��ا أيضًا ناقلة للمعرفة والابت�ار.  �� الواقع، إ
ّ
ذا �انت الل

"فكر ب�لّ جسدك!" ع�� حدّ �عب�� ستيفان مالارمي. تتحدّث ماري بي�� لاسوس عن تحو�ل المعرفة الذاتيّة  

باقة، و�� أداة حقيقيّة للمعرفة  
ّ
والابت�ار، �سمح ل�ل موسيقيّ بالاستفادة  إ�� إبداع فّ�ي، و�التّا�� فإنّ الل

�اك�ي للتّجر�ة"
ّ
 الموارد التعب��يّة للفنّان،   من جميع تصوّرا��م و�ناء ذاكرة ا�جسد. هذا "الأثر ال�

ً
ي��ي تدر�جيّا

ھ إذا قام �لّ موسيقي بت�جيل تصوّراتھ 
ّ
ممّا �سمح لھ بتوضيح إرادتھ الفنيّة �ش�ل أفضل، يمكننا أن نردّ أن

ة، فإّ��ا مع ذلك تظلّ مش��كة ب�ن جميع البشر و�التّا�� ف�ي ليست فر�دة من نوعها. لذلك يطرح هنا  ا�خاصّ 

باقة ويش��ك ف��ا ا�جميع، أم أّ��ا �ستجيب لمنطق  
ّ
سؤال، هل تصاغ التّصوّرات و�تمّ تخز���ا وفق هدف الل

 ذا�ي خاصّ ب�لّ مؤد؟  

ھ "�� الواقع،  يتمّ تطو�ر جسديّة المؤدي من خلال ا�حياة الع
ّ
اطفيّة والعاطفيّة الموسيقيّة. يرى سي��ي�� أن

مس، الم�جبة  
ّ
لا يوجد أداء يدوي وابت�ار دون نوع من الصّدمة العاطفيّة، ودون قدرة ا�جسم الرّائعة ع�� الل

المتعدّدة" الصّوت  ممارست  .بت�و�نات  سياق   �� المؤدّي  بناها  الّ�ي  التّصوّرات  فإنّ  ذلك،  إ��  ھ  بالإضافة 

الموسيقيّة �ش�� إ�� تلك الأك�� يوميّة الّ�ي �ش�� إ�� وجوده. �شرح فرا�سوا ديالاند أنّ "هناك علاقة �عر�فيّة  

ب�ن الإيماءة الصّغ��ة ليد العازف وفئة الإيماءات الّ�ي يمتلكها المرء �� خ��ة ا�حياة، والّ�ي ترتبط �� نفسها  

 . بتجر�ة عاطفيّة"

ؤدّي، يجعل من الصّعب اف��اض الموضوعيّة ومجموعة من التّصوّرات حول  مثل هذا القبول بجسديّة الم 

ي، وفقًا �جو�ل �اولي��، هو "التّجسيد الصّو�يّ �جسمھ، �جسم 
ّ

ذلك. ي��ز المؤدي و�طوّر صوتھ ا�خاصّ الذ

ما �ستمد م
ّ
عناها  تمّ �شكيلھ من خلال التّجر�ة ا�حيّة. لذا فإنّ الموسيقى، ليست مجرد �شاط دما�ّ�، و�ن

"إذا �ان من الممكن تحديد نطاق �علي�يّ �جسديّة    . من التجر�ة ال�ليّة ل�حياة، ف�ي بدورها ت����ا، بل وتحوّلها

باقة القادرة من الآن فصاعدًا ع�� استيعاب أيّ ش�ل  
ّ
مس، والل

ّ
المؤدّي، فإنّ هذا يكمن �� ت�و�ن حاسّة الل

استيعا مسألة  هو  ي 
ّ

الذ ا�خار��  الواقع  أش�ال  معطيات  من  المقابل،   �� توف��،  ع��  أيضًا  قادرة  و��  ب. 

باقة، يتمّ تحر�ر  
ّ
حسّاسة تمّ إ�شاؤها بفضل ا�حياة العاطفيّة وعاطفيّة للموسيقيّ. من خلال استخدام الل

باقة  
ّ
والل اليوميّة  باقة 

ّ
الل ب�ن  الاستمرار  إنّ  للتّجر�ة.  وا�حصريّ  ا�خالص  الفكر  أش�ال  جميع  من  الأداء 

 . ، لھ مع�ى خاصّ �� سياق العمليّة التّعليميّة الفنيّة والعامّة �� نفس الوقتالإبداعيّة
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ٔ
.  ـــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ ـــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ  الا

ٔ
 المصطفى عبدون ا
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 الخاتمة:  -5

الموسيقيّة هو مسألة الاعتماد ع�� المع�ى �� الأداء. هل �ستطيع    أحد الأسئلة ا�حاسمة �� السّيميولوجيا

ي ينقل الرّسالة؟  
ّ

ي هو المؤدّي؟ هل الموسيقى نفسها أم المؤدّي هو الذ
ّ

الموسيقى الاستغناء عن الوسيط الذ

نًا.  لا �ستطيع الإجابة ع�� وجھ اليق�ن، ولكن ع�� أيّ حال، فإنّ المؤدّي �سهّل توصيل المع�ى و�جعلھ ممك

غة والأدب �ش�ل عام (إن لم يكن �� المسرح وما إ�� ذلك) معفاة من هذه الوسيلة. يقرّب إس�ال  
ّ
 Escalالل

جميع   أن  ذلك  طبيعيّة،  إيماءات  توجد  لا  ھ 
ّ
أن ع��  د 

ّ
يؤك فهو  الاجتما��،  ل 

ّ
الممث من  الموسيقيّ  المؤدّي 

 سلوك مكتسب �ستخدمھ ا�جتمع.   الإيماءات الّ�ي �ستخدمها المؤدّي يحدّدها ا�جتمع. لذلك فهو

ل�لّ حضارة مخزو��ا ا�خاصّ من الإيماءات الّ�ي ��دف إ�� أداء وظيفة التّواصل، ف�ي تمثل رموزا خاصّة. 

ر �� الإدراك والمادّة الموسيقيّة، ولكن أيضًا ع�� 
ّ
يتغّ�� هذا ا�خزون أيضًا بمرور الزّمن، ذلك أنّ ا�جتمع يؤث

ل منتوجًا اجتماعيًا يخ��ل إ�� منتج    قدرات المؤدّي ع�� نقل
ّ
مع�ى العمل الموسيقيّ. حّ�ى جسد المؤدّي يمث

كذلك، أنّ هذا التأث�� يتمّ �ش�ل أسا��ي من خلال الرّموز ا�خطابيّة ل�لّ مجتمع    Escalللمع�ى. يرى إس�ال  

م الإيماءات، معّ�ن، و�التّا�� فالإيماءات �� أيضًا لغة وطر�قة �ستخدمها أعضاء ا�جماعة للتّواص
ّ
ل. يتمّ �عل

ر�قة الّ�ي يدركها ا�جمهور ��ا، مستمدّة من ا�خيال ا�جما�� والقوالب  
ّ
غة، من خلال التّثاقف والط

ّ
مثل الل

 النّمطية الاجتماعية والدّلالات المش��كة. 

المف��ض أن �عزّز  ، من  Escalيبدو أنّ فهم الموسيقى ينقسم ب�ن البيولو�� والاجتما��. �� تصوّر إس�ال  

المؤدي تأث��ات المع�ى الموجود �� القطعة الّ�ي يؤدّ��ا من خلال سلسلة من الإيماءات الّ�ي يحدّدها مجتمع  

ھ دقيق ومؤدي من خلال رمز أو  
ّ
معّ�ن. يُنظر إ�� المع�ى ع�� نطاق واسع بفضل الاستعارات ا�جسديّة ع�� أن

 �ود ثقا��.

ص من طبقات القمامة التّقليديّة ل�ي  باعتباره نتاجًا للمجتمع، وفقً 
ّ
ا لأدورنو، يجب ع�� المؤدّي أن يتخل

ن من توصيل المع�ى �ش�ل أفضل وفهم البنيات الداخليّة للعمل الموسيقيّ. إنّ مجموعة الإيماءات الّ�ي 
ّ

يتمك

ھ  يمكن أن �ستخدمها المؤدّي �� واسعة جدًا، خاصّة �عب��ات الوجھ. يقوم المؤدّي �عدة وظائف،  
ّ
أن كما 

ا�جمال   لعلم  ووفقًا  عشر،  امن 
ّ
الث القرن  منذ  إيماءاتھ.  باستخدام  الموسيقي  العمل  إبراز ش�ل  قادر ع�� 

المشاعر   لإظهار  مخلصًا   
ً
لا

ّ
ممث المؤدّي  تجعل  للموسيقي،  جديدة  قدرات  ع��  لب 

ّ
الط ظهر  المسر��، 

د المؤدّي هذ 
ّ
ن المستمع من أخذ والأحاسيس الموجودة �� المسرحيّة. من المف��ض أن يقل

ّ
ه العواطف حّ�ى يتمك

عور ��ا. 
ّ

 نفسھ والش

ب�لّ   الإيماءة  لفهم  أساسيّة  ضرورة  تنتجها  الّ�ي  ا�جسم  من  ا�ختلفة  الأجزاء  وحركة  الإيماءة  رؤ�ة  إنّ 

عمل  مشاهدة  مباشرة. عند  حيّة  �سمعها  عندما  للموسيقى  كثافة  أك��  وتأث��  أك��  برضا  �شعر  حجمها. 

م 
ّ
نتعل الصّورة    موسيقي،  أنّ  يدر�وا  أن  أنفسهم. يجب  للموسيقيّ�ن  أمر مهمّ جدًا  أيضًا  أيضًا فهمھ وهذا 

المرئيّة تز�د �ش�ل كب�� من التّجر�ة الّ�ي يحصل عل��ا المستمع من العمل الموسيقي. الإيماءات �� �� الأساس  

�كي�يّ وأيضًا  شبھ نصّيّة، لأّ��ا تميل إ�� التّعليق ع�� العمل ومساعدة المستمع ع�� فهم
ّ
ھ �� ش�لھ وتنظيمھ ال�

 محتواه الدّلا��. 



يلول(  ـــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ  ة رابعالسنة ال  - عشر    ثالثالالعدد    – مجلة نقد وتنوير  
ٔ
 2202)  سبتمبر  -ا
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ھ أثناء الأداء، يختار الموسيقي سمات مفهومة ع�� المستوى  
ّ
�� الوقت نفسھ، �ش�� جون جاك ناتيي إ�� أن

�ش�ل   ر 
ّ
يؤث و�التّا��  آخر  ع��  متغّ��  تفضيل  المؤدّي  يقررّ  قد  الموسيقيّة،  للمدوّنة  التّأث��ا�حايد   ��   كب�� 

ّ��ائي. �عمل المستوى ا�حايد �أساس للوصف الرّمزي و�� نفس الوقت يضاعف إم�انيّات تنظيم نفس  ال

ي يظلّ دائمًا كما هو، �غضّ  
ّ

الموضوع الموسيقي. ومع ذلك، فهو يضمن هوّ�ة العمل الموسيقي وأساسھ الذ

فإن عمل المؤدي يتمثل �� إبراز    و�التا��  .النّظر عن الاختلافات �� الأداء الّ�ي يخضع لها أيّ عمل بالضرورة

المع�ى الموسيقي. ح�ى الذين �شك�ون �� قدرة الموسيقى ع�� نقل المع�ى، مثل فيتغنشتاين، �ع��فون بالدّور  

نظرًا لأنّ هذا   الموسيقيّ، ولكن  بالتّعب��  أن �شعر  يمكننا  الموسيقيّ.  العمل  �� توصيل  المؤدّي  يلعبھ  ي 
ّ

الذ

عا  مع  يتوافق  أن  التّعب�� لا  للمؤدّي،  يمكن  فإنھ  موسيقي،  خارج  �ائن  ع��  تطبيقھ  يمكن  أو شعور  طفة 

إيماءة مع��ة �ش�ل خاص. يؤكد   أو  التعب��، باستخدام تقليد  �� توجيھ هذا  �ستخدم جسده للمساعدة 

ھ لا يمكننا التّحدّث عن الموسيقى بل يجب عرضها، وهنا يكمن عمل المؤدّي. هذا ما يقرّ 
ّ
ه  فيتغنشتاين ع�� أن

د أنّ "الموسيقى تبدأ �� الوجود بفعل العزف"
ّ

   .جانكيليفيتش تمامًا ح�ن يؤك

يضيف أدورنو أنّ الموسيقى تحا�ي المشاعر الفرديّة والإيماءات ا�جسديّة. يتضمّن هذا النّوع من الإيماءة  

 
ّ

الذ التّعب�� عن المشاعر  ل شيئًا  أهمّية شبھ موضوعيّة وتار�خيّة واجتماعيّة ثقافيّة. لا يحا�ي 
ّ
اتيّة بل يمث

 عاديًا تكمن وظيفتھ التار�خيّة ك��سّب يمنحھ القدرة ع�� التّعب��. 

�اسو�ي   يوصلھ    Cassotti�عت��  ي 
ّ

الذ المع�ى  ل 
ّ
يمث تفاع��.  أمر  الموسيقى  إبدا�� وفهم  حوار  الأداء  أنّ 

 يجيب عليھ الآخر حيث ت�ون العلامة مرتبطة بھ ومع مؤدّ��ا. ب
ً
سبة لأدورنو، فإنّ الإيماءة  المؤدّي سؤالا

ّ
الن

باعتباره   المؤدّي،  ل 
ّ
يمث للفنّ.  ا�جما��  ا�خار��  المظهر  بمفهوم  الموسيقى حيث سمّاها   �� بالغ الأهميّة  أمر 

ا لا مفرّ منھ ب�ن العمل الفّ�ي وأيّ مجال خار�ّ� �ش�� إليھ. من ناحية أخرى، لا يقدّر  
ً
ا للتّواصل، رابط

ً
وسيط

ر�ن عمل 
ّ

المؤدّي بنفس القدر. يدّ�� ها�سليك أنّ مهمّة نقل مع�ى العمل الموسيقي تقع بال�امل  �عض المفك

البحث عن مع�ى  فھ. علينا أن نقبل العمل كما هو، دون 
ّ
ع�� عاتق العمل نفسھ وقبل �لّ ��يء ع�� مؤل

�� المدوّنة، ولتحقيق ذلك،   بالفعل   أن ينقل فقط ما هو موجود 
ّ
إلا للمؤدّي  عليھ فقط  خارجھ. لا يمكن 

  عزف النّغمات.
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