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 تــمـهــــــيــــــــــــد
إف الدراسات السابقة بَ ت٣اؿ الأتٟاف ات١صرية القدتٯة )القبطية( قليلة. وسوؼ يستعرض الباحث أىم 

 التى قُدمت بَ ت٣اؿ الأتٟاف ات١صرية القدتٯة )القبطية( وت٢ا صلة تٔوضوع البحث. الدراسات
 

 الدراسات السابقة8
 1 8 "الموسيقى القبطية فى مصر وصلتها بالموسيقى الفرعونية"الدراسة الأولى

ات١وسيقىة، ويهدؼ ىذا البحث إبٔ التعرؼ على أصوؿ ات١وسيقى القبطية وتارتٮها ودور ات١رتلتُ، ومقاماتها 
والصيغ ات١ستخدمة. وكذلك دراسة العناصر التي ت٢ا تأثتَ على ات١وسيقى القبطية مثل موسيقى الإغريق 

 وات١وسيقى البيزنطية وات١وسيقى الفرعونية وعلبقتها بات١وسيقى القبطية.
ات التى كما يهدؼ البحث إبٔ دراسة التدوينات ات١ختلفة لبعض الأتٟاف القبطية، للوقوؼ على التدوين

 ت٘ثل اللحن الأصلى وتكوف مطابقة للتسجيلبت ات٠اصة بات١رتلتُ ات١شهود ت٢م بالدقة.
 -ورغم أن الباحث لم يفرد قسما لنتائج بحثو، إلا أنو قد توصل إلى التوصيات الآتية8

 أت٫ية تدريس ات١وسيقى القبطية والأتٟاف بعناصرىا ات١ختلفة للؤجياؿ القادمة بطرؽ تربوية فنية. -
 رورة تدوين وتٖليل تٚيع الأتٟاف القبطية التي بً تسجيلها.ض -
 البحث والدراسة بَ تٖليل ات١وسيقى القبطية  للوصوؿ إبٔ قواعد وأسس ثابتة لتناوت٢ا . -
يفضل عند تدوين الأتٟاف القبطية الاستعانة تٔوسيقىتُ مصريتُ ت٢م إحساس بأرباع التوف وخبرة بَ  -

 تدوين ىذا النوع من ات١وسيقى.
 

 بَ الدراسة التحليلية لبعض ت٪اذج من الأتٟاف القبطية وتدوينها. ويرتبط ىذا البحث بالبحث الراىن8
بَ تناوؿ الباحث موضوع كتابة مؤلف موسيقى جديد بالاستفادة من تنوع تراث الأتٟاف  ويختلف معو8

 ات١صرية القدتٯة )القبطية( بَ تكوين أوركستًابٔ، والتعرؼ على أساليب قيادة الأتٟاف للتكوينات ات١ختلفة.
 

 2 8 "الموسيقى القبطية بوليفونيا وىارمونيا"الدراسة  الثانية 
عمل تطبيقات باستخداـ الإمكانات ات١تاحة حاليا ومستقبلب بَ إضافة أعماؿ ىذا البحث إبٔ هدؼ يو 

إبداعية تقوـ على أساس قوى، ىو النسيج اللحتٌ لتًاث ات١وسيقى والأتٟاف القبطية، متعاملة مع 

                                           
 6754 -جامعة حلوان  –كلية التربية الموسيقية   -نبيل كمال بطرس8 رسالة ماجيستير غير منشورة  1
 6774سنة  -المعهد العالي للدراسات القبطية  –عادل كامل حنا. رسالة دكتوراه غير منشورة  2
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ة وغنائية تٖمل الأساليب ات١وسيقية التى حققها العلم ات١وسيقى بَ العابٓ، وذلك لتقدبٙ أعماؿ موسيقية آلي
 وعادات وتقاليد الكنيسة القبطية.العمق التارتٮى والديتٌ والروحى، تٔا بَ ذلك الالتزاـ بطقس 

 

 -ومن أىم النتائج التي توصل إليها الباحث8
  إمكانية استخداـ عنصرى البوليفونية وات٢ارمونية بَ التعامل مع الأتٟاف القبطية، من خلبؿ قوالب

 عليها، تٯكن من خلبت٢ما التطور والتطوير بَ شتى ألواف التأليف ات١وسيقى.عات١ية متعارؼ 
  أف أسلوب الكتابة الفوجالية يعد إمكانية تتناسب مع طبيعة الأتٟاف القبطية التى تقوـ على لوف

 موسيقى شرقى السمات.
 ة تنقلها من مرحلة أف الاتٕاه إبٔ الأساليب العات١ية سيعطى ات١وسيقى القبطية ديناميكية وحيوية وحرك

 السكوف التًاثى إبٔ مرحلة القوؿ الكوبٗ أى ت٥اطبة الكوف كلو.
 

 بَ دراسة توظيف علم ات٢ارموبٗ والكنتًبنط بَ الأتٟاف القبطية ويرتبط ىذا البحث بالبحث الراىن8
من  بَ تناوؿ الباحث موضوع كتابة مؤلف موسيقى جديد بَ تلوين أوركستًابٔ بالاستفادة ويختلف معو8

تنوع تراث الأتٟاف ات١صرية القدتٯة )القبطية(، مع دراسة أساليب قيادة التكوينات ات١ختلفة بَ الكنيسة 
 القبطية وكيفية تقنينها بُ شكل علمي أكادتٯي وتطويرىا.

 

 1"تناول كورالي لبعض الألحان الموسمية للكنيسة المصرية8 "ةلثالدراسة  الثا
دراسة وتٖليل بعض أتٟاف الكنيسة ات١صرية، ومعرفة الفلسفة ات١وسيقية ت٢ذه ويهدؼ ىذا البحث ابٔ 

الأتٟاف عن طريق ما بً نشره لبعض أراء الباحثتُ والكنيسة، وإثراء ىذه الأتٟاف بنسيج بسيط متعدد 
 بوليفونيا( مع اتٟفاظ على الطابع الوقور ت٢ذه الأتٟاف. –التصويت )ىارمونيا 

 

 -توصل إليها الباحث8 ومن أىم النتائج التي
   ،تستخدـ الكنيسة ات١صرية الاسلوب ات١يليسمي بكثرة بُ بعض أتٟاف القداس الإت٢ي وأتٟاف ات١ناسبات

 كما تستخدـ ألتي الناقوس وات١ثلث بُ مصاحبة بعض أتٟانها.

                                           
 1006سنة -حلوانكلية التربية الموسيقية بجامعة   –رسالة دكتوراه غير منشورة  –ماجد صموئيل إبراىيم  1
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 ـ أربع أو تقوـ التونالية بُ الغالب علي الأجناس ات١قامية وخاصة ات١قامات الكنسيةأ او العربية باستخدا
 تٜس أو ست نغمات من ات١قاـ.

 .كلما زادت النصوص كانت اتٞملة اللحنية صغتَة والعكس صحيح 
 .الأتٟاف قائمة على تسلسل سلمي صاعد أو ىابط مع إستخداـ قليل للقفزات 
  تٯكن البداية بدرجة صوتية غتَ درجة الركوز، واستخداـ درجات ركوز ت٥تلفة داخل اللحن، وىذا

 بتغتَ ات١قاـ. يعطي إحساس
 .إستخداـ ات١وازين البسيطة والثابتة وعدـ إستخداـ ات١وازين ات١ركبة والايقاعات السنكوبية 

 

إمكانية توظيف و  دراسة وتٖليل بعض أتٟاف الكنيسة ات١صريةبَ  ويرتبط ىذا البحث بالبحث الراىن8
 م ات٢ارموبٗ والكنتًبنط عل

كتابة إستخداـ ات٠لية ات١وسيقية ات١صرية القدتٯة )القبطية( بُ  بَ تناوؿ الباحث موضوع  ويختلف معو8
، مع دراسة أساليب قيادة التكوينات ات١ختلفة بَ الكنيسة القبطية وكيفية تقنينها معاصرمؤلف موسيقى 

 بُ شكل علمي أكادتٯي وتطويرىا.
 
 

^^^^^^^ 
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  لألحان المصرية القديمة )القبطية( وأساليب قيادتهالدراسة تاريخية  8الأولالمبحث 

 أساليب الأداء، وطرق القيادة فى الألحان المصرية القديمة )القبطية( 8المبحث الثاني 

 مقامات الألحان المصرية القديمة )القبطية(8 المبحث الثالث 

 رية القديمة )القبطيةسرعات وإيقاعات وقفلات الألحان المص8 المبحث الرابع 

 استخدام الألحان المصرية القديمة )القبطية( في كتابة مؤلفات موسيقية 8المبحث الخامس

 مصرية معاصرة.

 قـيـادة الألـحــان المصرية علاقتها بو ، القــيـادة الـكـورالــية والأوركسترالية 8المبحث السادس

 القديمة "القـبــطـية"

 

 الفصل الأول
 

 )الإطار النظري(



5 
 

 

 
 

 
 

 

 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

 

 المبحث الأول
 

لألحان المصرية القديمة )القبطية( لدراسة تاريخية   
 وأساليب قيادتها
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 الفــصــل الأول
 الإطــار الـنـــظـرى للبحـــث

 دراسة تاريخية للألحان المصرية القديمة )القبطية( وأساليب قيادتها.8 المبحث الأول 
 
 8مقدمة 

 :أنو بَ كتابو ات٠امس "الطبقات"ـ(  505 – 051ذكر العلبمة كليمندس السكندري )
 تدخل فى عداد العلوم المقُدَسةبَ مصر، شأنها بَ ىذا شأف الفلك،  الموسيقى"كانت 

 والتى كانت تقتصر دراستها ومعرفة كل فروعها على طبقة الكهاف بصفة خاصة"
 – Guillame Andre Viilloteau( "0759وتو يالعابٓ ات١وسيقى "جيوـ أندريو ف كذلك كتب

 ـ( عن ات١وسيقى والغناء عند قدماء ات١صريتُ: 0889
ليس  كثتَا، بينما كل شئ يبرىن لنا أف ىؤلاء القدماء قد تٕاوزونا "ت١اذا نشك بَ روعة موسيقى القدماء،

تٖت ابصارنا  والتى لانزاؿ نرى لو فقط بَ كل الفنوف الأخرى كما بَ الشعر والعمارة والنحت ....إبْ،
إف  بل أف ما بقى من ىذه كذلك حتى اليوـ لا يزاؿ يستعصى علينا تقليده... للئعجاب،ت٪اذج ت٢ا تدعو 

قد كاف لديهم ذوؽ أكثر رقةً ومبادئ أكثر وثوقاً عما  ىؤلاء الذين اقاموا ىذه الصروح وروائع الاعماؿ،
قد تٕاوز  ى القدتٯةفإذا كاف مثل ىذا التقريظ الذي يكيلو أمثاؿ ىؤلاء ات١ؤلفتُ القدماء للموسيق ىو لدينا.

فليس ذلك إلا لأف ات١وسيقى كانت تفوؽ كل ىذه  بَ كثتَ ات١ديح الذى دتّوه ت١نتجات الفنوف الأخرى،
 .الفنوف بَ أزمانهم بقدر كبتَ"

 

 وقاؿ علماء اتٟملة الفرنسية بَ كتاب )وصف مصر( اتٞزء السابع ترتٚة "زىتَ الشايب" :
الوقور،  كلما اتٗذت ات١وسيقى طابعها العصور القدتٯة الضاربة بَ الِقدـ، "إننا كلما رجعنا إبٔ الوراء بإتٕاه

وعلى العكس من ذلك كلما اقتًبنا باتٕاه العصور  اتٞاد والنبيل ، وكلما إتسع مداىا وزادت سطوتها،
 وكلما أصبح ىشاً تافهاً، كلما بدأ ىذا الفن ات١وسيقى تدرت٬ياً يفقد من وقاره ومن صرامتو، اتٟديثة،

 ."ينطوى على نفسو ليتخبط داخل حدودٍ ضيقة
 

ولعل ىذا القوؿ يفتح المجاؿ للحديث عن الأتٟاف القبطية التي تعتَّقت داخل الكنائس ات١صرية ت٨و ألفى 
عاـ ، لذا فهى تعتبر أتٝى أنواع ات١وسيقى، إذ أنها تعتَّقت سنيناً ىذا مقدارىا بَ صحن الكنيسة، فقد 

 جوار قيمتها ات١وسيقية واتٟضارية، لذا فهى ت٢ا تأثتَ بالغ على من يستمع اليها.صار ت٢ا عمق روحى ابٔ 
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 8الموسيقى فى الكنيسة المصرية القبطية الأرثوذكسية 
عند الاستماع إبٔ ات١وسيقي ات١صرية القدتٯة وأتٟاف الكنيسة ات١صرية القبطية الأرثوذكسية، فإنو لا يشعر 

د خلبؿ طقوس صماء جامدة، بل إبٔ عبادة حية متجددة، برغم ات١ستمع بانها موسيقي عبادية تنُش
تقليديتها إذ أنها انتقلت بالتقليد الشفاىى بالتواتر بتُ الأجياؿ. وعند تٝاعها فإنو تٯكن إدراؾ أف ىناؾ 
متعة شخصية تتولد من الإرتباط بات١وسيقى عندما نتابع بناء تٚلة موسيقية، وكأنها صرح شامخ يتم بناؤه، 

فوؽ نغمة، فينمو اللحن مضطرداً حتى يصل إبٔ قمتو بَ التعبتَ والإنفعاؿ عن طريق النبضات نغمة 
والأحساس الداخلي للمستمع. فتندمج بَ ىذا البناء الروحى ، ويتجلى ىذا الإندماج بَ نهاية ات١قطع، ت٦ا 

معها يؤدى إبٔ  يؤكد أف اللحن بَ الكنيسة القبطية ىو فكرة مطروحة للمشاركة، والتجاوب والتفاعل
الاندماج، وبالتواصل الفكرى والتجاوب مع اللحن يتم الوصوؿ إبٔ قمة اللحن، فتكوف ىناؾ مشاركة بتُ 

 .1اللحن الذي بً تٝاعو وبتُ الشخص الذى يستمع اليو
 

فعند الاستماع إبٔ ات١وسيقى القبطية لا يشعر ات١ستمع انها موسيقى ىدفها الشحذ الروحابٗ للمؤمنتُ، بل 
ظهر على الفور حرفية مؤلفيها، الذين ت٢م قدرة فائقة على الصياغة ات١وسيقية الواعية، والاستخداـ الأمثل ي

للجمل والعبارات، والتوظيف اتٞيد للقفلبت ات١وسيقىة. أما عن القدرة الفائقة بَ التجواؿ بتُ ات١قامات 
)الف 0108قى الضخم الذي يزيد عن ات١صرية القدتٯة بسلبسة، فهذا ىو أىم ماتٯيز ىذا التًاث ات١وسي

وتٙانية واربعتُ تٟنا( تتفاوت أزمنة أى منها ما بتُ تٜس ثوابٗ ليصل بَ بعض الأتٟاف الكبتَة ابٕ ت٨و 
 .2ثلبثتُ دقيقة

)كلمة يونانية تشتَ الشماس مع الإكلتَوس و  الأسقف مع الكاىنو ، البطريرؾ وبالأتٟاف تذوب الكنيسة
وكل الشعب، بَ وحدانية وارتباط وثيق، وكأف اللحن ىو ات٠يط الرفيع الذي يربط ابٕ كل الرتب الكنسية( 

 حبات السبحة بعضها ببعض، إذا كانت ىذه اتٟبات ىى ىؤلاء المجتمعتُ معا بَ صحن الكنيسة.
 
 
 
 

                                           
 محاضرة مسجلة على كاسيت -ميشيل بديع عبد الملك 1
 1066أكتوبر  66محاضرة للباحث ألقاىا في جامعة روسيا للعلوم  الإنسانية في  2
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 (0جدوؿ رقم )

 }1عدد الأتٟاف ات١صرية القدتٯة )القبطية( بَ ات١ناسبات ات١ختلفةب بياف{
 

أجمالى الألحان إسم المـناســبة الطقســية الطقس  عدد ألحان المناسبة م

ألحان القداس الألهى 104 1

ألحان الكاهن ومردات الشماس بالقداس 209 2

ألحان رفع بخور عشية وباكر 78 3

مردات وألحان الشماس لرفع بخور 17 4

ألحان التماجيد 9 5

ألحان تسبحة العشية 14 6

ألحان تسبحة نصف الليل 72 7

ألحان عيد النيروز 12 8

يوحنا المعمدان 7 9

ألحان سبت لعازر 5 10

ألحان أحد الشعانين 21 11

ألحان سبت الفرح 17 12

ألحان عيد القيامة 38 13

ألحان عيد الصعود 18 14

ألحان عيد العنصرة والسجدة 20 15

ألحان عيد الرسل 5 16

لقان عيد الرسل 5 17

ألحان عيد الصليب 12 18

ألحان برامون و عيد الميلاد 28 19

ألحان عيد الغطاس 27 20

ألحان عيد الختان 8 21

ألحان عيد عرس قانا الجليل 11 22

ألحان عيد دخول المسيح الهيكل 6 23

ألحان عيد البشارة 10 24

ألحاد عيد دخول المسيح مصر 6 25

الحان عيد التجلى 7 26

ألحان الأكاليل 26 27

45 ألحان شهر كيهك كيهك 45 28

ألحان صوم نينوى والصوم الكبير 33 29

ألحان صوم الرسل 12 30

ألحان صوم العذراء 10 31

58 ألحان أسبوع الألام وصلوات التجنيز حزايني 58 32

15 ألحان صلوات تبريك المنازل والغاليليون صـلــوات 15 33

16 ألحان صلوات السيامات وتكريس الرهبان 16 34

67 ألحان سر الميرون ومسحة المرضى والمعمودية أســرار 67 35

1048

ــة(
طـي

ـقـبـ
)ال

مـة 
ديـ

الـقـ
يـة 

صر
 المـ

ـان
لألـحــ

ا

55 أصوام

أجمالى عدد ألحان الكنيسة القبطية1048

417القداس الألهى

86التسبحة

289 ( فرايحي )

 
                                           

 اعده الباحث بمعاونة "جورج عاطف" أحد أعضاء فرقة دافيد. حصر عددي لجميع الألحان المصرية القديمة )القبطية( 1
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 (0شكل رقم )
 ها(ي)يبتُ دائرة الأتٟاف القبطية منسوبة مئوياً إبٔ ات١ناسبات التى تنُشَد ف

 

لقد بقيت الكنيسة القبطية حافظة على ما تسلمتو من الآباء ات١وىوبتُ الذين اضطلعوا بتطبيق الأتٟاف 
نطاؽ دوف أى تأليف جديد لا بَ الأوزاف ولا بَ القبطية على ات١زامتَ والصلوات الأوبٔ بَ أضيق 

، أما الكنيسة الغربية التى أخذت عنا ما تسلمناه صارت تنطلق بَ ىذا ات١يداف تسبق وتستخرج الطرائق
 1من الأصوات الأوبٔ أوزاف وطرائق بلب عدد. 

                                           
  لتميز كل مناسبة عن الأخرى خلال السنة فمثلا ىناك الطريقة الفرايحي والحزايني  طقوس لحنية خاصة بالألحان القبطيةالطرائق ىي

 والكيهكي والصيامي والشعانيني والسنوي. ومن بين الألحان القبطية الشهيرة لحن يسمى "السبع طرائق".
 
سنة  -الطبعة الثالثة -الكتاب الرابع –دراسات في التقليد الكنسي  -التشبحة اليومية و مزامير الشواعىالأب متي المسكين8  1

 111  دير القديس أنبا مقار برية شهيت. صفحة – 6771
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"مرقس"  بَ ، وتاريخ اللحن الكنسى بدأ مع القديس ف القبطية نشأت مع الكنيسة نفسهاإف الأتٟا
الإسكندرية فمن ات١عروؼ أف الإسكندرية بَ ذلك الوقت كانت مركز ىاـ للثقافة، وأف مارمرقس نفسو  
كاف مثقفاً باللغات العبرية واللبتينية واليونانية. لذلك قاـ بإنشاء )مدرسة اللبىوت(، والتى كانت تُدرَّس 

والفلسفة وات١نطق والطب وات٢ندسة إبٔ جوار العلوـ الدينية وعتُّ لرئاستها العلبمة  الموسيقىفيها 
"يُسطس"، وقد اشتهرت ىذه ات١درسة جداً حتى أف "أمونيوس السقاص" زعيم فلبسفة الوثنيتُ كاف 

، ولعل ىذا ىو أكبر دليل على أف الأتٟاف القبطية ليست مستلهمة بالروح فقط 1يستمع إبٔ ت٤اضراتها.
 لكنها وليدة دراسة علمية أكادتٯية.

ـ( نقلًب عن العلبمة "فيلو 801-560ويروي ات١ؤرخ الكنسي ات١شهور الأسقف "يوسابيوس القيصري" )
 ـ( وكاف معاصراً للرسل فيقوؿ :55 –ؽ.ـ 51ات١ؤرخ اليهودي" وىو إسكندري ات١ولد )

 )وىكذا لا يقضوف وقتهم بَ تأملبت فحسب،
 غابٗ والتًانيم لله بكل أنواع الأوزاف والأتٟافبل أيضا يؤلفوف الأ

 .2ويقسمونها بطبيعة اتٟاؿ إبٔ مقاييس ت٥تلفة(
والواقع أف التسجيل كما دوَّنو الذى شاىد بعينيو ات١سيحيتُ الأوائل يعتبر من أىم الوثائق التى تٖت أيدينا 

 عن بداية نشأة الأتٟاف بهذه القوة بالكنيسة القبطية .
كلها أى ات٠دمات الإت٢ية بتسابيحها وأتٟانها   ىؤلاء الآباء بوضع خطوط الليتورجيا الأوبٔفقد اضطلع 

وأوزانها وأوقاتها الليلية والنهارية والتى للؤعياد وات١واسم لأنو معروؼ أنو بعد قبوؿ الإتٯاف على يد مرقس 
رغ الكنيسة لغرس تقاليدىا الرسوؿ عاشت الكنيسة مدة قرنتُ كاملتُ بَ غاية ات٢دوء والسلبـ، حتى تتف

 .3الأوبٔ التى تسلمتها من الرسل بَ التًبة ات١صرية
وعندما يتحدث "كاسياف " عن بدء اتٟياة الكنسية كتسليم من القديس "مارمرقس" كاروز الديار 

يتفق ات١صرية، يتبتُ لنا أف النظاـ الكنسي استقر أساسو وتدبتَه وتٖديده منذ الأياـ الأوبٔ للئتٯاف. وىكذا 
                                           

 6763الطبعة الثالثة  -ناظر الإلى الإنجيلي مرقص الرسول، القديص والشويد –قداسة البابا شنودة الثالث  1
 

جامعة  –مشروع دبلوم الدراسات العليا في علوم الموسيقى الفرعونية   - القبطيةالموسيقى  –جورج كيرلس مصطفى عطالله  و  2
 71ص  -1004 -حلوان

   كلمة ليتورجيا مصطلح يونانى يتكون من مقطعين "ليؤس" أى شعب و "إرغون" أى عمل فالمعنى "عمل شعبى" وىى تشير الى العبادة
باعتبار أنها عملا يشارك فيو الشعب، وصارت ىذه الكلمة  ،المسيحية والخدمة الكهنوتية والصلوات الطقسية فى الكنيسة بكافة انواعها

 .او "أنافورا" ""قداس إلهىالآن بديلة لكلمة 8 
 

 الأب متي المسكين8 مرجع سابق 3



11 
 

 

"كاسياف" مع "يوسابيوس" بَ تٖديد الزماف الذي بدأ فيو التنظيم الكنسى تٓصوص العبادة اليومية من 
 إعداد ات١زامتَ وطرؽ خدمتها وأتٟانها وأوزانها.

 
 (5شكل رقم )

 ()صورة للقديس يوحنا كاسياف
والغرب من حيث  وتقليد الكنيسة القبطية ات١صرية، ىو الأصل الذي أخذت عنو معظم كنائس الشرؽ

 نظاـ الصلوات وترتيبها والسواعى، فالكنيسة القبطية ات١صرية ىى معلمة ات١سكونة.
أو ات١ردات وكذلك إعداد ات١زامتَ التى تقاؿ وخدمة سهر  فالتسبيح وطريقة ات٠دمة سواء بػػػػػػػػ"الأنتيفونا"

ومن مصر،  بٍ انتشر ىذا النظاـ  الليل، كل ىذه التًتيبات الكنسية استقرت بَ مصر منذ القرف الأوؿ،
والتًتيب الكنسى عن طريق الرىباف الأجانب الذين جاءوا وتتلمذوا على أيدى الآباء بعد ذلك بنحو 
ثلبثة قروف، بَ فلسطتُ على يدى الراىب القديس "ىيلبريوف" وفىما بتُ النهرين على يدى الراىب 

                                           
  م، زار مصر ليتتلمذ علي أيدي قديسيها وىو من أشهر الآباء المؤرخين للكنيسة، ولما لو من خبرة ودراية بالأنظمة  140ولد في عام

 الرىبانية في مصر، كان ينُظر اليو كمرجع ومصدر ثقة، وقد قام بنقل التراث القبطي من تعاليم وتسابيح وصلوات الي الكنيسة الغربية.
  ة التبادلي أو التقابلي . إستُخَدم قديماً في القرن الرابع بالكنيسة الكاثوليكية الرومانية والأرثوذكسية اليونانية، نقلاً عن الكنيسىو الغناء

القبطية المصرية ، كما يطلق اسم )الأنتيفونا( على مؤلف موسيقي غنائي أو آلي تؤديو مجموعتان تتناوب الجمل الموسيقية فيما بينها 
 .بأوكتاف
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ب القديس "باسيليوس" وبَ فرنسا وإيطاليا على "أوجتُ" وبَ كبادوكيا وآسيا الصغرى على يدى الراى
 .1ـ( بٍ على يدى "كاسياف"806-801يدى "أثناسيوس الرسوبٔ" أولاً أثناء منفاه الثابٗ ىناؾ )

ىؤلاء تٚيعاً جاءوا وزاروا مصر ونقلوا عنها نظامها وترتيبها المحكم بَ العبادة والنسك والصلبة وطرقها وبَ 
 ا طقساً يربط كافة الصلوات بطرائق وأنغاـ معينة ت٤ببة للنفس.التسبيح خاصة ، وعرفوا فىه

 

 8العلاقة التاريخية بين الموسيقى المصرية القديمة وكلٍ من البيزنطية والسريانية 
 أولًا8 الموسيقى البيزنطية8

والفاظها، لقد أخذت الكنيسة اليونانية واقتبست بَ أتٟانها الكثتَ من روح التًتيبات وات١ناسبات السريانية 
ولكن تعذر عليها إقتباس الأوزاف لاتساع الفوارؽ اللغوية، وبٓ تدخل الكنيسة اليونانية عصر اللحن 

ـ( بٍ اندراوس الكريتى 058اتٟقيقى  إلا بَ نهاية القرف السادس على يد اناتوليوس أسقف القسطنطينية )
ـ( وقزماس 781شقى )ـ(، ويوحنا الدم780-680ـ( بٍ جرمانوس الشماس الرائع )661-785)

ـ( 856ـ( وتيؤدور من ستوديوـ )808-759ـ( وثيؤفانس )781الاورشليمى ات١سمى بػ "ات١غتٌ" )
ـ ويوثيوس 911( ومتًوفانوس من تٝتَنا )881ـ( ويوسف من ستوديوـ )806وميثوديوس )

 .2ـ(951)
وات١وسيقى البيزنطية بشكل عاـ ىى موسيقى كنسية، وقد كاف ت٢ا دور ىاـ بَ تنقية ات١وسيقى العامة بَ 

. وقد كانت ات١وسيقى البيزنطية أقرب ابٔ الغناء، ولذلك 3الشوائبالدولة، حيث قامت بتنقيتها من 
ما أثرت ات١وسيقى البيزنطية  ات١غنيتُ، وأسهمت بَ الرقى بات١وسيقى العامة. كتُاستقطبت العديد من الفنان

 على موسيقى الكنيسة اللبتينية الغربية )الكاثوليكية فيما بعد(.
واستفادت الكنيسة البيزنطية من تٚيع التًاثات ات١وسيقية الأخرى، ومزجتها بالإبداع ات١وسيقى ت٢ا، وقد 

ت٠ورس ات١دربة تدريبا شاقا حتى إىتمت بأت٫ية  أداء أتٟانها أداءا موسيقيا رفيعا، ولذا اىتمت بانشاء فرؽ ا
تكوف ىى ات١سئوؿ الأوؿ عن التًتيل، ولقد اىتم القديس امبروسيوس بالأداء ات١وسيقى داخل الكنيسة، بٍ 

 إىتم بضرورة اشتًاؾ تٚهور ات١صلتُ بَ الأداء بَ شكل خوارس من ت٥تلف طبقات الشعب.

                                           
 162ص  -الأب متي المسكين8 مرجع سابق 1
 663ص  –المرجع السابق  2
الناشر ايبارشية المنيا وأبو  –طبعة تحضيرية  –" مصادرىا .خصائصها.ثراؤىا مدخل الي الموسيقى القبطيةمكاريوس الاسقف العام " 3

 671ص  – 1060اكتوبر   -قرقاص للاقباط الأرثوذكس
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يزنطية قد بلغ حداً رائعاً من التعبتَ الفتٌ والروحى وت٬ُمع ات١ؤرخوف على أف الاداء ات١وسيقى بَ الكنيسة الب
بَ وقت واحد، كما تطور ات١ضموف ات١وسيقى بها ابٔ مؤلفات للكوراؿ المحتًؼ داخل الكنيسة ذات 

 مستوى عاؿٍ من السمو ات١وسيقى، حتى امكن الاعتماد على تلك ات٠وارس ات١دربة.
يس فلبدتٯتَ، تٛلت الإرساليات التبشتَية من بلبد وعندما قبلت روسيا الاتٯاف ات١سيحى بَ عهد القد

اليوناف الطقوس والأتٟاف البيزنطية وفقا ت١ا وصفو القديس يوحنا الدمشقى، وقد قاموا بالتوفيق بتُ الأتٟاف 
(، وقليلًب قليلًب ظهر  Staroslaveالبيزنطية واللغة الروسية )التى كانت معروفة وقتها بلغة ستاروسلبؼ 

وسى بَ تلك الأتٟاف من جهة التًاث الوجدابٗ للشعب ىناؾ، حيث تُٝى ىذا الطابع الكنسى التاثتَ الر 
"،  وأصبح اللحن الأوبيخودى روسياً، بينما العلبمات Obikhodeالروسى بأسلوب "الأوبيخود 

 .1ات١وسيقية بيزنطية
يكية )والتي تتبع الطقس ـ انضمت ت٦لكة أوكرانيا الأرثوذكسية ابٔ ت٦لكة بولونيا الكاثول0566وبَ سنة 

اللبتيتٍ(، وعندئذ بدأ الطقس اللبتيتٌ بأتٟانو بَ الانتشار بَ أوكرانيا حيث أعُجب الناس بو بَ البداية، 
لاسيما ما يسمى بالتآلفات الثلبثية وىى تٗتلف عن الأتٟاف البوليفونية، ت٦ا نتج عنو مايسمى 

، وىكذا تألفت كنيسة كاثوليكية بيزنطية تُٝيت  اثوليكية(بالػػػ"كثلكة" )تٖويل اورثوذكس أوكرانيا ابٕ الك
بالكنيسة ات١تحدة أو الكنيسة الأوكرانية، والتى تٗلت تدرت٬يا عن تقليدىا الارثوذكسى. حتي قاـ الغيوروف 
منهم وجاىدوا من اجل استعادة التقليد الأرثوذكسى تٔوسيقاه البوليفونية مع تطوير ت٢ا، حتى استعادت 

لأوكرانية تراثها، وامتلبت العاصمة "كييف" بالأساتذة الذين يدرسوف البوليفونية مع الاستفادة الكنيسة ا
بتقنيات الغرب بَ ذلك. وىكذا انتشرت انتشاراً ىائلًب بَ تٚيع بقاع روسيا، وكاف البطريرؾ "ليكن" 

 والامبراطور "اليكس ميخائيلوفىتش" من اكبر مشجعى ىذا الاتٕاه.
نيسة ات١وسيقيوف فيو وعادوا ابٔ ات١خطوطات ات١وسيقية القدتٯة وفك رموزىا، وعادوا مرة ونبغ علماء الك 

أخرى ابٔ أتٟاف "الأوبيخود"، ومن بتُ العلماء الذين ت١عوا بَ ذلك الوقت الفناف "رمسكى كورساكوؼ" 
عبية" بَ سنة والذى استلهم موسيقاه من التًاث الشعبى الروسى، وىو ماتٝى بػػػػػػ " البوليفونية الش

ـ وتبعو بَ ىذا ات١ضمار كلٌ من العلماء: كريتشا نينوؼ وتشيزنوكوؼ وكاستالسكى وات١بدع 0885
  .2رتٛانينوؼ

                                           
 672 ، 671ص  –مرجع السابق ال 1
 47ص  -رسالة دكتوراة 8 مرجع سابق –عادل كامل  2
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ؽ.ـ.  885ولكن بالنظر ابٕ تاريخ مصر الفرعونية الذي انتهي بغزو الاسكندر الاكبر ات١قدوب٘ ت١صر سنة 
ؽ.ـ.(  81 – 69ت٬د الباحث اف مصر بدأت حقبة جديدة تْكم البطات١ة ت٢ا. وتعتبر كليوباترا السابعة )

وانتحار ماركوس انطونيوس، بٍ   ىذه اتٟقبة بانتصار الأمبراطورية الرومانية، وتنتهيآخر ملوؾ البطات١ة. 
 –ؽ.ـ.  81ؽ.ـ. ليبدأ فصل جديد من تاريخ مصر ىو عصر الامبراطورية الرومانية ) 81كليوباترا سنة 

ـ( حيث صارت مصر ولاية رومانية تابعة ابٕ ىذه الإمبراطورية ات١تًامية الأطراؼ، والتي جعلت من 858
ـ( 00-ؽ.ـ.  81ها اباطرة الروماف بدءا من أغسطس )البحر ات١توسط علي اتساعو، تْتَة رومانية حكم

دتٯة بَ وسط موسيقات ىذه ـ(. ىذا ساىم بَ اندماج ات١وسيقى ات١صرية الق858 – 808ابٕ ليكنوس )
 الشعوب.

 

 تاريخ ونشأة الامبراطورية البيزنطية8
الامبراطورية البيزنطية، عندما انتقلت عاصمة الامبراطورية الرومانية ابٕ اتٞزء الشرقي منها، دُعيت باسم 

ؽ.ـ.، والتى قامت علي انقاضها مدينة  657القدتٯة التي تاسست عاـ  بيزنطةنسبة ابٔ مدينة 
. وقد كانت بيزنطة ات١طلة على البوسفور من أمهات ات١دف 1التى صارت عاصمتها اتٞديدة القسطنطينية

 اليونانية.
 Easternعرؼ بالكنائس الأرثوذكسية الشرقية والكنائس الأرثوذكسية البيزنطية والتي اصبحت تُ 

Orthodox Churches   ٕت٣موعة: 09والتي تٯكن تقسيمها اب 
   اورشاليم –أنطاكية  –الإسكندرية  –الأربعة بطريركيات القدتٯة : وىي القسطنطينية 
   جورجيا -بلغاريا –رومانيا  –صربيا  –ات٠مس بطريركيات اتٟديثة: وىي روسيا 
   الست كنائس ات١ستقلةAutocephalous Churches  اليوناف  –: وىي قبرص– 

 جبل سيناء. –ألبانيا  -بولندا   –تشيكوسلوفاكيا 
   الأربع كنائس التى ت٢ا اتٟق الذاتى بَ إدارة شئونهاAutonomos Churches  وىى فنلندا :

 الصتُ -أمريكا  –الياباف  –
ية من تٚيع ات٨اء العابٓ ات٠مس البطريركيات البيزنطية اتٟديثة ت١عرفة وقد إختار الباحث للكنيسة البيزنط

 تاريخ نشأة ات١وسيقى فيها:
                                           

 إسطنبول حاليا بعد أن أخذىا القائد العثمانى محمد الثانى عاصمة للإمبراطورية العثمانية 
 

 14ص  -1061 -الطبعة الثانية  –الكنائس البيزنطية  -الجزء الرابع -الكنائص الشرقية واوطانوا -الراىب القس اثناسيوس المقاري 1
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 :بطريركية روسيا
ـ عندما أرسل بطريرؾ القسطنطينية "فوتيوس" أسقفا 860يرجع تاريخ الكنيسة الروسية ات١سيحية ابٕ سنة 

أوؿ بطريرؾ علي القسطنطينية. وقد ظلت ابٔ "كييف" ليكرز بات١سيحية بَ روسيا. وكاف "فوتيوس ىو 
ـ، حيث كانت كييف 0587الكنيسة الروسية طيلة فتًة ازدىار "كييف" خاضعة للقسطنطينية حتي سنة 

روسيا"  متًوبوليتوكاف بَ الغالب " 0587قلب الكنيسة الروسية، حتى بً تدمتَىا علي يد ات١غوؿ سنة 
ر إقامة متًوبوليت روسيا من كييف ابٕ موسكو وظلت حتي ىذه السنة من أصل يوناب٘. بٍ انتقل مق

 ـ مقرا لأعلي سلطة دينية بَ البلبد. 0855موسكو منذ 
لذلك فالكنيسة ات١صرية تعتبر من الناحية التارتٮية سابقة للكنيسة البيزنطية بَ روسيا بأكثر من تٙات٪ائة  

 والليتورجيات وات١وسيقى العبادية فيها.لطقوس لعاـ. لذا تعتبر الكنيسة القبطية ىى ات١ؤسس 
ولقد قاـ الباحث بزيارة لعدد من الكنائس الأرثوذكسية بُ روسيا بُ الفتًة التي تسبق عيد القيامة وأسبوع 
الألاـ وحضر ليتورجية القداس الأت٢ي بُ ىذه الفتًة بكنيسة ترينتي تٔوسكو، لدراسة اوجو الشبو وات٠لبؼ 

 -الأرثوذكسية والروسية الأرثوذكسية، وقد وجد الآبٌ:بتُ الكنيستتُ القبطية 
أف عدد الأتٟاف التي يشارؾ فيها الشعب لا يتعدي أصابع اليد الواحدة، أت٫ها قانوف الأتٯاف الذي  -

يقاؿ بطريقة ريستاتيفية )إلقاء منغم( وتٟن آخر أثناء التناوؿ، اما باقي الأتٟاف يقوـ بها كوراؿ 
تات، تقوده فتاة تقف اماـ الكوراؿ )الذي ليس لو زي طقسي( ويربٖ متخصص يقف أماـ الأيقونس

بُ اربعة اصوات  متوافقة ىارمونيا بينما بقية الشعب لا يشارؾ لأف ترنيم الشعب بُ اربعة اصوات 
بينما بُ الكنيسة القبطية تكوف مشاركة الشعب علي نطاؽ واسع نظرا ت١ونوفونيتها  ليس أمرا يستَا.
 دية الصوت.وطبيعتها الأحا

لقاء ىذه ات٠دمة وليس تطوعا ت٦ا ت٬عل ات٠دمة منتظمة ومتقنة. وتقوـ  يتقاضي أجراأف الكوراؿ ىذا  -
)قاـ الباحث بإلقاء ت٤اضرة بها بعنواف "أتٟاف عاشت الفي ىناؾ جامعة "سانت تيخوف" بُ موسكو 

الطلبة وقد ات٘وا دراستهم سنوات ليتخرج منها 5بتدريس العلوـ ات١وسيقية البحتة لنحو  عاـ  تٔصر"(
الإنتظامية والتي ت٘كنهم من القياـ بهذه ات١همة )التًنيم بُ الليتورجيا(، بل وتٯكنهم استكماؿ الدراسات 

يقوموف بهذه ات٠دمة العليا بُ نفس اتٞامعة )ماجستتَ ودكتوراه(، بُ حتُ أف شمامسة الكنيسة القبطية 
لقوا العلوـ ات١وسيقية التي ت٘كنهم من أداء خدمتهم علي دوف اف يتقاضوا أجرا، ودوف اف يت طواعية

                                           
 أي مطران وىي درجة كهنوتية 
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النحو الصحيح، ت٦ا ت٬علها عرضة لعدـ الاتقاف بسبب عدـ الدراسة العلمية وبسبب عدـ انتظامهم 
 لانشغات٢م بالامور اتٟياتية الاخري.

 

عة، باف بسؤاؿ الباحث عن دخوؿ ات٢ارموب٘ بُ الليتورجية الروسية، أجاب الأب أليكس رئيس اتٞام -
 علي حافظتات٢ارمونية دخلت بُ الثلبثة القروف الأختَة فقط. ت٦ا يدلنا علي اف الكنيسة القبطية 

 منذ ثلبثة قروف.تٗلت عنو ات١ونوفوب٘ حتي الآف بينما نظتَتها الروسية  التقليد
يقوـ الكهنة بإرتداء زي خاص وت٭ملوف المجامر يتصاعد منها البخور ويطوفوف حوؿ ات١ذبح  -

والايقونستات والكنيسة ومعهم الشمامسة بزيهم ات٠اص، وكل ذلك متشابو بُ كل من الكنيستتُ 
 القبطية والروسية. 

 :بطريركية صربيا
راد" وتٖدىا المجر من الشماؿ ومقدونية تقع تٚهورية صربيا بَ وسط شبو جزيرة البلقاف وعاصمتها "بلج

من اتٞنوب وبلغاريا من الشرؽ والبوسنة وات٢رسك من الغرب. واعتنقت صربيا ات١سيحية بَ القرف التاسع 
ات١يلبدى وخضعت لسيادة الإمبراطورية البيزنطية. وقد إختار "فوتيوس" بطريرؾ القسطنطينية شقيقتُ 

ـ( وأرسلهما 885 – 805ـ( وأخيو ميثوديوس )869 – 856)يونانيتُ من تسالونيكى ت٫ا قسطنطتُ 
ابٔ ات١وارفيتُ والبلغار والصرب والروس، ومن ىنا يتضح أيضا أف الكنيسة ات١صرية ىى ايضا أقدـ من  

 كنيسة صربيا بنحو تٙات٪ائة عاـ.
 

 :بطريركية رومانيا
رومانيا بَ القرف الرابع تقع رومانيا جنوب شرؽ اوربا وعاصمتها بوخارست. وقد دخلت ات١سيحية 

ات١يلبدى، وكانت ليتورجيتها ات١بكرة ىى الليتورجية اللبتينية، ومن ذلك ندرؾ أف الكنيسة القبطية تسبق 
 الكنيسة الرومانية بنحو ثلبتٙائة عاـ.

 

 :بطريركية بلغاريا
وعاصمتها "صوفيا" تقع بلغاريا جنوب شرؽ اوربا تٖدىا تركيا واليوناف من اتٞنوب ورومانيا من الشماؿ. 

 التى تعتبر مقر البطريركية. وقد تٛل تلبميذ "ميثوديوس" رسالة ات١سيحية ابٔ بلغاريا بعد طردىم من مورافيا
 ـ. لذا فالكنيسة ات١صرية القدتٯة تسبق مثيلتها البلغارية بنحو تٙات٪ائة عاـ ايضا.858بَ عاـ 

                                           
 بلاد التشيك وسلوفاكيا 



17 
 

 

 :بطريركية جورجيا
ي البحر الأسود. وتعُد كنيسة جورجيا من اقدـ الكنائس الأرثوذكسية تقع جورجيا شماؿ ارمينيا وتطل عل

الشرقية، حيث دخلت ات١سيحية ىناؾ على أيدى إثنتُ من اليهود اللذين شاىدا صلب ات١سيح عند 
" العاصمةالقدتٯة، كما يقاؿ أنو جاء اليها ايضا Mitsighetaاتٞلجثة، فأتيا ابٕ مدينة "متسخيتا 

". ولكن Sukhumiو"تٝعاف القانوي" الذي يقاؿ أنو مدفوف بَ سوخومى القديس "أندراوس"، 
على يدى سيدة مسيحية من "كبادوكية" وىي القديسة  881الانتشار اتٟقيقى للمسيحية بً بَ سنة 

ـ وجود أسقف ت١دينة بيتسوند غرب جورجيا 855"نينا". وتؤكد وثائق ت٣مع نيقية ات١سكوبٗ الأوؿ سنة 
"، ت٦ا يدؿ على وجود مركز أسقفى بَ ىذه البلبد منذ القرف الرابع Stratilatيدعى "ستًاتيلبت 

 .1ات١يلبدى
وبَ ذلك تٯكن القوؿ بأف الكنيسة ات١صرية تسبق الكنيسة اتٞورجية من ناحية استقرار الطقوس العبادية 

 فيها بنحو ثلبثة قروف.
 

 ثانيا8ً الموسيقى السريانية8
ات١وسيقى السريانية سوى التقليد، وإف كاف من الثابت أنها تاثرت تٔوسيقى لا يوجد تاريخ موثق ت١صادر 

حضارات سومر وبابل وأكاد وآشور وآراـ، شأنها بَ ذلك شأف تٚيع الكنائس، والتى تأثرت بتًاثها 
 -اتٟضارى قبل ات١سيحية. وتوجد الأتٟاف الكنسية السريانية بَ مصدرين ىامتُ ت٫ا:

 الستَيابٗ، ويوجد بَ مكتبة دير الزعفرابٗ.مدراش مار افراـ  .0
وىو يضم الأتٟاف الستَيانية الانطاكية التى وجدت من القرف الاوؿ حتي القرف  كتاب "بيت كاز" .5

تٟن، غتَ أف النسخ ات١وجودة حاليا تٖتوى  5511الثاب٘ عشر. ىذا وقد بلغت الأتٟاف التى فيو ت٨و 
 تٟن فقط.  551على 

 الطقس السنوى الذي تٚعو مار يعقوب الرىاوى، والأتٟاف التى فيو تنسب ابٔ: وت٭وى كتاب الاشحيم
 ٗمار افراـ السرياب 
 مار يعقوب السروجى 
 مار اسحق 

                                           
 161ص  –مرجع سابق  –الكنائس الشرقية  وأوطانها-الراىب القس أثناسيوس المقاري 1
 كلمة سيريانية معناىا مستودع الألحان 
 كلمة سيريانية معناىا البسيط 



18 
 

 

 مار بالاى 
 مار شمعوف الفخارى 
 

 :1أسماء الالحان السريانية -
 طلبة: ات٠فى او المحجوب عند اسداؿ ستار ات١ذبح 
 أتٟاف. ات٢لبؿ: وىو خاص بات٢لليلويا وت٢ا تٙانية 
 .ٗمدراش: وىى اناشيد مار افراـ السرياب 
 .ت٘جيد: وىي للسيدة العذراء وت٢ا تٙانية أتٟاف، لكل تٟن تٜس أتٟاف 
 .ات١ناداة: وىى الأتٟاف التى تقاؿ اثناء السيامات 
 .ُسهر: وىي التًاتيل التى تقاؿ بَ سهرات القديست 

 وات١عانيت والعقب واتٞواب والثلبثة التقديسات.وغتَىا من الأتٟاف مثل ات١راحل والشملبية وات١رقى 
 

 :نشأة الطقوس والألحان السيريانية -
بَ منتصف القرف الرابع ات١يلبدي بدأت الكنيسة السريانية بَ تكوين الاتٟاف بَ الطقوس، وتأليف 

ب الأناشيد وتلحينها. حتي أواخر القرف السابع مع إضافات قليلة خلبؿ القروف التالية. وكاف يعقو 
 الرىاوى ىو أوؿ من رتب الصلوات بَ كتاب مستخدَـ بَ الكنيسة.

 والفرؽ بتُ الطقس السريابٗ الغربى والشرقى ىو أف الغربى ت٥تصر بينما الشرقى مسهب.
امريكا  –تركيا  –لبناف  –الاردف  –)حيث تضم سوريا  الفرات غربىتٗتلف أتٟاف الكنيسة السريانية بَ و 
 ن شرقى الفرات )العراؽ(.استًاليا( ع –اوربا   -
 
 :خصائص الموسيقى السريانية -

بً توارث ات١وسيقى السريانية من خلبؿ التقليد وتعتبر تٚلها بسيطة وعفوية بَ كثتَ من الأتٟاف، وتٖوى 
مسافات أرباع، مثلها بَ ذلك مثل ات١وسيقى العربية والتًكية والفارسية. وتعتمد على الأجناس الثلبثية 

وات٠ماسية. أما اتٞمل فهى مركّبة تركيباً تسلسلياً، مع وجود قفزات كبتَة بَ تٚيع الأتٟاف، أغلبها والرباعية 
 رباعى والباقى تٜاسى وسداسى وسباعى بَ بعض ات١داريش.

                                           
 646ص  –مرجع سابق  –مكاريوس الاسقف العام  1
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كما أف معظم ات١وتيفات ت٢ا تراكيب تٟنية ت٦يزة خاصة بها، ومعظم الأتٟاف السريانية يساير ويوازى القالب 
نص. بينما قسم آخر منها تٮتلف مع القوالب الشعرية. تٔعتٌ، أنو للجمل اللحنية ايقاع الشعرى بَ ال

خاص تٮتلف عن ايقاع النص الشعرى. ولكن العادة أف لكل مقطع لفظى درجة موسيقية واحدة غالبا، 
من  وأحيانا ات١قطع الواحد اللفظى ت٭مل درجتتُ موسيقتتُ او اكثر، وبَ الػ "تٗشفتات" يصل ابٔ اكثر

 بَ ات١وسيقى ات١صرية القدتٯة وات١أخوذ عن ات١وسيقى الفرعونية. عشرة، ليقتًب من اسلوب ات١يليسما
 

 :مقامات الموسيقى السريانية -
 :1تٖورت مقامات الأتٟاف السورية من اللغة السريانية ابٔ العربية ىكذا

السريانية "بيا" أى عزى  وسرى : )من كلمة بات أى أدركو الليل(، وذلك من الكلمة بايـا = بـيـاتـي  -
 ات٢م.

: وىى مشتقة من اتٟسن أى اتٞماؿ، بينما بَ السريانية تعتٌ الرفق واتٟناف، ىاوسون = الحسينى -
 وىذا ينسجم مع طبيعة مقاـ اتٟسيتٌ.

 : ويلفظها العاميوف "أوراؽ"أورا = العُــراق   -
 : ويعتٌ بَ السريانية ثبت او أصلح.رازد = الـراست -
 : وبَ السريانية تعتٌ زىور أو رت٭اف.أوجــوا = أوج   -
 : ويعتٌ الغريب وبَ الأرامية رجوع أو ىبوط.)ينزؿ من أعلى ابٔ اسفل(أجـام = عجم  -
تعتٌ نسيم شمابٔ رقيق، وبَ السريانية تعتٌ فرح وسرور، وىذا ات١قاـ مفضل عند صـبا = صبا 8   -

 مقاـ شجى حزين.السرياف، لاسيما بَ تذكارات الشهداء لكونو 
: وقد إنتقل ىذا ات١قاـ من سوريا ابٔ اتٟجاز، واعتمد عليو تٟن "الآذاف" بَ حاجو = حجاز -

 ات١ساجد.
 

 :السلم الموسيقى السرياني وألحانو الثمانية فى الكنيسة السريانية -
 يقوؿ ابن العبري إف ىناؾ درجات للتفاعل مع اللحن:

 باللحن فقط دوف تأمل ات١عتٌ، الأوؿ للبسطاء، وىم الذين تتمتع نفوسهم 
                                           

 Melisma  الكلمة بعدة درجات موسيقية ، وىو يختلف عن الأسلوب الدمجي  أسلوب تطويل المقطع اللفظي الواحد منىو
 .يكون لكل مقطع لفظي واحد من الكلمة درجة موسيقية واحدة تقابلو السيلاباتي الذي فيو
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  ،ًوالثانية للمفكرين الذين يشعروف بعذوبة الكلمات واللحن معا 
  .والثالثة درجة الكاملتُ وىم الذين ت٢م أذف ات١سيح فيتأملوف فيما يسمعوف 

ويعود السلم ات١وسيقى إبٔ حضارة سومر وأكاد، وقد أدخلو إبٔ الكنيسة مار إفرابٙ من خلبؿ ات١وسيقيتُ 
 أيامو، إذ تٚع ات١وىوبتُ من تٚيع الأقطار وعينهم شمامسة بَ خورس ضخم. واكتشف ىذا السلم بَ

ـ، من خلبؿ قيثارة سومر، والتى ترجع إبٔ عاـ  0975العابٓ الأثرى: "لينار ووبٔ"، وذلك بَ سنة 
ورة على يؤكد ذلك الأشعار التى اكتُشفت ت٤فو ؽ.ـ.، حيث أمكن إثبات أبعاد السلم السباعى،  5511

قطع من الفخار بَ خرائب أور ونينوى. وقد قاـ موسيقيوف موىوبوف من جامعة واشنطن بكشف الستار 
 عن ىذا السلم وأتٟانو بأتٝائها السبعة من اللغة الأكادية وىي:

، اللحن ات٠امس: بيتو، اللحن الرابع: أمبوبو، اللحن الثالث: كيتمو  ، اللحن الثابٗ:إيشاتواللحن الأوؿ: 
 .كابليتو، اللحن السابع: نيث كاباري ، اللحن السادس:د كابليتين

وىناؾ سلببٓ موسيقية وقيثارات أخرى بً اكتشافها، لعل أت٫ها ذلك السلم ات١وسيقى السورى، وقد رتٝو 
وذلك نقلبً عن النقوش ات١سمارية، مع تٖويلها إبٔ  F. Galpinطبق الأصل ات١وسيقى ات١اىر ؼ. جالبن 

–الأتّدية ات١ستخدمة بَ عهده، وذلك بتحويل ات١قاطع ات١سمارية إبٔ أصوات )أى رموز( "ألفبائية" )أ 
 ج( بالطريقة الأكردفونية.  -ب

 :1كما أطلق السومريوف على الأوتار السبعة قيثارة سومر وجعلوا لكل وتر اتٝاً خاصاً بالآت٢ة
o الأوؿ أسود رمز زحل 
o الثاب٘ أبيض رمز للزىرة 
o الثالث أرجوابٗ رمز ات١شتًى 
o الرابع أزرؽ وىو يتألق بَ القمة بلونو الذىبى .. وىكذا 
ىذا وتوزع الأتٟاف الثمانية بواقع تٟنتُ كل أسبوع، الأوؿ مع ات٠امس، والثابٗ مع السادس، والثالث مع  

 السابع ، والرابع مع الثامن. بٍ العكس.
وقد كانت ىناؾ ت٤اولات جادة لتدوين الأتٟاف السريانية مثل التى قاـ بها الراىباف البندكيتوف وقد وقعوا 

 ـ بَ القدس.0958حة وبً نشر ىذا العمل بَ صف 661نغمة بَ  711ت٨و 
. 0989حاوؿ "كبرئيل صومى" ىو وابنو بسيم صومى تٔحاولة أخرى بَ ساف باوؿ بالبرازيل عاـ و  

 .1وىناؾ دراسات تٖليلة قاـ بها العابٓ البروفىسور ىيزخ ىوزماف لبعض ىذه الأتٟاف
                                           

 653و  652ص  –مرجع سابق  –مكاريوس الاسقف العام  1
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  القديمةالبنود التي تحدد أىمية القيادة في الألحان المصرية 
قاـ الباحث بعمل دراسة عن أت٫ية القيادة، ومتى ت٭تاج عمل موسيقى ما ابٔ وجود قائد وقاـ بتطبيق ذلك 
على الأتٟاف ات١صرية القدتٯة )القبطية( من أجل الوقوؼ على أت٫ية وجود قائد ت٢ا من عدمو، فوجد أف 

 بنود أساسية يتوقف عليها أت٫ية وجود القائد وىي: سبعةىناؾ 
 

 :لوب صياغة العمل ات١وسيقىأس .0
ايقاعية وانتقالات مقامية، وكلما كاف  تغتَاتكلما كاف العمل ات١وسيقى شديد التعقيد، ت٭توى على 

القالب ات١وسيقى مركب وغتَ بسيط، كاف القائد لو دورٌ أكثر أت٫ية خاصة إذا تضمنت الصياغة مقاطع 
العبارات اللحنية والعبارات الإنشائية )اللفظية( متداخلة أدليبية حرة الأداء، وخاصةً إذا كانت العلبقة بتُ 

 (staggered.تٔعتٌ أنو لا تنتهي العبارة ات١وسيقية بنهاية العبارة اللفظية ) 
، وانتقالات مقامية غزيرة وشديدة التعقيد، والقالب ات١وسيقى ايقاعيةوات١وسيقى القبطية تٖوى تغتَات 

، والصياغة اللحنية بها يتخللها مقاطع أدليبية حرة الأداء، والعلبقة ت١عظم ىذه الأتٟاف مركب وغتَ بسيط
( وبَ معظم الأتٟاف وخاصة staggeredبتُ العبارات اللحنية والعبارات الإنشائية )اللفظية( متداخلة )

ات١صاغة باسلوب ات١يليسما تنتهي العبارة ات١وسيقية بينما العبارة اللفظية بٓ تنتهى بعد بَ ذات ىذه العبارة 
ات١وسيقية، بل تنتهى بَ بداية العبارة ات١وسيقية التى تليها. وىكذا .. ليصبح اللحن متًابطاً كالبنياف 

ة ت٘يز الأتٟاف القبطية عن سائر الأتٟاف الأخرى. لذلك فالقيادة بَ ات١رصوص يشد بعضو بعضاً. وىذه تٝ
 Monophonicات١وسيقى القبطية ت٢ا أت٫ية خاصة وطبيعة ت٦يزة رغم انها أحادية النسيج الصوبٌ 

 

 :Homophonicات١تجانس و   Polyphonicإستخداـ النسيج ات١وسيقى ات١تعدد التصويت  .5
كلما كاف ىناؾ بَ التأليف ات١وسيقى إستخداـ للنسيج ات١تعدد التصويت )الذى تتعدد فيو الأصوات بَ 
الإتٕاه الأفقى(، وكذا كاف ىناؾ إستخداـ للنسيج ات١تجانس )الذى تتعدد فيو الأصوات بَ الأتٕاه 

 .Monophonic   الرأسى(، كلما كاف دور القائد أكثر أت٫ية مقارنة بالأعماؿ ات١وسيقية الأحادية
 

 :عدد الذين يؤدوف العمل ات١وسيقى .8
والأتٟاف القبطية يتم أداؤىا  كلما زاد عدد ات١ؤدّين من كوراؿ وأوركستًا، كلما كاف دور القائد أكثر أت٫ية.

من خلبؿ خورس تْرى وآخر قبلى، وبالرغم من أنو لا يوجد أوركستًا يعزؼ، إلا أنو يوجد تٚهور 

                                                                                                                                         
 654ص  –مرجع سابق  –مكاريوس الاسقف العام  1
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الذى لو مردات تٕاوبية تٖتاج قائد شديد الفراسة ليستطيع أف يوحّد أداء الشعب الشعب والإكلتَوس 
 والإكلتَوس مع ات٠ورستُ القبلى والبحرى، من خلبؿ إشارات واضحة ت٤ددة.

 

 :اتٟركة أثناء الأداء .0
كلما كانت ىناؾ حركة مصاحبة للؤداء وخاصة إذا كانت اتٟركة بَ شكل دوراف او بالطواؼ او 

 لما كاف دور القائد أكثر أت٫ية مقارنة بالأداء من الثبات.بالسجود، ك
والأتٟاف القبطية بها عدد كبتَ منها يؤدَّى أثناء الدوراف بالكنيسة وأثناء الطواؼ حوؿ ات١ذبح، وأماـ 
الأيقونات والبعض منها يؤدى أثناء الإت٨ناء بالرأس او الإت٨ناء بالركبة او بالسجود التاـ، لذا كاف دور 

 ئد غاية بَ الأت٫ية حتى لا يسود ات٢رج وات١رج عندما لا يسمع ات١ؤدوف بعضهم بعضاً.القا
 

 :أماكن الأداء .5
كلما كاف ىناؾ تعددية بَ الأماكن التى يتم منها الأداء، أى مؤدوف يقفوف بَ مكاف ما، يتحاوروف غنائياً 

ف ذلك يستدعى وجود قائد مع آخرين يقفوف مقابلهم، ويتجاوبوف مع آخرين يقفوف بَ مكاف آخر، فإ
تتعدد الأماكن التى يتم منها أداء الأتٟاف القبطية، فهناؾ شمامسة يرتلوف و  وارات الغنائية.يضبط ىذه اتٟ

، وىناؾ من يقف على ات١نجلية )التي يوضع عليها الإت٧يل عند جومن خار من داخل ات٢يكل، وآخرين 
ناؾ الشعب ات١وجود بَ صحن الكنيسة ليشارؾ ، وىمن يقف على باب ات٢يكل لتَدو قراءتو( لتَتل، 

متجاوباً بات١ردات، فإف ذلك يستدعى وجود قائد يضبط ىذه اتٟوارات الغنائية ويقوـ بدور ات١نسق بتُ كل 
 ىؤلاء وذلك مع الكهنة الذين يرتلوف أيضاً من أماكن متفرقة داخل البيعة.

ياتو ابٔ كبتَ شمامسة ات٢يكل، لكى يقوـ تٔهمة قيادة ىذا لا تٯنع أف تٯنح ىذا القائد "الُمعلِّم" بعض صلبح
يقوـ و ت٣موعة الشمامسة ات١نوطتُ تٓدمة ات١ذبح والقائمتُ على الطقوس الداخلية التى تتم داخل ات٢يكل، 

بتوزيع ات١ردات والأتٟاف ات٠اصة تٓدمة ات٢يكل وات١ذبح على ىذه المجموعة، وقيادتهم بَ ات١ردات الكبتَة التي 
تقاؿ بشكل تٚاعي، مثل تٟن "اسباتتَ آجيوس" )واحدٌ ىو الآب القدوس( وتٟن "اسباذيستى"  تٯكن اف

ا )القُبلة ات١قدسة( وتٟن "بى نيشتى" )العظيم( وغتَىا من الأتٟاف الكبتَة الشديدة التعقيد والتى قد يؤديه
بتُ " الُمعلِّم " وىو وعادة ما تكوف ىناؾ صلة مستمرة وتنسيق دائم  شمامسة ات٢يكل معاً بصوت واحد.

الأكبر الأساسى الذى يقود كل ت٣اميع الشمامسة والشعب والإكلتَوس خارج ات٢يكل،  Maestro اؿ
 وبتُ "قائد" ت٣موعة شمامسة ات١ذبح داخل ات٢يكل.
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 :وجود ترتيبات أو طقوس تصاحب الأداء .6
ووضع الأغطية وتٛل كلما صاحب الغناء ترتيبات وطقوس كحمل الشموع والمجامر وفتح الستور 

الشارات،...،....، كلما كاف دور القائد مهماً وأصبح دوره يشبو دور ات١خرج. وىذه تٚيعها موجودة 
 داخل الليتورجيا القبطية.

 

 :وجود تعبتَات وديناميكية للؤداء  .7
كلما  كلما كانت ات١وسيقي بها تعبتَات وديناميكيات للؤداء، وتٚلها ات١وسيقية تشرح معاب٘ الكلمات،  

كانت ىذه ات١وسيقي تٖتاج ابٕ قائد ليقود باشاراتو ىذه التعبتَاتو ىذه الديناميكيات. وات١وسيقي القبطية 
 ىي موسيقي تعبتَية وت٘تلئ بديناميكيات الأداء، لذا فهي  تٖتاج ابٕ قائد.

 

ل ات١وسيقى، ىى التى تٖدد أت٫ية دور القائد بَ العم -من وجهة نظر الباحث  -إف ىذه النقاط السبعة 
إلا أنو مهما كاف العمل بسيطاً بَ أسلوب صياغتو، مونوفونيا بلب تركيبات بوليفونية أو ىوموفونية، يؤدَّى 
من الثبات دوف أدبٗ حركة أثناء الأداء، وتٚيع ات١ؤدين يقفوف بَ مكاف واحد، ولا توجد ترتيبات أو 

ت٭دد بَ   أف يكوف ىناؾ قائد ت٢ذا العمل طقوس تصاحب أداءه، فطات١ا يؤديو أكثر من شخص فإنو لابد
 .أدبٗ صورة إشارتى البداية والنهاية

 

تتميز الكنيسة القبطية بالدقة الشديدة بَ التًتيبات والطقوس التى تصاحب أداء الأتٟاف القبطية، فكل و 
طقوس أخرى تٟن لو طقس يصاحب أداءه، فتًتيل الإت٧يل لو طقوس والأتٟاف التى تقاؿ قبل الإت٧يل ت٢ا 

 والتى تقاؿ بعده ت٢ا طقوس ت٥تلفة، وأتٟاف دورة اتٟمل ت٢ا طقوس أخرى أيضاً.
 

ومن ىنا كانت الأت٫ية الشديدة لدور القائد بَ ات١وسيقى القبطية، والذي يسمى بالػ "عريّف" أو بالػ 
" يتم تعيينو بَ Maestro"" يعتبر ىو أوؿ مُعلِّم  . فالػ  "Cantor""مُعلِّم" أو بالػ "مُرتِّل" أو بالػ " 

 سنة، وقتما بٓ يعرؼ العابٓ العلمابٗ القيادة أنذاؾ. 5111الكنيسة القبطية منذ 
إلا أنو قبل أف تعرؼ الكنيسة القبطية القيادة، إستطاع "داود النبى وات١لك" أف يؤسس مفهوـ حتمية وجود 

 :الذي كتب يقوؿنص لالقائد وات٠بتَ وات١رشد، طبقاً ل

                                           
 بالتواتر الشفاىى بين الأجيال، ودورىم أشبو بدور القائد في الأعمال  المعلمين للألحان التى حفظوىا وحافظوا عليها بتسليمهم إياىا

 .العالمية الكورالية
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 "1علََى اتْٟمَْلِ مرُشِْدًا بَ اتْٟمَْلِ لأنََّوُ كَافَ خبَِتَاً رئَِيسُ اللبَّوِيِّتَُ  "وكَنػنَػْياَ
فكننيا ىذا كاف رئيس اللبويتُ ات١وسيقيتُ قائماً على تدريبهم وتعليمهم أصوؿ الغناء والأداء وكاف 

 يرشدىم ويقودىم لأنو كاف خبتَاً.
سَاءَ اللبَّوِيِّتَُ أَفْ يوُقِفُوا إِخْوَتػَهُمُ الْمُغَنِّتَُ بآِلَاتِ غِنَاءٍ، بِعِيدَافٍ وَرَباَبٍ وَصُنُوجٍ، وقد "أمََرَ دَاوُدُ رُؤَ ىذا، 

عِتَُ بِرَفْعِ الصَّوْتِ بِفَرحٍَ"  .2مُسَمِّ
والصنوج، فهذا يؤكد وجود رؤساء أى قادة كثتَين ليقودوا ات١غنتُ والعازفتُ لآلات الغناء والعيداف والرباب 

 فلم يكن ىناؾ قائد واحد أو اثناف، إت٪ا رؤساء كثتَوف.

                                           
  8للاويين في ملك داود وىو من اليصهاريين وقد عُيّن ىو وبنوه، رؤساء للعمل ااسم عبري معناه "من ثبتو يهوه" وىو رئيس كننيا

أخبار  6( كما اشتركوا بألحانهم أثناء إصعاد تابوت العهد من بيت عوبيد ادوم )817 14أخبار  6الخارجي على الشعب، عرفاء وقضاة )
مغنين حسب ما جاء في الهامش العبرى لهذين العددين. وكان رئيساً للموسيقيين اللاويين لأنو كان (. وكان رئيس ال15و  811 63

خبيراً في الموسيقي كما ورد في كتاب التفسير التطبيقي للكتاب المقدس الذي أخذ النص الكتابي من الكتاب المقدس "كتاب الحياة" 
 لغات الأصلية بلغة عربية معاصرة.الذي ترجم عن ال

 8١١ ٦٤نسل لاوى بن يعقوب وقد كان لو ثلاثة بنين جرشون وقهات ومرارى أسس كل منهم عشيرة لنفسو )تك 8 ىموِي ونَ لاا ال 
(. ٦٤-8١٤ ٤مرام وعائلة قهات )خر(. وقد كان موسى وىارون لاويين من بيت ع٦٤-8١٤ ٤أخ  ١و 8١١ ٣وعد 8١٤ ٤وخر

 للرب وأصبحت ىذه الخدمة وراثية. بالاىتمام بالمقدس وقد أُفرِز ىارون وأبناؤه ليكونوا كهنةالرجال الذين من سبط لاوى ىم المكلفون 
 ٦وكان اللاويون متوسطين بين الشعب والكهنة ولم يُسمَح لهم أن يقدموا ذبائح أو يَحرقوا بخورا أو يروا الأشياء المقدسة إلا مغطاة )عد

على وجو العموم وىم في الخامسة والعشرين من العمر إنما كانوا لا يعُداون مقتدرين  ( وقد كان اللاويون يبدأون الخدمة16و10و863 
مختبرين في ىذه الخدمة إلا عند بلوغهم الثلاثين. وكانوا ينسحبون من الخدمة عندما يبلغ أحدىم الخمسين من العمر إنما كان يجوز 

 (.8١٦ ١أخ  ٦و 8٦١ ١١أخ  ١تدون ملابس رسمية خاصة )لهم أن يستمروا في الخدمة لمساعدة من يحل محلهم. وكانوا ير 
 وفي زمن داود كان اللاويون يقسامون إلى أربعة أقسام8

 مساعدو الكهنة في خدمة المقدس. -١
 القضاة والكتبة. -٦
 البوابون. -٣
 الموسيقيون. -٦

قابل  ٦٤-٦٦أخ  ١للتناوب على الخدمة ) فرقة ٦٦وكان كل قسم من ىذه الأقسام ما عدا القسم الثاني على الأرجح يتفرع إلى 
 (.8١ ١٣ونح 8١٤ ٤وعز ١١و 8١٤ ٣٣، ١١-8٤ ١١أخ  ٦و ٦٦-8١٤ ١١الأصحاح 

 11آية  63أصحاح  –سفر أخبار الأيام الأول  –العهد القديم  –الكتاب المقدس  1
 64آية  63أصحاح  –سفر أخبار الأيام  الأول –العهد القديم  –الكتاب المقدس  2
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باِلْعِيدَافِ وَالرَّباَبِ وَيَدُوثوُفَ الْمُتػَنَبِّئِتَُ  وَىَيْمَافَ  بَتٍِ آسَاؼَ  للِْخِدْمَةِ وقد أفَػْرَزَ دَاوُدُ وَرُؤَسَاءُ اتْٞيَْشِ "
 . 1"وَالصُّنُوجِ 

أبَيِهِمْ لَأجْلِ غِنَاءِ بػَيْتِ الرَّبِّ باِلصُّنُوجِ وَالرَّباَبِ وَالْعِيدَافِ ت٠ِِدْمَةِ بػَيْتِ الِله، تَْٖتَ يدَِ كُلُّ ىؤُلَاءِ تَْٖتَ يَدِ  "
                                                                                                                       .2"الْمَلِكِ وَآسَاؼَ وَيَدُوثوُفَ وَىَيْمَافَ 

، كُلِّ ات٠ْبَِتَيِنَ  الأياـ الأوؿ .)أخبار مِئَتػَتُِْ وَتَٙاَنيَِةً وَتَٙاَنِتَُ" وكََافَ عَدَدُىُمْ مَعَ إِخْوَتِهِمِ الْمُتػَعَلِّمِتَُ الْغِنَاءَ للِرَّبِّ
55  :7.) 

علي الصورة التي كاف عليها الغناء خبتَ، يدلنا  588فعدد ات٠براء القائمتُ علي تعليم الغناء الذي ىو 
العبادى للئلو ات٠الق، وكيف كانت متقنة وبدرجة علمية عالية اتٞودة. والتعبتَ "تٖت يد أبيهم" يدلنا على 
التلمذة بَ الغناء على يد الآباء، أى أف البيت كلو مكرساً للغناء الديتٌ. بٍ ت٬ئ "كننيا ليتوَّج رئيساً وقائداً 

كبتَ من رؤساء ات١غنتُ يدلنا على إىتماـ "داود" النبى بالقيادة، فرؤساء الغناء ىم   للحمل، ووجود عدد
 قادة الكورالات الغنائية، وكثرة رؤساء الغناء يدلنا على كثرة الفرؽ ات١غنية.

إذف فالتسبيح أياـ داود النبى وات١لك بٓ يكن ت٣رد تسبيحاً كالذى نعهده اليوـ بل تسبيحاً متقناً لو قواعد 
صرؼ حتى يكوف تسبيح الرب لو أصوؿ، ولو قادة للتدريب، وخبراء للئرشاد والتوجيو، ولو ميزانية للو 

فليس من ات١نطق أف يكوف الغناء الدنيوى الذي يقُدَّـ للبشر متقناً، والتسبيح الذى يقُدِّـ للئلو  متقناً.
 ات٠الق البشر غتَ متقناً.

                                           

 "  آساف" المرنم | آساف اللاوي المرتل اسم عبري ومعناه "الجامع" أو ربما ىو اختصار "يهوه ساف" أى "الرب جمع" وىو8اسم
(. وكان يقف مع المغنين بآلات غناء ورباب وصنوج مستمعين برفع 21و 817 4اخبار  6للاوى ىو ابن برخيا من عشيرة الجرشوميين )

( ثم بعد ذلك عين في وظيفة دائمة في ضرب الصنوج في 67-864 63اخبار  6وايثان بن قوشيا ) الصوت بفرح، ىو وىيمان بن يوئيل
اخبار  1وقارنو مع  810 17اخبار  1(. ويدعى آساف، بالرائي، كغيره من رؤساء المغنين )5، 3، 82 64اخبار  6الخدمة في الهيكل )

نهائي للخدمة، عُهد بصفة دائمة إلى عشيرتو، وآساف على رأسها، (. ولما حان الوقت لوضع ترتيب كامل 83 13اخبار  6&863 13
 (.7-86 13اخبار  6بالجزء الموسيقي لأجل غناء بيت الرب بالصنوج والرباب والعيدان لخدمة بيت الله )

 (. وقد عُرف بحكمتو المتناىية حتى 84 1أخبار  6من بني يهوذا ) زاَرح8َ ابن ىيمان ابن زارح 8اسم عبري معناه "امين" وىو اسم
 6اللاويين ) قورح من بنيايضا ىيمان ابن يوئيل وىو  (. وىو ناظم المزمور الثامن والثمانين. ويوجد816 2مل  6ضُرب بها المثل )

(. وكان من كبار المغنين أمام 867 63أخبار  6كما كان يعزف على صنوج النحاس )  .داودياً عند (. وكان مغن865 63و  811 4أخبار 
 (.21و  826 6أخبار  6تابوت الرب )

 6آية  13حاح أص –سفر أخبار الأيام  الأول –العهد القديم  –الكتاب المقدس  1
 5آية  13أصحاح  –سفر أخبار الأيام  الأول –العهد القديم  –الكتاب المقدس  2

http://st-takla.org/Full-Free-Coptic-Books/FreeCopticBooks-002-Holy-Arabic-Bible-Dictionary/11_Z/Z_03.html
http://st-takla.org/Full-Free-Coptic-Books/FreeCopticBooks-002-Holy-Arabic-Bible-Dictionary/21_KAF/KAF_133.html
http://st-takla.org/Full-Free-Coptic-Books/FreeCopticBooks-002-Holy-Arabic-Bible-Dictionary/08_D/d_08.html
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ورة فعالة أياـ داود النبى، ولا يُستبعد أف يكوف الأصل فيها إذاً فالقيادة بَ ات١وسيقى كانت موجودة بص
فلقد تربى "موسى النبى" على ىذا النحو بَ بلبط فرعوف مصر ، بٍ تعلم القراءة بَ لبلبط الفرعوف تٔصر. 

، وبعد ذلك تعلم اتٟساب وات٢ندسة وات١وسيقى بكافة أشكات٢ا، وتشتمل على ات١وسيقى سن العاشرة
يقاعية والصوتية وموسيقى الشعر )البحور والأوزاف(، بٍ درس الطب، وبعد أف تلقى كل ات٢ارمونية والإ

 1العلوـ ات١دنية والعسكرية تلقى على يد أكثر أساتذة مصر شهرة ، دراسة العلوـ الفلسفية واللبىوت.
رة لتسبيح وات١قصود أف أت٫ية القيادة بَ ات١وسيقى العبادية موجودة من سالف الزماف، كعلم وكفن وكضرو 

  2قائد للؤتٟاف القبطية ات١صرية للؤسباب السابقة. يليق بالإلو. لذلك أيضاً كانت ىناؾ أت٫ية لوجود

 8أساليب الصياغة المختلفة من حيث العروض الموسيقى للألحان القبطية 
 تتميز الأتٟاف القبطية بَ أساليب صياغتها بأسلوبتُ ت٫ا أسلوب ات١يليسما وأسلوب الدمج. 

 :أولا8 أسلوب الميليسما
أف يتناغم كل حرؼ لفظى بنغمات ت٦تدة، تعلو  ىو" Melismaإف اسلوب الإطناب النغمى "

 وتنخفض ، تطوؿ وتقصر ، تتقطع وتتصل ، قبل أف يتم النطق باتٟرؼ اللفظي الذى يليو.
ؽ.ـ  597بٗ بَ عاـ وكاف ىذا الأسلوب موجوداً بَ ات١وسيقى الفرعونية، وقد أكد ذلك دتٯتًيوس الفالتَو 

 وىو أحد أمناء مكتبة الاسكندرية الذي كتب:
ى التى كانوا يأخذون ف من خلال السبعة حروف المتحركة إن كهنة مصر كانوا يسبحون آلهتهم"

 وكان ترديدىم بهذه الحروف ينتج أصواتاً عذبة" الغناء بها الواحد تلو الآخر ،
الإطناب النغمى ىو أسلوب بَ الغناء كاف موجوداً أياـ الفراعنة ويتضح ت٦ا كتبو دتٯتًيوس الفالتَوبٗ أف 

 .3وقد امتد إبٔ الكنيسة القبطية كأسلوب وليس كأتٟاف بذاتها
 

 :أسباب أستخدام الكنيسة المصرية للميليسما
 -تٞأ آباء الكنيسة عند وضعهم أتٟانها ات١ختلفة ابٔ أسلوب ات١يليسما للعديد من الأسباب منها:

 8يسما للتسبيح على الدوامالميل. 6
إف التسبيح بَ الكنيسة القبطية مبتٌ على فكرة رئيسية ىى التشبّو بات١لبئكة الذين يسبحوف الله سبحانو 

 وتعابٔ على الدواـ بغتَ إنقطاع ولا فتور، مستندين على الآية التى تقوؿ:
                                           

 الكتاب الأول "حياة موسى" للمؤرخ "فيلون اليهودى". 1
 كتاب كل العصور "برنامج الكتاب المقدس"مرجع الهوامش السابقة8 2

 .34ص  -مرجع سابق  -الموسيقى القبطية –مصطفى عطالله  و جورج كيرلس  3
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 .1"لأنهم بَ القيامة لا يزوِّجوف ولا يتزوجوف، بل يكونوف كملبئكة الله بَ السماء 
لذلك فاستخداـ ات١يليسما ىو الأسلوب الصياغى الأمثل لتحقيق فكرة التسبيح على الدواـ أو بغتَ 

وكل ذلك انقطاع، لأنو بات١يليسما تزداد النغمات وتتعدد وتعلو فتًتفع وتهبط فتنخفض وتطوؿ بٍ تقصر، 
 ت٭دث تٟرؼ لفظى واحد قبل النطق باتٟرؼ الذي يليو.

لذلك فإف تٟناً مثل "اللى القرباف"ىو تٟنٌ مدتو أربعة دقائق كاملة بالرغم من أنو مبتٌ على حرؼ لفظى 
" وبَ ىذا اللحن كاف أيضا ىو اتٟرؼ aواحد وىو اتٟرؼ الأوؿ من الأتّدية القبطية ات١سمى "ألفا" "

"ىلليلويا"، حيث بدأ اللحن بهذا اتٟرؼ الأوؿ من ىذه الكلمة، وبٓ ينطق باتٟرؼ الذي الأوؿ للكلمة 
يليهى إلا قبالة نهاية اللحن. أما باقى حروؼ الكلمة "ىلليلويا" يتم إنشادىا بَ اللحن "ىلليلويا فاي بى 

تلبوة تٟن اللي وىو اللحن الذي يقاؿ بَ دورة اتٟمل بالقداس الإت٢ى. وغالبا ما لا يتم إكتماؿ  بي"
القرباف بالكامل طبقا للطقوس ات١تبعة التي تتيح تلبوة جزء من اللحن فقط. وعند الإستماع ابٔ تٟن "اللي 

. يتضح أف ات١يليسما ىى حرؼ لفظى واحدوقد بً صياغتو لنص مكوف من  دقائق 0القرباف" الذي مدتو 
يح حياة مستمرة معاشة تشبُّهاً بات١لبئكة أسلوب ابتدعتو وأبدعتو الكنيسة القبطية من أجل جعل التسب

الذين يسبحوف على الدواـ بغتَ فتور قائلتُ قدوس قدوس رب اتٞنود السماء والأرض ت٦لوءتاف من ت٣دؾ 
 عديدة، معظمها بأسلوب ات١يليسما.الأقدس، وىذه الكلمات أيضا بً صياغتها بأتٟاف 

 

 -8للتعبير الميليسما تجىء  -5
بٓ تكن ات١يليسما بَ تراث ات١وسيقى القبطية يوماً ما "حشواً نغمياً" بغرض امتداد أزمنة التسبيح للئلو 
اتٟى، بل عند التدقيق والتحليل للؤتٟاف التى بً صياغتها بهذا الأسلوب، وُجد أف ات١يليسما تٕئ لكي ما 

 :ثلبثةتعبر عن 
a. لأسلوب ات١يليسماتى، فتشرح بالنغمات معابٗ بشكل صريح التى بً تلحينها بهذا ا معابٗ الكلمات

 "زيدوه علواً الى الابد" الكلمات. فمثلبً تٟن "أريهؤو تشاسف" الذى معتٌ كلماتو:
، إبٔ ت٨و ست دقائق ىى مدة ىذا اللحن ت٘تد إلا انو عند الاستماع لنغمات كثتَة ت٢ذه الكلمات القليلة

" يعطى تفستَاً زيدوهيكوف ات١عتٌ الذى تٖويو كلمة "، لنغماتالتدقيق بَ ات١عابٗ التى ترمى ت٢ا ىذه ا وعند
لانطلبؽ النغمات بهذا اللحن الرائع لدعوة تٚيع البشر لتسبيح الرب بلب فتور وبلب توقف بل بإزدياد، 

يعطى تفستَاً للجمل ات١وسيقية التى بً حشوىا بالنغمات ات١يليسمية ” دوهـــــزيفات١عتٌ الذى تٖويو كلمة "

                                           
 10آية  11الكتاب المقدس8 إنجيل متى الاصحاح  1
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ات١قامية مابتُ مقاـ العجم والراست بٍ ابٔ العجم  والإنتقالاتدة والتسلسل النغمى ات١متد عبر اللحن الزائ
 .مرة أخرى بَ منطقة القرارات، بٍ ابٔ مقاـ العراؽ بَ منطقة اتٞوابات

" يعطى تفستَاً للتصاعد النغمى السلمى الذي يبدأ من ات١نطقة واً ـــــعلوات١عتٌ الذى تتضمنو كلمة "
" دــــإلى الأبالوسطى ويبدأ بالتصاعد والعلو ليصل ابٔ منطقة اتٞوابات، وات١عتٌ ات١ختبئ بتُ ثنايا كلمة "

يتم ترتٚتو عند إعادة القسم بأكملو، والذي يشبو بَ قالب السوناتا قسم إعادة العرض من حيث الفكرة 
 وليس من حيث الصياغة.

b.  :اتٟالة الروحية التي تعيشها الكنيسة 
o كحاؿ الكنيسة أياـ الصوـ الكبتَ، فأتٟاف الصوـ الكبتَ تتميز بالتقشف والزىد،   حالة نسكانت اف ك

لذا فات١يليسما بَ بعض أتٟاف الصوـ الكبتَ تكوف ت٤دودة للغاية، وقد تنعدـ بَ بعض الأتٟاف مثل 
لأتٟاف .وإف وُجدت بُ بعض ا1"تى ىتَيتٌ" الذى يعتبر ت٪وذجا للتقشف النغمى والزىد الإيقاعى

الصيامي، فيكوف ت٢دؼ رزحي، كلحن "إنثو تى بٌ شوري" و "شاري إفنوبٌ" و اللحن العريق 
.  "ميغالو" الذي يقاؿ بُ أحاد الصوـ وتٚعة ختاـ الصوـ

o  شديد كحاؿ الكنيسة بَ أسبوع الآلاـ، الذى تتميز أتٟانو بالشجن وتصل ات١يليسما  حالة حزفاو
ا قمة ىذه الذروة بَ يوـ اتٞمعة العظيمة إبتداءاً من أتٟاف الساعة فيها ابٔ ذروتها، وتبلغ ات١يليسم

 السادسة حتى الساعة الثانية عشر.
o  كحاؿ الكنيسة بَ أعياد ات١يلبد والغطاس والقيامة والعنصرة )كلمة عبرية معناىا   حالة فرح وابتهاجاو

الزخارؼ اللحنية للتعبتَ عن و هجة التى تتميز أتٟانها بالب عياد السيدية الكبرى او الصغرىوالأ اجتماع(
ىذه البهجة، وتتغلغل ات١يليسما وتتحد مع ىذه الزخارؼ بشكل فعّاؿ خفيف الظل، مثل "ات١زمور 
السنجارى" )نسبة ابٕ بلدة سنجار( الذي ينتهى تٔجموعتتُ من ات٢لليلويا تكاد النغمات ات١يليسمية 

 ه.ار وقة من فرط بهجتهما أف تٗرجاه عن والزخارؼ اللحني
o  وىى تنتظر ميلبد السيد ات١سيح، فتكوف أتٟاف غزيرة   كيهككحاؿ الكنيسة طواؿ شهر  حالة ترقب  او

كثيفة يتُلى الواحد تلو الآخر  بَ سهرات، تروح فيها ات١يليسما وتغدو، ولا تنتهى إلا عندما يلوح 
 الفجر، فتبدأ أتٟاف أخرى ىى أتٟاف القداس الإت٢ى التى لاتنتهى إلا صباحاً.

o  والاستعطاؼ عند طلب مراحم الرب الواسعة مثل أتٟاف "كتَياليسوف" التى تعتٌ "  حالة التًجىاو
يارب ارحم" ابٔ غتَىا من اتٟالات ات١ختلفة التى تعيشها الكنيسة على مدار السنة الطقسية والتى 
                                           

 1061محاضرة للباحث ألقاىا في جامعة سان تيخون بموسكو في إبريل  1
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ف تعبّر طقس كل منو لو طابعو ات٠اص، وتٚيع أتٟاف كل طقس تسعى دائماً لأ  85تتكوف من ت٨و 
 بالنغمات عن حاؿ ىذا الطقس.

c.  فالأتٟاف بَ الكنيسة القبطية  تعيشو الكنيسة أثناء أداء اللحن. فكر روحى او مفهوـ روحى
ليست ت٣رد نغمات موسيقية مرصوصة، بل ىي نغمات ىادفة، حتي أنو أحيانا تصمت الكلمات ت٘اما 

الكنيسة، مستعينة بالطقس  الروحى الذى تعيشولتبدأ النغمات وحدىا بَ تٖمل مسئولية أف تشرح الفكر 
ذاتو بَ عملية الشرح ىذه. لأف الطقس أيضا بَ الكنيسة القبطية ليس أصماً، لكنو نابضٌ باتٟياة حاملٌ  

فمثلب تٟن "أللى القرباف " وىو تٟن قدبٙ عريق، يؤكد قدمو الإشارة التى وردت  فكر الكنيسة بتُ ثناياه.
 -أثناسيوس الرسوبٔ عندما كتب يقوؿ:عنو بَ قوانتُ البابا 

 (.20" )القانونيجتمع الشعب ويسمعوا الليلويا. "لا يقلق أحد من الكهنة عندما يريد أن يبدأ القداس، قبل أن
ىو دليل واضح على أف ترتيل ىذا اللحن كاف ىو البداية الأوبٔ لطقس تقدبٙ  01فنص القانوف 

صلبة ات١زامتَ وقبل دورة اتٟمل، عندما يقف الكاىن بَ باب  .ىذا اللحن العتيق الذى يقاؿ بعد1اتٟمل
ات٢يكل متجهاً إبٔ الشعب غرباً وبيده لفافة والشماس يقف عن تٯينو وبيديو اليمتٌ لفافة بها قارورة تٖمل 
عصتَ الكرمة، وبيده اليسرى شمعة لتضئ على اتٟمل )القرباف( وقت إنتخابو، بٍ يقدـ لو القرباف ليختار 

مل وكذلك عصتَ الكرمة. فيختار الكاىن اتٟمل الذي بلب عيب وىو مواجهاً شعبو غرباً، بٍ منو اتٟ
يتقدـ إبٔ ات١ذبح شرقاً بَ خلوة مع الله يصلى فيها من أجل ات١ؤمنتُ وتٮص بالذكر منهم أتٝاء الذين 

لى يده اليسرى، وبَ أثناء ذلك يضع اتٟمل ع قدموا القرابتُ والذين قُدمت عنهم من الأحياء والأموات.
ويبل أطراؼ أصابعو اليمتٌ بات١اء وتٯسح بها على اتٟمل إشارة ابٔ العماد الطاىر للسيد ات١سيح بَ نهر 
الاردف، وىنا تبدأ أصوات الشمامسة تنطلق بنغمات تٟن اللى القرباف بَ أداء تٚاعى بدوف مصاحبة 

ده بَ نهر الأردف حتى قيامتو ات١قدسة التى الناقوس أو ات١ثلث لكى ترسم رحلة السيد ات١سيح من تٟظة عما
 عندىا يربٖ الشعب كلو "ىلليلويا فاى بى بى"، ىذا ىو اليوـ الذي صنعو الرب، فلنفرح ولنتهلل فيو.

وينقسم اللحن إبٔ ستة أقساـ رئيسية كل قسم يرسم مرحلة بَ ىذه الرحلة، تبدأ من مقاـ رى الصغتَ 
(، 0من  8تٔيزاف ثلبثى نادر الاستخداـ بَ الأتٟاف القبطية )=  و Adagio "75بسرعة: بطيئة جداً "

ميزاف رباعى = وإبٔ 95موازير يعود بعدىا إبٔ سرعة معتدلة  01إلا أنو لا يستمر ىكذا أكثر من 
فانسياب النغمات من أفواه الشمامسة بَ مطلع تٟن "أللى القرباف" متئدة رزينة  يستمراف لآخر اللحن.

                                           
-1006الجزء الأول  -معجم المصطلحات الكنسية""  1\4 – مقدمات في طقوض الكنيشة -أثناسيوس راىب من الكنيسة القبطية 1
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ت١تمهل الذى يشتَ ابٔ خطوات السيد ات١سيح ات١باركة وىى تتحرؾ من اتٞليل إبٔ الأردف، بإيقاعها الثلبثى ا
وات١اء الذى بلل بو الكاىن أصابعو اليمتٌ ليمسح اتٟمل الذى استقر على يده اليسرى ليجسد العماد 

وجود   ات١قدس، كل ذلك من نغمات وطقوس وضعتو الكنيسة ليعبّر عن ىذا الفكر وتلك ات١عابٗ رغم عدـ
كلمات بات١رة. فصارت مسئولية شرح ات١عتٌ وتٕسيد الفكر ىى مسئولية نغمية طقسية تْتة، وبدوف 

 ات١يليسمابٓ يكن ت٦كنا تٖقيقها على الإطلبؽ.
 

 للميليسما قيمة موسيقية فعالة8 -8
أتٟاناً  بها إطناب  فللميليسما قيمة موسيقيةكبتَة، جعلت بعض مؤلفى ات١وسيقى خارج الكنيسة يصيغو 

 يوحشو القسم الثابٗ من ىذا "الدور"بالآىات ، ويطلق عل، إذ يتم ؤكد ذلكي"الدور"  بنغمى. ولعل قال
"ات٢نك" وىو مصطلح يطلق على أسلوب الغناء بَ "الغصن الرئيسى للدور" عندما يتبادؿ ات١غتٌ 

ة ت١ا استخدمها ات١ؤلفوف ات١وسيقيوف بَ وات١نشدين الآىات. ولو بٓ تكن للميليسما ىذه القيمة ات١وسيقي
مؤلفاتهم الغنائية. فما أكثر الأغابٗ التى بً حشوىا بنغمات ميليسمية. ويعتبر "ت٤مد عبد الوىاب" واحداً 
من بتُ كثتَين أدركوا قيمة ىذه ات١يليسما وفهموا كيف تستخدمها الكنيسة ببراعة، فراحوا يستخدمونها 

"مريت على بيت اتٟبايب" ووصل ابٔ اتٞملة الإنشائية "وقفت تٟظة" فإنو أراد مثلها. فعندما صاغ رائعتو 
أف يعبر بات١يليسما عن أف ىذه اللحظة التى مضت من عمره عندما مر على بيت اتٟبايب عندما كاف 
الشوؽ واتٟنتُ تٯلؤ قلبو وعقلو وفكره ات١وسيقى، ىذه اللحظة ات٢نية، مرت كلحظة بينما ىى بٓ تكن  

فقدماه قد تسمرتا علي بيت اتٟبايب، فلم يبرحو حتى أنعش فؤاده وعينيو بهذا اتٞو ات١عبق برائحة كذلك، 
اتٟبيب. لذلك رغم أف كلمة "وقفت" تٚيع حروفها ساكنة، ولا تسمح بات١يليسما، وبالرغم من أف قواعد 

نفسو مضطرا  التلحتُ الأساسية الأولية ىى عدـ ات١د على حرؼ ساكن، إلا أف "عبد الوىاب" وجد
وآسفا أف يكسر ىذه القواعد ات١تعارؼ عليها، ويضع ميليسماكثيفة على ىذا اتٟرؼ الساكن الأوؿ من  
كلمة "وقفت" بَ تٖدٍ ىدفو التعبتَ عن أف ىذه اللحظة ات٠اطفة كانت من الطوؿ الشديد، إذ فيها 

 كاف او مازاؿ يعيش فيو.  استًجع كل ذكرياتو مع اتٟبيب، بينما لا يوجد من اتٟبيب سوى اتٞو الذى
أليس ىذا ىو الذي حدث بَ "اللى القرباف" الذي امتد على اتٟرؼ اللفظى الأوؿ من الليلويا، إلا أف 
الكنيسة القبطية التى أت٢مت عبد الوىاب بالفكر ات١يليسمى، بٓ تكسر القاعدة ات١وسيقية الشهتَة، إذ أف 

أمثلة عديدة تبتُ  ىناؾ تحرؾ وليس حرفاً ساكناً. و موىو  Aاتٟرؼ الأوؿ من الليلويا ىو حرؼ ألفا 
 كيف استخدـ مشاىتَ ات١وسيقتُ ات١يليسما بَ أعمات٢م الغنائية لقيمتها ات١وسيقية الرائعة.
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 8 الميليسما لوضع الانسان فى حالة صفاء 
فالانساف يعيش خارج الكنيسة بَ عابٓ من الضجيج والصخب والاضطراب والتشويش والصراعات، 

دما يدخل ابٕ الكنيسة، تبدأ اولا بَ تنقيتو من ىذا الضجيج والصخب والاضطراب والتشويش، وعن
وتٖاوؿ جاىدة اف تٗفف من وطأة ىذه الصراعات ات١ختلفة التي بداخلة، فتكوف النغمات ات١يليسمية 

كثر من ات١تصلة ات١نسابة بَ ىدوء، ىي التي تقوـ بهذا الدور الفعاؿ، وتتعمد الكنيسة بَ ذلك اف ت
النغمات وتقلل من الكلمات حتي لاترىقو بَ فهم وتركيز، حتي يصفى وينقي ذىنو ت٘اما من طوفاف تْر 

فالانساف بَ تٟظة لمات اكثر تٖتاج ابٕ فهم وتركيز.العابٓ الصاخب، عندئذ تٯكن اف تبدأ معو بَ وضع ك
عكارا وشوائب، فتصبر عليو دخولو من ات٠ارج ابٕ الكنيسو يكوف اشبو بكوب ات١اء ات١متلئ غبارا و 

الكنيسة حتي تتًكز ىذه تٚيعها بَ القاع وتصفى وتتنقى افكاره، وتكوف ات١يليسما عاملب مساعدا بَ 
 سرعة عملية التنقية ت١ا ت٢ا من مقدرة فائقة بَ تهدئة النفس.

 

 8الميلسما تعطى فرصة للتأمل ولإنسياب الفكر 
لتعطى ات١ؤمنتُ فرصة للتأمل، لينساب فكرىم الذى قد يكوف تٖجر  تلجأ الكنيسة القبطية ابٔ ات١يليسما

 بسبب ات٢موـ والضغوط العصبية، فيبدأ الفكر بَ أف يرتفع ويسمو ابٔ فوؽ، ت٤مولًا على ذبيحة النغم.
فالكلمات ات١نطوقة دائما ما تكوف تٔثابة معلومات روحية تٖتاج ابٔ تركيز الذىن، بينما ات١يليسما تكوف 

فالفكر والتأمل قد يقوداف الإنساف ابٔ فهم  ات لتًفع القلب بَ سياحة تأملية.نغمات بلب معلومتٔثابة 
اللبىوتيات والسمائيات والآخرويات وتعطيو القدرة عن رسم التصورات الروحية بَ خيالو بشكل أفضل 

ذى ظل خادمو )الذي ورتٔا القصة الشهتَة التى لذلك الطفل، ال كثتَ من الوعظ والتعليم ات١باشر.وأتٝى ب
يقوـ علي خدمتو بُ مدارس الأحد( يكلمو ويشرح لو ما ىو "ات١لبؾ" ذلك ات١خلوؽ السمائى النقى 
الأبيض ات١نتَ ذو الأجنحة، وإذ بدأ الطفل يرسم صورة للملبؾ من نسج خيالو الشخصى بفكره وبدأ 

أف ت٬سد صورة ات١لبؾ ت٢ذا  ادـعندما أراد ات٠و يتأملها وينميها حتى تشبع ت٘اما بصورة ذلك ات١لبؾ. 
الطفل، فسألو ات٠ادـ ت١اذا تبكى، فقاؿ لو، إف الصورة التى  فبكى، أحضر صورة مرسومة للملبؾ، الطفل

رتٝتها بَ خيابٔ ت٢ذا ات١لبؾ بٓ تكن كهذه، بل أتٚل بكثتَ. وات١قصود بهذه القصة ىو قدرة الفكر وات٠ياؿ 
واللبىوتية والتى يكوف للميليسما فيها قدرة فائقة على فك الروابط والتأمل على تٕسيد ات١فاىيم الروحية 

 التى تقيد الفكر وتٖوؿ دوف التأمل.
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  ستعواض الآلات الموسيقية8لاالميليسما 
عندما بشر الآباء الرسل الأطهار بات١سيحية بَ أت٨اء ات١سكونة اختاروا طقس المجمع اليهودى وىو الذى  ف

"، أما طقس ات٢يكل والذي كاف Acapellaالبحتة " الغنائيةات١وسيقى كاف يعتمد بشكل واضح على 
معروفاً عند العبرانيتُ باستخدـ تٚيع الآلات ات١وسيقية، فلم يلجأ اليو الآباء الرسل عند وضع طقوسهم. 

اؿ الآلات ات١وسيقية بَ ( لإكليمندس السكندرى الذى منع دخوؿ واستعم81وأكد ذلك قانوف )رقم 
وحيث أف حنجرة الإنساف ىى أعظم آلة موسيقية تستطيع تأدية ات١يكروتوف بدقة ومهارة فلم  الكنيسة.

تلجأ الكنيسة لاستخداـ الآلة ات١وسيقية التى ىى أقل عظمة من اتٟنجرة الطبيعية التى خلقها الله. ىذا 
وسيقية كانت تشكل ساعد الكنيسة العامة شرقاً وغرباً لأف تقطع كل صلة بالعبادات الأخرى، فالآلات ات١

عنصراً أساسياً بَ الاحتفالات الوثنية، ومنعها كاف تٯثل صوناً للمؤمنتُ من تذكارات الشر الوثنية وتركيزاً 
 لانتباىهم بَ قوة الكلمات الإت٢ية.

ت٢ذه الاسباب ولغتَىا منعت الكنيسة القبطية إستخداـ الآلات ات١وسيقية بَ الليتورجيا، وحيث أف الآلات 
كأسلوب  قية لا تنطق ألفاظا بل تعزؼ نغمات فقط، لذلك تٞأت الكنيسة ابٔ أسلوب ات١يليسماات١وسي

استعواضى لغياب الآلات ات١وسيقية بَ الليتورجيا. فصارت ات١يليسما تقوـ بدور اللزمات ات١وسيقية، وإذ  
فصارت ات١يليسما كاف ذلك تٚيلًب ويصدر أصواتاً عذبة، إمتد ابٔ ما ىو أبعد من اللزمات ات١وسيقية، 

متغلغلة بَ عدد كبتَ من الأتٟاف بشكل غزير، حتى أف بعض الأتٟاف التى يصل زمن أدائها ابٔ ت٨و نصف 
 ساعة، لا يتعدى عدد كلماتها أصابع اليد الواحدة.

وت٦ا سبق تٯكن استخلبص أف ات١يليسما ىى اختًاع فرعوبٗ لا غش فيو، انتقل ابٔ ات١وسيقى القبطية  
يس كأتٟاف، من أجل الوصوؿ ابٔ تسبيح ملبئكى ت٦تد لا يفتً على الدواـ، وقد طورتو كأسلوب، ول

الكنيسة ووظفتو ووضعتو بَ الأشكاؿ والقوالب والصيغ التى تٗدـ ات١فاىيم الروحية واستخدمتو للتعبتَ عن 
، ولإتاحة اتٟالة التي تعيشها ولتفستَ الكلمات، ولتصفية وتنقية الذىن من تشويشات العابٓ ات٠ارجى

فرصة للتأمل، كما استعوضت بو الآلة ات١وسيقية التى منعت استخدامها بَ الليتورجيا ات١قدسة.وىذا 
الشهتَ ات١سمى بػ  الأسلوب ات١يليسماتى انتقل بعد ذلك ابٔ ات١وسيقى العربية بَ القالب ات١وسيقى الغنائى

انتقلت منو ابٔ الأغابٗ القدتٯة، حتى "الدور" فخصصت جزء منو وىو "ات٢نك" ليمتلئ بات١يليسما، بٍ 
 بشكل ت٥فف ابٔ الأغابٗ ات٠فيفة ات١عاصرة. وصلت ات١يليسما
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 (8شكل رقم )
 الآفإنتقاؿ أسلوب ات١يليسما من الفراعنة حتي 

 
 Error! Bookmark notالميليسما

defined. فى الموسيقى الفرعونية 
 )بالتنغيم على السبعة حروؼ ات١تحركة(
 وتعتبر ىى اساس ات١يليسمابَ العابٓ كلو

 

 الميليسما فى الموسيقى القبطية

للتعبتَ عن اتٟالة و تخدـ ات١فاىيم الروحية ل اووظفته فطورتها الكنيسة القبطية ،انتقلت إليها من ات١وسيقي الفرعونية
، ولإتاحة فرصة للتأمل، ىالكلمات، ولتنقية الذىن من تشويشات العابٓ ات٠ارجولتفستَ الكنيسة تعيشها  التى

 الليتورجيا ات١قدسة. بَمنعت استخدامها  ولاستعواض الآلة ات١وسيقية التى
 

 الميليسما فى الموسيقى العربية
 انتقلت اليها من ات١وسيقي القبطية

  ات٢نك( (قالب الدور بوضوح بُ فظهرت 
 ومنو انتقلت ابٔ الأغابٗ ات١صرية القدتٯة

 

 

 الميليسما فى الأغانى الخفيفة
 ات١صرية القدتٯة،  ىانتقلت اليها من ات١وسيق

 ولكن بشكل مبسط
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 :  Syllabicثانيا8ً أسلوب الدمج
قد وضعتو الكنيسة ات١صرية القبطية الأرثوذكسية لإعطاء   Melismaticإذا كاف الأسلوب ات١يليسماتى 

  Syllabicات١ؤمنتُ اتٟضور فرصة للتأمل بَ معابٗ الكلمات وات١فاىيم الروحية والطقسية، فإف أسلوب الػ 
ات١سمى بالدمج، قد وضعتو أيضا لضخ كمية كبتَة من ات١علومات الروحية والعقائدية بَ أقل وقت ت٦كن. 
فبينما بَ الاسلوب "ات١يليسماتى" تتعمد الكنيسة ات١صرية أف تضع نغماتٍ عديدةً تٟرؼ لفظى واحد، 

ع لكل حرؼ لفظى نغمة واحدة يكوف على النقيض بَ ىذا الأسلوب "السيلبباتى" الدت٣ى تتعمد أف تض
 ر قد اندت٣ا معاً بَ نغمة واحدة.فقط. واكثر من ىذا، فإنك تٕد أحياناً أف حرفتُ لفظيتُ بل رتٔا اكث

ومن خلبؿ ىذا الأسلوب الدت٣ى الذي عادة ما تكوف ايقاعاتو سريعة نشيطة، تستخدمو الكنيسة بُ بث  
وات١دائح وذلك من خلبؿ تٟن بسيط عادة ما تٮلو من  كل ات١فاىيم والعقائد والقصص الروحية وات١زامتَ

ات١قامية، لذلك تكوف ىذه الأتٟاف ات١صاغة بأسلوب الدمج "السيلبباتى"  الإنتقالات الايقاعية او التغتَات
من السهولة التى تُ٘كِّن تٚيع ات١ؤمنتُ اتٟضور من أدائها بإتقاف ومن ىنا تكوف ات١شاركة لكل الشعب 

 كنيسة.ات١وجود بصحن ال
وىذا الأسلوب وجد قبولاً بَ الأوساط الفنية خارج الكنيسة ات١صرية، فامتد ابٔ الأغابٗ تٔصر وخارج مصر 

واتٞملة تعتٌ " الشعر  Rap (Rhythmic African Poetry)وىو ماتٝى تٔوسيقى الراب 
ات فموسيقى الراب الأفريقى ات١قفى "حيث أف الكلمة كانت جزء من لغة الأمريكيتُ الأفارقة منذ الستين

ىي عنصر أساسى بَ ات٢يب ىوب، ويكمن القاء الراب بوجود الإيقاع أو بدونو )تٔا يعرؼ بالفرى 
( وبشكل عاـ فإف صوت ات١غتٌ أو ات١غنية ليس ىو ات١عيار إت٪ا نبضات ات١وسيقى Free Styleستايل

دية بتُ الكلبـ والشعر والنثر من حيث الأسلوب، فإف الراب يقع بَ منطقة رمافنفسها وكلمات الأغنية. 
  القرف الثامن عشر. والغناء. وقد استخدمت الكلمة بَ اللغة الإت٧ليزية البريطانية تٔعتٌ "يقوؿ" منذ

يرى الباحث أنو كما أوحت أتٟاف الكنيسة ات١صرية الضاربة بَ القدـ بنحو ألفى سنة وأت٢مت ات١ؤلفتُ و 
ليسما الفرعوبٗ الأصل، ىكذا أيضا أوحت ت٢م بأسلوب الدمج ات١وسيقيتُ بَ أت٨اء العابٓ بأسلوب ات١ي

بَ بداية الولايات ات١تحدة الأمريكية السيلبباتى ويؤكد ذلك اتٝو الأفريقى الأصل، رغم أنو ظهر بَ 

                                           
 الدمج " Syllabic" : نغمة واحدة فقط. وأكثر من  الدمجى تتعمّد الكنيسة أن تضع لكل حرف لفظى "السيلاباتى" فى ىذا الاسلوب

 .مايكون ىناك حرفين لفظيين بل ربما أكثر قد اندمجا معاً فى نغمة واحدة فأحيانا  ىذا،
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كما   الأمريكيتُ الأفارقة  على أيدي برونكس بولاية نيويورؾ  فقط من القرف العشرين بَ حىالسبعينيات 
 بٍ انتشرت موسيقى الراب بَ ات٨اء متفرقة من العابٓ.من نفس القرف، التسعينيات منذ بداية انتشر عات١ياً 

وكما أنو بَ أسلوب الدمج السيلبباتى بإيقاعاتو السريعة النشيطة تبث الكنيسة كل ات١فاىيم والعقائد 
يتحدث ات١ؤدوف  بَ موسيقى الرابوالقصص الروحية وات١زامتَ وات١دائح من خلبؿ تٟن بسيط، فإنو أيضا 

عادة عن أنفسهم، ولكن يستخدـ النوع ات١وسيقى أحياناً بَ التعبتَ عن استيائهم وغضبهم على صعوبات 
مع الذى تنحدر منو اتٟياة، لذا فالأغابٗ يرافقها غالبا التحدث عن قضية شائكة أو قضية مشوشة للمجت

 أصوؿ الأغنية.
مغنتِ الراب يقوموف بالتًكيز بَ أغانيهم على اتٞانب  بعضأف وقد كتبت "ويكيبيديا" ات١وسوعة اتٟرة 

الروحى أو الديتٌ، وأف الراب ات١سيحى حاليا يعتبر الشكل الأكثر ت٧احاً تٕارياً من أنواع ات١وسيقى الدينية. 
( وىى تٚاعة دينية إسلبمية، تواجدت بَ Five Percent Nationبينما "أمة ات٠مسة بَ ات١ئة" )

، بوستا راتٯز، وناس، ت٧اح كبتَ Rakimتٚاعة دينية أخرى. وقدـ الفنانوف أمثاؿ الراب أكثر من أى 
 بَ نشر ىذا ات١ذىب.

ات١لبحظ أف تٚيع ىؤلاء ت٢م أسلوبهم ثابت ورتيب بَ الغناء، ت٦ا قد يصيب الإنساف بات١لل إذا ظل و 
تٌ قليل، لكن الكنيسة يستمع ابٔ موسيقى الراب بإيقاعها الثابت وشعرىا ات١لقى بكثافة داخل إطار زم

ات١صرية كاف ت٢ا حكمة بَ أف ت٘زج بتُ أسلوبى السيلبباتى وات١يليسماتى بَ أتٟانها ات١تعاقبة، تْيث إذا 
 الذى يليو بأسلوب ات١يليسما، وىكذا.كاف  استمعت بَ طقس ما ابٔ تٟن بأسلوب الدمج

بلحن "تتُ ثينو" )قوموا يابتٌ النور يبدأ  تسبحة نصف الليلفعلى سبيل ات١ثاؿ لا اتٟصر، فإنو بَ طقس 
بأسلوب الدمج   لنسبح رب القوات( ات١صاغ بأسلوب ات١يليسما، بٍ يأتى بعده عددٌ من الاستيخونات

 تبدأ باللحن السيلبباتى"ىوبوس انتيف اري إت٫وت ناف" )لكى ينعم لنا تٓلبص نفوسنا(.
"توتى افهوس ات٧ى مويسيس" )حينئذ  الأولالهوس وىكذا بَ ات٢وسات )التسبيحات( الأربعة، إذ يبدأ 

سبح موسى( والذى ت٭كى قصة عبور شعب الله بَ تْر سوؼ )البحر الاتٛر( وت٧اتهم من مركبات فرعوف 
"ختُ أوشوت افشوت" )قطعاً انقطع  الاول الهوس لبُشوىو مصاغ بػأسلوب السيلبباتى، بٍ يليو 

 اغ بأسلوب ات١يليسما. ماء البحر والعمق العميق صار مسلكا( وىو مُص

                                           
 الأبيات الشعرية او الأرباع الغنائية 
 كلمة قبطية معناىا ختام 
 كلمة قبطية معناىا تسبيح 
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"أوأونو أيفوؿ ابٙ ابشويس" )أشكروا الرب لأنو صابّ( وىو تٟن دت٣ى  لهوس الثانيويأتى بعد ذلك ا
"مارين أوأونو ايفوؿ" )فلنشكر ات١سيح ( وىو  لبُش الهوس الثاني( ويليو 085ت١زمور داود النبى رقم )

بأسلوب ات١يليسما. وىكذا يكوف اتٟاؿ بهذا التنوع باقى ات٢وسات ولبشها، بل وباقى كل طقس تسبحة 
نصف الليل، ت٦ا لا يسبب أى نوع من ات١لل حيث يصل زمن ىذه التسبحة ابٔ مايزيد عن أربعة ساعات 

 ية. متصلة من الأتٟاف الدت٣ية وات١يليسم
 

 فى الموسيقى المصرية القديمة  القوالب الغنائية المستخدمة. 
القوالب ات١وسيقىة للؤتٟاف القبطية توضح مدى الإدراؾ ات١وسيقى والوعى الفتٌ الذى كاف يتمتع بو آباء 
الكنيسة الأولوف. فالقوالب عديدة ومتنوعة، منها البسيط ومنها ات١ركب، واتٟقيقة الغائبة أف عدـ دراية 
الشمامسة وات١علمتُ بقوالب ىذه الأتٟاف يؤدى ابٔ أداء مطموس ات١عابٓ، فلب نستشعر بداية كل جزء 
واتٞزء الذى يليو من أجزاء القالب، الأمر الذى يؤدى بَ النهاية ابٔ أف يتوه كل من ات١رت٪تُ وات١ستمعتُ بَ 

 تْر من النغمات تلطمهم فيها أجزاء القالب ات١فككة.
 
 :ماس والمرتل للقالب الموسيقي للحنأىمية فهم الش -

 وعملية فهم الشماس وات١رتل  للقالب ات١وسيقى للحن ىى عملية غاية بَ الأت٫ية للؤسباب الآتية:
فيستوعب ات١عابٓ ات١وسيقية  (CA,B,A,تعُرّؼ الشماس وات١رتل بالتقسيم الداخلى للحن،)مثلب  .0

 ات٠اصة باللحن، ويعرؼ الأجزاء التى يتم إعادتها والأجزاء اتٞديدة الصياغة.
تٕعل الشماس وات١رتل يسبحاف بفهم، فيؤدى اللحن موضحاً تقسيماتو الداخلية التى إستوعبها من  .5

 قبل، فينعكس فهمو على أدائو، فيصلى بالروح وبالذىن أيضا.
م بشكل فعاؿ بَ سرعة إستلبـ اللحن من الُمعلم، فلب تصبح حصص الأتٟاف فهم القالب يساى .8

ت٣هدة للشمامسة من فرط تركيزىم بَ حفظ النغمات تلو النغمات بلب حدود زمنية فاصلة بتُ جزء 
واتٞزء الذى يليو، خاصة عندما لا يفضل البعض استخداـ النوتات ات١وسيقية للؤتٟاف للحفاظ على 

 ن حيث التقليد الشفاىى.ىويتها الأصلية م
 إف إستيعاب القالب ات١وسيقى للحن يسهل فهم إختيار أسلوب الأداء ات١ناسب )أسلوب الأنتيفونا .2

 بتُ خورس قبلى وتْرى،أو أسلوب الريسبونسوريابٔ أو اتٞماعى أو الفردى(
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     (أ  )جــملة 

( 1أ) جــملة   

       ( 2أ) جــملة 
 

(               3أ) جــملة 
  

 أنواع قوالب الألحان القبطية -
 منها:  للؤتٟاف القبطية قوالب موسيقية عديدة ومتنوعة، يذكر 
o وىو مثل القالب ذو "الصيغة الأحادية"،وىو موجود بكثافة بَ تسبحة  ( 1أ-1أ-6أ-القالب )أ

نصف الليل،كما يوجد بَ أتٟاف القداس الإت٢ى مثل تٟن "ات٢يتنيات" )الشفاعات(، وتٟن العذراء مربٙ 
داـ" ويقاؿ بعد "أونوؼ إت٦و ماريا" )إفرحى يامربٙ العبدة والأـ(، والذى يسمى بػ"الاسبسمس الآ

 صلبة الصلح بَ القداس الات٢ى.
وىذا القالب منتشر بكثرة وأحيانا ينتهى تّملة ختامية )ب( ت٥تلفة عن اتٞملة الأساسية )أ( ،وتكوف 

أو تذييل ختامى للحن، مثل تٟن أبؤرو الفرات٭ى )ياملك السلبـ الذى يقاؿ  Coda)ب( تٔثابة كودا 
 بَ الأعياد والأكاليل( 

 
 
 
 
 
 
 
 

وىذا وأحيانا تتكرر اتٞملة )ب( بَ نهاية اللحن وت٘تزج تّملة أخرى )ج(، مثل تٟن ختُ أوشوت )لبش 
 ات٢وس الأوؿ( وتٟن مارين أؤنو إيفوؿ )لبش ات٢وس الثابٗ(.

وبَ مثل ىذه الأتٟاف تكوف )ب( تٚلة بسيطة التًكيب تٗلو من ات١يليسما ويغلب عليها الطابع الريتمى 
إلا أنو بَ بعض القوالب ت٬ئ اتٞزء )ب( بشكل مركب متحرر من الإيقاع )أدليبى( ت٦تزج النشيط )الدمج(.

بقليل من ات١يليسما،مثل تٟن )إبشويس افنوتى( الذى جاء فيو اتٞزء )ب( ليس كتذييل ختامى كات١عتاد، 
ة تسجد لكن ليكوف لو دور تصويرى بنغماتو ات١رتفعة لعرش رب الصاباؤت ات١مجد وحولو طغمات ات١لبئك

 تٓشوع قائلتُ: قدوس قدوس رب الصاباؤوت.)كلمة عبرية معناىا اتٞنود(
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     (أ ) جــملة 
     (ب ) جــملة 

     ( ١أ) جــملة 
 ( ١ب) جــملة    

       (ج ) جــملة 

o مثل تٟن بٗ سافيف تتَو )يا كل اتٟكماء( الذى يقاؿ  ج(-1ب-1أ-6ب-6أ-ب-القالب )أ
 بَ حضور الآباء البطاركة والأساقفة.

 وسيقى.وىذه القوالب تٚيعها عادة ما تكوف بسيطة التكوين والصياغة، وسهلة التحليل ات١
 Sonataإلا أف ىناؾ بعض الأتٟاف تكوف قوالبها شديدة التعقيد، وتكوف قريبة الصياغة بقالب الصوناتا 

Form    بأقسامو الثلبثة، العرضExposition  والتفاعل أو التطويرDevelopment  والذى
ت١ؤلفى ىذه الأتٟاف، بٍ غتَ تقليدية، تُظهر البراعة الفائقة  تغتَات إيقاعيةمقامية و  إنتقالاتو يت٭دث ف

   والذى بَ بعض الأتٟاف لا يكوف من ات١قاـ الأساسى للحن Recapitulationقسم إعادة العرض 
كما ىو معتاد، بل مصوَّراً على درجة موسيقية أعلى بنصف نغمة، مثل تٟن "كاتا بٗ خوروس" )كل 

 القيامة. صفوؼ وطقوس السمائيتُ( اللحن الرائع الذى يقاؿ بَ توزيع قداس عيد
 
 
 
 
 
 
 
 
 

واتٞمل ات١وسيقية بَ الأتٟاف القبطية متوازنة وتٕىء عبارتيها على شكل سؤاؿ وجواب ، مثل تٟن 
"غولغوثا"  "اتٞلجثة بالعبرانية..." الذى يقاؿ بَ ذكرى دفن السيد ات١سيح يوـ اتٞمعة العظيمة وىو من 

ـ( ات١ؤرخ الذى كاف معايشاً للآباء  55 –ؽ.ـ  51مقاـ "مى بيموؿ" الكبتَ، والذى كتب عنو فيلوف )
 الرسل الأولتُ، أنو كاف يقاؿ أيضا بَ ات١عابد الفرعونية عند تٕنيز الفرعوف.

ىذا وتوجد العديد من القوالب الأخرى مثل قالب ات١زمور السنجارى )نسبة ابٕ بلدة سنجار التي أغرقها 
ات٢لليلويا ويتخللو أداء ريستاتيفى ىكذا:الطوفاف( الذى يتميز بأنو يبدأ وينتهى تٔجموعتتُ من 
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كذلك توجد قوالب معقدة التًكيب والصياغة مثل تٟن مرد الإبركسيس الكبتَ والذى يتكوف من ستة 
 أجزاء بأسلوب ميليسمى صرؼ بٍ تذييل ختامى، وتفصيلو كالتابٔ:

 إفتتاحية
 مجموعة هلليلويا•

Milisma 

 ريستاتيف•
 ويتميز بأسلوب الميليسما( أ)لحن   •

Peak 

 

 ريستاتيف•

 ويشتمل على ذروة اللحن( ب)لحن  •

Cylabic 

 ريستاتيف•

 ويتميز بالأداء الدمجى( ج)لحن  •

Cylabic 

 ريستاتيف•

 ويتميز بالأداء الدمجى( د)لحن  •

 ختام
 

 مجموعة هلليلويا•
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جديرة بأف تكوف موضوع  تٟن( عديدة وىى 0108إف القوالب والصيغ ات١وسيقية للؤتٟاف القبطية )
لرسالة تْثية خاصة بها، يتم فيها تٖليل تٚيع ىذه الأتٟاف بوعى وإدراؾ موسيقى ت١عرفة أشكات٢ا ات١ختلفة 

 وللوقوؼ على تصنيفها لكافة أنواعها، وربطها بالطقوس التى تؤدى فيها.
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

Station 1,2 

 (أ)جزء •

 (أ)إعادة الجزء •

Station 
3,4              

 تمهيد لذروة اللحن( ب) جزء  •

 ذروة اللحن( ج ) جزء •

Station 
5,6 

 به تغيرات مقامية وإيقاعية( د)جزء •

 (ج)إعادة للجزء ( 1جـ )جزء •

تذييل ختامى بأسلوب الدمج 
 المُطعّم بالميليسما
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 )أىم القائمين على حفظ الألحان المصرية القديمة )القبطية 
 الكنيسة القبطية الأرثوذكسية8  -

إف ما فعلتو الكنيسة القبطية الأرثوذكسية من أجل اتٟفاظ على الأتٟاف القبطية التي تسلمتها من الآباء 
الأولتُ ، يعُد معجزة، فإذا كاف الغرب يقف مندىشاً أماـ آثارنا الفرعونية التى بقيت راسخة آلاؼ 

ىذه الأتٟاف متسائلًب : "كيف إستطعتم أف تٖافظوا على نغمات السنتُ ، فإنو يقف أكثر إندىاشاً أماـ 
تتحرؾ بَ ات٢واء وتنتقل بتُ ات١شاعر والأحاسيس ألفى عاـ، بَ أزمنة غابت فيها أجهزة التسجيل ؟ وكيف 

 قد وُجد ؟"  بقيت بَ قلب الكنيسة ىذه الأتٟاف وبٓ يكن وقتئذ علم التدوين ات١وسيقى
"، التى تؤكد  Oral Traditionالتواتر بتُ الأجياؿ أو "التقليد الشفاىى"  إنها " معجزة التسليم" أو

إصرار الكنيسة القبطية على اتٟفاظ على كل ما تسلمتو من الآباء الرسل ، الطقوس والصلوات والأسرار 
شروف إستحالة بقاؤىا ع وكذلك الأتٟاف التى يبدو للفاىم، ب الكهنوتية ، وات١فاىيم الروحيةالروحية والرت

قرناً دوف تدوين موسيقى أو تسجيل. ومن أجل ذلك عينت الكنيسة القبطية "العرفاف" أو "ات١رتلتُ 
Cantors ٗرغم اختلبؼ طرائقها ومقاماتها وات١ناسبات  زين كل ىذه الأتٟاف بَ الذاكرة القادرين على ت

قاؿ مرة واحدة بَ السنة ، حتى أف بعض ىذه الأتٟاف يُ  التى تقاؿ فيها، ورغم تباعد ات١ناسبات زمنياً 
 1وصارت توجِد بَ كل جيل من يستطيع أف يُسلِّم ، ومن يستطيع أف يتسلَّم ىذه الأتٟاف.

 

 مرتلي الكنيسة القبطية الأرثوذكسية 8 -
من ات١عروؼ أف قدماء ات١صريتُ كانوا يفضلوف أف يكوف ات١غنّوف من مكفوبَ البصر، وأنهم كانوا يضعوف 

أثناء الأداء. ومن ىنا جاءت فكرة الكنيسة القبطية للئستعانة تٔكفوبَ البصر بَ  أيديهم على وجناتهم

                                           
   كان التدوين الموسيقي شائعاً في أوروبا في مستهل القرن التاسع ، وكان يسمى بالـ )نيومز( وكانت لو رموز تشبو الأشكال الخاصة

جاه بالاختزال ، كالنقطة والشرطة المنحنية يميناً أو يساراً والفاصلة .. إلى آخره. وكلها كانت توضع فوق ألفاظ الشعر لتذكير المغني بإت
، من جهة صعودىا وىبوطها للحن الذي يعرفو من قبل ، وكانت ىذه الرموز قاصرة على تحديد طول النغمة أو قصرىا وتوضيح  النغمات

الزمن المخصص لها ، أو للإنتقال من نغمة إلى أخرى ، وظلت ىذه الطريقة في التدوين حتى نهاية القرن الحادي عشر حتى إبتكر 
ة كولونيا بألمانيا ، علامات جديدة ذات أشكال مختلفة، لكل منها قيمة زمنية، وكل علامة تبلغ قيمتها "فرانكو الكولوني" ، وىو من مدين

ثلث قيمة العلامة التي تكبرىا مباشرة. وفي القرن الرابع عشر أضاف إليها "فيليب دي فيتري" علامات أخرى ذات قيمة زمنية أقل، وظل 
أشكالها وأسمائها الحالية. وقد أفاد التدوين الموسيقي في حفظ المؤلفات الموسيقية من شكل العلامات يتحسن ويتبدل إلى أن أخذت  

الضياع والتشويو والتحريف، فضلًا عن أن العلامات التي أضيفت إليو زادت دقة وثراء، وأصبحت قادرة على تسجيل جميع تفاصيل 
 المقطوعة ومواضع التنفس وألوان وظلال الأداء والتعبير.

 
 41، الناشر مؤسسة مارمرقص لدراسات التاريخ القبطي. ص 1006، الطبعة الاولي الألحان القبطية روحانيتوا وموسيقاهاجورج كيرلس8  1
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تسليم وتسلم ىذه الأتٟاف جيلًب بعد جيل، وذلك لتمتعهم بذاكرة قوية وقدرة شديدة على التًكيز 
 وإمكانياتهم الفائقة بَ تٗيّل النغمات والأشكاؿ الإيقاعية والتى أطلقوا عليها مصطلح "ات٢زاّت".

وقد كاف يتم إختيارىم بعناية من حيث القدرة على الأداء الصوتى السليم للنغمات والأشكاؿ الإيقاعية، 
"وظل حتى الآف لكل كنيسة مرتل  Cantorsوقد أطُلق عليهم "العرفاف" أو "ات١علمتُ" أو "ات١رتلتُ" " 

  –بحة والصلوات ات١ختلفة  إبٔ جوار التًتيل بَ القداسات والتس  –خاص بها ، تكوف مهمتو الأساسية  
أف يتوبٔ تسليم الأتٟاف ،" تٖفيظها" لمجموعات من الشمامسة يصطفّوف بَ خورستُ أثناء القداسات 
والتسابيح ات١ختلفة ، خورس تْرى وخورس قبلى ، ويقف" ات١رتل" أو" العريف" أو "ات١علم" على رأس 

" الذي بإشارات دقيقة بيده ، Maestroئد أو"المجموعة التى تقف بَ اتٞهة البحرية، ليقوـ بدور القا
ت٭دد السرعة ات١ناسبة للحن، والطبقة الصوتية التي منها يبدأ التًنيم، وكذلك مواضع البدايات والنهايات 

 .1للؤتٟاف
ويقوـ ات١رتل بالعزؼ على آلة الناقوس لضبط الأيقاع، على أف يقوـ أحد الشمامسة بات١صاحبة بالعزؼ 

 ، خاصة عند أداء أحد الأتٟاف الفرات٭ى .على آلة ات١ثلث 
 :2وعن الإشارات التى يقوـ بها ات١رتلوف بأيديهم عند قيادة ىذه الأتٟاف يقوؿ "راغب مفتاح"

 

يديو أن الحركات التى يجريها ب "ثبت من واقع الصور التى وجدت على الآثار المصرية القديمة،
التى كان يؤديها  القبطية تشبو كثيراً ذات الحركاتن عند ترديده الألحا المعلم "ميخائيل البتانونى"

 المرتلون والموسيقيون فى مصر الفرعونية"
 

"لقد أوردنا صورة لكبتَ مرتلي الكنيسة ات١رقسية وأستاذ اتٞيل بُ الأتٟاف الكنسية  3وكتب عادؿ كامل
مطابقة ت٘اما  Cironomieات١علم الراحل ميخائيل البتانوب٘ أثناء أدائو لبعض حركات وإشارات إيقاعية 

 ت١ا كاف يؤديو سلفو من الدولة القدتٯة، والواضح على جدراف مقبرة ننخفتكا بسقارة، كما اف تٙة تشابو
بتُ صوت ات١نشد القبطي الكنسي وصوت ات١غتٍ بُ رنينو الذي ت٘تلئ بو اتٟنجرة الصوتية، ولقد كاف  

أوؿ من كشف عن ىذا التشابو، بٍ تاصلة بتُ ىذا ونظتَه، من خلبؿ   Kurt Saczكورت زاكسي 
 إنقباضة عضلبت اتٞبهة من أعلى الأنف مع إنقباض عضلبت الفم"

                                           
 1066أكتوبر  –محاضرة للباحث في بيت الموسيقيين الروس  1
 .631، صفحة  6772، يولية  620مجلة الفكر والفن المعاصر ، القاىرة ، العدد  2
 671ص  –مرجع سابق  –رسالة دكتوراه –مل عادل كا 3
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 (0شكل رقم )

 )صورة للمػُعلَم ميخائيل جرجس البتانوب٘(
 

بينهم من وأحياناً ما يكف العريف عن التًتيل عندما يطمئن إبٔ خورس الشمامسة أو عندما يكوف 
يستطيع أف يقوـ بدوره ، أو عندما يكوف ىناؾ رئيس للشمامسة )أرشى ذياكوف( ، وكأنو بَ صمتو ىذا 

 .1يتأكد من ت٧اح مهمتو بَ أف تٮلق جيلبً جديداً يقدر على أف ت٭افظ على ىذا التًاث الروحى ات٠الد
ء الشمامسة وخلق جيل جديد ويكوف من مهاـ ات١رتلتُ أيضا ، غرس حب الأتٟاف القبطية بَ قلوب ىؤلا

 من الأطفاؿ ات١وىوبتُ موسيقياً ليصبحوا شمامسة ات١ستقبل.
 
 
 
 
 
 
 
 

                                           
 43ص  –مرجع سابق  –الألحان القبطية روحانيتها وموسيقاىا  –جورج كيرلس  1
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 8)تٕربة مفتاح مات٢ا وما عليها("راغب مفتاح"

 
 (5شكل رقم )

 0898صورة للعلبمة راغب مفتاح )ولُد عاـ 
 

ات١رحوـ "روفائيل ، ينتمى إبٔ عائلة قبطية عريقة ، على رأسها  0898"راغب مفتاح" من مواليد 
 75مفتاح" الذي عاش بَ أوائل القرف السابع عشر ، ويدؿ على ذلك ما جاء عن أسرتو بات١خطوطة رقم 

 . وقد قدمت ىذه العائلة خدمات جليلة للكنيسة القبطية .0608بات١تحف القبطي ، مؤرخة بعاـ 
قبطية من أفواه ات١رتلتُ وقاـ بتسجيلو تعلم ات١وسيقى بأت١انيا ، ومن أىم إت٧ازاتو أف تٚع تراث الأتٟاف ال

 صوتياً على عشرات من أشرطة الكاسيت لتكوف نبراساً ومنارة لكافة الأجياؿ القادمة.
استقدـ من ات٧لتًا ات٠بتَ الأجنبى "أرنست نيولاند تٝث" الأستاذ بالأكادتٯية ات١وسيقية ات١لكية بلندف، و 

والإقامة والإعاشة والأتعاب على نفقة "راغب وىو أيضا مؤلف موسيقى ، وكانت تكاليف السفر 
مفتاح"، وكاف التعاقد بأف يقضى "تٝث" بَ مصر سبعة أشهر من كل سنة من أوؿ أكتوبر إبٔ نهاية أبريل 

، وقد  0986على عاـ  0958لتدوين النوتات ات١وسيقية للؤتٟاف القبطية ، واستمر ذلك من عاـ 
ة على ات١علم ميخائيل البتانوبٗ، وذلك تٞماؿ صوتو ودقة أدائو، اعتمد "تٝث" بَ تدوينو للؤتٟاف القبطي

ـ كوف 0901وقد أبً "تٝث" بَ ىذه ات١دة ستة عشر ت٣لداً تشمل كل طقوس الكنيسة القبطية. وبَ عاـ 
راغب خورساً )أى فرقة من ات١رتلتُ( من طلبة الكلية الإكلتَيكية، كما كوف خورستُ أحدت٫ا من طلبة 
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من الطالبات. بٍ دعا ات١وسيقية المجرية "مارجريت توت" إحدى تلميذات ات١وسيقار الكبتَ  اتٞامعة والآخر
 ات١وسيقية للؤتٟاف القبطية التى دونها "أرنست نيولاند تٝث". "بيلب بارتوؾ " وذلك لوضع اتِٟليات

 0985ـ سافر إبٔ إت٧لتًا ليلقى ثلبث ت٤اضرات بَ اكسفورد وكمبردج ولندف، وبَ عا 0980بَ عاـ 
دعى إبٔ ات١ؤت٘ر ات١وسيقى الدوبٔ الذى عقد بالقاىرة والذى كاف يضم ثلبثتُ عات١اً بَ ات١وسيقى من 
جامعات أوروبا، فكاف من بتُ موضوعات الدراسة )ات١وسيقى القبطية( ، وت٢ذا فقد دعا "مفتاح" أعضاء 

بيتو بات٢رـ لدراسة ات١وسيقى ات١ؤت٘ر تٟضور قداس قبطى بَ كنيسة ات١علقة، وعقد ت٢م عدة جلسات بَ 
القبطية، وكاف بعد ذلك أف قرر ات١ؤت٘ر تسجيل بعض الأتٟاف وبعض فقرات من القداس الإت٢ى على 

 اسطوانات تنتجها شركة جرامافوف.
 0995دعتو إذاعة برلتُ لزيارة أت١انيا وتسجيل بعض قطع من الأتٟاف القبطية. وبَ عاـ  0989وبَ عاـ 

وجية  مكتبة الكوت٧رس بواشنطن وذلك تٟفظها على مدى الأجياؿ بالوسائل التكنولأىدى كل إنتاجو إبٔ
أصدر كتاب بعنواف )الليتورجية القبطية الأرثوذكسية للقديس باسيليوس( مع  0998وبَ عاـ  اتٟديثة.

 ات١دونات ات١وسيقية الكاملة ، وقامت بنشره اتٞامعة الأمريكية بالقاىرة.
 : وما عليها (تٕربة "مفتاح" )ما ت٢ا 

 -وعن ىذه التجربة والكتاب السابق الإشارة إليو ، يري الباحث مايلى:
ات١شهود  –إف المجهود الضخم والعظيم الذى بً بذلو بَ تسجيل الأتٟاف القبطية من أفواه ات١رتلتُ الأوائل  -

ػ "راغب على شرائط كاسيت ىو عمل عظيم جداً، سيذكره التاريخ ل –ت٢م من اتٞميع بدقة أدائهم 
مفتاح" لأنو سيكوف ىو ات١رجع الصادؽ والأمتُ، الذى لا يعرؼ التحريف أو التغيتَ، لأنو جعل اللحن 

 )ات٠اـ( تٮرج إلينا من منبعو الأصلى قبل عمل أى معاتٞات علمية.
إف ىذا الكتاب ىو بَ اتٟقيقة عمل ضخم ، يظهر فيو ت٣هود سنوات طويلة ، من ثلبثة أحبوا   -

تهم وجهدىم ىم "راغب مفتاح" ات١صرى القبطى، و"مارجريت توت" المجرية الكاثوليكية فأعطوا من وق
والباحث من خلبؿ اطلبعو على ىذا المجلد كانت لو بعض ، و"مارثا روى" الأمريكية البروتستانتية، 

 وىى كالآتى : ات١لبحظات 

                                           
  الحليات الموسيقية ىي نغمات إضافية توضع لتضفي على العمل الموسيقي جمالًا ومزيداً من التنوع، وىي إما أن تكتب على ىيئة

وضع قبل الأصوات الرئيسية أو تليها أو فوقها، وعند كتابتها لا تحتسب مدتها الزمنية من أزمنة صغيرة أو كإشارات أو رموز خاصة ت
تورا المازورة، بل تأخذ مدتها الزمنية من الأصوات الرئيسية التي تليها أو تسبقها، وللحليات الموسيقية أنواع وأسماء كثيرة منها الأبودجا

 تريل.والأتشكاتورا والموردينت والجربتتو وال
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وىى تٗتلف ت٘اماً عن أولا : إف الأتٟاف القبطية ىى أتٟاف خاصة تعكس حضارة شعب مصرى عريق 
موسيقات باقى الشعوب، لذا فإنو لا يستطيع أحد أف يدوف ىذه ات١وسيقى إف بٓ يكن مصرياً، مُلماً 
بأوزاف وضروب وقواعد ومقامات ات١وسيقى ات١صرية ، والطرؽ العلمية السليمة لتدوينها، ويرى الباحث أف 

ة ، أو استقداـ ت٣رية لتدوين اتٟليات للؤتٟاف تٕربة استقداـ أجنبى من أوروبا ليدوف موسيقانا القبطي
مارجريت توت" ىى أكفأ من يكتب التًاث الشعبى للمجر، فػ "القبطية ت٬ب أف تؤخذ بشىء من اتٟذر. 

 ولكنها رتٔا لا تعرؼ أف تدوف تراث الأتٟاف ات١صرية القدتٯة )القبطية( بشكل دقيق.
ت النغمية والزمنية من خلبؿ جهاز مثل )ات١يلوجراؼ(، ثانيا : إف ىذا التدوين بً بأسلوب دقيق للقياسا

لكن على ما يبدو أف التى قامت بتشغيل ىذا اتٞهاز بٓ تفهم روح ىذه الأتٟاف ، فلم تعُِد تشكيل 
نغماتها داخل ات١وازير ات١وسيقية ، ولأنها غتَ مصرية فلم تفهم مقامات ىذه الأتٟاف، وأيضا بٓ تضع بَ 

دليلًب سليماً يعبر عنها، وبٓ تٗتً الطبقة الصوتية  Key signatureم ات١وسيقى( الأرماتورا )دليل السل
الطبيعية ات١ناسبة لاستقرار ات١قاـ ، لذلك ظهرت الأتٟاف القبطية وكأف ليس ت٢ا أوزاف أو ضروب أو 

ت أصوؿ إيقاعات أو مقامات. رغم أف ات١عروؼ علمياً وعات١ياً أف ات١وسيقى ات١صرية القدتٯة ىى التى وضع
الأوزاف والضروب والإيقاعات ت١وسيقات الشعوب الأخرى. وأبسط دليل على ذلك أننا ت٪سك بالناقوس 
وات١ثلث لتوقيع ضروبها ات١نتظمة ، وأف مقامات ىذه الأتٟاف ىى ذات ات١قامات ات١صرية القدتٯة، التى أشاد 

ل تٯيزه عن غتَه من ات١قامات، ويرجع بها علماء ات١وسيقى أمثاؿ "أفلبطوف" و "فيثاغورث" ولكل مقاـ دلي
 بَ ذلك إبٔ تٚيع كتب قواعد ات١وسيقى ات١صرية.

 –ت٢ا علبقة باللحن القبطى الأساسىوالتى ليس –التى امتلؤ بها ىذا الكتاب ثالثا : إف تدوين اتٟليات 
رؼ شوشرت على اللحن القبطى الرئيسى، فضاعت معات١و الرصينة وسط تْر خضم من اتٟليات والزخا

 التى أظهرت اللحن القبطى بشكل أخرجو عن وقاره .
ت٦ا لا شك فيو أنو توجد ىناؾ حليات وزخارؼ تعد جزء أساسى من السياؽ اللحتٌ، وىى التى يتفق بَ 
أدائها الكثتَ من ات١رتلتُ والشمامسة، أما تلك التى يضيفها كل مرتل حسب رؤيتو وإحساسو ات٠اص بو 

 اللحن .فهذه لا تعد جزء أساسى من 
إف اتٟليات أو العُرَب أو ات١نمنمات الأرابيسكية ىى إضافات يضيفها كل مؤدٍ ت٢ذه الأتٟاف حسب رؤيتو 
ات٠اصة وإحساسو باللحن وبالكلمات ومعانيها، بل إنها تٗتلف لنفس الشخص من وقت لآخر حسب 

، وتدوين ىذه اتٟليات إت٪ا ىو تدوين لأتٟافاتٟالة ات١زاجية والنفسية والروحية التى يعيشها تٟظة أدائو ا
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، إت٪ا ىو تدوين لنغمات جاءت وليدة canto fermoلنغمات ليست ت٢ا علبقة باللحن الأساسى 
 للحظة إنفعاؿ وقتى ومشاعر خاصة بشخص وليست خاصة باللحن.

 حفظ التًاث للؤجياؿ والكتاب إبٔ تٖقيقها، فإذا كاف ىدف سعىالأىداؼ التى  تْث ت٬برابعا : 
كاف ت٬ب أف يكتب بطريقة علمية سليمة توضح أوزاف ىذه الأتٟاف وضروبها ومقاماتها خاصة فالقادمة، 

التى ترتل تٔصاحبة الناقوس، وأف لا تدوف اتٟليات التى ىي ت٣رد نغمات خاصة ببعض ات١رتلتُ والتى لا 
، بات أو الرسوخ بَ اللحنن عدـ الثتعبر إلا عن أحاسيسهم ات٠اصة ات١تغتَة من وقت لأخر وىى إت٪ا تعل

بل أحياناً تعلن إنفصات٢ا عن اللحن الأساسي عندما تٮفق ىذا ات١رتل بَ اختيار نوع الزخرفة ات١ناسبة أو 
 طوؿ الزخرفة الذي يؤدى أحياناً تٔيزاف اللحن ات١نتظم .

طريقة تدوين  ، فإفتٟاف القبطية بالنوتة ات١وسيقيةوإف كاف ات٢دؼ من إصدار ىذا الكتاب ىو تعليم الأ
 .الأتٟاف بهذا الكتاب تٕعل من الصعب على أعظم ات١وسيقيتُ قراءتها

أما إذا كاف ات٢دؼ من الإصدار ىو دراسة أنواع الزخارؼ التى ت٬وّد بها ات١رتلوف اللحن القبطى، وتصنيفها 
ب بَ ىذه لقلة التى ترغلوتاثتَىا على اللحن الأساسى، ففى ىذه اتٟالة سيكوف ىذا الكتاب مفيداً 

والزخارؼ بَ موسيقى الكنيسة الشرقية،  الدراسة أمثاؿ روبرت لاخ، الذى تٗصص بَ دراسة ات١ليسما
 ومثل الباحثة إيلونا بورساى التى نشرت تْثاً عن أنواع الزخارؼ بَ اللحن القبطي .

جزءاً ت٦ا قدمو ىذا  إف التجربة العظيمة والرائدة لػراغب مفتاح قد فتحت الطريق أماـ أناس كثتَين ليقدموا
 .1الرجل وليضيفوا خطوة أخرى على ىذا الطريق

 

 "فرقة دافيد" للألحان القبطية8 -
أداء الأتٟاف بَ الكنيسة القبطية كاف يعتمد بشكل أساسى على الفطرة ات١وسيقية، إذبٓ يتلقَّ ات١رتلوف 

ات١قامات و "ات١علموف" القائموف على تسليم وتٖفيظ ىذه الأتٟاف أية دروس بَ العلوـ ات١وسيقية والصيغ 
. إت٪ا الأمر الإستقرارتٖديد درجات ، وكيفية تٖليل اللحن ابٔ تٚل وعبارات موسيقية، و القفلبت ات١وسيقيةو 

فهم موسيقي بٓ يكن يتعدى تسليماً لنغمات اللحن وايقاعاتو وتفعيلبتو الداخلية تسليماً دقيقاً، دوف 
وتٗصصت بَ تقدبٙ الأتٟاف  0975. كاف ىذا، ابٔ أف تكونت "فرقة دافيد" عاـ وربطو تٔعتٌ اللحن

وحانيتها، وبدأت تهتم بالأداء ات١تقن ت٢ذه الأتٟاف وتدوينها القبطية وات١زامتَ بأسلوب علمى لا يفقدىا ر 
 على النوتة ات١وسيقية تٔا يتطابق مع  ما يتم ترنيمو بالكنيسة القبطية منذ القدـ.

                                           
 57الألحان القبطية روحانيتها وموسيقاىا 8 مرجع سابق ص  -جورج كيرلس 1
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استطاعت من خلبؿ التحليل ات١وسيقى والتعمق بَ الطقوس التى تربَّٖ فيها ىذه الأتٟاف )يصل عددىا  
تٟن(، أف توجد علبقة بتُ النغمات والنص  0108طقس يربٖ فيو ت٨و  85على مدار السنة الواحدة ت٨و 

ات١نغم والطقس الذي يؤدى فيو كل تٟن. ومن خلبؿ ىذه الدراسة استطاعت "فرقة دافيد" أف تقدـ 
تٟاف مذاقاً الأتٟاف مع شرح وتفستَ وتوضيح للمفاىيم الروحية والطقوس التى تٖيط بالأتٟاف، ت٦ا جعل للؤ

ولاقى ىذا الأداء الواعى العلمى قبولا لدى كل اتٞمهور القبطى والإكلتَوس، وكذا  ما قبل. خاصاً تٓلبؼ
لدى قيادات الكنيسة ات١صرية بَ مصر وبَ ات٠ارج وعلى رأسها قداسة البابا البطريرؾ شنودة الثالث 

 ؿ مداعباً:الراحل، الذى كاف حريصا على الاستماع لػ "فرقة دافيد"، وكاف عندما يستمع اليها، يقو 
 "انا مش إستمعت.. انا إستمتعت"

لاقى ىذا الأداء العلمى ات١متزج بالفهم قبولا لدى قداسة البابا تواضروس الثابٗ اتٟابٔ وعدد كبتَ من و 
الآباء ات١طارنة الأساقفة والكهنة بَ كل الإيبارشيات والأقاليم. فصارت "فرقة دافيد" تقدـ ىذه الأتٟاف بَ 

لليتورجيا ات١عتاد تقدبٙ ىذه الأتٟاف فيها، فقدمتها بَ مصر بَ دار الأوبرا ات١صرية حفلبت خاصة خارج ا
مرات عديدة على تٚيع مسارحها ات١ختلفة، الكبتَ والصغتَ وات١كشوؼ وات٢ناجر واتٞمهورية، وصار 

تلفة  اتٞمهور يتهافت على حضور ىذه اتٟفلبت. كما قدمت العديد من اتٟفلبت بَ ات١راكز الثقافية ات١خ
كالثقابَ الإيطابٔ والفرنسى وغتَت٫ا من ات١سارح الأخرى بَ أت٨اء تٚهورية مصر العربية. وبٓ يقتصر الأمر 
على حفلبت داخل مصر فحسب، إذ ذاع صيت الفرقة على مستوى العابٓ، فتم دعوتها لتقدتٯها على 

فقدمت حفلب على مسرح  البلبد. ت العات١ية بَ العديد منمسارح الأوبرا وبَ الكاتدرائيات وبَ ات١هرجانا
، وبَ أوبرا 0997، وتٔهرجاف "رى اورينت" بَ ستوكهوبٓ عاـ 0995"ستَؾ دى فتَ" بَ باريس عاـ 

، وتٔعهد العابٓ العربى ومسرح بلدية "أجد" 0998مارسيليا وبكاتدرائية "سانت دوبٗ" بباريس عاـ 
القبطية بفرانكفورت بَ ات١انيا،  بهانوفر وبالكنيسة 5111، وتٔهرجاف "إكسبو" 5111تّنوب فرنسا عاـ 

، 5111وبَ كاتدرائية "ساف مارؾ" تٔيلبنو وايضا بَ فينيسيا، وتٔسرح الأكادتٯية ات١صرية بروما عاـ 
، وعلى مسرح القصر ات١لكى "سيتى ىوؿ" وبكاتدرائية "صوفيا" 5110وتٔسرح اليونسكو بباريس عاـ 

، وبقاعة 5100، وبأوبرا تسالونيكى باليوناف عاـ 5118وبكاتدرائية "ىاجابٔ" بستوكهوبٓ بالسويد عاـ 
وعاـ  5105هارموبٗ بَ ساف بطرسبرج عاـ بات١سرح الفيلتٔسرح أكابيلب الأكادتٯي و تٔوسكو و  "انيج"ات١

وعلى مسرح سفيتوسافيسكي بنيس بُ صربيا، وكاتدرائية السيدة العذراء أـ ات١عونة بأستانا ، 5108
 .5108وكاراجاندا بكازاخستاف بُ 
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أصدرت "فرقة دافيد" العديد من الألبومات البعض من انتاج "فرقة دافيد" والآخر من انتاج معهد العابٓ 
حلقة تليفزيونية تٖت  65قدمت "فرقة دافيد" أكثر من و   ومؤسسة "فتَجن كلبسيك ليميتد".العربى

 81القبطية زمن كل حلقة عنواف برنامج "ما وراء الأتٟاف" وىو اوؿ برنامج متخصص يغوص بَ الأتٟاف 
شاركت "فرقة دافيد" بَ ات١وسيقات التصويرية و  .5118على أعلى نسبة مشاىدة عاـ  دقيقة وقد حاز

 لعدد من الأفلبـ الروائية القبطية للمخرج تٝتَ سيف.
استطاعت "فرقة دافيد" لأوؿ مرة بَ التاريخ أف ت٘نهج الأتٟاف القبطية لتصبح مادة تٯكن تدريسها و 

امعات، وقد بً تدريس ىذا ات١نهج لطلبة الدراسات العليا للموسيقى الفرعونية بكلية التًبية ات١وسيقية باتٞ
شاركت بَ العديد من البرامج التليفزيونية المحلية والعات١ية و  لواف منذ سبع سنوات وحتى تارتٮو.تّامعة ح

"  مثل برنامج "مقامات شرقية" و "علي الأصل دور" و "علبمات" و "وسط و البلد" و "روسيا اليوـ
كما شاركت "فرقة دافيد" بَ العديد من ات١ؤت٘رات العات١ية منها مؤت٘ر  "أتٟاف من السما" و " طقسيات".

  5115موسيقى حوض البحر الأبيض ات١توسط الذي أقيم تٔدينة تسالونيكي باليوناف عاـ 
أنظار  بَ إطار علمى عات١ى، لفت وضعتهاية و تعتبر فرقة دافيد أوؿ فرقة موسيقية اىتمت بالأتٟاف القبطو 

 ى يضرب تّذوره بَ أعماؽ التاريخ.العابٓ ابٔ ىذا التًاث ات١وسيقى اتٟضارى الذ

 (6شكل رقم )
 5118صورة أرشيفية لفرقة دافيد باستوكهوبٓ عاـ 
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 أساليب الأداء، وطرق القيادة
 فى الألحان المصرية القديمة )القبطية( 
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 المبحث الثاني
 أساليب الأداء، وطرق القيادة فى الألحان المصرية القديمة )القبطية(

 ةــدمـقـم
قيادتها. لذا قاـ الأتٟاف ات١صرية القدتٯة التي تنُشد بُ الكنيسة القبطية، تتميز بتنوع أساليب أدائها، وطرؽ 

الباحث بدراسة ىذه الأساليب وأسباب إختيار الكنيسة القبطية ت٢ذه الأساليب، كذلك قاـ الباحث بُ 
دراسة الطرؽ التلقائية التي من خلبت٢ا أستطاع قادة الأتٟاف بُ الكنيسة ات١صرية من قيادة الأتٟاف ات١ختلفة، 

 قوس ات١ختلفة.ات١تنوعة بُ أساليب أدائها خلبؿ إنشادىا بُ الط
 -8أنواع أساليب الأداء في الألحان المصرية القديمة )القبطية( -

ىناؾ أساليب ت٥تلفة للتسبيح، أوجدتها الكنيسة ات١صرية القدتٯة، والغرض من ىذه الأساليب 
ف ات١ختلفة ىو خلق نوع من اتٟوار التسبيحى بتُ ات١سبحتُ، ولتًكيز أذىاف ات١ؤمنتُ ات١ستمعتُ ت٢ذه الأتٟا

بَ حاؿ التسبيح   Monotonyحتى لا يتسرب إليهم روح ات١لل بسبب الأداء ذى الوتتَة الواحدة
. وىذا وقد لاحظ الباحث أف كل أسلوب بأسلوب واحد طواؿ الطقوس التى زمنها تٯتد لساعات طواؿ

 ومن ىذه الأساليب : من ىذه الأساليب يكوف ىناؾ دور للقائد ت٥تلف عن الأسلوب الآخر،
 Antiphonal8التسبيح فى خورسين    -

"، وىى طريقة التسبيح بتُ خورستُ، خورس قبلى  Antiphonal Singingويعرؼ بالػ "أنتيفونا" 
، صل دخوؿ الأنتيفونا بَ الكنيسةوخورس تْرى، وكل واحد يرد على الآخر. وقد احتار العلماء بَ أ

لوا : إف ىذا الأسلوب أدُخل إبٔ كنيسة ، وآخروف قاؿ : إف بطرس الرسوؿ رآىا بَ رؤيافبعضهم قا
عن نظاـ العبادة بَ ، نقلًب فورس" بَ القرف الأوؿ للميػػػلبدأنطاكية عن طريق القديس "أغناطيوس الثيؤ 

 انتقل من أنطاكية )أى من سوريا( إبٔ فلسطتُ بٍ إبٔ مصر. و. وأنت٣امع اليهود
بالتبادؿ ترانيم للثالوث  ات١لبئكة ينشدوف وتروى قصة عند القديس "أغناطيوس" أنو رأى بَ رؤياه ،

 "الستَافيم واقفوف فوقو لكل واحد ستة أجنحة، ، وىذا يتوافق ت٘اماً مع ما جاء بأشعياء النبى :الأقدس
 . "1وقاؿ قدوس ىذا نادى ذاكو بإثنتُ يغطى رجليو وبإثنتُ يطتَ.بإثنتُ يغطى وجهو و 

ا" طقس قدبٙ جداً بَ ات٢يكل ومعموؿ بو منذ أياـ "عزر واتٟقيقة أف أسلوب التسبيح بَ خورستُ ىو 
 و"ت٨ميا" .. إذ يقوؿ الكتاب :

                                           
 6سفر أشعياء الأصحاح السادس آية  –العهد القديم  –الكتاب المقدس  1
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 (7شكل رقم )

 صورة ارشيفية ت٠ورس تْري وخورس قبلي
 

"وعند تدشتُ سور أورشليم طلبوا اللبويتُ من تٚيع أماكنهم ليأتوا بهم إبٔ أورشليم لكى يدشنوا 
الواحدة ووكََبَت  من اتٟمَّادينفرقتتُ عظيمتتُ بفرح وتْمد وغناء بالصنوج والرباب والعيداف .. وأقمت 

قتاف من اتٟمادين بَ بيت الله ... فوقف الفر  وكََبَت مقابلهممن اتٟمادين ،  الثانية... والفرقة  تٯيناً 
 (.05-57: 05)ت٨ميا  1...وغتٌ ات١غنوف..."

" ، التى  Massoreticويعتقد أف التًتٚة القبطية للمزامتَ مأخوذة عن النسخة العبرية ات١سماة بات١اسورية 
يقة كاف يستخدمها يهود الإسكندرية النسّاؾ قبل تٖوّت٢م إبٔ ات١سيحية، وأنو عنهم إستلم الأقباط طر 

 " أى المجاوبة الصوتية. Antiphonaالتًنيم بالأنتيفونا "
سة الأوبٔ بَ الإسكندرية وكل وبَ الكتاب الذى وضعو العلبمة "فيلو" اليهودى يصف فيو حياة الكني

يذكر أف ىؤلاء النساؾ كانوا يستخدموف  ،ـ(55-05صبغتها اليهودية الأوبٔ )، وىى لا تزاؿ بَ مصر
ية من ىؤلاء النساؾ إبٔ ، وىكذا انتقلت الأنتيفونا كطقس خدمة إت2٢تسبيحهم الليلى طريقة الأنتيفونا بَ

 ، وقد أخذت الكنائس اللبتينية ىذه الطريقة بَ التسبيح عن كنيستنا.الكنيسة

                                           
 21الي  15آيات من  61سفر نحميا الأصحاح  –الكتاب المقدس  1
  66و 65ص  –المرجع السابق  2
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الكنيسة أنتيفونا وتسبيحاً مشابهاً يتمثل بَ خورس داخل ات٢يكل، وخورس خارج ات٢يكل  بَ رتبت  وقد
 "إفتحوا أيها ات١لوؾ أبوابكم"، إستمراراً للتقليد. 50باً على ات١زمور عيد القيامة مرت

، بعد أف يفتح باب ات٢يكل، علبمة ثانية عشر من يوـ اتٞمعة العظيمةوما ت٭دث بَ صلبة الساعة ال
ات١صاتٟة بتُ السمائيتُ والأرضيتُ، عندما يبدأ اتٟوار بتُ ت٣موعة الشمامسة الذين بَ ات٢يكل من داخل، 

" لذين ىم خارج ات٢يكل، فيجاوبوف بعضهموا ىى صورة أخرى من صور  البعض قائلتُ "ثوؾ تيو تيجوـ
 الأنتيفونا ت٬سدىا طقس الكنيسة .

ويذكر كل من إت٧يل "مرقس" و "متى" أف اتٞماعة التى خرجت لاستقباؿ السيد ات١سيح عند دخولو مدينة 
 تقدموا" واتٞموع الذين  -أورشاليم، قسّمت نفسها إبٔ خورس تٯشى أماـ ات١سيح وخورس تٯشى وراءه :

الآتى باسم الرب " . )مت ، كانوا يصرخوف )الواحد قبالة الآخر( أوصنا لإبن داود مبارؾ  تبعوا، والذين 
50 :9) 

 إبٔ كهنة قيصرية يؤكد أت٫ية الأنتيفونا قائلبً: 517والقديس "باسيليوس" أيضا بَ ات٠طاب رقم 
يعتًفوف أماـ الله وأختَاً ينتقلوف من الصلبة  "يذىب الشعب إبٔ بيت الصلبة بَ الليل بَ دموع متواصلة

وبعد  ... أولًا إلى فريقين ليرددوا التسابيح مقابل بعضهماينقسموا وذلك بأف  ليبدأوا بتسبيح ات١زامتَ
 ذلك يسلموف مطلع اللحن إبٔ واحد وبقية اتٞماعة ترد".

وعن القيادة ات١وسيقية للؤتٟاف التى تنُشد بَ خورستُ، تلبحظ أف ات١علم الذي يقف عادة على رأس 
، وبتعبتَات وجهو ذلك لاف ات٠ورس ات٠ورس البحرى، يكوف ىو القائد الذى يعطى الاشارات بيده اليمتٌ

البحرى ىو الذي يبدأ التسبيح بقيادتو، بٍ يرابعو )أي يربٖ الربع او الاستيخوف الذى يليو( ات٠ورس القبلى 
الذى يقف أيضا على رأسو قائد آخر يقود بإشارات أقل وضوحا من ات١علم، لأف ات١علم مازاؿ ىو القائد 

 التى تنُشد بَ خورستُ ت٢ا طبيعة خاصة: الأتٟافو الأوحد لكلب ات٠ورستُ. 
  مقامية أحيانا ما تكوف شديدة التعقيد، وتٖتاج ابٔ قدرة عالية بَ ضبط  إنتقالاتفهى تٖتوى على

 النغمات.
  ايقاعية وتغتَات بَ السرعة تٖتاج ابٔ تٖكم بَ ميزاف وضرب وسرعة اللحن. تغتَاتتٖتوى على 
 ت٢ا قوالب موسيقية مركبة. 
  بأسلوب ات١يليسما الذى أحيانا ما تكوف كثافتة عالية جداً.تتميز 

قد لذا فدور القائد ىنا يكوف حيوى ورئيسى وفعاؿ، واتٞهل بعلوـ وإشارات ومفاىيم القيادة عند ات١علم 
 يؤدى ابٔ تدمتَ اللحن. 
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 "Responsorial  8التسبيح التجاوبي بالمرد "  -
كتبت بعض كتب التاريخ ات١وسيقى وات١راجع العلمية مؤكدة، أف الغناء التجاوبى أو التًددى أسلوب عرؼ 

الكورس أو تٚاعة ات١صليتُ على  يردبَ القرف الرابع عشر مأخوذاً عن الكنيسة القبطية القدتٯة، حيث كاف 
 Virtuoseالبارع الفتَتيوز"  العريف "ات١غتٌ ات١نفرد" ، وقد أدى ىذا الأسلوب إبٔ ظهور نوع ات١غتٌ

وىذا يؤكد أف أداء العريف كاف رائعاً معبراً حتى أف الذين ىم من خارج الكنيسة كانوا ينبهروف ويتأثروف ".
عليو بَ كل آخر  يجاوبونمن عذب ودقة أدائو. لقد كاف يتلو العريف أرباعاً بينما ينصت الشعب، بٍ 

 ربع تٔرد ثابت. 

 
 (8شكل رقم )

  ارشيفية تبتُ اسلوب التسبيح التجاوبيصورة 
 

الشعب  يجاوبوت٭كى عن القديس "أثناسيوس الرسوبٔ" بأنو كاف يوصى الشماس بأف يربٖ ات١زمور وأف 
( بنظاـ التًنيم 086"لأف إبٔ الأبد رتٛتو"، أى أنو أوصاىم بإنشاد ات٢وس الثابٗ )ات١زمور  -عليو قائلتُ :

 بات١رد. والمجاوبةات١نفرد 
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ودوّف "فيلو" بصفة خاصة سهرات الليل التى كانوا تٯارسونها تٔناسبة العيد العظيم والتًانيم التى إعتادوا 
تلبوتها، مبيناً كيف أنو عندما كاف الواحد يربٖ بَ الوقت المحدد كاف الآخروف يصغوف بَ صمت ولا 

 .1يشتًكوف بَ التًانيم إلا بَ آخرىا
، بعد أف يشرح كيف أنهم ينقسموف إبٔ فريقتُ  517س ات٠طاب رقم والقديس "باسيليوس" أيضاً بَ نف

 :لتَددوا التسابيح مقابل بعضهم ... يقوؿ
 ".الجماعة ترد"وبعد ذلك يسلموف مطلع اللحن إبٔ واحد وبقية 

 وما ت٬در الإشارة إليو، أف الكنيسة ات١صرية القدتٯة أوجدت ىذا الأسلوب لأسباب عديدة:
  ىلليلويا –بالتسبيح من خلبؿ مرد صغتَ يسهل على اتٞميع غناءه. )آمتُ مشاركة الشعب-

 كتَياليسوف .....ابْ(
 .التأكد من تٕاوب الشعب وتركيزه بَ العبادة 
 .وعن القيادة عدـ انفصاؿ الشعب عن الليتورجيا بَ فتًات التسبيح الفردى، وإذا انفصل يرده ات١رد

ر القائد ينحصر بَ قيادة ات٠ورس القبلى والبحرى والشعب ات١وسيقية بَ ىذا الأسلوب يتلبحظ أف دو 
إذ أنهم يشتًكوف معاً بَ ات١رد ، بينما تُتًؾ اتٟرية للمربٖ ات١نفرد بَ أدائو تٟتُ الوصوؿ ابٔ ات١رد، لذلك 
فات١علم يومئ برأسو ليعطى الإشارة بالبدء للجميع ويبدأ بالغناء بَ التوقيت ات١ناسب ويبدأ معو 

  لقبلى والبحرى وكل الشعب.ات٠ورستُ ا
 وىذا ات١رد لو مواصفات قياسية ىى:

 ٗزمنو لا يتعدي عشر ثواب. 
  يعتبر كأنو خلية موسيقية( عدد موازيره لايتعدى ثلبث مازوراتTheme) 
 .ليس بو ميليسما على الإطلبؽ فهو عادة بأسلوب الدمج السيلبباتى 
  ايقاعية تغتَاتليست بو أى 
 بَ السرعة اتبو تغتَ  تليس 
 ميزانو ات١وسيقى بسيط 

 لذلك فهو تٮتلف عن الأسلوب الأوؿ الأنتيفونابٔ وكذلك عن الأسلوب اتٞماعى.
 
 

                                           
 616ص  –المرجع سابق  1
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 Collective 8التسبيح بصوت جماعي واحد   -
مثل تٚيع ات١ردات التى يربٖ بها الشعب كلو ويذكرىا كتاب ات٠ولاجى )الذي ت٭وي القداس الإت٢ي بتًتيباتو 

"يقوؿ الشعب" . وعادة ما تكوف طلبات بلجاجة وقوة ، مثل تٟن  -ومرداتو( مشتَاً إليها بعبارة :واتٟانو 
"آمتُ طوف ثاناتوف" الذى يتعهد فيو كل الشعب بأف يبشر تٔوت ات١سيح وبقيامتو ات١قدسة، كذلك تٟن 

كثتَة للشعب ت٢ا "إريبو إتٝو إثؤواب". وكذلك تٟن "أوس بتَين كى إستيستتُ" كما أنو ىناؾ أتٟاناً  
تٗتلف ت٘اما عن   نغمات طويلة ومركبة. وحقيقة الأمر أف طبيعة ىذه الأتٟاف التى يربٖ بها كل الشعب

 تلك التى يربٖ بها ات٠ورستُ القبلى والبحرى بَ كونها:
  ايقاعية معقدة.تغتَات مقامية او  إنتقالاتأبسط من الناحية ات١وسيقية، فعادةً لا يتخللها 
 تتغتَ السرعة خلبؿ اللحن إلا قليلب )كما بَ تٟن ىيتيتٌ برسفيا(عادة ما لا  
 .زمنها لا يتعدى الدقيقة الواحدة، ليسهل حفظها 
   .كذلك فهى تٗتلف تتميز بالأسلوب السيلبباتى "الدمج"، فات١يليسما تزيد من صعوبة حفظ الأتٟاف

هى ت٘ثل مرحلة أكثر قوة من حيث بَ طبيعتها عن ىذه التى يربٖ بها الشعب بَ الأسلوب التجاوبى، ف
مشاركة الشعب بَ الليتورجيا، حيث أف زمن اللحن بَ الأسلوب التجاوبى لا يتعدى ثوابٗ معدودة، 

 وبالتابٔ فهو أكثر بساطة من الناحية ات١وسيقية، وبالتابٔ فهو أيسر حفظاً.
 : "يرفع اتٞميع معاً مزمور ( ضرورة التسبيح اتٞماعى قائلبً 517ويؤكد القديس "باسيليوس" بَ الرسالة )

 وقلب واحد". بصوت واحدالإعتًاؼ للرب  كما 
وعلي القائد  )ات١ػػػُعلم( توحيد أداء اللحن لكل من الشمامسة  )ات٠ورس القبلى وات٠ورس البحرى( وتٚيع 

 -أفراد الشعب من خلبؿ:
o   توحيد النبضBeat  
o توحيد التنفس 
o توحيد الفكر 
o  توحيد الأحاسيس  

 

 "Solo8التسبيح الفردى      -
إف التسبيح الفردى بَ الكنيسة ىو أسلوب تتميز بو الكنيسة القبطية ، فجميع ما يصلى بو الكاىن أو 
الأسقف ىو شكل من أشكاؿ التسبيح الفردى. فعندما يقوـ الشماس بقراءة تٟن مقدمة البولس )نسبة 
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، أو ليطرح ات١زمور باللحن بَ القداس، أو  أو الإبركسيس ابٕ القديس بولس الرسوؿ( أو الكاثوليكوف
 .ىذه ىى من أشكاؿ التسبيح الفردى عندما يتلوه باللحن الإدريبى بَ أسبوع الآلاـ، كل

 

 
 (9شكل رقم )

 صورة ارشيفية تبتُ شماس يقف علي امنجلية لتَبٖ منفردا "تٟن البولس" واتٞميع ينصت
 

 -قائلبً : إبٔ كهنة قيصرية 517ات٠طاب رقم وىذا أيضا يؤكده القديس "باسيليوس" أيضا بَ 
 ددوا التسابيح مقابل بعضهما ...لتَ  "... ويبدأوف بتسبيح ات١زامتَ وذلك بأف ينقسموا أولا إبٔ فريقتُ

 وبقية اتٞماعة ترد". يسلّمون مطلع اللحن إلى واحدوبعد ذلك 
وـ ىاـ جداً بهذا ات٠صوص، فهى تشتًط ألا يكوف "التسبيح ات١نفرد" سبباً بَ الزىو وللكنيسة القبطية مفه

بالذات بسبب طراوة صوت ات١سبح ات١نفرد، بل ت٬ب أف يكوف إعلبناً عن "حب منفرد" لصاحب ذلك 
 الصوت فيو يقطع عهداً مع الله أنو ت٭بو أكثر من الكل.

 -على ذلك قائلًب: – 05لمزمور ويؤكد القديس "يوحنا ذىبى الفم" بَ تفستَه ل

                                           
  كلمة يونانية معناىا جامعة وتشير الي رسائل كتبها بعض الرسل 
  كلمة يونانية معناىا أعمال وتشير الي سفر أعمال الرسل 
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"إذاً فلب تظن أنك جئت إبٔ ىهنا لمجرد أف تقوؿ كلمات ، بل إنك عندما تقوؿ ات١رد ، فاعتبر ذلك ات١رد 
عهداً ، لأنو عندما تقوؿ : "كما يشتاؽ الإيل إبٔ جداوؿ ات١ياه تشتاؽ نفسى إليك يا الله" فإنك تقطع 

حبر أو ورؽ، لقد اعتًفت بصوتك أنك تٖبو أكثر من الكل ، أنك  عهداً مع الله، أنك توقع إتفاقاً بدوف
 لا تفضل عليو شيئاً ، أنك تلتهب تٔحبتو".

وعن القيادة بَ الأسلوب الفردى، فيمكن القوؿ أف دور ات١علم يقتصر على ات١تابعة من بعُد للمربٖ ات١نفرد 
 حتى إذا ما أخطأ أدركو تٓفة وبسرعة تٔا لايؤثر على التسبيح.

 

 )طرق القيادة فى الألحان المصرية القديمة )القبطية:- 
القيادة بَ ات١وسيقى القبطية بَ غاية الأت٫ية للؤسباب السابق ذكرىا، ولوجود مايسمى "بالشعب" او 
تٚهور ات١صلتُ الذين يشاركوف بالغناء بَ بعض الأتٟاف. إلا أنو بالرغم من ىذا فالقيادة تتم بشكل عفوى 

ن الباحث من خلبؿ دراستو أف يصنف القيادة من منظور اتٞمهور او الشعب ابٔ وتلقائى. وقد ت٘ك
تصنيفات، أتٝاىا بػ "القيادة الأمامية وات٠لفية"، و"القيادة ات١باشرة والغتَ مباشرة" وفيما يلى يتم توضيح 

 -ات١فاىيم الأساسية التى بُتٌ عليها ىذا التصنيف:
 

 القيادة الأمامية والخلفية8 -
بالقيادة أغلب القادة على أف القيادة ىى للؤوركستًا والكوراؿ الذي أمامو فقط، ت٦ا تٯكن تسميتها "تعوّد 

، إذ اف القائد الذي أنو ىناؾ قصور بُ منظومة القيادة بسبب ذلك". ومن وجهة نظر الباحث الأمامية
سوف أمامو )أوركستًا يفعل ىذا، إت٪ا ينسى عادة أف ىناؾ تٚهور ت٬لس خلفو أكثر بكثتَ من الذين ت٬ل

إذا بٓ تٯسك بزماـ ىذا اتٞمهور، وت١ا يستطع أف ت٬علو  Maestroالعازفتُ والكوراؿ( وأف ىذا الػقائد 
حتى لا ينفصل اتٞمهور عن ىذا العمل الذى يقوـ  مندت٣اً بَ العمل ات١وسيقى ليكوف جزءاً لا يتجزأ منو
وفقد الأوركستًا تركيزه وإحساسو بالعمل ات١وسيقى  الأوركستًا بتنفيذه، انفصل اتٞمهور عن الأوركستًا

 الذى يقوـ بتنفيذه.
وعادةً قبل حدوث ىذا الانفصاؿ يكوف ىناؾ بعض العلبمات التى تدؿ على ذلك، منها أف يبدأ بعض 
من اتٞمهور بأف يبتعد عن العمل ات١وسيقى وجدانياً، بٍ فكرياً بأف يشتّ بذىنو بعيداً، بٍ يتدرج ابٔ 

ت٫ساً مع من ت٬لس ابٔ جواره، بٍ يتدرج بأف ينتشر ىذا الإحساس الفوضوى ابٔ الآخرين، التحدث 
ىو آخر من يشعر، إذ انو لا يوجد قيادة منو ت٢ذا اتٞمهور  Maestro وتٯكن أف ت٭دث كل ذلك والػ 

 اتٟاضر، والتى يسميها الباحث ىنا "بالقيادة ات٠لفية"
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للعازفتُ والكوراؿ "بالقيادة ات١باشرة"، وقيادتو للجمهور الذى  Maestro وبَ ىذا تٯكن تسمية قيادة الػ 
 خلفو "بالقيادة غتَ ات١باشرة".

 

 
 (01شكل رقم )

 ، وقد أدار ظهره لكل اتٞمهورة ارشيفية لقائد اوركستًا وكوراؿصور 
 

قاعدة ت٢ا ىى مشتًكة مع القيادة  وأولوالقيادة الغتَ ات١باشرة من وجهة نظر الباحث ت٢ا أسس وقواعد، 
قبل بدء القيادة بالإشارات، أف يبدأ القيادة برفع  Maestro ات١باشرة للؤوركستًا. وىي أف يقوـ الػ 

الغموض الذى ت٭يط بالعمل ات١وسيقى، ويفسره للجمهور بأسلوب مبسط ت٥تلف عن تفستَه لأوركستًا 
ه للعازفتُ الدارستُ للعلوـ ات١وسيقية، بالطبع تٮتلف عن العازفتُ. فإف تفستَ العمل وقراءة مابتُ سطور 
 تفستَه للجمهور ات١تبسط بَ معلوماتو ات١وسيقية.

وتكوف الطامة الكبرى عندما لا يقوـ القائد بعمل ذلك مع العازفتُ بشكل فعاؿ متعمق، ومع اتٞمهور 
 بشكل مبسط، قد لا يتجاوز الدقيقة الواحدة او الدقيقتتُ على الأكثر.

قاعدة بَ القيادة الغتَ مباشرة، ىى أف يلمح القائد تٚهور اتٟاضرين أثناء قيادتو للعازفتُ وات١غنتُ  وثاني
الذين يقفوف او ت٬لسوف بَ أطراؼ ات١سرح، فهذا ىو التوقيت ات١ناسب ت١راقبة انفعالات اتٞمهور بالعمل 

. إذ أف القائد عندما ينظر ابٔ وسط ات١سرح والعازفتُ وات١غنتُ ومع العمل ات١وسيقى ذاتو القائدوتواصلو مع 
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"أى أمامو بالتماـ" يكوف قد أعطى ظهره للجمهور بالتماـ ايضا، ت٦ا ت٬عل متابعة اتٞمهور شيئاً صعب 
تٯكن توضيح عملية اللمح ىذه بأنها مشابهة لتلك التي يلمح بها و  الوصوؿ اليو، ولكنو ليس مستحيلًب.

 Peripheral Vision"1ب ات١سرح إشارات القائد، والتي تسمى " العازفتُ الذين ت٬لسوف بُ جوان
ولا بهذا التفستَ للجمهور، يكوف ىذا دليلًب قاطعاً على أف رأسو اتٞانبي وعندما لا يقوـ القائد بهذا اللمح 

خاوية من ات١علومات الكافية عن العمل ات١وسيقى الذي يقدمو، أو عن مؤلف ىذا العمل، او عن الظروؼ 
دفعت ات١ؤلف ابٔ تأليف عملو ات١وسيقى وتٕربتو الشعورية التى مر بها عند تأليف مؤلفو، كما يكوف التى 

يتغافلو ويهمل  برىانا على عدـ اكتًاثو باتٞمهور الذى حضر خصيصاً ت٢ذا الكونستَت، فإذا بات١ايستًو
 وجوده.

وللجمهور، ىو أىم بكثتَ من دقة واتٟق يقاؿ أف إدراؾ القائد لكل ىذا وتوصيلو للعازفتُ والكوراؿ 
الإشارة التى تصدرىا عصا القيادة التى تٖدد سرعة اللحن والشكل الإيقاعى وات١وازين والضروب وكل 
التقنيات والبنود الأخرى لفنوف القيادة، وذلك لأنو ثبت عملياً أف الأوركستًا والكوراؿ الذى يفهم العمل 

أحاسيسو أثناء الأداء أكثر بكثتَ من الإبداع الذى ينشأ من  الذى يعزفو ويغنيو، يستطيع أف يبدع بَ
اتٞمهور عندما يفهم مايقدـ من فن موسيقى لو اسراره، وعندما و  تقاف بَ القيادة ودقة الإشارات.جراء الإ

يشعر بأنو جزء من ىذا اتٟدث ات١وسيقى، الذي يقدـ لو ىو شخصياً دوف غتَه، فإنو يشعر تٔتعة لا 
وما يؤكد صحة ما يقولو  اف ات١ايستًو لإشاراتو القيادية.ت١تعة التى يعيشها بسبب إتقتضاىيها ىذه ا

الباحث ، ىو أف ات١صورين ات١تمكنتُ ت١ثل ىذه الكونستَات، عادة ما تتنقل عدسات كامتَاتهم مابتُ 
، إلا أف ىؤلاء فبالرغم من أف اتٞمهور لايعزؼ ولا يغتٌ فتُ وات١غنتُ واتٞمهور بالتساوى.ات١ايستًو والعاز 

                                           
1 Don V Moses, Robert W. Demaree, Jr. and Allen F. Ohmesو“A Handbook for Choral 

Conductors”, Face to Face with orchestra and Chorus, Second Expanded Edition, Indiana 
University Press Bloomington and Indianapolis, 2004- P 35. 

 
 المايستروMaestro : الهاريبسكورد" القرن الثامن عشر كانت تطلق على عازف آلة كلمة معناىا أستاذ أو قائد أوركسترا، وفي" 

عن طريق الربط  وصيل الألحان إلى المستمع على أكمل وجو، وذلكالموسيقى الكنائسية، ودور المايسترو ىو ت وكذلك على قائد
والشكل الذي صيغ عليو. لذا يجب أن يكون مؤىلًا بثقافة موسيقية  والتنسيق بين العازفين والمرنمين وتوجيههم لإخراج اللحن بالصورة

حساسة مرىفة وذاكرة قوية،  ن يكون متمتعاً بأذنطبيعة الألحان التي سيقودىا وأسلوب العصر الذي صيغت فيو، وأ عالية تمكنو من فهم
أو أكثر. ودائماً ما يكون  العزف على آلة  والإنقياد إليو، وأن يجيد وذا شخصية قيادية ومحبوبة تحمل الآخرين على التجاوب معو

باختلاف القائد، ومنذ القديم  فيترك بصماتو عليها. لذا يختلف أداء الألحان للمايسترو إحساسو وفكره الخاص بالألحان التي يقودىا
 .القائد في التسبيح والترتيل للرب وعُرف
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ات١صورين ومدير التصوير الذى يوظفهم وات١خرج الذى يوجو عدساتهم، تٚيعهم يدركوف أت٫ية أف اتٞمهور 
ىؤلاء يتولد بتُ اتٞمهور وبتُ  نسيج حسّىجزءٌ من ىذه السيمفونية وليس متفرجاً فقط، لأنو ىناؾ 

لشاسع بتُ البروفة النهائية التى تكوف والدليل على صحة ذلك، ىو الفارؽ ا الذين جلسوا أماـ اتٞمهور.
 بلب تٚهور، وبتُ اتٟفل الذى يليها بساعات ولكن تّمهور.

 

دعيت "فرقة دافيد" لتشارؾ بَ العمل ات١وسيقى الضخم  0998ويستدؿ الباحث على ذلك بأنو بَ عاـ 
دي كورسو" أف تكوف  "موزار ات١صرى" الذي قُدِـ على مسرح اوبرا مارسيليا، وقد أصر ات١خرج الكبتَ "اوج

خوؿ، لأنو أراد أف ت٬عل البروفة النهائية تْضور تٚهور، وقد بً طباعة تذاكر بلب مقابل لمجرد تنظيم الد
والعازفتُ وات١غنتُ يعيشوف بَ البروفة النهائية نفس أحاسيس اتٟفل، وىذا لن ت٭دث بزيادة  وات١ايستً 

ا بوجود تٚهور، الذى بغيابو يفقد العمل قيمة  التدريبات ولا بكثرة البروفات، ولكن سوؼ ت٭دث ىذ
 كبتَة، لا يدركها إلا الباحثتُ فيما وراء الأحداث.

 

 القيادة الغير المباشرة فى الكنيسة القبطية8 -
وعند فحص أسلوب الكنيسة القبطية بَ ىذا الشأف، وُجد أنها ادركت أت٫ية القيادة ات١باشرة والغتَ مباشرة، 

لذا أسست مفهوـ القيادة اتٞانبية، التى تٖقق كل ت٦يزات القيادة الأمامية وتٖل الأمامية وات٠لفية، 
مشكلبت القيادة ات٠لفية. فمما لا شك فيو أف القيادة ات٠لفية ىى غاية بَ الصعوبة، إذ كيف يقود 

 تٚهورا قد أدار ظهره لو؟
خورس  جانبوف ابٔ ليك The Cantorلذلك خصصت الكنيسة القبطية مكانا للمرتل او ات١علم او  

تٚهور  جانب، وابٔ السيداتتٚهور  شبو اماـ، و القبلىخورس الشمامسة  وأماـ البحرىالشمامسة 
. وبهذا الوضع ،لا يكوف اتٞمهور خلفو بل ابٔ جواره، وشبو أمامو  فيكوف ىناؾ سهولة بَ الرجال

الكنيسة القبطية، خاصة أف  توصيل الاشارات ابٔ كل تٚهور ات١صلتُ بسلبسة، وىذا مطلوب بَ ليتورجيا
بَ التسبيح بَ تٚيع ات١ردات  مشاركٌ اتٞمهور بَ الكنيسة ليس تٚهوراً مستمعاً فحسب، بل 

 الريسبونسوريالية "التجاوبية" وبَ بعض الأتٟاف اتٞماعية.
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 (00شكل رقم )
 القبطيةرسم كروكي ت١سقط أفقي يبتُ ترتيب ونظاـ ات٠دمة بالقداس الإت٢ي بالكنيسة 
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 :قيادة الألحان القبطية فى الدورات الإحتفالية
ومن أىم الطقوس التي تٖتاج من ات١علم اف يقود بدقة وأكثر تركيزا، ىي الدورات الطقسية الإحتفالية، وىي 
التي يتم فيها الطواؼ حوؿ ات١ذبح او الكنيسة. فلقد وضعت الكنيسة القبطية للدورات "والزفاّت" 

 -لكل تفاصيلها،كما تبيّنو النقاط الآتية: تصميماً دقيقاً 
o فلكل زفة بَ كل طقس ميعاد ت٤دد لبدايتها وأتٟاف ت٤ددة يتم التًبٖ توقيت بدء الدورة لكل طقس :

بها لا سواىا. ففى يوـ اتٞمعة العظيمة تبدأ الزفة بَ نهاية صلبة الساعة الثانية عشر وعقب ات١طانيات 
ت الأربعة مائة كتَياليسوف، وخلبؿ ىذه الزفة يتم التسبيح بلحن  )السجود الكامل( الإستًحامية ذا

كتَياليسوف الكبتَ الفرات٭ى باستخداـ الناقوس وات١ثلث. وبَ ليلة الأبوغات١سيس )سهرة سبت الفرح( 
 تكوف ىناؾ ثلبث دورات:

  بلحن "مارين  الأوبٕ بعد مزمور"انوؾ بيبي كوجي" )انا الصغتَ بُ إخوبٌ(، ويتم التًبٖ بُ ىذه الدورة
 أواونو أيفوؿ"

 "الثانية  قبل بداية صلبة رفع تٓور باكر، ويتم التًبٖ بُ ىذه الدورة بلحن "تتُ أويو إنثوؾ 
 ."الثالثة قبل أوشية الإت٧يل التي بُ صلبة رفع تٓور باكر، ويتم التًبٖ فيو بلحن "كتَياليسوف 

البدء بُ تسبحة عيد القيامة المجيد ويتم التًبٖ  ىذا باإضافة ابٕ دورة رابعة تكوف بُ مساء نفس اليوـ عند
 فيها بلحن "تتُ ثينو إإبشوي" )قوموا يابتٍ النور(

بَ ليلة عيد القيامة تٕئ دورة القيامة بعد ت٘ثيلية القيامة وإضاءة الأنوار. وبَ ات٠ماستُ ات١قدسة وحتى و  
أعماؿ الرسل "الإبركسيس" وفيها يتم التاسع والثلبثتُ منها تٕئ دورة القيامة بعد قراءة فصل من سفر 

التسبيح بأتٟاف عديدة منها اليونابٗ الكلمات مثل "خريستوس آنيستى الكبتَ والصغتَ" و "توليثو" و" توف 
 سينا" ومنها القبطى مثل "تٓريستوس أفطونف".

العنصرة )عيد وبُ عيد الصعود )اليوـ الأربعتُ من ات٠مستُ ات١قدسة( توجد أيضاً دورة ت٦اثلة، وبُ عيد 
حلوؿ الروح القدس علي التلبميذ بُ يوـ ات٠مستُ من القيامة المجيدة( توجد زفة أخرى لكنها تتم أثناء 

 رفع تٓور صلبة باكر.
ويوجد ىناؾ دورات أخري طقسية بُ عيدى الصليب وبَ طقس إستقباؿ الكاىن اتٞديد، وبَ طقس 

بَ كل ىذه الطقوس ىناؾ دورات طقسية يتم فيها  تٕنيز الكاىن وبَ التماجيد، وبَ العماد ،... ابْ
 إنشاد الأتٟاف ويقوـ فيها ات١ػػػُػعلم بدور ىاـ بَ قيادة الأتٟاف فيهاػ
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o 8حددت الكنيسة بدقة من الذى ت٬ب أف يشارؾ بَ ىذه  المشاركين فى الدورات الطقسية
يكل والتى يشارؾ فيها الدورات، فهناؾ دورات مثل دورة تٓور البولس وتنقسم ابٔ قسمتُ، داخل ات٢

الكاىن ات٠دبٙ وأمامو بالتبادؿ يدور شماس خدمة ات١ذبح، وخارج ات٢يكل والتى لا يشارؾ فيها سوى 
الكاىن ات٠دبٙ فقط ،لكن أثنائها يربٖ الشمامسة بعض الأتٟاف مثل "طاى شورى" )بَ الأعياد 

( و"تى شورى" )بَ أياـ الصوـ وسبوت وآحاد الصوـ  والآحاد وبُ أياـ السنة التي لا يكوف فيها صوـ
الكبتَ( و"إنثو تى تيشورى" )بَ أياـ الصوـ الكبتَ وصوـ أىل نينوى(. كما أف ىناؾ دورة اتٟمل 
والتى يشارؾ فيها الكاىن ات٠دبٙ وشمامسة خدمة ات٢يكل والتى يبدأىا الكاىن بلحن "أونيم اوطايو أو 

داً، ويرد عليو شمامسة ات٢يكل "بروس إفكساستى إيبرتوف" طايو نيم أو أه أو" ت٣داً وإكراماً إكراماً وت٣
صلوا من اجل ىذه القرابتُ ات١قدسة الكرتٯة بٍ يرتل الشعب بفرح وتهليل "ىلليلويا فاى بيو بى" ىذا 
ىو اليوـ الذى صنعو الرب. أما دورة الساعة الثانية عشر من يوـ اتٞمعة الكبتَة ودورات القيامة 

 شارؾ فيها كل الكهنة والشمامسة.وات٠ماستُ ات١قدسة في
o  8 وماذا من الذى يتقدـ الدورة ومن يتبعو ومن يكوف بَ مؤخرتها  ترتيب المشاركين أثناء الدورات

ت٭مل كل منهما. فعادة ما يتقدـ دورة الساعة الثانية عشر من يوـ اتٞمعة الكبتَة ودورات القيامة 
الشمامسة حاملًب الصليب الكبتَ، يتبعو الشمامسة دورتى عيدى الصليب رئيس و وات٠ماستُ ات١قدسة 

والأغنسطسيتُ والإبسلطسيتُ حاملتُ الشارات ات١ناسبة للطقس والصلباف الصغتَة والشموع، بٍ 
يتبعهم أحد كبار الشمامسة حاملب أيقونة ات١ناسبة الطقسية معطياً ظهره لباقى الشمامسة ووجو 

يقونة ات١ناسبة للطقس ويتبعو أحد الشمامسة حاملًب درج للكاىن الذى ت٭مل ات١بخرة ليبخر أماـ الأ
 البخور، ووجهو بَ نفس إتٕاه وجوه تٚيع الشمامسة حاملى الصلباف والشارات.

o ات١لببس الكهنوتية:  فهناؾ بعض الدورات التى تتم بملابس المشاركين فى الدورات الطقسية 
بطرشيل )الزي الذي يرتديو الشماس(، مثل البيضاء، ويكوف الشمامسة مرتدين التونية البيضاء وال

دورات القيامة وات٠ماستُ....،....، . وىناؾ بعض الدورات التى تتم بات١لببس الكهنوتية السوداء مع 
فوقها، ويكوف الشمامسة غتَ مرتدين التونية البيضاء أوالبطرشيل، مثل دورة تٜيس  إرتداء البرنس

ثة، ....،.....، وىناؾ بعض الدورات التى تتم بات١لببس العهد ودورات ليلة الأبوغات١سيس الثلب
الكهنوتية السوداء مع إرتداء البرنس فوقها، ويكوف الشمامسة مرتدين التونية البيضاء أوالبطرشيل مثل 

 دورة اتٞمعة العظيمة.
                                           

 صدرة يلبسها الكاىن مطرزة بالسيرما. 
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o ات٠اص :لكل دورة من الدورات السابقة مسار ت٤دد تٮتلف بإختلبؼ الطقس  مسار حركة الدورات
الدورة، وإف كاف أغلبها يبدأ دائماً من داخل ات٢يكل وينتهى ابٔ داخل ات٢يكل، إلا أف بقية  بهذه

ات١سار ت٭دده نوع الدورة وعدد ات١شاركتُ فيها، فهناؾ دورات تبدأ وتنتهى داخل ات٢يكل، مثل دورة 
اً بطرقات اتٟمل التى تتكوف من دورة واحدة داخلية، وىناؾ الدورات التى تستمر ابٔ خارجو مرور 

الكنيسة الطرفية أولًا وثانياً بٍ ثالثاً بالطرقة الوسطى لتنتهى الدورة التى تستقر داخل ات٢يكل كما 
 بدأت.

o 8لاتوجد دورة واحدة تتم بَ طقوس  الألحان التى يرددىا المشاركون وغير المشاركين فى الدورة
العبادة بالكنيسة ات١صرية الأرثوذكسية دوف اف يصاحبها أتٟاف، فالكنيسة ات١صرية بػَنَت تٚيع طقوسها 
وعبادتها على التسبيح والأتٟاف. لذا لا توجد دورة واحدة تٗلو من مصاحبة الأتٟاف، فالأتٟاف ىى 

ت الكاىن والشماس الذين تٮدموف ات١ذبح بَ دورة القاسم ات١شتًؾ بَ تٚيع الدورات. وعندما يصم
البخور، لأف كليهما يتلو صلواتٍ سرية، عندئذ يقوـ خورس الشمامسة خارج ات٢يكل بتلبوة الأتٟاف 

 ات١ناسبة للطقس، وىكذا لا يسكت التسبيح أبدا بَ أى من ىذه الدورات.  
 

 8تقسيم الدورات الطقسية فى الكنيسة القبطية 
كيفية قيادة الأتٟاف القبطية بَ الدورات الطقسية والذي يعُد أسلوباً منفرداً بَ الكنيسة   قبل البحث بَ

فكلمة "دورة" ىى اصطلبح ، القبطية الأرثوذكسية تٔصر، ت٬ب أولا التعريف تٔاىية  "الدورات الإحتفالية"
و روحى ت٤دد، طقسى قبطى يقابلو بَ السريانية ِ"زياَح". وىو موكب طقسى كنسى ذو مغزى عقيدى أ

ات١ختلفة ات١ناسبة مع البخور  والدورة الطقسية تكون مصحوبة بالألحان والمرداتمشروحاً بالطقس. 
 .1والشموع والصلباف

بَ مذكرات السائحة الأسبانية "إت٬تَيا" )أواخر القرف الرابع ات١يلبدى( بَ  موجودوأوؿ ذكر ت٢ذه الدورات 
تتنقل بتُ الأماكن ات١قدسة التى شهدت  فقد كانتوصفها ت١واكب أسبوع الفصح )أسبوع الآلاـ( 

 أحداث الأياـ الأختَة من حياة ات١خلّص على الأرض بَ مدينة أورشليم.
ورات الإحتفالية الطقسية، فالدورات ىى طقس قدبٙ معروؼ من وعادة ما تهتم الكنيسة القبطية بالد

 القروف الأوبٔ ات١يلبدية. وىى دائما ما يصاحبها أتٟاف ومردات وتٓور وشموع وصلباف وأيقونات.

                                           
  – 1001الجزء الثاني  -"معجم المصطلحات الكنشية"  1\5 –مقدمات في طقوس الكنيسة  -أثناسيوس راىب من الكنيسة القبطية 1

 55ص 
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والدورات بَ الكنيسة ت٢ا مغزى روحى عميق، فهى تٕعل كل الشعب غتَ منفصل عن طقوس العبادة، 
ر ابٔ الطقوس أثناء ت٦ارستها، فلب ينشغل بالذىن ابٔ غتَىا، وتارةً أخرى فهى تٕعلو مشاركا تارةً بالنظ

تٕعلو مشاركا باللمس والتبرؾ من الصليب والأيقونات والشارات ات١قدسة التى ت٘ر ابٔ جواره وتكوف أقرب 
قوؿ بَ وسطنا الآف" فهو ليس بعيد ىناؾ على ات١ذبح ،كما ي اللهللئلتصاؽ بو، فيشعر باتٞملة القائلة "

تٟن "شارى إفنوتى" وتٟن "أسباذستى"، لكنو أيضاً حاضرٌ بَ كل مكاف وىنا ابٔ جواره. وتارةً أخرى لا 
تٕعلو مشاركاً باللمس والتبرؾ فقط بل بالتسبيح خاصة عندما تكوف الأتٟاف سهلة ومتكررة مثل 

اتٞمعة العظيمة ودورة باكر  "كتَياليسوف الفرات٭ى" الذى يكرر كثتَاً بَ دورة الساعة الثانية عشر من يوـ
 سبت الفرح.

ىذا ولعل أصوات التسبيح ت٢ؤلاء الشمامسة وىى تعلو تدرت٬ياً كلما أقتًب الشمامسة من أىٍ من ىؤلاء 
ات١ؤمنتُ )الشعب( وقد وقف مشرئباً بعنقو ت١تابعة حركة الصليب والأيقونة وىى تقتًب منو لكى يتبارؾ 

تٗفت شيئا فشيئا كلما إبتعد ىؤلاء الشمامسة عنو وىم يسبحوف،  منهما، وكذا ذات ىذه الأصوات وىى
الذى   Diminuendo أو بات٠فوت Crescendo للصوت بالتصعيد الطبيعى التدرجلعل ىذا 

تُٖدثو الزفة والدورة بَ أذف كل مؤمن حضر وسط الشعب، لو تأثتَ روحى ونفسى عميق ت٬عل ىذه 
 الأتٟاف تتغلغل بَ وجدانو.

ؼ تٚيعاً أف الكثتَ من مهندسى الصوت يقوموف بتقليد ىذا الكريشندو والدمينويندو الطبيعى ولعلنا نعر 
ىذا لمجرد إحداث   Fade in & Fade out من خلبؿ برامج موسيقية تقوـ بعمل ما يسمى ب 

 ىذا التأثتَ النفسى والروحى العميق الذى تٖدثو مثل ىذه الزفة الطبيعية.
لصوت بتسجيل تٟن "غولغوثا" بَ أسطوانة "موزار ات١صرى" وقد تٞأ ابٔ ىذه ىذا وقد قاـ أحد مهندسى ا

 اتٟيل التكنولوجية اتٟديثة بَ نهاية اللحن ليحدث ىذا التأثتَ.
 والدورات الطقسية بَ الكنيسة القبطية تٯكن تقسيمها ابٔ ثلبثة اقساـ:

 

 :1مثل ،دورات ضمن خدمة سر الافخاريستيا القسم الأول8
  وىى عادةً ما تكوف للكاىن فقط وحوؿ ات٢يكل ثلبث مرات، وبَ أثنائها يرتل :البخوردورات 

الشمامسة الأتٟاف ات١ناسبة وىم وقوؼ )لا يشتًكوف بَ الدورة إلا بالأتٟاف مثل أرباع الناقوس 
ت١رتل الكنيسة، واقفا على رأس ات٠ورس  قيادة الأتٟافوالذكصولوجيات(، وبَ مثل ىذه الدورات تكوف 

البحرى، معطياً إشارات بيده لتحديد بداية كل مقطع ونهايتو، ولتحديد سرعة اللحن. وإذا كاف ات١رتل 
                                           

 55ص   -المرجع السابق 1
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يعزؼ على آلة الناقوس، فإف دقات الناقوس تكوف ىى المحدِّدة لسرعة اللحن، بينما الإتٯاءات التى 
ددة لبداية كل مقطع ونهايتو. ويقف مقابلو ات٠ورس القبلى يتناوب يقوـ بها ات١رتل برأسو، تكوف ىى المح

 التسبيح معو تقابلياً "انتيفونابٔ"
 وىى للكاىن ومعو الشمامسة "ات١نوطتُ تٓدمة ات٢يكل فقط" وىم يطوفوف حوؿ دورة الحـمـل : 

بينما ات٢يكل مرة واحدة، وأوجههم للكاىن الذى يطوؼ معهم ووجهو للؤماـ بَ اتٕاه الدورة، 
الشمامسة يستَوف للخلف وأوجههم للكاىن وىم يرتلوف تٟن "بروس فكساستى" "صلوا من أجل 

ليتسلم منو مرتل الكنيسة الذي ت٭مل القارورة،  للشماسىنا  وتكوف قيادة اللحنىذه القرابتُ"، 
عطياً التى منها يبدأ تٟن "ىلليلويا فاى بيو بى" وىو واقف على رأس ات٠ورس البحرى، م القيادة

إشارات بيده لتحديد بداية كل مقطع ونهايتو، ولتحديد سرعة اللحن. ويقف مقابلو ات٠ورس القبلى 
 مشتًكاً معو بَ ذات اللحن.

 تشفعية( : وىى تتم قبل قراءة الإت٧يل وبعد "أوشية )كلمة اصلها يوناب٘ معناىا طلبة  دورة الانجيل
يكل ووجهو للشماس الأوحد الذى شاركو مردات الإت٧يل" ويطوؼ فيها الكاىن مرة واحدة حوؿ ات٢

"أوشية الإت٧يل" والذى يطوؼ معو، وبَ أثناء ىذا الطواؼ يرتل ات١زمور باللحن ات١ناسب )إما سنوى 
او سنجارى (، وتكوف القيادة ت١رتل الكنيسة لتحديد البدايات والنهايات لكل تٚلة  –او كيهكى  –

ور يتكوف من أربعة استيخونات( خاصة أنو قبل كل اتٞمل من تٚل ات١زمور الأربعة ) حيث كل مزم
اللحنية لكل استيخوف عادة ما يسبقها قراءة ريستاتيفية غتَ منغمة، يؤديها أحد الشمامسة الذين ت٢م 
ات١قدرة على الأداء الريستاتيفى الغتَ منغم. لذلك تتطلب القيادة ىنا تركيزاً عالياً من ات١رتل "الذى يقوـ 

 Rhythmic د" خاصةً بَ اللحن السنجارى ات١ركّب ات١متلئ بالتغتَات الإيقاعيةبدور القائ
Modulation  وات١قاميةScale Modulation  والذى يتميز بأنو يستحوذ على مساحات ،

بَ اتٞزء الثابٗ  ات١توسطةبَ مستهل بدايتو، وتتدرج ابٔ  ات٠فيضةصوتية تهبط ابٔ الطبقات الصوتية 
 الزخارؼ، ابٔ أف ينتهى تٔجموعات من اتٟادةتصاعد ابٔ العلو حيث النغمات الذي شيئا فشيئا ي

اللحنية بَ الكلمة "ىلليلويا" التى تتكرر تعبتَاً عن البهجة والتهليل وذلك لأنو يرتَّل بَ الأعياد السيدية 
 مثل أعياد ات١يلبد والغطاس وأحد الشعانتُ القيامة.

 

 ىى دورات احتفالية بَ مناسبات الأعياد السيدية مثل: القسم الثانى8
 8كل برمهات من   01توت و  07وىى دورة تتم بَ عشية وباكر عيدى الصليب ) دورة الصليب

سنة قبطية( وذلك بالطواؼ حوؿ ات٢يكل وحوؿ البيعة ثلبث مرات ويقوـ بالطواؼ الكهنة وشمامسة 
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اليهم ات٠ورستُ البحرى والقبلى ويرتل فيها تٟن  خدمة ات٢يكل، عند الطواؼ حوؿ ات٢يكل، وينضم
الصليب بعدما تقاؿ "كتَياليسوف" ثلبث مرات باللحن الكبتَ. ويكوف مرتل الكنيسة ىو القائد ت٢ذه 
الأتٟاف بَ ىذه الدورة، ويلقى على عاتقو قيادة تٚيع الشمامسة الذين يطوفوف ات٢يكل ومعهم 

حوؿ البيعة، بل وكل الشعب الذى يشارؾ بالتسبيح معهم ات٠ورستُ البحرى والقبلى عند الطواؼ 
خاصة بَ اللحن الرائع "كتَياليسوف الكبتَ" فتكوف مهمة القيادة ىنا أصعب بكثتَ من القيادة بَ 
دورات البخور واتٟمل والإت٧يل، وعندما لا يتقن ىذا ات١ايستًو دوره القيادى بَ مثل ىذه الدورة، فإنو 

 تٚوع ات١سبّحتُ. قد ت٭دث عدـ توافق بتُ
 وفيها انية عشر من يوـ اتٞمعة العظيمة،: والتى تتم بَ نهاية صلوات الساعة الثدورة أيقونة الدفن

يطوؼ رئيس الكهنة والكهنة والشمامسة حوؿ ات١ذبح ثلبث مرات، بٍ حوؿ الكنيسة ثلبث مرات 
الطواؼ حوؿ الكنيسة بَ  ينشدوف تٟن "كتَياليسوف" الكبتَ، وعندما يرجعوف ابٔ ات٢يكل بعد نهاية

ات١رة الثالثة، ينشدوف اللحن الرائع "غولغوثا" الذي يسمى بقانوف الدفن والذى لو جذور فرعونية طبقاً 
 ت١ا اكّده "فيلو" ات١ؤرخ اليهودى الذى عاش أياـ الرسل.

من وبَ ىذه الدورة ايضا تكوف مهمة القيادة كدورة الصليب من حيث أت٫يتها وصعوبتها على درجة 
دوره القيادى بَ  الأت٫ية تفوؽ أت٫ية القيادة بَ دورات البخور واتٟمل والإت٧يل، وعندما لا يتقن ات١ايستًو

مثل ىذه الدورة، فإنو قد ت٭دث عدـ توافق بتُ تٚوع ات١سبّحتُ، خاصةً أف الكنيسة بَ ىذه الدورة تكوف 
الشمامسة بَ التسبيح باللحن اتٞميل مكتظة بات١ؤمنتُ مزدتٛة بات١صلتُ، الذين يريدوف أف يشاركوا 

"كتَياليسوف"، ت٦ا يزيد عبء القيادة على ات١ايستًو "ات١علم" الذى ت٬ب عليو أف يقود تٚيع الشمامسة 
ات١نتشرين حوؿ الكنيسة بَ كل أرجائها ينشدوف، وينشد معهم تٚوع الشعب ات١صلى والذى ت٬ب أف 

 تٮضع لنفس القائد.
 القيادة بَ دورات سهرة سبت الفرح الثلبثة، وبَ دورة القيامة بَ عيد القيامة وابٔ والأمر لا تٮتلف كثتَاً بَ

، إلا اف أتٟاف دورة القيامة أصعب ومتعددة وكل تٟن لو طابع وريتم وطبقة صوتية، ت٦ا يزيد 89اليوـ الػ  
 تٟاف.الأمر صعوبة من ناحية، إلا أنو يقلل عدد اتٞمهور ات١سبّح من ناحية أخرى لصعوبة الأ

 

  :ىى دورات احتفالية كنسية فى مناسبات أخرى القسم الثالث8
 وىي دورات مثل:

 دورة تكريس الكنيسة الجديدة. 
 بَ دخوؿ العروستُ ابٔ الكنيسة وخروجهما منها بَ نهاية الطقس. موكب سر الزيجة المقدس 
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 لأىٍ من رجاؿ الإكلتَوس بَ يوـ نياحتو بعد مراسيم الصلبة على جثمانو بالكنيسة. الدورة الجنائزية 
وىذه الدورات تقل أت٫ية القيادة فيها عن الدورات السابقة، فيما عدا أنو بَ دورتى سر الزت٬ة تكوف 

زف وصراخ مشاعر الفرح وزغاريد النساء تصعب قليلب من القيادة، وبَ الدورة اتٞنائزية، تكوف مشاعر اتٟ
 النساء ايضاً تصعب من عملية القيادة.

 كما توجد دورات طقسية أخرى يذكر منها:
 دورة تٜيس العهد "يهوذا ت٥الف الناموس" .0
 دورة تقدبٙ اتٟمل بَ الأعياد السيدية .5
 دورة طقس إستقباؿ الكاىن اتٞديد .8
 دورة أحد الشعانتُ وات١ماثلة لدورة عيدي الصليب .0
 يرؾ والآباء ات١طارنة والآباء الأساقفةدورة إستقباؿ الأب البطر  .5

 وبَ ىذه تٚيعاً يكوف ايضاً ىناؾ دور ىاـ للقائد تٗتلف أت٫يتو من دورة لأخرى.
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 المبحث الثالث
 )القبطية(مقامات الألحان المصرية القديمة 

 8مقدمة 
من ات١عروؼ أف ات١قامات ات١وسيقية بأبعادىا ومقاييسها ىي التي تشكل ات١ذاؽ اللحتٍ ت١وسيقات الشعوب 
على إختلبؼ طبائعهم. لذلك فات١وسيقى الغربية تتميز تٔحدودية مقاماتها ات١نحسرة مابتُ ات١قاـ الكبتَ، 

تتميز بالسلم ات٠ماسي الأبعاد، وات١وسيقى العربية تتميز وات١قاـ الصغتَ بنوعيو. وات١وسيقى السودانية 
بات١قامات ات١تعددة التي تٖوي الربع توف. أما ات١قامات ات١صرية القدتٯة )القبطية( فهي بالرغم من تشابهها 

 .مع ات١قامات  العربية بُ تعدد مقاماتها وت٘يزىا بالربع توف، إلا أنها تٗتلف عنها بُ بعض ات٠واص ات١وسيقية
 طبيعة مقامات الألحان القبطية وأجناسها: 

ت١قامات الكنيسة القبطية طبيعة خاصة ومذاؽ خاص، وات١ؤلفات التى ت٘ت باستخدامها، ت٢ا أصوؿ وقواعد 
خاصة بها. وبالرغم من العلبقة الوطيدة والتشابو الشديد بتُ مقامات ات١وسيقى القبطية وأجناسها، 

ها، إلا أف ىذه الطبيعة ات٠اصة وىذا ات١ذاؽ ات٠اص ت٬علها ت٥تلفة عند ومقامات ات١وسيقى العربية وأجناس
 السمع، ويزداد ىذا الاختلبؼ والتباين عند تٖليلها موسيقياً. 
عرؼ على مدى العلبقة بتُ اللحن القبطى توعند التحدث عن مقامات ات١وسيقى القبطية ت٬ب أولا يتم ال

بالفرعوبٗ. لأنو كثتَاً ما يقاؿ أف اللحن القبطى "فرعوبٗ  والفرعوبٗ وإبٔ أى مدى تأثر اللحن القبطى
الأصل"، إلا أف الباحث يرى بَ ىذا القوؿ، أنو من الطبيعى جداً أف الفراعنة ات١تخصصتُ بَ موسيقى 
الآت٢ة بأسرارىا الفرعونية عندما دخلوا الإتٯاف ات١سيحى بٓ يستطيعوا أف يتخلصوا من ات١وسيقى الفرعونية 

ت٘تزج اماتها وأجناسها وصيغها وقفلبتها ات١وسيقية، لأف ات١وسيقى عندما تدخل ابٔ الأذف، ولا من مق
بوجداف الإنساف بكل تفاصيلها وصفاتها وت٘تزج بكل مظاىر اتٟياة وتُٗتَزف بَ العقل الباطن. لذلك إذا 

، أف يتخلص من اراد الإنساف أف يصيغ أتٟاناً جديدة، لا يستطيع بكل ما أوتى من قدرة على التًكيز
قد يبتكر تٚلًب موسيقية جديدة،  .1طبيعة ىذه ات١وسيقى بتيماتها وتفاعيلها ات١وسيقية ومقاماتها وأجناسها

مقامية جديدة، ويتفنن بُ التشكيل  إنتقالاتويؤلف علبقاتً بتُ ات١قامات وبعضها البعض، ويوُجِد 
ت١وسيقى وروحها النابضة بإيقاعاتها مهما ات١وسيقى باستخداـ أجناس ىذه ات١قامات، لكن تظل طبيعة ا

فكما يقولوف عن اختلفت، تظل ىى ات١سيطرة، وتظل ىى الإطار العاـ الذى يشكل وت٭دد كنهها. 

                                           
 37ص  –مرجع سابق  -الموسيقى القبطية   –جورج كيرلس مصطفى عطالله  و 1
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الإنساف وطبيعتو، "إف الطبع يغلب التطبّع"، فهكذا ايضاً عن موسيقى الشعوب، فإف طابع موسيقى 
 شعب ما، يغلب تطبعو بأى موسيقات أخرى.

باحث مثالًا "ت٤مد عبد الوىاب" الذى بَ رحلة عمر تأليفو ات١وسيقى تطبعت موسيقاه بطباعٍ ويعطى ال
مقامية كالتى تٝعها بَ ات١وسيقى القدتٯة التى للكنيسة القبطية اتٟالية، واستغل  إنتقالاتمتنوعة، واستخدـ 

ع بٓ يؤثر من قريب او الكثتَ من التيمات من موسيقات عات١ية، واستحدث آلاتٍ غربية، كل ذلك التطبّ 
من بعيد بَ طبيعة موسيقاه ات١صرية الأصيلة فظلت موسيقاه رغم تطبعها تٔا سبق الإشارة اليو، ت٢ا طابعها 

 ات١صرى الذى لا يقبل جدالاً أنو تٯثل موسيقى التًبة ات١صرية ات٠الصة. 
، جاءت طبيعة موسيقاىم ىكذا ايضاً الآباء الأولوف مؤلفو ات١وسيقى القبطية ذوى الأصوؿ الفرعونية

حوت بتُ طياتها بعض ات٠لبيا القبطية بَ مهدىا من نفس طبيعة ات١وسيقى الفرعونية، لأنها حتما قد 
الفرعونية أو بعض السلخات ات١وسيقية التى يسلخها اللب شعور من اتٞمل   "Themes" ات١وسيقية

، والتى  يصدرىا إبٔ التى تٝعوىا آنذاؾ ات١وسيقية ات١ختزنة بَ العقل الباطن ت١ؤلفات ات١وسيقى الفرعونية
مدرؾ،  العقل الواعى عندما تتوافق ات١شاعر والأحاسيس ات١راد التعبتَ عنها مع ات١خزوف ات١وسيقى الغتَ 

فتذوب ىذه ات٠لبيا ات١وسيقية الفرعونية مع اتٞمل اتٞديدة لينتج نسيج "موسيقى" جديد مؤتلف" يصبغو 
 قبطية مصرية، فات١وسيقى لا تُٗلق من العدـ. جديدة بصبغة 

فما ألفو وما كتبو موزار من أتٟاف ىو حصيلة ما تٝعو خلبؿ ستٌ حياتو من موسيقات ت٥تلفة لشعوب 
ف امتزجت داخلو واختلطت بعضها ببعض بٍ خرجت إلينا بفكر جديد ورؤية جديدة وروح ت٥تلفة بعد أ

جديدة. إف دراسات كثتَة قد قدمت عن تأثر أتٟاف الفناف العات١ى موزار تٔوسيقانا ات١صرية القبطية رغم أنو 
 "Themesـ( إلا أف ىذه الدراسات تؤكد أف تيمات "0756بٓ يعش بُ مصر )ولد بُ سالزبورج عاـ 

وتٚلًب موسيقية موجودة بَ موسيقاه مأخوذة ومستوحاة من ات١وسيقى القبطية وات١وسيقى ات١صرية ومن أشهر 
  . (0995-0950ىذه الدراسات ما قدمو الباحث "سليماف تٚيل" )

" E.M.I.Virgen"  من ذلك فإف إحدى ات١ؤسسات الإنتاجية الكبرى بُ فرنسا ىي مؤسسةأكثر و 
بعنواف "موزار ات١صرى"  ".C.Dكز ات١صري للثقافة والفنوف قد أصدرت أسطوانة ليزر "بالاشتًاؾ مع ات١ر 

تؤكد ات١فهوـ السابق، وتٖمل بتُ ثناياىاً تسجيلًب للحن "غولغوثا" والذى يسمَّى بقانوف الدفنة، حيث 
و تٟن ذو يقاؿ بَ تذكار دفن السيد ات١سيح بَ نهاية الساعة الثانية عشر من يوـ اتٞمعة العظيمة، وى

ذاب  ىذا اللحن الرائع ات١صاغ من مقاـ مى بيموؿ الكبتَ، قد. جذور فرعونية )كما سيوضح فيما بعد(
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الذى كتبو موزار، ووسط الأنشاد الصوبَ الذى انشده  "Requiem" وسط موسيقى القداس اتٞنائزى
 الشيخ ت٤مد ات٢لباوى.

قد ائتلفت وتآلفت تٔقاماتها وأجناسها الغربية إبٔ ىذه الأسطوانة ت٬د أف موسيقى موزار وات١ستمع 
واندت٣ت مع ات١وسيقى ات١صرية، "القبطية والصوفية" تٔقاماتها وأجناسها ات١صرية الأصيلة بَ نسيج واحد 
بشكل غريب وعجيب حتى أنو يصعب عليك بَ بعض الأحياف أف تٖدد ما تسمعو بَ تٟظة ما إذا كاف 

أـ صوفياً، كما يظهر بَ ىذه الأسطوانة التيمات التى استوحاىا موزار من موزارياً أو مصرياً، قبطياً كاف 
 ات١وسيقى ات١صرية.

وىذا ليس غريباً إذ أف موزار كاف شديد الولع تٔصر حتى أنو أطلق أتٝاء مصرية على العديد من مؤلفاتو 
دوف أف يعيش بَ مصر مثل "تاموس ملك مصر" و "أوزة القاىرة" و"السيمفونية ات١صرية". فإذا كاف موزار 

قد تأثرت أتٟانو تّمل من موسيقانا ات١صرية، أفلب  –وإف كانت موسيقانا ات١صرية عاشت بَ وجدانو  –
تتأثر ات١وسيقى القبطية بات١وسيقى الفرعونية وقد عاش مؤلفو ىذه الأتٟاف وسط نغمات ات١عابد تٔقاماتها 

 تها ورددوىا قبل قبوت٢م الإتٯاف ات١سيحى؟وأجناسها ات١وسيقية، وأوزانها وضروبها وصيغها وقفلب
ولعل ىذا يقودنا إبٔ أف ات١قامات التى صاغ منها موزار موسيقاه، يوجد ما يناظرىا بَ مقامات الأتٟاف 

 القبطية، وإف كاف العكس ليس بصحيح.
من مقاـ  ولعل ما يثبت صحة ذلك أف تٟن "غولغوثا" ىذا الذى بً تسجيلو بالأسطوانة ات١شار إليها آنفا،

"مى بيموؿ الكبتَ" ولعل ىذا أيضا يؤكد أف ات١قاـ الكبتَ الذي نسب اكتشاؼ أبعاده لػ "فيثاغورث"، ىو 
الفيلسوؼ اليهودى  ـ( 50 –ؽ.ـ  51) "Philonإذ أف "فػيلوف اـ مصرى موجود من أياـ الفراعنة،مق

الطريقة الرمزية، وكاف لو تأثتَ جَدّى  الذى حاوؿ أف يشرح الدين بتعابتَ الفلسفة اليونانية، وأكثر استعماؿ
 -ىذا قد عاش  الفتًة الأوبٔ لتأسيس الأتٟاف القبطية فكتب يقوؿ:  1على آباء الكنيسة الشرقية

ووضعوا ت٢ا النصوص ات١سيحية ومن بتُ  إف تٚاعة ات١سيحيتُ الأولتُ قد أخذوا أتٟاناً من مصر القدتٯة
 ".2التحنيط وبَ مناسبة اتٞنازات يرتلو الفراعنة أثناء عمليةالذى كاف  ىذه الأتٟاف، تٟن "غولغوثا"

إف الآباء الأولتُ عندما صاغوا ىذه الأتٟاف القبطية لابد أف يكونوا قد تأثروا تٔوسيقى الفراعنة لأنهم بٓ 
 يكونوا تٔعزؿ عنها.

 رأسهمو لقد قاـ فريق من كبار الباحثتُ ات١تخصصتُ بَ ات١وسيقى والكمبيوتر وكاف على 

                                           
 14الطبعة  – 6764 –بيروت  –دار المشرق  –المنجد في اللغة والأعلام  1
 20ص  –مرجع سابق  –الموسيقى القبطية  –جورج كيرلس  –مصطفى عطالله  2
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 Prof. Ropert Gribbs-University Sacremento-California State   ،
"فتحى صابّ" الأستاذ بكلية ىندسة جامعة القاىرة، "ت٤مود عفت" الأستاذ تٔعهد ات١وسيقى العربية 

صرى أكادتٯية الفنوف بالقاىرة، ىؤلاء قد قاموا بإجراء أتْاثاً واسعةً على آلات النفخ المحفوظة بات١تحف ات١
اىتماماً كبتَا ، ولابد أف  والثلبثة كانت تشغلهم منذ فتًة فكرة أف ات١وسيقى كانت تشكل بَ حياة الفراعنة

وأسفرت أيضاً نتائج البحث عن  .ات١وسيقى يكونوا قد سبقوا اليونانيتُ بَ وضع القواعد العلمية لعلم
يانات تعطى للجهاز عن النغمات ات١علومات وب نتيجة علمية ىامة باستخداـ الكمبيوتر، فمن خلبؿ

تٯكن تٖديد بدقة الأبعاد التى تٯكن أف تٖدث تثقيب للناى عندىا،  والذبذبات التى يردىا العزؼ بالناى،
أف ات١صريتُ القدماء ىم أوؿ من  0990مطابقة ت٘اماً ت١ا ىو مطلوب. وأثبتوا بُ عاـ  وتأتى النغمات

الذى استعمل بَ الدولة القدتٯة بٍ طوّروه  Pentatonic Scaleاكتشفوا السلم ات١وسيقى ات٠ماسي 
ووفقاً  Seven Note Scale of Aminoمع بداية الدولة اتٟديثة إبٔ السلم ات١وسيقى السباعى 

ت٢ذا التقرير فإف القدماء ات١صريتُ ىم أوؿ من عرؼ ات١وسيقى، وأف ما نسب إبٔ فيثاغورث عابٓ 
  ذه السلببٓ ات١وسيقية، ىو ت٣رد خلط لأوراؽ التاريخ الواضحة!!الرياضيات اليونابٗ الشهتَ باكتشافو ى

ذلك أف فيثاغورث قد عاش بُ مصر واحداً وعشرين عاماً، ينهل من علومها وآدابها وفنونها بل أف ويؤكد 
رير يتضح أيضا أف االإغريق أيضا  كتبوا عن جودة وكماؿ ات١وسيقى ات١صرية القدتٯة. ووفقاً ت٢ذه التق

القبطية التى ىى الامتداد التارتٮى للموسيقى الفرعونية ىى واضعة الأصوؿ والأوزاف والقواعد  ات١وسيقى
ت١وسيقات الشعوب الأخرى التى إذا أردنا ت٣املتهم فإننا قد ننسب ت٢م فضل تطوير ىذه الأصوؿ والأوزاف 

 والقواعد حتى وصلت إبٔ شكلها اتٟابٔ.
 فرعنة اللحن القبطي: 

تُ أف الأتٟاف القبطية ىى أتٟاف فرعونية صرؼ، بً تركيب كلمات قبطية عليها.  ىذا ىناؾ قوؿ منتشر يب
القوؿ يردده البعض، مستندين إبٔ بعض النقاط الضعيفة، مثل التطويل بَ النغمات ات١سمى بالإطناب 

ومستندين إبٔ أف بعضاً من ىذه الأتٟاف ت٭مل أتٝاء ت١دف مصرية قدتٯة اندثرت  "Melismaالنغمى "
منذ زمن بعيد مثل اللحن ات١سمى بالػ"سنجارى" وىو اسم ت١دينة مصرية بشماؿ الدلتا يرجع زمنها إبٔ 

يرجح زمن رمسيس الثابٗ، وكذلك اللحن الإدريبى "كى ايبرتو" والذى يتكرر كثتَاً بَ أسبوع الآلاـ والذى 
"والتى تعتٌ اتٟزف، أى "اللحن اتٟزين"، وإف كاف  terhipi‘أنو مشتق من الكلمة القبطية "إترىيبى 

ينسب اسم ىذا اللحن إبٔ بلدة أدريبية التى تقع بَ مدينة سوىاج بصعيد مصر، علما بأف ات٢نود  البعض
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اء بلداف عندىم، إلا أف الباحث والأحباش والأفارقة والسرياف كانوا أيضا ينسبوف أتٝاء الأتٟاف ابٔ أتٝ
 يرى أف ىذا الرأى برمتو ضعيف للؤسباب الآتية :

قد ثبت انو أسلوب بَ الغناء كاف موجوداً أياـ الفراعنة وقد  "Melismaلأف الإطناب النغمى " (0
 امتد إبٔ الكنيسة ات١صرية القدتٯة "القبطية" كأسلوب وليس كأتٟاف بذاتها.

د اتٟرؼ القبطى بلحن تصل مدتو بَ بعض الأتٟاف إبٔ أكثر من عشرين لأنو ليس من ات١نطق أف تٯت (5
 دقيقة لمجرد استخدامو تٟن فرعوبٗ.

بَ الأتٟاف القبطية دائماً ت٬ئ ليعبّر عن معتٌ روحى وليشرح  "Melismaلأف الإطناب النغمى " (8
هر بَ تٟن معتٌ لفظى ولو كاف غتَ ذلك لكاف تٟناً ساذجاً. فالإطناب النغمى الشديد الذي يظ

"آريهؤو اتشاسف شابٗ اينيو" جاء ليعبر عن "زيدوه علواً إبٔ الآباد" التى ىى ترتٚة اللحن ولستُ 
 أتصور أف يتم التعبتَ عن سبحوه وزيدوه علواً إبٔ الآباد بغتَ ىذا الإطناب النغمى.

سب طوؿ نغماتها اختيار أتٟاف يتنا –من بتُ آلاؼ من الأتٟاف الفرعونية العديدة  –لأنو كاف تٯكن  (0
مع عدد الكلمات القبطية ات١طلوبة تلحينها أو الاكتفاء باتٞمل ات١وسيقية من اللحن الفرعوبٗ التى 
تتساوى مع عدد الكلمات القبطية مع إنهائها عند أقرب قفلة تامة. لأنو ليس من الطبيعى أف تٗتار 

مل ما تبقى من نغمات بلب ىدؼ الكنيسة تٟناً فرعونياً طويلًب لتعبر بو عن كلمات قليلة لتستك
 روحى او حتى ىدؼ موسيقى منطقى.

بٓ يستًشدوا بَ رأيهم ببراىتُ علمية أو  –وىم قلة قليلة  –أغلب الظن أف أصحاب ىذا الرأى  (5
تٔخطوطات أو مدونات موسيقية لأتٟاف فرعونية نستخدمها الآف بَ الكنيسة القبطية ، لأف وسائل 

 روفة بَ ذلك الوقت وبالطبع بٓ يكن ىناؾ أجهزة لتسجيل الصوت.التدوين ات١وسيقى بٓ تكن مع
إف التجارب العديدة لتًكيب كلمات على أتٟاف، قد ت٘ت دوف اللجوء إبٔ التطويل النغمى ويؤكد  (6

صحة ذلك تٚيع الأتٟاف القبطية التى ترتٚت إبٔ اللغة العربية والتى بٓ ت٭دث بها ىذا الإطناب 
مربٙ والذى بً تنغيمو بنفس نغمات اللحن "اونوؼ إت٦و ماريا"، وكذلك  النغمى، مثل تٟن إفرحى يا

تٟن "أيها الرب إلو القوات" والذى بً تنغيمو بذات اللحن "ابشويس افنوتى" وأتٟاف أخرى كثتَة 
موجودة بَ تسبحة نصف الليل بً فيها تركيب كلمات على أتٟاف، دوف اللجوء للئطناب النغمى، 

 التحفظ على تعريب الأتٟاف القبطية.وإف كاف للباحث بعض 
لأف كتب التاريخ الكنسى العديدة تؤكد أف آباءنا الأولتُ كانوا يقضوف أوقاتهم بَ تأليف الأغابٗ  (7

والتًانيم لله، وأف ىناؾ أتٝاء لبعض الآباء القديستُ، ذكر التاريخ أنهم من بتُ الذين وضعوا وصاغوا 
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بٔ" الذى يقاؿ أنو ىو الذي وضع القديس "أثناسيوس الرسو أتٟاناً قبطية مثل "ديدتٯوس الضرير" و 
تٟن "أومونوجينيس" )أيها الأبن الوحيد اتٞنس( والذي يقاؿ بَ صلبة الساعة السادسة من يوـ 

 اتٞمعة العظيمة. ومن بتُ ما سجلو التاريخ ما خطوّ العلبمة "فيلو" وما سبق أف أشرنا إليو إذ قاؿ:
ً يؤلفوف الأغابٗ والتًانيم لله بكل أنواع الأوزاف  أملبت فحسب،"وىكذا لا يقضوف وقتهم بَ ت بل أيضا

 ".1ويقسمونها بطبيعة اتٟاؿ إبٔ مقاييس ت٥تلفة والأتٟاف
من الطبيعى أف تأليف ىذه الأغابٗ والتًانيم اتٞديدة جاء بإستخداـ نفس ات١قامات والأجناس ات١وسيقية 

 السهل إبتكار مقاـ موسيقى جديد. جديدة ولكن ليس منات١عتاد تٝاعها، فمن السهل تأليف ترنيمة 
ولست أشك للحظة أف يكوف من بتُ الذين قبلوا الاتٯاف ات١سيحى مؤلفتُ وملحنتُ درسوا العلوـ 
ات١وسيقية بُ ات١درسة اللبىوتية بالاسكندرية وتٖركت أحاسيسهم ومشاعرىم ت٨و ات١سيح فصاروا يؤلفوف 

 تعبر عن مشاعرىم الإتٯانية.ويلحنوف للرب "ترنيمة جديدة" 
 -وإف كاف ىذا الفيلسوؼ فيلو ذكر بَ موضع آخر:

 ووضعوا ت٢ا النصوص ات١سيحية" "أف تٚاعة ات١سيحيتُ الأولتُ قد أخذوا أتٟاناً من مصر القدتٯة
 

كذلك أيضا تٯكن بٔ أف أستنتج، أف ىذه اتٞماعة من ات١سيحيتُ الأولتُ قد أخذت ىذه الأتٟاف ات١شار 
 ا بذات ات١قامات ات٠اصة بها.إليه

إلا أف التعارض بتُ أقواؿ الفيلسوؼ "فيلو" بَ أنهم كانوا يؤلفوف الأغابٗ والتًانيم لله بكل أنواع الأوزاف  
والأتٟاف وأنهم قد أخذوا أتٟاناً من مصر القدتٯة ووضعوا ت٢ا النصوص ات١سيحية، يفسره الشرح الذى سبق 

ومن مقاماتها  ،القديستُ بٓ يستطيعوا اف يتخلصوا من ات١وسيقى الفرعونية الإشارة اليو، أف ىؤلاء الآباء
، والتى كانت قد عاشت بَ وجدانهم واختزنت بَ عقلهم  Moods”وأجناسها وطابعها ات١وسيقى "

الباطن، فصاروا يصيغوف بالروح الذى ملؤىم أتٟاناً جديدة حتى وإف حوت بتُ طياتها بعض ات٠لبيا 
الفرعونية او بعضاً من اتٞمل ات١وسيقية ات١ختزنة بَ العقل الباطن بنفس مقاماتها  "themesات١وسيقية "

بٍ تذوب ىذه ات٠لبيا ات١وسيقية الفرعونية مع اتٞمل اتٞديدة  Moods”وأجناسها وطابعها ات١وسيقى "
 لينتج نسيج موسيقى جديد بصبغة مصرية قبطية.

ؾ موسيقى فرعونية ظهرت بَ موسيقانا القبطية فهى ويري الباحث من وجهة نظره، إنو إذا كانت ىنا
خلبيا موسيقية أو عبارات أو تٚل موسيقية فقط، ت٢ا نفس ات١قامات والأجناس والطابع ات١وسيقى 
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"”Moods   ولكنها ليست أتٟاناً كاملة بً تركيب كلمات قبطية على نغماتها وإلا بهذا ت٨كم على ،
الذى يسرؽ مؤلفات الغتَ وينسبها إبٔ  "Plagiarioكنيستنا بأنها انتحلت شخصية البلبذجياريو "

 نفسو.
درىا بعض لأنو إذا كانت الكنيسة القبطية الأرثوذكسية عبر القروف ترفض التًانيم الروحية التى أص (8

الشباب لأنهم راحوا يطبقوف كلماتها على أتٟاف بعض الأغابٗ الدنيوية بالرغم من أف ىذه التًانيم لا 
تقاؿ داخل الليتورجيا ات١قدسة ولا حتى داخل صحن الكنيسة بَ الاجتماعات الروحية، وإت٪ا لمجرد أنها 

نازؿ، فهذه ترفضها سجلت على شرائط كاسيت او أسطوانات مدت٣ة تذاع بَ ات١سجلبت بات١
الكنيسة خوفاً من تسلل روح ىذه الأغابٗ الدنيوية إبٔ قلوب الذين ينصتوف إليها فيتشتت الفكر 

 بعيداً عن الروحيات مقتًباً إبٔ اتٞسدانيات.
وتعبتَاً عن ت٥اوؼ الكنيسة القبطية وقفت بعض ات١ؤسسات الروحية بُ وجو من قاـ بتًكيب الألفاظ 

الأغابٗ الدنيوية فوقف ضد ذلك نيافة الأنبا "ىيدرا" أسقف اسواف وأصدر كتاباً يقاوـ  الروحية على أتٟاف
فيو ىذه التًانيم وصارت جريدة وطتٌ تلبحق ىؤلاء بات١قالات إبٔ أف ت٧حت بُ مصادرة بعض ىذه 

 الكاسيتات.
الروحية والتقليد  فإذا كاف ذلك الآف مرفوضا، فهل نظن أف الكنيسة الرسولية الأوبٔ وىى تؤسس ات١فاىيم

والطقس والصلوات والتسابيح، تسمح بأف الأتٟاف التى تقاؿ بَ الليتورجيا ات١قدسة تكوف من بينها أتٟاف 
يتغتٌ بها غتَ ات١سيحيتُ وىم تٯارسوف عباداتهم، فتشتت الأذىاف وتٖدث بلبلة وخلط بتُ عبادة الله 

أف الكنيسة الرسولية الأوبٔ بٓ تسمح بذلك. وبٓ والعبادات الأخرى؟ لذا يعتقد الباحث أنو من الطبيعى 
ت٭دث قط أف الكنيسة وقفت ضد إستخداـ مقامات أو أجناس ىذه الأغابٗ، لأف إستخداـ ات١قامات 

 ل ات٠طورة السابق الإشارة اليها.والأجناس لا يشك
الليتورجيا  لأنو من ات١عروؼ أف الكنيسة الرسولية الأوبٔ قد منعت استخداـ الآلات ات١وسيقية بَ  (9

، لأنها كانت تشكل عنصراً 1ميلبدية 091ات١قدسة على يد القديس كليمندس السكندرى ت٨و عاـ 
أساسياً بُ ات١عابد الفرعونية وذلك تركيزاً لانتباىهم بَ قوة الكلمات الإت٢ية ولكى لا يوجد ربط ذىتٌ 

 من بعيد أو من قريب بتُ عبادة السيد ات١سيح والعبادات الأخرى.
 –إذ أنو يعزؼ عليها اتٞيد والردئ بغتَ إرادتها  –ا كانت الآلة ات١وسيقية البريئة دائماً ت٦ا يعزؼ عليها فإذ

قد منعت الكنيسة الرسولية الأوبٔ استخدامها لأنها كانت يوماً ما يعُزؼ عليها أتٟاناً للعبادات الاخرى، 
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صياغة ات١يلودية التى ىى أكثر شىء سيعلق فهل تتًؾ الكنيسة ىذه الأتٟاف ذاتها بكل موسيقاىا وبنفس ال
بَ الذىن، فيكوف كلما أنُشد تٟن فرعوبٗ أثناء الصلوات ات١قدسة التى ترفع القلب ت٨و السماء حيث الإلو 
اتٟقيقى ، تأتى نغماتو العالقة بَ الذىن فتحمل إليو كل صور العبادات الأخرى لتجذبو مرة أخرى إبٔ 

 أنػػو مػن الطبيعى أف الػكػنػيػسػة الػرسػولػيػة الأوبٔ اتٟكيمة بٓ تسمح بػذلػك.حيثما كاف من قبل؟  اعتػقػد 
إنو من ات١عروؼ أيضاً عن ات١وسيقى ات١صرية القدتٯة الفرعونية ارتباطها القوى وات١نطقى بالرقص حتى   (01

أنو يصعب على الإنساف فصل احدت٫ا عن الآخر، وبالرغم من ىذا استطاعت الكنيسة الرسولية 
ف تفصل الرقص عن ات١وسيقى وت٘نعو ت٘اماً مثلما منعت الآلات ات١وسيقية. لأف ىدؼ الكنيسة كاف أ

واضحاً منذ البداية أف تقطع كل ما لو صلة بالعبادات الأخرى من آلات موسيقية ورقص وأتٟاف 
 وتصفيق إبٔ آخر ىذه الصور.

عى للموسيقى الفرعونية، وأف الكنيسة لذا فإنو تٯكن القوؿ بأف الأتٟاف القبطية ىى الامتداد الطبي
القبطية بالرغم من إقتباسها لبعض تٚل الأتٟاف من الفراعنة أو اليهود، إلا أف أتٟانها تٔجملها ت٢ا ىويتها 
وبٓ تعش بَ جلباب ثقافات أخرى.  وإذا كاف تٟن "غولغوثا" الذى كتب عنو "فيلو" أنو تٌٝع بَ ات١عابد 

ا لا يدع ت٣الا للشك أف ات١قامات التى نرتل منها الأتٟاف القبطية، ىى ذات الفرعونية، فإننا نستنتج تٔ
 ات١قامات التى أنشد بها الكهنة أتٟانهم بَ معابدىم الفرعونية.

وحيث أف تٟن "غولغوثا" من مقاـ مى بيموؿ الكبتَ، فإف ذلك يعتٌ أف ات١قاـ الكبتَ ىو مقاـ مصرى 
الكنيسة القبطية بً صياغتها من مقامات تٝيت بأتٝاء فارسية أصيل، وحيث أف العديد من مقامات 

وتركية، مثل الصبا والبيابٌ واتٞهاركاه والسيكاه وات٢زاـ ..،....، إبٔ آخره من ىذه ات١قامات، فإف ىذا 
يدلنا على أف أصل ىذه ات١قامات ىو فرعوبٗ مصرى أصيل وما ىذه التسميات إلا ت٣رد أتٝاء فارسية 

على ىذه ات١قامات بَ فتًة ما عندما كاف يصاحب ذلك بعض الإغداؽ ات١ادى على من وتركية أضفيت 
 يفعل ذلك.

 1تأثر اللحن القبطى والعبرى بالآخر: 
ذ أردنا دراسة مدى تأثر كل من اللحن القبطى والعبرى بالآخر فعلينا الاستعانة بكتاب التوراة  فقد ذكر إ

 بَ سفر ات٠روج:
 وشمعوف ولاوى مع يعقوب جاء كل إنساف وبيتو رأوبتُ الذين جاءوا إبٔ مصر"وىذه أتٝاء بتٌ إسرائيل 

وكانت تٚيع نفوس ات٠ارجتُ من صلب  بنيامتُ وداف ونفتابٔ وجاد وأشتَويساكر وزوبولوف و  ويهوذا
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 والدوا وت٪وا وكثروا كثتَاً جداً وت  مصر. وأما بنو إسرائيل فأتٙرواولكن يوسف كاف بَ يعقوب سبعتُ نفساً 
 (.7-0: 0)خر  امتلؤت الأرض منهم"و 

وت٦ا ذكره سفر ات٠روج يتبتُ أف شعب بتٌ إسرائيل بأسباطو الإثتٌ عشر قد عاشوا تٔصر وتٝعوا أتٟاف 
مصر الفرعونية ت١دة أربع مئة وثلبثتُ سنة ىى مدة إقامة شعب بتٌ إسرائيل تٔصر حسب نص سفر 

غتَ  -سنة استطاع ت٨و ست مئة ألف رجل  081( وت٦ا لا شك فيو أنهم خلبؿ 01:  05ات٠روج )خر 
من شعب بتٌ إسرائيل الذين رحلوا من رعمسيس، كاف من الطبيعى جدا أف ت٭فظوا فيها الكثتَ   -الأولاد

مقاماتها وأبعادىا،  من الأتٟاف ات١صرية القدتٯة، وأف يتأثروا بها وأف تعيش بُ وجدانهم وأف يتعرفوا على
ا وإيقاعاتها وموازينها وقوالبها وصيغها ات١ختلفة، وأف يرحلوا بها من أرض مصر وقياساتها ات١وسيقية وضروبه

 حاملتُ إياىا بَ بوتقة مشاعرىم وبَ ذكرياتهم وبَ طقوس عبادتهم.
وبَ الاتٕاه الآخر كاف دور القديس "مرقس" الرسوؿ الذى عاش فتًة بتُ نغمات داود النبى البيت تٟمى  

اليهودية وبَ العلية ات١قدسة على شفتى السيد ات١سيح ويرددىا خلفو الإثتٌ  وىى يتًدد صداىا بَ المجامع
عشر تلميذاً عندما "سبحوا وخرجوا إبٔ جبل الزيتوف" لابد أيضاً   أف ىذه الأتٟاف بكل تفاصيلها اللحنية 

ىذا  قد تٛلها القديس مرقس إبٔ مصر وكاف يرددىا وىو يستَ بَ الطريق إبٔ مصر ليتغلب بها على مشقة
الطريق الطويل والصعب الذي تهرأ فيو حذاؤه، ولابد أيضاً أنو عندما أسس "مدرسة اللبىوت" 
بالإسكندرية وجعل يدُرّس بها ات١وسيقى إبٔ جوار العلوـ اللبىوتية، أنو درَّس بها ىذه الأتٟاف، وأنو وضع 

لكنيسة القبطية، وىذا استنتاج بعضاً منها بَ القداس الإت٢ى الذى كتبو والذى يعتبر أقدـ قداس عرفتو ا
 شخصى من الباحث.

وت٦ا سبق يتضح لنا أف اللحن القبطى واللحن العبرى قد امتزجا معاً وتأثر كل منهما بالآخر. وقد كتب 
 الأب متى ات١سكتُ يقوؿ:

فى  أو ناقل عنو ولا "يستحيل بأى حال من الأحوال أن يقال إن اللحن القبطى مأخوذ من العبرى
أن اللحن القبطى توقع على الطرق  ولكن كل ما يمكن أن يقال ىو ة من ىزاتو المبدعة،ىزة واحد

 .1ولكنو ظل محتفظاً بروحو وأوزانو القبطية الأصلية" المستتبة فى إنشاد المزامير بالعبرية
إلا أنو يفضل أيضاً أف يتدخل الباحثوف ات١وسيقيوف ات١تخصصوف أيضاً بَ التحديد الدقيق ت١دى تأثر كل 

للؤتٟاف التى نشأت بَ من اللحن القبطى والعبرى بالآخر، والذى منو تٯكن استنباط ات١قامات العبرية 
 ويقوؿ العابٓ الأت١ابٗ ىيكماف: ذلك الوقت.

                                           
 الأب متى المسكين8 مرجع سابق 1
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إلا  ليتورجيات الستَيانية والبيزنطيةبُ تطور ال ع اليهودية قد لعبت دوراً ىاماً "بالرغم من أف موسيقى المجام
ً للفتًة التى  يهودية بالصلوات ات١صرية القدتٯةفقد تأثرت ات١وسيقى ال أنو على عكس ذلك بُ مصر، نظرا

 حيث حدث اندماج مع البيئة واتٟياة ات١صرية" عب بتٍ إسرائيل بُ مصر بَ الغربةعاشها ش
ىناؾ إنتاج وتبادؿ موسيقى بتُ اليونانيتُ وات١صريتُ وبرع بَ ىذا اتٞو معلموف كثتَوف، منهم  كاف

"ديدتٯوس النحوى" و"دتٯتًيوس الفالتَوبٗ" الذي وضع مفاتيح ات١وسيقى التى كاف يستمع إليها بَ ىذا 
صار ىذا مقياساً بَ  الوقت )القرف الأوؿ ات١يلبدى( كذلك ظهر "كلوديوس البطلمى" بَ القرف الثابٗ وقد

ـ وىو الذى وضع العلبمات ات١وسيقية بٍ 861بٍ جاء "اليكيوس الإسكندرى" سنة  حساباتو ات١وسيقية.
جاء "ديسقوروس" بَ القرف الرابع و"فالنتينوس" و"بروكولوس" ىؤلاء تٚيعاً نشأوا بَ اتٞو اليونابٗ ات١صرى 

ـ قطع الأقباط   050بَ ت٣مع خلقيدونية سنة ولكن بعد الانشقاؽ الذى حدث  وكتبوا عن ات١وسيقى.
كل صلبتهم مع الكنيسة البيزنطية وكنيسة روما واحتفظوا بكل تقليدىم وأتٟانهم بشكل منعزؿ عن التأثتَ 
البيزنطى، وإف كاف بعض الآباء البطاركة بَ القروف ات١تأخرة قد أدخلوا ت٣موعة من الأتٟاف اليونانية إبٔ 

وإف كاف أداؤىا يغلب عليو "الريتم" البطئ والأبعاد ات١قامية ات١صرية، ومن  ا الكاملة،الكنيسة القبطية بأتٟانه
 أمثلة ذلك تٟن "إى بارثينوس".

وبالرغم من أف ىناؾ بعض النصوص ات١شتًكة بتُ الكنيسة القبطية واليونانية للؤتٟاف، ولكن بسبب غتٌ 
ية القدتٯة بدأت الكنيسة القبطية تضع ىذه الأتٟاف الروح القدس والتأثر الشديد باتٟضارة ات١وسيقية ات١صر 

 بالأسلوب ات١وسيقى وات١قامى الذى يتناسب مع التًبة ات١وسيقية ات١صرية.
وبتُ الكنيسة القبطية والكنيسة السريانية أيضاً حدث اندماج حتى أف بعض الرىباف ذىبوا ليتعلموا بَ 

 يسمى بػ "قانوف اللحن".الكنيسة السريانية ناحية البحر ات١يت ونقلوا ما 
ويقاؿ إف ىناؾ تٚاعة يهودية تسمى "الثتَابيوتا"  كانت تسكن تّوار مريوط بالإسكندرية بَ حياة شبو 
رىبانية، وىذه اتٞماعة تٞأت إبٔ بعض ات١عزوفات ات١وسيقية وكانوا يستمدونها من ات١صادر الفرعونية 

 .القدتٯة
 يقى القبطية8طبيعة الميكروتون المميز لمقامات الموس 

 Diatonic   منتظمة مقامات ات١وسيقى القبطية سباعية التكوين النغمى، وتكوف إما دياتونية طبيعية
Scale   فتكوف الأبعاد بتُ نغمات السلم ات١وسيقى درجات كاملة أو نصفها،  كالسلببٓ الكبتَة والصغتَة

                                           
 
 .محاضرة مسجلة على كاسيت للأستاذ الدكتور ميشيل بديع عبد الملك 
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مة، والتى تسمى بػ" البعد ات١توسط".  أو تكوف الأبعاد بتُ بعض النغمات على مسافة ثلبثة أرباع النغ
ابٔ أربعة وعشرين  -من الناحية النظرية  –وىذا النوع من الأبعاد أوجد إمكانية تقسيم السلم ات١وسيقى 

 ( ت٦ا ترتب عليو نشوء كثرة من السلببٓ ات١وسيقية متنوعة يفوؽ عددىا ات١ائة.Microtoneربعا ) 
ببعد فاصل،  إما متصلتُ أو منفصلتُ Guensويتكوف البناء ات١وسيقى ت٢ذه ات١قامات من تتابع جنستُ 

 وكل جنس منهما يتكوف من أربعة نغمات .
وجاء الفرس فأطلقوا أتٝاء فارسية  وات١قامات العربية قد أخذت الكثتَ من مقامات ات١وسيقى القبطية ،

وكاه والسيكاه. ومازالت ىذه الأتٝاء تستعمل حتى الآف. وكم أت٘تٌ عليها وعلى نغماتها مثل الراست والد
عن ىذه ات١قامات تٔا يتناسب  أف يقوـ فريق من الباحثتُ بإعادة تسمية ىذه ات١قامات بأتٝاء قبطية تعبر

 وطبيعة الطقوس التى تؤدى فيها ىذه الأتٟاف وات١قامات. 
 

 8درجات الاستقرار في المقامات القبطية 
يز مقامات الأتٟاف القبطية عن مثيلتها العربية ، ىو أف ات١قامات العربية عادة ما يتقيد فيها ات١ؤلف إف ما تٯ

وات١ؤقت، فتكوف القفلبت متوقعة، أما بَ ات١قامات القبطية  (Tonicات١وسيقى بدرجات الاستقرار التاـ )
تلويناً وثراءً أكثر للصياغة.   فهى تعطى فرصة للتحرر من الالتزاـ بدرجات الاستقرار ىذه، فيعطى ذلك

  Commaكما تتميز بَ أف البعد ات١توسط )مسافة الثلبثة أرباع النغمة( يزيد عن مثيلو العربى بػ "كوما" 
 ىذا يعطى مذاقاً خاصاً ت٥تلفاً.

والكوما ىى بعد صغتَ لاتٯكن تٖديده الا حسابياً، وىو الفارؽ ات١وجود بتُ نغمتتُ يصدراف صوتا 
مى بيموؿ( حيث يوجد بينهما بَ الواقع اتٟسابى الرياضى  –" واحدا انهارمونيا )مثل رى دييز "ترادفياً 

فارؽ صغتَ جداً يسمى "كوما"ومقدار ىذا الفرؽ ناشئ من تقسيم البعد الكبتَ الطنيتٌ "التوف" ابٔ 
ييز( يكبر رى د –نصفتُ، أحدت٫ا طبيعى )دياتوبٗ( والآخر ملوف )كروماتى(. وأف النصف ات١لوف )رى 

من التوف وات١ساوى لػ "كوما" حيث أف "نصف التوف  1/9مى بيموؿ( تٔقدار  –النصف الطبيعى )رى 
منو بهذا الفارؽ  4/9من التوف، بَ حتُ أف "نصف التوف الطبيعي" ت٭توى على  5/9ات١لوف" ت٭توى على 

يطلق ىذا و لآلات الوترية. لبحظة ىذا الفارؽ الطفيف اكثر بَ اوي وات١سمى بالكوما. 1/9ات١ساوى لػ 
 –والبعد الكبتَ الناقص )رى   9/8رى( ونسبتو طبيعيا  –اللفظ على الفرؽ بتُ البعد الكبتَ التاـ )دو 

  81/80.والفارؽ بينهما  10/9مى( ونسبتو طبيعيا 
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العربية عندما بَ ات١وسيقى الربع توف بَ الأتٟاف ات١صرية القدتٯة ومثيلو  ات١يكروتوفويظهر الفارؽ بتُ أداء 
يلتحق أحد العازفتُ من فرقة ات١وسيقى العربية بفرقة تعزؼ الأتٟاف القبطية مثل "فرقة دافيد"، فإف عازفاً ما 

 لآلة مثل الكماف "الفيولينة" ت٭تاج ابٔ وقت يتدرب فيو على اداء ات١يكروتوف باللحن القبطى.
 
 المقامية فى الألحان القبطية8 نتقالاتالإ 

ات١قامية خلبؿ اللحن الواحد، وىذا يرجع  نتقالاتلأتٟاف القبطية بات١ناورات الشديدة والإتتميز بعض ا
لبراعة مؤلفى ىذه الأتٟاف من جهة ولتعدد ات١قامات القبطية من جهة أخرى، وبَ نهاية اللحن عادة مالا 

 .الأخرىيتم الإلتزاـ بالعودة إبٔ ات١قاـ الأصلى الذى بدأ منو كما ىو معتاد بَ ات١ؤلفات 
 Scaleات١قامية"  نتقالاتأيضاً   وجد الباحث بَ الكثتَ من الأتٟاف القبطية ما يسمى بػ "الإ

Transposition " وىو أسلوب تغيتَ ات١قاـ أثناء اتٟركة اللحنية مثل تٟنkata nixoroc "
ات١قامية اقتبسها بعض ات١وسيقيتُ )أمثاؿ سيد درويش وعبد الوىاب( من ات١وسيقى  نتقالاتوىذه الإ

ات١قامية  بأى تٟن إت٪ا يدؿ على ارتقاء وتٝو للحن  نتقالاتالقبطية ليثروا بها موسيقاىم وأصبح وجود الإ
 وعلى دسامة وثراء.
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 المبحث الرابع
 قبطية(سرعات وإيقاعات وقفلات الألحان المصرية القديمة )ال

 8مقدمة 
تتميز الأتٟاف ات١صرية القدتٯة )القبطية( بتنوع وتغتَ سرعاتها سواءا مابتُ تٟن وآخر بُ تعاقب الأتٟاف 

طقس على حده، أو بُ تغتَ السرعات داخل نفس اللحن الواحد.كما داخل الريبتَتوار التسبيحي لكل 
 تتميز بتنوع شديد بُ إيقاعاتها وبُ قفلبتها.

 

  خضوعها للأوزان والضروب 
ت٤دودة وبسيطة للغاية، فالكنيسة القبطية لا تعتمد بَ تسابيحها  الأوزاف والضروب بَ الكنيسة القبطية
ضروب، لأنو من ات١عروؼ أف الإيقاع العنيف لو تأثتَ أقوى على على الإبهار الإيقاعى بَ الأوزاف وال

اتٞسد وليس الروح،كما أنو كلما زادت الكثافة الإيقاعية بَ الأتٟاف كلما كاف ت٢ذا مدلولا على ضحالتها 
 وضعف قيمتها ات١وسيقية والروحية.

لإيقاع والآلات ولعل ىذا يكوف واضح بَ بعض الأعماؿ ات١وسيقية غتَ الكنسية، حيث أف دور ا
آلة  5العات١ية الراقية، حيث يكوف بالأوركستًا الكبتَ عدد الإيقاعية مثلب يتضاءؿ بَ الأعماؿ الأوركستًالية 

عدد الآلات الإيقاعية إبٔ جوار الآلات ات١صوتة عن تيمبابٗ وطبلة كبتَة ومثلث وجونج، تْيث لا يزيد 
الذي يصل ابٔ ت٨و مائة وعشروف آلة موسيقية. ا الكبتَ، تٜسة بَ ات١ائة، من إتٚابٔ عدد آلات الأوركستً 

الإيقاع والآلات الإيقاعية توظيفا دقيقا ت٤ددا، يتم تدوينو للعازفتُ، ويصل عدد ات١وازير ىذا ويتم توظيف 
التى يصمت فيها الإيقاع إبٔ ت٨و ستمائة مازورة أحيانا، الأمر الذي يوضح أف ت٢ا دوراً ت٤دداً ضئيلًب لا 

 ه. تتعدا
وكلما ات٨درنا بَ أنواع ات١وسيقى الأخرى كلما زادت نسبة ىذه الآلات وزاد الدور الذى تلعبو والزمن 

% من آلات 91الذى يستغرقو ىذا الدور، حتى يصل بَ موسيقى ات١والد وزفات الأفراح الدنيوية إبٔ أف 
سمع سوى يُ لا  وناء، حتى أنيقوـ بالتصويت أو الغالفرقة ىى آلات إيقاعية، وعدد ضئيل جدا ىو الذى 

إيقاعات مستمرة كل الوقت  تٮتفى خلفها بصيص نغمات غتَ متقنة الأداء تصدر من بعض آلات 
لذلك فالتسبيح بَ الكنيسة القبطية يعتمد بشكل رئيسى وأساسى على اتٟنجرة،  النفخ كات١زمار البلدى.

الآلة الطبيعية التى خلقها الله تٟمده وتسبيحو، ولا يصاحبها أية آلات إيقاعية إلا آلتى الناقوس 
)الصاجات( وات١ثلث اللتاف يندر استخدامهما عند الرغبة بَ إضفاء روح البهجة والسرور بَ الأعياد 
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تماجيد والأكاليل، وعند أداء بعض الأتٟاف التى يتطلب أداؤىا ضبطاً للئيقاع بُ بعض ات١ناسبات التي وال
 تسمح بذلك.

ىذا والكنيسة القبطية بٓ تقلص دور الآلات الإيقاعية بَ الليتورجيا فحسب لكنها قلصت أيضا الضروب 
 -والأوزاف فلم تسمح بأكثر من الأوزاف الآتية:

   الأوزاف الرباعية  *   ئية الأوزاف الثنا *
 . AdLibitum  الأداء اتٟر الأدليبي *  قليلب((الأوزاف الثلبثية  *

 خلبؿ اللحن الواحد بَ بعض الأتٟاف ات١ركبة والكبتَة. وتغتَات بَ السرعة تغتَات إيقاعيةىذا ويوجد 
 

 ء الحر الغير مقيد أسلوب الأد  Adlibitum 
. وىو Adlibitumمن أكثر الأساليب شيوعاً بَ أتٟاف الكنيسة القبطية ىو الأسلوب اتٟر بَ التأليف 

ينتشر بشكل متميز بَ أتٟاف الكنيسة القبطية وخاصة تلك التى تعتمد على ات١يليسما او الاطناب 
افة بعض النغمى. وعادة مايعطى ىذا الأسلوب الفرصة للمربٖ ات١نفرد كى يعبر عن أحاسيسو بإض

وبُ معظم طقوس الكنيسة  الزخارؼ اللحنية او ات١نمنمات الأرابيسكية بَ إطار لا تُٮرج اللحن عن وقاره.
طقس على مدار السنة، توجد ىذه الأتٟاف الأدليبية الطابع. ففى  85القبطية التى يصل عددىا ابٔ 

ت٪و شماس منفرد واقف على ات١نجلية القداس الإت٢ى يوجد عدد كبتَ منها تٟن البولس والابركسيس والذى ير 
وتٟن ابيكراف الذى يربٖ للقديس الأنبا انطونيوس مؤسس الرىبنة بَ مصر والعابٓ كلو. )حامل الأت٧يل( 

ىذا وىناؾ بعض الأتٟاف يتخللها مقاطع ادليبية مثل تٟن "ابشويس افنوتى" )ايها الرب إلو القوات( الذى 
يبى بالرغم من أنو منذ بداية اللحن وحتى ىذا ات١قطع ىو تٟن ايقاعى فيو ات١قطع الأختَ منو بالكامل ادل

وايقاعو منتظم ومن ميزاف رباعى. وعادة مايكوف وراء الأتٟاف الأدليبية سببٌ دعا اليو، فمثلًب بَ ىذا 
ينتهى باتٞملة الشهتَة "أجيوس قدوس رب  اللحن "ابشويس افنوتى" والذى يسمى بالأسبسمس الآداـ

فاللحن بَ بدايتو يتمثل بَ "طلبة" توسلية للرب إلو  لسماء والأرض ت٦لوءتاف من ت٣دؾ الأقدس.اتٞنود ا
القوات أف ينظر ابٔ خليقتو، أما عند نهايتو فاللحن بدأ يصوّر وقوؼ الشعب اماـ اتٟضرة الإت٢ية صارخاً 

وقار عند الوقوؼ اماـ قائلب "قدوس قدوس رب الصاباؤوت" ت٦ا يعطى الطابع الأدليبى احساساً اكثر بال
حرة الإيقاع إما كاملةً او متخللة  أتٟافىناؾ  باقى طقوس الكنيسة تكوف اتٟضرة الإت٢ية سجوداً. وبَ

 بعض الأتٟاف.

                                           
 اسباسموس كلمة يونانية معناىا قبلة السلام 
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 التغيرات الإيقاعية فى اللحن الواحد: 
إف الأتٟاف ات١صرية القدتٯة من الناحية الإيقاعية، متنوعة، فهناؾ أتٟاف بسيطة من الناحية الايقاعية، تبدأ  

وتنتهى بَ نفس السرعة اللحنية وبنفس الشكل الإيقاعى ونفس الضرب دوف أدبٗ تغيتَ، وىناؾ أتٟافٌ 
ايقاعياً ليس بو تغيتَ، او بو تغتَات  تٖدث بها تغتَات ايقاعية. وبَ كلتا اتٟالتتُ سواء كاف اللحن بسيطاً 

 ايقاعية، فعادةً مايكوف ىناؾ ىدؼٌ من ذلك.
وعادةً مايعقب اللحن ذو الإيقاع البسيط تٟنٌ ايقاعو مركباً ت٦ا يعطى تلويناً بَ ات٠ريطة اللحنية التى أعدتها 

 الكنيسة القبطية بَ كل طقس من طقوسها.
ثينو" )قوموا يابتٌ النور لنسبح رب القوات( تّمل موسيقية ذات ففى تسبحة نصف الليل، يبدأ تٟن "تتُ 

إيقاعات متغتَة متنوعة بَ طبيعتها وسرعاتها ىذا خلبؿ اتٞزء الأوؿ من اللحن ات١صاغ بأسلوب ات١يليسما، 
بٍ بعد ذلك تبدأ ت٣موعة أخرى من الاستيخونات ذات الأسلوب السيلبباتى ات١دمج بَ تٟنو، وىكذا 

 ابٔ شكلو البسيط الذى لا يعرؼ للتغتَات الإيقاعية مكاناً. يعود الايقاع
بٍ بعد ذلك يأتى مايسمى بات٢وس الأوؿ )ىوس كلمة قبطية معناىا تسبحة( وىو مدمج بسيط الإيقاع 
بسيط اللحن تتكرر فيو اتٞمل اللحنية، بٍ يليو تٟن "ختُ أوشوت" )قطعا انقطع ماء البحر( وىو بو 

 ات الايقاعية. وىكذا دواليك بَ ات٢وس الثابٗ والثالث والرابع.ميليسما ومتعدد التغتَ 
وقد يكوف اللحن قصتَاً جداً وزمنو لا يتعدى الدقيقة الواحدة، إلا أنو يشتمل على تغتَات إيقاعية بالرغم 
من صعوبة ذلك من الناحية التأليفية، مثل تٟن "ىيتيتٌ بريسفيا" )بشفاعات القديسة مربٙ( والذى يرتَّل 

 لبة الصلح بَ القداس الإغريغورى. صبَ
 لضبط الإيقاع  إستخدام الناقوس والمثلث 

آلتا الناقوس وات١ثلث ت٫ا الآلتاف الوحيدتاف اللتاف تُستخدما كآلات إيقاعية مصاحبة للؤتٟاف بَ الكنيسة 
 القبطية. وت٫ا يستخدماف لأمرين لا ثالث ت٢ما:
أدليبية الطابع )أى الغتَ متحررة  من الإيقاع( وخاصة بَ الأوؿ: ىو لضبط الإيقاع بَ الأتٟاف الغتَ 

الدورات التى فيها يطوؼ الشمامسة فيها حوؿ الكنيسة والتى تسمى بػػػ "الزفة"، حيث أنو يكوف للناقوس 
وات١ثلث بَ ىذه الدورات دورٌ ىاٌـ بصوتهما اتٟاد والرناف بَ توحيد أداء الشمامسة ات١نتشرين بَ أرجاء 

ة، فيكوف عازفا الإيقاع ت٫ا اللذاف يستطيعاف ضبط ايقاع اللحن تٞميع  الشمامسة صحن الكنيس
 الآخرين.
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والثاب٘: ىو لأف ىاتتُ الآلتتُ عند استخدامهما، فإنهما يشيعاف بَ الكنيسة روح البهجة والفرحة، لذا 
جيد والأكاليل، فاف معظم استخداـ ىذه الآلات يكوف بَ الطقوس وات١ناسبات ات١فرحة كالأعياد والتما

 وأياـ الآحاد بإعتبار انها أياـ يتم فيها تذكّر قيامة السيد ات١سيح.
 

وعادةً بَ الكنيسة تستخدـ آلة ناقوس واحدة تٯسك بها "ات١علم" ات١سمى بػ "العريف" وىو الذى يقوـ 
وعادةً ما بتسليم الأتٟاف لمجموعة الشمامسة، او تٯسك بو "رئيس الشمامسة" ات١شرؼ على تٖفيظهم، 

يكوف ىذا قد تدرج بَ الدرجات الشماسية من ابسالطيس "مرتل" ابٔ أغنسطس " قارئ" بٍ ايبوذياكوف 
 "مساعد شماس" ابٔ ذياكوف "شماس وأختَاً "ارشى ذياكوف "رئيس شمامسة".

ىذا وتٯسك بات١ثلث الشماس الذى يتم اختياره من بتُ تٚيع الشمامسة لإجادتو حفظ الأتٟاف من جهة، 
 ولقدرتو على ضبط الإيقاع وعزؼ آلة ات١ثلث من جهة أخرى.

 

إلا أنو أحيانا تُستخدـ أكثر من آلة ناقوس تٯسك بها أكثر من شماس ابٔ جوار ما يعزؼ بو ات١علم او 
 رئيس الشمامسة، ت٦ا يؤدى ىذا ابٔ بعضٍ من التشويش وقلة التًكيز وعدـ الدقة بَ الأداء.

" وىى كلمة عبرية تعتٌ نوعاً من الدفوؼ التى  Tophويطلق البعض على آلة الناقوس إسم آلة الدؼ " 
 ".Kemkemكانت تستخدمها النسوة قدتٯاً وىى الكلمة ات١رادؼ للكلمة القبطية "

 

إلا أف ىناؾ خلط بينو وبتُ آلة الدُؼ والتى  تعتبر نوع من الطبوؿ تضرب باليد، وىى عبارة عن قطعة 
من اتٞلد الرقيق مشدودة تُٖدث صوتاً تٚيلبً، وكانت النساء قدتٯاً تقوـ بالضرب عليو كمصاحبة للغناء. 
ومراراً كثتَاً كانت تضرب الدفوؼ ويرقص الراقصوف على انغامها كما أنها تستعمل مع غتَىا من الآلات 

تشتًؾ بَ عبادة الرب الإلو كما ورد ات١وسيقية ت١رافقة جوقات التًنيم أو تستخدـ مع الفرؽ ات١وسيقية التى 
بَ سفر ات٠روج: "فأخذت مربٙ النبية أخت ىروف الدؼ بيدىا وخرجت تٚيع النساء وراءىا بدفوؼ 

 (.51:  05ورقص واجابتهم مربٙ: رت٪وا للرب فإنو قد تعظم، الفرس وراكبو طرحها بَ البحر" )خر 
بياء نازلتُ من ات١رتفعة وأمامهم رباب ودؼ وكما ورد بُ صموئيل الأوؿ: "إنك تصادؼ زمرة من الأن

 (.5:  01صم  0وناى وعود وىم يتنبأوف فيحل عليك روح الرب فتتنبأ وتتحوؿ إبٔ رجل آخر" )
كما ورد بَ سفر أخبار الأياـ الأوؿ: "وداود وكل اسرائيل يلعبوف أماـ الله بكل عزٍّ وبأغابٗ وعيداف 

 (.8:  08أخبار  0ورباب ودفوؼ وصنوج وأبواؽ" )
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: "رت٪وا لله قوتنا، اىتفوا لإلو يعقوب، ارفعوا نغمة، وىاتوا دفاً عوداً حلواً مع رباب" )مز 80وبُ ات١زمور 
80  :5.) 

او السيمنتتَى كما  "Cymbalsوبُ ىذه الأسفار ات١قصود ىو الدُؼ وليس الناقوس، أما الناقوس "
 لمة يونانية تتكوف من مقطعتُ ت٫اىى ك" و Hagiosidereيسميو بعض ات١ؤلفتُ او ات٢اجيوزيدير "

"Hagios" "تٔعتٌ مقدس وSideros" والناقوس لك تعتٌ الكلمة "اتٟديد ات١قدس".تٔعتٌ حديد وبذ
من الآلات الايقاعية وىو عبارة عن صحيفة مستديرة من ت٨اس ت٥لوط تٔعدف أخر يضرب بها على أخرى 

 فعة بها ثقب لرباط من اتٞلد تٟملها.متكافئة وكلبت٫ا ت٤دب وت٢ا مركز على شكل قبة مرت
وىو من الآلات الايقاعية التى تستخدـ احياناً بُ الأوركستًا فهو قضيب  "Triangleوأما ات١ثلث "

 معدبٗ يُشكَّل إبٔ ثلبث زوايا على شكل مثلث ويصدر صوتاً عند ضربو بعصا معدنية صغتَة.
ن جهاز خشبى يستخدـ لضبط التًديد ويذكر بَ بعض الكتب الكنسية أف الناقوس كاف عبارة ع

اتٞماعى بَ عدد قليل من الأتٟاف لا تعدو الثمانية بَ كل صلوات طقوس الكنيسة القبطية على مدار 
وعمَّ استعمالو على مدى  –الذى سبق وصفو  –السنة كلها وحالياً يستخدـ بشكلو ات١عدبٗ ات١عروؼ 

 صلوات القداسات والأتٟاف الفرات٭ى.
 

باحث رأياً تٔجلة إبداع بُ عددىا "التًاث القبطى تراث لكل ات١صريتُ" عن أف استخداـ وقد قرأ ال
الناقوس بَ صلوات القداسات وأتٟاف الكنيسة يسبب ضجيجاً وإزعاجاً للصلوات نفسها التى ىى 

على تٚيع ات١راجع وات١خطوطات  –صاحب الرأى  –صلوات روحانية تٖتاج إبٔ ات٢دوء والصفاء وأنو إطلع 
الكنسية الطقسية ات١وجودة تٔصر كما إطلع على تلك ات١وجودة بات١كتبة الأىلية بباريس وات١تحف البريطابٗ 

وإف آلتى  تفقة ت٘اماً بَ استخداـ الناقوس.وات١وجودة ايضاً بُ مكتبات الفاتيكاف وأت١انيا، فوجدىا كلها م
قوس الكنيسة القبطية، لذا عند العزؼ الناقوس وات١ثلث ت٫ا الآلتتُ الوحيدتتُ ات١ستخدمتا بُ تٚيع ط

عليهما بدوف إتقاف وبعدـ دقة، فإف ذلك يؤدى ابٔ فقداف القيمة العظمى من استخدامهما، وبالتابٔ 
 فقداف ات٢دؼ الأساسى من وراء التسبيح بشكل عاـ. 

 

فهاتتُ الآلتتُ ت٫ا كأى آلة ايقاعية، ت٬ب التدرب على استخدامها، وت٬ب أف يكوف ت٢ا ميتودات، وت٬ب 
أف يتعرؼ عازفها على تٚيع أنواع الضروب والأوزاف ات١وسيقية. كما ت٬ب أف يعرؼ عازفها  أف  الإكثار 

و الطقم الإيقاعى او داخل من إضافة  التفاصيل والزخارؼ الإيقاعية الكثتَة داخل الوحدة الإيقاعية ا
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ات١ازورة ات١وسيقية، يقلل من وقار اللحن ويفقد من قيمتو الروحانية كما يكوف مثل ملح الطعاـ الذى إف 
 زاد عن حده فإنو يؤدى ابٔ فساد ات١ذاؽ.

 

 أنواع القفلات الموسيقية في التراث القبطي القديم 
نها وطبيعتها. فليست ت٢ا القفلبت ات١بهرة التى نراىا القفلبت بَ ات١وسيقى القبطية غريبة بَ شكلها ومضمو 

 –بَ الأعماؿ الكلبسيكية والتى تأتى بشكل حاسم وواضح بَ خامسة السلم ات١وسيقى بٍ أولو )صوؿ 
دو( لتحدث القفلة التامة الصارخة، ولا ىى ايضا كالقفلبت بَ الغناء العربى والتى عادةً ماتكوف بَ شكل 

ات١قاـ ات١وسيقى، او بأى شكل آخر يعطى ما يسمى بػ "القفلة اتٟراقة" وىى  سلم ىابط ينتهى بأساس
القفلة التى مهما كاف اللحن ساذجاً او بسيطاً او ىادئاً او على وتتَة واحدة، بٍ تأتى مثل ىذه القفلبت 

 فتستدعى للتو تصفيق اتٞمهور نظراً لقوتها وقدرتها على جذب انتباه اتٞمهور فيندفع تصفيقاً.
 

أما بَ الأتٟاف القبطية، فالأمر ت٥تلف ت٘اماً فليس ىناؾ رغبة للتصفيق بل التصفيق غتَ ت٤بذ نهائيا بَ 
الصلوات الطقسية. كذلك ليس ىناؾ رغبة بَ عمل إبهار للمصلتُ من خلبؿ قفلبت شديدة صارخة. 

ت٥تلفة ومتنوعة. وليس لذلك تأتى القفلبت بُ الأتٟاف ات١صرية القدتٯة بالكنيسة القبطية ىادئة ولكنها 
ىناؾ اشتًاطات لأف تكوف القفلة منتهية بدرجة الأساس التى للمقاـ ات١وسيقى الذى انتهى فيو اللحن، بل 
تٯكن أف تتحرؾ ابٔ الدرجة الثانية او الثالثة او اى درجة أخرى طبقاً للحالة الروحية واحساس ات١ؤلف 

 الذى يوجهو ويقوده.
أف الإنتهاء بدرجة غتَ درجة الأساس يتطلب حنكة موسيقية وقدرات  ولعلو من ات١عروؼ موسيقياً 

موسيقية عالية، إذ أف أى موسيقى مبتدئ التلحتُ يسهل عليو دوف عناء عمل قفلة تامة منتهية بأساس 
ات١قاـ ات١وسيقى الذى يصيغ منو اللحن، بل تٯكننا أف نقوؿ أف السلم ات١وسيقى بطبيعتو يقود ات١لحن ابٔ 

 Leadingستقرار والركوز الطبيعية مروراً تْسّاس السلم )الدرجة السابعة منو والتى تسمى بالػ درجة الا
Note وتسمى بذلك لأنها تقود العازؼ وات١لحن وات١غتٌ ابٔ درجة الاستقرار الطبيعية التى ىى "أساس )

 .السلم ات١وسيقى"
 لتعطى صورة عن مابً التعرض لو آنفاً.  وىنا يقدـ الباحث ت٪اذج ت٥تلفة من القفلبت لعدد من الأتٟاف 
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 ضوع الألحان القبطية للضبط الآلىخ 

ت٦ا لا شك فيو أف التقليد جعل الكنيسة القبطية تلتزـ باستخداـ الناقوس وات١ثلث فقط بَ 
الليتورجيا ولكن ليس ىذا لأف الأتٟاف لا تٗضع للضبط الآبٔ! فلقد قرأ الباحث رأياً للموسيقى العات١ى 

بَ تأليفو للحن  نيولاند تٝث بَ أحد الكتب مشتَاً إبٔ أف مصدر التأليف ليس موسيقى آبٔ وأف ات١لحن
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بل كاف مرتبطاً تٔعتٌ الأتٟاف القبطية التى تتميز عن  1القبطى كاف لا يرتبط بأصوؿ وأوزاف وقواعد موسيقية
 تٚيع أتٟاف الكنائس الأخرى بَ العابٓ بعدـ خضوعها للضبط ات١وسيقى الآبٔ.  

ذه ات١قولة، فرتٔا لأنو من لذا فقد رأى الباحث أف يبحث بَ السبب الذى دعا ىذا ات١وسيقى لأف يدبٔ به
الطبيعى لأجنبى مثلو لا يعرؼ ات١قامات القبطية، أف يقف عاجزاً أماـ آلتو ات١وسيقية، متى طلُب منو أف 

 يعزؼ مقاماً من ىذه ات١قامات التى تٖوى بتُ نغماتها ات١يكروتوف.
بعد ات١وسيقى العربية  فالأتٟاف القبطية وضعت من ات١قامات ات١صرية الأصلية والتى استخدمتها فيما

وأعطتها اتٝاء تركية وفارسية وعربية مثل اتٞهاكاره والسيكاه والنهاوند والعجم وات٢زاـ واتٟجاز ... إبْ، 
وتٚيع ىذه ات١قامات ات١وسيقية بً توقيعها على الآلات ات١وسيقية إذ صاغ منها معظم ات١لحنتُ من خارج 

اـ الباحث تٔصاحبة الكثتَ من العرفاف وبعض الكهنة وأحد وقة والآلية. الكنيسة ، مؤلفاتهم الغنائي
الأساقفة الذين ت٬يدوف حفظ الأتٟاف القبطية بالعزؼ على آلة العود أثناء تسبيحهم ت٢ذه الأتٟاف بَ 
الكثتَ من اللقاءات ات٠اصة وكانوا بَ إصرار بالغ، يريدوف تكرار ىذه ات١صاحبة للبستمتاع تّماؿ اللحن 

 صاحب أداءه العود، وقد شهدوا تٚيعهم بقدرة العود على ت٤اكاة اللحن بدقة شديدة . القبطى عندما ي
ويذكر الباحث أنو عندما كاف يتسلم من ات١علم " كامل عياد قليتٌ" تٟن حلوؿ الروح القدس "بى ابنفما 

أى إمباراكليتوف" وقد استغرؽ ثلبث حصص نظراً لطولو، وبَ اتٟصة الرابعة وكانت "حصة تسميع " 
اختبار ت١دى قدرة الباحث على أداء اللحن منفرداً، فدخل الباحث ابٔ ات١علم إليو حاملًب "آلة العود" بَ 
يده ، وبٓ يشعر ات١علم الضرير بوجود آلة "عود"، فقاؿ للباحث "ىل ذاكرت اللحن يا شماس"، وطلب منو 

مات اللحن الشجية، وىو يراقب أف يتلوه عليو، وبدأ الباحث يعزؼ اللحن منشداً بصوتو مع العود نغ
الإنفعالات على وجو ات١علم الضرير، وقد بدأ يفرؾ عينيو ات١غلقتتُ بغتَ إرادتو، ويضرب بكفيو ضربات 
عفوية تعُبر عن سعادة بالغة، ويتًؾ مقعده لارتفاع بسيط ليعاود اتٞلوس مرة أخرى وكأنو يريد أف يقفز 

ها للحن بغتَ صوت إنساف، وت١ا انتهى الباحث من أداء فرحاً، فقد كانت ىذه ىى أوؿ مرة يستمع في
 :اللحن، أثتٌ ات١علم على إجادة اتٟفظ والعزؼ، وقاؿ

 "العود ده صوتو تٚيل قوى، وحافظ صح".
والأتٟاف القبطية أيضا بً توقيعها على الآلات ات١وسيقية بدقة بالغة وروعة فائقة، واستمتع بأدائها 

ب البطريرؾ البابا الأنبا شنودة الثالث ات١تنيح كل من صاحب القداسة الأتٔصاحبة الآلات ات١وسيقية ،  
 والبابا الأنبا "تاوضروس الثابٗ". وأثتٌ كلبت٫ا على أداء الأتٟاف. 

                                           
 614ص  –)نقلاً عن نيولاند سميث( ابق الأب متى المسكين8 مرجع س 1
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وقد اصدرت فرقة دافيد تسجيلبت لبعض ىذه الأتٟاف تٔصاحبة بعض الآلات ات١وسيقية عسى أف يكوف 
 برىاناً لصحة ذلك.

ف ات١لحن بَ تأليفو للحن القبطى كاف لا يرتبط بأصوؿ وأوزاف وقواعد موسيقية فإنو اما قوؿ مستً تٝث أ
 تٯكن الرد على قولو ىذا بالنقاط الآتية:

منذ القدـ كانت الأتٟاف التى يسبح بها الإنساف خالقو ىى دائماً أرقى الأتٟاف وأقواىا وأعلبىا شأناً  (0
وأنو منذ القدـ ايضاً وكانت الأتٟاف التى يسبح بها الإنساف وأكثرىا التزاماً بالقواعد ات١وسيقية العلمية 

خالقو ىى ات١ثاؿ الذى ت٭تذيو من ىم خارج دائرة الإتٯاف بالله عندما يقدموف أعمات٢م ات١وسيقية 
الدنيوية. وىذه الصورة اتٟقيقية امتدت إبٔ كل العصور وبٓ تضعف إلا بَ ىذا العصر الذى نعيشو 

لمخلوقات، ما ىو أكثر اتقاناً وعلماً وبراعة من الذى يقدـ للخالق. ولعل ما الآف والذى فيو يقدـ ل
دونو علماء اتٟملة الفرنسية بَ كتابهم الشهتَ "وصف مصر" عن تراتيل موسى النبى التى أنشدىا بعد 

 عبوره البحر الأتٛر وايضاً التى أنشدىا قبل وفاتو بوقت قصتَ إذ كتبوا :
ر كل علوـ ات١صريتُ بالعناية نفسها التى كاف لابد من بذت٢ا لو أف الذى  "إف موسى الذى تلقى بَ مص

كاف يتلقى العلم ىو إبناً لفرعوف ذاتو، كاف لابد لو بالضرورة أف يؤلف ىذه التًاتيل طبقاً للمبادئ التى 
لة تلقاىا عن معلميو وبالذوؽ والإحساس نفسيهما اللذين اكتسبهما من الشعر اتٞميل والأغنيات اتٞمي

التى عند ات١صريتُ عند دراستو للنماذج التى كاف عليو أف ت٭اكيها بَ دروسو وكذلك عند دراستو للؤشعار 
 والأغنيات التى استحقت بسبب روعة تٚات٢ا أف تؤدى بُ ات١عابد حيث أمكنو أف يتمعّنها بنفسو".

على العبقرية التى أملت مثل بٍ يستطرد ىؤلاء العلماء قائلتُ: "ىل سيسألن أحد الآف ما إف كاف ينبغى  
ىذا الشعر اتٞميل على موسى أف توحى إليو بغناء تٚيل، غناء لو تعبتَ يوحى بقوة الإحساس وقد كاف 

، 90موسى متبحراً على ىذا النحو العميق بُ كل فروع موسيقى قدماء ات١صريتُ" )الكتاب السابع صػ
ى النبى عندما رفع صوتو ليقدـ اتٟمد والثناء للئلو (. وت٦ا كتبو ىؤلاء العلماء يتبتُ أف ما صاغو موس98

 ات٠الد كاف مبيناً على علم ودراسة لقواعد الشعر والتلحتُ والصياغة للؤغنيات وليس عن جهل بها.
إف ات١درسة اللبىوتية الأوبٔ التى أسسها مارمرقس الرسوؿ والتى تٖكى عنها كتب التاريخ أنها كانت  (5

عظيمة الشأف حتى منتصف القرف ات٠امس ات١يلبدى حتى أف منصب رئيسها لأت٫يتو كاف يلى ات١نصب 
من بتُ رؤسائها،  البطريركى بَ الرتبة وظل أساقفة وباباوات الكرسى الإسكندرى زمناً طويلًب ينُتخبوف

وتٗرج منها أعاظم بابوات الإسكندرية الذين اشتهروا بسعة العلم والإطلبع وعظم الغتَة مثل 
الكنسدروس وأثناسيوس وديونسيوس وكتَلس وديسقوروس ىذه ات١درسة كاف يدرس بها ات١وسيقى إبٔ 
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يتعلموف ات١وسيقى بلب جوار العلوـ اللبىوتية. فهل يظن مستً تٝث أف بَ ىذه ات١درسة كاف الآباء 
أصوؿ أو قواعد أو أوزاف للموسيقى؟ فإنو متى وجدت مدرسة بهذه ات١كانة العات١ية وتدرس بها 

من ىذه القواعد إنبثقت  ات١وسيقى فلببد أف توجد أصوؿ وأوزاف وقواعد موسيقية بل اعتقد أنو
 استطيع بكل جرأة أف أقوؿ وتطورت تٚيع القواعد ات١وسيقية التى ظهرت بُ كل أت٨اء العابٓ بل إنتٌ

أف علم ات٢ارموبٗ )أى علم التوافق بُ تعدد النغمات ات١ختلفة رأسياً بعزفها بَ آفٍ واحد بإنسجاـ(، 
وكذلك علم الكنتًبنط )أى علم التوافق بَ تعدد الأتٟاف ات١ختلفة افقياً(، قد عرفت قواعدت٫ا بَ ىذه 

ى لساف القديس أثناسيوس الرسوبٔ بابا الإسكندرية ات١درسة، ويستدؿ الباحث على قولو تٔا جاء عل
ـ( وىو واحدٌ من القديستُ العظماء اللذين تٗرجوا من مدرسة الإسكندرية 878-856العشروف )

 اللبىوتية إذ قاؿ:
أى أف  – بتوافق نغماتها"... فكما إذا تٝع ات١رء عن بعد قيثارة مكونة من أوتار متعددة ت٥تلفة، وأعجب  

بل تعطى كل الأوتار  –تكوف من نغمات منخفضة ولا من نغمات عالية أو متوسطة فقط صوتها لا ي
مع ات١نخفضة  متوافقةمعاً. وكما إذا ضبط موسيقى قيثارة وبذكائو جعل النغمات العالية  متوازنةأصواتها 

حكمة والنغمات ات١توسطة مع بقية النغمات وكانت نتيجة ىذا إعطاء نغمة واحدة ىكذا ايضاً أمسكت 
مع ما بَ ات٢واء  متوافقاً مع ما على الأرض، وما بَ السماء  متوافقاً الله الكوف كقيثارة فجعلت ما بَ ات٢واء 

 ووحدت اتٞزء مع الكل ...."
ولعل البابا أثناسيوس الرسوبٔ بكلماتو: "بتوافق نغماتها" "وتعطى كل الأوتار اصواتها متوازنة معاً"  

دة" تٯكننا أف نستشف منها أف قداستو كاف يعرؼ علم توافق الأصوات.  "ونتيجة ىذا إعطاء نغمة واح
كما أنو لا تٯكننا أف ننسى شخصيتو ات١وسيقية الفريدة إذ قد وضع بعض الأتٟاف ات١عروفة التى منها 

 "أومونوجنيس" الذى يقاؿ بُ الساعة السادسة من طقس يوـ اتٞمعة العظيمة.
 من الأتٟاف القبطية ووجدىا تٗضع لأصوؿ ولأوزاف ولضروب لقد قاـ الباحث بنفسو بتحليل الكثتَ (8

ولقواعد موسيقية وأف أشكات٢ا اللحنية تنقسم إبٔ تٚل موسيقية سليمة وتتكوف كل تٚلة من تٙابٗ 
موازير موسيقية وتنقسم كل تٚلة إبٔ عبارتتُ موسيقيتتُ تنتهى العبارة الأوبٔ منها بػػػ قفلة مضطربة  

"Interrupted cadence والثانية بػػػ قفلة تامة "Perfect Cadence  لتشكل ىذه القفلة
ولتبدأ تٚلة أخرى ت٪طية. وىذا  Tonicالتامة نهاية تٚلة موسيقية سليمة ترتكز على درجة الأساس

ىو الشكل العلمى السليم الذى اتُبع فيما بعد بَ الأعماؿ ات١وسيقية العديدة التى قدمها كبار 
  نقلبً عن ات١وسيقى القبطية.ات١وسيقيتُ العات١يتُ
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ايضاً وجد الباحث أثناء تٖليلو لبعض الأتٟاف أف بعض اتٞمل ات١وسيقية التى تنتهى بتطويل آخر نغمة  (0
)كرونا( تتكوف من عدد من ات١وازير ات١وسيقية أقل من الطوؿ اتٟقيقى للجملة السليمة وبنفس مقدار 

من التوازف ات١وسيقى الذى تٞأ إليو الكثتَ من  التطويل وىذا من الناحية ات١وسيقية يسبب نوعاً 
ات١وسيقيتُ العات١يتُ بَ بعض أعمات٢م ذلك عندما كانوا يضعوف فوؽ النغمة الأختَة بَ نهاية اتٞملة 

 ات١وسيقية "كرونا" أى علبمة تطويل ت٢ذه النغمة ليحدث ىذا التوازف ات١وسيقى.
 Scaleات١قامية"  نتقالاتة ما يسمى بػ "الإايضاً وجد الباحث بَ الكثتَ من الأتٟاف القبطي (5

Modulation ات١قامية اقتبسها  نتقالاتوىو أسلوب تغيتَ ات١قاـ أثناء اتٟركة اللحنية وىذه الإ
ات١قامية بأى تٟن إت٪ا يدؿ  نتقالاتالعابٓ كلو من ات١وسيقى القبطية ليثرى بها موسيقاه وأصبح وجود الإ

 مة وثراء.على ارتقاء وتٝو اللحن وعلى دسا
لا يستمر ثابتاً  Tempoإيقاعية أى أف الإيقاع أو الضرب أو الػ  تغتَاتكما يوجد بهذه الأتٟاف  (6

والتغيتَ بُ  من أوؿ اللحن إبٔ آخره بل يتغتَ من وقت لآخر كلما دعت الضرورة إبٔ ذلك.
 موسيقات ىو ايضاً أسلوب جعل ات١وسيقى القبطية تأخذ مكانة ات١علم بتُ الإيقاعات او الضروب

الشعوب التى جعلت موسيقاىا تتلوف بالضروب ات١ختلفة لتخرج من حيز السذاجة ات١وسيقية وترتقى 
 بسمو متشبهة تٔوسيقانا ات١صرية القدتٯة "القبطية".

وكذلك تغيتَ السرعات أثناء اللحن والذى صار تٝة ت٦يزة للموسيقى الكلبسيكية العات١ية التى أخذت عن 
القدتٯة "القبطية" ىذا الأسلوب فصار مؤلفو ىذه السيمفونيات والسوناتات وقوالب  ات١وسيقى ات١صرية

 –التى عادة ما تكوف بطيئة  –الكونشتَتو يضعوف اتٟركة الأوبٔ بَ سرعة تٗتلف عن اتٟركة الثانية 
ة فكيف تكوف ات١وسيقى ات١صرية القدتٯ ثالثة والتى عادة ما تكوف سريعة.وتٗتلف ايضاً عن اتٟركة ال

"القبطية" بلب أصوؿ ولا قواعد ولا أوزاف، وىى واضعة الأصوؿ والقواعد والأوزاف ت١وسيقات العابٓ كلو 
 1 وكانت تقوـ بتدريسها بَ ات١درسة اللبىوتية بالإسكندرية تٞميع العلماء؟

 

  الألحان فى البرنامج التسبيحي الواحد طول وقصرالتباين الشديد في: 
ن الألبومات الغنائية التى تصدر خلبؿ ات٠مسة وعشروف سنة ات١اضية تتكوف لاحظ الباحث أف الكثتَ م

من ت٣موعة من الأغابٗ، معظمها يتًاوح زمنو ابٔ ت٨و ثلبث دقائق، تزيد قليلًب او تنقص قليلًب. ت٦ا جعل 
                                           
 
 

 
 620ص  –مرجع سابق  -جورج كيرلس8 الألحان القبطية روحانيتها وموسيقاىا 1
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و ىذا الباحث تُٯعن النظر والتحليل بَ ات١وسيقى ات١صرية القدتٯة "القبطية" من ىذا ات١نظور. وخلبؿ تْث
بَ طقوس الكنيسة القبطية، تتباين أزمنة  Repertoiresتكشّف أنو بَ تٚيع البرامج التسبيحية 

الأتٟاف ات١تعاقبة تبايناً شديداً، وتتًاوح أزمنة ىذه الأتٟاف ما بتُ ثوابٗ معدودة قد تصل ابٔ ثلبث ثوابٗ 
ثوابٗ(  8الأتٟاف القصتَة جداً ) دقيقة. وما بتُ ىذه 85فقط، وت٘تد بَ بعض الأتٟاف الأخرى ابٔ ت٨و 

تٟن أزمنتهم تتدرج ما بتُ  0108وتلك الطويلة جداً )جزء من كسر الساعة( يوجد عدد يصل ابٔ ت٨و 
 الطويلة جداً. ىذه القصتَة جداً  وتلك

إلا أنو قد لاحظ الباحث ايضاً أف ىذه الأتٟاف عندما تتعاقب داخل الطقس الواحد، فإنها تتباين بَ 
ثوابٗ تٯكن أف يليو بَ الطقس تٟنٌ مدتو دقيقة واحدة، بٍ يليهما تٟنٌ  8أزمنتها. فاللحن الذى مدتو 

 ثوابٗ وىكذا دواليك. 7دقائق بٍ تٟنٌ قصتٌَ مدتو  5مدتو 
لاحظ الباحث أف التباين بَ زمن الأتٟاف يعطى نوعاً من التنوع داخل البرنامج التسبيحى ت٦ا يبعد و 

إلا أنو ليس فقط التباين بَ الأزمنة الذى يبعد روح  الرتابة عند تعاقب ىذه الأتٟاف. والإحساس بات١لل ا
ات١لل والرتابة، بل ايضا تغتَُّ أسلوب أداء اللحن من فردى ابٔ تٚاعى ابٔ ريسبونسوريابٔ ابٔ انتيفونابٔ، 

 يكوف تٟن فردى بٍ يليو ثوابٗ 8ايضاً ىذا لو تاثتَ شديد بُ جعل الريبرتوار متنوعاً. فاللحن الذى مدتو 
ليس التباين بَ الزمن والأداء فقط ولكن بَ أسلوب و  دقائق ويكوف تٚاعي وىكذا. 8مدتو تٟن 

 صاغ بأسلوب سيلبباتى مدمج وىكذا.الصياغة، فاللحن الذى يُصاغ بأسلوب ات١يليسما يعقبو تٟن م
واللحن الذى من مقاـ يليو تٟنٌ من واللحن الذى يعُزؼ معو الناقوس وات١ثلث يليو آخر لا يعُزؼ معو، 

واللحن الذى يرُبَّٖ بو والشمامسة  مقاـ آخر. والذى يُصاغ من ايقاع سريع، يليو آخر لو ايقاع بطئ.
يطوفوف البيعة، يليو تٟنٌ والشمامسة ثابتوف يرت٪وف بَ اماكنهم. وىكذا تنوع بَ كل مات٭يط بالأتٟاف ت٦ا 

كن معو أف يصاب أحدٌ بات١لل، خاصة أف بعض الطقوس تستمر ت٨و ت٬عل البرنامج التسبيحى غتٌ ولا تٯ
اكثر من عشر ساعات متصلة، لذلك قد راعت الكنيسة القبطية منذ قدبٙ الزماف أف يتنوع ريبريتوار أتٟانها 

 ىذا التنوع السابق الإشارة اليو، وليس فقط من ناحية الزمن.
الباحث جدولا لأحد البرامج التسبيحية بالكنيسة ات١صرية القدتٯة لتوضيح ىذا التباين بُ تعاقب يقدـ و 

بَ كل البرامج ات١وسيقية ات١صرية سواء بَ  ذلكالأتٟاف داخل الطقس الواحد. ويود الباحث لو أف يػُتَّبع 
 بَ الأسواؽ.اتٟفلبت العامة او الإذاعات او التسجيلبت بالأسطوانات ات١دت٣ة التى تطرح 
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 (5جدوؿ رقم )
 عينة من أتٟاف اسبوع الآلاـ بُ الكنيسة القبطية 

( وزمنها Responsorialملحوظة: ىناؾ عدد كبتَ من ات١ردات القصتَة التي يربٖ بها الشعب بالاسلوب التجاوبي )
 أعلبه. ىلليلويا( بٓ يتم إدراجها بُ اتٞدوؿ –كتَياليسوف   –لا يتعدي نصف الدقيقة )مثل آمتُ 
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 المبحث الخامس
 

 المقومات الأساسية في كتابة مؤلفات موسيقية مصرية معاصرة
 باستخدام الألحان المصرية القديمة )القبطية( 
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 المبحث الخامس
 المقومات الأساسية في كتابة مؤلفات موسيقية مصرية معاصرة

 باستخدام الألحان المصرية القديمة )القبطية( 
 مقدمة

الأتٟاف ات١صرية القدتٯة )القبطية( ىي مادة موسيقية خصبة جدا إذا ما أستخدمت بُ تطعيم ات١ؤلفات 
وبالعبارات ات١وسيقية ات٠لببة، التي تؤثر سريعا بُ  ات٠لبيا ات١وسيقيةبات١وسيقية ات١صرية ات١عاصرة. فهي غنية 

ىي غنية باتٞمل ات١وسيقية ات١توازنة. فهذه متى توافرت لأي مؤلف موسيقي القدرة علي و الوجداف. 
التي سيتم إفراد ت٢ا بُ ىذا ات١بحث جزءاً   -أستلهامها، فبالمجهود وبإستخداـ كل أدوات التأليف ات١مكنة 

وفرت٧ة  تٯكن صياغة مؤلف موسيقي معاصر لو نكهة مصرية خالصة بعيدة عن تأثتَات الغرب -كاملب
 أتٟاننا ات١صرية التي تٯكن ت٢ا ذات يوـ أف تصبح بلب ىوية علي الإطلبؽ.

 

  أىمية الإلهامInspiration   والمجهودPerspiration في التأليف الموسيقي: 
 " يقوؿ:Thomas Alva Edisonكتب "توماس ألفا إديسوف 

 % عرؽ وجهد"91% إت٢اـ و  01"إف العبقرية ىي تٙرة 
فليس بالأت٢اـ وحده سوؼ توجد ات١وسيقي، وليس بالإت٢اـ وحده يستطيع مؤلف ما أف يصيغ عملب 

 .1وات١ذاكرة والعلم والاطلبع موسيقيا بديعاً، لكنو ت٬ب أف يعوؿ علي العرؽ واتٞهد وات١ثابرة
 
 
 
 
 

                                           
1 Nuwan I. Senaratna, Automatic Music Composition Using a Tree of Interacting Emergent 
System, Final Report for the Individual Project (CSS4164) +submitted in partial fulfillment 
of the requirements for the Degree of Bachelor of Computer Science (Special) of the 
University of Colombo. (Index Number: 7096; Registration Number:2002s8423), 2006, 
Supervisor: Dr. D. N. Ranasinghe( - P 6. 
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وقد ثبت بالقطيعة أنو بُ معظم الأحياف يطلق علي مؤلف موسيقي ما ويوصف بأنو رائعاً أو ت٦تازا، إذا 
، بُ حتُ انو من النادر جداً أف يكوف  Perspirationتقابلت وتٕمعت لديو خصائص اتٞهد والعرؽ 

 بُ تصنيف عمل ما بأنو "عظيم" أو "رائع".العامل الرئيسي ىو    Inspirationالأت٢اـ 
 أف يقود ابٕ بعض ات٠صائص والسمات بُ التأليف ات١وسيقي. اً وتٯكن إعتبار أف كل عامل منهما قادر 

 

 Inspiration Characteristics             خصائص وسمات الإلهام -
 .فهي تتضمن القدرة علي إبتكار وتٗيل اتٟاف وايقاعات مبدعة 
  علي المجئ بطرؽ جديدة لإستخداـ ات١ادة ات١وسيقية.والقدرة 
 .وىي فورية وعفوية 
 .لا تٯكن تدريسها 
 .من الصعب تفستَ أو تٖليل نتائجها 

 

 Perspiration Characteristics      خصائص وسمات الجهد والعرق -
 .فهي تتضمن القدرة علي العمل بقةو وسرعة وفاعلية 
 ة بالتأليف ات١وسيقي.والقدرة علي التمسك بالقواعد ات٠اص 
 .والقدرة علي ات١ذاكرة والاطلبع والتدريب لسنتُ طويلة 
 .يسهل تدريس القواعد اللبزمة لتأليف عمل جيد 
 .يسهل تٖليل النتائج وتقيمها 

 

 8أنواع المؤلفين الموسيقيين 
 :1م ات١ؤلفتُ ات١وسيقتُ ابٕ أربعةومن ىذا ات١نظور تٯكن تقسي

 Spontaneous Composers   المؤلفون العفويون   -0
وات١ؤلفتُ العفويتُ يقوموف بالتأليف بالسليقة، ولا يستخدموف قصاصة ورقة واحدة ليكتبوا عليها 
موسيقاىم، فكل موسيقاىم بُ العقل. وىم يعتمدوف علي الأت٢اـ بشكل اساسي. وعادة مايصاحب 

 شها ىذا ات١ؤلف.يعي تأليفهم حالة مزاجية تعتمد علي العاطفة واتٟالة النفسية التي

                                           
1 Ibid.,P 7 
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ومن أبرز ات١ؤلفتُ العفويتُ ات١لهمتُ بُ الكنيسة القبطية "فيصل فؤاد" وىو الذي قاـ بتلحتُ معظم قصائد 
البابا ات١تنيح الأنبا شنودة الثالث، والتي كتبها  قداستو بُ كتابو الشهتَ "إنطلبؽ الروح". لقد صاغ فيصل  

بصوتو فقط، وأحيانا قليلة كاف يغنيها تٔصاحبة آلة كل اتٟاف ىذه القصائد بُ رأسو وكاف يغنيها 
 "الأوكورديوف"، إلا أنو ورقة ما او قصاصة ما بٓ يكتب عليها تٚلة موسيقية واحدة.

 

 Constructive Composers    ن  و المؤلفون البناؤ  -5
بعد ذلك  وىم ات١ؤلفوف الذين يعتمدوف  علي الات٢اـ بُ الفكرة الاساسية او ات١وتيفة الايقاعية، بٍ

يستكملوف مؤلفهم بالمجهود وات١علومات والعلوـ التي درسوىا. ومعظم ات١ؤلفات ات١وسيقية العات١ية ات١شهورة، 
 بً تأليفها من ىذا النوع من ات١ؤلفتُ.

 

 Traditionalist Composers المؤلفون التقليديون  -8
تقنيات مؤلفاتهم تظل تتطور عبر ات١ؤلفوف التقليديوف تٯكن وصفهم بالػ "ظاىرة تارتٮية". فأساليب و 

التاريخ. فلهم دائما أساليب جديدة بُ التأليف ناضجة كاملة النمو. وت٢م القدرة علي اتٗاذ الأساليب 
بٓ يقدمو ىكذا من قبل. وبالتابٕ  -كما لو اف أحد ما -ات١وسيقية ات١وجودة وتطويرىا بشكل ما جديد 
علي عكس ات١ؤلفوف  Music Styleد النمط ات١وسيقي فإف ات١ؤلف التقليدي يقتصر ابداعو علي حدو 

 البناؤف.
فات١ؤلفوف البناؤف ت٢م استًاتيجية البناء اللحتٍ من أسفل ابٕ اعلي، حيث أف أصغر خلية موسيقية تكوف 
اسفل البناء ات١وسيقي ومنها يبدأ تشييد عملو ات١وسيقي. اما ات١ؤلفوف التقليديوف فإستًاتيجية بنائهم 

 وسيقي وليس بات٠لية ات١وسيقية.لي ابٕ أسفل، حيث يبدا بالنمط ات١كوف من أعات١وسيقي ت
 

 Revolutionary Composers  المؤلفون الثوريون   -0
ات١ؤلف الثوري ىو الذي يسعي بكل وعي وإدراؾ أف ت٬د كل ماىو جديد بُ كل وسائط وطرؽ التأليف 

والأصوؿ، وحتي لو كانت من المحرمات او ات١وسيقي، حتي لو بطريقة راديكالية ترجع ابٕ اتٞذور 
 ات١منوعات او الغتَ معتاد عليها.

وىؤلاء ات١ؤلفتُ ت٬دوف صعوبة بالغة بُ توصيل فنهم ابٕ تٚوع الناس لصعوبة فهمها، ولذلك فقليل منهم 
الذي يكتب لو النجاح اتٞماىتَي. ولذلك فالبعض منهم الذي يصبح مؤلف كبتَ، يكوف لو تأثتَ عميق 

 الأجياؿ التي تأبٌ بعده.علي 
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وات١ؤلفوف ات١وسيقيوف الثوريوف علي عكس ات١ؤلفوف العفويوف، فالثوريوف يعتمدوف علي العقل الواعي بشكل 
 اساسي، والعفويوف يعتمدوف علي العقل الباطن بشكل تلقائي.

 

  كيفية تقييم المؤلفات الموسيقيةEvaluating Musical Compositions 
عمل موسيقي ما، ت٬ب أف يتم تقييم ىذا العمل تْيث تٯكن تصنيفو بأنو عمل جيد او عندما يتم تأليف 

 :1ردئ، وىذا  يتم من خلبؿ ىذه ات١نظومة
 
 

 
 
 

 
 (05شكل رقم )

 ات٠صائص الأربعة التي تٕعل التأليف اتٞيد ت٭قق الاىداؼ الثلبثة 
 

 الهدف من المؤلف الموسيقي الجيد: 
كل مؤلف موسيقي بينما ىو يصيغ مؤلفو، ىذه الأىداؼ الثلبثة ىي   ىناؾ ثلبثة أىداؼ ت٬بأف يضعها

 -أيضاً يتوقعها وينتظرىا ات١تلقي ت٢ذا العمل ات١وسيقي، وىي:
  التعبيرExpression 

عن فكرة ما بداخلو، Expression  يعبرفات٢دؼ الرئيسي من ات١ؤلف ات١وسيقي ىو أف ات١ؤلف يريد اف 
 أو سياسي أو عاطفي.او  يعبر أو يوصف رأي أجتماعي 

 

  الجمال الإبداعي Beauty 
 إبداعي مؤثر.  Beauty جماليلذا يأبٌ ات٢دؼ الثاب٘ وىو كيف أف يعبر عن ذلك بشكل  
 
   القدرة علي الترفيوEntertainment 

                                           
1 Ibid.,P 9 

•  الدقـة • التماثل

• • التوازن  التنوع

Variety Balance 

Symmetry Subtelity 

 الـتـأليــف الجــــيــــــــد
 التعبير

 الترفيه

 الجمال
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إنتباه  بعد إكتمالو أف يكوف قادرا علي جذيأبٌ ات٢دؼ الثالث وىو كيف ت٬عل العمل بُ النهاية ب بٍ 
 وتٮفف من ضغوط اتٟياة عنو. Entertainment ويرفوات١ستمع قادرا علي اف يسري عنو 

 

 الخصائص الأربعة للتأليف الموسيقي الجيد: 
 -من أجل تٖقيق ىذا ىناؾ ت٣موعة من ات٠صائص التي تقود ات١ؤلف ت٨و ىذا ات٢دؼ وىي:

        دقة ورشاقة  اللحن والأيقاعSubtlety 
 والرشاقة واتٞدية.  Subtlety بالدقةفات١وسيقي اتٞيدة ت٬ب أف يكوف فيها اللحن والأيقاع يتميزوا 

                        التنوع والتباينVariety 
، تْيث تبدو دائما متجددة فلب والتباين  Variety بالتنوعكذلك ات١وسيقي اتٞيدة ت٬ب اف تتميز 

 تصيب ات١ستمع بات١لل.
                     التوازن         .Balance 

تٝعيا من حيث الأصوات، ومتوازنة من Balance  متوازنةكذلك ات١وسيقي اتٞيدة ت٬ب اف تكوف 
 حيث اتٞمل والعبارات، والإحساس بالسؤاؿ واتٞواب فيها.

 ثل والتناسق      التما         Symmetry 
  ات١وسيقي اتٞيدة ت٬ب اف تكوف متماثلة و Symmetry او متناسقة من حيث التكرار فلب تثقل كاىل

 ات١ستمع تّمل طويلة او ايقاعات معقدة.
 يرتبط بها.يدركها بسهولة، و و ، ات١ستمع بُ النهاية افضل ات١وسيقات ىي التي يتذكرىا

 

  المكونات الأساسية لمؤلف موسيقي 
 من ات١عروؼ أف اي عمل موسيقي يتم بناؤه من الآبٌ: 

  الخلية الموسيقية الصغيرةMotif  
ومن خلبؿ ات٠لية ات١وسيقية الصغتَة والتنمية ت٢ا بالطرؽ التقليدية ات١ختلفة )سيتم التعرض ت٢ا بالشرح(، أو 

 Escape Time Fractal، أو بطريقة Random Motif Generationبطريقة عشوائية 
Motif Generation1  التي ىي التوالد النمطي للخلية ات١وسيقية وتركها مع الزمن.والتي تٯكن

 تبسيطها ىكذا:
                                           
1  Ibid.,P 32 
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 (08شكل رقم )
 التوالد النمطي للخلية ات١وسيقية مع الزمن

 
    التكوين الأيقاعي Rhythm 

 Random Fractalوتٯكن أيضا للشكل الأيقاعي أف يتم توليده بطريقتاف إما بطريقة اؿ 
Rhythm Generation  :وىي تٯكن تبسيطها ىكذا 

 
 
 
 
 
 

  ”Iterated Function System “Fractal Rhythm Generation أو بطريقة 
 وىذه أيضا تٯكن تبسيطها ىكذا:

 
 
 
 

- 

              Generation 1 التوالد الأول Initial Stateالحالة الأبتدائية  

 Generation 3     التوالد الثالث           Generation 2          التوالد الثاني
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     تعبيرات الأداءDynamics 
من خلبؿ ديناميكيات التعبتَ سواء التي يكتبها ات١ؤلف او التي يؤديها العازؼ وات١غتٍ من تلقاء نفسو، 

لل ات١ؤلف ات١وسيقي. وعلي قدر ما يثُري ات١ؤلف ات١وسيقي  ىذه تٚيعها تولد أت٪اط ت٥تلفة للؤداء تلوف وتظ
 كتابتو بهذه التعبتَات وات١صطلحات كلما إزدادت قيمة العمل.

وللتيمة الواحدة وللعبارة او اتٞملة الواحدة عند تكرارىا بتعبتَات ت٥تلفة تٯكن اف يتوالد ت٢ا احساس جديد 
 فتصتَ جديدة بُ أذف ات١ستمع. ديدعند ات١ستمع بُ كل مرة تتكرر فيها بتعبتَ ج

 
    خامة ورنين الصوتTimber 

أف خامة ورنتُ الصوت ت٢ا دور فعاؿ بُ تكوين ات١ؤلف ات١وسيقي، وكلما كانت ىناؾ قدرة من ات١ؤلف 
علي فهم طبيعة اصوات الاوركستًا والرنتُ الصادر من كل ت٣موعة علي حدة، وكذلك تشكيل تراكيب 

آلتتُ ت٥تلفتتُ او ثلبثة او اكثر من فصائل ت٥تلفة )نفخ خشب مع نفخ ت٨اس صوتية جديدة ت٦زوجة من 
مع وتر مع ايقاع مع الآلات الاخري وخاصة الشرقية كالعود والناي والقانوف والآلات الاخري كالبزؽ 

 والسيتار ات٢ندي ...ابْ( كل ىذا يؤدي ابٕ توليد احساس جديد مع كل تيمة او عبارة اوتٚلة او حركة.
 
 لتآلفات           اChords    

إف التألفات ىي من العناصر ات٢امة بُ التكوين ات١وسيقي للمؤلف، وىي تثريو من جهة، وتنوعو من جهة 
خلق اشكاؿ ت٥تلفة للخلية  Chord Generationاخري، وتٯكن من خلبت٢ا توليد التألف 

الأساسية، وذلك من خلبؿ توحيد التألف رأسيا او تفريطو افقيا او من خلبؿ وضعو بُ كل آلات 
الاوركستًا موزعا بينها او تٗصيص فصيلة من فصائل الاوركستًا لسماعو فيها بٍ نقلو ابٕ الفصائل الأخري 

وىي ت٦اثلة لطريقة  Fractal Based Chord Generationاو من خلبؿ استخداـ طريقة 
Iterated Function System “Fractal Rhythm Generation”  والتي بً شرحها

 . Rhythm Generationانفا لكيفية توليد الايقاع 
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 (00شكل رقم )
 الأساسية للمؤلف ات١وسيقي التي تشكل عبارة فجملة فحركةات١كونات 

 
تٯكن لعناصر أخري اف تنضم ابٕ ىذه ات١نظومة مثل ات١قامات، والسرعات، والقفلبت،...و...و ابْ، و 

 1وىذه تٚيعا تشكل ات١كونات الاساسية لأي عمل موسيقي.
 

 :التسلسل البنائي للمؤلف الموسيقي
ة معاصرة، ت٢ا صبغة مصرية، ليست متفرت٧ة )غربية( وليست تائهة بُ تْر إذا اردنا تأليف موسيقي مصري

الشرؽ الواسع، علينا إذف اف نغوص بُ اعماؽ ات١وسيقي ات١صرية القدتٯة، نقتبس منها التيمات 
Themes  ونستلهم منها الروح والعمق والاصالة، بٍ نبدأ بُ بنائها مستخدمتُ ىذه التيمات ات٠الدة
ولكي مايقوـ مؤلف موسيقي ما ببناء مؤلف ما،  ت١وسيقية ات١صرية بكل ماىو تٚيل ومؤثر.لتثري اتٟياة ا

 ىناؾ تسلسل بنائي ت٬ب أف يتم إتباعو وىو يبدأ بالفكرة.

                                           
1 Ibid.,P 32 
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   الفكرةMotif  تكوف قصتَة جدا  ات١وسيقية، وتٯكن أف الفكرة شكل من أشكاؿ أصغر: وىي
". وتٯكن لعدد قليل من Feelingالأغنية الشهتَة ". مثل أوؿ نغمتاف بُ حتي لا تتعدي نغمتاف

 الثيمات والفكر ات١وسيقية اف تشكل عبارة تٟنية.
 العبارة اللحنية Melodic Phrase  وىذه قد ت٘تد نغماتها لتصل ابٕ ت٨و أربعة أو أكثر من :

ات١وازير ات١وسيقية. والعبارة لا تكوف فكرة موسيقية كاملة. وغالبا ما يتم فصلها عن العبارات الأخري 
إما بنفس أو بتوقف تٟظي بسيط، او بسكتة موسيقية. والعبارة اللحنية بُ ات١وسيقي يقابلها "شطر" 

 دد قليل من العبارات يشكل تٚلة ت٢ا نهاية وقفلة ووقفة. واحد بُ الشعر. وع
 الجملة الموسيقية Period : 

مازورة موسيقية، وتٯكن اف  06او  8او  0واتٞملة ات١وسيقية ىي فكرة كاملة النمو، وتٯكن اف تتكوف من 
ة ات١وسيقية تٖتوي علي ثيمات او عبارات قصتَة او طويلة. وىي بُ النهاية تُشكل إكتماؿ ونضوج الفكر 

 ABالتي بنُيت عليها اتٞملة. وعندما نقوـ بتحليل القوالب ونشتَ ابٕ التكوينات ات١ختلفة بالأحرؼ 
AC AD وبإستخداـ ىذه  ا يشتَ ابٕ تٚلة موسيقية مكتملة.)علي سبيل ات١ثاؿ( فإف كل حرؼ منه

 العناصر الثلبثة تٯكن للمؤلف أف يبتٍ مؤلفو ات١وسيقي كاملًب.
من الاحياف يكوف البناء اللحتٍ ت١ؤلف موسيقي ما ت٭توي علي تٚل تٟنية طويلة مُعقدة التًكيب، وبُ كثتَ 

وباسلوب اطنابي موسع، بُ حتُ  Braidedيتم إت٪ائها مستخدما عبارات وتفاصيل تٟنية بشكل مضفر 
اب بُ أف بعض ات١ؤلفات الأخري او ات١ؤلفتُ الآخرين يستخدموف تٚلب قصتَة بشكل قاطع بدوف اسه

 lإت٪اء الفكرة ات١وسيقية، وبشكل بسيط.
 

 الادوات الموسيقية التأليفية التي يستخدمها المؤلف في بناء مؤلفو: 
يري الباحث أف ات١وسيقي ات١صرية القدتٯة )القبطية( تتميز بأنها غنية بالافكار ات١وسيقية والعبارات اللحنية 

اف يستخدمها بُ كتابة وإعادة صياغة مؤلفات  واتٞمل ات١وسيقية التي تُ٘كن اي مؤلف موسيقي من
موسيقية معاصرة. كما انها تتميز بعذوبة وتٚاؿ كل فكرة منفردةً او ت٣تمعة معا لتشكل عبارات تٟنية أكثر 

 تأثتَا، وتٚلب موسيقية بها عبق تارتٮي منقطع النظتَ.
                                           
l Scott Jarrett and Holly Day, Music composition for Dummies, Wiley publishing, Inc. – 2008 
(PP.363) 
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ري القدبٙ أو اللحن القبطي الذي وعلي ات١ؤلف ات١وسيقي اف يستمع أكثر من مرة ابٕ العمل ات١وسيقي ات١ص
منو يريد أف يستوحي افكاره وأف ينتقي منو أبسط واكثر فكرة مؤثرة استطاعت أف تسيطر علي وجدانو 
لتكوف ىي حجر الاساس والركيزة الاساسية والوحدة ات١وسيقية التي سيبتٍ ويستوحي منها كل الافكار 

تاسو" يقاؿ بُ أعياد القديستُ بُ الكنيسة القبطية وكلماتو فمثلب ىناؾ تٟن "أوكتَيوس مي خري.الآالبنائية 
 ن فكرة موسيقية صغتَة يذكر منها:يونانية، يتميز بأكثر م

 

 -:الفكرة الأولي وىي

 
 

 -:والفكرة الثانية ىي
 

 
 

 
وىناؾ بعض الادوات ات١وسيقية التأليفية ت٬ب علي ات١ؤلف أف يستخدمها أثناء إعادة صياغة ىذه 

ات١صرية  القدتٯة من أجل الوصوؿ ابٕ مؤلف موسيقي معاصر ت٥تلف جديد لكنو ت٭مل نفس  ات١وتيفات
 ومن ىذه الأدوات مايلي: ة جذورىا تضرب بُ أعماؽ التاريخ.الروح ات١صرية بُ أصال

 

 وذلك إما: كما ىي فور تٝاعها لػتأكيدىا  ،الأساسية الموتيفةإعادة أسلوب  -0
a. .إعادة كاملة دوف حذؼ أو إضافة 
b.  جزء بسيط ليساعد علي ربط الفكرة بإعادتها. إختزاؿأو إعادة كاملة مع 
c.  جزء بسيط ليساعد علي ربط الفكرة بالإعادة. إضافةأو إعادة كاملة مع 
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 Retrogradeالأسلوب التقهقري )الإرتداد(  -1
ابٕ الفكرة بُ مرآة وىو بكتابة الفكرة الأساسية من نهايتها ابٕ بدايتها باسلوب تقهقري مرتد وكأنك تنظر 

  رأسية. وكمثاؿ للفكرة الأوبٕ تكتب ىكذا:
 
 

 Inversion1الأسلوب المقلوب  )المعكوس(  -1
وىو بكتابة الفكرة الأساسية بُ صورة انقلببية )معكوسة(، وكأنك تنظر ابٕ الفكرة الأساسية بُ مرآة 

 وكمثاؿ للفكرة الأوبٕ تكتب ىكذا:افقية. 

 
 

 Retrograde Inversionالأسلوب التقهقري المقلوب  -2
وىو بكتابة الفكرة الأساسية بعد قلبها )بعد كتابتها معكوسة( بشكل تقهقري مرتد. وكأنك تنظر ابٕ 

 وكمثاؿ للفكرة الأوبٕ تكتب ىكذا:الفكرة الأساسية بُ مرآة افقية، بعد كتابتها متقهقرة . 
 

 
 
 

 Division of Motif Into Segments بتقسيم الفكرة الي أفكار اصغر. -3
 نت الفكرة الاساسية كبتَة تْيث تسمح بالتقسيمات الداخلية. اك  إذا وتٯكن اف ت٭دث ىذا 

 
 

                                           
1 H. Owen Reed and Robert Sidnell, Materials of music Composition –1978 
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وتٯكن خلبؿ ىذا التقسيم أف يتم ت٬ميع أجزاء من ىذه الأفكار الصغتَة بُ تكوينات غتَ التي كانت 
 .1 تشكل الفكرة الأساسية

 
 
 
 إيقاعية صغيرة لتشكل تناغم داخلي بحشو الفكرة بوحدات -4
 Insert small rhythm Motifs 

 

 
 The Augmentation of Motifبتكبير وزيادة زمن الفكرة  -5
 

 
 
 
 The Diminution of Motif    بتناقص وتصغير زمن الفكرة -6
 
 

                                           
1 H. Owen Reed and Robert Sidnell- Ibid. 
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 إعادة صياغتة الفكرة في شكل تتابعي   -7
The sequential Restatement of Motif    

 
 

 تغيير مسافة قفزات الفكرة الموسيقية رأسيا بالزيادة او النقصان -60
The Vertical Variation of an Interval in Motif by Expansion 

or Contraction 

 
 

 The Deletion of Tones in Motif  حذف بعض نغمات الفكرة الموسيقية -66
 مع استبدالها بنغمات اخري او بسكتات.

 
 
 

 بإقحام ودس بعض النغمات داخل الفكرة الموسيقية  -61
The Interpolation of Tones in Motif 
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الأشكال المشتقة من الفكرة الأساسية لتكوين شكل جديد يحمل خصائص الفكرة  تٕميع -61
 . 1الأساسية ولكن في وحدة وانسجام وتنوع

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                           
 1 Bob Taylor, Bob Taylor, The Art of Improvisation, Version 1.0 – 8/22/2000. Creating 

real-time music through jazz improvisation, Introduction, ©2000 Taylor-James 
Publications. PP 372. 
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 المبحث السادس
 

 
 الـكـورالــية والأوركسترالية،القــيـادة 

 وعلاقتها بقـيـادة الألـحــان المصرية القديمة "القـبــطـية"
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 المبحث السادس
 القــيـادة الـكـورالــية والأوركسترالية،

 وعلاقتها بقـيـادة الألـحــان المصرية القديمة "القـبــطـية"
 مقدمة: 

  فى الموسيقىنبذة عن تاريخ القيادة أولا8 
أصل القيادة بَ العابٓ كلو يرجع ابٔ مصر الفرعونية القدتٯة، فمن أقدـ النقوش ما وجد بَ مقبرة  إف

سنة قبل ات١يلبد( حيث تبُتُ اللوحة قائداً بَ مواجهة فرقة من العازفتُ  0511امنمحات بَ طيبة )
ابٔ ماوصلت اليو اتٟضارة ات١وسيقية وات١نشدين. وقد تطورت القيادة بَ مراحلها ات١ختلفة حتى وصلت 

الفرعونية القدتٯة من أف يكوف ىناؾ قائد متخصص يقف أماـ الفرقة ات١وسيقية ليقودىا. إلا أنو ت٬ب أف 
 نستعرض التطور الطبيعى الذى حدث بَ القيادة بشكل عاـ.

 
 Tactosالقيادة بالضرب بالأقدام وبالأيدى  -

يقاع كل من الكورس والآلات ات١وسيقية يبُتَُ عن طريق القائد الذى كاف بَ اتٟضارة اليونانية القدتٯة كاف إ
يضرب الأرض بالقدـ اليمتٌ، والتى كاف يلصق بها قطعة من اتٟديد لتُحدث صوتاً ايقاعياً. وقد تطور 
فيما بعد ابٔ إشارات مرئية تعتٌ إدارة الأداء ات١وسيقى لضبط وتوحيد الأداء اتٞماعى، والذى يقضى برفع 

 اليد اليمتٌ للتعبتَ عن زمن ضغطو ضعيف، وخفضها للتعبتَ عن زمن ضغطو قوى.
يقضى بضرب الأرض بالأقداـ لضبط الإيقاع، بوىيميا  وبَ مطلع القرف السادس عشر ظهر تقليد بَ

وكاف ىذا ت٤ل إنتقاد. بٍ عرفت القيادة عن طريق الضربات ات١ستمرة لضبط الإيقاع وذلك باليد أو لليد 
او  The Stroke of the hand أى الصوت الإيقاعى ات١نتظم  Tactosتسمى "تاكتوس" والتى 

 ضرب الإيقاع بالعصا، وىذا ما كاف ت٭دث من قائد فرقة ات١نشدين بَ الكنيسة.
ـ( التقليد الذى كاف متبعاً والذى يقوـ فيو القائد بضرب  0509) Bermudoوقد إنتقد بتَمودو  

م حتى تُسمع بَ كافة أرجاء الكنيسة لتوحيد سرعة أداء تٚوع ات١نشدين، وقد كتب ات١دونة ات١وسيقية بأيديه
ـ( عن فرقة موسيقية من  0611 – 0560بَ عصر باليستًينا ولاسوس ) Bortergaryبورترجارى 

ت٘يزت بات١ستوى الرفيع بَ توحيد الأداء عن طريق قائدة للفرقة.   Feraraالراىبات بَ أحد أديرة فتَار
أنو خلبؿ العصور الوسطى وخلبؿ عصر النهضة الأوربية وقبل بداية القرف التاسع عشر كاف قائد  ويلبحظ
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الكوراؿ بَ الكنيسة يستخدـ يديو ليوضح للمغنيتُ الإرتفاع والإت٩فاض ات٠اص بالطبقة الصوتية للحن، 
 .Chironomiaوكاف ذلك يسمى كتَونوميا 

وقد استمر الإستخداـ ات٠اص بضرب الوحدة الزمنية حتى القرف السابع عشر حيث قاؿ كريستوفر سيموف 
Christopher Simon (0665 :)ـ 

أو عندما تكوف اليد مشغولة  إنو من أجل المحافظة على الزمن، فإننا نستخدـ حركة دائمة من اليد،
 نستخدـ القدـ لضبط الإيقاع"فإننا  ت١وسيقية،بالعزؼ مثلب، أو بإمساؾ النوتة ا

 

كانت تلك الفرؽ بَ أغلبها غنائية تؤدى التًانيم الدينية ذات الطابع الإيقاعى ات١نتظم، لذا كانت اليداف 
توضحاف الإيقاع صعوداً وىبوطاً للدلالة على الضغوط القوية والضعيفة، وكانت إشارات القائد تتم بَ 

وقد نيتُ من خلبؿ التوجيهات الفنية. رى بينما تقود يده اليمتٌ ات١غأحياف كثتَة تٔادة تٯسك بها بيده اليس
تٚلبً  ”Harmonie Universelle “ بَ كتابو "ات٢ارمونية العات١ية"  Mersnneكتب متَزف 

ينصح فيها القادة بدراسة فن الإشارة عن طريق "البندوؿ"، ولكنو حذر من الإنسياؽ بشكل صارـ بَ 
بعض ات١ؤلفات كانت تتضمن تغيتَاً بَ الزمن وقدراً معيناً من اتٟرية بَ سرعة الأداء ىذا الإتٕاه، نظراً لأف 

، كما أف خطوط ات١وازير كانت قد ظهرت بَ القرف السادس عشر إلا أنها بٓ ”Rubato“"روباتو" 
  .1نية(تكن مستخدمة بَ أغابٗ ات١ادرت٬اؿ التى كانت غالباً مؤلَّفة لأربعة أصوات ت٥تلفة )أربعة خطوط تٟ

 

 القيادة باستخدام لفافة من الورق أو عصاةً كبيرة -
أما بَ المجموعات ات١وسيقية الكبرى فكانت تستخدـ عصا كبتَة وضخمة للقيادة مصنوعة من ات٠شب 
بعد أف كانت بُ أغلب الأحياف تستخدـ لفافة من الورؽ. ومع ذلك فقد استمر التقليد ات٠اص 

متبعاً. وقد كانت تٕربة القيادة بالعصا الكبتَة غتَ مؤثرة بقدر تاثتَ القيادة باستخداـ لفافة من الورؽ 
بلفافة الورؽ، وكاف ذلك يرجع ابٔ سبب عدـ ات١عرفة بكيفية الإمساؾ بالعصا لضبط الإشارة وتوحيد 

 الزمن وذلك لضخامتها.
 

 القيادة باستخدام العين8 -
ركستًا مثل العصا، وىى تعبر عن اليقظة ات١ستمرة إف عتُ القائد ىى من أىم الوسائل للئتصاؿ بالأو 

 للقائد وملبحظتو لكل أعضاء الأوركستًا والكوراؿ، بل ويلمح بها اتٞمهور حتى لا ينفصل عنهم وجدانياً.
                                           

ص  – م6766المعهد العالي للموسيقى العربية  -  راه" رسالة دكتو قيادة الموسيقى العربية في القرن العشرين" –تيمور احمد يوسف  1
 64و ص  61
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أف العتُ ت٢ا القدرة على نقل ماتعجز عن نقلو  Weberو فيبر   Spontiniوينُسب ابٔ سبونتيتٌ 
العتُ يوفر اتٞهد. فبواسطة العتُ يرى عازبَ الأوركستًا أف القائد لا  الإشارات بالعصا، وأف إستخداـ

ت٭دد ت٢م مواقيت دخوت٢م فقط، لكنو يذكرىم أيضا بأسلوب الأداء الذى اتفق عليو خلبؿ التدريبات التى 
 . 1تسبق اتٟفلبت

الأحاسيس ويري الباحث أف القائد يستطيع أف ينقل ابٔ عازبَ الأوركستًا ومغنتِ الكوراؿ كم من 
والإنفعالات من خلبؿ نظرات عينيو لكلٍ منهم ومن خلبت٢ا يستطيع أف يشرح ويفسر العمل ليندت٣وا معو 
ويشاركونو نفس اتٟالة الوجدانية التى يعيشها. لذلك لا ت٬ب أف يقود القائد عملًب موسيقياً لا يفهمو او 

صوا بَ قيادة الأوركستًا والكوراؿ لا ينسجم وأحاسيسو. وقد تلبحظ أف ىناؾ من القادة الذين تٗص
للموسيقى القبطية، كاف عندما يصل ابٔ حالة من التأثر والانفعاؿ بالعمل ات١وسيقى وينتابو إحساسا مليئاً 
بالروحانية، كانت تدمع عيناه، وكاف ينعكس ىذا علي أداء الأوركستًا والكوراؿ بشكل تٕاوبى ملحوظ، 

ت وذلك من خلبؿ العزؼ والغناء ات١متلئ بالتعبتَات، ومن خلبؿ فيشاركونو ىذه الأحاسيس والإنفعالا
 عمل ات١وسيقى ات١فعم بالروحانية.أداء يوحده إحساس القائد بال

 القيادة  8 أثناء الغناء -
أما فاجنر فكاف يصر على أف تقوـ موسيقى الآلات بالغناء كما لو كانت أصواتاً بشرية، و يؤمن بأف 

عندما يغتٌ ىذه الأتٟاف رعة ات١وسيقى بشكل اكثر دقة وأقرب ابٔ رغبة ات١ؤلف القائد يتمكن من تٖديد س
السويسرى الذى إختًع   Maelzelقبل أف ينقلها ابٔ العازفتُ. ومن ات١عروؼ أف ميلزيل  بَ أعماقو

قد ساىم بَ التحديد الدقيق لسرعة الزمن ات١وسيقى تبعاً لرغبة ات١ؤلف بأقل   ـ 0805ات١تًونوـ سنة 
ويعَتبر فاجنر أف التحديد الدقيق للسرعات بالأرقاـ  خل شخصى وبأقل إجتهاد من القائد او العازفتُ.تد

قد تسلب الروح من العمل، لذا فقد استغتٌ فاجنر عن كتابة علبمات ات١تًونوـ الدالة على سرعة الزمن 
ابٔ آخره من  …,Moderato, Allegro, Adagioباستخدامو مصطلحات السرعة مثل: 

ات١صطلحات التى توضح السرعة دوف أف تقيدىا برقم ميتًونومى دقيق. وكتب فاجنر يقوؿ بَ كتابو عن 
 On Conducting:2القيادة 

وإف قادة الاوركستًا  "إف الفهم الصحيح الكامل للؤتٟاف ىو الدليل الوحيد ات١وصل ابٔ التمبو الصحيح"
ً مايفشل ً ات١لأ بو اتٟقيقىوف بَ الوصوؿ ابٔ التمغالبا انياً تٯكنو أف نهم ت٬هلوف الغناء، وبٓ أقابل بعد قائدا

                                           
 150ص  –المرجع السابق   1
 . 67و  63م ص 6647دانرويتر سنة  الطبعة الرابعة ترجمة إدوارد On Conductingفاجنر8  2
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أو  ات١وسيقى بإعتبارىا شيئا ت٣رداً،كاف صوتو تٚيلًب أـ رديئاً، فهؤلاء الناس ينظروف ابٔ  يغتٌ تٟناً سواء
ى إعطاء اتٟياة ك مقدرة علولكن لا ينتج عن ذل بات الرياضية والتًبية ات١وسيقيةخليطا من القواعد واتٟسا

 ء ات١وسيقى بَ العروض واتٟفلبت "للؤدا والروح
أما بَ مصر فقد إنتشرت بَ منتصف القرف التاسع عشر ات١يلبدى آلتى العود والقانوف وأضيف اليهم الناى 
وآلات الإيقاع وعُرفت ىذه المجموعة "باتٞوقة" بٍ "بالتخت الشرقى"، وكاف ات١غتٌ ىو القائد الذى يدير 

ويتبعو العازفوف فيما تٯليو عليهم وحسب حالتو ات١زاجية، وما يرتٕلو من أفكار موسيقية وليدة  الأداء
، يلحظ إشاراتها ات١ختفية التى بها كانت تٖدد ما إذا   اللحظة. ولعل من يشاىد سيدة الغناء العربى أـ كلثوـ

تَية تتكرر حتى تبدأ بَ (، اـ مازالت تٖتاج ابٔ تٚل تٖضCueكاف قد جاء بعد وقت دخوت٢ا بالغناء)
غنائها، كذلك الإشارات التى كانت تعطيها بيدىا من ات٠لف لعازؼ القانوف ات١شهور "عبده صابّ" 

 لتوضيح رغبتها بَ التكرار او بَ إنهائو.
كذلك ات١غتٌ عبد اتٟليم حافظ كاف مشهورا تْبو للقيادة قبل أف يغتٌ من خلبؿ استمتاعو بقيادة الفرقة 

 ات١قدمات ات١وسيقية الطويلة التى كانت تسبق غناءه، كما أيضا كاف يعطى إشارات للفرقة ات١وسيقية بَ
ات١وسيقية )الفرقة ات١اسية بقيادة أتٛد فؤاد حسن( اثناء غنائو. ويرى الباحث أف قيادة عبد اتٟليم حافظ  

تٖمل إشاراتٍ دقيقة كانت تعتبر تٔثابة نقل إحساسو بالعمل ات١وسيقى واستمتاعو بو، إلا أنها بٓ تكن 
تتناسب مع القيمة ات١وسيقية للؤغنية التى كانت عادةً من تلحتُ كبار ات١ؤلفتُ ات١وسيقيتُ أمثاؿ بليغ تٛدى 

 وت٤مد ات١وجى وكماؿ الطويل.
بَ مصر عندما ازداد عدد العازفتُ وأصبح عِلم القيادة منتشراُ، بدأ يظهر القادة ات١تخصصتُ بَ القيادة و 

ات١ايستًو يوسف السيسى وعبد اتٟليم نويرة وحستُ جنيد وسامى نصتَ وأتٛد الصعيدى ومصطفى أمثاؿ 
ناجى وسليم سحاب وإبراىيم حجاج وعلى اتٝاعيل وميشيل يوسف واندريو رايدر وعزيز صادؽ وت٤مد 
حسن الشجاعى وناير ناجى وخالد فؤاد وجهاد سامى داوود وطو ناجى وسيد عوض وشعباف ابو السعد 

 .اتٛد عبيد وصلبح عراـ وتٛادة النادي وغتَىم من القادة ات١صريتُ ات١شهود ت٢مو 
 
 القيادة بقوس آلة الفيولينة أو برقبة آلة العود8 -

وعنما بدأت أعداد العازفتُ وات١غنتُ تزداد بشكل ملحوظ خاصة مع بدايات القرف السابع عشر، أصبح 
ت١وازير المحددة، من أجل دقة أكثر بَ تٕميع وتوحيد ىناؾ حتمية لإستخداـ ات١دونات ات١وسيقية ذات ا

الأداء. ومن ىنا جاءت مسئولية القائد نتيجة حرية التأليف التى جعلت من الأداء ات١وسيقى شيئاً متغتَاً، 
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روج عن النص والتفكك بَ ت٦ا أدى ابٔ البحث عن وسائل أخرى لتوحيد الأداء ولتُحِد من التطرؼ وات٠
ـ،  زاد الإىتماـ بدور القائد حفاظاً على مؤلفاتو حيث  0687عاـ   Lullyبَ لوللى وعندما تو  الأداء.

 بدأت فكرة القيادة بواسطة قوس الفيولينة ات٠اص برئيس العازفتُ.
وقد  Habeneckوبَ فرنسا كاف إستخداـ قوس الفيولينة بَ القيادة مرتبطاً تٔؤلف اتٝو "ىابينيك" 

عرؼ كيف يستخدـ قوس الفيولينة بَ القيادة، ولذلك أعُتبرت القيادة بقوس الفيولينة أسلوبا فرنسياً بَ 
الأداء وذلك من خلبؿ كل من اتٟفلبت ات١وسيقية والأوبرالية، وكاف القائد يتوبٔ القيادة من مدونة 

الأوركستًا الأخرى بَ الأداء.  الفيولينة، ويكتب لنفسو الإيضاحات والإشارات ات١فسرة لإشتًاؾ آلات
وأعُتبر ىذا النوع من القيادة دليلًب على قصور ىابينيك بَ الإمكانيات ات١وسيقية بَ القيادة من خلبؿ 

 1مدونة الفيولينة فقط.
، وىو J. Strausالقيادة باستخداـ قوس الفيولينة على يد يوىاف شتًاوس   Viennaوظهرت بَ فيينا 

ؤلفات الفالس الرائعة، فتارةً كاف يقود وىو يعزؼ الفيولينة، وتارةً أخرى كاف يقود الإبن الذى اشتهر تٔ
مكتفياً بتحديد الزمن للؤوركستًا بقوس الفيولينة. وقد أدى ىذا ابٔ ظهور مدرسة القيادة بقوس الفيولينة 

مؤلف  Franz Leharللمؤلفات الكلبسيكية ات٠فيفة والأوبريتات، ومن أتباع ىذه ات١درسة فرانز ليهار 
 2أوبريت الأرملة الطروب. 

ويتضح من النموذجتُ أوبريت الأرملة الطروب للمؤلف النمساوى فرانز ليهار ومقطوعة الدانوب الأزرؽ 
للمؤلف يوىاف ستًاوس أف مدونة الفيولينة الأوؿ الذي يتوبٔ فيها مهمة القيادة، قد دوّف فيها توضيحات 

شتًكة بَ الأداء حتى يقوـ بتوجيهها والتًابط معها، كما يلبحظ أف وإشارات لدور الآلات الأخرى ات١
 التدوين  كُتِب برموز صغتَة للآلات الأخرى تْيث تٗتلف عما كُتِب لآلة الفيولينو ذاتها.

وبَ مصر كاف عبد اتٟليم على يقود فرقتو وىو يعزؼ على آلة الكماف ات٠اصة بو، بالرغم من أنو أحيانا 
 سكاً بعصا القيادة.أخرى كاف يقود ت٦

اشتهر عطية شرارة وىو عازؼ فيولينة بالقيادة وىو ت٦سكاً بآلتو ليعزؼ بها ويعطى بها إشارات القيادة و 
ايضاً كلما استدعى الأمر ذلك. بل إنو احياناً إذا تصادؼ واستدعت القيادة أف يصدر إشارة ما وكاف 

ركة  بسيطة بطرؼ كمانو عندىا منشغلب بالعزؼ على كمانو، فإنو يعطى الإشارة بإتٯاءة من رأسو او تْ

                                           
 29ص  –مرجع سابق   –تيمور احمد يوسف  1
 160ص  –م 6766الكويت   –المجلس الوطني للثقافة والفنون والآداب  –عالم المعرفة  – دعوة الي الموسيقي -يوسف السيسي 2
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للؤماـ مع من ناحية البنجق )التى بها ات١فاتيح مثبتة( او إذا تعذر الأمر ت٭رؾ النصف العلوى من جسده 
أف ذلك كاف متبعاً بَ قيادة ات١وسيقى ات٠اصة   Mersenneوذكر متَزف  إتٯاءة شديدة من رأسو.

ة العود يوضح الزمن بتحريك رقبة العود ليحافظ بالأصوات والآلات مثل العود، وكاف العازؼ الرئيسى لآل
 على الإيقاع.

بَ مصر كاف يقود التخت ات٠اص بو عازؼ العود عبد العزيز ت٤مد وأيضا كاف يقود فرقة الفجر ات١وسيقية  و 
"جوىر" وىو يعزؼ على آلة البزؽ، وكذلك فرقة سيد ت٤مد ات١وسيقية كاف يقودىا سيد ت٤مد وىو جالسا 

القانوف ات٠اصة بو، وكانت آلة القانوف تسمح بإستخداـ كلتا يديو بَ القيادة بَ الأوقات  يعزؼ على آلة
التى ليس فيها عزؼ للقانوف، تٓلبؼ آلة الكماف التى تشغل يد القائد اليسرى بالكامل حتى بَ الأوقات 

 التى ليس فيها عزؼ.
 

 القيادة بعازف آلة الهاربسيكورد8 -
برا" فقد كانت ت٘ثل مشكلة، فقد كانت القيادة الشائعة بَ أوبرا باريس غتَ أما تٓصوص القيادة بُ "الأو 

ت٤ببة نظراً لأنها كانت تركز على فريق الكوراؿ الذى يتحرؾ بشكل دائم على ات١سرح. أما بَ الأوبرا 
 الإيطالية فقد كاف للكوراؿ دور ثانوى ت٦ا كاف يسهل السيطرة على أدائو، وكاف ىناؾ إثناف من القادة

حيث كاف يصاحب الإلقاء ات١نغم  Key Boardأحدت٫ا ت٬لس ابٔ آلة  ات٢اربسيكورد " لوحة ات١فاتيح 
وكاف يتوبٔ ايضاً مسئولية السيطرة على ات١غنتُ، أما القائد الثابٗ فكاف العازؼ الرئيسى للفيولينة الذى كاف 

د فيما بينهما يتم بسهولة نظراً لقلة يتوبٔ مسئولية الأوركستًا وكاف ذلك يتم بَ نفس الوقت، وكاف التوحي
عدد العازفتُ وات١غنتُ على حد السواء. وبَ ات١سارح الكبرى كاف يوجد بَ بعض الأحياف إثناف من عازبَ 

 Opera ilوات١عروفة باسم انتصار كليليا  Gluckات٢اريبسكورد كما ىو اتٟاؿ بَ أوبرا "جلوؾ" 
Trionfo di Celia ينة بولونيا وذلك عندما عُرضت بَ مدBologna  ـ، حيث 0768سنة

فرقة ت٬لس ابٔ الآلة الأخرى، ذقائد ال Manzoniجلس ات١ؤلف ابٔ إحدى الآلتتُ بينما كاف مانزوبٗ 
 بَ مسارح كل من ات١انيا والنمسا.وأصبحت القيادة من خلبؿ عازؼ ات٢اربسيكورد تػُعَد تقليداً 

برا الإختطاؼ من السراى والتى عرضت أماـ ـ عن أداء أو 0785عاـ   Mozartوقد كتب موتسارت 
 حيث كتب يقوؿ:  Baulofrالدوؽ الأكبر الروسى باولفر 

 "إبٗ أظن أنو من الأفضل أف أقود ىذا العمل من موقعى كعازؼ للهاريبسيكورد"
 ـ:0758كتب يقوؿ سنة   C.P.E. Bachكذلك كارؿ فيليب إتٯانويل باخ   

 الآلات أف تنبع بَ الأصل من عازؼ  ات٢اربسيكورد"."إنو من الأفضل لقيادة موسيقى 
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ظل تقليد القيادة لعازؼ ات٢اربسيكورد مستمراً حتى يومنا ىذا بواسطة قلة من عازبَ البيانو الذين يعزفوف و 
ويقودوف الأوركستًا بَ وقت واحد. كما استمر ىذا التقليد جنباً ابٔ جنب مع تقليد القيادة بقوس 

الأوركستًا بَ منتصف القرف التاسع عشر أصبح ىناؾ ضرورة لإت٬اد قيادة تستطيع  مع ت٪وو الفيولينة، 
الربط بتُ الأعداد الكبتَة للمغنتُ والعازفتُ. لذا ظهرت مدرسة مانهابٙ وىى ات١درسة الأت١انية التى ظهرت 

ت بشكل  وقد أسهم 1،ع عشربَ النصف الأختَ من القرف الثامن عشر حتى الربع الأوؿ من القرف التاس
كبتَ بَ تطوير الأداء الأوركستًابٔ والإرتفاع تٔستوى الكتابة للؤوركستًا بشكل عاـ والتى جعلت ات١وسيقار 

 يقوؿ واصفاً أداء الأوركستًا قائلًب: Sohubartالأت١ابٗ شوبرت 
نو مثل اوالبي دتٯنوندو يشبو خرختَ غدير بلورى،وال "إف الفورتى بَ عزفهم كالرعد، والكريشندو كالشلبؿ،

  2نسمة ناعمة بقدوـ الربيع"
 

وقد بدأ دور القائد يصبح غاية بَ الأت٫ية لكى مايستطيع أف يسيطر على أداء ىذا العدد الضخم من 
العازفتُ ليستطيعوا أف يوحدوا أداءىم خاصة بَ التلوين والتظليل بَ الأداء ات١وسيقى من حيث الشدة 

 الأساليب التى تٖدد ديناميكية الأداء.والضعف، الإبطاء أو الإسراع وغتَىا من 
 

 :القيادة بإستخدام عصا صغيرة -
ومن ىنا وبسبب ىذا التطور بدأت فكرة الاستغناء عن عازؼ ات٢اربسيكورد الذى كاف يتوبٔ مسئولية 
القيادة، من خلبؿ العزؼ وسط ت٣موعة صغتَة من العازفتُ، حيث أصبحت ىذه الآلة لا تفى بالغرض 

فالات الكبرى. بَ القيادة لأف صوتها صار لا يُسمع بعد إزدياد عدد عازبَ الأوركستًا بَ قاعات الاحت
وىو مؤلف موسيقى بَ بداية القرف التاسع عشر، وفاجأ  Sphorحتى جاء اليوـ الذى قاـ فيو سفور 

رؤساء ت٣موعات الأوركستًا والكوراؿ بأف أخرج عصاةً كاف قد أخفاىا بَ جيب معطفو، وإذ بالتجربة 
تلقى تٕاوباً كبتَاً من العازفتُ وات١غنتُ على السواء. إلا أنو بدأ بعد ذلك بَ التفكتَ بَ كيفية الإمساؾ بها 

دامها بَ رسم ت٪اذج وأشكاؿ الإشارات ات١ختلفة للؤزمنة ات١ختلفة الثنائى والثلبثى والرباعى وطريقة استخ
وغتَىا، وكيفية أف تصبح ىذه العصا الصغتَة قادرة على توحيد الأداء تٞميع العازفتُ وات١غنتُ، وكذلك 

 اينة.رسم ات٠ياؿ اللبزـ للتعبتَ عما ىو مدوف من ديناميكيات الأداء ات١ختلفة وات١تب

                                           
 مرجع سابق -دعوة الي الموسيقى –يوسف السيسى  1
 "( الموسيقى، دار النشر "دار المعارف المصرية1) محيط الفنونأحمد المصري،  2
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وكانت عصا القيادة تصنع من سن الفيل وكانت تٝيكة وت٘تزج بالعاج بَ ات١نطقة ات١تطرفة التى تٯسك بها 
القائد. إلا أف بعض القادة كانوا يستخدموف عصا أصغر لقيادة الأغابٗ الأوبرالية، ويذكر أف سبوتيتٌ 

ستخدـ عصا صغتَة جداً ت٘كن ـ عرضا لأوبرا القناص لػ "فيبر" حيث كاف ي0850شهد بَ برلتُ عاـ 
من خلبت٢ا من السيطرة الكاملة على الأوركستًا والغناء، ىذا بالرغم من العصا التى كانت منتشرة  والتى  

سم تقريبا، وغالبا ما كانت خفيفة الوزف ورفيعة تْيث يكوف طرفها سهل اتٟركة لتوضيح  51كاف طوت٢ا 
او تغَطّى بالنيلوف حتى تٯكن إمساكها جيداً باليد اليمتٌ النبضات ومن الناحية الأخرى "بصلية" الشكل 

بتُ الإبهاـ والإصبعتُ الأولتُ ولتستقر ىذه النهاية ذات الشكل البصلى بُ بطن راحة اليد بٍ يلتف حوت٢ا 
 الإبهاـ والسبابة والوسطي، ويتم التحكم فيها تٔعصم اليد والذراع لتكوف ىى إمتداد للذراع.

 

 
 (05شكل رقم )

 رؼ عصا القيادة البصلي الشكلط
 

ـ( فيعتبر من أىم مؤلفى ات١وسيقى الأت١اف 0819 – 0807)  Mendessonأما فيليكس مندلسوف 
الذين برعوا بَ القيادة، فقد كاف يستخدـ عصا بيضاء لتكوف واضحة لأعتُ ات١وسيقيتُ، كما كاف يفرض 

اليد فيما تٮتص بساعات العمل والدقة ات١تناىية بَ نظاماً صارماً بَ التدريبات ات١نضبطة ت٦ا أضاؼ ابٔ التق
الأداء وتٖديد السرعات وشرح اتٞو العاـ للعمل ات١وسيقى، فضلًب عن اختيار السرعة التى تتناسب مع 
مفهومو وإحساسو للموسيقى التى يؤديها سواء كانت من مؤلفاتو او من مؤلفات معاصريو وأسلبفو، وكاف 

والسيطرة الكاملة على ات١وسيقيتُ من إخفاء بعض العيوب التى كانت بَ يتمكن من خلبؿ ىذه الدقة 
 ات١ؤلفات التى يتناوت٢ا بالقيادة.

ـ( ىو ات١ؤسس اتٟقيقى ت١درسة القيادة الأت١انية 0786 – 0856)  Veberكذلك يعتبر فايبر 
ين يرجع اليهما اللذ Berliozوبرليوز  Vagnerاتٟديثة. ولكن العمر بٓ تٯتد بو ليلحق بكل من فاجنر
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الفضل الأكبر بَ إرساء مبادئ فن القيادة وىى ات١بادئ التى لاتزاؿ سارية بَ ت٦ارسة ىذه ات١هنة بواسطة 
 عظماء قادة الأوركستًا بَ العابٓ حتى يومنا ىذا.

 
 سيكولوجية التعبير الموسيقي بعصا القيادة8 -

 
 (06شكل رقم )

 سيكولوجية التعبتَ بعصا القيادة
 

عن فاجنر أنو أصبح أكادتٯياً وأف تدريبو للؤوركستًا وقيادتو  0887عاـ   Berliozبرليوزذكر 
باستخداـ عصا القيادة بشكل متحضر ومن خلبؿ مدونة القائد، قد أتاح لو إمكانيات الرؤيا الشاملة 

شرح فيها والأداء ات١تكامل. ىذا وقد أضاؼ برليوز ملبحظات وتفاصيل عن الإشارات ات١وسيقية للقائد ي
أف الإشارة ت٬ب أف تتضمن سيكولوجية التعبتَ ات١وسيقى، وأنها ت٬ب أف تٗتلف بَ طبيعتها التعبتَية من 
عمل ابٔ آخر، كما أنو نادى بتدريبات منفصلة للمغنيتُ وات١وسيقيتُ كل على حده قبل أف ت٬تمعوا معاً 

اتٞامدة والعسكرية، وأوضح أت٫ية الربط بتُ بَ الأداء. وبَ نفس الوقت ىاجم بريليوز القيادة ات١يكانيكية 
ات١غنتُ على خشبة ات١سرح وبتُ عازبَ الأوركستًا بَ اتٟفرة، وأت٫ية التوازف بتُ الأصوات والآلات والوحدة 

 فيما بينهم.
ىذا وقد إختلف كل من برليوز وفاجنر بَ أسلوب القيادة، فبينما كاف فاجنر يتطرؼ بَ حرية اتٟركة بَ 

وذلك من أجل التعبتَ العاطفى اتٟاد، كاف بريليوز شديد الدقة وبعيداً عن كل كل   Rubatoالزمن 
تطرؼ من أجل وحدة أكبر بَ الأداء. وقد كاف من ات١عتاد بَ القرف التاسع عشر أف يقف القائد بتُ 

منشدين الأوركستًا وات١سرح، وكاف برليوز يوافق على ذلك. أى أف القائد يوبٔ ظهره للعازفتُ ووجهو لل
وراقصى الباليو ىذا من أجل أف يكوف القائد وسيلة ربط قوية بتُ ات١سرح والاوركستًا، حتى يكوف 
الأوركستًا مصاحباً للؤوبرا وليس طاغياً على الغناء. وكاف ىذا التقليد يلقى معارضة من الكثتَين حتى 

يكوف قريباً تٔشاعره وتعبتَاتو  انتهى الأمر بزيادة عمق اتٟفرة أسفل ات١سرح حتى يتمكن القائد من أف
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وإشاراتو من ات١سرح تْركتو وغنائياتو، ومن الأوركستًا الذى يقف بَ مواجهتو. وكاف برليوز يفضل السرعة 
 1ات١نتظمة وكاف دقيقاً بَ ملبحظاتو للعازفتُ.

 

 القيادة في الموسيقى المصرية القديمة "القبطية"8 -
القبطية الأثرية بصهرجة الكبرى والتى يرجع عهدىا ابٔ القرف قاـ الباحث بزيارة ابٔ كنيسة مارجرجس 

الرابع وات٠امس ات١يلبدى بَ مصر، حيث وجد ىناؾ آلة صنج وىى تشبو الناقوس اتٟابٔ ات١ستخدـ الآف 
ملليمتً وىو ضعف تٝك ات١ستخدـ  8بالكنيسة القبطية إلا أنو أكثر تُٝكاً ) فقد يصل تٝكو لنحو 

سنتيمتً، بَ حتُ أف ات١ستخدـ حاليا قطره لا يزيد عن  81)حيث يصل قطره ابٔ ت٨و  حالياً( وأكبر قُطراً 
" كاف يستخدمو أثناء ترتيلو للقيادة بالنقرات Cantorسنتيمتًا(، وىى توضح أف ات١رتل او ات١علم " 51

الناقوس الأقل  ات١تباعدة زمنياً لتوقيع النبر القوى بَ ات١ازورة تٓلبؼ ما ت٭دث الآف من إستخداـ الصنج او
 Rhythmتٝكاً والأصغر قطراً والذى تٯكن عازفو )وىو مرتل الكنيسة( من أف يعزؼ تفاصيل الإيقاع 

 للحن الذى يتم إنشاده، وليس ت٣رد نقر للنبضات الإيقاعية الأساسية.
 وتلبحظ نشاط غتَ مسبوؽ بَ ات١وسيقى القبطية بَ نهاية القرف العشرين عندما إتٕو أحد الشمامسة
لدراسة العلوـ ات١وسيقية والتأليف ات١وسيق وقيادة الأوركستًا، وبدأت الأتٟاف تتخذ طابعاً أوركستًالياً بعيداً 

وقد   Acappellaعن الطقوس الكنسية )الليتورجية( والتى تغتٌ فيها الأتٟاف بأسلوب الأكابيلب فقط 
بً و عنو ات١ؤلف ات١وسيقى عزيز الشواف، قدمت "فرقة دافيد" أوؿ عمل أوركستًابٔ بعنواف "العذراء" كتب 

بعد ذلك تكوين أوركستًات أخرى منها "أوركستًا وكوراؿ الكنيسة القبطية" الذى كاف يقدـ حفلبتو على 
الذى وصل عدده ت٨و مائة عازؼ  -مسرح شهتَ بشارع طوسوف باشا بشبرا، وكاف للؤوركستًا والكوراؿ 

بعد أف صارت القيادة علماً يدَُرَّس بَ أكادتٯية الفنوف إعتبارا قائد يقف يقود عن دراسة علمية   -ومغتٌ
 . 0989من عاـ 

ظهر و ات١عادى وكاف يقف أمامو قائد متخصص بَ القيادة، بظهر "أوركستًا وكوراؿ الناظر ابٔ الإلو" و 
ناؾ كل ذلك جعل ى  العباسية،ب، وآخر يقوده حساـ أديب الدقىبقوده "ىناء طانيوس" أوركستًا وكوراؿ ت

يدى "أكابيلب" التى ترُتَّل بَ صحن الكنيسة بشكلها التقلقيادة بَ ات١وسيقى القبطية سواء أت٫ية لدراسة ال
 بَ حفلبت عامة وعلى مسارح الدولة كالأوبرا وغتَىا.ها او التى تنشد خارج
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 الأوركسترا بدون قائد8 -
ـ تكوف بَ الإتٖاد السوفيتى أوركستًا بدوف  0955بُ الربيع الأوؿ من القرف العشرين وبالتحديد عاـ 

قائد، بٍ إنتقل ىذا التقليد ابٔ المجر وتشيكوسلوفاكيا وأمريكا فتكونت أوركستًات تعزؼ بدوف قائد، وبَ 
من رائد الأوركستًا "وىو عادةً ىذه اتٟالة كاف الأوركستًا يتدرب مع قائد كماف كما كاف يعزؼ بإشارات 

مايكوف عازؼ الفيولينة الأوؿ" وغالباً كاف ىذا الأوركستًا يؤدى أعمالًا ليس فيها أجزاء تتطلب حتمية 
تدخل القائد بشكل ملحوظ. ويرى الباحث أنو ايضاً بَ بعض الأتٟاف القبطية التى تنُشَد داخل الكنيسة 

فعاؿ للقائد، ىذا عندما يكوف اللحن لو إيقاع منتظم وليس بو ات١صرية التقليدية، لا يكوف ىناؾ دور 
مقامية او تراكيب موسيقية ولا يتخللو أداء أدليبى حر، ىنا لا يكوف ىناؾ إنتقالات او  إيقاعيةتغتَات 

دور فعاؿ للقائد )الذى عادةً مايكوف ات١علم أو رئيس االشمامسة( سوى أف يعطى إشارة البدء بإتٯاءة من 
 بإشارة من يديو ت٤دداً السرعة ات١ناسبة للحن، ليتم استكماؿ اللحن بذات السرعة. رأسو او

وىناؾ ت٪وذج لذلك تٟن "اريبصالتُ" ويسمى بإبصالية الثلبثة فتية القديستُ، وىو يتكوف من أربعة  
واليونانية وعشرين بيت شعرى مرتبة بالأتّدية القبطية كتبها ات١علم سركيس وىو مقتدر بَ اللغتتُ القبطية 

وبً تلحينها على تٚلة واحدة من مقاـ عجم تتكرر أربعة وعشرين مرة، ويتم مصاحبتها بالآلتتُ 
الإيقاعيتتُ "الناقوس" و"ات١ثلث". إلا أف ىناؾ أتٟانا أخرى مركبة ومعقدة بَ تراكيبها ات١وسيقية وصيغها 

بالتغيتَات الإيقاعية ، وكذلك Scale Modulationوقوالبها وتتميز بالتغيتَات ات١قامية 
Rhythmic Modulation  ٗىذا تٓلبؼ الأداء الأدليبى اتٟر الذى يتخللها، مثل تٟن " كاتا ب

 ، قد يصبح تٟناً مشوىاً.يع عيد القيامة، والذى بدوف قائدخوروس" الذى يقاؿ بَ توز 
 

 Partitura1القيادة بدون مدونة قائد 
بدوف استثناء، وذلك حتى  التدريباتمن الطبيعى أف يستخدـ قائد الأوركستًا مدونة القيادة بَ تٚيع 

يتمكن من تدريب ات١وسيقيتُ على الفقرات الصعبة بإعادتها وحتى يتمكن من تٖقيق التوازف بتُ ات٠طوط 
يقى الشامل، وأيضا ليشكّل اتُٞمل اللحنية ات١ختلفة وات١تباينة تٔا يبرز خطاً تٟنياً معينا فوؽ النسيج ات١وس

ات١وسيقية وعلبقاتها وتٖديد ذروة الأداء والتحضتَ ت٢ا من خلبؿ ىذه ات١دونة، مستغلًب بَ ذلك التًقيمات 
فهناؾ بعض القادة كثتَاً ما  اتٟفلبتواتٟروؼ التى تقسم العمل من خلبؿ ات١وازير ات١وسيقية. أما بَ 

لبؽ. ويتحكم بذاكرتو بَ تٖديد السرعة وتغيتَىا وإشارات البدء يقودوف العمل بدوف مدونة على الإط
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والقطع والإنهاء وإشارات ديناميكية الأداء معتمداً على اتٟفظ اتٞيد والذاكرة ات١وسيقية القوية ابٔ جوار 
يع ات٠برة الطويلة بَ ت٦ارسة ىذا النوع من القيادة التى ت٘كّنو من إطلبؽ العناف للخياؿ والإثارة دوف توز 

 إنتباىو بتُ القراءة والقيادة أثناء اتٟفل. 
وبَ الأتٟاف القبطية يرى الباحث أنو تٯكن التحرر من ات١دونة أثناء الأداء إلا أنو بَ البروفات وحصص 

 الأتٟاف لا ت٬ب أف تغيب ات١دونة لا عن عتُ القائد ولا عن أعتُ ات١رتلتُ.
 

 81أىمية قائد الاوركستراثانيا8
الأوركستًا تٖوطو كثتَ من الأسرار ولكن الأداء ات١سموع يكوف ىو الرد الطبيعى وات١فسر إف عمل قائد 

لأى تساؤؿ. وعندما نتكلم عن توحيد الأداء للعازفتُ وات١غنتُ، فإننا نتكلم عن توحيد أربعة عناصر غاية 
 بَ الأت٫ية ىى:

م نفس النبضة الإيقاعية الثابتة، وحتى : وىو الذى ت٬عل الأوركستًا وات١غنتُ تٚيعاً ت٢ Beatتوحيد النبض  -
عندما تتغتَ السرعة أو الإيقاع، فإف النبض يتغتَ طواعيةً لكنو بَ تغيتَه لابد من أف يتوحد بتُ ات١غنتُ 
والعازفتُ، لأف بَ عدـ توحيده ىرج كبتَ، وبَ توحيده إنسجاـ أكبر. ولعل ىناؾ الكثتَ من اتٞمل 

من عدمو مثل السلببٓ ات١وسيقية السريعة ات٢ابطة والصاعدة، واتٞمل الػ  ات١وسيقية التى تبتُ توحيد النبض
Pizzicato  للآلات الوترية بالنقر بالأصبع على الأوتار بَ تٚل سريعة، ىذه تٚيعها تكشف بسهولة

 شديدة دور القائد بُ توحيد النبض.
 

بأنواعها  سواء من آلات النفخج بو الأصوات : فالقائد يتعامل مع جهاز التنفس الذى تٗر توحيد التنفس -
او من ات١غنتُ. ولابد أف تكوف يداه ت٫ا الرئة التى توحى تٞهاز التنفس للعازؼ باتٟركة ات١نتظمة، وت٘نحهم 
السكوف اللبزـ لإت٘اـ تغيتَ النفس بَ توقيتات ت٤ددة، قد يقوـ ىو بتحديدىا وتنظيمها إف بٓ تكن 

لى الذى قد يفوّت على كاتبو الكثتَ من الامكانيات مدونة، أو لو كانت متعارضة مع النص الأص
 العلمية للؤداء.

عازفو الآلات الوترية ذات القوس فإف حركة أقواسهم ات١تحدة فهى أيضا ت٢ا علبقة بالتنفس، والعازؼ و 
الذي لا يتمكن من تنظيم تنفسو متوحداً مع الذي يقصده ات١ؤلف والذي يتًتٚو لو القائد، فإنو تٮتنق 

كاف عازفا للفيولينة او الشيلو. وىذا الإختناؽ يؤدى بالتأكيد ابٔ إجهاد وبلبلة بَ الأداء. وإتساع   حتى لو
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أو ضيق ذراع او ذراعى القائد بَ إشارة التنفس ىى التى تٖدد كمية ات٢واء التى تتسلل ابٔ رئتى كل من 
 ات١غتٌ أو عازبَ آلات النفخ، أو ابٔ قوس عازبَ الوتريات.

تنفس لازـ ايضاً للمستمع الذى يتنفس مع اللحن وطريقة أدائو وسرعة نبضو ووحدة عاطفتو، إف تنظيم ال
 ىذا لو كاف القائد موفقا بَ ربط ات١ؤلف بات١ستمع والتحكم بَ ىذا العابٓ الإنسابٗ الفتٌ.

فهذا ىو القائد الذى يضع اللحن بَ قبضتو ويضع نفسو وكل أحاسيسو مع اللحن ليتسلل ابٔ وجداف 
ستمع وليتحد مع فكره وأحاسيسو. وىناؾ قائد يقود بيديو وأصابعو إمعانا بَ التعبتَ البشرى وغالباً ما ات١

يلجأ قادة الكوراؿ ابٔ الإكتفاء بالقيادة بأيديهم دوف إستخداـ عصا قيادة ت١زيد من الأحاسيس وكثتَ من 
أكثر دقة عند استخداـ العصا. ولعل  التعبتَ حتى لو أثرّ قليلب على دقة النبض الذى ت٦ا لاشك فيو يكوف

من أبرز القادة الذين يستخدموف أصابعهم وأيديهم دوف عصا بَ عصرنا اتٟابٔ ىو ات١ايستًو "سليم 
 سحاب".

 

إف القائد عندما يقوـ بشرح الفكرة ات١وسيقية التى بَ العمل ات١وسيقى التى توالدت عند توحيد الفكر8  -
ات١ؤلف ات١وسيقى من خلبؿ إشاراتو وعصاتو وإتٯاءاتو وتعبتَات وجهو، تأليفو بَ عقل وقلب وخياؿ 

فإنو بطريقة مباشرة وغتَ مباشرة يوحّد فكر الأوركستًا والكوراؿ ليتوائم ويتوافق ويتوحد بَ فكر واحد 
وىو فكر ات١ؤلف طبقا ت١ا استطاع أف يستوعبو ويستشفو القائد من خلبؿ اطّلبعاتو وقراءاتو وثقافاتو 

اثو ودراساتو التى ت٦ا لاشك فيو تنعكس تٚيعها على شخصيتو الفكرية التى يقود بها. لذا فإف قائد وأتْ
، وحد فكر موسيقييو ومغنييوجاىل وغتَ مثقف وغتَ مُطلّع، مهما كانت دقة إشاراتو لن يستطيع أف ي

 حتى لو ت٧ح بَ توحيد النبض من خلبؿ إشارة دقيقة.
 

لأحاسيس أثناء القيادة ىى من أىم مهاـ القائد من خلبؿ إشاراتو إف توحيد اتوحيد الأحاسيس8  -
طبقا ت١ا ىو مدوف من ات١صطلحات والتعبتَات ات١وسيقية والتى كلما كاف تدوينها واضحاً ودقيقاً 
ومُراجعاً قبل البروفة من قِبَل القائد، كلما استطاع القائد أف يوحد أحاسيس تٚيع ات١غنتُ والعازفتُ بَ 

 حد.إحساس وا
إف أعظم الأعماؿ ات١وسيقية وأروع الأتٟاف تٯكن أف تتحوؿ ابٔ رماد بارد بلب حياة تٖت قيادة قائد لا 
يفهم مضموف اللحن. والعكس صحيح، فإف اللحن الباىت الذى لاحياة فيو تٯكن أف ينشط ويعبر 

اللحن، تلك الذروة بوعى وأحساس بفعل قائد بارع. فهناؾ حركة بَ الزمن تؤدى ابٔ ذروة الإنفعاؿ بَ 
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التى ت٬ب أف ت٭ضر ت٢ا القائد وتٯهد ت٢ا، ويبتٍ إشاراتو ليبينها تْكمة وفهم وحس حتى تٕيئ ذروة التعبتَ 
 متفقة مع ماقصد اليو ات١ؤلف.

وت١عظم الأتٟاف ات١صرية القدتٯة "القبطية" ذروة، عندما لا يدٌركها القائد "أى الُمعَلِم" تكوف الطامة 
تتهشم ىذه الذروة، فلب يصبح للحن معتٌ إذ قد بً ىدـ ىذا البناء ات١وسيقى على صخرة الكبرى، عندما 

للحن اتٞهل بها. لذا يرى الباحث أت٫ية توعية القادة الذين يقودوف ىذه الأتٟاف بقيمة اتٟفاظ على ذروة ا
  وكيفية التحضتَ ت٢ا من قبل.

لبؿ التجاوب العصبى والتصور النغمى قبل الأوركستًا لو رنتُ ت٥تلف تٖت قيادة قائد ت٥تلف من خو 
إعطاء إشارة ما. والأوركستًا يتحوؿ ابٔ آلة موسيقية تٗرج أصواتها بتأثتَ إشارات القائد ت٘اما كما تعزؼ 
الفيولينة بفعل أصابع عازفها، وتٮتلف صوتها إذا امسك بها عازؼٍ آخر. ولذلك فالعازؼ بَ الأوركستًا 

من الكل. إنو يستمع ابٔ زملبئو ويتحوؿ معهم ابٔ وحدة منصهرة بَ بوتقة ينكر ذاتو ليتحوؿ ابٔ جزء 
نادرة ىى الأوركستًا. والعازؼ الأوركستًابٔ بَ ذلك تٯتلك قدرات لا تتوافر بَ زميلو العازؼ ات١نفرد، مهما 
بلغت إمكانيات الأختَ. لأنو يعرؼ كيف لا يفرض أداءه الفردى وفهمو الشخصى للعمل الذى يقوـ 

وركستًا بأدائو. ولكنو تٯتلك شخصية تٚاعية وتٕاوباً عصبياً ت٭ولو ابٔ وحدة مع المجموع وبَ المجموع، الأ
وبالتابٔ يتمكن القائد من وضع بصماتو التى تٖمل اتٝو وشخصيتو على الأداء والتى ت٘يز تفستَه للعمل 

 وفقا لإحساسو ومفهومو.
 
 تأثير المزاج الشخصي علي القيادة8 -

 :فمثلبً إف ات١زاج الشخصى لقادة الأوركستًا وشخصيتهم القومية قد تؤثر بَ أسلوب قيادتهم، 
إشتهروا بفضل أسلوبهم ات١تباىى  R. Straussو"ريتشارد شتًاوس"  Nikitsch"نيكتش"  -

 وات١لفت للؤنظار.
كانا ناجحتُ بفضل أسلوبهما الأكثر   Bernsteinو"برننشتتُ"  Stokowskyستوكوفسكى  -

 فة وإبهارا.زخر 
اشتهروا بأسلوبهما الراقى  Thomas Beechamوتوماس بيتشاـ  Furtwanglerفورتفنجلر  -

 ات١تطور.
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وىكذا فإف كل قائد تكوف لو شخصية ومزاج وطبيعة معينة، ىذه تنعكس على أسلوب قيادتو. وتبعاً ت٢ذه 
وف أف السبب بَ تقبّلهم لو أو الشخصية يتوقف مدى تقبّل الناس للعمل ات١وسيقى من عدمو، ورتٔا لايدرك

 نفورىم منو قد يكوف راجعاً للقائد وليس للمؤلف.
 

 وجـــهاً لـوجــــو كيفية التعامل مع الأوركسترا والكورالثالثا8  
Working With an Orchestra and Choir Face to Face 

 

وإمكانيات شخصية وموسيقية ت٬ب إف التعامل مع الأوركستًا والكوراؿ وجهاً لوجو يتطلب مهارات عالية 
أف تتوافر مع قائد الأوركستًا والكوراؿ. ىذه الإحتياجات الأساسية كانت ىى مايشغل الباحث خلبؿ 

 .1فتًة تْثو حتي استطاع أف يوجزىا بَ الصفحات القليلة القادمة
 

 Basic Needs of the Conductorالإحتياجات الأساسية للقائد        -6
كتاب وجهاً لوجو مع الأوركستًا والكوراؿ أف ت٭ددوا بعض ىذه الاحتياجات بَ النقاط إستطاع مؤلفو  
 الأربعة الآتية:

a.  َأف يكوف قائد الأوركستًا والكوراؿ باعتباره ات١فسر وات١تًجم الرئيسى للعمل ات١وسيقى مشاركاً ب
جزءاً لا يتجزأ من  قرارات الأداء ات٠اصة بأمور الآلات ات١وسيقية ات١ختلفة. فهذه ت٬ب أف تكوف

 ات١فاىيم الأساسية لدى القائد وبَ متناوؿ يده.
b.  أف يكوف القائد بَ إرتياح تاـ مع الأوركستًا وأف يتخلص ت٘اماً من تٚيع اتٟواجز والعوائق من

خبرات سابقة أو تدريبات أو مصطلحات تٯكن ت٢ا أف تعوؽ كل سبل التواصل مع الأوركستًا 
حتى يتمكن  يعبّر عن نفسو جيداً من خلبؿ صوتو وعصاتويتعلم كيف والكوراؿ فالقائد ت٬ب أف 

 ىو مع العازفتُ وات١غنتُ أتٚعتُ من صناعة ات١وسيقى.
c.   كمية ت٤دودة جداً من وقت الأوركستًا أف يستوعب القائد جيداً أنو لن يستطيع أف يستخدـ إلا

اشرة مع الواقع ات١رير وىو أف القادة ، فقائد الكوراؿ والأوركستًا ت٭تاج إبٔ التعامل مبعلى ت٨و فعاؿ
عادة ما يستطيعوف اتٟصوؿ على نتائج أفضل من الكوراؿ أكثر من الأوركستًا خاصة بَ الأعماؿ 

 ات١وسيقية الدينية كالأوراتوريو مثلبً.

                                           
1 Don V Moses, et al.“A Handbook for Choral Conductors”. Ibid.- P 3. 
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d.  بعض النماذج والأعماؿ ات١تميزة  يتعلم ات١ناىج والأساليب والتقنيات بَ قيادةأف يستطيع القائد أف
ات١عروفة والتى تٯكن ت٢ا أف تساعده وتفيده فيما بعد بَ قيادة أعماؿ أخرى على نطاؽ أوسع ومن 

 خلبؿ ىذه النماذج ت٬ب أف يتعرؼ على :
 .ات١ناطق التى تشكل خطورة عند قيادتها 
 ل ىذه النماذج.أساليب القيادة ات١تعارؼ عليها وات١مارسات ات١عموؿ بها عند أداء مث 
 .معرفة التفستَات ات١ختلفة ت٢ذه النماذج والأعماؿ ات١وسيقية العات١ية 
  يتطلب من القائد أف يتفهم ويستوعب ويدرؾ أولًا ما ىى طبيعة الأوركستًا الذى يقف أمامو وما ىى

ل آلة أف يكوف ملماً بإمكانيات كيو أعداد كل فصيلة منها. كما ت٬ب علتكويناتو الآلية وفصائلو و 
موسيقية على حدة وطبيعة صوتها وات١دى الصوتى لكل آلة وات١فاتيح ات١وسيقية التى تُستخدَـ عند 

 والطبيعة الصوتية لآلات التحويل كالكلبرينت والكورنو والكونتًباص.  ت٢ا،التدوين 
 اصة بو على قائد الأوركستًا أف يدرس مدونة القائد دراسة جيدة بفهم ويضع ملبحظاتو وعلبماتو ات٠

التى ت٘كنو من التًتيب والإعداد اتٞاد للبروفة تْيث يتمكن من الإستفادة الُمثلى والقصوى لزمن 
 البروفات.

 ٍيبدأ القائد بَ ضبط ورسم التقنيات وتكنيكات حركة عصا القيادة رتٝاً دقيقاً لأنو من خلبؿ  ب
كل ذلك سوؼ  بشكل دقيق. ىذه العصا الصغتَة يتم توحيد تٚيع أفراد ات١وسيقيتُ والكوراؿ بَ قبضتو

وتٯكّنو ت٘اماً للوقوؼ وجهاً لوجو  ،مستغلًب كل تٟظة من زمن البروفة تٯكّن القائد من عمل بروفة ناجحة
 مع الأوركستًا والكوراؿ.

ويرى الباحث أنو تٯكن ت٦ا سبق الإشارة إليو بَ استعراض سريع أف يتم البحث فيو بشكل أكثر تدقيقاً 
لذا فيجب على القائد أولًا أف يفهم   ،عملًب موسيقياً دقيقاً متكاملبَ  وعمقاً للوقوؼ على قيادة تنتج

 وركستًا.طبيعة الأ
 

    The Nature of Orchestraفهم طبيعة الأوركسترا  -
تٖظى ات١وسيقى بَ العابٓ الغربى بنصيب كبتَ وجوىرى بَ الأداء من خلبؿ تركيبة أوركستًا وكوراؿ ت٣تمعتُ 
معاَ. ومن أكثر الأعماؿ ات١شهورة التى بً تنفيذىا بُ تٚيع أت٨اء العابٓ "ات١يسايا" تٞورج فريدريك ىاندؿ 

وات١دوف بها أصوات الكوراؿ  Partituraو"القداس اتٞنائزى" ت١وتسارت. والذى يتطلع إبٔ مدونة القائد 
والأصوات ات١نفردة بأنواعها والآلات ات١وسيقية بفصائلها ات١ختلفة : النفخ ات٠شبى والنحاسى والآلات 
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أصوات متباينة للكوراؿ وات١غنتُ الوترية والإيقاعية والآلات الأخرى، ت٬د أنو أماـ قائمة من حشد من 
ات١نفردين والأوركستًا، تٖتاج من قائد العمل أف يبذؿ قصارى جهده بَ فهمها وتٖديد دوره وإشاراتو 

 وإتٯاءاتو لكل خط أفقى من ىذه ات١نظومة الرأسية ات١تعددة ات٠طوط.
وأداء الأعماؿ وقادة الكورالات بشكل عاـ لديهم خبرات ت٤دودة بَ بروفات وتدريبات وتنفيذ 

 الأوركستًالية. فقادة الكورالات الذين اعتادوا على طبيعة وتقنيات الأعماؿ الكورالية قد يكوف من
الصعب أو الغريب عليهم أف يتعاملوا مع التوقعات أو الإحتياجات ات٠اصة بالعازفتُ. والقادة عندما 

اعدتهم تٔا فيو الكفاية، كذلك عندما قد لا يكوف لديهم القدرة على مس ات٢واةيتعاملوف مع العازفتُ 
فإنو يشوبهم شعور بات٠وؼ. إلا أنو بَ كلتا اتٟالتتُ فإف ىؤلاء القادة قد  المحتًفتُيتعاملوف مع العازفتُ 

ت٬دوف أنفسهم غتَ قادرين على تٖقيق أفضل النتائج التى كانوا يرجونها فات١شكلة ليست بَ العازفتُ أو 
 ات١غنتُ.

فى كتاب "وجهاً لوجو مع الأوركستًا" فإنو تٯكن التغلب على ىذه ات١شكلة بثلبثة ومن وجهة نظر مؤل
 :1نقاط رئيسية

 التجهيز الكاملة والإعداد التاـ للبروفة.  -0
 استخداـ اللغة الدقيقة التى يفهمها العازفتُ وات١غنتُ.  -5
 ات٠برة.  -8

 لإمكاف:وت١واجهة الأوركستًا والكوراؿ بثقة ت٬ب أولاً أف نفهم الآتى قدر ا
الآلات ات١وسيقية بإمكانياتها ومداىا الصوتى وأساليب العزؼ عليها والأوضاع الصعبة العزؼ  -0

 وات١قامات الصعبة الأداء.
 العازفتُ وات١غنتُ.  -5
 الطرؽ القياسية وات١ثلى لتواصل ىؤلاء مع بعضهم البعض.  -8

فعازبَ الأوركستًا يتم تدريبهم وفقاً لتقليد  Fundamental Mattersوىناؾ شئوف وأمور أساسية 
 ت٥تلف عن ذلك ات١تعارؼ عليو لأعضاء الكوراؿ.

وات١وسيقيتُ ات١عتادين على ىذا التقليد وىذا الروتتُ قد ت٬دوا أف لغة اتٟوار وأسلوب القيادة وات٠طوات 
 وات٠لط بتُ الأمور ات١ختلفة. ات١تبعة بَ البروفة لقائد كوراؿ ت٦تاز قد ت٬دونها غريبة ورتٔا تدعو للحتَة

 

                                           
1 Don V Moses, et al.“A Handbook for Choral Conductors”. Ibid.- P 3. 
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 فهم الإختلافات بين العازفين والمغنين8 -
عندما نتحدث عن ات١وسيقى ات١صرية القدتٯة القبطية، فإننا نتحدث عن موسيقى أكابيلب صوتية تْتو، 
وعندما نتحدث عن القيادة بَ ات١وسيقى القبطية ت٬ب أف تُوضع بعض الإعتبارات بَ ذىن القائد بَ 

، إذا ما كاف القائد قد إعتاد أف يقود أوركستًا ويريد أف يقود كوراؿ، أو إذا ما كاف القائد قد إعتاد اتٟالتتُ
أف يقود الكوراؿ ويريد أف يقود أوركستًا. ففى اتٟالتتُ ت٬ب أف يضع القائد بعض الاعتبارات لأنو ىناؾ 

 العديد من الاختلبفات بتُ العازفتُ وات١غنتُ يذُكر منها الآتى:
عازبَ الأوركستًا بصفة عامة ت٭تاجوف إبٔ عدد ساعات أقل بَ البروفة تٟفلة ما، وتٯكنهم أف  إف -1

يستوعبوا كم كبتَ من ات١وسيقى بسرعة أكبر وىم بَ نفس الوقت يتوقعوف ذلك من قائد الأوركستًا. 
لدولة، ولعل ىذا أكثر وضوحا بَ ات١وسيقى ات١صرية القدتٯة القبطية، فعند تنفيذىا على مسارح ا

يستوعب ات١وسيقيوف ات١دونة ات١وسيقية ويقرأونها وىلياً، بينما الكوراؿ يستغرؽ فيها وقتاً طويلًب، بل 
احياناً يتم تعليمهم تٚلة فجملة. لذا يفضل أف تُٗصص للكوراؿ بروفات منفصلة حتى يصل ابٔ 

 ات١ستوى الذى عنده تٯكن استدعاء ات١وسيقيتُ. 
تمل وات١رجح أف يكوف قد قضى سنيناً أكثر بَ التدريبات الفردية أكثر من عازؼ الأوركستًا من المح  -2

 مغتٌ الكوراؿ.
عازفو الأوركستًا يقرأوف ات١وسيقى ويعزفونها وتكوف ىناؾ "عتُ اتصاؿ" بتُ العازفتُ وات١ايستًو وىى  -3

 تأتى بشكل متقطع فهى صعبة، لذلك فهى تعتمد بشكل كبتَ على تتبع عصا القيادة.
الأوركستًا معروؼ أنهم يتقاضوف أجراً عن عملهم لذلك فهم أقل عرضة من ات١غنتُ ات١تطوعتُ عازفو   -4

. ولنفس ىذا السبب 1حوؿ ات١ايستًو  ”personality cult“ بَ عملية إقامة "عبادة شخصية" 
كالتى تقوـ بها بعض فرؽ   Pep Talksفإنهم تٯيلوف إبٔ عدـ التجاوب مع المحادثات اتٟماسية 

 ؿ.الكورا
بالرغم من أف عازبَ آلات الفيولينة ) الوتريات ( يشبهوف مغنتِ الكوراؿ بَ تقسيمهم إبٔ فصائل  -5

( Soloistsوت٣موعات، إلا أف عازبَ آلات النفخ والآلات الإيقاعية يعتبروف عازفتُ منفردين )
 (. exposedولذلك فكل نغمة يعزفها ىؤلاء تعتبر مكشوفة ) 

بَ الأوركستًا لا يكوف ىناؾ عازؼ بيانو كبتَ لقيادة المجموعة بَ اتٞمل الصعبة أثناء البروفة، وىو   -6
الأمر الذى ت٭دث عادة لعازبَ البيانو ات١رافقتُ لفرؽ الكوراؿ. فالقائد وعازبَ الأوركستًا ت٬ب أف ت٬دوا 
                                           
1 Ibid.- P 3,4. 
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تٗتلف ت٘اماً عن الكوراؿ بَ ىذه حلًب تٞميع مشاكلهم بدوف ىذا الُمرافق. لذا فمتابعة الأوركستًات 
 وبَ غتَىا من البنود الأخرى.

 ت٬ب على القادة أف يبدأوا بَ معرفة ت١اذا ت٬ب أف تُستخدَـ مفاىيم وإجراءات خاصة بَ القيادة.و  
قائد الكوراؿ الذى يقوـ بتدريب أوركستًا ت٬ب أف يضع بَ اعتباره أف يقوـ بتغطية ات١وسيقى بسرعة  -

اعتاد عليو مع الكوراؿ، تْيث يتم إيقاؼ البروفة عدد مرات أقل من الذى اعتاد عليو أكثر بكثتَ ت٦ا 
 بَ تدريبات الكوراؿ.

على قائد الكوراؿ الذى يقوـ بتدريب أوركستًا أف يعوّؿ أكثر ويعتمد على العازفتُ أكثر ت٦ا ىو معتاد  -
 من قبل مع كورالو.

بٓ  اً بَ اعتباره أف ىؤلاء العازفتُوإتٯاءاتو للؤوركستًا، واضعت٬ب عليو أف يقوـ بتنقيح وتطوير إشاراتو  -
 يعتادوا من قبل على ىذه الإشارات، وليسوا على دراية بها مثلما اعتادىا من قبل مع الكوراؿ.

 ت٬ب عليو أيضاً أف يعمل بطريقة مباشرة وموضوعية جداً. -
ستكوف ىذه فرصة سات٨ة لو ت١مارسة  ت٬ب عليو مراجعة أسلوبو وتقنياتو ات٠اصة بَ القيادة، فرتٔا -

 وتوسيع نطاؽ عملو كقائد.
عليو أف لا تٮشى من أف أية تعديلبت يقوـ بعملها، سوؼ تشكل خطراً يهدد عملو كقائد كوراؿ.  -

فكثتَ من ات٠لبفات بتُ ما يسمى قيادة كوراؿ وقيادة أوركستًا ت٘ثل بالأكثر عادات واعتبارات أكثر 
يعتًفوف بأنو لا فرؽ بتُ قيادة الأعماؿ الكورالية  مثلبً  فالأوربيونية. من أف تكوف أموراً جوىر 

 .1أمريكيةوالأوركستًالية، بينما التفريق بينهما ىو بَ ات١قاـ الأوؿ صناعة 
ليس ىناؾ داعى للمخاوؼ من أف عازبَ الأوركستًالات سوؼ يتحاملوف على قائد الكوراؿ بطريقة  -

راؿ وليس قائد أوركستًا، فمن غتَ ات١رجح أنهم سيتساءلوف كثتَاً عن ما أثناء التدريب لكونو قائد كو 
خلفيتو ات١وسيقية، أو أف يهتم العازفتُ تٔعرفة كيف كانت دراستو وثقافتو ات١وسيقية، لأنهم فقط سوؼ 
يهتموف كيف سيقوـ ىذا القائد بالعمل معهم سريعاً وبفاعلية خلبؿ البروفات تٟل ات١شاكل واتٞمل 

حة وات١شكوؾ بُ طريقة أدائها، ويعرؼ كيف يدمج اتٞزء ات١وسيقى ات٠اص بهم داخل الغتَ واض
النسيج ات١وسيقى للعمل بأكملو. فإف كاف القائد مستعداً ت٘اماً لتدريبهم بَ البروفة ومعاملة العازفتُ 

 بطريقة احتًافية ومهنية فإنهم سوؼ يتجاوبوف معو ومع أفكاره ومع إشاراتو.

                                           
1 Ibid.- P 4. 
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لكوراؿ بإعداد فرقة أو جوقة ويقوـ بإستئجار أوركستًا بٍ تٯضى قُدُما بَ بروفة ت٢ؤلاء يقوـ بعض قادة ا -
تٚيعاً، كما لو أف الكوراؿ فقط ىو الكائن أمامو، ويبُقى الآخرين منعزلتُ ت٘اماً عن الإعتبارات ات٠اصة 

 ينبغى أف تتُخذ التى تنشأ عندما يعمل شخص ما مع العازفتُ. فهناؾ العديد من القرارات ات٢امة التى
 مع العازفتُ:

o   (التقويسBowing للآلات الوترية ) 
o التعامل مع التقسيمDivisi   للمقاطع التى بها تراكيب ىارمونية 
o أساليب التعبتَ بَ آلات النفخ ومايشابهها 

فإف رائد  كل ىذه تٖتاج اتٗاذ قرار حاسم وسريع بَ تٖديدىا تٚيعا. وإف بٓ يقم القائد باتٗاذ قراراً بشأنها،
الأوركستًا أو العازفتُ سوؼ يقوموف بإتٗاذ قرارىم بهذا الشأف، رتٔا دوف أف يعرفوا بوضوح ماىى رغبتو 
وماىو تفستَ القائد ت٢ذا اتٞزء. الأسوأ من ذلك أنها قد تؤدى ابٔ اختيارات عشوائية وغتَ متناسقة ونتيجة 

 داء.لذلك قد ت٭دث تعارض بَ التقويس وغتَه خلبؿ مواصلة الأ
 

  Adjusting Your Baton Technique الإلمام بتقنيات استخدام عصا القيادة
قيادة الأوركستًا بشكل عاـ. وقادة الكوراؿ ات١تميزين بإف العملية الفعلية لقيادة كوراؿ ىى كثتَة الشبو 

ت٢م نفس  الأكفاء بالرغم من أنهم قد يستخدموف إشارات ت٥تلفة أثناء القيادة، إلا أنو عادة مايكوف
القدرات وات١فاىيم التى خلف ىذه الإشارات والإتٯاءات كنظائرىم من قادة الأوركستًا. ويسعى الباحث 
ىنا أف يبتُ أت٫ية القدرات واتٟركات والإشارات والإتٯاءات اتٞسدية التى يستخدمها قائد كوراؿ متميز، 

 :وىيالتى تتُبع عندئذ  وكيفية تطبيقها بَ قيادة الأوركستًا وما ىى الإجراءات ات٠اصة
 

 Leadershipالقدرة على القيادة    -
كما بً الإشارة إليو من قبل أف قادة الكوراؿ بشكل عاـ يستغرقوف وقتاً أطوؿ بَ البروفات عن قادة 

 Excellent“الأوركستًا إلا أنو عادة ما يكوف ىناؾ مع قائد الكوراؿ "مرافق متميز" 
Accompanist” : َوظيفتو الأساسية أف يساعد القائد بشكل روتيتٌ ب 

  قيادة جوقة ات١رت٪تُ بَ الأعماؿ اتٞديدة 
  تصحيح النغمات الغتَ منضبطة 
  ات١ساعدة بَ اتٟفاظ على جودة الغناءIntonation  
 تأكيد على حفظ سرعة اللحن الMeter/Tempo   والشكل الإيقاعى Rhythm 
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  توضيح الصياغة ات١وسيقية من تٚل وعبارات Phrasing 
الأعماؿ ات١وسيقية التى يغنونها،  -إف بٓ يكن كل-فالكثتَ من فرؽ الكوراؿ ت٭فظوف عن ظهر قلب معظم 

ومن خلبؿ ذلك يتعلموف أكثر من ىذه الأعماؿ. ونتيجة لذلك ولغتَىا يصبح كثتَ من قادة الكوراؿ 
عتٌ كلمة مدرب، أكثر من أف يكوف قائد او مايستًو، فات١درب يعمل تٔا تٖملو م Coachesمدربتُ 

 ويكرر ويعيد اتٞمل ات١وسيقية حتى يتم تنقيحها.
 

 إدراك الفرق بين مفهوم القيادة والتدريب -
ىناؾ خطأ شائع بُ قيادة الأتٟاف ات١صرية القدتٯة "القبطية" وىى تٖوؿ الفكر من "القيادة" ابٔ 

تاج ابٔ تصحيح للمفهوـ الأساسى من القيادة بشكل عاـ بغض النظر عن قيادة "التدريب"، وىو فكر ت٭
أتٟاف مصرية قدتٯة "قبطية" او حديثة او غتَىا، وبغض النظر عن قيادة كوراؿ تْت، او أوركستًا تْت، او  

 . كوراؿ وأوركستًا ت٣تمعتُ معاً، ففى تٚيع اتٟالات ت٬ب أف يتغتَ مفهوـ التدريب ابٔ مفهوـ القيادة
فقط يقولوف "إبدأ" و "قف"   Podiumفبعض قادة الكوراؿ بشكل عاـ يقضوف أوقاتهم على ات١نصة 

 و "أعِد" وىكذا يقضي القائد وقتو بَ تشكيل كوراؿ عابٔ التدريب.
. أف يقود مرة تٔفهوـ القيادة وليس التدريبلذا عندما يقف القائد أماـ الكوراؿ أو الأوركستًا ت٬ب عليو 

تابو الشعور بأف التدريب بٓ يكن كافياً. فالعازفوف قد ت٭تاجوف ابٔ مساعدة من القائد أكثر من حتى لو إن
ات١غنتُ الذين عادة مايكونوا قد إستمعوا للعمل كثتَا. لذلك ىناؾ بعض ات١خاوؼ من فشل القائد بُ 

ركستًا من خلبؿ بروفة وإذا تعامل مع الأو   Coachقيادة الأوركستًا إذا إعتاد التعامل مع الكوراؿ كأنو 
روتينية. لأف ذلك قد يؤدى ابٔ أف العازفتُ ينتظروف حتى يفرغ القائد من تدريب الكوراؿ، والقائد أيضا 
ينتظر ات١غنتُ حتى يتقنوف الغناء، والعازفوف بالتباعية ينتظروف الإثناف )القائد والكوراؿ( حتى يفرغ كلبت٫ا 

 ابٔ:ت٦ا يقوماف بو. وىذا يؤدى بَ النهاية 
 أف سرعة الإيقاع تبدأ بَ التًىل           Tempos  get flabby 
        ًأف الإيقاع يصبح مهلهلبRhythm became ragged   
                    أف تصاب الروح ات١عنوية بالإحباط Morale sags    

ت٬ب على فكل من ات١غنتُ والأوركستًا لا يريدوف شيئاً سوى أف يكوف ىناؾ "قائد" يقود العمل. لذلك: 
من خلبؿ إعادة النظر بَ أساليب استخدامو لعصا القيادة. فكمثل   1"القائد أف  يعُد نفسو "بدنياً 

                                           
1 Ibid.- P 34. 
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اف أف يرجع القائد التدريب لشخص رياضى، ىكذا ت٬ب الرجوع ابٔ أساسيات ات١هنة. فلو كاف بَ الإمك
ابٔ تسجيلبت فيديو خاصة بو ليستطيع أف ينتقد ذاتو. أو إف يطلب من زميل لو مراقبتو أثناء القيادة بَ 
البروفات ومشاىدتو بٍ إخطاره بالأخطاء وات١لبحظات ليصححها وليتدرب عليها. وعلى القائد أيضا أف 

دراستو الرتٝية النظامية بَ القيادة، قد إستطاع يضع بَ إعتباره التأكد من أنو خلبؿ السنوات التى تلت 
 أف يبُطل عادة أو إثنتُ من العادات السيئة وأف يطُور من نفسو تٕاه ىذه العادات.

إىتماما كافيا  Partitura"، فيعطى ت١دونة القائد ت٬ب على القائد أيضا أف يعُد نفسو "عقلياكذلك 
اب "وجهاً لوجو مع الأوركستًا والكوراؿ" القائد بأف قدر ماتستحقو من اىتماـ. ىذا وينصح مؤلفو كت

% منها لتوجيو الكوراؿ، ىذا بَ الأعماؿ الدينية  55% من وقت بروفاتو لقيادة العازفتُ و  75يعطى 
 Oratorioالقياسية كالأوراتوريو 

ية يصاحبها كما ينصحوف باتٟرص على عدـ التعامل مع ىذه الأعماؿ العات١ية الرائعة كأنها أعماؿ كورال
الرائعة التى تسمى بالػ  أوركستًا، ولكن بإعتبارىا أعماؿ متكاملة، فهذه ليست طبيعة الأعماؿ

Masterpieces. 
 

 Preparation of The Beatالإعداد للضرب الإيقاعي                       -
لكوراؿ او أوركستًا، الإعداد للضرب الإيقاعى يػُعَد واحداً من أساسيات القيادة بَ شكلها العاـ سواء 

سواء ت١وسيقى مصرية قدتٯة او حديثة، سواء ت١وسيقى غربية اـ عربية، فالإعداد للضرب الإيقاعى ىو 
 تٕهيز القائد ت١ن يقودىم من خلبؿ "نبضة" لينطلقوا بَ الأداء.

 
بٍ   Downbeatفأحيانا يقوـ القادة بإعطاء إشارة للبدء بالنبضة القوية لأسفل والتى تسمى بالػ 

ينتظروف الأوركستًا لأف يبدأ العزؼ، بدلا من أف يستمروا بَ التواصل والإنتقاؿ مع العازفتُ واستكماؿ 
 قيادتهم، وىذا مالا ت٬ب فعلو.

ىى أنو عندما يكوف العازفتُ يقوموف بعزؼ نغمة ما   Beatsفالنظرية الأساسية بَ القيادة وات٠اصة بالػ 
د أف تُ٭َضّر ذاتو للنبضة التى تليها، وذلك بإعطائهم الإشارة ات٠اصة كائنة بَ نبضة ما، ت٬ب على القائ

 يقوموف بأدائها. وىكذا فالقاعدة الأساسية ىى: سوؼبالسرعة وطريقة أداء النغمة التى 
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“You should not be conducting with them, 
but one beat ahead with them”1 

واحدة كاملة. فيجب على العازفتُ وات١غنتُ بانتظاـ، ت٤اولة أى أف القيادة ت٬ب أف تسبق العزؼ بنبضة 
 اللحاؽ بركب إشارة القائد الذى دائماً ما يكوف متقدما عليهم بنبضة واحدة كاملة فقط.
بَ استجابتهم  فالشكوى الأكثر شيوعاً لصغار وشباب قادة الأوركستًا من العازفتُ ىى أنهم يتأخروف

بَ حتُ أف ذلك ت٭دث دائماً بسبب الفشل بَ "الإعداد للضرب الإيقاعي" والذى  ،لإشارة عصا القائد
 ”Preparation of the Beat“ يسمى بالػ 

 ،ت٭تاج الأوركستًا أف يعرؼ وأف يدرؾ حجم ونوع الطاقة التى ت٬ب أف يستخدمها للبدء بَ أداء تٚلة ما
 فهم ت٭تاجوف ابٔ أف يعرفوا:

 يةأين ىى ذروة اتٞملة ات١وسيق? 
 ماىو نوع القفلة التى سيتم تقدتٯها بَ النهاية? 

ولكى يستطيع القائد أف ت٬سد ويصور ت٢م ىذا ت٬ب عليو أف يكوف مُستبقا ومتقدماً عليهم بهذه النبضة.  
كما ت٬ب عليو أف يرسم ىذا التصوّر ويرسم قمة اتٞملة ات١وسيقية ونوع القفلة وأف يسمعها داخلو مبكراً 

، كما ت٬ب نقل ىذه الصورة من خلبؿ إتٯاءاتو وإشاراتو وعصاتو  One Beat Earlyبنبضة واحدة 
 التى ترسم تٟظة بلحظة وتنقل تٟظة بلحظة كل ىذه ات١فاىيم.

 

 Peripheral Visionتفهم الرؤية المحيطة               -
ىناؾ فارؽٌ واحدٌ ت٤بطٌ بتُ العازفتُ وات١غنتُ، ت٬ب على القائد أف يتذكره دائماً، وىو أف العازفتُ لا 
يتذكروف ات١وسيقى ولا ت٭فظونها بَ ذاكرتهم، بل يقرأونها بَ كل وقت قراءةً وىليةً. ونتيجة لذلك فهم 

علب يستخدموف مايسمى بالػ"رؤية يبدوف وكأنهم لا يشاىدوف القائد، ولكن واقع الأمر غتَ ذلك، إنهم ف
وىى التى ت٘كّنهم من ت١ح عصا القائد وإشاراتو بشكل غتَ مباشر.   Peripheral Visionالمحيطة"  

 ولكنهم لا يشاىدوف وجهو كثتَاً. لذلك تٯكن القوؿ:
“They are using peripheral vision to watch the Baton, 

They do not watch the face much” 
 ليس ت٢ا علبقة وطيدة بالعازفتُ. ذا يفسر ت١اذا تكوف بعض التعبتَات العاطفية ت١شاىتَ القادة،وى

                                           
1 Ibid.- P 35. 
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 Delivery of The Beatالقدرة على توصيل النبض الإيقاعى         -
إعتاد العازفتُ أف يرفعوا آلاتهم ات١وسيقية تٔجرد أف يرفع القائد يديو لأعلى. لذلك على القائد ألا يرفع 

لأعلى إنذاراً بالبدء بٍ يبدأ بَ اتٟديث. يرفع القائد يديو لأعلى فقط بعد الانتهاء من الإدلاء تّميع يديو 
 تعليماتو وإرشاداتو ونصائحو وتوجيهاتو للعازفتُ وات١غنتُ.

بَ عملية الإعداد الكامل للؤوركستًا تٯاثل ت٘اماً  Rhythmوبَ ىذا الصدد ت٬ب معرفة أف ىناؾ إيقاع 
مع الكوراؿ. فإنو قد يستطيع أف يدرب ات١غنتُ أف يوحدوا أنفاسهم من خلبؿ الإعداد لذلك الذى 

من أجل أف ت٬عل القائد ات١غنتُ لديهم نفس الإحساس  Preparatory Beatللضرب الإيقاعى 
 بالنبضة والنبرة والسرعة القادمة، وشعورىم تٔسئوليتهم الإيقاعية كفرقة متًابطة البنياف.

 

نواؿ ت٬ب على القائد أف يعد الأوركستًا على الإحساس بالبداية ات١وحدة معاً. إنها تتلخص وعلى نفس ات١ 
بَ درجة من الإستعداد والتًكيز والتناسق بَ التوقيت وىى ىامة جداً إذا كاف القائد يرغب بَ اتٟصوؿ 

ى فرؽ ، كما ينبغى ألا يكوف ىناؾ أ Clean Attackعلى دخلبت نظيفة موحدة والتى تسمى بالػ 
. ولكن لكىي Instrumental Beatونبض العازفتُ  Choral Beatحقيقى بتُ نبض الكوراؿ 

حدث ذلك، يفُتًض أف قائد الكوراؿ يستخدـ إشارات وإتٯاءات وحركات كاملة الوضوح وات١عابٓ والنقاء، 
 وحقيقةً الكثتَ لا يفعل ذلك.

 

 
 (07شكل رقم )

 Legatoة ت٪وذج تٟركة عصا القيادة ت١ازورة متصل
 تٖمل متتابعات متصلة ومربوطة ابٔ الأماـ وتستخدـ ات١ستوى الأفقى بشكل فعاؿ

 

إف شكل نبضات عصا القيادة التى تستخدـ ت٬ب أف تتجنب أى تقسيمات غتَ ضرورية )فالكثتَ من 
الأمر وأصبح عادة على مر حتى تطور  Rhythmالقادة إعتادوا أف يعلموا ويلقنوا الكوراؿ الإيقاع 
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والتى يلجأ ت٢ا  Ultra Sostenuto motionsكما ت٬ب تٕنب اتٟركات ات١بالغ فيها . السنتُ(
 " من الكوراؿ.Legatoبعض القادة من أجل "سحب" الصوت ات١تصل "

 ت٢ما خطورتهما وت٫ا: Beatsىذا وىناؾ نوعاف من النبض 
 Bounce Beat 
 Stopped Beat 

حياف المحدودة إلا أنهما لا تٯكن استخدامهما لإظهار أى من فبالرغم أنهما قد يكونا مفيديْن بَ بعض الأ
لكنو من ات١فيد أف  Decelerando او الإبطاء التدرت٬ى  Accelerando الإسراع التدرت٬ى

 إلا أنو ت٬ب ألا تتحوؿ لتصبح عادة. Syncopatic Passagesيستخدما بَ اتٞمل العرجاء 
مرسوـ من عصا القائد بأقصى درجة وضوح وأنقى   Patternإف مايريد الأوركستًا أف يراه ىو شكل 

إشارة ت٦كنة. لذا فكل مايريد القائد أف يظُهره ويوضحو ت٬ب أف يكوف من خلبؿ عصا القيادة. وبالتابٔ 
فطابع وشخصية عصا القائد يتغتَ طبقاً لطبيعة اتٞمل اللحنية التى يتم أداؤىا. فعلى قائد الأوركستًا أف 

متنوعة من الإشارات واتٟركات التى يتم تصميم كلٍ منها ليشتَ ابٔ طابع ما : يتمرس على ت٣موعة 
Legato, Marcato, Loud, Soft   .ابٔ آخره من الإنطباعات 

فالكثتَ من قادة الأوركستًا يعودوف بإشارة العصا وىى مرتدة ابٔ نفس ات١كاف الذى كانت فيو النبضة 
بَ إتٕاه النبضة   Reboundل إشارة عصاتو عند إرتدادىا نفسها. لذا ت٬ب أف ت٭اوؿ القائد أف ت٭م

أكثر وضوحاً عند إصدار  Patternفإف ذلك سوؼ ت٬عل شكل حركة إشارتو   Next Beatالتالية 
 .Legatoأصوات متصلة 

، إلا أف معظم القادة  Beatsأكثر عند توقيع النبضات  1ت٬ب عليو أف يستخدـ ات١ستوى الأفقىو 
يبالغوف بَ جعل إشاراتهم عمودية بَ الإتٕاه الرأسى. وقد كاف ات١ايستًو يوسف السيسى عند تدريسو 
القيادة بَ ات١عهد العابٔ للموسيقى العربية يركز على أف تٚيع نبضات اشارة القائد ت٬ب أف تكوف بَ 

التى للقائد )أى فوؽ   Navel / Umbilicusمستوى أفقى واحد، تٯر تٔنسوب ما يسمى "السُرة"  
مستوى اتٟزاـ بقليل(، لأف الباحث لاحظ أف ىناؾ بعض القادة ات٢واة يكوف مستوى نبض إشاراتهم بَ 
مستوى عاؿٍ بَ منسوب الأكتاؼ، وىم يفعلوف ذلك من أجل أف تكوف إشاراتهم مرئية، فهم يتخوفوف 

وجهة نظر الباحث أف ىذا خطأ ويسبب حالة تعليق  من عدـ رؤية العازفتُ وات١غنتُ لإشاراتهم، ومن

                                           
1 Ibid.- P 36. 
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نفسى وعدـ الاستقرار داخل تٚيع العازفتُ وات١غنتُ واتٞمهور اتٟضور. ىذا وت٬ب على القائد أف ت٬عل 
 العازفتُ وات١غنتُ مرتبطتُ معو من خلبؿ طرؼ عصاتو، بأف ت٬علهم يعزفوف معو.

 

لا يشعروف بالأماف مع القائد، ولا يشعروف بالطمأنينة بَ  ت٬ب ملبحظة أنو إذا كاف العازفوف غتَ مُؤَمَنتُ
إشاراتو، فإنهم قد ينتظروف بدوف عزؼ بَ إنتظار أف يتلمسوا الطريق ابٔ نغمة أو ابٔ إشارة من القائد 
تردىم ابٔ قطيع العازفتُ، وبالرغم من ذلك فإنهم قد يظلوف بعيداً عن القائد. فإف حدث ىذا، فمن 

ذا ىو خطأ القائد، ومن ات١رجح أيضا أف ىذا ات٠طأ نابع من عدـ الإعداد اتٞيد ات١رجح أف يكوف ى
فالعازفوف عادة مايتصرفوف ببساطة   Inadequate Preparatory Beatsللضرب الإيقاعى 

وىناؾ مثلٌ   Raggednessتٟماية أنفسهم من الرثاثة وعدـ الإنتظاـ   Defensivelyدفاعية 
"  Guest Conductorر بَ القرف العشرين ظهر وكأنو "قائد زائر معروؼٌ ت١ؤلف موسيقى مشهو 

بَ اتٞملة ات١وسيقية الصعبة التى كاف ىو   Two Beatsوأصَر وىو شارد الذىن أف يضرب ضربتاف 
 . Three Beatsبذاتو كاف قد كتبها بَ ثلبثة ضربات 

بدأوا يتمردوف، بٍ تٖولوا لينظروا بَ لذا توقف الأوركستًا بَ ىذا ات١قطع لأكثر من مرة بَ البروفات، بٍ  
والتى فيها ظهر ثلبثة نبضات كالتى  Concert master’s violinات١دونة ات١وسيقية لعازؼ الكماف 

قاـ بعزفها عازؼ الكماف قائد الأوركستًا. لذلك فأحياناً عبقرية الشيخوخة على ات١نصة مع قصر النظر 
 تٕعل من الصعوبة معرفة ما ت٭دث.

 

  ”Retards“ "التباطؤ"علي قيادة القدرة -
وتقنية التباطؤ   Retardsتتميز ات١وسيقى ات١صرية القدتٯة القبطية بأف ت٢ا نهايات تتميز بالتباطؤ الإيقاعى 

ىذه تعُد إحدى التقنيات التى لا تٯتلكها كثتَاً من قادة الكورالات. إنهم يقوموف بتدريب فرؽ الكوراؿ 
إلا أف ىذا يػُعَد  1معينة فقط، بٍ يعتمدوف على الكوراؿ لاستكماؿ التباطؤ.على التباطؤ حتى إبٔ نقاط 

خطأ فادحاً، ومن ات١لبحظ أف الأوركستًا لا يعمل بهذا الأسلوب، فإذا أراد قائد ما أف يسارع الإيقاع أو 
 يباطؤه فلببد أف يقود ذلك بإشارة عصاتو حتى النهاية. 

عندما يريد أف يقود التباطؤ او التسارع بشكل عاـ. فقبل أف  وىناؾ خطوات ت٬ب على القائد أف يتبعها
يبدأ عملية تغيتَ الإيقاع أف يقوـ بتقسيم مازورة واحدة تقسيماً داخلياً بَ ذىنو وعقلو أولًا، وسوؼ يرى 
العازفتُ ذلك ويشعرونو. بٍ يبدأ بتحريك عصا القيادة ببطئ بتدرج وبَ نفس الوقت يبدأ بَ زيادة مقياس 
                                           
1  Ibid.- P 37. 
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ة لتأخذ مشواراً أطوؿ ت٦ا قبل، بٍ بَ اللحظة ات١ناسبة يبدأ بَ ضرب النبضات بعد تقسيمها تقسيماً النبض
 داخلياً إبٔ وحدات أصغر. وتٚيع العازفتُ سوؼ يتتبعوف ىذه الإرشادات والتقسيمات.

 

 
 (08رقم ))شكل 

 الأختَت٪وذج تٟركة عصا القيادة ت١ازورة من ميزاف رباعي وبها فتَماتا بالضلع 
 
أو الػ   Fermata، أما تٓصوص الػ  Accelerandoونفس الأسلوب معكوساً بَ حالة التسارع  

Corona  أى إطالة زمن النغمة، فهى ت٥تلفة بَ قيادتها مع عازبَ الأوركستًا. فلب يزاؿ العديد من
 اؿ  خلبؿ قيادة Beat handقائدى فرؽ الكوراؿ يستمر بَ تٖريك يده التى تنبض بالإيقاع 

Fermata.من أجل تشجيع ات١غنتُ على مواصلة ودعم النفس واتٟفاظ على جودة النغمة 
عند قيادة الأوركستًا ت٬ب أف تتم  Fermataإف ذلك يسبب بعض ات٠لط عند قيادة العازفتُ. فالػ 

  Fermataالتى للنغمة التى تلى الػ  Preparatory Beatبتوقف القائد عن النبض بالعصا حتى الػ 
ا ت٬ب على القائد أف يلبحظ الأوركستًا بَ مثل ىذه اللحظات. فكما يهتم ويلبحظ القائد ات١غنتُ كم

، ىكذا أيضاً ت٬ب ملبحظة عازبَ الوتريات حتى لا Fermata بَ مواصلة استمرار النفس خلبؿ الػ 
التنفس. ينتهى معهم طوؿ القوس، وكذلك آلات النفخ ات٠شبية والنحاسية حتى لا ينتهى منها ىواء 

لأنو سوؼ  Concert Masterلذلك ت٬ب أيضاً على القائد أف يضع عينو على رائد الأوركستًا 
 يتُيح لقائد الأوركستًا معرفة ات١وقف.

من ات١ستغرب أف استخداـ اليد اليسرى لإنهاء اتٞملة ات١وسيقية قد لا يعمل بكفاءة مع العازفتُ، لأنهم 
بعناية فائقة وإطاعتها طاعة عمياء. لذلك كل ما ت٭تاج القائد أف يقولو اعتادوا على متابعة عصا القيادة 

 ت٬ب أف يبتُ بَ عصاه.
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  ت٬ب على القائد ملبحظة عازبَ الكماف الأوؿ والفيولا فالعازفتُ الذين بَ أطراؼ ات١سرح )أقصى
 down stageاليمتُ وأقصى اليسار( والذين ت٬لسوف بُ مستويات منخفضة من ات١سرح 

players يروف عصا القائد من منظور واحد وبالتابٔ يروف النبض بَ بعد واحد وليس بَ ثلبثة ابعاد 
one dimentional beat وبالتابٔ بَ بعض الأحياف قد لا يستطيعوف أف تٯيزوا نبضتتُ من .

ثلبثة. لذلك بَ ات١ناطق التى تشكل خطورة من ىذه اتٞهة ت٬ب على القائد أف يوجو الإشارات 
 تٕاه ىؤلاء العازفتُ الذين بَ الأطراؼ. Lateral Beatsة والنبضات الأفقية اتٞانبي

  على قائد الأوركستًا والكوراؿ ألا يفاجأ إذا وجد نفسو يعكس ت٪ط عصاتو وإشاراتو بشكل ت٦اثل
Mirror  إبٔ يده اليسرى، بالرغم من أنو قد يكوف قد تعلم أف يفعل ذلك. فمناخ الأوركستًا

عند استخداـ القائد يده اليمتٌ وعصاتو بَ الإشارات فإف عازبَ الكماف الأوؿ  ت٥تلف، لأنو حتى
يكونوف على يساره، لذا قد يضطر القائد إبٔ توضيح الإيقاع أو النبر بيده اليسرى أماـ وجو عازبَ 

 .  Touchy spotsالكماف الأوؿ خاصة بَ ات١واضع اتٟساسة أو ما يسمى بالػ 
، يكوف ات١غنوف ات١نفردوف واقفتُ بتُ القائد وبتُ العازفتُ Oratorioقية كالػ أيضاً بَ الأعماؿ ات١وسي

لذلك فمن ات١هم أف يقوـ القائد بعمل اللبزـ  ”Down stage“اتٞالستُ بَ أسفل منطقة بَ ات١سرح 
 د من أنهم يروف إشارات عصاتو.ليتأك

 

 Cueing the Playersمعرفة كيفية تدخيل العازفين                   -
عادةً ما لا   Score of Vocal Partsإف ات١غنتُ الذين يعُطى ت٢م مدونة العمل ات١وسيقى للؤصوات 

إنهم عادةً ما يتعلموف ات١وسيقى التى تغُتٌَّ  Measures of Restsت٭سبوف ات١وازير التى بها سكتات 
التالية ت٢ا. أما عازبَ الأوركستًا فلب يروف إلا ات١دونة ات٠اصة   Attackمن حوت٢م ومنها ت٭ددوف دخلتهم 

بهم فقط، فيقوموف تْساب وعدّ ات١وازير بدقة، وخاصةً عازبَ آلات النفخ والإيقاع الذين يدُوَّف ت٢م أحياناً 
ب مئات من ات١وازير التى بها سكتات، وىذه ت٬ب عليهم أف يعدونها وت٭سبونها بدقة بالغة. وت٢ذا السب

وذلك  ”CUE“يكوف من ات١طمئن جداً ت٢ؤلاء العازفتُ أف يقوـ القائد بإعطائهم إشارة تسمى بالػ 
إشارات القطع او للدخلبت ات٢امة جداً ات٠اصة بهم بعد فتًات طويلة من الصمت والسكتات، وكما أف 

ة مع العازفتُ )كما بيده اليسرى ليست فعال التى يؤديها ات١ايستًو Cuttoffs والتى تسمى باؿ  الإنهاء
ىى أقل عُرضة لأف إشارة للتنبيو التى تعتبر  CUE ىو اتٟاؿ مع ات١غنتُ(، كذلك إشارات اليد اليسرى للػ

 ينُظر ت٢ا.
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تظهر بَ  Cuesلذا فمن ات١هم لقائد الأوركستًا أف يبذؿ مزيد من اتٞهد بَ أف ت٬عل معظم اشارات الػ 
 اً.عصا اليد اليمتٌ ليلتقطها العازفتُ ايض

وبَ ات١واضع الصعبة والعبارات ات١عقدة يكوف حجم وطبيعة الإتٯاءة والإشارة ات١ستخدمة لو تأثتَ فعاؿ على 
النتيجة النهائية للؤداء، بَ حتُ بَ حالات أخرى مثلًب عند الإشارة لطمأنة عازبَ التًمبيت عند بداية 

كافية لتذكتَىم وتنبيههم. فمن ات١رجح عزفهم بعد فتًات صمت طويلة فإنو ت٣رد "لمحة" إليهم قد تكوف  
أنهم سيكونوف موجهتُ أنظارىم للقائد على أمل أف تكوف حساباتهم لعدد ات١وازير التى بها سكتات كانت 

 مضبوطة، فتكوف "لمحة" القائد أو إلتفاتتو اليهم تٖمل معها كل تقدير ت٢م.
لتى بُ يده اليمتٌ، خاصةً بَ اتُٞمل ات٢امة على القائد ألا يستخدـ أى شيئ أقل من إشارة كبتَة للعصاة ا

وذلك مثل ات٠بطات اتٟاتٝة لآلة الػ  Risky Enterance1والتى تشكل خطورة بَ دخلبتها 
Cymbals  ٗوالضربات ات١لفوفة لآلة التيمبابTimpani Rolls. 

ت٬ب أف  Soft Passageكذلك عندما يرفع القائد يده اليسرى للئشارة ابٔ تٚلة موسيقية ناعمة 
ت٭رص ألا يتًكها معلقة بَ ات٢واء )ينساىا معلَّقة(، فمثل ىذه الإشارات تؤدى ابٔ تقييد أيدى عازبَ 

ت٦ا يؤثر على ثراء اتٞملة التى  Shorten the Bow Strokeالوتريات وتقصّر مشوار قوسهم 
 يعزفونها. لذا ت٬ب أف يتأكد القائد من أنو يعتٌ كل إشارة تصدر منو.

، ليس من الضرورى أف يعطى إشارة لكل مطلع جديد فيها للكوراؿ  Fugueدة "فوجو" فعند قيا
 والأوركستًا، لذا ينُصح بهذه اتٞملة الشهتَة:

“Don’t Cue every new attack” 
أى ليس من الضرورى أف تعطى إشارة تدخيل لكل بداية تٚلة، بل ت٬ب على القائد أف ت٭دد لنفسو 

، ىذا Counter Subjectبَ الفوجة وكذلك ات١وضوع ات١ضاد  Subjectمداخل ات١وضوع الرئيسى 
من أجل ات١ساعدة بَ وضوح النسيج ات١وسيقى، وبَ نفس الوقت يراقب وت٭تًس من الدخلبت 

Attacks   وىذه يعُتَىا كل الإىتماـ.تشكل خطورة على أداء العملالغتَ معتادة والتى ، 
د" بَ كل إشارة أو إتٯاءة أو حركة تصدر منو، فلب يُصدر أى بَ النهاية، ت٬ب على القائد أف "يقػتػص

إشارة إلا عندما يتأكد من أنها "مطلوبة" و"ضرورية"، وأف تكوف أيضا "واضحة". وعليو ايضاً أف يتذكر 
أف كل إشارة غتَ ضرورية وكل حركة غتَ فعالة ىى تٔثابة "ت٥اطرة" لأف توُجِػد تٟظة خلط عند أىٍ من 

 ت١غنتُ او كليهما معاً.زفتُ أو االعا
                                           
1 Ibid.- P 37. 
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    Rehearsing the Orchestraقيــادة بـروفـة الأوركـسـتـرا  -1
    

   Rehearsal Techniques      تقنيات وفنيات البروفة -
ىناؾ تقنيات ومهارات وفنيات وأساليب ونظم ت٬ب على قائد الأوركستًا والكوراؿ أف يتبعها للوصوؿ إبٔ 

من الطرؽ للتعامل مع ات١وسيقيتُ وأعضاء الكوراؿ خلبؿ البروفات، بعضها بروفة ناجحة. فهناؾ العديد 
 قد يكوف أكثر فائدة من الآخر.

إف قيادة البروفة ىى ات٠طوة الأوبٔ بَ قيادة اتٟفل. لذا قبل أف يتحرؾ القائد بَ بروفتو الأوبٔ ت٬ب عليو 
بإت٧ازه بَ ىذه البروفة. فيجب عليو  أف يتأكد من أنو قاـ بالتخطيط بعناية شديدة لكل مايريد أف يقوـ

حساب أزمنة كل حركة من حركات العمل الذى يقدمو، وكل قسم من أقسامو التى يريد أف يقوـ بالعمل 
فيها خلبؿ البروفة. فيجب عمل خطة زمنية او برنامج زمتٌ للبروفة، كما ت٬ب أف يضع بَ إعتباره بعضاً 

 Drilling" عسرة الأداء، أى يعمل ما يسمونو:عبة والمن الوقت الإضابَ لضبط وتهذيب اتٞمل الص
the difficult Passages" ، بٍ بعد ذلك ت٬ب أف يسعى جاىداً لأف يلتزـ بهذه ات٠طة الزمنية

 والإبقاء على ىذا البرنامج الزمتٌ ات١وضوع بدقة.
من البروفة، ىذا إذا ما   وقد يفاجأ القائد بكمية العمل التى يقوـ بإت٧ازىا حتى بَ الدقائق ات٠مس الأختَة

 كاف يعرؼ ت٘اماً وت٭سب بدقة مايريد تٖقيقو بَ ىذه البروفة.
يلبحظ أنو إذا كاف أعضاء الأوركستًا نقابيتُ، ىنا ت٬ب معرفة القواعد والقوانتُ المحلية التى تنظم وتٖدد 

القوانتُ ات١نظمة الو صلة بطوؿ البروفة، وزمن الإستًاحات وتوقيتاتها )موقعها أثناء البروفة(، ومعرفة كل م
ت٬ب تٖديد أيضاً الشخص ات١سئوؿ عن دعوة الأوركستًا للعودة ابٔ إستكماؿ البروفة و  ت٢ذه البروفات.

كذلك عند قرب انتهاء موعد البروفة، على القائد أف  بَ مكانو بعد إنتهاء الإستًاحة. واتٞلوس كل
صلى قد لا يشكل خطورة بالنسبة لأفراد الكوراؿ، يراقب ساعتو، فالتشغيل للكوراؿ لوقت فوؽ الوقت الأ

 لكنو قد يكوف باىظ التكاليف مع إتٖاد ونقابة ات١وسيقيتُ ات١نظمة لقوانتُ وقواعد العمل ت٢م بَ البروفات.
من ات١عتاد أنو تٯكن إطلبؽ سراح العازفتُ الذين بٓ تعد ىناؾ ضرورة او حاجة لإبقائهم بَ البروفة، إذا  

ر سلباً على استمرارية العمل. لذلك ت٬ب على القائد أف يقوـ برسم خريطة استخداـ كاف ذلك لا يؤث
العازفتُ خاصة عازبَ آلات النفخ ات٠شبية والنحاسية والإيقاعية قبل كل بروفة. وتٖديد ما إذا كاف أىٌ 

العملية،  منهم مُتضمن بَ حركة او اكثر من حركات  العمل ات١وسيقى. فإذا كاف ذلك ت٦كناً من الناحية
فعلى القائد أف يبدأ البروفة باتٟركة التى يشتًؾ فيها تٚيع العازفتُ أولاً، بٍ يواصل بعد ذلك البروفة 
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باتٟركات التى بها عازفتُ أقل، مع إعفاء العازفتُ الغتَ ضروريتُ بُ باقى البروفة، فليس ىناؾ عند العازؼ 
 من ملل أكثر من حضور بروفة لايشارؾ فيها بالعزؼ.

 

              Tuning The Orchestraضبط آلات الأوركسترا  -
ت٬ب على القائد أف يكرس ويسمح بوقتٍ كاؼٍ للعازفتُ لضبط آلاتهم، وىناؾ بروتوكوؿ ت٬عل أنو من 
ات١مكن لقائد الأوركستًا ألا يشارؾ بَ ىذا الضبط )باستثناء أوركستًا الطلبة الصغار(. فرائد الأوركستًا 

Concertmaster    تٯكن أف يكوف مسئولًا عن عملية الضبطTunning  ىذه. فإنو يدعو آلة
" بٍ يدعو باقى آلات الأوركستًا لأف يضبطوا آلاتهم على ىذه La" أى "Aالأبوا الأوبٔ أف تعزؼ نغمة "

 " واحدٌ فواحدٌ. وعادةً ما يبدأ بضبط الآلات النفخ ات٠شبية أولا بٍ النحاسية بٍ الوتريات بLaٍالنغمة "
 الأوركستًا معاً.

ت٦ا لاشك فيو أنو احياناً يكوف ىناؾ ظروؼ إستثنائية على سبيل ات١ثاؿ، إف كاف العمل لا يتضمن مدونة 
موسيقية لآلة "الأبوا"، ففى ىذه اتٟالة تٯكن للتًومبت الأوؿ أف يقوـ بهذه ات١همة عوضاً عن آلة الأوبوا،  

الأرغن او ات٢اربسيكورد، فهذه تٚيعها ت٬ب أف تكوف  كذلك لو كاف بَ العمل مدونة لآلة البيانو او
 " التى يتم ضبط الأوركستًا عليها ، لأف ضبطها ثابت لا يتغتَ.Laمصدراً لنغمة الػ "
    .  compromiseعادةً ما تأخذ وضعاً أو حلبً وسطياً  Tuning processإف عملية الضبط 

أعلى )لكى ما يكوف العزؼ مشرقاً وبراقاً( بَ حتُ أف آلات  Pitchفالآلات الوترية دائماً تريد ات٠طوة 
 وأحياناً ت٭دث احتكاؾ بينهما. Down Pitchالنفخ تفضل أف يكوف ضبطها خطوة أكثر ات٩فاضاً 

كذلك ت٬ب الوضع بَ الإعتبار أف الأوركستًا الأوروبى عادةً ما يضبط آلاتو أكثر علواً من الأوركستًا 
سنوات عديدة مضت، رفضت سوبرانو مشهورة أف تغتٌ مع أوركستًا رئيسى  . فمثلًب منذ1الأمريكى

 أوروبى حيث قالت بَ حيثيات رفضها: 
)دو الطبيعية(، فيجب  C natural)دو دييز( بدلاً من  C sharp" إذا أرادوا متٌ أف أغتٌ من نغمة 

 عليهم أولاً أف يدفعوا بٔ تٙن غنائى من طبقة الدو اتٟادة )دييز(".
 

  First Readingماح بالقراءة الأولى         الس -
على القائد أف يعطى العازفتُ الفرصة لقراءة اتٟركة كاملة دوف انقطاع بَ ات١رة الأوبٔ كلما كاف ذلك 

 ت٦كناً. فإذا كاف القائد يعرؼ أف ىناؾ:
                                           
1  Ibid.- P 40. 
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 تٚل موسيقية قد يكسر فيها العازفتُ الإيقاع. -
 بَ السرعة. أو تٚل بها تغيتَات إيقاعية أو تباينات -
 مقامية. إنتقالاتأو تٚل بها  -
 أو تٚل موسيقية معقدة العزؼ. -

عندئذٍ من ات١فضل أف يتًؾ القائد العازفتُ أف يقوموا بالتسختُ وذلك بالتمرين على ىذه اتٞمل 
ات١وسيقية. فيجب أف يُتًؾ للعازفتُ فرصة ومساحة من الوقت لرؤية اتٟركة كاملة، ولتحديد والتعرؼ على 

هم. لا ت٬ب ترؾ أى تٚلة حتى ىذه اتٞملة الواضحة، بل ت٬ب تركهم ت٭اولوف عزؼ كل تٚلة. بٍ أخطائ
 بعد ذلك يتم عمل بروفة على كل اتٞمل التى تعثروا فيها حسبما تقضى الضرورة.

كما ت٬ب منحهم الفرصة لتصحيح تٚيع أخطائهم التى وقعوا فيها بَ ات١رة الأوبٔ، متذكراً أف ىذه ىى 
فقط لتصحيح ىذه الأخطاء. فيجب تشجيعهم على التدريب على ىذه اتٞمل  5رصة رقم ت٣رد الف

بشكل جيد، لأنهم  sight readingت٬ب مساعدتهم على القراءة الوىلية و  الصعبة بطريقتهم ات٠اصة.
 ت٭تاجوف ىذه ات١هارة بَ ت٣ات٢م ات١هتٌ الإحتًابَ.

البروفة تٔجرد أف يكوف ذلك ت٦كناً من الناحية كذلك على القائد أف يتذكر أف يستدعى الكوراؿ إبٔ 
العملية. فهناؾ أجزاء كثتَة بَ العمل ات١وسيقى ستكوف أكثر وضوحاً وفهماً للعازفتُ تٔجرد استماعهم 

 للمغنتُ )للكوراؿ(. فهذه نصيحة ىامة:
 ."إف عمل بروفات كثتَة بدوف الكوراؿ يعُد مضيعة للوقت"

علي القائد أيضا أف يتجنب تكرار وإعادة مقطع بعينو دوف سبب. وإذا كاف ىناؾ حتمية لتكرار او إعادة 
أى جزء مرة أخرى، فيجب عليو أف يبرر ويعطى العازفتُ سبباً واضحاً لذلك. إنهم يريدوا أف يعرفوا ما 

ذكر القائد أف العديد من الذى يتوقعو منهم القائد، ليعزفوه بالشكل الذى يريده عند الإعادة. فليت
التصحيحات والتوجيهات التى يريد أف يفعلها خاصة مع الوتريات، تٯكن أف يتم توصيلها من خلبؿ 

. فإنو من ات١مكن تأجيل مثل ىذه التصحيحات حتى يأبٌ ميعاد Principalsمديرى الفصائل ات١ختلفة 
ا أثناء الإستًاحة ت٦ا ت٭افظ على وقت البروفة الإستًاحة، فمثلًب أمور مثل تغيتَ إتٕاه القوس تٯكن إجراؤى

 الثمتُ.
وبهذه ات١ناسبة، بينما يسعي القائد ابٔ تٕنب اتٟديث الذى لافائدة منو، سوؼ ت٬د أحيانا أف العازفتُ 
يتحادثوف فيما بينهم وىم يعزفوف. وىنا ينُصح بألا يتم انتهارىم او تأنيبهم، فإنهم غالباً يرصدوف 

ويقوموف بتحديد بعض  String Crossingات٠طأ ويفحصوا التقويس واؿ ويصححوف النغمات 
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التفاصيل، وذلك ت٘اشياً مع ات١عايتَ وات١قاييس التى تفرضها تقاليد بروفة الأوركستًا. على العكس، على 
 ى لن يقوـ القائد بتصحيحو بذاتو.القائد أف يسعد بذلك، فكل بند يقوموف ىم بتصحيحو ىو البند الذ

د جاء الوقت الذى فيو يتمتٌ القائد أف يستطيع كورالو أف يعمل بكفاءة بَ ىذه التفاصيل على فرتٔا ق
 النحو الذى يعمل بو عازفيو.

وت٬ب أف يسأؿ القائد سؤالًا: ماىو مقدار التعليمات والتوجيهات التى ت٬ب عليو أف يقوت٢ا لعازبَ 
 مايتحدثوف بشكل روتيتٌ للمغنتُ عن: فإف قادة الكوراؿ عادةً  الوتريات تٓصوص تقنيات العزؼ؟؟

  إختيار طريقة أداء اتٟروؼ ات١تحركة بَ الغناءVowels 
  التشديد على اتٟروؼ الساكنةConsonants 
  "مقدار الفبراتو "تهديج الصوتVibrato 
  طريقة إختيار لوف الغناء او التنغيمTone Color 
 كيفية تدعيم النفس بَ ات١قاطع الطويلة 

ا من التقنيات والإعتبارات الفنية تٯكن أف يقوت٢ا القائد لكورالو. فهل بات١ثل ت٬ب على كل ىذه وغتَى
 القائد أف يوجو عازبَ الوتريات على سبيل ات١ثاؿ تٓصوص :

 طوؿ القوس وسرعتو؟ 
  نغمتاف معا لعمل تأثتَ رومانسى( )إنزلاؽ أصبع العازؼ على الوتر لربطأداء البورتامنتو؟ 
 فبراتو او تٓصوص مقدار الVibrato  الذى يستخدمو؟ 

لو كاف قادة الكوراؿ وقفوا أماـ الأوركستًا بقدر ما وقفوا من قبل أماـ فرؽ الكوراؿ، لكانوا يشعروف 
 بالكفاءة والثقة عند مناقشة كل تفاصيل الأداء من فبراتو او غتَه.

يقوموا تْمل عصا القيادة، وذلك ت١عرفة لذا ينصح بأف يقوـ قادة الكوراؿ بزيارة لبروفات الأوركستًا قبل أف 
 .1 اللغة التى تستخدـ

إف القدر من النصائح والتوجيهات الفنية والتقنية التى ت٭تاج القائد أف يلقنها للعازفتُ تعتمد ابٔ حد كبتَ 
على خبرة ومكانة ىؤلاء العازفتُ. فمع العازفتُ الصغار يتُوقع من القائد أف يقوؿ ت٢م الكثتَ من ىذه 

لنصائح والتوجيهات، إلا أنو بَ الوقت ذاتو ت٬ب أف يعطيهم مزيداً من  اتٟرية لتجربة ىذه الأمور، ا
الذى ت٬ب أف  Styleويريهم ويبتُ ت٢م الشكل والقالب وات٠طوط العريضة ت٢ذه ات١قطوعة، والأسلوب 

                                           
1 Ibid.- P 41. 
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)لن تكوف ىناؾ حاجة  يتعلموه للتعبتَ عنها. أما مع العازفتُ الكبار فسيكوف الأمر أكثر وضوحاً وفهماً 
 ابٔ أف يشرح أو اف يُكثر بَ التوضيح(.

ت٬ب على القائد أف يتوقع من تٚيع العازفتُ مع إختلبؼ سنهم وخبراتهم، أف تٮوروا وتفرغ طاقاتهم خلبؿ 
البروفات الطويلة، ىنا من ات١فضل أف يتم دعوتهم للتًكيز الكامل عن طريق جعلهم يستمعوف ابٔ انفسهم. 

أف يقوموا بالعزؼ منفردين، عندئذ  -على سبيل ات١ثاؿ –قائد أف يطلب من ت٣موعة الوتريات فيمكن لل
يبدأوا بَ التًكيز والإكتًاث تّودة النغمات، ويصبحوا أكثر حرصاً بَ أداء الفبراتو، وأكثر دقةً بَ سرعة 

، مثل ىذا النقد ، فعادة مع العازفتُ ذوى ات٠برة الطويلةPitchوطوؿ القوس، وأكثر ضبطاً للخطوة 
تكوف لو إت٬ابية وإنتاجية أكثر بكثتَ من النصائح والتوجيهات  Subjective Criticismالذاتى 

 .1والتعليقات للتفاصيل الفنية والتقنية
أما تٓصوص عازبَ الكماف الثابٗ، فهم عادة مايكونوا أضعف وأقل بَ ات١ستوى الفتٌ )تْكم تعريفهم 

دائما ما تكوف بقدر أقل من تلك التى لعازبَ الكماف الأوؿ.ىؤلاء قد يقوموف بأنهم "ثابٗ"( ومسئولياتهم 
بعزؼ الكثتَ من ات١وسيقى دوف أف يعزفوا منفردين مقطعاً واحداً، بٍ فجأة ت٬دوف أنفسهم بعد كل ىذا 
 العزؼ ات١صاحب، بَ مواجهة مع تٚلة موسيقية ىامة غاية بَ الصعوبة. لذا ت٬ب على القائد أف يعاملهم
بإعطائهم أت٫ية بَ كل بروفة كأت٫ية عازبَ الكماف الأوؿ، وذلك بلفت الإنتباه ابٔ اتٞمل التى يعزفونها. 

 فيجب أف تتكوف علبقة وطيدة بينو وبينهم، وأف يتم دائماً رفع روحهم ات١عنوية.
ف ات١وسيقيوف وىناؾ حالة معروفة وىى التى وُضعت فيها الثقة بَ الكماف الثابٗ. فغالبا مايبدأ ات١ؤلفو 

من  Et Vitam Venturiباتٞمل ات٢امة بَ الفوجة بالكماف  الثابٗ )كما ىو ات١قطع السريع من 
( لػ "برامز" بَ 0" وكذلك اتٟركة الأختَة لكونشتَتو البيانو رقم )Missa Solemnisأعماؿ بيتهوفن "

وة العمل ات١وسيقى، ىذا سلم "رى" مينور. ففى ىذه بً توفتَ آلات الكماف لوقت لاحق عند مدخل ذر 
نظراً لأف الكماف الثابٗ يفتقر ابٔ الثقة، كما أنو قد لا يستطيع أف يُصدر صوتاً فخماً كالكماف الأوؿ. 

دوف لذا ينُصح بأف يطُلب من عازبَ الكماف الثابٗ أف يعزفوا على الأقل بصوت أشد درجة واحدة من ات١
 أمامهم بَ النوتة ات١وسيقية.

كانة الرفيعة ىى عامل ىاـ جداً لكل أعضاء الأوركستًا بالكامل. لذا على القائد التأكد من إف ات٢يبة وات١
أف العازفتُ يتفهموف ويدركوف أنو ت٭تـً ويقدر مسئولياتهم. فإنو إذا أعطى ت٢م انطباعاً أنهم عازفتُ مرافقتُ 

، وأف باقى العازفتُ ماىم سوى  او مصاحبتُ، وأف إىتمامو الوحيد ىو للعازفتُ ات١نفردين وتٞوقة ات١نشدين
                                           
1 Ibid.- P 41. 
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كماليات وملحقات، أو ت٣رد مرافقتُ أو مصاحبتُ، عندئذٍ سوؼ يكوف تٕاوبهم معو ضعيفاً وسيكونوف 
متجهمتُ سات٫تُ طواؿ الوقت. لذا على القائد أف ت٬علهم يشعروف بأت٫يتهم عنده وأف ت٬علهم يشعروف 

زأ من نسيجو، وعلى قدـ ات١ساواة مع العازفتُ ات١نفردين أيضا أنهم شركاءٌ بَ العمل ات١وسيقى وجزءٌ لا يتج
 وات١غنتُ.

 

 Balance Problems                            حل مشكلات التوازن الصوتى -
كثتَ من قادة الكوراؿ عندما يواجهوف الأوركستًا لأوؿ وىلة، يعتقدوف أف العازفتُ يعزفوف بصوت عاؿٍ 

 قبل على مثل ىذا الصوت. جداً، ذلك لأنهم بٓ يعتادوا من
فمشاكل التوازف الصوتى عادةً تٖدث بَ وقت مبكر من البروفات، ولكن العديد منها يتم تلبفيو قبل 
الأداء العلتٌ بَ اتٟفل. لذا ت٬ب على قائد الأوركستًا أف يضع البنود التسعة الآتية بَ إعتباره قبل أف ت٬ُرى 

اصة بديناميكية الأداء والتعبتَ وقبل أف يتخذ أى قرار بشأف أية تغيتَات او تعديلبت على العلبمات ات٠
 ، وىى:1تٗفيض عدد العازفتُ

من ات١فيد جداً للؤوركستًا أف يعزؼ بَ البداية بصوت أعلى "أشد" عند القراءة الوىلية. )لاحظ أف  -0
ىم باستمرار معظم فرؽ الكوراؿ لا تستطيع القراءة الوىلية عند الأداء ات٠افت(. لذلك لا ت٬ب إنتهار 

 لأنهم سوؼ يتجاوبوف بشكل أفضل تٔجرد التعرؼ اتٞيد على العمل.
وت٬ب علي القائد أف يذىب أولا ابٔ القاعة التى سيتم فيها العرض، ففى ات١رة الثالثة لعزؼ اتٞمل التى بها 

 مشاكل توازف صوتى، رتٔا تٗتفى ات١شاكل ىناؾ )بَ القاعة(، وىناؾ قوؿ مأثور:
 لى الفرقة متكاملة، بٍ بعد ذلك إسعَ لديناميكية الأداء"ُ"أحصل أولا ع

First get ensemble, and then strive for daynamics 
 

ومع ذلك فعلى القائد أف يتوقع حدوث العكس. فقد تتزايد الثقة أكثر وذلك بسبب حرص العازفتُ  -5
يكوف بَ حالة تأىب لتحقيق على ات١شاركة بفاعلية أكثر خلبؿ اتٟفل ذاتو، لذا ت٬ب على القائد أف 

التوازف خلبؿ اتٟفل، ويتفاعل ويعابِ أية تغيتَات مفاجئة بَ ديناميكية الأداء والتعبتَ. وعلى العازفتُ 
 أف يستجيبوا ابٕ تعليماتو بَ ىذه اللحظة.

                                           
1 Ibid.- P 42. 
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ليس من بتُ إستخداماتو أف ت٭ل  Mute /Sordineعلى القائد أف يعرؼ أف كابً الصوت  -8
 Timbreوتى. فكابً الصوت ىو جهاز متخصص بَ تغيتَ طابع الصوت مشاكل التوازف الص

وليس لعلبج إرتفاع شدة الصوت. إنها إختًاعات قدتٯة عُرفت بَ أياـ ىايدف وموتسارت وبيتهوفن 
" عندما  Sordino Conوغتَىم، وتٯكن ملبحظة أف العديد من مدوناتهم كانت تٖمل العلبمة "

 وسيقية.كانوا يريدوف وضعها بَ الآلة ات١
تٯكن لقائد الأوركستًا تٗفيض عدد عازبَ الآلات الوترية إذا تاكد لو أف ذلك من الضرورة، وإف فعل  -0

ىكذا، ت٬ب أف تٮتار عازبَ الصف الأمامى فهم أكثر قوة من الآخرين، وإف كاف مازاؿ الأمر ت٤تداً، 
زفتُ، لأف ثلبثة عازفتُ لآلة تٯكن أف تٮتار عازفاً من كل فصيلة او ثلبثة، لكنو لا ينُصح بأخذ عا

الكماف يعطوف اندماجاً أكثر، أما بَ حالة استخداـ إثنتُ من العازفتُ، فإف الصوت يكوف غتَ 
، لأف Timberمنسجم. أيضا ت٬ب أف يتذكر أف عازؼ واحد بَ الفصيلة يغُتَ طبيعة الصوت 

 الفبراتو ات١نفرد يُسمع بأكثر وضوحاً.
يكوف ت٥تلف ت٘اما بَ طبيعة الصوت عن أربعة عازفتُ  Mizzo Forteإف شخصاً واحداً يعزؼ  

 Piano.يعزفوف بصوت خافت 
ت٬ب أف يدرؾ القائد أنو أحيانا ما يقوـ ات١ؤلف ات١وسيقى بتحديد بعض الفقرات وات١ناطق بهدؼ أف  -5

ين يكوف فيها الأوركستًا ىو ات١سيطر وات١هيمن على الكوراؿ وعلى السوليستات )العازفتُ ات١نفرد
وات١غنتُ ات١نفردين(، وت٦كن للعكس ايضاً أف يكوف صحيحاً. لذا ت٬ب السماح للعازفتُ عند الذروة 

 )أى تعُزؼ تّميع العازفتُ( عندما ت٭تُ وقتها.  Tuttiات٠اصة بهم أف تكوف 
أحيانا يكوف سبب مشكلة التوازف الصوتى ناتٕة عن العزؼ ات٠اطئ، لذا قد ت٭تاج القائد ابٔ تصحيح  -6

قويس. فالعازفتُ قد ت٭تاجوف ابٔ أف يرفعوا قليلًب شدة الصوت بَ النغمات القصتَة عند تقويسها. الت
 فرتٔا ت٭تاجوف ابٔ أف يتم كتابة ىذا ات١قطع بتعبتَ أكثر خفة عما ىو بَ ت٥يلتهم.

ت٬ب ألا نعتبر أف مشاكل التوازف الصوتى ىى خطأ الأوركستًا بأى شكل من الأشكاؿ. فمغنية  -7
السوبرانو المحتًفة الباىظة الثمن عندما توفر صوتها بَ منطقة ما لتدخره ت١نطقة بها نغمة حادة "كنغمة 
السى بيموؿ اتٞواب"، قد يكوف ىذا سبباً بَ عدـ التوازف الصوتى. كذلك عند إستخداـ مغنتُ غتَ 

مات٭دث أف يتم تأجتَ  ت٤تًفتُ مع عازفتُ ت٤تًفتُ، ىذا أيضا قد تُ٭دِث عدـ توازف صوتى. ىذا وعادة
عازفتُ ت٤تًفتُ للعزؼ مع كوراؿ من الطلبة، فعلى القائد إذاً أف يكوف حذرا بَ ألا ت٬ُبر عازبَ 

 الأوركستًا أف يعزفوا باكثر إت٩فاضاً عن أف يعزفوا بشكل تٚيل.
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ت ت٬وز لقائد الأوركستًا أف يضاعف آلات النفخ بَ بعض اتٟالات لتحقيق التوازف الصوتى بتُ آلا -8
الأوركستًا، وكثتَ من القادة ات١شهورين يفعلوف ذلك. فإف كاف القائد لايسمع بوضوح عازؼ الفلوت 
الأوؿ، حينئذ تٯكنو اضافة الفلوت الثابٗ اليو. وىذه ات١شكلة عادة تٖدث عند قيادة الأعماؿ 

اتٟديثة إستخداـ ات١وسيقية للموسيقار بيتهوفن على سبيل ات١ثاؿ، بسبب أننا إعتدنا بَ الأوركستًات 
عدد آلات وترية أكثر ت٦ا كاف متاحاً من قبل. فاللحن بَ آلات النفخ قد تٮتفى بَ وسط أصوات 

 الآلات الوترية الكثتَة.
عندما يتم عمل بروفة بَ القاعة التى سيتم فيها الأداء، من ات١هم أف ت٬عل القائد مساعداً لو ت١راقبة  -9

 ورصد التوازف الصوتى بَ كل وقت.
 

 داد الكورال لبروفات الأوركستراإع 
Preparing The Chours for Orchesta rehearsals 

إعتادت فرؽ الكوراؿ أف ت٬ذب إنتباىهم حب التفاصيل، إنهم يتوقعوف أف يقوـ القائد بَ كل مرة بتوضيح  
ىو عملٌ أكثر تعقيداً من  Major Oratorioكل التفاصيل. وات١شكلة ىى أف أوراتوريو رئيسى 

ات١درت٬اؿ الإيطالية. والقائد لديو عددٌ كبتٌَ من الفنانتُ مابتُ مغتٌ وعازؼ وىو مطالب بالتنسيق فيما 
بينهم تٚيعاً.  وىو لا يستطيع أف يكرس وقتو كلو للكوراؿ فقط بَ عمل مركب من كوراؿ وأوركستًا  

. فلب تٯكن لأى قائد أف يفعل A cappella  تسمى كالذى يفعلو بَ الأعماؿ الكورالية البحتة والتى
ذلك ولا ت٬ب أف يفعل ذلك. بل ت٬ب على أعضاء الكوراؿ أف يتحملوا ات١سئولية بأنفسهم وعلى القائد 

 أف يسعى لإعدادىم ابٔ مثل ىذه الظروؼ. والإعتبارات الآتية ت٢ا أت٫ية خاصة بذلك:
لنغمات الطويلة، وأف يستطيعوا أف ت٭ددوا الوقفات ت٬ب تدريبهم على أف يعدوا النبضات التى بَ ا -0

Cutoffs  على مدونة الكوراؿ ات٠اصة بهم. وينبغى عليهم أف يبدأوا وينهوا اتٞمل دوف الإعتماد
 على إشارة من القائد.

ويكونوا على استعداد للدخوؿ بَ الوقت ات١ناسب المحدد بدوف  Attacksت٬ب أف يعرفوا الدخلبت  -5
كوف القائد منشغلًب تٔشكلة أكبر مع الأوركستًا قد يتصادؼ حدوثها بَ نفس فقد ي Cueإشارة 

 ىذا التوقيت.
ت٬ب تدريبهم على مضاعفة مستوى ديناميكية الأداء للحروؼ الساكنة، فإنو تٯكنهم غناء اتٟروؼ  -8

 ات١تحركة بنعومة وعذوبة، بَ حتُ أف اتٟروؼ الساكنة تكوف ديناميكية أدائها بصوت أشد. كما ت٬ب
 كلما كاف ذلك ت٦كناً.  Beatsتٖريك اتٟروؼ الساكنة ات٢امة بعيداً عن النبض 
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ت٬ب أف يتيقن القائد من أف الكوراؿ يفهم الديناميكية والتعبتَية ات١طلوبة منهم، وأف يتعلموا كيف  -0
 ت٭افظوا على مستوى التعبتَ الصحيح ات١طلوب منهم.

ة، وإعدادىم بشكل دفاعى للمشاكل التى قد ت٬ب توجيههم ابٔ اتٞمل والنقاط التى تشكل خطور  -5
 تطرأ، وعلى أف ت٭اولوا قدر الإمكاف أف يتداركوىا من تلقاء أنفسهم.

بُ أوؿ لقاء للؤوركستًا مع الكوراؿ احيانا يرغب القائد بَ أف يتجاىل الكوراؿ )تٯكن للقائد تنبيههم 
تركهم يتعاملوف بأنفسهم ويستمعوف ابٔ مسبقاً أف ذلك قد ت٭دث( لأنهم قد تدربوا جيداً. لذا تٯكن 

الأوركستًا ويدركوف أت٫ية ات١وسيقى الأوركستًالية. إف ذلك سوؼ يساعدىم على أف يعتمدوا على أنفسهم 
 ويشعروا بات١سئولية عن أدائهم، تٔساعدة من القائد أقل بكثتَ من ات١عتادة.

ازفتُ من أنهم ليسوا بَ أت٫ية ثانوية بَ من خلبؿ إعطاء الاىتماـ الكامل للؤوركستًا، سوؼ يطمئن الع
 عقل القائد الذى سوؼ ينظر ابٔ إحتياجاتهم خلبؿ الأداء بنفس الأت٫ية التى يوليها للكوراؿ.

  التوازف بَ الطاقات والقوى التى يقف أمامها. تٯكنو تٖقيقذه الإجراءات والإعتبارات بهإف القائد 
 

  What to Say, What to Avoid1ما يجب أن يقولو القائد وما يجب تجنبو     -
أثناء قيادة القائد للبروفة يكوف عادةً ىناؾ شِقّاف حاكماف لستَ البروفة: الأوؿ ىو الكلبـ تٔا يشملو من 

ؼ إرشادات وتوجيهات وتعليمات وتفستَات ونصائح وانتهار وخلبفو من الكلبـ، والشق الآخر ىو العز 
 والغناء. وىناؾ قاعدة أساسية بَ تعامل القائد مع الأوركستًا وىى:

 ”Do not talk much“لا تتحدث كثتَاً. 
 

 
 (09رقم ))شكل 

 ”Podum“ات١نصة التي يقف عليها القائد 
 

                                           
1 Ibid.- P 40. 
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والبدء بَ ات١وسيقى. ولا ت٬ب عليو أف  Podumبَ البداية تكوف أفضل فكرة ىى صعود القائد على الػ 
يستغرؽ وقتاً بَ إظهار امتنانو بالعمل ات١وسيقى. لكن ببساطة شديدة تٯكن أف يقوؿ القائد لعازفيو عما 

 1Pepإذا كاف سوؼ يقود ىذا ات١قطع بَ ثلبثة ضربات أـ بَ ضربة واحدة. فالأحاديث اتٟماسية 
talks ستًا ولا ت٬ُتتٌ من ورائها شيئاً ما. فالعازفوف بَ الوقت اتٟاضر لا تغُتٌ ولا تُسمن بَ بروفة أورك

قليلو الإىتماـ بالستَة الذاتية ت١ؤلف العمل والنواحى التارتٮية وبالتحليل وكل ما شابو ىذه ات١واضيع. فمثلبً 
 وىو الذى يعرؼ الكثتَ عن الكوراؿ والأوركستًا يقوؿ أحياناً: Robert Shaw"روبرت شو" 

 

 "العازفتُ لا يريدوف أف يعرفوا شيئاً عن علم ات١وسيقى
 بل يريدوف أف يقاؿ ت٢م ما إذا كنت أريد أف ىذه اتٞملة أسرع أو أبطأ

 أو بصوت عاؿٍ أو بصوت لتُ".
فالعازفوف يكرىوف أف يتم إيقافهم أثناء إندماجهم بَ العزؼ، خاصة بَ منتصف القسم الرئيسى للحركة. 

اسى لعدد كبتَ من قادة الكوراؿ الذين يقوموف دائماً بإيقاؼ ات١وسيقى بتُ كل وىذا ىو الفارؽ الأس
 عبارة وأخرى للتصحيح والتعليق.

 فالإيقاؼ ات١ستمر أثناء البروفة يتسبب بُ أنو: 
 يؤثر على عملية ات١تابعة التى تعد من أىم أساسيات البروفة. -0
 لبمات الإرشادية ات٠اصة بهم.يؤدى إبٔ انقطاع العازفتُ وات١غنتُ عن التحقق من الع -5
 يؤدى إبٔ فقداف الإحساس بالإستمرارية والتواصل خلبؿ اتٟركة أو العمل ات١وسيقى. -8

فيجب أف يطمئن القائد إبٔ أف معظم الأخطاء التى يسمعها سيتم تصحيحها دوف اتٟاجة إبٔ إيقاؼ 
تٯكن تنفيذىا بَ وقت لاحق  البروفة، وعلى أى حاؿ فالعديد من التصحيحات التى يريد القائد أف تتم

من البروفة بَ اللحظة ات١ناسبة. ت٬ب على القائد أف يػُنَمّى داخلو القدرة على تذكر كل الأخطاء 
وات١لبحظات والتوجيهات وتٕميعها، بٍ تلقينها للعازفتُ وات١غنتُ دفعة واحدة. ولا ت٬ب إيقاؼ البروفة إلا 

ك. وبَ ىذه اتٟالة، على القائد أف يشرح "بسرعة" ت١اذا عندما يكوف ىناؾ سببٌ وجيوٌ قوىٌ يستدعى ذل
بً الإيقاؼ، بٍ ينادى على الفور برقم ات١ازورة او اتٟرؼ الذى سيبدأ من عنده البروفة، وليحرص دائما 

 على عدـ السماح للبروفة من أف تفقد زتٜها وقوتها.

                                           
1 Ibid.- P 40. 
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لأحرؼ او الأرقاـ للموازير. وعندما ىناؾ قائد أوركستًا معروؼ يستطيع أف يدير البروفة دوف استخداـ ا
يعمل بروفة مع العازفتُ المحتًفتُ الذين يعزفوف بَ أوركستًات الدرجة ات١متازة، فإنو فقط ينهى تعليماتو 
وإرشاداتو التى اوقف من أجلها البروفة، بٍ يغتٌ بصوتو عبارة او بضعة موازير تسبق اتٞملة التى اوقف 

بَ اللحظة ات١ناسبة. وحيث أف  Downbeatالنبضة القوية لأسفل  عندىا البروفة، بٍ يعطى إشارة
العازفتُ يعرفوف ات١وسيقى جيداً بالقدر الذى تٯكنهم من متابعة غنائو، لذا يستطيعوف أف يبدأوا مع 

  .1 إشاراتو. إلا أف عدداً قليلًب جداً من ات١وسقيتُ ات٢واة او طلبة الأوركستًا يستطيعوف أف يفعلوا ذلك
عادةً ما يكوف للقادة بعض ات٠برات عندما يتفوىوف بكلمة على سبيل ات١زاح، وفجأة يتحوؿ ات١وقف العاـ 
. لذا  لأفراد الأوركستًا والكوراؿ بأكملو من جو زملبء ورفقاء إبٔ جو مشحوف بالنفور والاستياء والوجوـ

 -ينُصح أف يضع القائد النصيحة الآتية بَ ذىنو:
“Once something is out of your mouth, you cannot take it back” 

كثار من لذا يرى أنو أفضل وسيلة ت١نع مثل ىذه ات١واقف التى تضيع أوقات البروفات الثمينة ىو الإ 
 استخداـ الأيدى بَ القيادة والتحدث بَ أضيق اتٟدود قدر الإمكاف إذا لزـ الأمر.

“Show as much as you can with your hands and talk as little as 
possible”.“Tell them what you want, don’t criticize what they did” 

ازفتُ وات١غنتُ، ففى نهاية ات١طاؼ تٚيع ات١وسيقيتُ يريدوف لأنو ليس ىناؾ فائدة من كثرة الإنتقادات للع
عزؼ وغناء كل تٚلة وكل تعبتَ بشكل صحيح، إلا أنو بَ بعض الأحياف يكونوف غتَ مستعدين بشكل 
صحيح أو يكوف ذلك بسبب سوء تقنيات القيادة أو عدـ وضوح إشارات القائد أو بسبب عدـ وجود 

طلحات بَ ات١دونة، فأحياناً يصدر القائد إشارات متضاربة تربك أو عدـ توافر ات١علومات أو ات١ص
ات١وسيقيتُ. فإذا أساء ات١وسيقيوف تفستَ أو فهم إشارة أو إتٯاءة أو لفتة ما وحدث خطأ ما، فيجب على 
القائد ألا يقوـ بتوبيخهم، لكن ت٬ب ت٤اولة أف يقوؿ ت٢م ما يريد فقط. فإنو إذا وضع ذلك بَ اعتباره عند  

 وجيو لأعضاء الأوركستًا والكوراؿ فإف ذلك سوؼ ت٭قق دائماً نتيجة إت٬ابية وبروفة مثمرة.كل ت
 

بعض الأمثلة ليوضح كيفية تٖقيق  Beyound The Batonمؤلف كتاب  Wittryويعُطى  
 : 2ذلك عملياً، فمثلبً على القائد

                                           
1 Ibid.- P 41. 
2  Diane Wittry, Beyond The Baton,What Every Conductor Needs To Know,Oxford 
2007,Oxford University Press- P 185 , 186 
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 :بدلاً من أن يقول
 Flatىذه النغمة منخفضة 

 :يحاول أن يقول
 أكثرعلواً   Gىل ت٦كن أف نعزؼ نغمة اؿ 

 ىل ت٦كن ضبط نغمات ىذا التآلف  التآلف ىنا بو نشاذ
 لا تعزؼ النغمات قصتَة ومتقطعة

 staccato & short 
 تعالوا ت٨اوؿ عزفها أطوؿ قليلبً وبعذوبة

 

 ت١اذا العزؼ غتَ موحد
 

 ىل ت٦كن عزؼ ىذا اتٞزء بأكثر دقة
 ت٦كن أسرع قليلبً من فضلكم  إنتم متأخرين

 

كذلك ت٬ب أف يعرؼ القائد أف كل كلمة أو توجيو أو نقد يقولو لعازؼ أو لفصيلة من فصائل 
الأوركستًا أو ت١غتٌ أو لمجموعة من ات١غنتُ، يسمعو الأوركستًا والكوراؿ بالكامل. لذا ت٬ب على القائد أف 

 ت٬عل تعليقاتو لبنياف الأوركستًا وليس لتحطيمو.
أوركستًا فعاؿ ومؤثر تٯكنو تٖفيز العازفتُ وات١غنتُ للعزؼ والغناء تٔهارة تفوؽ الإمكانيات فإف قائد 

 وات١واىب الفردية لأعضاء الأوركستًا والكوراؿ. إنها حقاً قدرة ذات قيمة فعالة لتحقيق الإتقاف.
 

خلبؿ البروفة يكوف القائد بَ حاجة إبٔ حل الكثتَ من ات١شكلبت وتغطية كثتَ من ات١لبحظات بَ عجالة  -
شديدة. لذا فمن ات١فيد أف تكوف تعاملبتو مع الأوركستًا من خلبؿ تٚل قصتَة وفعالة. فيجب أف 

 يستخدـ تٚلة أو اثنتُ على الأكثر مع تعزيزىا بتعابتَ الوجو وإشارات اليد. 
 ؾ مقولة قدتٯة شهتَة تقوؿ أف عازبَ الأوركستًا يريدوف فقط أف يعرفوا الآبٌ: فهنا

 Higher or Lower" ىل تريدىا أعلى أو أقل   
 Softer or Louderأسرع أو أبطأ               
 Faster or Slower ىل تريدىا أقصر أو أطوؿ   

ألا تٮشى القائد استخداـ ىذه التعبتَات، إلا أنو فهذه تقريباً تُشكل ات١تطلبات الأساسية للؤداء. وت٬ب 
 ت٬ب أف يتجنب أف يقوؿ للعازؼ أو ات١غتٌ التعبتَات ات١وجودة أمامو بَ البروفة ات١وسيقية "ت٣ردة".

" mezzo forte" والتى تعتٌ " mfفعلى سبيل ات١ثاؿ، إذا كاف مدوناً أماـ العازؼ أو ات١غتٌ العلبمة " 
إذا ما   -كما ىى فقط. لكن بدلًا من ذلك تٯكن أف يقوؿ القائد للعازؼ أو ات١غتٌ ت٬ب ألا يتم تكرارىا   

مُستخدماً مفردات ذات  -كاف يريد منو أف يعزؼ أو يغتٌ ىذا اتٞزء بصوت أكثر علواً أو أكثر ليونو
طبيعة وصفية مثل: "بقوة" أو "تْسم" أو "بإحساس" أو "بنعومة". فمثل ىذه ات١فردات الوصفية تعطى 
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فإذا كاف  رسم صورة دقيقة للؤداء ات١طلوب. ت٣موعة أوسع بكثتَ من ات١شاعر والأصوات التى بها تٯكن
" بٓ يقم عازؼ بعزفو، فعلى القائد قبل أف يشكك بَ  crescendoىناؾ تعبتَ ما مثل "التصعيد" " 

ؾ اختلبفات كثتَة أف العازؼ قد أخفق بَ عزفو، أف يتحقق من أنو موجوداً بَ مدونة ىذا العازؼ. فهنا
وتعبتَات تسقط سهواً وأخطاء مطبعية بَ ات١دونات ات٠اصة بالعازفتُ وات١غنتُ، وتٖدث عادة أثناء إعادة 

 الطباعة.
قائد الأوركستًا بأنو بينما ىو يعطى توجيهاتو وملبحظاتو للؤوركستًا ت٬ب أف ت٭رص  Wittryوينصح  -

ة من وراء ذلك على الإطلبؽ. فأى عازؼ غتَ سعيد لن على عدـ إىانة أو إحراج أىٍ منهم لأنو لا فائد
يقوـ بأداء عملًب ت٢ذا القائد الذى أحرجو أو أىانو. وىذا سوؼ يقف بَ طريق صناعة موسيقى ىذا 

ت٬ب على القائد ألا يسيطر على الناس بالتخويف، فات٠وؼ من الفشل يػُعَدّ واحداً من أسوأ و  القائد.
ات٠ائفتُ أكثر عُرضةً لإرتكاب أخطاء وسوؼ تلبحظ أف الطاقة التى ت٘كّنو من المحفزات. لأف العازفتُ 

  صناعة ات١وسيقى قد تقلصت.
دما يتحدث القائد مع الأوركستًا، ت٬ب أف ينتظر اللحظة التى يكوف فيها ىدوء مطلق بعد إيقاؼ نوع

الكوراؿ. إف ىذه اللحظة العزؼ قبل البدء بَ إعطائهم التعليمات التى يريد أف يوجهها للؤوركستًا و 
أى "وقفة". فإف ىذه اللحظة من الصمت ت٢ا بالغ الأت٫ية لتًكيز اىتماـ  ”Pause“السحرية تسمى 

أنو لا يصح أبداً للقائد أف  Wittryوطاقة كل أعضاء الأوركستًا والكوراؿ. فإذا بٓ تٯتثلوا للهدوء، يقوؿ 
ارىم بهذه الطريقة الغتَ متحضرة، فإنو تٯكن لو للؤوركستًا ، لكنو بدلًا من انته ”shh“ يقوؿ "ىش"

الانتظار قليلًب، ففى أوؿ مرة سوؼ يستغرؽ ىذا الانتظار وقتاً طويلبً، إلا أنو بعد ذلك سوؼ يعتاد 
الأوركستًا والكوراؿ على الامتثاؿ للهدوء للبستماع إبٔ ملبحظات القائد. إلا أنو تٔجرد أف يهدأ 

ف يتحدث اليهم ببطئ وبصوتٍ عاؿٍ، فإنو بَ بعض الأحياف لا يستطيع ات١وسيقيوف فإف على القائد أ
 .1 ات١وسيقيوف الذين بَ ات٠لف أف يسمعوا القائد بوضوح

 

 -وضع الثقة في العازفين8 -
قادة الأوركستًا والكوراؿ بوضع الثقة بَ ات١وسيقيتُ الذين أمامو. فالقائد ت٬ب أف  Wittryوينصح 

وسيكوف كل شئ فيها على ما  يكوف لديو قناعة كاملة أف البروفة الأوبٔ التى سيقودىا معهم ستكوف رائعة
يهم الرغبة بَ أف وبالرغم من أف قادة الأوركستًا أثناء تٖضتَاتهم ات٠اصة بهم قبل البروفة يكوف لد يراـ.

                                           
1 Ibid.- P 188 
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ينصح بأنو ت٬ب تٕنب  Wittryيتوقعوا بعض اتٞمل التى ت٘ثل بؤرات أو مناطق اضطراب وتوتر، إلا أف 
 تصحيح ىذه اتٞمل أو مناطق الإضطراب والتوتر بَ البروفة قبل حدوثها.

أف يضع القائد عينو على العازفتُ الذين ت٬لسوف بات٠لف بَ كل فصيلة من  Wittryكذلك ينصح  -
فصائل الأوركستًا، وكذلك ات١غنتُ الذين يقفوف بَ صفوؼ خلفية حتى يشعر ىؤلاء أنهم ت٭ظوف أيضاً 
باىتمامو فات٢دؼ العاـ ت٬ب أف يكوف خلق جو من الإندماج والإحتًاـ لكل فرد بَ الأوركستًا 

 والكوراؿ أينما كاف موقعو.
القائد يستعد بفرقة موسيقى حجرة ت٬ب أف تكوف البروفة عبارة عن تٙرة جهد مشتًؾ كما لو كاف  -

 سوؼ تؤدى حفلبً بدوف قائد.
عندما يتعامل القائد مع الأوركستًا ىناؾ أشياءٌ وأمورٌ ت٬ب أف يتذكرىا، لأنها حقائق شاملة وعات١ية وقابلة 

بعض ىذه اتٟقائق العات١ية والتقنيات التى تفيد قائد الأوركستًا بَ  Wittryدائماً للتطبيق. وقد ذكر 
 ريباتو للعازفتُ وات١غنتُ خلبؿ البروفات وىى:تد
ت٬ب أف تكوف ات١وسيقى ىى المحور والقلب ومركز الإىتماـ وبالتابٔ تٗرج من الصورة ت٘اماً أية عوامل  .0

 شخصية "شخصنة".
 ت٬ب دعوة الأوركستًا للعزؼ ليس طلبهم للعزؼ )لا تأمرىم( .5

“Invite the orchestra to play don’t demand” 
عرفة نوعية الصوت الذى تنشده وخذ وقتاً كافياً للبستماع اليو داخلك، اظهره للؤوركستًا، بٍ ت٬ب م .8

 استمع اليهم دوف أف تسمح لو بأف يبرح أذنك.
 لا تسمح لأف ت٭ل "التوتر" ت٤ل "الشدة" فالتوتر يضغط الصوت ، بينما الشدة تطلقو. .0
، كلما احتاجت إبٔ بذؿ مزيد من اتٞهد. كما كلما كانت ات١قطوعة ات١وسيقية أقل تشويقاً واىتماماً  .5

 ت٬ب أف يتم تشجيع العازفتُ للحفاظ على الطاقة عند غناء النغمات البطيئة اتٟركة.
عندما تكوف ىناؾ صعوبة بَ تٖقيق التوازف السمعى بتُ ات١غتٌ ات١نفرد أو العازؼ ات١نفرد مع الأوركستًا،  .6

يػُّفَضَّل أف يسأؿ القائد الأوركستًا أف يعزفوا بَ نفس لوف ومود ات١غتٌّ أو العازؼ ات١نفرد بدلًا من أف 
  Wittry.  يطلب منهم أف يعزفوا بأكثر ليونة على حد تعبتَ 

Ask them: “Play into the color of the soloist” instead of: “Play softer” 
الآلات ات٠افتة الصوت تٖتاج ابٔ ات١زيد من التوضيح لصوتها، لذا ت٬ب على القائد تشجيع عازفيها   .7

  ”Slight sound attack“للعزؼ بالتأكيد على بدايات النغمات، أو بالتشديد على النغمات 
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للمغنتُ الذين أصواتهم ضعيفة ت٬ب أف ينصحهم بالاىتماـ تٔخارج الألفاظ والتشديد كذلك بالنسبة 
 على اتٟروؼ الساكنة.

  عند عزؼ النغمات ات١تصلةLegato  ت٬ب على القائد الاستماع إبٔ نهايات ىذه النغمات ليتأكد
 أف ات١وسيقيتُ قد استمرت طاقتهم حتى نهاية النغمات.

 

  "ت٬ب على القائد أف يساعد الأوركستًا والكوراؿ بَ تكوين ما يسمى بػ"نقاط التًكيز السمعية
“aural focal points”1 فيمكن اختيار عازؼ واحد فقط لعزؼ جزء ما بوضوح ليكوف ىو .

تٔثابة نقطة تركيز تٝعية لمجموعة عازفتُ حولو. كذلك عزؼ جزء ما بَ طبقة صوتية أعلى، أحيانا 
 أسهل للآخرين من عزفو بَ طبقة صوتية منخفضة.يكوف 

 

  عند القياـ بضبط نغمات تآلف ما، فليبدأ القائد أولًا بنغمة "الأساس" و"ات٠امسة"، بٍ يطلب إضافة
"ثالثة" التآلف بعد ذلك، فإف ذلك يساعد ات١وسيقيتُ بَ فهم موضع وبعُد نغمتهم التى يؤدونها. 

  مرتفعة وثالثة التآلف الصغتَ منخفضة.ويفضل أف ت٬عل ثالثة التآلف الكبتَ
 

  عندما تكوف ىناؾ مشكلة بَ التناغمIntonation  لأصوات آلات النفخ النحاسية عند عزفهم
أو أوكتافات، فيجب على القائد أف يطلب من العازؼ الثابٗ  Double Notesنغمات مزدوجة 

Secondo  ؼ بليونة أكثر.ات١سئوؿ عن النغمات ات١نخفضة بَ ىذا ات١قطع أف يعز 
 

  على القائد أف يعُطى عازبَ آلات النفخ بأنواعها ات٠شبية والنحاسية إشارة دخوؿ دقيقة لتمكنو من
لكل من ات٢ورف والتًمبيت  more breathأخذ النفس ات١ناسب. وأف يعُطى إشارة لنفس أعمق 

 للباسوف والأبوا. more attackوالتًمبوف، وأف يعطى إشارة بدء أوضح 
 

 ما ت٬د القائد أف الأوركستًا مندفعاً بَ أدائو أسرع من ات١دوف، ت٬ب أف يعطى النبضات بَ إشارات  عند
 لإعادتهم مرة أخرى إبٔ السرعة الأصلية.، و يهمف، ليتمكن من تهدئتهم والتحكم ات١دى كبتَة

 

  عند عمل التخطيط لوقت البروفة، فمن اتٟكمة أف يبدأ القائد بالأعماؿ التى الأوركستًا والكوراؿ
على دراية بها. فإف ذلك تٯكن القائد أكثر بَ التًكيز على التفاصيل ات١وسيقية من بداية البروفة دوف 

البرنامج صعبة الأداء  اتٟاجة إبٔ القلق الكثتَ بشأف دقة النغمات وسلبمتها. لأف البدء تٔقطوعة بَ
وشديدة التعقيد سوؼ تٮلق جو من التوتر والقلق ويسبب إجهاد الأوركستًا ويؤدى بَ النهاية إبٔ 

                                           
1 Ibid - P 168, 187 
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تعثر البروفة وتعطيلها ويستنفذ الطاقة الإت٬ابية ات١تدفقة بَ الأوركستًا. كما أنو لا تٯكن جدولة 
ا يكوف ات١وسيقيوف قد أنهكَوا جسدياً ات١قطوعات الصعبة والشديدة التعقيد بَ آخر البروفة عندم

 وذىنياً. لأف ذلك يسبب الإحباط وسوؼ يتًؾ ات١وسيقيتُ البروفة وىم يتملكهم شعورٌ باليأس.
  كذلك من ات١فضل أف تٮطط القائد للبروفات تْيث يبدأ بالأعماؿ ذات الآلات الأوركستًالية الأكبر

دقيقة فتًة البروفة بَ عمل موسيقى لا  05لنحو فالأقل أو العكس. والعازفتُ لا يفضلوف اتٞلوس 
يعزفوف خلبلو شيئاً ما يذُكر. بعض الأعماؿ قد لا تٯكن تفادى ذلك فيها، ولكن كلما كاف بَ 
الإمكاف ت٬ب فعل ذلك. وت٬ب على القائد أف يضع بَ اعتباره أثناء وضع برنامج البروفات أف يطلق 

يكوف ت٢م دور فيما بعد، بعد أداء دورىم مبكراً، لأنهم سراح العازفتُ أو ات١غنتُ الذين سوؼ لا 
 سوؼ يقدّروف للقائد المجهود الذى بذلو من أجل راحتهم. 

 

  فإف ذلك تُٯكَّن القائد من معرفة الوقت ، ما تُٗصَّص لعزؼ كل ات١قطوعاتإف البروفة الأوبٔ عادة
 ات١طلوب بَ باقى البروفات.

 

  تُٗصص لتفتيت وحل مشاكل اتُٞمل الصعبة لكل فصيلة من فصائل أما البروفات الوسطى فعادة ما
 الأوركستًا أو كل صوت من أصوات الكوراؿ.

 

  ًأما البروفة النهائية فهى تٗصص لتحقيق الأداء ات١تواصل بدوف أخطاء والوصوؿ إبٔ الإقتناع تٔا ب
 التوصل اليو من أداء جيد.

 

  بروفة من البروفات السابقة )ثلبثة أنواع( أف يدوف من ات١فيد وات١ستحسن أف يقوـ القائد بعد كل
ملبحظاتو على مابً تنفيذه جيداً وما الذى ما زاؿ تْاجة إبٔ ت٘رين أكثر، فإف ذلك تٯكّن القائد من 

 استخداـ وقتو على ت٨و أكثر فاعلية.
 

 فاً ت٤دداً بَ كل مرة يتم فيها العمل مع الأوركستًا والكوراؿ، ت٬ب على القائد أف ت٭دد لنفسو ىد
 post itت٭تاج إبٔ إت٧ازه وتٖقيقو. عادة ما يقوـ القائد بوضع علبمات على البارتيتورا ات٠اصة بو )

notes  لتذكتَه ببعض الأشياء ات٢امة مثل "التكرار ت٢ذا اتٞزء مهم" أو لتحديد مقاطع معينة يريد )
ات البسيطة وات١لبحظات . فبدوف مثل ىذه التذكتَ 1أف يوضحها للعازفتُ قبل بدء أي مقطوعة

 ات١دونة، من السهل على القائد نسياف ىذه التفاصيل ات٢امة التى تٕعل العمل أكثر وضوحاً.
 

                                           
1 Ibid - P 188 
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  قبل البدء بُ البروفة من ات١فيد جداً ترؾ العازفتُ لفتًة من الوقت بسيطة يعزفوا تْرية. فإنهم ت٭تاجوف
 إبٔ بعض الوقت للتسختُ حتى تتدفق ات١وسيقى منهم.

  البدء بَ البروفة ليبدأ بات١قاطع الكبتَة والعبارات الطويلة. فلب يوجد أحد من ات١وسيقيتُ يرغب بَ عند
أف يعزؼ مازورة مازورة. ت٬ب دائماً أف يعطى ات١وسيقيتُ فرصة الاستمتاع بإنهاء اتٞملة ات١وسيقية  

ضعونها بَ الاعتبار، كاملة بٍ بعد ذلك ليبدأ بَ إعلبمهم بقائمة ات١لبحظات التى يريد منهم أف ي
 وذلك قبل أف يطلب منهم إعادة أدائها مرة أخرى. 

 

من ات٠طأ اتٞسيم أف يطُلب من الأوركستًا والكوراؿ إعادة جزء ما مرة أخرى دوف إعلبمهم تٔا يريد القائد 
 تغيتَه عند الإعادة. لأنهم دائماً يرغبوف بَ أف يعرفوا ت١اذا يطلب منهم الإعادة.

أف يطلب منهم الإعادة لمجرد أنو أخفق بَ قيادتها. لذا ت٬ب على القائد أف ت٭دد اتٞزء  لا ت٬ب مطلقاً 
 الذي ت٭تاج ىو بذاتو أف يذاكره ويدرسو بنفسو قبل البروفة.

عندما يريد القائد أف يعطى تعليمات للؤوركستًا خاصة تّزء ما أو مقطع ما من ات١ؤلف ات١وسيقى الذى 
ب أف تٮطر الآلة التى يريدىا أف تعزؼ )مثلًب التًمبيت( كما ت٬ب أف ت٭دد سيبدأ من عنده البروفة، ت٬

مازورات ". وبعد  6بعدد  ”T“بدقة ات١كاف الذى من عنده سيبدأ العزؼ فمثلًب يقوؿ: "بعد اتٟرؼ 
إخطارىم باتٟرؼ وعدد ات١وازير التى من عندىا سيبدأ العزؼ أو الغناء، ت٬ب أف تٯنحهم الوقت الكابَ 

عن ىذا ات١كاف بَ ات١دونة ات١وسيقية قبل أف يعطى إشارة البدء بالعزؼ. فإف الانتظار برىة سوؼ للبحث 
ت٬ُنّب القائد سؤاؿ ات١وسيقيتُ لو: " أين ات١كاف الذى سنبدأ منو". وسيتجنب أف يبدأ البعض بالعزؼ ، 

 بينما الآخروف ما زالوا بٓ تٯيزوا نقطة البدء.
 

  البروفة، غالباً ما يقوـ القائد بعمل بروفة لمجموعة ما أو لفصيلة من عندما تٖدث مشكلة ما أثناء
فصائل الأوركستً منفصلًب عن باقى الأوركستًا، لذا ت٬ب على القائد أف يضع بَ اعتباره أف باقى أفراد 

 من ىذا التدريب. نتهى ىذه المجموعة أو ىذا الفصيلالأوركستًا والكوراؿ منتظرين أف ت
فإذا بٓ تُٖل ات١شكلة بعد ثلبثة ت٤اولات على الأكثر فإنو على القائد أف يطلب من ىذه المجموعة أو ىذا  

الفصيل أف يقوموا تٔذاكرة ىذا اتٞزء بأنفسهم بَ الاستًاحة أو بعد البروفة. لأف الاستمرار بَ التدريب 
فالقائد الناجح يعرؼ متى  يضيع الوقت. على جزء ما صعب أثناء البروفة قد يزيد الأمر سوءاً ولا يفُيد بل

ينتقل للؤماـ من جزء إبٔ آخر. وعندما تتأزـ الأمور ويزداد التوتر بَ جزء ما، فإنو بَ كثتَ من الأحياف 
 يتم حل ات١شكلة بشكل تلقائى تٔجرد العودة اليها مرة أخرى بَ البروفة ات١قبلة.
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  بعمل تباين بتُ كم التدريب الذى يتم بكامل أفراد عندما يقوـ القائد بتنسيق بروفتو، ت٬ب أف يقوـ
 الأوركستًا والكوراؿ والذى يتم تٔجموعة ما أو فصيلة ما من فصائل الأوركستًا والكوراؿ.

لأنو ت٬ب على القائد أف يضع ىدفاً لو خلبؿ كل بروفة أف يكرس بعض الوقت للتدريب مع كل قسم من 
تشجيعهم على عملهم الشاؽ وتقدمهم للؤماـ. إف ذلك أقساـ وفصائل الأوركستًا، وذلك من أجل 

يساعد كل عضو من أعضاء الأوركستًا والكوراؿ بأف يشعر بقيمتو وت٬علو يُسمَع داخل الأوركستًا. إلا أنو 
ت٬ب على القائد بَ نفس الوقت ألا يتًؾ باقى الأوركستًا جالساً وقتاً طويلًب على ات١سرح دوف العزؼ أو 

 ريب المجموعات أو الفصائل الأخرى.الغناء أثناء تد
 

  ًمن ات١هم جداَ لقائد الأوركستًا أف ت٭افظ على اتٞدوؿ الزمتٌ الذى خططو للبروفة والذى أعلنو مسبقا
للؤوركستًا لأنو حتى وإف كاف ىناؾ بعض الأخطاء بَ العمل تٖتاج إبٔ تصحيح بَ اتٟركة الأوبٔ 

ات١قطوعة فإنو يكوف عُرضة للمخاطرة بأداء العمل  مثلًب، إلا أنو إف بٓ يستمر لاستكماؿ باقى
 بالكامل، حيث قد يسرقو الوقت لعمل بروفة على اتٟركة الأختَة.

لذا من ات١فضل أف يثق القائد بَ الأوركستًا ات٠اص بو وأف يتأكد من أف ىناؾ أشياء كثتَة سوؼ تَُٖل من 
ذو ات٠برة اتٟقيقية يعرؼ ما ىى الأخطاء التى ت٬ب تلقاء نفسها خلبؿ البروفة الثانية. والقائد وات١ايستًو 

 ل من تلقاء نفسها بُ البروفة التالية.ا  إيقاؼ البروفة وما ىى التى تُٖ من أجله
 

  ٌإذا أخطأ عازؼ أو مغتٌ بَ نغمة أو فاتو أف يعزؼ نغمةً ما، فيجب على القائد أف يتتبع "عيت
فإذا كاف مُلماً بها وعلى علم بها فليس ىناؾ داعى إبٔ العازؼ" ت١عرفة ما إذا كاف على علم بها أـ لا. 

فمن ات١هم للقائد أف يتذكر أنو بَ كل مرة يتم فيها إعادة ىذا اتٞزء، أو حتى أف يذُكر ذلك علبنية .
. فإذا كاف 1إيقاؼ الأوركستًا والكوراؿ فإنو يفقد على الأقل ثلبث دقائق من وقت البروفة الثمتُ

ات١شكلة بإشارة أكثر وضوحاً، أو بات٢مس بكلمة ما أو بإتٯاءة أو بات٨ناءة دوف  بإمكاف القائد أف ت٭ل
إيقاؼ الأوركستًا والكوراؿ، فإنو بَ نهاية ات١طاؼ سيستطيع أف ت٭قق وينُجز بشكل أكثر فاعلية 

 خلبؿ بروفاتو وتدريباتو.
  عادة ما يكوف الوقت قليلًب بَ بَ البروفة النهائية، سيجد القائد نفسو مطالبَاً بأداء مقطوعات كبتَة، و

النهاية لعمل التمرينات والتدريبات للجمل التى ت٘ثل بؤرات توتر بَ العمل ولإعلبف الأوركستًا 
بتعليمات وتعليقات ت٤ددة. لذا فمن ات١هم بالنسبة للقائد أف يكوف قادراً على تذكُّر كل اتٞمل 

                                           
1 Ibid - P 189 
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داء، وأف يكوف قادراً على تٖديد أماكنها بَ وات١قاطع التى ت٘ثل بؤرات توتر وت٘ثل مشكلبت بَ الأ
 البارتيتورا بسرعة ومهارة فائقة.

كاف قد اعتاد ىو قادة الأوركستًا باستخداـ أسلوبتُ أو تقنيتتُ تٟل ىذه ات١شكلة   Wittryوينصح 
 :نفسو أف يتبعهما

 البارتيتورا  الأوبٔ: أف تكوف مع القائد رزمة بطاقات مفهرسة )فواصل( بَ متناوؿ يده يضعها على
"مدونة القائد" كلما حدثت مشكلة. وعند الرجوع إبٔ ىذه البطاقات )الفواصل( سيتذكر القائد ما 
ىى ات١شكلة وكيف كانت، وسيخطر الأوركستًا برقم مازورة ت٤دد يبدأ من عنده ات١راجعة، أو 

 سيتحدث مع عازؼ معتُ عن أدائو شيئاً كاف ت٥الفاً وىكذا.
 أقل وضوحاً من الأوبٔ، وىى ثتٌ طرؼ الصفحة من البارتيتورا "ات١دونة" عند ىذا  الثانية: وىى تقنية

ات١قطع. وبَ نهاية ات١طاؼ أثناء ات١راجعة سيتمكن القائد من تٖديد الصفحات التى بً ثنيها وسيقوـ 
بعمل ت٘رين خاص بها. ومن ات١هم بعد ات١راجعة والتدريب على ىذا اتٞزء أف يتم فرد طرؼ الصفحة 

  ت١نثتٌ تْيث عندما يتم قيادة ات١قطوعة فيما بعد، تكوف بداية بدوف أخطاء.ا
ىى بَ  ”Rehearsal Techniques“وختاماً، يرى الباحث أف فاعلية وكفاءة "تقنيات البروفة" 

 غاية الأت٫ية لنجاح ات١ايستًو وتتلخص بَ:
  .جعل الكلبـ والتوجيهات أقل ما يكوف 
 جعل التعليقات ت٤ددة وواضحة. 
 .الإكثار من استخداـ التشبيهات وات١قارنات أو بغناء أمثلة وت٪اذج تٞمل وعبارات موسيقية للتوضيح 
 .إف أفضل صناعة موسيقى ىى التى تٖدث على ات١ستوى الغتَ ملموس، أى التى تُٖس 
 .مهم جداً أف يكوف القائد متحمساً للموسيقى التى يقودىا، ت٭بها ويعشقها ويفهمها 
  إحساس القائد بات١ؤلف ات١وسيقى مغروساً بَ كيانو ومظهره على خشبة ات١سرح.ت٬ب أف يكوف 
 

ت٬ب أف يكوف القائد أميناً وصادقاً مع تٚيع أعضاء الأوركستًا والكوراؿ، وبالتبعية سيكونوف وبُ النهاية، 
 ىم تٚيعاً ت٥لصوف لو.

 
 
 

 


