
المسرح المغربي  الآن “ وجوه .. وأحوال “

w w w . a t i t h e a t r e . a e





3

في المسرح.. الحلم أنتم... و الحقيقة كذلك.

العدد 17 يصدر في موعده و بموازاة الدورة الس���ابعة من مهرجان المس���رح العربي، هذه 
ال���دورة ال�ت�ي تحفل بابداعات كبيرة انتجها المس���رحيون على امت���داد الوطن العربي، بها 
ندخل عام عملنا الثامن، محملين بالأمل الذي يحكمنا، كما عبر عن ذلك المسرحي الفذ 

»سعد الله ونوس«.
إنه الأمل المبني على معطيات الفكر الاس���تراتيجي الذي افرزته عقول المس���رحيين العرب 

الذين شاركونا التفكير و التدبير.
الأمل الذي أنارت ش���ارقة س���لطان طريقه بمش���روع تنمية و تطوير المس���رح المدرس���ي في 
الوطن العربي، هذا المش���روع الذي يوش���ك أن يتم عاماً كاملًا من التخطيط و الدراسة و 
الخطط التي س���تكون بين أيدي المجموع المس���رحي و التربوي من المحيط إلى الخليج، في 
أجل قريب لن يتحاوز ختام العام من الاش���تغال الذي جمع المؤسسات التربوية الرسمية و 
الجهات المعنية، إلى جانب الخبرات العربية، ليكون المس���رح المدرس���ي في الوطن العربي 
عل���ى موع���د م���ع بدء تنفيذ الخطت�ي�ن العاجلة في العام�ي�ن 2015 و 2016 ، و طويلة الأمد 

التي تمتد حتى 2025.
ندخل عامنا الثامن من بوابة السابعة من دورات  المهرجان 

و الرابعة من جائزة صاحب السمو الشيخ الدكتور سلطان بن محمد القاسمي
و الس���ابعة من مس���ابقة تأليف النص المسرحي بش���قيها، النص الموجه للأطفال و النص 

الموجه للكبار.
ندخله محملين بما يزيد على المائة من الإصدارات، و تدشين خزانة ذاكرة المسرح العربي.

و بشبكة للعرائسيين العرب
و ملتقيين لفناني العرائس و الدمى و خيال الظل و صندوق العجب

بتعاونية لمواقع الإعلام الإلكتروني المسرحي العربي
و بتأسيس شبكة لمراسلي الموقع الإلكتروني.
و بشبكة للعلوم النظرية في المسرح العربي.

و بشبكة للسينوغرافيين العرب
و بالعديد من المشاريع الحيوية قيد الانطلاق.

و ما كان للهيئة أن تعتز بكل هذا، إلا باعتزاز أسبق، هو أنتم أيها المسرحيون الذين صنعتم 
كل هذا و جعلتموه ممكناً ، إنه الحلم المس���رحي من أجل بقاء المس���رح، و قد عبر صاحب 
الس���مو الش���يخ الدكتور س���لطان بن محمد القاسمي عن ذلك بجملته التي ختم بها رسالة 

اليوم العالمي للمسرح عام 2007 )نحن كبشر زائلون و يبقى المسرح ما بقيت الحياة(.
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أولًا:
�إن ما نطلق عليه نعت الم�س��رح المغربي، لي�س �إلا تلك 
الممار�سة التي تم��ت بالفعل على �أر���ض الواقع، انطلاقاً 
م��ن الع��ادات والتقالي��د الاجتماعي��ة، الت��ي تراكمت 
بفعل التواجد الاجتماعي للنا�س. ال�شيء الذي يجعل 
ه��ذه الممار�س��ة تنتم��ي الى الم��وروث الثق��افي ال�ش��عبي 
ب�إحالاته وتراتبيته في طقو�س المقد�س، وما تراكمه على 
م�س��توى الوجدان ال�ش��عبي، باعتباره نوع��اً من الوعي 
الح�س��ي للنا�س لواقعهم والتفاعل معه في م�ضمرات هذا 
الوعي، الذي ت�شكل بفعل الممار�سة الاجتماعية للنا�س 
في حياته��م، خ�صو�ص��اً �أننا نعل��م بانبنائية ه��ذا الوعي 
من ج��راء ن�شوء وتك��ون المجتمع المغربي تبع��اً لطبيعة 
�ساكنت��ه، الت��ي تمثل نوع��اً م��ن الف�سيف�س��اء في تكونها 
بفع��ل الن��زوح والهجرة، وتح��ولات �أنم��اط الحكم التي 
كان عليها المغرب منذ وج��ود �ساكنته لاأولى لاأمازيغ. 
و�ضم��ن هذا الت�شكل تبرز �أنواع م��ن التعبيرات الفنية، 
�سواء كتعبير فن القول �أو تعبيرات ذات طابع فني راق، 
عن طبيعة ه��ذا الت�شكل والتك��ون، بحيث تندمج هذه 
التعب�اريت في �أنواعها وتع��دد ما ن�سمي��ه الن�سق الثقافي 
الع��ام للب�الد، والذي تكون ه��و �أي�ضاً من وع��ي النا�س 
بواقعهم الاجتماع��ي كثقافة وطني��ة في مجتمع مفتوح 

تح��دده �ش��روط ه��ذه الثقاف��ة، و�إلا لم��ا كان حديثنا عن 
التحول والنزوح بهذا المعنى وفي هذا المقام. 

�إنن��ا نعت�رب ه��ذه الممار�س��ة الفني��ة ممار�س��ة م�سرحية 
بالدرج��ة لاأولى، مادام��ت الممار�س��ة الم�سرحية في حد 
ذاته��ا ممار�س��ة فرجوي��ة تحق��ق الالتق��اء الحميم��ي بين 
النا���س، �سواء كم�ؤدين �أو كم�ؤدى لهم داخل المجتمع، 
لأن م��ا ي�ؤدى ه��و الذي يحق��ق طبيعة اللق��اء واللحمة 
الاجتماعي��ة ب�ني النا���س، ويعم��ل م��ن خ�الل �آليات 
الفرجة بما ه��ي �آلية �سيكولوجية عل��ى تحقيق الاندماج 
الاجتماعي والتوا�صل. ال�شيء الذي ت�ؤكده الدرا�سات 
قام��ت  حي��ث  المج��ال،  ه��ذا  في   )1( لاأنثروبولوجي��ة 
التجارب الم�سرحي��ة لكبار المخرجين مث��ل بيتر بروك، 
و�أريان منو�شكين، وج�ريزي غروتوف�سكي على نتائج 
ه��ذه الدرا�سات، مثلما قام ب��ه �إيوجينيو بارب��ا و�إدوارد 
ه��ال وديابورا، انطلاق��اً من الم�سع��ى لاأول عند �أنطوان 
�أرت��و في �إنجاز فرجة م�سرحية م��ن هذه العادات، �إذ كان 
ينظ��ر الى ذل��ك فيما �شاه��ده لدى �شع��وب جزيرة بالي 
ب�أندوني�سيا. وق��د تم ت�أكيد هذا الم�سعى في البحوث التي 
ق��ام بها كلود ليفي �ستراو�س في ه��ذا الميدان، و الم�سعى 
نف�سه نج��ده في درا�س��ات عبدالله حم��ودي في لاأطل�س 

الكبير بالمغرب)2(.
�إن اعتب��ار الممار�سة الم�سرحية المغربي��ة ممار�سة �ضاربة 
في الق��دم، �إن لم نق��ل �إن له��ا تاري��خ وج��ود لاإن�س��ان 
به��ذه المنطقة، مثلما ه��ي عليه الحال باق��ي المجتمعات 
الب�شري��ة، ي�أت��ي م��ن ك��ون ه��ذه الممار�س��ة م��ا زال لها 
ح�ضوره��ا القوي فيم��ا تختزنه الثقاف��ة ال�شعبية، وتمدنا 
به عل��ى م�ستوي��ات تمظهرات ه��ذه الثقاف��ة في �سلوكنا 
اليوم��ي المعي�ش��ي، ومنه��ا �أ�صب��ح الم�سرحي��ون المغاربة 
ي�ستمدون مو�ضوعاتهم وطرق ا�شتغالهم في بناء الفرجة 

سالم اكويندي
المــغرب

“المسرح المغربي
بين الفرجة والنسق السياسي “
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الم�سرحية. ونذكر منها على الخ�صو�ص فرجة اعبيدات 
الرم��ى، والب�ساط والم��داح والرواي والحلق��ة)3(، والتي 
يمثل انعقاد لقاءاتها وموا�سمها فر�صاً اجتماعية للإعلان 
عن ح�ض��ور الذات الجمعي��ة للنا�س، والانتم��اء لهوية 
الجماع��ة ح�سب مواقع تواجده��ا على خارطة المغرب، 
�إ�ضاف��ة �إلى انخ��راط مكون��ات ال�ساكنة فيه��ا بالح�ضور 
والم�شارك��ة، ولا تف�ص��ل بينها فوا�ص��ل ال�سلالة والعرق 
�أو المعتق��د الديني، م��ا دامت فرج��ات جماعية ترتكز 
على العمل و�أنماط لاإنتاج ال�سائدة وفق الو�سائل المتاحة 

لها، ح�س��ب متطلبات الحياة نف�سها �آنذاك، وح�سب 
التح��ولات الاقت�صادية وال�سيا�سية التي تكون عليها 
الحقب التي مرت بها الب�الد، والتي تبقى مو�سومة 
ب�شرط التواج��د الاجتماعي للنا�س، علم��اً ب�أن هذا 
النمط من الحياة ومنتوجاته الثقافية يدخل في �إر�ساء 

مدماكه القرار ال�سيا�سي لل�سلطة الحاكمة)4(.
�إن �أ�سئل��ة الن�ش���أة والت�أ�سي���س في الم�س��رح المغربي 
تبق��ى �أ�سئل��ة ذات طاب��ع ثق��افي فكري ع��ام، ي�ؤرخ 
به��ا لمراح��ل تنامي الوعي بال��ذات ورد الفع��ل �إزاء 
لاآخ��ر، ال��ذي ا�ستطاع �أن يط��ور تجربت��ه في المجال 
نف�س��ه، وفي �إطار �سياق �ش��روط تحولاته الاجتماعية 
الح�س��ي،  بوعي��ه  الارتق��اء  نتيج��ة  والاقت�صادي��ة 
وال��ذي �أ�صب��ح وعي��اً بالواق��ع الاجتماع��ي المترجم 
في تعبيرات��ه الفني��ة وانطلاق��اً من عادات��ه وتقاليده، 
والتي ه��ي �شبيهة �إلى حد كبير بالع��ادات والتقاليد 
الت��ي تكون��ت عندن��ا في ن�ش���أة تك��ون مجتمعاتن��ا 

بت�شكيلاتها الاجتماعية وبتعالقه��ا بمواقع ال�سلطة فيها، 
وه��و ما يمك��ن �أن نلم�س بع���ض التبا�سات��ه في واقعنا من 
ج��راء التدخ��ل الممار�س بعن��ف مع ال�شع��وب، والذي 
ي�أخذ في كث�ري من الفترات طابع��اً �صراعياً، ناهيك عن 
�صراعاته الاجتماعية الداخلية، بحيث نن�سى في خ�ضم 
ه��ذا تاريخنا الاجتماعي والثق��افي ولا نفتح حدوداً بين 
هذا التاري��خ وتواريخ ال�شعوب لاأخ��رى، التي نتقاطع 
معه��ا وما يبق��ى ماثلًا �أمامنا هو حدود ه��ذا التقاطع بين 
التواريخ ل�صنع بدايات جديدة لتاريخنا الثقافي، ونغفل 
�أننا في كل مو�س��م �أو منا�سبة دينية �أو وطنية نعمل على 
�إحياء تاريخنا المن�سي هذا باعتباره تركة مو�صولة الفعل 
وغ�ري م�ست�أنفة، وهي ما تم الت�أ�شير عليه��ا حالياً بالعودة 
�إلى الفرج��ة)5(، انطلاقاً من موروثن��ا الثقافي وما يحمله 

من ح�س الوج��دان ال�شعبي، باعتبار هذا الوجدان تراثاً 
وخزاناً للوع��ي الوطني ولهويتنا، وكل ع��ودة �إليه هي 
ع��ودة لإثب��ات الذات، لي���س كرد فعل ب��ل كواقع كان 
موج��وداً وحا�ض��راً بقوة، بل ولا ي��زال م�ستمراً، ويعيد 
ترتيب ح�ضوره في هذه المنا�سب��ات والموا�سم والطقو�س 
الاحتفالي��ة التي تعطيه تماهي��ه في تقاطع تاريخه بتواريخ 
لاآخ��ر، ال��ذي نري��د تمث��ل ثقافته وفن��ه بق��وة ح�ضوره 
الع�سك��ري، والتكنولوجي وك�أننا لم نكن هنا ولم تكن 

لثقافتنا وفننا قائمة)6(.

الممار�س��ة  وقائ��ع  ن�ستح�ض��ر  المنطلق��ات  ه��ذه  م��ن 
باعتباره��ا  الحق��ب،  مختل��ف  في  المغربي��ة  الم�سرحي��ة 
ممار�س��ة ثقافي��ة فني��ة ذات وظائ��ف اجتماعي��ة وثقافية 
وتربوي��ة، وم�ؤطرة للوجود الاجتماع��ي والثقافي، كما 
�أن لاأطر المعرفية الممار�سة لهذا الفن تعتبر �أطراً ع�ضوية 
�ضم��ن الن�سي��ج الاجتماع��ي المتكون انبنائي��اً في �سلوك 
ال�ساكن��ة ب�ش��كل متوات��ر ومتوا�صل على م��رّ الع�صور، 
والتح��ولات التي �شهدتها ه��ذه الممار�سة بما هي ممار�سة 
للحي��اة نف�سها، مم��ا يقوي لحم��ة التوا�ش��ج الاجتماعي 
والثق��افي بين �أع�ضائها وبين ال�ساكن��ة، رغم تعدد وتنوع 
واخت�الف م�شاربه��م ال�سلاليّ��ة والثقافيّة، كم��ا �أن نمط 
لاإنت��اج الم�ؤطر كخلفية اقت�صادي��ة لهذه الممار�سة تمتلك 
و�سائ��ل �إنتاج��ه الطبقة الحاكم��ة المعبر عنه��ا بالمخزن، 
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حيث تندمج في ه��ذه الت�سمية طبق��ة ملاكي لاأرا�ضي 
ولاأعيان والفقه��اء وال�صناع التقليدي�ني �إلى الحد الذي 
ي��كاد ينمح��ي في��ه التمايز الطبق��ي، ولعل ه��ذا راجع 
لطبيعة الممار�س��ة الثقافية والفنية ذات الطابع الطقو�سي 
الديني والطائفي )الطوائف والزوايا( والفقهاء وال�صناع 
التقليديون، وهذه لاأخيرة تعتبر في نظرنا �آليات لإعادة 
�إنتاج الن�سق نف�سه في النظام الثقافي النا�شئ، وهنا يح�ضر 
لاأيديولوجي بقوة �ضم��ن الجمالي الفني وتحويله لطابع 
الفرجة من التكون والتلق��ي �إلى طابع الولاء، بحيث لا 
تح�ضر الفرج��ة �إلا في ح�ضرة الوالي ال��ذي ي�أخذ رمزيته 
في ال�ضري��ح �أو المو�س��م. ولنا �أن ن�ستح�ض��ر هنا فرجات 
هرمة بوجلود )ال�سبع بولبطاين( بمنا�سبة عيد لاأ�ضحى، 
و�إمع�ش��ارن الفرج��ة الت��ي يندم��ج في �إنتاجه��ا و�أدائه��ا 
العن�ص��ر العرب��ي ولاأمازيغ��ي واليه��ودي، كمكونات 
�أ�سا�سي��ة للثقاف��ة والفرج��ة الم�سرحية المغربي��ة، ون�شير 
هن��ا الى الفرج��ة العي�ساوي��ة والحمدو�شيّ��ة والكناوية، 
والت��ي كلها امت��دادات لفرجة اعبي��دات الرمى، التي 
اتخ��ذت م��ن �أحوا�ش الف��ن لاأمازيغي بامتي��از مرتكزاً 
له��ا. وكل هذه الفرج��ات لا تخلو من حلق��ات الذكر 
والتو�سل دلالة على ح�ض��ور البعد الديني لاإ�صلاحي 
فيها، وهو ما يعرف في الغناء ال�شعبي ذي الطابع لاأدائي 
بال�ساك��ن، وعندما نذك��ر الكناوي هنا ف�إنن��ا لا ن�ستثني 
الثقاف��ة الزنجي��ة، والت��ي ي�سج��ل ح�ضوره��ا في المغرب 
ح�ض��ور الوثنية وا�ستح�ض��ار لاآله��ة و�أ�شباحها، والتي 
ت�أخذ تعبيرات مجازية في ال�شرف��اء ولاأولياء، رغم �أنها 
تقدم كف��ن نا�سوتي يهم النا�س في حياتهم وكيفية �إعادة 
النظام الثقافي الع��ام، وال�صورة الممثلة لهذا الطابع نجدها 
حا�ضرة وب�شكل مادي في �آلات لاإيقاع. وو�سائل �إنتاج 
ه��ذه الفرجات ذات طابع م�سرحي، بخا�صة في طقو�س 
حف�الت هرمة بوجلود: جلد لاأ�ضحية المقدمة في عيد 
لاأ�ضح��ى تعبيراً عن تحقيق الر�ؤيا لاإبراهيمية ك�أ�ضحية 
بدي�اًل ع��ن �سيدن��ا ا�سماعي��ل، ي�صب��ح بدي�اًل لتطهير 
دن���س لاإن�سان عل��ى لاأر�ض، والذي يتخ��ذ هذا الجلد 
لبا�س��اً له اعتقاداً بتحقيق التطه�ري، �أو ما ي�سميه �أر�سطو 
بالكثار�سي�س من �أجل �إعادة التوازن للنظام الاجتماعي 
والثق��افي، وه��ذه دلال��ة �أخرى لمفه��وم المو�س��م بالمعنى 
الديني، والذي لا يقوم كطق�س �إلا على ما هو فرجوي، 
باعتبار ه��ذا لاأخير هو ما يعطي ق��وة ملمو�سة لتحقيق 

ال�صف��اء والت�سام��ح. و�ضم��ن ه��ذه الفرج��ات تن��درج 
م�سرحي��ة �سلط��ان الطلبة كنم��وذج للإق��رار ال�سيا�سي 
لهذه الفرجات، وال�سماح بها من �أجل �إعادة �إنتاج نظام 

الن�سق الثقافي المبني على تحالف المخزن.
ملاحظ��ة �أخ��رى ن�ش�ري �إليها هن��ا وه��ي: �أن ر�سوخ 
ه��ذه الممار�سات في منا�سبات دينية ه��و ما يعطي معنى 
الفرج��ة الم�سرحية المغربية، كما �أنن��ا ن�سجل �أن طق�سية 
الم��كان لها دلالته��ا كذل��ك، ف�ساحات لاأ�ضرح��ة �أمام 
�أب��واب الم�ساج��د تماثل، و�إلى ح��د كبير، م��ا يمنحنا �إياه 
ظ�الم الم�س��رح و�سكينته، ومواقي��ت الفرج��ة فيه بعد 

�صلاة الع�شاء.
�إن ر�سوخ ه��ذه الممار�سات الم�سرحي��ة، وانبثاقها من 
ترب��ة فكرية تنتم��ي لت�شكل وتك��ون الثقاف��ة المغربية، 
بتعدده��ا وتنوعه��ا واختلافها ح�سب طبيع��ة مكونات 
ال�ساكن��ة المغربي��ة، وفي مختل��ف عهوده��ا التاريخي��ة 
وان�صهاره��ا بتكوين��ات ال��دول في المغ��رب باعتباره��ا 
مكون��ات ال�سلط��ة المركزي��ة، كل ذل��ك جع��ل ه��ذه 
الممار�س��ات الم�سرحي��ة، لا تخرج عن كونه��ا ممار�سات 
م�سرحية تت��م تحت نب�ض هذه ال�سلط��ة، وتحت �أعينها. 
ال�ش��يء الذي يجعل ه��ذه الممار�س��ات مندمجة ب�شكل 
�أو ب�آخر كممار�سات ر�سمية، �أي �أنها وبم�شاركة ال�سلطة 
المركزي��ة فيها ممار�س��ات الثقافة ال�سائ��دة وبطبيعة الحال 
�سيتم التخلي ع��ن التدخل المبا�شر في انتظامها وقيامها، 
بعدما تر�سخت ك�آليات م��ن �آليات �إعادة لاإنتاج النظام 
الثقافي العام للبلاد، باعتبارها ن�سقاً �سيا�سياً. وهكذا نجد 
الوجدان ال�شعبي يلعب دوراً �أ�سا�سياً في �إعادة �إنتاج هاته 
الفرجات، بينما ت�صبح �آلي��ات �إنتاج النظام في حد ذاته 
متجهة وجه��ة اقت�صادي��ة و�سيا�سية خا�ص��ة لا�ستتباب 
نظام الحكم، بينما تلعب التقاليد والعادات والممار�سات 
الطقو�سي��ة دوره��ا في المج��ال الثق��افي الرم��زي ومنه��ا 
الفرج��ة، والتي لا تح�ضر في �إطار الممار�سة الر�سمية، �إلا 
كتقالي��د للنظام، وهي منا�سب��ات تجديده مثلًا الطقو�س 
الفرجوي��ة في البيع��ة والمنا�سب��ات الديني��ة والوطني��ة، 
لأن ممار�س��ات ه��ذه الطقو�س وبهذا ال�ش��كل ت�صبح من 
م�ضمرات الم�ؤ�س�سة ال�سيا�سي��ة القائمة، و�أبطالها وك�أنها 

م�ضمرات �أ�سطورية)7(.
وم��ن هنا تنطبع الممار�سة الثقافة العامة بالبلاد بتتبعها 
لل�سيا�س��ي �أكثر من تبعيتها للثقاف��ة العامة للبلاد، علماً 
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�أن الممار�سة الثقافية كانت ه��ي لاأ�سا�س الذي قام عليه 
النظ��ام ال�سيا�سي، ولن��ا �أن نعطي مث��الًا بفرجة �سلطان 
الطلب��ة و�ص�الة الا�ست�سق��اء وحف�الت البيع��ة، وم��ن 
هن��ا ن�ستنت��ج �أن الممار�سة الم�سرحية المغربي��ة مت�أ�صلة في 
النظ��ام الثق��افي العام للب�الد، كما �أن له��ا مرجعيات في 
تثبيت وتر�سي��خ الن�سق ال�سيا�سي الع��ام، وما يدل على 
ذل��ك نظام الزواي��ا في المغرب، وكيفي��ة �إحياء حفلاتها 
الطق�سية ب�ني ال�شيوخ والمريدين، وه��ي الطقو�س ذاتها 
التي تجم��ع الحكام بالمحكومين، وم��ا يو�ضح ذلك على 
م�ست��وى الفرجة الم�سرحي��ة طق�سية اعبي��دات الرمى، 
كمنطلق فني �شعبي لاندم��اج وتزاوج ثقافات ال�ساكنة 
لاأول: القبائ��ل العربي��ة النازح��ة م��ن ال�ش��رق، �إ�ضافة 
لليه��ود المقيم�ني قبل وف��ود القبائل العربي��ة، ومجيء 
لاإ�س�الم. كم��ا وتجل��ى في �أن��واع فني��ة �شعبي��ة �أخرى 
م�شابه��ة تمام��اً لفرجة اعبي��دات الرم��ى، ونعني بذلك 
امع�ش��ارن والهيولة. غ�ري �أن طبيعة فرج��ات اعبيدات 
الرم��ى وارتباطه��ا �أولًا بالطبق��ة الاجتماعي��ة ال�سائ��دة 
)الرم��ى، علي��ة الق��وم و�أعيانه��م( باعتباره��م مالك�ني 
لو�سائ��ل لاإنت��اج في مجتم��ع زراعي، يجعله��م يمثلون 
ه��ذه ال�صف��ة بتحالفه��م وم�سان��دة رجال المخ��زن لهم، 
�سيجع��ل في الفرج��ة الولاي��ة له��م تنتق��ل ب�ش��كل �آلي 
للأ�ضرح��ة ولاأولياء، كرم��ز لبركة ال��ولي، والتي هي 
بركة م�ستوحاة من م�ؤ�س�س الدولة المغربية، وهذا راجع 

بالأ�سا���س للممار�سة الفرجوية القائم��ة على المزج بين 
الديني والدني��وي، وهنا ن�ستح�ضر معن��ى لاأكليرو�س 
في الق��رون الو�سط��ى ب�أوروبا وم�سرح �صك��وك الغفران 
بالكني�سة، كما �أن هذا المزج بين الديني والدنيوي نجده 
في ممار�سات فرجوية �أخرى لها �صلة عميقة بالممار�سات 
الفرجوي��ة لعبي��دات الرم��ى، والمتجلي��ة م��ع الظواهر 
العي�ساوية والحمدو�شية والكناوية، وذلك ب�سبب انتقال 
ولاية لاأعيان ولاأ�سي��اد للفقهاء وال�صناع التقليديين في 
علاقتهم بالمخ��زن عن طريق نظام الطوائ��ف/ المزوار)8( 
و�أمناء الحناط��ي، في مجتمع يعرف في تحولاته بالانتقال 
من نمط لاإنتاج الزراع��ي �إلى نمط �إنتاج �صناعي تقليدي 
غير متطور. وهذه التح��ولات ذات الطابع الاجتماعي 
والاقت�صادي، والتي لها معنى على الم�ستوى ال�سيا�سي، 
ت�ؤدي بال�ضرورة لانتقال نموذج الفرجة الم�سرحية، بما هي 
فرج��ة تابعة لل�سيا�سي كما ر�أين��ا، وبالتالي جعل النظام 
الثقافي الع��ام تابعاً لل�سيا�سي، وكل تع�رث �أو انفلات في 
الممار�س��ات الم�سرحية المغربية يبقى رهين��اً بطبيعة هذه 
العلاق��ة، وغالباً ما تكون التع�ارثت والانفلاتات نابعة 
م��ن مطلب ا�ستق�الل الثقافي عن ال�سيا�س��ي، فيما يقوم 
ب��ه القائمون عل��ى الفرج��ة كممار�سة م�ؤ�س�س��ة ثقافياً. 
وم��ن هنا نفه��م كذلك لماذا تظ��ل الممار�س��ة الثقافية بلا 
دعامة، والم�سرحية الفني��ة بخا�صة مرتبطة بالمجال العام 

وم�ستتبعاته )9( .
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كم��ا �أن القطاع��ات الم�س�ؤولة ر�سمي��اً عنها )وزارات( 
لا تق��وم �إلا بتنظي��م ��شؤونها، وهذا ما يتجل��ى في ت�أخر 
القوان�ني والت�شريع��ات المنظم��ة له��ا، م��ا دام��ت هذه 
الممار�س��ات الثقافية م�ستح��وذاً عليها ولا يتم الاعتراف 
به��ا �إلا في مقت�ضي��ات وحاج��ات ال�سلط��ة المركزية، في 
ف�ارتت عظمته��ا �أو تراجعه��ا، لأن القط��اع العام��ل في 
العام بالمعنى الحديث لا يملك قرار ا�ستقلاله، لق�صور في 
وعيه ال�سيا�سي والثقافي، ولعمليات الا�ستحواذ عليه في 
منط��ق الثقافة ال�سائدة والمهيمن��ة، �أمام ثقافة م�سودة، لا 
تمتلك �آلي��ات �إنتاجها �إلا مما هو عام، ومنخرط في النظام 
الثق��افي الع��ام. كما �أن ه��ذا الارتباط بين م��ا هو ديني، 
كمجال مراقب، وما ه��و دنيوي يعي�ش على هام�ش من 
الحري��ة، عطل التوج��ه لم�أ�س�سة الفرج��ة وانتظامها فيما 

تفر�ضه تلقائية الوجدان ال�شعبي.
�إن الممار�سة الحديثة للم�سرح المغربي، والتي يعتبرها 
الم�ؤرخ��ون للم�سرح المغرب��ي بدايات ل��ه، والمحددة في 
ع�شرينيات القرن الما�ضي، وتحديداً �سنة 1923، لي�ست 
�إلا امتداداً طبيعياً للممار�سات الم�سرحية المغربية، التي 
ر�أين��ا تر�سخه��ا وتتبعن��ا �صيرورتها، ح�سب م��ا فر�ضته 
ظ��روف التواج��د الاجتماع��ي للنا���س، وفي انخراطها 
الت��ام مع ت�ش��كل وتكون المجتم��ع المغرب��ي، في انبنائية 
ن�سق نظامه الثقافي الع��ام. �إذ نجد هذا وا�ضحاً في تعاطي 
مكون��ات ه��ذا المجتم��ع بخا�صة �أط��ره المعرفي��ة، التي 
كانت تتحم��ل الم�س�ؤولية لانتظام ه��ذه الفرجة، حيث 
يح�ض��ر في �صناعة هذه الفرجة وتلقيه��ا الفقيه وال�صانع 
التقلي��دي ومقدم الطائفة ومريده��ا. ومن خلال ه�ؤلاء 
يكون ح�ضور الم�ؤ�س�سات التي ينتمون �إليها مثلًا جامعة 
القروي�ني بفا�س، وجامعة ابن يو�س��ف بمراك�ش، و�أمناء 
الحناط��ي بمختل��ف �أنواعه��ا مث�اًل الذباغة وال��درازة.. 
�إ�ضاف��ة �إلى القيمين على الزواي��ا ولاأ�ضرحة من �شيوخ 
الط��رق ال�صوفي��ة، ورجال المخ��زن لل�سلط��ة المركزية، 
�س��واء كممثل�ني له��ذه ال�سلط��ة، �أو ح�س��ب انتمائهم 
لمركزي��ة وموقع الفقهاء، �أو منتم�ني للزوايا والطوائف؛ 
بحي��ث يلعب هذا الاندماج القوي في دواليب ال�سلطة/ 
المخزن والانتم��اء الاجتماعي لأ�صوله��م الطبقية دوراً 
قوي��اً في ا�ستم��رار ه��ذه الممار�س��ة الم�سرحي��ة، وبالتالي 
التعب�ري ع��ن امتداده��ا و�سريان فعله��ا في انبن��اء الن�سق 
الثقافي والنظ��ام العام، كما يزيدها قوة ور�سوخاً الح�ضور 

والتواجد الا�ستعماري بالبلاد، ومن خلال فعلها الثقافي 
ه��ذا تعمل لاأطر على رب��ط الممار�سة الم�سرحية بال�سياق 
الاجتماع��ي وال�سيا�سي والاقت�صادي، الذي تكون عليه 
البلاد كقوة للمقاومة، خ�صو�صاً �أن و�شائج ال�صلة تتدعم 
بينه��ا وبين المقاوم��ة في الم�شرق، للتواج��د الا�ستعماري 
نف�س��ه ال��ذي �أ�صبح��ت عليه بلدانه��ا في بداي��ات القرن 

التا�سع ع�شر والقرن الع�شرين.
�إن ال�سمة الاجتماعية والثقافية وال�سيا�سية هي عنوان 
هذه المرحلة في الممار�سة الم�سرحية، كما �أن �سمة الامتداد 
التي �أ�شرنا �إليها يجعلها ممار�سة ثقافية ذات حدين: حد 
المقاوم��ة الداخلي��ة، والذي لعبته ه��ذه الممار�سة في رفع 
مظ��الم النا���س ومطالبهم �أم��ام ممثلي ال�سلط��ة ولاأعيان 
بانخراطهم فيها، وحدّ تحويلها كممار�سة ثقافية لمقاومة 
خارجي��ة �ض��د التواج��د الا�ستعم��اري لاأجنب��ي، مع 
ملاحظ��ة تنامي الوعي للدور الجدي��د لهذه الممار�سة في 
التقائه��ا، وتوا�صلها مع ما يت��م في الم�شرق العربي. وهذا 
في نظرنا ه��و ال�سبب الذي يجعل الاهتم��ام ولاإن�صات 
والاحتف��اء بالفرج��ة والف��رق الم�سرحي��ة الواف��دة على 
المغ��رب من الم�شرق، كما �أن دور الفقهاء في هذه الحركة 
الثقافي��ة يكون بارزاً ووا�ضحاً لأنها دعوة جهادية تعتمد 
التوعية �ض��د الوجود الا�ستعماري و�ض��رورة مقاومته؛ 
وم��ن جهة ثانية ن�شر الثقاف��ة العربية وقيمها انطلاقاً من 

بعدها الديني و�سط النا�س ومن ثمة مقاومة الم�ستعمر.
كم��ا �أن الموقع الجغرافي للمغ��رب يجعله جديراً بهذه 
المهم��ة، ف�ض�اًل عن ك��ون المغرب م��ن البل��دان العربية 
التي ت�أخ��ر ا�ستعمارها نظراً لوج��ود نزعة المقاومة لدى 
�ساكنته��ا، والتي لا يمكنها بفعل ه��ذه الممار�سة الثقافية 
المتج��ذرة في��ه من��ذ تكون��ه وت�شكل��ه تاريخي��اً، وكم��ا 
�أ�سلفنا م��ن هذا البعد الثق��افي، الذي كان يع��د م�ؤ�س�ساً 
للاجتماع��ي وال�سيا�سي فيه حيث نج��د �سمة الت�أخر في 
ا�ستعماره، كان��ت �سمة كذلك حا�ضرة في ت�أخر دخول 
لاإ�س�الم له، غ�ري �أن ت�شبع المغاربة بقي��م لاإ�سلام وقيم 
الثقاف��ة العربية يجعل منه ح�صناً منيعاً، ومنطلقاً لإعادة 
انت�ش��ار ه��ذه القيم، وهو م��ا نلاحظه في فت��ح لاأندل�س 

والاندماج فيه والامتداد في �أفريقيا.
وم��ا نري��د الت�أكي��د علي��ه في هذا المق��ام ه��و الانبثاق 
الع�ض��وي للممار�سة الم�سرحية وانتظام فرجاتها وتلقيها 
ك�آلي��ة في الوع��ي الاجتماع��ي ل��دى المغاربة من��ذ ن��شأة 
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وتك��ون المجتم��ع، وانخ��راط الفع��ل ال�سيا�س��ي فيها، 
لإعلان دول��ة بمختلف �أنماط الحكم فيه��ا. ال�شيء الذي 
لا يدعو للغراب��ة في احت�ضان الممار�سة الم�سرحية العربية 
الوافدة عليه من الم�شرق العرب��ي والانفتاح بالتالي على 

الممار�سة الم�سرحية الغربية التي ا�ستقدمها الم�ستعمر.
�إن دلالة وح�ض��ور �أ�سماء بع�ض الفقه��اء في الممار�سة 
الم�سرحي��ة الحديث��ة في المغ��رب �أمث��ال محم��د القري، 
والمهدي المنيع��ي، وعبدالواحد ال�شاوي لي�ؤكد ما ذهبنا 
�إلي��ه في تحليلنا ه��ذا، خ�صو�ص��اً �أن بروز ه��ذه لاأ�سماء 
في ه��ذه الممار�س��ة، ج��اء في لحظة التقاء ب�ني امتدادات 
هذه الممار�سة الم�سرحي��ة وفي �شكلها التقليدي المحلي، 
وان�سجامها مع طبيعة انبثاقها كوعي فني ثقافي �سيا�سي، 
تعب�اًري ع��ن طبيع��ة ت�ش��كل وتك��ون المجتم��ع المغربي 
حينئ��ذ، حي��ث كانت ه��ذه الممار�س��ة ووف��ق طبيعتها 
الم�شار �إليه��ا بالتقليدية تعبيراً �آخر ع��ن الوعي بالذات، 
ولاإف�صاح عن هذا الوعي بعفوية وتلقائية للانخراط في 

�شرط وجودها الاجتماعي.
ومن الطبيعي �أن تكون هذه الممار�سة الم�سرحية، والتي 
و�سمناها بالعفوية والتلقائية ممهداً لما �سيلي في تطور هذا 
الوجود والتفاعل مع��ه بكل ما تحمله من جديد في �إطار 
هذه الممار�سة، وهو ما جاءت لاأ�سماء المذكورة للتعبير 
عنه، والتعبير في الوقت نف�سه عن �أن الممار�سة الم�سرحية 
المغربية كانت موجودة كما �سبق و�أو�ضحنا ذلك، علماً 
ب�أن الخلفي��ة الفكرية التي تحرك في �إطارها ه�ؤلاء الفقهاء 
كانت خلفية �سيا�سية نظراً لانتمائهم للحزب ال�شيوعي 
الفرن�س��ي، وهو ال�ش��يء الذي يح��ذوه فقه��اء وعلماء 
�آخرون بالانخ��راط في الممار�سة الم�سرحية، والدفاع عن 
�شرعيتها لأنه��م كذلك ينزعون في ذلك منزعاً �سيا�سياً. 
ال�شيء الذي يجعل الممار�سة الم�سرحية المغربية تنخرط 
في العم��ل ال�سيا�س��ي، ونتيج��ة لهذه العلاق��ة في وجود 
وانبث��اق الممار�سة الم�سرحية المغربية م��ن طبيعة التكون 
الاجتماعي وت�شكله عل��ى �أر�ض الواقع، بمختلف �ألوان 
طبيعت��ه ال�سيا�سي��ة، وح�سب ال��دول الت��ي �أنتجها هذا 
الواقع، بحيث لم يكن ال�سيا�سي بداية لاأمر هو المتحكم 
في وج��ود ه��ذه الممار�سة، ب��ل كانت هي المح��دد له مما 
يجعل البعد الثق��افي حا�ضراً و�سابقاً للوجود ال�سيا�سي، 
عك�س ما �أ�صبحت عليه الممار�سة حالياً، �إذ يمكننا القول 
�إن وج��ود المغ��رب الثق��افي والفني والم�سرح��ي كان هو 

الوج��ود لاأول، عك�س م��ا نجده لدى �شع��وب �أخرى، 
بخا�صة في المجتمع اليوناني والذي يعتبر جينالوجياً �أبو 
ومنطلق الممار�سة الم�سرحية لدى الغرب. �إن هذا الو�ضع 
في تك��ون وانبث��اق الممار�س��ة الم�سرحي��ة المغربي��ة، وفي 
عودة ا�ستئنافه��ا كامتداد للممار�س��ة الم�سرحية المغربية 
الحديثة، ومن لاأطر المعرفية نف�سها والم�ؤ�س�سات الثقافية 
والفني��ة في ن�س��ق النظ��ام الثق��افي الع��ام، هو م��ا يعطيها 
الريادة وال�سبق في الثقاف��ة المغربية الحديثة، حيث �سبق 
لن��ا في درا�س��ات �أخرى �أن نعتن��ا هذا ال�سب��ق والح�ضور 
الق��وي للممار�سة الم�سرحية المغربية ب�أنها هي ر�أ�س رمح 
الثقافة الوطنية، وهذا ما نجده وبو�ضوح قوي طيلة عقود 

القرن الما�ضي وابتداء من ع�شرينياته.
�إن النم��وذج الغربي في الم�سرح الفرن�سي، كما تعرفنا 
علي��ه في التجربة الم�سرحية المغربية، لم يجد �سنده لدينا 
�إلا فيم��ا عرف��ه �سياق ه��ذه الممار�س��ة المتر�سخة، حيث 
كان هدفه التحديث وع�صرنة المجتمع المغربي، انطلاقاً 
مما ه��و موجود عند المغاربة، �إذ ي�ش�ري �أندريه فوازان �إلى 
�أن المغارب��ة يمتلك��ون ح�س��اً م�سرحي��اً من خ�الل مرونة 
�أج�سادهم وقدرتهم عل��ى التقم�ص ولعب مجموعة من 
لاأدوار. ال�ش��يء الذي جعله يركز في تداريبه الم�سرحية 
المقامة له��م على تنظي��م الف�ضاء وكيفي��ة ملئه، وهكذا 
نج��ده يعتم��د الجان��ب التقن��ي �أك�رث، ف�ضلًا ع��ن كون 
مجموعة من الم�سرحيين المغاربة كانوا قد مهدوا الطريق 
بالممار�س��ة الم�سرحية المعهودة ل��دى المغاربة على �إ�شاعة 
فكر تحرري وتنويري، انطلاقاً من مواقعهم الاجتماعية 
كفقه��اء، وعندما انخرط��وا في هذه الممار�س��ة م�شبعين 
الح��زب  في  لانخراطه��م  نظ��راً  الا�شتراك��ي،  بالفك��ر 
ال�شيوعي الفرن�سي �أمثال محمد القري والمهدي المنيعي 
وعب��د الواح��د ال�ش��اوي، وق��د �ساعدهم عل��ى خو�ض 
التجربة بنجاح كون الفقهاء كانوا من قبل م�ساهمين في 
هذه الممار�سة الم�سرحية، كما �سبقت لاإ�شارة الى ذلك، 
كما �أن الفرق الم�سرحية الوافدة على المغرب من الم�شرق 
ج��اءت داعمة لتجرب��ة ه�ؤلاء الفقه��اء ولكونها جاءت 
محملة بمثل ه��ذه لاأفكار وممار�ستها في الم�سرح، انطلاقاً 
م��ن بدايات م��ارون النقا�ش الت��ي ا�ستلهمها من الغرب 
و�أب��و خليل القب��اني ويو�سف وهبي وزك��ي طليمات. 
وه��ي و�إن كان��ت تعبر عن هذا الح���س الغربي، ف�إنها لم 
تخ��رج عن كونه��ا نموذج��اً م�سرحياً يعبر ع��ن التجربة 
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الميداني��ة لاأولى للأ�ست��اذ لطف��ي ال�سي��د وتلمي��ذه طه 
ح�س�ني فيما بعد. ولم تك��ن الروح الم�شبع��ة بها �إلا من 
بن��ات ه��ذه لاأفكار، وم��ن تبعات ذلك نج��د مبادرة رد 
الفع��ل واردة فيها �ض��د النموذج الغربي، رغ��م �أنها لم 
تخرج من �صيغت��ه الفنية و�أ�شكاله��ا التعبيرية في لاأداء 
نتيج��ة للاحتكاك والتمري��ن الذي خ�ضع��ت له، و�إلى 
الحد الذي جعل الكثيرين من المنظرين للم�سرح العربي 
يعت�ربون هذا الفن فناً دخي�اًل على ثقافتنا، في حين نجد 
�أنن��ا في توجه��ات م�سرحيينا من وجهة نظ��ر �أخرى قد 
توجهوا، وم��ن داخل التجربة نف�سه��ا اهتموا بالرجوع 
الى الحكاي��ات: �أل��ف ليلة وليل��ة وال�سام��ر والحكواتي 
وحف�الت ال��زار، وهن��ا يك��ون ليعق��وب �صن��وع و�أبو 

خلي��ل القباني الريادة في مزج هذه الم�سرحية بما �أمكنهم 
الا�ستف��ادة منه في الغرب على الم�ست��وى التقني، و�أنهم 
لم يعمل��وا عل��ى تعريب الم�سرح العرب��ي كما ذهب �إلى 
ذلك بع�ض م�سرحيينا، و�إنم��ا قاموا بما �أف�صح عنه الطيب 
ال�صديق��ي في توجي��ه ج��ان في�الر، عندم��ا طل��ب منه 
الرج��وع �إلى بلاده فيما تختزن��ه ثقافته. كما �أن ح�ضور 
الم�س��رح الغربي لا يعني بال�ض��رورة �أنه م�سرح النموذج 
لاأوح��د كما يظهر ل��دى البع�ض، بل �إن��ه م�سارح على 
ح��د تعب�ري برن��ار دورت. وهن��ا نت�ساءل كي��ف لم�سرح 
بالجم��ع �أن يعبر عن هموم وتطلع��ات طبقات اجتماعية 
غربي��ة، �أن يجعلن��ا نخت�ص��ر تجربتنا ال�ضارب��ة العمق في 

ممار�ستنا في خندق هذا النموذج، الذي يريدونه م�سرحاً 
بالمفرد.

�إن �صيغة الم�سرح بالمغرب لم تكن نمطاً من �أنماط �آليات 
الا�ستدماج الاجتماعي �ضمن مفه��وم الثقافة ال�سائدة، 
وه��ذا لا يت�أت��ى �إلا في مركزي��ة ال�سلط��ة وتمركزها مثلما 
تعرفن��ا علي��ه. في تجرب��ة الممار�س��ة الم�سرحي��ة المغربية، 
والت��ي تبقى مرتبطة بف�ارتت محددة ت�شه��د على هذا 
التمرك��ز، وه��و ما قام ب��ه �أر�سط��و بعد مائ��ة �سنة على 
الممار�سة الم�سرحي��ة اليونانية للتقعي��د لمفهوم الاندماج 
الاجتماع��ي فيم��ا عرفه مجتمع��ه من تح��ول �سيا�سي، 
وك�أن��ه �س��نّ نموذج��اً لتراجيدي��ة، التي هي بمثاب��ة نظام 
للإك��راه الاجتماعي، وبال�شكل الذي يو�ضحه �أوغ�ستو 

بوال. في ح�ني نجد تماهي الممار�س��ة الم�سرحية المغربية، 
ومنها العربية مع نب�ض الوج��دان ال�شعبي، وهو ال�شيء 
الذي ا�ستقطب ال�سلطة المركزية/ المخزن وما �شابهه على 
الاقتراب من هذا النب�ض، وجعله نب�ضاً م�ستدمجاً. وهنا 
نفه��م معنى دور الفقهاء في الانخراط في هذه الممار�سة، 
لأن الره��ان كان عل��ى ه��ذه الفرج��ات، وت�أثيرها على 
الوجدان ال�شعب��ي في ت�أطير المجتمع، وا�ستدماجه ونقد 
النم��وذج الوطني، المعبر عنه في مجموعة من لاأدبيات 
ال�سيا�سي��ة بالمواط��ن ال�صال��ح. وال�ش��يء نف�سه نلاحظه 
على التوجهات الحديثة في ت�أط�ري الممار�سة الم�سرحية، 
ال�شعبي��ة،  الثقاف��ة  �سيا�س��ة  �أج��راء  تح��ت  واحتوائه��ا 
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وم�ستخرجاته��ا مث��ل التربي��ة ال�شعبي��ة، والتي عملت 
ال�شبيبة والريا�ضة كقطاع حكومي على الاهتمام بها في 
ميدان �سيا�ستها المتبع��ة في بدايات الا�ستقلال ال�سيا�سي 
للمغرب. وبه��ذه التوجهات يعيد الم�س��رح دوره ك�آلية 
من �آليات الاندماج والتن�شئة الاجتماعيتين، وهنا يظهر 
بو�ضوح الدور التربوي للم�سرح باعتماد مفهوم الم�سرح 
بمعن��اه الوا�سع، �أي ذلك المفهوم ال��ذي يعني �أن الم�سرح 
هو جوهر ع�ص��ره، لأنه ي�ستمد منه لي���س مفهومه فقط 
ولك��ن ب�شكل انبنائه وتكونه باعتب��اره فناً ع�ضوياً ينبثق 
م��ن الممار�سة الاجتماعي��ة ذاتها. ال�ش��يء الذي يجعل 
من��ه غاية وو�سيلة في لاآن نف�س��ه، �أي �أنه ممار�سة للتعبير 
ع��ن ال��ذات ولاإف�ص��اح ع��ن مكنوناته��ا، لأن لاإن�سان 
وم��ن خ�الل ان�شغاله بممار�س��ة العمل يمار���س حياته في 
�شموليته��ا، وهذا ما تم تو�ضيح��ه في الممار�سة الم�سرحية 
المغربي��ة، والت��ي ج��اءت متوا�شج��ة مع ه��ذا الاهتمام 
الذات��ي، وجعل ه��ذه الممار�س��ة ممار�سة للحي��اة ذاتها. 
ال�ش��يء الذي عبرنا عن��ه بالوجدان ال�شعب��ي، ووجدنا 
تجليات��ه في الغن��اء ال�شعب��ي، بل �إنه داخ��ل في �إطار هذه 
الحي��اة الت��ي كان عليها لاإن�سان مند ب��دء الخليقة حيث 
كان انبث��اق الفن الم�سرح��ي من الرق���ص ك�أداء حركي 
تعب�اًري ع��ن �أحا�سي�س الوجود، �أما الفع��ل الدرامي فلم 
يكن �إلا �أداء كلامياً ينطوي عليه الغناء ولاإن�شاد، وهذا 
ما ينعت في التجربة اليونانية بال�شعر العامي )لاأيامبو(، 
وفي التجربة المغربية ب��ـ )البروال( كمقطع �شعري عامي 
في م�تن العيطة غير المركبة، كم��ا �أنه يتجلى في التجربة 
العربية عموم��اً بـ )الموال(، وقد �أعط��ى هذا الاعتبار في 
لاأداء الكلام��ي للدراما حق نعته م��ن قبل روم لاندرو 
بالم��داح �أو الك��وال، ويتجل��ى ب�أكثر و�ض��وح في ق�صائد 

الملحون �أو الم�ألوف في التجربة المغاربية.
�إن ارتب��اط التجرب��ة الم�سرحية المغربي��ة ومنها العربية 
بالن�س��ق الثقافي العام، لم يكن ارتباط��اً ا�ستدماجياً بقدر 
م��ا كان ارتباطاً ع�ضوي��اً وهذا ما حاولن��ا تلم�سه في هذه 
الدرا�سة، والتي لم يكن هدفها �إبراز الارتباط ال�سيا�سي 
كن�سق ونظام ثقافي عام بالم�سرح، بل �إبراز انبثاق التجربة 

ال�سيا�سية من الممار�سة الم�سرحية ولي�س العك�س. 

ثانياً:
�إن منطلق هذا البح��ث، ي�سعى �إلى التعريف بالم�سرح 
المغرب��ي باعتب��اره ممار�س��ة اجتماعي��ة يتم التعب�ري عنها 
فني��اً �ضمن التعب�اريت الفنية لاأخ��رى في تعدد وتنوع 
�أل�سنته��ا و�أ�شكالها بتنوع وتع��دد الت�شكيلة الاجتماعية 
التي ان�صهرت تاريخياً وف��ق �شروط وجودها التاريخي 
ه��ذا للإعلان ع��ن امتلاكه��ا لوعيه��ا الفن��ي والجمالي 
وكيفي��ة ت�شكله من جراء ه��ذه الممار�سة حيث لا يكون 
الفا�ص��ل ب�ني ممار�سة العم��ل فيها والتعب�ري عنها بهكذا 
وع��ي �إلا نوعاً م��ن اللع��ب. واللعب هنا م�أخ��وذ بمعناه 
ال�سيكولوج��ي حي��ث يك��ون تارة لعب��اً �إ�سقاطي��اً وتارة 
لعب��اً �شخ�صي��اً، بخا�ص��ة �إذا علمن��ا �أن �ش��روط ممار�سة 
العمل بما ه��ي ممار�سة للحياة والوج��ود لا يمكنها �أن تتم 
�إلا بمعاناة �إثبات ال��ذات وح�ضورها في الوجود، ال�شيء 
الذي يجعل هذه الممار�س��ة فيها الكثير من التماهي. مما 
يحيل طبيعة هذه الممار�س��ة �إلى ممار�سة طقو�سية تعبدية 
تكري�سي��ة للآخ��ر من �أج��ل ا�ستح�ضاره، وه��ذا لاآخر 
لانعن��ي به �إلا ما جعله الباح��ث لاأنتروبولوجي ح�سن 
ر�شيق �سلطاناً للآخري��ن)10( �أي ذلك اللا موجود �إلا في 
معتق��د الغيب �أو ه��و رجم منه ولع��ب لاإ�سقاط هو فن 
لع��ب دور ال�شبيه الذي لا يمكن الاعتق��اد به �إلا بمنطوق 
ال�سح��ر، وال�سحرهن��ا فيه �إيحاء من الف��ن �إن لم نقل �أن 
الف��ن  ق��د ت�شكل من��ه وبذلك ه��و الفن نف�س��ه واللعب 
لاإ�سقاط��ي الذي ي�ستح�ضر لي�س �إلا “ميكانيزما” ذهنياً 
للتمثل حيث يكون ال�شبي��ه حا�ضراً بالتقليد و المحاكاة  
في �إيق��اع حرك��ي يمثل��ه الرق���ص �أو الر�س��م كتج�سي��د 
لت�شخي�ص الممثل، �أو �صوت يعطي دلالة للفرح والفزع 
مع��اً وفي تكرار ه��ذه العملية  ت�أتي الممار�س��ة الطقو�سية 
والت��ي تكون ممار�سة وليدة الخوف وال�شفقة والاندها�ش 
وبعده��ا الارتياح، وكل هذه لاأفع��ال لا يمكن القيام بها 
�إلا في �إط��ار الانهم��ام بالحي��اة والا�ستمرار فيه��ا وك�أنها 
عملي��ات احترازية ت�شعر باللذة، لذة الانت�صار مما يغري 
بالمع��اودة والتك��رار وه��و ما نج��ده في ممار�س��ة الطقو�س 
وال�شعائر وك�أنها تماري��ن للامتلاك مادامت  ممار�سة تعبر 
عن التف��وق، ال�شيء الذي جعل تحوله��ا من كونها لعباً 
�إلى الانهم��ام بها و ك�أنها ن�شاط جدي يغري بالا�ستمرار 
فيه��ا �إلى الحد الذي كون منها طق�س��اً يعاد تكراره برغبة 
و�سع��ي ق�ص��دي وفي ه��ذا لاإطار نج��د بع���ض الباحثين 
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ه��ذه  يعت�ربون  وال�سو�سيولوجي�ني  لاأنتروبولوجي�ني 
الممار�سات ال�شعائري��ة �أ�سا�ساً لامت�الك وتر�سيخ �آليات 
ذهنية للتفكير والتعاطي مع الحي��اة)11( بل �إنهم يذهبون 
�إلى نعته��ا بدراما ال�شعائر والطقو�س)12( بحيث �أ�صبحت 
بفعل التكرار والممار�سة تف�سر نمط الن�سق ال�سيا�سي الذي 
تكون عليه��ا مجتمعاتها وفي هذا ال�ص��دد نجد �أن ه�ؤلاء 
الباحثين لاأنتروبولوجي�ني ينحتون مقابل ذلك مفهوم 
دراما ال�شعائر والطقو�س، وقد و�ضع تيرنر)13 (�أولًا مفهوم 
الدرام��ا الاجتماعي��ة وهذا المفهوم ط��وره تيرنر اعتماداً 
عل��ى �أعمال �أف��ان جينيي��ب)14(... وال��ذي كان مهتماً 
بتطوير نمودج لتحلي��ل �أنظمة الطقو�س التي تنظم تحول 
لاأفراد �أو مجتمع��ات ب�أكملها من موقف اجتماعي �إلى  
موق��ف �آخر، حيث ركز عل��ى الاحتفالات التي ينتقل 
فيها لاأف��راد م��ن دور �إلى �آخر، وتعب�ري طقو�س العبور 
�أ�صبح ... هو التعبير المتعلق بهذه العملية... ولاآليات 
المكت�سبة لتحقيق هذا العبور وتحققه هي التي تعنينا من 
ممار�س��ة هذه الطقو�س خلال ه��ذه الاحتفالات، بحيث 
ت�صبح ه��ذه لاآلي��ات الذهنية ه��ي المخط��ط لاأ�سا�سي 
في ت�شكي��ل الن�س��ق ال�سيا�س��ي و�إعادة �إنتاج��ه، وهذا ما 
يتمث��ل في نموذج الن�س��ق ال�سيا�سي في المغ��رب، ال�شيء 
ال��ذي يفر�ض علينا تحديد معن��ى الن�سق ب�شكل عام، ثم 
ماذا نعنيه بالن�سق ال�سيا�س��ي وبال�ضبط الن�سق ال�سيا�سي 
المغرب��ي المعا�صر؟ وكيف ت�أ�س�س ه��ذا الن�سق؟ و كيفية 
�إع��ادة �إنتاجه بترافق مع ما ت�شتغل عليه �آليات الفرجات 
ال�شعبية وكيفية انتظامها؟ ب��ل نت�ساءل في هذا التحديد  
وم��ن خلال ه��ذه العلاقة بين الن�س��ق ال�سيا�سي المغربي 
المعا�ص��ر والفرج��ة �إن نقل الفرج��ات المغربي��ة التي ما 
زال��ت تنظ��م وباحتفاء كبير م��ن قبل جمي��ع مكونات 
ال�شعب المغرب��ي وفي مختلف تعبيرات��ه الفنية والثقافية 
والت��ي تتوح��د في تعدده��ا وتنوعه��ا الل�س��اني والثقافي 
والمجالي �س��واء كان مج��الًا عاماً �أو مج��الًا خا�صاً. هل 
ه��ذا الانتظام والحر���ص عليه ي�أتيان مح���ض ال�صدفة �أم 
�أنه وليد الع��ادة وبحكم التقاليد التي تعر�ض هذه العادة 
�أم �أن في انتظ��ام قي��ام ه��ذه الفرجات نوعاً م��ن التواط�ؤ 
الاجتماع��ي بما يعني ذلك توافق��اً �ضمنياً يدعم ويع�ضد 

وحدة ال�ساكنة.
�إن تن��وع وتعدد ه��ذه الفرجات ال�شعبي��ة المعهودة في 
المغ��رب، لا يوحده��ا �إلا توقي��ت انتظامه��ا وال��ذي هو 

توقي��ت يحدد في الغالب بمواقيت خا�صة بقيام الاحتفاء 
بمنا�سب��ات دينية، وهذه المواقي��ت الدينية نجدها محددة 
بع��د �أيام من عيد لاأ�ضح��ى، �أو احتفاء بال�سنة الهجرية 
الجديدة، وك�أن��ه احتفاء بالمقد�س بل ه��و كذلك، لكن 
الاحتفاء لا يعبر عن ه��ذا المقد�س بل يخترقه بالمدن�س، 
و�أنه يتلب�س به م��ن �أجل العودة �إليه وب�شكل �أكثر غرابة 
وعجائبية مم��ا يحيلن��ا �إلى ارتباط الاحتف��ال والكرنفال 
بالغروتي�سك كما ذهب �إلى ذلك باختين في درا�سة لكل 
هذه الظواهر ال�شعبية في الاحتفال والكرنفال، لكن لماذا 
ه��ذا الاحتف��ال الاختراقي ث��م الع��ودة �إلى المقد�س بعد 
انته��اء مرا�سمه و�شعائره، وهذا م��ا ت�ؤكده لنا الفرجات 
الخا�صة مهرجان �سلطان الطلبة، وحفل الولاء �أثناء عيد 
العر�ش والذي ح��ول تاريخ انتظامه م��ن عيد الفطر �إلى 

تاريخ ولاية العر�ش وتن�صيب الملك الجديد !)15(
�إن توحي��د هذه الفرج��ات ال�شعبية لا يقوم فقط على 
توقي��ت الانتظ��ام، ب��ل ي�أت��ي كذل��ك ه��ذا التوحيد في 
جوهره ما تح�ضر فيه دلالاته وم�ضامينه التي تريد تحقيق 
غاي��ة واحدة هي: �إعادة ت�أكيد معنى النظام الثقافي العام 
بالب�الد، وهذا النظام الثقافي الع��ام هو معنى من معاني 
الن�س��ق ال�سيا�س��ي �أو �أن ه��ذا الن�س��ق يقوم علي��ه بل هو 
خطاط��ة لإعادة �إنتاج��ه، وهو ما ت�سعفن��ا على التعرف 
عليه طبيعة هذه الفرجات رغم اختلاف مواقع انتظامها 
وقيامه��ا و�ش��كل الاحتف��اء بها، حي��ث ت���ؤدي بنا هذه 
الملاحظة �إلى نتيج��ة واحدة تتجلى في كون الاختلاف 
في هذه الفرجات، هو اخت�الف �شكلي ولي�س اختلافاً 
جوهري��اً كم��ا توح��ي بذل��ك بع���ض ت�سمي��ات ه��ذه 
الفرج��ات واختلاف لاأل�سن الت��ي تتكلمها واختلاف 

مواقعها.
يبق��ى علينا بعد ه��ذا التو�ضي��ح الت�س��ا�ؤل عن معنى 
الن�س��ق؟ وبال�ضب��ط الن�س��ق ال�سيا�س��ي وبالتحديد �أكثر 
الن�سق ال�سيا�سي المغربي المعا�صر والذي عبرنا عنه بمعنى 

النظام الثقافي العام.
ي�شير نيكلا�س لوم��ان)16( �إلى �أن علم الاجتماع يفتقر 
معايير مماثلة في و�ضوحها ما يعني �أن �س�ؤال الهوية لن�سق 
م��ا، يجب طرحه ولاإجابة عليه من داخل الن�سق نف�سه 
ولي�س عبر مراقب خارج��ي يجب �أن ي�ستخل�ص الن�سق 
قراره بذاته، في �إذا كان قد تغير �أثناء الم�سار التاريخي من 
خلال تغير البنى �إلى درجة �أنه لم يعد هو نف�سه. �إن هذا 
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الت�س��ا�ؤل الذي يطرح��ه لومان عن معن��ى هوية الن�سق، 
حي��ث لا تمك��ن لاإجابة عن��ه �إلا من داخل ه��ذا الن�سق 
يجعلنا نوج��ه اهتمامنا للتعرف عل��ى الن�سق ال�سيا�سي 
المغربي المعا�صر من داخل نف�سه، وفي هذا ال�صدد يكون 
علينا اللجوء �إلى الباحث المغربي في العلوم الاجتماعية 
الدكت��ور محمد �ضريف،  والذي يحيلنا على �أن معرفة 
هذا الن�سق لا يمكن �أن تتم �إلا وفق قراءة �سو�سيولوجية، 
والتي تربط بين �أنماط الثقافة ال�سائدة في المجتمع المغربي 
وب�ني م�ستوي��ات عق��ول الن�س��ق ال�سيا�س��ي القائ��م)17(
م�ستبع��داً به��ذه الق��راءة المقترح��ة الق��راءة القانوني��ة 
الد�ستورية)18(، �إذاً المنحى ال�سو�سيولوجي الذي حاولنا 
م��ن خلال��ه ت�أط�ري ه��ذه العلاقة ب�ني الفرج��ة والن�سق 
ال�سيا�سي في الم�سرح المغربي له ما يبرره بخا�صة في مجال 
الم�س��رح،         و يعم��د بع�ض الباحثين العاملين بالم�سرح 
لا�ستخ��دام لاأن�شط��ة المترتب��ة ع��ن الحي��اة الاجتماعية 
كم��ادة خام لإنت��اج دراما جماعي��ة والعك�س نجده عند 
الباحث�ني الاجتماعيين عندم��ا ي�ستخدم��ون التفكيك 
الم�ستمد من الم�سرح لدعم �أن�شط��ة الدراما الاجتماعية، 

وهي بدورها تعيد الطاقة �إلى الم�سرح)19(
�إن ه��ذه العلاق��ة المتبادل��ة ب�ني الم�شتغل�ني بالم�س��رح 
والم�شتغل�ني بالبح��وث الاجتماعي��ة،  تك�ش��ف �إلى �أي 
ح��د يت��م ا�ستف��اذة كليهما م��ن جهودهم��ا المبذولة من 
�أج��ل تقديم ق��راءة وا�ضحة ع��ن كيفية ت�شكي��ل الن�سق 
ال�سيا�س��ي الاجتماع��ي من �صل��ب الفرج��ات و�آليات 
�إنتاجها، و�إع��ادة �إنتاجها لبناء هذا الن�سق وبالتالي كيف 
يلع��ب هذا الن�سق على ا�ستم��رار �إنتاج هذه الفرجات، 
مادام��ت هذه لاأخيرة تعبيراً عن الحي��اة الاجتماعية في 
المجتم��ع وبالتحدي��د الب��ارز المجتمع المغرب��ي لأننا عند 
الع��ودة لا�ستكم��ال تعريف الن�س��ق ال�سيا�س��ي المغربي 
المعا�ص��ر، وبالا�ستن��اد لم��ا �أ�ش��ار �إلي��ه الدكت��ور محمد 
�ضري��ف، نجده ي�ؤكد �أن الن�س��ق ال�سيا�سي المغربي يت�سم 
بالكثاف��ة التاريخية... )20( وه��ذه الكثافة هي ما ي�ستدل 
علي��ه ب�إيراده خط��اب العر���ش بتاري��خ 3 مار�س 1963 
عندما يق��ول الملك الراحل الح�سن الثاني:” لقد �أعددنا 
بدقة م�شروع الد�ستور ال��ذي ا�ستلهمت مبادئه و�أهدافه 
و�أ�س�س��ه من الدي��ن، الذي نعتنق��ه، والتقالي��د المقد�سة 
التي نت�شبث بها والواقع الذي نعي�شه وكذلك متطلبات 

ع�صرنا”)21(.

�إن ه��ذه الفق��رة من خط��اب العر�ش تعط��ي الباحث 
د. محم��د �ضري��ف �إمكاني��ة ا�ستنتاج ما يح��دد الن�سق 
ال�سيا�سي المغربي المعا�ص��ر، والذي ينبني في نظره على 

ثلاثة اعتبارات هي:
اعتبار الدين.

اعتبار التقاليد المغربية.
اعتبار متطلبات الع�صر)22(

وم��ا يهمن��ا في �صل��ب  ه��ذه الاعتب��ارات الثلاثة هو 
الاعتب��ار الديني من جه��ة  والاعتبار الخا���ص  بالتقاليد 
المغربي��ة، لأن ه��ذه التقالي��د في نظرنا تمار���س باعتبارها 

كذلك ع��ادات مكت�سبة من  الدي��ن �أو ما يعرف بالدين 
ال�شعب��ي، وفي الثقاف��ة المغربية ال�شعبي��ة الكثير من هذه 
النم��اذج، والتي تمتزج في بع�ض الح��الات بالميثولوجيا، 
بل �إن هذه الميثولوجيات المختلفة تجد �سندها في الدين، 
�أو ما يعطيها �شرعيتها في المخيال ال�شعبي، والذي كثيراً 
ما يكون ب��دء انطلاقها ومنبعها هو ه��ذا الاعتقاد. وهنا 
ن�ش�ري �إلى �أ�سطورة حمو نمير والتي تحي��ل في الكثير من 
رموزها ودلالاتها للر�ؤيا لاإبراهيمية مع الذبيح، واعتبار 
علاق��ة لاأم بالابن فيها لي�س اعتب��اراً �أوديبياً كما تذهب 
�إلى ذل��ك مجموعة م��ن التف�سيرات ب��ل �إن اعتبارها في 
الجان��ب القرب��اني المتوج ب�إ�ساح��ة الدم، وه��و الاعتبار 
نف�سه الذي نج��ده في ق�ضية هابيل وقابي��ل الم�ؤدية للقتل 
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كتعبير عن رف�ض القربان النباتي المقدم للإله.
�أو هك��ذا يب��دو لممار�سيه��ا، خ�صو�صاً �أنه��ا ترتكز في 
ممار�سته��ا كفعل اجتماعي، و مفهوم الفعل هنا ي�ؤخذ بما 
يعت�ربه ماك�س فيبر )23( �أ�سا�س��اً للن�سق ال�سيا�سي، حيث 
تذه��ب النظرية الوظيفي��ة �إلى هذا البع��د في ا�ستمرارية 
الن�س��ق )24(، علماً ب���أن التوجه نف�سه ه��و ما جعل جون 
والتربوري يعتبر الن�سق ال�سيا�سي المغربي المعا�صر ن�سقاً 
تقليدي��اً �أو م��ا يو�ضحه �أكثر د. محم��د �ضريف بالنمط 
الباترومني��الي الجدي��د بناء على المعطي��ات التي يوردها 
ماك�س فيبر في ت�صنيفه الثلاثي لأنماط  الن�سق ال�سيا�سي.
�أما الاعتبار الديني، ف�إنه يلعب دور المحرك لاأ�سا�سي 
في �آليات��ه لإع��ادة �إنت��اج ه��ذه التقاليد والع��ادات بفعل 
التك��رار، وهو فعل فار�ض نف�س��ه في تحديد هذه لاآليات 
لا�ست�ضمار طبيع��ة الن�سق وتر�سيخه، وهو ال�شيء الذي 
نجد الفرجة تقوم ب��ه، خ�صو�صاً �أن الروح الدينية تكون 
حا�ض��رة بق��وة في ه��ذا وك�أن المقد���س هو ال��ذي يحرك 
المدن���س )25(، ولاإ�شارة في هذا الهام�ش �إلى فرجة �سلطان 
الطلبة، وهنا نج��د �أن ممار�سة الفرجة كما تتم في المجتمع 
المغربي ومن��ذ القدم تنزع هذا الن��زوع ال�شعبي ال�ساخر 
والمتهكم لتعود في نهايتها �إلى المقد�س �أي �إلى الدين، و�إن 
�شئنا �إلى لاإيمان، وه��ذا كذلك ما يف�سر لنا دواعي تحول 
القيم�ني على هذه الفرجات ال�شعبي��ة العاملين فيها �إلى 
رح��اب لاأ�ضرحة وال�سوط الديني��ة ك�سدنة وخدام لها 
)26( بعدم��ا كانوا خداماً للفرجة وحدها، وهذه المراوحة 

بين الديني والتقاليد الم�ؤ�س�سة على الاختراق �إلى حدود 
لاإتي��ان بالأفع��ال لاآثم��ة مج��رد عملي��ة م��ن عمليات 

التنفي�س والتطهير بالمعنى لاأر�سطي.
�إن طبيعة الن�سق ال�سيا�سي المغربي المعا�صر وبالتو�صيف 
الذي قدمناه اعتماداً على الدرا�سة التي قام بها الدكتور 
محمد �ضريف، تجعلنا نقترح ما يماثل م�ستوياته وحقوله 
في الفرج��ة ال�شعبي��ة وكم��ا مار�سه��ا النا���س، ب��ل �إنهم 
مازال��وا يمار�سونه��ا ب�ش��كل تلقائي وفي بع���ض لاأحيان 
ب�إيح��اء م��ن جه��ات ر�سمي��ة، با�ستثناء توق��ف بع�ضها 
وال��ذي كان توقيف��اً �سيا�سي��اً،          �إذ نخ���ص بها فرجة 
�سلط��ان الطلب��ة والتي تم م�ؤخ��راً تدوينه��ا كن�ص �صادر 
ع��ن مركز ط��ارق)27(، وتبع��اً لهذا التو�صي��ف المحال في 
مرجعيت��ه للدكتور محمد �ضري��ف )28(، حيث يعتبر �أن 
الحقل الديني كم�ستوى من م�ستويات الن�سق ال�سيا�سي 

المغربي المعا�صر، والذي يح��دده ب�إمارة الم�ؤمنين وهو ما 
يمثل الد�ستور التاريخي وما يوازيه في نظرناعلى م�ستوى 

الفرجة، فرجة �سلطان الطلبة.
�أم��ا اعتب��ار التقالي��د المغربي��ة وال��ذي ي��وازي حقل 
التحكيم فيحكمه الد�ست��ور العرفي وتمثله على م�ستوى 
الفرج��ة فرج��ة اعبي��دات الرم��ى، وحف�الت ال��ولاء 

والبيعة وهي هنا وبالتحديد الر�سمي مرا�سيم.
وم��ا يخ���ص متطلب��ات الع�ص��ر والذي ي��وازي حقل 
الدولة الحديثة الذي يحكمه الد�ستور المكتوب، فنجده 
عل��ى م�ست��وى الفرجة يمثله �ش��كل العر���ض الم�سرحي 
المعا�صر والذي ي�ؤخذ نوعيات �أ�سلوبية في لاأداء الفني، 
بحي��ث يمكن �أن يدخ��ل �ضمنه بهذا الاعتب��ار م�سرح ما 
بعد الدراما �أو ما بع��د الحداثة، وهذا النوع من الممار�سة 
الم�سرحي��ة يعتم��د بالدرج��ة لاأولى عل��ى لاأداء وف��ن 
العر�ض بعيداً عن معن��ى التمثيل �أو ما ي�ؤدي �إليه معنى 
الدرام��ا بمفهومها الكلامي، وال��ذي كان يعني المحاكاة 
لم��ا هو كائ��ن وموجود، بل ه��و مجرد احتف��ال بالج�سد 
وعر���ض الحالات والمواقف التي تعبر ع��ن الواقع، وهنا 
يدخ��ل لاأداء الفني الذي ه��و في �أ�سا�سه فرجة بما تعنيه 
معن��ى Performance  والت��ي يترجمه��ا الدكتور 
ع��ز الدين بونيت )29(بالمقابل العرب��ي المحدد في الفرجة 
كم��ا �أن بع�ض الترجمات العربية تجعل فن لاأداء مقابلًا 
لم��ا تعني��ه لفظ��ة Performance     لاإنجليزية )30(، 
وكل هذه لاإح��الات ت�ؤدي بنا �إلى ما يعنيه غي دي بور 
بمجتم��ع الفرج��ة، حيث يكون هذا المجتم��ع مبنياً على 
ثقاف��ة الا�ستهلاك وت�سليع الثقاف��ة، انطلاقاً مما ينتج عنه 
الب�ؤ�س الثقافي الذي تعيد �صياغته هذه الفرجة، لكن في 
اعتبارن��ا لمعنى الفرجة في مجتمعن��ا ف�إنها لي�ست �إلا �آلية 
م��ن �آلي��ات تكرر الفع��ل الفرجوي الكائ��ن في دواخلنا 
وك�أن��ه حاف��ز لإع��ادة �إنت��اج ه��ذه لاآلي��ات وتر�سيخها 
لتر�سي��خ الن�سق ال�سيا�س��ي، لهذا نجد اهتم��ام الباحثين 
في مج��ال ال�سو�سيولوجيا ولاأنتروبولوجية يعبرون عنه 
بمعن��ى الفعل الم�ستعاد)31(، وهو فعل م�ستعاد من الما�ضي 
باعتب��ار ه��ذا الما�ضي هو مث��وى تاريخنا ال��ذي نعبره في 
مجاله��م النف�س��ي باللا وعي الجمع��ي وبالتحديد الذي 
ينحت��ه  في مفه��وم اللاوع��ي الجمع��ي كارل غو�ستاف 
يوقع )32(ومن لعدة �إيريك فروم وبال�ضبط فيما يدل عليه 

معنى اللغة الم�سيئة)33(.



18

�إذاً معن��ى الفرجة الذي نوظف��ه هنا ينحو هذا المق�صد 
ويعتمده��ا لفهم العلاق��ة القائمة بين الن�س��ق ال�سيا�سي 
المغرب��ي المعا�صر والفرجة التي يقدمها الم�سرح المغربي، 
و�إلى �أي حد عل��ى الممار�سة الم�سرحية �أن تعيد تر�سيخه  
�س��واء في مواق��ع العر���ض الم�سرحي )34( وكم��ا نعرفه 
في التقني��ات الحديث��ة الت��ي ينبن��ي عليها ه��ذا العر�ض 
�أو بال�ش��كل ال��ذي كان ي�شتغل عليه الم�س��رح التقليدي 
وال��ذي تظه��ر فيه هذه الفر���ص  ب�شكل  �أك�رث و�ضوحاً 
م��ن العر�ض الم�سرح��ي في الممار�س��ة المعا�ص��رة انطلاقاً 
من هذا الط��رح �سنعمد �إلى تقديم معن��ى الفرجة والتي 
كثيراً م��ا روجناها في هذه العلاقة حي��ث ن�ستعمل �أولًا 
عل��ى التحديد اللغوي ثم الا�صطلاحي و ب�شكل مقارن 
لمقارب��ة هذي��ن التحديدي��ن بما تعني��ه دلال��ة الفرجة في 
الا�ستعم��الات الغربية وبال�ضبط في اللغت�ني لاإنجليزية 
والفرن�سي��ة، �إذ �ستك��ون مرجعيتن��ا في ذل��ك التوظيف 
الم�سرحي لمفهوم الفرجة وبال�شكل الذي قدمته لنا بع�ض 
الدرا�س��ات في ه��ذا المو�ض��وع،  وكذل��ك الا�ستعم��ال 

ال��ذي ق��ام ب��ه باحث��ون مغارب��ة في ه��ذا المج��ال.)35(	 
)د ع��ز الدي��ن      بوني��ت   و خال��د �أم�ني(

يق��ول الدكتور عز الدين بوني��ت : ... �إن ا�ستعمالنا 
كلمة الفرجة في الثقاف��ة العربية المعا�صرة مرادفاً للغتين 
  spectacle والفرن�سي��ة    performa لاإنجليزي��ة 
وي�ضي��ف �أن ه��ذا الا�ستعم��ال يترجم بع���ض الدلالات 
الت��ي تحمله��ا هات��ان الكلمت��ان في الن�سق الثق��افي الذي 
تنتميان �إليه... �أي �أن هذا الا�ستعمال جاء �إلينا في بوابة 

المثاقفة” )36(
وبع��د التحدي��د اللغ��وي لكلمة فرج��ة والذي عمل 
على ا�ستق�صائه من القر�آن الكريم ومن خلال القوامي�س 
العربي��ة، حي��ث وقف م��ا يق��ارب المعن��ى المق�صود من 
كلم��ة الفرجة والذي يعطي التنفي���س والارتياح و�إزالة  
الكرب، يعود لي�ؤكد خلا�صة لبحثه المعجمي في تحديد 
دلالة الفرج��ة في الثقافة العربية المعا�ص��رة �أن الفرجة “ 
لا ت�أتين��ا �إلا بالمقارن��ة م��ع رد يفتيها في الثقاف��ة الغربية “ 
ال�ش��يء الذي جعل��ه يخل���ص �إلى �أن معن��ى الفرجة لا 
يمكن��ه �أن يتحقق وبالدلالة نف�سها التي تعنيها بخا�صة في 
القامو�س الا�ستدراكي  �إلا من خلال توافر ثلاثة �شروط 

هي:
- لاإط��ار الاجتماعي / الثقافي حيث لا تكون فرجة 

�إلا لاأ�شي��اء ولاأفعال الت��ي تدرك باعتباره��ا  كذلك في 
و�ضع ثقافي واجتماعي معين.

- الم�شاركة لا تتحق��ق الفرجة �إلا من خلال م�شاركة 
المتف��رج فيها، �أي من خلال ا�ستع��داده للتفرج و�إدراكه 
لم��ا يراه فرج��ة �سواء تعل��ق لاأمر بالفرج��ة بمعنى تبديد 
اله��م و الغم �أو بالفرجة بمعن��ى المتعة والا�ستمتاع. وهي 
بذلك مح�صلة فعلين ورغبت�ني لا بد من تعانقها الرغبة 

في التفرج التي تحرك م�ستهلك الفرجة.
- الفعلية: لا تك��ون الفرجة �إلا نتيجة فعل قد يتخذ 
�ش��كل الحاجة �إليه��ا الهم  والغ��م )الل��ذان( يدفعان �إلى 
البح��ث عن الفرجة �أو الرغبة فيه��ا �أو ال�سعي نحوها �أو 

القيام بما ي�ؤدي �إليها” ) 37 (
�إن ما تمثله حفلات البيعة في المجال المغربي ال�سيا�سي 
التقلي��دي وبال�ش��كل ال��ذي تقدم ب��ه حتى الي��وم، هو 
ن��وع م��ن الفرج��ة التي تق��ام وف��ق طقو���س تنتمي  في 
جوهره��ا للمقد���س، مما يعطي تكراره��ا ومنذ �أن �سنت 
ك��ولاء �سيا�س��ي، �أي من��ذ عهد دول��ة لاأدار�س��ة مروراً 
بالمرابط�ني والموحدي��ن والمرني�ني وال�سعدي�ني حت��ى 
الدول��ة العلوي��ة يجع��ل �آلي��ات التنظيم والاحتف��اء بها  
يت�ش��رب لدى المغارب��ة لي�صبح من لاإوالي��ات المكت�سبة 
في ت�صري��ف الطاعة والخ�ضوع لما يمثل��ه الن�سق ال�سيا�سي 
المغرب��ي والذي م��ازال يعتمدها كا�ستم��رار وا�ست�ضمار 
لهذا الن�س��ق و�إعادة �إنتاج��ه، ولهذا تعت�رب البيعة جزاء 
ب��ارزاً في الحق��ل ال�سيا�سي التقليدي المغرب��ي، وم�صدراً 
رئي�سياً لم�شروعي��ة الحاكمين وال�سلاطين المتعاقبين على 
المغ��رب، و�إن كان��ت في �أغل��ب لاأحي��ان يغل��ب عليها 
الطابع ال�شكل��ي المفرغ من محتوى تعاقدي لكنه �إجراء 
�أخ��د طابعاً ت�أ�سي�سياً للنظ��ام ال�سيا�سي المغربي كما يقرر 

ذلك الباحث عبد لاإله �سطي )38(
حي��ث ي�ستنتج م��ن طبيعة هذه الفرج��ة التي يقدمها 
نظ��ام البيع��ة في المغ��رب علاقته��ا بالن�س��ق ال�سيا�س��ي 
المعا�ص��ر، بخا�ص��ة �إذا علمن��ا �أن ه��ذا الن�س��ق يت�ضم��ن 
الحفاظ على التقاليد والعادات القديمة في �إر�سائه و�إعطاء 
�آلي��ات �إحيائه والاحتفاء به في حفلات الولاء مما ي�شكل 
طابع��ه الفرج��وي �أو حدث��ه المم�سرح وال��ذي لا يتم �إلا 
في توقي��ت معل��وم م��ن  كل �سن��ة جدي��دة، حيث يبرز 
هن��ا البعد المقد�س فيه وال��ذي �إن �شئنا ت�أكيده في قد�سية 
لاإ�ش��ارة �إلى مرجعيت��ه التاريخية في الدول��ة لاإ�سلامية 
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على عه��د الر�سول محمد �صلى الله عليه و�سلم في بيعة 
الر�ض��وان.       �إذ  تع��ادل هذه البيع��ة للر�سول مبايعة لله 
)39( ويمكنن��ا في هذا الت�أكي��د الرج��وع �إلى الدر�س الذي 

قدمه وزير لاأوقاف وال��شؤون لاإ�سلامية الدكتور �أحمد 
توفيق في �شهر رم�ضان الما�ضي في �إطار الدرو�س الح�سنية 

�أمام جلالة الملك محمد ال�ساد�س.
�إن هذه لاإح��الات الت�أكيدية في قد�سية حدث البيعة 
ومرجعيات��ه، تعيد كذل��ك �إلى ت�أكيد معطى �آخر يرتبط 
بنوعية مثل هذه الفرجات ال�شعبية و ال�ضاربة في عمقها 
التاريخي �إن لم نقل �إن هذه الفرجات  تعيدنا �إلى مفهوم 
التكرار في �أ�سطورة الحلق والتي لا تحيل هي لاأخرى �إلا 
على �أ�سطورة البدء )بدء الخليقة(  على حد تعبير مير�سيا 
�إلي��اد ، ونق�صد بهذه الفرج��ات ال�شعبية فرجة هرمة بو 
الجلود و التي تتخذ ت�سميات مختلفة في المغرب و ذلك 
ح�سب تنوع المناطق و تعدد لاأل�سن فيها و الذي لا يعني 
بال�ض��رورة تعدد العادات و التقالي��د ال�شعبية المتوارثة و 
المتجددة بفعل انتظ��ام ا�ستمرار �إحيائه��ا، حيث نجدها 
تتنوع من حيث الت�سمية فقط مثل: بيلماون و �إيمع�شارن 
و �أبا ال�شيخ و �أوغانيم، و �إحياء هذه الفرجات و انتظامها 
ي�أتي مت�ساوقاً مع منا�سبة دينية هي عيد لاأ�ضحى و تكون 
لاأ�ضحية كفعل مقد�س يعيد تمثل الر�ؤية لاإبراهيمية في 
لاأ�ضحية البديل �أو الف��داء لإ�سماعيل الذبيح كما ي�أمر 
الله �إبراهي��م عليه ال�سلام �إذ يعي��د الفعل المقد�س هذا في 
الذبيح��ة، يخترق في الفرجات المقام��ة و الم�شار �إليها في 
تن��وع ت�سمياتها لي�صبح المدن�س فيه��ا و الذي هو جلدها 
و�سيل��ة و �أداة لفع��ل التطهير، و تجدي��د العهد مع الحياة 

بالاحتفاء بهذا المدن�س و ارتدائه لتمثل فعل التطهير.
�أم��ا في البيع��ة و حفلاته��ا المقدم��ة في قد�سيته��ا فيتم 

اختراقه��ا بفرجة �أخرى تقوم على ال��ولاء و الطاعة 
للحاكم�ني و ال�سلاطين فيما تمثل��ه حفلات �سلطان 
الطلبة ب�شكل �أكثر �سخرية و انتهاكاً لقد�سية الحدث 
لاأ�صلي مادام ال�شبيه هن��ا و الذي هو �سلطان الطلبة 
قائم��اً �أ�سا�ساً على تمثل الح��دث لاأ�صلي و محاورته 
م��ن �أجل فت��ح لائحة المطال��ب و ه��ذه الطالب التي 
لا تق��دم �إلا لل�سلط��ان الفعل��ي على ل�س��ان ال�سلطان 
ال�شبي��ه و المن�ص��ب له��ذه الغاية في �سبع��ة �أيام حيث 
ينته��ي ال�شبي��ه و ت�أتي الحقيقة و هن��ا نلاحظ تحديد 
الع��دد �سبعة، �ألي�ست ه��ي �أيام خلق الك��ون نف�سها 
و الا�ست��واء على العر���ش، و في هذا المجاز ما  يكفي 
عل��ى مج��از �أن لاإن�سان ه��و خليفة الله عل��ى لاأر�ض و 
الذي يجد تعب�ريه في رمزية ال�سلطة في الن�سق ال�سيا�سي 
المغربي و الم�سرح هنا يلعب دوره في تر�سيخ و �إعادة �إنتاج 

هذا الن�سق ، من خلال مجازاته الرمزية و الطقو�سية.

الهوامش:
)1( ـ ن�ش�ري في ه��ذا ال�ص��دد للدرا�س��ات الت��ي ق��ام 
به��ا �إيوجيني��و بارب��ا ح��ول الم�س��رح ولاأنثروبولوجيا، 
لاأنثروبولوجي��ة  الدرا�س��ات  بع���ض  وكذل��ك 
حم��ودي. لعب��دالله  المغرب��ي   للمجتم��ع 
 )2( ـ عبدالله حمودي “ال�ضحي��ة و�أقنعتها” بالفرن�سية.
الم�س��رح  في  “درا�س��ات  لان��درو  روم  انظ��ر  ـ   )3(
وال�سينما”، والدكتور ح�سن المنيعي “�أبحاث في الم�سرح 
 المغرب��ي”، وعبدالله �شق��رون “فجر الم�س��رح المغربي”.
والمري��د”،  “ال�شي��خ  حم��ودي  عب��دالله  انظ��ر  ـ   )4(
والح��زب”. “الزاوي��ة  الزاه��ي   ونورالدي��ن 

الم�سرحي��ة  الفرج��ة  بن��اء  �أن  �إلى  هن��ا  ن�ش�ري  ـ   )5(
الغرب��ي  للنم��وذج  خا�ضع��اً  كان  بالمغ��رب 
للم�س��رح. الحديث��ة  الم�سرحي��ة  التجرب��ة   في 

)6( ـ في هذا لاإطار ن�شير �إلى �أن تجربة لاأطر الفرن�سية، في 
نهاية فترة الا�ستعمار، كانت تنطوي على ترتيب وتنظيم 
ما ه��و موجود، وما يملكه الم�سرحيون المغاربة من تجارب 
 م��ن ج��راء تمر�سه��م عل��ى �أداء فرجاته��م الاجتماعية.
مع��زوز  محم��د  الدكت��ور  كت��اب  انظ��ر  ـ   )7(
البط��ل”. وم�ضم��رات  "“لاأ�سط��ورة 
والمري��د”  “ال�شي��خ  حم��ودي  عب��دالله  انظ��ر  ـ   )8(
الدكت��ور  كت��اب  و  و�أقنعته��ا”،  “ال�ضحي��ة  وكذل��ك 
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البط��ل”. وم�ضم��رات  “لاأ�سط��ورة  مع��زوز   محم��د 
)9( ـ انظر قانون الحريات العامة.

(10)-لاإ�ش��ارة �إلى كت��اب د. ح�سن ر�شي��ق �سلطان 
لاآخري��ن �أو �سيدي �شمهرو�ش ترجمة م�صطفى النحال 

دار �أفريقيا ال�شرق. الدار البي�ضاء 2010
(11)-انظ��ر بيير بورديو ح��ول التمثلات الذهنية في 
الجزائر م��ن خلال العادات و التقالي��د و كذلك فيكتور 
تيرن��ر في الطقو�س و الحياة اليومي��ة �أو ما ي�سميه بالدراما 
الاجتماعي��ة، و كذلك جوفمان حول الحي��اة اليومية و 

لاأداء الم�سرحي
(12-)لاإحالة ال�سابقة

13-مفه��وم الدراما الاجتماعية عند ترونر من خلال 
كتاب مقدمة نقدية في فن لاأداء

14- المرجع نف�سه
15- لق��د تم ه��ذا التغيير ابت��داء من ولاي��ة المغفور له 

الح�سن الثاني للعر�ش 
16- �ص 24 مدخل �إلى نظرية الن�سق

17- د. محم��د �ضري��ف: الن�سق ال�سيا�س��ي المغربي 
المعا�صر، دار �أفريقيا ال�شرق

18- المرجع نف�سه
19- �ص 35 ف��ن لاأداء مقدمة نقدية: مارفن كارلون 

ترجمة منى �سلام.
20- محمد �ضريف: مرجع �سابق

21- المرجع نف�سه
22- المرجع نف�سه
23- المرجع نف�سه
14- المرجع نف�سه

25- م�سرحية �سلطان الطلبة من�شورات طارق الرباط
- انظر كتاب ال�سبع المثاني

- انظر كتاب الا�ستق�صا في تاريخ لاأق�صى
26-  لاإ�ش��ارة في ه��ذا الهام���ش �إلى تح��ولات �أدوار 
اعبي��دات الرمى والمعنى الذي يق�صد م��ن مفهوم الدور 
في الن�س��ق ال�سيا�س��ي المغربي المعا�ص��ر، والذي ي�شخ�ص 
الم�ؤ�س�س��ة ويجعل الوظائف في ه��ذه لاأدوار تعتبر بمعنى 
الخ��دام ولاأع��وان وال�سخ��رة ولي�س بم��ا تعني��ه الوظيفة 
المح��ددة في الن�سق المبني على الم�ؤ�س�سات كما هي الحال 

في لاأن�ساق الولاتية الحديثة.
كما ن�ش�ري هنا �إلى �أن مرا�سم حفل ال��ولاء و البيعة في 

المغرب، يلعب فيها ه���ؤلاء الخدام دوراً �أ�سا�سياً لأنهم لا 
ي�شكلون �إلا نوعاً جديداً لما كان يقوم بها اعبيدات الرمى 
في حفلات ال�صيد بالغابات مع القياد ولاأقطاع ويتج�سد 
هذا ال��دور فيما ي�ؤدي��ه العيطة الغرباوي��ة بخا�صة نموذج 
عيط��ة الهي��ت �أي التحي��اح �أو مطاردة الوحي���ش بالغابة 
حتى يتمك��ن ال�صيادون م��ن ا�صطياده��ا، وتعرف هذه 
العيطة كذلك بالإيقاع ال�صوتي والحركي الذي ت�ؤدى به 

وهو ما يعرف بالغناء الكلبي. 
 - محمد �ضريف: مرجع �سابق

28- المرجع نف�سه
29- من كتاب الفرجة الخا�صة بالموقع كتاب جماعي 
م��ن من�شورات كلي��ة لاآداب والعل��وم لاإن�سانية جامعة 

عبد المالك ال�سعدي �سنة 2011.
30- المرجع نف�سه
31- المرجع نف�سه
32- المرجع نف�سه
33- المرجع نف�سه
34- المرجع نف�سه

- المرجع نف�سه
36- المرجع نف�سه
37- المرجع نف�سه

التوظي��ف  في  درا�س��ة  ولاإ�سلام��ي  المقد���س   -  38
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		 المســـــرح 
المغــــربي 		

المعــــاصر

تتمي��ز الحداثة ب�أنه��ا تحول جذري عل��ى كل الم�ستويات 
:الاقت�صادية وال�سيا�سية والاجتماعية ولاإدارية والتقنية 
والثقافي��ة والفنية �إلخ، وتغزو الف�ض��اءات ب�شكل مبا�شر 
الا�ستعم��ار والتو�سع الاقت�ص��ادي، �أو ب�شكل غير مبا�شر 
لاإع�الم ولاإنترن��ت... وعندم��ا تواج��دت بالمغرب، 
�أعط��ت امتزاج��ات متنوع��ة ب�سب��ب اخت�الف  ف�إنه��ا 
المنظومتين التقليدي��ة والحديثة المتواجدتين به، وب�سبب 
فعله��ا التفكيكي الذي تمار�سه عل��ى كل البنيات. ولقد 
انت�شرت عبر �أ�شكال الوجود كافة ب�أ�ساليب متنوعة منها 
الانت�شار الثقافي والفن��ي – الم�سرحي  محدثة تلاقحات 
وتفاعلات وامتزاجات هجينة، فكيف يمكن ر�صد ذلك 
عل��ى م�ستوى لاأعمال الم�سرحي��ة المغربية؟ للإجابة عن 

ذلك �ستنق�سم المداخلة �إلى �شقين:
يت�ساءل ال�ش��ق لاأول عن �أ�سب��اب تهافت بع�ض عرو�ض 
الم�س��رح المغربي المعا�صرة عل��ى الاقتبا�س، وعن �أ�سباب 
الانتكا�س��ة الت��ي ح�صل��ت للم�س��رح المغرب��ي بعدم��ا 
كان ق��د حق��ق طف��رة ملحوظة بع��د ا�ستقلال��ه رو�ضت 
الن���ص الدرامي ونظم��ت بنيته ومهدت �سبي��ل الت�أليف 
والتجريب  في �ستيني��ات و�سبعينيات القرن الما�ضي. ثم 
عن �أ�سب��اب العزوف ع��ن  الن�صو�ص الم�سرحي��ة الم�ؤلفة 
ب�أق�الم مغربية، علماً �أننا نملك ر�صيداً كمياً من الم�ؤلفات 
لا يخلو من �إ�شراقات وازنة بلغت ��شأواً بعيداً في ت�أ�سي�س 

تقاليد الكتابة الدرامية وتطويرها.
 ويتناول ال�شق الثاني بع�ض لاأعمال الا�ستثنائية المعا�صرة 
الت��ي �سجل��ت منعطف��اً فرجوي��اً جدي��داً في ال�سن��وات 
لاأخ�رية ب�سبب مجموعة م��ن العوامل �أبرزه��ا تفاعلها 

د . نوال بنبراهيم
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م��ع الفنون المج��اورة لاأخرى منها ف��ن لاأداء، ف�أ�س�ست 
دينامي��ة جدي��دة �أنتج��ت ن�صو�صاً م�سرحي��ة من جهة، 
وكتاب��ات تركيبية من جهة �أخ��رى، ا�ستعانت بو�سائط 
جمالية مكونة من اللغ��ات الحرفية وال�صوتية والب�صرية 
وال�سمعي��ة والت�شكيلية مو�ضحة ذل��ك من خلال بع�ض 

لاأمثلة.
لنختت��م المداخلة بالإجابة ع��ن ال�س�ؤال�ني التاليين: هل 
انزاح��ت ه��ذه العرو���ض التركيبي��ة ع��ن التفاع��ل مع 
م�سرح لاآخر وثقافت��ه؟ �أم �أن �إبداعها انبنى على التمثل 
والا�ستيع��اب والمراجع��ة  والفح���ص، وعل��ى تجري��ب 
الكتاب��ة الن�صي��ة و�أ�سالي��ب التمثيل ولاإخ��راج و�آليات 
ال�سينوغرافي��ا ال�شيء ال��ذي مكنها من �أ�سب��اب لاإبداع 

وتطويره؟

1 - الاقتباس والتقليد

أ -  الاقتباس

احت��ل الاقتبا���س مكان��ة ب��ارزة في “ريبرت��وار” الم�سرح 
المغرب��ي  المعا�ص��ر في ال�سنوات لاأخ�رية، و�صار اختياراً 
جوهرياً ل��دى بع�ض الفرق التي تعزف ع��ن التعامل مع 
الت�ألي��ف الم�سرحي المغربي  رغم �أنه قدم �إ�شراقات نوعية 

وازنة، لاأمر الذي خلف: 
- حداث��ة �أجنبية ا�صطحبه��ا الا�ستعمار دخلت بدعوى 

التحرير من التراث ومن العالم القديم.
- حداثة تبعية  لم�سرح لاآخر بفروعها الثلاثة: الاتباعية، 

والا�ستن�ساخية، ولاآلية .)1( 
ال�ش��يء ال��ذي �سبب عزلة بع���ض الن�صو���ص الم�سرحية 
المقتب�س��ة عن واق��ع مجتمعها لأنها ت�ستب�ص��ر بفن لاآخر 
وثقافت��ه وتتنا�س��ى ثقافة مجتمعها، خ�صو�ص��اً �أن معظم 
الن�صو���ص المقتب�س��ة رام��ت �إلى الاهتم��ام بال�شكل دون 
الم�ضم��ون وعا�ش��ت على هام���ش م�شاكل الحي��اة بعيدة 
عن هموم لاإن�س��ان المغربي وخالية م��ن القيم الفكرية. 
فخلف��ت حداثة الاغتراب لأنه��ا اغتربت عن مجتمعها 
و�ص��ارت منفي��ة داخل وطنه��ا، �أو لأنه��ا ف�صلت بين ما 
ه��و م�سرحي  وم��ا هو �سيا�سي واقت�ص��ادي واجتماعي. 

فت�سترت على مظاهر التناق�ض والا�ضطراب. 

والح��ال �أن يرتب��ط لاإب��داع الم�سرح��ي بواقع��ه لإزال��ة 
طلا�سم��ه، وك�ش��ف �أ�س��راره م��ن �أج��ل حف��ظ ات�صاله 
الوجودي  بهذا الواقع، ات�صال وظيفي يعتني بالوظائف 
والبنيات يت�ص��ل بالظروف وال�سياقات الخا�صة، فيراعي 
لاإب��داع مطال��ب الجمه��ور ويكترث بحاجات��ه ومطالبه 
لتكون الفائدة متعدية تراعي الالتزامات المعنوية المترتبة 
على وج��وده، وينتقد تاري��خ مجتمعه الخا���ص وثقافته 
ومختل��ف الم�ؤ�س�سات ال�سيا�سية والقانونية والاجتماعية 
به��دف  تحقيق مقا�ص��د وقيم ت�صنع تاريخي��ة م�ستقبلية، 

وبمعنى �آخر �أن يخدم لاإبداع الراهن والم�ستقبل .
وبناء على ذلك نت�س��اءل: ما هي وظيفة هذه لاإبداعات 
الم�سرحي��ة ؟ وما دورها؟ وما فائدتها؟  �إن كانت لا تفكر 
في خلخل��ة الحياة العامة وتروم �إلى تدبير ��شؤون الجمهور 

و�إلى تقويم الفعل ال�سيا�سي والاقت�صادي والاجتماعي. 

•  ط��ه عب��د الرحم��ان، روح الحداث��ة المدخ��ل �إلى ت�أ�سي�س 
الحداث��ة لاإ�سلامي��ة، ط. لاأولى، المرك��ز الثق��افي العرب��ي، 

الدارالبي�ضاء، 2006 ، �ص. 25. 

ب - التقليد 

�س��ارت بع���ض الم�سرحي��ات في ركاب الم�س��رح الغرب��ي 
الحدي��ث م��ن حي��ث ال�ش��كل والم�ضام�ني ولاأ�سالي��ب 

ففرخت:
- حداث��ة مقلدة ت���ؤول بالإب��داع  �إلى “الامت�ساخ” لأنه 
يفكك هويتنا  ويفت��ت خ�صو�صيتنا  ولقد �أ�صبح التقليد 
ل��دى بع���ض الممار�سين الم�سرحي�ني طبعاً ولا ي��رون فيه 
تقليداً بل يعتقدون �أن��ه يفتح لهم باب الحداثة ،  ال�شيء 

الذي ي�ضر بقدرتهم  لاإبداعية. 
- حداث��ة هجينة  خلفت اختلاط��ات فريدة، ف�أ�ضحت 
بع�ض الم�سرحيات كوكتيلًا م��ن ال�صيغ المقلِدة لا ترتكز 
عل��ى �أ�سل��وب م�سرح��ي يقوم عل��ى قاع��دة �صلبة ولا 
تك�شف عن �أبعاد الن�ص الم�سرح��ي ومواقفه، كما تفتقر 
�إلى الم�ست��وى الفني الذي ي�ستطيع بوا�سطته الفنان خدمة 
الوع��ي الجمعي، فخلف��ت ابتذالًا دخ��ل في امتزاجات 
غريبة على م�ستوى الم�ضمون وال�صورة واللغة وال�شكل.
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ج - الأنـا الممسوح 
والآخر الممسوخ 	

مم��ا �سبق يمكن القول �إن هذه الكتاب��ات المقتب�سة والمقلِدة 
المعا�صرة  جعلتنا �أمام:

1 - عملي��ة تحدي��ث ا�ستعماري من قب��ل لاآخر وثقافته 
وباختيار منا. 

2 - م�س��رح يقوم على الا�سته�الك المغلق وال�سلبي دون 
توظي��ف نه�ضوي لأنه يعيد �إنتاج لاآخر دون �أن يفكر في 

لاإنتاج والت�صدير.
3 - ال�شع��ور بتف��وق الغ��رب ال��ذي  م��ازال م�ستم��راً، 
وهاج�س العلاقة به حا�ضر في بنية عقل بع�ض الممار�سين 

الم�سرحيين المغاربة
4 – لاآخر الذي �أ�صبح مكوناً لهوية  هذا الم�سرح و�شرطاً 
لوجوده، والنتيجة �أف��رزت م�سرحاً انعزل عن مجتمعه 
لأنه ي�ستب�صر بفن لاآخر وثقافته ويتنا�سى ثقافة مجتمعه، 

فاغترب عن مجتمعه و�صار منفياً داخل وطنه.
ولا م��راء �أن ه��ذا الم�سرح المقتب���س �أو المقل��د هو م�سرح 
وه��م لا لأنه ت�سكنه ال��روح الغربية فيق��دم �صورة كاذبة 
ع��ن حقيقة الم�س��رح المغربي فح�سب، ب��ل لأنه في كثير 
م��ن لاأحي��ان يعطي �ص��ورة مغلوطة عن م�س��رح لاآخر 
لأنه يعيد �إنتاج��ه ب�شكل �ضعيف، مت�شظي الحمولة ذي 

وجود مم�سوخ.
و�إن كان ذل��ك ي��دل عل��ى وج��ود �أن��ا مم�س��وح في هوية 
لاآخر المم�سوخ، ف�إنه من غير �شك يفيد تبعية م�ستعبدة 
ولامنتج��ة  لم�سرح لاآخر، ال�ش��يء الذي خلف غمو�ضاً 
في العلاق��ات الت��ي يقيمها مع المتفرج ال��ذي يجد نف�سه 
�أم��ام عالمين مختلفين: ع��الم متخيل فوق الخ�شبة لا يمت 
له ب�صل��ة، وعالمه الواقع��ي الحقيق��ي؛  و�إن عالجت هذه 
الم�سرحيات م�شاكل واقعية، ف�إنها لا تمثل واقعه �أو ثقافته 

�أوتاريخه.
ل��ن يكون في مق��دور هذا الاقتبا���س �إلا �أن يت�ضمن هوية 
الن���ص المقتب���س الحقيقي��ة رغ��م محاولته �إعط��اء العمل 
المعرو���ض المقتبَ�س هوية عربية �إذ  لا نج��د �أنف�سنا �إلا �أمام 
وه��م الهوي��ة، �أو �أنن��ا على �أق��ل تقدير �أم��ام علاقة غير 
متجان�سة داخل العمل الم�سرح��ي المغربي ذاته، فالن�ص 
غرب��ي والاقتبا�س مغربي مما يعط��ي عملًا غير متجان�س 

ينتمي �إلى �سياقين وثقافيين مختلف�ني، و�أحياناً �سياقين 
تارخيين متباعدين بخا�صة عندم��ا يتعلق لاأمر باقتبا�س 
ن�ص كلا�سيك��ي يبتعد عن واقع المتف��رج المغربي لاآني  
دون �إخ�ضاع��ه لت�أوي��ل جدي��د �أو بعث��ه في �إط��ار جدي��د 

ي�ستجيب واللحظة الراهنة.
وق��د  يعتر�ض بع�ض الممار�سين على ه��ذا الر�أي بدعوى 
�أنه��م يقدم��ون لاآخر في ذاته عل��ى �أ�سا�س �أن��ه نظام من 
ال�صور الخيالي��ة لا يج�سد ال�صورة الحقيقية، وردنا هو �أن 
لاآخ��ر لي�س ذاتاً تجريدية، و�إنما ه��و ذات حقيقية قبل �أن 
ت�صنع الخي��ال تقتحم واقعنا وثقافتن��ا با�ستمرار وباختيار 

منا. 
�إذاً ف�ال عج��ب �أن تكون ه��ذه لاأعم��ال �سجينة الم�سرح 
الغربي، تجتر م�سرح��اً مقتب�ساً لا يقوم على الاختلاف، 
�أو بن��اء ال��ر�ؤى، �أو تعر���ض �ص��ورة وا�ضحة ع��ن الواقع 
المغرب��ي؛ ولا عجب �أن تكون خ�شباتنا الم�سرحية واجهة 
لب�ضاعة لاآخر على ح�ساب م�سرحنا ودوره ومكانته في 

تاريخ الم�سرح العالمي.
�إن �إزاح��ة هذا الم�سرح الوهم و�إح�الل م�سرح محلي لن 
يت��م �إلا ب���إدراك �إمكان��ات ال��ذات، و�إمكان��ات لاآخر، 
وبالتماي��ز الذي يوج��د بيننا وبين لاآخ��ر، والتوجه �إلى 
فهم ح�ضارتنا وفرجتنا  ال�شعبية واحتوائها لنبتكر �أعمالًا 
تقوم عل��ى �أ�سا�س الات�صال والانف�صال: الات�صال بم�سرح 
لاآخ��ر وبتراثنا من �أجل الانف�ص��ال عنهما للتجديد من 
داخلهما، و�إعادة بناء م�سرحنا بمواد من فرجتنا وم�سرح 
لاآخر و�إغنائه بمواد جدي��دة، ال�شيء الذي �سيجعل من 
هذا الم�سرح �صيرورة بحيث يغني اللاحق ال�سابق وي�شيد 
ا�ستمراري��ة ترب��ط الما�ض��ي بالحا�ض��ر وي�ست�ش��رف �آفاق 
الم�ستقبل عبر التنب���ؤ بم�شكلاته فيعمل على تكييف هذا 
الحا�ضر بدوره م��ع ما �سي�أتي. وهكذا نعيد ترتيب الزمن 
الما�ض��ي في الزم��ن الحا�ضر ونعيد ترتي��ب هذا لاأخير في 

الزمن الم�ستقبلي الذي �سي�أتي.
و نح��ن نعل��م �أن الممار���س المغربي اتخذ م��ن الاقتبا�س 
و�سيل��ة ظرفي��ة لتعل��م تقني��ات الكتابة، و خط��وة �أولى 
للمرور �إلى الت�أليف  الذي ات�سم بعد الا�ستقلال  بخفوت 
الحدة ال�سيا�سية في الن�صو�ص الم�سرحية رغم حفاظها على 
النزعة القومية، وان�صرف �إلى معالجة موا�ضيع اجتماعية 
ر�صدت التغي�اريت التي عرفها المغرب  في قالب �شعبي 
بلم�سات م�ضحكة �أو تراجيدية، �أو قالب تراثي  ا�ستلهم 
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التراث لاأدبي العربي و�أ�صول الفرجة العربية.
و مم��ا لا �شك في��ه �أن الم�ؤلفين الم�سرحي�ني المغاربة �أبدعوا 
م�سرحي��ات متقن��ة احتذاء بالنم��وذج لاأوروب��ي �سواء 
الكلا�سيك��ي �أو الواقع��ي �أو الملحم��ي �أو العبث،  وكان 
هذا التقليد طريقاً للو�صول �إلى ابتكار ن�صو�ص م�سرحية 
متمي��زة، و دافع��اً �إلى البح��ث ع��ن ت�أ�صي��ل الم�سرح في 
�سبعيني��ات الق��رن الع�شري��ن بكثير م��ن الحما�س الفني 
والفك��ري، ال��ذي �أف��رز كتاب��ات م�سرحية �أث��رت على 
م�س��ار الم�سرح المغربي ن�صاً وعر�ضاً،  التي �أجمعت على 
�ضرورة تجاوز الم�سرح لاأر�سطي والتخلي عن كل �أ�شكال 
الم�سرح الغربي الجاهزة للتح��رر من التبعية للآخر وكل 
�ألوان الهيمن��ة الا�ستعمارية. لهذا دع��ت �إلى العودة �إلى 
الج��ذور الدرامية في الفرج��ة ال�شعبية و ال�ارتث العربي 

وخلق كتابة تعبر عن الهوية المغربية
ونذكر على �سبيل المثال اجتهادات الطيب ال�صديقي من 
الناحية الفنية والتقنية والجمالية التي ا�ستلهمت الفرجة 
المغربي��ة والحكاي��ا ولاأغ��اني ال�شعبية وال�ارتث العربي 
كمقام��ات الهم��داني والحريري والزمخ�ش��ري ور�سالة 
الغفران للمع��ري وبخلاء الجاحظ به��دف ابتكار كتابة 
م�سرحي��ة مغربية �أ�صيل��ة. ونذكر الاحتفالي��ة والم�سرح 
الثال��ث وم�سرح النقد وال�شه��ادة وم�سرح المرحلة حيث 
ا�ستن��دت كتاباتهم على �أ�س�س الفرجة ال�شعبية والتراث 
الفني العربي، كما ركزت على التنظير و�أعطت ت�صوراً 

نظرياً للكتابة.
 و�إلى جان��ب ه��ذه التجارب نج��د كتاب��ات م�سرحية في 
الثمانينيات تميزت ب�أ�صالتها ومواكبتها لع�صرها، ككتابة 
نبيل الحل��و ومحمد تيمد وعبد الح��ق الزروالي ومحمد 
الكغاط التي حاولت تج�سي��د عنا�صر الزيف والتناق�ض، 
وعبرت عن وقائع �سيا�سية واجتماعية  وثقافية في الواقع 
اليومي وتناولت موا�ضيع الاغتراب والابتذال وال�سكوت 
والا�ست�سلام باحثة عن الذات ال�ضائعة �أو المغيبة في واقع 
مليء بالتناق�ضات وال�صدامات. والحقيقة �أننا لا ن�ستطيع 
�إن��كار �أن بع�ض الم�ؤلفين في هذه الفترة قدموا ت�أليفاً مغايراً 
و ابتكروا م�سرحيات منف��ردة في م�سار الم�سرح المغربي. 
وتابعت الكتابة م�سيرتها من خلال �أعمال م�سرحية لكل 
من �سالم كويندي محمد قاوتي ويو�سف فا�ضل ومحمد 
البلهي�سي ومحمد بهجاج��ي وب�شير القمري والزبير بن 

بو�شتى  التي انزاحت عن تقليد لاآخر، و�أنتجت �إبداعاً 
واعياً بالعلاقات ال�سائدة ولاأ�س�س الجمالية.

غير �أنه بعد هذه المرحلة نجد عودة ال�شباب في الت�سعينيات 
وبداية لاألفية الثالث��ة �إلى الاقتبا�س من جديد والا�ستناد 
عل��ى ن�صو���ص م�ستوردة وجاه��زة حافظوا عل��ى بنائها 
الخارج��ي، و�أفرغوه��ا في الغال��ب من عمقه��ا ال�سيا�سي 

والخيالي ولاأيديولوجي، ف�أتت اقتبا�ساتهم مهلهلة.
�إن م��ا قلناه يدفعن��ا �إلى الت�سا�ؤل؟ لم ه��ذا التهافت على 
الاقتبا���س؟ و بم ن�ربر ه��ذه الانتكا�سة الت��ي ح�صلت له 
بعدم��ا كان ق��د حقق طف��رة ملحوظ��ة بع��د الا�ستقلال 
رو�ضت الن���ص الدرامي ونظمت بنيت��ه ومهدت �سبيل 
الت�أليف و التجريب الذي قطع بدوره �شوطاً هاماً في حقل 
لاإب��داع الدرام��ي المغربي. له��ذا، ف�إنن��ا ن�ستغرب عدم 
اعتماد �أغلب الفرق على ن�صو�ص م�سرحية م�ؤلفة ب�أقلام 
مغربية، علماً �أننا نملك ر�صيداً كمياً من الم�ؤلفات لا يخلو 
م��ن �إ�شراقات وازنة بلغت �ش���أواً بعيداً في ت�أ�سي�س تقاليد 

الكتابة الدرامية وتطويرها.
 و لِـ��مَ يغيب العمق في هذه الن�صو�ص الم�سرحية المقتب�سة 
؟ هل يع��ود �إلى خفوت لاأيديولوجي��ات في هذه الفترة 
التي تعت�رب قوى �سيا�سي��ة واجتماعية وديني��ة وقانونية 
ت�سري علناً و�سراً في �شروط لاإنتاج وتنعك�س �آثارها على 
�أ�شكال لاإب��داع ؟ �أم لغياب ج��ر�أة ال�شباب على عر�ض 
لاأف��كار الت��ي ي�ؤمن به��ا في مج��ال ال�سيا�س��ة والت�شريع 

ولاأخلاق والجمال والدين...
ربما غاب رهان تر�سيخ م�سرح مغربي لدى ه�ؤلاء ال�شبان 
م��ن حيث الكتاب��ة الدرامية و العر���ض الم�سرحي. وربما 
�أنه��م لا ي�ستطيعون التعبير عن فردية معينة �أو الانطلاق 
من تجارب ذاتي��ة يحللونها و يناق�شونه��ا، و �أن يعتمدوا 
على مرجعيات فكرية وثقافية وح�ضارية عربية بدلًا من 
التهافت على “الت�أورب” وا�ستن�ساخ الم�سرح لاأوروبي و 

اعتباره النموذج ال�صالح لكل مكان و زمان.
و�أن يع�ربوا ع��ن م�ضام�ني جدي��دة ت�ؤ�س���س ذخيرة من 
النقا�شات التي تتكئ على ميول �سيا�سية تبين منطلقاتها 
و�أهدافه��ا التي تحتوي ت�أملات �سيا�سي��ة ترمي �إلى تنبيه 
المتلقي �إلى �أو�ضاعه الاجتماعية، �أو �إغناء وعيه الثوري، 
�أو تحت��وي م�ساف��ة �أخلاقية تط��رح لاأ�سئل��ة ولاأجوبة، 
الم�شاكل والحل��ول مراعية �سياقه��ا التاريخي وم�ستهدفة 
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لاإ�صلاح لاأخلاقي. 

2 –  العروض المسرحية التي 
اعتمدت التأليف المس��رحي 

أو التركيب
�أ - الت�أليف الم�سرحي

غ�ري �أن هذا لا ينفي وجود عرو���ض م�سرحية اعتمدت 
عل��ى كتاب��ات م�سرحي��ة معا�ص��رة  ا�ستثنائي��ة في العقد 
لاأول من لاألفية الثالثة التي تتم�سك بـغمار الاكت�شاف 
والتجدي��د، حي��ث �سط��رت اجته��اداً عل��ى م�ست��وى 
�إبداعه��ا ب�سبب مجموعة من العوام��ل �أبرزها هو تفاعل 
الم�سرحي�ني مع الفنون المجاورة لاأخ��رى مثل فن لاأداء 

art de performance ف�سجلت منعطفاً فرجوياً.

ولق��د �شكل��ت ف�رتة ال�ستيني��ات وبداي��ة ال�سبعيني��ات 
منعطفاً فرجوياً في الم�سرح المغربي  على م�ستوى الت�أليف 
و�صناع��ة الفرج��ة م��ن خ�الل الانفت��اح عل��ى الفرجة 
التقليدية وتكييف تقنياتها م��ع الفن الم�سرحي. ونعي�ش 
حالياً منعطفاً فرجوياً �آخر في ال�سنوات لاأخيرة مع بع�ض 
لاأعمال نذكر منها على �سبيل المثال العرو�ض الم�سرحية 

التي اعتمدت على : 
التشــــريح

المثال  �سبيل  على  الحكم  هذا  نجري  �أن  الممكن  ومن 
“وم�ضات  لفرقة  “ات�شا�ش”  عر�ض  على  الح�صر  لا 
للم�سرح” للم�ؤلف الدكتور ر�شيد �أوطرحوت والمخرج 
عمر �سحنون الذي قدم م�سرحاً مغايراً خرج عن دائرة 
بناء �صيغة م�سرحية  �إلى  الغربي ورام  للم�سرح  التبعية  
ال�سيا�سية  بال�شروط  علاقته  في  تاريخنا  عن  تعبر 
والاجتماعية وتتجاوز لاإدراك الب�سيط للن�ص الم�سرحي، 
حيث يبدو �أن المخرج ابتكر ر�ؤيته الخا�صة للأ�شياء التي 
فا�ستع�صى  وتداخلت،  الن�ص  متخيل  مع  امتزجت 
�أوطرحوت ومتخيل  التفريق بين متخيل الم�ؤلف ر�شيد 

المخرج عمر �سحنون
ويلق��ي العمل ال�ضوء عل��ى فترة  من تاري��خ المعتقلات 
ال�سرية في المغ��رب: �سنوات الر�صا���ص حيث انتهكت 
حق��وق لاإن�س��ان بالاعت��داء عل��ى لاأج�س��اد ولاأرواج 
بالتعذيب والقت��ل والدفن الجماعي. وتتمو�ضع �أحداث 
الم�سرحي��ة ح��ول محق��ق �ش��اب يحم��ل قي��م المواطن��ة 
والم�س�ؤولي��ة مكلف ب�إفراغ القبو من �آثار الما�ضي لاأ�سود: 

القت��ل وال��دم والتعذي��ب... قب��ل �أن ت�أت��ي لجنة تحقيق 
�أجنبية.

لك��ن ال�شاف حمان الذي كان يق��وم بدور الجلاد والذي 
�أل��ف التعذيب وقت��ل  المعتقل�ني يجد �صعوب��ة بالغة في 
الانتق��ال �إلى الو�ض��ع الجدي��د والت�أقل��م م��ع التح��ولات 
المفاجئة. ت�سكن ذاكرته لاأ�صوات ولاأنين و�صور الردم 
والدفن وك�سر لاأ�سنان والعظ��ام وتقطيع لاأيادي. ولقد 
كانت جريمة ه�ؤلاء التعبير عن الر�أي ب�صوت مرتفع �ضد 

الظلم والقهر.
دواخ��ل  يحل��ل  ت�شريحي��اً  �أ�سلوب��اً  المخ��رج  واعتم��د 
ال�شخ�صي��ات مرتكزاً عل��ى تقنية الت�ض��اد والتقابل بين 
الواق��ع والوه��م، وعلى كف��اءة الممثل�ني التعبيرية التي 
نجح��ت في تبلي��غ ذل��ك و�أن تعر���ض ح��الات نف�سي��ة 
متناق�ض��ة. ولا م��راء �أن العر���ض عالج حقائ��ق تاريخية 
وحملها معنى معا�صراً ليناق���ش الحا�ضر وي�س�أل لاأ�سئلة 
الت��ي ينبغ��ي �أن ي�س�ألها المجتم��ع معتمداً عل��ى التلميح 
تارة والت�صريح تارة �أخ��رى. ويبدو �أنه لا ي�صور م�شكلًا 
فردياً، و�إنما م�شكلة جماعية توجه خطاباً جمعياً �إلى عقل 
الجمهور يهدف �إلى �إدانة �سيا�سة القهر �سواء في الما�ضي �أو 

الحا�ضر.
الأســــلبة 

لفرقة  البحر”  “باب  عمل  النوع  هذا  في  ويدخل 
�أرويبعة  �إبراهيم  والمخرج  للم�ؤلف  ب�أكادير  ب�صمات 
الواقعية  المحاكاة  عن  ليبتعد  لاأ�سلبة  نهج  اختار  الذي 
المبا�شرة ، وتحققت هذه لاأ�سلبة في كل مكونات العر�ض 
والديكور  والت�شخي�ص  ولاإخراج  الن�ص  الم�سرحي: 

ولاإ�ضاءة والملاب�س...
وعليه نجد الن�ص مق�سماً �إلى عدد من اللوحات والم�شاهد 
الت��ي يمك��ن تنظيمه��ا و�إع��ادة تنظيمه��ا دون �أن يخت��ل 
المعنى، لأن لاأح��داث تبدو كالحلم لا تخ�ضع �إلى قانون 
ال�سببي��ة والمنطق بحيث يمكن �أن يختار المخرج �أية لوحة 
لينطلق منه��ا �سواء لوحة �سلطة لاأب القمعية، �أو لوحة 
الخيانة الزوجية، �أو لاإهانة للأم وابنها، �أو و�صمة العار، 
�أو الخي��اط والطف��ل، �أو لاأم والبحث عن ابنها ال�ضائع في 

�سنوات الر�صا�ص، �أو المخرج والعا�شق والمع�شوقة 
مم��ا جعل العر�ض يبتعد عن الحبك��ة التقليدية ويروم �إلى 
تفتي��ت الحدث يمت��زج فيه الواقع��ي بالغرائب��ي، فابتعد 
بذل��ك عن المحاكاة الت�صويرية للواق��ع لأنه عر�ض جزءاً 
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م��ن الواقع ليحيل عل��ى الكل وا�ستع��ان بعلامات تحيل 
عل��ى الواق��ع، ال�شيء ال��ذي خل��ق تباعداً ب�ني المتلقي 
ولاأح��داث المعرو�ض��ة تتطلب جه��داً ذهني��اً لت�أويلها؛ 
واعتمد �شخ�صيات بمثابة �أنم��اط ب�شرية:ال�شاب ، الفتاة، 
الطبيب تنق�سم وتزدوج  وتتعدد  لت�صبح مجرد دلالات 

وحالات نف�سية معذبة.
 وله��ذا نعت الم�ؤل��ف الن�ص ب��ـ “ المخت�ربي” لأنه يعي 
كل الوع��ي �أن الكتاب��ة الم�سرحي��ة هي مخت�رب للبحث 
والتجريب والم�ساءلة ونقد اليقينيات والقوالب الجاهزة. 
وبن��اء على ذلك  ابتعد التمثي��ل عن الواقعية واتك�أ على 
المبالغة في الحركات بطريقة �آلية �أواعتمد �أ�سلوب الدمية 
الميكانيكبة للمبالغة في تج�سيد الواقع لينقل حقائق م�ؤلمة 
ع��ن لاإن�سان  وعذابه اليومي، وعن ال�صراع بين لاأقوياء 
وال�ضعفاء، ويبدي الوج��ه الخفي للواقع. لذلك تتحرك 
ال�شخ�صيات ب�ش��كل غرائبي تبرز خ�صائ�صها من خلال 
الحركات المبالغة والم�شوهة فتبدي الجوهر المق�صود  ب�إلقاء 
حما�س��ي ومنفعل ت��ارة، وغنائي و�شاعري ت��ارة ثانية، 
ث��م �سريعاً متقطعاً تارة ثالث��ة م�ستخدماً لحظات ال�صمت 

والوقفات بعناية فائقة.
ويترك��ب الديك��ور التجري��دي م��ن �أ�ش��كال هند�سي��ة 
ت�شيكيلي��ة تحيل على العمق المر�ضي للبطل الذي يعاني 
م��ن مر�ض نف�س��ي. وه��و ديكور متح��رك �أم��ن مناطق 
التمثي��ل، ومقت�صد �أمن �أق�صى درجة من ال�سرعة لتغيير 
الم�شاهد، كم��ا  ن�أى عن ت�صوير التفا�صيل. ال�شيء نف�سه 
قام��ت به لاإ�ض��اءة التي اعتمدت الظ�الل لتعك�س جو 
الكوابي���س والخوف المر�ضي، وتج�س��د لاأماكن المغلقة، 

وتمزج بين الواقعي والغرائبي.

مسرح الاستعارة 
ولا�شك �أن من ي�شاهد العر�ض  الم�سرحي باللغة لاأمازيغية 
“ثورات �إم�ضران” )حفار القبور( لفرقة تيفاوين وهو من 
ت�أليف عب��د العزيز �إبراهيمي و�إخ��راج محمد بن �سعيد 
و�أحمد اجويني ي�شه��د بوجود ملامح الم�سرح الرمزي، 
حيث اعتمد تركيبات فنية خولت للعر�ض �إنتاج بلاغة 
ركحية بوا�سطة ال�صورة والحركات لاآلية والتمو�ضعات 

الف�ضائية الافترا�ضية والمو�سيقا ولاأغنية ولاإ�ضاءة.
وبتعب�ري �آخ��ر تج�سدت ملام��ح الم�سرح الرم��زي في هذا 
العر�ض م��ن خلال التمثي��ل الم�ؤ�سل��ب، الا�ستغناء عن 

الحبك��ة التقليدية وتجزيء الح��دث �إلى م�شاه��د متتالية 
تج�س��د مع��اني ال�ضي��اع والتم��زق والهج��رة... تلاقي 
لاأ�ضداد: ت�صوي��ر الحياة والموت، الحا�ض��ر والم�ستقبل، 
اليقظ��ة والحلم. الخلفي��ة التي تحا�شت عر���ض تفا�صيل 
جزئي��ة وا�ستعمل��ت “برتيكابلات” لك��ي لا ت�سقط في 
مح��اكاة الدرام��ا الطبيعي��ة، فتكونت الم�شاه��د من عدد 
م��ن اللوحات المتحرك��ة التي و�ضعت عل��ى الخ�شبة في 
و�ضعي��ات متنوعة لتعر�ض الم�شاه��د المتنوعة. المزج بين 
الم�أ�ساة والملهاة لإعطاء �صورة متكاملة عن الحياة بجانبها 

الم�ضحك والم�أ�ساوي.
الكوميدي التراجيدي

يتمث��ل ه��ذا لاأ�سل��وب في عر�ض  “ تامات��ارت” لفوزية 
بن دادا وللمخرج كريم الفح��ل ال�شرقاوي لفرقة م�سرح 
نون بالخمي�س��ات، وعر�ض “�أ�س��رار طروبادور” ل�شركة 
ت��روب دور بمدينة �سلا من ت�أليف خال��د ديدان و�إخراج 
عبد الله دي��دان، حيث عالج حياة الغجر الذين يعي�شون 
حي��اة متنقل��ة وغ�ري م�ستق��رة. وم��ع �أنهم يعت�ربون فئة 
منب��وذة من قبل المجتمع، ف�إنهم يمتلكون ثقافة اجتماعية 
مختلف��ة ع��ن الثقاف��ة الر�سمي��ة، وحي��اة خا�ص��ة مليئة 
بالحب وال�صراع والخيانة والك��ره والقتل... ي�سترزقون 
من فرج��ات عديدة: الرق���ص والبهل��وان وال�سيرك... 
ولق��د م��زج العر�ض بين العنا�ص��ر الم�أ�ساوي��ة والملهاوية، 
و�صور مفارقات حياة الغجر وتناق�ضاتها ب�أ�سلوب �ساخر 
وم�ضحك. ورغ��م �أن الم�سرحية كوميدي��ة الطابع، ف�إنها 
تثير الحزن والم��رارة، كما تثير ال�شفقة لدى المتفرج على 

م�صير �شخ�صيات الم�سرحية. 

المسرح التراثي
عل��ى �أن  بع���ض العرو���ض الم�سرحية  حاول��ت الانفتاح 
على التراث والتاريخ و�ش�ساعة �صناعة الفرجة ال�شعبية، 
ال�ش��يء الذي خ��ول لها رب��ط الما�ضي بالحا�ض��ر وتحويل 
لاأول �إلى تركيبات فنية لا تنظر �إلى �أحداثه و�شخ�صياته 
بمفه��وم تاريخ��ي �أو �أ�سطوري فح�سب، و�إنم��ا تحاول نقل 

الح�سا�سية الجمالية والفنية المغربية �إلى المتفرج.
نج��د ذل��ك في العر�ض الم�سرح��ي لاأمازيغ��ي “تا�سريت 
ن وزورو” لفرق��ة تف�سوي��ن بالح�سيم��ة على ي��د الم�ؤلف 
�سعيد �أبرنو�ص عندما خلخل الكتابة الدرامية التقليدية 
ف�أ�صبحت مفتوح��ة تغو�ص في لاأمكنة ولاأزمنة الما�ضية 
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والحا�ضرة ترهن لاأح��داث التاريخية ولاأ�ساطير القديمة 
وم�سرحتها ب�ش��كل يت�أقلم مع الحا�ضر. وعلى يد المخرج 
فاروق �أزناب��ط الذي قام بتوليف الف�ض��اءات ولاأ�ساطير 
والقط��ع الغنائية ث��م التركيب��ات التعبيري��ة الفنية، كما 
اعتمد عل��ى تقنية ال�س��رد المتقطع لتغري��ب لاأحداث، 
وتقنية الم�س��رح داخل الم�سرح للانتق��ال من لاأ�سطوري 
�إلى التاريخ��ي �إلى الواقع��ي ب�أ�سل��وب فن��ي درامي مرن 
�أ�ضف��ى تميزاً �إيجابياً على �أحداث الن�ص الم�سرحي و�أبعد 
المتفرج عن لاإيه��ام، كما تعهد ب�صناعة مخيلة حافظت 
على الذاك��رة ومتحت من التراكم التراث��ي والتاريخي 

وعك�ست الهوية المغربية الملت�صقة بجذورها.
ونجد هذا لاأ�سلوب التراثي �أي�ضاً في عر�ض “التبوريدة” 
لفرق��ة �إب��داع دراما م��ن مراك�ش للم�ؤلف عب��د اللطيف 
فردو�س والمخ��رج عبد العزيز ب��وزاوي، وتدور الحكاية 
ح��ول فت��اة �شابة ا�سمه��ا �شام��ة تعلمت رك��وب الخيل 
وممار�س��ة التبوريدة، فتطلعت �إلى حمل علم القبيلة بدلًا 
من العلام الذي يتواط�أ مع �أحد �أعيان القبيلة. ومن �أجل 
تحقيق هدفها طرحت فكرة �سباق في التبوريدة بينها وبين 
العلام ليكون الفائز منهما هو لاأحق بحمل علم القبيلة. 
ولق��د ن��ال العر�ض  �إقب��الًا ملمو�ساً لمزجه ع��الم الحكاية 
ال�شعبي��ة بالواقع الحا�ضر، ولارتباط��ه بالتراث المو�سيقي 
وبالم��ادة الفكاهي��ة المراك�شي��ة ب�أ�سل��وب تمي��ز بالتح��رر 

والطرافة.

3 – التركيب المسرحي
وهناك بع�ض لاأعمال اختارت التركيب الم�سرحي نهجاً 
في كتاباتها وعرو�ضها الم�سرحي��ة  نذكر منها على �سبيل 
المث��ال لا الح�صر تمارين في الت�سام��ح لعبد اللطيف اللعبي  
و�إخراج ح�سن العلوي المراني و العمل نف�سه من �إخراج 
محم��ود ال�شاه��دي و”را�س الحان��وت”  و”حياة وحلم 
و�شعب في تيه دائم” و”نعال الريح” لبو�سلهام ال�ضعيف  
و”ق�صة حب في اثنتي ع�شرة �أغنية وثلاث وجبات وقبلة 
واح��دة” لفوزي ب��ن �سعيدي و”هو” لج��واد ال�سني من 
المغرب و”كرا” )لا�شيء( لر�شيد �أبدار...  التي لا يمكن 
ت�صنيفها في اتجاه م�سرحي معين كلا�سيكي �أو رومان�سي 
�أو واقع��ي �أو رمزي �أو �سوري��الي �أو ملحمي �أو عبث... 
تمت��ح من م�صادر متعددة تعر�ضه��ا في الم�سرحية الواحدة 

دون تن�سيقها �أو عر�ضها في وحدة فنية متكاملة.

وتتمي��ز ه��ذه الم�سرحي��ات بخا�صي��ة �أ�سا�سي��ة هي عدم 
تركيزها على الن�ص الدرامي من حيث هو و�سيط يوجه 
الح��دث الم�سرحي، ب��ل يح�ضر كم��ادة تتفاعل مع فنون 
لاإنجاز ف��وق الخ�شبة. لذلك قدمت  دراماتورجيا ب�صرية 
مو�سوم��ة بجمالية مكثف��ة  و�أخرج المخرج��ون عرو�ضاً 
ب�صري��ة تعر�ض �ص��وراً لا نجد لها �أجوب��ة جاهزة  تعتمد 
على لغة الحوار الب�ص��ري ولغة تداعي لاأن�ساق الب�صرية 
في الف�ضاء، تتجاوز القواعد المتعارف عليها  لأنها تعتمد 

على الفنون المجاورة وتركز على لاأداء.
المتقط��ع  ب�شكل��ه  الحك��ي  الم�سرحي��ات  وا�ستثم��رت 
والمت�ش��رذم وجعلته يذوب في حكاي��ا غام�ضة حيث نجد 
حكاية داخ��ل حكاية �أخ��رى، �أوحكاي��ة تقابل �أخرى 
وتناق�ضها لتترك المتفرج تائهاً بين �أجزاء الحكايا المفككة 
حيث يتداخل الواقع والحلم وتجلياته، كما تقدم �أحداثاً 
جزئي��ة ومفكك��ة؛  له��ذا لانج��د بداي��ة وو�سط��اً ونهاية 
بالمفه��وم المتعارف عليه �سابقاً. كما ي�صعب الحديث عن 
�شخ�صي��ة بعينها داخ��ل الم�سرحية، ف��كل �شخ�صية لها 
ر�ؤيتها الخا�ص��ة تدور في نطاقها  ت�س��رد حياتها ومعاناتها 
وتعبر عن حالة فردية، و�إن كانت في بنيتها العميقة تحيل 

على  �شريحة كبيرة من النا�س.
مار���س م�ؤلفو هذه الم�سرحي��ات حرية في القفز من ف�ضاء 
�إلى �آخ��ر ومن زم��ان �إلى �آخر، فكل القف��زات الف�ضائية 
والزماني��ة �صارت ممكنة،  وهو لاأمر الذي �سهل التلاقي  
والا�ستمراري��ة مت�أثرين بال�سينما  ومونتاجها  ومعتمدين 
الخي��الي  بالحا�ض��ر،  الما�ض��ي  تجم��ع  كولاج��ات  عل��ى 
والواقع��ي، لأنها لا تبحث ع��ن تركيب جمالي  �شامل، 
ب��ل تراه��ن على التج��زيء واجته��اد المتف��رج في تلقي 

لاإر�ساليات لأنها لاتقدم عملًا م�سرحياً متكاملًا.
وتفتح الم�سرحيات لاأفق لو�سيط جمالي مركب من اللغة 
الحرفي��ة وال�صوتية والب�صري��ة وال�سمعي��ة والت�شكيلية، 
وتر�ص��د الحرك��ة وال�صم��ت،  وتنتف��ي فيه��ا المركزي��ة 
والحدود الفا�صلة للفن��ون: المو�سيقا والرق�ص والت�شكيل 
والكلمة حي��ث ت�صبح الحرية فعلًا يمار���س و�شرطاً �أولياً 
في لاإب��داع والمعرفة. ولكي نقرب القارئ  مما قلناه �سابق 

نورد مثالًا.
مسرحية تمارين في التسامح

تمزج الم�سرحية بين الن�ص الم�سرحي “تمارين في الت�سامح” 
للم�ؤل��ف عب��د اللطيف اللعب��ي ومجموعة م��ن �أ�شعاره 
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�أعده��ا الدرامات��ورج والمخ��رج  محم��ود ال�شاهدي )2( 
للخ�شب��ة فق��دم  م�سرحية خا�صة لم تعتم��د على الن�ص 
لاأ�صل��ي ك�أ�سا���س، ب��ل عل��ى كتاب��ة ركحي��ة جديدة 
تمو�ضع��ت ب�ني ن���ص تماري��ن في الت�سام��ح  و�أ�شع��ار عبد 
اللطيف اللعبي وبين الكتابة الدراماتورجية  التي �أ�صبح 
عليها الن�ص فوق الخ�شبة حي��ث مار�س المخرج نوعاً من 

الحرية.
وبالت��الي كان يعر���ض لاأحداث ويعي��د حبكها بو�سائل 
لاإنج��از الركح��ي: لاأداء والرق���ص والغن��اء والديك��ور 
ولاإ�ض��اءة، واقترح المخرج ع��دة وجهات نظر متقاطعة 
عن طري��ق ا�ستعمال تقني��ة التقابل والت�ض��اد، وكولاج 
مقاط��ع �سردية ومقتطف��ات �شعرية ق��د تختلط خيوطها 
وتت�شابك لت�شكل حكاية �صغيرة مفككة لكنها كثيفة في 
لاآن ذات��ه بدلالات ومعانٍ خفي��ة، و قد تتناق�ض المقاطع 
ال�سردي��ة لتمن��ع المتلقي م��ن تتبع تط��ور الحكاية ب�سبب 
الانتق��الات المفاجئة من خيط �س��ردي �إلى �آخر وعر�ض 

احتمالات متناق�ضة.
)2(تماري��ن في الت�سام��ح، ن���ص عب��د اللطي��ف اللعب��ي، 

درماتورجي��ا و�إخراج محم��ود ال�شاهدي،ترجمة طارق 
الرب��ح، �سينوغرافي��ا �س��ارة الرغ��اي ت�صمي��م الملاب���س 
ولاإ�ض��اءة طارق الربح،مو�سيق��ا �أورليان جوييت ويا�سر 
الترجماني، ت�شخي���ص عادل �أبا ت��راب هاجر ال�شركي 

�أمين نا�سور �سارة الرغاي زهير �آيت بنجدي.

ولعل هذا م��ا يف�سر عدم ارتكازها عل��ى البناء التقليدي 
وعدم تنقيبها عن ال�شمولية، بل تعر�ض مواقف وحالات 
وتراهن عل��ى التج��زيء، فطرحت موا�ضي��ع متعددة: 
و�ضعي��ة الم��ر�أة، الف��وارق الطبقي��ة، الجن���س، العن��ف 
والتمرد... م��ن هذا المنطلق لم تعتم��د حكاية متطورة 
ب�ش��كل هرمي، ولم ترتكز على ال�سرد الخطي، بل تقدم 
�أحداث��ا مج��ز�أة، وترك��ت للمتفرج حرية بن��اء حكايته 
الخا�صة �سواء كان متفرجاً عاديا �أو �ألف م�شاهدة الم�سرح,  
كم��ا يف�سر تدف��ق لاأحداث الجزئي��ة التي تب��د�أ دون �أن 
تنته��ي، ولا تب��دو متنا�سق��ة �أو تخ�ض��ع لقان��ون ال�سبب 
والنتيج��ة لأنه��ا تك�سر التت��الي والتجان���س المنطقي بين 
عنا�صره��ا، م�ستخدم��ة م�ستويات زمني��ة متداخلة عن 
طريق �سرد الما�ض��ي والم�ستقبل. موظفة م�شاهد �سريعة، 
ال�شيء الذي �صعب معه العثور على وحدة من�سجمة، و 

�إن وجدت، فهي متعثرة لأن الم�سرحية تقوم على التنافر 
و الت�شظي متحدية قواعد الم�سرح التقليدي.

وعليه لم تعد وظيفة العلام��ة داخل الم�سرحية  المحاكاة 
الفوتوغرافي��ة، و�إنما ه��ي �أحياناً واقعي��ة، و�أحياناً �أخرى 
غام�ضة حيث يرتبط دالها بمدلولات جديدة  غير م�ألوفة 
ل��دى الجمهور، �أو يدخل مدلوله��ا في علاقة تفاعلية مع 
مدلولات �أخرى نظ��راً لت�ضافر عنا�صر لاإنجاز الركحي. 
ولم تعد العلامة المعرو�ضة درامية لأنها لم تعر�ض الن�ص 
لاأ�صلي في �صيغته الدرامي��ة، بل توجد في بعدها المادي 
تبدو ديناميتها في مزجها بين الو�سائط الم�ستعملة الرق�ص 

والغناء والمو�سيقا والت�شكيل.
ومم��ا يثير الانتباه �أن الممثل ا�ستغ��ل الارتجال الفوري  من 
خلال التوجه المبا�شر �إلى الجمهور ليبني بع�ض اللوحات 
�أمام��ه وبوا�سطت��ه انطلاقاً م��ن �أ�سئلة يطرحه��ا  المتفرج 
علي��ه فيكون الممثل مجبراً للإجاب��ة عنها، فيتغير توجه 
الحدي��ث وتوجه الم�سرحية، وت��ذوب ال�شخ�صية ل�صالح 
الممثل الذي يحرك الح��وار  ولاإيقاع  وال�صمت ويبحث 
ع��ن �إ�سم��اع فكره و�إب��داء وجهة نظ��ره ك�إن�س��ان وممثل 

ومفكر وفنان. 
ويبدو �أن الدراماتورج والمخرج محمود ال�شاهدي يرغب 
في القط��ع م��ع قواعد الم�س��رح ال�سابقة ومع ط��رق التلقي 
ال�سابق��ة لهذا �ص��دم المتفرج ع��ن طري��ق الا�ستغناء عن 
لاإط��ار الدرامي، ومنطق الربط الذي اعتاد عليه المتفرج 
في العرو���ض  ال�سابق��ة ، وغي��اب المح��اكاة، وا�ستعمال 
عنا�صر ت�شكيلية وكوريغرافية ومو�سيقية وغنائية ب�شكل 
متداخل ، وا�ستخدام الممثل  دور الو�سيط بين ال�شخ�صية 
والمتف��رج، وكثافة ال�ص��ور المعرو�ضة ف��وق الخ�شبة التي 
تخلخ��ل  قواع��د لاإدراك الدرامي، فتح��ول دون تلقي 
المتف��رج الكرنلوج��ي، في�ضطر �إلى التخل��ي عن قواعد 
�إدراكه العادية، و�إعادة النظر في �أفق نظره و�إعادة التفكير 

فيه.
ويمكن �أن تكون هذه ال�صدمة ح�سية تقطع �إدراك المتفرج  
الع��ادي لأنه �أم��ام  �سنن مكثف يتطل��ب تاويلًا وتفكيراً 
�أيقوني��اً، وبمعن��ى �آخر يتطلب منه البح��ث في  الم�سافات 
الب�صرية ولاإنجازي��ة  داخل العر�ض م�سائلًا �صيغ �إدراكه 
ليفهم المعرو�ض ح�س��ب قدرته الل�ساني��ة والافترا�ضية، 
فيت�أمل نظره الخا�ص ويدخل في علاقة تباعد مع العر�ض.

ا�ستنتاج
نعل��م �أن الم�س��رح المغرب��ي المعا�ص��ر حقق تراكم��اً كمياً 
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ونوعياً، و�أن الممار�سين واعون بتحولات العالم ال�سريعة 
وتحدوه��م رغبة اقتفاء �آث��ار غيرهم لهذا ي�س��ارع البع�ض 
�إلى نق��ل م�ستج��دات لاإبداع الم�سرح��ي الغربي ب�صيغه 
وم�ضامين��ه و�شكل��ه وبع���ض تقنيات��ه. ولاأم��ر يتطل��ب 
تمحي���ص مظاه��ر لاإب��داع الغرب��ي و�أ�سباب��ه المو�ضوعية 
م�ضامين��ه  في  فاع�اًل  الم�سرح��ي  الممار���س  يك��ون  و�أن 
ليندم��ج اندماجاً واعياً يحفظ قدرت��ه على �إبداع لاأفكار 
ولاأ�ساليب و�إعادة �إنتاج �أ�سباب هذا لاإبداع في محيطه، 
والبحث عن �سبل الانفتاح بعيداً عن التبعية للغير. و�أن 
تطبي��ق الحداث��ة ينبغي �أن ينبث��ق من �إب��داع م�ستمد من 
مجال المجتمع التداولي ويخرج �إلى المجال ال�شامل. ومن 
الم�ؤك��د �أن جوهر الحداثة لا يمل��ك مفاتيحه �إلا من اتخذ 

الابداع نهجاً في كل �شيء.
النزع��ة  ع��ن  العرو���ض  تبتع��د  �أن  ال�ض��روري  وم��ن 
الا�ستهلاكية لأنها تعامل- في واقع لاأمر- المتفرج على 
�أ�سا���س �أنه و�سيلة ولي�س غاي��ة، كما تبتعد عن �سوء فهم 
معنى الحري��ة ال�صحيح لأنها لا تعني بتاتاً الت�سيب الذي 
يجع��ل المتفرج يتحلل م��ن كل القواعد. و�أن تبتعد  عن 
لاإيهام حيث يفقد المتف��رج �أناه، بل يعر�ض م�سرحيات 

ملتزم��ة تطرح ق�ضية �أو تداف��ع عنها، وتخاطب الجمهور 
بلغت��ه وم�شاكله،  حيث تح�ضر الحري��ة في تركيبة الفعل 
الذي يملك هدفاً  وهو لاأمر الذي تروم ال�شخ�صية تبليغه 
بالأ�سا���س لأنه��ا مقتنعة به وبحقها وتطال��ب به. وهكذا 
�سيتعل��م المتف��رج �أي�ضاً المطالبة بحقوق��ه في عر�ض ق�ضايا 
حالي��ة و�آني��ة تم�سه وبم�سرحي��ات تتفاع��ل في اتجاه واحد 
الالت��زام، تك�ش��ف ع��ن لاألغ��از المفرو�ضة عل��ى حرية 
لاإن�سان، وت�ستوعب الظروف الواقعية، وعلاقة لاإن�سان 

مع الجماعة ومع محيطه ومع الظروف التاريخية.
وبه��ذه الطريق��ة �سيج��د الم�س��رح ال�ص��دى ال�ضائ��ع منه 
وي�ستطيع توحيد الجمهور المتنوع حيث يتوجه �إلى عقله 
للتفك�ري في �أو�ضاع��ه ويحثه على اتخ��اذ موقف �إيجابي 
لي�ش��ارك في �صن��ع ع�ص��ره وتاريخ��ه لأنه يعر���ض ق�ضايا 
تعنيه يعي�شها يومياً، يق��دم عر�ضاً ملتزماً بمفهومه الكبير 
وال�شام��ل. غ�ري �أن هذا يتطل��ب فناناً م�سرحي��اً يتحمل 
م�س�ؤوليت��ه تج��اه لاإب��داع م�ستن��داً عل��ى مب��ادئ الحرية 
والالت��زام والجر�أة و�أن يختار �أن يك��ون جزءاً من التاريخ 

لا خارجه.
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فيما التفكير إذاً ؟
 ”l’espace vide / صاح��ب كتاب “الف�ض��اء الف��ارغ�
يم��لأ الفراغ مو�ضحاً �أن ما نفك��ر فيه عندما نتحدث عن 
الم�س��رح ه��و : “ال�ست��ارة الحم��راء، ك�شاف��ات ال�ضوء، 
عر، ال�ضحك، العتمة... كل ذلك يختلط في �صور  ال�شِّ

مبهمة تعبر عنها كلمة واحدة”.)1(
�إذا كان �أح��د �أه��م المخرج�ني الغربي�ني المعا�صري��ن 
ينطلق هن��ا، من المرجعية التي �آل �إليه��ا الت�صور الغربي 
لكلم��ة “م�س��رح” وينتق��د ه��ذا الت�صور ال��ذي يختزل 
الم�سرح في غير جوهره. فما المعنى المتداول في مجتمعنا 

المغربي لهذه الكلمة ؟
يجي��ب الم�سرحي المغرب��ي عبد الواحد ع��وزري ب�أنه 
الذي يقدم فيه  الم��كان  “�إذا كان��ت كلمة م�سرح تعني 
عم��ل درام��ي، وتعن��ي في الوق��ت نف�س��ه ه��ذا العمل 
نف�سه... ف�إننا نلاحظ �أن المجتمع المغربي لم يحتفظ �إلا 

بالبعد لاأول للكلمة. فالم�سرح في المغرب هو البناية �أولًا 
)...( فالبناي��ة �أ�سا�س الحي��اة الم�سرحية، حتى ولو دون 

ن�شاط م�سرحي” )2(
ويُرج��ع ذلك �إلى نتيجة فهم المجتمع المغربي في مطلع 
الحقب��ة لاأولى لممار�سة الفن الم�سرحي في المغرب. ذلك 
�أن العملي��ة الم�سرحي��ة برمّته��ا كان��ت تخت��زل في لفظ 
هو كل الم�سرح( ليغيب  الممثل  )عم��ل  وك�أن  “تمثيل”. 

عن وعي المتلقي بقية �صناع الفرجة الم�سرحية. 
وفي ح�ني يتع��ذر داخل ه��ذا الت�ص��ور تمث��ل الم�سرح 
ف�إنن��ا نج��ده �شاخ���صَ الوج��ود في  ال�شام��ل،  بمفهوم��ه 
الت��داول الجمع��ي للمغارب��ة كم�سمى لبناي��ة، ولو من 
خلال احت�ضانه��ا �أن�شطة وتجمعات بعي��دة عن الن�شاط 
النقابي��ة  �أو  ال�سيا�سي��ة  كالاجتماع��ات  الم�سرح��ي،  
�أوالمحا�ض��رات �أو تجمعات الحم�الت الانتخابية.. �إلخ 
فتلفظ جملة “لدينا اجتماع نقابي في الم�سرح !” مثلًا، 
لا تث�ري �أدنى مفارقة في �أذهاننا عل��ى اعتبار �أن “الف�ضاء 
الم�سرح��ي” كبناي��ة يمكن��ه ا�ستقب��ال تجمع��ات من هذا 

النوع.
البناي��ة الت��ي نطل��ق عليه��ا ا�س��م م�س��رح لم ترتب��ط 
وظيفته��ا في وجداننا الثق��افي ب�سببي��ة �أو غائية نابعة من 
�صلب حاجة مجتمعية عميق��ة و�أ�صيلة. وهذا ما يف�سر 
ربما، �إلى جانبي الا�ستهت��ار واللامبالاة بما �آلت �إليه تلك 
الف�ضاءات من �أو�ضاع مزري��ة، كون جل القاعات التي 
�شي��دت عل��ى اعتبارها ف�ض��اءات م�سرحي��ة في المغرب 
ممت كقاع��ات للحفلات ولي�س  لتقديم العرو���ض، �صُ
كم�سارح تخ�ضع لموا�صفات فنية وتقنية دقيقة. كما �أنها 
لا تُوفر على م�ستوى بنياتها التحتية ما يلزم من تجهيزات 

المسرح في المغرب بيـــن مـــــأزق الفضاء وأصالة الفرجة 
الفضاء والمسرح :

ف��ارغ،  أي فض��اء  أتخ��ذ  أن  “يمكنن��ي 
وأدع��وه خش��بة. إذا عب��ر ش��خص م��ا هذا 
الفضاء الفارغ، في حين ينظر إليه شخص 
آخ��ر، فه��ذا كاف لأن تقُ��دح ش��رارة الفعل 
المس��رحي. ومع ذل��ك، فعندما نتحدث 
عن المسرح، فإننا نفكر في شيء آخر”      
                                                                           بيتر بروك

عبد الجبار خمران 
مسرحي مغربي مقيم بباريس
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ومعدات تقنية و�إلكترونية وغيرها ل�ضمان الحد لاأدنى 
لتق��ديم عرو���ض م�سرحي��ة في �شروط معقول��ة. “فقد تم 
ت�شييد �أغلب القاع��ات دون �أي احترام للمعايير التقنية 
الت��ي ينبغ��ي �أن تتوف��ر في بناية م�سرحي��ة. ف�أغلب هذه 
القاع��ات، مثلًا، لها “خ�شبات” م�سرح من لاإ�سمنت، 
ولا تتوفر على �سقف علوي لتثبيت المعلقات، ولا على 
م�ساحة لإخفاء الديكورات في جنباتها، ولا حتى على 
بنية حديدية لتعلي��ق ك�شافات لاإنارة، بل هناك قاعات 

لا تتوفر على �أبواب وا�سعة لإدخال الديكورات.” )4( 
�أما على م�ست��وى لاإدارة الفني��ة وتدبير البرمجة فلا 
تتوفر جل القاعات والمركبات الثقافية �أي�ضاً، على برامج  
�سنوي��ة لأن�شطته��ا الم�سرحية والفنية تقدمه��ا للجمهور 
م��ع افتت��اح المو�سم الثق��افي. فكيف يمك��ن �أن ننتظر من 
ه��ذه الف�ضاءات في ظ��ل هذه لاإكراهات وه��ذا التدبير 
المعط��وب �أن تلعب دور المحرك للن�شاط الم�سرحي �أو �أن 
ت�ساه��م في خلق حركة م�سرحية فاعلة بال�شكل المرجو. 
�إن الو�ضعي��ة التي تعي�شها ه��ذه الف�ضاءات لا تمت ب�صلة 
لما يجب �أن تكون عليه بناي��ة الم�سرح المدنية. مما يجعلنا 
نت�س��اءل ب�سخري��ة مريرة في ظ��ل و�ضعية كه��ذه :  هل 
هذا ما كان يق�صده م��ارون النقا�ش )دون �أن ي�شعر( وهو 
يتحدث عن نقل ف�ض��اء الفرجة الغربي��ة �إلى”مدينتنا” 

العربية على �أنه “ذهب �إفرنجي م�سبوك عربياً” ؟
 فكم��ا ه��و معلوم فق��د اقتب���س المجتم��ع العربي من 
محيط��ه �إلى خليج��ه ال�ش��كل الغربي للم�س��رح . ذلك 
القال��ب الفني ال��ذي نقله �إ لينا التاج��ر اللبناني ال�شاب 
مارون النقا���ش عام 1847م بعد رجوع��ه من زيارته �إلى 
�إيطاليا الت��ي اطلع في “تيّاتراتها” عل��ى العرو�ض الفنية 

لاأوبرالي��ة. “ف�أخ��ذ �أول م��ا �أخ��ذ ع��ن الغ��رب ف�ضاء 
العر�ض الم�سرحي. وعندما اختار بيته ليعر�ض م�سرحية 
“البخيل” نظمه على ال�شكل الذي ر�أى عليه الم�سارح في 
جولته الاوروبية، بل وو�ضع المرايا في مدخل الدار دون 
�أن يت�س��اءل عن وظيفته��ا” )3( �أي �أن الفرجة من منظوره 
“النقل��ي” لم تكن لتتحقق �إلا بف�صل ف�ضاء حديقة بيته 
�إلى ق�سم�ني: ف�ضاء للم�شاهِدين )بك�س��ر الهاء(  وف�ضاء 
للم�شاهَدي��ن )بفتح اله��اء(. بل بلغ ب��ه ا�ستن�ساخ نموذج 
الف�ض��اء الم�سرح��ي الغرب��ي، هو وم��ن �ساه��م في تقديم 
العر�ض مع��ه -  كما ي�ص��ف الرحّال��ة لاإنجليزي ديفيد 
�أركيوهارت الذي ح�ضر عر�ض م�سرحية النقا�ش الثانية 
“�أبو الح�سن المغفل �أو هارون الر�شيد” - حد و�ضع حفرة 
للملقن، التي توهموا �أنها من لوازم الم�سرح ال�ضرورية، 

ف�أل�صقوها حيث لا حاجة لها”)5(
كل ذل��ك �إن دل على �شيء ف�إنما ي��دل على �أن مارون 
النقا�ش حاول جاه��داً - كما عبر في خطبته قبل عر�ض 
م�سرحية البخي��ل - �أن يبرز لمن ح�ضروا تلك “اللحظة 
التاريخية” في م�سار الفرجة الم�سرحية العربية “مر�سحاً 
�أدبي��اً وذهب��اً �إفرنجياً م�سب��وكاً عربياً” ومن ب�ني لاأ�سئلة 
الكث�رية التي يمك��ن �أن ت�ستق�ص��ي هذا الط��رح، �س�ؤال 
الف�ض��اء كحي��ز للفرج��ة : ه��ل ت�سن��ى لم��ارون النقا�ش 
�أن “ي�سب��ك فرجوي��اً” الف�ض��اء الم�سرح��ي “لاإفرنجي” 
عربي��اً، بحي��ث يتكر�س في وج��دان الجماه�ري العربية 
ك�ش��كل تعب�ريي وف�ضاء فرج��وي �أ�صيل ؟ وم��ا يهمنا 
�أكثر، هل ا�ستط��اع الم�سرحيون الع��رب بعامة والمغاربة 
بخا�ص��ة �أن يتج��اوزوا م�أزق ا�ستنب��ات النموذج الغربي 

المسرح في المغرب بيـــن مـــــأزق الفضاء وأصالة الفرجة 
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للف�ضاء الم�سرحي؟ وماذا عن ف�ضاءات فرجاتنا ال�شعبية 
وارتباطاتها بوجدان الجمهور المغربي ؟

الفضاء وفنون الفرجة الموازية :

يذهب يو�سف �إدري�س في كتابه  “نحو م�سرح عربي” 
�إلى �أن الم�سرح  لي�س هو المكان �أو الاجتماع الذي )تتفرج( 
في��ه على �شيء. �إن هذا ابتكر ل��ه �شعبنا كلمة “فرجة” 
�أو ر�ؤية وم�شاه��دة “. وتقول المعاجم العربية فيما تقوله 
عن معن��ى كلمة “فرجة” : الخلو�ص م��ن ال�شدّة والهمّ 
/ م�شاه��دةُ م��ا يُتَ�سلَّى ب��ه / والفرجة �أي�ض��اً : ما يُتفرج 
بالنظ��ر �إلي��ه م��ن الغرائب. والن�ش��اط الم�سرح��ي نف�سه 
كتعبير فن��ي قائم بذاته، لم يطلق علي��ه م�سمى “فرجة 
المي�الدي مترجمة  الق��رن 16  �إب��ان  / spectacle” �إلا 
 Spettacolo“ في اللغات لاأوروبية عن الكلمة لاإيطالية
“ . فم�شي��ل كورفان ي�شير في قامو�سه الم�سرحي �إلى �أن 
“Spectaculum” لم تك��ن تطل��ق في روم��ا  “ كلم��ة 

القديمة - قب��ل القرن المذكور- عل��ى الم�سرح، بل على 
�ألع��اب وم�صارعات فن ال�سيرك. وقد تط��ور ا�ستعمالها 
�إلى �أن بات��ت تطلق على الف��ن الم�سرحي. فمعجم اللغة 
الفرن�سي��ة “ليتري / Littré “ ي�ش��رح كلمة “ م�سرح / 
 “ Spectacle / بالبناي��ة، وكلم��ة “ فرج��ة “ Théâtre

بما ن�شاه��ده داخل ه��ذه البناية. فالممثل��ون يذهبون �إلى 
الم�س��رح ومعهم من يعملون في��ه. والجمهور الذي يدفع 
ثمن التذك��رة يذهب �إلى الفرجة “. )6( )وفي هذا الطرح 
ما ي�ضيف تف�س�اًري �آخر - ربما- لت�شرب المجال التداولي 
المغرب��ي للمعن��ى الفرن�سي لكلمة م�س��رح التي يطلقها 

على البناية(.
لق��د ات�س��ع مفه��وم “الفرج��ة” لي�شم��ل العدي��د من 
لاأ�ش��كال التعبيري��ة ولاأن�شط��ة الفنية بما فيه��ا الم�سرح، 
ومنه��ا  لاأوب��را والرق���ص والعرو���ض المو�سيقي��ة وف��ن 
ال�سيرك وفن��ون ال�شارع والفرج��ات ال�شعبية...�إلخ �أي 

باخت�ص��ار �إن الفرج��وي بات ي�شمل كل م��ا يدرَك على 
اعتباره ينتمي جوهري��اً لما يعر�ض �أمام �أنظار متفرجين. 
ومفه��وم الفرجة ل��ه قابلية وق��درة على احت��واء ق�ضايا 
متع��ددة و�شائكة م��ن قبل ال�سلطة، التاري��خ، لاأ�صالة، 
التنا���ص، الذاكرة، المقد�س، الوج��دان... يمكن اعتبار 
الفرج��ة ،�إذاً، كنب��ع لانبع��اث الثقاف��ة وو�سيط يعك�س 

الثقافة” )7(
و�إذا كان��ت الح�ضارات لاإن�سانية ق��د انتجت �أ�شكالًا 
فرجوي��ة فني��ة في مختلف لاأمكن��ة ولاأحق��اب.. ف�إن 
لاإبداعي��ة المغربي��ة كان لها ح��ظ وافر ل��لإدلاء بدلوها 
الجم��الي والفن��ي في ه��ذا الم�ضم��ار، �س��واء م��ن خلال 
والم���آتم  بالأعرا���س  المرتبط��ة  الاحتفالي��ة  التجمع��ات 
والمنا�سب��ات الاجتماعي��ة والطقو�سي��ة وموا�سم الح�صاد 
ومجال���س الت�سلي��ة... وغيره��ا. �أو من خ�الل ظواهر 
و�أ�ش��كال فرجوي��ة �شعبي��ة انقر�ض بع�ضه��ا، كالفنانين 
المتجول�ني “�إيميديازن” وفنون الب�س��اط و�سلطان الطلبة 
و�سيدي الكتفي... �إلخ. وتكر�س بع�ضها لاآخر، كفن 

الحلقة وعبيدات الرمى والرق�ص ال�شعبي مثلًا.
كل ه��ذه لاأ�شكال لفنون الفرج��ة ال�شعبية هي بمثابة 
فرجات فني��ة موازية للقال��ب الم�سرحي الغرب��ي ��شأنها 
��شأن فنون النو والكابوك��ي اليابانية والكتاكالي الهندي 
والرق���ص الباليني... �إل��خ. ولقد ا�ستله��م الم�سرحيون 
�آرط��و، جروتوف�سك��ي،  �أمث��ال )بريخ��ت،  الغربي��ون 
بي�رت ب��روك، �آريان منو�شك�ني، �إيوجيني��و باربا...( في 
�صناعته��م الفرجوية العديد من مقومات تلك لاأ�شكال 
الفرجوي��ة ال�شرقي��ة الموازية في �أفق تنا�س��ج ثقافي لم تمله 
�ض��رورة البح��ث التجريب��ي فقط ب��ل كان �أي�ض��اً بمثابة 
محاول��ة م��ن كت��اب الدرام��ا ومخرجيه��ا الغربي�ني، 
لتح�س�س منف��ذ للخروج من مط��بّ الانحبا�س الجمالي 
ال��ذي وق��ع فيه الم�س��رح الغرب��ي في الن�ص��ف الثاني من 
الق��رن الع�شري��ن. ب��ل التوظيف نف�س��ه لج�أ �إلي��ه بع�ض 
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الم�سرحيين الع��رب بخ�صو�ص ا�ستدعاء �أ�شكال الفرجة 
التقليدي��ة، وعلى ر�أ�س قائمتهم الطيب ال�صديقي الذي 
د�شّ��ن البداي��ات لاأولى للمع��ادل التطبيق��ي لدعوات 
الت�أ�صي��ل في الم�س��رح العربي بم�سرحية “دي��وان �سيدي 
عب��د الرحمن المج��ذوب” في مطلع ع��ام 1967م وهي 
م��ن �أك�رث م�سرحيات��ه �شعبي��ة. ولأول م��رة في التاريخ 
الق�ص�ري للم�سرح المغربي – يق��ول د.خالد �أمين – نقل 
ال�صديق��ي الحلقة باعتباره��ا ف�ضاءً جغرافي��اً وثقافياً �إلى 
البناية الم�سرحية باعتبارها ف�ضاء للآخر الغربي المزروعة 
في المغ��رب من حي��ث �إنها م�ؤ�س�س��ة ا�ستعمارية ترفيهية 
موازي��ة” )8( ولم يك��ن دائماً خ��روج المخرجين العرب 
والفرق الم�سرحية عن بنية العلبة لاإيطالية بدافع تجريبي 
مح���ض. بل قد تلعب �إكراه��ات �صعوبة توفر ف�ضاءات 

م�سرحية للعر�ض دوراً في الخروج �إلى النا�س.  
يُعد ف�ض��اء “الْحلق��ة” من ف�ض��اءات فرجاتن��ا الفنية 
الجمع��ي  واللاوع��ي  الثق��افي  الوج��دان  في  المتج��ذرة 
المغرب��ي. والَحلَقة كل �ش��يء ا�ست��دار. �أي �أن الجمهور 
علام��ة �أ�سا�سي��ة في ج�س��د الفرج��ة، بل �إن��ه لا يتحقق 
بدونه.  فالم�سمى يحيل على هذا الح�ضور المتحلق حول 
ف�ضاء الفرجة ال��ذي يتو�سطه �صانعها )الحلايقي(، كما 
يحي��ل �أي�ضاً عل��ى الفرجة نف�سه��ا. وال�ش��كل الدائري 
داخ��ل ثقافتنا العربي��ة لاإ�سلامية يرخ��ي ب�ضلاله على 
المخي��ال الجمع��ي فن�سم��ي مث�اًل، المن��ازل في لهجتن��ا 
الدارج��ة “الدْيُورْ- جم��ع دارْ” والتجمع��ات ال�سكنية 
في البادي��ة “الدْوَاوْرْ- جم��ع دُوّار”...  والبناء الدائري 
ي�ش��كل مورفولوجي��ة ج�سد المدين��ة المغربي��ة والعربية 
عامة، فالأ�سوار تحيط بالمدن العتيقة على �شكل حلقات 
تتخللها �أب��واب تربط داخلها بخارجه��ا كما �أن الدائرة 
محل هند�سي للدور والمح�الت المت�صلة بع�ضها ببع�ض 
والمبنية عل��ى بعد ثابت من الم�سجد الذي يحتل المركز. 
وتتكثف رمزية الدائ��رة في تعالقها مع المقد�س في دوران 

الدراوي�ش والطواف حول الكعبة.
وال��رواة ه��م م��ن �أك�رث رواد الْحلق��ة جلب��اً للنا���س. 
والو�صف ال��ذي يقدمه الكاتب لاألم��اني �إليا�س كانيتي 
عل��ى �إثر الرحل��ة التي قام به��ا �إلى مراك���ش عام 1953 
يظه��ر لنا مدى �إقب��ال الجمهور المغربي عل��ى فن الحلقة  
وم��دى التركي��ز والانبه��ار اللذي��ن يتجلي��ان في ه��ذا 
الجمهور.”حولهم حلق��ات من الم�ستمعين لاأكثر عدداً 
ولاأ�ش��دّ وف��اء. حكاياتهم ت��دوم وقتاً طوي�اًل. يقرف�ص 
الم�ستمع��ون على لاأر�ض مكوّنين حلقَة �أولى ولا يقفون 
بع��د ذل��ك �أب��داً. �آخ��رون، يكوّن��ون حلقة ثاني��ة وهم 
واقف��ون، وبالكاد يتحرك��ون، منبهرين وم�شدودين �إلى 
كلم��ات الراوي وحركاته”)9(  هذا مع ت�سجيل ملاحظة 
�أن “كانيت��ي” يتحدث ب�صيغة الجم��ع.. �أي �أن عرو�ضاً 
فرجوية ل��رواة عديدين في �ساحة جام��ع الفنا تقدم كل 
يوم. دون الحدي��ث عن الفرج��ات ال�شعبية لاأخرى.. 
�أي �أننا ب�صدد مهرجان فرجوي كل يوم في هذه ال�ساحة 
عل��ى امتداد �أي��ام ال�سنة. وق��د ا�ستحق��ت �ساحة جامع 
الفن��ا م��ن خلال م��ا تج�سده م��ن كيان ح�ض��اري وثقافي 
وفن��ي و�أي�ضاً من �أجل دق ناقو�س خطر اندثار لاأ�شكال 
الفرجوي��ة الت��ي تحت�ضنها.. �أن تع��د في الثامن ع�شر من 
�شه��ر ماي��و 2001 من ط��رف منظم��ة اليون�سك��و تراثاً 

�شفاهياً غير مادي للإن�سانية.
لكن هيهات، ونحن ن��رى واحدة من �أهم ال�ساحات 
العالمي��ة لتلك الفرج��ات ال�شعبية )جام��ع الفنا(، كيف 
الا�سته�الك.  ط��اولات  الفرجوي��ة  ف�ضاءاته��ا  تَ���أكل 
وتت��وارى عنه��ا �أ�ص��وات مراك���ش، م��ن رواة ومغنين 
و�صناع فرجة �شعبيين.. لتنه�ش �أ�سماعنا �أ�صوات الباعة 
و”�سديهات” بدعة العربات المتجولة وغيرها مما ي�شو�ش 
حا�ض��ر الم��كان  وذاكرته. �صانع��و فرجة ه��ذه ال�ساحة 
وعلى ر�أ�س قائمتهم فنان��و الحكاية ورواتها الذين بلغوا 
م��ن الغياب عتيّ��اً باتوا يع��دون على ر�ؤو���س لاأ�صابع. 
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ولا ي�ستطيعون في ظل ال�ضجي��ج والنفور )كما �أخبرني 
عبد الرحي��م لاأزلية، �أحد الرواة( �أن يخرجوا م�شهرين 
حكاياته��م في ال�ساحة التي احت�ضنت ول�سنوات عديدة 
فرجتهم وفرجات �أ�سلافه��م. كما �أنه لا يلوح في لاأفق 

جيل جديد يخلفهم.
له��ذا علين��ا )�أن نعلق الجر���س في عنق الق��ط( لأجل 
التنبيه �إلى �ضرورة �صيانة تراثنا ال�شعبي اللامادي المهدد 
بالا�ضمحلال. عن طريق �إحياء ثرات �ساحة جامع الفنا 
المهددة بالاندثار من خلال �ضخ دماء جديدة في �شرايين 
ال�ساح��ة وفنونه��ا الفرجوي��ة ع�رب ن�ش��ر وع��ي بالقيمة 
الح�ضارية والثقافي��ة والفنية وال�سياحي��ة التي تج�سدها. 
بم�ساهمة وم�شاركة الجهات الو�صية من المديرية الجهوية 
لوزارة الثقافة �إلى الجماعة المحلية مروراً بالمجتمع المدني 
والفاعلين الثقافي�ني والم�سرحيين والمهتم�ني والعاملين 
لأج��ل الحفاظ على �ساحة جامع الفن��ا وتراثها ال�شفهي 
اللام��ادي. وذل��ك من خ�الل - على �سبي��ل الذكر لا 

الح�صر- :
- العم��ل الجاد عل��ى كل ما م��ن ��شأنه انعا���ش ثقافة 
الجمهور الفرجوية المخزنة في لاوعيه الجمعي وا�ستثمار 
مقوماتها الجمالية المكونة للعرو�ض في ال�ساحات العامة  

ولاأ�سواق وال�شوارع والف�ضاءات المفتوحة... 
- �إقام��ة ور�ش��ات تدريبي��ة لل�شب��اب في ف��ن الحكاية 
وتنظي��م لق��اءات فني��ة في ال�ساح��ات العام��ة م��ع رواد 
الفرج��ات ال�شعبية و�إ�شراكه��م في فعاليات المهرجانات 
الم�سرحية والفنية. مع توفير �أماكن للعر�ض في ال�ساحات 

العامة.  
- ت�شجيع م�سرح ال�شارع ومختلف فنونه ك�أفق تحدي 

وك�شكل فني متحرر من عقدة الف�ضاء. 
- ا�ستثم��ار الف�ض��اءات المفتوحة والمب��اني التاريخية 
والمتاحف وخلاف��ه لإ�شراك الف�ض��اء في �صناعة الفرجة 

الم�سرحية.

- ور�ش��ات كتاب��ة دراماتورجي��ة للف�ض��اءات العامة 
بم�شارك��ة م�ؤ�س�س��ات متخ�ص�ص��ة كالمعهد الع��الي للفن 
الم�سرح��ي والتن�شيط الثقافي. بغية فتح �أفق �أو�سع للحث 
عل��ى تثبيت المكونات الجمالي��ة للفرجات التقليدية في 

ج�سد العر�ض الم�سرحي.
- الا�شتغ��ال من خ�الل �ش��راكات فني��ة وثقافية مع 
م�ؤ�س�سات عربية ودولية تهتم بفنون ال�شارع وال�ساحات 

العامة .
- تنظي��م “مهرجان �سنوي ثابت ودائم للحكاية وفن 
الحلقة” مث�اًل، في �ساحة جامع الفن��ا. مهرجان يحتفي 

برواة الحكاية وب�صناع فرجات هذا الف�ضاء. 
- �إحداث معه��د �أو مركز متخ�ص�صة في  مجال فنون 
ال�ش��ارع  والحكاي��ة والدم��ى وكل الفرج��ات الموازية. 
فتون�س مثلًا تتوفر على “المركز الوطني لفن العرائ�س” 
والذي تهدف �إدارته ب�سعي حثيت وبكل حر�ص وعزم 
) �إلى �إع��ادة ربط ال�صل��ة مع التقالي��د التون�سية في مجال 
الدمى والعرائ�س لكي ي�ستقطب الجماهير العري�ضة من 

ال�صغار والكبار(.
- وبطبيع��ة الحال يج��ب العمل عل��ى ت�أهيل وتجهيز 
كل قاع��ات الف�ض��اء الم�سرح��ي بم��ا يل��زم م��ن معدات 
ل�ش��روط  وتقني��ات �ضروري��ة لتحقي��ق الح��د لاأدن��ى 
العر���ض الم�سرح��ي. وا�ست�ش��ارة �أه��ل الاخت�صا�ص من 
مهند�س�ني معماريين و�سينوغرافيين وم�سرحيين وزيارة 
القاعات الم�سرحية عند العزم على بناية قاعات العر�ض 

الم�سرحية. 
في الخت��ام �س�أجع��ل هذه الورق��ة تتخذ �ش��كل حلَقة 
لأجعل منتهاه��ا كافتتاحها : مقولة �أخ��رى لبيتر بروك 
- ذل��ك �أنه ممن خبروا م�أزق ف�ضاء الم�سرح الغربي نف�سه 
�إذا لم ينفتح على لاأ�شكال الفرجوية لل�شعوب لاأخرى 
ويتخذه��ا �أن��داداً من دون الم�سرح :  “نق��ول �إن ال�سينما 
تقت��ل الم�سرح، لكننا في هذه الجملة، نق�صد الم�سرح كما 
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كان زم��ن ولادة ال�سينم��ا : م�سرح المقاع��د المحجوزة، 
�صال��ة تجمع الجمه��ور �أثناء الا�ستراح��ة،  مقاعد وثيرة، 
�صف �أنوار مقدمة الخ�شب��ة، تغيير الديكور، ا�ستراحة، 
مو�سيق��ا، وك�أن الم�س��رح لم يك��ن �شيئ��اً �آخ��ر يزيد عن 

ذلك” )10( 

هوامش :

 Peter Brook, L’espace Vide , Editions du  )1( 

.7  P  1977  ,  Seuil
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للن�شر، ط لاأولى، 1998 �ص45
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توطئــة 

من المتفق عليه �أن العر���ض الم�سرحي متعدد  	    
المكون��ات ولاأبع��اد، و�أن بنيت��ه تق��وم عل��ى “خطاب 
ثلاثي الواجهات: واجهة معرفية وواجهة �أيديولوجية 
ثم واجهة جمالية، ومن �أجل �إي�صال هذه البنية كاملة لا 
ينبغ��ي الف�صل بين هذه الواجهات”1، لأن متعة المتفرج  
تت�أ�س�س على  تحديد العلاقات التي تتقاطع فيها، وعلى 
ت�أمل اللحظات التي يتداخل فيها ال�سيميائي )العلامات 
وال�س�نن...( بالأيديولوج��ي )الثقاف��ة والمجتم��ع...( 
وبالجم��الي )التذوق والفرج��ة...( ومتابعتها من خلال 
عملي��ات متعددة من الا�شتغ��الات ولاإواليات الذهنية 

المعقدة والمتباينة.
وفيما يخ���ص العنا�صر الجمالي��ة للعر�ض الم�سرحي، 
فتت�ش��كل ـ عموم��اً ـ في م��ا يظهره اللع��ب الركحي من 
�أن�س��اق التوا�صل مع الم�شاه��د، وفي ما يقترحه من �آليات 
1 - مصطفى، رمضاني، »سيميولوجيا المسرح«، مجلة كلية الآداب والعلوم الإنسانية، 

جامعة محمد الأول، وجدة، 1991، ص 54

وو�سائل لإ�شعاره بالمتعة واللذة ولإثارة حوا�سه وفكره، 
وفي م��ا يمثله م��ن ا�ستجاب��ة لحاجياته النف�سي��ة والثقافية 
والفكري��ة. وم��ن ثم��ة، ف���إن الملام��ح الجمالي��ة داخل 
العر�ض الم�سرح��ي لا تتحدد فيما يعر���ض فوق الخ�شبة 
فح�س��ب، ب��ل ـ وكذل��ك ـ في م��ا ي�ستث��ار داخ��ل نف�س 
المتفرج وعقله من م�شاع��ر و�أفكار عبر عمليات الت�أويل 

والقراءة والا�ستجابة مع ما ي�شاهده.
وبذلك، فهذه ال�سمة “الجمالية” تقوم على عن�صرين 
�أ�سا�سي�ني هم��ا الفك��ر وال�ش��كل. ويتج�س��د الفكر في 
�أن��ه ي�صن��ع جماليت��ه م��ن خ�الل ارتباط��ه بحاجي��ات 
المتلق��ي “وتوجهاته لاأيديولوجية حي��ث تن�صهر تلك 
التوجه��ات في قوال��ب تعبيرية من قب��ل من�شئ العر�ض 
والتي تن�سجم مع توجهاته والمتلقي بروح العر�ض، كونه 
�أي �صانع الجمال في العر�ض يوفر للمتلقي حاجياته التي 
يفتقده��ا”2 �إذ يح��اول �أن يح��اوره في ان�شغالاته الثقافية 
2ـ  حيدر، جبر الأسدي، »رؤية في جمالية العرض المسرحي«، الموقع الإلكتروني 

جماليات العرض المســــــــرحي

   الأمــــــــازيغي 

وسلطة التلقي 						    
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والفكري��ة ولاأيديولوجي��ة يب�سطه��ا ويحلله��ا ويقترح 
الحلول وطرق التعامل معها. �أما ال�شكل، فيتك�شف  من 
الناحية الجمالية في لاأ�سلوب الذي تبناه المخرج للتعبير 
ع��ن المعنى وبنائ��ه اعتماداً عل��ى الوح��دات التكوينية 
المختلف��ة التي تق��وم على خ�اربت �أعي��د ت�شكيلها من 
جديد عل��ى �أ�سا�س علاق��ات بمرجعي��ات فل�سفية وقيم 
فكري��ة مح��ددة، وتظه��ر م��ن خ�الل تنظي��م عنا�ص��ر 
العر���ض و�إن�شائها لحظة ح�ض��ور المتلقي3، ومن خلال  
تجريب تقنيات وقوالب فنية مبتكرة تتغيا ربط الات�صال 

بالمتفرج وجذب انتباهه والت�أثير عليه. 
�إذا ف��كل الخيارات الجمالي��ة والفنية تخ�ض��ع ل�سلطة 
المتلق��ي ال��ذي يك��ون دائم��اً حا�ض��راً في ذه��ن المخرج 
خ�الل كل مراح��ل لاإع��داد، لأن��ه )�أي المتلق��ي( هو 
الغاي��ة والمح��ور ال��ذي تقترح م��ن �أجل��ه كل الخيارات 
والمبادرات4، والذي يوجد دوماً في �صميم عملية الخلق 

نف�سها5 كما يقال. 
فم��ن ه��و المتلق��ي/ المتفرج ال��ذي يخاطب��ه العر�ض 

الم�سرحي لاأمازيغي؟
وكي��ف يفر���ض ه��ذا المتلق��ي �سلطت��ه وي�ساه��م في 

الاختيارات الجمالية والفنية؟
:www.alnoor.se  ، يوم 14 شتنبر)سبتمبر( 2011

3  ـ  عبد الكريم، عبود عودة، »وجهات نظر جمالية في تحليل التشكيل الحركي 
 www.kenanaonline.com : على المسرح« الموقع الإلكتروني

يوم 16 شتنبر)سبتمبر(2011
 Ubersfeld,Anne (1996), Lire le theatre 2, L école du- 4

spectateur, Edition Berlin, Paris, p274
5 - يونس، لوليدي، »المسرح بين أدبية النص وفنية العرض«، مجلة البيان، 

الكويت، مارس 1998 ، عدد 322، ص 7

وما ه��ي هذه العنا�صر الجمالية التي يقترحها العر�ض 
الم�سرحي لاأمازيغي لإر�ضاء متفرجه؟

وما طبيعة هذه العنا�صر و�أ�صولها؟

المسرح الأمازيغي ومتلقيه 
 م��ن الملاحظ في تجربة الم�سرح لاأمازيغي �أنها “برزت 
تاريخي��اً نتيج��ة تنامي الخط��اب الحداث��ي لاأمازيغي، 
ب��ل �إنه��ا ت��كاد تقت�س��م العديد م��ن الخلفي��ات الفكرية 
ولاأيديولوجي��ة المرتبط��ة به��ذا الخط��اب، و�إن جاءت 
مت�أخ��رة عنه”6، وذلك ما ي�ربز في الدعوة التي وجهت 
من��ذ البداي��ة �إلى الم�ؤ�س�س�ني وال��رواد الم�سرحي�ني “ب�أن 
ينكب��وا عل��ى تكوي��ن الخلاي��ا واللج��ان ومجموعات 
البح��ث لإيج��اد الحلول، ول��ن يت�أت��ى لها ذل��ك �إلا �إذا 
ت�ضافرت جهود الكتاب ولاأنتروبولوجيين والل�سانيين 

6 - مسعود، بوحسين )2010(، »المسرح الأمازيغي وسؤال الهوية، من مكتسبات 

التأسيس إلى أفق الفاعلية الفنية«، كتاب :  المسرح الأمازيغي، في الجذور والممارسة: 
أشغال اليوم الدراسي حول المسرح الأمازيغي، 16 أبريل 2008 ، كتاب جماعي، 
منشورات المعهد الملكي للثقافة الأمازيغية، مطبعة المعرف الجديدة، الرباط، الطبعة 

1، ص 10 .
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والنقاد اللغويين. �إذ لا يمكن للم�سرح لاأمازيغي �أن ين��شأ 
�إلا في �إطار م�شروع ثقافي �أمازيغي متكامل”7.

وه��ذا الو�ض��ع ال�سو�سيوثق��افي ال��ذي انطلق��ت في��ه 
الممار�سة الم�سرحية لاأمازيغي��ة ون�شطت داخله لمدة من 
الزم��ن تك�شف لنا ع��ن طبيعة المتلق��ي لاأول من حيث 
ثقافت��ه واهتمامات��ه ومطالب��ه، وتب�ني �أنه ذل��ك المتلقي 
المتتبع ال��ذي يمتلك ر�صي��داً من الثقاف��ة والمعرفة اللتين 
�شكلت��ا لديه نوعاً من الذوق الفني المتميز الذي لا يقبل 
بالمبت��ذل ال�ساذج ولا ير�ضى بالمتع��الي المعقد، و�إنما يقف 
في منطق��ة و�سطى بينهم��ا، منطقة ت�سمح ل��ه بالتوا�صل 
والتج��اوب. والمطالب��ة من �صانع العر���ض الم�سرحي �أن 
يكي��ف ا�ستعدادات��ه �أو مبادرات��ه في تجري��ب الموا�ضي��ع 

وو�سائل معالجتها لمتطلباته وحاجياته لاآنية.	
ولذل��ك ارتك��ز العر�ض الم�سرح��ي لاأمازيغي في هذا 
الم�ضم��ار عل��ى �أ�سلوب�ني متداخل�ني، هم��ا الكوميدي 
والميلودرام��ي م��ع توظيف ق��وي للخط��اب لاأمازيغي 
الهويات��ي المترجم في �شجن رومان�س��ي تتجلى ملامحه 
في ا�ستعم��ال المنولوج��ات والمقاط��ع الحواري��ة الطويلة 
والحكي الملحم��ي8، وفي بناء المو�ضوع��ات على ق�ضايا 
لاأر�ض والت�شب��ث بالأمازيغية ونبذ لاإق�صاء والتهمي�ش 
ال�شخ�صي��ات  و�س�ري  والر�ش��وة9،  ال�سري��ة  والهج��رة 
ولاأح��داث التاريخية التي ت�ضمن م��ادة خامة للحكي 
وال�س��رد. وكل ه��ذا ي�ضمن للمتلقي متع��ة خا�صة تثير 
لدي��ه لذة الا�ستمتاع بالحكاية، تلك اللذة الطفولية التي 
تلح على الا�ستماع للم��رة الع�شرين للق�صة نف�سها دون 
مل��ل. وهي لذة غير ب�سيط��ة وعادية في الم�سرح، بل هي 

مركبة لأنها ت�شخ�ص وتج�سد وتقدم حية10.

مشترك،  كتاب  بالريف،  ثقافية  وتجليات  إشكالات  شريق)1994(،  الله،  عبد   6  7
مطبعة أمبريال، سلا، الطبعة 1، ص 149. 

8  - مسعود، بوحسين، مرجع سابق، ص 22ـ 23.
الطبعة  الأمازيغي، مطبعة جسور،وجدة،  المسرح   ،)2009( ـ جميل، حمداوي    9

الأولى، ص 69.
والتيارات  للمواضيع  وافيين  ووصف  باستقصاء  حمداوي  جميل  الدكتور  وقام    

المسرحية الأمازيغية، لا سيما بالريف، في مؤلفه هذا. ) ص 74 – 86(
Ubersfeld, Anne, idem, p 274- 275 -10

وم��ن �أج��ل الزيادة في �إث��ارة اللذة ل��دى المتلقي عمد 
بع���ض المخرجين �إلى الابت��كار في توظيف قطع الديكور 
بط��رق خلاق��ة وا�ستعم��ال لاإن��ارة وال�ص��ورة الركحية 
ولاإيقاع ب�أ�ساليب مختلفة، وفي ا�ستثمار الم�أثور ال�شفوي 
والمف��ردات التراثية الم�شرق��ة، مما يجعل المتلق��ي المتتبع 
ي�ست�شع��ر بوجود “مي��ولًا خلاقة وروح��اً �إبداعية ميالة 
�إلى مقارب��ة العدي��د م��ن المق��ولات الجمالي��ة كال�سامي 

والتراجيدي وال�شاعري”11.
التجرب��ة  في  المخ��رج  عل��ى  الملتق��ي  �سلط��ة  �أن  �إلا 
الم�سرحي��ة لاأمازيغي��ة جعلت��ه في بع���ض لاأحي��ان، لا 
�سيم��ا في ال�سن��وات لاأولى من ه��ذه التجرب��ة يلتزم في 
عرو�ض��ه بتناول “الموا�ضيع الت��ي لا تخرج على الم�ألوف 
وت�ستجي��ب لل��ذوق لاأخلاقي والدين��ي والاجتماعي 
والنف�س��ي ب�شكل مبا�ش��ر وب�سيط، وعلته��ا في ذلك �أنها 
ت��روم �إلغ��اء الغمو���ض والالتبا���س، وتراع��ي الم�ساف��ة 
الاجتماعي��ة الم�ألوفة التي تحكم لاإنت��اج بالمتلقي، و�أنها 
تحبذ الطريقة المب�سطة ليفهم المتفرج واقعه المعي�ش”12 . 
و�أي�ض��اً، �ساهم��ت ه��ذه ال�سلط��ة داخ��ل الح�سا�سية 
الجمالية لاأمازيغية في خل��ق نمط من التفكير غير المنظم 
والت�صور الم�ضط��رب، �إذ �أ�سقطت عدداً من العرو�ض في 
“ركاكة ب�صرية” تنم عن وجود رغبة “في عر�ض العديد 
م��ن لاأفكار والمواق��ف دفعة واح��دة، دون التمكن من 
ت�صريفه��ا درامياً وف��ق مواقف مدرو�س��ة �سلفاً ]......
ولم ت�ستطع [ ترجم��ة �سمو العمق ال�شاعري للعمل �إلى 
�أناقة في الت�ص��ور ولاإنجاز لعباً ومادة ولوناً و�ضوءاً “13. 
ويمك��ن �أن نتحدث هنا عن ح�سا�سية “الم�سرح ال�شعبي” 
الت��ي رك��زت على المتلق��ي الع��ادي، المتلق��ي الب�سيط 
ال��ذي لا تتع��دى الل��ذة الجمالي��ة عن��ده ال�ضحك على 
الطرائف والقف�شات والنوادر الب�سيطة، فاختارت ف�ضاء 

11- مسعود بوحسين، مرجع سابق، ص 24 
كتاب  والممارسة،  الجذور  في  الأمازيغي،  المسرح   ،)2010( بنبراهيم  نوال،  12ـ 

مشترك، مرجع سابق، 51.
13- مسعود، بوحسين، مرحع سابق، ص 24 
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البادي��ة ومفردات ال�ارتث والتاريخ مج��الًا ت�ستقي منه 
موا�ضيعها التي تميل نح��و الب�ساطة والمبا�شرة والانت�صار 
لقي��م مح��ددة في �إط��ار خط��اب �أخلاق��ي مك�ش��وف. 
وكان��ت تراه��ن في ذل��ك عل��ى الجمه��ور الوا�س��ع من 
مختل��ف الطبق��ات الاجتماعية المهم�ش��ة والفقيرة، �إلا 

�أنها خ�سرت هذا الرهان لعدة �أ�سباب ، �أهمها :
الجمهور لاأمازيغ��ي الوا�سع “لم يتر�س��خ لديه تقليد 
ارتي��اد الم�س��رح، لأن��ه يعتبره ثانوي��اً، ولأن ج��ل المدن 
المغربي��ة لا ت�شه��د عرو�ض��اً م�سرحية �أمازيغي��ة �شهرياً، 
وم��ن هنا كان��ت ن�سبة ح�ض��وره جد �ضعيف��ة، لا�سيما 
و�أن بع�ض المتفرج�ني لا ي�شاهدون العرو�ض �إلا �صدفة، 
�أو �أثن��اء الملتقيات، �أو بتوجي��ه لاأ�صدقاء، �أو عن طريق 

دعوة يتلقاها من �إحدى الفرق الم�سرحية”14.
�أغل��ب العرو���ض تق��دم بالم��دن، وفي مراك��ز �أو دور 

14 - نوال، بنبراهيم، مرجع سابق، ص 55

ثقاف��ة بعي��دة ع��ن الهوام���ش، ولا تذه��ب �إلى الق��رى 
ولاأطراف الح�ضرية �إلا لماماً، ف��كان �أغلب المرتادين لها 
م��ن المهتمين بال�ش���أن الثقافي لاأمازيغ��ي والمنخرطين في 
)م�ش��روع النهو���ض بالثقافة لاأمازيغي��ة( �أو من الطلبة. 
كم��ا �أن �أغلبها لا يك�شف عن وجوده �إلا في المهرجانات 

والملتقيات حيث يكون الجمهور من النخبة.

وعطف��اً على ما �سب��ق، ف�صيغة ال�شب��اك الم�سرحي لم 
تكن مفي��دة في الم�سرح لاأمازيغي، لذلك اعترى الفتور 
ب�سرع��ة ا�شتغال الفرق الم�سرحية التي تندرج �ضمن هذا 
النمط من الم�س��رح ال�شعبي، ووج��دت نف�سها في م�أزق 
�ضي��ق لأجل ت�أكيد وجودها وا�ستمرارها معاً. ووجدت 
نف�سها �أي�ضاً تقدم منج��زاً ركحياً م�ضطرباً على الم�ستوى 
الجم��الي، يتناق���ض م��ع انتظ��ارات المتلقي ال��ذي يرتاد 

ال�صالة ومع �آفاقه وا�ستعداداته.
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الم�سرح لاأمازيغي والتجريب والمتلقي المتخ�ص�ص
�إن العرو���ض الم�سرحي��ة لاأمازيغي��ة ـ كم��ا �سبق��ت 
لاإ�شارة �إليها ـ  �ستحق��ق وجودها العري�ض في الملتقيات 
والمهرجان��ات، �س��واء الخا�ص��ة بالم�س��رح لاأمازيغي �أو 
الخا�ص��ة بالم�س��رح المغرب��ي عموم��اً، بل و�أك�رث من هذا 
�سيتوج��ه �أغل��ب الم�سرحي�ني لاأمازيغي�ني �إلى البحث 
ع��ن التتويجات وتح�صي��ل الجوائز في ه��ذه المنا�سبات، 
و�سيدخلون غمار المناف�سة مع فعاليات ومتمر�سين ذوي 

تراكم مح�رتم ومعروف في العم��ل الم�سرحي المغربي. 
وبذل��ك كان عليه��م �أن يعمل��وا جاهدي��ن على تجريب 
قوال��ب فني��ة جدي��دة في �إبداعاتهم واختب��ار معالجات 
ومقاربات مغايرة، و�أن يتواجهوا مع متلقين متخ�ص�صين 
ي�شكل��ون في الغالب لجان التحكي��م �أو مناق�شة العرو�ض 

و�أن يدخلوا في محاورة نظرائهم في المجال.
بالم�س��رح  الخا�ص��ة  للمهرجان��ات  �أن  م��ن  وبالرغ��م 
لاأمازيغي��ة،  الثقاف��ة  في  جدي��دة  و�ضعي��ة  لاأمازيغ��ي 
باعتباره��ا جاءت من �أجل النهو�ض بهذا الفن والدفع به 
نح��و التجديد والتطور ومن �أج��ل �أن يتوفر له الجمهور 

ال��ذي ين�ش��ده الفاعل الم�سرح��ي لاأمازيغ��ي، �إلا �أنه في 
الغال��ب يجمع نمط��اً واحداً م��ن المتفرج�ني المتجان�سين 
ثقافي��اً ويت�شكلون من زملاء الف��ن والمتتبعين المهتمين، 

�أي �أن هذه المهرجانات لا تجلب �إلا متلقياً متخ�ص�صاً. 
وه��ذا المتلق��ي المتخ�ص�ص هو ذل��ك الناق��د �أو الفنان 
الم�سرح��ي ال��ذي يمتل��ك ثقاف��ة وا�سع��ة تجعل��ه يتذوق 
التجارب المختلف��ة ويفهمها ويت�ش��وق �إلى الم�ستجدات 
ولاإبداع��ات الطلائعي��ة، وينا�ض��ل م��ن �أج��ل فر���ض 
م�ست��وى �أعلى م��ن الفنية والخلق، وم�ستع��د لأن يتقبل 
كل لاإبداع��ات، باعتبار الم�سرح ف��ن لاإبداع كما تقول 
�أوبر�سفيل��د، وباعتب��ار الخلق فوق الركح ه��و المهيمن: 
خل��ق العلام��ات غ�ري المنتظ��رة وخل��ق اللع��ب الذي 
لا ي�ستن��د �إلى نظ�ري15. و�أم��ام ه��ذا المتلق��ي المتخ�ص�ص 
ارتق��ى العر�ض الم�سرحي لاأمازيغ��ي وتقدم ب�سرعة من 
�أج��ل �إقناع��ه و�إر�ضائه، ف�أ�صب��ح الم�شرفون عل��ى �إنتاج 
الفرج��ة “يعتنون ب�أج��زاء الديكور ولاإ�ض��اءة من �أجل 
�إظه��ار الممث��ل �أو نقل المعلومات الزمني��ة �إلى المتفرج �أو 
�إح��داث الت�أكي��د �أو خلق تناوب ب�ني عمليتي لاإ�ضاءة 
المختلف��ة  الواق��ع  “م�ش��اكل  وناق�ش��وا  ولاإظ�الم”16، 
بعمق، حيث وقفت عن��د ا�ضطراباته وعرت م�سكوته، 
به��دف دفع المتف��رج �إلى طرح �أ�سئلة ك��ـ : لماذا وكيف، 
ث��م ما العم��ل، والخ��روج با�ستنتاج��ات تخ�ص محيطه 
الاجتماع��ي وال�سيا�سي والاقت�صادي”17. وفي كل ذلك 

كانت تتغير الاختيارات الجمالية وتتبدل وترتقي.
فف��ي منطق��ة “الري��ف” تنطل��ق حرك��ة التجري��ب 
الم�سرح��ي ابتداء من �سن��وات العقد لاأول م��ن لاألفية 
الثالث��ة، وننطل��ق فعلياً م��ع المخرج �شعي��ب الم�سعودي 
ال��ذي �أ�س�س تي��اراً ذا ملامح مميزة بمدين��ة الح�سيمة18. 
وم��ن لاأعمال التي حاول��ت الا�ستجابة لهذه الح�سا�سية 

Ubersfeld, Anne ; idem, p    278 -15
16  ـ نوال،بنبراهيم ، ص 53
17  ـ المرجع نفسه، ص 51

18 ـ جميل، حمداوي، مرجع سابق، ص 68
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التجريبية م�سرحي��ات كل من محمد بنعي�سى ومحمد 
بن�سعيد ومحمد كاكة بالح�سيم��ة و�سعيد المر�سي وعبد 
الواحد الزوكي بالناظور19. وفي منطقة الجنوب ب�أكادير 
انتع�شت ه��ذه الح�سا�سية �أي�ض��اً في لاآونة لاأخيرة تحت 
ت�أث�ري بع���ض المخرجين الذي��ن �أج��روا دورات تكوينية 
للعدي��د م��ن ال�شباب بالمنطق��ة وتحت ت�أثيره��م، ومنهم 
محم��د خومي�س الذي هو خري��ج مدر�سة جاك لوكوك 
المعتمدة عل��ى المقاربة الج�سدية للتمثي��ل ولاإخراج20، 
و�أي�ض��اً بف�ضل تنظيم العديد م��ن المهرجانات الم�سرحية 
الوطني��ة والدولي��ة التي ت�ستق��دم النق��اد والمتخ�ص�صين 
على اخت�الف م�شاربه��م لتن�شيط فعالياته��ا والم�شاركة 

فيها. 
ويرى لاأ�ستاذ م�سعود بوح�سين �أن �صفة “التجريب” 
الت��ي تطل��ق عل��ى ه��ذه الح�سا�سي��ة الت��ي تجم��ع ه��ذه 
لاأعمال �صف��ة غير دقيقة، بالرغم م��ن �أنها “تقوم على 
الا�ستب��داع القائ��م على التخل��ي عن الحواج��ز العقلية 
ال�صارم��ة من عقلية لاإبداع، من �أج��ل منح فر�صة �أكبر 
للفنتازي��ا لاإبداعي��ة ولاأف��كار الخلاق��ة، عل��ى �أ�سا�س 
انتق��اء ال�صالح منها فيما بع��د”21 وحاولت في �إطار هذه 

ال�صيرورة الا�ستجابة لانتظارات متلقيها �إلى :
محاولة توظيف الم��وروث ال�شعبي لاأمازيغي توظيفاً 
جمالياً معتم��دة في ذلك على لاإمكانيات الفنية الهائلة 
لهذا الم��وروث المتمثلة في الق�ص���ص والحكايات والغناء 

والرق�ص.
توظيف بع�ض التقنيات الفنية التي تقترحها المدار�س 
الم�سرحي��ة العالمية والوطني��ة ل�صناعة جمالي��ة فرجوية 

متعددة ومغايرة .
اختيار بع�ض الموا�ضيع ومعالجتها بطرق تجلب التقدير 
ولاإعج��اب وتث�ري ال�شعور المره��ف، و�أحيان��اً الده�شة 

والا�ستغراب.
19  ـ المرجع نفسه، ص 68 و69

20 ـ مسعود، بوحسين ، مرجع سابق، ص 25
21 ـ المرجع نفسه، ص 26

�إلا �أن ه��ذه العرو�ض الم�سرحية لاأمازيغية، وهي ت�سعى 
�إلى �إثارة انتباه المتلقي المتخ�ص�ص و�إلى ا�ستمالته، �سقطت 

في بع�ض النواق�ص التي يمكن �إيجازها فيما يلي :
�سقوطه��ا في الارتب��اك وعدم الان�سجام نظ��راً للنق�ص 
الاحترافي لدى �أغلب الم�ساهم�ني في لاإنجاز ت�أليفاً و�أداء 
و�إخراجاً، ونظراً للنق���ص في لاإمكانيات المادية المتاحة 
في التحقي��ق ولاإنجاز بدءاً من التمويل وانتهاء بالقاعات 

الملائمة للعرو�ض،
ع��دم التمييز ل��دى الكثير م��ن الفرق ب�ني “الهدف 
والو�سيل��ة، �إذ منه��ا ما ي�ستعمل بع���ض التمارين في حد 
ذاته��ا كعن�صر من عنا�ص��ر العر�ض في تركيبت��ه النهائية 
بغ�ض النظر عن دلالته الفكرية �أو ال�سردية �أو الجمالية”22 
في كث�ري من لاأحي��ان تركز العرو���ض اهتمامها على 
الموا�ضي��ع والمعاني،وت�ضحي بالجانب�ني الفني والجمالي 
وبدينامية العر�ض وتن�سيقيته23، �إذ تجعل كل “جماليتها 

وفنيتها” مركزة في المعنى وفي �شكل تناوله.

ومهم��ا يك��ن لاأم��ر ف���إن ه��ذه الثغ��رات لا تنق���ص 
كث�اًري من المجه��ودات الجريئ��ة والجادة الت��ي يقوم بها 
الم�سرحي��ون لاأمازيغيون من �أجل الت�أ�سي�س لحركة فنية 
وفرجوي��ة خا�صة ومميزة داخل الم�س��رح الوطني ككل، 
وم��ن �أجل خل��ق تراكم متفرد �سينتج عن��ه في الم�ستقبل 
التطور والتقدم اللذان �ستقوم عليهما جماليات العر�ض 

الم�سرحي لاأمازيغي.
خاتمة : الممكن في المتلقي والم�سرح لاأمازيغي  

ولا يمكنن��ا �إلا �أن نلاح��ظ مع الباحثة ن��وال بنبراهيم 
�أن “الجمه��ور المغربي الناطق باللغ��ة لاأمازيغية يتفاعل 
ب�شكل كبير مع هذا الم�سرح، لأنه يخاطبه بلغة يتكلمها 
ويفهمه��ا، لذل��ك يتلق��ى الجمه��ور الع��ادي العرو�ض 
الم�سرحي��ة بنوع م��ن التعاط��ف والحما�س بغ���ض النظر 

22 ـ المرجع نفسه، ص 27
23 - نوال، بنبراهيم، مرجع سابق، ص 53
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ع��ن قيمته��ا الفني��ة والمعرفي��ة، في ح�ني يتعام��ل معها 
الجمه��ور المثقف الذي يمتلك التكوي��ن العلمي والثقافي 
بالتمحي���ص والنقد ومناق�شة الق�ضايا المطروحة من �أجل 
تقويمه��ا والتنبي��ه �إلى جوان��ب النق�ص فيه��ا”24، ولذا ـ 
ولا �ش��ك ـ �ستتطور كل لاأ�ش��كال الم�سرحية لاأمازيغية 
و�ستتو�س��ع م�ستقب�اًل، خ�صو�ص��اً �إذا تم توف�ري الظروف 

المادية والمعنوية لها على اختلاف �أنماطها و�أنواعها.
والثقاف��ة لاأمازيغي��ة في ه��ذه المرحل��ة الحا�سم��ة من 
تاريخه��ا في حاج��ة ما�س��ة �إلى كل �أن��واع الم�سرح حتى 
تم�س جميع ال�شرائح الممكنة من المتلقين والجمهور، ولا 
يج��ب الا�ستهانة ب���أي منها لأن كل واح��دة منها تلعب 
دوره��ا الخا���ص وفي �إطارها الخا���ص في تطوير تجربة هذا 

الم�سرح و�إثرائه وتنويعه.

24 -  المرجع نفسه، ص 55
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صاحب المقالة :
�أ�ستاذ باحث بالمعهد الملكي للثقافة لاأمازيغية، له عدة 
م�ساهمات في مجال درا�سة لاأدب والفنون لاأمازيغية 
بالمغرب، ن�شر العديد من المقالات والبحوث العلمية 
حول الظواهر الثقافية لاأمازيغية بالمجلات والكتب 

الجماعية وطنياً ودولياً. ويعد من الرواد الذين �أ�س�سوا 
تجربة الم�سرح لاأمازيغي ت�أليفاً و�إخراجاً وتمثيلًا، ومن 

الفاعلين لاأ�سا�سين بالمغرب في تر�سيخ هذه التجربة 
وتطويرها و�إدماجها �ضمن المنظومة الم�سرحية الوطنية. 

و�أ�شرف على �إخراج �أو �إ�صدار العديد من الم�ؤلفات 
النقدية ولاإبداعية المهتمة بهذه التجربة.  
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يعتبر الطيب ال�صديق��ي �أول م�سرحي مغربي تمرد على 
التقاليد الفنية الغربية وعل��ى بنايتها لاإ�سمنتية المغلقة. 
فق��د ا�ستفاد من التدريب��ات الم�سرحية في مركز معمورة 
التاب��ع لم�صلح��ة ال�شبيب��ة والريا�ض��ة ال��ذي عمّ��ق غربة 
الم�س��رح المغربي، حين ق��دّم �أعمالًا م�سرحي��ة لا رابطة 
تربطه��ا بال�سياق الثقافي الخا�ص، من خلال “نتاجات لا 
تترج��م ح�ضور لاإن�سان المغرب��ي ولا تتعر�ض لمناق�شات 
�سيا�سي��ة. ورغم ما تنطوي علي��ه عرو�ضها من توفيق في 
لاأداء ولاإخ��راج، ف�إن �أغلبية المتفرج�ني لا تتفاعل مع 
الموا�ضيع المقترحة عليها، لان�ضغاطها في جانب ترفيهي 

لا �أقل ولا �أكثر”)1(.
وبغية تعميق ثقافته الم�سرحية �شد ال�صديقي الرحال �إلى 
فرن�سا حيث تتلمذ على ي��د “جينيو” و”جان فيلار”. 
وبعد عودت��ه �أن�ش���أ فرقت��ه لاأولى: “الم�س��رح العمالي” 
بطلب م��ن نقابة الاتحاد المغربي لل�شغ��ل، لمعانقة هموم 
الطبق��ة المق�صو�صة الجن��اح التي تع��اني التهمي�ش على 
جمي��ع ال�صعد، �إلا �أنه ح��ذا حذو �أ�ست��اذه جان فيلار، 
فنه��ل من الذاكرة الم�سرحية الغربي��ة، فكانت الموا�ضيع 

بعيدة عن ق�ضايا العمال وان�شغالاتهم. 

 مسرح الطيب الصديقي: 
بين الشرق والغرب 	 					   

لق��د خاط��ب ال�صديق��ي الطبق��ة العمالي��ة بخط��اب لا 
تمتلك �أدوات فهم��ه، لأن “�أغلبية العمال المغاربة كانوا 
�أميين، قليل��ي التقبل للأ�شكال الفنية، ينق�صهم التعليم 
كما تنق�صهم الثقاف��ة”)2(. وقد �شكل ذلك �إيذاناً بف�شله 
في مهمت��ه، �سيم��ا و�أن الم�سرح العمالي قد ن��زع �إلى “�أن 
يكون قبل كل �شيء اجتماعياً وم�سلياً في �آن واحد”)3(. 
وهو لاأمر الذي يجعلنا نت�ساءل حول نوايا ال�صديقي في 
توجيه منحى الم�سرح العمالي �صوب الترفيه والت�سلية، 
ب��دل التحري���ض والت�سيي���س؟. وربم��ا كان��ت النتيج��ة 
�ستكـ��ون �أكثر فاعلية لو انفت��ح ال�ـصديقي على الم�سرح 

الملحمي البري�شتي.
و�إذا كان ال�صديق��ي ق��د �أبان عن فهم��ه العميق للتقاليد 
الم�سرحي��ة الغربي��ة، وعن قدرته الفائق��ة على التوا�صل 
مع �أفكاره وخطابات��ه، ف�إنه �أدرك في لاآن نف�سه بعده عن 
الوجدان المغرب��ي العربي. وهو لاأمر ال��ذي �أف�ضى �إلى 
ت�أ�سي���س انعطافة حا�سمة في م�س��اره الم�سرحي، ممثلة في 
التوجه �إلى التراث لا�ستنطاقه. فكان م�شروعه الت�أ�صيلي 
في مغرب ما بع��د ا�ستعماري. وهكذا، انتقل ال�صديقي 
�إلى مرحل��ة التجريب والع�شق ال�ص��وفي للتراث، �إ�ضافة 
وه��و  الم�س��رح.  في  التاريخ��ي  بالعن�ص��ر  اهتمام��ه  �إلى 
الاهتم��ام ال��ذي لم يكن وليد �صدفة، ب��ل نتاج ظروف 
مو�ضوعية وتطور حتمي في �سيرورة الخطاب الم�سرحي 
م��ن جهة، واطلاعه عل��ى التجارب الغربي��ة الرائدة في 

د.هشام بن الهاشمي

الطيب الصديقي
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هذا لاإط��ار، كما هو الحال بالن�سب��ة “لبرتولد بري�شت، 
و”�إرفين بي�سكاتور”، و”جان فيلار” من جهة ثانية. 

ولع��ل �أه��م ما يمي��ز ال�صديقي في ه��ذا الم�س��ار الت�أ�صيلي 
هو: جر�أت��ه في التمرد على التقلي��د الفني الغربي، من 
خلال تقديم عرو�ض م�سرحية في �ساحات عمومية، وفي 
حدائ��ق كبرى بمراك���ش، وال�صويرة، والرب��اط، والدار 
البي�ضاء بغية و�ص��ل الممار�سة الم�سرحية بالحياة اليومية، 
حتى ي�صير الفن الم�سرحي �شيئاً م�ألوفاً عند النا�س. ومن 

هنا فكرة ت�سمية فرقـته بـ”م�سرح النا�س”. 
الم�س��رح  م�ش��روع  بع��ث  ال�صديق��ي  وا�ستط��اع  ه��ذا، 
المحكي، من خ�الل اعتماده ال�سرد ك�آلي��ة بديلة للبناء 
الدرام��ي التقلي��دي، �إ�ضافة �إلى ا�ستله��ام ف�ضاء الفرجة 
المفتوحة. وق��د د�شن ال�صديقي ه��ذا التطور من خلال 
م�سرحيته: “ديوان �سي��دي عبد الرحمان المجذوب”. 
ف�أ�س���س خطاباً جمالي��اً كان له لاأث��ر العميق على تطور 
عملي��ة التنظ�ري الم�سرحي فيم��ا بعد. لك��ن �إلى �أي حد 
�ساه��م ال�صديق��ي في تقوي���ض ال�ص��ورة النمطي��ة التي 
ت�شكل��ت في المخيل��ة الغربي��ة ح��ول لاإن�س��ان ال�شرقي 

والظواهر ال�شعبية التي يزخر بها �سياقه الثقافي؟
 لق��د اخ�رتق ال�صديق��ي �آفاق ال�ارتث وفق قناع��ة فنية 
�أ�سا�سه��ا: م�سرح عرب��ي ال�صيغة وعالم��ي لاأبعاد، رغم 
�أن ينابيع��ه المعرفي��ة والجمالية تنحدر م��ن �أ�صل عربي. 
فق��د ق��دم “مجموع��ة م��ن لاأعم��ال الم�سرحي��ة الت��ي 
ت�ستلهم لاأ�شكال التراثي��ة ال�شعبية في نوع من الم�صالحة 
الفني��ة مع بع���ض الاتجاه��ات الم�سرحي��ة الغربي��ة ذات 
التوجه ال�شعبي”)4(. فق��د �أبرز قدرته لاإبداعية الكفيلة 
بتطوي��ع لاأ�شكال ال�شعبي��ة لخدمة العر���ض الم�سرحي. 
لكنه توق��ف عند ح��دود المدلول ال�سطح��ي للاحتفال 
الذي يج�س��ده الغناء، والتراتي��ل، والرق�ص، ولاأزياء، 
ولاألع��اب البهلوانية...فهو ينظر �إلى التراث الفني من 
منظور الا�ست�شراق الجدي��د، حين يبحث عن الغريب، 
والعجيب، والمثير، والمده�ش في التراث، �أي عن كل ما 

يمكنه �أن يبهر الغرب، وير�ضي ف�ضوله)5(. 
ولأن الغ��رب ذو ن��زوع �إمبري��الي، ويه��دف �إلى ب�س��ط 
هيمنت��ه الفني��ة، فقد تبن��ى ال�صديقي نهج��اً مقاوماً من 
خ�الل �إيجاد �شكل فني بديل، غ�ري �أنه ح�صر اهتمامه 

في �إبهار الغرب ع�رب التركيز على مظاهر غرابة العر�ض 
الم�سرح��ي. لذا فرغبت��ه “لا تختلف عم��ا نجده في كثير 
م��ن الكتابات ذات الطابع الفولكلوري ال�سياحي، لأنها 
تريد �أن تبهر الغرب بما يملكه ال�شرق من مظاهرات ذات 
الطابع الغرائبي كال�شع��ودة والدجل والظواهر ال�شعبية 

التي يرى فيها الغرب مظاهرات بدائية فقط”)6(. 
تت�س��م لاأعم��ال الم�سرحي��ة للطي��ب ال�صديق��ي بالطابع 
ال�سياح��ي، وك�أن��ه “يتجول بال�سي��اح ويبهرهم بما يملكه 
ه��ذا ال�شرق ال�سحري العجيب م��ن مظاهر خارقة تعود 
ب��ه �إلى روحانيته لاأولى”)7(. �إننا �أق��رب �إلى عوالم �ألف 
ليلة وليلة و�أجوائه��ا ال�سحرية والمخملية. وهو ما يدعّم 
التمرك��ز الغربي وي�ربر ت�صوراته ح��ول ال�شرق. وهي 
ال�ص��ورة الت��ي تعتريه��ا ت�شوه��ات، �إذ يظ��ل ال�شرق في 
م�سرحي��ات ال�صديق��ي مجرد ف�ضاء للمتع��ة والت�سلية. 
يق��ول م�صطفى رم�ضاني م�ؤكداً هذا المعطى: “والطيب 
ال�صديقي لا يختلف في موقفه الفني عن موقف لاإن�سان 
الغرب��ي من تراثن��ا، لذلك يح�ضر الغ��رب با�ستمرار في 
�أعماله الم�سرحية، يح�ضر كن���ص غائب ظاهرياً، ولكنه 
يح�ض��ر كن���ص حا�ض��ر عل��ى م�ستويات عدي��دة: منها 
التركيز على الجوان��ب ال�شكلية ق�ص��د �إمتاعه و�إثارتك 
مادام لاإن�س��ان العربي يعرفه��ا ويمار�سه��ا لأنها حا�ضرة 
ومنه��ا  اليومي��ة.  �سلوكات��ه  وفي  ال�شعبي��ة  ذاكرت��ه  في 
كذلك التركيز على عام��ل الفانتازيا لتحقيق العجائبية 
والغرائبي��ة عبر م�شاهد الحلقة والرق�ص والرواة والمظاهر 

ال�شعبية لاأخرى الم�ألوفة في �أعماله”)8(. 
وي�ستح�ض��ر ال�صديق��ي في عرو�ض��ه الم�سرحية الجمهور 
الغرب��ي مادام��ت غايته ه��ي �إر�ض��اء الغ��رب و�إبهاره. 
ولذل��ك فالت�أ�صي��ل يق��ف عند ح��دود لاإط��ار الجمالي 
ولا يتع��داه �إلى الت�أث�ري الفكري والمع��رفي. فم�سرحيات 
ال�صديق��ي من خ�الل م�ؤثثاته��ا الركحي��ة العديدة من 
ولاأنا�شي��د  الف�ضفا�ض��ة،  التقليدي��ة  الملاب���س  قبي��ل: 
ال�صوفية، والملحون والمو�شحات، والرق�ص ال�شعبي... 
تذكرن��ا بالف�ض��اء ال�شرقي وملامحه الخا�ص��ة، مما يخلق 

انطباعاً روحانياً قريباً من الاحتفالات ال�شعبية العامة. 
الرحم��ان  عب��د  �سي��دي  “دي��وان  م�سرحيت��ه  فف��ي 
المج��دوب”، �آث��ر ف�ضاء عاماً ح��دده في “�ساحة جامع 
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الفن��ا”. وتت�س��م ه��ذه ال�ساح��ة بتميزها الخا���ص، نظراً 
لاحت�ضانه��ا من��ذ القدم لن�ش��اط تمثيلي تراث��ي في مدينة 
عريقة من م��دن المغرب هي: مدين��ة مراك�ش. وي�ضعنا 
التق��ديم في ج��و الحلق��ة من خ�الل ال��راوي 1 والراوي 
2. ويكتم��ل هذا الج��و بتدخل الجماع��ة المن�شدة: “من 
يعت�ص��م ب��ك يا خ�ري ال��ورى �شرف��اً”)9(. وبع��د التنويه 
ب�ساح��ة جامع الفنا وم��ا زخرت به م��ن فرجات �شتى، 
يق��رر الراوي تخ�صي���ص الحلقة لمو�ض��وع “�سيدي عبد 

الرحمان المجذوب”. 
ولا يغفل ال�صديقي في ه��ذه الم�سرحية الم�شاركة الفعلية 
للجمه��ور كم��ا هو الح��ال في الحلقة، من خ�الل ترديد 
ال�صلاة على النبي تارة، والغناء تارة �أخرى. وهو بذلك 
لا يقي��م القطيع��ة بين ع��والم الخا�ص والع��ام عبر ف�صل 
الممثل�ني عن الجمهور، بل ي�ستدرج الجمهور للم�شاركة 
في �صناع��ة الفرج��ة، عو�ض الاكتف��اء بالتلقي ال�سلبي. 
وهذا يعن��ي �أن جمهور الفرجة الم�سرحي��ة قد تحول �إلى 

�صانعها.
كما ا�ستن��د في ت�شييد ع��والم م�سرحيت��ه على الحكي، 
بو�صفه تقني��ة �سائدة في الحلقة بو�صفه��ا �شكلًا فرجوياً 
عريق��اً منبثقاً من رحم الثقافة المحلية. واكتملت الحلقة 
التراثي��ة له��ذا التوظيف، ح�ني توقف الحك��ي ب�صيغة 
مفاجئ��ة لمطالبة المتفرجين بالم��ال قبل موا�صلة حكايات 
�أخ��رى ذات �صلة بالمو�ضوع. �إنه توظي��ف �آخر لآليات 

ا�شتغال الحلقة: 
“ال��راوي 1: اه��ذا. اهذا عملوا يديك��م.. اللي فرقها 

تلقاه.
الراوي 2: قاه قاه واللي اعطى �شي يلقاه. 

الراوي 1: واللى بخل علينا الزمان ين�ساه. 
الراوي 2: والمومن ربي حبه وبغاه. 

الراوي 1: �أهيا راه مول الدار بغى كراه. 
الراوي 2: ووليدي ال�صغير ما كره ع�شاه.

الراوي1: اللى دار يديه مولانا يحن عليه”)10(.
فق��د تعامل ال�صديقي في “ديوان �سي��دي عبد الرحمان 
المجذوب”، مع �أدق خ�صائ�ص الحلقة ك�شكل فرجوي، 
ووظف �آليات ا�شتغاله��ا م�سرحياً، رغبة منه في انخراط 

الم�سرح في المحيط الثقافي الخا�ص، وذلك من خلال: 
 - التخل��ي عن كل معطي��ات الم�سرح لاإيط��الي موظفاً 
خ�شب��ة دائرية لإحداث التحام رائع بالجمهور وا�ستعادة 

لحظات حميمة وَلّ��تْ. ويتفاعل في هذا الاختيار الفني 
م��ع التجارب الم�سرحي��ة الغربية الطلائعي��ة التي �آثرت 
الف�ض��اء الرح��ب بدل البناي��ة المغلقة. ف���إذا كان النزوع 
الاحتف��الي ينبث��ق من الحلق��ة بو�صفها �ش��كلًا فرجوياً، 
ف���إن له �أي�ضاً ج��ذوراً غربي��ة. فقد �سب��ق �أن �شدد”جان 
جاك رو�س��و” مثلًا عل��ى العودة �إلى الاحتف��ال ورف�ض 
الانغلاق داخل البناية قائلًا: “عليكم �أن تتجمعوا تحت 
ال�سم��اء وفي اله��واء الطل��ق لممار�سة �شعورك��م اللطيف 
ب�سعادتك��م)...( قوم��وا بن�صب من�صة مكلل��ة بالورود 
و�س��ط �ساحة م��ن ال�ساحات ب�إمكانه��م �إقامة حفل، بل 
افعل��وا �أح�سن من ذلك، �أقحموا المتفرجين في الفرجة، 
واجعل��وا منه��م ممثل�ني، واحر�ص��وا عل��ى �أن يجد كل 
واح��د منهم نف�سه في لاآخري��ن، ويتجاوب معهم حتى 
يتح��د الجمي��ع اتح��اداً كلي��اً”)11(. فتوغ��ل ال�صديقي في 
مكون��ات التراث وخباياه لم يخ��ل من ت�أثيرات غربية، 

جعلت م�سرحه م�سرحاً منفتحاً بامتياز.
�إذا كان��ت بني��ة الم�سرحي��ة دائرية ومتو�ضع��ة في �ساحة 
جامع الفنا، ف�إن الممثلين فوق الركح �سي�شكلون ال�شكل 

الدائري للحلقة.
تب��ادل لاأدوار ب�ني الممثلين والجمه��ور، ليغدو الفا�صل 
بينهم��ا �سميكاً ولا يمكن ملاحظت��ه. ويعزى هذا الفعل 
�إلى الن��زوع الاحتف��الي ال��ذي ي��درج الجمه��ور في فعل 
الفرجة ب��دل التلق��ي ال�سلبي في الرك��ح الكلا�سيكي. 
ولع��ل ه��ذا م��ا يجل��ي بو�ض��وح ا�ستيع��اب ال�صديقي 
لن�صيح��ة جان فيلار ب�ض��رورة �أن ين�س��ى كل ما �شاهده 
في فرن�س��ا، و�أن يتذك��ر فق��ط التقنية، عندم��ا يعود �إلى 

المغرب)12(. 
ا�سته�الل كل لوح��ة بح��وار مكث��ف وم�ش��وق يدع��و 
الم�شاهدي��ن �إلى متابع��ة ما يعر�ض عليه��م. وهذه طريقة 
�شائع��ة عند رجال الحلقة، �إذ يقدمون الخطوط العري�ضة 

للحدث، ثم ي�شرعون في تف�صيله.
ا�ستغ�الل ال�صديق��ي لطريقة رج��ل الحلق��ة في رواياته 
للحكاي��ات وطرق �إلقائها، وهو م��ا يف�سر ح�ضور �سلطة 
الحكاي��ة من خلال اعتماد تقنية ال��راوي ال�شعبي الذي 
يع�رتف له ال�صديق��ي بالأ�ستاذية قائ�اًل: “منك تعلمنا 
جوه��ر مهنتن��ا، من خ�الل ع�صا واحدة لا غ�ري تحولها 
ح�س��ب �إرادة الحك��ي ت�صب��ح الع�ص��ا �شج��رة مخ�ضرة 
تتحول �إلى مظل��ة �أو �إلى ح�صان راكب... وفج�أة هو ذا 
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ال�سيف الذي يجرح �أو هو ذا القلم الذي يدون...المجد 
ل��ك �أيها الراوي القديم ال��ذي يبتعد بت�ؤدة كل م�ساء عن 

حياته”)13(.
�إن ع��ودة ال�صديق��ي �إلى الحلقة بو�صفها �ش��كلًا فرجوياً 
منغر�س��اً في الوج��دان الجمعي المغرب��ي العربي وذاكرة 
�شعبي��ة �صاغ��ت الهوي��ة ال�سو�سيوثقافية الخا�ص��ة ر�ؤية 
فكري��ة طامح��ة �إلى الانف�الت والتح��رر م��ن �شرنق��ة 
الا�ستلاب الغربي بفر�ض الا�ستقلالية الفنية والاعتراف 
بممار�سات مهم�شة ومن�سي��ة و�إظهار الهوية التي عملت 

الممار�سات الا�ستعمارية على طم�سها وت�شويهها.
لق��د �ش��كل تعام��ل ال�صديق��ي م��ع الحلق��ة، وتوظيف 
مختل��ف �آلي��ات ا�شتغالها، ونقله��ا �إلى البناية الم�سرحية 
بداي��ة التنا�س��ج الفني الخلاق في م�س��رح مغربي لم يعد 
تقليداً للم�سرح الغربي ولا �شكلًا ما قبل م�سرحياً، و�إنما 
متموقع في مفترق الطرق يمزج بين لاأنا ولاآخر وال�شرق 
والغ��رب والتقليد والحداث��ة والثقافة ال�شعبي��ة والثقافة 
العالم��ة. ف�إعادة الاعتبار للتقالي��د الفرجوية لا ي�شير �إلى 
لاإع�الء م��ن �ش���أن الخ�صو�صي��ة الذاتي��ة، ولاإغراق في 
المحلية، والت�شبث بوهم الهوية الفنية الخال�صة، �إذ جمع 
الطيب ال�صديقي بين المحلي والوافد من الغرب م�ؤ�س�ساً 
بذل��ك ف�ضاء التنا�س��ج الثق��افي. فقد تو�ص��ل �إلى �إيجاد 
�صيغ��ة درامي��ة تعك�س الهوي��ة المغربية ع�رب ت�شكلاتها 
الفرجوي��ة و�أبعاده��ا الح�ضارية دون �أن تقط��ع �صلتها مع 

الم�سرح الغربي.
ف�إذا كان الم�سرح الغربي قد عمل على تثوير ذاته وتجديد 
�أدوات وتقني��ات ا�شتغاله اعتم��اداً على تجارب �شرقية، 
ف���إن الم�سرح المغرب��ي يعمل على تحقي��ق الهدف نف�سه، 
من خ�الل تعامله م��ع ال�ارتث وتج�سيد �أبع��اده الثقافية 
والفنية دون �إلغاء الرافد الغربي. فالا�ستفادة من الغرب 
والانفتاح عليه. يقول ال�صديقي: “�ضرورية لكن يجب 
التعامل بحذر حتى لا ن�سقط في متاهة �إعادة وا�ستهلاك 
�صيغ م�سرحية لا تمت �إلى واقعنا ب�صلة...كما �أنه يجب 
الابتع��اد عن ال�صي��غ الغربية الت��ي تلائ��م الغربيين و�أن 
ننفت��ح عليه��ا في الوقت نف�س��ه وقدر لاإم��كان حتى لا 

نكون منغلقين ومتقوقعين”)14(.
و�إذا كان ال�صديق��ي ق��د وظف الحلق��ة باعتبارها �شكلًا 
تعبيرياً �شعبياً لي�ضفي طابع الاحتفالية على م�سرحيته، 
ف�إن��ه م��ن هذا المنح��ى �أع��اد الم�س��رح �إلى �شكل��ه القديم 

ح�ني كان الجمهور ي�شارك م�شارك��ة جماعية في العمل 
الممثل�ني  ب�ني  الحمي��م  الات�ص��ال  ليتحق��ق  الم�سرح��ي 
والجمه��ور، حتى ي�صبح الم�س��رح طق�س��اً احتفالياً على 
�أف�ض��ى  ال��ذي   ”Grotowski “جروتوف�سك��ي  غ��رار 
التق��ارب الفيزيق��ي بين ممثليه وجمه��وره �إلى خلق نوع 
م��ن الان�صه��ار والالتحام، ليتح��ول العم��ل الم�سرحي 
عنده �إلى طق�س يحل محل الطقو���س ال�شعبية والدينية 
القديم��ة، يقول جروتوف�سك��ي: »الطق�س هو �ضرب من 
�ض��روب العر�ض الم�سرحي، وهو فعل قائ��م بذاته، و�أنا 
لا �أ�سع��ى �إلى اكت�س��اب �ش��يء جدي��د، بل �إنن��ي �أميط 
اللث��ام عن حقيقة طواها الن�سي��ان، حقيقة قديمة، ترجع 
�إلى العه��د الذي لم تكن قد ماتت في��ه الفوارق بعد بين 

الفنون«)15(.
و�إذا كان الغن��اء في الحلق��ة يق��وم به رجل الحلق��ة، ف�إنه 
في “ديوان �سي��دي عبد الرحمان المج��ذوب” تكفل به 
مجموع��ة من النا�س. ويهدف ال�صديقي من خلال هذا 
لاإج��راء �إلى تخفيف العبء على رج��ل الحلقة وخلق 
حيوية العر�ض الم�سرحي. فقد حَوَتْ م�سرحيته م�شاهد 
ولوح��ات مفعمة ب��روح غنائي��ة. وهو في ه��ذا الجانب 
مت�أثر بالتراث اليوناني. يقول الدكتور محمد الكغاط: 
“ولعل �أو�ضح جانب ا�ستفاد منه ال�صديقي في م�سرحية 
المجذوب هو الجوقة اليونانية لي���س بمفهومها التقعيدي 
ال��ذي عرفته بعد �أ�سخيلو�س، ولك��ن بمفهومها ال�شعبي 
عندم��ا كان الم�سرح يت�أرجح ب�ني الدين والفن �أي عندما 
كان �سليق��ة عن��د كل ال�شع��وب، ولي���س عن��د اليونان 
بخا�ص��ة، وعندما كانت الجوقة لا تزال قريبة من الحلقة 

المغربية”)16(.
 لق��د تم نقل الحلق��ة �إذاً بو�صفها موروث��اً �شفوياً �إلى عالم 
لاأدبي��ة من جه��ة، والممار�سة الدرامية م��ن جهة ثانية، 
بعد مرحلة التبني ال�سلبي للنموذج الم�سرحي الغربي، 
�إن��ه الو�ضع الجديد للحلقة في تح��د مبا�شر للهيمنة الفنية 
الغربي��ة، �إذ انفتح��ت عل��ى الواف��د الغرب��ي و�أخ��ذت 
تتفاع��ل معه، ف�أغنت��ه واغتنت به وغذت��ه وتغذت منه، 
فل��م تعد �ش��كلًا فرجوي��اً ولا تقليداً للتقلي��د الم�سرحي 

الغربي.
 ف���إذا كان لاإق�صاء الا�ستعماري �أف�ضى �إلى تحنيط الحلقة 
بو�صفها فلكلوراً، وم�ؤ�شراً دالًا على مغرب عتيق وجب 
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تج��اوزه، ف�إن ال�صديقي عمل عل��ى �إ�ضفاء طابع الحركية 
عليها بنقلها �إلى البناية الم�سرحية، و�أفق المعالجة الدرامية 
المنتجة. فقد ا�ستطاع �إزالة الغب��ار عن الحلقة، ف�أدخالها 
مخت�رب العم��ل الم�سرح��ي الوافد م��ن الغ��رب، محققاً 
بذل��ك تنا�سج��اً م�سرحياً في مغرب ما بع��د ا�ستعماري. 
لذل��ك �أ�ضح��ى الم�س��رح المغرب��ي م��ا بع��د ا�ستعماري 
م�س��رح تنا�س��ج فن��ي، وو�صلًا ب�ني ال�ش��رق والغرب، 
والما�ضي والحا�ضر. يق��ول الدكتور ح�سن المنيعي: “في 
�أواخ��ر ال�ستيني��ات، تحول الطيب ال�صديق��ي �إلى داعية 
�إلى م�س��رح عربي/مغرب��ي مغاير ي�ستفي��د من معطيات 
الم�س��رح الغرب��ي، ولكنه ي�ؤ�س���س �صيغت��ه الم�ستقلة عن 
طريق اللج��وء �إلى التراث �س��واء كان تاريخياً �أو �شكلًا 
م�سرحي��اً، وفي غمرة هذا التوجه تول��دت نزعة �شكلية 
في الج�س��د الم�سرح��ي المغرب��ي على ح�س��اب الم�ضمون 
الذي فت��ح المجال �أمام توظيفات فني��ة للأ�شكال ما قبل 
م�سرحي��ة )الحلق��ة، الب�س��اط، �إل��خ( والفن��ون ال�شعبية 

)الملحون/الت�أهيل(”)17(. 
عموم��اً، لم ترق م�سرحية “ديوان �سيدي عبد الرحمان 
المجذوب” �إلى م�ست��وى التحليل النقدي الجاد، ب�سبب 
ان�شغ��ال ال�صديقي الكب�ري بالعنا�ص��ر الجمالية للعر�ض 
الم�سرح��ي. ف��ـ”لم يوف��ق في خلق ان�سجام ب�ني ال�شكل 
والم�ضم��ون. فهو يقدم �شكلًا تجريبي��اً ثورياً، وفي المقابل 
يق��دم م�ضمون��اً يفتق��ر �إلى الن�س��ق الفك��ري والر�ؤي��ة 
الوا�ضحة. لذلك تبدو �أعمال��ه فقيرة في م�ضامينها غنية 
في �أ�شكاله��ا، لأنها تبه��ر العين وتثير الف�ض��ول”)18(. �إذ 
تح�ضر الم�شاهد الفلكلورية ذات الطابع الم�سرحي والمتقنة 
م��ن الناحي��ة الجمالي��ة، م��ع غي��اب الط��رح الفكري. 
فالم�سرحي��ة لا تتبنى موقفاً ثورياً وا�ضح��اً يقارب الواقع 

ب�صيغة نقدية. 
وفي ظل غي��اب القراءة النقدية للتراث، طغت العنا�صر 
الجمالي��ة الم�ستوح��اة م��ن ال�ارتث بغي��ة �إبه��ار المتفرج 
بالأغ��اني، والتراتي��ل، وال�شطح��ات ال�صوفي��ة المميزة 
ل�شخ�صي��ة المجدوب. فال�صديق��ي م�شدود �إلى “عنا�صر 
الفرج��ة داخل الف�ض��اء ال�سينوغ��رافي باعتباره �صاحب 
عر���ض ومخرجاً قبل �أن يكون م�ؤلفاً وكاتباً. لذا ان�صب 
اهتمام��ه على جغرافية الف�ضاء وما يقترن به من تقنيات 
ومف��ردات �سينوغرافية وكوريغرافي��ة حتى يحقق فعل 

لاإبهار”)19(. 

 وفي م�شروع��ه المو�س��وم ب��ـ: “م�س��رح النا���س” عم��ل 
ال�صديق��ي عل��ى �إيج��اد �صي��غ تعبيرية ع�صري��ة وذات 
ارتب��اط بالثقافة المغربية. وا�ستن��د فيه على فن الب�ساط، 
كم��ا هو ال�ش���أن في: “الفيل وال�سراوي��ل”، و”لو كانت 
فول��ة”، و”جن��ان ال�شيب��ة”، و”مقامات بدي��ع الزمان 
الهمذاني”. وت�ش��كل هذه الم�سرحي��ات رحلة �إبداعية 
متمي��زة في ع��الم فن الب�س��اط الذي يعت�ربه ال�صديقي: 
نافع��ة”)20(. ويت�ضمن “�أدقّ  وحكم  بارع��ة  “حكايات 
المب��اني و�أرقّ المع��اني”)21(، لما ي�ستح�ض��ره من �أحداث 

تاريخية وحكايات غريبة تُقدّم ب�صيغة �ساخرة.
ويمث��ل “م�سرح النا�س” رغب��ة ال�صديقي الملحة في �إعادة 
كتاب��ة م�س��رح مغرب��ي، ينفلت م��ن الا�ست�الب الفني 
الغربي، ويطم��ح �إلى ت�أ�سي�س م�سرح متجذر في الذاكرة 
الجمعي��ة، ويتفاعل في لاآن نف�سه م��ع التقاليد الم�سرحية 
العالمي��ة. وه��و ما عبر عن��ه ال�صديقي �س��رداً في التمهيد 

الم�سرحي:
طالبين التّسليم  طالبين التّسليم للّي سبقونا

طالبين التّسليم  والتكريم العظيم للّي علمونا
مقامـــات همـدان

والمجــــــذوب الحكـيـم 	
صغـات لهـم الآذان

مــن حســـن التّنـــغيم 	
صوفــوكل وشـكسبير

كــوكــول وملــيـيــر 	
مشهــور على شــهير

فتحـــو طريـــق السّــير 	
فطريقــهم سايـــرين

مـــن ماهم راشفـــين 	
الخــوت السّاهــرين

علــى مســرح النّــاس 	
الخــوت السّاهــرين

علــى مســرح البســاط)22( 	
وانطلاقا من هذا التمهي��د يبدو “ك�أن الطيب ال�صديقي 
يحاول )...( �أن يخبر الم�شاهد ب�أننا نتوفر على م�سرحنا 
الخا���ص بنا، و�أن ما �سنراه بره��ان على ذلك.)...( وفي 
ه��ذا يلتق��ي ال�صديقي مع كث�ري من الم�سرحي�ني الذين 
و�ضعوا مث��ل هذه المقدمات �س��واء في الن�ص �أو في بداية 

العر�ض من �أجل �شرح اتجاههم الم�سرحي الجديد”)23(.
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الا�سته�الل  م��ن  انطلاق��اً  ال�صديق��ي  حدي��ث  �إن   
الم�سرح��ي ع��ن النماذج العلي��ا للم�س��رح العالمي، ممثلة 
في: الم�س��رح لاأوروب��ي، والم�سرح الارتج��الي، والم�سرح 
اليون��اني يعن��ي �أن��ه “مقتن��ع اقتناعاً تام��اً ب���أن الم�سرح 
لي���س �صيغة، ولا �ش��كلًا واحداً، بل �إن��ه مجموعة من 
ال�صيغ ولاأ�شكال تتعدد بتع��دد لاأمم وال�شعوب وتتنوع 
بتن��وع لاأمم والخلائ��ق”)24(. ومن ثم ف�ال �سبيل لادعاء 
النم��وذج، و�إ�ضف��اء طاب��ع العالمية و�سم��ة الكونية على 
نم��وذج م�سرحي دون غ�ريه. وفي ذلك تحطي��م للت�صور 
المركزي حول الفكرة الم�سرحية. فبحكم التنوع الثقافي 
والاختلاف الفني، �صار لزاماً �أن يكون للمغاربة م�سرح 

خا�ص بهم. وهو م�سرح الب�ساط:
»طامو

حان لاأوان لإحياء م�سرحنا العتيق م�سرح الب�ساط !
الم�سيّح

الب�ساط فيه نوادر غريبة ونكت عجيبة.
الفتاة

حكايات بارعة وحكم نافعة.
باق

وزد ال�شّعر الرائق والنثر الفائق.
الم�سيّح

ب�سط الكلام مع الحباب مطلوب و�إحياء م�سرح 
الب�ساط مرغوب.

الفتاة
م�سرح الب�ساط ينتقد العيوب ال�شائعة في جميع 

الع�صور.
)...(
طامو

م�سرح الب�ساط �أنقى والممثل �أتقى والخير �أبقى«)25(
�إن مو�ض��وع “جن��ان ال�شيبة”، و”مقام��ات بديع الزمان 
الهمذاني”، و”لو كانت فولة”، و”الفيل وال�سراويل” 
ه��و الم�سرح المغربي، الم���ؤدى بطريقة الب�س��اط المغربي. 
وهو ما ينبئ ب�إمكاني��ة �إنجاز م�سرح مغربي بعُدة جمالية 
وذخ�رية فنية، م�ستمدة م��ن التوظيف الق��وي للتراث 
الفرج��وي ال�شعب��ي، دون �إقام��ة تعار���ض م��ع لاإبداع 

الم�سرحي العالمي. 
وهكذا، ي�ستح�ضر ال�صديق��ي �شخ�صيات ذات ح�ضور 
فاع��ل في الذاك��رة الثقافي��ة المغربية، مث��ل �شخ�صيتي: 

“الم�سي��ح” و”باق �شي�ش”. ولا يعني غو�ص ال�صديقي 
في الما�ض��ي اجترار �أمج��اد ال�سلف والحن�ني �إلى عهدهم 
لاآف��ل، و�إنم��ا يعني ال�سع��ي الحثي��ث �إلى رب��ط الما�ضي 
بالحا�ضر وبالم�ستقب��ل. فلم ين�سه هو�سه بالتراث التلميح 
بق�ضاي��ا هام��ة من قبي��ل: معان��اة المهاجري��ن العرب في 
فرن�سا، وما يلاقونه من ازدراء ب�سبب العن�صرية المقيتة: 

»�إبراهيم
ما هو ال�شيء الذي يدخل �صلباً ويخرج ه�شّاً ؟

�أحمد
العربي بعد ثلاثين �سنة من العمل في فرن�سا«)26(.

كما تت�ضح حقيقة الغرب الانتهازية انطلاقاً من حوار 
�شي�ش”: “الم�سيح” و”باق 

»الم�سيح
�إذا غرق مركب نفطي عربي قرب ال�شّواطئ الفرن�سية 

فهاذه حادثة...
باق �شي�ش

�أما �إذا كان العرب يح�سنون ال�سّباحة فهاذه هي 
الم�صيبة!« )27(

وفي ال�سياق نف�سه، لا ين�سى ال�صديقي بروح �ساخرة 
انتقاد تخلف الدول العربية، وعجزها عن م�سايرة 

الركب الغربي المتقدم: 
»الفتاة

من هو في ر�أيكم ال�شّعب الذي �سيهيمن على لاأر�ض 
في القرون المقبلة؟

باق �شي�ش
العرب يا مدام!

الفتاة
وما هو ر�أيك يا كري�ستان؟

طامو
نعم يا مدام �أنا متّفقة مع فُوفُو، �أعتقد �أنهم العرب

الفتاة
لماذا يا كري�ستان؟ لماذا؟ لماذا العرب؟

طامو
لأنهم �سيبقون وحدهم على لاأر�ض، كل ال�شّعوب 

لاأخرى
�ستنتقل �إلى القمر!« )28(.

كم��ا عر�ض ال�صديق��ي عبر “باق �شي���ش” و”الم�سيح”، 
مختل��ف الت�ص��ورات الغربية ح��ول لاإن�س��ان العربي. 
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�ص��راع  ت�ؤ�س���س  �أن  ��شأنه��ا  م��ن  ت�ص��ورات  وه��ي 
الح�ض��ارات بدل تلاقيها. فه��و “محتقر”، و”وح�ش”، 
و”مفتر���س”، و”متع�ص��ب”، و”و�س��خ”. ورغم ذلك 
فق��د �ساهم المثقف��ون المنح��درون من “ثقاف��ة الهام�ش” 
م�ساهمة فاعلة في �إر�ساء دعائم الثقافة الغربية من قبيل: 
ناج��ي حنين م��ن تون�س، وجمال الدب��وز وحميدو من 
المغ��رب، و�صاموي��ل بكيت من �أيرلن��دا، و�آداموف من 
رو�سي��ا، وجورج �شح��اذة من لبنان...�إل��خ)29(. وهو ما 
ي�ؤكد �أن الح�ضارات لا تُ�ؤ�س�س �إلا بف�ضل التفاعل الثقافي 

والعلاقات التي قوامها التلاقح والا�ستفادة المتبادلة. 
و�إذا كان بع���ض الباحث�ني راح��وا يبحثون ع��ن �أ�سباب 
غي��اب الظاه��رة الم�سرحي��ة في ال�ارتث العرب��ي، ف���إن 
ال�صديق��ي يرف���ض مختلف ه��ذه الت�ص��ورات. لذا راح 
يبح��ث في لاأ�ش��كال لاأ�صيل��ة بو�صفه��ا منطلق��اً هام��اً 
لحرك��ة م�سرحية ن�شطة. كما هو الحال في “فن الب�ساط” 
و”المقام��ات”. وتع��د ه��ذه لاأخ�رية ن�صو�ص��اً “�شب��ه 
م�سرحي��ة”، وجب �أن تمتد �إليها ي��د المبدع لي�س بهدف 
�إحيائها، و�إنما بهدف منحها نَفَ�ساً جديداً يك�سبها عمقاً، 
و�أ�صال��ة، ومعا�ص��رة في لاآن ذاته. فقد ج��اء على ل�سان 

�شخ�صية ف�ضيلة: 
حُوّرت كانت ت�صبح لو  المقامات  �إن هذه  القول  “يمكن 

م�سرحيات م��ن �أح�سن الم�سرحي��ات العربية! المقامات 
جديرة

 بالدخيرة الم�سرحية”)30(.
لقد �شكل لاإقرار بالاخت�الف الثقافي والتعدد الفني - 
نكاي��ة على الت�صور المركزي الغربي الذي يعتبر الغرب 
مح��ور الع��الم ومركز الثقاف��ة والفن- نقط��ة ال�صديقي 
المحورية في محاولته ت�أ�سي�س م�شروع م�سرحي مغربي. 
وراه��ن في تحقي��ق ه��ذا الم�ش��روع عل��ى نق��ل التقالي��د 
الفرجوية المغربية �إلى البناية الم�سرحية، وجعلها مطابقة 
لأ�سئلة الواقع الراهن، ومن�صهرة مع التجارب الم�سرحية 

العالمية، دون �أن تفقد خ�صو�صيتها وتفردها.
 �إن التقدي��ر والاحترام ال��ذي يمنحه ال�صديقي للتراث- 
ال��ذي داوم عل��ى قراءته حت��ى �أدمعت عين��اه- مجرد 
جزء من �أ�شكال تعيين الهوية، مادام �إعادة �إبراز الما�ضي 
عل��ى م�سرح الحا�ض��ر ما بعد ا�ستعم��اري، �إنما يُدرج �إلى 
جان��ب �إحياء ال�ارتث ثقافات �أخرى مغاي��رة وافدة من 
ُول هذه الا�ستراتيجية دون الانغلاق  العالم لاأخ��ر. وَحت

في هوي��ة فنية قارة و�أ�صيل��ة. فالاختلاف الثقافي لا يفيد 
التباي��ن وال�ص��راع، بل الاندم��اج والتفاع��ل والت�شابك 
الت�سرّع في قراءة تمثيل الاختلاف على �أنّه  “ف�ال ينبغي 
نة  انعكا�س لخ�صائ�ص �إثنية �أو ثقافية متعيّنة م�سبقاً ومدوَّ

في لوح التراث المحفوظ”)31(. 
�إلى  هدف��ت  الا�ستعماري��ة  الا�ستراتيجي��ة  كان��ت  و�إذا 
تغريب ال�سياق الثقافي الفن��ي، بفر�ض النموذج الغربي 
�شكلًا وم�ضمون��اً، ف�إن ال�صديقي يق��اوم هذا الاغتراب 
بالع��ودة �إلى المحلي المنبثق من الثقاف��ة العربية المغربية. 
ولأن المقاوم��ة لي�س��ت فعلًا معار�ض��اً ذا ق�ص��د �سيا�سي 
ولا ه��ي نفياً �أو �إق�صاء لثقاف��ة لاآخر، الغرب، فقد �شيد 
ال�صديقي م�شروعه الم�سرحي من خلال النهل من ينابيع 
ال�ارتث والا�ستفادة م��ن الوافد الغربي. وه��و ما �أف�ضى 
�إلى �إنتاج خطاب مقاوم لا يلغي الثنائيات الديالكتيكية 
من قبيل: ال�ش��رق والغرب، وال�شمال والجنوب، ولاأنا 
ولاآخر، بل يتطلع �إلى ديالكتيك دون تعال �أو فوقية تنم 
ع��ن مركزية مهما كان��ت �سمتها عربي��ة �أو غربية، عبر 
الم��زج المثمر بينهم��ا. لنكون بذلك “�أم��ام هجنة )...( 
تق��اوم �أيّ اختزال، و�أمام �س�ريورة مزدوجة من المقاومة 
ت�شتم��ل عل��ى المقاوم��ة ت�شتم��ل عل��ى مقاوم��ة لاآخر 
بو�صفها تنكّراً، ومقاومة الذات لرغبتها الخا�صة الرامية 
�إلى الا�ستقط��اب والنقاء، ه��ذه المقاومة التي يخلقها �أثر 
لاآخ��ر الذي لا ت�ستطي��ع الذات محوه م��ن ذاتها. وبذا 
لا نك��ون �أمام علاقة ب�ني »ذات« ولا »ذات« مف�صولين 

واحدهما عن لاآخر ف�صلًا �سحرياً”)32(.
الموهوم��ة  الثنائي��ات  م��ن  الانف�الت  يتحق��ق  ولا 
والتق�سيم��ات التراتبي��ة المو�شوم��ة في الفك��ر والوع��ي 
الغربيين، باعتناق م�ضاد عبر ابتداع هوية تقنية و�صافية 
و�أ�صلي��ة، لأن المقاومة الثقافية بو�صفه��ا م�شروعاً فكرياً 
متكام�اًل- تتع��الى عل��ى التناق�ض��ات والتق�سيم��ات، 
لتعان��ق الما�ض��ي والحا�ض��ر، ولاأن��ا ولاآخ��ر. ولذل��ك 
�سع��ى ال�صديق��ي انطلاقاً من تعامله م��ع �أدق خ�صائ�ص 
الحلق��ة والب�ساط، �إلى “ا�ستح�ض��ار الما�ضي بو�صفه �سبباً 
اجتماعي��اً �أو �سابقة جمالية، بل يج��دد الما�ضي، ويعيد 
ت�صوي��ره كق�ض��اء »بين��يّ« عار���ض )...( وب��ذا يغ��دو 
»الما�ض��ي- الحا�ض��ر« جزءاً م��ن �ض��رورة العي�ش لا من 

الحنين”)33(.
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تعت�رب تجرب��ة محم��د تيمد م��ن �أغن��ى تج��ارب مدر�سة 
م�سرح اله��واة التي تبلورت خ�الل الن�صف الثاني من 
القرن الع�شرين في الم�س��رح المغربي. وتكمن �أهميتها في 
م�ضمونه��ا وفي الموقع الرمزي والاعتب��اري الذي احتله 
المرح��وم محمد تيم��د، حيث كان مبدع��اً �شاملًا طرق 
الكتابة الم�سرحية فبرع فيها، ومار�س التمثيل ولاإخراج 
وفنون الخ�شبة. ولهذا، يحتل تيمد موقع لاأب  الروحي 
لم�س��رح اله��واة، كما تتمي��ز تجربت��ه بالغن��ى والتو�سع، 
وتع��دد الامت��دادات والتكعيب��ات. وم��ن ثم��ة، ف���إن 
مقاربته��ا تتطلب قدراً من ال�شمولي��ة التي ربما لن توفيها 
حقها بقدر ما �ستنزل��ق نحو الخطابات العمومية التي لا 
تنف��ع في تقييمها وقيا�س مدى زخمها الكمي والكيفي.  
ولهذا، نقترح مقاربة لها من خلال م�سرحية »منام قط« 
التي كتبه��ا الراحل محمد تيمد �أواخر �سنوات ال�ستين 
من القرن الع�شرين والت��ي عبرت عن قطيعة مع �أ�شكال 
الكتاب��ة التقليدي��ة في م�سرح الهواة نف�س��ه ربما لن يدرك 

مداها �إلا لاحقاً على زمن  كتابتها بكثير.

1. ال�ضحك يوم 28 غ�شت)�أغ�سط�س( 1967
كتب��ت م�سرحي��ة »من��ام قط« خ�الل �سن��ة 1967، وتم 
توقيعها بيوم 28 غ�شت)�أغ�سط�س(. وحين نقر�أها ت�ستبد 
بنا الغرابة بخ�صو���ص التوجه الذي تختاره وهو التوجه 
الكومي��دي ذو الن�ربة العبثي��ة الح��ادة في  �سي��اق ثقافي 
و�سيا�س��ي لم يك��ن م�ؤهلًا لذلك. فالكتاب��ة الدرامية في 

الم�سرح المغربي وم�س��رح الهواة تحديداً خلال �ستينيات 
الق��رن الع�شري��ن لم  تكن تراهن كثيراً عل��ى الكوميديا 
مقابل ما كان ي�سمى بـ »الم�سرح التجاري« ب�سبب الوعي 
ال�سيا�س��ي الحاد الذي هيمن عل��ى ت�صور الهواة �أنف�سهم 
للم�سرح. �إ�ضافة �إلى هذا، كانت الهزيمة في حرب يونيو 
1967  طري��ة بع��د وتثير المخيلة المغربي��ة والعربية نظراً 
لارتباطه��ا ب�أح��داث ج�سيم��ة عرفته��ا المنطق��ة العربية 
�آنذاك، وجاءت الم�سرحية بعد �شهرين من الهزيمة فقط.
  ولا يتوق��ف حبل الغراب��ة بعد ق��راءة الم�سرحية، لأننا 
نتب�ني �أنه لا وجود لق��ط في الم�سرحية. ومن هنا تتنا�سل 
مجم��وع لاأ�سئل��ة ح��ول ح��دود الرهان��ات  الجمالي��ة 
والفكري��ة التي راهن عليها محم��د تيمد في م�سرحيته، 
وكذا حول طبيعة النقلة التي حققتها الم�سرحية في ذلك 

الزمن على �صعيد الم�سرح المغربي ب�شكل عام.
لق��د تمي��زت الكتاب��ة الدرامي��ة في م�سرح اله��واة خلال 
�سن��وات ال�ستين بنوع من طغيان الخطاب لاأيديولوجي 
ال��ذي كان يحك��م �آنذاك مجم��وع الت��داولات لاأدبية 
والفني��ة. ومن ثم��ة، هيمنت على الخط��اب الم�سرحي 
ن�ربة ال�سيا�سة، وتوجه الن�ص الم�سرح��ي لمقاربة الق�ضايا 
الكبرى التي كان��ت تن�سجم مع ما كان يعرفه العالم من 
ق�ضاي��ا التحرر وت�صفية الا�ستعم��ار وتحرير بلدان العالم 
الثال��ث، كم��ا كانت تتفاع��ل مع م��ا كان يعرفه المغرب 

�آنذاك من �صراع �سيا�سي حاد حول ال�سلطة وتدبير 

مسرحية 
»منام قط« 

لمحمد تيمد

د سعيد الناجي

الكوميديا وفرجة المفارقات
 في مسرح الهواة بالمغرب
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�أمورها في �أعقاب الا�ستقلال وما ولده من �صراعات بين 
فئات ذات امت��دادات �سو�سيوثقافية مختلفة ت�صارعت 
حول ال�سلط��ة. لقد ارتب��ط الم�سرح المغربي من��ذ ن��شأته 
بحرك��ة التحرر الوطني، وانخ��رط في م�سل�سل الن�ضال 
م��ن �أج��ل ا�ستق�الل البلاد، مم��ا منحه وظيف��ة �سيا�سية 
جلية تحققت عل��ى كل �صعد �صناعة الفرجة من الن�ص 
�إلى العر�ض، ومم��ا �أهله من جهة �أخرى �إلى الحفاظ على 
تفعي��ل الخط��اب ال�سيا�س��ي الوطن��ي بُعي��د الا�ستقلال 
والانخراط من وجه��ة نظر فنية في ال�صراع الاجتماعي 

وال�سيا�سي بالمغرب.
ومن جهة �أخ��رى، كان لهزيم��ة 1967 كامل لاأثر على 
تثمين البعد لاأيديولوج��ي في لاأدب العربي برمته من 
ال�شع��ر �إلى الرواية �إلى الم�سرح، حي��ث كانت لاأجنا�س 
لاأدبي��ة واجهة ردت �ص��دى الهزيمة وع�ربت عن توق 
حقيقي نحو ا�ستعادة الكرامة. ومن هنا، ازدادت حدة 
الخطاب ال�سيا�سي في الم�سرح العربي، و�ضمنه المغربي.

�أمام هذا الم�شهد الم�أ�ساوي حقاً على ال�صعيد الاجتماعي 
وال�سيا�س��ي، وذي الحمولة لاأيديويوجي��ة الثقيلة على 
ال�صعيد التخييلي والم�سرحي، تقدم لنا م�سرحية “منام 
ق��ط” م�شهداً نقي�ض��اً يحفل بال�ضحك واله��زل، ويدفع 
الكوميدي��ا نح��و �سوداوي��ة عبثي��ة لي�س��ت منقطعة عن 
�إح�سا�س��ات المرحل��ة في ح��د ذاتها، ولكنه��ا تبتعد عن 
الخط��اب لاأيديولوج��ي المبا�شر ابتعادها ع��ن الم�ضمون 
ال�سيا�سي ذي لاإحال��ة المبا�شرة على لاأحداث الكبرى 
خ�الل تل��ك المرحل��ة. لق��د اختار محم��د تيم��د نوعاً 
م��ن تغريب لاأح��داث الم�سرحية، وح��اول �أن يقدم لنا 
ق�صة تمتل��ك من الدلالة ما يكفي، بف�ض��ل ما تقدمه من 
مفارقات وعبثي��ة لا بما تحيل عليه م��ن �أحداث ووقائع. 
وربما لأن �أق�ص��ى ابتعاد عن المبا�شرة كان �سيوقع الكاتب 
في ن��وع من الغربة لاإبداعي��ة الم�شروطة بحيثياتها، وربما 
لأن ت�سييج التخييل الم�سرحي في الواقع المغربي �آنذاك لم 
يكن له �أن ينفلت من �سلطة الت�أويل ال�سيا�سي الفج، ربما 
لكل ذلك اختار محمد تيمد تغريب الحكاية الم�سرحية 
ونقلها �إلى روما، حيث تتعلق الق�صة بقي�صر روما حين تم 

تن�صيبه على العر�ش وما وقع له داخل البلاط.
ولم تك��ن تع��ادل عبثي��ة القي�ص��ر الروم��اني �إلا عبثي��ة 
لاأنظم��ة ال�سيا�سية العربية خلال 1967، ولكن المعادلة 
لا ت��ورط الخطاب الم�سرحي في ال�شعارية التي تميزت بها 

كتابات عديدة �آنذاك.

2. القط والقي�صر
 ولك��ن الغرابة لا تنفك تن�ساب من تفا�صيل الم�سرحية؛ 
فه��ي تتعل��ق بتن�صي��ب الملك الروم��اني عل��ى العر�ش 
و�إدارته الفا�سدة للمملك��ة بمعية حا�شية فا�سدة، وبدعم 
م��ن �أمه الفا�س��دة التي لا تتورع عن الزن��ى مع �صديقه. 
و�ضم��ن كل ه��ذا، لا �أثر ل��ـ »منام ق��ط« ولا وجود لقط 
ينام �أ�صلًا. فهل كان محم��د تيمد يراهن على �أ�سلوب 
الحداث��ة الم�سرحية ال��ذي كان يتخذ م��ن العنوان مجالًا 
لمناو�ش��ة القارئ من خلال قط��ع كل ال�صلات بينه وبين 
م�ضم��ون الم�سرحي��ة كم��ا فع��ل يون�سك��و في م�سرحية 
»المغني��ة ال�صلع��اء« مث�اًل ؟ و�إذا كان ه��ذا ه��و الره��ان 
فلماذا اخت��ار الم�ؤلف هذا العنوان العبثي، وب�أية �صيغة؟ 
وه��ل ن�ستطيع �أن ن�ستند عل��ى م�صادر  �أخرى ت�ضيء لنا 

العلاقة بين العنوان والم�سرحية؟
تبد�أ الم�سرحي��ة بتن�صيب الملك الروم��اني الذي يدخل 
“وه��و �شيخ �أح��دب ق�صير القامة، نحي��ف الج�سم، ذو 
لحي��ة يتك��ئ على ع�ص��ا، ي�صع��د الدرج��ات. وقبل �أن 
يجل���س ينفجر �ضاح��كاً، ثم ي�سكت وك�أن��ه بلع حجراً 
وت�أخ��ذه الفُوَاقَ��ة”1 به��ذه ال�ص��ورة الكاريكاتورية تبد�أ 
الم�سرحي��ة، وب�ص��ورة القي�ص��ر الجدي��د، ال�شي��خ رغ��م 
ذلك، وقد �أخذته الفواقة2 تنطلق �أحداث تتوالى غايتها 
لاأ�سا�سية �إثارة ال�ضحك ور�سم �صورة هزلية لعر�ش روما 

وللحا�شية المحيطة به.
يجد القي�صر الجدي��د �أمامه ملفات عالقة، منها ما يتعلق 
بالتن�صيب وزيارة الوفود، ومنها ما يتعلق بوزرائه الذين 
كان قد بعثهم �أب��وه، القي�صر الراحل، في مهمة لأفريقيا 
لي�س��ت �أقل �أهمي��ة من جلب دواء لمر�ضه قي��ل له �إنه لا 
يوج��د �إلا في ح�شرة ب�أفريقيا؛ ومنها ما يتعلق بالحاجب، 

1 تيمد محمد، منام قط، مسرحية، مكناس منشورات سندي 1997، ص.09.
2 الفُوَاقَة هي التأتأة
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ال�شخ�صية القوية التي لا ي�ستطيع الملك بجلالة قدره �أن 
يق��ف قبالتها، حيث تنم��و الم�سرحية على �إيقاع الخوف 
ال�شدي��د ال��ذي ي�ستبد بالمل��ك حين يلتق��ي بالحاجب. 
وهك��ذا، تتط��ور �أح��داث الم�سرحية من خ�الل تناول 
محطات تولي الملك لاأبله لل�سلطة حيث ي�ستقبل وفود 
الع��زاء، ث��م ي�ستقبل الجن��دي مبعوث ال��وزراء ب�أفريقيا 
وال��ذي يرف�ض �إب�الغ ر�سالت��ه �إلا للقي�صر ال��ذي وافته 
المني��ة. ولما ي�ستحيل �إقناع الجن��دي بالت�صريح بالر�سالة، 
يبي��ع الملك مجوه��رات التاج، كم��ا يبيع �أث��اث الق�صر 
ويجم��ع الهبات لكي يجه��ز الجي�ش ليبعث��ه �إلى �أفريقيا 
لا�س�رتداد ال��وزراء. وقب��ل ذلك، تك��ون لاأحداث قد 
توال��ت لتك�شف عن علاقات رهيب��ة داخل الق�صر مثل 
العلاق��ة الجن�سي��ة الفا�ضحة ب�ني �أم القي�ص��ر وال�شاب، 
�صديق��ه، والتي ت�سفر عن مول��ود ين�سب �إلى الملك بعد 
زواج��ه م��ن ابنة الحاجب، بم��ا ي�ضمر ذلك م��ن �أوديبية 

مح�ضة:
»الملك: وانت �آ�ش كتديري؟

لاأم: �أنا كنعّ�س خاك
الملك: خاي!

لاأم: ايّ��ه ... لا، زعمة ول��دك ال�صغير، ولدك ما بغا�ش 
ينع�س«3

ومبا�ش��رة بعد هذا، يبحث الملك ع��ن الحرا�س فلا يجد 
�أح��داً، فيتلهى ب���أكل فلفل حار ت�أخذه عل��ى �إثره نوبة 
فواق��ة تهلك��ه، لتتك��رر الق�ص��ة م��ن جديد حي��ث يتم 

تن�صيب الولد، الملك الجديد بعد �أن ينادي الحاجب:
»الحاجب: )ينادي( مات الملك، عا�ش الملك.«4

3. مفارقات الكوميديا
تت�أ�س���س م�سرحي��ة »منام قط« عل��ى المفارق��ة باعتبارها 
تقنية لتوليد الهزل و�إث��ارة ال�ضحك، ولت�سييج التخييل 
بمحددات غريبة ع��ن م�ضمونه و�آفاق��ه. �إن الق�صة حين 
تب��د�أ، والحكاية حين تنطلق بدخ��ول الملك تورث لدى 
القارئ/المتفرج لاإح�سا�س بالكذب والهزل؛ ولما تتطور 
تنم��و بناء على ذلك لاإح�سا���س باعتباره نتيجة طبيعية 
لتغريب الحدث والف�ضاء الم�سرحي. و�إذا كانت المفارقة 
لاأولى تظهر بانتظ��ار« قط ينام« هو �أ�صلًا لا يوجد على 

3 المرجع نفسه، ص.91.

4 المرجع نفسه، ص.95.

امت��داد الم�سرحي��ة، ف�إن �أن��واع المفارق��ات تتعدد لترمي 
بفع��ل القراءة/التف��رج �إلى �أف��ق انتظ��ار يق�ضي بترب�ص 
تح��ولات الحكاي��ة ومقاطعه��ا الهزلية معجم��اً ومواقف 
وح��ركات وعلاقات، لا بانتظ��ار م�آلها ونهايتها كما هو 
الحال في الم�سرح الكلا�سيكي. �إن الم�سرحية تراهن على 
�إنت��اج ال�ضحك ال�شامخ بعيداً عن �إعطاء لاأهمية لحدث 
�أو لنهايته. ولهذا، فهي تنتهي بالم�شهد لاأول نف�سه الذي 
يعني تكرار الحدث، و�أن موت الملك مثل تن�صيب �آخر 
جدي��د بالموا�صف��ات نف�سها ، فلا �شيء يتغ�ري. ولهذا، 
تراه��ن الم�سرحية على المواقف ال�ساخرة �أكثر من رهانها 
على تطور لاأحداث بالطريقة الكلا�سيكية. ومن ثمة، 
�إذا كان��ت التراجيدي��ا م�سرحية تعط��ي الاعتبار لتطور 
الق�ص��ة ونهايتها ب�ش��كل �أ�سا�سي، ف���إن الكوميديا تترك 

م�آل لاأحداث ل�صالح مفارقة المواقف والم�شاهد.

3-1 المفارقة الأولى: الرومان المغاربة
تب��د�أ الم�سرحية ب���أول �إر�ش��اد م�سرحي كالت��الي: »قاعة 
عر���ش على الط��راز الروم��اني...«5 حيث يت��م ت�أطير 
الف�ض��اء  وه��و  الح��دث،  �سيحت�ض��ن  ال��ذي  الف�ض��اء 
الروم��اني، ويدقق لاإر�شاد الم�سرح��ي في طبيعة لاأثاث 
الروم��اني لقاع��ة العر���ش وملحقاته مثل �شع��ار الدولة 
والحرا�س وغير ذلك. ولكن �أول حوار ي�ضرب بعمق في 
الانتماء �إلى المحلية لغ��ة وتلفظاً، حيث لما يدخل الملك 

الروماني لينادي �أمه:
»الملك: عيّطوا لي ليمّا ... بغيت يماّ... �أيماّ �أيماّ...«

�إنه��ا مفارق��ة عجيب��ة تجعل م��ن لاإحال��ة عل��ى الف�ضاء 
الروم��اني �إحال��ة ناق�صة ت�صط��دم اللحظة ذاته��ا ب�إحالة 
نقي���ض تمن��ح هوية مغربي��ة لل�شخ�صي��ة الم�سرحية فاعلة 
التلف��ظ، مم��ا يخلق نوع��اً من الغراب��ة الت��ي تنتهي عند 
�إنتاج الهزلي باعتباره �س�ريورة ت�صادم مواقف متعار�ضة 
�إلى ح��د العبث. وبعب��ارة �أخرى، تتم قر�صن��ة لاإحالة 
على الف�ض��اء الروماني بتحويل اتجاه التلقي �إلى الف�ضاء 

المغربي العميق. ولعل هذا ما يقف وراء ا�ستعمال لغة 
للحوار الم�سرحي �ضاربة جذورها في العامية المغربية 

5 المرجع نفسه، ص.09.
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العميقة، بل لغ��ة ت�ستثمر خ�صو�صية اللهجة ال�شمالية، 
لهجة �س��كان الجبال، �إمعاناً في �إنتاج المفارقة بين الف�ضاء 
الم�سرح��ي وال�شخ�صي��ات الم�سرحية ولغته��ا وانتمائها. 
وعل��ى امتداد الم�سرحية يتم تفعي��ل المفارقة بين الف�ضاء 
وب�ني الحوار الم�سرحي كما ي��رد في النموذج التالي حين 

تذهب لاأم عند الملك الذي كان يناديها كما مر بنا:

»الم��ر�أة: مال��ك �أول��دي؟ مال��ك �ألغ��زال دي��الي؟ فيك 
الفواق��ة؟! )تقط��ع خيط��اً م��ن عباءته��ا وت�ضع��ه على 

جبينه(.
ال�شي��خ 2: مولات��ي زوج��ة القي�صر المرح��وم و�أم قي�صر 
الم�ستقب��ل، با�سم ال�شعب كنطلب من��ك  تن�ساحبي من 
قاعة العر�ش لأن لاآلهة �أعطت �أمر با�ش فالتتويج د لملوك 

ديالنا ما تكون حتى �شي امر�أة حا�ضرة.
الملك: )ي�سعل كثيراً وي�ضع يده على فمه، ثم يخرج من 

فمه تفاحة(
الم��ر�أة: ا�سمع �أ�سي��دي، �أننا اليوم غ��دي نح�ضر فالحفلة 

اللي غدي يلب�س فيها ولدي التاج ديال ابّاه.«1
وهكذا، يتم �إنتاج الهزل المح�ض بناء على خلق التعار�ض 
ب�ني المرئي والم�سموع، ب�ني الفعل والق��ول، حيث يتم 
تغريب العنا�صر المرئي��ة في الم�سرحية، بخا�صة ما يتعلق 
بال�سينوغرافي��ا والملاب�س، فيما يت��م الحفاظ على الهوية 
لاأ�صلي��ة للح��وار الم�سرحي، ب��ل يمنح له طابع��اً محلياً 
�صرفاً، وذلك ب�شكل يخلق تعار�ضاً بين الروماني المرئي 
والمغربي الم�سموع، وبين الف�ضاء الروماني الم�شاهَد وبين 
الح��وار المغرب��ي الم�سموع. ويب��دو هذا التناق���ض المولد 
لله��زل في بع�ض المواقف التي ت�ض��م �شخ�صيات، �إ�ضافة 
�إلى انتمائه��ا الروم��اني، تتمي��ز ببع�ض ال�صف��ات تزيد 
من غربته��ا و�سخريتها، مثل ال�شي��وخ المحيطين بالملك 
والكاهن. ويعت�رب حوار هذا لاأخ�ري نموذجياً في تحقيق 
مفارق��ة الرومان/المغاربة كما يب��دو في هذا المقطع الذي 
تت��م فيه محاكمة الجندي ر�سول الوزراء من �أفريقيا لأنه 

رف�ض �إبلاغ الر�سالة للقي�صر الجديد ما دام لا يعرفه:
»الكاه��ن: العنا�ص��ر الروحي��ة ف���أي تهم��ة تطغى على 

1 المرجع نفسه، ص.11.

العنا�صر المادية الل��ي كت�صبغ لوحة  الروح �إما بالأكحل 
�أو بالأحم��ر، ولكن هذيك ال�صباغ��ة ما كاتبقا�ش بزاف 
وكت��زول، وكنعرف��وا بالل��ي فالأل��وان ما كاي��ن غير �إما 
�أبي���ض �أو م�صبوغ. هذا الجندي كان م�سكين مع الوزراء 
ف�أفريقيا، والوزراء عندنا كلهم �ضباط فالجي�ش وكنعرفوا 
باللي الحياة الع�سكرية كتقوم على �أ�سا�س الطاعة المطلقة 
دائم��اً �شي ف��وق �شي حتى لعند جلال��ة القي�صر، وهذا 
الجن��دي عنده م�سائل عن��د ال�ضابط الوزي��ر با�ش يبلغها 
للقي�صر وما يقدر�ش يقولها ل�شي واحد من غير القي�صر.

ال�شيخ1: و�شنو اللي كيمنعو؟
الكاهن: الروح الع�سكرية كتمنعو. �أنا �أتلقى كلام �آلهة 
الموت. فيه��ا اللي كنكون مكلف به با���ش نقول لهذاك 
اللي معني به، واللي لا، مثلا �آلهة الموت �أخبرتني بلي 

�صاحب جلالة القي�صر غادي يموت
الملك: غادي نموت؟

الكاه��ن: ما�شي �أنت، بّاك، و�أمرتني لاآلهة با�ش نقولها 
ل��ه وفالليل م��ا خلاوني�ش ندخل نقولها ل��ه ... وهكذا 
روح��ي الديني��ة منعتن��ي با�ش نو�ص��ل واح��د الر�سالة 

لواحد ماكاتهمو�ش.«2
وهكذا، تت�أ�س���س المفارقة داخل الم�سرحية بين معطيات 
تحي��ل على هيب��ة الق�صر الروماني، و�أخ��رى تحيل على 
ب�ساطة اللغة اليومية المغربية، وهي في عمقها مفارقة بين 
ملفوظ ال�شخ�صيات )ال�صوتي �أ�سا�ساً( وبين موا�صفاتها 
المرئية، ال�شيء الذي  يجعلها مفارقة تتحقق بامتياز عند 
الممثلين، ويمتد �أثرها لل�شخ�صي��ات الم�سرحية. ولي�ست 
ه��ذه المفارقة وحدها التي ت�صيب ال�شخ�صيات، بقدر ما 
نج��د مفارقات �أخرى تق��ف وراء �إنت��اج »الكوميك«  �أو 

الهزل في الم�سرحية.

3-2 المفارقة الثانية، القي�صر والقط
م��ر بنا �أن لا قط موج��وداً في الم�سرحية التي تحمل منامه 
عنوان��اً لها، ورغم ذلك، �سنحاول �أن نك�شف لاحقاً عن 
العلاقة المفتر�ضة بينهما. والمق�صود بالمفارقة بين القي�صر 
والقط ه��ي تلك لاإيح��اءات المختلفة الت��ي يوحي بها 

2 المرجع نفسه، ص ص..42-43.
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»القي�ص��ر« باعتبار العظم��ة والهيبة، و«الق��ط« باعتباره 
نموذج ال��ضآل��ة والم�سكنة. و�إذا كانت ه��ذه المفارقة التي 
ت�ص��رخ بها الم�سرحية من خلال �ص��ورة القي�صر وطبيعة 
علاقاته كانت مق�صودة عن��د الم�ؤلف، فربما �أنها لم تكن 

خفية عند اختيار عنوان »منام قط«.
وهك��ذا، ومنذ البدء، يعل��ن الملك عن طبيعت��ه البلهاء 
التي لا توف��ر له �أدنى ن�ضج ذهن��ي �أو عاطفي، وفي �أول 

دخول له لا ينادي على �آخر غير �أمه:
»الملك: عيطوا لي ليمّا ... «

�إنه قي�ص��ر لا يزال رهين �سلط��ة لاأم بامتياز، ولم يحقق 
ا�ستقلاله ال�شخ�صي. وتبرز المفارقة ب�شكل �أ�سا�سي على 
�صعيدي��ن، لاأول يتعلق بالملك في  ح��د ذاته من خلال 
م�ست��واه الفك��ري والمع��رفي ال��ذي ينقل ح��واره �صورة 
عنهما لن��ا؛ والثاني يتعلق بال�شخ�صي��ات لاأخرى التي 
يُفتر���ض �أن يحكمه��ا القي�صر فتنقل��ب العلاقة لتنقلب 
معها المواقف الدرامية من الجد �إلى الهزل، ومن المعقول 

�إلى العبث.
الملك: بغيت ليمونة حلوة

ال�شيخ1: قل بغيت لت�شينة3
المل��ك: بغي��ت ليمون��ة حل��وة بح��ال ه��ذي وتك��ون 

حلوة...«4
وتتع��دد تدخ�الت المل��ك من ه��ذا ال�صن��ف التي تبرز 
�صبيانيته وتعلقه ب�أهداب �أمه. بل �إنه ملك لا يعرف �أنه 

ملك كما يرد في حواره مع �صديقه ال�شاب:
ال�شاب: �أنت الملك

المل��ك: م��ا بغيت�ش نبقى مل��ك، خليك �أن��ت ملك الله 
بخليك خليك ملك

ال�شاب: لا، ما يمكن�ش
الملك: علا�ش؟

ال�شاب: �أنا بّا ما كان�ش ملك
الملك: و�أنا؟

ال�شاب: �أنت كان ابّاك ملك

3 لتشينة، برتقالة بالعامية المغربية
4 المرجع نفسه، ص.18.

الملك: لياه اللي كان بّاه ملك كيولي حتى هو ملك؟!
ال�شاب: ايّه
الملك: وابّاه

ال�شاب: حتى هو«5
�إن المل��ك لا يعطي �أهمية لملك��ه، ولا يعير اهتماماً لزنى 
�أم��ه مع ال�شاب، ولا يفرق بين الم��زاح والقتل، ولا يريد 
مواجهة �أح��د؛ �إنه قي�صر »قط« �ضئي��ل. ويبدو الجانب 
»القطط��ي« في �شخ�صية القي�صر �أك�رث جلاء في علاقته 
م��ع ال�شخ�صيات لاأخ��رى، بخا�صة الحاج��ب الذي لا 
يظهر �أنه يعير ل��ه �أدنى اعتبار �أو احترام. ولهذا تت�أ�س�س 
العلاقة بينهما من��ذ البداية متوترة يميزها خوف القي�صر 
من الحاجب. ف�إذا كان هذا لاأخير خلال تن�صيب الملك 
ق��د خاطب��ه قائلًا: »من الي��وم راك �أن��ت القي�صر المعظم 
مل��ك روم��ا خلفاً ل��لأب ديالك��م لاأمجد الل��ي غادي 
ندفن��وه قبل ما تغيب ال�شم�س ه��ذه الع�شية«6 ف�إن ذلك 
لا يع��دو مجاملة �أمام الملأ، لأنه في داخل نف�سه لم يكن 
يعت�ربه قي�صراً معظم��اً. ومن ثمة، نم��ت العلاقة بينهما 
عل��ى �أ�سا�س طاع��ة الحاج��ب للقي�صر �أم��ام لاآخرين، 
وانقلاب الطاعة نهراً وزج��راً حين ينفرد به، كما يبدو 
في م�شه��د ا�ستقبال الملك للوفود حي��ث لما خرج �آخرها 

الذي قدم له فتيات جميلات هدية:
الحاج��ب: فاين م�شى هذا؟! ايه �آجي ما تهدر�ش معهم 
حت��ى يم�شيوا للحمام وحتى يبدلو حوايجهم )يجره من  

يده نحو العر�ش(
د مني امولاي بعد مني الملك: �أبعَّ

الحاج��ب: اجل�س هنا راك طلَعْ��تْ لي فرَا�سي... ا�سمع 
.. �إلى كنت كتْورت الملُك �أنا راني خلدت فهذا الخدمة 
وعمّ��رني ما �شفت �شي ملك بحال��ك. غير غادي تدير 

عقلك و�إلا راه ما يعجبك حال. فاهم؟ يالله، اجل�س
الملك: )يبكي( �أيماّ.. �أبّا... قُل له يبعد مني

ي7 الحاجب: ا�سكت، قطع الزَّ
5 المرجع نفسه، ص.32.
6 المرجع نفسه، ص.24.

 7قطع الزاي: اسكت ولا تصدر نفساً بالعامية
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الملك: اللا، اللا، بعّد مني �أ�سيدي
الحاجب: ياودي ا�سكت«1

يب��دو �أن الحاج��ب يك�ش��ف بامتياز ع��ن ��ضآل��ة القي�صر 
وعج��زه ع��ن ت�سي�ري دفة الحك��م، ناهي��ك ع��ن الطابع 
الطفولي وال�صبي��اني الذي يميزه مقابل ال�سحنة ال�صارمة 
الت��ي يتخذه��ا الحاج��ب. وتظه��ر �صرام��ة الحاجب في 
تدخلاته عل��ى امتداد الم�سرحية، ال�ش��يء الذي يجعل 

الملك دائماً يرتعد من لقائه، ويرغب في التخل�ص منه:
»الملك: )يقترب منه( خ��ي ... �إوا �سير في حالك �سير 

عند يماّك
الحاجب: ما عندي�ش
الملك: �سير عند ابّاك
الحاجب: ماعندي�ش

الملك: �سير عند عمك
الحاجب: انت هو عمي
الملك: �سير عند خالتك

الحاجب: ما عندي�ش 
الملك: �سير عند لالّاك

الحاجب: ما عندي�ش
ال�شاب: ماعنده م�سكين فاين يم�شي

الملك: �سير فحالك �أمولاي اخرج عليا
ال�شاب: �سير عند امراتك

الحاجب ما مزوج�ش
المل��ك: �سير ينعل جدك، ينعل ب��وك، ينعل عمك. �ألّا 

عمك لا، ما ينعل�ش عمك �ألم�سخوط.«2
يق��ف الحاجب في الطرف النقي�ض للملك، فهو لا يملك 
�أحداً �إلا الملك باعتباره عماً له، �أما الملك فله لاأم ولاأب 
وال�صديق، وبعد ذلك الزوجة، ولكنه لا يملك ال�شجاعة 
لأن��ه �إذا تجر�أ عل��ى الحاج��ب بح�ضور ال�ش��اب، ف�إنه لا 

ينب�س بكلمة �أمامه حين يكون معه على انفراد:
»الحاجب: دوي �شكون اللي غادي تقول له يقتلني؟

الملك: نوريه لك … ا�صبر )ي�ضرب عدة مرات(
الحاجب: )ي�ضحك(

1 المرجع نفسه، ص.30.
2 المرجع نفسه، ص ص..47-48.

الملك: دابا يجي )ي�ضرب(
الحاجب: )يقترب منه(

الملك: حتى واحد، غير كن�ضحك معاك
الحاجب: حتى واحد، غير كت�ضحك معايا«3

وت�صل العلاقة المتوترة ب�ني الحاجب والملك �إلى الذروة 
ح�ني يفك��ر المل��ك، ب�إيعاز م��ن �أم��ه، في ال��زواج بابنة 
الحاجب، مم��ا ي�ضطر هذا لاأخ�ري �إلى التدخل، بخا�صة 
ح�ني يدخ��ل فيجد المل��ك يداعبها دون �أن يع��رف �أنها 

ابنته:
الملك: ها هو جا
الفتاة: �شكون؟

الحاجب: �أنا
الملك: هو

الفتاة: )تلتفت( ابّا
الملك: ابّاك؟

�آ�ش  الحاج��ب: ايّ��ه بنتي هذي… )�إلى المل��ك( قل لي 
كتعمل عندك بنتي؟

المل��ك: م��ا عرفت .. نجل���س .. هنا )يتج��ه �إلى العر�ش 
ويجل�س(

الحاجب: �آ�ش تتعملي هنا؟ قولي لي
الفتاة: والو �أبّا

الحاجب: والو �أبّا؟ )يتجه نحو الملك(
الملك: ما�شي �أنا

الحاج��ب: يح�سب ليك غادي ت�ستغل �ضعفي حيث �أنا 
خدام معك و�أنت �صاحب جلالة القي�صر وغادي تاخذ 

مني �أعز مخلوق عندي.«4
�إن القي�ص��ر »الق��ط« ال�ضئي��ل لا ينتبه حت��ى لأمه حين 

تزني مع �صديقه، بل يدفعها �إلى ذلك دفعاً:
لاأم: )من الخارج( طلع تنع�س هنا

المل��ك: لا، راه �صاحب��ي غ��دي يج��ي يب��ات عندي، 
وخ�ص��و ينع���س ففرا�ش مزي��ان، خليه ينع���س معك.. 

فالبيت.«5
لا يب��دو من خلال هذا الحوار �أننا في ق�صر بقدر ما يحيل 
على �أن ال�شخ�صيات توجد في بيت عادي لا يوفر الكافي 

3 المرجع نفسه، ص.65.
4 المرجع نفسه، 75.

5 المرجع نفسه، ص.93.
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من »لاأفر�شة«. وهذه هي المفارقة لاأخرى التي ي�ؤ�س�س 
عليه��ا الن�ص هزل��ه، وهي مفارق��ة الق�ص��ر/ اللاق�صر، 

والقي�صر/اللاقي�صر.

3-3 المفارقة الثالثة، الق�صر/ال�شارع
لا نق�ص��د بمفارقة القي�صر/ اللاقي�ص��ر تلك ال�سابقة التي 
تحدثن��ا عنه��ا �أعلاه، لأن ه��ذه تعني ت�صرف��ات القي�صر 
ب�ش��كل يناق���ض مطلق��اً ت�صرف��ات الملوك، وم��ا ي�ستتبع 
ذلك من �آثار تتجلى في الحوار والحركات وال�شخ�صيات 
لاأخرى. ولا تنف�صل هذه عن مفارقة الق�صر/ اللاق�صر 
حيث يكون لاأول المع��روف بفخامته وات�ساعه وابتعاده 
عن العامة ف�ضاء ل�سريان علاقات و�شخو�ص وت�شابكات 
من المفرو�ض �أنها تقع خارجه. �إننا هنا �أمام مفارقة كبيرة 
ت�ض��ع الق�ص��ر ف�ضاء يحت�ض��ن ال�شارع بمفهوم��ه ال�شعبي 

الب�سيط.
ويمكن القول �إن مفارقة الق�صر/ال�شارع تترتب على تقنية 
الكوميديا التي تق�ضي بتحطيم الم�ألوف وتك�سير العادي 
وخلق و�ضع »مابيني« يثير الهزل وال�ضحك مثل تك�سير 
�ص��ورة الملك �أو لاأب وكل الم�ؤ�س�سات التي تلعب دوراً 
�أ�سا�سي��اً في الحي��اة. �إن الكوميديا هي ذل��ك النوع الذي 
ي�ستدعي الم�ؤ�س�س��ات ولاأ�شخا�ص من الحي��اة اليومية، 
ولا يهت��م بم�آله��ا وم�ستقبله��ا مث��ل التراجيدي��ا، ولكن��ه 
يهتم ب�صورتها فق��ط، ويعمل على تحيينها وتقديمها وفق 
معطي��ات جديدة، في�صبح الملك طف�اًل، ولاأم عا�شقة، 
والحزين �ضاحكاً، والمدر���س تلميذاً... �إنه قلب لو�ضع 
الحياة العادي من �أجل محاولة فهم نظامه، وفهم نامو�س 

الحياة الذي ظل ولا يزال غام�ضاً نائي الامتلاك.
م��ن هن��ا، يب��دو �أن م�سرحية »من��ام ق��ط« ت�ستثمر طاقة 
الكوميديا الهائلة على خلط المواقف، وتك�سير الجاهز، 
وذل��ك من خلال �إح��داث التعار�ض بين ف�ض��اء الق�صر 
وم��ا يحيل عليه م��ن نبالة، وب�ني الف�ض��اء ال�شعبي وما 
يحي��ل عليه من ب�ساط��ة. ولكن ه��ذه المفارقة تندمج في 
المفارق��ة ال�سابقة التي تت�أ�س�س بين المرئي والم�سموع، �أي 
بين الف�ضاء الروم��اني المرئي والحوار المغربي الم�سموع، 
مما يمك��ن اعتباره مفارق��ة مركبة، يتوق��ف تفعيلها على 
مفارقة �أ�صلية. �إن الق�صر الروماني الرهيب يم�سي مجالًا 
ل�سري��ان علاقات �شعبية تبرز �أولًا عل��ى �صعيد الحوار، 
ب��ل ومنذ الحوار لاأول: »عيط��وا لي ليمّا...«، وت�ستمر 

بعده الحوارات تحيل على ف�ض��اء �شعبي بامتياز، ويبدو 
هذا ب�شكل جلي في حف��ل تن�صيب الملك، حين ا�ضطر 
�إلى �إلقاء خطبة العر���ش مرتكباً الكثير من العي والزلل 
اللغوي، ومعبراً في لاآن نف�سه عن رغبته في الذهاب �إلى 

المرحا�ض:
»ال�ش��اب: ه��ذه ملكي��ة. هذه الخطب��ة دي��ال التن�صيب 

ديالك على العر�ش ديال روما.
الملك: بغيت نم�شي للمي�ضة6

ال�شاب: ا�صبر �شويّة
الملك: �أولي بد�أ يهبط

ال�شاب: اقرا اقرا التالي ديال الخطبة.
المل��ك: )وك�أن��ه يمتنع عن التغوط( �أن��ا .. ملك .. ملك 
.. روم��ا.. روما اللي كنحبوها جمي��ع.. �أويلي كيزيد 

يهبط«7
 يتوق��ف ه��ذا الم�شه��د على مفارق��ة الجمع ب�ني موقفين 
يوجدان على طرفي نقي�ض، موقف تن�صيب الملك على 
العر�ش بم��ا يفتر�ضه م��ن هيبة ووقار، وموق��ف الذهاب 
�إلى المرحا���ض. و�إذ يق��ع المزج بينهم��ا، فذلك للك�شف 
ع��ن الطابع اله��زلي للملك، وتحقي��ق »الكوميك« الذي 
ينمو مع تطور الم�شهد وو�صوله �إلى الذروة حين يخاطب 

ال�شاب الملك:
»ال�شاب: )�إلى الملك( مازال لك �شوية وتم�شي للمي�ضة

الملك: طلقت كل �شي دابا. �صافي.«8
وعل��ى امت��داد الم�سرحي��ة، يمتل��ك الح��وار الم�سرحي، 
�إ�ضاف��ة �إلى وظيفت��ه التقليدي��ة المتمثل��ة في التعب�ري عن 
مواق��ف ال�شخ�صيات، وظيفة �أخ��رى تتمثل في تك�سير 
هيبة الف�ض��اء الم�سرحي من خ�الل الارتباط بالمكونات 

ال�شعبية معجماً و�أ�سلوباً:
»الحاج��ب: )يدف��ع الملك عل��ى العر���ش( اجل�س على 

قاعك
الملك: )يبكي( �أيمَّا.. �أيمَّا … �أبعّد مني �أ�سيدي...«9

وفي موقف �آخر:
»الملك: )ي�ضحك ب�أعلى �صوته، ي�شرق له ريقه، ي�سعل 
وك�أن الب��ول ي�ضغ��ط عليه( نب��ول، �أولي غ��ادي نبول،   

بغيت نبول.«10

6 الميضة هي الاسم العامي والقديم للمرحاض.
 7 المرجع نفسه، ص.24.
 8 المرجع نفسه، ص.25.
 9 المرجع نفسه، ص.27.

 10 المرجع نفسه، ص.45.



60

والملاح��ظ �أن محم��د تيم��د لا يقت�ص��ر عل��ى ا�ستثمار 
البع��د ال�شعب��ي في الحوار الم�سرحي فق��ط، بل يمدده �إلى 
لاإر�ش��ادات الم�سرحي��ة، كم��ا يبدو في لاإر�ش��اد المتعلق 
بالح��وار ال�سابق، حي��ث ي�ستعمل كلم��ات عامية مثل: 
»ي�ش��رق له ريق��ه«. ولعل هذا يع��ود �إلى رغبة الم�ؤلف في 
التعبير بدقة ع��ن الموقف الم�سرح��ي، وفي تحديد طبيعة 

لاإخراج الم�سرحي للم�شاهد انطلاقاً من الن�ص. 
و�إذا كان ان�شغ��ال محمد تيم��د بالعر�ض الم�سرحي يبدو 
من��ذ كتابة الن���ص، حيث نلم�س في ه��ذا لاأخير تخيل 

الم�ؤلف الم�سرحي للم�شاهد الم�سرحية وحركات
الممثلين ب��ل وطريقة �إلقاء الحوار، مم��ا يف�سر دقة الكتابة 
الدراماتورجية عند ه��ذا الكاتب، ف�إنه لم يكن ي�ضحي 
بالبعد ال�شعري ولاأدبي للن�ص الم�سرحي، حيث يحافظ 
له على رون��ق الكتاب��ة الم�سرحية ويبتعد ع��ن الاهتمام 
المبالغ فيه بالإر�شادات الم�سرحية كما ي�سود عند عدد من 
الم�ؤلف�ني والكتاب. �إن البعد الفرجوي للن�ص الم�سرحي 
لا يتوق��ف عند تكثي��ف لاإر�ش��ادات الم�سرحية ب�شكل 
يحرم المخرج من هام�ش للحرية ولو �ضئيل، ولكنه يبدو 
�أكثر في طريقة بناء ال�شخ�صيات ونظام العلاقات بينها، 
ث��م يتجلى في بناء الحوار الم�سرح��ي ب�شكل يجعله قابلًا 
للتداول ال�شفوي ب�سهولة، يحقق الغايات المرجوة منه. 
وكمث��ال على هذا البعد الجمي��ل في التوليف بين الن�ص 
والعر�ض نورد نموذج��اً من الم�سرحية يعبر فيه الملك عن 
حقيقة علاقت��ه بالحاجب. ف�إذا كان ه��ذا لاأخير يمار�س 
�سلطة عل��ى لاأول، ويخيفه ويرعبه، ف���إن الم�ؤلف عمد 
�إلى �إب��راز ذلك لي�س من خلال الحوار فقط �أو من خلال 
الم�شاه��د التي تجمع المل��ك بالحاجب وحدهم��ا، ولكنه 
�صن��ع م�شه��داً هزلياً يوغ��ل في التعب�ري الكوميدي على 

الخوف الذي يجتاح الملك من الحاجب:
لاأم: مالك؟

الملك: كنخاف منه
لاأم: �شكون؟

الملك: هذاك اللي كيكون هنا واقف
لاأم: هذاك اللي كان كيقريك

الملك: ايّه.. فلتات لي �أيمَّا
لاأم: �شنو هي؟
الملك: البولة«1
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�إنن��ا �أمام كتاب��ة للفرجة، تقع ب�ني كتابة الن���ص وكتابة 
العر�ض، وتمنح خا�صيات كل منهما للآخر، وهي تلك 
خ�صو�صية الكتابة الدرامي��ة عند محمد تيمد باعتبارها 
كتاب��ة لل�شعر م�سرحياً، �أي �أنه��ا كتابة �شعرية وفق مواد 
التعب�ري الم�سرحي، ت�ستثمرها كله��ا، بدءاً من مكونات 
العر���ض الم�سرح��ي �إلى لغة الحوار الت��ي تغتني بالتراث 
ال�شعبي اللغ��وي الب�سيط ل�صناعة فرج��ة متميزة. ومن 
هنا، تتماهى قراءة الن���ص الم�سرحي عند تيمد بم�شاهدة 
العر���ض، لتف�ض��ي �إلى فرجة كاملة تب��دو طلائعها منذ 

الن�ص الم�سرحي.

4. القط يحلم... 
�إذا غ�ض�ضن��ا الط��رف ع��ن العلاق��ة التي �أولن��ا وجودها 
ب�ني القط وبين الملك من حيث ال��ضآل��ة وال�ضعف، ف�إنه 
لا يوج��د قط في م�سرحية »منام ق��ط«. فمنذ البداية �إلى 
النهاي��ة لا يرد ذكر للقط، الله��م �إلا في نهاية الم�سرحية، 
وفي �إر�ش��اد م�سرحي �شارد لا يمك��ن تبريره ب�أي حال من 
لاأح��وال �ضمن البن��اء الدرامي، ويرد بع��د وفاة الملك 

كالتالي:
»الملك: ... )يغلب عليه الفواق بحيث لا ي�ستطيع معه 

الكلام، و�أخيراً ي�سقط ميتاً(
)ينه�ض القط فزعاً ثم ينام من جديد(«2

تط��ورات  ع��ن  وانف�صال��ه  لاإر�ش��اد،  ه��ذا  �ش��رود  �إن 
لاأح��داث، ب��ل غربته عنها، يط��رح �إ�شكالي��ة حقيقية 
�أمام �أية مقاربة للم�سرحية، بخا�صة �أنه لاإر�شاد الوحيد 
ال��ذي ينف�صل ع��ن الم�سرحية ولكنه يت�ص��ل بعنوانها مما 
يمنح له م�شروعي��ة الح�ضور والدلال��ة. وفي هذا ال�صدد، 
لا ن�ستبع��د �أن الم�ؤل��ف ق��د �أرج���أ �إع��ادة الا�شتغال على 
مخطوط الم�سرحية وترك م�س�ألة تثقيفها وملء ثقوبها �إلى 
وق��ت لاحق لم يمهله الموت ف�سحته ك��ي يقوم ب�إعدادها 
نهائياً كي ت�صب��ح قابلة للن�ش��ر. فالم�سرحية ن�شرت بعد 
وفاة الم�ؤلف، ولي�س م�ستبعداً �أن عدداً من الت�صحيحات 
لم تج��د طريقه��ا �إلى الن���ص لأنها بقي��ت في ذهن الم�ؤلف 
الذي لو ق��در له �أن ين�شرها لأج��رى التغييرات اللازمة 
عليه��ا. ويبدو هذا �أكثر ما يبدو في بع�ض الحوارات التي 
تبدو �شاردة �أو غير مندمجة في البناء العام للم�سرحية. 
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ومن هنا، فوج��ود القط كان يحتاج �إلى تدخل للم�ؤلف 
�أ�صب��ح م�ستحيلًا  عند ن�شر الم�سرحية على كل حال، �أو 
�إلى ا�ستثم��ار معطيات خارجية ت�ستمد من �سيرة الم�ؤلف 

�أو من ت�صريحاته للك�شف عن �سر القط النائم هذا.
من هنا، رجعنا �إلى الفنان الت�شكيلي عبد الملك العلوي، 
ال�صدي��ق الحميم للمرح��وم محمد تيمد، ب��ل �أخوه في 
الر�ضاع��ة، لنح��اول �أن ن�ستم��د من��ه ما يمك��ن �أن يف�سر 
وج��ود الق��ط في الم�سرحية. وق��د �صرح لن��ا �أن المرحوم 
كان يحدثه دوماً عن كتابة م�سرحية كوميدية تنطلق من 
فك��رة ب�سيطة وعبثية، تولد العالم التخييلي برمته وهي 
»ق��ط ينام تحت الطاولة ويحلم ب�أنه �صار ملكاً«. هذه هي 
الفك��رة في نظ��ر عبد المل��ك العلوي الت��ي �سبقت كتابة 
م�سرحية »منام قط« و�أطرت عالمها التخييلي. ولعل هذا 
ما يف�سر ذلك لاإر�شاد الم�سرحي الذي �أ�شرنا �إليه، والذي 
يجع��ل من الحبكة تقوم على فكرة مولدة »للكوميك«، 
وهي �أن القي�صر لي�س �إلا قطاً يحلم بنف�سه ملكاً. ولإبراز 
ه��ذا التف�صي��ل ال�صغ�ري الب��اني للم�سرحي��ة برمته��ا، 
ي�سمح الم�ؤل��ف للقط بالنهو�ض ث��م بالانغما�س في الحلم 
من جديد؛ وربم��ا لهذا ال�سبب اعت�رب الم�ؤلف م�سرحيته 
»كحلم الطفولة المبكرة«3. �إنها مفارقة �أخرى بين الواقع 
والحلم، بين الحقيقة والمتخيل، فهل يكون محمد تيمد 
لم ي��ر في الواقع ال�سيا�سي العربي خلال �ستينيات القرن 
الع�شري��ن �إلا �صورة رغم ما لها من هيب��ة ووقار لا تعدو 
�أن تك��ون في حقيقتها �ضئيلة ��ضآلة ق��ط يحلم ب�أنه تحول 
�إلى قي�ص��ر؟ ثم �ألم تكن هزيم��ة 1967 �إلا تعبيراً مراً عن 
�أنظمة تمتلك من الهيبة ما تملك، ولكنها �ضعيفة وواهنة 
وه��ن ذلك القط الك�سول ال��ذي يحلم؟… وهل يكون 
تيمد راهن على هذا البعد ال�سيا�سي �أم �أن لاأمر لم يكن 

يتعدى كتابة درامية كوميدية مفارقة؟

5. تركيب
مهم��ا يكن من �أمر هذه الاحتمالات، ف�ال يمكننا �إلا �أن 
ن�سجل �أهمية م�سرحي��ة »منام قط« لا من حيث موقعها 
في م�س��ار تجرب��ة محمد تيمد، ولا من حي��ث موقعها في 
م�س��ار تجربة الم�س��رح المغربي، وم�سرح اله��واة تحديداً. 
�إنه��ا م�سرحي��ة تك�ش��ف ع��ن التقليعات الجمالي��ة التي 
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عم��ل على �إحداثه��ا م�سرح الهواة عل��ى �صعيد الكتابة 
الدرامي��ة وتجديد طرائقه��ا في وقت لم يك��ن الرهان �إلا 
عل��ى لاأيديولوجيا لت�أطير الكتاب��ة لاأدبية ب�شكل عام. 
ومن هن��ا، تحتل الم�سرحية مكانة مهم��ة في الدلالة على 
تجرب��ة م�سرح اله��واة برمتها، وعلى طبيع��ة التحولات 
الت��ي عرفتها الكتاب��ة الم�سرحية  المغربية خ�الل �أواخر 

القرن الما�ضي. 
لق��د ك�شف تيم��د عن قدرة كب�رية على تنوي��ع الكتابة 
الدرامي��ة، و�إغنائه��ا بم�صادر متعددة جعل��ت منها كتابة 
درامي��ة فرجوي��ة ت�ستثم��ر كل لاإمكاني��ات لتحقي��ق 
الفرج��ة ال�شامل��ة �س��واء لحظة ق��راءة الن���ص �أو خلال 
م�شاهدة العر�ض. كما �أب��ان على قدرة كبيرة في �صناعة 
ال�ضح��ك والهزل مما كان ين��در في الكتاب��ة الدرامية  في 

م�سرح الهواة �آنذاك.
�إن فل�سفة ال�ضحك عند محمد تيمد لا تنف�صل عن ر�ؤيته 
للم�سرح ولر�ؤيته الفل�سفية له، باعتبار �أن الم�سرح معادل 
للحي��اة، يعبر عن قدرة كبيرة على حرية  لاإن�سان. لقد 
كان المرحوم يعتبر ال�ضح��ك �أ�سلوباً »لت�سخين م�صارين 
المتف��رج« كم��ا كان يحل��و له �أن يق��ول. فال�ضح��ك �إذاً 
ه��و عمق الم�سرح، وعم��ق الكتابة الدرامي��ة كيفما كان 
المو�ض��وع وكيفما كان لاأ�سلوب. ويبدو من خلال هذا 
�أن �صناعة ال�ضحك مك��ون يبني الن�ص الم�سرحي �سواء 
كلًا �أو بع�ض��اً، وذلك من �أجل تحقيق ميثاق للفرجة بين 

�صانعها ومتلقيها.
وفي النهاية، تك�شف م�سرحي��ة »منام قط« وم�سرحيات 
�أخرى كثيرة للمرحوم ولغ�ريه، ن�ضج الكتابة الدرامية 
بالمغ��رب، ووج��ود ن�صو���ص م�سرحي��ة ت�ساي��ر تط��ور 
اتجاه��ات الم�س��رح العالمي��ة. ولربما ح��ان الوق��ت �إلى �أن 
ننظ��ر �إلى الم�س��رح المغربي لي�س في تط��وره الخا�ص �أو في 
�سي��اق تطور الم�س��رح العربي، ولكن في �س�ريورة  تطور 
الم�سرح العالم��ي ونقلاته الفكرية والفني��ة. ربما ن�ستطيع 
م��ن خلال ه��ذه الر�ؤية ال�شاملة لعلاق��ة الم�سرح المغربي 
بالم�س��رح العالم��ي �أن نلغ��ي �أي �إجحاف ممك��ن، ونعتبر 
م�سرحن��ا م�سرحاً ي�ساهم في ما يراكم��ه الم�سرح العالمي، 
ولي���س م�سرح��اً تابعاً له فق��ط. وبناء عل��ى ذلك، يبدو 
م��ن ال�ض��روري �أن نعود �إلى م�س��رح اله��واة في المغرب 
لنجدد ر�ؤيتنا له، ولنجدد تناولنا لإنجازاته وطفراته التي 

جعلت منه مدر�سة م�سرحية بكل مقايي�س الكلمة.
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عن المقاربة التداولية:
من  التي  النظرية  لاأر�ضية  �أحدد  �أن  �أريد  البداية  في 
للناقد  النداء  لم�سرحية  المقاربة  هذه  �ستتم  خلالها 
النظرية  لاأر�ضية  زهير.  محمد  الم�سرحي  والكاتب 

المعتمدة هي المقاربة التداولية.
التي  النقدية  النظرية  تلك  التداولية  بالمقاربة  ويق�صد 
والجمالية  والفنية  والثقافية  لاأدبية  الظواهر  تدر�س 
المقاربة  �أن  هذا  ويعني  الل�سانية.  التداوليات  �ضوء  في 
علاقته  في  لاأدبي  الخطاب  �أو  الن�ص  تدر�س  التداولية 
لاأفعال  مقاربة  خلال  من  وذلك  التوا�صلي،  بال�سياق 
وا�ستك�شاف  التوا�صلي  ال�سياق  وظروف  الكلامية، 
تركز  �آخر،  وبتعبير  الحجاجية..  المنطقية  العلامات 
في  والوظيفة  المق�صدية  عن�صر  على  التداولية  المقاربة 
لدرا�سة  الجملة  تتجاوز  فهي  والخطابات.  الن�صو�ص 
اعتبار  يمكن  لاأ�سا�س  هذا  وعلى  والن�ص.  الخطاب 
مترابطة.  كلامية  �أفعال  مجموعة  لاأدبي  الن�ص 
ــ والذي يهمنا هنا هو  فالن�ص لاأدبي من هذا المنطلق  

لاأخبار  لتبادل  لي�س مجرد خطاب  ــ  الم�سرحي  الن�ص 
من  مجموعة  عبر  يهدف  بل  ولاأحاديث،  ولاأقوال 
حجاجي،  ق�صد  تحقيق  �إلى  لاإنجازية  ولاأفعال  لاأقوال 
�أو  المتلقي، وتغيير نظام معتقداته،  �إلى تغيير و�ضع  �أي 
تغيير موقفه ال�سلوكي من خلال ثنائية افعل ولاتفعل. 
فعندما يتحدث المتكلم ف�إنه �إما يخبر �أو ي�صرح �أو يندد 
�أو يهاجم �أو يعقد �صفقة.. فحكم القا�ضي يعني الفعل، 
بن  عمرو  يقول  وعندما  التمليك،  يعني  البيع  وعقد 

كلثوم في �أبيات معلقته الم�شهورة:
�ألا لا يجهلن �أحد علينا     فنجهل فوق جهل الجاهلينا

�أو يقول:
�إذا بلغ الفطامَ لنا �صبــي   تخر له الجبابر �ساجدينـــــــــــا

المرمية  ناقتها  �أمام  مولولة  الب�سو�س  ت�صرخ  وعندما 
�إنجازية  كلامية  �أفعال  �أمام  نكون  ذلاه”..  “وا  ب�سهم: 
به  يتلفظ  نف�سه  لاإنجازي  الفعل  الحرب.  �إعلان  بمثابة 
فعندما  لكورنييه.  “ال�سيد”  م�سرحية  بطل  رودروك 
الذي  �شيمين  والد  من  لأبيه  الانتقام  رودريك  يقرر 
�أهانه، كان كافياً �أن يتلفظ بالوعد. وهكذا عندما نمر �إلى 
الم�شهد التالي، نجد �أن والد �شيمين قد قتل. الانتقام فعل 
�شروط  لأن  �إنجازه،  �إلى  �أدى  به  التلفظ  كلامي ومجرد 
نف�سه  على  وعداً  �أخذ  الذي  رودريك  متوفرة:  �إنجازه 

مقاربة تداولية لمسرحية “النداء..”

د. إبراهيم الهنائي
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�إنجازية  قوة  فلكلامه  عليه،  دين  ال�سيد  ووعد  �سيد، 
نافذة.  

ثلاثة  عبر  لاأفعال  �أوك�سفورد  مدر�سة  تتناول  هنا  من 
م�ستويات:

ـ الم�ستوى التلفظي، يعنى بالنطق، بالجملة المفيدة وفق 
قواعد اللغة.

ـ الم�ستوى لاإنجازي، ويت�شكل عبر الحدث الذي يق�صده 
المتكلم كالأمر �أو الن�صيحة..

للفعل  يكون  الذي  الت�أثير  وهو  الت�أثيري،  الم�ستوى  ـ 
اللغوي في المتلقي.

هذه لاأفعال الكلامية التي تتم مقاربتها على الم�ستويات 
الثلاثة، تتطلب �شروط الا�ستخدام �أو �شروط التلفظ.. 
هذه ال�شروط يمكن طرحها عبر مجموعة من الم�ؤطرات:

العنوان كفعل كلامي:
والنداء   الم�سرحية(.  )عنوان  النداء  كلامي:  فعل  �أول 
له،  ا�ستجابة  ثمة  تكون  �أن  �إما  المعادلة.  من  طرف 
النداء كفعل كلامي، و�إما لن تح�صل لاإجابة  فيكتمل 
ي�ضع  العنوان  مبتوراً..  الكلامي  الفعل  يبقى  عندها 
ال�شطر لاأول من المعادلة التداولية ويترك ال�شطر الثاني 
كلمة  �أمام  النقطتان  ذلك  على  تحيل  كما  مفتوحاً 

العنوان. “النداء” في 
الم�سار لاأول: كنا معاً .. في مكان غريب:

وتبد�أ م�سرحية النداء عبر عدة م�سارات بحثاً عن طرف 
المعادلة لنجد �أنف�سنا في ف�ضاء غريب مقفر:

كنا معاً.. في مكان غريب..
من يندرج تحت لفظة “كنا”.. �أهو القارئ �أم المخاطب 

المق�صود بالنداء؟
متوفرة:  غير  نجاحه  �شروط  لكن  نداء  المر�أة  حوارات 
في  تنادي  لمن  حياة  لا  �إذ  “مقبرة”..  غريب  فالمكان 
الموت  هذا  الموت..  مع  موعد  لها  لي�س  المر�أة  مقبرة. 

الذى ي�ستدعيه الن�ص عبر مجموعة من لاإ�شارات:
الكتل  القنا�ص -  الباهت- الحار�س  ال�ضوء  -المقبرة - 
 - العتمة  في  -لاأ�شباح  القبور  ب�شواهد  توحي  التي 
المو�سيقا النائحة - نداءات الا�ستغاثة - الثوب لاأبي�ض.

ي�شير  كما  “ك�أنه”  �شيء  كل  المعالم:  وا�ضح  �شيء  لا 
الن�ص. نحن في توجه م�سرحية لا تنحو توجها واقعياً.

تحركاتها  كل  البيا�ض.  كتلة  من  التخل�ص  تحاول  المر�أة 

ونداءاتها  نداء للحياة.. نداء لموعد �آخر:
“المر�أة:

الذي يقبر ج�سدي..  البيا�ض  هذا  مع  موعدي  “لي�س 
مع  و�سيبقى  كان  موعدي  المقبرة.  مع  موعدي  لي�س 

الحياة” 
الحار�س/القنا�ص: 

.. كل مواعيدك �أوهام وهذيانات ولي�س لك مثوى غير 
هذا المكان في قلب هذا البيا�ض العا�شق لج�سدك.. الكاتم 

ل�صوتك” ) �ص9-8 من الم�سرحية(.
مهمة الحار�س هي الحيلولة دون و�صول النداء لمق�صده. 
مهمته �إف�شال المعادلة التداولية، التي بموجبها يتم النداء 
المق�صود.  ال�شخ�ص المخاطب  اللائق، وباتجاه  المكان  في 
معلقاً.  كلامياً  فعلًا  النداء  يبقى  �أن  ترف�ض  المر�أة  لكن 
تجيبه  ال�س�ؤال  جدوى  عن  ال�شاب  يتحدث  عندما  لهذا 

المر�أة:
الزمان، عن الغربة، عن القن�ص  “ا�س�أل عن المكان، عن 
والقنا�ص، عن الليل والنهار، عن الثلج، عن الماء، عن 
النار، عن ال�سفر، عن لاأ�سوار، عن الموت، عن الحياة.. 
تطلق  كيف  تعلم  فقط  ذاتك..  في  لاأ�سئلة  فكل  ا�س�أل 

�سراح �أ�سئلتك، لتطلق �سراح ذاتك” )�ص-12 13(.
و�ضعية  في  المخاطب  يجعل  كلامي  فعل  وال�س�ؤال 
المجيب وبالتالي الم�شارك. ال�س�ؤال فعل كلامي �أقوى من 
النداء. وبالتالي فكل رف�ض للجواب يعني ف�شل المعادلة 

التخاطبية وبالتالي ي�ؤدي �إلى ال�صراع.
المقنع..  �آخر:  �شخ�ص  التخاطب  رقعة  يقتحم  لهذا 
وبحكم القناع يت�شكل خطاب المقنع كخطاب �سلطوي 
ما  بالتالي  هي  المقنع  �شخ�صية  هويته..  عن  يك�شف  لا 

يقوله. وما يقوله هو موت الخطاب:
“المقنع:

�ألا تدفع بهذه الكتلة ــ م�شيراً �إلى المر�أة ــ �إلى القبر؟ �ألا 
تدفع بهذا ال�صوت �إلى ال�صمت؟” )�ص 13(.

ال�صمت الذي ي�أمر به المقنع يعني قتل التخاطب وبالتالي 
موت الحدث الذي يتخذ من التخاطب وطرح لاأ�سئلة 

مق�صده لاأ�سا�س.
القنا�ص  تجعل  ت�أثيرية  قوة  يملك  المر�أة  �صوت  لكن 

يتزحزح في مواقفه:
“القنا�ص:
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.. وماذا تريدين من قنا�ص �أن يرى وي�سمع غير �صوت 
ف�أ�ستجيب ك�سياف  له  الموت يدعوني  الر�صا�ص؟ ك�أن 

را�سخ” )�ص19(.
جهنمية  �آلة  من  للتحول  القنا�ص  تدفع  المر�أة  نداء  قوة 
�إلى مخاطب فعلي  ترى-  ولا  ت�سمع  لا  �آلة  – وبالتالي 

يدخل رقعة التخاطب:
“القنا�ص:

�إني �أراك امر�أة جميلة، و�أ�صغي �إلى نداء بعيد جميل في 
�صوتك” )�ص19(.

رقعة  يلج  فعلياً  ي�صبح مخاطباً  ب�أن  الجريمة  يقترف  وهنا 
ترديد  ولي�س  حقيقي  فعل  الكلام  حيث  الخطاب 
خطاب ينتجه قناع.. هنا الكلام عقد مبرم.. مجموعة 
الم�شاركين ح�سب  تتغير و�ضعية  �أفعال كلامية بموجبها 
ت�صفيته  �ستتم  لهذا  �إنجازه.  و�شروط  الخطاب  �سلطة 
القتل  �آلة  لأن  بال�شاب،  تعوي�ضه  ويتم  المقنع  طرف  من 

البكماء لا تتوقف.
وهكذا ف�شل النداء لاأول.

الم�سار الثاني: في مكان �آخر.. لم يكن اللقاء
من  المتوخى  الفعلي  التقاطع  لاآن،  حتى  يتحقق  لم 
الذي  الكلامي  الفعل  قوة  يفتقد  ال�شاب  لأن  النداء، 
لاأ�سئلة  يطرح  لم  ذاته..  في  ما  �إلى  �سين�صت  بموجبه 
يخندقه  لهذا  المر�أة.  ن�صحته  كما  نف�سه  على  الم�ستفزة 
حيث  الفعلي،  التخاطب  من  الممنوع  خانة  في  المقنع 
لاآخر،  لخطاب  مردد  مجرد  �إلى  كالقنا�ص  يتحول 
لخطاب �آخر.. في و�ضعية الفاقد ل�صوته، وبالتالي لذاته، 

المتعلق وجودها بالرجوع �إلى �إن�سانيته.
وتبد�أ التعليمات من طرف المقنع  لل�شاب:

لاآن في هذا المكان، والكلمة مني �إليك.  ال�سيد  “�أنت 
فلتتعلم كيف تنطق بها، ولتتعلم هذه المعاندة ــ م�شيراً 
�إلى المر�أة ــ كيف تعيدها لن�صير جميعاً �أ�صدقاء” )�ص29(.

الكلمة التي يطالب بها المقنع لي�ست من الخطاب الفعلي 
�أن  لاآخر  على  الجانب  �أحادية  كلمة  فهي  �شيء،   في 
فهي  وبالتالي  النقا�ش  تقبل  لا  كلمة  �إلا.  لي�س  يرددها 
الخطاب ال�سلطوي الذي لا يدخل في دينامية التخاطب.

المقنع.  يفر�ضها  التي  الجديدة  التلفظ  �شروط  هي  هذه 
الكلمة  با�ستن�ساخ  يكتفي  عبثي  تخاطب  �أمام  نحن 
الجميع  ي�صبح  بموجبها  غريبة  �صداقة  لاآمرة..  لاأولى 

ن�سخاً طبق لاأ�صل للمتحكم الوحيد في الخطاب.
لكن موقف ال�شاب يف�صح عن ف�شل خطاب المقنع:

“ال�شاب:
تجري  من  وعلى  المكان؟  هذا  في  ال�سيد  �أنا  “�أحقاً 

كلمتي؟” )�ص29-30(.
ف�شروط التلفظ الفعلي ناق�صة : كيف يكون �سيداً من 
فر�ضت عليه كلمة لاآخر؟ كلمة عليه �أن يكررها لي�س 
بينما  المر�سل،  �سلطة  التلفظ  نجاح  �شروط  فمن  �إلا؟ 

ال�شاب هنا مجرد منفذ لخطاب مقنع، خطاب المقنع.
فعل  �صيغة  على  جديد  من  المر�أة  خطاب  ي�أتي  هنا 
كلامي قوي: فعل �آمر. �أمر بالتحرك، والتحرك خروج 

من ف�ضاء تخاطب ملغوم �إلى ف�ضاء �آخر:
“المر�أة:

فلتبد�أ ال�سير �إذاً.
ال�شاب:
�إلى �أين؟

المر�أة:
�إلى �أي مكان غير الذي �أنت فيه

ال�شاب :
�إن �صوتك يحدث في نف�سي وقعاً كالنداء البعيد. )�ص31(

المر�أة:
تكلم لأ�سمعك تتكلم.. لت�سمع نف�سك كلام ذاتك.. 
عن  الكمامة  �أزل  �أ�شاركك.  بل  �أ�سمعك،  �إنني  تكلم 

روحك وتكلم.. .” )�ص34(.
المعادلة  بف�ضل  يح�صل  بد�أ  الذي  التقارب  هذا  لكن 
يرى  الذي  المقنع،  بم�صلحة  ي�ضر  الفعلية  التلفظية 
مر�سلها  هو  كلمة  تردد.  واحدة  كلمة  التخاطب 

الوحيد،  بينما لاآخرون يرددون وينفذون.
“المقنع:

لي�س في ذاكرة حار�س الظلام غير  مهمتك؟  “�أن�سيت 
ال�سواد. 

ال�شاب: ــ بانك�سار ــ
�إنني المطرود الباحث عن �صوته في �صوت �أ�سمعه بكل 

حوا�سي” )�ص37(.
�ضربه  موعد  تذكر  للتذكر..  بال�شاب  يدفع  المر�أة  نداء 
�شجرة  الملامح،  بيكيتية  لي�ست  �شجرة  قرب  معها 

خ�ضراء مورقة:
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“المر�أة:
لم يحدث �شيء بعد. كان وعداً وما زال، وعداً بحياة لم 

نحيها” )�ص39(.
نداء المر�أة نداء الحياة، والطريق للحياة يبد�أ بتذكر الموعد 
لاأول. لكن المكان لي�س المكان ال�صالح. المقبرة موعد مع 

الموت لا مع الحياة. والموت نهاية التخاطب والتوا�صل.
لهذا عندما يخرج المقنع يتخل�ص ال�شاب من بندقيته ومن 
�شخ�صيته  لي�ست  �شخ�صية  من  يتخل�ص  الحار�س،  بذلة 

لي�صبح جاهزاً للتخاطب الفعلي:
“ال�شاب:

لا �أح�س بظل الراحة �إلا عندما �أتخل�ص من هذه لاأثقال” 
)�ص41(.

ال�شاب:
ي�صغي  من  �أجد  فلم  فقدتها  التي  لاأذن  �أيتها  “ا�سمعي 

�إلي.. ا�سمعي �إلى �شذرات من حياتي” )�ص42(.
حدث   لي�سرد  الذكرى..  الحديث  في  ال�شاب  ويبد�أ 
الموعد الذي توهم �أن المر�أة �أخلفته. الموعد في الحديقة. 
وهنا ت�صدمه المر�أة بحقيقة �أخرى حيث نفهم �أن المقنع هو 
من زج بها في المقبرة ليكون لقا�ؤها وال�شاب في اللامكان 

واللازمان. لكن ال�شاب يرف�ض �أن ي�صدق:
“المر�أة:

�ألم ت�صح بعد؟ �أم �أنك ت�صر على تجاهل الحقيقة؟” )�ص46(.
تخرج المر�أة بينما ال�شاب يحاول �إيقافها لمتابعة التخاطب:

“ال�شاب:
�إلى �أين تذهبين؟

المر�أة:
لم  النور..  في  بل  الظلام،  في  اللقاء  على  نتواعد  لم 
نتواعد على اللقاء في المقبرة، بل في الحديقة.. لم �أتواعد 
مع قنا�ص بل مع عا�شق.. فارحل �إلى حيث تواعدنا وكن 

ذاتك. كن ذاك الذي �أحببته و�ستلقاني هناك” )�ص47(.
رقعة  من  المر�أة  تخرج  لهذا  متوفرة  غير  اللقاء  �شروط 
وفق  فعلية  تلفظية  �شروطاً  لت�شكيل  مغلوط،  تخاطب 

�شروط لاإنجاح المتطلبة.
ونرحل �إلى التقاطع الثالث..

الم�سار الثالث: كنا �سنلتقي.. والموعد �شجرة..
فعلياً:  ت�أثيرياً  بعداً  يفتر�ض  “النداء”  الكلامي  الفعل 
“والموعد  اللقاء:  لف�ضاء  كنا �سنلتقي.. ويحدد �شروطاً 

�شجرة”.
نرى  �آخر.  تقاطع  ق�صد  الثالث   الم�سار  ينطلق  هنا  من 
ال�شاب في حديقة وبيده وردة حمراء ككناية عن حب 

مت�أجج:
“ال�شاب:

لماذا لم تقبل؟ لقد كان وعدها ممتلئاً �صدقاً. لم �أح�س �أبداً 
�أنها تخادع �أو تراوغ” )�ص50(.

الحديقة  حرا�س  �أمامه  ال�شاب  ليرى  الانتظار  يطول   
يقودون امر�أة مغطاة الوجه وهي ت�صرخ. ثم بعدها يمرون 
يت�ساءل  وعندما  �أي�ضاً.  الوجه  مغطى  برجل  جديد  من 
المر�أة هي من كان  �أن  الحرا�س  يجيبه  الذي يحدث  عن 

ينتظرها بالحديقة:
“الحار�س الثاني:

قبلك  فالكثيرون  المخادعة،  تلك  �ضحايا  �أول  ل�ست 
�أعطتهم وعوداً وعقدت معهم مواعيد و�أخلفت الوعود 

ونكثت المواعيد” )�ص62(.
بعده  يفتقد  فعل  “الوعد”  الكلامي  المر�أة  فعل  هل 
الذي  التخاطب  هل  ال�صدق؟  ينق�صه  حيث  لاإنجازي 
ح�صل بين المر�أة وال�شاب ب��شأن الموعد مجرد كلام يفتقد 

البعد لاإنجازي كدعامة �أ�سا�سية؟
منتظر،  غير  تقاطع   �إلى  ال�شاب  الحار�سان  ي�أخذ  وهنا 
حيث يقرران زفافه �إلى امر�أة في الغابة، بينما ي�أتي �صوت 

المر�أة في �إن�شادية ت�ؤكد �أنها لم تخلف الموعد:
“المر�أة:

..الماء لا يجف في رحم لاأر�ض
في  �أخبئها  التي  كلماته  و�أحرف  موعدي،  كذلك 

رحمي..
ف�أحفظ للحرف ماءه

وللموعد علاماته”)�ص68(.
ولي�س  الن�شيد  لكان  التقينا..  كنا  لو  الرابع:  الم�سار 

�صداه..
�إنجازه.  �شروط  يفتر�ض  �إليه  بال�شاب  زج  الذي  اللقاء 
فالمكان لي�س مكان الموعد الم�ضروب والمر�أة لي�ست المر�أة. 

نحن في مقبرة وفي م�ضايقة عجوز �شمطاء  لل�شاب:
“ال�شمطاء:

الع�شاق؟   يتخاطب  �أهكذا  الجفاء؟  بهذا  تخاطبني  لماذا 
�ألم نتفق على اللقاء هنا؟ 
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ال�شاب:
معك �أنت؟  وفي هذا المكان؟ م�ستحيل.. )�ص70(.

ال�شمطاء:
ولكنك بهذا تخرق العقد الذي بيننا  )�ص72(.

ال�شاب ــ يدفعها عنه ــ:
ا�سمعي �أيتها المر�أة الغريبة، الطالعة من جحيم غريب، 
�إنني كنت على موعد مع امر�أة هي الح�ضن والدفء... 
�س�أعود �إلى حيث تواعدنا لألقاها.. لابد �أن �أعود لألقاها 

هناك” )�ص75(.
وهنا ت�ضطر ال�شمطاء لتذكير ال�شاب بال�شروط التداولية 

الجديدة:
“ال�شمطاء:

�ألا  �آخر؟  ومكان  �آخر  زمان  في  �أنك  تدرك  �أن  تريد  �ألا 
تحلم  اللذين  والمكان  الزمان  خارج  �أنك  تدرك  �أن  تريد 
بهما؟ �ألا تريد �أن تدخل �إلى عالمي باختيارك؟” )�ص76(.

بعدهما  الموعد/اللقاء  ي�أخذ  التداولية  ال�شروط  فبتغيير 
ما  فعلية  لي�ست  الحدود  هذه  لكن  الفعلي.  لاإنجازي 
دامت خارج الزمان والمكان. فلا تخاطب خارج الزمان 

والمكان:
“ال�شاب:

�شبح..  وعالمك  �شبح  �أنت  تتحدثين؟..  عالم  �أي  عن 
منكما  للتخل�ص  فقط  �س�أنام  �أفهم..  لا  �شيئاً،  �أفهم  لا 

و�أحلم” )�ص76- 77(.

هذا  لنف�سك  نف�سك  من  نلتقي..  كي  الخام�س:  الم�سار 
النداء..

نوم  غرفة  في  نحن  الف�ضاء.  م�ستوى  على  نقلة  �ستتم 
كابو�ساً  كان  عا�شه  ما  �أن  ليدرك  ي�ستيقظ  الذي  ال�شاب 

مرعباً:
“ال�شاب:

على  نف�سي،  على  �ضغط  وما  الحياة..  في  موجود  �أنا 
�أنفا�سي، على روحي، كان كابو�ساً مرعباً.. �أما الحقيقة 
لم  الموعد  و�أن  جميلة،  امر�أة  مع  موعداً  لي  �أن  فهي 
النوم  الفا�صل بين كابو�س  �أين الحد  يحن وقته بعد... 

وكابو�س الواقع؟” )�ص81-82(.
فالكابو�س خلط للأوراق التخاطبية.. بموجب الكابو�س 

تغيرت الف�ضاءات و�شخو�ص التخاطب، حيث �أخذت 
ال�شخو�ص مواقع �شخو�ص �أخرى.

هنا ي�أتيه نداء المر�أة للقاء جديد، في�ست�ضيفها لمنزله لكي 
لا تطم�س حدود الواقع والكابو�س. وهنا تغ�ضب المر�أة:

“ال�شاب:
هلا جئت �إلى هنا في بيتي؟

�صوت المر�أة:
الذي  ال�شخ�ص  ل�ست  �أنك  يظهر  عاهرة...  ل�ست  �أنا 

�أرغب في اللقاء معه” )�ص84(.
فالنداء كان للقاء في حديقة تحت �شجرة خ�ضراء ولي�س 
في مقبرة �أو بيت.. من هنا ي�صبح تغيير الف�ضاء والزمان 
وال�صخب  الطائرات  �أزيز  فبعد  �ضرورة.  جديد  من 
مع  ال�شاب  �صلح  يتم  الانفجارات،  و�أ�صوات  والبكاء 
نف�سه وتعود المر�أة لتمد يدها �إليه وتقول له: “انه�ض”. 
لم يبق النداء كلاماً مجرداً. لقد �أ�صبح فعلًا كلامياً له 
بعده لاإنجازي في الواقع. المر�أة تمد يدها لل�شاب فعلياً.. 

بالعنوان..  بد�أت  التي  النداء  معادلة  تكتمل  وهكذا 
النقطتان بعد العنوان �صارت لاآن مليئة بفعل ملمو�س: 
الواقع.  لمعانقة  النوم  من  بالنهو�ض  للمطالبة  اليد  مد 
�شروط لاإنجاز لاآن متوفرة: �شجرة مورقة بينما لاأمواج 

هادئة ممزوجة ب�إن�شاد المر�أة العذب.. 
من يتوجه بالفعل الكلامي؟ هل هو في و�ضعية تخول 
الكلامي؟  الفعل  يوجه  من  �إلى  الفعل؟  هذا  �إر�سال  له 
البعد  عبر  الكلامي،  الفعل  نجاح  ظروف  هل  بالتالي 

الت�أثيري، متوفرة؟ 
توفر هذه ال�شروط هو الكفيل بنجاح الفعل الكلامي، 
يعتمد  ما  بقدر  وال�صواب  الخط�أ  منطق  يعتمد  لا  الذي 

لإنجازيته منطق النجاح �أو الف�شل.
الم�سرحي  للن�ص  التداولية  المقاربة  ت�أخذ  هنا  من 
�إلا  فعلياً  يتحقق  لا  الم�سرحي  الن�ص  لأن  م�شروعيتها، 
الممثل  ينطقها  التي  فالكلمة  تلفظه.  �شروط  �ضمن 
فعل لأنها تفعل فعلها الراهن في ال�شخ�صيات بتغيير في 

مواقفها..
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الهـــــــــــــوية 
المــــــــفتوحة 
علـى العـــمق 
الإنســــــــاني

محمـــــد زهيـــــــر

من  بوفرة  ير�شح  عنوان  لاأفريقي”  ليون  “تغريبة 
تجربة  من  انتقال  فالتغريبة  ولاإحالات،  الدلالات 
�إلى  معلوم  من  انتقال  م�ألوفة،  غير  تجربة  �إلى  م�ألوفة 
مجهول، من معروف �إلى غام�ض �أو غائم، من ثقافة �إلى 
�أخرى لي�س للمغترب �أو المتغرب بها اعتياد.. ومن ثمة 
الارتجاج العنيف الناجم عن تداعيات التغريبة، بخا�صة 
ما  وهذا  ق�سريين..  انتزاح  �أو  انتزاع  جراء  كانت  �إذا 
ي�شير �إليه �ضمناً، دال التغريبة، �إذ تطوح بالذات المغتربة 
�أخرى، غريبة عنها.  ثقافة  �إلى عالم  وبمعتادها وترتيبها 
ما  �إلى  بالقيا�س  ن�سقية،  غير  مختلطة  للمغترب  تبدو 
�إمكانه  �ألفه ودرج عليه.. لذلك يكون عليه بذل ما في 
الطارئة  �أو  الطارئ عليها،  الثقافة  للتوا�صل والت�آلف مع 
وا�ستيعابه  ا�ستمداده  بقدر  ذلك  في  ونجاحه  عليه.. 
وجهده في �إغناء تجربته، بما ا�ستمد وا�ستوعب من ر�صيد 

تلك الثقافة و�إمداداتها.
وحالة الح�سن الوزان )1550-1483( مثال دال على 
ومدها،  منها،  والا�ستمداد  الثقافات  بين  الانتقال  هذا 
والمزج بينها، والتركيب بين عنا�صرها، بما يغني التجربة 
بالذات  علاقاتها  في  ال�شخ�صية  �آفاق  ويو�سع  الثقافية 

ولاآخر والحياة..

فهو  الوزان،  ت�سميات  تعدد  التمازج  هذا  على  ي�ؤ�شر 
“الح�سن الوزان، الح�سن الوزان الفا�سي، ليون لاأفريقي، 
�أو جان ليون لاأفريقي، يوحنا لاأ�سد الغرناطي” �أ�سماء 
لم�سمى واحد، تترافد وتتنافذ في ذاته عنا�صر ومكونات 
�أندل�سية،  والمنازع:  الم�شارب  مختلفة  ودينية  ثقافية 
مغربية، �إ�سلامية، يهودية، م�سيحية.. فالوزان مغربي 
لاأ�صل، �أندل�سي الميلاد. ن��شأ طفلًا في ثقافة لاأندل�س، 
الحياة  غمار  وخا�ض  المغرب..  في  من��شأه  وا�ستكمل 
ثقافية  تنوعات  بلدان مختلفة، وتعرفاً على  ترحالًا في 
ذلك..  ح�صيل  هو  �شخ�صيته  اغتناء  فكان  وفيرة.. 
ميلاده  وكان  يهودي،  �أ�صل  من  و�أم  م�سلم  لأب  ولد 
مع  نزح  عليها،  الح�صار  ا�شتداد  ونتيجة  غرناطة..  في 
�أهله قبيل �سقوطها �إلى فا�س، وهو حَدَثٌ لم يَيْفَعْ بعد. 
علمائها  �أعلام  على  القرويين  بجامع  تعلم  فا�س  وفي 
حينذاك.. وتعرف على مناطق وبيئات مغربية عديدة، 
دولة  ل�ضرائب  الذي كان مح�صلًا  لأبيه،  ا�صطحابه  في 
�أي�ضاً  هو  به  �ستناط  التي  المهام  من  وهي  ـ  الوطا�سيين 
بعدـ و�ستتنامى خبراته برحلات و�أ�سفار �إلى الكثير من 
�أقاربه،  �أحد  مرافقاً  العالم،  �أنحاء  في  ولاأقطار  البلدان 
وخارجه،  المغرب  داخل  ر�سمية،  بمهام  تكليفه  قبل 
الملقب  الوطا�سي  محمد  بن  محمد  ال�سلطان  قِبل  من 
مع  بات�صالات  �ألحقه بخدمته، وكلفه  الذي  بالبرتغالي، 
ال�سعديين ـ وكانوا في بدء دولتهم يقت�سمون المغرب مع 
داخلية  �أطراف  مع  بات�صالات  �أي�ضاً  وقام  ـ  الوطا�سيين 
دينية  لمهام  �أفريقية  بلدان  �إلى  وب�سفارات  مناوئة.. 
على  يدل  ما  �أفريقيا”  “و�صف  كتابه  وفي  و�سيا�سية.. 
والثقافية،  وال�سيا�سية  والاجتماعية  الجغرافية  معرفته 
من  بع�ض  وهي  و�صفها..  التي  لاأفريقية  بالبلدان 

حالة “الحسن الوزان” في 
مسرحية “تغريبة ليون 

الأفريقي”
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م�ستخل�ص رحلاته و�أ�سفاره في �أفريقيا وفي غيرها، ومن 
ر�صيد اطلاعه وتجاربه الوفيرة، التي كان من منعطفاتها 
الحادة �أ�سره من قرا�صنة �إيطاليين �سنة 1520، في البحر 
“ليون  البابا  �إلى  روما  في  وتقديمه  المتو�سط،  لاأبي�ض 
العا�شر” الذي ر�أى ما يتميز به من نباهة واطلاع وا�سع 
وقدرة على التوا�صل.. فعمّده م�سيحياً و�سماه با�سمه، 
ولغيرهم  الكني�سة  لرجال  العربية  تعليم  به  و�أناط 
القرون  دياجير  من  للخروج  تتهي�أ  �أوروبا  وكانت  ـ 
وحاور،  فدرّ�س  ـ  الحديثة  النه�ضة  ع�صر  �إلى  الو�سطى 
لفلا�سفة  واللغة، والترجمة  والدين  الجغرافيا  و�ألّف في 
التوا�صل  و�أطباء عرب.. م�ساهماً بذلك في مد قنوات 
العربية  باللغات  معرفته  �إلى  وم�ضيفاً  الثقافات،  بين 
ولاإيطالية.   باللاتينية  معرفة  ولاإ�سبانية،  والعبرية 

والمعرفة باللغات مدخل �أ�سا�س �إلى ثقافاتها..
حياة زاخرة، �إذاً، بالتجارب والاختراقات والح�صائل.. 
من النزوح الفاجع، بكل �أثقاله و�إرغاماته، من لاأندل�س 
والتع�صب  المكائد  م�آ�سي  من  الوطا�سيين..  فا�س  �إلى 
والاقتلاع  التفتي�ش  ومحاكم  المدمرة  والحروب 
فترة  ع�صيبة،  م�ضطربة  فترة  في  المغرب  �إلى  ولاإبعاد.. 
واحتلال  وفتن،  وانفلات  �سيا�سيين،  وانق�سام  �ضعف 
برتغالي �إ�سباني لعدد من الثغور البحرية، عقب �سقوط 

غرناطة �سنة 1492.
�شخ�صية �إ�شكالية مركبة، بما تقلبت فيه من تجارب منذ 
وما  ثقافية،  قيم  من  واخترقته  اخترقها  وبما  حداثتها، 
والمجتمعات  البلدان  ب�أحوال  خبرات  من  لها  تح�صل 
رمزية  ذات  �شخ�صية  منها  جعل  ما  وذلك  والحياة.. 

و�أبعاد درامية كثيفة..
تحولات الح�سن الوزان و�إحالاته في المتخيل الم�سرحي:

رمزية هذه ال�شخ�صية المركبة، ب�أبعادها الدينية والثقافية 
ولاإن�سانية هي المدار المركزي في م�سرحية “تغريبة ليون 
لاأفريقي” التي كتبها لاأ�ستاذ �أنور المرتجي، و�أخرجها 
المبدع بو�سلهام ال�ضعيف )لفرقة “م�سرح ال�شامات” من 
العمل  هذا  في  الهم  يكن  فلم   .)1911 مكنا�س  مدينة 
حياة  من  وملاب�سات  �أطوار  عر�ض  المائز،  الدرامي 
الوزان. فالعمل لاإبداعي لي�س وثيقة تاريخية �أو عر�ضاً 
للتعريف ب�أطوار حياة.. العمل لاإبداعي حين يتجه �إلى 
التاريخ، فلر�صد حالات ومواقف و�أحداث ذات دلالة 
عميقة، لها علاقة بالحا�ضر الذي ينتج المبدع في �شرطه، 

ويعيد  الحا�ضر،  في  دالة  لحظات  التاريخ  من  في�ستدعي 
بناءها جمالياً من ر�ؤية ان�شغال راهنه، ومن مداخل

يغلفها التاريخ �أو لا ينتبه �إليها �أو لا ين�شغل بها �أ�صلًا.
لذلك كان رهان هذا العمل الدرامي، هو القيم الرمزية 
وتقلبات  و�أطوار  ال�شخ�صية  تاريخ  من  الم�ستخل�صة 
حياتها، وقد �صيغت حالتها تخييلًا درامياً، ي�ستجيب 

لرهانات لاإبداع ومقا�صد تدليلاته..
نعني بهذا �أن الم�سرحية ا�ستدعت حالة من الما�ضي، ذات 
كثافة رمزية، للإحالة الفنية من خلالها، على �إ�شكالات 
في الحا�ضر.. وحالة الح�سن الوزان، هي فعلًا حالة مبئرة 
زالت  وما  كانت  م�صيرية،  �إن�سانية  وم�شكلات  لق�ضايا 
�أجل تثبيت  مثار جدال و�سجال، و�صراع ون�ضال، من 
�أ�س�س الحوار والتعاي�ش  �إن�ساني، قائم على  دعائم كيان 
تقبل  �إلى  �سعياً  لاإق�صائي،  والتمركز  التع�صب  ونبذ 
وتكامل،  ثراء  قيم  البناءة  حالاته  واعتبار  الاختلاف 
ي�ؤالف  عما  والح�ضارية  الثقافية  لاأر�صدة  كل  في  وبحثاً 

بين النا�س ويمد حياتهم بمقومات �إمراع �شجرة الحياة..
�صياغة  تعاد  لاأفريقي”  ليون  “تغريبة  م�سرحية  وفي 
الوزان، في �سياق  التجربة الخ�صبة والمثيرة لحياة الح�سن 
تبعاً  بالما�ضي، وتتداخل،  فيه الحا�ضر  يتداخل  درامي، 
ب�ؤرة  في  والدلالات  ولاأحداث  ال�شخ�صيات  لذلك، 
لاإن�سانية  والم�شكلات  الق�ضايا  م�ستح�ضرة  تقاطعية 
المذكورة، من �أجل دعمها وتحفيز النقا�ش الثقافي فيها، 
الثقافي  الحوار  في  المنخرط  الم�سرحي  العمل  موقع  من 
�إلى  ينفذ  حوار  وهو  زمانه.  وم�شكلات  لق�ضايا  الحي، 
العمق �إذ يت�أ�س�س على الحقوق الواجبة للإن�سان من حيث 
بالت�سامح،  ي�صطلح عليه  ما  �إن�سان، متجاوزاً حدود  هو 
حين يت�ضمن الت�سامح معنى الت�ساهل والغفران، لأن هذا 
المعنى ربما ا�ست�ضمر �شيئاً من التعالي من جهة المت�سامح ـ 
بخا�صة في حال اقتداره �أو ا�ستقوائه ـ تجاه المت�سامَح معه، 
فك�أنما يترخ�ص معه بت�سامحه، ويقبله ت�ساهلًا منه.. مما 
يم�س بكيفية �أو ب�أخرى القيمة لاإن�سانية المجردة، ومبد�أ 
حرية الاختيار وحرية الاختلاف البناء، وفق ما تقت�ضيه 
الطبيعية، وحقوقه  ممار�سة حقوقه  لاإن�سان، في  �إن�سانية 
�إذ  ا�ستقواء.  �أو  تعال  �أو  ترخ�ص  �أي  عن  بعيداً  العليا، 
يجود  رخ�ص  �أو  بتنازلات  ولي�س  بحقوق  يتعلق  لاأمر 
بها �أو يمنحها هذا الطرف لذاك  �إن كل و�ضع من �أو�ضاع 
وتحول  انتقال  وكل  رمز.  الم�سرحية،  في  الوزان  الح�سن 
تقلبات  في  ك�أنه  كذلك..  رمز  وتحولاته،  انتقالاته  من 
حياته ومختلف �أو�ضاعه، يذرع لاأزمنة ولاأمكنة، ويمر 
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�أفق  م�ست�شرفاً  �أق�صاها،  �إلى  للو�صول  الحدية  بالتجارب 
الب�شر..  كل  بين  والفوا�صل  الحدود  فيه  تنتفي  التقاء 
فتركيبة �شخ�صيته ترتقي به �إلى حالة كثيفة الترميز، بما 
يتقاطع فيها من قيم وثقافات وتجارب.. حالة اختراقية 
مدى  في  ومتحركة  وت�صلبها،  الهوية  انغلاق  عن  نائية 
هوية مفتوحة، قابلة للتوا�صل والحوار، مقبلة عليهما. 
هوية ب�أبعاد �إن�سانية وعمق روحي، ت�سع القلب لاإن�ساني 

الكبير، الناب�ض بالمواجد والتطلعات الم�شتركة..
والتنوع  التثاقف  ب�أندل�س  م�سكونة  الوزان  فذاكرة 
التع�صب  ب�أندل�س  �أي�ضاً،  وم�سكونة  والاختلاف، 
والاحتراب ومحاكم التفتي�ش والنزوح الق�سري.. واقع 
ونقي�ضه، كانا من عوامل مقاومة الوزان لأي �شكل من 
نراه في  لذلك  لاأفق..  والت�شدد و�ضيق  التعنت  �أ�شكال 
منابذاً  والانغلاق،  والتزمّت  التع�صب  منافراً  الم�سرحية 
المتفتح  منزعه  على  دالًا  والاجترار،  والتحجر  الجمود 
ثقافته  ا�ستثماره  ذلك  ومن  وم�سلكه.  تفكيره  بطريقة 
في معالجة حالات مر�ضية بالمو�سيقا )وللإ�شارة، فالوزان 
هنا،  المعنية  والحالات  فا�س(،  في  بمار�ستان  كاتباً  كان 
به  ح�شيت  ما  جراء  من  الثقافي،  الت�صلب  بداء  م�صابة 
ذواتها من م�ستهلكات عقيمة، تحجر على العقل وتكبل 
غير  �شفائها  �إلى  �سبيل  ولا  لاإن�سان،  في  المبدعة  الطاقة 
وذبذبات  ب�أنوار  نفو�سها  حوافز  وتحريك  �أرواحها  �إنارة 
الم�سرحية  م�شاهد  �أول  كان  وقد  ورهافتها..  المو�سيقا 
مخت�صرة  كلمة  “لا”.  بكلمة  عنه  معبراً  قاطعاً،  رف�ضاً 
حدة  في  لاآخر  تلو  الواحد  الممثلون  ينطقها  قاطعة، 
�أو تطلع �إلى قطع  متولدة عن �ضغط، ففي �إعلانهم قطع 
مع �أي �شكل من �أ�شكال التحجر والو�صاية والتحجير.. 
ووجهة خطابهم الرغبة في القطع مع اختلالات تعتري 
لاأحداث  كانت  ف�إذا  تطوره..  حركة  وتعيق  الحا�ضر 
بالما�ضي،  ترتبط  الم�سرحية،  متخيل  عليها  ت�أ�س�س  التي 
�أن مقا�صده تتجه  ف�إن في العر�ض م�ؤ�شرات غزيرة على 
من  لحظة  في  الممثلين  فحمل  عليه،  وتحيل  الحا�ضر  �إلى 
الم�شاهد لاأولى، لحقائب ال�سفر م�ؤ�شر على �أن وجهتهم 
تعلة  الما�ضي  من  العبور  و�إنما  الحا�ضر،  هي  المق�صودة 
تركيز  كذلك  الحا�ضر..  وجهة  لق�صدهم  ذريعة  �أو 
الم�سرحية على القيمة الدينية، لي�س فقط لت�أثيرها على 
و�أحواله،  �شخ�صيته  وتطورات  الوزان  حياة  تحولات 
و�سلوكات  ونزعات  مفاهيم  لتداعيات  وبالأ�سا�س،  بل 
مقا�صدها  عن  القيمة  لهذه  محرفة  راهنة  و�أفعال 
الجوهرية، وما يجره ذلك من كوارث وفجائع مدمرة.. 

لذلك ظل الحوار ملازماً لتحركات الوزان، فهو يناق�ش 
ف  ويُعَرِّ يعرف  �أن  �إلى  �ساعياً  وي�س�أل ويجيب..  ويناظر 
يوطئ  عما  البحث  عن  يكف  ولا  العلاقات،  وين�سج 

العقبات لذاته ولغيره..
و�آثاره  حياته  بمدون  الم�سرحية  متخيل  في  الوزان  يلتقي 
خريج  الحجوي،  المهدي  محمد  المتنور  والمثقف  الفقيه 
المدنية  على  والمتفتح  الع�صرية،  والمدر�سة  القرويين 
�أتيح له �أن يزور الكثير  �إذ  الغربية الحديثة منذ حداثته، 
من المناطق المغربية والبلدان لاأوروبية، وكان من مثقفي 
المغرب..  احتلال  مرحلة  في  الحديثة  المغربية  النه�ضة 
فهناك �إذاً، نقط التقاء بينه وبين الوزان، لعلها كانت من 
جواذب ت�أليفه عنه.. ومن ثمة نجده في متخيل الم�سرحية 
وع�صره  الوزان  حياة  من  مف�صلية  للحظات  �سارداً 
وم�شاغله، ومحاوراً له في ��شؤون تتعلق بتجربته الكثيفة 
بمثابة  الحجوي  مع  الحوار  هذا  كان  و�إذا  وخلا�صاتها.. 
حوار الذات للذات، ف�إن الحوار مع البابا م�ضى في منحى 
�آخر، فقد حاور البابا الوزانَ في ت�شريعات اختلافية بين 
الديانتين لاإ�سلامية والم�سيحية، ك�شرب الخمر، و�أكل 
لحم الخنزير، وتعدد الزوجات، والت�صوير الت�شخي�صي.. 
�أن  تبيان  �إلى  المف�ضي  الح�ضاري  الم�سلك  كان  والحوار 
لاأعمق  الم�شترك  جوهر  تم�س  لا  التفريعية  الاختلافات 
بين النا�س، مهما اختلفت ثقافتهم ومعتقداتهم و�شروط 
حياتهم.. فالاختلاف لا يف�سد للود ق�ضية، وجوهر الود 
�أن تقبل لاآخر كما هو وعلى ما هو، وتحاوره للو�صول 
�إلى توافق ومبادئ حقوقية تلزم �شرط التعاي�ش لاإن�ساني 

المتفاعل في حياة هي ملك للجميع.
من  �أنها  فيجد  بم�سيحية،  روما  في  الوزان  ح�سن  يتزوج 
العميق،  بتاريخه  لقائه  �إلى  �إ�شارة  في  �أندل�سية..  �أ�صول 
الممتد  لاإن�ساني  تاريخه  لاأندل�س.  حدود  خارج  حتى 
وتقلباتها  ال�سيا�سة  ح�سابات  خارج  والمكان،  الزمان  في 
ذاته،  في  ر�صيداً  يحمله  الذي  تاريخه  ومقالبها.. 
في  ين�سجها  التي  علاقاته  خلال  من  معه  ويتوا�صل 
تغريبته، فت�ؤول التغريبة ت�آلفاً والاختلاف تثاقفاً و�إغناء 
ويمد  تترافد  لا  فالثقافات  الحياة.  وتجارب  لل�شخ�صية 
بع�ضها بع�ضاً �إلا لأنها متعددة مختلفة، ولو تجان�ست في 
�إطار جاهز ـ وهل يمكن ذلك! ـ لتقل�صت في دائرة العقم 

وال�ضحالة.
وفي خدمة البابا يلتقي الوزان �أي�ضاً ب�شخ�صية يهودية من 
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طليطلة لعلها �شخ�صية من �سلالة ابن ميمون الفيل�سوف 
معرفة  على  ال�شخ�صية  وهذه  لاأندل�سي.  اليهودي 
بالفكر التنويري لابن ر�شد.. في �إ�شارة كذلك، �إلى لقاء 
وحدة  في  ف�سيف�سا�ؤه  المت�آلفة  العميق،  بتاريخه  الوزان 
بمخطوط  اليهودية  ال�شخ�صية  �أمدته  وقد  اختلافها.. 
جامع  �إلى  و�إي�صاله  عليه  بالحر�ص  و�أو�صته  ر�شد،  لابن 
وتحفيز  الو�صل  لمد  فا�س،  �إلى  عودته  حين  القرويين، 
احتفاظ  وفي  والاجتهاد..  الحوار  و�أ�صول  التنوير  فكر 
م�سيحية،  بيئة  في  لاأندل�سية،  اليهودية  ال�شخ�صية 
و�إي�صاله  عليه  بالحر�ص  وو�صيتها  ر�شد  ابن  بمخطوط 
مختلف  بين  الحوار  �ضرورة  �إلى  �إ�شارة  القرويين،  �إلى 
الديانات ومختلف الثقافات، هدفاً �إلى توا�صل �إن�ساني 

بعيد عن الت�شدد والتع�صب فكراً ومعتقداً و�سلوكاً..
الوزان  يلتقي  �أن  تخييلًا كذلك،  الممكن  من  كان  وقد 
تفاعلية  قيمة  فيه  اكت�شف  الذي  معلوف،  ب�أمين  �أي�ضاً 
نقف  والح�ضارات.. كما  الثقافات  بين  لم�سافر  خ�صبة، 
من  وكان  لاأفريقي”..  “ليون  معلوف  رواية  في  عليه 
الممكن �أي�ضاً، �أن يلتقي في �أ�سفاره العظمى ـ بتو�صيف 
الخيام،  وبعمر  ال�شدياق  فار�س  ب�أحمد  ـ  موني  ريمون 
اللغات  منافذي  وابن عربي، وغيرهم من  وبورخي�س، 
والثقافات والح�ضارات لاإن�سانية، ومكت�شفي لاأعماق 
كما  الخرائط  على  تظهر  لا  التي  الحقيقية  ولاأماكن 
الروحي  اللقاء  لخ�ص  ولكنه  ملفيل”..  “هرمان  يقول 
بهم جميعاً، بت�ساميه ال�صوفي في �آخر الم�سرحية، حيث 
حدود،  �أو  قيود  دون  طليق  ف�ضاء  في  العرفاني  ارتقا�ؤه 
وك�أن وجيب قلبه لحظتها ينب�ض بالبوح النوراني لابن 

عربي:
لقََد صارَ قَلبي قابلِاً كُلَّ صورةٍَ    

فَمَرعىً لغِِـــزلانٍ ودَيَرٌ  لرُِهبانِ

وَثانٍ وكََعبَةُ  طائـِـــفٍ   وبَيَتٌ ِأل

وأَلَواحُ توَراةٍ ومَُصـــحَفُ قُرآنِ

هَــت    أدَينُ بدَِينِ الحبُِّ  أنَّى توََجَّ

ركَائبُِهُ فَالحبُُّ ديني وإَيمـــانـي
جدلية العتمة وال�ضوء �أو الانغلاق والانفراج..

ولقد جرت �أغلب �أحداث الم�سرحية في ف�ضاء مفتوح، 

المحورية،  ال�شخ�صية  لانفتاح  الرمزي  القرين  هو 
ت�شكلت  الخ�شبة  فهند�سة  الوزان..  الح�سن  �شخ�صية 
مع  من�سجمة  ولكنها  ب�سيطة،  عنا�صر  من  �سينوغرافيا 
لاأ�سا�سية  لدلالاته  موا�شجة  للن�ص،  المركزية  المقا�صد 
وداعمة لها.. فالأزر البي�ضاء المثبتة في الق�سم الخلفي من 
ال�شراعية  كال�سفينة  يبدو  الحركة  ف�ضاء  تجعل  الخ�شبة، 
نف�سياً،  انفراجاً  للر�ؤية  وتتيح  محدود..  غير  �إبحار  في 
�أي�ضاً..  محدودة  غير  تخييلية  ممكنات  على  وانفتاحاً 
�ضوئي  لون  الوزان،  ك�شخ�صية  عبوري  لون  فالأبي�ض 
عرفاني، مترع بال�سر والحكمة، في هدوئه و�سطوعه معاً، 
لون كل لاألوان، ولي�س لون �أي لون بالح�صر والتحديد. 
لذلك فالأزر البي�ضاء المن�صوبة كال�ستائر، تقوم كالبرزخ 
بين عالمين ي�شف كل منهما عن لاآخر: عالم المجريات 
الم�ساحة  في  والتقلبات  والحوارات  للأحداث  المبا�شرة 
نتعرف  الذي  المبا�شر  العالم  فهو  للخ�شبة.  لاأمامية 
والعلاقات  ونزعاتها  وهوياتها  ال�شخ�صيات  على  فيه 
�إليه  يف�ضي  وما  ومواقفها..  �أحوالها  وتطورات  بينها، 
يتجه  وهو  الوزان  �شخ�صية  في  تحولات  من  ذلك  كل 
نحو  التطلع  �أفق  �إلى  فتجربة  وتجربة  فلحظة  لحظة 
الر�ؤيوي  العالم  في  لاأعظم،  الوجداني  اللقاء  وهج 
العالم  وهو  ا�ست�شعاراً،  والمحدو�س  خيالًا  الم�ست�شف 
�إليه فعلًا �شاخ�صاً، بالرق�صة ال�صوفية الدائرية،  المرموز 
�إلى  الم�سرحية،  نهاية  في  المحورية  بال�شخ�صية  المرتقية 
كل  تذوب  حيث  الروحيين،  والانطلاق  التدفق  عالم 
بحرارة  الم�شع  الهواء  ويوا�صل  والفروقات،  الحواجز 
الروح، الهواء الم�شع بوفز الوجدان.. وتلك دعوة ممكنة 
النا�س.  بين  العميق  الم�شترك  جوهر  في  داخلي  لالتقاء 
دعوة �إلى الت�آلف والوئام في ظل �شجرة المحبة الوارفة، 

التي لا ت�ضن بوروفها �إلا على �ساكني العتمات..
التف�صيلي  البناء  في  لاإخراج،  اعتماد  كان  لقد 
�صياغة  في  دالة  لكنها  ب�سيطة،  عنا�صر  على  للعر�ض، 
تخل�ص  كم�شهد  الدلالات،  الكثيف  الدرامي  الم�شهد 
الوزان  �سعي  وم�شهد  العقيمة،  المدونات  من  الممثلين 
الم�شخ�ص  التعميد  لاأفارقة، وم�شهد  ال�صدع بين  لر�أب 
بطقو�سيته الم�سيحية، والم�شهد الرامز �إلى انفكاك الوزان 
من عقال لاأ�سر المادي والمعنوي في الرق�صة ال�صوفية.. 

وهذه �أمثلة فقط..
�إلا باختيار  ف�إن كنائية الم�شهد لا تتحقق  وبطبيعة الحال 
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كنائية  �أمثلتها  ومن  الدالة..  ال�سيميائية  علاماته 
الملاب�س، فمنها ما ينت�سب �إلى الما�ضي، ومنها ما ينت�سب 
�إلى الحا�ضر للتكنية على هذا من خلال ذاك، وللإ�شارة 
كل  �أن  ملاحظة  وب�إمكاننا  الثاني.  عبر  لاأول  �إلى 
العنا�صر المكونة لم�شاهد الم�سرحية، من ملاب�س و�إ�ضاءة، 
هي  الخ�شبة،  لف�ضاء  وم�ؤثثات  و�أدوات  ومو�سيقا، 
مركزية،  جدلية  على  تحيل  كبرى  لكناية  بانية  عنا�صر 
والانفراج..  الانغلاق  �أو  وال�ضوء،  العتمة  جدلية  هي 
�سابقاً،  بها  المنوه  الق�ضايا  وهي جدلية رمزية، مرموزها 
كحرية  لاإن�ساني،  الم�صير  من  ال�صميم  في  تقع  والتي 
الاختيار، والتوا�صل بين الثقافات، والت�ساكن والت�آلف 
والحوار المتزن بين النا�س وفق مراعاة حقوق لاإن�سان من 
حيث هو �إن�سان، وما �إلى ذلك مما ت�ستوجبه �شروط �إقامة 
الحياة لاإن�سانية على �أ�س�س قيمها العليا حيث لاإن�سان 

غاية الغايات..
فالإ�ضاءة، مثلًا، تحيل على الجدلية المذكورة، بتوزعها 
طق�سية  �أو  غب�شية  لحظة  متراوحتين:  لحظتين  �إلى 
ال�شموع  عنا�صرها  من  خافتة،  �إ�ضاءة  فيها  ت�ستعمل 
لاأمامي  بالخط  الحافة  ـ  المتعددة  لاإيحاءات  ذات  ـ 
الم�شهد  يتعلق  ال�ضوء، حين  للخ�شبة.. ولحظة ف�صيحة 
بت�شخي�ص �أو رواية �أحداث لي�ست ذات طبيعة طق�سية، 
�أو لا توغل �إلى ا�سترجاع ذاتي متوتر بفعل �ضغوط على 

الذات المتوترة..
الموظفة  الكتب  نوعية  المذكورة،  الجدلية  وتنمي 
بنيتين  �أي�ضاً، على  ت�ؤ�شر  الم�سرحية، فهي  ترميزاتها في 
مقابل  في  عتمة،  �أو  انغلاق  بنية  متعار�ضتين:  ثقافيتين 
المولدة  المركزية  والب�ؤرة  �إ�ضاءة..  �أو  انفراج  بنية 
في  الوزان  لحياة  الخ�صبة  الحيوية  التجربة  هي  للبنيتين، 
الدرامية  الر�ؤية  وم�ستخل�ص  وتعار�ضاتها،  تقابلاتها 

الم�ستب�صرة منها..
العلامات  تعدد  ف�ضاء  الم�سرحي  العر�ض  كان  و�إذا 
وربما  والم�سموعة،  المرئية  العلامات  ف�ضاء  وت�ضافرها، 
الم�شمومة.. ف�إن لاإخراج هنا، اجتهد في �إ�ضافة �إ�شارات 
مرئية �أخرى �إلى �ضفيرة العلامات، هي �إ�شارات ال�صم 
ب�أن  تعميمي،  ق�صد  ق�صدين:  ذو  اجتهاد  وهو  البكم. 
الراقية  الكل. وهذا من الاعتبارات  �إلى  ي�صل الخطاب 
تمييز..  دون  له،  الم�ستوجبة  وحقوقه  لاإن�سان  لقيمة 
ق�ضايا  عن  المت�صامين  �أولئك  يعني  تعري�ضي،  وق�صد 
لعلهم  بل  يدركون،  لعلهم  حياتهم..  في  النا�س  �إ�سعاد 

ي�ستب�صرون..

وبعد هذا وذاك، يبقى الاعتماد لاأ�سا�س في �أداء العر�ض، 
على كفاية الممثل وقدراته على التمثيل والت�شخي�ص.. 
على  ولكن  الج�سم  �أو  ال�صوت  على  لي�س  هنا  فالعمل 
فالم�سرحية  باربا”.  “�إيوجينيو  يقول  كما  الطاقات، 
يتوقف  الم�سرح  من  النوع  وهذا  �إ�شكالية.  �أبعاد  ذات 
لاإح�سا�س  على  لإ�شكاله.  الداخلي  التمثل  على  �أولًا 
َ عنه وير�شح  بالإ�شكال و�إدراكه، ليمكن للأداء �أن يعِّرب
به ويدل عليه.. وهي حالة �ساكنت الم�ؤلف، فالمخرج، 
ففريق الم�سرحية، كما يت�أكد للحا�ضر في العر�ض. �أقول 
الحا�ضر ولا �أقول الم�شاهد، لأن مثل هذا العر�ض يتطلب 
ح�ضوراً داخلياً، ولي�س مجرد م�شاهدة.. ومن الدال �أن 
ي�شابه  بما  مرت  �شخ�صية  فيه  الوزان  الح�سن  دور  ت�ؤدي 
النواحي، فهي تتقاطع معها في  الوزان من بع�ض  تجربة 
منعطفات مف�صلية، فت�ؤدي على هذا الم�ستوى، حالتها 
الخا�صة من خلال حالة الوزان. وهذا من �أهم نقاط القوة 
التفكير،  �إلى  الداعي  الممتع  العر�ض  هذا  ولاإدها�ش في 
بل  الم�سرح،  حيز  في  فيه  الح�ضور  �أثر  ينتهي  لا  بحيث 
يمتد �إلى م�ضطرب الحياة و�إ�شكالاتها المت�أ�صلة من �صميم 
يكفل  ما  �إلى  الدائمة  وتطلعاته  فيها،  لاإن�سان  و�ضع 

�شروط تحقيق �إن�سانيته في مختلف حالاته وعلاقاته..

محمـــــد زهيـــــــــر

ـ �أكاديمي، باحث، ناقد وقا�ص من المغرب
والعديد  الق�ص�صية،  الن�صو�ص  من  العديد  كتب  ـ 
وال�سرد  ال�شعر  في  النقدية  والمقالات  الدرا�سات  من 

والم�سرح..
النقدية  ومقالاته  ودرا�ساته  الق�ص�صية  ن�صو�صه  ن�شر  ـ 

داخل المغرب وخارجه..
مهرجانات  في  التحكيم  لجان  من  العديد  ع�ضو  ـ 

م�سرحية..
مجال  في  والندوات  اللقاءات  من  العديد  في  �شارك  ـ 

تخ�ص�صه واهتماماته..
لم  �أ�صوات   “ مجموعته  الق�ص�صية  �إبداعاته  من  ـ 
�صنف  للكتاب،  المغرب  بجائزة  الفائزة  �أ�سمعها” 

ال�سرديات ل�سنة 2011.
المن�شورة  “النداء”  م�سرحية  الم�سرحية  �إبداعاته  ومن 

�سنة 2013.
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Dramaturgie  إن الجذر اللاتيني لكلمة دراماتورجيا�
والا�شتغال  الحركة  وعلى   Drama الفعل  على  يحيلنا 
على  دراماتورجيا  كلمة  تحيل  هكذا   ،Urgein

الا�شتغال بوا�سطة الفعل1. وفي هذا الاتجاه، يتم تعريف 
الدراماتورجيا باعتبارها”فن بناء الن�صو�ص الدرامية”. 
2 ولا يوجد �أي مرادف للمفهوم في اللغة العربية، و�إنما 

الدلالية:  جوانبه  بع�ض  تغطي  كلمات  ا�ستخدام  يتم 
�إعداد، قراءة، كتابة...ت�ضاف �إلى كلمة دراماتورجيا. 

الدراماتورجيا: 1.مفهوم 
يرى مي�شيل كورفان �أن كلمة دراماتورجيا ذات مجال 
ظهرت  متعددة  وظائف  على  تدل  فهي  وا�سع،  دلالي 
“مجموعة  الفن الم�سرحي، وتحيل على  تباعاً مع تطور 
من النظم، القواعد، ولاأعراف التي تتحكم في عملية 

بناء الن�صو�ص الدرامية، كما تمتد لت�شمل مجال لاإخراج 
مي�شيل  يعرف  لاإ�شكال  هذا  ولحل   3 الم�سرحي”. 
كورفان Michel corvin مفهوم الدراماتورجيا في �سياق 
تطوره التاريخي، حيث يعتبر �أن �أر�سطو �أول من مار�س 
الدراماتورجيا على م�ستوى الم�سرح الغربي، وذلك عن 
طريق ت�أليفه كتاب”فن ال�شعر”. ويتطرق كتاب �أر�سطو 
للن�ص  الجودة  التي تحقق  والقواعد  النظم  لمجموعة من 
الدرامي، حيث يعتبر �أن الن�ص الدرامي الجيد هو الذي 
يحقق محاكاة تامة وكاملة، وبالتالي ف�إن الدراماتورجيا 
لاأر�سطية هي مجموعة من الخ�صو�صيات البنائية التي 

تحقق الجودة للن�ص الدرامي. 
التا�سع  القرن  �أواخر  حتى  �سائداً  المفهوم  هذا  ظل  لقد 
ع�شر وبداية القرن الع�شرين، فلقد كانت الدراماتورجيا 
الم�سرحيات،  ت�أليف  فن  ع�شر  ال�سابع  القرن  في  تعني 
داخل  الثقل  مركز  الم�سرحي  الن�ص  يمثل  كان  حيث 
الن�ص  م�ؤلف  على  يطلق  كان  كما  الم�سرحية،  العملية 

 الدراماتورجيا بين النص والعرض المسرحي

د. أنس العــــاقل
ممثل،ومخرج.

أستاذ باحث في الفنون البصرية.
المغرب
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يعني  حينها  الت�أليف  يكن  ولم  دراماتورج،  �إ�سم  الم�سرحي 
الكاتب  من  يفتر�ض  كان  بل  فقط،  الم�سرحي  الن�ص  كتابة 
فلقد  الم�سرحيين.  والعر�ض  الكتابة  ب�أعراف  وثيقة  معرفة 
من  تمار�س  الكلا�سيكي  الع�صر  في  الدراماتورجيا  كانت 
على  الرمزية  ال�سلطة  من  كنوع  الم�سرحيين  الكتاب  لدن 
�شكل  تفتر�ض  الكتابة  كانت  هكذا،  الم�سرحي،  العر�ض 
مقدمات  في  وا�ضح  ب�شكل  ذلك  ويظهر  محدد،  عر�ض 
الم�سرحيات الكلا�سيكية التي كتبها الم�ؤلفون، حيث كانت 
تحقيق  وب�شروط  الكتابة  ب�شكل  تتعلق  ملاحظات  ت�شمل 
العر�ض الم�سرحي، كما كانت ت�ؤكد على الالتزام بالقواعد 

الم�سرحية ال�سائدة �آنذاك. 

الكلا�سيكية: 2.الدراماتورجيا 
�إن ال�شكل ال�سائد للدراماتورجيا في �أوائل القرن ال�سابع ع�شر 
في فرن�سا والذي كر�سه الكتاب الم�سرحيون الفرن�سيون جعل 
الن�صو�ص الم�سرحية الكلا�سيكية تت�شابه في تركيبها و�شكل 
بنائها، مما خول لجاك �شيريرJacques Scherer ا�ستخلا�ص 
قواعد بنائها وت�ضمينها كتابه الدراماتورجيا الكلا�سيكية في 
La dramaturgie classique en France ، والذي  فرن�سا 
يقدم من خلاله نموذجاً عاماً للكتابة الم�سرحية الكلا�سيكية 
الفرن�سية، وينبني �أ�سا�ساً على تبني مبد�أ الوحدات الثلاث 
) وحدة الزمان، وحدة المكان، وحدة الحدث(، كما يعتمد 
نمط ال�صراع الدرامي الخطي، فيبد�أ الن�ص الدرامي بالعر�ض 
L’exposition، ويتم خلاله تقديم ال�شخ�صيات الم�سرحية، 

و�شرح طبيعة ال�صراع الدرامي،  ثم يتطور الحدث الم�سرحي 
محددة  حبكة  �ضمن   Des péripéties انقلابات  بعدة 
والذي  لاأ�سا�سي،  الدرامي  ال�صراع  حول  تدور  وموحدة 
تعار�ضاً  ال�شخ�صيات  رغبات  بتعار�ض  ذروته  �إلى  ي�صل 
 Le ي�ؤزم الو�ضعية الدرامية، عندها ت�صل لاأمور �إلى العقدة

 .nœud

تغيير مفاجئ  لاأ�سا�سي، وهو  الانقلاب  بعد ذلك يحدث 
يطر�أ على الحدث ويت�أتى من �صلب وقائعه، وتكون بدايته 

.Le coup de théâtre مع وقوع الحدث المفاجئ
I n   لقد اعتمدت الدراماتورجيا الكلا�سيكية حبكة متوثبة 

trigue à Rebondissement، ويعني ذلك �أنه كلما اتجهت 

العقدة نحو الحل كلما تعقدت من جديد، كما هو الحال في 
P.    Corneille. بيير كورني   للفرن�سي   Le cid م�سرحية 

نتيجة لذلك، �صارت هناك �إمكانية لوجود عدة انقلابات، 
 ،Le paroxysme بالذروة  ومرتبطا  �أ�سا�سياً  �أحدها  يكون 
مفاجئ  تطور  يليه  ثم  الم�سرحية،  منت�صف  في  عادة  ويكون 
بعد  لن�صل  هابطة  لاأحداث �ضمن حركة  وتيرة  ي�سرع من 

ذلك �إلى حل للعقدة. 
الدراماتورجيا  ركزت  فلقد  العر�ض،  م�ستوى  على  �أما 
 La الحقيقة  م�شابهة  قبيل  من  قواعد  على  الكلا�سيكية 
vraisemblance، كما �أ�شارت في بع�ض لاأحيان �إلى بع�ض 

تفر�ض على  والتي   ،La bienséance اللياقة  قواعد ح�سن 
العامة  ال�سلوكية  لاأعراف  مع  يتوافق  �أن  الم�سرحي  العر�ض 

للجمهور. 
الم�سرحي: العر�ض  3.دراماتورجيا 

ظهور  مع  الدراماتورجيا  لمفهوم  الدلالي  الطيف  ات�سع  لقد 
الن�ص  من  الثقل  مركز  انتقال  و  الم�سرحي  لاإخراج  وظيفة 
�إلى العر�ض، ومن م�ؤلف الن�ص �إلى معد العر�ض الم�سرحي، 
�أ�صبح  بل  فقط،  الدرامية  الن�صو�ص  على  مقت�صراً  يعد  فلم 
مرتبطاً بالعملية الم�سرحية برمتها. فلقد بد�أت الدراماتورجيا 
تهتم بجميع مراحل ال�صناعة الدرامية بدءاً بالتخييل وانتهاءً 
بقيا�س جمالية لاأثر الذي يحدثه العمل الفني على متلقيه، 
ال�شيء الذي جعل من عملية تحديد المفهوم مهمة معقدة، 
التي  المناهج  تعتر�ض  العوائق  من  مجموعة  جعل  كما 
ت�ستعين بها الدراماتورجيا لمقاربة العملية الم�سرحية. وتمثل 
الكلمة  معنى  في  انفتاح  �أول  الم�سرح  في  لاألمانية  التجربة 
لي�شمل مدلولات جديدة تتخطى عملية الكتابة الم�سرحية، 
بما  الم�سرحية،  العملية  المفهوم يحتوي مجمل  �أ�صبح  حيث 
“�ستكون  الم�سرحي  العر�ض  و�شكل  الممثل  عمل  ذلك  في 
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التي  الم�سرحيات  لكل  نقد  عن  عبارة  دراماتورجيتنا 
�سنعر�ضها)...(، �سنتابع خطوة بخطوة كل التحولات التي 
�ستطر�أ على الن�ص الدرامي حتى ي�صير عر�ضاً م�سرحياً “. 4

للدراماتورجيا وظيفة جديدة،   Lessing    لقد �أ�ضاف ل�سينغ 
الم�سرحي  الن�ص  تحولات  لمختلف  مقاربة  �أ�صبحت  حيث 
و�إخراجاته الركحية المتعددة، فات�سع مجال �أ�شغالها لي�شمل 
هذا  لكن  الم�سرحيين.  والعر�ض  الدرامي  الن�ص  من  كلًا 
المعنى الجديد لم ينت�شر في بقية بلدان �أوروبا ولم يتحقق على 
لاألماني  الم�سرحي  انتظار  وجب  لذلك  العملي،  ال�صعيد 
التحليل  في  عمله  و�أ�سلوب   B. Brecht بري�شت  برتولد 
المفهوم  هذا  يبد�أ  لكي  الممثل،  مع  والعمل  الدراماتورجي 
الجديد في الانت�شار. ولقد ا�ستفاد بري�شت من عمله وخبرته 
كدراماتورج لدى ماك�س راينهارت M. Reindhart، فطبق 
و�أ�سلوب  الم�سرحية  الكتابة  على  الدراماتورجي  العمل 
مع  التعامل  �أ�سلوب  على  وحتى  بل  الممثل،  مع  التعامل 
�شكل  تتجاوز  الدراماتورجيا  �أ�صبحت  هكذا،  الجمهور. 
الكتابة ولاإخراج الدراميين لتحيل على ال�شكل الم�سرحي 
وقدرته على الت�أثير في المتفرج. فلقد �أ�صبحت الدراماتورجيا 
كتابة  من  ابتداءً  ككل،  الم�سرح  مجال  تغطي  بري�شت  مع 
الن�ص الدرامي، فتح�ضير العر�ض الم�سرحي، ودرا�سة تاريخ 
الم�سرح، بل وحتى النقد والتحليل... كما �أ�ضاف لها وظيفة 
جديدة فجعلها عبارة عن ت�صور جمالي يبتدع طرقاً جديدة 
العر�ض  ليدخل  لاإخراج،  و�شكل  الممثل  و�أداء  الكتابة  في 
الم�سرحي في علاقة جدلية مع متلقيه، وذلك بهدف الت�أثير 
عليه ودفعه �إلى الت�سا�ؤل وال�شك والقيام بالفعل وال�سعي �إلى 
الدراماتورجيا-ح�سب  ت�سمح  الاجتماعي.  واقعه  تغيير 
وتختبر  الم�سرحي،  الن�ص  من  الحكاية  بانت�شال  بري�شت- 
في  تتمو�ضع  �إنها  الركح،  على  لت�شخي�صها  جديدة  طرقاً 

الم�سافة الفا�صلة ما بين لاأيديولوجيا ولاإ�ستتيقا. 5

4.الدراماتورجيا في الع�صر الحديث:
لقد �صارت الدراماتورجيا في الع�صر الحديث عملية متكاملة 

والممثل  ومترجمه  الن�ص  معد  مع  المخرج  فيها  ي�شارك 
الناقد في بع�ض لاأحيان، فعمل  وال�سينوغراف، بل وحتى 
الممثل على �إعداد دوره يمثل نوعاً من القراءة الدراماتورجية 
منه  تقت�ضي  �أ�صبحت  الدراماتورج  وظيفة  �أن  كما  للدور، 
تقع  عاتقه  فعلى  والركحية،  الن�صية  لاأدوات  من  التمكن 
خا�ص،  ت�أويل  اختيار  عبر  الدرامي  الن�ص  تف�سير  مهمة 
المفتر�ض.  المعنى  نحو  الم�سرحي  العر�ض  خلاله  من  يوجه 
هكذا، �أ�صبحت الدراماتورجيا تعني “مجموع الاختيارات 
العمل  فريق  فيها  ي�شترك  التي  ولاأيديولوجية  الجمالية 
ويعملون على بلورتها فوق الركح، بدءاً من المخرج وانتهاءً 

بالممثل”. 6
م�ستوى  الحديث  مفهومها  في  الدراماتورجيا  تجاوزت  لقد 

درا�سة وتف�سير الن�ص الم�سرحي، بل امتدت 
الذي  ال�شيء  الجمهور،  يتلقاه  وما  العر�ض  مجال  لت�شمل 
فانفتح  الم�سرحي،  البحث  منهجية  �أفق  تو�سيع  في  �ساهم 
مثل  لاإن�سانية  العلوم  على  الدراماتورجي  التحليل 
بطريقة  يبحث  و�أ�صبح  وال�سو�سيولوجيا،  ال�سيمولوجيا 
براغماتية عما يتلقاه الجمهور من العر�ض الم�سرحي وعلى 
ماذا يحيل ذلك داخل واقعه لاأيديولوجي والجمالي، وذلك  
في �إطار مقاربة �شمولية تجمع ما بين الت�صور ال�سيميولوجي 

)الجمالي( 
من  وتلقيها  �إنتاجها  وظروف  الم�سرحي  العر�ض  لأن�ساق 

وجهة نظر �سو�سيولوجية. 7
لقد خلق ارتباط الدراماتورجيا بحقل الدرا�سات الم�سرحية 
الحديث  بالإمكان  ف�صار  الكلمة،  لا�ستخدام  جديداً  مجالًا 
�أو  كتابته،  �شكل  بمعنى  معين  ن�ص  دراماتورجيا  عن 
ارتباطها  الداخلية في  بنيته  دراماتورجيا عر�ض معين بمعنى 
العلبة  ودراماتورجيا  للعر�ض،  المكونة  العنا�صر  ب�سائر 
لاإيطالية بمعنى نوعية الكتابة الخا�صة بهذا المكان الم�سرحي 
و�شكل التلقي الذي يفر�ضه. كما �أ�صبح بالإمكان الحديث 
عن دراماتورجيا �إيهامية و�أخرى تغريبية بمعنى �شكل الت�أثير 
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على المتفرج، ودراماتورجيا �إليزابيتية 
في  بالعر�ض  ارتباطها  في  الكتابة  �شكل  بمعنى  رومان�سية  �أو 

ع�صر معين8. 
هكذا، يمكن تعريف الدراماتورجيا في مجال الم�سرح 

وفق ت�وصرين اثنين:
الن�صو�ص الم�سرحية و�شعريتها على  بناء  �أ- درا�سة تقنيات 

م�ستوى الكتابة. 
ب�إخراجاتها  علاقتها  في  الم�سرحية  الن�صو�ص  درا�سة  ب- 

المتعددة وتلقياتها المختلفة. 
المنهج: و�إ�شكالية  الدراماتورجي  5.التحليل 

�إ�شكالية  و�ش�ساعته  الدراماتورجي  ا�شتغال  مجال  يطرح 
التحليل  ي�سلكه  �أن  يجب  الذي  الم�سار  هو  ما  منهجية: 
محاولًا  الن�ص  من  ينطلق  �أن  يجب  هل  الدراماتورجي؟. 
عر�ضاً  ي�صبح  �أن  قبل  المختلفة  تحولاته  تف�سير  ثم  ت�أويله 
المختلفة؟.  لتلقياته  بتحليل  القيام  ذلك  وبعد  م�سرحياً، 
�أن  التحليل  على  يجب  تماماً،  ذلك  من  العك�س  على  �أم 
يعك�س الم�سار، فينطلق من تلقيات العمل الم�سرحي محاولًا 
خبرة  �ضوء  على  الم�سرحيين  والن�ص  لاإخراج  ا�ستقراء 
المتلقي الجمالية؟. �أم يجب �أن يتمو�ضع بينهما على م�ستوى 
العر�ض الم�سرحي؟. بمعنى، هل يجب �أن ننتقل من لاأدب 
عر�ضاً  ي�صبح  �أن  قبل  الدرامي  الن�ص  فنقارب  الركح  �إلى 
م�سرحياً، �أم يجب علينا قراءة الن�ص في �سياقه الركحي من 
 V. Meyerhold أجل تحديد خ�صو�صيته؟. يقول مييرهولد�
ي�صنع  الركح  ب�أن  ما  مو�ضع  في  قر�أت  لقد  ال�صدد:  هذا  في 
لاأدب  من  ي�ستمد  الركح  �إن  خاطئ.  ت�صور  هذا  لاأدب، 
قوته، فكلما تعلق لاأمر بتحطيم لاأ�شكال الدرامية المتقادمة 
يكون لاأدب دائماً في الطليعة “. 9 فالكتاب الم�سرحيون هم 
من قادوا الثورات الم�سرحية ثم �سار المخرجون على منوالهم 
�أنطون  وواقعية  غورغي  مك�سيم  طبيعية  فلولا  ذلك،  بعد 

ت�شيكوف لما ابتدع �ستان�سلاف�سكي
الم�سرحيين.  ولاإخراج  لاأداء  منهجه في   C. Stanislavski

و�ستريندبرغ   Maeterlinck ميترلنك  تعبيرية  ولولا 
لاإخراجي  اتجاهه  نف�سه  مييرهولد  ابتدع  لما   Strindberg

القائم على التم�سرح. لكن هذا الت�صور بقي قائماً �إلى �أوائل 
العملية  مركز  الدرامي  الن�ص  كان  حينما  الع�شرين  القرن 
من  هم  الم�سرحيين  المخرجين  ف�إن  ذلك  بعد  �أما  الم�سرحية، 

الدرامية  لاأ�شكال  �ضد  الم�سرحية  الثورات  مختلف  قادوا 
ال�سائدة، ف�أ�صبحت الن�صو�ص الدرامية ت�ستمد خ�صو�صيتها 

من التطورات التي تحدث على م�ستوى الركح. 
الدرامية  الكتابة  �أ�ساليب  في  بري�شت  برتولد  جدد  فلقد 
لدى  مخرج  وم�ساعد  كدراماتورج  تجربته  من  انطلاقاً 
رينهارت، ثم كم�ساعد مخرج فيما بعد، كما �أن جوردون 
جريج E. G. Greig  جعل الن�ص مجرد مفردة من مفردات 
العر�ض الم�سرحي انطلاقاً من ت�صوره ك�سينوغراف ومخرج 
العنا�صر  “ م�سرح مركب من مجموع  �إلى  م�سرحي، فدعا 
التي تكونه: الحركة التي هي جوهر اللعب، الكلمات التي 
ت�شكل ج�سد الن�ص الم�سرحي، الخطوط ولاألوان التي تج�سد 
الوجود نف�سه بالن�سبة للديكور، ولاإيقاع الذي يمثل جوهر 
الرق�ص”. 10 �أما �أنتونان �آرتو A. Artaud  فدعا �إلى اختفاء 
�صفائه  �إلى  الم�سرح  وعودة  الخال�ص”،  “الم�سرح  في  الن�ص 
لاأ�صلي معلناً نهاية ديكتاتورية الم�ؤلف، فهو يرف�ض �سلطة 
لاأدب على العر�ض الم�سرحي كما يرف�ض �أن يكون العر�ض 
م�سرح  تجربة  ومع  مكتوب.  لن�ص  ح�سي  �إي�ضاح  مجرد 
الكتابة  �شكل  يحدد  الم�سرحي  العر�ض  �أ�صبح  ال�شم�س 
الدرامية، �إذ تبد�أ عملية الخلق الم�سرحي من خلال الارتجال 
وي�ساهم طاقم الممثلين في الت�أليف، فيما يقت�صر دور المخرج 
على التوجيه والملاحظة الخارجية في مرحلة �أولى، ثم يبرز 
لعملية  المتراكمة  المادة  فيخ�ضع  الثانية،  المرحلة  في  دوره 

الاختيار ثم المونتاج، فالإخراج. 
 لقد ا�ستطاعت التجارب ال�سالفة الذكر �أن تلغي لاأدب من 

العملية الم�سرحية لكنها لم ت�ستطع �إلغاء 
من  مفردة  مجرد  ي�صبح  فقد  الم�سرحي،  الن�ص  ح�ضور 

مفردات العر�ض الم�سرحي وقد  يفقد ا�ستقلاليته 
ل�صالح العر�ض، لكنه مع ذلك يظل �أول موجه للمعنى. �إن 
ولو كان مجرد فكرة،  ن�ص  تنطلق من  م�سرحية  كل تجربة 
لذلك فكل التجارب ال�سالفة الذكر لا تلغي الن�ص الم�سرحي 
ا�ستقلاليته  يفقد  تجعله  ولكنها  الم�سرحية،  العملية  من 
ح�صري  كمالك  الم�ؤلف  دكتاتورية  ترف�ض  �إنها  ومركزيته، 

للمعنى. 
التم�سرح  �أن    J. P. Sarazacسارازاك� بيير  جون  يعتبر 
بعملية  لها  الم�سرحي ولا علاقة  الخلق  معطى من معطيات 
�أنها معطى ن�صي ولي�س �إخراجياً. وت�ؤكد  لاإنجاز11، بمعنى 
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�آن �أوبر�سفيلد هذا لاأمر حينما تعتبر لاإخراج الم�سرحي هو 
كتابة فوق كتابة12، فالكتابة الثانية بهذا ال�شكل تظل تمار�س 
القنطرة  الن�ص  وي�صبح  لاأولى،  الكتابة  حدود  في  وظيفتها 

التي يتم من خلالها ت�شييد المعاني وبنا�ؤها. 
الذي  الم�سرحي هو  الن�ص  ب�أن  الذي يفتر�ض  الطرح  �إن هذا 
يمتلك المعنى يواجه اعترا�ضاً ورف�ضاً في �إطار النظرية النقدية 
�سيميوطيقي  لنظام  ملكاً  المعنى  ترى  لا  والتي  المعا�صرة، 
الم�سرحي  بالإخراج  مرتبطة  تعتبرها  و�إنما  بالكتابة،  خا�ص 
يمكن  فكيف  و�إلا  المختلفة،  ال�سيميوطيقية  لأنظمته  تبعاً 
تف�سير تغيرات المعنى انطلاقاً من �إخراجات مختلفة للن�ص 
ب�صفة  ولاإخراج  التمثيل  عملية  “�إن   . نف�سه  الم�سرحي 
خا�صة لا تعني تحويل العمل لاأدبي �إلى واقع ملمو�س، �أي 
تماماً،  ت�شكيل جديدة  و�إنما هي عملية  للعمل،  تحقق فوري 
التعرف  �إلى  الدرامي  التحليل  ويحتاج  متقطع،  ب�شكل  تتم 

على ذلك الت�شكيل الجديد، �أي الن�ص
الن�ص  م�سرحة  �أنه  على  بب�ساطة  يعد  لا  والذي  الجديد،   
الم�شكل كلياً، لكنه نظام �سيميوطيقي مختلف تماماً ويتطلب 
تحليلًا �سيميوطيقياً مختلفاً تماماً “. 13 ولذلك، يجب بعث 
من  وذلك  النقدية،  الممار�سة  قلب  في  المعاني  وتكاثر  تنوع 
خلال رف�ض فكرة �أن المعنى هو الحقيقة ال�ساطعة التي ترمز 
�سلعة  �أنها  على  �إليها  ينظر  لذلك  ونتيجة  الن�ص،  داخل 

يحتكر ملكيتها الن�ص الم�سرحي. 14
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              بقلم باتريس بافيس1
                        ترجمة وتعليق : خالد أمين، وسعيد كريمي

لي�س  الدراماتورجيا،  وت�شظي  نجاح  نف�سه،  لاآن  في  ن�شهد 
�أي�ضاً  بل  الدرامية،  الكتابة  بمفهوم  الدراماتورجيا  فقط 
التحليل الدراماتورجي: �أي قراءة وتح�ضير المنجز من طرف 
بع�ض  في  الم�سمى  للمخرج،  الفني  �أو  لاأدبي،  الم�ست�شار 
لاأحيان )دراماتورج( �أو Dramaturg. �إن تحليقاً �سريعاً في 
تحولاتها  في  وكذا  الحالية،  الدراماتورجيا  ومناهج  و�ضعية، 
الحديثة في عدد كبير من الدراماتورجيات الخا�صة، يجعلنا 
نقف على م�شهد غني ومتنوع،  بقدر ما هو ملتب�س ومتوتر.

-التحليل الدراماتورجي الكلا�سيكي،   I
ا�ستئناف وتعمق: 

1- �شبكة التحليل:
منذ المرحلة البري�شتية، وما بعد البري�شتية على الخ�صو�ص، 

 :Patris Pavis 1  پاتريس پاڨيس
أستاذ الدراسات المسرحية بجامعة باريس ما بين سنتي 1976و2007، ومن أهم الأصوات 
الفنون  بكلية  أستاذاً  حالياً  يشتغل  المعاصر.  المسرحي  البحث  مجال  في  أثرت  التي  النقدية 
الدراسات  قسم  في  زائراً  أستاذاً  عمل  الإنجليزية.  كانتربري  بمدينة   Kent كينت  بجامعة 
المسرحية بالجامعة الوطنية الكورية للفنون في سيئول ما بين عامي 2011 و 2012. من 
أخرى عديدة  لغة، وكتب   30 نحو  إلى  ترجمته  تمت  الذي  المسرح  قاموس  منشوراته  أهم 
حول تحليل الفرجات، والمسرحيين الفرنسيين المعاصرين، والمسرح الحديث. من بين آخر 
 Armand مطبعة  كتاب La Mise en scène contemporaine، عن  إصداراته 
Joel An� أندرسون  جويل  طرف  من  الإنجليزية  إلى  ترجم  وقد    ،)Colin  (20077

الأداء؛  نظرية  تشمل:  الحالية  بحثه  وباقي مجالات   .)2012 )مطبعة روتليدج،   derson
المعاصرة؛  الدرامية  الكتابة  المُعولم؛  والمسرح  الما-بين-ثقافي  المسرح  الإخراج؛  نظريات 

الكتابة الإبداعية وفن العرض؛ نظرية الفرجة والمسرح المعاصر. 

الـدراماتورجيا 
وما بعد 

الدراماتورجيا

التحليل  بلور  ب�أوروبا،  الخم�سينيات  منذ  و�إجمالًا 
وت�أويل  قراءة  في  جداً  متطورة  منهجية  الدراماتورجي 
الا�شتغال  �إواليات  من  م�ستفيداً  الم�سرحية،  الن�صو�ص 
ن�ص  بتحليل  فالقيام  لاإن�سانية.  للعلوم  والفعالة،  الناجعة، 
م�سرحي  �إخراج  اختيارات  تهي�ؤ  يقت�ضي  ما،  م�سرحي 
م�ستقبلي، �سواء تم �إنجازه، �أو لم يتم. وهذا يعني، �أنه كان 
الاجتماع،  وعلم  التاريخ،  علوم  من  الا�ستفادة  اللازم  من 
ال�سميولوجيا.  من  �أو  والل�سانيات،  النف�سي،  والتحليل 
على  قراءة  �شبكة  فر�ض  لاأحيان،  بع�ض  في  �أي�ضاً،  ولكن 
من  �إليه.  بالن�سبة  جداً  مقيدة  تبدو  قد  الم�سرحي،  المخرج 
هنا، تظهر �أزمة الدراماتورجيا، رغم �أنها بد�أت “تتم�أ�س�س” 

في مناح متعددة، باحثة لها با�ستمرار عن �سبل جديدة.

حول الدراماتورجيا الفهم  �سوء   -  2
في  وكذا  التحليل،  من  الغاية  في  �أ�سا�ساً  الفهم  �سوء  يتجلى 
دور الدراماتورج. ف�سوء الفهم، الذي يمكن �أن يو�صف حتى 
يختزل  �أن  يمكن  والثابتة،  ولاأ�سا�سية،  لاأ�صلية،  بالخطيئة 
في ال�س�ؤال لاآتي: هل الدراماتورجيا هي �شعرية/ �إن�شائية2 
العمل الدرامي والفرجوي؟ �أم �أنها تقنية دقيقة وبراغماتية 
�سوء  يبقى  الركح؟  على  عملياً  و�إخراجه  ن�ص،  لتحليل 
اتجاه  يدفع في  �أنه  دام  ما  المطاف،  نهاية  منتجاً في  الفهم هذا 
متكاملين.  الملمو�س  والتحليل  العامة،  ال�شعرية  ت�صير  �أن 
2  غالبا ما يلتبس مفهوم الإنشائية Poétique/Poetics لدى الكثير منا بالشعرية. ويعود 
والإنشائية  الشعر«...  »فن  كتابه  في  أرسطو  إلى  ومصطلحاتها  الإنشائية  مفهوم  »ظهور 
نظرية من نظريات الأدب، تقتطع من الحقل الأدبي موضوع دراسة مخصوصاً هو ، حسب 
البنيويين  منظور  في  الأدبي  الخطاب  أو  قولياً،  إبداعاً  بوصفه  الأدبي  الفن  أرسطو،  عبارة 
الإنشائيين... وقد بسط »تودوروف« القول في هذا المفهوم، مبينا أن الإنشائية، خلافاً لتأويل 
الآثار الخاصة، لا تسعى إلى تسمية المعنى، بل تهدف إلى معرفة القوانين العامة التي تتحكم 
في ولادة كل أثر.« )محمد القاضي وآخرون، معجم السرديات، تونس: دار محمد علي للنشر، 

2010،  ص. 43(.
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�أو دراماتورجية عمل،  �إقامة �شعرية،  ب�إمكاننا  بالفعل، هل 
وفي  التاريخ؟  في  متجذرين  نكون  �أن  دون  تجريدي،  بنحو 
ب�شكل قبلي على  ا�ستناده  اقتراح تحليل ن�ص دون  المقابل، 

نظرية للت�أليف؟

الدراماتورجيا: م�سار   -  3
يجب التحليق في تاريخ الم�سرح لتقييم وظيفة الدراماتورجيا، 
ومنهج التحليل الدراماتورجي، ودرا�سة �أنماط تمثل كل حقبة 
للم�سرح، ولطرائق تحليله. �سننتقل على هذا لاأ�سا�س، من 
�إلى الكلا�سيكية الجديدة  ال�شعرية الكلا�سيكية لاإغريقية، 
لاأوروبية خلال القرنين ال�ساد�س ع�شر، وال�سابع ع�شر، ثم 
 ،Diderot لديدرو  والعر�ضية،  الن�صية،  الدراماتورجيا  �إلى 
�أو لي�سينغLessing ، وبعد ذلك �إلى الدراماتورجيا ال�سيا�سية 
�إلى  لن�صل   ،Piscator بي�سكاتور  �أو    ،  Brechtلبري�شت
علينا  ويبقى  الحا�ضر.  وقتنا  في  المت�شظية  الدراماتورجيا 
بعد  وما  الحداثية،  بعد  ما  لاأ�شكال  كانت  �إذا  ما  معرفة 
و”قابلة  دراماتورجية،  نف�سه  لاآن  في  تزال  لا  الدرامية، 
للتحليل  قابلة  �أي   ،“ Dramaturgisable للدراماتورجية 

ب�أدوات دراماتورجية.

4- �أدوار الدراماتورجيا:
التي  لاأدوار  حول  التوافق  علينا  المفرو�ض  من  مازال  هل 
لاأدوار  هذه  �أن  دام  ما  الدراماتورجي،  الن�شاط  بها  ي�ضطلع 
تختلف كثيراً من بلد �إلى �آخر، �أو من م�ؤ�س�سة �إلى �أخرى، 
تنتمي  كانت  �إذا  عما  نت�ساءل  �أن  حقنا  من  �صار  �أنه  حد 
وفرن�سا،  �ألمانيا  في  الدراماتورج  دور  يقوم  نف�سه؟  للن�شاط 
�إلى  الم�سرحي،  للن�ص  وال�سيا�سي  التاريخي  الت�أويل  على 
جانب المخرج. وفي المملكة المتحدة، ي�ساهم غالباً في تطوير 
للم�سرح  الجماعي  لاإعداد  في  ي�شارك  �أو  الدرامية،  الكتابة 
وهولندا،  بلجيكا،  وفي   .)Devised theatre( التوليفي 
المرتبطة  التعبيرية  لاأ�شكال  �أو  الرق�ص،  به  يناط  ما  غالباً 
الت�سمية،  في  الاختلاف  وهذا  �إلخ.  الت�شكيلي،  بالفن 
وفي  الممار�سة.  في  الموجود  ال�شا�سع  البون  على  كذلك  يدل 
الوقت الذي يكون فيه الدراماتورج مرتبطاً بالممار�سة غالباً، 
هو  الفني  �أو  لاأدبي  الم�ست�شار  يكون  المخرج،  مع  بتعاون 
�أن  حين  في  المعا�صر.  الفن  في  الخبير  �أو  الن�صو�ص،  مو�ضح 
الهواة، �أو  ي�ساعد  المن�شط (المدبر”Facilator” بالإنجليزية( 

الم�شاركين على تنظيم �أنف�سهم.

�سيقود  ما  وهو  بالدراماتورج،  المنوطة  المهام  ذكر  وبدل 
التعدد  بمظهر  ولو  لاأن�شطة،  من  معيارية  لائحة  �إلى  ب�سرعة 
اللامتناهي، �سيكون من لاأولى م�ساءلة وظيفة الدراماتورج 
المخرج  بدل  الم�سرحي،  بالإخراج  والاهتمام  التاريخ،  عبر 
الم�شاركة،  الفكر،  )المنظور،  التفرج  وبوظيفة  الم�سرحي، 

�إلخ( بدل المتفرج.  
بغية �ضبط عبارة “التحليل الدراماتورجي”، من ال�ضروري 
“الب�سيطة”  القراءة  مع  الموجود  الاختلاف  ت�سجيل 
للن�صو�ص الم�سرحية، قراءة فردية، تتم دون بلوغ غاية القيام 
“التحليل  ب�إخراج لها م�ستقبلًا. ويجب �أن نحدد �أن عبارة 
الن�ص،  بقراءة  نف�سه  لاآن  في  تت�صل  الدراماتورجي”، 
المحلل،  بالأحرى  �أو  المتفرج،  بها  يتلقى  التي  وبالطريقة 
الذي ي�صف، وي�ؤول في كلمات في غالب لاأحيان، العر�ض 

الم�سرحي، معيداً ت�شكيل مبادئ الت�أليف.

II- �شبكة القراءة،  والتحليل الدراماتورجي: 
1- ن�سبية القراءة الدراماتورجية:

�سواء �سمينا الم�ساعد م�ست�شاراً �أدبياً، �أو دراماتورجاً للإنتاج 
في  معين  وقت  في  دائماَ  نف�سه  يجد  ف�إنه  )�أو”الخ�شبة”(، 
هو  المطروح  وال�س�ؤال  الن�صو�ص.  وتف�سير  قراءة،  مواجهة 
جامعية  تطلعات  القراءة  لهذه  كانت  �إذا  ما  معرفة  نف�سه 
لي�س  المرتقب  الم�سرحي  للإخراج  مهي�أة  �أنها  �أم  )وكونية(، 
�إلا؟ وبح�سب التحليل الكلا�سيكي، ف�إن الم�ساعد �سي�سعى 
“قراءة  بـ  ت�أملية وتحليلية. يتعلق لاأمر هنا  �إلى درماتورجيا 
مرتبطة  برغماتية  لقراءة  خلافا  درامي”1،  لن�ص  جامعية 
لن�ص  برغماتي  “ت�أويل  �إنها  محددة.  �سيا�سية  بو�ضعية 
ب�صفته ن�صاً معداً للعب بغية �إخراجه على الخ�شبة من طرف 
محددين”.2  وممثلين  و�سينوغراف،  م�سرحي،  مخرج 
فالتحليل الدراماتورجي �إذاً، يتلاءم مع مقت�ضيات م�شروع 

عملية لاإخراج،  ويرف�ض كل حقيقة عامة.
من  �سيكون  ف�إنه  المو�ضوعية،  المجهودات  كانت  كيفما 
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ذلك  للن�ص،  والثابتة  المو�ضوعية  الحقيقة  ادعاء  ال�سذاجة 
مرحلة  �إطار  في  لاأخرى  هي  تدخل  نف�سها  النظرية  �أن 
�شبكتنا  مع  يتما�شى  ما  وهو  وعابرة.  ن�سبية،  تاريخية، 
الفرن�سية  الدرامية  الن�صو�ص  لت�أويل  المخ�ص�صة  التحليلية 
هذه  وكل  الع�شرين.  القرن  من  الت�سعينيات3   ل�سنوات 
لاآن  في  لي�ست  هنا،  عليها  المن�صو�ص  المفاهيمية  لاأدوات 
ال�صعوبة،  �إن  المعا�صرة.  لاأعمال  لتحليل  �ضرورية  نف�سه 
وفن الت�أويل، مطالبان باللجوء �إلى لاأدوات لاأكثر نجاعة في 

الوقت الراهن.
تنتمي هذه ال�شبكة القرائية بالت�أكيد �إلى مقاربة دراماتورجية  
الدراماتورجية  ثوابت  �أهم  تجميع  منهجي  ب�شكل  فيها  تم 
�أو  �إخراجي،  توقع  على  “منطوية”  لي�ست  وهي  الن�صية. 
دراماتورجي  بـ”تحليل  لاأرجح  على  لاأمر  يتعلق  لعبي. 
على الورق” بعيداً عن تجربة الخ�شبة. �سنقف عند و�ضع حد 
للإ�شارة �إلى �أن  بع�ض عنا�صر هذه ال�شبكة تت�ضمن مجموعة 
من لاأ�سئلة التي يطرحها بال�ضرورة  كل تهي�ؤ  دراماتورجي.

2- الت�أويل والدراماتورجيا
ال�صعب  من  م�ستويات  خم�س  �إلى  لاأ�سئلة  لائحة  تتوزع 
التمييز بينها ب�سهولة. تبرز على الم�ستوى ال�سطحي الن�صية 
المتعلقة بمادية اللغة. وتتج�سد هذه الن�صية في و�ضعية تلفظ 
الم�ستترة  لاأربعة  الم�ستويات  وتمكن  للتداول.  الن�ص  تخرج 
لأبعاد  والخفي  العميق،  التحديد  من  ب�صعوبة  الن�ص  من 
البنيات  وكذا  العميقة،  والحركات  ال�سطحية،  الحبكة 

لاأيديولوجية، واللاواعية.
�أو  �أو حكاية،  ت�أويل حركة،  الدراماتورجي  التحليل  يروم 
الت�أويل  ي�أخذ هذا  لن  للن�ص.  �أو �صياغة  لحظة من الحبكة، 
“على الورق” معناه حقيقة �إلا �إذا تمت ترجمته �إلى حركات 
فوق الخ�شبة. يختار الدرماتورج هذه الجزئية، �أو تلك دائماً، 
دون �أن تكون له القدرة �أو لاإرادة في تبرير فر�ضية قراءته، 
لاإخراج.  بعملية  المرتبطة  اللعب  �شروط  ح�سب  و�أي�ضاً، 
في  ا�ستغلاله  يمكن  العر�ض،   �أو  الن�ص،  في  عن�صر  وكل 
الحبكة  في  جزئية  قبيل  من  التحليل،  م�ستويات  مختلف 
�أو  الثاني،  الم�شهد  في  الحكاية  ب�سط  �أو  لاأول،  الم�شهد  في 
�أو الك�شف عن  الثالث،  القدرة العاملية في عالم لاأفعال في 
�أو عن الن�ص التحتي في الرابع. وتقع على  الم�سكوت عنه، 
التعبيرية  الو�سائل  �إيجاد  الدراماتورج والمخرج مهمة  عاتق 

وال�سينوغرافية  الكفيلة بترجمة تحليلاتهم.

3- ما الفائدة من الدراماتورجيا؟
الحلول  �أح�سن  �إيجاد  في  الدراماتورجيا  من  الفائدة  تكمن 
ال�سينوغرافية )�أو �أقلها �سوءاً؟( في اللحظة الراهنة، لي�س في 
الم�سرحي  لاإخراج  ومنطق  و�ضعية  بح�سب  ولكن  المطلق، 
المرتقب، �أو الذي هو في طور لاإنجاز، في لاآن نف�سه بح�سب 
�أنف�سنا  لن�ؤطر  للجمهور.  الانتظارية  لاآفاق  �أو  الفنانين، 
با�ستح�ضار الخطاطة التي �ست�ساعد  الدراماتورج على تهيئة 

مجال اللعب: 

�أ- التجزيء التدريجي للخ�شبة
لحيثيات  المو�ضح  باللعب  للممثل  بالن�سبة  لاأمر  يتعلق 
ولا  لاإيقاع.  وتغيرات  الخ�شبة،  فوق  والحركات  الحبكة، 
اختيارات  على  بل  فقط،  الن�ص  على  التجزيء  يتوقف 
علينا  ويوفر  يجنبنا،  �أن  ��شأنه  من  ما  )وهذا  �أكثر،  العر�ض 
ال�شخو�ص،  للن�ص الم�سرحي من خلال  النف�ساني  التحليل 

وحوافزها المفتر�ضة(.
وبكل  بالممثل،  الخا�صة  الارتكاز  نقط  عن  البحث  �إن  ب- 
عنا�صر العر�ض، ي�شكل و�ضع علامات ترقيم دراماتورجية 
الفعل  �أحداث  لتلاحق  بب�ساطة،  �أو  الحبكة،  لقراءة 

الم�سرحي.
مواطن  بتحديد  التحتي،  الن�ص  وبدائل  البناء،  يرتبط  ج- 
بالتوزيع  لاأمر  يتعلق  )IV A  �ص4(.  الن�ص  الالتبا�س في 
الجزئي لدور الممثل الذي ي�ساهم المخرج في تحديده، والذي 
هو في نهاية المطاف خا�ص بالممثل، كما �أنه نتيجة ملمو�سة 

بقدر كبير للتهييء  الدراماتورجي.
هو  ولاأدائية،  الج�سدية  الحركات  �أدوار  توزيع  بناء  �إن  د- 
ممار�سة  ولكل  دراماتورجي،  تحليل  لكل  الحتمي  الهدف 
م�سرحية. هذه الحركات الفيزيقية، “�سل�سة من المواقف �أو 
تنخرط،  خا�صة”،4  �سريرة  على  القائمة  الذاتية  الحركات 
الحي  لاأثر  �إنها  الدراماتورجي،  التحليل  كل  وتج�سد 

والمتحرك، باعتبارها توقيعاً ج�سدياً للممثل.
هـ- الممثل، هذا “الدراماتورج المتحرك”: يدمج  فيه برنار 
بما  الم�سرحي،  لاإخراج  �إعداد  في  ي�ساهم  ما  كل   Dortدور
الدراماتورج،  و�إعداد  و�أداء،  الفردية،  القراءة  ذلك  في 
حلم  عنه  يترتب  ما  وهو  و�صوتياً.  حركياً  الممثل  و�إعداد 
البيداغوجيين بح�صيلة جمعية لهذه المقاربات الموجودة في 
الدراماتورجيا. وهو ما عبر عنه مثلًا المخرج والبيداغوجي 
وحدة  “�أتمنى  بقوله:   Philippe Adrien �أدريان  فيليب 
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�أكثر، تفكيراً م�شتركاً بين مختلف المتدخلين، درماتورجيا 
من�سقة للج�سد، وال�صوت، ولاأداء، وكذا �إجراء يمكن من 
من  �أي�ضاً  وتتلاحم   ، تتكامل  �أن  المقاربات  لمختلف  خلاله 

خلال تلاقيها”.5

بنائها  )المعاد  الفرجة  ودراماتورجيا   -4
للتحليل  المتنا�سق  ال�سفح  وهي  المتفرج(:  طرف  من 
للعر�ض.  ا�ستعداداً  �إنجازه  يتم  الذي  للن�ص  الدراماتورجي 
لكن  العر�ض.  تلقيه  عقب  بذلك  القيام  المتفرج  ويتولى 
لا  والتي  هذه،  العر�ض  دراماتورجيا  تحديد  يمكن  كيف 
تدرك �إلا �أوج العر�ض، حيث يجب على المتفرج اكت�شافها، 
�إن  العر�ض.  انطلاقاً من  نف�سه  لاآن  ور�سمها في  وت�صورها، 
المتفرج لي�س مت�أكداً �أبداً من فك رموزها، كما �أن م�ساهمته 
في �إعادة بناء المو�ضوع  المجرد، والافترا�ضي للدراماتورجيا، 

لي�س ملمو�ساً.
هيكل  هي  للكلا�سيكية  المنتمية  الدراماتورجيا  �إن 
لاإخراج، وبنيته الخفية، ف�إذا “كان الممثلون دراماتورجيون 
حيث  متحركة،  دراماتوجيا  لاإخراج  ف�إن  متحركون”،6 
الكلا�سيكي(  )لل�صنف  المنتمي  الم�سرحي  لاإخراج  ي�سعى 
�إلى ابتلاع الجهاز الدراماتورجي، وهو الهيكل الذي ي�سنده 
داخل  تذوب  الدراماتورجية  البنيات  �أن  كما  باطنياً. 

لاإخراج الم�سرحي.

الجديدة الدراماتورجيات   -III
الا�ستيعاب  بمجرد  �ضرورياً  الدراماتورجي  التحليل  ي�صبح 
ب�شكل  علاقته  في  الم�سرحي،  العر�ض  ونجاعة  لقوة  الجيد 
خا�ص بالقراءة الب�سيطة. ونجاعة العر�ض هذه لي�ست اكت�شافاً 
م�ؤلفين- مع  بعيد  زمن  منذ  بديهية  كانت  فقد  جديداً، 

لكنها  موليير،  �أو  �شك�سبير،  �أمثال  من  م�سرح،  رجالات 
القرن  من  الثاني  الن�صف  قبل  النظرية  بال�صياغة  تح�ض  لم 
الثامن ع�شر مع ديدرو، ولي�سينغ. وتر�سخت نجاعة التحليل 
الدراماتورجي هذه في نهاية القرن التا�سع ع�شر مع الت�أ�سي�س 
للإخراج الم�سرحي، و�إعادة قراءة الكلا�سيكيات، وامتدت 
العالمية  الحرب  بعد  �ألمانيا  خارج  متعددة  بلدان  في  لتتر�سخ 
المنهج  ت�أثير  تحت  ال�ستينيات،  في  لاأوج  �إلى  لت�صل  الثانية، 
البري�شتي. ومع انبلاج لاأفكار الن�سبية، ما بعد الحداثية، وما 
بعد الدرامية في ال�سبعينيات، عرفت الدراماتوجيا تراجعاً، 
�أو تحولًا، حيث بد�أت تبتعد �أكثر ف�أكثر عن �أ�صولها النقدية 
وال�سيا�سية، وعن ولائها البري�شتي. غير �أنها لم تغب نهائياً، 

حيث اتخذت �أ�ساليب متعددة في تجديد ذاتها، ولا تلبث �أن 
�أف�ضل.  تتلا�شى، وت�ستتر، حتى تنبعث من جديد ب�شكل 

و�سنقف عند بع�ض لاأمثلة من الدراماتورجيا الجديدة.
1-  �إن “الم�سرح التوليفي” لي�س م�سرحاً للإبداع الجماعي، 
بقدر ما هو م�سرح للتعاون، حيث لا يحظى فيه الدراماتورج 
كل  �أن  ذلك  زملائه،  من  �أكثر  اعتبارية  بمرتبة  )نظرياً( 
بخا�صة  الجميع،  �أمام  مفتوحة  العر�ض  في  لاإبداع  وظائف 
للم�سرح  وخلافاً  للدراماتورج.  الا�ستراتيجي  التدخل 
�صار  مركزية،  فكرة  على  المبني  الفرجوي،  �أو  الن�صي، 
�إبداعات  مع  التكيف  با�ستمرار  الدراماتورجيين  على  لزاماً 
و�سيلة جديدة للاختبار  لاآخرين. وتخ�ضع كل  المتعاونين 
الفوري، قبل �أن يتم تكييفها، ثم تبنيها فيما بعد. ولي�ست 
ب�أن   جلي  ب�شكل  البرهنة  يمكنها  العمل  في  طريقة  هناك 

الدراماتورجيا جزء من ال�سيرورة لاإبداعية.
2-  �إن “الدراماتورجيا البيداغوجية” هي مدخل �إلى القراءة 
واللعب بالن�سبة للأطفال، واليافعين، والهواة. وهي ت�شكل 
ج�سراً بين عالم التربية، ولاإبداع الم�سرحي. وتلج�أ المقاربة 
لاإبداع.  في  قبلية  نماذج  تقديم  �إلى  نف�سها  الدراماتورجية 
يتوفر  �أ�سا�سي،  تكوين  �أو  م�سرحي،  عر�ض  هام�ش  وعلى 
ب�إفهام غير المتخ�ص�صين  الدراماتورج على الو�سائل القمينة 
كيفية بناء م�سرحية، �أو عر�ض م�سرحي، و�إماطة اللثام عن 
العوالم غير المعروفة في لاإبداع، واقتراح قراءات وتمارين، 
هناك خطر  الم�سرحي. ورغم ذلك،  الف�ضاء  وتمو�ضعات في 
�إلى  ال�ضرورية  الفنية  التربية  من  النوع  هذا  تحول  في  يتمثل 
ور�شات  ت�صبح  �أن  �أو  ت�سويقية،  حملة  �أو  عابرة،  عرو�ض 
 Turner تورنر  ذلك  �إلى  ي�شير  كما  كتابية  �صناعة  الكتابة 
Behrendt. �أي باخت�صار، تحول الدراماتورجيا �إلى  وبيرند 
لاإخبارية  المواقع  انت�شار  ويعد  التدبير.  علم  �آليات  من  �آلية 
المتعلقة بالعرو�ض الم�سرحية الجارية، والمقابلات ال�صحفية، 
بالن�سبة  �أ�سا�سية،  ت�أكيد  بكل  ب�أنف�سهم  الممثلين  وتعريف 
�إلى  غالباً  تتحول  قد  لكنها  اختياراته،  لتحديد  للم�ستهلك 
معيرة ت�صير معها حتى للإبداعات الفنية �صعوبة في �إثبات 
النقدية  التربوية  الدراماتورجيا  ف�إن  المقابل،  وفي  وجودها. 
�أو  لا�ستقطاب،  ناجعة  و�سيلة  تكون  �أن  يمكن  والمبدعة 

ا�ستئنا�س جمهور مفتقد للتوجيه في الغالب لاأعم.
E u 3- دراماتوجيا الممثل: �أبدع هذا التعبير �إيوجينيو باربا

genio Barba، وحوله يتلاءم مع نمط الا�شتغال الذي يختار 



82

فيه الممثل، �أو الممثلة غالباً، و�سائلهما ال�صوتية، والحركية، 
خلال  ف�شيئاً  �شيئاً  تجميعها  بغية  �إلخ،  واللبا�سية  والن�صية، 

الارتجالات الفردية، خلال �شهور عديدة.7 
عمل  في  عادية  و�سيلة  �أ�سا�ساً  هي  الممثل  دراماتورجيا  �إن   
ب�شكل  عليها  الا�شتغال  تم  و�سائل  باقتراح  تلزمه  الممثل، 
لفائدة  عنها  التخلي  طواعية،  عن  بعد،  فيما  قابلة  قبلي، 
العر�ض  على  وتطبيقات  دراماتورجية،  اختيارات 
تخ�صي�ص  لاأف�ضل  من  �سيكون  ذلك،  ومع  الم�سرحي. 
على  المبنية  للعرو�ض  الممثل”  “دراماتورجيا  ت�سمية 
“ح�شوها”  يتم  �أن  لاإيقاعية، قبل  �أو  ال�صوتية،  الارتجالات 
من  لاأخير  في  �إخراجها  يتم  و�أن  ال�سرود،  �أو  بالن�صو�ص 
طرف مخرج لا ي�شعر �أبداً ب�أي تعاقد �سردي، �أو ب�أية �ضرورة 

�سردية مخت�صرة في حكاية.

ينتمي  ال�سردية:  بعد  ما  الدراماتورجيا   -4
Bec k  �إليها النموذجان لاإبداعيان لكل من باربا،  و بكيت 

ال�سرود،  كل  من  �أخرى  �صنافة  وهي  المقايي�س،  بكل   ett

من  المتحررة؟(  )�أو  الخا�صة  والعرو�ض  الن�صو�ص،  ت�شمل 
الدراماتورجيا  عن  البعيدة  ال�سرود  كل  ومن  حكاية،  كل 
بال�شكل  المرتبطة  بتلك  فقط  لاأمر  يتعلق  لا  الكلا�سيكية. 
الدرامي، بل كذلك المرتبطة بالملحمية البري�شتية، �أو ما بعد 
�أنه   لاأكيد  من  ال�سردي،  بعد  ما  من  النوع  هذا  البري�شتية. 
مثل  من  ات�ساعاً  �أكثر   ،“ fourre tout“ �شيء  لكل  كي�س 
نوعية ما بعد الدرامي، لكنه مدرو�س ب�شكل كبير من الزاوية 
النظرية، ويحيل على علم ال�سرد ما بعد الكلا�سيكي، دون 
ال�سرد،  علم  “بعد”  بال�ضرورة  “كرونولوجياً”  يتموقع  �أن 
ولكن على لاأرجح في ا�ستمراريته، ومنازعته . “�إن ما بعد 
الكلا�سيكية المتعلقة بعلم ال�سرد تجمع بين مختلف الجهود 
�أخذنا  الذي  “الكلا�سيكي”،  البنيوي  ال�سرد  علم  لتجاوز 
اهتماماً  �إيلائه  وعدم  التج�سيمي،  العلمي،  منحاه  عليه 

لل�سياق، والتبا�سه في مواجهة م�س�ألة الجن�س”.8 
وبالموازاة  الدراماتوجي.  ال�سرد  بعد  ما  مرحلة  في  �إذاً  نحن 
المعا�صرة منذ  الدرامية  الكتابة  مع ذلك، ن�سجل من داخل 
1990 عودة �إلى ال�سرد، والحكي، ومتعة �سرد الق�ص�ص.9 
ومع ذلك، ف�إن الدراماتورجيا، �سواء كانت كلا�سيكية، �أو 
ما بعد كلا�سيكية، لا تمتح تقريباً �أبداً من النظريات ما بعد 
الكلا�سيكية لعلم ال�سرد، تاركة مع لاأ�سف هذا العلم ال�سائر 

في طريق التجديد في الظل. 

 مثلًا، Joseph Dananلا ي�ستند جوزيف دانون �أبداً 10
الدراماتورجيا؟ هي  “ما  بـ:  المعنون  المتميز،  كتابه   ،”في 
Qu’est-ce que la dramaturgie? على علم ال�سرد، �سواء 

. كان كلا�سيكياً، �أو معا�صراً
ومن �أجل تف�سير تحولات الم�سرح ما بعد الدرامي، �أو تلك 
المرتبطة بالفرجة، ف�إنه يكتفي بالاحالة على انعدام الحركة 
)�ص 46( ، كما هو ال��شأن عند بيكيت، �أو �ضعف المحاكاة 
الحوادث  مختلف  بين  ال�سببية  العلاقة  �أوغياب  )�ص47(، 
حال  �أية  على  لاأمر  يتعلق  لا  الوقائع.  من  واقعة  داخل 
مبا�شرة في تفكير في ال�سردية، وفي كل لاأحوال، لي�س من 

زاوية تقنية لعلم ال�سرد.

الذي  المفهوم  هذا  الب�صرية:  الدراماتورجيا   -5
الت�سعينيات،  بداية  في   Arntzen �أرنتزين11  بنحته  قام 
والمبني  ن�ص،  بدون  عر�ض  �إلى  للإ�شارة  اليوم  ال�شائع  هو 
على �سل�سلة من ال�صور المتلاحقة. يمكن �أن يتعلق لاأمر هنا 
ال�صور” Théâtre d’images عند روبير  “م�سرح  بـ: 
الرق�ص- �أو في  بداياته،  Robert wilson في  ويل�سون  

فن  �أو  الحركي،  الم�سرح  �أو  المو�سيقي،  الم�سرح  �أو  الم�سرح، 
الفرجة، �أو كل حركة فرجوية.

غياب  في  يتمثل  لا  الب�صرية  الدراماتورجيا  معيار  �إن  �أ- 
فيه  يكون  �سينوغرافي  �شكل  هو  بل  الخ�شبة،  على  الن�ص 
نف�سه  فيه  يفر�ض  الذي  الحد  �إلى  مهيمناً  الب�صري  المظهر 
�إن  باعتباره مكوناً للخ�صو�صية الرئي�سية للتجربة الجمالية. 
للتجربة الب�صرية قوانينها الخا�صة، وهي لا تخ�ضع للقوانين 
بفعل  لها  مناق�ضة  تبدو  بل  ال�سرد،  �أو  بالحكاية  المتعلقة 
الدراماتورجيا،  �إلى  النظر  ويمكن  بينهما.  الموجودة  المفارقة 
ب�صرية،  كتلة  باعتبارهما  الب�صري  الم�سرحي  ولاإخراج 
مو�ضوعة على الخ�شبة دون تعليق، �سواء كانت هذه الكتلة 
م�ستقلة، �أو كانت مفرو�ضة من منظور ن�ص م�سموع ب�شكل 

من لاأ�شكال. 
Chri s �ستالبيرت  كري�ستين  تتحدث  لاأ�سا�س،  هذا   على 

 ،Juan Lauwers لووير�س  جون  عن   tine stalpeart

ال�صور  فيها  تكون  جداً  متطورة  ب�صرية  “درماتورجيا  وعن 
م�ستقلة، تبني �أدواتها بموازاة مع مقاربته المادية للغة والن�ص، 
مخالفة  �شك�سبير،  لتراجيديات  “قراءات”  المتفرج  وتمنح 

لنبرة ال�سرد.” 12 )438(.
ب- تقوم الدراماتورجيا الب�صرية با�ستخدام مهيمن للر�ؤية 
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وال�سماع.  للن�ص،  قبل  من  الهيمنة  كانت  حيث  والمرئي، 
�أن  بفكرة  الكلا�سيكية  الدراماتورجيا  من  احتفظت  وقد 
ب�صري  عر�ض  م�شهد  لتحليل  �صالحاً  يبقى  التركيب  مبد�أ 
قوانينه،  على  يتوفر  الب�صري  العر�ض  هذا  و�أن  �صرف، 
الجمهور،  على  وانعكا�سه  الخا�صة،  التركيبية  وقواعده 
الب�صري مثل  الدراماتورج  وتنظيمه للمح�سو�س. وي�شتغل 
الفنان الت�شكيلي، انطلاقاً من الحركات، وال�صور، وكذا من 

لاأ�صوات المرتبطة بالف�ضاء، وال�صور، وتلاحق الزمن. 
عليه  الا�شتغال  يتم  م�سموعاً،  بالن�ص  الاحتفاظ  يتم  عندما 
وبح�سب  معين.  ف�ضاء  في  يلعب  حيث  مختلفة،  بطريقة 
�صوتية،  مادة  باعتباره  معه  التعاطي  يتم  ف�إنه  ال�صور، 
�إيقاعية، مو�سيقية، ولي�س فقط باعتباره معنى للا�ستهلاك. 
الب�صري  �أن  الب�صري، ذلك  الو�ضع  الذي تغير هو  وال�شيء 
يقت�صر  يعد  لم  كما  الن�ص،  �إلى  الا�ستماع  يواكب  يعد  لم 
على �إ�شهاره، �أو تف�سيره، �أو تو�ضيحه. يتعلق لاأمر تقريباً، 

فالف�ضاء،  معقداً.  �أو  ملتب�ساً،  بجعله  لاأحيان،  بع�ض  في 
من  ودعامة  دالة،  مادة  باعتبارهما  يح�ضران  والب�صري، 
ولي�س  وجهازاً،  وال�شكلية،  المجردة،  الف�ضائية  العلاقات 

فقط مدلولًا في خدمة الن�ص، �أو المعنى.
هذه  على  التعرف  في  فقط   الدراماتورج  مهمة  تتجلى  لا 
ثقافية،  دلالة  �إ�ضفاء  في  بل   فح�سب،  ال�شكلية  البنيات 
و�أيديولوجية. ومن ثمة، محاولة ربطها بالتاريخ. ويجب �أن 

ت�أخد بعين الاعتبار تغيرالتقويم من طرف الجمهور.
بعد  ما  �أو  الحديث،  بعد  ما  المتفرج  موقف  تغير  لقد  ج-  
الدرامي  تغيراً جذرياً، ذلك �أن المتفرج لم يعد ي�شترط فهم 

كل �شيء، �أو تحويل العر�ض الب�صري �إلى دلالة.
�إن من يت�ساءل في الوقت الراهن هو الكوريغراف، �أو المخرج 
لكن  �سيفهمون؟”  “عما  الدراماتورج  بمعية  الم�سرحي 
ب�سهولة  هذا  كل  “نفهم  مختلف:  ب�شكل  �سيفكر  الجمهور 
الب�صري  الدراماتورج  وجود  دام  ما  لله،  �شكراً  كبيرة”. 
�أي�ضاً لإ�ضفاء نوع من الزينة  مرتبط بتعقيد لاأ�شياء، وغالباً 

عليها.
تبحث هذه الدراماتورجيا الب�صرية عن نظريتها. فهي تنقب 
عن دراماتورج، وعن نمط للتحليل الدراماتورجي، قادرين 
بخا�صة  ال�صورة،  وتنظيم  الب�صري،  النمط  هذا  فهم  على 
 Mieke Bal بال  ميك  لنا  قدم  التي  الب�صرية،  ال�سيمياء 

�أ�س�سها، ومنهجية ا�شتغالها في الفن الت�شكيلي.
 Maaike Bleeker بليكر  مايك  الب�صرية  مفهوم  مكن  د- 
 “ مكنته  حيث  الب�صرية،  للدراماتوجيا  نظرية  بلورة  من 
�أداة  اكت�ساب  من  الب�صرية”   التجربة  تمظهرات  مختلف 
بالجمع  لاأمر  يتعلق  الب�صري”.  “التفكير  هذا  لفهم  ثمينة 
بين من يَرَى، وَمَا يُرَى.  والحال، �أن هذا لاأمر يتلاءم جيداً 
مع مهمة الدراماتورج الذي يواجه ب�شكل طبيعي عالماً يجب 
عليه �إدراكه، والعمل على جعل المتفرج الم�ستقبلي يدركه 
“للب�صرية” �أن  �إن هدف بليكر هو تبيان كيف يمكن  �أي�ضاً. 
ترتكز على الترابط الوثيق المفرو�ض بين مَنْ يَرَى، وَمَا يُرَى. 
علاوة على �أن من يرى هو بال�ضرورة  “ج�سد”. انطلاقاً من 
�إعداد  الب�صرية  الدراماتورجيا  ت�أمل  النظري،  لاأ�سا�س  هذا 
الكلا�سيكية.  الن�صية  بالدراماتورجيا  دقته  في  �شبيه  ن�سق 
وتتمحور منهجيتها من جهة، حول �سيميائية ب�صرية، وما 
بعد علم- �سردية، ومن جهة �أخرى، حول فينومينولوجيا 
الح�سي-الحركي.  والتفخيم  المج�سدة،  والنظرة  الج�سد، 
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وهذا بال�ضبط هو برنامج “علم ال�سرد الطبيعي”، 14 لمونيكا 
في  جديد  “�أ�سلوب  �أي   ،Monica fludernik فلوديرنيك 
علم  �أن  ذلك  الت�أويل.  في  جديدة  فيزيقية  وتجربة   الحكي، 
�أدوات ثمينة  ال�سرد المرئي يمكن الدراماتورج من اكت�ساب 

ودقيقة لو�صف الدراماتورجيا الب�صرية. 
نحو  م�ستقيم  خط  في  الب�صرية  الدراماتورجيا  تقودنا 
بينا  منذ  كثيراً  تطورت  والتي  الرق�ص،  دراماتورجيا 
من  كاملًا  حيزاً  �شكلت  �أنها  حتى   ،Pina Bausch بو�ش 
�أو الم�سرح  �أي م�سرح الحركة ولاإيماء،  الفرجات المعا�صرة: 

.”Physical theatre”الج�سدي
جدية  لاأكثر  التحدي  الرق�ص  دراماتورجيا  ت�شكل   6-
ولقراءتها،  الكلا�سيكية،  الم�سرحية  للدراماتورجيا  بالن�سبة 
وتج�سيدها للن�صو�ص. بد�أ لاإح�سا�س بالحاجة �إلى درماتورج 
الرق�ص منذ بدايات  تانز تياتر Tanz theatre، مع دير غرون 
تي�ش Der grune Tisch  لـ كورت جو�س Joos Kurt �سنة 
منه هو منهجة، وتو�ضيح الخطاب  الهدف  وكان   .1932
الكوريغرافيا،  تقييم  بخا�صة  لاإبداعي،  للعمل  ال�سيا�سي 
بح�سب  الخا�صة،  قوانينها  ح�سب  الحركات  وتو�صيف 
منهجية الدراماتورجيا الب�صرية. يبقى �أن نميز بين لاأ�سئلة، 

ووجهات النظر حول الم�سرح والرق�ص.
�أ- ماهي المهمة الرئي�سية للدراماتورج في الرق�ص؟ تت�أ�س�س 
على  و  لغوي،  خارج  هو  ما  على  الخ�صو�ص  على  ر�ؤيته 
وال�شخ�صيات.  الدرامية  الحركات  على  ولي�س  الحركة، 
جعلها  وعلى  الحركة،  قراءة  على  الدراماتورج  وي�شتغل 
والمرئي،  المقروء،  �أن   العلم  مع  ق�صة،  وتحكي  ترى، 
وعندما  �أ�سا�سيين.  ولا  م�ضمومنين،  لي�سوا  والمحكي، 
الجمهور  لدى  يخلقون  ف�إنهم  الدراماتورجيا،  تبرزهم 
من  مقروءة  الحركة  ت�صير  عندما  بالأمان.  �شعوراً  المفتر�ض 
وجدارة.  نجاعة  �أكثر  الكوريغراف  ي�صبح  المتفرج،  لدن 
وعندما يتمف�صل المرئي ب�شكل وا�ضح، ي�صير المتفرج �أكثر 
مواجهة  في  وبج�سده  الف�ضاء،  في  الج�سدي  بو�ضعه  وعياً 
لاأفكار المج�سدة، ذلك �أن الفكرة على الخ�شبة لا تتخذ لها 
معنى �إلا �إذا تمثلت �أج�ساداً متحركة، و�أ�صواتاً مغناة، و�إلقاء 
المتناول  �أخيراً، عندما ي�صبح المحكي في  ج�سدياً متموقعاً. 
قوة  �إلى  يتحول  ف�إنه  “لحكي” الكوريغرافيا،  مادة  باعتباره 
– المقروء،  الثلاث  الحالات  في  للنقل.  قابلة  متوقعة،  غير 
لاأفكار  بع�ض  الدراماتورج   يترجم  المحكي-  المرئي، 

�أو  المخرج،  يختبرها  مح�سو�سة،  �أ�شكال  �إلى  والفر�ضيات 
الكوريغراف خلال التدريبات.

�أنه  ب- لا يتوقف عمل الدراماتورج عند هذا الحد، ذلك 
يجب على المتفرجين ترجمة العمل الفني ح�سب ت�أويلهم، 
وهذا  الترجمة،  هذه  وتبقى  الخا�ص.  عالمهم  خلال  ومن 
التحويل للحركات، والقرارات، هو الهدف من كل ن�شاط 
دراماتورجي. ي�ستك�شف دراماتورج الخ�شبة، والذي يعمل 
الكوريغراف  عليها  ا�شتغل  التي  المواد  المخرج،  جانب  �إلى 
يت�صرف  هكذا  واللاواعية.  الواعية  بنياتها  ا�ستيعاب  بغية 
جانب  �إلى    André Lepecki ليبيكي  �أندريه  الدراماتورج 
ميغ �ستويار Meg Stuart: “ت�س�ألني- كما ي�صرح ليبيكي- 
حول ما �أ�شاهد، يمر �أمامي على الخ�شبة، ف�أتدخل بما �أ�سميه 
وارتباطات  علاقات،  �أرى  حيث  مجازية”،  انفجارات 
�إلخ. بعد ذلك، وفي ال�سيرورة نف�سها، ن�شتغل جميعاً على 
ترجمة كل هذا �إلى �شيء متنا�سق”. )�ص4( �إن الجمهور، 
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“لأننا  بالاعتبار،  دائماً  يحظى  المرئي”  غير  “ال�شبح  هذا 
ن�سائل �أنف�سنا  دائماً عما �إذا كان لاأمر وا�ضحاً، وكيف يمكننا 

ت�أويل كل هذا ؟” )�ص6(.
وح�سب ليبيكي Lepecki، ف�إن دراماتورج الرق�ص لا يقت�صر 
�إنه  �أو التقييم الثقافي، بطريقة عقلانية، بل  على الم�شاهدة، 
يقحم كل ج�سده في العملية، ويدخل في مواجهة ج�سدية 
الرق�ص  دراماتورجيا  �أن  “ذلك  الم�سرحي:  البناء  مواد  مع 
تعيد ت�شكيل بنيتنا الج�سدية بكاملها، ولي�س العيون فح�سب 
محاولًا  دراماتورجاً،  باعتباري  الا�ستوديو  �ألج  ف�أنا   )...(
للبحث  �ألج  الخارجية.  العين  عن  �سرعة  ب�أق�صى  الابتعاد  
الراق�صين،  �إلى  بالن�سبة  الحال  هو  كما  )جديد(  ج�سد  عن 
فقط  يكتفي  لا  فالدراماتورج  )�ص.7(.  والكوريغرافيين. 
بل  الابداعية،  ال�سيرورة  حول  وب�صره  �سمعه،  بتركيز 
م�شاهدة،  من  نتمكن  حتى  راق�ص،  �إلى  نف�سه  هو  يتحول 

وتثمين الرق�ص ب�شكل �أف�ضل. 
خارج �إعادة الت�شكيل ال�صوفية للدراماتورجيا نوعاً ما، كما 
علينا  �أن  يبقى  الدراماتورج،  مو�ضوع  في  ليبيكي  و�صفها 
مع ذلك، تحديد ال�شاكلة التي يتم بها تنظيم الكوريغرافيا، 
الحركات،  من  انطلاقاً  ت�شتغل  فالكوريغرافيا  والتحليل. 
الذين  للممثلين  “المحاكاتية”  الحركات  على  بناء  ولي�س 
الدراماتورجيا  وترتكز  ال�شخ�صيات.  بع�ض  يج�سدون 
لاإيقاعي،  الت�أليف  من  الم�ضاعفة  وعلى  لاإنتاج،  على 
تبحث  ولا  والمواقف.  الو�ضعيات،  وتغيير  والتوترات، 
لمبادئ  ت�ؤ�س�س  �إنها  بل  مدلولات،  عن  الدراماتورجيا  هذه 
 ،)Deleuze )دولوز  لاإح�سا�س”،  “لمنطق  �أي   �شكلية، 

وبنية الت�أليف.

ت�ضاف  الدراماتورجيا:  من  �أخرى  �أنماط   -7
المو�سيقا �إلى الرق�ص، والم�سرح المو�سيقي، وكل الفنون غير 
التجريدي،  الت�شكيلي  والفن  المحاكاتية،  وغير  التعبيرية، 
ولاإنجازات، والتجمعات الب�شرية، وكل لاأن�شطة لاأدائية، 
والفرجوية المتخيلة. ويكفي لإ�ضافتها �إلى اللائحة المفتوحة 
للدراماتورجيا �أن تكون هذه الفنون م�صممة بطريقة دلالية، 
المبد�أ هو نف�سه، ذلك  غير ت�صويرية، وغير �سردية. ويبقى 
�أنه لا�ستيعاب وظائف هذه الدراماتورجيات الجديدة، لي�س 
ال�سرد،  �أو  الق�صة،  �أو  الحكاية،  عبر  المرور  ال�ضروري  من 
للعمل  ال�شكلية  البنية  وتجريب  ا�ستيعاب،  فقط  يكفي  بل 

الفني، ولتنظيمه، ولمنطق الدلالة ولاإح�سا�س.

لاأدبية  وغير  الن�صية،  غير  الفنية  لاأعمال  هذه  بروز  جدد 
ب�شكل  و�سعت  �أنها  كما  التقليدية،  الدراماتورجية  المقاربة 
لاأدبية.  وحتى  لاأدائية،  الم�سرحية  التجارب  وعاء  كبير 
لكننا  البلوغ،  �سهلة  الحديثة  الدراماتورجيات  �صارت هذه 
باعتبارها  مجردة،  ت�صنيفات  طريق  عن  ت�أويلها  �إلى  نميل 
بنيات �شكلية، منف�صلة عن كل مرجعية، بخا�صة المرجعية 
م�شاكل  ال�شكلية  التحليلات  تطرح  ولا  الاجتماعية. 
مجرد،  دقيق  و�صف  �سوى  تفتر�ض  لا  �أنها  ذلك  ع�صيبة، 
دمنا لم  ما  لاأقل،  اجتماعي، على  ما هو  منف�صل عن كل 
نجد و�سيلة للو�صول للجمهور مع الواقع الاجتماعي الحالي.

ومجتمعي،  وثقافي،  م�سرحي،  منعطف  في  نتمو�ضع  �إننا 
التخلي  المبتذلة. فهل علينا  النظرية  بل كذلك في مواجهة 
عن لاأن�ساق النظرية، كما هو الحال عند ما بعد الحداثيين، 
وما بعد الدراميين، وكما يدعوننا �إلى ذلك، �أو العك�س. �أي 
لي�س في  النظرية،  م�ضاعفة جهودنا  ينبغي  ذلك،  مقابل  في 
عن  بحثاً  ولكن  نهاية،  لا  ما  �إلى  الدراماتورج  مهام  مناق�شة 
م�ساعدتنا على  ��شأنها  التي من  والنظرية   المنهجية  لاآليات 

تعميق التفكير في هذه الو�ضعية الجديدة.

وتحدياتها الدراماتورجيا  م�ستقبل   .IV
)المرتبطة  التقليدية  الدراماتورجيا  طرق  كانت  �إذا 
ينطبق  لا  فالأمر  بكفاية،  واختبرت  معروفة،  بالإنتاج( 
بالأ�سا�س  ترتكز  التي  )تلك  الجديدة  الدراماتورجيا  على 
الممار�سة  من  يمتح  النظري  فالت�أمل  الجمهور(،  تلقي  على 
التطبيقية، لذلك بات �ضرورياً التفكير في طرائق الا�شتغال 
التي  الور�شات  التجارب الجديدة. ما هي  ت�أقلماً مع  لاأكثر 
والدراماتورجيين  الجامعيين  –نحن  فتحها  علينا  يجب 
المهتمين بالنظرية؟ هل ب�إمكاننا اقتحامها دونما التحول بع�ض 

ال�شيء �إلى فنانين؟
و”ال�سلطة” )وكل  الم�ؤلف  والمتلقية،  المبدعة  الذات  نظرية 
ما ي�سمح لنا بت�سمية م�ؤلف( تربك طم�أنينتنا دائماً. نلاحظ 
بب�ساطة �أن الذات المتلقية �أ�صبحت هي لاأخرى في و�ضعية 
معقدة جداً، و�أن كل الظواهر الم�سرحية ولاأدائية تمت �إعادة 
ماذا  التلقي. ومع ذلك،  نظر  انطلاقاً من وجهة  فيها  النظر 
وكيف  تحديداً؟  نرى  ماذا  م�شهدي؟  حدث  م�شاهدة  تعني 

ن�صبح متورطين فيما نرى بخا�صة؟
الر�ؤية  لتجاوز   Maaike Bleeker15 بليكر  مايك  يدعونا 
من  نرى  ما  حول  للت�سا�ؤل  ويدفعنا  النقدية،  وغير  الفورية 
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تعيق  الواقع،  في  والمعنى.  ال�شكل  حيث  من  م�سبق  �إعداد 
تلك الر�ؤية الفورية وال�ساذجة فهمنا، لي�س فقط لكيفية تمثل 
لاإخراج الم�سرحي –تلك المائدة العيدية التي �أعدت لنا-؛ 
�أي�ضاً كيف ندرك الطريقة التي نتورط بها فيما نحن  ولكن 
ب�صدد م�شاهدته.” )�ص 3(. والحال، �إن هذا التورط يتطلب 
من الم�شاهد جهداً للملاحظة، و�إعادة بناء وت�أويل العر�ض: 
و�سيلة  هو  حيث  من  الم�سرح  حجة  اعتبار  الممكن  من  هل 
على  ذاته  حد  في  تعتيم  ملاحظ  لمتفرج  ما  �شيء  لعر�ض 
الم�سرح؟  منظومة  داخل  الم�شاهدة  لفعل  العلائقية  الخا�صية 
ا�ستيعاب  �إلى  يدعو  م�سرحي  لحدث  ما  �إخراج  و�ضع  �إن 
كل ما نراه من �أداء مقدم لنا؛ وهي حالة لا يفعل الجمهور 
تورطنا كملاحظين  �إن دلالة  الم�شاهدة.  �شيء عدا  �أي  فيها 
لما  الب�سيط  المنتج  مثل  تبدو  قد  م�شاهدته  ب�صدد  نحن  فيما 
الخا�ص  التزامنا  الاعتبار  بعين  لاأخذ  دون  لنا  “يقدمون 

بالطريقة التي ن�شاهد بها ما ن�شاهده.” )�ص. 3(
�إن التزامنا  لي�س اعترافاً بالا�ستراتيجية المق�صودة للإخراج 
مرتبط  �أي�ضا  ولكنه  فقط،  الدراماتورجيا  �أو  الم�سرحي، 
ولاوعينا،  لانتظاراتنا،  وفقاً  نتجاوب  كيف  معرفة  ب�س�ؤال 
الدراماتورجيا  �إلى  وبالنظر  م�شاهدته.  في  نرغب  ما  مع 
ولاإخراج، ن�ستطيع القول �إنهما يت�شكلان مما يقدم الفنانون 
من جهة، وما ي�صنعه الجمهور بالعر�ض الفرجوي من خلال 
طريقته للتفاعل معه. وهنا تحديداً يجب التدقيق في �شيئين، 
ينوي  ما  بين  لاأول  الاختلاف  اختلافين:  بالأحرى  �أو 
الفنانون فعله، وماتم �إنجازه بالفعل؛ والاختلاف الثاني بين 
ما نحن ب�صدد م�شاهدته من حيث هو منتوج نهائي، وما كنا 

نتوق لم�شاهدته.
الم�ؤلف  الدراماتورجيا المكتوبة من طرف  نبتعد عن  بقدرما 
المعدة  الدراماتورجيا  �أو  الكلا�سيكية(،  للقواعد  )وفقاً 
والمنجزة من لدن الدراماتورج )في الحقبة الحديثة من لي�سين 
دراماتورجيا  لإنجاز  م�ضطرين  ن�صبح  ما  بقدر  بر�شت(  �إلى 
بناء  بعد درامية(، وذلك  ما  �أو  بعد حداثية،  )ما  بنا  خا�صة 
على نتيجة غالباً ما تكون غير مقروءة، وبالتالي، ن�صبح �إزاء 
لاإنتاج  دراماتورجيا  كانت  وكلما  المتفرج.  دراماتورجيا 
�إيوجينيو  لدى  الممثل  دراماتورجيا  مثل  مقروءة،  غير 
ب�أنف�سنا. وهكذا ن�ضطر  ب�إعادة كتابتها  باربا، ن�صبح ملزمين 

للت�صرف كمتفرجين دراماتورجيين.

الدعوة الظاهراتية:
والطبقات  لاإخراج  من  الم�شاهدين  نحن  ن�ستوعبه  ما  �إن 
المتعاقبة للدراماتورجيا التطبيقية، ح�سب دعوة ظاهراتية ما

Appellstruktur ، بالن�سبة لكل من باهلر وياكوب�سون،16 

من  نتمكن  لما  مختلفة  فينومينولوجية  �صور  مجرد 
الكتابة  و�إعادة  لاآثار/  الطبقات/  تراكم  من  ا�ستخلا�صه 

الدراماتورجية.
بطرق  الفينومينولوجي  الا�ستخلا�ص  هذا  تو�صيف  ويمكن 

مختلفة:
 Behrendt وبيرند   Turner تورنر  من  كل  ين�صح   -)1(  
“الافترا�ض  ا�ستخراج  خلال  من  بارزة”  “بنية  ب�إيجاد 

الم�سرحي من الن�ص.”
 )2(- يقترح بيتر بروك على المخرج �إيجاد �شكل �أو جدول 
التي يطرحها  الم�ؤ�س�سات ولاأ�سئلة الخارجية  قبلي ناتج عن 
الحل  وهذا  الدراماتورج(.  �إلى  )بالإ�ضافة  بخا�صة  المخرج 
�أف�ضل من فكرة الاحتمال الم�سرحي، وهو مفهوم �أقل �إقناعاً 

بالنظر �إلى طبيعة الم�سرحة théâtralité وممكنات الن�ص. 
هو  حيث  من  لاإخراج  عمل   Martin Seel يرى   -  )3(
لهذا  وينبغي  الظهور.  لأجل  �إبراز   )erscheinen lassen(
يمكن  “لا  يلي:  ما  علناً  يعر�ض  �أن  كان،  مهما  الظهور، 
ظواهر  هي  حيث  من  فقط  لاإخراج  عمليات  اختزال 
بكيفية  وتحدده  ظهور  حالة  في  ما  �شيئاً  تبرز  �إنها  للظهور، 

ي�صبح فيها ح�سا�ساً لمدة زمنية ما في ف�ضاء عمومي.17” 
نف�سها:  الوظيفة  �أداء  �أو  التج�سيد  مفهوم  ي�ضطلع   -)4(  
وفيما  �إن�ساناً،  ي�صبح  و�شبح  المج�سد،  التمظهر  من  بنوع 
يخ�صنا نحن، بنية �صلبة ومرتبة ب�شكل كاف، تلك المتعلقة 
بتر�سانة الدراماتورجيا. ون�شعر في الم�سرح �أكثر منه في عالمنا 
التعاطف  على  بناء  والحركة  ولاإيماءة،  بالج�سد،  الحقيقي 

 .18kinesthetic empathy الحركي

3- التعاطف الحركي:
وفقا لآخر اكت�شافات علم النف�س لاإدراكي، نحن لا نعين، 
�إعادتها  على  قادرين  كنا  �إذا  �إلا  ما  حركة  مع  نتماهى  ولا 
“داخلياً”، لي�س عن طريق تخيلها فكرياً، ولكن عن طريق 
“مر�آة  لنظرية  وفقاً  وذلك  ظاهرياً،  التحرك  دون  تطبيقها 
الخلايا الع�صبية” الغام�ضة. وبما �أننا ن�ستطيع لي�س فقط ت�صور 
الرق�ص  في  الدراماتورج  ف�إن  تج�سيدها،  �أي�ضا  بل  الحركة، 
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التعاطف  الفيزيقية، وجماليات  الفعل  ردود  ت�صور  يحاول 
ل�شرح  م�ضطر  غير  ذلك  في  وهو  المفتر�ض.  الجمهور  لدى 
هذا ال�شيء �أو ذاك فكرياً، �أو بث ر�سالة ما، بل عليه بب�ساطة 
لاإيقاع،  وتغير  الج�سد،  بتوتر  لاإح�سا�س  لإثارة  ي�سعى  �أن 
 ،arrangement والترتيب   ،blocking الان�سداد   وتمف�صل 
وتمو�ضع الم�ؤدين فوق الخ�شبة. لي�س هذا الت�أثير الحركي بعيداً 
عما يدعوه �إيوجينيو باربا بـ “�أداء في طور لاإنجاز “، �أي كل 
الجمهور،  انتباه  �إثارة  على  مبا�شرة  “تعمل  التي  العنا�صر 

وا�ستيعابه، و طبيعة انفعالاته 19 .. “ 
بل  الدراماتورج،  فقط  لت�شمل  التعاطف  جمالية  تمتد  لا 
�أي�ضاً الجمهور بمجرد قبوله التحليق رفقة العر�ض. وتلام�س 
طاقته  م�ستثمراً  العر�ض،  عن  كتابته  �أثناء  الناقد  �أي�ضاً 
لاإمكانات  ت�أكيد  “�إعادة  لـ  طريقة  �أي�ضاً  تمثل  �إنها  ونب�ضه. 
لاأدائية للكتابة ذاتها20. و�إذا ما احتفظنا ا�ستعارة لاإخراج 
الحركي نف�سها، �أو الطاقة المخزنة، ف�إننا ن�ستطيع �أن نتخيل 
الاندماج  �إلى  قوة  من  �أوتي  ما  بكل  ي�سعى  الدراماتورج  �أن 
�ضمن ما ت�سميه �إيريكا في�شر لي�شته بـ “الحلقة المرتدة لتبادل 
لاأثرla boucle autopoetique 3”21. لذلك لا ينبغي نبذ 
بدعوى  �أحياناً   Cognitivism التعرفي  لاإدراكي/  لاأفق 
التعرف(  )علوم  هنا  التعرفيات  ت�ساعدنا  �سيا�سي22.  لا  �أنه 
علاقتها  في  ولاإح�سا�س  ولاإدراك،  التفكير،  فهم  على 

بال�سيرورات الذهنية23. 

4- من ال�سرديات الكلا�سيكية �إلى ال�سرديات 
الطبيعية:

بعد  ما  بالأحرى،  �أو  الكلا�سيكية،  ال�سرديات  ت�شكل 
الكلا�سيكية الطبيعية  ابتداء من 1950 �إلى 1970 ح�سب 
النظريات  �سل�سلة  �ضمن  ال�ضعيفة  الحلقة   ،Fludernik

الوحيد  التف�سير  �إدراج  ويمكننا  للدراماتورجيا.  المفيدة 
تهتم  لا  ال�سرديات  كون  وهو  ال�سياق،  هذا  في  المحتمل 
بين  الجسدي  الوجود  في  الأدائية  الفرجوية/  مفهوم  جوهر  يكمن  ليشته،  فيشر  حسب    3
ليشته على  باعتباره شرطاً مسبقاً لإنجاز فرجة ما. وحينما تشدد فيشر  المؤدين والجمهور 
البعد الاجتماعي للقاء المسرحي، فذلك لكونها تريد إبراز دور المتفرج في تحقيق الفرجة من 
حيث هي حدث استثنائي بيني؛ فالتفاعل المتساوي بين الفاعلين يصبح علامة كل الأحداث 
الفرجوية: »تنجز الفرجة داخل ومن خلال الحضور الجسدي لكل من الممثلين والجمهور، 
ذلك أن كل فرجة تستدعي مجموعتين من الناس: »الفاعلين« و«المتفرجين«، يوجدون في 
زمن محدد ومكان معين لأجل تقاسم موقف ما... تنبعث الفرجة من لقائهم وتفاعلهم«. وهكذا، 
تصبح الحلقة المرتدة لتبادل الأثر لا مفر منها نتيجة حضور الجمهور، ومهما كان رد فعل 
الجمهور، فإنه لا محالة يؤثر على المؤدين. من هنا، فالقوة المتضمنة في مشاركة جمهور 
 autopoetishe الفرجة قد وجدت أحسن تفسير لها في نظرية فيشر ليشته تحت عنوان
feedback-schleife »الحلقة المرتدة لتبادل الأثر«. فالتجربة الجمالية لعرض ما، حسب 
فيشر ليشته، لا تعتمد فقط على العمل الفني من حيث هو أداء لفاعلين فوق الخشبة؛ »بل، 

أيضاً، ردود فعل المشاركين الموجودين في الطرف المقابل للمؤدين«.
.Fischer-Lichte, The Transformative Power of Performance, p. 36

الرواية،  تفعل  ما  مثل  يروي،  ولا  يعر�ض،  الذي  بالم�سرح 
المرحلة  في  ال�سرديات  اعتمدت  فقد  �إجمالًا.  ال�سرد  �أو 
غير  الكلا�سيكية؛  الم�سرحيات  لتحليل  لاأولى  ال�سيميائية 
التمثيل. والحال،  ب�سيميولوجيا  �أنه بعد ذلك، تم تعوي�ضها 
لل�سرديات.   مجدداً  نعد  لم  �إذا  قاتلًا  خط�أ  �سنرتكب  �إننا 
وذلك راجع،  لي�س فقط،  لكون لاأ�شكال الم�سرحية ما بعد 
الحداثية،  وما بعد الدرامية تلج�أ با�ستمرار لكل �أنواع ال�سرد، 
ولكن تحديداً لكون ال�سرديات الجديدة تقتحم ن�صو�صاً غير 
�سردية ما بعد حداثية ي�صعب مقاربتها بمعزل عن �إعادة النظر 
الحكاية،  لتحليل  لاإجرائية  لاأدوات  في  جذري   ب�شكل 

وال�شخ�صية، والحدث الم�سرحي، والتمثيل برمته. 
ينطبق ال�شيء نف�سه على الن�صو�ص الم�ستع�صية على القراءة 
حتى  �أو    ،24 الاقت�ضاب  في  الموغلة  بيكيت  ن�صو�ص  مثل 
ما،   ق�صة  �سرد  �أمل  عن  ب�سرعة  نتخلى  حيث  عرو�ضها، 
والواقع  الكلا�سيكية.  الدراماتورجية  لاأدوات  اعتماد  �أو 
“التزامنا  ومعها  الفردية،  التجربة  ن�ستدعي  ما  بمجرد  �أنه 
�أن  وبمجرد  م�شاهدته،25”   ب�صدد  ما نحن  م�شاهدة  بكيفية 
ال�سرود  �إلى  والعودة   ،Fludernik فلودرنك  ن�صيحة  نتبع 
لحكاية  العفوية  الطريقة  �إلى  وبالتالي  والعفوية،  الطبيعية 
المرويات ب�شكل طبيعي، حينها قد ن�أمل في ا�ستنطاق الن�ص 
لمنطق  خا�ضع  وغير  مجرد،  وك�أنه  يبدو  الذي  البيكيتي 
التاريخ. وح�سب فلودرنك  دائماً، ف�إن “ال�سرود الطبيعية، 
بما فيها تلك المحكيات العفوية، هي �أ�شد ارتباطاً بالح�سابات 
�أنها  �أي  ال�سرد،  عملية  �ضمن  لاإن�سانية  للتجربة  لاإدراكية 
مقوماتها  من   انطلاقاً  الن�صو�ص  تجن�س  قرائية  ا�ستراتيجية 

ال�سردية.26” 
هكذا ت�صبح ال�سرديات الجديدة حليفة مهمة للدراماتورج 
ما  �شيء  بحكاية  �أخرى-  مهام  �ضمن  –من  المكلف 
الخيرية،  الم�ساعدة  هذه  �إلى  بالإ�ضافة  الحائر.  لجمهوره 
على  يجب   : “التجربة” حيث  مفهوم  فلودرنك  ي�ضيف  
�سواء من خلال  فيزيقي،  ب�شكل  التدخل  القارئ والمتفرج 
بنا  ي�ؤدي  هذا  كل  للعالم.  ومعرفتهم  وتجربتهم،  خيالهم، 
ب�صرية،  دراماتورجيا  فقط  )لي�ست  دراماتورجيا ح�سية  �إلى 
مفهوم  لا�ستعادة  مدعوون  �إذاً،  �إننا  �صوتية(.  مو�سيقية  �أو 
�إلى  للعودة  مدعوون  �إننا  المنتج؛  ولاأثر  ولاأثر،  العاطفة، 
لاإدراك/التعرف  بين  العلاقة  في  للح�سم  التعرفيات  مجال 

والت�صور27 داخل الم�سرح. 
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الدراماتورجية   التر�سانة  مفهوم  يتيح   -5
الخ�شبة،  وفوق  المتن  داخل  الطاقة  تنقل  كيفية  28ملاحظة 

وب�أي اتجاه تتموقع  وتفرز معاني.

6-  دراماتورجيا ما بعد الدراما؟
�إذا تواجد القارئ �أو المتفرج في المرتبة نف�سها التي كان ي�شغلها 
ما  هل  نت�ساءل  �أن  لنا  يحق  وحده،  ال�سلطوي  الدراماتورج 
الن�صو�ص  في  التحكم  بمهمة  ت�ضطلع  الدراماتورجيا  زالت 
والعرو�ض المعا�صرة؟ حينما تتخلى الدراماتورجيا المعا�صرة 
الدرامي،  وال�شكل  وال�شخ�صية،  والفعل،  الحكاية،  عن 
�أن  لنا  تبين  لقد  ترى؟  يا  لديها  المتبقية  لاآليات  هي  ما 
لل�سرديات  الجديدة  لاأدوات  ت�ستوعب  الجديدة  لاأ�شكال 
الحديثة، وهي بذلك قادرة على و�صف العمل التجريدي. 
التي  وال�سيا�سية  الجمالية  لاأ�سئلة  من  جزء  ي�ؤجل  لذلك 
المرتبطة  تلك  الكلا�سيكية،  الدراماتورجيا  على  طرحت 
ما  مفهوم  تقديم  ال�ضروري  من  بات  هل  لاإنتاج.  بم�شاكل 
ما  وانبعاث  الدرامي  �أزمة  �أدت  هل  الدراماتورجيا؟  بعد 
ت�أزيم نظرية الدراماتورجيا؟ هل �ستتمكن  �إلى  بعد الدرامي 
نظرية ما بعد الدراما من فهم طرائق ا�شتغال المتون المو�سومة 
�أن  �سيما  ذلك،  في  ن�شكك  �أن  يمكن  درامية”؟  بعد  “’ما  بـ 
الدرامية  لاأنماط  الغالب عبر تحدي  تتطور في  لاأعمال  تلك 
ترف�ض  الدراما،  بعد  ما  ف�إن  الحقيقة،  وفي  الكلا�سيكية. 
التف�سير ال�سيميائي والعبر ثقافي، والتاريخي؛ �إنها ت�ست�شكل 

كل نظرة مو�ضوعية، وكل مرجعية نقدية في العالم.
عن  وتخليها  الدراماتورجيا،  ا�ست�سلام  الخط�أ  من  �سيكون 
الت�أثير في الم�سرح والعالم. هل توجد �إذاً دراماتورجيا منقذة، 
طريقة قادرة على الاحتفاظ  ببع�ض مبادئ  الدراماتورجيا 
هل  الفرجة؟  لفنون  الراهن  الو�ضع  مع  وتكييفها  القديمة، 
يمكن اعتبار لاأدائيةperformativity    4   ترياقاً ومعجزة؟ 

4 مفيد جداً في هذا المقام التذكير بأن أوستين استثنى الخطاب المسرحي في نقاشه، لأن 
هذا الخطاب لا يعبر حقيقة عن نوايا المؤدي أثناء فعل التلفظ، وهو يتقمص دوراً ما... 
ومع ذلك، يستوعب مفهوم ›الأدائي‹Performative  مفاهيم أخرى، من قبيل تنفيذ، 

وتحقيق فعل ما. وهذا الفهم بدوره استيعاب للخلاصات التركيبية التي وصلت إليها الفيلسوفة 
الأمريكية جوديث باتلر Judith Butler، والتي تقول في هذا السياق: »تفعل أفعال الكلام 

الإنجازية  performative utterances ما تقوله في لحظة النطق بها. فهي لا تعد 
أفعالًا عُرفية فحسب، بل تعد أفعالًا ›شعائرية‹ أيضاً كما عبر عن ذلك أوستين. إنها تفعل 

فعلها بمقتضى الصورة الشعائرية التي تكتسيها. كما أن تَكرارها في الزمان يجعلها تحتفظ 
لنفسها بفسحة عمل لا تقتصر على لحظة النطق بها في حد ذاتها. صحيح أن فعل الكلام 

الإنجازي يفعل فعله في لحظة النطق به، لكن أيضاً، بما أن لحظة النطق هذه تندرج ضمن 
شعيرة، فإنها لا تكون لهذا السبب لحظةً غفلًا معزولة أو متفردة. حين تكون اللحظة مدرجة 
condensed histori�  في طقس، أو جزءاً من شعيرة، تكون عبارة عن تاريخية مكثفة 
city. إنها تتخطى نفسها في اتجاهيْ الماضي والمستقبل؛ وأثر استدعاء السابق والآتي هو 

الذي يشكل لحظة النطق، وينفلت منها في الآن ذاته«. 
Judith Butler (1997) Excitable Speech: A Politics of the Perfor-

.mative. New York: Routledge, p. 3
 

7-الدراماتورجيا الأدائية: 
يتم الا�ستغاثة بالأدائية في كل مكان لأجل تبيان كيفية بناء 

الحقائق الاجتماعية وطريقة �أداء عمل ما  في العالم.
بالدراماتورجيا   Peter Stamer �ستامير  بيتر  يدعوه  ما  �أ- 
لت�صميم  الفني  العمل  �أو  العر�ض  �إخ�ضاع  لعدم  التواقة 
خلال  من  دراماتورجياً  تحليلًا  لاأدائية  تقترح  كما  م�سبق. 
عن  �أهمية  يقل  لا  والذي  للدراماتورج،  لاإبداعي  العمل 
التمييز بين وظيفة  �أحياناً  ي�صعب  هنا  المخرج. من  �إبداعية 

كل من الدراماتورج، والمخرج )�أو الكوريغراف(.
بالعمل على  التي تعنى  الفكرة جديدة، تلك  لي�ست  ب- 
ق�صد  الن�ص،  حول  لاأفكار  لا�ستخراج  الن�صي  التطبيق 
�أنطوان  وظف  الخطة  هذه  باعتماده  ولاإخراج.  التحليل 
Antoine Vitéz ارتجال الممثلين انطلاقاً من ن�ص ما  فيت�س 
مع  لاأج�ساد  “علاقة  بـ  بهدف تح�سي�سهم  لاإخراج  في طور 
مختلفة  طرائق  لإيجاد  وكذلك  الخ�شبة”،29  فوق  بع�ضها 
نف�سه  فيت�س  مبد�أ  تطبيق  ويمكن  العلاقة.  تلك  لت�أويل 
يذكر  ذاته،  ال�سياق  في  الم�سرحية.  دراماتورجيا  لاكت�شاف 
تورنير Turner    و بيهرنت Behrnelt،  حالة لوك بي�سوفا  
الم�سرحية  الذي يعبر عن دراماتورجيا   Luck Pecevat
من خلال اختبار حلول مختلفة: “يهتم  بي�سوفا باكت�شاف 
يكن  ولم  العمل،  �سيرورة  وفق  الم�سرحية  دراماتورجيا 
�سلفاً  محدد  مفاهيمي  �إطار  تعيين  �أو  تطوير،  �إلى  بحاجة 

للم�شروع.” 30.
 Peter لـ  الدراماتورجيا  حول  الع�شر  الملاحظات  �إن  ج- 
الدراماتورجيا  لفكرة   مقنعة  بطريقة  تروج    Stamer
عو�ض  الدراماتورجيا  بخلق  هنا  لاأمر  يتعلق   31 لاأدائية. 
الدراماتورجيا  �أن  “ذلك  الخارج،  من  فر�ضها  �أو  تطبيقها 
العمل، ولكنها  تطبيقه على  م�سبقاً يجب  تهيكل معنى  لا 
لاآن.”  حتى  عنه  الك�شف  يتم  لم  معنى  تخلق  بالأحرى 

)257(
�أو  مرئية  كانت  �سواء  لاأدائية،  الدراماتورجيا  ت�ستعيد 
حركية �أو مو�سيقية، فكرة التدخل لاإبداعي الذي يت�شكل 
 ،le devised theatre التوليفي  الم�سرح  مثل  بالتدريج 
الو�صفية  النظرية  من  تحررت  فقد  للإنجاز.  كبرنامج  ولي�س 
فنياً:  ن�شاطاً  باعتبارها  نف�سها  تقدم  �أنها  كما  والتوجيهية؛ 
للنظرية،  تطبيق  الواقع  في  هو  الدراماتورجيا  عمل  “لأن 
�أو تحليل  النقاد،  التحليلية المتمثلة في كتابة  النظرية  عك�س 
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الفرجات.” )�ص. 257( “لا تدير الدراماتورجيا لاأدائية 
المعنى الذي يجب تطبيقه من خارج ال�سيرورة الفنية، فهي 

مبتكرة بتحقيق ال�شكل من الداخل.” )�ص. 258(
بعد(  فيما  بها  قد نحتفظ  )والتي  التالية  المرحلة  ت�شمل  د- 
ونعلم  المعنى.  لإفراز  قابلة  دراماتورجية  تمارين  ابتكار 
لدى  المعنى  كدرا�سات  الممثلين،  ارتجالات  من  بع�ضاً  ب�أن 
�إنتاج  على  قادرة   Vassilieu فا�سيليو  �أو  �ستاني�سلاف�سكي، 
بالأفكار  نر�ضى  نعد  معينة. لم  �إمكانيات  واختبار  المعنى، 
مرئية،  بنية  ننتج  لأننا  الدراماتورجية،  والطروحات 
على  بفكرة  التحليق  “�إنه  للاختبار:  وقابلة  ح�سا�سة، 
ج�سداً.”  ومنحها  والف�ضاء،  الزمان  في  وو�ضعها  الورق، 

)�ص. 259(

استنتاجات:
�أدائية: دراماتورجيا  نحو   )1

�أنها  الدراماتورجي  للتحليل  الجديدة  الطرق  �أثبتت  لقد 
الكتابات،  عرفتها  التي  الكبرى  التحولات  م�ستوى  في 
والتجارب الم�شهدية، ولاأدائية. تمنحنا ت�أملات بيتر �ستامر

المتاحة  للإمكانات  فريداً  تركيباً     Peter Stamer
المرادف  المفهوم  ذلك  لاأدائية،  الدراماتورجيا  طرف  من 

للمبتكر، والعملي،  والتجريبي.
للدراماتورجيا  الكوبرنيكية  بالثورة  لاأخذ  ينبغي   )2
ولاإخراج. بالعودة �إلى محور المركزية التي طبعت النظرية 
ال�سبعينيات،  في  والم�سرح  ال�ستينيات،  عقد  في  لاأدبية 
حيث تماثل هذه الثورة �إعلان موت الم�ؤلف، �سواء بالن�سبة 
لفوكو، �أو دريدا، �أو بارت... و�إذا ما اختفى الم�ؤلف �سيتبعه 
من  انبعاثه  �إعادة  �أن  يبدو  ولكن  محالة.  لا  الدراماتورج 
�أخرى  �أنواع  الواقع  �إثارة.  وتظهر في  �أكثر  جديد،  وتحوله 
من الدراماتورجيا المتاحة، وذلك بح�سب المناهج لاإبداعية 
الدراماتورج  يفقد  قد  والجمهور.  والمخرجين،  للم�ؤلفين، 
حقيقة،  المعنى  �إنتاج  متعة  يربح  ولكنه  العلمية،  �سلطته 
لم  لاإنتاج  دراماتورج  ف�إن  الفنانين،  كباقي  فناناً  وباعتباره  
يعد  موثقاً مكتئباً. وحتى المتفرج، من حيث هو دراماتورج 

التلقي، لم يعد في م�أمن، بما �أنه ملزم ب�إنتاج المعنى.
3( يتعلق لاأمر �إذاً با�ستعادة، وانقلاب، ومحو للمركزية. 
كل  تجربتي  في  المتمثلين  الرئي�سيين  م�صدريها  قوة  ورغم 
معرفة  ت�شكل  الدراماتورجيا  تعد  لم  ولي�سينغ،  بر�شت  من 
�صلبة، وج�سداً من الخبرات، �أو حتى طريقة منهجية. تبني 

م�شرعة  �إنها  هوادة؛  دون  الجديدة  الدراماتورجيا  وتفكك 
على رحابة الجر�أة الفنية التي تجد مبرراتها فقط في �إنتاجية 

التلقي، وانفتاح دراماتورجيا المتلقي.
الكبرى  المنعطفات  في  نت�أمل  وحين  لاأمر،  نهاية  في   )4
الوظيفة  بروز  نلاحظ   ، التاريخ  عبر  للدراماتورجيا 

الدراماتورجية، وربما �أي�ضاً عودتها �إلى لاأ�صول:
لاإغريقي  بالمعنى  الكلا�سيكية،  الدراماتورجيا  تعتبر 
فكرة  تكن  ولم  قطعي.  ب�شكل  ن�صية  للكلمة،  لاأ�صلي 
�إمكانية  حتى  ولا  متاحة،  الداخلي  بنائها  قوانين  خلخلة 

مواجهتها مع منجزها الم�شهدي.
 بد�أ الم�ؤلفون لاأوروبيون �إلى حدود القرن ال�سابع ع�شر على 
لاأقل في خرق القواعد التي بدت لهم غير ملائمة لزمنهم.

ح�صن  من  الجديدة  الكلا�سيكية  الدراماتورجيا  تخرج   
لفهم  الم�شهدية  الحقيقة  الاعتبار  بعين  وت�أخد  الن�صية، 

.)Diderot, Lessing, Goethe( الن�صو�ص وعر�ضها
�أ�صبح  ع�شر،  التا�سع  القرن  من  الثاني  الن�صف  من  ابتداء 
�شديدة  قراءة  ابتكار  �سلطة  للمخرج  يوكل  لاإخراج 
المثالي  ولاأفق  الدراماتورجية.   القراءة  ب�إعادة  الالت�صاق 
المت�ضمن هنا، هو م�صادفة التحليل الدراماتورجي للإخراج 

المنجز.
 لا تهتم دراماتورجيا بري�شت النقدية وال�سيا�سية بالإخراج 
�إلا �إذا عبر هذا لاأخير عن قراءة دراماتورجية نقدية ب�شكل 
مع  الدراماتورجيا  فيها  تتلاءم   للبري�شتيين،  بالن�سبة  مثالي 

لاإخراج.
�أزمة  ومع  الع�شرين،  القرن  من  ال�ستينيات  �سنوات  �إبان 
�أو  الدرامية،  الكتابة  ونهاية  مغلق،  ن�سق  داخل  لاإخراج 
تعد  لم  والتي  الدراما،  بعد  ما  مرحلة  بد�أت  الملحمية، 
حتى  �أو  التف�سيري،  الدراماتورجي  التحليل  مع  من�سجمة 
الدراماتورجيا  تعلن  هكذا  دراماتورجي:  واللا  ال�صدامي، 
والدراماتورجيا   ،la poétique لاإن�شائية  عن  تخليها 

المعيارية.
لقد �أفاد هذا التخلي المتفرج، والذي لم يتبق له �سوى �إعادة 
المتفرج  هذا  ويطور  والم�شهدية.  الدرامية  الفو�ضى  ترتيب 
�سل�سلة طويلة،  �آخر نظاماً �ضمن  من حيث هو دراماتورج 
ي�ساعده على التفكير، وترتيب مدركاته المت�شظية. وبذلك 
الم�ست�شار  بمعنى  فقط  لي�س  دراماتورجاً،  نف�سه  من  يجعل 
الفني، ولكن �أي�ضاً، بالمعنى الكلا�سيكي للم�ؤلف والمخرج.
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بالنظر �إلى الدراماتورجيا الب�صرية، والفيزيقية، وابتداء 
من ال�سبعينيات، �أ�صبح يتحدد هذا المتفرج انطلاقاً من 
ا�ستناداً  �أخرى  �أحيان  وفي  والمجردة،  ال�شكلية  البنيات 
�إلى بنيات مفاهيمية، وح�سا�سة. وتتحول تلك البنيات 
ما  وهذا  البناء؛  �أو  للكتابة،  جديدة  معايير  �إلى  ب�سرعة 
ي�ؤدي بنا �إلى دراماتورجيا �شكلانية �إلى حد كبير )انظر 

ال�شكلانية(.
جديداً،  جن�ساً  �إذاً  الب�صرية  الدراماتورجيا  هذه  ت�صبح 
الن�صية  الدراماتورجيا  ت�ستوعب  ومعايير  بقواعد 
كون  هو  الب�سيط  الفرق  ولعل  للما�ضي.  الكلا�سيكية 
ولا  بذاتها،  تكتفي  الجديدة  الب�صرية  الدراماتورجيا 
تهتم بالإحالة على العالم الخارجي �أو الن�صو�ص، �سواء 
على م�ستوى التطبيق، �أو النظرية. وبهذا فقد �أ�ضحت 
ذلك  نلم�س  كما  للأدائية،  لاأمثل  وال�شكل  معيارية، 
ويل�سن.  روبرت،  لدى  ولاإ�ضاءة  وال�صوت  الحركة  في 
ولا �شيء يوحي ب�أنه مرجعي، لا لاأج�ساد، ولا �أ�شكال 

ال�سينوغرافيا، ولا العالم الخيالي.
  لقد �ألغت الدراماتورجيا الجديدة، �سواء كانت ب�صرية، 
الدراماتورجيا  �إيقاعية،  �أو  مو�سيقية،  �أو  ج�سدية،  �أو 
ومعنى  ن�ص  في  تختزل  ما  غالباً  والتي  الكلا�سيكية 
التحليل  لدن  من  للمناق�شة  خا�ضع  غير  تقريباً،  م�سبق 
الدراماتورجي. ومع ذلك، تبدو وك�أنها تعود �إلى نقطة 
البدء: نظام مغلق على ذاته، مكتف، يحيل على ذاته؛ 
الخارجي،  العالم  على  الانفتاح  على  قادر  غير  ولكنه 
فهل  والعالم.  النظام  بين  والعلاقة  المف�سرين،  وعالم 
�سنتمكن من فتحها على العالم، حتى يت�سنى لنا ر�ؤيتها 
نظرنا  انطلاقاً من وجهة  �أف�ضل، والحكم عليها  ب�شكل 

نحن؟
�أن  والمتفرجين،  القراء  مع�شر  نحن،  علينا  يبقى    
على  م�ستع�صية  غير  دراماتورجيا  �إلى  العودة  نختار 
بخا�صة.  الدراماتورجي  والتحليل  التحليل،  م�ستوى 
بالأحرى، نترقب ظهور  �أو  ن�أمل،  �أن  فهل يجب علينا 
الدراماتورجيا  بيننا كي نخرج من جبة  لي�سينغ جديد 
الوظيفية، المتقنة بكل ت�أكيد، ولكنها �أي�ضاً المنغلقة على 
الخروج  على  الن�صو�ص  لم�ساعدة  ال�سبيل  هو  ما  ذاتها؟ 
من دوامتها كي تخلق تنا�سجاً بين عالم التمثيل، وعالمنا 
لاإن�سانية  اللحظة  تلك  ا�ستعادة  ب�إمكاننا  هل  نحن؟ 
حيث بد�أ الم�سرح يدرك قدراته فاخترع الدراماتورجيا؟
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دور
 ‘المركز الدولي لدراسات الفرجة’ 

بالمغرب في خلق تناسج ثقافي فرجوي
 بين الشرق والغرب

د. جواد رضواني

مركزه  الذي  الفرجة،1  لدرا�سات  الدولي  المركز  يعتبر 
خالد  البروفي�سور  وم�ؤ�س�سه  البوغازية،  طنجة  مدينة 
�أمين ومجموعة من الفاعلين لاأكاديميين لاأكفاء الذين 
�أحد  والعلمية،  لاإدارية  ��شؤونه  ت�سيير  على  ي�سهرون 
ن�شر  في  ت�ساهم  التي  ولاأبحاث  الدرا�سات  مراكز  �أبرز 
المعرفة ولاإ�شعاع الثقافي بالمغرب وعلى م�ستوى العالم 
ثقافي  لمركز  الفعلي  النموذج  �إنه  معاً.  والغربي  العربي 
بين  مكاناً  لنف�سه  يجد  �أن  يحاول  وفعال  فاعل  ومعرفي 
المغرب  داخل  البحث  مراكز  من  �ضخمة  مجموعة 
الفكرية من درا�سات  �إنتاجاته  وخارجه. ونظراً لغزارة 
لباحثين ومهتمين من �شتى بلدان  و�أبحاث وترجمات 
العالم، وتكريمه المتوا�صل لفنانين مغاربة و�أوروبيين من 
قاوتي،  محمد  المنيعي،  ح�سن  لعميري،  محمد  �أمثال 
�إريكا في�شر لي�شته، وغيرهم، وتنظيمه ندوات �سنوية – 
من  نخبة  – يح�ضرها  الندوة العا�شرة العام  )2014( 
1  جاء في كتيب عن المركز هذا التعريف الدقيق لدوره ومكانته: »المركز الدولي 
تراكماً  يحقق  أن  قياسي  استطاع في ظرف  أكاديمي،  الفرجة فضاء علمي  لدراسات 
الانشغالات  مختلف  مع  بحيوية  تتفاعل  معرفية جديدة  آفاق  منفتحاً على  وازناً  فكرياً 
الجاد بين مختلف  للحوار  المعاصر. كما تشيد جسوراً قوية  لعالمنا  الراهنة  المعرفية 
والعلمي  الثقافي  المشهد  في  جديدة  علمية  لتقاليد  أسس  كونه  عن  ناهيك  الثقافات، 
الأكاديمي المغربي،؛ تقاليد تقوم على العمل المنظم والهادف والمبني على استراتيجية 
مستوى  على  أو  الفكرية  المشاريع  مستوى  على  سواء  المعالم.  وواضحة  محكمة 
على  إيجابي  بشكل  تنعكس  وجادة  وفعالة  حيوية  تشاركية  برؤية  وذلك  المنشورات. 

حضور المركز في الفضاء العلمي والثقافي المغربي والمتوسطي والدولي.« 

لاأكاديميين من رواد فنون الفرجة والم�سرح على الم�ستوى 
العالمي، وتقدم خلالها مجموعات فنية و�أكاديمية وفرق 
العرو�ض  من  متنوعاً  ن�سيجاً  ودولية  محلية  م�سرحية 
التي تعتبر من �أرقى و�أحدث ما تم �إبداعه عالمياً في مجال 
ح�ضوراً  المركز  هذا  ي�سجل  الفرجوي،  العر�ض  فنون 
مميزاً يجعله يتبو�أ مكانة عظمى ك�أحد �أبرز و�أكثر المراكز 
البحثية حركية وتفاعلًا مع المجتمع. فهو �إذ يحاول �أن 
المغربي عن طريق حفظ ذاكرته  الفرجوي  بالفن  يرقى 
المغاربة  لدى  به  والتعريف  لاأكاديمي،  �شتاتها  وجمع 
عن  تطويره  �إلى  ي�سعى  �سواء،  حد  على  والغربيين 
الفن  ون�شر  جديدة  م�سرحية  تجارب  ا�ستجلاب  طريق 
المغربي وثقافته لدى لاآخرين في  الفرجوي/الم�سرحي 
الوقت نف�سه.2 وهذا ما يجعل منه نقطة و�صل وتنا�سج 
العالم  بلدان  وباقي  �أفريقيا  المغرب/�شمال  بين  ثقافي 
وتاريخه  وا�ستراليا،  �آ�سيا،  حتى  و�أمريكا،  �أوروبا،  من 
الذي  البارز  التاريخي  الدور  بهذا  له  ي�شهد  لاإبداعي 

�سجله بكفاءة وتقدير منذ ت�أ�سي�سه.3       
2 انظر كتاب د. حسن المنيعي المسرح المغربي: من التأسيس إلى صناعة الفرجة، 

منشورات كلية الآداب والعلوم الإنسانية، ظهر المهراز، فاس 1994.
3 يعتمد المركز الدولي لدراسات الفرجة نهجاً ثقافياً حيوياً، فهو يؤسس قاعدة بحث 
إنه فضاء غني  الفرجة.  دراسات  ميادين  في كل  الاختصاص  علمي رصين ومتعدد 
الفرجة كوسائل  وفنون  الثقافي  التنوع  إظهار  إلى  يسعى  الذي  البحث  أنواع  بمختلف 
التي  وأهدافه  وشاملة.  مستدامة  تنمية  لأجل  الألفية  أهداف  تحقيق  أجل  من  مساعدة 
سطرها منذ البداية تتمثل فيما يلي: -01 تأسيس فضاء للبحث المتعدد الاختصاص في 
التعاون  تنمية وتطوير   02- الجميلة.  المسرحي، والفنون  الفرجة، والإبداع  دراسات 
العلمي  بالبحث  المعنية  والجهات  الفرجة  وفنون  المسرحية  الاختصاصات  بين  القائم 
الباحثين  واستقطاب  ودولياً،  وعربياً  وطنياً  والفني  الثقافي  والشأن  الفرجة  مجال  في 
والفاعلين في مجال تخصصات أخرى للمساهمة في تثمين أهداف المركز عبر البحث 
العلمي والنتاج الفني. -03 تكوين لجان متخصصة في مجال البحث والإبداع المسرحي 
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الفرجوي  والمنعطف  الفرجة  لدرا�سات  الدولي  المركز 
الثاني بالمغرب.

ثقافية/ دينامية  خلق  نحو  والنزوع  الانغلاق  تحدي   
فرجوية منفتحة وحديثة.

�إذا كان الم�سرح المغربي قد �شهد طفرات م�سرحية عبر 
الع�شرين،  القرن  منت�صف  خلال  خ�صو�صاً  التاريخ، 
ي�شهد  �أ�صبح  والع�شرين  الواحد  القرن  بداية  مند  ف�إنه 
الا�ستعماري  الوجود  ميز  لقد  فرجوياً جديداً.  منعطفاً 
بالمغرب المجال الم�سرحي بكونه قد اتخذ منعرجاً طويلًا 
المفرو�ضة  الفرن�سية  الحماية  لزمن  لاأولى  البدايات  مند 
الا�ستعمار  فر�ض  �إذ  ال�شمال.  لاإ�سباني في  والا�ستبداد 
على المجال الفني اتخاذ �شكل جديد �أكثر حداثة. فتم 
خلاله �إدخال تقنيات وعنا�صر �شكلية وجمالية جديدة 
ف�ضاء  من  المغربية  الفرجة  فتحولت  المجال.  هذا  على 
لاأهواء  فيه  تتحكم  منظم،  وغير  وطليق  حر  ممار�سة 
الرغبة  وي�ساير  منظم،  مقنن،  مجال  �إلى  والرغبات، 
الفنون  �أنواع  من  نوع  ممار�سة  نحو  لاإن�سانية  والميول 
الفنون  ك�أحد  الم�سرح  بجمالية  والا�ستمتاع  التعبيرية 
الجميلة والرائعة التي تمتاز بقدرتها الخلابة على لاإبداع 
�أنواعها، و�أ�صنافها،  وعك�س الحياة العامة للنا�س ب�شتى 

و�أ�شكالها، ب�شكل جد راق ومحاكاة قريبة من الواقع.
هذا  ترك  البلاد،  ومغادرته  الا�ستعمار  نهاية  مع  �أنه  �إلا 
ولت�أثيراته  تاريخياً  له  التنكر  �أبداً  يمكن  لا  �إرثاً  لاأخير 
الحداثية التي �أفرزت نوعاً جديداً من الم�سرحة بالمغرب. 
وعليه، فنظراً للو�ضع اللا م�ستقر الذي وجد الم�سرحيون 
المغاربة �أنف�سهم فيه بعد رحيل النظام الكولونيالي، كان 
ت�شكيل  و�إعادة  الممكنة  الحلول  �أحد  يتبعوا  �أن  عليهم 
و�أ�شكال  ورغبات  للهيمنة  خا�ضع  غير  مغربي  م�سرح 
الم�سرحة الغربية الق�سرية. فظهر حينها تباين في لاآراء 
للأنشطة  التوثيق  على  السهر   04- ميدانية.  ودراسات  بحوث  الفرجة لإنجاز  وفنون 
والفنون  المسرحي  بالميدان  المرتبطة  والمستجدات  المعلومات  ونشر  المسرحية 
رحاب  خارج  بالمسرح  يهتمون  الذين  كل  مع  الآراء  وتبادل  والحوار  به،  المرتبطة 
نشر   05- الصرف.  الأكاديمي  التوجه  أو  التخصص  بمقتضيات  التقيد  دون  الجامعة 
دراسات ومطبوعات وكتب حول فن المسرح والفنون المجاورة بمختلف اللغات ومن 
مختلف الزوايا ضمن سلسلة منشورات المركز الدولي لدراسات الفرجة، ونشر أبحاث 
أعضاء المركز المكتوبة بالعربية أو بلغات أخرى وترويجها على المستوى الوطني 
تدريبات  وإقامة  وثقافية  فنية  وتظاهرات  ندوات،  مهرجانات،  تنظيم    06- والدولي. 
والوفود  الزيارات  تبادل   07- اختصاصاته.  بمختلف  المسرح  مجال  في  متنوعة 
المعنية  والجهات  المنظمات  وسائر  المركز  ينظمها  التي  التظاهرات  في  المشاركة 
الدولي:  »المنتدى  وتنظيم  احتضان   08- ودولياً.  عربياً،  وطنياً،  المسرحي  بالشأن 
طنجة المشهدية« بتعاون مع شركاء آخرين من داخل المغرب وخارجه تحت الإشراف 

المباشر لرئيس المركز الناطق الرسمي باسم »المنتدى الدولي: طنجة المشهدية.« 

والمواقف، �إذ ر�أت فئة من الم�سرحيين الذين تجري فيهم 
الما�ضي  �إلى  العودة  �أن  عالية،  درجة  ذات  مقاومة  دماء 
لاأمازيغي، العربي، لاإ�سلامي للأمة لا مفر منه، وب�أنه 
هو الحل الوحيد ولاأوحد لإعادة بناء وت�شكيل ما يمكن 
الثانية،  الفئة  �أما  ولاأ�صيلة.4  الحرة  بالم�سرحة  ت�سميته 
وهي جزء عري�ض كذلك من الجمهور، فقد ا�ستنتج من 
خلال تجربته �أنه لولا النموذج والخبرة والتجربة الغربية 
لما  بالمغرب  وا�ستنباتها  الم�ستعمر  مع  ا�ستجلابها  تم  التي 
ت�شكل �أ�صلًا ما يمكن ت�سميته بالم�سرح المغربي في مفهومه 
الحديث. لذلك، انحازت هذه الفئة نحو اختيار التبعية 
بينما  منه،  والا�ستفادة  لتقليده  جاهدة  و�سعت  للغرب 
النهو�ض  �أجل  من  الت�أ�صيل  طريق  في  لاأخرى  �سارت 

بهذا الفن.5

لكن، بقيت هذه الطروحات والمقاربات عبارة عن �آراء 
عملي.  تطبيق  �إلى  تحولت  �أنها  مما  �أكثر  فقط  ومواقف 
ففي الميدان الم�سرحي، الذي ا�شتغل عليه ال�صنفان من 
الم�سرحيين، من يمكن ت�سميتهم بالت�أ�صيليين والحداثيين، 
من  التخل�ص  �أو  التنكر  منهم  �أحد  �أي  ب�إمكان  يكن  لم 
التراكمات  عبر  الوطن  ورثه  الذي  الثقافي  الموروث 
مجرد  الا�ستعمارية  التجربة  تعتبر  التي  التاريخية 
التي  الفرجة  نوع من  وبذلك، ظهر  منها.  جزء �صغير 
التاريخ لاأمازيغي،  �إلى  �أي  الوراء،  �إلى  بالمو�ضوع  تعود 
�إطار  في  �إنتاجها  �إعادة  تم  �أنه  �إلا  ولاإ�سلامي،  العربي، 
النوع  هذا  ف�أعطانا  وحداثي.  تقدمي  م�سرحي  �شكل 
وهجينا  جديداً  �شكلًا  ولاإبداعي  الفني  التعاطي  من 
نحو  بلهف  تطلعوا  الذين  الحداثيين  �أما  الفرجة.  من 
والم�ضمون  ال�شكل  الحداثية  الم�سرحة  من  نوع  �إيجاد 
�أن  وحاولوا  الغربي  النموذج  على  تطاولوا  �أنهم  فرغم 

4  يقول حسن المنيعي في إحدى دراساته: »لم يكن للعرب تقليد مسرحي كما هو 
الشأن في الغرب مع أن تراثهم القديم يفيض بأشكال فرجوية تنعكس في طقوسهم 
الدينية والدنيوية، وفي فنون القول، والمناظرة، والسمر، والفروسية، والتشخيص 

التلقائي، وكذا في حكايات العوام ونوادرهم. لهذا، فبدل تحويل مكونات هذا التراث 
إلى صيغ مسرحية وتطويرها في ارتباط وثيق بواقعهم الإجتماعي وامتداده 

التاريخي، انتظروا طويلًا: أي إلى حدود منتصف القرن التاسع عشر لدخول عالم 
المسرح بصيغته الإيطالية عبر بوابة الغرب، وتحديداً عبر »موليير« الكاتب 

الفرنسي ومسرحيته الشهيرة »البخيل.«« انظر كتاب مسرح مابعد الدراما: أربع 
مقاربات، منشورات المركز الدولي لدراسات الفرجة – سلسلة دراسات الفرجة 15. 

ص: 15. 
5 مقال للأستاذ خالد أمين، ترجمة جواد رضواني، تحت عنوان: »المنعطف 

الفرجوي لمغرب مرحلة مابعد الاستعمار: تحديات الحداثة ودور التناسج الثقافي« 
سيصدر قريباً ضمن منشورات المركز الدولي لدراسات الفرجة. 
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حتى  لاأحيان  بع�ض  وفي  و�أتقن،  �أبرز  منه  ي�ستمدوا 
التخل�ص  ي�ستطيعوا  لم  ف�إنهم  ومعانيه،  �أ�شكاله  �أتفه، 
من التراث الثقافي ال�شعبي للأمة. فتم �إنتاج م�سرحيات 
حديثة ذات مو�ضوع و�شكل هجين مثل �إدخال الحلقة 

�أو الب�ساط �إلى الم�سرح لاإيطالي ال�شكل.

من  وال�سبعينيات  ال�ستينيات  فترة  خلال  ظهر  وهكذا 
ال�صبغة  ذي  المغربي  الم�سرح  من  نوع  الما�ضي  القرن 
الموا�ضيع  من  مجموعة  مع  تعاطى  لقد  القحة.  المحلية 
الوقت  وفي  ولاأ�صيلة  لاأ�صلية  الفرجوية  ولاأ�شكال 
نف�سه �سمح باعتماد �أحدث التقنيات ولاأ�ساليب وحتى 
نلاحظ  �أن  ويمكننا  الغربية.  الم�سرحية  لاأيديولوجيات 
�أن الواقع والتاريخ فر�ضا هذا النوع من التعاطي وتم تجاوز 
كل لاأفكار والطروحات الماهيوية ال�سابقة. فكان نتاج 
هذه التجربة بروز مدر�سة م�سرحية مغربية محلية حرة، 
الثقافات  تتخذ وت�ستمد �شكلها ومو�ضوعها من جميع 
المغربي  الجمهور  لدى  مكاناً  لها  تجد  �أن  فقط  وتحاول 
خ�صو�صاً،  والم�سرح  عموماً،  الفن  على  يحكم  الذي 
من  ويميزها  لاأ�شياء  يرى  وكيف  هو  ثقافته  من  انطلاقاً 
ك�شخ�ص،  هو  يحدده  الذي  الخا�ص  الثقافي  منظاره 

وهوية، و�شعب، و�أمة، ووطن، وتاريخ، وجغرافيا.

هذا فيما يخ�ص التجربة الم�سرحية المغربية خلال القرن 
الما�ضي.  القرن  من  الثمانينيات  حدود  حتى  الع�شرين 
الوعي  من  نوع  يت�شكل  بد�أ  الت�سعينيات  خلال  �أنه  �إلا 
والجمهور  المغاربة  الم�سرحيين  لدى  والجديد  لاآخر 
يتخذ منحىً جديداً  العالم �صار  فنظراً لكون  كذلك.  
الثقافات  و�صارت  والو�سائط،  التقنيات  فيه  تتحكم 
للدول  ال�سيا�سية  الحدود  تتعدى  المتعددة  العالمية 
نقل  لم  �إن  البلدان،  من  العديد  �شهدت  وتتخطاها، 
بالموجة  يت�أثر  لم  من  فقط  القليل  لكون  نظراً  كلها، 
ثقافياً  وتنا�سجاً  جذرياً  تغيراً  العولمة،  لمظاهر  الكا�سحة 
جميع  وي�شمل  التاريخ،  عبر  مثيل  له  ي�سبق  لم  وا�سعاً 
المغرب، تم  وثقافة. وفي  الم�سرح كفن  فيها  بما  المجالات 
ا�ستقطاب مجموعة من التجارب الم�سرحية الدولية وتم 
تبنيها و�إعادة �إنتاجها وتقليدها ب�شكل ينم عن ا�ستفادة 

جذرية من التو�سع الثقافي والتنا�سج الذي ي�شهده العالم 
التي  البحثية  المراكز  �أبرز  �أحد  �أن  �إلا  هذا.  يومنا  في 
تهتم بالميدان الفرجوي/الم�سرحي وت�شجع على تلاقح 
الثقافات الم�سرحية الدولية كيفما كان نوعها هو المركز 
الذي نجد على  بمدينة طنجة  الفرجة  لدرا�سات  الدولي 
تحليل  الفرجة،  درا�سات  في  الخبير  البروفي�سور  ر�أ�سه 
لاأ�ستاذ  كولونيالية،  بعد  الما-  والدرا�سات  الخطاب، 

خالد �أمين. 

لقد �ساعد هذا المركز على لاأقل منذ انطلاقه مع بداية 
القرن الحالي، على العمل بجدية من �أجل تو�سيع مجال 
المعارف الم�سرحية بالمغرب والوطن العربي ولاإ�سلامي 
الغربية6 على  �أو  الم�شرقية  منها  �سواء  واطلاع الجماهير 
واللعبوية  والاحتفالية  الفرجوية  الم�سرحية  الثقافات 
ثقافي  تنا�سج  لكلا الح�ضارتين، في �سعي نموذجي لخلق 
عظيم، تت�شابك فيه الثقافات الم�سرحية وتعطي نموذجاً 
والحدود  الماهيوية  المفاهيم  كل  يتحدى  راقياً  �إن�سانياً 

الثقافية-لاإثنية المفبركة.

من  ال�صيت،  ذائعة  دولية  ندوات  خلال  فمن 
متعددة  مقاربات  الثقافي:  والتنوع  “الفرجة  مثل 
الثقافات  “تنا�سج    ”،)2008( الاخت�صا�صات 
“الذاكرة   ”،)2009( المتو�سط  �ضفتي  بين  الم�سرحية 
بالموقع  الخا�صة  الفرجة  المعا�صرة:  ولاإبداعية  الثقافية 
“الم�سرح   ”،)2010( �إ�سلامية  عربية  �سياقات  في 
الفرجة/فرجة  “تحولات   ”،)2011( والو�سائط 
العام  والمجال  “الفرجة  و   ”،)2012( التحولات 
النقاد  و�أ�شهر  �أبرز  من  ثلة  تح�ضرها  والتي   ،”)2013(
المتخ�ص�صين  العالميين  الم�سرحيين  والباحثين  والكتاب 
م�سرحية  وفرق  مجموعات  وكذلك  الم�سرح  مجال  في 
الحدث  المركز  ي�صنع  عالمية  فرجوية  ومختبرات 
عن  عبارة  فهو  بالمغرب.  ال�سنوي  لاأكاديمي  الم�سرحي 
من  �سنة،  كل  ي�ؤ�س�س  لاأولى  بالدرجة  �أكاديمي  ملتقى 
المجالات  و�أبرز  �أجود  �أحد  تحمل  جديدة  دورة  خلال 

6  أصدر البروفيسور خالد أمين مؤخراً كتاباً بشراكة مع أحد أبرز المتخصصين 
الغربيين في الدراسات المسرحية والثقافية و أعمدة البحث في أوروبا وأمريكا، وهو 
الأستاذ مارفن كارلسون، تحت عنوان:  مسارح المغرب والجزائر وتونس: التقاليد  

الفرجوية في المغرب الكبير.
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لمنظومة  والم�سرحية،  الثقافية  المعرفة  مجال  في  البحثية 
دور  للعب  الدولي  بالت�أهل  تمتاز  ر�صينة  مغربية  معرفية 
ثقافي  معرفي  جو  خلق  تم  فقد  عليه،  وبناء  بارز.7  ثقافي 
ال�شرقي  الم�سرحان  فيه  يمتزج  وحر  متنا�سج  م�سرحي 
مناق�شة  خلاله  ويتم  وجميل  رائع  ب�شكل  معاً  والغربي 
الم�سرحية  والعرو�ض  والموا�ضيع  لاأفكار  من  مجموعة 
والم�س�ؤولين  الجماهير،  لإعجاب  �إثارة  لاأكثر  الدولية 
عديدة  بخلا�صات  والخروج  والاقت�صاديين  ال�سيا�سيين 
ال�شرق  تجاوب  وجوب  لاأبرز  م�ضمونها  ومتنوعة 
بالفن  الرقي  �أجل  من  المتنامية  العولمة  ظل  في  والغرب 
والفرجة الم�سرحية �إلى �أعلى م�ستويات التعبير لديها في 
وت�أثيراً  لاإن�سانية  من  قرباً  لاأكثر  الموا�ضيع  معالجة  �إطار 

عليها.

من  مجموعة  مناق�شة  تتم  �سنة  كل  من  دورة  كل  في 
م�ستفي�ض،  ب�شكل  الفرجوية  بالفنون  الخا�صة  الموا�ضيع 
والمفكرين  الباحثين  من  مجموعة  وي�سيرها  ي�ؤطرها 
العلمية هذه  الندوة  �إذ ت�سعى  العالم.  والنقاد من حول 
من خلال عر�ضها لموا�ضيع فكرية تتعلق بفنون الفرجة 
بالحا�ضر  الما�ضي  ربط  �إلى  و�أ�شكالها  �أنواعها  ب�شتى 
مثالي  ف�ضاء  وخلق  بالغرب،  ال�شرق  وربط  والم�ستقبل، 
تلتقي فيه وعبره لاأزمنة و يتجان�س فيه ال�شرق بالغرب 
في�صير الكل كتلة واحدة. ولت�أطير هذا الجو لاأكاديمي 
والفني الذي يتخذ له من مدينة طنجة التاريخية الجميلة 
مكاناً خا�صاً يعطيه بعداً عالمياً، ي�ستدعي المركز باحثين، 
وفنانين، ومتخ�ص�صين من مختلف بقاع العالم. ونذكر 
�سواء  المتلقي  في  �أثرهم  تركوا  مفكرين  ه�ؤلاء  بين  من 
وا�ضح جداً، وهم  ب�شكل  الغربي  �أو حتى  المغربي  منه 
على  لاآتية  لاأ�سماء  منهم  نذكر  لاأ�شخا�ص  من  ثلة 
�شارك  �سنين  مدى  فعلى  الح�صر.  لا  فقط  المثال  �سبيل 
المئات منهم في �أ�شغال هذه الندوة، ومن �أبرزهم: مارفن 
 Erilaإريكا في�شر لي�شته� ،Marvin Carleson كارل�سون
 Christopher بالمه  Fischer-Lichte ، كري�ستوفر 

7  تجدر الإشارة هنا إلى أن هذا المقال يركز كثيراً على أحد جوانب انشغالات المركز 
الدولي لدراسات الفرجة فقط. إلا أن أنشطة المركز، وبرنامجه السنوي خير دليل على 
ذلك، إذ يشمل العديد من الأنشطة المتنوعة التي تقام على طول السنة وتشمل العديد من 
الميادين، ويتم التنسيق خلالها مع مجموعة مختلفة من المؤسسات الجامعية، والفنية، 

والأكاديمية، وحتى الخاصة داخل وخارج المغرب.   

 ،Rustom Bharoucha باروت�شا   رو�ستم   ،Balme
كري�ستل فيلر  ،Christel Weiler ريت�شارد غوف 
 ،Patris Pavis باتري�س بافي�س ،Richard Gough

Nigar Hasib and Ch a  نيجار ح�سيب و�شمال �أمين 
العرب  والم�سرحيين  المفكرين  mal Amine. ومن بين 

يو�سفي،  ح�سن  �أمين،  خالد  لمنيعي،  ح�سن  نذكر: 
بونيت،  عزالدين  قاوتي،  محمد  �أمن�صور،  محمد 
محمد  الح�سيني،  �إبراهيم  الخطيب،  �سمير  محمد 

�سيف، هناء عبد الفتاح، وعمرو قابيل. 

الفرجة  لدرا�سات  الدولي  المركز    -02
ومجالات الفرجة التطبيقية

المركز  برنامج  يت�سع  الميداني،  المحور  م�ستوى  على 
الدولي ال�سنوي المتعلق بندوة طنجة الم�شهدية وغيرها من 
عرو�ض  �إلى  �إ�ضافة  مجالات.8  عدة  لي�شمل  المنا�سبات 
ما  كل  عن  بعيداً  �آخر  م�ساراً  الندوة  تتخذ  لاأبحاث، 
�إذ ي�صر وي�ؤكد المركز على الا�ستفادة من  �أكاديمي،  هو 
تجارب م�سرحية محلية ودولية م�ستقاة من �أبرز لاأمثلة 
الم�سرحية،  والمثاقفة  الم�سرح  مو�ضوعها  التي  الغربية 
وعر�ض  ا�ست�ضافة  التطبيقية  �أجندته  �ضمن  ويُدرج 
ف�ضاءات  وخلق  ال�شيقة،  الفرجوية  العرو�ض  من  باقة 
عدد  في  بالملمو�س  ذلك  ويتمثل  متعددة.  ثقافي  تلاقح 
التي  والمعار�ض  الفنية،  العرو�ض  الم�سرحية،  الفرجات 
ما هو مغلق كقاعات  منها  ف�ضاءات مختلفة،  تحت�ضنها 
ال�سينما،  ودور  والم�سارح،  الفنادق،  ب�أفخم  العرو�ض 
الم�شوار،  �ساحة  الق�صبة،  كمتحف  مفتوح  هو  وما 

8 لقد حرص المركز الدولي لدراسات الفرجة، منذ إنشائه، على تقديم مبادرات علمية 
وفنية مختلفة من أجل الثقافة المغربية والعربية الإسلامية. ومساهمته في هذا المجال 
أغلب  فيه  الذي فضلت  الوقت  ففي  بلدنا.  في  الثقافي  للعمل  متتبع  كل  تخفى على  لا 
المؤسسات الرسمية والمدنية الانسحاب أو الانسياق وراء الثقافة الاستهلاكية من خلال 
مهرجانات مجوفة وعديمة الأثر، اختار المركز الدولي لدراسات الفرجة المزيد من 
التورط والمغامرة لأجل البحث عن أنجع السبل للمصالحة مع إنسانية الإنسان. مدفوعاً 
بإيمان أعضائه بقيم رأوها مؤسسة للوعي الحديث ولخدمة الإنسان وتفانياً في المحبة 
أمام  شفافاً  مبادراته،  في  إجرائياً  المركز  عمل  وليكون  الأرض.  هذه  على  والجميل 
الأمر  تعلق  ومعلنة: سواء  بسيطة  آليات عمل  أعضاؤه على وضع  متتبعيه، حرص 
بأنشطة فرجة وإشعاع ثقافي مفتوحة على عموم المهتمين ومحبي الثقافة والفن بالمجان، 
أو اختص بنشاط علمي أو أكاديمي )نشر أشغال ندوة( يؤمه الباحثون والمهتمون ...  

)مقتطف من كتيب المركز الخاص بندوة تحولات الفرجة/فرجة التحولات(.
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�أخرى  ومواقع  الفندق،  حدائق  المندوبية،  حدائق 
بالمدينة القديمة بطنجة. وجميعها ت�شكل مجالًا مختبرياً 
خ�صباً يعاين من خلاله الم�شاركون والحا�ضرون تجارب 
تنظيم  يتم  ذلك،  �إلى  �إ�ضافة  للفرجة.  ودولية  وطنية 
خان،  )فوزية  مو�سيقية  تركيبات  ت�شكيلية،  معار�ض 
فنانة  لاأندل�س،  مجموعة  العابر،  الكلام  رباعي  فرقة 
الدانمركية  لاأوبرا  مغنية  القادري،  �سميرة  ال�سوبرانو 
… وهذه فقط بع�ض لاأمثلة من لائحة طويلة  لاأ�صل 
وثائقية، وزيارات ميدانية لمتحف  �أفلام  جداً(، عر�ض 
ثًَلِه  وَمت البحري  الم�شهد  على  يطل  الذي  البديع  الق�صبة 
لاأثرية  المواقع  من  وغيره  المغربيين،  والح�ضارة  للإبداع 

وال�سياحية بالمدينة.

�أما العرو�ض الم�سرحية التي قدمتها فرق م�سرحية دولية 
لاأمثلة  بع�ض  وهذه  ومتنوعة،  عديدة  فهي  ووطنية 
العالي  المعهد  لطلبة  �صيف  ليلة  حلم  م�سرحية  عنها: 
“�سون�س”  للفن الم�سرحي والتن�شيط الثقافي، م�سرحية 
جرازيلا  بالفنانة  الخا�صة  الم�سرحية  الور�شة  تقديم  من 
لابو  تقديم  من  الجنوب  من  �آت  م�سرحية  بوغيانو، 
عر�ض  الريحاني،  يو�سف  و�إخراج  ت�أليف  بيكيت، 
حكايات ال�سيدة وولف في مدينة طنجة: ذكريات امر�أة 
�أمريكية �شابة عا�شت في طنجة ما بين 1944و1946 
بو�سلهام  �إخراج  من  المنفى  قلعة  يوميات  م�سرحية   ،
م�سرح  تقديم  من  متنوعة  م�سرحية  فرجات  ال�ضعيف، 
ومختبر  ور�شة  عنوان:  تحت  فيينا  من  لالي�ش  ومختبر 
بلا  و  ال�صوتي  والفعل  ال�صوتية  الطاقة  طرائق  مفتوح: 
ظل، عر�ض من ذا الذي يخاف الفرجة الخا�صة بالموقع؟ 
بالمعهد  �أ�ستاذ  م�سعود،  بوح�سين  لاأ�ستاذ  �إ�شراف  تحت 
تقديم  من  �شا�شة  الجدار  عر�ض  الم�سرحي،  للفن  العالي 
فرقة  تقديم  من  عر�ض  لاألمان،  الفنانين  من  مجموعة 
لاأ�شعري،  لمحمد  �أنت  �شكون  م�سرحية  وا�سا،  داها 
04:48 من تقديم م�سرح  ب�سيكوز  عر�ض تحت عنوان 
�أنفا�س، وهذه تبقى فقط بع�ض لاأمثلة التي لا تعك�س 
العدد الهائل لن�سبة العرو�ض التي يدرجها المركز �ضمن 
برامجه الترفيهية �سنوياً وهي كلها مفتوحة �أمام العموم.

�إلى جانب كل ذلك يحر�ص المركز على تعريف الم�شارك 
�أجل  من  وينظم  �إ�صداراته  �آخر  على  والغربي  المحلي 
الوطنية  الم�سرحية  لاإ�صدارات  توقيع  حفلات  ذلك 
ولاأكاديمية.9  المعرفية  القيمة  ذات  والدولية  والعربية 
ن�شرها  على  يحر�ص  عديدة  من�شورات  وللمركز 
للقارئ،  بالن�سبة  لأهميتها  نظراً  فائقة  �أولوية  ويعطيها 
وهي   ... والهاوي  ولاأكاديمي،  والباحث،  والمهتم، 
عبارة  التي هي  الفرجة  درا�سات  �سل�سلة  ت�صدر �ضمن 
�إبداعية  م�سرحية  ون�صو�ص  و�أبحاث  درا�سات  عن 
مهتمين  مغاربة  وم�سرحيين  ومبدعين  ومفكرين  لنقاد 
بدرا�سات الفرجة. ومن بينها من�شورات خا�صة ب�أ�شغال 
كل ندوة على حدة بجل�ساتها ومحا�ضراتها الافتتاحية 
 ،2004 �سنة  لاأولى  الدورة  فمنذ  لاأ�صلية.  وبلغاتها 
وحتى لاآن، والمركز ين�شر �أ�شغال الندوات التي نظمها 
طنجة  كتابة   ،2005 طنجة  �أ�صوات  ندوات  منذ 
�إعادة  المدينة:  �أداء   ،2007 الم�شهدية  طنجة   ،2006
قراءة ح�ضور البيتز في طنجة، الا�ست�شرافات الم�ستقبلية 
متعددة  مقاربات  الثقافي:  والتنوع  الفرجة   ،2008
المابعد-ا�ستعماري  الخطاب  ونقد  الاخت�صا�صات، 
وما  المتو�سط  �ضفتي  بين  الم�سرحية  الثقافات  وتنا�سج 
الندوات،  �أ�شغال  ن�شر  جانب  و�إلى   10.2008 بعدهما 
هناك عملية ن�شر، كما �سبق ذكره، متوا�صلة لعدد مهم 
حول  )درا�سات  المعرفي  �سواء  الطابع  ذات  الكتب  من 
�إبداعية(  �أو لاإبداعي )ن�صو�ص فرجوية  فنون الفرجة( 
ومنها ما يلي:  م�سرحية الرينك و نو مانز لاند للم�ؤلف 
عز  للأ�ستاذ  والدولة  الم�سرح  قاوتي،  محمد  الم�سرحي 
زنقة  و  جميلة،  لالة  الحمراء،  النار  النيت،  بو  الدين 
�شك�سبير للم�ؤلف الم�سرحي الطنجي الزبير بن بو�شتى، 
متاحف  لاإدري�سي،  الرحيم  لعبد  ال�صورة  ا�ستبداد 
ويبقى  مالت،  كارول  لاأمريكية  للكاتبة  المغرب 
9  تنقسم منشورات المركز عموماً إلى أربعة أنواع: -01 نشر أشغال كل الندوات 
عربية،  فرنسية،  إنجليزية،  الرسمية:  ولغاتها  الافتتاحية  ومحاضراتها  بجلساتها 
وإسبانية. -02 الترجمات: يسعى المركز إلى نشر مجموعة واسعة من الإبداعات الفنية 
أو الفكرية التي تهتم بالمغرب وتفيد القارئ المغربي والعربي والغربي على حد سواء. 
-03  سلسلة دراسات الفرجة: وهي عبارة عن دراسات ونصوص مسرحية لمبدعين 
مغاربة مهتمين بدراسات الفرجة. -04 سلسلة المسرح و أشياء أخرى: والتي يسعى 
المركز من ورائها إلى تعميم الثقافة المسرحية وتعميق التفكير في مختلف العلاقات 

الكائنة والممكنة بين المسرح والحياة. 
الخاصة  الفرجة  المعاصرة:  والإبداعية  الثقافية  »الذاكرة  هي:  الندوات  باقي    10
 »،)2011( والوسائط  »المسرح   »،)2010( إسلامية  عربية  سياقات  في  بالموقع 
»تحولات الفرجة/فرجة التحولات )2012(،« و »الفرجة والمجال العام )2013(«
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واتجاهات(،  )�إ�شراقات  الحديث  الم�سرح  و  لاإبداع، 
ح�سن  لاأجيال  معلم  للبروفي�سور  والج�سد  الم�سرح  و 
بعد  ما  و  لاأ�صل  و�أ�سطورة  الم�سرحي  الفن  المنيعي، 
الثقافي:  والتنوع  الفرجة  �أمين،  خالد  للأ�ستاذ  بر�شت 
من  لمجموعة  الاخت�صا�صات  متعددة  مقاربات 
الباحثين، وغيرها من الكتب والمطبوعات التي لها كلها 
في  وا�ضح  ب�شكل  وت�سهم  الفرجة  بفنون  وطيدة  علاقة 

تعميق الوعي المحلي .
 

تحر�ص  الندوة  �أن  العادة  جرت  �أخرى،  ناحية  ومن 
�أ�سدت  التي  المهمة  ال�شخ�صيات  �إحدى  تكريم  على 
الكثير للمجال الثقافي، لاأكاديمي، والم�سرحي بالمغرب 
و�أ�شغالها  الندوة  انعقاد  تاريخ  عبر  تم  وقد  وخارجه. 
البروفي�سور محمد  تكريم وجوه معروفة جداً من قبيل 
وم�ؤ�س�سيها،  المغربية  الجامعة  رواد  �أحد  العميري 
الجامعي  البحث  فر�سان  �أحد  زيدان  بن  الرحمن  عبد 
�أ�ستاذ لاأجيال ح�سن المنيعي، رائد الم�سرح  الم�سرحي، 
المغربي عبد الله �شقرون، لاأ�ستاذة والبروفي�سورة �إريكا 
في�شر لي�شته �صاحبة م�شروع “التنا�سج الثقافي في العر�ض 
الفرجوي” من الجامعة الحرة برلين، لاأ�ستاذ والكاتب 
الثقافة،  وزير  ال�سيد  بح�ضور  قاوتي  محمد  الم�سرحي 
المغربية  القباج، والفنانة  �إكرام  القديرة  المغربية  النحاتة 

القديرة ووزيرة الثقافة ال�سابقة لاأ�ستاذة ثريا جبران. 

هكذا، بعيداً عن الجو لاأكاديمي للدرا�سات ولاأبحاث 
خلقت ندوات طنجة للفنون الم�شهدية على طول ال�سنين 
�أكاديمي  هو  بما  �سياحي  هو  ما  فيه  يمتزج  جميلًا  جواً 
وترفيهي. فالندوة �صارت حدثاً مميزاً تنتظره وت�ستعد له 
�إثنياً  المتنوعة  الباحثين  لي�س فقط تلك المجموعات من 
بل  المميزة،  �أبحاثهم  �أوراق  لعر�ض  معرفياً،  وتخ�ص�صاً 
تنتظره المدينة الم�ستقبلة ككل )طنجة(، والم�شهد الثقافي 
من  ممثلًا  والغربي  العربي  والعالم  المغربي،  ولاأكاديمي 
طرف �أ�سماء وازنة جداً على م�ستوى جامعات ومراكز 
بحث دولية بكل من العالم العربي، و�أوروبا، و�أمريكا. 
وهكذا ينجح المركز في ا�ستقطاب �أبرز لاأ�سماء الفاعلة 
على الم�ستوى الدولي في مجال الفرجة، وي�سهر على �أن 

ال�سنوي مكاناً فرجوياً في حد ذاته.  الملتقى  يجعل من 
يمتزج  الذي  بالندوة،  الخا�ص  بطنجة،  العام  فالم�شهد 
وال�صحافة،  والطلبة،  والباحثون،  لاأكاديميون،  فيه 
الفرجوية،  والعرو�ض  الم�سرحية،  والفرق  والمنظمون، 
والتوقيعات، وو�سائل لاإعلام، والخرجات الترفيهية، 
وحفلات  المغربي،  المطبخ  وجبات  من  وطاب  لذ  وما 
بعرو�ض  الم�صحوبة  الفخمة  الع�شاء  وحفلات  ال�شاي، 
لِتُكَوّنَ  منا�سبة واحدة  التراثية، ... تجتمع في  المو�سيقا 
مجالًا مختبرياً خ�صباً هو �أ�صلًا فرجة في حد ذاته، زيادة 

على كونه مهتم بالدرجة لاأولى بفن الفرجة.       

بالمركز  النا�شئين  الباحثين  علاقة    -03
الدولي لدرا�سات الفرجة:

لدرا�سات  الدولي  المركز  يعتبر  �أخرى،  ناحية  من 
الذين  الطموحين  ال�شباب11  للباحثين  محجاً  الفرجة 
البحثية، وتعميق  لهم رغبة حقيقية في تطوير قدراتهم 
معارفهم العلمية، وك�سب تجربة وخبرة متينة في مجال 
البحث العلمي، وتنظيم الندوات، وترجمة الن�صو�ص 
ا�ستثناء.  دون  ولاإنجليزية،  العربية  اللغتين  و�إلى  من 
فالمركز يرحب �أولًا بالمنخرطين من جميع �أنحاء المغرب 
وخارجه، ويقترح عليهم مجموعة من ور�شات العمل 
ال�شخ�صية  العمل فيها، والموا�ضيع �سواء  التي يحبذون 
عليها،  الا�شتغال  يف�ضلون  التي  بالمركز  الخا�صة  �أو 
ولاأيام  الندوات  جميع  في  الم�شاركة  فر�صة  ويعطيهم 
حول  بالنقا�ش  الخا�صة  الم�ستديرة  والموائد  الدرا�سية 
درا�سات الفرجة �سواء كمنظمين �أو م�شاركين فعليين، 
كل ذلك م�ساهمة منه �إلى جانب الجامعة المغربية وباقي 
الم�ؤ�س�سات لاأكاديمية الوطنية من �أجل تكوين جيل ذي 
بح�سا�سية  دقيق  ووعي  وا�سعة،  ومعرفة  متين،  ت�أطير 
المرحلة التاريخية التي يمر بها الوطن، والبحث العلمي، 

إعداد  باحث بصدد  الشاب، هو كل  الباحث  أو  الناشئ،  الباحث  للمركز،  بالنسبة   11
بحث أكاديمي من درجة الكتوراه، أو أنه باحث حصل على شهادة الكتوراه منذ مدة 
أو  موقع  إلى  الرجوع  ويمكن  دولياً،  معتمد  المعيار  وهذا  سنوات.  ثلاث  تتجاوز  لا 
IFTR (The International Fe� المسرحي  للبحث  الدولية  الفيديرالية   مراجع 
deration for Theatre Research( من أجل الاطلاع على تعريف وشروط 

الباحث الناشئ. 
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والحاجة الما�سة �إلى تكوين، �أطر، وخبراء، و�أكاديميين، 
م�ستقبلًا  الم�س�ؤولية  تحمل  على  قادرين  �أكفاء  وباحثين 
�أ�س�سه مجموعة من  الذي و�ضع  ال�صرح  بناء  وموا�صلة 
لاأ�ساتذة،  والجامعيين، والباحثين، والفنانين، ولاأدباء 
والمال،  الجهد،  من  بالكثير  �ضحوا  الذين  الغيورين، 
والوقت، والخبرة من �أجل و�ضع اللبنات لاأولى لمدر�سة 
وتن�شرها  بها  وتعرف  المغربية،  بالثقافة  تنه�ض  وطنية 
حول العالم، وت�ساهم ب�شكل �أو ب�آخر في المحافظة عليها 

والدفع بها �إلى لاأمام.  
الذي  الفرجة،  لفنون  الدولي  المركز  �أع�ضاء  وك�أحد 
خالد  البروفي�سور  من  بت�شجيع  �شخ�صياً  به  التحقت 
�أمين الذي �أجد فيه لاأ�ستاذ، والم�ؤطر، والموجه، والمعلم 
له و�إخلا�ص لمبادئ  بتفان لا مثيل  ي�شتغل  الذي  لاأول 
خ�صباً  مجالًا  يوفر  المركز  �أن  �أجد  لاأكاديمي،  البحث 
ذواتهم  تكوين  �إلى  ي�سعون  الذين  النا�شئين  للباحثين 
�إثارة  لاأكثر  المكان  الواقع،  في  �إنه،  ومعرفياً.  �أكاديمياً 
�شحذ  لاأول  همه  وطموح  �شاب  باحث  لأي  بالن�سبة 
ال�سنوية  لأجندته  فنظراً  ولاأكاديمية.  المعرفية،  قدراته 
المليئة بالأحداث، لا يكاد يهد�أ المركز �أبداً طوال ال�سنة 
متنقلًا من حدث �أكاديمي �إلى �آخر، وهذا ما ي�شد فعلًا 
�أنفا�س كل باحث �شاب تواق �إلى المعرفة وم�ستعد لأن 
بجد  العمل  �أجل  من  وطاقته  وقته  من  ب�شيء  ي�ضحي 
رفقة مجموعة رائعة من لاأع�ضاء الن�شيطين ولاأ�ساتذة 
لاأكفاء الذين هم من�شغلون ب�شكل دائم بق�ضايا معرفية 
كمغاربة  لنا  بالن�سبة  �سواء  لاأهمية  في  غاية  و�أكاديمية 
�سبيل  وعلى  العام.  الدولي  الم�ستوى  على  حتى  �أو 
المثال، لقد حاولت ندوة مهرجان طنجة الدولي لفنون 
الفرجة، منذ ت�أ�سي�سها، لإيجاد مكان خا�ص بالباحثين 
منذ  لهم  تخ�ص�ص  �أن  على  اعتادت  حيث  ال�شباب، 
ال�سنوات لاأولى جل�سة �ضمن فعاليات الندوة، وو�سط 
�أوراق  يقدموا  �أن  ب�إمكانهم  يكون  حيث  برنامجها، 
المغاربة  لاأكاديميين  من  ثلة  �أمام  وعرو�ضهم  بحثهم 
والقادمين من حول العالم ومناق�شة مو�ضوعاتها ب�شكل 
و�أهمية  لدور  الندوة  من  تقديراً  هذا  كل  م�ستفي�ض.12 

12 المرجو العودة إلى برنامج الندوات السابقة الخاصة بمهرجان طنجة للفنون 
المشهدية من أجل الاطلاع على عدد المشاركين من الباحثين الناشئين المغاربة الذين 

شاركوا في ندوة طنجة الخاصة بفنون الفرجة منذ بدايتها؛ ويمكن الاطلاع هناك 
كذلك على عناوين الأوراق التي قدموها، والأشخاص من خارج الوطن، بما فيه 

العالم العربي الإسلامي، الذين شاركوا فيها.

البحث العلمي الذي تقوم به هذه الفئة المهمة، ورغبة 
الباحثين  من  عدد  �أكبر  ت�أطير  على  الم�ساعدة  في  منها 
م�ستقبلًا  البحث  �أعمدة  �سي�شكلون  الذين  ال�شباب 
داخل الوطن وخارجه. وم�ؤخراً، �سعت الندوة ب�شكل 
ال�شباب،  الباحثين  �إلى تو�سيع مجال م�شاركات  خا�ص 
وبدل الجل�سة الواحدة �أعطت للباحثين ال�شباب �إمكانية 
جانب  �إلى  فعالياتها.  �ضمن  جل�ستين  في  الم�شاركة 
ذلك، يعفي المركز جميع الباحثين ال�شباب من ر�سوم 
الخا�صة  الامتيازات  من  رزمة  �أمامهم  وي�ضع  الت�سجيل 
الندوة،  ح�ضور  �أثناء  المجاني  لاإيواء  في  تتمثل  التي 
ورقة  قبول  حالة  في  مجاناً  انخراط  �سنة  من  الا�ستفادة 
المركز،  ومن�شورات  كتب  مقابل  لاأداء  عدم  البحث، 
�إمكانية ن�شر لاأبحاث �ضمن من�شورات المركز العديدة 
باقي  من  كذلك  المجانية  والا�ستفادة  والمختلفة، 
العرو�ض الفنية جميعها ، ور�شات العمل، والخرجات 

الترفيهية.

�أما عن �أوراق البحث والم�شاركين في الندوات، فتتكلف 
�أكاديميين  من  مكتبها  يت�شكل  علمية  مجموعة  بهم 
مرموقين من حول العالم. �إذ يتم ا�ستقبال وجمع جميع 
و�إر�سالها  وت�صنيفها  المركز  على  الواردة  البحث  �أوراق 
كان.  لأي  تحيز  دون  فيها  ر�أيها  تبدي  التي  اللجنة  �إلى 
الم�شاركة  في  الراغبين  �أمام  مفتوحاً  المركز  باب  ويبقى 
�أو  �إطار،  �أو  �أو تحيز لإ�سم،  �ضمن فعالياته دون ا�ستثناء 
تلقي طلبات  كثيراً  المركز  يُ�سعد  بل  م�ؤ�س�سة،  �أو  فئة، 
لاأ�سماء  بع�ض  طرف  من  مقترحة  جديدة  م�شاركة 
الوازنة من داخل المغرب ومن خارجه، وذلك لتو�سيع 
مختلفة،  نظر  وجهات  على  والتعرف  النقا�ش،  دائرة 
�أعلى  �إلى  الفرجة  بدرا�سات  الخا�ص  بالنقا�ش  وال�سمو 
المراتب، وتحقيق الهدف العلمي المن�شود، �ألا وهو خلق 
جو علمي ومعرفي عام ت�ضمحل فيه الفوارق وي�ستفيد 

منه الجميع وطنياً ودولياً.   
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�سيا�سة المركز الدولي لدرا�سات 
الفرجة، والتنا�سج الثقافي بين 

الغرب وال�شرق
التبادل المعرفي والتنا�سج الثقافي

على  الفرجة  لدرا�سات  الدولي  المركز  �سيا�سة  تنبني 
�إيماناً  الثقافي.13  التنا�سج  وحرية  المعرفي  الت�شارك  مبد�أ 
تحد  التي  العقيمة  المفاهيم  بع�ض  تجاوز  ب�ضرورة  منه 
ي�سعى  والفنية،  المعرفية  الب�شري  الكائن  �إمكانيات  من 
المركز �إلى ربط علاقات �إن�سانية، وفكرية، ثم فنية بعد 
ذلك، بين العديد من المجتمعات. �إنه يجمع النا�س على 
لاإن�سانية  العلاقات  يعمق  ثم  �أولًا،  م�شاربهم  اختلاف 
والفكرية بينهم، ويحر�ص بعد ذلك على توفير الف�ضاء 
يمكنهم  التي  والتحاور  الت�صالح  �أجواء  و�أرقى  المنا�سب 
من داخلها �أن يت�شاركوا ثقافاتهم الخا�صة وتجاربهم بكل 
الزمان  من  نوعاً  يوفر  �إنه  مفتوح.  اطلاع  وحب  حرية 
والمكان “اليوتوبي” الذي ت�ضمحل فيه الفوارق لاإثنية 
لاإن�سانية،  لاأبعاد  فيه  ت�سمو  والاجتماعية،  والثقافية 
ويهيمن عليه ت�شارك الخبرات الفكرية والفنية، وت�سوده 
على  وذلك  ومعانيها،  ت�شكلاتها  �أ�سمى  في  المثاقفة 
غرار ما يحدث �سنوياً على م�ستوى الفيديرالية الدولية 

للبحث الم�سرحي حول العالم.14 
وبعيداً  التعبير،  �صح  �إن  التوجه  هذا  �أو  ال�سيا�سة،  هذه 
يحكمه  �سيا�سة،  كلمة  لدلالات  ال�سلبي  التنا�ص  عن 
وا�ستيعاب  الم�س�ؤولية،  بم�ستوى  وعي  لاأولى  بالدرجة 
حقيقية،  ا�شتغال  و�إرادة  المن�شودة،  للأهداف  وا�ضح 
تحكم  لاأربعة  المعايير  وهذه  طموح.  عمل  وبرنامج 

البروفيسور  يقول  الفرجة،  لدراسات  الدولي  المركز  حول  شهاداته  إحدى  في   13
معلم الأجيال، الأستاذ حسن المنيعي: »ماذا يمكن القول عن المركز الدولي لدراسات 
الفرجة؟ من الصعب تقديم إجابة نهائية، لأن ذلك يفرض علينا تقديم بحث مطول عن 
أهدافه العلمية وثراء إنجازاته على مدى سبع سنوات. المهم هو أنه منبر ثقافي مغاير 
لا يجتر ما هو سائد في بعض الممارسات الثقافية ببلدنا، والتي غالباً ما تنغلق في إطار 
الارتجال واللامردودية. فمنذ تأسيسه، سعى هذا المركز إلى أن يكون »عملاتياً« من 
خلال ندواته الحيوية والمتجددة التي ما استحضرت ذاكرة مدينة »طنجة« ومراتعها 
الإبداعية المحلية والعالمية، كما استحضرت على الخصوص قضايا فكرية وفنية هامة 
جديدة  أرضية  ترسيخ  على  يعمل  دولي  أكاديمي  منظور  من  وذلك  »الفرجة«  حول 
كانت  الصدد،  هذا  في  واشتغالاته.  تشكلاته  عوالم  ومساءلة  المسرحي  الفعل  لقراءة 
في  بالموقع  الخاصة  »الفرجة  لمناقشة  سانحة  فرصة   -2010- مثلًا  السادسة  الندوة 

سياقات عربية إسلامية.« 
العواصم  إحدى  في  دولية  ندوة  المسرحي سنوياً  للبحث  الدولية  الفيديرالية  تنظم   14
الثقافية حول العالم، ويحضرها نحو 800 مشارك/باحث من أفريقيا، وآسيا، وأوروبا، 
وأمريكا، و أستراليا. نظمت ندوة هذا العام )2013( بمدينة برشلونة الإسبانية وشارك 

فيها من المغرب كل من الأستاذ جواد رضواني والبروفيسور خالد أمين.

ا�شتغال المركز وتظهر جلية من خلال م�شاريعه البارزة، 
التي يتعدى �صداها المغرب والوطن العربي �إلى ما وراء 
�أجل  من  الحثيث  ال�سعي  خلال  من  وكذلك  �أوروبا. 
م�سايرة الع�صر وتقديم �أجود ما يمكن عر�ضه فيما يخ�ص 
الخ�صو�ص،  وعلى  ولاأدب.  والفن،  الفكر،  مجالات 
بالمجال  تتعلق  والتي  بالمركز،  الخا�صة  ال�سيا�سة  تتميز 
الم�سرحي/الفرجوي، في تنظيمه لعدة تظاهرات ثقافية 
دولية  ندوة  تنظيم  على  ال�سنوي  ا�شتغاله  ومنها  وفنية. 
ومعاهد  الجامعات  �أرقى  من  دوليون  مفكرون  يحظرها 
المنا�سب  الجو  وتوفير  ا�ست�ضافتهم  وتتم  العالمية  البحث 
للقيمة  تقديراً  ذلك  وكل  راحتهم  على  وال�سهر  لهم 
المعرفية التي يمثلونها عالمياً وللإ�ضافة المعرفية والثقافية 
و�أكاديميين،  ك�سياح  بالمغرب  ح�ضورهم  يمثلها  التي 
وت�شاركهم لمعرفتهم مع لاأ�ساتذة، والباحثين، والطلبة، 
الخا�ص  والعلم  للمعرفة  كمنارات  المغاربة  والفنانين 

بمجال الثقافة، والفن، ولاإبداع.

من جهة �أخرى، يجب الوقوف ملياً عند كلمة ‘تنا�سج 
التي  لاإمكانات  والمفاهيم وحتى  المعاني  ثقافي’ وت�أمل 
وا�سعة  ديمقراطية  دلالات  الكلمة  فلهذه  عنها.  تعبر 
على  القدرة  على  التنا�سج  مفهوم  يدل  �إذ  و�شاملة. 
على  الاعترا�ض  دون  المثاقفة  مظاهر  جميع  ا�ستيعاب 
�أي منها �أو �سلب �إحدى الثقافات �سلطتها، �شخ�صيتها، 
وهويتها التي ترمز �إليها. فالتنا�سج الثقافي يعني، بمفهوم 
ما، ذلك الت�شابك الديمقراطي العظيم حيث يحتفظ كل 
 ، نف�سه  الوقت  في  وي�ساهم  الذاتية  بميزاته  ثقافي  مكون 
ن�سيج ثقافي جديد  �أخرى، في �صنع  ثقافات  �إلى جانب 
‘الهيمنة.’ ففي  ‘التعدد’ ورف�ض  المميزة  من خ�صائ�صه 
ر�أى  الفرجوية،  والفنون  الم�سرحية  الدرا�سات  مجال 
كل  وهم  الفرجوي،  الثقافي  التنا�سج  مبحث  م�ؤ�س�سو 
من لاأ�ستاذة والبروفي�سورة �إريكا في�شر لي�شته وزميلتها 
�أن  فيلر،15  كري�ستل  لاأ�ستاذة  ببرلين  الحرة  الجامعة  في 
المثاقفة، وب�أن  �أف�ضل و�أو�سع من  التنا�سج يوحي بمعاني 

المفهوم وأسباب اختياره كبديل لكلمة  15  من أجل فكرة واضحة وعامة حول هذا 
بالمركز  بهاروتشا  روستم  مع  ليشته  فيشر  إريكا  أجرته  الذي  الحوار  انظر  المثاقفة 
الثقافات الفرجوية، وقد ترجمه الأستاذ خالد أمين وتم  الدولي للبحث الخاص بتناسج 
نشره ضمن مواضيع أحد مطبوعات المركز الدولي لدراسات الفرجة )كتاب تحولات 

الفرجة/فرجة التحولات(. 
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التلاقح  في  الثقافات  لكل  عامة  رغبة  يعك�س  الم�صطلح 
لكل  الخا�ص  الهوياتي  البعد  فقدان  دون  والتنا�سج 
خالد  لاأ�ستاذ  رغبة  المو�ضوع  هذا  �أثار  هكذا،  واحدة. 
لاأكاديميين  والباحثين  الزملاء  �أمين رفقة مجموعة من 
بم�ضمونه  والعمل  الت�صور  هذا   ا�ستجلاب  في  المغاربة 
لإن�صاف  منه  �ضماناً  ولاإ�سلامي  العربي  العالم  في 
جميع �أنواع الثقافات الفرجوية المحلية وم�ساعدة على 

التعريف بها في الوقت نف�سه لدى الغرب.    

الم�ستقبل:  نحو  خا�صة  ر�ؤية   -02
م�شروعان ثقافيان دوليان مرتبطان.

وتطور  تقدم  م�ستوى  على  الحا�صل  العام  للت�أخر  نظراً 
الفن الفرجوي بالعالم العربي ولاإ�سلامي، على لاأقل 
نحو  به  ال�سمو  في  والرغبة  النظري،  الم�ستوى  على 
اختار  وتعبيراً،  جمالية  �أكثر  �أ�شكال  ونحو  لاأف�ضل 
المركز الدولي لدرا�سات الفرجة، ممثلًا في رئي�سه لاأ�ستاذ 
من  و  المغرب  داخل  من  زملائه  وبع�ض  �أمين  خالد 
الفرجوية’  الثقافات  تنا�سج  في  للبحث  الدولي  ‘المركز 
بالمغرب  للمركز  العلمي  الم�شروع  يرتبط  �أن  ب�ألمانيا، 
بم�شروع البروفي�سورة �إريكا في�شر لي�شته، �صاحبة كتاب 
“القوة التحولية للأداء: جماليات جديدة” والعديد من 
الفرجوية  الثقافات  بتنا�سج  لاأخرى، الخا�ص  الم�ؤلفات 
ب�ألمانيا. لقد برز في البداية م�شروع التنا�سج الثقافي لفنون 
م�ؤ�س�سوه  له  واختار  ببرلين،  الحرة  بالجامعة  الفرجة 
الت�أويلات  لبع�ض  نظراً  المثاقفة  بدل  التنا�سج  مفهوم 
الح�سا�سة التي ارتبطت بمفهوم المثاقفة عموماً. ومن بين 
لاأهداف التي ي�سعى �إليها، وهي تخدم بالدرجة لاأولى 
اعترافه  هو  ككل،  لاإ�سلامي  العربي  الفرجوي  الفن 
في  الم�ساهمة  في  المختلفة  الثقافات  من  مجموعة  بدور 
ت�شكل ما يمكن �أن ن�سميه بالعر�ض الفرجوي/الم�سرحي 
هذا  �إطار  في  فالتنا�سج،  وال�شعوب.  الثقافات  لجميع 
ديمقراطية  انتقال  عملية  والبحثي،  الثقافي  الم�شروع 
كَّن الفنون  للثقافة الفرجوية في جميع الاتجاهات؛ مما ُمي
في  لها  مكان  �إيجاد  من  لاإ�سلامية  العربية  الفرجوية 

هكذا،  بالخ�صو�ص.  والغربية  الدولية،  الفرجة  �صناعة 
المغرب،  الفرجة بطنجة،  لدرا�سات  الدولي  المركز  قرر 
من  ي�ساهم  �أن  يحاول  و�أن  الثقافي  الهم  هذا  يت�شارك  �أن 
والعربية  لاأفريقية  البحثية  المراكز  ك�أحد  منطلقه 
والتعريف  المحلية  الفرجوية  الثقافة  ن�شر  لاإ�سلامية في 
م�شروع  �إطار  في  والح�ضارات  ال�شعوب  باقي  لدى  بها 

تنا�سج ثقافي ديمقراطي �شامل.

�أهداف  الفرجوية  الثقافات  تنا�سج  لم�شروع  يبقى 
متفائلة.  و�إب�ستيمولوجية  فنية  ور�ؤية  كثيرة  م�ستقبلية 
ففي �إطار انت�شار الو�سائط ب�شتى �أنواعها، وتحول العالم 
�إلى  فيها  النا�س  قارات متباعدة جداً يحتاج  من خم�س 
قرية  �إلى  بينهم،  فيما  التوا�صل  �أجل  من  و�أ�سابيع  �أيام 
من  لاآخر  مع  فيها  التوا�صل  رغبة  ت�ستغرق  لا  �صغيرة 
المثاقفة،  �صارت  معدودة،  ثواني  �إلا  العالم  بقاع  �شتى 
لا  مح�سوماً  �أمراً  م�سبقاً،  المرفو�ض  العولمي  ب�شكلها 
�أو الحد منه مهما كان. هكذا، كردة  تقييده  �إلى  �سبيل 
في  التفكير  تم  المفرو�ض،  الثقافي  الو�ضع  هذا  نحو  فعل 
من  الثقافي  الانتقال  مفهوم  لتحويل  نجاعة  �أكثر  �سبل 
�شفافة، ومقبولة جداً  ق�ضية ديمقراطية،  �آخر  �إلى  مكان 
ب�شكل يحمي الجميع وي�ضمن الحقوق للكل دون �سلب 
هوية �أحد �أو هيمنة �أية ثقافة على �أخرى. فظهر التنا�سج 
الفرجوية  الفنون  مجال  في  وبخا�صة  كبديل،  الثقافي 
المفهوم  هذا  تبني  �إلى  لاآن  لحد  �سباقة  كانت  التي 
لدرا�سات  الدولي  المركز  ويلعب  تطبيقه.  ومحاولة 
التعريف بهذا المفهوم  الفرجة بطنجة، دوراً حا�سماً في 
ون�شر مبادئه في كل ما له علاقة بفنون الفرجة كميدان 
المركز على  د�أب  بالهينة،  لي�ست  تخ�ص�ص. فمنذ مدة 
ال�صيت  ذائعة  دولية  ندوات  ذكره،  �سبق  كما  تنظيم، 
يح�ضرها مفكرون وفنانون و�أكاديميون من حول العالم 
�أبرز م�ستجدات مجال  ككل من �أجل تدار�س وعر�ض 
التنا�سج الثقافي الخا�ص بفنون الفرجة. كما يقوم المركز 
ب�إقامة  ال�سنوي،  طنجة  مهرجان  تنظيمه  مع  بموازاة 
باللغة  وم�ؤلفات  �أبحاث  �إ�صدار  فنية وعلمية،  ور�شات 
نقدية  لن�صو�ص  ترجمات  �إنجاز  ولاإنجليزية،  العربية 
و�إبداعات فنية، والتعريف بفنانين و�أكاديميين كبار من 
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المغرب  وغيره من الدول ...

 :)2014( البديلة  03-الدراماتورجيا 
تقرير عام حول �أ�شغال هذه الندوة العلمية 

النموذج لتنا�سج ثقافي فرجوي حي 

�شهدت مدينة طنجة المغربية �أيام 31-30 مايو، و01 
المركز  تنظيم  ثقافية دولية من  2014، تظاهرة  يونيو، 
طنجة  مدينة  مقره  الذي  الفرجة  لدرا�سات  الدولي 
ورئي�سه البروفي�سور المتخ�ص�ص في الدرا�سات الم�سرحية 
لاأ�ستاذ خالد �أمين.  يتعلق لاأمر بـ “ندوة طنجة للفنون 
جاءت  التي  العا�شرة  ن�سختها  في  ال�سنوية  الم�شهدية” 
البديلة:  “الدراماتورجيا  عنوان  تحت  الدورة  هذه 
لاألفية الجديدة.” لقد �شكل  لاأ�شكال الخا�صة بطلائع 
في  ال�سنة  لهذه  الحدث  العا�شر  الم�سرحي  الملتقى  هذا 
في  حيث،  عموماً،  والفرجة  الم�سرح  درا�سات  مجال 
الدولي لدرا�سات  المركز  ن�شر  العا�شرة،  ت�أ�سي�سه  ذكرى 
ودرا�سات  الم�سرح  مجال  في  كلها  كتب  ع�شرة  الفرجة 
لاأكاديمي  النقا�ش  موا�صلة  ناحية  من  �أما  الفرجة.16 
البناء حول كل ما يتعلق بالم�سرح والدرا�سات التي تهتم 
بكل لاأ�شكال الفرجوية، الذي �أطلقه المركز منذ ع�شر 
�سنوات، فقد جمعت ندوة طنجة للفنون الم�شهدية هذه 
�شباب  وباحثين  ومهتمين،  وباحثين،  �أ�ساتذة،  ال�سنة 
من حول العالم، حيث ح�ضرت ع�شرون دولة بممثلين 
�أكاديميين ناق�شوا مو�ضوع “الدراماتورجيا البديلة” من 

زوايا متعددة. 

�ألقت  الندوة،  �أ�شغال  انطلاق  مع  �أي  البداية،  في 
�أمين  خالد  والبروفي�سور  فيلر  كري�ستل  البروفي�سورة 
من  حديثاً  ن�شره  تم  كتاب  بتقديم  وذلك  الافتتاح  كلمة 
طرف “مركز تنا�سج ثقافات الفرجة” الذي مقره برلين 
ب�ألمانيا، وتحت �إ�شراف البروفي�سورة �إريكا في�شر لي�شته. 
الدولي  مهرجانه  من  العاشرة  الذكرى  الفرجة  لدراسات  الدولي  المركز  يُتوج    16
»طنجة للفنون المشهدية« بتوقيع عشرة إصدارات جديدة. إذ تصادف الدورة العاشرة 
من خلال  الثقافات  ›تناسج  ترسيخ  أجل  من  الدؤوب  العمل  من  سنوات  مرور عشر 
أشهر  ستة  خلال  الفرجة،  لدراسات  الدولي  المركز  أصدر  حيث  المسرحي،‹  الفعل 
من العمل فقط، عشرة إصدارات، حقق من خلالها إنجازاً غير مسبوق النظير. )عن 

جريدة المساء(

تنا�سج  �سيا�سات  هو:  الجماعي  الم�ؤلف  هذا  عنوان 
الكولونيالية.17  ما-بعد  ماوراء  الفرجوية:  الثقافات 
ت�أكيد  الافتتاحية،  المداخلة  في  جاء  ما  بين  ومن 
وهي   ،Christel Weiler فيلر  كري�ستل  البروفي�سورة 
الفرجة،”18   ثقافات  تنا�سج  “مركز  في  م�ؤ�س�س  ع�ضو 
على  وازنة  جد  �أ�سماء  ي�ضم  الذي  الكتاب،  هذا  ب�أن 
مثل  الثقافية  الدرا�سات  مجال  في  الدولي  الم�ستوى 
قد  �أمين،  وخالد  بهاروت�شا،  رو�ستم  بهابها،  هومي 
الثقافي  التنا�سج  مو�ضوع  تتناول  قيمة  ب�أبحاث  �شاركوا 
الفرجوي. وقد ت�صدر بحث البروفي�سور خالد �أمين من 
المغرب لاأبحاث المن�شورة في هذا الكتاب بدرا�سة تحت 
وحلقة  الم�سرح  كولونيالية:  الما-بعد  “الحداثة  عنوان: 
التنا�سج بالمغرب،” نظراً لكونها  درا�سة مو�سومة تتميز 
�أ�ضافت  الفكري. وقد  الطرح  النظري و�صلابة  بالعمق 
لاأ�ستاذة فيلر �أن البروفي�سور خالد �أمين لي�س بناقل فقط 
�أبرز م�ؤ�س�سي  �أحد  يُعتبر  بينما  الثقافي،  التنا�سج  لمفهوم 

تورستن   ،Lichte Erika-Fisher ليشته  فيشر  إريكا  إعداد:  من  كتاب   17
جوست Torsten Jost، و ساسكيا أيريس جاين Saskia Iris Jain. صدر عن 
مطبعة: روتليدج، السنة: 2014، عدد الصفحات: 308. أسماء المشاركين في هذا 
Khalid Amine (2) Homi K. Bhabha (3) Marvin Carl� -)01 )الكتاب):
 son (4) Rustom Bharucha (5) Brian Singleton (6) Gastón A.
Alzate (7) Shen Lin (8) Margaret Werry (9) Natascha Siou-

zouli (10) Helen Gilbert (11) Carol Fisher Sorgenfrei.. الكلمات 
تاريخ  الأداء،  العولمة، نظرية  الثقافة،  الفرجة، نظرية  المسرح و دراسات  المفاتيح: 
استعمارية.  الما-بعد  الدراسات  الثقافية،  الدراسات  الممارسون،  و  الممارسة  الأداء، 

ملخص الكتاب:
وتاريخ  الفرجة،  ودراسات  المسرح،  مجال  في  معاصرة  دراسات  الكتاب  هذا  يقدم 
الدولي.   الثقافي  التناسج  وأشكال  بأنواع  الخاصة  الكبرى  القضايا  وبعض  المسرح، 
ويقدم الكتاب دلائل تزعزع بعض المفاهيم التقليدية وتحث على إعادة النظر في مفهوم 
»التناسج الثقافي،« وفي طريقة تفاعل وظيفية تناسج العديد من الثقافات الفرجوية فيما 

بينها، وكيف أنها تعتمد على بعضها بعضاً من أجل التطور والاستمرارية.
أكثر  بلغة  المسرحية«  »المثاقفة  أو  ثقافي،«  الما-بين  »المسرح  كلمة  أن  حين  في 
يُحاول  تناقضاتها وتعقيداتها،  الما-بعد-استعمارية بكل  الفترة  دقة، كمفهوم، تدل على 
هذا الكتاب أن يستكشف التطورات العالمية في مجال الفنون الفرجوية التي لا يمكن 
ما- نظرية  باستخدام  دقيق،  بشكل  واستيعابها  فهمها  ويتم  كاف،  نحو  على  تُفسر  أن 
ثقافة  يدعم  الذي  الثقافي  التقسيم  من  نوع  أي  الكتاب  هذا  يرفض  الاستعمار.  بعد 
يتم اعتبار  قبيل »الشرق والغرب« - حيث  على حساب أخرى ويرفض مفاهيم من 
كما   ،- ›محلية/خاصة‹  الغربية  غير  والثقافات  ›عالمية/سائدة‹  الغربية  الثقافات 
الثقافية.«. »الملكية  و  الوطنية«  »الثقافة  مثل:  دقيقة  غير  مفاهيم  في  التفكير   يعيد 
يعتمد هذا العدد على أدلة وبراهين من حول العالم في محاولة كشفه عن مجال اشتغال 
الثقافي  للتبادل  جديدة  أبوية/هيمنة  أشكال  عن  بحثه  وفي  العولمة،  سياسات  وتطبيق 
ومكامن تمظهر سياسات عدم المساواة المتطورة التي تنشأ عن هذا النوع من التعاطي. 
وتسترشد الدراسات التي يحضنها الكتاب بمبدأ كون مسلسل عمليات »تناسج ثقافات 
الفرجة« هي، في الواقع، عمليات سياسية بالدرجة الأولى. وعليه، فالمؤلفون يحاولون 
رفع الستار عن وكشف عدم قابلية تجزيء المفاهيم الجمالية عن السياسية، بحيث إنه لا 
يمكن أن يُنظر إلى الجماليات على أنها نقيض السياسة، نظراً لكون علم الجماليات هو 

نوع من السياسة في حد ذاته. )ترجمة صاحب المقال(

18  يعتبر البروفيسور خالد أمين أول من استعمل كلمة »التناسج« كمرادف لكلمة 
بعض  المصطلح من طرف  ترجمة  تمت  لقد  العربي.  العالم  في    interweaving
كانت  ›تناسج‹  كلمة  لكن  المصطلحات،  من  وغيرها  »تشابك«  في صيغة  المهتمين 
الأقرب معنى والأكثر دقة فتم اعتمادها رسمياً في جميع الدراسات الحديثة المنشورة 

في الكتب والمجلات.
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من  كان  �إذ  ب�ألمانيا،  الفرجة”  ثقافات  تنا�سج  “مركز 
لي�شته،  في�شر  �إريكا  البروفي�سورة  الذين دعتهم  لاأوائل 
ب�ألمانيا  البحث  بفريق  للالتحاق  المركز،  هذا  رئي�سة 
درا�سات  مجال  في  مقالاته  �إحدى  على  اطلاعها  بعد 
وقد  العلمية،  المجلات  �إحدى  في  المن�شورة  الفرجة 
مركز  في  فعال  م�ؤ�س�س  كع�ضو  اعتماده  ب�شرف  ح�ضي 
مما  الحين؛  ذلك  منذ  ببرلين  الفرجة  درا�سات  تنا�سج 
المركز  عن  ينقل  بباحث  لي�س  �أدق،  بلغة  �أنه،  يعني 
�أفكاره وم�شاريعه، بقدرما هو �أحد م�ؤ�س�سي هذا ال�صرح 
�أبحاث  ا�شتغاله على  الذي يعتمد في  الفكري/البحثي 
العالم من  �أمثال هذا البروفي�سور من حول  واقتراحات 
دعم  في  والا�ستمرار  الدولي  الثقافي  الم�شهد  �إغناء  �أجل 

الظواهر لاإبداعية وتف�سيرها علمياً.   

 ، ناحيته  من  �أكد  فقد  �أمين  خالد  البروفي�سور  �أما 
درا�سات  تنا�سج  م�شروع  ب�أن  الكلمة،  تناول  عندما 
اختلاف  رغم  للجميع  يت�سع  رحب  مجال  هو  الفرجة 
�أي  �أ�سا�س  هو  الاختلاف  وب�أن  وتوجهاتهم،  �آرائهم 
�إلى  الفرجة  بدرا�سات  الرقي  مجال  في  من�شود  تقدم 
للبنية  وا�ضح  فهم  و�إتاحة  ديمقراطية  �أكثر  م�ستوى 
الوقت  في  والان�شغال  الم�صطلح  لهذا  لاإب�ستيمولوجية 
نف�سه ، وب�أن “الاختلاف” في مقاربة م�شروع التنا�سج، 
بكل  المثاقفة  عقدة  يتجاوز  مفهوم  �أ�صلًا  هو  الذي 
�سلبياتها، يعتبر م�شروعاً في حد ذاته.19 فمركز تنا�سج 
ت�ستدعي  علمية  بحثية  م�ؤ�س�سة  هو  الفرجة،  درا�سات 
العالم  جهات  مختلف  من  مرموقين  وباحثين  مفكرين 
“مركزة الحوار،”  �أجل تجاوز وتفادي عقدة  وذلك من 
مفهوم  حول  المختلفة  نظرهم  وجهات  يجمع  �أنه  كما 
منطلقه  من  الكل  عليه  وي�شتغل  الجميع  يهم  واحد 
ال�ضروري  لي�س من  مثلًا،  �أمين  الثقافي الخا�ص. فخالد 
�أن يتفق مع رو�ستم بهاروت�شا، �أو غيره، في وجهة نظره 
المجال،  في  كباحثين  لكنهما،  التنا�سج،  مفهوم  حول 
الذي  العام  المبحث  بع�ضاً من حيث  بع�ضيهما  يكملان 
التي  الفرجوي  التنا�سج  وعملية  الفرجة  درا�سات  هو 

19 انظر حوار إريكا فيشر ليشته مع روستم بهاروتشا الذي ترجمه الأستاذ خالد أمين 
في كتاب: »ما-بعد الدراما.« وهو منشور ضمن منشورات المركز الدولي لدراسات 

الفرجة.  

ي�شهدها المجال الفني بتطور مطرد حول العالم.

الدراماتورجيا  ق�ضية  طرحه  عند  �أخرى،  ناحية  من 
الثقافي/ التنا�سج  �أ�شكال  من  ك�شكل  البديلة، 

الفرجوي، �أكد خالد �أمين ثانية، وب�إلحاح �شديد، على 
تنا�سج  البديلة،” كمثال حي على  “الدراماتورجيا  �أن 
فرجوي قائم ومتحول، لا تعني القطع مع ما كان، وما 
ا�ستيعابه  منه،  لاأخذ  نقله،  تعني  بل  لاآن،  �سائد  هو 
على  والانفتاح  ما،  ناحية  من  وتجاوزه  معين،  جزء  في 
الح�سا�سيات الجديدة التي تجبرنا على التحول دوماً �إلى 
م�شاركين فاعلين، بدلًا من م�ستهلكين �سلبيين يحاولون 
والاهتمامات  التطورات  �أحدث  عك�س  لاإمكان  قدر 
الخا�صة بو�ضعهم الراهن. وقد دعا في لاأخير �إلى مزيد 
من التفكير في امتلاك لاأدوات لاإجرائية والمفاهيم التي 
العرب في مقاربة مو�ضوعات جد  الباحثين  قد ت�سعف 
تع�سف  دون  الفرجة  درا�سات  مجال  تخ�ص�ص  حديثة 
و�شروط،  تاريخ،  فهم  في  ق�صور  �أي  عن  ينتج  �أن  يمكن 

و�أهداف بروز بع�ض الظواهر الفرجوية غير الم�سبوقة. 

بعد انطلاق �أ�شغال الندوة، تطرق العديد من الباحثين، 
وهم ع�شرون باحثاً عربياً و ثلاثون باحثاً غربياً،20 كل 
“الدراماتورجيا  �إلى مو�ضوع  الخا�صة،  نظره  من وجهة 
والتحليل،  بالدر�س  المو�ضوع  هذا  وتناولوا  البديلة،” 
معينة  فكرة  طرح  جهته،  من  كل  محاولين، 
“لتقعيد  محاولة  في  البديلة  الدراماتورجيا  حول 
عملي/تطبيقي”  “ت�أطير  و  �إب�ستيمولوجي/نظري” 
لمفهوم الدراماتورجيا كفكرة، وممار�سة، وفن.  وقد وفر 
الفرجة، كما د�أب على ذلك  الدولي لدرا�سات  المركز 
خلال جميع الندوات، ترجمة فورية ذات خبرة عالية 
ب�سهولة  ولاإنجليزية  والفرن�سية،  العربية،  بين  تنتقل 
المتحدث  بين  اللغوي  ال�صدع  ر�أب  �أجل  من  وذلك 
والمتلقي و�ضمان �إي�صال المعلومة فوراً مع عر�ض �إمكانية 
بناء نقا�ش جاد، ب�أية لغة كانت من بين اللغات الثلاث 

العالم  حول  من  دوليين  لأكاديميين  البارز  الحضور  عن  أوسع  فكرة  أجل  من    20
وتخصصاتهم، مجال أبحاثهم، ومراكز اشتغالهم، انظر كتاب الدورة العاشرة الخاص 
ببرنامج ندوة »الدراماتورجيا البديلة: الأشكال الخاصة بطلائع الألفية الثالثة،« ضمن 
فعاليت مهرجان طنجة للفنون المشهدية )2014(، طنجة/تطوان، المغرب )29، 30، 

31 مايو /1، 2، 3 يونيو 2014(.
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ف�شكلت  مداخلة.  �أو  مو�ضوع  �أي  حول  المعتمدة، 
كابرييل  فيلر،  كري�ستل  بافي�س،  باتري�س  مداخلات 
براند�ستيتر، ماريا �شيفت�سوفا، رو�ستم بهاروت�شا، خالد 
�أمين، عبد المجيد �شاكير، �سعيد كريمي، محمد �سيف، 
الندوة  محطات  �أبرز  كثير،  وغيرهم  تليلاني،  لح�سن 
الندوة  �أ�شغال  ا�ست�أثر على  نقا�شاً حاداً  ا�ستقطبت  التي 
كانت  حيث  ال�شاي،  تناول  �أثناء  الا�ستراحة  وفترات 
تلتف جملة من الباحثين حول كل من باتري�س بافي�س، 
وغيره من لاأكاديميين، من �أجل موا�صلة النقا�ش ال�شيق 
هكذا،  البديلة.  والدراماتورجيا  الدراماتورج  حول 
بين  بَناء  حوار  وخلق  الر�ؤى  تقريب  في  الندوة  نجحت 
تتنا�سج  جو  خلق  لموا�صلة  محاولة  في  والغرب  ال�شرق 
درا�سات  بمجال  مهتمين  باحثين  واهتمامات  �أفكار  فيه 

الفرجة قادمين من مختلف بقاع العالم.      

من ناحية �أخرى، وفر المركز الدولي لدرا�سات الفرجة، 
�إمكانية التكوين في ور�شة عمل خا�صة  الندوة،  خلال 
المركز  �إ�شراف  تحت  والن�شر”  لاأكاديمية  “الكتابة  بـ 
تنا�سج  مركز  بطنجة،  الفرجة  لدرا�سات  الدولي 
درا�سات الفرجة، ب�ألمانيا، والفيديرالية الدولية للبحث 
مرموقين  جد  �أكاديميين  با�ستقدام  وذلك  الم�سرحي، 
برايان  �إنجلترا،  من  �آ�شتون  �إلين  البروفي�سورة  مثل  من 
البروفي�سور  كارل�سون  ومارفن  �أيرلندا،  من  �سنكلتون 
ثلاثة  مدى  وعلى  نيويورك.21  بجامعة  لاإيميريت�س 
يح�ضروا  �أن  و�أوروبيين  مغاربة  لباحثين  ت�سنى  �أيام 
التي  البحث  مجموعة  �إلى  ين�ضموا  و�أن  الندوة  �أ�شغال 
والن�شر  لاأكاديمية  الكتابة  مجال  في  للتكوين  تخ�ضع 
بت�أطير من المركز الدولي لدرا�سات الفرجة، وقد ت�سلم 
رئي�س  طرف  من  موقعة  تقديرية  �شهادات  جميعهم 
هو  التكوين  من  النوع  هذا  من  العام  والهدف  المركز. 
دائماً  المركز  يحر�ص  الذين  ال�شباب،  الباحثين  �إعطاء 
لاأكاديمية  مهاراتهم  و�صقل  وتطوير  �إليه  �ضمهم  على 
الدائر  الثقافي  الحوار  في  الم�شاركة  فر�صة  ولاإبداعية، 

21  إلين آشتون هي أستاذة مدرسة لمادة الفرجة الحديثة في جامعة لانكاستر بالمملكة 
المتحدة. برايان سنغلتون Brian Singleton: هو أستاذ ورئيس شعبة الدراما في 
المسرحي  البحث  لمجلة  سابق  تحرير  رئيس  وهو  أيرلندا،  بدبلن،  كوليج،  ترينيتي 
Marvin Carl� نالدولي، ورئيس الفيدرالية الدولية للبحث المسرحي. مارفن كارلسون

son : هو بروفيسور يشتغل كأستاذ إيميريتس زائر بالعديد من الجامعات، يقيم حالياً 
بمدينة نيويورك.

بين ال�شرق والغرب، كباحثين م�ستقبليين قادرين على 
حمل م�شعل المعرفة وتمثيل وطنهم في الملتقيات الدولية 
وا�ضحة  محاولة  في  وذلك  بلدانهم،  وخارج  داخل 
و�صريحة من المركز الدولي لدرا�سات الفرجة للت�أ�سي�س 
لمبد�أ �ضرورة التفكير في تجديد النخب وف�سح المجال �أمام 
الا�ستمرار في  �أجل  و�أكاديمية وازنة من  �إبداعية  طاقات 
بالمجال  والنهو�ض  التنموية  الثقافية  الم�شاريع  موا�صلة 
الوطن  م�ستوى  بخا�صة، وعلى  بالمغرب  الثقافي/الفني 

العربي بعامة. 

المونودراما  رائد  بتكريم  تميز  فقد  الافتتاح  حفل  �أما 
وتوقيع  الزروالي،  الحق  عبد  المغربي  الفنان  العربية 
لدرا�سات  الدولي  المركز  ن�شره  الذي  الجماعي  الم�ؤلف 
الم�سرحية  التجربة  حول  درا�سات  مت�ضمناً  الفرجة، 
الزروالي:  الحق  عبد  هو  الم�ؤلف  وعنوان  به،  للمحتفى 
تقديم  تم  هذا  جانب  و�إلى  ال�ضوء.  م�سارات  في  وحيداً 
دموع  م�سرحية  مثل  �أخرى  م�ؤلفات  عدة  وتوقيع 
في  الفرجة  حركية  كتاب  اليو�سفي،  لع�صام  بالكحول 
Pe r والخوف  الم�سرح  كتاب  المنيعي،  لح�سن   الم�سرح 

 Rustomبهاروت�شا لرو�ستم   formance and Terror

كتاب  قاوتي،  لمحمد  بوغابة  م�سرحية   ،  Bharucha

تجربة الم�سرح لعبد الواحد عوزري، كتاب الولي ال�صالح 
ترتوف لأحمد بروحو، و كتاب رغبة في الثقافة لأحمد 
م�سعية. ومن جانب �آخر تم تقديم مجموعة من العرو�ض 
الندوة  لأ�شغال  ترفيهي/تطبيقي  كجانب  الم�سرحية 
الق�صبة  بمتحف  الم�سرحيات  جل  وعُر�ضت  العلمية. 
ت�شهد على زمن  يعد تحفة معمارية  الذي  بمدينة طنجة 
مغربي بديع �شهدته المدينة و�سلاطينها العلويون الذين 
ا�ستقروا بها. ومن بين العرو�ض الم�سرحية التي عر�ضت 
طرف  من  بالكحول  دموع  م�سرحية  المهرجان:  خلال 
م�سرح �أنفا�س، م�سرحية ج�سدي، م�سرحية رجل الخبز 
الحافي من طرف فرقة �سينيم�سرح، م�سرحية ال�ساروت 
م�سرحية  بفا�س،  للم�سرح  المر�أة  نادي  طرف  من 
م�سرحية  �أفرودايت،  م�سرح  طرف  من  �سكيزوفرينيا 
تخريف ثنائي من طرف فرقة فينو�س )لاإمارات العربية 
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المتحدة(، م�سرحية حادة من طرف داباتياتر، م�سرحية في-رو�س من طرف محترف الفنون، وعر�ض الجهاد �ضد 
العنف من طرف فوزية خان.  

“طنجة للفنون الم�شهدية” بالأ�سا�س، هو الرغبة في خلق  �إن ما يميز عمل المركز الدولي لدرا�سات الفرجة، وندوة 
تنا�سج معرفي يجمع بين العديد من الثقافات. وهو �إذ ي�سعى �إلى ذلك، ف�إنه ي�ؤ�س�س لمبد�أ الانفتاح على لاآخر ونقل 
المعرفة عبر الحدود. فالم�شروع العام، �سواء للمركز الدولي لدرا�سات الفرجة، �أو المراكز لاأخرى التي يعقد معها 
�شراكات مثل مركز تنا�سج الثقافات الفرجوية ببرلين، والفيديرالية الدولية للبحث الم�سرحي، هو م�شروع مفتوح 
للجميع وعلى جميع وجهات النظر التي تخ�ص الدرا�سات الم�سرحية التي مو�ضوعها �أنواع و�أ�شكال ثقافات الفرجة 
الفرجة كمبحث  �أمام تقدم معرفي دولي يخ�ص درا�سات  الخا�صة بكل مجتمع. والهدف من هذا هو ف�سح المجال 
بالأ�سا�س ويوفر لكل ثقافة �إمكانية التعريف بنف�سها والت�أثير والت�أثر بغيرها، في �إطار تنا�سج ثقافي/معرفي/فرجوي 

ركز الحوار.   ديمقراطي لا يعترف ب�أي نوع من ال�سلطة المعرفية ولا يحتكر �أو ُمي

السيرة: جواد رضواني أستاذ وباحث حاصل على شهادة الدكتوراه، تخصص الدراسات المسرحية، من 

جامعة محمد بن عبد الله بفاس، المغرب، وله عدة أبحاث، ودراسات، وترجمات منشورة في عدد من 

المجلات والكتب ومواقع الإنترنت، وهو عضو فعال في المركز الدولي لدراسات الفرجة بطنجة الذي 

ينضم سنوياً مهرجان طنجة للفنون المشهدية.

د. جواد رضواني
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في  الفل�سفة  وجود  بين  التمييز  من  �أولًا  لابد    
قد  الحكمة،والم�سرح  هي  الفل�سفة  الم�سرح،باعتبار 
فل�سفياً،وبين  مو�ضوعاً  لاأ�سا�س  مو�ضوعه  يكون 
التراجيديا.  ومنه  عموماً  بالم�سرح  الفلا�سفة  اهتمام 
القول  المعادلة،يمكن  هذه  من  لاأول  لل�شق  بالن�سبة 
ثنايا  في  تت�ضمن  عديدة  تراجيدية  ن�صو�صاً  هناك  �إن 
معينة  ر�ؤى  تلخ�ص  فل�سفية  ر�ؤى  الدرامية  بنياتها 
ذكر،على  يمكن  لاإطار  هذا  في  والوجود.  للإن�سان 
الم�شهورين  التراجيديين  الن�صين  المثال،  �سبيل 
495-( لاإغريقي  ل�سوفوكلي�س  ملكاً”  “�أوديب 
ل�سارتر)1905-1980(. ق.م.(،و”الذباب”   406
)445ق.م- �أر�ستوفان  موقف  �إلى  لاإ�شارة  تجدر  وهنا 
الن�ص  خلال  من  هذا  يتبين  �سقراط.  من  386ق.م( 
ت�صوير  تم  الم�سرحية  هذه  الدرامي”ال�سحب”،ففي 
معلماً  و�سف�سطائياً  طبيعياً  “فيل�سوفاً  باعتباره  �سقراط 
ب�إحراق مدر�سته،. بتعاليمه،وتنتهي  لل�شباب  ومف�سداً 

)وتاريخ هذه الم�سرحية ذو �أهمية لأنه يت�ضمن �أن �سقراط 
الذي يو�ضع على الم�سرح يقابل �شخ�صية عامة ومعروفة 
ي�ضحك الجمهور ب�سبب المقابلة بين ما يراه على الم�سرح 
وما يعرفه عن �سقراط في حياته الفعلية،ولما كان ال�شاعر 

ربما قد �أعد لها قبل ذلك بعامين �أو �أكثر،ف�إننا يمكننا �أن 
الاطمئنان”ازدهار”�سقراط  من  �شيئاً  مطمئنين  نرجع 
430ق.م،وهو  عام  نحو  موطنيه،�إلى  بين  �شهرته  �أي 
على كل حال عام بلوغه �سن لاأربعين(”1.�أما بالن�سبة 
تدل  عديدة  �أمثلة  المعادلة،فهناك  من  الثاني  لل�شق 
الع�صر  في  قديماً،�أي  بالتراجيديا  الفلا�سفة  اهتمام  على 
ر�أ�س  على  ي�أتي   . عموماً  وبالم�سرح  لاإغريقي،وحديثاً 

ه�ؤلاء �أر�سطو وهيجل ونيت�شه و�سارتر.
والفل�سفة  التراجيديا  بين  العلاقة  �إبراز  �أجل  ومن     
مهماً  كتاباً  كاوفمان  والتر  بها،�ألف  الفلا�سفة  واهتمام 
هو “التراجيديا والفل�سفة”1مكرر.يتكون هذا الكتاب 

من ع�شرة ف�صول هي:
1- أفلاطون باعتباره خصماً.

2- أرسطو:القاضي العارف.
3-نحو فن جديد للشعر.

4- لغز أوديب.
5- هوميروس وميلاد التراجيديا.
6- أسخيلوس وميلاد التراجيديا. 

7- سوفوكليس:شاعر اليأس البطولي.
8-  يوربيديس ونيتشه وسارتر.

9- شكسبير والفلاسفة.
10-  التراجيديا اليوم.

المــــسرح والفلسفة
  أحمد بلخيري
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هذا �إ�ضافة �إلى مقدمة بقلم المترجم كامل يو�سف ح�سن 
وت�صدير ومقدمة وتمهيد للم�ؤلف والتر كوفمان.انتهى 
التالي: و.ك برن�ستون1979-  .بلغ  بالتوقيع  الت�صدير 
�صفحة  ع�شرة  و�أربع  �أربعمائة  الكتاب  �صفحات  عدد 
خلال  من  الكبير.يت�ضح  القطع  من  �صفحة(   414(
مخ�ص�ص  كله  الكتاب  �أن  الذكر  ال�سابقة  العناوين 
من  �أنجزهاعدد  وتحاليل  �آراء  على  نعثر  للم�سرح.وفيه 

الفلا�سفة تتعلق بالم�سرح وبالخ�صو�ص التراجيديا.
تتبعاً  هناك  �أن  الكتاب  عناوين  خلال  من  يتبين    
القرن  �إلى  لاإغريق  عند  ميلادها  منذ  للتراجيديا 
الع�شرين. كما يتبين من خلالها �أي�ضاً ذكر �أ�سماء عدد 
نف�سها،الذين  الكلمة  هذه  عن  الفلا�سفة،ف�ضلًا  من 
التراجيديا،بدءاً  الم�سمى  الفني  النوع  بهذا  اهتموا 
ب�سارتر.وبالنظر  وانتهاء  )347-427 ق م(  ب�أفلاطون 
المدة  وطول  ولاأفكار  المعلومات  وغزارة  عمق  �إلى 
تقديم  ي�صعب  الكتاب،ف�إنه  هذا  يغطيها  التي  التاريخية 
التركيز  �سيتم  يت�ضمنها،لذلك  التي  لاأطروحات  كل 
الكتاب  في  مبحثين  على  التركيز  بع�ضها.�سيتم  على 
الخا�ص  والمبحث  �أوديب،و  بلغز  الخا�ص  المبحث  هما 

ب�شك�سبير والفلا�سفة. 

 لغز أوديب
�إلى عدد  �أ�شار والتر كاوفمان  المبحث    في م�ستهل هذا 
ل�سوفوكلي�س،وهو  ملكاً”  “�أوديب  م�سرحية  �أبيات 
�أن  �إلى  �أ�شار  بيت؛كما  وخم�سمائة  �ألف  نحو 
�ساعة.هذا  نحو  قوله،ي�ستغرق  “�إن�شادها”،ح�سب 
م�ألوفاً. الحدث  �أو  الفعل  كون  �إلى  �إ�شارته  على  علاوة 
�أربع �شخ�صيات رئي�سية و�أربع  �أما عدد �شخ�صياتها فهو 
�شخ�صيات ثانوية، ف�ضلًا عن الجوقة.بعد هذا الو�صف 
ذكر بالأهمية التي حظي بها هذا الن�ص الدرامي “منذ 
�أر�سطو �إلى فرويد ووقتنا الراهن”2.و قد �أجمع ال�شراح 
ومف�سرو لاأدب “على �أنها تراجيديا عظيمة ك�أعظم ما 
بعقدتها  تتميز  �أر�سطو  عند  التراجيديا”3.فهي  كتبت 
ون�سيجها المحكم وبنيتها الجيدة،كما �أنها تتميز بكونها 
تت�ضمن التحول والتعرف خلافاً لم�سرحيتي �أ�سخيلو�س 
فيها  الموجود  و”بروميثيو�س”.والتعرف  “�أجاممنون” 
بالتحول؛كما  م�صحوب  لاأنواع4لأنه  �أجمل  من  هو 

�أنه من �أف�ضلها لأنه ي�ستنتج من الوقائع نف�سها.و�إجمالًا 
�إلى  �إ�شارة  الدرامي.وبعد  الن�ص  ي�شيد بهذا  �أر�سطو  ف�إن 
“الهمارثيا”5،و�ضع كاوفمان ال�س�ؤال التالي:لماذا انحدر 
هذا  على  يرد  لم  �أر�سطو  �أن  ال�شقاء؟مبيناً  �إلى  �أوديب 
جوابين  عنه  قدموا  مف�سرون  لاحقاً  ظهر  ال�س�ؤال.لكن 
التراجيديا” �إلى  “ال�سقطة  م�ؤيدو  ذهب  مختلفين.فقد 
�أن ال�سبب في ذلك يعود �إلى ع�صبية مزاج �أوديب؛بينما 
�أوديب  تعرف  عدم  عن  الحكم  في  الخط�أ  �أن�صار  تحدث 
على �أبيه و�أمه.وفي الحالتين معاً ف�إن الهامارثيا تقع خارج 

التراجيديا. 
1856-( فرويد  قراءة  عن  كوفمان  تحدث  هذا  بعد    
�أن  لاأخير  هذا  التراجيديا.وعند  لهذه    )1939
تهزهم  كافة”6،لذلك  الرجال  ما  ب�شكل  “يمثل  �أوديب 
هذه  على  لها.بناء  وي�ستجيبون  التراجيديا  هذه 
تلك  اعتبار  تجاوز  كما  �أر�سطو  فرويد  تجاوز  القراءة 
هذا  ت�صوره  فرويد  قدر”.طرح  “تراجيديا  التراجيديا 
فلي�س  فيلهلم  ر�سالة  لـ”في  لاأولى  ال�صفحات  في  �أولًا 
كتاب  في  1898،ثم  �سنة  �أكتوبر  في   W.Fliess
لاأحلام” بعد م�ضي نحو عامين.ي�شير الم�ؤلف  “تف�سير 
وا�ستجابتهم  الرجال  في  التراجيديا  هذه  ت�أثير  �إلى 
لها،لأن �أوديب- ح�سب فرويد- يمثل ه�ؤلاء.لكن لماذا 
ت�ؤثر هذه التراجيديا في الن�ساء وت�ستجبن لها �أي�ضاً ؟.هنا 

تم تقديم افترا�ضين لفرويد هما:
كانوا  �أبناءهن  �أن  لو  �أحياناً  لاأمهات  تتمنى   -1“
لاأول  الافترا�ض  �أزواجهن”7.هذا  من  بدلًا  ع�شاقهن 
افتر�ضنا  لو  حتى  وهي:”ولكن  التالية  العبارة  �أعقبته 
ذلك �صحيحاً،فكيف ن�ستطيع �أن نعلل ت�أثير الم�سرحية 
تقديم  تم  لهن؟”.وهنا  �أطفال  لا  اللائي  ال�شابات  في 

الافترا�ض الثاني وهو:”
التي  ذاتها  بالم�شاعر  �آبائهن  نحو  الفتيات  تح�س   -2
بالم�شاعر  �أمهاتهن  �أمهاتهم،ونحو  حيال  الفتية  يح�سها 
ذاتها التي ي�ست�شعرها الفتية حيال �آبائهم،وحينما يقر�أن 
القيام  في  �صعوبة  يجدن  لا  الم�سرحية  هذه  ي�شاهدن  �أو 
الرجال  ف�إن  لاأدوار.وهكذا  في  ال�ضرورية  بالتعديلات 

والن�ساء ي�شعرون على ال�سواء بال�شعور ذاته”8.
  �أكد كاوفمان ب�أن “فرويد حالفه ال�صواب،فيما يتعلق 
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بالنقطة الرئي�سية التي يطرحها”9.وال�سبب في ذلك هو 
�أن ت�أثرنا ب�أوديب ناتج عن كونه يمثل لاإن�سان وتراجيديته 
تف�سير  �أهمية  ف�إن  ذلك  مع  لاإن�ساني.لكن  الو�ضع  تمثل 
النف�س،ولكنه لايكاد يم�س  فرويد تكمن في مجال علم 
“قام  فرويد  �أن  �إلى  كاوفمان  خل�ص  الم�سرحية.ولذلك 
بتف�سير جاذبية لاأ�سطورة.غير �أنه فيما يتجاوز ذلك لم 

يقترب من القيام بقراءة لتراجيديا �سوفوكلي�س”.10 
  �إذا كان فرويد لم يقم بقراءة لتراجيديا �سوفوكلي�س- 
ح�سب كاوفمان- و�إنما قام بتف�سير لجاذبية لاأ�سطورة التي 
�سوفوكلي�س،ف�إن  قبل  لاإغريقيين  لدى  معروفة  كانت 
البنية  معالم  حدد  م(  ق   384-322( �أر�سطو 
التراجيدية من قراءته وتحليله لهذه التراجيديا بالذات.

�أر�سطية  م�صطلحات  لاأ�سا�س،ت�ستعمل  هذا  وعلى 
منها:التحول-التعرف-الهامارثيا- بالتراجيديا  تتعلق 

م�صطلح  يوجد  هذا  من  �إلخ.�أكثر  التراجيدي  البطل 
الفيل�سوف.لقد  هذا  �إلى  ن�سبة  لاأر�سطي”11  “الم�سرح 
معالم  ا�ستنباط  من  التحليلي  بعقله  لاأخير  هذا  تمكن 

تلك البنية من �صلب الن�ص التراجيدي المذكور. 
في  “�أوديب  هو  دال  فرعي  عنوان  وتحت     
مواجهة  في  “�أفلاطون  ولي�س  �أفلاطون”،  مواجهة 
�أوديب”،تحدث عن منظور �أفلاطون للتراجيديا.م�صدر 
ملكاً”  “�أوديب  تراجيديا  في  �أوديب  هو  هنا  المواجهة 
ل�سوفوكلي�س.هذا علماً ب�أن �سوفوكلي�س )495 ق.م-
ق.م-  427( �أفلاطون  عمر  وكان  توفي  ق.م(    406

347 ق.م( قد تجاوز الع�شرين �سنة بقليل.واجه �أوديب 
التراجيديا  �شعراء  كل  طرد  لاأخير  هذا  لأن  �أفلاطون 
من جمهوريته،ومنهم �سوفوكلي�س.وهنا قدم كاوفمان 
التراجيديا. �شعراء  في  ور�أيه  لأفلاطون  انتقادات 
انتقادات “ت�ساعد في �إظهار �أهمية �سوفوكلي�س الفل�سفية 
عن طريق لاإ�شارة �إلى �أن ال�صواب قد حالفه فيما يتعلق 
�أفلاطون”12.هذه  فيها  �أخط�أ  بالغة  �أهمية  ذات  ب�أمور 
�أن  وال�سعادة،”ذلك  والف�ضائل  بالتطهير  تتعلق  لاأمور 
النهايات  �إلى  يم�ضي  الذي  بالبطل  ي�شيد  �سوفوكلي�س 
المتطرفة الم�ضادة،لكن الجمهور يحتمل ب�صورة �أكبر �أن 

ي�ستنتج �أن عليه �أن يخفف من غلوائه”13 .

 شكسبير والفلاسفة
والفلا�سفة”،ذكر  بـ”�شك�سبير  المعنون  المبحث  في    
والتر كاوفمان �أن �أفلاطون و�أر�سطو ونيت�شه ركزوا على 
التراجيديا لاإغريقية،لكن لم يغفل نيت�شه �شك�سبير.�أما 
الفلا�سفة هيوم وهيجل و�شوبنهور فقد ان�صب اهتمامهم 

على التراجيديا لاإغريقية و�شك�سبير ب�شكل متعادل.
  بعد لاإ�شارة �إلى اعترا�ضات �أفلاطون، حاول كاوفمان 
قراءة �شك�سبير )1616-1564( انطلاقاً من العنا�صر 
رتبها  الذي  �أر�سطو  ح�سب  للتراجيديا  المكونة  ال�ستة 
ح�سب �أهميتها.وهي: الخرافة،فالأخلاق،فالمقولة،فال
�أهمية  �أن  “.وعنده  المنظرالم�سرحي14  ثم  فالن�شيد   فكر 
معالجته  �أو  للأحداث  ترتيبه  “في  تكمن  لا  �شك�سبير 
للعقدة،و�إنما بالأحرى- �إذا تم�سكنا بمقولات �أر�سطو- في 
ت�ؤثر  �أن  ينبغي  كما  مقولته،�أو  وفي  للأخلاق  ت�صويره 
القول،في �شعره،فعقدة “هاملت” على �سبيل المثال هي 
المحكم،لكن  للتنظيم  مثالًا  تعد  �أن  عن  تكون  ما  �أبعد 
�شخ�صية البطل برهنت على جاذبية لا تقل عن جاذبية 
�أية �شخ�صية في لاأدب العالمي،وفي �إطار اللغة لاإنجليزية 
وحدها  هي  لاأخرى  �شك�سبير  م�سرحيات  بع�ض  ف�إن 

التي تناف�سها في �شعرها”15.
فلا�سفة  تحاليل  وخلا�صة  �آراء  تقديم  في  �شرع  ثم    
للتراجيديا عموماً والتراجيديا ال�شك�سبيرية خ�صو�صاً.
عن  محا�ضراته  في   )1770-1831( هيجل  يناق�ش 
النقاط  القديمة،طارحاً  التراجيديات  الجمال”�أولًا  علم 
الحديثة،بخا�صة  التراجيديا  بين  يقارن  ناق�شها.ثم  التي 
هيجل  �آراء  لاإغريق”16.من  ال�شك�سبيرية،وتراجيديا 
كتابه  في  كاوفمان  والتر  �أوردها  التي  ال�سياق  هذا  في 
الر�أيان التاليان:”�إن ال�شخ�صيات التراجيدية للفرن�سيين 
تقليد  ا�ستمدوا وحيهم من  �أن  بعد  الذين  ولاإيطاليين، 
تج�سيدات  مجرد  ب�آخر  �أو  ب�شكل  يعتبرون  القدماء،قد 
ال�سيطرة  �أو  ال�شهرة  �أو  المجد  �أو  معينة كالحب  لرغبات 
دوافع  عن  يتحدثون  بالت�أكيد  الطغيان...�إلخ.وهم  �أو 
لفن  وافر  بعر�ض  م�شاعرهم  وطبيعة  ودرجة  �أعمالهم 
في  الطريقة  هذه  �أن  الحما�سي.غير  والتمثيل  الخطابة 
تذكره  مما  �أكثر  �سينكا  ب�إخفاقات  المرء  تذكر  لاإف�صاح 
بروائع دراما لاإغريق”17.هذا هو الر�أي لاأول،�أما الثاني 
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فهو:”�إن �أعظم المبدعين في تقديم لاأفراد وال�شخ�صيات 
كل  على  �شك�سبير  بينهم  من  لاإنجليز.ويتفوق  هم 
�أنه  �أحد.ذلك  به  �ألا يلحق  المبدعين لاآخرين،فيو�شك 
الحكم  فح�سب،ك�شهوة  �شكلية  عاطفة  ت�ستولي  حين 
“عطيل”  في  الغيرة  على �سبيل المثال في “ماكبث” �أو 
هذه  كافة،ف�إن  التراجيديين  �أبطاله  �أحد  م�شاعر  على 
ال�شخ�صية  مدى  ت�ستهلك  لا  ذلك  رغم  التجريدات 
يظلون  �أفراده  ف�إن  الحكم  هذا  ظل  في  بكامله.وحتى 

كائنات ب�شرية كاملة”18..
بـ”عن  المو�سوم    وقد اعتمد كاوفمان على مقال هيوم 
هذا  ب�آراء  للتعريف  �سنة1757  ال�صادر  التراجيديا” 
لاأخير.وهو مقال مكون من “�ست ع�شرة �صفحة”19.

قائلًا:”من  المقال  هذا  مو�ضوع  على  كاوفمان  حكم 
الوا�ضح  �أن لدى هيوم نظرية في التراجيديا ب�أكثر معاني 
لا  للمقت�ضيات،لكنها  وتطلباً  ت�شدداً  “نظرية”  كلمة 
تعالج �إلا نقطة واحدة فح�سب.هي نظرية فل�سفية؟ من 
�سيكولوجية  ،لكنها  �سيكولوجية  نظرية  �أنها  الوا�ضح 
محللون  تعهدها  مما  ب�أكثر  فلا�سفة  الغالب  في  تعهدها 
تقديمها  في  الرئي�سي  محترفون.وال�سبب  نف�سيون 
�صائبة،ومقال  كبير  حد  �إلى  تبدو  �أنها  هو  بالتف�صيل 
�أية درا�سة م�سهبة  �إلى �صميم  التراجيديا” ينتمي  “عن 
فيل�سوفاً  كان  هيوم  لأن  لا  والفل�سفة”  لـ”التراجيديا 
“بحثه” يقدم كذلك م�ساهمة  كبيراً فح�سب،و�إنما لأن 
حقيقية في فهمنا للتراجيديا”20.ويبدو �أن ال�سبب الذي 
لهيوم  التراجيديا”  مقال”عن  اعتبار  �إلى  كاوفمان  دفع 
على  ركز  لاأخير  هذا  �أن  هو  �سيكولوجية”،  “نظرية 

الجانب النف�سي في تحليله للتراجيديا.
للتراجيديا  الحق  المعنى  “�أن  �إلى  �شوبنهور  وذهب    
لا  ثمنه  البطل  يدفع  ما  لكون  عمقاً  لاأكثر  لاإدراك  هو 
�أ�صلية،�أي  خطيئة  في  و�إنما  الخا�صة  خطاياه  في  يتمثل 
ذنب الوجود ذاته”21.وقد “�شدد على �شمولية المعاناة 
�أكثر من �أي فيل�سوف �سبقه”22.هذا علماً ب�أنه ربط بين 
البوذية23 والتراجيديا من جهة المعاناة.لكنهما “تقدمان 
للمعاناة”24. الاختلاف  تمام  مختلفتين  ا�ستجابتين 

عن  التراجيديا”  “ميلاد  كتابه  في  فتحدث  نيت�شه  �أما 
التراجيديا.لكن   تحدثه  الذي  الميتافيزيقي”  “الارتياح 

على  لاحق  وقت  في  ندم  نيت�شه  �أن  لاحظ  كاوفمان 
كاوفمان  تفت  .ولم  الا�صطلاح25  هذا  ا�ستخدامه 
لاإ�شارة �إلى كتاب ماك�س �شيلر )1928-1874( “في 

ظاهرة التراجيدي”.
بالتراجيديا  المتعلقة    كانت تلك بع�ض لاآراء ولاأفكار 
كاوفمان. والتر  كتاب  ت�ضمنها  التي  الفلا�سفة  لبع�ض 

هذا لاأخير لا يقت�صر في كتابه على تقديم �آراء الفلا�سفة 
المعنيين حول التراجيديا؛ولكنه،�إ�ضافة �إلى ذلك، يقدم 
هذا  �أحياناً.وفي  عنها  �أحكاماً  وي�صدر  انتقادات  كذلك 
حذوهم  �أحذو  لن  �أنني  كاوفمان:”غير  قال  ال�صدد 
من  العديد  �أعار�ض  �أنني  واحدة،ذلك  طريقة  في  �إلا 
فر�ضيتهم  �أ�شاركهم  لمناهجهم،ولا  �آرائهم،و�أت�صدى 
�سبيل  �سوفوكلي�س،على  من  حكمة  �أكثر  �إنهم  القائلة 
�أكن  ف�إنني  بـ”الفيل�سوف”  �أدعوه  لن  �أنني  المثال،ومع 
احتراماً يفوق توقير �أفلاطون و�أر�سطو لهذه الحكمة” 26 . 
المفكرين  بع�ض  �أو  الفل�سفي  الفكر  ان�شغال  �إطار  وفي    
كذلك،تجدر  الع�شرين  القرن  في  بالم�سرح  والفلا�سفة 
لاإ�شارة،على �سبيل المثال،�إلى البحث المركز الذي قام 
به جاك دريدا في كتابه “الكتابة والاختلاف”27 لم�سرح 

الق�سوة لأنطونان �أرطو.   

**********
         

    و�إذا كانت ال�سيرة الذهنية “�أوراق”28 قد ك�شفت عن 
المفكر  ثقافة  من  جزءاً  ت�شكل  ال�سينمائية  الثقافة  كون 
“لاأيديولوجية  كتابه  ،ف�إن  العروي  الله  عبد  المغربي 
في  الم�سرحية.  ثقافته  عن  ك�شف  المعا�صرة”29  العربية 
لم  العرب  �أن  �إلى  العروي  الله  عبد  ذهب  الكتاب  هذا 
يمتلكون  لا  لأنهم  تراجيدياً/م�أ�ساوياً  م�سرحاً  يبدعوا 
التراجيدي/ تاريخهم  رغم  تراجيدياً/م�أ�ساوياً  وعياً 
من  الم�أ�ساوي”30  و”طم�س  �إغراق  تم  الم�أ�ساوي.لقد 
في  يغرقه  وال�صوفية.”الفقيه  والكتاب  الفقهاء  قبل 
الاقت�صاد”31،ولاأديب  �أو في  )المنفعة(  الفردية  النف�سية 
“الذي  ال�صوفي  الجمالية”32،و  في  �أو  البديع  “في  يغرقه 
العدد  في  ذلك  مع  تمزقاً،يغرقه  و�أكثر  وعياً  �أكثر  هو 
المحرق  الدم  هذا  التاريخية-  الواقعة  والرمز:وت�صبح 
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والم�سفوح ظلماً- مجرد دعامة للم�أ�ساة الكونية”33.
معاني  في  التدقيق  على  كتاباته  في  يحر�ص  ولأنه      
�صفة  معنى  بين  ميز  والم�صطلحات،ف�إنه  الكلمات 
لاإ�سلام  تاريخ  بها  و�صف  التي  التراجيدي/الم�أ�ساوي 
العبارة  ا�ستعمل  �أنه  الم�أ�ساة.ذلك  �أي  والتراجيديا 
التالية:”بالمعنى ال�شائع للكلمة”34 حينما كان يتحدث 
عن م�أ�ساوية تاريخ لاإ�سلام.وهي عبارة تفيد التمييز بين 
معنى ال�صفة التي و�صف بها التاريخ المذكور هنا ومعنى 
الفني. الدرامي  بمدلولها  التراجيديا/الم�أ�ساة  �أي  الا�سم 
المطلق  م�س�ألة  “طرح  الغرب  عند  الممكن  من  كان  و�إذا 
للبحث”35 ف�إن الكاتب الم�سرحي العربي لم يقدم على 

طرح تلك الم�س�ألة للبحث ح�سب عبد الله العروي.
وملاحظاته  ت�أملاته  دون  لاأخيرقد  هذا  كان  و�إذا       
في  الذكر،بما  ال�سابق  كتابه  في  العربي  الم�سرح  حول 
ذلك ملاحظاته وانتقاداته لم�سرح �أحمد �شوقي وتوفيق 
الحكيم والكتاب ال�شبان حين كتابة هذا الكتاب،ومنهم 
بن�سالم  الفل�سفة  مجال  في  الباحث  عا�شور،ف�إن  نعمان 
�أنه  الدرامية.ذلك  الم�سرحية  الكتابة  جرب  حمي�ش 
الذي  الخ�شبة”،  فوق  “الهجاء  هو:  درامياً  ن�صاً  كتب 
والحكمة”36. الجرح  بـ”كتاب  المو�سوم  كتابه  ت�ضمنه 
�ضمن  الدرامي  الن�ص  هذا  يندرج  �أن  �صدفة  ولي�س 
كتاب ي�شتمل عنوانه على كلمة الحكمة؛والحكمة هي 
عبد  ال�سو�سيولوجي  الباحث  عن  ف�ضلًا  الفل�سفة.هذا 
الن�ص  خلال  من   )1938-2009( الخطيبي  الكبير 
عبد  ف�ضل  ن�سيان  دون  المقنع”.هذا  “النبي  الدرامي 
لـ”فن  ترجمته  في   )1917-2002( بدوي  الرحمن 
�سوفوكلي�س  لتراجيديات  لأر�سطو،وترجمته  ال�شعر” 
�أ�سخيلو�س؛ودون ن�سيان ال�شراح العرب  وتراجيديات 

القدماء ومنهم ابن ر�شد )1198-1126م(.
لاإن�سانية  والعلوم  الم�سرح  بين  علاقة  كذلك  هناك    
العلم  هذا  �إطار  النف�س.في  وعلم  لاأنثروبولوجيا  ومنها 
 Jacob Lévy Morino مورينو  ا�ستعمل  لاأخير 
فابتكر  النف�سي  العلاج  في  الدراما   )(1892-1974
خدمة  يقدم  الم�سرح  وعليه،”ف�إن  النف�سية.  الدراما 
ي�ساعده  للإن�سان،�إذ  ذلك  النف�س،وقبل  لعلم  مهمة 
وتحريره  النف�سية  الم�شاكل  مختلف  على  التغلب  على 

منها. لذلك حر�ص على اقتراح نموذج لتحليل الذات 
تطورات  ح�سب  الولادة  منذ  تنمو  لاإن�سانية،التي 
اللغة  على  يعتمد  لا  علاجياً  نموذجاً  الدور.وابتكر 
ولكن على الفعل في �إطار تفاعل داخل جماعة تراعى 
فيه العفوية. والدور والفعل م�صطلحان م�سرحيان. من 
هنا كان الارتباط بين الم�سرح وعلم النف�س،كما يو�ضح 

ذلك تركيب الم�صطلح نف�سه:الدراما النف�سية”37. 
جزءاً  كانت  الم�سرحية  الثقافة  �أن  �إلى  نخل�ص  هكذا     
من تكوين فلا�سفة ومفكرين، كما قد تنطوي ن�صو�ص 
المرء  يت�أمل  الم�سرح  فل�سفية.ففي  ر�ؤى  على  م�سرحية 
الكون كما قال �أر�سطو في هذه الفقرة الم�أخوذة من كتاب 
له كان مفقوداً،يقول:”وكما �أننا ن�سافر �إلى “�أوليمبيا” 
منه  نح�صل  لم  ولو  نف�سه،حتى  التمثيل  )لم�شاهدة( 
قيمة   �أكبر  ذاتها  في  الم�شاهدة  �إن  )�إذ  �آخر  مك�سب  على 
�أننا لا نتفرج على الاحتفالات  من المال الكثير(،وكما 
من  �شيئاً  ن�أخذ  لكي  الديونيزية  لاأعياد  في  الم�سرحية 
الممثلين- فنحن في الواقع ننفق عليها من مالنا-،وكما 
تقديراً  لاأخرى  التمثيلية  الم�شاهد  من  الكثير  نقدر  �أننا 
ت�أمل  المرء  يقدر  المال،ف�سوف  من  وفيرة  ثروة  يفوق 
التي  الكون تقديراً يفوق )في قيمته( كل تلك لاأ�شياء 
تكون  وقد  نافعة”38.  )�أ�شياء(  العام  الر�أي  نظر  في  تعد 
الم�سرحي.  الباحث  تكوين  من  جزءاً  الفل�سفية  الثقافة 
يتجلى هذا- مثلًا-عند الباحث الم�سرحي عبد الواحد 
فل�سفة  في  التراجيديا  “حياة  كتابه  يبرز  يا�سر،�إذ  بن 
الجامع  التكوين  ذلك  و�شعريته”39  التراجيدي  الجن�س 
ب�سبب  الفل�سفية،وذلك  والثقافة  الم�سرحية  الثقافة  بين 

العلاقة الرابطة بين الم�سرح والفل�سفة.    
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مقدمة 
)تاجر  م�سرحية  بين  المقارنة  الدرا�سة  هذه  ت�ستند 
 ) الجديد  )�شايلوك  وم�سرحية  ل�شك�سبير،  البندقية( 
لعلي �أحمد باكثير، وم�سرحية )حنبعل( لتوفيق �أحمد 
المدني، على �أ�سا�س مو�ضوعي هو “ الق�ضية الفل�سطينية 

لاأبعاد الجوهرية لها في هذه الم�سرحيات .  “ وتتناول 

و)�شايلوك  البندقية(  )تاجر  بين  المقارنة  والدرا�سة 
الجديد( ذات علاقة م�ؤثر ومت�أثر، وناقل ومنقول عنه، 
)حنبعل(  م�سرحية  ن�ضم  حين  وهي  ومدلول،  ودال 
مع  )حنبعل(  ت�ساوي  �أ�سا�س  على  الم�سرحيتين  �إلى 
ا�ستخدامها  في  الجديد(  و)�شايلوك  البندقية(  )تاجر 
الت�أثر  علاقة  عن  بعيداً  التاريخية  للا�ستعارة  �أو  للقناع 
الجوهري  البعد  وهو  بينها  الالتقاء  نقاط  فنبين  والت�أثير 
لـ “ الق�ضية الفل�سطينية “ كمدلولٍ لدال هو ل�ؤم اليهود 
وغدرهم وخيانتهم و�أطماعهم المرتبطة برغبة الانتقام، 

وكذلك الجماعة الوظيفية لل�شخ�صية اليهودية.
وتهدف الدرا�سة �إلى البعد لاإن�ساني والجوهري للق�ضية 
التقارب بين  �إبراز  الفل�سطينية ويتج�سد هذا من خلال 
الم�سرحيات كق�ضايا  �إليها  التي رمت  الق�صوى  الغايات 

قومية والتي تتباين من حيث و�سائل التعبير واللغة بيد 
�أنها تت�آلف من حيث الغاية على �أ�سا�س �أن لاأدب المقارن 
لاآداب  بين  المتبادلة  للعلاقات  تاريخ  لاأ�صل  في  هو 
اللغوية  للحدود  المتجاوزة  والم�شابهات  ولل�صلات 

والجغرافية والمعرفية . 
مهاد

�إن لاأبعاد الجوهرية للق�ضية الفل�سطينية في م�سرحية تاجر 
البندقية لا تت�ضح ولا تتك�شف �إلا من خلال ما تو�ضحه 
م�سرحية �شايلوك الجديد مثلما تتجلى في لاإ�شارة لل�ؤم 
اليهود وغدرهم وخيانتهم في م�سرحية حنبعل، ولاأدب 
عموماً حين ي�ستخدم لاأقنعة التاريخية ي�ستخدمها لخدمة 
ق�ضية يتبنى �إي�ضاحها والتحذير من مغبات التهاون معها 
القناع  فيكون  لها،  الحلول  وافترا�ض  خطرها،  وتعاظم 
منفذاً للبوح عما يعجز الواقع عن ا�ست�ساغته �أو الانتباه 

له من خلال لاأ�شكال لاأدبية لاأخرى .

حين نت�ساءل لماذا يتوارى الكاتب خلف قناع تاريخي ؟ 
�سنجد بلا ريب �أنه يفعل هذا من �أجل التعبير عن حادثة 
�أو لطرح وجهة نظر، وعليه فمن حقه �أن ين�سب �إلى هذه 
ال�شخ�صيات التاريخية التي كانت رميماً  ) من لاأقوال 
ولاأفعال ما لم ي�سجله التاريخ وما لا يتعار�ض مع وقائعه 
المعروفة لكي يبرز معالم تلك ال�شخ�صية كما يدركها هو 
ور�ؤية  جديد  بتف�سير  الم�شاهد  �إلى  ينقلها  �أن  يريد  وكما 
متفردة، يلتفت �إلى بع�ض الوقائع دون بع�ض من ناحية، 
وي�ضيف وقائع مبتكرة من ناحية ثانية ت�ؤكد هذا التف�سير 

هايل علي المذابي

مسرحية شكسبير )تاجر البندقية( 

ومسرحية باكثير ) شايلوك الجديد( 

 ومسرحية المدني )حنبعل (

) دراسة مقارنة (

الأبعاد الجوهرية 
للقــــــــضية 

الفلسطينية في : 



114

وتلك الر�ؤية( )1( ، ذلك �أن الغاية من ا�ستح�ضار التاريخ 
هو توافقه مع ر�ؤيته الفكرية للن�ص وتلا�ؤمه مع مقت�ضى 
الحال، �أما تتبع لاأحداث وتمحي�ص جزئيات التاريخ فمن 

اخت�صا�ص الم�ؤرخين لا المبدعين .

للكاتب  ي�سوغ  لاأقنعة  ا�ستخدام  �أو  الهياكل  وا�ستعارة 
الما�ضي  بين  ما  لاأبعاد  في  التعدد  خلال   من   - النفاذ 
والحا�ضر والعام والخا�ص والرمز والمرموز له – �إلى ر�ؤية 
معا�صرة، عن طريق لاإيحاء بالتماثل بين هذه الظروف، 
وكل ظروف ت�شبهها في �أية بيئة �أخرى، فالآخرون ما هم 
الحا�ضر  ففهم  وعليه  مختلفة،  �صورٍ  في  ولكن  نحن  �إلا 
لن يتم  �إلا من خلال الما�ضي وتقويم ما يقع اليوم قيا�ساً 
بهذه  هذا  ن�ؤكد  �أن  ون�ستطيع  بالأم�س،  وقع  ما  على 
الم�سرحيات الثلاث التي نتناولها في هذه الدرا�سة، �إذ �إن 
الق�ضية لاإن�سانية واحدة في الما�ضي كــ )تاجر البندقية 
( وفي الحا�ضر ب�شكل خا�ص وامتداد متكيف مع الر�ؤية 
 ( في  و�إن�ساني  وعام  الجديد(  �شايلوك   ( في  المعا�صرة 
و�شخو�صه لم  للتاريخ  الا�ستح�ضار  �أن  (، ونجد  حنبعل 
يكن لذاته، فالتاريخ في هذه الم�سرحيات ) لي�س تاريخاً 
الما�ضي  وهو  الما�ضي،  الحا�ضر من خلال  هو  بل  وكفى 
لاأحداث  تكت�سب  ثمة  ومن  الحا�ضر،  بمنطق  مف�سراً 
وال�شخ�صيات في مثل هذا اللون الدرامي معاني رمزية لا 

يعجز المتلقي عن ربطها بالواقع ومعطياته ( )2(  .

وا�ستعارتها  التاريخية  المو�ضوعات  هذه  مثل  تناول  �إن 
ك�أقنعة وكمنافذ للبوح، حتى ولو كانت بعيدة ال�صلة عن 
تاريخ العرب والم�سلمين، له تف�سير وتعليل �آخر)3( وهو 
�أن هذه المو�ضوعات والقوالب قد تناولتها �أقلام عديدة في 
ثقافات ولغات مختلفة، ف�أ�ضحت معروفة عالمياً، وعليه 
ف�إن تناولها بت�صورات جديدة تعيد �صياغة العالم فيها، 
وتحملها �أبعاداً تتوافق وثقافة الكاتب و�أمته ، ما من ��شأنه 
ت�سهيل ا�ستيعابها لدى المتلقي وفهمها وا�ست�ساغتها �إلى 
حد كبير، فتبدو م�ألوفة كخبز الذرة، فيكون ت�أثر المتلقي 
ب�ألفة القالب، فتتر�سخ في  بهذه ال�صياغة الجديدة مقترناً 
الكاتب مرتبطة  تبناها  ق�ضايا  فيها من  بما  الذهن فكرتها 
يكون  �أن  دون  و  الثقافية،  هويتها  تحمل  �أمته  بمعتقدات 
الكاتب تقريرياً فيها، بل يظهر فناناً �أنيق لاأحرف جيد 
ال�سبك ذكي المق�صد، م�ست�ساغ الفكرة ومقبولها، و�أي�ضاً 

�صاحب ر�سالة عظيمة . 

وت�ؤكد هذه الم�سرحيات �أن الما�ضي �أ�شبه بقاعدة انطلاق 
فالذي  الراهنة،  الع�صر  م�شكلات  من  م�شكلة  لمعالجة 
حدث في الما�ضي له علاقة وت�أثير في الحا�ضر والم�ستقبل 
جاز  �إن   – ال�شرعي  لاأب  هو  الما�ضي  �أن  �أ�سا�س  على 
اليوم بفكرهِ وخبراتهِ، هو  و�إن�سان  – للحا�ضر،  التعبير 

ثمرة �أفكار وتجارب لاإن�سان منذ الخليقة . 
اكت�شاف  ومحاولة  الم�سرحيات  هذه  بين  المقارنة  ونبد�أ 
للق�ضية  الجوهرية  بالأبعاد  المتعلقة  فيها  الالتقاء  نقاط 
الفل�سطينية  بالتعر�ض  للمنا�سبات التاريخية لكتابتها ..  

 منا�سبة م�سرحية تاجر البندقية :
تمت كتابة هذه الم�سرحية ما بين عامي 1596 و 1598. 
�آل  �إنجلترا من  �آخر ملوك   ، �إليزابيث  الملكة  �أي في عهد 
تيودور. وفي هذا الع�صر كان �إجلاء اليهود من �أوروبا في 
�أوجه، لما �أحدثوه من م�شاكل �شعبوية داخل �أوروبا. وفي 
بالبقاء في ملاجئ  اليهود  �أمر جميع  تم  الو�ضع  ظل هذا 
جميعهم  ي�ضع  و�أن  البريطانية،  الدولة  �ضمن  محددة 
�إلى  خروجهم  حال  في  ر�ؤو�سهم  على  حمراء  قبعاتٍ 
يتم  �أن  الا�ضطهاد  بلغ  يهود.  ب�أنهم  يُعرفوا  لكي  العلن، 
حجزهم في هذه الملاجئ، بينما يُجبر اليهود على دفع 
من  به  يقومون  ما  مقابل  �سجّانيهم،   ، الن�صارى  �أجُرة 

حرا�ستهم.
بامتياز.  تجاريةً  ا�ستثماريةً  مدينةً  البندقية  كانت  وقد 
�أرا�ضيها، �سواءً من  لذا اهتمت بالا�ستثمار لاأجنبي في 
اليهود �أم غيرهم، ما جعل ال�سلطة هناك، تُقر مبد�أ الربا 
المحرم في الن�صرانية، لكي تُنع�ش اقت�صادها �أكثر ف�أكثر. 

ما جعلها موطناً للعديد من الم�ستثمرين اليهود.
العام  الر�أي  التي قلبت  لاأثناء حدثت الحادثة  وفي هذه 
اليهود.  �ضد  �أكثر  كراهيةٍ  باتجاه  و�أوروبا،  �إنجلترا  في 
لوبيز”،  “رودريجو  محاكمة  هي  الحادثة  هذه  كانت 
وهو طبيب الملكة �إليزابيث، وهو يهودي لاأ�صل، �أعلن 
مكيدةٍ  وتدبير  العظمى،  بالخيانة  اتهامه  تم  ن�صرانيته. 
تُف�ضي �إلى د�س ال�سم في طعام الملكة �إليزابيث. وكانت 

النتيجة بكل ت�أكيد، لاإعدام.
ر�أي  1594، ما جعلها ق�ضية  حدثت هذه الحادثة عام 
من  العديد  لوبيز  ق�صة  و�ألهمت  الوقت.  ذلك  في  عام 
كتابه  �ألّف  والذي  مارلو،  كري�ستوفر  �أمثال  الكتاب 
“يهودي مالطا”، وويليام �شك�سبير في م�سرحيته “تاجر 
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البندقية” �أو “يهودي البندقية” .
وكانت �صورة اليهودي في الم�سرحيتين �سوداء مُظلمة.

منا�سبة م�سرحية �شايلوك الجديد :
تجاربي  خلال  من  الم�سرحية  فن  كتابه  في  باكثير  يقول 
الجديد  �شايلوك  م�سرحية  يكتب  �أن  قبل  �أنه  ال�شخ�صية 
فل�سطين  عن  يكتب  ما  باهتمام  يتابع  كان   1945 �سنة 
�إذاعات  في  عنها  يقال  وما  العالمية  والكتب  ال�صحف  في 
يوم  ذات  حدث  �أن  �إلى  الغرب  زعماء  وت�صريحات 
ال�صهيوني  الزعيم  �أن  يفيد  خبر  على  عيناه  وقعت  �أن 
البريطاني  العموم  مجل�س  في  مرة  خطب  جابوتن�سكي 
اللحم  رطل  �أعطونا  يقول  وهو  بيده  المن�ضدة  ف�ضرب 
الوطن  �إلى  بذلك  م�شيراً  اللحم  رطل  عن  �أبداً  ننزل  لن 
القومي لليهود الذي ت�ضمنه وعد بلفور، ووجد باكثير في 
هذه العبارة �ضالته المن�شودة، وقال لنف�سه في ذلك الحين 
و�س�أتخذها  لها،  لا  ال�صهيونية  على  حجة  الكلمة  هذه 
كفكرة �أ�سا�سية لم�سرحيتي، وبالفعل وجد في م�سرحية 
�شك�سبير )تاجر البندقية( الهيكل الذي يمكن �أن يك�سوه 
لحماً عربياً، ف�إذا به ينطق بالنبوءة وي�صرخ بالحقيقة قبل 

وقوعها.)4(
وقد ن�شرت م�سرحية �شايلوك الجديد عام 1945 وهي 
الم�شكلة  بعنوان  لاأولى  واحد  كتاب  في  م�سرحيتان 
نتيجة  الم�سرحية  هذه  وكانت  الحل  بعنوان  والثانية 
طبيعية لاهتمامه العميق بم�أ�ساة العرب والم�سلمين التي 
وقد  طوال  ل�سنوات  لبه  و�أ�سرت  قلبه  بمجامع  �أخذت 
ترجم باكثير م�سرحيته ال�سيا�سية المهمة �شايلوك الجديد 

�إلى اللغة لاإنجليزية .
التنب�ؤ  �إلى  ال�سيا�سي لباكثير يقوده  - وهكذا نجد الح�س 
بنكبة فل�سطين قبل حدوثها بثلاث �سنوات وتمثل هذا 
في م�سرحيته )�شايلوك الجديد( التي كتبها �سنة 1944م 
تنب�أ فيها ب�أن الحل الوحيد �أمام العرب هو فر�ض الح�صار 
تختنق  حتى  الدخيلة  الدولة  هذه  على  الاقت�صادي 

وتموت.
بقوله:  نبوءته  من  الجزء  هذا  تحقق  عدم  باكثير  ويعلل 
).. لأن الح�صار الاقت�صادي الذي فر�ضه العرب لم يكن 
حدود  من  فجوات  فيه  توجد  �إذ  ينبغي،  كما  محكماً 
بع�ض الدول العربية التي ي�أتمر حكامها ب�أوامر الا�ستعمار 

وال�صهيونية(. 

منا�سبة م�سرحية حنبعل : 
ن��شأ الم�سرح الجزائري في الع�شرينيات من القرن الما�ضي 
المقاومة،  خ�صي�صة  رافقته   ، الوطنية  الحركة  ظلال  في 
وامتزج  ينابيعها،  من  وت�شرب  م�سيرته،  وطبعت 
بتطلعاتها المقاومة للا�ستعمار، وتناغمت هذه الن��شأة مع 
ح�ضور بارز للق�ضية الفل�سطينية، احتلتها منذ البدايات 
لكل  مناه�ضاً  م�سرحاً  البداية  منذ  فكان  له،  التكوينية 
�أ�شكال الا�ستعباد و الا�ستغلال ، وت�أثر الم�سرح الجزائري  
الثورة على الا�ستعمار ، فكان  المقاومة و  بتجربة  كثيراً 
فلم   ، العالم  في  التحرر  لق�ضايا  منا�صراً  تحررياً  م�سرحاً 
كل  ا�ستغل  بل  تحرر،  من  هو  يبتغيه  ما  على  يقت�صر 
�أو  قريب  من  الفل�سطينية،  الق�ضية  �إلى  للإ�شارة  �سانحة 
من بعيد، فجاءت الكثير من لاأعمال الم�سرحية لت�ؤكد 
هذا، وكانت على ر�أ�سها م�سرحية “حنبعل “ للكاتب 
الم�سرحية  هذه  كتبت  وقد   .  ) المدني  توفيق  )�أحمد 
وقدمت على الركح �سنة 1949م عقب حدوث نكبة 

فل�سطين  1948م .
�إلى  يقودنا  للم�سرحيات  المنا�سبات  هذه  ا�ستح�ضار  �إن 
 “ الفل�سطينية  “ الق�ضية  وهي  م�شتركة  جوهرية  فكرة 
وهو  الم�سرحيات  في  م�شترك  دال  عليه  يدل  كمدلول 
برغبة  والمرتبطة  حدود  لها  لي�س  التي  اليهود  �أطماع 
ال�شخ�صية  وهو  لاآخر  لاأمر  ثم  ت�سكنهم  التي  الانتقام 
اليهودية والجماعة الوظيفية و�سنتناولهما كلًا على حدة 

�أولًا /ال�شخ�صية اليهودية والأطماع 
المرتبطة برغبة الانتقام : 

في  اليهودي  �شخ�صية  ا�ستقراء  في  دقيقاً  �شك�سبير  كان 
من  �شايلوك  تمكن  وكيفية  الحديثة  الع�صور  م�ستهل 
كراهيته  عن  وينف�س  �أحقاده  لتفريغ  الفر�صة  اقتنا�ص 
القديمة و�ضغينته الحبي�سة عاك�ساً عبر �شخ�صية ـ �شايلوك ـ 
الم�شاعر العامة في مجتمعه وع�صره �إزاء �شخ�صية اليهودي 
كانز لاأموال والمرابي الج�شع والذي يمثل نموذجاً لليهودي 
الثري الذي هو في �أعلى الهرم الاجتماعي ي�ستغل حاجة 
هي  وهذه  المال  �إلى  ال�صغار  والبرجوازيين  البرجوازيين 
ال�صورة العامة للمرابي اليهودي في المجتمعات اليهودية 
فوائد ورهونات و �صكوك و�ضمانات  فيقر�ضهم مقابل 
لم  �إذا  �أج�سادهم  لحم  من  جزء  اقتطاع  حد  �إلى  ت�صل 
�أن  للقراء  �شك�سبير  ويو�ضح  بالدين  الوفاء  ي�ستطيعوا 
حقد اليهودي وتعط�شه للدم والث�أر والانتقام �أكبر بكثير 
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من تعلقه بالمال.
تمثل  كانت  الو�سطى  الع�صور  في  اليهودي  و�شخ�صية 
للأوربيين �إزعاجاً �شديداً ب�سبب �صفاته المقيتة و�شخ�صية 
ال�شعبية  والخرافات  والحكايات  الق�ص�ص  في  اليهودي 
�شيء يجلب العار، وقد حيكت حول �شخ�صية اليهودي 
�صفات  �إبراز  على  �أجمعت  التي  لاأ�ساطير  مختلف 
لاأذى  و�إلحاق  الدماء  ل�سفك  وتعط�شه  والغدر  البخل 
بو�ضوح  ذلك  وظهر   . والدمار  والتخريب  بالآخرين 
كلابه  مع  يت�صيد  الذي  ال�شبح  اليهودي  �أ�سطورة  في 
الفلاحين والب�سطاء بين فترة و�أخرى في غابات �أوروبا ، 
فقد جعله الفرن�سيون يقطن في غابة فونتين بلو و في الغابة 
ال�سوداء بجرمانيا وفي غابة وند�سور لاإنجليزية وهو �شبح 
يظهر بين الحين ولاآخر لي�سبب الموت للحيوانات والوباء 
ولاأمرا�ض للنا�س الذين �أطلقوا عليه �أ�سماء متعددة مثل 
) يوتاديو�س( �أو ما يعني قاتل لاإله باللاتينية .. وتوجت 
�شخ�صية اليهودي هذه في لاأ�سطورة لاإيطالية النم�ساوية 
لنا عن  �أ�سطورة تحكي  ال�صقيع وهي  ب�ألفية  ي�سمى  عما 
من  الجنوبية  المناطق  في  النبيذ  �صناعة  �ضمور  كيفية 
جبال لاألب ب�سبب الرياح الباردة التي �سببها ظهوره و 
ا�ستمرت لمدة �ألف عام وهي �أ�سطورة ترمز �إلى �أن ظهور 
�ألف  القار�س لمدة  �أي مكان مثله مثل البرد  اليهودي في 
عام يقتل كل حي ولا يترك خلفه �إلا الخراب والدمار، 
ع�شرات  جانب  �إلى  رمزيتها  في  تعك�س  �أ�ساطير  وهي 
غيرها الكيان المغلق لليهودي ودوره التخريبي في ممار�سة 
القارة  لأمم  ال�شعبية  الذاكرة  في  منه  جُعل  بحيث  الربا، 
لاأوروبية �شبح متوح�ش وموت بارد وهي �صورة ي�سهل 
هي  لأحداث  ب�سيط  ت�أويل  كل  مع  ال�سيا�سي  توظيفها 

بحد ذاتها عادية وطبيعية .

�أما فكرة باكثير في م�سرحية �شايلوك الجديد فهي �أنه لا 
�أن  العربية دون  �أن تقوم لليهود دولة في فل�سطين   يمكن 
ي�سيل الدم من ال�شرق العربي كله وذلك مثل رطل اللحم 
الذي ا�شترطه المرابي �شايلوك في م�سرحية �شك�سبير تاجر 
البندقية على �أنطونيو �شرط �أن لا ي�سيل دمه ويموت وكما 
�أن القوانين لاإن�سانية تمنع �شايلوك من تحقيق هذا ال�شرط 
رغم موافقة �أنطونيو عليه وتوقيعه �صك العقد ف�إنه �أي�ضاً 
ل�سببين  باكثير  م�سرحية  في  بلفور  وعد  تنفيذ  ي�ستحيل 
�أولهما �أنه يخالف القوانين لاإن�سانية ب�إقراره �إبادة �شعب 
ب�أكمله لح�ساب �أقلية �إرهابية وثانيهما �أنه وعد �أعطاه من 

لا يملك لمن لا ي�ستحق والخلاف بين �شك�سبير وباكثير في 
عمليهما �أن �أنطونيو يملك �أن يكتب ال�صك على نف�سه. 

�شك�سبير  من  باكثير  ا�ستعاره  ال�شكل  بهذا  والمو�ضوع 
واعتمد فيه على �أوجه الت�شابه بين الق�ضيتين بوجه عام 
وفي بع�ض التف�صيلات وتنتهي م�سرحية باكثير ببطلان 
دعاوى ال�صهيونية كما بطلت دعاوى المرابي �شايلوك في 
البعد الجوهري للق�ضية  م�سرحية �شك�سبير وهنا يت�ضح 

الفل�سطينية .)5(
لق�ضية  �أعطى  باكثير  �أن  نذكر  �أن  بنا  يجدر  �أنه  على 
العرب  ق�ضية  �إياها  لاعتباره  بالغاً  اهتماماً  فل�سطين 
�أول  قطب  �سيد  الناقد  وكان  مكان.  كل  في  والم�سلمين 
من تنبه لأهمية الر�ؤية ال�سيا�سية في م�سرح باكثير وكتب 
عدد  1946م  يناير   21 في  )الر�سالة(  مجلة  في  مقالًا 
�شايلوك الجديد - عمل  فيه: )م�سرحية -  يقول   655
�ضوءاً  فل�سطين  ق�ضية  على  ليلقي  �إبانه  في  يجيء  �أدبي 
منيراً ك�شافاً ولي�صورها على حقيقتها التاريخية والواقعية 
�إليه  ولير�سم الحل الناجح لها، وهو الحل الذي اهتدت 
الم�سرحية وح�سب  �شهر من ظهور  بعد  العربية  الجامعة 
الم�ؤلف - وهو فرد - �أن يلتقي في تفكيره مع �أبرز رجال 

الجامعة العربية في حل ق�ضية فل�سطين(.

طلائع  من  كانت  والتي  حنبعل  م�سرحية  �إلى  وانتقالًا 
عن  للتعبير  وجاءت  الجزائرية  الم�سرحية  لاأعمال 
ال�شعور الوطني المندد بموقف اليهود الداعم للا�ستعمار 
الفرن�سي للجزائر، وال�شعور القومي تجاه نكبة فل�سطين 
قبله  ومن  باكثير  مع  المدني  ا�شترك  وفيه  1948م  �سنة 
اليهود  بموقف  )التنديد  �أي  م�سرحيتيهما  في  �شك�سبير 
ون�سوق   ،) و�أطماعهم  وغدرهم  ل�ؤمهم  عن  والتعبير 
كمثال على تلك لاأطماع ورغبة الانتقام ،التي لم ولن 
ولا تتغير بتغير زمان �أو مكان ،هذا المقطع من الم�سرحية 
ينبه  الم�شتركة حيث  الفكرة الجوهرية  ت�أكيداً على هذه 
البطل ) حنبعل ( الملك ) �أنطيخو�س ( ملك �سوريا �إلى 

خطر اليهود و د�سائ�سهم فين�صحه قائلًا:

هائلًا  خطراً  �أن  مولاي  يا  تن�سوا  لا  لكن   : حنبعل   (
يترقبكم من جهة الجنوب . فاليهود هناك يترب�صون بكم 
الدوائر ، و �إنهم لأ�صحاب مطامع لي�س لها حد ، ثم �إنهم 
لا ين�سون ت�أديبك لمملكة يهوذا ، و بط�شك بجندها . ف�إذا 
ما بلغتهم �أنباء هذه الهزيمة ، بادروا �إلى الانتقا�ض ، و لم 
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يتورعوا عن مهاجمة المملكة من خلف ، ف�أر�سلوا بفرقة 
�أوتادها  ال�شام ، لت�ضرب  التي تحر�س بلاد  القائد ع�صام 
ب�أر�ض يهوذا ، و اعلموا �أنه لا راحة لبلاد ال�شام و بلاد 
يهوذا  مملكة  من  التخل�ص  وقع  متى  �إلا   ، معاً  العرب 
البلاد  تف�صل  و   ، الطريق  في  عثرة  حجر  تقف  التي   ،

�شطرين .()6(

ثانياً / ال�شخ�صية اليهودية والجماعة 
الوظيفية : 

الثلاث  الم�سرحيات  في  ال�سابقة  الم�شاهد  با�سترجاع 
ذاتها  لاأدوار  �أن  نجد  التاريخية،  منا�سباتها  وا�ستح�ضار 
لل�شخ�صية اليهودية تتكرر �إما مختزلة �أو مف�صلة وكذلك 
ثقافية  وتحولات  زمنية  فوارق  مع  بها  المنوطة  الوظيفة 
كل  من  لنا  ويتبدى  ومزاجه،  الع�صر  متغيرات  راعت 
الوظيفية  �صفتهم  عليهم  تمليه  ما  مثلوا  اليهود  �أن  ذلك 
ك�أفراد في جماعة وظيفية اختزلت �إن�سانيتهم في لاأدوار 
بُعدٍ  ذات  كائنات  ف�أ�ضحوا  ي�ؤدونها  التي  والوظائف 

واحد .
الجماعة  في  لاأفراد  دور  يمثلون  كانوا  �شك�سبير  ولدى 
لأجل   “ دولة   “ كيان  عن  يبحثون  الذين  الوظيفية 
�سبيل  في  �أدوار  من  به  يقومون  ما  واحتواء  احتوائهم 
تو�سع هذه الدولة، فكانت الوظائف المنوطة بهم وظائف 
تقوم  قد  الذي  الاقت�صاد  نوعية  تو�ضح  لكنها  اقت�صادية 
عليه مثل هذه الدولة “ الاقت�صاد الربوي “ وهي وظيفة 
في  ودولة  كيان  �إطار  في  وظيفية  جماعة  تمثلها  �صارت 
ذاتها  �أي�ضا  م�سرحية باكثير “ �شايلوك الجديد” ونجدها 

في �سياقات “ حنبعل “ للمدني .
و�ضعه  في  الم�سيري  الوهاب  عبد  الدكتور  ا�ستند  وقد 
م�صطلح الجماعات الوظيفية)7( �إلى م�صطلحات قريبة من 
ت�ستجلبها  ب�شرية  لمجموعات  كو�صف  الاجتماع،  علم 
المجتمعات لاإن�سانية، من خارجها في معظم لاأحيان، 
الموجودة  الدينية  �أو  لاإثنية  لاأقليات  �أو تجندها من بين 
ومنحطة  هام�شية  لاأغلب  في  بوظائف  للقيام  فيها، 
ودموية وارتزاقية، يحتكرونها ويتفردون بخبراتها جيلًا 
�إلا من خلالها،  لأنف�سهم  ر�ؤيتهم  وت�ستحيل  بعد جيل 
كوظيفة يكتمل بها وجودهم وتتحقق بها ذواتهم بعيداً 

v )8(.من �أن يكون لإن�سانيتهم �أدنى حظ في ذلك
الوظيفية كان حا�ضراً في  بهذه الجماعة  الوعي  �أن  ونجد 
البندقية  تاجر  في  �شك�سبير  لدى  الثلاث  الم�سرحيات 

ولدى باكثير في �شايلوك الجديد ولدى المدني في حنبعل 
�إلى  رمزت  �أنها  نجد  �شايلوك  �شخ�صية  من  وانطلاقاً   ،
اليهود  التجار  الربوي لدى  القائم على الاقت�صاد  النظام 
في ع�صر �شك�سبير ولدى المنظومة ال�صهيونية في �شايلوك 

الجديد وحنبعل في الع�صر الحديث .
كما يمثل �شايلوك نف�سه في تاجر البندقية لحظة دفاعه عن 
حقوقه في المحكمة دور المحامي الذي ي�ؤديه كوهين في 
م�سرحية �شايلوك الجديد في �سبيل انتزاع الحقوق لفائدة 
الوظيفية،  الجماعة  في  دور  وهذا  ال�صهيوني  التو�سع 
ون�سوق هذا المونولوج من م�سرحية تاجر البندقية لنرى 
ت�أدية �شايلوك الذي اختزلت فيه �أدوار كثيرة لل�شخ�صية 

اليهودية في الجماعة الوظيفية : 
�ألي�س لليهودي عينان و�أذنان؟

�ألي�ست له حوا�س وم�شاعر وعواطف كبقية الب�شر؟
�إذا �ضربتنا �ألا نبكي؟

�إذا �أ�ضحكتنا �ألا ن�ضحك؟
�إذا قمت بت�سميمنا �ألا نموت؟

و�إذا �أ�س�أت �إلينا.. �ألي�س من حقنا �أن ننتقم؟...)9(
الدموية  الم�سلحة  الجماعة  رمز  بزيكناخ  مروراً  ثم 
لت�صفية المعتر�ضين على الم�شروع ال�صهيوني والمقاومين 
الج�سد  المر�أة  دور  تلعب  التي  را�شيل  �إلى  لمخططاته، 
– والحديث هنا عن م�سرحية �شايلوك  ال�صراع  لعبة  في 
�سياقات  في  �ضمنياً  جاء  ذاته  وهو   – لباكثير  الجديد 

حنبعل للمدني . 
تاجر  في  �شك�سبير  تبناها  التي  الق�ضية  �أن  نجد  و�إجمالًا 
البندقية لم تكن �سطحية، فما عرف عنه غير هذا تماماً 
و�إلا لما طالب اليهود جراء م�سرحيته هذه بقانون عقاب 
معاداة ال�سامية، �إنه يقودنا بها �إلى ما هو �أعظم و�أخطر �إذ 
�إن ال�صراع بين اليهودية والم�سيحية ظل ثابتاً عبر �سنين 
طويلة وحتى اللحظة، فكانت الق�ضية حا�ضرة في ذهن 
مثلما  بلحظة،  لحظة  م�سرحيته  يكتب  وهو  �شك�سبير 
�أوجبت الق�ضية الفل�سطينية وعززت من �صراع العرب 

مع اليهود . 
�شك�سبير  لدى  الوظيفية  الجماعة  مفهوم  كان  لقد 
مختزلًا بالكثير من  �أدوارهِ في �شخ�صية �شايلوك الجديد 
لباكثير  الجديد  �شايلوك  في  لاأدوار  هذه  توزعت  مثلما 

واختزلتها حنبعل في �سطورها .
الجماعة  نظر  وجهة  من  التوا�صلية  المفاهيم  �سائر  �إن 
الوظيفية ت�أخذ معناها من طبيعة المهمة المنوطة بالجماعة 
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مفهوماً  يعتبر  الذي  “المكاف�أة”  مفهوم  �أن  حتى  ذاتها 
تحفيزياً في �أيِّ عمل �إن�ساني من �أجل الموا�صلة والتقدم، 
مو�سعاً  مفهوماً  الوظيفية  المجموعة  تقاليد  في  ي�صبح 
بـ”المال الحرام” الذي ي�سيل له لعاب ال�ضعفاء،  يبتدئ 
بـ”الج�سد” الذي يتم ت�سليعه و”حو�سلته” على  مروراً 
حدِّ تعبير الدكتور الم�سيري )�أي: تحويله �إلى و�سيلة( من 
بعد  �أي  من  نفعية محايدة خالية  تعاقدية  خلال علاقة 
الحقيقي  الحب  �أو  للغيرة  مجال  فلا  و�إن�ساني،  عاطفي 
دق �أو لاإخلا�ص،  �أو �أي بعد �أخلاقي؛ �إذ لا مجال لل�صِّ
فيتم التعامل مع المنتمي لهذه الجماعة الوظيفية “بو�صفه 

مادة نافعة يتم التعامل معها بمقدار نفعها”)10( 
المنتمية  ال�شخ�صيات  عمل  في  للعواطف  مجال  لا  �إنَّه 
قيم  والعواطف  لاأخلاق  لأنَّ  الوظيفية”؛  لـ”الجماعة 
للمجتمع  ال�شخ�صية  انتماء  معدلات  من  ترفَع  �إن�سانية 
لاإن�ساني وتزيد من تما�سكه وان�سجامه، في حين لا يطلب 
من ع�ضو الجماعة الوظيفية �إلا الالتزام ال�صارم بالوظيفية 
المحددة لها خالية من �أية قيمة، وهذا الف�صل بين الفعل 

والقيمة �صلب الفل�سفة العلمانية ال�صهيونية)11(.
“ويتجاوز مفهوم الجماعة الوظيفية الجوانب الاقت�صادية 
�إلى الجوانب المعرفية و�إلى  المبا�شرة لي�صل  والاجتماعية 

ر�ؤية لاإن�سان للكون”)12(.

الخاتمة 

الجيل  ذلك  الفل�سطينية حا�ضرة في ذهن  الق�ضية  ظلت 
بها  مر  والتي  وعاناها  الا�ستعمار  ع�صور  عا�ش  الذي 
الذي  الجيل  ذلك  �أن  من  الرغم  وعلى  العربي،  الوطن 
ينا�صر  من  �إلى  الحاجة  �أم�س  في  كان  الا�ستعمار  عا�ش 
من  )التحرر  وهي  �أجلها  من  ينا�ضل  التي  ق�ضيته 
ال�صهيوني  بالخطر  مطلقاً  يعي  كان  �أنه  �إلا  الا�ستعمار( 
المحدق بفل�سطين وبالعرب فلم يتوانَ للحظة طيلة ن�ضاله 
عن ا�ستح�ضار الق�ضية الفل�سطينية م�ستغلًا كل �سانحة 
اليهود تجاه  �إليها، كما كان وعيه كاملًا بموقف  للإ�شارة 
الا�ستعمار الذي طال الوطن العربي وعاناه، وبا�سترجاع 
بهذه  منها  نخل�ص  الدرا�سة  هذه  في  ال�سابقة  للم�شاهد 
التو�صيات ، �أولها �س�ؤال هام يهمنا طرحه وهو : مقارنةً 
بما قدمه ال�سابقون في ع�صر الاحتلال الذي عاناه العالم 
العربي تجاه الق�ضية الفل�سطينية في كل المجالات وعلى 
مختلف ال�صعد وعلى ر�أ�سها الم�سرح .. ماذا قدم جيل 

اليوم تجاه هذه الق�ضية من خلال هذا الفن ؟
�أهم  �إلى  معروفة  لاإجابة  �أن  باعتبار  هذا  من  ونخل�ص 
الوطن  �أن حاجة  الدرا�سة وهي  بها هذه  تو�صية تو�صي 
العربي الق�صوى �إن كان هناك حاجة ق�صوى لربيع فهي 
حاجة لربيع فل�سطيني عربي بامتياز للتحرر من ويلات 
اليهود و�أطماعهم المرتبطة برغبات عميقة للانتقام لي�س 

من العرب فقط ولكن من العالم �أجمع .. 
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   في بداية م�سرحية )الهمجي(، تمثيل و�إخراج محمد 
�صبحي، عندما ينتهي م�شهد ال�صراع بين لاإن�سان لاأول 
ولاأحمر  بالأخ�ضر  الملونة  ال�ضوء  ت�سقط حزم  و�أخيه، 
كل  الم�سيح-  )هابيل-  الم�صلوب  ال�شهيد  ج�سد  على 
علامات  ات�ساق  يكافئ  الب�صري  التركيز  هذا  �إن�سان(. 
الذي  الديكور  لاأداء-  )المو�ضوع-  ال�سابقة  الن�ص 
في  الم�شهد  جمد  �إذا  وحتى  لاآن(  الظل  في  يتوارى 
مع  عاملة  حية  لاإن�سانية  ع�ضويته  تظل  ال�ضوء،  بقعة 
متزامن  ب�شكل  وت�ؤثر  الم�سرحي  العمل  �أع�ضاء  بقية 
التالية،  المتتالية  المواقف  �أي من  نف�سه في  الوقت  �أي في 
�أو تكون �سبباً لإ�شارة تتلوها  كا�ستجابة لإ�شارة ت�سبقها 
في ال�سياق ذاته . مثالًا على ذلك، الحزم ال�ضوئية التي 
وظفتها المخرجة �أك�سانا �شجونوفا في عر�ضها الم�سرحي 
)هذا الك�أ�س من الماء لكم( وقدمه طلاب معهد الم�سرح 
على  ت�سقط  ال�ضوئية  الحزم  هذه  رو�سيا،  جامعة  في 
ولاإخفاق،  ال�سرور  حالات  عن  لتعبر  ق�صداً  ال�شباب 
الحكاية  �سردية  بين  وافق  ب�شكل  والن�شاط؛  لاإحباط 
والر�ؤية الم�سرحية لتمكين الم�شاهد من تلقي )كل( حالة 

ضــــــوء المركز وعتمة الأطراف

الان�سجام بين الممثل والن�ص المكتوب. 
الترانتيلا  رق�صة  في  تجلت  ال�سل�سة  ال�سينوغرافية  هذه 
لنورا في م�سرحية )بيت الدمية( كمعادل ب�صري لقلقها 
جروت�شتاد  �إقناع  في  ليندا  ف�شلت  عندما  للفرار  وتوقها 
�أحد  التي تهددها بك�شف �سر تزويرها  ب�سحب ر�سالته 
المُ�شاهد  المتوفي.  والدها  ب�إم�ضاء  هلمر  لزوجها  العقود 
يرى �أقدام نورا بو�ضوح بينما ترق�ص بحركات عنيفة. 
لكن  ب�سرعة  المكان  في  تتحرك  بل  ترق�ص  لا  �إنها  لا، 
وطقطقة  لاأ�شباح،  بين  ترق�ص  جعلتها  ال�ضوء  ب�ؤرة 
النار في المدف�أة تعزف مع دقات الدف في يدها، و�شعرها 
لاألوان  زاهي  ال�شال  فوق  كتفيها  على  المفرود  المتحرر 
يلف ج�سدها. هذه الم�شهدية الم�سرحية تعبر عن �سردية 
وتتناول  ال�صناديق  �أحد  من  بدف  نورا  )ت�أتي  الحكاية: 
�شالًا زاهي لاألوان. تلتف به. يجل�س رانك �إلى البيانو 
بينما  �أ�شد  عنف  في  الرق�ص  نورا  تعاود  العزف،  ويبد�أ 
يتخذ هيلمر مجل�سه على مقربة من المدف�أة موجهاً �إليها 
ما  ت�سمع  لا  �أنها  يبدو  ولكن  الرق�ص،  طوال  �إر�شاداته 
�أنها لا  يقول. ويتحرر �شعرها م�ستقراً فوق كتفيها غير 
ترجمة  الدمية،  بيت  �إب�سن،  )هنريك  �إليه.(-  تلتفت 
كامل يو�سف، مكتبة الفنون الدرامية 3، مكتبة م�صر، 
التمثيلي  النهج  يتحدد  ال�ضوء  هذا  وفي  �ص106(- 

د. هاني حجاج

)الممثل في بؤرة الضوء على خشبة المسرح(
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لبطلة الم�سرحية، في مقاربة بريختية في لاأداء، خ�صو�صاً 
عندما تعر�ض موقفها المتناق�ض على هيئة الرق�صة الحائرة 
في ب�ؤرة النور، فال�شعاع واحد ومركّز لكن الهدف لي�س 

كذلك و�إن بدا! 
بمنتهى  �أخذها  م�س�ألة يجب  ال�ضوء  تركيز  نقطة  اختيار 
مفردات  �صياغة  و�إعادة  تدوير  بعد  والت�أني،  الحذر 
ال�سابق واللاحق في �صمت وفي الخفاء، وعندما  ال�سرد 
ي�ستح�ضر  �أن  يجب  الم�شاهد،  ذهن  في  �س�ؤال  طرح  يتم 
حرفة  يمتلك  �أن  المخُرج  فعلى  الفور،  على  لاإجابة 
�أمر  مجرد  العفوية  تكون  و�أن  نف�سه،  في  الت�شكيك 
جديد عليه. عندما �أو�شكت الكاتبة البريطانية هيلاري 
مانتنل على �إعادة �صياغة روايتها )وولف هول( لعر�ضها 
بالبوكر  تفوز  �أديبة  �أول  -وهي  الم�سرح  خ�شبة  على 
الم�شهد،  منظور  من  تكتب  هيلاري  راحت  مرتين- 
ملاحظاتها  داخل  للخو�ض  بالأيام  تت�أهب  وكانت 
بعينها  نقاط  على  ال�ضوء  تركيز  قبل  م�صادرها  وجميع 
عند عر�ضها على خ�شبة الم�سرح، التزمت بالكتابة كما 
م�شاعرها  كل  الم�سرح،  خ�شبة  على  �سائرة  كانت  لو 
ت�صغي  �أنك  لو  كما  لاأمر  ويتحول  الحياة،  فيها  تدب 

ب�أذنيك ل�صوت ترانيم.
المخرج  تمكين  على  قدرة  �أكثر  لكنه  �أ�صعب،  لاأمر     
بالمونودراما  يتعلق  عندما  الم�سرحي،  العمل  تحرير  من 
ي�صبح  “وهنا  بيكيت.  عند  كما  كلام(  اللا  )م�سرح 
لزاماً على الممثل - في ب�ؤرة ال�ضوء - �ألا تكون حركته 
و�إح�سا�س  تفكير  من  تنبعث  لا  �آلي  �إ�شاري  نظام  ذات 
المرور،  نظام  ك�إ�شارات  �أ�صبحت  و�إلا  ال�شخ�صية، 
عندما ت�شير �إلى معان لا حياة فيها، �إذ ي�سمح ع�سكري 
�أو  الم�شاة  مرور  �إ�شارة  يحدد  �أن  لاآلية،  بحركاته  المرور 
�إح�سا�س  دونما  الج�سمية،  �أدواته  عبر  ال�سيارة  العربات 
�أخرى  دون  �إ�شارية  حركة  لتعيين  تدفعه  التي  للدوافع 
المنظمة  لحركاته  اليومي  للتكرار  المرور،  لتنظيم 
بنائه  عبر  يحدد  �أن  الممثل  على  ي�صبح  وهنا  للمرور. 
الع�ضوي حركات التعبير لكل جزء من ج�سمه، على 
�أن تخرج محملة بتفكير و�إح�سا�س ال�شخ�صية المنوط به 

تمثيلها، فيما يخ�صها من حركة تعبيرية بملامح الوجه، 
تندرج  ب�إيماءات  �أو  توكيدية،  �إ�شارية  �إيمائية  حركة  �أو 
ات�صالية  و�سيلة  تكون  �أن  دون  ال�شخ�صية،  لوازم  تحت 
بالآخر.” )الممثل والدور الم�سرحي- درا�سات ومراجع 
ومع  القاهرة(  الفنون-  �أكاديمية   45- العدد  الم�سرح- 
�أدخلت لت�صبح �شيئاً طبيعياً نوعاً ما  �أن هذه لاأ�ساليب 
كثير  تطوير  تم  فقد  ال�سائدة،  الم�سرحية  الممار�سات  في 
ا�ستخدمها  �أدوات  حقيبة  من  كجزء  البداية  في  منها 
تطوير  تم  فقد  عزرا،  �إليزابيث  بينت  وكما  المجددون، 
منهج لح�شو المناظر وتركيز �أجزاء منها، وهو منهج �سبق 
)�صور  الذاتي  الح�شو  وي�شمل:  تطورات،  من  تلاه  ما 
تو�ضيحي  ح�شو  الهلاو�س(-  �أو  الكوابي�س  في  ت�شاهد 
�أو �شخ�ص ما  ال�صورة المقربة ل�شيء  )كما هي الحال في 
)م�شاهد  �سردي في غير محله  �أهميتها(- ح�شو  لتعزيز 
من زمن �أو مكان �آخر(- اللقطات المتزامنة التي ت�سمح 
للقطات مختلفة بالوجود جنباً �إلى جنب داخل لاإطار 

نف�سه. 
عندما لعب �أحد الفنانين قديماً دور لاإمبراطور جونز في 
الم�سرحية التي تحمل الا�سم ذاته، كان لابد من اللجوء 
الج�سمانية  فالإمكانيات  مرات،  عدة  ال�ضوء  ب�ؤرة  �إلى 
للممثل غير متنا�سبة مع حجم ال�صراع بالرغم من قوة 
لابد  فكان  الدرامية،  ال�صورة  في  فيزيقي  كن�سق  �أدائه 
الم�شهد  في  ال�صراع  تكثيف  في  دوراً  يلعب  �أن  لل�ضوء 
التي  الب�صرية  بهلاو�سه  يرتبط  ما  ذلك  من  الواقعي. 
تظهر عندما يتمكن منه �ضعف نف�سه ورعب وجدانه، 
كل  بعد  الباطن  عقله  مواجهة  على  قادر  غير  وي�صبح 
وكذلك  لاآخرين  في  مار�سها  التي  الفظيعة  الجرائم 
الف�ضاء  في  �آخرين  �أ�شخا�ص  من  معه  بمن  جونز  علاقة 
الن�ص  تمهيد  غالب  ر�ضا  الدكتور  وي�شرح  الدرامي. 
يُ�سمع  الم�سرحية:  ال�ضوء في هذه  ب�ؤرة  ال�سردي لتركيز 
�أ�صوات لترانيم غير مفهومة، هي تعاويذ لتهدئة روح ما 
�أو غ�ضب �إله ما. ينف�صل جونز عن الراق�صين ويختبئ 
مكانه في خوف،  من  الراق�صين  ويتابع  ال�صليب  خلف 
ذلك الخوف الذي يدفعه �أن يندمج في �أداء الترانيم، مع 
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في  والخلف  لاأمام  �إلى  الخ�صر  منطقة  من  ج�سمه  تمايل 
�إلى منطقة  ال�ساحر في رق�صته  الرق�صة م�شاركاً. يتحرك 
ال�شجرة بينما مجموعة الطيور تتحرك �إلى خلف جونز 
ال�سحرية  بع�صاه  ال�ساحر  وي�شير  ال�صليب،  منطقة  في 
الرق�صة  �إيقاع  وعلى  تباعاً  فيخرج  ال�شجرة  فتحة  �إلى 
كل �أ�شباح جونز ال�سابقين لت�شارك في الرق�صة القربانية 
ويتجه الجميع �إلى �شاطئ النهر يمدون �أذرعهم في �ضراعة 
نحو النهر وك�أنهم ينادون �إلهاً قابعاً فيه، ويمتد ال�ضباب 
لاأزرق ليعم النهر تماماً ويحجب ر�ؤية �سطح مياه النهر. 
وين�سحب  لجونز  يائ�س  �صراخ  على  الرق�صة  تتوقف 
الجانب  �إلى  جونز  �أ�شباح  الجوانب،  على  الراق�صون 
لاأيمن من المن�صة، مجموعة الطيور �إلى الجانب لاأي�سر، 
التوم  دقات  وعلى  وجونز،  ال�ساحر  الو�سط  في  ويبقى 
�أجرا�س كنائ�سية تتم رق�صة  �أ�صوات  توم المت�صارعة مع 
ر  جديدة في جمل حركية مخالفة للرق�صة لاأولى، ت�صوِّ
ومجموعة  ال�ساحر  في  المتمثلة  البدائية  بين  ال�صراع 
في  والتح�ضر  جهة،  في  الزنوج  من  والعبيد  الطيور 
والق�سي�س  ال�سفينة  وقبطان  والحار�س  جيف  مجموعة 
والطفلين في الجهة المقابلة. ي�شارك جونز في هذه الرق�صة 
الن�صر  كان  ولما  �إليه.  جذبه  طرف  كل  يحاول  حيث 
معاً  المجموعتان  تن�ضم  الطرفين،  �أحد  �صالح  في  لي�س 
و�صوت  توم  التوم  دقات  تغلف  مو�سيقا  نغمات  على 
لاأجرا�س، ورغم عنف هذه ال�صوتيات �إلا �أنها تك�شف 
الرق�صة  لتنتهي  الت�ضحية  طق�س  �إتمام  في  �أملًا  هناك  �أن 
�إلى  ي�شيران  والق�سي�س  وبال�ساحر  بمو�سيقاها وم�ؤثراتها، 

جونز �أن يتحرك نحو النهر.
ر�شاقة  الممثل  من  ال�ضوء  ب�ؤرة  في  الظهور  يحتاج     
للجمهور  بدا  لو  فحتى  خا�صة،  وتعبيرية  ا�ستعرا�ضية 
�أن ال�ضوء ي�سقط عفواً، لا يجب على الممثل �أن ين�سى 
�أنه كل �شيء في هذه اللحظة و�ألا يعتمد على الديكور 
من  المركبة  الطبقة  هذه  مثل  لاأ�سا�س،  في  الم�ؤثرات  �أو 
من  �أكثر  �شيء  �أي  لعمل  هنا  محاولة  �أية  تمنع  لاأن�شطة 
�إلى درجة ت�سمح للم�شاهد  بالن�ص  �أوّلي  �إح�سا�س  تقديم 
م�سرحية  ذلك؛  مثال  كامل،  ب�شكل  بالا�ستك�شاف 

)�إغواء القدي�س �أنطونيو�س( لفرانك ديل، التي �أراد لها 
�أن تكون حالة من الت�أمل في لاأخلاقيات وال�سر لاإلهي 
جو�ستاف  كتبها  نف�سه  بالا�سم  م�سرحية  من  ا�ستقاها 
فلوبير عام 1874 ت�صور نا�سكاً في القرن الثالث يتعر�ض 
القاتلة.  ال�سبع  الخطايا  بعر�ض  نف�سه  ال�شيطان  لغواية 
�صمم المخرج بيتر �سيلرز رق�صة بين امر�أتين تحكي ق�صة 
القدي�س �أنطونيو�س، تظهر الظلال على الجوانب وتظلم 
الموجودات في حواف الم�شهد الم�سرحي، وتعّرب الرق�صة 
والحياة  الموت  حيال  ال�سردي  الن�ص  ملاحظات  عن 
والرب مع عدة زيارات ل�شخ�صيات من م�سرحية فلوبير 

هي ال�شيميرا وهيلاريون و�أموناريا.
ال�سحرية  لاألاعيب  ال�ضوء على بع�ض  ب�ؤرة     وت�سقط 
عندما  لاأخير  الق�سم  وفي  بيرجمان،  من  الم�أخوذة 
الم�سرح، في حين تنظم  �أنها �ستتخلى عن  تعلن فيلي�س 
ملك  من  التمثيل  لطلب  ا�ستجابة  متعجلًا  رحيلًا  �أونا 
الم�سرح  �ساحر  على  ال�ضوء  عواميد  وت�سقط  ال�سويد، 
لاأخلاقيات  مع  متناق�ضة  مقابلات  يف�ضح  الذي 
الت�شوّف  في  رغبة  العر�ض  خلال  باللعب  المن�سوجة 
م�ستمر؛  �شبق  �إلى  المتكرر  والانهيار  والت�شوّق  والن�شوة 
هذا في مقابل الم�شهد الذي ترتكز عليه بقعة ال�ضوء في 
بالمقد�س،  الدن�س  خلط  عند  العر�ض  من  لاأول  الق�سم 
نظر  في  المبادئ  تكامل  بداية  �إلى  �إ�شارة  بالتافه  والهام 
بامر�أة  لقائه  بعد  ر�أ�سه  حول  النجوم  فتطوف  القدي�س، 
تحت فعل المخدرات، في تجربة �شبه �صوفية، وتتداخل 
مقاطع من �أغنية )ان�سجام الكواكب �أعطاني �ألماً حقيقياً 
في لاأمثال القديمة( وي�سقط �ضوء “البروجكتور” عار�ضاً 
م�ؤدياً  �شفتيه  يحرك  هو  بينما  عارية،  لامر�أة  �صوراً 
�صوته و�صوتها، ثم يدخل دافو عارياً هو لاآخر وي�ضع 
ون�شيد  لاأفلاك  مغازلة  في  معه  وي�شترك  م�ستعاراً  �شارباً 
ال�صلوات والدموع وعذاب الج�سد والت�أمل في لاأ�سئلة 
المطلقة والعظيمة حتى تدخل دائرة ال�ضوء امر�أة ت�ضع 
�أنطونيو�س،  القدي�س  ق�صة  من  �أموناريا  هي  لحية، 
هنا،  مكان  كل  مكان،  كل  في  هلو�سته:  يوا�صل  وهو 
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القمة.  �إلى  �أبداً  ت�صل  لا  المطلق.  المطلق.  حدود،  لا 
�ألي�س  قاع.  هناك  لي�س  لأنه  القاع.  �إلى  �أبداً  تهبط  لن 
�أن تلقي  �إذا كان هناك قاع. هل تريد  هناك قاع؟ لنر ما 
ي�ستمر  تريد؟  الوجهين  �أي  لتعرف  الهواء  في  بالعملة 
عن  �أفكاره  في  يهيم  وهو  العارية  للمر�أة  الفيديو  عر�ض 
يتبنى  �أن  قبل  الرب.  وراء  �شيء  الموت،  وراء  �شيء 
المطلقة  الحقيقة  هو  المظهر  “لعله  ليقول:  ن�سوياً  �صوتاً 
الوحيدة!” ثم يجيب على نف�سه بنف�سه بطريقة مخنثة: 
“نعم، المظهر هو الحقيقة الوحيدة، ويا له من مظهر!” 
الت�أمل  مازجاً  ال�ضوء  دائرة  تحت  الم�شهد  ويتوا�صل 
تعر�ض  حين  في  الجانبية  بالأحاديث  الميتافيزيقي 
ال�شا�شة في المنت�صف �صوراً لأ�شخا�ص عراة على �سبيل 
دالي  �سلفادور  لوحة  الرمزية  ت�ستدعي  كما  التجريد. 
حيث   )1946 �أنطونيو�س  القدي�س  )�إغواء  ال�شهيرة 
�أبي�ض  ح�صان  �أمام  �صليباً  �أنطونيو�س  القدي�س  يرفع 

يتقدمه ووراءه �أربعة �أفيال تحمل �صوراً ج�سدية، واحدة 
منها لجذع ن�سوي عار من الرقبة �إلى العورة في �إطار باب 
م�شاهد  لعر�ض  كمبرر  النه�ضة،  ع�صر  من  الكاتدرائية 
ال�شهوة ولاإفراط، و�آخر مراكز ال�ضوء يتمثل في �شروق 
�ضوء  يُ�شرق  للرحيل.  ي�ستعد  والكل  عليهم،  ال�شم�س 
�ساطع في المنت�صف وتزداد العتمة في لاأطراف فلا تظهر 
�سوى حقيقة نهائية بمنتهى الب�ساطة التي يمكن �أن يقوم 

بها كائن �أنيق وجميل كهذا.
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ر�ؤى  يعك�س  فن  الم�سرح  وفن  حولنا.  من  يتغير  العالم 
المجتمع، ويعبر عنه بكل متغيراته المعنوية والمادية. �إنها 
العلاقة الجدلية التى تدفع �إلى التطور، و�إلى محاولة �سبر 

�أغوار الم�ستقبل.
المعا�صر،  عالمنا  فى  الم�سرحية  والاتجاهات  التيارات  �إن 
بخا�صة فى فن التمثيل كثيرة ومتنوعة، ومن ال�ضرورى 
حرفية  قدرات  لتطوير  منها  والا�ستفادة  عليها  التعرف 
الممثل. ومن هنا يخرج الفنان من عزلته ومن �سكونه، 
وينفتح ويتفاعل مع لاآخر من �أجل التجدد، والتطور، 

و�إبداع عمل فنى جديد.
فن  حرفية  على  مركزة   – الدرا�سة  هذه  وت�ستك�شف 
عالم  فى  الفنية  لاأ�شكال  �أهم  من  واحداً    - الممثل 

التعرف علــى 
ركائز منهــــج 
إيوجينيـو باربا 
لتطوير حرفية 

الممثل

د.محمد أبو الخير
)Odin Theatre”(1 �أودين  “م�سرح  المعا�صر  الم�سرح 

وذلك   ،”Eugine Barba“ باربا  �إيوجينيو  بقيادة 
ل�سببين هامين:-

لاإخراج  رواد  من  واحد  باربا  �إيوجينيو  �إن  الأول: 
عام  �أودين  م�سرح  �أ�س�س  حيث  لاأوروبي،  الم�سرح  فى 
فى  الفنية  لاأ�شكال  من  عديد  على  وتعرف   ،1964
وم�سرح  بكين،  �أوبرا  م�سرح  وعلى  الهندي،  الم�سرح 
 Grotowski أمريكا اللاتينية، وعمل مع جروتوف�سكي�
�إن   “ التجربة  هذه  عن  باربا  يقول  مخرج،  كم�ساعد 
يتفاخروا  �أن  دائماً  يحبون  بالم�سرح  العاملين  النا�س 
لما  بانتمائه  يعترفوا  �أن  ويرف�ضوا  قدموه  الذي  بالجديد 
ولكن  خلالها.  من  فنهم  تولد  التي  للتقاليد  �أو  �سبق 
رجل  هناك  كان  فلو  عني  جداً  غريب  ال�شعور  هذا 
يكون  �سوف  الرجل  هذا  ف�إن  �أ�ستاذي،  �أعتبره  واحد 
�أكن  و�أنا  المهنة.  لهذه  قدمني  الذي  فهو  جروتوف�سكي 
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و�أ�سلوب  لاأ�سا�سية  ف�أفكاره  يفعله.  لما  �شديداً  احتراماً 
هذا   ،) م�ستمراً”)2  تحدياً  لي  يمثل  المهني  ووعيه  عمله، 
للم�سرح  الدولية  المدر�سة  �أعمدة  من  �أنه  �إلى  بالإ�ضافة 
The International School of Th e  لاأنثروبولوجي 
“ والتي تنفرد ب�أبحاثها   )atre Anthropology (ISTA

الممثل،  �إعداد  فترة  “ �سواء في  التمثيل  “ طبيعة  على 
الم�سرحي وفي علاقته  العر�ض  �أثناء  ال�شخ�صية  �أو تقديم 
بالجمهور �أو بعد ذلك. �إن دور �أنثروبولوجيا الم�سرح هو 
الممثل  فن  حرفية  عن  عملية  حقائق  اكت�شاف  محاولة 
�أداء  فنون  بين  وتحليلات  مقارنات  وعمل  عام،  بوجه 
فن الممثل بين البلدان المختلفة وب�أ�سلوب عملي يعتمد 
على ور�ش العمل، �إنها تقوم على تحليل لاأداء، وجمع 
الم�سرح”. مجال  في  العاملين  تفيد  التي  المعلومات 
�إلى  موجهة  الم�سرح  ف�أنثروبولوجيا   “ �آخر  بمعنى   )3(

النهائي  للمنتج  توجه  �أن  من  بدلًا   ، العملية  الناحية 
فمرحلة البحث – �سواء كانت ور�ش عمل وتدريبات 
�أو محا�ضرات وتو�ضيحات – تركز على عملية لاأداء 
�أو  �أن تركز على م�ضمون م�سرحيات معينة  ، بدلًا من 
رق�صات معينة . ولهذا ال�سبب نجد �أن �أغلب الدرا�سات 
من  مقتطعة  مقتطفات  ت�ستعمل  )�إ�ستا(  فى  تمت  التي 
�إن  كاملة”.)4(  �أعمالًا  ت�ستعمل  �أن  من  بدلًا   ، لاأداء 
الم�سرحية  والمجموعات  التجريب  مقدمة  في  يظل  باربا 
�آن  في  وعملي  نظري  منظور  من  الجديد  عن  الباحثة 

واحد.

ثانياً: لأن الباحث لم يتعرف على منهج هذا الم�سرح 
اللقاء  النظري فقط، و�إنما من خلال  البحث  من خلال 
والم�شاهدة  والجواب  ال�س�ؤال  بجدليات  والمتفاعل  الحي 
بم�شاهد  مدعمة  تدريبية  ور�شة  في   المخرج  مع  والمقارنة 
لاأمريكية  الجامعة  في  الم�سرحية،  لعرو�ضه  فيديو 
بالقاهرة في الفترة من19 �إلى 21 فبراير 2001، و�أي�ضاً 
وتوجهات  الفني  الم�شوار  حول  مفتوح  لقاء  خلال  من 
القاهرة  مهرجان  ندوات  من  ندوة  في  �أودين   م�سرح 
للثقافة  لاأعلى  بالمجل�س  التجريبي،  للم�سرح  الدولي 
يوم 9 �سبتمبر 2001، بالإ�ضافة �إلى الم�شاركة في ور�شة 
الم�سرحية  للفنون  العالي  المعهد  لطلاب  �أخرى  تدريبية 
واحدة  وهى  مع الممثلة “جوليا فارلى Julia Varly” ـ 

من العنا�صر لاأ�سا�سية لم�سرح �أودين ـ  بم�سرح المعهد لمدة 
ثلاثة �أيام في الفترة من 4 �إلى 6 �سبتمبر 2001.

المنهج  على  يعتمد  البحث  لهذا  الدرا�سة  منهج  �إن 
لطبيعة  التحليل  و  الو�صف  التحليلي، حيث  الو�صفي 
تف�صيلي  ب�شكل  المختلفة  ومراحلها  التدريبات، 
مو�ضحاً �أهدافها و غايتها، و�أي�ضاً تحليل هذه التدريبات 
ال�صوت  و  الج�سم  الممثل:  حرفية  ب�أدوات  علاقتها  في 
العملية  التدريبات  خلال  من  الداخلية،  والبواعث 
الركائز  اكت�شاف  بهدف  وذلك  الم�سرحية،  والتجارب 
باربا.  �إيوجينيو  لمنهج  الممثل  فن  لحرفية  الجوهرية 
المراجع والكتب والدوريات  البحث  �أدوات  وت�ضمنت 
الملاحظة،  �أ�سلوب  وكذلك  لاإنترنت،  و�شبكة 
والملاحظة بالم�شاركة، بخا�صة في الور�شتين العمليتين ـ 
لحرفية فن الممثل ـ لاأولى بالجامعة لاأمريكية، والثانية 

بالمعهد العالي للفنون الم�سرحية.
وتتمثل الركائز لاأ�سا�سية لمنهج �إيوجينيو باربا في حرفية 

فن الممثل  في �أربع محاور جوهرية:
المحور لاأول: مفهوم باربا للم�سرح 

المحور الثاني: التدريب الج�سدي
المحور الثالث : التدريب ال�صوتي 

المحور الرابع : اكت�شاف ال�شخ�صية 

المحور الأول: مفهوم باربا للم�سرح

لفن  باربا  �إيوجينيو  منهج  ركائز  عن  الحديث  قبل 
الممثل من المفيد التعرف على مفهوم باربا عن الم�سرح، 
المجال.   هذا  في  توجهاته  ونفهم  منطلقاته،  ندرك  لكي 
ويتلخ�ص مفهوم باربا عن الم�سرح فيما ي�سمى “ الم�سرح 
من  ينطلق  مفهوم  الثالث The Third Theatre” وهو 
والم�سرح  الر�سمي  للم�سرح   Elimination الا�ستبعاد 
بما يحمله  الر�سمي  الم�سرح  يرف�ض  �أنه  الطليعي، بمعنى 
الم�سرح  �أي�ضاً  يرف�ض  كما  تقليدية،  ثقافية  قيم  من 
للمعتقدات  مغايرة  �أ�شكال  من  ي�صنعه  وما  الطليعي 
يهتم  خا�ص  طريق  الثالث  الم�سرح  �إن  ال�سائدة.  الفنية 
ا�ستك�شاف  على   يعملون  �إنهم  بالمعنى،  �أع�ضا�ؤه 
له،  م�ستقلًا  معنى  تعطي  الم�سرحي  للعر�ض  لغة  وزرع 
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بالاتجاهات  �أو  التجارية  بالاعتبارات  الت�سليم  من  بدلًا 
“ �إن الم�سرح الثالث يعي�ش  ال�سائدة في حركة الطليعة. 
والعوا�صم  المراكز  حدود  خارج  وغالباً  الحواف،  على 
�أنف�سهم  يعرفون  �أنا�س  ابتدعه  م�سرح  وهو  الثقافية. 
على  بالم�سرح.  وعاملين  ومخرجين،  ممثلين  �أنهم  على 
التقليدي  التعليم  بعملية  �أبداً  يمروا  لم  �أنهم  من  الرغم 
للم�سرح، وبالتالي فلا ينظر �إليهم على �أنهم محترفون. 
بالتجارب  مملوء  بالكامل  فيومهم  هواة.  لي�سوا  ولكنهم 
لإعداد  �أو  التدريب  ي�سمونه  بما  و�أحياناً  الم�سرحية، 
يجدوا  �أن  �أجل  من  ينا�ضلوا  �أن  عليهم  يجب  عر�ض، 
له جمهوراً ي�شاهده” )5( من خلال ذلك وبهذا المفهوم 
من  نوعاً  وي�صبح   “ الفنية  �صفته  الم�سرح  يتجاوز 
�أن  “الثقافية” هنا  بكلمة  �أعني  و�أنا  الثقافية،  لاأدوات 
�أداة في خلق علاقات، بخا�صة بين ه�ؤلاء الذين  يكون 
لن ي�ستطيعوا �أبداً �أن يخلقوا حواراً فيما بينهم” )6( وفي 
والتوا�صل  للتفاعل  و�سيلة  الم�سرح  ي�صبح  المعنى   هذا 
اختلافاته  بكل  والمتلقي  الم�ؤدي،  بين  المعرفي  والتبادل 

الاجتماعية والثقافية.

للم�سرح  الدولية  المدر�سة  عليه  وتعمل  ت�ؤكده  ما  وهذا 
 ISTA �إ�ستا  منهج  “�إن  حيث   ، لاأنثروبولوجى 
بين  العلاقات   : رئي�سية  مكونات  ثلاثة  على  ي�شتمل 
 ، ثقافة  كل  داخل  التي  والعلاقات  المختلفة  الثقافات 
والعلماء  المتخ�ص�صين  بين  تجمع  التي  البحث  وعملية 
غير  ال�شيء  ولكن  الم�سرحي...  للعمل  والممار�سين   ،
بنواحي  اهتمامات  هو   : �إ�ستا  بخ�صو�ص  �أي�ضاً  العادي 
لي�ست  �أنها  بمعنى  التعبير.”)7(  على  ت�ؤكد  التي  لاأداء 
للثقافة  �سابقة  ولكنها   ، الثقافات  عبر  تتم  درا�سة  فقط 
الم�سرح  �أنثروبولوجيا  “ �إن  يعني  pre-cultural  وهذا 

ثقافي  و�سط  هي  المتنوعة  الثقافية  المواقف  �أن  تفتر�ض 
واحد ي�سبق كل الثقافات ) ويمر عبرها ( . و�إنه وراء ) 
�أو لاأف�ضل داخل ( كل �أنواع ال�سلوك الثقافي المختلف 
للم�ؤدين يوجد �أ�سا�س ثقافي م�شترك ي�سبق كل الثقافات 
. وهذه الثقافات ال�سابقة لكل الثقافات، هي الب�ؤرة التي 

تتركز عليها كل �أبحاث �أنثروبولوجيا الم�سرح “.)8(

�إن الممثل �أحد العنا�صر لاأ�سا�سية في العر�ض الم�سرحي، 

وهو في الوقت نف�سه العن�صر لاإن�ساني الوا�صل بين ر�ؤية 
وبين  الم�سرحية،  العملية  مفردات  في  المتمثلة  المخرج 
جمهور الم�شاهدين، �إن الممثل في هذا “الف�ضاء الجمالي” 
لاأفكار والقيم ومج�سدها من خلال ج�سده  هو حامل 
العالم  من  ال�شخ�صية  يحول  �إنه  و�أحا�سي�سه،  و�صوته 
الم�سرح. ومن هنا  �إلى �صورة حية على خ�شبة  ال�ساكن 
�إعداداً جيداً في فترة  �أن يعد الممثل  ال�ضروري  كان من 
تدريبه على الدور قبل تقديمه ال�شخ�صية �إلى الجمهور، 
الم�سرحي  العر�ض  �أثناء  �أخرى  �إعدادات  هناك  و�أي�ضاً 
المخرج  ر�ؤية  وينقل  يبلور  لكي  يتقنها  �أن  لممثل  لابد 
الفراغ الم�سرحي ويعبر  ب�أن ير�سم بج�سده في  للجمهور 
التي  ال�شخ�صية  عن  وعواطفه  و�أحا�سي�سه  ب�صوته 

ي�ؤديها.  

Augusto Boal “ �إنه يتحتم  وكما يقول �أوغ�ستو بوال ِ
الج�سدية  وال�صفات  متفقة  ممثل  كل  �أقوال  تكون  �أن 
والنف�سية والاجتماعية لأية �شخ�صية في الم�سرحية، كما 
يتحتم �أن يبلغ الممثل بالفكرة �إلى الم�ستوى الذي يحرك 
انتباههم   وي�شد  الم�شاهدين  جمهور  و�أحا�سي�س  عقول 
وي�ستولي على اهتماماتهم  ، �إنه ي�صنع حواراً جدلياً مع 
الجمهور” )9( ، بمعنى �آخر “�إن القوة الرئي�سية للم�سرح 
وم�شاعره  �أفكاره  في   ، الناب�ض  الممثل  قلب  في  تكمن 
تثير  التي  الم�سرحية  ال�شخ�صية  خالق  �إنه   .. الملتهبة 
في  تعي�ش  �أن  ت�ستطيع  لا  ال�شخ�صية  هذه  ولكن  المتفرج 
النا�س لاآخرين الذين  حيز مفرغ من الهواء بمعزل عن 
يحيطون بها ، و�أن تحيا خارج الع�صر والطبيعة والوجود 
والمو�سيقا  ولاأ�صوات  البيئة  وتفا�صيل  الديكور  �أي   (
ولاإ�ضاءة ولاألوان ( )10( ومن هنا ت�أتي “وظائف الممثل 

 Actor’s responsibility .. ) مهمته – م�س�ؤوليته ( :
- �أن يكون �صورة كاملة لل�شخ�صية التي ي�صورها 

- �أن تتطابق هذه ال�صور مع المتطلبات الدرامية الم�سرحية 
�أو مفهوم المخرج لتلك المتطلبات . 

- �أن ينقل �إلى المتفرج لاأفكار التي يحملها دوره بخا�صة 
الت�أثرات  المتفرج  في  تولد  و�أن  عام  بوجه  والم�سرحية 
العاطفية نف�سها التي ي�شعر هو بها.” )11( وعند ذاك فقط 
ويتجاوب  ذاتها  ال�شخ�صيات  ب�شعور  الجمهور  ي�شعر 
�أن يكون متمكناً من  الممثل  ثم يجب على  و من  مها، 
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مرونة ج�سدية، بحيث ي�ستطيع �أن ي�ؤدي كل الحركات 
الب�سيطة وال�صعبة، وكل ما يثير خيال الجمهور ويجعله 

مبهوراً، و�أي�ضاً ذا مهارة 
متميزة في �صوته وعواطفه و�أحا�سي�سه �إلى جانب �سرعة 

بديهته وذكائه.

�أن  في  الممثل  يف�شل  الاعتبارات...  هذه  معرفة  ودون 
يقنع الجمهور كما يربك بقية الممثلين والمجموعة ككل 
و�أد�اؤه للدور ي�صبح جافاً وغير م�ضبوط التوقيت مت�سماً 
به.  الخا�صة  الم�شاهد  ان�سياب  يف�سد  الذي  الثبات  بعدم 
بجفوة  فوراً  ف�سي�شعر  الح�سا�سية  من  قدر  ذا  كان  ف�إذا 
وبناء  العادية.  الب�سيطة  لاأفعال  لأب�سط  تنفيذه  ورداءة 
على ذلك، فعليه �أن يتقن التكنيك الثابت المتفق عليه 
البيانو  على  العزف  بتمارين   ، نقارنه  �أن  يمكن  الذي 
العزف  من  البيانو  عازف  تمكن  التي  الخم�سة  بالأ�صابع 
بتقديم  يقوم  عندما  الفنية  للاعتبارات  مراعاة  دون 
معزوفة طويلة في كون�شرتو. هذا التكنيك هو لاأ�سا�س 
الموهبة،  تكون  وبدونه  الموهبة  خلاله  من  تظهر  الذي 
ت�صبح  حتى  بدقة  يتعلمها  �أن  فلابد  ثم  ومن  عاجزة 
جزءاً من التن�سيق الج�سدي للممثل وا�ستجاباته لاآلية. 
ينبغي �أن يكون وعيه بها قليلًا �أومنعدماً، لكن عليه �أن 
يزاولها  �أن  يجب  كما  طبيعي  ج�سدي  كتعبير  ي�ؤديها 
كل  وراء  �شعورياً  لا  تكون  بحيث  ويتقنها  جدية  بكل 

جهد جديد. )12(

و�إذا لم يكن ذا �إعداد لائق لما يقدمه، فعلى المخرج �أن 
ي�صنع له برنامجاً تدريبياً خا�صاً، حتى ت�صل قدرته �إلى 

القدر المطلوب لتو�صيل الفكرة والر�ؤية. 

الممثل �أحد العنا�صر لاأ�سا�سية فى م�سرح �أودين، وهو 
يتدرب،  فهو  لذلك  حياة  ك�أ�سلوب  الم�سرح  يمار�س 
ويبحث، ويرتجل، ويبتكر، ويعملون ل�ساعات طويلة، 
المناظر، وت�صنيع الديكور  �أو ت�صميم  �سواء في لاإنتاج، 
بالفرق  الات�صال  في  والعمل   ، ولاأقنعة  والملاب�س 
كاملة  قناعة  عن  ذلك  كل  المكان،  وتنظيف  لاأخرى، 

وحب كبير. 
�إن “باربا يرف�ض �أ�سلوب �ستان�سلاف�سكي – �أي الواقعية 
ال�سيكولوجية – وبحث عن لغة خا�صة به، �إنها لي�ست 

لغة تقليد الحياة اليومية، “ فهو قد طور م�سرحاً يكون 
ال�صادق  التف�سير  على  لاأ�سبقية  الم�سرحى  للن�ص  فيه 
ال�سببية  ال�صلات  فيه  نبذت  الم�ؤلف. م�سرحاً  لكلمات 
Ep i الموقف  مونتاج  تف�ضيل  مقابل  في  المناظر،   بين 
sodic montage ، وتم تعديل العلاقة بين الممثل/

�أداء  كل  لتنا�سب  فيه  لاأداء،  �ساحة  وبين  الم�شاهدين، 
على حدة”)13( 

الممثل  ب�إعداد  يقوم  باربا  �إن  المنطلق  هذا  خلال  من 
الذي  الممثل  �إنه  تقليدي،  غير  ب�شكل  ي�ؤدي  الذي 
و�إ�شارته  حركته  في  ج�سده  على  وهيمنة  وعياً  يملك 
و�إيماءته، وطريقة لاأداء، وي�صل بذلك �إلى المهارة العالية 
الم�سرح  في  والممثل  الباليه،  براق�ص  �أ�شبه  �إنه  ولاإتقان، 
ال�شرقي – النو والكاثاكالي- ، �إنه بذلك يملك الحيوية 

)Body-in-life . ( 14   والجاذبية، �إنه الممثل الحي

�إعداداً  باربا يعد  ف�إن الممثل في هذا لاإطار عند  ومن ثم 
للم�ألوف،  المتجاوز  ال�سلوك  على  يتدرب  وهو  جيداً 
لاأنثروبولوجي  الم�سرح  �إن   “ التعبير،  قبل  الممثل  �أو 
جميع  ي�شمل  للتنظيم  �أ�سا�سي  م�ستوى  وجود  يفتر�ض 
الم�ؤدين، وهو يعرف هذا الم�ستوى ب�أنه “م�ستوى ما قبل 
التي  الكيفية  يتناول  الذي  الم�ستوى  وهو  التعبير”... 
بالحيوية.  ب�صرياً  مفعمة  الممثل  طاقة  جعل  بها  يمكن 
�أن يكون له ح�ضور  �أي الكيفية التي يمكن بها للممثل 
ولإذكاء   )15( الحال.”  في  الم�شاهدين  انتباه  يجذب 
طاقته  ي�ستنه�ض  �أن  الممثل  على  وتطويره  الح�ضور  هذا 
هو  لي�س  انتباهنا  ي�شد  ما   “ لأن  والع�صبية  الع�ضلية 
لأنها  تهمنا،  التي  القوة  لهذه  والب�سيط  المجرد  الوجود 
خلال  من  ولكن  ب�شري  ج�سم  �أي  في  موجودة  تكون 
الطريقة التي تت�شكل بها وذلك من خلال ر�ؤى خا�صة 

جداً”. )16(

وعلى ذلك ف�إن طريقة ا�ستخدام الج�سد لدى باربا لا بد 
�أن تكون مقننة ومتقنة ومحددة �سواء للج�سد ككل �أو 
القدمان  لاأ�صابع،   ، اليدان   - الج�سد  هذا  من  لأجزاء 
وهذا  والكلام،  ال�صوت  مع  العنا�صر  هذه  وت�ضافر   –
الم�ستوى  �إلى  للو�صول  و�شاقاً،  م�ستمراً  تدريباً  ي�ستلزم 

المتجاوز للم�ألوف والتقليدي.
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للتركيز  بالن�سبة  جروتف�سكي  ب�أ�سلوب  باربا  ت�أثر  لقد 
“فالممثل  الفنية،  العملية  في  الممثل  ج�سد  �أهمية  على 
رغباته،  عن  ومحدداً  وا�ضحاً  تعبيراً  يعبر  �أن  يجب 
وعواطفه و�أفكاره..�إلخ..ب�أحداث فيزيقية )جما�ستيك 
�أحداث  �أو  – بانتوميم(  – �أكروبات  بدنية  – ريا�ضة 
معاني...�إلخ(  تج�سد  �أ�صوات   - )دندنات  �صوتية 
�أن  يجب  حقاً،  موحية  الم�ؤثرات  هذه  تكون  ولكي 
ولكي  الج�سدية.  القوى  كل  تكثيف  من  نابعة  تكون 
تحدث توا�صلًا مع الجمهور، يجب �أن تكون م�ؤ�شرات 
توقظ حقائق مدفونة في لا وعي الممثل، و�ستكون هذه 
وفنه  وتاريخه  الجمهور  بثقافة  بالطبع  متعلقة  الحقائق 

ال�شعبي”. )17(

التركيز،  من  خا�صة  حالة  باربا  م�سرح  في  التدريب  �إن 
اللحظة  داخل  والانهماك  الغو�ص  ومن  الاندماج  ومن 
من  تطويرها  �أو  اكت�شافها،  �أو  عليها،  الت�أكيد  المراد 
معاً  الجماعية  الر�ؤية  و�أي�ضاً  الفردية،  الر�ؤية  خلال 
الممثلين المختلفة مع بع�ضها بع�ضاً، فى  ثقافات  بتفاعل 
�أ�ساليب  ابتكار  على  ي�ساعد  ذلك  كل  واحدة،  بوتقة 
فنية متنوعة ومغايرة. ومن هنا تنطلق ر�ؤية باربا �إلى �أن 
قادرة على  الم�ستمر عنا�صر  والعمل  لاإخلا�ص والجهد 

ت�شكيل ر�ؤية فنية م�ستقبلية.
هناك تدريبات الجري والحركات ال�صعبة ولاأكروبات، 
و�أي�ضاً تدريبات ال�صوت في �إعداد الممثل  وهي م�ستمرة 
جديدة  مهارات  واكت�ساب  اللياقة  على  للمحافظة 
الج�سدية  للم�شاكل  حلول  �إيجاد  ومحاولة  ومتنوعة، 
�شخ�صية  �أداء  في  �سواء  الممثلين  تواجه  التي  وال�صوتية 
بع�ض  في  الجمهور  مع  المتفاعلة  علاقاتهم  في  �أو  معينة 

العرو�ض التي تكون في لاأماكن المفتوحة.  

�ساعة،   12 �إلى   8 من  ي�ستمر  اليومي  التدريب  “�إن 
ي�ضبط  الذي  لاإتقان  على  الممثل  ت�ساعد  الفترة  وهذه 
التدريب  �إن  والنف�سية،  والج�سدية  ال�صوتية،  �أدواته 
قوة  الج�سم  و�إك�ساب  الجديد،  اكت�شاف  على  يعمل 
الطاقة  معرفة  خلالها  من  ي�ستطيع  كبيرة،  تحمل 
الممثل  ي�ؤهل  مما  فيها،  التحكم  على  والقدرة  الكامنة 
�إلى قدرات غير عادية في لاأداء، وخلق علاقات جيدة 
بين فريق العمل.”)18( “التدريب هو �أ�سا�س �أعمال فرقة 

في  تتج�سد  �أودين  ثقافة  “�إن  لاإبداعية.  �أودين  م�سرح 
تدريباتها”.)19( �إن التدريبات هي التي ت�صنع التجدد 
والنمو والتطور للممثل وللعملية الفنية. �إن التمرينات 
على  الممثل  ت�ساعد  والم�ستمرة  المتوا�صلة  والتدريبات 
المبهر،  “ �أو الح�ضور  التعبير  “ ما قبل  الو�صول لمرحلة 
على  الممثل  ي�ساعد  التدريب  تمرينات  ا�ستخدام  �إن   “
اختبار قدراته لتحقيق حالة من الح�ضور الكامل، وهي 
�أخرى  مرة  �أن تجدها  عليها  �أو  عليه،  التي يجب  الحالة 
في لحظة لاإبداع عند ارتجال لاأداء.” )20( قالت كاريري 
وهي ممثلة من الم�سرح: “ �أنا لا �أتوقف عن التدريب من 
�أجل �أن �أكون م�ستعدة لأن �أ�ستجيب، و�أواجه متطلبات 
باربا  لدى  التدريبات  وتت�ضمن  الجديد”.)21(  العر�ض 
وتدريبات  �صوتية،  وتدريبات  ج�سدية،  تدريبات 

للك�شف عن ال�شخ�صية.

المحور الثاني: التدريب الج�سدي
ولاأ�سا�سية  الهامة  لاأركان  �أحد  الممثل  ج�سم  بناء  �إن 
المادي  البعد  ذلك  فالج�سد  باربا،  لدى  الممثل  �إعداد  في 
خلال  من  الم�سرحي  الفراغ  في  الممثل  به  ير�سم  الذي 
الحركة ولاإ�شارة ولاإيماءة، لهذا ف�إن باربا يقوم على بناء 
و�إعداد بنية الممثل من التدريبات الب�سيطة وال�سهلة �إلى 
التدريبات المركبة وال�صعبة في طبيعة �أدائها، ويمكن �أن 
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تتدرج وتتنوع التدريبات �إلى المراحل التالية:
المهارات  واكت�ساب  الج�سم،  بناء  على  التركيز  �أ( 
تدريب  الوجه،  ع�ضلات  تدريب  مثل  الب�سيطة، 
للذراعين،  والكتفين،  ال�صدر  منطقة  تدريبات  العين، 
على  والهبوط  وال�سير  الوقوف  الجذع،...تدريبات 
الظواهر  لت�شمل  التدريبات  تتدرج  ثم  لاأر�ض. 
و�أي�ضاً  لاإن�ساني،  الج�سد  على  فقط  ولي�س  الطبيعية، 
لاأيدي،  لا�ستخدام  جديدة  �أ�ساليب  اكت�شاف  محاولة 
ولاأرجل، وال�صدر، لتج�سيد عوامل مادية معينة- مثل 

الريح، والمطر، وال�شم�س ال�ساطعة.

ب(التركيزعلى الحركات الريا�ضية، والمحاكاة ال�صامتة 
فنية  مهارة  يعني  الر�أ�س  على  الوقوف  �إن   “ والباليه، 
 ، الر�أ�س  و  ولاأرجل،   ، لاأيدي  و�ضع   مثل  معينة، 
�أي�ضاً على  وتعديل وزن الج�سد والتوازن، وهو ي�شتمل 
مبد�أ تغيير مركز ثقل الج�سد ، وكي ي�صبح بلا توازن. 
ثم  لبرهة،  عليها  والثبات  اتزان  نقطة  عن  والبحث 
على  فالوقوف  للج�سد،  الطبيعي  الو�ضع  �إلى  الرجوع 
الر�أ�س مهارة يجب تعلمها ، ولكن المبد�أ الذي يحكمها 
من الممكن ا�ستخدامه – في الوقت نف�سه– في  مواقف 
كثيرة بما في ذلك الم�شي ، والجلو�س والعمل بالمدعمات 
ويدرك  يعي  �أن  الممثل  من  يتطلب  ذلك  �إن   )22(“
تحريك كل جزء من الج�سد على حدة، وتق�سيمه �أي�ضاً 
 Segmenting various section of    إلى �أجزاء مختلفة�

the body  لكي ت�ؤدى الحركات بدقة، وبوعي.

للجمباز  ال�صعبة  الحركات  على  ج(التركيز 
الوراء  و�إلى  لاأمام  �إلى  الدحرجة  مثل  ولاأكروبات 
ولاأكتاف... لاأيدي،  على  والوقوف  والقفزات، 
بدرجة  ي�ؤكد  �أجله  من  كان  الذي  “فال�سبب  �إلخ، 
يكن  لم  مثلًا-   - لاأكروبات  تدريبات  على  كبيرة 
�أو الممثل ولكنه  الم�ؤدي،  الرغبة في تح�سين مهارات  هو 
كان المنفعة ال�سيكولوجية التي تعود عليهم من قيامهم 
بدرجة  يتقنوها  �أن  تدريجياً  يمكنهم  �صعبة،  بمهمة 
تدريبات  من  العديد  اقتب�س  قد  ف�إنه  وبالمثل،  معقولة. 
الرائعين.  بممثليهم  م�سحوراً  كان  �إنه  حيث  كاثاكالي 
�أن  لو تمكن من  �أنه  لذلك هو  �أبداه  الذي  ال�سبب  وكان 

 klamandlam كالاماندالام    تنظيمات  نماذج  يقتب�س 
و�أ�سلوب حياتهم الذي يتركز حول التدريبات ال�شاقة، 
ف�إنه  �أج�سادهم،  على  ال�سيطرة  من  الممثلين  تمكن  التي 
�أن يح�صل على ممثلين  الوقت من  �سوف يتمكن بمرور 

على الدرجة نف�سها من المهارة.”)23(

مع  المو�سيقية  ولاآلات  لاأك�س�سوارات،  د(ا�ستخدام 
الحركة والعزف والغناء، فمثلًا عمل تمرينات بالع�صي 
�شبه  في  الممثلين  من  اثنان  بها  يتدرب  التي  الق�صيرة 
 “ على  تعتمد  م�سرحية  �أعمالًا  باربا  قدم  كما  �صراع، 
من  معقد  م�سرحي  و�إعداد  المهرة،  لاأكروبات  لاعبي 
التوازن على الدعامات، وابتلاع النار، والمو�سيقا الحية، 
– را�سمو�سين  الجميلة....فقد....كانت  والملاب�س 
ممثلة- تدخل القرية كل يوم وهي في ملاب�س التدريب، 
طبلة،  وتحمل  �أبي�ض،  ن�صفي  قناع  وجهها  وعلى 
عبر  وترق�ص  تم�شي  وكانت  ملونة.  �شرائط  منها  تتدلى 
اللذين  المزمار  �أو  الطبلة،  ال�شوارع، وهي ت�ضرب على 

تحملهما.” )24(

�إن �أهمية الارتجال في المنهج الدرامي لباربا ي�ضع الممثل 
وا�ضحاً  يبدو  وهذا  لاإبداعية،  العملية  ووهج  مركز  في 
�سواء في التدريب �أو في المراحل لاأولية من �إعداد عر�ض 
يتحمل  الذي  هو  الممثل  “حيث  جديد،  م�سرحي 
الم�س�ؤولية لاأكبر في توفير المادة الخام للإنتاج . فالممثل 
هو الذي يطور الارتجال لاأولي ، وهو الذي يقتب�س هذا 
�إلى نوعين: فردي  25 ( وينق�سم الارتجال  الارتجال” ) 
ما  و�إتقان  �أدواته  اكت�شاف  النوع  هذا  في  الممثل  يحاول 
فيعمل  الجماعي  �أما   ، وفهمها  ذاته  وبناء  عليه  يتدرب 
ب�شكل  معه  والتفاعل  لاآخر  �إدراك  على  ممثل  كل  فيه 

من�سجم وذلك لإعداد العمل الفني.

الارتجال الفردي
الارتجال الفردي لدى باربا –في مراحل لاإعداد لاأولي-  
واحد من العنا�صر لاأ�سا�سية لتدريب الممثل لأن التركيز 
يكون قوياً ومركزاً مع المو�ضوع، دون الت�شتت في مراقبة 
التدريب الجماعي، ومحاولة بذل مجهود  لاآخرين في 
مع  الاندماج  حالة  الممثل  يفقد  مما  التوا�صل،  في  كبير 
التدريب. ومن هنا ي�أتي الارتجال الفردي في منهج باربا 
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مهماً. “وباربا لا يقاطع �أي ممثل بتاتاً متى بد�أ هذا الممثل 
من  �أنه  يعتقد  حيث  به،  الخا�ص  ال�شخ�صي  الارتجال 
ال�ضروري �أن ي�ستك�شف الممثل �إمكانياته ال�سيكولوجية 
متخذاً  ذلك  مع  يظل  ولكنه  حرية.  بكل  الج�سدية   /
الذي  الارتجال  من  المثل  انتهى   ومتى  المراقب،  و�ضع 
وفي  الفنية،  لاأ�سئلة  طرح  في  دائماً  باربا  يبد�أ  به،  يقوم 

تقديم اقتراحاته”)26(

�أدخل باربا الارتجال على التدريبات وكانت في المرحلة 
لاأولى ب�سيطة، ثم �أخذت في التعقيد. و�أي�ضاً اعتمدت 
التدريبات على حركات من الم�سرح ال�شرقي مثل النوه 
ال�شرقيين وهم  الممثلين  “ كانت �صور  فقد  والكابوكي 
وفرت  حيث  لاأخ�ص،  على  مفيدة  �أعمالهم  ي�ؤدون 
يمكنهم  حتى  لمحاكاتها،  مقابلة  نماذج  �أودين  لفرقة 
�سواء  المطلوبة،  الج�سدية  التعديلات  يكت�شفوا  �أن 
�إلى  الحركة  لت�سهيل  �أو  لاأو�ضاع،  على  للمحافظة 

داخل، �أو خارج تلك اللوحات الجامدة.” ) 27(

من  مكونة  تدريبات  �سل�سلة  وزملا�ؤه  باربا  طور  فقد 
و�صامتة،  ق�صيرة  بم�شاهد  �أ�شبه  �إنها  ق�صيرة،  حركات 
الممثل  بها  يقوم  ج�سدية  حركات  من  تتكون  وهي 
ويطورها من خلال التغيير الم�ستمر، ولقد قدمت جوليا 
فارلي نموذجاً لهذه النوعية من التدريبات وكان كالتالي:

القدمان  معتدل،  ب�شكل  الوقوف  البداية،  و�ضع   -
منفرجتان قليلًا، النظر �إلى لاأمام 

- ال�سير خطوة �إلى لاأمام
للأمام،  الر�أ�س  م�ستوى  فوق  عالياً  اليمنى  اليد  رفع   -

كف اليد لأ�سفل
- يتحرك الر�أ�س وك�أنه يبحث عن �شيء فى اتجاه الي�سار

ثم تكرار هذه الحركات الب�سيطة  ـ حتى يتقنها الممثل ـ 
ثم �إ�ضافة حركات �أخرى كالتالي:
- يتحرك الر�أ�س في الاتجاه لاأيمن 

- ال�سير ثلاث خطوات فى اتجاه النظر 
- ثم ثني الجذع �أماماً �أ�سفل مع و�ضع الذراعين خلفاً

والذراعان  الجلو�س  و�ضع  في  لاأر�ض  على  الجثو  ثم   -
داخل القدمين

) ثم و�ضع كر�سي في �أحد جوانب المكان (

و�ضع  حتى  البداية  من  الحركية  الجملة  �إعادة  ثم   -
الكر�سي  الوقوف وال�سير حتى الجلو�س على  الجثو ثم 
متعددة  �أ�شكالًا  �أخذ  �أي�ضاً  الكر�سي  على  )الجلو�س 

وحالات مختلفة ( )28(
الحركية  الجملة  هذه  بتكرار  يقوم  �أن  الممثل  على 
اتجاهات  فى  �إعادتها  ثم  لاإتقان،  مرحلة  �إلى  للو�صول 
�إلى  البطيئة  الحركة  من  متفاوتة  وب�سرعات  مختلفة، 
الحركة ال�سريعة، والهدف من هذا التدريب زيادة مرونة 
الوعي  الج�سم،  �أجزاء  بمفردات  والوعي  الع�ضلات، 
لاإح�سا�س  الع�ضلات،  في  التحكم  الج�سم،  ثقل  بمركز 
ـ  �شجرة  كر�سي،  ـ  بالأ�شياء  ولاإح�سا�س  بالمكان، 

المجودة في المكان.
وقادر  لاأبعاد،  ثلاثي  الج�سم  �إن   “ جيداً  يعي  باربا  �إن 
اتجاه،  كل  ومن  �أجزائه،  من  جزء  بكل  التعبير  على 
يعبر،  �أن  ي�ستطيع  الخلف  من  فالج�سم  اتجاه!  كل  وفي 
كما يعبر الج�سم من لاأمام، �سواء كنت تمثل فى ميدان 
تنطلق  الحركة  �إن  �أو مغلق.  �أو ممر، في مكان مك�شوف 
من المركز �إلى ال�سطح، ثم �إلى ما بعد ال�سطح، ثم تنت�شر 
دون  يقل  �أن  ب�سهولة  يمكن  الحركة  وحجم  الف�ضاء،  في 
التقليل من ت�أثيرها لكنه لي�س من الجيد �أن نحاول زيارة 
حجم الحركة بالقوة؟ فالدافع له حجم معين، والحركة 
المعبرة عنه ذات طول معين تظهر فيه، ثم �إن القدرة على 
الدافع  يخلقها  ولكن  الحركة،  حجم  يخلقها  لا  النفاذ 

ودرجة تركيزه.”)29(
باربا  ي�سميه  ما  على  الناجح  التدريب  يعتمد  كما 
 Composition Improvisation“ التركيبي  الارتجال 
“وهذه العملية “ مكونة من ثلاثة �أجزاء: خلق تركيبة 
ثم  للمو�ضوع،  الدافئة  با�ستجابتها  لاأ�صلية،  الارتجال 
يعني  مما  “البرود”،  بمنتهى  جيداً  الارتجال  هذا  حفظ 
�إيحاءات  ت�أخذ  �أن  دون  المرات  من  العديد  تكراره 
في  لاأمر،  بادئ  في  الارتجال  �أثارت  التي  مو�ضوعه، 
مع  بدقة،  ارتجاله  تم  الذي  التركيب  تكرار  ثم  الح�سبان 
التركيز الذهني على التداعيات التي نتج عنها الارتجال 
في بادئ لاأمر من �أجل �إ�شعال الدفء لاأ�صلي”.)30( 

اعتماداً  تعتمد  التدريبات  هذه  في  جوهري  و�شيء 
لكي  مجهوداته  ومدى   ، الممثل  ذاتية  على  �أ�سا�سياً 
عملية  خلال  من  يبحثها  التي  المو�ضوعات  يكت�شف 
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Deconstructive/ بناء”   و�إعادة  تفكيك/   “
للتفاعل  �صيغة  الممثل  يجد  حتى   Constructive
�أن  الممثل  يحاول   “ وهنا  يبحثه  الذي  المو�ضوع  مع 
به”.  الخا�صة  الحرارة  “بدرجة  باربا  �أ�سماه  ما  يكت�شف 
التي  �إيقاعه الخا�ص، وحدوده، وقدراته، ولاأ�شياء  �أي 

يتفرد بها وحده”.)31( 

الارتجال الجماعي
الذات لكل  اكت�شاف  الفردية ومحاولة  التدريبات  بعد 
�أطلق  والتي  الجماعي،  التدريب  مرحلة  ت�أتي  ممثل 
عليها حو�ض ال�سمك Fish Tank “ فالممثلون ي�شبهون 
وحيداً،  ي�سبح  منهم  وكل  الماء،  حو�ض  في  ال�سمك 
من  الرغم  على  ولكن  به.  الخا�صة  المنطقة  وي�ستك�شف 
هذه العزلة الظاهرية، ف�إن �أية حركة، �أو تغيير في الاتجاه، 

يحدث ذبذبات عبر الماء، وي�ؤثر في لاآخرين.” )32(
الممثل  عمل  بتطوير  يقوم  التدريب  �أثناء  باربا  �إن 
لاآخر  الممثل  وبين  بينه  يربط  نف�سه  الوقت  الفرد، وفي 
من  ويطلب  الم�شهد  مادة  بتطوير  يقوم  ثم  والمجموعة، 
والممثلون  هو  يقوم  ثم  �أخرى،  مرة  لاإعادة  الممثلين 
بعمل تعديلات مرة �أخرى-ممثل يتوقف عن الحدث، 
ممثل ي�سرع في الحركة، يمكن �إ�ضافة قطعة �إك�س�سوار..-  
حول  تلاقي  مرحلة  هناك  ب�أن  الجميع  ي�ست�شعر  حتى 
وجذب،  و�شد  تفاعل  هناك  و�أي�ضاً  المطروح،  المو�ضوع 

ومن ثم تتكون الم�شاهد للتدريب �أو للعمل الم�سرحي. 

والجماعي  الفردي  للعمل  الدرامي  والموقف  فالتدريب 
 ”Montage عند باربا يعتمد على ما �أ�سماه “ بالمونتاج
 ،    MERHOLD ميرهولد  من  ا�ستمده  تعبير  وهو   .
ال�سينمائي  الفن  ومن   .  EISENSTIEN و�إي�سين�ستين 
�أي�ضاً، �إنه �إعادة ترتيب وتركيب وت�صنيع لاأفعال بهدف 
يعني  لباربا  بالن�سبة  فالمونتاج  الم�سرحي،  العمل  خلق 
ربط لاأفعال والمواقف في �شكل مت�سل�سل لل�شخ�صيات 
العمل  �أو  للتدريب  العام  الحدث  لتكوين  و�أي�ضاً 

الم�سرحي. 

وقد تم ا�ستخدام الارتجال الفردي والجماعي في بروفات 
كاتب  �إخراج  من   )33(   “ ديجتال  زيزو   “ م�سرحية 

للأطفال  القومي  الم�سرح  قدمها  والتي  ال�سطور،  هذه 
�أحد  ففي   ،2002 مار�س   13 في  ال�سلام  م�سرح  على 
لاإلكتروني  البولي�سي  يدخل  الم�سرحي  الن�ص  مواقف 
عن  يبحثان   2 رقم  والروبوت   ،1 رقم  الروبوت  وهما 
يقوم  الذي  الم�صنع  من  هرب  لأنه  زيزو،  الروبوت 
ب�إ�صلاح الروبوتات، ولم يتم تطويره وتحديثه، وبالتالي 
في  مذكور  هو  كما  والموقف  خطيرة،  حالة  في  �أ�صبح 
الن�ص “ يدخل البولي�س لاإلكتروني �إلى الم�سرح وي�س�أل 
الجمهور هل زيزو موجود؟ وتكون لاإجابة من لاأطفال 
البولي�س  يخرج  ذلك  بعد  ثم   ، ومعار�ض  م�ؤيد  بين 

لاإلكتروني” وينتهي الم�شهد .

وا�ست�شعرت ب�أن هذا الموقف فقير من الناحية الدرامية، 
وخلق  ت�شويق،  �إلى  وبحاجة  تعميق  �إلى  بحاجة  وهو 
روح تفاعلية مع الجمهور، و�أي�ضاً تمهيد للم�شهد التالي. 
لاإلكتروني  البولي�س  الممثلين،  مع  �أت�ساءل  و�أخذت 
الموقف  �إلى هذا  �شيئاً  ن�ضيف  �أن  يمكننا  هل   ،  2 و   1
و�ضع  يمكن  هل  ؟  الحركية  �أو  ال�صوتية  الناحية  من 
الممثل  وبد�أ  و�ضوحاً.  �أكثر  الموقف  تجعل  ت�سا�ؤلات 
�إنه  1 يقول  البولي�س لاإلكتروني رقم  الذي يقوم بدور 
�إيحاءً  يعطي  ال�صوتي،  جهازه  من  �صوت  �أداء  يمكن 
بقدوم البولي�س لاإلكتروني وك�أن هذا ال�صوت هو لحن 
�سكوتر  عجلة  يركب  �أن  لاآخر  الممثل  اقترح  ثم  دال، 
متنوعة  حركية  �إيقاعات  تعطي  لاألوان،  مزرك�شة 
ثم  الم�سرح،  جنبات  كل  في  البحث  عملية  في  و�سريعة 

تطور الارتجال �إلى و�ضع كثير من لاأ�سئلة مثل :- 
 ما هي الملاب�س التي كان يرتديها زيزو ؟

 هل كان يحمل �شيئاً في يده ؟
 هل كان ي�ضع �شيئاً على ر�أ�سه ؟

 هل كان يرتدي نظارة ؟
   -5ماذا قال زيزو للأ�ستاذ عارف؟

وبينما الممثل لاآخر والذي يلعب البولي�س لاإلكتروني 
�آلية،  بحركات  عنه  باحثاً  الم�سرح  جنبات  في  يتجول 
في  الممثلين  �أحد  باقترح  الموقف  لاآخر  الممثل  طور 
النزول �إلى �صالة الجمهور، والبحث عن الروبوت زيزو 
وبالفعل  والتفاعلية،  الحيوية  من  لمزيد  وذلك  بينهم 
 ، عليها  الارتجال  تم  التي  بالكيفية  الم�شهد  هذا  تنفيذ  تم 
والتفاعل  بالحيوية  ومليئاً  وجذاباً  �شيقاً  م�شهداً  وكان 
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م�شاهد  تكون  �أن  �أي�ضاً  �ساعد  مما  لاأطفال  جمهور  مع 
البولي�س لاإلكتروني التالية م�شاهد جذابة و�شيقة. 

التدريبات ال�سيكولوجية الج�سدية
�أودين تهتم فقط بالج�سد  التدريبات في م�سرح  لم تكن 
بالبعد  خا�صاً  اهتماماً  هناك  جعلت  و�إنما  وال�صوت، 
و�إنما  معاً.  كليهما  �أو  �أوال�صوت  للحركة  �سواء  النف�سي 
عمل التطور في التدريب على التج�سيد ال�سيكولوجي  
واحد  تدريب  وتكوين    psycho-physicalization

من خلال تدريبات مختلفة مربوطة ببع�ضها،فقد كان 
الحركة  بين  العلاقة  ا�ستك�شاف  على  يعملون  الممثلون 
للم�ؤدي،  الداخلية  والعمليات  وال�صوتية  الج�سدية 

و�أي�ضاً ردود لاأفعال للمثيرات الخارجية.

هذا وجه التدريبات �إلى الا�ستفادة من ا�ستخدام عملية 
كلها  الفرقة  بد�أت  وبالتدريج  التدريب،  فى  المونتاج 
خلال:  من  ال�سيكولوجي  البعد  ا�ستثمار  على  تعمل 
تدريبات التركيب compsitoin expercises  ، ويعرف 
و�ضع  على  الممثل  “قدرة  �أنها:  على  ال�صياغة  باربا 
بالإيحاءات  غنياً  يكون  م�شوه،  قالب  في  بوعي  ج�سده 
والتداعيات power of association  وكانت تركيبات 
�أو  كالدحرجة،  معينة  مهام  من  فقط  تتكون  لا  باربا 
الوقوف على الر�أ�س، وغيرها من المهارات ذات الطابع 
في  كانت  ولكنها  لاأكروبات.  وحركات  الريا�ضي، 
الواقع ت�شتمل على �أية �سل�سلة من الحركات، حيث �إن 
التركيز لم يكن على الحركات”. )34(، و�إنما على البعد 

لاإيحائي لها.

فقط،  ف�سيولوجياً  بعداً  ي�أخذ  لا  باربا  لدى  فالتدريب 
البعد  لأهمية  وذلك  نف�سياً  بعداً  �أي�ضاً  ي�أخذ  ولكنه 
Body- للممثل  الذهنية  بالبنية  وعلاقته  النف�سي، 

mind، والعملية الفنية التي تعمل على تحديد ال�شكل 

الوقت  وفي  فيه،  والتحكم  عليه  والهيمنة  الج�سدي، 
نف�سه ت�شع فيه بالحيوية، �إنه الترابط بين الج�سد والنف�س، 
الذي  المثال  �سبيل  وعلى   )35( لاإبداع.  عملية  خلال 

يو�ضح ذلك “ ي�ستخدم حركة ثعبان من �أجل �أن ي�ؤثر 

الثعبان  �صورة  وا�ستعمال  الف�ضاء.  خلال  الحركة  على 
لم يكن يعني �أن الممثل يقلد، �أو يو�ضح حركة الثعبان، 
حركات  ت�ستك�شف  �أنها  �أو  �أنه/  يعني  كان  ولكنه 
والرق�ص،  والا�ستدارة،  والم�شي،  كالتلوي،  مختلفة- 
و�أي�ضاً   “ العربات  و�شد  والوقوع،  والقيام،  والجلو�س 
بينما تظل الحركة  ،المختلفة-  ولاإيقاعات  ال�سرعات، 
محتفظة ب�صورة الثعبان. �أي �أن ال�صورة ال�سيكولوجية 
من  بدلًا  الحركة،  بها  تتم  التي  الكيفية  في  ت�ؤثر  كانت 

مجرد تقليدها.”)36(

المحور الثالث : التدريب ال�وصتي 
ال�صوت �أحد العنا�صر المهمة للممثل لدى باربا والذي 
يجب �أن يتدرب عليه تدريباً جيداً وم�ستقلًا ـ في بداية 
التعامل مع الممثل ـ لكي يتمكن من العزف على هذه 
�صوتية  وتلوينات  ونغمات  �أ�صوات  ب�إخراج  لاآلة 
من  عديد  �إلى  يخ�ضع  �أن  عليه  يجب  لذلك  متميزة، 

التدريبات:
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تدريبات تنف�س
تدريبات لل�صوت ب�شكل مجرد

تدريبات لل�صوت معبرة عن ال�شخ�صية
تدريبات لل�صوت معبرة عن حركة ال�شخ�صية

تدريبات لل�صوت معبرة عن ال�شخ�صية وحالتها النف�سية

�إن باربا ت�أثر كثيراً بتدريبات جروتوف�سكي في التنف�س، 
ال�صوت  �أن   يدرك  لأنه  ال�صوت،  تدريبات  في  و�أي�ضاً 
هنا  ومن   ، ال�سليم  بالتنف�س  وثيقاً  ارتباطاً  يرتبط  الرنان 
�سواء  للممثل  بالن�سبة  هامة  التنف�س  تدريبات  تكون 
على م�ستوى التعبير ال�صوتي، �أو التعبير الج�سدي ومن 
هنا تكت�سب �ضرورة العمل اليومي لأنها معين للممثل 
على �أداء القدرات ال�صوتية المميزة، ويحث منهج باربا 
للفنون  العالي  – بالمعهد  فارلي  ور�شة جوليا  من خلال 
من  يتنف�س  �أن  يجب  الممثل  �أن  على   )37(  – الم�سرحية 

�صدره وبطنه معاً حيث �إن هناك :
الجزء  الممثل  ي�ستخدم  وفيه  ال�صدري،  التنف�س   )1(

العلوي من الرئتين، وهذا هو النوع ال�شائع
)ب( التنف�س البطني، وفيه ي�أخذ الممثل كمية كبيرة من 
وت�ضغطان  �أ�سفل  �إلى  وتتمددان  الرئتان  فتمتلئ  الهواء 

على الحجاب الحاجز، فينتفخ البطن.

التنف�س  �أنواع  �أكثر  هو  البطني  ال�صدري  والتنف�س 
القيام  على  ي�ساعده  لأنه  الممثل  لعمل  بالن�سبة  فاعلية 
على  ي�ساعده  و�أي�ضاً  وعنيفة،  قوية  بدنية  بمجهودات 
بتمكن  والجمل  الكلمات  و�أداء  لاأ�صوات،  خروج 
ب�سهولة  دوره  �أداء  للممثل  يي�سر  وهذا  و�سيطرة،  ودقة 
العر�ض  �أثناء  �أمام الجمهور  �أو  التدريبات  �سواء كان في 

الم�سرحى.

للتنف�س  متنوعة  تدريبات  بعمل  جوليا  قامت  كما 
للمجموعة نذكر منها:

و�ضع الوقوف
يقف الممثل معتدل القامة، ناظراً �إلى لاأمام على م�ستوى 
الب�صر، ثم ي�أخذ �شهيقاً ، و يدخر النف�س )4 عدات( �أو 
4 ثوانٍ، ثم يخرج الممثل الهواء دفعة واحدة، يكرر هذا 

التدريب 8 مرات.
يقف الممثل معتدل القامة، ناظراً �إلى لاأمام على م�ستوى 

الب�صر، ثم ي�أخذ �شهيقاً ، و يدخر النف�س )6 عدات( �أو 
6  ثوانٍ، ثم يخرج الممثل الهواء على 4 عدات، يكرر 

هذا التدريب 8 مرات.
يقف الممثل معتدل القامة، ناظراً �إلى لاأمام على م�ستوى 
الب�صر، ثم ي�أخذ �شهيقاً ، و يدخر النف�س 8) عدات( �أو 
ثم يخرج الممثل الهواء على 8 عدات، يكرر  ثوانٍ،    8

هذا التدريب 8 مرات.
على  لاأمام  �إلى  ناظراً  القامة،  معتدل  الممثل  يقف 
 8( النف�س  يدخر  و   ، �شهيقاً  ي�أخذ  ثم  الب�صر،  م�ستوى 
 12 على  الهواء  الممثل  يخرج  ثم  ثوانٍ،  عدات( �أو 8  

عدة، يكرر هذا التدريب 8 مرات.
على  لاأمام  �إلى  ناظراً  القامة،  معتدل  الممثل  يقف 
م�ستوى الب�صر، ثم ي�أخذ �شهيقاً ، و يدخر النف�س 10) 
على  الهواء  الممثل  يخرج  ثم  ثوانٍ،    10 �أو  عدات( 

مرات.  8 التدريب  هذا  يكرر  عدة،   16
على  لاأمام  �إلى  ناظراً  القامة،  معتدل  الممثل  يقف 
م�ستوى الب�صر، ثم ي�أخذ �شهيقاً ، و يدخر النف�س )10 
عدات( �أو 10  ثوانٍ، ثم يخرج الممثل الهواء على 20 

عدة، يكرر هذا التدريب 8 مرات.
و�ضع النوم على الظهر

�أر�ض  على  ظهره،  على  الممثل  يرقد  الو�ضع  هذا  وفي 
تتم  وحتى  الفقري،  العمود  فرد  يتم  حتى  �صلبة، 
ملام�سة كل الظهر م�ستوى لاأر�ض، كما يمكن �أن ي�ضع 
الممثل يده اليمنى على بطنه، لكي ي�ست�شعر التنف�س في 
البطن. تكرر التدريبات ال�سابقة، كما يمكن زيادة عدد 
زيادة  و�أي�ضاً  ال�صدري  القف�ص  في  الهواء  �إدخار  مرات 

عدد مرات خروج الهواء.
و�ضع لاأكروبات

مختلفة  و�أو�ضاعاً  �أ�شكالًا  الممثل  ي�أخذ  الو�ضع  هذا  في 
الذراعين  الوقوف على  قدم واحدة ورفع  لج�سمه مثل 
للجانبين، وقوف مع ميل الجذع للخلف، الوقوف على 
الم�شي  و�أ�سفل،  �أماماً  الجذع  ثني  مع  الوقوف  الر�أ�س، 
العادي ثم ال�سريع ثم القفز، يقوم الممثل بعمل تدريبات 

التنف�س ال�سابقة مع تمرينات لاأكروبات
هذه  �أداء  ال�ضروري  من  ب�أنه  فارلي  جوليا  وتو�صى 
حالة  في  ولي�س  ا�سترخاء  حالة  في  والج�سم  التدريبات 
توتر، كما يجب �أن تتم عملية دخول الهواء وخروجه 
دون  و�أي�ضاً  متقطع،  ب�شكل  ولي�س  وي�سر،  ب�سهولة 
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�إلى تمكن  �إن هذا كله يهدف  للتنف�س،  �صوت م�سموع 
الممثل من التحكم في جهازه التنف�سي والذي هو معين 

ال�صوت والكلمات والجمل.

�أودين  بها م�سرح  يقوم  التي  الا�سترخاء  تدريبات  ومن 
هذا التدريب:

يرقد الممثل ـ على ظهره ـ على لاأر�ض، ثم يقوم ب�شد 
كل جزء من ج�سده ببطء تدريجياً حتى يتم �شد الج�سم 
الممثل  يقوم  ثم  مت�صلباً،  الممثل  ج�سد  وي�صبح  كاملًا، 
�إلى  الج�سم  يعود  حتى  ببطء  بالا�سترخاء  �أخرى  مرة 
حالته لاأولى، على الممثل �أن يكون واعياً بوزن ج�سمه، 
وال�ساقين...ثم  والذراعين  و  و�صدره  بر�أ�سه  و�شاعراً 
ي�ست�شعر هذا في كل ج�سده، يقوم الممثل بعمل الفعل 
يطفو  ب�أنه  ال�شعور  بعد  يبد�أ  ثم   مرات،  عدة  ال�سابق 
على �سطح الماء، و�أن الماء يحمله في هدوء، و�أن ج�سده 
ين�ساب مع تيارات الماء الهادئة، ثم ي�ست�شعر الممثل ب�أن 
�إن ال�شعور  كل جزء من �أع�ضاء ج�سده ي�سبح مع الماء، 

بالإن�سيابية مع تيار الماء يقوم ب�إزالة التوتر عن الج�سم.
“على  �أودين  لم�سرح  ال�صوتية  التدريبات  تركز  “كما 
وقمة  خلف،  ال�صوتي:  الرنين  من  درجات  خم�س 
الر�أ�س، والفم، وال�صدر، والمعدة. ولم يتم ت�سجيل �أي 
على  ت�شتمل  كانت  ولكنها  لاأ�صلية،  التمرينات  من 
 Placement of،ال�صوتية ولاأو�ضاع  ال�صور  خليط من 
V o   فكانت ت�ستعمل فيها المقاطع ال�صوتية    Voicee

cables   بدلًا من الكلمات. فكان الممثلون يتخيلون �أن 
ال�صوت ي�أتي من جهاز رنين معين يتدربون عليه.”)38( 
م�صدر  بوا�سطة،  مكبراً  يكون  ال�صوت  �أن  يعني  وهذا 
م�صادر  في  بالتحكم  الممثلون  يقوم  وهنا  للرنين،  معين 
من  منطوقة  بكلمات  لاأ�صوات  ي�ستبدلون  ثم  الرنين، 
ال�صفات  اكت�شاف  يحاولون  ثم  م�سرحية،  ن�صو�ص 
لاأيدي،  مثل  الج�سد:  من  لاأخرى  لاأجزاء  في  الرنانة 
من  النوعية  هذه  في  لاإي�ضاح  من  ولمزيد  ولاأكتاف، 
التدريبات �إن “ مهمة الرنان الف�سيولوجي هي ت�ضخيم 
عمود  �ضغط  هي  ووظيفته  ال�صوت.  تو�صيل  طاقة 
الممثل  يختاره  الذي  الج�سم  من  المعين  الجزء  في  الهواء 
الر�أ�س  الممثل  ا�ستخدم  ف�إذا  ال�صوت.  لت�ضخيم  كوعاء 
بهذا  يتحدث  ب�أنه  الانطباع  يخلق  ف�إنه  كرنان،  مثلًا 

الجزء من الج�سم” )39(. ويذكر د.�سمير �سرحان بع�ض 
التدريبات التى يجب �أن يدركها ويتدرب عليها الممثل 
على  تعتمد  والتي  ـ  جروتف�سكي  معمل  خلال  من  ـ 

قدرة الممثل في التحكم في ج�سمه منها: 
الذي ي�ستخدم  الر�أ�س، وهو  �أو رنان  العلوي  الرنان  )�أ( 
الفنية  الناحية  ومن  لاأوروبي.  الم�سرح  في  بكثرة 
�ضغط  خلال  من  وظيفته  الرنان  هذا  ي�ؤدي  المح�ضة، 
ويمكن  الر�أ�س.  من  لاأمامي  الجزء  في  الداخل  الهواء 
يده على  �إذا و�ضع  ب�سهولة  الرنان  بهذا  ي�شعر  �أن  للمرء 
جبهته ونطق بحرف الميم، وهنا �سوف يح�س بذبذبات 
�أن  له  لابد  الرنان  هذا  الممثل  ي�ستخدم  وعندما  �أكيدة. 

ي�شعر ب�أن الفم مكانه في �أعلى الر�أ�س.
ي�ضع  ب�أن  عليه  الا�ستدلال  ويمكن  ال�صدر:  رنان  )ب( 
ولكي  بالذبذبات.  في�شعر  �صدره  على  يده  الممثل 
في  مكانه  الفم  كان  لو  كما  تكلم  الرنان  هذا  ت�ستخدم 

ال�صدر.
 “ الحرف  نطق  عند  بعمله  وهويقوم  لاأنف:  رنان  )ج( 

نون “ ويمكن ا�ستخدامه في �أداء �أدوار معينة.
ال�شرقي  الم�سرح  في  وت�ستخدم  الحنجرة:  رنان  )د( 
ولاأفريقي. وال�صوت ال�صادر عن هذا الرنان ي�شبه زئير 

الحيوانات المتوح�شة. 
�أح�سن و�سيلة  ب�أكمله كرنان هو  الج�سم  ا�ستخدام  )هـ( 
تعطي نتائج مثمرة جد�أ. ويمكن تحقيق ذلك با�ستخدام 
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رنان الر�أ�س وال�صدر في �آن واحد.) 40(
في  فارلي  جوليا  �شرحتها  التي  ال�صوت  تدريبات  ومن 
ور�شتها لفن الممثل والذي	 يتفق مع جروتوف�سكى 
م�سرحياً  ن�صاً  دار�س  يختاركل   “ ال�صوت  ت�سخين  في 
معيناً، ثم ي�شرع فى القراءة ب�صوت عال، �أو غناء بع�ض 
الكلمات.  نطقه  �أثناء  ال�صراخ  حتى  �أو  منه  العبارات 
وي�ؤدي جميع الحا�ضرين هذا ا التدريب المبدئي معاً.” 

)41(

 Vocal ال�صوتية  التوزيعات  �إلى  الممثل  يتدرج  ثم 
Scores وهي تعتمد على درا�سات في الم�سرح ال�شرقي 
)�أوبرا بكين، الكابوكي، النوه ( تعتمد على توزيعات 
هذه  تكون  الكلمات.  من  بدلًا  للحروف  �صوتية 
ال�صوتية،  و�إمكانياته  الممثل  لقدرات  طبقاً  التدريبات 
جماعي  �إطار  في  ثم  فردي،  منظور  في  تتحرك  وهي 
�صوتي،  ن�سيج  �صنع  في  التمثيل،  فرقة  فيه  ت�شترك 
ت�ساعد  ال�صوتية  التوزيعات  هذه  �إن  ومتنوع.  متداخل 
عرو�ض  في  الكور�س  �ألحان  بتوزيع  القيام  على  الممثلين 

الم�سرح المختلفة.

الفعل   “ ي�سميها  قوة  له  ال�صوت  ب�أن  ي�ؤمن  باربا  �إن 
ال�صوت  اعتبار  “�أي   “  Vocal Action ال�صوتي 
له  ـ  المادي  �شبيهه  مثل  ـ  و�أنه  للج�سد.  خفي  كامتداد 
�إلى مكان  ي�صل  �أن  فال�صوت يمكن  �أبعاد مكانية.” )42( 
بعمل  فارلي  جوليا  وقامت  ما،  �شيئاً  يلم�س  �أو  معين، 
ينظر  �أن  واحد  كل  من  طلبت  ب�أن  للطلاب  تدريب 
كر�سي،  �ستارة،  ـ  به  المحيطة  لاأ�شياء  ويت�أمل  حوله 
يختار  ثم  بروجيكتور..ـ  ممثل،  يد  �آخر،  ممثل  حائط، 
العن�صر  هذا  مع  ي�صنع  �أن  يحاول  ثم  عن�صراً،  منها 
علاقة روحية، ثم يقوم ب�إخراج �صوت مر�سل �إلى هذا 
العن�صر، مراعياً البعد الم�سافي، وحالة التجاوب مع هذا 
العن�صر، يكرر ذلك عدة مرات على م�سافات مختلفة، 
بال�ضرورة تتغير قوة ال�صوت طبقاً للبعد الم�سافي، وطبقاً 
للمثير، وهذا المثال يو�ضح هذه العلاقة ال�سيكولوجية/

ال�صوتية:

ال�صوت  بها  يتفاعل  التي  للكيفية  تو�ضيح  هذا  “باربا: 
يدي  يم�سك  �أن  جين�س  �أ�س�أل  �سوف  المثيرات.  مع 
بوا�سطة �صوته، و�أن يترك كلامه ين�ساب من هذا الجزء 

يدي  يم�سك  هكذا.  ليدي.فقط  قرباً  لاأكثر  ج�سده  من 
ب�صوته، ويرد على حركات يدي: �أو بالأحرى يتفاعل 

مع حركاتها.
التو�ضيح: يبد�أ باربا في تحريك يده على �أجزاء مختلفة 
ثم  ر�أ�سه،  �أعلى  �إلى  �صدره  من  الممثل:  ج�سد  من 
يحاول  بينما  الظهر،  منت�صف  ثم  لاأكتاف،  منطقة 
�أقرب ما يكون من اليد،  �أن ي�ضع �صوته  كري�ستيان�سين 
يد  �ضغط  لدرجات  ي�ستجيب  �صوته  يجعل  �أن  و�أي�ضاً 

باربا المختلفة على ج�سده.” )43(
جروتف�سكي  تدريبات  مع  يت�شابه  التدريب  هذا  �إن   

حيث :
يختاره من كلمات الن�ص: ويزداد  ما  الدار�س  يقر�أ   -“

ارتفاع ال�صوت تدريجياً.
- يجب �أن يدوي ال�صوت في اتجاه ال�سقف كما لوكان 
الجزء لاأعلى من الجمجمة هو الذي يتكلم. ولا يجب 
يت�سبب فى  �إلى الخلف لأن هذا  مائلًا  الر�أ�س  يكون  �أن 
ال�صدى،  خلال  من  ال�سقف،  ي�صبح  الحنجرة.  �إغلاق 
ال�س�ؤال والجواب.  الذي يتخذ �شكل  �شريكاً في الحوار 
و�أثناء التدريب يقود جروتوف�سكي الدار�س من ذراعه 

ويتجول به في القاعة.
حوار  وهو  والحائط،  الدار�س  بين  حوار  يبد�أ  ثم   -
مرتجل. وهنا ي�صبح من الوا�ضح �أن ال�صدى هو لاإجابة 
ي�ستجيب  �أن  ويجب  الدار�س.  الممثل  يقوله  ما  على 

الج�سم كله لل�صدى. وال�صوت يخرج من ال�صدر.
ال�صوت. وبهذا  البطن هو م�صدر  بعد ذلك؟ ي�صبح   -

ال�شكل ي�صبح الحوار مع لاأر�ض...”. )44(

و�إذا كان هناك �إعاقة للممثل في حنجرته من حيث كونها 
الوقوف  تدريب  عمل  فيمكن  منطلقة  غير  �أو  مغلقة 
على الر�أ�س في �شكل من �أ�شكال اليوجا وعلى الممثل �أن 
يلقي الحوار مرتجلًا، �أوهو يغني �أغنية وهو واقف على 

ر�أ�سه، ثم يقوم بعد ذلك بعمل تمرين ا�سترخاء.

يجب  ي�ؤديها  التي  الممثل  كلمات  �أن  باربا  ويو�ضح 
للتذكر،  محاولة  دون  تام  �أمان  في  م�ستر�سلة  تكون  �أن 
يتم  اليومية،  الحياة  في  كلامنا  مثل  قلق،  �أو  �أوخوف 
بتلقائية، ومن هنا ففي “ الموقف الم�سرحي يجب علينا 
الممكن  من  التي  الن�ص،  في  لاإعاقة  عوامل  نزيح  �أن 
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تذكره  على  نف�سه  �أجبر  ال�شخ�ص  �أن  لو  تحدث  �أن 
قلب  ظهر  عن  تماماً  الن�ص  حفظ  فيجب  با�ستمرار. 
تلقائية،  عملية  وك�أنه  �صعوبة،  �أية  دون  ين�ساب  حتى 
مما ي�سمح للممثل ـ من خلال لاأحداث ـ �أن ينطلق في 
تعلمها...فتكت�سب  التي  بالكلمات  واع  غير  الف�ضاء، 
وجوده  خلال  من  وح�ضوراً،  حياة،  الكلمات  تلك 
كله، وك�أنها ردود فعل ال�شخ�صية.” )45( �إن هذا الفعل 
مثال  له  كان  النف�سي  والبعد  الج�سدي  للبعد  ال�صوتي 
“ لفرقة     Karma “ كارما  الم�سرحي  العر�ض  جيد في 
القاهرة  ـ  مهرجان  ـ كوريا الجنوبية   Traveller الم�سافر 
الدولي للم�سرح التجريبي 2003 ) 46 (، والم�شهد يو�ضح 
العلاقة بين الرجل والمر�أة منذ لحظات الحب لاأولى، ثم 
مرحلة الزواج والعر�س، ثم الانتقال �إلى مرحلة ال�شجار 
يانج جونج  الكوري  المخرج  والعراك والخلافات. وعبر 
ب�أ�سلوب حركي و�صوتي   Yang Jung Woong وونج 
هذه  عن  الدرامية،  للحظة  النف�سية  بالأبعاد  م�شحون 
ال�صوتي  الفعل  لنا  تك�شف  بطريقة  المختلفة  الحالات 
للبعد الج�سدي، والبعد النف�سي، حيث جعل ممثلًا �آخر 
�آلة مو�سيقية ـ في �إحدى جوانب الم�سرح ـ  يعزف على 
ينطق بكلمات الن�ص الم�سرحي، بينما الممثل الذي يقوم 
بدور الزوج، ي�ؤدي الحركة ب�شكل متطابق، ومن�سجم مع 
ال�صوت، وكذلك �أدت ممثلة تعزف على �آلة مو�سيقية ـ 
الزوجة كن�ص كلامي،  ـ دور  الم�سرح  �أحد جوانب  في 
الحركات  ت�ؤدي  الزوجة  بدور  تقوم  التي  الممثلة  بينما 
طبقاً لل�صوت والم�شاعر المحملة في هذا ال�صوت، و�أي�ضاً 
العازف )الزوج(.  طبقاً لرد فعل ج�سم الممثل و�صوت 
ونظراً للإتقان المبهر من الممثلين اللذين يقومان بالحركة 
ال�صوتية،  تموجاته  بكل  ال�صوت  مع  متميز  توافق  في 
في  حيوياً  الم�شهد  جعل  العاطفية،  �شحناته  وبكل 
نظراً  كوميدية  �أبعاداً  فجر  و�أي�ضاً  الجمهور،  مع  علاقته 
المرحلة  في  والهيام  الحب  حالة  بين  الوا�ضح  للتناق�ض 
وال�صوت  الان�سيابية،  الرقيقة  بالحركة  مج�سدة  لاأولى 

الرقيق الرخيم، والتعبير النف�سي الهائم، وبين خ�شونة 
الهائج،  النف�سي  والتعبير  ال�صوت،  و�صخب  الحركة، 
والمحمل بالغ�ضب وال�سخط، في المرحلة الثانية. �إن هذا 
قدراته  من  ال�شرقي  الممثل  تمكن  مدى  يك�شف  الم�شهد 
ومعدنه،  وقوته،  ال�صوت  نبرة  في  تحكمه  في  ال�صوتية 
والقدمين،  اليدين  تحريك  في  الحركية  قدراته  و�أي�ضاً 
التي  والمرونة  مختلفة،  اتجاهات  فى  الجذع  وتحريك 
ت�ؤدى بها الحركات. وهذا ما جعل باربا يت�أثر بتدريبات 

الممثل في م�سارح ال�شرق لاأق�صى.

في  كبير  �أثر  باربا  لدى  ال�صوتية  للتدريبات  وكان 
لاأ�صوات  من  خليط  على  تعتمد  مخترعة  لغة  ابتكار 
الم�ستمدة من لغات مختلفة مثل الدانمركية، ال�سويدية، 
محاولة   “ �إنها  اليونانية،  البرتغالية،  النرويجية، 
والتلقي...وذلك  التعبير،  بين  العلاقة  لا�ستك�شاف 
لاإمكانيات  وعلى  الم�شاعر،  على  التركيز  بوا�سطة 
الكلمات،  على  التركيز  من  بدلًا  لل�صوت،  المو�سيقية 
تلك  وظيفة  يجعل  مما   ،... �إ�شارات  كونها  حيث  من 

الكلمات مق�صورة على تحديد المعنى.” )47( 
الممثل  فن  ور�شة  في  تم  الذي   - التدريب  هذا  ولعل 
لجوليا فارلي مع طلاب المعهد العالي للفنون الم�سرحية-  
يعك�س مدى الترابط بين التدريبات ال�صوتية والج�سدية 
�أن  ممثل  كل  من  فارلي  جوليا  طلبت  فقد  والنف�سية، 
يتذكر قطعة مكونة من ثلاثة �أ�سطر، يحفظها عن ظهر 
قلب من ال�شعر �أو م�سرحية، وتتدرج التدريب كالتالي:
يقوم كل ممثل بترديد القطعة كما يحفظها ثلاث مرات

كلها  الحروف  على  مركزاً  القطعة  بترديد  الممثل  يقوم 
ومهتماً ب�أ�صوات الحروف والكلمات 

المنبعثة من  المو�سيقا  مت�أملًا  القطعة  الممثل بترديد  يقوم 
�أ�صوات الحروف والكلمات من حيث القوة وال�ضعف 

وال�سرعة والبطء
متفاعلًا  ج�سدي  حركي  فعل  بعمل  الممثل  يقوم 

ومتطابقاً مع �أ�صوات كلمات المقطوعة
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لأ�صوات  عك�سي  ج�سدي  حركي  بفعل  الممثل  يقوم 
كلمات المقطوعة

جيد  ب�شكل   4 �إلى  قام الممثلون بعمل الخطوات من 1 
هناك �صعوبة  فكانت  الخام�سة  الخطوة  �أما في  ومتوافق، 
الج�سدي  الفعل  بين  العك�سي  التوافق  هذا  خلق  في 
والفعل ال�صوتي، وعلقت جوليا على ذلك ب�أنه يحتاج 
مهارات  �إحدى  وهذه  �سنوات،  �إلى  تمتد  تدريبات  �إلى 

ممثلي م�سرح �أودين. 
ثم تطور التدريب حيث طلبت جوليا من المجموعة �أن 
يختار كل ممثل �صوت حيوان �أو طائر، ثم يقوم كل ممثل :

ب�شكل  اختاره  الذي  الطائر  �أو  الحيوان  �صوت  بمحاكاة 
مجرد

الكلمات  مزج  خلال  من  يحفظها  التي  القطعة  ب�أداء 
بال�صوت الذي اختاره

الكلمات  مزج  خلال  من  يحفظها  التي  القطعة  ب�أداء 
بال�صوت مع تج�سيد حركة الحيوان �أو الطائر

�أو  الحيوان  ب�صوت  لاإيحاء  خلال  من  القطعة  ب�أداء 
الطائر مع حركة الحيوان �أو الطائر

الطائر فقط  �أو  الحيوان  ب�صوت  لاإيحاء  القطعة مع  �أداء 
دون حركته

الطائر دون  �أو  الحيوان  ب�صوت  لاإيحاء  مع  القطعة  �أداء 
حركته في حالة �ضحك يتطور من الب�سيط �إلى العالي

الطائر دون  �أو  الحيوان  ب�صوت  لاإيحاء  مع  القطعة  �أداء 
حركته في حالة بكاء

�أداء القطعة مع لاإيحاء ب�صوت الحيوان �أو الطائر والممثل 
يقف في مكان وا�سع كالإ�ستاد، وهو يخطب فى جموع 

النا�س، ومرة �أخرى وهو ي�شعر بالحزن...)48(

�إن هذا التدريب يهدف �إلى الربط بين عن�صر لاأ�صوات 
المنطوقة والحركة الج�سدية وال�شخ�صية ، و�أي�ضاً  واللغة 
الممثل،  ي�ؤديها  التي  لل�شخ�صية  الداخلي  الباعث 
الخطوات  لتنفيذ  جادة  محاولات  هناك  كانت  فقد 
مع  لاأ�صوات  على  ال�سيطرة  من  للتمرين  العملية 
كانت  لاآخر  الجانب  على  ولكن  الج�سدية،  الحركة 
ال�شخ�صية  على  ال�سيطرة  محاولة  في  �صعوبات  توجد 
يحتاج  لا  بالطبع  وهذا  النف�سي  الباعث  مع  الحركة  مع 
لاإتقان  هذا  ي�ستغرق  و�إنما  للتدريب  ثلاثة  �أو  يومين 

�سنوات ولي�س في هذا مبالغة، حيث ذكرت جوليا �أنها 
ا�ستغرقت في تدريبات �صوتية تتجاوز الخم�س �سنوات 

لت�صل �إلى مرحلة لاإتقان

المحور الرابع: اكت�شاف ال�شخ�صية
الوعي  ثم  وال�صوتية  الج�سدية  التدريبات  �إتقان  �إن 
بالأبعاد النف�سية للحظة الدرامية هي التي تكوّن وتبني 
ال�صياغة  �أ�سا�س  �إن  ولذلك  باربا،  منهج  في  ال�شخ�صية 
 – يعتمد  الم�سرحية  والعرو�ض  للتدريبات  الدرامية 
الت�شظي  ا�ستخدام  على   – للمخرج  �أم  للمثل  �سواء 
FRAMEN T  والتفتيت �أو  ال�صياغة الدرامية المت�شظية 
�صيغة  على  تعتمد  وهي    ED DRAMATURGY

التدريب  في  بالارتجال  يقوم  فالممثل  الدرامي،  المونتاج 
ثم يقوم بالتعديل عن طريق الحذف، �أو �إعادة الترتيب، 
باربا  يعمل  ثم  به  يقوم  ما  مواد جديدة على  �إدخال  ثم 
على �إعادة ال�صياغة مرة �أخرى من خلال ترتيب �أجزاء 
لاأ�صلي  الارتجال  تفكيك  �أي  �أخرى،  مرة  التدريب 
مع  ويتعامل   ، م�ستقلة  و�أجزاء  �شظايا  �إلى  يفتته  ب�أن   ،
 – ال�شظايا  هذه  ترتيب  يعيد  ثم  حده  على  منها  كل 
ومع  �آخرين  ممثلين  مع  متكاملة  – بطريقة  تعديلها  بعد 
�أو ال�صوت  مو�ضوعات �أخرى �سواء كان ذلك للج�سم 
بع�ضاً  بع�ضها  مع  العنا�صر  هذه  كل  �أو  النف�سي  المثير  �أو 
ب�أنه  الدور  لهذا  باربا  “وي�شير  متكاملة.  �صورة  لخلق 

ف�سيف�ساء MOSAIC  معقدة من التوترات “.)49( 

�إن ال�شخ�صية الم�سرحية يتم عموماً ا�ستك�شافها ج�سدياً  
�إن  وحيث  الارتجال،  خلال  من  ونف�سياً،  و�صوتياً 
البروفات �أحياناً كثيرة لا ت�شتمل �أي ن�ص يحتوي على 
ف�إن  الواقع،  �أ�سا�س من  له  �شخ�صيات، ولا على ارتجال 
خلال  من  تطويرها  يتم  باربا  �أعمال  في  ال�شخ�صيات 
المختلفة  للمو�ضوعات  والمجموعة  الممثل  ا�ستك�شاف 
التي يطرحها الممثل �أو المجموعة �أو التى يقترحها باربا 
ك�إحدى المثيرات لاأولية لاكت�شاف المو�ضوع، فمثلًا في 

م�سرحية رفات بريخت 2 

�أ�صبحت را�سمو�سين م�سحورة بكاترين، الابنة ال�صماء 
 MOTHER ال�شجاعة  لاأم  بريخت  م�سرحية  في 
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�أن  الممكن  من  التي  الكيفية  وكانت    COURAGE

تج�سد بها �إعاقة كاترين هي م�صدر هذا ال�سحر. فبد�أت 
PI G الحمامة   م�شية  للم�شي:   ت�ستك�شف طرقاً كثيرة 

OEN - TOED، �أو على الجوانب الداخلية لقدميها، 

�إلخ.  �أ�صابعها....  �أطراف  على  �أو  كعبيها،  على  �أو 
لل�شخ�صية  الج�سدي  الا�ستك�شاف  هذا  وا�ستغرقها 
خلال  فقط  لإتقانه  بالعمل  تكتف  لم  �أنها  لدرجة  تماماً 
على  تعتمد  تمرينات  تطور  بد�أت  بل  البروفات، 
لاأبحاث التي قامت بها خلال البروفات...و�أي�ضاً من 
المادة التي جمعتها من خلال الا�ستوديو. فكانت- على 
ليلية،  مدر�سة  في  لاإ�شارات  لغة  تدر�س  المثال-  �سبيل 
وفي  البروفات،  في  لعملها  تعلمته  ما  ت�ضيف  وكانت 
التدريب. بد�أت �أي�ضاً تبني �إح�سا�ساً ملمو�ساً، وب�صرياً، 
ملاب�س  من  عوامل  اختيار  بوا�سطة  بال�شخ�صية، 
كاترين. فوجدت جاكتة حمراء من ملاب�س الجي�ش في 
 Aarhus  محل ملاب�س في الم�سرح الرئي�سي في �آرهو�س
، وبد�أت تعمل بها في كل من البروفات، والتدريبات. 
وا�شترت زوجاً من القباقيب  glogs ...وا�شترت قبعة 

من بيرو، وزوجاً من القفازات ال�صوفية من اليابان.)50(
ال�شخ�صية  لر�سم  �أخرى  عنا�صر  الممثل  ي�ستخدم  كما 
القناع  �أن  كما  والقناع،  لاأرجل،  في  الدعامات  مثل 
�إنه  باربا،  م�سرح  في  متعددة  �أغرا�ض  في  ي�ستخدم 
ب�شكل  الممثل  تدريبات  في  تن�شيطية  كو�سيلة  ي�ستخدم 
عام وفي �إذكاء الخيال، و�أي�ضاً ربط طبيعة الحركة بالقناع، 
و كذلك طبيعة ال�صوت بالقناع ..، وي�ستخدم القناع في 
العر�ض الم�سرحي �إذا كان هناك احتفالات �شعبية تعتمد 
على لاأقنعة، و�أي�ضاً ي�ستخدم في حالة ثبات ال�شخ�صية 
للتعبير عن جمودها،  الدرامية والانفعالية  الناحية  من 
درا�سة  القناع  يدر�س  فالممثل  الحالات  كل  في  ولكن 
الجوانب  من  عنه  يعبر  وما  ال�شكل  حيث  من  جيدة 
بين  العلاقة  و�أي�ضاً  والبيئية،  والنف�سية  الاجتماعية 
القناع، والحركة، �إذ هي واحدة من �أهم الركائز للتعبير 
عن ال�شخ�صية داخل العر�ض الم�سرحي، وتعبر الحركة 
�أن  المهم  تفا�صيلها، لأنه من  ب�أدق  ال�شخ�صية  تطور  عن 
تخيل  مع  البيئي  نطاقها  في  ال�شخ�صية  الجمهور  يعاي�ش 
عالمها، وطريقة تفكيرها و�سلوكها ومن ال�ضروري لممثل 
�أن يكت�شف ملامح محددة لل�شخ�صية، ويحاول �أن يعبر 

عن ذلك في �أدائه و�إيماءاته وحركاته، �أي �أن ي�صنع تميزاً 
وا�ضحاً لل�شخ�صية بعيداً عن �شوائب قد ت�شوه ال�صورة. 
والقناع  الممثل  �أداء  في  من�سجماً  يكون  التميز  هذا 
التفا�صيل،  عن  البحث  لي�س  �إنه  والملاب�س،  والحركة 

و�إنما النظر �إلى ال�صورة كاملة.
�إن الحركة داخل �إطار مفهوم باربا �سواء في التدريب �أو 
�إنها الحركة  ال�شخ�صية هي حركة دالة معبرة،  �إطار  في 
العنا�صر  من  تخلو  وهي  بالحيوية،  المفعمة  الم�ستمرة 
ال�ساكنة، ومن �أية �أو�ضاع يمكن اعتبارها مناطق �سكون، 
مهما بلغت القيمة الزخرفية والجمالية لهذه لاأو�ضاع، 
هنا  ومن  الديناميكية،  بخا�صية  الحركة  تتميز  لذلك 
ال�شكل  �إلى  الم�ألوف،  التقليدي  ال�شكل  الحركة  تتجاوز 
“�إن ال�شكل.. قادر على  �إذ تقول لانجر:  الم�ألوف،  غير 
�أن ينه�ض بنف�سه و�أن ين�شط ذاتياً.وهو قد يكون بالفعل 
ب�صورة  قادرة  يجعلها  مما  منوعة  عنا�صر  توحيد  نتاج 
جماعية على تحقيق نوع من الحيوية الجمالية لا يمكن �أن 
ال�شكل  ي�صبح  بينها. وهكذا  الت�آلف  لولا هذا  به  تتمتع 
�أجزائه المكونة. وتعرف  �أكبر من حا�صل جمع  الكلي 
من  الفني  ال�شكل  يتحقق  التي  هذه،  التوحيد  عملية 

خلالها، بعملية التكوين” )51( 
�إ�ستخدام  على  �أي�ضاً  باربا  منهج  الممثل في  يتدرب  كما 
بين  العلاقة  اكت�شاف  ومحاولة  المو�سيقية،  لاآلات 
وا�ستخدام   ، المو�سيقية  ولاإيقاعات  الج�سد،  �إيقاعات 
�ساعدت  للأداء،  م�صاحبة  كعوامل  المو�سيقية  لاآلات 
ثابتة  مو�سيقية  توزيعات  �إيجاد  على  التجارب  هذه 
تتطلب من الممثلين �أن يعزفوا علىذ �آلات مثل الطبول 
ولاأكورديون والجيتار ولاإك�سليفون الب�سيط.  �إن تمكن 
بها  ين�شط  التي  الكيفية  �أي  طاقته  ا�ستعمال  من  الممثل 
الممثل طاقته وي�شكلها – من خلال خلق تغيير لاأو�ضاع 
الج�سدية، والتمكن ال�صوتي، والوعي بالعوامل النف�سية 

ي�ساعد على اكت�شاف لاأداء غير الم�ألوف. 
في  للممثل  الهامة  الملاحظات  من  مجموعة  باربا  يقدم 

بحثه ور�سمه وتقديمه ال�شخ�صية الم�سرحية :
مع  يتفق  الممثل  �أفعال  من  فعل  كل  يكون  �أن  يجب 

ال�شخ�صية.
الم�سرحية  ال�شخ�صية  عن  يبحث  �أن  الممثل  على  يجب 

من خلال الم�ؤثرات ال�صوتية و الج�سدية .
وكلمة  حرف  كل  ا�ستخدام  يكون  �أن  ال�ضروري  من 
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فقط  باعتبارهما  لي�س  و   : �صوتياً  ن�شاطاً  باعتبارهما 
مو�سيقياً  و�سيطاً  باعتبارهما  بل  مو�صلًا،  فكرياً  و�سيطاً 

�صوتياً، له القدرة على الت�أثير في المتفرج.
من ال�ضروري لكل جملة –حتى تلك ال�صغيرة جداً- 
تعطي  بحيث  و�شكلها  م�ضمونها  في  قوة  تمتلك  �أن 

�إيحاءات لدى المتفرج .
الذي يتوجه  العن�صر  �أن يبحث ويقرر عن  الممثل  على 
�أم  الج�سدي  العن�صر  هو  هل   ، الجمهور  �إلى  مبا�شرة 
ال�صوتي، �أم �أن هناك عنا�صر �أخرى يمكن الاعتماد عليها 

في تقديم ال�شخ�صية .
ال�شخ�صية،  �أفعال  فى  متناق�ضاً  يكون  �ألا  الممثل  على 
�أو  �صوتياً  كان  �سواء  �آخر  فعلًا  فعل  يناق�ض  لا  بحيث 

فيزيقياً �أو نف�سياً.
الملاب�س  مع  التعامل  قدرة  يمتلك  �أن  الممثل  على 
لل�شخ�صية  طبقاً  الم�سرحية  والملحقات  والديكور، 

وللن�ص الدرامي في �سهولة وي�سر.
الفوري  والت�شكل  التلون  قدرة  يمتلك  �أن  الممثل  على 
�أعين  و�أمام  �شديدة  ب�سرعة  �أخرى  مادة  �إلى  مادة  من 

الجمهور، �إنها المرونة ولاإتقان.)52(
 

الو�صول  هو  التدريبات  هذه  من  لاأ�سا�سي  الغر�ض  �إن 
بالممثل �إلى �أق�صى لاإمكانيات الممكنة في و�سائل تعبيره 
المختلفة  ) الج�سدية – ال�صوتية – الوجدانية – الخيالية 
.. ( لكي يتمكن من �أن يعزف على �أوتار ملكاته، كما 
بالغة،  بمهارة  المو�سيقية  �آلته  على  الماهر  العازف  ي�ؤدي 
وهذه التدريبات تطلق العنان  للممثل لكي يحلق بعيداً 
�أعماقها،  في  ويغو�ص  لاأ�شياء  غور  وي�سبر  الواقع،  عن 
من  مكنونها  على  ويتعرف  جوهرها  يكت�شف  لكي 
 “ باربا  لدى  فح�سب  هذا  لي�س  الذاتية.  خبرته  خلال 
لكن �أهم ميراث تركه جروتف�سكي لباربا لي�س هو فقط 
طبيعة  في  ـ  نهجه  على  و�سار  اقتب�سه،  الذي  النموذج 
التمثيل وظواهره ـ  بل هو �أي�ضاً ر�ؤيته العر�ض الم�سرحي 
�إبداعياً  مجالًا  لكونه  نف�سه  بالقدر  ثقافي،  كم�شروع 
كو�سيط  الم�سرح  لفن  المتكاملة  الر�ؤية  �إنها   )53( عملياً.” 

�إبداعي في م�سيرة الحياة لاإن�سانية.
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الهامة  التجارب  المناعي(من  الرحمن  تعد تجربة )عبد   
الم�سرحية  بدايته  وترجع  والعربي،  القطري  الم�سرح  في 
لاأردني  المخرج  له  قدم  حينما  1975م  عام  �إلى 
والتي   ،) الزين  �أم   ( م�سرحية  �صنوبر(  )هاني  الراحل 
النفط  ظهور  بعد  الاجتماعية  التحولات  تناولت 
بم�سرحية  الزين(  )�أم  م�سرحية  �أتبع  ثم  الل�ؤل�ؤ،  وك�ساد 
�أخرى هي م�سرحية )باقي الو�صية( عام 1976م، وفي 
خلال  من  ولاإخراج  الت�أليف  تجربة  خا�ض  نف�سه  العام 
م�سرحيته )هوبيل يالمال(، حيث تناول من خلال تجاربه 
والتاريخية  ال�سيا�سية  المو�ضوعات  مختلف  الم�سرحية 
ولاإن�سانية مرتكزاً على التراث المحلي وعلى معالجاته 
حاول  حيث  العالمي،  لاأدب  نتاجات  لبع�ض  لاأدبية 
�أن يعبر فكرياً  تقديم م�سرح ذي ملامح خا�صة يمكن له 

           د. يحيى البشتاوي 

عبد الرحمن المنــــاعي

ربـــان 
المسرح القطري

وجمالياً عن م�سيرة المجتمع العربي في الخليج.
     عمل المناعي في بداية م�سيرته الفنية مع فرقة م�سرح 
الم�سرحيات  من  عدداً  خلالها  من  قدم  حيث  لاأ�ضواء 
كان من بينها )ها ال�شكل يا زعفران(، وفي عام 1994م 
الم�سرحية،  الفرق  بدمج  لاإعلام  وزارة  من  قرار  �صدر 
م�سمى  تحت  ال�سد  فرقة  مع  لاأ�ضواء  فرقة  فدمجت 
خلالها  من  المناعي  قدم  وقد  الم�سرحية،  الدوحة  فرقة 
عدداً من العرو�ض كان من بينها على �صعيدي الت�أليف 
الحويلي،  بو�أحمد  ر�سائل  م�سرحيات:  ولاإخراج 
1999م،  ال�شمالي  وغناوي  1995م،  الزهور  وقرية 
في  والكائن  الحادث  2001م،  ال�شوق  هل  مغرم 
موت عاي�ش بن ظاعن 2004م، ياهل ال�شرق 2005م 
عدداً  الم�سرحية  الدوحة  فرقة  مع  قدم  كذلك  وغيرها، 
بينها:  من  كان  لاإخراج  م�ستوى  على  لاأعمال  من 
زكريا حبيبي لناجي الحاي2000م، والخيول لإبراهيم 
غلوم2001م وغيرها، ومن الملاحظ �أن المناعي �أعطى 
للم�سرح القطري والعربي خلال م�سيرته الفنية الطويلة 
ت�أليفاً و�إخراجاً وتمثيلًا، ف�ضلًا عن دوره  ال�شيء الكثير 
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ت�أ�سي�س عدد من الفرق الم�سرحية وتر�ؤ�سها  الريادي في 
ولاإ�سهام فيها بن�شاط منقطع النظير.

   لقد كانت تجربة المناعي في �إخراجه م�سرحية )الفيل 
ونو�س(  الله  )�سعد  ال�سوري  للكاتب  الزمان(  ملك  يا 
وقدراته  بالتراث  �شغفه  عك�ست  حيث  متميزة،  تجربة 
لاإخراجية وبراعته في ا�ستخدام �أدواته الم�سرحية، وقد 
�سنة  الوطني  قطر  م�سرح  على  الم�سرحية  هذه  عر�ضت 

للم�سرح. العالمي  اليوم  بمنا�سبة  1982م  
لاأندية  في  م�سرحي  ن�شاط  بد�أ  1983م  عام  وفي    
ال�شباب،  لرعاية  لاأعلى  المجل�س  برعاية  الريا�ضية 
حيث ت�أ�س�ست فرق م�سرحية لل�شباب في تلك لاأندية، 
الحمام�صي، حيث  عثمان  التجربة  تلك  و�أ�شرف على 
نظم عدة دورات تدريبية ل�شباب لاأندية، وحا�ضر فيها 
بينهم عبدالرحمن  مخرجون قطريون وعرب كان من 
المناعي، وقام المجل�س بتكوين فرقة نموذجية من �شباب 
العرو�ض  من  بعدد  وخارجياً  محلياً  �شاركت  لاأندية 
1983م،  حداد  حكاية  بينها:  من  كان  الم�سرحية 
و�إخراج  ت�أليف  من  وهما  1989م  البحر  وزنزانة 

عبدالرحمن المناعي)1(. 
   �إن النظرة العامة لم�سرحيات المناعي ت�ؤكد �أنه اتك�أ على 
ال�شعبية  والفنون  بالحكايات  تمثلت  تراثية  مرجعيات 
الم�صاحبة  الجماعية  والاحتفالات  ولاأغاني  ولاأنا�شيد 
لحياة الغو�ص، وقد تنوعت المو�ضوعات الم�سرحية التي 
ع�شر  �سبعة  خلال  فمن   ، م�سرحه  في  المناعي  تناولها 
حا�ضرة  البحارة  وق�ص�ص  البحر  كان  بت�أليفها  قام  عملًا 
الزين،  �أم  الم�سرحيات هي:  بقوة في �سبعة منها، وهذه 
بالا�سم  ديوان  المعدة عن  ال�صواري  �أنين  ليل،  يا  ليل  يا 
بن  مقامات   ، خليفة  عبدالله  علي  للبحريني  نف�سه 
بحر، زنزانة البحر ، الحادث والكائن، ر�سائل بو �أحمد 

الحويلي، غناوي ال�شمالي، مغرم هل ال�شوق.
  وحول ارتباطه بالواقع ذهب المناعي �إلى القول: )الواقع 
في  �أعاي�شها  التي  التفا�صيل  مجموع  هو  لي  بالن�سبة 
علي  وت�سقط  يومي،  ب�شكل  والكبير  ال�صغير  محيطي 
هو  المعرفي  الواقع  �أن  كما  ولاإيجابية،  ال�سلبية  نتائجها 
فيها  �أعي�ش  منتظم،  ب�شكل  لها  �أخ�ضع  التي  الممار�سة 
للعالم  �إ�ضافة  المتنوعة،  قراءاتي  خلال  من  �آخر  واقعاً 

من  هروباً  يكون  ربما  والذي  المتخيل  من  الافترا�ضي 
الواقع �أو ت�صوراً لعمل ما. كل تلك الخمائر تكون �أ�سا�ساً 
في وعيي ب�صيرورة الحياة وتفا�صيل التجارب لاإن�سانية 
تفا�صيل  تخلق  من  هي  والبعيدة  القريبة  ولاأحداث 
�أعمالي الم�سرحية. وقد عنيت منذ بداياتي لاأولى على 
معرفة مجتمعي بتفا�صيله المادية ولاإبداعية، بل عملت 
البحربحكم  بحكايات  مغرماً  وكنت  تدوينها،  على 
الحياة  بتلك  يحيط  ما  وكل  البحر  وفنون  به،  ارتباطي 
واقعي  عن  �أن�سلخ  لم  ذاته،  الوقت  وفي  ال�شاقة، 
في  القدم  كرة  لمباريات  الذهاب  �أع�شق  كنت  المعا�ش.. 
المجال  هذا  عن  بعيداً  المثقف  �أو  المبدع  يعتبر  كان  زمن 
وي�شكل ذلك �سبة في �سيرته.. عانيت كثيراً من النقاد 
ال�صحفيين باتهامي في العي�ش في الما�ضي ولم �أخرج منه 
عن  الانطباع  هذا  والنواخذة..  والغو�ص  البحر  قط.. 
بناء  مثل  هامة  ع�صرية  ق�ضايا  تناق�ش  م�سرحية  �أعمال 
لاإن�سان، عدم الاتكال على ثروة قد تنفذ، عن ال�سلطة 
والا�ضطهاد، وكل تلك لاأمور التي وجدت في تجارب 
حياتية منجزة ـ مثل حياة لاإن�سان في منطقة الخليج في 
�أكثر من  الواقع  �أخذت من  لها.  ـ م�سرحاً  الل�ؤل�ؤ  ع�صر 
ولم  لاأزلية  لاإن�سان  معاناة  �أخذت  اليومية..  ق�ضاياه 
�أخذت  ال�سطحية، كما  �أو  الطارئة  اليومية  �آخذ ق�ضاياه 
من  الم�سرحية  الم�شهدية  تفا�صيل  كل  الواقع  ذلك  من 

فنون غنائية وب�صرية()2(. 
المناعي  عنها  تحدث  التي  التفا�صيل  هذه  كل  من     
�أ�س�س  التي  والجمالية  الفكرية  مرجعياته  ت�شكلت 
في  ذلك  ملاحظة  ويمكن  عليها،  الم�سرحية  ن�صو�صه 
�أولى الم�سرحيات التي كتبها وهي م�سرحية )�أم الزين( 
تظهر  وفيها  الغو�ص،  زمن  لأواخر  �أحداثها  تعود  التي 
�شخ�صية النوخذة )بو را�شد( الذي يتبنى �شريفة وحمد 
بعد فقدانهما والدهما و�أمهما، حيث يربيهما مع ولديه 
متبادل  حب  على  لاأولاد  ويكبر   ، ورا�شد  الزين  �أم 
و�شريفة  ورا�شد  جهة،  من  الزين  و�أم  حمد  بين  يجمع 
من جهة �أخرى، لكن ذلك الحب لا يكتب له  النجاح 
رحلة  �أثناء  را�شد  ولده  النوخذة  يفقد  �أن  بعد  �سيما  لا 

للغو�ص .
حياة  �إلى  الغو�ص  من  اقت�صادياً  المجتمع  تحول  ومع     
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تتحول  البترول  اكت�شاف  فر�ضها  جديدة  اقت�صادية 
يتراجع  حيث  الاجتماعية،  ومواقفه  را�شد  بو  قناعات 
عن قراره بزواج ابنته )�أم الزين( من )حمد(، ليزوجها 
المتزايدة  المطالب  لها  يحقق  �أن  يمكن  ثري  عجوز  من 

لع�صر البترول:
عني  غ�صباً  �سامحني  حمد،  يا  �سامحني  الزين:  )�أم 
غ�صباً عني.. يا ريت �أقدر �أ�سوي �شيء ب�س مب يدي.. 
�سامحني وت�أكد �أن قلبي بيتم طول العمر وياك.. وياك، 
يدي..  مب  �صار  اللي  �إن  تعرف  لازم  ب�س  وانت 

�سامحني �سامحني )تبكي(.
�شريفة: خلا�ص يا �أم الزين ما في �أمل؟

�أم الزين: �أي �أمل يا �شريفة والبارحة قرر �أبوي والمعر�س 
ب�أن الزواج الجمعة الجاية �شا�سوي �شا�سوي؟ هذي حرام 
ياريتني �أموت و�أفتك.. وحمد.. �أنا �ش�سويت حق هذا 

كله. �سامحني يا حمد �سامحني يا حمد()3(. 
دعمها  والتي  للعمل  الرئي�سية  الخطوط  هي  تلك      
مجرى  في  ت�صب  التي  ال�شخ�صيات  ببع�ض  المناعي 
الم�أ�ساة البحرية مثل �شخ�صية )�سالم الدكل( الذي فقد 
الموت،  منتظراً  ع�شه  في  وقبع  فكرهه  البحر  في  ذراعه 
لكن قيمه هو لاآخر تهاوت �أمام الحياة الجديدة فخرج 
الذي طر�أ على  التغيير  موقفه من هذا  معلناً  من ع�شته 
مبارك  يقول  الاقت�صادي،  التحول  عملية  بعد  المجتمع 
عمرك  ن�ص  تميت  �سالم  يا  �أنت  )حتى  �سالم:  مخاطباً 
�أبهالع�شة لا تكلم حد ولا ت�سمع حد حتى �إنته رحت، 
عيل من بقي؟ �صج �إن الدنيا �أدور ب�سرعة()4(، وحينما 
الما�ضي  هزيمة  الذهن  �إلى  يتبادر  لاحقاً  الع�شة  ت�سقط 

بقيمه ومنجزاته �أمام الحا�ضر.
    �إن �أم الزين تعبر هنا عن ال�شخ�صية ال�ضحية بو�صفها 
�أ�صبحت بالن�سبة للأب �سلعة تباع وت�شترى، وما فطرية 
الحوار التي جعلها الم�ؤلف لهذه ال�شخ�صية �إلا تما�شياً مع 
�صورة الطفلة البريئة ال�ساذجة التي تقبع داخلها، وهذه 
البحر  �شيخ  يبررها  الزين  �أم  �إليها  و�صلت  التي  الحالة 
ح�ست  ما  التي  الوحيدة  �أهيه  ذنب..  لها  ما   ( قائلًا: 
بتغيير الدنيا، لكن �أهي اللي انظلمت من التغيير �أكثر 
من غيرها وتحملت عذابها ب�صمت()5(، وبذلك ف�إن هذه 
الم�سرحية هي م�أ�ساة مكتملة لاأركان من موت للبطل، 

والمعاناة  البطلة   �إرادة  و�سحق  للمحبوب  فقدان  �إلى 
فيه  فر�ض  زمن  في  لاإن�سانية  الحياة  عليها  تنطوي  التي 
التحول الاقت�صادي حالة من التحول في القيم والمبادئ، 
قيمة  بلا  لاإن�سانية  والم�شاعر  لاأحا�سي�س  و�أ�صبحت 
تذكر في ظل �سيطرة التفكير المادي على �أفراد المجتمع.
ي�صور  الذي  الا�ستعرا�ضي  الطابع  رغم  والم�سرحية 
بع�ض  تقدم  �أنها  �إلا  والحا�ضر،  الما�ضي  بين  ال�صدام 
المواقف ولاأحداث الميلودرامية كغرق را�شد في البحر، 
وا�ستخدام  الزين،  �أم  حبيبته  بفقدانه  حمد  وم�أ�ساة 
الموال الحزين بين بع�ض ف�صول الم�سرحية والذي منحها 
�أن البناء الدرامي  �أجواء الحزن والك�آبة، ومع ذلك نجد 
بال�ضعف والفتور في الحوار نتيجة  ات�سم  للم�سرحية قد 
فال�شخ�صيات  للمواقف،  التحليلية  النظرة  لغياب 
في  الفكرية  للر�ؤية  وتفتقر  �أبعاد،  لها  لي�س  الغالب  في 
لها،  المناق�ضة  بالمواقف  تتقابل  عندما  �سيما  لا  مواقفها 
على  يقوم  لل�شخ�صية  البناء  �أ�سلوب  �أ�صبح  هنا  ومن 

ر�سم المظهر الخارجي الم�سطح)6(. 
الموازين،  قلب  المجتمع  في  حدث  الذي  التحول  �إن    
والر�ضا  بالوفرة،  والكفاية  بالنفط،  الل�ؤل�ؤ  فا�ستبدل 
تئن  �آلات  ب�ضجيج  البحرية  العمل  و�أغنية  بالج�شع، 
وتتوجع، وهذه الحالة من الاختلاف بين القديم والجديد 
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تحولت  �أن  بعد  مواقفه  في  تحول  الذي  بورا�شد  ي�ؤكدها 
)�سلطان(  موقف  �أي�ضا  ويعك�سها  الاقت�صادية،  الحياة 

وحديثه مع حمد: 
)�سلطان: عمي.. عمي حمد

 حمد   : �سلطان
�سلطان: عمي حمد �شلونك.

حمد   : الله ي�سلمك يا �سلطان... تبكي؟ لا يا �سلطان 
ا�شفيك؟

�سلطان: لا ب�س... ب�س فرحان بجيتك
حمد   : و�أنا فرحان ب�شوفتك... �أظن ما تنلام كل �شيء 
يتبدل في هالدنيا.. �شوف اليوم �شنلب�س و�شناكل.. �إيه 

والله الدنيا عجيبة
�سلطان: عجيبة وب�س!

حمد   : �شلون؟
�سلطان: �أقول الدنيا مثل الدوامة

حمد   : لكن تبي ال�صج يا �سلطان، لاأول وين والحين 
النهار  تالي  ب�س  تعب  ال�شغل  �إن  �صج  راحة...  وين.. 

طقها �سبحة وتاكل من خيرات الله... دنيا.  
�سلطان: ما يفيد.. هذي كله ما يفيد.

حمد   : �شلون يا�سلطان؟
ما  كنت  حليب...  وفيها  �ضعيفة  عنزة  �إهي  �سلطان: 

تح�صل منها ولا نقطة... ولا بعد.. قرونها طولت!
حمد   : �سلطان... �إنت �شفيك؟ �صادك الخرف؟

�سلطان: لا ب�س الدنيا �صادتني ب�أنيابها، و�أنا مالي كار.. 
ب�س القلب ي�شفق

حمد   : ياريال اللحين الواحد لازم ي�ضحك.. الحمد 
لله عقب ذاك الفقر نعمة وخير.. بل عله ما يعود

�سلطان: يا محلاه من وطر، عنزة �ضعيفة وحليبها وايد
�شي  �أقولك  ما  كل  لك..  عرفت  مانا  والله   : حمد   

تقوللي عنز وحليب وقرون
�أنا  �سلطان: )يتنهد( �إيه... لا �أنت فاهم كلامي.. ولا 

فاهم كلامك
حمد   : ب�س ال�شي المفهوم �إن الدنيا تبدلت

�سلطان: وليتها ما تبدلت
حمد   : �شالكلام يا �سلطان؟

�سلطان: �أقول ليتها تبدلت.. ب�س مب كلها

حمد   : لا يا �سلطان بكره بتعرف حلاوة الدنيا
�سلطان: و�إنت بكره بتعرف مرارة الدنيا()7(. 

    �إن م�سرحية )�أم الزين( تعد من �أبرز علامات الم�سرح 
قبل  ويطرح  يقدم  ما  بين  الفا�صل  الحد  وهي  القطري، 
هذا التاريخ وبعده، ذلك �أنها طرحت التغير الاجتماعي 
الذي طر�أ على المجتمع الخليجي و�أثر الطفرة المادية ودور 
ت�أثيره في حياة لاإن�سان القطري  النفط ومدى  اكت�شاف 
الم�سرحية ما  والخليجي على حد �سواء، كما ج�سدت 
المجتمع  و�سط  ه�شة  علامات  من  الجديد  الو�ضع  �أفرزه 
الطبقية  الذات وظهور  والا�ستغلال وحب  الج�شع  مثل 
كيف  ر�صدت  الم�سرحية  �أن  كما  بالأن�ساب،  والادعاء 
مجتمع  �إلى  ومترابط  ب�سيط  مجتمع  من  المجتمع  تحول 

مفكك ت�سيطر ر�ؤو�س لاأموال على مجرياته )8(. 
المناعي  قدم  1976م  يالمال(  )هوبيل  م�سرحية  وفي     
�ضراوته  بكل  الاجتماعي  الواقع  من  متعددة  �صوراً 
و�آلامه، حيث جعل �أحداث م�سرحيته في قهوة �شعبية 
جمعت بين �أركانها عدداً من ال�شخ�صيات التي توزعت 
عن  الباحثة  �سالم  �أم  المت�سلط،  التاجر  رجب  بو  بين: 

زوج، مبروك الغريب القادم من الما�ضي، وغيرهم..
حيث  تجريبياً،  مدخلًا  الم�ؤلف  يدخل  البداية  ومنذ 
ال�شخ�صيات  تقديم  في  والملحمية  التعبيرية  يعتمد 
وبينما  ال�شعبية،  �سياقاتها  �ضمن  الم�سرحية  ولاأحداث 
يظهر التاجر بو رجب وقد �أحكم �سيطرته على الجميع، 
مما  الما�ضي  بلغة  �أفكاره  ليقدم  )مبروك(  الغريب  ي�أتي 
المكان،  من  و�إخراجه  النا�س  قبل  من  رف�ضه  �إلى  ي�ؤدي 
وهنا يتدخل المخرج لي�ؤكد �أن دور الغريب غير من�سجم 

مع �سياقات العر�ض:
)المخرج: مالك دور في الم�سرحية... يللا روح ورا.

بو رجب: لا يا مخرج.. الحين موب �شغلك، �أنا اللي 
�أت�صرف.

            مبروك يطلع من الم�سرح كل�ش. برع
            )يدفع بو رجب مبروك خارج القاعة(

المخرج: النهاية غير مقنعة.
            )ي�ضحك بو رجب وي�سدل ال�ستار(()9(.

جميع  على  �سيطرته  فر�ض  قد  رجب  بو  كان  و�إذا     
توجيه  ن�صه  خلال  من  �أراد  المناعي  ف�إن  ال�شخ�صيات، 
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�أفراد  على  ت�سيطر  التي  الا�ست�سلام  لظاهرة  النقد 
المجتمع ، وهذه الحالة التي تعي�شها ال�شخ�صيات تتوافق 
مع العنوان الذي تم اختياره للم�سرحية، وترى الباحثة 
) كلثوم الغانم ( �أن هوبيل يالمال هي �أغنية �شعبية تراثية 
تغنى �أثناء احتفالات طحن الحبوب ال�سنوية في المجتمع 
القطري، ) ولقد وجدنا �أن لهذه لاأغنية لحنين مختلفين 

ي�ؤديان في �أثناء دق الحبوب في المناجيز:
اللحن لاأول:

على  الله  ا�سم  هوبيلا  هوبيل  يالمال...  هوبيلا  هوبيل 
الغالي

مطاوح  �سبعة  طوله..  من  يهتز  م�شي  من  لي  محمد 
ذهب في �إيديه منطوله

ويالله عليكم خذوني عندكم راعي... �إلخ.
يالمالي  هوبيل  هوبلا...  هوبيلا  هوبيل  الثاني:  اللحن 
هوبلا... عزيز يالغالي هوبلا والله ما قلت �شي هوبلا.. 

و�إنتو ظلمتوني هوبلا... �إلخ()10(.
)المناعي(  كتبها  التي  الن�صو�ص  تعددت  وقد      
المجتمع  في  الج�شع  ظاهرة  تناوله  فمن  ومو�ضوعاتها، 
كما في م�سرحية )باقي الو�صية( عام 1976م، �إلى حياة 
البحارة والعودة �إلى عوالم الما�ضي والبحر، وا�ستح�ضار 
ك�ساد الل�ؤل�ؤ وانت�شار الطاعون كما في م�سرحية )زنزانة 

البحر( عام 1989م.
    في م�سرحية ) يا ليل يا ليل ( 1979م، تناول )المناعي( 
�شهدها  التي  التحديث  عملية  بعد  الاجتماعي  الواقع 
الخليج العربي، مركزاً على عر�ض حالة الت�سلط الفوقي 
العلاقات  �أنظمة  على  �سيطر  والذي  للمادة  المحتكم 
الواقع  �ضمن  برزت  فقد  ذلك  �ضوء  وفي  الاجتماعية، 
التجارة  مهنة  من  اتخذت  التي  النوخذة  �سلطة  العام 

و�سيلة لت�أكيد موقفها الاجتماعي.
تراثية كثيراً  �أغنية  الم�سرحية متوافقاً مع      جاء عنوان 
ماتردد في �أعرا�س الخليج عموماً في ليلة الزفاف، وتقول 

كلماتها:
)ليل يا ليل يا ليلاه ياربي   

على زمان تقضى وراح يا ليلاه
يا طيبين الذكر في النوم ما أحلاكم   

وإنتم تنامون وطوال الليل هناكم

 أنا اللي مانام الليل بهواكم
يالموز يالموز يا خضرة سبيتيني   

وإنتي سبب علتي يالموز داويني
يالموز يالموز لي حق على أمك      
 اثنين تحت القفص واثنين في كمك

 آه يالأسمر يا زين          
جيت يوم عيد الله

أنا موتي بـإيد الله     
 آه يالأسمر  يا زين()11(. 

    تتخذ م�سرحية )يا ليل ياليل( من قرية على �ساحل 
يعمل  القرية  وهذه  للأحداث،  مكاناً  العربي  الخليج 
زمن  )في  فهو  الزمان  �أما  الل�ؤل�ؤ،  الغو�ص على  �أهلها في 
�أن  دون  القرية  �أهل  يعيل  �أن  فلاح  �أبو  قرر  عندما  ما.. 
لهم  وافتتح  �شهرياً  �أجورهم  ن�صف  دفع  وقرر  يعملوا 
والنوخذة  يقب�ضونه()12(،  ما  �ضعف  منهم  ي�أخذ  مقهى 
)�أبو فلاح( هو �صاحب �سفن الغو�ص في القرية، ولكونه 
متعجرفاً و�صاحب نفوذ وبط�ش فهو يمار�س على عماله 
لإ�صابته  ونتيجة  والا�ضطهاد،  القهر  �صنوف  �شتى 

بالعقم فقد ظهر لديه جنون ال�سيطرة على كل �شيء.
بها  تتمتع  التي  والمزايا  ال�صفات  هذه  مع  وتما�شياً     
�شخ�صيته، فقد اختار ـ وقبل �أن ينزل عماله �إلى البحرـ 
في  يتقا�ضونها  التي  �أجورهم  ن�صف  بت�سليفهم  يقوم  �أن 
فتحه  الذي  المقهى  في  ينفقوها  كي  الغو�ص،  رحلات 
جميع  ف�إن  وهكذا  فراغهم،  �أوقات  فيه  ليق�ضوا  لهم 
�إليه،  تعود  �أن  نهايتها  تكون  يتقا�ضونها  التي  لاأموال 
حتى  غيره  دون  عنده  بالعمل  �إلزامهم  �إلى  بالإ�ضافة 
كونهم  عن  يخرجون  لا  فهم  له،  ذممهم  في  ما  ي�سددوا 
دون  خدمته  على  يقوموا  �أن  واجبهم  ومن  له  عبيداً 
)�أبو  عند  �أجيراً  يعمل  الذي  )خمي�س(  يقول  تذمر، 
فلاح( : )ماذا �أعمل؟ �إذا كان العم �أبو فلاح لا ي�ستحم 
ع�شر  له  �أجلب  ظهري...  تقو�س  لقد  عذب،  بماء  �إلا 

قرب يومياً )...(، والبئر بد�أت ت�شح بمائها()13(.
ب�إذلالهم  و�إنما يمعن  )�أبو فلاح( عند ذلك  يتوقف     ولا 
ح�ساب  على  الفردية  نزواته  �إ�شباع  �إلى  يتجه  حينما 
ابنة  )فرحة(  على  في�ستولي  الاجتماعية،  قيمهم 
حتى  لها  )خمي�س(  �أبوة  في  م�شككاً  ال�سقا(  )خمي�س 
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يتزوجها رغماً عنها وعن الجميع، وهو في ذلك يعلل �أن 
فعلته قد جاءت لحمايتها: 

) �أبو فلاح : ا�سمعوني كلكم.... �إن فرحة فتاة �شابة.. 
لها من العمر ثماني ع�شرة �سنة.. جميلة.. تعي�ش مع 
غير  الحياة  تلك  الخرائب..  من  خربة  في  ال�سقاء  هذا 
�أن يكون  الطبيعية ت�سيء لها وتعر�ضها للخطر.. لا بد 
�أو  �صديقات..  لها  يكون  �أن  بد  لا  يحميها..  بيت  لها 
�أن تعي�ش مع  خادمة تهتم ب��شؤونها.. ولي�س من العدل 
و�أنا  لحي..  حي  ومن  لآخر  �شارع  من  تت�سكع  ال�سقاء 
�أحافظ على �شرف  �أن  ب�صفتي كبيركم ووليكم قررت 

فرحة.
خمي�س: ولكنها ابنتي.

�أبو فلاح : من ذا الذي يثبت ذلك ؟
خمي�س : ماذا ؟ ! 

عليكم...  ي�ضحك  تتركوه  لا  ا�سمعوا..   : فلاح  �أبو 
ثمة قوانين تحكم القرية.. فكروا �أنتم.. من الذي يقبل 

�أن تكون ابنته مثل فرحة ؟
�أبو م�سعود : وما بها فرحة ؟ الكل يعرف �أن فرحة ابنة 
�أحد  من  ولي�س  يحترمها..  فالكل  هذا  ومع  ال�سقاء.. 

تعر�ض لها ب�سوء.
�أبو فلاح : �أهناك من يثبت �أبوته لها ؟()14(. 

   وحينما يجعل �أبو فلاح من نف�سه و�صياً على فرحة، 
نجد �أن بع�ض النا�س يقف �ضد ممار�ساته اللا�إن�سانية، لكن 
)�إبي  �أعوان  قبل  بالق�ضاء عليهم من  تنتهي  محاولاتهم 
اكت�شف  �أن  بعد  الممار�سات جاءت  تلك  فلاح(، وكل 
�أن  في  �سلطاته  فا�ستخدم  له،  تزويجها  والدها  معار�ضة 
تجر �إلى داره مرغمة لتدفن �ضمن حياة لا رغبة لها فيها:

�أعرف  �أنت؟  �أ�سعيدة  الدانة....  �أيتها   : فلاح  )�أبو 
�سترين  غداً  ولكن  الحياة  تلك  على  تتعودي  لم  �أنك 
الراحة..  تتذوقين  كيف  �ستعرفين  غداً  ال�سعادة.. 
يا  تعالي  �إليها(  )يتجه  البائ�سات  لاأيام  على  وتندمين 
في  يقف  ما  هناك  لي�س  �أنه  �ستعرفين  )تبتعد(  فرحة.. 
ينام  �أن  ظلماً  �ألي�س  )يت�أملها(  فلاح  �أبو  �أنا  وجهي.. 
هذا الجمال وهذا القوام الجميل في الخرائب مع الفئران 
المخمل...  الحرير..   ت�ستحقين  �أنت  والعقارب؟.. 
الخدم والعبيد �أنا �س�أجعل منك ملكة.. لن �أدع رجليك 

تدو�سان لاأر�ض.. �س�أفر�ش لك الطريق �سجاداً.. و�أبني 
لك ق�صراً... لا.. لم تخلق يداك لنقل الماء.. بل للب�س 

الذهب والجواهر.
                          )يقترب منها... فتبتعد(.

فرحة : ابتعد عني.. و�إلا..
ال�سقاء؟  مع  الحياة  �أتعجبك  متى؟  حتى   : فلاح  �أبو 
�أت�صدقين �أن ذاك الرجل والدك؟ �أنت ابنة تاجر.. ابنة 
�أنا�س �أثرياء.. محترمين.. ولي�س معقولًا �أن تكوني ابنة 
ال�سقاء.. لا بد �أن ذلك المجرم قد اختطفك منذ �سنين 
لكن..  و�أباك..  �أمك  حرم  منك.  �أهلك  وحرم  بعيدة 
منها  )يقترب  �أهلك  عن  و�أبحث  �س�أحميك..  �أنا  لكن 

مرة �أخرى فتنفر(
فرحة : قلت لك ابتعد..()15(.

و�أمام هذا المنطق في قلب الحقائق يتحقق لأبي فلاح ما 
بت�أييده،  القرية من يقومون  �أبناء  يريد ويجد له من بين 
في  دوماً  المناعي  يطرحه  ما  مع  يتوافق  الموقف  وهذا 
ن�صو�صه من �سطوة لاأغنياء على حقوق الفقراء، وبينما 
ي�شيع �أبو فلاح �أن فرحة تغمرها ال�سعادة في بيته، نجد �أن 
�أتباعه يبد�أون بف�ضح نواياه الخبيثة حينما لم يف بوعوده 

لهم، وحول ذلك يقول )�سالم( �أحد �أتباع )�أبو فلاح(:
�ضميري  قتلت  �شيء...  بكل  غامرت  لقد  )�سالم: 
�أبي  ل�صالح  �شهدت  ال�صغار..  و�أخوتي  �أمي  �أجل  من 
لو لم  بنت خمي�س، وحتى  فرحة  �أن  �أنكرت  فلاح.. 
لكنني  �أخذها..  في  الحق  فلاح  لأبي  لي�س  ابنته  تكن 

�أنكرت كل �شيء والنتيجة!..
�أبو م�سعود: لا حول ولا قوة �إلا بالله.

�أبي فلاح لم ي�صل  �أنتظره من  النتيجة ما كنت  �سالم: 
حتى لاآن.

مبارك: لا تخف.. �سي�صل بعد �أن دفعت الثمن.
من  تعفنوا  و�أخوتي  رحلت..  �أمي  فائدة..  لا  �سالم: 
و�إزاء  عليه()16(،  ينامون  الذي  البول  من  الو�سخ.. 
حالات الظلم والتع�سف التي يمعن بها )�أبو فلاح ( يبرز 
له  العائده  الغو�ص  �سفن  بحرق  يقوم  الذي  )جا�سم( 

انتقاماً منه على ممار�ساته.
�أجل  من  الما�ضي  حقائق  على  يرتكز  الم�ؤلف  �إن      
من  لي�ؤ�س�س  الحا�ضر،  معطيات  على  ال�ضوء  ت�سليط 
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خلال ذلك لإ�شكالية العلاقة بين �أبناء الجن�س الب�شري 
�أن  �أراد  بذلك  الاجتماعية، وهو  فئاتهم  على اختلاف 
يمار�سها  التي  والا�ستغلال  الت�سلط  لظاهرة  النقد  يوجه 
لاأفراد على بع�ضهم بع�ضاً �ضمن المجتمعات التي ت�أخذ 
�سياقات �إنتاجية ور�أ�سمالية، والتي لم ت�سلم من �سطوتها 
�إن�سانة مثل فرحة منحها المناعي بعداً �آخر حينما جعل 

منها �صانعة للجمال ورمزاً للخ�صوبة والعطاء:
)مبارك: فرحة؟ �أهلًا فرحة. 
فرحة: لقد كبرت الف�سائل..

مبارك : هل �سن�أكل من ثمرها ؟
فرحة : ما دمت �أنا موجودة ف�سوف ن�أكل رطباً لذيذاً. 

مبارك: لقد جعلت كل زوايا القرية خ�ضراء ..
فرحة : �سوف �أزرع �شتلة ورد �أمام الخرابة التي ن�سكنها 

�أنا و�أبي ..
مبارك: لا بد من ذلك لتجميلها ..

فرحة: �سوف �أذهب ، فمع زيادة الحرارة يزداد الطلب 
على الماء()17(.

   ومن الملاحظ �أن الم�ؤلف جعل ال�صراع بين مجموعتين:
لاأولى : وتتمثل في �شخ�صية )�أبي فلاح( و�أتباعه .

ي�شكلون  الذين  العمال  فئة  من  وتتكون   : والثانية 
)�أبي  لخيارات  يخ�ضعون  وهم  المجتمع،  في  لاأكثرية 
فلاح( الذي يتحكم في �أحوالهم ولا يهمه �سوى �إ�شباع 
نزواته الفردية على ح�ساب قيمهم لاإن�سانية، وحينما 
مو�سم  في  البحر  �إلى  النزول  عدم  العمال  على  يفر�ض 
ما، ف�إنهم يختارون ق�ضاء وقتهم في المقهى ويبقى الحلم 
بالنزول �إلى البحر يراودهم حتى وهم في غمرة ان�شغالهم 

باللعب و�شرب ال�شاي في المقهى.

 �إن ال�شخ�صيات في الم�سرحية جاءت �شخ�صيات فئوية، 
وقد حددت طبيعة الواقع نوع �صراعها الدرامي و�شكله 
بل وطبيعة ال�شخ�صيات الم�سرحية �أي�ضاً، و�إذا كان )�أبو 
الم�ستحوذ على  الغني  التاجر  ( قد مثل �شخ�صية  فلاح 
بقوت  والمتحكم  ال�ساحلية،  القرية  في  ال�صيد  مراكب 
اجتماعية  �شريحة  ت�شكل  العمال  طبقة  ف�إن  �أهلها، 
وتبدو  الم�سرحية،  لاأحداث  في  ح�ضورها  لها  وا�سعة 
واقعية  ال�شخ�صيات  �أقرب  ووالدها  )فرحة(  �شخ�صية 

�إلى البيئة القروية، وهما ي�شيران دائماً �إلى طبيعة المكان 
التي  لاإجتماعية  البنية  طبيعة  و�إلى  فيه  يعي�شان  الذي 
)�أبو  لهما  �سببها  التي  لاأزمة  ورغم  �ضمنها،  يعي�شان 
فلاح( �إلا �أنه كان لهما من ينا�صرهما من �أبناء المجتمع 
والتي  )فرحة(،  �إليها  انتهت  التي  النهاية  تلك  برف�ض 
تعلن  لأن  الوازع  ال�شخ�صيات  من  الكثير  لدى  خلقت 

وب�صوت عال موقفها الراف�ض لممار�سات )�أبي فلاح(.
    ويعد )�أبو م�سعود( من ال�شخ�صيات التي �أثرت في بناء 
القرية  حكيم  ب�أنه  يو�صف  وهو  الم�سرحية،  لاأحداث 
وكراماته،  لقدراته  نظراً  �أهلها  باحترام  يحظى  حيث 
ولأنه يمثل  �صوت العقل والمنطق، حيث تمكن من ر�صد 
الوقائع ولاأحداث ر�صداً واعياً، وبد�أ ي�ضع الحلول لهذا 
الو�ضع المت�أزم الذي يعي�شه �أبناء القرية نتيجة للتجاوزات 
غير المحتملة التي يقوم بها )�أبو فلاح( �أمام الجميع، يقول 
)�أبو م�سعود( محذراً �أهل القرية: )�أيها النائمون... �أيها 
با�شمئزاز” لقمة مغمو�سة  الجميع  �إليه  “ينظر  النائمون 
بالذل، �إلى متى نائمون، �إلى متى ي�ستبيحكم الخوف، 
ذلك  موقفه  في  ينطلق  وهو  الخير()18(،  ولي�س  ال�شر  �إنه 
من �أن القرية هي ملك للجميع ولي�ست ملكاً لأبي فلاح 
وحده الذي ي�صول ويجول فيها كما يريد، بل وينتهك 

حرمات �أبنائها.
       وفي مو�ضع �آخر يبين �أبو م�سعود رف�ضه للواقع الذي 
فر�ضه �أبو فلاح و�إفرازاته ال�سلبية حيث يقول: )هكذا يا 
�أبا فلاح �أحلت القرية جحيماً ورجالها جبناء ومجانين 
تكون  �أن  ت�ستطيع  لن  فلاح،  �أبا  يا  ا�سمع  ومقهورين.. 
�أقوى من الله.. �إن ما تفعله لاآن �سيرتد �إليك، و�أنت يا 
فرحة لا بد �أن تمزقي قيودك ولو ب�أ�سنانك حتى تخرج 
الحقيقة، �إن الف�سائل ماتت يا فرحة، جف الماء تحتها... 
القهر يكبر.. فجري  بداخلك.. دعي  ال�ضعف  ليمت 

�سجنك.. القرية �أ�صبحت �شوهاء بدونك()19(.
�أورد  حينما  لاأحداث  من  موقفه  �أطلق  الم�ؤلف  �إن      
على ل�سان �أبي م�سعود ـ بو�صفه �أحد ال�شخ�صيات التي 
)الذي لا  �إن  تقول  ـ حكمة  الذل ولاألم  كابدت مرارة 
لايوجد  لكونه  �شيء()20(،  على  يخاف  لا  �شيئاً  يملك 
لدى �سكان القرية �شيء يمكن �أن يخ�سروه غير قيودهم 
التحري�ض  �إلى  لاأقرب  هو  الموقف  وهذا  و�أغلالهم، 
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وتحقيق  الانق�سام  رف�ض  �إلى  يدعو  الذي  ال�سيا�سي 
فقد  لذلك  الواقع،  على  للثورة  تمهيداً  الطبقي  التعاون 
�أراد  التي  الق�ضية  )�أبو م�سعود(  الم�ؤلف �شخ�صية  حمل 
�أن يعيها المتفرج بعد �أن اغت�صبت حريته بحدوث �أزمة 
لنا  الطهر والعطاء، حتى بدت  التي تعبر عن  ) فرحة( 
حملت  التي  ال�شخ�صية  هي  م�سعود(  )�أبو  �شخ�صية 
الفعل الدرامي لاإيجابي في الن�ص الم�سرحي من خلال 
للك�سل  الركون  عدم  على  الجماهير  بتحري�ض  قيامها 
الدعوة  وهذه  المجتمع،  في  تظهر  التي  الانتهاكات  �إزاء 
القرية،  �أبناء  عند  الجمعي  اللاوعي  لتخاطب  جاءت 
موقفه،  في  يتحول  �آخر  م�شهد  وفي  م�سعود  �أبي  لكن 
لل�سلطة  المقاوم  لاإح�سا�س  لديه  يتطور  �أن  من  فبدلًا 
القهرية، نجده وقبيل انتهاء لاأحداث يميل �إلى نوع من 
مايمكن  �إ�صلاح  محاولًا  ورموزها  ال�سلطة  مع  الت�صالح 
�إ�صلاحه من توجهاتها، فحينما يتحدث )مبارك( الذي 
�أبا  يكره  كيف  تعلم  �أنه  فرحة  مع  حب  بعلاقة  ارتبط 
قائلًا:  يخاطبه  م�سعود  �أبو  نجد  ممار�ساته،  ب�سبب  فلاح 
)لابد �أن تتعلم كيف تزرع في �أبي فلاح �شيئاً تحبة ()21(، 
�أبا  ب�أن  علمه  رغم  م�سعود  �أبو  به  يتحدث  الحوار  وهذا 

فلاح هو مر�ض ينه�ش ج�سد القرية.
القرية  �أهل  التي �سيطرت على  التخاذل     ورغم حالة 
�أن  نجد  �أننا  �إلا  النوخذة،  مع  الت�صالح  ومحاولاتهم 
ال�سلطة المتمثلة ب�أبي فلاح قد بقيت �سلطة مراوغة، ولا 
تهتم ب�إيجاد حلول لم�شكلات �أبناء القرية، ويظهر ذلك 

الموقف حينما يدخل عليهم وهم يجل�سون في المقهى:
)مفتاح: مللنا الجلو�س يا عم.

�أبو فلاح: �سوف نعيد لكم الباقلاء.
الجميع: مللنا الجلو�س.

�أبو فلاح: و�سوف �أزيد عدد الكرا�سي.
الجميع: نريد البحر.

ال�شاي  لكم  ي�صنع  �أن  �سباتا  �أ�أمر  و�سوف  فلاح:  �أبو 
بالحليب.

الجميع: نريد �أن نعمل
�أبو فلاح: نايم )مهدداً الجميع(

الجميع: نريد البحر.. مللنا الجلو�س
�أبو فلاح: �إذا كنتم م�صرين فال�سفر بعد �شهر

الجميع: نريد ال�سفر
�أبو فلاح: �ألا تعرفون �أنني �س�أتزوج؟

نايم: و�سوف يقيم لكم العم الولائم والحفلات
الجميع: العم �سوف يتزوج؟

نايم: ب�س.. ب�س..
�أبو م�سعود: يا �أبا فلاح، ماذا يهمنا من زواجك؟ �إنهم 

يريدون �أن يعودوا لرجولتهم.. لإح�سا�سهم بالحياة.
�سالم: مللنا الجلو�س..تخ�شبت ظهورنا

�أبو فلاح: هذا كلام مد�سو�س
مفتاح: �إننا نموت()22(.

التي  للم�شكلات  حل  عن  مبارك  يبحث  وحينما       
�أن  �أبو م�سعود في هذا ال�سياق  �أبناء القرية، ي�ؤكد  تجتاح 
هذه القرية لن تكون �سعيدة بدون فرحة التي ي�سعى �أبو 
فلاح لنزعها من كنف والدها خمي�س، ويمكن القول �إن 
)�شخ�صية ال�سقاء رمز لل�شعب �أو �أهل البلدة ولعل ذلك 
يتما�شى مع تف�سيرنا لفرحة ب�أنها رمز الحرية. و�شخ�صية 
لل�ضمير  �صورة  تمثل  الم�سرحية  في  م�سعود  �أبي  الم�صلح 
يدعو  فهو  والقهر  والظلم  الت�سلط  على  الثائر  الحي 
في  �أننا  �إلا  فلاح.  �أبي  ظلم  على  الثورة  �إلى  القرية  �أهل 
الحقيقة نجد �أن �شخ�صية �أبي م�سعود �شخ�صية �ضعيفة في 
بنائها الفكري، فهي لا تلعب الموقف المنا�سب للموقف 
ال�شخ�صية وتعبر عنه،  �أن تتبناه هذه  الم�ؤلف  �أراد  الذي 
ف�أ�سلوب الحوار ولاإقناع كان �ضعيفاً بالن�سبة ل�شخ�صية 

الم�صلح()23(. 
  �إن الم�ؤلف �صور الفكرة واتجاهات ال�شخو�ص الم�سرحية 
في حدود نمطيتها المرمزه التي عبرت عن لاإ�شكالية التي 
فيما  المتوا�صل  ال�صراع  �ضوء  في  ال�شخ�صيات  تعي�شها 
بينها، فبين �شخ�صية )�أبي فلاح( وطبقة العمال تكمن 
الجوانب الانتهازية التي يحاول �أ�صحابها من �أمثال )�أبي 
جابر( �أن يحققوا �أهدافهم النفعية، و�إذا كان الم�ؤلف قد 
قدم لنا بع�ض ال�شخ�صيات �ضمن جوانبها المظلمة، ف�إنه 
قدم لنا �أي�ضاً �شخ�صيات �إيجابية في مواقفها ك�شخ�صيتي 
التقاع�س  يعرفان  لا  فهما  )مبارك(،  و  م�سعود(  )�أبي 
العقل  العمل، وقد مثلا في بع�ض مواقفهما �صورة  عن 

والمنطق في حكمهما على لاأحداث. 
    و�إذا كان الم�ؤلف قد جعل من ق�ضية )فرحة( حدثاً ثانوياً 
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في الم�سرحية ف�إن هذا الحدث حمل �أبعاداً فكرية عميقة، 
حينما عبر عن �أن فكرة القهر ولاإذلال الاجتماعي التي 
مار�سها )�أبو فلاح( لم تتوقف عند المجتمع الذكوري، 
و�إنما امتدت لت�شمل الن�ساء �أي�ضاً، �إلا �أن الم�ؤلف مع ذلك 
لم يعمق هذه لاأزمة حينما لم ير�سخ ت�أثيرها �ضمن بنية 
الفعل الدرامي بال�شكل المطلوب، وبقيت ر�ؤيته الفنية 
ال�سلطة  بين  العلاقة  �إ�شكالية  ا�ستعرا�ض  على  مقت�صرة 
و�ضمن  لاأخرى  الب�شرية  الجماعات  وبين  ورموزها، 
عدة م�ستويات، فلم يتم ا�ستغلال ق�ضية )فرحة( لتطوير 
�أب�شع  في  والقهر  الا�ستغلال  �صور  �إبراز  باتجاه  الفعل 

�صورها والتطور باتجاه ذروة لاأحداث في الم�سرحية. 
الحوار  جاء  فقد  لاأحداث،  محلية  مع  وان�سجاماً      
الدرامي الذي ا�ستخدمه الم�ؤلف في الم�سرحية متوافقاً مع 
مركزها  وطبيعة  ال�شخ�صيات  من  �شخ�صية  كل  طبيعة 
الواقع �ضمن  لنا  يقدم  �أن  �أراد  الاجتماعي، وهو بذلك 
الم�ؤلف  على  فر�ض  ما  وهو  متغيرات،  من  عليه  ماطر�أ 
انتفاء  لعدم  وذلك  �شخ�صياته  لم�شكلة  حل  �إيجاد  عدم 
لاأ�سباب التي تقف وراء �أزمتها، ورغم �أن )�أبا م�سعود( 
يبقى ناظراً نحو الم�ستقبل ب�أمل لعله يجد حلًا للق�ضية، 
تلاقي  الن�سوية  �شخ�صياته  من  يجعل  المناعي  �أن  �إلا 
الم�صير،  ذلك  على  مرغمة  وهي  الم�أ�ساوي  م�صيرها 
�سجلًا  الن�ص  تنت�شر في  التي  ال�شعبية  المواويل  وت�شكل 
مريراً للأحداث وملاب�ساتها لا �سيما تلك التي عا�شتها 
فرحة ومن هم من حولها، ولم يغب عن بع�ضها م�ضامين 
الحب وال�شوق لفرحة لا �سيما تلك التي كان يرددها �أبو 

جابر ومفتاح: 
) �أبو جابر: يا زين لاأو�صاف عذبت الخلك ب�سناك

من حين بان ال�صبح من مب�سمك و�سناك
لي ع�سع�س الليل دعنا نهتدي ب�سناك

ونكول هذا البدر �أ�شرق علينا وهل
والدر من مب�سمه لولو تنثر وهل

�إن جيتنا بالوفا يا ابن لاأكارم وهل
�أ�سناك و�إن والمت تحت الحنك �سناك

�سالم: �أبدعت و�أح�سنت.
مفتاح: ا�سمع يا �أبا جابر

جا�سم: ح�سناً.. بد�أنا و�سوف ت�شتعل. 

مفتاح : يا ناع�س الطرف خل موا�صلك منا
واعرف حالات الهوى و�صل بلا منا

لا تكول منا و�أنا �أقول الدرب منا
�أخاف ح�سودي يفرق �شملنا وهلك

ت�شمت بنا النا�س خلق الله هلي وهلك
ما دام وهلتني واجب �أنا وهلك

ليمن يدور الفلك نك�ضي الوطر منا
جا�سم: جميل جداً.. �سلمت يا مفتاح

�أبو جابر: يا �سيد البي�ض يا للي بينهم وردا
حالي مثل حال قي�س العامري و�أردا

ب�أ�سباب عذرك طريح المو�سده
مفتاح : و�أردا

�أبو جابر: خل الم�سايير في جنح الدجى خاطر
وادرك محبك ترى هجرك ك�سر الخاطر

ما كل يوم يجيكم يا ترف خا...
مفتاح: خاطر 

�أبو جابر: البير طمه عن الوارد يقل وردا()24(.
 وفي م�سرحية )هال�شكل يا زعفران( عام 1982م، ر�صد 
الم�ؤلف حالة الاختلاف في المفاهيم والقيم والمبادئ بين 
�سكان القرية والمدينة في ظل الانعكا�سات التي حققتها 
الانخراط  تعر�ض لحالة  �إذ  الاجتماعي،  التغيير  حركة 
مما  لاأ�صيلة  القيم  وزعزعة  الدخيلة  القيم  المجتمعي في 

�أدى �إلى الت�أثير على بنية المجتمع .
يبرز )زعفران( في الم�سرحية بو�صفه رجلًا طيباً وب�سيطاً 
يعمل  ريفي  رجل  عن  يعبر  حيث  ال�سذاجة،  حد  �إلى 
للنا�س ويبيع  بع�ضه  ليهدي  قريته،  ال�شمام في  في زراعة 
�إلا  �أ�سرته،  �إحتياجات  �شراء  �سبيل  في  لاآخر  البع�ض 
ببيع  �إقناعه  بمحاولاتها  تبد�أ  المال  في  وطمعاً  زوجته  �أن 
الربح  يفوق  ربح  تحقيق  يمكن  ففيها  المدينة  في  ال�شمام 
يحقق  �أن  ويمكن  القرية،  في  البيع  عملية  تحققه  الذي 
ت�سل�سل  الهدايا، ومع  بع�ض  الح�صول على  �أحلامها في 
القرية  ت�ضا�ؤل  حالة  الم�سرحية  لنا  تعر�ض  لاأحداث 
�أمام انتفاخ المدينة، �إلا �أن )زعفران( يبقى له موقفه من 

المدينة و�سكانها:
الثياب  وذيك  بطوله  الواحد  �شفت  لين  من�صور:  )بو 
في  ويحو�س  الوالي،  �أهو  هذا  اتقول  اليد  في  وال�سباح 
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ال�سوق، ويدور والحمالى رك�ضه وراه وتاليها ي�شتري له 
�شمامة هالكبر.

زعفران: ويحطها على كتفه ؟
بو من�صور: مرة في ال�شهر ثلاث مرات بال�سنة ب�س.

�أم را�ضي...  اتقول  بو من�صور م�ساكين  زعفران: �صح 
�شلون  �شمام  ولا  �سمج  ياكلون  ما   ) )هكذا  واعليه 

عاي�شين.
ال�سمج  من  محرومين  جانهم  ا�سمع  من�صور:  بو 
�شنهو  �شي،  �ستين  من  محرومين  �إحنا  وال�شمام.. 
الفلافل   ... عن  �سمعت  �أنت  زعفران،  يا  م�أكولات 

وعن الكفتة لا... �صبر �أنت �سمعت عن التبولة ؟
زعفران: �شنهو ؟

لهم  الحلاوة  يبيعون  اللي  �أ�شياء،  �شفت  من�صور:  بو 
لهم  والجواتي  النحل  يبيعون  اللي  بروحهم،  �شارع 
ثلاثة  لهم  زعفران  يا  الخلق  اللي  بروحهم،  ولفه  �شارع 

�شوارع ون�ص ()25(.
القيم  في  الاختلاف  حالة  الم�ؤلف  لنا  يو�صل  وحتى      
والمدينة،  القرية  بين  العامة  الحياة  و�سياقات  والمبادئ 
بخفاياها،  له  علم  التي لا  المدينة  �إلى   ) زعفران   ( ينقل 
حيث يركب بغلته التي ملأ خرجها بال�شمام، وبينما هو 
�سائر في طريقه �إلى المدينة يخرج له من بين �أ�شجار الغابة 
رجل عجوز في�س�أله عن وجهته، فيخبره )زعفران( ب�أنه 
ذاهب �إلى المدينة لبيع ال�شمام، فيحذره الرجل العجوز 

من المدينة و�صعوبة الحياة فيها.
    لكن )زعفران( لا يهتم لتحذيرات العجوز وي�ستمر 
برحلته، وبينما هو يتابع �سيره باتجاه المدينة و�إذا به �أمام 
طريقه  يعتر�ضون  حيث  �صفراء  بملاب�س  رجال  ثلاثة 
لي�س�ألونه عن وجهته، و�أ�سباب رحلته، فيجيبهم بعفوية 
وحينما  �شمامات  خم�س  منه  وي�سلبون  الريف،  ابن 
)الثمن( يردون عليه )هال�شكل(،  البيزات  ي�س�ألهم عن 
والملاب�س  عديدة،  مرات  الحدث  هذا  معه  ويتكرر 
الثمن  عن  �س�ألهم  وكلما  �أخرى،  ب�ألوان  ولكن  نف�سها 
لديه  ما  يفقد  لذلك  ونتيجة  )هال�شكل(،  الجواب  ي�أتيه 
مجموع  من  لديه  بقيت  �شمامات  ع�شر  �إلا  �شمام  من 

خم�سين:
) زعفران : ب�س يا عم .

رجل 1 : �شنهو .
زعفران: البيزات .
رجل 1: البيزات .

زعفران : �إيه .
رجل 1: هذي �ضريبة الطريق وما في�ش بيزات .

زعفران : ب�س لي�ش .
رجل 1: هال�شكل 

زعفران: �إ�شلون 
رجل 1: هال�شكل()26(. 

عن  فت�س�أله  عجوز  امر�أة  تقابله  المدينة  �أبواب  وعند 
وك�أنما  �أي�ضاً،  محذرة  عليه  ترد  يجيبها  وحين  وجهته 
قد  ال�سامية  القيم  �أن  �إلى  يحيلنا  �أن  يريد  هنا  الم�ؤلف 
المدينة  حياة  في  يجد  الذي  القديم  الجيل  عند  تر�سخت 

مبعثاً للقلق:
) المر�أة العجوز : هذي بدايتها دائماً .

زعفران: �شنهي ؟
المر�أة العجوز: لاأحلام .

زعفران: بدايتها.
المر�أة العجوز: وتاليها كوابي�س .

زعفران: ولي�ش �أولها �أحلام وتاليها كوابي�س ؟
المراة العجوز: هال�شكل()27(. 

     و�أمام الده�شة التي ت�صيب ) زعفران ( نتيجة لم�شاهداته 
في المدينة ي�صادر ما تبقى لديه من �شمام ب�سبب م�سلكه 
في طريقة البيع، وحينما ي�س�أل عن لاأمر الذي جناه ي�أتيه 
المدينة  �أن  لاأحداث  ليت�ضح من خلال  نف�سه،  الجواب 

ت�سلب زائرها �أحلامه وحريته.
بين  الوا�ضحة  المفارقة  عن  لنا  تك�شف  الم�سرحية  �إن 
)زعفران(  يذهب  حينما  �إنه  �إذ  والمدينة،  الريف  حياة 
بدفع  �إلا  بالمنع  يفاج�أ  بغله  وي�سقي  لي�شرب  البئر  �إلى 
كالقرية من غير  تمنح  هنا لا  فالمدينة  لذلك،  ثمناً  دينار 
مقابل فهي تفتقر لكرم الريف،  وفي �ضوء ذلك لا يجد 
)زعفران( �سبيلًا �إلا ببيع بغلته بدينارين ل�صاحب البئر 
لي�شرب بدينار وي�أخذ لاآخر  ليقدم به �شكوى مكتوبة 
�إلى �صاحب ال�شرطة، لكنه لا يتمكن من �إي�صال �صوته، 
وبعد جولة من التعب ولاإعياء يق�ضي ليلته لي�صحو في 
ال�صباح فيجد نف�سه في مقبرة المدينة، ويختار الرد على 
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ي�أخذ  �أن  يختار  حينما  وذلك  نف�سه  ب�أ�سلوبهم  �أبنائها 
الم�شيعين دفع  يفر�ض على  المقبرة، حيث  دور �صاحب 
دينارين نظير الدفن، وحينما ي�س�أل عن �سبب ذلك يرد 
عليهم كما كانوا يردون عليه )هال�شكل(، وهذا يحيلنا 
ب�شخ�صية  الخا�صة  والمبادئ  القيم  في  التحول  حالة  �إلى 
الب�ساطة  ذي  الريف  ابن  من  يتحول  حينما  )زعفران( 
�إلى ابن المدينة ذي الح�سابات المادية  ولاأخلاق الكريمة 
حالات  ف�إن  لذلك  المنفعة،  �سياق  عن  تخرج  لا  التي 
بهدف  م�شيعة  مجموعة  كل  مع  تتكرر  للمال  جمعه 
ا�سترداد المبلغ الذي من ��شأنه �أن يعو�ضه عما �سلبته �إياه 

المدينة.
 و�إذا كانت المدينة قد �أفقدت )زعفران( حقوقه المادية، 
�أي�ضاً  فقد  الم�شيعين  من  المال  يجمع  �أ�صبح  حينما  ف�إنه 
على  للت�أكيد  يعود  لكنه  الفطري،  وذوقه  نف�سه  �صفاء 
�أنه: )ما بقي �شيء.. جنازة وحدة ويكمل المبلغ، ثمن 
ال�شمام والمبلغ �أنا ما �أبي منهم �شيء، �أنا �أبي حلالي �أبي 

�أرجع ..()28(.
يطلب  ال�سلطان،  بنت  لاأميرة  جنازة  دخول  ومع      
)زعفران( من الم�شيعين دفع دينارين ثمناً للدفن، فيثور 
ال�سلطان،  �أمام  ويمثل  عليه  القب�ض  ويتم   الم�شيعون 
وتنتهي حكايته بقيام �صاحب ال�شرطة ب�سلبه ماله لتعود 

�أزمة )زعفران( بالت�صاعد من جديد.
 �إن الم�سرحية عر�ضت حالة من الا�ستقواء التي مور�ست 
اخت�صروا  الذين  المدينة  �أبناء  قبل  من  الريف  ابن  على 
)هال�شكل(،  بكلمة  �أفعالهم  تبرير  حول  ردودهم 
في  ت�صرفهم  �أن  ال�سياقي  مفهومها  �ضمن  توحي  التي 
لأنهم  يعود  �إليهم  القادم  ال�شخ�ص  هذا  ب�ضاعة  �سلب 
الفعل،  هذا  على  المبررات  تقديم  دون  ذلك،  يريدون 
�أجر  دون  المدينة  �أبناء  لخدمة  الريف  ابن  وجد  وك�أنما 
من  التحذير  �أراد  )المناعي(  ف�إن  وهكذا  مقابل،  �أو 
�إن�سانية الفرد  طبيعة المنطق الا�ستهلاكي الم�سيطر على 
بنية  نف�سه  الوقت  في  يدين  و�أن  المدني،  المجتمع  في 
العلاقات الاجتماعية المتجذرة في المدينة عبر عدد من 
�سياقاتها  �ضمن  )زعفران(  �أزمة  �أظهرت  التي  الم�شاهد 
الاجتماعية، وقد �أحالنا ظهور كل من الرجل العجوز 
لاحق،  م�شهد  في  العجوز  والمر�أة  الم�سرحية،  بداية  في 

الذي  لاأ�سلاف ومواقفهم تجاه الحا�ضر  ر�ؤية  ت�أكيد  �إلى 
تعي�شه المدينة ومعطياته ودوره في خلق م�أ�ساة لاإن�سان.

حالات  خلال  من  ت�أ�س�س  قد  الم�سرحية  في  ال�صراع  �إن 
وقيم  الريف  قيم  بين  والجديد،  القديم  بين  التعار�ض 
�سياق  �ضمن  تجري  لاأحداث  تلك  وكل  المدينة، 
تغيب  ولا  الدرامية،  مادته  الواقع  من  ينهل  كوميدي 
بغلته،  )زعفران(  بيع  مثل  لاأحداث  عن  الميلودراما 
ما  كل  من  تجريده  تم  �أن  بعد  المدينة  مقبرة  في  ومبيته 
الطرف  بين  قائماً  المتكافئ  غير  ال�صراع  ويبقى  يملك، 
لاأول المتمثل ب�شخ�صية )زعفران( الذي يقاوم بفرديته 
ممار�سات الجماعة وقهرها وم�صادرتها �أحلامه، والطرف 
الثاني المتمثل ب�سكان المدينة الذين ي�ؤكدون ح�ضورهم 

وفاعليتهم على �أكثر من م�ستوى.
�إلى  �أقرب  ال�شخ�صيات  جاءت  الم�سرحية  هذه  وفي    
المحورية  ال�شخ�صية  فمن  النمطية،  ال�شخ�صيات 
العجوز،  والمر�أة  العجوز،  بالرجل  ومروراً   ) )زعفران 
والحمراء  ال�صفراء  الملاب�س  �أ�صحاب  والرجال 
والخ�ضراء، وانتهاء ب�صاحب ال�شرطة، كلها �شخ�صيات 
يعبر  فئوية  نماذج  عن  المعبرة  لاأنماط  �إلى  �أقرب  جاءت 
كل منها وعلى م�ستوى الواقع عن فئة اجتماعية بعينها، 
�شخ�صية  في  متناق�ضة  �صفة  من  �أكثر  منها  كل  لتجمع 
ال�صفات  كل  ال�شخ�صية  تلك  تجمع  بحيث  واحدة 

المميزة لطائفة من المجتمع .
العلاقات  من  كثير  زيف  عن  لنا  ك�شف  )المناعي(  �إن 
بلهجة  المدينة،  في  الاجتماعي  الواقع  �ضمن  المتجذرة 
وطبيعة  لاأحداث  محلية  عمقت  مب�سطة  �شعبية 
ال�شخ�صية  الدرامي، مما حقق توافقاً بين خط  المو�ضوع 
من  قريبة  بدت  التي  لاأحداث  طبيعة  وبين  الم�سرحية 

دواخل وعقلية المتلقي.
توم  لاأوغندي  للكاتب   ) الخروج   ( م�سرحية  وعن      
الخيمة،  م�سرحية  1989م  عام  المناعي  قدم  �أومارا 
حيث اختار زمناً للأحداث ع�صراً م�ضى �أو �سي�أتي زمن 
كما  النيل  نهر  �شرقي  من  مكانها  وحول  للأحداث، 
حيث  ال�صحراء،  و�سط  �إلى  )�أومارا(  م�سرحية  في  كان 
كبيرة  خيمة  تقتلع  تكاد  �شديدة  ترابية  عا�صفة  تهب 
وم�ساند  وجراب  �سيف  عليها  معلق  ال�صحراء،  و�سط 
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متعددة،  دلالات  ذات  رموزاً  تحمل  ملونة  ومفار�ش 
الخائف  جابر  وهي:  الثلاث  ال�شخ�صيات  لنا  تبدو  ثم 
متما�سكاً،  يبدو  الذي  جبير  لاأ�صغر  و�شقيقه  المتردد، 
وهم  الثالث،  ال�شهر  في  الحامل  جابر  زوجة  وبدرة 
يعي�شون ظروفاً �صعبة �ضمن خيمتهم الخالية من الطعام 

وال�شراب، والمحفوفة بالمخاطر من كل جانب.
    و�إزاء هذا الواقع المرير ي�سيطر الخوف على جابر الذي 
يكثر من التحدث مع نف�سه، بينما يحاول جبير التغلب 
بالا�سترخاء  بدرة  تتظاهر  حين  في  بالغناء،  واقعه  على 
خطر  ازداد  وكلما  جوعها،  تنا�سي  محاولة  والنوم 
العا�صفة من حولهم ازدادوا هروباً نحو خيارات �أخرى 
من �أحاديث وممار�سات يمكن لها �أن تخل�صهم من حالة 

الخوف وال�شعور بالي�أ�س التي ت�ستحوذ عليهم:
)جبير: )يغني( عد الذي راح يا غافل تراه وعدك

          لو رد لك ما تلاقي حد من بعدك.
�أموت.  �أن  �أريد  لا  الرمل؟!  في  ندفن  �أن  بعد  جابر:   

�أ�شعر ب�أن �أمي كانت تن�سج كفني
جبير: ولكنها الخيمة التي كانت تحمينا

جابر: تحمينا لاآن ولكنها �ستتحول �إلى كفن كبير ننام 
فيه نحن الثلاثة.

بدرة: بل لاأربعة.
جابر: لن نكون �أربعة. العا�صفة لن ت�سمح()29(. 

   وهذه لاأحداث تحيلنا �إلى �أن ال�شخ�صيات باتت �أ�سيرة 
�سطوة المكان المقفر الموح�ش الذي �أ�صبح فيه كل �شيء 
فقد  المجتمع  هذا  في  بدرة  �شخ�صية  �أما  للموت،  نذيراً 
بدت �شخ�صية �ضعيفة خائرة القوى، لكونها محكومة 

التي  ال�صارمة  والتقاليد  الذكورية  وال�سلطة  للطبيعة 
الحفاظ على  لقدرها، وكل همها هو  م�ست�سلمة  تجعلها 
الجميع ممن هم حولها، لكنه لا يتحقق لها في النهاية �أي 

�شيء من ذلك:
لاأر�ض  �إن  قائلًا:  جدي  حدثني  رب..  يا   : )بدرة 
القادر على كل  ليعمرها، وهو  له  للإن�سان، منحها الله 

�شيء، غن �أيها الفتى المعجب بالليل والنهار .
 ) بدرة  تجاه  يندفع   ( المغني  �أيها  تعود  لن  نورة   : جابر 
نامي مرة �أخرى لن �أ�ستطيع تحمل برودكما وتظاهركما 
بال�شجاعة. زوجتي نائمة و�أخي يغني.. نامي يا امر�أة.

بدرة : �إنني جائعة. 
جبير: )يغني( يا هيه يمناك لو �أتعبت ي�سراك مايلها .

جابر: كفى كفى .. 
�أخاً،  للأخ  و�أن  �ضفتين،  للنهر  �أن  يعرف  جدي  بدرة: 

وللزوجة بطناً يحبل ويلد تبارك الله.
جابر : يا رب �إلى متى هذه الرياح ؟ �إننا نموت.

بدرة : بيده الملك.. ()30(.
   وحينما يختار جبير الخروج لل�صيد، ف�إنه ي�أخذ �سيف 
�أخيه لاأكبر الذي ورثه عن �أبيه وعن جده، وفي البداية 
ترف�ض بدرة ذلك لكنها توافق لاحقاً تحت وط�أة الخوف 
وحينما  جوعاً،  يموت  �أن  به  تحمل  الذي  الجنين  على 
ي�ستيقظ جابر ولا يجد ال�سيف تثور ثائرته ويلوم زوجته 
بلا  عاد  فقد  م�سعاه  في  النجاح  لجبير  يكتب  ولا  بدرة، 
�صيد وبلا �سيف، بعد �أن هرب الحيوان و�سط العا�صفة 
ي�ست�سيغه جابر  ما لا  بطنه، وهذا  وال�سيف مغرو�س في 
الذي ي�أمر �أخاه بالخروج لا�ستعادة ال�سيف الذي يحمل 

قيمة معنوية لديه. 
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مرور  وبعد  حملها،  بدرة  ت�ضع  الثاني  الف�صل  وفي   
ثلاث �سنوات على زمن العا�صفة يكون جابر قد تحول 
الما�شية، ثم يعود جبير  �إلى مزارع يزرع لاأر�ض ويربي 
حاملًا ال�سيف والربابة والجراب و�إناء �صغير على �شكل 
بي�ضة،  لي�سرد رحلته العجيبة بحثاً عن ال�سيف �إذ �إنه في 
تلك الرحلة قابل وح�شاً تحول �إلى �ساحرة عجوز اقتادته 
و�أهدته  جابر،  �سيف  �إليه  �أعادت  حيث  قديم،  لكهف 
وتنقلب  الوحو�ش،  من  تحميه  حظ  وخرزة  �آخر  �سيفاً 
لاأحداث �سريعاً حينما يبتلع الطفل بدر الخرزة، في�صر 
جبير على الح�صول عليها، ويحاول جابر وبدرة انزالها 
ب�شق بطن  �إ�صرار جبير يقوم جابر  و�أمام  دون جدوى، 
الطفل  بموت  الم�سرحية  لتنتهي  لإخراجها،  الطفل 
ال�سيف  تلعن  بدرة  تظل  بينما  �أخيه،  بطرد  جابر  وقيام 
والخرزة لأنهما كانا �سبباً في م�أ�ساتها، تقول بدرة في نهاية 

الم�سرحية:
عا�صفة  هبوب  )نلاحظ  �ضفتين  للنهر  �إن   : )بدرة 

مدوية( �إن للنهر �ضفتين..
ملعون �سيفك يا جابر.. ملعونة تلك الخرزة.. 

)تزداد الرياح( قال جدي �إن للنهر �ضفتين.
�إن للنهر �ضفتين()31(.

جون  لاأمريكي  للأديب    ) الل�ؤل�ؤة   ( رواية  وعن      
م�سرحيته  المناعي  قدم  1968م(  )1902ـ  �شتاينبك 
عام  ظاعن(  بن  عاي�ش  موت  في  والكائن  )الحادث 
بع�ض رجال الدين  ظاهرة  فيها  )عالج  حيث  1991م، 
ال�شعارات  من  بجملة  الاجتماعي  للهرم  المت�سلقين 
الدينية المحفوظة و�أ�ساليب الترهيب والتكفير، والذين 
والاقت�صادية  لاإعلامية  المجتمعات  في  نجوماً  �أ�صبحوا 
وال�سيا�سية. فقد ا�ستغلوا �سذاجة الب�سطاء في حاجتهم 
لمخل�ص من واقعهم التع�س، ورغبة ال�سيا�سيين في �إيجاد 
ورغبة  والغزو  العنف  تبرر  ديني  غطاء  ذات  مبررات 
التجار في �إ�ضفاء �شرعية دينية على م�ؤ�س�ساتهم التجارية 
والم�صرفية ب�أنواعها، فتمكنوا من �أن يكونوا رجال دين 

وتجاراً في �آن واحد()32(.
بحار  ق�صة  روايته  في  تناول  قد  �شتاينبك  كان  و�إذا     
�أ�ضخم  على  العثور  لاأقدار  له  تكتب  معدم  مك�سيكي 
م�سرحيته  في  المناعي  ف�إن  لتعا�سته،  �سبباً  فت�صبح  ل�ؤل�ؤة 

و�صولًا  البحر،  عبر  الم�أ�ساوية  ظاعن  رحلة  لنا  قدم 
التي  القرية  من  المقتول  والطفل  زوجته  مع  لخروجه 

ظلمه �أهلها.
�سرد  على  الممثلون  يتناوب  حينما  لاأحداث  تبد�أ   
تقنية  �إلى  لاأقرب  هي  تقنية  �ضمن  الحكاية،  ا�ستهلال 

الحكواتي المتعارف عليها في الم�سرح العربي:
)نحدثكم عن حكاية 

والحكاية لا تخ�ضع لفكر م�ؤلف
بل تفتر�س ال�سرد 

ت�أتينا لا نعرف كيف نرو�ضها
لا نعرف كيف ن�سطرها

م�ساحات  على  المرعب  نفوذها  وتب�سط  تت�شعب 
ال�صمت()33(.

ثم تتوالى لاأحداث الم�سرحية على �شكل مجموعة من 
والعقرب،  العا�صفة  لوحة  بين  تتوزع  التي  اللوحات 
لوحة الدواء والملا، لوحة عاي�ش، لوحة ال�سوق، لوحة 
البحر والل�ؤل�ؤة وغيرها..، وكل تلك اللوحات ي�شكل 
كل منها محطة  جديدة في حياة ال�شخ�صيات لا �سيما 
حظهم  يندبون  الذين  عاي�ش  ووليدهما  وظاعن  ح�صة 

العاثر.
   في لوحة العا�صفة والعقرب يظهر ظاعن وح�صة وقد 
بالية،  لاأر�ض ملفوفاً بخرقة  �ألقيا وليدهما عاي�ش على 
الرياح،  تتخللها  �شتوية  حولهما  من  لاأجواء  بينما 
تهد�أ  )لن  مقولة  ح�صة  الم�سرحية  بطلة  تردد  وبينما 
عن  الرياح  تتوقف  لكي  يغني  ظاعن  �أن  نجد  الريح(، 
هبوبها، وحينما تبد�أ ح�صة بمطالبته بالتوقف عن الغناء 
لاأحداث  تتحول  ما  �سرعان  طق�سي،  م�شهد  �ضمن 
بلدغ  يقوم  الذي  العقرب  بظهور  يتمثل  م�أ�ساوياً  تحولًا 

الطفل عاي�ش بعد �أن تردد ظاعن في قتله:
 )ح�صة : ماذا تفعل ؟

 ظاعن : لا �أعرف لماذا تغزونا الح�شرات والقوار�ض ! 
 ح�صة : ماذا تلاحق ؟

 ظاعن : عقرباً. 
 ح�صة : اللآلئ ال�صغيرة تجلب بع�ض التمر والحليب. 

ظاعن : وتجلب المتاعب.. تجار المدينة يتدثرون 
بعباءات الوبر لا يخرجون �إلا �أكفهم وبع�ض الدراهم 

 ال�صدئة.
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 ح�صة : ولكنها ت�أتي بالتمر..
ظاعن : رحلة طويلة.. تو�سل ورجاء حتى ي�صبح 

 الدرهم درهمين. 
 ح�صة : كف عن الدوران.. اقتله. 

ظاعن : ح�سن�آً .. ح�صة تعرف �أن اللآلئ ال�صغيرة 
تجلب التمر.. بينما الكبيرة تجلب ال�شقاء، وتعرف �أن 

 قتل العقرب ب�سرعة �أف�ضل من مداعبته بالع�صا()34(.
    وفي لوحة الدواء والملا، ونتيجة ل�سوء الحال الذي 

�آل �إليها الطفل عاي�ش تقرر ح�صة الذهاب �إلى بيت الملا 
بعد منت�صف الليل بحثاً عن دواء لابنها، لكن الملا 

يطردهما من �أمام البيت: 
)الملا  : �أهذه ل�ؤل�ؤة يا كلب..  تزعجني في هذه ال�ساعة 
الذرة  بهذه  علي  ت�ضحك  �أن  وتريد  الليل  من  المت�أخرة 

التافهة.
�سيدي  يا  ت�ساعدنا  �أن  �أرجوك  ابني،  �أجل  : من  ح�صة 

الملا.
ظاعن : �إنه يموت يا �سيدي.

م�سعود: ان�صرف �أيها المعتوه.
ظاعن: ولكنه يموت... قل لي ماذا نفعل له ؟

الملا: يا م�سعود اطرد هذا المت�سول، ولا تدعه يقترب من 
منزلي مرة �أخرى )35(.

   �إن ح�صة تعبر هنا عن لاأم ال�صابرة التي اختزنت في 
ب�سلامة  وجودها  ربطت  وقد  لاأجيال،  حكمة  عقلها 
لل�سعة  مداو  عن  له  تبحث  ظلت  الذي  عاي�ش  ابنها 
بالذهاب الى الملا رغم  العقرب، وتحاملت على نف�سها 
�أنها كانت تدرك فظاظته وق�ساوة قلبه، وكل ذلك لإنقاذ 
طفلها من الموت، وحينما تهم مرة �أخرى بالذهاب �إلى 
بيت الملا )في لوحة عاي�ش( يخبرها ظاعن �أن لا فائدة من 
ذلك، فالملا معلم وطبيب لأولاد النواخذة والطواوي�ش 
ولي�س للفقراء من �سكان لاأكواخ مثلهم، ومع ذلك فلا 
تي�أ�س ح�صة من البحث عن مخرج لأزمتها التي تعي�شها 
لا  �أفعل،  )ماذا  تقول:  عاي�ش،  بابنها  حل  ما  ب�سبب 
يوجد �شيء غير الماء المالح وهذه الطحالب ولاأع�شاب، 
يا ظاعن لا تبتعد.. �إني �أ�شعر �أن �شيئاً �آخر يقترب منا 
“ت�أخذ كومة الطحالب ولاأع�شاب وت�ضعها على كتف 
الطفل” لا �شيء غير هذا... يا رب لا �أحد غيرك... 

�أنت ال�شافي... �أنت المنقذ... لا �أملك غير هذا...... 
الماء.. والطحالب.. وال�شم�س()36(.

   وفي لوحة البحر والل�ؤل�ؤة يقدم المناعي حدثاً جديداً 
نجد  فبينما  الم�سرحية،  مجريات  على  بت�أثيره  يلقي 
البرد  و�سط  البحر  تجوب  ال�صغيرة  الفقراء  قوارب 
وت�أتي  الل�ؤل�ؤ،  فتات  عن  بحثاً  الكثيف  وال�ضباب 
وينت�شر  الكبيرة،  الل�ؤل�ؤة  على  ظاعن  بعثور  الب�شارة 
نلاحظ  �أن  يمكن  حيث  النا�س،  بين  �سريعاً  الخبر  ذلك 
والتعليق  للحدث  البحر  كور�س  �سرد  خلال  من  ذلك 
عليه بقوله: ) في ال�سوق، وفي �أطراف القرية انت�شر خبر 
البحر،  ل�سطح  �صعدت  �إنها  يقال  النادرة...،  الل�ؤل�ؤة 
�إنها  ويقال  الحال.  في  ال�سم  فذهب  للطفل  ابت�سمت 
بكت وتو�سلت وعندما رف�ض �إعادتها للبحر تحولت �إلى 
نور�س رمادي اللون ليغر�س منقاره في الجرح وي�سحب 
كانت  الل�ؤل�ؤة  �إن  ويقال  بل  الطفل.  كتف  من  ال�سم 
انك�سارات  بمعالجة  المخت�ص  ال�صنف  من  بحر  جنية 
لما جاءتها  الملوع  ولولا زوجة ظاعن وغنا�ؤها  القلوب، 
تلك الل�ؤل�ؤة الجنية وتفلت على لدغة العقرب فانتف�ض 

الطفل وهب يبكي...()37(.     
باتا  وزوجته  �أنه  نجد  الل�ؤل�ؤة  ظاعن  يجد  �أن  وبعد      
فظاعن  اهتماماتهما،  لتعدد  نتيجة  طرق،  مفترق  �أمام 
�ضمن  وجدها  التي  الل�ؤل�ؤة  عن  الحديث  عن  يكف  لا 
بينما تبقى اهتمامات ح�صة مركزة  مونولوج داخلي، 

على ابنها الذي لم يتماثل لل�شفاء بعد:
دعنا  الحرارة..  بعد  ترتجف  الطفل  �أو�صال   : )ح�صة 

نعد..
ظاعن : هاهي .. هاهي .. انظري انظري .. �إنها عين 

الحياة .. �أكبر ل�ؤل�ؤة في الدنيا.. تبارك الله()38(.
موقف  يتحول  الل�ؤل�ؤة  على  ظاعن  ح�صول  ومع     
فيهم  بمن  بيته  �إلى  الجميع  يهرول  حيث  منه،  لاآخرين 
ومع  مقابل،  دون  عليه  الم�ساعدة  ويعر�ضون  الملا، 
الحقيقي،  وجهه  عن  الملا  يك�شف  لاأحداث  ت�سل�سل 
مو�ضوعياً  معادلًا  كونه  عن  يخرج  لا  مواقفه  في  فهو 

للعقرب:
)الملا: ا�سمع.. كيف ت�ؤمن على نف�سك وعلى طفلك 
ليرتاح  ا�سمع..  معك؟  الثروة  هذه  ومثل  وزوجك 
�آمن،  مكان  في  حفظها  عليك  �أعر�ض  ف�إنني  �ضميري 
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لدي �صندوق حديدي لا يملكه �إلا تجار الل�ؤل�ؤ... حتى 
بيعها  في  فكرت  �إذا  الل�صو�ص...  ل�سطو  تتعر�ض  لا 

ف�إنني على ا�ستعداد ل�شرائها.
ظاعن: �س�أفكر في ذلك.

الملا: هكذا... جيد... �إذاً لا تن�س الطفل()39(.
على  الطرق  وقطاع  ال�سوق  وتجار  الملا  يت�آمر  وبينما     
�أن  ل�ؤل�ؤته، نجد  للح�صول على  منهم  ظاعن في محاولة 
ح�صة تحذره من لعنة الل�ؤل�ؤة والدمار الذي �ستجلبه لمن 
لكن  ببيعها،  مطالبته  في  تتردد  لا  فهي  لذلك  يملكها، 
ظاعن لا ي�ستمع لن�صيحتها، وتت�سارع لاأحداث فيقوم 
المت�آمرون ب�إحراق بيت ظاعن، ويجبرونه على الرحيل 
عن القرية، و�أثناء �صراعه مع مجموعة من الل�صو�ص، 
يتمكن ظاعن من قتلهم بعد �أن ي�صاب ابنه عاي�ش بطلقة 
في  ملفوف  وهو  �أمه  ذراعي  بين  ليموت  بنادقهم،  من 
ب�أن  منه  و�إيمانا  منها،  ي�سيل  الدم  بينما  ميلاده  �أقم�شة 
ظاعن  يقوم  الم�صائب  تلك  جلبت  التي  هي  الل�ؤل�ؤة 
برميها في البحر ليبقى مع زوجته يندبان حظهما العاثر 
يعطف  �أو  الفقراء  يرحم  �أن  له  يمكن  لا  مجتمع  و�سط 

عليهم.

فيما  ت�ؤكده،  �أن  الم�سرحية  �أرادت  الذي  المعنى  �إن     
�أعتقد، لي�س ال�شرالمحيط بالثروة، لأن الفقر �أي�ضاً �شر، 
يكون  وهنا  الج�شع،  يولده  الذي  ال�شر  هو  المعنى  �إنما 
– اختياراً  بر�شت  م�صطلح  – ح�سب  لاأمثولة  اختيار 
الحقيقي،  الواقع  مع  الحكاية  و�سواء �صدقت  �صحيحاً، 
يبرر  وم�ستقبلياً  رمزياً  بعداً  تحمل  ف�إنها  ت�صدق،  لم  �أم 
الفنان  وفق  لقد  نبيل،  لبعد  و�إنه  تلك،  تجاوزاتها 
عبدالرحمن المناعي في ت�أليف ن�ص ناجح بكل ما في هذه 
الكلمة من معنى، لأنه قادر على �أن يربي ذوقاً م�سرحياً 
المنوال  هذا  على  �أجر�أ  لتجارب  يمهد  وع�صرياً،  �سليماً 
وغيره في الم�ستقبل، ويا له من م�ستقبل لو �أمكن لفنانين 

مثل المناعي �أن يجدوا فر�صاً �أرحب للإبداع!!!)40(. 
�أمام  نقف  �أننا  �إلى  تحيلنا  الم�سرحية  المناعي  تجربة  �إن    
�سيرة فنية حافلة بالبحث والعطاء، لا�سيما محاولاته في 
فنية متقدمة، فهو في  التراث ب�صيغ و�إمكانات  توظيف 
كتاباته و�إخراجه ن�صو�صه �إنما يخلق نوعاً من التجان�س 
لنا  ليقدم  التراثية  والمادة  التاريخية  المو�ضوعية  بين 
للتعبير  ي�ؤهلها  ما  الدرامية  لاإمكانات  من  لها  ن�صو�صاً 

عن فل�سفته الفنية
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تاريخ الفضاءات المسرحية 
وتقنياتها

أيهم إسحاق الغزالي
محاضر في المعهد العالي 

للفنون المسرحية بسوريا

مرة  �أول  النا�س  تجمّع  �أن  منذ  الم�سرح  بدايات  كانت 
والعائلة  لاأ�صدقاء  ة.  ق�صّ يرْوي  �إلى �شخ�ص  للا�ستماع 

تقا�سموا
لاأدوار  تبادلوا  و  والممثلين،  الجمهور  م�س�ؤوليات 
ة لم�شاركتها مع  بالتناوب طالما هناك �شخ�ص ما عنْده ق�صّ

لاآخرين.
الم�سرح الحديث قدْ يكون ر�سميا �أكثر مع ممثلين متدرّبين 

ة ومرتادي الم�سرح المهتمين الذين يعر�ضون الق�صّ
الطاقة  ا�شتراك  فكرة  لكن  الق�صة،  مع  يتفاعلون 
والتفاعل بين ممثل حي وجمهور حي تبقى كما كانت 

منذ البداية. �إنّ
الاختلاف لاأكبر في البناء والف�ضاء حيث يتم العر�ض.
�إن معرفة تاريخ الف�ضاءات الم�سرحية ا�سا�سي و�ضروري 
للبيئة  الوظيفي  الت�صميم  ي�شكل  ولماذا  كيف  لفهمْ 

الم�سرحية
في كل عر�ض م�سرحي العامل الرئي�سي لتحديد وتقرير 
والتقنية  الجمالية  العنا�صر  وت�صميم  و�أ�سلوب  نوع 

الم�ستخدمةفي العر�ض.
مر الف�ضاء الم�سرحي بالعديد من المراحل و�أ�ضافت كل 

مرحلة من تلك المراحل بعدا جديدا في �شكل الف�ضاء
الم�سرحي وترجع تعددية هذه المراحل تبعا لكون الم�سرح 
من �أقدم الفنون التي عرفها لاإن�سان على مر الع�صور لذا 
�سنقوم في هذا الف�صل بعر�ض �أهم مراحل التطور التي 
مر  على  وتقنياته  الم�سرحي  الف�ضاء  �شكل  على  �أثرت 
الع�صور ومن ثم �سندر�س الف�ضاءات الم�سرحية الحديثة.

الم�سرح الاغريقي
معرفتنا بالم�سارح الاغريقية �أو الم�سارح الرومانية م�ستندة 
الى الدرا�سات لاأثرية والتوقع العلمي حيث انه لا يوجد 
�أ�سلوب �أو نوع وحيد لهذه الم�سارح، لكن هناك عدد من 
العنا�صر التي تبدو كمكون ثابت ودائم وم�شترك بينها 

فهي عادة ما بنيت على �سفوح التلال مثلا.
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العنا�صر المعمارية العامة للم�سارح 
الاغريقية

Theatron : ال�صالة، حيث يجْل�س الجمهور.

Orchestra : منطقة التمثيل الدائرية.

Skene : بيت المن�صة ي�ستخدم للمداخل

والمخارج وغرف الملاب�س و التخزين و الخ.
الخروج و  الدخول  ممرات   :  Parados

للم�سرح  )الم�سرحية(  الم�شهدية  العنا�صر 
الاغريقي

العجلات)المعروفة  ذات  لاأر�صفة   :  Eccyclema

من  والجثث  لاأثاث  العربات( لجر ولف و�سحب  با�سم 
الخ�شبة.

Periaktoi : هرم ثلاثي الجوانب جوانبه م�ستطيلات 

كل جانب عبارة عن خلفية لم�شهد.

للأعلى  تتحرك  تعليق  �صفيحة  �أو  :�سلة   Machina

. Skene  ولاأ�سفل امام ال
للم�ستويات  الم�شابهة  المر�سومة  لاألواح   :  Pinakes

الحديثة.

الم�سرح الروماني
للأ�سا�س  الب�سيطة  التعديلات  بع�ض  ا�ضافة  تم 
عنا�صر  الثلاث  �ضغطتْ  حيث  للت�صاميم  اليوناني 
الم�سارح  في  المن�صة(  بيت  المن�صة،  المنف�صلة)ال�صالة، 

اليونانية
ف دائرة بدلا ا منْ ثلاث �أرباع  �إلى وحدة واحدة في ن�صْ

الدائرة وا�صبح البناء على لاأر�ض الم�ستوية.

للم�سارح  العامة  المعمارية  العنا�صر 
الرومانية

عن  منف�صلة  لاأحيان  �أغلب  في   :)  Cavea  ( ال�صالة 
لاأورك�سترا بحائط ق�صير.

مزينة  المن�صة  بيت   :)  Scaenae frons ) ( skene  (
ب�شكل متقن وكواجهة وحيدة ثابتة. 

 )  frons scaenae  ( منْ  الخ�شبة  يغطّي  �سقف  وهناك 
لها مظلة  الم�سارح كان  الم�سرح. بع�ض  �إلى حافة مقدمة 

. )Velum ( تغطي كامل منطقة الجلو�س
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للم�سرح  الم�شهدية)الم�سرحية(  العنا�صر 
الروماني

لاأفكار  لعر�ض  تلون  و  تر�سم  ا�صبحت   :  Periaktoi

لاأ�سا�سية لت�صوير م�شاهد م�أ�ساوية، كوميدية، وهجائية 
بدلًامنْ المواقع.

ال�ستائر: الرومان �أول من ا�ستخدم ال�ستائر الم�سرحية.
عبر  لاأ�سفل  �إلى  تنخف�ض  �أمامية  ال�ستارة   :  Auleum

�شق في لاأر�ضية �أو ترتفع للأعلى بوا�سطة الحبال.
العر�ض  خلفية  ت�شكل  الخلفية  ال�ستارة   :  Siparium

وتخفي حركة الممثلين خلفها.

التقنيات الم�سرحية في الم�سرح الروماني
تم   )Colosseum  ( ال  مثل  الرومانية  المدرجات  في 
والابواب  المتحركة  ولاأر�صفة  الم�صاعد  ا�ستعمال 
للأ�شجار  المتحرك  والمنظر   )  trapdoors  ( ال�سحرية 

الراق�صة وال�صخور و�أدوات �أخرى.

�سقوط روما
في عام 674 ميلادي تم هجر الم�سرح والابتعاد عنه، ول 
الفرق  حافظت  اا.  عملي  ميتا  الم�سرح  كان  �سنة   550
الم�سرحية،  التقاليد  على  المتنقلة  الهزلية  الم�سرحية 
ب�شكل �أ�سا�سي الممثلون والم�شعوذون، وكانت العرو�ض 
تقام �سرّاً في ال�ساحات وميادين القرى و بمن�صة م�سرحية 

م�ؤقتة.

م�سرح القرون الو�سطى
الم�سرحي، ورغم ذلك، كانتْ  الفن  الكني�سة  عار�ضتْ 
الم�شاهد  خلال  من  الم�سرح  �إحياء  عن  الم�س�ؤولة  هي 
و�شرح  لنقل  ا�ستعملت  التي  المم�سرحة  التوراتية 
درو�سهم ومعتقداتهم وعندما �أ�صبحت العرو�ض معقدة 

جدا نقلوها �إلى الخارج.
) Platform Stage ( م�سرح المن�صة

بني مجاورا للكني�سة ووقف الجمهور في ال�ساحة حول 
المن�صة.

) Pageant Wagon( عربة العر�ض
بلدة  منْ  ت�سحب  من�صة متحركة على عجلات كانت 

�إلى اخرى.

العنا�صر الم�شهدية)الم�سرحية( لم�سرح 
القرون الو�سطى

الق�صور �أو المواقع ) Mansions or stations (: بنايات 
�صغيرة �صممت كمواقع مخ�ص�صة لتمثيل الق�ص�ص

�أطراف  على  كانا  والجحيم  الجنة  المم�سرحة،  التوراتية 
متعاك�سة من الخ�شبة.

Platea : منطقة الاداء الممتدة �أمام الق�صور.

الم�سرح في ع�صر النه�ضة )1650-1500 (
�أنحاء  جميع  في  الم�سارح  انت�شرت  النه�ضة  ع�صر  في 
الكلا�سيكية  بالأ�شكال  اا  �أوروبا وا�صبح الاهتمام قوي 

وتراكيبها
اليونانية  الم�سارح  منْ  لاأ�سا�سي  ال�شكل  تبنّي  وتم 

والرومانية مع تغييرات ذكية وملائمة اكثر للعر�ض.
العنا�صر المعمارية لم�سارح ع�صر نه�ضة:

ا�صبحت داخلية،  الم�سارح  ان  الرئي�سي هو  الاختلاف 
كامل التركيب ا�صبح داخل بناية واحدة.
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) Cavea ( ا�صبح بي�ضوي اا بدلا ا منْ ن�صف الدائرة.
) Scanae frons ( ق�سم بوا�سطة عدّة �أقوا�س بدلًا من �أنْ 

يكون حائط واحدا.

العنا�صر الم�شهدية)الم�سرحية( لم�سرح 
لع�صر النه�ضة

على  ال�شارع  لم�شاهد  متقنة  دائمة  مجموعات  بنيت 
�أ�سا�س المنظور الهند�سي وهي تقنية خداع ب�صرية التي 

تزيد العمق الظاهري للج�سم.
المن�صة المائلة: �أر�ضية المن�صة �أعلى في عمق الم�سرح �أكثر 

من المقدمة والممثلون ي�ؤدون ادوارهم على منطقة
م�ستوية �أمام المن�صة المائلة.

خ�شبية  مناظر   :  )  Stock set  ( الخ�شبي  الديكور 
)حديقة،  مثل  عامة  لبيئة  الب�صري  للدعْم  �صمّمت 
الخ ( بدلًا منْ منظر  �شارع مدينة، ق�صر، داخل بيت. 
واحد فقط؛ ا�ستعمل عموماً منْ ع�صر النه�ضة و حتى 
في  يومنا  الى  الا�ستعمال  قيد  زال  وما  الع�شرين  القرن 

بعْ�ض الم�سارح.
عادة  القما�ش  منْ  وكبيرة  وا�سعة  قطعة   :)  Drop  (
منظر  عادة  عليها  ومر�سوم  معلقة  الجنفا�ص،  �أو  �شا�ش 

طبيعي �أو �سماء �أو ال�شارع �أو غرفة ....الخ.
�أول �إ�ضاءة م�سرحية م�ؤرخة 1545 ، �سيبا�ستيان �سيرليو 

�أو�صى ب » و�ضع ال�شموع وم�شاعل وراء القوارير و
الدوارق مع الماء ملون بالأزرق و الكهرماني «

الم�سرح الإليزابيثي
ازدهرت مكانة الم�سرح في تلك الحقبة ب�شكل كبير جدا 
وذلك لاهتمام »الملكة �إليزابيث لاأولى« ملكة انجلترا في

من  للعديد  و�إن�شائها  الم�سرح  بفن  ع�شر  الثالث  القرن 
لاإليزابيثي  بالم�سرح  ت�سميته  جاءت  هنا  ومن  الم�سارح 
ن�سبة �إلى »الملكة �إليزابيث« راعية فنون الم�سرح في تلك 
الحقبة كما ظهر في تلك الفترة الم�ؤلف العالمي لاإنجليزي 
للم�سرح  المعماري  الت�صميم  وكان  �شك�سبير«.  »ويليام 
المكان  و�سطها  وفي  م�ستطيلة  �أو  مربعة  �صالة  عن  عبارة 
المخ�ص�ص للملك ثم مدرجات النظارة �أو مكان م�سطح 
لجلو�سهم. و�أول م�سرح كان له �شكل م�ستدير ثم �أ�صبح 
بحيث  مرتفع  �سباعي  �شكل  على  المذكور  الم�سرح 
�أ�ضلاعه  وكانت  النظارة  لجلو�س  �أدور  ثلاثة  ي�ستوعب 
النظارة من  الم�سبعة مغطاة بجمالون من لاأدوار لحماية 
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التقلبات الجوية �أما باقي الم�سرح فكان بدون �سقف.
وهكذا ف�أنه نوع مختلف منْ الم�سارح من حيث التركيب 
المعماري، انت�شر في انكلترا حيث نجد عدد منْ الم�سارح

كانتْ قدْ بنيتْ خارج لندن بحلول ال 1600 من �ضمنها 
م�سرح �شك�سبير الكروي )1599 - 1663 (

العنا�صر المعمارية للم�سارح الإليزابيثية
 ) بارتفاع )4 -6  الطلق، عموماً  الهواء  من�صة كبيرة في 
حيث  �أو)الحفرة(   ب�ساحة  محاط  لاأر�ض،  عن  �أقدام 
 aka  ( با�سم  ويعرف  الدنيا  الطبقة  جمهور  يقف 
الداخل  من  المن�صة  بيت  تركيب   )  groundlings
وفوقه  للم�شاهدين  �أول  طابق  المن�صة  م�ستوى  وعلى 
ح�سب  الم�شاهدين  عليها  ويتوزع  وثالث  ثاني  طابق 

الرتبة الاجتماعية هذه الطوابق ت�ستدير لتحيط بالمن�صة
وت�شكل معها دائرة.

للم�سارح  الم�شهدية)الم�سرحية(  العنا�صر 
الإليزابيثية

وت�شير  المن�صة،  على  �صغيرة  مناظر  ا�ستخدام  تم 
ال�صخور،   ،  props ال  ال�سجلات لا�ستخدام عدد منْ 
وا�ستمر  تتطور،  لْم  الخ�شبة  �آليات  الخ.   .. لاأ�شجار 
عبر  القوارب  وتحريك  لاآلهة  تطيير  تقنيات  ا�ستخدام 
وكانت  وال�صوت.  والغيوم  والنار  والدخان  المن�صة 
المن�صة  لإ�ضاءْة  ت�ستعملان  والعاك�سات  ال�شموع 

لي�ستطيع الجمهور �أنْ يرى الممثلون.
1900 - 1650

في هذه الفترة كانتْ الم�سارح م�ستطيلة ب�شكل �أ�سا�سي، 
و�ضعتْ المن�صة في نهاية احد جهات البناء و�أ�صبح قو�س

لاأمامي  والجزء  المائلة  بالمن�صة  محيط  الم�سرح  مقدمة 
المئزر ) Apron thrust ( متقدم �إلى ال�صالة.

المئزر) Apron thrust ( هو الامتداد الم�ستوي للخ�شبة 
نحو  الم�سرح  مقدمة  قو�س  عن  تتقدم  التي  لاأر�ضية 

الجمهور وكان �أغلب الاداء يحْدث على المئزر.

للم�سارح  الم�شهدية)الم�سرحية(  العنا�صر 
في الفترة 1650 - 1900

الخلفية الب�صرية ا�ستمرت بينما يتم الحدث في المقدمة، 
وا�ستمر الر�سم والتلوين ح�سب المنظور وعلى ال�ستائر

المتحرّكة و ال Drops ولاأجنحة، والحواف وتم �إ�ضافة 
المن�صة المائلة للإح�سا�س بالعمق.

لاأجنحة ) Wings (: قما�ش طويل م�ؤطر �أو �ضيق غير 
مع  متوازي  ب�شكل  المن�صة،  يو�ضع على جانبي  م�ؤطّرة 

قو�س
عادة  الخلفية؛  ر�ؤية  منْ  الجمهور  لمنْع  الم�سرح،  مقدمة 
�أن  كما  الخلفية.  على  الم�شهد  لتنا�سب  وتدهن  تر�سم 
م�صطلح الاجنحة يعني كذلك الف�ضاء المجاور للمن�صة 

في الم�سرح ذو القو�س مقدمة.
معلقة  قما�ش  قطع   )  Borders( )الحواف(   الحدود 
عري�ضة �أو ق�صيرة، م�ؤطرة �أو غير م�ؤطرة تمنع الم�شاهدين 

من
ر�ؤية �أعلى المن�صة ويكون هناك تنا�سق بين العنا�صر 
التزيينية من لاأجنحة و ال Drop و كل الديكور.
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المدارج  من  للم�سرح  والتقني  المعماري  البناء  تطوّر 
التنوع  �إلى  والرومان  اليونانيين  عند  الطلق  الهواء  في 
ذلك  مع  اليوم.  نراها  التي  الم�سرح  لأ�شكال  المده�ش 
معيّنة  لأنواع  �أف�ضل  ب�شكل  تعمل  لاأ�شكال  بع�ض 
الم�سرح  للم�سرح،  ثابت  �شكل  هناك  لي�س  لاأداء،  من 
�شعبية  �أو  الكلا�سيكية  للمو�سيقا  للدراما،  بيت  هو 
الرق�ص  الباليه،  المو�سيقية،  الم�سرحيات  لاأوبرا،   ،
ن�شاط حيث  �أيّ  �أو  ال�سيرك،   ، الفلكلوري  او  الحديث 

يقوم الفنان بالأداء ويتوا�صل مع جمهور حيّ .
هذه  كلّ  ي�ستوعب  ان  البناء  من  واحد  لنوع  فكيف 

لاأنواع المختلفة لفنون الاداء؟
الم�سرح  قيا�س  للم�سرح.  نموذجي  حجم  هناك  لي�س 
لاأداء  المطلوب ح�سب نوع  يعتمد على حجم الخ�شبة 
وعلى عدد الجمهور الذي �سيح�ضر العر�ض. لا يوجد 
لي�س  الم�سرح   . الممكنة  ال�صيغ  كل  يلائم  واحد  حجم 
البناء  ما.  لأداء  الا�ستماع  او  لم�شاهدة  ف�ضاء  بب�ساطة 

 أنواع وأشكال الفضاءات المسرحية المعاصرة
يدعم  الذي  هو  للم�سرح  الناجح  والتقني  المعماري 
الم�ؤدّي  بين  الحيّ  للأداء  والفكري  العاطفي  التبادل 

والجمهور، وبين افراد الجمهور نف�سه.

Spaces for drama ف�ضاءات الدراما
ن  �أ  مكن  ي  تراجيديا  �أو  كوميديا  الم�سرحية  العرو�ض 
انه  �إلى  بالإ�ضافة  الم�سارح،  من  مختلفة  �أنواع  في  ت�ؤدّى 
المخازن،  كالحدائق،  الم�سرح  بناء  خارج  تقديمها  يمكن 
م  العديد  �أخرى.  عادية  غير  و�أماكن  ال�سلالم،  تحت 
المو�سيقي  الم�سرح  تدعم  ولاأ�شكال  الف�ضاءات  هذه  ن 
»ف�ضاءات  ق�سم  في  منف�صلا  �سيناق�ش  الذي  �أي�ضاً، 
م�سارح  �إلى  المناق�شة  هذه  ق�سّمنا  للب�ساطة،  الترفيه«. 
والم�سارح  الفناء  وم�سارح  المرنة  تت�ضمّن  التي  �صغيرة 
واطار   ، المفتوحة   ، المتقدمة  تت�ضمّن  التي  الكبيرة، 
كل  ح�صر  مكن  ي  لا  انه  معرفة  يجب  لكن   . المقدمة 

انواع الف�ضاءات الم�سرحية
المتعددة والمتغيرة ب�شكل دائم .

Smaller drama theatres  الم�سارح ال�صغيرة
بحدّ   ،  550 الى   50 بين  مقاعدها  عدد  يكون  عادة 
بيت  لها  لي�س  لاأحيان  �أغلب  وفي   .  550 ربما  �أعلى 
نف�س  �ضمن  الخ�شبة  ان  يعني  الذي  منف�صل  خ�شبة 
ال�صغيرة  الم�سارح  هذه  الجمهور.  مع  المعماري  الف�ضاء 
ممثل/جمهور.  الخا�صة  العلاقة  تعميق  بخا�صية  تتميز 
ت  قد  �أو  ثابتة،  جلو�س  اماكن  خلال  من  هذا  يتم  قد 
خلق بو�ضع اماكن جلو�س م�ؤقتة في ف�ضاء جاهز او في 
ف�ضاء مرن او مبني ح�سب الطلب. وهذا و�صف لبع�ض 

الا�شكال الاكثر انت�شارا .

)الق�سم الاول(

Royal Exchange Theatre, Manchester, UK (image shown)
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)Arena stage(  م�سرح المن�صة الحلبة
الجوانب  كل  من  بالجمهور  محاطة  مركزية  المن�صة 
لتَح�سين  مرتفعة  لاأحيان  �أغلب  في  الم�سرح  وخ�شبة 
الر�ؤية. مداخل الممثلين �إلى منطقة التمثيل مجهّزة من 

خلال مداخل �أو فجوات بين اماكن الجلو�س.
) Thrust stage ( م�سرح المن�صة المتقدمة

متقدمة وممتدة حتى يحيطها  الخ�شبة  فيه  الذي  الم�سرح 
�أغلب  في  المن�صة  وتكون  جوانب  ثلاثة  من  الجمهور 
قليلا  مرتفعة  ال�شكل،  م�ستطيلة  �أَو  مربّعة  لاأحيان 
ذات  م�سرح  بخ�شبة  المتقدمة  المن�صة  تدعم  قد  عادة. 
فت�شكل  معها  مرفقة   )  Proscenium stage  ( اطار 
الخ�شبة  داخل  الى  الجمهور  ر�ؤية  مجال  لكن  الخلفية، 
يكون محدودا. مداخل الممثلين تكون عادة من خلال 

فتحات �أو الفجوات بين اماكن الجلو�س.

) End stage ( م�سرح المن�صة المت�صلة
الم�سرح الذي فيه ي�شغل الجمهور والخ�شبة نف�س الف�ضاء 
المعماري، الخ�شبة من جهة واماكن الجلو�س من الجهة  

الثانية.

: ) Profile Theatres ( الم�سارح ذات الجانبين
ف�ضاء  جانبي  على  لاأحيان  �أغلب  في  الجمهورَ  يكون 
الجمهور  تمو�ضع  ب�سبب  الاداء  طريقة  تختلف  الاداء. 

على الجانبين.

Flexible theatres  الم�سارح المرنة
الم�سرح المرن تعبير عام للم�سرح الذي فيه ف�ضاء التمثيل 
واماكن جلو�س الجمهور متغيران وي مكن �أ ن ي�شكّلا 

ح�سب
من  الح�صول  مكننا  ي  ما  غالبا  عر�ض.  كل  متطلبات 
 Arena  ( الحلبة  المن�صة  م�سارح  على  المرنة  الم�سارح 
المن�صة   ،)  Thrust stage  ( المتقدمة  المن�صة   )  stage

اعلاه  و�صفت  التي  لاأ�شكال   )  End stage  ( المت�صلة 
ال�صندوق  النزهة،  البيئي،  الم�سرح  لدينا  وكذلك   .
لاأ�سود، وم�سرح لاأ�ستوديو انواع �أخرى لهذا النوع م 

ن الف�ضاءات، لكل منها ميزّات ونماذج معيّنة.
)Environmental theater(  الم�سرح البيئي

جوهرية  للف�ضاء  المعمارية  الهند�سة  فيه  الذي  الف�ضاء 
يتحوّل  الذي  الم�سرح  ف�ضاء  �أو  لاأداء،  مع  ومتداخلة 
بكامله الى بيئةً للأداء. ف�إنّ ف�ضاء الجمهور وف�ضاء لاأداء 
ب�ؤرةً  في  متركزا  يكون  د  ق  والعمل  �أحياناً،  يختلطان 
للف�ضاء  البيئي،  الم�سرح  في  متعدّدة.  ب�ؤر  في  �أو  وحيدةً 

المادي دور �أ�سا�سي في لاأداء.

Mysteries productions at the Cottesloe Theatre, Royal 
National Theatre, London, UK (image shown)

The Playhouse, Overture Center for the Arts, 
Madison, WI, USA (image shown)

The New School for Drama, Westbeth 
Building, New York, NY, USA (image shown)
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) Promenade theatre ( م�سرح النزهة
الرئي�سي  الجزء  في  ثابتة  جلو�س  اماكن  بدون  م�سرح 
مع  بالتداخل  الواقف  للجمهور  �سمح  ي  هذا  لل�صالة 
لاأداء ومتابعة - النقطة المركزية م ن العمل �إلى �أجزاء 
والجمهور  الب�ؤر  متعدد  العمل  الغرفة.  ن  م  مختلفة 

المتحرك هي الخ�صائ�ص لاأ�سا�سية لم�سرح النزهة.

) Black box theatre( م�سرح ال�صندوق الأ�سود
م�سرح مرن وعادة بدون طابع مميز �أو ديكورات، ف�ضاء 
اً.  دائم  لي�س  لكن  �أ�سوداً،  يكون  عادة  "خالي" والذي 
اماكن جلو�س الجمهور على لاأر�ضية الرئي�سية، بدون 
بهو محدد للجمهور، مع ذلك قد يزود بغرقة للتقنيات.

) Studio theatre ( م�سرح الأ�ستوديو
�أو اكثر من بهو للجمهور في ثلاثة  م�سرح مرن بواحد 
لاأر�ضية  الم�ستطيلة.  الغرفة  جوانب  ن  م  �أربعة  او 
لت�صبح  ت�شكيلها  يعاد  ن  �أ  مكن  ي  ما  عادة  الرئي�سية 
م�سرح  �أو   )  Arena stage  ( الحلبة  المن�صة  م�سرح 
المن�صة  م�سرح  �أو   )  Thrust stage  ( المتقدمة  المن�صة 
عادة  و  م�ستوية.  �أر�ضية  �أو   )  End stage  ( المت�صلة 

الغرفة لها ب ع�ض الميزات المعمارية.

) Courtyard theatre( م�سرح القاعة
 ، الم�سرح  ا�شكال  من  ت�شكيلة  ي�ضم  القاعة  م�سرح 
للإخفاء  قابلة  جلو�س  ب�أماكن  لاأقل  على  الم�شتركة 
المنطقة  هذه  لاأحيان  �أغلب  في  مركزية.  بمنطقة  محيطة 
الحلبة  من�صة  �إلى  ت�شكّل  ن  �أ  مكن  وي  مرنة،  المركزية 
)Arena stage ( �أو من�صة متقدمة ) Thrust stage ( �أو 
من�صة مت�صلة ) End stage ( �أو �أر�ضية م�ستوية . �أحيان 
تواجه مقدمة م�سرح  المركزية مقاعد  المنطقة  يثبت في  اً 
 ( م�سرح  لاإليزابيثي،  الم�سرح  من  م�ستوحاة  والخ�شبة. 
Cottesloe (  المحبوب جد اً في الم�سرح الوطني في لندن 

مثير  ب�شكل  المعا�صرة.  الفناء  لم�سارح  الاكبر  الجد  هو 
للانتباه م�سرح الفناء لي�س بحاجة �إلى �أ ن يكون م�ستطيل.

Studio, Tempe Center for the Arts, Tempe, AZ, USA 
(image shown)

Regis Philbin Studio Theatre, Marie P. DeBartolo Center for the 
Performing Arts, University of Notre Dame, South Bend, IN, USA 
(image shown)

Jerwood Vanbrugh Theatre, Royal Academy of 
Dramatic Art, London, UK (image shown)
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Larger drama theatres الم�سارح الكبيرة
 ،  900 �إلى   300 من  لم�شاهدين  تت�سع  الكبيرة  الم�سارح 
عادة  هي  الكبيرة  الم�سارح   .  1100 حوالي  �أعلى  بحدّ 
�أية حال، هي  . على  المقدمة  اطار  لم�سرح  نماذج معدلة 
م�سرح اطار المقدمة ) Proscenium theatre ( و المن�صة 

) Thrust and open stage ( المفتوحة والمتقدمة

) Proscenium theatre ( م�سرح اطار المقدمة
وال�صالة  جهة  في  تقع  الخ�شبة   ، المقدمة  اطار  م�سرح  في 
باطار  الجمهور  ف�ضاء  عن  الخ�شبة  ف�صل  وت  مقابلها 
مقدمة م�سرح. هذا يدعى �أحيان اً بت�شكيل ال�صندوقين 
غرفتين  �أو  "�صندوقين"  الخ�شبة  و  ال�صالة  تحتلّ  حيث 
منف�صلتين. �صندوق الخ�شبة ) بيت الخ�شبة( يزوّد ف�ضاء 
للطيران و�أجنحة وت�سمح بت�شكيلة وا�سعة من ت�أثيرات 
غرفة  هو  ال�صالة  �صندوق  �إنّ  والا�ضاءة.  الديكور 

الم�شاهدين ، التي قد ت�أ خذ العديد من لاأ�شكال

مقدمة  �إطار  دعى  ت  والخ�شبة  ال�صالة  بين  الفتحة  �إنّ 
الم�سرح،  مقدمة  قو�س  الم�سرح،  مقدمة  فتحة  الم�سرح، 
كانت  ال�سابقة،  �أ�شكاله  في  الم�سرح.  مقدمة  بب�ساطة  �أو 
منطقة الاداء في م�سرح اطار المقدمة هي مقدمة الخ�شبة 

Kay Theatre, Clarice Smith Performing Arts Center, 
College Park, MD, USA (image shown)
• Dubai Community Theatre, Dubai, UAE

Olivier Theatre, Royal National Theatre, London, UK 
(image shown)

مقدمة  �أمام  الم�ساحة   )  forestage  ( للجمهور  الاقرب 
الم�سرح، وحتى اوا�سط القرن التا�سع ع�شر ظل الم�ؤدّين 

مح�صورين �ضمن
اطار  م�سارح  اما  الم�سرح.  مقدمة  قو�س  وراء  المناظر 
بين  مرنة  انتقال  منطقة  خلق  تحاول  المعا�صرة  المقدمة 
كلّ  حاجات  لتنا�سب  متكيّفة  والجمهور،  الخ�شبة 

عر�ض.

 Thrust and open ( المن�صة المفتوحة والمتقدمة
) stage

 ( المتقدمة  المن�صة  �شكل  الكبيرة  الم�سارح  بع�ض  خذ  ت�أ 
الخ�شبة  يحيط  الجمهور  ،حيث   )  Thrust stage
يمكن  انها  المفتوحة  الخ�شبة  وميزة  جوانب.  ثلاثة  من 
بالتبادل، لكنها تعطينا  المتقدمة  المن�صة  ت�ستخدم مع  ان 
م�شاهد �أكثر �أماميةً . هذا ال�شكل و�أ�شكال مماثلة ي مكن 
�أ ن ت�سمح لنا ب�أماكن جلو�س اكثر �ضمن م�سافة مقبولة 

من الخ�شبة

 Stratford ، Ontario في   Guthie تيرون  م�سارح 
المن�صة  لم�سارح  بارزة  �أمثلة   ، Minneapolis

في  �أوليفير  م�سرح   .)  Thrust stage  ( المتقدمة 
لم�سرح  معدل  �شكل  هو  لندن  في  الوطني  الم�سرح 
قو�سا  ي�شكل  الجمهور  حيث  المتقدمة،  المن�صة 

. الخ�شبة  مقدمة  حول   °  110

Olivier Theatre, Royal National Theatre, London, UK 
(image shown)
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أنواع وأشكال الفضاءات 
المســـــــرحية المعاصرة

)الق�سم الثاني(

الم�ضخّمة(  )غير  المو�سيقى   �سماع  ف�ضاءات 
Spaces for acoustic (unamplified) music

م�سارح  هي  المو�سيقية  والحفلات  الالقاء  قاعات 
للمو�سيقى  ال�سمعية  المتطلبات  المو�سيقى.  لأداء 
وحتى  و�شكل  حجم  تقرّر  التي  هي  الم�ضخّمة(  )غير 
القاعة  الوقت،  نف�س  في  للقاعة.  المعماري  التف�صيل 
�أ ن ت دعم التقديم الب�صري للأداء وتقدم تجربة  يجب 
ان  الابنية  لهذه  العالمية  الخا�صية  عميقة.  حميمية 
الم�ؤدّين والجمهور ي�شتركان في نف�س الف�ضاء لي�س هناك 
هذا،  يومنا  في  وال�صالة.  الخ�شبة  بين  معماري  فا�صل 
قاعات الحفلات لا ت�ستعمل ب�شكل خا�ص للمو�سيقى 
مرونة  تمتلك  ن  �أ  يجب  الجديدة  القاعة  ال�سمعية. 
مثل  �أخرى،  با�ستعمالات  �سمح  لت  الكفاية  فيه  بما 
والمحا�ضرات  والرق�ص  )الم�ضخّمة(  ال�شعبية  المو�سيقى 

والاجتماعات وعرو�ض ال�سينما.
hall Recital قاعة الالقاء

ف�ضاء �صمّم للعازفين المنفردين والمجموعات ال�صغيرة (
حتى حجم �أورك�سترا الغرفة)، مع عدد مقاعد نموذجي 
من 150 �إلى 800 . هذا ال�شكل �سليل غرف المو�سيقى 
في ع�صر النه�ضة. لها �شكل م�ستطيل في �أغلب لاأحيان 
الجهة  من  جلو�س  اماكن  و  جهة  من  مفتوحة  بمن�صة   ،

المقابلة .
Concert hall قاعة الحفلات المو�سيقية

ال�سيمفونية،  للمو�سيقى  ا�سا�سي  ب�شكل  �صمّم  ف�ضاء 
و   .  2000 �إلى   1100 من  نموذجي  مقاعد  عدد  مع 
مع  التوا�صل  في  الحميمية  على  للحفاظ  لاأعلى  الحدّ 

المو�سيقى هو تقريب  2200 مقعد.
قاعة حفلات ال Shoebox  المو�سيقية

ال  هو  الكلا�سيكي  المو�سيقية  الحفلة  قاعة  �شكل  �إنّ 

shoebox ، �سمّي على ا�سم ال�شكل الم�ستطيل ولاأبعاد 

 shoebox التقريبية ل�صندوق حذاء التن�س. قاعة ال
لها ارتفاع عالي، عر�ض محدود، و متعدّدة الم�ستويات 
و�ضيّقة  للجلو�س  جانبية  بحواف  عادة  )الطوابق(، 
 ( وال  فينا،  في   )Musikvereinsaal( ال   . ن�سبياً 
Concertgebouw ( في �أم�ستردام، والقاعة ال�سمفونية 

في بو�سطن �أمثلة كلا�سيكية لهذا ال�شكل.

المو�سيقية،   Vineyard ال  حفلات  قاعة 
القاعة الدائرية

اماكن  لها  الحديثة  المو�سيقية  الحفلات  قاعات  بع�ض 
ل�شكل  م�شابهة  متدرجة  �شرفات  �شكل  على  جلو�س 
او  جزئيا  تحيط  د  ق  الجلو�س  اماكن  عنب.  مزرعة 
حفلات  قاعة  �شكل  ن  م  مهم  مثال   . بالمن�صة  بالكامل 
اذا   .  Philharmonie برلين  قاعة  هو   Vineyard ال 
ال  حفلات  قاعة  دعى  ت  د  ق  جزئيا  التطويق  كان 
ديزني  والت  حفلة  قاعة  �إنّ  معدّلة.   Vineyard

المو�سيقية في لو�س �أنجل�س مثال معا�صر لهذا ال�شكل.

Mixon Hall, Cleveland Institute of Music, 
Cleveland, OH, USA (image shown)

Concert Hall, Esplanade - Theatres on the Bay, 
Singapore (image shown)
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Walt Disney Concert Hall, Music Center, Los 
Angeles, USA (image shown)

Glorya Kaufman Hall, University of California, Los 
Angeles, CA, USA (image shown)

Glyndebourne Opera House, Glyndebourne, 
UK (image shown)

 Spaces for opera ف�ضاءات للأوبرا والرق�ص
and dance

ع�صر  من  معّني  م�سرح  ك�شكل  ت  طوّر  لاأوبرا  دار 
الناحية  من  هذا.  يومنا  حتى  و  المت�أخّر  النه�ضة 
هذه  في  ولاأوبرا  الباليه  عرو�ض  تعاي�شت  التاريخية، 
الف�ضاءات، لكن مع بداية القرن الع�شرون، الف�ضاءات 

الخا�صة بالرق�ص بد�أ ت بالظهور.

Opera house دار الأوبرا
دار �أوبرا هي م�سرح ذو اطار مقدمة من حيث ال�شكل. 
�أعلى  يتراوح عدد المقاعد م ن، 1200 الى 2000 بحدّ 
متعددة  ا  تقريب  دائم  ب�شكل  ال�صالة  �إنّ   .  2400
لتح�سين  الجانبية  ال�صناديق  �أو  بال�صفوف  الم�ستويات 
عادة،  كبيرة  الخ�شبة  �إنّ  وال�سمعية.  الب�صرية  لاألفة 
ومجهزة بمعدات و مكنات كثيرة. و له احيانا من�صات 
ا�ضافية م�ساعدة منف�صلة على �شكل �صليب او �سدا�سي 
من  لاأوبرا  �شركة  لتمكين  �آخر  ترتيب  �أو   ، الا�ضلاع 
العر�ض في مجموعات منف�صلة . دور لاأوبرا لاأوروبية 
لها �صالات �أ�صغر عموم ا ومن�صات �أكثر �إتقانا ، بالمقارنة 

مع دور لاأوبرا في الولايات المتّحدة.

theatres Dance م�سارح رق�ص
ما عدا عرو�ض الباليه في دار لاأوبرا، لي�س هناك �شكل 
الم�سارح  اما  الرق�ص.  بعرو�ض  خا�ص  لم�سرح  بقوة  مميّز 
الراق�صة فتكون م�ؤلفة من 200 الى  للعرو�ض  ال�صغيرة 
300 مقعد وعادة تكون على �شكل م�سرح اطار المقدمة 
او الخ�شبة المت�صلة، لإعطاء ر�ؤية امامية و وا�ضحة لخ�شبة 

الم�سرح.

 Spaces for المتعدّدة  للا�ستعمالات  ف�ضاءات 
multiple uses

تقريب ا كلّ م�سرح يحتمل عدة ا�ستعمالات ، لكن هنا 
الا�ستعمال  متعددة  الم�سارح  ن  م  معيّنين  نوعين  نناق�ش 
متعدّد  والم�سرح  لاأغرا�ض  المتعدد  الم�سرح  وهي 

الا�شكال.

theatres Multipurpose الم�سرح المتعدد الأغرا�ض
ا  عموم  وجد  ي  المعا�صر  لاأغرا�ض  المتعدد  الم�سرح  �إنّ 
في المدن لاأمريكية الكبيرة والمتو�سطة وقليلا في اماكن 
�أخرى حول العالم. وهي م�سارح اطار المقدمة وم�صممة 
لت�ضم العديد من الفعاليات مثل المو�سيقى ال�سيمفونية، 
اخرى  وعرو�ض  الباليه،  المو�سيقي،  الم�سرح  لاأوبرا، 
2400و  الى   1200 من  عادة  يكون  المقاعد  عدد   .
بقوة  مت�أثر  ال�صالة  �شكل  �إنّ  مقعد.   2800 اعلى  كحد 
الخ�شبة  بيت  بينما  لل�سمفونية،  ال�سمعية  بالمتطلبات 
م�صمّم لتلبية حاجات لاأوبرا والم�سرحيات المو�سيقية. 
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الترتيبات  تغيّير  على  بالقدرة  م�صمّمة  الغرف  هذه 
وتعديل  الخ�شبة  مقدمة  (منطقة    forestage )خ�صو�صاً 

الخ�صائ�ص ال�سمعية ح�سب حاجات كلّ نوع �أداء.

theatre Multiform الم�سرح متعدّد الا�شكال
الم�سرح متعدّد الا�شكال يمكن �أ ن يعاد ت�شكّيله ثاني ة لتغيير 
علاقة الجمهور بالممثل وتغيير عدد المقاعد. بانتقالالعنا�صر 
يمكن  المو�سيقية  الحفلات  قاعة  �شكل  الكبيرة،  المعمارية 
مقدمة  مع  وخ�شبة  �صالة  م�سرح  غرفتين  �إلى  يتحوّل  �أن 
م�سرح. �أبراج من المقاعد الجانبية ي مكن �أ ن تو�ضع لت�ضييق 
الغرفة، �أو تغّري ن�سبها ما عدا ذلك في �أغلب لاأحيان �أر�ضية 
لاأورك�سترا يمكن �أ ن تخف�ض او ترفع والمقاعد تزال لخلق 
منطقة م�ستوية كبيرة مرنة. العديد من �أ�شكال الم�سرح يمكن 
للأر�ضية  التغيير  القابلية في  اعتمادا على هذه  ت�صمّم  �أن 
الم�ستوية. التي كانت ميزّة عامة لدور لاأوبرا في القرن الثامن 

ع�شر والتا�سع ع�شر.

Spaces for entertainment ف�ضاءات للترفيه
�أماكن الترفيه ال�شعبية ي مكن �أ ن تتّخذ �أ�شكال عديدة. 
الا�ستعمال  متعدّد  الم�سرح  مهمين  نوعين  نناق�ش  هنا 

التجاري و�صالة العر�ض.

الم�سرح التجاري متعدّد الا�ستعمال " م�سرح برودواي"
ا�سا�سي  ب�شكل  م�صمّم  مقدمة  اطار  ذو  م�سرح  هو  و 
ليخدم التطبيقات ذات ال�صوت الم�ضخّم. عدد المقاعد 
من 1200 الى 2500 مقعد وبحدّ �أعلى 10000 مقعد. و 
يمكن ت�أمين درجة معقولة من لاألفة ب�شرفات متعدّدة ، و 
بجلب جزء كبير من اماكن الجلو�س الى �أقرب نقطة من 
الخ�شبة. الخ�شبة مجهّزة عادة لت�ستقبل العرو�ض الجوالة 
للفرق الم�سرحية والمو�سيقية. كما انه من الا�ستعمالات 

لاأخرى حفلات منح الجوائز.

showroom صالة العر�ض�
تدلّ �صالة العر�ض عادة على مكان ترفيهي عادة مرتبط 
لت�ستقبل  ت�صمّم  د  ق  عر�ض  �صالة  م�صيف.  �أو  فندق 
�إنتاج  ح�سب  م�صممة  تكون  د  ق  �أو  احتفال  مرا�سم 
عبارة  ال�صالة  تكون  قد  �سيرك.  او  معر�ض  مثل   ، معّني
عن غرفة تحوي فقط 400 مقعد ، لكن في �أغلب لاأحيان 
تكون �صالة كبيرة تحوي من 1200 الى 4000 مقعد. قد 
 Arena stage ( ي�أ خذ هذا الم�سرح �شكل المن�صة الحلبة
المت�صلة  المن�صة   ،)  Thrust stage المتقدمة)  المن�صة   ،  )
مكنات  تقدّم  قد  العر�ض  �صالات   ).  End stage(

Overture Hall, Overture Center for the Arts, 
Madison, WI, USA (image shown)

Derngate, Northampton, UK (image shown)

Kodak Theatre, Hollywood, CA, USA (image shown)
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المائية  الخ�شبات  مثل  العر�ض  دعم  في  ت�ساهم  متطورة 
. غيرها  “water stages” و 

Spaces for media interaction   ف�ضاءات التفاعل الإعلامي
بالطبع كلّ الم�سارح ف�ضاءات للتفاعل، لكن منذ �أواخر 
الف�ضاء.  ن  م  جديد  نوع  تطوير  تم  الع�شرين  القرن 
فالفنانون والعلماء ي�ستعملون هذه الف�ضاءات لاإعلامية 
 ، جدا  مرنة  الف�ضاءات  هذه  وبحث.  للأداء  التفاعلية 
تقريب  دائم  وب�شكل  ثابتة،  جلو�س  اماكن  بدون  عادة 

Wynn Resorts, Macau (image shown)

New World Symphony, Miami Beach, FL, 
USA (image shown)

ا مع درجة عالية م ن قابلية التعديل ال�سمعية. الميزّات 
الت�سجيل  على  كاملة  قدرة  تت�ضمّن  د  ق  لاأخرى 
البحار  تحت  ما  بيئات   ، لاإعادة  وقابلية  لاإعلامي 
وغيرها ، وات�صال �إلكتروني بف�ضاءات �أخرى عن بعد.
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�أ�ساليبِ  التجريب في  نزعةُ  ن��شأتِه  منذُ  الم�سرحَ  �صاحبَ 
ب�أ�شكالٍ  جديدةٍ  �أفكارٍ  طرحِ  �أجلِ  من  وذلك   ، التعبير 
ولتطويرِ   ، المجتمع  على  تطر�أُ  التي  المتغيراتِ  ت�سايرُ 
�أن  فيه  ، ومما لا�شكَّ  التقليدية  للحدودِ  الات�صالِ تجاوزاً 
جديدةٍ  �آفاقٍ  خلقِ  �إلى  مبا�شرٍ  ب�شكلٍ  �أدى  التطورَ  هذا 
و�إمكاناتٍ  و�أدواتٍ  �سبلٍ  باكت�شافِ   ، الم�سرحيين  �أمامَ 

جديدةٍ في التج�سيدِ لاإبداعي والخلقِ الفني .
وعندما �أخذ الم�سرحُ طابعاً تجريبياً ، �أخذَ المخرجُ ي�شكلُ 
على  الم�سرحِ  خ�شبةِ  فوقَ  الم�سرحي  العر�ضِ  مفرداتِ 
وفقِ �صياغاتٍ جديدةٍ تتما�شى مع فعلِ التجريب، وبد�أَ 
الم�سرحي  للعر�ضِ  جديداً  �شكلًا  علينا  يقترحُ  المخرجُ 
التجريبُ الحقيقي الذي يعدُّ مادةً جاهزةً  ، وقدْ يكونُ 
قابلة للت�شكيل ، �شيئاً يت�سمُ بالابتكارِ الجدي في العرو�ضِ 
الم�سرحيةِ التي �سي�شتركُ فيها فيما بعد المتفرجون ، كي 

ت�صبحَ وثيقةً م�سرحيةً حقيقية.
ع�شر  التا�سعِ  القرنِ  نهايةِ  في  ن��شأَ  كمفهومٍ  والتجريبُ 
الدراما  بمفهومِ  وارتبطَ   ، الع�شرين  القرنِ  وبداياتِ 
وعلى  �أولًا  الفنونِ  في  التجريبُ  ظهرَ  حيثُ   ، الحديثة 
�آخرُ  تلا�شَتْ  �أن  بعدَ   ، والنحت  الر�سم  في  لاأخ�صِّ 
�أن  وبعدَ   ، ثابتةً  قواعدَ  تفر�ضُ  التي  الجماليةِ  المدار�سِ 
القرنِ  في  الهائلِ  التقني  بالتطورِ  الفنيةُ  الحركةُ  ت�أثرتِ 

اتجاهِ  التجريبي في  البحثِ  نوعاً من  الع�شرين و�شهدَتْ 
الخروجِ عن الم�ألوفِ وال�سائد ، وعربياً ، عُرِفَ التجريبُ 
في الن�صفِ الثاني من القرنِ الع�شرين عندَما بد�أ الكتّابُ 
يخالفُ  نهجاً  �أعمالِهم  في  ينهجون  العربُ  والمخرجون 
الم�سرحِ  ن��شأةِ  منذُ  عليه  �ساروا  الذي  التقليدي  الم�سرحَ 

العربي . 
تاريخِ  في   - التجريب   - الفعالُ  العن�صرُ  هذا  يزال ُ ولا 
الم�سرح فاعلًا وجوهرياً في واقعِه المعا�صر ، حيثُ �شهدَ 
ميدانِ  في  جوهريةً  انتقالاتٍ  المعا�صرُ  العربيُّ  الم�سرحُ 
�صعيدِ  على  المفهومِ  هذا  بلورةِ  خلالِ  من  )التجريب( 
البنى الفكريةِ والتطبيقيةِ لجملةٍ من النتاجاتِ الم�سرحيةِ 
رَ لها �أن تكونَ نموذجاً متفرداً من حيثُ ال�صياغةُ  التي قُدِّ
يلزمُ  التي  المعرفيةِ  الدلالاتِ  والبحثُ عن   ، التجريبية 
ال�شكل  م�ستوى  على  فاعلةٍ  تجاربَ  بتقديِم  المخرجَ 
ت�أخذُ  كانَتْ  التجريبِ  و�أن �صورَ  �سيما  ، لا  والم�ضمون 

مدياتٍ تحديثيةً وا�سعة .
ومن خلالِ مِهْرجانِ القاهرةِ الدولي للم�سرحِ التجريبي 
التجريبِ  معنى  تحديدُ  تم   ، لاأولى  الثلاث  دوراتِه  في 
العالِم  م�سرحيي  من  �شخ�صاً  �أربعيَن  من  �أكثَر  باتفاقِ 
والوطنِ العربيِ ، ويمكننا �أن ن�ستخل�صَ بع�ضَ التعاريف :

_ التجريبُ هو التمردُ على القواعدِ الثابتة .
_ التجريبُ مرتبطٌ بالديمقراطيةِ وحريةِ التعبير .

_ كلُّ م�سرحيةٍ تت�ضمنُ نوعاً من التجريب .
_ التجريبُ مرتبطٌ بتقنيةِ العر�ض .

_ التجريبُ �إبداع .

 د. عامر صباح المرزوك
مدير قسم الإعلام والعلاقات العامة  

جامعة بابل

 ))التجريبُ في مسرحِ الشباب ... تجاربُ من المسرحِ العراقي(( 
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_ التجريبُ تجاوزٌ للركود .
_ التجريبُ انفتاحٌ على ثقافاتِ لاآخرين .

_ التجريبُ عمليةٌ معملية .
_ التجريبُ مرتبطٌ بالمجتمع .

_ التجريبُ ثورة .
�أنَّه  على  �إجرائياً  تعريفاً  التجريبَ  الباحثُ  ويُعرّفُ 
)فعلٌ يهدفُ �إلى ا�ستحداثِ ر�ؤى تغايرُ وتخالفُ الر�ؤى 
التقليديةَ لاأر�سطوية عن طريقِ ك�سرِ الم�ألوفِ في الم�سرحِ 
والخروجِ   ، لاأر�سطوي  والبناءِ  والمكانِ  الزمانِ  وته�شيمِ 
عن ال�سياقاتِ الفنيةِ ال�سلفيةِ في العر�ضِ الم�سرحيِ التي 
ال�شكلِ  على  القائمةِ  الجماليةِ  النظرياتِ  على  تقومُ 

والم�ضمون( . 
لا  �إ�شكاليةً  العراقي  الم�سرح ِ في  التجريبِ  مفهومُ  يثيُر 
�إلى الكثيِر  النظرِ  يت�أتى من خلالِ  يمكنُ تغافُلها ، وهذا 
 ، العراقي  الم�سرح  �شهدَها  التي  التجاربِ  هذه  من 
والموا�ضعات  الم�ألوفِ  على  خرجَتْ  عرو�ضٌ  �أنَّها  على 
الم�سرحيون  عليها  و�سارَ   ، عليها  المتعارفِ  الم�سرحيةِ 
�أغلبِ  في  تج�سدَتْ  لاإ�شكاليةُ  وهذه   ، الزمن  من  ردحاً 
الم�صطلحُ من  لما يحملُه هذه   ، ال�شباب  م�سرح  عرو�ضِ 
المتخ�ص�صين  قبلِ  من  نهائي  اتفاقٍ  وعدمِ   ، غمو�ضٍ 
بال��شأنِ الم�سرحي ، وهذا بدورِه انعك�س على ما قُدمَ من 
عرو�ضٍ م�سرحيةٍ �شبابيةٍ على �صعيدِ الم�سرحِ العراقي .

وتتحددُ عينةُ الدرا�سةِ من العرو�ضِ الم�سرحيةِ التجريبيةِ 
ال�شبابيةِ العراقية ، وتمَّ الا�شتغالُ على محورين ، لاأول 
الم�ؤلفِ  بتجربةِ  متمثلًا  الم�سرحي  الن�صِ  التجريبُ في   :
في  التجريبُ   : والثاني   ، العظيم  عبد  �شاكر  الدكتور 
العر�ضِ الم�سرحي متمثلًا بتجربةِ المخرجِ عبا�س رهك . 

تجاربُ   .. الم�سرحي  الن�صِ  في  التجريبُ 
الدكتور �شاكر عبد العظيم1

في  العظيم  عبد  �شاكر  الدكتور  الم�ؤلف  تجربةُ  تعتمدُ 
الفنونِ  كليةِ  من  البكالوريوس  شهادة  على  ، حصلَ  1974م  عام  بغداد  في  ولدَ   *1
بابل  /جامعةِ  الجميلة  الفنون  كلية  من  والماجستير   ، 1995م  بغداد  جامعةِ  الجميلة/ 
2009م ، والدكتوراه من الكليةِ نفسِها عام 2014م ، تدريسي في كليةِ الفنونِ الجميلةِ 
بجامعةِ القادسية ، أخرجِ العشراتِ من المسرحيات ، وكتبَ النقدِ المسرحي وله العديدُ 
من الدراساتِ والمقالات ، ألفَ العديدَ من النصوصِ المسرحية ، نذكرُ منها : باسوورد 
، مونودراما ، هنالك رقصاتٌ أخرى ، ثم ماذا ، هل علي أن أنتظرَ النصَّ القادم ، 

خرساء ، تلفزيون .

المغايرةِ الن�صيةِ على مجموعةٍ من المنطلقاتِ التي تحاولُ 
�أَنْ ت�ؤ�س�سَ لإيجادِ ن�صٍ م�سرحي مغاير ، تلك المنطلقاتُ 
 ، ن�صي(  م�سرحي  )عر�ضٍ  وتماهي  تداخلِ  من  تنبثقُ 
بمحتوياتٍ ملونةٍ تح�ضرُ فيها �أمامَ القارئ/الم�شاهد �آليات 
الكتابةُ الن�صيةُ ومركباتُها ، وتلك المحتوياتُ تقعُ �ضمنَ 
المنطلقاتِ  هذه  ومن   ، المغاير  الن�صِّ  ت�أ�سي�سِ  منطلقاتِ 

التجريبية :  
- �أن يكونَ الم�ؤلفُ حا�ضراً ب�أدواتِه الكتابيةِ عبَر مخاطبةٍ 
مبا�شرةٍ مع القارئ/الم�شاهد، فالحديثُ موجهٌ له ب�شكلٍ 
الن�صِ  ت�أ�سي�سِ  في  م�شاركتِه  تفعيلِ  �أجلِ  من  مبا�شرٍ 
على  اعتماداً  بعد  فيما  ولي�سَ   ، لاآنيةِ  القراءةِ  بلحظةِ 

تنوعِ مرجعياتِ كلِّ قارئ .
بع�ضٌ من  تكونَ  و�أن   ، ناق�صاً  الن�صُّ  يكونَ  �أن  تعمد   -
مفرداتِه ناق�صة ، و�أحياناً لي�سَ ثمة تعمد ، بل الاعتمادُ 
لنف�سِها  ت�ؤ�س�سُ  كتابيةٍ  ان�سيابِ  عمليةِ  على  الكلي 
ما  �إعلانِ  مع  الكاتبِ  تدخلِ  دونَ  بها  الخا�صَّ  ف�ضاءها 
يدورُ في خلدِ الكاتب ، فمثلًا ي�صلُ الكاتبُ �إلى رحلةٍ 
لا يملكُ �شيئاً يكتبُه ، وهنا يعلمُ القارئُ �أنّه لا يملكُ �شيئاً 
، فلي�سَ الكاتبُ كائناً ف�ضائياً �أو خارقاً يمتلكُ كلَّ �شيء ، 
وبذلك ي�أتي دورُ القارئ/الم�شاهد للأخذِ بزمامِ المبادرةِ 

والتكوينِ والت�أليف .
يطمحُ  ما  �ضرورةِ  من  مت�أتيةٌ  القارئ/الم�شاهد  -مفردةُ 
�إليه الم�ؤلفُ في ن�صِّ المغايرة، لأنّ الن�صَّ �ساحةُ عر�ضٍ/

م�سرحي  عر�ضٍ  لتقديِم  ت�سعى  ورقيةٌ  م�سرح  خ�شبةُ 
الن�صِّ وفقَ ما جاءَ في ن�صِ م�سرحيةِ )با�سوورد(  داخلَ 
، وهو جزءٌ من بيانٍ ت�ضمن : )لقد قمتُ ب�صياغةِ عر�ضِ 
العمليةِ  خطواتي  �أولى  تمثلُ  مونودراما   ، )مونودراما( 
في تج�سيدِ الفكرةِ التي كنتُ )ولا �أزال( �أرنو �إليها وهي 
تقديُم العر�ضِ الم�سرحي داخلَ الن�ص الم�سرحي نف�سه ، 

ومن ثم يمكنُ نقلُه �إلى خ�شبةِ الم�سرح( .
- يقت�ضي وجودُ الم�ؤلفِ الذي يكتبُ الن�ص ، فـ)�ألي�س( 
حا�ضراً  يكونُ  لا  فلماذا  الن�ص؟؟  كاتب  هو  الم�ؤلفُ 
من  الكثيِر  في  يح�ضرُ  فهو   ، ذلك  لاأمرُ  تطلبَ  ما  متى 

ها . الن�صو�ص لكنَّه يغيبُ في بع�ضِ
- في ن�صِ المغايرةِ الجديدِ تح�ضرُ بع�ضُ لاأجنا�سِ لاأدبية 
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�ضمنَ  تكونُ  لا  ربما  التي  ال�شعريةُ  الق�صيدةُ  فهناك   ،
ال�شعبية  والحكاية  الحكايةُ  وكذلك   ، لاأحداثِ  ن�سيجِ 
ولاأغنيةُ والق�صةُ الق�صيرةُ جداً والخبُر ال�صحفي ، وهو 
ما يمنحُ القارئَ بُعْداً معرفياً وترويحياً جاذباً وداعماً لفعلِ 

القراءة  .
وتركيبهِ  الن�صِّ  تعميِر  �أثناءَ  لاإخراجيةِ  ر�ؤياه  -ح�ضورُ 
الن�صِ وفقَ  �أيِّ مخرجٍ في تركيبِ  �أمامَ  البابِ  فتحِ  ، مع 
الم�سرحي(،  )ن�صي  �أي  فهو   ، ور�ؤياه  ومخيلتهِ  مخيالهِ 
�أنا  �أنا والمغني  �أنا والناقدُ  �أنا والمخرجُ  يلتقي فيه الم�ؤلفُ 
والحاكي ، مع الم�ؤلف هو والمخرج هو )قارئٌ �أو مخرجٌ 
ر�ؤية  بح�سب   - الم�سرحي  ن�صي   ، ناقدٌ(  �أو  ممثلٌ  �أو 
بل   ، لمتلقي  لي�س عمليةَ خطابٍ  العظيم -  �شاكر عبد 
هو خطابٌ �إزاءَ خطاب ، خطابي �أنا �إزاءَ خطاب قارئ 
�سي�ؤ�س�سُه القارئُ �أثناءَ عمليةِ القراءة ، فهو لي�سَ عمليةَ 
بالفعل ، وهو  يت�أ�س�سُ  توا�صلٍ وانقطاعٍ بل هو خطابٌ 
كثيراً  يعتدُّ  لا  الم�سرحي  ون�صي  �آخر،  لخطابٍ  خطابٌ 
بالتلقي بل يعتدُّ كثيراً بالتخاطب ، القارئُ فاعل ، فهو 
قراءةٍ  وكلُّ   ، القراءة  بنهايةِ  ينقطعُ  مبا�شرٍ  حوارٍ  �إقامةُ 
�أثناء  التخاطبِ  هذا  وترميمِ  تخاطبِ  بدايةُ  هي  �أخرى 

فعلِ القراءةِ ، الم�شاهدةِ ، التكوينِ الن�صي. 
-لي�س هنالك من مرجعياتٍ للن�صو�صِ التي كتبها عبد 
العظيم ، وهي محاولةٌ للإطاحة بكلِّ الن�صو�صِ ال�سابقةِ 
الم�ألوفةِ من �أر�سطو الى ما بعدَ �إب�سن ، فثمةُ ت�شظياتٌ ، 
وتدميٌر   ، �أحياناً  للمو�ضوعِ  وغيابٌ   ، للحبكة  وغيابٌ 
فو�ضويةٌ  ثمةُ   ، �أخرى  �أحيانٍ  في  لها  و�إحياءٌ   ، لل�صورة 
ترابطه  وعدم  الراهنِ  العالِم  فو�ضويةِ  من  تنطلقُ  ماثلةٌ 
وال�ضجر،  للممل  ح�ضور   ، للمتناق�ضات  ح�ضور   ،
وال�شخ�صيات  والقارئ  )الم�ؤلف  للجميع  ح�ضور 
عما  م�س�ؤول  ككل(  والفن  ولاأدب  والحا�ضر  والتاريخ 

حدث ويحدث .
م�ألوفاتِ  لبع�ضِ  كثيرةٌ  ا�ستبدالاتٌ  المغايرِ  الن�صِّ  في  ــ 
ب�شكلٍ  تكتبُ  لا  فالملاحظةُ   ، بال�شكل  الخا�صةِ  الن�صِّ 
 ، الا�شتغال  واجبةٍ  كملاحظةٍ  لها  ي�شارُ  بلْ   ، اعتباطي 
بكونهِا  الب�سيطةِ  �أهميتهِا  �إلى  ي�شارُ  الملاحظاتِ  وبع�ضُ 
الملاحظاتِ  وبع�ضِ  المخرجِ  �أو  القارئِ  لذهنيةِ  خا�ضعةٌ 

بت�شكيلِها  مخيٌر  وهو  نف�سُه  القارئُ  وي�شكلُها  يكتبُها 
ناحيةٍ  من  الن�صِ  في  لاأ�شياءِ  بع�ضِ  ا�ستبدال  ثم   ،
به  الخا�صِ  الن�صِ  في  المفردةُ  وهذه  )ت�أليف(  كمفردة 
فا�ستبدلتْ في كلِّ   ، ت�شكلهِا  الن�صِّ في  تخ�ضعُ لمحتوى 
 ، ن�صي  ت�شكيلٍ   ، )مقترحاتٍ  �إلى  وتحولتْ  الن�صو�صِ 
�سيناريو ، ف�ضاءاتٍ م�سرحيةٍ مقترحة ، ن�ص ( وهكذا 
�أو  )دم(  مفردة  �أو  )�إظلام(  لمفردةِ  غيابٌ  هنالك  ثم   ،
 ، الم�سرحيةِ  الن�صو�صِ  في  م�ألوفةً  نجدُها  التي  )ختام( 
وحلَّتْ محلَّها مفرداتُ )قطع ، نهاية ، نهاية الم�شهدِ �أو 
الف�صل ، نهايةُ الم�سرحية ، نهايةُ اللوحات( لنقترب من 
ح�ضورِ ت�شكيلِ الن�صِّ الدرامي التلفزيوني �أو ال�سيناريو 
الن�صِّ  �شكلِ  في  التجديدِ  لغر�ضِ  وهو   ، ال�سينمائي 

وروحيتهِ القرائية .
وقد يتبادرُ �إلى الذهنِ �س�ؤال : ما الداعي لنقلِ العر�ضِ 

�إلى الورقِ ولي�سَ نقلُ الن�صِّ الى الخ�شبة؟  
والجواب ، هي عمليةُ بحثٍ عما ينا�سبُ عالمنا ال�صوري 
�سطحياً  ن�صاً  يعتمدُ  الذي  الحداثةِ  بعدَ  ما  عالم  الحالي 
بعد  ما  تر�سيماتِ  �أهمُّ  وتلك   ، العمق  عن  ويبتعدُ   ،
الحداثةِ التي جاءَتْ في طروحاتِ الفيل�سوف الفرن�سي 
 ، ليوتار(  )فران�سوا  الفرن�سي  وكذلك   ، بودريارد(   (
وتفكيكيةِ )جاك دريدا( ال�ساعيةِ �إلى ت�شظياتٍ في المعنى 
والمكتوبِ ، وتوالداتٍ ن�صيةٍ غيِر منتهيةٍ ي�شكلُها القارئ 
، ثمَّ �إنَّ المغايرةَ تدعو �إلى البحثِ عن �سبلٍ جديدةٍ جاذبةٍ 
تحركُ ذائقةَ وذهنيةَ المتلقي ، وتثيُر جمالياتِ عبِر حراكِ 
الن�صو�صِ  في  المغايرةِ  ن�صُّ  فيكونُ   ، بالم�ألوف  لاإطاحةِ 
التي تكتبُ مثارَ ت�سا�ؤلٍ وابتكار ، ولدت هذه الن�صو�ص 
من لاإن�سانِ لتذهب �إلى لاإن�سانِ ، بلا محيطاتٍ معينةٍ 
حولَها ، تذهبُ هكذا بتجردٍ عالٍ من �أيَّ ارتباطٍ �سوى 

لاإن�سانيةِ وح�سب .
تجاربُ   .. الم�سرحي  العر�ضِ  في  التجريبُ 

المخرج عبا�س رهك2
ات�سمَتْ تجربةُ المخرجِ ال�شاب عبا�س رهك بتقديِم تجاربَ 
م�سرحيةٍ اتخذَتْ من المكانِ �سمةً للتجريبِ الم�سرحي ، 
2* ولدَ في مدينة الحلة عام 1978م ، حصلَ على شهادةِ البكالوريوس من كليةِ الفنونِ 
2014م ، طالب  نفسِها عام  الكليةِ  ، والماجستير من  2009م  بابل  الجميلة/ جامعةِ 
دكتوراه حالياً ، ألف وأخرج العديد من المسرحيات، نذكر منها : إنسان في زمن الغربة 

، أقنعة تحت الحمراء ، كشكول حضاري ، مغامرة كونية .
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وهذا ما نتلم�سهُ في �أغلبِ عرو�ضهِ الم�سرحية ، فهو يقدمُ 
�أفكارهَ ور�ؤاه الم�سرحيةَ مبنيةً على هند�سةِ المكانِ الذي 
يقدمُ فيه تجاربهَ ، وهو بذلك ي�شاك�سُ التقليدَ والروتين ، 
وينفتحُ على �أماكنَ جديدةٍ لم ي�ألفْها م�سرحُنا الحالي من 

قبل ، وهذا ما يح�سبُ له فنياً وفكرياً . 
اتخذَ المخرجُ رهك من )بور�سيبا( 3** مكاناً ليقدمَ فيه 
م�سرحيتهَ )ك�شكول ح�ضاري( لما يحملهُ هذا المكانُ من 
المخرج  وظفَ  وهنا   ، عريق  وح�ضاري  تاريخي  عمقٍ 
تخدمُ  ليجعلَها  ودلالته  و�سعتهِ  بعمقهِ  المكانِ  �إمكانات 
ب�شكلٍ  يتوزعون  الممثلون  ف�أخذَ   ، الم�سرحي  عر�ضهَ 
 ، المكان  يحملُها  التي  الم�ستويات  وفق ِ على  مختلفٍ 
غيِر  ب�شكلٍ  يتوزعون  �أي�ضاً  المتلقين  جعلَ  بدورهِ  وهذا 
منتظمٍ وعلى م�سافاتٍ مكانيةٍ مختلفةٍ مما خدمَ العر�ضَ 

الم�سرحي ككل .
المخرجُ  بنا  انتقلَ  فقد  كونية(  )مغامرة  م�سرحية  في  اما 
ليجعله  قطار(  )محطة  وهو  �ألَا  �آخر  مغايرٍ  مكانٍ  �إلى 
معماريةٍ  مكوناتٍ  من  فيه  بما  الم�سرحي  ه  لعر�ضِ مكاناً 
م�صطبات   ، القطار  حاويات   ، العربات   : ومحتويات 
البنايات ،  �أ�سطح   ، ال�ضوئية  لاإ�شارة  �أعمدة   ، الجلو�س 
�سكك الحديد ...�إلخ( ، ليجعلَ من كلِّ هذه المفرداتِ 
ف�ضاءً م�سرحياً موظفاً عدداً من �سائقي القطار والموظفين . 
وفي م�سرحيةِ )�أقنعةٌ تحتَ الحمراء( اتخذَ من �شاطئِ نهرِ 
�أنهَّ  الحلةِ مكاناً ليعر�ضَ فيه تجربتهَ الجديدة ، ليثبتَ لنا 
منفلتٌ من قيودِ م�سرحِ العلبة ، ومن لاأماكنِ التقليديةِ 
الم�سرحيةِ  العرو�ضِ  لم�شاهدةِ  فيها  الح�ضورَ  اعتدنْا  التي 

داخلَ �أروقةِ الم�سارح ب�شتى اختلافاتها . 
التجريبيةِ  المنطلقاتِ  من  ن�سجلَ مجموعةً  �أن  يمكنناَ  �إذ 
 ، رهك  عبا�س  ال�شاب  المخرج  تجربةِ  في  تج�سدتْ  التي 

وكالآتي :
 ، والاختلاف  المغايرةِ  مبد�أِ  وفقِ  على  المخرجُ  عملَ   -

لتحقيقِ عن�صرِ المفاج�أةِ في العر�ضِ الم�سرحي .
كلِّ  تفعيلِ  على  التجريبِ  في  رهك  المخرج  -يعمدُ 
ف�ضاءِ العر�ضِ الم�سرحي ، لقتلِ ال�س�أمِ والمللِ المتولدِ من 
بناؤها على  3** تسمى حالياً ببرس نمرود ، وهي مدينةٌ سومريةٌ مهمةٌ قديمة ، تم 
جانبي بحيرةٍ تبعدُ نحو 17 كلم جنوبَ مدينةِ بابل ، موقع بُورسيبا هو في محافظةِ بابل 
، وكانتْ تحتوي مدينةُ بورسيبا على زقورةٍ وهي موجودةٌ إلى اليوم وحسبَ التلمود 
يعتقدُ بأن هذه الزقورةَ هي برجُ بابل الموجود في التوراة ، ويعتقدُ بأنَّ هذه الزقورةَ 

كانتْ من أجلِ عبادةِ الإلهةِ نبو إلهِ التجارةِ عند البابليين .

التكرارِ والثباتِ ، ف�ضلًا عن ا�ستخدام الف�ضاءِ ا�ستخداماً 
وا�ضحاً فهو يعمدُ �إلى ت�شكيلِ ال�صورةِ الم�سرحيةِ انطلاقاً 
الرئي�سُ ل�صورةِ  العر�ض ، فالمكانُ هو المحددُ  من مكانِ 

العر�ض .
التجريبي  العر�ضِ  ماهيةِ  تركيبِ  في  المخرجُ  -انطلقَ 
مع  المتلائمةِ  �أفكارهِ  عن  تعبُر  يطرحُها  ر�ؤيةٍ  وفقِ  على 

فكرة الن�ص . 
- ات�سمَتْ �أعمالُه الم�سرحيةُ بكثرةِ الممثلين وبم�ستوياتٍ 
وطلبةً  قطار  و�سائقي  و�شرطةً  عمالًا  موظفاً   ، متفاوتة 
التمثيلي  لاأداء  جعلَ  مما   ، النا�س  عامةِ  من  وجمهوراً 

يت�سمُ بالفطرةِ بعيداً عن التقم�ص . 
داخلِ  بتنوعِها  الواقعيةِ  الم�سرحيةُ عن  لاأزياءُ  ابتعَدتِ   -
منظومةِ كلّ عر�ضٍ م�سرحي، وعلى �سبيلِ المثالِ جاءَتْ : 
بدائية ، حديثة ، غوا�صين ، زي عربي ، �أزياء ب�ألوانٍ براقة .

لما  مختلفةٍ  وم�ستوياتٍ  و�أماكنَ  زوايا  من  التلقي  -جاءَ 
يفر�ضهُ مكانُ العر�ضِ ب�سعتهِ وانفتاحهِ جلو�ساً ووقوفاً ، 
و�أحياناً من �أ�سطحِ المباني والبيوت ، وهو يقتربُ في ذلك 
من تنظيراتِ )ريت�شارد �ش�شنر( في تلقي الم�سرحِ البيئي . 

العالميةِ  وبين  ال�شعبيةِ  المحليةِ  بيَن  المو�سيقا  تنوعت   -
وبيَن لاأوبرا .

-  ا�ستخدامُ م�ؤثراتٍ طبيعيةٍ كالنارِ والترابِ ولاألعابِ 
الناريةِ والمتفرجاتِ وغيرها .

كماً  ت�ضمُّ  العراقيةَ  الم�سرحيةَ  ال�ساحةَ  �إن   ، و�أخيراً 
التي  ال�شبابيةِ  التجريبيةِ  الم�سرحيةِ  لاأعمالِ  من  هائلًا 
�شاركَتْ في مهرجاناتٍ م�سرحيةٍ عالميةٍ وعربيةٍ ومحلية 
يت�سنى  فلا   ، تقديرية  و�شهاداتٍ  جوائزَ  وح�صدَتْ   ،
للباحثِ درا�ستُها ل�سعتِها وا�ستمراريتِها ، لانَّ التجريبَ 

الم�سرحي م�ستمرٌ في البحثِ عما هو جديد . 
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المكان قبر موح�ش وفيه ينام الفتى بعد �أن �أ�ضناه الموت 
حيث دفن منذ قليل

الملاك : ب�صوت �أج�ش .... “ قم “
الفتى : يفتح عينيه في تثاقل و�إعياء ويبدو كمن غلبه 

النعا�س ثم يغم�ضهما من جديد
الملاك : ب�صوت �أج�ش .... “ قم “

الفتى : يفتح عينيه هذه المرة ويقول ماذا تريد ؟ ثم 
يغم�ض عينيه من جديد .

الملاك : ب�صوت �أج�ش قم انه�ض فما هذا وقت الراحة 
�أو النوم 

الفتى : يفتح عينيه بتثاقل ما الذي تريده مني ؟
الملاك : قم لاختبرك قم ف�أجب عما �أ�س�أله 

الفتى : �أتعرفني
الملاك : لا

الفتى : �أما وجدت غيري ؟ ما �صلتي بك حتى 
ت�س�ألني ؟

الملاك : لا �صلة ولكني �أ�س�ألك عن ....
الفتى : مقاطعاً لا�صلة  وت�س�ألني ب�أي منطق تتحدث ؟

الملاك : بمنطق لاإيمان 
الفتى : �أى �إيمان ؟ لاتعرفني ولا �أعرفك ورغم ذلك 

�أيقظتني من نومتي مع ما بدا مني من �ضيق وتعب 
لت�س�ألني 

        �أذهب فا�س�أل غيري ودعني �أ�ستريح
الملاك : ما تقول  ! منذ خلق الموت وخلقت �أنا ما 

�سمعت بحديثك هذا ؟
الفتى : “في تعجب”خلقت وخلق الموت ما �أغرب 

يقـــــظة 
الموتـى 

  مسرحية من فصل واحد

حديثك ؟ وما ��شأني �أنا بما تريد ؟
الملاك : قم و�أجب ولا تجادلني فقد �أتعبتني

الفتى : �أنا الذي �أتعبك و�أيقظك من غفوتك و�أ�ضناك 
بحديث عجيب لا معنى له 

الملاك : في ده�شة وذعر ا�سكت ... �أت�سمع ... �أو ترى 
ما �أرى ؟

الفتى : وما الذي ت�سمعه وتراه ؟
الملاك : رفقا�ؤك .. جيرانك هذي لاأج�ساد من حولك 

�أتراها ؟
الفتى : نعم �أراها 

الملاك : دب فيها ال�ساعة دبيب ما كنت �أراه من قبل 
الفتى : لا �أفهم كلامك ما الذي تعنيه ؟

الملاك : هذي لاأج�ساد ) وي�سكت (
الفتى : نعم هذي لاأج�ساد النائمة ما لها ؟

الملاك : لي�ست نائمة 
الملاك : هذه �أج�ساد موتى

الفتى : ) يبدو عليه مخايل الده�شة والفزع ( �أج�ساد 
موتى 

الملاك : �أج�ساد موتى تدب فيهم الحياة .. انظر �إليهم 
الفتى : ) يحدق النظر وينظر بده�شة ممزوجة بخوف 

(  �أين �أنا ؟
الملاك : �أين �أنا مخاطباً الفتى م�ستهجناً  وم�ستهزئاً �أنت 

بالقبر 
الفتى : �أي قبر وما �أفعل بالقبر ؟

الملاك : �أنت ميت 
الفتى : �أنا ميت منذ متى و�أنا ميت 

    أيــمن القــــزاز
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الملاك منذ �أن �أيقظتك لأقوم بواجبي و�أ�س�ألك فلم 
تجبني ؟

الفتى : كنت نائماً وما �أدري �إلا و�أحدهم يوقظني 
بغباء ظننته �أحد المتطفلين 

الملاك : لم يكن من �أيقظك �أحد المتطفلين بل كنت 
�أنا ....

الفتى : ) مقاطعاً حديث الملاك (  ملك الموت ... ) 
بخوف يخاطب نف�سه ( �أتراني �أحلم �أم �أهذي ؟
الموتى ينف�ضون عن �أنف�سهم التراب ويجل�سون 

الملاك : مذعوراً ا�سكت انظر الموتى ينظرون �إلينا 
يحدقون فّي بكراهية لم �أعهدها من قبل ) ي�سائل نف�سه 

( كيف دب فيهم              دبيب الحياة من جديد ؟
الفتى : هذا هو الدبيب الذي تعنيه ؟

الملاك : دبيب الحياة 
الفتى : كيف عاودهم ؟

الملاك : لا �أدرى 
الفتى : �إنهم ينظرون �إليك

الملاك : بكراهية �سوداء 
الفتى : لم ؟ 

الملاك : لا �أدرى غير �أني �أ�ؤدي عملي
الفتى : وما عملك ؟

الملاك : �أ�س�أل الموتى عن �إيمانهم 
الفتى : ولم ت�س�أل الموتى عن �إيمانهم 

الملاك : �إنه عملي
الفتى : عملك �س�ؤال الموتى عن �إيمانهم 

الملاك : طبعاً �أما تذكر كنت �أ�س�ألك �أنت �أي�ضاً 
الفتى : ت�س�ألني �أنا ؟ ولماذا ت�س�ألني ؟
الملاك : �أ�س�ألك كما �أ�س�أل كل ميت 

الفتى : ) م�ستهجناً ( و�أنا ميت ؟
الملاك : نعم �أكيد �أنت ميت وما جئت لهذا القبر �إلا 

لأنك ميت 
الفتى : ) غير م�صدق ( �أنا ميت ؟

الملاك : هذا القبر وهذي لاأج�ساد المحدقة بي وبك 
وهذه الظلمة ... �أنت ميت 

الفتى : �أنا ميت .. لا �أيها الملك �أنا ل�ست ميتاً فما دمت 
�أحدثك ف�أنا ل�ست بميت 

الملاك : بل لأنك تحدثني �أنا ف�أنت ميت 
الفتى : ) ي�سكت برهة مفكراً ( لأني �أحدثك ف�إني 

ميت .. ولكن المنطق ....
الملاك : ا�سكت كفانا نقا�ش �أتدري ما �صنعت ؟

الفتى : وما �صنعت ؟
الملاك : �أيقظت الموتى

الفتى : ولكني لم �أوقظهم بل �أيقظهم �صوتك لاأج�ش
الملاك : لم يوقظهم �سوى جدالك هذا الجدال �أيقظ 

فيهم جذوة الحياة من جديد
الفتى : جدالي �أنا �أيقظ الموتى حديثي .. عقلي .. 

فكري  �أيقظ الموتى
الملاك : نعم 

الفتى : لدي عقل وفكر �إذاً ؟
الملاك �أرى �أن لديك عقلًا فح�سب �أما الفكر فلا 
الفتى : ) �شارداً( بالأم�س ما من �أحد كان يح�س 

بوجودي واليوم يهزهم ويحركهم كلامي 
الملاك : تق�صد يوقظهم 

الفتى : يحركهم يوقظهم .. لا فرق 
الملاك :  ) متهكماً ( بل الفارق كبير 

الفتى : : ما يهمني هو �أن كلامي ..  هزهم �أو �أيقظهم 
كما تريد �أنت 

الملاك : ما كان يهمني �أنا �أن �أ�س�ألك و�أنتهي 
الفتى : ما كان يهمك  �أتعني �أنه لم يعد يهمك �س�ؤالي 

؟
الملاك : نعم ولا 

الفتى : منده�شاً و�صامتاً 
الملاك : �أعني لم يعد يهمني �س�ؤالك لاآن ولكن عما 

قليل ربما ...
الفتى : ربما تعاود الاهتمام ) هام�ساً ( والتطفل

الملاك : ربما بعد �أن تنتهي م�شكلتنا
الفتى : م�شكلة �أو بيني وبينك م�شكلة ؟

الملاك : تلك التي �أوقعتنا بها 
الفتى : لأنك �س�ألتني و�أنا لم �أجب 

الملاك : لم �أ�س�ألك كنت �أنتوي ولكنك �أتعبتني 
وجادلتني 

الفتى :  و لأنه لا يحق لمخلوق �أن يفت�ش عن �إيماني لم 
�أجب

الملاك : فلن�ؤجل هذه لاآن فهذه لي�ست الم�شكلة 
الفتى : وما الم�شكلة �إذاً ؟

الفتى : ه�ؤلاء ) ي�شير ناحية الموتى (
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الفتى : ) ناظراً �إليهم ( ينظرون �إليك بكراهية 
الملاك : رغم �أني ل�ست من قب�ض �أرواحهم 

الفتى : فلتذهب �إليهم وتحدثهم جرب �أن تقنعهم 
الملاك : هيا فلنذهب ) مم�سكاً يد الفتى ( 
الفتى : فلتذهب وحدك هذه م�شكلتك 

الملاك : لا بل م�شكلتنا معاً 
الفتى : وما دخلي �أنا ؟

الملاك : لولا جدالك ونقا�شك معي لما ا�ستيقظوا 
الفتى : ولكنه �صوتك لاأج�ش الذي �أرعبهم و�أفزعهم 

الملاك : )م�ستنكراً( �أهذه عيون فزعة خائفة 
الفتى : �إذاً لي�س جدالي الذي �أيقظهم 

الملاك : ولي�س �صوتي لاأج�ش �أي�ضاً 
الفتى : ولكنها كراهيتهم لك 

الملاك : فلتكن كراهيتهم لي ولكن عليك حل الم�شكلة 
الفتى : ولم ؟ �أواجب علي ؟ �أم كرم وتف�ضل ؟

الملاك : لاهذا ولا ذاك ولكنها الحاجة .. �أنت محتاج 
�إلي وعليك م�ساعدتي

الفتى : �أنا محتاج �إليك ؟ كيف ؟
الملاك : لو فتكوا بي لم �أ�س�ألك ولو لم �أ�س�ألك فلن 

يقدر لك �أن تجتاز برزخنا 
الفتى : و�أرجع الى داري

الملاك : هيهات هيهات �ستظل عالقاً .. من ي�أتى �إلينا 
لايرجع 

الفتى : ) فرحاً ( جميل 
الملاك : جميل وما وجه الجمال في �أن ت�صير عالقاً 

لاتجتاز البرزخ
الفتى : قل لى يا ملاكي .. �أنت ملاكي ما دمت لم 

تنتهِ مني بعد وتبا�شر عملك مع غيري ؟
الملاك : �صحيح 

الفتى : قل لي �إذاً يا ملاكي لو اجتزت البرزخ ما 
ينتظرني بعده ؟

الملاك : جنة �أو نار ح�سب ما قدمت يداك  
الفتى : ) متفكراً( جنة �أو نار ح�سب ما قدمت يداي 

؟؟؟ ربما تكون جهنم
الملاك : وربما تكون الجنة 

الفتى : ولم المجازفة �إذاً ؟ 
الملاك : �أية مجازفة ؟

الفتى : ) متهكماً ( مجازفة �أن �أعبر البرزخ �شوقاً لجهنم 

الملاك : ولكنها لي�ست مجازفة �إنها �أمر �ضروري 
الفتى : �أنت تراها �أمراً �ضرورياً لأنه عملك �أما �أنا 

ف�أراها مجازفة ومخاطرة والبقاء مكاني �أف�ضل و�أ�سلم 
الملاك : �أف�ضل و�أ�سلم .. ماذا تقول ؟

الفتى : �أقول ما �سمعت لن �أجيب و�س�أتركك له�ؤلاء 
) ناظراً ( ناحية الموتى ... من حقهم �أن ي�س�ألوك ولو 

لمرة واحدة 
الملاك : ي�س�ألونني �أنا ؟ �أنا الذي �أ�س�أل و�أنتم تجيبون 
الفتى : كان هذا قبل �أن �أفكر ف�سلاح لاإن�سان �أينما 

كان الفكر 
الملاك : �أينما كان ؟

الفتى : �صحيح �أينما كان ما دام يقدر �أن يفكر فليفكر 
وه�ؤلاء ) ينظر ناحية الموتى ( �سمعوني و�سمعوك 

وعرفوا حجتي            وحجتك اذهب �إليهم �إذاً ... 
هيا هيا لا تبطئ 

الملاك : ) فى ذعر ( لا لا لن �أذهب �إليهم  ) في لهجة 
حازمة ( لي�س من حقك �أن تفكر بعد مماتك هنا 

دنيانا ولي�ست                     دنياكم وغير م�سموح لكم 
بالتفكير هنا 

الفتى : من قال هذا ؟
الملاك : �أنا 

الفتى : ولكن التفكير حقي مثلما الحب والحياة من 
حقوقي 

الملاك : ولكن الحياة نف�سها لم تعد حقك .. �سلبت 
منك 

الفتى : ) واجماً (
الملاك : ر�أيت ما دامت الحياة نف�سها ذهبت فلي�س لك 

حقوق هنا
الفتى : واجماً 

الملاك : ) وقد ا�سترد �شيئاً من �شجاعته (  �أ�س�ألك 
فتجيب دون تفكير ف�أنا لا �أفت�ش عن فكرك ولكن 

�أفت�ش عن �ضميرك عما               يخبئه قلبك .. �أجب 
من ......

الفتى : مهلًا هذا لي�س بمنطق 
الملاك : ومنطق من الذي ي�سود هنا منطقي �أم منطقك 

عقلي �أم عقلك ؟
الفتى : العقل �أي عقل فالعقل والمنطق واحد في كل 

مكان وزمان 
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الملاك : لا يافتاي العقل والمنطق �أمور ن�سبية تتغير 
ح�سب الظروف

الفتى :  غير �صحيح هناك �أمور ثابتة لاتتغير مهما 
تغيرت الظروف 

الملاك : مثل ماذا ؟
الفتى : مثل حقي في لاإجابة على �س�ؤالك �أو الرف�ض 

مثل حقي في العدل 
الملاك : قلت لك حقك �سلب منك في اللحظة ذاتها 

التي �سلبنا فيها روحك 
الفتى : ) في خوف وازدراء ( �أنتم �إذاً ل�صو�ص 

الملاك : احذر راقب كلامك
الفتى : مّم �أحاذر 

الملاك : من �أن ت�ضيف ل�صحيفة �أعمالك �سيئات �أخرى 
الفتى : ولكنها طويت في اللحظة ذاتها التي �سلبتم 

فيها روحي .. �أتذكر ؟
الملاك :  نعم ولكن حقي عليك قليل من الاحترام 

الفتى : حقك علي ؟ ماذا تقول ؟ ما ما دامت لي�ست 
لي حقوق فلي�س علي واجبات 

الملاك : ولكن ....
الفتى : ولكن ماذا ؟ �أر�أيت �إنى �أفكر �أجادل لم ي�سلب 

مني الفكر �أو العقل ؟
الملاك : وكان لاإن�سان �أكثر �شيء جدلًا

الفتى : �صدق ربي .. انظر �إنه �أمر واقع مقرر مركب 
في النف�س الب�شرية 

الملاك : ويالها من نف�س متعبة 
الفتى :  متعبة لمن ؟
الملاك : لي ولغيري 

الفتى : لك ولغيرك ولك متطفل يرى من حقه �أن 
يفت�ش عن النوايا والطوايا 

الملاك : ولكنه عملي
الفتى : عملك على العين والر�أ�س ولكن حقي �ألا 

�أجيب . �س�أ�صمت حتى �ألاقي ربي فهو بي �أعلم 
و�أرحم 

الملاك : وبماذا �أجيب ر�ؤ�سائي ؟
الفتى : مممم.. ولكي تجيب �أنت على ر�ؤ�سائك يجب 

�أن �أجيب �أنا عليك �أولًا 
الملاك : ) فرحاً ( نعم نعم حتى �أنهي عملي معك 

و�أ�سلمهم �سجل �إجاباتك

الفتى : لم نختلف كثيراً عن الدنيا ر�ؤ�ساء و�سجلات 
وا�ستجوابات 

الملاك : وجدال وفكر وعقل �ألي�ست هذه مقولتك ؟
الفتى : نعم هي مقولتي  

الملاك : ) راجياً ( �أجب �إذاً من .........
الفتى : ولكنك ن�سيت ه�ؤلاء ) ناظراً ناحية الموتى ( 
الملاك : ومالي ومالهم �سوف �أ�سجل �إجابتك و�أرحل 

من �أمامهم و�أتركك و�إياهم تت�سامرون ) �ضاحكاً(
الفتى : ولن نذهب �إليهم كما كنت تريد 

الملاك : لا . �أنتهي منك �سريعاً ولا حاجة لنا 
للمواجهة 

الفتى : �ألن ت�س�ألهم مثلي ؟
الملاك : هم �أجابوا من قبلك يا فتاي هم فقط ا�ستيقظوا 

من �صوتك وجدالك 
الفتى : و�صوتك لاأج�ش ) مبت�سماً ( �أنت �أي�ضاً يا 

ملاكي ماكر ومجادل تن�سى دوماً م�س�ألة �صوتك هذه 
الملاك : هذه لي�ست م�شكلتنا  وعلى العموم هي م�س�ألة 

ن�سبية 
الفتى : كل الامور لديك ن�سبية حتى الحقوق 

والواجبات ك�أني ما غادرت الدنيا 
الملاك : �أجب من ....

الفتى “مقاطعاً” : ولكن ربما كانوا يودون تغيير 
�إجاباتهم 

الملاك : م�ستحيل لاإجابة تكون مرة واحدة ولا ي�سمح 
بتغييرها

الفتى : ولو لمرة 
الملاك : ولا لمرة هذا هو القانون
الفتى : �أ�صبت هذا هو القانون 

الملاك : ولاآن من ف�ضلك �أجب من ...
الفتى : ربما لن �أجيب لاآن 

الملاك : ولَم ؟ �أو لأنني كنت �أكثر �صبراً معك ؟
الفتى : لم يكن عن طيب خاطر يا ملاكي . كنت 

�صبوراً لأنك كنت خائفاً 
الملاك : ولكني لا�أخاف 

الفتى : بل لأنك خفت كنت �أكثر �أدباً و�صبراً
الملاك :” الملائكة لا يخافون

الفتى : ما من مخلوق �إلا وهناك �شيء يخيفه 
الملاك ماعدا الملائكة 
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الفتى : بل �أولهم الملائكة 
الملاك : �آه .. �إننا نخ�شى ..

الفتى : ما هذا ق�صدت فهذا يا ملاكي �أمر مقرر مفروغ 
منه جميعنا نخ�شى الله 

الملاك : �أي �شيء �إذاً كنت تعنيه بكلامك ؟
الفتى : �أعنى �أ�شياء كثيرة الموت مثلًا فما دمت حياً 

ف�سي�أتيك الموت �ألي�س كذلك ؟
الملاك : �صدقت .. ما من �شيء �أفزعنى و�أهمني �أكثر 

منه .. كلما جال بخاطري وجف قلبي 
الفتى : ورغم ذلك لا تر�أف بحالنا 

الملاك : �أو بعد كل هذا ال�صبر ولم �أر�أف بحالك بعد 
الفتى : قلت لك �صبرك لم يكن عن طيب خاطر 

الملاك : رغما عني 
الفتى : رغما عنك لا�شك

الملاك : ومن الذي �أرغمني
الفتى : الخوف 

الملاك : ولكني لن �أموت لاآن 
الفتى : ولَم ؟

الملاك : لأني لم �أنجز عملي بعد 
الفتى : �إذاً �أنت ت�صبر علي خوفاً من �أن تنتهي من 

عملك في�أتيك الموت 
الملاك : لا . فالموتى كثيرون 
الفتى : ف�أنت مطمئن لذلك 

الملاك : نعم 
الفتى : ومنذ متى �أجلت �أعمالنا الموت ؟

الملاك : �أتعنى �أنه ربما ...
الفتى : لا �أعني �شيئاً ما �أعلمه �أنك ربما مت لاآن وربما 

غداً وهذا ��شأنك لا يعنيني في �شيء
الملاك : لا يعنيك موتي ؟؟ ما �أجحدكم يا بني �آدم 

الملاك : ربما �أ�سعدني 
الملاك : �أ�سعدك 

الفتى : ولَم لا ؟ �أبيني وبينك مودة ؟
الملاك : ولكني �أرى في قلبي مودة تجاهك 

الفتى : �أما �أنا فلا 
الملاك : لا ؟

الفتى : لا �أرى تلك المودة بل �أرى �شيئاً �آخر 
الملاك : ماذا ترى �أيها الجاحد ؟

الفتى : �أرى كراهية في عيون ه�ؤلاء ) ناظراً ناحية 

الموتى ( 
الملاك : �إنهم ... �إنهم قادمون 

الفتى : وفي عيونهم 
الملاك : كراهية مخيفة 

الفتى : بل في عيونهم ال�شوق للحياة وراحت عن 
قلوبهم رجفة الموت 

الملاك : لولاك لما ذهب عن قلوبهم خوف الموت 
الفتى : لولاي لما نب�ضت قلوبهم بالحياة 

الملاك : ولاآن انظر ماذا قدمت يداك 
الفتى : كل الخير كان قلبي يرجف خوف الموت ولاآن 

�أيقظت كلماتي لاأموات لم يعد هناك موت فالفكر 
والموت لا                       يجتمعان 

يتحرك لاأموات ناحية الملاك الذي يرجع في ذعر 
للخلف وهو يردد  ) من القبر تولد الحياة من القبر تولد 

الحياة (
الموتى : ) يرددون كلمات الفتى وهم يتحركون ناحية 

الملاك ( لاآن �أيقظت كلماتي لاأموات 
الفتى : لاآن �أيقظت كلماتي الاموات ... لم يعد 

هناك موت فالفكر والموت لايجتمعان .. الموت 
والفكر لايجتمعان 

ي�ســــــــــــــــــــــــــــــدل ال�ستــــــــــــــــــار
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