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إنّها لفرصة قيمة، حين يستطيع الكاتب أن يتوجّه إلى هذا العدد الكبير من القرّاء. وحسبي أنني حاولت أن أختار من مقالاتي الأفضل والأحسن مما يتعرض إلى الموسيقى بشكل عام - وخاصة من خلال خبرتي كعازف بيانو -، وإلى الموسيقى في سورية بشكل خاص، التي عاصرتها عبر 50 عاماً.
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غزوان الزرّكلي

                                                   عازف بيانو

أ. د . في الموسيقى

تمهيد

ما الموسيقا . . في إطار النشاط الفني الإنساني؟
سؤال:
وهل توجد الموسيقا في غير إطار النشاط الفني الإنساني؟
نعم. ولطالما سمينا زقزقة العصافير وقرقرة المياه وحفيف الشجر وصرير الرياح وجلجلة العاصفة موسيقا. إذن، هي هنا «موسيقا الطبيعة».
تعريف الموسيقا:
هي اجتماع مادتين: الصوت والزمن، بمعنى أصوات في إطار الزمن. وتكون الموسيقا إما طبيعية، تتضمن أصواتاً كالطنين والصفير والصدى وتتضمن أيضاً إيقاعات طبيعية كنبض الدم وهدير الموج وخبب الخيل. أو تكون الموسيقا «صناعية»، أي نشاط فني بشري يأخذ الصوت في حالته الخاصة التي تسمى «النغم» ويأخذ الزمن في حالته المتميزة المسماة «بالإيقاع»: المتشكل من تجمع معين لأجزاء زمنية قابل للقياس في وحدات وقت، مقيدةٍ كانت أم مرسلة.
وبذلك فإن كلمة «موسيقا» اصطلاحٌ شامل نستخدمه مجازياً بطريقتين ، فنقصد بها إما أصواتاً بعينها نجدها في بيئتنا _ وتعيش ممتدة عبر الزمن _، والثانية صوتاً بشرياً مثلاً، رخيم النبرة، أو وقعاً شعرياً عذباً، أو حتى ألواناً بصرية منسجمة.
الجهة الأخرى:
ومن جهة أخرى نعني بكلمة الموسيقا أعمالاً موسيقية تلتحم فيها الأنغام والإيقاعات حسب قواعد استخلصها الإنسان من تجاربه الطويلة في صناعة «فن» الموسيقا. ومثلما اخترع الإنسان الكلام وصنع الأبجدية معبراً عن نفسه بلغة شفهية (مسموعة) ومكتوبة (مقروءة)، عبّر الإنسان عن نفسه كذلك عبر فن الموسيقا بالنغم وبالإيقاع وصنع لنفسه «تدويناً موسيقياً» مكتوباً (نوتة موسيقية) للغةٍ موسيقية مسموعة. وينقل هذا التدوين المعلومة الموسيقية، إذ نستطيع استعادة الأنغام والإيقاعات بأن نؤديها (نغنيها ونعزفها) كما أراد لها مؤلفها أن تكون.
اختلاط التعاريف:
نضيع في أكثر الأحيان بين التعاريف المختلفة من «حضارة» و«ثقافة» و«فن». وسنحاول هنا أن نبسط المراحل ونستخلص «السهل الممتنع» فيما يتعلق بتراتبية تلك التعاريف منطلقين من «العام» لنصل إلى «الخاص» ولنمر عبر «البسيط» لننتهي إلى «المركب». وهذا كلّه يروي أولاً وأخيراً قصة البشر الذين يوهَبون حياةً محدودة الأمد على وجه الأرض، فيحاولون عيشها ضمن مفاهيم بشرية تتعلق بالرفاه وبالجمال، وتتسم بالإصرار على ترك الأثر الصالح.
الحضارة:
«الحضارة» مفهوم شامل يضم بين جنباته حصيلة مكونات ثلاثة:
1. حضارة خارجية /مادية: وهي «المدنيّة» من معرفة ومنشآت وخدمات تهدف إلى الرفاه الفيزيائي للبشر.
2. حضارة داخلية /معنوية: وهي «الثقافة» التي توجّه الذات البشرية إلى سلوك أكثر إنسانية.
3. حضارة مستقبلية /تصورية: وهي «موقف» يعكس وعي الإنسان للماضي وللحاضر ويحدد مفهوم هذا الإنسان عن السبل والوسائل الضرورية للاقتراب من واقع ومن مستقبل أقرب إلى الكمال.
ومن نافل القول أن هذه المكونات الثلاثة، كما هي الحال غالباً، تتداخل فيما بينها، ويتأثر بعضها بالبعض بالآخر.
الثقافة:
الثقافة «حضارة داخلية /معنوية» وهي حالة خاصة من حالات المعرفة. هنا يكون الهدف متمثلاً في بلوغ سلوك إنساني مرتبط بالمثل العليا للحياة البشرية، إذ لم يفتأ الإنسان يحاول استخلاص القيم والمثل عبر آلاف السنين من الحضارة المدونة التي نستطيع اليوم دراستها. وعبر تلك الآلاف التي تركت آثاراً ثقافية تحكي عن عادات وتقاليد الشعوب يحتل الفن أعلى درجات الثقافة. فما هو الفن، وما هو فن الموسيقا الذي يشكل بدوره حالة فنية بذاتها ويستعمل لغة فنية (سمعية) بعينها؟
الفن:
«الفن» هو إبداع (خلق) بشري يبرز في أعمال صنعها الإنسان منذ أقدم العصور، وأخذ موادها المختلفة من حياة البشر: فاستخدم الكلام والحجر واللون والجلد والوتر لصنع «شواهد» لغوية ونحتية وتصويرية وموسيقية (استعملت النغم والإيقاع وسخّرت الموسيقى لاستخدام الجسد في الرقص). وجُعلت لهذه الصناعة قواعد وأصول ما انفكت تتطور وتنصقل لتصل إلى مرتبة عالية في القدرة على التعبير. هذه الشواهد تحمل «معلومة» إنسانية حياتية تخدم البشر من جيل معين وتجعلهم يتواصلون فيما بينهم. وإذا ما وصلت هذه المعلومة إلى مستوى فني عال فإنها عندئذ تستمر في الوجود لتخدم وتُسعد أجيالاً قادمة وتحقق التواصل بين الماضي والحاضر، عبر قرون أحياناً وعبر آلاف السنين أحياناً أخرى. وبذلك أيضاً يتحقق بشكل أو بآخر «حلم الإنسان بالبقاء، بعدم الفناء، بالخلود». أما بقاء تلك الأعمال الفنية فأساسه وجود قيمة لها إيجابية، «تنفع» الإنسان تلو الآخر وتقدم «المعلومة» التي تُغني علمه وتوسّع أفقه وتثري عالمه الداخلي، وهنا يصبح أساسها الأول «الجمال الفني» فما هو دور «الجمال» محور الفن ومركزه؟
الجمال في الفن:
يعطينا الجمال الفني الشعور بالراحة بعد التعب، وبالمصالحة مع أنفسنا بعد النزاع، وبالسكينة بعد التوتر، وبالاستقرار بعد التشتت. يأخذنا «الجمال» إلى حياة أخرى، حياة فنية، تبقى فيها الأفكار والمشاعر والأحاسيس مستثارة لتقوم بما يشبه عملية «التطهير»، تطهير للروح والنفس من خلال التجربة الإنسانية المركزة التي هي العمل الفني ذاته. إذاً، العمل الفني الموسيقي هو تجربة إنسانية مركزة توضع في شكل (قالب) موسيقي (مثلاً: أغنية، قصيدة، أهزوجة، موال، تقسيم، سماعي، افتتاحية، سينفونية). ويتناسب مقدار جماله طرداً مع قوة التعبير وصدقه ومع عمق النقل للتجربة المذكورة، المواكبة للتنويعات والاختلافات في حياتنا ذاتها، المتنقلة ما بين الواقعي والمجرد، والمخصص والمعمم، والهزلي والجدي، ما بين البسيط المركب.
ختام:
إن العملية الفنية الإبداعية (موسيقية كانت أم غير موسيقية) هي إنتاج إنساني مستمر ما استمرت الحياة، لأنها تتمكن من نقل المعلومة والتجربة البشريتين فنياً من إنسان إلى آخر ومن جيل إلى آخر في محاولة لحفظها، وذلك لتتمكن من الوجود حتى بعد غياب مبدعها، حينما تنتهي فترة إقامته على وجه الخليقة. نقول فنياً لأن «صياغة» تلك المعلومة وتلك التجربة تخضع لمعايير فنية احترافية (قواعد وأصول: صناعة) ولمعايير جمالية فنيّة تربط المتعة بالفكر، والبساطة بالعمق، وتربط الحس الفردي بالحس الجمعي.
الموسيقى الكلاسيكية الأوروبية

عازف البيانو المنفرد

عن «السوليست» والعزف الإفرادي

إن العازف المنفرد هو الموسيقي الذي يؤدي وحده على آلته (أو بالمقابل المغني الذي يعتمد حنجرَته «آلةً» موسيقية) عملاً فنياً محدداً. أما حينما لا يكون العازف منفرداً، فهو يتحرك ضمن مجموعة تتراوح ما بين عازفَيْن اثنين إلى نحو عشرين عازفاً وضمن تشكيلات مختلفة (تسمى «موسيقا الحجرة»). ومن ثم يصبح هذا المؤدّي منفرداً مرة أخرى حينما «يجابه» أوركسترا /فرقة موسيقية كثيرة العدد نسبياً/ تتسامى في الكبر لتضم جميع الآلات الموسيقية السينفونية المعروفة.

يجري الحديث هنا تحديداً عن الموسيقا الكلاسيكية الأوربية، ونختار مثالاً للأداء المنفرد عازف آلة البيانو، هذه الآلة التي لعبت دوراً مهماً عبر قرون، تطورت فيها من جهاز متواضع القدرات إلى آلة تثبت نفسها في أعظم الصالات عبر إمكانات فيزيائية وتعبيرية تستطيع إصدار أوضح الأصوات بأدق التفاصيل الأدائية، إضافة إلى مجاراتها للأوركسترا في الأعمال المسماة بالـ «كونشيرتو»، التي تكون مكتوبة لآلة منفردة بمصاحبة الأوركسترا(().

أمّا تقاليد العزف المنفرد فهي موجودة في جميع الثقافات الموسيقية في العالم. هي تعبير عن الذات يقوم به شخص واحد ممثِّلاً «جموع» الأشخاص المنفردين، كلَّ واحد لذاته. وكلُّ واحد من هؤلاء هو في الوقت نفسه أيضاً نواة العائلة والجماعة والمجتمع والشعب والأمّة والإنسانية برمّتها. كلٌّ لذاته وكل الذوات في آن معاً موجهة إلى جميع الأفراد خارج وجودها الشخصي. وإن فكّرنا قليلاً نصل إلى نتيجة مفادها أن هذا النوع من «العزلة» يَسِم بالدرجة الأولى مجتمع «الفرادى».

إن معنى «الفرادى» ثابت منذ الأزل وسيبقى إلى الأبد ما دام الإنسان. المتحوّل هو علاقة الفرد بالجماعة (البيانو بالآلات المتفرقّة الأخرى وبالأوركسترا السينفونية)، مثلاً حين تصبح الجماعة هي اللبنة التي يُبنى بها المجتمع وليس الفرد الواحد الذي ــ كما ذكرنا ــ لا ولن يفقد أهميته المستقلة بعض النظر عن البنية الاجتماعية وعن العصر الذي يعيش فيه.

ومن هنا نستطيع أن نتوقف عند ظاهرة أوربية فنتفكّر الدور المحدَث لتشكيلة فنية موسيقية تضم الذات والمجتمع في نفس الوقت ممثلَيْن بعازف منفرد وفرقة سينفونية أصبحت مع مرور الزمن (نحو أربعة قرون) بالغة الضخامة. أقول بالغة الضخامة لأن عدد عازفيها قد يصل إلى أكثر من مئة، أي أنها مثلاً تتخطى بكثير حدود «التخت» الذي يحاور المغني المنفرد في ثقافتنا التراثية الموسيقية. إن الفرقة السينفونية تمثل عدداً بقدر ما تمثل عُدّة واختلافات /منسجمة بعضها مع البعض الآخر/ تحكي عن نفسها بوساطة الآلات المتعددة والمتباينة في أدوارها الموسيقية وتنسج أفكاراً فنية متناقضة ومتصارعة  ومتصالحة، وذلك بحسب المدارس الموسيقية التي تنتمي إليها والتي هي نتاج فكري أيضاً لحقب التاريخ الاقتصادي الأوربية عبر تاريخ أوربة الحديث من جهة، ومن جهة أخرى نتاج فني إنساني مستمر ما استمرت الحياة، ينقل المعلومة الإنسانية فنياً من جيل إلى آخر.

هذا ما أريد بشكل خاص أن ألفت إليه نظر القارئ الكريم، الذي لا شك يمتلك ناصية أوَّليات التربية الثقافية /الموسيقية. إنه العلاقة الموجودة ما بين الظروف الاجتماعية لمنطقة جغرافية وبين نتاجها الثقافي/ الموسيقي. إن آلة البيانو الحالية ــ التي وصلت إلى مستواها الصناعي الأدائي الفائق منذ ما يقرب القرن ونصف القرن ــ هي نتاج ذلك المجتمع الأوربي الذي يريد الفرد فيه الحفاظ على استقلاليته (إنسانيته). وإن الجهاز الأوركسترالي العملاق الذي وصل في زمن المؤلف الموسيقي الألماني ريتشارد فاغنر (1813ــ1883) تقريباً إلى حدوده القصوى هو أيضاً نتاج ذلك المجتمع، ينضوي تحت ذلك «الصراع» ما بين هذا وذاك.

ونعود لنقول بأن شكل التعبير الإفرادي (عازف منفرد، مغني: سولو) هو موضوع أزلي باقٍ ما بقي الإنسان من ناحية، كما أن شكل التعبير الجماعي (فرقة: أوركسترا) باقٍ ما بقيت الجماعة من ناحية أخرى. ونقول بأن الفن قد اخترع أنواعاً فنية (الكونشرتو) ــ وذلك في حقبة تاريخية معينة وفي مجتمعات محددة ــ ما زالت تمكّن من طرح موضوع علاقة الفرد بالجماعة عن طريق المعالجة الفكرية / الفلسفية له ـــ ولَّدت أعمالاً فنية رائعة الجمال والإتقان.

إن مجال العزف «المنفرد بآلة واحدة» المنفرد «بالذات» هو فرصة نادرة ــ تتسلح بأدوات الاحتراف وبقوانين الجمال ــ للحديث مع «الآخر» ولإيصال المعلومة البشرية لتجربة إنسانية عبر نوع (شكل) فني محدد يتنقّل في تبسيطه وتركيبه وفي تخصيصه وتعميمه ما بين مختلف الأحاسيس والمشاعر ــ فرحة وحزينة، متفائلة ومتشائمة، مُقْدمة ومتريثّة، جريئة وخائفة. إنّ تذوّق الأحاسيس والمشاعر التي تؤّلف الأفكار الموسيقية الإنسانَ في حياته المؤقّتة العابرة بشد أزره في مواجهة الأحداث، بشحذ فكره وتقوية وعيه، بصقل روحه وتهذيب نفسه.

الحياة عبر الفن الموسيقي الآلي خصوصاً هي حياة «افتراضية» بأحداث افتراضية تدخل في خبايا النفس الإنسانية لتلج إلى قضاياها النفسانية العالقة. وهي حياة حقيقية توصل إلى نتائج حقيقية حينما «تحرِّر» داخل الإنسان عبر تصفية أغواره وعبر مصالحته مع ذاته بعد خوضه تلك التجربة الإنسانية الافتراضية (والواقعية في آنٍ معاً). إن هذه التجربة الفنية الموسيقية توصل المعلومة الذاتية (الانفرادية) للبشر جميعهم (فرادى ومجموعات) وقبل كل شيء تحاول حفظها لتتمكن من الوجود حتى بعد غياب موصلها وانتهاء فترة زيارته لهذه الأرض.
بيتهوفن
الرومانسي الثائر

الأسطورة
لا يكاد يوجد إنسان ذو ثقافة متوسطة لا يعرف اسم بيتهوفن. وأغلبهم يعلم أنه موسيقي ثمّ يقف عند هذا الحدّ. فمن أين جاءت هذه الشهرة التي جعلت من بيتهوفن شبه أسطورة؟ أهو الصمم الذي بدأ يظهر عنده في مرحلة الشباب وسيطر عليه بالتمام في آخر سنيّ حياته؟ أهي العزيمة الهائلة لهذا الإنسان الذي انتصر على عاهته وأبدع أعمالاً «صوتية» عملاقة، رغم أنه كان مضطراً للتفاهم مع من حوله عبر الكتابة في كراريس حملها معه خصيصاً لهذا الغرض؟ أم هو هذا الزخم الهائل في مادته الموسيقية الموجهة إلى الإنسانية جمعاء؟
صاحب الرّسالة
لقد وعى بيتهوفن دوره موسيقياً فنّاناً يصوغ معلومته الموسيقية مخاطباً عن طريقها جميع البشر، ليس فقط الأغنياء وأصحاب القصور. وتمرّد هذا المبدع على البنى الأخلاقية المميّزة بين هذا الإنسان وذاك في زمن تحولات اقتصادية واجتماعية عنيفة عصفت بأوروبا الوسطى وأوروبا الغربية. إنه زمن الأفكار الثورية، زمن الأخوّة والمساواة والحرية (مبادئ الثورة الفرنسية 1789)، وزمن الأفكار التي قادت فيما بعد إلى إقامة الدول الموحّدة على أساس قومي وإلى الوحدة الأوروبية (ولو كانت اقتصادية بالدرجة الأولى) في يومنا هذا.
الموسيقى
كان بيتهوفن مؤلفاً موسيقياً وعازفاً على آلة البيانو مثله في ذلك كمثل باخ وموتسارت وشوبان وليسْت ورخمانينوف وغيرهم. فشهرته عازفاً على البيانو ومدرّساً له كانت فائقة. كما أن صيته مؤلفَ سينفونيات (وعددها تسع) طبّق الآفاق. ورغم حياته المادية المتواضعة التي كانت في كثير من الأحيان أقرب إلى الفقر، ورغم عدم زواجه وتنقله المستمر من مسكن إلى آخر دون استقرار وبعيداً عن الرّفاه، ورغم علاقاته الاجتماعية المزرية (وقد يكون اشتداد الصمم من أهم أسبابها)، فقد شيّعته عند وفاته في سن السابعة والخمسين حشود أهل فيينّا (النمسا)، في حين أن جثمان موتسارت قد وُضع قبل ذلك بـ 36 سنة في مقبرة جماعية فينياوية وحيداً منسياً.
كان بيتهوفن فنّاناً عبقرياً سار بكل شجاعة على طريق التجديد، فالجرأة التي أبدع من خلالها لغته الفنية الخاصّة به جعلت منه مثلاً أعلى ليس للموسيقيّ فقط، وإنما أنموذجاً للإنسان الخلاّق بشكل عام. لقد استشفّ المستقبلَ وقلبَ مفاهيم موسيقية كانت سائدة.

إنه بطل الموسيقى الكلاسيكية الألمانية وعلم من أعلام التراث الإنسانيِّ على مرّ العصور.
أيـن يكمـن السـرّ؟

بيتهوفــن وآلــة البيانــو

في متحف بيتهوفن في مدينة بون، حيث يقف المرء مدهوشاً أمام ما يشاهده من تواضع مادي أنجب شخصيةً فذة ذات غنى معنوي منقطع النظير؛ في تلك الشـقة الضيقـة ذات الأسقف الواطئة والمنحنية، حيث "يجوب" الزائرون من مختلف الجنسيات مساحةً صغيرةً، لا يتوقّع الإنسان قبل زيارته مدى قلّة حجمها: في هذا "الفضاء" المحدود المملوء بالقدسية والمشحون بالرهبة تلاحظ / تلاحظين آلة موسيقية كتب عليها ما معناه: هذه آخر آلة استعملها بيتهوفن. وهنا المفاجأة الكبرى ! آلة صغيرة الحجم، أقرب إلى الدمية منها إلى بيانو الحفلات المعاصر، يجب أن تكون هي نفسها التي لحن بيتهوفـن عليها ومن خلالها سوناتاته الأخيرة، "قصائده السينفونية" لآلة المطارق!؟
هل من المعقول أن تلك الأصوات الهادرة كانت قد صدرت عن آلة بهذا الحجم وبهذا العدد الأقل من الملامس وبهذه النوعية المتواضعة من الأوتار و.. و.. ؟؟ 

إنّ كل المعطيات (المقدمات) المذكورة التي تحدد لكَِ طبيعة الصوت وقوته وتنوعه تعطيك جواباً واضحاً جلياً يتحدث عن نتيجة واحدة: لا، لا يمكن أن يكون نتاج السوناتات البيتهوفينية الصاخبة التي نسمعها اليوم قد صدر عن تلك الآلة "الحديثة"، فما بالك عن آلات سبقتها وتخلفت عنها على الأغلب؟ هذا يبدو مستحيلاً فعلاً، فأين هو السرّ؟ 

يكمن السرّ في عبقرية بيتهوفن التي تعني ضمن ما تعنيه خلق ما كان غير موجود سابقاً. إنها قدرة العبقري على تجسيد خفايا "الفكر" الذي استشعره بنفسه وتلمس جذوره وأحسّ به واستكشف فيه عكساً لهمومه وحمّله تعبيراً عن هواجسه. إنها القدرة على تجسيد المعنى بإعطائه صورة مادية ذات ملامح وخصائص تتسع له، فيصبح المعنى أسيراً للتجسيد وحراً فيه وبه في آن معاً. إنها قدرة العبقري على خلق "شكل " لم يكن موجوداً من قبل لمعنى قديم جديد أبداً مأخوذ من موضوع عام واحد، ألا وهو علاقة الإنسان بالطبيعة، علاقة الإنسان بالكون وبالآخر. وتعبّر الفنون كلها عن هذه العلاقة بطرق ودرجات مختلفة، بمجموعة علاقات فعل ورد فعل مسجلة بلغات فنية شتى خطها الإنسان المبدع لتبقى شاهداً على مر العصور. ولعبقرية المبدع الدور الأساسي في تمتع هذه الشواهد بالقدرة على البقـاء وعلى التأثير مواجِهةً بذلك قدر الزوال، موازنة بين الأبد والأزل في رحلة الحيـاة. 

لقد كان بيتهوفن مبدعاً وصل مقارنةً مع غيره من عمالقة المؤلفين إلى مرتبة عليا في سلّم العبقرية. وبذلك كان لا بد لقوة اختراعه أن تشمل الآلة الموسيقية التي أخذت مكاناً متميزاً في نقل صورة أعماله فيزيائياً – صوتياً إلى المستمع. لهذا لم يفتأ بيتهوفن يحاول كسر أسس الآلة القديمة لصالح آلة جديدة لم تكتمل شخصيتها بعد، آلة بيانو حرص على إيجادها متعاوناً مع صنّاع هذه الآلة في محاولة من المؤلف الموسيقي للاشتراك في عملية خلق تقنيات صناعية جديدة. بناء عليه فإن ما سبق ذكره كان لا بد أيضاً أن يظهر من خلال الماهية الجديدة للمؤلف / العازف التي أعطى بيتهوفن مثالاً ساطعاً عليها والتي فتحت آفاقاً لعصور موسيقية رومانتيكية وتعبيرية قادمة. 

لقد أعطى هذا العبقري الموسيقا مدّاً هائلاً بإدخاله عناصر درامية في موسيقا البيانو تحديداً، لم تكن موجودة بهذا الشكل سابقاً: 

الإرادة(
)؛ الشخصية البطولية؛ المشاعر الإنسانية الجماعية "التي يمكن مقارنتها بالظواهر الطبيعية" الهادرة؛ الذات(
) البشرية المنكفئة على نفسها؛ تقوية العنصرين الشاعري – المتوحد من جهة، والدرامي – السيمفوني من جهة أخرى. 

وعودة إلى سؤالنا: أين يكمن السر، في أن آلة البيانو المعروضة في متحف بيتهوفن تتناقض مع تصورنا عن أداء موسيقا بيتهوفن على هذه الآلة؟ السر يكمن ببساطة في أن العبقري كان قد تصور إمكانيات آلتنا الحديثة – البيانو – دون أن تكون قد وُجدت فعلياً وقتها كما هي موجودة اليوم بشكلها الحالي. ويوحي بذلك ما نراه في المدونة الموسيقية من رموز ديناميكية*   ffp   fp    sfp    sf   >.
واستعمال دقيق للبيدال اليميني واليساري على حد سواء، من استغلال للمجال الصوتي للآلة (الديابازون) مستعملاً قدرات اليدين اليمنى واليسرى متلازمتين ومتعاكستين ومتشابكتين ومتباعدتين، من دور الباص اللحني والإيقاعي، من استعمال التزيين (التريل خصوصاً) الجديد تماماً بحيث استخدم أيضاً استخداماً درامياً صافياً في ناحية وضبابياً وحالماً في ناحية أخرى، من استعمال الوصل (Legato) والطرق (Martellato)، من "أوركسترالية" العناصر المكوّنة ومن كثافة الأصوات، من استعمال لسلاسل الأصوات (الباساجات) والأوكتافات ( الأنغام المضاعفة) والمسافات الحادة والبعيدة عن بعضها، وحتى من كتابة ترقيمات الأصابع حيث "تنزلق" الأصابع بين نغمة وأخرى أوتقوم بعزف نغمة واحدة بإصبعين (الثالث والرابع) في وقت واحد أو من ملاحظة النوتات التي يتم عزفها باستعمال ثقل اليد أو ثقل الساعد كله. 

لقد كان أهم العناصر الدرامية التي بلورها بيتهوفن هو القدرة على التصعيد، والجمع ما بين الأضداد وتركها تتصارع فيما بينها، وتسخير العنصر النفسي، وكل هذا هو أيضاً تعبير عن تطور اجتماعي معين لا مجال هنا للحديث عنه. لقد كانت هذه "نقلة" فنية جبارة احتاجت إلى نقلة تقنية استهدفت "أدوات الإنتاج" من إنسان وآلة، وكان هذا ميلاداً جديداً للبيانو الرومانتيكي والتعبيري والانطباعي والمعاصر، إذ لا يمكن تصور التطور الذي مرت به الموسيقا الكلاسيكية الأوربية من دونه.
بمناسبة الاحتفالية الدولية لمرور مئتَيْ عام على ولادة

فريدريك شوبان

Fryderyk Chopin
1810 ـــ 1849

عاشق البيانو

لم يظهر في تاريخ الموسيقا الكلاسيكية الأوربية اسم موسيقيّ وهب روحه لآلة البيانو عازفاً ومؤلفاً ومدرِّساً مثل فريدريك شوبان. فبعد نحو ثلاثة قرون من عمر هذه الآلة ومروراً بعباقرة جمعوا بين التأليف والأداء (باخ، موتسارت، بيتهوفن، ليست، رخمانينوف، سكريابين، ديبوسي) لم يزل شوبان حجر زاوية في الكتابة للبيانو، بعدما أخذت هذه الآلة من خلال من سبقه ومن تلاه من موسيقيين وصنّاع آلات شكلها الأحدث الذي استمر استعماله إلى يومنا هذا.

رمز الرومانسية

أصبح شوبان، الابنُ البار للعصر الرومانتيكي، مثلاً للموسيقا الرومانسية وللموسيقي الرومانسي. لقد اخترق الذات الإنسانية باحثاً في أدق تفاصيلها، راصداً لحظات سعادتها وشقائها. وكان البحث عن الذات والغوص في خبايا النفس البشرية من أهم خصائص ذلك العصر. إلا أن شوبان كان من حيث الشكل الموسيقي («نثر» الألحان، ترتيب المقاطع، بناء الأقسام وتقسيم الأجزاء، أي من حيث «الحبكة» الموسيقية) أمْيل إلى المحافظة. فعلى سبيل المثال أظهر شومان (الذي ولد في نفس عام ولادة شوبان) جرأة أكبر في مضمار الشكل الموسيقي، مثَله كمثل جرأة رخمانينوف مقارنة بسكريابين (1872ولادة سكريابين، و 1873 ولادة رخمانينوف). ومن الممكن أن نقول عكس ذلك فيما يتعلق بالمادة اللحنية والهارمونية، فقد كان شوبان أجرأ من شومان، وسكريابين أجرأ من رخمانينوف، مع ملاحظة الاهتمام الحاصل لكل من شومان ورخمانينوف بالناحية البوليفونية*.

فرنسي أو بولوني

في ذهن كثير من الناس أن شوبان فرنسيّ. ناهيك بأن العصر الرومانتكي قد جعل من مدينة النور ــ باريز ـ مركزاً مهماً للعصر الرومانتيكي بفنونه المختلفة. ومن منا لا يعرف «بورتريه» دولاكروا التي رسمها لشوبان؟ أما القرن العشرون فقد أصر على بولونيّة شوبان بعد تبلور المدّ القومي في أوربة. وبعضنا رأى صورة التمثال الرّائع، المليء بالرومانسية والخيال، الذي نُصب لشوبان في مدينة وارسو عاصمة بولونية؟ ولنلاحظ أن الاسم الأول لشوبان فريدريك Frédéric (بالفرنسية) يكتب في عصرنا Fryderyk تأكيداً لـ «أصله» البولوني. وقد لاقى اسم ليست الأول فرانتس (Franz بالألمانية وليس فرانز بالفرنسية) المصير نفسه، إذ إن قوميته الهنغارية الصرفة تقتضي استعمال الأصل الهنغاري وهو فيرِنس Ferenc.

ولد فريدريك شوبان في بولونية لأب فرنسي وأم بولونية. ولكن انتماءه ظلّ بولونياً على مدى حياته المحدودة على الرغم من أنه قد أمضى العشرين سنة الأخيرة من عمره الذي لم يتجاوز الأربعين عاماً (أي 50% منه) في العاصمة الفرنسية. وبسبب الاحتلال الروسي لبولونية الذي حصل أثناء وجود شوبان مصادفةً خارج وطنه، اختار شوبان عدم العودة إلى بلده ما دام الاحتلال المذكور قائماً. لكنه توفي قبل أن تتغير الظروف موصياً بدفن رُفاته في مسقط رأسه، وهذا ما حدث بالفعل.

احتفالية شوبان

لا يوجد عازف بيانو محترف لم يدرس موسيقا شوبان ملياً، ولم يحتفظ في «ريبيرتواره»* بأعمال مختلفة لفريدريك شوبان الذي أهدى التراث الإنساني الموسيقي أعمالاً خالدة، لآلة البيانو تحديداً وعلى نحو شبه حصري. ويحتفل العالم بأسره في هذا العام (2010) بذكرى مرور 200 عام على ولادة هذا الموسيقي العبقري الذي أضحى علماً من أعلام التراث الإنساني. لقد كتب لآلة البيانو ضمن أنواع آلية مختلفة: طولاً وقصَراً، سهولةً وتعقيداً، بساطةً وتركيباً، شاعريةً ودرامية(1).

كما كتب للبيانو والأوركسترا عملين من نوع الكونشيرتو، وألّف أربعة أعمال أخرى لهما (متنوعات على لحن لموتسارت، فانتازيا على ألحان شعبية بولونية، روندو في ستيل مدينة كراكوف البولونية، والبولونيز الكبير اللامع مسبوقاً بحركة أندانته). أما الكونشيرتو الأول والثاني فما زالا في ألقهما وما فتئا يُعزفان باستمرار رغم مرور نحو مئتي عام على كتابتهما (ألّفهما وهو في العشرين من العمر، أي بعد وفاة بيتهوفن (1770ـــ1827) بثلاث سنوات فقط.

الطراز التأليفي

إن الأصول السلافية لهذا المؤلف الموسيقي لعبت لا شك دوراً هاماً في إضفاء خصوصية متميزة على أعمال فريدريك شوبان، ألا وهي الـ 180 درجة من التأرجح ما بين اللين والقوة، و«الضعف والعنف» إذا صح التعبير. كذلك الأمر بين الشاعرية المفرطة والدرامية التراجيدية، بين الحلم والمأساة. وقد تكون لحنيته الرائعة: العذبة / الرقيقة، والعاطفية/ الحماسية، على التوالي في أعمالٍ مختلفة أو في آن معاً في أعمال أخرى، هي السبب الأول في استساغة الأذن العربية والشرقية لموسيقاه. وبالتحديد فقد بلغت المهارة العالية التي تميز بها أداء أعماله قمةً في عالم البيانو لخّصت تجارب باخ، هايدن، موتسارت، بيتهوفن، شوبرت، فيبر، هومّل، موشيليس، فيلد. ومهدت لـ رخمانينوف وسكريابين وديبوسي ورافيل، وهذا مع حفظ الموقع المميز لفيرِنس ليست المولود عام 1811 أي بعد عام واحد من ولادة شوبان. ويمكن تلخيص صفات الطراز التأليفي لشوبان بـ كمال الصنعة في أعماله وبلوغها قمم  الإبداع اللحني والهارموني ــ والكونترابونتي* ــ، قمم الإبداع التزييني والإبداع الإيقاعي (إيقاعات الرقص والسلافية المختلفة).

شوبان الإنسان

كان شوبان إنساناً مفرطاً في حساسيته وضعيفاً في صحته. لم يتزوج. وعلاقته مع الأديبة الفرنسية جورج صاند، التي رافقته سنوات حياته الأخيرة (1838ـــ1847) معروفة ومدونة في عشرات، بل في مئات الكتب. ومن المثير للاهتمام ما كتبته جورج صاند عن شوبان على نحو مباشر أو غير مباشر (عبر شخصيات أدبية ذات أسماء وهمية). لقد مرّ الاثنان بعلاقة يمكن وصفها في آخر مراحلها بالعاصفة. ومن المؤكد أن «هجر» جورج صاند له قد أضرّ بصحته العليلة كثيراً وعجل بوفاته. ولسنا هنا بصدد تقييم تلك العلاقة التي أثمرت في بدايتها كتيِّباً لجورج صاند يحكي رحلتهما إلى مايوركا (مجموعة جزر إسبانية في البحر الأبيض المتوسط/شرق برشلونة). في هذا الكتيب تتعرض الكاتبة إلى المؤلف الموسيقي وتصف نمط عمله. وبالتحديد عمله في المقدمات (Préludes) مصنف رقم 28 (وعددها 24مقدمة)، تلك الأعمال التي كتبها شوبان أو بدأ في كتابتها أثناء الرحلة المذكورة. وأثناء قراءتي لمقطع من ذلك الكتيّب المذكور حضرني الممثل والمخرج الفذّ شارلي شابلن الذي بلغت إعادته لبعض المشاهد مئات المرات. لقد تحدثت جورج صاند (واسمها الحقيقي Aurore Lucile Dupin, baronne de Dudevant) عن المبدع الذي لا يهدأ له بال مُنشئاً وممزقاً، باحثاً عن الكمال ذائباً في حمية الخلق الفني، مدركاً للمسؤولية التي تقع على كاهله كمحترف وكعبقري، واعياً في داخله رسالته الفنية الإنسانية.

ختــــام

ارتبط اسم شوبان بشخصيات لامعة في مختلف مجالات الفن (الرسم، الأدب، العمارة، الموسيقا، الرقص، المسرح) عقدت أواصر الصداقة مع هذا المبدع الفائق الحساسية. لقد عاش حياته القصيرة مبدعاً ومنتمياً إلى قيم تحرير الوطن والإنسان. ولا أبالغ هنا إذا تحدثت عن الوطن.  ففي واقع الأمر تابع شوبان من باريز أحوال موطنه (بولونية) بكل ما أوتي من عاطفة وحماسة، وذاق الأمرّين شوقاً وحنيناً إلى ذويه. ولا تزيدنا معرفة أصله «البيولوجي» الفرنسي إلا يقيناً في عمق شعوره النفسي بالغربة، بشجن البعد عن بولونية وبعذاب الفراق. ولا يمكن إلا لفنان خلّاق أن يحوّل هذه المشاعر الشخصية إلى «معلومة» فنية /إنسانية تبقى على مرّ العصور مذكيةً مشاعر البشر وفكرهم، مساعدةً على بلورة أحاسيسهم وقيمهم وعلى تعميقها.

فريدريك شوبان قدوة في الاحتراف والإبداع ومثل أعلى للأخلاق الفنية. ففي رده على أصوات متعددة كانت تطلب منه باستمرار التأليف ليس فقط للبيانو وإنما للأوركسترا والأوبرا ولمجموعات موسيقا الحجرة (وله فيها نصيب ضئيل(2))، في رده على تلك الأصوات كتب شوبان في إحدى رسائله:"أعرف حدودي، وأعرف أنني سأجعل من نفسي أضحوكة إذا حاولت التسّلق إلى الأعلى من دون أن تكون لديّ إمكانية لذلك. يعذبونني حتى الموت وهم يلحون عليَّ لكتابة سينفونيات وأوبرا، ويريدون مني أن أكون كل شيء في شخص واحد: روسي وبولوني، موتسارت وبيتهوفن.  ولكن أضحك بيني وبين نفسي وأفكر أنه على الإنسان أن يبدأ بأشياء صغيرة. أنا مجرد عازف بيانو، وإذا كنت أكثر من ذلك فهذا جيد أيضاً... أعتقد أن من الأفضل أن يقدم المرء القليل وأن يقوم بأفضل ما عنده، من أن يحاول القيام بكل شيء ولكن بطريقة رديئة".

فتفكروا في هذا المقال لعبقري مثل شوبان! ويا حبذا لو أخذه شبابنا الموسيقي قدوة لهم. 
"فيرنس ليست" 1811ـ 1886

(Ferenc Liszt)

المؤلف العبقري لأعمال البيانو/ عازف البيانو الأسطوري

مقدمة

كان العام المنصرم مسرحاً دولياً للاحتفال بذكرى مرور 200 عام على ولادة المؤلف الموسيقي البولوني (البولوني/ الفرنسي) فريدريك شوبان. وقد كان لسورية نصيب في هذا الاحتفال جرى في مسرحَيْ دار الأوبرا وكلية الفنون الجميلة بدمشق، وذلك من خلال موسيقيين سوريين وعبر استضافة مؤدين أجانب من بولونية وفرنسة. هذا وكان أن صدر في دمشق CD من أعمال "فريدريك شوبان" لآلة البيانو من إنتاج وعزف غزوان الزركلي برعاية شركة كندا بتروليوم في سورية.

أما هذا العام فهو السنة الدولية "لفيرنس ليست"*، إذ ولد ليست في هنغارية بعد ولادة شوبان بعام واحد. وفي حين عاش شوبان 39 سنة فقط، عاش «ليست» 36 سنة أخرى وتوفي عن 75 عاماً. «فرانز ليست» عازف / مؤلّف، شأنه في ذلك كشأن موتسارت وبيتهوفن وشأن معاصره "شوبان". وأصبح «ليست» في القرن التاسع عشر وعلى امتداد عشرات السنين، أصبح عازفاً عظيماً على آلة البيانو ذا مقدرات خيالية ومؤلفاً مبدعاً ومكثراً لأدب هذه الآلة، معلِّماً ملهَماً وملهِماً للعزف عليها، نقل تجربته إلى أنحاء أوربة (وخاصة روسيا) ومن ثمّ أصبحت هذه التجربة تجربة لا تعترف بالحدود.
حول أعمال "فيرنس ليست"

جرت العادة في القرن التاسع عشر في أوربة (قرن المؤدين المنفردين الإعجازيين) أن يقوم عازف البيانو المعني ضمن برنامج حفله الموسيقيّ، أن يقوم بالارتجال على لحن أو ألحان معروفة لمؤلفين موسيقيين قدماء أو معاصرين (مستنداً في ذلك إلى تقاليد موجودة سابقاً). وبما أن مثل هذه الارتجالات تكون في الأصل «تقاسيم» غير مدوّنة ووليدة اللحظة، ظهرت حاجة الذوق العام إلى مؤلفات مكتوبة (مشبعة بروح الارتجال، تعرض لإمكانات العازف ومقدرات آلته)، تأخذ مكانها المستقل في الأدب الموسيقي الكلاسيكي الأوربي. وكان من روح العصر (القرن التاسع عشر في أوربة) أن ظهر نوع موسيقي مستقل هو التحويل "Transcription"، مشى على خطا الأقدمين وسعى لإعادة كتابة أعمال أُلفت أصلاً لمجموعات أوركسترالية أو غنائية كبيرة أو صغيرة، أو لآلة أورغن، أو لآلتي بيانو، أو لآلة بيانو واحدة بعازفين (أربع أيدي). يهدف التحويل هنا إلى عزف هذه الأعمال على آلة واحدة هي البيانو وبوساطة عازف واحد منفرد، والسبب يكمن في تسهيل إمكانية الدراسة والاستمتاع الشخصييَّن (كما كان فيما مضى) وفي خلق أدب جديد للأداء المنفرد المحترف ذي المهارات العالية المُحْدَثَة.

من المعروف أن "ليست" ترك إرثاً ضخماً من مدوّناته الموسيقية لآلة البيانو، هي كمّ هائل من المقطوعات تنضوي تحت عدة عناوين (أنواع). وسأحاول اختصار أنواع هذه الكتابات تحت بنود سبعة، واحد منها هو بند التحويلات "Transcriptions" ويضم نحو 400 عمل!

أعمال "فيرنس ليست" للبيانو

وأستعرض هنا في هذه العجالة الفئات التي يمكن أن نقسّم إليها أعمال ليست الكاملة المكتوبة لآلة البيانو.

1ـــ الدراسات "tudesÉ"
هذا بند بالغ الأهمية في معناه ودوره وكمّه. إن شكل «الإيتود» (الدراسة) هو مجال لعرض مجالات التقنية بهدف حصرها والتركيز عليها وإظهار احتمالات حلها ووضعها في إطار فني يرقى بها عن مجرد التمرين الميكانيكي. لقد كتب "ليست" 24 دراسة تحتل مكاناً مرموقاً في أعلى سلم المقدرات التقنية لعازف البيانو المحترف، وهي شواهد فنية رائعة ذات معمار متميز وضخم. أما التمارين التي دوّنها "ليست" على مرّ أحد عشر عاماً (1868ــ 1879) في 12 مجلداً! فحدّث عنها ولاحرج.

2 ـــ المجموعات "Sicles"
أ ــ أعوام الحج "«Annés de pèlerinage»
تضم الكتاب الأول (العام الأول: سويسرة، تسع مقطوعات)، والكتاب الثاني (العام الثاني: إيطالية، سبع مقطوعات)، وملحق الكتاب الثاني (فينيسيا ونابولي، ثلاث مقطوعات)، والكتاب الثالث (العام الثالث: أعمال متفرقة مكتوبة مابين عامي 1870ــ 1877، سبع مقطوعات)، والمقصود بالحجّ هو السفر إلى «معابد» الفن وصروحه بهدف الدراسة والتعمق والإلهام.

ب ــ أطياف "Apparitions"، وهذه المجموعة مؤلفة من ثلاث مقطوعات.

ج ــ مجموعة "المؤاساة"، مؤلفة من ست مقطوعات.

د ــ مجموعة "فارونيج"، مؤلّفة من ثلاث مقطوعات. وفارونيج مدينة في أوكرانية.

هـ ــ "أحلام الحب"، مؤلفة في ثلاث مقطوعات.

و ــ "انسجامات شعرية ودينية"، مؤلفة من عشر مقطوعات.

ز ــ "شجرة عيد الميلاد"، ألفها لحفيدته «دانييلا فون بولوو»، اثنتا عشرة مقطوعة.

و ــ "شخصيات تاريخية هنغارية"، مؤلفة من سبع مقطوعات.

3 ـــ مقطوعات متفرقة

أ ــ اثنتان من نوع القصيد "Ballade" واثنتان من نوع الخواطر «Bagatelle» واثنتان من نوع البولونيز "Polonaise".

ب - ستة مارشات «Marche» " وعدد من الأعمال من شكل المازوركا "Mazurka" وأمبرومبتو "Impromptu" وكابريس "Caprice"، مع تركيز على شكل الفالس "Valse": أربعة فالسات منسية "Valses oubliées" وخمسة فالسات "ميفيستو / الشيطان" "Mephisto – Walzer" وفالس ــ بولكا "Valse – Polka".

ج ـ "تنويعات Variations" وعددها خمس مجموعات.
د ــ نحو ستين مقطوعة تحت عناوين مختلفة.

4 ـــ الرابسوديات الهنغارية "Rhapsodies hongroises"
وعددها تسع عشرة رابسودية (سرديّة "Rhapsodie")، ثلاث منها مسماة (رقم 5: مرثاة بطولية، رقم9: كرنفال "بشت" ــ أحد قسمَيْ مدينة بودابست (بوادبشت بالهنغارية)ــ، رقم 15: مارش "راكوشي")، إضافة إلى اثنتين غير مكتملتين وغير منشورتين (رقم 21،20). وقد اخترع ليست ألحان الرابسوديات بدءاً من رقم 16، أمّا الأرقام من 1 إلى 15 فكانت ألحانها معروفة في ذلك الحين. لقد عمل "فيرنس ليست" أيضاً في مجال الإثنية الموسيقية (علم موسيقا الأعراق) ودوّن الألحان "الهنغارية" التي حاول الباحثون فيما بعد أن يبحثوا في قيمتها العلمية وشموليتها وعلاقتها بالموسيقا الشعبية (الفلاّحية) الهنغارية وبموسيقا الغجر. 

إذن، "فالرابسودي" (سردية) قالب موسيقي، و"الرابسودي الهنغاري" قالب ينبع من شكل موسيقي قومي هنغاري (غجري!) يسمى "تشارداش" "Czardas". وينقسم "الشارداش" إلى جزأين: الأول ميّال إلى البطء ويسمى lassu (Lassan)، والثاني ميّال إلى السرعة ويسمى Friss (Friska). 

وقد ألّف «ليست» مقطوعة طويلة بعنوان الرابسودي الإسبانية "Rhapsodie espagnole"، وهي مؤلَّف صعب وكبير وبراق، يعالج سمات الرقصة الإسبانية / الأراغونية خوتا "Jota" ويضع التنويعات على لحنها مؤكداً تفرّد وغنى إيقاعها. 

5 ـــ التحويلات "Transcriptions"
لقد تحدثتُ في بداية هذه المقالة عن نوع "التحويلات". وهو نوع يمكن تقسيمه إلى خمسة أبواب، يكون الباب الثاني منها فقط موجهاً إلى آلتي بيانو، بينما تتوجه الأبواب الأخرى إلى آلة بيانو واحدة منفردة.

أـ تحويلات الأعمال مؤلفة أصلاً لآلة الأورغن (باخ)، وأعمال مؤلفة لآلة بيانو بأربع أيد (شوبرت) وأعمال سينفونية (سان سانس: «رقصة مروّعة، سيزار كوي: «تارانتيللا») وكذلك لروسّيني (أمسيات موسيقية: 12مقطوعة) ولشوبرت مجدداً (أمسيات فييناوية: 9 فالسات).

ب ــ تحويل السينفونية التاسعة لبيتهوفن وتحويل فانتازيات أوبرالية إلى آلتي بيانو.

ج ــ تحويلات لمقتطفات مؤلفة أصلاً للأوبرا من تأليف: أوبير، بيلّيني، برليوز، دونيتسيتي، غلينكا، غونو، مندلسون، كذلك موتسارت.
د – تحويلات من موسيقا أصلية غنائية من أغاني لشوبان، شوبرت (أكثر من خمسين أغنية!)، شومان وغيرهم. كذلك من أعمال أوركسترالية غنائية (موتسارت، روسّيني، فيردي وغيرهم).

هـ - سكورات (مدوّنات لأدوار الأوركسترا مجتمعة/ محوّلة إلى دور بيانو منفرد) لسينفونيات بيتهوفن التسع، للسينفونية «الخيالية» لبرليوز، لأعمال أوركسترالية لروسّيني، فيبر، فاغنر، لسباعية بيتهوفن ولسباعية هومّل. 

و ـ أما الباب السادس فهو تحويل عمل لشوبرت (للبيانو المنفرد أصلاً: "فانتازيا الرحالة") وتحويل عمل لفيبر(للبيانو المنفرد أصلاً: "صفو المزاج"Hilarité)، تحويل هذين العملين إلى عمل سينفوني للبيانو والأوركسترا. 

وكما ترَيْن أيتها القارئة وترى أيها القارىء، فإن ليست اهتم بدراسة (وبمساعدة) عدد كبير جداً من المؤلفين الموسيقيين من قوميات مختلفة، وفي ذلك تعبير عن انفتاحه على العالم وعن وعيه للعب دور أوربي، كما استخدم في عنونته لأعماله الموسيقية عدة لغات أتقنها (الإيطالية /الفرنسية/الألمانية)، رمزت إلى ثقافة وسط أوربة.

ونفرد للعمل الذي غنى بصدده، سوناتا مقام سي مينور (بالألمانية «Sonata h- Moll») بنداً قائماً بذاته.

6 ـ سوناتا مقام سي مينور "Sonate in h-Moll"
وهو غير «الفانتازيا بشكل السوناتا» Fantasia quasi sonata"" (المقطوعة السابعة في الكتاب الثاني ـ إيطالية ـ "أعوام الحج") وغير مقطوعةالسونيت "Sonetto"(وهي قصيدة شعرية)والتي ألّف "ليست" تحت عنوانها ثلاث مقطوعات (رقم6،5،4،من الكتاب المذكور ذاته)، وذلك مستلهماً أجواء تلك المقطوعات من أشعار لأديب من القرون الوسطى هو الإيطالي فرانشيسكو بتراركا (1304ــ1374). 

تعدُّ هذه السوناتا أهم عمل للبيانو كتبته ريشة "فيرنس ليست". وقد التقيت ُفي ألمانية بشاب يدافع عن شهادة الدكتوراه في الموسيقا كان عنوانها «تحليل شكل سوناتا من مقام سي مينور لـ "فيرنس ليست"». إذن، بناء هذه السوناتا هو بناء جديد خلاّق، ضرَب عُرْضَ الحائط بالصّيغ الشكلانية المعتادة وجاء بنسيج لحني مذهل في اختلاف تركيباته وفي تنوعه وفي عمقه الإنساني، كما أعطى مثالاً عن عمل مكتوب بشكل السوناتا دون أن يكون هذا العمل متعدد الحركات، وإنما هو محصور في حركة واحدة ذات أقسام متينة في صنعتها وفي مضمونها اللحني والهارموني والإيقاعي. 

7 ـــ أعمال لعازفين على آلة بيانو واحدة (أربع أيد)، ولعازفَين على آلتي بيانو وأعمال للبيانو المنفرد والأوركسترا.

أ ـ يوجد مؤلَّف أصلي واحد لبيانو بأربع أيد "البولونيز الاحتفالي" "Festpolonaise".

ب ـ تحويلات (عكسية) لمؤلفات أصلية من آلة واحدة إلى آلتين، أو من عازف واحد إلى عازفين على آلة واحدة. مثلاً: فالس ميفيستو رقم1 وشجرة عيد الميلاد (لأربع أيد على بيانو واحد)، ورابسوديات هنغارية (لأربع أيد على بيانو واحد ولعازفين على آلتي بيانو). كما وتحويلات من مؤلفات أوركسترالية أصلية (قصائد سينفونية) إلى أربع أيد وإلى آلتي بيانو، ومؤلفات أوركسترالية أصلية (سينفونية "فاوست" وسينفونية "دانته") إلى آلتي بيانو.

ج ـ أعمال للبيانو المنفرد والأوركسترا:
1 ــ الكونشيرتو الأول، مقام مي بيمول ماجور.

2 ــ الكونشيرتو الثاني، مقام لا ماجور.

3 ــ "رقصة الأموات" Totentanz".

4 ــ "فانتازيا على ألحان شعبية هنغارية".

5 ــ "Malédiction" (اللعنة) للبيانو المنفرد أوركسترا الحجرة الوترية.

عبقرية ليست

لا يمكن تصور تطور الموسيقا الكلاسيكية الأوربية إلى مدارس جديدة (الرومانتيكية المتأخرة وما بعد الرومانتيكية) إذا غضضنا البصر عن نصيب "فيرنس ليست" من الأعمال الأوركسترالية العظيمة (سينفونيتان، 13 قصيدة سينفونية، أوبرا واحدة، أعمال دينية) التي فتحت آفاقاً جديدة لمؤلفين سينفونيين آخرين برزوا في النصف الثاني من القرن التاسع عشر في أوربة مثل برليوز وفاغنر وسان سانس وغريغ وبورودين. وقد مهّد "ليست" الطريق إلى القرن العشرين حين تبلورت مدارس الانطباعية (وممثلها ديبوسي) والتعبيرية (وممثلها شونبيرغ) مروراً بنضج المدارس الموسيقية القومية في روسيا وتشيكيا والنروج وإسبانيا. ولم يكن من الممكن ظهور المؤلف الموسيقي الهنغاري بيلا بارتوك (1881ـ 1945) بدون وجود إرث "فيرنس ليست".

والعبقري برأيي هو الذي يأتي بجديد، غير معروف سابقاً. وهذه الصفة تنطبق حتماً على "ليست"، المؤلف الموسيقي العبقري ليس فقط للأوركسترا، إنما أيضاً لآلة البيانو. وفيما يخص آلة "ليست" المفضلة (البيانو) توجد علاقة متبادلة ما بين البحث عن الجديد في الموسيقا بشكل عام من جهة، واستنباط هذا الجديد في الوقت ذاته من خلال البحث عن قدرات إضافية للبيانو واستشعار ما يمكن تطويره بعد في مقدراته بالتعاون أيضاً مع مصنعي البيانو وتقنييه (كما هو الحال مع بيتهوفن قبله) للوصول إلى علياء تقنية وتعبيرية غير مسبوقة، من جهة أخرى.

لقد استفاد الموسيقيون المؤلفون من التقنيات التي أوجدها "ليست" لآلة البيانو وإن لم يتبعوا بالضرورة خطّه التأليفي أو إيحاءاته المؤدية إلى الولوج إلى عوالم موسيقية، هارمونية إيقاعية ولحنية وشكلانية، مختلفة ومتنوعة. فكل من ألف للبيانو بعد "ليست"، استفاد من تقنياته، وكل من أراد أن يصبح عازف بيانو منفرداً محترفاً لم يستطع أن يتخيل الوصول إلى عتبة الاحتراف ولم يتمكن من تخطيها بدون دراسة مؤلفات "ليست" الذي كان "طفلاً معجزة" في مجال العزف (والتأليف أيضاً).

فقد أثـّر ليست على كل معاصريه ومن أتى بعدهم، من الذين ألفوا لآلة البيانو وكانوا عازفين محترفين عليها. ولا أستطيع هنا إلا أن أذكر السّلافيَّيْن "ألكساندر سكريابين" و"سيرغيه رخمانينوف"، وأستحضر قبل ذلك "فريدريك شوبان". وبالمناسبة فإن الفارق بين ولادة شوبان وليست (1810ـ1811) هو سنة واحدة كما هوالحال في الفارق بين ولادة سكريابين ورخمانينوف (1872/1873). وانضم الاثنان الروسيان إلى المبدعين المؤلفين/العازفين (باخ، موتسارت، بيتهوفن، شوبان، ليست) وما كان لهما أن يكتبا لآلة البيانو كما فعلا دون المرور على تراث  «فيرنس ليست» الخلاّق، الذي رسم آفاقاً تعبيرية جديدة وخيالاً صوتياً غير مسبوق وحفّز القدرات الكامنة في آلة البيانو وفكِّ أسرها، والذي أطلق تلك المهارات للاستفادة منها في عالمَيْ العزف والتأليف، المرتبطين أحدهما بالآخر بهذه الصيغة أو تلك. 

ويمكن أن نقول بحذر بأن سكريابين (وخاصة في بداية حياته التأليفية الإبداعية وفيما يخص الشكل الموسيقي الرزين والمحافظ) ورخمانينوف (فيما يخص لحنيته السلافية العريضة وبشكل أقل فيما يتعلق بمسألة الشكل) خرجا من لدن شوبان وبأنهما اتّبعا خطّ شوبان التأليفي، ولكن كليهما كانا «ليستيَّين» مخلصَيْن. ونرى عند سكريابين في مرحلة متأخرة تأثره بـالمؤلف "ليست" فيما يخص استعمال "سكريابين" للأكورد الأساسي الزائد، وللأكورد المكوّن من رباعيات متتالية. كذلك يذكرّنا عند رخمانينوف طغيان عنصر "الارتجال" ووجود التغييرات اللحنية المزركشة ووجود الانتقالات الهارمونية الجريئة والحضور القوي للخيال الواسع، يذكّرنا فوراً بـ "ليست". 

«ليست» «وشوبان»

خاطب «ليست» عصراً بأكمله، وكان شخصية اجتماعية أوربية مرموقة، متعددة المواهب، متقنة للغات اللاتينية والفرنسية والإيطالية والألمانية إلى جانب لغته الأم الهنغارية. وبالأخذ بالحسبان أصول أبويه الألمانية نراه قد انحاز بشكل واضح إلى قوميته الهنغارية (رغم أنه قد ولد في هنغارية ولكن غادرها تباعاً بدءاً من عمر مبكّر). ونتذكّر هنا انحياز شوبان إلى قوميته البولونية إذ ولد في بولونية (لأم بولونية وأب فرنسي) وتبلورت شخصيته فيها وعاش هناك نصف حياته القصيرة، أمّا النصف الثاني (أكثر من النصف بقليل) فقضاه في منفاه الاختياري الفرنسي. 

كان شوبان مهاجراً خجولاً وضعيف البنية ولم يعش طويلاً، أما ليست فكان رجل مجتمع، حماسياً، قوياً ومتألقاً، قائد أوركسترا شهيراً، وعازف بيانو عظيماً مكثراً من الحفلات كثير التنقلات، ومعلماً فذاً كثير السفر. ومن الطريف أن نعلم بأن "ليست" أصبح لاهوتياً محترفاً ورُسم كهنوتياً (كاثوليكياً) في عمر الرابعة والخمسين، فترَيْ/ فترى الرسامين يصورونه في الزي المتقشف الكهنوتي الأسود. إن شخصية "ليست" هي شخصية تماهت مع الزمن الثوري ــ التغييري الذي عاش فيه، أحبّ الأدب وتعمّق في الفلسفة وتأثر بالمجتمع وتحرّك بشكل واسع ومكثّف ضمن جغرافية أوربية ثقافية ممتدة. ونستعيد هنا دوره البارز كمؤلف أوركسترالي ومبشّر بمدارس تأليفية جديدة ونؤكّد تفرّده بخيال موسيقي غير محدود أنتج أنسجة موسيقية غير مسبوقة من نواح تأليفية شكلانية (شكل "القصيد السينفوني") ونواح هارمونية ( باتجاه اللامقامية في القسم الأخير من حياته) ونواح إيقاعية (مصنوعة أو مستوحاة).

فهل "لشوبان" أن ينافسه في كل هذا؟ طبعاً لا. ولكن بحر الفن أكبر من أن تقتصر موجوداته على سفينة ذات نموذج واحد تمخر مياهه ومخلوقات ذات وجه واحد تسكن أعماقه.

إن "التعددية" في مجال "الخلق" هي شيء متأصل داخله، إذ أنَّ الطبيعة البشرية خلّاقة في تفصيلاتها اللانهائية. لم تسمح ظروف شوبان أن يدخل معترك "صناعة" الحفلات الموسيقية على الرغم من قدراته المتفردة في العزف على آلة البيانو التي وُصفت بأنها لا مثيل لها في تدرجاتها وتفصيلاتها، وبأنه لا شبيه لشوبان بين جميع معاصريه (حتى "ليست"). ومن ناحية التدريس فلم يكن عند "شوبان" هذه "الأفواج" من الطلاب، ولكنه أسس باكراً (قبل "ليست") لمدرسة بيانو (منهج تعليمي) نادرة في صنعتها الدقيقة وتكاملها العجيب وشموليتها. عماد هذه المدرسة أعمال من نوع الدراسة "Étude"، ألّف 24 عملاً منها (مصنف 10، مصنف25، ضم كل منهما 12 دراسة)، ثم ثلاث دراسات إضافية مكمّلة.

ومن ناحية التأليف فقد ركز شوبان على التأليف لآلة البيانو (بشكل شبه حصري). وقد كان واعياً لهذا التركيز العظيم ومدركاً لرسالته ورافضاً للانصياع إلى نصيحة مقربيه الذين انتظروا منه كتابة أعمال أوركسترالية آلية وغنائية من سينفونيات وأوبرات وغيرها. وفي خلال حياته القصيرة المضطربة حاول إيصال آلية البيانو إلى قمة فنيّة تقنية، تعبيرية وصناعية. ولكن عند "ليست" كان ما يزال هناك متسع من الوقت المشبع بالتغييرات الاجتماعية والعلمية.

وعودة إلى "شوبان" فقد تمتع بجدلية لم يحظ بها "ليست"، على الأقل ليس بهذا القدر وبهذه الكثافة. وهذه الجدلية هي الوجود في آن معاً: للتقليدي والجديد، المحافظ والثائر، المرهف والعنيف، الشعبي والكلاسيكي، الواقعي والرومانسي، السلافي والأوربي الغربي، للشاعري والتراجيدي، للحني والهارموني، للقيد والحرية. ويخيل إلي، وما أصعب أن نعبّر هنا بكلمات مؤطّرة محدودة، أن "شوبان" كان معنياً أكثر بالذات الإنسانية وبعمقها النفسي الخبيء. أما ليست فكان حريصاً أكثر على الإنسان في إطار مجتمعه، باحثاً في تراجيديا الخلود البشري. كان "شوبان" برأيي روح ثورة البيانو التأليفية والأدائية وكان "ليست" سلاحها الرومانسي المشرّع.

موديست موسورغسكي (1839 – 1881)

*موسورغسكي، موديست 1839ــ1881 Mussorgsky, Modest 
مؤلف روسي، وواحد من مجموعة الخمسة الروس ذوي الاتجاه القومي في الموسيقا. أظهر منذ طفولته موهبة موسيقية، لكن قُدر عليه أن يخدم ضابطاً في الجيش. في عام 1857 التقى في بطرسبورغ بالمؤلف بالاكيريف ودرس على يديه. وفي العام التالي ترك الجيش ليتفرغ للتأليف. بدأ موسورغسكي العمل بأوبرا «سالامبو» المأخوذة عن رواية جوستاف فلوبير، لكنه لم يكملها. ثم أنهى الفصل الأول من أوبرا «الزواج» عن غوغول. بعد ذلك ظهرت رائعته أوبرا «بوريس غودونوف» عن بوشكين التي تعد من أهم وأعظم الأعمال في تاريخ الأوبرا. وقد قام بتعديلها بعد أن رفضتها إدارة المسرح الإمبراطوري ولاقت عند تقديمها عام 1874 نجاحاً كبيراً، إلا أن بعض النقاد والموسيقيين امتعضوا منها بسبب نهجه غير التقليدي وأسلوبه غير المألوف في استنباط لحنية نابعة من الكلام الروسي.

بعد عرض أوبرا بوريس غودونوف بدأت صحة موسورغسكي تتدهور نتيجة ظروف حياته السيئة وإدمانه الخمر. لذا لم يستطع أن يكمل أي عمل من الأعمال التي كانت بين يديه. وبعد موته قام ريمسكي ــ كورساكوف وآخرون بإكمال أعماله وتهيئتها للعرض. وفي القرن العشرين تثمن عالياً واقعيته وأصالته واكتشافاته التي كان لها أكبر الأثر على التطور الموسيقي في روسيا وفي بلدان أخرى من العالم.

رفض الموسيقي الروسي الجليل نيكولاي روبنشتاين الذي كان تلميذاً سابقاً لــ ليست (وبنظر الكثيرين أكبر عازف بيانو في عصره) رفض في عام 1874 أن يقدم إلى الناس للمرة الأولى (العرض الأول Premiere) كونشرتو تشايكوفسكي الأول مقام سي بيمول مينور. لقد عاب وقتها روبنشتاين على تشايكوفسكي طريقة كتابته للبيانو، الشيء الذي يُفهم منه أن تشايكوفسكي كان قد خرج في تقنيته البيانستية ضمن الكونشرتو المذكور عن المعتاد في زمنه وبيئته. فما الذي غيره تشايكوفسكي ليثير حفيظة روبنشتاين الذي عاد بعد سنين واعترف بعبقرية هذا الكونشرتو وعزَفه، ما الذي خُرج فيه عن المعتاد وما كان المعتاد إلا تقنية فرانتس ليست، وما أدراك ما تقنية ليست!

إن عمل "صور من معرض" الذي ظهر أيضاً عام 1874 قد أتى (فضلاً عن كونه عملاً ملحمياً) بتقنية مشابهة لتلك المذكورة أعلاه. ألخص هذه التقنية بالمحاولة المتقدمة - إذ سبقتها كثيرات من قِبل كثيرين - والمبتكرة للولوج إلى عالم الأوركسترا بهدف محاكاة آلة البيانو المنفردة ليس فقط لكثافة الصوت الأوركسترالي وزخمه، وإنما أيضاً لألوان آلاته ومجالات أنغامه ولـحُزَمه السماعيـــة المختلفــة والمتنــوعة. ألخصها بالمحاولـــة المتقدمة والمبتكرة ــ وخاصة عند موسورغسكي ــ التي يغلب عليها التوجه إلى العمق النفسي، حتى إلى التحليل النفسي، الذي يميز الفن الروسي (وأخص هنا بالذكر فـَنَّي الأدب والرسم).
سأتعرض في هذه المقالة إلى واحد من أهم المؤلفات الرومانتيكية للبيانو المنفرد، حُوّل  مرات متعددة ومن قبل آخرين إلى الأوركسترا وكَـثـُر حوله الكلام والنقاش*. لماذا؟ لأنه إضافة إلى ما سبق ذكره أعلاه يثير بشكل استفزازي السؤال الفلسفي الذي يقول: هل تستطيع الموسيقا أن "تصوّر"؟ ما هي العلاقة بين اللغة السمعية واللغة المرئية أو بالعكس؟ ولن أتحدث بلغة المراجع الموسيقية (التي يمكن العودة إليها)، إنما بلسان من تصادق مع هذا العمل عبر سنوات طويلة من الأخذ والرد في محاولة للتقرب إلى إبداع موسورغسكي وسبر أغواره في هذا المصنّف الضخم.

لن نستطيع برأيي أن ندخل عالم مؤلَّف "صور من معرض" إذا لم نأخذ بالحسبان ارتباطه بالموسيقا الكنسية الأرثوذكسية الروسية. إن المقاطع الستة عشر (وأوردها هنا بتجميع مختلف عن المراجع) التي يحتويها هذا المصنف تضم ست "ابتهالات" كنسية روسية وسماها المؤلف في الحالات الخمس الأولى بالتجوال (Promenade) ــ والمرة السادسة: مع الموتى بلغة الأموات(1) ــ. هذه الابتهالات لها لحن واحد وأشكالٌ (أمزجة) مختلفة. يبدأ العمل بأولى هذه الابتهالات الست وينتهي بلوحة "بوابة كييف". هذا الختام يأتي بلحن كنسي واضح يقطعه "كورال" كنسي يأتي أولاً بشكل خجول ثم يعلو صوته حين يتكرر للمرة الثانية داعياً الأجراس كي تتأرجح، كي ترن وتدق ممهدة للحن الأول من جديد الذي سيعلن نهاية ملؤها الانتصار.

يجب علينا بادئ ذي بدء أن ننتبه إلى فكرة "المخلّص" الذي سينقذ روسيا العظيمة (ذات الكنيسة القومية الخاصة بها) من مأساة يئن تحت وطأتها الشعب. ومهما عد بعض الأشخاص هذه الكلمات "مُسيَّسة"، لا يمكننا أن ندخل إلى روح الفن الروسي في تلك الفترة دون أن نعي أنه كان أيضاً مرجل الثورة ومرآة للثورة. إن الفن هنا لا يتعرض لإيديولوجية بذاتها (دينية أو غيرها) بقدر ما يتعرض إلى جوهر الثورة: التوق إلى بلوغ الخير وتحقيق العدل والإحساس بالإنسان كفرد وكجماعة وجماهير، البحث عن إنسانية الإنسان كذاتٍ من جهة وكشخصيةٍ قوميةٍ منتمية لبيئةٍ بعينها من جهة أخرى. فليس المقصود من اللحن الكنسي هو "التديّن" وإنما الروحانية التي تحرك ملايين البشر وتجمعهم تحت راية ثقافية ذات كبرياء وبطولة. ومن هنا يتجاوز المؤلَّف مفاهيم محددة، دينية أو اشتراكية أو غيرها. 

نأتي الآن إلى تفصيل ما بين أيدينا من فقرات لعمل "صور من معرض". وأقول بدايةً إنه بعد الإطلاع على نسخ اللوحات والاسكتشات التي حرّكت خيال موسورغسكي وأقام عناوينها فوق فقراته الموسيقية (وعددها عشر)، لا يملك الواحد منا إلا أن يوقن بأنها ــ أي اللّوحات ــ لا تقترب بأي شكل من الأشكال من المستوى الدرامي والعمق النفسي للوحات الموسيقية إذا صح التعبير. إن الموسيقا هنا هي منتج فني أسمى بكثير وأكثر خَلقاً وأرفع مضموناً(2) من "الأصل". وتبدأ الموسيقا كما قلنا بابتهال يتكرر عبر العمل، بحيث تشكّل الابتهالات ــ المختلفة فيما بينها ــ مراكز درامية هامة، كما تتعدد صيغها المقامية بشكل مدروس، موجّه إلى لا وعي المستمع.

في الابتهالين رقم 1 و 5 (المتشابهين) نحسّ بوجود الصوت المنفرد (القسيس ــ الإمام ــ الذي يتلو) وصوت الجماعة (المصلين الذين يرددون). وكان الناقد الموسيقي (ف. ستاسوف) قد كتب وقتئذٍ أن هذا "التجوال" (Promenade) ما هو إلا انتقال من صالة عرض إلى أخرى وما هو إلا فترة تقع ما بين مشاهدة لوحة ولوحة أخرى. ولا شك في أن هذه الاستعارة مجحفة بحق موسورغسكي المبدع الذي كان موت صديقه ف. هارتمان (المعماري ــ الرسام) وعرض أعمال هارتمان في ذكراه الأولى، كان إلهاماً له لخلق مصنف فني يتجاوز هارتمان ويتجاوز حتى موسورغسكي نفسه في عملية "تجريدية" تُسْقـَط من خلالها ملكية العمل المذكور من المؤلف الموسيقي وتسجل باسم البشرية جمعاء. 

بعدما قلنا أن هناك ستة ابتهالات (تجوال) وتحدثنا باقتضاب عن رقم 10 (الختام) نلفت النظر إلى الفقرات 3 و 5 و 7 و 9 وهي فقرات بالغة الحيوية تعطي التعبير "التصويري" مجالاً واسعاً. ولننتبه إلى أن للأطفال (رقم 3) وللصيصان (رقم 5) وللغط البائعات في سوق مدينة ليموج الفرنسية (رقم 7) قاسماً مشتركاً واحداً: هو السرعة والترداد والنزق والمجال الصوتي الأرفع... وإذا ما أصررنا على أن الموسيقا تصور الواقع، فسيختلط الأمر علينا. إن القاسم المشترك السابق الذكر سيجعل من الممكن أن يخدعنا إنسان حاذق يغير أمكنة العناوين ويجعلنا نعتقد بأن المؤلف قد رأى هنا مثلاً "الصيصان"، بينما ينبىء العنوان ــ الأدبي ــ الحقيقي عن ضجيج السوق وعن المناقشات والمهاترات التي قد تسوده(3). إذاً، لنتروّ فيما يتعلق بموضوع "التصوير" الذي لا يتسع المجال هنا أن نفيه حقه. ولربما أمكننا أيضاً أن نخلط بين "عناوين" أرقام 3 و 5 و 7 مع الرقم 9، لولا أن الفقرة التاسعة (الساحرة الروسية باباياغا التي تعيش في الحكاية الروسية في بيت قائم على أرجل الدجاج) تتحرك في مجال صوتي غليظ (القرار)، يصعب معه "تصوير" أطفال أو صيصان أو صوت نسائي حاد.

أما الفقرات 1+2+4+6+8 فهي تعبير قوي عن البعد النفسي المؤثِّر الذي وصل إليه الفنانون الروس في تلك الفترة:

1ــ القزم: نلاحظ استعمال المؤثرات الموسيقية المختلفة. وإن إيجاد جزأين متباينين لهذا المقطع الواحد يساعد على مواجهتهما أحدهما للآخر في سبيل تعميق الصورة النفسانية وجلائها. إن المجالات الصوتية Registers الواسعة والتدرجات الدينامية (علامات القوة والضعف وما بينهما Dynamic) المتعددة، تساعد كلها في دفع المستمع إلى عالم نفسي فريد، الظاهر منه غريب ومسلٍّ ومضحك ومهرّج ولعوب والباطن شيطاني ومأساويّ.

2ــ القصر العتيق: نشعر هنا جيداً بالرتابة التي يجعلها موسورغسكي قاعدة إيقاعية للفقرة كلها، إذ يرافق إيقاع واحد الفقرة من أولها إلى آخرها، ولكن تُقطع هذه الرتابة أكثر من مرة في النهاية، وسيكون لهذا القطع في نفوسنا أثرٌ غريب: أهو شيءٌ عتيق توقف عن الوجود، أما ماذا؟
4 ــ هذه "اللوحة" (Bydlo) الموسيقية ذات مضمون خاص: إنها تذكرنا(4) بشيء بصري، ألا وهو لوحة الرسام الروسي "ريبين" التي تصور عمّال نهر الفولغا الذين يسحبون السفن الضخمة بأجسادهم. "بيدلو" بالروسية (وبالبولونية) تعني البهيمة، والبهيمة هي التي يمكن للغير أن يستغلها ويجعلها تدور وتدور، تجر وتجر، الشيء الذي لم تُفطر عليه. هي لوحة بالغة الدلالة ولها تداعيات نفسية وفكرية بالغة العمق. أما موضوع الشبه البصري مع لوحة "ريبين" فيأتي من خلال الشعور "بالسحب" أو "بالجر". هذا الشعور هنا هو شعور حسي عماده انتظام الحركة وثباتها على درجة (أو درجات) معينة... ولنعِ جيداً أننا في لوحة عمال الفولغا الذين يسحبون الســفينة العملاقة (بالنسبة إليهم) لا نشاهد عملية الجر الفعلية ــ عبر الزمن ــ، إنما نراهم في مخيلتنا يفعلون ذلك ونعتمد بذلك على لحظة واحدة من المشهد (من عملية السحب). حالنا ههنا ــ في الموسيقا ــ ليس نقل لغة البصر إلى لغة السمع، وهذا شيء مستحيل وغير ضروري أصلاً، إنما موضوعنا، في لغة زمنية متحركة، هو أقرب بكثير للبصيرة من البصر. 

6 ــ صاموئيل الغني وصاموئيل الفقير: كتبت أسماؤهما باللغة الألمانية، لأن تصاوير ف. هارتمان تمثل يهوديين، أحدهما غني والثاني فقير، ولأن لغة اليهود الروس هي الـ "ييدش" التي هي واحدة من اللهجات اللغوية الألمانية. ولا أريد تكرار ما قلته سابقاً، إنما دعونا نَعُدْ لنتفكر في موضوع التحليل النفسي: إن انتماءهما اليهودي يذوب هنا تماماً مقابل مواجهة الغنى بالفقر، والعنجهية بالخوف، والاستعلاء بالاسترحام. ونذكِّر في هذا الصدد بأن الاستعمال النغمي (لحنان ثانيهما الضعيف: روسي، وأولهما الغني: غير روسي) قد يكشف أصولاً "عبرية"(5) في اللحن الأول – لحن الغني! 

8 ــ المقابر: اللوحة الملهِمة هي عبارة عن رجل بثياب السادة يحمل فانوساً ويقبع في قاع مقبرة رومانية. وكما ذكرنا لا تستطيع اللوحات والاسكتشات أن تسمو إلى إبداع موسورغسكي وتبقى ــ بالمعنى الدرامي ــ بعيدة وبعيدة جداً عنه. ويكفي أن نذكِّر بأن "موضوع" القزم (رقم 1)، هذه اللوحة الموسيقية الهائلة، يتعلق بمجرد رسم اسكتش للعبة أطفال! إذاً الموضوع هنا يتجاوز مجرد رجل واقف بفانوسه بجوِ مقبرة كئيبة وقاتمة، وحتى مقبرةٍ يخيم عليها بوضوح شبح الموت. الموضوع هنا أقرب إلى وجود الإنسان من عدم وجوده، ووجود أمة من عدم وجودها. 

تحدثنا إذاً عن الابتهالات الستة وعن الختام رقم 10، وهو النصر لكل ما هو خيّر وعادل وحق، وعن أرقام 3 و5 و7 و9 بالحركات المتناهية السرعة والحيوية، وعن أرقام 1 و2 و4 و6 و8 بأبعادها النفسية المتميزة، ونكون بذلك قد تعرضنا إلى جميع الفقرات.
«صور من معرض»
	«صور من معرض» مؤلف عام (1874)
	Pictures at an exhibition 

	( تجوال


	( Promenade


	1ــ القزم


	1- «Gnome»


	2ــ القصر العتيق


	2- «The Old Castle»


	( تجوال


	( Promenade


	3-  ساحة التويلري (في باريس)/الأطفال يلعبون ويتشاحنون
	3- Tuileries»


	4ــ «الدابة» (حيوان الجر).


	4- «Bydlo»


	( تجوال


	( Promenade


	5ــ باليه الصيصان أثناء خروجهم من البيض


	5- The Unhatched Chickens»


	6ــ صاموئيل الغني وصاموئيل الفقير


	6- Samuel Goldenberg and Shmuyle


	( تجوال


	( Promenade


	7ــ السوق في مدينة ليموج (الفرنسية)


	7- Market – Place at Limoges



	8ــ «المقابر»


	8- «Catacombs»


	( مــع الأمـــــوات بلغــــة المـــوتى

	( With dead people in the language of deads


	9ــ «بابا ياغا» (الساحرة الروسية)/ الكوخ المبني على أرجل الدجاج


	9- Baba-Yaga (the Hut on Fowl's Leges)


	10ــ «بوابة الأبطال» في مدينة كييف العاصمة
	10- The great Gate of Kiev


سرغيه بروكوفييف

عـــــازف البيــــانو والمــــؤلـف
1- إن العلاقة بين المؤدي والمؤلف قديمة جداً. فمنذ أقدم العصور كان العازف هو المؤلف (الراوي)، لا ينفصل شخص هذا عن ذاك، ومازالت هذه الوحدة قائمة إلى عصرنا هذا نلاحظها في الموسيقا الريفية في العديد من بلدان هذا العالم. أمّا فيما يخص العهد الحديث نسبياً والموسيقا الكلاسيكية الأوربية بالذات فقد كان الأمر – من حيث المبدأ – غير مختلف عما ذكرناه. فعصر الباروك يزخر بالمؤلفين المؤدين، لاسيما بعازفي الأورغن الذين ذاع صيتهم بقوتهم في الارتجال التي كانت محكاً لإظهار مستوى الصنعة الفنية التي يمتلكها المؤدي / العازف. وفي العصر الكلاسيكي استمرت هذه التقاليد فنحن نسمع عن مساجلات لموتسارت مع مؤلفي / عازفي عصره. كما ترك التاريخ لنا شواهد على مدى الإبداع الفني الذي وصلت إليه ارتجالات بيتهوفن، حتى قيل بأنها تفوقت على المؤلفات المكتوبة. وهي ارتجالات تُظهر العازف والمؤلف على حد سواء. أما في العصر الرومانتيكي فقد استمرت أيضاً هذه التقاليد (شومان من ناحية، ولِيست من ناحية أخرى)، إلا أن هذا العصر أدخل تغييرات جذرية فيما يخص موضوعنا، إذ إن مهنة العازف (العازف فقط) أصبحت شيئاً مستقلاً بذاته. لقد أتى العصر الرومانتيكي «بصناعة» موسيقية متطورة شملت دور النشر وصالات العزف، اهتمت بالصحافة الموسيقية وبالإعلان، أسست تنظيمات ونوادٍ موسيقية وأنشأت العلوم الموسيقية الأكاديمية ضمن الكونسرفتوارات والجامعات، وجعلت من آلة البيانو مثلاً، آلة كادت – على نحو تدريجي– أن تدخل كل بيت، أي ارتقت بصناعة الآلات الموسيقية ارتقاءً لم يسبق له مثيل، إذ أصبحت معامل آلات البيانو في ألمانيا وحدها لا تحصى من حيث الكم، وذات جودة رفيعة من حيث الكيف.

2- في القرن العشرين تمتعت الثقافة الموسيقية بقدر هائل من التراكمات ووصلت إلى درجة بالغة العلو. وفي هذا الجو استمر وجود المؤلفين العازفين: روبنشتاين، سكريابين، رخمانينوف، شوستاكوفيش، بروكوفييف، وغيرهم كثير في روسيا وحدها، ومن ثم الاتحاد السوفييتي. وهنا نقف عند سرغيه بروكوفييف الذي ظل عازفاً بارعاً للبيانو. وكما نعلم فإن المؤدي الموسيقي هو محترف اكتسب المهارات في العزف منذ نعومة الأظفار، وطوّر تقنياته تطويراً مستمراً عبر سنين طويلة وطويلة جداً. إذاً فإن ما يقال عن عازف ما (مثلاً عن سفياتوسلاف ريختر) إنه بدأ في سن متأخرة جداً هو ضرب من الخيال. وهذا الشيء ينطبق أيضاً على المؤلفين (أو الرسامين أو الكتاب)، لكن هؤلاء محكومون أيضاً، إضافةً للمهارات، بالعبقرية التي قد تتخطى المسافات أو تقبع كامنة إلى أن تتاح لها الفرصة لأن تظهر، أو أنها قد تشتعل ثم تخبو، أو تنام فترة وتخمد ثم تفيق وتتأجج من جديد. ولنعد الآن إلى سرغيه بروكوفييف (بالروسية تلفظ: براكوفييف)، ولنتحدث عنه في الفقرة التالية ثم لنستعرض أعماله للبيانو في الفقرة الرابعة والأخيرة.

3- لقد بدأ بروكوفييف المولود عام 1891 بتعلم العزف على البيانو على نحو جدّي (على يدي أمّه) وعمره خمس سنوات فقط (كما بدأ بتعلم التأليف في سن العاشرة). وقد بدأ يعزف في حفلات عامة وهو في سن السابعة عشرة قبل أن يدخل الكونسرفتوار في مدينة سانت بطرس بورغ وهو في سن الثامنة عشرة (ويتتلمذ على يدي عازفة البيانو الشهيرة آنذاك آنّا يوسيبوفا). وبعد ذلك بخمس سنوات تخرج من الكونسرفتوار حاصلاً على جائزة روبنشتاين (أنطون) على عزفه للكونشرتو الأول من تأليفه الخاص. وبعد عام من ثورة أكتوبر، وكان بروكوفييف في سن السابعة والعشرين، سافر ليجول في الولايات المتحدة وأوربة عازفاً منفرداً للبيانو ومقدِّماً لمؤلفاته الخاصة. ثم استقر بعدها في أوربة (بدءاً من عام 1923 في باريس، بعد زواجه من المغنية الإسبانية كارولين فوبيرا ثم انفصل عنها عام 1941، وكانت زوجته بعدها ميرا مندلسون لحين وفاته 1953).

عاد بروكوفييف إلى الاتحاد السوفيتي في عام 1927 بهدف إقامة حفلات ثم الرجوع إلى أوربة. أما في عام 1932 فقد فكّر بالعودة إلى أرض الوطن إلى أن استقر في موسكو نهائياً عام 1936 (وبذلك يمكن تقسيم إبداعه التأليفي إلى ثلاث مراحل: المرحلة الروسية حتى عام 1918 ومرحلة الاغتراب حتى عام 1936 والمرحلة السوفيتية إلى حين وفاته). وقد تميزت أعمال بروكوفييف عموماً بأربعة أمور سلسلها هو بنفسه كما يلي:

1- البعد الكلاسيكي: التأثر بالقوالب الكلاسيكية من سوناتا وكونشرتو وقوالب الرقص الباروكي الذي ميز المرحلة الكلاسيكية الجديدة.

2- البعد المعاصر: لغة هارمونية تستطيع أن تعبر عن المشاعر القوية. وهذه اللغة كانت تقود إلى اللامقامية التي انتقده عليها جدانوف عام 1948 (الخط الستاليني).

3- الحركة الموتورية: وقد تأثر فيما يخص ذلك بتوكاتا شومان مصنّف رقم 7 وكانت سمة للكثير من أعمال بروكوفيف بدءاً من توكاتا بروكوفييف مصنّف رقم 11 إلى الكونشرتو الخامس والسوناتا الأخيرة.

4- البعد الشاعري: وهي سمة مشتركة أيضاً لأعماله بدءاً من «الرؤى الهاربة» عمل رقم 22، إذ امتزجت هذه الشاعرية اللحنية مع تقلبات وتناقضات أجوائه الموسيقية ومزاجه المرح والهازئ (ساركازم عمل رقم 17).

ديمتري شوستاكوفيتش

(1906 - 1975)

كُتب كثيراً عن هذا العبقري وتضاربت حوله الآراء. وقد لعب نشر مذكراته بعد وفاته دوراً كبيراً في تأكيد الأقاويل التي أحاطت بحياته وبعمله في الاتحاد السوفييتي من جهة، وظل الشك موجوداً فيما يخص دقة نقل المعلومات الواردة فيها من جهة أخرى، ولاسيّما أن مدوِّن تلك المعلومات لم يكن للبعض محلّ ثقة ومرجعاً بما فيه الكفاية(1).

إن حياة ديمتري شوستاكوفيتش (1906-1975) قد ارتبطت ارتباطاً عضوياً مع نشوء وتعاظم الاتحاد السوفييتي، وكان إبداعه مجالاً للأخذ والرد ما بين «الشرق» و«الغرب»، أي ما بين الكتلة الاشتراكية والكتلة الرأسمالية في حربهما الباردة التي شغلت الثقافة فيها حيزاً لا يمكن الاستهانة به. وقد حاول «الخصم» شدّ الحبل لطرفه وعدْ إبداع شوستاكوفيتش الطليعيّ جزءاً لا يتجزأ من الثقافــة الغربيــة، فكل عمــل إبداعي مجـدِّد برأيه هو بالضرورة محسوب على الديمقراطية الفكرية الغربية، إذ إن مصير كل مبدع حرّ هو بالضرورة التقييد والتعسف والإكراه ضمن دولة الاتحاد السوفييتي ــ رمز الضغوط السياسية والفكرية، ورمز الملاحقة والقهر والكبت وكمّ الأفواه. ونترك الأمر مفتوحاً لأننا لسنا هنا في صدد تقييم فترة حكم النظام السوفييتي، إلا أننا لا نستطيع من ناحية أخرى إلا أن نُذهل عندما نتعرف إلى القيم الفنية العالية والمثل الروحية العظيمة التي استطاع المؤلف الموسيقي أن يخلقها أثناء حياته ويخلفها وراءه بعد مماته. ولن يستطع فهم ظروف حياة شوستاكوفيتش إلا من حاول استيعاب العامل التاريخي والعامل القومي والعامل الثقافي ــ السياسي، العوامل التي أبدع ضمنها ومن خلالها ديمتري شوستاكوفيتش، صاحب ملحمة سينفونية لينينغراد. هذا الإنسان هو بيتهوفن القرن العشرين الذي حمل ــ خاصة في أعماله السينفونية ــ رسالة إلى البشرية ناقلة الألم والأمل فيما كان وفيما سيكون عليه مصير الإنسان.

في المقدمات والفوغات* التي كتبها شوستاكوفيتش للبيانو وأهداها إلى يوهان سيباستيان باخ في ذكرى مرور مئتي سنة على وفاته (1750- 1950) نجد في آخر عمل (مقدمة وفوغ مقام ري مينور) «وصية»عظيمة الشأن وجهها هذا العبقري إلى البشرية جمعاء. نجد في هذا العمل الذي ينتهي بمقام ري ماجور (مقام الحركة الرابعة من السينفونية التاسعة لبيتهوفن) تعاملاً مع آلة البيانو يستدعي أجواء الأوركسترا السينفونية ويخلق معادلة مثيرة بين كَيف وكمّ النوتات الموسيقية الهائلة التي تكتب أسطورة البطل المهزوم ــ المنتصر. شوستاكوفيتش الذي لا يجد بديلاً، وفي كل الأوقات، عن عيش دوره الذي انتقاه الفن له، وعن إكمال رسالته حتى آخر رمق.

نشأ شوستاكوفيتش عازفاً للبيانو من الطراز الأول. ومن الناحية التقنية والفنية فإن تسجيلاته للمقدمات والفوغات السابقة الذكر (المنفّذة نحو عام 1961) ، تشكل برأيي مستوى لم يُعل عليه. وقد حصل في عام 1926 على جائزة لمسابقة شوبان العالمية التي اشترك فيها عظام عازفي البيانو الذين اشتُهروا فيما بعد، ومن بينهم غريغوري غينسبورغ وليف أوبورين. ولكن شوستاكوفيتش لم يختطّ لنفسه حياة المؤدي، إنما قضى حياته في التأليف الموسيقي مثابراً ومستمراً ومنتمياً إلى جميع أنواع التأليف الموسيقي الكلاسيكي الأوربي، إلى جانب اهتمامه بتأليف موسيقا الدراما والفيلم.

رغم أن عمر شوستاكوفيتش لم يتجاوز الحادية عشرة عند قيام الثورة البلشفية (1917)، إلا أنه حمل تقاليد روسيا الموسيقية التي انتقلت بكامل زخمها إلى «الخزينة» الثقافية للاتحاد السوفييتي مزدهرة ازدهاراً هائلاً ومتعثرة بين الحين والآخر. لقد عانى ديمتري شوستاكوفيتش وغيره من المبدعين والمثقفين معاناة أليمة من تعسف السلطة السياسية وجبروت التسلط الفكري، إلا أنه كان مؤمناً إيماناً عميقاً بالفكر الاشتراكي وممثلاً عظيماً لثقافة أممية استندت إلى ماضٍ متعدد القوميات عموماً سلافيّ خصوصاً، انطلقت بعيداً في الفضاء الإنساني.
الموسيقا في بلدان عربية

إصدارات جديدة

قصة سي / دي

كثيرون هم في مجال الثقافة من يعمل بصمت، ولكن هؤلاء كغيرهم يودّون لو يعرف عنهم الناس ويسعدون إذا ما استطاعوا أن يوصلوا إبداعهم إلى أكبر عدد ممكن من المتلقّين. ومما لا شك فيه أن النتاج الفني موجه دائماً إلى "الآخر"، بغض النظر عن كون هذا "الآخر" شخصاً واحداً أو مجموعة أو البشرية جمعاء. وحتى نظرية "الفن للفن" لا يمكن أن تعني إلغاء "الآخر" الذي يتلقى المعلومة الفنية ويتذوقها ويتملكها من جديد، إنما تشير إلى أن "الآخر" هو فقط فئة منتقاة من الناس وليس الجماهير بشرائحها العريضة.

وللموسيقيين المؤلفين في سورية أعمال غير معروفة، لا عند الخاصة ولا عند العامة. فلا الجمهور استطاع أن يتذوق أعمالهم ولا هم استطاعوا من الأساس أن ينشروا تلك الأعمال. وإلى وقتنا الحاضر لم تستطع مؤسستنا الموسيقية إذا ما اعتبرناها "أكاديميةً بما يكفي" أن تنصف لا الموسيقيين المبدعين ولا الجمهور. هذا ولا يوجد من المبادرات الخاصة ما يمكنها من القيام ولو ببعض المهام الموسيقية التي تقوم بها الجهات الرسميــة. وقد احتكرت الدولة تنظيم الحياة الموسيقية وكان لهذا الاحتكار منافعه ومضاره؛ ومن مضاره أن أُبعدت المنظمات الموسيقية الأهلية من ساحة الوجود منذ أوائل الستينات. هذه النوادي والجمعيات كان يمكن لها أن تعيش وتطور نفسها لتبقى رافداً مهماً ومنافساً وشريكا.ً والظاهر أن الموسيقي أصبح متّكلاً على الدولة لتشجعه وتحميه من جهة، وفقد مبادرته الشخصية على نحو أو آخر من جهة ثانية. 

لهذا لابد من المبادرة بشكل ذاتي لتحقيق بعض الأفكار التي يراها الأفراد الذين تتوافر عندهم المعرفة الاحترافية وبنفس الوقت العزم والمثابرة، يرونها مهمة لثقافة المجتمع. ومن هنا اجتمع شخصان، موسيقيان، هما أشرف الكاتب وغزوان الزركلي لتحقيق فكرة ذات قيمة فنية وذات سبق ثقافي: نشر سي/ دي يتضمن أعمال مؤلفين موسيقيين سوريين وعرب تكون الأولى من نوعها في جميع البلدان العربية، وذلك في جمعها لأكثر من مؤلف من أكثر من بلد وتسجيلها لمؤلفات تنتمي إلى مدارس كلاسيكية أوربية متنوعة. 

كان لا بد أن يتم انتقاء أعمال معينة لمؤلفين محددين وضمن تشكيلة موسيقية بعينها، وكان هنا ثنائي الكمان والبيانو. فوقع الاختيار على ثمانية مؤلفين من سورية ولبنان ومصر والسودان والمغرب أصبحوا فيما بعد سبعة فقط، إذ حالت أسباب عملية دون تسجيل عمل للمؤلف السوداني الموهوب علي عثمان الذي يعيش في مصر ويعمل في كونسرفتوار القاهرة. إذاً كانت هناك أعمال كثيرة مؤلّفة لآلتي الكمان والبيانو أغلبها غير منشور حتى الآن، متفاوتة في المستوى، لا هي متعددة بحيث لا يمكن حصرها، ولا هي قليلة بحيث تكفيها سي/دي واحدة. وكما لمّحتُ كان على الموسيقيين "تحقيق" أكثر هذه الأعمال، بدءاً من كتابتها (طباعتها) على الكومبيوتر لتحويلها من مخطوط إلى منشور.

نشأت الفكرة عند أشرف الكاتب الذي اتصل بالمؤلفين وبشركة Mazur-Media الألمانية التي تحمل اسم ماركة BEAUX وقد كانت الأعمال التنظيمية السابقة لما ذكرته من "تحقيق" للأعمال ومن ثم تسجيلها في استوديو "ميلوديا" في مدينة سانت بطرسبورغ (لينيغراد) الروسية، كانت تلك الجهود التحضيرية مضنية ومكلفة. وبعد سنتين من العمل صدر السي دي المذكور بحلّة (أمبالاج) أنيقة، ومرفقاً بمنشور دسم يحتوي على معلومات كثيرة تتحدث عن المؤلفين والعازفين، كما تنقل بثلاث لغات "ألمانية وإنكليزية وفرنسية" إلى المهتم الأوروبي خصوصاً الفكرة التي واكبت تنفيذ هذا المشروع الصغير نسبياً (سي دي واحدة) والضخم إذا ما أخذنا بالحسبان أسبقيته والقيام به من قبل شخصين اثنين فقط ودون أي دعم ماديّ (أو معنوي) من أحد. 

إيماء: 

صدرت سي / دي Gesture قبل أسابيع معدودة* لتضم أعمالاً للمؤلفين: ضياء السكري، وليد الحجار، زيدون جبري (سورية)؛ بوغوص جلاليان (لبنان)؛ جمال عبد الرحيم، عزيز الشوّان (مصر)؛ مصطفى عائشة الرحماني (المغرب). وغابت أسماء مثل بشارة الخوري (لبنان) ونوري الرحيباني (سورية) وصلحي الوادي (العراق) على أمل أن ترسل بأعمالها لتأخذ موقعها الطبيعي في المشروع القادم لإكمال نشر الأعمال الموسيقية المؤلفة لتشكيلة ثنائي الكمان والبيانو. كما كانت هناك أسماء أخرى لم تكن تملك – في رأينا – أعمالاً صالحة للتسجيل، أولم يكن عندها أعمال للتشكيلة المذكورة أو – ببساطة – لم نعلم عنها وعن نشاطها. 

وسأنطلق من المغرب لأتحدث عن المؤلف مصطفى عائشة الرحماني الذي يكتب ضمن "ستيل" المدرسة الدوديكافونية (الاثني عشرة صوتاً) والذي قدم لنا متتالية من ثلاث مقطوعات. ولم نتعرف على هذا الموسيقي شخصياً إنما كانت مكالماتنا الهاتفية والبريد الإلكتروني طريقينا الوحيدين للتواصل معه. وقد عرفنا بعض الأمور عن معاناته الشخصية في المغرب، محاولاً أداء دوره كاملاً في البناء الثقافي الموسيقي هناك. وما أحب أن أشير إليه هنا، وهو شيء مهم جداً كما أرى، هو السؤال التالي الذي يطرأ على بالكَِ عند سماع تلك الموسيقا الكلاسيكية (الأوروبية) الحديثة: هل يمكن التعرف على المؤلف العربي القومية في خضم الأصوات المعاصرة الحادة ؟ هل تختلف هذه الموسيقى التي كتبها مغربيّ عن غيرها لمؤلفين أوروبيين، رغم أنها كتبت ضمن القواعد ذاتها؟ الجواب هو «نعم»، لا يتسع المكان هنا لتنفيذها. 

في مصر التقينا بالسيدة الأستاذة الدكتورة سمحة الخولي، أرملة المؤلف جمال عبد الرحيم، فاستضافتنا أيضاً لإحياء حفلة موسيقية في دار الأوبرا في بداية عام 2001. لقد كان هذا اللقاء مميزاً جداً، فهذه الشخصية الموسيقية الكبيرة، رغم تقدمها في السن ما زالت تعج بالحيوية مفعمة بالإيمان برسالة الفن. لقد كانت السيدة سمحة سعيدةً بتحقيقي لدور البيانو في سوناتة جمال عبد الرحيم للكمان والبيانو ذي الثلاث حركات وكنت أنا سعيداً أكثر بالتعرف على تلك السوناتة الجميلة، القوية البناء، الأصيلة الشخصية، وبالتعرّف على سمحة الخولي التي سمعت عنها قبل أن أسمع عن جمال عبد الرحيم*. 

وفيما يخص عزيز الشوان فقد توفي عام 1993 وكنت قد اتصلت بابنته السيدة ليلى الشوان لعزف كونشيرتو البيانو لعزيز الشوان مع فرقة القاهرة السينفونية في شباط من عام 2001، المشروع الذي لم يتحقق للأسف. وهذا المؤلف هو من روّاد الموسيقا الكلاسيكية في مصر، ولد عام 1916 وحاول أن يضع مواد من الموسيقا العربية المصرية في قالب كلاسيكي أوروبي هو أقرب إلى التبسيط و"أسهل" على التلقي مقارناً بأسلوب جمال عبد الرحيم المتأثر بـ بيلا بارتوك وباول هنديميث. إن عمله Meditations هو عمل سلس جميل، يلخص اتجاهاً عاماً وجد في مصر في محاولة لوضع "محتوى" موسيقي عربي في "شكل" أوروبي.
بوغوص جلاليان (تولد عام 1927) مؤلف لبناني. كتب هذا الشيخ المهيب قطعته POEME بأسلوب آرام خاتشادوريان. والسؤال هنا: هل يكفي أن يكتب المؤلف الموسيقي ضمن ستيل معروف أم يجب أن يخلق لنفسه مدرسة تأليفية خاصة به ؟ والجواب يمكن أن نحصل عليه حين سماعنا لمقطوعته المعبرّة التي تدخل إلى القلب مباشرة. الجواب هو أنه في النهاية، إن لم تكن للكاتب مدرسته الخاصة به أو كان يكتب ضمن قواعد مدروسة موجودة سابقاً، يجب أن تحرّك الموسيقا مشاعر المستمع. إنّ الموسيقا إن قامت بذلك فهي قد حققت أيضاً – عبر مؤلفها ومؤديها – الوظيفة التي وجدت من أجلها وبهذا تكون قد وصلت إلى هدفها.
من سورية اخترنا ثلاثة مؤلفين منتمين إلى مدارس تأليفية موسيقية مختلفة. وفي الحقيقة فإن المؤلف يأخذ عن تقاليد البلد الذي درس فيه من ناحية (الرحماني، السكري، الحجار: فرنسة، عبد الرحيم: ألمانية، جبري: بولونية، الشوّان: الاتحاد السوفيتي)، ومن ناحية أخرى انتقى المؤلف ما أثار اهتمامه من مدارس مختلفة لها تقاليدها العريقة وموجودة في الوقت ذاته في بلد واحد (الشوان: المدارس القومية في الاتحاد السوفيتي، السكري: المدرسة الإنطباعية الفرنسية، الرحماني: المدرسة التعبيرية في فرنسة، الحجار: المدرسة الرومانتيكية في فرنسة). فمؤلَّف زيدون جبري الأصغر سناً من الجميع والذي حملت السي / دي تسمية مؤلَّفه "Gesture"، تفرّد بانتمائه إلى المدرسة المعاصرة التي تختزن تجارب القرن العشرين الحديثة كلها، والتي تعرّف عليها هو أثناء دراسته في بولونية. 

حاول زيدون جبري في مقدمة مؤلَّفه "الإيماء" بربع الصوت، المسافة الصوتية التي تعد من مميزات الموسيقا العربية الأساسية، وجاء عمله درامياً ذا طابع مأساوي. وبالعكس، فقد كان عمل المؤلف الموسيقي وليد الحجار "رقصة الشفق" عملاً سمحاً ورقيقاً وشفافاَ. حاول وليد الحجار معالجة طريقة التعبير عن الشخصية العربية في مؤلَّفه على نحو مختلف، بل حتى مغاير. وقد اعتمد وليد الحجار فيما اعتمد على أسلوب الارتجال، واضعاً له أرضية هارمونية "رومانتيكية". بينما جاءت قطع ضياء السكري الثلاث مكتوبةً في ستيل انطباعي بالغ الحساسية. قدم المؤلف ضياء السكري، الذي تأثر أيضاً بالمدرسة القومية الاسبانية، قطعة مكتوبة على لحن "لمّا بدا يتثنى" وقطعة مهداة إلى ريمسكي كورساكوف يستذكر في بدايتها مقطعاً من "شهرزاد" ومقطوعة صغيرة باسم "سلطانة دمشق". وعكست مقطوعاته أسلوباَ متفرداً تستطيع التعرف إليه سريعاً.
ختام
ظهر هذا السي دي ليَسُدَّ فراغاً في المكتبة الموسيقية، وقد أعطانا فعلاً من خلال مؤلفيه السبعة سبعة إمكانات مختلفة لصنع معادلة تجمع ما بين المدرسة الموسيقية والشخصية المتفردة والصبغة القومية للمؤلف. لقد كان البحث عن قوالب للإبداع ولا يزال هاجساً للمؤلف الموسيقي في بلادنا. إن صدور مثل هذا السي دي ليثير وحدَه تساؤلات مختلفة، يشكل مجرد طرحها أمراً إيجابياً. إنها تساؤلات مثل: كيف يجب أن نتعامل مع مبدعينا ؟ أليس التعريف بهم ومساعدتهم على أداء مهمتهم بتركهم يعملون وينشطون هو أول ما يجب أن يخطر على بالنا؟ 

أخيراً أتمنى أن يكون انتشار هذا السي دي (وأمثاله في المستقبل) شيئاً بديهياً، وألا يقتصر عدد الأقراص الليزرية الموزعة منه في سورية على قرص واحد فقط لا غير. هذا القرص موجود… عندي ! 

المؤلف الموسيقي المصري

جمال عبد الرحيم 1924- 1988

وقفة قصيرة مع فنان أصيل
من خضم جيل مؤمن برسالة التغيير، من جيل مفعم بنشوة الثورة وروح البناء، واثق بنفسه وبنجاح المحاولة، من جيل بذل وأعطى وهو على يقين بأنه والوطن سيجنيان ثمار العزم والمثابرة، من هذا الجيل انطلق صوتٌ عذب، ليس بجهوري لكنه قوي، ليس بقاس لكنه صُلب، فيه قوة الطيبة وصدح المشاعر الإنسانية، فيه صلابة الإيمان بدور الفن وبالقدرة على الاستمرار في البحث والعطاء، من ذلك الخضم وهذا الجيل نهض جمال عبد الرحيم. إننا هنا في مجال الموسيقا. 
هي من جهة موسيقا كلاسيكية أوربية، ومن جهة ثانية موسيقا فنية ابتدعها ابن منطقة غير أوربية ليعبر من خلالها عن ذاته وعن تطلعاته الخاصة به والخاصة بمنطقته وبيئته، مستخدماً لها الوسائل التعبيرية التي انتقاها على طريقته وبتجانس مع ذاته المتحفزة لصنع ثقافة موسيقية كلاسيكية في مصر. 
إن المؤشر الأهم الذي توزن به الأعمال الفنية هو الأصالة. وتكمن الأصالة في إنتاج عمل فني ذي قيمة احترافية عامة وطابع ذاتي خاص، فيتفرد هذا العمل عن غيره من الأعمال ويختلف جمالياً عنها. هذا الاختلاف هو تميز مزدوج يتم في إطار مدرسة وخط فني معينين من ناحية، وفي إطار فردي شخصي من ناحية أخرى. وكان هذا برأيي التحدي الأهم لفنان مصري، ابن للمنطقة العربية، هو جمال عبد الرحيم.
ويتلخص هذا التحدي في إيجاد معادلات موسيقية أصيلة لتجربة تعتلج في أعماق روحه، وتصبو إلى التعبير عن نفسها بأشكال فنية متسلحةً بالعلم الموسيقي الأوربي، مزدانة بألوان الثقافة المصرية العربية ومنطلقة إلى المستمع المثقف في كل مكان.

ولا يفتأ هذا "الكل مكان" ينظر إلى الخلف، إلى المنبت والمنبع والجذر، مدارياً ومتلهفاً إلى نجاح في عقر الدار وتفهم من أبناء الجلدة، لأن هؤلاء الناس هم المنطلق وهم الهدف الأول بحسب ما أفهم وما أحس. ولا أستطيع التكلم بلسان الراحل جمال عبد الرحيم، إنما يجعلني اهتمامه بربع الصوت خاصة (وعلى نحوٍ أدق بثلاثة أرباع الصوت، كما كتبت الدكتورة سمحة الخولي)(1) الذي ازداد طرداً عبر مسيرته الفنية، واهتمامه أيضاً بموسيقا الأطفال، يجعلاني شبه متأكد من ذلك. 

إن ربع الصوت مميز للبيئة العربية، وهو روح وجسد، أي إحساس داخلي وفيزياء صوتي. وإذا كانت "روحية" ربع الصوت ما فتئت مسيطرة على خصوصية ألحان جمال عبد الرحيم فإن "فيزيائيته" قد ظهرت أيضاً، فيما بعد، على السطح وبانت إلى الوجود مع تقدم تجربة جمال عبد الرحيم، وكأنه حاول أن يجعل من التأليف والتوليف العربيين ضمن الموسيقا الكلاسيكية الأوربية، أن يجعلهما موسيقا كلاسيكية "عربية"(2). لقد حاول، كما أحسب، أن يجعل الفن الكلاسيكي الأوربي قريباً من المستمع العربي أكثر فأكثر متوجهاً من جهة أخرى إلى البدء مع الأطفال ليكونوا في سن مبكرة وعياً موسيقياً كلاسيكياً. 

ولد جمال عبد الرحيم في حي السيدة زينب بالقاهرة، وأصيب في طفولته بحمى أثرت سلباً على عموده الفقري، فبقي أثرها على صحته حتى النهاية. وكان والده ضليعاً بالموسيقا العربية، انتقل في أواخر حياته من كونه موظفاً حكومياً يعزف على آلات العود والكمان والناي إلى مفتش للموسيقا في وزارة المعارف. 

وقد واكب اهتمام جمال عبد الرحيم بالموسيقا الكلاسيكية الأوربية حياته المدرسية ثم الجامعية (فلقد أتم دراسة التاريخ بجامعة القاهرة)، وذلك من خلال تعلمه لعزف البيانو متدرجاً من عفوية الهواية إلى جدية الاحتراف، كما من خلال دراسته النظريات الموسيقية والهارموني. وكان همه دراسة الموسيقا متكسباً عيشه بعد انهائه التعليم الجامعي من إعطاء دروس في اللغة الإنكليزية، قاصداً عدم الارتباط بالوظائف الحكومية بسبب التفرغ للموسيقى. ولا شك في أنه قد لفت اهتمام الآخرين بمواهبه الثقافية وبتميزه بالموسيقا وإخلاصه لها وإصراره على تحقيق حلمه في السفر إلى الخارج لدراسة التأليف. 

فكما حصل من جمعية هواة الموسيقا بالجامعة على منحة مادية لدراسة البيانو والنظريات والهارموني بشكل أكاديمي في المعاهد الخاصة وعند مختصين أجانب بالقاهرة (ألمان، وكان قد بدأ في المرحلة الثانوية دراسته الشخصية للغة الألمانية)، كذلك مُهد له الدرب لإرساله عن طريق الدولة إلى ألمانيا الغربية بتعيينه أميناً مساعداً لمكتبة كلية الفنون الجميلة بالقاهرة تمهيداً لإيفاده. وكان وزير المعارف حينذاك الدكتور طه حسين، الذي ساعد جمال عبد الرحيم على تخطِّي عقبة الكشف الطبي.

وها قد تحقق الحلم وبدأت الحياة تأخذ مسارها على طريق التعلم والإبداع. بدأ جمال عبد الرحيم عام 1950 بدراسة الموزيكولوجيا (علم الموسيقا) لمدة سنة دراسية في مدينة هايدل - بيرغ. وفي عام 1951 انتقل إلى مدينة فراي - بورغ لدراسة التأليف على يد واحد من أشهر تلاميذ المؤلف الموسيقي الألماني الكبير باول هينديميت هو هارالد غينتسمر. في عام 1957 عاد إلى مصر فعين مدرساً في المعهد العالي للموسيقا للبنين في القاهرة، وأصبح هذا المعهد بعد دمجه بالمعهد المماثل للبنات كليةً للموسيقا تابعة لجامعة حلوان. 

كان كونسرفاتوار القاهرة في طور الإنشاء، وكان لجمال عبد الرحيم دور مؤسس في ذلك. وقد أصبح بدءاً من افتتاحه (تشرين الأول 1959) عضواً في هيئته التدريسية. وما لبثت الدولة أن انتبهت إلى هذا الفنان ليحصل في أوائل الستينيات على جائزة وزارة الثقافة للتأليف الموسيقي (عن سوناتته للكمان والبيانو المؤلفة عام 1959) وعلى وسام العلوم والفنون للمرة الأولى (المرة الثانية عام 1974 حيث حصل أيضاً على جائزة جمال عبد الناصر، وعلى جائزة الدولة التشجيعية عام 1973). 

تولى جمال عبد الرحيم منصب أستاذ الهارموني والنظريات في كونسرفاتوار القاهرة بدءاً من عام 1971، ثم أسند إليه إنشاء قسم التأليف الموسيقي بالمعهد نفسه وفي العام نفسه، وهو الأول من نوعه في العالم العربي، كما شغل منصب وكيل المعهد العالي للموسيقا (الكونسرفاتوار) في أواخر السبعينيات(
).

لقد أراد جمال عبد الرحيم أن يقدم أقصى ما عنده لأبناء قومه بالدرجة الأولى وللجميع، فاشترك بمهرجانات دولية وقام بالتدريس في جامعة جنوب فلوريدا بمدينة تامبا في الولايات المتحدة الأمريكية.

وستجدون في نهاية هذا المقال ملحقاً يتضمن قائمة بأعمال جمال عبد الرحيم(4)، عسى أن يعطي هذا لمحة عن اهتماماته المتعددة في المجال الموسيقي، وعسى أن تسنح الفرصة للبعض لسماع تلك الأعمال ولو بشكل جزئي، ففي النهاية تبقى الموسيقا الشاهد الأول على كبر أي فنان موسيقي همه إنساني وإطاره قومي. 

وختاماً، وحينما نتكلم عن جمال عبد الرحيم، ننتبه إلى تقصيرنا في حق أنفسنا حينما تغيب عنا أعمال فنية كنا سنستمتع بها، وسنغنى من خلالها فيما لو أتيحت لنا الفرصة بالتعرف إليها. وإن الفادحة أكبر حينما يكون المبدع لتلك الأعمال عربياً، يقضي التفكير السليم بانتشاره في منطقته - ليس بالضرورة فيها دون غيرها، وإنما فيها أكثر من غيرها. إن "تكريم" أمثال هؤلاء المبدعين الذين استعملوا الأدوات الفنية الأوربية وكتبوا في إطار الفن الموسيقي الكلاسيكي الأوربي يكمن في نشر إبداعهم لنتعرف عليه ونقوى به. إنه بالدرجة الأولى إغناء لثقافتنا نحن، وبناء لهويتنا نحن، وذخيرة جمالية لنا على درب الحياة.
المؤلف الموسيقي جمال عبد الرحيم
(1924 - 1988)

«مأساة المبدع في العالم الثالث»

كنت قد كتبت في العام الماضي عن جمال عبد الرحيم ذاكراً نبذة مفصلة عن حياته، ومعدداً جميع أعماله. أما في هذا المقال فأتعرض للمؤلف المذكور من ناحية أخرى، هي ناحية كونه مبدعاً نشأ وأعطى في العالم الذي جرت تسميته (بالعالم الثالث)، وفي بيئة أصبح فيها التناقض بين الموسيقا الكلاسيكية الأوربية والموسيقا المحلية واضحاً جلياً.

في «العالم الثالث» يجد الإنسان المتفكّر نفسه سجيناً، محاصراً في مجتمعه من ناحيتَيْن: ناحية الفقر والجهل - وهما وجهان لعملة واحدة -، وناحية عقدة النقص التي يخلَّفها عنده تعرُّفه إلى «العالم الأول». هذه العقدة ستطبق عليه لا محالة، وقد لا تفارقه ما دام حياً، وذلك لأنه يستعمل عقله ويجري المقارنة تلو الأخرى مستطلعاً ما حوله في بلاده ومقارناً ظروفها بأوضاع تلك البلاد، موضعِ الأحسن والأمثل. وإذا لم يُقدَّر له ولم يقدَّر لنفسه السفر والإطلاع فسيبقى حبيس مفاهيم بيضاء وسوداء تعميه عن تدرجات كثيرة وتفصيلات وتمنع عنه جلاء الصورة. وفي كل الأحوال سيحتاج إلى الجرأة والشجاعة لفهم الذات إذا لم نقل لتغيير أحوالها.

في العالم الثالث يسمع الإنسان منذ صغره وعبر سني عمره، يسمع عن «أوربة» وعن «العالم المتحضر» يسمع عن دونيّةِ حاضره مقارنة (بماضيهِ) وبواقع الحياة في تلك البقعة من العالم التي وصلت بمواطنيها وساكنيها إلى الفلاَح وإلى السعادة. يسمع عن دونيّةِ حاضره في شتى مجالات الحياة المادية والمعنوية، المعيشية والثقافية. وتبدأ كلمة سحرية في أخذ مكانها البيَّن في لغة كل مواطن هي «التخلف»، والمقصود به أولاً التخلفُ أو التأخّر عن أوربة الحضارة والتقدم، تخلفٌ يشمل جميع الميادين. الكلمة تلك «سحرية» لأنها ما انفكت تخترق حدود المقارنة (ولو كانت أحياناً لصالحنا) لتضحي عملاقاً قائماً لذاته ولتصبح «عقدة» تحتاج إلى حل، ولتنتقل في كثير من الأحيان من نتيجةٍ للمقارنة والحوار ــ قابلة للتحويل والتغيير ــ إلى مصيبةٍ وإلى قَدَر لا فكاك منه.

إن الإنسان المثقف هو إنسان متفكّر يتأمل حياته ومايفتأ يبحث هنا وهناك عن مكانه في الوطن الأصغر وفي الوطن الأكبر. يحاول المثقف أن يبني عن وعي هُويته الإنسانية، محوّلاً البيئة التي وجد فيها عن طريق المصادفة، محوّلها من شيء فُرض عليه إلى خَيار شخصيّ يُعمل فيه سلاح النقد: مقابلاً ومفرزاً، مغربلاً، مستبعداً ومحافظاً على هذا أو ذاك في الطبائع والسلوكيات والأفكار. يبدأ بالتعرّف والتحصيل والتخزين للمعلومات مقارناً ومقيماً الروابط مع الأشخاص والأشياء في عملية طويلة ومتداخلة، وأيضاً متناقضة، وبذلك تصبح مضنية لإنسان العالم الثالث تحديداً.

وكما يبدأ المثقف في البحث عن شخصيته الثقافية الفردية الخاصة به، والتي تتفاوت في تميّزها تبعاً للشخص نفسه، لمحيطه العائلي ولظروف بيئته وزمنه، يبدأ أيضاً في الوقت نفسه بالبحث عن الشخصية الثقافية القومية الذي تربط الفرد بالشعب، هذا الشعب الذي وجد المثقف نفسه منتمياً إليه، والذي ولد ونشأ فيه وتربّى على قيمه وعاداته وتحلّى بطبائعه. وفي مقالتنا المقتضبة نتعرض لبطل ثقافي قومي، هو جمال عبد الرحيم، صعد بثبات وإصرار سلّم الشخصية الموسيقية المتميزة، تجاه قمة الإبداع، وبحث بكل صبر ومثابرة عن هويته الثقافية في مصر وألمانية على حد سواء.

لنحاول هنا أن نتتبع سيرة طفل مصري موهوب، نشأ في بيئة منزلية موسيقية عمادها الموسيقا العربية الكلاسيكية (كان أبوه يتقن العزف على آلاتها: العود والقانون والناي، وكان متمكناً من نظرياتها)، لكنه حاول أن يعلّم نفسه بنفسه العزف على آلة البيانو، الشيء الذي درسه فيما بعد أكاديمياً في معهدَيْ شولتس وتيغرمان الخاصَّيْن بالقاهرة(1). وسيتقرّب جمال عبد الرحيم من الإنجازات الرائعة التي وصلت إليها الموسيقا الكلاسيكية الأوربية وسيصبح التمكّنُ منها هاجسَه الذي يمارسه بجد ومثابرة وبإيثار وإخلاص مقبلاً على التعلم والتحصيل، وسيهضم هذه الثقافة الجديدة التي تمثل بالنسبة إليه هدفاً أمثلَ وقدوة عليا لكل ما هو فنّ موسيقيّ. وربما بسبب الجو العام الذي تسيطر عليه فكرة التقدم والتأخر والتحضّر والتخلف، لم يركز جمال عبد الرحيم بدايةً على التعمق في مكنونات محيطه الموسيقي. وأغلب ظني أنه في ألمانية، حيث اختصّ بالتأليف الموسيقي(2)، قد تعلم أيضاً أن يضع الثقافات القومية الموسيقية (الكلاسيكية والشعبية) في مكانها الذي تستحق، وأنا متأكد أن وجوده في ألمانية قد أجج عاطفته تجاه وطنه التي عبرت عن نفسها في مؤَلَفين وصلانا: الأول يمكن أن نصفه بالتجريبيّ (خمس قطع صغيرة للبيانو، بدأ في كتابتها عام 1953)، والثاني سوناتا للكمان والبيانو (انتهى من تأليفه عام 1959) جاء درّة في التأليف الموسيقي، عمل يستطيع أن يثبت نفسه أمام أي جمهور وفي أية صالة للموسيقا الكلاسيكية الأوربية في العالم. وقد مرّ ثلاثون عاماً على درب التأليف قبل أن يظهر له عملُ: ثنائية للكمان والتشيلّو في المقامات ذات أرباع الصوت (1982) والذي جاء "عربياً" فريداً وسبّاقاً وغاية في الأصالة والابتكار، جاء بمثابة صحوة "الوجدان"، إذا صح التعبير، وأشبه بـ «نفي النفي» في جدلية مسيرته الإبداعية الموسيقية. 

يتطلّب الفن مثالية رفيعة ترتكز على جانبين: جانبٍ إنساني من جهة ممارسة المشاعر الإنسانية بقوة وتعبير ومن جهة الإيمان بضرورة وجمال بلوغ الخير وجعل حياة البشر أقرب إلى المُثل العليا وأكثر سعادة، وجانبٍ حرفي عماده الاحتراف والإتقان، يكون الوسيلة للوصول إلى التجريد الموسيقي. وللإبداع في فن الموسيقا ناحيتان: ناحية معنوية تتطلب من الموسيقي موهبة الخلق، وناحية تقنية متقدمة لا يمكن للإبداع أن يتجسد إلا على أساسها ومن خلالها، ولجمال عبد الرحيم صفات الفنان الحقيقي: مثالي مبدع وموسيقي محترف.

ها نحن أولاء نحاول أن نفكر مع المؤلف الموسيقي في العالم الثالث: سيكون عليه أن يبحث عن هويته القومية بخياراتها الكلاسيكية والشعبية، بألحانها وإيقاعاتها وصيغها وابتكاراتها الهارمونية المقترحة. لن يكفيه أن يقول لنفسه أو للملأ بأن الحضارة هي موضوع متحرك قومياً وجغرافياً، لذلك فهي ملك لجميع الأعراق والأوطان؛ لن يكفيه ــ للسبب المذكور ــ اعتبار أن تقنية الموسيقا الكلاسيكية الأوربية (وأعمالها العظيمة) ليست ملكاً وحصراً على أوربة وشعوبها فقط، بل سيفهم أنه حين يخلق أعمالاً فنيةً (على اختلاف أنواع الفن ودرجاته) ذات أصالة، كإنسان منتمٍ إلى قومية معينة، سيخلق فيها تميزها وتفردها، وبالتالي إمكانية أن تصبح تراثاً للبشرية.

إن التقنية الموسيقية الكلاسيكية الأوربية هي لغة يمكن أن يستخدمها مبدع مصري وينبغ من خلالها، مقدّماً لبني قومه ولكل الآخرين مادة ثقافية قيمة. وليس الموضوع في النهاية مجرد تحدٍ للأوربي ولا تحدي الشرق للغرب، إنما هو سلوك وطريقة المبدع في العيش وفي التعبير عن الذات. إن هذه التقنية هي مجال عمل المؤلف الموسيقي (بخلاف الملحن)، تفتح له الأبواب ليتعرف على قوانين وقواعد التعدد النغمي والانسجام الهارموني وعلم الصيغة الموسيقية، الأمور التي وصلت إلى مستويات فكرية هائلة وقدمت إنجازات إنسانية عكسها طور حضاري معين في الثقافة الأوربية. ساد في ذلك الطور الحضاري إيمانٌ بقدرة الإنسان على الفعل وعلى تغيير الطبيعة، وتأكيدُ خيار الإنسان وعيشه بشكل واع وتمتّعه بالحياة. كذلك ــ وهذا شيء أساسي ــ ساد الإحساس بالذات مثلما بالجماعة وبالعمل الجماعي المنظم والمقسّم(3). وهنا يرنو، على وجه الخصوص، مثقفو العالم الثالث ومبدعوه إلى أوربة، المجتمع المنظم، وإلى العمل المقسم والقوانين والقواعد (وإن أصبح هذا المجتمع الآن أكثر تركيزاً على العلوم، مبتعداً أكثر فأكثر عن الفنون(4)).

إن الأفكار التحررية التي سادت العالم الثالث في منتصف القرن العشرين أيضاً، وبشكل قوي في مصر، كانت قد شحذت همم المبدعين أمثال جمال عبد الرحيم وألهمت خيالهم غير المحدود في البناء والعطاء وفي البحث عن الدروب التي يمكن طرقها في مجال الموسيقا ــ وكان التعليم أهم أولوياتها ولم يزل ــ، وذلك لإتاحة الفرصة أمام الناس لأخذ حقوقهم في ممارسة الحياة الثقافية، في تذوق الفنون وتنمية المواهب. لقد أراد هؤلاء المبدعون تغيير المناخ الثقافي / الموسيقي للأفضل: لكي يدخل الفن مجالات الحياة المختلفة وليتذوق المستمعون الأطر الموسيقية الآلية ولتتنوع أطرهم الغنائية، فتزدهر الموسيقا الكلاسيكية المحلية والموسيقا الشعبية. ولكي يُهتم بموسيقا الطفل ولكي تأخذ الموسيقا الخفيفة حقها في الاعتماد على موسيقيين محترفين وملتزمين، كان جمال عبد الرحيم حاضراً بعواطفه وبعلمه في كل ما ذُكر من هموم وتطلعات، وكان يحلم بإبعاد شبح الفقر والجهل وتيسير المعرفة والعلم. لم يكن هو الموسيقي الوحيد وقتئذٍ، ولكنه كان الأكثر أصالة وحرفية ــ ولم يزل ــ بين المؤلفين الموسيقيين المصريين. 

ها نحن نفكر من جديد مع المؤلف الموسيقي في العالم الثالث: سيكون عليه أن يبحث عن هويته القومية، المزروعة بذورها فيه. هي موجودة رغماً عنه، لكنه اختارها الآن بإرادته لأنه يريد أن يكون نافعاً لكل الناس، والأقربون أولى بالمعروف، ولأنه يعرف أن أصالة عمله الفني هو جواز سفره إلى العالم. ولكن هل يتذوق أبناء موطنه اللغة الموسيقية الكلاسيكية الأوربية؟ هل يشعرون ضمن ذلك الإطار بهذه «الأصالة» بقدر ما يشعر بها حامل الحضارة الأوربية؟ أليست اللغة الموسيقية تلك لغة «أوربة» التي لن يصلوا إلى مستواها؟ أليست تلك موسيقا «متحضرة»، متقدمة؟

لجمال عبد الرحيم عمل أوركسترالي / كورالي شامخ هو "الصحوة" (كلمات صلاح عبد الصبور)، يبلغ ذروةً في التأليف الموسيقي وفي المأساوية العالية. فهل الصحوة مأساة؟ نعم، إن للصحوة بعداً مأساوياً لم يخفَ على جمال عبد الرحيم. فلكل تغيير قوي ــ حتى على الصعيد الفردي ــ بُعد مأساوي، فما بالك بالتغيير الذي يتّجه إلى وطن وشعب، إلى ثقافة شاملة وإلى جماهير ومستقبل؟ نعم، لكل تغيير من هذا النوع بُعد مأسوي، فالأعمال العظيمة تلقى مقاومة عظيمة، ولا يمكن أن تنجح إلا في مناخ مدّ شعبي كبير. وإذا ما تم تراجع هذا المدّ فسيصاب المبدع في العالم الثالث بخيبة الأمل والإحباط وسيسيطر عليه الاكتئاب.

لقد اصطدمت صحوتنا فعلاً بجدار منيع رافض: أخطاء ساسة الثقافة أنفسهم، تعارض مصالح المرتزقين وأنصاف المتعلمين مع مصالح المبدعين والمثقفين، وضغط من «الخارج» لم يسمح لعالمنا أن يصحو أكثر مما يجب!
ظاهرة الأخوين الرحبانيين الموســــــــــــيقية

بــين الفكــــرة والعــــبرة
أولاً:

لن أسمِّيها مجرّد "تجربةٍ". إنّها "ظاهرة" ومن ثم مدرسة، انتزعت وجودها من خلال صناعةٍٍ فنيةٍ متكاملةٍ ومتفرّدة، ما فتئت محافظةً على ألَقها عبر حقبةٍ زمنيةٍ ممتدةٍ ومستمرة. وهذا معيار أساسٌ للفن الأصيل القادر على البقاء. إنها عطاء جميل زاوج بين النص والموسيقا على نحو ناجح مؤثر، ملؤه الفكر وملؤه المتعة. هي اتجاه موسيقي/أدبي ما نزال نتذوقه بكل رغبة، كباراً تداخلنا من خلاله الذكرى ويشدنا الحنين إلى الماضي، وصغاراً  يتأثرون به ويتغنون، ويبنون بفضله بعضاً من ذاكرة جديدة. ولكن: هل مدرسة الأخوين الرحبانيين هي الآن "سمة" مميِّزة لعصرنا الحالي كما كانت لعصر مضى؟ لا أظن أنها بقيت كذلك. وهل يمكن استعادتها كما هي ما دمنا نعترف كلنا بجماليتها العالية؟ لا أعتقد بأن هذا ممكن حتى لو أردناه بإصرار. 

لا يمكن للتاريخ أن يعيد نفسه تماماً. إذ بتغير الظروف تتغير الوسائل وتتغير طرق التعبير، وذلك يصلح على مجال الفن كما على أي مجال آخر. ولكن للفن ذاكرة تنقل "معلومة" إنسانية متراكمة عبر الزمن، مادّة الجسور من إنسان إلى آخر ومن عصر إلى عصر، ناقلة "المعاناة" البشرية التي تتشابه في جوهرها، إنما تختلف في حقبها التاريخية وتتنوع في انتماءاتها الثقافية وفي تعدديتها القومية وفي أثوابها الجمالية. عبر هذا التراكم يصبح الماضي جزءاً من الحاضر ويمسي المستقبل امتداداً له.

وإذا ما اتفقنا بأننا نعيش في خضم موسيقي تغلب عليه الغثاثة ويغلب عليه الإسفاف، فلا مناص من العمل لإنشاء بناء موسيقي ذي قيمة فنيةٍ عالية، لا يستوي إلا بالتأسيس على قاعدتي التراث الأقدم والتراث الأحدث، وبالاستفادة من العلم الموسيقي الأوربي بأشكاله المختلفة، وبالاطلاع على موسيقات الشعوب الأخرى. ومدرسة الأخوين الرحبانيين صارت بالفعل تراثاً حديثاً. فما هي بعض خصائص هذا التراث، وما هي بعض أسباب استمراريته؟

ثانياً:

أريد أن أبدأ بنقطة مهمةٍ وهي موضوع الانتماء. إن الشعور الموسيقي بالانتماء برأيي، وخاصة  في الزمن الحديث لبلادنا، يسبق من الناحية النظرية الموهبة والاحتراف. فانتماء الأخوين الرحبانيين إلى لبنان وإلى الثقافة العربية لبلاد الشام ومصر كان حجر الزاوية في النجاح الذي حققته الموهبة وصنعه الاحتراف وصقله الحس الإعلامي والإنتاجي العالي للأخوين رحباني. إنه انتماء متعدد الأطياف ــ وهذا ما يميزهما عن غيرهما ــ. هو انتماء إلى القرية وإلى الوطن الكبير، إلى القيم الأخلاقية والروحية، إلى الطفل وإلى فلسطين، انتماء إلى الفن الشعبي المحلي وإلى الإرث الموسيقي العربي الكلاسيكي. باختصار هو انتماء إلى الإنسان الذي يعبر عن نفسه موسيقياً بالأهزوجة وبالترنيمة وبالأغنية وبالقصيدة وبالرقص وبالأزياء وبالمسرح، يعبر عن الأطياف النفسية المختلفة التي تحيط بحياته، بتنوعاتها من البسيط إلى المعقد ومن السهل إلى المركب. 

وأرفد ما سبق بنقطة تالية وهي النهج الأدبي الراقي الذي اتبعه الأخَوان بما أن الكلمة هي الأساس في موسيقانا. لقد تجاوز الأخَوان موهبتهما الأدبية الخاصة بهما ليبحثا أيضاً عن نصوص يختارانها بالعين والأذن المهذبتين للناقد المتذوق المحترف. إن اختيار الكلمة التي تخدم الأجواء النفسية المتعددة والمتنوعة السابقة الذكر لا يقل أهمية عن النغم نفسه ولا يمكن في الحقيقة فصل الكلمة عن اللحن على الصعيد العملي وبالمعنى الاحترافي للموسيقا الغنائية. وهنا استعمل الرحبانيان الزجل والشعر العمودي والكلمة المحكية يمررانهم تحت مجهر المستوى الفني اللائق والتوظيف الإبداعي ذي الذائقة الموسيقية المرهفة. 

إن المستوى المرتفع  للاحتراف الموسيقي الذي توجه إليه الأخوان الرحبانيان كان التعويض عن وجود المؤسسة العلمية الأكاديمية. فالعلم الموسيقي (وخاصة في الوقت الذي وجدا فيه وهو وقت لم تزل فيه النهضة الوطنية والقومية في البدايات) لم يؤخذ بالضرورة من مؤسسة موسيقية تربوية (من معهد اختصاصي مثلاً أو معهد عال للموسيقا)، إنما عن طريق المعرفة السمعية والنوادي، عن طريق دروس متناثرة وحلقات فنية، عن طريق التعليم الذاتي، عن طريق اللقاء بموسيقيين غربيين، ومن خلال جوٍ موسيقيٍ يضم عمالقة في الفن العربي كانوا يعملون في أقسام الموسيقا في الإذاعات، عن طريق الكتب والمنشورات المختلفة، وأخيراً وليس آخراً عن طريق الطموح الذي لا يعرف حدوداً في التعرف إلى الموسيقات المتنوعة المتعددة في أصقاع الأرض،التقليدية منها والحديثة.

والركيزة الأولى لهذا الاحتراف كانت التمكن من الفلكلور (اللبناني) ومن الموسيقا العربية الكلاسيكية (المصرية/السورية) من جهة والانفتاح على الغرب من جهة أخرى. هذا الانفتاح شذّب لا شك الأذن الرحبانية (كما أثّر من قبل على تجارب مصرية وسورية). لقد ابتعدا عن الأشكال الموسيقية الممطوطة المكررة، المغرقة في "تخدير" النفس، وتجنبا قصص الحب الممجوجة المبالِغة، واقتربا من الشأن العام ومن الحياة اليومية الواقعية للناس. استفاد الأخوان الرحبانيان من التقنية الغربية المسماة بالتوزيع الموسيقي، الذي حرصا أن يكون ملائماً ومنسجماً وحذراً قدر الإمكان فيما يخص الوقوع في مطب التقليد. وحرص الأخوان على أشكال أكثر تماسكاً، ذات إطار مقفل مدور أو ذات فقرات منضمة متنوعة وملونة، حرصهما على الحفاظ على فنٍ متميز أصيل يعكس بيئة مبدعَيه.

استقطبت "مؤسسة الأخوين رحباني" أغلب التجارب الموسيقية الموجودة في المنطقة وتعاونت معها أو استفادت منها على نحو أو آخر. هذا الاستقطاب قد تقوم به في زمننا الحاضر معاهد موسيقية تربي المؤلفين والمؤدين، الملحنين والمغنين بهدف خلق جوٍ موسيقيٍ غنائيٍ لائق بالحياة الكريمة وبالإنسان الحر الحي الباحث عن السعادة. لقد "هضمت" هذه المؤسسة الرحبانية الصغيرة حضارة موسيقية عربية تطورت عبر مئات السنين وانفتحت مدرستهما على موسيقات العالم الكلاسيكية والخفيفة، الجادة والراقصة. اهتم الرحبانيان بالأغنية الريفية كما بالأغنية الحضرية، ببيئة الجبل والساحل والبادية كما بموسيقا المدن. ناهيكَِ بوعي الرسالة النهضوية واحترام المستمع الذي يحتاج إلى منتَج فنيٍ نابع من فكر ودقة في التنفيذ، ورهافةٍ وذوق في التسجيل، ونشاط في النشر والتوزيع.

شكّل الأخوان رحباني مؤسسة إنتاجية احترافية عملت على تحقيق أعمالها عن طريق الكتابة والتنويط والتسجيل والنشر من خلال وسائل الإعلام المختلفة. وكانت هذه المؤسسة معتمدة على المغني المتألق (فيروز)، إنما بشكل لا يتطلب "عبادة" هذا النجم، بل يعدُّه طرفاً في عملية الإبداع الفني التي تضم بالدرجة الأولى المؤلف ثم المغني/المؤدي (الكوكب)، وتضم "أقماراً" تجتمع في عمل فني جماعي يستقطب مغنين آخرين ويتعاون مع الراقصين والفنيين من مسرحيين وسينمائيين وإذاعيين وتلفزيونيين. و كان التعاون يتم مع مؤلفين آخرين قد لا يقلون أهمية عن الرحابنة فيما يخص التلحين تحديداً، ومع كُتّابٍ آخرين قد لا يقلون عنهما أهميةً فيما يخص الكتابة الشعرية. ومن المفيد ملاحظة  أن السيدة فيروز لم تلعب دور المغنية الأنثى الجذابة. واعتاد الناس أن يســــموا صوتها  "بالملائكي"، بعيداً عن أية تداعيات جنسية.

توجد هناك قواسم عربية مشتركة تجمع مناطق الثقافات الموسيقية العربية الرئيسة (المغرب، مصر، بلاد الشام، العراق، الخليج) بعضها مع بعض، في حين طغت الثقافة الموسيقية المصرية في القرن العشرين. فهل ابتدع الأخوان رحباني بديلاً شامياً  للثقافة الموسيقية المصرية خصوصاً؟ قد تكون هذه النظرية غير بعيدة عن الصواب. إن مقولة "التطريب" مثلاً وَجدت في البلاد الشامية من قبل ومن خلال أعمال الرحابنة الأحدث منحى متميزاً اتسم  بالابتعاد عن "الرخاوة" و"الاستلاب"، وبالاقتراب أكثر من "الرصانة" و"العنفوان" اللذين يميزان أبناء المنطقة. ولا أقول بأن الفن لا يحتمل وجود نوع من "الاستكانة" و"التحليق" ولا أحاول التقييم بقدر ما أحاول البحث عن خصوصية بيئة موسيقية دون غيرها. 

ثالثاً:

نعم. أضافت تجربة الرحبانيَين جديداً وقيّماً إلى التجربة الموسيقية الإنسانية. أما تأليفاً فقد أثّرت مدرسة الأخوين في توجيه تطور الموسيقا في المنطقة العربية، ولكن هذا التأثير كان واضحاً في "بلاد الشام" على وجه الخصوص، وكان هذا التأثير مجسَّداً على وجه التحديد في أعمال زياد الرحباني، الذي ربما لم يصبُ إلى ذات الشمولية التي سما في رحابها والده وعمه. لقد وجد زياد الرحباني حدوده وأبدع في إطارها، وهذه مزية الفنان الحقيقي. فكل فنان كبير (عن وعي أو لا وعي، وأتجرأ لأقول عن كليهما معاً) يعرف حدوده. لقد اغترف زياد من تلك "الظاهرة" وأصبح فناناً ذا اتجاه أكثر أحادية وأدق تخصصاً من جهة، وأقرب إلى الالتزام السياسي من جهة أخرى. أصبح زياد أستاذ الكلمة المحكية المدينية، وصاحب الأسلوب الموسيقي "الجازي" المميز والخلاق.

إننا لكي نحافظ على تراث ظاهرة الأخوين رحباني و نبني على مدرستهما سنحتاج إلى مؤسسات موسيقية لا تعتمد فقط على "الظواهر". فصعود هذه المواهب له قوانينه الخاصة الاجتماعية التي قد تسمح أو لا تسمح بازدهار تلك القدرات الإبداعية وتلك الطفرات الجينية الاستثنائية. وهنا نؤكّد مرة أخرى على موضوع ارتباط تلك المواهب عند الأخوين رحباني بقدرة هائلة على الصعيد العملي من تخطيط وتنفيذ وإدارة. لقد استطاعا فيما استطاعاه "استغلال" المواهب الأدائية الكبيرة مثل صوت السيدة فيروز التي استمرت في لعب دورها العظيم في الحياة الموسيقية العربية، لأن عبقرية أخرى قد تلقفتها وهي عبقرية زياد الرحباني. 

ولقد تحدثنا أكثر عن النوع الغنائي الذي يشكل جلّ ثقافتنا الموسيقية المحلية، ولكن هذا لا ينفي وجود الأعمال الرائعة ضمن النوع الآلي (وهو الأقل). ويجب أن نعي أسباب نجاح إنجازات الأخوين رحباني، إن كان في المجال الشعبي أو في المجال الكلاسيكي، لكي نستطيع أن نستخلص العبر وأن نستمر في صناعة حياتنا الموسيقية الخاصة بنا. فهل يجب علينا أن نبدأ من حيث بدأ الأخوان الرحبانيان؟ طبعاً لا، فلدينا تراث الأخوين الراقي الذي نحتاج أن نعلّمه من جديد في مؤسساتنا الموسيقية التربوية.

وفي حرصنا على النهوض بحياتنا الموسيقية (نحو ما هو أعمق فكراً وما هو أقرب انتماء وأصفى وطنية) نسعى كموسيقيين: مؤلفين ومؤدين يتطلعون إلى الاحتراف وإلى الانتماء إلى بيئتهم المحلية لينجزوا أعمالاً ذات قيمة تستطيع حتى أن تتخطى المحلية، نسعى إلى أخذ الدروس من مسيرة الأخوين رحباني. إننا نريد إحياء هذا التراث ضمن مفهوم عصرنا، معلّمين وناشرين من خلال منظومة موسيقية تربوية وإنتاجية، مبدعين لثقافة موسيقية محترفة ومنتمية، ذات نفع وذات جمال.

الموسيقى في سورية

صلحي الـوادي

(1934 ـــــ 2007)

وتجربة التعليم الموسيقي المختص في سورية

بين عامي 1961 و2002
مقدمة

فيما يلي أكتب باختصار عن مادة لم يتعرض لها أحد ممن كتبوا عن الراحل صلحي الوادي، متوخياً العرض الموضوعي ومبتعداً عن المدح أو الذم لرجل ارتبطت به حياتي، كما ارتبطت حياته بي لمدة ست وأربعين سنة بالتمام. فعندما أسست وزارة الثقافة الفتية المعهد العربي للموسيقا بدمشق في عام 1961وأصبح صلحي الوادي (ولمدة أربعين عاماً) مديراً له، كنت أنا من تلاميذ الدفعة الأولى للمعهد. في عام 2002 كان الأستاذ الوادي عميداً للمعهد العالي للموسيقا بدمشق (لمدة أحد عشر عاماً خلت) وكنت أنا نائبه (وكيل المعهد) لفترة قصيرة استمرّت حتى 5/2/2002، أي قبل شهرين ونيف من وقوعه مريضاً وانقطاعه كلياً عن العمل. أما السنوات الخمس ونصف السنة التي مضت بدون وجوده على رأس عمله قائداً للحركة التعليمية فيمكن اعتبارها استمراراً شبه كامل لسياسته في العمل دون تغييرات تذكر. لذلك، وفي ناحية أخرى مقابلة وموازية لتكريمه بعد وفاته، أتمنى أن أستطيع تقييم التجربة التعليمية التي خاضها صلحي الوادي وأحدد إيجابياتها وسلبياتها في هذه العجالة، وأن أستخلص أخيراً العبر منها لتكون لنا هذه العبر سنداً في وضع خطة موسيقية في المستقبل. 

المرحلـــة الأولى 

بدأت وزارة الثقافة (والإرشاد القومي) التي وجدت بدءاً من عام 1960 بمشروع عمل طموح جداً. وفي مجال الموسيقا أسست الوزارة المعهد العربي بدمشق في عام 1961 (وكان المعهد الموسيقي الشرقي التابع لوزارة المعارف سلفاً صالحاً له)، ومن ثم معهداً في حلب عام 1963. وكانت المكتبة الوطنية ومسرح الأوبرا والثانوية الموسيقية ثم المعهد العالي للموسيقا جزءاً من رؤيتها الثقافية المدونة في كتاب أصدرته الوزارة عن خطتها الخمسية 1961 ــ 1965. وأصبح تلاميذ المعهد الموسيقي بدمشق بتوجيه مديره صلحي الوادي عماداً لنشاط المعهد المذكور، الذي أحدث ثورة قوية في النشاط الموسيقي الدمشقي، وأرسى قواعد الاستماع الموسيقي والحفلات الدورية. كما شّكل الأستاذ الوادي فيه فرقة لموسيقا الحجرة استمرت طويلاً. وتجدر الإشارة إلى محاولة الراحل أكثر من مرة تجميع فرقة موسيقية سينفونية في الستينيات، اعتمدت على عناصر موسيقا الجيش بخاصة فيما يتعلق بعازفي الآلات النفخية الخشبية والنحاسية. ولكن هذه المحاولات لم تستطع أن تكون بديلاً عن التعليم الموسيقي لجميع الآلات، إذ إن المعهد استمر فترة أطول من اللازم في التركيز على ثلاث آلات، هي البيانو والكمان والفيولونسيل (كما استدعى خبراء أجانب لتدريسها)، إضافة إلى وجود قسم شرقي (عود وقانون فقط) متواضع ومحدود. وفي عام 1964 صدر مرسوم تشريعي عن رئاسة الدولة بإحداث الثانوية الموسيقية، تبعه مرسوم تنفيذي في بداية عام 1965، ولكن تنفيذهما لم يتم إلى يومنا هذا. 

المرحلـــة الثانية

أوفدت وزارتا الثقافة والتربية بدءاً من أواخر الستينيات الطلاب لدراسة الموسيقا في الخارج، وكان كثير منهم تلاميذ سابقين في المعهد العربي للموسيقا بدمشق (ولن أتحدث هنا عن حلب)، درّسوا فيه حتى قبل إيفادهم والتحقوا في خدمته بعد انتهاء دراستهم ورجوعهم إلى الوطن. كما كانت هناك أسماء أخرى بدأت في دراسة الموسيقا قبل إحداث المعهد، مثل ضياء السكري ونجمي السكري ونوري الرحيباني، لن أستطيع أن أفيها هنا حقها كما لن أفي أيضاً بحق المدرّسين الرواد الذين ساعدوا صلحي الوادي في النهوض بالمعهد العربي للموسيقا بدمشق، والذين يستحقون وقفة خاصة لمساهمتهم الفعالة في الفورة المذكورة التي فرضت نفسها بقوة في البداية. ثم، ومع مرور الوقت، احتاج المعهد أكثر فأكثر ــ وفي سبيل استمرار إيجابياته ــ إلى تثبيت وجوده وتطوير قدرته على العطاء والتجدد عبر الزمن. إذاً عادت المجموعة الشابة المذكورة آنفاً لتدفع بعجلة التطور إلى الأمام، ولتضع في أواخر السبعينيات وأوائل الثمانينيات نصب أعينها مطالب تخدم، بحسب رأيها، الرؤية الموسيقية في المستقبل وتمكّن أفرادها من العطاء والإنتاج. انطلقت هذه المطالب من اعتبار صلحي الوادي وصياً على تحقيقها وأميناً على سد الثغرات التي حصلت منذ تأسيس مدرستي الموسيقا التابعتين لوزارة الثقافة (في دمشق وحلب) ولم يتم تلافيها. لقد افتقدت تلك المجموعة الأكاديمية وجود ملاك لفرقة موسيقا الحجرة (التي وقف نشاطها عملياً منذ عام 1993، عام تأسيس الفرقة السينفونية التي لا يوجد لها ملاك حتى يومنا هذا). وحاولت المجموعة المذكورة تأسيس فرقة حجرة موازية استطاعت أن تقف على أرجلها سنوات، ولكنها لم تمتلك القدرة على الاستمرار والبقاء؛ وافتقدت افتتاح المرحلة الثانوية الموسيقية؛ وإيجاد مكتب لتنظيم الحفلات؛ وتأسيس مدرسة للموسيقا العربية الكلاسيكية... الأمور التي يمكن أن توضع اليوم، بعد مرور عشرات السنين، على جدول التنفيذ.
المرحلـــة الثالثة 

في عام 1984 استدعيتُ إلى وزارة الثقافة لإبداء الرأي في موضوع تأسيس المعهد العالي للموسيقا بدمشق، المشروع الذي طمح إلى منح شهادات الدبلوم والماجستير والدكتوراه في الموسيقا. وكان رأيي يتلخص في وجوب الإكثار من المدارس الموسيقية المختصة بدايةً، وأن نعطي أولاً المحافظات السورية حقها في وجود صروح تعليمية موسيقية فيها، وأن ننفّذ الثانوية الموسيقية، ومن ثم نفتتح معهداً عالياً، عنده من الروافد ما يكفي وله من فرص العمل لخريجيه ما يكفي أيضاً. هذا ناهيك عن وجود خطة موسيقية شاملة تضع رؤية للمستقبل وتشمل فيما تشمل الموسيقا الكلاسيكية العربية والتعليم الموسيقي في المدارس، تشمل المنظمات الشعبية ووسائل الإعلام. ومرت السنون وافتُتح المعهد العالي للموسيقا الذي أسسه الراحل الوادي ضمن بناء جميل رحب. وبعد ذلك بنحو سنتين شُكلت الفرقة السينفونية عام (1993) واستدعي الخبراء الأجانب ووصل عددهم إلى أكثر من ثلاثين في دمشق وأربعة في حلب. وقد كان قرار استدعاء الخبراء الأجانب ولم يزل صائباً، إلا أنه لم يتم التركيز على إنشاء كادر أكاديمي سوري، وذلك بتكليفهم بتدريب المدرّسين كتعيين مساعدين سوريين لهم على سبيل المثال.

المرحلـــة الرابعة

وكانت الفورة الكبيرة الثانية في النشاط الموسيقي الدمشقي، رغم أن المعهد العالي كان يقوم بنشاطات في المحافظات، لكنها محدودة جداً إذا ما أخذنا بالحسبان الفترة الزمنية (1990ــ 2007) وعدد المدن السورية التي حظيت بهذه النشاطات. ويجب أن نذكر بأن المعهد العالي استوعب ويستوعب عدداً لا بأس به من الطلاب من خارج مدينة دمشق، ولكن لم يتسن ولا يتسنى لأغلبيتهم الساحقة دفع الحركة الموسيقية في محافظاتهم. 

أما السلبيات فقد ظهرت بوضوح بعد انقشاع الفورة الهامّة لتظهر المتناقضات بوضوح بعد انقضاء الفترة التأسيسية، التي هي دائماً تحمل عدم استقرار وتحمل بحثاً عن الثوابت. ومن أوضح هذه المتناقضات التقصير الكبير فيما يخص: تعليم الموسيقا العربية الكلاسيكية؛ عدم وجود مناهج مطبوعة لكثير من المواد أو لأكثرها؛ البناء الأكاديمي من مجلس وأقسام ونظام امتحان ودرجات تدرسية؛ حفلات الطلاب الدورية؛ المكتبة... 
وأصبح كثير من الخريجين يبحث عن عمل له ويقع في دوّامة: هل يعمل في الملاهي الليلية؟ هل يفتتح معهداً موسيقياً خاصاً ذا طابع ميّال للتجارة؟ هل له مكان في التدريس في المعهد العربي (معهد صلحي الوادي) أو المعهد العالي أو الفرقة السينفونية؟ هل يبحث عن منحة دراسية ليهرب أولاً من واقعه، ثم يبحث ثانياً عما إذا كان يستطيع أن يبقى في الخارج؟ هل هو مؤهّل موسيقياً بشكل جيد؟ وهل هو أكاديمي على قدر كاف!(() 

ختــــام
لا شك في أن نظامنا التعليمي في وضع يجب معه أن نعيد النظر في بناء هذا النظام، وأن نضع خطة مستقبلية موسيقية لائقة بشعبنا الذي يمتلك موهبة موسيقية فطرية وقدرة هائلة على التعلّم والاكتساب. ولا يشك أحد في أن هويتنا الثقافية ( هنا الموسيقية) هي من مفاتيح قوتنا كدولة وكشعب، ومن مفاتيح سعادتنا كأفراد. وقد يقول قائل: وما علاقة هذا بالأستاذ صلحي الوادي؟ أقول بأن الوقت قد حان لأن نعطي كل ذي حق حقه: حق الرائد الراحل في الإشادة بإيجابياته، وحق الباقين ــ الذين هم أيضاً زوار في هذه الحياة وضيوف على وجه الأرض ـــ في تحديد العثرات وتجنبها وفي تجديد الطاقات وتوعية الناس إلى أنجع الوسائل الاحترافية التي تضمن حياة موسيقية جيدة تليق بالإنسان بشكل عام، وبمواطننا بشكل خاص. ولا شك في أن أهم هذه الوسائل على الإطلاق هو التعليم ومؤسساته. 
الموسيقا والنص

خواطر عن الأغنية الوطنية

موضوع الموسيقا هو موضوع شائك، أما الأشواك التي فيه فهي ليست فقط متعلقة بطبيعة الموسيقا المجردة / غير المرئية وعموميتها، إنما أيضاً بالتحضير والتهيئة التي تلقيناهما (أو بالأحرى لم نتلقهما) أطفالاً من خلال المدرسة والمنزل والبيئة الاجتماعية، تحضير وتهيئة يجعلاننا أقرب إلى تذوق الموسيقا، ليست الكلاسيكية الأوربية منها، وإنما بالتحديد الموسيقا الكلاسيكية العربية. وبسبب النقص الموجود في تربيتنا الموسيقية والذي يتفاقم عبر تعاقب الأجيال، نرى كثيراً من مثقفينا ومبدعينا الذين هم أعلام في مجالاتهم، نراهم بعيدين عن فن الموسيقا تذوقاً وممارسة.

إن لكل فن (والمقصود هنا العمل الفني) درجات من حيث التبسيط والتعقيد، ومن حيث المباشرة والتجريد، والتخصيص والتعميم. ولكل فن أنواع: شعبي استعراضي، راقص، كلاسيكي... يدخل الاحتراف في كل نوع منه ليجعله فناً جدياً، نافعاً للناس. كذلك تأخذ الموسيقا، وهنا الغنائية منها الكلام المحكي أو الزجل أو النثر الموزون أو تميل إلى الكلاسيكية فتعتمد على القصيدة الشعرية ذات القيمة الأدبية العالية. ولاشك في أن الموسيقي المبدع، كما الأديب المبدع، قد يزاوج بين أنواع مختلفة وصولاً إلى عمل فني أصيل يضع نصب عينيه مميزات البيئة التي ينشأ فيها ويكتب لها بالدرجة الأولى، وذلك ضمن أنواع مختلفة من الأغاني تحيط بمجمل حياتنا وتحتفظ كل منها بخصوصيتها.

ولكل شعب روحية معينة، فنحن ميالون نعم، للرقص والفقش من جهة، ولكن أيضاً من جهة أخرى للتأمل والاسترسال، حتى للتصوف، نبحث عن التفاصيل، ولا نحب الضوضاء بقدر ما نحب السكون المشحون بالعواطف والأحاسيس. لذلك يجب أن تكون موسيقانا – وهذا ينطبق على أغانينا حتى الوطنية منها – مخلصة لهذه الحقائق ومنسجمة معها، وهي ستفعل ذلك حتماً إذا ما تحررت من قيود التخلف والابتذال. وإن ميلنا للحن المؤثر الذي ينفذ إلى الأعماق لا يعني أننا لا نستطيع الغناء بحماسة ولا الإنشاد بعزم وبقوة، إلا أن هذا الغناء وذلك الإنشاد لا يمكنهما مثلاً أن يتحولا إلى مجرد تقليد للغناء الأوبرالي، وإلا أصبح ذلك ابتذالاً. وإن كان واقعنا الموسيقي الراهن يخالف هذه المقولة، فإن ذلك لا يعني بأن وجداننا لا يتوق إلى تلك الحالة الفنية التي يمكن أن تصل إلى أغوار إنساننا وتذكي جذوة عنفوانه الذي يمر بمرحلة يبدو فيها وكأنه يخبو ويخبو إلى حد الانطفاء. إن ضميرنا الموسيقي وإن بدا في ظروفنا الراهنة غير متيقظ، يصبو إلى وقفة جديدة تعيد إليه حماسة الحس الوطني التي اقترنت بالأغنية الوطنية في سورية على امتداد القرن العشرين. فموسيقا الأغنية الوطنية واكبت النص الأدبي، بل بزّته أحياناً (ونقولها مجازاً، فالنغمة والكلمة لغتان مختلفتان) باستقلاليتها الجمالية التي اعتمدت على قوة التعبير وعلى القدرة على استنهاض المشاعر والأحاسيس الكامنة في قلوب مواطنينا.

إذاً، هنا يجري الحديث عن أن للأغنية أنواعاً مختلفة ومتعددة، وأن كلاً منها يمكن أن يكون مجالاً للإبداع، أي للإتقان والاحتراف من ناحية، ولقوة التعبير ولجمال الصياغة من ناحية أخرى. وهنا نريد أن نركّز على نوع واحد من تلك الأنواع المذكورة أعلاه وهو نوع «الأغنية الوطنية»، فما هي الأغنية الوطنية؟

من الواضح أنّه يجب تعريف هذا النوع وتمييزه عن النشيد الوطني. فالنشيد هو أغنية حماسية ذات مضمون وطني تحريضي، وهو حالة خاصة من حالات الأغنية الوطنية. وقد تراجع النشيد تراجعاً شبه كامل عن الساحة الموسيقية، رغم أنه قد أخذ «جرعة» جديدة في «حرب» الإعلام التي رافقت عدوان تموّز 2006 على لبنان، وما لبث أن تراجع ثانية. واسمحوا لي ألا أتعرض لأسباب «اندثار» النشيد وأن أركز على الحالة العامة، وهي هنا حالة «الأغنية الوطنية».

الأغنية الوطنية هي شكل فني موجود أصلاً، والأغنية السياسية تنضوي تحت جناحه، وهي من جهة أخرى شكل فني نريد له الوجود والحضور كخيار واعٍ لنوع من الأغاني يستطيع أن يكوّن بوتقة تدخل فيها أشكال الغناء ذات المضمون (النص الأدبي) الاجتماعي والإنساني، لأن التركيز على هذين الموضوعين هو برأينا الذي سيعطي الأغنية الوطنية المقبلة القاعدة المتينة لإمكانية النجاح.

العناصر المكونة للأغنية (أية أغنية) هي ذات شقين: الأول يتعلق بالنص، والثاني بالموسيقا. أما النص فيجب أن يكون من حيث الشكل الفني على مستوى الموضوع الإنساني الذي يتحدث عنه أو ينادي به، أي ضمن مستوى أدبي لائق (شعبي أو دارج أو كلاسيكي)، يتحدد ويُقيّم نسبياً بعمق المعالجة وقوتها، ببلاغة اللغة وجمالها، برشاقتها وروحها، بفرحها وترحها، يتحدد بالكيفية التي يعالج بها الكاتب الموضوع: هل يستعمل لهجة خطابية، هل ينطلق من معاناة شخصية؟ هل يتّبع في طرحه للموضوع المعني طريقة مباشرة أو غير مباشرة؟

وإذا ما انتقلنا إلى الأغنية الوطنية، فهناك للأسف من يرى أن مجرد المعنى الوطني للنص هو الشيء الوحيد الذي يدل على «وطنية» الأغنية، وبالتالي على جودتها. وهناك من حسن الحظ من يأخذ بالحسبان أيضاً المعالجة الفنية للنص الأدبي. ولكن القلة تلتفت إلى الموسيقا لتعطيها حقها من التحليل الذي يتعدى كونها صاخبة، مثلاً، أو هادئة. القلة تدرك أن الموسيقا الجيدة يمكن أن تُغْني المعنى الوطني وتعمق المعالجة الأدبية، وبأن الموسيقا الرديئة تفرّط بأعظم قضية وتسيء إلى أفضل نص.

الأغنية الوطنية هي حالة خاصة من حالات الأغنية المتعددة والمختلفة، هي أغنية «تقدمية» بكل معنى الكلمة لأنها تشير إلى المستقبل، إلى ما نفعله وما نحن عازمون على فعله. والأغنية الوطنية هي أغنية «إنسانية» يمكن أن تتحدث عن شخص واحد قد يعبر عن قضية شعب كامل وأمم برمتها. هي أغنية كل الأغاني بكل أطيافها وتدرجاتها  السابقة الذكر، نرشف من لدنها مشاعر بالغة الخصوصية وأحاسيس جماهيرية، ونأخذ منها ألواناً شعبية وأشكالاً كلاسيكية على حد سواء.

على الموسيقيين العاملين في مجال الأغنية الوطنية أن يحدثوا أولاً تطوراً في مجال الموسيقى العربية التي تعيش في حالة متردية، ثم يستعملوا منجزات هذا التطور بما يتناسب مع الشكل الفني الذي هم في صدده. وإذا كان الأدباء قد أحدثوا سابقاً ثورة في النص، فإن الموسيقيين لم يواكبوا تماماً هذه الثورة. وإن كان هذا السبق (الأدبي) مفهوماً وقد يكون طبيعياً، إلا أن عدم وجود المؤشرات الكافية، الدالة على مواكبة الموسيقا في يومنا هذا لذاك التطور، هو الأمر غير الطبيعي. إذاً، على الموسيقيين أن يأخذوا عبرة من الأدب الراقي الذي يعبر عن نفسه بتمثل التراث الأدبي وفي الوقت نفسه بخلق مفاهيم جديدة ولكن غير دخيلة، جريئة ولكن غير مبتذلة، تملك صلة الوصل بين الماضي والمستقبل، بكلمة واحدة: مفاهيم أصيلة. ولن يوجد الشاعر الوطني الأصيل الذي يصبو إلى إيجاد تركيبات لغوية جديدة ويتطرق إلى مواضيع لم يتطرق إليها الأقدمون، ومن ثم، بغض النظر عن الشكل الأدبي الذي يكتب فيه، يعبر عن ذلك كله بلغة عربية ركيكة.

يتناسى ملحنو الأغاني الوطنية أن النص الشعري الجيد يبقى جيداً، يستطيع أن يلهب قلوب الملايين دون أن يُلحّن ويُغنّى، وينسون أن الموسيقا لا يمكن أن تقوم بدورها في توضيح الفكرة وإيصالها إلى وجدان الناس دون أن يكون لها استقلالية – نسبية بطبيعة الحال – جمالية متفردّة، معتمدة على قاعدة محلية وذات صبغة عربية من ناحية، وأن الموسيقي لن يستطيع مهما بلغ من درجة الاحتراف الموسيقي الآلي أن يلحّن الكلمة العربية دون أن يكون متعمقاً في جمالياتها ومدركاً لخصائص نطقها من ناحية أخرى. فلا مجرد تقليد الموسيقا الاستهلاكية الأوربية سينتج فناً متميزاً، ولا «تركيب» النص على الموسيقا سيعطي الكلمة حقها ويبقي عليها قوة تعبيرها.

هنالك حاجة كبيرة إلى أغنية وطنية جديدة تعبر عن واقع الناس وطموحهم وأحلامهم ولا نريد لهذه الأغنية أن تعتمد على استعمال الموسيقا التقليدية الدينية أو العاطفية في تلحين نص وطني، أو – على الأغلب – على تركيب هذا النص على ألحانها، كما لا نريد استعمال أغان وطنية أجنبية مع إيجاد نص عربي لها مترجَمٍ أو مخترَع اختراعاً، (وهما أمران قد يكونان مشروعين، وقد يكونان في حدودٍ معينة مفيدين). نريد إبداعاً ذاتياً موالياً لهذا الوقت ولهذه المرحلة بالذات، نريد إبداعاً موسيقياً وإبداعاً أدبياً ينطق بما يعتلج في صدور شيبنا وشبابنا ونريد إبداعاً يكسر احتكار «أغاني الحب» الرائجة التي إن عبرت عن عاطفة ما، تبقى هذه العاطفة أحادية الجانب ميالة إلى السطحية.

إن الحاجة إلى الأغنية الوطنية في بلادنا لا يجب أن تُستغل بمحاولة إرضائها كيفما اتفق. وهنا تقع على كاهل الموسيقي وعلى كاهل كاتب النص مسؤولية كبيرة يكمن سببها بالدرجة الأولى في أن الأغنية الوطنية مهيأة لتشكل توازناً مع الأغنية المبتذلة أدبياً وموسيقياً، مع الأغنية المقتصرة على الغرائز من حركة وهياج وهوى وإسفاف، التي رجحت كفتها إلى درجة أنها تلغي كل ما عداها، خاصة أنها تستعمل سلاح الصورة السريعة البراقة. إن الحاجة إلى هذا التوازن يخلق حالة تساعد في صعود الأغنية الوطنية، ولتكن فترة شبيهة بفترة صعود الأغنية السياسية، إذ تأخذ هنا الأغنية الوطنية خطاً يملك وضوح الفكرة التقدمية، ولكنها تمضي قدماً لتعارك على الصعيد الاجتماعي وعلى الصعيد الإنساني إجمالاً، مخلصة بذلك لفكرة التعميم الذي تميز أي عمل فني عن غيره.

لا شك أن الظروف الاجتماعية المؤاتية هي العامل الأساسي الذي يؤدي إلى ظهور الأغنية الوطنية ويدعم وجودها. ولكن بالمقابل، فإن الأفكار الطليعية تستطيع أن توظّف فناً غنائياً ناحجاً وفعالاً لنشره بين الناس: وذلك لفك المكنونات ولإحياء الآمال التي هي محرك الحياة، ولإطلاق الأحلام التي هي ملحها.
أزمة التأليف الموسيقي العربي في سورية
مشروع المكتبة الموسيقية العربية
إنَّ البحث عن الهوية الثقافية الموسيقية هو هاجس كل موسيقي محترف ومنتمٍ، وإنَّ العمل التأليفي هو بالنسبة للحياة الموسيقية حجر زاوية في أي تقدُّمٍ فني. بهذا نبدأ وبناء عليه نقول أن كلمتيْ «محترف» و«منتمٍ» تعنيان الدراسة والعلم من جهة، والاندفاع الذاتي والرغبة المحرِّكة للانطلاق بحياتنا الموسيقية إلى الأمام من جهة أخرى. أما التقدُّم الفني فهو قضية وطنية بامتياز، يكون للدولة فيها باع طويل، إذ إنها في بلدنا تضع الخطة وتُوجِّه وتدعم وتواكب وتراقب. ومن هذا المنطلق وبمقارنة محايدة لما تُمثلّه هذه الأركان الثلاثة «الاحتراف، الانتماء، الدعم الحكومي» على أرض الواقع لا يختلف اثنان حول أن التأليف الموسيقي في سورية يمرُّ بأزمة حقيقية، إذ إنه – باستثناء حالات جِدُّ قليلة ومتفرِّقة، وعلى الأقل مقارنةً بزمن لا يفصله عن يومنا هذا وقت طويل – متراجع تراجعاً هائلاً يظهر بكامل وضوحه في مجال الموسيقا المحلية السورية والكلاسيكية العربية.
* * *
لاشك أن سلاح التأليف الموسيقي العربي (السوري في حالتنا) هو من ناحية دراسة التقنيات الموسيقية الأوروبية، ولكن من ناحية أخرى وبالدرجة الأولى هو دراسة التراث المحلي والتراث الكلاسيكي العربي والتأكيد عليهما. إنَّ الأولى «الموسيقا الكلاسيكية الأوروبية» تُدرَّس، ولو مع وجود نواقص وثغرات، وتترسخ في أذهان الدارسين كموسيقا «محترمة» و«راقية» يجدر التعمق فيها عزفاً وتأليفاً. أما الناحية الثانية وهي التراث المحلي السوري والكلاسيكي العربي فإن تعليمهما يعاني من ضعف شديد وعدم اهتمام مذهل. والأكثر غرابة في هذا الموضوع هو عدم اكتراث الدارسين بعلوم التراثَيْن الشعبي والكلاسيكي (أيضاً لأنه لا توجد أصلاً مادة تأليف شرقي)، وهذا يعكس عدم الوعي لحساسية وجدّية الموقف.

إن غياب علوم الموسيقا العربية الكلاسيكية عن الساحة التدريسية في المدرسة الموسيقية الابتدائية والإعدادية، وفي المعهد العالي للموسيقا بدمشق جعلت تقاليد الموسيقا التركية قدوة عليا لأي عازف عود أو قانون. ونقولها بكل وضوح: يندثر ربع الصوت العربي بشكل شبه كلي، ويبتعد عن حياتنا إلى حدَّ التلاشي، ويصبح بالنسبة إلى موسيقيينا الشباب بمثابة طلاسم لا يستطيعون فكَّها ويستحيل عليهم فهمها وتذوُّقها، وهذا وضع في غاية الخطورة. أما فيما يخصُّ التلحين فمقابل الاهتمام الكبير بالموسيقا الآلية «بوسائلها الأوروبية» وتسخير البعثات العلمية الوفيرة لها، يُوجَد إهمال للموسيقا الآلية وللموسيقا الغنائية العربية يتَمثَّل على الصعيد الفعلي بعدم احترامٍ لإرث اللغة العربية العريق بصورها ولفظها وإيقاعها، وبتناسٍ للثروة المقامية التقليدية وللإيقاعات العربية الغنية، في تنوعها وإمكانات تهجينها.
* * *
نحن مُوطَّوقون بتجارب مختلفة تبتعد عن كل ماهو أصيل وتقترب من محض التقليد: التقليد لشعوب أخرى «الهند، اليونان، تركية، الأندلس»، التقليد لموسيقا البوب، التقليد للموسيقا السينفونية الأوروبية، التقليد لموسيقا الجاز. وقد يكون التقليد في بعض الأحيان جميلاً، خاصة ضمن مضمار الموسيقا الآلية، وذلك في حال التمكُّن من الوسائل الغربية أي بغضِّ النظر عن إعطاء موضوع الهوية حقَّهُ وعن مدى إضفاء صبغة قومية على العمل الموسيقي المعني. ولكن كلما كان المؤلف الموسيقي أكثر أصالة، كلما أصبح عمله الفني أكثر قيمة. وكلمة الأصالة تعني فيما تعني الاحتراف والابتكار، ولكن ضمن معطيات فردية وجمعية، تؤّلف بين الشخصي والعام ضمن مفهوم موسيقي ذي صبغة محلية وانتماء قومي.
* * *
من نافل القول أننا نُقِّرَ بحاجتنا إلى تعليم مختص للتراث المحلي السوري، وللتراث العربي الكلاسيكي. ولكننا نُؤكِّد على اختيار الهيئة التدريسية اختياراً دقيقاً وحازماً؛ اختيار مدَّرسين محترفين مرتبطين بوطنهم سورية، متمسِّكين بهويتهم الموسيقية المحلية وبانتمائهم الثقافي العربي. وإنك لتخرج بانطباع عجيب إذا ما فكَّرتَ بواقعنا التأليفي الموسيقي العربي في سورية وغيرها من البلاد العربية. أَمِنَ المعقول أنه لا توجد موسيقا غنائية تُعبِّر عن زمننا الحاضر الذي نعيشه، اللهمَّ باستثناء شكل أوحد «إيقاعي راقص» يلتهم كل ما عداه، يهتمُّ بأغاني «الحب» أحادية الجانب وسطحية العاطفة، بعيدة عن الحياة الواقعية وعن الهموم اليومية بعدها عن الهم الوطني؟ إنك لن تجد موسيقا آلية تُفشي عن البيئة التي يُعبِّر المؤلف من خلالها عن نفسه، ويُفصِحْ عبرها عن شخصيته الفنية الإبداعية المتميِّزة. ستلقى شباباً يتخبَّطون في مجال التأليف الآلي، متلمِّسين طريقهم بصعوبة ومهملين جزئياً أو كلِّياً النوع الموسيقي الغنائي الذي يُشكِّل جزءاً أساسياً، أن لم نقل غالباً، في حياتنا الموسيقية. ولا تغرَّنَكَ المحاولات الموسيقية التي تهدف إلى توزيع (وهو في المفهوم المحلي مجرد هرمنة)* الألحان الموجودة أصلاً. فهذا الهدف – إذا ما نجح، أي إذا ما أُنجِزَ باحتراف ومع الحفاظ بشكل أو بآخر على هوية تلك الألحان الأصلية – لا يجلب في النهاية ألحاناً جديدة. وستفاجأ بأن الأصوات الجميلة التي تُفرِّخُهَا مسابقات «الستارز» تقدم نفسها من خلال أغانٍ مضى على تلحينها بحدود النصف قرن «من غناء أم كلثوم، أسمهان، عبد الوهاب، عبد الحليم»! وستلاحظ أيضاً أن تلك الأصوات لا تمتلك – إلى جانب موهبتها الطبيعية الفطرية – القدر الكافي من التعليم والصقل.
* * *
أما التعليم فهو بحاجة إلى مناهج، بحاجة إلى كتب ومراجع وشواهد تضم في جنباتها ما يجب على طلبة الموسيقا العربية أن تتعلمه، فهل هذه المناهج موجودة فعلاً؟ إنها لاشكَّ موجودة، ولو بشكل قليل وغير متوفِّر للعامة – ولكن ليست متمركزة بمكتبة معينة «مكتبة المعهد العالي للموسيقا مثلاً»، إنما مبعثرة ما بين النخبة من الموسيقيين المثقفين، والمثقفين الموسيقيين ومتناثرة مابين المدن والأقطار العربية المختلفة. ولا شك بأن مصر كانت من أنشط البلدان العربية في هذا المجال، إذ كوَّنت مكتبة موسيقية جدية وممنهجة. كذلك المغرب العربي في نهضته الثقافية. وما زال بلدنا سورية الذي كان في وقت من الأوقات رائداً، ما زال يحبو في مضمار التعليم الأكاديمي بشكل عام فيما يخصُّ المصادر الموسيقية العلمية.
* * *
ليس لنا إلا أن نتوقَّف عند هذا الواقع غير المُرضي وأن نُخطِّط لما يمكن فعله لتفادي هذه الأزمة. ليس لنا بديل عن البحث بدقة واصطفاء الموسيقيين الذين هم أَهلٌ للتربية وأهل للتعليم، كي يمشي على خطهم فيما بعد ويستبدلهم في المستقبل جيل متعلم وكفؤ للمسؤولية الكبيرة التي ستقع على عاتقه. وهنا يجب أن نتسلَّح حتماً بالمناهج والمراجع المناسبة التي تُلبِّي حاجاتنا من المعرفة ومن الاختصاص. ولا مناصَّ من تأسيس مكتبة للموسيقا العربية، مثلاً على غرار المكتبة الموسيقية الموجودة في حرم الأوبرا المصرية في القاهرة، والتي يوجد في طابقها الأرضي معهد لآلة العود باسم «بيت العود» يشرف عليه الموسيقي «نصير شما».

فكيف لنا أن نبدأ بهذا المشروع؟
* * *
البداية العملية قد تتلخَّص في المراحل التالية:

1ـ حصر المراجع المتوفرة في المكتبات والمؤسسات الحكومية السورية ضمن مكان واحد، مثلاً أن يوجد قسم مركزي للموسيقا في إطار مكتبة الأسد الوطنية بدمشق، وأن تتواجد أقسام موسيقية لكل المكتبات الحكومية.

2ـ العمل على جمع المصادر المقروءة والمسموعة في المكتبات الخاصة، إما عن طريق النسخ أو عن طريق الشراء، وكذلك العمل على تشجيع الإهداء والاهتمام المناسب بمحتوياته.

3ـ اعتماد سلسلة مخصصة للموسيقا العربية: وذلك ضمن خطة محكمة وجيدة التنفيذ تُقرِّرها لجنة موسيقية تُمثِّل المعاهد الموسيقية التابعة لوزارة الثقافة، دار الأوبرا، مجلة الحياة الموسيقية، نقابة الفنانين، وزارة التربية، الهيئة العامة للإذاعة والتلفزيون، كما تضمُّ شخصيات موسيقية مخضرمة. ولتكن هذه اللجنة هيئة موسيقية تسترشد وزارة الثقافة برأيها فيما يخص الخطة الموسيقية في سورية بشكل عام.

4ـ إعادة طبع أمهات الكتب في هذا المجال، إن كانت صادرة في سورية، أو في مصر ولبنان على وجه الخصوص أو في أقطار عربية أخرى، وعقد الاتفاقات التي تسمح بذلك.

5ـ توجيه الطاقات البشرية المتوفرة في وزارة الثقافة إلى التنضيد والنسخ وإحداث رسائل تخرج في المعهد العالي تدعم عملية البحث العلمي.

6ـ تضمين الإصدارات المخطط لها الأمثلة المدونة بالنوتة الموسيقية وإرفاقها بالتسجيلات الصوتية ما أمكن ذلك، والابتعاد عن الكتب النظرية الخالية من الأمثلة المستعملة للنوتة، إلا إذا كانت مكتوبة قبل انتشار استعمال النوتة الموسيقية.
* * *
إننا ندق «ناقوس الخطر» فيما يتعلق بالحفاظ على حضارة موسيقية تراكمت عبر مئات السنين وتندثر تدريجياً وبسرعة هائلة خلال سنوات قليلة. وهذا لاشك أحد نتائج العولمة الثقافية التي تقضي على الهوية المتميزة للشعوب المختلفة. إنَّ هذا التميُّز لهو ضمان حقيقي لحضارة إنسانية تتنوع ثقافاتها وتغنى. فلنحافظ على ثقافتنا الموسيقية عن طريق الجمع والنشر، عن طريق البحث والتعليم. إن شخصيتنا الثقافية / الموسيقية المتفرِّدة هي ركن من أركان وجودنا، وسلاح معنوي نجابه بواسطته الصعاب المختلفة التي تمرُّ بمنطقتنا، وإن الثقافة تلعب دوراً عظيماً في الحفاظ على سيادتنا كشعب وعلى هويتنا كبشر.

ختام

أزمة التأليف الموسيقي العربي في سورية هي أزمة احتراف موسيقي، وأزمة انتماء عند الموسيقيين، وأزمة دعم حكومي للتأسيس العلمي الأكاديمي (ومن أهم مظاهره المؤسسة التعليمية والمناهج التي تعتمد عليها). إن حلم «مكتبة الموسيقا العربية» ليس بالمستحيل، نرى نواته مثلاً في عمل الهيئة العامة للكتاب الذي لم يتبلور موسيقياً بعد، إنما نستشعر في الوقت نفسه نيَّة صادقة وإمكانية بشرية متوفرة يمكن أن تُجنّد للعمل في المشروع الموسيقي العربي.

إن الهدف فيما نفكر ونكتب ونفعل ليس النقد من أجل النقد، إنما الغيرة على حياتنا الموسيقية التي نريد لها ألا تراوح في مكانها، بل أن تتقدَّم إلى الأمام. والهدف هو إنساننا الذي يستحقُّ مثل غيره على وجه الخليقة، يستحق أن يعيش حياته «المؤقتة» بكرامة، أي بسعادة ملؤها قيِمَ تحفظها له الثقافة (وأول مفاتيحها ثقافتنا الوطنية) ويبثها إليه فن الموسيقا (وأول مفاتيحه فن الموسيقا العربية الكلاسيكية).

خواطر عن نجمي السكري

سمعت أوّل معلومة موسيقية عن نجمي السكري في طفولتي، عندما انتسبتُ إلى المعهد العربي للموسيقا عام 1961. فقد قيل إنّ نجمي السكري كان صبوراً، ومثابراً في التدريب على آلته؛ صفتان تستحقان أن تكونا لنا – نحن تلاميذ الدفعة الأولى – مثلاً وقدوة. ومع مرّ السنين، صرت أسمع بعض الألسنة الخبيثة تتحدث بالسوء عن نجمي بشكل خاص، إلى أن تعرّفت إليه شخصياً وربطتني به منذ ذلك الحين صداقة احترافية وإنسانية، منزهة عن علاقات المصالح وعن الشكليات. وفي حديث لي معه في أحد مطاعم باريس في عام 1981 وضع نجمي النقاط على الحروف فيما يخصّ كثيراً من المواضيع الموسيقية السورية التي حِرتُ فيها وفي تحليلها، وما فتئت في تقليبها والتفكير فيها منذ بدأت أملك تفكيري المستقل. كان تعرّفي بنجمي السكري نهاية لكل وهم فيما يخصّ تقييم الوضع الموسيقي في سورية، وبداية لمرحلة واعية جديدة شائكة وضروس، ضمن عملية الدفاع عن حياة موسيقية سورية أفضل. لقد أيقنت حينها – فيما يخص نجمي السكري – مدى الافتراء الذي وقع على هذه القدرة الخلاقة، التي حصلّت بالدراسة – المرة تلو الأخرى –، بالجد والعمل، بالعناء والمنافسة اللامتناهية، من خلال حب بعض الناس وتشجيعهم، ورغم مواجهة هجوم مستميت، حصلّت سمعة دولية مشرفة لصاحبها ولبلده في آن معاً. وكنت في سورية قلما أقابل شخصاً لا يعرف اسم نجمي السكري حتى ولو لم يكن مهتماً بالثقافة عامة وبالموسيقا تحديداً.

وليتسنى للبعض وقتها أن يستمروا على عهدهم في إبقاء الحياة الموسيقية والتعليم الموسيقي «دكاناً» يسيطرون عليه ويديرونه على هواهم، حاول هؤلاء قيادة نجمي السكري – وهو صعب المراس – وحاولوا تسييره – وهو المحترف بينهم – ولم يروا في النهاية إلا مهاجمته بشكل مدروس وطويل النفس، تاركين للآخرين أن يأخذوا عليه مأخذين اثنين:
- قيل إن لغته فرنسية ولا يعرف اللغة العربية. واعتُبر هذا مأخذاً، اُستعمل ضده بشكل دائم مقصود ملؤه سوء نية (والحقيقة أن نجمي - وبحكم اغترابه المبكر - لا يتقن اللغة الفصحى، إنما يتكلم اللهجة العامية الحلبية كأي حلبي آخر). إنّ الشعور بالمواطنة والانتماء هو شعور عفوي بالدرجة الأولى، مليء بالحب. ولكل طفل هوية وطنية وقومية موجودة حتى رغماً عنه. وحينما يكبر هذا الطفل – ولاسيما إذا أصبح مثقفاً ومبدعاً – يختار هويته تلك بإرادة حرة واعية، ويفهم أنه الأقدر على مساعدة أولاد بلده كما أنه الأقدر على إدراك متطلباتهم وعلى اختيار الطرق المثلى لتحقيقها. ولا أعرف فناناً مغترباً يصل إلى مرتبة فنية عالية إلا ناظراً إلى الخلف، ناشداً المنبت والمنبع والجذر، متلهفاً إلى نجاح في عقر الدار، وإلى محبة أبناء الجلدة.

- وقيل إنه جاحد تجاه البلد الذي أوفده دون أن يأخذ مقابلاً لهذا المال، وهو قبول الوظيفة التي تفرضها الدولة عليه ولعدد معلوم من السنين (تحددها أنظمة الإيفاد). ولا يسع المرء هنا إلا أن يفكر في ماهية هذه «الوظيفة» المقترحة، وهل سيتمكن من خلالها هذا الموفد العائد من خدمة وطنه حقاً بما يقابل المال المصروف؟ وفي حالة نجمي السكري: أين هذا من الجانب الحضاري المعنوي، وأينه من البرنامج الثقافي والسياسة الثقافية التي بإمكانها أن تستغل هذه الطاقة الاختصاصية لصالحها وتبرر ما صُرف عليها، مثلاً بأن تستعيض بها عن خبرة أجنبية مكلفة؟ وهل استثمار سورية في «ظاهرة» نجمي السكري قد ذهب أخيراً أدراج الرياح؟ وفي النهاية لا تظنن أبداً أن نجمي السكري قد عاش في وقت من الأوقات حياة مادية مرفهة. 
كتبتُ مرة عن «الفن» ما يلي:
«يتطلب الفن مثالية رفيعة ترتكز على جانبين إنساني يمارس المشاعر الإنسانية بقوة وتعبير ويؤمن بضرورة وجمال بلوغ الخير والمُثل العليا لجعل حياة البشر أكثر سعادة، وجانب آخر حرفي عماده الاحتراف والإتقان يكون الوسيلة للوصول إلى التجريد الموسيقي. كذلك فللإبداع في فن الموسيقا ناحيتان: ناحية معنوية تتطلب من الموسيقي موهبة الخلق، وناحية تقنية متقدمة لا يمكن للإبداع أن يتجسد إلا على أساسها ومن خلالها». ولنجمي السكري صفات الفنان الحقيقي: فهو مثالي مبدع، وموسيقي محترف. وكم يتطلب هذا الاحتراف من الإنسان تدريباً ومعاناة، صبراً ودأباً، سماعاً وقراءة وتفكيراً، شكاً ويقيناً. لذلك سيكون من دواعي سروري الخالص أن أرى من يكتب باستمرار عن هذا الموسيقي الذي صنع لنفسه عن جدارة كاملة سمعة دولية، وسيسعدني أيمّا سعادة أن أراه في حفل موسيقي في سورية في هذا الوقت الحافل بالنشاط الثقافي.

وأخيراً أتمنى أن تقدم دار الأسد للثقافة والفنون على طبع تسجيلات نجمي السكري التي مازالت غير منشورة، ضمن ما تنشره الدار من سلسلة أسطوانات الـ C.D عن الملحنين المصريين والمؤدين والملحنين السوريين. وإنني شاهد في أواخر السبعينات على تداول طلاب آلة الكمان في معهد تشايكوفسكي في موسكو لكاسيت يحتوي على أداء لنجمي السكري، وما زلت أذكر كيف كانوا مأخوذين بعلو مستوى العزف، مندهشين من عدم توفّر هذا التسجيل على أسطوانات.
كان نجمي السكري متمسكاً طوال حياته ولم يزل بثوابت فنية وأخلاقية، أعاقت أيضاً حصوله على المال الوفير، وعلى النجومية، وعلى المناصب التي كان من الممكن أن يحصل عليها؛ لذلك يصفه البعض بالمتشدد وبالعنيد. ومن يدري، ربما لو لم يكن عنيداً في إخلاصه لفنه ومتشدداً في التمسك بمبادئه، لما كان ليستطيع أن يقدّم ما قدّم. وبانتظار من يكتب عنه، ومن يدعوه لإقامة حفلة موسيقية ومن ينشر له تسجيلاته، لنجمي السكري منا كلُّ الإجلال والاحترام. وسيبقى دائماً قدوة ومثلاً للأجيال الحالية وللأجيال القادمة.
«فن التكريم»

نشر أعمال المؤلف السوري

ضياء السكري

المكتوبة لآلتي الكمان والبيانو ضمن أسطوانتين ليزرتين
ولد المؤلف الموسيقي ضياء السكري في مدينة حلب عام 1938، وكانت أصوات المؤذنين في حي جوامع النصر أول ما يتذكره من الموسيقا التي تأثر بها في طفولته، كما جاء ولعه بالموسيقى الكلاسيكية الأوروبية عن طريق والده العاشق لهذه الموسيقا. درس «ضياء» وأخوه «نجمي» العزف على آلة الكمان عن الأستاذ الروسي «ميخائيل بوريزينكو» المهاجر الروسي الأبيض إلى مدينة حلب. في عام 1951 أرسلتهما الدولة السورية إلى باريس حيث التحقا بالمعهد العالي للموسيقا فيها. درس «ضياء السكري» التأليف الموسيقي على يد «طوني أوبان» و«أوليفيه ميسيان»، وتعلم الهارموني على يد «هنري شالان»، وقيادة الأوكسترا على يد «مانويل روزنتال» و«روبير بلو». وأصبحت باريس بالنسبة إلى «ضياء السكري» المحطة الأهم في مسيرة حياته إذ مارس نشاطاته الموسيقية من تأليف وقيادة أوركسترا وتدريس في المعاهد المختلفة العالية والمتوسطة، وتأليف الكتب الموسيقية (الصولفيج، الهارموني، قراءة النوتة الأوركسترالية).

بدأ اهتمامه يتزايد لموسيقا وطنه الأم التقليدية والشعبية، وأخذ يتعمق في دراسة مقاماتها. لقد بهرته إيقاعاتها المختلفة (وهو ما يظهر لنا جلياً في معظم مؤلفاته). وكذلك أخذ يدرس الميثولوجيا السورية باستفاضة، وهذا ما تمخض عنه أعمال مثل «بعل وعناة»، «عشتار والموجة» وغيرهما. تأثرّ بالفلسفة العربية وتأثر بالخط والزخرفة العربيين. وكان يترجم انطباعاته إلى أنغام موسيقية في داخله، أنتجت لنا فيما بعد الكثير من القطع الموسيقية الجميلة. لم يحاول «ضياء السكري» «تجريد» الموسيقا التراثية أو تحريفها، بل استنبط منها أفكاره وصقلها بما أخذ عن المدرسة الغربية. ومن جهة أخرى يبدو تأثره واضحاً بعمالقة مدرسة التأليف الموسيقية الفرنسية مثل «ديبوسي» و«رافاييل»، و«فرانك»، و«فورييه»، و«بولانك»، و«ميسيان»، وغيرهم، فكان هذا المزيج الفريد المسمى «ضياء السكري» بين الموسيقا الآلية والموسيقا الغنائية. ومؤلفات ضياء السكري (أعمال للآلات المنفردة ولموسيقا الحجرة وللكورال وللأوركسترا) هي حافز لأجيال جديدة من المؤلفين الموسيقيين العرب، للعودة إلى الموسيقا الشعبية والتراثية وجعلهما قاعدة ينطلقون منها لخلق آفاق جديدة في الموسيقا العربية الكلاسيكية المعاصرة. ولهذا استحق ضياء السكري التكريم.
نتكلم اليوم عن ظاهرة «حضارية» وضعت مفهوم «التكريم» في مكانه اللائق الصحيح. نتكلم اليوم عن تكريم فنان، تكريم جاء من خلال لفتة جميلة عرفتْ أنه لا يتم بحفلات عشاء وباستعراضات إعلامية، لا يحصل «بالجملة»، إنما عبر انتقاء دقيق ووعي راسخ بأن تكريم فنان ما يكون بالتعريف به عن طريق نشر أعماله أولاً، وجعلها في متناول الناس. لذلك بادرت بلدية حلب بتنفيذ مشروع تسجيل أعمال ضياء السكري، المؤلف الموسيقي السوري القاطن في فرنسا، المؤلفة لآلتي الكمان والبيانو. إنها بادرة صالحة لأن تصبح قدوة لأنواع مشابهة من التكريم، وحافزاً لبلديات أخرى ولمؤسسات حكومية وخاصة للمشاركة في مشاريع وطنية مماثلة. وقد أطلقت بلدية حلب حفلاً موسيقياً ضم بعض الأعمال الموسيقية المذكورة بأداء حي شارك فيه «أشرف كاتب» (كمان) و«كاترينا بيغوفيتش ميسيتش» (بيانو) و«غزوان زركلي» (بيانو) وذلك بتاريخ 11/10/2010، رافقه عرض لفيلم قصير يحكي قصة تنفيذ الألبوم المتضمن الأعمال الكاملة لآلتي الكمان والبيانو بريشة «ضياء السكري» وبأداء «أشرف الكاتب» (كمان) مع 22 عازفاً على البيانو من قوميات متنوعة وعلى أسطوانتين ليزريتين. وانتهى الحفل المذكور بتوزيع مجاني للألبوم مذيلّة بتواقيع «أشرف وكاترينا وغزوان».
منذ أكثر من عشر سنوات فكر عازف الكمان السوري القاطن في برلين «أشرف الكاتب» في إطلاق مشروع تسجيل أعمال المؤلفين الموسيقيين العرب المكتوبة لآلتي الكمان والبيانو. وكانت أولى ثمار هذا المشروع تسجيل إسطوانة ليزرية ضمّت أعمالاً لسبعة مؤلفين عرب هم: «جمال عبد الرحيم» و«عزيز الشوان»، «بوغوص جلاليان»، «مصطفى عائشة الرحماني»، «ضياء السكري» و«وليد الحجار» و«زيد جبري»*. ويقول أشرف الكاتب بأن مشروعه هذا لم يكن ليتم تنفيذه دون تعاون عازف البيانو «غزوان الزركلي» الذي شارك في إعداد النوتات الموسيقية وتحقيقها، كما أدى دور البيانو في الإسطوانة المذكورة (الذي حضّر له عبر ورشات عمل مطولة في برلين) وشارك في تسجيله في مدينة سانت بطرس بورغ الروسية 2001، دون وجود مردود مادي على الإطلاق نظراً لأن المشروع المذكور لم يلق التمويل الكافي.
وكانت فكرة «أشرف الكاتب» مجدداً أن يتم إنتاج إسطوانة ليزرية بمناسبة عيد الميلاد السبعين (2008)، للمؤلف الموسيقي السوري «ضياء السكري» المولود في حلب والقاطن في فرنسا منذ عقود كثيرة. وتطورت الفكرة إلى  تسجيل شامل لأعمال الكمان والبيانو المؤلفة حتى الآن ضمن أسطوانتين ليزريتين. إن اللافت للنظر هو أن التمويل كان بشكل كامل سورياً بحتاً. والجهة الممولة الأساسية هي مجلس مدينة حلب التي كان لها حصة الأسد، إضافة إلى مؤسسات أهلية وشخصيات سورية فنية تعيش في المغترب. وأهدت بلدية حلب المؤلف «ضياء السكري» والعازف صاحب الفكرة «أشرف الكاتب» «درعين» تذكاريتين. وحتى في هذه النقطة كان التكريم «فنياً»، إذ ثُبّت على اللوح التذكاري عمل فني تراثي منمنم بالغ الجمال، مصنوع من الفضة الخالصة.

ولا يسعني هنا إلا أن أشير إلى الوضع الصحي غير المناسب الذي يوجد فيه فناننا «ضياء السكري» الوضع الذي منعه من الحضور شخصياً إلى حلب. لقد أطل علينا «ضياء» من خلال الإنترنت، ضمن الفيلم المذكور أعلاه محيياً ومعتذراً بإطلالته المعهودة المهذبة والخجولة، متمنياً بكلمات مقتضبة ومؤثرة أن تُعجب موسيقاه الجمهور، وواعداً بمؤلفات قادمة إذا ما سمحت له صحته بذلك. كل هذا حصل في قلعة حلب وفي قاعة العرش تحديداً، قاعة وقف فيها «المتنبي» ووقف فيها«أبو فراس الحمداني». وتبعت حفلة حلب حفل آخر في مدينة دمشق بتاريخ 11/10/2010، في القاعة الصغرى بدار الأوبرا. في هذه الأخيرة جرى بيع الألبوم المكون من أسطوانتين إضافة إلى الإسطوانة المذكورة آنفاً التي سماها أشرف الكاتب «سبقاً عالمياً» وهي من أدائه على آلة الكمان وأداء غزوان الزركلي على آلة البيانو.

كما سبق أن ذكرنا يضم الألبوم عملاً (اثنين منها بحركتين، أي أربع وعشرين فقرة)، بأداء عازف كمان واحد واثنين وعشرين عازفاً على البيانو، منهم أربعة من سورية وهم: «رشا عردوكي، دانيا الطباع، زياد الحكيم» (وجميعهم مقيمون خارج سورية) إضافة إلى «غزوان الزركلي». وسنتعرض إلى مواد الاسطوانتين و مؤديهما بشكل مقتضب، ونتمنى للمهتمين أن يحصلوا على نسخة من التسجيل المعني ويستمعوا إليه، لأن الموسيقا لغة سمعية لا يعوض عنها المكتوب مهما كان مثيراً للاهتمام. وتبقى الكلمات المكتوبة في النهاية في حدود التعريف والبيان وإيجاد الإطار الذهني والنفسي المناسب للتحضير للعملية السمعية، التي هي في نهاية المطاف الأولى والأخيرة. وفيما يلي عرض للمقطوعات الـ22 مع ذكر أن هناك مقطوعة واحدة لم تسجل وهي التي كتبها ضياء السكري لطفل صغير (ابن أشرف الكاتب) بعنوان «الحديقة السحرية».

الأعمال هي
«على دلعونا» بمرافقة الألمانية «أنّه ساليه». وقد كتب لها «أشرف الكاتب» «تقسيماً» شرقياً تصدّرها. ضم هذا التقسيم عربات شرقية (ذات ربع الصوت) كانت فريدة في التسجيل كله الذي لم يحتو على مثل ذلك. ولعل الفكرة لم تكن متجانسة مع المنحى الكلاسيكي الأوروبي الذي وسم أعمال «ضياء السكري» كلها.
«أغنية شعبية» بمرافقة السوري «زياد الحكيم»، وهي متنوعات على لحن «طالعة من بيت أبوها». وقد وصفها «أشرف الكاتب» بأنها «إعداد موسيقي للحن الشعبي المذكور». وأرى أن هذه المتنوّعة تتخطى حدود الإعداد.
«في قصر الزمان» بمرافقة الأوزبكي «أولوغ بيك بالفالوف». لقد استخدم «ضياء السكري» لحن «لما بدا يتثنى» عدة مرات وتحت «إضاءات» مختلفة، أيضاً في هذه المعزوفة. ونذكّر هنا بأن اللحن الكلاسيكي(وإلى الكلاسيك العربي ينتمي اللحن المذكور) يصلح بشكل أفضل للمعالجة الدرامية.

«في ذكرى كرايسلر» بمرافقة التركي «شيفكي كاراييل». هي «ردة فعل» على مقطوعة كان قد كتبها «كرايسلر» تحت عنوان «رقصة عربية». و«كرايسلر» هو مؤلف موسيقي نمسوي وعازف كمان عبقري توفي في النصف الثاني من القرن العشرين.

«في ذكرى ريمسكي كورساكوف» بمرافقة السوري «غزوان الزركلي». وهذه هي «معارضة» أخرى هنا على مقطوعة شهرزاد - القصيد السيمفوني الذي وُظف بعد موت «ريمسكي كورساكوف» مباشرة، ليكون موسيقا لباليه بنفس العنوان قدمها «دياغليف» عام 1910.

«رقصة الفرسان» التي رافقتها السورية «دانيا الطباع». كذلك رافقت السورية «رشا عردوكي» متتالية بحركتين، بينما رافقت الصربية «كاترينا بيغوفيتش ميسيتش» «في ذكرى غابرييل فوريه» المكونة من حركتين أيضاً.

أما «لحن بدون عنوان» فرافقته «كسينيا كوركوميلي» من اليونان، و«عشتار والموجة» «ديسيسلافا شتيرفا» البلغارية، و«صلاة» «زيبلله برينر» من سويسرا، الصلاة التي تضعنا في جو الأذان.

ونمضي قدماً في مواد الألبوم: «رقصة شرقية» بمرافقة السلوفاكية «دانييلا هيلينكوفا»، «شغف» بمرافقة الأذربيجانية «لالا إيساكوفا»، «في ذكرى ساراسات» بمرافقة القرغيزية «فيرا أوسمانكولوفا»، «صلاة الفجر» بمرافقة الهندي «برفيز مودي»، «رقصة الربيع» بمرافقة التشيلي «جاك آمون»، «أغنية المهد» بمرافقة اللتوانية «رامونة نيرسي»، «سلطانة دمشق» بمرافقة الروسي «إيفان أورفالوف»، «تحية إلى دبي»، بمرافقة اليابانية «ساوامي كيوشي». وهذه المقطوعة كان قد ألفها ضياء السكري خصيصاً للمسابقة الدولية للناشئة التي ينظمها بشكل دوري عازف الكمان السوري «رياض القدسي»، الذي يقيم في مدينة دبي منذ نحو عشرين عاماً. «رقصة الاستقبال» بمرافقة النمسوي «باتريك لشز»، «شغف2» بمرافقة الكوبية «داغمار موليز»، «صفاء نيسان» بمرافقة الإيطالي «أندريا ماجيورا».
وهكذا أعطت سورية خمسة عازفين من أصل ثلاثة وعشرين عازفاً، وأُريد للآخرين أيضاً أن ينشروا موسيقا «ضياء السكري» في بلادهم وفي أماكن وجودهم. وجميعهم اشتركوا في هذا المشروع بدون أجر، فقد اقتصر تمويلهم على دفع ثمن بطاقات طائراتهم وتكلفة إقاماتهم، التي كانت قصيرة وجد متواضعة.

ويبقى لنا أن نثني على عازف الكمان السوري أشرف الكاتب، على جهده ومثابرته وإصراره إلى أن صدر ألبوم الإسطوانتين المذكورتين إلى النور. عنوان الألبوم الأول هو «أشرف كاتب، ضياء السكري مؤلف من حلبي». وقد اعترض أحد المستمعين في حفل دمشق على كلمة من «حلبي» وقال (بصوت عال): إن حلب هي حلب كل السوريين. وانتقد آخر (بصوت خافت) تسمية الألبوم بـ «أشرف كاتب، ضياء السكري مؤلف من حلبي»، وكان من الممكن أن تكون التسمية: «ضياء السكري/مؤلف موسيقي سوري من حلب*.

خواطر . . . . متأخرة

ضياء السّكري

31/07/1938 - 11/12/2010

ـ ولد ضياء السكري في مدينة حلب عام 1938.

ـ بدأ دراسة الكمان عند والده «لطفي السكري» ثم عند اللاجئ الروسي «ميخائيل بوريزينكو»، برفسور الكمان الذي استوطن مدينة حلب.

ـ أُوفد إلى فرنسا/باريس مع أخيه نجمي عام 1951م لدراسة الموسيقا.

ـ إلى جانب المواد الموسيقية المتنوعة اختص في النظريات الموسيقية والتأليف الموسيقي.

ـ عضو المجلس التعليمي للتأهيل الموسيقي من عام 1980 حتى عام 1996م.

ـ واضع مناهج للنظريات الموسيقية تُدرَّس في فرنسا.

ـ أستاذ جامعي لمواد: الهارموني والكونتربوان والتحليل وقراءة النص الأوركسترالي.

ـ نُشرت كتاباته في أهم الدوريات في فرنسا «Fuzeau، Leduc، Billadout»
ـ ألف مقطوعات لمختلف المجموعات الصغيرة والأوركسترالية، وأغلب مؤلفاته منشورة في فرنسا.

ـ سفير موسيقي سوري إلى الغرب، حاول مزج النمط الكلاسيكي الأوروبي مع النمط التقليدي السوري.

ـ درَّس في المؤسسات الموسيقية الفرنسية الرسمية من عام 1971 حتى تقاعده عام 2003.

ـ حصل في فرنسا على جوائز تقديرية وما زال مقيماً هناك.(1)
أتذكّره عندما عاد من فرنسة في أواخر الستّينات ليعمل في المعهد العربي للموسيقى. إنسان عذبُ الطباع، خجولٌ ومتواضع. لقد كان الأستاذ الذي أعطانا مادة الهارموني، إذ تمّ افتتاحُ صفٍّ نظاميٍّ لهذه المادة الأساسية بإشرافه ولكن لفترةٍ غير طويلة.

أتحدث عن المؤلف الموسيقي المحترف «ضياء السكري» الذي أوفدتْه سورية عام 1951 طفلاً مع أخيه «نجمي» إلى باريز. ومن المعروف أن الوطنّي الكبير «فخري البارودي» كان وراء إيفاد الطفّلين (ضياء 13 عاماً ونجمي 12 عاماً) لدراسة الموسيقى. إنها حالة فريدة في تاريخ سورية: كان فيها السياسيُّ منفتحاً ومتفهمّاً، وكانت العائلة متفانية ومضحيّة، وكان فيها الطفلان يحققان على حساب طفولتهما وعلى حساب عائلتهما، يحققان أمل سورية في التعرّف إلى الفن الموسيقيّ الكلاسيكيّ الأوروبيّ على أحسن وجه، يحققان أملهما في تملّك ناصية هذا الفن واحترافه، ونقله إلى الوطن لنشره وتدريسه وللارتقاء بالحياة الموسيقية السورية من خلاله.
إنه سفير موسيقي سوري إلى أوربة، حاول مزج النمط الكلاسيكي الأوربي بالنمط التقليدي العربي. وفي هذا يقول مؤلّفُنا : "إن الحضارة التي اكتسبتها من الغرب ما هي إلا امتداد للمخزون الحضاري الذي أحضرته معي من الشرق،وأنا لا أعدّ نفسي أوربيا ً ولا شرقياً بل  أنا الاثنان معاً".
* * *

في مقالة لي تحت عنوان: «مأساة المبدع في العالم الثالث» كتبت مايلي:

«إن الإنسان المثقف هو إنسان متفكّر يتأمل حياته وما يفتأ يبحث هنا وهناك عن مكانه في الوطن الأصغر وفي الوطن الأكبر. يحاول المثقف أن يبني عن وعي ٍهويته الإنسانية، محوّلا ً البيئة التي وجد فيها عن طريق المصادفة، محوّلها من شي فـُرض عليه إلى خيار شخصي يُعمل فيه سلاح النقد مقابلاًً ومفرزاً، مغربلاًً، مستبعداًً أو محافظاً على هذا أو ذاك من الطبائع والسلوكيات والأفكار. يبدأ بالتعرف والتحصيل والتخزين للمعلومات مقارناً ومقيّماً الروابط مع الأشخاص والأشياء في عملية طويلة ومتداخلة، وأيضــاً متناقضة، وبذلك مضنية لإنسان العالم الثالث تحديداً.
وكما يبدأ المثقف في البحث عن شخصيته الثقافية الفردية الخاصة به - والتي تتفاوت في تميزّها تبعاً للشخص نفسه، لمحيطه العائلي ولظروف بيئته وزمنه - يبدأ أيضاً وفي الوقت ذاته في البحث عن الشخصية الثقافية القومية التي تربط الفرد بالشعب، هذا الشعب الذي وجد المثقف نفسه منتمياً إليه، الذي ولد ونشأ فيه وتربّى على قيمه وعاداته وتحلى بطباعه».
وفي مقالتنا المقتضبة هذه نتعرض لبطل ثقافي وطني هو ضياء السّكري الذي صعد بثبات وإصرار سلـّم الشخصية الموسيقية المتفرّدة وبحث بكل صبر وبكل مثابرة وأناة عن هويته الثقافية في سورية وفي فرنسة على حد سواء، فرنسة التي قضى فيها مراهقته وشبابه.
* * *

تنوعت مؤلفات ضياء السّكري بين الموسيقى الآلية والموسيقى الغنائية، وله أعمال للآلات المنفردة ولموسيقى الحجرة وللكورال والاوركسترا. إن مؤلفات ضياء السّكري كما سبق وذكرنا هي حافز لأجيال جديدة من المؤلفين الموسيقيين العرب للعودة إلى نبع الموسيقية التراثية، ولجعله قاعدة ينطلقون منها لخلق آفاق جديدة في الموسيقى العربية الكلاسيكية المعاصرة.
وبذلك استحق ضياء السّكري التكريم. وجاء  التكريم  من خلال لفتة جميلة عرفت أنه لا يتم تكريم المبدع بحفلات عشاء وباستعراضات إعلامية، لا يحصل "بالجملة"، إنما يكون عبر انتقاء دقيق ووعي راسخ بأن تكريم فنان ما يكون بالتعريف به عن طريق نشر أعماله أولا ً وجعلها في متناول الناس.
لذلك بادرت بلدية حلب بتنفيذ مشروع تسجيل أعمال ضياء السّكري، المؤلّف الموسيقي السوري القاطن في فرنسة، المكتوبة لثنائي آلتي الكمان والبيانو. إنها بادرة صالحة بأن تصبح قدوة لأنواع مشابهة من التكريم، وحافزاً لبلديات أخرى ولمؤسسات حكومية وخاصة للمشاركة في مشاريع وطنية مماثلة. وقد أطلقت بلدية حلب حفلاً موسيقياً ضم بعض الأعمال الموسيقية المذكورة، وذلك بأداء حي شارك فيه أشرف الكاتب على الكمان وكاتارينا بيغوفيتش ميستش على البيانو وغزوان الزركلي على البيانو أيضاً وذلك بتاريخ 11/10/2010. 

* * *

كتبت مرة ضمن مقالة عن نجمي السكّري ما يلي:

«إن الشعور بالمواطنة وبالانتماء هو شعور عفوي بالدرجة الأولى، مليء بالحب. وفي قلب كل طفل مشروع هوية وطنية وقومية، موجودة فيه حتى رغماًً عنه وحينما يكبر هذا الطفل – لاسيّما إذا أصبح مثقفاً ومبدعاً –، يختار هويته تلك بإرادة حرة واعية، ويفهم أنه هو الأقدر على مساعدة أبناء بلده كما أنه الأقدر على إدراك متطلباتهم وعلى اختيار الطرق المثلى لتحقيقها.
ولا أعرف فناناً مغترباً يصل إلى مرتبة فنية عالية إلا ناظراً إلى الخلف، ناشداً المنبت والمنبع والجذر، متلهفاًً إلى نجاح في عقر الدار وإلى محبة من قبل أبناء الجلدة». وهذا ينطبق على ضياء السّكري أيضاً.
* * *
إن أي شعب يريد الحياة لن يمر على الفنون مرور الكرام. ومهما كانت ظروف هذا الشعب صعبة، ومهما كانت المعوّقات، فإن إبداع الفن وتذوقه سيوضعان حتماً ضمن أولوياته. وشعبنا محب للمعرفة، توّاق إلى العلم ومنفتح على العالم. 

قدّمتُ في 15/12/2010 وفي إطار نهاية احتفالية "شوبان" الدولية بمناسبة مرور مائتي عام على ولادته ، قدمت حفلاً عزف منفرد على البيانو كتبتُ في كرّاسه ما يلي : "كم هو جميل أن تستمع سورية وأن تعزف سوريــة "شوبان" الذي كان محباً ومعطاءً ومنتمياً إلى الإنسان وإلى الوطن. ولا أستطيع في هذا السياق إلا وأن أتذكر مؤلفنا الموسيقي ضياء السّكري الذي توفي في باريز قبل بضعــة أيام، مات في وطنه الثاني فرنسة ولكنه بالنسبة لوطنه الأوّل مات في المغترَب. والوطن في النهاية بشر يعيشون في داخله. 

فطوبى لكل مبدع منتم يضع الإنسان والوطن في المقام الأول".
* * *

كتبت سابقاً عن المؤلف الموسيقي جمال عبد الرحيم ما يلي: "لجمال عبد الرحيم عمل أوركسترالي / كورالي شامخ هو: "الصحوة " – من كلمات صلاح عبد الصبّور – بلغ ذروة ًفي التأليف الموسيقي وفي المأساوية العالية، فهل الصحوة مأساة ؟ نعم، إن للصحوة بعد مأساوي، ولكل تغيير قوي – حتى على الصعيد الفردي – بعد مأساوي، فما بالكِ وما بالكَ بالتغيير الذي يتجه إلى وطن وشعب، إلى ثقافة شاملة، وإلى جماهير ومستقبل؟ نعم، لكل تغيير من هذا النوع بعد مأساوي، فالأعمال العظيمة تلقى مقاومة عظيمة، ولا يمكن أن تنجح إلا في مناخ مدّ شعبي كبير. وإذا ما تم تراجع هذا المد فسيصاب المبدع في العالم الثالث بخيبة أمل وبالإحباط وسيسيطر عليه الاكتئاب. ولضياء السّكري عمل أوركسترالي شامخ هو "سقط الزند" - العنوان هنا مقتبس من اسم ديوان لأبي العلاء المعري - وهو شبيه "بالصحوة" المذكورة أعلاه. 

لقد اصطدمت صحوتنا فعلاً بجدار منيع رافض: أخطاء ساسة الثقافة أنفسهم، تعارض مصالح المرتزقين وأنصاف المتعلمين مع مصالح المثقفين والمبدعين، وضغط من "الخارج" لم يسمح لعالمنا أن يصحو أكثر مما يجب.
* * *

عندما قرّرتَ أنت الرحيل 

جاء الجميع من أجل مؤاساتي 

وكانت تلك أيام حياتك الأخيرة

وأنا لم أعلم ذلك 

عدتَ من ذلك المكان الذي 

لا رجعة منه 

لتقول لي إننا سنلتقي دائما ً 

عندما نعرف محبة بعضنا بعضا 

عندما جاءوا لحرق جثتك 

لننساك في عالم الموت 

كنت أعلم بوجودك هنا 

فصار حزني مصدر فرحي 

أراد ملتحفو السواد إقناعي 

بأنني لن أراك أبداً 

لكنك علـّمتني ذات مساء 

عن الحياة خلف المرآة 

كسرتُ المرآة للقائك فمددتَ يدك لي 

وبدأ نهار جديد بالبزوغ 

ولم أعد أخاف من الغد 

لقد قهرنا القدر خلف الموت 

الآن أعرف أنه 

من أجل اللذين يحبون بعضهم بعضاً 

يوجد دائما ً

"الحاضر" الأبدي
(شعر هندي قديم)
ترجمة المهندس حلمي السّكري 

* * *

أختم هذه الخواطر بكلمات كتبها الزميل نجم الدين السمان في جريدة "بلدنا": 

"كلما رحل مبدع عربي، ألاحظ طوفاناً من المقالات عنه. القليل منها عفوي ومؤثر ونابع عن معرفة لصيقة به شخصاً وإبداعاً، بينما أغلبها ناتج عن متابعة إعلامية إجرائية لابد منها.....

لو أن نصف هذه المقالات قد نشرت عن إبداعه قبل رحيله لكانت، على الأقل، تحية معنويـــة له، حتى لو حفلت بانتقاده، ذلك أن المبدع العربي لا يحظى، طوال حياته، سوى بالمصاعب المهنية والمتاعب المادية، عدا التجاهل والتحامل والاضطهاد بكل أنواعه، أيضا ً احتيال أغلب دور النشر على حقوقه، وغير ذلك الكثير.
كلما رحل مبدع عربي أتحاشى، من ناحيتي، الكتابة عنه..... وأكثر ما أخشاه، الوقوع في بلاغة الرحيل وإنشائية الرثاء، وفي مرارة الفراق ومكابدة الخسارة. وتمنعني عن ذلك قناعتي بأن رحيل المبدع لا يعدو سوى رحيل جانبه الفيزيولوجي، بينما الفاجعة الكبرى أن يرحل إبداعه معه أو بعده بقليل. الشيء الذي لا أحتمله هو  تهميش المبدع طوال حياته وتطويبه قديساً فور رحيله ! وهو ما تحفل فيه أغلب المراثي التي تنشر.
متى سنتضامن وندعم المبدع العربي حياً، لنستحق مشاعر الحزن على رحيله؟! "
الكاتب في سطور

غزوان الزّركلي عازف بيانو محترف وأستاذ جامعي ومؤلف وكاتب موسيقي، ولد في دمشق عام 1954.

درس الموسيقى في دمشق (1961 – 1972) وبرلين (1972 – 1977) وموسكو (1977 -1981).

تدرّج في مسالك التعليم الجامعي ليصبح أستاذاً في كل من فايمار / ألمانية (1988) ودمشق (2001) والقاهرة (2003).

فاز في عدة مسابقات دولية في العزف على البيانو (لبنان، البرتغال، إسبانيا، روسيا، إيطاليا) وحصل على وسام «الجزائر عاصمة الثقافة العربية 2007» وعلى جائزة الدولة التشجيعية السورية عام1969.

محكمّ دولي في مسابقات العزف على البيانو (قبرص، الإمارات العربية، المغرب، روسيا)، مثّل سورية عازفاً منفرداً على البيانو في 26 بلداً ويحمل الجنسية الألمانية.

له أسطوانات ليزرية (عزف منفرد، موسيقى حجرة، تأليف) وكتب (ترجمة وتأليف) وهو عضو هيئة تحرير مجلة الحياة الموسيقية بدمشق.
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( ــ يمكن لنوع «الكونشرتو» أن يتضمن أدواراً لأكثر من آلة منفردة واحدة، كما أن وظيفة الأوركسترا تطورت من مجرد المرافقة والمصاحبة إلى التفاعل الدرامي المتبادل بينها وبين الآلة المنفردة. لقد تغيّر تشكيل الأوركسترا مع الوقت باتجاه تكثيف العدد وإضافة الآلات الموسيقية الأوركسترالية المختلفة وباتجاه درامية الدّور السينفوني واستقلاليته النسبية تجاه دور المؤدّي المنفرد.


� - انظر مقولة "الإرادة" عند الفيلسوف الألماني أرتور شوبنهاور 1788 – 1860 (بيتهوفن 1770 – 1827).


� - انظر مقولة "الأنا" عند الفيلسوف الألماني يوهان فيشته 1762 – 1814 (بيتهوفن 1770 – 1827).


* أي إشارات تبيّن مدى ارتفاع الصوت وانخفاضه.


* البوليفونية (polyphony) تعني تعدد الأصوات.


* كلمة Repertoire تعني الأعمال الجاهزة لتقديمها إلى الجمهور.


(1): Sonate, Fantaisie, Polonaise, Ballade, Scherzo, Rondo, Valse, Mazurka, Impromptu, Prelude, Etude, Nocturne, Barcarolle, Berseuse, Tarantella, Variation, Ecossaise ونحو 15 تسمية أخرى مختلفة.


* كلمة contrepoin تعني مجموعة أصوات متعارضة تأتي آن معاً.


(2) عشرون أغنية (طبعاً بمرافقة البيانو)، 3 أعمال للفيولونسيل والبيانو (الثالث منها محول بخط المؤلف إلى آلة البيانو لأربع أيدٍ، واسمه الثنائي الكبير)، وثلاثي بيانو (كمان، فيولونسيل، بيانو).


* "فرانز" بالفرنسية و"فرانتس" بالألمانية و"فيرنس" بالهنغارية.


* عن معجم الموسيقا الغربية ــ محمد حنانا


* من بين الذين حولوه إلى أوركسترا نذكر: موريس رافيل 1875-1937، هنري وود 1869-1944، ليوبولد ستوكوفسكي 1882-1977.


(1) - يكتب موسورغسكي هذا العنوان باللغة اللاتينية ويستعمل على مدى مصنفه اللغات الفرنسية والإيطالية والألمانية والبولونية والروسية في عنونة الفقرات الموسيقية.


(2) ولن نتعرض هنا لمعايير التقييم لأن المجال لا يتسع لذلك.


(3) ــ وفي الأصل يوجد عنوان إضافي هو La nouvelle، أي سريان خبر أو إشاعة عبر البائعات. وكان موسورغسكي نفسه قد كتب حكاية صغيرة عما يمكن أن تكون هذه الإشاعة ثم حذفها.


(4) انتبه/ انتبهي إلى مقولة "الإيحاء" ومقولة "التداعي" وأهميتهما في موضوع التصوير الموسيقي.


(5) يقول علماء الأقوام بأن اليهود الروس لا ينتمون عرقياً إلى منطقة الشرق الأوسط.


(1) - Testimony The Memoirs of Dmitri Shostakovich


as related to and edited by Solomon Volkov


Harper Colophon Books 1979


* الفوغ Fugue شكل موسيقي يستعمل التقنية البوليفونيّة المنوّه عنها سابقاً.


* كتبت هذه المقالة في عام 2002.


* في هذه الأثناء (حتى بداية عام 2011) استجدت أحداث منها صدور سي دي مزدوج لضياء السكري في عام 2010 سنتحدث عنه في هذا الكتاب. كما توفيّت الباحثة الموسيقية أ. د. سمحة الخولي وتوفي المؤلف الموسيقي السوري ضياء السكري.


(1) إن البعد ما بين درجتي العراق والرست، و الدوكاه والسيكاه، ودرجتي السيكاه والجهاركاه (أي وما بين الـ سي نصف بيمول والـدو، والـ ره والـ مي نصف بيمول، الـ مي نصف بيمول والـ فا) هو ثلاثة أرباع الصوت. ومن هنا، كما أظن، جرى التأكيد على مسألة الثلاثة أرباع.


(2) توجد موسيقا عربية كلاسيكية (فنية)، وموسيقا عربية فولكلورية (شعبية). والكلاسيك بأحد تعاريفه هو فن الصنعة التي تخضع إلى قواعد وأصول وتفاصيل، ذات الأنواع والأشكال التي تتدرج في سلم البساطة والتعقيد والتركيب. فالقصيدة العربية الغنائية التي نشأت في المدينة (الحضر) هي، مثلاً، عمل كلاسيكي. وهنا نفهم من هذا السياق أنه يمكن لنا استعمال تعبيري "الموسيقا الكلاسيكية العربية" و"الموسيقا العربية الكلاسيكية" للتحدث عن فنين موسيقيين: أولهما أوربي من صنع عرب (أو بالتالي من إبداع موسيقيين غير أوربيين) وثانيهما فن عربي. وفيما يخص موضوعنا فإننا هنا نتحدث عن جمال عبد الرحيم بالمعنى الأول، نتحدث عن «الموسيقى الكلاسيكية العربية المعاصرة".


� - إن هذه الفكرة الموجزة عن "محطات" جمال عبد الرحيم تعطينا أيضاً انطباعاً عن الشعور الوطني القوي لهذا الفنان الذي كان عضواً في لجنة تأسيس الكونسرفاتوار، واهتم بإرساء التقاليد الأكاديمية في المعهد المذكور، أي أنه لم يتوان عن الاهتمام بالتفاصيل الإدارية إذا ما كانت تخدم في النهاية الهم الفني.


(4) لقد ارتأينا عدم إيراد هذه القائمة في كتابنا هذا حرصاً على عدم «إرهاق» القارئ بأمور موسيقية تخصصية.


(1) د. عواطف عبد الكريم: مادة جمال عبد الرحيم في كتاب التأليف الموسيقي المصري المعاصر/الجيل الثالث، القاهرة 2003.


(2) كأول مصري يدرس التأليف الموسيقي دراسة أكاديمية متصلة في الخارج، المصدر السابق.


(3) وهذا يعبّر أيضاً عن نظامٍ اقتصاديًّ بذاته.


(4) وهذا يعني زيادة حصّة غير الأوربي في الإنتاج والتذوق الفنيين. لاحظ دور الشرق الأقصى في ممارسة الموسيقا الكلاسيكية الأوربية وترويجها.


  ( لن أستطيع أن أتعرض لموضوع تأسيس كلية التربية الموسيقية بحمص في الفترة الأخيرة. ولكن أريد أن أنوه بأن مدرسي هذه الكلية هم في الدرجة الأولى من الخريجين الشباب للمعهد العالي للموسيقا بدمشق، الذين لم تساعدهم دراستهم في إعطائهم التأهيل التربوي اللازم. 


* إضافة الهارموني – الانسجامات النغمية الأوربية.


* تعرّضنا إلى هذا المشروع بالتفصيل ضمن مقالة «إصدارات جديدة/قصة سي – دي».


* توفي ضياء السكري في 3/12/2010 بعد كتابة هذه المقالة بأسابيع قليلة.


(1) ـ انظر/ انظري مقال سليمان توفيق في الأنترنيت بتاريخ 27/12/2009 كما وموقع www.discover-syria.com
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