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Urban Identity and Occupation: A Study in Jerusalem 
Yasser Ibrahim Rajjal, Assistant Professor in Architecture and Urban Design, German Jordanian 
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  ملخص
تشھد مدينة القدس المحتلة مجموعة 
من التحولات الناتجة عن كونھا تحت 
الاحتلال، والتي أثرت على الھوية العمرانية 
 للمدينة من عدة نواح، حيث تسجل ھذه الدراسة

  :مظاھر التغيير في كل من
التغير في النسق : بنيوية المدينة .1

والنسيج والنمط العمراني المميز 
للمدينة، وتشكيل الأرض وعلاقته 
بالبيئة المبنية، وعزل المدينة عن 
محيطھا الطبيعي، وتوظيف التخطيط 
الحضري في خدمة الأمن القومي لدولة 

  .الاحتلال
ي الأنماط السلوكية والاجتماعية ف .2

التغير في الأنماط السلوكية : المدينة
والاجتماعية التي كانت المدينة قادرة 
على توليدھا أو استيعابھا، وخلق واقع 

   .جيو سياسي وديموغرافي جديد فيھا
المعاني الروحية والرمزية المرتبطة  .3

المحاولات المتعددة لايجاد : بالمدينة
معان رمزية مستحدثة في المدينة 

ود اليھودي، وانكار وتجييرھا للوج
المعاني الرمزية الموروثة والذاكرة 
 .التاريخية المسيحية والاسلامية للمكان

/ البناء"تعتمد الدراسة منھجية  
في تحديد وتحليل التحولات  " الكلي التركيب

العمرانية في مدينة القدس، وفي تحليل 
ة نطباعات المتولدلھا والا ةالمصاحب مظاھرال

يد أثرھا على الھوية تجاھھا، وفي تحد
العمرانية للمدينة، حيث تم اعتماد ھذه المنھجية 

صعوبة استيعاب الموقف  كونھا تتناسب مع
بتعقيداته وتناقضاته في ظل الظروف  جماعيال

  .التي تعيشھا المدينة تحت الاحتلال
تبين الدراسة تأثير الاحتلال ودوره 
في دعم وتشجيع مظاھر التغيير السابقة، والتي 

 يمكن بحال من الأحوال نسبتھا الى اسباب لا
وتستعرض النمو الحضري الطبيعية،  

السيناريوھات المختلفة المطروحة لمستقبل 
مدينه القدس، وتقدم توصيات عملية مرتبطة 

  . بالمحافظة على الھوية العمرانية للمدينة
القѧѧدس، الھويѧѧة العمرانيѧѧة،  :الكلمѧѧات المفتاحيѧѧة

  غلاف القدس/حاضنالمراكز الاستيطانية، 

 Abstract 
Jerusalem has witnessed a number of 

changes resulting from the Israeli occupation 
practices, which have had several impacts on the 
urban environment leading to an obvious alteration 
in the urban identity of the city. The aspects of this 
alteration include: 
1. Morphology of the city: the distinctive urban 

form, tissue and pattern of the city and 
landform and the relation thereof with the 
built and natural environment. 

2. Behavioral Aspects: these are related to the 
human relations generated by the urban 
environment besides the activities produced 
and assimilated by the city. 

3. Spiritual and Symbolic Meanings associated 
with the urban environment of the city of 
Jerusalem. 

The study adopts the “holistic constructive 
approach” as a methodology for identifying and 
analysing the urban transformations in Jerusalem. 
The visual and spatial representations of the 
transformations are identifed and the impressions 
developed towards them are recognized as well as 
their effect on the urban idenity of the city. This 
approach is considered approriate for percieving 
the collective viewpoints with their complex and 
contradictory nature resulting from the fact that the 
city is under occupation. 

The study illustrates the role of the Israeli 
occupation in supporting and encouraging these 
transformations, which cannot be related to the 
natural historic developements. It also reviews the 
various senarious of the future of the city, and it 
presents a number of  recommendations for 
preserving the urban identity of the city. 

 
Keywords: Jerusalem, Urban Identity, Israieli 
Settlements, Jerusalem Wall 
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، حمن عدة نѧوا يھاموعة من التحولات التي أثرت علمج تحت الاحتلال الاسرائيليمدينة القدس  تشھد  

منھجيѧة  اتبѧاعھѧذه التغيѧرات مѧن خѧلال  الدراسѧة، حيѧث تتنѧاول إلى تغيير واضح في ھويتھا العمرانيѧة أدتو

مكونѧة للھويѧة العمرانيѧة، ل، ومѧن ثѧم تحديѧد العناصѧر الكونھا تحت الاحتلال م مع ظروف المدينةءللبحث تتلا

 ، والانطباعѧات المتولѧدةعنھѧا لمظاھر الناتجةلمدينه القدس وا ودراسة التغيرات في مكونات الھوية العمرانية

   .فظة على ھويتھا العمرانيةصراع، ومن ثم تقديم توصيات مرتبطة بالمحاتجاھھا لدى طرفي ال

  البحث منھجية. 1

في   (holistic constructive approach)" الكلي لتركيبا/ البناء"  الدراسة منھجية تعتمد

 نطباعات المتولدةلھا والا المصاحبة في مدينه القدس، وفي تحليل المظاھر العمرانية حولاتتال تحليلو تحديد

التي تركز على الأساليب  منھجيةتم اعتماد ھذه الو .وفي تحديد أثرھا على الھوية العمرانية للمدينة، تجاھھا

 كونھا، (Jonassen, 1999)ب الفردية من خلال التجار يتبعھا الأفراد في ادراكھم للبيئة العمرانية التي

 في ظل الظروف التي تعيشھا المدينةبتعقيداته وتناقضاته  جماعيمع صعوبة استيعاب الموقف التتناسب 

عند جانبي ر المختلفة لنظوجھات ا صيغة تساعد على التعرف على حيث توفر ھذه المنھجية، تحت الاحتلال

وتحليل المعلومات  في جمع ةالتاليالوسائط تم اعتماد وقد ، اع بغرض الوصول الى نتائج موضوعيةالصر

  :بالدراسة المتعلقة

  والاتصالات لقاءاتال. 1.1

، العرب سكان المدينةمع عدد من  (unstructured) غير الممنھجة تصالاتراء عدد من الاتم اج

الاطلاع على و، الاجتماعي المختلفةعبر مواقع التواصل  من الاتصالات العديداجراء ع وذلك بالتوازي م

 حولالتي تعبر عن وجھات نظر جانبي الصراع  العديد من المدونات المنشورة على المواقع الالكترونية

 من وجھة جوانب التغير في المدينة وتأثير ذلك على ھويتھا العمرانية، وذلك بغرض التعرف على المدينة

  .مستوطنينمن مقدسيين ونيھا نظر قاط

مع باحثين  (semi-structured) شبه الممنھجة الاتصالاتأو/اللقاءات وراء عدد من تبع ذلك اج 

في  الاتصالاتأو /اللقاءات ونتائج ھذه حيث ساعدت ، شؤون القدس وھويتھا العمرانيةب وناشطين ومھتمين

من  لاً ك تصالاتالاأو /اللقاءات وشملت و، ھذه الدراسة تتناولھاالتي  لفةالمختوالأفكار تقديم تفسير للآراء 

في شؤون  باحثة(الدكتورة سلمى الخضرا الجيوسي و، )مطران الروم الأرثوذوكس(الأب حنا عطا الله 

زكي الغول و، )بيت المقدس في عمان جمعيةالسابق لرئيس ال(وم الدكتور صبحي غوشه المرحو، )القدس

مدير (المھندس عبد الله العبادي و، )1967ولى منصب أمين القدس قبل الاحتلال الاسرائيلي عام آخر من ت(

والشؤون والمقدسات الاسلامية الأوقاف  في وزارة مشروع الاعمار الھاشمي للحرم القدسي الشريف

لشؤون  نة الملكيةرئيس اللج(عبد الله كنعان و، )والمساحةالخرائط  مدير دائرة(خليل التفكجي و، )الأردنية

  :المحاور التالية مناقشة الاتصالاتأو /اللقاءات و ھذه وقد تم خلال، )في الأردنالقدس 

 عن النمو  ، وھل ھي ناتجةومسبباتھا, القدس تحت الاحتلال الاسرائيلي عمرانية في مدينةالتحولات ال

  .أم غير ذلك والتطور التاريخي الطبيعي للمدينة

 محيط المبني ومدى توافقھا مع ال, للمراكز الاستيطانية الاسرائيليةمراني الطابع المعماري والع

 .والطبيعي للمدينة

  الاحتلال الذي اقامته حكومة )جدار الفصل العنصريالمعروف ب" (حاضن القدس/ غلاف "تأثير 

  .  وسكانھا على المدينة
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 لدى كل من مجتمع  تجاھھا تولدةالمالانطباعات ، وعمرانية في المدينةللتحولات ال المظاھر المصاحبة

 .القدس العربي والاسرائيلي

 واثرھا على الھوية ،  من قبل طرفي الصراع لفة التي تم اعدادھا للمدينةالمخت الدراسات التخطيطية

 .العمرانية للمدينة

  

  البحوث والدراسات السابقة أرشيف .1.2

في مدينه القدس،  ت العمرانيةتم مراجعة عدد من البحوث والدراسات السابقة المرتبطة بالتحولا

التي تربط ھذه  تبنى وجھة النظر الفلسطينيةحيث يمكن تصنيف ھذه الدراسات الى نوعين، الأول والذي ي

بممارسات الاحتلال الاسرائيلي في المقام الرئيس، في حين ان النوع الثاني يعزي ھذه  التحولات العمرانية

ود الفعل دما بين ممارسات الاحتلال ور بيعي للمدينة، مع المساواةالتطور التاريخي الط التحولات الى مسار

القدس  لمستقبل مدينة المختلفة سيناريوھاتال مراجعة تية، اضافة الى ذلك فقد تملدى الجھات الفلسطين

مراجعة  تكما تم .واقع القدس التخطيطي انبين العربي والاسرائيلي لمعالجةمن الج التي تم طرحھاو

التلفزيونية التي اعدتھا بعض المحطات  من الصحف العربية والاسرائيلية والبرامج الوثائقيةأرشيف عدد 

طرفي يمثلون  ن، والتي شارك فيھا باحثون وناشطووغيرھا BBC Arabicو  كفضائية الجزيرة والعربية

ورة ، وذلك بغرض تكوين صالقدس الحل السياسي لقضيةمعارضين ومتحفظين على ومن مؤيدين  النزاع

التعرف على وجھات ي زمن الاحتلال، وف نةتشھدھا المديشھدتھا ولا تزال حولات التي تعن ال متكاملة

  .حولھا والمتضاربة النظر المختلفة

  العناصر المكونة للھوية العمرانية .1.3

لعناصرالمكونة للھوية في تحديد ا  )Norberg-Schults )1983 أفكارعلى  الدراسة تعتمد

  : كل منتسجل الدراسة مظاھر ھذا التغيير في حيث ،  العمرانية

وعلاقته بالمحيط النسق والنسيج والنمط العمراني المميز للمدينة، وتشكيل الأرض  :بنيوية المدينة  .1

 . المبني والطبيعي

ات وتتعلق بالعلاقات الإنسانية التي تولدھا البيئة الحضرية، والفعاليات والنشاط :النواحي السلوكية  .2

  .ھا المدينة وتستوعبھاالتي تنتج

  . لمدينة القدس عمرانيةطة بالبيئة الالمرتب المعاني الروحية والرمزية .3

اللقاءات في  ومناقشتھا التي تم الاطلاع عليھا ليل للأراء ووجھات النظر المختلفةتبع ذلك تح  

لتغيير، لھذا ا لمظاھر المصاحبةتحديد ا وذلك بغرض، أرشيف الدراسات السابقةفي و الاتصالاتو

  .لدى جانبي الصراع تجاھه ات المتولدةالانطباعو

  

  في مدينه القدس العمرانية لتحولاتا.   2

ھوية عمرانية فريدة  اإنسانية موقعاً حضرياً متميزاً ذتعتبر مدينة القدس بما تمثله من نواحٍ روحية و

ً لتفاعلات بنيوية المدينة تم اكتسابھا عبر التطور التاريخي للمدينة، حيث كانت ھذه الھوية العمرا نية نتاجا

(Morphology) المعاني الروحية والرمزية  ب، وت الإنسانية التي تولدھاأنماط النشاطابالنواحي السلوكية و

ً فريدا للمدينة الروحية والانسانية، وقد تعرضت  ،)1جدول رقم ( التي ترتبط بالمكان فكانت القدس نموذجا
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تناولت الجوانب السابقة التي ة إلى سلسلة من الإجراءات والممارسات سة الأخيرنة القدس في العقود الخممدي

ة تعكس مفاھيم بيروحي والإنساني، وأعطاھا صبغة غرفي ھويتھا العمرانية ، مما أفقد المدينة طابعھا ال

  :تبين الدراسة مظاھر التغيير على النحو التالي حيث القمع والتسلط، 

 .ة العمرانيةعناصر الھوي: 1جدول رقم 

 بنيوية  المدينة وكيةالنواحي السل المعاني الرمزية

  الذاكرة البيئية

  المكان عبقرية

  الاحساس بالمكان

  المعتقدات

  الطقوس

  النواحي العاطفية

 الانتماء

  اسلوب الحياة

  التركيب الاجتماعي

  العادات والتقاليد

  الأعراف

  القيم السائدة

الفرد ( الالتزامات الاجتماعية

  )جتمعوالم

 النمط الاقتصادي

تفاعلات المحيط المبني والمحيط 

  الطبيعي

  تشكيل الأرض

  النسق

  النسيج العمراني

  نمط النمو

  النواحي الحسية

 التنظيم

 

  بنيوية المدينة  .2.1

وما يحتويه من  (Built Environment)ترتبط بنيوية المدينة بالتفاعلات ما بين المحيط المبني 

، حيث ينتج عن ھذه   (Natural Environment)بين المحيط الطبيعية وفراغية ، وعناصر بنائي

  (Urban Tissue)، والنسيج العمراني  (Form)، والنسق  (Landform)التفاعلات تشكيل الأرض 

(Bacon 1982 and Scully 1991) . شكلت ھذه المدينة مثالاً للنمو العضوي(Organic Growth) 

ضمن إطار عام يؤكد ھيمنة الحرم القدسي الشريف ومبنى قبة الصخرة على الممتد من الأسفل إلى الأعلى، 

 ً ً بالأرض، يحتوي المدينة ويبرز قبة الصخرة  (Podium)المدينة، حيث شكل الحرم القدسي مرتفقا مرتبطا

عدا الناحية  -أھمية كبرى في  تشكيل خط السماء، حيث من الممكن رؤيتھا من كل الاتجاھات  يكعنصر ذ

عن باقي الأجزاء، كما أن تشكيل القبة وكمال  امن المدينة ويميزھ اكبير اوبشكل يبرز جزء -لية الشما

 ةفي تأكيد الطابع الكوني للمــدين، وقد ساعد ذلك سھل تذكرھا واسترجاعھاي ةتكوينھا الھندسي أعطاھا صور

(Cosmic Order)  ،(Norberg-Schultz, 1979).  

ذات مقياس سكني  -مع بعض الاستثناءات -بشكل عام القدس  نةمدي مباني الأخرى فيال تعتبر

(Residential Scale)  ًمتضاما ً متراكب ، ترتبط فيه المباني بالأرض وببعضھا البعض، مكونة نسيجا

(Compact Tissue)  تغلب عليه الصلادة والفتحات الصغيرة الرأسية التكوين والمزدوجة في كثير من

في حالات  إلا ّ ـوالذي لم يتجاوز  الثلاثة طوابق  –وت البسيط في ارتفاعات المباني الأحيان، وقد سمح التفا

  .بربط أسطح المباني بطرقات المدينة، و بالقدرة على الوصول إليھا من مستوى الشارع  ـمعدودة

تخلل ھذا النسيج مجموعة من العناصر الرأسية، كأبراج الكنائس ومنارات المساجد وأشجار ي

 في نسيج المدينة العمراني (Landmarks)السرو الرأسية التكوين،  والتي عملت كمعالم مميزة الأرز و

ً للتوجيه ). 1شـكـل رقم ( ً فراغيا  (Spatial Orientation System)شكلت ھذه المعالم المميزة نظاما

في العرض  ساكنيھا، كما ساھم تدرج طرقات المدينة عينأدرجة عالية من الوضوح في   أعطى المدينة
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أعطت التنويعات الفضائية ووالأھمية ودرجة الخصوصية ، في تدعيم ھذا النظام الفراغي وتقويته ، 

، شعوراً بالدفء والحنين انعكس ايجابيا على سكان )2شـكـل رقم ( وتداخلات الضوء والظل والكثافة البنائية

  . المدينة وارتباطھم بھا 

 
ية وتداخلات الضوء التنوييعات الفضائ: 2شكل رقم 

 .في مدينه القدس ةالبنائي والظل  والكثافة

: المصدر

http://estadak.net/forum/index.php?showto

pic=48801  

النسيج العمراني المتراكب وقد تخللته أبراج : 1شكل رقم 

في  مساجد والتي عملت كمعالم مميزةال الكنائس ومنارات

  .دينةنسيج الم

 .Tal, Duby., and Moni Haramati: المصدر

(1997). 

  

خارج الأسوار، حيث شھد الربع  لتشمل مجموعه من القطاعات الجديدةالقدس القديمة  مدينه نمت

لتابعة الإنشاءات ا من الأحياء العربية والتي تخللتھا بعض من القرن التاسع عشر ظھور مجموعة الأخير

، والتي آلت إليھا بالشراء أو من خلال الھبات العثمانية لأراضي الدولة، كما  للكنيسة المسيحية المقدسية

، )2000التفكجي ( شھدت نفس الفترة ظھور عدد من الأحياء اليھودية خارج الأسوار من الناحية الغربية

نمواً يحترم  1948ائيلي للقطاع الغربي من القدس عام الاحتلال الإسرالى ما قبل وقد كان نمو المدينة 

ً مع النسق والنسيج والنمط العمراني للمدينة وإن كان والاستمرارية في التطور،  في  أكثر حداثةمتناغما

  ).4و  3شكل رقم ( طابعه

دينة ببضع سنوات، حيث تطلبت عملية بدأ تشويه ھذا التناغم قبل احتلال القطاع الغربي من الم

  ،من خلال الحرب النفسية وتخريب البنى التحتية تھجير السكان العرب  لسيطرة اليھودية على المدينةا

من المنشآت العامة الحكومية والتجارية والسياحية والدور السكنية خارج  وتزامن ذلك مع تدمير مجموعة

إلى مغادره بيوتھم، فتحولت  من المدينة ن العرب من سكان القطاعات الجديدةالكثير مبالأسوار، مما دفع 

شائكة، ودور مھجورة، تفصلھا مجموعات كثيفة من الأسلاك ال  ھذه القطاعات إلى خرائب متناثرة وأحياء

بعد سيطرة القوات الإسرائيلية على معظم ھذه  تامة وقد زال التناغم في بنيوية القطاعات الحديثة بصورة

من  منھا، فتحولت في غضون أشھر قليلة %80ون حوالي ، والتي كان العرب يمتلك1948القطاعات عام 



 الرجال

6 
 

) داخل الأسوار(السكان الى مناطق تواجد يھودي بحت،  في حين بقيت البلدة القديمة  تنوعةقطاعات م

خارج الأسوار تحت السيطرة العربية، وتم إنشاء جدار فاصل على  وبعض الأجزاء من القطاعات الجديدة

  .العربي والإسرائيلي طول خط الھدنة بين الجانبين

 

 

وبشكل متناغم مع النسق  مدينةنمو ال: ب/ 4شكل رقم 

أكثر وإن كان  النسيج والنمط العمراني في البلدة القديمةو

 في طابعه حداثة

 النمط والنسيج الحضري في البلدة القديمة: أ/ 4شكل رقم 

  ) داخل الأسوار(

  .Tal, Duby., and Moni Haramati. (1997): المصدر

إلى وقوع باقي فلسطين تحت الاحتلال الإسرائيلي فأصبحت  1967أدى العدوان الإسرائيلي عام 

ً لتطببأكملھا القدس  مدينة تم إزالة الجدار الفاصل بين شطري يق القوانين الإسرائيلية عليھا، وموضعا

ً  مباشرة المدينة، وتم  -31لرسمي للقدس كان في ، في حين أن الضم ا" بأرض إسرائيل"ربط القدس عمليا

 (Kutcher, 1975) عندما تم إعلان القدس الموحدة عاصمة ومقراً لرئيس الدوله وللمحكمة العليا 7-1980

من الإجراءات التي أدت إلى  سلسلةإلى  اعاتھا المختلفة القديمة والجديدةوقد تعرضت مدينه القدس بقط

 :و التاليفي بنيوية المدينة وعلى النح تحولات كبيرةاحداث 

  : عزل المدينة عن محيطھا الطبيعي .2.1.1

تطبيق القوانين وتم  1949-12-11تم إعلان القطاع الغربي من المدينة عاصمة لدولة إسرائيل في 

رة مساحات واسعة من أراضي الذي  سمح بمصاد "قانون أملاك الغائبين"، ومن ضمنھا  الإسرائيلية عليه

من المباني الحكومية  مت إزالتھا بالكامل لإنشاء مجموعةالتي ت الشيخ بدر ھا قريةمحيطھا، ومنو المدينة
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ضخم، فتم إخلاء  واكب ذلك نشاط عمراني  ).2000التفكجي، ( كالكنيست ووزارة الخارجية ، عليھا

مجموعة من المراكز الاستيطانية  نھا العرب مسلمين ومسيحيين لاقامةسكا القطاعات الجديدة من غالبية

متطلبات لمراكز الاستيطانية بشكل يراعي التم تخطيط ھذه اولاستيعاب المھاجرين اليھود،  الجديدة

 العربيةتحصين دولة الاحتلال من التحركات الجماھيرية والعمليات الفدائية و" للأمن القومي"الاستراتيجية 

شكل ( متة ومنغلقةعسكرية الطابع ذات جدران حجرية شاھقة مصھذه المراكزحروب مستقبلية، فكانت  وأي

نة، عملت ھذه تمثل جميع معاني الانتھاك والعدوان والھيم عقده الاضطھاد، وبشخصية تعكس، )5رقم 

، )2جدول رقم (متتالية من الأطواق  ة المدينة من جميع الجھات بمجموعةعلى إحاط المراكز الاستيطانية

ً عضويا أدت إلى عزل المدينة  ، وقد )6شكل رقم ( من معظم الاتجاھات عن محيطھا العربي وحجبھا بصريا

  .أدى ذلك إلى تغيير خط السماء في الاتجاه الغربي

المراكز  :(Rajjal, 2001)  ھي ثلاثة أنواع رئيسية الىيمكن تصنيف المراكز الاستيطانية 

 جغرافيةبمدلولات  المكانية متع المراكز الاستيطانية، حيث تتقائديةوالع والوظيفية الاستيطانية المكانية

عازلا، دفاعيا نطاقا امنيا   مع الأودية المحيطةشكل يتميزھا بنطاقھا الجبلي والذي ، من حيث  استراتيجيةو

، مقاومة الحصار لفترات طويلة والتي تمكنھا من، المختلفةوالنجاة ھذه المراكز سبل الحياة في كما تتوافر 

 المراكز الاستيطانيةبين أنواع من  الاستيعابيةدا والأكبر في طاقتھا وتعتبر ھذه المراكز الأكثر عد

وتحسين يھا بعد أن جذبتھم الحوافز الاقتصادية كالمساعدات المالية، عل، نظرا لاقبال المستوطنين الإسرائيلية

  .، والخصم الضريبيمستوى المعيشة

توطنين في العمل للمس بالقرب من مراكز العمل، لتوفير فرصالمراكز الاستيطانية الوظيفية تقام 

 ھدف ھذه المستوطنات الى نفي الصفة العسكريةو ت والزراعية والصناعية والعسكرية،المجالات السياحية 

جتمع مدني منتج، بينما يشير الواقع إلى عكس ذلك نظرا لھيمنة العسكرة ملمجتمع الاسرائيلي وتقديمه كعن ا

  .بوجه خاص راكز الاستيطانيةلموفي ابشكل عام الاحتلال  دولةفي على كافة مناحي الحياة  

نظرا لاستھدافھا المستوطنات، أنواع من أخطر والعسكريةلعقائدية المراكز الاستيطانية اتعتبر و

الأصولية التي الاتجاھات الأيديولوجية  والمستوطنون ذواليھا حيث انتقل ، القديمةفي البلده  الأحياء العربية

يعتبر غلاة المتطرفين اليھود الفئة و ،"شعب إسرائيل فقطإن أرض إسرائيل ھي ل"تتمحور حول فكرة 

 تاريخيةاستبدال المعالم الالتي قامت ب، و(Ju'beh, 2001) الأسرع نموا بين المستوطنين في ھذه المراكز

  ).7شكل رقم (عنھا  غريبة  بأخرى للمدينة والتراثية

  .القدس ةحول مدين الأطواق الاستيطانية: 2جدول رقم 

  .2000 التفكجي، خليل، الاستيطان الجغرافي والديمغرافي وأخطاره في قضيه القدس، :بتصرف عن
  حول المدينة: الطوق الأول

، بسكات زئيف، الجامعة العبرية/ رامات أشكول، جفعات ھمغتار، التلة الفرنسية، )داخل الأسوار(الحي اليھودي 
 .، وجيلولشرقيةاموت، ريخس شعفاط، تلبيوت ابسكات عومر، النفي يعقوب، ر

 ضمن مجال القدس الكبرى: الطوق الثاني
، علمون، )آدم(، كفالر ادوميم، جبعات زئيف، ھار شموئيل، جبعات بنيامين  Eمعاليه ادوميم، مشور ادوميم، خطه 

  . جفعون حدشاه، وھارآدار
 الطوق الثالث 
 .بات، مشروع شارون، والبوا)جبل أبو غنيم(، ھارحوماه البوابة الشرقية
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 سلسله من الأطواق الاسستيطانية: 6شكل رقم 

 و التي تفصلھا عن محيطھا العربي لمحيطة بالمدينةا

طابع العسكري للمراكز الاستيطانية ذات ال: 5شكل رقم 

 الجدران الحجرية الشاھقه والمصمتة

  .Tal, Duby., and Moni Haramati. (1997): المصدر

  

  
 )داخل الأسوار( سستيطانية اليھودية في البلدة القديمةالمراكز الا: 7شكل رقم 

  .Tal, Duby., and Moni Haramati. (1997): المصدر
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الاسѧѧѧتيطاني فѧѧѧي  نشѧѧѧاطلمؤسسѧѧѧة القѧѧѧدس الدوليѧѧѧة زيѧѧѧادة ال 2011تقريѧѧѧر صѧѧѧدر فѧѧѧي عѧѧѧام  ويظھѧѧѧر

 لѧѧѧѧفأ 144حѧѧѧѧوالي   الغربيѧѧѧѧة فѧѧѧѧي الضѧѧѧѧفة المراكѧѧѧѧز الاسѧѧѧѧتيطانية الرسѧѧѧѧميةعѧѧѧѧدد  يصѧѧѧѧل حيѧѧѧѧث،  المدينѧѧѧѧة

غيѧѧر رسѧѧمية فѧѧي مختلѧѧف  اسѧѧتيطانيةالѧѧى أكثѧѧر مѧѧن مائѧѧة بѧѧؤرة  اضѧѧافةالفѧѧا فѧѧي القѧѧدس،  16مركѧѧز، منھѧѧا 

فѧѧѧي عѧѧѧام وفѧѧѧي قلѧѧѧب الأحيѧѧѧاء العربيѧѧѧة فѧѧѧي القѧѧѧدس، ليتجѧѧѧاوز عѧѧѧدد المسѧѧѧتوطنين  الغربيѧѧѧةأنحѧѧѧاء الضѧѧѧفة 

  .)2011ابحيص، ( القدس  مدينة ألف في انصف مليون مستوطن ، منھم مئت 2011

فѧѧѧѧي عѧѧѧѧزل القѧѧѧѧدس عѧѧѧѧن  ةالاسѧѧѧѧتيطاني الѧѧѧѧذي لعبتѧѧѧѧه المراكѧѧѧѧز لѧѧѧѧدور الواضѧѧѧѧحعلѧѧѧѧى الѧѧѧѧرغم مѧѧѧѧن ا

فѧѧѧي شѧѧѧقه العنصѧѧѧري الѧѧѧذي قامѧѧѧت سѧѧѧلطات الاحѧѧѧتلال بتنفيѧѧѧذه جѧѧѧدار الفصѧѧѧل محيطھѧѧѧا الطبيعѧѧѧي، فقѧѧѧد كѧѧѧان ل

، لѧѧѧى المدينѧѧѧةتѧѧѧدعيم السѧѧѧيطرة عفѧѧѧي و ،الأثѧѧѧر الأشѧѧѧد والأعمѧѧѧق فѧѧѧي تعزيѧѧѧز ھѧѧѧذا العѧѧѧزل المتعلѧѧѧق بالقѧѧѧدس 

مѧѧѧѧѧن  مسѧѧѧѧѧاحاتمصѧѧѧѧѧادرة ب 2003 طات الاحѧѧѧѧѧتلال اعتبѧѧѧѧѧارا مѧѧѧѧѧن عѧѧѧѧѧامجѧѧѧѧѧدار قامѧѧѧѧѧت سѧѧѧѧѧلولتنفيѧѧѧѧѧذ ھѧѧѧѧѧذا ال

 "حاضѧѧѧن القѧѧѧدس/ غѧѧѧلاف" مѧѧѧا يعѧѧѧرف بѧѧѧـ لاقامѧѧѧةرقية فلسѧѧѧطينية فѧѧѧي ضѧѧѧواحي القѧѧѧدس الشѧѧѧالراضѧѧѧي الأ

عائقѧѧѧا فيزيائيѧѧѧا وبصѧѧѧريا متصѧѧѧلا مѧѧѧا  والѧѧѧذي يشѧѧѧكل، كѧѧѧم 50 والبѧѧѧالغ طولѧѧѧه مѧѧѧا يقѧѧѧارب ،)2010ابحѧѧѧيص، (

مѧѧѧن خѧѧѧلال شѧѧѧبكة مѧѧѧن  - ، فѧѧѧي حѧѧѧين يقѧѧѧومالي والجنѧѧѧوبيالشѧѧѧم المدينѧѧѧة طرفѧѧѧي فѧѧѧي الأحيѧѧѧاء العربيѧѧѧة بѧѧѧين

 بتلѧѧѧѧك الواقعѧѧѧѧة" بلديѧѧѧѧة القѧѧѧѧدس"المقامѧѧѧѧة خѧѧѧѧارج حѧѧѧѧدود  راكѧѧѧѧز الاسѧѧѧѧتيطانيةربط المبѧѧѧѧ -الطѧѧѧѧرق والأنفѧѧѧѧاق 

مѧѧا بѧѧين الأحيѧѧاء لتحقيѧѧق التواصѧѧل المباشѧѧر  القѧѧدس الغربيѧѧةبѧѧالعمق اليھѧѧودي فѧѧي وداخѧѧل حѧѧدود المدينѧѧة ، 

 ،لѧѧѧѧذلك نتيجѧѧѧѧة ."اسѧѧѧѧرائيل دولѧѧѧѧةب" مѧѧѧѧا يسѧѧѧѧمى أو 1948عѧѧѧѧام  تلѧѧѧѧةاليھوديѧѧѧѧة وبالأراضѧѧѧѧي الفلسѧѧѧѧطينية المح

ألѧѧѧف  225تѧѧѧم سѧѧѧلخ أحيѧѧѧاء عربيѧѧѧة بكاملھѧѧѧا عѧѧѧن القѧѧѧدس وأراضѧѧѧي الضѧѧѧفة الغربيѧѧѧة، وعѧѧѧزل حѧѧѧوالي فقѧѧѧد 

أكثѧѧѧر  انتѧѧѧزاع الѧѧѧى اضѧѧѧافة ،بلديѧѧѧة القѧѧѧدسداخѧѧѧل الحѧѧѧدود الإداريѧѧѧة ل) القѧѧѧدس الشѧѧѧرقية(فلسѧѧѧطيني مѧѧѧن سѧѧѧكان 

)  2كѧѧѧم70(  خѧѧѧارج الأسѧѧѧوار، اي مѧѧѧا يسѧѧѧاوي 1967سѧѧѧنة  موسѧѧѧعة بعѧѧѧدال القѧѧѧدسمѧѧѧن مسѧѧѧاحة % 90مѧѧѧن 

 .)2010ابحيص، ( "اسرائيل ولةد"بـ  ودمجھا

  : في النمو الحضري الاعتبارات الاثنية  .2.1.2

ية القرن كان للأحياء اليھودية التي أقيمت خارج أسوار المدينة في نھاية القرن التاسع عشر وبدا

لبيه السكانية اليھودية لاحقا، حيث ساھم الانتداب البريطاني يھدف إلى تحقيق الغا يإستراتيجي العشرين بعد

حداث تغيير جذري للواقع الجغرافي والسكاني في المدينة لصالح المستوطنين اليھود، وذلك من خلال إفي 

حداث توجيه مكثف للھجرة اليھودية نحو القدس، ودفع إفي  "منظمة الصھيونية العالمية"مع  العمل

ة للمدينة باتجاه الغرب حيث تنمو الأحياء الاستيطانية اليھودية، مما يتيح ضم المخططات الھيكلي

إبان الانتداب البريطاني  1921القدس في عام  تم ترسيم حدود بلدية المستوطنات اليھودية إلى المدينة، وقد

في حين  ،)اتكيلومتر 7حوالي  (ر رغم بعدھا النسبي عن الأسوا ، والتي ضمت للمدينة لتشمل ھذه الأحياء

 حدود البلدية خارجالاتجاه الشرقي  في ربية المتاخمة للمدينةوالتجمعات والأحياء السكنية العبقاء القرى إتم 

    .)2000التفكجي، (

لى احدود البلدية استنادا  توسعة 1948كما واكب احتلال القطاع الغربي من المدينة في عام 

التوازن السكاني التي أعطت  اليھودي،  وذلك تحقيقا لسياسة جودمرتبطة بالو اعتبارات اثنية وجغرافية

، من السكان في المدينة %24يد نسبتھا عن لاتز ، واستھدفت تحويل العرب الى أقليةلليھود غالبية المطلقةال

استثناء  معاليھا ، كما تم ضم الأراضي التابعة للقرى العربية تجمعات السكانية اليھودية للبلديةفتم ضم ال

من ممكن لتجمعات السكنية العربية من الضم، وذلك بغرض الوصول إلى أكبر مساحة ممكنة مع أقل عدد ا

 ةعتمدت طبوغرافياتتوافق مع ذلك الھدف ، حيث  ةالسكان العرب،  وقد اعتمدت التوسعة معايير متضارب



 الرجال

10 
 

    القـدس الكبرى ةبلدي لتحديد التوسع، لتصبح مساحة ةالمواقع تارة والشوارع القائمة تارة أخرى كمرجعي

(Metropolitan Jerusalem) 840   أي ما يعادل )1999العبد، ( 1999العام كيلومترا مربعا في ،   

  . من مساحة الضفة الغربية%  15

، فقد كانت 1967أما في الجانب العربي وقبل وقوع كامل المدينة تحت الاحتلال الإسرائيلي عام 

كيلومترا مربعا،  6,5الأسوار محدودة، فلم تتجاوز  البلدية العربية مساحة الحدود البلدية خارج  توسعة

كيلومترا  135وبالرغم من المصادقة على المخطط الھيكلي الذي أوصى بزيادة حدود البلدية العربية إلى 

ذلك ذ ھذه التوصية، وقد كان لحالت دون تنفي ةإلا أن ظروفا مختلف ،)2000التفكجي، ( 1957 مربعا في عام

وخط سلبي على المدينة، ففي الجانب الإيجابي تمت المحافظة على صورتھا الآخرإيجابي وأحدھما ن أثرا

إنشاءات ضخمة ھناك تحجب الحرم الشريف وقبة الصخرة  ناحية الشرقية، فلم يتم إقامة أيمن الالسماء 

  .لعربية لاحقاغلبيتھا السكانية االمشرفة، أما الأثر السلبي فتمثل في فقدان المدينة أ

  :تقسيم المدينة . 2.1.3

لمدينة كامل ال تم إعداد مخطط جديد 1967في عام  يمةالقد ةللبلدبعد الاحتلال الإسرائيلي 

(Kroyanker, 1982) يحجب  طوقا أمنيا التلال المحيطةالمباني العالية التي سمح باقامتھا على  شكلت فيه

فيما يتعلق بتحديد  ة في المواقع الجبليةيم التخطيط العمراني المألوفمفاھبعضا من ة القديمة، وبما يخالف البلد

، وفقا لبعض الباحثين الغربيينكان يستھدف توحيد المدينة  ، وبالرغم من أن المخططمواقع المباني العالية

  .تكريس تقسيم المدينةإلى في الواقع إلا أنه أدى 

بديلا للجدار الفاصل الذي تمت إزالته  قديمةء حزام أخضر يحيط بالبلدة الإنشااشتمل المخطط و

استدعى ذلك إزالة كافة الأحياء  عن امتدادھا الطبيعي، وقد يفصل البلدةيشكل حاجزا فيزيائيا و، 1967عام 

لجنه القدس، ( "وولفسون"والمقابر المحيطة بأسوار البلدة القديمة، واستبدالھا بما يعرف بمنتزه   التاريخية

وإقامة  من الأحياء القديمة داخل الأسواركما اشتمل المخطط على إزالة مجموعة ). 8 شكل رقم( ،)1984

داخل التجمعات العربية ذات الكثافة  السكانية العالية، بدلا منھا  يھوديةال من البؤر الاستيطانية مجموعة

كانية أصبحت س خلخلةاحداث تدريجية، مما أدى الى  وتھجير واقتلاع سكانھا منھا بصورةبھدف خنقھا 

الغريب لھذه  في بحر الأحياء اليھودية، يضاف الى ھذا الطابع صغيرة جزرابموجبھا الأحياء العربية 

، حيث تختلف مباني ھذه المراكز في نسقھا ونسيجھا ونمطھا والذي يشوه معالم المدينة المراكز الاستيطانية

  .عن ذلك السائد في البلدة القديمة
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 ام الأخضر وتكريس تقسيم المدينةزالح: 8شكل رقم 

  .Tal, Duby., and Moni Haramati. (1997): المصدر

  : فرض واقع جيوسياسي جديد .2.1.4

ا حكومة الاحتلال مسألة السيطرة الأمنية على مداخل ومخارج المدينة والطرق المؤدية إليھ تولي

 العنصري،  لفصجدار المعروف بال" غلاف القدس/ حاضن "اھتماما شديدا، فشرعت في تنفيذ مشروع 

ما بين المستوطنات في الناحيتين ربط لمن الأنفاق تحت المدينة القديمة ل مجموعةنشاء إوالذي يتضمن 

العديد من  مصادرة مما استوجب، من الطرق تحت مستوى الأرض  من خلال شبكة الغربيةالشرقية و

  .لذلك احبةة المصفيلتفااء الطرق الاالأراضي العربية لأغراض إنش

 لأسباب الواقعة خلف الجدار يةشرقالحياء الأعن  البلديةالخدمات  قطع على القدس بلدية كما تعمل

، )2011احبيص، ( الجيشالإدارة المدنية في الأحياء العربية إلى ھذه نقل إدارة تم ، وبناءا على ذلك أمنية

المدن والقرى ل شرقي القدس عن في تعميق فص اھم ھذا الجدارمساھمة فاعلةيضاف الى ذلك فقد س

 أشبه ھامما جعل يم عدد من القرى والأحياء العربيةالأخرى في الضفة الغربية، وادى الى تقس الفلسطينية

يحقق السيطرة بعد سياسي  يض واقع جغرافي جديد ذفر الى ، مما سيؤدي في النھايةعتقاللامعسكرات اب

  .كانھا الأصليين منھابعد تھجير س ى المدينةالكاملة عل يھوديةال

  النواحي السلوكية    .2.2

ً في تشكيل الھوية العمرانية للمدينة ،  ً رئيسيا العلاقات والمتمثلة في تشكل النواحي السلوكية جانبا

، حيث يمكن ت التي تنتجھا المدينة وتستوعبھاالإنسانية التي تولدھا البيئة الحضرية و الفعاليات والنشاطا

فعاليات إنسانية متنوعة يؤديھا عامة الناس، بشكل يعكس أنماط  تقام عليهرح كبير كمسوصف مدينة القدس 

الحياة اليومية وما يرافقھا من نمو وتغير اجتماعي وثقافي ، فكانت القدس بوتقة للحضارات المختلفة عبر 

ومعروضات  وأشكال وملابس قاطنيھا ي التنوع في أنماط عمارتھا وألسنةالعصور، وقد ظھر ذلك جليا ف

محلاتھا التجارية، وقد شھدت فضاءات القدس الحضرية انحساراً شديداً في فعالياتھا وأنماط نشاطاتھا بعد 

  :الاحتلال، نتيجة للعزل الاجتماعي والتغير الحاد في النمط السكاني ، ويمكن عزو ذلك إلى
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  : تغيير الواقع الديموغرافي للمدينة  .2.2.1

، فقد منعت 1967و  1948القدس حدثا مرحليا يرتبط بحربي  لم يكن تھجير الفلسطينيين من

ً للقرار رقم  الصادر عن الجمعية العامة للأمم المتحدة  194حكومة الاحتلال اللاجئين من حق العودة خلافا

 يھودفي حين تم فتح باب الھجرة اليھودية وتوطين المھاجرين ال ،)1984لجنه القدس، ( 1948-12-11 في

غربية  جرون الجدد قيما ثقافية واجتماعية جديدةوار البلدة القديمة، وقد جلب ھؤلاء المھاداخل وخارج أس

الأصول في الغالب، تعارضت مع القيم الشرقية السائدة ولم تستطع التأقلم معھا، مما أدى إلى المصادمات 

اء على الحرمات اليومية بين السكان الأصليين والجدد، والى استفزاز السكان العرب من خلال الاعتد

ً للاحتكاك بالمستوطنين الإسرائيليين، مما  والمساكن بغرض قلعھم ودفعھم للھجرة وبيع أراضيھم، تجنبا

في احتلال أحد " ارييل شاروون"ساھم في تفريغ المدينة من سكانھا العرب، وقد ظھر ذلك جليا بعد نجاح 

ماعات الدينية اليھودية الج ت اعتداءات، حيث ازدادفي طريق الواد داخل الأسوارالمنازل العربية 

" شوفوبانيم"،  ، حركة اسرائيل الفتاة"كوھانيمتوراة "، "كوھانيم عطيرت: "، ومن ھذه الجماعاتالمتطرفة

  .)1999التفكجي، ( وغيرھا

 1974للعام " قانون الدخول الى اسرائيل"تم ربط  لسكانية اليھوديةا ومن اجل ضمان الغالبية

، مما لظروف التي تنتھي بموجبھا الاقامة الدائمة في المدينةا حددوالتعليمات التي ت نظمةبمجموعة من الأ

 آلاف المقدسيين لحقھم في الاقامة بسبب تواجدھم خارج المدينة بھدف العمل أو الدراسة أدى الى فقدان

ذلك رقية ضما سكانيا، فأصبح بضم أراضي القدس الش كما لم تصاحب عملية ،)2000التفكجي، (

من قبل حكومة  عليھم، مما أثر على الحقوق المترتبة فيھا في المدينة وليسوا مواطنينن مقيمي نالمقدسيو

اثبات "،  وتبع ذلك اصدار قانون ھمعديد منال للسلطات الإسرائيلية لإلغاء اقامةأتاح المجال الاحتلال، و

العرب في القدس وبين مكان  اقامة، والذي ربط بين  )2000التفكجي، ( 1997في عام  "مركز الحياة 

ر المواطن المقدسي الذي يعمل من يسكن في حدود المدينة،  واعتبل فأعطى حق الاقامة السكن والعمل،

الدائمة  مةمن المقدسيين بالحرمان من الاقا% 40ھدد حوالي دس  مجرد  زائر في مدينته، مما  خارج الق

التفكجي، ( على مدينة القدس  1950-3-31الصادر في " قانون أملاك الغائبين"تطبيق  كما تم، ھافي

، المدينة عند الاحتلال خارج، مما أدى إلى مصادرة الأراضي والعقارات التي  كان أصحابھا )2000

إذا كانت الزوجة لا تحمل ھوية  داخل المدينة الاقامةالى منع الأزواج الشابة من السكان العرب من  اضافة

   .بالنمو الطبيعي للسكان العريحد رة والقدس، مما يعزز الھج

  : تعقيد إجراءات البناء والتطوير  .2.2.2

عرقلة وتعقيد اجراءات البناء على  تعمل يةسياسة تخطيط 1967الاحتلال منذ العام  تبنت حكومة

زيادة  ةيتطلب بالضرورعلى الرغم من النمو السكاني الذي وذلك  التطوير بالنسبة إلى السكان العرب،و

لبناء أمرا شبه قيودًا تجعل الحصول على تراخيص ا عليھم سيع المشيَّد منھا، حيث فرضتوتو الأبنية

تعترف حكومة الاحتلال بحقوق  ، حيث لاالبناء عليھا رادلصعوبة إثبات ملكية الأرض الممستحيل وذلك 

ً لأراضي والعقارات باعتبارھا أرالملكية الفلسطينية للعديد من ا ً مشاع ضا ، أو )أكثر من مالك يشارك بھا( ا

وقد أدى ذلك إلى عدم إعطاء رخص بناء أو ترميم في ھذه   لوجود تسجيلات مغلوطة في المساحات،

إزالة أي تقوم بالأملاك، وبذلك دفعت سلطات الاحتلال السكان العرب إلى البناء دون ترخيص، وبالتالي 

 2011القدس الصادر عام  بلديةحكمة م ويقع ضمن ذلك قرارخيص، بدون تراو ترميمه  اقامتهتم مبنى ي

منزلاً في حي البستان، حيث تخطط السلطات الإسرائيلية الى السيطرة  88منزلاً من أصل  29القاضي بھدم 
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إضافة إلى . )2011احبيص، ( "حديقة الملك داود"على كامل الحي لإقامة حديقة توراتية فيه تعرف باسم 

الإجراءات المعقدة  اضافة الى، أو قاطنيه بأعمال مخلةّ بالأمن أي مبنى يتم اتھام مالكيهأو اغلاق إزالة 

سنوات  9بناء إلى حوالي  يحتاج الحصول على رخصة حيث، للحصول على التراخيص المطلوبة والتكاليف

ني العربي في ألف دولار أمريكي، مما يعيق النمو العمرا 20 من المتابعات المضنية والى تكاليف تصل إلى

  .المدينة

ما بين الأحياء العربية واليھودية ضمن المنطقة والتمييز في احكام البناء  عدم العدالة ذلك صاحب

ثلاثة طوابق، في بفي الأحياء العربية المسموح بانشائھا الحد الأقصى لعدد الطوابق  ديدتحتم  ، فقدالواحدة

، مما أدى إلى ارتفاع أسعار  (Coon, 1992) ھوديةثمانية طوابق في الأحياء اليإلى ذلك حين يصل 

 كما .إلى الخروج منھاالعرب  من سكان المدينةالأراضي في الأحياء العربية، واضطرار الراغبين بالتوسع 

            في المدينة زيادة على ضريبة المسقفات 2011في عام ) البرلمان الاسرائيلي(أقر الكنيست 

الواقع المعيشي والاقتصادي الذي يعيشه سكانھا العرب،  ى صعوبةيف ال، مما يض)2011احبيص، (

  .عليھم سحب ھوياتھم المقدسية في حال عجزھم عن تسديد الضرائب المتراكمة مكانيةويعرضھم لا

لتوسع لصالحة الفلسطينية الراضي العديد من الأ كما تضمنت السياسة التخطيطية للمدينة مصادرة

من قبل اصحابھا الأصليين منع استخدامھا ، وطبيعيةناطق خضراء ومحميات مواعتبارھا  العمراني

المراكز لبناء   –بعد أن تتم مصادرتھا  -الذي يتم استغلالھا ، في الوقت لأغراض البناء والتوسع العمراني

، مما يعكس التمييز الذي تمارسه سلطات الاحتلال بحق (Mier, 2006) عليھا بشكل مكثف الاستيطانية

على  ، ومن الأمثلةوتھجيرھم منھا ل عن المدينةبغرض التضييق عليھم ودفعھم إلى الرحي لسكان العربا

، وبعد ذلك مناطق خضراءواعلانه كدونما  1850تبلغ مساحته الذي ذلك مصادرة أراضى جبل أبو غنيم 

 والتي تستوعب المرحلة ،"معالي ادونيم" عليه والمعروف بمستوطنة ستيطانيةكبر المراكز الاأحد أإقامة 

 .مستوطن 45000 نحوالأولى منھا 

  :ةيانحسار الفعاليات التجارية والاجتماع. 2.2.3

 ةلتقليديا على تقييد الفعاليات التجارية والحرفية مركز التجاري للبلدة القديمةجديد للالمخطط ال عملي

ية وقدرتھا على استيعاب العديد من ميزتھا التخصصبموجبه أسواق القدس القديمة  فقدت الكثير منف، فيھا

ذلك  ، ومن المدينة الاغلاق واثرھا في انحسار الفعاليات التجارية في ، يضاف الى ذلك سياسةالنشاطات

 المدن والقرى المحيطة لمواطني السماح ، وعدمالمدينة مداخل على التفتيش ونقاط العسكرية الحواجز إقامة

 البضائع تخليص وإعاقة الأمني التفتيش الى تشديد عليه، اضافة صولالح يصعب بتصريح إلا القدس بدخول

جويلس وابو (                    الإسرائيليون التجار يستوردھا التي بتلك مقارنة العرب للتجار الواردة

 .)2008السعود، 

  المعاني الروحية والرمزية  . 2.3

بط بھا مدينة القدس وفضاءاتھا الحضرية ھناك أھمية خاصة للمعاني الروحية والرمزية التي ترت

مثالاً لتعايش الأديان  ،كونھا موئلا للديانات السماويةبسبب فقد جعلھا  في تشكيل الھوية العمرانية للمدينة،

والمذاھب والأعراق والألسنة والعادات ضمن الإطار العربي العام، وقد عمل الاحتلال الإسرائيلي على 

ومن الأمثلة على  ، (Fenster, 2004)الرمزية التي تمثل ھذا التعايش الحضاريتشويه المعاني الروحية و

  :ذلك
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  :تشويه الرموز الدينية المسيحية. 2.3.1

ة يشمل ذلك الاعتداءات المتكررة على المقدسات والرموز الدينية المسيحية، ومن ضمنھا إزال

ھا العرب المسيحيون مسيرتھم السنوية التي يجري  علي" طريق الآلام"مجموعة من الأحياء على جانبي 

بلدية القدس  يضاف الى ذلك اعلان، احتفالاً بعيد القيامة، مما أدى إلى إضاعة حدود أجزاء من ھذا الطريق

على أراض تابعة لدير  "للسيارات مركز تجاري وموقف خاص"عن مخطط جديد لبناء  2011في عام 

                من عائدات ھذا المشروع مان الدير من الاستفادة، مع حرالأرمن في البلدة القديمة في القدس

 .)2011ابحيص، (

  : الاعتداء على الرموز الدينية الإسلامية. 2.3.2

بالعديد من الاعتداءات على المقدسات والرموز الدينية الإسلامية، بھدف  الاحتلال حكومةقامت   

في موقع قبة الصخرة المشرفة، وقد تم  "كل الثالثالھي" حرم القدسي الشريف وإنشاءالاستيلاء على ال

لمسجد الأقصى توزيع صورة لكما تم  ،عن توصيات تھدف لتحقيق ھذا الأمر على أرض الواقع علانالا

تمثلّ  ةصور، ك)9شكل (في موقع القبة " الھيكل الثالث" اقبة الصخرة وأضيف اليھ المبارك وقد أزيلت منھا

ق احرلا جرت محاولةوضمن ھذا السياق فقد ، حرم القدسي الشريفاليھودية للوفق التسمية " جبل المعبد"

منبر صلاح  وطال الحريق، )1981نجم، ( ثلث مساحة المسجد فاحترق 1969-8-21المسجد الأقصى في 

، إضافة إلى احتراق المحراب والقبة الخشبية فرنجةرمز الى تحرير القدس من الالدين بما يمثله من معانٍ ت

ن مشاريع الاعمار الھاشمي بناء المنبر ضم ةترميم المسجد واعادتم ، وقد خارف الجصية وغير ذلكوالز

  .(Katz, 2003) للمدينة المقدسة

ي يستھدف تجيير الفترات كما تم إجراء العديد من الحفريات الأثرية من خلال مخطط منھج

في المدينة، وبما يشوه ويختصر الوجود  للوجود اليھودي السابق رومانيةالعربية وال التاريخية السابقة

ــ " بحائط المبكى"العربي المتواصل فيھا، فاجريت الحفريات تحت المسجد الأقصى للكشف عن ما يدعى 

، وقد تأثرت أساسات المسجد الأقصى بھذه الأعمال، مما "لحائط البراق الشريف" وھو المسمى اليھودي

  .إلى خطر التصدع أو الانھيار -مع تكرار وتعمق تلك الحفريات  -يعرضه 



 المجلة الأردنية للفنون

15 
 

  
  

  في موقع قبة الصخرة المشرفة" الھيكل الثالث"خطيط ت: 9شكل 

    http://www.arabs.com/showthread.php?1387: المصدر

  

الملاصقة  ومن ضمنھا المدرسة التكنزية لاميةتم الاستيلاء على العديد من المعالم الدينية الإسلقد 

 - للجدار الغربي للحرم الشريف واستخدامھا ككنيس يھودي، وتزامن ذلك مع فتح خندق أسفل ھذا الجدار

كنيس يھودي آخر داخله، مما أثر  قامةاو -يشكل الجدار الغربي للھيكل حسب زعم حكومه الاحتلالالذي 

تم ھدم وإزالة العديد من  حيثوأعطي ذريعة لإزالتھا،  مباني المتاخمةشائية للعديد من الالإن سلامةال على

، يضاف الى ذلك رصد ما ومساجد وأسواق وكنائس لھذا السبب المباني التاريخية من معاھد ومدارس

لإقامة مركز ديني جديد تحت الأرض جنوب الأقصى ضمن  2011في العام  أمريكييقارب  المليون دولار

مبان تلمودية تحيط بالمسجد الأقصى كمرافق للھيكل، كما تجري حفريات  ةقامة سبعمخطط يھدف الى إ

المسجد الأقصى  بالقرب منعليه " متحف ضوئي سمعي"واسعة في الموقع وجواره كجزء من التھيئة لبناء 

  .)2011احبيص، (المبارك 

يشمل ذلك ل ، وحكومة الاحتلا من قبل ممارساتللعدد من اساحات المسجد الأقصى  تتعرضكما 

ولھذا الغرض  ،الأمن ريعةذب ومنع المصلين من دخولھا في العديد من المناسباتوالساحات إغلاق المدينة 

مما يجعل رواد المسجد  مراقبة  تكشف ساحات المسجد الداخلية وما حولهرصد وفقد تم تركيب كاميرات 

 في ساحات المسجد بالملابس ريةالمجموعات العسكل اتجو ، يضاف الى ذلكتحت المراقبة الدائمة

التوجه إلى اعتماد مخطط للتقسيم الزماني والمكاني للأقصى بحيث يتم منع  ذلك وصاحب، العسكرية

اليھود وبما يتوافق ومسار المستوطنين المسلمين من الدخول الى المسجد في أوقات محددة وأماكن معينة 
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التمادي في الى  اضافة، واستفزازھم لاعتداء على المصليناو اقتحام المسجد بصورة متكررةب الذين يقومون

للسياح بصورة متنزھات عامة، والسماح فضاءات وانتھاك حرمة المسجد الأقصى من خلال اعتبار ساحاته 

  .بالغناء  والرقص الجماعي فيھا يومية

  :تغيير الذاكرة التاريخية. 2.3.3

رائيلي بتنفيذ عدد من الخطط  في القدس المحتلة الاحتلال الإس حكومة تقوماضافة الى ما تقدم، 

التي مرت عليھا  تجيير الفترات الزمنيةتزوير التاريخ من خلال ، وبھدف تغيير الذاكرة التاريخية للمدينة

من لاف الآ تنفيذ ، ومن ضمن ذلكلة تاريخية معتمدةالح الوجود اليھودي بھا، وبدون الاستناد الى ادلص

د الأقصى والبلدة القديمة بالقدس في منطقه جبل الزيتون، وذلك من ھمية حول المسجالقبور اليھودية الو

 دينةيھود عاشوا وماتوا في الملأنھا تقوم على رفات ب زعمو خلال تثبيت قوالب اسمنتية لقبور دون شواھد

 كموقعالعالم و الأولى فيالزيتون كموقع  للمقبرة اليھودية  جبلوبموجب ذلك تم اعتماد  ،نقبل آلاف السنين

  . ي لليھودوتاريخ يقوم

     "الحوض المقدس"مشروع  بالتخطيط لتنفيذ 2011في عام الاحتلال  حكومة باشرت كما

مصادرة الھوية  يھدف الى ، حيثفي المدينة يعتبرمن أخطر مشاريع التھويد، والذي )2011احبيص، (

القدس بشكل عام والمسجد الأقصى بشكل  ألةمس يحسمفرض واقع جديد عربية والإسلامية للبلدة القديمة، وال

الاحتلال  دولةالتي لا يمكن لـ "المواقع اليھودية"كل ويشمل الحوض المقدس  الاحتلال، لصالح دولة خاص

تضم  المواقعھذه وذلك على الرغم من أن  ،نوجبل الزيتون وسلوا واللطرونالبلدة القديمة، التنازل عنھا ك

مدير / خليل التفكجي ، ويعتبروالمسيحية الإسلاميةية والتراثية العربية والتاريخ الدينية عالممالعديد من ال

مفھوم الحوض المقدَّس ،  أن )2000التفكجي، ( في جمعية الدراسات العربية والمساحةدائرة الخرائط 

 تاريخي ديني بغطاء الكبرى من البلدة القديمة مساحةالتھدف إلى ضم التي سرائيلية الإيديولوجية مرتبط بالإ

طرق لتطويق البلدة الحدائق ومن الإقامة شبكة  المشروع ويشمل ،سيادة ثابتة لھا فيھا الاحتلال دولةلضمن ي

بناء حوالي مائة كنيس داخل البلدة على مل تيشكما . القديمة وإحداث تغيير جذري في الوضع القائم فيھا

في المدينة كجسر باب التاريخية معالم عدد من الھدم  الى ، بالاضافةالقديمة وفي محيط المسجد الأقصى

ضافة إلى ا ،بأعداد كبيرة دخول اليھود إلى المسجد الأقصىل بجسر دائم يتيح المجال واستبدالهالمغاربة 

جھة مستقبلية في آليات الجيش الإسرائيلي إذا دعت الحاجة إلى قمع المصلين في أي موادخول  تسھيل عملية

  . ساحات المسجد

على ذلك  ومن الامثلة، المدينة تھويد في عمليةالاحتلال باستغلال الثقافة والفن  تقوم حكومةكما 

بآخر يھودي غريب والمسيحي الإسلامي العربي  الطابع استبدال فيھاوالذي يتم " أسبوع الأنوار"احتفالات 

ا والألوان بصخب الموسيق في ظل الانشغال حيث يتم تمرير سياسات التھويدب ولا ينتمي اليھا،  عن المدينة

  .لھذه الاحتفالات المصاحبة الأنوارو

استبدال أسماء العديد من المعالم والشوارع والساحات العربية في مدينه ب الاحتلال حكومة كما قامت

مع تتوافق  التاريخية لھذه الأماكن وفرض ھوية بيئية وثقافية جديدةالقدس، وذلك بغرض تغيير الذاكرة 

              الحرم الشريف بجبل الھيكل ية، ومن أبرز ھذه التغييرات تسميةاليھود قائديةعالمفاھيم ال

(Temple Mount)حائط البراق الشريف بحائط المبكى، واستبدال أسماء العديد من المعالم ومن  ، وتسمية

التي فرضتھا  لبعض الاجراءاتملخصا  3جدول رقم ا بوابات المدينة بمسميات جديده، ويبين الضمنھ

  .ت الاحتلال بھدف تغيير الذاكرة التاريخية للمدينةسلطا
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ريخيѧة فѧي الاحتلال بھدف تغييѧر الѧذاكرة التاالتي فرضتھا سلطات  لبعض الاجراءاتملخص : 3جدول رقم 

  .القدس

  تم تجميعھا من مصادر متنوعة: المصدر
  الاجراء  وجه التغيير

في المدينة، وبما يشوه ويختصر تجيير الفترات التاريخية السابقة للوجود اليھودي السابق 
الوجود العربي المتواصل فيھا، اضافة الى تأثير ھذه الحفريات على السلامة الانشائية للعديد 

  .الانھيار، مما يعطي ذريعة لازالتھاالتصدع أومن المباني التاريخية وبما يعرضھا لخطر 

  الحفريات الأثرية 

اء من المسجد الاقصى المبارك لاستخدامه الى تخصيص اجز -في حال تطبيقه–سيؤدي ذلك 
المسلمين من استخدام ھذه الأجزاء كما ھي الحال في الحرم المصلين ككنيس يھودي، ومنع 

  .الابراھيمي الشريف في الخليل

التوجه إلى اعتماد مخطط للتقسيم 
  الزماني والمكاني للأقصى

بزعم  بدون شواھد وھمية اقبوريضم  تاريخيا لليھود، بحيثاعتبار موقع المقبرة موقعا قوميا و
  .قبل آلاف السنينفي المدينة أنھا تقوم على رفات يھود عاشوا وماتوا 

  انشاء المقبرة اليھودية الأولى

يقدم ھذا المشروع غطاءا ايدولوجيا تم من خلاله اعتبار مساحات واسعة من البلدة القديمة 
العديد  موشمل بناء نحو مائة كنيس وھد, عنھا مواقعا يھودية لا يمكن لدولة الاحتلال التنازل

  .من المعالم التاريخية الاسلامية فيھا

المباشرة في تنفيذ مشروع الحوض 
  المقدس

يشكل الحزام الأخضر حاجزا فيزيائيا يفصل البلدة عن امتدادھا الطبيعي، وتضمن إزالة كافة 
يمة، وإزالة مجموعة من الأحياء القديمة الأحياء التاريخية  والمقابر المحيطة بأسوار البلدة القد

  .داخل الأسوار وإقامة مجموعة من البؤر الاستيطانية اليھودية بدلا منھا

إنشاء حزام أخضر يحيط بالبلدة القديمة 
بديلا للجدار الفاصل الذي تمت إزالته 

  1967عام 

لتكريس ربط المكان  فنيثقافي وسياسات التھويد وتقديمھا للعالم في قالب ويتم خلالھا ترويج 
  .بالمفاھيم التواراتية

  احتفالات أسبوع الأنوار

أدى ذلك الى اعتبار العديد من المباني التاريخية كمبان غير صالحة من الناحية الانشائية، 
  . وبالتالي ھدمھا ومصادرة أراضيھا لاقامة البؤر الاستيطانية عليھا

المباني ترميم عرقلة وتعقيد اجراءات 
  دة القديمةفي البل

طابع ال لا يتوافق مع، وبطابع معماري اقامة المراكز الاستيطانية اليھودية على ھذه الأراضي
  .الموروث في المدينة

مصادرة العديد من الأراضي الفلسطينية 
  الصالحة للتوسع العمراني

 مما أفقدقديمة، تقييد الفعاليات الاجتماعية والدينية والتجارية والحرفية التقليدية في البلدة ال
  .الأسواق ميزتھا التخصصية وقدرتھا على استيعاب العديد من النشاطات

  الاغلاق سياسة

استبدال الأسماء العربية للمواقع  الأسماء العربية المسميات الجديدة
 الحرم القدسي الشريف جبل الھيكل  بمسميات جديدة

 حائط البراق حائط المبكى

 فحاره الشر الحي اليھودي

 باب عبد الحميد باب الجديد

 باب الزاھرة باب ھيرود

 باب الأسباط باب الأسود

 باب الرحمة الباب الذھبي

 باب النبي داوود باب صھيون

 المغاربه/ حطى/ باب محمد باب دونغ

 طريق الواد طريق حباي

 عقبه الخالدية طريق حشمونائيم

 دير مار يوحنا نؤوب دافيد

 حوش الشاويش عوتبيت ر
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  النقاش .3

في مدينه القدس في زمن  ي تم جمعھا عن التحولات العمرانيةمن خلال تحليل وتفسير المعلومات الت

عكس الجدلية ما وبشكل يالتباين الواضح في وجھات النظر ما بين طرفي الصراع،  ظھر جليايالاحتلال، 

الإقليمية  ت العمرانية في المدينة ومظاھرھا المختلفةولافي اسباب التح "الاسرائيلي"بين الطرفين العربي و

كان ولا  "الاسرائيلي"ن بأن الجانب الطرفي، مع اتفاق والديموغرافية والاقتصادية والسياسية والأيديولوجية

  .في ھذا الصراع يمتلك ميزان القوةيزال 

انية في المدينة بالاحتلال ة العمريربط الطرف العربي التحولات في الھوي، ففي مجال بنيوية المدينة

 عن ممارسات ناتجة زال ت ولا تكان تلك التحولات، وبأن 1967عام للقدس  الاسرائيلي للبلدة القديمة

 بھم تمثيلالى المستوطنين المفترض  لدية، اضافةوالب ات الإسرائيلية المختلفة العسكرية والحكوميةالسلط

والممارسات التي  رف الاسرائيلي القرارات التخطيطيةالط الإسرائيلي، في حين يعتبر "المجتمع المدني"

عن ما يسمى بـ  والدفاع "الأمن القومي"تطلبھا الحفاظ على  معالجات حتميةقامت بھا سلطات الاحتلال 

بأن الطرف العربي كان دائما في الاسرائيلي الطرف ويتناسى ، من الھجمات الفلسطينية" ض اسرائيلأر"

الى بعض الباحثين  وھنا لا بد من الاشارة، قه التي سلبته اياھا سلطات الاحتلالموقع الدفاع عن حقو

مع عدد من  ، بل ويعملون بالمشاركة"الاسرائيلية"الغالبية  يأالذين يخالفون ر" الاسرائيلين"والناشطين 

    ضمنھم ومن ة للمدينةالتاريخي ن العرب على تقديم دراسات تخطيطية تراعي الھوية العمرانيةالباحثي

Mier Margalit and Michael Yunan ،(Khamaisi, 2009).  

، وذلك عن التحولات في بنيوية المدينةالجانب السلوكي  ولا يمكن فصل التحولات التي اثرت في

في عزل  وجدار الفصل العنصري يطانيةتتباطھما العضوي، وخاصه فيما يتعلق بدور المراكز الاسرلا

عرب، وانحسار النشاطات في تھجير المواطنين ال سرائيليةالقوانين الابدور ، ويالمدينة عن محيطھا العرب

القدس المركز الديني والروحي والثقافي لجميع تعتبر اما في الجانب الرمزي،  .الاجتماعية في المدينة

طارئين على ھذه قوما ، في حين ان الطرف الاسرائيلي يعتبر العرب الفلسطينيين مسلمين ومسيحيين

على ولو كان ذلك فيھا،  في اعادة انشاء رموزه التاريخية والدينية "حقه"لي فھو يمارس اوبالت ،لمدينةا

 تجاه مدينة الوكالة اليھودية لسياسات ، وھذا يمثل ترجمة عمليةوفق تعبيره عليھا" الطارئة"حساب الرموز 

ً ": "ثيوذور ھيرتزل"رئيسھا  المتمثل بمقولةالقدس،  ً وقادراً إذا حصلنا يوما على القدس، وكنت لا أزال حيا

ً فيھا لدى اليھود، وسوف أحرق الآثار التي مرت  على القيام بأي شيء فسوف أزيل كل شيء ليس مقدسا

  .)1985الأحمد، ( "عليھا قرون

، فان ھويتھا العمرانية القدس تجاه مدينةآلت اليه  ذيطلاع على الواقع الوبعد الاعلى ما تقدم،  بناءاً 

تتعرض إلى أخطار كبيرة تستھدف تغيير ھويتھا العمرانية  أن المدينةفي  الطرف العربي رؤية ث يتبنىالباح

 يمكن بحال لا، وبأنه ة الطابع تعكس مفاھيم القمع والتسلطبيوإنسانية، وتحويلھا إلى مدينة غركمدينة روحية 

، ولكن إلى ممارسات الاحتلال فقط ھذه التحولات إلى أسباب النمو الحضري الطبيعيمن الأحوال نسبة 

  :تشجيع ھذا التغيير من خلالالإسرائيلي ودورھا في دعم و

مشاريع الاستيطان الإسرائيلي داخل وخارج الأسوار وتأثيرھا على تشويه النسق والنسيج والنمط  .1

المعروف بجدار الفصل " غلاف القدس/ حاضن"لـ  ، اضافة الى الآثار السلبيةالعمراني وخط السماء

فيھا  السلوكية التقليدية المتوارثة طوعلى قدرتھا على استيعاب الأنما ،يوية المدينةالعنصري على بن

 .على مر الأزمان
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، ومصادرة الأراضي قوانين البناء والتنظيم المطبقةمن خلال  يير الواقع الديمغرافي في المدينةتغ .2

 .وعدم الاعتراف بحقوق التصرف بالملكية

لاستيلاء على الحرم القدسي لتخطيط لامن خلال تھويدھا بما في ذلك  ريخية للمدينةتزييف الذاكرة التا .3

  .الشريف وبناء الھيكل الثالث

ات لھا وانطباع في مدينه القدس والمظاھر المصاحبة التحولات العمرانية 4ويلخص الجدول رقم 

لباحث من مراجعته وتحليله لنتائج حولھا، وفق ما توصل اليه االمقدسيين والمستوطنيين الاسرائيلين السكان 

لمواقع التواصل التحليليه التي اطلع عليھا، وقراءته  التي اجراھا، والدراسات السابقةوالاتصالات ت اللقاءا

  .ه العنكبوتيةكالاجتماعي والمدونات على الشب

  عنھا كان المتولدةوانطباعات الس لھا المصاحبةفي مدينه القدس والمظاھر التحولات العمرانية: 4جدول رقم 

  الباحث: المصدر
لدى  الانطباعات المتولدة

  العرب
 لدى الانطباعات المتولدة

 الاسرائيليين المستوطنين 
 التحولات الناتجة المصاحبة المظاھر

الشعور بالانتھاك، والظلم، 
   العدوان والھيمنةو

 التعايش السلمي عدم امكانية

والانغلاق،  العزلةالشعور ب
الاضطھاد  دةعقكانعكاس ل

الموروث والخوف من 
المستقبل التي يعاني منھا 
 المجتمع الاسرائيلي

ذات طابع  مبان معزولة
جدران حجرية عسكري، و
 مصمتةو شاھقة

  المراكز الاستيطانية

الشعور بالتھديد على نحو 
 دائم

تغيير الواقع الجيوسياسي  السيطرة الأمنية
والديموغرافي لصالح 

 الوجود اليھودي 

 ةالمدين ط توسعةرب
 بالوجود اليھودي

الانسحاب  امكانيةالأمل في 
الاسرائيلي من اجزاء من 

لاسوار داخل ا البلدة القديمة
 ومن القطاع الشرقي للمدينة

 امكانيةالخوف والترقب من 
بلدية عربية في اجزاء  احداث

 من المدينة

تكريس تقسيم المدينة وعزل 
المدينة عن محيطھا الطبيعي 

  يا وبصريا فيزيائ

  تغيير خط السماء 

كان العرب وتحويل اقتلاع الس
الأحياء العربية الى جيوب 

 الأوصال متقطعة صغيرة

 الاطواق الاستيطانية
وجدار الفصل 
 العنصري

الشعور بأن السبيل ھو ترك 
 المدينة

زيد الاستيلاء على م امكانية
من الأراضي والعقارات 

 العربية

تجميد عمليات البناء 
 وير في الأحياءوالتط

   العربية

انحسار الفعاليات التجارية 
 والاجتماعية

تعقيد اجراءات 
الحصول على رخص 

 البناء

التطلع الى ھدم الأقصى  الخوف من ھدم الأقصى
 وانشاء الھيكل الثالث

الاعتداء على الرموز 
والمسيحيه الاسلامية الدينية

الطابع  تحويل
الروحي والانساني 

 الى طابع للمدينة
 غربي

الرغبه في تثبيت يھودية  ن تھويد المدينةالخوف م
 المدينة

  تغيير اسماء المواقع 

 تغيير الذاكرة التاريخية

تجيير الفترات 
 التاريخية السابقة
 للوجود اليھودي 
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  خاتمه .4

عن الاحتلال الاسرائيلي لمدينه  عرض السابق تشخيصا موضوعيا لطبيعة التحولات الناتجةيقدم ال

مراجعة ل ھناك ضرورة، كان في ضوء عدم توازن ميزان القوى بين طرفي الصراعالقدس، و

بغرض تقديم تصورات لانقاذ الھوية ، السيناريوھات المختلفة المطروحة حول مستقبل البلدة القديمة

 ;Bar, 1993)ما يلي ھذه السيناريوھات، والتي يمكن تلخيصھا ك احدىمن خلال افتراض  للمدينة العمرانية

Ashour, 2012; and Wasserstein, 2002) :  

 .(Internalization / special international system) تدويل البلدة القديمة .1

 .(Joint sovereignty)  سيادة مشتركة عربية واسرائيلية على البلدة القديمة .2

  (Division of sovereignty) "اسرائيلية"تقسيم السيادة في البلدة القديمة الى مواقع عربية واخرى  .3

  ةالقديم ةالبلد منح اي من طرفي الصراع حق السيادة علىعدم  .4

(Non – sovereign zone for any party). 

، وبما يتوافق مع  (Absolute Israleli sovereignty) مطلقة على البلدة القديمة "اسرائيلية" ةسياد .5

" إسرائيل" :الاحتلال بنيامين نتنياھو رئيس الوزراء حكومة الذي يؤكدهرسمي الاسرائيلي الخطاب ال

  ).2011ابحيص، (وأن قدسا مقسمة تعني قلبا ضعيفا , بلا القدس كجسد بلا قلب

لدى كل من طرفي  جھات النظر بين المكونات المختلفةو في قد وجد الباحث وجود تباينات جليةو

الذين تم الاطلاع على " الإسرائيليين"ناريوھات، حيث وجد الباحث بأن غالبية الصراع حول ھذه السي

وآرائھم في المدونات ومواقع التواصل الاجتماعي يؤيدون السيناريو الخامس الذي يعتبر  ةدراساتھم المنشور

 بأو استيعا دمج ة، مع امكاني"دولة إسرائيل"القدس بقطاعيھا الغربي والشرقي مدينة موحدة ضمن 

 بممارسة لھاوالسماح  ،"القدس الموحدة" العربية في البلدة القديمة في الحياة البلدية لمدينة السكانية" ةالأقلي"

سيناريوھات مختلفة  ونيؤيد"  الاسرائيليين"، على الرغم من أن بعض الباحثين فيھا" الثقافية" انشاطاتھ

العرب الذين تم التواصل معھم سيناريو  غالبية ، في حين يقدمد الفلسطينيحترم الوجوت لمستقبل المدينة

 يجب أن تكونعليھا  ة بما فيھا البلدة القديمة عاصمة لدولة فلسطين وبأن السيادةسادس يعتبر القدس الشرقي

الخامس الذي الأولى، ورفض تام للسيناريو  السيناريوھات الأربعة الغالبية على تحفظمطلقه، مع  فلسطينية

التي تم التواصل معھا  رأي الغالبية العربية الاحتلال، وتتبنى ھذة الدراسة لقة لحكومةطالم يعطي السيادة

  .فلسطين عتبار القدس عاصمة لدولةبا

لا يمكن من تبني وجھة نظر الباحث حول الذي يميل الى جانب الاحتلال وحيث ان ميزان القوى 

قابلة للتطبيق في ضوء الواقع الحالي ال قتراحاتمن الا ، تقدم الدراسة مجموعةفي المستقبل المنظور المدينة

  :تقترح الدراسة ، ففي مجال بنيوية المدينةعليھا المطبقة وبما يتماشى مع القوانين للمدينة

 لاعادة مقترحات تخطيطية مع للمدينة (counter master plans)  اعداد مخططات ھيكلية بديلة .1

، تعمل من المدينة مع القطاعات الجديدة ةاقتصاديتماس  ، من خلال ايجاد مناطقالتوازن السكاني فيھا

 ".القدس بلدية"ى ايجاد فرص عمل للسكان العرب داخل حدود عل

ما بين  الحصول على التراخيصواجراءات  للمساواة في الاحكام التنظيمية" بلدية القدس"مقاضاة  .2

الى مقاضاتھا ايضا فيما يتعلق  ةاضاف، بھةالمتشا المناطق العربية والمناطق اليھودية ذات الطبيعة

تي اصبحت خلف الو التابعة للمدينةفي المناطق  ولياتھا في تقديم الخدمات البلديةبتنصلھا من مسؤ

 .في عرض ذلك واستخدام وسائل الاعلام الدولية، جدار الفصل العنصري
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مستوطنات وبناء الجدار الفصل العنصري كل من  بخصوص عدم شرعية توظيف القرارات الدولية .3

 . في وسائل الاعلام الدولية

والذي  ،القدس في الفلسطيني الإسكان مجلس إغلاقب الاحتلال لالغاء القرار الاداري  حكومة مقاضاة .4

  .بتمويل مشاريع الاعمار في المدينةيقوم 

  

الإجراءات الھادفة إلى عدم تفريغ عدد من أما في النواحي السلوكية فتدعو الدراسة إلى اتخاذ 

  :، ومنھاكانالس

 دولةالأملاك العثماني لاستصدار سندات ملكية لجميع العقارات التي لا تعترف  مراجعة سجل .1

   .التھديداتبحقوق ملكية الفلسطينيين لھا، إضافة إلى حماية الممتلكات الحالية من الاحتلال 

 الملكيات اياضلق ظيمية وھندسيةوتن تقديم حلول قانونيةل تخطيطيةو قانونية خبرة مكاتب توظيف .2

  .وبما يتوافق مع القوانين المطبقة، )المشاع( المشتركة

 تھجير مكافحةوالتي تقوم ب القدس في القانوني الدفاع مؤسساتتوجيه الدعم المالي واللوجستي ل .3

 نزع، ووالمواطنة والاقامة، واثبات مركز الحياة املاك الغائبين، قضايا في خاصة القدس، مواطني

  .الأراضي ةومصادر ،الھويات

  

  :إلى تدعو الدراسةفالمرتبطة بالمدينة،  أما في مجال المحافظة على الرموز الروحية والتاريخية

بشكل عام  البلدة القديمةعلى المستوى الدولي للمحافظة على  متطورة تصميم وتنفيذ حملة اعلامية .1

المدينة العمراني إجراءات تھدف إلى تغيير واقع  ، لمنع أيوالحرم القدسي الشريف بشكل خاص

 .والروحي والانساني

، يتم بموجبھا تحديد المواقع والمباني إعداد دراسات ميدانية معمارية وتاريخية وقانونية واجتماعية .2

الحفاظ على ھذا التراث الحضاري الإنساني من خلال الإعمار  المھددة، وتقديم تصور شامل لعملية

  .لمدينةني الشامل لالطارئ للمباني المھددة، والإحياء العمرا

العلمية التي تعمل على تسجيل وتوثيق وترميم المباني في والبرامج تشجيع ودعم الباحثين والھيئات  .3

 يتم التي المنازل عدد وزيادة عملھا لزياده نطاق ي لتلك الھيئاتلالما تمويلال توفير، والبلدة القديمة

ياء مدينه القدس القديمة المدعوم من الصندوق ، ومن ھذه البرامج برنامج إحأعمارھا تأھيلھا واعادة
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  ملخص

ھدفَ البحثُ إلى استقصاءَ مفھومُ الصّورةِ       
الدراميѧѧّةِ فѧѧي الѧѧنصِّّ المسѧѧرحيِّ بوصѧѧفِهِ مدونѧѧةً 
أوليѧѧѧةً لخطѧѧѧابِ العѧѧѧرضِ المسѧѧѧرحيِّ ، وجѧѧѧودةَ 
الѧѧنصِّ المسѧѧرحيِّ تتمثѧѧلُ فѧѧي قدرتѧѧهٍ علѧѧى إثѧѧارةِ 
الصѧѧѧѧѧّور الدراميѧѧѧѧѧّةُ ، فھѧѧѧѧѧي المحفѧѧѧѧѧّزةُ للرّؤيѧѧѧѧѧةِ 
الإخراجيةِّ للعرضِ المسرحيِّ كونه يتشѧكّلُ مѧن 
صѧورٍ سѧمعيةٍّ وبصѧريةٍّ تفتѧرض وجѧود مرسѧѧِلٍ 
ورسالةٍ ومرسَلٍ إليه، من خلالِ خاصيةِّ التبّادلِ 
الحѧѧѧѧواريِّ وخاصѧѧѧѧيةِّ التجّسѧѧѧѧيدِ الѧѧѧѧذي يرتقѧѧѧѧَي 
بدراميةِّ النصّّ، ولمِا تنطѧوي عليѧهِ مѧن وظѧائفَ 

جانѧِبِ قيمتھѧِا تكسبهُ قيمѧةً دراميѧّةِ وجماليѧةً إلѧى 
التوَاصُلِيѧѧѧَّـةً والتعبيريѧѧѧّةِ والدلاليѧѧѧّة، آخѧѧѧذاً بعѧѧѧينِ 
الاعتبѧѧѧѧارِ إسѧѧѧѧتراتيجيةَّ التلقѧѧѧѧّي كمعيѧѧѧѧارٍ لѧѧѧѧذلكَ، 
. ومبتغًى في الفھمِ والتحليلِ واستخلاصِ النتѧائج

ممѧّا يمنحَُھѧا القѧѧُدرَةَ علѧى خَلѧѧقِ اسѧتِجابةٍَ تفَاعُلِيѧѧَّةٍ 
صѧورةِ الدراميѧّةِ كمѧا يعѧدّ اعتمѧادُ ال. مع المُتلَقѧَّي

معيѧѧѧاراً نقѧѧѧدياًّ فѧѧѧي الخطѧѧѧابِ المسѧѧѧرحيِّ أمѧѧѧرًا 
ضروريٍّا لإبرازِ الأدواتِ الجماليѧّةِ الناظمѧةِ لѧه، 

الباحѧѧث فѧѧي سѧѧبيل ذلѧѧك أمثلѧѧة  وقѧѧد اسѧѧتعرض
توضѧѧѧѧيحية منتقѧѧѧѧاة ، ومسѧѧѧѧتنبطاً نتائجѧѧѧѧه مѧѧѧѧن 
مؤشѧѧرات الإطѧѧار النظѧѧري والمѧѧنھج الوصѧѧفي 

  .التحليلي
الѧѧنصُّ  الدراميѧѧّةُ، الصѧѧّورةُ  :مفتاحيѧѧةالكلمѧѧات ال

، نظرِيَّةُ التلّقَِّي ، العرضُ المسرحيُّ   . المسرحيُّ
 

  
  

    
Abstract  

This paper aims at researching dramatic image and 
studying it as the seed for the theatre performance 
discourse. A good theatre text is able to stimulate 
dramatic images that trigger ideas for directing 
vision for theatre performance. The theatre 
performance itself is formed by audio and visual 
images that require having a message, a sender, and 
a receiver. Dramatic image that is carried by the   
dialogue is later transformed into embodiment, 
dramatic/and aesthetical value. In this study the 
dramatic image and its communicative and 
expressive values are analyzed using reception 
strategy as a criteria in understanding and drawing 
conclusions. The research considers and examines 
dramatic image as a dramatic criteria in theatre 
discourse, the researcher uses selected examples 
and draws conclusions based on theoretical 
groundings and on content analysis methodology. 
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  : المقدمة

فѧѧي  تْ لَ وشѧѧكّ  ا،وتفسѧѧيرً  تحلѧѧيلاً  المسѧѧرحيِّ  صِّ مѧѧع الѧѧنّ  تْ تѧѧي تعاملѧѧَالّ  النقديѧѧّةُ  جُ المنѧѧاھ تِ عѧѧَوتنوّ  تْ تعѧѧددَّ 

ѧمѧَ ھامجملِ   لُ تشѧكّ و ،يلقѧّفѧي المت ھѧاوتأثيرِ  ةِ الدراميѧّو ةِ الجماليѧّ هِ طبيعتѧِ واسѧتجلاءِ  هِ وتفسѧيرِ  هِ تِ لدراسѧ ادخلاً ھامًّ

 ظѧائفَ مѧن و تنطوي عليهِ ا ملِ  ؛المسرحيِّ  صِّ النّ  بناءِ في  كبيرةً  أھميةً  اجماليًّ  ھا معطىً بوصفِ  ةُ الدراميّ  ورةُ صّ ال

 للعѧرضِ  ةِ الإخراجيѧّ ؤيѧةِ للرّ  زةُ المحفѧّھѧي ف ،ةوالدلاليѧّ ةِ ھا التعبيريѧّقيمتِ  بِ جانِ  إلى جماليةً  ودراميةًّ  قيمةً  هُ بُ تكسِ 

 ةٍ سѧمعيّ  رٍ وَ صѧُمѧن  لُ ا يتشѧكّ طابѧًخِ  هكونѧ هُ معѧَ التعامѧلِ  ةَ مشѧروعيّ  يحمѧلُ  المسѧرحيِّ  صِّ الѧنّ بوصѧف  ،المسرحيِّ 

 جسѧيدِ تّ ال ةِ وخاصѧيّ  الحѧواريِّ  بѧادلِ التّ  ةِ خاصѧيّ  من خѧلالِ  ،إليه لٍ رسَ ومُ  ورسالةٍ  لٍ رسِ مُ  وجودَ  فترضُ ت ةٍ وبصريّ 

  . صّ النّ  ةِ بدراميّ قي الذي يرتَ  المسرحيِّ  طابِ للخِ  متكاملةٍ  ةٍ ريّ وَ وصُ  مشھديةٍّ  نيةٍ كبُ 

ذي للمعنѧѧى الѧѧّ الانتبѧѧاهِ  " عѧѧاً مѧѧنعلينѧѧا نو تفѧѧرضُ التѧѧي  ريقѧѧةِ فѧѧي الطّ  ةِ الدراميѧѧّ ورةِ الصѧѧّ ةُ أھميѧѧّ تتمثѧѧلُ 

، )328-327ص ،1992عصѧفور،(" هِ بѧِ رُ المعنѧى ونتѧأثّ  مѧع ذلѧكَ  نѧا نتفاعѧلُ تجعلُ ي تالّ  ريقةِ الطّ  وفي ،هُ ضُ تعرِ 

 ھا بالدّراسѧѧةِ والتحّليѧѧلاسѧѧتجلاءَ  يسѧѧتوجبُ فأنѧѧه   المسѧѧرحيِّ  ي الخطѧѧابِ تلقѧѧّ فѧѧي سѧѧياقِ  ورةِ الصѧѧّ لطةِ ا لسѧѧُونظѧѧرً 

 غُ ، وھѧذا مѧا يسѧوِّ نھѧامِ  ةِ والسѧمعيّ  ةِ البصѧريّ  وخاصѧةً  ةِ الحسѧيّ  كاتِ درَ المُ ب ھابطِ ورَ ، المختلفة اھوسياقاتِ  اھبدلالاتِ 

 ،المسѧرحيِّ  صِّ الѧنّ  ةِ بنائيѧّ واسѧتيعابِ  فھمِ في  ا يسھمُ ممّ  لھا الجماليِّ  التشكيلِ  ماھيةِّ  لاستيعابِ  الحواسِ  عاءَ استد

ѧتحُِ  صُّ النّ فѧةٍ  ينفѧى جملѧن التّ  علѧѧكيلاتِ مѧش ѧّدّ ال ةِ يّ ورالصѧّةِ محمَّ ال ةِ راميѧѧدّ  لѧة لالاتبالѧالِ  والمرتبطѧبالخي ѧѧًا ارتباط

ѧѧًطَ  ،اوثيقѧѧةِ فبواس ѧѧّالِ  ةِ فاعليѧѧاطِ  الخيѧѧهِ ونش" ѧѧَورةُ  ذُ تنفѧѧةِ  الصѧѧَى مُخَيِّلѧѧإل ѧѧّالمتلقѧѧِكلٍ  عُ ي فتنطبѧѧا بشѧѧيّ  فيھѧѧةٍ  نٍ معѧѧوھيئ 

ѧѧَلال( "ةٍ مخصوصѧѧا  ،)168ص ،1973،ھѧѧفَ  نَّ أكمѧѧاعن الكشѧѧيحُ  ھѧѧلًّ ل يتѧѧن المُ  كѧѧرِ مѧѧلِ  جِ خѧѧوالممث ѧѧّيوالمتلق 

تѧي المعѧاني الّ  بѧينَ  و ھѧابينَ  بطِ وعلى الرّ  ،ةِ راميّ الدّ  ورةِ الصّ  ةِ ودلاليّ  ةِ جماليّ حول  جديدةٍ  اكتشافاتٍ إلى  الوصولَ 

عاطفيѧѧةٍ  علѧѧى قѧѧيمٍ  اأيضѧѧً وينطѧѧَتَ مѧѧا إنّ و  مѧѧاليِّ الجَ  فِ دَ علѧѧى الھѧѧَ ةً قصѧѧورَ مَ  ليسѧѧتْ  ةُ ورِ فالصѧѧَ ،ھѧѧاتختفѧѧي وراءَ 

  .ةراميّ الدّ  ورةِ الصّ  ةِ عن ماھيّ  فصحُ يُ  المسرحيُّ  وارُ فالحِ ، غةِ باللّ  ةٍ رتبطمُ  عرفيةٍّ مَ و ةٍ فيّ وصو

 عѧدُّ تُ  ورةَ الصѧّ علمѧاً أنَّ  ،ھѧاأغوارِ  برِ ھا وسѧَعن دراسѧتِ  البعدِ  بعيداً كلّ  المسرحيُّ  النقدُ  ذلك بقيَ  كلّ ومع 

ھا فѧي شѧكلِ  تصѧھرُ  ورةُ ا كانѧت الصѧّھا، ولمѧّوأصѧالتِ  ةِ الفنيѧّ بةِ جرعلى التّ  كمِ الحُ في  اقدِ النّ  معاييرِ  أھمّ "ا من أيضً 

ومجتمعѧة، وھѧي  منفѧردةً  تلك العناصѧرِ  ھا تعني دراسةَ دراستَ  ، فإنّ ةٍ وموضوعيّ  ةٍ ذاتيّ  :متعددةً  عناصرَ  النھائيِّ 

                             " ختلفѧѧѧةِ المُ  هِ لياتѧѧѧِوجما الفنѧѧѧيِّ  العمѧѧѧلِ  إلѧѧѧى جѧѧѧوھرِ  ، للولѧѧѧوجِ اقѧѧѧدِ إلѧѧѧى النّ  بالنسѧѧѧبةِ  ةَ الھامѧѧѧّ ريѧѧѧقَ الطّ  عѧѧѧدُّ لھѧѧѧذا تُ 

ا أمѧѧرً و المسѧѧرحيِّ  اً فѧѧي الخطѧѧابِ معيѧѧاراً نقѧѧديّ  ةِ الدراميѧѧّ الصѧѧورةِ  اعتمѧѧادُ  عѧѧدُّ لѧѧذا يُ  ،)28م ص2005العسѧѧّاف، ( 

 النقѧѧدِ  مѧѧابين متينѧѧةٍ  وشѧѧائجَ  فѧѧي إقامѧѧةِ  مُ سѧѧھِ يُ  لѧѧه، وھѧѧذا بالضѧѧرورةِ  الناظمѧѧةِ  الجماليѧѧّةِ  الأدواتِ  لإبѧѧرازِ  ضѧѧروريٍّا

 مѧا تعانيѧهِ  خصوصاً فѧي ظѧلِّ المسرحيِّ  جسيدِ التّ  نحوَ  الانطلاقِ  قاعدةَ  ة، التي تمثلُ الإبداعيّ  والمتونِ  المسرحيِّ 

 ھѧѧذا البحѧѧثُ  سѧѧتھدفَ اة، لѧѧذا والنثريѧѧّ ةِ رديّ ھѧѧا فѧѧي السѧѧّوإغراقِ  الѧѧدرامي قѧѧرِ فَ المѧѧن  ةِ المسѧѧرحيّ صѧѧوصِ النّ  بعѧѧضُ 

 اً آخѧذ المسѧرحيِّ  العѧرضِ  لخطابِ  أوليةً  مدونةً  هِ بوصفِ  المسرحيِّ  صِّ في النّ  الصّورةِ الدراميةِّ  ملامحِ  استقصاءَ 

 إنّ فѧ مѧن ثѧمّ  ،النتѧائج اسѧتخلاصِ و والتحليѧلِ  ى فѧي الفھѧمِ ومبتغѧً لѧذلكَ  ي كمعيѧارٍ التلقѧّ ةَ إستراتيجيّ  الاعتبارِ  بعينِ 

 المسѧرحُ  وبѧذلك يكѧونُ  ،ةُ الدراميѧّ ورالصّ  إثارةِ على  وقدرةٍ  ةٍ من دراميّ  هُ قُ بما يحقّ  تتمثلُ  المسرحيِّ  النصِّ  جودةَ 

  .هُ وصياغتُ  الحدثِ  ورة ھنا ھي شكلُ لصّ او ،ورةراما والصّ مزيجاً من الدّ  هِ في جوھرِ 
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  :اليةالتّ  ساؤلاتِ في التّ  البحثِ  مشكلةُ  صُ تتلخّ  :البحث مشكلةُ 

  .المسرحيِّ  صِّ في النّ  ةِ الدراميّ  ورةِ الصّ  مفھومِ وأھميةِّ  إلى فُ التعرّ  كيف يمكن لنا -

  .ةالإخراجيّ  في الرؤيةِ  ةِ الدراميّ  ورةِ الصّ  ةِ فاعليّ  إلى فُ التعرّ  كيف يمكن لنا -

  .يلدى المتلقّ  الفنيِّ  قِ ذوّ التّ  في إثراءِ  دراميةِّ ال ورةِ الصّ  ةِ أھميّ  إلى فُ التعرّ كيف يمكن لنا  -

  

  :يستھدفُ البحثُ ما يلي :أھدافُ البحث

  .الدراميةِّ وتحَقُّقھِا في النصِّّ المسرحيّ  التعرفُ إلى مفھومِ الصورةِ  -

  .توضيحُ أھميةِّ الصّورةِ الدراميةِّ في عملِ المخرجِ المسرحيّ  -

  .التعرفُ إلى دورِ الصّورةِ الدراميةِّ في فعلِ التلّقيّ -

  

  :تيالآ ه من خلالِ تَ أھميَّ  البحثُ  بُ يكتسِ  :البحث ةُ أھميّ 

عѧن  والكشѧفِ  المسѧرحيِّ  صِّ في النّ  ةِ الدراميّ  ورةِ الصّ  ةِ أھميّ  وتعميقِ  لترسيخِ  جديدةً  لةً محاوَ  البحثُ  عدُّ يُ 

 مѧن اسѧتجاباتٍ  هُ تركѧُتاً، ومѧا مسѧرحيّ واً اً ونقѧديّ فيѧّمعرِ  اھومقاربتِ  اھوتحليلِ  اھدراستِ  من خلالِ  ،ختلفةِ المُ  اھأبعادِ 

 وممثلѧينَ  جينَ خѧرِ ومُ  مѧن مѧؤلفينَ  المسѧرحيِّ  فѧنِّ المجѧال فѧي  المشѧتغلينَ  البحثُ  دُ ھذا ويفي ،يالمتلقّ  لدى ةٍ انفعاليّ 

  .العلاقة ذاتِ  والجھاتِ  عنى بالمسرحِ التي تُ  ةِ الأكاديميّ  ساتِ للمؤسّ  الفائدةِ  تقديمُ  ، وكذلكَ ونقادٍ 

  

   :البحث منھجُ 

 أحѧدِ  هِ بوصѧفِ  ة،يفيѧّالكَ  حتوى من الناحيةِ المُ  تحليلِ  أسلوبَ  البحثِ  أھدافِ  تحقيقِ  في سبيلِ  الباحثُ  يعتمدُ 

 ذاتِ  والمصѧادرِ  مѧن المراجѧعِ  والبيانѧاتِ  المعلومѧاتِ  علѧى جمѧعِ  القѧائمِ  التحليلѧيّ  الوصѧفيّ  البحѧثِ  مѧنھجِ  تقنياتِ 

 ةَ أھميѧّ  حُ تѧي توضѧّالّ  ةِ القصѧديَّ   الأمثلѧةِ  بعѧضِ  خѧلالِ مѧن  البحѧثِ  وصѧولاً لنتѧائجِ  ،النظريّ  الإطارِ  لبناءِ  العلاقةِ 

  .ةالدراميّ  ورةِ الصّ  ةَ خصوصيّ و

  

  : المصطلح حديدُ ت

 تِ مѧѧن المصѧѧطلحا ملѧѧةٍ جُ  تحѧѧتَ  ةِ والفنيѧѧّ ةِ والنقديѧѧّ ةِ الأدبيѧѧّ فѧѧي الدراسѧѧاتِ ) الصѧѧّورةِ (كلمѧѧةُ  تْ مَ خدِ اسѧѧتُ 

 ،الجمѧاليّ أو  أو الفنѧيّ  ھا الإيѧديولوجيّ نتمائِ ا طبيعةِ  بحسبِ  ، وذلكَ لةتداخِ والمُ  المترابطةِ  لالاتِ والدّ  ياتِ سمّ والمُ 

 سلسѧѧلِ التّ عِ تتبѧѧُّ بصѧѧددِ  ھنѧѧا لѧѧيسَ  والباحѧѧثُ , بمكѧѧان ھولةِ مѧѧن السѧѧّ لѧѧيسَ  اھѧѧا أمѧѧرً فِ ھا وتعريمѧѧن تحديѧѧدِ  ممѧѧا يجعѧѧلُ 

أن  ا منخوفً  ،ذلك في تفاصيلِ  لن يخوضَ  لذلكَ ، والغربيّ  العربيّ  قدِ النّ  ناتِ في مدوّ  ورةِ لمفاھيم الصّ  اريخيِّ التّ 

  . البحث موضوعَ  تي تخدمُ الّ  التعريفاتِ  بعضَ  ما يوردُ ، وإنّ هُ لُ وما لا يحتمِ  هُ يقلْ ما لم  المسرحيّ  صَّ النّ  قَ يستنطِ 

، )8: سѧورة الانفطѧار، الآيѧة) (فيِ أيَِّ صُورَةٍ مَا شَاءَ رَكَّبكََ : (الشكل؛ لقوله تعالى: تعني لغةٌ  ورةُ الصّ 

رَهُ فتََ  والجمѧعُ  ،في الشكلِ  ةُ الصور ": ھا، بأنَّ العرب لسانُ  فھاويعرِّ  رَ صѧُوَرٌ و صѧِوَرٌ و صѧُوْرٌ، وقѧد صѧَوَّ ، صѧَوَّ

رْتُ الشѧѧѧيءَ  ر لѧѧѧي، صѧѧѧُورتهَُ مѧѧѧت ، توھّ وتصѧѧѧََوَّ  ھѧѧѧا قѧѧѧاموسُ فَ رَّ وع ،)85ص  1997ابѧѧѧن منظѧѧѧور، " (فتصѧѧѧوَّ

 "دةالمجѧرّ  هُ تѧُاھيّ ، ميءِ الشѧّ صѧورةُ ، ووالعقѧلِ  ھنِ فѧي الѧذّ  يءِ الشѧّ خيѧالُ : "ھѧابأنّ  ،ةِ الأدبيѧّو ةِ غويّ اللّ  المصطلحاتِ 

       :ھѧѧا، بأنّ ورةِ معنѧѧى الصѧѧّ دَ حѧѧدّ  هِ بѧѧدورِ  ،سѧѧتولنيتزجيѧѧروم  نѧѧيُّ الف الناقѧѧدُ  ،)247، ص1987، يعقѧѧوب، وزملائѧѧه(

 دلالاتٍ إلѧى  ي مѧن ثѧمّ ذي يѧؤدّ الّ  الفنيِّ  ملِ الع وحدةِ ل سَ ھا ليؤسّ رِ عناصِ  بينَ  المتبادلِ  على الارتباطِ  قائمٌ  تنظيمٌ " 
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ھѧا الناقѧد جѧابر فُ ويعرّ ) ٢٣٩ص، ١٩٨١ستولنيتز،(".يللمتلقّ  والمسرةَ  المتعةَ  بُ ، تجلُ ةٍ وجماليّ  ةٍ وتعبيريّ  ةٍ فكريّ 

مѧع ) 56ص،1992عصѧفور،".( لالѧةالدّ  مѧن أوجѧهِ  أو وجѧهٌ  التعبيѧرِ  من طرقِ  ةٌ خاصّ  طريقةٌ "ھا عصفور، بأنّ 

 ،معھѧا التѧوازنِ  إلѧى حѧدِّ  تصѧلُ  لمѧةِ والكَ  ورةِ الصѧّ مѧا بѧينَ  ةً ترابطيّ  ةً تكامليّ  علاقةً  ھناكَ  أنّ  الاعتبارِ  بعينِ  الأخذِ 

ѧيُ  قَ ومѧا سѧبَ ، ةِ اللفظيѧّ غѧةِ للّ  اتجلِّيѧًّ عѧَدُّ تُ  ةُ البصريّ  ورةُ فالصّ  علѧى  عتمѧدُ يَ  ذھنѧيُّ  إبѧداعٌ  ورةَ الصѧّ بѧأنَّ  بوضѧوحٍ  رُ ؤشِّ

فѧي  رُ ، وتعبѧّهُ نتيجتѧُأو  ھѧي الشѧكلُ  بѧذلكَ  ورةُ فالصѧّ ،نمعيّ  بصريٍّ  بشكلٍ ھا علاقاتِ  دراكِ بإ العقلُ  يقومُ و, الخيال

 ، وعѧن النمѧوذجِ رِ المتطѧوّ  ، والمشѧھدِ المحسѧوسِ  وعѧن الحѧادثِ  ة،ِيّ النفس ، والحالةِ المعنى الذھنيّ  "عن ھا لِ جمَ مُ 

  ).34ت، ص.قطب، د( ."ةِ البشريّ  ، والطبيعةِ الإنسانيِّ 

  

   :ةِ الدراميّ  ورةِ لصّ ل الإجرائيُّ  التعريفُ 

 ةٍ مبنيѧѧّ ،ةٍ ومحسوسѧѧَ ةٍ ومسѧѧموعَ  ةٍ مرئيѧѧّ ومقترحѧѧاتٍ  علѧѧى تصѧѧوراتٍ  تقѧѧومُ تѧѧي الّ  التعبيرِ من طرقِ طريقةٌ

 المخѧرجُ  تطيعُـѧيس، البصѧريِّ  إلѧى الشѧكلِ  شѧيرُ تُ المعنى على  ةٍ دالّ  اقاتٍ يوس نٍ معي أسلوبيٍّ  لٍ كُ تش فقَ وُ  ةٍ ومنتظمَ 

 ،ةو جماليѧѧّ ةً و دلاليѧѧّ ةً دراميѧѧّ قيمѧѧةً  المسѧѧرحيِّ  صِّ لѧѧنّ ضѧѧفي علѧѧى اممѧѧا يُ  ،العѧѧرضِ  عناصѧѧرِ  لِ ھا من خلالَوِّؤَأن يُ

  .ةِ الاستجابَ ي ولقّ التّ  ةِ فاعليّ  تحقيقِ و ةِ الإخراجيّ  الرؤيةِ  تعميقِ  في مُ سھِ تُ 

   

  : المسرحيّ  صّ دارماتورجيا النّ و  الدراميةُّ  الصورةُ 

بدراسѧةِ البنѧاءِ الѧدراميِّ للѧنصِ وتھيئتѧِهِ للعѧرضِ  اتِ المسѧرحيّ  تѧأليفِ  ھا فѧنُّ الدراماتورجيا بوصѧفِ  تعُنى

النسѧقِ النѧاظمِ أو النسѧيجِ الجمѧاليِّ  لخلѧقِ ) الخبير أو المستشار الدرامي للنصّّ والعرضِ ( جبمساندةِ الدراماتور

 ومرئѧيٌّ  ھو سѧمعيٌّ مѧا بѧينَ  توازنѧاتٍ  خلقِ ول ،المسرحيِّ  العملِ  ةَ خاصيّ  لُ ما يشكّ  كلّ و لعناصرِ النصِّ والعرضِ 

 ابصѧѧريً  الѧѧنصِّ  لإضѧѧاءةِ  المسѧѧرحيِّ  الفضѧѧاءِ  فѧѧي قѧѧةٍ متحقّ  علامѧѧاتٍ إلѧѧى  ةِ صѧѧيّ النّ  المѧѧدلولاتِ  لِ تحѧѧوّ  ةِ عمليѧѧّفѧѧي 

 بين النصِّ  الدراميةِ  لبنائيةِّ الصورةِ  القارئ الجماليِّ  الدراماتورج موقفَ  وعليه يقفُ  )45،ص2009صليحة،(

                         لاثھѧѧѧѧا الѧѧѧѧѧثّ بأبعادِ  شخصѧѧѧѧѧياتِ ال رسѧѧѧѧمِ و راميِّ الѧѧѧѧدّ  والحѧѧѧѧѧدثِ  الرئيسѧѧѧѧيةِ  الفكѧѧѧѧرةِ انطلاقѧѧѧѧاً مѧѧѧѧѧن  ،والعѧѧѧѧرضِ 

 ا يجعѧلُ مѧّم ،يِّ كانِ والمَ  يِّ مانِ الزّ  في الفضاءِ  ھاتِ لسلوكيّ  لائمةِ ة المُ اريّ والحِ  غةِ اللّ و) ةة والنفسيّ والاجتماعيّ ة الماديّ (

 وھѧذهِ  ،متحѧركٍ  بصѧريٍّ  نسѧقٍ  ضمنَ  وأزمنةً  وأماكنَ  وانفعالاتٍ  وأفعالًا  وحركاتٍ  اصورً  هِ بخيالِ  لُ يشكّ  يقّ لَ تَ المُ 

تѧي والّ ) ة المحايثѧةيѧة النصѧيّ نالب( )ولفغѧانغ إيѧزرف (ي الألمѧانيّ التلقѧّ ةِ نظريѧّ يھا رائѧدُ تي يسمّ الّ  بتلكَ  أشبهُ  ةُ العمليّ 

  .للمتلقي ھا النصُّ ئُ ھيّ التي يُ  ةِ الداخليّ  ھاتِ التوجّ  بھا مجموعُ  قصدُ يُ 

 للشخصѧѧѧياتِ  المحاكѧѧѧاةِ فѧѧѧي ) م. ق 322-384( أرسѧѧѧطو ةِ بنظريѧѧѧّ ادراميѧѧѧًّ ورةِ الصѧѧѧّ مفھѧѧѧومُ  يѧѧѧرتبطُ 

فѧي  انِ الفنّ  أرسطو على دورِ  دَ أكّ  لذا )(catharsis طھيرِ التّ  غايةِ  ي إلى تحقيقِ تي تؤدّ الّ  ،والأفعالِ  والانفعالاتِ 

: التѧي تѧتمّ بواسѧطةِ  ورِ الصѧّ علѧى تكѧوينِ  شѧيطةَ النّ  العقليѧةَ  درةَ القѧُ مثѧلُ ذي يُ الّ  الخيالِ  في ذلكَ  هُ تُ ووسيلَ  ،المحاكاة

 فِ وضѧѧيحِ مقѧѧدرةِ المؤلѧѧِّلت ،)الأسѧѧلوب(، والطريقѧѧةِ )المѧѧادة المحكيѧѧّة(، والموضѧѧوعِ )الأداة أو الوسѧѧيط(الوسѧѧيلةِ 

 يوضѧّحونَ  ذينَ الѧّ البѧارعينِ  المصѧوّرينِ  نھѧجَ  جَ ھَ نْ علينا أن نَ : " عرالشِّ  فنِّ  ةِ في كتابَ  ويقولُ على التصّويرِ الفنيِّ 

ѧѧِحَ الملام ѧѧّونَ غفِ ولا يُ  ةٍ بدقѧѧل ѧѧ  لأنّ  ماثѧѧلِ التَ أي بمعنѧѧى ) 63ت،ص.أرسѧѧطو،ب( "ورة والصѧѧّ الحقيقѧѧةِ  بѧѧينَ  هَ بَ الشَّ

                   ھѧѧѧوراسومѧѧѧاني الرّ  اعرُ الشѧѧѧّ، وعليѧѧѧه ذي تѧѧѧدلُّ الѧѧѧّ يءِ مѧѧѧع الشѧѧѧّ وافѧѧѧقِ التّ  خѧѧѧلالِ  مѧѧѧن المعنѧѧѧى بُ قѧѧѧرّ تُ  الصѧѧѧّورةَ 

 عراءَ الشѧѧّا حً وناصѧѧِ ،ورةبالصѧѧّ ا القصѧѧيدةَ ھً مشѧѧبِّ  حاكѧѧاةِ المُ موضوع  أرسطومѧѧن  مَ اسѧѧتلھَ  هِ بѧѧدورِ ) م. ق 8–65(

ھا وعاداتِ من الحياةِذ َخِبأن يتّ الفنانَ ي لأنصحُإنّ"  :حيث قال. م من الواقعِھِموضوعاتِ صورِ  بالتقاطِ ينَ راميّ الدّ 

   .)132،ص1988، ھوراس."( ناطقةً ةًحيّ ًوراصُ منهُ صوغُويَ هِبِحتذي يَ ذي الّجَهُ أنموذَ



 المجلة الأردنية للفنون

29 
 

 صѧورٍ  مَ ، رسةِ فظيّ اللّ  وغيرِ  ةِ فظيّ اللّ  عبيرِ التّ  من أدواتِ  هُ لَ  تاحُ يُ بما  المسرحيِّ  فِ المؤلِّ  باستطاعةِ  نّ إف لذا

 ظѧلِّ فѧي  صِّ الѧنّ  دراسѧةُ و، يالمتلقّ  خيالِ  باستثارةِ  حُ تسمَ و فِ والعواطِ  بالحياةِ  ضُ تنبِ  ومترابطةٍ  ومتتاليةٍ  عةٍ متنوّ 

 اسѧلوبيًّ أُ  اضѧًرَ غَ  عѧدُّ تُ  ورةُ فالصѧّ، المѧألوفِ  الكѧلامِ  ا مѧنَ ربً ضѧَ عѧدُّ يُ  ،هُ دُ عاضѧِتي تُ الّ  ةِ راميّ الدّ  ورِ للصّ  ةٍ دراسَ  غيابِ 

 ةِ معيّ سѧّالو ةِ بصѧريّ ال ورِ صѧّال وتشѧكيلِ  في إثѧارةِ  مُ سھِ تُ  ةً وجماليّ  ةً دراميّ  قيمةً  هُ حُ منَ يَ و ةٍ دلاليّ  عنى بطريقةٍ الم مُ يقدّ 

 الصѧورةُ  هُ رُ مصѧدَ  المسѧرحيِّ  للخطѧابِ  الجمѧاليُّ  قُ ذوّ التѧّف، يوالمتلقѧّ والممثѧلِ  المخѧرجِ  منَ  كلٍّ  ومخيلةِ  في ذھنِ 

 ما دونَ ھُ أحѧѧدُ  لا يقѧѧومُ  وجھѧѧين ةِ راميѧѧّالدّ  ورةِ للصѧѧّ ي بمعنѧѧى إنّ أ .ةِ الفنيѧѧّ هِ صѧѧِخصائِ  علѧѧى اكتمѧѧالِ  سѧѧاعدُ تѧѧي تُ الّ 

 تِ دَّ عѧѧُ لѧѧذا. المعنѧѧى أو المضѧѧمون صѧѧورةَ  يمثѧѧلُ  رُ خѧѧ، والآكلِ بمعنѧѧى الشѧѧّ الصѧѧورةِ  مѧѧادةَ  ما يمثѧѧلُ ھُ حѧѧدُ ، أالآخѧѧرِ 

: لاثالѧѧѧثّ  هِ فѧѧѧِبوظائِ  المسѧѧѧرحيَّ  صَّ الѧѧѧنّ  لُ تشѧѧѧكِّ تѧѧѧي الّ  ةِ الأساسѧѧѧيّ  نѧѧѧاتِ والمكوّ  كѧѧѧائزِ الرّ  مѧѧѧنَ  راميѧѧѧةُ الدّ  الصѧѧѧورةُ 

بѧين ( ـةُ ، والتواصليѧّ)ةِ البلاغيѧّ والمھѧاراتِ  الحيѧلِ  لكѧلِّ ة الحاملѧُ( ةُ عريّ والشѧّ، )للفعѧلِ  رةُ والمفسّ  الحاملةُ (ةُ راميّ الدّ 

 ةً عѧَما مجتمِ وإنّ  ،راميِّ الدّ  البناءِ  عناصرِ  ةِ عن بقيّ  ةً لَ منفصِ  دُ لا تتواجَ ھا كما أنّ  .)والجمھورِ  خصياتِ والشّ  فِ المؤلِّ 

تبѧدو ف الأجѧزاءِ  رِ سѧائِ مѧع  جَ لتمتزِ  فِ لدى المؤلِّ  الاھتمامِ  نفسَ  وتأخذُ  ،لھا سابقةٍ  عن قيمةٍ  قيمةٍ  كلُّ  رُ بحيث تصدُ 

 بوظيفѧةٍ  بѧل مرتبطѧةٍ  ن الأخѧرىعѧ ةٍ مسѧتقلّ  قيمةٍ  لھا عني أنّ لا يَ  لةٌ ھا منفصِ ، ودراستُ تامّ  نٍ ماً في توازُ نسجِ مُ  كلّاً 

 جھѧةِ وِ  عكѧسِ و والأحѧداثِ  خصѧياتِ الشّ  بطِ لѧرَ  راميѧةِ الدّ  ورةِ على الصѧّ دُ يعتمِ  هِ بدورِ  المسرحيُّ  بُ الكاتف ،ةٍ دراميّ 

 سѧنِ بحُ  تمتѧازُ  ةٍ دراميѧّ صѧورٍ  إلѧى مجموعѧةِ  تْ اسѧتندَ  ةً ھرَ شѧُ تْ تѧي نالѧَالَ  اتِ المسرحيّ  عظمُ مُ ف، صِّ النَّ  داخلَ  هِ نظرِ 

، راعاتِ والصѧّ والأحѧلامِ  والأفكѧارِ  مѧن العواطѧفِ  ا مجموعѧةٍ ھبѧداخلِ  حاملةً  نِ التكوي وسلاسةِ  وسلامةِ  ياغةِ الصّ 

مسѧѧرحيَّةِ عѧѧُرسِ الѧѧدَّم للكاتѧѧب الاسѧѧباني فيѧѧديريكو غارثيѧѧا لوركѧѧا  الحѧѧوارِ بѧѧينَ الأمِّ والعѧѧَريسِ مѧѧن ذلѧѧكَ  ومثѧѧالُ 

   .التّي تطَغى عليھا الصّورُ الشّعريةُ الدّراميةُّ ) 1898-1936(

  .أني معنالكنك ست: العريس" 

صѧѧباح وإذا ابتعѧѧدت فمѧѧن  ھѧѧب إليھمѧѧا كѧѧلّ لابѧѧد أن أذ.بѧѧاك، وأخѧѧاك ھنѧѧا وحيѧѧدينتѧѧرك أيع أن أسѧѧتطلا أ.لا :الأم

؟ .اذلѧك مѧا لѧن يحѧدث أبѧدً .فيدفنوه قرب رجلينا -من عائلة فلكس، واحد من القتلة الممكن أن يموت واحدٌ 

 ."ھم على الجدارسأسحقُ ھم وبمفردي جُ عليھما بأظافري وأخرِ  لأنني سأنبشُ !اذلك لن يحدث أبدً ! أوه، لا

  )10، ص2011لوركا، (

  .وفي حِوارٍ آخَرَ بينَ الأبِ والأمِّ الذّي يصَِفُ فيهِ كلٌّ مِنھمُا حَسَناتِ ابنهِِ 

  .ت في الشمسدَ رِ واسمه أنظف من ملاءة فُ  ،اابني وسيم، وھو لم يعرف  أية امرأة  أبدً : الأم" 

 ناعمѧةٌ :اھѧا لا تѧتكلم أبѧدً نّ إ.الخبѧز حين تلمѧع نجمѧة الصѧباح، تعѧدّ لا داعي أن أخبرك عن ابنتي، في الثالثة :الأب

ѧѧѧѧѧّرزُ كالصѧѧѧѧѧلّ  وف وتطѧѧѧѧѧواعِ  كѧѧѧѧѧتطيعُ  أنѧѧѧѧѧل وتسѧѧѧѧѧغل الجميѧѧѧѧѧعَ  الشѧѧѧѧѧبلًا  أن تقطѧѧѧѧѧحѧѧѧѧѧًّنانِ ا  قويѧѧѧѧѧھابأس."                 

  )30ص ،2011لوركا، (

فافِ  وفي الحِوارِ بينَ الخادِمَةِ والعَروسِ خلالَ فعلِ تمشيطِ الشَّعرِ والحَديثِ عن واجِ وصورةِ الزَّ   .مفھومِ الزَّ

  . إلى ھذا الحدّ  ي بقسوةٍ لا تشدّ !  ي -ي –أي .حرارة ھا تنفثُ نفسُ  الجدرانُ .... .:العروس" 

  .كِ على جبھتِ  ھا أن تسقطَ أريدُ .أفضل ھذه الخصلة على نحوٍ  تَ ثبّ فقط أن أ أنا أحاولُ  :الخادمة

  )ھا بحرارةلُ تقبّ !(ي -ي -أجملك أيما ) تنظرُُ العَروسُ إلى نفسِھا في المِرآةِ (

  .في المشط ياستمر) بجد( :العروس

طُ (:الخادمة ينَ بثِقله وتقُبِّلينهَُ،محظوظةٌ أنتِ تضعينَ ذراعَيكِ حولَ رجلٍ،  أوه،) تمشِّ   .وتحُسِّ

    .ھص :العروس
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يكِ بنفسِهِ، كريشَةِ وأجملُ ما في الأمرِ حينَ تصحينَ وتحسّينَ بهِ إلى جنبكِِ وحينَ يداعبُ كتفَ  :الخادمة

  ! عندليب

ھѧѧل ھѧѧو الحلѧѧوى أو باقѧѧاتُ . ھѧѧو ھѧѧذا ولا شѧѧيءَ آخѧѧرَ : مѧѧا ھѧѧو الѧѧزّواج؟ الѧѧزواجُ ! لكѧѧن يѧѧا طفلتѧѧي  :الخادمѧѧة

  )36،37، ص2011،لوركا".( إنَّهُ فراشٌ متألقٌ ورجلٌ وامرأة.الزّھور؟لا

ھѧا نِ فѧي أماكِ  هِ اتِ شخصѧيّ  وضѧعَ  المسرحيِّ  من المؤلفِّ  بناءِ الصّورةِ الدّراميةِّ تتطلبُ  إستراتيجيةَ  نلذا فإ

ھѧا كُ تѧي تحرِّ الّ  عِ وافِ الѧدّ  منَ  عليھا ابتداءً  تي تنھضُ الّ  يةِ الأساسّ  ماتِ ھا المقوّ إلى استيفائِ  إضافةً  ھا المناسبةِ تِ نَ وأزمِ 

عѧن  هِ بѧِ ويكَشѧِفُ  رُ عبѧِّيُ  الѧذي الحѧوارُ و ،اتٍ ھѧا مѧن شخصѧيّ حيطُ مѧا يُ  ھѧا وبѧينَ بينَ  نِ بѧايُ التّ  ھѧا وأوجѧهِ نموِّ  وعواملِ 

 مѧن قٍ تناسѧِومُ م ٍ منسѧجِ  حѧوارٍ  ةِ صѧياغَ إلѧى  سعى باستمرارٍ يَ  هُ نَّ فإلذا  ،اتِ خصيّ والشّ  الأحداثِ  صورِ  عنِ و هِ فكرتِ 

 مفѧردةِ اسѧتخدام ِو ،ةِ وريّ الصѧّ هِ تѧِللمعنѧى ودلالا ةٍ دراميّ  أقصى طاقةٍ  به قَ ليحقِّ  كثيفِ تّ الو يجازِ الإو بلاغةِ ال حيثِ 

 ةِ راميѧّالدّ  لِ يѧَبالحِ  عليѧهِ  طلѧقُ مѧا يُ  ضѧمنَ  ةٍ ى ذھنيѧّورؤً  راتٍ لتصѧوّ  ةٍ إيحائيѧّ أو إشѧارةٍ  كدلالѧةٍ  صِّ في النّ  ورةِ الصّ 

 ويشѧكَّلَ  جَ نѧتِ يُ لِ  تحليѧلِ الو تفسѧيرِ ال ةَ رصѧَي فُ للمتلقѧّ هِ نفسِ  في الوقتِ  ، وتتيحُ صِّ النّ  ةِ وبنائيّ  ةِ جماليّ من  زيدُ يي وقوّ ي

  .ھاتي يستخدمُ الّ  القراءةِ  ونوعِ  هِ وثقافتِ  هِ مرجعياتِ  بَ حسَ  وكلٌّ  )يمتلقّ ال نصُّ ( جديدَ ال هُ نصَّ  خرُ ھو الآ

  .إيف جامياك الفرنسيِّ  بِ دون كيشوت للكاتِ  ةِ في مسرحيّ  ةِ والمربيّ  القسِّ  بينَ  الحوارُ : كَ ذلِ  ومثالُ 

  !عسةأيتھا التّ  كِ مسكي لسانَ أ سھ :القسّ " 

  !حشمتو من فمي نمرٌ  ماذا جرى ؟ ھل خرجَ  :يةالمربّ 

أكثѧر ممѧا ترضѧى عѧن ھѧذه  كِ مѧن فمѧِ يخѧرجُ  مѧن الغѧنمِ  عѧن قطيѧعٍ  أن ترضѧى السѧماءُ  كان من الممكѧنِ  :القسّ 

 الإحالѧةَ  فѧي ھѧذا الحѧوارِ  فُ المؤلѧّ إذ يستخدمُ ) 13، دون كيشوت، ص1987جامياك،إيف،..." ( الكلمةِ 

   .بالجنونِ  هِ اتھامِ  فظاعةِ  لتصويرِ  والاستعارةَ  ةَ الصوريَّ 

  ). 1960 - 1913(لألبير كامو  "حالة طوارئ"ةِ ا في مسرحيّ أيضً  كَ ذل حُ ويتضّ 

التѧѧي تعنيھѧѧا إنمѧѧا ھѧѧي سѧѧاعة  الحѧѧقِّ  سѧѧاعةَ  نّ ، فѧѧإنا بالمصѧѧائبِ عѧѧن إنѧѧذارِ  ومѧѧة، فكѧѧفَّ كالب أنѧѧت تنعѧѧقُ  :دييجѧѧو" 

  .القضاء بالموت

 ترتجѧفُ  واحѧدة كأنھѧا ثѧورٌ  أمѧامي قطعѧةً  لُ ھѧا تمثѧُجعلَ أن أ آه لѧو اسѧتطعتُ .ھѧانيا بأكملِ الѧدّ  تِ صدقت، فلتمѧُ :نادا

ѧѧُده قوائمѧѧدّ  وتتقѧѧاه الѧѧتِ عينѧѧقيقتان بالمق ѧѧّوالضѧѧّابٍ أ لُ غينة، ويتبلѧѧه بلعѧѧرٍ  نفѧѧوٍ  عكѧѧاء متّ  رخѧѧل كسѧѧخٍ مثѧѧن  سѧѧم

ھنѧѧا  والاسѧѧتعارةِ  وريةِ الصѧѧّ الإحالѧѧةِ  فوظيفѧѧةُ  ).26، ص2009، وكѧѧام"( الѧѧدنتيلا، إذن يѧѧا لھѧѧا مѧѧن لحظѧѧة 

 حتѧومِ المَ  هِ صѧيرِ لمَ  هِ واستسѧلامِ  هِ وخوفѧِ يمѧانِ للإ الإنسѧانِ  قѧدانِ فُ  وحالѧةِ  اعونِ الطّ  مرضِ  عن صورةِ  كنايةٌ 

 ةِ فسѧيَّ النّ  وأثѧارِهِ  اعونَ الطѧّ فُ خفѧِّذي يُ الѧّ الحѧبِّ  قيمѧةِ  ءِ عѧلاإلѧى إ فِ المؤلِّ  ودعوةِ ) شخصية دييجو(ةِ بواسطَ 

  .كيمةِ والحَ  ريفةِ الظّ ) شخصية نادا(ةِ بواسطَ  ةِ امَ الھدّ 

 فѧي بنѧاءِ  ةِ ھنيѧّالذّ  ةِ راميѧّالدّ  ورةِ علѧى الصѧّبدورِهِ يركّزُ  )1906-1828(نھنريك أبس المسرحيُّ  الكاتبُ 

فѧي  اتِ خصѧيّ الشّ  مѧع بقيѧةِ ھا وصѧّراعِ  ھѧاھا وعلاقتِ ھا وسѧلوكِ فاتِ تصرّ  ةِ وماھيّ ، كليٍّ  ھا بشكلٍ رِ تصوّ و ةِ خصيّ الشّ 

 ھا لھѧامَ تي رسѧَالّ   ورةُ فالصّ  ،ميةِ الدّ  بيتِ  ةِ نورا في مسرحيّ  شخصيةُ  :كَ ذلِ  ومثالُ  ،ةِ راميّ الدّ  ھاتِ صورَ  بناءِ  إطارِ 

ھѧا مѧن بيتَ  ذُ نقѧِالي تُ ھѧا وبالتѧّزوجِ  حيѧاةَ  أن تنقѧذَ  تْ تѧي أرادَ الّ  يةِ المضѧحّ  صѧورةُ ھѧي  بالآخرينھا علاقتِ  من خلالِ 

ѧѧّي ،ياعِ الضѧѧي فѧѧسِ  وھѧѧتِ  نفѧѧسُ  الوقѧѧعك ѧѧّي الّ  ورةِ الصѧѧتѧѧَا زوجُ ھا مَ رسѧѧاھѧѧورةُ  ،لھѧѧانةِ  أي صѧѧالإنس ѧѧّاذجةِ الس 

تѧرى  تْ بѧدأَ ف ،ھاھا ھѧي عѧن نفسѧِراتِ تصѧوّ  نورا من خѧلالِ  ةِ شخصيّ  محَ ملا "أبسن" رَ صوّ  فقد وعليهِ  ،رةِ والمبذّ 

صѧفقة ( ضِ ھѧا الѧرافِ فِ موقِ  مѧن خѧلالِ  ھايѧةِ نّ الھا فѧي صѧورتَ  دَ تحدّ  التي حِ الملامِ  ھذهِ  من خلالِ  بالآخرينھا تَ علاقَ 

  .في البيتِ  دميةٍ  مجردَ  تكونَ  أنْ  ةً ضَ رافِ ) الباب
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  .وعبط سذاجةٌ  )داعباً ھا مُ إليھا ويفرك أذنَ  يتجهُ ! (  نورا :يلمرھ" 

  رتِ بذّ  اليوم خمسين جنيھاً وأنكِ  ني اقترضتُ لنفرض أنّ          

  رأسِ  في ليلةِ  حدثَ  عيد الميلاد ثمّ  في أسبوعِ  هِ بأكملِ  المبلغَ         

  .ندئذٍ عِ  عليّ  ضيَ على دماغي فقُ  من السقفِ  وحٌ ل أن سقطَ  نةِ السّ         

  .فزعةھذه الأشياء المُ  أوه، لا تقلْ ) على فمه  تضع راحتيھا ( :نورا

  ؟شيئاً من ھذا القبيل حدث، فماذا يكون العمل نَّ ومع ذلك فلنفرض أ :ھيلمر

  .لابالمال أم  أني سأبالي وقتھا إن كنت مدينةً  لو حدث ذلك فلا أظنُّ  :نورا

  ؟تلك الديون حابِ أص شأنُ  صحيح، ولكن ماذا يكونُ  :ھيلمر 

ھѧم حِ ف علѧى ملامِ ھا حتى ولا بѧالتعرّ وقت ھتمَّ أكھذا ؟ لن  ؟ ومن يبالي بأمرھم في ظرفٍ أصحاب الديون :نورا

 لھѧѧا القلѧѧقَ  نابسѧѧبِّ و يُ  "انѧѧور"مѧѧان لازِ يѧѧا يُ بقِ  وھѧѧذا الإحسѧѧاسُ  ھѧѧذه النظѧѧرةُ  ).19، ص2007أبسѧѧن، "( 

 لѧنْ  سѧوفَ  هُ ماً بأنѧَّھا دائِ رُ ذي يذكِّ الّ  سِ الھاجِ  صورةَ  تأخذُ  ھالِ في داخِ  "ھيلمر" صورةُ  تْ بدأَ ى حتّ  والخوفَ 

 هُ تѧْا اعتقدَ عمѧّ غѧايرةٍ مُ  ھا بصѧورةٍ رُ شѧعِ ھѧا يُ ھا لزوجِ رَ تصوّ  ، إنَّ ينِ الدّ  أمرَ  هُ لَ  فَ ھا إذا تكشَّ مَ ھا أو يفھَ فَ نصِ يُ 

 ،هِ لأجلِ  تْ ھا ضحَّ ھا لأنَّ بِ  اخورً ف يكونُ  ھا سوفَ زوجَ  بأنَّ ترى  تْ كانَ  فھيَ  ،هِ جلِ لأ من تضحيةٍ  هُ تْ مَ ا قدّ وعمّ 

ѧ ھي مصѧدرُ  الأمَّ  ھا بأنَّ زوجِ  لرأيِ  نتيجةً  رُ تتغيَّ  تْ بدأَ  عطياتِ المُ  كلَّ  لكنّ   الأحѧداثِ  مِ ھѧا، وبتقѧدُّ لأبنائِ  رِّ الشَّ

 ةِ المسѧرحيّ  ةِ فѧي بدايѧَ هُ تْ لمѧا رسѧمَ  ةٌ رَ مغѧايِ  ھا وھѧي صѧورةٌ لزوجِ  ةِ الحقيقيّ  ورةِ ھا إلى الصّ في نھايتِ  تْ وصلَ 

  : ةَ فيھا الحقيقَ  كُ تدرِ  تْ تي بدأَ الّ  حظةُ اللّ  تِ جاءَ ف

  .الحقيقة الآن أدركُ  نعم، لقد بدأتُ ) الفتور ھا سيماءُ تعلو وجھَ  وقد بدأتْ  ةٍ تَ ثابِ  تحدق فيه بنظراتٍ (  :نورا" 

لحيѧاة، عليھѧا أملѧي فѧي ا ، ثماني سنوات وأنا أعقدُ مفجعةٍ  يا لھا من صحوةٍ ) وھو يذرع أرض الغرفة (:ھيلمر

 وحѧدھا تثيѧرُ  فѧظِ اللّ  بشاعةَ  ، إنَّ مجرمةٌ . .ھذابل وأسوأ من . .كاذبة فإذا بھا منافقةٌ . .إليھا بخيلاء وأنظرُ 

، يقѧѧف ھيلمѧѧر فѧѧي ھѧѧا الثابتѧѧةِ فيѧѧه بنظراتِ  قѧѧةً ، محدّ ، سѧѧاكنةً نѧѧورا تظѧѧلّ  (! ياللعѧѧار ! الاشѧѧمئزاز، ياللعѧѧار 

 عѧدِ مѧن بُ  بشѧيءٍ  الحѧوادثَ  ل، كѧان يجѧب أن أسѧتبقَ شѧيئاً مѧن ھѧذا القبيѧ كان يجѧب أن أتوقѧعَ  )مواجھتھا 

 ه المتѧѧدھورة قѧѧد انتقلѧѧتْ أبيѧѧك وطباعѧѧَ ةَ سѧѧّإن خِ  .!..ة، أسѧѧكتيھورَ تѧѧدَ المُ  هِ وطباعѧѧِ أبيѧѧكِ  ةَ سѧѧّخِ  ظѧѧر، إنّ النّ 

مѧن  هِ عينѧي عѧن سѧيئاتِ  تُ ، فلا دين ولا أخلاق، ولا إحساس بالواجب، وھذا عقѧابي لأننѧي أغمضѧْإليكِ 

  .)92،93،ص2007أبسن، . "( أجلك، يا له من جزاء

مѧن  ھا الدّراميѧّةُ صѧورتُ  قُ تتحقѧَّ ،المسѧرحيِّ  صِّ الѧنَّ  فѧي بنيѧةِ  أساسѧيٌّ  نٌ ھا مكѧوّ بوصѧفِ  ةَ الشخصѧيّ  لذا فѧأنَّ 

 ،ھѧѧاعاتِ ھا وتنوّ تِ عَ سѧѧِبِ  ةَ عاشѧѧَھѧѧا المُ ھا وبيئتَ اتِ ھѧѧا وسѧѧلوكيّ عَ واقِ  مُ ترسѧѧُالتѧѧي  اتِ كيفيѧѧّالو بعѧѧادِ الأو اتِ ضѧѧعيّ الو خѧѧلالِ 

 ةِ راميѧّالدّ  ورةِ الصّ  منَ ، ضِ ھا لما ھو موضوعيٌّ تمثلِّ  ا من خلالِ يًّ مسرحِ  ةٍ قَ تحقّ مُ  ةٍ يّ جمالِ م ٍيَ إلى قِ بالتالي ھا وتحويلِ 

 ةَ راميѧّالدّ  ورةَ الصѧّ أنَّ  باعتبѧارِ  ةِ ليѧّالكُ  ورةِ ي إلى الصѧّتؤدّ  ةَ زئيّ الجِ  الصورةَ  أنَّ  مع مراعاةِ  ،)ةِ ليّ أو الكُ  ةِ زئيّ الجِ (

رى روجѧر يѧَ الѧذ، ةِ للمسѧرحيّ  العѧامِّ  ياقِ السѧّ ضѧمنَ  ،ةِ اتيѧّالذّ  رِ بالعناصѧِ ةِ الموضѧوعيّ  رِ العناصѧِ مѧن اتحѧادِ  نُ تتكوّ 

" ھااتِ شخصѧيّ  قِ لѧُخُ  زةِ بميѧّ عادةً  تمتازُ  العصورِ  في جميعِ  الحقيقيةِ  بالشھرةِ  تْ رَ التي ظفَ  المسرحياتِ  إنّ "بسفيلد 

 صѧورةً " أيضѧا قُ تحقѧِّفѧي الѧنصِّ المسѧرحيِّ  صيةَ الشّخ فإنَّ بحسب آن أوبرسفيلد و) 56، ص1964،بسفيسلد( 

  .شكسبير شخصياتِ  نماذجُ  ذلكَ  ومثالُ ) 150، ص1994،آن أوبرسفيلد"( الواقعِ  مستوياتِ  فِ لمختلِ  ةً استعاريّ 
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   :ةِ المسرحيّ  والإرشاداتِ  ةِ راميّ الدّ  ورةِ الصّ 

أو ) الإرشѧادات(الموازي  صِّ ا من النّ حيانً قى أستَ ا، تُ مسرحيًّ  فيهِ  كُ حرَّ تَ تَ  ذيالّ  ةِ خصيّ الشّ  فضاءِ  صورةُ 

 ھѧذهِ  حُ بحيѧث تسѧمَ  ،،ةَ يمائيѧّالإو ةَ حركيѧّال الإشѧاراتِ عطѧي ذي يُ الѧّ ،من خلالِ الاستنباطِ من متنِ الحِوارِ وسياقهِِ 

) 178،ص1994،آن أوبرسѧѧفيلد" (الحѧѧدثُ  فيѧѧهِ  ذي يѧѧتمُّ الѧѧّ المكѧѧانِ  ببنѧѧاءِ  المسѧѧرحِ  ولقѧѧارئِ  جِ للمخѧѧرِ  الإشѧѧاراتُ "

ذي الѧّ المسѧرحيِّ  صِّ في الѧنّ  ةِ والاستعاريّ  ةِ المجازيّ  القنواتِ  فِ لمختلَ  صورةٌ  ھوَ  المسرحيَّ  الفضاءَ  الي فإنَّ لتّ وبا

، اتِ خصѧيّ الشّ  طابѧاتُ أو خِ  الحѧوارِ  نѧصُّ : ھمѧا صѧوصِ ن النّ مѧِ ينِ نفَ آن أوبرسѧفيلد مѧن صѧِ اقدةِ النّ  بحسبِ  يتركَّبُ 

 والملاحظѧاتِ  والمعلومѧاتِ  الإرشѧاداتِ  مѧةِ فѧي قائِ  نُ كمѧُذي يَ الѧّ فِ مؤلѧِّال أو خطابُ  ةِ المسرحيّ  الإرشاداتِ  ونصُّ 

ھا علѧى تسѧѧميتِ  تѧي اصѧطلحََ ، والّ خصѧѧياتِ للشّ  ةِ عوريّ الشѧّ والحѧالاتِ  ةِ كѧَرَ والحَ  مѧѧانِ والزّ  كѧانِ ھا عѧن المَ مُ قѧدِّ تѧي يُ الّ 

بѧѧالمعنى ( ة الكѧѧلامِ براغماتيѧѧّ دُ ھا تحѧѧدِّ بѧѧدورِ  ھѧѧذه الإرشѧѧاداتُ و )حركѧѧيّ  مرئѧѧيٌّ  بصѧѧريٌّ  نѧѧصٌّ ( انويِّ الثѧѧّ صِّ بѧѧالنّ 

دُ أيضѧѧѧѧًا التقّسѧѧѧѧيماتِ الدراماتورجيѧѧѧѧّةِ للѧѧѧѧنصِّّ كمѧѧѧѧا أنّ  )والتواصѧѧѧѧليّ  التѧѧѧѧداوليّ                     .)فصѧѧѧѧول أو مشѧѧѧѧاھد( ھѧѧѧѧا تحѧѧѧѧدِّ

ѧت صِّ الѧنّ  داخѧلَ  فُ ؤلѧِّالمُ  دُ تѧي يѧورِ الّ والنَّصѧيةُّ  ةُ عبيريّ التّ  الإرشاداتُ و .)25،ص1994،أوبرسفيلد آن( إلѧى  رُ ؤشِّ

 يطѧѧاليّ الإ بِ الكاتѧѧِ عنѧѧدَ  الحѧѧالُ  كمѧѧا ھѧѧوَ . الإرشѧѧاداتِ  مѧѧن خѧѧلالِ  هِ تѧѧِوإلѧѧى ذاتيّ  وارِ الحѧѧِ خѧѧلالِ  مѧѧن هِ تِ موضѧѧوعيّ 

   .ذلك  علىثالًا مِ  نجدُ  البريُّ  والتوتُ  الأبواقُ  هِ تِ ففي مسرحيّ )    -1926(داريوفو

 ضѧѧينَ ممرِّ  ةُ فѧѧي المستشѧѧفى، أربعѧѧ الإفاقѧѧةِ  نѧѧا جنѧѧاحُ أمامَ  ظھѧѧرُ يَ  ،بѧѧبطءٍ  المسѧѧرحِ  ةِ خشѧѧبَ  أنѧѧوارُ  تضѧѧاءُ " 

 زاتٌ اقفّ  ، خضراءُ  رأسٍ  أغطيةُ  خضراءُ  أرديةٌ : اتِ ليّ مَ العَ  حجرةِ  سَ لابِ مَ  ضونَ مرِّ رتدي المُ ، يَ ةٍ لَ جَ بعَ  كونَ يتحرّ 

إلѧى  اتٍ معدّ  ضونَ رِّ مَ المُ  رَ حضِ ى يُ حتّ   الإضاءةُ  ظھرُ ن تَ ما إ ،جينَ رِّ ھَ المُ  ةَ عَ أقنِ  شبهُ تُ  مةٌ معقّ  اماتٌ ، كمّ ةٌ بلاستيكيّ 

 ءٍ شѧѧي ، كѧѧلُّ كِ المتحѧѧرّ  وعِ مѧѧن النѧѧّ مكتѧѧبٍ  ادَ قعѧѧَ، مَ عѧѧةٌ متنوِّ  ةٌ الكترونيѧѧّ ةٌ زَ ، أجھѧѧِةِ راحѧѧَالجِ  أسѧѧلحةُ : المسѧѧرحِ  خشѧѧبةِ 

، )39ص، 2013،فѧووداري..."( راثيممѧن الجѧَ وخѧالٍ  مٌ معقَّ  المكانَ  أنَّ  حَ ليوضِّ  فافِ وليفان الشّ السّ  ى بأفرخِ مغطً 

 ةَ ھميѧَّأَ  ظُ لاحѧِنُ . ھةِ شѧوَّ المُ  ةِ ثѧَّعلى الجُ  فَ عرّ تروزا  لت معَ  بيبِ الطّ  رِ حوا خلالَ   ةِ المسرحيَّ  منَ  خرَ وفي موضِعٍ آ

  .هِ جسيدِ وتَ  يِّ المسرحِ  رضِ العَ  ؤيةِ رُ  شكيلِ وازي في تَ المُ  صِّ النّ 

 الھوَيѧѧّةِ، حديѧѧدِ تَ  جѧѧلِ أ مѧѧن كَ لѧѧِذَ  نفعѧѧلُ  نحѧѧنُ  فِ للأسѧѧَ لصѧѧِدمَة، كِ ضѧѧَعرِّ أُ  نْ بѧѧأ رَ خѧѧاطِ أُ  أنْ  لا أريѧѧدُ ......:الطبيѧѧب"

علѧى  كٌ متحѧرّ  سѧريرٌ  يدورُ  الطبيبِ  من يدِ  بإشارةٍ .(، وكوني شجاعة، ھياّقتضي ذلك، سيدتييَ  فالقانونُ 

 ھѧي دميѧةٌ  ض، انطونيѧو، فѧي الحقيقѧةِ روزا المفتѧرَ  زوجُ  على السريرِ  ، يرقدُ المسرحِ  خشبةِ  فوقَ  لٍ جَ عَ 

ѧال فَ طѧرَ  يأخѧذونَ  ضѧونَ اش والبلاسѧتر، ممرِّ مѧن الشѧّ اداتٍ بضѧمّ  مربوطةٌ  فѧي  ي مѧن إطѧارٍ المتѧدلّ  لكِ سِّ

 )كبيѧرةٍ  ةٍ خمَ ضѧَ ةٍ ميѧَكدُ  هُ حريكѧُتَ  نُ مكِ ، يُ الموقفُ  بُ ، وكما يتطلّ الطريقةِ  هِ بھذِ . ميةِ بالدُّ  هُ لونَ ويوصِ  قفِ السّ 

) 41ص، 2013،فѧѧѧوداريو)" (ميѧѧѧةَ الدُّ  ثُ روزا وتحѧѧѧدّ  تѧѧѧنھضُ ( )ىموسѧѧѧيقً  ةِ الدميѧѧѧَ دخѧѧѧولُ  بُ صѧѧѧاحِ يُ (

 فѧي فھѧمِ  لٌ وخلَ  نقصٌ  ثُ حدُ يس أو المخرجُ  ھا القارئُ لَ عنھا، وإذا أغفَ  ستغناءُ الا ھنا لا يمكنُ  الإرشاداتُ ف

ѧѧ فѧѧي تطѧѧويرِ  وتسѧѧاھمُ  المسѧѧرحيِّ  لفعѧѧلِ ا فѧѧي صѧѧميمِ  دخلُ تѧѧَ فھѧѧي، صِّ الѧѧنّ   وتوضѧѧيح ،والأحѧѧداثِ  راعِ الصِّ

  .الإرشاداتُ  هحُ وضِّ تُ تي تظَھرُ فيما بعَد، بحسب ما انطونيو الّ  من خلال شخصيةِّ  ةِ يَّ رامِ الدّ  ةِ فارقَ المُ 

ا  زً حيѧѧِّ ذُ تأخѧُ الإرشѧѧاداتِ  أنَّ  جѧدُ نَ  )إيѧѧف جاميѧاك( الفرنسѧيِّ  بِ دون كيشѧѧوت للكاتѧِ ةِ مѧن مسѧرحيّ  خѧѧرَ آ وفѧي مثѧالٍ 

  . امسرحيًّ  نفيذِ للتَّ  ةِ لَ قابِ ال ةِ الدراميَّ  بنائيةِّ الصّورةِ في ا ھمًّ مُ 

نѧا ، وھُ هِ مѧي بѧِحتَ لتَ  رِ السѧاتِ  ھѧةِ واجَ فѧي مُ  فُ قѧِوتَ  مѧةِ لمقدِّ إلѧى ا ةُ عѧَالأربَ  اتُ خصيّ الشَّ  عُ ھرَ ، تَ هُ سيفَ  يھزُّ (:كيشوت" 

 ذلك غѧلافَ بѧِ ةً لَ شѧكِّ مُ  ةٍ نطѧوي علѧى شخصѧيّ تَ  ورقѧةٍ  ، كѧلُّ ورقѧاتٍ  من أربعِ  نُ يتكوَّ  اترَ السّ  أنَّ  ظُ لاحَ يُ 

                         ). بٍ تѧѧѧѧѧѧѧѧُكُ  أربعѧѧѧѧѧѧѧѧةِ لѧѧѧѧѧѧѧѧون بھѧѧѧѧѧѧѧѧذا إلѧѧѧѧѧѧѧѧى يتحوَّ  ةُ والمربيѧѧѧѧѧѧѧѧّ والفتѧѧѧѧѧѧѧѧاةُ  سُّ والقѧѧѧѧѧѧѧѧَ قُ الحلّا تѧѧѧѧѧѧѧѧاب،الكِ 
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 م كتѧبٌ ھُ وكѧأنَّ  بِ تѧُالكُ  لِ مѧن داخѧِ ثونَ تحѧدَّ م يَ وھѧُ المشѧھدِ  اسѧتكمالُ  ، ويѧتمُّ )24ص ،1987جامياك، (

  .هِ وإرشاداتِ  فِ المؤلِّ  وصفِ  وفقَ  كُ كيشوت  يتحرّ  أنَّ  ظُ لاحِ نُ  ، وبالمقابلِ تھتزُّ  ضخمةٌ 

 راعُ الѧذِّ ) منىاليُ  هُ راعَ ذِ  دون كيشوت يرفعُ ( جاعةَ حمي الشَّ تي تَ منى الّ اليُ  الذراعُ ) تتوالى: (الأصواتُ " 

ѧ) سѧرىاليُ  هُ ذراعѧَ يرفѧعُ ( راءةحمي الجѧَتي تَ منى الّ اليُ   عѧينُ ) الأعلѧى هُ صѧفَ نِ  يحѧدبُ ( لѧبَ حمѧي القَ ذي يَ الѧّ درُ الصَّ

) هُ لسѧانَ  جُ خѧرِ يُ ( ميمѧةَ النَّ  عُ ذي يقطѧَالѧّ سانُ اللِّ ) خرىالأُ  بالعينِ  زُ غمِ يَ ( دالةِ العَ  عينُ ) يهِ ينَ بإحدى عَ  زُ غمِ يَ ( ميرالضَّ 

 القاعѧѧدةُ ) راكٍ بѧѧلا حѧѧِ لُّ يظѧѧ( القاعѧѧدةُ ) سѧѧرىاليُ  هُ فخѧѧذَ  عُ رفѧѧَيَ (سѧѧرى اليُ  الفخѧѧذُ ) ه اليمنѧѧىفخѧѧذَ  عُ يرفѧѧَ(منѧѧى اليُ  خѧѧذُ الفَ 

دون (ك ضѧلِ مѧن فَ  القاعѧدةُ ! هِ على جѧوادِ  دَ قعُ يَ  أنْ  الفارسُ  ستطيعُ ھا لا يَ دونِ تي بِ الّ  ح، القاعدةُ شَّ رَ د يامُ ياسيّ  القاعدةُ 

  ).26،27، ص1987 جامياك،" ()هِ ظھرِ  أسفلَ  نَ يِّ بَ يُ نحني لِ ويَ  مھورِ للجُ  هُ ھرَ ظَ  ديرُ يُ  دُ كيشوت يتردّ 

          فѧѧѧѧردريش دورينمѧѧѧѧات"السويسѧѧѧѧري  بِ للكاتѧѧѧѧِ" زيѧѧѧѧارة السѧѧѧѧيدة العجѧѧѧѧوز" ةِ سѧѧѧѧرحيّ مѧѧѧѧن مَ  رَ خѧѧѧѧَآ ثѧѧѧѧالٍ وفѧѧѧѧي مِ 

  .ةِ ريَّ صَ البَ  ةِ عيَّ مْ السَّ  ورةِ الصُّ  ةِ في تركيبيّ  الإرشاداتِ  ورَ دَ   نلاحظُ  )1921-1990(

ѧѧ عِ فѧѧْرَ  بѧѧلَ ي قَ وّ دَ تѧѧُ ةٍ ديديѧѧَّحَ  ةٍ سѧѧكَّ  ةِ طѧѧَّحَ مَ  سُ أجѧѧرا"  البلѧѧدةِ  اسѧѧمُ  هُ نѧѧَّأ جѧѧوللين، واضѧѧحٌ  لافتѧѧةُ  ذٍ عدئѧѧِ، بَ تارِ السِّ

 ز وتѧارةً حѧواجِ بِ  ، تѧارةً بٌ رِ خѧَ ةِ طѧَّحَ بنѧى المَ مَ  كَ لِ ، كѧذَ ةٌ بَ رِ خَ  ،ةٌ مَ طَّ حَ ، مُ رةِ ؤخِّ في المُ  حِ لامِ المَ  ةِ طَ طَّ خَ المُ  غيرةِ الصَّ 

 والإشѧارةِ  حويلِ التَّ  ةُ قصورَ مَ  طِ على الحائِ  ةٌ عَ طَّ قَ مُ  و الوصولِ  القيامِ  مواعيدِ  ةُ وحَ ، لَ ةِ قَ نطِ المَ  بَ سَ حَ حواجز  بدونِ 

ѧيَ  ѧ كَ ، كѧذلِ سُ البѧائِ  ةِ المحطѧَّ شѧارعُ  فѧي الوسѧطِ  خول، ثѧمَّ الѧدُّ  ممنѧوعٌ  تѧةُ لافِ  هِ ليѧعَ  ، بѧابٌ أُ دَ علوھا الصَّ بѧدو يَ  عُ ارِ الشَّ

ي دِّ يѧѧؤَ  ةِ المحطѧѧَّ رُ نѧѧاظِ  ةِ طѧѧَّحَ المَ  ، أمѧѧامَ رٍ عѧѧابِ  سѧѧريعٍ  مѧѧن قطѧѧارٍ  رٌ صѧѧادِ  بٌ صѧѧاخِ  يٌّ وِ دَ  ).........(،طٍ خطѧѧَّمُ  دَ جѧѧرَّ مُ 

ѧѧ طѧѧارَ القِ  قѧѧونَ لاحِ يُ  دِ عѧѧَقْ علѧѧى المَ  الجالسѧѧونَ   جѧѧالُ الرِّ  رُ ھѧѧَظْ ، يَ ةَ حيѧѧَّالتَّ   حويѧѧلِ تَ بِ  كَ م، وذلѧѧِھِ راتِ ظѧѧَنَ بِ  قَ نطلѧѧِالمُ  ريعَ السَّ

  .)45، ص1964دورينمات، ( ،إلى اليمينِ  م من اليسارِ ھِ ؤوسِ رُ 

 نلاحѧظُ  .ھѧاتِ إلѧى خيانَ  حَ لمѧَھا عنѧدما أيرما مع زوجِ  وارِ حِ  وخلالَ  ،لـ غارثيا لوركايرما  ةِ وفي مسرحيَّ  

  .الصّورةِ الدّراميَّةِ والحالاتِ الشّعوريةِّ  بنائيةِّ  الشّخصياّتِ في الحوارِ أو خِطاباتِ  نصِّ  تأثيرِ  عمقَ 

 وا إلى أيѧن يمضѧي شѧرفُ رَ ھا ليَ كلَّ  القريةَ  تُ لأيقظْ  أن أصيحَ  تُ ؟ لو استطعْ ھذا المكانِ  في ماذا تفعلينَ  :خوان"

  .)...........(.زوجتي كِ لأنَّ  -متِ بالصّ  وألوذَ  ءٍ شي كلَّ  أن أجرعَ  بيتي، لكن عليَّ 

على  ين يحافظونَ ذحيدون الّ كم الوَ لون أنّ تتخيّ  كَ ھلُ وأ أنتَ . أخرى أخرى، ولا كلمةً  كلمةً  تنطقُ  دعكَ لن أ :يرما

، كَ ليست رائحتَ  رائحةً  تجدُ  إن كنتَ  انظرْ ! أكثر اقتربْ  .ملابسي وشمَّ  الآنَ اقتربْ  تعالَ (.....)  ،رفِ الشّ 

 حѧذارِ  لكنْ ،كَ نѧا زوجتѧُبѧي، فأ ما تشاءَ  افعلْ  عليَّ  وابصقْ  الميدانِ  وسطَ  فني عاريةً ، أوقِ كَ من جسدِ  ليستْ 

  .)146،147، ص2011،لوركا".(بصدري رجلٍ  اسمَ  قَ أن تلصِ 

 ويديّ السѧّ المسѧرحيُّ  هُ رَ كѧَمѧا ذَ  المسѧرحيِّ  صِّ فѧي الѧنّ  ةِ راميѧَّالدّ  ورةِ الصѧّ ودورِ  ةِ على أھميѧَّ ةِ ومن الأمثلَ 

إنجيѧل "  هُ بأنѧَّ  المسѧرحَ  فُ صѧِيَ  الآنسѧة جѧولي حيѧثُ  هِ تِ مسرحيَّ  مةِ قدّ في مُ ) 1912-1849(أوجست سترندبرج 

فѧي  مُ سѧھِ وھѧذا يُ  ،"طبѧوعٌ أو مَ  مكتѧوبٌ  مѧا ھѧوَ  م قѧراءةَ ھُ نُ مكِ لا يُ  ذينَ الّ  ءلاھؤ مُ خدِ ، يَ ورِ بالصُّ  فھو إنجيلٌ : ةِ العامّ 

علѧى  هُ ظُ لاحِ وھذا ما نُ  ،ةِ دَ شاھَ أو المُ  ةِ على مستوى القراءَ  ةِ مع المسرحيَّ  لَ تعامَ  ي سواءً للمتلقّ  ةٍ ريَّ ثَ  ةٍ بَ جرُ تَ  رِ توفُّ 

ѧѧؤَ تُ  صѧѧورةٌ  فѧѧظٍ أو لَ  فعѧѧلٍ  لكѧѧلِّ  أنَّ  إذ.ةِ فѧѧي المسѧѧرحيَّ  ةِ مَ خدَ سѧѧتالمُ  مѧѧوزِ الرُّ  فѧѧي بعѧѧض ثѧѧالِ المِ  سѧѧبيلِ   إلѧѧى دلالѧѧةٍ  رُ شِّ

ѧؤَ ذي يُ الѧّ) حѧذاء الكونѧت وحѧذاء جوليѧا(الحѧذاءِ  ةِ نائيѧَّثُ  رمѧزُ : ما،ومثال ذلѧك  بيعѧةِ طَ لِ  ةِ راميѧَّالدّ  ورةِ إلѧى الصѧّ رُ شِّ

 خѧادمٌ  هُ ھا بأنѧَّتѧذكيرِ  علѧى جوليѧا مѧن خѧلالِ  ثيرَ أجѧان التѧَّ الآتѧي يحѧاولُ  ففѧي الحѧوارِ  .جѧان وجوليѧا بѧينَ  ةِ لاقَ العَ 

تي ، والّ ةِ والإھانَ  ةِ من المذلَّ  الكثيرَ  تي تمثلُ الّ  ،الكونت للحذاءِ  إلباسِ وطقوسُ ُ  ،بِ الغائِ  الأبِ  ةِ لطَ إلى سُ  الإشارةِ ب

  .نھامِ  صَ جان بأن يتخلَّ  مَ لُ ما حَ طالَ 
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 هُ حѧذاؤُ  أن يكѧونَ  الكونѧت يريѧدُ  إنَّ   )....(عملѧي  فِ لاسѧتئنا أرجو أن تسѧمحي لѧي بالانصѧرافِ  )......( :جان"

  .يلِ اللّ  منتصفَ  اعةُ السّ  تِ اً له وقد جاوزَ عدّ مُ 

  .ذاءِ الحِ  أجل إعدادُ  :جوليا

  .)72، ص1970سترندبرج،"(هِ بأدائِ  فٌ كلَّ ذي أنا مُ لي الّ مَ عَ  هُ لا، إنَّ  :جان 

ѧѧورةُ الدّراميѧѧَّةُ تتعمѧѧق و ѧѧعѧѧادِ مُ  الحѧѧِذاءُ  لَ شѧѧكِّ يُ لِ ا دلاليѧѧًّ الصُّ فѧѧي  ذلѧѧكَ  علامѧѧاتُ  ، وتظھѧѧرُ والإھانѧѧةِ  نسѧѧيِّ الجِ  بقِ لاً للشَّ

  .هِ تِ سيدَ  بھا جان حذاءَ  لَ بَّ تي قَ الّ  ريقةِ الطَّ 

 لُ قبѧِّھا ويُ بقѧدمِ  مسѧكُ يُ  ثѧمَّ  لحظѧةً  دُ جان يتѧردَّ ( ورةُ الصّ  تكتملَ ذائي لِ حِ  لَ الآن يجب أن تقبِّ  ).......(برافو :جوليا"

 العصѧفورِ  صѧورةُ  ةِ فѧي المسѧرحيِّ  ةَ راميѧَّالدّ  ورةَ الصّ  قُ مِّ عَ يُ مما و )65، ص1970دبرج،سترن" (ذاءَ الحِ 

  .قةِ والرِّ  جنِ والسِّ  حدةِ جوليا من حيث الوَ  وبينَ  هُ بينَ  ةَ كَ المشترَ  مَ القواسِ  مثلُ ذي يُ الّ  في القفصِ 

  ، ةِ الإھانَ  موضوعِ لاً لِ ادِ عمُ  حَ صبِ ليُ   أخرى جوليا مرةً  حذاءِ  رمزُ  رُ غيَّ تَ الي يَ التّ  وفي الحوارِ  

  !و الآن  )....(ذائي حِ  تَ لْ قبَّ  لحظةٍ  منذُ   :جوليا"

ѧѧѧѧѧѧ) .....( هِ فѧѧѧѧѧѧي حينѧѧѧѧѧѧِ كѧѧѧѧѧѧان ذلѧѧѧѧѧѧكَ , نعѧѧѧѧѧѧم) ةبشѧѧѧѧѧѧدّ ( :جѧѧѧѧѧѧان  ѧѧѧѧѧѧ ينا أمѧѧѧѧѧѧورٌ ا الآن فلѧѧѧѧѧѧدَ أمَّ                                 فيھѧѧѧѧѧѧا رُ أخѧѧѧѧѧѧرى نفكِّ

ѧѧورةَ الدّراميѧѧَّةَ  قُ وممѧѧا يعمѧѧّ.) 86،ص1970سѧѧترندبرج،"(  فѧѧي  صѧѧفورِ العُ مѧѧا صѧѧورة ُھِ فѧѧي حوارِ  الصُّ

  .فِ عْ والضَّ  جنِ والسِّ  وليا من حيث الوحدةِ بين جان وج كَ شترَ المُ  مَ القاسِ  دُ سِّ جَ ذي يُ الّ  القفصِ 

ورةِ الدّراميѧَّةِ تعَنѧي دِراسѧَةَ عناصѧِرِھا ودراسѧَـةَ تفَاعѧُلِ تلѧكَ العناصѧِرِ  مما سَبقََ نلُاحِظُ أنَّ دراسَةَ الصُّ

من خِلالِ النَّظَرِ إلѧى تلѧكَ العَناصѧِرِ مُجتمَِعѧَةً مَھمѧا تعѧَدَّدَتْ موضѧوعاتُ الصѧّورةِ الدّراميѧَّةِ واتَّسѧَعَتْ فيما بينھَا 

ѧѧوَرِ الدّراميѧѧَّةِ  حيѧѧثُ نجѧѧَِدُ التَّركيѧѧزَ  ،مَجالاتھѧѧُا، ويمَُثѧѧِّلُ النَّمѧѧوذَجُ الإنسѧѧانيُّ الجѧѧَذرَ الأساسѧѧيَّ فѧѧي تشѧѧكيلِ تلѧѧكَ الصُّ

ѧماتِ الاھتمِامَ في الو عوريَّةِ ورَسمِ المَلامِحِ و تحَديدِ السِّ نصِّّ المَسرحيِّ مُنْصَبَّينِ على القيِمَ اِلإنْسانيَِّةِ و القيِمَِ الشُّ

ѧلوكِيَّةِ ضѧِمنَ ثنُائِ  يѧَّةِ في تصويرِ طَبائعِِ البشََرِ وتمثيلِ وتجَسيدِ مَشاعِرِھِم ورَغَباتھِِم وانفعѧِالاتھِِم ومَظѧاھِرِھِم السُّ

يضѧََعُ  أو الإرشѧاديِّ  وارِيِّ الحѧِ هِ يْ قَّ بشѧِ مانِ والمَكѧانِ التѧّي تسѧُھِمُ فѧي تنَميتھѧِا و إنْضѧاجِھا، فѧالنَّصُّ المَسѧرحِيُّ الزَّ 

كُ أثناءَ الأحداثِ، أو تتَمََحْوَرُ حَولھَا أحداثُ المسѧرحيَّةِ وتتَشѧَارَكُ مѧعَ غَ  يرِھѧا أمامَنا مَعالمَِ الشَّخصيَّةِ التّي تتَحَرَّ

دَةٍ ممѧѧّا يѧѧَدفعَُ فѧѧي  دُ نوعيѧѧَّةَ الشّخصѧѧيَّةِ المَسѧѧرحيَّةِ مѧѧن خѧѧِلالِ وَضѧѧعِھا فѧѧي مواقѧѧفَ مُتجѧѧَدِّ بنѧѧاءِ المسѧѧرحيَّةِ، فتَحѧѧُدِّ

 فѧي بنѧاءِ  الكلمѧةِ  دورَ  أنَّ  هِ لѧِّمن ھѧذا ك صُ ستخلِ نَ بالشّخصيَّةِ إلى الحَرَكَةِ الدّائمَِةِ ما يجَعَلھُا تتَخِّذُ صورَةً ما، كما 

 ھѧا مѧن الأصѧواتِ مѧا وراءَ  لُ ھѧا ونتخيѧَّؤُ نقرَ  فالكلمѧةُ  ،بنѧائيٌّ  دورٌ  الفعѧلِ  ودورَ  ،تأسيسيٌّ  دورٌ  ةِ راميَّ لدّ ا ورةِ الصّ 

ѧخصѧياتِ الشّ عاني والمَ و ورِ الصّ و  نطوقѧةُ المَ  ةُ غويѧَّاللُّ  ورةُ الصѧّف. باشѧرةً مُ  ذلѧكَ  نѧا نѧرى كѧلَّ جعلُ يَ  فإنѧّهُ  ا الفعѧلُ ، أمَّ

 قѧراءةِ  ةِ أھميѧَّ فѧي بѧابِ ) آن أوبرسѧفيلد( ھنѧا قѧولَ  ثُ الباحѧِ ، ويѧوردُ ةِ البصѧريَّ  رةِ والصѧّ اتِ ھا تجليّ اتِ في طيّ  تحملُ 

                                 .صِّ الѧѧѧѧѧѧѧنَّ  بѧѧѧѧѧѧѧذورَ  لُ يحمѧѧѧѧѧѧѧِ هِ بѧѧѧѧѧѧѧدورِ  والعѧѧѧѧѧѧѧرضُ  العѧѧѧѧѧѧѧرضِ  بѧѧѧѧѧѧѧذورَ  لُ يحمѧѧѧѧѧѧѧِ بوصѧѧѧѧѧѧѧفهِِ  يِّ المسѧѧѧѧѧѧѧرحِ  صِّ الѧѧѧѧѧѧѧنَّ 

  .)12ص1994 ،آن أوبرسفيلد( 

  

  :والخيالُ  ةُ راميَّ الدّ  ورةُ الصّ 

 ةِ يѧَّمالِ الجَ واحي عѧن النѧَّ عبيѧرِ لتّ ا إلѧى بالإضافةِ  ايأتي أيضً  ةِ راميَّ الدّ  ورِ لصُّ ل المسرحيِّ  صِّ النَّ  ينَ تضم نَّ إ

ѧѧ ،ةِ ھا المباشѧѧرَ ياتِ سѧѧمَّ مُ ب والموضѧѧوعاتِ  الأشѧѧياءِ  ةِ يَ سѧѧمِ تَ  زِ تجѧѧاوُ لِ , ةِ كريѧѧَّوالفِ  ةِ يѧѧَّفِ عرِ والمَ   كثيѧѧفِ التَّ  إلѧѧى عيُ والسَّ

 القѧارئَ  لَ جعѧَلتَ  الحيѧاةِ  صѧورِ  بعѧضِ  إلѧى نقѧلِ  هعѧُيدفَ  عُ فѧالواقِ  ،الِ الخيѧو عِ الواقѧِ من مزيجٌ  النَّصِّ  ولأنَّ , الإيحاءِ و

ما ھو  كلِّ  ا عنبعيدً  هِ وإدراكِ  هِ راتِ صوُّ تَ  فوقُ تي تَ الّ  ورَ الصّ  مُ قدِّ فتُ  ةُ يَّ الخيالِ  ورُ ا الصّ مَّ وأ ،هُ قرأُ ما يَ  قُ يصدِّ و كُ يدرِ 

ھѧا لالِ ا ومن خِ بھ سُ مارِ تي يُ الّ  ةُ الھامَّ  هُ تُ ، ومادَّ هُ تُ ، ووسيلَ الخيالِ  أداةُ "ھنا  ورةُ فالصّ  ،ةٍ دراميَّ  من سياقاتٍ  مألوفٍ 
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 هِ وھѧذا بѧدورِ المعنѧى،  لُ ماثѧِأو تُ  مثѧلُ تѧي تُ الّ  ورةُ أي بمعنѧى الصѧّ) 14، ص1992عصفور،" ( هُ ونشاطَ  هُ تَ فاعليَّ 

 ةِ والوجدانيѧَّ ةِ يѧَّقلِ والعَ  ةِ يَّ فسѧِالنَّ  ةِ عѧن الحالѧَ رُ عبѧِّتي تѧالّ  ةِ راميَّ الدّ القيم ِ من هِ بوصفِ  ةِ في المسرحيَّ  العامِّ  جوِّ لل سُ ؤسِّ يُ 

 ذات دلالاتٍ  ةُ راميѧَّالدّ  ورةُ غѧدو الصѧّتَ  وبѧذلكَ ، معѧينٍ  ثٍ حدَ  جاهَ تُ  أفعالٍ  وردودِ  من أفعالٍ  هُ نُ بما تتضمَّ  ةِ خصيَّ لشَّ ل

عُ مُستوياتھُا التَّعبيرِيَّةُ من مُؤلِّفٍ لآخر ةٍ دَ متعدِّ  فھѧي دومѧاً  ،نٍ عѧيَّ مُ  قٍ سѧَفѧي نَ  ةٍ عѧَجتمِ مُ  لفѧاظٍ أ دَ جرَّ وليست مُ  ،تتنوََّ

 ورةُ الصѧّ :ذلѧكَ  ومثѧالُ ھا نائِ ببِ  الخيالُ  يقومُ  تركيبيٌّ  بھذا المعنى عملٌ  ورةُ فالصّ  ،ةِ العاديَّ  لِ واصُ التَّ  غةِ على لُ تعلو 

 فيھѧا الخيѧالُ  مُ تѧي يѧتحكَّ الّ  راميِّ دّ الѧ شѧكيلِ التَّ  زاويѧةُ : ھمѧا تينِ زاويَ  بينَ  لانِ يتشكَّ حيث   مانِ والزَّ  للمكانِ  ةُ راميَّ الدّ 

  .هِ وخيالِ  هِ تِ قَ ي بذائِ فيھا المتلقِّ  مُ تي يتحكَّ الّ  أويلِ التَّ  اً، وزاويةُ ما تأثيراً جماليّ ھُ ليمنحَ 

 مفھѧومِ  في تحديدِ  )1850 -1770(ويليام وردزورث  الإنجليزيّ  رِ اعِ الشّ  رأيِ  إلىھنا  الإشارةُ  رُ جدُ وتَ 

 اختѧراعِ علѧى  ةِ درَ القѧُو ةِ رَ تنѧافِ المُ  الأشياءِ  بينَ  الانسجامَ  هِ لقِ خَ ، بةِ الإبداعيَّ  ةِ في العمليَّ  يهِ دّ ذي يؤَ الّ  ورُ ، والدَّ الِ يَ الخَ 

 ،افѧًتآلِ ا مُ مجموعѧً كѧي تصѧيرَ  ،جديѧدِ  سѧيجٍ نَ بِ  ةِ المسѧرحيَّ  كتسѧي فيѧه أشѧخاصُ ا تَ باسً لِ  ةِ المسرحيَّ  وحاتِ اللّ  سُ لبِ ما يُ 

 علѧى الإبѧداعِ  لھѧا القѧدرةُ  رٍ صو من لُ تتشكَّ  فِ المؤلِّ  عندَ  الحسِّ عطياتِ مُ  لُ جعَ تَ  ةٌ جَ نتِ مُ  ةٌ يجابيَّ إ ةٌ كَ لَ مَ  لديهِ  فالخيالُ 

مѧا  اأيضѧً اوھѧذ) 412،413، ص،1973،ھѧلال(.مѧن صѧورٍ  ھنُ الѧذِّ  هُ نُ زُ ختِ يَ ا من ما لاقً انط، ركيبِ والتَّ  والجمعِ 

 بѧينَ  أليفِ علѧى التѧّ لُ تعمѧَ الخيѧالِ  ملكѧةَ " أنَّ حيѧث  مѧن) 1834 -1772( صموئيل كولردج اقدُ والنَّ  رُ اعِ الشّ  هُ دَ أكَّ 

 .نѧيِّ الفَ  والعمѧلِ  بيعѧةِ الطَّ  بѧينَ  بطِ والرَّ  ةِ سيَّ الحِ  دركاتِ ا على المُ اعتمادً  ورِ الصّ  جموعِ وم ةِ الواحدَ  ورةِ الصّ  أجزاءِ 

ѧ هِ فѧي تركيبѧِ لا يخѧرجُ  الخيѧالَ  أنَّ علѧى  وھذا يدلُّ ) 158، ص 1958بدوي، (  ةِ حسوسѧَالمَ  شѧياءِ عѧن الأ ورِ للصُّ

أو  ةِ يѧادَ والزّ  ركيѧبِ بالتّ  فَ تصѧرَّ  وإنْ  فالخيѧالُ ، قابلѧةٌ مُ  لھѧا صѧورةٌ  لَ لتتشѧكَّ  لإدراكِ ا بعѧدَ  ھنِ إلѧى الѧذّ  تْ تي انتقلѧَالّ 

ھѧو  ، والخيѧالُ ورةِ الصѧّ لوجѧودِ  روريٌّ ضѧَ فالمعنى أمرٌ  م،ِمن العدَ  قُ لا ينطلِ  هُ فإنَّ  ةِ ھنيَّ المعاني الذِّ  لتلكَ  قصانِ النُ 

ѧا ورِ بالدَّ  و يقومُ  ،ةِ ھنيَّ الذّ  ورِ الصُّ  في تلكَ  وحَ الرّ  ثُّ بُ يَ  ما  بِ ناسѧُالتَّ  وإحѧداثِ  ھѧاركيبِ المعѧاني وتَ  فѧي ترتيѧبِ  الِ لفعَّ

ي فѧ الخѧامَ  ةَ ھا المѧادَّ رِ ودَ بѧِ لُ ثѧِّمَ تي تُ الّ  ةِ يَّ سِّ الحِ  كاتِ درَ للمُ  كاسٍ انعِ  دَ جرَّ مُ  ھنِ المعاني في الذّ  لا تكونُ  ھا، وبذلكَ بينَ 

 ورِ الصѧّ ھѧذهِ  ةِ رَ لѧوَ بَ  ةِ على إعѧادَ  الخيالُ  لُ يعمَ  لھا، حيثُ  ةَ لَ اقِ النَّ  الأداةَ فيھا  حاكاةُ المُ  كونُ تي تَ الّ ، وورِ الصُّ  تشكيلِ 

والمعѧاني  ةِ ھنيѧَّالمعاني الذِّ  بينَ  بطِ الرَّ  راعاةِ مع مُ . الموضوعِ  و طبيعةِ  مُ تتلاءَ  جديدةٍ  صورٍ  ھا في إنشاءِ و تركيبِ 

مѧن  هِ إنتاجѧِ ھѧو إعѧادةُ  الفنѧيِّ  ي العملِ تلقّ  أنَّ  ي باعتبارِ للمتلقّ  ةِ يَّ الانفعالِ  ةِ الاستجابَ  حقيقِ لتَ  مراعاةً  وذلكَ ، ةِ يَّ سِّ الحِ 

  .يتلقّ المُ  على خيالِ  اأيضً ا دً مِ عتَ مُ  ورةِ الصّ  ي تلكَ تلقّ  يكونُ  ، و من ثمَّ جديدٍ 

لا  ةٌ يَّ إنسѧانِ  ةٌ درَ قѧُ هُ لأنѧَّ، اروريًّ ا ضѧَأمѧرً  خيѧالَ لرُ ابѧِعتَ يَ  هِ بدورِ  )1804-1724( إيمانويل كانتالفيلسوف 

 ھا فѧي صѧورةٍ تقѧديمِ و ةٍ لَ صѧِنفَ مُ  ن صѧورٍ مѧِ ھنِ الѧذّ  فѧي مѧا تركيѧبِ  بوظيفѧةِ  تي تقѧومُ ھا، فھي الّ دورِ  لَ تجاھُ  نُ مكِ يُ 

 ،صѧوربمعنѧى التَّ  دُ ولѧِّالمُ  يѧالُ الخ :الھѧُأوّ  يѧالِ مѧن الخَ  ستوياتٍ مُ  ةثلاث بينَ  في ھذا البابِ  زُ يَّ مَ يُ و، الأجزاءِ  ةِ لَ تكامِ مُ 

 عѧالمَ  طُ ربِ ذي يَ الّ  وھوَ  لُ المتسلسِ  الخيالُ  :اوثالثھ ،ھمِ والفَ  سيِّ الحِ  الإدراكِ  بينَ  طُ ربِ ذي يَ الّ  جُ نتِ المُ  الخيالُ  :اوثانيھ

 ةِ رَ اكِ الѧѧذّ و الخيѧѧالِ  بѧѧينَ  العلاقѧѧةِ  طبيعѧѧةِ  إلѧѧىھنѧѧا  الإشѧѧارةُ  رُ وتجѧѧدُ  ،)1979ل، .بريѧѧث،ر.(الأشѧѧياءِ  بعѧѧالمِ  كѧѧرِ الفِ 

ѧ ارسѧاتُ الدِّ  شѧيرُ تُ  حيѧثُ  ورةِ الصѧّوفھم ِ  تشكيلِ في ) والعقليِّ  الحسيِّ  يهِ بشقَّ ( والإدراكِ   إلѧى ارتبѧاطِ  ةُ يَّ يكولوجِ السَّ

من  يُّ سِّ الحِ  الإدراكُ " يبدو حوِ ، وعلى ھذا النَّ الفنيِّ  لعملِ أو ا ورةِ الصّ  في بناءِ  مُ سھِ يُ   هِ بوصفِ  بالإدراكِ  ورةِ الصُّ 

 ا بѧينَ كً رَ شѧتَ ا مُ حѧدًّ  لُ مثѧِّنѧا تُ ھُ  ورةُ والصѧّ) 17، ص1984 نصѧر،" (رِ كُّ ذَ والتَّ  لِ خيُّللتَّ  رطٍ شَ  ةِ مثابَ بِ  هِ عطياتِ مُ  لالِ خِ 

 فѧالحواسُ ، هُ رُ صѧدَ مَ  ا كѧانَ أيѧًّ هَ بѧِّنَ المُ  لُ قبِ سѧتَ تѧي تَ الّ  واسِ الحѧَ عِ وُّ نѧَتَ بِ  الإدراكُ  عُ وَّ نѧَتَ ويَ  ،ةِ رَ اكِ والѧذّ  والخيالِ  الإدراكِ 

ѧѧالحِ  لѧѧلإدراكِ  ھѧѧا وسѧѧائطُ لُّ ك ѧѧ ةٍ صѧѧفَ بِ  يِّ سِّ  فѧѧةِ لِ ختَ المُ  ةِ سѧѧيَّ الحِ  نبيھѧѧاتِ التَّ  تلѧѧكَ  تفسѧѧيرِ فѧѧي  الإدراكِ  ويѧѧأتي دورُ  ،ةٍ عامَّ

ѧѧالحِ  ثيѧѧراتِ مُ عنѧѧى للالمَ  بإعطѧѧاءِ  الإدراكِ  عمليѧѧةُ  فتقѧѧومُ  ،ى عليھѧѧامعنѧѧً وإضѧѧافةِ   يѧѧالِ للخَ  نَّ لѧѧذا فѧѧإ ،ةِ فѧѧَلِ ختَ المُ  ةِ يَّ سِّ

ѧѧѧѧو..) ...( ةٌ كَ رَ شѧѧѧѧتَ ضѧѧѧѧوعات مُ مو" ةِ رَ اكِ والѧѧѧѧذّ     " ھѧѧѧѧا الخيѧѧѧѧالُ نُ وِّ كَ تѧѧѧѧي يُ ھѧѧѧѧي الّ  اكرةُ ھѧѧѧѧا الѧѧѧѧذّ نُ كوِّ تѧѧѧѧي تُ الّ  ورُ الصُّ
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 الخيѧالِ  طِ بѧَرَ حيѧث مѧن  ،ويؤكد الباحѧِثُ ھنѧا إلѧى أھميѧة التمّييѧز بѧينَ الخيѧالِ والѧذّاكِرَةِ ) 44، ص1984نصر،(

ѧ الإدراكِ مѧن  تبѧدأُ ھѧا لِ جمَ مُ بِ  ةُ والعمليѧَّ، رِ وَ الصѧّ بمعنѧى تلѧكَ  رِ كُّ ذَ والتѧَّ ورِ بالصُّ   ھنيِّ الѧذّ  بѧالإدراكِ وتنتھѧي  يِّ الحسِّ

 لُ مثѧِّذي يُ الѧّ الاسѧتدعاءِ  مبѧدأ فѧقَ وُ  اكرةِ مѧن الѧذّ  ةِ دَّ سѧتمَ المُ  ورِ الصѧّ وتركيѧبِ  عن تشѧكيلِ  لٌ وؤمس الأخيرِ  بوصفِ 

 بѧѧينَ  بطُ ھѧѧو الѧѧرَّ  الخيѧѧالِ  و دورُ  ،ةٍ ھنيѧѧَّذِ  صѧѧورٍ  أو وحركѧѧاتٍ  ألفѧѧاظٍ  فѧѧي صѧѧورةِ  الماضѧѧي والحاضѧѧرِ  استحضѧѧارَ 

  .رِ وَ للصُّ  فِ لِ ختَ المُ  ركيبِ والتَّ  شكيلِ التَّ  من خلالِ  كاتِ درَ للمُ  ھنيِّ الذِّ  و الوجودِ  يِّ الحسِّ  الوجودِ 

ي قѧِّلَ تَ المُ  خيѧالِ  حفيѧزِ وفѧي تَ  ةِ يَّ رامِ الدّ  ورةِ الصُّ  ةِ ياغَ في صِ  الخيالِ  ةِ  على أھميَّ ثالًا مِ  دُ جسِّ يُ  :اليالتَّ  وارُ حِ ال

  .رضِ العَ  ضاءِ لى فَ إ صِّ النَّ  من فضاءِ  ةِ يَّ رامِ الدّ  ةِ ورَ الصّ  قلِ نَ لِ 

 ثلѧينَ مَ والمُ  مملكѧَةٌ، سѧرحَ المَ  وليѧتَ  ،الابتكѧارِ  ماواتِ سѧَ إبѧداعِ  إلѧىى رقѧَوتَ  ل،شتعِ تَ  نارٌ  عرَ الشّ  ليتَ  ألا "

مارس  ولةُ صَ  هُ لَ .هِ بِ  ليقُ تَ  ورةٍ يبدو الغازي ھنري في صُ  ناكَ ھُ ! ائعَ الرّ  رَ نظَ المَ  دونَ شھَ يَ  لوكٌ مُ  ظارةُ ، والنّ مراءُ أُ 

سѧادة  يѧا ذنإحوا فَ فاصѧْ .يدٍ صѧَ كѧلابُ  ھѧاكأنَّ  هِ أعدائѧِھا علѧى طُ سѧلِّ يُ  ،ارُ والنّ  والحديدُ  الجوعُ  هِ كابِ رِ وفي  ،هُ تُ وعَ ورَ 

  .قيرِ الحَ  سرحِ ھذا المَ  فوقَ  ،طيرِ الخَ  ھذا الموضوعِ  رضِ على عَ  تْ أَ رَّ جَ تَ تي الّ  ةِ ھَ افِ التَّ  الكائناتِ  ھذهعن 

  ؟الأطرافِ  ةَ يَ ترامِ فرنسا المُ  يادينَ مَ  عَ سَ تَ  أنْ  فرةُ الحُ  ھذهِ  وھل تستطيعُ 

  في اجنكور؟ لھا الھواءُ  تي ارتعدَ الّ  الخوذاتُ  تلكَ  ةِ يَّ بِ شَ الخَ  ةِ ائرَ الدَّ  ھذهفي  رَ حشُ نَ  أنْ لنا  وھل يجوزُ 

 ن لѧم نكѧنْ عونا، وإفѧدَ  .هِ مѧِجْ حَ  لةِ علѧى ضѧآ ،عن المليونِ  رَ عبِّ يُ  أنْ  صغيرٌ  مٌ رقَ  بما استطاعَ فرُ  !ذنإ العفوُ 

  .مكُ تِ لَ يِّ خَ مُ  إثارةِ على  عملُ نَ  ،طيرِ الخَ  في ھذا المشروعِ  فارٍ أصْ وى سِ 

 بحѧرٌ  ةِ بѧَتقارِ مѧا المُ ھِ خومِ تُ  بѧينَ  لُ فصѧِيَ  تينِ ظيمَ عَ  تينِ كَ لَ مْ حتوي مَ يَ  من الجدرانِ  طاقَ ھذا النِّ  أنَّ ا ورصوَّ فتَ 

  .رِ طَ الخَ  ديدُ شَ  قٌ ضيِّ  حيطٌ مُ 

ا يشѧًجَ  مكُ أمѧامَ لѧوا يَّ خَ وتَ  ،جѧالِ ن الرِّ مѧِ األفѧً الواحѧدِ  جѧلِ ن الرَّ مѧِ م، واجعѧلْ كُ خيѧالِ بِ  قصٍ ن نَ نا مِ وا ما بِ دُّ سُ تَ لْ فَ 

 مكُ يѧالَ خَ  نَّ فѧإ .رىالثѧَّ أديѧمھا علѧى رَ وافِ حَ  عُ طبَ ، وھي تَ ينِ العَ  رأيَ ھا نَ وْ رَ تَ  مكُ أنَّ لوا خيَّ تَ فَ  يلَ نا الخَ ذكرْ  وإذا جرّارًا،

ى حتّ ،والأعѧوامَ  الأيѧامَ م ھѧِخطѧو بِ ويَ  مكѧانٍ  إلѧى كѧانٍ ن مَ م مѧِھѧِبِ  لَ قѧِنتَ نا ويَ لوكَ مُ  ضَ ستعرِ يَ  أنْ  ستطيعُ ذي يَ الّ  هُ حدَ وَ 

علѧى  مكُ نَ عѧاوِ أُ حتѧى  ةِ اويѧَالرِّ  ھذهِ في  بَ قِّ عَ لوني المُ عَ واجْ ، مانِ الزَّ  منَ  في ساعةٍ  ديدةِ العَ  نينِ لسِّ ا أعمالَ روا حصُ تَ 

          ".فѧѧقِ رِ يھѧѧا بِ لَ مѧѧوا عَ حكُ ن تَ نا وأتِ يَّ سѧѧرحِ مَ  إلѧѧى أنѧѧاةٍ توا فѧѧي نصѧѧِتُ  أنْ م نكُ مѧѧِ سَ مِ تَ الѧѧْ نْ ھѧѧا بѧѧأحُ تِ فتَ أ ذاا أنѧѧ وھѧѧا ھѧѧا،عِ بُّتَ تَ 

ي أن قѧّلَ تَ مѧن المُ  بُ طلѧُه يَ نѧَّفإ ،ةِ يَّ سѧرحِ فѧي ھѧذه المَ  سُ ورَ الكَ  هُ ومن خلال ما يقولُ  )15،16ص، 1993،شكسبير(

روي نѧا لا يѧَھُ  سُ ورَ فالكَ  ،يِّ سرحِ المَ  ھمِ الوَ  إيصالِ  ةِ مليَّ عَ  سھيلِ لتَ  هِ لتِ يّ خَ مُ  خدامِ ستِ ابِ  في الأحداثِ  باشرةً مُ  كَ شارِ يُ 

 هِ تِ ورَ صѧُ فѧي رسѧمِ  مُ سѧاھِ تُ  تѧيھي الّ  هُ تَ لَ خيِّ مُ  حاً، وأنَّ مسرَ  دُ شاھِ يُ  هبأنَّ  ةٍ حظَ لَ  لِّ ي في كتلقّ المُ  رُ كِّ ذَ ، بل  يُ الأحداثَ 

  .ةِ يَّ ھائِ النِّ 

  

  :ةُ الإخراجيَّ  ةُ ؤيَ والرُ  يَّةُ الصّورةُ الدّرامِ 

 والعѧرضِ  صِّ الѧنَّ  بѧينَ  ةِ راميѧَّلدّ ا ورةِ الصّ  مفھوملِ  سُ سِّ ؤَ ذي يُ الَّ  كَ شترَ المُ  القاسمَ  ةُ يَّ الإخراجِ  ةُ ؤيَ الرُّ  لُ كِّ شَ تُ 

 المفرداتِ بѧѧ سѧѧرحيِّ المَ  العمѧѧلِ  وفريѧѧقِ  خѧѧرجِ المُ  علѧѧى هُ سѧѧلوبَ وأُ  هُ ناخѧѧَمُ  ضُ فѧѧرِ يَ  سѧѧرحيُّ المَ  صُّ الѧѧنَّ و ،يِّ حِ سѧѧرَ المَ 

 ا زً كѧَرتَ مُ  هِ فِ صѧْوَ بِ  هِ لأھميتѧِ ونظѧراً ، يِّ حِ سѧرَ المَ  رضِ العѧَ نظومѧةِ مَ  منَ ضѧِ شكيليِّ ھا التَّ عِ طابَ بِ  ةِ يَّ رِ وَ والصّ  ةِ يَّ رِ صَ البَ 

 داتِ رَ فѧѧالمُ  ةِ صѧѧياغَ  ةُ يَّ ضѧѧِرَ فَ  جِ خѧѧرِ المُ علѧѧى  عُ قѧѧَتَ  ،يِّ سѧѧرحِ المَ  رضِ لعѧѧَل لًا تخѧѧيَّ ا مُ موضѧѧوعً و ةِ يѧѧَّراجِ الإخْ  ةِ بѧѧَقارَ للمُ 

 إلى علامѧاتٍ  هِ تِ أو إحالَ  هِ دَّ رَ  لالِ من خِ  هفي الحياةِ  بعثِ  جاهِ اتّ بِ  ،ةِ البصريَّ  هِ تِ لمنظومَ  نيِّ الفَ  ناءِ البِ  في نسيجِ  ةِ لَ اخِ الدّ 

 حيِّ سѧرَ المَ  رضِ العѧَ ھѧدفَ  لأنَّ  ،يَ قѧِلَ تَ في المُ  هُ أثيرَ وتَ  دواهُ جَ  ھذا الأخيرُ  بُ سِ تَ كْ يَ  ذٍ ئِ ندَ ، وعِ رضَ ثري العَ تُ  ةٍ يَّ رِ صَ بَ 

 ةِ بѧѧَقارَ المُ  ضѧѧجِ علѧѧى نُ  ةَ الѧѧَّالدّ  ةَ لامѧѧَالعَ  دُّ عѧѧَتѧѧي تُ الّ  ةِ يѧѧَّمالِ الجَ  الدّراميѧѧَّةِ  ةِ القيمѧѧَ تحقيѧѧقُ  ھѧѧوَ  يِّ الأساسѧѧِ هِ وضѧѧوعِ ومَ 
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 حقيѧقِ توى لتَ سѧعلѧى ھѧذا المُ تنَتھѧَي  هُ تداوليَّتѧَ فѧإنَّ  الحѧواريَّ  ظѧامً نِ ال دُ مѧِعتَ يَ  كتѧوبُ المَ  صُّ الѧنَّ  ا كѧانَ ولمّ  ،ةِ يَّ طبيقِ التَّ 

 طѧالُ يَ  ايѧًّإلغائِ ا نفيѧً صَّ الѧنَّ  نفѧيَ يَ  أنْ  نُ مكѧِلا يُ  رضِ العѧَ بِ صѧاحِ  جَ خѧرِ المُ   أنَّ إلّا  ،رضِ فѧي العѧَ ةٍ يَّ رِ صѧَبَ ال ةٍ يَّ لِ داوُ تَ ال

 نѧاتِ كوِّ ومُ  صَّ الѧنَّ  أي أنَّ  ،)صّ الѧنّ ( ألا وھѧوَ  فѧي الوجѧودِ  منѧهُ  أسѧبقَ  وجѧودٍ لمَ  فѧيٌ نَ  ذلѧكَ  ، لأنَّ رَ ھَ وْ والجѧَ رَ ھَ ظْ المَ 

ѧѧدراميِّ  هائفضѧѧتك الѧѧِفُ ش ѧѧِةً  ودلالاتٍ  قَ علائѧѧاقٍ  مرتبطѧѧبَ  بأنسѧѧَنَ تَ  ةٍ يَّ رِ صѧѧنَّ  حُ مѧѧصَّ ال ѧѧَإمكانِ  رضَ والعѧѧَّلِ  ةَ يѧѧالتأوي 

إلѧى ) كوسѧيطٍ  صّ الѧنَّ ( هِ بѧارِ اعتِ بِ  صِّ بѧالنَّ  فِ ؤلѧِّالمُ  ةِ مѧن علاقѧَ لُ وَّ حѧَتَ تَ  ا حيѧثُ تكثيفً  أكثرَ  عادلةُ المُ  تكونُ فَ  يِّ صرِ البَ 

ѧ ذي يكونُ الّ  صِّ النَّ  بينَ  جديدةٍ  ةٍ علاقَ   يجѧب أنْ "ذي الѧّ جِ فѧرِّ تَ المُ  وبѧينَ  لٍ قِّ سѧتَ مُ  يٍّ إبѧداعِ  ا ككيѧانٍ يَّ رِ صѧَبَ  ةِ رورَ بالضَّ

 وعليѧهِ ) 19: ص ،2003بلبѧل،(  "رضِ والعѧَ صِّ الѧنَّ  اتِ يّ رِ صѧَبَ  مَ فھѧَى يَ تѧّ حلًا تفاعِ مُ  يكونَ  على أنْ  القدرةَ  كَ لِ متَ يَ 

 أنْ  نُ مكѧِنا يُ ولھذا فإنَّ  ،لٌ تفاعِ مُ  مھورٌ وجُ  يٌّ بصرِ  وعرضٌ  يٌّ بصرِ  نصٌّ  :وھيَ  رَ عناصِ  ثلاثةِ  إلى تحديدِ  لُ نتوصَّ 

 بѧѧأنَّ  إلѧѧى القѧولِ  ذلѧكَ نѧا حيلُ يُ و، تِ يѧѧِّالمَ  صِّ الѧنَّ  أو قِ غلѧѧَالمُ  الأدبѧيِّ  صِّ بѧالنَّ  يِّ صѧѧرِ البَ  غيѧرَ  يَّ حِ سѧѧرَ المَ  صَّ الѧنَّ  وَ عُ نѧدْ 

ن مѧِ ةً سѧموعَ مَ و ةً مرئيѧَّ فرداتٍ ومُ  جديدةً  ةً لغَ  قُ خلُ يَ  ، حيثُ هِ جِ لا من خارِ  صِّ النَّ  ن داخلِ م سُ سَّ أَ تَ يَ  دَ يِّ الجَ  الإخراجَ 

 ةِ يѧَّدرامِ  جѧوھرِ  عن بذلكَ  فُ كشِ فيَ  ،فيھا ةِ نَ الكامِ سبْرِ أغوارِ القيِمَِ الدّرامِيَّةِ على  لُ عمَ يَ  و ةِ يَّ فظِ اللَّ  فرداتِ المُ  داخلِ 

   .معھا لِ فاعُ ھا والتّ حليلِ وتَ  ھاقراءتِ ي إلى قِّ لَ تَ مُ ال ويقودُ  ،رضِ والعَ  صِّ في النّ  رِ وَ الصُّ 

 وآخѧرُ  تركيبѧيٌّ  أسѧلوبٌ  ھنѧاكَ  حَ أصѧبَ  المسѧرحيُّ  الإخѧراجُ ھا دَ ھِ تѧي شѧَالّ  راتِ يِّ غَ تَ المُ  ةِ ملَ جُ  إلى ةِ وبالإشارَ 

 ةِ كѧَرَ والحَ  وءِ والضѧّ شѧكيلِ التّ و قصِ الѧرَّ  مثѧلَ  ةٍ لَ صѧِنفَ مُ  ةٍ فنيѧَّ أشѧكالٍ  بِ إلى تركي وحنْ يَ ف :ركيبيُّ ا التّ ، فأمّ تصويريٌّ 

 عبيѧرِ التَّ  غيѧانِ إلѧى طُ  ونحѧيَ فَ  :صѧويريُّ التَّ  ا الأسѧلوبُ أمѧّ. طٍ رابِ تѧمُ  فنѧيٍّ  عملٍ  ةِ صياغَ لِ  واحدٍ  ياقٍ والموسيقى في سِ 

 فѧي نفѧسِ  لُ لѧِّقَ ويُ  ،عنѧىللمَ  قِ الخѧالِ  العنصѧرِ  ھادِّ عѧَبِ  ةِ المسѧرحيَّ  رِ وَ الصѧّم ِ راكُ مѧن تѧَ لالѧةَ الدّ  يسѧتخرجَ  كي ،يِّ رئِ المَ 

 جميѧѧعَ  لأنَّ  ،ھѧѧذا أو ذاك يكѧѧونَ  ا أنْ إمѧѧّ جَ خѧѧرِ المُ  عنѧѧي ھѧѧذا أنَّ ولا يَ  ،ةِ نطوقѧѧَالمَ  غѧѧةِ علѧѧى اللُّ  مѧѧن الاعتمѧѧادِ  الوقѧѧتِ 

 هُ نَّ أ إلى هُ عِ رجِ فمَ  ركيبيٌّ أو تَ  صويريٌّ ت هُ أنَّ ب جِ خرِ المُ  ا وصفُ أمّ  ،نَ وركيبيِّ وتَ  نَ وصويريِّ تَ  رورةِ بالضّ  جينَ خرِ المُ 

 جُ خѧѧرِ المُ و، لھѧѧا علѧѧى المسѧѧرحِ  يِّ الإخراجѧѧِ لِ نѧѧاوُ لتَّ وا ةِ كتوبѧѧَالمَ  ةِ يѧѧَّرامِ الدّ  ةِ المѧѧادّ  بѧѧينَ  كبيѧѧرةٌ  سѧѧاحةٌ مَ  نѧѧاكَ ھُ  لѧѧيسَ 

ѧѧ ةِ يѧѧَّمالِ والجَ  ةِ يѧѧَّالإخراجِ  هِ ؤيتѧѧِرُ  مѧѧن خѧѧلالِ  المسѧѧرحيِّ  صِّ الѧѧنَّ  ا تفسѧѧيرَ دً ھѧѧِجتَ مُ  لُ حѧѧاوِ يُ  هِ ورِ دَ بѧѧِ يُّ حِ سѧѧرَ المَ   ورِ للصُّ

الميزانسѧѧين ( نِّ فѧَ فѧقَ وُ  ةِ كѧَرَ الحَ  نسѧيقِ وتَ  دِ سѧَوالجَ  ورةِ الصѧّ بѧѧرَ عَ  رضِ للعѧَ يِّ رئѧِالمَ  قِ طѧابُ التَّ  ذلѧكَ  لѧقِ خَ لِ  ةِ يѧَّرامِ الدّ 

mise en scene ( ِينَ مَ مُ لل ةِ يَّ كوينِ التّ  ورةِ الصّ  عبرَ  ثِ الأحدا لِ جمَ عن مُ  عبيرِ والتّ  فسيرِ ا إلى التّ يً ساعѧثل ѧّكلِ والش 

فѧي  ةِ يѧَّمالِ والجَ  ةِ يѧَّكرِ والفِ  ةِ فيѧَّالعاطِ  اھمِ يَ قِ بِ  رةَ والصّ  نا إلى أنَّ ھُ  ةِ الإشارَ  ، معَ )المسرحيِّ  العرضِ (لـ يِّ رئِ المَ  العامِ 

 ةً عبيريѧَّتَ  ةً وَّ وقѧُ لِ مُّ أَ والتّ  فكيرِ للتَّ  ةٍ لَ حاوَ مُ  ةِ مثابَ بِ  دُّ عَ نا تُ ھُ  ورةِ الصّ  ةُ ظيفَ ، ووَ يُّ مالِ الجَ  رُ وھَ ھي الجَ  يِّ سرحِ المَ  صِّ النَّ 

 والأفكѧارِ  يِّ سѧِالحِ  عِ الواقѧِ حويѧلُ وتَ  كѧانِ المَ و مѧانِ الزَّ  شѧكيلُ تَ و  ھا الإيحѧاءُ فُ دَ ھѧَ ةً عوريَّ شѧُ ةً بѧَجرُ ى وتَ وستَ المُ  يةً عالِ 

  ورةُ فالصѧّ ،ورةِ للصѧّ يّ لالِ الѧدّ  خѧزونَ المَ  هِ صѧفِ وَ ي، بِ قѧِّلَ تَ المُ  فُ ھدِ سѧتَ تَ  الحيѧاةِ بِ  ةٍ ضَ نابِ  إلى روحٍ  ةِ دَ الجامِ  ةِ يَّ جريدِ التّ 

 هِ كاتِ درَ مُ  مَ عظَ ي مُ بنِ يَ  ذلكَ بِ  يقّ لَ تَ المُ و ،هِ تِ رَ وذاكِ  هِ تِ لَ يِّ خَ في مُ  ةً حَ واضِ  ةً صمَ بَ  كُ رُ تْ تَ  وي قّ لَ تَ ا في المُ ميقً ا عَ يرً تأثِ  رُ ثِّ ؤَ تُ 

ѧ  ،ةِ عبيريѧَّالتَّ  هِ صѧِصائِ خَ و هِ تѧِنيَ بُ  وإدراكِ  يِّ سѧرحِ المَ  زِ نجѧَالمُ ھѧم ِ فَ  إلѧى قѧودُ تѧي تَ الّ  ةِ يѧَّنِ ھوالذّ  ةِ يَّ رِ صѧَالبَ  رِ وَ على الصُّ

 يِّ حِ سѧرَ المَ  رضِ ي والعѧَقѧّتلَ المُ  بѧينَ  لِ واصѧُوالتَّ  لِ فاعѧُعنѧى التَّ مَ  بѧارِ الاعتِ  بعѧينِ  ذُ ي تأخѧُقѧّلَ تَ  ةِ يѧَّجِ نھَ مَ  مادِ باعتِ  وذلكَ 

ѧѧنَ  هِ صѧѧفِ وَ بِ   ا بترتيѧѧبِ مѧѧًلزَ ي مُ تلقѧѧّالمُ  كѧѧونُ يَ  ، ومѧѧن ثѧѧمّ ةٍ يѧѧَّمالِ جَ ال ةٍ جѧѧَعالَ مُ ال غِ يَ وصѧѧِ فنѧѧيٍّ ال تفكيرٍ الا بѧѧِليئѧѧًا مَ يًّ رِ صѧѧَا بَ صًّ

  .يِّ حِ المسرَ  زِ نجَ للمُ  ةِ سَ سِّ ؤَ المُ  ةِ يَّ رِ صَ البَ  واصِ والخَ  ةِ يَّ سِ الحِ  كاتِ درَ المُ 

  ةِ مѧѧن البيئѧѧَ قُ لѧѧِنطَ تَ  جِ خѧѧرِ والمُ  فِ ؤلѧѧِّالمُ  مѧѧنَ  لكѧѧلٍّ  ةِ يѧѧَّرامِ الدّ  ورةِ الصѧѧّ دَ وافѧѧِرَ  نَّ أ إلѧѧىنѧѧا ھُ  الإشѧѧارةِ  مѧѧعَ 

ھما، شѧبيھاتِ ما وتَ ھُ رَ وَ مѧا وصѧُھُ نھا ألفاظَ مِ  انِ دّ مِ يستَ ما فَ ھُ حواسُ  هُ كُ درِ وما تُ  ةِ نَ بايِ تَ المُ  هِ فاصيلِ تَ بِ  عِ والواقِ  ةِ يَّ ماعِ الاجتِ 

 بѧرَ عَ  يِّ حِ سѧرَ المَ  رضِ والعѧَ  صِّ من النَّ  ةً ھمَّ مُ  ةً ساحَ مَ  ةُ يَّ ومِ اليَ  ةُ يَّ الاجتماعِ  فاصيلُ والتَّ  عِ الواقِ  فرداتُ مُ  تحتلُّ  حيثُ 

علѧى  ةِ يَّ حِ سѧرَ و المَ  ةِ يѧَّرامِ الدّ   ورةِ الصѧّ جسѧيدِ تَ  ةِ يѧَّأھمِ  إلىنا ھُ  ةِ الإشارَ  معَ  .ةِ يَّ ھنِ والذّ  ةِ يَّ رِ صَ والبَ  ةِ يَّ معِ السَّ  رِ وَ الصُّ 
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 ثѧالِ المِ  يلِ بعلѧى سѧَفَ  ،يِّ حِ سѧرَ المَ  طابِ الخِ  ةِ نظومَ مَ لِ  ةِ يَّ لالِ والدَّ  ةِ يَّ مالِ والجَ   ةِ يَ نِّ الفَ  ةِ يمَ القِ  لإثراءِ  موزِ رُ  أو مزٍ رَ  يئةِ ھَ 

 والأزيѧѧاءِ  ةِ عѧѧَالأقنِ  مثѧѧلَ  ةً يѧѧَّرئِ ومَ  ةً قѧѧروءَ مَ  ةً علامѧѧَ تْ لَّ شѧѧكَ  مѧѧوزَ الرُ  نّ أ يِّ والرومѧѧانِ  يقѧѧيِّ الإغرِ  سѧѧرحِ فѧѧي المَ  جѧѧدُ نَ 

  .الإكسسواراتِ  و ةِ يَ العالِ  ةِ يَ الأحذِ و لِ والمشاعِ 

  

  :يقِّ لَ تَ والمُ  ةُ راميَّ الدّ  ورةُ الصّ 

مѧا لھѧا مѧن لِ  ھѧا، وذلѧكَ وظيفِ تَ  ةِ يَّ صوصѧِھا وخُ ياتِ مَّ سѧَمُ  لافِ على اخѧتِ كبير ٍ باھتمام ٍ  يَ ظِ حَ  ةِ ورَ الصَ  فھومُ مَ 

 مѧن حيѧث إعطѧاءِ  هِ ذاتѧِ عِ بѧدِ المُ  ةِ يѧَّلِ عѧن فاعِ  لُّ قѧِلا تَ " ي قѧِّلَ تَ المُ  ةَ يѧَّلِ فاعِ  ما أنَّ يَّ ي، لاسѧِقѧِّلَ التَّ  ةِ يَّ لِ في فاعِ  كبيرةٍ  ةٍ يَّ أھمِّ 

كمѧا  ،)43، ص1979 ،ديѧبأبѧو "(هِ ھѧا بѧِتِ لاقَ وعَ  يِّ نѧِّالفَ  ھѧا فѧي العمѧلِ ورَ دَ  دُ دِّ حѧَتѧي تُ الّ  ةِ يѧَّھائِ ھا النِّ أبعادَ  ورةِ الصّ 

 عطѧاءِ إفѧي  مُ سѧھِ تُ  ةً لѧَذاتѧاً فاعِ  هِ ي بوصѧفِ قѧِّلَ تَ ھا علѧى المُ ركيزِ الاً في تَ عَّ فَ  اسھامً إھا يمُ فاھِ ي ومَ قِّ لَ التَّ  ةُ يَّ رِ ظَ نَ  تْ مَ أسھَ 

 بعѧينِ  الأخѧذِ مѧع . هِ نتاجѧِإ وإعѧادةِ  هتاحѧِفѧي انفِ  دَ ا سѧاعَ ، ممѧّيِّ حِ سرَ المَ  طابِ لخِ في اِ  ةِ لصّورةِ الدّراميَّ ل ةٍ يَّ لالِ دَ  أبعادٍ 

مѧا كَ  ،يѧهِ قِّ لَ تَ  قِ رُ وطѧُ هِ تѧِراءَ قِ  جِ نѧاھِ فѧي مَ  دٌ عدُ وتَ  انفتاحٌ ) امبرتو ايكو( أيِ برَ  ةِ رورَ بالضَّ  هُ عُ تبَ يَ  هانفتاحَ  أنَّ  بارِ الاعتِ 

 بѧينَ  ةَ لاقѧَالعَ  مُ ظِّ نَ وتѧُ ةِ راءَ القѧِ ةَ إسѧتراتيجيَّ  مُ ظِّ نَ تѧي تѧُي، الّ قِّ لَ التَّ  ةِ يَّ إستراتيجِ  ظاتِ حَ من لَ  ةٌ حظَ لَ  هُ بأنَّ  أويلُ التَّ  فُ وصَ يُ 

مѧن  ذلѧكَ  بعѧدَ  قѧالِ لانتِ لِ  ،الِخِطѧابِ المَسѧرَحِيِّ نايѧا في ثَ  نُ كمُ ذي يَ الّ  قصودِ عنى المَ المَ  إلىصولاً وُ  يقِّ لَ تَ والمُ  صِّ النَّ 

ولكѧѧن  يِّ مѧѧالِ ھا الجَ عѧѧدِ فقѧѧط فѧѧي بُ  لѧѧيسَ  ةِ يѧѧَّعِ رجَ المَ  ةِ يمѧѧَعلѧѧى القِ  مѧѧادِ الاعتِ وبِ  ھѧѧم،ِالفَ  ةِ لѧѧَرحَ مَ  إلѧѧى رِ فسѧѧيالتَّ  ةِ لѧѧَرحَ مَ 

  .في ذلك أويليّ والتَّ  هُ شاطَ نَ  يذِّ غَ ي وتُ قّ لَ تَ المُ  مُ لھِ تُ  ھاوصفِ بَ  اأيضً  يِّ ركيبِ التَّ 

ѧفَ والمُ  سѧوفِ يلَ الفَ  نѧدَ عِ  تْ مѧا جѧاءَ ، كةِ يѧَّأويلِ التّ  أركѧانِ  أھѧمِّ  إلѧى شѧيرَ نُ  أنْ نا ھُ  طيعُ ستَ ونَ  شѧلير  الألمѧاني رِ كِّ

، ومانسѧѧيّ الرّ  سِّ والحѧѧِ يِّ قѧѧدِ النَّ  سِّ الحѧѧِ بѧѧينَ  زجِ والمѧѧَ ھѧѧمِ الفَ  ةِ يَّ يكولوجِ سѧѧَعلѧѧى  دَ مѧѧَاعتَ  فقѧѧدِ ). 1834-1768(مѧѧاخر

فيھѧا  كُ شѧترِ يَ  ةُ يѧَّالعملِ  ھѧم، وھѧذهِ الفَ  وءِ س بِ جنُّ وتَ ھم ِللفَ  ةً يَّ رورِ روطاً ضَ ھا شُ وصفِ ، بِ في ذلكَ  يالِ الخَ  ةَ يَّ أھمِ  ادً كِّ ؤَ مُ 

ثنُائيѧَِّةَ  ولѧذا فѧإنّ ) 34، ص1998،مѧاكلين (.أويѧلِ التّ  غايѧةُ  ھѧمَ الفّ  أنَّ ، من حيث جِ خرِ المُ و دِ اقِ والنّ  ئِ القارِ  منَ  كلٌّ 

  .يقّ لَ تَ بالمُ  لِ رسِ المُ  ةِ علاقَ  إلى ادً اِ نستَ ا الصّورةِ الدّراميَّةِ  عنىمَ  ةِ في غزارَ  بٌ بَ سَ التَّفسيرِ والتَّأويلِ 

 عѧلِ الفِ  أو عيِ الѧوَ  عѧلِ فِ بِ  طٌ بِ رتَ مѧُ ةِ يѧَّأويلِ التّ  رِ ظѧَالنّ  ةِ جھѧَوُ  نْ عنѧى مѧِالمَ  عѧنِ  حѧثَ البَ  أنَّ نѧا ھُ  الإشѧارةُ  رُ جدُ وتَ 

 أو يِّ اتِ الѧذّ  ھѧمِ الفَ  ن خѧلالِ عنѧى مѧِالمَ  قُ حقѧِّتѧي تُ الّ ) ةيّ القصѧدِ ) (1938-1859(يه ھوسѧرل مِّ سَ ، وھو ما يُ يِّ صدِ القَ 

فѧي  وضѧوعِ بالمَ  اتِ الѧذّ  ربѧطُ  خѧرَ آى معنѧًبِ  أو. ةِ قَ ابِ السѧّ يѧاتِ عطَ المُ  عѧنِ  ابعيѧدً ) عѧاليتَ المُ ( الآنيّ  يِّ صدِ القَ  عورِ الشُ 

ي عѧѧѧالِ التَّ  أو ةِ يَّ صѧѧѧدِ القَ  بѧѧѧطَ رَ  ضُ عѧѧѧارِ يُ ) 1970-1893(رومѧѧѧان انجѧѧѧاردن  أنّ  لِ قابѧѧѧِالمُ بِ  دُ جѧѧѧِ، ونَ ةٍ يѧѧѧَعالِ تَ مُ  ةٍ حѧѧѧدَ وُ 

 والأخѧرى تѧةٌ ثابِ  واحѧدةٌ  ينِ تѧَنيَ علѧى بُ  هِ ظѧورِ نْ ب مَ سѧَحَ  حويذي يَ الّ . فقط يِّ نِّ الفَ  بالعملِ  ماإنَّ و تِ وضوعاالمَ موم ِ عُ بِ 

، )24،25، ص1999، صѧѧالح(ھѧѧمِ الفَ  عѧѧلِ وفِ  الفنѧѧَِّيِّ  لِ مѧѧَالعَ  نيѧѧةِ بُ  بѧѧينَ  لِ فاعѧѧُالتَّ  عنѧѧى نتيجѧѧةَ المَ  نُ وَّ كѧѧَتَ ويَ  ،ةٌ رَ يѧѧِّغَ تَ مُ 

 اتِ الѧذّ  ةِ قيمѧَ عѧلاءِ إ إلى هِ جُّ وَ التّ  ي من خلالِ قّ لَ التّ  ةِ يَّ ظرِ ونَ ) الظاھراتية(ينومنيولوجيا الف بينَ  بطَ نا الرَّ ھُ  ونستطيعُ 

  .هِ بِ وانِ جَ  حدِ في أ ورةِ الصّ  فھومُ مَ  ليهِ عَ  قومُ ما يَ  اأيضً عنى، وھذا المَ  وإنتاجِ  في بناءِ 

 هُ دُ جѧِنَ  ،ھيѧدجروھوسѧرل  فѧاھيمِ علѧى مَ  ةِ يѧَّأويلِ التّ  هِ تِ فَ لسѧَفѧي فَ  دَ مَ ذي اعتَ جورج غادامير الّ  إلى قالِ الانتِ وبِ 

 اريخِ مѧن ھѧذا التѧّ هِ ذاتѧِ زعَ نѧَ سѧتطيعُ لا يَ  الإنسѧانَ  نَّ لأ يٍّ ذاتѧِ نظѧورٍ من مَ  ھمِ الفَ  عيارِ مِ لِ ) الماضي( اريخَ التّ  عُ خضِ يُ 

 قُ الأفѧُ( ليѧهِ عَ  قَ طلѧِأُ ھѧذا مѧا و أويѧلِ التّ  عѧلِ فِ  خѧلالَ  اتَ الѧذّ  سѧاعدُ تѧي تُ الّ  ابقةَ السѧّ راتِ بѧُوالخُ  كاتِ درَ المѧُ مُّ ضѧُذي يَ الّ 

ѧѧѧѧѧѧّفِ ، بِ )اريخيُّ التѧѧѧѧѧѧراءإ هِ وصѧѧѧѧѧѧج ѧѧѧѧѧѧَمُّ تِ ي ѧѧѧѧѧѧِيرُ  هِ بѧѧѧѧѧѧتفس ѧѧѧѧѧѧّادةُ ، اريخِ التѧѧѧѧѧѧاءِ  وإعѧѧѧѧѧѧى المَ  بنѧѧѧѧѧѧاجُ عنѧѧѧѧѧѧةِ عرِ المَ  وإنتѧѧѧѧѧѧف              

ѧѧفَ لمُ لِ  اتيَّ الѧѧذّ  قَ الأفѧѧُ نَّ لأ ، وذلѧѧكَ )101، ص1997خضѧѧر،(  أو يِّ نѧѧّالفَ  مѧѧلِ للعَ  ادً دَّ حѧѧَمُ  اھمѧѧًفَ  دُ لѧѧِّوَ يُ  لِ وِّ ؤَ المѧѧُ أو رِ سِّ

ѧѧِعَ يِّ الأدبѧѧارةِ  ، مѧѧا ھُ  الإشѧѧىنѧѧومَ مَ  أنّ  إلѧѧفھ ѧѧُقِ الأف ѧѧَّدَ  يِّ اريخِ التѧѧاھَ  عنѧѧادامير سѧѧا ب مَ غѧѧياغَ فيمѧѧي صѧѧد فѧѧومِ مَ  ةِ عѧѧفھ       
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 حديѧدِ فѧي تَ ، ويِّ حِ سѧرَ المَ  طѧابِ الخِ فѧي  ةِ يѧَّرامِ الدّ  ورةِ الصѧّ أبعادِ عن  شفِ الكَ  ةِ في آليَّ  لُ دخُ ذي يَ الّ ) عاتِ وقُ التّ  قِ أفُ (

   .ةِ يمَ القِ  كمِ حُ  نواةَ  لُ كِّ شَ تُ  تيالّ  ئِ القارِ  ةِ استجابَ 

عنѧى المَ  جُ نѧتِ تُ  ةً يѧَّلِ فاعُ تَ  ةً يѧَّعملِ  ةَ راءَ القِ  دَّ ذي عَ الّ  )أيزرفولفغانغ ( أنَّ  دُ جِ نَ  خرَ آ ن جانبِ ، ومِ ھذا من جانبٍ 

) منيّ القѧارئ الضѧّ( مثѧلَ  فاھيمَ مَ  ةِ جموعَ مَ بِ  ذلكَ  ، رابطاًصِّ في النَّ  نَ عنى الكامِ المّ  وليسَ  ةِ راءَ القِ  أثناءَ  مُ نجُ ذي يَ الّ 

ѧنى النَّ لاً في البُ عِ نفَ عنى ومُ المَ  نتاجِ إفي  لاً فاعِ  اجً موذَ نَ  هِ وصفِ بِ  خيرة الѧذّ ( فھѧومُ مَ  كَ ذلِ ، وكѧَهُ عѧَوقِ مَ  دُ دِّ حѧَتѧي تُ الّ  ةِ يَّ صِّ

 حَ صѧبِ ھѧا لكѧي تُ نظيمِ تَ  ةِ إعѧادَ  بعѧدَ  ئَ القارِ  دُ ساعِ تي تُ الَ  ةِ يَّ قافِ والثّ  ةِ يَّ ماعِ الاجتِ  يرِ عايِ المَ  جموعةَ مَ  مثلُ تي تُ الّ ) ةالأدبيّ 

تѧي الّ  واتِ جѧَ، والفَ قِ والأفѧُ، ةِ كѧرَ الفِ  ، مثѧلَ )ةالأدبيѧّخيرة الѧذّ ( شѧكلَ  لُ مثѧّتي تُ الّ ) ةالأدبيّ ات الاستراتيجيّ (، و ةً لَ فاعِ 

 هُ ضѧѧَرَ افتَ ئ ٍعلѧѧى قѧѧارِ  ةِ يَّ لأساسѧѧِا هِ تѧѧِنيَ ي فѧѧي بُ وِ نطѧѧَيَ  صَّ الѧѧنَّ  أنَّ  بѧѧارِ الاعتِ  عѧѧينِ بِ  الأخѧѧذِ  مѧѧعَ . صُّ وي عليھѧѧا الѧѧنَّ نطѧѧَيَ 

 اتِ الѧѧذّ  بѧѧاطِ بعيѧѧداً عѧѧن ارتِ  الأسѧѧاسِ علѧѧى ھѧѧذا ئ ِوالقѧѧارِ  صِّ الѧѧنَّ  بѧѧينَ  لُ فاعѧѧُالتّ  جُ نѧѧتُ ، يَ ةٍ يَّ عورِ لاشѧѧُ ةٍ صѧѧورَ بِ  فُ لѧѧِّؤَ المُ 

ѧالنَّ  واتِ جѧَالفَ  لءِ مѧَ لالِ مѧن خѧِ ةً ديدَ جَ  ةً ياغَ صِ  ئُ القارِ  هُ حُ منَ ذي يَ الّ  صِّ النّ ھا بِ باطِ ارتِ  رِ دَ قَ بَ  عِ الواقِ بِ   قِ قѧُّحَ تَ  إلѧى ةِ يَّ صِّ

 ورِ الѧدَّ  لالِ مѧن خѧِ صِّ الѧنَّ  تѧاحِ مѧاداً علѧى انفِ اعتِ ) 38ص ،1998،اكلينمѧ( ئِ والقѧارِ  صِّ الѧنَّ  بѧينَ  صѧالِ الاتِّ  ةِ يَّ لِ فاعِ 

 ةٍ يѧَّذاتِ  راتٍ بѧُوخُ  يٍّ فѧِعرِ مَ  ينٍ مѧاداً علѧى خѧزِ اعتِ  صَّ الѧنَّ  بُ وعِ سѧتَ ذي يَ ي، الّ قّ لَ تَ المُ /  ئُ القارِ  هِ بِ  عُ لِ طَ ضْ ذي يَ الّ  لِ الفاعِ 

ھا وصفِ ي، بِ قّ لَ تَ للمُ  ةِ يَّ سِّ والحِ  ةِ يَّ ھنِ الذِّ  راتِ دُ القُ  ةِ ثارَ على استِ  لُ عمَ تَ  ةُ ورَ فالصُّ  ،يِّ قافِ الثّ  يِّ اريخِ التّ  ياقِ السِّ  إلى ةٍ دَ نِ ستَ مُ 

                       "ئِ أو القѧѧѧѧارِ  دِ شѧѧѧѧاھِ المُ  لِ بѧѧѧѧَمѧѧѧѧن قِ  اكِ الإدر ةِ حظѧѧѧѧَفѧѧѧѧي لَ  قٍ لѧѧѧѧْة خَ وإعѧѧѧѧادَ  فُ لѧѧѧѧِّؤَ ھѧѧѧѧا المُ بِ  قѧѧѧѧومُ يَ  قٍ لѧѧѧѧْة خَ يѧѧѧѧَّلِ مَ عَ " 

 ةٍ يѧَّإجرائِ  يمَ فѧاھِ على مَ ي قِّ لَ التّ  ةِ يَّ نظرِ  من خلالِ  دُ مِ عتَ تَ  ةَ يَّ رامِ الدّ  ةَ ورَ الصّ  عليه فإنّ و )15، ص1990غيورغي،( 

ѧѧ  قِ أفѧѧѧُ فھѧѧومِ ومَ  ةِ يѧѧѧَّبِ الأدَ  ةِ فѧѧاءَ ، والكَ طبيѧѧѧقِ والتّ  فسѧѧيرِ والتّ  ھѧѧѧمِ الفَ  اتِ آليѧѧّو أويѧѧѧلِ التّ  ي، مثѧѧلَ قѧѧѧّلَ والتّ  ةِ راءَ بѧѧالقِ  ةٍ خاصَّ

  .ةِ يَّ مالِ الجَ  ةِ سافَ ، والمَ عاتِ وقّ التَّ 
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 ُ   :ــجتائِ ونَ  لاصاتٌ خــ

 جُ خѧرِ المُ  سѧعىيَ . ـةً يѧَّلِ واصُ وتَ  ةً يَّ عرِ شѧِو ةً يѧَّدرامِ  ةً ظيفَ ووَ  ةً يمَ قِ  لُ ثّ مَ تُ  يِّ حِ سرَ المَ  صِّ في النَّ  ةَ ورَ الصّ  نَّ إ .1

 ةٍ يَّ عِ مْ سѧѧَ ةٍ يَّ رِ صѧѧَبَ  ةٍ نظومѧѧَمَ  تشѧѧكيلِ لِ  يِّ حِ سѧѧرَ المَ  رضِ العѧѧَ ةِ نيѧѧَفѧѧي بُ ھѧѧا وظيفِ إلѧѧى تَ  ةٍ يѧѧَّإخراجِ  ةٍ رؤيѧѧَ فѧѧقَ وُ 

ѧѧ ةُ جموعѧѧَلھѧѧا مَ  تْ سѧѧَأسَّ   ةٍ يѧѧَّمادِ  طَ سѧѧائِ وَ بِ  ةُ يѧѧَّمالِ والجَ  ةُ يѧѧَّكرِ ھѧѧا الفِ تُ قيمَ  سُ كِ نعَ تѧѧي تѧѧَالّ  ةِ يѧѧَّرامِ الدّ  رِ وَ الصُّ

 عѧѧلِ إلѧѧى فِ  حسѧѧبَ السѧѧّياقاتِ الدّرامِيѧѧَّةِ  معھѧѧا لِ عامѧѧُالتَّ  ةُ يѧѧَّجِ نھَ مَ  عُ خضѧѧَوتَ  ،)ةيّ ينوغرافِ السѧѧّ عناصѧѧرال(

إلѧى  يѧلِ حلِ من التَّ  قالِ والانتِ  ،ناءِ البِ  وإعادةِ  دمِ الھَ و ناءِ البِ  يّ تَ يَ لِ مَ عَ لِ و يِّ رئِ إلى المَ  يِّ رئِ مَ من اللّا  يلِ حوِ التّ 

 ةٍ يѧَّلِ فاعُ تَ  ةٍ جابَ اسѧتِ  لѧقِ علѧى خَ  ةَ درَ القُ ھا حُ ا يمنَ ممّ ، عبيرِ عنى والتّ المَ  بينَ  ةِ لَ عادَ المُ صولاً إلى وُ ، يلِ أوِ التّ 

 . يقّ لَ تَ مع المُ 

  :نھاومِ  أنماطٍ  ةِ دَّ تأتي على عِ  يِّ حِ سرَ المَ  النَّصِّ في  ةُ يَّ رامِ الدّ  ورةُ الصّ  .2

 .يھاقّ لَ ھا وتَ ھا وإدراكِ لِ كُّ شَ في تَ  رِ صَ البَ  ةِ على حاسَّ  دُ مِ عتَ تي تَ الّ :البصََرِيَّةُ  ورةُ الصّ   - أ

 .يھاقّ لَ ھا وتَ ھا وإدراكِ لِ كُّ شَ في تَ  عِ مْ السَّ  ةِ على حاسَّ  دُ مِ عتَ تي تَ الّ : ةُ يَّ عِ مْ السَّ  ورةُ الصّ   -  ب

مْعِيَّةِ  ةِ يَّ رِ صَ البَ  ةِ ورَ من الصّ  لُ كَّ شَ تَ تي تَ الّ : ةُ يَّ كِ رَ الحَ  ةُ ورَ الصّ   -  ت  .والسَّ

 ،مѧا ثٍ دَ حѧَأو  خصٍ شѧَ جѧاهَ تُ  والأحكامِ  راتِ صوُّ التّ  منَ  ةً جموعَ مَ  لُ ثّ مَ تي تُ الّ : ةُ يَّ ھنِ الذِّ  ةُ ورَ الصّ    -  ث

ً أساس لُ كِّ شَ تُ و  .قييمتَ لا لِ قً لَ نطَ ومُ  ا

  .ةٍ قَ سبَ مُ  ا على أحكامٍ مادً ة اعتِ يَّ خصِ شَ للأو  ثِ دَ للحَ  يِّ ھنِ الذّ  رِ وُّ صَ معنى التَّ بِ : ةُ يَّ طِ مَ النَّ  ورةُ الصّ   -  ج

 لѧِدلالاتٍ،ة لَ حامِ  ھاالمَسرَحِيِّ بوَِصفِ  صِّ في النَّ  ةِ يَّ زِ ركَ المَ  قولاتِ حدى المَ إھي  ةَ يَّ رامِ الدّ  ورةَ الصّ  أنّ  .3

 صِّ للѧنَّ  لاليَّ الѧدّ  لَ كُّ شѧَالتّ  أنّ  ھا، إذضѧورِ علѧى حُ  ماناتٍ ضѧَ يمِ قѧدِ تَ لھѧا بِ  ةِ يَّ رِ صَ البَ  هِ تِ لَ يِّ خَ مُ ي بِ قّ لَ تَ المُ  قومُ يَ 

 .عنىالمَ  عنِ  شفِ الكَ  ن أجلِ مِ  هُ إشراكَ  طُ رِ شتَ يَ 

ѧ حويѧلِ علѧى تَ  ذلѧكَ  دُ سѧاعِ يُ  ن ثѧمّ مѧِو ةِ كѧَرَ الحَ بِ  ةُ يѧَّرامِ الدّ  رُ وَ الصُّ  نُ رِ قتَ تَ   .4  رٍ وَ إلѧى صѧُ ةِ دَ رَّ جѧَالمُ  رِ وَ الصُّ

 ةً يѧѧَھا وموحِ رِ شѧѧاعِ ومَ ھѧѧا ھѧѧا وعلاقاتِ عِ وافِ ودَ  اتِ يّ خصѧѧِالشّ  و الأحѧѧداثِ  عѧѧنِ  بѧѧذلكَ  ةً فَ كاشѧѧِ مَحسوسѧѧَةٍ،

 .هِ طوطِ وخُ  راعِ الصِّ بِ 

 ةٍ نطوقѧѧَمَ  وغيѧѧرَ ) وارحѧѧِ( ةً نطوقѧѧَمَ  ةً يѧѧَّلالِ دَ  ةً نظومѧѧَمَ  يِّ حِ سѧѧرَ المَ  صِّ فѧѧي الѧѧنَّ  ةُ يѧѧَّرامِ الدّ  ةُ ورَ الصѧѧُ ثѧѧلُ مَ تُ  .5

  .عنىالمَ  إنتاجِ على  عملُ ، تَ ةً عَ نوِّ تَ مُ  ةً يَّ لالِ ا دَ أبعادً  هُ حُ منَ تأويلاً وتَ  لهُ  تيحُ تُ ) ةٌ يَّ رِ صَ وبَ  ةُ يَّ عِ مْ سَ  علاماتٌ (

ѧѧ ةٍ فَ صѧѧِبِ  يѧѧالُ الخَ  دُّ عѧѧَيُ  .6 ѧѧ ةَ عѧѧَبدِ المُ  ةَ قѧѧَلّا الخَ  ةَ وَّ القѧѧُ ةٍ عامَّ راً وَ صѧѧُ تْ أكانѧѧَ ، سѧѧواءً ةِ لموسѧѧَالمَ  ةِ يѧѧَّرئِ المَ  رِ وَ للصُّ

 .ةً قَ سِ تّ مُ  ةً طَ ترابِ راً مُ وَ أم صُ  ةً رَ تنافِ مُ  ةً دَ فرَ مُ 

 .ھاكِّ فَ بِ  جُ رِّ فَ تَ المُ  قومُ يَ  ةً رَ فَّ شَ مُ  ةً علومَ مَ  لُ حمِ تَ  ةً سالَ رِ  ةُ ورَ الصُ  لُ كِّ شَ تُ  .7

نѧى ن حيѧث غِ مѧِ هُ فسѧَنَ  رُ وِّ طѧَيُ  ، فھѧوَ ينَ قѧّلَ تَ المُ  رِ دَ قѧَ، بِ راءاتِ من القِ  ديدَ العَ  لُ قبَ يَ  يَّ حِ سرَ المَ  رضَ العَ  إنّ  .8

 .عانيوالمَ  لاماتِ والعَ  لالاتِ الدّ 

إلѧى ) يِّ سѧرحِ وار المَ الحѧُ( ةِ غѧَاللُّ  لِ ازفѧي اختѧِ مُ سѧھِ يُ  يِّ حِ سѧرَ المَ  صِّ فѧي الѧنَّ  ةِ يѧَّرامِ الدّ  ةِ ورَ الصѧّ مادُ اعتِ  .9

 .أويلِ عنى و التّ في المَ  دِ عدُّ على التَّ  ةَ درَ القُ  صَّ النَّ  حُ منَ تَ  ةٍ سموعَ مَ  ةٍ يَّ رئِ مَ  علاماتٍ 

 ةٍ يѧَّنائِ بِ  رَ عناصѧِةُ جموعѧَمَ  رُ ضѧافَ تَ وتَ  ةِ يَّ قدِ النَّ  سِ دارِ المَ  لافِ اختِ ھا بِ تِ ويَّ ھَ  في إدراكِ  فُ لِ ختَ تَ  ةُ ورَ الصُّ  .10

 فيھѧѧا كُ شѧѧارِ وتُ  ةُ كѧѧَرَ والحَ  ةُ مѧѧَلِ ھا الكَ مُ رسѧѧُنѧѧا تَ ھُ  ةُ ورَ عنѧѧى، فالصѧѧّالمَ  زِ ركѧѧَإلѧѧى مَ  ھايلِ وصѧѧِتَ  مѧѧن أجѧѧلِ 

  .عنىالمَ  ةِ إلى غايَ  لَ صِ لتَ  فسِ النّ  بَ آرِ مبِ  رُّ مُ وتَ  سُ دْ والحَ  فةُ العاطِ 
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  ملخص
راسة الحركة كأساس الفعل في عملية تناولت الد

ً من كونھا وجسم الممثل  فعل بلا كلام الإخراج، وذلك انطلاقا
ھو المحور المركزي لتوليد استجابات انفعالية بمختلف 
انعكاساتھا، وھي ليست عفوية وارتجالية بقدر ما ھي حركات 
مدروسة ومحسوبة بدقة على الممثل أن يستوعبھا كوسيلة لا بد 

للكشف عن العالم الداخلي للشخصية، المواقف، المكان، منھا، 
  .والجو المسرحي

وصف طبيعة وسمات وھدفت الدراسة إلى 
وخصائص التشكيل الحركي النسبي في العرض المسرحي 

من خلال ملاحظات الرؤية ) الحلم والواقع. انتيجونا(
الإخراجية للواقع وبما يضمن أمكانية محاكاة شخوص وكيانات 

  .مستخلصة من البيئة إنسانية
اعتمدت الدراسة المنھج التحليلي، وخلصت إلى 

الكافية لاستخدامھا ) الجسدية(ضرورة  امتلاك الممثل للتقنية 
 .في تجسيد الشخصية المسرحية وخلق حالة مثالية في التلقي

كما خلصت إلى أن السينوغرافيا  قادرة على نقل عالم بصري 
ل أفكارٍ مقتضبة  تترجم عن كثفّت فيھا كلمات النص على شك

  .طريق مفرداته المسرحية، وخصوصاً جسد الممثل
 

 .تشكيلات الجسد، الممثل، الفضاء: كلمات مفتاحية

  

Abstract 
The study examined the movement 

on stage as the basic action in the 
directing process, since it is done without 
words، and the body of the actor is the 
central hub for generating emotional 
responses to various implications. 
Movement on the stage are not 
spontaneous or improvised، but they are 
deliberate and calculated accurately by 
actors toreflect the inner world of the 
character,his attitudes , location , and 
atmosphere of the theater. 

The study aimed to describe the 
nature and composition of the attributes 
and characteristics of movement 
formation in performances of " Antigone" 
and "Dream and Reality"  through 
observations of directing vision of reality, 
and to ensure the possibility of creating 
human characters and entities extracted 
from the environment. 

The study used the analytical 
approach، and concluded the necessity for 
actors to own enough physical technique 
to be used in the process of creation of 
their characters. It also concluded that 
sceneography is also able to create visual 
images in the form of brief ideas 
translated through the vocabulary and 
components of the play, especially the 
body of the actor. 
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  :مقدمة البحث

لذا يمكن معرفة لغته كونھا وسيطا للاتصال من خلال  ،الممثل بوصفه ظاھرة بصريةيدرك جسد 

استخدام الرموز الإيحائية التي تسعى الى بناء فھم مشترك خاضع لثقافة المشاھد وخبرته المكتسبة من الواقع 

ائم بحد ذاته وإن ھيئة الممثل كمظھر مادي خارجي متمثلة بجسده ھي شكل ق ،بھدف اكتشاف المعنى ودلالته

يرتبط بدلالة شخصيته، وإذا ما تم إضافة علاقة أخرى ضمن أشكال جديدة  فإن ھذه الشخصية تكون ذات 

مع بعضھما لصنع  نسق  أكثرتتكون الدلالة عندما يجتمع  جزءان أو " دلالة اجتماعية أو فكرية، وبالتالي 

ل محصلة كل الفضاءات الأخرى للعرض كونه يشك ،الممثلمرئيً، وھنا لا يمكن تجاوز مساحة اشتغال 

فإن الصورة ومن )  Elaine Stone(وبحسب فرضية ألين ستون ) 114ص ،1998،ديور("المسرحي

  .خلق الجو العام  وإغناء الوظيفة الرمزية  أيتعمل على تفعيل المستوى الوظيفي  ،ضمنھا جسد الممثل

تخدم في الأشكال اليومية  وإنما المقصود ھو المقصود من المھارة ھو الجسد الخام المس وبالطبع ليس

وتكمن الخطوة الأھم . شكله الجديد الناشط إلىالشكل المفعّل للحركة وتحرير طاقة الجسد من شكله الخامل 

أي تقنية لا تسير وفق  ،في فھم تقنية الجسد اليومي الذي من الممكن أن يستبدل بعد ذلك بتقنية إضافية

          وھذه التقنية الأخيرة ھي ما يقوم الممثل باستخدامھا داخل العرض المسرحي الحالات المعتادة للجسم

  ).45ص  ،1997بيسك،(

إن وظيفة جسد الممثل في العرض ليست معنية بنقل المشاعر، بقدر عنايتھا بما يرمز اليه ھذا الجسد 

  : لممثل بمستوينفي تشكيلاته التشريحية، لأن المشاعر يمكن ان تنقل عن الطريق اللفظي ل

              علاقتѧѧѧѧه بѧѧѧѧالموجودات الأخѧѧѧѧرى التѧѧѧѧي تشѧѧѧѧبھه والتѧѧѧѧي تختلѧѧѧѧف عنھѧѧѧѧا"طبيعѧѧѧѧة الجسѧѧѧѧد كعلامѧѧѧѧة، و: الأول

  ".)86ص  ،1998 ،زكي(

 مѧدى فاعليѧة العلامѧة وتوظيفھѧا فѧي الحيѧاة العمليѧة ذلѧك ان التشѧكيل الحركѧي فѧي ضѧوء وجھѧة نظѧر :الثѧاني

 ،ض المسرحية التي تستند فلسفتھا الى منطوق النظرية أعلاهيظھر طبيعة العرو )Platon(أفلاطون 

يمثѧل التشѧكيل الحركѧي النسѧبي الѧذي اسѧتنبط  المخѧرج مقوماتѧه الجماليѧة مѧن ملاحظتѧه للواقѧع  حيѧث

فѧأنتج شخوصѧا  ،وأستطاع أن يحاكي تشكيل الطبيعة الإنسѧانية بأبعادھѧا السѧيكولوجية والسيسѧيولوجية

              البيئѧѧѧة بشѧѧѧكل ھيئѧѧѧات سѧѧѧلوكية تمتلѧѧѧك علاقѧѧѧة مكتسѧѧѧبة مѧѧѧن الواقѧѧѧع وكيانѧѧѧات إنسѧѧѧانية مستخلصѧѧѧة مѧѧѧن

  .)76ص ،1994 ،ھلتون(

                        وھنѧѧѧѧا يلتѧѧѧѧزم الممثѧѧѧѧل بتحديѧѧѧѧد منѧѧѧѧاطق التعبيѧѧѧѧر القѧѧѧѧولى فѧѧѧѧي حѧѧѧѧواره مجسѧѧѧѧدا لأبعѧѧѧѧاد الѧѧѧѧدور نفسѧѧѧѧه 

) ً ً  – جسديا ً  – اجتماعيا الخارجيѧة  بمعنى حرصه على تفعيل المنھج العلمي فѧي إبѧراز فاعليѧة الصѧفات ،)نفسيا

بѧѧأداء يقѧѧف عنѧѧد الصѧѧفات (بمѧѧا يتѧѧواءم مѧѧع الصѧѧفات الداخليѧѧة للشخصѧѧية أثنѧѧاء أدائѧѧه التمثيلѧѧي أو مشخصѧѧّا لѧѧه 

حالѧة ) ، وبخاصة البعد النفسي، حالة رسمھا رسما نمطيا، غير مكتمل الأبعادالخارجية الاجتماعية للشخصية

  .)90ص ،1999 ،سلام(إتباع منھج التغريب الملحمي

  

  :بحثمشكلة ال

بين النص والعرض بوصفه  تكمن مشكلة البحث في انه يتناول قضية التعبير في فنون المسرح

ن  قراءة العرض المسرحي من بمعنى آخر إ ،غير لغوي مرئي وبعدٍ  ،مسموع بعدٍ لغوي ،بعدين معادلا ذا

وجمالية يعمد خلال تشكيلات الجسد لدى الممثل تبدو جلية داخل فضاء العرض المسرحي وفق رؤية فنية 

من خلال  التأمل، الاختيار، وإعادة  أدواتهالمخرج إلى توظيفھا في بنية العرض المسرحي عن طريق تفعيل 
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ان عملية تكوين  ذلك. التشكيل، والتعبير لكي تتحقق العملية الإبداعية ويكون لھا قيمة عامة مؤثرة في المتلقي

بير من من الجزيئات التي تشكل بدورھا ما يعرف بـ الرسالة على خشبة المسرح إنما ھي وليدة لعدد ك

  ).الفعل المسرحي(

 

  :ھدف البحث

طبيعة وسمات وخصائص التشكيل الحركي النسبي الذي استنبطت مقوماته  إبراز: إلىيھدف البحث 

 )الحلم والواقع. .انتيجونا(للشكل في العرض المسرحي . الجمالية من خلال ملاحظات الرؤية الإخراجية

بما يضمن أمكانية محاكاة  تشكيل الطبيعة الإنسانية لشخوص وكيانات إنسانية مستخلصة من البيئة بشكل و

  .ھيئات سلوكية تمتلك علاقة مكتسبة

  

  : الدراسات السابقة

من خلال استعراض الدراسات والبحوث المتعلقة بجسد الممثل داخل فضاء العѧرض المسѧرحي وأثѧر 

تبين أن البعض منھا قѧد تنѧاول علѧم الدلالѧة بوصѧفه علامѧة سѧيميائية تسѧتمد  ،فرجالتقنيات المسرحية على المت

او كمѧا   ،)المسرح والعلامѧات(معناھا من المحيط بكامل عناصره  كما في دراسة ألين ستون وجورج سافانا 

خѧѧر تنѧѧاول والѧѧبعض الآ ،طѧѧرح عѧѧامر الربيعѧѧي فѧѧي دراسѧѧته حѧѧول سѧѧينوغرافيا تشѧѧكيل الصѧѧورة المسѧѧرحية 

جعيات الترميز لجسد الممثل في العѧرض المسѧرحي وعلاقتѧه بالفضѧاء المسѧرحي  كمѧا فѧي دراسѧة راسѧل مر

ودراسѧة  )الممثѧل وجسѧده(و دراسѧة بيسѧك ليتѧز  )نظرية العرض المسѧرحي(كاظم  ودراسة جوليان ھلتون   

علميѧة وفنيѧة  انѧارت لѧي وممѧا لا شѧك فيѧه ان تلѧك الدراسѧات ذات قيمѧة  )علم الإشارة السѧيميولوجيا(بيرجيو 

الطريق وسھلت لي مھمتي البحثية باتجاه توظيف لغة الجسد داخل فضاء العرض المسرحي والتطبيѧق عمليѧا 

فѧي محاولѧة لتفعيѧل مفѧردات اللغѧة البصѧرية ) الحلم والواقع. .انتيجونا(من خلال إعدادي وإخراجي لمسرحية 

عѧل ھѧذه الدراسѧة توجѧه عنايѧة المھتمѧين بتشѧكيلات جسѧد داخل الفضاء المسرحي بمفھѧوم تطبيقѧي تحليلѧي، ول

  . الممثل كعنصر فاعل من عناصر نجاح العمل المسرحي

  

  :تحديد المصطلحات

 :الصــــــــورة

المشѧاھد التخيليѧة  ،فھѧي فѧي المسѧرح ،المشѧاركة فѧي الشѧئ عѧن طريѧق النظѧر( :الذي نعنيه بالصѧورة

  ).تشكل(صور  ،توھمت صورته لي :تصورت الشيء )والصفةوالحقيقة،  ،والھيئة ،الشكل(لحركة ما في 

  

  :الحركة والإشارة

ھما الطريقتان اللتان يصѧور فيھمѧا الممثѧل طريقѧة مشѧي الشخصѧية المسѧرحية وقامتھѧا وإشѧاراتھا     

وھو المسؤول عن إخѧراج ھѧذا النمѧوذج التجريѧدي إلѧى حيѧز الوجѧود، بقدرتѧه  ،ومميزاتھا الجسمانية الخاصة

 ،ذلѧك انھѧا تخلѧق المكѧان وتحѧدد الزمѧان ،ھدف كل دافع عاطفي وراء كل حركة تقوم بھا الشخصѧية على فھم
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وھѧي ليسѧت  ،انطلاقاً من أن جسم الممثل ھو المحور المركزي لتوليد استجابات انفعاليѧة بمختلѧف انعكاسѧاتھا

 .ھا كوسيلة لا بد منھѧاعلى الممثل أن يستوعب ،عفوية وارتجالية بقدر ما ھي حركات مدروسة ومحسوبة بدقة

لѧذا اھѧتم بھѧا  ،والحركة بما ھي إيماءة في بعض الأحيان كبديل عѧن الكلمѧة تكشѧف العѧالم الѧداخلي  للشخصѧية

  .)35ص ،2012فيريتسكايا (معظم المسرحيين الكبار والمخرجين ومنظري  المسرح 

  

  :الأداء

ويتѧأتى الأداء . ن التعѧاوني الشѧامليعني الإحسѧاس بالتنѧاغم والتѧرابط اللѧذين ينتجѧان عѧن جھѧد الممثلѧي

عندما يتأقلم كل ممثل مع حاجيات المسرحية ككل، ويكون في نفس الوقت على بينة من طѧرق تمثيѧل زملائѧه 

  .الآخرين ومواطن ضعفھم وقوتھم

  

 :تقنية الممثل

ا وھي تختلف من ممثل إلى آخر، وتختلف أيض ،ھي الوسائل التعبيرية التي تكون الأدوات الإبداعية

من نوعية إلى أخرى من نوعيات المسرح، فالأدوات الإبداعية لممثل الكوميديا غيرھا عند ممثل المأساة، 

والأدوات الإبداعية عند ممثل الدراما تختلف عن أدوات ممثل المسرح الغنائي او الاستعراضي والإيمائي 

 .والفانتازي

  

  :التشكيل الحركي

 (mise – en – scene) حيا بالميزانسين، ويعني وضع المشھد على الخشبة، يشار اليه اصطلا

بمعنى البحث عن طريقة بنائية إنشائية يستطيع المخرج من خلالھا تشكيل الصورة الفنية بواسطة عناصر 

التكوين التشكيلية في فضاء العرض المسرحي ليعبر بھا بصريا عن مضمون العمل الدرامي وللتشكيل 

 .ا الزمان والمكانالحركي جماليات خاصة يعمل فيھ

  

  :الزمــــــن

  .وانتقال  لصورة ثابتة و متحركة  من اجل تكوين التشكيل والحس البصري والنفسي ،حركةھو 

 

  

  :اللغـــــــة

فزمن الفرجــة المسرحية مغاير لزمن المشاھد  ,ھي إحدى وظائف الزمن داخل العرض المسرحي

ح بالزمن مھمة العرض عن طريق إيھامه بأن زمن أي ان إحساس المتفرج في المسر ,خارج قاعة العرض

 .الحدث الدرامي مماثل للزمن خارج المسرح

  

 :السينوغرافيا

السينو بمعنى الصورة المشھدية، و كلمة : تتكون السينوغرافيا من كلمتين مركبتين أساسيتين ھما

ھة المسرح بالألواح تصميم أو تزييـن واج) (Scenographie وتعني باليونانية ،غرافيا تعني التصوير

   الخشبية المطلية بالرّسـوم
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وبھذا فالسينوغرافيا علم وفن يھتم بتأثيث الخشبة،  ويعنى أيضا بھندسة الفضاء المسرحي من خلال 

ومن ثم، تحيل السينوغرافيا على ماھو سينمائي . توفير انسجام متآلف بين ما ھو سمعي وبصري وحركي

 .سوارات وماكياج وأزياء وتشكيل وصوت وإضاءةبصري ومشھدي من جسد وديكور وإكس

 

   :التكوين

الصورة  كينوناتن تكوينا، وكينونة الشيء صورته، وجمعه ن يكوٌ تشتق كلمة التكوين من كوٌ 

 .والھيئة

وللتكوين عدة عوامل مساعدة او عوامل رئيسية في تكوين الشكل حيث ھو ربط ومزاوجة وترتيب مختلف 

فالتكوين قادر على التعبير عن . ومع ذلك فھو ليس صورة ،تصميم وحركة و بناء عناصر العمل الفني، من

انه (شعور وكنه حالة الموضوع والمزاجية من خلال اللون والخط والكتلة والشكل لأنه لا يروي الحكاية

 ).  التكنيك وليس الصورة

مسرحي لامتلاك ھذا في الدراسات المسرحية التنظيرية تعددت التعريفات حول مفھوم الفضاء ال

المصطلح دلالات عديدة على مستوى الخطاب الأدبي أو الخطاب الإيمائي وكذلك على مستوى استجابة 

المتفرج ومن ھذا الفھم الشامل للفضاء يمكن تحديد تعريف ننطلق من خلاله لتأسيس مفردات البحث، 

ات والتشكيلات ويتضمن مجمل ھو الحيز المسرحي الذي يحوي كل التكوينات والإنشاء: فالفضاء ھنا

 .)40ص ،2002،سلام( العلاقات المكانية والزمانية والبصرية التي تشمل الفضاء النصي وفضاء العرض

  

  .تحليلي :منھج البحث

  .)الحلم والواقع. .انتيجونا(العرض المسرحي مسرحية  :مجال البحث

  :أھمية البحث

فردات الأسلوب وطبيعة التعامل مع تشكيل الصورة تنبع أھمية البحث  من أمكانية الوقوف على م

ومدى  ،وإعادة صياغة التحليل الأدائي للتشكيلات الحركية لجسد الممثل ومحاكاتھا للواقع على الخشبة

 ،اعتمادا على إحلال الممثل  للشخصية التي يؤديھا في جسدهالإفادة منھا في صنع الصورة المسرحية  

  .صوتھا ودوافعه النفسية ھي دوافعھا بحيث يصبح جسده جسدھا وصوته

  

  :الإطار النظري

يستخدم البشر لغتين منفصلتين تماما لنقل المعلومات وحقائق الأشياء والتعبير المنطقي وحل 

أو غيرھا  ،أو الفرنسية ،أو العربية ،مثلا اللغة الانكليزية ،أحدى ھذه اللغات اللفظية او المنطوقة ،المشكلات

لغة تستخدم بشكل لا شعوري وتعبر " تسمى لغة الجسد وھي ،والأكثر عمومية ،ة الثانيةواللغ. من اللغات

وفي  .وھي تعبر عن المشاعر والانفعالات ،(Swift،1976 P113)"عن الجوانب الأكثر حقيقية  قي ذواتنا 

الجسد ذاته ھو الموضوع " فالبعض رأى ان  .المسرح  يمكن التعبير عن الشخصية من خلال الجسد

الجسد ذاته ھو الموضوع الذي تبدو فيه أعمال  والبعض الآخر رأى أن ،الرئيسي في العرض المسرحي



 و حداد الرفاعي

48  

ومنھم من  ،الشفرات الأيديولوجية الخادعة والصعبة على التحليل ومنھم من رأى الجسد وسيلة أداء للعرض

 .)103ـ96ص ،1975 ،بنتلي"(رأى دور الجسد في العرض مقصورا على تصوير الجسد نفسه 

إن النظرة إلى الجسد كظاھرة مسرحية، يمكن دراسة نموھا وتطورھا من خلال التقاليد المسرحية، 

ففي القرن . وكذلك التأثيرات التي حدثت عبر الزمن، ويعزى ذلك إلى الدوافع المحدثة للتطور والتغيير

خلال التبادل الثقافي بين بلدان  العشرين حدث الانفتاح على العالم بكل معطياته ومنھا المسرح، وذلك من

 .العالم، مما جعل المسرح الشرقي يتأثر بالمسرح الغربي ويتعرف على  احدث عروضه

مكانة ما في العرض المسرحي تأرجحت  –خلال التاريخ المسرحي الطويل  –لقد شغل جسد الممثل 

حيث نشأت الظاھرة المسرحية في بين البزوغ والأفول ثم البزوغ ثانية كحتمية ضرورية في تعبير الممثل 

وكذلك من القراءات التمثيلية التي استمدت  ،الشرق الأوسط من خلال الطقوس والرقصات الدينية المبكرة

، إلا أنه لم تكن مھمة المؤدي أو الممثل أو "الماھابھاراتا"، و"الرمايانا: "من القصائد الملحمية القديمة أھمھا

، ولكن انحصرت مھمته في )80ص،1988 بيرجيو(أو عاطفة لشخصية معينة الراقص بأن يحاكي فعلًا ما، 

 . محاكاة الطبيعة الأولى بشكل أكثر جاذبية  مما ھي في الواقع

إلا ان أساليب التعامل مع جسد الممثل في المسرح الحديث والمعاصر قد تمايزت عن بدايات 

برزتھا عن طريق الجسد أي من الداخل إلى ومن ثم ا ،حيث ركزت على الجوانب النفسية للممثل ،المسرح

الخارج  بينما ركزت الأخرى على الجوانب الفيزيقية التي تھتم بتنمية قدرات الممثل الجسدية للتعبير عما 

بداخله من الخارج إلى الداخل، وھنا لا بد من الإشارة إلى أن ھذا التقسيم لا يعد من قبيل وضع حدود فاصلة 

إذ أن ھناك تداخلًا بينھما، وھذا التصنيف جاء لضرورة ھذه الدراسة ليكون بمثابة  بين اتجاھين متناقضين

 .تحليلهضوابط يسير على أساسھا في 

و يعني بالفعل تتابع من تعبيرات " الحركة  فعل بلا كلام " بأن  )108ص  ،1975 ،دين(يقول 

 ،في الحياة  حظھا الممثل أو المخرجالوجه والإيماءات وحركات اليدين وأوضاع الجسم والحركات التي يلا

   ويستخدمھا استخداماً تخيلياً لقول شيء فيما يتعلق بعناصر الشخصية والمواقف والمكان والجو المسرحي

حيث  "الجسد ،الأطراف،الوجه "  وتجدر الإشارة الى ان مواضيع التعبير الأساسية لدى الممثل ھي

عبيرية الموجودة في جسده ان يعبر عن حالة معينة  ويقول الممثل من خلال ھذه الرسائل الت يستطيع 

        " نظريتي ھي ان تأخذ النص بعيدأ جدا عن الممثل  لكي يعمل فقط مع افعاله " ستانسلافسكي في ذلك

اي انه حتى في المسرحيات الحوارية يستعمل الممثل جسده ويعبر عن ) 76ص  ،1994 ،الحمامصي(

الحياة التي يعيشھا الممثل على " والحركات ھي  .المعنىكي يصاحب الحوار توصيل انفعالاته الداخلية ل

نة الذي يحتاج الى من يحركه بشكل صحيح معبرا عن حالة معي ،ومصدر ھذا الحركات ھو جسده ،المسرح

 )Cole،P64 ،1960(" لأفعالوھذا التعبير لا يأتي الى من ا

ً وم ً ومتلونا ً ملتبسا ھدداً، ولكنه حاضر وفاعل ومؤثر رغم كل ما أحاط به من لذا ظل الجسد خطابا

ً وتمرداً  حواجز وكبت ومحاولات تھميش وحجب لقدراته وحريته، ولكن رغم كل ذلك مارس الجسد حراكا

واتخذ تمرده سمات متعددة لا سيما بعد انعتاقه  ,في الحياة والثقافة كونه مكمن الخطورة وشرارة العواطف

ً في فضاء المسرح الذي ينحو لعوالم الخيال من طوق المقدس، وإن  حضوره كان ولا يزال استثنائيا

ً إلى حد ما لممارسة حضوره وإنشاء عوالمه واستبيان خطابه ً آمنا لذلك . والافتراض مما وفر للجسد مكانا

ول كان مثار اھتمام المسرحيين على مر العصور كونه علامة ذات دلالة باتجاه سيميائي لھا قابلية التح

والتوليد والمراوغة والانشطار وھي من أبرز مظاھر البنى المتحركة في العرض المسرحي وما يمنح 
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الجسد قيمة التصدر عندما يكتسب ذاتيته السيميائية ويوظف قدراته التعبيرية في تكوينات غير مألوفة 

 ً   .وغرائبية تشحن البعد البصري قوة وتنوعا

  

  :الإطار التحليلي

إلى محاولات إعادة بناء المسرح  –بلا شك  –إضافة  1)الحلم والواقع . .انتيجونا(تعد مسرحية 

 ،أي إلى تطويع الصيغة الشعرية لمقتضيات المسرح ،ذلك البناء الذي يستند إلى  الشعر المسرحي ،الشعري

فقد أفاد العمل  ،ت الإغريقية القديمة مادة للعرضالتي اتخذت من التجريب على الكلاسيكيا يةالرؤية الإخراج

فھا ھي انتيجونا  ،من النقد الذي كانت توجھه الفلسفة إلى الآلھة الإغريقية على تناقضھا وظلمھا للإنسان

تصر على دفن أخيھا تحقيقا للواجب العلوي الديني القاضي بضرورة اكرام الميت ودفنه لتصطدم بسلطة 

  .ن القاضي بعدم دفن الخائن لوطنه وترك جثته بالعراءالقانون الوضعي لكريو

تظھر بذرة الصراع  في العمل من التعارض الحاد بين إرادتين لتفترض واقعا جديدا تختزل فيه 

وكريون  في مواجھة لحظة الذروة مباشرة  لتغير طبيعة  ،الحارس ،شخوص العمل الى ثلاثة فقط  انتيجونا

ا وظرفا لمصلحة الحداثة والرؤية الجديدة للعمل بالارتكاز الى لغة الجسد الحكاية القديمة مكانا وزمان

  في محاولة للتفكيك وإعادة  .وتشكيلاته الحركية  واختزال لغة الحوار المنطوق

لرسم صور جديدة  ،بغية التعمق  في أبعاد لغة الجسد وقدرتھا على نقل المعنى  ،التركيب والبناء

   .متخيلة

حيث اعيد بناء المشاھد على شكل لوحات منفصلة بعضھا عن بعض من  ،طلاقةمن ھنا كانت الان

تسھم في تفسيرھا وصياغتھا  ،واجتماعية ،حيث الشكل متصلة من حيث المضمون، بمعايير فنية،  وفكرية

ً من مبدأ  ،وتقلل من استخدام الحكي ،بطريقة جديدة تعتمد الصورة والحركة والإيقاع والصمت انطلاقا

                                                           

. الأساطير اليونانيةھو اسم لامرأتين مختلفين في ) )ni]əɪɡt`[æn ντιγόνyἈ أنتيجونا تلفظ باليونانية  1
محارم غير مقصود بين الملك ھي ابنة من زواج " . لا تتزعزع"وربما يكون اسمھا يؤخذ على أنه يعني 

وھي .(أيضا شقيقة والدھا أوديب، وحفيدة والدتھا جوكاستا يوبالتالي، ھ(جوكاست)ووالدته ثيفاملك  أوديب
، على الرغم بولينيسيسلشعبية التي قالت أنھا حاولت تأمين عملية الدفن محترمة لشقيقھا موضوع القصة ا

. ، تجرى جنازة بولينيسيس خلال عھد أوديب في ثيفافي الإصدار الأقدم من القصة.من انه كان خائنا لثيفا
، )أنتيجون(ومسرحية ) أوديب في كولونس( سوفوكليسومع ذلك، في أفضل الروايات المعروفة، تراجيديا 

 أنتيجونتنتھي مسرحية  .كريوني السنوات التي تلت نفي أوديب وموته، وكفاح أنتيجون ضد تحدث القصة ف
الملكة يوريديس كما تقتل . ، الذي أحب أنتيجون يقتل نفسهھايمونن كريون ابن بلسوفكليس بكارثة، حيث ا

ية مثل ھذه الأعمال التي سمح بھا زوجھا ووفاتھا نفسھا في نھاية القصة نتيجة لرؤ) زوجة الملك كريون(
أيضا مسرحية بعنوان  يوربيديسكتب الكاتب الدرامي  ألمحت إلى الأقدار الثلاثة في الأساطير اليونانية

وھي مفقودة، ولكن حفظ بعد الكتاب اللاحقون بعضا من نصھا، ومقاطع منھا موجودة في ، أنتيجون
وتبع ھذا  ديونيزوسفي مسرحية يوربيديس، تم تفادي الكارثة من خلال وساطة . المرأة الفينيقيةمسرحيته 

  .زواج أنتيجون من ھايمون
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فثنائية الصراع بين الإنسان والسلطة فكرة أزلية  ،وتعدد الصور المعبرة عن الحالة بوسائل كثيرة التعويض

  .عبرت عنھا شخصيات العمل

الصراع إذاً صراع حرية وعبودية صراع بين الكمال والѧنقص فالإنسѧان دائѧم البحѧث عѧن فضѧاءات  

واسѧتعيض  لѧذا اختѧزل الحѧوار السѧردي ،لطةبعيداً عѧن فعѧل التھمѧيش وتفѧرد السѧ ،يجد حريته ،يجد فيھا نفسه

عنه بلغة التعبير الحركي والإيقѧاع الموسѧيقي، بالارتكѧاز الѧى تعѧابير الوجѧه والإشѧارة والإيمѧاءة للكشѧف عѧن 

يغѧزل مѧا بينھمѧا المѧؤثر البصѧري  )نѧص حѧالات(حيѧث أصѧبح الѧنص .  المشاعر والمѧزاج العѧام للشخصѧيات

ولة لإلغاء حدود الزمان والمكان، وتعميم الفكرة من أجل تعميѧق الصѧورة والسمعي بأشكاله المتعددة، في محا

   .الكونية التأملية لمعاناة الإنسان

  

   )حول عرض مسرحية انتيجونا الحلم والواقع(

لقد آثرت الرؤية الإخراجية للمخرج انتقاء شواھد مسرحية من جسم العرض المتكامل في محاولة 

وتوظيف الإيقاع والحركة والدلالة والإشارة والإيماءة والغناء واستخدام  ،لإلقاء الضوء على طرق الأداء

  .المؤثرات الصوتية والموسيقية

  

   :توظيف المباشرة والتحدي

  :ومثال ذلك حوار البداية لانتيجونا حيث توجھت نحو الجمھور بحالة من الاصرار لتقول

  

  أما أنا  ،ذلك من شأنك ،لا أريد ان أفھم

  ء اخر غير الفھم فأنا ھنا لشي

   )5ص ،1992 ،الرفاعي( ولكي أموت  ،لكي أقول لك لا إنني ھنا

  

أشارت الرؤية الإخراجية بعلامات خطية تحت بعض الكلمات التي تم التعامل معھا من قبل الممثلة  

 وفق أسلوب الأداء التشخيصي الى جانب توظيف حيل حركية  مناقضة للمعنى المنطوق لخلق حالة الدھشة

الكترونية مسجلة  لخلق حالة ) شوشرة(وتعزيز الموقف باستخدام صوت مؤثر موسيقي  ،والحيرة المقصودة

البلبلة إزاء المعنى بحيث تصبح عملية الإدراك واستخلاص المعاني من مھمة المتلقي لحثه نحو بذل جھد 

  . مضاعف في تفسير الدلالة

  

   :توظيف الصمت

م لحظات الصمت المعبر عن طبيعة الحالة النفسية للشخصية وتوظيف ل حالة التأمل باستخدايتم  تفع

عنصر التكرار في الحوار لأكثر من مرة ذلك ان الرؤية الإخراجية أرادت ان تقيم  علاقة تواصلية مبنية 

بحيث يصبح عنصر الصمت ھو   ،على التشكيل الصوتي للحركة والصوت في المسرح لإثراء  الدلالة

سواء كان ھذا الصمت على مستوى الحوار أم على  ،الإحساس بالحيرة والغموض الفضاء الذي يخلق

  .مستوى عناصر التجسيد الأخرى

حيث  ،يدعو إلى التأمل واتخاذ موقف ،فجاءت تلك اللحظات المشحونة بصورة  بناء معماري جديد

ً برحيل الممثل عن خشبة المسرح وغياب صوته كدلا ً استعاريا لة على الموت ارتبط الصمت ارتباطا
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ً على فشله في التعبير عن مقصده بالصوت والحركة ،والجمود أو كدلالة على انقطاع لغة  ،أو كدلالة أيضا

  :التواصل فيما بينھما

  :استعارة دلالة الثباث والتحدي  :انتيجونا

  .أيھا المسكين كريون 

  )صمت وثبات بالحركة(

والعلامات الزرقاء التي خلفھا حرسك في ذراعي  ،ببأظافري المكسورة المليئة بالترا ،إنني ھا ھنا

  وبالخوف الذي يلوي أحشائي 

  استعارة لدلالة القوة في التعبير) صمت وحركة انتقالية( 

  .وإظھار فعل التحدي لكريون 

  ...... .انا ملكه

  :تؤكدھا الممثلة عن طريق ،استعارة لدلالة الإصرار وعدم اظھار الضعف

  ثم  تجلس على الأرض بثبات ،من خلاله  المشاھدين بعينيھاتستعرض )  صمت طويل( 

   .)11ص ،1992 ،الرفاعي(

  

  :توظيف الوحدة والألم

  تظھر من خلال  

باستعارة لحركة الاطراف وتفعيل لغة الجسد  )تتجه نحو المقدمة ثم تنحني ،حركة دائرية للممثلة(

  :بالدوران السريع والثبات المفاجيء لتقول

  !نني أموت  ؟كيف سيجعلو

  ثم تجلس الممثلة في ھذا المشھد القرفصاء بثبات كامل(

  :لفكرة الرحيل لتقول متنقلة بين حالة وأخرى في استعارات دلالية بليغة)لتتصاعد بالأداء التمثيلي

  كنت واثقة من انك سوف تحكم علي بالموت

  ومع ذلك كان واجبا علي 

  ..وجوھھم دون ان يجدوا راحة ابداان من لا يدفنون يظلون ابدا ھائمين على 

   )9ص ،1992 ،الرفاعي(لتأكيد الحالة النفسية  )صمت قصير حيادي(

  

  :توظيف مركزية الجسد

يجلس القرفصاء بثبات كامل ) الحارس(دورركي المتعدد الدلالة نرى الممثل لكأساس لفكرة الفعل الح

  :ء نحو الأعلى ليقولان ببطويديه فقط ترتفع

  تلعبين ؟ أي لعبة 

  ولما تقومين بھذا العمل اذن؟

  في اشارة بوسط المسرح وھي تداعب شعرھا ببطءتتمركز  )انتيجونا(دور في حين ان الممثلة ل
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  .لحالة الوحدة والألم وعدم القدرة على خلق فعل التواصل

  :لولتأكيد حالة العزلة بين الفعل ولغة الجسد وظفت الرؤية الإخراجية حالة الشتات من خلا

مسѧقطة علѧى الأرضѧية يѧدور  ،وھو في العمق يدور حول دائرة من الضѧوء الأبѧيض) كريون(حركة 

ثم يبدأ بالتسارع شيئاً فشيئاُ دون أن يستطيع اختراق دائرة الضوء إلى أن يصيبه الإعيѧاء ليسѧقط  ،بإيقاع ثابت

إلѧى المسѧتوى  -ھذه العلاقѧة  - ليتضح الضعف والانعزال عن مركز الحركة في الجسد، فتتحول ،مغشيا عليه

تتحول إلى فقدان للتѧوازن عѧن  ،النفسي بحيث تصبح علاقة الارتكاز الجسدي في المكان علاقة ارتكاز نفسي

  .الدالة على الضعف والانھيار ،طريق الخطوات المتعثرة والمشية المتعبة

  

  :توظيف مخالفة الموروث

 ،وقلبھѧا رأسѧاً علѧى عقѧب ،عض الدلالات الموروثѧةفي إشارة مباشرة  لمخالفة العرض المسرحي لبو

  :وھو يعلن عن سلطته وقوته)  كريون(لمنح الممثل  فرصة تحقيق الانقلاب الدلالي كقوة درامية نشاھد 

  :كريون

) ً ً  ،يرتدي زياً منمقا   وقد علــق ،زاھيا

  على صدره مجموعة كبيرة من الأوسمة

  )والنياشين من كل الأحجام والألوان

  يكفي لتكوني فوق القانون  -ظننت ذلك - ،اوديب المتكبر ،ننت ان كونك بنت أوديبلعلك ظ

  .)12ص ،1992 ،الرفاعي(انا كريون . .انا كريون

نشاھده أثناء أداء حواره يتبختر على خشبة المسرح بحركة جسدية تعبيرية واسعة متوھماً أنه يرتدي 

على أعصابه فيقوم بتمزيق ملابسه بانقلاب مفاجئ شكلاً أجمل الثياب ومع اشتداد حدة التوتر يفقد السيطرة 

 ً وتخالطه أحاسيس بالسخرية والغرابة مع  ،فيبدو شبه عارٍ مما يصيب المتلقي بالدھشة والصدمة ،ومضمونا

  .مشاعر الحزن والأسى بل والغضب مما آل إليه حاله

المنظر العام قد لعب  دوراً و ،وفي ھذا إشارة إلى أن لغة الجسد الحركية وطريقة ارتداء الملابس

فالملابس  ،ھذا بالطبع إلى جانب  انتقاء لونھا وخامتھا ،مباشرا  في إقامة الدلالات الخاصة بالعرض

قد أظھرت التحولات  ،وعبر تحولاتھا الجزئية والتغيرات التي طرأت عليھا ،المسرحية في ھذا المشھد

  .الدرامية في موقف الشخصية

  

  :قنعة بوصفھا لغة بصريةتوظيف الأزياء والأ

مقسمة  )باللون الأصفر(وھي ترتدي رداء أسود ملصقاً عليه دائرة متكاملة ) انتيجونا(نشاھد الممثلة 

ومع كل تحول في حركة الشخصية كان يرافقه نزع لجزء من أجزاء الدائرة المتكاملة  ،إلى أربعة أقسام

في  ،ي الجسدي لخلع تلك الملصقات بطريقة متكررةفي إشارة إلى تعدد الفعل الحرك ،الملصقة على صدرھا

عبارة عن مجموعة من الاحتمالات اللانھائية لذوات  ،اشارة الى أن  فكرة الذات البشرية على خشبة المسرح

  ):73ص ،ت ،د ،إيلام(أخرى عديدة

  تجلس بمقدمة المسرح :انتيجونا" 

يفكر يسقطه بسلاحه على  ،يتوقف امامه ..يدنو من القناع المعلق على جدار الزنزانه  :الحارس  

  : يلتقطه يرفعه على سن رمحه وھو يقول في نفسه ،الارض
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  ماذا لو لعبت ؟ الجميع يلعبون انا والحاكم وھذه. .كم ھي مسلية لعبة الحاكم

  :)يقترب من انتيجونا ويضع القناع امام وجھه  متصنعا صوت وھيئة كريون او أي حاكم فرد(

  النداء بقراري في مفترقات الطرق ؟ اسمعت :الحارس

  )يرافقه نزع لجزء من الدائرة كتحول في الشخصية(

  وقرأت  الاعلان الملصق على كل جدار في المدينة ؟ :الحارس

  )يرافقه نزع جزء آخر من الدائرة في إشارة إلى تحول جديد(

  )يصيح فيھا كالمحموم ،وقد اختلط عليه الأمر( :الحارس "

  بي ولا تصعقيني بنظراتك ھكذا  ؟ھيا اذھ

  نزع جزء آخر من الدائرة في إشارة جديدة إلى تحول آخري( 

   )13ص ،1992 ،الرفاعي( )يرافقه نزع الجزء الأخير من الدائرة

  

  :توظيف التعبير الحركي للجسد

في  يتضح في مشھد  القطع والوصل والحركة الدائبة المتواترة بين الماضي والحاضر والمستقبل

  :دوائر متلاحقة ومشتبكة في التشكيل الدرامي ومخاطبة الذات كشخصية حاضرة  حيث

) ترتفع خطوات نعلي الحارس العسكرية وانتيجونا تشخص حالتھا وحالة كريون في موقف ماض(

  :فتقول

  تعاودين ھذا العمل السخيف ؟. .أتذھبين انتيجونا 

  يجب ان اذھب لأدفن أخي_ 

  تغطيه مرة أخرى لكشفوا جثته كما تعرفين تماماحتى لو استطعت ان _ 

  يجب ان اذھب لأدفن أخي_ 

  اللھم ان تدمي أظافرك مرة أخرى. .أذان ماذا بوسعك ان تفعلي_ 

  يجب ان اذھب لأدفن أخي_ 

  تدعيھم يقبضون عليك ؟_ 

لمرء ان ولكن ذلك على الأقل استطيع ان افعله وحتما على ا ،اعرف أنني لا استطيع شيئا غير ذلك_ 

  .يفعل ما يستطيع

  حيث توظف الرؤية الإخراجية) تؤدي ذلك بشكل ترتيلي حركي دائري( 

مشھد المواجھة مع الذات لتتضح فكرة التعبير الحركي بالإيقاع السريع والانتقال من حالة الى أخرى 

  :في وظيفة دالة للحركة انقسمت الى

  .حركة تعبيرية بملامح الوجه -

  .إشارية باستخدام الرأس أو اليدين أو الجزء الأعلى من الجسد حركة إيمائية -

 .)15ص ،1992 ،الرفاعي(حركة انتقالية في المكان من خلال الساقين 
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بنسق أداء معارض  )الحارس(وفي مقابل ذلك النسق الحركي والصوتي لشخصية انتيجونا التزم 

وتكثيف حركات أصابعه  كدلالة  ،فقط ھر منھا يداهداء كاملة تظفأكد ذلك من خلال تغطية نفسه بستارة سو

على الثبات ونقل المعنى من الجزء للدلالة على الكل مستخدما طريقة التعبير الإيمائية الإشارية  باستخدام 

  .يديه فقط

  

  :توظيف الملامح الصوتية  والحركية

ى عربة مطافي  تحث كرمز لناقوس الخطر  لا يلبث ان يتحول ال )الجرس(يمتزج صوت  موثيفة 

المتلقي  على اطفاء الحريق الذي اشتعل بطريقة تھكمية لاذعة تمتزج  بصوت الحارس مع انتيجونا في 

  :الحوار التالي

  أتظنين ؟ :الحارس

  لا نجاتي ولا قھري  :انتيجونا

  يا أوديب الصغير  ،ايتھا المتكبرة :الحارس

  انتيجونا ليس بوسعك الا ان تميتني 

   )12ص ،1992 ،الرفاعي( )ھا مع صوت المؤثر الموسيقييتداخل صوت(

  

كانت تنتج مباشرة داخل العرض   ،إلا أن غالبية المؤثرات الصوتية التي استخدمت داخل العمل

عن طريق محاكاتھا بالصوت البشري أما الموسيقى فقد  ،بوساطة الممثلين وقطع الإكسسوارات المستخدمة

من أھمھا  ،وكانت درامية محمّلة  بالدلالات والإسقاطات الفكرية ،يرةرافقت العرض مدة ليست بالقص

   .استخدام الموال والموسيقى الطربية  لإظھار التناقض الدرامي بين المرئي والمسموع 

  

  :توظيف نظرية المسرح الخالي لتعزيز مساحة الفعل الحركي

لال عنصѧر الصѧدمة التѧي يحѧدثھا عمدت الرؤية الإخراجية الى توظيف نظرية المسرح الخالي لاستغ

الѧذي أعتѧاد  كثѧرة الѧديكورات فوظѧف سѧحر الفѧراغ  )(Smiley، 1971،pp55 ھѧذا الفѧراغ لѧدى الجمھѧور

 ،ستارة خلفية تغطي الواجھѧة بيضѧاء صѧافية(الفارغة  حيث كان المسرح يخلو إلا من  المسرحي أو المساحة

ѧقط عليھѧا يسѧا ممѧتمد معانيھѧرح تسѧق المسѧورفي منتصف عمѧاز البروجكتѧن جھѧعاعية مѧور شѧن صѧأو  ،ا م

من الحالات فѧي كѧل مѧرة  اً وكرسي ثابت في مركز الخشبة في المقدمة، يمثل عدد ،خيالات ذات دلالة درامية

فѧي محاولѧة لإعطائѧه  ،كان يستمد بعُده الدرامي من خѧلال أداء الممثѧل الحركѧي الجسѧدي وطبيعѧة توظيفѧه لѧه

تقѧف معزولѧة عѧن سѧياقھا  –كالكرسѧي  –حال رؤيته جزيئات عادية من حياتѧه  القدرة على التعبير في الفراغ

  .عارية يغمرھا الضوء الأبيض فقط  ،على خشبة المسرح

  

  :توظيف لغة  الحركة داخل حيز المكان 

استخدمت الرؤية الإخراجية كذلك وسيلة أخرى لتأكيد وتدعيم دلالة الفصل والوصل داخل المكان 

بالرغم من  ،الوسيلة عن طريق تغيير تعريف الموقع الذي يمثله المكان بطريقة فجائيةفكانت ھذه  ،الواحد

  :ففي مشھد  المواجھة ،استمرار الحدث داخل نفس المكان
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  )يقترب الحارس من انتيجونا فتدفعه لتسقط قناعه وتبتعد(

   )يضع القناع امام وجھه(

  !ن من ھناك ان غرفتك من ھذا الباب فإلى أين تذھبي :الحارس 

  انت تعرف تماما  :انتيجونا

  ينظر احدھما الى الاخر وھما واقفان وجھا لوجه. .صمت طويل(

  تبدأ  بالدوران بحركة إيحائية

  )بالمكان تشعرنا بالحيرة والاضطراب

تسقط عليھا صوراً لتماثيل حجرية .تھبط  فجأة ستارة بيضاء كبيرة تغطي خلفية المسرح كاملة

جاحظة في محاولات فاشلة للتقارب باستعارة دلالية لفكرة العجز وعدم القدرة على التواصل  متعانقة بعيون

 ،الرفاعي(كل ھذه الأحداث تدور بنفس المكان الذي ھو عبارة عن قاعة كرسي العرش  .جسداً وفكراً 

  ).16ص ،1992

  

  :توظيف النسيج الصوتي

وإيجاد نوع  ،سيج الصوتي للعرض المسرحيعمدت الرؤية الإخراجية  الى إضفاء التنوع على الن 

حيث وظف الغناء بطريقة  ،من التقابل الإيقاعي والنغمي بين الحوار المنطوق والمقاطع الغنائية  الحركية

  بصورة ،المنطوق بحيث كانت تتقاطع محاور الأغنية مع الحوار ،بنائية فاعلة تخدم عنصر التغريب

 ً ً أخرى بالا مستمرة لتعمق دلالة الموقف أحيانا رتكاز الى لغة التعبير ولتعارضه وبصورة ساخرة أحيانا

  :غناء المشھد بتشكيلات حركية بصرية تختزل المعنى اللفظيبالجسد وإ

  )تھمھم بأغنية حالمة وعلى شفتيھا شبح ابتسامة بائسة. .عيناھا مغمضتان( :انتيجونا

  )الحارس  متصاعد مع مقاطع ألأغنية(

  كل شيء بشع جدا  ،ع كل ذلككم ھو بش:انتيجونا

  )تحاول التحليق(

  )وتتحرك ھنا راقصة برشاقة(

  يزداد الإيقاع ويرتفع صوت الطرق على خشبة(

  )المسرح مع صوت ھمھمات الحارس وھو يتابع رقصھا مذھولا

   )16ص ،1992 ،الرفاعي( )صمت يتخلله صوت ضحك(
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  :نتائـــج البحـــث

ѧѧث فѧѧة البحѧѧي محاولѧѧرحي  فѧѧرض المسѧѧكل العѧѧدي  وشѧѧكيل الجسѧѧر والتشѧѧة التعبيѧѧل وطبيعѧѧن الممثѧѧي ف

   :التوصل الى النتائج التالية المعايشة  والملحمية البرشتية  تمّ الذي تراوح بين ) انتيجونا الحلم والواقع(

  للدوافع الكافية لاستخدامھا في تجسيد الشخصية المسرحية تحقيقا   )الجسدية(ضرورة  امتلاك التقنية

  .الداخلية والخارجية ذلك ان لكل وضع جسدي على الخشبة  مدلولاته وتعبيراته

  حيث المناظر المسرحية  ،مجرد من حدود الزمان والمكان) انتيجونا الحلم والواقع(عرض مسرحية

لحدود وكذلك الأمر بالنسبة  ،ترمز للعزلة والسجن معا ،معزولة  تخلو أو تكاد تخلو من عناصر الديكور

  ).لا بداية له ولا نھاية(الزمان فلا شئ يدل عليه أو يحدده 

  للمشاھد عالماً بصرياً بالدرجة الأولى حيث ھيمنت ) الحلم والواقع. .انتيجونا(نقلت سينوغرافيا مسرحية

 .الصورة المسرحية على سير الحدث

 ء لنقل المعنى داخل العرض الأداء المسرحي التعبيري لدى الممثل ضرورة للإفادة من فن الإيما  

 وتحرره من وھم الزمان  ،سعى العمل نحو الاستفادة من نھج التغريب في الأداء التعبيري للممثل

  .والمكان

  محاولة لتقريبه من الواقع الدرامي بلغته وبيئته ) الحلم والواقع. .انتيجونا(جاء إعداد النص المسرحي

  .وأحداثه وشخوصه

  والأفكار والمضامين التي من خلالھا تم عكس  –الشكل  –بحث  في) الحلم والواقع. .انتيجونا(مسرحية

  .حول الوجود والحياة والكون الاخراجوجھة نظر 

 إنما ھو يمتلك أجواء .. .ولا يتحدد ببعد الرؤية المجردة ،العمل المسرحي عالم لا ينتھي بمجرد النظر إليه

  .احة للعرضوعوالم لا نھائية من الاحتمالات المت
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   :قائمة المصادر والمراجع

 ،الھيئة المصѧرية العامѧة للكتѧاب،نظريѧة ستانسلافسѧكي والنظريѧات المعارضѧه) 1994(عثمѧان  ،الحمامصي

  القاھرة 

  القاھرة  ،دار النھضة العربية ،ترجمة سامية اسعد ،المسرح وقرينه) 1983(انتونان  ،ارتو

مخطوطة بخط يѧد المؤلѧف الكسѧندر،  ،اربد ،)الحلم والواقع(نتيجونا مسرحية ا) 1992(محمد خير  ،الرفاعي

  القاھرة ، الھيئة المصرية العامة للكتاب ،ترجمة سعدية غنيم ،أسس الإخراج المسرحي) 1975(دين 

  عمان  ،المركز الثقافي العربي ،ترجمة رئيف كرم ،سيمياء المسرح والدراما)  ت. د(كير  ،ايلام

  بغداد  ،دار الشؤون الثقافية ،ترجمة يوسف عبد المسيح ،نظرية المسرح الحديث) 1975(اريك  ،بنتلي

 .دار طلاس للدراسات والنشر، دمشق  ،علم الإشارة السيميولوجيا) 1988(بيرجيو 

 ،مركѧز اللغѧات والترجمѧة  اكاديميѧة الفنѧون ،ترجمة الحسين علي يحيى ،الممثل وجسده) 1996(ليتز  ،بيسك

  القاھرة 

 ،وحدة الاصѧدارات ،ترجمة مركز اللغات والترجمة ،1فن التمثيل الأفاق والأعماق ج) 1998(أدوين  ،رديو

  .القاھرة

 ،الھيئѧѧة المصѧѧرية العامѧѧة للكتѧѧاب ،اتجاھѧѧات المسѧѧرح المعاصѧѧر والصѧѧورة الابداعيѧѧة) 1998( احمѧѧد ،زكѧѧي

  .القاھرة

  .لاسكندريةا ،قسم المسرح ،التعبير في فن الممثل) 1999(ابو الحسن  ،سلام

  الاسكندرية  ،مكتبة قسم المسرح ،الأسس العملية لحركة الممثل) 2002(ابو الحسن  ،سلام

  القاھرة  ،اكاديمية الفنون ،حركة الممثل على خشبة المسرح ،)2012(مھران  ،فيريتسكايا

 ،لكتѧابالھيئѧة المصѧرية العامѧة ل ،ترجمѧة نھѧاد صѧليحة ،نظرية العѧرض المسѧرحي) 1994(جوليان  ،ھلتون

  القاھرة 
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  ملخص
  

كانѧѧت موسѧѧيقا الثѧѧورة الفلسѧѧطينية نموذجѧѧاً يحتѧѧذى بѧѧه فѧѧي 
التعبير الوطني الصادق الذي يرتقي بالصѧورة الفنيѧة كلمѧة 

التعبيѧѧر وصѧѧدق  ولحنѧѧاً وغنѧѧاءً، إلѧѧى آفѧѧاق تتبѧѧدى فيھѧѧا قѧѧوة
المشاعر والقدرة على صѧناعة ذاكѧرة فنيѧة تѧوازي الѧذاكرة 
الوطنية، وكانت أھѧم خصѧائص موسѧيقا الثѧورة الفلسѧطينية 
أنھѧѧا ذات ألحѧѧان مفѧѧردة، تѧѧؤدى غالبѧѧاً جماعيѧѧاً، اسѧѧتخدمت 
مقامات الموسѧيقا العربيѧة نفسѧھا  مѧع التركيѧز فѧي الأناشѧيد 

حماسѧي، بعضѧھا على مقام العجم والراسѧت ذوي الطѧابع ال
لحنѧѧت حسѧѧѧب الطريقѧѧѧة التقليديѧѧѧة القديمѧѧѧة، وأخѧѧѧرى لحنѧѧѧت 
بالطريقة الحديثة، كما اسѧتخدمت بعѧض ضѧروب الموسѧيقا 

 4/4و  2/4العربيѧѧة وإيقاعاتھѧѧا، مѧѧع التركيѧѧز علѧѧى ميѧѧزان 
  .وتؤدى بمصاحبة التخت الشرقي

  

 Abstract 
The Palestinian Revolution music was an 
exemplary model of honest، patriotic 
expression that promoted the artistic 
image in words، tunes and songs. This 
powerful expression of true feelings 
enhanced the ability to create artistic 
memories equivalent to patriotic ones. 
The Palestinian Revolution music was 
notably characterized by its single tunes، 
which were very often played 
collectively. The Palestinian Revolution 
music also employed musical scales with 
special emphasis on Al-Rast and Al-Ajam 
that produced songs with enthusiastic، 
patriotic inclinations. Whereas some of 
these songs were tuned following the 
traditional way، others were tuned 
according to modern standards. An 
additional feature of these songs was that 
they made use of Arab rhythms with focus 
on 2/4 and 4/4 scales and following 
Eastern orchestra standards.   
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  مقدمة

 موسѧيقاتجسѧد مشѧاعر الفلسѧطينيين وحѧبھم للاشتھرت فلسطين بالأغاني الشعبية التي كانѧت ولا تѧزال 

الأغاني تلعب دورا لѧه أھميѧة فѧي توجيѧه الشѧعب نحѧو  تلك أن) 355، ص2004،عبود(ويرى عبود . والغناء

الكثيѧر مѧن  تشѧردورغم النكبة التѧي حلѧت بفلسѧطين و .وفي تمھيد الطريق أمام حياته ونمط تفكيره ،الأفضل

 الموت في مسقط رأسھم على التشرد، الذين فضلوا ن،م يزل الفلسطينيول سكانھا في مختلف الأقطار العربية،

  .محافظين على تراثھم الموسيقي الغنائي ،وطنتراب وأقدس بأغلى  متشبثين

 لعلاقة القائمة على التفاعل الحѧي،وإذا أردنا أن نلمس ملامح قضية فلسطين فإننا نكتشف تاريخا من ا

إن فѧѧي تلمѧѧس جѧѧوھر القضѧѧية الفلسѧѧطينية أو فѧѧي مواكبѧѧة متغيراتھѧѧا وأسѧѧلوب التعبيѧѧر عѧѧن نتائجھѧѧا مѧѧن خѧѧلال 

وبالرغم من تجسد القضية الفلسطينية أو الأغنيѧة  ) 145ص ،2004، منصور(  غاني الوطنية الفلسطينية الأ

انين الفلسѧطينيين الѧذين يعملѧون فѧي إلا أنѧه يѧرى تواجѧدا للفنѧ أغاني الفنѧانين غيѧر الفلسѧطينيين، الفلسطينية في

  .ربيفي الوطن الع يشكلون زادا ودعما لمسيرة ھذه الأغنية ھممجال ھذه الأغنية و

طة الشعب الذي لم يجد في اسأن الأغنية الفلسطينية بدأت بو) 399ص،1982، فخري(ويرى فخري 

إلى اسѧتخدام تراثѧه كلامѧا أو فيلجأ  به،اه الأحداث والمواقف التي تمر تج الأغنية الرسمية ما يعبر عن مواقفه

المؤامرة الصھيونية على  بدء منذ وھكذا بدأ الشعب الفلسطيني فى خلق أغنيته .في خلق أغنيته الخاصة لحنا،

بقيا على لحنھا لتعبر عن الموقف الѧذى فلكلورية القديمة وغير كلماتھا مالوطن الفلسطينى عندما أخذ أغانيه ال

إلѧѧخ كلمѧѧات جديѧѧدة يسѧѧتخدمھا .....والأوف مشѧѧعل للميجنѧѧا والعتابѧѧا والѧѧدلعونا،"صѧѧبح أيواجھѧѧه أو يمѧѧر بѧѧه و

الأغѧѧاني الجديѧѧدة تغنѧѧى فѧѧي  حتѧѧى غѧѧدت فѧѧي الشѧѧتات، لمحتلѧѧة أمالفلسѧѧطيني فѧѧي نضѧѧاله سѧѧواء داخѧѧل الأرض ا

  .الأفراح والمناسبات الأخرى

ھا وجدت الأغنية الشعبية الدارجة ديمومتھا عند الفنانين الشعبيين الذين حѧافظوا عليھѧا ونشѧرو ھكذاو

حتѧى أصѧبحت بعѧد أن جمعѧت وھѧذبت مѧن تѧراث الشѧعب الفلكلѧوري إلѧى  في كل ديار فلسطين وفي الشѧتات،

  .جانب الغناء الكلاسيكي

ن كلماتھѧا تبѧث فѧي في حياة شѧبابنا، إذ إ  ولا يمكننا إغفال ما للأغاني القومية الوطنية من أھمية ملحة

 وطنѧѧه الغѧѧاليب حماسѧѧه ويدفعѧѧه دفعѧѧا للѧѧذود عѧѧن كمѧѧا أن طѧѧابع موسѧѧيقاھا يلھѧѧ ،نفѧѧس ھѧѧذا الشѧѧباب حѧѧب بѧѧلاده

أن الأغنيѧة المتداولѧѧة ) 249ص  ،1980 ،سѧѧحاب(ويѧرى سѧحاب  ،)194ص  ،ت -د -فريѧد، أمѧѧين( وحمايتѧه

نيѧѧة السياسѧѧية الجديѧѧدة ھѧѧي التعبيѧѧر الأصѧѧيل الجديѧѧدي عѧѧن والمتوارثѧѧة لѧѧم تعѧѧد تعبѧѧر عѧѧن الجمѧѧاھير وان الأغ

أن الأغنيѧѧة الوطنيѧѧة ھنѧѧا ليسѧѧت ) 224ص  ،2004،نجѧѧم(وتѧѧرى نجѧѧم . الجمѧѧاھير وعѧѧن روح الأمѧѧة وتراثھѧѧا

التشѧبث بتѧراث الѧوطن والتجѧذر  اإنھѧ ،وأبواق استنفار ورائحة نار وقتѧال ،ودعوة إلى حرب ،مارشا عسكريا

ھѧذه الأغѧاني إنھѧا الھويѧة الحقيقيѧة  ،ومھما تقسو الظѧروف فѧلا مجѧال للمسѧاومة أو التراجѧع ،مھما تكن النتائج

ينبثѧق مѧن عنفوانھѧا فجѧر كѧل يѧوم  ،تفاعلت وسѧتبقى تتفاعѧل مѧع الزمѧان والمكѧانللشعب الفلسطيني المناضل 

  .ويولد جيل جديد للمقاومة

 صѧѧح معبѧѧر عѧѧن أحاسѧѧيس الامѧѧةالوطنيѧѧة فѧѧي جميѧѧع الثѧѧورات أصѧѧدق ترجمѧѧان وأف الأغنيѧѧةوقѧѧد كانѧѧت 

كانѧѧت ھѧѧذه الأمѧѧم والشѧѧعوب انتصѧѧاراتھا بالأناشѧѧيد الوطنيѧѧة، و تتوجѧѧوغضѧѧبتھا مѧѧن أجѧѧل حريتھѧѧا، وطالمѧѧا 

ص  ،2005أبѧو المجѧد، (ضد أعداء الѧوطن الت سلاحا من أسلحة المعارك الوطنية الأغاني و الأناشيد وما ز

أثيѧر صѧوت فلسѧطين مѧن  ة متنوعѧة كانѧت تѧذاع عبѧرية ثوريѧس، وأغاني الثورة الفلسطينية ھي أغان سيا)26
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العديد من ھѧذه الأغѧاني اسѧتلھمت ألحانھѧا وكلماتھѧا مѧن أصѧول شѧعبية حقيقيѧة، مѧع اسѧتخدام ألحѧان القاھرة، و

  .)176، ص 2001عباس، (ضمن أساليب حديثة تتماشى مع المرحلة المعاصرة 

خاصѧة الوطنيѧة بووفي أواخر القرن العشѧرين قامѧت الحيѧاة الموسѧيقية فѧي فلسѧطين علѧى فѧن الأغنيѧة 

مھѧدي (و الخѧارج كѧان مѧنھم  بلغѧت أوجھѧا علѧى يѧد مجموعѧة مѧن الفنѧانين الفلسѧطينيين فѧي الѧداخل وقد منھا،

غѧѧازي  د،شѧѧريف، عبѧѧدالله حѧѧدامحمѧѧد  ،طѧѧه العجيѧѧل ري محمѧѧود، وجيѧѧه بѧѧدرخان،صѧѧب سѧѧردانة، حسѧѧين نѧѧازك،

رسѧيل ام رحبѧاني، علѧى اسѧماعيل،ن الأخѧوا(انين العرب كان علѧى رأسѧھم وكذلك مجموعة من الفن) الھمص

  .)، الشيخ إمامجوليا بطرس ، سميح شقير،خليفة

كѧѧѧѧان ض قوالѧѧѧѧب التѧѧѧѧأليف الغنѧѧѧѧائي العربѧѧѧѧي، علѧѧѧѧى بعѧѧѧѧالأغѧѧѧѧاني الوطنيѧѧѧѧة الفلسѧѧѧѧطينية  تواقتصѧѧѧѧر

 موسѧѧيقا الѧѧى جانѧѧب، }، النشѧѧيد، الأغنيѧѧة الشѧѧعبية، المѧѧوال)الطقطوقѧѧة(القصѧѧيدة، الأغنيѧѧة الكلاسѧѧيكية {:أھمھѧѧا

بكة الشعبية الفلسطينية ولعبت الأغنية الوطنية دورا مھما في التعبئة السياسية، كما تحولت الى مكѧون مھѧم دال

من ثقافة المقاومة التي تكون مدرسѧة كبيѧرة للشѧعب الفلسѧطيني فѧي مراحѧل نضѧاله، محققѧة دورھѧا المھѧم فѧي 

 التربية السياسية للمواطنين، لذا تظل لأغنيات ھذه الحقبة جاذبيتھا واغراؤھا، ودرسھا المتجدد، ويرى خضر

أن دور الأغنيѧѧة السياسѧѧية أن تحلѧѧم وأن تمضѧѧي أبعѧѧد مѧѧن قѧѧدرة الحركѧѧة علѧѧى الفعѧѧل لتصѧѧنع ) 2006 -خضѧѧر(

تبقѧى الأغنيѧة  ة، أو فقѧدت أرضالأعداء مѧن الثѧورفجرا وترسم أفقا أمام الشعوب، وإذا تعثرت الخطى، ونال 

وتشحذ الھمم، ويقوم الفكر بالتكامل مع ھذا البعد بترشيد العمل وتنظيم المسيرة، ولقد ظل حلم تعبئ الصفوف 

ѧѧي صѧѧية التѧѧردات الأساسѧѧن المفѧѧدا مѧѧودة واحѧѧتھم العѧѧطينيون رؤيѧѧانون الفلسѧѧطينية، اغ الفنѧѧية الفلسѧѧاه القضѧѧتج

إن لغѧѧة  .الأكثѧѧر تعبيѧѧرا عѧѧن ھѧѧذا الحلѧѧم وتأكيѧѧدا وإصѧѧرارا علѧѧى إذكائѧѧه الوطنيѧѧة الفلسѧѧطينيةوأضѧѧحت الأغѧѧاني 

 نت مسيرة الثورة الفلسطينيةغة تحريضية، ولقد كاديات لحالثورة وإرادتھا الفولاذية وقدرتھا على مواجھة الت

  .السبعينات من القرن العشرين مليئة بھذه التحدياتفي 

رصѧѧد ملامѧѧح النضѧѧال الفلسѧѧطيني المتجѧѧدد وتتѧѧرجم غ معѧѧالم التحѧѧول وتالوطنيѧѧة تصѧѧو وظلѧѧت الأغنيѧѧة

ولمѧا كѧان  مكتسبات الشعب وتمضي أبعد من ذلك بصياغة حلم المستقبل في العѧودة وبنѧاء الدولѧة الفلسѧطينية،

مѧا فѧي مھلعبѧت الأغنيѧة الوطنيѧة دورا  العدو الصھيوني لѧم يتѧرك أمѧام أبنѧاء شѧعبنا أي خيѧار سѧوى الصѧمود،

نѧت الѧزاد الثقѧافي كا يѧةوطنأن الأغنية الفلسطينية ال) 271الحسيني، ص (لحسينيويرى ا .تعزيز ھذا الصمود

لبث الحماس الوطني، في قلوب متشوقة للفداء فѧي  مادةالذين استلھموا من أغانيھم وأھازيجھم لمقاتلي الثورة 

سبيل الوطن، وانتشرت الأغاني الوطنية خاصѧة الشѧعبية منھѧا فѧي معسѧكرات الفѧدائيين والأشѧبال والزھѧرات 

وكѧѧل قواعѧѧد الثѧѧورة الفلسѧѧطينية، ومنھѧѧا انتقلѧѧت الѧѧى الشѧѧارع الفلسѧѧطيني والعربѧѧي، حيѧѧث تѧѧم تكѧѧريس الأسѧѧلوب 

  .إذاعة فلسطين صوت الثورة الفلسطينية أسماع العالم عبر اتل، ليصل الىالغنائي المق

  

  :الدراسات السابقة

حيѧѧث ھѧѧدفت ) 2005علѧѧي، (مѧѧن الدراسѧѧات التѧѧي تناولѧѧت موضѧѧوع الموسѧѧيقا الوطنيѧѧة دراسѧѧة علѧѧي 

لأغѧاني وكيفيѧة لى بعض نماذج من الأعمѧال الغنائيѧة الوطنيѧة وتحليلھѧا، ومعرفѧة أسѧاليب أداء ھѧذه اإتعرف لل

فѧي تفجيѧر طاقѧات فنيѧة كبيѧرة لѧدى الفنѧانين المصѧريين  1952 يوليѧو 23لѧى أثѧر ثѧورة والتعѧرف إ صياغتھا،

تصѧنيف الألحѧان الوطنيѧة إلѧى ) 2003الشѧيمي، (الѧذين عاصѧروا تلѧك الفتѧرة، وكѧذلك ھѧدفت دراسѧة الشѧيمي 

وقѧد قѧام الكѧردي  لمحمد عبد الوھѧاب وتحليلھѧا لمعرفѧة المسѧارات اللحنيѧة والمقامѧات المسѧتخدمة وانتقالاتھѧا،

م الѧѧذي تلعبѧѧه الموسѧѧيقى والغنѧѧاء الѧѧوطني موضѧѧحا خصائصѧѧه وتحليѧѧل مھѧѧبدراسѧѧة الѧѧدور ال) 1978الكѧѧردي، (
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المجѧد  دراسѧة أبѧيأسلوب أدائه، كما تناول تفاعل الغناء الوطني في مصر مع الأحداث الوطنية، بينما ھѧدفت 

اض تھا المتنوعة عند كل من ريѧاوصياغلى الأغنية الوطنية وأشكالھا المختلفة التعرف إ) 2005أبو المجد، (

  .مديالسنباطي وكمال الطويل وبليغ ح

    

    :مشكلة البحث

الفلسѧطيني المعاصѧر تجربѧة مѧѧن التجѧارب الموسѧيقية الطليعيѧة فѧي العѧالم وتجربѧѧة  يمثѧل فѧن الموسѧيقا

متطѧѧورة، فھѧѧو يتميѧѧز بارتباطѧѧه العضѧѧوي بѧѧالواقع الفلسѧѧطيني مѧѧن أعѧѧوام النكبѧѧة الѧѧى زمѧѧن الثѧѧورة، وبجمالياتѧѧه 

لكلѧور المستمدة من الجذور الحضارية الفلسѧطينية وقنواتھѧا المعاصѧرة التѧي اسѧتمرت حافظѧة أصѧالتھا فѧي الف

   .الفلسطيني بمختلف أجناسه الابداعية

التسѧاؤل  جابѧة عѧنني الثورة الفلسطينية من خѧلال الإلى الخصائص الفنية لأغايتعرف إ لذا يحاول الباحث أن

 الثورة الفلسطينية؟ ما الخصائص الفنية لموسيقا: لآتيا

  

   :أھمية البحث

 لѧى الخصѧائص الفنيѧة لموسѧيقايتعѧرف إتكمن أھمية البحѧث فѧي أنѧه الأول مѧن نوعѧه الѧذي يحѧاول أن 

 الثѧورة الفلسѧطينية فѧي لضѧوء علѧى الѧدور الѧذي لعبتѧه موسѧيقاث تسѧليط احѧالثورة الفلسѧطينية، كمѧا يحѧاول الب

 فعѧالا اسلاحغنية الوطنية زرع معاني التفاؤل من منطلق الانتماء العميق لقضية فلسطين، وكذلك استخدام الأ

لاميѧة مھمѧة سѧتخدام الأغنيѧة الوطنيѧة وسѧيلة إعمن أجل المشاركة في تنمية وعي الجماھير، وكѧذلك ا اومؤثر

ѧدى أبنѧة لѧة حقيقيѧوير قناعѧدور من أجل القيام بدورھا من أجل القضية الفلسطينية، وتطѧطيني بѧعبنا الفلسѧاء ش

مѧѧة مѧѧن مھحقبѧѧة ب وتعريѧѧف أبنѧѧاء شѧѧعبنا الفلسѧѧطيني كل خѧѧاص، ل عѧѧام وبѧѧدور الأغنيѧѧة الوطنيѧѧة بشѧѧالفѧѧن بشѧѧك

علѧى تѧدوين  يعمѧل الѧى أنѧهكمѧا تعѧود أھميѧة البحѧث بأھم أغانيه الوطنية،  ريخه النضالي، من خلال تعريفه تا

التѧي لѧم تلѧق الاھتمѧام مѧن الدارسѧين والبѧاحثين لنشѧرھا والحفѧاظ غѧاني الوطنيѧة بالنوتѧه الموسѧيقية أھم ھذه الأ

  .ن الاندثارعليھا م

  

  :يھدف البحث الى :أھداف البحث

 .لى الخصائص الفنية لأغاني الثورة الفلسطينيةالتعرف إ -1

 .لى ملامح الأغنية الوطنية الفلسطينيةالتعرف إ -2

 .الموسيقية اذج من ھذه الأغاني مدونة بالنوتةنشر بعض نم -3

 .ھذه الأغانيبداع إھموا في أسالتعريف ببعض الملحنين الفلسطينيين والعرب الذين  -4

لى أھم الوسائل التي ساعدت على نشر ھذا التراث بين صفوف أبناء شعبنا الفلسطيني فѧي التعرف إ -5

 .الداخل والخارج

    

  .لملاءمته لأغراض البحث وأھدافه  استخدم الباحث المنھج الوصفي والتحليلي نظراً : منھج البحث
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  : حدود البحث

قصائد، أغѧان كلاسѧيكية، أغѧان شѧعبية، ( الغنائي للثورة الفلسطينيةاقتصر البحث على أشكال التأليف 

 1993الѧى العѧام ) ةانبثاق الثورة الفلسطيني( 1967لعام كما اقتصر على الفترة الزمنية منذ ا) مواويل، أناشيد

 و التѧѧي غنتھѧѧا أ ، كمѧѧا اقتصѧѧرت علѧѧى الأغѧѧاني التѧѧي أذيعѧѧت عبѧѧر إذاعѧѧة فلسѧѧطين)اعѧѧلان السѧѧلطة الفلسѧѧطينية(

  .الفرق الموسيقية الفلسطينية

    

  بذة مختصرة عن الثورة الفلسطينيةن

تصѧѧاعدت نضѧѧالات الشѧѧعب الفلسѧѧطيني وانتفاضѧѧاته فѧѧي العشѧѧرينات والثلاثينѧѧات مѧѧن القѧѧرن العشѧѧرين 

تحقق أھدافھا إلاأن الشعب الفلسطيني لم يرم السلاح ولѧم ورغم أن الثورة لم  ،1936ي ثورة وبلغت ذروتھا ف

جѧاء التѧدخل العربѧي  نة الاستعمارية والمخطط الصھيوني، وظل يناضل ضѧد الصѧھيونية،الھيم يستسلم لواقع

) 159ص،1986نجѧم، ( ،و الصѧھيوني علѧى أرض فلسѧطينيسجل أول ھزيمѧة عربيѧة أمѧام العѧدل 1948عام 

إلا أن افتقѧار الشѧعب  ،ة خلѧف خطѧوط العѧدويئѧائيون تضѧحيات كبѧرى ونفѧذوا عمليѧات جروأثناء ذلك قدم الفد

ا فإن الأنظمѧة العربيѧة والقѧوى من ھن مة والموحدة أضعف دوره في الصراع،داته الثورية المنظلأالفلسطيني 

فѧي انبثѧاق منظمѧة التحريѧر الفلسѧطينية ضѧرورتھا للتعبيѧر  والقوى الفلسطينية الوطنية وجدت ربية الثوريةالع

لأطѧѧر التنظيميѧѧة للقѧѧوى الفلسѧѧطينية، وتعميѧѧق خطھѧѧا توحيѧѧد ا وللعمѧѧل علѧѧى عѧѧن الھويѧѧة الوطنيѧѧة الفلسѧѧطينية،

ثوريѧة التѧي كانѧت ورغѧم أن المنظمѧة عنѧد انبثاقھѧا لѧم تمثѧل تنظيميѧا القѧوى الفلسѧطينية ال السياسي والنضѧالي،

طريقѧا مسѧتقلا عѧن  1965إلا أن انبثاقھا أعطى دفعا لھذه القوى التي اختѧار بعضѧھا عѧام  تعمل بمعزل عنھا،

نظمة ومواقفھا باتباع أسѧلوب الكفѧاح المسѧلح طريقѧا للتحѧرر والبѧدء بتنفيѧذ العمليѧات الفدائيѧة ضѧد سياسات الأ

انضѧѧمت جميѧѧع القѧѧوى الفلسѧѧطينية إلѧѧى مسѧѧيرة العمѧѧل  1967وبعѧѧد الخѧѧامس مѧѧن حزيѧѧران  .العѧѧدو ومؤسسѧѧاته

سѧناد فكانѧت الѧدعم والإجماھير التي منحتھا كل الفدائي وبرزت للمقاومة الفلسطينية مكانة رفيعة في أوساط ال

  .ھة الصھاينةواجرأس الرمح في م

وكانت فصائل الثورة الفلسطينية تؤمن بأن حرية شعبنا لن تتحقѧق إلا مѧن خѧلال كفاحنѧا المسѧتمر لأن 

لن يرى النѧور إلا بالتصѧدي الشѧجاع للمѧؤامرات الامبرياليѧة  ،طموحنا الثوري في بناء دولة فلسطينية مستقلة

نسѧان الفلسѧطيني إلѧى نفسѧه والكفاح الذي نخوضه يربطنا أساسا بھدف تحرير الأرض وعودة الإ ،الصھيونية

  ).3، ص1977،فلسطين الثورة. (من خلال عودته إلى أرضه المحررة الحرة

إن الشعب الفلسطيني كان يحاول أن يتمسك بحق ثابت له في أرض وطنه وكان يحاول فرض إرادته 

وذلѧك مѧن خѧلال إقامѧة حكѧم وطنѧي  ،ر التي تنطلѧق مѧن السѧيادة علѧى الأرضعلى الأرض وعلى سائر الأمو

وإدارة الخدمات وتوفير الأسس الاقتصادية التѧي تѧؤمن  ،يتولى وضع التشريعات وتطبيقھا وإقامة المؤسسات

  ).1483ص  ،2000 ،الدجاني( الإبداعيةتنمية المجتمع واستيعاب طاقاته البشرية وإتاحة الفرصة لقدراته 
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  لغنائي لأغاني الثورة الفلسطينيةأشكال التأليف ا

معينة ولكل نѧوع مѧن ھѧذه الأنѧواع سѧمات معينѧة وإطѧار خѧاص  للغناء العربي أنواع وأشكال أو صيغ

ѧѧواء مѧѧي أمسѧѧأليف اللفظѧѧنظم أي التѧѧث الѧѧن ن حيѧѧف والملحѧѧن المؤلѧѧل مѧѧه كѧѧزم بѧѧذي يلتѧѧي الѧѧاء اللحنѧѧذه . البنѧѧوھ

الأغنية الشѧعبية  –المونولوج  –) الاھزوجة(الطقطوقة  –الموال  –الدور  –الموشح  –القصيدة : الأنواع ھي

أنѧواع مѧن أشѧكال التѧأليف  خمسѧةواغѧاني الثѧورة الفلسѧطينية اقتصѧرت علѧى  ......النشѧيد –ة الأغاني الديني –

لمناسѧبتھا ) الاغѧاني الشѧعبية –) الأغѧاني الكلاسѧيكية(الاھѧازيج  –المѧوال  -النشيد  –القصيدة : (العربي وھي

  .يتلاءم مع الغناء الوطني دور الذي تلعبه ھذه الأغاني وھولل

  

ھي عبارة عن شѧعر عربѧي فصѧيح تتكѧون مѧن مجموعѧة مѧن الأبيѧات الشѧعرية الموزونѧة والمقفѧاة  :فالقصيدة

وكانѧѧت القصѧѧيدة فѧѧي  .أدائھѧѧا دون مصѧѧاحبة لجماعѧѧة المنشѧѧدينذات البحѧѧر الشѧѧعري الواحѧѧد وينفѧѧرد المطѧѧرب ب

أصبح لھا بنѧاء لحنѧي لا  يمرحلتھا الأولى تعتمد على الارتجال ولم يكن لھا لحن ثابت وعلى يد عبده الحامول

  . يخرج عنه كل من يؤديھا من المغنيين

الأب الروحѧѧي للقصѧѧيدة عنѧѧد تجربѧѧة حلѧѧيم الرومѧѧي كونѧѧه ) 12ص ،ت –د  ،سѧѧردانة(ويتوقѧѧف مھѧѧدي سѧѧردانة 

وجاء بعده ملحنون من فلسѧطين اھتمѧوا بѧالتلحين وفѧق  ويرى أنه أبدع في تلحين القصائد، المغناة في فلسطين

وجميѧل  صѧبري محمѧود،ورقاوي، غѧازي الشѧو طѧه العجيѧل،ولقصائد المغنѧاة مѧنھم وجيѧه بѧدرخان، أسلوب ا

نشѧاد لѧلأرض والنضѧال ولѧم تتنѧاول ة ھѧي الإواحѧد وقفѧت علѧى قضѧيةوالقصيدة المغناة فѧي فلسѧطين  ،العاص

 .مشاعر الحب والعاطفة

  

أن الموال أحد القوالѧب ) 17ص،ت -د ،سردانة(فيرى الباحث والملحن الفلسطيني مھدي سردانة  :أما الموال

لفن الغنѧاء الارتجѧالي حيѧث يسѧتغرق المѧؤدي قمѧة ابداعѧه  في الغناء العربي والمحور الأساسمة مھالغنائية ال

في التطريب والانتقال والتحليق بين المقامات الموسѧيقية والوصѧول إلѧى حѧال مѧن النشѧوة لѧدى المسѧتمع وفѧي 

  .الموال البغدادي والموال المصري والمواويل الشعبية: فلسطين يقسم الموال إلى ثلاثة أنواع ھي

  

تلحينھا تلحينا فنيѧا متقنѧا مركبѧا يتطلب ھا الأغنية الخفيفة التي لا يقصد بف ):الأھازيج(ية أما الأغاني الكلاسيك

أن للأھزوجѧѧة أثرھѧѧا الكبيѧѧر فѧѧي التوجيѧѧه ) 185ص ،1972،الحلѧѧو( الحلѧѧوويѧѧرى  .كسѧѧواھا مѧѧن أنѧѧواع الغنѧѧاء

ھا فيوقѧع علѧى الوحѧدة البسѧيطة أما ميزان نشاد وكثيرة الذيوع،الإالخلقي والسياسي للشعب لأنھا سھلة الحفظ و

   .4/4أو المصمودي الصغير  3/4أو ميزان الدارج  2/4

  

أنѧه قطعѧة موسѧيقية غنائيѧة منظومѧة شѧعرا وملحنѧة تلحينѧا ) 186ص ،1972،الحلѧو(فيرى الحلѧو : أما النشيد

جماعيѧا ويѧؤدى إمѧا فرديѧا أو . ائصهصبه وھو مماثل لطابع المارش بكل خخاصا بلون خاص وطابع يعرف 

وذلѧك تبعѧا للميѧزان   3/4 و ،4/4ويمكѧن توقيعѧه علѧى مѧوازين  2/4ويوقع غالبا على ميزان الوحدة البسيطة 

اختيѧر لѧه  افإن كان المعنى حماسѧي لحن بحسب مطابقته لمعاني الكلمات،وعند تلحين النشيد يختار ال .الشعري

ھم تحضѧثورة الفلسطينية حماس الجمѧاھير ود الراست أو الجھاركاه،وقد ألھبت أناشيمقام حماسي كالعجم أو ال

  .على مقاومة الظلم والطغيان

  



 المجلة الأردنية للفنون

65 
 

نتجھا نھا أغنية متوارثة مجھولة النسب أأ) 74، ص1992،سھير(فترى محمد  أما بالنسبة للأغنية الشعبية

يؤديھا كل الناس  وطورھا وتناقلھا من جيل إلى آخر، حتى وصلت بشكلھا الحالي، الشعب نفسه فقد نماھا

تعريفا أكثر شمولية حيث يرى أنھا ) 1970،مرسي(بينما يعرفھا مرسي  محدد معروف، نوليس لھا مغ

ر في تحقيق وجودھا عن وجدان الأغنية المرددة التي تستوعبھا حافظة جماعة تتناقل آدابھا مشافھة وتصد

رفض الھزيمة،  يقاظ الشعور الوطني والاصرار علىلت الأغاني الشعبية الوطنية على إشعبي، وقد عم

كما عبرت عن صورة الشخصية الوطنية للشعب التاريخية لشعبنا الفلسطيني وعبرت بصدق عن المراحل 

 .الفلسطيني

  

  انتشار الأغنية الوطنية الفلسطينية

الأغنية الوطنية  ھمت في انتشارأسن من أھم العوامل التي أ) 40ص ،2006 ،موسى(يرى موسى 

  :كانت  1967قطاعات الشعب الفلسطيني في الداخل والخارج بعد عام  الفلسطينية لكل

وحدة الظروف التي عاشھا أبناء شعبنا الفلسطيني من غربة وتشتت وألم ومعاناة وشوق متدفق نحو  -1

أحاسيس مشتركة تجد تعبيرھا في الاغنية الوطنية، وليس الحرية والاستقلال، حيث تولد ھذه الظروف 

 :ل ھذه الأغنية لدينان تنتشر مثغريبا أ
 يѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا يمѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُا فѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي دَقѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧة عَ باَبنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا

  
 يѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا يمѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُا ھѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧاي دَقѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧة أحبابنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا

  
 يѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا يمѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُا ھѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧاي دَقѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧة قوَيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧة

  
ѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَاي دَقѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا ھѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُا يمѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧةيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧة فدائي 

  
 يѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا يمѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُا عُشѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧاق الحُريѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧة

  
 يѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا يمѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُا دَقѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧوا علѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧى بوابنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا

  

أبرز ھذه لعبت وسائل الاتصال الحديثة دورا كبيرا في انتشار الأغنية الوطنية الفلسطينية، ومن  -2

، حيث تذيع ھذه عاما من مختلف الأقطار العربية 20الوسائل إذاعة فلسطين التي كانت تبث أكثر من 

الاخبار والتحليلات السياسية، الاھازيج والأغاني الوطنية الفلسطينية التي أصبحت  جانب إلى الإذاعة

 .جزءا من التراث الشعبي الفلسطيني

خاصة ويني خلقت حركة الاھتمام بالتراث الشعبي الفلسطيني الظروف التي عاشھا الشعب الفلسط -3

 .الوطني منه مناخا ملائما لانتشار الأغنية الوطنية، فالاھتمام الأكاديمي والفني أعاد للأغنية قيمتھا

ازدياد اعداد المبدعين والموھوبين في مجال الغناء والفن بشكل كبير، وتعود ھذه الزيادة للمعاناة التي  -4

يعاني منھا الشعب الفلسطيني، فالمعاناة تخلق الإبداع، واستعمل المبدعون أشكال الغناء كان 

 .الفولكلورية من عتابا وميجنا وغيرھا

مھما بذل من  ،ن الاحتلال لا يستطيعمن أشكال المقاومة للاحتلال، إذ إأصبحت الأغنية الوطنية شكلا  -5

منع انتشارھا أو مراقبتھا والحد من تأثيرھا، وما تعرض له أبناء شعبنا من تنكيل وتشريد وسجن  ،جھد

  .  وھدم بيوت تجد صداه في الأغنية حيث ترفض الأغنية ھذا الظلم وتقاومه
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 أھم موسيقيي الثورة الفلسطينية

 شرات من الأغѧاني التѧي تغنѧت بھѧاوقد قام بتلحين الع ،ي الثورة الفلسطينيةيمن أشھر موسيق: مھدي سردانة

غنѧت لѧه الجمѧاھير الفلسѧطينية فѧي قطѧاع فقѧد  ،لنضѧال الفلسѧطيني المختلفѧةالجماھير الفلسطينية فѧي مراحѧل ا

ثѧم غنѧت لѧه الجمѧاھير بعѧد قѧدوم السѧلطة "  مѧن ورا المنطѧار عينѧي شѧافت شѧي" يѧة أغن 1967غزة قبل عام 

   ."صور يا مصوراتي " الوطنية الفلسطينية أغنية 

ھجر منھا الى قطѧاع  ،في قرية الفالوجة المغتصبة في فلسطين المحتلة 15/10/1940ولد مھدي سردانة في 

المعھѧد وم حصѧل علѧى دبلѧوة مصѧر العربيѧة يѧاسѧتقر فѧي جمھور 1967وبعѧد ھزيمѧة  ،1948غزة في العѧام 

ثѧم ملحنѧا ومؤلفѧا  ،امطربѧاشѧتھر فѧي بدايѧة حياتѧه الفنيѧة بوصѧفه  ،1970العربية عام  العالي لدراسة الموسيقا

  .وباحثا ومستشارا للموسيقا ،سيقيامو

فرقѧة زنوبيѧا  مؤسѧسو ،وھѧو مؤسѧس فرقѧة العاشѧقين ،1942ولد حسين نѧازك فѧي القѧدس عѧام : حسين نازك

 قѧدّم للمسѧرحو ،وتطѧوره الفنѧي ھنѧاك في سѧورية، وتѧابع نشѧاطه الموسѧيقيعاش  ،ومديرھا القومية السورية

الفلسѧѧطينيون خѧѧارج و ،موسѧѧيقية تصѧѧويرية أضѧѧافت دائمѧѧاً جماليѧѧة للعمѧѧل الفنѧѧي والسѧѧينما فѧѧي سѧѧورية أعمѧѧالا

 لѧىولكѧن كثيѧرين لѧم يتعرّفѧوا إ ،وأشѧرطتھا فرقѧة العاشѧقين بحسين نѧازك مѧن خѧلال حفѧلات   سورية سمعوا

وأنѧѧه مسѧѧكون بѧѧالھم  ،بѧѧل إن كثيѧѧرين لا يعرفѧѧون أنѧѧه فلسѧѧطيني ،وإمكاناتѧѧه الموسѧѧيقية ،وقدراتѧѧه ،دوره الفنѧѧي

 ،وھو مؤلѧف موسѧيقي ،...والشعب البطل ،القضية تخدم فلسطين وأنه مشغول دائماً بتقديم موسيقا ،الفلسطيني

  .كان  يقود فرقة العاشقينعندما الفلسطينية  والأغاني الوطنية ابدع أجمل الأناشيدوقد  ...وملحّن ،وموزع

منѧذ  ئيسѧا لقسѧم الموسѧيقا والغنѧاء بإذاعѧة صѧوت العѧربعѧين ر ،1929قѧدس العѧام ولѧد فѧي ال :وجيه بدرخان

: لثѧѧورة الفلسѧѧطينية منھѧѧاالأناشѧѧيد لغѧѧاني والأ، لحѧѧن العديѧѧد مѧѧن تأسيسѧѧھا، وكѧѧذلك فѧѧي إذاعѧѧة صѧѧوت فلسѧѧطين

  .المدوحرب الشوارع، والمد الفدائيون،والشعب الفلسطيني،

. ھم في عملية ابعѧاده ودثѧر أعمالѧهسأھم من أسفنان فلسطيني دون اسمه على القائمة السوداء و: عبد الله حداد

، وعبѧѧد الله حѧѧداد فنѧѧان فلسѧѧطيني عѧѧرف بوطنيتѧѧه ونضѧѧاله ني كلمѧѧة ولحنѧѧااء الفѧѧن الفلسѧѧطيغنѧѧھم فѧѧي إاسѧѧولقѧѧد 

، ضѧال والرحلѧة الطويلѧة عبѧر البلѧدانمѧن الن، فبعѧد السѧنوات الطويلѧة واره الطويل مع قضيته الفلسѧطينيةومش

لا لجѧأ عبѧد الله حѧداد الѧى الѧدنمارك حѧام ،ينتھي به المطѧاف مѧع عائلتѧه فѧي بѧلاد الشѧمال الأوروبѧي الѧدنمارك

ي الفنѧѧان الفلسѧѧطيني فѧѧي تѧѧوف 1994، حѧѧاملا مشѧѧواره الطويѧѧل مѧѧع الكفѧѧاح وفѧѧي عѧѧام  قضѧѧيته فѧѧي قلبѧѧه وعقلѧѧه

 والѧبعض الآخѧر غنتھѧا فѧرق ،بصѧوته حѧداد مѧن كلماتѧه والحانѧه غنѧى بعضѧھا، وكل أغاني عبد الله الدانمارك

الأعمѧال الفنيѧة التѧي  ترك الفنان حداد العديѧد مѧن .فلسطينية أسسھا في لبنان في السبعينات من القرن الماضي

  .تحيي ذكراه

الجميلѧѧة خصوصѧѧا الأغѧѧاني  وھѧѧو ملحѧѧن ومطѧѧرب فلسѧѧطيني وقѧѧد أدى الكثيѧѧر مѧѧن الأغѧѧاني: صѧѧبري محمѧѧود

تعلم العزف على آلة العѧود علѧى يѧد سѧيدة عراقيѧة حيѧث تمكѧن مѧن إجѧادة العѧزف خѧلال سѧنة واحѧدة  الوطنية،

  .غادة محمود المصرية الأصل واستقر به المطاف في الكويت وھو زوج المطربة الأردنية

  .بلةوحملت قلبي قند خذ سلاحي ونشيد ملحن ومطرب فلسطيني، من ألحانه نشي :فھيم السعدي

أشѧѧبالنا : منھѧѧا لثѧѧورة الفلسѧѧطينيةالأناشѧѧيد لغѧѧاني والأ لحѧѧن العديѧѧد مѧѧني وھѧѧو ملحѧѧن فلسѧѧطين :أحمѧѧد الشѧѧريف

  .زھراتنا ولحظة الانتصار والحرب

: كѧان أھمھѧاوھو ملحن مصري من أصل فلسѧطيني، وقѧدم عѧددا مѧن الالحѧان للثѧورة الفلسѧطينية  :طه العجيل

  .سعيد المزين، وأغنية ثورة ويا ھالربع كلمات عبد البديع عراقنشيد الثوار، من كلمات 
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عمѧال فѧي الاذاعѧة وزع موسѧيقي شѧھير لѧه الكثيѧر مѧن الأوھو موسيقار مصѧري ومؤلѧف ومѧ :اسماعيل علي

والسنيما والمسرح وفرقة رضا للفنون الشعبية، كمѧا لحѧن النشѧيد الѧوطني الفلسѧطيني ومجموعѧة مѧن الأناشѧيد 

  .الفلسطينيةالوطنية 

وصѧية : ومن الألحѧان التѧي قѧدمھا للثѧورة الفلسѧطينية،1923ولد العام  وھو ملحن مصري :عبد العظيم محمد

  .شھيد، وشدوا الطوق، و والد شھيد، ومولوتوف

أنѧا يѧا : وقدم مجموعѧة مѧن الأناشѧيد كѧان أشѧھرھا ،1935ولد العام وھو ملحن مصري :عبد المنعم البارودي

  .نشيد المقاومة، وأغنية خذ من جرحي، وفي موطني أخي

    
  تدوين أغاني الثورة الفلسطينية

وھنا سوف أقوم  ،في مجال الاھتمام بھذه الموسيقا يشكل تدوين الأغاني الوطنية الفلسطينية مرحلة متطورة

  .بعرض بعض أھم أغاني الثورة الفلسطينية متناولا كلماتھا وتدوين لحنھا ثم تحليله

الأخضرأغنية اللوز   
حسѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧين نѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧازك: ألحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧان

 
أحمѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧد دحبѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧور: كلمѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧات   

 
يѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا عѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُود اللѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧوز الأخْضѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَر
 

 والله لأزرَعѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـكْ بѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا لѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧدّار 
 

تتَْنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـوّر فيھѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـا وِتكِْبѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـر
 

 وأروي ھѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧالأرضِ بѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧدّمي 
 

فلسѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧْطين الخَضѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧْرا بѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧلادي
 

 يѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا لѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧوز الأخْضѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـر نѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَادي 
 

لحَتѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧّـى بѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧلادي  تتِْحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـرر
 

 مѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـدّو لѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي ھـالأيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـادي 
 

ѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧمّ  سِ الحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُرّة علѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧى طѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُولبالشَّ
 

 والكًرّمѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِل جَبلѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَي المَوصѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧول 
 

بتѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِرابِ الوَطѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـن الأطْھѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَر
 

 مѧѧѧѧѧѧѧѧѧن عѧѧѧѧѧѧѧѧѧَرَقِ جѧѧѧѧѧѧѧѧѧدَادي مَجْبѧѧѧѧѧѧѧѧѧول 
 

غѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـزّة والبيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِْـرَة  بѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـلدَي
 

ѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧفدَي   عѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧالجَرمَق غَنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَّى الصَّ
 

أوعѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـك عَنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِّـي تتِْأخѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـر
 

 والقѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُـدّس تھِْتѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِف وَلѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـدي 
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  :تحليل اللحن

اللحن مبني على أغنيѧة شѧعبية وھѧي تتكѧون مѧن مѧذھب وثلاثѧة أغصѧان، وتحتѧوي علѧى لحنѧين لحѧن للمѧذھب 

دليلѧه سѧي بيمѧول و  غة على مقام الحجѧاز علѧى الѧدوكاةمصووآخر للأغصان، وتؤدى الأغنية جماعياً، وھي 

 4/4ومي بيمول و فا دييز، وھي موقعة على ميزان 
 طل سلاحي

حѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧيطѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَلّ سلاحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـي مѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِن جِرَا
 

 يѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا ثوَرِتْنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَا طѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـلّ سلاحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـي
 

نيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـا ة  فѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي الدُّ ولا يمُكѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِن قѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُوَّ
 

 تنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِزَع مѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِن ايѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧدِي سلاحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـي
 

 طلَّ سلاحِي طَلّ سلاحِي
دَرّبѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي مѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُـرّ دَرّبѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـك مѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُـرّ 
 

 إدعѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَسْ فѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُوقْ ضѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُلوعِي ومѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُـرّ
 

ѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧعْبِ الثاّئѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـر قѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَدّيش ھѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَذا الشَّ
 

 ضѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَحّى وقѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَدّم تيَْعِيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـش حѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُـرّ
 
طَلّ سلاحِيطلَّ سلاحِي  

مѧѧѧѧѧѧѧѧѧُه يجѧѧѧѧѧѧѧѧѧُِـودْ مѧѧѧѧѧѧѧѧѧا يھِمѧѧѧѧѧѧѧѧѧُـه اللѧѧѧѧѧѧѧѧѧّي بدَِّ
 

 لѧѧѧѧѧѧѧѧѧَو سѧѧѧѧѧѧѧѧѧالْ  دَمѧѧѧѧѧѧѧѧѧّه وغَطѧѧѧѧѧѧѧѧѧّى الأرَض
 

طѧѧѧѧѧѧѧѧُول مѧѧѧѧѧѧѧѧا سѧѧѧѧѧѧѧѧلاحِ الثѧѧѧѧѧѧѧѧَّورَة فإِيѧѧѧѧѧѧѧѧِدِي
 

 يبِقѧѧѧѧѧѧѧѧَّى وجѧѧѧѧѧѧѧѧُودي مَفѧѧѧѧѧѧѧѧْروضْ فѧѧѧѧѧѧѧѧَرّض
 

 طلَّ سلاحِي طَلّ سلاحِي



 المجلة الأردنية للفنون

69 
 

  
تتكون الأغنية من مذھب وغصنين وتحتوي على لحنѧين أحѧدھما للمѧذھب والآخѧر للأغصѧان،  : تحليل اللحن

دليله سي نصف بيمول و مي بيمول و فا دييѧز، تبѧدأ الأغنيѧة بمقدمѧة و  غة في مقام راحة الأرواحمصووھي 

، 4/4ميزان  موسيقية صغيرة ثم يغنى المذھب ثم ننتقل إلى الغصن الأول بلحنه الجديد، والأغنية موقعة على

  ..نفسه والمذھب والأغصان في المقام

 حرب الشوارع

ه بدرخانــــــات حسيب القاضي                      ألحان وجيــــكلم  

 
الѧѧѧѧѧѧѧѧِـعْ لѧѧѧѧѧѧѧѧَكْ يѧѧѧѧѧѧѧѧا عѧѧѧѧѧѧѧѧَـدّوي طَالѧѧѧѧѧѧѧѧِـعْ ــطَ 

 
 مѧѧѧѧѧѧѧѧِنْ كѧѧѧѧѧѧѧѧُـل بيѧѧѧѧѧѧѧѧِت وحѧѧѧѧѧѧѧѧَارَة وشѧѧѧѧѧѧѧѧَارِع
    

بسِْـلاحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـي وايمَِانѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـي طَالѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـعْ 
 

ѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧوَارِعـرّبنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِْـا حѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـرّبِـــوحَ  الشَّ  
 

مѧѧѧѧѧѧѧِن  كѧѧѧѧѧѧѧًل حِيطѧѧѧѧѧѧѧَة وبѧѧѧѧѧѧѧَابْ طَايحِيѧѧѧѧѧѧѧـنْ 
 

كَـاكيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـنْ ــــــѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧباِلتَّقـَاصي ـر وباِلسَّ  
 

ـدّويѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـةــــــــــوِبْـقـَنـَابـِلѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـنا الـيَ 
 

عَبيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِّـةـــــــــѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧأعْـلنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧََّـا الحَ  ـرّبِ الشَّ  
 

ـمѧѧѧѧѧѧѧـاً مѧѧѧѧѧѧѧا تفѧѧѧѧѧѧѧِْـلتِ يѧѧѧѧѧѧѧا عѧѧѧѧѧѧѧَـدّويـــــقسََ 
 

والشّعѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـبـن يѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـدّ الثѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـورَةـــــــѧѧѧѧѧѧѧѧѧِم  
 

ـوقِ النѧѧѧѧѧѧَّارــѧѧѧѧѧѧـلتِ مѧѧѧѧѧѧِـن طُ ــــѧѧѧѧѧѧوِيѧѧѧѧѧѧن تفِْ 
 

ـاھير سَدّيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـن الѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـدَّربـــــــѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧوالجَمَ   
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  :تحليل اللحن

غة على مقام البياتي على الѧدوكاه حيѧث دليѧل المقѧام ھѧو سѧي مصوتتكون الأغنية من مذھب وغصنين، وھي 

ثѧѧم يغنѧѧى المѧѧذھب يليѧѧه الغصѧѧن الأول ثѧѧم بيمѧѧول و مѧѧي نصѧѧف بيمѧѧول، تبѧѧدأ الأغنيѧѧة بمقدمѧѧة موسѧѧيقية صѧѧغيرة 

العѧودة إلѧѧى المقدمѧة الموسѧѧيقية ثѧѧم الانتقѧال إلѧѧى الغصѧن الثѧѧاني وتشѧѧتمل الأغنيѧة علѧѧى لحنѧين أحѧѧدھما للمѧѧذھب 

  .2/4وآخر للأغصان وھي موقعة على ميزان 

  

  صوت الثورة

  مھدي سردانةكلمات محمد حسيب القاضي                                              ألحان 

  
 صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُوتِ  الثѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَّورَة عѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَالي

  
ѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَّـكْ عَالـѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـعَال  يـѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـي ظلَ
  

 طِيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـنْ  بلِادّنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـاـــــوِفلس
  

 ى مѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِن ولادّنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـاــــѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـأغَْلَ 
  

 ولا يمُكѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِن يѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا فلسѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧطِينْ
  

 ـدَر حѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَدّ يرُدّنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـاــــــــѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧيقِْ 
  

 وأنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَا جѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَاي دَمѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧّي عَلѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧى كَفѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي
  

 غَلى عَليѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِك غѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَاليـѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـولا يِ 
  

  عَاليصُوتْ الثوَرَة عَالي

 عَلѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧى رُؤوسِ الأعѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧََادي ـار الوَقѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧّـاديــѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧطѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَّـلِ بنَِ 
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 ع دَربنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـاـѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـواللѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي يقِْطـَ
  

ѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَِه بقѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُـاديـنقُاَبلѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧََطِعِ الأي 
  

 والѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي يمѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧْسِّ وُجودَنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـا
  

الѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـي  يلِقѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧى البوََاريѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧد شَعَّ
  

  صُوتْ الثوَرَة عَالي عَالي

 ھѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَذا دَرّبѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي وھѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَذا طَرِيقѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي
  

 ظѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـلكّ ھѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَاجِم يѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا رَفيِقѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي
  

 والعَرَبѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي الحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُرّ الوَطѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧْـن
  

 ھѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُو ذِرَاعѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي وشَقيِقѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـي
  

 وِبوِحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـدِة بѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَارود الثѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧّورَةَ
  

 ولا قѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُوةَ تتِْحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧًـدّى لѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـي
  

  صُوتْ الثوَرَة عَالي عَالي
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غة علѧى مقѧام الراسѧت مصѧوراً علѧى درجѧة ھب وغصنين وتؤدى جماعياً، وھѧي مصѧوتتكون الأغنية من مذ

المقام ھو سي نصف بيمول وفا نصف دييز، تبدأ الأغنية بمقدمѧة موسѧيقية علѧى إيقѧاع المѧارش  النوى، ودليل

ثم يغنى المذھب في مقѧام الراسѧت مصѧوراً علѧى النѧوى، ثѧم يѧتم العѧودة إلѧى المقدمѧة الموسѧيقية ثѧم ينتقѧل إلѧى 

ѧى مقѧل إلѧم ننتقѧوى ثѧة النѧى درجѧوراً علѧت مصѧوراً الغصن الأول حيث يبدأ لحنه بمقام الراسѧد مصѧام النھاون

  .على درجة الدوكاه، ثم يعود إلى مقام الراست

  وطن الحب

  ألحان مھدي سردانة                      كلمات صلاح الدين الحسيني  
 غَنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧّى الحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَادي قѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَال بيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُِـوت

  
 بيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُِوت غѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـناّھا الحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـادي

  
 أيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧََّـام بتجѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِّـرِي وِتفѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُـوت

  
 تحِكѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي حِكًايѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧات بѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـلادي

  
  بكَ يا ھلايا ھلا 
 تحِّكѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي حكَايѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧة أرَّض وشѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَعبْ

  
 وغِنيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧّـه عَ فѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـمْ ولادي

  
 ياوَطَنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـي  يѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا وَطѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧْنِ الحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُـبّ

  
 حُبѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَّك فѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي قلَبѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي عِبѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـادي

  
  يا ھلا بكَ يا ھلا

 فѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُـوقِ الѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـتلً وتحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَتِ التѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـل
  

 بѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧينِ الѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـوَادِي والѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧوَادِي
  

 وانْ تسѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِْـأل  عَنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَّـا  تѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـندَل
  

 تلِقѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـاني وتلِقѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَى ولادِي
  

  يا ھلا بكَ يا ھلا
 لأزّرَع ياَسѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧمينة فѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي الѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧدَّار

  
 وأقَلѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَع شѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُوك اللѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِّي  يعѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَادِي

  
 بكѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُـرَة رَاجِعѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧْـلكِ يѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا دَار

  
 ونسѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَْـم يѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا ھѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـوَى بѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِلادي

  
  يا ھلا بكَ يا ھلا
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وھي أغنية بدوية مبنية على لحن شعبي تتكون من مذھب وثلاثة أغصان، ويتم تبادل الغناء فيھا بين 

الكورال لغناء المذھب بينما ينفرد المطرب في غناء الأغصان، وھي مصاغة على مقام البياتي على درجة 

تقل إلى غناء المذھب تبدأ الأغنية بمقدمة موسيقية ثم ين ،بيمول نصف مي، ودليله سي بيمول والدوكاه

ثم العودة إلى غناء المذھب ثم أداء المقدمة  ،فالعودة للمقدمة الموسيقية ثم الانتقال لغناء الغصن الأول

، نفسه إلى الغصن الثالث، وھو على لحن الغصن الأولثم الموسيقية وبعدھا الانتقال إلى الغصن الثاني 

  .4/2والأغنية موقعة على ميزان 

  

  في باريس

  عبدالله حداد لحن

  صر يل النَّ ة جِ ورَ ال الثَّ شبَ أَ                          ـني   ياللاتِ   يِّ ـس في الحَ ـاريي بَ ـف

  ر صِ لامة نَ يھا عَ ايدِ م بِ سُ رّ تُ         يني             لسطِ وب فَ ثُ بية بِ ا صَ فنَ بية شُ ا صَ فنَ شُ 

  يةھودِ يَ  التْ ية قَ بِ ين الصَّ ية مِ ھودِ يَ  التْ قَ        ية        بِ ين الصَّ ھا مِ ألتَ نا سَ ت عِ جَ يتھا اِ عِ بتھا دَ لَ طَ 

  ية  ھيونِ ش صَ ية لالا مِ ھيونِ ش صَ لھا مِ  لتِ قُ     مت ى الصَّ عنّ مَ  ھمت ھيَّ ت فِ مْ عد الصَّ وبَ ت مْ ة صَ ترِ فَ 

  وبالثُّ  بيتِ حَ  التْ وب                     قَ ت الثُّ بسَ لنا لھا لِ قُ 

  غلوبب ولا مَ الِ لا غَ                        وب الثُّ  لبْ قَ بِ  سْ وبَ 

  ينالايدِ م بِ لّ ك وسَ حِ ات ضِ طَّ ثير الحَ يجيب كِ بِ  حبْ ين بِ الدِّ  لِ جُ ام رَ اخَ الحَ 

  ة  حطَ لنا المَ لنا قال وصِ لنا وصِ لنا وصِ ال وصِ وقَ 

  يةاطِ وقرَ يمُ دِ  ينيةَ لسطِ فِ 

  بيةة أَ رَّ ة حُ الھا ارادِ 

  ينيةوب فلسطِ ة وثُ طَّ اريس حَ في بَ 

  يينير تحَ صِ ة نَ لامِ اريس عَ في بَ 

  صريل النَّ جِ  ورةَ ال الثُ اللاتيني أشبَ  يِّ اريس في الحَ في بَ 

  رصِ ة نَ لامِ يھا عَ ايدِ بِ  مْ رسُ تُ ويني              لسطِ وب فِ ثُ بية بِ فنا صَ بية شُ فنا صَ شُ 

  يةودِ ھُ يَ  التْ بية قَ ين الصَّ مِ ية ودِ ھُ يَ  التْ بية         قَ ين الصَّ ا مِ ألتھَ ا سَ نَّ ت عِ يتھا اجَ عِ بتھا دَ لَ طَ 

  يةونِ ھيُ ش صَ ية لالا مِ ونِ ھيُ ش صَ لت لھا مِ ت قُ مْ الصَّ  ىعنَ مَ  ت ھيِّ ھمِ ت فِ مْ د الصَّ عّ بَ وِ  تمْ ة صَ ترِ فَ 
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غة فѧي مقѧام لكل مقطع لحنه الخاص والأغنية مصѧوالأغنية ملحنة تلحيناً مقطعياً حيث تتكون من ستة مقاطع 

نيѧة موقعѧة علѧى الغربيѧة، والأغ لكبيѧر فѧي الموسѧيقامصوراً على درجة النوى وھѧو يقابѧل سѧلم صѧول ا العجم

ً  قطع الاول يحتوي اللحن على جزءوفي بداية الم 2/4إيقاع المارش    .غير مقيد بميزان وتؤدى الأغنية فرديا

  
  اشھد يا عالم

  نازك حسين: أحمد دحبور                            ألحان: كلمات

 اشѧѧѧѧѧِّھدَ يѧѧѧѧѧـا عَالѧѧѧѧѧـم عَليِنѧѧѧѧѧـا وعَ بيѧѧѧѧѧَـرُوت
  

 اشѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِّھدَ للحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَربِ الشَّعبيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـة
  

 واللѧѧѧي مѧѧѧا شѧѧѧَاف باِلغُربѧѧѧَال يѧѧѧـا بيѧѧѧَـرُوت
  

 ـةــѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧأعَْمѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧى بعِيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُون أمَرِيكي
  

ل غѧѧѧѧѧَارة يѧѧѧѧѧـا  بيѧѧѧѧѧَـرُوت  باِلطَيѧѧѧѧѧّـارات أوََّ
  

يѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـة يѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـة وبحَْرِّ  غѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَارة برَِّ
  

مѧѧѧѧَـالِ و بѧѧѧѧِالبحَر يѧѧѧѧـا  بيѧѧѧѧَـرُوتبѧѧѧѧُرّج الشَّ
  

ةَ والرَشѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِدِية  صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُور الحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُرَّ
  

 قلَعѧѧѧِة الشѧѧѧّقيِف اللѧѧѧي بتِشѧѧѧھدَ يѧѧѧـا بيѧѧѧَـرُوت
  

 عѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَاللي دَاسѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُوا رَاسِ الحَيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَّة
  

ѧѧѧѧѧجَر قاَتѧѧѧѧѧَـل والحَجѧѧѧѧѧَـر يѧѧѧѧѧـا بيѧѧѧѧѧَـرُوت  الشَّ
  

يѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـة  والوَاحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَد جَابѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَه دَورِّ
  

 جَبѧѧѧѧѧَلِ المَحَامѧѧѧѧѧِـل شَعبنѧѧѧѧѧَِـا يѧѧѧѧѧـا بيѧѧѧѧѧَـرُوت
  

 بعѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِْين الحُلѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧوِة والنَّبطَِيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـة
  

 واحنѧѧѧѧѧѧَـا رَدِينѧѧѧѧѧѧـا الآليѧѧѧѧѧѧـة يѧѧѧѧѧѧـا بيѧѧѧѧѧѧَـرُوت
  

 بحِجѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَارِة صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِيدَا والجِيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـة
  

 تѧѧѧراب الѧѧѧدَّامُور اللѧѧѧي يشѧѧѧِّھدَ يѧѧѧـا بيѧѧѧَـرُوت
  

ھيوُنيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـة  عَالخَسѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَارةَ الصَّ
  

نا الوِحѧѧѧѧѧدِة يѧѧѧѧѧـا بيѧѧѧѧѧَـرُوت  وبخѧѧѧѧѧَـلدَه خَلѧѧѧѧѧـدَّ
  

 لبِناَنيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـة وفلسِطِينـيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـة
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تتكون الأغنية من مذھب ومجموعة من الأغصان وتحتوي على لحنين أحدھما للمذھب وآخѧر   :تحليل اللحن

يؤدي الكورس المѧذھب بينمѧا ينفѧرد للأغصان، وتؤدى الأغنية بالتناوب بين الكورس والمغني المنفرد، حيث 

غة صѧوالمѧذھب تتغيѧر بعѧد كѧل غصѧن، وھѧي مالمغني بغناء الأغصان، والجديد فѧي ھѧذه الأغنيѧة أن كلمѧات 

على مقام الھزام مصوراً على درجة لا نصف بيمول، حيѧث يكѧون دليѧل المقѧام ھѧو سѧي بيمѧول و مѧي بيمѧول 

  .2/4ولا نصف بيمول و ري بيمول، وھي موقعة على ميزان 
 

 وعھد الله ما نرحل

  لرحَ وت ولا نِ وع نمُ الله نجُ  دَ ھّ عَ 

 د الثѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَّورةَ والثѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُّوَارـــــــѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـِ عَھ

  

 ا نرِحѧѧѧѧѧѧѧѧَلـــــــѧѧѧѧѧѧѧѧـجَمَاھِير مـــــــــѧѧѧѧѧѧѧѧـوال

  

 واحِنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا قطِعѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَة مѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِن ھѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَالأرّض

  

 وعُمѧѧѧѧѧر الأرَضْ وعَھѧѧѧѧѧدَ الله مѧѧѧѧѧا بنرِحѧѧѧѧѧَل

  

 دِ الѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧدَّمــѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـد الله وعَھــــــــѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـعَھ

  

 ھدَ الله نجѧѧѧѧѧѧُوع نمѧѧѧѧѧѧُوت ولا نرِحѧѧѧѧѧѧَلـѧѧѧѧѧѧـعَ 

  

 ھѧѧѧѧѧѧѧَدَمتوا البيѧѧѧѧѧѧѧِت بنَيِنѧѧѧѧѧѧѧا فوُقѧѧѧѧѧѧѧُه عِلِّيѧѧѧѧѧѧѧة

  

يѧѧѧѧѧة اد زَرعْنѧѧѧѧѧَا الأرَض حُرِّ  مَنعَتѧѧѧѧѧوا الѧѧѧѧѧزَّ

  

ُ قطََعت  ور والمَيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧةَ ـــــѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـوا النُّ ـــــѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـ

  

 ل دَم ثوّريѧѧѧѧѧѧةـــѧѧѧѧѧѧـوِيناھا مَشاعِ ــــــــѧѧѧѧѧѧـَ ض

  

  يةعبِ شَ  ورةَ ثَ . .ورةَ اھا ثَ رنَ جّ وفَ 
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:تحليل اللحن  

غة على مقام الھزام مصوراً على درجة لا نصف بيمول، الأغنية من مذھب وغصنين، وھي مصو تتكون
وتحتوي الأغنية على لحنين أحدھما للمذھب ودليله سي بيمول و مي بيمول و لا نصف بيمول و ري بيمول، 

وتؤدى الأغنية جماعياً، وھي موقعة على ميزان  ،نفسه وآخر للأغصان، والمذھب والأغصان على المقام
2/4.  
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  نامش م

 ا أبѧѧѧѧѧѧѧѧѧََداً مѧѧѧѧѧѧѧѧѧِش مِنѧѧѧѧѧѧѧѧѧّـامѧѧѧѧѧѧѧѧѧِش مِنѧѧѧѧѧѧѧѧѧّـ

  

 اللѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي يسѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَِاوِم عَلѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧى مَوطِنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَّا

  

 اللѧѧѧѧѧѧѧѧِي يفѧѧѧѧѧѧѧѧَُاوِض واللѧѧѧѧѧѧѧѧِي يصѧѧѧѧѧѧѧѧَِالحِ

  

 واللѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي يطِعѧѧѧѧѧѧѧѧѧَن ظَھѧѧѧѧѧѧѧѧѧرِ مكѧѧѧѧѧѧѧѧѧَافحِ

  

  مِش مِنـّا أبداً مِش مِنـّا

 مѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِش مِنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧّـا ولا مѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِن أمُِتنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا

  

 اللѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي يعَادِيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧكِ يѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا ثوَرِتنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـا

  

 اللѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي يعѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَِادِي الفجѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَرِ تبَعَنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا

  

 مѧѧѧѧѧѧѧѧѧَدَافعِنااللѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي يكѧѧѧѧѧѧѧѧѧِرَه صѧѧѧѧѧѧѧѧѧُوتْ 

  

 اللѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي شَايѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـف ولا حѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَالفِ

  

 إنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧه يخѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُرُج عѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَنْ جَمعِتنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـا

  

  مِش مِنـّا أبداً مِش مِنـّا

 مѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِش مِنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧّـا ولا ھѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧوّ مِنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧّـا

  

 اللѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي يشѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِِيع الفرُقѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَة بيِنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـا

  

 اللѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي يѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِدَنسِ صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَف الوِحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧدة

  

 واللѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي الوِحѧѧѧѧѧѧѧѧѧدةِ بقِلَبѧѧѧѧѧѧѧѧѧُه جَمѧѧѧѧѧѧѧѧѧّرَة

  

 اللѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي يتѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَِاجِر بѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـدَم الثَّائѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـر

  

 يھѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـادِن ولا يسَِايѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـرولا 

  

 واللѧѧѧѧѧѧѧѧِي يمِشѧѧѧѧѧѧѧѧِي بѧѧѧѧѧѧѧѧِدرَبِ الغѧѧѧѧѧѧѧѧѧَادِر

  

 مѧѧѧѧѧѧѧѧѧِش مِنѧѧѧѧѧѧѧѧѧّـا أبѧѧѧѧѧѧѧѧѧَداً مѧѧѧѧѧѧѧѧѧِش مِنѧѧѧѧѧѧѧѧѧّـا
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  :تحليل اللحن

جھاركѧاه، وھѧو يقابѧل سѧلم الغ في سلم العجم مصوراً على درجة ن النشيد من مذھب وأدوار، وھو مصويتكو

أحѧدھما للمѧذھب وآخѧر لѧلأدوار ويѧؤدى جماعيѧاً فا الكبير في الموسيقى الغربية، ويحتوي النشيد علѧى لحنѧين 

  .2/4وھو موقع على ميزان 

  

  يبإيدي رشاش

  ألحان صبري محمود                       سيب القاضي    كلمات ح

 بإِيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـدِي  رَشَـѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـاشي

  

 وبѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧدِّي أضѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَّلنيِ مَاشѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي

  

 وأرضِنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧْـا المُحتلѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَِـة

  

 مѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَا بتِرجѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَع  بلَاشѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـي

  

 وبѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِدي أضѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَلنيِ مَاشѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي

  

 وبѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِدي أضѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَلنيِ مَاشѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي

  

 رَشَاشѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي ورصَاصѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي

  

 طَرِيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧقِ  الخَلاصѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـي

  

 واللѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي بيوُقѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِف سѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِيرِى

  

 بنِطلَقѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـه باِلرَاسѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـي

  

 رَشاشѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـي  رَفيِقѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـي

  

 أخَُويѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـا  وصَدِيقѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـي
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 لغَوِتنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـا مَفھومِـѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـة

  

 بيِنجِدنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـي باِلضِيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـقِ 

  

 رَشَاشѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي  عَأكتاَفѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـي

  

 فرَّشِتѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـي  ولحَافѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـي

  

 مѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا احْنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧّا سѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَويةَ وطѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُول

  

 عُمرنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَا مѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا بنِخَـѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـافِ 

  

  
  

  :تحليل اللحن

اللحѧن، وھѧي مصѧاغة علѧى مقѧام  تتكون الأغنية من مذھب وثلاثة أغصان، والمѧذھب والأغصѧان علѧى نفѧس

الصبا مصوراً على درجة الحسيني والذي دليله سي نصف بيمول وري بيمول، تبدأ الأغنية بمقدمѧة موسѧيقية 

  .2/4صغيرة ثم يغنى المذھب والأدوار، وھي موقعة على ميزان 
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  أنا صامد

  ألحان صبري محمود              )      فتي الثورة(المزين كلمات سعيد 

 انѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَامِد صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَامِد أنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَامِد

  

 وبѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧأرَضِ بѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِلادِي أنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَا صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَامِد

  

 وإن سѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَرقوُا زَادِي أنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَا صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَامِد

  

 وإن قتَلѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَوا وَلادِي انѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَامِد

  

 وإن ھѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَدَمُوا بيِتѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي يѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا بيِتѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي

  

 فѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي ظѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِل حُطامѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِك أنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَامِد

  

  انا صَامِد صَامِد أنا صَامِد

 وبنَفѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـسِ أبَيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَة أنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـا صَامѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـد

  

 وشѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧبرِيةَ انѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَامِدوعَصѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَا 

  

 والرَايѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِة فѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي إيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِدِي أنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَامِد

  

 وإن قطََعѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُوا إيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِدِي والرَايѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَة

  

 بالإيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـدْ الثاَنيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَة انѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا صَامѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـد

  

 انѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَامِد صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَامِد أنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَامِد

  

 بحَِقلѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي وبسѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُتاَني أنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَامِد

  

 بعَِزمѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي وبإِيمѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَانيِ أنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَامِد

  

 بظِفѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُرِي وأسѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧناَنيِ انѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَامِد

  

 فѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي جِسѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧمِي جرُوحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِي وإن زَادّت

  

 بجِرُوحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي ودَمѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي انѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَامِد

  

 انѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَامِد صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَامِد أنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَامِد
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  :تحليل اللحن

غ على مقام العجم مصѧوراً علѧى وھو مصو ،نفسه يتكون النشيد من مذھب ودورين، وھما على لحن المذھب

، ويѧؤدى 2/4موقѧع علѧى ميѧزان درجة الكرد، وھو يقابل سلم مي بيمول الكبير في السѧلالم الغربيѧة، واللحѧن 

  .جماعياً ويخلو النشيد من أية انتقالات مقامية

  

  الشعب الفلسطيني

 الشّعѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـبِ الفلَسطِينѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـي ثѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَورَة

  

ھيوُنيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـة  ثѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـوَرةَ عَلѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـى الصَّ

  

 حَمѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَل سِلاحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُـه وبѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَدا كِفاَحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُـه

  

 خѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُذِي يѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا ثѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـوَرةَ  وَأعطِينѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـي

  

  خُذِّي دَمِّي وھاَتي انِتصَِارَات

 شَمѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـسِ الѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـدَّم عَلѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧى جِبѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـالي

  

 تحُضѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُـن زَھѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـرِة زِلزَالѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـي

  

 وأنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا برِصَاصѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧتيِ بتَحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـدَاك

  

 توُقѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَف يѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا عѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧَـدُّوي اقباَلѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـي

  

ةَ وشَـرق   ولا تخَطِي المَيَّـ



 المجلة الأردنية للفنون

83 
 

  
  :تحليل اللحن

دليله سي بيمول و مي نصف بيمول، و غة على مقام البياتيوھي مصو تتكون الأغنية من مذھب وغصنين،

والأغنية تتكون من لحنين أحدھما للمذھب وآخر للأغصان، وتبدأ الأغنية بمقدمة موسيقية صغيرة ثم يغنى 

المذھب على مقام البياتي ثم ينتقل إلى الغصن الأول مبتدئاً بمقام البياتي ثم ينتقل إلى مقام الحسيني وفي نھاية 

  .4/4الغصن يعود إلى مقام البياتي، وھي موقعة على ميزان 

  نتائج البحث

الفѧѧن الفلسѧѧطيني والثقافѧѧة الفلسѧѧطينية،  فلسѧѧطينية تعطѧѧي صѧѧورة واضѧѧحة عѧѧن غنѧѧىإن أغѧѧاني الثѧѧورة ال

خاصѧѧة الغنѧѧاء الفولكلѧѧوري، والفѧѧن الشѧѧعبي والأشѧѧكال الغنائيѧѧة الأخѧѧرى ترسѧѧم صѧѧوراً جماليѧѧة مѧѧؤثرة للحيѧѧاة 

س كان لا بد من اعتماد ھذا حري في النفومن فعل س نية، ونظراً لما للغناء والموسيقاالفلسطينية والثقافة الوط

  .وسيلة تعبويةالفن 

ومن الأسباب التي جعلت أغاني الثورة الفلسطينية تعيش فѧي وجѧداننا حتѧى الآن ھѧو الابتكѧار واللحѧن 

الجميل المبدع ومستوى الكلمة والمطرب الجѧاد، ويعѧود الفضѧل لنجѧاح ھѧذه الأغѧاني لمجموعѧة مѧن الشѧعراء 

ھѧѧارون ھاشѧѧم رشѧѧيد، (روا أنفسѧѧھم لكتابѧѧة ھѧѧذه الأغѧѧاني والقصѧѧائد والأناشѧѧيد كѧѧان مѧѧنھم نѧѧذ ين الѧѧذينالفلسѧѧطيني

وكѧѧذلك مجموعѧѧة مѧѧن الملحنѧѧين ) صѧѧلاح الحسѧѧيني، أحمѧѧد دحبѧѧور، محمѧѧد حسѧѧيب القاضѧѧي، سѧѧعيد المѧѧزين

حسѧѧين نѧѧازك، صѧѧبري محمѧѧود، طѧѧه العجيѧѧل، عبѧѧدالله حѧѧداد، وجيѧѧه مھѧѧدي سѧѧردانة، (ن كѧѧان مѧѧنھم يالفلسѧѧطيني

وكѧѧذلك مجموعѧѧة مѧѧن الملحنѧѧين العѧѧرب وعلѧѧى ) محمѧѧد شѧѧريف، غѧѧازي الشѧѧرقاوي، غѧѧازي الھمѧѧص بѧѧدرخان،

ن رحبѧاني يني، وكѧذلك الأخѧوارأسھم الملحن والموزع الموسيقي علي إسماعيل ملحن النشيد الѧوطني الفلسѧط

  .ومارسيل خليفة وسميح شقير
   



 موسى

84 
 

  :النتائج المتعلقة بقوالب أغاني الثورة الفلسطينية: أولا

  :اشتملت أغاني الثورة الفلسطينية على مجموعة من القوالب الغنائية العربية كان منھا

ً حقنا"ومنھا قصيدة : القصائد .1 وقصيدة  كلمات محمد حسيب القاضي وألحان مھدي سردانة،" يا غاصبا

من كلمات الشاعر  "عائدون"وقصيدة  من كلمات مريد البرغوثي وألحان مھدي سردانه إليك نجئ

من كلمات عبد اللطيف عقل  "القدس جوھرة تشع"ھاشم رشيد وألحان أحمد موسى، وقصيدة  ھارون

 .وألحان خالد صدوق

كلمات صلاح الحسيني وألحان علي إسماعيل، والنشيد الوطني " فوق التل"ومنھا نشيد : الأناشيد .2

كلمات " بعمري فلسطين أفدي ثراك"الفلسطيني من كلمات سعيد المزين وألحان علي إسماعيل، ونشيد 

كلمات لطفي زغلول وألحان خالد صدوق، ونشيد " أنا يا أماه فلسطيني"وألحان أحمد موسى، ونشيد 

 .من كلمات منور قبلاوي وألحان محمد شريف وغنائه" لبيك يا قدس"

أنا "وأغنية كلمات صلاح الحسيني وألحان مھدي سردانة، " وطن الحب"ومنھا أغنية : الأغاني الوطنية .3

من ألحان وليد " انزلنا ع الشوارع"كلمات توفيق زياد وألحان غاوي غاوي، وأغنية " ذي المدينةمن ھ

في "كلمات محمد حسيب القاضي وأحان وجيه بدرخان، وأغنية " حرب الشوارع"عبد السلام، وأغينة 

ر وألحان كلمات أحمد دحبو" اشھد يا عالم"وأغنية  وألحانه وغنائه، ،كلمات عبدالله حدادمن " باريس

كلمات محمد حسيب القاضي وألحان صبري محمود، وأغنية " بإيدي رشاشي"حسين نازك، وأغنية 

 .كلمات صلاح الحسيني وألحان وجيه بدرخان" المد المد يا ثورتنا الشعبية"

" وسعوا المرجة"و" جفرا"و" علاّ يا ديني"و" ع اليادي اليادي"و" على دلعونا"ومنھا : الأغاني الشعبية .4

 .وكانت تغنى جميعھا بمضامين وطنية" يما مويل الھوى"و

قدم قبل غناء بعض الأغاني الوطنية، ومن المواويل التي أ به الوصلات الغنائية وأحياناً يكان يبد: الموال .5

التي تقوم على شعبية الموال البغدادي، والموال المصري والمواويل ال: استخدمھا مغنو الثورة الفلسطينية

 .لمرتجلفن الغناء ا

  :الأغنية الوطنية الفلسطينية نصوص ملامحالنتائج المتعلقة ب :ثانيا

لقد اطلع الباحث علѧى المئѧات مѧن الأغѧاني الوطنيѧة الفلسѧطينية الشѧعبية منھѧا والكلاسѧيكية التقليديѧة منѧذ نكبѧة 

الباحѧث أن حلѧم وحتى اقامة السلطة الوطنية الفلسѧطينية فѧي الضѧفة الغربيѧة وقطѧاع غѧزة، وقѧد لاحѧظ  1948

العودة والتمسك بالأرض والكفاح بشتى السبل ظل واحدا من المفردات الأساسية التѧي صѧاغت معظѧم أغانينѧا 

  :الوطنية الفلسطينية، وقد اقترن ھذا الحلم على الدوام بعناصر رئيسية كان منھا

تصدم نبراتھا في النفوس كلما النبرة الرومانسية التي تعبر عن الحنين إلى المكان السليب، والذكرى التي  -1

حالة من   يظھر رغبات أبناء شعبنا في العودة إلى وطنھم ان الذي احتضنھا في الغياب، وھوأوغل المك

وھذا يتضح من  ،الذي يحيل واقع الاحتلال إلى جحيم يضغط عليه للتراجعالصراع الواقعي الملموس 

  :تيةخلال الأغاني الآ
 عَ الحَباَيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِبخѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧُدنيِ عَ الѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧدَّار وَدِينѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي

  
 وسѧѧѧѧѧِنيِن كِتѧѧѧѧѧَار بѧѧѧѧѧِبلادِ الغُربѧѧѧѧѧِة غَايѧѧѧѧѧِب

  
ѧѧѧѧѧѧѧѧѧُيخѧѧѧѧѧѧѧѧѧب وَدِينѧѧѧѧѧѧѧѧѧِدَّار وعَ الحَباَيѧѧѧѧѧѧѧѧѧدنيِ عَ ال 

  
 نسѧѧѧѧѧَِيني الھѧѧѧѧѧَم وطѧѧѧѧѧُول الغُربѧѧѧѧѧِة نسѧѧѧѧѧَِينيِ

  
 مُشѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧتاَقِ كِتيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِر للزَيتوُنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـة والتيِنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧِـة

  
 وبѧѧѧѧѧѧѧَيِّ الخِتيѧѧѧѧѧѧѧَار والاھѧѧѧѧѧѧѧِل والقرَايѧѧѧѧѧѧѧِب
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ربة ولوعة الانتظار والذي يعبر عن عمق المأساة بشاعرية راقية الذي يستحضر آلام الغالبعد التراجيدي  -2

فھناك العديد من الأغاني الوطنية تشترك في ظاھرة رفض . وجلال بعيدا عن بكائية الميلودرامية الفجة

  :وھذه المعاني تتضح من خلال كلمات ھذه الاغنية. المنفى والغربة، فالغربة آلام تمزق الوجدان

 وبيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧتقѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧالوا الѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧوطن أرض 

  

 قلѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧت الѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧوطن أغلѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧى

  

 مѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧن كѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧل بيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـوت  الدنيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـا

  

 ومѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧن جنتھѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا احلѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧى

  

 لѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧو جѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧابوا كنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧوز الأرض

  

 بعينѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي مѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـا تحلѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧى

  

 مѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا برضѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧى غيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧر فلسѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧطين

  

 وطѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـن وھويѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـة

  

الامل الراسخ بامكانية العودة وحتميتھا، مھما طال زمن الانتظار ولا بديل عن ھذا الوطن، وھذه المعاني  -3

  :تتضح من خلال كلمات ھذه الأغنية

 طѧѧѧѧѧѧѧѧالع لѧѧѧѧѧѧѧѧك يѧѧѧѧѧѧѧѧا عѧѧѧѧѧѧѧѧدوي طѧѧѧѧѧѧѧѧالع

  

 مѧѧѧѧѧѧѧن كѧѧѧѧѧѧѧل بيѧѧѧѧѧѧѧت وحѧѧѧѧѧѧѧارة وشѧѧѧѧѧѧѧارع

   

  :وأيضا كلمات ھذه الأغنية

 وعھѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـد الله مѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـا نرحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـل

  

 عھѧѧѧѧѧد الله نجѧѧѧѧѧـوع نمѧѧѧѧѧـوت  لا نرحѧѧѧѧѧل

  

 الثѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـورة والثѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـوار عھѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـد

  

 مـѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـا  نرحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـل والجمـاھيـѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـر 

  

 واحنѧѧѧѧѧѧѧѧѧا قطعѧѧѧѧѧѧѧѧѧة مѧѧѧѧѧѧѧѧѧن ھѧѧѧѧѧѧѧѧѧالارض

  

 وعمѧѧѧѧر الارض وعھѧѧѧѧد الله مѧѧѧѧا بترحѧѧѧѧل

  

حث جماھيرنا الفلسطينية المتجذرين في الأرض المحتلة على الصمود والتمسك بالأرض، ولقد كانت  -4

د رغم فداحة القھر عمليات الثورة وتوجيھاتھا تنعكس على أھلنا في الوطن، وتدعوھم إلى الصمو

وھذه المعاني تتضح من . والحيف ومؤامرات التشريد والسجن وھدم البيوت وجرائم الإبعاد والطرد

  :خلال كلمات ھذه الاغنية

 أنѧѧѧѧѧѧѧا صѧѧѧѧѧѧѧامد صѧѧѧѧѧѧѧامد أنѧѧѧѧѧѧѧا صѧѧѧѧѧѧѧامد

  

 وبѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧأرض بѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧلادي أنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧامد

  

 وإن سѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧرقوا زادي أنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧامد

  

 وان قتلѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧوا ولادي أنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا صѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧامد

  

 وان ھدمѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـوا بيتѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي يѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا  بيتѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي

  

 حطامѧѧѧѧѧѧѧك أنѧѧѧѧѧѧѧا صѧѧѧѧѧѧѧامدفѧѧѧѧѧѧѧي ظѧѧѧѧѧѧѧل 

  

حث الجماھير الفلسطينية في الداخل والخارج على الثورة ضد المحتل ومواصلة الكفاح المسلح حتى   -5

  :ي كان منھاتحرير وطن الاجداد وھذه المعاني تتضح من خلال العديد من الأناشيد والاغاني الوطنية الت
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  الشعب الفلسطيني ثورة        ثورة على الصھيونية :أغنية

  ثوري ثوري ياجماھير الارض المحتلة      ثورتنا انطلقت قيدي من دمك الشعلة:    وأغنية         

حث الجماھير والفصائل الفلسطينية على التمسك بالوحدة في مواجھة المحتل، حيث ظل الشعب  -6

الفلسطيني المؤمن بدينه وعروبته بحسه المرھف يضع نصب عينيه ضرورة الوحدة، لأنھا ھي الطريق 

  :الوحيد للنصر، وھذه المعاني تتضح من خلال كلمات ھذه الاغنية

 واحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧدة  لغѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧة البѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧارود

  

ѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـد اسѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧاصواحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧأل الرص 

  

 واحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـد دم الثѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـوار

  

 واحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـد واسѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧـال التѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧراب

  

 وحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧدة وطنيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧة واحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧدة

  

 بѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧالثورة الصѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧاعدة واحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧدة

  

التمسك بسلاح الثورة لأنه ھو الكرامة بعينھا وكذلك لأن السلاح ھو عنوان تحرير الأرض ومعول ھدم  -7

  :الاحتلال، ويتضح ذلك من خلال كلمات ھذه الاغنية

 طѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧل سѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧلاحي مѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧن جراحѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي

  

 ثورتنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا طѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧل سѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧلاحييѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا 

  

 ولا يمكѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧن قѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧوة فѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي  الѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧدنيا

  

 تنѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧزع مѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧن ايѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧدي سѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧلاحي

  

  

  :الثورة الفلسطينية خصائص الفنية لموسيقاالنتائج المتعلقة بال: ثالثا

ً يحتذى به في التعبير الوطني الصادق الذي يرتقي بالصورة الفنية  كانت موسيقا الثورة الفلسطينية نموذجا

كلمة ولحناً وغناء، إلى آفاق تتبدى فيھا قوة التعبير وصدق المشاعر والقدرة على صناعة ذاكرة فنية توازي 

  :الثورة الفلسطينية بالخصائص التالية مت موسيقاالذاكرة الوطنية واتس

 وھو ما يسمى في الموسيقا أو تعددھا الألحان أي لا تعرف ازدواج) يةمونوفون(ألحان مفردة ذات  أنھا .1

 .)Polyphony( الغربية بالبوليفونية

ً جماعياً، حيث كان ھناك قرارتؤدى ھذه الأغاني والأناشيد غال .2 إذاعة صوت فلسطين، بأن تكون  في با

لقرار في تطوير الأغنية الجماعية، وظھر ھذا الأثر ليس م ھذا اأسھالأناشيد والأغاني جماعية وقد  كل

في  ارجالي اللأغنية المصرية والعربية أيضاً،كان الأداء جماعي في الأغنية الفلسطينية فحسب بل تعداھا

 . تبادلي رجالي ونسائي في أغان أخرىه منالقليل معظمه و

 :الراست{ نفسھا التقليدية مقامات الموسيقاھي في مجملھا المقامات التي صيغت عليھا ھذه الأغاني  .3

الشعب "وأغنية ، "حرب الشوارع"وأغنية ، "وطن الحب"أغنية  :البياتيو ،"صوت الثورة"أغنية 

والله "أغنية  :، والحجاز"في باريس"، وأغنية "مش مناّ"ونشيد  ،"أنا صامد"نشيد  :العجمو، "الفلسطيني

، "بإيدي رشاشي"أغنية  :، والصبا"عھد الله"وأغنية " يا عالم اشھد"أغنية  :، والھزام"لازرعك بالدار

 .}"طل سلاحي"أغنية  :وراحة الأرواح
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اختيار اللحن الذي يطابق معاني الكلمات، ونظراً لأن غالبية ھذه الأغاني حماسية الطابع فقد اختار  .4

ه ولھذه المقامات طابع الملحنون مقامات تظھر ھذا الطابع الحماسي كمقام العجم والراست أو الجھاركا

 .لحني يثير الحماس ويلھبه

 نفسه  لحنت بعض ھذه الأناشيد بالطريقة التقليدية القديمة حيث يكون المذھب والأغصان على اللحن .5

، بينما لحنت مجموعة أخرى من "أنا صامد"من ألحان علي إسماعيل، ونشيد " فوق التل"مثل نشيد 

بتلحين النشيد من صميم المقام الذي ينتسب إليه، ثم الملحن  يبدأشيد حسب الطريقة الجديدة حيث الأنا

شيد، ليظل وھذا اللحن يكون من عقود المقام الأساسي للنينتقل الملحن في وسط النشيد إلى لحن آخر، 

الصياغة والإنشاد ثم يكون الركوز في النھاية على قرار المقام أو على  ويقاللحن متين التركيب 

 ".مش مناّ"معاني الكلمات الختامية للنشيد مثل نشيد  جوابه وذلك حسب

 التي يكون فيھا المذھب والأغصان على اللحنني الوطنية على الطريقة القديمة لحنت بعض الأغا .6

التي يكون فيھا لحن معظم الأغاني بالطريقة الحديثة  ، بينما لحنت"بإيدي رشاشي"مثل اغنية  نفسه

اشھد يا "، وأغنية "طل سلاحي"، وأغنية "الشعب الفلسطيني" للمذھب وآخر للأغصان مثل أغنية

والله لازرعك "، وأغنية "صوت الثورة"، وأغنية "حرب الشوارع"، وأغنية "عھد الله"، وأغنية "عالم

 .، وأحياناً أخرى لحن للمذھب ويلحن الأدوار الثلاثة كل دور بلحن مخالف للحن الدور الأول"بالدار

ة حالة شديدة الخصوصية في سياق التعبير الغنائي عن مفھوم الأغنية الوطنية تمثل الأغاني الوطني .7

ً في الكلمة واللحن والبناء الموسيقي العام، فالحنين ھو العنصر المسيطر على  ً خالصا تعبيراً رومانسيا

 الحالة الشعورية لمعظم ھذه الأغاني والتغني بالوطن باعتباره الحب والذكريات ھو الحجر الأساسي

الذي يشكل أساس الانتماء لھذا الوطن خارج الشعارات والأيدولوجيات، حب الوطن ھو اليقين الراسخ 

 .بالعودة مھما طال الزمن وامتدت المسافات

العربية وكان أكثرھا  ين المستخدمة في الموسيقااستخدمت أغاني الثورة الفلسطينية بعض المواز .8

مش "، ونشيد "اشھد يا عالم"، وأغنية "بإيدي رشاشي"، وأغنية "أنا صامد"كنشيد  2/4استخداماً إيقاع 

وفي ميزان  ،"في باريس"، و"صوت الثورة"، و"حرب الشوارع"، وأغنية "عھد الله"، وأغنية "منا

 ".بالدار والله لازرعك"، و"طل سلاحي"، و"الشعب الفلسطيني"كأغنية  4/4

ايقاع الملفوف : الأغاني والأناشيد على العديد من الضروب العربية كان أكثرھا استخدامااستخدمت  .9

  .الفوكس والمارش: والزار، ومن أكثر الايقاعات الغربية استخداما كان

قصيرة، كما احتوت على لوازم موسيقية قصيرة  بدأت معظم ھذه الأغاني والأناشيد بمقدمات موسيقية .10

 .داج

الذي يتكون عادة من آلات الكمان والعود والقانون ) التخت الشرقي(ناء فرق موسيقية صاحب الغ .11

 قت بعض الأغاني بعض آلات الموسيقاوكذلك راف). الطبل والدف(لآلات الإيقاعية الى جانب اوالناي 

 .الشعبية كالأرغول أو المجوز

جد أنه يعبر عن واقع اجتماعي اتزانه وجرأة طرحه حيث ن حيث ،نفسھا تحمل الألحان التراثية القيمة .12

 .يرسم صورة لمجتمع متحضر اتسم بالقوة والبساطة واللحن الرائع المتميز راق
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  :التوصيات

العمѧѧل علѧѧى جمѧѧع كѧѧل أغѧѧاني الثѧѧورة الفلسѧѧطينية فѧѧي كتѧѧاب واحѧѧد لأن ھѧѧذه الأغѧѧاني تعطѧѧي صѧѧورة  -1

 .وصورة مشرقة عن مراحل نضال شعبنا الفلسطيني ،واضحة عن الثقافة الفلسطينية

وتوزيعھѧѧا علѧѧى مѧѧدارس السѧѧلطة ) CD(تسѧѧجيل أغѧѧاني الثѧѧورة الفلسѧѧطينية علѧѧى أقѧѧراص مدمجѧѧة  -2

 .الفلسطينية والمراكز الثقافية الفلسطينية في الداخل والخارج

 .ھا عزفا وغناءية حتى يتسنى لدارس الموسيقا أداؤتدوين ألحان جميع ھذه الأغاني بالنوتة الموسيق -3

 .إجراء بحوث إضافية لجمع الأغاني الوطنية العربية التي تناولت القضية الفلسطينية -4

تѧى يتسѧنى لأطفѧال فلسѧطين التعѧرف العمل على دمج بعض ھذه الأغѧاني فѧي المنھѧاج الفلسѧطيني ح -5

  .حيث أصبحت الأغنية الوطنية شكلا من أشكال مقاومة الاحتلال ،يھاإل
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  :المراجعوقائمة المصادر 

أثѧѧر ثѧѧورة يوليѧѧو علѧѧى تطѧѧور الأغنيѧѧة الوطنيѧѧة مѧѧن خѧѧلال ألحѧѧان ريѧѧاض ) 2005(أبѧѧو المجѧѧد، أحمѧѧد محمѧѧد 

السنباطي وكمال الطويل وبليغ حمدي، رسالة ماجستير غير منشورة، كلية التربية الموسيقية، جامعѧة 

 .حلوان، القاھرة، مصر

الفولكلور الشعبي الفلسطيني، التراث الغنائي، دار جريѧر دراسات في ) 2006(الحسيني، عيسى خليل محسن

 .للنشر والتوزيع، عمان، الأردن

 .الموسيقى النظرية، الطبقة الثانية، بيروت، لبنان) 1972(الحلو، سليم 

العѧѧѧرب ومواجھѧѧѧة إسѧѧѧرائيل، الجѧѧѧزء الثѧѧѧاني، بحѧѧѧث بعنѧѧѧوان القضѧѧѧية الفلسѧѧѧطينية ) 2000(الѧѧѧدجاني، برھѧѧѧان 

 .سرائيلي، مركز دراسات الوحدة العربية، بيروت، لبنانوالصراع العربي الإ

الغناء الوطني عند محمѧد عبѧد الوھѧاب، رسѧالة ماجسѧتير غيѧر منشѧورة، كليѧة ) 2003(الشيمي، غادة يوسف 

  .التربية الموسيقية، جامعة حلوان، القاھرة، مصر

  .ة التحرير الفلسطينيةعدد خاص يصدر عن الصحيفة المركزية لمنظم) 1977(افتتاحية فلسطين الثورة 

الموسيقا والغناء الوطني في مصر في الفترة من أوائѧل القѧرن التاسѧع عشѧر وحتѧى ) 1978(الكردي، عبدالله 

  .اليوم، رسالة ماجستير غير منشورة، كلية التربية الموسيقية، جامعة حلوان، القاھرة، مصر

صѧѧادر عѧѧن ) 24(ة الفنѧѧون، العѧѧددتѧѧأملات حѧѧول الأغنيѧѧة السياسѧѧية فѧѧي مصѧѧر، مجلѧѧ) 2006(خضѧѧر، محسѧѧن

  .المجلس الوطني للثقافة والفنون والاآدلب، الكويت

 . دفاعا عن الأغنية العربية، المؤسسة العربية للدراسات والنشر، بيروت، لبنان) 1980(سحاب، إلياس 

عѧن  يصѧدر 12صѧفحة  14قالѧب القصѧيدة المغنѧاة، مجلѧة الموسѧيقى العربيѧة، العѧدد ) ت -د (سردانة، مھدي 

 .المجمع العربي للموسيقى، جامعة الدول العربية

يصѧدر عѧن  17صѧفحة  19الموال في الغناء العربي، مجلة الموسيقى العربية العѧدد ) ت -د (سردانة، مھدي 

  .المجمع العربي للموسيقى، جامعة الدول العربية
المصѧرية العامѧة للكتѧاب، العѧدد  احتفالية القѧدس، مجلѧة الفنѧون الشѧعبية، الھيئѧة) 2001(عباس، فؤاد إبراھيم 

 .القاھرة، مصر 60/61

  .355الموسيقى والغناء عند العرب، دار الحرف العربي، بيروت، لبنان، ص ) 2004(عبود، خازن

الأغنية الوطنية عند عبد الحليم حافظ، رسالة ماجستير غير منشورة، كلية ) 2005(على، سماح اسماعيل 

 .ن، القاھرة، مصرالتربية الموسيقية، جامعة حلوا

  .399الأغنية الفلسطينية الجديدة، مجلة فلسطين الثورة، ص ) 1982(فخري، عدلي

 .البيانو والتربية الموسيقية، دار الفكر العربي، القاھرة، مصر) ت -د( فريد، بثينة وأمين، أميمة 

  .أجندة الموسيقا العربية، جامعة حلوان،ج م ع) 1992(محمد، سھير عبد العظيم

 أجنѧدة الموسѧيقا العربيѧة، اصѧدار كليѧة التربيѧة الموسѧيقية، جامعѧة حلѧوان،) 1992(د، سھير عبد العظيم محم

 .مصر

  . الأغنية الشعبية، الھيئة المصرية العامة للتأليف والنشر، مصر) 1970(مرسي، أحمد 

  .فيروز والفن الرحباني، دار كنعان، دمشق، سوريا) 2004(منصور، محمد 
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 ،الفولكلѧور الموسѧيقي الفلسѧطيني مѧن منشѧورات أكاديميѧة بيѧت لحѧم للموسѧيقى) 2006(أحمѧد محمѧد  ،موسى

 .فلسطين

  .لبنان ،بيروت ،دار الشمس للطباعة ،فيروز وعلى الأرض السلام) 2004(ريما  ،نجم

 .العراق -فلسطين والصراع العربي الصھيوني، دار الحرية للطباعة بغداد) 1986(نجم، نوري 
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 ملخص

يتناول البحث تقنية الدوديكافونية المستخدمة 
 “Threni”فيعمل المؤلف الروسي إيغور سترافينسكي 

 ، وذلك بالتركيز على تحليل)مراثي النبي إرميا(
لخطوط الغنائية من النسيج الموسيقي للعمل، والتي ا

تعكس الجوانب التقنية الأساسية في استخدام المؤلف 
 .للدوديكافونيا

ويھدف البحث إلى تحديد الخصائص التي تميز 
استخدام سترافينسكي لتقنية الدوديكافونية في التأليف 

كما . الموسيقي خلال الفترة الدوديكافونية من أعماله
البحث استخدام سترافينسكي للدوديكافونيا مع  يقارن

الأسلوب التقليدي لاستخدامھا الذي أسس له مبتكر 
يعتمد البحث و. الدوديكافونية المؤلف أرنولد شونبرغ

على منھجية التحليل البنيوي للعناصر الموسيقية 
. للمصنف وعلى رأسھا المصفوفات الدوديكافونية

ستخدم الأشكال يخلص البحث إلى أن سترافينسكي ي
الأربعة الأساسية  التي يعتمد عليھا مبتكر الدوديكافونية 

إلا أن سترافينسكي يخرج . أرنولد شونبرغ في مؤلفاته
عن القواعد التي وضعھا شونبرغ للدوديكافونيا من 
خلال تكراره للنغمات ومجموعات النغمات خارقا بذلك 

، وعلى عكس شونبرغ .تسلسل النغمات في المصفوفة
يقتصر سترافينسكي على استخدام عدد محدود من 
تصويرات الأشكال الأربعة الأساسية للمصفوفة، وبشكل 
أساسي التصويرات الواقعة على أبعاد التريتون والرابعة 

كما يستخدم سترافينسكي في . التامة والخامسة التامة
تأليفه مختلف التقنيات الدوديكافونية غير التقليدية في 

فوفات الجديدة، والتي تلعب دورا بنيويا اشتقاق المص
أساسيا في بناء النسيج الموسيقي، إلى جانب كونھا تشكل 
عنصرا ھاما في أسلوب سترافينسكي في التأليف 

  . الموسيقي

 Abstract 
This research explores the use of 

dodecaphony in the composition of the 
Russian composer Igor Stravinsky`s 
“Threni”, concentrating on the vocal parts 
of the musical texture, which reflect the 
general technical aspects of the composer’s 
use of dodecaphony. 

The research aims at determining the 
particularities that distinguish Stravinsky’s 
use of the mentioned technique during the 
dodecaphonic period of his life. The 
research comes to the conclusion that 
Stravinsky uses the four main forms of the 
row worked out by Schönberg. However, 
Stravinsky, unlike Schönberg, limits 
himself to using only a number of their 
transpositions, mainly those situated as a 
triton, as well as a perfect fourth and fifth 
from the prime row. He also uses various 
unorthodox techniques (rotation, mutation, 
permutation etc.) to create new forms from 
the prime row, which play a fundamental 
structural role in the forming of the 
musical texture and are an essential 
component of Stravinsky’s Musical style 
and language. 
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  مقدمة

مراثي النبي " المؤلف الروسي إيغور سترافينسكي عمل المستخدمة في دوديكافونيةتقنية ال يتناول البحث

العامين  خلالوالتي تم تأليفھا  ،منفردين وكورال مختلط والأوركسترا مغنينلستة  )Threni" (إرميا

 . مقتبس من العھد القديم للإنجيلعلى نص باللغة اللاتينية  1957-1958

ل النسبي الذي لاستقلال مبرر نظراأمر وھو يحدد البحث بالخطوط الغنائية من النسيج الموسيقي للعمل، 

في الوقت نفسه تعكس الخصائص  بالإضافة إلى أنھا، نائية عن النسيج الأوركستراليغتتميز به الخطوط ال

 .البنيوية ذاتھا التي نجدھا في النسيج الأوركسترالي

في التأليف  دوديكافونيةحديد الخصائص التي تميز استخدام سترافينسكي لتقنية الويھدف البحث إلى ت

كما . الفترة انموذجاالعائدة لھذه خلال الفترة الدوديكافونية من حياته، آخذين أحد الأعمال الناضجة الموسيقي 

ذي أسس له مبتكر مع الأسلوب التقليدي لاستخدامھا ال دوديكافونيةيقارن البحث استخدام سترافينسكي لل

 .في كتاباته النظرية ومؤلفاته )1951-1874(المؤلف النمساوي أرنولد شونبرغ  دوديكافونيةال

 اتصفوفمالتحليل البنيوي للعناصر الموسيقية للمصنف وعلى رأسھا المنھجية البحث على  يعتمد

ستخدام لا التقنيات المختلفة الدوديكافونية المستخدمة في كل جزء من أجزائه واستخراج الخصائص التي تميز

ومقارنتھا بالمبادئ العامة النظرية التي كان وضعھا مبتكرھا أرنولد شونبرغ، المصفوفات سترافينسكي لھذه 

  .وبكيفية تطبيق الأخير لھا في أعماله

  

  ثحمصطلحات الب

كسي للانقلاب، ، المصفوفة، مصفوفة السير العكسي، مصفوفة الانقلاب، مصفوفة السير العدوديكافونيةال

مربع المصفوفات، تقنية التدوير، تقنية التجزئة، تقنية التحوير، تقنية الاستبدال، التكامل العامودي، التكامل 

  .الأفقي

  

  الدراسات السابقة

الروسي أم  -سواء في الأدب السوفييتي تتناول العديد من الدراسات والأبحاث حياة سترافينسكي وأعماله

إلا أن الدراسات الروسية، وعلى رأسھا كتاب ميخائيل دروسكين . لغربي والأميريكيفي الأدب الأوروبي ا

التفكير البوليفوني "وكتاب فسيفولود زاديراتسكي ) 1979، دروسكين" (شخصيته، أعماله، فكره: سترافينسكي"

الأول . ن، اعتادت على تجاھل أعمال سترافينسكي المتأخرة لسببي)1980، زاديراتسكي(" عند سترافينسكي

ھي مجرد شكل من أشكال الإنحلال في الفن البرجوازي،  دوديكافونيةلإيمان المدرسة النقدية الروسية بأن ال

لأن المدرسة ذاتھا كانت تتجاھل الأعمال الدينية والروحية بشكل عام لأسباب أيديولوجية لم يكن من  وثانيا

  .الممكن مناقشتھا دون التعرض لانتقادات حادة

كولومبيا -ة لجامعة ميسوريمالمقد الأدب الغربي فتبرز رسالة الماجستير للباحث روستي إلديرأما في 

، )2008إلدير، ( "تقبلتاريخ ال: خرة لإيغور سترافينسكيالأعمال الكورالية المتأ"وعنوانھا  2008في العام 
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 وسيقيين والموسيقيين المحترفينتتناول بالدرجة الأولى تاريخ تقبل ھذه الأعمال من جانب مجمع النقاد الم وھي

  .ولا يتطرق الباحث فيھا البتة للجوانب التقنية التأليفية للأعمال والجمھور

سيرة حياة  )2000جوزيف، ( "سترافينسكي من الداخل إلى الخارج" ويمثل كتاب تشارلز جوزيف

محاولاته العمل مثل ية لكنه يركز بشكل أساسي على علاقات سترافينسكي الأميريك .للمؤلف كاملة ومفصلة

كمؤلف للموسيقى التصويرية في ھوليوود والأفلام الوثائقية بالإضافة إلى استعراض مفصل لكتاباته ومذكراته 

ولا  .ولو مرة" المراثي"ومن الملفت للنظر أن الكتاب لا يذكر  .حول حياته في الولايات المتحدة الأميريكية

كثيرا عن سابقه، سوى في  )2003كروس، ( "يدج إلى سترافينسكيرفيق كامبر"يختلف كتاب جوناثان كروس 

، حيث أنھا تتضمن مقالة منفصلة من تأليف جوزيف ستراوس تتناول كونه يتناول حياة المؤلف بكافة مراحلھا

 .للمرحلة الدوديكافونية في أعمال سترافينسكي فقط الجوانب الجمالية

 Choral Journalلماريون غيليون في مجلة  علاقةھامة ذات كما تشمل الدراسات الغربية دراسة

  .وكسية الشرقية في أعمال الكورال لإيغور سترافينسكيالروحية الأرثوذ"وان نالأمريكية بع

" الشعر الموسيقي، على شكل ست محاضرات"إلى جانب ھذه الدراسات يمدنا كتابا سترافينسكي 

بالكثير من المعلومات الھامة عن فكر المؤلف  )1971سترافينسكي، " (حوارات"و) 1947سترافينسكي، (

  .وجمالياته لكن دون التعرض المباشر لتحليل تقنياته في التأليف الموسيقي

  

  )1971- 1951( أعمال إيغور سترافينسكية الدوديكافونية في رحلالم

الروسي  المؤلف وأعمال حياة تنظر العلوم الموسيقية التاريخية الروسية والغربية على حد سواء إلى

وترتبط المرحلة الأولى والتي . أساسية ثلاث مراحل على أنھا تتكون من) 1971-1882(إيغور سترافينسكي 

بتأثير المؤلفين الروس كأستاذه ) Neo-folklorism(عرفت بالمرحلة الروسية أو مرحلة الفلكلورية الجديدة 

وتشايكوفسكي، إلى  )ي وبورودينوعلى رأسھم موسورغسك( كورساكوف ومجموعة الخمسة الروس-ريمسكي

   الثانية المعروفة بمرحلة الكلاسيكية الجديدةوتتميز المرحلة  . لفلكلور الروسي القديمباجانب التأثر القوي 

)Neo-classicism ( من تاريخ الموسيقى  عصور سابقةلباستخدام المؤلف لأساليب وتقنيات تأليف تعود

  .الفريدين توزيع سترافينسكيو بعد تطويعھا لأسلوب لكن، مانتيككالباروك والكلاسيك والرو الأوروبية

أو  ترتبط الفترة الثالثة من إنتاج سترافينسكي الموسيقي بتقنية التأليف باستخدام الإثنتي عشرة نغمةو

 والتي ابتكرھا المؤلف النمساوي أرنولد شونبرغ، وتشمل الأعمال التي قام سترافينسكي بتأليفھا دوديكافونيةال

، علما بأن سترافينسكي توقف عن التأليف بعد )1971-1951( خلال السنوات الخمس عشرة الأخيرة من حياته

أمرا مفاجئا وغريبا إلى حد بعيد لمعاصريه  دوديكافونيةوقد بدا تحول المؤلف إلى استخدام تقنية ال. 1966العام 

ازا لمبدأ اللامقامية في الـتأليف، بينما كان فقد كان شونبرغ للجزء الأكبر من حياته منح. وذلك لعدة أسباب

في أشكالھا غير التقليدية  ذلك ملتزما بالمقامية وإن كان –وخاصة في فترته الثانية النيوكلاسيكية  –سترافينسكي 

واضح بين الجماليات التي كان يتبعھا كل من كان ھنالك تناقض  إلى جانب ذلك. الموسعة والأكثر تعقيدا

قد اتبع شونبرغ منذ بداية مسيرته الفنية المبادئ الفلسفية والجمالية للتعبيرية التي يعتبر مؤسسھا في ف. نالمؤلفيَ 

ل لأعمق المشاعر الإنسانية، عن مجال الموسيقى، ھذه المبادئ التي تنص على التعبير المباشر وغير المجمّ 



  محمد

94 
 

وتـعُرف كذلك بالفترة  1919حتى (فلكلورية بالمقابل اتبع سترافينسكي جماليات النيو .مخاوفه وآلامه ومعاناته

التي تجمعھا فكرة التعبير غير المباشر من خلال التقليد والتشبيه ) 1951-1919(والنيوكلاسيكية ) الروسية

وقد أدت ھذه الاختلافات في الآراء  .والتلاعب بأسلوب التأليف الموسيقي لعصور سابقة أكثر أو أقل قدما

قة الشخصية بين المؤلفين وتفاديھما كل للآخر ولموسيقاه وإلى ظھور المقالات الناقدة والأذواق إلى توتر العلا

بل أن شونبرغ قام بتأليف قصيدة لاذعة وساخرة بعنوان . التي تنتقد أعمال الآخر وأسلوبه في التأليف

وھذا ما  ).1925، للكوال المختلط 28تصنيف " ثلاثة قصائد ساخرة("ال روتلحينھا للكو" الكلاسيكية الجديدة"

 :)الملك أوديب( ”Oedipus Rex“لسترافينسكي  أوراتوريا-عن الأوبرا 1928يكتبه شونبرغ في العام 

أسلوب : سلبي افكل ما فيھ. ”Oedipus Rex“أوراتوريا لا أدري ما الذي يجب أن يعجبني في "

اعتيادي، تمثيل غير اعتيادي، مسرحي غير اعتيادي، حل غير اعتيادي للعقدة الدرامية، أسلوب غنائي غير 

كل  –ألحان غير اعتيادية، ھارموني غير اعتيادي، كونتربوينط غير اعتيادي، توزيع أوركسترالي غير اعتيادي 

  ).483- 482شونبرغ، ( "على الإطلاقإيجابيا يكون شيئا ، دون أن "غير"ھذا الـ

ظة تحوله نحو الدوديكافونية يمر أن سترافينسكي كان في لحالمفكر والفيلسوف جوزيف ستراوس ويرى 

" انھيار المساحة المكانية التي نشأت فيھا أعماله المكتوبة بأسلوب الكلاسيكية الجديدة"بأزمة إبداعية تعود إلى 

: عن ھذا التحولفي حوار مع المؤرخ الموسيقي الشھير كرافت سترافينسكي  ويقول. ]150، 2003كروس، [

ولھذا لا بد للنشاط الإنساني أن  في نقل العناصر الفنية من المخيلة إلى الواقع، إن مھمة الإنسان المبدع تكمن"

لذلك . فكلما كان الفن مسيطر عليه أكثر، محدودا، متعوبا عليه، كلما كان أكثر حرية. يفرض على نفسه حدودا

                   "فإن حريتي تكمن في تحركي داخل الإطار الضيق الذي حددته لنفسي في كل من مؤلفاتي

  .]152، 2003روس، ك[

الأعمال  سيطرةعن سابقاتھا ب) 1966-1951( لسترافينسكي الثالثة أو الدوديكافونيةوتتميز المرحلة 

ويتنوع اختيار المؤلف للآلات الموسيقية المستخدمة في ھذه الأعمال إلى جانب . الغنائية على الموسيقى الآلية

وحينا يستخدم مجموعات كبيرة تذكرنا  صغيرا من الآلاتال، فحينا يستخدم عددا رالمنفردين والكو مغنينال

إلا أنه في جميع الحالات يتفادى المجموعات التقليدية ويبتكر أشكالا فردية . مفونية الكاملةيبالأوركسترا الس

بالمعنى التقليدي،  "المرافقة"ـكما لا يمكن تسمية الموسيقى المكتوبة لھذه الآلات ب. للأوركسترا في كل عمل

والكورال متداخلة لدرجة كبيرة مع أصوات الآلات مما يؤدي إلى تداخل عناصر وأساليب  مغنينصوات الفأ

  .التأليف الغنائي والآلي في نسيج بوليفوني عالي التعقيد

مراثي النبي "فإلى جانب  .روحي ديني ىذات محتوأغلب أعمال سترافينسكي المكتوبة في ھذه الفترة 

 ، تتضمن قائمة أعمال1958-1957والتي تم تأليفھا في الأعوام  - ع البحث الحاليموضو - )Threni( "إرميا

 الجديد ينعلى نصوص من العھد) 1956-1955التراتيل المقدسة، ( ”Canticum sacrum“ ھذه الفترة

على نصوص القداس الجنائزي ) 1966- 1965التراتيل الجنائزية، ( ”Requiem canticles“ للإنجيل، والقديم

منفردين  مغنينالاستعراض الموسيقي لقارئ و"ـسماه المؤلف بأوقد " الطوفان"، ةاللاتينيتقليدي للكنيسة ال

الادا الب"ـب قد أسماھا المؤلفو" إبراھيم وإسحاق"و، )1962-1961( "راقصينوالأوركسترا ومجموعة من ال

صرامة العھد "ـروسكين بأنھا تتميز بوكلھا أعمال يصفھا د .حجريةالوركسترا الأللباريتون العالي و "مقدسةال
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                "الصرامة والتقشف الكنسيين"أنھا تعكس  ، ويصفھا إلدير ب]188، 1979دروسكين، [ "القديم

فعلى سبيل . لسترافينسكي الكثير من النقد" المراثي"وقد جلب ھذا الطابع العام لموسيقى . ]86، 2008إلدير، [

ليس للعمل جاذبية حسية مباشرة، فالجفاف : "بعد العرض الأول للعملالمثال كتب الناقد الأميريكي رونالد آير 

الكثير من  .والقحط تھيمنان على الانطباع الأول فتذكرنا بتجارب سترافينسكي في مجال الموسيقي اللامقامية

قد و .]86، 2008إلدير، [" ھذا ھو التقييم الذي نتوصل إليه مباشرة و منذ بداية الأداء. العقل و القليل من القلب

بأن  La Nacionفي مقابلة مع صحيفة  1936كما فعل في العام على ھذه التھم يجيب أن سترافينسكي  اعتاد

  .]88، 2008إلدير، [" إلا أن ذلك ھو ثمن الدقة. موسيقاي لا تخلو من بعض الجفاف"

رغم أنه كان على  يراكث في تلك المرحلةولا شك أن كثيرا من الأسئلة الأخلاقية كانت تقلق سترافينسكي 

" الشعر الموسيقي"وقد كتب سترافينسكي في كتابه . الدوام يخفي ھذا الاھتمام تحت غطاء من السخرية اللاذعة

إن الإنسان . إننا نعيش في زمن يشھد فيه الوضع الإنساني الكثير من التوترات): "1947سترافينسكي، (

عجز عن فھم الوقائع الأساسية للوضع الإنساني ھو أمر جاد وھذا ال. المعاصر يفقد بشكل متسارع فھمه للقيم

  .]47، 1947سترافينسكي، [" للغاية، ويقودنا لا محالة نحو خرقٍ للقوانين الأساسية للتوازن الإنساني

وقد أوضح سترافينسكي سبب اھتمامه بالقوالب الغنائية اللاتينية وليس الأرثوذوكسية التي تنتمي إليھا 

إلا . بعدم سماح قوانين الأخيرة بإدخال الآلات الموسيقية إلى صلواتھا وطقوسھا ، وذلكية الروسيةالكنسية القوم

أن من الواضح أن اھتمامه بأعمال المؤلفين الأوروبيين من العصور الوسطى وعصر النھضة من أمثال 

فينسكي وتحديد النصوص ودو بريه كان له دور مھم في تشكيل اھتمامات سترا باليسترينا وأورلاندو دي لاسّو

  .]275، 1971ترافينسكي، س [وتقنيات التأليف والقوالب التي استخدمھا

  

  )Threni(مراثي النبي إرميا 

يتناسب مع طبيعة  شك دونھذا ، وبالقاسي والصارم" مراثي النبي إرميا"الطابع العام لموسيقى  يوصف

ويقترب من طابع موسيقى العصور الوسطى  ،ديمالعائد للعھد الق ويذكرنا بقدم ھذا النص النص الإنجيلي

 Monody(1(فالمؤلف يستخدم في الأصوات الغنائية المونوديا  .وموسيقاھا البوليفونية البدائية والصارمة

والقراءة غير الملحنة، كما يطغى على أغلب الغناء الإيقاع المنتظم والرتيب  Heterophony(2(والھيتيروفونيا 

ته عن تأثير مؤلف وفي سياق إجاب .Recitativo(3(البسالمودية والريتشيتاتيف  الكنسية اءةالذي يعود إلى القر

لقد درست العديد من قداسات باليسترينا، إضافة إلى مراثي : "يقول سترافينسكي" المراثي"معين على أسلوب 

  .]94، 2008إلدير، [" لديتاليس وبيرد، لكنني لا أعتقد أن مؤلفا معينا كان له تأثير مباشر على ھذا العمل 

فѧي  من أكبر مؤلفات سترافينسكي من حيث عѧدد الموسѧيقيين المشѧاركين بعѧد الأوبѧرا "مراثي النبي إرميا"وتعتبر
يستخدم المؤلف إلѧى جانѧب " المراثي"ففي ). 1951، "سقتقدم الفا"(" Progress Rake’s The" ثلاثة فصول

                                                            
  .الموسيقى التي تتكون من خط لحني واحد دون مرافقة. 1
إيقاعيѧѧة بسѧѧيطة مѧѧا بѧѧين الآلات أو الأصѧѧوات " انحرافѧѧات"الموسѧѧيقى التѧѧي تتكѧѧون مѧѧن خѧѧط لحنѧѧي واحѧѧد دون مرافقѧѧة لكѧѧن مѧѧع وجѧѧود . 2

  .غنائيةال
  .القراءة الملحنة في الأعمال الغنائية الدينية والدنيوية والأوبرا لاحقا. 3
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 )سي بيمѧول ولا( ا إضافة إلى البوق الإنجليزي، آلتي كلارينيتومجموعة الوتريات التقليدية آلتي فلوت، آلتي أوب
، )اصو، تينѧѧور وبѧѧآلطѧѧ( ثلاثѧѧة آلات ترمبѧѧون، أربعѧѧة أبѧѧواق فرنسѧѧية، 4إضѧѧافة للبѧѧاص كلارينيѧѧت، سارّوسѧѧوفون

 مغنѧينتѧام، البيѧانو، التشيليسѧتا، الھѧارب، سѧتة -، توبѧا، طبѧول التيمبѧاني، التѧام5فلوغلھورن كونترآلتو سѧي بيمѧول
للأصѧوات  شѧكل رئيسѧي دور الأسѧاس الھѧارمونيوتؤدي الأوركسѧترا ب. وكورال مختلط )SATTBB(منفردين 

ن توصѧف بالھارمونيѧة بѧالمعنى التقليѧدي، بѧل ھѧي الغنائية، ولو أن التآلفات التي يستخدمھا سترافينسكي لا يمكن أ
ومن الجدير بالѧذكر أنѧه وبѧالرغم مѧن الحجѧم الكبيѧر  .تآلفات متنافرة تنشأ عن تتابع نغمات المصفوفات المستخدمة

نسبيا والتشكيلة المتنوعة وغير التقليدية للأوركسترا فإنه قلما نقابل في ھѧذا العمѧل عزفѧا آنيѧا للأوركسѧترا الكاملѧة 
)uttit .(رѧى آخѧول إلѧن دخѧكيلتھا مѧر تشѧة، تتغيѧر ثابتѧغيرة وغيѧفالآلات تتبادل الدخول على شكل مجموعات ص 
  .]188، 1979، دروسكين[

في فقرات شبه مستقلة على شكل  أما المغنون المنفردون فيشكلون في مقابل الكورال نسيجا أقل كثافة

في الحركة الأولى وقالب الكانون في الحركة الثانية، ) يتأي الدو(افونيا يغناء منفرد أو ثنائي تشمل قالب الد

الموسيقى البوليفونية إلى وھي قوالب موسيقية تعود لعصر النھضة مثل الموتيت والريتشيركار والكانسون، أي 

  .السابقة لعصر الباروك

، إلا أنه يةدوديكافونتقنية ال باستخدام المكتوبھي العمل الثالث لسترافينسكي " المراثي"رغم كون و

 اتصفوفموفيه يستخدم المؤلف دمج ال. وشامل ھذه التقنية بشكل حصريفيه ستخدم يي ذالعمل الأول ال

دورا أساسيا في  المصفوفاتب عغير الكاملة، كما تل المصفوفاتوتدويراتھا وتحويراتھا إلى جانب استخدام 

 .القالب العام للعمل صياغة

سة من نظم إرميا النبي بوحي من ينشيد رثائي جنائزي تعتبره الكنھو فإرميا النبي كتاب مراثي أما  

إرميا شاھد عيان على ما  النبي ويعُتبر. في أعقاب سقوط مدينة القدس. م.الروح القدس في نحو القرن السادس ق

. حل بالمدينة المقدسة من ويلات وخراب فوصفھا وصفا مليئا بالتفاصيل الأليمة ليكون ذلك عبرة لمن اعتبر

وتكاد ھذه المرثاة أن تخلو من كل عزاء لولا ما نراه في صلاة إرميا الواردة في الفصل الخامس التي يتخطى 

  .فيھا الظروف الراھنة إلى ما بعد الفاجعة وركام المدينة المجيدة

. تنقسم الثانية منھا إلى ثلاثة أجزاء داخلية مركبةثلاث حركات من  سترافينسكي "مراثي" نوتتكو

           تـبُنى الحركة الأولى  :خدم سترافينسكي في كل حركة نصا من فصل مختلف من كتاب المراثيويست

"De elegia prima) "على نص من الفصل الأول، والحركة الثانية ) الإليجيا الأولى"De elegia tertia "   

على ) الإليجيا الخامسة" (De elegia quinta"على نص من الفصل الثالث والحركة الثالثة ) الإليجيا الثالثة(

  ".مراثي النبي إرميا"نص من الفصل الخامس من كتاب 

                                                            
 1856لوي غارترو في العام - ھي مجموعة من الآلات النحاسية المصّورة قام بابتكارھا بيير )sarrusophone(سارّوسوفون ال. 4

وكان الھدف من . الذي يعتبر صاحب الفكرة الأصلية) 1876- 1813(أوغوست سارّو -وسميت باسم قائد الباند الفرنسي الشھير بيير
ھذا الاختراع أن تستسبدل ھذه الآلات آلتي الأوبوا والباصون التي كان صوتھا في ذلك الوقت أضعف من أغلب الآلات الأخرى 

  .المستخدة في الفرق العسكرية
لترمبيت لكنه ذو فوھة أمامية أوسع على شكل مخروط ھو آلة نحاسية تشبه في ا) flugelhorn ،flugelhorn(الفلوغلھورن . 5 

  .وبذلك تكون قريبة في شكلھا من آلة الكورنيت



 المجلة الأردنية للفنون

97 
 

                                 صــــــــعلى ن) 18-1 المازورات(رة ـــــــــة قصيـــــــــــى مقدمــــــة الأولــــــــــق الحركــــتسبو

“Incipit Lamentation Jeremiae Prophetae” ) من أداء مغنيتي السوبرانو  )إرمياالآن تبدأ مراثي النبي

 "ري دييز" الذي يبدأ من النغمة )P-0( والآلتو يتم فيھا استعراض المصفوفة الأولية في تصويرھا الأصلي

)D#(  الانقلاب الآلتو مصفوفة  لحنعند السوبرانو بينما يمثل)I-0( )18-5 المازورات:(  

  
  

  :)بحذف النغمات المتكررة( التاليةونستخرج من ھذا المقطع المصفوفة الأولية 

  
المصفوفات الأربع  رتصويالثلاث ثم نقوم بالمصفوفات المستنبطة من المصفوفة الأولية نشكل  بعد ذلك

اني والذي يحتوى المصفوفات الثم التالي) Matrix(لنحصل على مربع المصفوفات  جميعھا من كافة النغمات

  :والأربعين الناتجة
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 I-0 I-5 I-4 I-7 I-10 I-6 I-11 I-8 I-1 I-9 I-2 I-3  

P-0 D# Ab G Bb C# A D B E C F F# R-0 

P-7 Bb D# D F Ab E A F# B G C C# R-7 

P-8 B E D# F# A F Bb G C Ab C# D R-8 

P-5 Ab C# C D# F# D G E A F Bb B R-5 

P-2 F Bb A C D# B E C# F# D G Ab R-2 

P-6 A D C# E G D# Ab F Bb F# B C R-6 

P-1 E A Ab B D Bb D# C F C# F# G R-1 

P-4 G C B D F C# F# D# Ab E A Bb R-4 

P-11 D G F# A C Ab C# Bb D# B E F R-11 

P-3 F# B Bb C# E C F D G D# Ab A R-3 

P-10 C# F# F Ab B G C A D Bb D# E R-10 

P-9 C F E G Bb F# B Ab C# A D D# R-9 

 RI-0 RI-5 RI-4 RI-7 RI-10 RI-6 RI-11 RI-8 RI-1 RI-9 RI-2  RI-3  

  

قد صاغھا في شونبرغ التي كان آرنولد التي العامة  وكما نرى فإن مصفوفة سترافينسكي تلبي الشروط

فھي لا تتطابق مع السلم الملون أو . )P(الأولية  لتركيبة المصفوفة" التأليف باستخدام الإثنتي عشرة نغمة"مقالته 

أي من دائرتي الرابعات والخامسات، وھي تمتلك اتجاھا عاما صاعدا في الثلثين الأولين للمصفوفة وھابطا في 

التي تبعد عن أخفض نغمة في المصفوفة بتاسعة ) E" (مي"ثلثھا الأخير، وبذلك تكون ذورتھا ھي النغمة 

م تكرار الأبعاد الطنينية والخلط ما بين الأبعاد الكبيرة والصغيرة، الصاعدة كما أنھا تلبى  معايير عد. صغيرة

  .والھابطة، ونغماتھا لا تشكل تآلفات ھارمونية

خروجا واضحا على منطق شونبرغ في استخدام المصفوفة من حيث ضرورة في الوقت ذاته إلا أننا نجد 

د تكرار لبعض النغمات حيث تعود النغمة صول بيكار فمن الواضح وجو. تكوينھا من اثنتي عشرة نغمة لا تتكرر

) G ( والأمر ذاته صحيح فيما يتعلق بالنغمة لا بيكار  ،5-3 المازوراتالسوبرانو في  لحنبشكل متكرر في)(A 

  .الآلتو لحنمن  7-6 المازوراتفي 

الأولية  المصفوفة ضية بأن النغمات المكررة ليست جزءا أصيلا منرونستطيع التأكد من صحة الف

من الحركة الأولى ذاتھا مقطع غنائي آخر في  بتكرارات نغمات المصفوفات بمقارنة التكرارات في المقطع أعلاه

إرميا، ( "تبكي بمرارة في الليل، ودموعھا تنھمر على خديھا"على النص  )Diaphona I(يافونا الأولى دال وھ

  :)67- 66 المازورات( )1:2
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التينور الأول،  على التوالي في لحن RI-6و R-0 افينسكي المصفوفاتوكما نرى فقد استخدم ستر

في الألحان بنغمات  وبمقارنة النغمات الواردة. التينور الثاني لحنعلى التوالي في  P-0و I-0والمصفوفات 

 مط للتكرارات السابقة في الحقلين الأول والثاني من لحننالمصفوفات المذكورة نجد تكرارات مشابھة في ال

  .في الحقل الرابع من لحن التينور الثانيالتينور الأول و

لحن السوبرانو نجد أن سترافينسكي يستخدم تكرار مجموعات كاملة من النغمات وذلك في  خرآوفي مثال 

كيف أصبحت المدينة الآھلة "على النص  من الحركة الأولى) 45-42( المازوراتوالآلتو من الكورال في 

السيدة بين المدن صارت تحت . ھذه التي كانت عظيمة بين الأمم! دة؟ صارت كالأرملةبالسكان مھجورة وحي

  :)45-42 المازورات( RI-0خدم فيھا سترافينسكي المصفوفة ت، والتي يس)1:1إرميا، (!"الجزية

  
، ألا وھي دوديكافونيةوبذلك نكون قد حددنا الخاصية الأولى التي تميز استخدام سترافينسكي لتقنية ال

، أي أنه يعود في النغمات الاثنتي عشرة أولابقية تكرار نغمة أو مجموعة من النغمات من المصفوفة قبل مرور 

المصفوفة إلى الوراء نغمة أو نغمتين أو أكثر ليكرر النغمات التي سبق وأن سمعناھا وقد يفعل ذلك لأكثر من 

افينسكي كثيرا ما يستخدم ھذا الأسلوب لتكرار ومن الملاحظ أن ستر. بشكل متتالي مرة كما في المثال الأخير

وھذا الأسلوب عند سترافينسكي مستوحى من فترة أعماله الأولى التي  .النغمات الأولى من المصفوفة المُستخدمة
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الترانيم الروسية القديمة مبنية إلى درجة كبيرة  ، حيث أن)Neo-folklorism(عرفت بفترة الفلكلورية الجديدة 

  .لموتيفات القصيرة ذات العدد القليل من النغماتعلى تكرار ا

وخاصة الجزء الأول من ھذه الحركة والذي يحمل العنوان " المراثى"إن الحركة الثانية من 

"Querimonia) "ففي ھذا الجزء تظھر بوضوح تقنيات . الأكثر إثارة للاھتمام في ھذا العمل ھو) الشكوى

نية القديمة التي تعود إلى عھد إلى جانب دمجھا بالتقنيات البوليفو افونيةدوديكأخرى أكثر تعقيدا في استخدام ال

) 1495- 1425(أوكيغيم يوھانس وممثليھا  16-15في التأليف الموسيقي في القرنين الأراضي الواطئة مدرسة 

  ).1505-1450(وياكوب أوبريخت 

، ثلاثة كانونات ثنائية، )Monody :مونوديات(تتكون ھذه الحركة البوليفونية من ثلاثة ألحان أحادية 

حيث لا تبدأ المصفوفة  ،تقنية التدوير ھنا ويستخدم سترافينسكي .ثلاثة كانونات ثلاثية وثلاثة كانونات رباعية

بنغمتھا الأولى بل بإحدى النغمات التالية وتسير حتى نھايتھا ثم تعود وتبدأ من البداية حتى تصل النغمة السابقة 

، أي الذي يبدأ من )P-0 rot1(فعلى سبيل المثال يكون التدوير الأول للمصفوفة الأولية . منھاللنغمة التي بدأت 

، وتدويرھا #Ab-G-Bb-C#-A-D-B-E-C-F-F#-D): من اليسار إلى اليمين(ھي  النغمة الثانية للمصفوفة،

  :ھي ، أي التدوير الذي يبدأ من النغمة الخامسة للمصفوفة،)P-0 rot4(الرابع 

 C#-A-D-B-E-C-F-F#-D#-Ab-G-Bb .أنا ھو الرجل الذي "على النص  وعند تحليل المونوديا الأولى

على ) P-0 rot3(و) RI-6 rot2(نجد أنھا تتكون من المصفوفات  )3:1إرميا، ("هِ سخطِ  بقضيبِ  رأى مذلةً 

  :)167الحقل ( التوالي
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      "نني في ظلماتٍ كموتى القِدَمِ أسك"على النص  الثالث الثنائيفي الكانون  ويستخدم سترافينسكي

حيث يستخدم أجزاء مختلفة من مصفوفات متنوعة في كل لحن على  التجزئةتقنية أخرى ھي تقنية  )3:6إرميا (

  :)178الحقل ( النحو الآتي

R-0 (3-12 & 2-1)  RI-0 (9-12 & 1-2) P-5 (5-10) Tenor I

R-6 (3-12 & 2-1 RI-6 (9-12 & 1-2)  P-11 (5-10) Bass II

  

  
. المتنوعѧة سترافينسѧكي لأجѧزاء المصѧفوفات يحكѧم اختيѧارولا بد ھنا من الإشارة إلى المنطق العام الѧذي 

      P-11و) لحѧѧن التينѧѧور( P-5فھѧѧو فѧѧي المقطѧѧع الأول يسѧѧتخدم النغمѧѧات الخامسѧѧة إلѧѧى العاشѧѧرة مѧѧن المصѧѧفوفتين 

نھما نغمات مشѧتركة ويشѧملان معѧا علѧى وھما جزءان مكملان لبعضھما البعض،أي أنه لا يوجد بي) لحن الباص(

والأمѧر ذاتѧه صѧحيح فيمѧا يتعلѧق بѧأجزاء المصѧفوفات ). سѧتة نغمѧات فѧي كѧل لحѧن(النغمات الاثنتѧي عشѧرة كاملѧة 

RI-0 وRI-6.  الرأسيبالتكامل ويسمى ذلك )Vertical complementarity .( لѧومن ناحية أخرى نجد أن ك

فѧي التينѧور  RI-0 (9-12 & 1-2)و P-5 (5-10)الصوت الواحد زوج من أنصاف المصفوفات المستخدمة في 

 //P-11 (5-10) وRI-6 (9-12 & 2-1) كل  )في الباصѧتشكل كذلك أنصافا متكاملة، أي أن كل زوج منھا يش

                       بالتكامѧѧѧѧѧѧل الأفقѧѧѧѧѧѧيكѧѧѧѧѧѧذلك مصѧѧѧѧѧѧفوفة جديѧѧѧѧѧѧدة مѧѧѧѧѧѧن اثنتѧѧѧѧѧѧي عشѧѧѧѧѧѧرة نغمѧѧѧѧѧѧة غيѧѧѧѧѧѧر متكѧѧѧѧѧѧررة فيمѧѧѧѧѧѧا يسѧѧѧѧѧѧمى 

)Horizontal complementarity.( 

 بتقنية تحوير المصفوفاتي المقطع الأخير من الكانون فيطبق سترافينسكي تقنية تسمى أما ف

)Mutation ( على مصفوفتين كاملتينR-0 )التينور (وR-6 )حيث تظھر النغمات الثالثة إلى الثانية )الباص ،

 بالاستبداليعرف  ما تانن المصفوفاكما تتضمن ھات .تان الثانية ثم الأولى من كل مصفوفةعشرة تليھا النغم

)Replacement ( حيث يستبدل سترافينسكي النغمة  المصفوفة بأخرى،وھو استبدال نغمة أو أكثر من نغمات
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، بحيث تصبح الأخيرة مكررة )B(بالنغمة سي ) G(صول  R-0) التينور(العاشرة من مصفوفة الصوت الأول 

في الصوت  R-6النغمة العاشرة من المصفوفة كما يستبدل المؤلف . والأولى معدومة في المصفوفة الناتجة

ومن الأرجح أن سترافينسكي لجأ . بنتيجة مماثلة للصوت الأول) F(بالنغمة فا  )#C(دو دييز ) الباص(الثاني 

إلى مثل ھذا الاستبدال لھدف لحني ھو الحصول على الثانية الصغيرة الصاعدة، حيث يتشكل منھا تآلف صغير 

  .في الباص) D minor(في التينور وتآلف الري مينور ) G# minor(يز مينور ھابط ھو تآلف الصول دي

بالإضافة إلى ما ذكر ھنالك عامل بنيوي أساسي لا بد من ذكره في ھذا الكانون، ألا وھو أن كل زوج 

أو الخامسة (تقع مصفوفاته على بعد الرابعة الزائدة  R-0/R-6و  P-5/P-11 ،RI-0/RI-6من المصفوفات 

الذي يعتبر من أكثر ) Triton(أو التريتون  عن بعضھما البعض، وھو بعد الطونات الثلاثة الكاملة) صةالناق

تنافرا في الھارموني الكلاسيكي والرومانسي والبعد الأكثر قربا لجماليات شونبرغ والمدرسة التعبيرية  الأبعاد

 .في الوقت ذاته

ما يكتب كة لسترافينسكي عملية اختيار الأنسب، وونرى ھنا أن عملية التأليف الموسيقي ھي بالنسب

الأھم ھنا ھو أن و .العناصر الفائضةالتأليف يتقدم من خلال التخلص من ": "الشعر الموسيقي"في كتابه  المؤلف

  .]69، 1947سترافينسكي، [" فالتأليف كما أراه ھو عملية البحث عن الواحد من بين المتعدد. تتخلص اتعرف مم

فينسكي في استخدام التقنيات ذاتھا في الكانونات الثلاثية والرباعية التالية دامجا فيھا تقنيات ويستمر سترا

وتتركز الأبعاد ما بين . ]244، 1980زاديراتسكي، [ يرھا بالتقنيات البوليفونية القديمةوتجزأة المصفوفات وتح

ة والخامسة التقليدية للموسيقى البوليفونية الأصوات فيھا على بعد التريتون كما في المثال أعلاه وأبعاد الرابع

وقد "على النص  ويمثل الكانون الثلاثي. أحيانا بعد الثالثة بالإضافة إلى، للمدرسة الھولندية وعصر الباروك

  ):182الحقل ( مثالا آخرا على استخدام التقنيات المذكورة )3:17إرميا " (نسيتُ الخيرَ . أبعدتَ عن السلامِ نفسي
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 رى من التدوين الموسيقي للكانون فإن كل خط لحني يتشكل من نغمات مصفوفة واحدة محورةوكما ن

ة عشرة تليھا نغماتھا من الرابعة حتى يالمصفوفة من الخامسة إلى الثان تستخدم نغماتبالطريقة ذاتھا بحيث 

  :كما ھو واضح في الجدول أدناهالأولى بالترتيب العكسي، 

  

P-2 (5-12 & 4-1)   Tenor I

P-7 (5-12 & 4-1)  Bass I

P-0 (5-12 & 4-1)  Bass II 

  

وللمقارنة نذكر أن كل صوت في الكانون . كل صوت يقع تحت سابقه بخامسة تامة نفإإضافة لذلك 

. الثلاثي الأول يقع تحت سابقه برابعة تامة، كما يقع كل صوت في الكانون الثلاثي الثالث تحت سابقه بثالثة كبيرة

ي ھذا المثال الكثير من التكرارات لمجموعات من نغمتين كالتي وجدت في الحركة الأولى، الأمر الذي نلاحظ فو

  .يثبت أن ھذا الأسلوب جزء أساسي من اللغة الموسيقية الدوديكافونية والمنطق التأليفي والجمالي لسترافينسكي

حيث التقنيات الدوديكافونية تعقيدا من وتعتبر الكانونات الرباعية في الحركة الثانية من الأجزاء الأكثر 

. أردد ھذا في قلبي"على النص  من خلال تحليل الكانون الرباعي الثالث، التي سنلقي الضوء عليھا والبوليفونية

  :)3:21إرميا " (من أجل ذلك أرجوه

  



  محمد

104 
 

  
  

كانون  ،لالكانونات الرباعية الأخرى في ھذا العمكما ھي  الكانون الرباعي الثالث، وكما نرى فإن

ويستخدم سترافينسكي في ھذا الكانون . أي أنه مبني على تقليد لحنين آنيين بدل تقليد لحن واحد مزدوج،

  :)193الحقل ( المصفوفات البسيطة والمدورة التالية

R-9  Tenor I

RI-0 rot6 Tenor II 

RI-6 rot6  Bass I 

R-8  Bass II 

 

بين اللحنين بين دخولھما  والرأسيةفي العلاقتين الأفقية  ارتغي التدوين الموسيقي لھذا الكانونويظھر 

في صوتي التينور الثاني والباص ) التقليد(الأولي في صوتي التينور الأول والباص الأول وبين دخولھما الثاني 

ذاتھا  نرى بأن المصفوفتين في الدخول الأولي، رغم اختلافھما، تبدآن بالنغمة الرأسيةفمن حيث العلاقة  .الثاني

مع قلب ) D-A(، بينما يصبح البعد ما بين بدايات المصفوفتين في التقليد خامسة تامة )#D(وھي ري دييز 

أما من حيث العلاقة الأفقية فإننا نجد تغيرا من حالة الدخول الآني للصوتين الأوليين إلى وجود فارق  .الصوتين

البنيوي الذي يصل إليه تعقيد المستوى العالي من البينھما ما يدل على ) بلانش واحدة(زمني قيمته ضربتان 

إلى درجة كبيرة على استخدام  ھنا ن المؤلف يعتمدفإ يشير زاديراتسكيكما و.  سترافينسكي في ھذه الحركة

والاقتصار بالمقابل على عدد محدود من تصويرات الأشكال الأربعة  دوديكافونيةالتقنيات غير التقليدية لل

، 1980زاديراتسكي، [  )مصفوفة 48وعددھا الإجمالي (فة والتي يتضمنھا مربع المصفوفات الرئيسية للمصفو

ونرى في ھذه الحقيقة ابتعادا جوھريا عن التقنية التي كان يستخدمھا شونبرغ في مؤلفاته والتي يعتمد فيھا . ]246

  .بشكل حصري على ھذه المصفوفات الأربع والثمانين
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Solacium" (ѧ( والثالѧث "إحسѧاس بالأمѧل) "Sensus spei( أما الجѧزءان الثѧاني مѧن الحركѧة  "كينةالسَّ

والقريبѧѧة ممѧѧا يعѧѧرف فѧѧي ) Psalmody(ا نمѧѧط القѧѧراءة الكنسѧѧي التѧѧي تعѧѧرف بالبسѧѧالموديا مѧѧعليھ سѧѧيطرالثانيѧѧة في

 ا المؤلѧف أجѧزاء صѧغيرة نسѧبيا مѧن المصѧفوفات نظѧراميستخدم فيھ ، لذا)Recitativo(الموسيقى بالريتشيتاتيف 

                كمѧѧѧѧا ھѧѧѧѧو واضѧѧѧѧح مѧѧѧѧن المثѧѧѧѧالين أدنѧѧѧѧاه  وتكررھѧѧѧѧا المسѧѧѧѧتمر فѧѧѧѧي أسѧѧѧѧلوب القѧѧѧѧراءة المطلوبѧѧѧѧةلقلѧѧѧѧة النغمѧѧѧѧات 

  ): 232-231، و228-226 المازورات(

  

  
                           الإليجيѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧا الخامسѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧة ) De elegia quinta( ،المراثѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي"تتميѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧز الحركѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧة الثالثѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧة مѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧن 

)Oratio Jeremiae Prophetae( "اѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧي إرميѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧاة النبѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧنص" مناجѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧى الѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧѧعل                                 

)Recordare, Domine, quid acciderit nobis" (اѧار لنѧاذا صѧا ربُّ مѧر يѧدد ب ،"اذكѧديد فعѧرھا الشѧقص

حقولھا لا يتجاوز الستة والثلاثين حقلا، كما يميزھا دمج غير مسѧبوق للتقنيѧات بѧل وأسѧاليب الغنѧاء المختلفѧة التѧي 

ى الغنѧѧاء البوليفѧѧوني للمصѧѧفوفتين الأولѧѧى يتѧѧوال المѧѧازوراتفمنѧѧذ . اسѧѧتخدمھا سترافينسѧѧكي فѧѧي الحركѧѧات السѧѧابقة

)P-1 (و)I-1(  ةѧر المنوطѧراءة غيѧوالق)اتѧرة النغمѧة الحѧراءة الإيقاعيѧالق ( راءةѧة والقѧالدوديكافوني)R-6 rot1( 

  ):390-384 المازورات(للكورال 
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يستخدم فيه  كة والعمل بأكمله بكورال تقليدي ھوموفوني رباعي الأصواتروينھي سترافينسكي ھذه الح

) Permutation(ويتلخص ھذا الشكل الجديد من التحوير . لا جديدا محورا من المصفوفة الأولية الأصليةشك

: استنباط مصفوفة من المصفوفة الأولية بحيث يصبح تسلسل النغمات فيھا حسب الترقيم التاليفي 

، كما يتم توزيع خيرة وھكذا، أي النغمة الأولى ثم الأخيرة، ثم الثانية فقبل الأ5-8-6-7- 4-9- 3-10- 2-11- 1-12
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حيث تظھر نغمات المصفوفة  النغمات على أصوات الكورال بطريقة بوليفونية كما ھو واضح من التدوين أدناه

P-0 408- 405 المازورات( مرقمة:(  

  
  

  الاستنتاجات

  :دوديكافونيةة اليمكننا من التحليل السابق استخحلاص الاستنتاجات التالية المتعلقة باستخدام سترافينسكي لتقني

والسير  )P( يستخدم سترافينسكي الأشكال الأربعة الأساسية للمصفوفة وھي المصفوفة الأولية .1

التي تتلخص في مربع  وتصويراتھا )RI( وانقلاب السير العكسي) I(والانقلاب ) R(العكسي 

آرنولد  يةدوديكافونصفوفات ذاتھا التي يعتمد عليھا مبتكر المھي الو، )Matrix(المصفوفات 

 .شونبرغ في مؤلفاته

من خلال تكراره للنغمات  دوديكافونيةيخرج سترافينسكي عن القواعد التي وضعھا شونبرغ لل .2

ومجموعات النغمات خارقا بذلك تسلسل النغمات في المصفوفة، وعنصر التكرار ھذا من عناصر 

 .ت بفترة الفلكلورية الجديدةتأليف سترافينسكي التي تعود إلى الفترة الأولى من أعماله التي عرف

، تصويرات الأشكال الأربعة الأساسية للمصفوفةمن  يقتصر سترافينسكي على استخدام عدد محدود .3

 )الرابعة الزائدة أو الخامسة الناقصة( وبشكل أساسي التصويرات الواقعة على أبعاد التريتون

في كثير من الأعمال  مدعتيكان  والرابعة التامة والخامسة التامة، وذلك على عكس شونبرغ الذي

 .الموجودة في مربع المصفوفاتجميع المصفوفات الثماني والأربعين استنفاذ 
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في اشتقاق  مختلف التقنيات الدوديكافونية غير التقليدية" المراثي"سترافينسكي في عمله  يستخدم .4

التي تلعب دورا بنيويا و ير والتحوير والتجزئة والاستبدال،ومن أھمھا التدو المصفوفات الجديدة،

أسلوب سترافينسكي في  ھاما فيتشكل عنصرا  في بناء النسيج الموسيقي، إلى جانب كونھا أساسيا

ذلك على عكس شونبرغ الذي كان في تأليفه يقتصر على استخدام الأشكال و .التأليف الموسيقي

 .الأربعة الأساسية للمصفوفة وتصويراتھا الموجودة في مربع المصفوفات
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