جامعة النجاح الوطنية

كلية الفنون الجميلة

تاريخ وتذوق الموسيقى (1)
مدرس المساق 

1. إبراهيم خليل الخروبي

إسم الطالب : .......................................
تاريخ وتذوق الموسيقى العالمية (1)

منذ أن خلق الله الكون ودبت في الأرض الحياة, وبدأ يحس الإنسان ويدرك ما يدور حوله من الظواهر الطبيعية المختلفة كان طبيعياً أن يكون هو المرآة التي تعكس عليها كل هذه الصور ويصبح مقلداً ومحاكياً لها ومقتبساً منها ولكن كيف بدأ الإنسان يدرك أنه أصبح يمارس ما نسميه نحن الآن بالموسيقى وكيف بدأ يصبح مبدعاً لها؟ هل كانت البداية مجرد تقليد الطبيعة والحيوانات والطيور؟ 

هناك نظريات عديدة في هذا الموضوع كل منها تفيد الأخرى وكلها تتفاوت في تفسير نشأة الموسيقى. تقول نظرية أن البداية لم تكن على أنها أداة للسماع والتطريب والترفيه ولا هي تعبير عما يجيش في نفسه من العواطف والمشاعر, وبالطبع ليست كفن له تقاليده وقيمه. ولكن الإنسان شعر بما في الطبيعة من روعه ورهبه وحاجته إلى ممارسة حياته بين أمل في حياة طيبة مأمونة للعيش وبن وحشه وخوف مما يدور حوله من مظاهر طبيعية وأخطار تهدده من بين الكائنات التي تعيش معه , إذن لم يجد سوى أن يتخذ من الحركات الإيقاعية والأصوات الساذجة والصرخات والضربات ما يدفع به عن نفسه المخاوف وطارداً الأرواح الشريرة ومستغيثاً لإدرار المطر.

وقد مرت مراحل طويلة وشاقة عبر آلاف السنين متدرجاً من الأصوات والصيحات ومهتدياً إلى وسائل أخرى مساعدة كآلات الطَرق المختلفة مروراً من آلات النفخ من القرون والعظام المثقوبة ثم في حقبة متفاوتة جداً إلى الآلات الوترية وهو بذلك يجتاز في كل مرحلة درجة من درجات الاستفادة.

وهناك نظرية أخرى تقول أن الإنسان الأول توصل للموسيقى محاكياً للطيور, مناغياً للجنس الآخر, وعرف أول خطوة من الغناء من صيحات ممدودة للتنبيه والنداء وتوصل إلى ذلك عن طريق العمل الجماعي الذي ينظمه الإيقاع.

ولكن هناك من يضحد هذه النظرية مفترضاً أنها لو صحت لكنا نجد الآن عند بعض الشعوب التي ما زالت في دور البداوة (التي تتشابه ظروفها مع ظروف الإنسان القديم وذلك في أواسط إفريقيا وأمريكا اللاتينية) نوعاً من الغناء أشبه بتغريد الطيور, وألحاناً شبيهة بصيحات التنبيه أو أغاني إيقاعية للعمل الجماعي, ولكن يمكن إثبات عدم وجود ذلك فعلا.

وهناك نظرية عامة تقول أن الأصل هو الكلمات وانه بعدما عرف الإنسان ابسط لغة للتفاهم وجد انه أثناء التحدث أو التعبير عما يريد أن يعبر "يقول" كان لا بد من وجود ابسط أنواع التنغيم من تغيير درجة الصوت حده وغلظا, ويقال أنه من هنا ولدت أبسط ميلودية من (2:3) 
درجات متقاربة, وأن من تقدم هذا الأسلوب ومع مرور الوقت وزيادة المساحة الصوتية البشرية. توصل الإنسان إلى السلم الخماسي.
 وهذه النظرية لها ما يفندها أيضاً, فإن الموسيقى في أبسط صورها وحينما كان الإنسان يعبر عن ذاته أو تنبيهه لإنسان آخر ولو بصرخة معينة فإنها مع تكرارها تصبح هذه الصرخة ذات الشكل المعين في الأداة مع نطقها مصاحبة بحرف معين:ها- يا- دا- هو- يو- دو- أو الخ.

وقد تكون بذلك بداية لميلاد لغة وتصبح هذه نداءات تعني(يا هذا أو يا أنت) وبذلك تكون الموسيقى هي التي سببت الألفاظ والحروف واللغات إلى فم الإنسان, فكانت بذلك هي وسيلته في التعبير وترجمة لرغباته.
وبذلك نجد أن الغناء كان أقدم بكثير من الآلات الموسيقية ولا سيما آلات النفخ والآلات الوترية فإن القبائل التي تعيش الآن في أحط مراتب الحضارة لها أغانيها دون أن تعرف بالضرورة الموسيقى الآلية ولكي ينظم المغني طريقة غنائه,اهتدى إلى وسيلتين للتعبير:-

1) ترتيل بسيط للنص أو مدلول معين ذو أهمية خاصة, قريبة من أسلوب الكلام العادي ويؤدي إلقائها " Reactive " على درجة أو درجتين أو ثلاثة على الأكثر, أي أنه أسلوب وليد الكلمة " Logogenic ".

2)  أسلوب لا يهتم بالكلمة أو المدلول بقدر اهتمامه بالحالة النفسية والانفعال فهو يتكون من انطلاقات عنيفة هياجية أو العكس وهذا هو الأسلوب وليد العاطفة "pathogenic".
الأسلوب الأول:- 
الألحان في هذه الحالة مجرد صوتان تفصلهما مسافة وهي تختلف من جنس لآخر وربما من قبيلة لأخرى, وقد تكون نوعاً من مسافات الثالثات أو حتى الرابعات                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                        أحياناً, وفي تطور طويل تبلورت الأصوات صوتاً بعد آخر حول نواة هي الصوتان الأصليان وحدث هذا التسلسل في المراحل الأولى في بداية ونهاية كل لحن دون أن يمس وسطها, ثم ازداد تبلور هذه الأصوات ووضحت في مرحلة متأخرة, حتى بدأت تدخل درجات أخرى وسيطة وكانت هذه بداية البداية بالنسبة للموسيقى.
الأسلوب الثاني:- 
وفيه الصوت يقفز إلى أعلى ثم يهوي إلى أسفل في صيحات وصرخات بدأت تتضح فيها أثناء عملية التنظيم المستمرة بعض الأبعاد المحدودة والتي أصبحت موضع ارتكاز الأوكتافات والخامسات والرابعات والثالثات أو يبدو أن القبائل التي ترقص في خطوات وقفزات واسعة تفضل أن تغني في مسافة ثالثات أو رابعات عن أن تغني في مسافة الثانية كما يلاحظ أن نساء القبيلة الواحدة تغني ألحانها الخاصة بهن في درجة في درجات أضيق من الرجال كما تقصر خطواتهن عن خطوات الرجال.
ومما تتميز به ألحان البدائيون هو تكرار النموذج اللحني الضئيل مراراً ومع ذلك وجدوا طريقاً أكثر رقياً يحد من هذا التكرار اللانهائي الممل بعبارة واحدة. وذلك بأن يتم تبادل الأداء بين أحدهما مع الآخر أو بين صولو وكورس, قطعاً للممل وبثاً للحيوية بدلاً من هذا التكرار المضجر وهذه هي أولى خطوات الإنتيفونية. 

ولم يكن تعدد الأصوات في عالم البدائيين جوهرياً ولو أنه كان موجوداً وبشكل بدائي وذلك بسبب مصادفات لم تكن في حسبانهم مثل ما يحدث عندما تشترك جماعة في الأداء ويحدث بسبب عدم الالتزام بالرتم أو بالأداء الموحد أن يشذ بعضهم وينشأ بذلك ما يسمى بالهتروفونية

وقد يحدث أن يغني عدد من المغنيين نفس اللحن من طبقات مختلفة وذلك بأن نسمع لحنين متوازيين وذلك على أبعاد تبدأ بالأوكتاف بسبب عامل السن والنوع, والذي يكون تلقائياً وغير مقصود عند الأداء.

وهناك أيضاً متوازيات الخامسات والرابعات ويحدث أيضاً توازي بالثالثات وهذا ما يسمى بالبارافونية. وهناك أيضاً الأصوات الممتدة "pedal note" ويكون أعلى اللحن وغالباً ما يكون أسفله. كما يحدث أحياناً في أداء المجاميع أن ينفذ صبر إحدى المجموعات عند الأداء التبادلي ولا تنتظر حتى يأتي دورها فإنها تدخل قبل أن ينتهي الصوت الرئيس وهذا ما نستطيع أن نسميه أول خطوة من البولفونية وهكذا نجد أن الأجناس البدائية قد غرست لنا البذور التي نبتت منها الموسيقى الرفيعة في الشرق والغرب. 

ومع مرور الوقت وتطور حياة الإنسان إلى ما هو أبعد من البدائية بدأت تتمدد معالم الفنون (موسيقى- فن تشكيلي .....الخ).

بدأ يظهر خطان في كل فن:-

1) فن بدائي محافظ وملتزم بما هو موروث لديهم.
2) مستوى فن آخر أكثر تطوراً وذلك مع بداية ظهور طبقة من البشر يمتهنون هذا الفن ويسيطرون عليه ويصبح حرفته, وكانوا هم على مر العصور والحضارات القديمة هم طبقة الرهبان والكهنة في المعابد أو السحرة في القبائل البدائية.
وعلى أيدي هؤلاء بدأ يتحدد لكل فن طابعه الخاص وأصبح له مدارسه ومعاهده الخاصة التي كانت دائماً هي المعابد يتحكمون ويحافظون فيها على تقاليد وأصول هذا الفن.
أما النوع الأخر فقد ظل فناً بسيطاً بدائياً خالصاً خاصاً بالشعوب تتوارثه من جيل إلى جيل محافظاً عليه بعيدا عن تدخلات وتأثيرات الحضارات الموجودة أو المجاورة أو الغازية أو المغزوة حاملاً بذلك تقليد وطابع كل شعب على حدا يطوره ويعدله في داخله بما يناسبه دون مساس بهيئته وهيكله العام, وهذا النوع هو ما اصطلح عليه الآن بالإبداع الشعبي أو الفنون, أو ما اصطلح عليه علمياً بالفولكلور, والذي أصبح الآن علماً قائماً بذاته له أصوله ومنهاجه ومدارسه وباحثيه.

حينما وصل الإنسان إلى المستوى الفني الذي بدأت فيه الحضارات والمدنيات القديمة تتركز وتستقر في بقاع مختلفة من العالم ثم ابتدأت تتكون بذلك الجماعات ثم القبائل ثم الشعوب ثم الأمم, بدأ يأخذ كل منهم مأخذه الخاص من تلك الحضارة أو المدنية أسلوبه المعين والخاص في الحضارة والعمران وتعبيره الذاتي في شتى أفرع وأنواع الفنون المختلفة وفي صدرها الموسيقى. 

وقد صعدت إلى قمة هذه المدنيات والحضارات القديمة وبلغت الذروة فيها أمم تقدمت وكانت في الطليعة وعلى رأس هذه الأمم:- 

1-  مصر 2 -  الصين  3-  اليابان 4-  الهند 5-  أشور وبابل  6-  اليونان والرومان 
وهي التي نطلق عليها تاريخياً اسم الممالك القديمة والتي ترجع بمدنيتها هذه إلى آلاف السنين.وسيكون موسيقى هذه الممالك هي موضوعنا. وتبدأ العصور القديمة ومدنياتها المختلفة قبل الميلاد بآلاف السنين إلى أن تنتهي بسقوط الدولة الرومانية على يد برابرة الشمال عام 476 ميلادية إيذاناً ببداية العصور الوسطى.
الحضارة المصرية القديمة 

مصر الفرعونية:-
إن اعتدال المناخ في مصر وخصب تربتها على امتداد النيل كان عاملاً أساسياً في أن هذه المنطقة كانت آهلة بالسكان من أقدم العصور على ضفاف النيل المليء بالخيرات, وجد الإنسان مكاناً آمناً للعيش والإقامة والاستيطان وإن كان من الصعب وضع تاريخ دقيق لبدء العمران في مصر. 
وقد كان للمدنية المصرية القديمة دوراً هاماً في العناية بالموسيقى وأغراضها وفي تطور الآلات الموسيقية والسلم الموسيقي, رغم أنه يحيط بذلك كثير من الغموض حتى قيل أن البحث فيه غير مثير وتعب بلا فائدة. ثم كان تقدم علم الآثار والاكتشافات الآثارية التي أصبحت الآن بالنسبة لنا مرجعاً هاماًَ في النقوش والرسوم بل والآلات الموسيقية التي عثر عليها أثناء الحفر مما صحح كثير من التاريخيات والحقائق التي كانت غامضة قبل ذلك وبذلك أصبحت المعلومات عن الفراعنة وكل ما يتصل بحياتهم شيئاً ثابتاً مؤكداً يؤيده العلم والتاريخ منها أبدته تلك الصور والنقوش. ويقسم تاريخ مصر القديم إلى (30) أسرة تبدأ من الأسرة الأولى سنة (3400) ق.م والتي أسسها الملك مينا, ولكن لا بد ألا يفهم من ذلك أنه تحديد لبداية المدنية المصرية, أو بداية ظهور الآلات الموسيقية مثلاً ولكن من المعروف أن الباحثين كشفوا عن أنه كانت على أرض مصر حضارة وافرة كاملة من حوالي (8000) سنة ق.م. وأنه هناك صوراً لآلات مكتملة الصناعة خطت خطوات واسعة من التطور ما يستلزم وجود هذه الآلات على الصورة التي عثر عليها.

موسيقى الدولة القديمة
وهي تشمل من الأسرة الأولى حتى الحادية عشرة وقد كانت فيها مدنية موسيقية مهذبة, فنرى أنه كانت توجد فرقاً موسيقية منظمة ثابتة التكوين ولها ثلاث عناصر أساسية هي:-

1) المغني 
2) العازف بالصنج أو الجنك
3) لاعبوا الناي 
وأن العثور على صور لآلة وترية أو الناي في آثار الأسرة الأولى يدل على رقي الموسيقى بدليل أنه في كل الحضارات القديمة كان آخر المطاف عندهم هو الآلة الوترية التي تتطلب معرفة واسعة وخبرة طويلة لتركيب وتجهيز الصندوق المصوت للآلة وكذلك طول الوتر ونوعه ثم كيفية العزف عليه وضبطه.
وكان المغني له دور أساسي لهذه الفرق, والتي ربما من تعدد أفراد كل مجموعة منها.
أما الآلات الموسيقية بشكل عام كانت:-

الآلات الإيقاعية:- 

المصفقات بأنواعها (قضبان- أورغ – أرجل – ألواح – رؤوس مصفقة- أجراس- جلاجل- شخاليل...الخ).

آلات النفخ:-

الناي بأنواعه (طويل – قصير) المزمار المزدوج. 

الآلات الوترية:- 

لم تكشف النقوش سوى عن آلة واحدة هي الجنك المنحني أو المقوس.

موسيقى الدولة الوسطى

من الأسرة (12-17) لم تخرج في شكلها العام عن موسيقى الأسرة القديمة وإن زادت عليها في بعض الآلات الإيقاعية مثل الطبول وآلات السستروم (صلاصل) بنوعيها المنحني والناقوس كما ظهر في عهدها لأول مرة في مصر الكنارة وإن كانت لم تنتشر إلا في العصر الحديث, كما كانت الألحان في موسيقى الدولتين القديمة والوسطى مناسبة لآلاتها البسيطة هادئة ومعتدلة, كآلة الصنج ضعيفة خافتة وكان الناي أقل الآلات قوة وكان المغني خفيض الصوت أما حركات الرقص كما في النقوش دليل على ذلك فهي حركات بطيئة هادئة ليس فيها حركات سريعة. كما أن أسلوب النقش يدل على أن أصحابه كانوا في حالة من الطمأنينة والهدوء تبدو واضحة في رسومهم وفي خطوطهم الواضحة الثابتة. أي أن الموسيقى كانت ملائمة لشعب معتدل يعمل ويتسلى في هدوء وسكينة.وبما أنها كانت في الدرجة الأولى موسيقى دينية تتم في المعابد وذلك حسب طقوس معينة تقتضي الخشوع والهدوء والجد بعيده عن الإسراف , بل كانت الموسيقى والموسيقيين لهم تقديرهم الخاص من الملوك والحكام.أما عن السلم الموسيقي فكان هو السلم الخماسي الخالي من أنصاف الأنوان ولذلك يلاحظ أن آلات النفخ ذات الثقوب من(4:2) أما آلة الصنج و الجنك فمن النادر أن لا تزيد أوتارها على خمسة وإن زادت على ذلك كانت وتراً أو اثنين غير رئيسيين. وحين انتهت الأسرة الثالثة عشرة وجاءت الأسرة الرابعة عشرة تخاصم وتنازع الأمراء مما أدى إلى ضعفهم وكان أن احتل الهكسوس مصر قرناً كاملاً من الزمان وكانت هذه الفترة من أهلك تاريخ مصر, ولذلك تجاهلها المصريون ولم يكتبوا عن هذه الفترة أي شيء حتى تمكنوا من طردهم بظهور الأسرة الثامنة عشرة.
موسيقى الدولة الحديثة 

من الأسرة الثامنة عشرة حتى الثلاثين, وفيها توغل المصريون إلى ارض الجزيرة في ظل حكام أقوياء, وامتدت أملاكهم إلى قلب آسيا الصغرى واتصلوا بالمدينة الآسيوية. وآثر ذلك بالطبع على الموسيقى, حتى أصبح في بلاط الملك فرقتان أحدهما مصرية وأخرى آسيوية. 
وقد تغيرت الموسيقى المصرية الحديثة عن القديمة والوسطى فالهدوء والاعتدال والبطء والبساطة أصبح محلها موسيقى على نقيض هذه الصفات, وذلك لأن الآلات قد تبدلت وكثرت أنواعها فتعددت آلات الصنج وكبر حجمها وزادت عدد أوتارها, وعم انتشار آلة الكنارة وجاء المزمار المزدوج الحاد الصوت محل الناي الطويل الهادئ وكثرت أنواع الطبول والصنوج والصاجات والدفوف وبذلك أصبحت الموسيقى حادة صاخبة نسبياً.

 ويبدو ذلك واضحاً من النقوش وقد تطور السلم الموسيقي, فبعد أن كان خماسياً فقط صار يوجد أيضاً إلى جانبه سلم سباعي فيه أبعاد وأنصاف أبعاد وهذه قمة تطور الأساليب التونالية.

الآلات الموسيقية في الدولة الحديثة 
1) الآلات الوترية:-
 أ - العود ذو الرقبة القصيرة والطويلة.

ب - الكنارة (القيثارة) آلة وترية من الخشب مثبت في إطارها المتوازي الأضلاع           أوتار وهي شبه تماماً الطنبورة أو السمسمية المعروفة حالياً.

ج - الصنج أو الجنك تعددت أنواعه فمنه المنحني وذو الحامل الزاوي والكتفي وقد كبر حجم الصندوق المصوت وازداد تعدد الأوتار حتى وصلت إلى عشرين وتر. 

2) آلات النفخ:-
أ - المزمار المزدوج.

ب - النفير أو البوق.

أما الناي والأرغون فقد استعمل في نهاية الأسرة وذلك في الإسكندرية. 

3) الآلات الإيقاعية:- 
والصاجات – الكاسات – المقارع – الدفوف المستديرة والمربعة – الطبول – الصلاصل (سستروم).

وقد كبرت أعداد الفرق الموسيقية وتوسعت وكثرت أعداد الصنوج والعيدان والنايات والمزامير.

الموسيقى والكهنة 
يرجع الفضل للكهنة على العناية بالموسيقى والحفاظ عليها بعيداً عن التأثيرات الخارجية الوافدة وأخضعوها إلى سيطرتهم ولذلك كانت الموسيقى المصرية القديمة المثل الأعلى لموسيقات العالم القديم كما سنرى فيما بعد وعندما ناءت مصر بغزوات أمم أجنبية خشي الكهنة أن تؤثر هذه المدنيات المختلفة على الموسيقى المصرية وطالبوا الشعب التمسك بمدنيته وتقاليده وبفضل نفوذهم وسيطرتهم ومكانتهم الخاصة منعوا ممارسة العقائد والتقاليد الدخيلة كما حافظ الكهنة فيما بينهم على أسرار وقوانين ودقائق الموسيقى يعلموها للرهبان والكهنة الصغار وللفرق الخاصة بالمعابد والبلاط الملكي من مغنيين وعازفين وراقصين. كما استبعدوا الكهنة استعمال أية آلة موسيقية أجنبية بينما أكدوا على استعمال الآلات المصرية البحتة. 
أما خارج المعابد فقد سنوا قوانين تصونها ولم يتركوا مزاولتها حراً ولكن قيدوها بقواعد وحتموا ضرورة تدريسها للأطفال وعدم أداء أو غناء سوى ما ينتقيه له الكهنة من الموسيقى الجيدة والتي تطهر النفس وتحث على الفضيلة والأخلاق. ولذلك لم تستطع المدنيات الأجنبية أن تؤثر فيها بينما على العكس أثرت المدنية المصرية على من غزاها, مما سنرى من تأثير الموسيقى المصرية على الموسيقى اليونانية.

الأغاني المصرية القديمة 
إن نصوص الأغاني التي وجدت على المعابد المصرية القديمة تدل على أن شعبها كان سليم التفكير, وأنها تميزت بجمعها بين الجد والعمل وبين اللهو والترف بشأن الشعوب التي كملت حضارتها, فقد كانت تتناول الأغاني مديح الآلهة وذكر الموتى والحض على عمل الخير والعناية بمسرات الحياة والعمل والقيام بالواجب أما الألحان والنغمات فلم يكن لها سوى أصابع العازفين وحناجر المغنيين وللأسف فإن النقوش الموجودة على معابدهم وعلى أوراق البردى لم تدلنا رغم دقتها على كيفية أداء هذه النصوص أو إلى نوع ما من التدوين قد يساعد في كشف شكل هذه الأغاني. ومن يدري فربما يستكشف هذا يوماً ما مما يدلنا على حل رموز وطلاسم هذه النقوش مما قد يعرفنا على هذه الأغاني.وقد كان الشعر والموسيقى فن واحداً عندهم وكان الشعر الملحن هو مرشد الشعب ومعلمه, يرشد ويبث الروح الوطنية ويشرح ويفسر القوانين وأحكام الديانة والفلسفة  والتاريخ والعلوم.

وبذلك كانت الأغنية هي سبيل النشر والإعلام لما لألحانها من انتشار وترديد بين طبقات الشعب المختلفة . لما كانت الموسيقى فناً مقدساً محترماً عند قدماء المصريين فقد كانوا يعتقدون اعتقاداً وثيقاً باتصالهم بالعلوم المقدسة الأخرى وخصوصاً الدين والفلك. ويدل ذلك على تدوينهم نغماتهم التي يتألف منها سلمهم السباعي بالرمز " الهيروغلين " الذي كانوا يرمزون به لمثيلها من الكواكب ولو أن ذلك لم يمكنهم من تدوين ألحانهم كما اهتدوا بمقارنه النغمات بالفلك إلى معرفه اتصال النغمات بعضها ببعض والعلاقة بينهم توافقاً وتنافراً أما ارتباطها بالدين فقد كان قوياً لأنهم نصبو أكثر معبودات قوه الهام للموسيقى فقد لقبو مخترعها " يا ابن الابديه " . وقد كانت دراستها والتبحر فيها قصراً على الكهنة وحدهم فهم رجالها وحفظتها وبهذا كان لهذا الفن الشأن العظيم في بلد كانت مهداً للحضارة التي تشع نورها على العالم بأسره .  

موسيقى الحضارة اليونانية 
إن دراسة الموسيقى اليونانية القديمة تعد لنا مادة هامة وذلك للصلة الوثيقة بينها وبين الموسيقى الفرعونية المصرية والموسيقى العربية,فالمدنية اليونانية هي في كثير من نواحيها مرآة انطبعت عليها المدنية المصرية القديمة, كما أنهما معاً وإلى جانب لمدنية الفارسية,كان الجانب الهام الذي استمدت منه العرب أصول موسيقاهم الأولى وذلك بكتب ومؤلفات ترجمت إلى العربية وبالعكس, وبهم استشهد علماء العرب ورجعوا إليهم في مخطوطاتهم باعتبارهم علماء الأقدمين وهم يقصدون بذلك علماء اليونان, كما حدث أيضاً أن ترجمت كتب وعلوم العرب إلى اليونانية والفارسية مما جعل اليونان وهي تعتبر جغرافياً جزءاً من أوروبا, إلا أن حضارتهم كانت ذات طابع شرقي. وقد اشتهر اليونان القدامى بميولهم ونبوغهم في الفنون المختلفة, ولهم أيضاً أسلوبهم في النقش والعمارة والتصوير والنحت والذي لم يسبقهم في ذلك إليه أحد كما كانت لهم مدرستهم وأسلوبهم وطابعهم الخاص في الموسيقى. أما عن الموسيقى فإن التنقيب الحديث أثبت أن اليونان وإن كان لهم الفضل في الموسيقى على ممالك العصور الوسطى إلا أنهم ليسوا كما كان سائداً في الماضي مخترعون لكثير من الآلات الموسيقية إنما فضلهم يرجع في أنهم كانوا الحفظة على تراث الممالك القديمة التي سبقتهم, كتابة وترجمة ودراسة والتي انتقلت إليهم مدنيتها الموسيقية من علوم وآلات, كما يرجع الفضل إليهم في صيانة التركة التي ألفها العرب والفرس وتنظيمها وتدوينها ونقلها إلى العصور التي خلفها بعد ذلك فلولا اليونان لما عرفنا أنوع التأليف التي بنيت عليها الموسيقى القديمة ولا عرفنا على نسب الأصوات وتركيب السلالم وأبعدها إلى غير ذلك مما فصله ووضحه علماء اليونان وفلاسفتهم. أما اليونان أنفسهم فلم ينظروا إلى الموسيقى على أنها تسلية ولهو إنما كانت في نظرهم ركناً هاماً للثقافة وأساساً تبنى عليه نظريات التربية وبناء الدولة, كما هو واضح في مصنف أفلاطون عن المدينة الفاضلة على انه لا بد من تهذيب العقل والروح بالموسيقى أنه كان في بعض المقاطعات اليونانية تلعب دوراً هاماً في التربية حيث أن الموسيقى كانت إلزامية كما كانت إجبارية على أهل أثينا وإسبارطة يتعلمونها حتى سن الثلاثين عزفاً على المزمار المزدوج (الأولوس) وعلى جميع أهل اليونان أطفالاً وشيوخاً وشباباً ونساء ورجالاً أن يتعلموا الأناشيد ويجيدوا أدائها ومنها ما هي دينية أناشيد للآلهة أو أناشيد للأبطال ثم الأناشيد والأغاني العصرية وقد نقل اليونان عن مصر القديمة هذه العناية بالموسيقى ولكنها تفوق عليها بدرجة كبيرة. وقد كانت الألحان ذات الصيغة التهذيبية التي تصاغ على المقامات ذات الطابع القوي الرنين.ويعتبر القرنين الرابع والخامس ق.م العصر الذهبي لتلك البحوث الموسيقية ونظرياتها, وقد كان معتقداً أن فيثاغورث سنة 500 ق.م هو الأب الأول لتلك البحوث ولقد ثبت أن لاسوس أول من فكر في الاهتزازات الصوتية ثم جاء بعده أرسشيتاس 400 ق.م هو الذي عرف تموجات الهواء والترددات الصوتية وهناك بحوث لآخرين تشمل النغم والإيقاع والتي تتفق آرائها مع علومنا وآرائنا العصرية حتى جاء إقليدس 300 ق.م الذي أوضح قانون نسب الأصوات الرياضية (وهو القانون الذي شرحه ووضحه وعربه ابن الهيثم في عصر الدولة الفاطمية).وقد كان اليونان يقسمون أنغام الموسيقى وألحانها إلى أقسام وطرق يتناسب كل منها مع مناسبة معينة, وكانوا لا يستخدمون الآلات الموسيقية ويعزفون عليها جزافاً بل كان لهم ترتيب معين في استخدامهم لها في المناسبات المختلفة. 

الآلات الموسيقية
عرف اليونان كثيراً من الآلات الموسيقية التي انتقلت إليهم باتصالهم بالمصريين وممالك آسيا القديمة الغربية, إلا أنهم قصروا عنايتهم الخاصة بآلتين ورسموا باستعمال كل منها حدود معينة وراعوا ذلك التحديد وتمسكوا به وهما آلتي: الكنارة والمزمار المزدوج.
الكنارة :- وهي آلة وترية فرعونية آشورية, استعملوا منها نوعين أولها ثقيل ومتين الصنع يستعمله المحترفون وهو ما يسمى باللبرة وهو نوع خفيف الوزن بسيط يستعمله الهواة ويسمى بالقيثارة,أوتارها تكون من الأمعاء وعددها عادة سبعة وقد تزيد إلى إحدى عشر وتضبط خماسياً وتحمل كل آلة رأسية مستندة إلى صدر العازف ومعلقة في رقبته ويضرب عليها بأصابعه أو بمضرب أو بريشة. أما في العصور المتأخرة فقد استعملوا آلات أخرى مثل الجنك أو السنطور وهي أيضاً آلات مقتبسة من الحضارة المصرية والآشورية إلا أنها لم تكن ذات أهمية قصوى لهم.
 * المزمار المزدوج :- هي آلة كانت ذات أهمية كبيرة لديهم مثل الكنارة وكان يطلق عليها " الأولوس "  وكان صوته كما عند الفراعنة حاداً وله بوقان للفم يوضعان أثناء النفخ والغالب أن أحدهم يكون ثابت على نغمة واحدة بينما يقوم الآخر بأداء اللحن كما عرفوا آلات أخرى كالصفارة والناي واللذان انتقلا من مصر أيضاًَ ولكنهما ظلا شعبان مقتصر استعمالهما على الرعاة.وقد كانوا يفرقون بين استخدام الكنارة والمزمار المزدوج. * فالكنارة آلة سماوية ينسبونها إلى معبدوهم (أبولو) وتقوم بالتعبير عن النفس الشريفة.أما * المزمار يختص بالمسرات الدنيوية والتعبير عن العواطف والشهوات ويصاحب الرقص والمسرحيات. وقد كان لليونان معابد خاصة لتعليم العزف على تلك الآلات والغناء بمصاحبة إحداهما. وليس عجيباً بعد ذلك الاهتمام بهم أن نجد ذلك المستوى الرفيع من الإنتاج الفني والدراسة الجادة العلمية والنظريات المعجزة.

الألحان وطابعها
استطاعت البحوث الحديثة أن تكشف عن بعض الألحان اليونانية القديمة على ضوء المصنفات والمخطوطات التي عالجت نظريات وأصول وقواعد الموسيقى اليونانية ومنها نشيد الشمس الذي كشف عنه جاليليو وينسب تلحينه إلى (ميسوديمس) في القرن الثاني الميلادي وكان التلحين حينئذ يكتب بحروف هجائية.وبتدقيق البحث فيها يتجلى الطابع الشرقي,فهي لحنية بحتة لا تعرف توافق الهارموني . أما تدوين هذه المقطوعة الذي يبدو دقيقاً وثابتاً ولكن الواقع أن الممالك القديمة كانت لا تتقيد بالأداء وفق التدوين ولم يكن التدوين إلا مجرد هيكل عام للحن يتصرف فيه العازف كما يشاء وفق مقدرته وموهبته يدخل عليها بالتحسين والحليات ولكل طريقته وأسلوبه في أداء القطعة الواحدة وكانت تبنى الألحان على أساس التتراكورد أي أربعة أصوات تنحصر بينهما ثلاث أبعاد وبذلك تنوعت المقامات عند اليونان ولكن الواضح أنهم كانوا أكثر ميلاً إلى النوع الأول (الجنس القوي) لأن ألحانهم كانت تحمل في طابعها القوة والحماسة والثبات كما يدعوا فلاسفتهم مثل: أفلاطون واللذين كانوا ينفرون ويمنعون استخدام النوع الثالث (الرخو) لأن ألحانه تحمل طابع الرخاوة والضعف والتردد لذلك نصحوا بعدم استخدامهم .
التدوين 

كان التدوين في اليونان يمثل الدلالة على الأصوات دون تحديد لقيمتها الزمنية والتي كان يستدل عليها من ميزان الشعر ومن كيفية تقطيع الألفاظ التي يتألف منها اللحن والتي ترشد المغني أو العزف إلى تحديد زمن الأصوات فقد كانوا يستخدمون حروف الهجاء والتي يلاحظ أنها كانت ليست جميعها يونانية فالكثير منها كان فينيقياً دليلاً على أن هذا النوع من التدوين لم يكن منشأه أصلاً اليونان بل هو قادم من الشرق وهذا ينطبق على الملاحظة التي سبق الإشارة إليها بشأن الآلات الموسيقية أيضاً. وتتألف الحروف المؤلفة للتدوين من ثلاثة صفوف أفقية:-
1) الصف الأول:- مؤلف من حروف معتدلة (الوضع الطبيعي للحرف) ممثلة درجات السلم الطبيعي أي ما يماثل أصوات المفاتيح البيضاء للبيانو. 
2) الصف الثاني:-ويكتب بنفس الحروف ولكن مستعرضة.وهي تمثل بذلك أصوات السلم الملون الكروماني أي إذا كان هناك بالسلم درجات مرفوعة #.
3) الصف الثالث:- ويكتب بالحروف مقلوبة الوضع أي معكوسة بالنسبة للصف الأول وتمثل بذلك أصوات السلم الموسيقي الملون خفضاً أي b  
وبذلك كان التدوين لا ينهض بتحديد أزمنة الأصوات كما تدل عليه علامات الراوند-والبلانش – والنوار كما في التدوين الحديث.وقد انتقلت هذه الطريقة في التدوين الموسيقي بالحروف الهجائية فيما بعد إلى العرب أيضاً.

موسيقى الدولة الرومانية 

عن حضارة الإمبراطورية الرومانية قد قامت على الحروب والفتوحات وهي بذلك كانت تعتمد على الماديات أما في حياتها الروحية والفنية فقد كانت عالة على الحضارة اليونانية في الموسيقى والشعر والتمثيل والنحت والتصوير ومنها استمدت الأساس والنظريات والسمات التي تقوم عليها تلك الفنون وأن كان قد ظهر لها طابع خاص في بعض الفنون فأنها لم تقوى على أحدها على أن يكون لها ابتكار جديد يجعل لها فيه شخصية مستقلة بارزة.وبذلك ورث الرومان عن اليونان موسيقاهم وألحانهم وقواعدها وآلاتها وان كانوا قد عجزوا عن المحافظة على المستوى الفني الذي بلغه اليونان, نظراً لأنهم كانوا شعب غير موسيقي الطبع كما نزلت الموسيقى عندهم عن مستوى الموسيقى في اليونان فلم تعد أداة للتربية والتهذيب بل أصبحت لمجرد اللهو والتسلية فلم يعد الشعراء يلحنون أغانيهم بل كانوا يعمدون إلى الموسيقيين المحترفين ليقوموا لهم بذلك, كما أصبحت الدراما اللاتينية خالية من تراتيل الجماعات واقتصرت على فرديات أي مونولوجات غنائية يقوم بتأديتها مغني واحد تصحبه آلة المزمار

الآلات الموسيقية
عرف الرومان الأنواع الثلاثة من الآلات:-

1) الآلات الوترية:- الكنارة وتلك الآلة رغم انتشارها في الممالك القديمة وكونها آلة محبوبة لديهم إلا أنها عند الرومان كانت قليلة الاستعمال نادرة التداول وذلك لكونها آلة دقيقة ضعيفة الصوت بينما كانت الخطوة الأولى عند الرومان لآلات النفخ فهم شعب محارب يحتاج إلى هذا لنوع من الآلات في سير الجيوش وتنظيم خطاها ووسيلة لنقل التعليمات والأوامر والإشارات الحربية.
2) آلات النفخ:- * البوق أو النفير:- ومنه نوعين نوع مستقيم يشبه البوق المصري القديم ونوع ملتوي على شكل قرن الحيوان وهو كبير الحجم . بداية بفم العازف مروراً تحت إبطه الأيسر ثم يعلو رأسه من الخلف وتستعمل هذه الآلة بنوعيها في المعسكرات وأثناء الحروب. *المزمار المزدوج:-  وهو من آلات الممالك القديمة والتي استعارها الرومان منهم وهو يستخدم لديهم في مصاحبة الغناء تماماً كما في الممالك الأخرى 
3) الآلات الإيقاعية.
التأليف والبحث الموسيقي 

كان الرومان لا يعنون بالموسيقى عناية اليونان بها إلا انه في نهاية الممالك القديمة ظهر منهم علماء بالقرن الرابع ومؤلفون اشتهرت مصنفاتهم الموسيقية وأوسع هؤلاء العلماء شهرة هو (بوثيوس) فقد صنف في التأليف الموسيقي خمسة كتب يرجع إليها الفضل في الكشف عن أسرار الموسيقى اليونانية القديمة. وكذلك معاصره (كاسيودوروس) بوصفه دائرة معارف واسعة فيها الكثير من المسائل الموسيقية. وقد بلغ من أهمية هذان المصنفات للعالمين الرومانيين أن أصبحت مراجع هامة عن الموسيقى لعلماء العصور الوسطى ثم الحديثة.

الموسيقى في الحضارة الهندية القديمة 
تختلف الموسيقى الهندية عن الصينية واليابانية رغم وجودهم في جنوب شرق القارة الآسيوية اختلافاً بيناً للبيئة وطبيعة السكان والدين والعادات والتقاليد وعلى الرغم من ذلك فإن الموسيقى الهندية تشارك الممالك القديمة صفاتها فالموسيقى ترتبط بالدين ارتباطاً وثيقاً وربما أكثر من الأمم الأخرى إذ يعتقدون أن الموسيقى هبة من الآلهة مباشرة ولها في ذلك أساطير قديمة بمعبودهم ساراسفاتي هو الذي منحهم آلهة (إلفينا) وهي في اعتقادهم أكثر الآلات في العالم جمالاً وسحراً وكذلك فإن معبدوهم (ناريدا) هو المسيطر على الموسيقى والمشرف على فنونها وان أسطورة هندية قديمة تمثله وهو يعزف على آلة إلفينا وقد وهب (براهما) شعبه الهندي الموهوب في الموسيقى طائفة من الأغاني المقدسة التي تتصل مباشرة بالعبادة والتي ترجع ألحانها إلى عصر قديم جداً وهذه الألحان الإلهية هي التي يطلقون عليها اسم راجا أي اللون, وهي تقابل ما نعرفه نحن بالمقامات. فالهند تعتقد أن الراجات هي ألحان إلهية لها سحر فوق طاقة البشر وتأثير تتغلب به حتى على قواه الطبيعية فمنها ما يحدث نزول المطر ويحدث كسوف الشمس, وكما كان لآلهة إزوريس في مصر فرقة خاصة به من أمهر الموسيقيين النابغين في الموسيقى. كذلك أحاط الهنود معبودهم (أندرا) بطائفة من عباقرة وأمهر العازفين اللذين يطلقون عليهم (جراند هارفا) ومهرة الراقصات ويسمونهم (الهاراسا). وقد بلغت الراجا في عهد معبودهم (كرنشا) 1600 راجا أي مقام , وقد اختصرت تلك الراجات فيما بعد 960 ثم إلى 36 ثم إلى23 راجا وقد جاءت مسميات إلى 36 راجا في كثير من الكتب الهندية القديمة كما كان ارتباط الرقص بالدين والموسيقى وثيقاً فهناك طائفة من (الغير الحسان) يقدمن أنفسهن لخدمة الآلهة بالرقص في المعابد, وهن يتفرغن تماماً لطهارة نفوسهن ويقبلن على دراسة الموسيقى والرقص دراسة جيدة لإرضاء الآلهة وعلى صدر كل منهم صورة للآلهة.وقد ورد أساطير عديدة حكايات عن ذلك كما يوجد كتاب مقدس وقد سمي (ناريان) يشمل قواعد الموسيقى نظماً ومجموعة من الأغاني ثم جزءً من الآلات الوترية وعن الرقص غير مجموعة متعددة من أغانيهم المقدسة مسطرة في كتبهم القديمة عرفت أولا السلم الموسيقي الخماسي ثم تحول بعد ذلك إلى سلم سباعي يماثل السلم الدياتوني شائع استعماله الآن وأسمائه بالهندية :-

(سا – رى – جا – ما – با – دا – ني ).
تساوي (دو – ري – مي – فا – صول – لا – سي).
تتكرر هذه النغمات ثلاث مرات. إلا أن الهنود ينفردون عن العالم بتقسيم الديوان الواحد إلى 22 بعداً صغيراً (الموسيقى العربية بها في الديوان الواحد 24 بعداً), والمسافات التي بين النغمات السبع الأساسية ثلاث أنواع هي :- 

1) كبيرة : تنقسم إلى أربعة أبعاد صغيرة.
2) متوسطة: تنقسم إلى ثلاثة أبعاد صغيرة.
3) صغيرة: تنقسم إلى بعدين صغيرين.
وواضح أن الموسيقى الهندية في نظام مقاماتها وتقسيم أبعاد ديوانها قريبة من الموسيقى العربية وهي مثلها موسيقى لحنية أهم عناصرها اللحن والإيقاع.

الآلات الموسيقية 

الآلات الموسيقية الهندية قليلة منها ما يرجع إلى أصل هندي بحت فغالبيتها آلات أجنبية انتقلت من الممالك المجاورة لها أو التي غزت الهند مثل فارس وآشور سنة1200ق.م كما تغلب عليها في العصور الأولى بعد الميلاد المغول ثم العرب. وقد ظهرت أثر ذلك آلاتهم الموسيقية أما الآلة الموسيقية الهندية البحتة هي آلة إلفينا المقدسة وهي الآلة الأوسع انتشاراً كما أنها الآلة المفضلة للطبقة الراقية. صندوقها المصوت عبارة عن قصبة جوفاء طولها ثلاث أقدام مركب عليها سبعة أوتار معدنية مثبتة على سبعة مفاتيح وعليها دساتين لمواضع العنق ويمكن عزف أوكتافين عليها , ويستعمل العازف وهو جالس بضمها إلى جسمه مائلة فيدفع صدره بين نهايتها وهما صندوقيها المصوتين كما توجد آلة (الماجودي) وتشبه الطنبور العربي, ومن آلاتهم الوترية ذات القوس آلة (سيراندا) وهي آلة أوتار من الحرير وقوسها بسيط أما آلات النفخ والآلات الإيقاعية فهي في الهند كثيرة ومتعددة لا تخرج في مجموعتها عن الشائع استعماله في الممالك الأخرى القديمة. 
موسيقى الصين القديمة 
وجدت آلة الديانة البوذية بين شعوب المنطقة من شرق آسيا والواقعة بين الهند والصين من المعتقدات والعادات وجعلتها تحافظ عليها آلاف السنين دون تعديل يذكر, وقد بدأت الموسيقى في الصين كما بدأت في جميع الممالك القديمة المتحضرة متمشية مع الدين وجزءً منه, فهم يعتقدون كالهنود أنها من اختراع الآلهة. والموسيقى قديمة جداً في الصين ولكن لا يمكن تعقبها إلا منذ عام 637ق.م في حياة القيصر (تشه يو) الذي رغب في أن تكون للموسيقى قواعد ثابتة تتبع في جميع بقاع الإمبراطورية الواسعة,فأمر وزيره ليطوف البلاد ويجمع ما تصل إليه يده من قواعد الموسيقى وقوانينها, وعاد بمجموعة من القوانين أتبعت قروناً طويلة والصين القديم بنى موسيقاه على التوافق بين الكواكب وحركة الأجرام السماوية والأرض وتعاقب الفصول, بل لينظر أبعد من ذلك إلى توثيق ارتباطها بحياة الدولة وحالتها العامة فكل خير أو شر يقع لهم هو نتيجة خلل أو خطأ ما في نظريات الموسيقى وترتيب وتركيب السلالم الموسيقية. ولذلك يكون كل اهتمام كل أسرة والتي تجئ في الحكم أن تزاول البحث في تلك العلوم على أن تهتدي إلى تصحيح الخطأ وذلك بأنهم يبنون أمور حياتهم على توافق الأرض والسماء. والسلم الصيني خماسياً حتى الآن, وهو أقدم من اهتدى إلى نغمات ذلك السلم بطريقة دائرة الخامسات, وقد استخرجوا سلمهم الخماسي باستعمال آلة المصفار وهي أنابيب مفتوحة من طرف واحد وإذا نفخ فيها أعطى صوتاً فإذا اشتد النفخ أعطت الجواب ثم الخامسة. وإذا صنعت أنبوبة جديدة أساسها هذا الصوت في الأنبوبة الأولى ونفخ فيها نفخاً عادياً أعطت هذا الأساس أما إذا نفخ فيها بشدة فإنها تعطي خامسته التي هي خامسة الأنبوبة الأولى وبنفس الطريقة وبإضافة أنابيب أخرى تعطي خامسة خامسة خامسة  ...الخ  الأنبوبة الأولى وهكذا تبنى دائرة الخامسات التي أساسها هو في العادة نوتة أو درجة فا أي حسب دائرة الخامسات هي: 

فا – دو – صول – ري – لا 

وترتب هذه الدوائر (دائرة الخامسات) تعطي سلم:

فا – صول – لا – دو – ري 

وهو سلم خماسي بدون أنصاف الألوان وظل الصينيون كذلك حتى أسرة (ين) 1300 ق.م حيث زادوا عليها درجتين هما: (مي – سي)  وضموها بذلك للسلم الموسيقي الخماسي فصار سباعياً ولكن ظل استعمالهم لها إضافياً وسموها مي الموصلة, ثم اهتدوا بعد ذلك إلى أنصاف النغمات فعرفوا الديوان الموسيقي اثني عشر صوتاً يتم منهم تشكيل الدرجات المؤسسة للسلم كدرجات كاملة وأنصاف الدرجات  وهي تتناسب مع الفلك فالشهور اثني عشر شهراً وقسموا المجموعة إلى قسمين الأولى من سنة فهي تمثل الأشياء القائمة بذاتها والكاملة بطبيعتها(كالشمس والرجل) والأخرى أنثى فهي الأشياء التي لا تستقل بنفسها (كالقمر والمرأة) , وتعتبر عندهم درجة فا هي العالية أما (ري) فهي الواطنة ليس بمقياس الحدة والغلظ كما نحسبها نحن الآن, ولكن من حيث درجة استخراجها من الآلة ووضعها عند العزف, وهم قد عرفوا أكثر من ستين سلم أو مقام خماسي تؤلف على النغمات الاثني عشر المعروفة في الديوان الواحد بانقلابها أي (5*12 ) وكل مقام له معنى واعتقاد ملازم له مرتبط بالدين أو الطب أو الفلك...الخ. فأسرة (شو) 1122-249 ق.م اعتقدت أن حكمها يناسبه من العناصر الخشب وعلى ذلك لا تؤلف ألحانها أبداً على سلم قراره درجة صول وهي التالية لنغمة فا لأنها يقابلها من العناصر المعدن وهو الذي يكسر الخشب وعليه فهو شؤم عليهم . ونرى بذلك أن الصينيين يربطون بين الموسيقى والدولة والفلك والدين والعناصر بل والألوان والحيوان والأطعمة والأجواء وأعضاء الجسم ولحالة النفسية فالنغمات الخمس توافق كل منها احد الجهات الأصلية وأيضاً هناك ارتباط بين الفصول والآلات الموسيقية وصناعتها واستعمالها وبين حركة الأجرام السماوية والأرض.  
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وقد خسرت الموسيقى كبقية العلوم الأخرى حين أمر الإمبراطور (هوانج تي) بحرق جميع الكتب ما عدا الطب والزراعة وبذلك حرقت كتب الموسيقى والآلات وحرمتنا من ذخيرة وتراث عظيم لهذه الحضارة القديمة.
الآلات الموسيقية 

الآلات الإيقاعية:-

1. الكنج هي أهم آلة طرق عندهم وتتألف من عدة قطع من الحجارة معلقة في إطار خشبي  ينقر عليه بمطرقة من الخشب تتكون من ستة عشر قطعة مختلفة الأحجام منتظمة في صفين ويصدر عن كل منها صوت من الأثني عشر صوتاً بالإضافة إلى أربع أصوات من الديوان الثاني ويرجع تاريخها إلى 2300 ق.م وكانت تصنع للملوك منها آلات من حجارة خاصة ومنها أيضاً آلة (بين شنج) وهي شبيهة بالكنج إلا أنها مكونة من أجراس مختلفة الحجم وأخرى تسمى (يون لو)م من صفائح من النحاس.
2. الطبل الكبير (هيوكو):  ترجع إلى 1122ق.م وكان يستعمل في القصر الإمبراطوري وكانت ضخمة الحجم وبجانبها طبلتان صغيرتان, وصوتها شبيه بصوت الرعد, الإنسان الصيني يستمتع جداً بسماع الأصوات الغليظة التي يخرجها الضرب من هذه الآلة.
3. الطبل الصغير (باكو): وهي أكثر ذيوعاً وانتشاراً وتعلق في الرقبة وصوتها خافت.
4. الصنج الصيني: يصنع من المعدن ويطرق بمطارق خشبية فيصدر عنه أحد أصوات السلم الموسيقي الصيني.
5. الأجراس الضخمة تصنع في أحجام كثيرة وصدر عن كل منها صوت من السلم الصيني وتستعمل في الحفلات الدينية والقومية ويضرب بها في الفرق الموسيقية مرة في كل مقطع من مقاطع اللحن فتكون النغمة الصادرة منها هي في العادة قرار هذا اللحن.
6. الطبل ذو المضارب: طبل ذو حامل مثبت فيه مضربان يدق عليها بتحريك هذا الحامل يميناً ويساراً.
7. المروحة (تشنغ يو) : وهي كالمروحة تتركب من عدة قطع من الخشب مثبتة معاً تمسك باليد اليمنى ويدق بها على اليد اليسرى وتستعمل في بيان الإيقاع.
آلات النفخ:- 

1. التشنج: وهي أكثر آلات النفخ انتشاراً ,ترجع إلى عام 2700 ق.م وتعتبر أصواتها مقياساً لضبط الآلات الأخرى, وهي قصبات من الغاب مختلفة الأطوال يتراوح عددها من 12-24 قصبة, لكل اثنين منها طول واحد وهي متلاصقة في شكل دائري تنتهي كلها في وعاء من الخشب أو الترع كمستودع للهواء. وفي نهاية كل قصبة لسان يحدث الهواء فيها صوتاً إذا ما أغلق ثقب موجود في جدار القصبة من الخارج وتركب في القاعدة اسطوانة ملتوية لينفخ منها العازف وبتحريك أصابعه بفتح أو إغلاق الثقوب فتخرج الأصوات المرغوبة.
2. المصفار: وهي قصبات أحد طرفيها مغلق ويصدر عن كل منها بالنفخ فيه أجد أصوات السلم 
3. الفلوت (تشي): وينفخ فيها من ثقب على جانبها كالفلوت الحديث. 
الآلات الوترية :-

1. الكين: من أقدم الآلات الصينية وأكثرها ارتباطاً بالمعتقدات الدينية وينسبون اختراعها إلى فوهي باعث الدين فهي آلة مقدسة تزعج (الشي) وتطهر القلب والبدن وهي في أبعادها وعدد أوتارها وشكلها وطولها 3,66 قدم وهي عدد أيام السنة وأوتارها عددها خمسة مع عدد العناصر الخمسة السابق ذكرها وسطها العلوي مقوس كالأفق وقاعدتها مسطحة كالأرض خاضعة لنواميس الطبيعة وهي تستعمل فقط من الطبقة الراقية وقليل من يجيد العزف عليها لصعوبتها.
2. الشي: ومعناها العجيب وهي كالقانون مركب عليها خمسة وعشرون وتراً ويلازم الشي دائماً عازف الطبلة الصغيرة البوفو ويستعمل الاثنان معاً لمصاحبة الغناء الأول لتقوية اللحن والآخر لتقوية الإيقاع ويبدو أن عازفي هذه الآلة هي وآلة الكين كانوا من العميان كما هو متبعاً في الممالك القديمة كما في مصر أيضاً في عازفي الصنج والكنارة المصرية وقد يقال أن العازفين فقط يغمضون أعينهم أثناء العزف لئلا يشوه عليهم شيء العالم الخارجي.
3. كما يوجد أيضاً القانون والعود الصيني. 
أما الفرق الصينية فكانت مكونة من:-

إلى اليمين: الجرس الكبير ثم ضارب المروحة ثم عازف المصفار ثم عازف الشي.

إلى اليسار عازف الطبل ثم الطبل ذو المضارب ثم عازف المزمار ثم الفلوت وخلفهما منضدة عليها الشموع والزهور.

تاريخ الموسيقى في العصور الوسطى 
قبل الحديث عن الحضارة الموسيقية الأوروبية بدأت تتشكل ملامحها وخطوطها مع بداية العصور الوسطى لا بد من إعادة الحديث باختصار عن موسيقى الحضارات القديمة والتي ساهمت في وضع جذور الموسيقى الأوروبية التي بدأت من حيث انتهت إليه موسيقى تلك الحضارات. وبينما كان للحضارة الموسيقية القديمة الفضل على الموسيقى اليونانية القديمة كان فضل العرب على اليونان وعلى الحضارة الأوروبية الحديثة أيضاً حيث كانت علوم العرب وترجماتهم ومؤلفاتهم هي القاعدة التي ارتكزوا عليها في جميع أفرع العلوم والبحوث المختلفة ومنها الموسيقى ونظرياتها في التركيب وأيضاً في تعدد التصويت الذي صار فيما بعد هو الطابع المميز للموسيقى الأوروبية كما هو معرف الآن. كما سنحاول الإشارة إلى أوجه التشابه والتناقض فيها بين خصائص ومقومات موسيقى الحضارات القديمة وخصوصاً الشرقية والحضارة الأوروبية في مطلع العصور الوسطى أي حتى علم ألف ميلادية التي تتضح في الآتي: 

أولاً: لا بد أن يتصرف المؤلف أو المؤدي في الموسيقى الشرقية في نطاق نماذج لحنية معينة ومحددة ومعروفة تدور في خلالها الألحان وهذه النماذج كانت تعرف بما يسمى الآن بالمقامات أو الراجات حيث تستمد الألحان شخصيتها المميزة في الشكل والتركيب السلمي للمقام أو الراجا هذا إلى جانب تحديد السرعة أحياناً واتجاه الحركة اللحنية وحيزها ووضعها وطبقتها الصوتية بل وإلى تحديد بعض الملامح واللفتات اللحنية الخاصة التي تعطي تأثيراً عاطفياً ووجدانياً معيناً وبذلك يرتبط كل مقام أو راجا بلون وطابع خاص ومعين وإحساس يتقيد به المؤلف حسب لحالة النفسية أو طبيعة النص حيث كانت القصائد الشعرية يحدد معها النماذج التي ينبغي استعمالها في تلحين تلك القصائد إذا ما أريد تلحينها أيضاً على جانب النموذج الإيقاعي المناسب والمطلوب لكل قصيدة. أما في الموسيقى الغربية فالمؤلف يبتكر ألحاناً ذات شخصية مستقلة حسب ما يراه هو وما يحس به دون الالتزام بذلك النوع من النماذج المحددة والتي يجب ألا يخرج عنها. هذا على جانب عوامل أخرى غير القيمة اللحنية الميلودية يجب مراعاتها مثل أسلوب الأداء وطابعه ونوعه ونوعية المؤدي. ولكن لا بد من الإشارة هنا أن الغرب استخدم أيضاً في بداية أسلوب النماذج الشرقي السابق الإشارة إليه والذي يعتمد على تجميع عدداً من النماذج والجزيئات اللحنية, وهذا الأسلوب ترك آثاره في الأناشيد والتراتيل الكنيسية في المذاهب المختلفة.         
ثانياً: وقد خضع الإيقاع أيضاً في الحضارات القديمة المصرية والآشورية والبابلية واليونانية والرومانية لأسلوب النماذج الإيقاعية  القائم على الضروب التي تعتمد في تركيبها على القياس الكمي كما في الشعر والذي يبرز ويشكل العلاقة والتقابل بين الطول والقصر وقائم على التكوين أو الشكل أو الجملة الإيقاعية المتكررة وليس على أسلوب الوحدات المتساوية التي يحددها ويؤكدها مواضع النبر والضغط القوي والضعيف كما في الأسلوب الأوروبي النوعي ففي الموسيقى الشرقية يكون نموذج مكون من عشر وحدات هو تركيب من ثلاثة نماذج صغيرة هي(3+4+3) ويتكرر النموذج الكبير طوال القطعة كما أن القطعة تسمى باسم هذا النموذج الإيقاعي(الضرب) إلى جانب اسم النموذج اللحني مثل (سماعي نهاوند لفلان).

ثالثاً:أما عن التدوين فله في الشرق صوراً بسيطة مختلفة مهدت إلى توصل الغرب إلى طريقة التدوين الموسيقي المعروفة الآن ومنها:

1. التدوين الجماعي( ايدينوتيك) : وفيها يدل شكلاً أو حرف أو علامة أو رمز معين على مجموعة كاملة من النوتات أو جزء لحني من نموذج معين معروف ومحدد وبالتالي فإن عدة أشكال أو علامات مجتمعة تعطي بالتالي نموذج لحني أو لحن كامل.
2. التدوين بالرموز أو الإشارات(النيومس) وهي إشارات تدل على الحركة اللحنية مثل أعلى ثم أسفل – أعلى – أسفل ...الخ دون الدلالة على الطبقة الصوتية وقيمتها الزمنية وقد استعملت هذه الطريقة في أوائل العصور الوسطى في أوروبا.
3. تدوين الطبقة الصوتية: وهي على عكس ما سبق وفيها يكون الاهتمام بالدلالة على الدرجات الصوتية وتوضع لكل درجة من اللحن أو المقام علامة خاصة ترمز إليها وكانت في الغالب حرفاً من الحروف الهجائية ومن الملاحظ أن هذه الطريقة لا تهتم بالقيمة الزمنية للدرجات وقد استخدمت هذه الطريقة أكثر في الهند وفي الشرق الأقصى.
4. التدوين الجدولي (التابلاتورا): وهي تدوين يبين مواضع العزف على الآلة الوترية والإصبع الذي يقوم بذلك, وهذه الطريقة لا تهتم أيضاً بالطبقة الصوتي المحددة والقيمة الزمنية وقد عرفت هذه الطريقة عند الغرب وفي أوروبا في وقت متقارب. أما التدوين على المدرج الموسيقي بالخطوط المتوازية الذي بدأ التوصل إلى بداياتها الأولى في أوروبا حوالي سنة ألف ميلادية, فلم يعرفه الشرق ونقل أخيراً عن الغرب. والذي يمكن به تحديد الدرج والطبقة الصوتية والقيمة الزمنية لكل وحدة إلى جانب إيقاع القطعة ثم السرعة المطلوبة وكذلك الأداء.
رابعا  (الالات الموسيقية):

إن أهم ما يلفت النظر هو انعدام وجود الآلات لوحات المفاتيح في في الشرق حيث انهالا معنى لوجودها الذي يعتمد على البوليفونيه في حضارات أسست أصلا على القيم المونوفونيه للألحان . وان وجدت هذه الآلات فان استعمالها يكون بنفس القيمة المونوفونيه دون استخدامها بطبيعتها الأصلية وذلك الببانوذ والاكتافات المفرغة (في العزف العربي او البلدي المعروف) او النوتة المفردة الطويلة الهارمونيوم الهندي.

اما الآلات النفخ فلها في الشرق ما يتفق مع طابع الشرقيين الهادئ المرن بعيدا عن صرامة التمسك بدفة السلالم الموسيقية وتحديد ذبذباتها حسابيا (أي السلم المعدل) فالعدد الكبير من النايات والمزامير المعروفة والموجودة حتى الان بشكلها البدائي تقويها مفتوحة تخرج نوتا طبيعية حسب هوى صانع الآلة او العازف لذلك نجد ان العازف يحتفظ بعدة الآلات لكل اله طابعتها ولونها و طبقتها ومقامها وكذلك فان البوقات والطرمبات النحاسية والخشبية هي الآلات طبيعية ليس لها مفاتيح او صمامات او زلاقات محددة وتخرج درجات صوتية محددة حسابيا ولا يمكن للعازف رفعها او خفضها حسب هواه ولنفس السبب نجد ان الالات الوترية تركت ايضا بلا دساتين او مواضيع محددة للعفق حتى يستطيع الاصبع ان ينزلق بحرية على رقبة الالة ، ولهذا نجد انه عند ما انتقل العود العربي عن طريق اسبانيا الى أوروبا أصبح هناك ولفترة ما الة رئيسية حينئذ فقد زودوه في الحال بدساتين معدنية تحدد وتثبت موضوع العفق ,اما الالات ذات الدساتين الاصلية مثل الة الغينا الهندية والة الكونو اليابانية تجد انها متحركة وقابلة لتغيير موضعها تحت الوتر حسب الطلب (وحسب ترتيب ولون وطابع المقام او الراجا او السلم المطلوب ،اما الآلات الوترية ذات القوس التي هي نابعة من اصل شرقي اسبوعي فلم تعرفها اوروبا الى في فترة متاخرة عن الشرق نسبيا هذه الآلات الوترية الشرقية لاتزال وحتى الان مختلفة جدا عما وصل آلية آلة الفيولينة الغربية (الكمان) على عكس الات النبر فقد بلغت في الشرق قدرا عظيماً من الرقة والمهارة في العزف عنها في الآلات من نفس الفصيلة في أوروبا.

وآلات الطرق فمنها في الشرق عددا مذهلا من الآلات الايديوفونية (اي الآلات ذاتية التصويت والتي لاتعتمد على عامل مساعد آخر لإخراج صوت منها) وهي تصنع من الخشب أو الخيزران أو الحجارة أو الزجاج أو المعادن ومنها يصدر الصوت يصدر بواسطة القرع أو الهز أو الاحتكاك أو الطرق. وقد استعار الغرب كثيرا من هذه الآلات والتي أطلق عليها خطا الآلات الإيقاعية أو آلات النقر ذلك مثل الأجراس والجونج والكاسات الاكسيليفون والميتالفون، هذا إلى جانب الطبول التي يتم عزفها باليد أو بالعصي الصغيرة والتي بلغت في الشرق مرتبة الكمال من حيث الصنعة ولون الصوت وتعقيد الإيقاعات خصوصا في الهند والبلاد العربية فيما عجزت أوروبا وأمريكا عن ذلك طبولها التي تعزف بالعصي فقت.

إن النماذج اللحنية والضروب الإيقاعية والمقامات والسلالم والنغمات المفردة كذلك الآلات الموسيقية نفسها فلها في الشرق أيضا أهميه أكثر من مجرد الصفات الفنية والجمالية، فهي تمثل الصفة الدقيقة التي تربط الإنسان الشرقي بقوى أخرى مختلفة متحكمة فيه لصالحة أو لضده. فالصوت عندهم له قوة ليست محدودة وليست مقبولة لان مجالها هو الإحساس والوجدان والمشاعر لذلك فهو يثير مشاعر وجدانية مثل الطمأنينة أو القلق أو الرعب ولا يمكن حسابها ماديا كالأمور الأخرى الملموسة ، أو المرئية التي ينتجها أو يصنعها الإنسان بنفسه، وعلى ذلك فان للموسيقى دور في السحر والطقوس في المعتقدات الشرقية وهذا ما جعلها تربط جميعها بالأديان، في بدايتها كما ارتبطت بالكونيات والالوان والظواهر....الخ. وأصبح لكل وقت ولون وعنصر وحيوان وجنس راجا او مقام معين يناسبه.

أما في العصور الحديثة فقد تخلصت تقريبا من تلك المرحلة السحرية ونصف السحرية إلى المرحلة الجمالية التي تهدف إلى الطرب ماعدا نوعيات من الألحان الدينية لذلك تبدو الموسيقى الشرقية مهداة للنفس باعثة على الطمأنينة.

قصة التدوين
كان للإغريق الفصل في ابتكار نوع من أنواع التدوين يتلخص في استخدام الحروف الأبجدية الإغريقية وذلك بتدوين كل صوت بحرفين مختلفين احدهما للآلات والأخر للأصوات البشرية، ولم يكن لها بالطبع مدلولا زمنيا أيضا بلا تحديد للطبقة الصوتية المعينة للصوت الواحد فهي مجرد طريقة للدلالة على طبقة صوتية معينة تقاس بالنسبة للأصوات الأخرى في الجنس الواحد.أما التدوين الكروماتي فيكون بتغير وضع الحرف بان يكون مقلوبا او معكوسا واذا تعذر الدلالة على هذا التدوين باجراء معروف يكون بشكل آخر يتفق عليه وقد واجهت الموسيقى الكنسية في البداية مشكلة تذكر موسيقى والحان التراتيل والحان حين بلغت من الضخامة والكثرة قدرا أصبحت تنوء به الذاكرة في حين انه ظلت بقايا التدوين الإغريقي متداولة حتى القرن الرابع ثم اختلفت تماما وتدريجيا بعد أن اسيىء استخدامها وفهمها لذلك كان لابد من العثور على حل عملي لهذه المشكلة بحيث يكون كافيا بقدر الإمكان للدلالة على الدرجة الصوتية والطبقة والقيمة الزمنية وبالتدريج بدأ يتكون نظامان أو طريقتان للتدوين ليساهما في معاونة الذاكرة الموسيقية.
أولا:  التدوين الهجائي:

وهذا الأسلوب يعتبر امتدادا مباشرا لطريقة التدوين الإغريقي القديم ولكن استخدمت فيه الحروف الهجائية اللاتينية مع الارتباط بالة المونوكورد (اله موسيقية بسيطة منوتر واحد مشدد على صندوق مصوت بسيط يرجع أصلها إلى عهد فيثاغورث) وكان هناك تقليد متعارف عليه فيما يختص بطول هذا الوتر وحجمه، والثقل الذي يجب أن يشد به مما اعطى فرصه للاتفاق على طبقة محدودة اصطلح عليها .ولم يحدث خلال آلاف عام التي استخدمت فيه هذه الآلة لتنظيم الطبقة الصوتية ان تعدي النظام الصوتي اصوات النظام المعتاد للصوت البشري او نطاق الألحان البسيطة حينئذ.

وقد أعطى مونيوس(470-525م) تدوينا مماثلا للتدوين الإغريقي ولكنه يختلف عنة في استخدامه للحروف اللاتينية الى جانب انة كان وسيلة لتحديد الطبقة الصوتية مرتبطا باله المونوكورد الوتر الكامل يضبط على الدرجة المفروضة وهي تعادل صوت درجة (لا) المعروضة حاليا وكان يرمز لها بالحرف a  ويقسم الوتر نصفه يعطي الجواب ويسمى الصوت الوسيط ورمز له.

بالحرف o  ،3/4 الوتر للدرجة الرابعة ، 2/3 الوتر للدرجة الخامسة وهكذا.

ولكن هذه الطريقة لم تكن عملية أو دقيقة لكثرة الحروف المستخدمة ولأنها لم تكن تحدد الا اسم الدرجة دون قيمتها الزمنية وفي القرن السابع اختصرت الحروف هذه من15الى 7سبعة فقط تكتب بالحروف الكبيرة في الاوكتاف الأول وبالصغيرة في الاوكتاف الثاني صعودا.

A-B-C-D-E-F-G = a-b-c-d-e-f-g
وهو ما يقابل الآن الدرجات التالية بنفس الترتيب صعودا
La-si-do-re-mi-fa-sol-la
وقد أضيفت تحت الدرجة الأساسية المفروضة A صوت جديد يرمز له بالاسم اللاتيني
(gamma) ومنها جاء الاسم الانجليزي القديم للسلم (gamut) والفرنسية (gamme) أي سلم أيضا ، وقد اختصر هذا الاسم وأصبح يرمز له فقط بالحرف اللاتيني G.
ثانيا:التدوين(بالنيومس) Neumes:

بينما كانت تدور المحاولات لتطوير الأسلوب الهجائي السابق الإشارة إلية ،تبلور هذا الأسلوب الجديد واخذ يتطور في نفس الوقت حتى أنهما ظلا يستعملان معا جنبا الى جنب وطريقة التدوين بالنيومس هذه لاقت انتشارا كبيرا واقترن استعمالها بالغناء البسيط وهذا الاسلوب لم يتوصل لان المعرفة الدقيقة للتاريخ الذي اقترع فيه ، وله مجالا واسعا للبحث والدراسة حتى أصبح من الممكن استعماله وفهمه دون التواصل لمصدره علما بأنه من المرجح أن يكون واردا، ومتطورا عن الشرق.

وطريقة التدوين بالنيومس اي بالرموز (النيومس تعبير ماخوذ عن الكلمة اليونانية –نيوما –neuma ومعناها إيماءه او اشارة هي اسلوب يبدوا انة قد تطور نتيجة كمصدرين أولهما:إشارات الضغوط بكلمات عرفها وحددها علماء اللغة واللغويون والتي كانت تدور فوق اسطر الشعر كمعرفة مكان الضغوط حسب قواعد التقطيع العروضي،اما المصدر الثاني فهو (الخيرونوميا) chironomy التي عرفها واستخدمها قادة ومدربي جماعة المنشدين لارشادهم الى سير الخط اللحني وذلك باستخدامهم اشارات معينه باليد الاصابع وقد كان ذلك من الاساسيات التي شكلت طريقة التدوين بالنيومس التي نلخص امثلتها فيما يلي :-

نيوما لصوت واحد( / ) الحادة acotus ، ( \ ) المنخفضة gravis -   نوتة واحد طويلة    virga ،    نوتة قصيره   punctum  نيوما لصوتين  خفيفة ثم حادة  podatus حادة ثم خفيفة clivis نيومس لمجموعة من ثلاثة اصوات     scandicusثلاثة اصوات صاعدة       climecus ثلاثة اصوات صاعدة 

(        )climecus ثلاثة اصوات هابطة 

(       ) torcolos خفيفة فحادة فخفيفة
(      )porrestus  حاده خفيفة فحاده
وقد اتاح التدوين النيوماني لموسيقى الكنيسه امكانية تذكر الالحان على نحو اكثر يسرا ولو لم يكن لها مدلول ايقاعي يمكن تمييزه بوضوح على انه لم يكن هذا عيبا خطيرا في ذلك الوقت لان الموسيقى كانت غنائية بالدرجة الاولى وتعتمد على الكلمات ومع ذلك فقد شاع استخدامها في كل ربوع اوروبا كوسيلة للتدوين في القرن التاسع الميلادي وبدأت حركة من التجارب وبدات محاولات لتطوير هذا الأسلوب أسفرت فيما بعد الى التوصل لطريقة التدوين بالخطوط والعلامات الايقاعية كما ساعدت على تناسي طريقة النيومس تدريجيا، حتى لم يعد يستخدمها احد في القرن الخامس عشر وقد حاول بعض الباحثين في القرن الثامن عشر ان يحلوا رموزها رغبة في محاولة تحقيق تراث الكنيسة الرومانية القديمة.

وكانت اولى الخطوات العملية في سبيل التطوير هي ادماج الطريقتين السابقتين ( التدوين الهجائي + النيومس ) وذلك بأن وضعت فوق العلامات او الاحرف الداله على اسماء الدرجات ، الاشارات او النيومس الدالة على الحركة اللحنية المطلوبة ( بداية الدرجة التي حددها الحرف الهجائي ثم الارتفاع او الانخفاض عنها حتى تبدأ النيوما الجديدة على حرف هجائي جديد يدلل على بداية طبقة النيوما ) ومع ان هذا الاسلوب الذي دعا إليه ( هوكبالد ) والذي عرف بالتدوين المزدوج لم يلق انتشاراً واسعاً ولكنه كان خطوه أيضاً في سبيل التطوير.

المدرج الموسيقي :

يوجد من قبل بداية القرن الحادي عشر آثاراً مبدئية تشير إلى بداية التفكير في التوصل الى طريقة التدوين على المدرج حالياً ( يجب ملاحظة انه حتى ذلك الحين كانت العلامات والحروف تكتب حول النصوص الشعرية المكتوبة فقط ) ففي القرن التاسع ابتكر مجهول فكرة رسم خط يحمل اسم درجة معنية وحوله نغمات أخرى لأعلى او اسفل وقد نسب هذا الابتكار خطأ الى جويدر الاريزي ( نسبة الى بلدة اريزو بأيطاليا ) وفيه لون هذا الخط باللون الاحمر وحددت درجته الصوتية بدرجة ( Fa ) اي ما يعادل نوتة ( فا ) الحالية وما اعلاه  يكون ذو درجة صوتية أحد وما اسفله يكون درجة صوتية اخفض وكلها درجات تقريبية تفتقر الى الدقة التي نعرفها الآن .

وقد ظل هذا الاسلوب متبعاً حتى جاء (جويدو 995 – 1050 ) فتثبت بالفا وطورها فوضع فوق هذا الخط الاحمر خطأ اصفر آخر وجعل له الدرجة الصوتية ( C ) اي ما يعادل دو الوسطى الآن وكانت العلامات تتدرج بين هذين الخطين الا ان جويدو وجد بعد ذلك ان مجالهما محدوداً فأضاف خطين آخرين جديدين باللون الاسود احدهما تحت الخط الاحمر والآخر تحت الخط الاصفر . 

وجعل درجة الخط الاول الصوتية ( D ) اي ( ري ) والثاني ( A ) اي ( لا ) وبذلك اعتبر أن الخطين الاحمر والاصفر اساسيان وبمثابة مفتاح لطبقة صوتية معينة ، والخطين الآخرين مساعدين لهما ، كما يماثل الخط الاحمر درجة ( فا ) رابع خط في مدرج – فا – C اما الاصفر فيماثل ( دو ) الوسطى بين المدرجين المعروفين الآن لدينا . 

C دو الوسطى ـــــــــــــــــــ الخط الاصفر
a لا           ـــــــــــــــــــ خط اسود
F فا           ـــــــــــــــــــ الخط الاحمر
d ري        ــــــــــــــــــــ خط اسود
(خطوط جويد والقرن الحادي عشر)وقد كانت هذه الخطوط الاربعة والمسافات بينهما كافيه ومساحة بالنسبة الى ضيق المجال الغناء في ذلك الوقت . وهكذا امكن وضع من النيومس في الموضع الذي يدل بدقة على الطبقة الصوتية .

وقد فتحت هذه الفكره افاقا جديدة لزيادة خطوط اضافية من وقت لاخر وفي كل مكان باوروبا حتى انها بلغت اربعة عشر خطا في احدى مؤلفات (فريسكو برلي للبيانو 1538-1643) ستة لليد اليمنى وثمانية لليد اليسرى الا انها قد استقرت الى احد عشر خطا (خمسة لليد اليمنى وثمانية لليد اليسرى ) وأوسطها الخط الحادي عشر القصير وهو مايقابل دو الوسطى . وفي نهاية القرن الحادي عشر فصلت الخطوط الخمسة العليا واعتبر لها مفتاحا خاصا بها هو مفتاح (صول) كما فصلت الخطوط الخمسة السفلى واعتبر لها مفتاحا هو مفتاح (فا) .

التدوين الكوراني الروماني:-

عندما اشرف القرن الخامس عشر كانت طريقة وضع النيومس على مدرج على اربعة اسطر قد اصبحت منتشره في اوروبا كلها ، وذاع بذالك صيط (جويدو الارزي) وبذالك لم تعد تستخدم طريقة التدوين القديمه وقد اتخذ هذا التدوين الجديد بعض الاختلافات البسيطة من منطقة لاخرى حتى ثبتت اوروبا على التدوين الكورالي الروماني . كما خضعت النيومس خلال وضعها على المدرج لبعض التغيير والتحويل، كما اصبحت كل علامه تشكل حركة لحنية معينة تخضع لطبقة معينة يحددها مكان وضعها على المدرج واصبح هذا الاسلوب صالح لان يكون وسيلة معقولة ومعقولة ومقبولة حينئذ لتدوين الغناء البسيط .....:

الحاده                acutos      (       )       اصبحت ---  (    )

   الخفيفة            gravis       (       )       اصبحت---    (    )

الخفيفة ثم حادة       podatus    (       )       اصبحت---    (    )
ثلاث اصوات هابطة climacus    (       )      اصبحت---     (    ) 

خفيفه حادة خفيفه     tarculus     (       )     اصبحت---      (    )
وقد نجد انه ادى استعمال خطوط المدرج الى تعديل طريقة التدوين بالنيومس لانه اتضح عدم كفاية الرسوم البسيطة لكي تبين اتجاه الحركة اللحنية ، وبذلك تحولت الى رموز تدل على الطبقة الحقيقية للدرجة الصواتية المراد بيانها ، حيث تلتقي بالخطوط او المسافات في المدرج بشكل يوضح طبقاتها تماما ، واصبح لها راس وذنب تشكل منها الدرجة الموسيقية بوضوح الى جانب الشكل المربع لراس كل علامة (التدوين بالطريقة الرومانية ) كانت توجد علامات لها راس على شكل معين (     ) واصبحت القيمة الزمنية للنوتة الواحدة القصيرة تكتب كراس نوتة الخط بلا ذنب ، والنوتة الواحدة الطويلة راس له ذنب ، اما الرؤس الاخرى المعقدة والتي تدل على عدة خطوات فقد ظلت كما هي عاليا مذكورة ومربوطة معا ويعني عليها مقطع واحد من النص الغنائي .
ويعزى الى (فرنكو الكولوني) نسبة الى كولونيا بالمانيا ويقال انه  فرنسي وقد ظل نسبة وحياتة مختلفا فيها وذالك بين نهاية القرن الحادي عشر لظهور عدة اشخاص بنفس الاسم . ويعزى اليه ابتكار تلك العلامات الجديدة والتي جعل لها قيما زمنية محددة كالآتي:-

الصغيرة              المتوسطة           الطويلة          الاطوال
Semi brevis        brevis            longa           maxim
مع الملاحظة ان:-

1-   كل علامة تبلغ قيمتها (ثلث) قيمة العلامة التي تكبرها مباشرة اذا كان الزمن ثلاثيا وهو ماكان يسمى بالزمن الكامل او الزمن الصحيح .
2- كل علامة يمكن ان تكون قيمتها تساوي (نصف) قيمة العلامة التي تكبرها في حالة الزمن الثنائي . والذي عرف بالزمن الناقص او الزمن الغير صحيح.
وبذالك كانت علامة الصغيرة هي اصغر العلامات غي القيمة الزمنية وهي تعادل في علامات المعرفة حاليا علامة (الروند) . وعليه فانه يمكن تصور مدى ضخامة ازمنة العلامات الاخرى والتي تكبرها بما يعادل من أربعة الى ثمانية أضعاف (الأطول ضعف الطويلة ثم الطويلة نفسها ضعف المتوسطة وايضا المتوسطة ضعف الصغيرة) وبالتالي يمكن تصور مدى بطئ سير الالحان في ذلك الوقت.

كما اخذت تظهر في اوروبا علامات اخرى كثيرة مبتكرة لكي تفي باغراض معينة يريدها المؤلفون ،ثم لاتلبث ان تختفي لتحل محلها علامات اخرى جديدة وهكذا حتى جاء القرن الرابع عشر واستقرت العلامات السابق ذكرها فقط ولكن لقيم زمنية جديده هي اقل من القيم التي كانت عليها في السابق ،واهم هذه العلامات ما ياتي وفيها تبلغ القيمة الزمنية لكل واحده نصف علامة والتي تسبقها وهي:

Semifuza         fuza            semiminia       minima

         سمي فيوزا           فيوزا           سمي مينيما         منيما
وفي مطلع القرن الخامس عشر بدات تظهر علامات جديده ، هي في الواقع علامات فرانكو ولكنها تختلف في ان رؤسها دوائر بيضاء ربما لسهولة الكتابة وسرعتها التي لاتقتضي ملأ الدوائر او المربعات باللون الاسود ولكن بقيت العلامات الصغيرة من (المنيما) وما هو اصغر منها كما هي.

خطوط الموازير:

من المعتمد أن أول  استخدام لهذه الخطوط كان في منتصف القرن الخامس عشر ولكنها لم تكن بطيئة الحال توضح تبعا لتحديد القيم الزمنية للقطعة بالشكل المعروف به حاليا الآن لانها كانت توضح في اماكن معينة ومناسبة وكذالك تبعا لسير اللحن او المدى طول او قصر العبارات والجمل الموسيقية او للفصل بين نهايات وبدايات الجمل الشعرية وتبعا لما تفرضه طبيعة النص الشعري . اما استخدامها كفاصل للموازير يحدد قيمتها لم ينتشر الا في القرن السادس عشر .
علامات تحديد الزمن للمقطوعات :

حتى القرن الرابع عشر كان الزمن الثلاثي هو الزمن الصحيح وهو الكامل لذا كان يرمز في التدوين برسم دائرة كاملة في اول المقطوعة (o) ولما وجد الازمنة الثنائية-يرمز لها بنصف دائره (c) دلاله على انه زمن غير كامل ، هذا بالطبع قبل ان تعرف الموازين المعروفة الان لدينا . وإذا أريد إطالة الزمن اكثر من قيمة المعتاد كانت توضع نقطة داخل الدائرة الكاملة أو داخل نصف الدائرة وذلك حسب زمن القطعة (هذا لما يشبه العلامة المنقوطة المعروفة لدينا). واذا رغب المؤلف إنقاص زمن القطعة في نصفه كان يضع خط رائسي يقسم الدائرة ونصف الدائره ويقطعها و  بذالك تكون العلامات المستخدمة حينئذ مجتمعة كالتالي :-
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  وقد انتهى استخدام هذه العلامات بحرفيتها الان ما عدا علامتي النصف دائره (c) والنصف دائرة المشروطة [image: image2.jpg]


   اللذان ما يزالان مستخدمان حتى ايامنا هذه للدلاله بذلك على الزمن الرباعي(  4/4   ) ا والى (  4/4 ) السريع المقسوم وقد استبدل برمز النصف دائره بحرف  (c ) هذا يعني اختصارا لكلمة compleat اي الزمن الكامل .

اسماء النوتات الموسيقية :

ما زالت حتى الان تستخدم بعض الدول الحروف الأبجدية اللاتينية في تسمية الدرجات الموسيقية :

a-b-c-d-e-f-g      
la-si-do-re-mi-fa-sol

اما الاسماء اللاتينيه المعروفة الان (دو-ري-مي....الخ) فيرجع ابتكارها بالصدفة الى جويدو الاريزي (995-1050 ) حينما لاحظ ان إحدى الأناشيد عن القديس يوحنا وهي عباره عن ستة مقاطع او شطرات، كل شطر من النص الشعري تعلو طبقتة الصوتية درجة او تون واحد بالتدريج عن طبقة الشطر الذي يسبقة بدايه بدرجة (c) اي ما يعرف الان بدرجة دو ، لذلك خطر له ان يستبدل الحروف اللاتينيه المستخدمة سابقا باسماء جديده تسمى كل درجة بالحرفين الاولين من كل مقطع من مقاطع النشيد المذكور المكاتب:

U t   quean Laxis
Resonare filiris
Mira  gestorum

Famoli  tuarum
Salve    bolluti
Labu    reatum

  وليكتمل الاوكتاف اضاف اسمه بالدرجة السابقة هو عبارة عن الحرفين الاولين لاسم القديس يوحنا نفسه وهي درجه   si

وقد حورت لتصبح do   اما si فتنطق في بعض الدول ti ويقال ان جويدو لم يقصد ابتكار الاسماء الجديدة انما جاءت بالصدفة اثناء تخفيض الشمامسة النشيد السابق الإشارة اليه فكان يذكرهم بكل مقطع يذكر اول حرفين (كالملقن ) مع التدرج في الطبقة الصوتيه للحن، وبالتكرار صارت هذه الرموز تقليد لتسمية هذا التدرج السلمي الموسيقي وصارت بعد ذلك اسماء ثابتة للدرجات الموسيقية .

علامات التحويل:

ابتكر جويدو ايضا نوعا من السلالم السداسية (الهكساكورد) وهذا النوع يسير بنظام التدرج الموجود وفي سلم دو الكبير ابتداء من درجة (دو) حتى درجة (لا). ويمكن ان يصور هذا السلم على عدة درجات اخرى وطبقات اخرى بشرط الحفاظ على وجود مسافة نصف تون بين الدرجتين (3،4) وقد سميت هذه السلالم بالسلالم العادي هاو الطبيعية ،السهلة او الطرية او الشديدة او القوية هذا حسب مكان وجودها والدرجة التي تبدا منها، فاذا بدا السلم من (دو)كان النصف تون يقع بين درجتين (مي-فا) وهذا هو السلم الاساسي العادي او الطبيعي ، اما اذا بدا السلم من درجة (صول) يكون النصف تون هنا بين درجتين (سي بيكار،دو) لذا سمي بالسلم من (دو) (3،4) لا بد من تخفيض درجة(سي) لتصبح سي مخفضه لذا سمي هذا السلم بالسلم السهل او الطري، ولما لم تكن علامات التحويل قد عرفت حينئذ (كما ان العلامات الموسيقية نفسها لم تكن بالطبع لم تكن موجودة في عهد جويدو ولكن ابتكرها بعده فرانكو في القرن الثاني عشر كان جويدو يستخدم حينئذ الحروف الأبجدية للدلالة على الطبقة الصوتية او الدرجة بان يكتب للدلاله على درجة (سي) اي B بشكل مستديرb وسميت بذلك (سي)السهلة ومعنى ذلك بالاتينية (بي-مول) اي درجة (b mole) ثم اصبحت بعد ذلك كلمة واحدة هي (بيمول) وتعني بذالك علامة مخفضة .اما في حالة السلم السداسي القوي (صول)كما راينا انه كان كان لابد من الاشاره الى ان درجة (سي) هنا بيكار(نانورال) اي شديدة ، لذلك عمد جويدو الى كتابة (b) بشكل مربع(   ) تميزا لها عن الثانية السهلة وسميت بذالك(durum) باللاتينية ومعناها(بي القوية) ثم حرفت وعدلت بعد ذلك لتصبح(b-saire) اي بيكار واصبحت علامة (b) تعني بالنسبة لاي درجة انها اصلية او انها اعادة الدرجة الى اصلها.اما علامة الديز (#) فهي في الحقيقة علامة بيكار بعد اضافة بعض الزوائد اليها لكي تدل هذه المره على الرفع وكان ذلك مع بداية القرن السادس عشر وبعدها مع توال ابتكار علامات جديدة مثل (الدوبل ديز والدبل بيمول).

هذه ببساطة شديدة قصة التدوين الموسيقي في خطواته الاولى التي تطورت وتعدلت باستمرار إلى الأحسن والأكمل حتى وصلتنا الان على هذه الصورة المكتملة والتي تفي بالغرض تماما بالنسبة لاحتياجاتنا الحالية .

المقامات الكنسية
الإنشاد الجريجورياني قائم على أسلوب الغناء البسيط الذي يقوم على نفس الاساس المقامية المميزة والمستمدة من الألحان الشرقية والحان منطقة البحر المتوسط وكل لحن يخضع لصيغة خاصة محددة داخل الاوكتاف وهذه الصيغة خاصة هي ما يسمى بالمقام الكنسي الديني وتختلف عن المقامات الاخرى .
وتلك المقامات يمكن عزفها بسهولة على الاصابع البيضاء لآلة البيانو بداية من اي درجة الى اوكتافها .ففي المقام الاول من (ري الى ري ا) يقع نصف البعد بين درجتين (مي-فا) اي الدرجتين الثانية والثالثة .اما المقام الثالث من (مي-مي ا) فيقع نصف البعد في المسافة الاولى بين الدرجة الاولى والثانية وهكذا في بقية المقامات حسب الشكل الثاني:-

 1 * *    دوريان     re-me-fa-sol-la-si-do-re
هيبودوريان  * * 2     la-si-do-re-mi-fa-sol-la
فريجيان  * * 3      me-fa-sol –la-se-do-re-me
  هيبو فريجيان * *4    Si-do-re-mi-fa-sol-si

5  * *   ليديان    fa-sol-la-se-do-re-me-fa
هيبو ليديان * *6           do-re-mi-fa-sol-la-si-do

7 * *مكسو ليديان   sol-la-si-do-re-me-fa-sol

8 * *  هيبو ميكسوليديان Re-me-fa-sol-la-si-do-re

نلاحظ ان المقامات (1،3،5،7) هي مقامات اصلية ترتكز على الدرجة السفلى فيها وهي الدرجة الختامية (فينالس finaals) وقد انتقى (امبروز) اسقف ميلانو في القرن الرابع هذه المقامات الاربع الاصلية واقر استعمالها في الموسيقى الدينية . وقد اتم جريجور الاكبر(تولي الباباوية من 510-6004) النظام المقامي باضافة اربع مقامات اخرى فرعية وهي رقم (2،4،6،8) وهكذا اكتمل النظام الذي سمي بالمقامات الكنسية ، او لاجريجوريه وهي على التوالي دوريان – فريجيان –هيبوفريجيان – هيبوليديان – هيبومكسوليديان .

ومن الملاحظ في المقامات الاصلية انه تاتي في الاهمية لكل مقام بعد درجه الركوز (الفينالس) درجة اخرى هي الدرجة الوسيطة ، والتي تشكل احدى المعالم الهامه التي تشكل كل مقام وتعطية طابعه وهي الدرجة الكونفنالس وهذه الدرجة هي الدرجة الخامسة في كل مقام اصلي ما عدا المقام الثالث حيث تكون هذه الدرجة السادسة وذالك لتجنب درجة ( سي ) غير الواضحة والتي تنارجح بين الرفع المنخفض.

اما المقامات الفرعيه فهي اخفض من المقامات الأصلية المناظره لها بمسافه رابعه هابطه ولكنها ترتكز على نفس الدرجة الختامية القريبة المقام الأصلي ، لكل مقام فرعي مع ذلك درجة أخرى وسيطة او قريبة بالدرجة الختامية خاصة به كما هو واضح بالشكل السابق.

ولتقرب التفكير في المقامات الكنيسة فهي تقوم على اساس تركيب سلمي يعزف على المفاتيح البيضاء او الدرجات المطلقة على البيانو دون استخدام علامات تحويل او العلامات الملونة (دييز او بيمول) .

على ان هناك عدة ملاحظات هامة جداً يجب وضعها في  الاعتبار على أنها الأسس التي يقوم عليها اسلوب البناء الموسيقي الكنيسي والتي يقوم عليها ايضاً الطابع المميز لكل مقام         (MODE   ) على حده وهي :

الدرجة الختامية FINALLS لكل مقام اصلي وقريبه الفرعي واحد في كلتا الحالتين لانه في الحقيقة كلاهما سلم واحد ولكن الفريق يأتي من النطاق الصوتي فالمقام الأول يقع كله فوق درجة الركوز الختامية اما في المقام الثاني فأن نطاقة الصوتي يقع على جانبي الدرجة الختامية وهذا هو ما ساعد على ايجاد نوعين من القفلات التامة والبلاجاليه ( الدينية ) . احدهما على الدرجة الأولى للسلم او المقام والثانية على رابعة كما في المقام الاول ( RE – LA ) وفي الثاني الفرعي ( LA – RE ) وهذا الأسلوب موجود حتى أيامنا هذه .

هناك بعض اوجه الشبه بين تلك المقامات الكنيسية والمقامات الإغريقية القديمة ولكن وجه الاختلاف الهامة هي في التركيب وإلغاء واتجاه الحركة اللحنية ففي المقامات الاغريقية القديمة كان بعد الرابعة او التتراكورد هو الأساس في التركيب على اعتبار انها البعد المسيطر ، اما في المقامات الكنيسية فان بعد الخامسة هو المسيطر ، والدرجة الخامسة غالباً هو الدرجة التالية الأهمية بعد درجة الركوز وهذا ما يبدو واضحاً في المقامات الاصلية كما في الشكل التالي : 
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  *الدوريان *

* الفريجيان *
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 *الليديان *
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 * المكسوليديان *
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البوليفونية في مراحلها الأولى
كانت هناك دائما مناوشات ومجادلات حول سؤال : هل عرفت الموسيقى اليونانية القديمة عنصراً آخر غير الخط اللحني الواحد ؟ مما لاشك فيه ان اليونان لم يعرف الفوجات ( اسلوب بوليفوني قائم على التتابع والتلاحق بين الموسيقية للأصوات المختلفة ) ولا الهارفونية بمفهوم التآلفات والعلاقات الرأسية وان كانت توجد بها بعض انواع من تعدد التصويت البدائية مثل التتابع على بعد اوكتاف اعلى او لاسفل مما تفرضة طبيعة الاختلاف بين مناطق الصوت المختلفة اما عن الاداء الآلي والمصاحبة الآلية عندهم ، فكانت تعرف بعض انواع الاستقلال مثل :- 

· اعتبار الاوكتافات والرابعات والخامسات مسافات متآلفة على حين ان الثالثات والسادسات والثانيات والسابعات تعتبر مسافات متنافرة . وبذلك يمكن تصور وجود توازي لحني عبارة عن الرابعات وخامسات متوازية وهذا قريب الاحتمال . 
· يمكن اثبات ان اليونان كانت تفصل في مراحل متأخرة الالحان ذات الصوتين على الألحان المفرده فقط ، وقد قال أحد المراجع من القرن الميلادية الأول أن الألحان كانت تحلى عادة بالخامسات او الرابعات .
· هناك نص يؤكد وجود نوع من الكونترابونط ذو الصوتين ، وذلك حينما قال افلاطون ان مدرسي الموسيقى يعزفون مع التلاميذ اثناء الغناء وهم يجيبون على المسافات القريبة بمسافات بعيدة ، والمنخفضة بأعلى منها والالحان والسريعة بأخرى ابطئ . وهكذا كان   ( اثينايوس ) يقول لعازفي المزمار انه يجب التمييز بين صوتي مزماريهما حتى لا يختلط الأمر على المستمع .
وعلى هذا فان البوليفونيه في مراحلها المبكرة استغلت مفاهيم موسيقية يرجع بعض الفضل فيها إلى الإغريق الا ان المبدأ الاساسي الذي تقوم عليه البوليفونية ليس له وجود فيما وصلنا من نظرياتهم التي اعتمدت على استغلال البناء الداخل للأسطر اللحنية الى جانب التلاحم الضروري بين مجموعة الأسطر . 

اما الذي مهد للبدايات الاولى للبولبفونية الحقيقية فهو نوع من الممارسات اطلق عليه الغناء المزدوج أي DIAPHONY او الاورجانوم وقد ذاع هذا الاسلوب في القرن العاشر ، وفيه طبقت نظريات الإغريق في التوافق والتنافر  لأول مره بين الاصوات التي تسمع في وقت واحد . ويمكن التفرقة بين الانواع الاولى للأورجانوم عن طريق شكل الحركة اللحنية والابعاد بين الاصوات . 

لهذا تعتبر بداية تعدد التصويت من اهم احداث التاريخ الموسيقي لانه حتى القرن التاسع كانت الموسيقى في انحاء العالم كله تؤدي كلحن واحد منفرد بلا أي نوع من انواع تمدد التصويت سوى البدائية منها وهي في الغالب تراتيل كنيسية او طقوس وشعائر دينية مونوفونية ومنذ ذلك التاريخ بدأت الموسيقى عند الغرب في التطور . 

الأورجانوم ORGANUM
يطلق الأورجانوم على انواع عديدة من التآلف البوليفوني في مراحلة الاولى وكلمات ارجانوم او ديافوني او دسكاند DESCAND فهي اسماء تعني نفس تلك الصيغ وكلها موجودة في غناء تراتيل الكنيسة .

أولا : الأورجانوم المقيد : 

وفي هذا النوع تقتصر الحركة المسموح بها على الحركة المتوازية ، وفيها اقتصرت الابعاد بين الاصوات على المتوافقات البحتة أي الاونيسون او الرابعة او الخامسة او الاوكتاف ويوجد من هذا الأورجانوم شكلان . 

1. الشكل الاول :- ويتكون فيه النسيج اللحني من صوتين ( لحنيين ) الصوت الرئيسي الذي هو لحن كنيسي VOX PRINCIPALLS والصوت الاضافي VOX ORGANALLS ويفصل بين الصوتين بعد الرابعة او الخامسة وهو ما يسمى بالاورجانوم البسيط .
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اورجانوم بسيط
والصوت الرئيسي ليس ايضاً باللحن الثابت وهو لحن ديني شديد البطيء يؤخذ من الإنشاد الجريجوري ويمثل العمود الفقري والروحي والموسيقي لكل مؤلف بوليفوني ويصاحبه الصوت الإضافي الثاني اسفله فيما يسمى بالأسلوب الباريموني . 

2. الشكل الثاني :- هو احد الاورجانوم المزدوج او المركب وفيه يتم ازدواج كل من الصوتين الاساسي والاضافي حين تعتمد الكاندرائيات والكنائس الكبيرة الى اثراء هذه الاصوات بواسطة عمل ازدواج للصوتين الاضافي المنخفض على بعد اكتاف لأعلى ، وكذلك على العكس بازدواج الصوت الاصلي الاساسي على بعد اكتاف لأسفل مما نتج فيه ثلاثة اصوات متوازية من الاكتافات والخامسات والرابعات ويلاحظ ان زيادة عدد الاسطر اللحنية لا تعني في الحقيقة زيادة عدد الاصوات الفعلية لان الاستقلال الفعلي هنا مقصوراً على الصوتين الأساسي والإضافي الرئيسيين فقط كما يلاحظ انه في حالة التوازي لى بعد رابعة وجود مسافة الرابعة الزائدة ( أي ثلاثة توان كاملة ) مما يحتم معالجة ذلك بأن تلون احدى الدرجات بالرفع او الخفض او بتغييرها تماماً ، ويبدو انه كان يتم ذلك الاسلوب من المعالجة بشكل تلقائي من المؤدين دون انتظار التعليمات من المؤلفين . 
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ثانياً : الاورجانوم الحر :- 

ظهر في القرن الحادي عشر و أوائل الثاني عشر وفيه يسير الصوت الاضافي مع الصوت الاساسي نوتة مقابل نوتة مع عدم التقيد بخاصية التوازن على التوالي contra  bonctas أي بنط مقابل بنط (ومنها اخذت كلمة الكونترابونت) وان كان هذا النوع الان يمثل عندنا نوع واحد فقط من انواع الكنترابونت وهناك اتجاه واحد الى استخدام السير العكس motion contray ، ومن هذا النوع قد يصبح الصوت الاساسي اسفل الصوت الاضافي وهذا على العكس مما في الارجانوم المقيد ،كما ان كثيرا ما كان يحتوي الصوت الاضافي على نوتتين او ثلاثة مقابل نوتة واحدة من الأساس ، ويلاحظ ان هذا النوع وضع الاساس الاول لاستقلال الصوتين كلا منهما على الاخر .

ثالثا: الأورجانوم الملون mellsmattc:-

ظهر في القرن الثالث  عشر ويعتبر الخطوه الاولى الايقاعية واللحنية التامة الأصوات ،ويعرف هذا النوع بأسماء عديدة مثل الأورجانوم الملون ، والممدود او الأورجانوم الملون سانت مارسيل santmarsil نسبه الى ان اربعة مجلدات موسيقية لهذا الاسلوب وجدت في دير سانت مارسيل بجنوب فرنسا . وهذا النوع عبارة عن لحن جريجوري او جزء من لحن يغنى في نوتات طويلة ممدودة ، وفوق ذلك الصوت يوجد اللحن الثاني الذي يسير في حدود غير مقيدة ويتراوح بين عدد محدوده من النوتات الى عبارة كاملة وتؤدي هذه الطريقة الى اطالة اللحن الاصلي الى عددا كبيرا من المرات وقد يتخلل هذا النوع أجزاء بوليفونية من نوع الأورجانوم الحر.

الأورجانوم المتوازي ماعدا البداية والنهاية :-

وفي هذا النوع يبدا اللحن على درجة واحدة (يونيسون) ثم يثبت اللحن الاضافي حتى يصبح اللحن الاساسي على بعد رابعة او خامسة منه وهذه النقطة ويسير الصوتين متوازيين الى قرب النهاية لينتهيا كما في البداية على درجة واحدة ايضا.

وقد ظل الأورجانوم مستخدما لاسلوب تحميل الشعائر الدينية غير انه كنظام بوليفوني تعرض لتغيرات شاملة في طابعه واشكالها الاساسي فلم يستمر على اشكاله الثابته من الخطوط المتوازية او من النوتة لانه بدا يلين ويتجه نحو كنترابونت اكثر  حرية ثم هبط اللحن الثابت الى اخفض الاصوات ،وترك مكانه الاصلي الاعلى للأصوات للصوت الاضافي الذي نسج من الكنترنونت الحر بعد ان تحرر بدوره من قيود الحركة المتوازيه واتجه نحو الرد على الخطوط الصاعدة من الصوت الرئيسي بخطوات هابطة والعكس بالعكس أي كحركة مضادة ،ثم تطور الى ما هو ابعد من ذلك حين تجاوز الصوت الإضافي خط لحن الصوت الرئيسي حتى اصبح من الممكن مقابلة نوتتين او ثلاثة لكل نوتة واحده من نوتات اللحن الثابت .
عصر الفن القديم ars-an-tique
أطلق هذا الاسم في أواخر العصور الوسطى على الأساليب الموسيقية للفترة قبل سنة 1300  أي مابين القرنين الثاني عشر والثالث عشر ، وقد تزعمت فرنسا أوروبا في هذه الفترة حيث تطورت فيها الموسيقى البوليفونية الى جانب ظهور صيغ موسيقية جديدة وانطباع الموسيقى بطابع خاص ومميز لذلك العصر ، هذا علاوه على وجود بداية نهضة موسيقية دنيويه شعبية خارج الكنيسة على أيدي جماعات التروبادور والتروفير في نفس الفترة (كما سنرى في جزء مفصل)

ومن أهم الشخصيات التي ساهمت في تلك الفترة:-

1) ليولينوس  leoninos

الف اليونينوس كتاب كبير يحتوي على مجموعة كبيرة من الأورجانوم وقد كانت الاصوات الاضافية التي وضعها تؤدي في القداسات والصلوات بدلا من الغناء الجريجورياني الذي كان يؤدي المغنى المفرد في التهليلات والترديدات . وقد اعطى ليونينوس للصوت العلوي من الاصوات الاضافية حرية متزايدة في نسخ النماذج التلوينية التقاسيمية بينما كانت نوتات التينور (الصوت السفلي ) تمتد في اصوات بيدالية طويلة وقد تصل الى اثنى عشر مازوره (مقياسنا الحديث).

2) بيرو تينوس biruttnus:-

قيل عن بيرو تينوس انه ابتعد عن الروح الصارمة للأصوات الإضافية عند ليونينوس وانه اظهره في وفرة وغزارة في التلوين،كما انه جعل هناك اتحاد بين الالحان الثلاثة في مقابلة التينور كما امتاز بيرو تينوس باستخدامه اقدم انواع المحاكاه imitaion والكانون canon وهي اسلوب يتلخص في ترديد عبارة لحنية جائت في خط لحني بواسطة خطوط لحنية اخرى, وهذه الطريقة هي الذي ادت الى ظهور وانتشار الفوجا بعد ذلك باربعة قرون واهم الصيغ في هذه الفترة هي:-

1-الكلاوزولا clauzola
هي نوع جديد من التاليف البوليفولي ظهر في اوائل القرن الثالث عشر وهو مبني على اساس جملة لحنيه صغيرة من لحن كنائسي من النوع الغني بالحليات مصاحب بصوت اعلاه . وتؤدي الثلاثة اصوات بدون نصوص (كلام) أو بالات أحيانا.

2-الموتيت motet:-

نشا الموتيت كتطور عن الكلاوزولا بإضافة نص كلامي الى الاصوات الاثنين او الثلاثه العليا والتي تؤدى كانغام فقط فوق التينور في الكلاوزولا ولهذا فالموتيت (كما عبر عنه كاتب عاش في القرن الثالث عشر) هو اغنية تترتب من عدة اصوات متشابكة تسمع في وقت واحد في توافق ولها نصوصها الكلامية كما ان لكل صوت مقاطعه الخاصة به اما التينور فقد يكون له نصه الخاص او يكون بلا نص على الإطلاق وقد تؤديه آله موسيقية وبهذا ومع مرور الوقت أصبحت الألحان لها نصوصها وأوزانها المختلفة وبذالك اتصفت الموتيت بانها :-
* بوليفونيه متعددة الخطوط اللحنية                       POLYPHONY

* متعددة الإيقاعات
POLYRYTHEM

* متعددة النصوص                                  POLYTEXTTUAL
وبهذا يمكن تلخيص خصائص عصر الفن القديم بما يأتي:-
1-استمرار التاليف البوليفوني لتصويت ثم ثلاثة واربعه احيانا 
2-وجود الاستقلال التام من حيث النغمة والإيقاع بين مختلف الاصوات والذي نجم عن تنوع النصوص بين الأسطر والذي نجم عن تنوع النصوص بين الأسطر أحيانا .

3-استخدام مسافات الاوكتاف والخامسة كمسافات متوافقة أما المسافات الأخرى فقد استعملت بحرص على استعمال انها مسافات متنافرة .

4-استمرار وجود الصيغ القديمة كالاورجانوم المحدود وظهور صيغ جديدة كالكلاوزولا والموتيت .

5-الطابع الديني للموسيقى هو الغالب ولكنه تطور فيما بعد واستبدلت النصوص الدينيه بنصوص أخرى دنيوية خصوصا في الموتيت .

6-استعمال الموازين الثلاثة البطيئة فقط والتي ارتبطت بها الإيقاعات الكنيسة ولهذا اضفت على الموسيقى في هذا العصر نوعا من الملل .

عصر الفن الجديد  Arsnova
الموسيقى في القرن الرابع عشر 

تطلق هذه التسمية على موسيقى هذه الفترة لاختلافها الى حد كبير عن موسيقى عصر الفن القديم ولقد تقاسمت كل من ايطاليا وفرنسا في النهضة والتطورات التي اختصت بها موسيقى هذه الفترة . ففي مطلع هذا القرن ضعفت سلطة الكنيسة واتجهت الفنون لإظهار حقائق الحياة الدنيوية وظهرت اول بحوث في الموسيقى العالمية الدينية الكنيسية غير ان الكنيسة عارضت ذلك بشدة واتهمت الالحان والاوزان المصطنعة والمستحدثة وطريقة التدوين والازمنة السريعة والزخارف .والسكتات وكذالك الأنغام الدنيوية وخصوصا في اعمال –فليب دي فتري –(الفرنسي) وبيترس دي كروتشي فقد كان فليب دفتري مجددا لعدم اكتراثه بالمقامات الكنيسيه النقية الى جانب استعماله للثالثات والسادسات والتي كان يعتقد بعض التقدميون ايضا انها على حد تعبيرهم قاسية على الاذن .

1-الروند  Rond:-
ويطلق على هذه الصيغة ايضا اسم –الروتا rota (دائره) او كانون او للراوند round وهي صيغه فرنسية الاصل وفيها يغني اللحن الاساسي الصغير المكون من رابع موازير تتابعاً بين اربعة اصوات وكل صوت يبدا باللحن نفسه من بدايته ولكن متاخراً مازوره عما قبله وعليه فمن الواجب ان تكون المازورات الاربعة التي تتالف منها اللحن موضوعه بحيث تكون متوافقة هارمونياً  وكنترابونطياً مثل :-

الصوت الاول :  1     2      3     4      1     2     3     4
الصوت الثاني:         1       2     3     4     1      2     3 

الصوت الثالث :                 1     2     3     4     1      2
الصوت الرابع:                         1     2    3      4      1
وهذا في دورات متتاليه وبذالك يمكن انهائها عند نهاية الجمله لأي صوت او انهائها بالتتابع سكوتا بعد نهاية كل صوت على التوالي ومن هذا الكانون الشعبي خلق الفرنسيون واحده من الصيغ الفنية في القرن الرابع عشر وهي الشاس وتبعهم الايطاليون بصيغة مماثلة هي الكاتشيا.

2-الشاسchace:-

وهي صيغه فرنسيه وهي عبارة عن كانون طويل ثم لحن واحد (اونسون) أي ان الاصوات تتبع بعضها في نفس الطبقة والسلم او كل صوت يدخل بعد أربعة موازير على الاقل من الصوت السابق ويستمرون مباشرة حتى النهاية دون تكرار او التفاف مثل الراوند.
3-الكاتشيا  caccia

وهي صيغه ايطالية الأصل ، وكلمة كاتشيا معناها يوحي بالتتابع والتلاحق والمطارده وهي تشبه –الشاس الفرنسية غير ان ارضيتها تكون من نوتات طويلة تغنى او قد تعزفها الالات وتؤدي وظيفة الباص الاوستيناتو –الذي يرتكز على عباره لحنيه او نموذج يتكرر باستمرار –والكاتشيا –تمثل تغيرا فوريا ، فتشهد فيها التحرر الايقاعي من الاشكال الايقاعية الثابتة القديمة مع استخدام السنكوب احيانا .وقد ظلت ايطاليا مئات السنين تتلق من الخارج اكثر مما تؤثر في الفن تاثيرا ايجابيا ولكنه في حوالي سنة (1300م) بدات تنافس فرنسا ولكن اهم ما صنعه الايطاليون أنهم فرو من البوليفونيه الافقية وكانت الاصوات المصاحبة يقصد بها مجرد المساندة الهارمونية وبذالك كان في الواقع صوت باص بالمعنى المفهوم هرمونيا في وقتنا هذا.

4-المادريجال الايطالية madregal:-

ظهر هذا النوع الأول مره في ايطاليا على شكل بناء موسيقى غايه في البساطة ويتكون من جزئين رئيسيين في الجزء الاول تلحين لعدة ادوار (سطور) من النص بنفس اللحن . اما الجزء الاخر وهو المرجع ياتي بعد كل دور ويستخدم في كل مره موسيقى جديدة وايقاع جديد مختلف.

مرجع (د)     دور(أ)    مرجع(ج)       دور(أ)     مرجع(ب)     دور(أ)

   D              a            c               a               b             a

وقد كانت المادريجال التي تكتب الصوتين ،او ثلاثة حافله بالزخارف اللحنيه الجزئية في الصوت العلوي بينما الاصوات الاخرى المصاحبه تغني او تعزف على الالات بروح تكاد تكون هارمونية الطابع .

ويجب عدم خلط هذا النوع من المادريجال وبين المادريجال الذي ظهر في القرن السادس عشر بنفس الاسم كصيغة كوراليه تتسم بروح عصر الباروك .

(1) البلاتا (الايطاليه):-
البلاتا تتركب هذه الصيغه من مجموعة من الادوات يتخللها المذاهب وقد يكون قبلها او بعدها ايضا . والبلاتا بها قسمين لحنيان الاول للمذهب ribresa والقسم الثاني ويكون لكل زوجين أوليين من السطور في بداية كل دور stanza  والسطر الاخير يكون من لحن المذهب . وقد كانت كل تلك الصيغ موسيقى منزلية ارستقراطية للهواة من المثقفين وقد انتشرت هذه الصيغ كثيرا فذاعت كثيرا في تلك الفترة اما الموسيقى الكنيسية فلم تلعب دورا هاما بين الايطاليين في القرن الرابع عشر . ولم تجد الروحانيات تعبيرها في موسيقى الطقوس بقدر ما وجدته في الصيغ الشعبية بعيدة عن الطقوس الكنيسية وذلك مثل تراتيل الرهبان المعروفة بالمدائح lauda  والتي كانت تصاغ في قالب يشبه قالب البلاتا ومن اهم الموسيقيين الذين قامت على أيديهم النهضة الموسيقية في ذلك العصر .

1-فليب ديفري     فرنسا
2-جيوم دي ماشو   فرنسا
3- فرانكشو لانديني   ايطاليا

ويمكن أن نلخص تلك التطورات الفنية وخصائص عصر الفن الحديث فيما يأتي :-

1- اضطراب الكنيسة وتزعزع سيطرتها الذي ادى بالتالي الى ازدهار الموسيقى الدنيويه .
2- ظهور صيغ جديدة اهمها (الروندو-الشاس الكاتشيا-المادريجيال-البلاتا )
3- استخدام الكانون والتقليد بين الاصوات واستخدام بعض القيم ذات الطابع الهارموني.
4- حرية استخدام الايقاعات ذات الضغوط (واضحة الاكسنت) والسكوت واستخدام الايقاع الثاني والاقلال من الايقاعات الكنيسية بطابعها الثلاثي البطيئ .
5- انتشار البوليفونية المركبة من صوتين في ايطاليا والمركبة من ثلاثة وأربعة اصوات في فرنسا وانجلترا.
6- بداية استخدام مسافه الثالثة والسادسة المتوازية بكثره كمسافات متوافقه واليونيسون والخامسة والاوكتاف للقفلات فقط .
الموسيقى الشعبية
كانت وما زالت الموسيقى الدينية في الفترة حتى القرن العاشر الميلادي تقريبا ، محوراً للاهتمام والدراسة ، ولكن لا يعني ذلك أن الموسيقى الدنيوية والشعبية لم يكن لها وجود حتى هذا التاريخ بل لانها لم تجد العناية التى لاقتها الموسيقى  الدينية على ايدي رجال الدين والكنيسة التي كانت تسيطر على النشاطات السيلسية والاجتماعية والفنية ايضا. وهذا ما حفظها وساعدها على بقائها منذ ذلك التاريخ المتقدم ، اما الموسيقى الدنيويه فقد بدات تنمو بين العامه وظلت آثارها مطموسة لزمن طويل شان كل ما هو بسيط الشان والاصل. ومما لا شك فيه ان الناس منذ القدم يغنون في الحقل واثناء العمل في اجتماعاتهم واحتفالاتهم الشعبية ، فالامهات تغني وتهدهد لاطفالها ، والبسطاء يشكلون لأنفسهم وبأيديهم آلاتهم الموسيقة البدائية ولكن للأسف لايتيسر الحصول على نماذج حقيقية لهذه الأغاني أو الموسيقى لان هذا النوع الذي يخص الطبقة السفلى من البشر لم يهتم بهم احد حتى ذلك الوقت . كما ان كتب التاريخ ايضا لم تذكرها ومع نهاية القرن الحادي عشر بدات تظهر بعض العوامل التي ادت الى تنشيط وتطور الصيغ الموسيقية الدنيوية ،ومنها الاتصال بالشرق نتيجه للحرب الصليبية وما يتعلق بادخال الالات الموسيقية او تطورها والخطة الثانية والاهم بالنسبه لنا هي التطور الحاسم في تقاليد ومثل وأخلاقيات الفرسان والفروسية فبدلا من الاهتمام المطلق لفنون القتال والصيد الخشنة والهمجية تغيرت الى اتباع دستورا خلقيا كريما يعتمد على الاساليب المهذبة للسلوك والعناية بفنون الشعر والموسيقى وقد صار بهذه الطريقة طبقة من الفرسان والشعراء المغنون شان كبير بين الطبقات الاوروبية الارستقراطية والشعبية على حد سواء اما العامل الثالث الهام لتطور الموسيقى الشعبية فكان التطور السريع للغات العامية فقد شهدت هذه الفترة بداية الانتاج الادبي بها كما بدات تشكل منها اغاني التروبادور –والتروفير والمنسترل –والمنسنجر والمايسترسنجر وحيث ان الفوارق بينهم كانت ناجمه عن الطابع العنصري والاجتماعي والجغرافي المختلف فانه يتحتم التحدث عن كل مجموعه على حده وهم جميعا لهم الفضل في ازدهار هذا النوع من الموسيقى .

1- التروبادور والجنجلير :- 
هم الشعراء والمغنون من الطبقة الراقية في جنوب فرنسا واشهرهم هو : وليم بواتيه وهو يحمل لقب كونت (87-1-1127) والتروبادور كانوا أساسا ينظمون الشعر وكثيرا ما كانو يتركون غناء قصائدهم لخدمهم او لاتباع ماجورين يتجولون من بلاط ملك او امير الى بلاط اخر وهم ما يسمون بالجونجلير ولو تيسر معرفة الكثير عنهم لكان من الممكن اكتشاف كيفية اسمائهم الحقيقي دون ساداتهم في التطور الموسيقي لهذه الفترة .

وقد تغنى التروبادور والجنجلير بالحب والمغامرات وذلك في الحان رقيقه مرحه وكانت اللغه العامة قد فقدت حينئذ الطابع الكمي لها منذ فترة ليست قصيره وصار الشعر يكتب طبقا لمبدا الضغوط accent بابعاد محدده وهذا الطابع الايقاعي كان قد اكسب الموسيقى نضارة وتناقض تماما في طابعها مع طابع الموسيقى الديني كما ان الالحان كانت تنبئ وتمهد لمقدم المقامين الكبير والصغير(الماجير والمينير) وبهذا اضافت الحرية المقامية والايقاعية عنصر التلقائية الابداعية في الموسيقى الشعبية وهو ما اسهم به  جماعة التروبادور لفن الموسيقى وتطوره .

وهناك من يرجح بانهم كانو يستخدمون نوعا من الهارمونيه استنادا الى عذوبة الالحان التي تقبل المصاحبه الهارمونيه فعلاً هذا الى جانب الثراء الآلي لجماعة الجنجلير الذي كان عليهم ان يعزف كل منهم عددا لاتقل عن تسعه الات موسيقية شعبية او من الالات التي كانت منتشرة حينئذ وقد انتشرت حركة التروبادر في جنوب فرنسا واسبانيا والبرتغال وايطاليا .

1- التروفير والمنيستر :-
عرف ممثلو حركة التروبادورالذين انتشرو في شمال فرنسا وانجلترا بالتروفير وهم ايضا كانو شعراء يتغنون بالحب والفروسية ولكن بصورة اكثر قناعة وبلغه اقل موسيقية وعلى ايديهم تطور اسلوب القصائد الملحمية التي كانت تقوم على تلاوه موسمية بقصص عن مغامرات بطولية (ملاحم بطولية) واصبح بلاط ملوك وامراء فرنسا وانجلترا مركزا لهم في القرن الثالث عشر. وبمرور الوقت الحق عدد من شعراء موسيقى الطبقة الدنيا بخدمة .هذه البلاطات وكما نالهم التقدير والاعتراف بمهاراتهم وفهمهم وبدأوا  يستخدمون على العكس موسيقى الكنيسة المعروفه بغية تحويلها الى اغراض دنيوية وذلك اما بتغيير نصوصها او بتغيير طابعها طابع ادائها ، ولم يكتفو بالعامل الترفيهي في البلاط بل الفو اغاني للرقص والمسرحيات الموسيقية ومن ابرز التروفير في هذه الفترة العبقريان الموسيقيان ادم دي لاهال ،وجيوليم دي ماشو وترجع اهميتهم الى جهودهم في تاليف وتلحين مسرحيات وتعتبر تاسيسا حقيقيا للدراما الفرنسية بعد حياة حافلة بالتجوال والغناء والشعر والعزف بين العامة وبين بلاطات الملوك والامراء.

2- المينيسنجر  minnesinger

هم جماعة المانية تقابل جماعة التروبادور والتروفير في فرنسا وانجلترا ولفظ المينيسنجر يعني –مغنو الحب – ولكنهم لم يكونو معتمدين موسيقيا على طبقة اخرى تقوم بالعزف والغناء لاشعارهم بذالك فإنهم كانو اكثر شعبية رغم ان غالبيتهم كانت من البداية من بين النبلاء .وقد كان اثر جماعة التروفير عليهم واضحا عندما اخذو في اول الامر الحانهم الفرنسية ووضعوا لها نصوصا المانية جديدة لكن بعد ذلك نشأت بينهم وبين الجماعات السابق الاشاره اليها اختلافات هامة منشأها طبيعة اللغة الالمانية الوسطية التي احتفظت بالشكل المقطعي الى جانب تاثير افكار الكنيسة واسلوب وشكل موسيقاها القوي وسيطرتها عنها في فرنسا كل هذا جعل لموسيقى المنيسنجر طابعا مختلفا عن معاصريهم . بينما كان الحب والجمال والطبيعة مصدرا لالهامهم ، كانت لديهم الى حد ماصيغة دينية في اغانيهم التي كانت اقرب الى اسلوب الانتشار البسيط بطابعها الايقاعي واللحني حيث كانت الالحان وثيقة الارتباط بالقيمة الالقائية للكلمات وهذا ما جعل اغانيهم اقرب الى الرابسوديات منها الى الاغنيات (الرابسودية هي قصيدة شعرية ملحمية ملحنة) مماجعلها تتصف بالطابع الشعبي علاوة على النكهة الدينية البسيطة الساذجة البطيئة في نفس الوقت كل ذلك ساهم في وضع جذور الموسيقى الالمانية التي ازدهرت فيما بعد .

4-المايسترسنجر Meistersinger:-

كانو في الحقيقة من الحرفيين والتجار في المدن الصغيرة والتي كانو يمارسون كتابة الشعر والموسيقى والغناء والعزف وهم يفوقون شعبية عن المنيسنجر الذي يرجع نسبهم الفني اليهم ، وان كانوا يستبدلون الالهام الفني بالاجتهاد العلمي في كتابة موسيقاهم واشعارهم وقد نظموا لأنفسهم تنظيمات (نقابة) مهنية انتشرت في المانيا ، ولم تحل الا في نهاية القرن التاسع عشر.
الصيغ الموسيقية الشعبية
كانت أغاني التروبادور التروفير والمنيسنجر والمايسترسنجر تتناول مواضيع وقوالب موسيقية مختلفة مثل الأغاني القومية والشعبية والسياسية والدينية والمراثي للشخصيات العظيمة . وكذلك الأغاني العاطفية والأغاني ذات المواضيع المحددة إلى جانب أغاني الرعاة وأغاني الصباح... الخ لذلك استخدمت هذه الجماعات عدد كبير من الصيغ أهمها :-

ا) الكانزو canzo:-
وعليها تغني التروبادور بأشهر أغانيهم وهي تقوم على :-

6-5                  4-3              2-1      أبيات النص
B                        A2                 A    صيغة اللحن      
ب) البلاد ballade:-

وهي من اهم صيغ التروفير وهي تشبه صيغة الكانزوا ولكن زادت عليها بالانتهاء بنص المذهب ولكن بلحن جديد تماما في الختام وبعبارة لحنية خاصة .
   A         -         A2      -       B       -          C    صيغة اللحن
  1-2          5-6         3-4             1-2    أبيات النص
ج) الفيرليه virelai :-
وهي كتعبير يعني القصيدة الدوارة ،وقد كان لهذا النوع صيغة عبارة عن اغنيه يؤديها  خاصة لكل سطر مهما بلغ عدد اسطرها إلا أن السطر الأخير كان على نفس لحن المذهب مثل :-
  A        -         B        -      C       -       D      -       A2

د) الروندو rondeau :-

كان الروندو في أقدم صورة (القرن الثاني عشر والثالث عشر )عبارة عن اغنية يؤديها المشتركون في رقصة دائرية ، حيث يقوم القائد لهذه الرقصة بدور المغني المنفرد ويردد الكورس ورائه مايؤديه واللحن البسيط الذي يغني عليه المذهب عبارة عن عبارتين موسيقيتين  (( A B  يغني المغني المنفرد الجزء (A) ويردده الكورس وراءه ثم يغني القائد
بعد ذلك الجملة كاملة ( A B ) ويرددها الكورس وهكذا مثل : 
AB

A 

المغني المنفرد  

AB 

A 

الكورس 
ومنذ القرن الثالث عشر كان المذهب كاملاً يبدأون به عند الكورس اولا كما ينتهون به كما في الشكل :

AB 
-
AB
-
A
-
A
-
AB

AB 

AB

A

A

AB

كورس 

مغني

كورس 

مغني

كورس
خصائص الموسيقى الشعبية
يمكن تلخيص خصائص الموسيقى الشعبية بما يلي :-

1. لحنية وليست قائمة على اسس بوليفونية او هارمونية او هاموفونية .
2. لها ميزان واضح ويعتمد الايقاع فيها على الاوزان الشعرية .
3. لم تتبع اسلوب الكنيسة القائم على الاجناس والمقامات انما كانت السلالم المستعملة مشابهة للسلم الكبير او الصغير ( او مهدت لها مستقبلاً ) .
4. احياناً كانت الاغنيات تؤدي بمصاحبة الآلات واحيانا بدونها وبهذا كان دور الآلة ثانوياً بشأن الغناء او الرقص وماهو الا مضاعفة اللحن الاساس فقط وربما به بعض الهارمونيات العارضة او البسيطة .
5. استخدام احدى الايقاعات الكنيسية الستة ولكن بتكرارها في الاغنية من اولها الى آخرها (فيما يشبه الأسلوب الشرقي الذي يعتمد على الضروب الإيقاعية ) .
الآلات الموسيقية في عصر النهضة
وجدت في اوروبا في العصور الوسطى نوعيات مختلفة من الآلات منها ما هو محلي        (اوروبي) ومنها المقتبس او المستورد من مناطق مختلفة مثل بعض الآلات الوترية من العرب عن طريق اسبانيا وآلة المونوكورد من بقايا الإغريق والأرغن الذي ظهر في القرن الثامن في الشرق البيزنطي . اما الآلات الوترية ذات القوس فيحتمل انها كانت وارده من الكوطيين او من الشرق . اما آلات النفخ البسيطة فقد كانت موجودة ومتوفرة في الاستخدام الشعبي وان الرسوم والمخطوطات بالكنائس القديمة فهي شواهد يمكن الخروج منها بصورة الى حد ما دقيقة عن الآلات في العصور الوسطى وقد مرت الآلات مع تطور الموسيقى نفسها بسلسلة طويلة من التطورات والتحسينات عن طريق الاختراع او التعديل على ان فن الموسيقى نفسه كان في طريقة الى التحول من مجرد فن غنائي كورالي فقط الى اداء كورالي وآلي معاً . وبعد الاداء الكورالي الكمال من ناحية الكتابة البوليفونية في حين ان الاداء الآلي كان حينئذ ثانوياً بالنسبة له الاهمية وكلن مالبث الاداء الآلي ان استمد منه الجانب الفني والصنعة حتى أصبح هو فيما بعد المجرى الرئيسي للتطور الموسيقي بشكل عام .

الاورغن
كانت آلة الاورغن قبل القرن العاشر موجودة في بعض قصور الملوك والامراء اما في الأديرة والكنائس فقد كان بالدرجة الاولى وسيلة للتعليم الموسيقي ، وبعدها صارت شيئاً ثابتاً في كنائس اوروبا الكبيرة ، وهذا الاورغن كانت مكونة من عشرة الى اربعة عشر انبوبه كل انبوبة لها درجة صوتية ومتصلة بمفتاح يتم بواسطته اخراج الصوت ثم اضيفت بعد ذلك انابيب أخرى وصنعت لها صمامات التحكم في مقدار الهواء المتجه للأنابيب . اما لوحة المفاتيح فلم تكن بصورتها المعروفة حالياً ، انما كانت عباره عن عارضات ثقيلة تضرب بقبضة اليد ، وكان صوته ضخم جداً . اما مداه الصوتي فقد ساير سرعة التطور حتى وصل في القرن الرابع عشر الى ثلاثة دواوين على لوحتين وفي القرن السادس عشر تحسنت الى حد ما ميكانيكية الحركة للحوامل والرافعات الموصلة بين لوحة المفاتيح وبين الانابيب ، والتي سمحت باستخدام لوحة مفاتيح شبيهة باللوحة الحالية . وحتى أصبح من الممكن والضروري تصوير المقامات على طبقات مختلفة وهذا ما أدى بالتالي إلى ظهور علامات التحويل والتلوين وذلك نظراً لتغيير مكان أنصاف الاتوان . وانتشرت صناعة والاورغن الكبيرة والضخمة وظهرت بالتالي نوعيات أخرى من والاورغن الصغيرة (النقالي) وتسمى REGAL وأصبحت هذه الاورغانات الصغيرة من المقتنيات المنزلية ، أما الآلات الكبيرة فصار لها لوحتان مع وجود بدالات للأرجل ، والاورغن رغم عيوبه حينئذ في نقل الحركة الميكانيكية وثقلها وعيوب التسوية ( الدوزان ) فقد كانت له أهمية كبرى في حركة وتاريخ التطور الموسيقي . 
المونوكورد MONOCORD
كانت آلة المونوكورد في العصور الوسطى لها أهمية كبرى حينما كانت تستخدمه الكنيسة لمساعدتها في ضبط وتحديد الطبقات الصوتية . ومع التجارب الكثيرة التي تعرض لها المونوكورد والتي أدت إلى ظهور نوعيات أخرى أكثر تقدماً في عائلة آلات لوحات المفاتيح مثل الكلافيكورد ، وكانت أول خطوة للتطور هذه هي وضع الوتر في آلة المونوكورد فوق صندوق مصوت وتزويد الآلة بالمفاتيح المزودة بلمسات تحل محل القنطرة المتحركة على أساس العلامات الموضوعة لبيان الأطوال المختلفة التي تصدر عنها أصوات السلم الموسيقي ثم زيدت أوتاره بعد ذلك حتى أصبحت آلة المونوكورد المتطور هذه خطوة هامه في سبيل تطور آلة الكلافيكورد . 
الكلافيكورد
بعدما أضيفت أوتار جديدة إلى آلة المونوكورد والتي أدت إلى صنع آلة يمكن عزف عدة أصوات في وقت واحد هي آلة الكلافيكورد. وفيه تكون اللامسة التي تتحرك عند الضغط على لوحة المفاتيح ويصدر الصوت بذلك بواسطة ضرب اللامسة للوتر وفي نفس الوقت تحدد أيضاً طبقته حيث تقوم بمهمة القنطرة لأنها تكتم الجزء الذي لا يصدر فيه الصوت. وقد تطورت ميكانيكية الآلة حتى صار يمكن إصدار عدة أصوات من الوتر الواحد بلامسات متصلة عدة مفاتيح وهو ما كان يسمى (بالكلافيكورد المطلق) هذا إلى جانب أنواع أخرى منه وفيها كان كل مفتاح يضرب وتر واحد فقط وكان بذلك يسمى(كلافيكورد مقيد) وللكلافيكورد صوت مميز ويمكن به للعازف أن يحتفظ بصفة الاهتزاز والتذبذب الصوتي   VIBRATO كما يفعل عازف الكمان بذبذبة أصبعه على الوتر وذلك بأن عازف الكلافيكورد يمكنه أن يترك إصبعه على المفتاح ليظل محتفظاً باتصاله بالوتر حيث يحرك إصبعه عليه كما يشاء ليتذبذب معه الوتر وبرغم أن الآلة صوتها محدود إلا أنها انتشرت بشكل واضح حينئذ.

السنطور

السنطور هو نوع مبسط من الهارب(الكيناره)وتمتد الأوتار فيه داخل إطار مثلث ويصدر الصوت فيه بواسطة نبر الوتر بريشه. كما كان يوجد نوع آخر من هذه الآلات الوترية     البسيطة هو الدولسيمر. DULCIMER وفيه تشد الأوتار فوق قنطرتين مثبتتين على صندوق مصوت وتضرب أوتاره بواسطة مطارق خفيفة وعلى أساس هاتين الآلتين تطورت وابتكرت آلة الهاربسكورد.

الهاربسكورد
الهاربسكورد في صورته المتطورة عبارة عن آلة كبيرة الحجم تشبه البيانو الكبير، وفيه يصدر الصوت بواسطة ريش مثبته في نهاية حوامل وعند تحريك وضغط أصابع لوحة المفاتيح تتحرك هذه الحوامل لتنبر نهايتها الوتر ثم تعود بعد ذلك إلى مكانها ولهذا فإنه لا يمكن تلوين الصوت وتنويعه بين الشدة واللين إلا بتغير نوعية مادة الريشة الضاربة، وبهذا كان صوت الهابسكورد لامحاً رقيقاً ولكنه غير قوي.
وتسمية هذه الآلة بالهاربسكورد هو الاسم الانجليزي أما في الايطالية فيسمى كلافيشمبالو أو شمبالو وفي فرنسا يسمى الكلافسان وفي ألمانيا عرفت بالفلوجيل وبعدها ظهرت أنواع أخرى تختلف في الشكل والحجم وصارت لها شعبية واسعة كآلة موسيقية لا يخلو منها منزل من طبقة متوسطة وذلك حتى نهاية القرن الثامن عشر تقريباً وكان يسمى الفرجنال VIRGINAL وكانت الريش فيه تصنع من عظام الحوت أو من الجلد أو المعدن الرقيق....الخ تبعاً لنوع الصوت المطلوب وكان اتساع نطاق الآلة الصوتي حوالي ثلاثة اوكتافات أو أكثر قليلاً.

آلات العود والفيولا
هناك ثلاثة آلات وترية من آلات النبر أو آلات القوس، توحي بصلتها البعيدة لآلة القيثارة الإغريقية القديمة مثل الجيتار – الكيتاروني – الريشار وقد ظهرت في الرسوم الموجودة بالمخطوطات والكنائس القديمة آلات تعزف بالنبر وآلات تعزف بالقوس أو النبر والقوس معاً على السواء دون تفرقة في الشكل الذي كان غالباً كمثري الشكل وأصبحت فرسة الآلة (تحت الأوتار) المنخفضة من ميزات آلات النبر أما الفرسة المرتفعة فقد كانت للآلات التي تعزف بالقوس عندما ظهر أن سطح الآلات المقوس يعوق العزف بالقوس وكذلك فإن جوانب الآلة تصطدم بالقوس، كان ذلك سبباً في جعل سطحها مسطحاً ثم قطعت جوانبها عند ملمس الأقواس، وكانت هذه التغيرات هي التي أدت إلى ظهور الشكل المميز لآلة الفيول.

أما العود فقد كاد يكون هو من أكثر الآلات شيوعاً في عصر النهضة، ويعزف نبراً، وهو عبارة عن الآلة الكمثرية الشكل الأصلية ذات الرقبة المزودة بدساتين وقد صنع في أحجام مختلفة، أما الحجم المتوسط فهو الشكل الأصلي المزود بستة أوتار مزدوجة تضبط في العادة على مسافة رابعات.

وللأعواد خاصية مثالية لمصاحبة الغناء إن لم يكن صوتها ممتد كما في آلات القوس ولها صوت جميل ناعم والعازف الماهر كان يستطيع أن يؤدي عليها نسيجاً بوليفونياً.

وعائلة الفيول كانت تعزف منفردة أو في طاقم مكون من ستة آلات مختلفة الأحجام أصغرها كانت تسمى الدسكانت العالي ثم السوبرانووا  والتينور والباصين الأول والثاني وقد كانت تعزف وهي ممسوكة لأسفل وليست تحت الذقن كما هو معروف الآن ثم ظهرت بعد ذلك آلة الفيول الانفرادية، أي فيول التقسيم أو التنويعات مصاحبة للغناء، وكان صوت الفيول بشكل عام أنفياً ولكنه مقبول، وقد كانت توجد أنواع مختلفة تختلف في تسوية أوتارها فقط. وكانت أكثر الآلات منها شعبية هي الفيولا دامورى بدون دساتين تمسك تحت الذقن وكذلك الفيولا ديبور دونى أكبر في الحجم وتمسك بين الركبتين عند العزف. أما الربابة فهي الجد المباشر لأسرة الفيولينا الحديثة(الكمان)وكانت تصنع منها أحجام مختلفة تمسك تحت الذقن وبالطبع ليست على رقبتها دساتين ومن الملاحظ أن الربابات لم تكن تعزف في جماعات مثل الفيول وذلك لأن صوتها كان يعتبر لامعاً وواضحاً وقد ذاع استعمالها أيضاً مع الرقصات وعند التحدث عن الآلات الوترية من ذات الأقواس لا بد من التحدث عن شكل وتطور القوس نفسه فمن المعروف أن شكل القوس المعروف حالياً يعتبر نسبياً حديث الاختراع ولكنه في السابق كان يصنع من شعر الحصان المشدود على عصا مقوسة كالقوس، وهو ما كان مناسباً بشكل فرس آلة الفيول المسطحة، حينئذ وحين يسهل بذلك عزف عدة نوتات في وقت واحد، وذلك حتى قام أحد الإيطاليين بصنع أول فيولينة حقيقية في أواخر القرن السادس عشر وإن كانت صلتها بآلات الفيول الأصلية يبدو بعيداً(إلا في اشتقاق الاسم)على أنه يبدو أن انحدارها من آلة الربابة أوضح. ثم اكتسبت بعد ذلك الآلة الجديدة انتشاراً وذيوعاً نظراً لإمكانياتها وصفاتها الصوتية مما تسبب في اندثار أسلافها فيما بعد تدريجياً.

آلات النفخ النحاسية والخشبية:

كانت توجد في عصر النهضة نوعيات كثيرة من هذه الآلات أشهرها وأهمها أنواع المزامير التي يصدر الصوت منها بوساطة ريشة مزدوجة(تشبه المزمار البلدي)عندنا وهي تعتبر آلة أوبوا بدائية وتعتبر من جدات آلات الأوبوا والفاجوت وهي آلات ذات بوق مخروطي ولها ثقوب للأصابع وتوجد منها عدة أحجام مختلفة وبالطبع فإن صوتها لم يكن مستستغاً كالآلات الحديثة، لهذا لم يجد لها المؤلفون استعمالاً مهماً في القرنين الخامس عشر والسادس عشر ولهذا كانت تعزف في الهواء الطلق والميادين أو تستخدم كآلات حربية تعزف في مجموعات أثناء السير بما يشبه المارش.

أما آلات الفلوت الخشبي(الريكوردر)فهي تشبه إلى حدٍ ما الآلات السابقة وإن كان حجمها أصغر ويتألف طاقمها من آلات هي بين الريكورد السوبرانو والباص الكبير. وصوتها يشبه إلى حدٍ ما صوت الفلوت الحديث وإن كان أقل منه اتساعاً وأكثر وداعة وعذوبة وكانت تستخدم كآلة لموسيقى الحجرة.

أما آلة الكورنو والترمبيت فقد كان استعمالهما بشكلهما المبسط يكون للنداءات العسكرية أو لنداءات الصيد، أما آلة الساكبت التي تطور عنها آلة الترمبون المعروفة حالياً والتي كان من الممكن ضبط طبقتها الصوتية القابلة للتغيير بواسطة زلاقات تعمل بتدخل الأنابيب. وهي آلة ذات صوتٍ ضخم ثقيل استعملت لتقوية الأصوات الغنائية وخصوصاً في الكورالات، لذلك استعملت على نطاق واسع في الكنائس بشكل خاص.

وبشكل عام كانت الآلات المستعملة في القرنين الرابع عشر والخامس عشر من الآلات النحاسية والخشبية ذوات الريش ذات طبيعة صوتية خشنة غير دقيقة المعالم بمقارنتها بالآلات من ذوات الفصيلة. أو بنفس الآلات بعد تحسينها وذلك لأن ما أضيف إليها وما ادخل عليها من ابتكارات جديدة مثل الصمامات والغمازات وروافع نقل الحركة والتي أدت إلى تحسين وتغيير شامل في شكل الصوت وسرعته ونوعيته وكذلك ما أسهمت به من تسهيل مهمة العازف ومقدرته في التحكم الدقيق في الدرجات الصوتية وذلك قد أثر بدوره على مقدرة العازفين وعلى أسلوب وتكنيك العزف وهذا ما يبدو واضحاً في المؤلفات التي كتبت بعد تلك الفترة هذا علاوة على أن علوم الكيمياء والفلزات لم تكن قد تطورت بعد بالشكل الذي يمكن استغلالها في تصنيع الآلات الجيدة من معدن مناسب يتفق مع المواصفات المعينة التي تضفي على الآلة نوعية مميزة وطابع خاص يميزها عن بقية النوعيات الأخرى من الآلات الموسيقية المختلفة.

الموسيقى في عصر الباروك

يطلق تعبير عصر الباروك في التاريخ الموسيقي على الموسيقى الأوروبية في القرنين السابع عشر والثامن عشر وبشيء من من التحديد منذ حوالي عام(1600-1750)وقد استخدمت هذه التسمية أول الأمر على أسلوب الإنشاءات المعمارية والأشياء والمصنوعات ثم انتقل ليشمل أيضاً التعبير عن موسيقى هذه الفترة.

وكلمة باروك  Barok تعني بالدرجة الأولى التعقيد والتكلف والزخرفة والحشو الزائد وقد أطلق تعبير موسيقى عصر الباروك على المؤلفات الموسيقية الغنائية ثم الآلية بداية بمؤلفات(مونتفردى) حتى (باخ) وما بينهما من موسيقى الكثيرين من عظام موسيقى هذه الفترة والتي كانت تحفل بالزخارف والكاونزات وهي بذلك تختلف بشكل واضح وكبير في جوهرها وروحها عن موسيقى عصر النهضة الأسبق ثم عصر الكلاسيك الذي تلى ذلك(من حوالي النصف الثاني للقرن الثامن عشر إلى بداية القرن التاسع عشر).

ورغم أن خصائص عصر الباروك تتركز في تأصيل القيم البوليفونية التي صبغت الموسيقى الغنائية والكورالية والموسيقى الآلية وفيه برز أيضاً الاهتمام بالقيم الهارمونية إلا أن هذا العصر شهد مولد فن الأوبرا الهوموفوني الطابع والذي تعارضت قيمه تماماً مع القيم الأساسية لعصر الباروك وكانت نتاجاً لتضارب الآراء والمفاهيم والعلاقات بين النصوص الشعرية في الأعمال الغنائية وبين القيم الموسيقية الجمالية البوليفونية وذلك جرياً وراء البحث عن القيم التعبيرية العاطفية. وهكذا برز فن جديد في أحضان عصر الباروك وشهد بداياته التجريبية حتى أصبح فناً له أصوله وتقاليده وأسسه.

كما أن عصر الباروك كان المهد لطريق العصر الكلاسيكي، حيث تأصلت فيه وتحددت الصيغ الموسيقية ووضعت أسسها كما ظهرت المؤلفات والدراسات والمجلات التي وضعت أسس العلوم الموسيقية مثل النترابونتيه والهارمونية والكتابة والتوزيع الآلي والعزف إلى جانب المؤلفات ذات الطابع الدراسي... الخ والتي سار على نهجها أساطين الكلاسيكية فظهرت روائع الأعمال السيمفونية والسوناتات والكونشرتات، بما اكتسب فيه المؤلفين والموسيقيين من خبرة وفهم وسيطرة على جوهر أسلوب موسيقى الآلات.
أما أهم عنصر أضافه عصر الباروك إلى الموسيقى فكان العصر الإنساني الذي أثرى الموسيقى بما أدخل عليها من التعبير العاطفي بعد أن كانت مجرد أداء بوليفوني ديني ملئ بالأصوات والألحان المتشابكة البعيدة عن الانفعالات العاطفية الذاتية.
البوليفونية هي:

 1 - فن نسج الألحان المتداخلة والمتألفة أفقياً.
2 - هي فن توازي وتشابك الألحان وتآلفها أفقيا بشكل يحتفظ فيه كل لحن أو خط لحني بقيمته الذاتية في تعادل الاهميه بين جميع الخطوط. 
3 - هي فن تعدد التصويت.
وبذلك أصبح للموسيقى أسلوب جديد برزت فيه قيمة الخط اللحني الأساسي الواضح بين الخطوط والأصوات المصاحبة له، وكان لهذا الأسلوب أهميته التي تعادل أهمية الأسلوب الآخر ذو الخطوط المتشابكة البوليفونية برصانتها، ويطلق على هذا الأسلوب الجديد بالهوموفونية.
الهوموفونية هي: لحن واحد هام له مصاحبه أو مساندة من تآلفات هارمونية تضفي عليه ظلالاً من التلوين والتعبير.

وقد عاش الأسلوبان القديم والجديد معاً في هذا العصر جنباً إلى جنب كما جمع هذا العصر أيضاً بين البوليفونية في فترة غروبها وبين الهارمونية في فترة تفتحها وصعودها.

الهارمونية هي: العلاقة الرأسية بين الأصوات والدرجات الموسيقية المختلفة والذي يعتمد على نظريات التآلف والتنافر والعلاقة بين الأبعاد الموسيقية.

الموسيقى الغنائية في عصر الباروك

ترك عصر النهضة بصمته المؤثرة والمباشرة على مجرى التطور الموسيقي في أوروبا وكان لتطور الأورجانيوم بأنواعه المختلفة ما وضع الأسس الأولى لتطور البوليفونية التي وجدت في الأداء الصوتي الغنائي مرتعاً خصباً لتجاربهم فلم يكن بعد قد وصلت الآلة الموسيقية والأداء الآلي إلى المستوى الذي تجد فيه البوليفونية مجالاً مناسباً ومحقق أهدافها، بينما كان الأداء الغنائي الكورالي عاملاً أساسياً في ظل الكنيسة حيث الطقوس والشعائر الكثيرة على مدار السنة وحيث يلعب الكورال(الأكابيلا)أي (الأداء الغنائي البوليفوني الذي لا يعتمد على أية مصاحبة آلية) دوراً هاماً في التطور الموسيقي ووجد فيه المؤلفون الأوائل مجالاً وافياً لأفكارهم ونزعاتهم المتطورة ومع نهاية عصر النهضة وبقدوم عام 1600 كانت قد تأصلت بعض الصيغ والأشكال الموسيقية الغنائية. وتبارى الموسيقيون في الكتابة البوليفونية حتى بلغت الموسيقى الدينية في القداسات والأعمال الكورالية مثل المادريجال وغيرها مبلغاً شديداً من التعقيد البوليفوني خصوصاً في إيطاليا حيث وصلت على يدي(بالستيرينا 1526-1594)القمة. وبمثل ذلك الأسلوب البوليفوني ذي الأسطر اللحنية المتشابكة كانت تلحن أيضاً الأغنيات ذات الطابع الدنيوي مثل الماريجال الدنيوية الإيطالية والشانسون الفرنسية.
غير أن أوروبا كانت قد ملت من الكتابة البوليفونية التي وصلت إلى حد التفاخر من بعض الموسيقيين بتكديس الأسطر اللحنية التي وصلت أحياناً إلى عشرة أسطر، مستخدماً كل مبادئ وجماليات هذا الأسلوب من المحاكاة والتقليد اللحني والكانون وما يتبعه من تقصير أو تطويل أو قلب الجملة اللحنية مما أصبح يشكل نوعاً من التكدس اللحني والحذلقة الفنية. فكان أن ظهر رد فعل وثورة عارمة من الكنيسة أولاً في السنوات الأخيرة من القرن السادس عشر، فقد ساءها ما تعرضت له كلمات التراتيل الدينية من تفتيت وتكسير لقواعد الشعر والتضحية الكاملة بالنص والمعنى في سبيل عوامل موسيقية تحتمها وتمليها قواعد وقوانين النسيج البوليفوني من تداخل الألحان والاستقلال الإيقاعي لكل منهما، وذلك عندما يضحي المؤلف الموسيقي عند تلحين تلك النصوص بمقطع أو بحرف أو حينما يضطر إلى مد حرف ساكن أو تسكين حرف متحرك إذا كانت الكتابة البوليفونية تحتم ذلك بسبب تصغير القيمة اللحنية أو تكبيرها أو قلب اللحن الرئيسي أو لضرورة ما في أحد أو كل الخطوط اللحنية الأخرى حفاظاً على أحد القيم الهامة الأساسية لقيم أصلية أو ثانوية.. الخ. هذا إلى جانب احتجاج آخر من الكنيسة نتيجة لتسرب ألحان وأغاني الأناشيد الدنيوية الشعبية إلى بعض القداسات الدينية وذلك حين يعجب أحد المؤلفين بجملة لحنية شعبية ويستخدمها كقيمة أساسية للقداسات بدلاً من ألحان التراتيل الدينية الأصلية كما تقضي بذلك قوانين ولوائح الكنيسة.
ولكن الثورة الهامة التي تركت أثراً كبيراً وواضحاً في تاريخ تطور الموسيقى بشكل عام فقد جاءت من فلورنسا بإيطاليا قرب نهاية القرن السادس عشر حين اجتمعت جماعة من رجال الفكر والفن والأدب لمناقشة أحوال الثقافة والفن بشكل عام كانت تسمى جماعة الكاميراتا.

جماعة الكاميراتا والأوبرا:

جماعة الكاميراتا هي مجموعة من المثقفين والموسيقيين كانت تجتمع في قصر الكونت(باردي)PARDI بفلورنسا كانت قد ثارت هي الأخرى على ما أصاب الشعر ومعانيه من جراء إخضاعه التام لسلطان الموسيقى والنسيج البوليفوني اللذان كانت لهما الأهمية المطلقة في العمل الغنائي وقد كانت دعوى هذه الجماعة تقوم على رفض مبدأ التشابك البوليفوني تماماً، وتنادي بالعودة إلى اكتشاف الطريقة التي كان يتبعها الإغريق القدامى وإعادة خلق الدراما الإغريقية القديمة. ولأن معنى الدراما يعتمد على وضوح نطق الكلمات بالنسبة للمستمع، لذلك اتجهت التجارب الأولى للكاميراتا إلى اكتشاف أسلوب موسيقي من شأنه أن يسمح بذلك الوضوح المنشود محققاً بذلك التوفيق بين الدراما والموسيقى والذي أضاف إلى المسرح اليوناني القديم ثراء وجمالاً بإلقاء الشعر المنغم مع نبرات معبرة من موسيقى القيثارات(الليرات)أو المزامير(الأولوس)وكانت المسرحيات والتراجيديات الإغريقية القديمة تؤدى في الأسواق والمسارح المفتوحة حيث يتوسط الممثلون والمؤدون والمنشدون دائرة كبيرة من الجمهور ويتم النقاش والحوار بين الممثلين والكورس والجمهور أحياناً بأسلوب بسيط إلقائي إيقاعي حول أحداث المسرحية خروجاً من النهاية بما تتفق عليه المجموعة كحل للمشكلة أو  القضية التي تعالجها الرواية.

وقد طالبت جماعة الكاميراتا بالسير على أسلوب البساطة في أداء الشعر الغنائي بشكل واضح وأقرب ما يكون إلى النبرات الطبيعية للإلقاء التمثيلي وأن تؤدي الموسيقى وظيفتها في خدمة الشعر وإبراز معانيه دون أن تطغى عليه أو تخضعه لسيطرتها وسلطانها.

ورجال الكاميراتا كانوا من الأدباء والفنانين والموسيقيين المشهورين الذين ملكوا ناصية الفن الموسيقي البوليفوني الذي بلغ ذروته في نهاية القرن السادس عشر فمنهم الشاعر(رينوتشيني)الذي ساهم في كتابة أشعار الأوبرات الأولى فيما بعد، ومنهم(فنتشر جاليلي)وهو مغني وعازف عود ممتاز، ومنهم(بيري، وكاتشيني)المغنيان، و(كافالييري)الموسيقي من روما الذي قضى سنوات في فينيسيا.
وأغلبهم يتقنون فن الكنترابونت الصعب، إذن لم تكن فكرتهم عن إعادة أسلوب المسرح الإغريقي والعودة إلى الإلقاء(الرستاتيف البسيط)وليد عجز أو قصور عن استخدام الأسلوب البوليفوني، بل كانت الرغبة في البحث عن مسلك جديد ينقذ الموسيقى مما صارت إليه من تعقيد وجفاف لكي يمكن إعادة الحيوية للموسيقى وفتح آفاق جديدة لها في التعبير الإنساني الصادق خصوصاً في الموسيقى الغنائية.

وقد بدأت التجارب التي قامت بها جماعة الكاميراتا على أنواع التأليف الغنائي السائد، حينئذ وبخاصة المادريجال التي أدخلوا عليها تعديلات فنية تجاه المزيد من التعبير العاطفي ثم امتدت إلى الأغاني الفردية مثل الكانزونة والكانتاتا التي كانت تلحن بأسلوب شبيه بالإلقاء، يبرز فيه اللحن الواحد الذي تصاحبه الهارمونيات البسيطة بعيداً عن التشابك البوليفوني، أي بأسلوب مونوفوني ذو لحن واحد، ومن أشهر تجاربهم في الأغاني مجموعة المادريجالات التي لحنها(كاتشيني)ونشرت عام 1602، وتتسم تلك الأغاني بعمق تعبيري واضح أشهرها أغنية اماريللي المعروفة والتي ما زالت تؤدى حتى الآن في حفلات الغناء الفردي، وفيها يبدو واضحاً المحافظة على إخضاع الموسيقى للشعر والمحافظة على النبرات الطبيعية الصحيحة لإلقاء الكلمات وتستخدم فيها الهارمونية بشكل يعبر عن الجو العام للشعر.

ثم كانت محاولة الكتابة الدرامية المسرحية الموسيقية فكان أن لحن(جاليلي)مشاهد من(جحيم دانتي)،(مراثي أرميا)محاولاً تحقيق التعبير  الدرامي العاطفي بشكل جديد تماماً على موسيقى ذلك العصر. أما في عام 1597 لحن(بيري BIRIمسرحية كاملة لهذا الأسلوب الكلامي الإلقائي قصة(دافني)لتكون إحدى الأوبرات الأولى، ثم قدمت في عام 1600 لأول مرة أوبراه(يوريدتش)التي لحنها(بيري).
وبهذا أصبح يوجد أسلوبان مختلفان تماماً هما الأسلوب القديم بيوليفونتيه المعقدة إلى جانب الأسلوب الجديد المعبر الواضح، وقد عاش الأسلوبان جنباً إلى جنب خلال عصر الباروك، وقد اختص الأسلوب القديم بالمؤلفات الكنيسية الدينية، أما الجديد فقد اختص بالموسيقى الدنيوية المسرحية.

وبدأت جماعة الكاميراتا بتلحين وتأليف وعمل مسرحيات كاملة تؤدى بالموسيقى والغناء من أولها إلى آخرها، محاولين بذلك إحياء المسرح الإغريقي القديم، وبذلك كانت بداية أولية لظهور فن الأوبرا الذي قدر له أن ينمو في عصر الباروك رغم أنه يتنافى مع خصائص هذا العصر وأن يزدهر هذا الفن حتى يومنا هذا.
الأوبرا:

كلمة أوبرا باللغة اللاتينية تعني عمل(انتاج فني)والأوبرا كعمل مسرحي كان يسمى في البداية OPERA DE MUSICA أي عمل موسيقي، وأصبح الآن مصطلح أوبرا يطلق على فقط على ما تعنيه الكلمة الآن وأصبح هو المدلول المختصر الذي يفهم منه هذا النوع من التأليف الموسيقي الذي هو نوع من التركيب الفني تتعاون فيه مجموعة كبيرة من الفنون المختلفة حيث تتحد فيه الدراما مع الموسيقى الغنائية والأركسترا مع التمثيل والباليه أحياناً مع الديكور المناسب والأزياء والإضاءة والإخراج المسرحي... الخ، وتؤدي كلها إلى إخراج عمل فني شامل ولا يمكن بلوغه بالمسرح  أو بالموسيقى والغناء أو الباليه وحدهم.
ويبدأ العرض بقطعة موسيقية أوركتسراليه تعبر وتشير إلى موضوع وأحداث الأوبرا كلها وبشكل مختصر وهي ما تسمى الافتتاحية، ثم يرفع الستار عن أحداث المسرحية الموسيقية الغنائية التي يدور فيها الحوار والأحداث الدرامية بين قطع غنائية إلقائية(ريستاتيف)وغناء فردي(آريات)وغناء من الصوليست(دويتو-تريو-أو أكثر)إلى جانب الكورال والأغاني الجماعية التي يشترك فيها الصوليست والكورال معاً، وقد يتخلل الأوبرا أيضاً فقرات ورقصات للباليه، وفقرات أخرى أوركتسراليه بحتة، كل ذلك بمساعدة المصاحبة الأوركتسراليه الغناء بنسيج موسيقي يعمق ويجسد المواقف والأحداث الدرامية للأوبرا كما يتخللها أيضاً رقصات أو أية تشكيلات وضرورات وتكنيك مسرحي قد يحدثها النص وسياق الأحداث.

والأوبرا هي في الواقع(أحدث فنون الموسيقى وأصغرها سناً مع العلم بأن أوروبا قد عرفت منذ فترة بعيدة وقبل ميلاد الأوبرا عدة صور من الأعمال الموسيقية والمسرحية وبعضها ديني يمثل المواعظ والقصص الدينية وهو ما أطلق عليه اسم الغوامض وبعضها ترفيهي مثل الفواصل الموسيقية التي شاعت في عصر النهضة أو هي تسمى الإنترميد أي الفواصل التي تدخل بين الفصول والروايات المسرحية كنوع من التعليق الغنائي على الأحداث وأيضاً مثل المسرحيات التي تقدم في أسواق الأرياف(المسرحيات الريفية)والتي جمعت بين الرقص والغناء والموسيقى.
POSTONAL PLAYS وكما كانت توجد أيضاً العروض الشعبية التي يطلق عليها المساخر(وهي ما يشبه الأرجواز وخيال الظل في مصر).

وهكذا وجدت جماعة الكاميراتا الخطوط الأولى لهذا الفن الجديد وأوجدت بذلك أسلوبها التعبيري الريستاتيفو(ريستاتيف معناها إلقاء أو تلاوة)وسخرته لخلق فن الدراما الموسيقيةا وتتابعت الأعمال الأوبراليه مثل(دافني، يروديتشي)من موسيقى(بيري  PERIالروح والجسد من موسيقى(كافالييري)وكان الطابع الغالب على تلك المحاولات الأولى للأوبرا هو الإلقاء المتعجل الذي يحرص على احترام الكلمة تماماً ولو على حساب الجمال الفني والقيمة الموسيقية، ورغم ذلك فقد لاقت أعمالهم الأولى هذه في فلورنسا وفي روما نجاحاً بين الدوائر الأرستقراطية وفي القصور التي قدمت فيها حيث أنه بالطبع لم تكن هناك مسارح خاصة لهذا النوع فكانت أن قدمت لهم في دورهم وبالطبع أيضاً كان جمهورها محدوداً وخاصاً. وبذلك النجاح أصبح لهذا الفن الجديد مكانته في عالم الموسيقى كنوعية متميزة لها مبادئها الجمالية التي تنتمي بصلة القرابة والترابط مع فن الدراما الإغريقي القديم.
الأوركسترا والكورس في الأوبرات الأولى:

كان الأركسترا في هذه الفترة بدائياً كما هو متوقع وهو مكون من الكلافيشمبالو التسمية الإيطالية(للهاربيسكورد)والكيتاروني(عود كبير له أوتار غليظة)، ليرة كبيرة وفيولادي جاما وعود كبير. ومن الملاحظ في المندونات التي تركها(بيري)لأوبراه(يوريديتش)أنه لم يوضح دور كل آلة في بارتيتيورا – واضحة، ولكن التدوين عبارة عن كتابة الصوت الأصلي الأساسي الغنائي وأسفله لحن الباص المرقوم فقط(بلا)توضيح كامل للتآلفات المستخدمة، وهذا ما يوضح بساطة التأليف ويعد أيضاً نموذجاً مبكراً لاستخدام الباص المرقوم الذي انتشر فيما بعد من القرنين 17،18 والذي اقتبس من عازفي الأورغن الذين كانوا يستعملونه في تبسيط المصاحبة البوليفونية للكورال حيث كان يوضح حدود القرار الموسيقي للحن الرئيسي إلى جانب توضيح الهارمونيات الرئيسية.

وكان بيري قد حاول لأول مرة استخدام التلوين الآلي(التوزيع الأوركسترالي)لخدمة الإيحاء الدرامي المستمد من ألوان أصوات الآلات وذلك لإضفاء أجواء تعبيرية معينة وإن كانت الآلات تقوم أيضاً بعمل مصاحبة هي مجرد ازدواج للأصوات الغنائية.

أما دور الكورس والكتابة الكورالية فقد كانت في الواقع مجرد تبسيط للأعمال البوليفونية مثل المادريجال لأن الأسلوب الجديد الهوموفوني لم يكن بعد قد استطاع أن يكون ميسراً في تقديمه في الأجزاء الكورالية البحتة. ولذلك يرجع المؤلفون إلى نوع من البوليفونية البسيطة وكان على الكورس الرقص والتمثيل أيضاً إلى جانب الغناء.

لهذا نجد أن هذه المحاولات الأولى لم تستطع أن تحل المشكلات الفنية التي حاولت جماعة الكاميرتا حلها وبالعكس فقد فشلت في تحقيق إعادة خلق المسرح الإغريقي القديم ولكنها في نفس الوقت وضعت جذور وأسس وأساليب جديدة كان لها دورها الهام في تاريخ الموسيقى فيما بعد.

مونتيفردي والأوبرا

كانت محاولات كل من( بيري، كاتشيني، كافالييري)مساهمة فعالة في إثبات صلاحية الأسلوب الإلقائي التعبيري للدراما الموسيقية فإن( كلاوديو مونتيفردي 1567-1643)قد عرف كيف يجعل من هذه التجربة فناً ذو قيمة بكل المقاييس الفنية المختلفة حتى أن أوبراه أرفيو ORFEOالتي أتمها عام 1607 ما زالت تقدم في مسارح العالم حتى الآن، كما قدمت في مصر أيضاً بالإيطالية والعربية – وهي تعد نموذجاً جيداً للقدرة على تجسيد المشاعر والمواقف والأحاسيس الدرامية باستخدام الأساليب الموسيقية المتاحة له والتي كرس لها وفي سبيلها مثالياته وصنعته الموسيقية.

وكان(مونتفردي)قد اكتسب في الأصل شهرة عظيمة وتفوقاً بمادريجالاته المعروفة قبل أن يبدأ كمؤلف أوبرا أي أنه كان متمكناً تماماً من الأسلوب البوليفوني وتعد أعماله منها من أعظم ما كتب، ولكنه لم يكتفي بذلك بل شعر بحاجته على تعميق التعبير العاطفي لمادريجالاته فبدأ تبسيط الخط الميلودي وتقريبه من الإلقاء مع استخدام الهارمونيات والتآلفات المتنافرة وذلك ليوحي بانفعالات معينة تحميلها معاني الكلمات والنص الشعري، مما جعل معاصريه من المحافظين يسخطون عليه.

وبينما كانت الكاميرتا تحاول أن تلغي تماماً الخط البوليفوني وبدأت بداية جديدة هوموفونية، أما(منتفردي)فقد حاول إيجاد استخدامات هارمونية وإيقاعية ولحنية غنية، بعد الزهد والفقر اللحني الذي استخدمه سابقوه من المجددين، كما أضاف عنصر الجمال اللحني لتكون متعادلة مع جمال النص.

وبهذه الروح لحن أوبراه(آريانا)التي نجح فيها في تجسيد وتجسيم الإنفعالات بشكل بالغ يبدو واضحاً فيما تبقى منها للآن وهي مقطوعة مرثية آريانا الشهيرة.

أما أورفيو فهي تعتبر أول أوبرا حقيقية اكتملت لها أسباب التأليف الغنائي الدرامي، وفق فيها(مونتفردي)بنجاح في التوفيق بين الصيغ الموسيقية البحتة من الآريا(الأغنية الفردية اللحنية العريضة)إلى الأغنية الراقصة والمادريجال والفاصل الأركسترالي البحت وفقرات الإنشاد الجماعي الكورالي، وهي العناصر التي تجنبت الكاميرتا استخدمها حرصاً على الشعر ولكن مقدرة(منتفردي)لاءمت بين الالتزامات الموسيقية لتلك الصيغ وبين الإحتياجات الدرامية أي أنه نجح في تكييف وتوجيه الموسيقى لخدمة الدراما وهذا ما رفع أوبرا(أورفيو)فوق المحاولات الأولى التي عانت من ملل الريستاتيفو ووضعت تقاليد ذلك الفن الجديد واكتملت فيه العناصر التي أصبحت اليوم أساسية في تلحين الأوبرا.

وقد استخدم(منتفردي)الريستاتيف بطريقتين:
 1 – الريستاتيفو سريع تصاحبه تآلفات هارمونية بسيطة من الهاربسكورد.

2 - ريستاتيفو أهدأ في السرعة في حين تصاحبه أكتاف أو أكثر من آلات الأوركسترا.
والتآلفات البسيطة التي كان يعزفها الهاربسكورد كانت تعزف بطريقة الباص المتصل أو المتتابع BASS CONTUNUO وهو اصطلاح يطلق على الدعائم والأعمدة التي تحمل النسيج الهارموني الموسيقي في عصر الباروك وهي تمثل أيضاً خط لحني منخفض في الباص وتدون معه أرقام خاصة بطريقة الاختزال تدل على التآلفات المطلوبة التي يؤديها العازف مباشرة على إحدى لوحات المفاتيح KEYBOARD مثل الأورغن والهاربسكورد وقد أتاح هذا الأسلوب للعازف فرصة ليبتكر ويرتجل تصريفات لحنية وهارمونية فوق الباص المدون ليكون بذلك مشاركاً أيضاً في التأليف الموسيقى،  وقد أصبح بعد ذلك الباص المتصل أسلوباً  ودعامة لا غنى عنها في التأليف الغنائي وكذلك في معظم المؤلفات الآلية لعصر الباروك أيضاً وكان بذلك الوسيلة الفعالة لتحقيق الترابط والتوفيق بين الأسلوبين الكنترابونتي القديم والهارموني الجديد.
مونتفردي والأركسترا:

كان لمونتفردي الفضل في الإرتقاء بالوظيفة التعبيرية للأكسترا وتسخيرها لخدمة الدراما أما الأوركسترا الذي كان مصاحباً لأوبرا أورفيو، فكان أكبر فرقة موسيقية للأوبرا حتى ذلك الوقت وبه أثبت قدرته على فهم واستغلال الألوان الصوتية الآلية المختلفة وابتكاراته في العزف والأداء ليوحي بتعبيرات محددة في الترعيد أو العزف المرتعش للوتريات(التريمولو)وكذلك اصطناع وسائل ابتكرها في العزف توحي بدبيب وركض الجياد وصخب الرعد والقتال واستخدام الإيقاعات والنماذج الإيقاعية المبتكرة إلى جانب العزف بطريقة النبر على الوتريات(تبزكاتو).

أما أوركسترا أوبرا أورفيوفكان مكوناً على النحو التالي:

العيدان بأحجامها المختلفة –الأورغن- الجرافيشمبالو (وهو من أسلاف البيانو ويشبه الهاربسكورد ولكنه أخفض منه صوتاً)–هارب- آلات نفخ خشبية- طرومبات نحاسية أما الوتريات من عائلة الفيول والفيولينة فكان لها الأهمية الأولى كعنصر أساسي.
وكان هذا الأوركسترا مكوناً من حوالي 33 آلة، والتي لا يمكن اعتباره بالمفهوم الحديث أوركسترا كما كان منتفردي أيضاً أول من استخدم المقدمات الأوركسترالية للأوبرا وهكذا وهكذا وضعت الأسس التي بنى عليها مؤلفو الأوبرا فيما بعد أعمالهم.

الأوبرا والمجتمع:

كانت الأوبرا في مراحلها الأولى تحت رعاية الأوساط الأرستقراطية وتعتمد على الأبهة والفخامة نظراً لأنها كانت تقدم في قصور الأغنياء والنبلاء وتحت رعايتهم، وبالتالي فقد كانت متأثرة بأذواقهم وثقافتهم التي كان يغلب عليها الطابع الإغريقي وما يتطلبه ذلك من نفقات باهظة وإخراج فني معين مناسب لمكان عرضها بالقصور، ولكن عندما سلكت الأوبرا طريقها خارج القصور وذلك بإنشاء أول مسرح خاص بالأوبرا بني في مدينة فينيسيا عام 1637 وبذلك خاضت الأوبرا ميدان الحياة العامة وأصبح التحكم في تطورها هو ذوق الجمهور الذي يشتري التذاكر ويدفع تكاليف العرض من جيبه، وبدأت حركة جديدة لإنشاء دور الأوبرا بعد أن ثبت نجاحها وامتد ذلك إلى بقية مدن إيطاليا، وكان هذا في حد ذاته يمثل مرحلة اجتماعية جديدة بالنسبة لوسائل الاستماع الموسيقي وانتشارها بعد أن اقتصرت معرفة الموسيقى الرفيعة على القصور ثم موسيقى الكنيسة وأخيراً الموسيقى الشعبية التي لم تجد من يهتم بها ويعمل على بث الروح فيها ولكن بعد أن انتشرت مسارح الأوبرا التي أصبحت مفتوحة للجمهور بمختلف نوعياته والذي أصبح له الأثر الحاسم والإيجابي في توجيه تطور هذا الفن.
ولم ينتهي القرن السابع عشر حتى امتلأت إيطاليا بدور الأوبرا حتى وصل عددها في فينيسيا وحدها ستة عشر مسرحاً للأوبرا، أما في روما فقد كان عددها ثلاثة مسارح، وظل مصيرها في روما متعثراً بين القبول والرفض والرقابة الصارمة من الكنيسة والبابا، أما أول مسرح في خارج إيطاليا فكان في هامبورغ بألمانيا.
وبهذا تأصل ورسخت أقدام هذا الفن الجديد وما كان له من مكانة وتأثير كبير على التطور الموسيقي كما سنرى فيما بعد.
كافاللي  CAVALLI(1600-1676) :

ولد كافاللي في فينيسيا وتلقى تعليمه تحت إشراف منتفردي ليصبح أهم أتباعه وقد عمل كافاللي كعازف على الأورغن في كاتدرائية سان مارك ولكنه بدأ يعمل في حقل الأوبرا حيث كتب 42 عملاً حتى صار أشهر مؤلفي الأوبرا في تلك الفترة. ولم تكن أهميته في كونه شخصية قيادية في مجال تطور الأوبرا فقط، ولكن لأثره الكبير في نقل هذا الفن إلى فرنسا حيث استدعي إلى هناك لعرض أعماله وإلى كونه مؤلف فترة الانتقال التي تفصل بين الأسلوب المحافظ للكاميراتا واتجاه منتفردي التجسيدي الذي كان لو استمر لأدى إلى نوع من الدراما الموسيقية التي يصبح فيها هدف الموسيقى تعبيرياً صرفاً، ولتصبح الأوبرا مشكلة كصيغة فنية، وبين محاولاته لتنمية صفات الوضوح والبساطة والجمال العاطفي واللحني الذي يفي بمطالب الجماهير، ولم تكن الموسيقى في ذلك الوقت متهيئة للتطورات السريعة لذلك فقد كان اتجاهه نحو حل وسط بين المبادئ التعبيرية وبين المحافظة على الأصول الشكلية FORM وتطور الذوق الجمالي وهو المبدأ الذي أصبح سائداً في نهاية القرن السابع عشر وخلال القرن الثامن عشر.
الغناء الجميل(بل كانتو) BEL CANTO:

لم يكن المزاج الإيطالي المتقلب ليعبر طويلاً على الزهد والفقر الميلودي والجفاف اللحني والاسترسال الإيقاعي والإلقائي للريستاتيفو، وهي المبادئ التي قامت عليها أفكار جماعة الكاميراتا انما كانت لههم نزعاتهم إلى تمجيد اللحن العذب والصوت الجميل. وما أن جاء منتصف القرن السابع عشر حتى تخلص مؤلفي الأوبرا من المبادئ الصارمة لإخضاع الموسيقى للدراما، بل أتاحوا الفرصة لزيادة العناية بالعذوبة الغنائية وأصبحت التفرقة بين الريستاتيف  والآريا أكبر وضوحاً، وأصبح للنص الشعري وظيفة مزدوجة، فهو يروي القصة أي الرواية أما الشعر فهو يهيئ الخلفية العاطفية لها وهذه التفرقة أدت أيضاً إلى ضرورة استخدام صيغتين منفصلتين في الخط الغنائي الهوموفوني هما:-

1 - الريستاتيف الذي أصبح مجرد إلقاء موسيقي.

 2 - الآريا التي تتخذ صفات بنائية وإيقاعية مميزة على صيغة ثلاثية وبغنائيه عريضه في استطالة وعذوبة.
وبدأ بذلك يتحد أسلوب ال Bel Canto  الذي ميز الأوبرا الايطالية عن سائر الأوبرات الأوربية.

وهكذا أثر الذوق الايطالي على الأوبرا وساعد على تخليص الموسيقى من سيطرة الشعر الذي كان قد طغى بشكل شديد على الموسيقى وحقق التوازن والتوازي بين القيم الأدبية والموسيقية وأصبحت الآريات بسيطة جميلة ناعمة وغلب أيضاً استعمال الميزان الثلاثي بسلاسته وعذوبته وأصبح الأسلوب الهارموني للآريات أبسط كما تحددت القفلات الموسيقية تأصيلاً لوظيفة الدرجة الرابعة والخامسة في السلم أي في استخدام القفلات التامة التي كانت تستعمل بكثرة في القفلات والكاونترات والآريات التي تمثل في العادة المم العاطفية في الأوبرا كما تحقق مزيداً من التعادل بين الخط الميلودي الغنائي وخط الباص المتصل، كما تبلور وتحدد بوضوح الإحساس بمقامي الماجير والمينير اللذان هما النتيجة المباشرة لتأصيل وتوظيف الدرجة الخامسة في المقامات الكنيسية والذي أدى بدوره إلى تركيز هذه المقامات إلى مقامين اثنين هما مقامي(الأيونيان، الأيوليان).
كما تغيرت مواضيع الأوبرات من الإغريقيات القديمة إلى مواضع جديدة من تاريخ الامبرواطورية الرومانية وقصص القرن السابقة التي تهز أحاسيس وعواطف الجمهور والمشاهد وازداد الإخراج المسرحي بذخاً. وتنوعت وتلونت عناصر الأوبرا وكان أيضاً الاهتمام الزائد بالقطع والآريات والقطع الموسيقية القائمة بذاتها وكان من نتيجة هذا الاهتمام الزائد بالأجزاء الانفرادية خصوصاً الآريات أنه كانت سبباً في الخروج عن التسلسل المنطقي للأحداث الدرامية المسرحية وأصبح من الممكن غناء وأداء بعض القطع الغنائية منفردة بعيداً عن الأوبرا نفسها، يشبه الريستان أو الكونسير من القطع المجمعة من عدة أوبرات وهذا ما سيكون له أثر كبير في تاريخ تطور الموسيقى كما سنرى فيما بعد. 
ومن أهم مؤلفي هذه الفترة في الأوبرا الايطالية: 
1. كارسيمي CARISSMI                 1604_ 1674                          
2. تشيسى CESTI                        1623_ 1669                             

3. كافاللى     CAVALLI                     1626_1690                              

4. استراديللىSTRADELLA                  1643_1682                          
5. الكساندر اسكارلاتي A, SCARLATI                   1659_1721             
الكساندر واسكارلاتي

يعتبر سكارلاتي من أهم الشخصيات الموسيقية الإيطالية في النصف الثاني من القرن السادس عشر وهو الذي أرسى تقاليد المدرسة النابوليتانيه في الأوبرا وإلى الآن لا يخلو أي حفل غنائي من آريات له رغم ندرة عرض أوبراته كاملة وقد جمع في شخصيته كل تراث التقاليد الأوبرا ليه المتطور عن الكاميراتا علاوة على التقاليد الفنية والابتكارات التي أرساها ومنها:-

1 - لم يستطع أن يتقبل الأجزاء الريستاتيفو الطويلة أو الجاف اللحني في الأوبرا فخلق أسلوباً خاصاً يعتمد على تقسيم عناصر التعبير الدرامي إلى ثلاثة أنواع واضحه وهي:
*  ريستاتيف جاف  وهو عبارة عن إلقاء يصحبه تالفات من الهاربسكورد وحده على شكل باص متصل يكاد يلقى بنفس سرعة الحديث العادي وهذا النوع الذي يحمل الحركه المسرحية والحوار البسيط في الأوبرا.
 *  ريستاتيف ميلودي مع الاوركسترا  وهو إلقاء منغم يجسم انفعال الكلمات ويستخدم للتعبير عن العواطف وهو يعتبر مقدمه وتمهيد يسبق الأغنية الانفرادية.
* الآريا: وهي الأغنية المسرحية المنفردة التي كانت تكتب بأسلوب لحني عذب ويحتفظ بها للقيم العاطفية في الأوبرا وفيها يعبر أبطال الرواية عن مكنون عواطفهم ومناجاتهم وتعليقهم على الأحداث.
وبذلك استطاع(سكارلاتي)أن يفرق جيداً بين الرستاتيف والآريا بشكل أعرض وأوضح من أسلافه وبذلك جمع بين الصدق الدامى من الريستاتيف وبين جمال اللحن في الآريا وأن كان أسلافه ومنهم(منتفردى وكافاللى)قد أوجد صيغة خاصه بالآريا فإن سكارلاتى قد أصل تلك الصيغه وأصبحت على يديه لها قاعده وشكل معترفاً به وهي الصيغه الثلاثيه التكوين (س . ص . س2 ) تبدأ بقسم من مقام معين يعقبه قسم جديد بلحن آخر في مقام آخر ينتهي بنهايه معلقه تجعل من عودة قسم البدايه ( س2 ) ضرورة بنائيه لتحقيق ختام متناسق للآريا وتعرف هذه الصيغه بإسم الآريا داكابو. 
وكان تأصيل هذه الصيغة بداية تحول خطير في تيار الأوبرا فقد هذا التجديد فرصة للمرلفين والمغنين لعمل أشكال لحنية وتلوينات وكادنزات خصوصاً قبل الإعادة(A)أرضاء لغرورهم وأشباع لنوعاتهم الاستعراضية مما ساعد على ترجيج العوامل الموسيقية البحتة على مقتضيات الصدق والتسلسل الدرامي وفد كان هذا فاتحة عند جديد وغريب من سيطرة المغنين املاء ارادتهم على المؤلفين والمنتجين أيضا وبرز منهم الكثيرين ممن اشتهروا واكتسبوا خبرة واسعة في عمل الارتجالات فالفقرات العلوية من التقاسيم الغنائية المليئة بالزخارف والتراعيدات التي تظهر المقدمة الصوتية وبراعة الإبتكار اللحني وهذا ما أدى بالأوبرا فيما بعد إلى نوع من الجمود والتكلف في الوقت الذي أفاد فيها أيضاً تطور الموسيقى والغناء الذي جعل المغنون يتهافتون لذلك على التدريب المستمر والدراسة الموسيقية الجادة للنظريات وقواعد الهارموني لكسب القدرة على الارتجال الجيد كما بدأت مدرسة جديدة في التدريب الصوتي( الفوكاليز)الذي تهافت عليه أيضاً المغنون حرصاً على روح التنافس.
2. الافتتاحية الايطالية:  كان من أهم العناصر التي أدخلها سكاولاتي على فن الأوبرا المقدمة الأوكستراليه التي تسبق رفع الستار  يحاول فيها المؤلف الموسيقي أن يعطي صورة ملخصة عن الأحداث التي تعبر عنها الأوبرا بشكل عام والتي يبرز فيها أهم التيمات اللحنية التي تقوم عليها أهم الآريات وكان سكارلاتي يكتبها في قالب ثلاثي(سريع- بطيء-سريع)بأسلوب هارموني خفيف وهي ما عرف بالافتتاحية الإيطالية تمييزاً لها عن الافتتاحية الفرنسية ذات القالب الثلاثي أيضاً ولكن(بطيء-سريع- بطيء)وقد لعبت افتتاحات اسكالاتي دوراًهاماًفي تاريخ الموسيقى الأوركسترالية والتي كانت نواة لتطور السيمفونية فيما بعد... 
3. الفكاهة في أوبرات اسكارلاتي: كان لاسكارلاتي الفضل في إدخال عنصر الفكاهة بأن كان يطلب من الشاعر ومؤلف الرواية أن يدخل بعض الشخصيات الفكاهية في الأحداث والتي غالباً ما تكون لرجل أو سيدة عجوز أو معتوه... الخ وكان يكتب لهم ألحاناً خفيفة ملائمة يجسّم فيها الهزل والمفارقة بواسطة الموسيقى وكان هذا تمهيداً لأن يولد لون جديد من الأوبرا الفكاهية أي(أوبرا بوفا).

 الأوبرا بوفا OPERA POFFA

عندما سئم الجمهور جدية الأوبرا أدخل مؤلف المدرسة النابوليتانية شخصيات فكاهيه على سبيل الترفية وادخال روح المرح في بعض فقرات العمل الجاد هذا في البداية ثم تطور الأمر إلى عمل فصول فكاهيه مستقلة ملحنه تقدم بين فصول الأوبرا الجاده كانت تسمى الانترمتزو وبالتدريج أصبحت هذه الفصول عبارة عن رواياة فكاهية استقلت لتصبح عملاً قائماً بذاته ومن أشهر نماذجها أوبرا الخادمة السيدة من تلحين(بورجوليزى)والتي تساهم فيها أيضاً الموسيقى بتجسيم روح المفارقة والهزل وتختلف عن الأوبرا الجادة في أنها لا تستعمل سوى الأصوات الطبيعية للرجال والنساء حيث كانت الأوبرات الجادة تستخدم الرجال (الطواشي) لأن مغنيات الأوبرا السوبرانو لم يكن قد ظهرن بعد إلا في نهاية عصر الباروك وكانت أدوارهن النسائية تسند إلى المغنين الرجال الدين يحتفظون بصفاء صوت الأولاد وبريقه، لذلك كانت أصواتهم تمتاز بنفاذها وقوتها في ذلك عن أصوتا النساء السوبرانو وقد اشتهر منهم كثيرون واكتسحا عالم الغناء واكتسبا شعبية عظيمة.

وفي خلال القرن السبع عشر بدأت تتخلص الموسيقى من المقامات الكنيسية الوروثة، واتجهت تدريجياً نحو التركيز على مقامين اثنين فقط هما(الأيوني) وهوه ما يعادل المقام الكبير ، والمقام(الأيولي) وهو ما يعادل المقام الصغير  وكان هذا التحول ضرورياً لمسايرة احتياجات الأسلوب الهارموني الجديد القائم على مفهوم التوظيف للدرجات التي يتكون منها السلمين الكبير والصغير، وكرحة التآلفات القائمة على أسس هذا المفهوم ولم ينتهي القرن السابع عشر حتى اختفت تلك المقامات القديمة كما ظهرت فكرة السلم المعدل الذي ينقسم فيه الأوكتاف إلى إثنى عشر نصف صوت(تون)متساويه، بغض النظر عن الفروق الصوتية الطبيعية الطفيفة التي كان لا بد من التغاضي عنها تسيراً لتحقيق التعادل في الانتقال بين انصاف الأصوات في السلم وكذلك تيسيراً لصنع وضبط أصوات الآلات الموسيقية الثابتة مثل آلات المفاتيح وآلات النفخ.

الأوبرا خارج إيطاليا

كانت أوروبا مستعدة منذ عصر النهضة لتقبل أي نمط جديد تبتعه إيطاليا وخصوصاً جيرانها مثل النمسا وألمانيا وفرنسا وانجلترا، وما لبث حتى وصلت إلى اسبانيا غرباً وروسيا شرقاً وقد قلدت هذه الدول في البداية الأوبرا الإيطالية واستجلبت فرقاً كاملة بمغنيها ومؤلفيها وذلك شأن أي موضة جديدة، حتى أنه فيينا أنشأت دار للأوبرا خاصة بالأوبرا الايطالية وفنانيها جميعاً هم من الايطاليين أما في فرنسا وانجلترا وألمانيا فقد استقبلتها ولكن بعد أن حورتها وعدلتها بما يناسب ويلائم أمزجه أهلها وكان ذلك عامل خير لفن الأوبرا التي استقبلت دماء وإمكانيات جديدة كان لها أثرها العظيم كما سيتضح فيما بعد.

الأوبرا في فرنسا

كان الباليه الدرامي هو أعلى تطور وصلت اليه فرنسا في الفنون التي ترتبط بالموسيقى وكان الباليه عاملاً لا غنى عنه في حياة البلاط الفرنسي معبراً بذلك عن ذوق الطبقه الحاكمة والذي كان له بالطبع تاثيراً لا يخفى على ذوق الشعب الفرنسي ايضاً لذلك تعرض الفن الأوبرالي القادم من ايطاليا لتعديلات تتناسب مع هذه النظرة , وذلك قبل أن يبدأ طراز جديد وطني لفن الاوبرا الفرنسي في النمو في الوقت الذي كانت فيه فلورنسا في ايطاليا تقوم التجارب في حقل الاوبرا لغرض تطويرها كانت هناك في فرنسا محاوله لربط الباليه بالشعر والموسيقى , فقد كتب ايطلي يعمل في البلاط الفرنسي يدعى ( بالتازاريني) عرضاً موسيقياً درامياً هوه باليه المكله جمع فيه بين الشعر والموسيقى والرقص والحركه المسرحيه بطريقه كانت شبيهه جداً بالمحاولات الايطاليه الأوبراليه ولكنه لم يداوم تجاربه هذه في حقل الأداء الغنائي في الباليه نظراً للتكاليف الباهظه لهذه العروض وقد اشتهر وازدادت شعبيه عمله هذا الذي عبر عن الذوق الفرنسي المتأنق أما بالتازاريني فلم يجد تجسيداً لافكاره سوى في عروض مواطنيه الايطاليون التي بدأت تظهر اعمالهم في باريس حين قدموا بعض العروض للأوبرات السائده حينئذ وبعدها مباشره بدأ الفرنسيون يقلدونها ثم حاولوا بعد ذلك البحث عن طراز جديد باعتباره فناً واسلوباً متميز عن الاوبرا الايطاليه وقد حاول الكثيرون مزج الأسلوب الايطالي بالريستاتيف مع بعض الاغنيات الفرنسيه المتميزه ذات الطابع الفرنسي في اوبرات عديده لاقت نجاحاً متفاوتاً عادياً . بعد أن كتبت اول الامر ولكنها لم تنجح تماماً عند اعادتها إلا بعد أن كتب لها ( لوللي) اضافات باجزاء للباليه في تلك الاوبرات كما أضاف مقدمات موسيقيه كانت هي البدايه لتطور الاوبرا والافتتاحيه الفرنسيه.
وهكذا نشأت الاوبرا الفرنسيه في رحاب الباليه وذلك حتى جاء المؤلف الفرنسي ( لوللي) الذي خلق للأوبرا الفرنسيه كيان مميز يناسب ولائم الذوق الفرنسي.

جان باست لوللي ( 1687 – 1633 )
كان لوللي ايطالي الأصل في فلورنسا اصطحبه الى فرنسا نبيل فرنسي أعجب به وبعزفه , على الفيولينه وقد اشتغل لوللي هناك في أعمال كثيره بجانب العزف ودراسه علوم التأليف الموسيقى وسرعان ماعين في فرقه الملك عازفاً وارتفع سريعاً بفضل فطنته وذكائه ولباقته إلى رئاسه فرقه الفيولينات الملكيه, وكان الملك لويس الرابع عشر مولعاً بالرقص ولم يزل لوللي حتى احتكر تأليف وقياده باليهات حفلات الملك ثم كتابه موسيقى المسرحيات حتى حصل على تصريح باحتكار التراجيديات الغنائية أي الأوبرات كما كان يسميها الفرنسيون وقد ألف لوللى في عام 1672 حتى وفاته عام 1687 خمسة عشر أوبرا بمعدل أوبرا واحده كل عام لاقت كلها نجاحاً وافراً وأثرى منها ثراءاً عظيماً واشتهر ليس في فرنسا وحدها بل في سائر أوروبا.
وبينها كان المؤلف الموسيقى الأوبرالى في ايطاليا هو أقل شأناً وأقل المشتركين في الأوبرا اعتباراً ويفضل عليه المغني والشاعر والمصمم للمناظر المسرحية كلن لوللى في باريس هو السيد الأول والمدرب وصاحب المسئولية والأهمية الكاملة ويشرف بنفسه على إعداد أوبراته وأدائها.

وتقوم أوبرات لوللى الفرنسية على فهم عميق للذوق الفرنسي الأدبي والموسيقي وهذا على نقيض الأوبرات الايطالية التي تهتم بالنص الشعري أولاً والريستاتيف وأخذ معاصروه من الايطاليون هناك يحاولون تطور الآريا مرة أخرى على حساب الريستاتيف بدرجات متفاوتة أما لوللى فقد اهتم أيضاً بالقيمة الأدبية وأوجد نموذجا فرنسياً للريستاتيف يتناول مقاطع ونبرات الكلمات واللغة الفرنسية بدقه شديدة وابتعد عن الإلقاء الجاف للريستاتيف المنغم مدخلاً عليه ثوباً لحنياً زاخراً.

أما بالنسبة للآريا فقد كان لوللى مدنياً للايطاليين فقد استخدم الصيغة الثلاثية ولم يلتزم بصيغة الآريا واكابو مثل اسكارتي لكي يتجنب التفتيت والتوقف المتعدد في سياق الأحداث بما تحتمه ضرورة الإعادة في هذه الصيغة حسب هوى الجمهور والنزعات الاستعراضية للمغنين وقد كان لوللى يلحن آرياته بأسلوب معبر في وقار بعيداً عن الانفعالات الايطالية المشبوبة، أي أنه أحداث توازناً بين العناصر المكونة للأوبرا الفرنسية من آريات وكوال وباليه وأوركسترا خلاف الايطاليين الذين كان همهم واهتمامهم شديداً بالدرجة الأولى على الغناء المنفرد والآريا داكابو. 

وكان من الآثار العامة لتطور ورقي الباليه في فرنسا الذي يعتمد على الرقص والموسيقى الأوركسترالية بالدرجة الأولى، أن اكتسب المؤلفون هناك خبرة واسعة في الكتابة للآلات الموسيقية وكانت براعتهم في استخدام الإمكانيات التعبيرية للأوركسترا وهذا ما أضفى على كتاباتهم للأوبرا الفرنسية مصاحبة أوركسترالية جديدة ومدرسة لذلك فاق استعمال لوللى للأوركسترا عما كان لاستعمال الايطاليون من معاصريه ومن قبلهم.

وتتخلى إضافاته في المعالجة الأوركسترالية وكتابه التوزيع للمجموعات المتكاملة مثل الفيولينه ونتيجة لذلك أصبح الأوركسترا عنصراً الأوبرا أكثر كفاءة وحيوية عن ذي قبل. 
ومن الملامح المميزة لأوبرات لوللى. إدخاله الباليه في الأوبرا بشكل أساسي محافظاً بذلك على اجتذاب الجمهور الفرنسي كما أنه أعطى للكورس والغناء الكوالى أهمية كبيرة بعد أن كان دورهم ثانوياً للغاية في الأوبرات الايطالية التي تهتم بالصوليست والأغنية الفردية.

لوللى والافتتاحية الفرنسية:

كانت أبرز إضافات لوللى المتعلقة بالجانب الأوركسترالى هي الافتتاحية وهي من أهم المميزات الأوبرا ليه التي خصت الأوبرا الفرنسية على يد لوللى وتبدأ هذه المقدمة الأوركسترالية بقسم بطيء استهلالي فخم، تليه حركة سريعة ذات صيغة فوجاليه في أغلب الحالات وتتبعها حركة أبطىء وأقصر على أحدى صيغ الرقص الرشيقة الشائعة، وهذا الأسلوب يسمى بافتتاحية لوللى والتي ظلت سائدة في أوروبا حتى بعد وفاته بقرن من الزمان وبذلك تتميز افتتاحية لوللى بثلاثة أقسام:-
1. قسم بطيء وقور 

2. قسم سريع بأسلوب بوليفوني فوجالى 

3. قسم أخيراً ما أن يكون إعادة للجزء الأول أو يكون عبارة عن رقصه أو رقصتان لختتم بها الافتتاحية.

ومن أشهر أعمال لوللى أوبرا(أعياد الحب والخمر)و( الغابة الكثيفة)وأوبرا أرميد وايزيس....... وغيرها 

إخراج الأوبرا الفرنسية:

حتى ذلك الوقت كانت فرنسا قد قطعت شوطاً كبيراً في تقدم فنون المسرح الذي أوصلها إلى استخدام الميكانيكية المسرحية واستخدام المؤثرات الصوتية وكذلك المؤثرات الخارجية بشكل هبتكر وغريب ومثير بالنسبة لهم حينئذ. واشتهرت الأوبرات الفرنسية بالإخراج الطريف البالغ البذخ بما يتفق مع موضوعاتها الأسطورية الضخمة.
جان فيليب رامو    RAMEU 1683_1764

 سار(رامو)في نفس الخط الذي سار عليه لوللى باستخدامه الريستاتيف المنغم وأن كان موقفه من الشعر أقرب إلى الطابع الإيطالي وخاصة في كتابته للآريات ومن أشهر أعماله أوبرا(داردانوس). أما كتابته الأوركستراليه في الأوبرا فكانت أغنى وأقيم كثيراً من كل ما سبقها حتى ذلك العصر إذ نجح في كتابة موسيقى تصور مشاعر حادة وأجواء عجيبة في أوبراته.

الأوبرا في انجلترا

كان لانجلترا لوناً خاصاً من الترفيه الموسيقي وتقليداً ثابتاً يعادل الباليه في فرنسا وله نفس الشهرة والذيوع كما اجتذب الملوك والأشراف وأحبوه، وهذا اللون هونوع من المسرحيات الموسيقية يسمى( الماسك)أي المساخر يحتوي على رقصات منوعة يصحبها الغناء الموسيقي الإلية ويتخللها الحوار كما تقدم على المسرح في إخراج مسرحي وملابس ومناظر........ الخ.

كما أن الموسيقى لها دور آخر محدد في المسرحيات العظيمة التي جعلت لتاريخ انجلترا الأدبي في القرن السادس عشر والسابع عشر تفوقاً عظيماً فقد كانت تقدم بعض مسرحيات شكسبير على سبيل المثال معدة للأداء بمصاحبة الموسيقى التصويرية. 

ثانيا: الصيغ الموسيقية الآلية

الافتتاحية
     كانت الافتتاحية أهم أحد الإنجازات الهامة للأوبرا والتي لا يمكن أن تنكر فضلها في حقل الموسيقى الآلية والأوركسترالية والتي كانت البذرة الأولى لتطور وظهور السيمفونية فيما بعد وقد أشرنا سابقا إلى كل من الصيغة الفرنسية والصيغة الإيطالية للافتتاحية علما بأنها لم تكن تستعمل بشكل مستقل إلا نادرا كما في افتتاحيات تليمان الألماني 1681-1767.

السويت (المتتابعة )SUTTE:
هي مؤلفة آلية تتكون من عدة حركات أو أجزاء لكل منها شخصيتها المستقلة ولكنها كلها في سلم واحد. ويمكن القول بأنها سلسلة من القطع الصغيرة التي تعزف الواحد تلو الأخرى وكانت في عصر باخ تعتمد على ألحان الرقصات.

وكلمة سويت تعني عدد من المقطوعات المجمعة بشكل ونظام معين وكانت في إيطاليا تعزف في الحجرات أو الصالات.
وفي البداية كانت السويت في القرن السادس عشر مكونة من رقصتين الأولى في زمن ثنائي والأخرى في زمن ثلاثي مثل رقصتي(البافان، الجلبارد)المتباينتين السرعة ومثل(الألماند، الكورانت )وهذه رقصات مؤلفة في قالب بوليفوني يعتمد على التقابل اللحني أو المحاكاة. وكانت موسيقى تلك الرقصات قد تجردت تماما من وظيفتها الأصلية في مصاحبة الرقص لتصبح مجرد قطع موسيقية.

الألماند:

رقصة ألمانية نشيطة سريعة زمنها ثنائي(4/4)وحتى عام 1600 كانت الألماند رقصة شعبية بسيطة هوموفونية ولكن بعد عام 1630 لم تعد تستخدم للرقص بينما أصبحت موسيقاها في العادة كحركة أولى في السويت.

الكورانت:

رقصة فرنسية زمنها ثلاثي وهي متدفقة مليئة بالحيوية وهذا ما يضفي الطابع المرح على الحركة الثانية للسويت.
الكانون: CANON
كلمة الكانون تعني بالإيطالية قانون أو قاعدة ومسيقاها هي أسلوب كنترابونتي من النوع الذي يلتزم فيه المؤلف بقاعدة الاتباع ويتبع بقاعدة محاكاة اللحن الأصلي تماما بواسطة الأصوات الأخرى مع دخولها متأخرة واحد تلو الأخرى لتنتهي بنفس الصورة أيضا. وقد يكون في أحد الأصوات مكبرا أو مصغرا أو مقلوبا أو معكوسا وفي هذا تقييد لحرية الاتباع الحر كما في الفيوج الذي يقوم على نفس الأسس لمبدأ التتابع والمحاكاة.
 الابتكارات INVENTIONS

هي عبارة عن قطع محدودة صغيرة الحجم بأسلوب بوليفوني قائم على المحاكاة وقد ألف من الابتكارات بعض الإيطاليين والألمان مثل فيتالي وكوهنو واستخدموها كقطع نموذجية ضرورية لتعليم وتدريب دارسي الموسيقى لاحتوائها على الأشكال البوليفونية المختلفة مثل المحاكاة والفيوج والكتربوينت بأنواعه....إلخ.

 التنويعات VARIATIONS
كان من أبسط الحلول التي وجدها المؤلفون لمقطوعات آلية طويلة متماسكة هو اختيار لحن معروف ثم اعادته بضع مرات مع التنويع عليه وتقديمه بعدة صور محوره ومعدله وذلك بالزخرفة أو تحوير الميزان أو الإيقاع، وأحيانا بتنويع المعالجة الهارمونية والكنتربونتية عدة مرات بأشكال متعددة. وقد تبلورت صيغة التنويعات في عصر الباروك إلى نوعين:
التنويعات المتداخلة: وهي التي لا يوجد بها فواصل لوقفات فهي بذلك عبارة عن تكرار مستمر طول القطعة كلها ويلعب الباص دورا جوهريا في بنائها وعلى هذا الباص تتم عمل التنويعات المختلفة بالأساليب المشار إليها.
التنويعات المنفصلة أو المستقلة: وهي قطع موسيقية طويلة يكون لها لحن رئيسي أساسي يعرض أولا ثم تجرى عليه التنويعات بالطرق السابقة على أن كل تنويع يكون مستقلا تماما بذاته ويكون له شخصية ورقم أيضا يميزه داخل القطعة كلها أي أنها مجموعة من القطع الصغيرة مكتوبة على أساس لحن رئيسي واحد وتسمى هذه القطع ب(لحن وتنويعاته )ولحن التنويعات وقد كتب اساطين الباروك للهاربسكورد والأرغن عديدا من التنويعات مثل باخ وهاندل وبرسل وغيرهم.
الفيوج  FUGUE

كلمة فيوج بالمعنى الحرفي تعني الجري والهرب والملاحقة وقد أطلق هذا الاسم على هذه الصيغة لأن الأصوات تلاحق بعضها الواحد تلو الآخر فيما يشبه المطاردة، والفيوج ليست صيغة أو قالب موسيقى محدد التركيب ولكنها طريقة خاصة في النسيج البوليفوني عبارة عن بناء من طوابق متعددة وبناء صوتي تحكمه قواعد وقوانين موسيقية وجمالية خاصة.

وهي تعتبر قمة العمل الفني الموسيقي الذي توج جهود الموسيقيين منذ القدم بداية ببحثهم في تركيب الخط الميلودي المنفرد حتى الكثافة والعمق الصوتي والمتماسك بوليفونية وتمثل أعلى مراحل نضج البوليفونية منذ القرن السادس عشر بعد أن عهدت لها عبر خمسة قرون محاولات عديدة للمزاوجة اللحنية بين الأساليب الموسيقية المختلفة بداية بالأورجانوم بأنواعه حتى اكتملت الأسس الكنترابونتية وحتى أصبحت اللغة الموسيقية البوليوفونية معترف بها وكتبت بها صيغا استخدمت أو طورت مثل الموتيت والكانزونا والريشكارى وهي جميعا تمثل استغلالها للمحاكاة اللحنية التي تؤدى فيها أحد الأصوات لحنا معينا يتم ترديده بعد ذلك في الأصوات الأخرى واحد بعد الآخر ولكن تلك الأساليب القديمة لم تستغل المحاكاة كما بلغته الفيوج في عصر الباروك خصوصا بعد أن غزت الفيوج القائمة على البوليفونية المصبوغة بالتفكير الهارموني والتي عمادها السلالم الكبيرة والصغيرة ميدان الموسيقى الآلية لتصبح معزوفة بعد أن كانت تعتمد على البوليفونية المقامية الغنائية الكورالية وبذلك انتشرت بروحها الجديدة كمعزوفة وإن ظلت مصطلحاتها ومسمياتها كما هي تحمل التفكير الغنائي وما زالت تسمى بعدد أصواتها والأصوات لها اسماءها الغنائية( السوبرانو-الألطو-التينور- الباص)

وتنقسم الفيوج إلى ثلاثة أقسام هي:
قسم العرض 
قسم التفاعل 
 قسم الختام 
 السوناتا SONATA:
كلمة سوناتا تعني معزوفة آلية وقد ظهرت هذه التسمية عندما استقل العزف عن الغناء في بداية القرن السابع عشر وقد عرف من السوناتا نوعين أساسيين.

أولا: السوناتا المنزلية    SONATA DA CAMERA

وهي تقابل المتتابعة بالنسبة للفيولينه والسويت بالنسبة للكلافسان وهي عبارة عن حركات راقصة متباينة السرعة والأسلوب يجمعها سلم واحد.

ثانيا: سوناتا الكنيسة     SONATA DA CHIESA 
وهي تعزف في الكنيسة كملحقة للموسيقى الدينية لذلك فهي تتسم بالجدية والوقار وتتكون من أربع حركات: الأولى بطيئة ثم حركة أخرى بأسلوب الفيوج ثم حركة أخرى بطيئة والأخيرة سريعة وقد تكون على إحدى موسيقى الرقصات.

وللإيطاليين الفضل في ترتيب حركات السوناتا وقادوا أوروبا في مجال موسيقى الفيولينه ومؤلفاتها التي من الملاحظ أنها تشمل على أجزاء بوليفونيه كنترابونتيه في السوناتا وهذا بالطبع يتطلب مهارة فائقة وتمكن في عزف الآلة وقد امتدت السوناتا بعد ذلك إلى ألمانيا حيث بلغت القمة في أعمال باخ وهاندل للفيولينه المنفردة.

  سوناتا التريو TRIO SONATA
كانت السوناتا في عصر الباروك صيغة شديدة المرونة وكانت أغلب السوناتات تكتب لآلتين من آلات الفيولينه بمصاحبة هاربسكورد بطريق الباص المتصل وهي بذلك سوناتا لثلاثة آلات ولكن كثيرا ما تشترك عددا من الآلات يصل إلى خمسة أو ستة كما قد يتضاعف هذا العدد أيضا حتى يقترب من أن تكون مجموعة أوركسترالية كما قد تنقص الآلات لتصبح آلة فيولينه واحدة فقط مع الهاربسكورد لتصبح سوناتا التريو أشد اقترابا من طابع موسيقى الصالون.

الكونشرتو جروسو:

سلك الكونشرتو طريقا طويلا قبل أن يصل إلى ما هو معروف به الآن ولكنه قد مر بمرحلة طويلة كانت الأهمية فيه لمجموعة من مهرة العازفين معا. وهذه المرحلة هي التي نتج عنها أهم الصيغ الموسيقية الأوركسترالية في عصر الباروك والتي أطلق عليها الكونشرتو جروسواي(الكونشرتو الكبير )وكان للتطور السريع وازدهار آلة الفيولينه ما جعل المؤلفون يجعلونها منفردة أو مجتمعة حيث تكون فيها محورا للاهتمام جريا وراء الاستفادة بها وبإمكانياتها ففي القرن السابع عشر ابتكروا لها نوعا من المؤلفات قائم على الجمع بين العزف الوتري المنفرد والجماعي في آن واحد وبعدها فكروا في تمييز أوائل وأمهر العازفين في مجموعة الوتريات وإعطائهم الفرصة لإظهار براعتهم العزفية وجمعوا بين ثلاثة منهم أو أربعة في مجموعة انفرادية أطلقوا عليها(كونشرتينو)لتقوم بالعزف بالتناوب والتقابل والتحاور مع بقية مجموعة الأوركسترا الكبيرة وسموها(الجروسو)حتى جمع الاسم بين الاثنين لتصبحان كمجموعتان معا تحت اسم واحد هو(الكونشرتو جرسو )مستغلة بذلك خاصية التباين الصوتي والتجاوب والتقابل بين الكتل الصوتية ذات الرنين الخاص والتي هي من أهم القيم الجمالية التي تبلورت في عصر الباروك والتي وجدت في الكونشرتو جرسو مجالها الخصب المتسع كما أن الجمل الفردية لمجموعة الكونشرتو كانت مجالا رحبا للتنميق والزخرفة اللحنية.
أما أهم خصائص الكونشرتو جرسو فكانت التوفيق بين البوليفونية والهارمونية فهو يجمع بين الكثافة البوليوفونيه المعتدلة والمساندة الهارمونية في الباص المتصل التي يؤديها الهاربسكورد أو الأورغن بصوته العميق المتميز الرنان. كل هذا في إيقاع دائب مستمر لا ينقطع لهذا كله فإن هذه الصيغة هي عنوان موسيقى الباروك وخير مثل لأسلوب هذا العصر.

وفي البداية جمع المؤلفون الإيطاليون عدة حركات قصيرة في الكونشرتو جرسو على غرار السويت والسوناتا إلى أن تركزت في النهاية على ثلاثة حركات الأولى سريعة ولها صيغة بوليفونيه خاصة بها والثانية بطيئة غنائية تكتب بأسلوب هارموني دسم معبر في قالب ثنائي بسيط أو تكون من إحدى الرقصات البطيئة. أما الحركة الأخيرة فهي سريعة بوليفونيه وقد تصاغ على نفس صيغة الحركة الأولى بشكل أضيق.

وأصحاب الفضل الأول في مجال الكونشرتو جرسوهم مؤلفو وعازفوا الفيولينه الإيطاليه مثل( تويللي وكوريللي وفيفالدي )الذي ترك أثرا كبيرا في أسلوب(باخ)الذي بلغ مع(هاندل)قيمة النضج الفني خصوصا في كونشرتات هاندل وكونشرتات(براندبو العظيمة لباخ).

جورج فريدريك هيندل( 1685 – 1759 )

ولد في مدينة هالة في مقاطعة ساكسونيا بألمانيا وكان والده جراحا في بلدته أما والدته التي كان شديد التعلق بها فكانت ابنه قسيس، وأسرة هيندل نفسها تمثل أول مواطن الاختلاف بينه وبين معاصره باخ إذ ليس فيها من اشتعل بالموسيقى أو حتى اشتهر بهوايتها بل إن والده كان شديد الحرص على أن يبتعد بإبنه عن احترافها بعد أن ظهرت بوادر نبوغه الموسيقى في الطفولة المبكرة وقد اصطحبه أباه وهو في السابعة من عمره إلى قصر أحد النبلاء ممن يرتبط بهم عمل والده وهناك عزف على الأورغن في كنيسة القصر فأعجب به النبيل وألح على الأب أن يعمله الموسيقى إلى جانب تعليمه العام، وهكذا عهد به والده أخيرا إلى عازف كبير للأرغن في مدينة هالة اسمه (زاخاو )

وهو موسيقى ضليع تولى خلال ثلاثة أعوام تعليم هيندل الموسيقى بشتى فروعها فعلمه الكونترابنط والهارمونيه وعلمه عزف الهاربسكورد والفيولينه والأبوا والأرغن. كما أنه فتح أمامه مدرسة كبرى هي مكتبته الموسيقية الحافلة بمدونات لكبار الموسيقيين، وبعد هذه السنوات الثلاث بدأت براعته في العزف تحدث عن نفسها،  واشتهر هيندل العازف الصبي.

وعندما توفي والده وهو في الثانية عشرة من عمره ظل يتابع دراسته العامة في المدارس الثانوية بدافع من الولاء لذكرى أبيه، والتحق فعلا بالجامعة لدراسة القانون وهي الدراسة التي أرادها له أبوه، ولكن شهرته الموسيقية وهو في الثامنة عشرة، وهكذا بدأت حياته الموسيقية التي أخذته بعد ذلك إلى هامبورج ليعمل عازفا أول للفيولينه ثم عازف هابسكورد وهو الذي يضطلع بقيادة الأوركسترا أثناء عزف تلك الآلة في أوركسترا الأوبرا. وكان مديرها حينئذ كايزر، وبدأ الموسيقى الشاب يكتسب خبرة عملية بفن الأوبرا الألماني وظل على صلة بعزف الأورغن، كما بدأ يؤلف موسيقى دينية ثم لحن أولى أوبراته "آلمير" وكانت تغنى باللغتين الإيطالية للآريات والألمانية للريستاتيف.

وكانت حالة الأوبرا في هامبورج تنحدر تدريجيا فغادرها هيندل 1706 إلى إيطاليا موطن الأوبرا لكي يوسع خبرته بفنه وهناك قضى فترة هامة في تكوينه الفني فزار فيها أهم المراكز الموسيقية في إيطاليا وخاصة بالنسبة للأوبرا وهي فلورنسا وروما ونابولى والبندقية وبذلك اتصل بفن سكارلاتى ومدرسته النابوليتانية في الأوبرا وكاريسمى أشهر مؤلفي الأوراتويو والكانتانا في إيطاليا حينئذ 

ثم قضى فترة قصيرة في مدينة مولهاوزن التي لم يشعر بالارتياح في جوها الذي يسوده التزمت الديني، فانتقل بعدها إلى فايمار حيث عمل عازفا للأرغن ومديرا لموسيقى الحجرة لدى أميرها، وبعد سنوات فايمار عمل باخ في بلاط أمير كوتن وأخيرا انتقل إلى ليبزج التي قضى فيها أطول فترة في حياته العملية ويمكن اعتبار الفترة الأولى السابقة لتايمار فترة تكوين الأسلوب أما الفترات الثلاث التي قضاها في المراكز الثلاثة الأخيرة فهي التي انطلقت فيها ملكاته الإبداعية وسطر فيها مؤلفاته الخالدة.

وفي عام 1708 عين عازفا للأرغن وقائدا للموسيقى لدى أمير ساكس فايمار وكان هذا الأمير متفوقا بالموسيقى متدنيا دون تزمت، وكان من مهام باخ عنده أن يكتب المؤلفات للأرغن وأن يتعهد فرقة الكورال الصغيرة والأوركسترا وسرعان ما كانت طاقاته الخلاقة تتفتح للأرغن الذي كتب له أهم مؤلفاته الكبيرة، فهي تمثل فترة انطلاق وبراعة في موسيقى الأرغن لا يصل إليها إلا عازف ملك ناصية تلك الآلة وفي الواقع بدأ صيت باخ يديع كعازف ممتاز للأرغن وكان يدعى لتقديم الحفلات في المدن المجاورة وقد بلغ من تمكنه أنه قبل الدخول في مباراة موسيقية في العزف والابتكار مع فنان فرنسي شهير اسمه مارشان كان يعمل عازف الأرغن لدى الملك لويس الخامس عشر ولكن العازف الفرنسي تراجع في آخر لحظة ولم يحضر المباراة ويبدو أنه كان قد سمع باخ في صبيحة ذلك اليوم وهو يتدرب على الأرغن.

في هذه الفترة اكتسب باخ خبرة عملية بالأركسترا الذي بدأ تشكيله يتحدد لأول مرة في هذا العصر ويتخذ نسبا واضحة وإن كانت تختلف كثيرا من مفهوم الأركسترا الذي نعرفه اليوم. وفي نفس الوقت تعرف باخ لأول مرة على الموسيقى الإيطالية والدينية منها بصفة خاصة.

وفي فايمار بدأ باخ صفحة مجيدة من إنتاجه الموسيقي العظيم هي صفحة الكانتات الدينية فكان يكتب الكانتاتات الدينية تبعا للتقويم المسيحي بأعياده ومناسباته كما كان يؤلفها كذلك للمناسبات الاجتماعية كالأفراح والمآتم وليست كائنات فايمار إلا بداية طيبة لذلك الفيض الغني الذي سطره قلعه النشيط منها والدي يربو على الثلثمائة بدأها في فايمار ثم كتب أنضجها وأشهرها بعد ذلك في لينبرج ويعتقد الكثيرون أن هذه الكانتاتات كانت تكفي وحدها لتخليد باخ فهو قد صب فيها خلاصة عقيدته وإيمانه الداخلي وعبر فيها تعبيرا موسيقيا فيه كثير من الذاتية والعمل وهي حافلة بلمسات موسيقية وعاطفية غاية في الصدق والإبداع.

وبعد السنوات الطويلة في هذه الوظيفة تخطاه الأمير عندما خلت وظيفة مدير الموسيقى فعين موسيقيا آخر لا يقارن بباخ وهنا قرر باخ أن يبحث عن مجال أوسع بطاقاته الفنية المتزايدة فترك فايمار إلى بلاط أمير كوتن حيث قضى ستة أعوام(1717-1723)خصبه منتجة، عمل فيها مديرا للموسيقى وقائدا لموسيقى الصالون وهو أعلى مركز اجتماعي فني شغله باخ في حياته الفنية، وإن كانت الإمكانيات التي تحت يديه فيه محدودة بعض الشيء ولكن الظروف الدينية عمله الجديد أبعدته عن التفكير في موسيقى الأرغن وتدريبات الكورال والكانتانات الدينية وشغلته بموسيقى الصالون والتأليف الأوركسترالي ومقطوعات الكلافسان وإن هذه الالتزامات الفنية الجديدة هي التي تضافرت على خلق هذه الشخصية الموسيقية المتكاملة الفسيحة الجنبات التي ينبء بها إنتاج باخ المنوع الحافل في كل ميادين التأليف الموسيقى المعروفة في عصره باستثناء المسرح وأن محبي الموسيقى في العالم كله ليدينون لسنوات كوتن هذه بأشهر أعمال باخ وأعظمها انتشارا ويكفي أنه أنجز فيها كونشرتات براندنبورج العظيمة وأهم الكونشرتات الأخرى للفيولينيه وللهاربسكورد كما كتب فيها صوناتات ثلاثية وأخرى مفردة لآلات ميلوديه مثل الفيولينه والتشلو وكذلك أهم مؤلفاته للهاربسكورد مثل: المتتابعات الفرنسية والانجليزية والجزء الأل من المقدمات والفوجات وهو المعروف باسم كتاب الكلاتير المعدل.

ومن موسيقاه الأركسترالية الرائعة الافتتاحيات الأربع للأركسترا الوترى مع مجموعات مختلفة من آلات النفخ وهي في الواقع مؤلفات من قبيل السويت ولكنها تمتاز حتى عن المتتابعات للهاربسكورد المنفرد بطاقة من التفاؤل والابتهاج لا نظير لها. ولعل نموذجها المثالي هو الحركة الشهيرة باسم(مداعبة)للفلوت والوتريات من المتتابعة الثانية في مقام سي الصغير.

ولعل أرقى وثائق الموسيقى الوترية البوليفونيه هي بلا شك المتتابعات الستة للتشلو المنفرد والصوناتات الست للفيولينه المنفردة بلا مصاحبة ويستطيع أن يتصور أن يتصور مدى الدقة التي تمثل في هذه الأعمال المكتوبة لآلة ميلودية بدون مصاحبة ولكنها مكتوبة بأسلوب باخ الدسم هارمونيا وبوليفونيا.

وقد عنى باخ عناية خاصة برفع الهاربسكورد فهو قد أنشأ كثيرا من المؤلفات تمثل جانبا جليلا وواسع الانتشار من مؤلفاته أو كتب له بعض المؤلفات التعليمية مثل الابتكارات والمقدمات والفوجات ثم كتب له روائع المتتابعات الانجليزية والفرنسية وبعض الكونشرتات المفردة المفردة بدون أوركسترا.

وقد كتب باخ مجموعته الأولى من المقدمات والفوجات سنة 1722 وهو في كوتن ثم أتبعها بعد حوالي عشرين عاما بالمجلد الثاني ويحتوي كل منهما على أربع وعشرين مقدمه مفوجع حسب الترتيب التصاعدي لأنصاف الأصوات فالأولى في مقام دو الكبير والثانية في مقام دو الصغير والثالثة في مقام دو دييز الكبير والرابعة في مقام دو دييز الصغير وهكذا على التوالي: وكان يريد بذلك أن يحقق لهذه الطريقة مزيدا من الانتشار وأن يحث من يريدون عزف الفوجات على اتباع التسوية المعدلة في آلاتهم.

وقد تدهش إذا علمت أن يد الفنان العظيم التي سطرت هذه القمم الشامخة من المؤلفات الموسيقية لأغراض تعليمية قد كتبت في الوقت نفسه كتابا مبسطا للمبتدئين في العزف على الهاربسكورد ولهذا الكتاب قصة مزيفة نسوقها هنا لأنها تلقي بعض الضوء على الجانب الإنساني من حياة باخ.

كان باخ في أحد أسفاره القريبة مع أمير كوتن حين وافت المنية زوجته الأولى وابنة عمه آنا باربارا وما لبث أن تزوج زوجته الثانية آنا ماجدالينا فولكين ابنة أحد الموسيقيين ولا شك أنها كنت امرأة ذكية فعلى الرم من مشاغلها المتراكمة في تدبير منزلها ذي الدخل المحدود وتربية أطفالها العديدين وأطفال باخ من زوجته الأولى على الرغم من كل هذ المشاغل كانت تتعلم العزف فكتب لها زوجها كتاب "آنا ماجدالينا الصغير" الذي يتضمن عددا من المقطوعات الصغيرة للهاربسكورد مثل المينويت والمارش والموزيت وما إليها وهذه القطع الصغيرة جلبت السعادة والثقة إلى ملايين الأطفال المبتدئين في كل أنحاء العالم في عام 1723 غادر باخ وأسرته كوتن إلى عمل جديد عرض عليه في مدينة لينبريج حيث عمل في كنيستها الكبيرة(كنيسة القديس توماس)ولعل مستقبل تعليم أبنائه ثم حنينه إلى موسيقى الكنيسة كانا من العوامل التي دفعته إلى قبول هذا المنصب الذي يبدو مظهريا أقل من منصبه السابق وفي هذا العمل الجديد كان عليه واجب تنظيم الخدمة الموسيقية بكنيستيت وكذلك في الجامعة ثم تدريب مغني الكورال لكنائس المدينة كلها وبعبارة أخرى تكاد تجده مسؤولا عن الموسيقى في لينبريخ كلها وقد قضى باخ في هذه المدينة بقية حياته الشخصية ووافته المنية فيها.

وتعد فترة لينبريج من أنضج وأعزر فترات حياة باخ كما وكيفا وتمتاز المؤلفات الدينية العظيمة التي كتبها في لينبريج بتصميماتها الشاهقة الضخمة فان القداس الشهير من مقام سي الصغير أو أعمال الأوراتوريو لعيد الميلاد وآلام المسيح طبقا لانجيل يوحنا ولانجيل منتى ثم الكانتات الدينية الأخيرة الناضجة ومؤلفات الأرغن كل هذه الروائع تشهد بقدرة بنائية غير عادية فإذا أضفنا إلى هذه الروائع أعماله غير الدينية مثل 9 تنويعات جولدبرج للهاربسكورد أو القربان الموسيقي أدركنا إلى هذه أي حد خلق باخ في تأملاته الموسيقية وإلى أي مستوى ارتفع بالوسائل الموسيقية المألوفة لعصره حتى أمكنه أن يشيد بها مثل هذه الإنجازات الفنية الشامخة.

ويشاء القدر ألا تنطفئ الشعلة المقدسة بوفاة باخ الكبير إذا حملها بعده أربعة من أبنائه حققوا في الموسيقى شأنا طيبا وهم كارل فيليب عمانويل( 1714-1778)ويوهان كريستان(1735-1782)وفلهلم فريدمان( 1710-1784 )ويوهان كريستوف( 1732-1795). 
أما باخ الأب فقد أدى رسالته الإنسانية وكان ختاما مجيدا لعصر البوليفانيا بل لعصر الباروك كله.
تم بحمد الله
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