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 1:رقمالدّورة العادية  مستخرج من محضر المجلس العلمي

 27/11/2025:المنعقد بتاريخ

 

 

 

البيداغوجية   • المطبوعة  لتقييم  خبيرين  تعيين  على  العلمي  المجلس  ، الآماليب ـصادق 

الصّ كتور  الد  بالخاصة   عبد  الإخراج.  مدبسدات  فن   مادة  في  لطلبة  ،  هة  موجَّ دروس 

 الس  
 
 .انية ليسانس، تخصص دراسات مسرحيةنة الث

 

 

 

 

 

   مستغانم 

 رئيس المجلس العلمي
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التقريرين            • العلمي على اعتماد   الإجابين، صادقبعد الاطلاع على  المجلس 

ة البيداغوجيَّ بالأستاذ:    الأمالي  الـمطبوعة  ة  الصمدالخاصَّ عبد  بسدات  ، د. 

الإخراجمادة:   تخصص دروس،  فنُّ  ليسانس،  الثانية  السنة  لطلبة  ه  موجَّ  ،

ة.   دراسات مسرحيَّ

 

 

 

 مستغانم يوم  

 رئيس المجلس العلمي 

 

 

 

 

، دروس فنُّ الإخراج " بـ:الموسوم  المطبوعة البيداغوجية الأماليشهــــادة مصادقة 

ة. ه لطلبة السنة الثانية ليسانس، تخصص دراسات مسرحيَّ  موجَّ
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 الجمهورية الجزائريةّ الديمقراطيّة الشعبيّة

 وزارة التعليم العالي والبحث العلمي

مس تغانم -جامعة عبد الحميد بن باديس 

 قســم: الفنون

 شعبة: فنون العرض

الدكتور: بسّدات عبد الصّمد

نة الثانيّة ليسانس المس توى: الس ّ

 دراسات مسرحيةّالتخصّص: 

 0202/0202الس نة الجامعيّة: 

الس يّد العميد رئيس المجلس العلمي رئيس اللجنة العلميةّ رئيس القسم

 المطبوعة البيداغوجيةّ )آ مالي( ضمن متطلبّات الترقيّة لدرجة الأس تاذيةّ

فن الاخراج مادة:الخاصّة بدروس   



 

 أ

 

 

 

 توطئـــــة

 

فياً ومنهجيًا ، لكي تكون س ندا علميًا، معر "فن الإخراج"تأأتي هاته المطبوعة البيداغوجية الخاصّة بمادّة 

نة الثانيّةلطُلّاب  ، سواءُ على المس توى البحثي الخالص آأو "دراسات مسرحيةّ" ليسانس الس ّ

 ن ومكان،زما كلوفي ومنذ ظهوره  بش تّّ آأنواعه و آأشكاله و آألوانه، الممارساتي، علما آأنّ المسرح

، آأي شخص آأو مجموعة آأشخاص مكلفين بتنظيم عناصر العرض بحيث يكتسب "منسق"اإلى  احتاج

الهدف هنا هو آأكثر من ذلك، وهو اس تجواب الإخراج  ، وكافياً ليصبح مفهومًا للمشاهد تماسكاً 

ره عبر التاريخ، لس تخلاص فنيّاتهكمفهوم،   اعملي   انشاطً  باعتباره  عبر تطوّره في حدِّّ ذاته، وتطوُّ

 من درامي لعمآأي تجس يد  عند تنشأأ  التي المختلفة و اللاماديةّ المادية المشاكل حل في يتمثل اآأساس ي  

رهاصاته الأولى،، المسرحي العرض خلال عبر المذاهب الأساس يّة التي وضعت له  و انطلاقا من اإ

حجر الأساس لبعثه في حُلل وآأشكال، و فنيّات مختلفة، بالتالي هو تتبُّعٌ لفن الإخراج قبل و آأثناء و 

خراجيةّ منتقاة بعناي طالب، ة فائقة، يس تفيد منها البعد ظهور مفهوم الإخراج، وذلك عبر نماذج اإ

 باعتبار فن الإخراج من المواد الأساس يّة في مسار الطالب المتخصّص في المسرح عموما.
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   الدرس الأوّل:

 

 مدخل اإلى فن الإخراج                                              

 

من الأهميّة بمكان آأن يلّم الطالب المقبل على آأي تخصّص في مجال المسرح بمعارف آأساس يّة تخص هذا المجال، 

ذا كان ما س يدرسه هو فن الإخراج باعتباره فنا يخوض في كل عناصر العرض المسرحي، بالتالي  خاصة اإ

يخها غني ختلف آأشكاله ومضامينه، تار فالعمليّة الاخراجية فنٌّ قائٌم بذاته وحجر الزاويةّ لأي عرض مسرحي بم 

وثري بمختلف التجارب التي تطوّرت من خلالها حتّ قبل ظهور المصطلح )الاخراج( لما هو عليه ال ن آأو 

بالأحرى منذ مرحلة ما يسمى بالمسرح المعاصر.  علما آأن تاريخ المسرح العالمي هو تاريخ طويل يمتد من القرن 

هذا، الأصل فيه المسرح الاغريقي العتيق الذي حمل معه بوادر وارهاصات  السادس قبل الميلاد اإلى يومنا

العمليّة الاخراجيةّ حيث كانت توظّف فيه آأهم عناصر العرض مذ ذاك مثل الديكورات )في حالتها الأولى( 

رحلة لس نا والأزياء كما الموس يقى والغناء، الأقنعة، وكل هاته العناصر كان يجب ترتيبها وتنظيمها، وفي هذه الم

بصدد تتبع آأصول العمليةّ الاخراجيةّ في المسرح كنشاط ينسق عناصر العرض ويوحدها. لأنّ المسرح احتاج 

، شخص آأو مجموعة مسؤولة عن تنظيم عناصر العرض بطريقة ما تمنح العمل “منسق”في كل زمان ومكان اإلى 

تطوّرت من خلال مراحل  ))عمليّة الاخراجيةّال ((الفني وحدة كافية ليكون مفهوماً  لدى المشاهد، علما آأنّ 

مفصليّة حتّ قبل ظهورها انطلاقا من المسرح الاغريقي و من ثمة الروماني مرورا بالمسرح القروسطي ، مسرح 

م، ثم تطوّرت العمليّة في 71م ، حتّ ظهور المسرح الواقعي في القرن  71و  71عصر النهظة، مسرح القرنين 

ليه باسم القرن العشرين آأو ما  يسمى بالمسرح المعاصر وعليه يعتبر فن الإخراج آأوركسترا لها قائدها يشار اإ

لّ آأن الفرق بين الأوركسترا الموس يقية والعرض المسرحي يكمن في آأن طبيعة هذا الأخير تركيبيةّ،  المخرج  اإ

يةّ وجود شخص ما تظهر حتم باعتباره مكوَنّّ من عدّة فنون تتكامل فيما بينها لتعطينا عرضا مسرحيا، ومن هنا 
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لإدارة كل هاته الفنون، آأصبح ال ن و مع كل التطوّرات الهائلة للعروض المسرحيةّ يسمّى مخرجا، مهمّته عمليةّ 

بداعيّة تتعامل مع كل عناصر العرض التي تعتبر آأدوات لتحقيق الغاية و هي العرض و منها الممثلون،  فنيةّ اإ

والإضاءة، الموس يقى، المؤثرات الصوتيّة...الخ، التي س نأأتي على تحديدها و  والمناظر، والملابس، والملحقات،

 تثبيتها لكي تكون لنا س ندا فيما ما هو آ ت ،و نبدآأ بالمصطلح في حد ذاته:

: باعتباره مصطلحا قام بتحديده جل النقاد والمش تغلين في المجال المسرحي، باللغة الفرنس يّة الإخراج -7

وفيه تقول صاحبتا المعجم  Stage directingللغة الاجللزييةّ فهو آأما با Mise en scèneهو 

المسرحي آأنهّ:" مصطلح مسرحي ظهر مع تبلور العمليةّ الاخراجيةّ في النصف الثاني من القرن التاسع 

نّت العرض من ديكور  ضاءة  وموس يقىعشر... بالمعنى الواسع للكلمة يدلُّ على تنظيم مجمل مكوِّّ واإ

هذه العمليةّ يمكِّن آأن تصل اإلى حد تقديم رؤية متكاملة للمسرحيةّ هي رؤية المخرج و . وآأسلوب آأداء

ن الإخراج:" مصطلح حديث العهد، و آأنّ  1تحمل توقيعه." ، آأما في معجم المسرح فيقول صاحبه اإ

، ففي 7102تاريخه يعود للنصف الثاني من القرن التاسع عشر. وآأمّا اس تعمال الكلمة فيرجع اإلى العام 

دارة العرض وتنظيمه." جيةّ العملية الاخرا والمخرج آأثناء 2ذلك العهد آأصبح المخرج المسؤول)الرسمي( عن اإ

 جلده يتعامل مع عدة عناصر مكوّنة للعرض المسرحي نذكر منها على سبيل المثال:

تعتبر الإضاءة آأحد العناصر الهامة للمنظومة الفنيةّ التي يتطوّر من خلالها العرض المسرحي الإضاءة:  0.7

وعامل هام لإجلاحه عبر التفاعل مع مراحله وتوظيفها بطريقة مدروسة وواعيّة من طرف المخرج لبلوغ 

ت الفنيّة والجماليةّ  الغاياغاياتها، خاصّة الدراميةّ منها لأنّ متعدّدة الوظائف تتغيّر وسائلها وآألوانها بتغير

)المؤثرات البصريةّ( للعرض المسرحي عبر تفاعلها مع الشخصيّات والأزياء والديكور و في النهاية آأثر 

ذلك على سيرورة العرض المسرحي و على المتلقي و بذلك فقوة الإضاءة في العرض المسرحي تكمن 

يحاءاتها و آأثرها على المشهديةّ، و نّرة م في دللتها و اإ ن عليه يمكن القول آأنّ الإضاءة المسرحيةّ هي اإ

                                                           
 .62،ص: 1991، 1ماري إلياس، حنان قصّاب، المعجم المسرحي، مفاهيم و مصطلحات، مكتبة لبنان ناشرون، ط 1 

 .332، ص:6112 1باتريس بافيي، معجم المسرح، ترجمة ميشال ف خطّار، مركز دراسات الوحدة العربيّة، بيروت، ط 2 
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زالة الظل  ة و العتمة من بقعة معيّنةمنوع خاص حيث هذه الأخيرة لها وظيفة واحدة ووحيدة و هي اإ

آأما الإضاءة المسرحيةّ فهيي عمل مدروس خاص بكل عرض له وسائله الضوئيّة الخاصّة من حيث 

اختيار الأماكن المضاءة كميّة الضوء  كما شدّته و كثافته مع زمن مصدر الإضاءة و نوعه و اتجاهه كذلك 

التركزي على الهدف و اللوّن المختار للاإضاءة و تجانس ذلك مع  الشخصيّة و حركاتها آأو الديكور و 

دراكه  تغيّراته و توزيعه على الركح و في الأخير آأثر كل هاته الفواعل الضوئيّة على المتفرج و قوّة اإ

ا يجري آأمامه على خش بة المسرح. آأمّا تاريخيّا فقد تطوّرت الإضاءة في المسرح عبر الاس تفادة البصري لم

من الطبيعة باعتبار المسارح الإغريقية والرومانيّة كانت آأغلبها مفتوحة وصول اإلى المسارح المغلقة حيث 

ديسون ل كانت تضاء من خلال مصابيح نّريةّ آأو شموع كبيرة، لكن بعد اختراعات توماس  لمصباح اإ

الكهربائي حدثت ثورة في العروض، ثم جاءت بعد ذلك مرحلة التقنيّة وصول اإلى الإضاءة الرقميّة، 

بداع في مجال توظيف الإضاءة الخاصة بالعروض المسرحية،  وبذلك فتُحت الأبواب على مصرعيها للاإ

م الإضاءة بتوجيهات من المخرج لغرض اإجلاح اءة و العرض عبر عنصر الإض و هذا العمل يقوم به مصمِّّ

كيفيةّ توزيعه  على الركح من خلال ضبطه انطلاقا من المصدر)الأجهزة( وصول اإلى الوظيفة الدراميةّ. 

    1آأمّا فيما يخص وظائف الإضاءة المسرحيةّ فيمكن حصرها فيما يلي:

عطاء المتفرّج رؤية واضحة، يشاهد من خلالها تعبيرات الممثلينالرؤية:     -7 ...... يوضّّ  وحركاتهمهي اإ

معالمهم ويحدّد  آأبعادهم. فأأزيائهم تمتص جزءا من هذا الضوء..... فتتسم الرؤية للأشكال بفضل هذا 

 الضوء.

 الإضاءة العامة لإنّرة مواقع التمثيل جلد آأنّ قطع الُثاث والممثلين تبدو تحت باس تعمالتأأكيد الأشكال:  -0

ضاءات خاصّة.... في حالت ومشاهد معيّنة لتأأكيد الضوء دون معلم واضحة. لذا يجب آأن تك ون اإ

 آأبعادهم وتحديد معالمهم.     

                                                           
 .11-16، ص: 1912، محمّد حامد علي، الإضاءة المسرحيّة، مطبعة الشّعب، بغداد 1 
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لف باس تعمال الضوء الملوّن، يمكن تأأكيد صفتي الزمان والمكان للعرض المسرحي... ويخت الإيهام بالطبيعة: -3

 و ميلودرامي .آأ التأأثير آأو الإيهام بالطبيعة باختلاف نوع المسرحيةّ، فمنها ما هو كوميدي، تراجيدي، 

: يعتمد التكوين على الاس تخدام السليم للضوء الملوّن الواقع على الأشكال المتحرّكة على التكوين -4

الخش بة، و يتحققّ ذلك بتوزيع متكافئ للضوء و اللوّن... و يظهر التكوين نّجحا نتيجة الضوء الملوّن 

ناس بة لإيجاد افئة و الباردة و هي الخامة الم الواقع عل الشكل في الفراغ بتأأثير التباين بين الألوان الد

 التكوين ذي الأبعاد الثلاثة بالمسرح.

لخلق الجو المناسب للعرض المسرحي، لتأأكيد الجوانب الانفعاليةّ والس يكولوجيةّ  الإضاءة.: من مهام الجو -2

 التي تتصل بالنص المسرحي.

 1فيما يلي:آأمّا عن مصادر )الأجهزة( الإضاءة في المسرح فيمكن حصرها  

ما في مقدمة آأو خلفيةّ الخش بة  Spot Lights الكشافات: - التي تس تخدم في اضاءة مواقع التمثيل، اإ

المسرحيةّ، ومن هذه الكشافات النوع الأسطواني ذو الحجم الكبير آأو الكشافات الصغيرة آأو ما تسمى 

Baby Spots. 

و منها الأمشاط التي يس تخدم عليها شريط   Strip Lights: آأمشاط الإضاءة )الإضاءة الفيضيّة( -

ما من الأعلى، آأو من  ضاءة البانوراما  )اإ اللمبات ذات الألوان الأوليّة.....و تلوين المسرح و كذلك اإ

 الأسفل(.

و تتمزّي بانّها تعطي اضاءة مشعّة )اضاءة غامرة( ذات  Flood Lights الشماسي )الإضاءة الفيضيّة(: -

 ين المسرح.قدر عال تساعد عل تلو 

                                                           
 22ن . م. ص:  1 
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و من هذه الأجهزة ما يساعد على تركزي الضوء، و متابعة حركة الراقصين   Projectors: طارح الضوء -

" اكاندليسمفي العروض الاس تعراضيّة، و منها نوع آ خر يقوم بوظيفة اإعطاء التأأثيرات الضوئيّة كجهاز "

 أأثيرات الضوئيّة.الذي يقوم باعطاء تأأثير الأمطار و البرق و السحب و غيرها من الت

 

 

 

 

 

سوار آأو الملاحق: -0.0  الديكور و الأكسِّ

عندما نتحدث عن الديكور، نفكر على الفور في عالم المسرح حيث يسُ تحضر الديكور المسرحي المبني والمرتب 

للعمل، الديكور الذي يكتشفه المتفرج ويصفق له عندما يفتح الس تار على المسرح. يمكن آأن يكون ديكورًا 

 آأو واقعيًا، يمكن آأن يكون مجرد مساحة وعليهداخليًا دافئاً آأو بريًا، يمكن آأن يكون فقيًرا آأو مُتقناً، رمزيًا 

فالديكور هو ذلك الترتيب للأش ياء والألوان والأشكال التي تحدد مع الإضاءة مساحة المسرحية بالنس بة 

للمتفرج. و هو آأوّل شخصيّة يمكنها الظهور على الخش بة ان جاز التعبير و آأوّل ما يشد و يحفزّ انتباه المتلقي 

يكوّن انطباعه الأوّلي على ما س يحدث على الخش بة، قد يكون مصدر قلق آأو عدم فهم  بصريّا و من خلاله

او على العكس من ذلك اإحساس بالرّاحة، آأمّا بالنس بة للممثل فهو جزء من العرض يتعامل معه و من خلاله 

من  افي حالتي الزمن و المكان و قد يكون آأكثر من ذلك حيث يتحوّل الديكور من وس يلة عرض آأو عنصر 

عناصره اإلى شخصيّة تتطوّر من خلالها الأحداث، و عليه جلده يتطوّر عبر الوظيفة و الجماليّة، لذلك هو موجود 
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غايته خلق تلك الوحدة العضويةّ الموجودة بين الممثل و كل عناصر العرض  و مهما كان نوع العرض المسرحي

طار الحدث بواسطة آأدوات صوريةّ الأخرى و بذلك هو " كّل ما هو موجود على الخش بة و الذي  يتكوّن منه اإ

، هذا الديكور الذي يشكّل الصورة البصريةّ العامّة للعرض المسرحي هو كذلك  1بلاستيةّ و هندس يّة...اإلخ"

من يحدّد حزّي الأفعال، الفراغات  الماديةّ المحسوسة كما باس تطاعته الإيحاء بالفراغات الوهميّة على الركح حيث 

آأيجاد البيئة المناس بة للموضوع المسرحي الذي وضعه المؤلف ، ومن خلال رؤية المخرج ورؤية  يعمل على "

و مع تطوّر العروض خاصّة   2مهندس الديكور توضع الخطوط الأولى لهذه البيئة التي سيتحرك الممثل بداخلها"

ت اإلى تغيير هد" ثورة كبيرة آأدّ مع نهاية القرن التاسع عشر و بدايات القرن العشرين اإلى يومنا هذا جلده قد ش 

كامل و اإصلاح شامل في عمليّة الإخراج في المسرح، فكما هي الحال بالنس بة اإلى الملابس و الموس يقى و 

نّ عناصر الديكور تعتبر اإشارات و رموز حافلة بالمعاني ثريةّ بالدللت و بالتالي فالديكور هو   3"الأصوات، فاإ

العنصر الذي يربط المادة بالمعنى آأو الدللة داخل العرض المسرحي و متجاوزا بذلك عمليّة تزيين العرض بل 

وجوده هو حتما وجودا وظيفيا و عنصرا آأساس يّا للعمليةّ الاخراجيةّ كما يعمل على تحقيق الوجود البصري 

آأن يتفاعلوا  -الممثلين -ث "يمكن للأشخاص الحقيقيين الأحياء للنص المسرحي الذي يخلق حزّي الفرجة حي

ذ يمكنهم آأن يفتحوا آأبوابا صورية آأو حتّ غير  تفاعلا مقنعا مع صورة بيئية منظمة آأو تجريدية اإلى حد بعيد. اإ

 4موجودة، وآأن يتحركوا بحرية بين الكثير من هذه الأش ياء الصورية المفترضة ضمن فضاء مسرحي شديد الضيق"

 آأما عن آأنواع الديكور قد يمكن حصرها عموما في نوعين آأساس يين هما:

الديكور الذي يوهم المتلقيّ بالواقع: "وهو الديكور بالمفهوم التقليدي، ويهدف اإلى خلق صورة مطابقة  -

للواقع من خلال اس تخدام آأغراض مأأخوذة من الحياة والإكثار من التفاصيل دون آأن تكون كل 

                                                           
 129باتريس بافيس ص 1 

 .121ص 1992 القاهرة، للكتاب،المصرية العامة  المسرحي، الهيئةعثمان عبد المعطي: عناصر الرؤية عند المخرج 2 

 .13، ص1991، مكتبة الأنجلو المصريةحمادة إبراهيم، التقنيّة في المسرح،  3 

 .99، ص1991ا، ت. سباعي السيد، وزارة الثقافة، إصدارات مهرجان القاهرة الدولي للمسرح التجريبي، القاهرة، مارتن أسلن، مجال الدرام 4 
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و الذي جلد فيه الديكور التام الكامل الذي يتغير في كل مشهد  "1الحدث بالضرورةالعناصر موظفة في 

مسرحي تغيراً تاماً، كما جلد الديكور الثابت الذي يبقي آأو يظل ثابتاً طوال العرض المسرحي وحتي 

نهايته دون تغيير، و جلد كذلك الديكور المتعدد الذي يوضع كله فوق خش بة المسرح مرة واحدة آأمام 

 المشاهدين، ويتم توظيف كل جزء منه حسب طبيعة كل مشهد.

الديكور الذي يوحي للمتلقيّ بشيء ما، و بذلك هو :  ديكور ل مكان فيه للتفاصيل المرئيّة، حيث  -

يمكن للمثل ان يتحرّك من خلالها مجسّدة بكل تفاصيلها، "و مع ذلك فالمناظر ش به التجريديةّ هي 

ليه، مثل الإطار بالنس بة آأيقونّت، رغم آأنّها قد توحي  فقط بملامح منتقاة من الواقع الّذي تشير اإ

. حيث جلد ما يسمى بالديكور التجريدي هذا الأخير 2للباب، و الخطوط الخارجية بالنس بة للبيت"

 الذي يكون معه التعامل مع دللت رمزية توحي بالزمان والمكان الذي يدور فيهما النص المسرحي. 

 

 

 

 

 

 

ا فيما يخص الأكسيسوار الذي يعتبر جزءا ل يتجزآأ من العناصر البصريةّ للعرض المسرحي، قد يفرضه النص آأمّ 

المسرحي من البداية آأو يكون ضرورة اإخراجيةّ يوظفها المخرج حسب رؤيته وخصوصيّة العرض في حدِّّ ذاته. 

                                                           
 611-612حنان قصاب، المرجع السابق، ص. ماري إلياس، 1 

 91مارتن أسلن، المرجع السابق، ص. 2 
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ول  نية بالعمارة آأو ول قماش المرسوم،وهو يدخل في س ياق الأغراض )الأش ياء( المرئيّة، فما هو ل مجموعة مب 

حتّ اللباس آأو الزيّ، فالملحق يطلق على كل ما هو محمول او متنقلّ. والأكسيسوارات كثيرة ومتنوعة. قد 

تكون رسالة، كرسي، فانوس آأو حقيبة سفر، آأو باقة زهور قد تكون حليّا آأو هاتفا، علبة سجائر...آألخ يمكن 

صممي الديكور آأو يمكن العثور عليها في آأسواق السلع المس تعملة آأو في آأي صنعها في ورش عمل من قبل م

مكان آ خر، بالتالي فالملحقات هي كل الأغراض التي تس تخدمها الشخصيات التي يمكن تحريكها في الفضاء 

 الدرامي.

 

 

 

 

 

 الملابس آأو الأزياء: -0.3

ابهة للواقع تكمن في وظيفيتّها حتّ ولو كانت مشالملابس هي آأزياء ان جاز التعبير من نوع خاص وخصوصيّتها 

تماما، حتّ آأنّ المتلقي للعرض يمكنه وبسهولة ان يدرك الفرق بين البدلة الخاصة بالممثل )خاصّته( و بدلة 

الشخصيّة )تخص العرض( و بذلك فالملابس هي التي تجسّد تلك العلاقة بين جسد الممثل من جهة و الجسد 

جهة آأخرى داخل العرض و بذلك ل يمكن وصفها بأأنّها " نوعا من الزخرفة الإضافية الرمزي للشخصيّة من 

 1للعمل، بل هي جزء من الديكور بوصفها عناصر حيةّ لها دللتها في دعم آأداء الممثل آأثناء تقمّصه الشخصيّة"

                                                           
 9ماريو فاردوني، الموضات و الأزياء في الأفلام، ترجمة طه فوزي، المؤسّسة المصريّة للتأليف و الترجمة، ص 1
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خصيّات  كما  آأنّ بقيةّ الش ، فالملابس آأو الأزياء هي آأوّل ما يشير اإلى الشخصيةّ ثم اإلى مركزها و مرتبتها بين 

الملابس  تعمل على تحديد الإيماءة العامة للعرض، آأي علاقة العرض، والأزياء على وجه الخصوص، بالعالم 

الاجتماعي آأي  كل ما من شأأنه آأن يطمس وضوح هذه العلاقة في الأزياء آأو يتعارض مع الإيماءة الاجتماعية 

لى العكس من ذلك، كل ما يساعد في الأشكال والألوان والمواد للعرض آأو يحجبها آأو يزيفها فهو س يئ، وع

 1وترتيبها على قراءة هذه الإيماءة فهو جيد. وعليه فالملابس آأو الأزياء تعمل على:

عطاء الانطباع للمتلقيّ( الوسط الاجتماعي، الفترة الزمنيّة، الأسلوب، التفضيلات  - توصيف )اإ

 والاختيارات الفرديةّ

راماتوري  لظروف )العمل الدرامي( آأي الفعل كما تعمل على التعرّف على الشخصية آأو التحديد الد -

 تنكرها.

                                                           
1  Patrice Pavis . L’analyse du Spectacles, Armand Colin, 6ém edition,2012.P 193.  
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وهي ذلك الفضاء آأو المكان المخصّص والمصُمّم آأصلا للعرض المسرحي المصنوع في غالب  خش بة المسرح: -0.4

لح العرض " و قد عرف مصطذلك الجزء من الصالة الذي يخص الممثلين لتقديم  الأحيان من الخشب آأو هو

 الخش بة عبر التاريخ، توسعا دائما و تطويرا مس تمرّا في المعنى: الديكور التزييني، ثم حزّي التمثيل ثم مكان الفعل

آأي هو ذلك المكان المخصّص كذلك للفرجة لأنهّ من غير المنطقي آأن يكون هنالك عرض  1آأو الحدث الدرامي"

 يةّ بين الحزّيين آأي حزّي العرض)الخش بة( و حزّي الفرجة )الصالة( و بالتاليبدون جمهور و عليه فالعلاقة عضو 

" فالخش بة هي الحزّي الذي يتحرّك فيه الممثلّ آأثناء العرض المسرحي و يتمُّ فيه تصوي العالم الخيالي الذي يمثلّه 

ا آأنهّ ل يءء يتحرّك على و بم  2الحدث، و تقابله الصالة، و هي حزّي الفرجة آأو المكان المخصّص للمتفرّجين"

خش بة المسرح بدون سبب آأو مبّرر آأو دافع فقد لجأأ المخرجون اإلى تقس يم الخش بة بشكل يخدم العرض المسرحي 

                                                           
 112باتريس بافيس ص  1 

 196حنان قصّاب ص  2 
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ومن آأهم هاته التقس يمات هي التقسم السداسي و التساعي و الأكثر اس تخداما هو التقس يم التساعي و الذي 

 يأأتي على الشكل التالي: 

 :النص المسرحي -0.4

يعتبر النص المسرحي المادة الخام لكل عمل غايته العرض على خش بة المسرح، حيث يعمل المخرج من خلاله 

وبه وصول لترجمته اإلى صورة بصريةّ مفعمة بالحياة، قد يكون الأصل فيه اقتباسا آأو ترجمة آأو نصّا خاصا يضعه 

ح،  لغة آأخرى مشهديه على خش بة المسر مؤلفّ ما ويقوم المخرج من بعد ذلك اإلى ترجمته من لغة مكتوبة اإلى

بذلك هي ثنائيّة تكامليّة بين ما هو آأدبي )النص( والعرض الذي هو غاية المسرح وصول اإلى المتلقيّ من خلال 

المخرج ومسؤوليته على كل عناصر العرض وتس ييرها و النص المسرحي هو آأوّل وقبل كل يءء فكرة  تتبلور 

لة النضج "لأنهّ من الضروري آأن يكون للمسرحيةّ فكرة آأساس يّة، آأو موضوع و تنضج لدى المِّلفّ حتّ مرح

ثم تتحوّل اإلى حبكة لها بداية ووسط و نهاية تبرز من   1مترابط الأجزاء يعبّر عن معنى في ذهن المؤلفّ"

 -جتماعيةالا خلالها شخصيّات رئيس يّة آأو ثانويةّ  بالتدرّج عبر الحوارات معلنة عن نفسها في آأبعادها الثلاث )

نهّ "  -النفس يّة الفزييولوجية(، كما قد يلجأأ المؤلفّ اإلى الارشادات آأو التوجيهات باعتبارها نصا توجيهيا موازيا لأ

رشادات مسرحيةّ )توجيهات الكاتب المسرحي("  .2غالبا ما يكون النص المعُد للقول )نص الممثلين( مَمهَدا باإ

ث رج اإجراءات وتقنياّت خاصّة به وبمجاله تجعل النص ينبب بالحياة حيللوصول اإلى الغاية المرجوّة يتخّذ المخ

 يمكن تلخيصها في مرحلتين هامتيّن في تطوّر العمليةّ الاخراجيةّ هي:

الذي س يعدُّ للعرض ومن خلالها يتقفىّ جوهر العمل الأدبي حتّ يصل اإلى  قراءة اس تكشافيةّ للنصّ -

 ومنها الفكرة، الصراع، الحوار، الحبكة، الزمكانيّة...اإلخ.تحديدات معيّنة خاصة بالبناء الدرامي 

                                                           
 .161، ص1911ات الدراميّة والمسرحيّة، دار الشعب، القاهرة،إبراهيم حمادة، معجم المصطلح 1 
 .269باتريس باافيس ص 2
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ات و تظهر الفكرة الاخراجيةّ عبر الإضافات و التوزيع وفيها يحصل التحوّلقراء استبداليه للنص  -

الركحيّة ،آأو ما يسمّى بالإعداد الدراماتوري . هاته المرحلة التي تتكوّن بدورها من آأربعة مراحل 

جرائيّة تبرز فيها  عادة الترتيب. –الإضافة  –الحذف  –لمسة المخرج و تتجاوز النص وهي: الاختصار اإ  اإ

 الممثلّ -0.2

هو الرافعة الأساس يّة للعرض المسرحي والانسان الحقيقي الذي يتحوّل اإلى شخصيّة على خش بة المسرح، هاته 

ذن من المخرج وكلاهما يتفاعل مع   العرض ما ال خر لبلوغ الغاية وهيالأخيرة التي ل يمكن لها آأن تتحرّك بدون اإ

يعني آأنهّ " عندما يلعب الممثلّ دورا، آأو يتقمّص شخصيةّ، يضع نفسه في قلب الحدث المسرحي. فهو الصّلة 

هو الوس يلة البشرية التي س تكشف آأغراض  1الحيّة بين نص المؤلفّ، توجيهات المخرج، وعين المشاهد وآأذنه"

ة، باعتبارها كذلك الوحدة الأساس يّة المؤثرّة والخلّاقة المتجدّدة، وعليه جلد النص وتجسّد الابداعات الاخراجيّ 

ليه ان يتوافق مع يجب ع  آأنهالممثلّ يس تجدي طاقاته الكامنة الجسديةّ والفكريةّ والنفس يّة لبلوغ الغاية حتّ 

ه ويكون مقنعا صادقا يّتذاته آأوّل ثم ينسجم مع الشخصيّة التي يؤديها او يتقمّصها حتّ يتمكنّ من دوره وشخص 

 ومؤثرّا ومبدعا آأمام المشاهد.

 

 

 

 

 

 

                                                           
 26-21ن.م ص  1 
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 الدرس الثاني:

 المسرح الإغريقي 

 

يعتبر المسرح الإغريقي العتيق اللبّنة الأولى التي آأسّست للظاهرة المسرحيةّ العالميّة منذ القرنين الخامس و الرابع 

 لفلسفةاتاريخي خاص، اتسّم بالطفرة الفكريةّ )قبل الميلاد اإلى يومنا هذا، وقد ظهر هذا المسرح في س ياق 

ة سّميت بالمدينة ، في رقعة جغرافيّ المبني على الأسطورة ، داخل مجتمع وثني(، الس ياس ية والثقافيةّوالاجتماعية

هي آأثينا، حيث ظهر فيها فلاسفة كبار من آأمثال سقراط و آأفلاطون و كذا ارسطو، و حكام كبار  من آأمثال 

عراء كبار و ش "هيرودت"ي ازدهرت في عهده كل العلوم و الفنون و مؤرخين كبار من آأمثال الذ "بريكليس"

رس نذكر و تد آأسماؤهم ذكرو كتاّب الدراما )شعراء( مسرحيوّن كبار لزالت لحدّ ال ن تُ  "هوميروس"من آأمثال 

بالنس بة  "ميناندر"و  "آأريسطوفانيس"و كذا  باانس بة للتراجيديا "يوربيدس"، "سفوكليس"، "آأسخيلوس"منهم 

للكوميديا. هذا الس يّاق الذي س يكون له الأثر الكبير في الابداعات الفنيةّ بشكل عام خاصة المسرحيةّ منها، 

هذه الأخيرة التي ظهرت اإلى العلن في شكلها الطقسي انطلاقا من الرقص و الغناء الديثرامبي في الاحتفالت 

له الخمر و النماء، الذي كانت تقام له احتفالت س نويةّ تعرض فيه الديونزييةّ نس بة اإلى الاله ديونزيوس ا كل اإ

الابداعات الفنيّة خاصّة منها المسرحيةّ من خلال مسابقات كان يكافأأ الفائزون فيها بجوائز قيمّة و يتحصّلون 

ترا الدائريةّ الأوركسعلى مكانة اجتماعيّة خاصّة، هؤلء الذين وجدوا حتّ الأماكن الخاصّة لعروضهم الممثلّة في 

الشكل التي كانت تس تعمل لحفلات الرقص و الديثرامب )الغناء( الذي كانت تأأدية مجموعة الكورس " تكريما 

لإلههم ديونزيوس... و هنا يبدو آأحدهم و كأنهّ قد خرج عن طوره و بلغ حدّا  من النشوة آأصبح معها مس تعدّا 

عادة التجسّد التي تشكّل آأساس كل عمل لأيّ تصّرف غير معتاد، لقد ترتبّ كل ذلك ع لى حالة التحوّل آأو اإ

كّل هذا كان موجودا حتّ قبل ظهور العروض المسرحيةّ التي كان يقودها آأشخاص" آأصبحوا آأوّل  .1درامي"

                                                           
 .91جميل نصيف التكريتي، تأملات في المسرح الإغريقي، ص 1 
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الممثلين الذين يمكن تحديد شخصيّتهم التمثيليّة، و ذلك لأنّ التغيير الجوهري من مجرّد الرقص آأو مجرّد العرض 

وكببي حدث حينما فصل آأحد القائمين بالرّقص، آأو الإنشاد ىنفسه عن جماعة عابدي ديونزيوس،و آأتّخذ له الم

و من هنا ظهر عنصر  1شخصيّة غير شخصيّته الأولى كراقص فقط آأو منشد فقط، شخصيّة يقوم بتمثيلها"

لشاعر القصيدة آأي ا الاشراف على العروض و تنظيمها كحتميّة لإجلاح العمل، حيث كان الاشراف لصاحب

الذي كان يقود الجوقة و يسهر على آأداءها الجيّد و في غالب الأحيان كان هو العازف المرافق للكورس)الجوقة(،" 

ذا يدلُّ على الدور الكبير الذي اضطلع به الشاعر في هذا الميدان من النشاط الفنّي، و عندما تطوّرت ÷كل 

ة الاصطلاحي الدقيق لهذه الكلمة، بقي دور الشاعر ملموسا في المساهم قصيدة الديثرامبوس اإلى دراما بالمعنى

مساهمة فعّالة في )اإخراج( المسرحيةّ، و تلحين آأغانيها، بل و كذلك في آأداء آأدوارها الرئيس يةّ على خش بة 

في كتابه  ولكن الميلاد الحقيقي للعروض المسرحيةّ المكتملة العناصر كما ذكرها آأرسط  2المسرح في آأحيان كثيرة"

براز العمل  ليها، كان بظهور البروس ينيوم آأو مقدّمة المسرح المصنوعة من الخشب لإ "الشعر" و التي س نعود اإ

 التمثيلي و خلق المشهديةّ  كما يظهر في الشكل التالي:

                                                           
 .19ن.م.، ص 1 

 .92ن. م. ص 2 
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 ّ  ةلكن قبل الخوض في الإرهاصات الأولى لفن )الإخراج( وجب آأوّل، ولسبب منهجي الرجوع لمن آأسّس لنظري

الدراما باعتباره آأوّل )نّقد( مسرحي عرفته البشريةّ و ل زالت آأعماله الخاصّة بالمجال المسرحي س ندا و كنزا ثمينا 

لكل باحث آأو دارس في هذا المجال، حيث كان " آأرسطو يكتب كتابه هذا و بين يديه مأ سي الثلاثة الكبار: 

وغيره من  "نيساوفطآأريس"ما كان بين يديه كذلك ملاهي . ك"يوربيدس"و  "سوفوكليس"و  "آأسخيلوس"

، حيث تمثل الكلاس يكية الأولى النشأأة الحقيقية للظاهرة المسرحية، و بما آأن المسرح بدآأ شعرا 1عظماء عصره"

لى آأنواع خمسة آأساس ية هي  –الشعر التراجيدي  –:  الشعر الملحمي 2فقد قسّم آأرسطو الجنس الشعري اإ

الشعر الغنائي آأو الإنشادي. و بعد ذكره لهذه الأنواع آأضاف مرادفا  –الشعر الديثرمبي  –الشعر الكوميدي 

بجملة في قمة العقلانية " اإن الحكم على العمل الشعري يعتمد على نوعية تأأثيره في الإنسان بعقل سليم و تعليم 

  . 3جيد و ليس من الضروري آأن يكون مختصا"

                                                           
 .12، ص6112نادر عبد الله دسه، الإخراج المسرحي. دار الاعصار العلمي لنشر و التوزيع، 1 
  69أنظر كتاب أرسطو " فن الشعر " ، ترجمة د . إبراهيم حمادة ص 2

 .31ن.م. ص  3 
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الأنواع الشعرية، آأل و هو  الشعر التراجيدي الذي يعالج الحقائق المثالية  و سوف نركزّ على نوع واحد من هذه

ل الحقائق التاريخية، معتمدا في ذلك على نظرية الاحتمال والحتمية، لأن الشاعر التراجيدي الأرسطي يميل 

، و مزية الشاعر  ةبطبيعته اإلى التعبير عن الحقيقة الكلية بينما يميل التاريخ اإلى التعبير عن الحقيقة الخاص

 التراجيدي الأرسطي هو صانع حبكات  قبل آأن يكون شاعرا، وس يلته في ذلك المحاكاة.

حيث عرف آأرسطو التراجيديا قائلا "هي محاكاة لعمل جدي تام، ذو طول معلوم، في لغة مزخرفة بأأنواع  

خباري و الخوف هذين  ة تطهرّ بالشفقةالزخرف الذي يناسب الأجزاء المختلفة، و هي قصة تمثيلية ، ل حكاية اإ

. و من آأهم ما يمزي التراجيديا عن باقي الأنواع الشعرية الأخرى عند آأرسطو هو الموضوع، فموضوع  1الانفعالين"

محاكاتها آأنّس يقومون بأأفعال جادة، و هذا ما يمزيها عن الكوميديا ، و مادتها لغة مشفوعة بكل آأنواع التزيين و 

شعر الديثرامبي ، و طريقتها العرض المباشر للأحداث و هذا ما يمزيها عن الملحمة و هذا ما يمزيها عن ال 

حداث التظهير في انفعالي الخوف و الشفقة، و التي تعتبر من صميم طبيعة التراجيديا.  وظيفتها اإ

ذاته،  و قد تعامل آأرسطو مع التراجيديا على آأساس طبيعي عندما قال آأن " التراجيديا محاكاة لفعل كامل في

. البداية التي  ل تأأتي عقب يءء يتحتم تقديمه ، و ل يتحتم آأن  له طول معين يحتوي على بداية وسط و نهاية

يعقبها يءء، و آأن الوسط يعقب بالضرورة شيئا سابقا  يعقبه بالضرورة يءء آ خر ، و النهاية تعقب بالحتمية 

 .2شيئا آ خر ، و ل يعقبها بالضرورة شيئا آ خر"

فلسفة آأرسطو قائمة على آأساس طبيعي، الحركة الكونية تلعب فيها دورا هاما ، بداية نموٍّّ فاندثار والمهم  لأن  

س تعابه بسهولة  في العمل الفني هو بلوغ الجمالية و ل يتأأتى ذلك اإل عبر ترتيب  العمل تريبا معقول ، بهدف اإ

يح ل من السعادة اإلى  التعاسة  آأو العكس ص و لعل آأن الطول الفني الأمثل هو الذي يسمح للبطل آأن ينتق

) التحول (  و ذلك عبر سلسلة من الأحداث المترابطة ببعضها على آأساس من التتابع الحتمي آأو المحتمل . هنا 

تظهر فلسفة آأرسطو العقلانية في مطالبته للشاعر التراجيدي آأن يعالج الحقائق المثالية ) ما يحب آأن يكون ( 

                                                           
 .  19أنظر ، ابن رشد ، تلخيص أرسطو الشعر ، ص  1 

 . 32م حمادة ص أنظر كتاب أرسطو " فن الشعر " ، ترجمة د . إبراهي 2 
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التاريخية ) ما كان (، هذه الحقائق المثالية التي يعالجها عبر سلسلة من الأحداث التي يمكن  ، و ليس الحقائق

  1وقوعها على قاعدة الاحتمال و الحتمية، لذا جلده آأخذ على عاتقه تقس يم التراجيديا اإلى آأجزاء كيفية و آأجزاء كمية

 الأجزاء الكيفية:

 بالنس بة للجسد، و تخص تصرفات البشرالحبكة : و التي يعتبرها آأرسطو كالروح  -آأ 

و ما في حياتهم من خير وشر، و هي التي تحاكى مواقفها من الحياة، و آأن غاية الحياة ليست كيفية الوجود بل  

 سرها في كيفية الفعل ، و آأهم ما فيها هو تسلسل الأحداث 

 خصيات .الصراع  بين  الش و ارتباطها ببعضها في وحدة واحدة بحيث يكون التصاعد في الأحداث نتيجة 

و بما آأن الشاعر التراجيدي الأرسطي هو آأول و قبل كل يءء صانع حبكات ، و الحبكة عند آأرسطو نوعان 

 . 2" بس يطة و مركبة "

ما عن   آأما الأولى فهيي فعل واحد متواصل دون حدوث تطور آأو تعرّف ، آأما الثانية فقد يتغير مسار البطل اإ

 آأو بهما معا ، كنتيجة حتمية آأو محتملة بطريقة طبيعية . طريق التحول آأو التعرف

ق م  422-412سوفوكليبس )  و لنا نموذجا مسرحيا للنظرية الأرسطية و هي مسرحية آأوديب ملكا لصاحبها

( و التي تعتبر منظومة متماسكة و انعكاسا لفلسفة آأرسطو و منطبقا فعليا لمفهوم الفعل الذي يبنى تطوره و 

 انتقالته وفقا لمبدآأ الضرورة و الاحتمال.  

لتالي با الشخصية : ل تقل آأهمية عن الحبكة ، و المحاكاة  في هذا العنصر ل تكون للشخص بل لأفعاله و -ب

تخص السلوك و هي من خصائص الشخصية و لهذا فالحدث الدرامي يس تخدم فعلا لكي يصور به شخصية ، 

ا  و قد تختلف الشخصيات في محاكاتها للخير آأو الشر ، و آأن البناء الدرامي للشخصية يجب آأن يكون معبّرً

 عين ،و يتوقف الصراع بينعن النزاعات الإنسانية ، التي تدفع الإنسان اإلى اتخاذ موقف سلوكي م

داء،  ََ ََ ََ الشخصيات على مدى الصلة التي تربط كل شخصين بالأخرى ، و بالتالي تدفع نحو المحبةّ آأو العَ

                                                           
 .62د. محمد حمدي إبراهيم، نظرية الدراما الإغريقية ، ص  1 

 .31أنظر كتاب أرسطو " فن الشعر " ، ترجمة د . إبراهيم حمادة ص  2 
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آأو قد تكون صلة ل تنتمي للمحبة ول للعَداء ، و قد آأعطى آأرسطو للشخصية آأربعة عناصر وجب آأن تتوفر 

 :  1فيها عند بناء الشخصية

ما آأن تكون بطلا طيبا آأو نصف آأن تتصف الشخصية با - لسمو وآأن ل تكون من البشر العاديين فاإ

له ذوا شهرة واسعة.   اإ

 التوافق بين الشخصيتين وصفتها الفطرية ، فلا ينبغي آأن تصور المرآأة بصفات خاصة بالرجل.  -

عنصر التماثل بين القول و الفعل، فلا ينبغي آأن يشذ الفعل عن القول لأن نتيجة ذلك يعطينا  -

 صية سلبية الموقف و بعيدة  عن الواقع غير مقنعة. شخ 

عنصر التناسق في بناء الشخصية بمعنى عدم التحول و الثبات في الموقف الدرامي ما لم يكن هناك  -

 دافع لذلك ، آأو موقف مضاد ، و كل هذا تحت مبدآأ الحتمية و الاحتمال. 

يضاح فعلها، و تبرير سلوكها بما ي الفكر : و هي القدرة على ابتكار ما تقوله كل شخصية  -جـ ناسب من اجل اإ

 الموقف الدرامي و هو ما يعني تحول الفكرة الذهنية اإلى سلوك فعلي.

 و التي تبنى على آأساس العناصر التالية : 

ذا كان العكس فسوف يكون  .7 الوضوح : لكي ل يعجز المتلقي آأو المشاهد اإلى بلوغ مرامي الألفاظ ، و اإ

 يتابع آأحداث المسرحية .  من العسير عليه آأن

 التفنيد : و هو القدرة على اإضعاف آأراء الخصم و تعزيز ال راء الخاصة.  .0

ثارة الأحاسيس: مثل الشفقة ، الخوف ، آأو الغضب و هي آأحاسيس متباينة.  .3  القدرة على اإ

تضيه ق القدرة على الإسهاب آأو الإيجاز: بحيث يكون اللفظ في مكانه دون زيادة آأو نقصان ، حسب ما ي  .4

ذا زاد اللفظ عن حده آأو نقص يفقد  المشاهد التركزي آأو في حالة آأخرى يصيبه  الموقف الدرامي ، لأن اإ

 الملل .
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اللغة : و هو التكوين اللفظي للأفكار ، و صياغتها بالكلمات سواء كان شعرا آأو نثرا ، و مرتبط كل  -د

 الارتباط بطرق التعبير و الأداء.

 : 1و آأنماط اللغة و هي 

الأمر و التمني و السرد و التهديد و السؤال و الجواب، آأما العناصر المكونة هي الحرف و المقطع و  -

 آأداة الربط و الاسم و الفعل و حالة الإعراب و الجملة. 

  2الأغنية : و التي يصفها آأرسطو بأأنها ذات قدرة تامة على التأأثير -هـ

يقو المقصود بها الأنّش يد التي كانت الجوقة  نشادها ، و هي عادة مصحوبة بموس يقى الناي و الإ اع تقوم باإ

و الرقص ، و قد تهدف من وجودها اإلى التخفيف من التوتر التراجيدي في المشاهد العنيفة ، و حتّ آأن 

 آأصل التراجيديا من آأنّش يد الديثرامب

 المشهد المسرحي :  -و

رامية ع ذلك فهو بعيد الارتباط من الناحية الديقول آأرسطو آأن المشهد المسرحي يجذب المشاهد و يمتعه م

حداث الأثروالمغزى بدون العرض  بالنص المكتوب ، فالتراجيديا كنصٍّّ مسرحي مكتوب قادرة على اإ

 المسرحي،ولذلك فاإن المشرف على المناظر ) المخرج ( يعد آأشد ارتباطا بالمشهد المسرحي.

 الأجزاء الكمية: 

 :  3التي تتأألف منها التراجيديا و التي حصرها آأرسطو فيما يليتعتبر من الأجزاء المنفصلة 

المقدمة : و هو جزء تام يس بق ظهور الجوقة آأول مرة على المسرح ويأأتي  على شكل منولوج يلقيه ممثل  -آأ  

 واحد ، و يكون عبارة عن تمهيد للموضوع الذي سوف يعرض. 

 آأغنيتين تامتين من آأغاني الجوقة. المشهد التمثيلي : و هو مشهد تمثيلي تام يتوسط  -ب

                                                           
 . 33د.محمد حمدي إبراهيم ،نظرية الدراما الإغريقية ص 1 
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المخَرج : و الذي يعرّفه آأرسطو على آأنه جزء كامل من التراجيديا،ل تتبعه  آأغنية من آأغاني الجوقة ، و  -ج

فيه يتم حل العقدة التي تكون قد بلغت ذروتها قبله بقليل، و تخرج بعده الجوقة و يكون بمثابة اإسدال 

 الس تار.  

 :1التي تقسم بدورها اإلى ثلاثة آأنواع غناء الجوقة : و  -د

 المدخل : النش يد الذي يرافق الجوقة لأول مرة اإلى المسرح .  -آأ 

 الوقفة  آأو الفاصل: و هو غناء خال من الأوزان و يتوسّط قطعتين آأو مشهدين  -ب       

 قةالانتحاب آأو المرثاة: غناء عام و حزين تشترك  فيه كل عناصر الجو  -جـ                 

آأما فيما يخص الوحدات الثلاث ، فاإن الوحدة الوحيدة التي يعرفها آأرسطو هي وحدة الموضوع و التي يسميها 

روح القصة ،و قد آأسهب في شرحها في كتابه " الشعر" لأنه بالنس بة لأرسطو وحدة الشخص ل تخلق وحدة 

على عكس نقاد عصر النهضة الذين  الموضوع لأن حياة الإنسان مكونة من آأحداث قد ل تجمعها وحدة واحدة.

ان و المكان و الموضوع( هو عمل غير مفر فيه الوحدات الثلاث )وحدة الز آأجزموا، آأن آأي عمل درامي ل تتو 

مؤسس و بالتالي فاإن وحدة الزمان و المكان هي من ابتداع نقاد عصر النهضة ، و كتحصيل لكل هذه القواعد 

 ظهر هيكل البناء الدرامي على الشكل التالي :و الأسس النظرية النقدية الأرسطية 
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 .المس تقبليّة حيةّالمسر كل هاته العناصر التي ذكرها آأرسطو في كتابه "الشعر"، هي التي س تأأسّس لكل الأعمال 

نّ جل المراجع تأأكّد آأن "ثيس بيس" هو  آأمّا فيما يخص العروض و آ داءاتها و من يقوم على قيدّتها و تنفيذها فاإ

نسان آأخذ صفة الممثلّ ، بعد تحوّله من كاتب آأغاني للكورس و القائم على قيادته قد نقل آأغاني الديثرامب  آأوّل اإ

عطاء فصول راحة للكورس آأو مجموعة المنشدين لذا الدينوزيةّ اإلى ما يش به الدراما حيث آأدخل ممثِّّلا، به دف اإ

جلده قد "فاز بجائزة التأأليف عن جدارة، و كُرِّّم فيما بعد لكونه آأوّل شاعر درامي يس تخدم ممثلّا كعنصر ممزّي 

عطائه  عن الكورس و قائده، و في البداية، بعد تحديد شخص آ خر كقائد للكورس و تحديد دوره الجديد باإ

ل ا آأو آأقنعة مختلفة لأدوار مختلفة، فمن المحتمل آأنّ "ثس بيس" في مسرحياّته لم يفعل آأكثر من آأنهّ رتّ قناعا بس يط

بعب الخطب الموضوعيّة يجيب بها على آأس ئلة الكورس. وهو بذلك قد ابتدع آأو على الأقل آأضاف تأأكيدا 

ة آأو مجموعة ب، و من المِّكّد آأنهّ مثلّ شخصيّ لأهميّة الممثِّّل، فأأيًا كان اسمه.... فقد خلق "الهيبوكريتس" آأو "المجاو 

. و من خلال ضم المجاوب تطوّرت تلك الأغاني و فواصلها التمثيليّة، اإلى 1شخصيّات. لقد بدآأ حرفة التمثيل "

خلق الحبكات البس يطة، فيكتبها من آأجل تنفيذها مع الكورس، كما عمل على اإدخال بعب التلوينات عليها و 

و الحركة و الرّقص، حتّ آأتى من بعده آأحد كبار صناّع الدراما آأنداك و هو الكاتب و ذلك عبر الإيماءات 

الشاعر و الممثلّ الدرامي "آأسخيلوس" بتراجيدياته الخالدة، ليمنح المسرح الإغريقي العتيق ممثلًا ثانيّا الذي كان 

يم ظّم اءاته و حركاته و نيسمّى " كيلياردر" حيث عمل هذا الأخير تحت اإشراف آأسخسلوس" الذي صّمم  اإ

نبرات صوته...هو لم يأأتي شاعرا ممثلّا مثل "ثس بيس" آأو "آأسخيلوس"، لقد كان ممثِّّلًا و فقط، تدفع له الدولة/ 

المدينة آأجره لقاء عمله الممزّي، لهذا يظل اسم هذا الرجل محفوظاً كأوّل ممثلّ محترف معروف يمثلّ الكلمات و 

. علما آأنّ كل عروض هاته المرحلة العتيقة من تاريخ المسرح العالمي،  2آ خرون"يجسّد الشخصيّات التي آأعدّها 

    3اس تعملت ثلاثة آأشكال تعبيريةّ خاصّة في التراجيديا وهي

                                                           
 .31،  مراجعة د.سامي صلاح ، ص1ادوين ديور، فن التمثيل، الآفاق و الأعماق، الجز 1 
 .39ن.م ص. 2

3Luc Fritsch, Le grand livre du théâtre, Ed, EYROLLES, Paris, 2014, P54. 
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 : التي كان آأداءها من خلال ثلاثة آأشكال:الكلمة والصوت -7

 الملفوظ: الذي كان خاصّا بالمونولوغ او الحوار بين الممثلّين.  -

 ئي: الذي كان يخصّ به الكتاب التراجيديوّن الكورس وتدخّلاتهم آأثناء العروض.التعبير الغنا -

الأسلوب الوسط: الذي يمُزج فيه بين الملفوظ والمغُنّى وهو خاص بالخطابات حيث يكون جادّا بصوت  -

 عالي وواضّ لكن ل يصل اإلى الغناء.

يل آأنّ العريقة لدى الإغريق عبر الخطابة بدل  ما يعني آأنّ للكلمة دورا جوهريّا في خلق الفرجة، ومن التقاليد

ة، المسرح في آأثينا ظهر في القرن الخامس قبل الميلاد وفي آأكثر اللحظات تمزًيا في تاريخها. فمع تأأسيس الديمقراطي

حيث كانت المدينة في طور قياس فعالية تبادل الخطاب. كانت الخطابة في كل مكان في آأثينا، في مسرح 

لس المواطنين، برع الإغريق، الذين كانوا على دراية جيدة بالديالكتي،، في فن الحوار. فقد ديونيسوس وفي مج

كانوا يدركون جيدًا آأهمية العلاقة الخاصة في الخطاب. فوجود المس تمع يمكنّ المتكلم من صياغة فكرة كانت ستبقى 

 اثنين متواجهين. لاقة الملموسة بين ممثلينغير مكتملة لول وجود المس تمع. تنبع حيوية الحوار المسرحي من هذه الع

يقاعاً محددًا. والسبب في ضرورة انفصال مصمم الرقص، في الديثيارامب، عن المجموعة لكي يولد  فهيي تمنحه اإ

 المسرح، هو آأن الجوقة، الصوت الجماعي، ل تسمح بالتبادل الجدلي الذي يحدث في العلاقة الثنائية. 

دبية في اليونّن من الخطابة: الملحمة، فن الخطابة، الحوار الفلسفي و عليه يبدو من لقد ولدت جميع الأنواع الأ 

المنطقي آأن هذا الشعب الذي فضّل الكلمة المنطوقة على القراءة المنفردة، كان يجب آأن يكتشف المسرح، وهو 

دما انتقل من الثقافة مة عننوع آأدبي يتم فيه تمثيل الكلمة المنطوقة. لقد آأوجدوا هذا الشكل التصويري عبر الكل

الشفهية، ثقافة الملحمة، اإلى الثقافة المكتوبة. في هذه اللحظة المحورية في تاريخه، شعر بالحاجة اإلى تمثيل 

 الأحداث التي س بق آأن رواها من قبل.



 

24 
 

وا يتدخّلون كان علما آأنّ الدراما الإغريقيةّ قد آأعطت للصوت آأهميّة كبرى " كما آأنّ هناك ما يؤكد آأنّ كتاّب الدراما

في العديد من الحالت، في اختيار ممثلي آأعمالهم الدراميةّ، وآأنّ المواصفات التي يؤكّدون عليها جمال الصوت 

 1وقوّته"

: هي في الأصل كلام مُغنّى يقوم بأأداءه الكورس تحت اإشراف وقيادة قائد الكورس، الموس يقى -0

بمصاحبة عازف على آ لة "الألوس" وهي آ لة نفخيةّ بقصبتين، ولم تكن آ لة لتزيين العرض بل كانت آ لة 

 لها وظيفتها الدرامّي تعطي معلومات للجمهور حسب المواقف الدراميةّ ومضامينها.  

 

 

 

: الذي لم يكن قط رقصا فنيّا بل كانت هنالك حركات محسوبة بدقةّ متناهيّة، وكأنّها حركات الرّقص -3

بانتوميم ومن خلال حركات معلومة، خاصّة حركة الأيدي والأصابع. كان يقوم بترتيب حراكاتها مصمّم 

 الرقصات الديثراميبةّ 

 

 

 

 

                                                           
 .313قراءة و تأمّلات في المسرح الإغريقي. ص 1 
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: بعد التطوّرات التي حصلت على مس توى العروض وطريقة الأداء التي حمل لوائها الممثلّ والتمثيل  -4

س آأوّل ككتاب شعراء آأو على مس توى قيادة العروض ثم على "سفوكلي"و  "آأسخيلوس"كل من 

دراج الممثلّ الثاني ثم الثالث حيث آأصبح من الضروري آأنداك،  مس توي التمثيل و ذلك بعد اإ

كامل قائم بذاته عن فن الكتابة، حيث تمكنوا من تطوير لغة الإشارة و  اس تقلال فن التمثيل كفن

الإماءة اإلى درجة من الكمال تفوق كل تصور. بالإضافة اإلى التقليد الذي يقتضي ارتداء الأقنعة آأثناء 

التمثيل، الأمر الذي كان يعيق الممثل ويحرمه من اس تخدام وس يلة تمثيليةّ وتعبيريةّ قويةّ هي حركات 

وجه. لذلك كان الممثل مضطرا للتعويب عن ذلك بواسطة حركة اليدين ووضع الجسم بشكل عام، ال

مثلّ عند . آأمّا الم "ثيس بيس"هذا كلهّ كان تحت اإشراف الكاتب الشاعر آأو الممثل الخبير من آأمثال 

كل  فلم يتعدّى عددهم ثلاثة مجاوبين آأو ممثلين في  ”Hypocrités “الاغريق و الملقبّ بالمجاوب 

من التراجيديا آأو الكوميديا حتّ آأن الكورس في غالب الحالت كان يعد شخصيةّ تارة منفصلة و تارة 

آأخرى في صلب التسلسل الدرامي خاصّة في التراجيديا، علما آأنّ كل الأدوات التي كان يوظّفها الممثلّ 

صلا لخبير او موجودة آأ من خلال تعليمات الكاتب آأو الشاعر المسرحي او من خلال نصائح الممثل ا

في النص،  كالأقنعة و الأزياء و  الاكسيسوارات،  لم تكن سوى علامات تأأكّد الشخصيّة التي 

مّا على مس توى الشكل آأو المضمون.  تقمّصها الممثلّ، لتساير العرض بكليّته اإ

س مقارنة مع االتي كانت لها قيمتها الفنيّة ل من حيث الشكل آأو اللوّن او من حيث القيالملابس :  -2

الممثلّ الذي يرتديها " فلا   شّ، في آأنّ الملابس تطوّرت مع تطوّر المسرح، و ظهرت مع المسرحيةّ 

نّ اليونّن كانو يس تعملون، منذ القدم  منذ نشأأتها الأولى آأي منذ ظهور عبادة ديونزيوس، فيقال اإ

نوعة من قشوره عند الأصباغ لدهن الوجوه، و يس تعملون لحى من آأوراق الشجر، و آأقنعة مص 

آأداء الطقوس الدينيةّ. و من هنا نشأأت فكرة الملابس المسرحيةّ.... كانت الملابس المسرحيةّ تتضمّن 
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، و  1الأحذيةّ و المواد التي يس تخدمها الممثلّ لحشو جسمه و الثوب آأو العباءة الخارجية و الأقنعة"

ذا آأخذنّ الملابس الخاصة بالتراجيديا باعتبارها ملابس جادة و مهيبة تعكس الرهبة و الوقار و ذات  اإ

رمزيةّ ، حيث كان لكل شخصيّة لباسها الخاص فكان للشخصية المهُابة قميصا طويلا آأصفر اللوّن 

يرتدين الملكات ف "يدعى)كروتوس(، آأما علامة الملكيةّ فرداء آأحمر آأرجواني يسمى )كسيتيس(، آأما

)كسيتيسا( آأحمر ذا ذيل طويل، و رداء آأبيب ذا كنار آأرجواني يدعى )بيريبور فيروس(، آأما 

الشخصيّات الإلهيّة فكانت ترتدي لباسا بس يطا من الصدف المسرد يلف جسدها كاملا، يدعى 

 . 2)نّفار("

نها بها في عدّة جوانب م عب آأدوارا متعدّدة حيث كان قادة العروض يس تعينونلكانت تالأقنعة :  -2

الجماليّة و الوظيفيةّ حتّ الرمزيةّ منها، حيث كانت تتجاوز وظيفتها الدراميةّ اإلى الوظيفة الأكوستيكيةّ 

لى آأبعد نقطة ممكنة من المسرح علما آأنهّ كان مسرحا  يصاله اإ التي تعني الصوت و تضخيمه وتقويةّ و اإ

اس تخدم نوعا منها مصنوعا من القماش، ثم  جاء مفتوحا" حيث كان الممثل )ثيس بيس( آأوّل من 

تضغط فيه،  و بفي قال توضعرق و آأدخل عليه تحسينا ملموسا، فأأصبح يصنع من خُ  "آأسخيلوس"

شفاه و و لون البشرة، و يخطّط ال  ثم تغطى بطبقة من الجبس، يرسم عليها المصوّر ملامح الوجه،

 .3الحواجب"

 

 

 

                                                           
 .12. ص1919دراسات في المسرحيّة اليونانيّة. مكتبة الأنجلو المصريّة. القاهرة. . خفاجة صقر محمد 1 

 .319-319. ص 1991جميل نصيف التكريتي، قراءة و تأملات في المسرح الاغريقي.  منشورات وزارة الثقافة والاعلام. العراق  2 

 .19. ص1919دراسات في المسرحيّة اليونانيّة. مكتبة الأنجلو المصريّة. القاهرة. . خفاجة صقر محمد 3 
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وبعد كّل ما ذكر سلفا من عناصر العرض المسرحي في الكلاس يكيةّ الأولى عند الإغريق و كيف تعامل معها 

على الرغم من آأن مصطلح "المخرج" كما نفهمه اليوم لم يكن موجوداً مشرفي العروض و منفذيها يمكن القول من 

ل آأن بعب الشخصيات لعبت دوراً آأساس ياً في  ة الإشراف على العروض المسرحيفي اليونّن القديمة، اإ

وتنس يقها. سواء كأفراد آأو كمجموعة تعمل لهدف واحد هو اإجلاح العرض المسرحي و عليه وصلنا اإلى 

 الاس تنتاجات التاليّة:

 الكاتب المسرحي

غالباً ما كان مؤلف المسرحية يشارك في )اإخراجها( الاشراف عليها، حيث  كان اإسخيلوس، على سبيل  

مكانه آأيضاً تدريب الممثلين وآأعضاء الجوقة.  المثال، يؤلف الموس يقى والرقصات لمأ س يه كما  كان باإ

 المرشد آأو الديداسكال 

 الشخص المسؤول عن تدريب الممثلين والكورس.

 لًا متمرسًا آأو متخصصًا في الموس يقى والرقص.قد يكون ممث 

 الممثلّ آأو المجاوب

في بعب الأحيان حيث كان مؤلف المسرحية يقوم  مصطلح يس تخدم لوصف كل من الممثل والمخرج. 

خراجها بنفسه ويلعب دور البطولة.  باإ

 عناصر الاشراف )الإخراج( والتنفيذ 

   .ثلين ولياقتهم البدنية وموهبتهم عند تجس يد الشخصياتاختيار الممثلين: كان يجب مراعاة صوت المم  - 

لقاء. -  توجيه الممثلين: كان على المخرج توجيههم في التمثيل والحركة والإ

 تنظيم الجوقة : كان من المهم تنس يق غناء الجوقة ورقصها وحركتها. -

دارة مساحة المسرح: كان على المشرف )المخرج( تحسين اس تخدام الأوركستر  -  ا والركح.اإ

 اختيار الأزياء والأقنعة: كان ل بد من تكييفها مع الشخصيات وآأجواء المسرحية.  -
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وفي الأخير يمكن القول آأنهّ على الرغم من عدم وجود ما يسمى "مخرج" بالمعنى الحديث للمصطلح في فترة  

ل آأن العديد من الأفراد ساهموا في تنظيم العروض  ة. وكان دورهم في اليونّن القديمالمسرح الإغريقي العتيق، اإ

 آأساس ياً في ضمان الجودة الفنية وتماس، العروض.
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 الدرس الثالث

 المسرح الروماني 

 

ظهرت الحضارة الرومانية على آأنقاض الحضارة الاغريقيةّ وتأأثرّت بها فكريا، فنيّا و في كل مجالت الابداع حتّ 

ل آأنّها برزت كدولة عسكريةّ توسّعيّة ، لم  يأأخذ آأصبحت توصف بانّها الامتداد  الطبيعي للحضارة اليونّنيّة، اإ

فيها  ما ذكر سلفا الوقت الكافي، لأنّها كانت دائمة الحروب، لم يكن للفن و خاصة المسرح تلك المكانة التي تطوّر 

فيه عن تر  غايته ال كنوع مسرحي راجعبرها في الحضارة اليونّنيّة حتّ آأنّها مالت نحو الترفيه و اختارت الكوميديا

وفي آأعقاب التقلبات الاجتماعية والس ياس ية التي شهدتها الإمبراطورية الرومانية " الجنود و الأباطرة،

وانحطاطها، حلتّ الفرجة تدريجياً محل المسرح. وظهرت فئتان من العروض: العروض الماجنة التي كان فيها 

 احشين، والعروض الفخمة العظيمة التي كانت تش به آألعاب السيرك والتيالممثلون الصامتون فاسقين، بل ف

عدام حقيقية )وهي حيلة سمحت للممثل الذي كان من المقرر آأن  كانت تقدم، على سبيل المثال، عمليات اإ

نّ المسرح الروماني نشأأ من ممارسات  يضُحي به ليحل محله في اللحظة الأخيرة رجل مدان(.  و عليه نقول اإ

. و هذا ل يعني نفي للتراجيديا، بل كانت 1ة ومختلطة وفوضوية، ولم يصل تطوره اإلى مرحلة النضج"مشوش

موجودة لكنّها لم تحظي بذلك الاعتراف عند الرومان بمختلف طبقاتهم، فظهرت آأسماء كبيرة سّجلت روما من 

مبراطور روما العظيم  و كما  خلالهم تطوّرها الفكري و الفلسفي من آأمثال "سيسرون" و "يوليوس قيصر" اإ

يا ينكا" الذي كان مختصّا في التراجيديا و "بلوتوس" الذي كان مختصّا في الكوميدظهر كتاب شعراء من آأمثال "س 

في روما المحدثة ظهر اسم كان له الفضل في تحديد قواعد عمليةّ للدراما كان لها الأثر الكبير في تحديد معالم 

لإمبراطورية  عهد امسرح عصر النهضة و الكلاس يكيةّ الثانيّة و هو "هوراس" الذي يعٌتبر خليفة آأرسطو في

الرومانية، و قد كتب كتابه "فن الشعر" و آأظهر فيه جملة من ال راء التي لم تكن عمومها مبتكرة و لم تخرج عن 

                                                           
1 Luc FRITSCH. Le grand livre du théâtre. Edition  EYROLLES.Paris. 2014. P 74. 
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الأسس و القواعد التي آأرساها آأرسطو قبله ، و الذي اس تفاد كثيرا من كتاب المسرح الذين س بقوه ، و هو 

ل آأعماله كانت شعرا،  و قد عالج الدراما في س ياقها الشعري صاحب الهجائيات و الأنّش يد و الرسائل  و ج

و بالتالي فهو لم يؤسس لأي قاعدة آأو نظّر لمنهج معين، بل كانت جل آأعماله على شكل نصائح تخص الأداء ، 

ليه الدكتور رشاد رشدي في قوله  " كانت ملاحظات  و بالتالي فهيي عملية آأكثر منها نظرية ، و هذا ما ذهب اإ

في آأغلبها شكلية و كانت آأحكامه عامة ... و باللائق آأو المناسب و ما يمكن آأن يتقبله الذوق السليم ،  هوراس

و قد كانت روحه قريبة من روح العصر الذي كان يهتم بالقواعد آأكثر من اهتمامه بالقوانين ، و باللائق الواجب 

بلور عددا ل بأأس به من قواعد الشعر  و من هنا نرى آأن هوراس قد 1آأكثر من اهتمامه بالطبيعي الكائن"

 التمثيلي كما طبقها آأسلافه الإغريق و التي آأصبحت تسمى : آأصول الدراما الكلاس يكية.

و من آأهم ما جاء في هذه القواعد باعتبارها نصائح اجرائيّة و كأنّها عمليّة )اإخراجيةّ(، مثلا المشاهد العنيفة غير 

ق ه فن الشعر بقوله" يجب علي، آأل تدفع اإلى خش بة المسرح ما هو خليقابلة للعرض و يؤكد  ذلك  في كتاب

بأأن يجري وراء الكواليس ، و آأن تحجب عن آأعيننا آأمورا ش تّ هي من اختصاص الممثل آأن يرويها في حضرتنا 

تحول ي عندما يأأتي حينها ، فلا تدع ميديا تذبح بنيها آأمام النظارة آأو آأوتريوس يطهيي اللحم ال دمي ، آأو كادموس 

   2اإلى آأفعى، فاإني آأبغب كل ما  آأراه لأنه جاوز حد التصور"

و بهذا نرى آأنها نصائح عملية مدروسة ، تخص الشعر التمثيلي ، تصب كلها في الجانب الاجرائي الأدائي ، و 

من  اهذا ما يؤكد آأن الأولون كانوا يبغضون عرض الأعمال العنيفة و الوحش ية آأمام النظارة ، فأ ثروا آأن يقصوه

قصاء تاما مكتفين بروايتها على الناس.    المسرح اإ
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" اإن ما ينتهيي 1و لم يكتفي هوراس بعرض آأمثلة على شكل شخصيات بل يردف اإلى كل هذا تأأكيدا آ خر بقوله 

لينا عبر السمع يفعل في النفس فعلا آأضئل من فعل ما يقع تحت العين الأمينة فيتشبث منه المشاهد بشخصه  اإ

 التصور" لأنه جاوز حد 

 و هنا تظهر آأهمية المتلقي ) المس تمع آأو المشاهد ( عند هوراس.  

و من آأهم ما جاء في نصائح هوراس للشعراء و الأدباء في عصره، و من بعده آأنه يجب على الشعراء و الأدباء 

ما  2قولي آأن يكون تفكيرهم حكيما، لأن الحكمة هي آأساس الكتابة القويمة و ينبوعها لأن غاية الشعراء كما " اإ

فادة آأو جز حتّ آأذهان الناس تس تقبل آأقوالك في سرعة  ثارة اللذة .... عندما تريد الإ فادة آأو الإمتاع  آأو اإ الإ

 و لتكن القصص قريبة من الواقع".   الطافح،و يسر، كل ما زاد عن الحاجة يس يل على جانب العقل 

تسم ني حتّ تصبح الصورة المعروضة آأو المسموعة ت للتصور اللاعقلا طلق العنانو هنا اإشارة واضحة اإلى عدم 

 بالمنطقية و العقلانية .

ية آأكبر تعطي الشاعر آأو الكاتب مصداق  بعب النصائحو لم يكتفي هوراس بهذا التوجيه بل يزيد عن ذلك 

ذا شئت آأن تكون، كاتبا يجب آأن تختار موضوعا يلائم قدرات، ... تأأمل جيدا ما آأنت قادرا علي 3بقوله و  ه" اإ

ما هو فوق طاقت، ... و الرجل الذي يختار موضوعا يلائم قدراته لن تخذله الكلمات ، و آأفكاره س تكون واضحة 

 و منظمة" .

" كما آأن موضوعا  4و من جهة آأخرى يولي هوراس آأهمية كبيرة للموضوع و يوصي الشعراء و الكتاب بقوله 

ص وحدة مقال ، فليلزم الشعراء هذه الحدود "  آأما فيما يخكوميديا ل يمكن كتابته في شعرٍّ تراجيدي فلكل مقام 

الموضوع فهوراس يولي آأهمية كبيرة للوحدة ، و عملية التجانس بين المادة ) الشعر( و الصورة )الموضوع ( فيؤكد 

                                                           
 . 21المصدر نفسه ،  ص  1 
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ن آأنت دفعت اإلى المسرح برواية جديدة و توفرّت لك الشجاعة لخلق شخصية مبتكرة فلتظل  1ذلك بقوله " فاإ

 لنهاية كما كانت في البداية و لتحتفظ بوحدتها".اإلى ا

كل هذا على آأساس التجانس لأن الشعر بطبيعته يمقتُ الاختلال وعدم الاتزان. و كل هذا  كذلك يدخل  

" توزيع العواطف و آأساليب التعبير  2في شروط آأوجدها هوراس لنجاح آأي عمل فني مسرحي، بحيث يكون 

ائما في و الكل يسير في تجانس تام . و د" ، توزيعا عادل على آأشخاص المسرحية طبقا لظروفهم  و مواقفهم 

آأن عدد الفصول يجب آأل يتجاوز آأو يقل عن خمسة   3س ياق شروط اإجلاح العرض المسرحي، يرى هوراس" 

 فصول.  آأل يظهر على خش بة المسرح آأكثر من ثلاث شخصيات في آ ن واحد.  

ليه و يحدد له مهامه بقوله " حٌرم عليه  الكورس له آأهمية قسوى عند هوراس و ذلك فمهمته وظيفية  بالنس بة اإ

. و على الكورس آأن يكون ممثلا في 4ناسب مقامه تماما "آأن يغني بين الفصول ما لم يخدم عرض الرواية و ي 

 المسرحية معلّّْقا عليها في آ ن واحد ، و كأنه يحمل ضمير المسرحية حيث يؤكد على ذلك بقوله

دح المائدة و ليلوِّ عنان   الغاضبين و ليثن على الضعفاء و ليمت بالنصائح الأخوية،" فلينتصر للخير، و ليجد 

. ، و في الأخير جلد آأن هوراس كان عمليا 5العدالة و القانون ، و آأن يغرب المتغطرسين" المتواضعة، و ليمجد

آأكثر من معلمه آأرسطو الذي آأسس الأسس والقواعد  و اس تلهم منه آأعماله.و المعروف من خلال الدراسات 

والإشراف   تنس يقالخاصّة يالمسرح الروماني آأن المشرف على العروض المسرحيةّ )المخرج( كان مسؤولً عن ال 

نتاج المسرحي.  و على جميع جوانب الإ

 :  " و كان دوره  يكمن  في 

  اختيار  المسرحيات التي سيتم عرضها، مع مراعاة آأذواق الجمهور وقيود المزيانية. -
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نتاج، عن طريق حذف  - تكييف النصوص: قد يضطر )المخرج( اإلى تكييف النصوص مع احتياجات الإ

ضافة مشاهد آأو تغي  ير الحوار.آأو اإ

خبارهم بكيفية آأداء آأدوارهم وكيفية التحرك على المسرح -  توجيه الممثلين: يقوم )المخرج( بتوجيه الممثلين واإ

 وكيفية التعبير عن المشاعر.

تصميم الأزياء والديكورات: آأشراف )المخرج( على تصميم الأزياء والديكورات والتأأكد من آأنها تتماشى  -

 مع زمان ومكان العمل.

  البروفات: يقوم )المخرج( بتنظيم البروفات والتأأكد من جاهزية الممثلين والفنيين للعرض.تنظيم -

نتاج، والتأأكد من آأن النفقات كانت تحت  - دارة مزيانية الإ دارة المزيانية: كان )المخرج( مسؤولً عن اإ اإ

 1الس يطرة"

المسرح الروماني القديم غالباً ما يكون رجلًا مثقفاً ومتمرساً وملمّاً بالنصوص  القائم على عروض كان )مخرج(

والتقاليد المسرحية. وكان عليه آأن يكون قادراً على توجيه فريق من الممثلين والفنيين، واتخاذ قرارات سريعة 

 وفعالة. و من آأهم المشرفين على العروض )المخرجين( نذكر على سبيل المثال:

 روماني، يعتبر من آأعظم المخرجين في عصره. (ومخرج): ممثل روسس يوس -

ليفيوس آأندرونيكوس: شاعر ممثل وكاتب مسرحي روماني، ترجم العديد من المسرحيات اليونّنية  -

 للمسرح الروماني وقام بتكييفها.

خراج( مسرحيا -  ما.تهبلوتوس وتيرينس: مؤلفا المسرحيات الكوميدية الرومانية، اللذان قاما آأيضاً )باإ

لذلك كان المخرج شخصية رئيس ية في المسرح الروماني القديم، حيث ساعد في خلق عروض ترفيهية وتثقيفية 

مّا في الكوميديا آأو الساتير.  للجمهور، لأنّ آأغلب العروض المسرحيةّ كانت اإ

                                                           
1 Luc FRITSCH. Le grand livre du théâtre. Edition  EYROLLES.Paris. 2014. P 87. 
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لد بلوتوس وُ على العروض و تنفيذها فلنا في نموذج بلوتس خير مثال حيث " (الإخراج) آأمّا في باب الاشراف

ميلادية وتوفي  022)تيتوس ماكيوس بلوتوس آأو ماركوس آأكيوس بلوتوس( في سارسينا في آأومبريا حوالي عام 

ميلادية. ووفقاً للمصادر، تنحدر عائلته من خلفية متواضعة. تمتع منذ البداية بنجاح كبير  714في روما عام 

دارة الفرقة التي آأنتجت آأعماله وآأفلس.  كممثل ومؤلف. وقد اكتسب وضعاً مالياً مريحاً، وتولى  اإ

ن بلوتوس  كما ،يعُتبر آأبو السخرية الهزلية ، حيثلقت آأعماله جلاحاً كبيراً لدى الجمهور وجلبت له الشهرة يقُال اإ

كتب آأكثر من مائة وثلاثين مسرحية، يعُتقد آأن آأربعين منها آأصلية. وفقاً لبعب المعلقين في ذلك الوقت، كان 

 ني آأفضل كاتب كوميدي في ذلك الوقت. بلوتوس ثا

لهامه من الكوميديا اليونّنية الجديدة لميناندر وديفيلوس وفيلمون وآأنتيفانيس وغيرهم. وقد قام  اس تمد بلوتوس اإ

بتحويل العناصر، بما في ذلك الحبكة، بما يتماشى مع ملاحظاته عن الأعراف الرومانية حيث تتبع الحبكات دائماً 

ب ة. على سبيل المثال: فتاة صغيرة يختطفها غرباء ثم يعثر عليها والداها في نهاية المطاف؛ عبد يحآأنماطًا متشابه

امرآأة حرة آأو محررة ويأأس من ذلك.  والشخصيات، دائماً ما تكون متشابهة، تكاد تكون كاريكاتورية: انتهازي، 

 .1ع وماكر، اإلخ"جندي، تاجر رقيق، عبد ، حر، آأب، آأم، رجل عجوز، رجل متوحش، رجل مخاد

ل يمكن اختزاله في مجموع بس يط من النصوص، لأن هذه “ المسرح الروماني” وبالتالي فاإن ما نسميه ال ن

الذي الجماعية ،  النصوص كانت مكتوبة لتقديم عروض مسرحية، آأي لتمكين الممارسة المسرحية والطقوس ية 

 الأبحاث الأثرية على هذا البعد الجماعي والطقسي. عليه تشهد

 

 

 

 

                                                           
1 Luc FRITSCH. Le grand livre du théâtre. Edition  EYROLLES.Paris. 2014. P 83. 
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 الدرس الرابع

  يوسطالقر المسرح 

 

تغيّر المعُتقد و حيث بدآأ ي  الحضارة الرومانية ،اضمحلتّ فقد  ،و بما آأن طبيعة الحضارات تتطور اإلى آأن تندثر

تحوّل شيئاً فشيئاً من الوثنيةّ اإلى على المس يحيّة، و مع تطوّر الأحداث بدآأ رجال الدين في التغلغل داخل نظام 

في الفنون عامة انّها ذات آأثر سلبي على المس يحي،   خاصّة منها الفن  االحكم حتّ آأصبح لهم نفوذا، و رآأو 

بّان " القرن الرابع ميلادي، بأأن يترك رجال الدين المس يحييّن  التمثيلي و عليه آأصدرت الكنيسة قرارًا كنس ي ا اإ

لقرن الخامس ، لكن ما اإن سقطت الإمبراطورية الرومانيّة في ا1حفلات الأغنياء بمجرّد ظهور فرق التمثيل"

ميلادي حتّ بزغ العصر الوس يط و فيه آأخذت الكنيسة  و من خلالها رجال الدين زمام الأمور و اس تحوذت 

على كل يءء، حيث تنبّهت اإلى فن التمثيل و رآأت فيه وس يلة لإيصال رسالتها  لعموم الشعوب المس يحيةّ و 

سة. و ين قطعًا جعلوها تمثيليّة آأمام جمهور الكني غير المس يحيّة" فأأخذوا من الكتاب المقدّس آأو من سير القدّس

 و من هنا آأنطلق المسرح في العصر الوس يط 2كان مذبح الكنيسة هو المسرح الديني بأألوانه المختلفة"

أأساة لماالإنسان هو موضوعها المباشر في مواجهة قدره ، و هو و بمسرح الكنيسة آأو المسرح الروحي، لقُِّّب  الذي

حتما بالصليب و آ لمه،  و هذا ما آأكده جون فريه "العالم عبارة عن مسرح ذو ثلاثة مناظر  عينها التي تنتهيي

هي السماء ) الفردوس( و الأرض هي ) الجحيم ( آأما الضمير البشري فموطنه للنزاع يتجدد بين الإنسان القديم 

حيث كانت  .3ا آ خر"الذي يرزخ تحت نير  الخطيئة الأولى و الإنسان الجديد الذي خلقه التعميد خلق

 آأن هي الأصلية ةالممارسالاحتفالت الشعبيّة والدينيةّ بدايات لهذا المسرح حيث تؤكّد المصادر التاريخيّة آأنّ 

صبح من لكن مع تطوّر تلك الاحتفاليّات آأ  (.قبر آأو مذبح) رمزي مكان في المحتفلين آأحد اإلى مجموعة تتحدث
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عطاءها فضاءً ممزّيا خاصّا  ، فم الضروري اإ  هوآأصبح   ،لميلادا قبل السابع القرن نذبها تحت اإشراف كاهن رئيسّيٍّ

 الطقوس ذهه كانت المباشرة، الدينية الأماكن عن التخلي معو . واحد آ ن في الجوقة حركات ويوجّه يعلن الذي

 خشبية مدرجات تركيب تم حيث. المسرح بوضوح يروا آأن الحاضرون يس تطيع بحيث اختيرت آأماكن في تقام

 لتغييرا آأدّى ، ممّ  مرتفعة منطقة بناء تم الرؤية، ولتحسين، حصان حدوة شكل علىكانت  التي للمشاهدين

من هنا  و  .اليوم نعرفه الذي الهيكل لمسرح، حتّّ آأن هذا دائري قوس اإلى حصان حدوة من العام التصميم

ليه يشُاربدآأت عوالم هذا المسرح تتكشّف و التي   في )الدينيةّ( يةالليتورج  الكتب في الطقس ية لعروضبا ااإ

اإلى عامّة  و لكي تصل . الليتورجية بالدرامابمسمّى   حداثة آأكثر بمصطلحاتثم  Ludus de باسم الوقت ذلك

 الدرامالعوام، و "ا متناول في لجعلهااللغة العاميةّ الخاصّة بكل منطقة  اإلى اللاتينية اللغةالناس انتقلت من 

 يتم. القداس في تنُشد التي للنصوص مجازي تمثيل لإعطاء المصممة المسرح آأشكال من شكل هي: الليتورجية

 هو منها الهدف. نيةاللاتي  اللغة الدراما هذه تس تخدم. الرهبان هم الممثلون. الميلاد وعيد الفصح عيدفي  تقديمه

ظهار التثقيف  فيآأمّا في ما يخص تنظيم العروض لغاية عرضها  .1التمثيل"و  الغناء خلال من المقدسة المشاهد واإ

  الطلق، الهواء في غالباً  يقُام كان الذي الشعبي الترفيه آأشكال من شكلاً كان   المسرحجلد آأنّ  الوسطى، العصور

  يكن سوىلم الليتورجية، الدراما فيه تجري هذا المكان الذي كانت .الكنائس ساحات آأو العامة الساحات فيو

ن جداً، ةبس يط فقد كانت  آأمّا فيما يخصّ الديكورات. الذي كان خاصّا بالجوقة الدير، مصلى آأو الكنيسة  لم اإ

 غالبًا كما آأنهّقدسم لمكان صليب آأو لملك عرش مثل الرمزية، العناصر بعب على تقتصر ما وغالباً . معدومة تكن

علانية لوحات آأو لفتات خلال من الأحداث مواقع اقتراح يتم ما  خاصةً  ة،ورمزي بس يطة كانت و عليه" ما  اإ

 :الوسطى العصور مسرح في الديكور من رئيس يان نوعان هناك كان، حيث والمعجزات بمسرح الأسرار يتعلق فيما
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 موقع كل اإلى شاريُ  وكان. المسرح نفس على مختلفة مواقع عدة المجموعات من النوع هذا يمثل: المتزامنة المجموعات

 من نتقالالا خلال من الحدث متابعة للجمهور يمكن. نّفورة آأو شجرة آأو منزل مثل بس يط، ديكور بعنصر

 .آ خر اإلى موقع

 زمنية فترة ىمد على آأحداثها تدور التي للمسرحيات المجموعات من النوع هذا اس تُخدم: المتتالية المجموعات 

 الأكثر لديكورا عناصر كانتو قد  .الأحداث تقدم مع تتغير المجموعات كانت. مختلفة مواقع عدة في آأو طويلة

 :الوسطى العصور مسرح في ش يوعاً 

طارات تمُثل المنازل كانت ما غالباً : المنازل -  .مرسومة لوحات آأو بس يطة خشبية باإ

 .خشبية منحوتات آأو حقيقية آأشجار بأأغصان تمُثل الأشجار كانت ما غالباً : الأشجار  -

 .بالماء مملوءة دلء آأو بأأحواض تمُثل النوافير كانت ما غالبًا: النوافير  -

 .1".الجدران آأو الأبراج تمثلها القلاع كانت ما غالبًا: القلاع

 ويركز بدائية حيث كان آأكثر. القروسطي المسرح عما هو عليه قبل آأو بعد تلفآأمّا بالنس بة للأزياء  فهيي تخ  

آأمّا   .الأزياء من القليل سوى يوجد ول هواة الممثلون يكون ما وغالباً . الأداء على تركزيه من آأكثر النص على

 الوجه وتعبيرات الإيماءات من الكثير فيه الممثلون يس تخدم. للغاية اومسرحي تعبيريا فقد كان التمثيلبخصوص 

 جداً  مهماكان  لجمهوراحتّ  .سماعهم من الجمهور يتمكن حتّ وواضّ عالٍّ  بصوت يتحدثون. مشاعرهم عن للتعبير

. والصراخ والرقص الغناء خلال من العرض في نشط بدور حيث كان يقوم بدور الوسطى  العصور مسرح في

 هناكفقد كان  ياتالمسرح  نواعآأمّا بالنس بة لأ  .للغاية ودياً  جواً  يخلق مما المسرح، من بالقرب وضعه يتم ما وغالباً 

 :نذكر منها على سبيل المثال ل الحصر الوسطى العصور مسرحيات من مختلفة آأنواع

 ،“الألغاز” مسرحيات وآأشهرها. القديسين حياة آأو المقدس الكتاب من قصصاً  تحكي: الدينية المسرحيات*  

 .آأعمال عدة في طويلة مسرحيات وهي

                                                           
1 Gustave Cohen.  Histoire de la mise en scène dans le théâtre religieux français du moyen age. Paris 1926.P 21. 
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 لمسرحياتا هي آأشهرها. اليومية الحياة آأو الفروس ية آأو الحب قصص تحكي: )الدنياويةّ( العلمانية المسرحيات*  

 .قصيرة كوميدية مسرحيات وهي الهزلية،

 المسرحيات على آأمثلة

 آ دم   - 

 وماريون روبن لعبة - 

 باثلين الس يد مهزلة - 

 لوسى،ا العصور في الترفيه آأشكال من شائعاً  شكلاً  هذه المرحلة كان مسرحو من هنا يمكن القول آأنّ هذا  

  في وفعاليته اطتهببس ويتمزي دينياً، كان ما وغالباً  عشر، الخامس القرن اإلى عشر الحادي القرن من بزغ بالفعل

 .(الإخراجالتنظيم )

ن المسرح في العصر الكنسي تحول  نس تطيع القول، و على هذا الأساس  لً  اإ من مسرح  جذريا و انتقلتحوُّ

ة ، ذكرها مسرحي الوثنية و آأنصاف الإله و الأسطورة اإلى مسرح روحي لهوتي ، مس يحي الاعتقاد،  بأأنواع

ننا ل نس تطيع فهم مسرحية الخوارق و مسرحية الحمقى ، و المسرحية الأخلاقية  ش يلدون على النحو التالي" اإ

 عليهو  1"ت، و مسرحية الفواصل ، اإل بالوقوف على ما كانت تعج به الحياة في ذلك الوقت من تناقضا

ن الشكل التي اس تفادت م هي نس تنتج آأن المسرح لم يس تفد من هذه المرحلة بل بالعكس فاإن الكنيسة

يصال العديد من المفاهيم و الشعائر المس يحية.  و دامت هذه المرحلة من تاريخ البشرية عدة  المسرحي في اإ

 عقود حتّ عصر الانبعاث و النهضة.

 

 الدرس الخامس

                                                           
 661 ص سنة، ألاف ثلاثة في المسرح شيلدون، 1 
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 م72مسرح القرن 

 ارتبطً م ممزّية ومفصليّة في تاريخ تطوّر المسرح عبر العصور، حيث جاء عشر فترةن السادس يمثل القر 

يفصل بين  وريمحوالإصلاح. وهو قرن  عصر النهضةآأوروبا، سميت بشهدتها  كبرىثقافية  اتتغيرُّ ب 

لافات خ ناكه  ل تزال ، لكن تجدر الإشارة آأنهّسرح القرون الوسطى والمسرح الكلاس يكي الحديثم 

 ،نسان الغربيفي تطوّر الا حول مفهوم النهضة، وظروف ظهورها، وفترتها الزمنية المحددة، ومساهماتها

لتالي، بابتأأثيراتها بشكل خاص. و االأوروبية وتأأثرت كل دولة على حدً في الواقع، ازدهرت النهضة 

لد آ خر )على سبيل  يحددها بددها بلد ما ل تتطابق بالضرورة مع تلك التييحفاإن الفترة الزمنية التي 

يطاليا قبل آأن تنتشر في فرنسا بفترة طويلة(. من نّحية آأخرى، تختلف  المثال، بدآأت النهضة في اإ

لى آ خرالتطورات والتأأثير  النحت والعمارة الرسم و  ، بدليل آأنّ فنونّ مثلات التي تلت ذلك من مجال اإ

هذه الفترة حيث تمزّيت  ،لأدب والموس يقى والمسرحمثل ا التي تأأثرّت بها فنونٌ لم تتأأثر بنفس الطريقة 

ر بروح الفضول الفردي  تنشأأ لممارسات القرون الوسطى. ومن هنا، س   التام رفبالو  الفكريوالتحرُّ

مكانّت نقدية وتقنية غير مس بوقة بداع في جميع الفنون، واإ أأتي ، بذلك يطرق جديدة للاإ

ر من براثين الكنيسة وتأأسيسًا لمفهوم "الأنس نة"     مصطلح"عصر النهضة" للتعبير عن التحرُّ

«Humanisme»  عادة اكتشاف العصور القديمةو من آأهم خصائص هاته المرحلة هو  تهاو دراس  اإ

، وسيكا، بلوتين س  آأسخيلوس، ) من آأمثال لمؤلفين اليونّنيين واللاتينيينل اوتقليدً  وترجمةً  قراءةً 

(، كما آأن هاته المرحلة آأصبح فيها الانسان جوهر الكون و آأصبحت فيه الاس بقيّة آأريس توفانيس

 للعقل، للثقافة، للغة، هي وثبة كبيرة لعبت فيها الطباعة دورا كبيرا في نشر الأعمال بشكل كبير، كما

خلاقي ير الأ والنقد والتفك وس يلة للتعليمآأن المسرح الذي تجاوز الكنيسة )مسرح الأسرار( آأصبح  
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ام ق، كما آأنّ في هاته المرحلة آأعيد بعث التراجيديا و الكوميديا، و "بالنس بة للنوع الأوّل والس ياسي

يسخيلوس. هؤلء المترجمون هم  العلماء بنشر وترجمة آأعمال س ينيكا، ثم سوفوكليس، يوريبيديس، واإ

يراسم"لماء وكتاب مشهورون، مثل ع . وهنا ندرك آأهمية "رونسار"، وحتّ "فباي"، ولحقاً "اإ

الكتاب المطبوع: بالنس بة لأوروبا المثقفة، آأصبح المسرح آأيضًا نصًا للقراءة، وفي المقام الأول نصًا قديماً 

“...( ، مشهدفصل)”مقدسًا. وبالمناس بة، بدآأت الطباعة والمفردات التي نحن على دراية بها اليوم 

لهوراس، “ شعرفن ال ”و لأرسطو“الشعر” كتابت. كما تم نشر لطبعاتتشكل تدريجيًا بفضل هذه ا

، لكن كل الشواهد التاريخيّة تأأكدّ آأن "فلرونس يا" الإيطاليّة  1"مما زود هذا النوع الأدبي بمرجع نظري

هي آأصل النهضة الغربيّة، خاصة في العروض المسرحيةّ، ثم تأأثرّت بها الدول الغربية الأخرى خاصة 

جللترا و فرنسا، و من خلال مقارنة بس يطة مع فرنسا التي كانت تعيش آأزمات و حروب   منها اإ

المنظور( بالفعل من خلال اس تيراد فكرة جديدة اإلى فرنسا ) عليها يطالي قد ظهركان التأأثير الإ داخليّة، 

لى اللغة الفرنس ية  وترجمة الكوميديا المكتوبة آأو المقتبسة من قبل المؤلفين الإيطاليين في ذلك الوقت اإ

منذ منتصف القرن السادس عشر، كانت الفرق الإيطالية هي التي تؤثر على بعب الممارسات و 

ام فرق  يدعو بانتظبلاط الملك الفرنسي في الربع الأخير من القرن، كان ، حيث آأنهّحيةالمسر 

يطاليا"رتيلاالكوميديا دي"  القرن وحتّ عشر السادس القرن طوالو" ، وهو نوع مسرحي خاص باإ

 مرتجل بشكل يمثلون ممثلون يشغله آأحدهما :مختلفين مسرحين نرى ذلك، في بما عشر السابع

(comedia dell' arte)، الممثلون آأو الأكاديميون يشغله وال خر المقنعين؛ والممثلين آأرليكين مع 

،  لكن  soste nuta -ediacom"2 () "ومنظمة مكتوبة مسرحيات يمثلون الذين الأكاديميون،

                                                           
1 Alain Viala. Histoire de théâtre, Ed PUF P40 
2 Maurice Sand, Masques et bouffons : comédie italienne. Tome1 , Paris, SD, P35 
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جللترا شاعر و مسرحي كبير ذاع شأأنه و ل يزال اإلى  يجب التذكير على آأنهّ في نفس المرحلة ظهر في اإ

يومنا هذا هو "ويليم شكس بير"، لكن و في تركزينّ على ارهاصات فن الإخراج ارتأأينا آأن يكون 

 للجمهور نت تقدّمكا التيالتركزي في هاته المرحلة من تاريخ تطوّر )فن الإخراج( على الكوميديا دلرتي 

يمائية، وآأحيانًّ  يمائيمنطوقة،  عروضًا سحرية  آأخرىعروضًا اإ ة؛ وآأحيانًّ آأخرى نصف منطوقة ونصف اإ

 كانت تس تمد القصصية، التي وخاصة الدراما رقصات رعوية؛ والكثير من الكوميديا المرتجلة بالكامل، و

يع ب الأحيان من مواض ، ولكن في آأغلمن قصة آأو رواية آأحيانًّ من قصص الدمى المتحركة، وآأحيانًّ 

ثراءً: في الكوميديا ديلارتي، يتم الاحتفاء " اجديدة تمامً  نها آأسطورة المسرح، وربما آأسطورته الأكثر اإ اإ

بمسرح آأصيل ونزيه، يعتمد على تقنيات محددة ومكرسة للتمثيل الخالص، وللعمل الجسدي، في مشروع 

 رتيلاع حضاري. بفضل الأقنعة، يمكن اعتبار الكوميديا دييدير ظهره للنجومية والتصنع لخدمة مشرو

نشاء  .الغربي "الكابوكي"نوعاً من  لنوع جديد  "نيعائلة زا"بالطبع، هذه ليست الحقيقة التاريخية، ففي اإ

، كان هناك رغبة تجارية في الابتكار، وليس طموحًا لإنشاء عقيدة، 7242من العروض حوالي عام 

نشاء مدرسة. كان الهدف هو جذب الجمهور من خلال عروض منظمة، ذات آأنماط قابلة  ول حتّ اإ

د هذا المسرح الشعبي قبل كل يءء للترفيه في الفضاءات المفتوحة، ، وجِّ 1"للتحديد وشخصيات ثابتة

يجتمعون  ترفين،مح وموس يقيين من ممثلين وبهلوانيين موجّهٌ لعامة الناس، حيث تتأألفّ فرقه المسرحيةّ

كتيِّّب  ، معتمدين علىمعاً ليؤدوا عروضاً مرتجلة حول قصة آأو رقصة آأو مسرحية موس يقية قصيرة

ِّ(Canevas)  ،ليه دتستن الذي السيناريو هو القصةالكتيّب آأو يعطيهم الإطار العام للعرض  اإ

بداع منغالبا   وهي. الأحداث  حتّ نال خرو يتبعه آأن يجب يرتجل الذي الممثل لأن ،يجماع اإ

                                                           
1 Christophe Barbier, Dictionnaire Amoureux du théâtre, Éditions Plon ,Paris, 2015, P181 
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 للقصة ةالرئيس ي النقاط الحبكة، ملخص والخروج، الدخول: وجزةفم القصة ، آأمّاالأحداث تتطابق

 مواضيعهم ونتعير يس   الممثلونآأنّ   ، و الجدير بالذكرالقصة خاتمة و تليها ،“القوة” الحاسمة، واللحظات

ه ، بالتالي فالكتيّب هو في الأصل المبس يطة دائماً  عندهم الحبكات ، ومكان كل من وحبكاتهم وجِّّ

الأساسي لأداء الممثلّ، و الشيء الممزّيِّ لشخصيّات الكوميديا دلرتي آأنّها شخصيّات نمطيّة، و هاته 

الشخصيّات يمكن حصرها كما لي: ""بوليش ينيلا"، "سكاراموش"، "بانتالون"، الخادمان المضحكان 

عدُّ علامة بارزة كانوا يلبسون الأقنعة التي ت [في الأداء التمثيلي] "هارلوكان" و "بريغيلا"..الخ، وجميعم

، و اذا آأردنّ آأن نعطي وصفا دقيقا لهاته الشخصيّات فيمكننا آأن نصفهم 1على صلتهم بالمسرح القديم"

 كلاتالي:

لى افةبالإض وسذاجته، بكسله يش تهر. ملونة بمربعات مزيناً زياً  يرتديهارلوكان :   -  تهريجه، اإ

 .لكولومبين وعاشقًا لبييرو منافسًا يكون ما وغالبًا

 آأبيضاً  قميصاً  يرتدي والخوف، الشجاعة وبين والذكاء، الغباء بين يتأأرجح خادمبوليش ينيلا:  -

 .قوفمع وآأنف تجاعيد به آأسوداً  وقناعاً  طويلاً  رآأس غطاء يرتدي كما. الخصر عند ضيقاً 

 بالكامل اءسود ملابس يرتدي الإس باني، الطراز على. وجبان ومخادع متباهٍّ  خادمسكاراموش:  -

 .طبس ي خادم مجرد آأنه من الرغم على آأمير، آأو دوق بأأنه يتظاهر. طويلًا  خنجرًا ويحمل

هو مواطن من البندقية، يرتدي سروالً طويلًا. عادة ما يجسد شخصية الرجل بانتلون:  -

 .الزوج، الأرمل آأو العازبالعجوز البخيل، الدقيق، الساذج آأو الفاسق. يلعب دور الأب، 

 :الخصائص الأساس يّة لأداء عروض الكوميديا دلرتي -

                                                           
 11ص ،1991 دمشق، كنعان، علي عدوانو ممدوح: ترجمة الايطاليّة، الكوميديا دوشارتير، لوي بيير 1  
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 والحيوية لجسديا والتمثيل الارتجال علىعروض الكوميديا دلرتي التي تعتمد  آأما فيما يخص

 بثقل تلقي المرتجلة المسرحيةفيقول عنها "دوشارتير"  .المكتوب النص من بدلً  المسرحية،

 متعددة طرقب يعالج آأن يمكن ذاته الكتيّب ان مفادها نتيجة مع ، التمثيل على كله العرض

 حيوية اكثر طريقةب دوره يؤدي يرتجل الذي والممثل.  مختلفة مسرحية مرة كل في يبدو بحيث

 ويقولونه افضل بشكل بحسونه الناس يبتكره ما ان ، ورهد يحفظ الذي ذلك من طبيعية واكثر

 ثمنا لمزاياا لهذه لكن .الذاكرة بمساعدة ال خرين من يس تعيرونه الذي ذلك من افضل بشكل

 كما بارعين ونوايك آأن" يءء كل قبل بالمممثلين يفترض اذ المصاعب من العديد في يتجلى

 الممثل جلاح آأن في تكمن الارتجال مشكلة لن ، الموهبة في متكافئين يكونوا آأن بهم يفترض

 في يجيب آأن يحسن ل زميل مع مثل فاذا الحوار في شريكه على يعتمد ، ممثل آأفضل حتّ ،

 وتخبو يتعثر ذاته هو حديثه فان ، الملائم غير المكان في يقاطعه انه او ، تماما المناس بة اللحظة

، و كل الشخصيّات معروفة عند العامة و يسهل التعرف عليها، و ذلك من  1"فطنته حيوية

، و كذا عبر الأقنعة و ...(عاشق شاب بخيل، عجوز ماكر، خادم) جتماعيالا ورخلال: الد

ة لكل شخصيّة، حتّ الإ   لعناصرا هذه تساعد ، كلها عناصرخاصةهي   يماءاتالأزياء الممزّيِّ

 الجسدي ، كلها شخصيّات تعتمد في آ داءاتها على التعبيرالفور على الشخصية على التعرف على

، كما تعتمد لمبارزةوا والرقص البهلوانية الألعاب على باً مدر   الممثل يكون ما غالبًاالمبالغ فيه و 

حتّ آأنّ في بعب  ،والنوايا العواطف لتأأكيد دةالمتعم   المبالغ فيها و الإيماءاتالشخصيّات على 

للهجات، حيث في اللغة و ا  لتعدديةفتمتاز با آأمّا فيما يخص اللغة الكلام محل تحلالأحيان قد 

                                                           
 69ن.م. ص  1 
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يطالية من امزيج جلدها قليمية واللهجات الإ  تحدثت ، حيث آأنّ والإس بانية والفرنس ية الإ

(( الإخراج)) تمديع : قليلة ، آأمّا فيما يخص الديكورات فهييطابعها آأو لأصلها وفقًا الشخصيات

 قصيرة وميديةك ، آأما فيما يخص المشاهد فهييالرمزية الملحقات وبعب الممثلين آأداء على فيها

لاعب ، تعتمد على النكت، البهلوانيّات، التالحركة في مدمجة جسدية، تكون ما غالبًا مرتجلة،

يقاعات العرض، غايتها اسعاد و  عادة آأو فيههتر  آأو الجمهور اإضحاكبالكلمات، التغيرات في اإ  اإ

ثارة  .اهتمامه اإ

ن جاز التعبير خاصة على  ى الأداء مس تو و  في الأخير يمكن القول آأن العملية الاخراجية اإ

تقان على كلياً  يعتمد وهو. ومبتكر ومتحرك حيوي التمثيلي، آأنهّ  التلقائي بداعوالإ  الجسد اإ

نه. الجمهور مع والتفاعل   .الخالص التمثيل من مسرح اإ

 

 هارولوكان       بوليشينال                                            بانتالون                                              
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 الدرس السادس

 م71مسرح القرن 

يمثلّ المد الكلاس يكي الجديد في المسرح، العصر الذهبي للمسرح الغربي عامّة و الفرنسي خاصّة، 

لى العلن معلناً تمزّيه و تفرّده، كتمزّي عظمة المسرح اليونّني العتيق، و على الرغم من آأن  حيث برز اإ

ل آأنهم ابتكروا  "هوراس"و آأرسطو"" كّلٍّ منيّات منظريه قد استندوا اإلى نظر الخاصّة بالمسرح، اإ

م(، الذين 72جمالية مسرحية آأصلية تمامًا، تختلف كثيًرا عن جمالية الإنسانيين )من س بقوهم القرن 

ذا كانت قاعدة الوحدات الثلاث ، كانوا آأسرى النموذج القديم حيائه دون جدوى. واإ ، الذي حلموا باإ

"  Jean Mairet -التي وضعها منظرون كبار في المسرح الجديد  من آأمثال ""جون ماريات" 

"، و التي تم اعتمادها بالإجماع كرمز للدراما الكلاس يكية  Jean Chapelainو" جون شابلان

نّ يم هذه الجمالية الجديدة، الجديدة، باعتبارها كذلك من صم رئيس يّة( فكرة وحدة الفعل )الحبكة الفاإ

نًى  عنها في ربط الأحداث، كس ما كان ع  كانت تعتبر فناّ و غاية في نفس الوقت، ووس يلة ل غِّ

يحدث من تسلسل آأحداث بدون ربط في مسرح القرون الوسطى و المسرح الانساني آأي مسرح  

م هاته الوحدة العضويةّ قرنّ من الزمن، بذلك ابتعدت الكلاس يكيّة م(، وقد ظلّ احترا72)القرن 

الجديدة عن الأسلوب القديم، و اتجهت نحو فكرة الايهام بالواقع، الذي س يصبح هويةّ المسارح 

 المس تقبلية.

انطلاقا من هذه المتغيّرات الجديدة التي طرآأت على المسرح في هذه المرحلة، آأصبح هنالك تصّور 

قة مع المجتمع )الملوك والنبلاء وكل الطب عل الدرامي" حيث كان يجب عليه آأن يتوافقجديد للف

الأرس توقراطية( في ذلك الوقت الذي كان يتجه نحو التجديد. دفعت هذه الحيوية اإلى ظهور مسرح 
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قائم على عمل تحمله الشخصيات وليس من خلال التعبير عن السلبية )تقنية النحيب التي اس تخدمها 

و القرن السابق بكثرة(. رفضًا للقدر المسلّم به بسهولة، فاإن العمل الذي يقوم به آأبطال المسرحية مؤلف

بذلك هو الفعل في مواجهة السرد، كما انتشر نوعان من ،  1"مدفوع برغبتهم في مواجهة التحديات

العروض المسرحيةّ، التي هي في الأصل آأنواع قائمة بذاتها و هي التراجيديا و الكوميديا، حيث تم 

الفصل بينهما شكلا و مضمونّ، حيث قام "كورنّي" بتوضيح الفرق المبني آأصلا على طبيعة الفعل 

ا كوميديا عن التراجيديا في آأن الأخيرة تريد آأن يكون موضوعهتختلف الفي حد ذاته حيث يقول"  

بالتالي  فالتراجيديا لها   2عملًا مشهوراً، اس تثنائياً، جاداً؛ آأما الأولى فتقتصر على عمل عادي ومبهج"

ا، يكون موضوع التراجيديا موضوعاً معروفً موصفاتها و مواضيعها و خصائصها في العرض، حيث 

لى آأساس تاريخي، على الرغم من آأنه يمكن آأحيانًّ آأن يدمج فيه يءء من الخيال. آأما وبالتالي قائماً ع

موضوع الكوميديا فيجب آأن يتأألف من مادة خيالية بالكامل، ولكنها معقولة. كما تعُرض التراجيديا 

بأأسلوب رفيع لأفعال وعواطف الشخصيات الرفيعة والمرموقة، بينما تتحدث الكوميديا فقط عن 

ات المتواضعة بأأسلوب بس يط ومتواضع. تبدآأ التراجيديا بشكل مجيد، وتظهر عظمة العظماء؛ الشخصي

وتنتهيي بشكل مثير للشفقة، مثل تلك التي تظهر الملوك والأمراء وقد آأصبحوا في حالة من اليأأس، 

ن حالة توقف، وتكون مضطربة في منتصفها، لأن ذلك هو المكا وهي فيعكس الكوميديا التي تبدآأ 

ومن آأهم شعراء وكتاب ومؤلفّي و نقّاد  .، وتنتهيي بشكل مبهجوالحيلي تحدث فيه كل الخدع الذ

                                                           
1 Luc FRITSCH. Le grand livre du théâtre. Edition   EYROLLES. Paris. 2014. P192 
2 Jule le maitre, Corneille et la poétique d’Aristote. Paris 1999 p 19 
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الكلاس يكيةّ الجديدة جلد "كورنّي" و "راسين" في نوع التراجيديا آأمّا الكوميديا فقد تربعّ على عرشها 

 بدون منازع " موليير".

م النهائية حوارات الأبطال وخياراتهالنموذجية.  المعروف عنه آأنهّ صاحب المأ سي : بيير كورنّي  -7

لى التفكير في واقعه الحياتي، و يبحث عن حلول لمشاكله حتّ يتمكن من  تدفع المشاهد اإ

لى  الارتقاء بنفسه، كما تسعى مأ س يه كذلك  الى رفع مس توى الفكر والروح عنده، للوصول اإ

 ل".و هوراس" " هيرقنهاية سعيدة في مواجهة مشاكله معقدة. و من آأشهر مأ س يه " الس يّد" 

لمأ س يه انطلاقا من محور آأساسي يتمثلّ في البساطة، الأداء القوي، الذي آأسّس جون راسين:  -0

وعبر آأعمال وجزية، اقتصادية في الوسائل، وخالية من الأحداث آأو الحوارات غير الضرورية، 

دراما خاصة به، احترم فيها القواعد الأساس يّة للتراجيديا، لكنّها لم تعد تقدم للمشاهد  آأنتج

بطلًا صارمًا تسحقه ال لهة و ل الأقدار، بل مصيًرا ومحناً وسوء حظً لبشر. سيتحدث راسين 

و من آأشهر مأ س يه "  .الذي يعتبره قلب التراجيديا وروحها“الحزن الراقي المهيب” عن

 لأكبر" " آأندروماك" " بريتانيكوس"آأليكس ندر ا

ملك الكوميديا في الكلاس يكيةّ الجديدة، الذي عُرف بذكائه  فراس ته، في تحديد  موليير: -3

الشخصيّات، التي كانت دائما  من عامة الشعب )خدم، خادمات، فلاحون، محتالون 

تكبرهم، والمثقفين ب وغيرهم(، وصغار البرجوازيين الذين يشكلون الطبقة الوسطى ويتمزيون غالبًا 

آأو الفنانين المزيفين )النقاد والممثلون(، والأرس تقراطيين، وحتّ الأمراء من سلالت عريقة، 

لى العائلة المالكة مباشرة. حيث يقوم  بتفكي، كل شخصيّة منهم  دون آأن تصل اعماله آأبدًا اإ

طيًا على هذه النماذج ابعًا نم ويس تخلص منها نموذجًا عالميًا حقيقياً، كما آأنّ آأسلوبه الأدبي يضفي ط
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براز عيوبها بدقة متناهيّة،  حيث يركّز بشكل كبير على الدوافع  من خلال بعدها التاريخي واإ

و من آأهم ملاهيه  .التي وراء سلوكياتها، وبذلك جلده ينقل جوهرها الداخلي وآأفكارها النقدية

 " طارطوف" " طبيب رغم آأنفه" العاشق النكد"

 صائص العروض في الكلاس يكيةّ الجديدة فيمكن لنا ترتيبها كما يلي:آأمّا فيما يخص خ

تنفيذ  (الإخراج())حيث كانت فيه مسؤوليات  تشاركي اكان المسرح في هاته المرحلة من تطوّره فناً 

العروض مقسمة بين الممثلين الرئيس يين والمؤلفين المسرحيين ومديري الفرق المسرحية. ومع ذلك، 

ة ابتكارات كبيرة آأثرت بشكل عميق على الممارسة المسرحية، علما آأنهّ، لم تكن مهنة شهدت هذه الفتر 

جان "و "يبيير كورنّ"كان مسرح المؤلفين بامتياز، مثل  آأصلًا حيثالمخرج المسرحي موجودةً 

، كان موليير على وجه الخصوص، كاتبًا مسرحياً وممثلًا ومديرًا لفرقة مسرحية  "موليير"و "راسين

نتاج المسرحية، من الكتابة اإلى توزيع الأدوار، مرورًا  خاصة به. كان يشرف على جميع جوانب اإ

لى العرض، بالأزياء والديكور  وبذلك هو نموذج حقيقي للمخرج المحترف قبل ظهوره، حيث وصولً اإ

 كان شخصية متعددة المواهب.

 ذكرهم سلفا ، و الذين جئنا علىو في مقابل النصوص المسرحيةّ التي كان يطرحها مؤلفو تلك المرحلة

لى الإيهام بالواقع، و ما مزّيها هو ارسطوقراطيتها حيث  كانت السينوغرافيا شغلهم الشاغل للوصول اإ

آأين كانت الماكينات آأو ال لت و كذا المؤثرات ،  1كانت "تلائم  عروض القصور و البلاطات"

البصريةّ تلعب دورا هاما في تحري، العروض، حيث كانت "تحفز الخيال وتسمح بتحقيق العجائب 

                                                           
 .19كمال عيد، سينوغرافيا المسرح عبر العصور، الدار الثقافيّة للنشر، القاهرة، د.ت.ص  1 
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التي تأأسر المشاهد كما تشكل آأسلوبًا قائما على الظهور والاختفاء المفاجئ للأش ياء والأشخاص، 

ز في حجم الشيء عائقًا: فهناك سفن تغرق، ودلفين تقفسواء في الهواء آأو تحت الأرض، كما لم يكن 

، و عليه كانت آ لت المسرح شائعة جدًا، لأنّها 1"البحر، ووحوش ضخمة تظهر، وطيور تحلق، اإلخ

 "موليير"و "ورنّيك"كانت تتيح تأأثيرات بصرية مذهلة للمسرحيات الضخمة. وقد كتب مؤلفون مثل 

بتكارات التقنية. باختصار، على الرغم من عدم وجود مسرحيات خصيصًا للاس تفادة من هذه الا

، ((ج المسرحيالإخرا))مهنة المخرج بشكل منفصل، كان القرن السابع عشر فترة محورية في تاريخ 

حيث وضع المؤلفون المسرحيون ومديرو الفرق المسرحية الأسس الأولى لفن مسرحي آأكثر تعقيدًا 

نتاج عروض آأكثر فخامة. حيث جلد في بعب الموتقنيناً، مع الاس تفادة من التطورات  أ سي التقنية لإ

آأو المسرحيات الضخمة لتلك المرحلة )خاصة في المأ سي التي تس تخدم ال لت(، كانت الأجهزة 

 .الميكانيكية فيها تسمح بظهور ال لهة والوحوش آأو التأأثيرات الخارقة للطبيعة

 تمثيل رمزية، غالبًا ما تكون بس يطة آأو منمقة. يتمآأمّا فيما يخص الديكورات في معظمها كانت ثابتة و 

مكان واحد فقط على المسرح، وفقًا لقاعدة وحدة المكان وقد وصف آأحد المش تغلين في مجال المسرح 

لئة،  في تلك المرحلة واصفا الديكور قائلا " الكهوف المليئة بالماس، والسحب المليئة بالنجوم المتلأ

، ب، وآأشجار البرتقال، والرمان، و آأشجار التفاح مع ثمارها من ذهب وفضةوالعنب الذهبي المغطى بالعن

 .2والحرير والريش."

                                                           
1 Luc FRITSCH. Le grand livre du théâtre. Edition  EYROLLES.Paris. 2014. P 621. 
2Adolph Julien. Histoire du costume au théâtre depuis l'origine du théâtre en France jusqu'à nos jours... .Paris, 
1880. P4  
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مة غير مناس بة للعصر، آأو متداخلة و غالبًا ما تكون فخ آأمّا بخصوص الملابس آأو الأزياء فمزيتها آأنها آأزياء

ولكنها ل تتناسب مع العصر الذي تدور فيه آأحداث المسرحية )على سبيل المثال، رومانيون يرتدون 

ملابس البلاط الملكي في القرن السابع عشر(، كما جاء في "مسرحيّة كليوباترا" للكاتب المسرحي 

وسط ديكورات مقبولة، يظهر قيصر بشارب على طريقة "   teJean Mair" (7232)"جون ميريت

  1الفرسان، يس تقبل كليوباترا وهي ترتدي زيًا يمكن آأن يرتبط بالعهود القديمة آأو بعهد لويس الثالث عشر"

و قبل الخوض في الأداء التمثيلي يجب القول آأن هاته المرحلة تمزّيت بالخطابة و اللغة الراقيةّ، حيث 

يماءات محددة، يرتكز آأداء  الممثلين على فن الخطابة، بالتالي يتبنون آأسلوب نطق متقن ومتناغم مع اإ

في وضع ثابت، قلمّا يتحرّكون، حيث يقف الممثل في وسط المسرح ليخاطب الجمهور غالباً بشكل 

ن وُجدت فهيي حتما تدخل في س ياق البلاغة الإيمائيّة من  مباشر، كما في المونولوج، حتّ الحركة و اإ

آأجل دعم الصوت، تم وضع ملامح لغة جسدية معبرة، و الغاية من كل هذا، التوضيح وليس التعبير 

الجسدي بحد ذاته، لهذا " يمكننا آأن نخمّن آأنّ مسرحيات "كورنّي" كانت تتمزّي بسمة الترتيل 

جباريّا على الممثلّين آأن يقفوا في صفٍّّ متصلِّّب و يخط  ون، وكل شخصيّة بالمتعاظم، و كأنّ الأمر تقريبا اإ

لى الباقي" ، نيويورك 7)ادوين ديور، فن التمثيل، ال فاق و الأعماق،ج 2تس تمع بدورها بانتباه صامت اإ

(، و عليه نس تطيع القول آأنهّ كان على الممثلّ في هاته المرحلة ان يركّز على ثلاثة 312، ص 7120

 شخصيات )الفضاء الركحي(، كما آأنّ  عناصر آأثناء تجس يده لأيةّ شخصيّة و هي الجسد، الصوت، المكان

كل مؤلف، كانت تتوافق حتما مع الواقع الاجتماعي. بالنس بة لكل دور، كان الممثل يحدد طريقته في 

لخ(. سواء في التراجيديا آأو الكوميديا، بما يتوافق  التعبير )المظهر، السلوك، الإيماءات، نوع الصوت، اإ

                                                           
1 Ludovic Celler, Les décors, les costumes et la mise en scène au XVIIe siècle : 1615-1680. Paris 1869. P 147 

 312، ص 1926، نيويورك 1الآفاق و الأعماق،ج مراجعة سامي صلاح، ادوين ديور، فن التمثيل، 2 
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نّ الصفات الصمع المظهر الجسدي للممثل وقدراته التم  وتية ثيلية، و بما آأنّ الكل مبنيٌّ على الالقاء فاإ

ثارة اإعجاب جمهوره  )النغمات( للممثل آأمر بالغ الأهمية. فالنغمة، ونطاق الصوت، والقوة، تسمح له باإ

كالمتحدث، و عيه فالتدريب و التعلم آأمر حقيقي لدى الممثلّين، لكن الطاقات الطبيعية للمثلين كانت 

“ فيدر”ة قصوى و كانت هي السائد، في اختيار الممثلين، وهذا ما جلده مثلافي مسرحية ذات آأهميّ 

"لراسين"، حيث يفرض الكاتب مأأساة شديدة في ضغطها الدرامي، وسط ديكور بس يط، لكن 

المريب ”آأو  “ترتوف”الأس بقية هي حتما للنص على الديكور آأو الحركة، آأما موليير، في مسرحية 

آأسلوبًا آأكثر حيوية في ))الإخراج((، مع المزيد من التفاعلات الجسدية، ولكن في  ، فيتبنى“الوهمي

 . احترام تام للقواعد الكلاس يكية
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 الدرس السابع

 م71مسرح القرن 

 

د سرح القرن الثامن عشرم  جاء  القرن السابع في الجديدة فترة انتقالية مهمة بين الكلاس يكية ليجسِّّ

 رومانس ية القرن التاسع عشر. و  "،مولييرثّم " "كورنّي"و "راسين" كل من التي جسدهاعشر 

هاته المرحلة من تطوّر تاريخ المسرح التي س يتربعّ على عرشها كل من " فولتير" و "بوماريء" في 

التراجيديا و الكوميديا كما ظهر نوع آ خر على يد "ديدرو" و هو "الدراما البورجوازيةّ" كل هذا 

 النظام في وحتّ فلسفية، وصلت اإلى حد التشكي،وس ياس ية  اجتماعيةوسط تغيّرات واضطرابات 

، حتّ آأنهاء مُلك "لويس الرابع" عشر على يد "بونّبارت"، مع صعود قوّة جديدة هي القائم

البورجوازيةّ، و من خلالها آأصبح المسرح آأداةً للنقد الاجتماعي و آأكثر قربا من الشعب خاصّة في 

غالبًا ما  و ،ن الدرامي المجتمع الفرنسي بأأسرهنذ العقود الأولى من القرن، اجتاح شغف الففم  نسا"فر 

كانت القصور والفنادق الخاصة والمنازل البرجوازية الفخمة تضم مكانًّ يحوله آأصابها اإلى مسرح. بل 

ن بعضهم قام ببناء قاعة مسرح حقيقية ملحقة بمنازلهم أأنهّ ب فهاته المرحلة وُصحتّ آأنّ المسرح في  1"اإ

مسرح المجتمع، وآأصبح المسرح في حد ذاته فضاءً للنقاش، والعروض  وس يلة لنشر الأفكار التنويريةّ، 

و السببُ في ذلك آأن كُتّاب المسرح و شعراءه لم يكونوا سوى ذلك،  بل كانوا مفكّرين و فلاسفة  

لى الإص، افرَنس ي   اوفيلسوفً  اكاتبً مثل "فولتير" الذي كان  ر، ودَعوتِّه اإ المسُاوَاةِّ لاحِّ و عُرِّف بنقَّْده الساخِّ

يته حيث والكَرامة الإنسانية ه عن الحريات بسبب سُخريتِّه الفلسفية الظريفة ودفاعِّ  و بزغ عصره ذاعَ صِّ

 وله مسرحيةّ منعتها الكنيسة في تلك المرحلة و كانت من نوع التراجيديا المدََنية، خاصةً حرية العقيدة

                                                           
1 Luc FRITSCH. Le grand livre du théâtre. Edition   EYROLLES. Paris. 2014. P 286. 
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" الذي لفرانسوا ماري آأروي" نوان " محمدّ او التعصّب"، علما آأن "فولتير" كان اسًما مس تعاراتحت ع 

يعتبر رمزا للأدب و الفن في القرن الثامن عشر، و شخصيّة ملتزمة فكريّا و آأخلاقيا، حيث تتمزّي 

كاديمية مسرحياّته بمواضيعها التي تتحوّل فجأأة اإلى عرض فلسفي لفظي، حتّ آأنهّ انتخب عضوا للأ 

 ل ، كما آأنّ م، و المعروف آأنّ له في التراجيديا و الكوميديا و الدراما عدّة آأعمال7142الفرنس يّة س نة 

"بوماريء" و اسمه الكامل " بيير آأغوس تين كرون" مكانة خاصّة في مسرح القرن الثامن عشر، و 

المرحلة، باعتبار  لهاته ارمزً  "بومارش يه"على غرار غيره من المؤلفين الفرنس يين المشهورين، آأصبح 

يقاع والجنون واللاآأخلاقية حتّمسرحه يجسّد حقيقة الفعل الدرامي لأنهّ"  يطلق العنان للحركة والإ

شبيلية”في مسرحية  ى ناك شخصيّة آأخر ه و المعلوم آأنهّ كتب في الدراما، و الكوميديا، و  1"“حلاق اإ

رن التاسع عشر و هنا نعني الكاتب و برزت في القرن الثامن عشر و آأمتدّت آأعمالها حتّ الق

لى تأأملات تتالفيلسوف و الدراماتورج " دونيس ديدرو" و آأعماله المسرحيةّ التي  جاوز بكثير تدفع اإ

الدور وعن  ،تناول مواضيع س ياس ية، بل وحتّ نفس يةحيث جلدها ت  ، المجال المسرحي البحت

عي يءء منظم حول نظام مادي واجتما ، كلو التمثيل الممثل تساؤلت حولالتربوي للمسرح اإلى 

علما آأنّ هاته المرحلة من تاريخ المسرح اتسمت  .، و له في الدراما عدّة آأعماليمزي فكره الفلسفي والجمالي

برواج كبير للتراجيديا باعتبارها مسرحياّت كانت تعالج مواضيع كالتسامح، التعصّب الديني و العدالة 

تقد بها تجديديها لتصبح آأكثر واقعيّة و اجتماعيّة، و العمل على جعلها تن ، آأمّا الكوميديا فقد حاول كتا

الحياة الاجتماعيّة، ل س يّما عيوب النبلاء و الطبقة الأرسطوقراطيّة، آأمّا فيما يخص الدراما البورجوازيةّ 

التي وضع آأسسها "دونيس ديدرو" من خلال مسرحيتي )الابن الطبيعي، و آأب العائلة( حيث 

                                                           
1 Christophe Barbier. Dictionnaire amoureux du théâtre. Éditions Plon.Paris.2015.P76. 
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: والكوميدي المأأساوي من مزيج ، وهي مسرحياّت هجينةللبرجوازية اليومية الحياة تمثيل لىاإ  دفيه

 كما تحوّل فيها المسرح الاحتفالي اإلى مسرح الشارع. ،العائلية الفضائل الأخلاق، العواطف،

 م71الخصائص )))الاخراجيةّ((( التنفيذية لعروض مسرح القرن 

  الكثير من المخرجين بالمعنى الحديث للكلمة في القرن الثامن عشر، ولكنلكلم يكن هناالمعلوم آأنهّ  

يمكن اعتبار مديري الفرق المسرحية والمؤلفين المسرحيين الذين وضعوا آأسس الإخراج المسرحي من 

ل في القرن التاسع عشر. فالقرن الثامن ع “ المخرج”خلال عملهم. لم يظهر مفهوم  شر كما نعرفه اليوم اإ

لقاعة والممثلين على تنظيم ا يقتصر ((الإخراج))كانيمن عليه المسرحيون والممثلون، وغالبًا ما كان يه 

دارة الديكور والمعدات المسرحية)الأ  دارة الفرق المسرحية، واإ ة ، وقد تكون الرسالة الموجهوامر(، واإ

مليّة )))الع  اإلى فولتير من طرف ديدرو آأكبر دليل على تحمّل الدراماتورج مسؤوليّة العمليّة

الاخراجيةّ((( و هو يصف تعامل الممثلّين و آأدائهم على خش بة المسرح فيما يخص مسرحيةّ " آأب 

لقد جلحت في العرض الأول بقدر الإمكان، حيث لم يكن آأي من الممثلين مناس بًا لدوره. العائلة": " 

ند دخولهم ع  أأنهم كانوا يرتجفونكان هذا النوع من الأعمال غريبًا عليهم لدرجة آأن معظمهم اعترفوا لي ب

كاتباً مسرحياً بارزاً،  "بوماريء"كان ، و من جهة آأخرى، 1"المسرح، كما لو كانوا في آأول مرة لهم

دارة آأكثر صرامة الممثلينعلى  اكبيرً ا وكان له تأأثيرً  دارة و  للمسرحياّت. فقد نّضل من آأجل اإ تولى اإ

( منها 7114ممثليه. وهو معروف بشكل خاص بثلاثية فيغارو، التي حققت مسرحية زواج فيغارو )

 قائلا "  ، و في مقدّمة المسرحيةّ و هو يصف آأهميّة المسرح و كيفيةّ الأداءجلاحاً هائلًا، ولكنه 

ة: نزع هذا لعادات السائدالرذائل والاعتداءات، هذا ما ل يتغير، بل يتنكر بأألف شكل تحت قناع ا

                                                           
1 MAURICE DESCOTES. .Les grands rôles du théâtre de Beaumarchais. Paris 1974. p14 
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ء كان يوعظ سوا ،يلة للرجل الذي يكرس نفسه للمسرحالقناع عنها وكشفها، هذه هي المهمة النب 

ل بجعلهم يرون آأنفسهم على حقيقتهم. الكوميديا  ضاحكًا آأو يبكي وهو يوعظ، ل يمكن اإصلاح البشر اإ

، كما آأنّ بعب الدراسات الأكاديميّة 1"باطلاً  المفيدة والصادقة ليست مدحاً كاذبًا، ول كلاماً آأكاديمياً 

تأأكدّ على العمل الجماعي بين الكتاّب و الممثلين لإجلاح الأعمال الابداعيّة المسرحيةّ كما حصل مع 

شبيلية حيث" آأجتمع آأبطال المسرحيةّ من آأجل التفاق بشان  بوماريء في مسرحيةّ " حلاق اإ

خراج المسرحيةّ((( تنفيد العرض، و  . آأمّا 2مراجعة جميع المسرحياّت التي عُرضت خلا الموسم")))اإ

كان يجب آأن يتناسب المظهر الجسدي للممثل مع دوره، ومع ذلك، عمل فيما يخص الأداء التمثيلي، 

 فجميع الممثلين على تطوير قدراتهم التعبيرية من آأجل مواجهة آأدوار آأخرى، وبالتالي طوروا مختل

حوّل وقد بلغت هذه الممارسة ذروتها من خلال فن التمثيل، آأي الت ،يةالوسائل التعبيرية مثل الصوت 

التعبير يخص  ، آأمّا فيماالمذهل في مظهر الممثل الذي يؤدي دور شخصية ل علاقة له بها سوى القليل

يجاد طرق للتعبير اللفظي آأكثر طبيعية وقريبة من الواقع اليومي، فقد اللفظي لى اإ  سعى الممثلون اإ

ي مبالغة تلقى آأ  ، باعتبار آأنّ وبالتالي آأن ينطق نصه ببساطة دقيقًا الممثل آأن يكون كان على حيث

انتقادات شديدة. ركزت التقنية السائدة في ذلك الوقت على النطق والكلام الطبيعي، المنطوق وليس 

 .المغنى، الذي يجب آأن يكون موجًها اإلى الشري،

                                                           
1AUGUSTE VITU .Caron de Beaumarchais. Le mariage de figaro. Paris 1893. P9 
2 Milos AVRAMOVIC. Les réécritures théâtrales au XVIIIe siècle. Univ- tours.p65 
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الديكورات والاكسيسوارات والأزياء، يمكن اعتبارها آأنّها لم تخرج و لم تتمزّي عن مسرح  آأمّا بخصوص

و التي يمكن وصفها  ; القرن السابع عشر حيث كان القائمون على العروض و في اطار العمل الجماعي

 كالتالي:

شهد اس تخدام الديكورات والأثاث المسرحي طوال القرن الثامن عشر تضاربًا فقد  :"الديكور -

ر ثم توحدت هذه ال راء في تصور واحد، وهو الديكو ، العديد من وجهات النظر المختلفةبين 

تطورت  ثم ،7122و  7142بين عامي  اس تمر في بداية القرن السابع عشرالموحد، الذي 

ديدة ستس تمر المأأساة والأنواع الج ، و عليه نتيجة حاسمةرات دون آأن تؤدي اإلىصناعة الديكو 

في البحث عن اس تقرار مكاني يتناسب مع متطلباتها المسرحية، في حين آأنه في النهاية سيتم 

 :1"الاحتفاظ بمفهوم الإثارة فقط

صدق. آأزياء غنية للغاية وفاخرة بشكل ل ي ،كان اإرث القرن السابع عشر ثقيلًا للغاية: الأزياء -

مناس بة  اختفت الأزياء المسرحية التي كانت لكن سرعان ما بالنس بة للمسرحيات التراجيدية،

لتي كان فقط الأزياء ا ،وحلت محلها آأزياء البلاط الملكي للدور بالمعنى الدقيق للكلمة، ،

 .يس تخدمها الممثلون الكوميديون جلت من هذا المصير

اوزت في تج المؤلفون اإلى اس تخدام آأش ياءحصلت عليه تغيّرات هامة حيث لجأأ : لأكسيسوارا -

سسوارات البس يطة )مثل الجثث والأش باح(. علاوة على ذلك، ك بعب الأحيان نطاق الأ 

نتاج تأأثيرات مفاجئة تتوافق مع ذوق الجمهور. ومنذ ذلك الحين، اكت  مكننةتمت  بت س بعضها لإ

ّ الإكسسوارات آأهمية غ  .ةير عادي

                                                           
1Luc FRITSCH. Le grand livre du théâtre. Edition EYROLLES. Paris. 2014.P 320. 
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في الأخير يمكن القول آأنّ مسرح القرن الثامن عشر عرف تغيّرات في الأنواع المسرحيّة 

كالتراجيديا و الكوميديا من حيث المضامين الشيء الدي آأدى اإلى تحولت عميقة في الأداء 

مديري العروض،  و التمثيلي و تسير العروض المسرحيةّ بطريقة جماعيّة عبر المؤلفّ و الممثلين

لى  كما ظهرت هناك ن آأنواع جديدة مثل الدراما البورجوازيةّ، كما تحول المسرح الاحتفالي اإ

  مسرح البولفار او الشارع.
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 الدرس الثامن

 71مسرح القرن 

 الرومانتيكية

ظهرت في آأواخر القرن  التي عامّة، ةتيكيّ الرومان  الأدبية الحركة روافد آأحد ةتيكيّ الرومان  الدراما تعد

جللترا و فرنسا التي آأعلنت فيها آأسس  الثامن عشر اإلى غاية القرن التاسع عشر في كل من آألمانيا و اإ

طبيعية تتمزي بتأأكيدها على الحلم والخيال، والاهتمام بالطبيعة والمناظر ال و خصائص هاته الحركة، التي 

ه الأخيرة ، هاتوالحزن الأحاسيسلمشاعر و وتصوير الإنسان. وهي تعبير عن الحالت النفس ية وا

كرد فعل على المعايير الجمالية للكلاس يكية، وعلى صرامة وعقلانية فلاسفة عصر التنوير. ومن ظهرت 

 اإلى الماي،، والحب، والحنين الشخصية،التعبير عن المشاعر  في مواضيعها جلد، المواضيع المتكررة

يعُظم ث حي والروحانية،ف، والطبيعة، نتحار، والعواطوالهروب في المكان والزمان، والموت، والا

لى العالم من منظور حساسيتهم  الرومانس يون شعورهم بالختلاف عن ال خرين، وينظرون اإ

هذا جلد ل  الشخصية. على عكس كتاب عصر التنوير الذين آ منوا بقوة العقل، وبالتالي بقوة الكلام،

ل من خلال قدرتها علىالرومانس يون ل يخفون عدم ثقتهم في  آأنّ   الكلمات التي ل يحكمون عليها اإ

 .التعبير عن قوة العواطف

ذا رجعنا اإلى مصطلح الرومانس يّة آأو  دل ، جلده من آأكثر المصطلحات التي آأثارت ج ةتيكيّ الرومان و اإ

ذا حاول  كبيرا عند النقّاد، حيث يرى آأحد النقّاد الغربيين آأنهّ " لبدّ للمرء آأن يكون غير متّزن العقل، اإ

تعريف الرومانتيكيةّ... لأنّ معرفتها تحتاج اإلى الالمام باتجاهاتها و ربط هذه الاتجاهات بالحقائق 
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ة في عيّة، ليمكن فهم الروح الرومانتيكيةّ في خصائصها و اس تجاباتها للحاجات الفنيّ التاريخيّة و الاجتما

،و من هنا نستشف آأنّ هاته الحركة آأو هذا المذهب آأحدث ثورة في التصوّر الأدبي و الفني، 1المجتمع"

 ،حيث صار معاكسا لكل ما هو عقلي آأو عقلاني، حيث احتضن الطبيعة و الوجدان، الحلم و الخيال

العاطفة و الشعور، و قد يكون تعريف الرومانس يّة من خلال قاموس المصطلحات اللغويةّ و الأدبيّة 

الأقرب اإلى جمع كل هاته الصفات حيث جاء فيهما يلي:" من آأهم ممزّياته، طلب الحريةّ، الإغراق في 

اؤم، و التمزّق ق و التشالغنائيّة، و تقديم الخيال على العقل، و الافراط في الاهتمام بالذات، و القل

حياء الطبيعة، الرغبة في الهروب من الواقع  و الشعور بالجبريةّ، و الإصابة بما يسمّى داء العصر، و اإ

)(، و بناء على ما ذكر سلفًا، نس تطيع آأن نستشف آأهم خصائص هذا المد الجديد من  2الحاضر"

 اليّة:التصوّر للأدب و الفن عامة ،و للمسرح خاصة في العناصر الت

 ظهور الرومانس ية على آأنقاض الكلاس يكيةّ العقلانيّة.  -

 تمجيد الذات، حيث تركّز على الفرد في عواطفه وشغفه وتطلعّاته. -

 الفني الإبداع حرية -

                                                                          والطبيعة والغموض للغرابة الميل -

 د:جل الذين كان لهم الأثر الكبير في الأدب و المسرح وشعراء هاته المرحلةآأهم كتاب ومن 

و  7101صاحب بيان الرومانس ية عبر مقدمة "كرومويل" س نة  : "فيكتورهيغو"في فرنسا -

،  امّا "آألفريد دوفيني" صاحب مسرحيةّ "شاترتون" 7132تلاها مسرحية "هرنّني"س نة 

                                                           
 .2ص ت،.د. التوزيع و النشر و للطباعة مصر نهضة الرومانتيكيّة، هلال، غنيمي محمّد 1 

 .619ص 1919 بيروت، للملايين، العلم دار الأدبيّة، و اللغويّة المصطلحات قاموس يعقوب، إميل 2 
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ثم هنالك "اليكس ندر دوماس الأب"  7132الرومانسي س نة التي آأظهر فيها حقيقة البطل 

  7101س نة  IIIفي مسرحيةّ هانري

من خلال آأشهر آأعماله " فوست" و صراعه الدائم مع  يوهان فولفغانغ فون غوته في المانيا: -

، "فردري، ش يلر" في مسرحيةّ "اللصوص" التي تجسّد  7121ذاته)بين الخير و الشر( س نة 

 . القائم والنظام الظلمعلى  التمرد

جللترا - : "لورد بايرون" في مسرحيةّ "مانفريد" البطل المعذّب، الرومانسي بامتيازس نة في اإ

، كما هنالك "ماري ش يلي" صاحبة مسرحية "اللصّوص" تجسّدت من خلال تراجيديا 7171

 . 7171عائليّة اجتمع فيها النقيضان العقلانيّة والعنف، س نة 

ا آأبطالها، لكن البطل الرومانتيكي ظهر برؤية مغايرة تماما لما س بقه من آأبطال، كلهّا مسرحياّت له

مع الشخصيات النمطية والكاريكاتورية في التراجيديا  بطل الدراما الرومانس يةيتناقب حيث 

 ُ من  اهدشالكلاس يكية والميلودراما. فهو يصور بفردانيته الفريدة والمعقدة. طوال المسرحية، يتابع الم

كريًا( ف وحيدًا ومهمشًا )اجتماعيًا آأو نتيكييالبطل الروماعادة ما يكون  ، حيثتطوره ومصيره خلاله

لى الطبيعة ويقيم معها غير المس تحيل،  الحب ، يسعى دائما نحوروابط قوية مفهوم، حيث يلجأأ اإ

يقاع حياة الأبطال الروماوالتضحية النهائية )الانتحار...(، كلها عوامل تحد   .نتيكيد اإ

 :تيكين المسرح الروما

المعلوم آأنّ بيان الرومانتيكيةّ كتبه "فيكتور هيغو" و الذي جاء كمقدّمة لمسرحيةّ "كرومويل" التي 

ذكرنّها سلفا، هنالك وثيقة آأخرى ل"آألفريد دوفيني"  وهي مقدّمة لمسرحيةّ "عطيل" آأمّا البيان فقد 
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 منها يفُهم تيال الواقعية تعزيز ضرورة على آأساسي بشكل "غو"فيكتورهي  آأطروحاتجاء "ليس ند 

 آأن يجب وعها، آأينمن ن فريدة رؤية لصالح الكلاس يكيةّ القواعد استبعاد يتم حيث “مجمله في الواقع”

 درامية لحظات نتجت  وبالتالي( والكوميديا التراجيديا) ودمجها الأنواع مزج على الدراما مجال ينفتح

آأمّا فيما يخص  مقدّمة مسرحيةّ "عطيل" "لدوفيني" فقد ، 1في نفس الوقت" “غريبة” آأو “سامية”

بداع اإلىدعا فيها الكاتب  لى تركيبتها تستند آأننس تجيب اإلى  ثانيها يجب   حديثة تراجيديا اإ  تحديد اإ

 تنفيذها تمي آأن ويجب كوميدية، كما  آأو تراجيدية آأو بس يطة آأفعالها تكون آأن ويمكن الشخصيات،

 الأخلاق فرضهات التي الأعراف يحارب، حيث آأنهّ الحاجة حسب تراجيدية آأو كوميدية بس يطة، بطريقة

 س تكونكما  ،المشاهد حساس ية وتخاطب الخيال الدراما تشجع آأن يجبو عنده  العقل تفوق ويرفب

،  و لتأأكيد 2"الرومانس ية الدراما مغامرة طوال به يس تهان ل صدى والس ياس ية الاجتماعية للقضايا

كل ما ذكر سلفًا يمكن الاعتماد على آأوّل منظّر للرومانتيكية فيكتور هيغو في مسرحيةّ "هيرنّني" 

لّ  هي ما الدراما بالنس بة لهلأنّ  قطيعة مع المذهب الكلاس يكيال  حيث  آأعلن لواقع  صورة كاملة اإ

عرض  التي تحظر ياقةل ل  هرفضما يؤكدّ  يمكن آأن تكون شخصياته سامية آأو غريبة حيث البشر والتاريخ

ين يجب آأ  يرفب الحدود الاصطناعية لوحدات الزمان والمكان.  ، كماالأعمال العنيفة على المسرح

ينة التي س تمزّي ، هي اذا الحالة الهج تناغم الأضدادآأي  الحياة في تنوعها والحالت لتصويرتجانس الأنواع 

تلاشت في  بر هيكل المسرح الكلاس يكيالأعمال الرومانتيكيةّ، حتي الوحدات الثلاث التي كانت تعت

لى باجلذاب بثي،الع -السامي للثنائي الشهير الاختراع في الأمر، يتعلق لعهد الرومنتيكيةّ، لأنهّ"   اإ

ل يؤدي ل الذي التضاد آأشكال من شكل وهو التناقب، لى اإ  الكوميدية-ةالمأأساوي الثنائية مضاعفة اإ

                                                           
1  Luc FRITSCH. Le grand livre du théâtre. Edition.  EYROLLES. Paris. 2014. P 354 
2 Ibid. P354 
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 متزامن، وجود في ليس النفس، بدمجهما تحت نفس الأمر يتعلق بل. المصطلحات تغيير مع القديمة،

 من بدءًا ياته،مسرح  في السجلات مزج في المتمثل العمل بهذا هوغو س يقوم الأضداد. تناغم في بل

 عظمة اعر،المش نبل) السامي بين الشخصيات، بين اجتماعي تميزي دون يمزج، حيث كرومويل،

 .1"(س بق ما يقوض الذي القبح آأو الدنّءة الضح،،) والغريب( الأرواح جمال المواقف،

دارة العروض )))فنيّات الاخراج(((  الخصائص الفنيّة لتنفيذ واإ

تعتبر فترة الرومانتيكيةّ من تاريخ المسرح مرحلة تأأسيس يّة لما سيسمى في المس تقبل بالإخراج 

 دآأ بالمتخصّص، حيث بدآأت تظهر الارهاصات الحقيقيّة لضرورة وجود المخرج المتخصّص، حيث 

عمل على تغيير ت بذاته، و عليه يمكن القول آأنّ الرومانتيكيةّ لم قائماً  فناًّ  ويصبح مهنة اإلى تدريجياً  يتحول

كان الكتاب و  ، مع العلم آأنهّ في هاته المرحلةتمثيلها طريقةعلى آأيضاً  بلالنصوص المسرحيةّ فحسب، 

 في المسرحية الياتبالجم الاهتمام تطورالممثلون يتقاسمون تنفيد العروض و ترتيبات العرض حيث " 

 ، حيثمتمزية بمكانة لأولا يتمتع. التمثيل وفن السينوغرافيا: يلتقيا آأن المتوقع من آأساس يين، اتجاهين

 ربع لمدة لتصفيقبا آأحيانًّ  تحظى الديكورات كانت آأين ،رئيسي فن اإلى مساعدة تقنية كونه من انتقل

 آأجراها التي لشخصيةا الأبحاث تأأثير تحت تطور فقد التمثيل، فن آأما. المشهد في تغيير كل عند ساعة

 واقعية آأكثر سلوباً آأ  الممثلون طور وبناءً على هذا المسارح، بين المنافسة تأأثير وتحت الممثلين، كبار

 الفرنسي حالمسر  في الممثلين كبار آأدخل حيث ،المعاصرة والحساس ية الحياة اإلى وآأقرب وطبيعية

 بعد تتخذ لم ول وحتّ عام، بشكل. القديم المرجع على وطبقوها آأسلوبهم، في يةالرومانتيك  عناصر

لى الحاجة فاإن ذاتها، بحد جديدة فنية وظيفة شكل  ودفعت ملحة، آأصبحت العرض في الوحدة اإ

                                                           
1 FLAURENCE NAUGRETTE.Le théâtre romantique : histoire, écriture, mise en scène.edition du Seuil.2001.P 68 



 

63 
 

 آأيضًا ولكن النص، ةكتاب منذ بأأنفسهم، التدخل اإلى ،"و"فيكتور هيغ  مقدمتهم وفي المؤلفين، بعب

داء الجمالية الوحدة تحقيق آأجل من البروفات، آأثناء  بتنظيم بالأحرى الأمر يتعلق الواقع، في، 1"للأ

دارة ببساطة آأي للعرض، صةالمخصّ  المساحة ، مسرحيةل ل  الأحداث تسلسل تنظم للعرض، مادية اإ

“ صيص المساحةتخ ”متطلبات ، وقد آأدّت بسلاسة يسير العرض كان للمساحة، التنظيم هذا بفضلو 

عادة توزيع المسؤوليات بين عدة آأشخاص كانوا جميعهم يؤدون مهامهم بالفعل لى اإ ما يؤكدّه  ، هذااإ

دارة مسرح، بل في امتلاك واحد. ل آأريد آأن آأكون مديراً يكتور هيغو" قائلًا "  "ف  لم آأفكر آأبداً في اإ

لفرقة مسرحية، بل مالكاً لمؤسسة، س يد ورشة حيث يصُاغ الفن على نطاق واسع، وآأكون متحكماً 

عادة عجنه  ما آأشاء، وصهر كفي كل يءء، بعيداً عني، مديراً وممثلين. آأريد آأن آأتمكن من عجن الطين واإ

عادة صهره، ولهذا يجب آأن يكون الشمع والطين ملكي ، و في عمليّة تنظيم المساحة  2"الشمع واإ

السابقة للعملية الاخراجيةّ كما نعلمها اليوم، فقد انقسمت اإلى وجهتين الأولى خاصّة بالسينوغرافيا و 

الثانيّة خاصة بالتمثيل، آأمّا في ما يخص الديكور فهو من مهام مصمّم العرض المسرحي في غالب 

 وتغييرات( ال لت هاتنتج  التي التأأثيرات) “لميكانيكيةا” المهامالأحيان يكون فناّنّ متخصّصا يتولّى 

 المسرحي والأداء ثلينالمم  حركات ذلك في بما ،“الشامل التمثيل" مهام التمثيل سيتولى بينما الديكور،

عتمدا في ذلك على متمرّس، م  ممثل وهو للتقاليد، وفقًا النهائي، والتزامن الثانويين الممثلين ومشاركة

 الارشادات المكتوبة في النص آأصلا آأو كما يتصوّرها الكاتب الدراماتورج.

رة في المشهد آأحدث ثو  تيكي قدالمسرح الرومان في الأخير و بناء على ما ذُكرا سلفًا، يمكن القول آأن 

بّانالأوروبي   الحقيقة نع البحث عبر القرن التاسع عشر. من خلال كسر التقاليد الكلاس يكية، اإ

                                                           
1 Ibid. P109 
2 Ibidem. P116 



 

64 
 

 تخلى آأين ء،والأزيا والوضعيات الإيماءات خلال من المشاعر عن التعبير على التركزي و العاطفية،

 في حدِّّ ذاته المسرح آأصبح كما بالكلاس يكية، الخاص والخطابي الجامد الأداء عن تدريجياً  الممثلون

لقاء مجرد وليس المشاعر، لتجربة مكانًّ   غريب وه ما كل اإلى يميل الذي المسرح هذا ،النصوص اإ

 ، البعيدة ماكنالأ  آأو التاريخ من مس توحاة تكون ما غالبًا وتفصيلًا، ثراءً  آأكثر ديكورات وسط ورائع

ثارة آأكثر المشاهد آأصبحت فيه و  الديكورات ذلك على دز  الصوتية المؤثرات و الضوئية التأأثيرات عبر اإ

 بدآأ  كذلك لةالرح هاته في و بالواقع، الإيهام لخلق المرسومة اللوحات اس تخدام ازداد آأين المتحركة،

نسانية وت  ،كما(لحقًا الكهربائية ثم) الغازية الإضاءة اس تخدام اً، عبير مهد الطريق لمسرح آأكثر حرية واإ

 .طور الدراما الحديثةلفهم ت اآأساس يّ  ا فنيّاتيار   ، و عليه يمكن اعتبارهحيث العاطفة تغلب على العقل
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 الدرس التاسع

 آأنطوان  آأندريهفنيّات الإخراج عند  

 

 بالمعنى المخرج دور بتكرم  كما يعتبر كذلك ،العالمي المسرح تاريخ في بارزةال  الشخصياتمن  آأنطوان آأندريه يعتبر

 مسرحه في اصخ بشكل تطورت التي المسرحي، للاإخراج رؤيته آأحدثت وقد. فرنسا في للمصطلح الحديث

 بيعيةالط  النزعة اإلى الدعوة خلال من عصره في المسرحية الممارسات في ثورة ،7111 عام تأأسسالذي  الحر

ميل  الحقيقة عن البحث كما دعا كذلك اإلى (7120-7142) زول التي آأسّس لها آأدبيّا الكاتب الروائي والصحفي اإ

وجب آأوّل  وبما آأنّ مخرجنا اندريه آأنطوان جسّد هذه النزعة عل خش بة المسرح عبر الفعل .المسرح خش بة على

آأن نضع آأفكاره وخصائص مسرحه في س ياقها المرجعي الأدبي وهو المذهب الطبيعي الواقعي.و من جهة آأخرى 

أأها جورج شعد ظاهرة اس تثنائية في تاريخ المسرح، فقد آأن تُ  التي فرقة مينينغرفقد تأأثرّ مسرحياً ب

دارة مسرح بلاطه7174-7102مينينغن )-الثاني، دوق ساكسونيا  ،(، الذي آأراد آأن يتولى بنفسه اإ

ميل زول، قد ظهرت اإلى  يمكن القول آأنّ النزعة الطبيعيةّ في الأدب التي جسّدها وحمل لوائها الكاتب الفرنسي اإ

بعاد الانسان و التي رآأى فيها زيفا وقلبا للحقا العلن كثورة آأدبيّة وفنيةّ على الرومنطيقيةّ التي كانت سائدة ئق واإ

 اتجاه مجرد من  آأكثرهي زول لإميل بالنس بة الطبيعية النزعةف عن حياته اليوميةّ بكل ما تحمله من معانّة. و عليه

و  والتجريب لدقةا في ارادة كبيرة مع الرواية على قالمطبّ  العلمي والتحليل للملاحظة حقيقياً  منهجاً  بل آأدبي

 آأيضًا كانت بل روائي، عمل مجرد الطبيعية الرواية تكن لم زول، اإلى بالنس بةالتمحيص للوصول اإلى المعرفة، لأنهّ 

نسان، آأفضل فهم في المساهمة في يأأمل كان والأفراد، المجتمع تحكم التي ال ليات دراسة خلال فمن. للمعرفة آأداة  للاإ

ميل عند الطبيعي المذهب فاإن وباختصار،  مرتبة اإلى لروايةبا الارتقاء اإلى يسعى وملتزم صارم منهج هو زول اإ

ا متكاملا قد حيث جلده يقول " آأن عالم .والمجتمع البشرية الطبيعة آأغوار لسبر مناهجه تطبيق خلال من العلم

خرج من الأرض. ولقد بدآأنّ ندرس مستنداته وتجاربه، بما يتضمّن رؤية الأش ياء من بداياتها، لكي نتعرّف على 
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(، و عليه عمل جاهدا في رواياته 31)سعد آأردش، المخرج، ص 1الإنسان والطبيعة نتوصّل اإلى كنه كّل ذلك"

ارة عن لاحظة في آأدقّ التفاصيل، و في كتابه المعنون بالرواية التجريبيةّ الذي هو عبالتي تتسّم بالتجريب و الم

مجموعة مقالت و بيان ظهور النزعة الطبيعيّة في الأدب، صّرح قائلا اإن " الرواية التجريبيةّ، هي نتاج التطوّر 

 ويصوغ ع،الوقائ يلاحظالعلمي الذي ، لأنّ الروائي بالنس بة لزول هو ذلك الكاتب الفنان  2العلمي لهذا القرن"

خير دليل على ذلك روايته   .سلوكها لدراسة مختبر في تكان لو كما شخصياته في الأخير يختار و يضع  ،افرضياته

اعتمد لمعرفيةّ للرواية ا لتحقيق الغاية، و الملاحظة الدقيقة والتوثيقالشهيرة " جارمينال" حيث اعتمد فيها على 

و  الملاحظات والإحصاءات قام بجمع تتطوّر من خلالها آأحداث الرواية ومنها المناجم، آأين التيزار الأماكن 

نتاج الواقع بموضوعية ش به جراحية، دون مثالية آأو تجميل حوارات عادة اإ آأي  ،شهود العيان. كان هدفه هو اإ

، حيث آأنهّ لم يجد عللواق مخاوصف آأو طبيعته، وعليه فقد عمِّد زول في رواياته على  الواقع كما هو على سجيّته

عل دمان الإ  و لفقر،  كاآأبشعهاو  بيعة البشرية وآأكثرها بؤسًا بل زول عن تناول آأحلك جوانب المجتمع والط  اً ورع

لالها لم تكن له خطوطا حمراء يخاف من خ شيئاً،يخشى ل   يكنارة، العنف، الغرائز البدائية. لمكحول، الدعال

نّها ،يصدم القارئ آأن ليه كانت آأسمى، و هي ،وحشيتها بكل عاريةّ الحقيقة اإ لتنديد بالمظالم ا لأنّ الغاية بالنس بة اإ

 يمكن ل لإنسانا بأأن نؤمن نحنالتي كانت تنخر المجتمع الفرنسي مذ ذاك في هذا الصدد يقول زول" وال فات 

قليمه؛ مدينته، بيته، بملابسه، تكتمل التي بيئته عن ينفصل آأن  ثم، ومن اإ

لتي عبر الضربات ا الفعل ة رد آأو الأس باب عن البحث دون ،من قلبه آأو دماغه  ظاهرة نلاحظ ل يمكن آأن

وبناء على ما ذكر سلفا في تحديد   .3"الأبدية آأوصافنا يدعى نس تنتجه؟ الذي و ما. يتلقاّها في وسطه الاجتماعي

مرامي و آأهداف الرواية الطبيعية عند زول يمكن القول انهّ سعى جاهدا كذلك لكي تُجسّد آأفكاره على مس توى 

الذي س يكتسح المسرح التافه  مسرحنا آأحوج ما يكون اإلى رجل جديد،خش بة المسرح و هو يتمنّى قائلا:" 

                                                           
 .39المسرح المعاصر، ص سعد أردش، المخرج في1 

2 Emil Zola. Le roman expérimental, , ÉDITEUR EUGÈNE FASQUELLE, Paris 1902 P.22 
3 Ibid.p228 
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 نحن بحاجة اإلى مزاج قوي وعقل مبتكر لى مجرد حاجات الجماهير! نعم،ناعه اإ فن اختزله صُ  ويحدث نهضة في

مكان الأكاذيب السخيفة المعروضة  ليحدث ثورة على التقاليد المتعارف عليها ويزرع الدراما الإنسانية الحقيقية

صبح في ويوسع المسرح حتّ ي  آأتخيل هذا المبدع يتخطى آأوتار الأذكياء، ويخترق الأطر المفروضة اليوم. آأنّ

يعطي رعشة الحياة للأشجار الملونة خلف الكواليس، ويضفي هواءً حراً عظيماً من الحياة الحقيقية  مس توى القاعة،

براز نتاج ثورته على الرومنطيقيةّ 1"من خلال خلفية ،بل آأكثر من ذلك فقد ظهر عازما على تجس يد آأفكاره واإ

ن النزعة الطبيع  التي اعتبرها مفلسة حينما قال " عظماء الرجال في  يدص عب المؤلفين الذين اعتادوا على ية تر اإ

مياه التاريخ العكرة. اإن عليهم آأن يغوصوا في آأعماق الإنسانية، وآأن يتعرفوا على الحياة، وآأن يذهبوا مباشرة اإلى 

نسانية، فقد ظهربوضوح و قوةا نهالعظمة الحقيقية ويبرزو  في  لكذ . ول يجوز آأن ننكر هذا الشعر الحقيقي للاإ

يجاد العبقري الذي سينقل آأفكاره .2"لرواية، ويمكن آأن يظهر في المسرحا وعليه آأعلن زول عن حلمه الحقيقي في اإ

 هو آأن ولذلك، فاإن قلقي الدائم، وترقبي القلق،ذات النزعة الطبيعية اإلى خش بة المسرح و هنا صّرح قائلا " 

ذا كان للدراما الطبيعية آأن تآأسأأل نفسي وآأتساءل من منا س تكون لديه القوة ليقف  وجد، ويكون رجلاً عبقريًا. اإ

فلا يس تطيع آأن يخلقها اإل رجل عبقري. كورنيل وراسين خلقا التراجيديا. فيكتور هوغو خلق الدراما 

ذن المؤلف المجهول حتّ ال ن الذي يجب آأن يخلق الدراما الطبيعية؟  .3"الرومانس ية. فأأين هو اإ

نسانيّة الانسان بكل انطلاقا من المفهوم الذي  ابتدعه زول في الرواية، و هو مفهوم عميق يحمي في طيّاته اإ

تفاصيلها، مرجعها الوحيد تجربة الانسان الواقعية مع الحياة و مع ال خر بدون تنميق آأو تزيين ، خامة كما هي " 

ذن يجب آأن ي. المسر شريحة الحياةفاعتنق المبدآأ الجوهري الذي طرحه زول للأدب: الحقيقة..آأو،  كون شريحة ح اإ

عادة خلق" )سعد آأردش، المخرج، ص (، آأذا يهكم القول 40من الحياة، من الواقع ، دون صناعة آأو زيف/ آأو اإ

آأنّ آأوندريه آأنطوان عمل جاهدا على تجس يد حلم زول و نزعته الطبيعيّة الواقعيةّ في مجال آ خر هو المسرح، 

                                                           
1Emil Zola. Le naturalisme au théâtre : les théories et les exemples Essais et Chroniques Éd EUGÈNE FASQUELLE, 
Paris 1912 P3. 
2 Ibid. p18 
3 Ibidem. 19 
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عمال سرح في صغره عندما آأنتقل اإلى باريس حيث عمل ساعيا ثم في الأ آأندريه آأنطوان الذي لم تكن له علاقة بالم 

المكتبيّة، اس تطاع آأن يكتشف هوايته للمسرح وشغفه المعرفي له، حيث جلح في الالتحاق بفرقة مسرحيةّ 

 Théâtre Libre، لكن سرعان ما آأنشقّ عنها و آأسّس " المسرح الحر Cercle Le Gauloisللهواة تسمّى 

طار مسارح الهواة، و بالرّغم من آأنهّ عاش تسع س نوات فقط و بالرغم  من آأن المسرح الحر قد تم تأأسيسه في اإ

ل آأنهّ يشكّل في تاريخ المسرح المعاصر مرحلة هامّة و تأأسيس يّة"7111-7111)  .1( اإ

من خلاله  سّسمع العلم آأن آأندريه آأنطوان لم يكن ل منظرا آأو مفكرّا آأو نّقدا، لكنهّ اس تطاع آأن يكتب مقال آأ 

   Revue de Parisاإلى العمليّة الاخراجيةّ و دور المخرج فيها، و قد جاء المقال الذي نشُر في مجلّة فرس يّة 

 Causerie sur laو الذي جاء تحت عنوان " حديث حول الإخراج" )  7123آأبريل من س نة  7يوم 

mise en scène و من خلاله آأسّس لأوّل مدرسة اإخراجية ذات نزعة طبيعيّة واقعيةّ حيث يقول في المقال )

 الس يد هوو  عصرنّ، في موثوقية المسرحية الشخصيات آأكثر آأحد عرّف لقد المسرح؟ هو ما بدء، ذي بادئ" 

 آأشعر بحيث غةبال وسعادة بدقة فننا ،7122 عام المسرحي المعرض مؤتمر في ،)مدير مسرح الأوديون(بوريل

 لمحترما العلم هذا لول المسرحي، الإخراج لول :النص هذا منه آأس تعير آأن سروري دواعي ومن واجبي من آأن

 من كثير همتف  ولما عام، مائة الدرامية الأعمال من كثير اس تمرت لما والدقيق، القوي الفن هذا لول والدقيق،

، و عبر هذا الحديث عن آأهميّة وجود المخرج و  2".المسرحيات من كثير جلحت ولما الكوميدية، المسرحيات

حداث ثورة في المؤسّسة المسرحيةّ في حد ذاتها  حيث  ثار على التقاليد  سير العمليّة الاخراجيةّ، قام باإ

الموجودة عبر الفصل في المسؤوليّات لإجلاح آأي عمل مسرحي و خصّ بالذكر المنتج )المدير الاداري(، الممثلّ 

 من لنبدآأ ( قائلا"  7123نجم و المخرج حيث يصّرح في آأحد محضراته ببوينس آأيروس بالأرجنتين س نة )ال 

س ناد الممثلين، على الأدوار توزيع بعد المدير للعمل المسرحي، يقوم. البداية  المخرج اإلى ملالع مخطوطة باإ

                                                           
 .11، ص 1911سعد أردش. المخرج في المسرح المعاصر، عالم المعرفة،  1  

2 André Antoine. Causerie sur la mise en scène. BNF Gallica.107 
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 المدير: شخصيتينال  هاتين بين الفصل تعمدت لقد. الدراسات رئيس اللحظة تلك منذ يصبح الذي المسرحي،

 ويتطلبان امًاتم متمايزان فهما ذلك، ومع. الدورين بهذين المديرون لدينا يقوم عامة، وبصفة. المسرحي والمخرج

ذن المدير ةمهن .فن فهو- مخرجًا تكون آأن. مهنة فهاته مديرا تكون آأن آأوّل .تقريبًا دائماً تتوافق ل مواهب  تتطلب اإ

ذا الأعمال؛ ورجل الإداري صفات يءء كل قبل ليه آأضيفت ما فاإ  الأعمال عن البحث في والإرادة الجرآأة بعب اإ

ذا للاهتمام، المثيرة  فاإن العظيمة، احاتالنج له تهيئ التي الخاصة الموهبة تلك اكتساب من الخبرة مكنته ما واإ

ير المسرح بل على العكس، يجب آأن يبقى المخرج ومد .المهمة بهذه للقيام الأيام من الكثير لديه يكون لن مديرنّ

بمعزل عن آأي حسابات آأو مخاوف مالية. فكثير من المخرجين، المس توعبين كما قلت سابقاً، يس تعينون بمدير 

مسرح مس تأأجر، وهو في الغالب ممثل سابق كبير في السن آأو لم يحقق جلاحاً يذكر في حياته المهنية. وهم 

ئدة: وهم سرحية والقيام بالأعمال التمهيدية التي ل ش، آأنهم يحكمون عليها بأأنها قليلة الفايس تعينون به لكشف الم 

مخطئون في ذلك. فهم ل يشعرون آأن هذه الساعات الأخيرة هي الساعات الحاسمة؛ وعندما يتدخلون في وقت 

ماً. دور س يظل حاسمتأأخر، بعد فوات الأوان، يكون العمل قد حصل بالفعل على مساعدة من آأحدهم، وهو 

حتّ آأن الممثل النجم  1"؟س تعرض على خش بة المسرحرسم لوحة لهل يعهد الرسام اإلى شخص آ خر بمهمة 

ل يتمتع  النجم آأو الممثل الموهوب آأنّ ليس باس تطاعته آأداء دور المخرج الفعلي للعرض المسرحي والسّبب هو 

زاجهم الكبار ل يصلحون آأحيانًّ لهذه المهمة؛ فم بالضرورة بالصفات المطلوبة للاإخراج. فكثير من الفنانين

 المسرحي الحقيقي للمخرجالشخصي، وغريزتهم الإبداعية التي هي قوتهم، تلغي فيهم اإحدى الملكات الأساس ية 

ل دور عنده . فالممثلالشاملة بكل تفاصيلها: القدرة على رؤية الصورة و هي  ه الخاص مهما ل يس تطيع آأن يرى اإ

 .احاول جاهدً 

                                                           
1 Ibid 111-12 
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آأمّا فيما يخص الثورة الثانيّة على التقاليد المسرحيةّ المتوارثة فنيّا والتي كانت سائدة آأنداك، هي التزامه بالنزعة 

الطبيعيّة الواقعية عبر نقل الحياة كما هي على خش بة المسرح حيث ربط آأفكاره بأأفكار زول التي آأصبحت مبادئ 

 آأساس يّة لأعماله الاخراجيةّ.

:آأنطوان لأندريه وفقاً للمسرح الرئيس ية المبادئ  

ليها  آأنطوان  ، و في ما يخص مقهوم    ":الحياة شريحة"و الطبيعية آأمّا الطبيعة فهيي النزعة الفكريةّ التي ينتمي اإ

 بنظريات بعمق طوانآأن تأأثرشريحة من الحياة فهو الس ياق الدرامي التي ستتطوّر من خلاله كل مسرحياّته  حيث 

ميل  الاجتماعية وصراعاتها ميةاليو  بجوانبها الواقع، في هي كما الحياة تقديم اإلى سعى فقد. الطبيعية والحركة زول اإ

 للجدل مثيرة مواضيع فتس تكش التي للمسرحيات مختبراً   المسرح آأصبح. الواقعية الحياة من المس تمدة وشخصياتها

 .الواقعية هذه لوصف" الحياة من شريحة" تعبير جاء هنا ومن اليومية، الحياة من ومشاهد

 لو كما الأداء لىع الممثلين شجع فقد". الرابع الجدار" فكرة الرئيس ية آأنطوان ابتكارات آأهم من ":الرابع الجدار"

 بعب في ذهب ذلك، ولتحقيق. المسرح خش بة على مس تقل عالم وجود وهم خلق مما موجود، غير الجمهور كان

زالة جدران، بأأربعة ديكورات بناء حد اإلى الأحيان  .مباشرة العرض قبل للجمهور المواجه الجدار واإ

 حقيقية يئاتب  تحاكي ودقيقة ومفصلة حقيقية ديكورات اس تخدام على آأنطوان آأصر :وآأصيلة واقعية ديكورات

 منظر مرئي، ءيء على مبنية آأولً  تكون آأن يجب وممزية ومبتكرة آأصيلة المجموعة تكون ولكي حيث قال" بأأمانة

ذا داخلي؛ آأو طبيعي  بالوجه نهتم آأن وند الأربعة، جدرانها الأربعة، بأأوجهها ثابتة تكون آأن يجب داخلية كانت فاإ

 على الديكور يؤثر آأن انطوان آأراد وعليه، 1"الداخل اإلى بالنفاذ المشاهد لنظر ليسمح ،لحقاً  س يختفي الذي

 مسرحيةّ في حقيقية لحوم جثث اس تخدم المثال، سبيل على. للشخصيات اليومية الحياة ويعكس الأحداث

 .م7111س نة  “الجزارون”

                                                           
1 Ibid. p 115 
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على  حيث عمل عصره في الشائع فيه والمبالغ الخطابي التمثيل آأسلوب آأنطوان عارض :والهادئ الطبيعي التمثيل

 وعواطفها للشخصيات ةالداخلي الدوافع على التركزي مع ورصانة، واقعية آأكثر آأسلوب تبني على الممثلين تشجيع

لقاء من والتقليل الطبيعية الجسد لغة آأهمية على آأكد كما. الإيماءات على التركزي من بدلً   ساعد كما. لمسرحيا الإ

)البطل التاريخي التراجيدي جوهر   فكرة الممثل النجم الذي انتقل به من عن والابتعاد الجماعي التمثيل تعزيز في

 العرض( اإلى )البطل الواقعي داخل مجموعة في وسط اجتماعي معيّن(، و عليه فالممثلون عند آأندريه آأنطوان "

 وآأن بالكامل، آأجسادهم يس تخدموا آأن بل فقط، والصوت بحركات الوجه آأنفسهم عن للتعبير مدعوين ليسوا

 ركتهح المسرحية من مشهد كل ليعطوا و للجمهور، مباشر ديثح آأو صراخ دون بكل عمق دورهم يعيشوا

  1"للعمل العامة للحركة التابعة به، الخاصة

 واقعية،و  طبيعية آأكثر آأجواء لخلق جديدة اإضاءة تقنيات آأنطوان جرب :الجو العام للعرض المحفزة الإضاءة

 آأكثر تأأثير لىع للحصول المسرح، على مرئية ضوء كمصادر والشموع المصابيح المثال سبيل على مس تخدماً 

 تكون ما بًاوغال ، كما ورد عليه و هو يفسّر اإحدى مسرحياّته قائلا " المعتادة الاصطناعية الإضاءة من واقعية

 شعاع ثال،الم  سبيل على. ملحمية بسذاجة مضبوطة جدًا، نّجحة مؤثرات وهي بهم، الخاصة الإضاءة مؤثرات

 لالخ من فجأأة يمر ، كرس يه على ميت عجوز لرجل الجميل رآأسال يضيء الشمس، غروب من جدًا جميل

  2"اتهحي من للتو انتهيى قد الرجل كان التي الدقيقة اللحظة في تدرج، آأي دون ملونة، زجاجية نّفذة

 

 آأما. موجود غير حتّ آأو الأحيان، من كثير في ثانوياً  آأنطوان قبل المخرج دور كان آأنطوان، قبل :المفسّر  المخرج

 بدءاً  للمسرحية، امالع التفسير عن المسؤول الحقيقي الفنان وظيفة الوظيفة هذه من آأنطوان جعل فقد آأنطوان

 المشهد، ثيل،التم  النص،) المسرح عناصر كل تجميع هو هدفه كان. الديكور اختيار اإلى الممثلين توجيه من

                                                           
1 Ibid. p 610 
2 André Antoine. Mes souvenirs sur le théâtre libre. Ed Arthèm FAYARD.Paris.1921.P111 
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" و ل شّ، آأنّ من آأهم دوافعه، اإهتمامه في اختيار نصوصه بما  .للحياة حيةواقعيةّ و   صورة لخلق( الإضاءة

يربطها من علاقة بالواقع الاجتماعي الذي يعيشه، تقتضيه دائما آأن يبحث مع ممثذليه و شخصيّاته، عما وراء 

 تعتبر لتيا المسرحية التقاليد كسر اإلى يهدف الإخراج في آأنطوان آأندريه نهج كان وباختصار، 1الكلمات"

ليه مصطنعة  في الحديث المسرح تطوير في حاسًما تأأثيره كان. للجمهور واقعيّة صادقة تجربة وتقديم بالنس بة اإ

خراج عدّة مسرحياّت نذكر منها: .وخارجها فرنسا  علما آأن مخرجنا قام باإ

يكر 7111مسرحيةّ الجزّارون س نة   -  للكاتب فيرنّند اإ

 نللكاتب هنري، ابس 7112مسرحيةّ العائدون س نة  -

يفان تورغانييف 7112مسرحيةّ خبز ال خرين س نة  -  للكاتب اإ

 للكاتب آأوغست سترينبيرغ 7113ال نسة جولي س نة  -

                                                           
 .13، ص 1911سعد أردش. المخرج في المسرح المعاصر، عالم المعرفة،  1 
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 الدرس العاشر

 الإخراج عند س تانسلافسكي فنيّات 

ركة تسعى اإلى تمثيل ح باعتبارهاثورة حقيقية مع ظهور الواقعية،  شهد المسرح الغربي في مطلع القرن العشرين

، المخرج والمعلم "كونس تانتين س تانيسلافسكي" برز في حلّةٍّ جديدة، وفي خضمِّّ هذا التحوّلالحياة اليومية بأأمانة 

 يعد الأمر يتعلق لم ، حيثاقعية النفس يةطريقة جديدة تمامًا في التمثيل تستند اإلى الو  اقترحالروسي، الذي 

، بل بعيش شخصية من الداخل، وفهم آأفكارها وعواطفها ودوافعها العميقة. ومنذ ذلك الحين، “لعب دور”بـ

 ، و عليه يمكنحلبشرية معقولة وموثوقة على المسر آأصبح الممثل صانعًا للحقيقة، قادرًا على جعل السلوكيات ا

ذن: ما هي  التينفس ية الواقعية ال لتجس يد  س تانيسلافسكي لتي اعتمدها  الفنيّات الاخراجيةّ اآأن نتساءل اإ

فسكي " و للتقرب آأكثر من شخصية  " س تانيسلاو  عامّة؟ والمسرح الحديثخاصّة   التمثيليالأداء غيرت 

 ـ" كونس توتين سرجيوفي  ة النفس يّة،سرح الواقعيّ لغرض فهم بذور نشأأة  تش آأليكس يف نتطرق اإلى السيرة الذاتية ل

 م.7131م والمتوفى س نة 7123" المولود س نة 

جماع آ راء النقاد و الكتاب و المهتمين بالمسرح، يعتبر مخرجا و ممثلا مسرحيا و مربيا و منظرا كبيرا للمسرح  و باإ

نفاقها في الاحتفالازية ، عرِّ ترعرع وسط عائلة ثرية بورجو و المعلوم آأنهّ  المعاصر.  ت و فت بترفها و اإ

نها اس تطاعت آأن تمتلك فرقة مسرحية خاصة بها، والتي كانت تقدّم عروضها داخل  الاس تقبالت، حتّ اإ

رف عن " آأليكس يف " و منذ صغره آأنه كان محبا لعروض السرك، البالي و الأوبرا القصر ، من جانب آ خر عُ 

تي لن عمره وبمناس بة عيد ميلاد آأمه شارك في عرض مسرحي لهذه الفرقة ا، و عند بلوغه سن السابعة م

سمه" جماعة آألكس يف " بمدرسة الدراما بموسكو و من هنا بدآأت رحلته مع المسرح و فن  التحقثم  ،سميت باإ

 الخصوص.الإخراج على وجه 
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 مسرح الفن:  الميلاد الرسمي لـ " س تانيسلافسكي ": 

دام هذا قد و لتجديد في المسرح الحديث، ل  او رمزً  اتاريخيّ  لقاءً لقاء" س تانيسلافس ني" و " داشينكو " عد يُ 

كل  ياته ط في حملنهج جديد في العمل المسرحي ، مكانت كافية لتأأسيس ، حيث اللقاء ثمانية عشرة ساعة 

سرح في آأبعاده في الأسس الصحيحة للم معاني الجد و الوعي ، والحاجة اإلى التجديد ، و التغيير و بالتالي بحثا 

 لنصّاتوصلا اإلى آأن المسرح له ركزيتين آأساس يتين هما :  ، و عبر هذا اللقاءلأخلاقية ، الأدبية ، و المسرحيةا

بوصفه المسؤول الأول على نقل محتوى النص اإلى الجمهور ، كونه همزة وصل بين المسرح  الممثل، و  المسرحي

 م. 7111هذا اللقاء التاريخي س نة  وقد كانيجب آأن يكون حاملا لرسالة و الإنسان . آأما النص ف 

ن مسرح الفم كان الانطلاق الفعلي لمسرح جديد عبر تأأسيس 7111في س نة  واحدة، آأيو بعد ذلك بس نة 

بالإشتراك مع " داشينكو " و في هذه المناس بة قال " س تانيسلافس ني"  مقولته المشهورة :" باسم  بموسكو

خراجا ، ديكورا ، لباسا ، تفسيرا ...... فليسقط  التجديد آأعلناها حربا على المسرح التقليدي بكل مفاصله ، اإ

و بالتالي كانت كلمات واعية ثائرة ضد النمطية، و الاصطناع ، حيث طالب الممثلّ آأن يكون جديا ، 1القديم " 

 اصيله و جزئياته . في عمله و مثابرا، بهدف الوصول اإلى مسرح قائم على الدقة في كل تف

جماع ال راء علا منظرا " س تانيسلافس ني" كان ف و المهتمين بالمسرح يعتبرون آأن لدى رواد المسرح كذلك و باإ

ا ، و جلد هذا في آأعماله المشهورة التي انتشرت حول العالم، خاصة بعد وفاته، و آأس تاذا مثابرا مجددا ، و مغيّرِّ 

عداد الممثلّ " ، " بناء الشّخصية " ، و كتابه داولة ،  تو لزالت اإلى يومنا هذا م  و نذكر منها كتاب " اإ

فسكي و كغيره من المخرجين ركب "س تانيسلا، ن " و كذا " ملاحظاته الشخصية "المشهور   " حياتي في الف

" الموجة المسرحية السائدة آأنداك ، و هي مسرح الطبيعة ، آأو بالأحرى الموجة الطبيعية ، و ذلك على خطى 

" جورج الثاني" و مسرح " مينيغن " و الفرنسي " آأوندري آأونتوان "  و قد كانت آأولى تجاربه المسرحية في 

هذه المرحلة و التي نتج عنها مسرحية " فيدرو " لصاحبها " تولس توي "  و مسرحية " يوليوس قيصر " 
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يميل زول " و وف الفرنسي " اإ لصاحبها " ش يكس بير " ، و قد كان منطلق هذا المد الطبيعي المفكر والفيلس

صيته  ة الإنسان عن طريق تفسير شخ الذي ربط الأدب بالملاحظة و التجريب  و الهدف منه الصول اإلى حقيق

لكن " س تانيسلافسكي " وجد آأن مسرحياتها ليست اإل واجهة لواقع خاري  يعطي ، و الغوص في مكونّتها

ضاءة و ل يعكس الواقع الحقيقي الصادق ا آأهمية كبيرة للفضاء البصري ، من آأثات، ديكور، لذي آأكسيسوار  و اإ

ينشده و لو آأنه صادق فنيا ، بدليل آأنه قال فيما يخص المسرح الطبيعي " ...... لقد جلحنا في تجس يد الحقيقة، 

ن كانت حقيقة فنية خارجية و صادقة، و التي كشفت لنا عن آأهداف جديدة في المس تقبل "  . و كانت  1و اإ

آأخرج له عدة مسرحيات منها " العم فانيا " ، " الأخوات الثلاث  حيثتعامل فيها مع " تش يكوف "   مرحلة

  مسرحية غوركي " ماكس يم  " ، " السيريسا " و مسرحيته المشهورة " النورس " و آأخرج كذلك لـ " 

عد طبيعي خاصة ب" س تانيسلافسكي " نهائيا من المنهج ال  انسلخم 7124و في س نة  ،"الأعماق السحيقة "

" ميترلين، " و آأسس  مسرح الأس توديو مع " مايرهولد " ورفيق دربه  اختارموت " تش يكوف " و بالتالي 

، فسيــة ن " داشينكو " ، هذا المسرح الذي سوف يصبح مختبرا حقيقيا لتجاربه المسرحية المبنية على آأسس 

حية جمالية ، و من آأولى مسرحياته في هذا المنهج مسر  منهجها الواقعية الصادقة بكل ما تحمله من معاني فنية و

 و قد كان لهذا المسرح الفضل الكبير لظهور ما يسمى بـ " النظام "، ائر الأزرق " لصاحبه " متيرلين،"" الط

عند " س تانيسلافسكي " ، الذي يعتبر في وقتنا الحالي معيار الممثل الناجح و الذي انتشر حتّ وصل اإلى 

تحدة الأمريكية عن طريق " لي ستراسبرغ "  و اصبح يسمى " آأكتور س توديو" و من المشاهير الوليات الم 

ليا كزان "  ، " مارلو بروندو " .و قد بنا " س تانيسلافسكي  الذين جلحوا بواسطة هذا النظام نذكر من بينهم " اإ

 " هذا النظام على جزئين آأساس يين : 

 . آأثر ذلك عليهللمثل و الأول : الأعمال الداخلية و الخارجية 

 . آأثر ذلك على الدورالثاني : الأعمال الداخلية و الخارجية للممثل و 
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و كل ذلك في قالب واقعي يس تمد مادته من العالم الحقيقي ، و من الملاحظات المباشرة ويتم اختيار العناصر 

 التي تكشف عن العلاقات و النزاعات الكامنة تحت السّطر .

و من آأهم مزيات هذا النظام آأنه آألقى الضوء على تقنية جديدة  في التمثيل تتسم بالبساطة و الصدق ، مما يعطي 

نه  وهمـا ذا ما توصل الممثل لهما فاإ كاملا بالحقيقة ، مع التركزي على هدفه و غرض و غاية السلوك الإنساني . فاإ

 حتما سينجح في الوصول اإلى الأهداف المرجوة.

 : يمكن ترتيبها كالتاليآأما العناصر الأساس ية المكونة لهذا النظام 

دون بفوق الخش بة  ل فعلمعين ،  هدفو  غرضمن آأجل  دافع: و هو فعل مبني على  الفعل المسرحي. 7

عداد الممثلّ منتحلا شخصية " تورس توف " " اإن كل  قصد و هنا يؤكد " س تانيسلافسكي " بقوله في كتابه اإ

على خش بة المسرح ل بد آأن يحدث لغرض ما ، حتّ احتفاظ، بمقعدك لبد آأن يكون لغرض ش يئ يحدث 

 ".....1 

: ملكة من ملكات الفنان الناجح و التي قال عنها س تانيسلافسكي آأنها " بمثابة الرافعة التي ترفعنا من  الخيـال. 0

 .2الحياة اليومية اإلى آ فاق الخيال " 

حقيقة مسرحية هو في الحقيقة واقعا ، لأن الفن في حد ذاته نّبع من الخيال ،  و لذا فليس ما يسمى واقعا آأو

و المفتاح السري عند س تانيسلافسكي لإثارة هذه الملكة آأي الخيال هو كلمة واحدة " لو" و يسميها " 

ذا آأردنّ آأن نعطي مثال على آأثر هذه الكلمة على الممثل، فسوف يكلو السحرية  س تانيسلافسكي "  ن وو اإ

نه لن يصدق ذلك ، و سوف  ذا وضعنا قلما في يد الممثل و قلنا له هذا ليس قلما بل ثعبانّ ، فاإ المثال التالي : اإ
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ذا قلنا له   ماذا س تفعل ؟ كان في يدك ثعبانّ لـوتكون تصرفاته سطحية لأنه بكل بساطة ليس مقتنعا . آأما اإ

 وف .نّبعا من الداخل و تظهر عليه علامات الخفالمؤكد آأنه سوف يس تدعي مخيّلته و بالتالي يكون فعله 

نتباه الم  التركزي و الانتباه. 3 ن بهما الممثل بهدف عدم التأأثر، وعدم تش تيت اإ تلقي : و هما طاقتان يجب آأن يتحص 

. و بهذا التفسير البس يط فالهدف منه هو عدم الارتباك آأمام الجمهور و عدم اإرباك هذا الأخير ، و في هذا 

ن، في الحياة العادية تمشي و تجلس و تتكلم و تنظر، ولكن، على الصدد يق ول " س تانيسلافسكي " :" اإ

لي  ؟ .من  ن، تشعر باقتراب الجمهور من، و تسأأل نفس، لماذا ينظر هؤلء اإ المسرح تفقد كل هذه الملكات ، اإ

  1ثم يجب آأن تتعلم من جديد كيف تقوم بكل هذه الأش ياء آأمام الجمهور " 

نه عمل جسدي مطالب الممثل بتكراره اس تمرارا ، لأن آأي ضغط طفيف في لحظة  خاء العضلاتاستر . 4 : اإ

ما قد يعطّل ملكة الإبداع عند الممثل ، لأن الممثلين يضغطون على آأعصابهم عادة في لحظات التهيج و الاستثارة 

لافسكي " لشأأن يقول " س تانيس، لذلك كان ضروريا آأن يحرّروا عضلاتهم من التوتر تحريرا تاما، و في هذا ا

ن، طالما كنت تعاني من هذا التوتر الجسماني فلن تقدر حتّ على التفكير في التدرّجات الدقيقة للمشاعر  : " اإ

، آأو في الناحية النفس ية لدورك ، و من ثم كان لزاما علي، قبل آأن تحاول خلق آأي يءء، آأن تجعل عضلات، 

  2عالك " في حالتها الطبيعية حتّ ل تعوق آأف

: المسرحية عند س تانيسلافسكي : يجب آأن تكون مدروسة ، دقيقة و منطقية تتسم  الوحدات و الأهداف. 2

بالواقعية في تطورها الدرامي و لهذا آأوجد هذا التقس يم الذي هو عبارة عن وحدات توصل الممثل اإلى آأهداف 

عداد الدو بالتالي اإلى الهدف العام، لكنه آأكد آأن الوحدات ل تس تعمل  ور اإلى في مرحلة آأولية ، و هي مرحلة اإ

لأنها سوف تندمج مع بعضها مكونة وحدات كبيرة آأثناء القيام بالدور، لأنه كل ما كانت الوحدات آأكبر حجما و 

 آأقل عددا ، نقص عدد المشاكل ، و هي عبارة عن مسار آأو خطة سير .
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عند الممثل ، يمكن آأن نراها من زاوية معاكسة لماهية  : من آأجل فهم هذه المزية الإيمان و الإحساس بالصدق. 2

عليه حيث يقول "س تانيسلافسكي":" .....و لكني لست آأرى كيف يمكن آأن يكون للصدق ثمة مجال في المسرح 

بتداءا من مسرحيات " ش يكس بير"  "   . 1، طالما آأن ما يدور فيه ثمرة من ثمار التخيل اإ

يماننا بما  نقوم به على آأنه حقيقة واقعية، و ما يهمنا هو حقيقة الحياة الداخلية للروح آأما الإيمان فهو مدى اإ

 الإنسانية الممثلة في الشخصية .

س تخدامه في لحظات خلق الإبداع حيث يقول :"  نه الصدق المسرحي الذي يجب على الممثل اإ آأما الصدق فاإ

  2"   بالصدق فيما تمثلونبثوا الحياة في جميع الظروف و الأفعال المتخيلة حتّ ترضوا اإحساسكم

نفعالية. 1 نفعالي لموقف معين ، والفرق كبير بين آأن يعيش  الذاكرة الإ : و هي قدرة الممثل على اس تعادة شعور اإ

نفعالية  نفعالي لأول مرة ، و بين آأن يس تعيد ذلك الشعور لذا فالممثل عندما يس تعيد ذاكرته الإ الإنسان الشعور الإ

ضفاء مزية الواقعية ، يجب آأن يبعث فيها تلك تصف بها شعوره لأول مرة ، و كل ذلك بهذف اإ  الحرارة التي اإ

نعكاسا حقيقيا لدافع ) داخلي ( .  المسرحية في الأداء التمثيلي ، بحيث يكون الأداء ) الخاري  ( اإ

لأن  . : يعتبر الإتصال الوجداني عامل هام في اإجلاح  آأي عمل مسرحي الإتصال الوجداني بين الممثلين. 1

المتفرج آأو المتلقي عندما يشاهد مثل هذا التبادل العاطفي و الفكري ، يصبح كمن يسمح اإلى محادثة و هو 

مشارك فيها ، و يغوص في ثنايا مشاعرها و هو صامت. و لكي يس تأأثر الممثلون بانتباه عدد كبير من المتلقين 

 ية .ادة النفس ية لهذا التبادل ش يقة و ذات آأهم فيجب عليهم المحافظة حتما على هذا الإتصال و آأن تكون الم

: حالة طبيعية في الإنسان ، فتجده دائم التكيف مع الأحداث الطارئة في الزمان و المكان . آأما فيما  التكيف. 1

ذا دعتكم الحاجة اإلى التعامل مع شخص غبي ، فيجب آأن  يخص الممثل فيقول " س تانيسلافسكي" : " .....اإ
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دراكه "تكيفوا سلوككم بم .و التكيف عنده  1ا يلائم عقليته و آأن تكتشفوا آأبسط الوسائل للوصول اإلى ذهنه و اإ

يج نساني طبيعي وخنوعان : آ لي وحركي، منطلقهما العقل الباطن و العقل الواعي بهدف اإ  اصة سوي اد تكيف اإ

ين هذا و ذاك دفي .و ب: ل ش يئ في مسرح "  س تانيسلافسكي " بدون دافع ، وه القوى المحركة الداخلية. 72

هناك قوى محركة يس تحضرها الممثل بهدف آ داء واقعي و طبيعي على خش بة المسرح و هذه القوى المحركة 

 هي المشاعر ، العقل ، الإرادة و قوتها تكمن في تفاعلاتها آأثناء ال داء و في زمن واحد .

لممثل تبدآأ المشاعر في التطور و هنا ا : تلتقط الروح عادة بعب المقاطع من النص ، ثم الخط المتصّل. 77

ليس عنده سوى نظرة عامة عن العمل ، لكن عندما يغوص في دوره داخليا و يتعرف على الهدف الأساسي 

 للشخصية يظهر آأمامه الخط المتصل بدون انقطاع لشخصيته جليا ، حاملا معه ماض و حاضر و مس تقبل .

نيسلافسكي " آأن عملنا وجد ليعرض على خش بة المسرح حيث : يقول " س تا حالة الإبداع الّداخلية. 70

ظهار حالته الإبداعية التي تس تمد من  التناقب الكبير بين المصطنع و الحقيقة ، و هنا تظهر براعة الممثل في اإ

ن الفنان يبكي و يضح، و يلاحظ ابتساماته و دموعه على خش بة المسرح ، و بهذا فاإن 2التقنية النفس ية"  .اإ

 وازن بين التمثيل و الحياة الحقيقية هو الذي يجعل منه فنانّ نّجحا .هذا الت

: اإن الموضوع الرئيسي يجب آأن يبقى محفورا في ذهن الممثل آأثناء كل عرض مسرحي، و الهدف الأعلى. 73

 آأن يكون منبع الإبداع الفني عنده .

 كل الأفعال يجب عليها آأن تعكسكل العناصر المكونة للعرض، من آأهداف مس تقلة، من آأفكار و مشاعر ، و 

ليه  الهدف الأعلى من العمل .و الشرط الوحيد لإجلاحه هو المحافظة على الخط المتصل الأساسي الذي يجذب اإ
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نه يكون  كل الأهداف للاإتجاه الصحيح نحو الهدف الأعلى . و الذي قال عنه " س تانيسلافسكي " : " .....فاإ

 .1ن المسرحية و الممثل بالغذاء و الحياة " مثل الشريان الرئيسي الذي يمد كلا م

 :  عند مشارف العقل الباطن

دراك لما يحدث في نفسه .من  في المراحل الأولى من العمل يدخل الممثل بكل وعي في الشخصية دون فهم آأو اإ

الة ح جهة الوعي فالحرية محدودة بسبب العقل و الأعراف الحياتية والمسرحية ، لكن في النقيب من هذا و في

رادة فعالة تسير دائما اإلى الأمام و في هذه الحالة المعقدة يقول "  اللاوعي فاإنها سوف تكون حرة طليقة ذات اإ

نفعالية المس تم –س تانيسلافسكي " )تورس توف (:" نعيش على المسرح  دة من وقائع كما تعلمون على ذكرياتنا الإ

و في حالة آأخرى يقول  2 تجعلها تبدو كالحياة الواقعية " الحياة ، و التي ترقى في بعب الأحيان اإلى درجة الوهم

" ....ففي كثير من الأحيان يقع حادث خاري  بس يط ل علاقة له البتة بالمسرحية آأو الدور آأو ظروف الممثل 

بداع ل  الخاصة به ، فيبعث في المسرح فجأأة موجة من  الحياة الحقيقية و يدفع الممثل في الحال دفعا اإلى حالة اإ

 .3شعورية"

و في حالة تحليل معمق لكل بنود نظام "س تانيسلافسكي " نس تطيع آأن نصل اإلى نتيجة العمل النفسي الداخلي 

الذي هو منطلق لكل فعل خاري  و بكل العناصر و الظروف المحيطة في العمل المسرحي .و من اهم مزيات 

 :  4و اإسهامات " س تانيسلافسكي " في مجال المسرح 

 القضاء على الأسلوب التقليدي المعتمد على الخطابة و الإنفعال  -

 روح الفريق  والاعتماد علىهدم فكرة مسرح النجم  -
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 التركزي على البساطة و الصدق،  مما يعطي وهما كاملا بالحقيقة  -

صبح جزءا ي  يجب على الممثل آأن يخلق منهجه الخاص و آأن يلتزم بالصدق الداخلي و آأن يتدرب كثيرا، حتّ -

 من الحدث 

 الفهم النفسي للشخصية بهدف خلق اللحظة الصادقة من الحياة الإنسانية  -

 الإيمان  بالمذهب الواقعي الذي يس تمد مادته من العالم الحقيقي . -

 آأما فيما يخص العملية الإخراجية عند " س تانيسلافسكي " فسوف نحصرها في العناصر التالية :

 اتجاهه الفني واقعي ، حيث التزم بالواقعية الفنية التي تنطوي على تفسير موضوعي للواقع  -

علاقته بالممثل كانت علاقة نوعا ما دكتاتورية حيث كان يفرض آ راؤه بهدف الوصول اإلى معايشة الواقع  -

لق العلاقة خ الذي س يقدم على خش بة المسرح ، و كان يطالب الممثلين بالتمارين الجسمية و الصوتية و

 مع الشري،.

 علاقته بالنص : كان دائما يلتزم بروح النص و بتوظيف الوسائل المسرحية كافة . -

تعامله مع الجمهور: فمسرحه ذو غاية اجتماعية حيث حاول تسهيل العلاقة بالجمهور ، و تخفيب آأسعار  -

 التذاكر .

ذا احتاج  : فمهمتها تعميقالإضاءةفي  - عززه بضوء المشهد اإلى ضوء شمعة فلا يالواقعية في التوظيف فاإ

اإضافي ، و قد وظفت الإضاءة لخدمة الكلمة آأو الفكرة وتفسيرها و تعميقها ، و لهذا السبب رفب 

 الإبهار و الخدع الفنية المنفصلة عن فكرة النص .
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ياه بمنظر حيث هو بيئة الممثل ، حيث آأن الديكو  الديكور -  ر: كان يرفب المنظر المرسوم مستبدل اإ

طار هارموني لصالح الممثل ، لأن المنظر عنده يبرز  هو بيئة للمثل و ليس مجرد خلفية. يس تعمل في اإ

 الفكرة ، و الديكور عنده واقع بكل تفاصيله 

: كان يتعامل معه من منظور التوجيه الكلي ، و قصديته تنصب في الإيهام بواقع تام  تعامله مع العرض -

لقائه و سلوكه في بنية العرض الكاملة . يماءاته ، و اإ  ، في حركاته و اإ

ّ ، آأنهّ و في الأخير يمكن القول  سلافسكي في صميم التمثيل، آأحدث س تاني  ةمن خلال وضع النفس البشري

سرح الحديث. فقد سمح نظامه، القائم على البحث عن الحقيقة الداخلية، للممثل بأأن تحولً جذريًا في الم 

ليهبا يصبح مس تكشفاً للعواطف، قادراً على التأأثير في الجمهور بصدق آأدائه. والواقعية النفس ية هي  لنس بة اإ

الممثلين وفي  بالمسرح. ول يزال حتّ اليوم مرجعاً ل غنى عنه في تدري جوهرآأكثر من مجرد تقنية، فهيي 

ونس تانتين يرتبط الإخراج المسرحي حسب ك، بالتالي طريقة النظر اإلى المسرح كمكان للحقيقة الإنسانية

لمسرح في مطلع في اس تانيسلافسكي ارتباطًا وثيقاً برؤيته لأداء الممثل ونظام عمله، الذي آأحدث ثورة 

الإخراج المسرحي عند  لأنّ آأكثر من مجرد ترتيب مسرحي بس يط، ، باعتبارهالقرن العشرين

 .س تانيسلافسكي هو عملية حية، تخدم الحقيقة النفس ية وآأصالة الأداء
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 عشر الحادي الدرس

 بريشت بيرتولد عند  الإخراج فنيّات 

 هذا لأن لكذ خاصّة. والأوروبي عامّة العالمي المسرح تاريخ في مفصليّة حركة الملحمي بريشت مسرح شكل  

 فاعلاً  و معه، متفاعلاً  كان بل التاّريخ، مع بالتوّازي يعيش ذاته بريشت يكن لم و واقعه، عن منعزلً  يكن لم المسرح

 عاكسةً  مرآ ةً  هو ح،المسر  آأنّ  فيه يرى كان الذي الواقع. ذلك تغيير اإلى فنهّ عبر اس تطاع ما بكلّ  سعى فيه،  نشطًا

 مع جديدةٍّ  علاقةٍّ  وذ ،و بالواقع مرتبطاً  فعّال س ياس يّا فن ا ريشتب آأنشأأ » لهذا و . البرجوازيةّ هي مهيمنةٍّ  لطبقةٍّ 

 على عمل بل ه،برمّت المسرح الغاء في ضرورةً  يرى يكن لم ولهذا ..... تاريخيّا يفُهم ان يجب ولهذا الفن، مؤسّسة

 آأصبح بذلك و ،1«ليهع  القضاء و تدميره اإلى ليس و كمؤسّسة المسرح تغيير اإلى يهدف كان بهذا و ... جذرياًّ  تغييره

  الوقت. نفس في الوس يلة و الغاية لبريشت بالنسّ بة المسرح

 المسرح الملحمي و فنيّاته الاخراجيةّ

ّ  »وفي هذا المجال يؤكد بريشت آأنّ  ه الممثلّ الملحمي يتمزّي عن آأمثاله بمزيتين، آأوّلهما آأنهّ يحسن التفّكير، و ثانيهما آأن

و يعمل على عرضه كما هو بدون تزييف، حرصًا منه  يتعامل مع واقعٍّ موضوعي، 2«ل يفكرّ كمثالي بل كمادي

يهام بالواقع، بل على العكس من ذلك، جعل  على عدم اندماج و تعاطف المتلقيّ معه، و جعله يعيش حالة اإ

ــ بُّع بري  اعات الحقيقيةّ التي هي واقعة. ومن هنا يتجلّى تش ـّ ت بالأفكار شــالمتلقيّ يكتشــف بطريقة مُتعقِّّلة الصرـ

اع ضـــدّ الأيديولوجيا"»الماركســـ يّة، حيث يعلن ذلك صراحةً آأنهّ  البورجوازيةّ"  ل مجال للشـــّ، في آأنّ الصرـــّ

. وانطلاقاً من هذه الأيديولوجيا، وضع بريشت مسرحه الملحمي موضع وس يلة فنيةّ 3«آأصبح بدوره آأيديولوجيا

عاية لها، حيث جعل نظريّاته حول المسرـحـ الملحملتمرير هذه الأيديولوجية المعاديةّ للبورجوازيةّ،  ي، و كذا الّدِّ

                                                           
 .111 -119. ص. ص 1992. 1بيتر بروكر. الحداثة و ما بعد الحداثة. ترجمة عبد الوهّاب علـوّب. منشورات المجتمع الثّقافي. أبو ضبي. ط 1 
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يديولوجيا، و على هذا كان يرى آأنّ  مُمزًيا عن و عمله الاخراي  باقي المســـــارح التقّليديةّ في خدمة هذه الأ

ابًا ســمثالٌ عن خلقٍّ متفتِّّحٍّ عن العالم و تحوّلته، حريصٌ على آأن يؤدّي ح »مسرـحـه مسرـحـاً تعليمي ا حيث آأنهّ 

تهِّ و  ا يجري فيه، و على هذا النحّو، فهو مدعوٌّ اإلى آأن يغيّر ذاته دون كللٍّ مدركًا ادراكًا كاملًا لغاي كاملًا عم 

بل المؤدّية اليها . ومن آأهّم الوسائل التي اس تعملها بريشت في مسرحه الملحمي، حالة التناقب التي تنُتج 1«للس ّ

خصــيّة آأو بين الممثلّ والمتلقيّ"المتعلّم". و يفسرــّ بريشــت ذلك  بدورها جدليّة ســواء كانت بين الممثلّ والشــّ

يجب اعتبار المسرـــحـ الملحمي بناءً عقلاني ا، تكون فيه الأشــــ ياء مفهومة  و لهذا فالعرض ســــابقٌ لأيّ »قائلاً 

ذا كان البرنّمج التّ  اعتبار. و المهمّة الإخراجية فيه تكون تعبيًرا عن علاقة الفعل بالعرض، كويني الماركسيـــ و اإ

، فالمواجهة قائمة بين الحدث المسرحي المعروض  ، و كذا سلوك المتعلّمِّ دًا بالجدليّة، و بذلك بين سلوك المعلّمِّ محد 

.و بهذا فالجدليّة المحمولة بالتناقب عند بريشت هي المحرّك الأساسي للأحداث 2«و سلوك العرض الذي يظهره

ـــحـ الملحمي و المتمثلّة في يمائي في المسرـ " و الموقف في حدّ ذاته، و جدليّة Gestuel" جدليّة العلاقة بين الإ

الشّخصيّة المعروضة، و جدليّة آأخرى هي العلاقة بين سلوك الممثلّ و سلوك المتلقيّ. و  العلاقة بين الممثلّ و

ة التي وصـــل اليها المعرف تبرز علاقة المعرفة بالتّربية، لأنّ كل»كّل هذه اللحّظات الجدليّة خاضـــعة لجدليّة عليا 

. و حالة التناقب هذه التي تفضيــــ الى جدليّاتٍّ مختلفة، هي 3«المسرـــحـ الملحمي، لها تأأثير مباشر على التّربية

المتعلّم" في مسرــحـ بريشـــت في حالة يقظة، بعيدًا عن الإيهام بالواقع، و غير  التي تبُقي المجال مفتوحًا للمتلقيّ"

 صل آأمامه.  مندمج و مُتعقِّّلٍّ لما يح

فالمسرـــحـ الملحمي يهتم قبل كّل شــــ كءٍّ بســــلوك الناّس فيما بينهم، آأي ».... وعلى هذا يقول برنّر دورت   

اع  لوك معنًى تاريخيّا، اجتماعياً، وبعبارةٍّ اخرى آأنموذجاً، ومنه يســـتبدل بريشـــت الصرـــّ عندما يؤدّي هذا الســـّ

نحلّ، وهي ل المشهد الرئيسي حيث تحتدم عقدة صراعهم وت  بمفهوم التناقب، فالشّخصيات ل تلتقي آأبداً اثناء
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بهةّ مباشرة حاسمة بداً مجا به المجتمع آأ عابر 1«تجا يه برنّر دورت هو الانســــــان ال . و هذا الأنموذج الذي يعن

دَةً في الطّبقات المهيمنة، و منها البرجوازيةّ و فنها  لدرامي اللتّاريخ،كما الايديولوجيا كذلك عابرة للتّاريخ، مجســـــّ

اع في المسرــــحـ  الذي خلق نوعا ً من الوعي الزائف داخل المجتمع عبر عمليّة التطهير، و بذلك آأصـــــبح الصرـــــّ

الملحمي صراعا تاريخيّا بين البشر، بين المهمينِّ و المهيمنَ، و بذلك هو نفيٌ صريح لكّل التحليلات و التفّسيرات 

ـــــيئة ال  الميتافزييقيّة التي كانت غالباً ما تعطي تبريرا ـــــائل زائفة، مثل القدر و مش لهة. و بذلك ت للهيمنة بوس

فالصّراع الحقيقي هو صراع طبقي بين البرجوازيةّ التي تخفي الحقائق و المسرح الملحمي الذي يكشف و يفضح 

هذه الحقائق، بهدف الوصــول الى درجة آأكبر من الوعي لغاية التغّيير، و على هذا فقدانحاز برتولد بريشــت و 

ـحـ قادر على قيادة » حه الملحمي اإلى الطّبقة العاملة،  و في هذا الصـــدد يقول بريشـــتمسرـ ــ ن وُجد مسرـ اإ

ليه 2«الجماهير لَ آأن يقُطر وراءها فهو حتماً المسرــحـ العمّالي  ، و انطلاقا من هذا الاســـ تنتاج الذي وصـــل اإ

الى الصراع  لحمي ل يمتُّ بصلةبريشت عن طريق مسرحه يمكن القول آأنّ الصّراع الذي تجسّد عبر المسرح الم

ـــــطو و نهايته الحتميّة التي تمرّ عبر التطهير، الذي هو في الاصـــــل حالة عاطفيّة  ر له آأرس التقليدي الذي نظ 

ـــــ ياسي تاريخي، و بذلك  فقة، بل هو صراع على ارض الواقع، اجتماعي س ـــــّ وجدانيّة ممثلّة في الخوف و الش

يةٌ هي غا يه  ية ف نّها يديولوي ، و ال هذا آأ يّة، ول ظة الملحم لِّ اللحّ قُّ قل و تعَ  »التغّيير،ر و التي تمر حتماً عبر الع

لة مجتمعٍّ  ، بينما الدراما الملحميّة محصِّّ لُة ذاتٍّ في مسرح بريشت لخلق  التغّريب. و يأأتي 3«فالدراما الأرسطيّة محصِّّ

ذا ل يرى برشت و المتلقيّ، و على هتلك المسافة النقديةّ بين الممثلّ و الشخصيّة التي يحملها، و بين العرض 

في المتلقي ملاحظاً ســــلبيّاً ،و ل الممثلّ مخادعا يجب التعاطف معه و الاندماج مع شخصــــيّته، و بذلك ليس 

ــحـ بريشــــت آأن يرُكزّ كّل جهوده لإدراك المغزى من حل العقدة كمرحلة نهائية، بل  على  على المتلقيّ في مسرـ

لبٌ بالتر  هذا ل مجال للعاطفة، بل لِّتعقُّل التركيبة عكس من ذلك فهو مطا كزي على كّل مجريات العرض، و ل
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خد موقفٍّ نقدي ما، و بذلك  العامة للعمل الفني الذي يتعالى عن الوحدة، هذا العمل الذي يدفع المتلقي لأ

حداث الاج» دفعه للتسّــــــائل حول حقيقة واقعه الاجتماعي، و بذلك فالتغّريب هو تماعية تقنيّة تتناول الأ

ضاح، ل مجرد آأمر طبيعي،  سير و الاي شيئاً يدعو للتفّ سميتها على اعتبارها  صويرها و ت سانيّة المطلوب ت الان

نّاء من وجهة نظرٍّ  ـــــكل ب قد بش جأأ اإلى النّ ماح للمتفرج ان يل ـــــّ تأأثير هو الس هذا ال مأألوف، و الغرض من 

صـــبّ في مسرــحـه ، هي ذات غاية ايديولوجيةّ ت. وعلى هذا فتقنية التغّريب التي وظّفها بريشـــت 1«اجتماعيّةٍّ 

حتما في الغاية النهائية  ممثلًّة في التغّيير باعتبارها وســــ يلًة، لأن مسرـــحـ بريشــــت الملحمي، هو قبل كّل يءء 

صورة آأو  صلة بالمسرح التقليدي، باعتباره  سلخ تماما عن كل ما له  سي و ثوري، و لبدّ لوسائله ان تن مارك

بقة البرجوازية. لأنّ النضّــال ضــدّ هذا النظّام بنفس وســائله، يصــبح محاولًة يائســة و فاشــلة مرآ ةً عاكســةً للطّ 

ساس جاءت تقنية التغّريب " " لتكون رداً على المسرح الكلاس يكي Distanciationمس بقاً، و على هذا الأ

ـــــطو يّة الايهام بالواقع، و ضرورة الاندماج و الت» الذي نظّر له آأرس لّ انطلاقا من جمال عاطف، و ما هي اإ

وـع فاغنر الخاص بالفن الشـــاّمل، Aliénationوســـائل اغتراب" " في نظر بريشـــت.... و يعني كذلك مشرــ

حـ الكلاســ يكي و قدرته الهائلة على جعل المتفرّج في حالة اغتراب و ذلك  الذي يعتبره بريشــت امتداداً للمسرـ

يّة، و هي بذلك تُحطّمه، تجعبر دمج كل الفنون التي تجعل المتلقيّ يغوص في العرض ب ـــــ  عله ل طريقة عكس

. ولهذا تعتبر تقنيّة التغّريب وســ يلة فعّالة يســ تعملها بريشــت لخلق 2«يفكر، ل يأأخذ موقفا، بل هو خاضــع لها

كما عبّر عنها آأحد  جدليّات غير متناهيّة، تتغذّى من تناقضاتٍّ تحفزّ عقل المتلقيّ آأثاء اللحّظات الملحميّة، وهي

آأن جدليّة بريشت هي جدليةّ  Walter Benjaminولتر بنجمان عروضه، وهو عايشوا بريشت وحضروامن 

تحمل كّل المعاني الأيديولوجيةّ المناهضة للطّبقة المهيمنة، ممثلًّة في  aléctique en StopDi"3في حالة توقفّ "

ة. وعلى هــذا  ّــ ولوجيــة قليــدي للفن، و آأخيرا الأيــديفــالتغّريــب وُجــد لتحطيم المفهوم التّ »الطّبقــة البورجوازي

                                                           
 .96. ص 1992. 6أريك بانتلي. نظريّة المسرح الحديث. ترجمة يوسف عبد المسيح ثروت. دار الشؤون الثقافيّة العامّة. ط 1 

2 Christian Godin. La Totalité V4.Livre1.Ed Champ Vallon.Paris.1998.P508. 
3 Walter Benjamin. Essais Sur Brecht. Éd La Fabrique. France.2003.P54. 
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ثارة الواقع عبر الممارســة. وبذلك فالواقع،  البورجوازيةّ، و لهذا فالمهمّة الأســاســ يّة للفناّن ليســت الانتظار، بل اإ

ـــول اإلى حلٍّّ واضٍّّ  ف عبر تقنيّة التغّريب، لكن بدون الوص . هذا 1«هو كذلك العَداء الاجتماعي الذي يتكشـــ 

في ذلك النقّد وصـــولٌ اإلى التغّيير. على هذا هو  بره بريشـــت من مســـؤوليّة المتلقيّ. وغايتهالحلّ المنشـــود يعت

ل آأشخاصًا، آأو مناضلين قادرين على تفهمّ ظرفهم التاّريخي الخاص، و السّعي بدون كللٍّ اإلى تغييره،  مسرح يأأهِّّ

ــــلوكًا يتفّق مع الظروف التاّريخيّة الواقعيّة، ــحـ بري  ما يجعل الجمهور يتبنّى س شــــت الملحمي و بهذا يعتبر مسرـ

الة و  وـعاً متكاملًا، غايته القضـــاء على الأيديولوجياّت، ومن هنا يظهر اإلى العلن ذلك التفّاعل بين الصـــّ مشرــ

ة ة، و هذا العمل ل » المنصــّ الة من خلال المنصــّ حيث ينشــأأ بينهما نوع من الأخذ و الردّ، ووعي متنامٍّ في الصــّ

ام يقُام دفعةً واحدةً، و ل تذُكر آأيةّ حقيقة توافق جميع الناّس و كّل الأزمنة، ل في الصّالة يتضمّن خاتمة، فلا نظ

الة  ، هو الحقيقة التاّريخيّة التي تحيط بالصــّ نّ تمثيلها و عملها، هما من فعل عاملٍّ ثالثٍّ ة، اإ و ل من خلال المنصــّ

صّة شت الملحمي، ير 2«و كذا المن سرح بري  ى البحث آأنهّ من الأهميّة بمكان التعرّف على. و للغوص آأكثر في م

 كيفيةّ تجس يد بريشت لأفكاره عبر مسرحه، و ذلك بواسطة رؤيته الاخراجيةّ ووسائلها.

يمانه الرّاسخ بأأنّ مسرحه الملحمي آأداةٌ هامّةٌ  كانت كّل آأفكار بريشت تنطلق من واقع حال هذا الجمهور، و كذا اإ

عللتغّيير، وذلك عبر جعل المتلقّ  ، ليصــل به اإلى مرحلة الوعي بتاريخهِّ و الســّ ا في آ نٍّ واحدٍّ ي ي متفرّجًا و ممارســً

حتّ آأنّ فنيات الإخراج عند كانت الشكل و المضمون معا، الوس يلة و الغاية، و بعد اإلى تغّييره بالثوّرة عليه، 

 ما ذُكرا سلفا يمكن حصرها في النقاط الأساس يّة التاليّة:

 ســـ يانن  لدرجة العاطفي الانغماس من الجمهور منع ، آأيفكرية مســـافة على الحفاظو هو   التغريب: -

 .التفكيري البعد

                                                           
1 Ibid P230 

 .632.ص 1991برنار دورت. قراءة بريشت.ترجمة ماري لور سمعان.دراسات نقديّة عالميّة.دمشق. 2 
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براز آأن ما يحدث هو عرض  كسرــ الجدار الرّابع:  - حيث الشــخصــيّات، تخاطب الجمهور مياشرة، و لإ

 مسرحي، و ليس الحياة الواقعيّة، بل هو عرض لها.

  نصرين، و الغاية من هاذين الع وتلخيصها والتعليق عليهاعرض الأحداث وتوقعها ل  الراوي و الجوقة: -

  لخلق جمهور متفاعل وغير مس تلب .على التفكيرالاجبار  قطع التدفق الدرامي هو 

 يعتمد على لوحات مس تقلّة، تتجاوز الاس تمراريةّ. هيكل عرض: -

 مكانة عن يكشـــف: الذي يعتبر عنصرــاـ آأســـاســـ يّا في المسرــحـ الملحمي، الذي  التعبير الجســـدي -

نه. الاجتماعية والظروف القوة علاقات في الشخصيات يماءات” مجرد ليس اإ  .“جتماعيا موقف” بل “اإ

  يظل حتّو  لدى المتلقيّ، الانتباه تشــتت ل حتّ رمزية آأو مبســطة الأزياء،الأكســســوارات: الديكور، -

 . كبناء مرئياً  المسرح

ضاءة: -   التجهزياتو  والكواليس ال لت المشاهد يرى حتّ واضحة، تكون ما غالبًا مرئية، و شفافة الإ

قناع الضروري من كان لو كما يءء، يُخفى ل حتّ المسرحية  .عيطبي يءء كل بأأن الجمهور اإ

ــ يقى - ــ يقية: والمقاطعات والأغاني الموس  منه وتســخر الدرامي الموقف على وتعلق الأغاني تقاطع الموس

 .تنافرًا تخلق آأن لها يمكن كما يمكن آأن تأأخذ موقفا، كما آأحيانًّ،

خراجيةّ آأخرى:   -  اإلى رةالإشا آأو والموضوع، والزمان المكان تحديد ،المشاهد عناوين اللوحات،مزيات اإ

 .ويفكر مس تعدًا يكون بل المشاهد، يتفاجأأ  ل حتّ قادم، مشهد

ُّ عن رغبة قويةّ  حـ بريشــت الملحمي، ي ِّ و خلاصــة لما ورد، يمكن القول، آأن العمل الاخراجيةّ لمسرـ

يقاظ التقليدية حيةالمسر ــ التقاليدفي كسرــ    مثل آأســاليب على بالعتماد. المشــاهد لدى النقد روح لإ

يـة عناصر واســ تخدامالتغريب،  عى مقصــودة، غايتها جلب انتباه المتلقيّ، كما آأنهّ ســ صــوتية آأو بصرـ

 مجرد سولي نشطًا مراقبًا المشاهد يجعل مماجاهدا لتجاوز خالة التعاطف والاندماج مع الشخصيّات، 

 للعواطف مس تهلكاً 
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 عشرالثاني الدرس 

 فنيّات الإخراج عند آأونطونين آ رتو

 القسوةآأنطونين آأرتو ومسرح 

 اومخرج وممثلا اسرحيّ م  اومؤلف اشاعر  ، و هو كذلك شخصية بارزة في مسرح القرن العشرينيعتبر آأونطونين آ رتو 

. اش تهر بشكل خاص بصياغة نظرية مسرح القسوة، وهو مفهوم من آأصل فرنسي اورسام امسرحي اومُنظّر 

والمسرح  تقع في مفترق طرق بين الأدبثوري آأثر بشكل عميق على المسرح المعاصر. تتمزي آأعماله، التي 

في عام  ،والفلسفة والجنون، بالسعي المطلق وراء الحقيقة والانفصال الجذري عن الأشكال الفنية التقليدية

خاصة  سرياليينال  مع تعاونحيث  الطليعية والفنية الأدبية الأوساط مع آأين تواصل باريس اإلى انتقل 7102

 للس ياسة الفن اعاإخض رفب) آأيديولوجية اختلافات بسبب عنهم ابتعد عان ماسر  لكنه منهم )آأوندري بروتون(

، لكن سرعان ما اكتشف قوة العمل المسرحي لتجس يد آأفكاره، حيث  7102، و كان ذلك س نة (الش يوعية

ل، و في س نة  وجّه نقدا لذعا للمسرح باعتباره مسرحا بورجوازيّا، جامدا في  7132وجد فيه وس يلة للتحوُّ

يقاظ على قادر عاطفي، جسدي، حسي، مسرح عن يبحث التمثيل و الحوارات، و عليه بدآأ   العميقة وىالق اإ

، و كانت النتيجة نشر كتاب، نظّر من خلاله لمسرح القسوة و الذي جاء تحت عنوان " البشري لللاوعي

ن المسرح و قرينه عادة اإ  تجربة يقدم آأن بل تاج الواقع،"، وفيه عبّر عن الغاية الشاملة لوجود المسرح، في عدم اإ

 الأوهام كسر ورةضر  تعني ، حتّ و ان كانت بطرقة وحش يةّ، التي هي في الأصل عندهوتحويلية ومكثفة قاس ية

" والطاعون المسرح ، كما كان له انتاج آ خر جاء تحت عنوان "للوجود الجوهرية الحقيقة عن للكشف ،والعادات

، بل لإثارة النشوة ،تهاإرضاء الجمهور آأو تسلي ليس  و غايتهالمسرح آأصل الإبداع الحقيقي،  ، و فيه آأكّد على انّ 

 طور آأرتو فيه ضرورة القطيعة مع اللغة المنطقية ويدعو اإلى مسرح قائم على القوى البدائية ومن خلاله

. 
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. والعبقرية و الفلسفة ونوالجن ال لم فيها من تصنيفها، يمكن ل آأعمالً  تركآأمّا فيما يخص ارثه الفنّي، المعروف آأنهّ  

"، غروتوفسكي ي"جيرز :كبيرا على المسرح المعاصر، حيث كان واضحا على عدّة مخرجين منهم  تأأثيره حيث كان

 كبار كأحد به فمعتر "، عموما على تطوّر المسرح خاصة التجريبي منه، حتّ في مجال الأدب فهو بروك "بيتر

  فلاسفة من آأمثال هرؤيت آألهمت،فقد  والفن والفلسفة النفسي التحليلفيما يخص ، آأمّا العشرين القرن شعراء

 ."غاتاري"فليكس  و "دولوز"جيل 

، و في مرس يليا 7112سبتمبر  4 المخرج المؤلفّ و الممثل و المنظر المسرحي الفرنسي "آأنطونين آ رتو" يوم  وُلدِّ 

عائلة برجوازية من آأصل  وسط، بعاصمة فرنسا باريس  7141الذي فارق الحياة في  نفس اليوم من شهر مارس 

وهو آأحد الشخصيات البارزة في المسرح التجريبي في القرن العشرين. نشأأت رؤيته للمسرح من  ،آأرمنييونّني 

يقاظ المشاهد تهيقة تجاه المسرح البرجوازي ورغب خيبة آأمل عم  منذ و  ،من خلال تجربة قاس ية وشاملة في اإ

 التوازن دمع علامات آأرتو حيث آأظهر  المراهقة، منذ النفس ية بالمعانّة مليئة حياةريعان ش بابه اعتبرت  

 الصدمات ذلك في بما قاس ية، لعلاجات خضعحيث  مرات عدة المستشفى اإدخاله تمو بهذا السبب  النفسي

 وقضى بالسحايا ابمص لشخص كيف، حيث وصفه آأحد المش تغلين في مجال النقد المسرحي قائلا " الكهربائية

 الحداثة، فينةس  قاد الذي الربان خلالها من ليكون الأدب في شاملة ثورة يقود آأن العقلية المصحات في عمره

 من تقرآأ  تكاد الألم، آأنهار تجاعيده من ويوتنز  الأمل طلائع ملامحه على تنتحر الذي الكابوسي الوجه صاحب

نه الروح، بأأدغال منذورة حافات نحو العالم وحش ية ملامحه  ولربما لة،الثما حتّ البشاعة تشرب الذي الجمال اإ

و قد  تطوّرت حياة المخرج آ رتو عبر مسارين متوازييّن حياته الشخصّيةّ   ،1"الجمالية تلك كل ينتج النقيب نقيب

الصعبة و آ ماله الفنيّة المسرحيةّ التي آأنتجت مسرحا آأقلُّ يقال عنه، آأنهّ مسرحا يجسّد القسوة عينها، بالتالي 

ال " و حين ق آأصبح يوصف بمسرح القسوة، لكن "بيتر بروك" آأعطى وصفا دقيقا لمفهوم القسوة عند آ رتو حين

ثارة نزعات ساديةّ، بل كان يدعونّ اإلى مسرح آأكثر صرامة، او   –اس تخدم آ رتو كلمة القسوة، لم يكن يقصد اإ

                                                           
 112 ،ص6166  التوزيع،العراق، و شرالن و للطباعة ماشكي ،دار القسوة مسرح في الجنون جعدان، نوزاد 1 
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زاءنّ جميعا" –لو اس تطعنا آأن نتابعه اإلى هذا الحد   "قسوة"، بالتالي فكلمة 1مسرح ل يعرف مشاعر الرّحمة اإ

تصل اإلى  ،يةّالعمليةّ الاخراج وية، صرامة ل هوادة فيها في ل تعني العنف المجاني، بل هي ضرورة حيعند آأرتو 

ذ هو يبدع هذا النوع من المسارح، فهو بذلك يدعو اإلى مسرح  " حد زعزعة الكيان الداخلي للمشاهد ، و اإ

 ووس يلة لبشر،ا بين طاعون بمحرقة، اش به يكون ان للمسرح اراد اذ ذاك ان السائدة والنمطية الزيف عن يبتعد

 ل والقسوة المتلقين، ندع  الإحساس جهاز تنويم اإلى تتوصل آأن يجب التي القاس ية الفزييقية الصور هي التعبير

 الدوافع من لوهاخ بحكم جميعا الناس بين تصدق التي القسوة وانما( السادية) القسوة من النوع ذلك بها يقصد

 والممثل ف،ومأألو  شائع هو ما على العنيف الهجوم هذا به يتحقق الذي الاتجاه وهذا. التعقل ومن الشخصية

 الحياة صلابة فوقي الصلابة من هائلا قدرا يتضمن اتجاه هو الإنسان يعيشها التي القاس ية والأحوال بالقسوة

 حدود زلتجاو  دعوة وجودية، صرخة هو بل ، لعب مجرد و عليه فانّ مسرح القسوة عند آ رتو ليس ،2" نفسها

من كل  آأرتو رادآأ . والمقدسة الخام، الحية، الحقيقة آأشكال من شكل على للحصول في حد ذاته، والتمثيل اللغة

  .ويحوِّّل يتجاوز، يحترق،صادما   مسرحًا هذا

كثر الأ  شكال المسرحآأ  ، باعتباره شكلا منمسرح القسوة هو مفهوم طوره الكاتب والمنظر الفرنسي آأنتونين آ رتو

نفصل بشكل جذري عن المسرح الكلاس يكي الغربي القائم على علم النفس الم  ،حس ية، وعاطفية، وطقوس ية

ر حواس ومشاع مباشرة اجميه ، هو مسرحرفب الحوارات والسرد التقليديي يالذ ، هو المسرحوالنص

نسا منه الهدف .المشاهد يقاظه ومواجهته بحقائق اإ "القسوة"  ة، كما آأنّ نية آأساس ية، غالبًا ما تكون قاس يهو اإ

  .اإلى الصرامة والعنف في الإخراج، وليس اإلى المعانّة الجسديةتشير 

 الذي المسرح ،ذلكمن وراء يقصد كان  و القسوة، مسرح تسمية المسرحية تجاربه على وآ رت آأنتونين آأطلق

 وفي الميتافزييقي،و  الفزييائي الصعيدين على فيه الوجود وآألم العالم عُنّْفِّ  و قهره وسط  الإنسان معانّة يُجسدس  

                                                           
لة النقطة. ،بروك بيتر 1   22. ص 121العدد. . المعارف مجلةّ. القادر عبد فاروق: تر. المتحوِّ

 11 ص ، 1 ط ن التوزيع و للنشر العلمي الاعصار دار المسرحي، الإخراج. دسة الله عبد نادر 2 
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ليه بالنس بة- فالقسوة. والجسدي الروحي المس توين  جماعية رحلة لاإ  المسرح وما الحياة، عمق في متجدّرة - اإ

نسان تعيد العمق، هذا نحو رهيبة يأأتي من  و مسرحه لم .الأولى وجوده صدمة اإلى وترجعه ولدته صرخة للاإ

فراغ ، لكن ظهر عبر تراكمات شخصيّة و تجارب مسرحيةّ تأأثرّ بها تجاوزت الحدود الأوربيّة، منها الثقافات 

 الشرقيةّ التي تتسّم ببعدها الروحي في احتفالتها التي غالبا ما تكون طقوس يّة، ذات التعابير الجسديةّ، كما تأأثرّ

، خاصة حاضنته يةالغرب  والإبداعية الفكرية بالتجاهات الوطيدة علاقتهذلك  بثقافات آأمريكا الوسطى زد على

الأولى التي تمثلّت في المذهب السيريالي، كما آأس تفاد من بعب النظريّات العلميةّ و الفلسفيةّ، مثل " آأصل 

 التراجيديا" عند "فردري، نيتشه"، و مسرحياّت " آألفريد جاري" و نزعته الميتافزييقيةّ. 

 سس الفنيّة للعمليّة الاخراجيةّ في مسرح القسوةالأ 

هو شكل من . و من القرن الماي، في الثلاثينيات " آأرتونينآأنطو "هو مفهوم مسرحي طوره مسرح القسوة  

حداث تأأثير عميق على المشاهدين، ليس من خلال قصص  آأشكال المسرح الراديكالي والتجريبي، يهدف اإلى اإ

ل تجس يد لهذا المسرح    .خلال تجربة حس ية مكثفة وقاس يةمنطقية آأو واقعية، بل من  و ما العمليّة الاخراجيةّ اإ

 كلبالذي يرفب رفضا قاطعا آأي بعد نفسي آأو آأدبي )نصّ/حوار( للعمل ، ووجودها مقرون بمهاجمة المشاهد 

ملة الكل مسرحيةّ شا، للوصول اإلى لغة اللغة يتجاوز بما ،الحركات الأضواء، الأصوات، الإيماءات،: الوسائل

ا، سنتخلى وهكذحيث يقول " ثانوي آأمرفي مسرح القسوة   الكلمات فيها يتطوّر تحت وطأأة الحركة، حيث

وهكذا نعود اإلى العرض الشعبي القديم الذي يترجمه العقل  .عن الخرافات المسرحية للنص وديكتاتورية الكاتب

 و الأس بقيةّ في الاهتمام هي خاصّة ،1"الكلام والكلماتويشعر به مباشرة، بعيدًا عن تشوهات اللغة ومصاعب 

يقاعبا  ، و كأن الكل يس بح داخل حلقة عضويةّ، حتّالمشاهد جسد على المباشر التأأثيركذا  و لشدةوا لإ

شرقيةّ ، و الإخراج ال  يصبح المسرح بأأكمله فضاءً طقوس ي ا احتفاليا ساحرا، كما هو الحال في تقاليد العروض

لّ "بالنس بة ل   بداع لأي قانطلا نقطة بل المسرح، على للنص انكسار درجة مجرد ،لغة نموذجيةّ  رتو ما هو اإ  اإ

                                                           
1 Antonin Artaud. Le théâtre et son double. Folio essais. 2003. P 128-129 
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 ليحل المخرج،و  المؤلف بين القديمة الثنائية ستندمج بها، والتلاعب اللغة هذه اس تخدام خلال ومن. مسرحي

آأمّا فيما يخص السينوغرفيا   ،1"والعمل العرض عن المزدوجة المسؤولية سيتحمل الذي الفريد المبدع من نوع محلهما

رٌ من آأي قيد  باعتبارها العامل المحوري في آأي عمليّة اإخراجية نّجحة، فوجودها في مسرح القسوة وجود متحرِّّ

لغاء آأرتوآأراد   آأو شكل، و من خلالها   هرمية يرغ مساحة، و ذلك عبر العرض وقاعة المسرح بين الفصل حالة اإ

 والحركة ضوءوال الصوت س تخدام، بارمزي ولكنه بس يط ديكور مع الحدث، في مندمج المشاهديكون فيها  ،

لّ  هو لدى "آ رتو" ما المسرحي الإخراج، بالتالي فمس تقلة كلغات  المسرح تحول ئيعمليةّ تفاعل كيما حيوي، فعل اإ

حداث اإلى بل عقلانية، رسالة نقل و غايته ليست في وجودية تجربة اإلى لى مس توى الأداء آأمّا ع .جذري تغيير اإ

لغاز قنينة مملوءة باعن  عبارة خلالهمن وحشي يصور الأحلام وكأن الممثل في مسرح القسوة، فهو حتما 

ويبحث عن مهرب من محاكاة انفعالت البشر ويعمل بتنظيم شامل التلقائية  آأفعالهالمضغوط يرتب ردود 

س تحواذ علي الا، غايته في ذلك قدرته علي التعبيرو  تهيعتمد بالدرجة الأولي علي حيوي  ، حيثوالتدريب

ارتبط الإخراج  ماك، و بذلك هو نفي صريح لكل القواعد و الأساليب الأدائيّة المضبوطة مس بقا. مشاعر المتفرج

عند آأرتو بالفضاء المسرحي، فالخش بة هي مصدر الخلق و لذلك فان العرض يس تخدم فضاء المسرح بكل 

 بشكل آأساسي علي استبدال ما هو لغة مكتوبة بلغة مرسومة في عنده يعتمد الفضاء المسرحي حيثآأبعاده، 

 .و الألوان و الصرخات و الوقفات الفضاء الذي تملؤه الحركات و الأشكال

 :سرح القسوةلم  العمليّة الإخراجية خصائص

ثارة اإلى يهدف القسوة مسرح وحس ية عاطفية صدمة -7  آأصواتاً  دميس تخ .المشاهد لدى عاطفي فعل رد اإ

 .العميقة المشاعر لإثارة صادمة وصورًا وصراخًا متطرفة وحركات قوية وآأضواءً  حادة

                                                           
1 Antonin Artaud. Le théâtre et son double. Folio essais. 2003. p102 
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على عكس المسرح الكلاس يكي الذي يركز على الحوار، يولي آأرتو آأهمية آأكبر  آأولوية الجسد على النص -0

 .نفخة على اللغة المنطوقةتتفوق الإيماءات والحركات والصوت كصراخ آأو  .للغة الجسد من الكلام

 .ليس بالضرورة آأن يكون هناك قصة خطية آأو نفس ية للشخصيات الانفصال عن المنطق السردي -3

حياء تجربة مزعجة آأو الهدف ليس سرد القصة،   عمليّة تطهير )كتارسيس(بل اإ

لسحرية ايرى آأرتو المسرح كطقس شبيه بالطقوس  حيث، للعمليّة الابداعيّة قدسالمطقوسي و البعد ال  -4

 من مسرح "بالي".وهو يس تلهم الطقوس الشرقية، ول س يما  .آأو الدينية

نسان المظلمة القوى اس تكشاف -2  والعنف عالدواف على الضوء تسليط اإلى يهدف القسوة مسرح للاإ

نه .اللاوعي في المدفونة والمخاوف  .الفن طريق عن الداخلية الش ياطين بطرد يتعلق اإ

ور جميع العناصر الفنية: الموس يقى والرقص والتمثيل الصامت والإضاءة والديكيجمع بين  المسرح الشامل -2

 .يتم تحويل المسرح: يمكن آأن يكون الجمهور محاطًا آأو مشمولً آأو حتّ متأأثرًا بالأداء .والصوت

يقاظ المشاهد، والتوفيق بين المسرح والحياة، في آأبسط صورها  مسرح القسوة يريد كسر التقاليد، واإ

 .وآأكثرها عنفاً وعمقا

 الجمعي، لاشعوربال ارتباطه في الفردي اللاشعور اإلى الاعتبار القسوة مسرح آأعاد المواقف، هذه على بناء

 الانفعالت يهف  وتنطلق جهة، من الفرد غرائز فيه تتحرر طقس ياً  احتفالً  المسرحي العرض جعل خلال من

 اإن. ذروتها اإلى اةالحي فترتفع آأدميته، اإلى ويعود ذاته، على الإنسان يعثر ثمة ومن آأخرى جهة من الجماعية

 عليه تمارسها لتيا بالقسوة الإنسان فيشعر الأرواحبالأجساد فيه تلتقي سحري عالم - آأرطو حسب - المسرح

 من حالة اإلى بالتالي ويصل العميقة، وآأحاسيسه الدفينة وغرائزه الأصلية حواسه وتستيقظ الأش ياء،

 التراجيديات غاية شكل الذي Catharsis النفسي بالتطهير الأمر يتعلق ل. والجسدي الروحي التطهير»

ليها سعت التي Pathétique والشفقة التعطف بمشاعر ول آأرسطو حسب القديمة  لأن الحديثة؛ الدراما اإ

 «التعبير آ لية ول ، Reflet الانعكاس» آ لية ول ، Mimesis «المحاكاة» آ لية يعتمد ل القسوة مسرح
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Expression مكرر آأو قرين سحري عالم خلق اإلى يرمي بل Double الإنسان مأأساوية فيه تنكشف 

( 7132)التي آأخرجها س نة “ الس ينسي”مسرحية  ، ومن آأهم آأعماله المعروفة ، فهيي حتماالوجود وقسوة

ل آأنها و التي تعتبر محاولته "لش يلي" ل  الوحيدة الملموسة. على الرغم من الانتقادات التي تعرضت لها، اإ

 ،تزال بارزة لطابعها المسرحي الراديكالي

وهي “وةمسرح القس”هي المسرحية الوحيدة التي آأخرجها آأنطوان آأرتو وفقًا لمبادئ  " Les Cenci ”" الس ينسي “

قتباسعبارة عن  (، 7171عام  )كتبت "بيرسي بيش ش يلي"جللزيي حر لمسرحية للشاعر الرومانسي الإ  اإ

يطاليا في القرن السادس عشر  .مس توحاة من قصة حقيقية وقعت في اإ

ة ، وهي شابة وقعت ضحيسانسي"لبياتريس "، وتروي المصير المأأساوي 7211في روما عام  اتدور آأحداثه

، وهو رجل سادي وعنيف. كان والدها يسيء معاملتها  سانسي"فرانشيسكو "اعتداءات والدها، الكونت 

كم يحو ويهينها. بياتريس، بمساعدة حماتها وشقيقها، قررت في النهاية التخطيط لغتيال والدها. لكنها تعُتقل وتُحاكم 

 عيجم فيها عرضال كان تجس يدًا ملموسًا لنظريته عن مسرح القسوةهاته المسرحيةّ التس تعتير  .عليها بالإعدام

مخاطبة  ة كانتو غايته الاخراجي .القاس ية والإضاءة الحزينة والموس يقى الصوتية والنص والمؤثرات الرقص بين

ثارة رد فعل عاطفي، من خلال العنف والضوء والأصوات، حواس المشاهد آأكثر من عقله، غة كسر اللو  اإ

قريبة خلق شكل من آأشكال الطقوس المسرحية ال التقليدية لصالح الإيماءات والصراخ والموس يقى والصمت، و

 البروز عم يتناسب جنونيًا طابعًا المذهلة اللوحة لهذه آأرتو آأنطونين الس يد آأعطى" .الاحتفالت الطقوس يةّمن 

 مشدودة ائرس تو  ةقديم مسرح وقبة والأعمدة الأقواس بين يمزج ديكور وسط للاإنحرافات البشريةّ المفرط

يقاع حيث منو   متوقعة غير جماهيرية حركات الجحيمية اللوحة هذه على آأضفى الحبال، من وحزم كالأشرعة  الإ

 قفص في النهاية لىاإ  البداية من العمل يحبس آأنه يبدو الذي الوحشي التوتر في استرخاء آأي يوجد ل. والقصديةّ
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هذا البحث لمسرح القسوة و خصائصه الاخراجيةّ، يمكننا التوقّف عند شهادة  و في نهاية،  1".بالدم صدئ

نس بة آأخيًرا، سأأتحدث عن ما يمثل بال آأحد رواد مسرح العبث "آ رثر آأداموف" قي حق" آأنطونين آ رتو" قائلا " 

غير مقبول  س تعبادًاعبودية، اال  تلي آأقصى درجات الوضوح، وهو رفب القوانين التي تسمى قوانين الطبيعة. كان

من الوعي البشري وتشوهه. وبعيدًا عن كونه بدائيًا، فاإن كراهيته لجميع القيود والقوانين الدينية  لقوانين تحدُّ 

والاجتماعية والعائلية وغيرها لم تكن سوى النتيجة المنطقية لرفضه الموافقة على تشويه الكائن الحي. لن نتمكن 

ل عندما نتعرف على صفحاتمن تكوين صورة عن هذا الرجل الذي لم  ه يتوقف عن مفاجأأتنا، حتّ بعد وفاته، اإ

 . 2اشًا معيناً ل يزال يثير اهتمامنالأخيرة. فهيي التي س تضع الأمور في نصابها وتجعل نقا

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
1 Journal. L'Écho de Paris. 07/05/1935.P11 
2 Arthur Adamov.  Odette et Alain Virmaux, edition NEO.1980.p15 
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 الدرس الثالث عشر

 جيرزي غروتوفسكي فنيّات الإخراج عند  

بداعاتها الفنيّة في العمليّة الاآأجلبت بولونيا آأحد آأبرز الشخصيّات المسرحية  خراجيةّ و فن المعاصرة التي تمزّيت باإ

لتمثيل باعتباره مخرجاً ومنظّراً مسرحياً اش تهر بأأعماله المبتكرة والمؤثرة في ا جيرزي غروتوفسكي"التمثيل هو "

ز على آأصالة كوالمسرح، حيث جلد آأنّ آأسلوبه الذي طوّره في الخمس ينيات والس تينيات من القرن الماي،، ير 

 ،الممثل الجسدية والصوتية والعاطفية، بذلك  تجاوز كل السلوكيات المصطنعة للوصول اإلى آأداء صادق وخالص

من  المفاهيم التقليدية لعناصر العرض، ما مكّنحيث عمد اإلى بلورة مفاهيم جديدة للعمل المسرحي تتجاوز 

ح المسرحيين والفرق المسرحية حول العالم، وقد ظهر مسر رؤية تأأثير منهجه في آأعمال العديد من الممارسين 

وساط (، هذا الأخير الذي آأثار جدل كبيرا في الأ المسرح الفقيرغروتوفسكي اإلى العلن تحت عنوان خاص هو )

الفنيّة عامّة و المسرحيةّ خاصّة، حت آأنّ الظروف التاريخيّة التي برز فيها هذا المسرح كانت خاصّة بدورها،حيث 

ت فترة ما بعد الحرب العالمية الثانية تغيراً ثقافياً وفنياً عميقاً، كما عرفت تحركاً نحو آأشكال مسرحية آأكثر شهد

تجريبية وطليعية، وكان عمل غروتوفسكي في طليعة هذه الحركة. علما آأنّ آأسلوبه قد تأأثر بمصادر مختلفة، بما في 

و مسرح ايرهولد" "فس يفولود م و بيوميكانيكافسكي" كونس تانتين س تانيسلاذلك  الواقعيّة النفس يّة عند "

وّل آأن قائلا "  نحن  نحاول في المقام الأ  حيث جلده يؤكدّ ذلك في اإحدى حواراته"آأنطونين آأرتود". ل  القسوة

تبّاع آأسلوب واحد، بل ننتقي ما نعتبره الأفضل من بين الأساليب" آأسّس غروتوفسكي مسرحه .  1نتحاشى اإ

مخبري جاد توصّل عبره اإلى منهج مبني على ثنائيّة متلازمة هي الممثلّ/ الجمهور و عدم وجود انطلاقا من عمل 

آأحدهما هو مباشرة نفي لل خر انطلاقا من فكرة "المسرح لقاء"، حيث جلده يؤكدّ على الجانب التفاعلي للعرض 

نالمسرحي ليس بكونه مجرد عرض، بل باعتباره لقاء بين الممثلين والجمهور والع ه مساحة يتم فيها مل نفسه. اإ

مشاركة المشاعر والأفكار والتجارب وعيشها، و ذلك من خلال منهجه التجريبي الذي يعتمد على آأهمية التخلص 

                                                           
 9 ص ، 1999 ، 1 - ط والتوزيع، للنشر هلا سرحان، سمير: تر فقير، مسرح نحو جروتفسكي، جيرزي 1 
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من السلوكيات المصطنعة في التمثيل، مثل الكليش يهات والتكليفات وصول اإلى آأداء آأكثر واقعية وصدقاً.  ومن  

يصل الممثلون بدورهم اإلى مس توى آأعمق من الحقيقة والأصالة، ما يخلق  خلال التخلص من هذه السلوكيات،

ومفهوم اللقاء يكتسي آأهميّة قصوى عند  .حس به تجربة مسرحيةّ آأكثر جاذبية وذات مغزى لدى الجمهور

ن لم يتوصّل لها المخرج من خلال الممثل على الركح  غروتفسكي من حيث آأنهّ جوهر وغاية العمليةّ الابداعيةّ واإ

تعتبر العمليّة برمّتها فاسدة، وغير مجديةّ بالتالي هي علاقة عضويةّ تتجسّد من خلالها التجربة المسرحيةّ في 

س ياق " منهج يأأخذ بعين الاعتبار ما قبل وما بعد كل يءء وخاصة آأثناء العرض حيث تتأأسس لحظة اللقاء 

الغير موجود ل في السينما ول في  في س ياق غير اعتيادي، خارج عن المأألوف وغني بالتواصل الإنساني

نسانية  التلفزيون، لأن المتفرج لم يعد يواجه شاشة تعرض الشخصيات من خلال الصور.  لأن اّلمسرح تجربة اإ

حقيقية، حيث تنسج الأجساد في صمت رباطًا غير مرئي من النظام الذي ل يمكن الحديث عنه، كما لو كان 

ن الممثل هذه لكل م“ حالة السمو” الي في زمن مكرس للزوال. ولتحقيقكل ممثل يتبادل في حالة من التع

والمتفرج، يجب آأن يكون الممثل قادرًا على تقديم نفسه دون قيود اإلى الممثل ال خر)المتفرج(. هذه الهبة 

دام تقنيات الذي ينجح باس تخ“الممثل القديسللجسديةّ، تصبح ممكنة من خلال ما يسميه ج. غروتوفسكي "

رائية في تقديم نفسه بالكامل من خلال الحركة والصوت، حيث يتم تسليم نفسه لغاية آأسمى، كما يجب آأن اس تق

ينسى نفسه عندما يصبح شخصًا آ خر. يتوقف عنده الإنسان اليومي عن الوجود حتّ يتمكن من آأن يكون على 

ثل، على الإنسان يظهر المم  خش بة المسرح بالكامل، ويرتدي ملابس الممثل ويعطي نفسه بالكامل لل خر، لكي

ذا هو لقاء من نوع خاص، ثنائيّة متزامنة ومتكاملة )ممثل /  .1آأن ينسى موانعه، لكي يسمح للممثل بالظهور" اإ

ثارة للمشاعر والأفكار مع  ذا هو اإ جمهور( ومن خلال هذا اللقاء يبرز التفاعل المنشود عند غروتوفسكي، اإ

 ل الجمهور ويشارك ويؤثر في الأداء من خلال حضوره ومشاعره.اإشراك للجمهور في القصة.  حيث يتفاع

                                                           
1 Revue Protèus – cahiers des théories de l'art. Vers un théâtre pauvre » Le théâtre ou l’émergence de l’être 
chez Jerzy Grotowski.P27 
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علما آأن فكرة اللقاء عند غروتوفسكي لم تأأتي من فراغ بل من رؤية ثاقبة للعمل المسرحي ككل محمولة بمنهج 

 علمي دقيق يتطوّر في مخبر تجريبي، و لتأأكيد الفكرة،  يقول بيتر بروك في شأأن غروتوفسكي و منهجه و مخبره

لماذا هو فريد من نوعه؟ لأنه لم يدرس آأحد في العالم، على حد علمي منذ  .غروتوفسكي فريد من نوعه" 

س تانيسلافسكي طبيعة التمثيل، وظواهره، ومعناه، وطبيعة وعلم عملياته العقلية والجسدية والعاطفية بشكل 

نه مركز آأبحاث. ر  .دقيق وكامل مثل غروتوفسكي نه يسمي مسرحه بالمختبر. اإ الوحيد  بما يكون المسرح الطليعياإ

الذي ل يشكل الفقر فيه عيبًا، حيث ل يشكل نقص المال عذرًا لعدم كفاية الوسائل التي تقوض التجارب 

تلقائيًا. في مسرح غروتوفسكي، كما هو الحال في جميع المختبرات الحقيقية، تكون التجارب صالحة علميًا لأن 

ذا الشروط الأساس ية متوفرة. في مسر  حه هناك تركزي مطلق لمجموعة صغيرة، والوقت ليس له حدود. لذلك اإ

هذا العمل المخبري آأظهر نموذجا جديدا للبحث في جوهر   1".كنتم مهتمين باكتشافاته، فعليكم الذهاب اإلى بولندا

 رالممارسة المسرحية، يقوم آأساسًا على اس تكشاف عمل الممثل،و الهدف من كل هذا هو الوصول اإلى تحري

 الممثل من جميع الصور النمطية والعوائق التي تعيق تمثيله، وذلك لتمكينه من العثور على حقيقته الداخلية وبناء

ضم  مجموعة مس تقرة  لغته الخاصة. من خلال التمارين بالجسديةّ والصوتيّة. هذا العمل المختبري العلمي الجاد قد "

ل يتم الحفاظ على العلاقات مع علماء من مختلف التخصصات مثمن الأعضاء الذين يعملون آأيضاً كمدربين. كما 

علم النفس وعلم الأصوات والأنثروبولوجيا الثقافية وغيرها، ما مكنّ المختبر من الوصول اإلى ربيرتوار آأو مجموعة 

عروض تستند اإلى نصوص من الكلاس يكيات البولندية والعالمية العظيمة التي تقترب وظيفتها من وظيفة 

ورة في الوعي الجمعي. والعروض التي يعبر فيها غروتوفسكي عن مراحل تطوّر البحث المنهجي والفني الأسط

ميكيفيتش،  للكاتب“ للكاتب كاليداسا، "دزيادي” التي مر بها هي: "كاين" للكاتب بايرون، "س ياكونتال

التاريخ ”س بير". ك ش “ويسبينسكي، هاملت للكاتب“للكاتب ” "كورديان" للكاتب سلافاتشي. "آأكروبوليس

و عليه يمكن القول    . 2للكاتب مارلو "الأمير كونس تانت" للكاتب كالديرون "“ التراجيدي للدكتور فاوست

                                                           
1 jerzy Grotowski.Vers un théâtre pauvre .edition l'age d’homme. suisse .1911 p9 
2 jerzy Grotowski . Institut de recherches sur le jeux de L’acteur. Théâtre Laboratoire. Wroclaw P2 
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ن، مسرح غروتوفسكي المختبري هو نهج يهدف اإلى التخلص من كل الزائد عن الحاجة من آأجل التركزي على  اإ

نه  الأساسي: العلاقة بين الممثل والمتفرج، وعمل الممثل الذي يرفب “ المسرح الفقير”العميق على نفسه. اإ

الديكورات المتقنة والأزياء الفخمة والمؤثرات التقنية، ويركز على الحضور الجسدي والعاطفي للممثل، حيث 

جلده يفسّر رؤيته لهذا المسرح قائلا " دائماً ما ينفد صبري قليلًا عندما يسأألني الناس عن مصدر عملي 

آأنه من المفترض آأن العمل التجريبي هو عمل عري، )اللعب بتقنية جديدة في كل مرة(. من  التجريبي. يبدو

لكترونية  المفترض آأن تكون النتيجة مساهمة جديدة للعمليّة الاخراجيةّ الحديثة  كاس تخدام سينوغرافيا بأأفكار اإ

جيدّا هذا  . آأعرف آأو نحت حديث آأو موس يقى معاصرة آأو ممثلين يقترحون بشكل مس تقل شخصيّات نمطيّة

نتاجات مسرح المختبر تسير في اتجاه مختلف. آأولً، نحن نحاول تجنب الانتقائية،  لّ ان  اإ النوع و تعاملت معه.  اإ

ونحاول مقاومة فكرة آأن المسرح مركب من التخصصات. نحاول تحديد ما يمزي المسرح وما يفصل آأنشطته عن 

نتاجاتن ن اإ واقع، ا هي عبارة عن تحقيقات مُفصلة للعلاقة بين الممثل والجمهور. في الفئات الأداء الأخرى. ثانياً، اإ

، و هنا ندرك آأنّ الغاية من المسرح الفقير  1".نحن نعتبر آأن التقنية الشخصية للممثل هي جوهر فن المسرح

ح،  لدى غروتوفسكي هو الوصول اإلى المنابع الأولى للمسرح، و الوصول اإلى ذلك الممثلّ على خش بة المسر 

ذلك الانسان الحقيقي المنغرس بعمق في الصدق و الأصالة، الذي ل يلبس قناع الكذب بل مرآ ة عاكسة للواقع 

المعيش، آأذا المسرح الفقير هو تركزي تام على الممثل و آأداءاته، هو مسرح يعوِّّض فيه الممثل كل نقص على 

ضاءة و ديكور و ممس توى السينوغرافيا آأو الموس يقى، بحيث اس تغنى على آأغلب عن لابس اصر العرض من اإ

وصول اإلى النص، و في هذا الصدد لم يخفي غروتوفسكي تأأثرّه بمن س بقوه من مخرجين منظرين عاشوا العمل 

المخبري و آأوجدوا مناهج لعملهم الاخراي  و على رآأسهم  س تانيسلافسكي الروسي  الذي يصفه بأأنهّ مثله الأعلى 

مصادر هذا منهجي، لكن يمكنني التحدث عن تقاليده. لقد تربيت على يد  حيث يقول " من الصعب تحديد

س تانيسلافسكي؛ فأأبحاثه المس تمرة، وتجديده المنهجي لطرق الملاحظة، وعلاقته الجدلية مع آأعماله السابقة تجعله 

                                                           
1 jerzy Grotowski.Vers un théâtre pauvre .edition l'age d’homme. suisse .1911 P13. 
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كثيًرا  فمثلي الأعلى الشخصي. طرح س تانيسلافسكي الأس ئلة المنهجية الأساس ية. ومع ذلك، فاإن حلولنا تختل

كما لم يخفي تأأثرّه بأأنواع خاصّة  .1".عن حلوله ووصلنا اإلى اس تنتاجات معاكسة تماما في بعب الأحيان" المسرح

لقد درست آأهم آأساليب تدريب  من المسارح و بعب المناهج في العمليةّ الاخراجيةّ حيث يؤكدّ ذلك بقوله "

يق  Methode Rythmique Charlesاعيّة بطريقة "دولن")الممثلين في آأوروبا وآأماكن آأخرى. وآأهمها تمارين اإ

Dullin"وآأبحاث "ديلزارت ،) (Recherches de François Delsarte)  فيما يخص ردود الأفعل

الانبساطيةّ والانطوائية، وعمل "س تانيسلافسكي" على الأفعال الجسدية، وتدريب "مايرهولد" على الميكانيكا 

را بكين"، كما آأن تقنيات التدريب في المسرح الشرقي محفزة للغاية، ل س يما "آأوب الحيوية وتوليفات "فاختانغوف".

و"كاتا كالي الهندوس ية "ومسرح "نو الياباني". يمكنني آأن آأذكر آأنظمة مسرحية آأخرى، لكن الطريقة التي 

ن كنا نتبنى آأحيانًّ عن صر منها انطورها ليست مزيجاً من التقنيات المس تعارة من هذه المصادر )حتّ واإ

عطائه حقيبة من الحيل.  لس تخدامنا الخاص(. نحن ل نريد تعليم الممثل مجموعة محددة مس بقاً من التقنيات آأو اإ

طريقتنا ليست طريقة اس تنتاجية تضيف الوسائل. كل يءء هنا يركز على نضج الممثل الذي يكشف عن 

نكار الذات الكامل، من خلال الكشف عن حميميته الخاصة،  نفسه من خلال الميل نحو التطرف، من خلال اإ

كل هذا دون آأنّنية آأو بحث عن الذات. يقدم الممثل هبة كاملة من ذاته. وهو آأسلوب لدمج كل قوى الممثل 

 ". 74النفس ية والعاطفية التي تنبثق من قاعدة كيانه وغرائزه، وتتدفق في نوع من التجلّي" ن.م ص 

 خصائص المسرح الفقير و غاياته

يتمزي المسرح الفقير، الذي نظّر له جيرزي غروتوفسكي، بالتجرد من العناصر الزائدة عن الحاجة )الديكور، 

الأزياء المتقنة، الموس يقى، الإضاءة( للتركزي على الممثل وعلاقته الأساس ية مع المتفرج. والهدف من ذلك هو 

                                                           
1 Ibid. p14 
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نسانية عميقة وآأصيلة من خلال العمل الجسدي المكث لغاء الحدو خلق تجربة اإ د بين ف الذي يقوم به الممثل واإ

 وذلك يمرُّ حتما عبر التعبير الجسدي و الطاقات الصوتيّة. .المسرح والجمهور

بداعي .7  : الممثلّ باعنباره حجر الزاويةّ لأيّ عمل اإ

لنابب ا يعتبر الممثل في المسرح الفقير آأولويةّ الأولويّات عند غروتوفسكي، الممثل هو المركز الممثل هو القلب

للعمل الإبداعي والأداة الرئيس ية للمسرح. فجسده وصوته وعواطفه وقدرته على التحول هي العناصر الأساس ية 

داء. التدريب الصارم والانضباط البدني والصوتي المكثف ضروريان وهو بذلك دائم التدريب و تحسين  .للأ

س توى يبات صارمة، و ل يمكن الوصول اإلى الم آأداءاته الجسديةّ، الصوتيّة و النفس يّة حيث جلده يخضع لتدر 

لّ عبر المراحل التاليّة:  المطلوب حسب غروثوفسكي اإ

 : حيث يخضع الممثلون في هذه الحالة اإلى تدريبات صارمة لتطوير تحكمتدريب بدني وصوتي مكثف -

النفس ية، و  اس تثنائي في آأجسادهم وآأصواتهم، كما يهدف هذا التدريب اإلى القضاء على العوائق الجسدية

نّ هدف التدريبات في العمل المسرحي كانت لتعزيز  مما يتيح التعبير الحقيقي والكامل،  " ففي النهايةن اإ

التجاوب مع الحافز و لإزالة الأش ياء المسدودة سواء النفس يّو آأو الجسديةّ حتّ ل يتدخّل آأي معيق 

  1بين ولدة الدافع الحي و عرضه من خلال الفعل الجسدي"

: يكون الممثل في مركز التحول. وبدون دعائم آأو آأزياء معقدة، يجب آأن يكون الممثل قادرًا التحول -

 .على التحول جسديًا وصوتيًا لتجس يد شخصيات وآأش ياء وحتّ عناصر مختلفة من الديكور

يماءات، بل هي حاملة للمعنى. فكل الحركة الجسدية ذات المغزى - : الحركات الجسدية ليست مجرد اإ

 .ة وكل وضعية يجب آأن تكون مقصودة ومعبرة تعبر عن المشاعر والأفكارحرك

                                                           
 119ص. الحديث العصر في الرقص و المسرح ادرو القصص، حمدي مجد 1 
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: سعى غروتوفسكي اإلى الحقيقة العميقة في التمثيل، مشجعًا على اس تكشاف الذاكرة الصدق والأصالة  -

 .العاطفية والحضور المسرحي الخالي من التصنع

يث " كل طاقاته لإعداد ممثلّ كفء  ح  و في هذا الس ياق جلد آأنّ غروتوفسكي قد بذل جهدا كبير و استثمر

حذّر طوال مسار عمله الإبداعي الممثلّين من اس تخدام الوسائل الجاهزة، لعمل آأي دور آأو القيام بأأيّ فعل، 

  1وهذا ما يقود دائما اإلى ما نسمّيه بالتمثيل النمطي الذي يفتقد اإلى المصداقيةّ"

 اختزال العناصر المشهدية

 : ئدة عن الحاجةالحد من العناصر الزا -

يدعو المسرح الفقير اإلى التخلص من جميع العناصر غير الضرورية للعمل المسرحي.  و فيه يتم تقليل التجهزيات 

اإلى الحد الأدنى، آأو حتّ انعدامها. وغالباً ما تكون الأزياء محايدة ووظيفية. وتس تخدم الموس يقى والمؤثرات 

ن اس تخدمت آأصلًا. الفكرة هي عدم ترك هذه العناصر تحجب آأو تصرف الانتباه عن  الصوتية باعتدال، هذا اإ

 .حضور الممثل وحقيقة التجربة

  غياب الديكورات التقليدية: -

يفضل المسرح الفقير اس تخدام فضاء مسرحي مكشوف، آأو على آأقل تقدير اس تخدام عناصر آأولية متعددة 

 الاس تخدامات. حيث يترك للمثل والمتفرج على حد  سواء تخيّل الديكورات المتقنة 

ويلها تحالدعائم القليلة الموجودة على المسرح ليست واقعية بل رمزية ويمكن للممثل  البس يطة والمتحولة:  -

 .اإلى آأش ياء مختلفة. فالعصا البس يطة يمكن آأن تتحول اإلى س يف آأو ثعبان آأو رافعة

                                                           
 113ن.م. ص  1 
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  الأزياء المجهولة: -

ل تكون الأزياء بشكل عام خاصة بشخصية ما. وغالباً ما تكون محايدة ووظيفية ول تعمل على تحديد الهوية 

 .الاجتماعية آأو النفس ية للشخصية بطريقة سطحية

  اإضاءة وظيفية: -

ضاءة عامة تغمر مساحة الأداء، دون مؤثرات معقدة آأو آأضواء مركزة.  تكون الإضاءة بس يطة، وغالباً ما تكون اإ

و في هذا الصّدد يقول  .ينصب التركزي على رؤية الممثل بدلً من التركزي على خلق آأجواء من خلال الضوء

ات الممثلّ ازل قدرات هائلة في مجال تطبيقغروتفسكي " لقد تنازلنا عن اللعب بالضوء، و قد منحنا هذا التن

 1للضوء النابع من المكان الساكن ووعي الممثلّ بالظل، و النقاط الواضحة و غيرها من الشؤون المتعلقّة بالإضاءة"

  غياب الموس يقى من حضورها و الغاية منها :

اس يّا من عمل هي جزءًا آأس، الموس يقى ليست عنصراً زخرفياً. بل “مسرحه الفقير”بالنس بة لغروتوفسكي و

(، وتساهم في التأأمل الداخلي  الممثل والأداء، وغالبًا ما تنتجها آأجساد الممثلين آأنفسهم )آأصوات، نبرات، آأغانٍّ

والكشف عن الكينونة. الهدف هو تجريد الزائد عن الحاجة والتركزي على الأساسي: العلاقة الحية بين الممثل 

نتاجه.والمتفرج في الأخير يمكن  .ا من قبل الممثلين آأنفسهم، سواء بالصوت آأو ال لت البس يطةو غالبا ما يتم اإ

زخارف من كل ال ، تسعى اإلى تجريد المسرحجيرزي غروتوفسكي ان فنيذات الإخراج في مسرح القول،

رم في صّاو على آأنّ اإخراجه البس يط و ال تركزي العرض على العلاقة العميقة بين الممثل والمشاهد،، و الالزائدة

و ذلك عبر  ،اإلى مكان للطقوس والمواجهة الداخلية والتجربة الإنسانية المكثفة نفس الوقت، قد حوّل المسرح

 .لوسائل التقنية المذهلة لصالح العمل الجسدي والروحي الصارمل رفضه

                                                           
 16.ص ـ1992 الثقافيّة، الشؤون دار بغداد، نادر، قاسم كمال: تر فقير، مرح نحو غروتوغسكي، جرزي 1 
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 الدرس الرابع عشر

 بيتر بروكفنيّات الإخراج عند  

  و من كبار المخرجين )مسرح/سينما( 0200و توفي بباريس س نة 7102بلندن س نة " الذي وُلد بيتر بروكيعتبر  "

وذلك  كل،ل يالذي  بتكرذلك الم كان لأنهّ . في حقهّ آأو اإجحافاً غير كافٍّ “ مخرج مسرحي”مصطلح  قد يكون

لمعاصر، اآأحدث تغييًرا جذريًا في المسرح  حيث، ومس تكشفًا لثقافات العالم، الذي ل يمل سرحيالم  فكرالم

ذا المخرج الذي سعىهبين الثقافات، في العلاقة آأبحاثه  و من خلالبتحريره من قيود التقاليد الغربية.  وذلك  و اإ

نهّ المخرج الذي آأحدث ثورة في المسرح العالمي  .يتجاوز اللغات والديكورات والتقاليد“ جوهري”وراء مسرح  اإ

يمانه الرّاسخ بأأنّ  ريده من كل ما هو تج، وذلك عبر واللغويةتجاوز الحواجز الثقافية  المسرح قادر علىوذلك عبر اإ

مصطنع للعودة اإلى جوهره. من خلال آأبحاثه الشكلية والثقافية، آأثبت آأن الفن الدرامي يمكن آأن يلامس العالمية. 

رثه يتجاوز الحدود والأجيال المسرح مكانًّ للحوار بين الثقافات، ومساحة حية يمكن  من جعل هو الذي ،اإ

لذي آأراده بيتر ، وبواقعهم الذي ينهكهم، هذا هو المسرح اوآأن يلتقوا بأأنفسهم ،للجميع آأن يلتقوا ببعضهم البعب

 آأحداث اعدة،و  آأنها حتّ اعتقد ول صية حالة ليست هنةاالر  المسرحية الحالة آأن اعتقد"بروك حيث يقول 

 آأرى ل لكني ظهر،ي  جديد مسرحي كاتب وتمضي، تأأتي المسرح في مختلفة ومدارس وهناك، هنا تومب متفردة

 كيف لحياة،ل  الأساس ية المشاكل مع الاشتباك ستبدآأ  آأنها اعتقد ل لأنني الأحداث، هذه من آأي في اكبير  آأملا

 وراءه آأعمالً بارزة وآأسلوبًا ممزياً  ترك بيتر بروك  1"الطعام؟ مثل للناس مطلقة ضروة ضروريا المسرح جلعل

سرح ر على آأجيال من المخرجين، ل س يما في مجال الم آأثّ  ، حتّّ آأنهّالبساطة والصرامة وصدق الأداء تجسّدت عبر

. لم يفرض بروك آأثراً على العديد من الممثلين واحترام تركتوصرامة  الممثلين بلطفطريقته في توجيه  .التجريبي

ول زالت اإلى  .التحوّلرؤية استبدادية، بل كان يوجه الممثلين نحو اس تكشاف داخلي، نحو مسرح حي ودائم 
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، و بناء تجالالكلام والجسد والار يومنا هذا آأعماله تثير تساؤلت حول ماهيّة المسرح، حول المكانة التي يحتلهّا 

من معاصريه  وهناك العديدكن اعتبار بيتر بروك فيلسوف المسرح، و ليس مجرّد مخرج مسرحي، على هذا، يم

الذين يمكنهم آأن يضاهوه في المهارة. لكن بروك آأكثر من مجرد مخرج مسرحي، فهو الروح الثورية للمسرح 

شكيله بعمق بما يث وآأعاد ت المعاصر. على مدار مسيرته المهنية التي تزيد عن س تين عامًا، هزّ فيها المسرح الحد

ل يقل عن رواده، مثل "س تانيسلافسكي"  غوردن وكريج"  "فيس يفولد ومايرهولد" آأو "آأنطونين آأرتو" و 

حتّ معاصره " جيرزي وغروتوفسكي". كم آأنهّ تأأثر آأيضا بالمسرح الأس يوي والأمريكي والإفريقي مس توحيا 

اما الل معقول.  علما آأنهّ تأأثرّا كثيرا بمسرح العبث آأو ما يسمّى بدر آأشكاله الاحتفالية والطقوس ية والأنتروبولوجية، 

غيير ، حيث عمل على ت لأعماله حدود لالعالميّة،  هذا ما يمزّي مسرح بروك و رؤيته الإخراجيةّ ذات الأبعاد

طقوس المسرح، وجعله يطرح آأس ئلة آأصعب، كما عمل على اس تكشاف روابطه العضويةّ باللغة والثقافة 

لأساطير والعقل، هذا ما يؤكّده في قوله" لم آأؤمن يوما بوجود حقيقة واحدة مفردة. ل حقيقتي آأنّ ول حقائق وا

نني آأعتقد آأن كل المدارس والنظريات يمكن آأن تكون مجدية في مكان ما وزمان بعينه. لكنني  ال خرين. واإ

قُدمت  1" ة من وجهات النظراكتشفت آأيضا آأن الإنسان ل يمكن آأن يعيش دون توحد حار ومطلق بوجه

نتاجاته في جميع الأنواع والأجناس، من الأكثر اس تعراضية اإلى الأكثر روحانية، حيث كانت تجربة مسرحية  اإ

حياء المسرح و ، الذي آأ “الفضاء الفارغ” غنية ومتنوعة وكتاباته عن المسرح وطبيعته، ل س يما في كتابه عاد اإ

طة له كتاب آ خر جاء تحت عنوان " النق ما كانكانتقل به اإلى نسق جديد من الإدراك للعمل المسرحي ككل، 

المتحوّلة". لهذا كان بيتر بروك مخرجا متمزّيا له الأثر الكبير على السرح و السينما معا، و المعروف آأنهّ عمل بشكل 

 .خاص مع شركة رويال شكس بير البريطانيةّ وآأسس كذلك المركز الدولي للبحوث المسرحية في باريس
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آأصبحت حياة بروك سعيًا دؤوبًا وراء الأصالة، ووعيًا دائما بأأبعاد تتجاوز المسرح في حدّ الس يّاق،  وفي هذا

ذاته. ومع ذلك، فهو يعتبر المسرح نوعاً آ خر من الانضباط، يمكن آأن ترتكز عليه الحقائق العظيمة، وذلك عبر 

 .التمثيل، ورواية القصص والتواصل الصادق مع الجمهور

لكن مسرح بروك هو مسرح ما بعد الحرب العالميّة الثانيّة بامتياز حيث كان المسرح للشعب البريطاني واجهة 

للترويح و الترفيه لأمة مجروحة،  هو شعب يبحث عن الراحة والأنّقة بعد محن الحرب، مسرحٌ يغلب فيه 

لق قمم لأزياء، ثم انطلق ليتسالشكل على المضمون. لم يكن بروك يتورع عن آأن يصبح آأحد آأبرز مصممي ا

الثقافة الكلاس يكية الإجللزيية. ويمارس طريقة آأخرى في صناعة المسرح. حيث تجاوز بذلك ردود الفعل 

ليها بروك من خلال العزيمة والوضوح  نها طريقة عمل توصل اإ وخصائص الثقافة البريطانية، آأو حتّ الفرنس ية. اإ

ة البشرية. هذا المسرح الذي آأراده بيتر بروك هو مسرح ينطلق من الصارم والحساس ية تجاه كامل نطاق الحيا

ليه، يمثِّّل نقطة الانطلاق وجوهر المسرح. يشرح ذلك بعبارته الشهيرة:  نهّ بالنس بة اإ يمكنني آأن آ خذ "الفراغ لأ

ليه، وهذا كل ما يلزم لب ء عمل دآأي فراغ وآأسميه مسرحًا عاريًا. رجل يعبر هذا الفراغ بينما شخص آ خر ينظر اإ

، يس تكشف هذه الفكرة من خلال تميزي آأربعة آأنواع من المسرح: “الفضاء الفارغ”في كتابه ، و 1"مسرحي

المسرح الممل )المميت(، والمسرح المقدس، والمسرح الخام، والمسرح المباشر، داعياً اإلى مسرح يتخلص من 

لق اتصال مباشر بين الممثل والمشاهد دون سعيًا اإلى خى  Kالحيل ليعود اإلى اتصال حقيقي بين الممثل والمشاهد

حيل زائدة. يركز على جوهر التمثيل، وحياة العرض في اللحظة الحالية، وقدرة الممثلين على اس تكشاف المعنى 

آأما العرض النهائي يعتبره بروك نتيجة حتميّة لإحساسه الداخلي  .العميق للنص من خلال آأجسادهم وعواطفهم

رهاصاته، ما يعني آأنهّ ل تصميم جاهز لأي عمليّة اإخراجية، الكل عنده يصبُّ الغير مُشكّل آأصلا في  بداياته واإ

، قريبًاآأن يدمر نتاج عمله ويتخلى عنها حتّ لو كان ما يلتقطه هو نفسه ت يهعل  في الفعل آأي الممثلّ الذي يجب

لدور الذي تم ا ما يعني آأنّ  ،بنىيُ ، بدلً من آأن عنده يولد الدور وهذه هي الطريقة الوحيدة التي يمكن بها آأن
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يجب آأن يولد من  هو نفسه،و يصير لكي يولد الدور و بناؤه هو نفسه كل ليلة باس تثناء آأنه يتأ كل ببطء. 

، و هنا يكمن الفرق الشاسع  في الرؤية الاخراجيةّ عنده و عند س تانيسلافسكي الذي كان له الأثر جديد دائماً

ء اإلى يضطر الفنان المبدع المتمرس اإلى اللجو  ) ولدة / بناء ( و في هذه الحالةالكبير في آأعماله الاخراجيةّ 

و هي عنده بلا حدود و ل تخص مدرسة آأو منهجا، حيث آأنّ   قوده اإلى النجاحتمس توى ثانٍّ يسمى التقنية ل 

 ،الفكرة تلك ونح دمالتق يعنى الإعدادالإعداد للعمليّة الاخراجيةّ هو جوهر العمليّة برمّتها ،حيث جلده يقول" 

قامة آأبدآأ   والأدوات؟ زياءالأ  من نوع آأي: له حلول في آأفكر وآأنّ آأحطمه، ثم آأقيمه آأحطمه، ثم المسرحي، المشهد باإ

 كوني لأن آأقرب، الداخلي الإحساس هذا تجعل آأن يمكن التي اللغة آأدوات كلها وتلك الألوان؟ من نوع آأي

 يبقى لكنه لتعديل،وا للتجريب اإخضاعه يجب شكل وهو الشكل، عنه س ينبثق وتدريجاً ...  داوتحدُّ  تماسكا آأكثر

ل ليس لأنه ، مغلقا ليس وهو.  انبثق قد شكلاً   المسرحي، شهدالم  سوى ليس وآأقول فقط، المسرحي المشهد اإ

بيتر  على الرغم من آأنباختصار، ،  .1"الممثلين مع العمل يبدآأ  ثم المنصة، الأساس، سوى ليس المشهد لأن

ّ بذاتهالم يحدد آأنواعاً  بروك ل آأن ساعيًا اإلى تخطي  ،في آأعماله الاخراجيةّ جرب آأشكالً ومناهج مسرحية مختلفة ه، اإ

هو  ، و قد برزت اإلى العلن آأولى تجاربه وحدود ما يمكن آأن يكون عليه المسرح وخلق تجارب مسرحية مؤثرة

يةّ لمسرحه "الدكتور فوست" التي تعتبر المرحلة التأأسيس   في جامعة آأوكسفورد البريطانيةّ حيث آأخرج مسرحيةّ

م 7142م، و جاءت بعدها مسرحيةّ )خاب سعي العشاق( لشكس بير في س نة 7140و كان ذلك في س نة 

التي اعتمد فيها على آأسلوب الارتجال و ردود الأفعال، " غير آأنّ تجاربه الهامة في الإخراج المسرحي لم تبدآأ اإلّ 

و بعد خمسة عشر عاما من العمل المتواصل في اإخراج مختلف آألوان المسرحياّت القديمة و م 7122مع عام 

الحديثة، المأأساويةّ و الملهاويةّ، الاجتماعيّة آأو الواقعيّة آأو الرمزيةّ آأو التجريديةّ، عندما دُعي اإلى فرنسا لإخراج 

  2تلفة"لخلفياّت الثقافيةّ و المسرحيةّ المخ مسرحيةّ جان جنيت )الشرفة( ، و عمل مع مجموعة من الممثلّين ذوي ا

لكن مسرح بيتر بروك يدور في فلك ثلاثيّة هي )ممثلّ/مخرج/جمهور( آأمّا بخصوص الجمهور فهو المقياس الأوحد 
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 ترجع ناه لنجاح اإي عمل و المحفزّ له، حيث يضعه في قلب التجربة المسرحيةّ، و في هذه الحالة جلده يقول " 

 حياته، في فسه،ن  في يءء يتغير آأن يود هل شروطه؟ في تغيير آأي يود هل المتفرج، اإلى ىآأخر  مرة المشكلة

ذا مجتمعه؟، في  آأضواء ،مقرب منظار قاس، امتحان هو حيث من للمسرح، بحاجة ليس فهو يريد يكن لم اإ

 بحاجة بحيص  لن الحالة هذه في.  كله هذا المسرح يكون آأن يود قد آأخرى نّحية من.  للمواجهة مكان كاشفة،

نه منه، يس تخرجه يءء لكل بحاجة لكنه فقط، للمسرح لىو  يخدش، الذي الأثر اإلى ملحة بحاجة اإ  يبقى آأن اإ

لّ انه عضو 1"يزول ول الأثر، هذا ، آأمّا فيما يخص الممثلّ، الذي يعتبر حجر الزاويةّ داخل العمليّة الاخراجيةّ، اإ

دور الممثل يعتبر حيويًا و عليه ف علق بتنس يق الجهود بين الأعضاء، نفسه خادماً للفرقة، مهمته تت في فرقا و هو

ثرائه بتجاربه الخاصة ويعزز آأدواره الدرامية والتشخيصية م المثلّ عرض المسرحي، حيث يقومجلاح آأي لإ  ن باإ

روك حيةّ، لأنّ الممثلّ بالنس بة لبيتر ب اكرة جيدّ لذ خلال اإحساسه الداخلي عبر معايشة صادقة واس تغلال 

يجب آأن يكون قادرا على " نقل فكرة ما، كما يجب آأن يكون الانطلاق دائما من فكرة آأو رغبة يسعى لإبرازها، 

مكانيةّ  حتّ و لو شّحت الوسائل ، حتّ ولم يكن لديه سوى آأصبعه، او نبرة صوته، او صرخة ، آأو حتّ اإ

سرح الموروث بدائل للم بيتر بروك رض و في مشواره الإصلاحي الثوري على المسرح التقليدي ع . 2التصفير"

اف و عليه جلد آأنّ قد مزّي بين آأربعة آأوصانطلاقا من تجاربه، و في نفس الوقت آأثبت رؤيته الاخراجيةّ 

 للمسرح:

 : théâtre Rasoir)المميت(  المسرح الممُل -7

يثير المشاعر آأو  ع آأنيس تطيبشكل عام، ل ، لأنةّ بكل بساطة الذي يعتبر بالنس بة لبيتر بروك مسرحًا رديئاً 

نه في كثير م ،يثقف ، ثابتةيه دائما ف  متكرر وباهت، حيث القواعد  ن الأحيان ل يس تطيع حتّ آأن يسلّي بل اإ

ثارة التفكير و غايته يكتسي الصبغة البورجوازيةّ زعاج آأو اإ تفرّج بالإحساس ، ما ينعكس على الم الإطراء بدلً من اإ
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نتاج التقاليد د، بذلك هو فكري حقيقي دون تأأثير عاطفي آأو بالراحة عادة اإ ون مسرح تقليدي حيث يتم اإ

ثارة الم ، فهذا النوع من المسرح و مهما كان شكله آأو منهجه التساؤل عن سبب ذلك شاعر آأو لم يعد يسعى اإلى اإ

زعاج الجم  نه  ،هور، بل آأصبح غارقاً في العاداتالمفاجأأة آأو اإ داً، لكنه قد يبدو جي الذي يت،الم سرح ذلك الم اإ

، هذا المسرح الذي خصّص له فصلا كاملا في كتابه " الفضاء الفارغ  "  و خالٍّ من المعنى والعاطفة والحياة

الذي تناول فيه "العناصر التي تحوّلت الى تقاليد و آأعراف في العمل المسرحي و التي تدمّر جوهر الظاهرة 

قدته قرته بطة التي تسّربت اإلى  الكثير مما يسمّى بالمسرح و آأفالمسرحيةّ بابتذالها و تجاريتّها... و العوامل الها

هذا ما يسمّيه بيتر بروك المسرح الميتّ آأو المميت آأو الممل، يجده في تعارض تام  1على الفاعليّة و الخصوبة"

ليه بكامل طاقاته الابداعيّة، التنظيريةّ  مع المسرح الحي الذي يسعى اإ

  : Le théâtre sacré .المسرح المقدّس -0

ذلك رفع مس توى الروح  غايته في يسعى اإلى الحقيقة الروحية آأو الميتافزييقيةالذي يرى فيه بيتر بروك مسرحًا 

، هو رةوهو بذلك ليس مسرحًا ديني ا بالضرو. ها، آأو حتّ المعنى العميق لوجودغموضها ، واس تكشافالبشريةّ

ظهار ما  ل يقتصر علىيعني آأن هذا النوع من المسرح "المسرح الذي يحاول الوصول اإلى ما هو غير مرئي، ما  اإ

دراكه ممكناً هو غير مرئي فحسب، نه يوفر آأيضًا الظروف التي تجعل اإ ، هذا المسرح يراه بيتر بروك آأنهّ 2"بل اإ

شيء يةّ، الالمسارح الطقوس يّة اليونّنيّة والهنديةّ، كما الافريق  يندرج في اإطار تقاليد بعب الأشكال القديمة، مثل

ما يثير ة ذكرهم  قائلًا "الافريقيّ  تالذي لحظه في تنقلاته عبر بقاع العالم و في آأحد حواراته و بخصوص المجتمعا

يهم آأي فكرة عن آأشخاص ليس لد ل تزال حية تمامًا، وهناك اهتمامي في آأفريقيا هو آأن بعب المجتمعات التقليدية

نهم غير متحزيين ولكنهم ق المسرح لعالم الخيالي. ولهذا ا من الانتقال من العالم اليومي اإلى ريبون جدًاكما نعرفه. اإ

                                                           
 12ص ،1991للكتاب، المصريّة العامة الهيئة المسرح، و التجريب حافظ، صبري 1 

2 Peter Brook. Espace vide. Ecrit sur le théâtre. Éditions du Seuil, 1977.P68.. 
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نهم منفتحون ولكنهم ل يرضون بسهولة .مليئة بالأساطير والأغاني والدين والطقوس السبب، فاإن خلفيتهم  1 "اإ

 .دي" الكتكالي الهنخاصّة مسرح "النو اليباني" علما آأنهّ لم يخفي تأأثرّه بمسارح آأخرى مثل  مسرح "

   Le théâtre Brutالمسرح الخام 

المسرح ) مثل المسارح  الأخرىليس بروك،  هذا النوع من المسرح هو قيد التجس يد لأنهّ بيتر  حسب

ريزي وخالٍّ غ المباشر آأو المسرح المقدس آأو المسرح الميت(، ولكن يمكن ربط هذه الفكرة ببحثه عن مسرح

 للحياة امالخ الطاقة من طاقته يس تمد عفوي، جسدي، شعبي، زخرفة، بدون مسرح ، بمعنىمن التكلف

ر الفجة، التي يتعلق بأأدنى آأشكال الصو  احتفال حسب بيتر بروك، وهو  يعدُّ هذا المسرح بطريقة ما،اليومية 

َ  قوى الأكثر وحش ية. وهذه القوى الوحش يةلل بل هي صوراليست صوراً في الحقيقة،  بالسخرية.  حتما لتقاب

لهذا يعتبر هذا  ،لقوى الوحش ية التي تعبر عالمنا. وهي تحتفي بقدرتنا على الرد عليها بالسخريةلذا فهيي صورة ل

نمّا يعود اإلى المنابع الشعبيّة في المسارح البدائيةّ  المسرح " البديل الذي ل يرتدَُّ اإلى روح الشعائر والطقوس و اإ

م بتقشّفها و بساطتها الكثير   2غير كل ما هو جوهري" من الشكليّات و ل تستبقيالتي تنتقل بين القرى و تحطِّّ

حى من مسرح مس توو عليه جلد هذا المسرح عند المخرج بيتر بروك يستند اإلى كل ما هو شعبي لذلك هو  

 .يرك والكوميديا. وهو متاح للجميعالشارع والكاباريه والس

 : Le théâtre Immédiatالمسرح المباشر )الحي(  

المسرح  المسرح الأكثر تجس يدًا لتطلعّاته الاخراجيةّ من حيث هو جوهر تصوّر بيتر بروك في يعتبر هذا المسرح

ذا فنٌّ حي، عميق عمق الإنسانية، بس يط وحقيقي، بالتالي فهو  الخالص بكّل ما تحمله الكلمة من معنى، هو اإ

طار رؤييندرج عنده  سرحيةّ ، يسعى دائما اإلى الأصالة في التجربة الم   ،آأوسع لمسرح حي ونّبب بالحياة ةفي اإ

                                                           
1 Margaret Croydon. Conversation with Peter Brook.1970-2000.P74.  

 12-12ص 1991، للكتاب، المصريّة العامة الهيئة المعاصر، الإنجليزي المسرح في مشاهدات و دراسات المسرح، و التجريب. حافظ صبري 2 
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دراك المتلقي، هو  التي بدورها تكون خاليةّ من آأي  عناصر زائدة على الحاجة آأو حيلٍّ تعمل على تشويش اإ

مسرحٌ يتطوّر عكس ذلك حيث يسعى اإلى التأأثير المباشر عل المتلقي، هذا المسرح الذي خصّص له بيتر 

. آأثناء عرض مسرحية ما، تنشأأ علاقة بين الممثل والمسرحية والجمهور و قال عنه" بروك فصلا كاملا كسابقيه

آأثناء البروفات، تنشأأ هذه العلاقة بين الممثل والمسرحية والمخرج. المرحلة الأولى تتعلق بالعلاقة بين المخرج 

، ولكن غالبًا بقية العرض عوالمسرحية ومصمم الديكور. قد تتغير الديكورات والأزياء آأحيانًّ آأثناء البروفات م

نهاء عمله ما تجبر الاعتبارات العملية المتعلقة ما   1"ل البروفة الأولىقب بالبناء والتصنيع مصمم الديكور على اإ

يعني آأنّ كل تركزيه هو تس يير ال ني آأو الفوري على كل الأصعدة و المس تويات، و كُل ما ذُكر سلفا يمكن 

 ، مثلا فيحيث يمكن التمثيل في آأي مكان، اشر آأو الحي، منها بساطة العرضاعتباره من خصائص المسرح المب

 ن يكونآأ  ، غايته و هدفهعقدةالميكورات الد خالٍّ من كل   ،مكان طبيعيآأو حتّ  شارع، في  قاعة فارغة، 

التركزي  كما آأنّ هذا المسرح يلُزِّم الممثلّ على الحضور الحي و جوهر المسرح في التبادل الحي بين الممثل والمشاهد

 الكلي و بكل طاقته الجسديةّ ، 

 لبيتر بروك في س ياق مفهوم الفضاء الفارغ الفنيّات الاخراجيةّ

 للمسرح اصّة وللعمليّة الاخراجيةّ خ محوريًا في رؤيته"  عند بيتر بروك  مفهوما الفارغ الفضاء"مفهوم يعتبر 

، وفيماو بيّن فيه آأهم خصائصه  (. 7121“ )الفضاء الفارغ”ده في كتابه يدتح الذي اس تطاع عامّة، هذا المفهوم

“ الفراغ”ما هو المسرح؟ ما هو هذا " و من خلال الكتاب تساءل بعمق عن المسرح و عن الفضاء الفارغ

نه يءء ل يجده الأفراد  الذي يجب اقة، ول م، ول في الحانة، ول في الصدفي الشارع، ول في منازلهملؤه؟ اإ

ن آأن يحدث المسرح هو فن في الحاضر، الساحة التي يمك، على آأريكة المحلل النفسي، ول في الكنيسة آأو السينما

تحكم  يخلق حزمة من الشدة التي بفضلها يمكن عزل القوى التي ،اإن الانتباه المركزّ للجمهور،  فيها تركزي حي

                                                           
1 peter Brook.espace vide.Ecrit sur le theatre.Éditions du Seuil, 1977.P 111. 
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دراكها بشكل آأوضّالحياة اليومية  و من خلال هذا التساؤل الجوهري  ...1لكل فرد بشكل دائم، وبالتالي يمكن اإ

ذا  دراك الرؤيةّ الإخراجيةّ الثاقبة لبيتر بروك التي يعتمد فيها  على  مفهوم الفضاء الفارغ،  هو اإ و العميق يمكن اإ

مثلّ و ء الحي و المباشر و ال ني بين الم الرفب التام لكل زيف آأو حيلٍّ لصالح العمق و الجوهر، هو ذلك اللقا

فلا حاجة اإلى  ،لممثل والمتفرج في مساحة مشتركةيعني آأن المسرح ينشأأ ببساطة من العلاقة بين ا ما المتفرّج

،  ومن آأهم خصائص هذا المفهوم على المس توى الأدائي ديكورات آأو آأزياء آأو حتّ نص ليكون هناك مسرح

يد يكفي للمهمة، وذلك عبر الابتعاد عن تقال  الحضور فقط يءء، آأي بدون مسرحاً  تصنع آأن حيث يمكن،

المسرح الثابتة، المهم في العرض هو ما يقع  داخل العلاقات على آأساس ال ن و هنا، عبر اإطلاق العنان للخيال 

رغ" يقول ا، و في هذا العرض لمفهوم " الفضاء الفالمشاهد تخيل زاد نعرضه ما قلّ  كلما لأنهّ حسب بيتر بروك

نهابيتر بروك "   للصراع مكانو  للتجارب، مجال هو ملؤه، يجب الذي الفضاء ،“الفارغ الفضاء” .“قوى لعبة” اإ

بداعاً فترضي المشاعر موضوعية اإلى – المشاهدون ذلك في بما الجميع، حياة – الذاتية من الانتقال. والجدل  اإ

ن. متمزًيا موقعًا المخرج ول المؤلف فيه يحتل ل حقيقيًا جماعيًا  ومرتبط عابر، وه والزمان، المكان المحدد عملهم، اإ

ن، و بناءً على ما ذُكر سلفا يمكن القول  2"يعيشونها التي باللحظة بعصرهم، وثيقًا ارتباطًا فنيّات الإخراج عند  اإ

مكانّت ل متناهيّة، ليءالم الفارغ الفضاء غروتوفسكي مبنيّة على آأساس ، والعواطف يماءاتالإ  بظهور يسمح باإ

 والعلاقة ةاللحظ على يركز الذي الحي المسرح آأساسه الارتجال و التركزي و الطاقات الجسديةّ كما هو كذلك

  .)الجمهور( والمتفرج )الممثلّ( المؤدي بين

 

 

 

                                                           
1 Ibid. P14 
2 Ibidem. P15 
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