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 الملخص: 

لارتجال، ممارسة الموسيقية تتمثل �� إبداع الموسيقى تلقائيًا و�نتاجها صوتيا. هنا تطرح عدة أسئلة ذات  ا

ال�ي يجب أن   يُفرض ف��ا ع�� عالم الموسيقى بحث أنطولو�ّ�  أهمية م��ا: ألا �عت�� الارتجال من ا�حالات 

تجال أو سوء الفهم الم���� �� تحليل كشرط مسبق؟ ألا ينتج عن سوء الفهم ا�جما�� �� تقييم وتقدير الار 

 الارتجال بالتحديد، خلق نوع من الارتباك أنطولو�� حول هذا الموضوع؟

ومع ذلك، يبدو ع�� وجھ التحديد أن فهمنا للارتجال، وكذلك الطر�قة ال�ي نقدره ��ا، �عتمد بالفعل ع��  

ي معرفة نوع الارتجال قبل التمكن من  الاف��اضات الأنطولوجية ال�ي نضعها �شأنھ. لذلك يبدو من الضرور 

 تطو�ر معرفة موسيقية مناسبة لھ، لهذا الشرط الأسا��ي سيخصص هذا المقال. 

 . الأنطولوجية، الارتجال؛ الس��ورة، والنوع والمثالال�لمات المفتاحية: 

 

Abstract: 

Improvisation, a musical practice which consists of spontaneously inventing music at the 

very time of its sound production. The question posed is then the following: is improvisation 

not one of those cases where the ontological inquiry imposes itself on the musicologist as a 

prerequisite? Do not aesthetic in the evaluation and appreciation of improvisation or 

methodological (in the analysis of improvisation) misunderstandings result precisely from the 

confusion of our ontological intuitions on the subject? 

Yet it seems precisely that our understanding of improvisation, but also the way in which 

we appreciate it, do indeed depend on the ontological presuppositions that we maintain about 

it. It therefore seems necessary to know what kind of thing improvisation is before being able 

to develop an adequate musicological knowledge of it. It is to this prerequisite that this essay 

will be devoted. 

Keywords: Ontology, Improvisation; Process, type and token. 
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 المقدّمة:  -1

�عت�� أنطولوجيا الموسيقي ميدانا خصبا للدراسات والأبحاث الموسيقية، إلا أن ا�جزء الأك�� م��ا قد  

الأعمال الموسيقية الكلاسيكية الغر�ية حيث انصب ال��ك�� ع�� الأعمال القابلة للن�خ المتعدد. لم  ركز ع��  

ل�ع وعملا  ط  البحث  من  نوعا  يفرض  الأمر  وهذا  ك��ى،  أهمية  الموسيقي  للارتجال  الأنطولوجية  دراسات 

اسة ع�� الارتجال  أنطولوجيا إضافيا منفصلا كشرط مسبق لتحديد ما هو الارتجال. سن�كز �� هذه الدر 

كممارسة موسيقية للإبداع التلقائيً ا�حر، أي �اخ��ال �جزء من التأليف المسبق إ�� ا�حد الأد�ى الصارم أو  

�انيا   لأندرو  بالنسبة  الإنجاز.  أثناء  أك��  حر�ة  المؤدي  لمنح  �ىيء  لا  ت�ون   ، Andrew Kaniaإ��  أن  يجب 

 
ً
التنقيحية: يجب أن تصف ع�� وجھ الدقة قدر  الأنطولوجيا الموسيقية فوق �ل ��يء وصفية، بدلا  من 

�ش�ل   الموسيقية،  الظواهر  هذه  ت�ون  كيف  ذكر  من   
ً
بدلا الموسيقية،  الظواهر   �� نفكر  كيف  الإم�ان، 

 . 1مستقل عن أف�ارنا 

البحث الأنطولو�� بالأعمال الموسيقية، فبالنسبة لأندرو   يبدو أن الارتجال مثال جيد لإثبات اهتمام 

"إذا لم يدرك أحد أن إنجازا معينًا مرتجلا معتقدا أنھ أداء لعمل مؤلف، فإنھ يميل    Andrew Kania�انيا  

. تبدو هذه الملاحظة �حيحة �حد ما، ولكن هل بالفعل هذا التقييم ا�خاطئ  2إ�� التقليل من شأن الإنجاز"

للارتجال هو مش�ل أنطولو��؟ وهذا �ع�ي أن خطأ التصنيف الأنطولو�� يمكن أن يؤدي إ�� تقدير جما��  

غ�� مناسب. يبدو ع�� وجھ التحديد أن فهمنا للارتجال، يجب أن �عتمد ع�� اف��اضات أنطولوجية مسبقة، 

لك يبدو من الضروري معرفة الارتجال باعتباره نوعا ومثالا والكشف عن عملية إبداعھ وخصائصھ وهذا  لذ

 سيمكننا من تطو�ر معرفة موسيقية �افية عنھ سواء �ان فرديا أو جماعيا.  

 Art as،  3تتبع من�جية الأنطولوجيا الوصفية قيودًا براغماتية كما أو�حھ ديفيد ديف�� "الفن �إنجاز"

rformancePe  عيد �انيا� .Kania    صياغة هذا القيد ع�� النحو التا��: "يجب أن ت�ون الأعمال الفنية كيانات

ممارستنا    �� ع��ا  نتحدث  ال�ي  الموسيقية  الأعمال  إ��  ننس��ا  ال�ي  ا�خصائص  من  نوع  امتلاك  ع��  قادرة 

ا إ��  معقول  �ش�ل  نسب 
ُ
ت مشروطة  خصائص  لها  وال�ي  والتقدير�ة،  الممارسة."النقدية  هذه   ��  4لأعمال 

و�التا��، فإن الأمر يتعلق هنا بمطابقة البحث الأنطولو�� مع التأملات العقلانية ال�ي تأسست عل��ا. �� حالة  

�ستمولوجية تتضمن التفك�� �� الممارسة  إالارتجال تقوم المن�جية المتبعة ع�� ا�خطوات التالية: مقدمة  

�عض ا�خصائص المعينة، ثم القيد ال��اغما�ي أو الوصفي، يجب أن ي�ون  الفنية للارتجال تقودنا إ�� �سب

الارتجال �ائنات قادرة ع�� أن ت�ون لها خصائص محددة، وأخ�ً�ا الاستنتاج الأنطولو��، الارتجال يجب أن  

 
1- Andrew Kania, «The Methodology of Musical Ontology: Descriptivism and its Implications», British 
Journal of Aesthetics, Vol. 48, n°4, 2008, Pp.426-444. 
2- Andrew Kania, « Piece for the End of Time : in Defense of Musical Ontology », British Journal of 
Aesthetics, Vol. 48, n°1, 2008, Pp.65-79. 
3- David Davies, Art as Performance, Oxford, Wiley-Blackwell, 2004.  
4- Andrew Kania, « Piece for the End of Time : in Defense of Musical Ontology », Op. Cit., p.18. 
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ل ��  ي�ون نوعا أو شيئا من هذا القبيل، لذلك علينا أن نبدأ بالنظر إ�� ا�خصائص ال�ي ننس��ا إ�� الارتجا

 ممارستنا الموسيقية. 

ولكن إذا أردنا أن نفهم الارتجال كس��ورة وليس كمنتوج لهذه الس��ورة، فنحن بحاجة إ�� طرائق تحليلية  

أخرى غ�� تلك ال�ي تطبق ع�� الموسيقى المكتو�ة ذلك لتحديد النماذج الأساسية أو الضمنية ال�ي �عمل  

هدف التحليل وس��ورة الإنتاج �� جانب واحد فقط. ا�خصائص  �أساس للأداء المرتجل. "إن المنتوج هو  

ال��كيبة ع�� وجھ ا�خصوص �أحد عناصر التحليل المتم��ة، موجودة بال�امل �� المنتوج و�مكن ملاحظ��ا  

من الوا�ح أن سند ا�حلل هو منتوج الارتجال، ع�� سبيل المثال كما تم ��جيلھ، لكن    1ع�� هذا المستوى."

ع من فهم هذا المنتوج كس��ورة، ست�ون العملية التحليلية بالضرورة استقرائية من خلال العودة  هذا لا يمن

من المنتوج إ�� العملية الإبداعية ك�ل، مع �ل ما يمكن أن تنطوي عليھ من أخطاء وتقديرات للمحلل�ن الذين  

يدفعهم مع ذلك   الذي  الأمر  الموسيقي،  الواقع  �� هذا  عالق�ن  أنفسهم  للتحرك، و�طر�قة حيو�ة  يجدون 

 �ش�ل خاص �� حالة الارتجال، نحو علم الموسيقى المتعلق بالس��ورات الإبداعية. 

و�التا��، فإن الصعو�ة تكمن بالضبط �� تحليل الارتجال كما هو �� حد ذاتھ كس��ورة إبداعية تؤدي إ��  

�ن بنية صوتية معينة والاختيار الذي  إظهار بنية صوتية معينة. لذا فإن تحليل الارتجال هو تحليل العلاقة ب

 مبدأين: � �إيتبناه موسيقي واحد أو أك�� لتحقيق هذه البنية الصوتية. �ستند التحليل الإجرائي للارتجال 

مجرد أن يتم فحص التسلسل الصو�ي الذي تم إنتاجھ بالفعل، يجب ألا ن��دد �� استخدام التحليل  ف

يًا للغاية �� سياقات أخرى. إنھ، ع�� وجھ التحديد، الارتجال هو  ا�خطي �ش�ل م����، والذي قد يبدو وصف

كلا    �� الموسيقية  المدونة  إ��  ننتقل  أن  (يمكننا  للعكس   
ً
قابلا التأليف  وقت  ي�ون  حيث  خاص،  �ائن 

البارزة لهذه   الس��ورة  التوا��. فهم طبيعة  �� الأساس لا رجعة فيھ، �سود فيھ  الاتجاه�ن)، فإن الارتجال 

ى لا يمكن القيام ��ا إلا من خلال محاولة تتبع تطورها �حظة ب�حظة، فقط من خلال استيعاب  الموسيق

الطر�قة ال�ي يتألف ��ا أي بديناميكية زمنية محددة للغاية. ينطوي هذا المنظور ع�� رؤ�ة سببية للعملية  

 الموسيقية، و�التا�� إ�� تحليل من حيث الأسباب والآثار.

القصدية الموجودة �� الارتجال، �� حالة الارتجال المنفرد ت�ون هناك هوة ب�ن  �عد ذلك، التعرف ع��  

النية أو القصد والإنجاز ال�ي �عطي لمفهوم العرض خصو�تھ ال�املة. من الوا�ح أن هذا الأمر أك�� أهمية  

أن نأخذ  �� حالة الارتجال ا�جما��، حيث لا يمكن للمرء أن يقتصر ع�� مراعاة ا�حتوى الصو�ي بل يجب  

جميع   تن�لق  أيضًا  المعر��  ا�حتوى  هذا   �� المرسلة.  والمعلومات  القصدي،  محتواها  أيضًا  الاعتبار   ��

المفاوضات الضمنية، وا��جام التمثيلات، وتجا�س التفضيلات، والعمليات التنظيمية ال�ي يمكن أن ي�ون 

لارتجالية كعملية ستلقي الضوء بلا شك  الارتجال ا�جما�� مسرحًا لها. ع�� أي حال، فإن الإ�ستمولوجية ا

  .
ً
 ع�� الطر�قة عمل الس��ورات الإبداعية �� الموسيقى ال�ي يجب أن يقودها التحليل الأنطولو�� منطقيا

 
1- Andrew Kania, «The Methodology of Musical Ontology: Descriptivism and its Implications», Op. Cit., 
p.363. 
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 الارتجال بین النوع والمثال:  -2

بالارتجال   المقصود  الم�ج�ي  بالتعر�ف  سنبدأ  الموسيقي،  الارتجال  أنطولوجيا  دراسة   �� الشروع  قبل 

فهو إبداع عمل موسيقي أو      Grove Dictionary of Musicقي من خلال قاموس غروف للموسيقىالموسي

الش�ل ال��ائي للعمل الموسيقي كما تم إنجازه وهذا قد �ع�ي التأليف الفوري للعمل الموسيقي من قبل فنا�ي  

ما، عناصر الارتجال ع��    الأداء أو تطو�ر أو �عديل إطار موجود أو أي �ىيء بي��ما أي تمثيل يتضمن، إ�� حد

�ستخدم   الضمنية.  القواعد  أو  للمواضعات  وفقًا  والم�ان  الف��ة  باختلاف  تختلف  درجتھ  أن  من  الرغم 

 " �عت�� extemporisationمصط�ح  بالأساس،  الزائلة  طبيعتھ  "الارتجال"، فبحكم  بمع�ى  بآخر  أو  �ش�ل   "

 واحدا من أقل المواضيع عرضة للبحث التار���. 

لعدة عناصر مهمة لتحديد مفهوم الارتجال و�قدم تصورات حول تأليفھ  ا  عام  ا التعر�ف وصف  يقدم هذا

وتنفيذه. الارتجال طر�قة إبداع عمل موسيقي، خصوصيتھ أنھ م��امن مع أدائھ، وأن هذا الإبداع لا يتم  

نوموسيقولوجيا  بالضرورة من قبل. يظهر هذا التعر�ف مفهوم النموذج وهو ما �سميھ علماء الموسيقى والإث

يمكن    موسيقية 
ً

أعمالا النماذج  ت�ون  ا�جاز،  قبليا وال�ي توجھ الارتجال مثل  الموجودة  الموسيقية  بالبنية 

مضاعف��ا ع�� الفور، وقد يحدث أحيانًا أن الارتجال هو �� نفس الوقت تأليف عمل موسيقي أو عناصر  

لة من ا�حالات ب�ن عدم وجود نموذج مسبق  أيضًا وجود سلسلة متص    Groveمعينة من هذا العمل. يقدم 

ال��اية،    �� الارتجال.  عناصر  ع��  ما  حد  إ��  ينطوي  موسيقي  أداء  أي  وأن  النموذج،  �عديل  أو  وتطو�ر 

 للارتجال. يجب أن يُفهم التلا�ىي هنا ع�� أن حقيقة الارتجال      Groveيؤكد
ً
ع�� الطبيعة المتلاشية أساسا

 �عد تن
ً
 .فيذه، فهو ليس قابلا للت�اثر الفوري مثل أعمال التقليد الكلاسي�ي�� أنھ لا يبقى قائما

ومن ب�ن عناصر التوصيف الأك�� إثارة ل�جدل هو أنھ ليس من الوا�ح ع�� الإطلاق أن الارتجال يولد  

 موسيقية أي كيانات من نفس النوع مثل الأعمال الموسيقية ا�حددة مسبقا وال�ي يمكن مضاعف��ا  
ً

أعمالا

بدو أن هناك  ي    ليست بد��ية تمامًا.   ملامح  ، كما أن عناصر الارتجال �� أي أداء موسيقي ينطوي ع��فورً�ا

حالات وا�حة �سبيًا حيث لا يقوم الفنانون بارتجال الموسيقى ال�ي يؤدو��ا، ولك��م يتبعون فقط ما هو  

يمكن النقدي.  الفحص  أيضا  �ستحق  الأطروحة  هذه  الموسيقية،  المدونة   �� ��    محدد  التشكيك  كذلك 

الت�جيلات وال�ي �سمح   تلعبھ  أن  يمكن  الذي  للدور  المتلا��ي ذلك نظرا  �� أساسھ  أن الارتجال  أطروحة 

للارتجال أن �عيش حياة ثانية �عد انقراضھ الأص��. إذا تمكنا من الاتفاق ع�� حقيقة أن الارتجال يتم��  

�ان هذا إذا  نتساءل عما  أن  المشروع  مرتبط   بتلا��ي مع�ن، فمن  أو  ا فقط، 
ً
أو مشروط ضرورً�ا  ا  التلا��ي 

ع�� الرغم من ذلك و�ذا أردنا أن نحدد أنطولوجيا �املة للارتجال، فمن الممكن    .غياب تقنيات الت�جيل�

أن نحدد التوصيف �� أر�عة عناصر مستقرة �سبيًا وال�ي يجب أن تلبي��ا الأنطولوجية الارتجالية: يجب أن  

�� نفس الوقت، وأنھ يمكن أن ين�خ عناصر الأعمال  ؤه  وأن ما تم إبداعھ يجب أداي�ون الارتجال مبدعا،  

 الموجودة مسبقا، أو أن الارتجال ليس موضوع ��خ متعددة.

، هناك تضارب ب�ن متطلبات  
ً
تكمن الصعو�ة �� حقيقة أن هناك توترات ب�ن �عض هذه المتطلبات. أولا

تطلبات التلا��ي ال�ي ع�� ع��ا العنصر الأخ��. �� الواقع، لمراعاة  الإبداع ال�ي ع�� ع��ا الشرطان الأولان وم 
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 �� التسبب  أن  الوا�ح  من  الصوتية.  التسلسلات  من  أنواع  إدخال  الضروري  من  يبدو  الإبداع،  مفهوم 

حدوث �سلسل صو�ي لنوع مع�ن لا �ع�ي إبداعھ. لذا إذا أردنا أن ت�ون الارتجاليات إبداعات وليس عمليات  

طة للأعمال الموسيقية ال�ي تم إبداعها سابقًا، فعلينا أن نقول أن الارتجال أنواع، ولكن إذا �ان تنفيذ �سي

أنواعًا، فهو قابل للت�اثر الفوري، ومع ذلك، إذا �انت عمليات الارتجال سريعة التلا��ي �ش�ل أسا��ي، فلا 

 . 1يمكن مضاعف��ا �ش�ل فوري، و�التا�� لا يمكن أن ت�ون أنواعًا

�ن الشرط�ن الأول والثا�ي. كيف يمكن أن ي�ون الارتجال إبداعا ل��يء  ا بثل يبدو أن هناك صراعو�الم

ل��يء   تنفيذ  مجرد  من  أك��  فهو  مبدعًا،  الارتجال  �ان  ما  بقدر  مسبقًا؟  موجود  موسيقي  لعمل  وتنفيذا 

فإن مهمتنا ستت�ون  موجود مسبقًا و�قدر ما هو تنفيذ عمل موجود مسبقًا، فإن الارتجال ليس مبدعًا. لذا  

 �� اق��اح الأنطولوجيا ال�ي تجعل هذه الاتجاهات المتناقضة متوافقة مع �عضها  
ً
ولكن قبل ذلك،    �عضاأولا

 من المستحسن تبديد �عض الغموض المتعلق باسم "الارتجال". 

     AlpersonPhilipن  يبدو أن الارتجال مصط�ح غامض �ش�ل خاص، وهو ما أظهره فيليب ألب��سو 
ً
  جيدا

�ش�ل أك�� تحديدًا، فخلف   2�� إحدى المقالات الأو�� المكرسة لمسألة الارتجال �� التقليد الفلسفي التحلي��.

المنتوج، العمل/النتيجة. إن مصط�ح الارتجال لا �ع�ن  / س��ورةمصط�ح "الارتجال"، يختفي غموض يتعلق بال 

ا فحسب، بل �ع�ن أيضًا منتوجا و�شاطا أ
ً
ي "فعل الارتجال" و "ما هو مرتجل" وطر�قة للعمل. ومع  �شاط

ذلك، فإنھ ليس غموضا م�جميا �سيطا. نتحدث عن الارتجال من ناحية كفعل، أو كسلسلة من الأفعال  

العفو�ة ومن ناحية أخرى كمجموعة من الأصوات، وتتا�ع صو�ي، نتيجة سلسلة هذه الأعمال. إذا �ان لدينا 

نتج عن الارتجال وهو منتوج يمكننا تكراره، إما من خلال الت�جيل، أو من خلال  حدس أن هناك شيئًا ما ي

وساطة البث، فلدينا أيضا �� نفس الوقت فكرة تلا��ي الارتجال أي أن هذا ال��يء لا يدوم بمجرد الان��اء  

الم�  �� محددة  نقطة   �� مفهرس  عابر،  بحدث  علاجھ  يمكن  لا  �ش�ل  مرتبط  الارتجال  وأن  الأداء،  ان  من 
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 couple)لمراعاة هذا الموقف، فا�حل المق��ح لهذا الوضع هو استخدام الزوج الأنطولو�� النوع/المثال  

ontologique type/token)     بحل مش�لة التعدد الفوري للأعمال الموسيقية والتمي��  ا  �م�والذي �سمح ل�ل

مجرد صوتية  كبنية  ناحية  من  الموسيقي  العمل  ب�ن  ال�ي  ة،  بوضوح  البنية  بفئة  تلك  تحديدها  يمكن 

أنطولوجية أي النوع، ومن ناحية أخرى المظهر الصو�ي الملموس لهذه البنية من خلال إنجاز المؤدي، والذي  

لذلك يمكننا أن نتساءل ما إذا �ان من الممكن إرجاع الزوج�ن   يمكن تحديده بحدوث مثال من هذا النوع.

المثال، لذلك، سي�ون من الضروري أن  -المنتوج، إ�� نموذج النوع/ا�حدوث/ س��ورةالموضوع/الإنجاز أو ال 

 
1- Clement Canonne, Sur l’ontologie de l’improvisation, 
https://www.academia.edu/3376288/Sur_lontologie_de_limprovisation 
2- Philip Alperson, On Musical Improvisation, Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol. 43, n°1, 1984, 
Pp.17-29.  
3- Clement Canonne, Sur l’ontologie de l’improvisation, op.cit. 

https://www.academia.edu/3376288/Sur_lontologie_de_limprovisation
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ٔ
 2202)  ديسمبر  - كانون الا
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ن�ون قادر�ن ع�� فهم العلاقة ال�ي توحد النوع وا�حدوث �� حالة الارتجال. يبدو أن هناك ثلاث طرق لفهم  

تتوافق  وال�ي  ا�حالة  هذه   �� العلاقة  أي  هذه  نوع/مثال   �� الارتجال  �حد  محتملة  اس��اتيجيات  ثلاث    مع 

 .1حدوث النموذج الأنطولو��، ما �سميھ ديفيد ديف�� "النموذج الكلاسي�ي"

تكمن الاس��اتيجية الأو�� �� اعتبار الارتجال كحالة تنفيذ مثل أي حالة أخرى، أي أن فعل الارتجال هو  

ليف آخر  مثال لنوع موجود مسبقًا. أما الاس��اتيجية الثانية فتقوم ع�� تصور الارتجال ك��كيبة مثل أي تأ

يتم إنتاجھ ببساطة بطر�قة خاصة إ�� حد ما �ش�ل تلقائي لكنھ يرتبط �ش�ل جيد بنوع التأليف، وع�� هذا 

و إشارة من  أ  عااإبدالنحو يجب التفك�� فيھ تحت فئة النوع أي أن الارتجال مثل التأليف، سي�ون عندئذ  

�� ا�جوهر  ط  المرتجل ليس ضرورً�ا، ولكنھ مشرو نوع. تتمثل الاس��اتيجية الثالثة �� اعتبار أن تطور الإنجاز  

مطابق لهذا ال�ائن القابل  و  إنجاز ه  أيّ   لا توجد فروق جمالية ب�ن الإنجاز والت�جيل المثا�� لھ. و�التا��، فإنّ 

للت�اثر. لا توجد اختلافات ضرور�ة ميتاف��يقيًا ب�ن الإنجاز و��جيلھ، وهذا �ع�ي أن أي إنجاز هو �� الواقع  

نوع يمكن تحقيقھ من خلال الإنجاز المباشر و�ث ��جيلھ. فمن الضروري فحص هذه المواقف الثلاثة ع��  

 التوا�� من أجل إبراز الصعو�ات ال�ي تث��ها. 

�عت�� الاس��اتيجية الأو�� أن الارتجال كمثال لنوع، وهذا محل خلاف قوي بالفعل عندما يتعلق الأمر  

جزئيًا فقط، مثل موسيقى ا�جاز. هل يجب أن نفكر �� ارتجال موسيقى    بتوصيف عمل موسيقي تم ارتجالھ

ا�جاز، استنادًا إ�� معيار المثال كحدوث من نوع، و�التا�� لا يمكن اخ��الھ �� حركة الاستنساخ. إن الإنجاز  

ا أخرى غ�� الإنجاز ا�حقيقي للنم  ليس سوى عنصر واحد
ً
وع، ن الأداء المرتجل، والذي يتبع بالفعل أهداف

ولا �عزى معظم خصائصھ ا�جمالية إ�� النوع. بالفعل �� حالة موسيقى ا�جاز، ليس من السهل التفك�� ��  

 الارتجال ع�� أساس مثال أو حدوث �سيط للنوع.

 بالارتجال ا�حر، فإن هذه الاس��اتيجية  
ً
إ�� حالة الارتجال ا�خالص وهو ما ُ�س�ى عادة إذا نظرنا الآن 

الفشل لعدم قدر��ا ع�� تحديد نوع الارتجال لي�ون وا�حًا كمثال، ومن هنا ليس �ل  عل��ا بما  تبدو مح�و 

. ولكن  l’occurrence d’un typeالارتجال �عتمد بالضرورة ع�� نوع. �ل إنجاز يتم توظيفھ هو حدوث النوع 

سلة من الأحداث  عندما نقول عن ارتجال أنھ يمثل نوعًا ما، فإننا لا �ع�ي فقط أننا يمكن رؤ�تھ ع�� أنھ سل

وأن �ل حدث �ش�� إ�� نوع صوت مع�ن؛ ع�� العكس من ذلك، إنھ يجسد نوعًا بنيو�ا، يو�ح ما �سم��ا  

. ومع ذلك إذا �ان الارتجال  2ج��ولد ليفينسون بالبنية الصوتية أي نوع بنيوي ت�ون أجزائھ من أنواع صوتية

�عتمد لا  فإنھ  معينة،  أساسية  عناصر  ع��  بالفعل  العناصر    قائمًا  هذه  ع��  سابق  تجر�دي  ترتيب  ع�� 

 الأداء أي من الإنجاز.  جزءا من نفسها، بل هو سمة من سماتھ، يجعل هذا ال��تيب مع مرور الوقت

 
1- David Davies, Philosophy of Perfoming Arts, Oxford, Wiley-Blackwell, 2011. 
2- Jerrold Levinson, «What a Musical Work is», Music, Art and Metaphysics, Oxford, Oxford University 
Press, Pp. 63-88. 
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 Richardهناك احتمال آخر يتمثل �� تب�ي توصيف براغما�ي للنوع، وهو ما اق��حھ ر�تشارد �وشران  

Cochrane   ال��اية ليس سوى مجموعة من القواعد تنص ع�� أشياء    ع�� أن النوع  1.ع�� سبيل المثال ��

معينة وتحظر أخرى وت��ك عددًا معينًا من المعلمات حرة، ومع ذلك، فإن الارتجال دائمًا ما ي�ون جزءًا من  

سياق موسيقي واجتما�� تار��� مع�ن. �� هذا الصدد، ح�ى إذا لم تكن هناك شروط ع�� وجھ التحديد،  

اك عدد كب�� من ا�حظورات �عتمد ع�� المواضعات الأسلو�ية أو المنطق المؤس�ىي. لذلك يمكن أن ي�ون هن

يمكن أن ي�ون هناك العديد من الثوابت ب�ن الأداءات ا�ختلفة للارتجال نفسھ. ومن هنا الاستنتاج الذي  

مختلفة، طالما  توصل إليھ �وشران، "إن مجموعة من الموسيقي�ن �� الارتجال ا�حر الذين يؤدون ثلاث قطع 

يحققون   فهم  بي��ما،  للتفر�ق  محظور  أو  موصوف  ��يء  هناك  يكن  نفس    ثلاثلم  من  مختلفة  إنجازات 

 .2النوع"

ومع ذلك، فإن هذه الرؤ�ة المبنية ع�� مجموعة من القواعد ك�ىيء ثابت وال�ي يتم تقديمها ك�ل قبل  

للارتجال، ذلك أنھ لا يمكن التمي�� ب�ن ما هو مصرح بھ وما  الأداء لا يمك��ا أن تفسر الظاهرة الديناميكية  

هو محظور، وهكذا يتم إعادة �عر�فھ بدقة مع تقدم الأداء اعتمادًا ع�� ما تم أداءه بالفعل أو ما يتم إنجازه  

فإن   القواعد،  من  مجموعة  ب�ونھ  يتم��  مسبقًا  موجود  لنوع  مثال  أنھ  ع��  الارتجال  إ��  نظرنا  إذا  حاليًا. 

�جموعة ال�ي يمكن بالتا�� استنساخها �� الأداء المرتجل �عت�� عبثية، لأنھ إذا �انت هناك بالطبع قواعد ��  ا

الأداء والمتمثلة بالتحديد �� حر�ة المرتجل، فيجب إعادة �عر�فها وفقًا للسياق الدقيق للأداء، والطر�قة ال�ي 

 تطورت ��ا. 

ا،
ً
 من أش�ال أخرى للتأليف،    إذا �ان الارتجال لا يمكن اعتباره حدث

ً
فمن ا�حتمل أن ي�ون نوعا أي شكلا

وفقًا لهذا التعر�ف، يجب أن يرتبط الارتجال �� ��اية    3ئھ"ع�� سبيل المثال: "إبداع عمل موسيقي أثناء أدا

تنظيم   أو  زم�ي  ترتيب  أي  الهدف  هو  للتأليف  الضعيف  المع�ى  ليس  التأليف.  بنوع  قوي  و�مع�ى  المطاف 

للمصط�ح: الأصوات القوي  المع�ى  ولكن  الموسيقي،  الإبداع  أش�ال  �جميع  ي�ون سمة مم��ة  ر�ما  والذي   ،

بنية صوتية مجردة يمكن أن تتضاعف ع��   إبداع نوع، أي اخ��اع  إبداع عمل موسيقي أي  الارتجال هو 

ل البث  ��جيل  ما  حد  إ��  أو  التأليف،  أداء هذا   �� ال�ي  الملموسة  المظاهر  خلال  العروض  الفور من  هذه 

الموسيقي   الأداء  من  متبقٍ  �ىيء  هناك  الفكرة،  هذه  وراء  ال�امن  ا�حدس  بوضوح  نرى  أن  يمكننا  نفسها. 

المرتجل أي بنية صوتية يمكننا الرجوع إل��ا وال�ي يمكننا تحليلها و�عي�ن عدد من خصائصها ا�جمالية، هنا  

، إذا �ان النوع م
ً
وجودًا، فهل هو من نفس طبيعة أنواع الأعمال  يمكن أن نطرح ثلاثة أسئلة جوهر�ة: أولا

 
1- Richard Cochrane, «Paying by the Rules: A Pragmatic Characterization of Musical Performances», The 
Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol. 58, n°2, 2000, Pp.135-142. 
2- Richard Cochrane Op.Cit., P.141. 
3- Bruno Nettl et al., «Improvisation», Grove Music Online, 
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/13738?q=improvisation&search=quick&
pos =1&_start=1#firsthit. 

http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/13738?q=improvisation&search=quick&pos
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/13738?q=improvisation&search=quick&pos
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الموسيقية؟ ثم ما �� العلاقة ب�ن الإبداع والتعب�� عن النوع �� حالة الارتجال؟ وأخ�ً�ا، هل يمكن إعادة بناء  

هذه البنية الصوتية للارتجال أي الن�خ الفوري المتعدد الذي هو ا�خاصية الأساسية للأنواع مع الاحتفاظ  

 ال؟ بطبيعة الارتج

إن تأليف نوع العمل الموسيقي �ع�ي وصف مجموعة من ا�خصائص ال�ي يجب أن ت�ون حاضرة �� الأداء  

بالانتقال من   لنا  المنظور، لا يوجد ��يء �سمح  �� ��خھ المصاغة. من هذا  أو  الموسيقي  للعمل  ال�حيح 

دد خصائص الأداء ال�ي �ش�ل  الأداء المرتجل إ�� التأليف الفوري للعمل الموسيقي، طالما أن المرتجل لا يح

�ع�ي   التأليف  الموسيقي.  مع�ن    يأ  اختيار العمل  معيار�ة.  لمجال  تصبح  ال�ي  ا�حتملة  ا�خصائص  بعض 

عندما يختار الم�حن ما هو ضروري، يجب كذلك ع�� المرتجل أن يحدد باختياره ما يجب عليھ أن يختاره. �� 

الموسيقية   الإيماءات  تحمل  لا  الارتجال  بالنسبة  س��ورة  اهتمام  محور  يجعلھ  مما  إلزاميا،  معيار�ا  �عدا 

 للموسيقي�ن أنفسهم. 

فيما يتعلق بالسؤال الثا�ي، يبدو أنھ من الوا�ح تمامًا أن ت�ون هناك صلة معينة �� الارتجال ب�ن �شاط  

Pierre ج��ميي    الإبداع و�شاط التنفيذ، ب�ن البنية الصوتية والمظهر الأو�� لهذا البنية. لذا يق��ح بي�� سان

Germier -Saintأو ح�ى "بدء أو   1يوصف الارتجال بأنھ "اخ��اع نوع من خلال التجسيد الأو�� لهذا النوع أن

. من هذا المنظور، هناك بالفعل إجراء رئي��ي: اخ��اع/مبادرة نوع؛ وعمل  2مبادرة نوع من خلال استنساخھ"

  هنا   Germier-Saintثانوي يتم من خلالھ تنفيذ الإجراء الرئي��ي لتمثيل هذا النوع. �ستخدم سان ج��ميي  

هناك  أي النوع الذي تم إ�شاؤه. �� الواقع،     Type initié"النوع المبادر"،    levinsonienمفهوم ليفينسو�ي  

صعو�ة معروفة �� التوفيق ب�ن أنطولوجيا الموسيقى من النوع الأفلاطو�ي، حيث ت�ون الأعمال الموسيقية  

حدس الإبداع ف�ي من  �ائنات مجردة موجودة أبديا �� فضاء الممكنات والاحتمالات مثل ال�ائنات الر�اضية،  

جودة مسبقًا. بالنسبة لليفينسون، فإن  الذي يتم إبداعھ بالفعل من طرف الم�حن�ن، و�التا�� ف�ي غ�� مو 

تراكيب   أيضًا   �� بل  فحسب،  صافية  أنواع  أي  مجردة،  صوتية  بنيات  مجرد  ليست  الموسيقية  الأعمال 

صوتية غ�� خالصة، ف�ي النوع الذي تم مبادرتھ. لذا، فإن فكرة ليفينسون �� أن نقول أن ما يبدعھ المؤلف  

من هذه البنية، و�� بنية صوتية محددة، كما �� مو�حة من    ليس بنية صوتية مجردة، و�نما نوع مشتق 

ال�ي تجعل من الممكن التعرف      l’indicationقبل الم�حن �� السياق الموسيقي التار���، هذه �� فكرة الإشارة  

 ع�� مبادرة نوع ما. كيف التفك�� �� مفهوم الإشارة ال�ي دافع ع��ا ليفينسون �� حالة الارتجال؟ 

 
1- Pierre Saint-Germier, «Ce qu’est une improvisation musicale», 2011,  
http://www.academia.edu/913747/Ce_quest_une_improvisation_musicale. 
2- Jerrold Levinson, «Indication Abstraction, and Individuation», in Christy Mag Uidhir (éd.), Art and 
Abstract Objects, Oxford, Oxford University Press, 2013, Pp. 49-61. 
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، فإن الإشارة إ�� بنية صوتية هو خلق تفاعل ب�ن بنية صوتية مجردة من  Levinsonينسون  وفقًا لليف

    l’indication، لذلك يبدو أن حركة الإشارة  1ناحية، و��ن �خص موسيقي من ناحية أخرى 
ً

تف��ض فعلا

،  لشاملة وال�املا�ع�اسيًا بالعودة إ�� إنتاجها، مما يجعل من الممكن الدخول �� علاقة مع البنية الصوتية ا

�� �حظة معينة، وليس فقط مع التجاور ا�خطي لأجزا��ا. ومع ذلك، فهذا هو بالضبط ما لا يمكن أن يصل  

إليھ المرتجل، فهو مح�وم عليھ �عدم الوصول مطلقًا إ�� النظرة ال�لية، إذا انت�ى الارتجال �ش�ل جيد ��  

فهو ليس هدف لفتة معينة وال�ي من خلالها �عانق    الوقت المناسب فإنھ ع�� الرغم من ذلك لم يكتمل �عد،

 .2 الموسيقي و�ش�ل قاطع بنية صوتية للسماح ��ا إ�� حد ما

و�نطبق هذا �ش�ل أك�� �� حالة الارتجال ا�جما�� حيث ت�ون البنية الصوتية العامة نتيجة للتفاعلات  

إشارة، لا يوجد تفاعل ب�ن �خص و�نية ب�ن القرارات ا�ختلفة الفردية و�التا�� لا يمكن ر�طھ بأي حركة  

صوتية معينة، ولكن هناك عديد من التفاعلات ب�ن عدة أ�خاص وأجزاء من هذه البنية الصوتية، دون  

التنظيم   عملية   �� التفك��  يجب  المستقلة.  الإرادات  مختلف  ب�ن  ت�امل  حركة  بالضرورة  هناك  ت�ون  أن 

بالق  يتعلق  فيما  طارئة  �� ش�ل علاقة  يمكن  الشك��  حيث  التقليدي  التأليف  الفردية، ع�� عكس  رارات 

 لصنع القرار. 
ً
 الإخبار �عملية التنظيم الشك�� هذه مباشرة

أخ�ً�ا، ما يحدث �� لفتة الإشارة هذه هو بطر�قة خارجية عن طر�ق تدو�ن �ائن قصدي: لتوضيح الأمر  

دًا معينًا لهذا البنية الصوتية، و�التا��  بطر�قة أخرى، الم�حن الذي �ش�� إ�� بنية صوتية يقرن جسمًا مقصو 

�� مبادرة بدء نوع جديد. ومع ذلك، لا توجد شفافية �� النية والقصد �� حالة الارتجال، من الممكن دائمًا  

تمي�� القصد عند الإدراك لأن التمثيل لا �ستنفد القصد. المرتجلون ليسوا خارق�ن: وفقًا لقيود اللارجعة  

الفع��، يمك��م فقط تحقيق الهدف المقصود الذي ��دفون إليھ. لذلك يمكننا أن �شك    والاخ��اع �� الوقت 

بجدية �� أننا يجب أن �عت�� التمثيل الصو�ي الذي يحدث أثناء الارتجال بمثابة فعل إشارة ع�� عكس ما  

بنية صوتية  يحدث �� عملية الت�جيل، والذي �سمح بدقة لمطابقة ال�ائن المقصود أي أن الم�حن ��دف إ��  

 معينة.  

 من المبادرة بنوع �ش�� إ�� بنية معينة، ر�ما لا ي�ون مناسبًا جدًا، لأن  
ً
ا�حل الذي يجعل الارتجال شكلا

بدء نوع يف��ض أك�� من مجرد تمثيل �سيط، فالأداء وحده ليس �افيا لي�ون إشارة إ�� بنية صوتية. أما  

بنية الصوتية للارتجال، فيبدو أنھ يتعارض مع طبيعة الظاهرة  بالنسبة للسؤال الثالث المتعلق بإعادة بناء ال

الارتجالية، إذا �ان الارتجال نوعًا، فهو نوع خاص جدًا، إنھ نوع يمكن استنساخھ مرة واحدة فقط، ولديھ  

 .  3 نوع واحد فقط هو ا�حدوث المقابل لأول ��خھ وهذا يتعارض مع فكرة النوع

 
1- Jerrold Levinson, «Indication Abstraction, and Individuation», in Christy Mag Uidhir (éd.), Art and 
Abstract Objects, Oxford, Oxford University Press, 2013, Pp. 49-61. 
2- Clement Canonne, Sur l’ontologie de l’improvisation, Op., cit . 
3- Ibid . 
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 سیرورة الارتجال:  -3

نتحدث ع �� كيان  عندما  يتش�ل  أو كمنتوج  إما كس��ورة  التحدث عنھ  يمكننا  الموسيقي،  ن الارتجال 

الس��ور  الموسيقي؟ هل هو  العمل  يقع  أين  نتساءل  أن  هنا يجب  اموسيقي.  يمكن  ة  المنتوج؟  أم  لإبداعية 

  تصور العمل الف�ي من جهة كتعي�ن منتوج لس��ورة إبداعية ومن جهة أخرى كموضوع للتقييم والتقدير 

 �� ��ا  القيام  نحاول  ال�ي  الأنطولوجيا  بأن  القول  أن  يبدو  فعندئذ  التصور،  هذا  اتبعنا  إذا  ا�جما��. 

لذلك يجب   أنطولوجيا المنتوج أي العمل الف�ي المع�ي، وهو كيان موسيقي مع�ن ينتج عن س��ورة الارتجال.

بل ع��   الوا�ح،  الصو�ي  التسلسل  وراء  تختفي  الإنتاج  نجعل س��ورة  �� مركز  ألا  يجب وضعها  العكس 

 من المنتوج. عندما نركز �ل جهودنا ع�� المنتوج الناتج عن  
ً
النظرة التحليلية أي تقدير س��ورة الارتجال بدلا

الإنجاز المرتجل، فإننا لا ��تم حقًا بما هو �� حد ذاتھ الارتجال، ولكن فقط �� أحد م�وناتھ، �� مركز تقديره.  

� البنية الصوتية الناتجة عن الارتجال بالأدوات التقليدية للتحليل الموسيقي، يضاف إ�� ذلك خطر النظر �

الس��ورات   وليس  البنيات  لتحليل  تص�ح  الارتجال  les processusأدوات  فهم  مسألة  إ��ا  العكس،  ع��   ،

 الإنتاج نفسها.   س��ورةكنشاط وس��ورة تؤدي إ�� إنتاج �سلسل صو�ي مع�ن مستنفدا �� 

  نا نفهم ا�حاولات ال�ي يمكن أن �ساهم �� تحديد الارتجال بالنسبة لفئة العمل الموسيقي، من الوا�ح أن

ي�ون هناك رابط ضم�يّ إذ   ،    غالبًا ما  والإ�ستمولوجبا  الأنطولوجيا  ت�ون هذه  ش��طوي ب�ن  الأو��    أن   ��

أحيانًا. إن وجود أساليب معينة للتحليل هو ما يؤدي إ�� التفك�� �� الارتجال تحت فئة الأنطولوجيا حول  

نمط وجود العمل الموسيقي. �� هذا المنظور، �س�� إ�� مطابقة موضوعنا التحلي�� مع الأشياء الموسيقية  

 �� الإبداعات، أي الأنواع ا�جردة  
ً
ا�خاضعة لمعاي�� التكرار و/أو إعادة التحديد، وال�ي كما نلتقي ��ا عادة

الذي يجعل من   الت�جيل هو  بدقة. و�الطبع فإن  الموسيقى  لعلم  التحليلية  الأدوات  تم تطو�ر  أجلها  من 

الممكن الوصول إ�� فكرة العمل المرتجل، كتثبيت شفاف لس��ورة إنجاز�ة. إذا �ان التحليل �ع�ي بالضرورة  

 لا بد من اعتبار الارتجال، ح�ى يخضع للتحليل، كمنتوج وليس كس��ورة.تحليل المنتجات، ف

أل��سون   فيليب  (  Philip Alpersonاعت��  الموسيقي"  الارتجال  "حول  مقالھ  من  1984��  أنھ    ا�خطإ ) 

طرف    عتبارا من  لاسيما  المتكرر،  النقد  ضد  الارتجال  عن  الدفاع  هو  الغرض  �ان  كمنتوج،  الارتجال 

الها الشكلا�ي Formalisme hanslickien�سليكية  الشكلانية  القصور  �سبب  الانتقادات  هذه  تألفت   .

أل��سون   رد  �ان  العاطفة.  �شغلها  ال�ي  المفرطة  والم�انة  أننا    Alpersonللارتجال  الانتقادات هو  ع�� هذه 

ستماع إليھ  العمل الف�ي عندما �عت�� الارتجال كمنتوج ��ائي، يجب أن ي�ون هدف تقديره عند الا  �� نخطئ

للمبدع، ولكن  النشاط الإ�سا�ي  التقدير ا�جما�� بمنتوج  أنھ س��ورة وليس منتوجا. لا يتعلق  من منظور 

.ومع ذلك يمكن حل التوتر الناتج عن هذا الانفصال من خلال استدعاء فكرة الفئة  1�س��ورة الإبداع نفسها

ف  �� ال�ي  الفنية  الأعمال  جميع   �� المش��كة  ��  الأنطولوجية  والإجراءات،  الأفعال  أنواع  أو  الفعل  ئة 

 
1- Ibid. 
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)  Gregory Currie  )1989الأنطولوجية الموحدة للفنون ال�ي دافع ع��ا ع�� وجھ ا�خصوص غريغوري �وري  

 .Art as Performance) "2004(1ثم ديفيد ديف�� �� كتابھ "الفن �إنجاز"

ئجها �� أنھ لا يوجد فرق أنطولو�� ب�ن هذه طر�قة ممكنة للنظر �� أنطولوجيا الارتجال، من إحدى نتا

إ  الارتجال وعمل من التقليد الكلاسي�ي، كلاهما �� الأساس أنواع من الأفعال والإجراءات. سي�ون من ا�خط

 من المنتوج، ومع ذلك، فمراعاة ملاحظات  أ
ً
للعملية الإبداعية بدلا الفنية وا�جمالية  ن تنسب ا�حمولات 

أدر Alpersonأل��سون   الذي  إليھ  ،  النظر  خلال  من  الموسيقي  الكيان  هذا  لتقدير  طر�قت�ن  هناك  أن  ك 

 . Alpersonككيان مستقل أو كمنتوج لعملية معينة وهذا ما تق��حھ ملاحظات أل��سون 

هذه   معينة.  ارتجال  س��ورة  نتيجة  وأنھ  النوع  هذا  من  مثالا  أو  نوعًا  إما  ي�ون  أن  يمكن  المنتوج  إن 

إ�� ع تجلبنا  ي�ون للارتجال  الاعتبارات  أن  البنيو�ة. يجب  الأنطولوجية   من 
ً
بدلا السببية  الأنطولوجيا  الم 

سبب أي أنھ يحدث بطر�قة معينة ويع�� عن حالات مقصودة، الارتجال الموسيقي يجب أن ي�ون لھ سبب  

وهر�ة  انطولو�� وليس بنيوي. هذا هو المنطق الذي يؤدي إ�� استنتاج أن الارتجال لا يرجع إ�� خصائصھ ا�ج

س��ورة   و��  معينة،  عملية  سب��ا  حقيقة  أي  السببية،  ا�خاصية  إ��  ولكن  البنيو�ة،  خصائصھ  و�التا�� 

 موسيقيًا بحيث لا يمكن تمي�� الأداء غ�� المرتجل لهذا العمل  
ً

الارتجال. يمكن للمرء أن يتصوره بالفعل عملا

 عن الارتجال.  

ا يوجد �ش�ل مستقل عن الس��ورة ال�ي تنظر الانطولوجيا إ�� العمل الف�ي ع�� أنھ لي
ً
س كيانًا �سيط

أنتجتھ، بل هو كيان موسيقي نتاج عملية ارتجالية، و���تب ع�� ذلك أن التقدير ال�ا�� للارتجال يجب أن  

يأخذ �� الاعتبار حقيقة أن الكيان الموسيقي المع�ي تم تأليفھ من خلال هذه العملية. و�التا��، فإن الإشارة  

ة الارتجال �� ال�ي �ش�ل ا�جزء المهم من العمل الأنطولو��. لهذا السبب، نحتاج إ�� تحليل س��ورة  إ�� س��ور 

الارتجال �ش�ل أك�� عمقًا، فخلال هذه الس��ورة الإبداعية تحدث عدة أشياء، هناك من جهة تأليف لكيان  

 �ن هذين الأمر�ن.  موسيقي، ومن جهة أخرى الأداء الم��امن لھ، وهنا يطرح السؤال حول الصلة ب

�شاط  الموسيقي  التأليف  العمل    ا�عت��   �� الإبداعية  فالس��ورة  لذا  مع�ن،  نوع  ضمن  حدث  إ�سانيا 

، إذا �ان النوع كيانًا مجردًا،  
ً
الارتجا�� �� التسبب �� ظهور نوع، لكن هذه الفكرة تث�� صعو�ات كث��ة. أولا

مكن أن يحدث هو مثال النوع. ثم إذا �انت الأنواع  فلا يمكن أن يحدث �ش�ل �حيح، ال��يء الوحيد الذي ي

المعنية �� تراكيب صوتية خالصة، فإ��ا موجودة �ش�ل أبدي. لذلك من المستحيل الإصرار ع�� أنھ يمكن  

تأليفها. ا�حل الذي اق��حھ ج��ولد ليفنسون، هو أن ��اية الس��ورة الإبداعية ليست بنية صوتية خالصة، 

ها �خص مع�ن �� وقت مع�ن. من الناحية الأنطولوجية، فإن ال��كيبات الصوتية  ولكن بنية صوتية أنتج 

المشار إل��ا �� أنواع تبدأ ع�� عكس الأنواع ا�خالصة الموجودة. تنتج مبادرة النوع عن فعل �شري مقصود  

 
1- Ibid. 



ول  (  ـــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ  ة رابعالسنة ال  - عشر  رابع  الالعدد    – مجلة نقد وتنوير  
ٔ
 2202)  ديسمبر  - كانون الا

 

______________________________________________________________________________________________________________________ 
)314( 

قوم  من فعل إشارة، مرتبطة بنوع خالص. لذا، من خلال الإشارة إ�� بنية صوتية موجودة �شك�� أبدي، ي

 .1 الم�حن بتأليف قطعة موسيقية

هناك عدة طرق للإشارة إ�� بنية صوتية خالصة، واحدة من أك�� الوسائل المستخدمة �� كتابة المدونة  

 لنوع لا �عتمد  
ً

الموسيقية، لكن هذه ليست الطر�قة الوحيدة. تقدم حالة الارتجال ع�� وجھ التحديد مثالا

عية مباشرة بواسطة مثيل النوع، لذلك، فعملية الارتجال �� "مبادرة نوع"  ع�� الكتابة، تتم الس��ورة الإبدا

من خلال انطلاقھ. إن المرتجل يبدع الموسيقى تمامًا مثل الم�حن، ولكن مع قيود القدرة ع�� الإشارة إ�� نوع  

أ �سم��ا  صلة  إ��ا  والتنفيذ.  الإبداع  ب�ن  العلاقة  توضيح  تم  وهكذا  عنھ.  التعب��  خلال  من  لف�ن  فقط 

هذه    Alvin Goldmanغولدمان   غولدمان،  نظر�ة   �� بالتوليد.  أك��  ببساطة  أو  المستوى  توليد  �علاقة 

الإجراءات ليست �� نفسها لأن الإجراءات يتم تخصيصها من خلال ا�خصائص ال�ي �ستن�خها. لذا يمكننا  

ل أن الاستنساخ يولد مبادرة  توضيح العلاقة ب�ن بدء النوع والاستنساخ من ذلك النوع �� الارتجال بالقو 

يمكننا   بأنھ  اع��فنا  إذا  يث�� صعو�ة.  أمر  التعب�� عنھ،  نوع من خلال  اق��اح الارتجال �استنساخ  إن  نوع. 

"مبادرة نوع" من خلال تأليف بنية صوتية خالصة، فإننا نتساءل عما إذا �ان أي ��خ من نوع لا يمكن أن 

�حالة، سي�ون هناك العديد من الأنواع ال�ي تم المبادرة ��ا وجميع  يلعب دور انطلاقة هذا النوع. �� هذه ا

 عمليات تأليف الأنواع كتتا�عات و�نيات صوتية ست�ون ارتجالات.  

لمنع هذه النتيجة غ�� المرغوب ف��ا، من الضروري استدعاء عنصر سب�ي قصدي. لمبادرة نوع ما، يجب  

أن �ش�� هذه المبادرة إ�� بنية صوتية دون اتباع عن قصد إشارة مسبقة. إذا قام �خص ما عن قصد بن�خ  

 يبدأ نوعًا جديدًا. و  علامة موسيقية �عد علامة موسيقية لمدونة من عمل موسيقي موجود مسبقًا، فإنھ لا

باع النفس السبب، لا يبدأ المؤدي الذي يمثل نوعًا من التسلسل الصو�ي عن طر�ق  
ّ
لمدونة عن قصد نوعًا  ات

جديدًا لأنھ يتبع قصديا إشارة مسبقة فقط. من خلال تطبيق هذا المعيار السب�ي القصدي، طالما أن المرتجل  

اعتباره أنھ يبادر نوعًا، فليس من الضروري ألا يتم ذكر بنية صوتية  لا يتبع قصديا إشارة أولية، فيمكن  

المشار إل��ا �� الما�ىي. إذا اتبع موسيقي أثناء عرض قصدي بنية صوتية تم الإشارة إل��ا سابقًا، ع�� سبيل  

 من الذاكرة، فإنھ لا يبدأ نوعًا جديدًا، و�التا�� لا يمكن اعتباره
ً

. لذلك    المثال إذا �ان يكرر ارتجالا
ً

مرتجلا

نصل إ�� النتيجة التالية �� أن س��ورة الارتجال �� مبادرة نوع من خلال تمثيلھ، مع دقة سببية مقصودة  

 لس��ورة الارتجال،  
ً
حيث أن الإشارة ال�ي تبدأ النوع لا تتبع قصديا إشارة مسبقة. لقد طورنا ح�ى الآن تحليلا

إيجازًا، أن الارتجال هو  و�مكننا �سهولة استخلاصها من الأنطولوجية ال أو �عبارات أك��  سببية للارتجال 

 .2المبادرة �� نوع

لقد طورنا ا�خطوط الرئيسية للأنطولوجية السببية للارتجال، يبدو أن الارتجال يجب أن ي�ون أنواعًا  

المش�لة  قادرة ع�� إبداعها، ولكن لا يمكن أن ت�ون أنواعًا لفقدان مبدأ التلا�ىي. ومع ذلك، يتم حل هذه  

 
1- Ibid. 
2- Ibid . 



نطولوجيا الارتجال الموسيقي
ٔ
.  ـــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ ــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ  ا

ٔ
 المصطفى عبدون ا

 

______________________________________________________________________________________________________________________ 
)315( 

ا فر�دًا  
ً
عن طر�ق الأنطولوجيا السببية. ماذا عن التلا��ي؟ يتم ضمان التلا��ي بقدر ما ي�ون بدء نوع ما حدث

�حتملة الأخرى. إن حقيقة أن النوع قابل الأمثلة اسيتكرر أك��. يختلف المثال الذي يبادر بالنوع عن جميع  

لأن الارتجال لا يتألف إلا من المثال الافتتا�� للنوع    للت�اثر �ش�ل أسا��ي لا �عرض ل�خطر تلا��ي الارتجال،

 الذي تمت مبادرتھ. لذا فإن الأنطولوجيا قادرة ع�� التوفيق ب�ن المتطلبات. 

�� الواقع، لقد ركزنا ح�ى الآن ع�� ا�جانب الإبدا�� للارتجال دون الإشارة إ�� إم�انية أن الارتجال يت�ون  

عمل موجود مسبقًا، يمكننا أن نقدر أن ما قلناه ح�ى الآن ينطبق فقط أيضًا من تأليف عمل أو عناصر من  

من لا ��يء موجود مسبقًا، هذا يتوافق مع    بدأي  ذيال  ذلكع�� جزء هام�ىي إ�� حد ما من الارتجال، أي  

ممارسة ا�حفلات الفردية و�ش�ل عام مع تيار الارتجال ا�حر. ولكن سي�ون من التعسفي اخ��ال الارتجال  

قي �� ا�حالة الوحيدة للارتجال ا�حر. هناك ممارسات أخرى، وال�ي تبدأ من �ىيء موجود مسبقًا، ع��  الموسي

سبيل المثال، �عزف موسيقي ا�جاز الذي يرتجل بناء ع�� نموذج، فهو �ستن�خ ع�� الأقل التقدم الهارمو�ي  

ن الارتجال يمكن أن يتألف  لهذا النموذج، فمن الضروري مراعاة هذا النوع من ا�حالات. لتوضيح حقيقة أ

الأعمال   أنطولوجية  ع��  ال��ك��  الضروري  فمن  القديم،  استنساخ  مع  جديد  �ىيء  من  الوقت  نفس   ��

الموسيقية ال�ي تتضاعف �ش�ل فوري. يجب أن يتم تقديم فكرة السماكة الأنطولوجية كما حددها ستيفن  

 ديف��: 

ضبوطة "سميكة" أو أقل دقة "نحيفة". إذا �انت  يمكن أن ت�ون عروض الإنجاز �� خصائصها الم�ونة م

أقل دقة، فإن ا�خصائص ا�حددة للعمل قليلة �سبيًا، ومعظم صفات التمثيل �� جوانب �عود إ�� أداء 

الفنان، وليست من العمل الموسيقي كما هو. �لما �ان العمل نحيفا، �لما �ان المؤدي أك�� حر�ة �� التحكم  

المقطو  الإنجاز.  جوانب  أك�� ��  العمل  �ان  و�لما   [...] دقة  أك��   �� توافقي  و�سلسل  ك�حن  ا�حددة  عات 

بالمعلومات   جدًا  غ�ي  الأداء   [...] الدقيقة.  �حالاتھ  الصوتية  التفاصيل   �� يتحكم  الم�حن  �ان  �لما  ا، 
ً
سم�

وسيقي من  الصوتية (كما يت�ح من حجم الملفات الصوتية ا�خزنة رقميًا ع�� أجهزة الكمبيوتر). العمل الم

ا، فهو دائمًا ما ي�ون أدق �� ا�خصائص حيث أن أي أداء ي�ون مضبوطا.  
ً
 حيث إنجازه، مهما �ان سمي�

يتوافق معيار ا�جاز مع العمل الأقل دقة، يتم تحديد فقط ا�خط ال�ح�ي والتسلسل التوافقي. هذا ي��ك  

�� العمل الموسيقي. العمل الف�ي ��    موقفا معينا للفنان الذي يجب أن يضيف أشياء إ�� المعطيات الواردة

وهو عنصر من معاي�� موسيقى ا�جاز الذي يقوم ع��   ultraminceا�جاز هو كيان موسيقي فائق النحافة  

التدرج التوافقي، أي �سلسل �ح�ي �عد بمثابة ��خ فوري لهذا التدرج. أي أن الارتجال يمكن أن �ش�� إ��  

التدرج التوافقي، دون اتباع عن قصد إشارة مسبقة لهذا التسلسل    نوع من التسلسلات الصوتية ال�ي تحفز

الصو�ي. �� هذه ا�حالة، ي�ون النوع الذي يبادر بھ الارتجال نوعًا سمي�ا �عمل مثالھ أيضًا ع�� استنساخ  

نوع نحيف أو أقل دقة و�مكن أن يوجد مسبقًا. لكن حقيقة أن النوع النحيف موجود مسبقًا لا يتعارض  
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ا. �� الواقع، ع�� الرغم من أنھ يتبع، ر�ما عن قصد، إشارة  مع حقيق
ً
ة أن الموسيقي يرتجل النوع الأك�� سم�

  .1أولية للنوع النحيف، فإنھ يبدأ حقًا بالنوع السميك. وهذا �ل ما نحتاجھ ل�حصول ع�� ارتجال

أليف أي عمل موسيقي  حقيقة أن العمل الموسيقي الأقل دقة من أدائھ يضمن بالضرورة نظرً�ا إم�انية ت

للتقاليد   تنت�ي  ال�ي  الأخرى  �الأعمال  موسيقية  أعمال  الارتجالية  الأعمال  هل  لكن  الارتجال.  طر�ق  عن 

الكلاسيكية؟ يتعلق الأمر هنا بتحديد الارتجال �� الأعمال الموسيقية. من الضروري التمي�� ب�ن ا�جوانب  

يمك ا�جوهر�ة،  المسألة وا�جوانب  لهذه  �ل كيان  الاصطلاحية  الموسيقي"  "العمل  أن �س�ي  أردنا،  إذا  ننا، 

موسيقي ناتج عن س��ورة الإبداع الموسيقي، ف��ذا المع�ى، يمكننا القول أن الارتجالات أعمال موسيقيةـ لكن  

ا مهمًا ب�ن الارتجال والأعمال من التقاليد الكلاسيكية. الفرق الكب�� بي��ما هو  
ً
هذا شأنھ أن يحجب اختلاف

�� ح�ن أن أعضاء الفئة الأو�� ليسوا كذلك. يحتفظ ستيفن ديف��  ا  صر الفئة الثانية يمكن مضاعف��أن عنا

بمصط�ح العمل الموسيقي فقط للكيانات القابلة للت�اثر الفوري، لأسباب مصط�حية وجوهر�ة. لكن ألا  

 يحمل أي أداء موسيقي عناصر الارتجال؟

بتوسيع مفهوم الارتجال. هنا  السؤال  المعيار    يتعلق  أن  رأينا  لقد  ينطبق ع�� أي عرض موسيقي؟  هل 

السؤال   بالإجابة ع�� هذا  لنا  لنوع ما �سمح  بدء الاستنساخ  لتوضيح فكرة  الذي قدمناه  المتعمد  السب�ي 

فلا يمكن القول أنھ يرتجل. المؤدي الذي يثبت ��   ماصار   اقبليّ   ابالنفي. إذا �ان المؤدي يتبع قصديا توج��

إ�� أخرى فهو لا يرتجل، �علمھ أداء م إنتاجھ من حفلة موسيقية  إ�� إعادة  عينًا للعمل الموسيقي ويس�� 

شر�طة أن يتبع قصديا توجيھ نوع صارم مع قراءتھ ا�خاصة للعمل، ال�ي ر�ما حدثت عندما �ان �شتغل ع��  

 العمل المع�ي. 

مر هنا �علاقة الت�جيل  ، أو يتلا�ىى فقط �ش�ل طارئ؟ يتعلق الأ يّ هل الارتجال يتلا�ىى �ش�ل أسا�ى

، يبدو أنھ إذا قمنا بت�جيل ارتجال ع�� قرص وقمنا بإعادة �شغيلھ، فإن  évanescencesبتلا��ي الارتجال 

الارتجال �عرف حياة جديدة، بنفس الطر�قة ال�ي �عرف ��ا العمل الموسيقي حياة متجددة بلا توقف من  

ج حياة  �عطي  الت�جيلات  أن  قبلنا  إذا  لآخر.  شرط  تنفيذ   �� النظر  �عيد  أن  يجب  ألا  للارتجال،  ديدة 

التلا�ىي؟ أو بالأحرى ألا نأخذ �� الاعتبار أن تطور الارتجال ليس ضرورً�ا، ولكنھ مشروط فقط �سبب غياب  

�ش�� كما  الواقع،   �� الت�جيل.  براون    2تقنيات   ��Lee B. Brown  وثيقًا ا 
ً
ارتباط مرتبط  الارتجال  فإن   ،

لإن ا�حددة  وكما  بالظروف  الارتجال   �� ال�افية  ا�خ��ة  امتلاك  إن  الارتجال.  حضور  �سميھ  ما  هذا  تاجھ، 

 يجري تحقيقھ، فهو تجر�ة توليد العمل الموسيقي �� الوقت المناسب لأدائھ.  

أما الت�جيل �التقاط للارتجال لا يضعنا �� علاقة تجر�بية �حيحة معھ، أي فهمھ بالضبط كما تم  

ب لأدائھ. من خلال السماح بفصل وقت التلقي عن وقت الإنتاج، فإنھ �� الواقع  إبداعھ �� الوقت المناس

 
1- Ibid. 
2- Lee B. Brown, «Musical Works, Improvisation and the Principle of Continuity», The Journal of Aesthetics 
and Art Criticism, Vol. 54, n°4, 1996, Pp.353-369.  
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والعكس   الاكتمال  الت�جيل وهم  يمنحنا  يحفظھ.  أن  المف��ض  من  الذي  ال�ائن  طبيعة  كب��  �ش�ل  �غ�� 

ل  و�منح المستمع القدرة ع�� توقع إم�انية الوصو   -�ل الأشياء غائبة �ش�ل وا�ح عن الارتجال    -والتكرار  

وعدم   رجوعھ  وعدم  عفو�تھ  فهم  ذلك،  من  العكس  ع��  هو،  الارتجال  إ��  الاستماع  إن  شاملة.  رؤ�ة  إ�� 

إ�� ��جيل يختفي أثناء الاستماع    Derek Baileyتحديده. من هذا المنطلق، دعا عازف ا�جيتار دير�ك بي��  

لارتجال، هناك اختلاف �� الطبيعة  إليھ، لتجنب إعادة الارتجال إ�� منتوج موضو��. لذلك يبدو أنھ �� حالة ا

ب�ن الأداء المرتجل و��جيل هذا الأداء: "بمجرد ��جيلها، قد ت�ون للموسيقى المرتجلة ظواهر مختلفة تمامًا  

أنھ، بل وأك�� من ذلك، قد تكتسب أنطولوجيا جديدة. فإن    Lee B. Brown  1عن الارتجال ال��؛ و�ختتم  

طاء حياة ارتجالية ثانية لا تتعارض مع التلا��ي الأسا��ي للارتجال، بل حقيقة أن الت�جيلات قادرة ع�� إع

 تجعل الارتجال بنية صوتية قابلة للت�اثر. 

خلف الارتجال، فهو إنجاز    ختبئان�ن يشيئما تو�حھ مش�لة ��جيل الارتجال بوضوح هو أن هناك  

إ��   يؤدي  مما  الأداء،  ��جيل  بواسطة   
ً
عادة التقاطھ  يتم  والذي  الاستنساخ،  و�عادة  للتكرار  قابل  ونوع 

معضلة كب��، إما �عت�� أن الارتجال هو �� الواقع حدوث ارتجال من نوع، ولكن �� هذه ا�حالة يجب أن ي�ون  

أو  ،  ع الارتجال، وليس الإنجاز المرتجل نفسھ، والذي يبدو بناءً الهدف الأسا��ي من انتباهنا ا�جما�� هو نو 

�عت�� أن الارتجال �� حد ذاتھ هو نوع يضع الإنجاز �� صميم التقدير ا�جما��، وهو حدث فر�د من نوعھ  

وغ�� قابل للتكرار. إذا أردنا أن ن�ون قادر�ن ع�� التعرف ع�� نوع ا�حدس المذ�ور أعلاه، يجب علينا ع��  

ذلك،  العك مر�حان  الا س من  بالفعل شيئان  الشيئ�ن: هناك  ب�ن هذين  التمي��  ا�حفاظ ع��   �� ستمرار 

شرعيًا للتقدير ا�جما�� �� حالة الارتجال: الإنجاز، ونوع الصوت الذي يتج�� �� الأداء، ولكن والذي يمكن  

إ��   هو  السؤال  الإنجاز.  هذا  يوثق  الذي  الت�جيل  توزيع  خلال  من  أيضًا  يتم  مصط�ح  أن  �ش��  مدى  أي 

 "الارتجال" إ�� هذين الكيان�ن، و��� أنماط التمايز الشديد؟

إثبات ��يء  ،سنحاول  �ل  �س�ى    ،قبل  الذي  الصوت  ونوع  المس��دفة،   �� الأداء  أو  الإنجاز  أ�عاد  أن 

جال.  يتم ا�حديث عنھ إلا بمع�ى الثانوي، مشتق، لأنھ لا �ش�ل �� الواقع أحد م�ونات الارتلا  "الارتجال"  

 عمل إنجازي يحدث لإظهار نوع و�جب أن  
ً
لذلك يجب أن نقلب التسلسل الهرمي ونقول أن الارتجال هو أولا

 نتحدث عن النوع حيث أن هناك بنية صوتية قابلة لإعادة الاستنساخ خاصة عن طر�ق الت�جيل. 

 : خصوبة الارتجال الجماعي الحر  -4

نتحدّ  ارتجال  أي  م ولكن عن  العديد  بالفعل  إنھ  الموسيقية،ث؟  الظواهر  العبث   ن  من  سي�ون  لذلك 

اعتماد ن�ج �و�ي للاستسلام لوهم الثبات أو العالمية، حيث أن الاف��اضات المسبقة وطرق الارتجال تختلف  

من سياق ثقا�� إ�� آخر. إذا �انت فئة "الارتجال" مثل فئة "التأليف" تلعب بالتأكيد دورًا تنظيميًا �� �شكيل  

الموس بيئتنا ممارساتنا  تملأ  ال�ي  فالكث�� من الأعمال  �� أصفى حالا��ا،  أ��ا لا توجد  ا�حقيقة  تبقى  يقية، 

 
1- Ibid., p. 366. 
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الموسيقية غالبًا ما ت�ون نتيجة س��ورات إنتاج مختلطة �ستع�� بدرجات متفاوتة مختلف الفئات. ع�� وجھ  

مس  ا�حددة  الموسيقية  المعطيات  من  مجموعة  حول  الغالب   �� الارتجال  يدور  �عض  ا�خصوص،   �� بقًا 

الأحيان كحد أد�ى �الأنماط، وا�خطاطة الشاملة، والشبكة التوافقية كموضوع معيار نموذج ا�جاز مثلا،  

 . 1وهكذا لا يثبت الارتجال هو�تھ مما يمنحھ معاي�� لإعادة تحديده

إذن أن   إذا أردنا الاعتماد ع�� الارتجال لإذ�اء تفك��نا حول مسألة س��ورات الإبداع الموسيقي، فيجب

ا للارتجال، تلك ال�ي تراهن ع�� وجھ التحديد التخلص من أي نص مسبق،  
ً
ننظر إ�� الأش�ال الأك�� تطرف

�ش�ل أك�� شيوعًا ما �س�ى بالارتجال ا�حر، تجعلنا ممارسات الارتجال هذه أقرب ما يمكن إ�� فئة الارتجال  

إ�� فهم الارتجال ك  يمكن  أقرب ما  و�التا��  العديد من  �� أصفى صورها،  أن هناك  بھ  المسلم  س��ورة. من 

��جيلات الارتجال ا�حر، لذلك يمكن أن يلعب دور ا�خت�� للدراسة، مرآة مك��ة حقيقية �سمح لنا بإدراك  

جوانب معينة من العمليات التأليفية. إذا �ان من الممكن اعتبار الارتجال ا�حر س��ورة إبداعية، غالبًا ما  

إ�� اتخاذ عدد مع�ن من ا�خاطر (الإيقاع السريع، و�عقيد الأش�ال، وهشاشة    �س�� المرتجلون عن عمد

الإيماءات الآلية، وما إ�� ذلك). و�التحديد �� هذا الصدد، يمكن �حالة الارتجال ا�جما�� أن تفرض نفسها  

موسيقية  ع�� التفك��، لأن الموسيقى ال�ي يتم إنتاجها �عد ذلك �� نتيجة تفاعل ب�ن عدة مصادر ومواقف  

مستقلة. قبل محاولة فهم كيفية حدوث س��ورة الإبداع �� الارتجال ا�جما�� ا�حر، فإن نظرة سريعة ع��  

التنوع ا�جما�� للممارسات ال�ي �غط��ا هذا المصط�ح (أو المصط�حات المماثلة للموسيقى ا�حرة، الارتجال  

الم الموسيقى  ا�خالص،  الارتجال  المفتوحة،  الموسيقى  صعو�ة التوليدي،  بوضوح  تظهر  المرتجلة)  عاصرة 

 تقديم ��يء مثل كيان موحد من حيث الأسلوب.  

، أحد الرواد المروج�ن للموسيقى ا�حرة، فقد �خص المش�لة جيدًا �� أن التنوع  D. Bailey�عد دير�ك بي��  

ع صوت مع�ن  �� السمة الأك�� وضوحا لهذه الموسيقى، حيث لا تل��م بأي أسلوب أو لغة معينة لا تتوافق م 

ولا تتحدد هو���ا إلا ��و�ة الأ�خاص الذين يمارسو��ا . و�التا��، فإن ما �س�ى هنا بالارتجال ا�جما�� ا�حر  

لإنتاج   معينة  طر�قة  ولكنھ  الأسلو�ية،  أو  و/  الش�لية  النماذج  من  مجموعة   �� وحدتھ  يجد  جنسا  ليس 

خاصة �� إنتاج الموسيقى لا ت��جم إ�� عدد مع�ن الموسيقى وهذا لا �ع�ي أنھ اس��جا�� وأن هذه الطر�قة ا�

من السمات ال�ي �ش��ك ف��ا المظاهر الصوتية ا�ختلفة، ولكن �ع�ي ��ذه الطر�قة مجموعة من الظواهر  

إنتاجها (موسيقى ا�جاز، موسيقى   �� عملية  لها سمات �ش��ك  الموسيقية من خلفيات موسيقية متنوعة 

ة، الموسيقى المعاصرة ...). إذا أصررنا ع�� تنوع الأوساط الموسيقية ال�ي  ال�جيج، موسيقى الروك التجر�بي

تمارس هذا الش�ل من الارتجال، فمن المؤكد أن �سلط الضوء ع�� حقيقة أن وحدة "الارتجال ا�جما��" لا  

العمليات طبيعة   �� ولكن  إنتاجها،  تم  ال�ي  للموسيقي  التقليدي  التحلي��  الوصف   �� ع��ا  البحث    ينب�� 

 المعرفية ال�ي �شارك ف��ا هؤلاء المرتجلون. 

 
1- Clement Canonne, Sur l’ontologie de l’improvisation, Op. Cit. 
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ا�حر   ا�جما��  للارتجال  الموسيقي�ن  ممارسة  كيفية  فهم  هو  الأسا�ىي  السؤال  يبقى  الصدد،  هذا   ��

ا�خيارات.   أن تحدد هذه  يمكن  ال�ي  ا�خاصة  القيود  الإنجاز، و�دراك  خاصة فيما يخص خيارا��م �حظة 

أن نم�� ب�ن مستو��ن من الزمان. من الوا�ح أن الارتجال ا�حر لا  عندما نتحدث عن الارتجال ا�حر، علينا 

الإيماءات   إن  صغ��.  زم�ي  نطاق  ع��  المرتجلة  الموسيقية  الإشارة  أصل   �� ال�ي  الأوتوماتيكية  من  يخلو 

المكتسبة والمتكررة والأنماط المدمجة و�ل ما يتعلق بذاكرة ا�جسد أي الإيماءات الموجودة �� نوع آخر من 

رتجال تجعلنا نم�� ب�ن الارتجال ا�حر والارتجال ا�خالص الذي �عود إ�� خيال الإبداع الفوري. من منظور  الا 

يمتلكها   ال�ي  الموسيقية  المعرفة  أو  الثقافية  ا�خلفيات  أهمية  مسألة  إن�ار  يجب  ا�حر، لا  للارتجال  أوسع 

 الموسيقيون خاصة إذا �انت مش��كة. 

المرتجل   يم��  ما  فإن  ذلك،  �� ومع  البدء  قبل  معينة  لغة  تجاه  ال��ام مسبق  أي  يقدم  أنھ لا  هو  ا�حر 

الارتجال سواء �علق الأمر بالأداء ضمن مجموعة أو �ش�ل منفرد، إلا أنھ و�الرغم من ذلك فإنتاجھ السليم  

لا يزال محددًا بوضوح من خلال مجموعة �املة من القيود المفروضة ذاتيًا، ولك��ا قابلة للمراجعة حسب  

لرغبة أثناء الأداء. هذا لا يمنع المرتجل ا�حر من أن ي�ون قادرًا ع�� �عبئة التعاب�� أو العناصر الأسلو�ية  ا

جيدًا �أدوات لإنتاج ا�خطاب، أو مواجه��ا �أشياء تم العثور عل��ا أثناء ارتجالھ. ومع ذلك، يجب أن نخفف  

الموسيقية التعاب��  لتنوع  ا�حر  للارتجال  الانفتاح  هذا  نان    من  توماس  �ش��  فإن  "  Thomas Nunnوكما 

المرتجل ا�حر يتلقى �� الواقع تفو�ض التفكيك (ع�� الأقل �عد وقت مع�ن) أو إعادة صياغة ا�خصائص  

 .1الموسيقية المعروفة أو المألوفة، بحيث لا يركز انتباه المستمع ع�� قضية التعرف ع�� الأسلوب"

الارتجال   �عر�ف  يمكن  أخرى،  ناحية  بريسينغ  من  لـجيف  وفقًا  مرجع.  بدون  ارتجال  بأنھ   Jeffا�حر 

Pressing    ستخدمها� معينة،  بقطعة  خاصة  إرشادية  موجهة  صورة  أو  ش�لية  خطاطة  هو  المرجع  فإن 

المرتجل لتسهيل توليد ا�خطاب الموسيقي ع�� نطاق زم�ي غ�� محدد ومفتوح و�عديل السلوكيات المرتجلة  

الوسيط. الزم�ي  المستوى  قيام    ع��  كيفية  فهم  يقت��ي  ا�حر،  الارتجال   �� الإبداع  س��ورة  ففهم  بالتا�� 

أو   بنية  أي  �� غياب  ا�حقيقي،  الوقت   �� ��م  ا�خاصة  الموسيقية  القرارات  بتنظيم عملية صنع  المرتجل�ن 

 خطاطة تجر�دية موجودة مسبقًا توجھ عملية صنع القرار.

ذا نظرنا إ�� حالة الارتجال ا�جما�� ا�حر ع�� حد �عب�� إن مسألة هي�لة صنع القرار ت�ون أك�� أهمية إ

. يمكن النظر إ�� الارتجال ا�جما�� ا�حر كش�ل من الأش�ال  Sherman-Michael Pelz  2مي�ائيل ش��مان

ا�ختلطة الأصول، فالقرارات ال�ي �ش�ل هذه الموسيقى تنتج عن العلاقات والتفاعلات �� الوقت ا�حقيقي  

الفاع تنتج نظرا لتعدد  ال�ي  ا جوهرً�ا عن الموسيقى الأحادية المصدر 
ً
ل�ن، لذلك ف�ي حالة مختلفة اختلاف

قرارات تم اتخاذها مسبقًا أو �� الوقت ا�حقيقي من قبل فرد واحد. �عبارة أخرى، إن خصوصية الس��ورة  

 
1- Thomas Nunn, Wisdom of the Impulse : On the Nature of Musical Improvisation, 1998, 
http://www20.brinkster.com/improarchive/tn_wisdom_part1.pdf, p.57. 
2- Michael Pelz-Sherman, A Framework for the Analysis of Performer Interactions in Western Improvised 
Contemporary Art Music (PhD dissertation, université de Californie, 1998). 
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"حر و  "جما��"  الصفت�ن  اق��ان  من  جيد  �ش�ل  تتدفق  ا�حر  ا�جما��  الارتجال   �� أن  الإبداعية  أي   ،"

الآ أن  ذلك  مسبقًا  ثابت  مرجع  بدون  يتم  بناءها  وأن  الوسطاء  من  كث��  طرف  من  مبنية  يات  لالموسيقى 

المتحكمة �� تطورها تختلف �ش�ل جذري عن تلك السائدة �� الموسيقى ال�ي ينتجها �خص واحد، سواء  

 �ان ذلك ال�خص يقوم بالتأليف أو الارتجال بحر�ة.  

�شرح دير�ك بي�� بوضوح خصوصية الارتجال ا�جما�� ا�حر، ح�ن اعت�� أن الارتجال ا�حر الأك�� إثارة  

التأل حقيقة  هو  بدايات  للاهتمام  ف��ا  ت�ون  الموسيقى،  من  النوع  هذا  ففي  �سبيًا.  الزوال  السريعة  يفات 

الف��ة الأك�� إرضاءً و�ثارة. عندما تكتسب الموسيقى هو�ة قو�ة بما يكفي لتحليلها ووصفها   ا�جموعة �� 

�عر  لموسيقى  واكتشافها  معينًا  ن�جًا  ا�جموعة  بلوغ  �عد  يتغ��.  ال�ل  فإن  بالطبع،  ��ا  واستنساخها  ف 

و�ستمر �� تطو�ر عوامل ا�جذب ال�ي لا تقاوم لتصبح أك�� تجار�ة، تتوقف الموسيقى هنا عن �و��ا ارتجال  

خالص. إن هذه الرغبة �� البحث عن الارتجال ا�خالص، دون محاولة إخفاء الصعو�ات والإخفاقات ال�ي 

ر �� ضو��ا أك�� جذر�ة. كيف لهؤلاء  تواجهها، �� ذات أهمية كب��ة حيث تظهر مش�لة الارتجال ا�جما�� ا�ح

االمرتجل �ع�ن  �عضهم  �عرفون  لا  صنع  ضا  لذين  من  جميعا  يتمكنون  مش��ك  مرجع  من  ينطلقون  ولا 

موسيقى؟ إذا �ان الارتجال ا�حر فضاء للتلا�� ب�ن المش��ك�ن �� الارتجال، فماذا �ع�ي أن المشاركة �� طر�قة  

 م�انية وجود تواصل حقيقي ب�ن الموسيقي�ن؟ �� التعب�� و�نتاج الموسيقى وضامنة لإ 

بالنسبة لدير�ك بي��، ليست المشاركة �� المش�لة حقًا وليس فقط أن الموسيقي�ن لا �عرفون �عضهم  

، ولكن الفكرة وراء المز�ج من العائلات المرتجلة �� ضمان رادي�الية الارتجال ا�حر، ولكن لا يمك��م  اعض�

ومواضعات ضمنية متأصلة �� بيئ��م الموسيقية، لذا فإن الأمر يتعلق بوضعية أصعب  الاعتماد ع�� رموز  

ومسبقة �� �ل إبداع و�� س��ورة الارتجال ا�جما�� ا�حر. لتسليط الضوء ع�� الإش�الية العميقة �حالات  

النوع هذا   �� با�خاطر.  محفوف  وضع   �� تجعلھ  التنسيق  مش�لة  أن  يبدو  ا�حر،  ا�جما��  من    الارتجال 

ا�حالات، ع�� عكس الارتجال كما يمارس كث��ا �� موسيقى ا�جاز، لا يوجد فعل مؤسس �عطي ال�ل و�منح  

أك��   عل��ا  والسيطرة  مراقب��ا  يجعل  مما  ا�جموعة،   �� المش��كة  المعرفة  وضع  الموسيقية  للمعطيات 

د الأمور. و�عبارة أخرى، فإن  حساسية من حالة الارتجال بمرجع، تجعل التفاعلات غ�� ثابتة وتز�د من �عقي

مسألة الإدارة ا�جماعية للش�ل، ولاسيما مشا�ل الارتباط ب�ن مختلف السلاسل الم�ونة للارتجال (التنظيم  

 الأفقي) وترتيب مختلف التفاعلات (التنظيم العمودي)، تصبح �� قلب الارتجال ا�جما�� ا�حر. 

وسيقي�ن أن ينسقوا إ�� حد ما تفضيلات الأسلوب  بالإضافة إ�� ذلك و�حل هذه الصعو�ة، يجب ع�� الم

أو ا�جمالية ع�� نطاق أوسع. هذا لا �ع�ي أن هذه الموسيقى تنفلت من ظهور سمات مم��ة، تأخذ �� �عض  

الأحيان ش�ل نموذج، بل هو بالأحرى أن الموسيقي�ن غالبًا ما يرون أن الارتجال ا�حر كنوع من ا�خت�� �سمح  

ت ثم  بالاستكشاف  يجعل من  لهم  الارتجال   �� التفتت  ��ا. وهذا  ا�خاص  والصوت  الآلة  مع  طو�ر علاق��م 

الصعب بناء لغة مش��كة. �ش�ل أك�� تحديدًا، عندما يتعلق الأمر بالارتجال بحر�ة مع الموسيقي�ن الآخر�ن،  

تكم التمثيلات، وهنا  من  ومجموعة  التفضيلات  الأوقات مجموعة من  جميع   �� لديھ  �ل موسيقي  ن  فإن 

الصعو�ة �� وجود اختلافات ب�ن هذه ا�جموعات من التفضيلات/التمثيلات. من الوا�ح أن هذا لا �ع�ي 
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آثار   الموسيقيون  �ستخدم  الأحيان  �عض   �� الإنتاج.  جماليات  وحدة  هو  ا�حر  الارتجال  نجاح  معيار  أن 

 ما يتم تقدي
ً
 ره. التلصيق/ال��كيب ا�جما�� أو الانقطاع المفا�� عن قصد، وغالبا

إن فهم كيفية صنع الموسيقى وكيفية إبداعها �ش�ل جما�� عندما يرتجل العديد من الموسيقي�ن معًا  

من   مزدوج  �ش�ل  منحدرة  مسألة  الواقع   �� هذه  الإنجاز.  وقت  المرتجل�ن  سلوك  هي�لة  فهم  هو  و�حر�ة، 

ال�ي وضعوها لتجاوز ه التنسيق، لذلك يجب علينا أن نفهم الاس��اتيجيات  ذه المش�لة، ذلك أن  مش�لة 

التنسيق هو أك�� بكث�� من التعاون، إنھ ليس فقط مسألة العمل نحو تحقيق الإنجاز المش��ك لمهمة، ولكن  

أيضًا تنفيذ هذه المهمة بطر�قة م��ابطة، من خلال إبراز عفوً�ا ترتيبًا معينا، وح�ى جدولة سلسة متناغمة  

 لأفعال �ل �خص ��دف تحقيق الهدف المش��ك.

أداء الارتجال ا�جما�� ا�حر، هو بالدرجة الأو�� تنسيقي �شارك فيھ الموسيقيون الذين يمارسونھ.    إن

والسلوكيات   الإنتاج  منطق  عن  للكشف  التنسيق  مش�لة  نحلل  أن  علينا  أدائھ،  ع��  الضوء  ولإلقاء 

ن هو �� الواقع هو ماذا  الإبداعية ال�امنة �� حالة هذا النوع من الارتجال. إن السؤال الذي يواجھ الموسيقي�

�� سياق   ا�ختلف�ن؟  الموسيقي�ن  جميعا �ش�ل ير��ي بطر�قة مماثلة مشاركة  ننجزه  الذي  نؤدي معًا وما 

ممارسات الارتجال ا�حر، فإن الإجابات الممكنة ع�� هذا السؤال، �� �ش�ل مسبق لا �عد ولا تح�ىى خاصة  

يقيون ا�خيارات ال�ي �س�� �� نفس الاتجاه. تحدث هذه  عندما يتعلق الأمر ع�� وجھ التحديد أن يتخذ الموس

الاختيارات أيضًا ع�� نطاقات مختلفة، من الاختيارات ا�جمالية العالمية إ�� الاختيارات ال�ي تحكم سلوك  

الموسيقى �حظة تلوى الأخرى. �ل هذه ا�خيارات �عت�� ديناميكية لأ��ا محددة فقط فيما يتعلق ببعضها  

المنطق الذي تحكمھ  �عض، و�مكن مراج بالفعل. هذا هو  للنتيجة الموسيقية المنتجة  ع��ا باستمرار وفقًا 

 ا�خيارات ا�ختلفة والتفضيلات ا�جمالية الفردية �خلق فضاء موسيقي مش��ك.  

موسيقي   عمل   �� المشارك�ن  الموسيقي�ن  من  العديد  �عر�فھ،  بحكم  ا�حر  ا�جما��  الارتجال  يتضمن 

الموسيقي�ن تفضيلات فردية، وال�ي يمكن تصنيفها إ�� فئت�ن رئيسيت�ن: التفضيلات  مش��ك. ل�ل من هؤلاء  

ا�جمالية، ال�ي �ش�� إ�� التصورات العامة ال�ي تتعلق بنوع الموسيقى ال�ي يرغبون �� صنعها (الموسيقى الآلات  

ال� ا�حلية،  والتفضيلات   (... ا�جاز  ال�جيجية،  المينمالية،  اللامقامية،  كما  الملموسة،  بالارتجال  تتعلق  ي 

 .1يجري و�خبار الموسيقي�ن مباشرة بالتصورات العقلية عن الارتجال الذي هو �� طور التقدم

إلس��   جون  عمل  مع  تماشيًا  الممكن،  كعامل    J. Elsterمن  المرتجل  إ��  النظر  الفنية،  العقلانية  حول 

ا�جمالية  للمنفعة  ك��ى  قيمة  إعطاء  إ��  �س��  ك�خص  أي  خلال    عقلا�ي،  من  تحقيقها  ع��  والعمل 

خياراتھ، و�� ا�حالات ال�ي يفضلها �ش�ل مطلق أو �س�ي �جعل مسار الارتجال أقرب ما يمكن إ�� تح��اتھ  

التقارب نحو حل ير��ي جميع الموسيقي�ن،   التنسيق ذا��ا، أي  الش�لية وا�جمالية. ومع ذلك، فإن فكرة 

للتوافق. لا يوجد تنسيق محتمل للوسطاء الذين لد��م  تف��ض مسبقا وجود أرضية مش��كة أو حد أد�ى  

الظواهر   معظم  مثل  ا�حر،  ا�جما��  الارتجال  أن  الوا�ح  من  يبدو  ولكن  تمامًا،  متعارضة  تفضيلات 

 
1- Clement Canonne, Sur l’ontologie de l’improvisation, Op. Cit. 
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أك��.   أو  واحد  فاعل  تفضيلات  إ�� فرض  أو  حل وسط،  إ��  تؤدي  ضمنية  مفاوضات  الاجتماعية، مسرح 

المو  أن  نف��ض �ش�ل معقول  أن  ا�جما�� يمكننا  النجاح  إ��  الأول  المقام   �� المشارك�ن سيسعون  سيقي�ن 

الذي يفرض جودة وا�ساق الموسيقى ال�ي تنتجها ا�جموعة كهدف تنظي�ي وكمرتبة أع�� مما قد يضر برضا  

 التفضيلات الفردية الصارمة. 

�� ��اية المطاف،    يمكن للمساهمات الفردية دائمًا أن يتم تقييمها �ش�ل مختلف من قبل ا�جمهور، ولكن

ست�ون الموسيقى ك�ل �� موضوع التقدير الرئي�ىي. هذا ليس مفاجئًا إذا تذكرنا موسيقى ا�جاز �ارتجال  

جما�� حر، وهو الش�ل الذي ت�ون فيھ أف�ار التعاون والإبداع والمسؤولية ا�جماعية بمثابة قيم تأسيسية.  

ا�جماعية والتعاوني الرؤ�ة  �� أصل هذه  بالأدوات  هناك عاملان  تقليديًا  المرتبطة  الأدوار  ��اية  للارتجال:  ة 

(العازفون المنفردون والمرافقون، ال�حن التوافقي والإيقا�� ...) وتحدي الش�ل المركزي و�تعلق الأمر بالم�حن  

والمدون والقائد باعتباره المسؤول المتحكم �� الإنجاز �� الوقت حقيقي. الإبداع �� هذه ا�حالة جما�� ��  

 لأساس، فهو مسؤولية متساو�ة ل�ل من �شارك �� مثل هذا الفعل.ا

لا شك أن حقيقة الارتجال ا�جما�� ا�حر تبقى �� مش�لة التنسيق. يف��ض أن الموسيقي�ن يفعلون ما  

يلزم، ع�� الأقل الاتفاق ع�� مجموعات من الأعمال الموسيقية القابلة للإنجاز وال�ي لا تقبل ذلك. ومع ذلك،  

تختل نفس  قد  الموسيقي�ن  لدى  ليس  التأليفات.  هذه  لتصنيف  طر�قة  ع��  ذلك  �عد  نظرهم  وجهات  ف 

الطر�قة لتصنيف التفضيلات ا�جماعية، لذلك يمكن أن يصبح الارتجال مسرحًا للعديد من المفاوضات  

 الضمنية، ال�ي ��دف إ�� جذب الارتجال نحو المواقف الموحدة.
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يُفهم أن ما يم�� الا  إنتاج معينة، هو إضفاء الطا�ع ال�خ��ي  يجب أن  رتجال قبل �ل ��يء كس��ورة 

وا�خصائص الش�لية، فإن تار�خ إنتاجھ، والطر�قة ال�ي تم ��ا إنتاجھ هو جزء جوهري من هو�تھ. إذا �ان  

الارتجال محددًا �ش�ل جيد عن طر�ق الارتباط ب�ن بنية صوتية معينة وتمثيل البنية الصوتية هذه، فإن  

جال لا يرتبط �عد ذلك فقط �ش�ل جوهري بتار�خ إنتاجھ ولكن أيضًا با�حدث ضمن حركة نموذجية.  الارت

ينتج عن ذلك، ع�� وجھ ا�خصوص، أن الارتجال لا ينفصل عن توط�ن م�ا�ي زما�ي مع�ن، إذا �ان لدينا  

اص مختلف�ن و��  ارتجالان متطابقان تمامًا من وجهة نظر البنية الصوتية ولكن تم إنتاجهما من قبل أ�خ

 أوقات مختلفة فهما بالفعل ارتجالان مختلفان.  

فإن   ا�حالة  هذه   �� الموسيقي،  مقاصد  مراعاة  خلال  من  الارتجال  عن  فقط  يتحدث  أن  للمرء  يمكن 

ا    كمن الأداء. لذل  �� �حظةالموسيقي يقرر بو�� توظيف �ل ا�خيارات الموسيقية  
ً
فالارتجال يرتبط ارتباط

الما أننا نر�د ر�طھ �سلسلة من ا�حالات المتعمدة وال�ي �� حالة الموسيقي �� وقت الارتجال.  وثيقًا بالقصد، ط 

إن ال��كيب الصو�ي الذي يتج�� �� العمل الموسيقي، لا ينتج عن قرارات عفو�ة ولكن عن قصدية معينة  

لمقاصد المرتبطة  أين يجب أن نتوقف؟ ما �� اد:  طرح سؤال جديتقع ضمن معاي�� تحديد الارتجال، هنا يُ 

القول   �الإجابات ا�حتملة �إحدى  بتحديد الارتجال؟ ما �� المعاي�� ال�ي يجب تبن��ا لفرز المقاصد الفردية؟  



نطولوجيا الارتجال الموسيقي
ٔ
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ٔ
 المصطفى عبدون ا
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 Gregoryأنھ من الضروري أن نأخذ �� الاعتبار جميع المقاصد ال�ي �شارك �� ما �سميھ غريغوري �وري  

Currie "شف عن البنية الصوتية للارتجال أو استنساخها بطر�قة  ، الذي �ساعد ع�� الك1«المسار الإرشادي

أو بأخرى. سي�ون من الضروري عندئذٍ أن نأخذ �� الاعتبار، عند إضفاء الطا�ع ال�خ�ىي ع�� الارتجال،  

 جميع ا�حالات القصدية �المعتقدات والرغبات ال�ي يمكن ر�طها بمختلف القرارات المتخذة. 

الاعتبار الطر�قة ال�ي نضع ��ا  �ع�ن    تؤخذ  ء الإنتاج المرتجل يجب أنلذا يبدو أن المقاصد ال�امنة ورا 

شروط هو�ة الارتجال. و�التا��، فإن الارتجال يتم �� ��اية المطاف �ش�ل فردي ليس فقط من خلال بنيتھ  

الصوتية، ولكن أيضًا من خلال مؤلفھ ومن خلال توطينھ الزما�ي الم�ا�ي، ومن خلال الطر�قة ال�ي يحقق 

ا مؤلفھ البنية الصوتية هذه من خلال المقاصد وا�حالات العقلية ال�ي يمكن ر�طها بالقرارات ا�ختلفة ال�ي  ��

اتخذها بالفعل أثناء الارتجال. يمكن للمرء أن يتحدث ح�ى عن الصلابة المفرطة للسياق الارتجا��، وظروف  

� إنتاجھ. نجد صعو�ة  �عتمد �ش�ل غ�� مرن ع�� سياق  ال�ي  � تخيل الارتجال نفسھ خارج سياق  التفرد 

 إنتاجھ والتار�خ الدقيق لإنتاجھ. 

 

 

 

 
1- Gregory Currie, An Ontology of Art, Basingstoke, Macmillan, 1989. 
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