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  شكر وتقدير

  

يتقدم الباحث بجزيل الشكر وخالص العرفان لأساتذته الأجلاء الـذين تربـى علـيهم              

بر واهتمـام ودأب    ، لما تحلى من ص    مصطفى يوسف منصور  ويخص بالذكر الأستاذ الدكتور     

في تصحيح مسار البحث والأستاذ الأب الفنان سعد أردش لدقـة التوجيـه وتقـديم النـصح                 

  .والإرشاد اللازمين

 على  فوزي فهمي أحمد  ويتقدم الباحث بجزيل الشكر وخالص التقدير لأستاذه الدكتور         

خ الأكبـر    عميد المعهد، نعـم الأسـتاذ والأ       أحمد سخسوخ تشجيع الباحث، والأستاذ الدكتور     

عصام والصديق على حسن رعايته، كما يتقدم الباحث بخالص شكره وتقديره لأستاذه الدكتور             

، لتوفيرهـا   منى صـفوت   وكيل المعهد على تشجيعه للباحث، ولأستاذته الدكتورة         عبد العزيز 

: ذتهالمادة العلمية عن الفرنسية، ومناقشتها للباحث طوال فترة الدراسة كما يتقدم الباحث لأسات            

، حسن عطية ، الدكتور   رضا غالب ، الدكتور   محمد شيحة ، والدكتور   محسن مصيلحي الدكتور  

، على حسن تشجيعهم للباحث وتوفير ما لديهم من مراجع يتطلبهـا            عامر علي عامر  الدكتور  

  .البحث

المركز الثقافي الأمريكـي    : ولا ينسى الباحث أن يتقدم بالشكر والتقدير لأمناء مكتبتي        

 الأمريكية، على حسن تعاونهم في توفير كل المراجع الإنجليزية المتـوفرة لإجـراء              والجامعة

  .هذا البحث



 
٤

  مقدمة

  

جدلا نقديا مدويا، بـسبب توجهـات كتاباتـه         ) ١٩٨٧ – ١٨٩٨(أثار توفيق الحكيم    

 محمد منـدور  المسرحية، التي لم تكن مألوفة لتراث الدراما المصرية قبله؛ إذ يصف الدكتور             

، وصـنف   )أحـراش ( بأنهـا    "مسرح توفيق الحكيم  "فيق الحكيم الدرامية في كتابه      كتابات تو 

مسرحياته غير الاجتماعية بأنها مسرحيات ذهنية أو فكرية ويمثل هذا التصنيف الرأي الغالب             

في الكتابات النقدية التي عكفت على دراسة مسرحيات توفيق الحكيم، إذ يصفها الدكتور علـي               

  .لى الورق، ووصف صاحبها بأنه فنان الفكرمسرح ع: الراعي بقوله

وربما يكون سلوك توفيق الحكيم نفسه ـ تجـاه مـسرحياته ـ سـببا رئيـسيا وراء       

توجهات الكتابات النقدية، إذ لم يكن يحضر عروض مسرحياته كعادة كتاب المسرح، كما لـم               

ت لنـصوصه   أما كتاباته النظرية، سواء كانـت مقـدما       ) البروفات(يحضر التجارب الأولية    

الدرامية المطبوعة، أو تعليقا عليها، فقد أسهمت ـ بدرجة كبيرة ـ فـي دفـع أغلـب الآراء      

النقدية إلى القول بأن نصوصه قد كتبت أساسا للقراءة، ودعم هذا الرأي مـا سـطره توفيـق                  

 –زهرة العمر   (، التي نشرها في سيرته الذاتية       )أندريه(الحكيم من خطابات لصديقه الفرنسي      

١٩٤٣.(  

في هذا الموضوع الخاص بتوجهات النص الدرامي عند توفيق الحكيم، كتـب النقـاد              

الكثير من المقالات لتأكيد أو نفي توجه توفيق الحكيم للكتابة الدرامية، لتعرض علـى خـشبة                

التمثيل دون أن تستند كتاباتهم إلى الدراسة التحليلية لتقنيات النص وتوجهاتهـا عنـد توفيـق                

  .م وجهة النظر النقديةالحكيم، لدع

ويرى الباحث أن دراسة آليات التلقي في دراما توفيق الحكيم يمكن أن تلقي الضوء ـ  

بشكل مادي موضوعي ملموس ـ على توجهات تقنيات النص المسرحي عند توفيق الحكـيم،   

في كتاباته المتـأخرة ـ   " ياوس"ولكن ليس من زاوية الجانب الاجتماعي للتلقي ـ كما طرحه  

إنما من الناحية الجمالية للنص الدرامي نفسه، ومرتكزاته النقدية التي توجهه إلى نمط معـين          و

من أنماط التلقي ـ انطلاقًا من إسهامات انجاردن، خاصة أن هذا اللون من الدراسات لم يزل  

في مهده في الدراسات الأكاديمية العربية بوجه عام، وقد سبق الباحث إلى هذا المجال ـ فـي   

  :ر ـ بحثان لنيل درجة الماجستير من أكاديمية الفنون، همامص



 
٥

جماليات التلقي عند كتاب المسرح غير الواقعي فـي مـصر           :  حسام محمد عطا   -١

  .١٩٩٧المعهد العالي للفنون المسرحية، ) ١٩٧٠ – ١٩٦٢(

المعهد العالي للنقد الفني    . تأثير العمل الفني على المتلقي    :  محمد فتحي عبد الفتاح    -٢

١٩٩٣.  

ولقد ركز الباحث الأول اهتمامه على الجانب الاجتماعي لجماليات التلقي في عدد من             

يا طـالع الـشجرة،     : "النصوص الدرامية المصرية، منها نصان دراميان لتوفيق الحكيم، هما        

وفيهما اهتم الباحث الأول بدراسة ملامـح التـأثير الدراميـة الغربيـة ـ      ". والطعام لكل فم

أما البحث الثاني فقد أولى اهتمامه بدراسـة  .  اللا معقول ـ على هذين النصين وبخاصة تيار

عدد من المسرحيات المصرية دراسة تعنى بتحليل المضمون من ناحية، ودراستها من جانـب              

  .جماليات التلقي الاجتماعي من ناحية أخرى

 مـن  هذا ولقد سبق الباحث إلى دراسة دراما توفيق الحكيم ـ بوجه خاص ـ جملـة   

  :الأبحاث الجامعية لنيل درجة الماجستير، هي

. مصادر ثقافة توفيق الحكيم الفرنسية وأثرها على فنه المـسرحي         :  جازية فرقاني  -١

  .١٩٨٨كلية الآداب، : جامعة القاهرة

. ملامح التطور التقني للملهاة عند توفيـق الحكـيم        :  عصام الدين حسن أبو العلا     -٢

  .١٩٩٧حية، المعهد العالي للفنون المسر

كلية :جامعة القاهرة . آراء توفيق الحكيم في الأدب المسرحي     :  فؤاد عارف زيدان   -٣

  .١٩٧٧الآداب، 

دراسة تحليلية  . توظيف التراث في مسرح توفيق الحكيم     :  مطيع أحمد نشأت هيكل    -٤

  .١٩٩٥كلية الآداب، : جامعة الزقازيق. مقارنة

 والدرامية الفرنسية لدراما توفيق الحكيم،      وتناول البحث الأول دراسة المصادر الفكرية     

وخاصة في مرحلة بداية كتابته الدرامية، أما البحث الثاني فقد عمد فيه الباحث إلـى تحديـد                 

أنماط الملهاة عند توفيق الحكيم، ودراسة التطور التقني لكل نمط على حـدة، مبينـا مراحـل                 

ث على دراسة الآراء النظرية لتوفيق الحكيم       الكتابة عنده وملامحها الجمالية، ويقوم البحث الثال      

عن الدراما والمسرح وهي ما خلفها في مقدمات نصوصه الدرامية المطبوعة، وكتبه المستقلة،             

أما البحث الرابع فقد تنـاول أشـكال التـراث التـي            ". التعادلية"و" فن الأدب "وخاصة كتابيه   

ية وحكايات شعبية، وبخاصة ألـف      استخدمها توفيق الحكيم في مسرحياته، من أسطورة وأغن       

  .ليلة وليلة
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  :هذا وقد تناولت الكتابات النقدية دراما توفيق الحكيم في أكثر من دراسة، أهمها

  .توفيق الحكيم مفكرا ومنظرا مسرحيا: أحمد سخسوخ. د -١

 .المصادر الكلاسيكية لمسرح توفيق الحكيم: أحمد عثمان. د -٢

 .ن الفرجة وفنان الفكرمسرح توفيق الحكيم فنا: علي الراعي. د -٣

 . المسرحيات السياسية-٢مسرح توفيق الحكيم : فؤاد دوارة -٤

 . المسرحيات المجهولة-١مسرح توفيق الحكيم : فؤاد دوارة -٥

 .مسرح توفيق الحكيم: محمد مندور. د -٦

  .توفيق الحكيم مفكرا وفنانا: محمود أمين العالم -٧

، فقد انصب اهتمام الكتاب الأول      وتشير عناوين تلك الدراسات إشارة دالة إلى محتواها       

على دراسة التعادلية كفلسفة عند توفيق الحكيم، وأثرها على مسرحياته المتأخرة، وخاصة في             

يا طـالع   : "قالبنا المسرحي، ثم دراسة أثر تيار اللامعقول على ثلاثة من دراماته، هي           "دعواه  

  ".الشجرة، والطعام لكل فم، ومصير صرصار

 فقد عمد إلى دراسـة الأصـول الإغريقيـة لـبعض موضـوعات              أما الكتاب الثاني  

  .مسرحيات توفيق الحكيم، خاصة كتاباته الدرامية الكلاسيكية

ولقد أشار الكتاب الثالث إلى توجهات الكتابة الدرامية عند توفيق الحكيم إلـى ثـلاث               

وازن، وهي  ، ومرحلة الت  )للورق(مرحلة الكتابة للمسرح، ومرحلة الكتابة للنشر       : مراحل، هي 

دراسة تحاول ـ في إشارات خاطفة ـ التعرض لتقنية الدراما عند توفيق الحكـيم والتركيـز     

على دراسة الأحداث الدرامية وملامح أهم الشخصيات، أما الكتابان الرابع والخامس فقد قـام              

 في) السياسية(صاحبهما بتحليل أحداث بعض درامات توفيق الحكيم وقراءة توجهاتها الفكرية           

محمد مندور فقد حاولت تقديم     . أما دراسة د  . في الكتاب الخامس  ) الاجتماعية(الكتاب الرابع، و  

خارطة تعين على فهم جغرافيا درامات توفيق الحكيم، مع دراسته لأحداث بعض النماذج مـن               

تلك الدرامات والتركيز على الناحية الأيديولوجية، بينما قام الكتاب الأخير بدراسـة الجانـب              

  .فكري وأحداث بعض درامات توفيق الحكيمال

مما تقدم يمكن ملاحظة أن دراسة آليات التلقي النصية في درامات توفيق الحكيم لـم               

  .تتناولها دراسة واحدة من الدراسات التي تناولت مسرحيات توفيق الحكيم موضوعا لها



 
٧

 كتب نصوصه ويلاحظ الباحث ـ مما أثاره النقاد من التشكيك في أن توفيق الحكيم قد 

الدرامية لغرض العرض المسرحي، ومن خلال دراسته التي نال بها الباحث درجة الماجستير             

ـ أن ثمة توجهات متنوعة في دراما توفيق الحكيم، وأن دراسة آليات التلقي فيهـا يمكـن أن                  

  ).الخاصة بالنص الدرامي(تكشف عن هذه التوجهات، خاصة دراستها من الزاوية الجمالية 

  :ن تحديد إشكالية البحث في السؤال الآتيويمك

  ما آليات التلقي النصية في دراما توفيق الحكيم؟وما أنماطها ووظائفها؟ 

وهو سؤال يحاول أن يطرح القضية الجمالية الأساسية في دراما توفيق الحكيم، وهي             

يات النـصية   قضية لم يقدم لها النقد المعاصر بمناهجه المختلفة دراسة واحدة، لكشف تلك الآل            

  .التي توجه النص المسرحي وجهة معينة

  :بيان المنهج والأدوات

  :ولكي يجيب الباحث عن هذا السؤال، فإنه يتبع الخطوات التالية

  :دراسة البناء الداخلي للنص الدرامي عند توفيق الحكيم من زوايا: أولا

  .الفعل والزمن -١

 .مستويات بناء الشخصية -٢

  .أنماط اللغة ووظائفها -٣

  ).المفترض(دراسة طبيعة آليات التوجه للمتلقي : اثاني

  :من خلال تحليل النصوص الكلامية وغير الكلامية الخاصة بعملية تجسد

  :بما تشتمل عليه من) المفترض( سينوجرافيا المسرح -١

  .منصة التمثيل) أ(

  .جسد الممثل) ب(

  .الديكور والإكسسوار) ج(

  .الملابس) ج(

  .لصوتيةالإضاءة والمؤثرات ا) هـ(

  : دراسة ملامح أداء الممثل، من خلال-٢



 
٨

  .الأداء الصوتي) أ(

  .الأداء الإيمائي) ب(

  .الأداء الجسدي) ج(

  . دراسة ملامح الحركة المسرحية والموسيقى والمؤثرات الصوتية-٣

وذلك بهدف دراسة مسرحيات توفيق الحكـيم دراسـة تعنـى بتوجهاتهـا للمتلقـي               

  .انية الإجابة عن السؤال العام الممثل لإشكالية البحث، بما يفيد في إمك)المفترض(

ويختار الباحث خمسا من مسرحيات توفيق الحكيم ـ كنمـاذج تحليليـة ـ اختيـارا      

  :متعمدا، معتمدا في ذلك على ركيزتين

ما أسفرت عنه دراسته الماجستير التي أجراها الباحث مـن نتـائج عنيـت              : الأولى

  .١٩٦٠ حتى عام ١٩٢٤ عند توفيق الحكيم منذ عام بملامح التطور التقني للملهاة

اختيار نص ممثل لكل مرحلة من مراحل التوجه للمتلقي عند توفيق الحكـيم،             :والثانية

اختيار نصين في مرحلة الكتابة للنشر كمسرحية منفصلة، أوله في بداية المرحلة وآخره فـي               

  :وص الدرامية المختارةخاتمتها ليمكن تعميم نتائج البحث، وفيما يلي بيان بالنص

  ١٩٢٦ –أوبريت علي بابا  -١

 ١٩٣٣ –أهل الكهف  -٢

 ١٩٥٠ –أريد أ، أقتل  -٣

 ١٩٥٥ –إيزيس  -٤

  ١٩٥٦ -الصفقة  -٥

هذا، إلى جانب الإشارات التحليلية لنماذج أخرى من دراما توفيق الحكيم، بما تفيد في              

  .فهم التوجه العام للمتلقي

 فـي الجـانبين الـدرامي والمـسرحي         وتتحدد دراسة آليات التوجه الجمالي للمتلقي     

محل البحث، وهو ما يدفع الباحث إلى اسـتخدام المـنهج          / في النصوص الدرامية  ) المفترض(

إنجاردن، إيزر، جريماس،   : التحليلي بأدوات التحليل السيميولوجي، وبخاصة إنجازات كل من       

ويستند الباحث  . ت التلقي بافيز، وآن أوبرسفيلد، فيما يتعلق بدراسة النص جماليا من زاوية آليا          

  :في ذلك على الأدوات الآتية

  .محل الدراسة/  النصوص المسرحية المختارة-١



 
٩

  : المراجع المتخصصة في-٢

  .التحليل السيميولوجي) أ(

  .دراسة التلقي جماليا) ب(

  .الدراسات التي تناولت دراما توفيق الحكيم) ج(

  . الحكيمالكتابات النقدية التي تناولت دراما توفيق) د(

هذا وينطلق الباحث من مقولة توجزهـا فرضـية أن الكاتـب المـسرحي لا يكتـب               

  .المسرحية إلا إذا كان متصورا لعناصر عرضها المسرحي

إن النص المسرحي المكتوب لغرض العرض المـسرحي يفتـرض وجـود تـصور              

مسرحي متكامل سابق عليه، ويتشكل هذا التـصور ـ بـشكل أو بـآخر ـ خـلال الكتابـة        

بنية التوجه الكامنة في النص، أو ما يطلق عليه باتريس          "المسرحية، وهو ما يطلق عليه إيزر       

بافيز آلية نصية يتم توظيفها في استراتيجيات معينة للمتلقي، وهو ما يمكن أن يفيد منه الباحث                

جيها في دراسة دراما توفيق الحكيم تقنيا، للوصول إلى هذه الآليات الفاعلة في توجيه النص تو              

معينا لنمط معين من أنماط التلقي،وبالتالي يمكن الوصول إلى معرفة المتلقي المستهدف، سواء             

  .كان النص لهدف العرض أو القراءة أو هما معا

ولقد دفعت الفرضية الباحث إلى القيام بعملية قراءة تحليلية متأنية لعينة عشوائية مـن              

، ومنها تكشف له آليات التوجه للمتلقي بطريقـة         مسرحيات توفيق الحكيم المثيرة للجدل النقدي     

مادية ملموسة، يمكن الاستناد عليها، وتوصيفها وتصنيفها، وبيان تأكد الباحـث مـن صـحة               

الفرضية، وبها يقوم بعمل دراسة تحليلية مفصلة تستهدف زيادة العينة المدروسة لتمثل درامـا              

لسابقة في عمل نموذج تحليلـي متكامـل        توفيق الحكيم، مستفيدا من الدراسات السيميولوجية ا      

/ يساعد على تحليل آليات التلقي النصية تحليلا موضوعيا، ليكشف عن هـذا الجانـب المهـم               

، وهي تمثل خطوة جادة علـى       )توفيق الحكيم (الغامض في دراما أحد رواد المسرح المصري        

ي إلقاء الضوء على    طريق دراسة التلقي جماليا في المسرح المصري، كما يمكن الإفادة بها ف           

الإسهامة الأكثر تألقا في دراما توفيق الحكيم نحو كتابة نص درامي مطبوع،يضيف إلى جملة              

  .التراث العربي تراثا في مجال الفن الدرامي

، حيث كتب توفيق الحكـيم آخـر        ١٩٢٦هذا ويتحدد المجال الزمني للبحث منذ عام        

،وهـو يمثـل    ١٩٥٦حتى عام   " باباعلي  "مسرحية لغرض العرض المسرحي، وهي أوبريت       

  .بداية مرحلة الكتابة النهائية في حياة توفيق الحكيم
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يقسم الباحث بحثه إلى مقدمة ومدخل وبابين، تتناول المقدمة إشكالية البحث وأهميتـه             

والدراسات السابقة، وخطواته ونماذجه، ومنهجه وأدواته وفرض الفروض، والمجال الزمنـي           

سالة، ويدرس المدخل آليات التلقي جماليا في الـسيميولوجيا المعاصـرة           والتبويب المقترح للر  

  .خلال إسهامات السيميولوجيين المعاصرين، من إنجاردن حتى باتريس بافيز

وينقسم كل باب إلى ثلاثة فصول، يتناول الباب الأول دراسـة سـيميولوجية للبنـاء               

الفعل والزمن،ويقوم الفصل الثاني    الدرامي لدراما توفيق الحكيم، ويدرس الفصل الأول عنصر         

بدراسة مستويات الشخصية ـ كما قدمتها آن أوبرسفيلد، ويدرس الفصل الثالث طبيعة الحوار  

وأنماطه في دراما توفيق الحكيم، ثم يذيل كل فصل من الفصول الثلاثة بخاتمة تـشتمل علـى                

  .نتائجها

تلقي وتوصيفها وتصنيفها وبيان    أما الباب الثاني فيقوم بدراسة طبيعة آليات التوجه للم        

: ، من حيـث   )المفترض(وظائفها، وفي الفصل الأول يتم دراسة عناصر سينوجرافيا المسرح          

منصة التمثيل ـ جسد الممثل ـ الديكور ـ الإضاءة ـ الملابس ـ الماكياج ـ والمـؤثرات        

الصوت : احيأما الفصل الثاني فيخصصه الباحث لدراسة ملامح أداء الممثل من نو          . الضوئية

والإيماءة وحركة الجسد، أما الفصل الثالث فيقوم بدراسة الحركـة الإخراجيـة والموسـيقى              

ويختتم الباحث الباب الثاني، كل فصل من الفصول الثلاثة أيضا، بخاتمة           . والمؤثرات الصوتية 

افة تعرض النتائج التي توصل إليها، ثم استخلاص نتائج البحث العامة في خاتمة تشتمل على ك              

  .النتائج الكلية والتفصيلية، ثم يردفها بقائمة المصادر والمراجع المستخدمين
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  مدخل إلى دراسة آليات التلقي جماليا 

  في السيميولوجيا المعاصرة

  )من إنجاردن إلى بافيز(
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  :اتجاهات النقد الأدبي الغربي في القرن العشرين

ى أن أي استعراض لنقد القرن العـشرين        يشير رينيه ويليك إل   " مفاهيم نقدية "في كتابه   

  .)١(لابد أن يأخذ في الحسبان هذا التوسع الجغرافي، وما حصل من ثورة متزامنة في المناهج

وتمثل هذه الإشارة الخاطفة نقطة انطلاقة جيدة لدراسة المناهج النقدية الغربية التـي             

 حظى بطفرة واضحة في     ظهرت خلال قرن كامل هو القرن العشرين، ذلك أن القرن العشرين          

مجال النقد الأدبي، خاصة بعد أن ساهمت اتجاهات معرفية مغايرة بنصيب وافر من الاهتمام              

  .علم النفس وعلم الاجتماع والأنثروبولوجيا والألسنية: بالأدب، مثل

ويمكن تلمس خارطة النقد الأدبي في الغرب خلال القرن العشرين، انطلاقا من الآلية             

  : تحكم كل اتجاه نقدي، على النحو الآتيالمنهجية التي

  الوسيلة والمؤثر المعرفي  الهدف/ الوظيفة  وصف النشاط النقدي  المنهج

  التقليدية

  )لانسون(

  شرح وتفسير   نقد

  مؤلف/

  الأعمال الأدبية

  النقد التاريخي/

  النصية

  )النقد الجديد(

  تحليل نصي

  )التطبيق(

  النصوص  كلية/ تحليل

  ةالوضعية والتحليلي/

  البنيوية

  )اللسانية(

  /كشف طبي  مقاربة نسقية 

  تحليل وتركيب

  التحليل اللسلاني

  الألسنية

ما بعد البنويـة    

  )الاستقبال(

  /إنجاز فعل القراءة  قراءة

  القارئ

  القراءة والاستقبال

   )٢(الظاهراتية

 ـ: وبين لنا ـ خلال الجدول السابق ـ أن المنهج التقليدي في النقد الأدبي الغربي   و ه

الذي افتتح القرن العشرين، بإنجاز العالم الفرنسي لانـسون، الـذي تفـرغ لدراسـة الأدب                

الكلاسيكي، ويمثل نشاطه نشاطا نقديا خالصا، وكان الهدف من دراساته هو شـرح وتفـسير               

الأعمال الأدبية، وكانت وسيلته في ذلك هي الأعمال الأدبية ذاتها، أما المؤثر المعرفي الـذي               

  .مشروعه النقدي فيتمثل في النقد التاريخيينطلق منه 
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الاتجـاه  (، أو كما يصفه الجدول السابق باسـم         )النصية(وفي المرحلة الثانية، ظهرت     

، ويمكن وصف هذا النشاط النقدي بأنه إنـشاء دراسـات تحليليـة للنـصوص      )النقدي الجديد 

هو التحليل فـي ضـوء      الأدبية، والتطبيق على نماذج أدبية مختارة، وقد كان الهدف من ذلك            

الوحدة الكلية للنص الأدبي، وكانت الوسيلة في ذلك هي النصوص الأدبية ذاتها، أما المـؤثر               

  .المعرفي فقد كان يتمثل في اتجاهي الوضعية والتحليلية

ضمن المشروع النقدي الغربي، لتهتم بالمقاربة      ) البنيوية(وفي المرحلة الثالثة،ظهرت    

بية المختلفة، بهدف كشف البنى خلال عمليتي التحليل والتركيـب،          النسقية بين النصوص الأد   

متوسلة في ذلك بوسائل التحليل اللساني، ذلك أن الإطار الذي يحكم العملية النقدية برمتها هو               

ويمكن أن نضيف إلى البنيوية ـ خلال هذه المرحلة ـ كلا مـن الـشكلانية وعلـم     . الألسنية

  .العلامات

، وهـي   )ما بعد البنيوية  (، والتي يطلق عليها الجدول السابق اسم        أما المرحلة الرابعة  

حيث ينصب اهتمامها بعمليـة  (المرحلة التي اهتمت فيها الدراسات النقدية بالاستقبال أو التلقي          

، وليس الهدف منها هو معرفة عالم المؤلف أو عالم         )فعل القراءة (، وتهدف إلى دراسة     )القراءة

مام هنا بعالم القارئ، وتنطلق هذه المرحلة مـن إنجـازات الفلـسفة             النص، وإنما أصبح الاهت   

  . كما سيبين فيما بعدPhenomenologyالظاهراتية 

  ):نظرية الأدب في القرن العشرين(نيوتن في مقدمة كتابه . م. يقول ك

إن مبعث وجود قدر كبير من الجدال والنقاش في الدراسات الأدبيـة هـو أن النقـاد             "

ن بأنهم ينتمون إلى جماعة واحدة، حتى لو قدر أن يقدموا اختيـارات مختلفـة               والقراء يشعرو 

لكن إمكانية الاختيار المختلف سـتوجد حتمـا        (...) تماما بشأن كيفية قراءة النصوص الأدبية       

حاجة إلى تبرير الاختيار الذي قاموا به، وتشجع الرغبة في إقناع الآخرين بأن هذا الاختيـار                

  .)٣(ح، وأن الاختيارات الأخرى خاطئةهو الاختيار الصحي

ويعني نيوتن بالفقرة السابقة أن الهدف العام من ذلك التغير في مناهج النقـد الأدبـي                

الغربي، يعزى إلى أن تلك المناهج لم تكن سوى محاولات لتقديم قناعـة مرضـية بـصحة                 

ي تعاقبـت خـلال     القراءة، ويمكن أن نخلص مما سبق إلى أن مناهج النقد الأدبي الغربي الت            

، وهذا يعني أن أغلـب  )القارئ(ثم ) النص الأدبي(ثم  ) المؤلف(القرن العشرين، بدأت بدراسة     

  .بوصفها الهدف الرئيسي من الكتابة) القراءة(الدراسات الحديثة قد وجهت اهتمامها إلى عملية 
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  :الفلسفة الظاهراتية والاتجاه إلى القارئ

ي، خلال القرن العشرين، إلى درجة اليقين بوجـود         لم تصل مناهج النقد الأدبي الغرب     

قراءة واحدة صحيحة للأعمال الأدبية تمكننا من أن نقنع بها قناعة نهائية، وربما يعود ذلك إلى             

  .أن طبيعة الأدب ـ بوجه خاص والفن بوجه عام ـ طبيعة مختلفة عن طبيعة العلم

ي طرأت على موضوع البحث     يتساءل الباحث عن الأسباب التي أدت إلى التغيرات الت        

  .الأدبي، من المؤلف إلى القارئ مرورا بالنص

إذا كانت النقلة من الاهتمام بالمؤلف وحياته وما تأثر به، إلى الاهتمام بعـالم الـنص                

بوصفه عالما مستقلا، هي نقلة من البحث عما هو ذاتي إلى البحث عما هو موضوعي، فكيف                

  !إلى ميدان الذاتية من جديد؟يهجر رجال الأدب ميدان الموضوعية 

  :يرد رامان سلدن على هذا السؤال بقوله

يشهد القرن العشرون هجوما مضطردا على اليقين الموضوعي للعلم في القرن التاسع            "

فيما كان مسلما به، من أن المعرفة ليست سـوى تـراكم            ) آينشتين(عشر، فلقد شككت نسبية     

 أن مـا يظهـر   T.S. Kohn) كون. س.ت(ف صارم متصاعد من الحقائق، وأظهر الفيلسو

بوصفه حقيقة في العلم، يعتمد على الإطار المرجعي لرجل العلم في النظـر إلـى موضـوع                 

  .)٤(الفهم

وهذا يعني حدوث ردة في الدرس الأدبي من ميدان الموضوعية إلى ميـدان الذاتيـة،          

 إلى هذه الردة، من هـذه       متداخلة قد دفعت الدرس الأدبي    / ويرى الباحث أن ثمة أسبابا متعددة     

  .الأسباب

المتغيرات التي طرأت على المجتمع الغربي خلال القرن العشرين، إذ على المـستوى        

السياسي تغيرت الهيمنة العالمية من العرش البريطاني إلى المد الأمريكي والـسوفييتي بعـد              

جتمعات الأوروبيـة  هزيمة ألمانيا خلال الأربعينيات، وما نتج عن ذلك من تغيرات في بنى الم       

بعد حربين طاحنتين، وكما حدث في صدمة الرومانتيكية في قيمـة العقـل بوصـفه الممثـل                 

، صدمت الأحداث السياسية منذ العقد الثاني من القرن العشرين العقلية           )٥(الشرعي للموضوعية 

العقل لم يكن سوى وسيلة للتدمير، وأن الموضوعية محـض وهـم،            / الأوروبية في أن العلم   

وانعكس هذا الإحساس على الاتجاهات الفنية الغربية، ونتج عن ذلك الإحساس ظهور اتجاهات             

الموضوعي إلـى رحـاب التعبيريـة والداريـة والرمزيـة           / فنية تهرب بالإنسان من الواقع    

  .)٦(والسريالية وانتهاء بالعبث
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ي موضـوع / لقد كفر الفنان الغربي ـ خلال القرن العشرين ـ بكل ما هو عقلانـي   

وعام منظم، ليصبح العالم ـ في نظره ـ فوضوي وذاتي وخاص، بعد أن أدرك أن العلم قـد    

حقق الدمار للإنسانية خلال النصف الأول من القرن العشرين، وبه انتقل الإنسان من استخدام              

  .العقل إلى استخدام القوة والعنف

طالما أنهما يخـضعان    ألا يحق للنقد الأدبي أن يتبع اتجاهات الفن،         : ويتساءل الباحث 

  لظرف حضاري واحد؟

يثير تودروف قضية ما هو ذاتي وما هو موضوعي، بين الأدب الذي يعبر عن الذاتية               

أو الفردية في أنقى صورها، وبين النقد الـذي يحـاول أن يتمـسح بمـسوح العلـم، يقـول                    

  ):تودروف(

لنظام الـصوتي   يجب ألا تنسى أن التحليل البنيوي، كان قد وجد بوصفه علما يصف ا            "

إننا حين نطبقه فإننا    . للغة لا صوتا واحدا، ويدرس العلاقات النسقية في مجتمع، لا الأدب فقط           

   )٧(نطبق العلم، فماذا يوسع العلم أن يفعل إزاء مواجهة موضوع فردي هو العمل الأدبي؟

يعني تودروف من ذلك، أن المنهج البنيوي يسير في طريق مغـاير لطريـق العمـل                

  .ي، ويعزى هذه المغايرة إلى موضوعية العلم وعموميته وإلى ذاتية الأدب وفرديتهالأدب

 ـ    يوضـح هربـرت    ) النقد الأدبي في عالم آينشتين    (وخلال دراسته الطويلة المعنونة ب

 أن الصراع القائم بين رجل العلم ورجل الأدب، يتسم ـ خـلال القـرن    Muller. Hموللر 

لآينشتين، لكنه يؤكد على أن ثمة إحـساسا  ) نظرية النسبية(العشرين ـ بالتوازن، خاصة بعد  

  :يعاني منه رجل الأدب تجاه رجل العلم، يقول موللر

يتألم رجال الأدب ألما مشروعا في هذه الأيام، فبالرغم من عدم الثقة المتزايدة بالعلم              "

ا فـي موقـف     والرهبة منه، لا يزال العلم يطغى على عالم الفكر، ويضع بقية الاهتمامات كله            

دفاعي، إن دعاوى العلم المتسلطة يعترف بها ـ على العموم ـ أكثر مـن دعـاوى الأدب،     

  .)٨(فالعلم لا يعاني من منافسة الأدب له مثلما يعاني الأدب من منافسته

ويمكن ملاحظة وجود تيارين في ميدان النقد الأدبي خلال القرن العشرين، أولهما بدأ             

علـم  (و) البنيويـة (و) الـشكلانية الروسـية   (عقد الخامس، ويتمثل في     منذ العقد الثاني حتى ال    

. ، وهو تيار يتدثر بمسوح العلمية، معلنا المسحة الموضـوعية فـي دراسـة الأدب           )العلامات

  ).النقد الجديد(ويمكن أن نلحق هذا التيار بإنجازات لانسون و
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، )ما بعـد البنيويـة    (تيار  أما التيار الآخر، فقد بدأ بعد البنيوية ويمكن أن نطلق عليه            

، من التقسيم السابق يمكن ملاحظة تأثر       )٩( )التفكيكية(إلى جانب   ) التلقي(والذي يتضمن دراسة    

  .التيار الأول بالعلم، بيمنا ينطوي التيار الآخر تحت منحى آخر هو تيار الفلسفة

قـارئ،  يرد رامان سلدن الدافع الذي حول الاهتمام من موضوعية النص إلى ذاتية ال            

إلى الفكر الفلسفي العام الذي جد على صفحة الفكر الغربي منذ قبيل القرن العـشرين، حيـث                 

  :يقول

الاتجاه الفلسفي الحديث الذي يركز على الدور المركزي للقارئ في تحديد المعنى هو             "

  .)١٠( )فلسفة الظواهر( أو )*(الفينومينولوجيا

ــصطلح   ــذكر أن م ــدير بال ــن الج ــواه(وم ــسفة الظ ــة(أو ) رفل ) الظاهراتي

Phenomenology             قد استعمل لأول مرة خلال كتابات الفيلسوف الألماني يوهـان هنـري 

، ثم اسـتعملها  )نظرية الوهم( في القرن الثامن عشر، وكانت تعني J.H. Lambertلامبيرت 

ويعـود فـضل    . الفيلسوف الألماني كانط للتعبير عن عالم الظواهر مقابل عالم الشئ في ذاته           

) الظاهراتيـة ( الأستاذ المباشر لفيسلوف     F.Brentanoإلى فرانز برنتانو    ) الظاهراتية(أسيس  ت

  .)١١( )١٩٣٨ – ١٨٥٩ (Edmond Husserlالحديث ادموند هوسيرل 

  :بقوله) الظاهراتية(محمد عناني اصطلاح . يعرف د

فلـسفته  نشأت الظاهراتية في كتابات ادموند هوسيرل الفيسلوف الألماني، الذي تتخذ           "

نقطة انطلاقها من صورة العالم في وعي الإنسان، ومن ثم فهي تنفي إمكانية النظر إلى العالم                

باعتباره كيانا مستقلا عن الوعي البشري، وتسعى للوصول إلى الواقع المجـسد مـن خـلال                

  .)١٢(خبرتنا به، ويعتبر هوسيرل أن الوعي هو وعي بشيء ما في كل حالة

لعالم أو ظاهره في وعي الإنسان المـسلمة الأساسـية التـي            وعلى هذا تمثل صورة ا    

يرفض النظرة الموضوعية التـي     ) مارتن هايدجر (لكن تلميذه   . تنطلق منهعا ظاهرية هوسيرل   

أرساها أستاذه هوسيرل؛ حيث تشير الدراسات الفلسفية التي وضعها هايدجر إلى أن الوجـود              

 أشياء العالم بحكم الوجـود      Projectيسقط  ، وأن وعينا    Daseinالإنساني هو وجود المتعين     

فيه، وهذا يعني أن وعينا بالعالم مرهون بموقف، وأن رؤيتنا لابد أن تكون تاريخيـة، أي أن                 

  .)١٣(وعينا هو وعي لحظي قابل للتغير، حتى لو ظل العالم ثابتا

 إن بعض الفلاسفة يرى أن التحليل الفينومينولوجي لا يتجـرد         : وعلى هذا يمكن القول   

  .)١٤(من الذات تجردا تاما، وإنما تكشف الذات الباحثة عن وجودها دائما
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القائل بأن الوعي الإنساني غير برئ تمامـا وغيـر          ) هايدجر(ويميل الباحث هنا إلى     

موضوعي بشكل خالص، ذلك أن موقف الإنسان يحدد وجهة وعيه بالعالم، ومن الـصعب أن               

  .عيها بالعالم المدركنتصور نظرة موضوعية من ذات إنسانية في و

 H.Gللظاهراتية أكثر واقعيةفقد أفاد هـانز جـورج جـادامر    ) هايدجر(ولأن رؤية 

Gadamer             الحقيقة ( من إنجازات هايدجر، وقام بتطبيق فلسفته على النظرية الأدبية في كتابه

  :، حيث يرى١٩٧٥الذي صدر عام ) والمنهج

زمة منجزة مكتملة التصنيف لمعنـى،      أن العمل الأدبي لا يخرج إلى العالم بوصفه ح        "

لقد أثرت أفكـار جـادامر      . فالمعنى يعتمد على الموقف التاريخي لمن يقوم بتفسير هذا العمل         

  .)١٥( )التلقي(على نظرية الاستقبال 

  :الاتجاه إلى دراسة التلقي في المسرح جماليا

 الباحـث   سبق جادامر بسنوات طويلة إلى تطبيق الفلسفة الظاهراتيـة علـى الفنـون            

  : يقول عنه باسكالR. Ingardenالبولندي رومان انجاردن 

أبرز المساهمين في كشف علاقة الفينومينولوجيا بالفنون، وهو الرجل الـذي حالـت             "

جنسيته البولندية دون ذيوع صيته، رغم أنه يعد من أنقى من عبر عن هذه الأفكار، وأسـبق                 

  .)١٦("على الرعيل الذي جاء من بعده

) الظاهراتيـة (هو باحث بولندي تأثر بالفلـسفة       ) ١٩٧٠ – ١٨٩٣(إنجاردن  ورومان  

  :من أهم أعماله). هوسيرل(الألمانية وبخاصة عند 

  ١٩٣١العمل الفني الأدبي  •

 ١٩٣٦بي >المعرفة بالعمل الفني الأ •

 جدلية حولوجود العالم •

  )١٧(١٩٦٦مباحث في أنطولوجيا الفن  •

لسبق في كشف آليات التلقـي النـصية فـي          ومن الجدير بالذكر أن إنجاردن فضل ا      

، كمـا صـدر     ١٩٣١الذي صدر أول مرة بالبولندية عـام        " العمل الأدبي "الدراما، ففي كتابه    

يشير إنجاردن إلى أنه يوجد نـصان فـي         . ١٩٧٣بالألمانية في نفس العام، وبالإنجليزية عام       

  :العمل الأدبي

  .هو الحوار أو النص الرئيسي: الأول
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  .النص الفرعي، أو الإرشادات المسرحيةهو : والآخر

الأخيـر، فـي صـورة      ) تجسيد الـنص  (ويرى إنجاردن أن العرض المسرحي هو       

  :يقول إنجاردن. الإرشادات المسرحية

إن الكاتب يكتب ـ من خلال إرشاداته المسرحية ـ تـصوره للعـرض المـسرحي،      

، وذلك اعتمادا على أن النص      )**( )إعادة إنتاج العمل الدرامي   (والذي يطلق عليه إنجاردن هنا      

إعـادة  (أما العـرض المـسرحي فهـو        ) الإنتاج الأصلي (أو  ) إنتاج للمتصور (الدرامي هو   

  .)١٨()إنتاج

أن ثمة فارقا جوهريا بـين  ) العمل الفني الأدبي(ويرى إنجاردن ـ في نفس دراسته  

 ـ             وم عليهـا العـرض     النصين المشار إليهما آنفا، يتمثل في طريقة التعبير الجديـدة التـي يق

. )١٩(المسرحي،غذ فيه يتحول الحوار من مجرد كلمات إلى حوار حي خلال عمليـة التمثيـل              

ويقصد إنجاردن ـ من ذلك ـ أن العرض المسرحي يتوسل إلى وسائل تعبير مخالفة لوسـيلة   

  .الكلمة المكتوبة، وبذلك يصير الحوار الجامد حوارا حيا أمام مدارك جمهور المشاهدين

لا علاقة له بالواقع    ) عمدي( عام، يرى إنجادرن أن العمل الفني هو موضوع          وبشكل

الخارجي، معنى هذا أنه يرفض أن يناقش العمل الفني من منظور مقارنته مع العالم الـواقعي                

  .)٢٠(للأشياء

ويعني إنجاردن من مبدأ العمدية، المشار إليه عاليه، أنه لا يمكـن أن يكـون العمـل                 

مد إليه المؤلف أثناء عملية الإبداع؛ أي أن عامل القصدية هنـا أو العمديـة               الأدبي سوى ما ع   

مهم وضروري، ذلك أن عامل العمدية يشير ـ بشكل مباشر ـ إلى استخدام الكاتب لمفـردة    

  .)٢١(تقنية دون غيرها، عن قصد أو عمد في نقطة ما على مسار عمله الإبداعي

قي الجمالي للأعمال الأدبية ينطلق مـن       ولعل أهم مبحث في نظرية إنجاردن عن التل       

  :، والتي يشرحها بافيز بقوله)التجسيد(مفهومه عن قضية 

، Refrentعلى أهمية وجود معرفة بما تشير إليـه العلامـة           ] نظرية التجسيد [تركز  "

  وذلك أثناء عملية بناء العالم الخيالي، ولكن أنى لنا أن نحصل على هذه المعرفة داخل النص؟

ردن أن هذه المعرفة نحصل عليها من داخل النص ذاته، أما كيفيـة وضـع               يرى إنجا 

  .)٢٢(هذه المعرفة داخل النص فهذه مسألة تتوقف على المنهج المتبع في القراءة
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ومعنى قول إنجاردن هنا إن المعرفة بما تشير إليه العلامة الفنية تتم أثناء عملية بنـاء                

وتنطلق هذه المعرفة من آليات نصية ملموسة في تقنية         . ةالعالم الخيالي، أي أثناء عملية القراء     

  .الكتابة، تعمد إلى بناء العالم الخيالي بناء خالصا، لإحداث تأثير خاص

وإذا كان إنجاردن يتحاشى الميل إلى الاتجاه الاجتماعي في دراسة التلقي إلى الاتجـاه        

  :الجمالي، فإن ذلك يرجع إلى اعتقاده بأن

ن التجسيدات المختلفة لعمل واحد في لحظات تاريخية مختلفة يمـدنا           عقد المقارنات بي  "

فقط بالسياق الاجتماعي الخاص بحقبة تاريخية معينة، لكن ذلك لا يقدم لنا شيئا عـن جـوهر                 

معناه التقريبي ـ ولذلك تعد دراسة سلسلة التجسيدات لعمل ما  : العمل ـ أو كما يقول إنجاردن 

 من الناحية السوسيولوجية، لكنها لا تساعدنا فـي تحليـل أو           من خلال النصوص النقدية مهمة    

  .)٢٣(تأويل العمل الفني

وبهذا يرفض إنجاردن الاتجاه الاجتماعي في دراسة التلقي، لخروجه عن فهم جـوهر             

أما تفسير العمل الدرامي ـ من وجهة نظر  . النصوص الأدبية، إلى اهتمامات تاريخية أخرى

  :مجموعة من المحطات المختلفة، إذإنجاردن ـ فإنه يسير عبر 

يقدم المخرجوفريقه تفسيرا مبدئيا من خلال الإخراج، وهذا التفسير يصبح موضـوعا            "

لتفسير آخر في حالة التلقي، وهو التفسير الذي يؤخذ في الاعتبار عندما نحاول إنشاء حدود لا                

تباعـدة، ومـن خـلال      نهائية لاحتمالات التنوع، لحالات تلقي العمل المسرحي على فترات م         

  .)٢٤(نوعيات مختلفة من المشاهدين

وتشير الفقرة السابقة إلى رفض إنجاردن الاتجاه الاجتماعي في دراسة تلقـي العمـل              

الأدبي أو الفني، وبشكل خاص هذا العمل المسرحي، وبالتالي يرفض إنجاردن قياس تفـسير              

اريخية متباعدة، وهو ما يخـرج  المتلقي ـ خلال أوراق استبيان معدة سلفا ـ خلال فترات ت  

عن نطاق الدراسة العلمية السليمة، ذلك لأن كلا من العرض المـسرحي والمتلقـي عـاملان                

متغيران، وتستحيل صحة قياس منضبط لعملية واحدة تحتوي على متغيرين أو أكثر، معنـى              

تفـسير وجهـة    ويحاول بافيز   . هذا أنه ربما يكون الاتجاه الاجتماعي في دراسة التلقي جماليا         

  :نظر إنجاردن السالف ذكرها بقوله
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المعنى ـ في المسرح ـ هو الاستخدام المتولد من العرض، وهو استخدام يقودنا إلى   "

  :تداخل نوعين من الآليات

الـنص ـ الخيـال ـ     (تولد منظومات مغلقة على نفـسها  :آليات دلالية -١

  ).الشفرات الجمالية ـ منظومات العرض المستقلة

تحلل هذه المنظومات عن طريق ربطهـا برغبـة         : سيمانطيقيةاشتقاقات   -٢

 .تفسيرية خارجية،وبفعل كل قراءة

إن الإيهام الإشاري والتقطيع هما تتمة موجودة ـ بلا شـك ـ فـي صـلب المتعـة       

  .)٢٥(المسرحية

ويعني بافيز من الفقيرة السابقة، أن ثمة نوعين من الآليات يتحكمان في تفسير العمـل               

  :المسرحي

المغلقة، فالدلالة بين الـدال     / دلالي، أي أنه يخضع لمنظومة العلامة النصية      : لأولا* 

أنه يسهل التعرف على الآليـة      ) بافيز(والمدلول مرجعها الرئيسي هذا هو النص، ولهذا يرى         

  .الدلالية عن طريق التحليل، وبالتالي إمكانية الوصول إلى نتائج مقنعة

 وهو علم الدلالـة، الـذي       Semantiqveمانطيقية  يخضع للاشتقاقات السي  : والآخر* 

وهو ما يؤدي إلى القول بأن التغير الدلالي ما هو إلا تغييـر فـي               (...) يهتم بدراسة الكلمات    

المعنى، حيث تكتسب الكلمة ـ وفقا له ـ قيمة دلالية محددة أو جديدة، استنادا إلـى عوامـل     

  .)٢٦(نفسية ومنطقية ولغوية

شتقاقات السيمانطيقية يمكن أن تتسم بعدم الدقـة، حيـث تلعـب            وهذا ما يعني أن الا    

القيمالمرجعية لدى المتلقي دورها الفعال في تفسير وحدات العرض الكلامية، وهو ما يعترض             

إمكانية تحديد المعنى المراد تحديدا تاما، ذلك لأن العرض المسرحي يشرك المتلقي في وضع              

  .هة ـ عرضة للتغيرات المجتمعية المستمرةالمعنى، ويصبح المعنى ـ حسب هذه الوج

وقد يبدو ـ خلال التفسير السابق ـ أن الآلية الأولى والآلية الثانية متشابهتان، ولكـن    

مرجع المعنى في الأولى هو النص الدرامي الثابت، أما         / الحقيقة أنهما مختلفتان، إذ أن مجتمع     

، لكـن مدلولـه ينطلـق مـن         )ضيأو عر (في الأخيرة فهي آلية تنطلق من وجود دال نصي          

المجتمع الخارجي، الذي يمثله قطاع المتلقين من الجمهور، وهو متغير، وبالتالي تصبح الآلية             

الأولى مغلقة، غير متغيرة في تفسيراتها، أما الآلية الأخرى فهي مفتوحة وعرضـة للتفـسير               

  .المتغير/ الاجتماعي الحي
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) التداوليـة (نى في النص، فإنـه يـستخدم        ولكي يهتدي إنجاردن إلى آلية تحليل المع      

Pragmaticكآلية تحليل، ويشرح بافيز مفهوم التداولية عند إنجاردن بقوله :  

إن التداولية يمكن استخدامها في دراسة معنى المفردات، هذا بالإضافة إلـى دراسـة              "

إلـخ، ويمكـن    ... ماهية المتحدث والمخاطب وغرض الحديث، والمضمر من هذا الحـديث         

ظيف هذا كله عند تحليل النصوص الدرامية وعند تحليـل الإخـراج الـدرامي باعتبـاره                تو

 وتصفها آن أبورسفيلد بأنها موقـف تلفـظ   Speech act لفعل الكلام Strategyاستراتيجية 

enunciation              غاية في الخصوصية في المسرح، وذلك باعتبار أن موقف الـتلفظ التخيلـي 

  .)٢٧(يلتحم به موقف تلفظ مسرحي

إن آلية التحليل عند إنجاردن إذا تنطلق من طريقة التداولية المنهجية، ويعرف بـافيز              

  :التداولية ـ كمصطلح بشكل عام ـ قائلا

(...) تمثل التداولية أحد الاتجاهات الثلاثة الرئيسية التي تندرج تحت علم العلامـات             "

 اللغوي الفعلي، فهي تهـتم بـين        وتعنى التداولية أساسا بدراسة اللغة، كما تستخدم في الموقف        

  .)٢٨(" التي تحكم التواصل اللغوي بينهماConstraints والحدود addressorالمخاطب 

مما سبق يتضح أن نظرية التلقي عند إنجاردن تنطلق انطلاقة جمالية، وتعنى أساسـا              

 الـنص   بالنص كموضوع للإدراك والدراسة، مهتديا في ذلك بدراسة الآليات التي تحكم توجيه           

وجهة خاصة، وتتم دراسة المعنى عن طريق آلية تحليلية هي التداولية، وتعنى بدراسة فعـل               

القول من أوجهه المختلفة لاستخلاص المعنى المراد، وتعتمد نظرية إنجاردن على أن الـنص              

  .)٢٩(يقدم مجموعة من الآراء المنظمة يمكن من خلالها إدراكه

لقي تعتمد على كيفية الوعي بالنص وآلياته بطريقـة         وإذا كان إنجاردن يقدم نظرية للت     

مباشرة، دون الاعتماد على دراسة آراء جمهور من المتلقين الحقيقيين، فإن نظريـة يـاوس               

Hans Robert Jausلا جمالية بالاعتماد الفعلي علـى آراء  /  تنطلق أساسا انطلاقة اجتماعية

يشير يـاوس إلـى أهميـة       ). العمل الأدبي جماليات  (جمهور المتلقين الحقيقيين، ففي دراسته      

  :دراسة التأثير الذي يخلفه العمل الأدبي في القارئ بقوله

لا يوجد عمل أدبي بلا تأثير، وهو ما يفترض مسبقا وجود متلق، وأحكام المتلقي هي               "

  .)٣٠("التي توضح أعمال المؤلف

أويلية، التي تعرفها خلال الفقرة السابقة ـ إلى أهمية دور الجماعات الت ) ياوس(يرمي 

  :سوزان بينيت بقولها
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تتكون الجماعات التأويلية من الذين يـشتركون فيمـا بيـنهم فـي مجموعـة مـن                 "

، ولكن بعملية النصوص    )بالمعنى التقليدي (الاستراتيجيات التِأويلية التي لا تتعلق بفعل القراءة        

اجد قبل فعل القراءة، ومن ثـم       إن هذه الاستراتيجيات تتو   (...) وتشكل سماتها وتقرير أهدافها     

  .)٣١(تشكل معنى المادة المقروءة، والعكس ليس بالصحيح، كما هو شائع

وتقصد بينيت ـ من المقولة السابقة ـ إثراء المناخ العام للتلقي بجملة من المفاهيم ـ    

ة، أو المفاتيح ـ التي تصوغ الطريقة المثلى للتلقي، وهي عملية إشاعة المفاهيم قبل المـشاهد  

  .التي تسير عملية التلقي في وجهات محددة

  :ينتقد سلدن ركيزة ياوس في منهجه، قائلا

إذا نظرنا إلى الأدب الانجليزي في العصر الأوغسطي ـ على سبيل المثال ـ رأينا   "

كان يحكم عليه تبعا لمقاييس تقوم على قيم الوضوح والطبع واللياقة الأسلوبية            ) بوب(أن شعر   

مرة واحدة وإلى   ) بوب(، ولكن ذلك لم يؤسس قيمة شعر        )ت لمقتضى الموضوع  مطابقة الكلما (

الأبد، ففي النصف الثاني من القرن الثامن عشر أخذ المعلقون عما إذا كـان بـوب شـاعرا                  

أصيلا، وذهبوا إلى أنه كان ناظما بارعا ينظم النثر في قوالب مقفـاة، ويفتقـر إلـى القـوى                   

  .)٣٢(التحليلية المطلوبة في الشعر

يتفق الباحث مع رأي سلدن السابق ـ في أن الجماعات التأويلية لا تصدر قيما نهائية  

عن تلقي العمل الأدبي، وإنما تنتج قيما خاصة بعصرها وجغرافيتها فحسب، لـذا فهـي قـيم                 

  .مشكوك في صحتها

إذا كانت وجهة دراسة التلقي تهدف أساسا إلى فهم العمل الأدبي من            : ويتساءل الباحث 

زاوية جديدة، بعد أن أخذ النقد الأدبي خلال القرن العشرين ـ كما رأينا في بداية هذا المدخل  

ـ وجهات متعددة، بدأت بالمؤلف وانتهت بالنص، فإن دراسة رأي جمهور من المتلقين فـي               

عصر معين وجغرافيا معينة لا تعني فهم النص الأدبي أ محاولة الاقتراب منه والـوعي بـه،            

  .ي فهم آراء هذه الجمهرة فيما يتعلق بموضوع الأدبوإنما تعن

مثالا جيدا، إن تغير العصر قد غير النظر إلى القيمة الأدبيـة مـن              ) سلدن(لقد ساق   

من شاعر مجيد إلى ناظم للنثر في قوالب مقفاة، ما قيمـة            ) بوب(النقيض إلى النقيض، وحول     

  ؟)بوب(ولم تمس جوهر شعر الاعتماد على هذه الآراء طالما أنها لم تعطنا رأيا، 

للجماعات التأويلية صدارة نظريته بوصفه باحثا للتلقي بنحو نحـو          ) ياوس(لقد أعطى   

الوجهة الاجتماعية،وهو يختلف عن نومان، وهو أحد الباحثين الجادين في دراسة التلقي مـن              

  :لالوجهة الاجتماعية، فنومان يعلي من شأن النص الأدبي وسلطانه على المتلقي، يقو



 
٢٣

  إذا كان القارئ ذاتا فاعلة في عملية التلقي فهو أيـضا يـصير ذاتـا مفعـولا بهـا؛                "

إن العمل الأدبي، يقوم بالهيمنة على القارئ، كما يمـارس          ...  إذ يخضع لتأثير العمل الأدبي    

  .)٣٣(القارئ سلطته على العمل الأدبي

طة التي تتطلب من    لسلطة النص الأدبي، تلك السل    ) نومان(ويلاحظ الباحث هنا إدراك     

الدارس أن يولي النص الأدبي عناية فهمه، لأن فهم موضوع الفن لا يخرج عن دراسته هـو                 

  .نفسه

 الذي يدسر الفن وتلقيه من الوجهة الجمالية ـ سـلطة الـنص    W. Lserيفسر إيزر 

  :وسلطة القارئ، فيقول

ارئ الـذي   قارئ مضمر وقارئ فعلي، الأول هو الق      : يمكن تقسيم مصطلح قارئ إلى    "

  .، تغرينا على القراءة بطرائق معينة)شبكة من أبنية استجابة(يخلقه النص لنفسه، ويعادل 

أما القارئ الفعلي فهو الذي يستقبل صورا ذهنية بعينها أثناء عملية القراءة، ولكن هذه              

  .)٣٤(الصور لابد أن تتلون حتما بلون مخزون التجربة الموجود عند هذا القارئ

ا يشير صراحة إلى أساس عملية التلقي ـ وليس عبثـا أن يـضعه فـي     إن إيزر هن

قد اعتمد على ) ياوس(دراساته في المقام الأول ـ معتمدا في ذلك على عالم النص، وإذا كان  

يوضح وجـود   ) إيزر(ما أسماه بالجماعات التأويلية في منحاه الاجتماعي لدراسة التلقي، فإن           

و في الآليات النصية التي تبني شبكة من أبنية الاسـتجابة،           الذي يبد ) القارئ المضمر (كل من   

  .الذي يستقبل الصور الذهنية أثناء عملية القراءة الحقيقية) القارئ الفعلي(ثم 

) إيـزر (إلى دور حقيقي في قراءة النص الأدبي، فـإن          ) القارئ الفعلي (ولكي يصل   

، ويصفه  )القارئ العليم ( اسم   يضع مجموعة من الشروط الواجب توافرها فيه، وهو يطلق عليه         

  :إيزر بقوله

  :القارئ العليم هو شخص

  .يتحدث اللغة التي بني النص بها باقتدار -١

علم تماما بالمعارف الدلالية التي يأتي بها أي مستمع ناضج إلـى هـذه المهمـة                 -٢

أي التجربة سواء كمنتج أو كـساع إلـى         (الخاصة بالفهم، وهو ما يشمل المعرفة       

معجمية والاحتمالات التنظيمية والتعبيرات الاصطلاحية واللهجـات       الميول ال ) فهم

 .المهنية وغيرها

  .له قدرة أدبية -٣



 
٢٤

إذا فالقارئ الذي أتحدث عن استجابته هو القارئ المطلع الذي لا يعد قارئا تجريـديا،               

  .)٣٥(يفعل كل ما يسمعه ليكون مطلعا) أنا(قارئ حقيقي ... ولا كائنا حقيقيا، بل هجين

 ـ من واقع الفقرة السابقة ـ أن القارئ الفعلي لكي يكون له دور عند إيزر،   ويلاحظ

فإن الشروط التي يضيفها له يمكن وصفها بأنها شروط تنطبق على الناقد المتخصص، ولـيس               

وبالرغم من ذلك، فإنه يعتمد ـ في دراساته ـ علـى الـنص كانطلاقـة      . مجرد قارئ عادي

ق من هذه النوعية من القراء الحقيقيين، التي تتصف بـشروط           لدراسة التلقي جماليا، ولم ينطل    

  :تعنى بالقدرة على فهم النصوص الأدبية، حيث يرى إيزر إن

أية نظرية عن الاستجابة الجمالية تكمن جذورها في النص، أما أية نظرية عن التلقي              "

  .)٣٦("فتنشأ من أحكام القارئ

سـتجابة الجماليـة للنـصوص الأدبيـة        وبهذا يفرق إيزر بين الدراسة التي تعنى بالا       

ونظرية التلقي الاجتماعية، وإذا كان يتبع الوجهة الجمالية في دراسته للتلقي، أو ينطلـق مـن                

عالم النص، فإنه يؤكد على أهمية دراسة النص الأدبي، إذا كان الدارس ينحو نحـو دراسـة                 

  :الاستجابة الجمالية، ذلك لأن

  .)٣٧("ة تتحكم في الإدراك الحسي عامةيتيح لنفسه آلي... النص الأدبي"

  :ويفسر إيزر وقوع النص ـ من ناحية استجابته ـ بين بنيته وتلقيه، يقول

من أهم النقاط في قراءة كل عمل أدبي التفاعل بين بنيته ومتلقيه، وهذا هو السبب في                "

 ـ Phenomenological Theoryأن النظرية الظاهراتية  ل  للفن تؤكد على أن دراسـة العم

الأدبي يجب أن تعنى بما يترتب على هذا النص من ردود أفعال قدر عنايتها بـالنص نفـسه،                  

فالنص يقدم جوانب مخططة يمكن من خلالها فهم موضوع العمل، في حين أن الفهم الحقيقـي                

  .)٣٨(يحدث من خلال عملية تحويله إلى شيء تدركه الحواس

ص، من حيث استجابته الجمالية، ولا      وبهذا يوضح إيزر أهمية الانطلاق من دراسة الن       

ينفي ذلك دراسة العمل الأدبي في حال التلقي الفعلي، من خلال القارئ العليم الذي سـبق أن                 

  .حدد شروط مصداقيته

  :حيث يرى ياوس) أفق التوقعات(قد أفرزت ما أسماه بـ) ياوس(وإذا كانت نظرية 

لتي يتم بها تقييم العمل وتفـسيره       أن الأفق الأصلي من التوقعات يخبرنا عن الكيفية ا        "

  .)٣٩(عند ظهوره فحسب، ولكن دون أن يؤسس هذا الأفق معنى العمل على نحو نهائي



 
٢٥

يقترح صيغة أخرى للوصول إلى معايير توقعات النص، لـيس اعتمـادا            ) إيزر(فإن  

ه على ما نجمعه من الجماعات التاويلية ـ كما عند ياوس ـ وإنما يتم ذلك على نحو ما يشرح  

  :إيزر بقوله

  :، إلى قسمين)معايير توقعات النص(يمكن بصورة عامة تصنيف "

يقوم رصيد المعايير الاجتماعية والإشارات الأدبية بتقديم الخلفية التي يعيـد القـارئ              -١

  .تكوين النص عليها

قد ترتبط التوقعات بالأعراف الاجتماعية والثقافية لجمهور محدد يوجه إليه النص عن             -٢

كن رؤية هذا النوع الأخير في الأدب التعليمي والدعائي منـذ العـصور             ويم... عمد

الوسطى وحتى الوقت الحاضر، فيتم دمج أنساق الفكر المعاصرة فـي الـنص لكـي               

يساعد على اتخاذ موقف توكيدي من الخلفية التي توفرها هذه الأنساق، وتؤدي مخالفة             

 هـي نفـسها لا تبنـي موقـف          هذه المعايير الصريحة إلى التوتر بالطبع، إلا أنهـا        

  .)٤٠("القارئ

ويعني إيزر بما سبق أن أحد معايير توقعات النص تنطلق مما يؤسس عليـه القـارئ              

الخلفية التي تعينه على تكوين النص، من معايير اجتماعية وإشارات أدبية، أو عـن طريـق                

 أيزر يختم فقرته    ومن الملاحظ أن  . ارتباطها بالأعراف الاجتماعية والثقافية لجمهور مستهدف     

السابقة بإمكانية أن يحدث العمل الأدبي صدمة عند الملتقى إذا ما خالف مبناه تلـك المعـايير                 

  .الصريحة

على المستوى العملي، يوضح إيزر أفق التوقعات من خلال آلية أطلـق عليهـا اسـم      

  :، حيث)الثيمية والأفق(

وتوسـيع نطاقهـا وتغييرهـا،      بملاحظة كل المواقف    )... الشميية والأفق (تسمح بنية   "

ويتأثر موقفنا من كل تيمة بأفق الثيمات السابقة، ولما كانت كل ثيمة تصبح هي نفسها جـزءا                 

من الأفق خلال عملية القراءة، فإنها تؤثر أيضا على الثيمات التالية، ويدل كل تغيير لا علـى                 

وهـو يـضع    ...  نفسه الفقدان بل على الخصب، حيث تنقى المواقف ويتسع نطاقها في الوقت          

  .)٤١(القارئ على حالته في نقطة يمكن له منها أن يستشف المواقف التي تمت بلورتها

وهذا يعني أن الخط الثيمي ـ عند إيزر ـ هو الذي يحدد أفق التوقعات عند القارئ،   

 أو  وهذا الخط الثيمي قد تم رسمه بعناية من الكاتب، خلال آلية الكتابة التي تسير القارئ لتوقع               

إمكانية توقع النقطة التالية في الموقف المكتوب، بناء على سلـسلة المقـدمات الثيميـة التـي         

  .تحتويها المواقف الأدبية السابقة في العمل الأدبي



 
٢٦

بين الناحيتين الجمالية والاجتماعية في دراسة التلقـي، وإن كـان           ) إيزر(وبهذا يمزج   

سفة الظاهراتية، وهذا ما توضـحه سـوزان بينيـت          يميل إلى الناحية الجمالية النابعة من الفل      

  :بقولها

في دراسته لفينومينولوجيا عملية القراءة، يبحث إيزر في العلاقة التفاعلية بين النص            "

والقارئ، واستراتيجيات النص ـ كما يرى إيزر ـ لا تقدم أكثر من إطار، يجب على القارئ   

 المستقبل، وهو نمط من القراءة يؤدي إلى        أن يقيم ما يقرأه في ضوء أحداث الماضي وتوقعات        

 لا تتجلى بشكل جزئي في النص وحده، كما لا ينتجها خيال القارئ             Syntheticصيغة تركيبة   

وحده،ومن ثم فهذه الصيغة التركيبية مزدوجة الطابع، فهذا التركيب يحدثه القارئ، ولكن فـي              

  .)٤٣("لنصنفس الوقت يكون محكوما بمجموعة الإشارات التي يطرحها ا

وهذا ما يكشف قناعة إيزر بهيمنة النص على عملية التلقي، وأن النص يحمل آليـات               

  .تلقيه بداخله

صحيح أن المتلقي هو الذي يوجه النص وجهته كعمل فعال يتم إدراكه والوعي به تبعا               

لمقتضيات ثقافية ونفسية، ولكنه أيضا، وبنفس القوة ـ إن لم يكن بشكل أقوى ـ يـتم توجيـه     

المتلقي تبعا لآليات التلقي النابعة من النص ذاته، أو تبعا للمرتكزات التي تشكل المعنى داخـل                

الأرنب التي تنظر من / العمل الأدبي، فليس الأمر ـ كما يقول رامان سلدن ـ كأحجية البطة  

الفني مـن ركـائز   / جهة تجدها بطة،ومن جهة أخرى تجدها أرنبا، وإنما يتشكل العمل الأدبي   

  .)٤٤(يات توجيه تجعل المتلقي يستجيب للمسارات التي يحددها العمل الفني ذاتهوآل

القارئ، يمكـن أن    / ولعل أهم ما يمكن التعرض له هنا من العلاقة بين العمل الأدبي           

 وبـرات   Searleتنبع من وجهة التلقي الأدبي أو غير الأدبي، أو ما اختزله كل من سـيرل                

Pratt     خيليةالت( بحديثهما عن مفهوم (Fictionality         عند المتلقي حيث يحـددان أن المتلقـي 

  .)٤٥(حينما يقرأ النص بوصفه عملا أدبيا فهو كذلك، وإذا لم ير ذلك فالنص ليس تخيليا

وبالطبع فإن لرؤية المتلقي في تحديد أدبية العمل أو لا أدبيته مجموعة من المظـاهر               

المظاهر في تشكيلات من رصـيد العـرف        توحي بهذه الأدبية أو بعدم وجودها، وتوجد هذه         

الأدبي الذي اصطلح عليه المجتمع، ومن المفترض أن يكون المتلقي واعيا بالتقاليد الأدبية التي              

صارت عرفا في مجتمعه، فإذا ما وجد في نص ما ـ تشكلات مواصفات التقاليد الأدبية، فإنه  

 ـ (راك هـو    يدرك أن ما يقرأه عملا تخيليا أو أدبيا، ومـرد هـذا الإد             مجموعـة  ) إدراك بـ

  .المواصفات التي تميز النص الأدبي عن غير الأدبي

  :أما عن تمثل المعنى في وعي المتلقي أثناء القراءة، فيرده بافيز إلى قوله
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يتم تمثل معنى النص في شكل فعل فردي لبنـاء المعنـى، ينطـوي علـى تـراكم                  "

  .)٤٦("المعلومات عن النص

 أو مصدر المعلومات عن الـنص؟ هـل يتتبـع الـدارس          ويتساءل أني حجر الزاوية   

خارج النص للوصول إلى تلك المعلومات؟ أم يرتكز على ما يتضمنه النص            / المقولات النقدية 

  الفني من معلومات؟

الإجابة الموضوعية يمكن أن ترتكز على البحث عن هذه المعلومات داخـل الـنص              

راء المؤلف نفسهـ عن تلك المعلومـات مـن   أولا، ثم البحث ـ خلال المقولات النقدية أو آ 

  .خارج النص

وإذا انتقلنا من عمومية النقاش حول النص الأدبي، إلى خصوصية الـنص الـدرامي،              

الذي أعد ليكون عرضا مسرحيا، فإن النقد الغربي المعاصر قد ناقش هذا الموضوع بشئ من               

  .التفصيل في ضوء دراسة جماليات التلقي

المعاصر ـ عند دراسة خصوصية التلقي جماليا في المـسرح ـ    ينطلق النقد الغربي 

أولاهما خاصة بالإبداع الدرامي ـ لحظة الكتابة ـ حيـث تقـول آن     : من فكرتين أساسيتين

 Anne Ubersfeld: أوبرسفيلد

إن النص المسرحي لا يمكن أن يكتب دون تصور مسرحي سابق، فنحن لا نكتب من               "

يكون عندنا فكرة عن المسرح، فالكاتب المسرحي يكتب طبقا         فراغ، لا نكتب للمسرح دون أن       

أو خلافا لنظام مسرحي قائم، هذا يعني أن العرض المسرحي بالمعنى الواسع سابق، بشكل ما               

لا يكتب بحال من الأحوال دون أن يكون لديـه تـصور            .. على النص، إن الكاتب المسرحي    

ين، طريقة إلقائهم، نوع الملابس، وغير      شكل المنصة، أسلوب الممثل   : واضح لماديات المسرح  

  .)٤٧(ذلكمن العناصر التي توجه الكاتب نحو نمط معين من الكتابة

تحسم أوبر سفيلد هنا قضية التخيلية، فالكاتب المسرحي لا يستطيع أن ينـشئ عالمـا               

بدءا من شكل خشبة المسرح، مرورا بكافة اسـتخدامات الوسـائل           : دون أن يتصور تفاصيله   

  .ة المرئية والمسموعة، وانتهاء بأماكن المتفرجينالمسرحي

أما الفكرة الأخرى فتتعرض لشكل النص الدرامي وما يتألف منه، حيث يمكن القـول              

بأن التقسيمة الشكلية للصفحة في أي نص درامي أو في غالبية النصوص الدرامية ـ تنبع من  

  :الأطروحة التي تقول

نص المؤلف، والذي يتمثـل فـي الإرشـادات         يميز بين النص الذي يمكن أن نسميه        "

المسرحية ـ وغالبا ما يكون موضوعا بين قوسين، أو مكتوبا بحروف مختلفة عن باقي النص  



 
٢٨

ـ والنص الذي يمكن أن نسميه نص الشخصيات، وهو النص الذي تنطق به هذه الشخصيات               

ج، أو ديالوج، أم عندما تعرض المسرحية من خلاله ـ أيضا ـ يتبين إذا كان المشهد مونولو  

حديثا يجري بين عدد من الشخصيات، ويعود بنا هذا المكان المطبوع إلى مكـان خيـالي ذي                 

  .)٤٨(مكان سمعي وبصري وحركي: أبعاد ثلاثة

تشير الفقرة السابقة إلى أن أول صفة من الصفات الشكلية للنص الـدرامي المكتـوب               

ار الدرامي والنصوص غيـر الكلاميـة       للمسرح تتمثل في التحديد الفاصل الواضح بين الحو       

  :، وهو ما تعبر عنه آن أوبرسفيلد بقولها)الإرشادات المسرحية(

يرتبط الاختلاف اللغوي الأصيل بين الحـوار والإرشـادات المـسرحية بموضـوع        "

من يتكلم؟ في الحوار يكون المتكلم هو ذلك الكائن الورقي الذي نـسميه             : الإخبار، أي بسؤال  

أما في الإرشادات المسرحية فإن المتكلم هو المؤلـف         ) ي يختلف عن المؤلف   والذ(الشخصية  

  :ذاته

، وينسب إلى كل    )مشيرا في كل مرة إلى المتكلم     (يطلق الأسماء على الشخصيات       )  أ(

  .شخصية مكانا تتكلم منه، وجزءا من الخطاب

  .)٤٩(والذي يحدد إيماءات وأفعال الشخصيات بعيدا عن الخطاب  )  ب(

) الحوار الـدرامي  ( النصوص غير الكلامية والنصوص الكلامية       ويذكرنا الحديث عن  

الذي سبق أن عرضه الباحث من قبل، وهو الخاص بدراسة فعل الكلام            ) التداولية(هنا بمفهوم   

  :في الدراما، يقول بافيز

الإخراج الدرامي للنص يكتسب فاعليته كفعل كلام فقط إذا رصد توجهـات الـنص              "

directives   لها وتلقيها كما قصد لها المؤلف، وهنا لا يصبح النص الـدرامي             التي يجب إرسا

أكثر من مجرد كتاب تعليمات، كما يختزل الإخراج الدرامي فـي كونـه الطريقـة المثلـى                 

  .)٥٠(والصحيحة لمسرحة النص

ـ في مقولته السابقة ـ حيث إن النصوص غير الكلاميـة   ) بافيز(يختلف الباحث مع 

لف للعالم الذي تحيا فيه شخوصه، وهو إنما يصف كل ما يتعلـق             ما هي إلا طرح تصور المؤ     

بانفعالاتها الخارجية سواء في صورة إيماءة أو حركة، كما يصف لون ودرجة الصوت الـذي               

به يتم حديث الشخصية، المسألة بالنسبة للنصوص غير الكلامية لا تحول النص الدرامي إلـى           

، فقد سبق أن ألمح الباحث إلـى أن التداوليـة           مجرد كتاب تعليمات يختزل الإخراج الدرامي     

تبحث في منطوق الشخصية وغير المنطوق، بحثا عن معنى فعل الكلام، والدراما كفعل ليست              

فـإذا  . مجرد نصوص كلامية تتبادلها الشخصيات أو تتراشق بها، وإنما هي فعل، قول وسلوك  
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ها تعبر عن سلوك الشخصية عن      كانت الدراما تعبر عن القول بوساطة النصوص الكلامية، فإن        

طريق رسم هذا السلوك في صورة نصوص غير كلامية، وإلا تحولـت الـدراما ـ بـدون     

إلى حواريات لا تعبر تعبيرا حقيقيا، أو       ... النصوص غير الكلامية الواصفة لسلوك الشخصية     

  .ما يمثل مشابهة الواقع، عن سلوك الشخصيات الدرامية

يشير بافيز إلـى مفهـوم      ) كلات سيميولوجيا المسرح  مش(وفي موضع آخر من مقاله      

  :التداولية في دراسة الدراما بقوله

ليس الإخراج مجرد نطق نص أو إضفاء أداء صوتي معين لفهم المعنى المراد، بـل               "

تكوين سياقات لعملية التلفظ، ناتجة عن تفاعل عناصر لفظية وأخرى غير لفظيـة، ومـسعى               

  .)٥١(ل يسعى لأن يضمنه باعتباره مشاركا في العملية المسرحيةاللفظ النهائي هو الجمهور، ب

تكمن فـي كونهـا     ) النصوص غير الكلامية  (ويوضح بافيز هنا أن الفائدة المثلى من        

إمكانيـة  ) بـافيز (ومن هنا يستكمل    . موضحة لسياق التلفظ المسرحي المتصور أو المفترض      

  :الإفادة من دراسة النصوص غير الكلامية، بقوله

يما يتعلق بتوصيف عملية الإخراج الدرامي التي يمكن تحليلها بشكل مباشر، فكل ما             ف:

هو نظام وصفي دقيق وكاف، أما مفردات الإخراج الدرامي ـ باعتباره عمليـة   ... يحتاج إليه

  .)٥٢("قراءة إجرائية ـ فتتمثل في حركات الجسد، واستخدام الصوت والأداء المسرحي

ة ما انتهى إليه من رأي تجاه كيفية النظر إلى النصوص غير            تكشف فقرة بافيز السابق   

الكلامية، حيث يرى أنا تمثل توصيفا لعملية الإخراج الدرامي بكل مفردات هذا الإخراج، ذلك              

أن الإخراج الدرامي الذي يرسي قواعده الكاتب يكشف في كل تفاصيله من خلال النـصوص               

السياق الذي تقال فيه تلـك  / عرض المسرحيغير الكلامية ـ عن تصوره المفترض لشكل ال 

  .الحوار/النصوص الكلامية

ويعترف مارتن أسلن بأنه بالرغم من احتواء النصوص غير الكلامية على كـل مـا               

يتعلق بالعرض المسرحي المفترض، إلا أنه يرى أن النص الدرامي يظل ناقصا طالما أنه لـم                

  .)٥٣(يتجسد على خشبة التمثيل

وبرسفيلد إلى أن علماء السيميولولجيا وخاصة الإيطاليون يؤمنون بأن         بينما تشير آن أ   

النصوص غير الكلامية هي رموز العرض مسجلة في النص في شكل إيمـاءات وإشـارات               

  .)٥٤(خاصة بالفضاء وبالزمن وبالحركة يكشف عنها النص
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 ـ            رد وتنفي أوبرسفيلد كون النصوص غير الكلامية كافية، وعلى الإخراج القيـام بمج

تنفيذها، فتؤكد على أن النصوص غير الكلامية أشبه بالنوتة الموسيقية، فالعرض المـسرحي             

مع إمكانيـة أن يقـوم      . )٥٦(، بل هو الصياغة الحقيقية للنموذج الخيالي      )٥٥(ليس توضيحا للنص  

  .)٥٧(المتلقي بجعل النص المسرحي الماثل في صفحات الكتاب موضوع ممارسة عملية قرائية

ن أسلن فيشير إلى أن الاختلاف في عروض النص الدرامي الواحد يعود إلى             أما مارت 

، بينما يصف استون عمل النصوص      )٥٨(درجة تبني أو تجاهل امخرج للنصوص غير الكلامية       

، وهي تعطي   )تضفي على النص المطبوع كونه مسودة للإخراج المسرحي       (غير الكلامية بأنها    

ويضيف بأن النصوص غير الكلامية     . )٥٩(ريق النص المتلقي فرصة قراءة فعل العرض عن ط      

ويـشير  . )٦٠(هي ما يراه الكاتب الدرامي، ويسمعه أثناء تأليفه للصورة والحوار المـسرحيين           

بافيز إلى أنها غير ملزمة لأي مخرج من المخرجين، فمن حقه أن يتبنى تـصور الكاتـب أو                  

  .)٦٢(الحوار معنى متخيلا، وتعطي تعليمات للتفوه بالنص بطريقة تكسب )٦١(يرفضه

ويبين الباحث ـ من خلال عرض آراء الدارسين حول النصوص غير الكلامية ـ أن   

كافة الآراء لا تنكر أنها ـ أي النصوص غير الكلامية ـ صورة مفترضة للعرض المسرحي   

المتخيل من قبل الكاتب، وهي في كل الأحوال يمكن أن تعكس العرض المسرحي المفتـرض               

  .عناصرهـ بكافة 

  :ولهذا يمكن القول إن دراسة آليات التلقي النصية تأخذ بعدين في نفس الوقت

هو دراسة النصوص الكلامية دراسة تحليلية وافية تلمس استراتيجيات التلقي          : الأول* 

  .فيه

ينحو نحو دراسة النصوص غير الكلامية ومحاولة الوصول إلى دراسـة           : والآخر* 

ترض، بما تؤهل المتلقي لأن يسير خـلال مـسارات نـصية            عناصر العرض المسرحي المف   

  .محددة

  :ويمكن أن نخلص من كل ما سبق إلى ما يلي

تغير محتوى الخطاب النقدي ـ بعد القرن التاسع عشر ـ كما تغير موضـوع    : أولا

النقد نفسه، فقد كان الخطاب النقدي يسعى إلى دراسة عالم الكاتب، وظهرت دراسـات تعنـى             

بة الفردية، ثم نحت هذه الدراسات نحو العوامل الاجتماعية التي تؤثر في صياغة             بقضية الموه 

  .عبقرية الكاتب
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أن الكشوف العلمية التي جاء بها الربع الأخير من القرن التاسع عشر والعقـدان            : ثانيا

الأولان من مفتتح القرن العشرين، قد دفعت بالخطاب النقدي إلى دائرة اكتراث جديدة، ومـتم               

زاحة من عالم الكاتب إلى عالم النص، وقد ظهرت نتائج هذه الدراسات ـ خلال العقـدين   الإ

الأولين من القرن العشرين في إسهامات الشكلانية الروسية، وبخاصة دراسات جماعة بـراغ             

  .التي أفضت إلى تشكل كل من منهجي البنيوية والسيميولوجيا

ي الاهتمام بالبنيويـة والـسيميولوجيا،      استمرت إسهامات الخطاب النقدي ممثلا ف     :ثالثا

وظهرت إلى جوارهما إسهامة نقدية جديدة تقوم بإزاحة الخطاب النقدي مـن عـالم الـنص                

إلىعالم المتلقي، وقد انقسمت هذه الإسهامة النقدية الجديدة التي تهتم بالقارئ أو المتلقي إلـى               

  :فرعين

  .دراسة اجتماعيةنزع إلى دراسة ردود فعل المتلقي من خلال : أولهما

انصب اهتمامه على دراسة آليات التلقي داخل النص الأدبي نفسه، وقد تزعم            : والآخر

  .هذا الاتجاه الباحث البولندي رومان إنجاردن

كشف إنجاردن عن أهمية آليات التلقي داخل النص الأدبي والـدرامي ذاتـه،             : رابعا

ه الآليات التي عمد إليها إنجـاردن هـي         وخلفه إيزر وأوبرسفيلد وبافيس، بالتأكيد على أن هذ       

  .قصدية نصية تهدف إلى تحديد ما يمكن أن نطلق عليه جماليات التلقي

في نفس الوقت كشفت هذه الدراسة أن بحث التلقي اجتماعيا هو مرهون بثبات             : خامسا

  .الملتقي، وهو ما تعترض عليه الدراسات التي عنيت بالتلقي اجتماعيا

يلد وبافيز واستون وغيرهم على أن النص الدرامي يحتوي فعليا          أكدت أوبرسف : سادسا

على آليات تجسيده وبالتالي آليات تلقيه، استنادا إلى أن النص الدرامي يحتوي على إمكانـات               

  .عرضه بوصفه إنتاجا أوليا

كشفت اهتمامات الدراسات الحديثة التي عنيت بموضوع التلقي جماليـا عـن            : سابعا

ليات التلقي النصية من خلال إجراء دراسة تحليلية وافية لعناصـر الـنص             إمكانية الوصول لآ  

، بما يتضمن الوصول لركائز ومسارات الـنص التـي توجـه    )الكلامية وغير الكلامية  (ذاتها  

مما يمكن أن يكشف عن قصدية الكاتـب        . المتلقي إلى طريقة استقبال النص الدرامي المكتوب      

قارئ أم متفرج؟ وما يمكن أن يثبت أو ينفي قصدية : ـ بشكل درامي ـ لمن يكتب مسرحيته 

  توفيق الحكيم من الكتابة في فترة الثلاثينيات والأربعينيـات والخمـسينيات للتوجـه للقـارئ               

  .أو إنشاء نصوص درامية لهدف القراءة لا العرض المسرحي
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٣٦

  

  

  

  الباب الأول

  دراسة سيمولوجية للبناء الدرامي

  )١٩٥٦ – ١٩٢٦(في دراما توفيق الحكيم 
  



 
٣٧

  

  

  

  

  الفصل الأول

  الفعل والزمن
  



 
٣٨

  :تمهيد

 والحبكـة   Actionالحـدث   :  بين مفهـومي   Boultonفي كتابه تشرح الدراما يفرق      

Plot  الدراما ـ بأنها السرد المتواصل للأحداث، ويعتمد هذا التسلـسل   ، فيعرف الحبكة ـ في

على أنه له علاقة مباشرة بما هو مجسد فوق خشبة          " بولتون"أما الحدث فيؤكد    . على منطق ما  

  . )١(التمثيل، وما يراه أمامه جمهور المشاهدين

  : فيعرف الحدث بقولهPavisأما 

 الانتقال ـ بطريقة منطقية ـ من موقـف    هو العنصر المتغير أو الدينامي الذي يتيح"

والحدث بذلك هو التسلسل المنطقي الزمني للمواقف المختلفة، وتحليل السرد يتوافق           . إلى آخر 

  :محاورة مثل. مع الركيزة الأساسية التي ينطلق منها النص

  احتمالية تحقيق      انتهاك      توازن

  الانتقال

  عدم تحقيق      وساطة      توازن

 أخرى، ومن نقطة انطلاق إلى نقطة وصول، يشرح بالضبط تسلـسل كـل              حالة إلى 

  .)٢("حدث

وهذا يعني أن الحدث الدرامي يبدأ مع عملية الانتهاك للتوازن، أما الحبكـة فيـصفها               

يوجد على مستوى عميق نـسبيا، مـا دام         : "بمعارضتها للحدث، فيقول عن الحدث إنه     " بافيز"

عواملية، قبل أن ندرك ـ على المستوى الظاهري للحكايـة   يتألف من أشكال عامة للتحولات ال

Fable  تكون الحبكـة مرئيـة علـى    (...)  ـ تفاصيل المواقف السردية، التي تشكل الحبكة

فـي مختلـف    (...) لمـوليير   ) دون جوان (ويمكننا أن نميز الحدث في مسرحة       (...) السطح  

أما إذا قمنا بتحليل كل معالجـة  . سيةمصادره الأدبية ـ في عدد قليل من الجمل السردية الأسا 

على حدة فعلينا عندئذ أن نضع في اعتبارنا الأحداث والمواقف والمغامرات الخاصة بكل بطل              

  .)٣(" عند دراسته للحبكةB. Barthesعلى حدة، وأن نحدد بعناية الدوافع، وهذا نفسه ما يعنيه 

في كافة معالجات مـسرحية  ويبين ـ من رأي بافيز السابق ـ أن الحدث واحد تقريبا   

أي أن الحدث هو العنصر المهـم أو كـل          ) ١٦٧٣ – ١٦٢٢ (Moliereدون جوان لموليير    

  .متغير يحدث في شبكة عوامل الفعل

أما الحبكة فهي خصوصية التعبير عن الفعل الدرامي في كل معالجة مـن معالجـات               

  .موليير/ الموضوع الواحد، مثل دون جوان



 
٣٩

 – ٣٨٤حـوالي    (Arestoteles الكلاسيكي الذي ذكره أرسطو      وإذا عدنا إلى الرأي   

  : سنجده يتعرض لتعريف التراجيديا بقولهPeri Poitikesفي كتابه عن الشعر ) م.ق٣٢٢

  . )٤("جاد تام، له طول محدد) فعل(هي محاكاة لحدث "

 بوصـفه المـادة   Actionويبين ـ من الفقرة السابقة ـ أن أرسطو يشير إلى الحدث   

التي يتم محاكماتها وصياغتها الصياغة الدرامية، ويمكن التأكيد مما انتهى إليه الباحـث             الغفل  

، من خلال ما وصفه أرسطو لمواصفات       )حدث(من تأويل الفقرة الأرسطية السابقة بمصطلح       

الحدث التراجيدي، حيث يفصل صور الحدث الممكنة، ما يصلح منها للاختيار في المعالجـة              

  .)٥(صلح، استنادا إلى غاية التراجيديا، أو الوظيفة التي تقوم عليهاالدرامية وما لا ي

الفعل يتفق مع تعريف أرسطو، والتعريفـان       / للحدث"ويرى الباحث أن تعريف بافيز      

هو المـادة الغفـل     ) الحدث(أدق من تعريف بولتون السابق؛ إذ يتفق بافيز مع أرسطو في أن             

مسرحيته، بينما يتفق بولتون مع رأي أرسطو فـي أن          التي يحاكيها الفنان، ويصنع منها حبكة       

  :الحبكة هي ترتيب الأحداث، معتمدا في ذلك على منطق، وذلك في قول أرسطو

  .)٦("الحبكة هي ترتيب الأحداث"

ويخلص الباحث ـ مما تقدم ـ إلى أن الحبكة هي المعادل الفني للحدث، وأن الحدث   

 تتألف منها الحبكة، ويكشف التعريف الأول لبافيز أن ـ بكافة تفاصيله ـ هو المادة الغفل التي 

الحدث تترتب تفاصيله ترتيبا زمنيا، بينما تتمتع الحبكة بترتيب فني لا زمني تبعا للمنطق الذي               

  .تبنى به

 في إيجاد نموذج    Greimasهذا وقد أفاد دارسو السيمولوجيا من إنجاز العالم الألسني          

 الحدث أو الفعل، ويعرف بافيز مفهوم النموذج والوظـائف          للعوامل قادر على تحليل النص أو     

  :المنوط بها، بقوله

 إلى توضيحه مشكلة الموقف الدرامي، ودينامية المواقف        Modelيعود نجاح النموذج    "

والشخصيات، وانبثاق حل الصراع، كما أن له دورا دراميا لأي إخراج مسرحي، إذ يهـدف               

دية وتجسيد الشخصيات، وأخيرا يعطينا النمـوذج رؤيـة         إلى توضيح العلاقات العا   ) النموذج(

جديدة للشخصية، إذ أن الشخصية لم تعد كائنا سيكولوجيا أو ميتافيزيقيا، وإنما هـي عنـصر                

 في البنيـة الـسردية      Actantينتمي إلى نظام عام للأحداث، يتغير من الشكل البدائي للعامل           

الشكل المميز للممثل الذي نراه ـ على ما هو عليه  العميقة، أو البنية الحكائية لرواية ما، إلى 

  .)٧(ـ على خشية التمثيل



 
٤٠

 ـ Proppيعرض بافيز لتطور النموذج منذ بروب         ثـم   Souriau" سورسو" مرورا ب

 علـى نمـوذج   A. Ubersfeldجريماس، ثم يكشف عن التطور الذي أدخلته آن أوبرسـفيلد  

   )٨(المرسل إليه/ المرسل:  يحركها الثنائي، جاعلة الفاعل هو الوظيفة التي١٩٧٧جريماس عام 

  مرسل إليه      فاعل        مرسل

  

  معارض      مفعول        مساعد

  :ويعلق بافيز على إضافة آن أوبرسفيلد، قائلا

هذا التعديل البسيط قد غير طريقة أداء النموذج تغيير جذريا، فبالنسبة لجريماس فإننا             "

ـ بطريقة واعية ـ من مرسل في اتجاه مرسـل إليـه،    الذي يتم بناؤه  ) الفاعل(لا ننطلق من 

كان لهذا  . كما أن الفاعل لم يكن ليتحدد إلا في نهاية المطاف، وفقا لرحلة البحث عن المفعول              

بناء تدريجيا، وتعريف الفاعل ليس في      ) الفاعل المفعول : (المفهوم ميزة عظيمة في بناء الثنائي     

  .)٩("مادية الملموسةحد ذاته كفاعل، وإنما وفقا لأفعاله ال

  :ينتهي بافيز إلى الحكم على نجاح نموذج جريماس بقوله

يكمن في مرونته، إذ لا توجـد تركيبـة         ) لجريماس(إن سبب نجاح نموذج العوامل      "

سحرية نهائية، وعلى هذا فإن كل موقف جديد يقوم بتشكيل نموذجه الخاص الذي يصلح لـه،                

  .)١٠("ف بين الخانات الست باستمراروعلينا أن نتوقع أن يتم تبادل الوظائ

هنا يمكن التأكد من أن مفهوم بافيز للحدث ينطلق مـن التـشكيل وإعـادة التـشكيل                 

المستمر لأوضاع العوامل داخل نموذج جريماس، فالشخصية المساعدة يمكن أن تتحول إلـى             

جهة المعارض، أو العكس، أي أن تحولات أوضاع العوامل هـي ذاتهـا وحـدات الحـدث،                 

  .والنموذج يكشف وحدات الحدث المختلفة من موقف إلى آخر كشفا ماديا ملموسا

أما دراسة خط الفعل ـ كما هو مرسوم في المسرحية بشكله الهندسي الموضوع عليه  

ـ والشخصيات ودوافعها فهي ـ في عمومها ـ ما أومأ إليه بافيز بالحبكة، كما وصفها بارت   

 ليست فقط البنـاء التركيبـي للأحـداث، وإنمـا دوافـع             في دراساته، وهذا يعني أن الحبكة     

  .الشخصيات التي تختفي وراء هذا البناء وتمثل ركيزته للتحقق

الحبكة إذا هي المعادل الفني للحدث، أو هي المعالجة الدرامية له، بينما الحـدث هـو                

  رحية هذا ويرى البعض أن خطـة بنـاء أحـداث المـس        . المادة الغفل التي تتألف منها الحبكة     



 
٤١

أو هندستها يمس جوهر الصدق الفني في المسرحين القديم والحديث على حد السواء، ويمثـل               

  .)١١(أولى خطوات نجاح العرض المسرحي أمام جمهور المشاهدين

  :ويرى ألسكندر دين نفس الرأي السابق ويفسره بقوله

تطـويرا  الترابط مرتبط تماما بالوحدة، بمعنى أن كل جزء من الكل يجب أن يكـون               "

  .)١٢(فالترابط يتطلب علاقة منطقية ومحتملة بين الأجزاء(...) للجزء السابق أو نابعا منه 

إن ترتيب أحداث المسرحية يخضع لترتيب خاص، تبعـا لمنطـق بنـائي             : وإذا قلنا 

خاص، فإن عامل الزمن يضحى جزءا لا يتجزأ من صميم بنـاء الحبكـة، ولقـد تعرضـت                  

ن،نعرض في الأسطر التالية أهم إنجازات هذه الدراسـات علـى           دراسات كثيرة لمفهوم الزم   

  :النحو التالي

  ):الزمن الوجودي(عبد الرحمن بدوي في دراسته . يقول د

والمذاهب التي وصفها السالفون في الزمان يمكن أن ترد فـي النهايـة إلـى ثلاثـة                 "

صل بنظرية المعرفـة،    والمذهب النقدي أو المت   (...) المذهب الطبيعي ويمثله أرسطو     : رئيسية

وهو الذي أقامه كنت، وسار عليه من تأثروه حتى نهاية القرن الماضي، ثم المذهب الحيـوي                

المذهب المطلق ويمثله نيـوتن، والمـذهب       : وهناك في الفيزياء مذهبان   . الذي فصله برجسون  

  .)١٣("النسبي ويمثله آينشتين

أمـا  . )١٤(ا يرتبط أيضا بالمكان   وعند أرسطو يرتبط الزمان بالحركة والقوة والفعل كم       

. )١٥(حسية) حركة(كنت فيرى أن الزمان قبلي، أي أنه قبل كل الظواهر، وهو ضروري لكل              

عبد الرحمن بدوي نظرية المحدثين في أوروبا ـ ومنهم كنت وديكارت وغيرهمـا   . ويرجع د

  .ـ إلى التأثير المسيحي الذي طبع الفكر الأوروبي بعد اعتناقه المسيحية

مطلق ونسبي، والزمن المطلق هو الزمن الحقيقي       : لقد قسم نيوتن الزمان إلى زمانين     و

الرياضي دون الارتباط بأي شيء خارجي، أما الزمن النسبي فهو العكس؛ إذ إنه مقياس حسي               

، وهذا الزمن الأخير هو المستعمل في الحياة العادية على          )الحركة(خارجي لأية مدة بواسطة     

م وشهور وأعوام، وهو الزمن الذي يستخدم فـي قيـاس حركـة الأجـرام               هيئة ساعات وأيا  

  .)١٦(السماوية، لأن زمن الفلكيين يرتبط بالحركة بينما الزمن المطلق لا يرتبط بأية حركة

أما النظرية النسبية لآينشتين فترى أن الزمن نسبي يتوقف على إطار الإشارة، كـان              

، وأدخـل مـا أسـماه بالنـسبية         ١٩١٥يته عام   ، ولكن عدل آينشتين من نظر     ١٩٠٥هذا عام   

  :المعممة، وأهم نقاط هذه النظرية يتمثل في



 
٤٢

  .الزمن نسبي -١

 .المكان انحناء -٢

  .سرعة الضوء هي أكبر سرعة ممكنة -٣

ويرى آينشتين استحالة الفصل بين الزمان والمكان، إذ هما كل متصل، والزمان هـو              

  .)١٧(البعد الرابع لأبعاد المكان الثلاثة

فهي تنطلق من مفهوم نقد نظرية النسبية، فترى أن الزمان الذي           " برجسون"ظرية  أما ن 

أتت به نظرية النسبية لا يكاد أن يختلف كثيرا عن الزمان الفيزيائي المعروف، ومن هنـا لا                 

توجد نتائج جديدة بالنسبة إلى الزمان كما يراه الفيلسوف، وليس للفيزياء، وبالتـالي لنظريـة               

  .)١٨(م ميتافيزيقا في الزمانالنسبية أن تقي

الحدث : عن دور الزمن في خلق الإيقاع     ) جدلية الزمن (تكشف دراسة جاستون باشللر     

  :يقول باشللر. العادي الأغنية ـ الموسيقى ـ وعلامات الزمن فيه

  .)١٩("العلاقة القائمة بين الزمن والتوتر تكون مباشرة بين الأصوات"

  :قولهويفسر باشللر الفقرة السابقة ب

هذا يبين بكل جلاء أن التوتر هو الذي يعطي الزمان، وأن الزمان ـ مرة أخـرى ـ    "

ليس إلا نتيجة أن الطابع الانصهاري المطفأ، الغامض للترابط الغنائي يمكنـه إذن أن يـصدر       

عن الدافع الصوتي، إنه نوع من الظليل الصوتي الذي لا يـدخل فـي الحـساب الإيقـاعي                  

  .)٢٠("الصحيح

  :باشللر إلى قناعة أساسية مؤداهاويصل 

أن الإيقاع هو الطريقة الوحيدة لضبط الطاقات المتنوعة جدا ولحفظها، فهـو أسـاس              "

الدينامية الحية والدينامية النفسانية، ويمكن للإيقاع ـ وليس للأنشودة الشديدة التركيـب ـ أن    

  .)٢١(تقدم العلامات الحقيقية لفلسفة جدلية للزمن

الخالق للإحساس بالإيقاع، ويفيد هذا الأخير في العامل الدلالي من ناحية           الزمن إذا هو    

العامل النفسي من ناحية أخرى، فالإيقاع يمكن أن يكشف عن السعادة كما يكشف عن التوجس               

والتخوف، أو قد يكشف عن الحزن، الإيقاع هنا له وظيفته الدلالية بوصفه وحدات فاعلة فـي                

  .ة الجمهور لنمط خاص من أنماط تلقي العمل المسرحيالزمن، كما يساعد في تهيئ



 
٤٣

ويربط باشللر بين  الزمن والحركة والحياة أو الوجود في آن واحد، ويـضرب مـثلا        

بالذرة التي يمكن أن تكون موجودة ـ على المستوى الفيزيائي ـ إلا في حالـة دورانهـا أي     

  .حركتها، وإذا توقفت الذرة عن الدوران انتفى وجودها تماما

  :ويخلص باشللر من ذلك بقوله

لا يجوز القول إن الجوهر يتنامى ويتجلى في شكل الإيقاع، بل يجب القول إن الإيقاع               "

 وهذا يعني الدور الدلالي للإيقـاع،       )٢٢("المنتظم هو الذي يتجلى في شكل محمول مادي معين        

  .وبالتالي الدور الدلالي لتوظيف الزمن في التعبير الفني

 اهتم العلماء بالدراسة الزمن، فهـذا       Semiologieت الأولى للسيمولوجيا    منذ الدراسا 

يكشف دور الزمن في ) ١٩١٣ – ١٨٥٧ (F.ed saussureهو مؤسسها فرديناند دي سوسير 

  .)٢٣( )الطبيعة الخطية للدال(العلامة اللغوية تحت مسمى 

  :يقول دي سوسير

المدلول تتكشف عبر الزمن، فبينمـا      إن اللغة أساسا نظام سمعي، فالعلاقة بين الدال و        "

يستطيع التصوير أن يعرض عناصره ويرتبها في الوقت نفسه، يفتقر التفوه اللفظي إلى هـذا               

النوع من التزامن، ويضطر إلى تقديم عناصره بنظام أو تسلسل معـين مهـم هـو الآخـر،                  

سلـسلية فـي    وباختصار يمكن القول إن نمط هذه العلاقة بين الدال والمدلول هـي علاقـة ت              

  .)٢٤("طبيعتها

وهذا يعني أن العلامة لكي تتصف بأنها علامة فإنها يجب أن تشمل على كل من الدال                

والمدلول، ويعتمد الدال ـ في الجملة اللغوية المكتوبة والمنطوقة ـ على الزمن لكي تكتمـل،    

 تمام الجملة ثـم     وإذا طبقنا هذا المفهوم السوسيري في مجال الدراما، فإن الزمن يبدو جليا في            

وفي العرض المسرحي تكون مفردات     . المشهد ثم المسرحية ككل، وهذا يتطلب زمنا لكي يتم        

التعبير متزامنة في لحظة معينة، ويمن إدراكها دون الحاجة إلى استغراق زمان ملحوظ، لكن              

  .مسار هذه اللحظات تسير ـ كالجملة اللغوية ـ في مسار خطي لا يتم إلا بالزمن

وزمـن الحـدث    (...) زمن العـرض    : آن أوبرسفيلد الزمن في المسرحية إلى     تقسم  

من الواضح أن الزمن المسرحي يفهم بوصـفه العلاقـات القائمـة بـين هـذين                . المعروض

  .)٢٥(الزمنين

حقيقـي،  / وهذا يعني أن المسرحية تحمل في طياتها نوعين من الزمن، أولهما واقعي           

/  وآخرهما الزمن الفني، وهو زمن الأحداث الدراميـة وهو زمن العرض الذي يدركه المتلقي،   

الخيالي، وإذا كان زمن العرض المسرحي مرهونا بإنتاج النص المسرحي، أو يمكن التكهن به              



 
٤٤

زمن / على وجه التقريب خاصة للمتمرسين في عملية الإخراج المسرحي، فإن الزمن الدرامي           

لة عليه في سياق الحـوار الـدرامي، أو         الأحداث يمكن التوصل إليه من خلال الإشارات الدا       

  ).الإرشادات المسرحية(بشكل مباشر من خلال النصوص غير الكلامية 

ويمكن أن يندرج عصر الأحداث ضمن مستوى الزمن الـدرامي حيـث الإشـارة ـ     

المباشرة أو غير المباشرة ـ إلى عصر الأحداث الدرامية يمثل مفتاحا لمصداقية ما يجري في  

  .امية للشخصيات، وما يصدر منها من أقوال وأفعالالحياة الدر

يوافق استون وسافونا رأي أوبرسفيلد في التقسيم المبدئي للزمن في المسرحية، بقولها            

  :إن هناك زمنين في المسرحية

 وهو التتابع الزمني الخطي للقصة      Cgronological) الكرونولوجي(الزمن المتتابع   "

Fabole     زمني المتتابع للأحداث أي الأحداث كمـا تقـع بالترتيـب           ، وهو يتألف من المدى ال

 حيث يعي المتفرج في المسرح أن هناك Perfomance Timeوزمن العرض (...) السردي 

فترة محددة من الزمن تقع فيها الأحداث، وأن الإحساس بالفرجة أو زمن العـرض المحـدود                

  .)٢٦("يضيف إلى توتر زمن الحبكة

ي في المسرحية يصل صاحبا الرأي السابق إلـى أشـكال           وخلال رصد الزمن الدرام   

  :التعبير عن الزمن تقنيا ودوره في صياغة الحبكة الدرامية

بناء الأحداث أو تنظيمها من الزمن الكرونولوجي من أجل تشكيل هنا والآن الخاصة             "

بالزمن الحاضر تستطيع الدراما، في بنـاء زمـن الحبكـة، أن تتـضمن انتقـالات زمنيـة                  

  :ولوجية في اهتمامات الزمن الدرامي الحاضر، ويتحقق هذا بوسائل، مثلكرون

  Reportageتقنية التقرير  •

 والنقلات الزمنية بين الفصول والمشاهد •

   )٢٧(Falsh Backواستخدام مشاهد الاسترجاع  •

من الفقرة السابقة يمكن ملاحظة أن التقنية الأولى تتبع الأسلوب المباشر للمؤلف خلال             

ير الكلامية، أما التقنيتان الثانية والأخيرة فيتبعان أسلوبا غير مباشر في الكتابـة             النصوص غ 

الدرامية، كأن يتم استنتاج النقلة أو الإشارة الزمنية من صميم بناء الأحداث أو عبـر الحـوار    

مـن خـلال   ) النقلات بين الفصول والمشاهد   (الدرامي، كما قد يعبر المؤلف عن التقنية الثانية         

  . غير كلامية مباشرةنصوص

*  *  *  



 
٤٥

، في  Plot والحبكة   Actionيمكننا أن نجمل ما سبق عرضه من التفريق بين الحدث           

هذه المادة الخـام    . أن الحدث هو المادة الخام الصالحة للمعالجة الدرامية والتي يحاكيه الكاتب          

نـي للحـدث، إنهـا      تترتب عناصره الحدثية ترتيبا زمنيا تاريخيا، أما الحبكة فهي المعادل الف          

المعالجة الدرامية للحدث، وفيها ترتب عناصر الحدث المستلهم ترتيبا خاصـا وفقـا لمنطـق               

خاص، غايته التأثير على المتلقي تأثيرا محددا، ويمكن أن نستشهد على التفريق بين الحـدث               

تـصف  والحبكة من أسطورة أوديب؛ إذ إن الأحداث الأولى للأسطورة لا تمثل حدثا، أو مادة ت    

. بالدرامية، إلا بعد هروب أوديب من كورنثه إلى طيبة، وما تلا ذلك من تغير كامل في حياته                

إن هذا التغير العظيم في حياة أوديب يمثل قيمة درامية استطاع كتاب كثيرون اسـتلهام هـذا                 

  .التغير وما تلاه من تفاصيل في معالجات درامية متعددة

 ترتيب عناصر الحدث فحسب، بل تنطـق هـذا          وإذا كانت الحبكة لا تقف عند حدود      

مصطفى يوسف في كتابه مفـاهيم  . الترتيب بالدوافع والحوافز النفسية والدرامية ـ كما ذكر د 

  . إن هذا الترتيب أيضا يخضع لسلطان الزمن)٢٨(مسرحية

وإذا كان الزمن موضوعا مهما للأطروحات الفلسفية كما عرض الباحث منذ أرسـطو       

 فقد اهتم بدراسته علماء الطبيعة من أمثال نيوتن وآينشتين، فـإن علمـاء              وكانت وبرجسون، 

  .السيميولوجيا قد اهتموا بفاعلية الزمن ودوره في بناء العلامة اللغوية والفنية

وقد قسم مهتمو السيميولوجيا في المسرح حـديثا بدراسـة الـزمن، وعرضـت آن               

  :زمن في المسرحية إلى زمنينأوبرسفيلد وأستون وسافونا رأيا واحدا في تقسيم ال

  .الزمن الدرامي، وهو زمن الأحداث الدرامية: الأول

  .الزمن المسرحي، وهو زمن العرض المسرحي: والآخر

وانتقلنا بعد ذلك إلى تصنيف الزمن تقنيا عند استون وسافونا؛ حيث يتم التعبير عـن               

  :الزمن دراميا في ثلاثة مستويات رئيسية

  . من المؤلف عبر النصوص غير الكلاميةإما بالتقرير المباشر -١

 .أو تحديد الزمن بين الفصول والمشاهد -٢

  .وأخيرا استخدام تقنية الاسترجاع -٣

يبقى بعد ذلك دراسة الفعل الدرامي والزمن دراسة تحليلية خلال النمـاذج الدراميـة              

  :الممثلة لعينة البحث على النحو التالي



 
٤٦

  :١٩٢٦ أوبريت علي بابا -١

با من الكتابات الدرامية المبكرة التي كتبها توفيق الحكيم فـي صـدر             أوبريت علي با  

  .شبابه، حيث بدأها في مصر، وأتمها في فرنسا

أول مرة علـى مـسرح الأزبكيـة مـساء          ) شركة ترقية التمثيل  (وقد عرضتها فرقة    

  .)٢٩(زكي عكاشة وعلية فوزي:  ولعب دور البطولة١٩٢٦الخميس الرابع من نوفمبر عام 

، وبرجـوع الباحـث إلـى نـص        )٣٠(ص الأوبريت المنشور في ستة فـصول      ويقع ن 

المخطوطة الأصلية ـ المخطوطة بيد توفيق الحكيم ـ المتواجدة بالمركز القـومي للمـسرح،     

  :وجد أن الأوبريت المخطوطة على النسخة المنشورة كما يلي

  

  النص المنشور  نص الأوبريت المخطوط

   الفصل الأول*  الفصل الأول ـ المنظر الأول* 

  الفصل الثاني*   الفصل الأول ـ المنظر الثاني* 

  الفصل الثالث*   الفصل الثاني ـ المنظر الأول* 

  الفصل الرابع*   الفصل الثاني ـ المنظر الثاني* 

  الفصل الخامس*   الفصل الثالث* 

  الفصل السادس*   الفصل الرابع* 

ي المخطوطة، مع ما ورد من بيانات في        ف) علي بابا (التقسيم الخرجي لأوبريت    ويتفق  

كوكـب الـشرق    "و" الأهـرام " في كل من     ١٩٢٦نص إعلان الأوبريت في شهر نوفمبر عام        

أوبـرا كوميـك ذات أربعـة فـصول وسـتة           : "، حيث صدر الإعلان بهذا النص     "والحسان

  . )٣١("مناظر

ننا يمكـن القـول إن      وإذا تتبعنا أحداث أوبريت علي بابا بالقراءة التحليلية المتأنية، فإ         

حبكة الأوبريت حبكة غير تقليدية، فهي تأخذ بناءها من طريقة بناء المعالجة الأدبية الـشعبية               

الأصلية،إذ لا تبدأ بمرحلة عرض الأحداث والشخصيات، فالتعقيد ثم الحل ـ علـى طريقـة    

سرحية لم تعالج كتابة الدراما الغربية ـ وإنما تبدو هناك أكثر من قضية، وبالتالي فأحداث الم 



 
٤٧

قضية أساسية مفردة منذ البداية حتى النهاية، بل إن هناك أكثر من قضية، ويتضح ذلك مـن                  

  :على النحو التالي" جريماس"تتبع الأحداث وتحليلها من خلال نموذج 

 في الفصل الأول من الأوبريت يتضح الهم المسيطر، وهو حاجة علي بابـا إلـى                -١

 حجرته التي استأجرها من ابن عمه قاسم، ولذا يمكن ترجمة هذا            المال بعد تهديده بالطرد من    

  :الموقف خلال هذا النموذج

  )علي بابا(المستقبل     )علي بابا(الفاعل       )قاسم(المرسل 

  

  )السلبية(المعارض      )المال(المفعول     )مرجانة(المساعد 

سـالة حـافزة، لأن     ويوضح النموذج السابق أن إنذار قاسم لعلي بابا بالطرد يمثـل ر           

، أما مستقبل هذه الرسـالة      )المفعول(يصبح علي بابا فاعلا، ويصبح المال هو المبحوث عنه          

فهو علي بابا، ويبين هذا الموقف كيف أن مرجانة تضحي بنفسها من أجل خلاص سيدها من                 

مـل  دينه بأن تقترح عليه أن يبيعها لصلاح الدين، ويمثل تراخي علي بابا وسـلبيته همـا العا     

المعارض للحصول على المال؛ إذ لم يرفض علي بابا مساعدة مرجانة، كما لم يقبل، ولكنـه                

  .أخذ موقفا يتمثل في محاولة انتحاره للخلاص من أزمته

 خلال الفصل الثاني من الأوبريت يعرض المؤلف الحل الفانتازي لخروج علـي             -٢

ر أن ثمـة مغـارة مليئـة بالـذهب          بابا من أزمته المادية، إذ يكشف أثناء محاولته الانتحـا         

يتعرف علي بابا على كلمة الـسر       ) الصدفة(والمجوهرات يمتلكها لصوص عتاة، وعن طريق       

التي تفتح بها المغارة بابها، فينتهز خروج عصابة المنصر ويدخل المغارة ويأخذ ما يكفيه من               

  .الذهب والمجوهرات

 حل أزمة علي بابا علـى النحـو         وبهذا تنقلنا أحداث الأوبريت نقلة كيفية على طريق       

  :التالي

  علي بابا      علي بابا        قاسم

  .........        المال        المغارة

يظل المرسل هو هو، قاسم في ذهن علي بابا يطالبه بأجرة الحجرة التي يقطنها، كمـا                

بـر  أن مستقبل هذه الرسالة والفاعل معا هو علي بابا، أما الموضوع فهو لا يزال المال، وتعت               

المغارة هنا بما تحتوي على ذهب ومجوهرات هي العامل المساعد، ولا توجـد أي عوامـل                

  .معارضة سواء مادية أو معنوية



 
٤٨

 في الفصل الثالث، تكشف الأحداث عن التغير الذي طرأ في حال علي بابـا مـن             -٣

بب الذي  الفقر إلى الغنى، وفي هذا الفصل يكون الفاعل هو قاسم الذي يسعى جاهدا لمعرفة الس              

جعل علي بابا غنيا، وبواسطة الاختباء أسفل الحجرة، والتصنت لحوار علي بابا مع جاريتـه               

  :مرجانة، يتعرف قاسم علي سر المغارة، ويمكن رصد هذا الموقف الدرامي على النحو التالي

  )طمعه(قاسم       قاسم      غنى علي بابا

  (......)    لغز المال       الاختباء

 عزم على معرفة سر غنى ابن عمه علي بابا، ونتيجة لطمعه، يختبـئ              إن قاسم هنا قد   

في الحجرة السفلية لحجرة علي بابا لكي يسترق السمع ويعرف هذا السر، وبالفعل ينجح قاسم               

  .في الوصول إلى سر المغارة، ويعرف مكانها وكلمة السر التي تضمن فتح بوابتها

قاسم عضوا فـي جماعـة المنـصر،        يعالج الفصل الرابع من الأوبريت كيف أصبح        

ويكشف المؤلف عن طمعه الذي ينسيه كلمة السر، وكيف أن زريق ـ الذي كان يعمـل فـي    

دكان قاسم قبل أن يطرده منها ـ هو الذي يخدع زملاءه المنصر بأن يوهمهم أنه قتل قاسـم   

 سارق مغارتهم، بعد أن غير شكله وهيأته وأسماه ميمون، ويمكن عرض ذلـك خـلال هـذا                

  :النموذج

    قاسم      )الكنز(معرفة سر المغارة 

 الطمع  

  

  يقظة المنصر    المال      )كلمة السر(معرفة سر المغارة 

  .ومع نهاية الفصل الرابع يكون قاسم عضوا في عصابة المنصر

 خلال هذا الفصل من الأوبريت، يعتقد علي بابا وزبيدة وصلاح بموت قاسم فـي               -٥

 وقد تنكر في هيئةميمون، ويتم كشف رئيس المنـصر شـندهار أن             الوقت الذي نرى فيه قاسم    

علي بابا هو سارق مغارتهم،وينتهي هنا الفصل بأن يضع المنصر على بيت علي بابا علامـة                

  .بنية اغتياله ليلا، لكن مرجانة تكشف الأمر وتضع المنصر في حيرة

ها تمثـل مرحلـة     ويرى الباحث أن جميع الأفعال التي يحتويها هذا الفصل تتصف بأن          

  .عرض لما سيحدث في الفصل السادس، وليس هناك فاعل أو موضوع يبحث عنه
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 الفصل السادس محشو بالأحداث الحيوية والضرورية لصيرورة الفعل الـدرامي           -٦

الأصلي ـ الخاص بشخصية علي بابا، لقد علم قاسم ـ المتخفي في هيئة كاتب مع زريق ـ    

دة، فيستشيط غضبا، ويخبر رزيق بأن علي بابـا هـو سـارق             بنية علي بابا في الزواج بزبي     

المغارة، ويتم إبلاغ شندهار بهذا الأمر، ويضع شندهار خطة لقتل علي بابـا ولكـن تكـشفها         

مرجانة وتفسدها، ثم يتم القبض على شندهار ويساق إلى القاضي بعد أن يعفو علي بابا عـن                 

  :لفصل من الأوبريت خلال النموذج الآتيويمكن تمثيل الحدث العام في هذا ا. قاسم وزريق

  المنصر     العنصر        الانتقام

  مرجانة    قتل علي بابا        التنكر

ويبين من النموذج السابق أن الانتقام كمرسل هو الذي يدفع المنـصر كمـستقبل لأن               

يكون فاعلا، محاولا تحقيق رغبة قتل علي بابا ويعينهم على ذلك تخفيهم في هيئات أخـرى،                

  .لكن مرجانة تفسد هذا المخطط وتنقذ البطل علي بابا، ليتزوجهاو

من واقع رصد عناصر الفعل من الأحداث الدرامية يمكـن القـول إن ثمـة خطـين                 

  :هما" علي بابا"دراميين يمثلان معا حبكة أوبريت 

هو الخط الرئيسي للحبكة، والشخصية الفاعلة فيه هـي ذاتهـا الشخـصية             : الأول* 

  ".علي بابا"وبريت المحورية للأ

وهو الخط الثانوي للحبكة، والشخصية الفاعلة فيه هي شخصية قاسم الـذي            : الآخر* 

يمثل ـ بملامح شخصيته كما سيبين في الفصل الثاني في هذا الباب ـ نقيض شخصية البطل   

  ".علي بابا"

 ففي الفصل الأول يبدأ المؤلف في تحديد طبيعة الخط الدرامي الرئيسي، حيث يعلـن             

وفي الفصل  . البطل علي بابا عن رغبته في الحصول على السعادة، المتمثلة في المال والحب            

الثالث يكتشف قاسم سر المغارة، ويقع في قبضة المنصر، ثم يصير من بين رجـالهم، وفـي                 

الفصل الخامس يعرض المؤلف الخطين الدراميين للأوبريت بشكل متواز، عن طريق حيلـة             

فـي الفـصل    " شـندهار "ا زريق وقاسم، ثم ينضم إليهما رئيس المنـصر          التنكر التي يقوم به   

الأخير، ويلتقي الخطان بخطة قتل علي بابا على يد المنصر، التي تبوء بالفشل نتيجة              / السادس

  .تدخل مرجانة لإنقاذ سيدها علي بابا

ويرى الباحث أن العوامل الرابطة بين أفعال الحبكة تميل إلى التصنيف تحت منطقين             

  :أساسيين، هما
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  .المنطق الواقعي: الأول* 

  .المنطق الخيالي الفانتازي: والآخر* 

حيث يقوم المنطق الأول بربط أغلب الأفعال الدرامية، وهـي تخـضع فـي بنائهـا                

إمـا  : للمعقولية، أما بقية الأفعال ـ وهي الخاصة بالمغارة ـ فهي أفعال خيالية، الغرض منها  

  .ر حظ البطل من الشقاء إلى السعادة، أو إثارة التشويقتغيير مجريات الأحداث وتغيي

ويمكن القول إن المنطق الخيالي قد أوقع الكاتب في أغلب مناطق ضـعف الحبكـة،               

ولعل أهم ملمح مـن ملامـح       . خاصة في علاقته بالعناصر التي تخضع إلى المنطق الواقعي        

بط بين علي بابا ورجـال  ضعف الحبكة هنا ـ من وجهة نظر الباحث ـ يتمثل في علامة الر  

المنصر، إذ أن الكاتب يظهر علامتي ربط إحداهما أصلية، والأخرى وهمية زائدة، فأما علامة             

الربط الأصلية فهي تتمثل في اكتشاف شندهار ـ الذي تنكر في هيئة شحاذ ـ ولقى علي بابا   

، ولكن لا يستمر    مصادفة، وهو ما يدفع شندهار لمحاولة قتله قبل الفصل الأخير من المسرحية           

المؤلف في استثمار هذه العلامة؛ إذ يبدأ شندهار في تكشف سرقة علي بابا لمغـارتهم عـن                 

طريق اعتراف قاسم في الفصل السادس لزريق بهذه الحقيقة، بعد أن أصابته الغيرة من علـي                

سـم  أما علامة الربط الوهمية فهـي قا      . زوجة قاسم / بابا الذي يقيم حفل عرس ليتزوج بزبيدة      

الذي لا يستثمره المؤلف في إيجاد رابطة بين علي بابا والمنصر، وآثر أن يـستثمره كمثيـر                 

للضحك طوال الفصول الثلاثة من الثالث إلى الخامس، ويزيد من هذا الاستثمار خلال النصف              

  .الأول من الفصل السادس ثم يعود لاستثماره دراميا بإفشاء سر علي بابا مع المغارة

لباحث أيضا أن تكرار بعض المعلومات يمثل إحدى مناطق الضعف فـي    هذا، ويرى ا  

  :بناء الحبكة هنا، ومثال ذلك

  .تكرار المعلومة الخاصة بحاجة علي بابا إلى المال -١

  .تكرار المعلومة الخاصة بخطة شندهار -٢

وهناك خطأ تقني أيضا في صياغة أفعال الفصل السادس؛ إذ حين يعترف قاسم لزريق              

هو الذي دله على سر المغارة، يبدي زريق عدم علمه بهذا الأمر، وهو ما يمثل               بأن علي بابا    

  .تعارضا مع ما ورد بشأن تحرك المنصر في نفس الوقت وإحكام وضع خطة لقتل علي بابا

ومن مناطق الضعف أيضا في بناء الحبكة هنا ـ كما يراها الباحث ـ إخلاء سـاحة    

لفصل الثالث، ودخول رجال الشرطة لإخلاء السوق من        بأذان الصلاة في ا   ) المفترضة(التمثيل  

أسباب البيع، ويرى الباحث أنها حيلة مفتعلة، ذلك لأن دكان قاسم ظل مفتوحا وبه كـل مـن                  
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صلاح الدين وزبيدة؛ حيث إن ما ينطبق على الباعة لا بد أن ينطبق ـ بالـضرورة ـ علـى     

  .دكان قاسم وما يحتويه من شخصيات

يلة دخول قاسم وزريق إلى قصر علي بابا في الفصل السادس           هذا إلى جانب ضعف ح    

لأول مرة، إذ في الوقت الذي يذكر الخادم لعلي بابا باحتياجهم لكاتبين يحصيان الأموال، يدخل               

قاسم وزريق ـ دون أي تمهيد ـ متنكرين في زي كاتبين، وهي حيلـة مفتعلـة يـستثمرها      

  .المؤلف في إثارة الضحك في إطار واقعي

اك أفعال زائدة عن الأفعال المنشئة لحبكة الأوبريت، مثل الموقـف الثـاني فـي               وهن

المنظر الأول من الفصل الثاني، حيث يأكل علي بابا ومرجانة فطيرا بالسمن، ويمثل حـذف               

  .هذا الموقف بكامله قيمة تماسك بناء الحبكة الدرامية هنا

 والنقلات الحدثيـة، ومنطـق      وإذا انتقلنا من دراسة الحبكة من حيث عناصر أفعالها،        

بنائها، ومناطق الضعف فيها ـ إلى دراسة الزمن نجـد أن أول إشـارة للـزمن يـصدرها      

الأوبريت هنا سنجد أن المؤلف قد عمد إلى تهميش العصر الذي وقعت فيه الأحداث، بوصـفه    

مـا  زمنا خياليا لا واقعيا، وإن حدد ـ في بعض فصول الأوبريت ـ زمن الأفعال المجسدة ل  

يخدم الحبكة الدرامية، ففي بداية الفصل الأول يشير المؤلف ـ عبر الحـوار الـدرامي ـ أن     

  .الظهيرة هي زمن الفعل هنا، ارتباطا بإقامة أذان الظهر

وفي الثلث الأخير من الفصل الأول يشير قاسم إلى أن آخر ميعاد لدفع علي بابا مـا                 

  .عليه من أجرة مؤخرة هو قبل صلاة المغرب

 منتصف الفصل الثاني تخبر مرجانة سيدها علي بابا بأن ميعاد مزاد بيع منقولات              وفي

  .علي بابا قد حل، وهذا يعني أن الوقت لم يتجاوز غروب شمس نفس اليوم بعد

. وتستمر أفعال نفس الفصل الثاني في توال زمني طبيعي، دون أية نقلات زمنية تذكر             

قد حل، وهو ليل نفس اليوم الذي بـدأت فيـه أحـداث             وفي بداية الفصل الثالث نعلم أن الليل        

الفصل الأول؛ حيث تقف مرجانة في انتظار وصول سيدها علي بابا، ويستمر بقيـة الفـصل                

الرابع لا توجد أية إشارة للزمن، وفيه يتحول قاسم من راغب في الثراء السريع عن طريـق                 

  .ضاء رجال المنصرالحصول على محتويات المغارة من ذهب ومجوهرات إلى أحد أع

وفي بداية الفصل الخامس الذي تدور أفعاله في ظهيرة أحد الأيام، نعلم من زبيـدة أن                

قاسم خرج بالأمس ولم يبت في بيته، وهذا يشير إلى أن قاسم خرج في نفـس ليلـة أحـداث                    

  .الفصل الأول، وأحداث الفصل الرابع هي في ظهيرة اليوم التالي
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س، تنتقل الأحداث نقلة زمنية من الظهيرة إلى ليلة نفس          وفي نهاية نفس الفصل الخام    

اليوم، ويكون الفاصل بين الزمنين أغنية مرجانة التي تكشف فيها عن حيرتها، بعد أن رأت ما                

  .قرره المنصر بشأن التخلص من علي بابا

وبين أحداث الفصل الخامس والفصل السادس يشير المؤلف إلى مساحة زمنية مقدارها            

هر على لسان زبيدة، وهو ما يبرر إمكانية تزوج علي بابا بزبيدة حـسب الـشريعة                ثلاثة أش 

وتنتهي أحداث الفصل السادس بحلول الليل، وهو       . الإسلامية،خاصة أنهما يعتقدان بموت قاسم    

  .ما تشير إليه مرجانة

وهذا يعني أن الفصول الأربعة الأولى من الأوبريت قد استغرقت زمنا دراميا مقداره             

 واحد، وإن الفصل الخامس تقع أحداثه في اليوم التالي، أما الفصل السادس فتقع أحداثه بعد                يوم

  .مرور ثلاثة أشهر من زمن أحداث الفصل الخامس

ما هي الضرورة الدرامية للإشارة إلى الوحدات الزمنية هنا خـلال           : ويتساءل الباحث 

  حدث الأوبريت؟

  ق الذي بنى به المؤلف حبكة الأوبريـت؛       وتكمن الإجابة عن هذا السؤال داخل المنط      

الانتحار بعيدا عن منطقته، فيكـشف      /  إذ إن من سياق الأحداث يضطر علي بابا إلى الهروب         

سر المغارة، ويكتفي بما اغترف من ذهب ومجوهرات ثم يعود ـ بعد أن يشتري ثيابا وطعاما  

م ـ المختبي ـ الـسمع،    ـ إلى مرجانة، وبينما هو يطلعها على موضوع المغارة يسترق قاس

ويذهب في نفس الليلة ويتم القبض عليه من قبل رجال المنصر، كل هـذه الأحـداث أحـداث       

متتابعة بلا انقطاع، ولهذا قادت المؤلف إلى أن يحتملها يوم واحد من الظهيرة إلى الليل، كمـا                 

 ـ                 تمرار أن اليوم التالي يمكن أن يكشف عن غياب قاسم، ثم ظهوره متنكرا مـع زريـق واس

  .الفصل على تسلسله الزمني حتى ليل نفس اليوم

ولكي يبرر المؤلف إمكانية زواج علي بابا بزبيدة، صادما بذلك مـشاعر الجمهـور،              

وصانعا ما يسمى بالترقب، يضع ثلاثة أشهر فاصلة بين أحداث الفصلين الخامس والـسادس،              

ترد زبيدة زوجته، وينفرد علـي      ولكي تكون النهاية سعيدة يتم كشف أن قاسم لا يزال حيا فيس           

  ).مرجانة(بابا بمن أنقذت حياته 

وبهذا يمكن القول إن زمن أحداث الأوبريت قد ساعد على صياغة المنطق الواقعي في              

بناء الحبكة، بالرغم من احتوائها على وحدات فانتازية لعبت دورها الفعال في تغيير مـصير               

  .شخصيتي علي بابا وقاسم
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ر أن النقلات الحدثية ـ من تغير العوامل خلال الحبكة المـسرحية   ومن الجدير بالذك

كما سبق أن أوضح الباحث هنا ـ والنقلات الزمنية قد صاغت الإيقاع الدرامي المميز لهـذا   

الأوبريت، إلى جانب جملة العناصر الأخرى التي سيرد ذكرها في الفصول التالية مـن هـذه                

  .الدراسة

*  *  *  

  : أهل الكهف-٢

عبد الرحمن صدقي ـ في مجلـة   .  نشر د١٩٣٤م الثاني عشر من فبراير عام في يو

أهـل  "الرسالة ـ مقالا مطولا عن المصدر الذي استلهم منه توفيق الحكيم موضوع مسرحيته  

عبد الـرحمن صـدقي     . لسورة الكهف، وفيه يبين د    " تفسير البيضاوي "، وقد حدده في     "الكهف

صيل موضوع المسرحية من ناحية، كما احتـوى علـى          كيف أن تفسير البيضاوي قد شمل تفا      

 )٣٢(مشلينيا، ومونوش ويمليخا، إضافة إلى الكلب الـذي صـحبهم         : أسماء فتية الكهف، ومنهم   

ويتفق الباحث مع الرأي السابق، إذ أن تفسير البيضاوي قد اعتمـد علـى بعـض المـصادر               

) النيام الـسبعة  (يتعلق بقصة   ، وأهمها ما    )أهل الكهف (المسيحية في استيفاء تفاصيل موضوع      

  .)٣٣(م في عظاته٤٥٠توفي عام " جيمس الساروجي"التي أوردها الأسقف السوري 

، ١٩٣٥ ديسمبر عـام     ٦في  " روز اليوسف "وفي مقال لحبيب الزحلاوي نشره بمجلة       

أهـل  "يكشف الستار عن أن هناك مصدرا روائيا استلهم منه توفيق الحكيم موضوع مسرحية              

صة ما يتعلق بقصة الحب بين مشلينيا وبريسكا بكـل تفاصـيلها، مـن روايـة                ، وخا "الكهف

  .)٣٤("إدوار ديلامي"للروائي الإنجليزي " الالتفات إلى الوراء"

 بعد أن طبع منها عددا محـدودا        ١٩٣٣عام  " أهل الكهف "نشر توفيق الحكيم مسرحية     

الأدب، ولاقت المـسرحية    من النسخ على نفقته الخاصة، ووزعها على المشتغلين بالصحافة و         

نجاحا ساحقا، ليضع توفيق الحكيم قدميه على سلم الاعتراف بموهبته بوصفه صاحب موهبـة              

، ووجدت المسرحية استحسانا من كبار رجالات الأدب والنقـد          )٣٥(فنية فذة لا يرقى إليها الشك     

  :بقوله ١٩٣٣ مايو ١٥بتاريخ " الرسالة"طه حسين في مجلة . في مصر وقتئذ، فوصفها د

إنها أول قصة وضعت في الأدب العربي ويمكن أن تسمى قصة تمثيليـة حقـا،               "... 

ويمكن أن يقال إنها قد رفعت من شأن الأدب العربي، وأتاحت له أن يثبت لـلآداب الأجنبيـة                  

  .)٣٦("الحديثة والقديمة

  :طه حسين في موضع آخر من مقاله. ويقول د
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 عرفته أحاديث المسيحيين وما جاء في القـرآن،         حكاية ما ] توفيق الحكيم [لم يحك   "... 

وإنما بعث في أهل الكهف حياة أخرى فيها قوة، وفيها خصب، وفيهـا فلـسفة تمكنهـا مـن                   

الاتصال بالحياة الإنسانية التامة على اختلاف العصور والبيئات من أنحاء غير الناحية التـي              

  .)٣٧("عنى بها القرآن وعنيت بها الأحاديث المسيحية

  :علي الراعي. قول عنها دوي

مسرحية أهل الكهف ثانية ما كتب الحكيم من مسرحيات فكرية، بعد أن أدار ظهـره               "

  .)٣٨( )"التشخيص(لمسرحيات 

ولعل الرأي السابق للدكتور علي الراعي يصرح بأن مسرحية أهل الكهف هـي مـن               

غرض العرض المسرحي،   مسرحيات توفيق الحكيم الفكرية، والتي لم يعمد مؤلفها إلى كتابتها ل          

ويرى الباحث أن الرأي السابق ـ وغيره من آراء النقاد الآخرين عن نفس الموضوع ـ قـد    

استلهم من القول الذي أذاعه توفيق الحكيم في كثير من مواضع في كتابات كثيرة لـه، ففـي                  

  : يقول١٩٤٣" زهرة العمر"كتابه 

تى قصة تمثيلية حقيقية، بل ولا      ليست عصرية ولا تاريخية، ولا ح     ] أهل الكهف [إنها  "

إن هـدفي   (...) أقول حوارا أدبيا للقراءة وحدها، فإن وضعها للتمثيل لم يخطر لي على بال              

  .)٣٩(اليوم هو أن أجعل للحوار قيمة أدبية بحتة، ليقرأ على أنه أدب وفكر

ويقوم توفيق الحكيم بتبرير إنشاء قصص في قالب حوار أدبي رصـين دون هـدف               

  :، فيقول في كتابه أدب الحياةالتمثيل

فن التمثيل في الشرق العربي لم ترسخ له بعد قدم، ولما كانت فرق التمثيل في بلادنا                "

العربية ليست في الغالب مستقرة أو مستمرة، فـإن ارتبـاط المـسرحية بالتمثيـل أدى إلـى                  

ن مصير  ولا هذا ما جعلني أفكر في فصل مصير المسرحية ع         (...) خضوعها لعين المصير    

  .)٤٠("التمثيل

 يـذكر توفيـق     ١٩٥٤ يونية   ١٦صادرة بتاريخ   " آخر ساعة "وفي مقالة له في مجلة      

، وكـان   "بـالرمو "الحكيم أن مسرحية أهل الكهف قد عرضت باللغة الإيطاليـة فـي مدينـة               

  .)٤١(المتفرجون من جنسيات أوروبية مختلفة، ويذكر أن العرض لاقى نجاحا كبيرا

أي توفيق الحكي السالف الذكر، يمكن إجمالـه فـي أنـه كتـب              ويرى الباحث أن ر   

مسرحيته أهل الكهف كعمل أدبي لغرض القراءة، ويكون ـ في الفقرة التاليـة ـ أن نجـاح     

المسرحية عند عرضها في إيطاليا يعود إلى عوامل خاصة بقدرات المخرج والفرقة والمسرح             

توفيق الحكيم إلى هذا الرأي، وسـاق       لماذا جنح   : ويتساءل الباحث . وظروف العرض الأخرى  
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وراءه نقاد عصره ليؤكدوا ما يزعمه، لقد عرضت مسرحيته أهل الكهف أول مرة ليلة الثاني               

من إخراج وتمثيل الفنان زكـي      : ، لتفتح نشاط الفرقة الحكومية    ١٩٣٥عشر من ديسمبر عام     

اء وعلية القـوم،    طليمات، والعجيب كل العجب، أن الحاضرين من الجمهور كانوا من الوجه          

منهم وزير المعارف وبعض زملائه من الوزراء ورئيس المجمع اللغوي الملكي، ورئيس فرقة             

طه حسين، في الوقت الذي لم يحـضر المؤلـف          . ترقية التمثيل العربي، ورجال الصحافة ود     

  .)٤٢(افتتاح مسرحيته، وذهب لمشاهدة مسرحية حكم قراقوش في مسرح الريحاني ليلتها

الباحث هنا وصفا مفصلا لليلة الافتتاح نشره أحد الـصحفيين فـي صـحيفة              ويورد  

  :في اليوم التالي، يقول) مصر(

في تمام الساعة التاسعة بدأ حضرة المقرئ الشهير الشيخ علي محمود بتلاوة سـورة              "

الكهف بصوته الجميل، فأنصت الجميع له بسكون، ولم يكد ينتهي منها حتـى بـدأت الفرقـة                 

مثيل الرواية المشهورة أهل الكهف، ولقد أجاد الممثلون كل الإجادة في أداء أدوارهم             القومية بت 

ولم يكـد ينتهـي تمثيـل       (...) فكان الجمهور لا يتمالك بعد نهاية كل فصل من التصفيق لهم            

الرواية في نحو الساعة الواحدة صباحا حتى دوت القاعة بالتصفيق الحاد، دليلا على الإعجاب              

  .)٤٣("والاستحسان

وهذا يدل على النجاح الذي حظيت به مسرحية أهل الكهف، حين افتتحت بها الفرقـة               

  .القومية للتمثيل نشاطها المسرحي

وإذا راجعنا المقالات التي كتبت في الصحف المصرية وقتئذ لوجـدنا نفـس الـرأي               

  .)٤٤(السابق شائعا فيها، بل امتد الإعجاب بعناصر أخرى من العرض مثل الإخراج

تألف مسرحية أهل الكهف ـ من حيث البناء الخارجي ـ من أربعة فـصول، ولـم     ت

يقسم المؤلف الفصل الواحد إلى مشاهد أو مناظر أو لوحات، وإنما يمثل الفصل الواحد وحـدة               

وإذا تأملنا حبكة المسرحية نجد أن حركة العوامل فيها تتم على النحو الآتي،             . مشهدية مستقلة 

  :ل وضع للعوامل؛ حيث تتشكل العوامل على النموذج التالييمثل الفصل الأول أو

  الرعاية      الفتية        الحب

  

  الملك الطاغية     الخروج        الصياد
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يجسد النموذج السابق وضع العوامل داخل الفصل الأول، إذ يمثـل الحـب المرسـل               

نحو الاتفاق على   ) مليخامشلينيا، مرنوش، ي  (الدافع بالفاعل، الذي يمثله هنا فتية الكهف الثلاثة         

مفعول محدد، هو الخروج من الكهف، وذلك تحقيقا لرعاية كل منهم لمن            / تحقيق غاية محددة  

ابنة الملك الطاغية، التـي آمنـت       / يحب؛ إذ يريد مشلينيا الخروج من الكهف لرعاية بريسكا        

 لرعايـة   بالمسيحية على يديه وتزوجته سرا، ويريد مرنوش الخروج من الكهف بدافع الحـب            

زوجه وطفله المؤمنين بالمسيحية، حيث إن زواجه وإنجابه قد تم سرا دون أن يعلم أحد ذلـك                 

غير صديقه مشلينيا، ثم يمليخا الراعي الذي يرغب في الخروج لكي يرعـى غنمـه، حيـث                 

ويعوق تحقيق رغبة الثلاثـة وجـود الملـك         . ترعى الكلأ في مكان آمن لا يعلمه أحد غيره        

ية، الذي يهدد حياة مشلينيا ومرنوش بعد أن علم بإيمانهما بالمـسيحية وهمـا              دقيانوس الطاغ 

مساعدا الملك، ويساعد الفتية الثلاثة على الخروج ما سلكه الصياد الذي قابله يمليخا بملابـسه               

ونقوده العتيقة التي ألغي التعامل بها منذ ثلاثمائة عام، فقام بجمع بعض الأنفار وهجموا علـى                

  .ادوا الفتية الثلاثة إلى قصر الملكالكهف واقت

وفي الفصل الثاني، ينسلخ يمليخا عن صاحبيه، بعد أن يخرج من القصر لرؤيـة مـا                

يرعاه من أغنام، فيكتشف الحقيقة المرة، أنه نام في الكهف أكثر من ثلاثمائة عام، وقد تغيـر                 

  .كل شيء في مدينة طرسوس

 شعور يمليخا بالغربة بعد أن شعر أن        إن المرسل يتجلى هنا في عامل الاغتراب حيث       

الغربة في الزمان قد تبعها وحشة المكان، إذ خلال الثلاثمائة عام تغيـرت ملامـح المدينـة،                 

  .وملبس أهلها، بل ملامحهم وتعبيراتهم أيضا

يدفع يمليخا دفعا إلى الكهف رغبـة فـي تحقيـق           ) كمرسل(وهذا ما يجعل الاغتراب     

أمـا  . روج من القصر إلى الكهف في منتصف الفصل الثـاني         الموت، وتحقيق رغبته في الخ    

صاحبها مشلينيا ومرنوش فإنهما يقاومان ما يرويه لهما يمليخا ولا يـصدقانه، لهـذا يتـشكل                

  :النموذج الأساسي ـ خلال هذا الفصل في الوضع الآتي

  الوهم      مرنوش/مشلينيا      الحب

  

  يمليخا        الحبيب      الوهم



 
٥٧

ج السابق أن قيمة الحب مثلت عامل المرسل هنا، حيث به يندفع كـل              يبين من النموذ  

من مشلينيا ومرنوش نحو لقاء الحبيب، مشلينيا يريد لقاء محبوبتـه الأميـرة بريـسكا لقـاء                 

/ عاطفيا،وما يساعده على المضي لتحقيق هذه الرغبة وهم اعتقاده بأن بريـسكا ابنـة الملـك               

بريسكا ابنة دقيانوس، إذا يدفع الحب بمشلينيا إلى الـوهم          الحفيدة، هي نفسها محبوبته الأميرة      

ولا يجد نصح يمليخا مكانا في عقل مشلينيا لإقناعه بالحقيقة، وهذا ما يشكل المفارقة الدرامية               

  .هنا

لأن تتشكل في   ) كمرسل(زوجه وولده تدفعه دفعا     : أما مرنوش فإن قيمة الحب لأسرته     

ساعده في ذلك الوهم الذي يسيطر عليه بأنه قضى ليلة          يريد الوصول إليها، ي   ) موضوع(رغبة  

  .واحدة في الكهف، وأن زوجه وولده لا يزالان في انتظاره

ولهذا يظل الفصل كله مكانا لإعلان رغبة مرنوش في تحقيق رغبتـه الدراميـة، ولا               

اك يخرج لتحقيقها إلا في نهاية هذا الفصل، ولا يتأثر بالمعوق الأساسي الذي يتمثـل فـي إدر                

  .يمليخا للحقيقة

وفي الفصل الثالث يصل مرنوش إلى إدراك الحقيقة كاملة، أنه ورفيقيه قد نـاموا ـ   

في الكهف ـ ثلاثمائة عام، وأن الحياة تغيرت بالمدينة إلى درجة الإحـساس بالغربـة، وأن    

زوجه قد ماتت وولده منذ ما يقرب من ثلاثمائة عام، بعـد أن خـاض ولـده حيـاة حافلـة                     

لات في الجيش الروماني حتى مات شهيدا في سن الستين، ويصل مرنوش إلـى عـدم                بالبطو

القدرة على تصديق هذه الحقيقة، إنه لم يتجاوز الأربعين بعد وأن ولده قد مات قبل ثلاثمائـة                 

  .عام بعد أن عاش ستين عاما كاملة، ولهذا يقرر الخروج إلى الكهف ليموت فيه

وامل الدافعة خلال هذا الفصل، ويمكن رصد ذلك على         أما مشلينيا فإنه يشكل حركة الع     

  :النحو الآتي

  الحب      مشلينيا        الحب

  

  يمليخا ومرنوش      بريسكا      بريسكا الحفيدة
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هو الذي يدفع بمـشلينيا إلـى بريـسكا         ) كمرسل(ويوضح النموذج السابق أن الحب      

لمحبوبة وبريـسكا الحفيـدة     ، لكن الوهم الذي يحدثه وجود شبه تام بين بريسكا ا          )كموضوع(

  .أخيرة) استقبال(يجعل مشلينيا يعتقد في أن لا شيء تغير، ويجعل الحب محطة 

المتمثل في إدراك مرنوش ـ ومن قبله يمليخا ـ ضعيفا في   ) المعوق(وهذا ما يجعل 

  .مقابل سيطرة قوة الحب ووجود بريسكا

ا حين تواجه بريسكا مـشلينيا  وتبدأ كفة إدراك مرنوش ومن قبله يمليخا تثقل شيئا فشيئ    

  .جدتها قد ماتت في سن الخمسين منذ تلك الفترة/ بحقيقتها، وأنه نام ثلاثمائة عام، وأن حبيبته

وحين يصل مشلينيا إلى الإدراك الكامل بمحو الوهم وإدراك الحقيقة، يقـرر ملاحقـة              

ية التي يبنيها المؤلف ـ  رفيقيه في الكهف ملاذا وانتظار الموت، وهذا يعني أن المفارقة الدرام

منذ الفصل الأول ـ الخاصة بإدراك فتية الكهف للحقيقة يتم كشف هذه المفارقة علـى ثـلاث    

  :مراحل

  .إدراك يمليخا في الفصل الثاني: الأولى* 

  .إدراك مرنوش في منتصف الفصل الثالث: الثانية* 

  .إدراك مشلينيا في نهاية الفصل الثالث: والأخيرة* 

الأخير يعترف مشلينيا صراحة أنه أحب بريسكا الحفيـدة، ولكـن           / الرابعفي الفصل   

يصيبه الموت، بعد أن أصاب يمليخا، ومرنوش، وتدخل بريسكا وغاليـاس فـنعلم منهمـا أن              

الملك قرر إغلاق الكهف وجعله مكانا مباركا، ثم تعلن بريسكا أنها أحبت مشلينيا، وتبحث عنه               

موت، ويعترف لها بحبه ضمنا، ثم يفارق الحياة، وهنا يتـشكل      بين الجثث، فتراه وهو ينازع ال     

  :نموذج الفعل خلال العوامل الآتية

  الخلود/ الموت      بريسكا        الحب

  

  (......)     البقاء في الكهف    الحب ـ غالياس
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ويكشف النموذج السابق أن بريسكا قد قررت أن تبقى بالكهف ويغلق عليها لكي تموت         

ساعدها في ذلك حبها لمشلينيا، ومؤدبها غالياس، وهما يمـثلان عامـل            حية مع من أحبت، ي    

، ويظل المرسل هنا هو الحب الذي يدفع ببريسكا إلـى           )المعارض(في غيبة عامل    ) المساعد(

البقاء في الكهف لهدف الموت حية، إيمانامنها بأ، في الموت خلودا، وبهذا تنتهـي المـسرحية     

محمد مندور هذه النهاية بأنها إقرار      . عض النقاد؛ إذ يصف د    هذه النهاية التي اعترض عليها ب     

، أما ناجي نجيب فيصفها بأنها نهاية لا إراديـة وبـلا ملمـح              )٤٥(لفلسفة توفيق الحكيم السلبية   

  .)٤٧(علي الراعي نهاية المسرحية بأنها نهاية ميلودرامية. ، بينما يصف د)٤٦(مأساوي

لف لم يخلـص بالنهايـة مـن واقـع أحـداث         وتشير هذه الآراء جميعها إلى أن المؤ      

المسرحية، وهو ما يتفق ورأي الباحث، حيث إن النهاية هنا ليست نتيجة محتملة أو حتمية لما                

مقدمات، ويمكن أن تنتهي بنهاية الفصل الثالث؛ إذ ينتهي الفـصل الثالـث             / سبقها من أحداث  

 إلى الكهف أملا في الموت، بعـد        دون أسئلة درامية جوهرية، خاصة بعد أن عاد الفتية الثلاثة         

  .أن أحسوا أنهم غير قادرين على الاستمرار في الحياة في مدينتهم بعد مرور ثلاثمائة عام

مما تقدم يمكن ملاحظة أن حبكة المسرحية تعتمد على مفارقة أساسية طرفاها الـوهم              

حدث المـسرحية   والحقيقة،وخلال رحلة التخلص من الوهم وصولا إلى الحقيقة الكاملة، يكون           

سـردية  : أولهما: قد اكتمل، ولهذا تشكلت رحلة فك المفارقة من الوهم إلى الحقيقة عبر آليتين            

مرئية تأتي خلال الموقف المرئي بين كـل مـن          : تأتي على لسان يمليخا ومرنوش، والأخرى     

  .مشلينيا وبريسكا، والذي ينتهي بقناعة مشلينيا بالهرب من حياة الاغتراب، إلى الموت

ولهذا يشكل الفعل المرئي آلية تلق أصلية هنا، حيث إن قـراءة المـسرحية لا تثيـر                 

أحاسيس المتلقي مثلما يراها على خشبة المسرح إلا في أضعف درجـة، وهـو مـا سـيبين                  

  .بوضوح عند دراسة آليات تلق أخرى خلال فصول الدراسة التالية

 ـ     توضـحه وتبينـه،   أما عنصر الزمن، فقد وردت إشارات ـ خـلال المـسرحية 

، )٤٨(فاستيقاظ الفتية الثلاثة يتم في ظهيرة أحد الأيام، ثم يساقون إلى قصر الملك في نفس اليوم               

، وفي  )٤٩(ثم ترد إشارة أن مشلينيا يبيت ليلة كاملة في قصر الملك بين الفصلين الثاني والثالث              

  :الفصل الرابع تقول بريسكا لغالياس

إنهـم جثـث   :  وقبلها بقليل، يقول غالياس)٥٠( الشهرانتظرت عن قصد طوال هذا "... 

  .)٥١( ..."هامدة كما ترين، ولقد مضى نحو شهر وهم محبوسون بلا طعام
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وهذا كله يعني أن أحداث المسرحية قد استغرقتزمنا مقداره شـهر ويومـان، ويفيـد               

 شـوق  المؤلف من اليوم الثاني ـ بعد اكتشاف الملك لفتية الكهف ـ في إضـفاء مـشروعية    

ولهفة مشلينيا لبريسكا، حيث يبيت في القصر الذي تعيش فيه دون أن يراها، كما يفيد منه في                 

أم الـشهر   . جعل مرنوش يكتشف الحقيقة بعد أن أمضى ليلة خارج القصر يبحث عن أسرته            

الفاصل بين الفصلين الثالث والرابع، فهو يفيد في إيصال الفتية إلى ظرفية الموت، مما يساعد               

 إنهاء أحداث المسرحية، وبهذا يمكن القول إن الزمن الدرامي هنا قد أفاد في إضفاء صفة                على

  .المعقولية على الأحداث

*  *  *  

  :١٩٥٠ أريد أن أقتل -٣

، "أخبـار اليـوم   " تعاقد توفيق الحكيم على الكتابة أسبوعيا في جريدة          ١٩٤٥في عام   

رة كتب توفيق الحكـيم ثـلاث عـشرة      وخلال هذه الفت   )٥٢(١٩٤٨واستمر هذا العقد حتى عام      

مسرحية، منها اثنتا عشرة مسرحية ذات فصل واحد، واثنتان فقط ذات أربعة فصول، وتتميز              

هذه المسرحيات الثلاثة عشر بأنها كتبت جميعها في لغة عربية فصحى، ويبدو أن مرد ذلـك                

  .يعود إلى نيته في نشرها كحلقات أسبوعية في جريدة أخبار اليوم

 وحده، كتب توفيق الحكيم عشر مسرحيات، كتب تـسعا منهـا ذات             ١٩٥٠م  وفي عا 

أما ملهاة أريد أن أقتل ذات الفصل       . فصل واحد، بينما مسرحية واحدة فقط ذات أربعة فصول        

  .١٩٥٠الواحد، فقد افتتح بها توفيق الحكيم عام 

م  حتـى عـا    ١٩٤٦وإذا كان توفيق الحكيم قد كتب مسرحية الفصل الواحد منذ عام            

 لغرض النشر بالجرائد السيارة، كأخبار اليوم ثم الأهرام، فإن هذا يعني قطعا أن توفيق               ١٩٧٥

خصيصا لغرض النشر،   ) مسرحيات الفصل الواحد  (الحكيم قد كتب هذا النوع من المسرحيات        

هل تقنية المسرحية ذات الفصل الواحد عند توفيق الحكيم التي تشي ـ بمـا   : ويتساءل الباحث

  القارئ لا المتفرج؟/ من آليات التلقي النصية ـ قد توجهت إلى المتلقيتحتويه 

هذا ما يمكن دراسته من خلال دراسة نموذج منها، هو ملهاة أريد أن أقتل التي تتوسط            

فترة كتابة هذا النوع،مع ملاحظة أن بعض هذه المسرحيات قد مثل علـى خـشبات التمثيـل                 

  .)٥٣(١٩٦٩ مثلت عام المصرية، أما ملهاة أريد أن أقتل فقد
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فـي عـدة    " أريد أن أقتـل   "يمثل نموذج جريماس حركة الفعل الدرامي في مسرحية         

يبدأ مع الزوجين، حيث يتمنى كل منهما أن يضحي بحياته من أجـل الحيـاة               : مواقف، أولها 

  :للآخر، ولهذا يمكن تمثيل هذا الموقف خلال نموذج جريماس على النحو الآتي

  )الحب(المستقبل     )الزوجان(الفاعل      )الحب(المرسل 

  

  (...)المعارض   )حب الحياة للآخر(المفعول   )عدم وجود اختبار(المساعد 

في هذا الموقف، الذي يتم على المستوى السردي في أغلبه، يتبادل الزوجان التعبيـر              

فعـل  عن الحب، ويعلن كل منهما للآخر أنه يود لو مات هو في سبيل الآخر، وعلى مستوى ال       

الدرامي المجسد، يقوم الزوج أمامنا بكتابة عقد التأمين مع مراعاته عدم علـم زوجتـه بهـذا                 

الموضوع، اعتقادا منه بأن مجرد علم الزوجة ـ بما يعتزم عليه الزوج من عمل عقد التأمين  

إلى هنا يكتمـل  . على حياته، وعند الوفاة يؤول مبلغ وثيقة التأمين للزوجة ـ سوف يصدمها 

  .قف الدرامي الأولالمو

الفتاة الجـارة   ) سهام(يبدأ تشكل الموقف الدرامي الثاني وحدث المسرحية، مع دخول          

  :المصابة بلوثة عقلية، ويتشكل نموذج جريماس في هذا الموقف الدرامي على النحو التالي

  

  الشفاء        سهام      المرض النفسي

  

  التشبث بالحياة    قتل أحد الزوجين      خوف الجميع

ويكشف النموذج السابق أنه ما إن تدخل سهام إلى شقة الزوجين، وتعلـن للـزوجين               

ومندوب التأمين عن نيتها في قتل أحدهم، امتثالا لأوامر طبيبها النفسي، حتى يدفع الزوجـان               

بمندوب التأمين لكي تقتله سهام، ولكن يعلن مندوب التأمين أنه يجب أن يعيش لأن لديه أربعة                

ينفق عليهم،تنتقل دفة القتل للزوجين، وتعلن الزوجة أنها حامل، لكن الزوج يكذب            أولاد وأمهم   

ذلك، فتطلق الفتاة عيارا ناريا فيستلقي الثلاثة على الأرض، وكـل واحـد مـنهم يعتقـد أن                  

الرصاصة قد أصابته، ويكتشف الجميع أن المسدس الذي تحمله سهام هو مسدس صوت،ومع             

، يكون الزوجان بلا أقنعة الزيف التي ارتداها كـل منهمـا            خروجها وخروج مندوب التأمين   

  .للآخر في بداية المسرحية
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يكشف نموذج جريماس عن تماسك أجزاء الحبكة، وقصر طولها، حيث لم يحتو الفعل             

  .إلا على حركتين فقط

أما عن زمن الفعل الدرامي لملهاة أريد أن أقتل فهو زمن مسرحتها، حيـث يتـوخى                

لة الواقع، وهذا ـ إلى جانب قيمة تجسد الفعل بطريقة مرئية ـ يؤكد أن آلية   المؤلف هنا مشاك

  .تلقي هذه الحبكة الدرامية تستهدف العرض المسرحي، أي المتفرج أكثر من استهدافها القارئ

*  *  *  

  : إيزيس-٤

، وأخرجها الفنـان كـرم مطـاوع        ١٩٥٥عام  " مسرحية إيزيس "كتب توفيق الحكيم    

  .، بطولة الفنانة سهير المرشدي التي أدت دور البطلة إيزيس١٩٨٦للمسرح القومي عام 

ومن حيث البناء الخارجي، تنقسم مسرحية إيزيس إلى ثلاثة فصول، يتـألف الفـصل              

الأول من أربعة مناظر، بينما يتكون الفصل الثاني من منظرين فقـط، أمـا الفـصل الثالـث         

  .فيتضمن ثلاثة مناظر

تتكـون المرحلـة    : تكون الفعل الدرامي من ثلاثة مراحل     ومن حيث البناء الداخلي، في    

الأولى من أحداث الفصل الأول والمنظر الأول من الفصل الثاني، في هذه المرحلـة يكـون                

قد اختفى منذ أن خرج ليلة أمس لقصر أخيه الملك طيفون ملبيا دعوته،وقد أقلـق               " أوزوريس"

مكان، حتى علمت ـ مـن أحـد    غياب أوزوريس زوجته إيزيس فراحت تبحث عنه في كل 

الصبية ـ أنه شاهد صندوقا ذهبيا في حجم إنسان ناضج يطفو على سطح النيل، ثم علمت من  

أحد الصيادين أن مركبة كبيرة قد وجد قبطانها هذا الصندوق فانتشله، وذهب بـه إلـى بـلاد                

 لديـه   بيلوس، وفي المنظر الأول من الفصل الثاني تذهب إيزيس لقصر ملك بيلـوس، فتجـد              

أوزوريس في ضيافته وقد حول صحراء البلاد إلى جنة خضراء، وبعد مجادلة يوافـق ملـك                

بيلوس على عود أوزوريس بصحبة زوجته إيزيس إلى وطنهما، وبذلك يمكن تمثيـل أحـداث       

  :المرحلة الأولى خلال النموذج التالي

  الوطن      إيزيس        المسئولية

  

  طيفون وأعوانه    أوزوريس   كالمل/ الصياد/ الطفل/ المسئولية
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يكشف النموذج السابق أن رحلة إيزيس في البحث عن زوجها أوزوريس كانت بدافع             

بالمسئولية تجاه وطنها؛ حيث طغى طيفون وأعوانه في البلاد، ولهـذا يقـوم             " إيزيس"إحساس  

أعوان طيفون بدور المعارض،وعدم تحقيق إيزيس الوصول إلى تحقيق رغبتها فـي إيجـاد              

زوريس المتغيب، وخلال المناظر الخمسة الأولى من المسرحية، يقوم أفراد قلائل بمساعدة            أو

إيزيس، فيخبرها الصبي برؤيته الصندوق الذهبي، ثم يخبرها أحد الصيادين بأن ملاحـا مـن               

بلاد بيلوس قد وجد الصندوق وهو عائد إلى بلاده، ثم موافقة ملك بيلوس على عـودة ضـيفه          

  .وجته إلى وطنهما، واعدا إياهما بمساعدتهما متى طلبا المعونةأوزوريس بصحبة ز

، تكشف الأحداث عن عودة إيزيس برفقة أوزوريس إلى بلدة نائية،           ’في المرحلة الثاني  

واستطاع أوزوريس بعلمه في مجال الزراعة أن يحول الأرض القاحلة إلى جنات النعيم، بـل               

 هانئين بعيدا عن عيون رجال طيفون، ولكن يتضح         عاشا. قام بتعليم أهل البلدة علوم الزراعة     

أنهم اكتشفوا أمر أوزوريس فقطعوه إربا، وحملوا أشلاءه لينثروها في كـل مكـان، وتختـتم                

أحداث هذه المرحلة من مراحل الفعل الدرامي بعد إنجاب إيزيسي ابنها حـورس فـي حيـاة                 

اث هذه المرحلة علـى النحـو       أوزوريس بطريقة طبيعية، ويمكن أن يمثل النموذج التالي أحد        

  :الآتي

  الوطن    أوزوريس/ إيزيس        الخبر

  

  طيفون وأعوانه      الحياة الآمنة      توت/ مسطاط

ويبين من النموذج السابق كيف أن حركة الفعل كانت تبدأ بحب أوزوريس إلى الخير              

ويساعد توت  . الذي يسعى به إلى اخضرار قطعة مقفرة من الوطن، أملا في توفير حياة آمنة             

ومسطاط إيزيس في كتمان سر أوزوريس الذي لقبه أهل البلدة بالرجل الأخضر، ولكن يعوق              

  .هذه الحياة الآمنة وجود رجال طيفون الذين يكتشفون سر وجود أوزوريس

لقد قال أوزوريس لي منذ يومين إنه لمح شخصا غريبا مريبا يجول            : "... تقول إيزيس 

  .)٥٤( )"الرجل الأخضر(س سرا عن حقيقة ما يعرفون عمن يسمونه في تلك المنطقة، يسأل النا

لقد كان هذا الشخص أحد جواسيس طيفون الملك شقيق أوزوريس ولم يمر يوم حتـى               

عاد رجال طيفون للتخلص من أوزوريس نهائيا، وتشغل هذه المرحلة في الفعل الدرامي طوال              

  .المنظر الثاني من الفصل الثاني
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الثة من مراحل الفعل الدرامي فتمثل أحداث الفصل الثالث بأكمله، وفيها           أما المرحلة الث  

تعقد إيزيس صفقة مع الذراع الأيمن للملك طيفون وهو شيخ البلد، وتعده بإعطائه مالا وفيـرا                

إن هو ساعدها في التخلص من طيفون بأن يبارزه حورس بعد أن أصبح صبيا يافعا، وبينمـا                 

طيفون أثناء عودته من رحلة صيد، يستطيع طيفون أن يهـزم           يقوم حورس بالتحرش بالملك     

حورس، ويعدل عن فكرته التي خامرته بأن يقتله، وينصت لنصيحة شيخ البلـد بـأن يعقـد                 

محكمة علنية يحاكم فيها حورس بتهمة ادعائه أنه ابن أوزوريس ومحاولة قتله الملك، وتعقـد               

بن أوزوريس، لكـن طيفـون يطعـن        المحاكمة وتظهر إيزيس لتؤكد للشعب أن حورس هو ا        

زوجة أخيه في شرفها، هنا يظهر ملك بيلوس، ويروي للشعب حادثة إغلاق الصندوق علـى               

أوزوريس حتى عودته سالما إلى مصر، تهيج جموع الشعب ناصرة حورس، وتحمله لتجلسه             

  .على العرش، بينما يختفي طيفون هربا

  :داث على النحو الآتيويمكن عرض نموذج العوامل هنا لتمثيل هذه الأح

  الوطن        إيزيس      المسئولية

  

  طيفون    وصول حورس للعرش      ملك بيلوس

يوضح النموذج السابق، كيف أن إيزيس في هذه المرحلة من مراحل الفعل الـدرامي،              

كانت تسعى إلى استرداد حورس عرش ملك أبيه من طيفون، وقد ساعدها فـي ذلـك ملـك                  

زيس إلى ذلك كله مسئوليتها كمواطنة ترى وطنهـا مـسلوبا، وكـان             بيلوس، وقد كان دافع إي    

  .الهدف من ذلك كله هو استرداد الوطن

هذا عن الفعل الدرامي لمسرحية إيزيس بمراحله الثلاثة، أما عن الزمن الدرامي فلـم              

يشر المؤلف إلى زمن أحداث المرحلة الأولى غير غياب أوزوريس ليلة واحدة فـي صـدر                

  .المسرحية

ا الزمن الفاصل بين المنظر الأول والمنظر الثاني في الفصل الثـاني فهـو ثـلاث                أم

  :سنوات تقريبا، تقول إيزيس

  .)٥٥("لقد حاولت أنا طيلة ثلاثة أعوام أن أدفعه إلى هذا الهدف"... 

  :أما الزمن الفاصل بين الفصلين الثاني والثالث فهو خمسة عشر عاما، تقول إيزيس

  .)٥٦("عاما وأنا أجوب الفقار، لا أستقر في موضع واحدمنذ خمسة عشر "... 
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ويرى الباحث أن التحديد الزمني لأحداث المرحلة الأولى من الفعل الدرامي للمسرحية            

لا لزوم له، ولا ضرر من إغفاله، أما تحديد الزمن الفاصل بين المنظرين الأول والثاني فـي                 

رة يمكن أن تستقر إيزيس مع أوزوريس في        الفصل الثاني فهو مهم وضروري، إذ في تلك الفت        

مكان ناء، كما يمكن أن تحمل إيزيس وتلد في نفس الفترة، لذا فإن الفترة الزمنية هنـا مهمـة                   

  .وضرورية في إضفاء طابع المعقولية على الأحداث

أما الزمن الفاصل بين الفصلين الثاني والثالث فهو يفيد في إمكانية أن يكبر حـورس               

  .الثالثة عشر أو الرابعة عشر، ويعطي مشروعية منازلته لطيفونليصبح في سن 

أي إن إضفاء طابع المعقولية على الأحداث هنا كان سببه ذلك الفاصل الزمنـي بـين                

الفصلين الثاني والثالث، وهذا يعني أن التحديد الزمني للأحداث ـ خلال النصوص الكلاميـة   

من نوع المتفرج، إذ أن المؤلف لم يعمـد  ) امفترض(التي سبق ذكرها ـ كان يستهدف متلقيا  

  .إلى وصفه على لسانه هو كمؤلف، وإنما أورده على لسان إيزيس

وإذا تأملنا الفعل الدرامي ـ كما ذكره الباحث هنا ـ لوجدنا أن المؤلف لم يعمد إلـى    

مـع  ما لا علاقة له بالواقعية في أحداث الأسطورة، وأغفل العناصر الفانتازية فيهـا، مثـل ج               

إيزيس أشلاء أوزوريس وحملها بعد موته، ليضع بدلا منها عناصر واقعية، عودة أوزوريس             "

متخفيا وعيشه في منطقة نائية دون أن يعرف اسمه، ليبين في النهاية للسلطة أن إيـزيس قـد                  

  ".عادت بولد تزعم أنه ابن أوزوريس

/ د المتلقـي  وهذا يضفي على الأحداث طابع المعقولية أيضا، مما يكشف عـن وجـو            

  .القارئ/ المتفرج في وعي المؤلف، لا المتلقي

وما يؤكد رأي الباحث إيراد توفيق الحكيم حادثة وضع أوزوريس في الصندوق فـي              

  :وصف سردي على لسانه، حيث يقول

: وكانت وليمة كريمة، وبعـد الطعـام قـال        (..) استقبلني طيفون على خير ما أحب       "

 وأمر فجئ بـصندوق بـديع النقـوش، فأبـدى أتباعـه             عندي تحفة رائعة أعرضها عليكم،    

فحملت الأمـر علـى محملـه       (....) إني لمهديه إلى ما يلائم قامته       : الحاضرون إعجابا،فقال 

البريء، ووضعت نفسي في الصندوق ضاحكا مرحا، فوجدته ملائما لقامتي، وفي تلك اللحظة             

ولم (...) ه علي وأحكموا إغلاقه     ما شعرت إلا والأتباع قد هجموا على غطاء الصندوق فأغلقو         

أفق إلا على صدمة، ثم إذا بي أحس بالصندوق يرفع من الماء، ويفتح غطـاؤه وأرى نـور                  

  .)٥٧("وأجد نفسي على سفينة(..) النهار 
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ويرى الباحث أن هذا التصوير السردي موجه لمتلق من نوع المتفـرج،إذ لـو كـان                

إلى هذه الوسيلة المسرحية، ولأقامها فـي مـشهد         المتلقي من نوع القارئ هنا ما لجأ المؤلف         

  .درامي متكامل، طالما أنه يستهدف القراءة لا التجسيد

أما حرص المؤلف على تجسيد هذا الفعل الدرامي مسرحيا، فقد جعله يلجأ إلى وسيلة              

السرد على لسان شخصية أوزوريس ليكمل مشوار الفعل الدرامي دون إيجاد معوقـات فـي               

  .ياتجسيدها مسرح

إلى جانب ذلك، يورد المؤلف وصفا لقتل أوزوريس على لسان فلاح بطريقة سـردية              

  : أيضا، حيث يقول الفلاح

ووضـعوا كـل    (...) نعم قطعوه إربا    (...) بخناجرهم  (...) أمام أعيننا   (...) قتلوه  "

  .)٥٨("عضو من أعضائه في كيس، وحملوا الأكياس إلى قواربهم ثم مضوا نحو الجنوب

مـن نـوع المتفـرج لا       ) المفترض(لباحث هنا أيضا ما يدل على أن المتلقي         ويرى ا 

القارئ؛ إذ يجسد المؤلف هنا ما يمكن تجسديه مـسرحيا، ويـصف ـ علـى لـسان إحـدى       

  .الشخصيات ـ ما لا يمكن تجسيده فوق خشبة التمثيل

د وهذا يفضي إلى إمكانية القول بأن الفعل الدرامي في مسرحية إيزيس قد وضع ليجس             

  .فوق خشبة المسرح، واحتوى على آليات تلق تستهدف المتفرج لا القارئ

*  *  *  

  :١٩٥٦" الصفقة" مسرحية -٥

 مذيلة ببيان ختامي، يوضح فيه توفيق الحكـيم         ١٩٥٦عام  ) الصفقة(صدرت مسرحية   

أن هذه المسرحية تمثل لديه حقل تجارب لإيجاد حل لمشكلات طالما اعترضتنا فـي العمـل                

ويكشف توفيق الحكيم ـ خلال هذا البيان ـ معضلة الكتابة بواسـطة اللغـة،     . )٥٩(المسرحي

وينتهي إلى أن الحل للخروج من أزمة اللغة        . سواء أكانت لغة عربية فصحى أو لهجة دارجة       

، وهي لغة صحيحة لا تجافي قواعد الفصحى، وهـي فـي            )اللغة الثالثة (لا بد أن يأخذ طريق      

طقه الأشخاص، ولا ينافي طبائعهم ولا جو حياتهم تلك هي لغـة            نفس الوقت، مما يمكن أن ين     

وهو ما سوف يقوم الباحث بدراسته تفصيلا في الفصل الثالث مـن هـذه              . )٦٠(هذه المسرحية 

  .الدراسة
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ـ من حيث البناء الخارجي ـ إلى ثلاثة فصول، ويمثل كـل   " الصفقة"تنقسم مسرحية 

ملا، لا يقسمه المؤلف إلى مناظر أو مـشاهد أو          فصل من الفصول الثلاثة منظرا مسرحيا متكا      

  .لوحات

: أما من حيث البناء الداخلي، فإن حبكة المسرحية تتمثل في خطين دراميين، أولهمـا             

أما الخط الدرامي الرئيسي فيتعلق بمشروع القرية في شراء الأرض          . فرعي: رئيسي، والآخر 

وأما الخط الدرامي الفرعـي  . فارقاتمن الشركة البلجيكية، وما يحدث في هذا المشروع من م 

  .فيتمثل في زيجة محروس بمبروكة

خلال الخط الدرامي الرئيسي،يعرض المؤلـف تأسيـسا لعـرض ملامـح القـضية              

المطروحة وأهم شخوصها، إذ منذ بداية الفصل الأول، يجتمع أهل القرية في احتفال كبير، بعد               

ملكها الشركة البلجيكية،وقد جمع شـنودة      أن اتفق أهل القرية على شراء قطعة الأرض التي ت         

  .أفندي الصراف المبلغ المطلوب من كل أبناء القرية

أحـد  ) حامد بك أبو راجية   (لكن خميس أفندي يهبط القرية فجأة منذرا الجميع بوصول          

يتفق الجميع في النهاية علـى الإذعـان        . كبار الأعيان، لرؤية الأرض البلجيكية بنية شرائها      

  .ندي بأن يدفعوا لحامد بك مالا لإبعاده عن صفقة الأرضلرأي خميس أف

من خلال الفصل الأول، يمكن القول إن الفاعل الرئيسي فيما يـدور مـن أحـداث،                

وصاحب الرغبة الدرامية، هو أهل القرية، وأن المفعول هنا أو هدف الرغبة يتمثل في شـراء      

لدى الفاعل يتمثل في تأمين مستقبل      الأرض البلجيكية، وأن المرسل الحافز على إيجاد الرغبة         

القرية، ويعتبر عرض الشركة ببيع قطعة الأرض المملوكة لها، ومساعدة الحاج عبد الموجود             

  .في إقراض أهل القرية المبلغ المطلوب ـ عاملا مساعدا لتحقيق الرغبة

وأن المعارض هنا يتجسد في خبر وصول حامد بك أبو راجية بهدف شراء الأرض،              

ويمكن بيان بنية الفعل خلال الفصل الأول من        . ظل المستقبل هنا هم أهل القرية أنفسهم      بينما ي 

  :خلال النموذج الآتي
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  المستقبل        الفاعل       المرسل

  

  )أهل القرية(      )أهل القرية(    )تأمين مستقبل القرية(

  

  المعارض       المفعول       المساعد

  

  )خبر نية حامد بك(   )ضقطعة الأر(  )عبد الموجود+ عرض الشركة (

حين يكتشف حامد بك أبو راجية أمر الصفقة، بعد سلسلة من المفارقـات الدراميـة،               

  .يقرر الحصول على الأرض البلجيكية

أما الخط الدرامي الفرعي، فيتم الإشارة إلى عناصره خلال الفصل الأول، حيث نعلم             

الداهما ما عليهما من حـصة      أن زفاف محروس ومبروكة قد تأجل مرة أخرى، بعد أن دفع و           

  .شراء الأرض البلجيكية، وقد تأجل زفاف الخطيبين إلى ما بعد جني محصول القطن وبيعه

وفي بدايات الفصل الثاني، يكشف الموقف الذي يجمع بين حامد بك أبو راجية ووكيله              

محاولـة  المرتشي، أن حامد بك قد هبط القرية اضطرارا بعد أن تعطلت سيارته أمامها،وأثناء              

أهل القرية دفع مبلغ من المال لحامد بك، يفهم حامد بك للغاية، ويقرر رد المال لـولا تـدخل                   

وكيله، ورؤية حامد بك الشابة مبروكة وإعجابه بها، فيقرر قبول المبلغ وعدم شـراء الأرض               

  .بشرط أخذ مبروكة معه لتخدم في بيته في القاهرة

،وتصبح جميع عوامل بنية الفعل ثابتة      )والفرعيالرئيسي  (هنا يلتقي الخطان الدراميان     

إلا عامل المعارض، الذي يتغير إلى إعلان نية حامد بكفي اصطحاب مبروكة معه إلى القاهرة               

  .ومعارضة أهل القرية لما يعيبه من كشف نوايا حامد بك الحقيقية

  :ويمكن أن يشرح النموذج التالي حركة بنية الفعل على هذا النحو
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  المستقبل        الفاعل       المرسل

  )أهل القرية(      )أهل القرية(      )المستقبل(

  

  المعارض       المفعول       المساعد

أصحاب حامد بـك    (    )أهل القرية(  )عبد الموجود+ عرض الشركة (

  )لمبروك

ونتيجة لقوة المرسل، الذي يمثل تأمين مستقبل القرية، يقرر والد مبروكـة عوضـين              

را إلى القاهرة، لتعمل لدى حامد بك دون علم خطيبهـا محـروس،     وحماها سعداوي سفرها س   

  .وهو ما يمثل ذروة الفعل الدرامي

في الفصل الثالث، يكشف عوضين وسعداوي عن قلقهما إزاء اختفاء محـروس مـن              

القرية، ولا ينتهيان من كشف قلقهما إلا بوصول خميس بخبر وصول مبروكة إلى القرية، في               

ة الصراف ليهنئ الحضور بتمام التعاقد مع الشركة في صفقة الأرض،           الوقت الذي يأتي شنود   

ثم تأتي مبروكة لتكشف كيف تحايلت على حامد بك، وأقنعته بأنها مـصابة بـداء الكـوليرا،                 

  .فأخلى سبيلها

مما سبق يمكن القول إن المفارقة الأساسية، والتي تمثل الموقف الرئيسي فيها،تتمثـل             

ن حامد بك أبو راجية إنما جاء إلى القرية من أجـل شـراء قطعـة                في اعتقاد أهل القرية بأ    

الأرض التي يريدون امتلاكها، وأن تطور خط الفعل يسير في تعقيد هذه المفارقة، ثم ينتهـي                

  .الفعل الدرامي بكشفها

  ":الصفقة"يرى فاروق عبد الوهاب أن مسرحية 

راء لمن تذهب،والـسبب    لا تزيد عن حكاية بسيطة عن صفقة لا تهمنا كنظارة أو كق           "

  .)٦١("الأساسي لذلك في اعتقادي هو خلو المسرحية من أي شخصيات إنسانية بالمعنى المفهوم

ويرى الباحث أن الرأي السابق قد خلط بين مقومات الفعل ومقومات الشخصية؛ إذ إن              

لفعـل لا    التي يستلهمها الفعل الدرامي أساسها بنـاء ا        Fableمصداقية قناعة المتلقي بالحكاية     

رسم شخوصه القائمة به، ونسى صاحب الرأي السابق أن زمن كتابة المـسرحية كـان عـام            

، وأن فترة كتابة المسرحية هي فترة       ١٩٥٢، أي بعد أربعة أعوام من قيام ثورة يوليو          ١٩٥٦

إصلاح اجتماعي شاملة، وفيها تم تمليك الفلاح الأجير خمسة أفدنة، إيمانا مـن الثـورة بـأن                 

  .رض أحق بامتلاكهازارع الأ
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. إن حكاية المسرحية إذا تلعب على عصب عار في المجتمع المصري وقت كتابتهـا             

أما من الناحية الموضوعية، وبعيدا عن السياق التاريخي الذي كتبت فيه المـسرحية، فـيمكن               

القول إن الفعل الدرامي للمسرحية متماسك من الناحية البنائية، ويخلو من منـاطق الـضعف،               

ع في المنطق العام الذي يحكم ترتيب عناصره، إذ إن المؤلف قد طوق أحداث المسرحية               ومقن

، أي أن ترتيب الأحداث يخضع إما لمنطـق الـضروري أو            )الضروري(و) المحتمل(بمنطق  

المحتمل، وهذا نفسه ما يعطي الفعل جواز تصديق المتلقي له، خاصة أن منطق البناء يتحرى               

  .الواقعية

 مندور مع رأي الباحث، بشأن أهمية معالجة موضوع الصفقة، حيـث            محمد. ويتفق د 

  :محمد مندور. يقول د

قد عالجت مشكلة نتجت عن الثورة بالنسبة لفئة من الناس،          ) الأيدي الناعمة (إذا كانت   "

ورسمت حلا لهذه المشكلة، فإن مسرحية الصفقة قد عالجت مشكلة اجتماعية محزنـة كانـت               

صورتها تصويرا إنسانيا عميقـا هـو       (...) وقت مسرحية الصفقة لأنها     سائدة قبل الثورة، وتف   

  .)٦٢("الذي ليستحق الإبراز في هذه المسرحية

محمد مندور على موضوع المسرحية،وليس كما يرى صـاحب         . وهو ما يؤكد ثناء د    

  .الرأي السابق أن حكايتها لا تهم النظارة والقراء

من أحداث المسرحية في مفتتح الفصل يورد المؤلف إشارة ـ غير صريحة ـ إلى ز  

  :الثاني، على لسان الوكيل الذي يقول للبك

  .)٦٣(وإذا حجزونا للعشاء: الوكيل

وهذا يعني ـ ضمنا ـ أن وقت أحداث الفصل الأول وبداية الفصل الثاني في نهار أد   

  .الأيام

  :وفي الفصل الثالث، يقول سعداوي لعوضين

وكة وأنت حامل هم الدنيا كلها وهي ما غابت غير          من ساعة سفر بنتك مبر    ! وأخرتها؟

  .)٦٤(ليلتين
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وهو ما يعني أن أحداث الفصل الثالث تتم بعد يومين من نهاية أحداث الفصل الثاني،               

وهو ما يدفع الباحث إلى القول إن الزمن الدرامي للمسرحية لا يتجاوز ثلاثة أيام، وإن تسلسل                

 زمن عرضهما، كما أن تسلسل أحداث الفـصل الثالـث           أحداث الفصلين الأولين يماثل تقريبا    

مساو ـ في زمنه الدرامي زمن عرضه مسرحيا ـ بالرغم من الزمن الفاصل بـين أحـداث     

  .الفصلين الثاني والثالث، ومقداره يومان

وهو يكشف أن الزمن الدرامي لتجسد الأحداث مساو لزمن إيرادها دراميا، وهو مـا              

  .ة الواقع في مسرحيته الصفقةيعني حرص المؤلف على مشاكل

ويرى الباحث، أن إيراد الفعل الدرامي، من حيث عناصره المكونة له ومنطق البنـاء              

والزمن، يكشف عن إمكانية عرضه مسرحيا لجمهور من العامة،لما يشتمل عليه من موضوع             

  .قومي وطريقة معالجته الواقعية

*  *  *  
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   الفصل الأولخاتمة

 الفعل والزمن في النماذج الدرامية الممثلة لمسرحيات توفيق         ينتهي الباحث من دراسة   

فـي أن   ) Plotحبكـة   (واصطلاح  ) Actionحدث  (الحكيم، إلى أن هناك فرقا بين اصطلاح        

الأول يمثل المادة الخام التي يعتمد عليها الثاني في معالجته، فالحبكة هـي المعـادل الفنـي                 

  .لغاية التأثير على المتلقي تأثيرا خاصاالمراعي لترتيب الأحداث، وفقا لمنطق خاص 

، اتصفت الحبكة باختيار موضوع شعبي يخاطـب  "١٩٢٦علي بابا ـ  "وفي أوبريت 

وقد تمت صياغة الحبكـة     . الحب والمكائد والانتقام  : الجمهور العريض، بما يحتويه من تيمات     

ين، وسـاعد علـى     أما الزمن الدرامي فقد استغرق ثلاثة أشهر ويوم       . في أسلوب فانتازي عام   

إضفاء عامل المصداقية على الفعل الدرامي، كما لعب دورا حيويا في خلق الإيقـاع المميـز                

ويبين من دراسة الحبكة في أوبريت علي بابا أنها تمثل آلية تلق نـصية تـستهدف                . للأحداث

الجمهور العريض لما للفانتازيا من سحر التلقي، خاصة إذا كانت مستلهمة من تـراث ذلـك                

  .لجمهور، في زمن يخلو من وسائل الاتصال المتعددة التي تتاح لنا اليوما

والتي تمثل أول إنتاج لتوفيق الحكيم يتوافق مع " ١٩٣٣أهل الكهف ـ  "وفي مسرحية 

طموحاته للكتابة الدرامية بعد عودته من باريس، وإذا أوبريت علي بابا قد كتبها توفيق الحكيم               

تعكس منظورا وتوجها مخالفا عند     " أهل الكهف "ائيا في نشره، فإن     لخشبة التمثيل، ولم يفكر نه    

توفيق الحكيم، حيث سعى إلى نشرها على نفقته الخاصة قبل أن يفكر في دفعها للمـسرح،وقد                

أثنى رجالات الأدب في ذلك العصر على المسرحية ثناء ملحوظا، ووضعت توفيق الحكيم ـ  

أما حبكة المـسرحية فهـي تعـالج    . المتميزينطه حسين ـ في مصاف الأدباء  . باعتراف د

موضوعا فلسفيا بأن وضعت الإنسان في منازلة مع الزمن، من خلال حيرة الإنسان بين الوهم               

والحقيقة، إذ حين ينتقل الأبطال من رحلتهم من محطة الوهم إلى الحقيقـة تكـون المفارقـة                 

  .الدرامية قد اكتملت وانكشفت لتنتهي المسرحية

لم يبتكر المؤلف موضوع المسرحية، وإنما استوحاه مـن         " أهل الكهف  "وفي مسرحية 

وأن الزمن الدرامي للأحداث قد استغرق شهرا ويومين، وقد أفـاد توظيـف             . مصادر متعددة 

ومـن  . الزمن الدرامي في إضفاء صفة المعقولية على الأحداث بالرغم من فانتازية الفعل فيها            

ضوع لا يهم الجمهور العريض، بل يمكن أن يهتم بـه           موضوع المسرحية يمكن القول إنه مو     

جمهور المثقفين، كما أن طريقة المعالجة الدرامية للحبكة، التي تمثل رحلة بحث الأبطال عن              

  .الحقيقة
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وبالرغم من ذلك كله، إلا أن بنية حبكة المسرحية لا تنفي إمكانية تقديمها مـسرحيا،               

 المسرحي، مما يعني أنها تمثل آلية تلق نـصية          ذلك أنها حبكة تراعي كافة متطلبات العرض      

والمتفرج، وإن كانت تستهدف فئة محددة من المتلقـين، هـي فئـة             / تستهدف المتلقي القارئ  

  .المثقفين

وقد خلص الباحث إلى أن النموذج الدرامي الآخر الممثل لنفس اتجاه كتابة مـسرحية              

معالجـة دراميـة لموضـوع       من حيث إنهـا      ١٩٥٥ –، وهي مسرحية إيزيس     "أهل الكهف "

مستوحى، ومن مصادر مختلفة، كما أن طبيعة الموضوع يجنح إلى الفانتازيا، بـالرغم مـن               

محاولة المؤلف معالجة حبكتها معالجة تراعي مبدأي المعقولية ومشاكلة الواقع، مما اضـطر             

 يخـدم   توفيق الحكيم إلى تغيير كل العناصر الحدثية المستوحاة من الأسطورة الأصـلية بمـا             

  .المعالجة التي تتوخى هذين المبدأين

وإذا كان موضوع المسرحية موضوعا يتعلق بقضية الحكم، تلك التـي تعنـي طبقـة             

المثقفين من جمهور المتلقين، فإن توفيق الحكيم قد أسبغ على الحبكة بعض المواقف الملهويـة               

حديد الزمني للأحداث   هذا وقد لعب الت   . مما تمتع الجمهور العريض، خاصة في الفصل الأول       

ـ خاصة منذ الفصل الثاني للمسرحية ـ دورا حيويا في إضفاء صفة المعقولية على الفعـل،   

إلى أنها أكثر حيويـة مـن       " إيزيس"وأكسبه بعدا واقعيا، وتخلص دراسة الحبكة في مسرحية         

القـارئ  : سابقتها أهل الكهف، بالرغم من أنها تمثل آلية تلق نصية تستهدف المتلقي بنوعيـه             

  .والمتفرج

للكتابة الأسـبوعية   ) دار أخبار اليوم  (وفي المرحلة التي كان توفيق الحكيم متعاقدا مع         

التي مثلت عـام    " ١٩٥٠ –أريد أن أقتل    "،كشفت حبكة مسرحية    ١٩٤٥المنتظمة فيها منذ عام     

، عن بساطة تكوينها وتماسك أجزائها،وأن زمنها يضفي على الأحـداث ظـلالا مـن               ١٩٦٩

ولقد وجد الباحث أن توفيق الحكيم قد عمد ـ خلال هذه المسرحية ـ إلى جعل   . لة الواقعمشاك

العنصر المهيمن على الفعل ـ طوال أحداثه ـ مرئيا يعتمد في كافة تفاصيله على الـصورة    

المسرحية المفترضة، مما يفضي بالباحث إلى القول إن الفعل الدرامي هنا يمثل آلية تلق نصية               

أدبية تستهدف المتلقي المتفرج في المقام الأول، مع إمكانية استهداف متلـق مـن              مسرحية لا   

  .نوع القارئ



 
٧٤

وفي المرحلة الأخيرة من مراحل الكتابة عند توفيق الحكيم، كشفت الدراسة التحليليـة             

عن اعتماد الفعل على العناصر المرئية إلى جانب        " ١٩٥٦ –الصفقة  "لبنية الفعل في مسرحية     

لسمعية، وعلى موضوع يمس المتلقي العام، والمعالجة المشاكلة للواقع التي تنـتهج            العناصر ا 

الأسلوب الطبيعي، وقد ساعد توظيف الزمن الدرامي للأحداث على إضفاء صفة المـشروعية             

  .على الفعل

كما كشفت دراسة الفعل ـ في هذه المسرحية ـ عن كونه آليـة تلـق مـن النـوع       

المتفرج، وإن كان يصلح كآلية تلق أدبيـة        / وأنه يستهدف المتلقي  المسرحي في المقام الأول،     

  .تستهدف القارئ

*  *  *  
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  الفصل الثاني

  مستويات بناء الشخصية
  



 
٨٠

  :بقوله) شخصية(اصطلاح ) أكسفورد المختصر(يعرف قاموس 

  :ساسية ومترابطة إلى ثلاث أفكار أKarakter) شخصية(يشير المصطلح الإغريقي "

الطـابع والعمـلات    : المعنى الحرفي لما يصك أو يوضع كعلامة مثـل         -١

  .المعدنية والأختام

 التي تضفي على شخص أو شيء مـا         Markالمعنى الاستعاري للعلامة     -٢

 .أو العلامة المميزة) السمة(

 .التشابه أو الصورة أو التمثيل الدقيق -٣

في رواية ) الشخصية(ر ـ للإشارة إلى  واستخدام المصطلح بالإنجليزية ـ بادئ الأم 

  .)١(١٧٤٩أو مسرحية عام 

هي كافة خـصائص    : ، بقوله ethos) الشخصية(أما أرسطوطاليس، فيعرف اصطلاح     

  .)٢(وصفات القائمين بالفعل

وهنـا  . والمقصود بالفعل هنا هو الفعل الدرامي كما يتم تجسيده في النص المـسرحي       

تعريف الشخصية بوصفها كائنا سيكولوجيا، وإنما يعرفها       نلمح أن أرسطوطاليس لا يجنح إلى       

  .بوصفها جملة من الخصائص والصفات

  :وعن وسائل التعبير عن خصائص وصفات الشخصية يمكن القول

يصف النص الأدبي الشخصية ببطاقتها الدلالية، وعن طريق المظهـر والأحـداث،            "

، وعـن طريـق مـا تقولـه         ) إليهـا  إذا اعترف بإمكانية الولوج   (وعن طريق ذاتها الداخلية     

الشخصيات الأخرى عنها، وعن طريق كل ما يقال عنهـا بـشكل مباشـر ـ فـي الحـوار       

  .)٣("والإرشادات المسرحية ـ أو غير مباشر

ويضيف إستون ـ إلى ما سبق ـ جملة التقاليد السردية الأولية، التي حظيـت بهـا     

  .الدراما الغربية، خلال أطوارها المختلفة

  :صد هذه التقاليد كما يليويمكن ر

  .ويعني تقديم الشخصية لذاتها مباشرة: تقديم الذات -١

وهو نشر المعلومات الأساسية عن الوقائع والحقائق المتعلقـة         : عرض المعلومات  -٢

بالزمان والمكان والحدث، في صورة مناجاة تلقيها الشخصية المـسماة أو غيـر             

 .المسماة



 
٨١

ات التي تجعل المتفرج يفهم تطور الحدث،       ويفيد في نشر المعلوم   : تعليق الكورس  -٣

 .ويمكن أن تحل شخصية واحدة عوضا عن الكورس

وهي الطريقة التقليدية التي توصل المعلومات عن طريـق إحـدى       : كاتم الأسرار  -٤

 .الشخصيات المهمة لشخصية أخرى تثق فيها وتمثل كاتم الأسرار

ة، كوسـيلة مـن     وهو ارتباط شخصية ثانوية بأخرى رئيـسي      : الشخصية النقيض  -٥

 .وسائل التضاد، وكوسيلة للإشارة إلى خصائص الشخصية الرئيسية

كان تستخدم هذه الوسيلة في المسرح الإغريقي، من أجـل          : الإله يخرج من الآلة    -٦

 .حل تعقيدات الحدث عند نهاية المسرحية

وبها يمكن توصيل بعض المعلومات عن طريق الـصورة         : الشخصيات الصامتة  -٧

 .المرئية

  .)٤(للتأكيد على دلالة الأسماء:  الشخصياتأسماء -٨

، بـأن   ١٩٧٧الـصادر عـام     ) قراءة المسرح (أما آن أوبرسفيلد، فتعترف في كتابها       

الشخصية المسرحية في أزمة، لأنها منقسمة، مفتتة ومبعثرة بين مجموعـة مـن المـؤدين،               

إلى ضـرورة   ) دون جوان ( يقرر في كتابه     Rastier، وتشير إلى أن     )٥(ومشكوك في خطابها  

  .)٦(الاستغناء عن مفهوم الشخصية إلى درجة الإنكار التام

دراسة خاصة للشخصية فـي إطـار       ) بافيز(يقدم  ) العوامل والممثلون (وتحت عنوان   

  :مفهوم السيميولوجيا المعاصرة، مقدما أطوار الشخصية خلال الجدول التالي

  مستوى الوجود  طراز الشخصية  المستويات

  الشخصية المرئية  الممثل   العرض-٤

) الشخصية(المؤدي ـ الفاعل    النص-٣

  الأدوار

المستوى الاستدلالي أو المنطقية 

  )الدوافع والثيمات ووحدات الحدث(

 تركيبة السرد -٢

  )المستوى العميق(

  )منطقية الأحداث(المستوى الحكائي   العوامل

  )٧(الحامل للمعنىالمستوى الأولي   القوى الدافعة المنطقية   البنية المنطقية-١



 
٨٢

ويلاحظ الباحث أن بافيز ـ خـلال الجـدول الـسابق ـ عـن مـستويات وجـود         

  :ويمكن إيضاح ذلك على النحو التالي.الشخصية

التنـاقض، التـضاد،    : الحامل للمعنى الذي يحتوي علاقات    : مستوى البنية الأولية   -١

ولوجي كمـا  التضمين، بين مختلف عوالم المعنى المكونة للمربع المنطقي السسيمي        

  .١٩٧٠، ١٩٦٦قدمه جريماس عام 

الـسلام  : فيه تكون العوامل عامة غير مادية وغير إنسانية، مثل        : مستوى العوامل  -٢

المنطقي في  / الخ والعوامل ليس لها وجود إلا على المستوى النظري        ... ـ الحب 

 .وحدات منطقية منظمة، مكونة حدثا أو سردا

يـة مـصورة، لهـا وجـود داخـل          عبارة عن وحدات فاعل   : مستوى الشخصية  -٣

  .المسرحية، والشخصية هنا بمفهومها التقليدي

، )الأدوار(ويمثل المستوى الوسيط ـ بين المستويين الثاني والثالث ـ هـو مـستوى     

وينتمي الدور ـ في آن واحـد ـ    . الخ.. الجبان، الخائن: وهي وحدات تصويرية عامة، مثل

  ).ن من الخونةترتوف وهو نوع معي: مثل(للبنية النصية 

أو مستوى الممثل بمفهومه التقني، كما تؤدي أدوارهم        :  مستوى العرض المسرحي   -٤

  .)٨(بواسطة ممثلين حقيقيين

إلى إمكانية وجود العامل الواحد ـ على المستوى التقني ـ متجسدا في   ) بافيز(ويشير 

  .لبريشت) الأم شجاعة(أكثر من شخصية، مثل شخصية 

  الحربالتعايش مع : العامل

  

  

  رجل الدين    الجنود       الطاهي      شجاعة

  .)٩(وهذا يعني أن تجسيد الشخصية يمكن أن يؤدي بوساطة ممثل أو أكثر

إلى مجموعة الشروط الواجب توافرها عند القيام بعملية تحليـل          ) آن أوبرسفيلد (تشير  

  :الشخصية سسيمولوجيا، وتلخصها في

  .هما اختلفت مباحث دراستهايجب النظر إلى الشخصية بوصفها كلا م -١

 .تختلف مباحث تحليل الشخصية وفقا للحظة التاريخية المسرحية -٢
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  .ضرورة عدم عزل الشخصية عن سياقها ولو بشكل مؤقت -٣

وتتفق الدراسات السيميولوجية على أن أهم خطوة إجرائية ـ عند تحليل الشخصية ـ   

لك إذا كانت الشخـصية فاعـل       يجب أن تنطلق من وظيفتها الأجرومية داخل بناء النص، وذ         

الإخبار والخطاب الذي تكون فيه موضوع الخبر، بما في ذلك الخطاب الـذي يـتم بوسـاطة                 

ويتم ذلك عن طريق تكثيف الحدث الدرامي في أقصر جملة ممكنـة،            . شخصيات أخرى عنها  

مل لكي تسهل صياغة نموذج جريماس للعوامل، أو أحد اللحظات التي يتشكل فيها نموذج العوا             

  .في وضع ما

بهذا يمكن تحديد موقع الشخصية أجروميا في العالم الدرامي، وبيان وظائفها، حيـث             

  .تمثل هذه المرحلة نقطة ارتكاز عند تحليل الشخصية

بعدها، يمكن الانتقال إلى معرفة الأداء المرجعي والـشفري للشخـصية فـي قائمـة               

 الرمزية التي تقوم بها الشخصية في عـدد         المجموعات الاختيارية، بتحديد العلاقة المجازية أو     

  .من شبكات المعنى

ننتقل إلى مرحلة تحليل خطاب الشخصية، مؤكدين ـ ما نادت بـه آن أوبرسـفيلد ـ     

موضوع ازدواجية الإخبار في المسرح، حيث المتكلم بوصفه الشخـصية أم بوصـفه لـسان               

ء لسان الشخـصية عنـدما      المؤلف في لحظة معينة، وللتعرف على لسان المؤلف التخفي ورا         

  .الذي يميز خطاب الشخصية) التصنع(نرى 

ومن الجدير بالذكر أن هناك علاقة وطيدة بين كل مـن خطـاب الشخـصية ولغـة                 

حوارها، فإذا تمثلت اللغة في اللهجة خلال لغة الحوار فإنها تكشف عـن أبعـاد الشخـصية                 

  .)١٠(الاجتماعية والثقافية

ا وافيا لما توصلت إليه آن أوبرسفيلد بـشأن دراسـة           ويقدم لنا أستون وسافونا عرض    

  :الشخصية سيميولوجيا في نقطتين أساسيتين

، أو بوصـفها عـاملا أو فـاعلا         Lexemeدراسة الشخصية بوصفها مفردة     : الأولى

Actant            إلـى جانـب    .  له وظيفة أجرومية في البنية الدرامية كذات تسعى لتحقيق إنجاز مـا

شخصية مؤدية لوظيفة في سياق أكبر أو بعلاقاتهـا بالشخـصيات           بوصف ال ) الكناية(وظيفة  

  .الأخرى

وقد تؤدي الشخصية دورا استعاريا كأن تمثل معنى القهر مثلا، أو تمثل دورا مرجعيا              

تاريخيا مثل دور شخصية المجتمع البرجوازي، أو تقوم بدور إيحائي كأن تصنع سلسلة مـن               
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يات الأسطورة التي تحتفظ بإيحـاءات الأسـطورة        الإيحاءات أو المستويات الإيحائية كشخص    

  .الأصلية المأخوذة منها

وهي تعنى بدراسة الشخصية بوصفها كلا سيميولوجيا، وتتم مـن خـلال            : والأخرى

  :المراحل التالية

 وحدة دلالية مـن     Actantوفيها يمثل الفاعل    ): العواملية( بحث الوظيفة التمثيلية     -١

عدة شخصيات في تمثيل عامل أو فاعل واحد، بغض النظر          وحدات القص، ويمكن أن تجتمع      

  .عن اختلاف الطبقات والأعمار والمكانة

وهو يعني البحث عن السمات الفردية المميزة للشخصية، كما في المسرح           :  التفرد -٢

  .وفيها يدل اسم الشخصية على مدلولها. البرجوازي

يرتي أو في الميلودرامـا، أو      ، كأنماط الكوميديا ديلا   Collectivisation الجمعية   -٣

  .)١١(التجريدات الاجتماعية

ولقد خرجت الدراسات السيميولوجية بقناعة مؤداها أن قضية ابتكار نمـوذج تحليلـي        

سيميولوجي واحد ونهائي، يكون قادرا على دراسة الشخصية الدرامية هو درب من المحـال،              

وقد . متباينة خلال ما يزيد عن ألفي سنة      ويرجع ذلك إلى مرور الكتابة الدرامية بأطوار كثيرة         

خلفت الحقب التاريخية المتعاقبة اهتمامات مختلفة في تصوير الشخصية، وهذا ما يفرض على             

الباحث أن ينتخب من إرث الدراسات السيمولوجية ما يعينه على دراسة الشخـصية، حـسب               

  .النوع الدرامي الذي يدرسه

*  *  *  

  ":علي بابا" أوبريت -١

إلى تأثر توفيق الحكيم بمسرحية فانلو وبوسناك المسماة        " سيزدييل ياسين "لباحثة  تشير ا 

، إلى الدرجة التي يمكن معها القول إنها منقولة عن النص الفرنسي،            "علي بابا والأربعين لصا   "

فحكاية علي بابا الشعبية اتسمت بأن علي بابا رب أسرة بينما في معالجة توفيق الحكيم نجـده                 

 أن قاسم ابن عمه وليس أخاه كما ورد في النص الأدبي الشعبي، وهذه التعديلات               أعزب، كما 

على النص الشعبي إنما كانت من عمل فانلو وبوسناك، حتى أن مـسرحيتيهما قـد أضـافت                 

شخصيتين هما صلاح الدين ومقبل، ونجد في أوبريت توفيق الحكيم شخصية صلاح الدين كما              

 يدع مجالا إلى الشك في أن توفيق الحكيم قد قام بنقل أوبـرا              رسمها فانلو وبوسناك، وهوما لا    
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كوميك، علي بابا والأربعين لصا لـ فانلو وبوسناك، بما يتناسب وتقاليد وأعراف مصر فـي               

  .)١٢(العقد الثالث من القرن الماضي

ومن واقع نموذج العوامل الذي سبق أن أوضح به الباحث حركـة الفعـل الـدرامي                

ا، يمكن القول إن الشخصية الرئيسية للأوبريت تتمثل في علي بابـا، الـذي              لأوبريت علي باب  

يحتل عنوان الأوبريت أيضا، وعلي بابا أعزب يعيش مع جاريته مرجانة، وهو رجـل فـي                

إن فكرة بيع مرجانة لتسديد ما عليه من        . منتصف العمر ذو لحية وشارب، فقير، يعمل حطابا       

ولكن ما أن يحصل على أموال وجواهر من مغارة اللصوص          إيجار لغرفته قد دفعته للانتحار،      

  .حتى يتحول إلى ثري، وتبقى مشكلته في الحفاظ على حياته

ويحاول المؤلف إضفاء تاريخ عاطفي لعلي بابا ـ في الماضي ـ مع زبيـدة التـي     

ولهذا، يفيد المؤلف من شبكة العلاقات التـي وضـعها          . يتزوجها قاسم ابن عمه التاجر الثري     

لي بابا، بأن يكون قاسم هو الخصم الأساسي لعلي بابا، فهو الذي يدفعـه إلـى الإحـساس                  لع

ثم يسترق السمع ويكتـشف سـر       . بالضائقة المالية حين يطلب منه ما تأخر من إيجار الغرفة         

أما مرجانة فهـي تحـاول أن       . ثراء علي بابا، ثم أخيرا يفشي سر علي بابا لعصابة المنصر          

 بأن تقترح عليه أن يبيعها، وهو حل مرئي يضعه المؤلف فـي موقـف               تفرج أزمة علي بابا   

درامي متكامل، ثم هي التي تقضي على المنصر حين تكتشف وجودهم داخل قـدر الزيـت،                

  .وذلك أيضا عن طريق موقف درامي يرى المتفرج مقدمته ونتائجه

موقـف  وقيام قاسم بالتصنت على علي بابا ومعرفة سر المغارة تم أيضا من خـلال               

مرئي، وهذا يكشف إلى أي مدى استطاع المؤلف أن يجعل شخصياته ذات أفعال مجسدة، أكثر              

منها سردية تعتمد على روايتها، يستثمر المؤلف شخصيات عصابة المنصر في عمـل تـوتر               

  .للفعل الدرامي

إذا يضع توفيق الحكيم شخصياته هنا في أوبريت علي بابا في حالـة فعـل درامـي                 

ير عن خصائصها، ولم يجنح ـ كغيره من بعض الكتاب ـ للاعتماد على اللغـة،    مرئي، للتعب

  :التي تمثل عيبا عظيما في الكتابة الدرامية، أو كما يقول مارتن إسلن

أحد أكثر الأخطاء تكرارا التي يرتكبها الكتـاب المـسرحيون الطموحـون وغيـر              "

ية بجعـل الآخـرين يتحـدثون       المتمرسين، اعتقادهم أنه بالإمكان رسم شخصية ما في مسرح        

  .)١٣("عنها

ويرى الباحث إن تصوير الشخصيات من خلال أفعال درامية مرئية، يمثل آلية مـن              

  :آليات التلقي النصية، حيث تشير صراحة هذه الآلية إلى
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  .توجه المؤلف هنا إلى متفرج لا إلى قارئ -١

 .جعل شخصياته في نطاق فعل إيهامي متكامل -٢

للشخصية، وهو ما يزيد من الإحساس بإنسانيتها والتعاطف        الاهتمام بجعل تاريخ     -٣

  .معها أو ضدها

  :علي الراعي أن شخصيات أوبريت علي بابا. ويرى د

البخيل الثري قاسم، وزوجته المتـسلطة      : مسلية خلقها توفيق الحكيم ببراعة واضحة     "

ائقـة الإخـلاص    طويلة اللسان السيدة زبيدة، والجارية العطوف الشاطرة الواسعة الحيلـة الف          

مرجانة، والمهرج الخفيف الظل المحب للمغامرات الذي ينضم للـصوص، ولكنـه لا ينـسى              

  .)١٤( )"زريق(المعروف ولا ود مخدومه 

وتبدو براعة توفيق الحكيم ـ من وجهة نظر الباحث ـ من خلال جعل أفعال وأحوال   

لات الإيحائية ـ وهو ما  الشخصيات مترجمة في صورة مرئية غنية بالكثير من المروز والدلا

سيوضحه الباحث عند دراسة الأداء التمثيلي ـ إلى جانب قيام جميع شخـصيات الأوبريـت    

بأداء أدوار وظيفية مهمة واضحة في بنية الفعل الدرامي، كما وضح عند دراسة الحبكة فـي                

  .الفصل السابق

تـي عرضـها   وإذا درسنا مستويات بناء الشخصيات في علي بابا ـ على الطريقة ال 

المعلومات الخاصة بكل من علي بابـا  / إن كثرة التفاصيل: باتريس بافيز ـ فإنه يمكن القول 

وقاسم وزريق قد جعلت منهم شخصيات في المستوى الثالث ـ حسب جدول بافيز ـ أي أنها   

شخصيات تبدو حية من لحم ودم، إذ أننا نعلم أن علي بابا حطاب فقير، اشترى مرجانة منـذ                  

ر محدد، وأنه ـ في صباه ـ كان يحب زبيدة لكن ظروفه الماديـة لـم تـسمح لـه       زمن غي

إن هذه الرؤى التاريخية التي تستظل بها الشخصية، تجعلها أكثر إنسانية وأكثر            . بالزواج منها 

  .قربا من مشاعر المتفرج

أما قاسم التاجر الثري، ابن عم علي بابا فهو شخص جشع، يطمع فيما يملكه الآخـر،                

كان يعامل زريق ـ الذي يعمل لديه ـ معاملة فظة انتهت بطرده   . عى للتفوق المادي عليهويس

هذه الظلال التاريخية التي وضعها المؤلف لشخصية قاسم قد أفـادت فـي      . من محله التجارية  

تطور الفعل الدرامي ـ خاصة علاقته بزريق وعلي بابا ـ من ناحية، كما أفادت من جعـل    

  . ضحك المتفرج وتستثير عاطفته ضدهالشخصية فجة وتثير

ولقد لعبت شخصية زريق دورا فاعلا في تطوير الفعل الدرامي، منذ الإمساك بقاسـم              

في المغارة حتى نهاية المسرحية، كما أفاد منه المؤلف في خلق مواقف ضاحكة خاصة التـي                
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مات حول فقرهـا    كما أن المتفرج يتعاطف معها لما أثير عنها من معلو         . تجمع بينه وبين قاسم   

  .وطردها من العمل في الماضي

مرجانة ـ صلاح الدين ـ زبيدة ـ شـندهار، فقـد انتمـوا جميعـا        : أما شخصيات

للمستوى الثاني من مستويات بناء الشخصية ـ كما أوضحه جدول بـافيز ـ وهـي أدوار أو     

  .عوامل تفيد في حركة الفعل الدرامي سواء المساعد منها أو المعارض

علي بابا وقاسم وزريق ـ قد  : مكن القول إن رسم الشخصيات الثلاثة الأولىوأخيرا ي

ساعد على بناء آلية تلق خاصة، وهي آلية تعني أولا بعرض النص مسرحيا وعدم الاعتمـاد                

على النشر، أي أن المتلقي المستهدف هو المتفرج لا القارئ، ومن ناحية أخرى يعتمـد بنـاء                 

  .يالشخصيات على الإيهام الدرام

*  *  *  

  ":أهل الكهف" مسرحية -٢

عند دراسة حبكة المسرحية في الفصل السابق، أشار الباحث إلى أن توفيق الحكيم قد               

استلهم موضوع مسرحيته من تفسير البيضاوي لسورة الكهف، وإذا كان قد أورد البيـضاوي              

وبالرغم . يمليخامشلينيا، ومرنوش، و  : أن فتية الكهف كانوا سبعة،فإن أسماء ثلاثة منهم كانت        

أبطالها لا ينفي   / من ذلك، إلا أن استيحاء توفيق الحكيم موضوع المسرحية وأسماء شخصياتها          

ابتكار توفيق الحكيم لتصور تلك الشخصيات تصورا يننم عن اكتمال بنائها، حيث تصل إلـى               

 فـي   المستوى الثالث من مستويات بناء الشخصية، كما أوضحه بافيز في جدوله المشار إليـه             

صدر هذا الفصل، ذلك لأن توفيق الحكيم قد أسبغ على كل شخصية مـن تلـك الشخـصيات                  

الثلاثة ظلالا تاريخية، أو بمعنى أدق جعل لكل شخصية تاريخها الذي يعطيها صفة إنسانيتها،              

وليست مجرد شخصية ورقية يرد على لسانها الحوار، فمشلينيا الساعد الأيمن للملك كـان ـ   

لى الكهف ـ محبا للأميرة بريسكا ابنة الملك دقيانوس الوثني وعدو المسيحية،  قبل أن يأوى إ

ولأن مشلينيا يدين بالمسيحية ـ سرا ـ فقد تدينت بها بريسكا وتزوجا سرا علـى يـد أحـد      

الرهبان، ويضع المؤلف تفاصيل تلك العلاقة القديمة بين مشلينيا وبريسكا، فقد التزمـا بعهـد               

كل هذا التـاريخ سـبق      . متحابين، ولهذا أهداها صليبا ذهبيا من صنعه      أبدي أن يكونا زوجين     

رفع الستار بنحو ثلاثمائة عام، ولهذا يحدد ـ بعد يقظته ـ رغبته الدراميـة فـي أن يقابـل      

بريسكا التي ضرب معها موعدا سرا، ويندفع فيقرر أن يذهب إليها ـ في قصر أبيها ـ لولا   

ك دقيانوس سيبطش به بعد أن وقع في يده خطـاب مـن             تحذيرات صديقه مرنوش له بأن المل     

  .مشلينيا يعلن فيه اعتناقه دين المسيحية مع مرنوش صديقه
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يظل مشلينيا أسير وهم أنه لم ينم في الكهف سوى يوما أو بعض يوم، خاصـة أنـه                  

الحفيدة فيظنها حبيبته بريسكا، وما أن يهتدي إلى الحقيقة حتى يقرر أن يمـوت              / يقابل بريسكا 

ويرى الباحث أن تلك التفاصيل التـي أسـبغها         . في الكهف بأن يلحق برفيقيه مرنوش ويمليخا      

المؤلف على مشلينيا قد جعلت من مشلينيا شخصية قادرة على التأثير علـى المتلقـي تـأثيرا                 

  .عاطفيا خاصا

كذلك شخصية مرنوش، يظللها المؤلف بظلال تاريخية أيضا، فهو ـ قبـل أن يـأوي    

 أبا لولد وله زوجة، وهما يمثلان له الحياة والسعادة ودونهما المـوت، وبعـد   للكهف ـ كان 

يقظته في الكهف يسعى لرؤية زوجه وولده إلى أن يكتشف أنهما ماتا قبـل ثلاثمائـة عـام،                  

  .فتنحصر رغبته في أن يموت في الكهف

وج أما شخصية يمليخا فتربطه بالحياة أغنامه التي يرعاها في مكان آمن، حيـث لا ز              

له ولا ولد، وحين يكتشف زوال عالمه الذي يحبه ـ بعد انقضاء ثلاثمائة عـام ـ يقـرر أن     

وإذا كان يمليخا مسيحيا بالوراثة ويهرب لتسلم نفـسه مـن           . يظل بالكهف حبيسا حتى الموت    

دقيانوس السفاح، فإن مرنوش ـ الذي كان يعمل الساعد الأيسر للملك ـ كان مـسيحيا فـي     

 بدينه إلى الكهف، بعد أن اعترف عليه صديقه مشلينيا ـ لحبيبته بريـسكا   السر أيضا، وهرب

وإذا كان المؤلف يصور يمليخا . خلال خطاب موجه إليها ـ وقد وقع الخطاب في يد دقيانوس 

مؤمنا مثاليا، فإنه يصور مشلينيا ومرنوش ضعيفي الإيمان ومحبين لأسباب الحيـاة،وهو مـا              

  .ر يثير تعاطف المتلقي معهمايسبغ عليهما بعدا إنسانيا آخ

ولقد عبر المؤلف عن الزمن الذي مر على الفتية في الكهف، من خلال ما أورده من                

وصف طول شعورهم ولحاهم، ولهذا تعد هذه الهيئة المرئية إحدى آليات التلقـي هنـا، إذ أن                 

و ما يجعل   التجسيد مسرحيا هنا حيوي لإعطاء حقيقة الزمن طوال الفصلين الأول والثاني، وه           

المتفرج / المتلقي طرفا في تلك المفارقة الدرامية التي ينشئها المؤلف، حيث تتجسد أمام المتلقي            

ـ خلال الفصلين الأولين ـ حقيقة أن فتية الكهف ناموا سنين طويلة، حتى يـصل شـعورهم    

  .إلى ذلك الطول، وتصل لحاهم إلى تلك الهيئة

 فهي فتاة لم تتعد العـشرين مـن عمرهـا،           أما عن شخصية بريسكا الأميرة الحفيدة،     

ترفض حب مشلينيا ـ في البداية ـ لأنه يحب صورتها التي تشبه بريسكا الجدة، ولكنهـا ـ     

بعد أن تمر بمرحلة الغيرة من بريسكا الجدة ـ تقرر أن تدفن حية في الكهف بعد أن يمـوت   

  :تقول بريسكا لمشلينيا وهو يحتضر. مشلينيا
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ليس يهمني بعد أن أكون إياها أو لا أكون، بل مـن يـدري لعلـي                أنا بريسكا، و  "... 

  .)١٥("هي

وتبدو رغبة بريسكا الدرامية هنا مفاجئة لم يتم التمهيد لها خلال الفصل الـسابق مـن            

المسرحية، ولهذا تبدو نهاية المسرحية ـ كما سبق أن أوضح الباحث في الفصل الـسابق ـ    

  .نقادمفتعلة، وأثارت استياء الكثير من ال

مؤدب بريسكا يصوره المؤلف مؤدبا يجهل الكثير من الأمور فـي الوقـت             / وغالياس

، بها يتم التعبير عمـا يجـيش        )كاتم أسرار (الذي يدعي معرفتها، ويفيد منه المؤلف في جعله         

وإذا كانت بريسكا تمثل المستوى الثاني من مستويات بناء الشخـصية، فـإن             . بصدر بريسكا 

  .وى الثاني أيضاغالياس يمثل المست

*  *  *  

  : أريد أن أقتل-٣

الزوج فؤاد ـ الزوجة لطيفة ـ   : تحتوي ملهاة أريد أن أقتل على أربع شخصيات، هي

المندوب ـ سهام، ومن الواضح هنا أن الشخصيات الثلاثة الأولى قد اكتفى المؤلف ـ علـى    

لذي أهله لها فـي  مستوى النص غير الكلامي ـ بالمسمى الاجتماعي؛ حيث الدور الوظيفي ا 

أما سهام فإنها اسم له مدلول يتوافق مع الدور الوظيفي داخل الفعل الـدرامي              . هذه المسرحية 

بوصفها العنصر المفجر للحدث الساكن من ناحية،وخروجها يعني عودة الحدث إلى سكونه أي             

  .إزالة التوتر

ه، وأن  وخلال المسرحية، يوضح المؤلف أن الزوج رجل تعدى الثلاثين مـن عمـر            

الزوجة تصغره بسنوات قلائل، ويفيد عمر الشخصية في تأكيد مدى الرابطة العاطفيـة التـي               

تجمع الزوجين، فالزوج في منتصف العمر يقوم بإجراء وثيقة تأمين، لكي يضمن حياة آمنـة               

 لتأكد لنـا    )١٦(وإذا أضفنا إلى ما تقدم ما وصفه الزوج من أن الزوجة عاقر           . لزوجته بعد وفاته  

  .ق الرابطة العاطفية بين الزوجين ومدى وفائه لهاعم

ولقد أفاد المؤلف من تحديد عمر الزوجين، وذكر معلومة عدم الإنجاب في إثراء حالة              

الوهم، بأن كلا من الزوجين يتمنى أن يموت لكي يعيش الآخر ـ في بناء المفارقة الدراميـة   

  .الأساسية التي تقوم عليها المسرحية
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ندوب فإنه رجل في منتصف العمر لديه أربعة أولاد ويعمل منـدوب            أما شخصية الم  

لإحدى شركات التأمين، وقد أفاد المؤلف من صفته كمندوب في التأكيد على حالة إثراء الوهم               

أما حالته كعائل . ـ بشكل مرئي ـ والتأكيد على المفارقة الدرامية التي تقوم عليها المسرحية 

دراميا في تحويل عملية القتل إلى الزوجين، أي ساعد فـي كـشف     لأربعة من الأبناء فقد أفاد      

وانتصاف العمر يجعل المندوب ـ إلـى جانـب إعالتـه لأولاده ـ أكثـر       .المفارقة الدرامية

  .الشخصيات تمسكا بالحياة، والبحث عن أسباب تبعد عنه شبح الموت

ن تقتـل أي    فهي شابة صغيرة مريضة نفسيا، طلب منها طبيبها أ        ) سهام(أما شخصية   

  : تقول سهام للزوجين والمندوب. شخص لتتخلص من توترها

صوتا يقول  (...) كل ما يهمني في هذه اللحظة هو أن أخنق هذا الصوت الخفي             "... 

  .)١٧("هذا الصوت لا مفر لي من أن أطيعه... اقتلي: لي

  :وتقول في موضع آخر

القاتـل وهـو يحـدث      إني أريد أن أعرف شعور الإنسان وهو يموت، وشعور          "... 

  .)١٨("الموت

ويتخذ المؤلف من هذا الدافع منطقا نفسيا يبرر مشروعية مـشاكلة الفعـل الـدرامي               

أية أبعاد إنسانية أخرى لا لزوم لها فـي         ) سهام(للواقع، ودون أن يضفي على شخصية الفتاة        

ة بتفجيرهـا   الحدث، وتفيد شخصية سهام في كشف المفارقة الدرامية التي تقوم عليها المسرحي           

  .الحدث

ويلاحظ الباحث أن الشخصيات الدرامية هنا يقدمها المؤلف خلال الفعل المرئي فـي             

أغلب المسرحية، باستثناء الموقف الدرامي التمهيدي الذي يعتمد في أغلبـه علـى الـسرد ـ     

مرئي مع دخـول شخـصية      / ويقوم الحدث الدرامي بكامله في دحضه في صورة فعل درامي         

نهاية المسرحية، وهذا يعني أن المقولة السردية الأولية يتم اختبارها بشكل مرئـي؛             الفتاة حتى   

متفرج لا قارئ في المقام الأول،      / أي إن آلية التلقي في عرض الشخصيات هنا تستهدف متلق         

  .قارئ/ وإن أمكن توجيه المسرحية إلى متلق

  

*  *  *  
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  ":إيزيس" مسرحية -٤

ملكة شابة، انتـزع مـن زوجهـا أوزوريـس          . اإيزيس هي بطلة المسرحية وعنوانه    

تتحرك طوال الفعل الدرامي بوصفها زوجة ومواطنة فـي المقـام الأول،            . العرش، وغدر به  

ويتمثل . وملكة ترث لحال وطنها لانتشار الفساد فيه نتيجة عبث طيفون الغادر بأقوات الشعب            

عد أن تتبين اغتياله، تقوم دافع إيزيس ـ في المسرحية ـ في البحث عن أوزوريس أولا، ثم ب  

  .على مناهضة طيفون بمساعدة ابنها حورس في استعادة عرش أبيه

رغبة إيزيس في البحث عن زوجها، فهي تكشفه لتوت خـلال الحـوار             ) مرسل(أما  

  :التالي

  تريدين أن تبحثي عن زوجك بنفسك؟: توت"

  .)١٩("هذا واجب: إيزيس

أما . ها بالواجب والمسئولية تجاه زوجها    الشخصية هنا في شعور   ) مرسل(وبهذا يتحدد   

وبالرغم من أهمية الدور الـذي تقـوم بـه          . أو المبحوث عنه هنا، فهو أوزوريس     ) المفعول(

إيزيس هنا، إلا أن المؤلف لم يسبغ عليها مواصفات ترفع من مستوى مكانـة بنائهـا، إذ أن                  

، أي  )العامـل ( مـستوى    دورها لا يتعدى المستوى الثاني من مستويات بناء الشخصية، وهو         

  .مستوى تركيبة السرد

وهو مستوى لا يضيف فيه المؤلف أية مواصفات تكميلية تضفي على الشخصية أبعادا             

إنسانية، تثير معها عواطف المتلقي، فعلاقتها بزوجها لا تتبين إلا في المنظر الأول من الفصل               

يزيس عن رد فعل إنساني طبيعي      الثاني، وفيه يعلو صوت الفكر على نبرة المشاعر،ولا تعبر إ         

وفي المنظر الثاني من الفصل الثالث، حيث تحرش حـورس          . لامرأة وجدت زوجها المتغيب   

بطيفون لا نرى عاطفة أم يسلب منها ولدها الوحيد، بـل نـرى فاهـا آخـر يتحـدث عـن                     

  :ولنتأمل الحوار التالي.الموقف

  .نستطيع إذا من موضعنا هذا أن نرقب المبارزة: إيزيس"

  .لا أنصحك بهذا، إنه لمشهد قد لا يحتمله قلب أم: توت

  .)٢٠("إني أحتمل: إيزيس

وتبدو الشخصية ـ طوال الفعل الدرامي ـ مسلوبة الإرادة، ولا تقوم بالفعل بـوازع    

منطقي، أو بدافع إنساني طبيعي، وإنما تتحرك كأن قدرا خفيا يدفعها دفعا نحو تحقيق الفعـل،                
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أو ) الواجـب (لنت قبلا أنها مدفوعة إلى البحث عن زوجهـا بـدافع            وإذا كانت إيزيس قد أع    

  :، فإنها تعيده إلى مصر لهدف آخر)المسئولية(

  .من حق الملك أوزوريس أن يعود إلى بلاده لاسترجاع عرشه. فهمت.نعم: الملك"

  .ليس العرش هو الذي يدعوني: أوزوريس

  .على كل حال هو في أرضناولكن مكاننا ... زوجي لم يفكر في ذلك... حقا: إيزيس

  .وعلى شط نيلنا: أوزوريس

  .)٢١("نعم نيلينا: إيزيس

ويكشف الحوار السابق عن عدم وجود دافع منطقي للعودة إلى الوطن، بـالرغم مـن               

  .المخاطر التي تدركها إيزيس في عودة أوزوريس إلى مصر

 من مستويات   ولذا، يرى الباحث أن مستوى بناء إيزيس لا يخرج عن المستوى الثاني           

 يتحرك في الفعل لتنفيذ إرادة واعية واضحة نابعة         Actant) عامل(بناء الشخصية، إنها مجرد     

أما عن كونها ملكة، فهو مجرد مسمى فقط، إذ ليس لها جنود أو خدم أو               . من تكوين الشخصية  

وصيفات، نراها وحيدة في صدر الفصل الأول كأنها إحدى الفلاحات الفقيرات، ولـيس مـن               

لمنطقي أن تقلب ليلة واحدة ـ وهي زمن غياب أوزوريس ـ منطق الحال الذي تعيش فيـه    ا

  .إيزيس، فتتحول من سلطان ملكة إلى مجرد امرأة تبحث عن زوجها الغائب

أما أوزوريس فقد خلع المؤلف عليه صفة العلم بشئون الزراعة، وأغفل ما دونها مـن         

ة لا واقعية فيها، ولا يعدو مـستوى بنائهـا          صفات الملك المنتزع عرشه غدرا، شخصية حالم      

  ).القوى الدافعة المنطقية(أكثر من المستوى الأول 

الحكم بـين العلـم     : يجعل المؤلف من أوزوريس مجرد ذريعة لإثبات فكرته التعادلية        

ما هي حقيقة الصراع    : والسلطة، أو كما يقول توفيق الحكيم في البيان الذي يذيل به المسرحية           

ريس وطيفون؟ ربما كان في نظر المعاني الحديثة صراعا بين رجل يعـرف كيـف               بين أوزو 

بين رجل العلـم    : يخدم الناس ورجل يعرف كيف يستخدم الناس، أي بالمعنى العصري أيضا          

  .)٢٢(ورجل السياسة

ويكشف تحليل الفعل الدرامي خطأ مقولة توفيق الحكيم السابقة في تحديد الصراع في             

هناك منازلة بين أوزوريس وطيفون سواء على المـستوى الـسردي أو            المسرحية، إذ ليست    

التجسيدي للأحداث، وإنما هناك مؤامرة من طرف وحيد يقوم بهـا طيفـون وأعوانـه ضـد                 

  .أوزوريس دون أية مقاومة من أوزوريس
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وشخصية طيفون يبين أثرها منذ المنظر الأول من المسرحية، ملـك طـاغ، يـسلب               

الحاشـية والجنـود    : ا سلب هو عرش البلاد يمتلك أسباب الـسلطة        أعوانه حقوق الناس، كم   

والأعوان، يحاول أن يرد دعوى إيزيس ببنوة حورس لأوزوريس لعدم علمه بحقيقة الأمـر،              

  .وما أن يكشف الشعب حقيقة حورس ينسحب بهدوء ليهرب بعيدا

، كما  طيفون هو أكثر الشخصيات ثراء في بنائها، فهو ملك قادر على أن يحمي نفسه             

هو نموذج الشر في أنقى صوره،      . كشف سابقا عن قدرته على انتزاع العرش من أخيه بالحيلة         

  .ولهذا يشغل المستوى الثالث من مستويات الشخصية في جدول بافيز

إلى موقفين متعارضين لتأكيـد     ) مسطاط وتوت (يقسم المؤلف الشخصيتين المساعدتين     

دث بمصر للتاريخ، ومحايدان في موقفهما من كافـة         فكرته، إذ هما كاتبان يسجلان كل ما يح       

الأحداث الجارية،ولكن مسطاط يؤمن بأن فكر أوزوريس وأسلوبه في الحكم هو قيمة مثالية لا              

بد من انتهاجها، أما توت فيرى أن الوسيلة مهما كانت رخيصة يمكن تبينها طالما أنها تـؤدي                 

رس على عرش أبيه، يقـرر مـسطاط        وحين تدبر إيزيس خطة حصول حو     . إلى غاية مثالية  

الابتعاد، لأنها تتوسل في تحقيق هدفها السامي بحيل عملية، بينما يبقى توت ليؤدي دور كـاتم                

  .الأسرار وحده، ونعرف خلال حواره مع إيزيس ما يدور في عقلها من أفكار

أما شخصية شيخ البلد فيرسمه المؤلف بعناية ملحوظة ويسبغ عليه صـفات إنـسانية              

حة منذ صدر المسرحية، فهو جشع يسلب الفلاحات طيورهم في المنظر الأول من الفصل              واض

الأول، ويساعد الملك طيفون في وضع الصندوق الذهبي في النهر في المنظـر الثالـث مـن                 

الفصل الأول، وفي المنظر الأول من الفصل الثالث يحيك مؤامرة القضاء على طيفـون مـع                

ظر الثاني من الفصل الثالث يثني طيفون عن عزمه فـي قتـل             إيزيس جزاء المال، وفي المن    

  .حورس وفي المنظر الأخير من المسرحية يسوق الشعب لمناصرة إيزيس خفية

ولذا يرى الباحث أن شخصية شيخ البلد تمثل صورة أيقونية لشيخ البلد الواقعي، الذي              

  .يسعى إلى كسب المال بأية طريقة أو وسيلة

 الذي يضعها المؤلف كعامل مساعد لإيزيس فـي المنظـر           تبقى شخصية ملك بيلوس   

الأخير من المسرحية، حيث يحكي للشعب قصة إقصاء أوزوريس ملكهم السابق عن مصر في              

صندوق ذهبي، ويجعل الشعب يصدق حقيقة بنوة حورس لـ أوزوريس وأحقيته في عـرش              

 في  Actant) عامل(جرد  أبيه، ولذا لا تعدو شخصية ملك بيليوس في بنائها أكثر من كونها م            

  .المستوى الثاني من جدول بافيز
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وبعد، يرى الباحث أن شخصيات المسرحية ـ في مجملها ـ تسعى لتحقيـق الفعـل     

الدرامي فحسب، فكل منها تمثل فكرة محددة داخـل النمـوذج الجريماسـي، ولهـذا تعـدو                 

  .الشخصيات مجسدة لأفكار مسبقة ومحركة لها في ثنايا الفعل الدرامي

وإذا تأملنا شخصيات المسرحية ـ من زاوية أخرى ـ في علاقتها بالأفعال المجـسدة    

والسردية، لوجدنا أن المؤلف قد حرص على أن تكون أفعال الشخصية قابلة للتنفيذ مـسرحيا،               

فابتعد المؤلف عن أفعال العنف والدم في تجسيد المشاهد، باستثناء منازلة حورس لطيفون في              

  .مكن تنفيذه مسرحياالفصل الأخير الم

وهذا يشي بأن المتلقي المفترض كان القارئ والمشاهد معا دون تمييز، إذ أن تجريـد               

الشخصيات من العواطف الإنسانية العامة قد جعل من الفعل الدرامي مـصدر الاهتمـام، وإذا       

 لا  كان الفعل الدرامي قابلا للتجسد مسرحيا، فإن هذا يعني أن الشخصيات آلية تلق محايـدة،              

  .تميل كفتها ناحية القارئ فقط أو المشاهد فقط، ولكن تميل إليهما معا

*  *  *  

  ":الصفقة" مسرحية -٥

يعمد المؤلف ـ طوال المسرحية ـ إلى تسطيح مواصفات جميع الشخصيات، حيث لا   

ويمكن تقسيم شخصيات   . يعطيها بعدا نفسيا، وإنما يكتفي بتصويرها في حدود مصداقية الفعل         

  : إلى ثلاثة محاورالمسرحية

هم أهل القرية الأصليون،أصحاب الرغبة الدرامية المهيمنة على المـسرحية،          : الأول

الحاج عبد الموجود، عوضين، سعداوي، مبروكة ومحروس، تهامي        : وممثلو الفاعل فيها، وهم   

  .وجدته، والحلاق

حيـث  هو خميس، العامل بمخزن المحطة، وهو يلعب دور العلـيم بالقريـة،             : الثاني

  .يعرف كل شيء فيها

  .هما حامد بك أبو راجية ووكيله عليش، وهما من أبناء القاهرة: والأخير

وفي إطار هذا التقسيم الأول، نرى أن كل شخصية من تلك الشخـصيات قـد لعبـت                 

دورها الدرامي بما يتوافق مع طبيعتها، فشخصيات المحور الأول تمثل الفاعل حاملة الرغبـة              

، ولكل منهم دوره الدرامي في تحقيق هذه        )صفقة شراء الأرض  (ق المفعول   والباحثة عن تحقي  

الرغبة؛ إذ إن سعداوي وعوضين يؤجلان عرس ولديهما من أجل توفير ما عليهما من حصة               

ثمن الأرض، ثم يستثمرهما المؤلف في خلق حالة تشويق في نهاية الفصل الثاني، حين يعلـن                
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معه إلى القاهرة لتخدم في بيته، أما شخصية الحـاج          حامد بك عن نيته في اصطحاب مبروكة        

عبد الموجود التربي الذي يبيع أكفان موتى القرية، وتستثمر شخصية خميس هذه الحقيقة فـي               

الضغط على الحاج عبد الموجود لكي يسهل توفير المال اللازم لأهل القريـة لـشراء قطعـة                 

كشف وصول حامد بأبو راجية     ويضيف المؤلف وظائف أخرى لخميس، حيث يقوم ب       . الأرض

إلى القرية متوهما نيته لشراء الأرض، مما يعني بداية حدث المسرحية، كمـا يقـوم بكـشف                 

  .وصول مبروكة من القاهرة، ليعلن نهاية المسرحية

أما محروس ومبروكة، فنعلم أنهما خطيبان تأجل عرسهما بسبب فكرة شراء الأرض،            

النصف الثاني من الفصل الثاني، حين يطلب حامد بك         ويستثمر المؤلف هاتين الشخصيتين في      

اصطحاب مبروكة معه إلى القاهرة، وهو ما يمثل سلوكا يتعارض مـع أخلاقيـات القريـة،                

ويضفي على الفعل الدرامي مزيدا من التوتر، يستثمره المؤلف طوال الفصل الثالث بعد رحيل              

روس قد اختفـى مـن القريـة،        مبروكة إلى مصر سرا مع حامد بك، وإعلان أن خطيبها مح          

  .ويعتقد أبوه أنه ذهب إلى القاهرة لقتل حامد بك

ولهذا تمثل شخصيتا محروس ومبروكة محورا هاما في بناء الفعل الـدرامي، حيـث              

  .يجدان معا الخط الدرامي الثانوي للفعل

والمحور الثالث من الشخصيات، يمثله حامد بأبو راجية الإقطاعي ووكيلـه علـيش،             

كـاتم  (في شبكة بناء الفعل، كمـا يلعـب علـيش دور            ) المعارض(مثلان معا عامل    وهما ي 

  .، إذ عن طريقه نعلم حقيقة وصول حامد بك إلى القرية)الأسرار

ولذا يمكن القول إن المؤلف قد رسم شخصيات مسرحية الصفقة فـي حـدود القيـام                

ويـرى  . يـة للشخـصية   بالأدوار الوظيفية المنوطة به، ولم يستغرق في وضع تفاصيل تاريخ         

الباحث أن تصوير الشخصية في حدود المستوى الثاني من مستويات بناء الشخـصية، يتفـق               

ملهـاة  (تماما مع مواصفات النمط الملهاوي الذي صاغ فيه المؤلف مسرحيته، وهـو نمـط               

  .)٢٣( )الموقف

شخصيات مسرحية  : "هذا، وقد وصف فاروق عبد الوهاب شخصيات المسرحية، بقوله        

  .)٢٤(ليست سوى دمى لخدمة فكرة توفيق الحكيم) صفقةال(
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ويرى الباحث أن الحكم عن طريقة بناء الشخصية يجب أن ينطلق من القالب الفنـي               

الذي صب فيه المؤلف مسرحيته، وإذا كان القالب الفني الذي وضع فيه توفيق الحكيم مسرحية               

  :إبراهيم حمادة، هي. ل د، وأن ملهاة الموقف ـ كما يقو)ملهاة الموقف(الصفقة هو 

الملهاة التي تعتمد أساسا على المهارة في بناء الحبكة الدرامية أكثر من اعتمادها على              "

  .)٢٥("رسم الشخصيات وتعميق أبعادها

وهو ما يعني أن توفيق الحكيم قد وفق في تصوير الشخصيات بمـا يـتلائم والـنمط                 

  .الملهاوي الذي ننتمي إليه المسرحية
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  ل الثانيلفصخاتمة ا

يخلص الباحث ـ من دراسة هذا الفصل ـ إلى أن الشخصية الدرامية هي جملة مـن    

الخصائص والصفات التي تحدد طبيعة القائمين بالفعل، وأن السيميولوجيا المعاصرة قد حددت            

للشخصية عدة طرز أو مستويات لبنائها، تبدأ باللبنة الأولى الشخصية، كمجرد قوى منطقيـة              

المـستوى  /  مستوى الحامل للمعنى، ثم في صورة العوامل خلال البنيـة الـسردية            دافعة وهو 

، وصـولا إلـى     Rolesالشخصية خلال النص مرورا بالأدوار      / الحكائي، ثم مستوى المؤدي   

  .مستوى الشخصية المرئية في العرض في هيئة الممثل

عرفيـا  ولقد كشفت دراسة مستويات الشخصية فغي مسرحيات توفيق الحكيم بعـدا م           

جديدا يضاف إلى ما توصلت إليه من نتائج، ففي مسرحية علي بابا تتجلى الشخصيات دائمـا                

في حالة فعل مرئي، ولا تجنح إلى السرد، مما يعكس كونها آلية تلق نصية تستهدف التجميد،                

  .على خشبة التمثيل لا القراءة، كما تستهدف المتفرج لا القارئ

رحية أيضا أن توفيق الحكيم قد أسبغ على شخـصيات          ولمست الدراسة التحليلية للمس   

المتفرج بإنسانيتها، وتـساهم    / المسرحية الرئيسية بعدا تاريخيا، مما يزيد من إحساس المتلقي        

مساهمة فاعلة في التعاطف معها أو ضدها، وهذا ما يفضي بالباحث إلى القول إن المـستوى                

  .بابا هو المستوى الثالثالذي أنشأ فيه توفيق الحكيم شخصيات مسرحية علي 

، يضفي توفيق الحكيم بعدا تاريخيا على كل الشخـصيات          "أهل الكهف "وفي مسرحية   

الرئيسية، فلكل شخصية تاريخها الفاعل في الحياة الدرامية للمسرحية المهم في إضفاء صـفة              

دال في  المرئية دورها ال  / من ناحية أخرى لعبت هيئة الشخصية     . المشروعية على القيام بالفعل   

تجسيد المفارقة الدرامية التي تقوم عليها المسرحية، فحديث الشخصية في الموقـف الـدرامي              

يدل على أنها نامت في الكهف زمنا مقداره يوما أو بعض يوم، في حين تبدو هيئة الشخـصية                  

مخالفة لمحتوى الحديث، ومما يزيد من تجسيد هذه المفارقة بشكل مرئي اختلاف الملابس بين              

وهذا ما يدفع الباحث إلى القول إن شخـصيات مـسرحية أهـل             . ة الكهف ورجال القصر   فتي

الكهف تمثل آلية تلق نصية تستهدف المتفرج، وإن كان السرد يتناول مـا تتناولـه الـصورة                 

  .فيجعل منها أيضا آلية تلق نصية يمكن أن تكون أدبية تستهدف القارئ

تتحرك ـ خلال الفعل  ) إيزيس(بطلة وجد الباحث أن شخصية ال"وفي مسرحية إيزيس 

الدرامي ـ بآلية واضحة، مثلها في ذلك مثل حوريس ابنها، مما يضعها في المستوى الثـاني   

من مستويات بناء الشخصية عند بافيز، أما شخصية الملك وشيخ البلد فقـد أضـفى المؤلـف                 

فعـل كـإيزيس     في بنيـة ال    Acant عليهما أبعادا إنسانية، ولم يجعل منهما مجرد عامل 
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وهو ما يعين أن شخصيتي شيخ البلـد        . وحورس، ويضاف إليهما أوزوريس ومسطاط وتوت     

والملك طيفون يمكن أن يندرجا ضمن المستوى الثالث من مستويات بناء الشخـصية، بينمـا               

  .الشخصيات الأخرى لا تمثل أكثر من عوامل تدور في فلك بنية الفعل

جه شخصيات مسرحية إيزيس قد انقسم إلى الآليتين        مما يدفع الباحث إلى القول بأن تو      

  .الأدبية في غالبيتها، والمسرحية في المقام الثاني: معا

ذات الفصل الواحد، يعتمد المؤلف على السلوك المرئـي         " أريد أن أقتل  "وفي مسرحية   

لـة  للشخصية في أغلبها، باستثناء الموقف الدرامي التمهيدي للمسرحية، حيث يتم اختبار المقو           

  .السردية ـ المطروحة على لسان الزوجين ـ بشكل مرئي

وبالرغم من أن جميع الشخصيات لا تاريخ لها خارج زمن الفعل الدرامي، وانتمائهـا              

للمستوى الثاني من مستويات بناء الشخصية، إلا أن السلوك المرئي للشخصيات يـدفع إلـى               

تفرج في المقام الأول، مع إمكانية توجهها       الم/ القول بأنها تمثل آلية تلق نصية تستهدف المتلقي       

  .ـ بمساعدة النصوص غير الكلامية ـ إلى متلق من نوع القارئ

قد بدت معظم الشخصيات ذات ملامح إنسانية واضحة التربي         " الصفقة"وفي مسرحية   

سارق الأكفان، البك الوله بالنساء الخ، وإذا كان توفيق الحكيم لم يفسح المجال للاستزادة مـن                

فإن هذا  . مواصفات النمط لكثرة عدد شخصيات المسرحية، ولأن البطولة هنا جماعية لا فردية           

تنتمي إلى المستويين الثاني والثالـث      " الصفقة"ما يفضي بنا إلى القول إن شخصيات مسرحية         

من مستويات بناء الشخصية، وإنها تمثل آلية تلق نصية تستهدف المتفرج، كما تستهدف القارئإ              

  .أدبية/ ها آلية تلق نصية مسرحيةأي إن

وبذا يمكن القول إن الشخصية ـ كآلية تلق نصية في مسرحيات توفيق الحكيم ـ قـد    

ثـم تغيـرت منـذ      . بدأت كآلية نصية مسرحية صرفة لا أدبية، تستهدف المتفرج لا القـارئ           

 تلـق   لتصبح آلية تلق نصية تحاول أن توازن كونها آليـة         " إيزيس"و" أهل الكهف "مسرحيتي  

اسـتطاعت الشخـصية أن     " الصفقة"و" أريد أن أقتل  "ولكن في   . تستهدف المتفرج والقارئ معا   

  .أدبية، تستهدف المتفرج والقارئ معا/ تتوازن كآلية نصية مسرحية

*  *  *  
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  هوامش الفصل الثاني
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  الفصل الثالث

  أنماط اللغة وطبيعتها
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إنـسانية  ، يشير إدوارد سابير إلى أن اللغة طريقـة          "مدخل للتعريف باللغة  "في مقاله   

خالصة وغير غريزية لتوصيل الأفكار، والانفعالات والرغبات بوساطة نسق مـن الرمـوز             

المولدة توليدا إراديا، وهذه الرموز ـ في الدرجة الأولى ـ سمعية تولـدها الأعـضاء التـي      

نسميها أعضاء الكلام، وينفي سابير أن يكون هناك أسـاس غريـزي متميـز فـي الكـلام                  

  .)١(الإنساني

  :بقوله) الكلام(و) اللغة(جابر عصفور تفريقا بين اصطلاحي . م دويقد

ثنائية من ثنائيات دي سوسير، يقصد بها التمييز بين النـسق المجـرد             : الكلام/ اللغة"

الذي، هو مجموعة من القواعد والمواصفات التي تتميز بها لغة عـن غيرهـا مـن ناحيـة،                  

وإذا كانـت   . سة الفعلية للأفراد من ناحية ثانيـة      والتحقق العيني المادي لهذا النسق في الممار      

اللغة هي النسق المجرد الذي يقع وراء الكلام، فإن الكلام هو التحقق الفردي لهذا النـسق أو                 

  .)٢(الممارسة الفعلية له

في ) لوريتو تود (مع ما أورده    ) الكلام(و) اللغة(ويتفق التفريق السابق بين اصطلاحي      

  :، حيث يقول)ى علم اللغةمدخل إل(دراسته القيمة 

اللغة تجريد قائم على السلوك اللغوي لمستخدميها، ولا تعادل اللغة علـى نحـو تـام             "

ومن ثم ينظر إلـى     ... بالكلام، نظرا لأن ما من متكلم لديه السيادة الكاملة على النظام بأكمله           

  .)٣("الكلام بوصفه الوسيلة الأساسية للغة

 المجرد الذي يحكم ممارسة فعل الكلام، أما الـصورة          وهذا يعني أن اللغة هي النظام     

ويتفق بارت مع هـذا الـرأي       .المادية للغة،فهي تتمثل في الكلام، سواء كان منطوقا أو مكتوبا         

أيضا، ويضيف أنه إذا كانت اللغة هي المؤسسة والنظام فإن الكلام فعـل فـردي للاختيـار                 

  .)٤(والتحقيق

قد أخذ صورا مختلفة، فمنه ما هو موجه للقـائمين  والكلام ـ في الأعمال الدرامية ـ   

على العرض المسرحي، وهو ما يتمثل في النصوص غير الكلامية أو غير الملفوظة، ومنه ما               

هو ملفوظ، والنوع الأخير قد أخذ صورا كثيرة خلال رحلة الكتابة الدراميـة الغربيـة منـذ                 

  .حتى الآن) م. ق٢٥ولد حوالي  (Aeschylusأيسخيلوس 

 الذي يجري بين شخصيتين أو أكثر،       Dialogueالحوار  : هم صور الكلام الملفوظ   وأ

ويمثل الحوار أهم الصور الكلامية الملفوظة التي التزم بها كتاب الدراما الغربية خلال ما يزيد               

أما الصورة الثانية من صور الكلام الملفوظ فيتمثل فـي المناجـاة            . عن أربعة وعشرين قرنا   

Monologue   كلام الشخصية إلى ذاتها، وثالث صور الكلام الملفوظ في الدراما يتمثـل             وهو
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  ، وهي قطعة كلامية فردية يلقيها الممثل فـي صـوت مـسموع، لنفـسه               Asideفي التجنيبة   

  .)٥(أو لجمهور، أو لممثل آخر وكأنها همس

  :الحوار الدرامي بقوله" إريك بنتلي"ويصف 

ن العامية بتفنن مقصود، وهو في أدنـى حـدوده          شديد البلاغة، أي أنه يرتفع عاليا ع      "

  .)٦("بلاغي، بمعنى أنه خطابي مزخرف، ومهول

بالفقرة السابقة أن الحوار الدرامي ليس حوارا عاديا أو متدنيا، وإنمـا            ) بنتلي(ويعني  

هو حوار فني بليغ يرتفع عن مستوى الحوار الجاري في الحياة اليومية، إنه الحوار المرسـوم      

لمختارة ألفاظه بما يتناسب مع النوع الدرامي مـن ناحيـة، وطبيعـة الشخـصيات               بعناية وا 

  .والمواقف الدرامية من ناحية أخرى

إلى أن الدور الأساسي للحوار يتجلى في تحديـد الشخـصية           " أستون وسافونا "ويشير  

 أي أن إحـدى شخـصيات       Turn-takingوالمكان والفعل، كما يبنى الحوار بنظـام الـدور          

أسـتون  "ويتطـرق   . ة توجه الحديث إلى شخصية أخرى فتنصت ثم تجيب بـدورها          المسرحي

إلى نظرية فعل الكلامـ التي سبق أن عرض لها الباحث في مدخل هذا البحـث ـ   " وسافونا

  : أن للكلام في الفعل الدرامي مستويات ثلاثة، وهيSpeech – actويعني فعل الكلام 

  .ارة لها معنىالمستوى الكلامي أو التلفظ بعب: الأول

المستوى غير الكلامي، أي الفعل المؤدى أثناء نطق العبارة مثل التوسـل أو             : والثاني

  .الأمر

  .هو مستوى الاستجابة للكلام أي التأثير على المخاطب من خلال ما يقال: والثالث

اهتمام المتلقي بلغة الحوار إلى محتوى الحـوار مـن حقـائق            "ويرد أستون وسافونا    

  .)٧("فلسفية

إلـى  " العنف اللغوي في الدراما المعاصرة" في كتابها Jeanctte R. Malkinوتشير 

، وفيه تميز بين ثلاثة أنواع      ١٩٥٦الذي نشرته عام    " مسرح اللغة "وعنوانه  " جين فاينبر "مقال  

وهي لغة درامية تمثل عواطـف وأفكـار الشخـصيات          : مختلفة من اللغات الدرامية التقليدية    

سية، ويصفها بأنها لغة قريبة من لغة العامة، والنوع الثاني هي اللغة الجـسدية،              وعلاقاتها النف 

وتصبح اللغة فيها عبارة عن شكل من الأشكال الصوتية للإشارة، ويشير فاينبر إلى أن النوع               

الثالث ظهر بعد الحرب العالمية الثانية، وهو ما يطلق عليه مسرح اللغة، حيث تتغير وظيفـة                
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ويقصر هذا النوع   . تصبح هي ذاتها مضمون الدراما، وتوجد أمامنا كواقع درامي        اللغة تماما ل  

  .)٨(على كتابات بيكيت وأداموف وأيونيسكو

 فقد تعرضت إلى أنماط لغة الحـوار  M.D.C. Bobes" ماريا دل كارمن بوبيس"أما 

مرت بتاريخ  في دراستها سيميولوجيا العمل الدرامي وتشير إلى أن أهم أنماط لغة الحوار التي              

  :الدراما الغربية، تتمثل في

  .الذي يعنى بالحجة أو الحقيقة عن طريق الخطاب اللفظي:الحوار البرهاني -١

الحوار الفكاهي السريع الذي يستخدم أسلوب التـضاد        : حوار الانعكاس الكوميدي   -٢

 .اللفظي

 .ويعنى بنشر الحجة وإعلاء قيم العقيدة: الحوار الإخباري -٣

وهو حوار يعكس الأهـواء الإنـسانية، مثـل الـسلطة أو            : حوار الهوى والحياة   -٤

 .الواجب، كما يعنى بالإعلان عن المشاعر الإنسانية

شاعت في كوميديات الصالون، ويمكن أن تدرج فيـه         : حوار المحادثة والقصص   -٥

 .الدراما البرجوازية التي تفننت في إتقان هذا النوع من الحوار

الواقعية النفسية، وفيها تبـدو الحـوارات       وهو ما نراه في     : الحواري التصويري  -٦

  .)٩(منفصلة عن الحدث

ويعتبر توفيق الحكيم من أكثر كتاب الدراما العربية اهتماما بلغة الحوار، إذ تـواترت              

، وهو نوع يجمع بين محاسن الفصحى       )اللغة الثالثة (بين الفصحى والعامية وما أسماه هو نفسه        

 ولقد اختلفت آراء النقاد حول قضية اللغة الثالثة عنـد           ومحاسن العامية في نسيج لغوي واحد،     

محمد مندور هذه التجربة بأنها ناجحة، وحلت مـشكلة اللغـة فـي             . توفيق الحكيم، فيصف د   

. ، بينما يصف د   )١١(محمد مندور السابق  . ، ويتفق جلال العشري مع رأي د      )١٠(مسرحنا العربي 

حو ابتكار لغة مناسبة للكتابة الدراميـة بأنهـا         محمد العبد الخطوة التي خطاها توفيق الحكيم ن       

محمد غنيمي هلال، ويـرفض     . ، ويتفق مع الرأي الأخير د     )١٢(تشويه غير جائز للغة العربية    

، ويرى الباحث مناقـشة     )*)(١٣(وصف اللغة العربية الفصحى بأنها عاجزة عن التعبير الدرامي        

  .تص بقضية آليات التلقيهذه القضية أثناء دراسة النماذج التحليلية فيما يخ

*  *  *  
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  ":علي بابا" أوبريت -١

: على المستوى اللغوي، يقسم المؤلف أوبريت علي بابا إلى نظامين أساسـيين، الأول            

خـارجي،وهو  : هو النصوص غير الكلامية، وهو مستوى ينقسم بدوره إلى قسمين، أولهمـا           

لـستة، وفيـه مـستوى      الخاص بوصف الديكورات في بداية كل فصل من فصول الأوبريت ا          

منظر غابة ـ في الجهة اليمنى صخرة مكسوة بالأعـشاب، وفـي    : لغوي عربي فيصح، مثل

داخلـي، وهـو الخـاص      : ، أما ثانيهما  )١٤(الجهة اليسرى شجرة ضخمة ذات أغصان غليظة      

ومن الملاحظ أن هذا النوع     . بالإرشادات الخاصة بأداء الممثل والحركة والموسيقى والإضاءة      

وص غير الكلامية تتصف لغته العربية بالبساطة، وتصل فـي بعـض الإرشـادات              من النص 

  .)١٥(يبوس يده وش وظهر: الموجهة إلى الممثل إلى مستوى العامية المصرية مثل

والنظام الثاني من نظامي لغة الأوبريت، هو مستوى النصوص الكلامية، وهو ينقـسم             

صوص عليه ـ وفـي الحـوار والمناجـاة     الأول يمثل إلقاء ـ كما هو من : أيضا إلى قسمين

يا صـباح   : والتجنيبة، وتتصف لغة الكلام فيه بالعامية المشوبة ببعض ألفاظ أهل البادية، مثل           

، )١٦( ..."وإيش يعوز بدر الدجى في سماه؟ كلنا بـالروح والجـسم فـداه            (...) القشطة والفل   

هو دا راجل   ...... (ى في الهوا  واتدر(...) قطع  : وأحيانا أخرى بالعامية المصرية القح، مثل     

  .)١٧( )البخيل الشحيح الجعان

الأزجال الموضوعة لغـرض الغنـاء،      "فهو  : أما القسم الثاني من نظام اللغة الكلامية      

وهي تؤدى بلسان الشخصيات الرئيسية في الأوبريت، وتتسم لغتها بمفردات العامية المصرية            

فيـه  .. تعالوا تعالوا لدكان قاسم   :  التفعيلة، مثل  مع بعض ألفاظ اللغة العربية الفصحى في قالب       

  . )١٨("البضايع من أعلاه

ويمكن القول إن تغير مستوى اللغة من النصوص غيـر الكلاميـة إلـى النـصوص                

الكلامية أمر مقبول، لكن تغير مستوى اللغة داخل نطاق النصوص غير الكلاميـة مـا بـين                 

ن التأويل، لقد عمد توفيق الحكيم إلـى كتابـة          العامية القح والفصحى القح يحتاج إلى شيء م       

النصوص غير الكلامية الخارجية بلغة فصحى رصينة، لأنها موجهة للقائمين على العـرض             

المسرحي، من مخرج ومصمم سينوجرافيا، أما النصوص غير الكلامية الداخلية فإنها تحتوي            

ثلين، ويبدو أن بعضهم كان     في بعض المواضع على لغة عامية قح، لأنها موجهة إلى أحد المم           

  .قليل الحظ من التعليم
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ومما هو جدير بالذكر أن المؤلف قد عمد إلى استخدام اللغة ـ في بعض المواضع ـ   

.. أنا راخر جاي أبارك أنـا اتـسميت       : كمثير للإضحاك، فيستخدم الجناس الناقص تارة، مثل      

  .)١٩(اتسريت

 ضابط أو رابط، ثم يعدل من هفوتـه         إن قاسم هنا يقوم بإعلان مشاعره الحقيقية دون       

  :وتارة أخرى يستخدم الجناس الكامل في إثارة الضحك، مثل. أمام علي بابا

  .القافلة... جيت خفت لا تأخر ورانا شغل الليلة:... مسرور"

دي فاتحة وأنا شـايفها بعينـي واحنـا         ... قافلة إزاي ) يأتي على آخر كلمة   : (زريق

  .)٢٠(معديين

أي القافلة التجارية، بينما يفهمها زريق على أنها تعني         ) قافلة(كلمة  إن مسرور يعني ب   

التي أرسله إليها زريق لشراء السوداني،      ) المقلة(، فهو يحسب أن مسرور يتحدث عن        )مغلقة(

  .ويعتقد أن مسرور يتحدث عن المقلة

لقد أفاد توفيق الحكيم من اللغة في جعلها تعبر ـ في نـصوصها الكلاميـة ـ عـن      

وى لغة العامة في الزمن الغابر، خاصة أن أحداث الأوبريت تقع فـي بغـداد القديمـة،                 مست

واستطاع أن يوفق بين الإيحاء ببغدادية اللغة، بإضفاء بعض الكلمات البدوية الشائعة وإضافتها             

  .إلى كلمات عامية مصرية

قـائمين  ويمكن القول إن اللغة هنا تمثل آلية تلق نصية واضحة، فهي تستهدف أولا ال             

على عمل عرض مسرحي في صورتها غير الكلامية، كما تخاطب فكـر ووجـدان العامـة                

باستخدام العامية المصرية في نصوصها الكلامية، وهذا يكشف أن توفيق الحكيم كان في نيته              

عرض المسرحية أثناء عملية الكتابة، وإذا كانت الثوابت التاريخية تشير إلى هذه الحقيقة، وأن              

د اتفق على كتابة هذه الأوبريت قبل سفره إلى باريس، فإن اللغة هنا تكشف ـ بشكل  المؤلف ق

مادي ـ عن نية المؤلف في عرضها مسرحيا لوجود آلية تلق تستهدف المتفـرج العـام ولا    

  .تستهدف القارئ

يستخدم المؤلف نمط اللهجة العامية لأهل القاهرة أسلوبا        " المرأة الجديدة "وفي مسرحية   

وهذا يكشف أن مسرحيات مرحلة كتابته الأولى لـم تكـن           . حوار شخصيات المسرحية  لغويا ل 

  .تهتم بالمتلقي القارئ
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  ":أهل الكهف" مسرحية -٢

في لغة عربية رصينة، ألفاظـا وتراكيـب        " أهل الكهف "كتب توفيق الحكيم مسرحية     

ة تلق أدبية تستهدف    وعبارات تنم عن رصانة اللغة وقوة التعبير، مما يدفعنا إلى القول إنها آلي            

  :يقول توفيق الحكيم. جمهورا من القراء أكثر مما تستهدف متلقين من المتفرجين

عن المسرح وألحقها بالأدب، لأن الأدب      ] يقصد أهل الكهف  [كان همي أن أفصلها     "... 

كان لي ما أردت مـن إيجـاد جمهـور للمـسرحية            (...) في بلادنا أكثر استقرارا وارتفاعا      

  .)٢١(طالعها في كتاب باعتبارها أثرا فنيا مستقلا بذاتهالمطبوعة ي

ويمثل هذا التصريح مبررا وافيا لكتابة أهل الكهف في أسلوب لغوي أدبـي رصـين               

  :وفي موضع آخر يقول توفيق الحكيم. لإنجاح هذه الغاية

استطاعت (...) الخ  ) سليمان الحكيم (،  )شهر زاد (و) أهل الكهف (إن مسرحيات مثل    "

 بعض الحياة في الكتب، ولكنها لم تستطع الحياة حتى الآن فوق مسرحنا العربي، مما               أن تحيا 

إلى أن نقلت إلى لغات أجنبية، واطلعـت        ! جعلني يوما أعتقد أنها لم تكتب إلا لتنشر في كتب         

أخيرا على بعض التقارير المتحمسة لبعض رجال المسرح الأدبي عن صلاحيتها هناك لحيـاة              

  .)٢٢(التمثيل

ى الباحث أن توفيق الحكيم هنا يصرح بأن رأيه في أن كتابة أهل الكهف للنـشر                وير

ما، كما تشير الفقرة السابقة أيضا إلـى قناعـة          ) يوما(اعتقده  ) اعتقاد(والقراءة لم يكن سوى     

توفيق الحكيم بفشل عرض المسرحية على المسارح العربية ونجاحها على المسارح الغربيـة،             

روض العربية والأوروبية يدخل ضمنها تغير عنصر اللغة، من لغة النص           وأن الفوارق بين الع   

العربية الرصينة إلى اللغة الأوروبية المنقولة إليها المسرحية، حيث ترجمت ونشرت بالفرنسية            

، بتمهيد تاريخي لجاستون فييت الأستاذ بالكوليج دي فرانس، ثـم ترجمـت إلـى               ١٩٤٠عام  

  .١٩٤٦، وبالأسبانية في مدريد عام ١٩٦٢يلانو عام ، وبم١٩٤٥الإيطالية بروما عام 

كانت قضية اللغة الشغل الشاغل عند توفيق الحكيم منذ ثلاثينيات القرن الماضـي، إذ              

، مقالة عن اللغة أوضح فيها      ١٩٣٦في عددها الخامس بتاريخ مايو      ) الموظف(نشر في مجلة    

ة أخرى بعد عشرين عاما مـن       ثم يثير قضي  . ضرورة مطابقة رسم الأصوات العربية لرسمها     

  :نشر المقالة السابقة ـ يقول فيها

من العجب أن يبدأ مسرحنا بالفصحى منذ عهد الشيخ سلامة حجازي، وينجح النجاح             "

الساحق أمام جمهور من الحضر والريف قليل الحظ من التعليم أيام الاحتلال، ثم ينتهي إلـى                
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ولقد ظلت قضية اللغة هي الشغل الشاغل لدى        . )٢٣(العامية الطاغية في عهد التعليم والاستقلال     

  .)٢٤(توفيق الحكيم، خاصة فيما يتعلق بالكتابة المسرحية

ومن واقع القراءة التحليلية للمسرحية، وما كتب عنها في الصحف المصرية الـسيارة             

، يمكن القول إن المسرحية قد نجحت عند نشرها نجاحـا سـاحقا،             )٢٥(وقت نشرها وعرضها  

طه حسين والمازني، كما لاقت نفـس النجـاح عنـد           . ها كبار الأدباء والنقاد مثل د     وأعجب ب 

عرضها على مسرح الأوبرا الملكية من إخراج الفنان زكي طليمات، ولم يـشر النقـاد إلـى                 

صعوبة فهم الجمهور للغة، خاصة أن نجوم التمثيل العربي وقتئذ قد لعبوا الأدوار الأساسـية               

 دور مشلينيا، وقام حسين صدقي بأداء دور مرنوش، ومنسي فهـيم            فيها، فلعب زكي طليمات   

وأعجب النقاد وقتئذ بإلقاء الممثلـين ويـسر        . بدور يمليخا، أما زكي رستم فقد قام بدور الملك        

  .)٢٦(أدائهم إلى الدرجة التي قربت رصانة اللغة وجمال معانيها إلى عامة الجمهور

قد ساهمت إلى حد كبير في أن تـؤدي         ) يةالكلاسيك(ويرى الباحث أن لغة المسرحية      

أدوارا مهمة في التأثير على جمهور المتلقين من المتفرجين، ولنتأمل الحوار التالي الدائر فـي           

  :الفصل الثاني

  أريد أن أعرف من أخبرك بسر بيتي؟:... مرنوش

  .)٢٧(في السماء) في صوت عميق:... (غالياس

غة في إضفاء الحس الملهاوي علـى كلمـات         ويبين من النص الكلامي السابق دور الل      

كما أن التأثير الجاد والمأساوي لحوار      . غالياس، مبنيا على مفارقة اعتقاده بأن مرنوش قديسا       

  .الفصل الرابع يرجع في الأساس إلى رصانة اللغة وقوة تعبيرها وظلال تأثيرها

في مواضع أخرى   وإذا كانت اللغة هنا عنصرا يمكن وصفه بأنه آلية تلق أدبية، فهي             

  .تلعب دورها بوصفها آلية تلق لجمهور مستهدف من المتفرجين

يستخدم المؤلف لغة عربيـة     " الملك أوديب "و" بيجماليون"و" شهر زاد "وفي مسرحيات   

فصحى، تنم عن الصياغة الأدبية الراقية، وإذا كانت تستهدف القارئ، فإنها تستهدف المتفـرج    

  .أيضا

  

*  *  *  
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  : أريد أن أقتل-٣

يعتمد المؤلف ـ خلال هذه المسرحية ـ على اللغة العربية الفصحى المبسطة،ولنتأمل   

  :الحوار الآتي

إني معتمد على االله وعليك وعلى الشركة في أن تعيش أرملتـي فـي سـعة                : الزوج

  .)٢٨( ...وبحبوحة وعزة وراحة

لـى ألـسن    وتوضح الفقرة الحوارية السابقة نمط اللغة الذي يستخدمه توفيق الحكيم ع          

، حيث إنها لغة عربية مبسطة ذات ألفاظ وتراكيب سهلة، إلى جانب            "أريد أن أقتل  "شخصيات  

  ".معتمد على االله وعليك"احتوائها على تعبير دارج على ألسن سكان القاهرة، وهو 

/ ويكشف نمط اللغة عن آلية تلق قصدها المؤلف، إذ تـستهدف اللغـة هنـا المتلقـي                

وما يؤكد هذا الرأي، هو جنوح جميع شخصيات المسرحية إلى التحدث           . المتفرج والقارئ معا  

بقاموس لغوي واحد، حيث لا يفرق المؤلف في لغة الحوار بين شخصية الـزوج والزوجـة                

وإذا كانـت   . والمندوب والفتاة، ولا تعكس اللغة مواصفات الشخصية المتكلمة ولا تدل عليهـا           

اكيب أسلوبية سهلة الفهم من الجمهور العريض، فـإن         سلاسة اللغة تستند إلى اختيار ألفاظ وتر      

هذا قد يشي بقارئ الصحيفة التي نشرت فيها المسرحية أولا، والتي كتب من أجلـه المؤلـف                 

  .المسرحية، وما للدراما من مواصفات تستهدف أولا وقبل كل شيء إمكانية المسرحة

تفرج معا، ولا يغلب أحداه     نمط اللغة هنا إذن يمثل آلية تلق نصية تستهدف القارئ والم          

  .عن الآخر

وفي مسرحية جنسنا اللطيف يستخدم المؤلف لهجة أهل القاهرة أسلوبا للحوار، أما في             

، وأصحاب السعادة الزوجية    ١٩٤٦ –، وأريد هذا الرجل     ١٩٣٨ –مسرحيات حديث صحفي    

ة وقتئذ ممـا    ، يستخدم المؤلف اللغة العربية الميسرة التي كتب بها الصحافة المصري          ١٩٤٩ –

  .القارئ والمتفرج معا: تشير اللغة في مسرحيات هذه المرحلة بتوجهها إلى المتلقي

  

*  *  *  
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  ":إيزيس" مسرحية -٤

الملامح الإنسانية، لـم    " إيزيس"كما لم يضف توفيق الحكيم على شخصيات مسرحية         

 ـ               لا يفرق بين لغة شخصية وأخرى، فكل الشخصيات تتحدث بنمط أسلوبي لغـوي واحـد، ف

نستطيع أن نفرق بين لغة صبي يافع كـ حورس أو لغة أبيه أوزوريس، أو بين لغة ملكم مثل                  

لغة عربية فصحى، ألفاظها معروفـة لعامـة        : الطابع اللغوي واحد  .طيفون ولغة أحد الفلاحين   

المتعلمين أشبه بلغة الصحافة المتأدبة، ولا يستطيع قارئ المسرحية التمييز بين أسلوب كتابـة              

وص غير الكلامية وأسلوب كتابة النصوص الكلامية،وهذا يشير إلى أن لغة المـسرحية             النص

وإذا كانـت   . توصف بأنها لغة توفيق الحكيم نفسه، وأسلوبه هو نفسه، لا أسلوب الشخصيات           

اللغة هي وعاء الفكر، فإن فكر الشخصيات أيضا يعود إلى مصدر وحيد هو فكر المؤلـف، إذ             

  .واحدة كما تتكلم بلسان واحدتفكر الشخصيات بطريقة 

قرائيـة،  / لذا يمكن القول إن لغة المسرحية ـ في مجملها ـ تمثل آلية تلـق أدبيـة    

تستهدف ـ في المقام الأول ـ القارئ لا المتفرج، لأن الأسلوب اللغوي الذي يعكس شخصية   

أمـا  . تفـرج الم/ المتحدث يعطي الحياة للغة، ويجعلها أكثر مصداقية أمام سمع وبصر المتلقي          

الأسلوب اللغوي الذي يتسم بالجمود وتتشابه فيه جميع شخصيات المسرحية، فإنه يعبر عن أن              

فاللغة هنا أشبه باللغة المترجمة لا      . اللغة مجرد وعاء للفكر، ويستهدف متلقيا من نوع القارئ        

ات فـي   اللغة الأصيلة المؤلفة، إذ إن تنوع الأساليب اللغوية تعكس مصداقية تنوع الشخـصي            

  .محيط الحياة الدرامية

*  *  *  

  ":الصفقة" مسرحية -٥

نقلة كيفية عند توفيق الحكيم فيما يتعلق بقـضية اللغـة،حيث           " الصفقة"تمثل مسرحية   

  :يقول توفيق الحكيم. مثلت لغة الحوار الدرامي لديه معضلة من معضلات الكتابة المسرحية

اءة، ولكنها عند التمثيـل تـستلزم       استخدام الفصحى يجعل المسرحية مقبولة في القر      "

الترجمة إلى اللغة التي يمكن أن ينطقها الأشخاص، فالفصحى هنا إذن ليست لغة نهائية في كل                

الأحوال، كما أن استخدام العامية يقوم عليه اعتراض وجيه هو أن هذه اللغة ليست مفهومة في                

  .)٢٩(كل زمن، ولا في كل قطر، بل ولا في كل إقليم
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احث أن قضية لغة الكتابة الدرامية هي إحدى مشكلات التلقي عنـد توفيـق              ويرى الب 

الحكيم، ففي دراسة سابقة، وجد الباحث أن توفيق الحكيم قد هجر الكتابة الدرامية بالعامية إلى               

  :الفصحى لجملة أسباب، هي

  .أن تجد طريقها إلى خشبة التمثيل) رصاصة في القلب(فشل هزلية  -١

لحكيم تجاه ماهية الفن المسرحي ووظيفته بعد عودتـه مـن           تغير قناعات توفيق ا    -٢

 .باريس

 .انحسار نشاط الفرق المسرحية نتيجة للأزمة الاقتصادية العالمية -٣

، التي توافق قناعاته الجديدة ـ حيث مثلت  )١٩٣٣ –أهل الكهف (نجاح مسرحية  -٤

 .ونشرت وترجمت إلى اللغة الفرنسية

أهل الكهـف   : ( توفيق الحكيم الدرامية، مثل    فتح دور النشر أبوابها لنشر إبداعات      -٥

 ).١٩٣٤شهر زاد (و) ١٩٣٣

 .كتابات توفيق الحكيم الدرامية) مجلتي(احتضان  -٦

 .١٩٤٥عمل توفيق الحكيم بأخبار اليوم منذ عام  -٧

  .)٣٠(ميل توفيق الحكيم إلى التفرد وعدم الابتذال -٨

ية باللهجة الدارجة إلى    كانت هذه الأسباب وراء تحول توفيق الحكيم من الكتابة الدرام         

اللغة الفصحى، بما يضمن ذيوع مسرحياته وفهمها في الأقطار العربية المختلفـة، وإمكانيـة              

نقلها إلى اللغات الحية الأخرى بسهولة، ولكن وجد توفيق الحكـيم أن موضـوعات بعـض                

ابـة  المسرحيات والقالب المعالجة فيه تستلزم الخطاب اللغوي لا الخـاص، أي تـستلزم الكت             

  .باللهجة الدارجة

ولهذا لم يجد مهربا من التفكير في التوفيق بين ما يميل إليه من الكتابة باللغة العربيـة             

ويرى الباحث أيضا   . الفصحى، ومتطلبات الفن المسرحي الموجه للجمهور العريض من العامة        

فيق بين مقتضيات   التي حكمت فكر توفيق الحكيم وفنه، قد وجهته إلى التو         ) التعادلية(أن فلسفة   

النشر ومقتضيات العرض المسرحي، بأن يكتب الحوار الدرامي بلغة تجمع بين حسنيهما بمـا              

  ).اللغة الثالثة(أسماه 
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  :يقول توفيق الحكيم

كان لا بد لي من تجربة ثالثة، لإيجاد لغة صحيحة لا تجافي قواعد الفصحى، وهـي                "

لغـة  ...  ينافي طبائعهم ولا جو حيـاتهم في نفس الوقت ـ مما يمكن أن تنطقه الأشخاص ولا 

سليمة يفهمها كل جيل، وكل قطر، وكل إقليم، ويمكن أن تجري على الألسنة في محيطها، تلك                

لغة هذه المسرحية الصفقة، تبدو لأول وهلة لقارئها أنها مكتوبة بالعاميـة، ولكنـه إذا أعـاد                 

  .)٣١("ر الإمكانقراءتها، طبقا لقواعد الفصحى فإنه يجدها منطقية على قد

وقد هوجم توفيق الحكيم ـ في هذه الدعوة إلى اللغة الثالثة ـ من قبل بعض الباحثين   

  :محمد العبد الذي يقول.والنقاد، مثل د

إن اللغة لا تعرف ـ ولا يمكن أن تعرف لغة ثالثة ـ فهي إما فـصحى أو عاميـة     "

 لهجة غير معربة نسميها العاميـة       فالعربية إما أن تكون لغة معربة نسميها الفصحى، أو        (...) 

كانت لغة الحكيم اصطناعا وتصرفا فرديا وتفصحا مقصودا إليه وتجميلا للغـة معنيـة              (...) 

  .)٣٢("بجماليات لغة أخرى

ويرى الباحث أن صاحب الرأي السابق قد عمد إلى عدم النظر إلـى دعـوة توفيـق                 

احث اللغة لا باحث الدراما، فلم ينظـر        الحكيم في سياقها التاريخي، كما نظر إليها من زاوية ب         

  .إليها من ناحية تطوير لغة الحوار المسرحي، واكتفى بأنها دعوة تهدم أركان اللغة العربية

محمد مندور يرى أن تجربة اللغة الثالثـة        . وإذا تأملنا رأي باحثي الدراما، سنجد أن د       

 كفن المسرح، الذي لا يـزال       التي ابتكرها توفيق الحكيم قد تحل مشكلة عويصة في فن كبير          

يجاهد في سبيل التغلب على العقبات التي تقف في سبيله، وفي مقدماتها عقبة اللغة والتـأرجح                

  .)٣٣(بين قطبيها

  :محمد مندور التجربة الثالثة للغة عند توفيق الحكيم، بقوله. ويصف د

يرها ورسم هي ـ في حقيقتها ـ لغة عربية تكاد تكون فصحى بمفرداتها ووسائل تعب  "

أصواتها، على أن يكون هذا الرسم مجرد رمز يمكن لأصحاب كل لهجة أن ينطقوا به، وفقـا                 

  .)٣٤("للتطور الصوتي الذي حدث في اللهجة
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لغـة  " الـصفقة "ويرى الباحث أن لغة الكتابة التي صاغ بها توفيق الحكيم مـسرحية             

 اللغة، كلغة أهل سيناء ولغة أهل       ملائمة، إذ من المحتمل أن يتكلم أهل قرية مصرية بمثل هذه          

الساحل الشمالي، ولهذا يمكن القول إن حيرة توفيق الحكيم ـ في مؤلفاته الأولى ـ بين الكتابة   

الدرامية بالعامية لإرضاء الجمهور والفصحى لإرضاء القارئ قد قدم لها حـلا عمليـا فـي                

  ).المتفرج والقارئ( بنوعيه مسرحية الصفقة، إعلانا ضمنا منه بكتابة مسرحية تقصد المتلقي

وإذا كان توفيق الحكيم لم يكرر تجربته في اللغة الثالثة، خلال نـصوصه الدراميـة               

، ١٩٦٢ –، ويا طالع الـشجرة      ١٩٦٠ –السلطان الحائر   : التالية؛ حيث استخدم في مسرحيات    

 لغة عربية   ١٩٦٦ –، ومصير صرصار    ١٩٦٥ –، وشمس النهار    ١٩٦٣ –والطعام لكل فم    

ى يمتزج فيها سلامة اللفظ ويسر التعبير، إلا أنه يمكن أن توجهه لكل من المتلقي القارئ                فصح

  .والمتفرج معا
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  خاتمة الفصل الثالث

  

مما تقدم من دراسة اللغة، ينتهي الباحث إلى أن اللغة هي فعل إنساني إرادي، وتفترق               

 والمواصفات تقـف وراء     اللغة عن الكلام في أن أولاهما نسق مجرد أو مجموعة من القواعد           

. الذي يعين التحقق الفردي لهذا النـسق أو الممارسـة الفعليـة لـه             ) الكلام(الكلام، وأخراها   

  .وتتصف اللغة في الدراما بالبلاغة، لذا فهي تختلف عن لغة الحياة اليومية

وخلال الدراسة التحليلية للغة في النماذج المختارة من مسرحيات توفيق الحكيم،وجـد            

علي بابا تحتوي ـ في نصوصها غير الكلامية الموجهة للممثـل ـ    "حث أن لغة أوبريت البا

  .على ألفاظ دراجة، كما أن جميع النصوص غير الكلامية مصاغة في لغة عربية مبسطة

الأول يختص بجوار الشخـصيات بعـضهم       : أما لغة الحوار فقد انقسمت إلى نمطين      

اظ أهل البادية، وينسحب هذا أيضا على تقنيـة         لبعض، وهي لغة كلام عامي مشوب ببعض ألف       

المناجاة والتجنيبة، أما النمط الثاني فهو نمط الأغاني والأزجال المكتوبـة للغنـاء خاصـة لا                

ويـرى الباحـث أن     . الإلقاء، ويحوي كلمات العامية المصرية المختلطة ببعض ألفاظ فصحى        

ماليا ومـصداقية للفعـل الفانتـازي    مستويات اللغة المستخدمة في المسرحية قد أضفت بعدا ج 

والشخصيات التراثية، ويمكن القول إن اللغة المصاغة بها النصوص غير الكلامية تمثل آليـة              

كمـا أن لغـة     .تلق نصية تستهدف القائمين على العرض المسرحي، أي أنها آلية تلق مسرحية           

جين لا جمهـور    الحوار قد تشكلت وتنوعت، لتمثل آلية تلق نصية تستهدف جمهـور المتفـر            

وتتفق نتائج الدراسة التحليلية للغة المسرحية مع الحقيقة التاريخية التي تقول إن توفيق             . القراء

  .الحكيم قد كتب أوبريت علي بابا لتعرض على خشبة التمثيل لا لكي تنشر

المصاغة في قالب لغوي عربي رصين، من حيث ألفاظه         " أهل الكهف "وفي مسرحية   

أهـل  "ويعيب على لغة    .ه الراقية، واستخدام صور مختلفة من صور البلاغة       وتراكيبه وعبارات 

بوجه عام استخدام قاموس واحد، وطرق تعبير متشابهة على ألسن جميـع شخـصيات              " الكف

المسرحية، أي أن جميع الشخصيات تتكلم بلسان واحد هو لسان المؤلف، ولم تفترق شخـصية       

جعلها تمثل آلية تلق أدبية أكثر منها مـسرحية،         عن أخرى في محتوى مفردات قاموسها؛ مما        

وتستهدف جمهورا مثقفا من القراء لا جمهور المسرح العام، وهو ما تؤكده الحقيقة التاريخيـة               

من أن توفيق الحكيم قد دفعها إلى النشر قبل أن يفكر في تقديمها إلى المسرح، ولكن هـذا لا                   

 المثقفين أيضا، وهو الجمهور الـذي       ينفي صلاحيتها كلغة عرض مسرحي، تستهدف جمهور      
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اعتاد على المستوى اللغوي الواحد بين الشخصيات في الترجمات العربيـة لعيـون الـدراما               

  .العالمية

وفي مسرحية إيزيس يضع توفيق الحكيم مستوى لغويا عربيا واحدا أيضا على ألـسن              

لكـة الـبلاد، ولا     جميع الشخصيات، فلا يفرق بين صبي وملك أو امرأة من عامة النـاس وم             

نستطيع أن نفرق بين أسلوب النصوص غير الكلامية، مـن حيـث المفـردات والتراكيـب،                

ويبدو أسلوب المسرحية اللغوي يـستهدف الـصحافة        ). الحوار الدرامي (والنصوص الكلامية   

الأدبية السيارة، إذ لم تصل مسرحية إيزيس إلى مستوى مسرحية أهل الكهـف مـن حيـث                 

وهذا . لمستخدمة فيهما، كما لم تصل مسرحية إيزيس إلى لغة أوبريت علي بابا           جماليات اللغة ا  

ما يدفع الباحث إلى القول بأن لغة تلق مسرحية إيزيس تمثل آلية تلق أدبية أكثر من كونها آلية                  

  .تلق مسرحية، أي أنها تستهدف القارئ في المقام الأول، وإن أمكن ملاءمتها لخشبة التمثيل

ذات الفصل الواحد، يعالج توفيق الحكيم الحوار الدرامي        " ريد أن أقتل  أ"وفي مسرحية   

على ألسن شخصيات المسرحية بأسلوب الفصحى المبسطة التي تحتوي على تراكيب مـشابهة             

لتعابير أهل القاهرة في حياتهم اليومية، مما يدفع الباحث إلى القول إن لغة المسرحية تمثل آلية                

  .تستهدف القارئ والمتفرج بنفس القدرمسرحية، / تلق نصية أدبية

فقد كشفت ما للغة من اهتمام عند توفيق الحكيم، حيـث مثلـت             " الصفقة"أما مسرحية   

الشغل الشاغل له طوال حياته الفنية، وهو ما يؤكده تواتر مستوى اللغة من مرحلة إلى أخرى                

م ـ خلال هذه المسرحية  فقد عمد توفيق الحكي. من مراحل الكتابة الدرامية عند توفيق الحكيم

ـ إلى كتابة اللغة التي تضع في اعتبارها هدف الأدبية، كما تضع في اعتبارها أيضا هـدف                 

ويرى الباحث أن فكرة توفيق الحكيم عن اللغة الثالثة تمثل نقلة كيفية فـي الفكـر                . المسرحة

دور، ذلك أنه أشـار     العربي لم يلتفت إليه أحد سوى القليل من النابهين أمثال الدكتور محمد من            

بالتجربة العملية إلى مشكلة لغة الدراما العربية بين الأدبية والمسرحة، وهو ما لم يلتفت إليـه                

مـسرحية فـي    / عن أنها تمثل آلية تلق أدبية     " الصفقة"أحد من قبل، كما تكشف لغة مسرحية        

  .القارئ والمتفرج: كامل صورتها، وتهدف إلى التوجه إلى نوعي المتلقي

*  *  *  
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  هوامش الفصل الثالث

  

سعيد : اختيار وترجمة . في اللغة والخطاب الأدبي   . مدخل للتعريف باللغة  : سابير، إدوارد : انظر )١(

  .١٢، ص١٩٩٣المركز الثقافي العربي، : بيروت. الغانمي

عربية للطباعة والنـشر،    : القاهرة. جابر عصفور . د: ترجمة. عصر البنيوية : كريزويل، اديت  )٢(

 .٣٩٣ت ص.د

سلسلة الألف كتاب الثاني، عدد     . مصطفى التوني . د: ترجمة. مدخل إلى علم اللغة   : ، لوريتو تود )٣(

 .١٠، ص١٩٩٤الهيئة المصرية العامة للكتاب، : القاهرة). ١٥١(

دار الحـوار للنـشر     : اللاذقية. محمد البكري : ترجمة. مبادئ علم الأدلة  : بارت، رولان : انظر )٤(

 .٣٥، ص١٩٨٧والتوزيع، 

ت، .دار المعارف، د  : القاهرة. معجم المصطلحات الدرامية والمسرحية   : اهيم حمادة إبر.د: انظر )٥(

 .٦٨، ٢٧١، ١٠١ص

المؤسـسة العربيـة    : بيـروت . جبرا إبراهيم جبـرا   : ترجمة. الحياة في الدراما  : بنتلي، إريك  )٦(

 .٨٧، ص١٩٨٢، ٣للدراسات والنشر، ط

 .٨١، ٨٠مرجع سابق، ص: استون، إلين ـ سافونا، جورج: انظر )٧(

. محمـد الـسيد   . د: ترجمـة .العنف اللغوي في الدراما المعاصـرة     : ماكلين، جينيت آر  : انظر )٨(

 .٥، ص٢٠٠٠مطبوعات مهرجان القاهرة الدولي للمسرح التجريبي، : القاهرة

 .٣٣٧-٣٢٠مرجع سابق ص ص: بوبيس، ماريا دل كارمن: انظر )٩(

 .١٤٥مسرح توفيق الحكيم مرجع سابق، ص: محمد مندور. د: انظر )١٠(

-٣٣، ص ص  ١٩٧١دار النهضة العربية،    : القاهرة. المسرح أبو الفنون  : جلال العشري : انظر )١١(

٣٤. 

... توفيـق الحكـيم ـ الأديـب    : في. حوار الحكيم وتجربة اللغة الثالثة: محمد العبد. د: انظر )١٢(

 .١٥٩، ص١٩٨٨المركز القومي للآداب، : القاهرة. الكتاب التذكاري الأول.الإنسان... المفكر

 .٨٢ت، ص.دار نهضة مصر، د: القاهرة. في النقد المسرحي: محمد غنيمي هلال. د: انظر )١٣(

عـصام  :  سبق أن عرض الباحث هذه القضية تفصيلا في دراسته للماجستير، ويمكن مراجعتها في              (*)

 ).١٢٧(عدد ) كتابات نقدية(سلسلة . التطور التقني للملهاة عند توفيق الحكيم: الدين أبو العلا

 .٤٥ علي بابا، مصدر سابق، ص:توفيق الحكيم )١٤(

 .٦١المصدر السابق، ص )١٥(
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 .٣٥المصدر السابق، ص )١٦(

 .المصدر السابق، نفس الصفحة السابقة )١٧(

 .٣٤المصدر السابق، ص )١٨(

 .٦٢المصدر السابق، ص )١٩(

 .١٠٠أدب الحياة، مرجع سابق، ص: توفيق الحكيم )٢٠(

 .ت.مكتبة مصر، د: القاهرة. المرأة الجديدة: توفيق الحكيم:   انظر  (*)

 .٣٠٥ص. ت.مكتبة مصر، د: القاهرة. فن الأدب: ق الحكيمتوفي )٢١(

: القـاهرة ). ٤٢٦(، المكتبة الثقافيـة، عـدد     )١٩٨٧ -١٩٨٩(توفيق الحكيم   : نبيل فرج : انظر )٢٢(

 .٥١، ٥٠، ص١٩٨٧الهيئة المصرية العامة لكتاب، 

 .١٧٩ت ص.مكتبة الآداب، د: القاهرة). البيان الختامي للمسرحية(الورطة : توفيق الحكيم )٢٣(

 .٣٤٦-٣٣٨التطور التقني للملهاة عند توفيق الحكيم، ص ص: عصام الدين أبو العلا: انظر )٢٤(

 .مرجع سابق: رمسيس عوض. د: انظر )٢٥(

 .١٧٨المرجع السابق، ص: انظر )٢٦(

 .٦٢أهل الكهف، مصدر سابق، ص: توفيق الحكيم )٢٧(

 .٣٩مسرح المجتمع، مصدر سابق، ص: توفيق الحكيم )٢٨(

 .١٥٦مصدر سابق ص) تامي للمسرحيةالبيان الخ(الصفقة : توفيق الحكيم )٢٩(

 .٤٩٧مرجع سابق، ص. التطور التقني للملهاة عند توفيق الحكيم: عصام الدين أبو العلا: انظر )٣٠(

 .١٥٧الصفقة، مصدر سابق، ص: توفيق الحكيم )٣١(

توفيق الحكيم الأديب والمفكر والإنسان،     : في. حوار الحكيم وتجربة اللغة الثالثة    : محمد العبد . د )٣٢(

 .١٥٩، ص١٩٨٨المركز القومي للآداب، : ذكاري الأول، القاهرةالكتاب الت

 .١٤٥مسرح توفيق الحكيم، مرجع سابق، ص: محمد مندور. د )٣٣(

  .١٤٣المرجع السابق، ص )٣٤(
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  الباب الثاني

  طبيعة آليات التوجه للمتلقي
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  الفصل الرابع

  )المفترض(سينوجرافيا المسرح 
  



 
١٢٠

لعرض المسرحي خـلال النـصوص غيـر        قبل الاهتمام بوضع تصور متكامل عن ا      

الكلامية الصريحة، كان كتاب الدراما يلجأون إلى وضع هذا التصور خلال النصوص الكلامية             

في صورها المختلفة،وهذا يعني أن الكاتب المسرحي الحديث يهتم ـ في أغلـب الأحيـان ـ     

 ، وتقـع  )المفتـرض (بوضع تفاصيل العناصر المشكلة لتصوره عـن العـرض المـسرحي            

سينوجرافيا المسرح في أول قائمة عناصر هذا التصور، يضعها الكاتب في صـدر فـصول               

  .مسرحيته خلال نص غير كلامي خارجي

  :سامية أسعد المكان المسرحي في الدراما، بقولها. وتصف د

. قد يكون المكان ترجمة لأبنية النص، خاصة تلك الأبنية التي لها علاقـة بالمكـان              "

ان صورة أمينة لواقع اجتماعي أو نفسي معين، لكن كثيرا ما يكون شبيها             ويمكن أن يكون المك   

ومهمـا  . إلـخ ... الكناية، الاستعارة، الرمز  : بهما وممثلا لها، وفقا للأساليب البلاغية المختلفة      

  .)١(كانت المحاكاة التصويرية، فهي صورة كونها الناس عن الواقع

ع صورة متخيلة للمكان الذي يتوافق مـع        ويعني الرأي السابق أن الكاتب الدرامي يض      

  .الواقع الاجتماعي والنفسي للشخصيات، وذلك وفقا لما يمليه التعبير البلاغي المطلوب

  :وتوضح آن أوبرسفيلد طبيعة هذا الفضاء المنصي بقولها

العـالم  (فوق المنـصة    ) الغائب(إن مهمة الفضاء المنصي أن يزوجنا بمعلومات عن         "

، ولكن أيضا بهدف أن يـتم فـي         )تأثير الواقع (كساب الوهم ثقله الواقعي     ، بهدف إ  )المرجعي

  .)٢(فضاء مادي، هو نموذج مصغر للفضاء الاجتماعي، إظهار آلية التفاعلات الاجتماعية

، وكل ما يتعلـق     )المفترض(وتعني آن أوبرسفيلد بالغائب،هو تصور المؤلف للمسرح        

بأنه يفترض المكان المنصي    ) آن أوبرسفيلد (، وتصفه   )المفترض(بعناصر العرض المسرحي    

  .)٣(وجود فضاء ملموس، هو المرجع الثنائي الذي يميز الممارسة المسرحية

تقاليد المعمار المسرحي وسينوجرافيا المسرح التي تربى       ) المرجع الثنائي (وتعني بـ   

عنـد عـرض    عليها الكاتب في الواقع المسرحي، وهو يتمثلها أثناء الكتابة، ويـتم تنفيـذها              

هذا المعنى  . المسرحية بوصفها التقاليد المعمارية والسينوجرافية المتعلقة بالمسرح في مجتمعه        

  :نفسه ما تطرحه آن أوبرسفيلد صراحة بقولها

فالكاتـب المـسرحي   (...) إن المسرح لا يمكن أن يكتب دون تصور مسرحي سابق     "

بالمعنى الواسـع   ) العرض المسرحي  (يكتب، طبقا أو خلافا، لنظام مسرحي قائم، هذا يعني أن         

سابق بشكل ما على النص المسرحي، إذ لم يكن يعمل في الحقل المسرحي، لا يكتب بحال من                 

  .)٤("الأحوال دون أن يكون لديه تصور واضح لماديات المسرح
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بما يشتمل عليه من عناصـر      ) المفترض(وهذا يوضح لنا كيف أن الفضاء المسرحي        

 ـ  في الغالب ـ قد تم إيضاحه خلال التفاصيل الخاصة بتصور العـرض   السينوجرافيا يكون 

، الذي تحتوي عليه النصوص غير الكلامية، كما سيبين خلال الدراسـة            )المفترض(المسرحي  

  .التحليلية لعناصر السينوجرافيا في النماذج المختارة من مسرحيات توفيق الحكيم

تشفير المتضمنة في نظـم العلامـات       إلى عمليات ال  " سافونا"و" إستون"وتشير دراسة   

الخاصة بالتعبير الدرامي عن عناصر العرض المفترضة والمتضمنة في الـنص الـدرامي،             

وفيها تقدم السينوجرافيا الأشكال المكانية المدنية والمعمارية والمنظرية والإيمائية، إلى جانـب            

لألوان، ومبـادئ تنظـيم     وصف العلاقة بين فضاء الجمهور وفضاء التمثيل، والتعريف بنظم ا         

المكان، ووصف العلاقة بين ما هو على المسرح وما هو خارجه، والإشارة إلى الروابط بـين                

: المكان المستقل وخيال النص الدرامي المعروض، هذا إلى جانب تحديد الملحقات المـسرحية            

لممثـل  نوعها، وعلاقتها بالفضاء وأجساد الممثلين، إلى جانب ما يتعلق بوصف وضع جسد ا            

  .)٥(ومكانه على خشية المسرح، وطبيعة الإيماء

كل ذلك يتم وصفه كعناصر السينوجرافيا، بعد الإيحاء بنوع المسرح وشكل فـضاءاته        

  .التي يمكن أن يجسد عليها هذا النص الدرامي دون غيره

أمـا  . وتشير آن أوبر سفيلد إلى أن الفضاء المسرحي يتشكل انطلاقا من عمارة معينة            

  :تشكيل الفضاء المسرحي، فهيعناصر 

  .العمارة -١

 .التصوير اليدوي -٢

  .)٦(الحركة ونحت الأجسام -٣

ولهذا يمثل وصف جسد الممثل ووضعه على المسرح وشكل الحركة المميزة له جزءا             

  .مهما في التعبير الدرامي

أهمية دراسة المكان فـي النـصوص الدراميـة،         " ماريا دل كارمن بوبيس   "وتوضح  

ت المهمة في التعبير الدرامي، ففي حالة قراءة النص الدرامي يشكل المكان            بوصفه أحد الأدوا  

جزءا من البنى الخيالية الممكنة التي يلمح إليها الحوار كما تلمح إليها النصوص غير الكلامية،               

وفي التمثيل يشكل جزءا من الموضع المادي الـذي يـستوعب الأشـياء والممثلـين علـى                 

  .)٧(المسرح
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، وهو  )فضاء المسرح (الأول أطلق عليه    : بين فضاءات ثلاثة  " يردوندجيمس م "ويميز  

الفضاء (خاص بمبنى المسرح وما يفرزه من فضاء يشكل خلال معماره الخاص، والثاني هو              

، أما النوع الثالث فيطلق عليه      "السينوجراف"الذي يعني الفضاء الذي ينتجه تصميم       ) المسرحي

المرئي، ويضرب مثلا بالرؤى التصورية في مـسرحية        أو غير   ) الفضاء المسرحي الخارجي  (

، هي لا ترى على خشية المسرح،ولكن يـتم وصـفها           )دنكن(لشكسبير المتعلقة بقتل    ) مكبث(

  .)٨(ونقلها إلى مخيلة المتفرج

المسرح هو الأساس الأول في     ) شكل(فيؤكد على حقيقة أن     " فابريتزيو كروتشاني "أما  

 ـ   وهذا يؤكد   . )٩(الوعي الثقافي  المسرح لا بد أن يكون جـزءا       ) شكل(أن هذا الوعي الثقافي ب

من الاحتشاد التخيلي للكاتب الدرامي أثناء عملية الكتابة، فالكتابة الدرامية للمسرح الإيطـالي             

يكـشف عـن عمديتـه      " بومارشيه"تختلف عن مسرح الحلقة عن غيرهما،حتى أن كاتبا مثل          

لى لسان شخصية فيجارو ـ مقاسات غرفة بطل  ويضع ـ ع " زواج فيجارو"لتأليف مسرحيته 

  ".الكوميدي فرانسيز"المسرحية على أساس مساحة خشبة مسرح 

  :أن الفضاء المسرحي يعني"ويرى كريستورفر بالمه 

العوامل المعمارية للمسرح وللبناية بما فيها مـن صـالة المـشاهدين وغـرف               -١

  .الممثلين

 ).غرفة التمثيل(شكل خشبة المسرح  -٢

اء المسرحي، ويتضمن اندماج المكان المسرحي في الفضاء المحيط بـه           مكان الأد  -٣

 .من المشاهدين

  .)١٠(غرفة درامية تشير إلى علم علامات المسرح الموضوع في النص الدرامي -٤

  :وإذا كانت أهداف تصميم السينوجرافيا تنحصر في

  .خلق بيئة للممثلين والعرض -١

 .المساعدة في إرساء حالة وأسلوب للعرض -٢

 .يز بين الواقعي وغير الواقعيالتمي -٣

 .ترسيخ المكان والفترة الزمنية التي تقع فيها أحداث المسرحية -٤

 .تحقيق مفهوم التصميم في شكل مادي مع المخرج والمصممين الآخرين -٥

 .تقديم رؤية محورية أو صورة مجازية للعرض إذا دعت الحاجة -٦
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  .)١١(التأكيد على أن المناظر تتوافق مع عناصر العرض الأخرى -٧

فإن الإشارة إلى عناصر السينوجرافيا في العمل الدرامي ـ خلال النـصوص غيـر    

الكلامية ـ يتطلب أهدافا أخرى، منها إرساء مبدأ مشاكلة الواقع، وإرساء نظم دلاليـة، إلـى    

  .جانب تفعيل عناصر السينوجرافيا الموصوفة في أداء وظائف درامية محددة

ة بوصفها أحد عناصر السينوجرافيا، فإن لها أهـدافا         وإذا نظرنا إلى الأزياء المسرحي    

  :فنية مهمة، هي

  .الإشارة إلى مكان وزمن الأحداث -١

 .تساعد في إقامة أسلوب العرض -٢

 .مكانتهم في المجتمع ووظائفهم وشخصياتهم: الإشارة إلى الشخصيات -٣

 .تحديد العلاقات بين الشخصيات -٤

 .توحي بطريقة رمزية إلى أهمية الشخصية -٥

  .)١٢( متجانسة مع عناصر الصورة المرئيةأن تكون -٦

يؤكد على أن الماكياج كان موجودا      " روبرت كوهن " فإن   Make-Upأما عن الماكياج    

مع المسرح منذ نشأته، ولا يستخدم الماكياج هنا بمعنى طلاء الوجه فحسب، بل يشمل أصوات               

  .)١٣(الشخصيات وحركات الشخصية وإكسسوارات الشخصية

على أن الماكياج يلعب دورا في التقريـب بـين الممثـل            "ن ويلسون   بينما يؤكد إدوي  

، ويلخـص مارسـيل فريـدفون مـصطلح         )١٤(والشخصية، أو يستخدم كنوع من أنواع الأقنع      

  :السينوجرافيا، بقوله

  .)١٥("فن تنسيق هذا الفضاء، والتحكم في إطاره الذي تجري فيه الأحداث"

ـ خلال النصوص غير الكلامية ـ وتقاليـد   إن العلاقة بين السينوجرافيا الموصوفة  

المسرح علاقة انعكاس، إذ أن السينوجرافيا تعتمد ـ في معظم عناصرها ـ على التكنولوجيا،   

وبقدر ارتفاع مستوى التكنولوجيا في بلد من البلدان، بقدر ما ينعكس هـذا المـستوى علـى                 

ية المتاحة للكاتـب الـدرامي أن       وتتيح التكنولوجيا المسرح  .تكنولوجيا السينوجرافيا المسرحية  

  .ينشئ تصوره من خلال تكنولوجيا المسرح في بلده

في دراسات توفيق الحكيم، ودورها في      ) المفترضة(تبقى بعد ذلك دراسة السينوجرافيا      

  ).المفترض(تحقيق شكل التلقي 



 
١٢٤

  ":علي بابا"ت وبري أ-١

 – ١٩٢٦شهر نوفمبر أشاد النقد الفني ـ الذي وجهته الصحف المصرية السيارة في  

على تمويل أوبريت علي بابا، وبموقف طلعت حرب باشا مـن           ) فرقة ترقية التمثيل  (إلى قدرة   

تمويل الفرقة لإنتاج هذه الأوبريت، لما فيها مـن منـاظر خلابـة وملابـس ثمينـة تـسر                   

  .)١٦(الناظرين

 ويرى الباحث أن هذه الإشادة في محلها ولا يعتريهـا أيـة مبالغـة، حيـث تعبـر                 

السينوجرافيا عن أجواء بغداد قبل مئات السنين، بما فيها من زخرف وغني تعبر عنه الخامات               

المستخدمة، أضف إلى ذلك أن هذه الأوبريت تحتوي على ستة مناظر مختلفة، تعتمد اعتمـادا               

  .أساسيا على الإبهار

  :في الفصل الأول، وحيث المنظر الأول، يقول المؤلف

  .)١٧("به أفخر البضائع من كل صنفدكان قاسم من الداخل و"

: وخلال النصوص الكلامية الغنائية يأتي على لسان صـلاح الـدين، البـائع وجـود              

  .)١٨(سجاد،حرير، حلويات، ياميش، قفاطين وبلح

وإذا أضفنا جمهور المشترين والباعة الآخرين، يمكن أن تكتمل الصورة المسرحية في            

د ـ على المستوى الدرامي ـ استعراض ثراء تجـارة    وهذا يفي. مخيلتنا، كما رسمها المؤلف

قاسم في مقابل عرض حال علي بابا المتواضعة من خلال ملابسه الفقيرة، وما يرد ـ خـلال   

علـي  "و" قاسـم "إن هذا التناقض بين حالي . الحوار الدرامي ـ للتعبير عن سوء حاله المادية 

هور مع علي بابا وأخذ موقف نفسي من يضفي المشروعية ـ منذ البداية ـ لتعاطف الجم  " بابا

ويمكن أن نضيف إلى ذلك مشروعية تواجد مرجانة مع صلاح الدين، وتجسيد حـوار              ". قاسم"

  :درامي يفيد في إلقاء المعلومات الآتية

أن صلاح الدين يريد أن يشتري مرجانة ويعتقها ليتزوجها، وهذا ما يبدو حلا لخروج               -١

  .يةالبطل من أزمته الماد/ علي بابا

الكشف ـ غير المباشر ـ عن مشاعر مرجانة وحبها لعليل بابا،وهو يمثـل تمهيـدا      -٢

 .ضروريا، يفيد به المؤلف في خاتمة الأوبريت

إمكانية تواجد قاسم وزوجته زبيدة، وإنشاء موقف درامي هام بانضمام علي بابا لهما،              -٣

 مرجانة عـن    خاصة أن لوجود علي بابا مبررا دراميا، حيث جاء ليستعلم سبب تأخر           

  .شراء العدس



 
١٢٥

  :الفصل الثاني يقول المؤلف/ وفي المنظر الثاني

منظر غابة ـ في الجهة اليمنى صخرة مكسوة بالأعشاب، وفي الجهة اليسرى شجرة  "

  .)١٩("المسرح خال ساعة رفع الستار(...) ضخمة ذات أغصان 

وة الخارجي السابق، يمكن ملاحظة وجـود صـخرة مكـس         / في النص غير الكلامي   

بالأعشاب ناحية اليمين، وشجرة ضخمة ذات أغصان على اليسار، وهذا بداءة، ينم عن توازن              

  :المنظر المسرحي، كما أنه يفيد دراميا في عدة أوجه

أن علي بابا ـ قبل وصول المنصر ـ لا يكتشف وجود المغارة، لما أمامها مـن     -١

  .صخرة مكسوة بالأعشاب

ا ـ قبل وصول المنصر ـ فـي عمـل     وجود الأغصان حيث يستعملها علي باب -٢

 .مشنقة لينتحر، وهذا ما يضفي توترا على الموقف

وجود شجرة ضخمة يساعد علي بابا على الاختباء وراءها عند وصول المنـصر              -٣

وذهابهم،وعدم رؤية المنصر له، وهذا ما يصنع مفارقة حيث يعلـم علـي بابـا               

  .ي بابابوجود المغارة والمنصر، بينما المنصر لا يشاهدون عل

وهذا يوضح أن المنظر الثاني قد لعب أدوارا درامية مهمة أفادت في خدمـة تطـوير            

الخارجي السابق ـ أن المؤلف يـشير   / ويمكن ملاحظة ـ خلال النص غير الكلامي . الحدث

صراحة إلى أن المسرح خال ساعة رفع الستار، مما يدل دلالة قاطعة على أن المؤلـف قـد                  

  . تعرض على مسرح من نوع العلبة الإيطالية ذات الستارقصد بهذه المسرحية أن

وفي نفس الفصل، يشير المؤلف إشارة جديدة خاصة بسينوجرافيا المسرح، خلال نص            

  :داخلي في موضعين/ غير كلامي

  .)٢٠("تفتح المغارة"

  .)٢١( ]يقصد خلف علي بابا[وتقفل الصخرة خلفه 

لترشيح لتغير حال علي بابا المادي خلال       ويساعد النصان غير الكلاميين السابقين في ا      

  .الفصل الثالث

غرفة : خارجي/ المنظر الثالث، يقول المؤلف ـ خلال نص غير كلامي / وفي الفصل

ومنـضدة  ) الشلت(علي بابا الحقيرة، وما فيها من أمتعة قديمة حقيرة شرقية، ويلاحظ وجود             

  .)٢٢(شرقية في الوسط



 
١٢٦

ف ـ خلال نصوص غير كلامية داخلية ـ إلـى    وخلال هذا الفصل أيضا يشير المؤل

كمـا يـشير    . )٢٣(ملابس علي بابا الفاخرة التي تجعل مرجانة تعتقد أنه القاضي فور دخولـه            

، كما يشير المؤلف    )٢٤(المؤلف أيضا إلى وجود مكاييل وفتحه في أرض الغرفة تحت المنضدة          

  .)٢٥(إلى وجود مجوهرات

: المفترض، لأمكن القول  / حتويها المنظر المسرحي  وإذا تأملنا كل هذه التفاصيل الذي ي      

إن التناقض بين حال علي بابا الجديدة وحقارة الغرفة التي كان يقطن بها، وأراد قاسـم ابـن                  

المتفرج إحساسا بالفرح لتحسن أحـوال بطلـه،   / عمه أن يطرده منها ـ تثير في نفس المتلقي 

رج وتعاطفه مع علي بابا، فـي مقابـل         المتف/ وهو الإحساس الذي يعضد من مؤازرة المتلقي      

  .الشعور بالفرح بسبب ضيق قاسم من تحول أحوال ابن عمه

ويرى الباحث أن وجود المنضدة في وسط المسرح لا تساعد على استكشاف ما تحتها،             

وهو ما يفيد به المؤلف في تلصص قاسم على الحوار القائم بين علـي بابـا ومرجانـة فـي                    

ولتأكيد علو شـأن علـي بابـا        . التي وجدت بالأرض أسفل المنضدة    غرفتها،من خلال الفتحة    

المادي يؤكد المؤلف على أن ملابسه فاخرة، مما يشي بمصداقية المعلومة التي وصلتنا خلال              

هذا الفصل، وقد أكدها دخول علي بابا المغارة فـي ذيـل الفـصل الـسابق، وكـذا تلعـب                    

وهذا يبين أن المؤلف قـد أفـاد مـن          . ملالإكسسوارات من مكاييل وأجولة جواهر نفس العا      

  .تفاصيل سينوجرافيا هذا الفصل في طرح قيم دلالية وأخرى درامية

  :وفي صدر الفصل الرابع، يقول المؤلف

مغارة المنصر من الداخل بها صناديق عليها حرايـر لماعـة مزركـشات وذهـب               "

ذلك لحظة ثم يسمع صوت     عند فتح الستار يكون المسرح خاليا، ويظل ك       . إلخ إلخ ... وجواهر

  .)٢٦("قاسم من الخارج

الخارجي يشير المؤلف صراحة إلى وجود      / في الجزء الأول من النص غير الكلامي      

جواهر وحراير لماعة، وهي تفيد في تأكيد منطق ثراء علي بابا، كمـا يـشير إلـى وجـود                   

فيد بها المؤلـف    صناديق، وهي تدل على حجم الثروات الموجودة في المغارة من ناحية، كما ي            

في جعل قاسم يحاول أن يختبئ وراءها دون أن يلحظه أحد من المنصر، حتى يعكس فينكشف                

  .أمره، ويفيد هذا في خلق حالة تشويق وترقب

الخارجي في التأكيد على نوعية المسرح      / ويفيد الجزء الآخر من النصر غير الكلامي      

سرح العلبة الإيطالية ذو الستار، وهـي   المفترض الذي وضع له المؤلف هذه الأوبريت، فهو م        

  .إحدى آليات التلقي النصية الصريحة هنا
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  :وفي صدر الفصل الخامس، يقول المؤلف

ميدان في بغداد، في الجهة اليسرى دكان قاسم، في الجهة اليمنى منزل عليه مظهـر               "

 وفي الجهة   منازل أخرى بجانبه في أسفل المسرح، وشوارع في الجهة اليمنى         . الغنى والفخامة 

بائعات يبعن في المقاطف،    . عند رفع الستار يكون بالميدان سوق وزحام وبيع وشراء        . اليسرى

  .)٢٧(وباعة على العربات الصغيرة وتحت تندات صغيرة وحركة السوق في أشدها

الخارجي ـ نوع الطـراز بتحديـد    / يوضح المؤلف هنا ـ خلال النص غير الكلامي 

يد وجود دكان قاسم في إنشاء مواقف ملهاوية بين صلاح الدين وقاسم            ويف. بغداد موقعا للميدان  

ويؤكد المؤلف على فخامـة منـزل       . المتنكر في هيئة فرد مع زريق المتنكر في هيئة قرداتي         

ثم يصرح المؤلف بأننا بصدد مسرح، ويفصل جغرافيا محتويـات          . علي بابا لتأكيد حال ثرائه    

لباعة في الدلالة على حالة الأمان التي يعيش فـي ظلهـا            ويفيد وجود السوق وا   . السينوجرافيا

أهل هذا الميدان، وتعد أية إثارة لتوتر هذا الأمان مثارا لتوتر المتفرج،خاصة أن المنظر كلـه                

، وهو ما يفيد    )٢٨(يخلو من البشر بعد دقائق من فتح الستار، لقيام الأذان وذهاب الباعة للصلاة            

  . المواقف الدرامية المتتاليةدراميا في إفساح المجال لأداء

  :وفي صدر الفصل السادس، يشير المؤلف إلى المنظر المسرحي قائلا

على يمـين الـستار   . في صدر المسرح ستائر تغطي دهليزا    . بهو في قصر علي بابا    "

وعلى جوانبه جاريتان يروحان عليه بـالمراوح       . ديوان من الحرير هو محل جلوس علي بابا       

  .)٢٩( ..."بيرة جهة اليسار وجهة اليمينوأبواب ك. الكبيرة

في الفصل السادس تتجمع كل الشخصيات الرئيسية، كما تتلاقى كل مفردات الحـدث،             

ولهذا يفرد المؤلف المنظر المسرحي هنا في بهو بمنزل علي بابـا، حيـث إمكـان كـشف                  

بابا سـر   المؤامرات وإحباطها بوساطة المخلصين من أتباعه، وهذا ما حدث، إذ يكتشف علي             

  .المنصر ويقبض عليهم بمعاونة خدمه، حيث سلطة المكان هنا تعود لصاحبه

بطـل  / يكشف المنظر منذ البداية عن المكانة المادية التي وصل إليهـا علـي بابـا              

المسرحية من رغد وهناء العيش حيث ديوانه الخاص، كما يفيد المؤلف من البهو فـي إقامـة                 

 الموسيقية التابعة لها، وكثرة الأبواب ذات اليمـين وذات          حفل الزواج ووجود راقصة والفرقة    

  .اليسار يفيد بها المؤلف في إنشاء المؤامرة دون أن يلحظ ذلك أحد من الحاضرين

في أوبريت علي بابـا     ) المفترض(يمكنننا أن نخلص من دراسة سينوجرافيا المسرح        

الفخامة في الغالب حيث تعبـر      إلى أنها تتميز بالتعددية، حيث يصل عدد المناظر إلى ستة، و          

  .عن الثراء والغنى الذي ينعم به قاسم من ناحية، ثم علي بابا من ناحية أخرى



 
١٢٨

أهمها التعبير عن حـال     : وقد أدت السينوجرافيا مجموعة من الأدوار الدرامية المهمة       

يدا، الشخصيات المادية، حيث يتكاتف الديكور المسرحي والملابس في أداء هذه المهمة أداء فر            

كما أفاد المؤلف من عناصر السينوجرافيا مسرحيا في عملية الاختباء والتنكر، مما أفاد دراميا              

وإذا كان الديكور والملابس قد أديا هذه الأدوار، فإن الإكسسوار أيضا ساهم            . في بناء الأحداث  

 مساهمة درامية واضحة، مثل العقد الذي يقع من بين يدي مرجانـة فـي الفـصل الثالـث،                 

وبواسطته ينكشف وجود قاسم مختبئا في غرفة أسفل المنضدة، مما يساعد على إنشاء تـوتر               

  .درامي في الموقف

قـد كـشفت عـن    ) المفترض(كما يخلص الباحث أيضا، إلى أن سينوجرافيا المسرح      

عمدية المؤلف لعرض أوبريته، بل كان في مخيلته نوعا خاصا من المسارح اختاره لأوبريته              

ابة، وهو مسرح العلبة الإيطالية ذو الستار، وأن منهج الـسينوجرافيا كـان المـنهج               أثناء الكت 

  .الكلاسيكي، بالرغم من فانتازية أهم الأحداث

، يقدم المؤلـف وصـفا تفـصيليا لعناصـر          "١٩٢٤ –المرأة الجديدة   "وفي مسرحية   

 ـ        )المفترض(سينوجرافيا المسرح    ي تحتويهـا   ، خلال ثلاثة مناظر ممثلة للفصول الثلاثـة الت

المسرحية، ويشتمل هذا التوصيف على كافة عناصر السينوجرافيا مـن ديكـور وإكسـسوار              

وملابس وإضاءة وممثلين بتشكيلاتهم المختلفة، الدالة على المغزى الـدرامي الـذي يقـصده              

  .)*(المؤلف من ذلك التوصيف

*  *  *  

  

  ":أهل الكهف" مسرحية -٢

  :غير كلامي خارجي، يقوليفتتح توفيق الحكيم الفصل الأول بنص 

الكهف بالرقيم، ظلام لا يتبين فيه غير الأطياف، طيف رجلين قاعـدين القرفـصاء،              "

  . )٣٠("وعلى مقربة منهما كلب باسط ذراعيه بالوصيد

يمثل آلية تلق أدبية، حيث لا يشير الـنص         " الكهف بالرقيم "ويلاحظ الباحث أن تعبير     

على العرض المسرحي، وإنما تحديد جغرافيا الرقيم يشير        هنا إلى إرشادة موجهة إلى القائمين       

كذلك النص القرآني الذي يستعيره توفيق الحكـيم        . إلى معلومة نصية تصل عبر القراءة فقط      

  ، لا يفيد كإرشادة مسرحية وإنمـا كإرشـادة أدبيـة؛           "كلب باسط ذراعيه بالوصيد   : "هنا بقوله 

لب لا دور درامي له، وإنما يفيد به المؤلـف  إذ يبيت ـ من دراسة حبكة المسرحية ـ أن الط  



 
١٢٩

فقط ـ على المستوى السردي على لسان يمليخا في الفصل الثاني ـ فـي تأكيـد الإحـساس      

أما بقية النص غير الكلامي الخارجي فهو يميل إلى أن يكـون آليـة              . بالاغتراب في المدينة  

 حيث الإضاءة ضعيفة إلـى      نصية تعنى بالترجمة مسرحيا، وتستهدف متلقيا من نوع المتفرج؛        

الدرجة التي لا يبين معها تفاصيل الكهف، ولهذا لا يرصد المؤلف من الكهف غير وحشته أو                

  .كما أن هناك مفردة أخرى للصورة تتمثل في طيف رجلين قاعدين القرفصاء. ظلامه

  :وفي موضع آخر، خلال نص غير كلامي آخر، يقول المؤلف

  .)٣١("يبدو شبح يتخبط في الظلام"

ويكشف الحوار الدرامي أن هذا الشيخ ما هو إلا يمليخا الراعي، بعد أن كشف الحوار               

  .في موضع سابق أن يطف الرجلين هما مشلينيا ومرنوش

  :ويختتم المؤلف الفصل الأول بعدة نصوص غير كلامية، فيقول

ويـدخل النـاس هـاجمين، وفـي أيـديهم          (...) يشع في داخل الكهف ضوء      "(...) 

  .)٣٢( .."لالمشاع

  :وخلال نص غير كلامي آخر يقول

ساهمون جامدون كالتماثيل، كأنما أرعبتهم هـم       ] الفتية[الضوء منتشر، ولكنهم    "(...) 

  .)٣٣("أشباح وموتى أو كأنهم لا يفهمون مما رأوا وسمعوا شيئا: "أنفسهم هاتان الكلمتان

عنى بمتلق من نـوع     ويلاحظ الباحث أن النص غير الكلامي الأول يمثل آلية نصية ت          

المتفرج، إذ يهتم المؤلف ـ خلالها ـ بالصورة المسرحية المعنى بتنفيذها مسرحيا، ولا مكان   

  .فيه لآلية تلق نصية أخرى

وفي النص غير الكلامي الأخير، يكشف المؤلف عن طبيعة الصورة المسرحية، حيث            

كأنما أرعبتهم هم   : "ف، وفي قول المؤل   )المشاعل(تتضح الشخصيات بعد وجود مصدر إضاءة       

ما يميل إلى كونه آلية تلق نصية أدبية، حيث يعبر ـ خلال إنشاء أدبي ـ عـن    " الخ.. أنفسهم

  .رد فعل الشخصيات الثلاثة

  :وفي صدر الفصل الثاني، يوجز المؤلف السينوجرافيا فيما يلي

  .)٣٤( ..."الأميرة بريسكا بين وصائفها وفي يدها كتاب. بهو الأعمدة"
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كن أن نلاحظ هنا أن المؤلف قد عمد إلى الإيجاز، دون التفصيل، ولكنـه ـ مـن    ويم

بهو ـ أعمدة ـ   (وجهة نظر الباحث ـ كاف للدلالة على ما تتضمنه السينوجرافيا من عناصر  

ويرى الباحث أن هذا النص غير الكلامي يمثل آليـة تلـق   ). بريسكا بين الوصيفات ـ كتاب 

عرش المسرحي، إذ لم يتوجه المؤلف وجهة إنـشاء مـا يتعلـق     نصية موجهة للقائمين على ال    

  .بوصف للمشاعر والأفكار الداخلية في نهاية الفصل الأول

وخلال نص كلامي، يرد على لسان غالياس ـ عن طريق السرد ـ يصف فيه الهيئة   

  :التي عليها فتية الكهف، قائلا

  .)٣٥("لبسون ملابس غريبةثلاثة مخلوقات مفزعة الهيئة، أشعارهم مدلاة، وي"(...) 

وتبدو هنا الإشارة الواضحة لمصمم الملابس والماكياج، حيث يضع المؤلف إجمـال            

الهيئة التي عليها فتية الكهف، ولهذا يمثل هذا النص الكلامي آلية تلق نـصية موجهـة إلـى                  

وفي المقابل نـرى هنـا نـصا        . القائمين على العرش المسرحي، وليس إلى قارئ نص أدبي        

وتا عنه، حيث يلاحظ من وصف غالياس السابق ما يتضمن مخالفة طراز الملابس لطراز              مسك

. الملابس التي يرتديها غالياس ومعاصروه، كما أن قصة الشعر لا بد أن تتضمن هذا التمييـز               

وقد تأكد المسكوت عنه هنا بشكل صريح ـ فيما بعد ـ على ألسن فتية الكهف حين يـصفون    

  .)٣٦(اصة والمدينة بعامةملابس من في القصر بخ

  :يفتتح المؤلف الفصل الثالث، بقوله

الوقت . بهو الأعمدة، مشلينيا ينتظر فاقد الصبر بين العمد       : منظر الفصل الثاني عينه   "

  .)٣٧((...)"ليل والمكان مضئ 

ويلاحظ ـ خلال النص غير الكلامي السابق ـ أن المؤلف يـصف حـال شخـصية      

كما . قد الصبر، ولا يصف أداة التعبير التي تدل على حال مشلينيا          وصفا عاما أنه فا   ) مشلينيا(

ويرى الباحث ـ في النص غيـر   . يحدد زمن الفصل بأنه ليل، ويحدد إضاءة المكان بأنه منير

الكلامي السابق ـ أن المؤلف يراوغ هنا؛ إذ ينشئ آلية تلق نصية تصلح لأن توجه لقارئ، أو  

سرحي، حيث يبدو محايدا لا يميل إلى إحدى الوجهتين فـي       أن توجه للقائمين على العرض الم     

  .التلقي

  :وفي صدر الفصل الأخير، يقول المؤلف

يمليخا ومرنوش ومشلينيا ممددون علـى      ) بالرقيم(الكهف  : منظر الفصل الأول عينه   "

  .)٣٨("أرض المكان كالموتى أو المحتضرين، والكلب قطمير قابع على مقربة منهم
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إلى أننا بصدد صورة    ) منظر(السابقة إشارة المؤلف الصريحة بكلمة      ويبين من الفقرة    

وهذا . مرئية، وأن هذه الصورة المرئية تحتوي على الفتية الثلاثة في حالة رقاد على الأرض             

يعني أن هذا النص غير الكلامي يمثل آلية تلق نصية تـستهدف القـائمين علـى العـرض                  

ا بوصفها آلية نصية لمتلق قارئ، بالرغم من عدم         المسرحي في الأساس، وإن كان يمكن تلقيه      

  .وجود ركائز أدبية أساسية تؤكد ذلك

  :وفي نص غير كلامي تال، يقول المؤلف

  .)٣٩("تقف جامدة في رهبة) بريسكا(تظهر بعد لحظة بريسكا يتبعها غالياس، "

هذا أيضا يلمح الباحث آلية نصية موجهة لمتلق قائم على العرض المسرحي، حيـث              

ضيف المؤلف إلى سينوجرافيا هذا الفصل عنصرين جديدين، هما بريسكا وغالياس، ويعبـر             ي

  .عن رهبة بريسكا بحالة السكون الجسدي الناتج عن رهبة الموت

  :وفي نص غير كلامي أخير، يقول المؤلف

  .)٤٠("يدخل الملك وغالياس والصياد ورهبان وجند وحاشية"

ينوجرافيا هذا الموقف المـسرحي، إضـافة إلـى    وتمثل أجساد الممثلين هنا إضافة لس     

ويتأكد هنا كون النص مشيرا لآليـة تلـق         . أساساته التي وصفها المؤلف في بداية هذا الفصل       

نصية تستهدف القائمين على العرض المسرحي، وإن كان يصلح بوصفه آليـة تلـق نـصية                

  .تستهدف القارئ، بالرغم من عدم وصفها بالأدبية

ول إن المسرحية قد احتـوت فـي الفـصل الأول ـ مـن حيـث       مما سبق يمكن الق

السينوجرافيا ـ نصوصا غير كلامية تشير صراحة إلى كونها آليات تلـق نـصية موجهـة     

للقائمين على العرض المسرحي، كما احتوى نفس الفصل على نص غير كلامـي يـشير ـ    

  .بوصفه إنشاء أدبيا صريحا ـ إلى كونه آلية تلق نصية تستهدف القارئ

وفي الفصل الثاني ينفرد النص غير الكلامي الخارجي بأنه يمثل آليـة تلـق نـصية                

تستهدف القائمين على العرض المسرحي، وإن كان يصلح كآلية تلق نصية تستهدف القـارئ،              

بالغرم من عدم احتوائه على إنشاء أدبي صريح، وقد احتوى الفصل الثاني أيضا على نـص                

  .صية تستهدف القائمين على العرض المسرحيكلامي لعب دوره كآلية تلق ن

وخلال نص غير كلامي، في صدر الفصل الثالث، نجد آلية تلـق نـصية تـستهدف                

القائمين على العرض المسرحي، وإن كانت تصلح كآلية تلق نصية تستهدف القارئ بـالرغم              

  .من خلوها من أي إنشاء أدبي
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الأخير، نجد آليـات تلـق      / عوخلال عدة نصوص غير كلامية، احتواها الفصل الراب       

نصية تستهدف القائمين على العرض المسرحي، كما تصلح كآلية تلق نصية تستهدف القـارئ              

  .بشكل ضمني

وهذا يكشف إلى أي مدى كان توفيق الحكيم حريصا على أن تكون مـسرحية أهـل                

ما الكهف تحتوي على آليات تلق نصية تصلح لأن تخاطب القائمين على العرض المسرحي، ك             

  .تصلح في نفس الوقت أن تخاطب القارئ الأدبي

ذات المناظر السبعة، يصف المؤلـف عناصـر        / ١٩٣٤ –وفي مسرحية شهرد زاد     

تفصيليا في لغة أدبية راقية، ويحتوي توصيف الـسينوجرافيا         ) المفترض(سينوجرافيا العرض   

 ـ             ن عـرض   على كافة عناصر الصورة المسرحية، بما يساعد على إيصال رؤية المؤلـف ع

  .درامته، سواء للقارئ أو للقائمين على العرض المسرحي

*  *  *  

  

  : أريد أن أقتل-٣

  :خارجي، يقول/ بنص غير كلامي" أريد أن أقتل"يفتتح توفيق الحكيم مسرحية 

كل شيء فيها يـنم علـى       (...) يقطنها زوجان وحيدان    ) شقة(بهو استقبال كبير في     "

وفي وسط البهو منضدة عليها حقيبـة صـغيرة مفتوحـة           (...) البساطة والهدوء والاطمئنان    

  .)٤١("لمندوب شركة التأمين على الحياة، وهو يقدم إلى الزوج عقدا، ويناوله قلما من الأبنوس

يرى الباحث أن النص غير الكلامي السابق، الواصف للمنظر الذي تدور فيه أحـداث              

  :المسرحية، يحتوي على نوعين من آليات التلقي النصية

ثم في وسط البهـو منـضدة،       " بهو استقبال كبير في شقة    "يمثلها النص القائل    : لأولا

  .إضافة إلى وجود حقيبة وشخصين دون ذكر أية تفاصيل خاصة بالجسد

تنم على البساطة   "و" في شقة يقطنها زوجان   "يمثلها النص غير الكلامي القائل      : والآخر

  ".والهدوء والاطمئنان

ت التلقي في الأول يمكن أن توجه للمتلقي القارئ والمتفـرج           كما يرى الباحث أن آليا    

معا، أما آليات التلقي في الأخرى فهي تستهدف المتلقي القارئ، حيث إنهـا وصـفية للحالـة                 

الاجتماعية والمزاجية لشخصيتي الزوجين؛ إذ تصف الزوجين بأنهمـا وحيـدان،كما تـصف             
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ي تمثل معلومات نصية قرائية لا علاقة لها        وه. مكونات المنظر بالبساطة والهدوء والاطمئنان    

  .بعملية المسرحة

قد تم عن طريـق     " أريد أن أقتل  "لذا يمكن القول إن وصف السينوجرافيا في مسرحية         

القارئ، وأخراهما موجهة للمتفرج ـ أو القائمين على  / آليتين للتلقي، إحداهما موجهة للمتلقي

  .العرض المسرحي ـ والقارئ معا

ذات الفصل الواحد، يـوجز المؤلـف مـن         " ١٩٣٥ –جنسنا اللطيف    "وفي مسرحية 

  :وصف المنظر المسرحي على النحو الآتي

  .)*("في منزل مجدية صالون أنيق، به نافذة مفتوحة على مصراعيها"

ويلاحظ أن لغة النص غير الكلامي السابق مصاغة في لغة فصحى سهلة ومقتـضبة              

  .ودالة في آن واحد

*  *  *  

  

  ":إيزيس " مسرحية-٤

، )المفترض(لعبت النصوص غير الكلامية دورا فاعلا في تشكيل سينوجرافيا المسرح           

  :ففي صدر الفصل الأول يقول المؤلف

شاطئ النيل في موضع يكثر فيه الغاب البردي، وقد احمر الأفـق مؤذنـا بـشروق                "

بفلاحة شـابة   وإذ  . الشمس، وخلا المكان إلا من بعض الفلاحات يسرن بما يحملن إلى السوق           

  .)٤٢("تعترض الطريق

ويلاحظ ـ خلال النص غير الكلامي السابق ـ أن المؤلف قد أفاد من وصف المنظر   

، ويضفى إمكانية إسـقاط العـصر    )الفرعوني(المسرحي وصفا ينأى به عن التحديد التاريخي        

تلـق  كما يمكن ملاحظة أن ذاك الوصف يصلح كآلية تلق أدبية، كما يصلح كآليـة               . الحاضر

للقائمين على العرض المسرحي، وإذا كان النص غير الكلامي هنا يحـدد جغرافيـا أحـداث                

أي في الصباح البـاكر، أي  " شروق الشمس"المنظر الأول، فإنه يحدد أيضا زمن الأحداث بـ    

  .أنه يحدد درجة إضاءة المنظر، ولم يحدد المؤلف الزي الذي ترتديه الفلاحات

  : المؤلف إلى أن المنظر هووفي المنظر الثاني، يشير
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يظهر فـي   (...) ولكن الليل قد خيم على المكان       (...) عين المنظر على شاطئ النيل      "

  .)٤٣("الكلام شبح شيخ البلد البدين

ويفيد هذا التغير في درجـة      . وما تغير هنا هو الوقت، حيث الليل قد خيم على المكان          

، )القـارئ (المتفرج، أكثر ممن عداه / المتلقيالإضاءة دراميا في إحداث حالة من الترقب لدى   

  .إذ يوحي الليل دائما بالوحشة والدسيسة والمؤامرة،خاصة أن أحداث المنظر الأول تشئ بذلك

  :وفي المنظر الثالث، يقول المؤلف

أو ساحة فـي وسـطها      ) جرن(بيوت صغيرة تلفظ أبوابها في شبه       ... قرية مصرية "

يقبـل عليـه    ... يظهر بعصاه الطويلة ويقف تحت الشجرة     شيخ البلد   ... شجرة جميزة ضخمة  

  .)٤٤("الرجال والنسوة والغلمان، تفتح أبواب الدور ويخرج منها من بداخلها

ويلاحظ من النص غير الكلامي السابق، أن المؤلف يرسم سينوجرافيا المكان بعناية،            

 غير كلامـي موجـه      ولكن في أسلوب إنشائي أدبي راق، فلفظ تلفظ أبوابها لا يستخدم كنص           

لمصمم السينوجراف أو للمخرج، ولكنه إنشاء أدبي يمثل آلية تلق نصية تستهدف القـارئ لا               

في حين تكشف تفاصيل السينوجرافيا عن الهدف التجسيدي منه، بوصفه آليـة تلـق              . المتفرج

  .قارئ/ تستهدف القائمين على العرض المسرحي، مع إمكانية استهداف متلق

  :ابع، يضع المؤلف نصا غير كلامي قصير يقولوفي المنظر الر

  .)٤٥("الغلام يقود إيزيس(...) شاطئ النيل "

وتبين الإشارة الخاطفة المقتضبة للمكان دون وصف تفاصيل الـسينوجرافيا، ويعتمـد    

وهذا يعني  . مصمم السينوجرافيا في تخيل تفاصيل المنظر     / المؤلف في ذلك على خيال القارئ     

  .ا محايدة تصلح لأن تستهدف القارئ والقائمين على العرض المسرحي معاأن آلية التلقي هن

  :وفي المنظر الأول من الفصل الثاني، يقول المؤلف

  .)٤٦("تحت أسوار قصر ملك بيلوس ـ حارسان يقفان بالباب"

وتبدو الإشارة الكلية للمنظر دون ذكر أية تفاصيل يتكون منها، وهي متروكة لخيـال              

  .ان القارئ أو مصمم السينوجرافيا؛ أي إن هذا الوصف يمثل آلية تلق محايدةالمتلقي، سواء ك

  :وفي صدر المنظر الثاني من الفصل الثاني، يقول المؤلف



 
١٣٥

بيت صغير منعزل تخفيه عن الأنظار بعض سيقان الغاب الطويلة ولا           ... شاطئ النيل "

هما مسطاط والآخـر  يظهر رجلان أحد(...) يظهر منه إلا درج صغير من حجر وباب مغلق      

  .)٤٧("توت

في النص غير الكلامي السابق، تبدو تفاصيل السينوجرافيا واضحة، كما تبدو دلالتهـا             

والتعريف .كمكان يختبئ فيه إنسان ما، لما تخفيه أعواد الغاب الطويلة التي تخفيه عن الأنظار             

فـإذا كـان    . ولبالشخصيتين هنا يدل على تحديد هويتهما، بعد أن عرفناهما في الفـصل الأ            

القارئ لما ذكر أسماء الشخصيتين في صدر المنظر، واكتفى فقـط           / المؤلف قد قصد المتلقي   

بإيرادهما قبل حوارهما، أما وقد ذكرهما فإن ذلك يكشف عن أن هذا النص غير الكلامي يمثل                

آلية تلق تستهدف القائمين على العرض المسرحي إلى جانب صـلاحيتها كآليـة تلـق أدبيـة             

  .تهدف القارئتس

  :وفي المنظر الأول من الفصل الثالث، يقول المؤلف

مكان مقفر على ضفاف النيل قد أنشئ فيه كوخ تخفيه بعض الصخور، وقـد وقفـت                "

شيخ البلد ماثل   ... إيزيس وقد بدا عليها أثر السنين، ولكن جمالها قد أحاط به إطار من الجلال             

  .)٤٨("بين يديها كأنه بين يدي ملكة

 النص غير الكلامي السابق اهتمام المؤلف بذكر تفاصيل المنظـر، بمـا فيـه               ويبين

إنه عبارة  . الماكياج الخاص بمؤدية إيزيس، والوضع الجسماني للممثل المؤدي دور شيخ البلد          

هذه اللوحـة هـي     . عن لوحة تشكيلية دالة تبدو فيه إيزيس في مكانة لا تليق وتواضع المكان            

، لذا يمكن القول إن آلية التلقي هنا تستهدف القائمين على العـرض             لوحة مسرحية قابلة لتجسد   

المسرحي في المقام الأول، ولكن تعبير جمالها قد أحاط به إطار من الجلال يمثل نصا ذا آلية                 

  .تلق أدبية تستهدف القارئ، وهذا يعني أن آلية التلقي هنا أيضا من النوع المحايد

  :الثالث، يقول المؤلفوفي صدر المنظر الثاني من الفصل 

  .)٤٩("أمام قصر طيفون ـ تظهر إيزيس وقد تدثرت بثوب يخفي وجهها وخلقها توت"

يكشف المؤلف هنا عن الديكور إجمالا دون أية تفاصيل، كما يكشف عـن تفاصـيل               

  .ملابس إيزيس لضرورة ذلك دراميا، وهذا يدل على أن آلية التلقي هنا محايدة أيضا

  :في المسرحية، يقول المؤلفوفي المنظر الأخير 



 
١٣٦

وقـد وضـعا   ... الساحة التي أمام قصر طيفون وقد امتلأت بالشعب في هيئة محكمة      "

وقف في مواجهته طيفـون     . حوريس بين حارسين ووقف على مقربة منه توت وخلفه إيزيس         

  .)٥٠("بينما أخذ شيخ البلد يجوس خلال الناس. وخلفه بعض حاشيته

الكلامي السابق ـ تفاصيل سـينوجرافيا هـذا المنظـر     يبين ـ من خلال النص غير  

ودلالتها، إذ هناك معسكران أحدهما يتألف من إيزيس والمؤرخ توت، وآخرهما يتكـون مـن               

. بين المعسكرين، ويحيط جموع الشعب بالجميع     ) حوريس(طيفون وبعض أعوانه، بينما يقف      

مكن معه القول بأنـه يمثـل       وهذا يكشف عن منظر مسرحي متكامل بكافة تفاصيله، وهو ما ي          

آلية تلق تستهدف القائمين على العرض المسرحي في المقام الأول، كما يمكن أن تكون آليـة                

  .تلق أدبية تستهدف القارئ

إن تغير المنظر   : ، يمكن القول  "إيزيس"ومن جماع متغيرات السينوجرافيا في مسرحية       

ف لم يعمد إلى وصف تفاصيل الـديكور     يتم كل عشر دقائق وثلث الساعة تقريبا، كما أن المؤل         

في أغلب المناظر، وأن الطابع الأسلوبي العام هو الطابع الكلاسيكي، باستثناء المنظر الثـاني              

  .من الفصل الثاني والمنظر الأول من الفصل الثالث، إذ ينتميان إلى أسلوب الواقعية

انوراما المرسومة وقـت    ويمكن القول بإمكانية تنفيذ هذه المناظر مسرحيا باستخدام الب        

تأليف المسرحية، في نطاق ظروف المسارح المصرية وقتئذ، أو استخدام أسلوب تجريدي عام             

  .يناسب ظروف الإنتاج المتاحة

*  *  *  

  

  ":الصفقة" مسرحية -٥

  :يحدد توفيق الحكيم ـ في صدر مسرحيته الصفقة ـ جغرافيا الأحداث بقوله

الثلاثة في ساحة صغيرة بقرية صـغيرة مـن         تدور حوادث هذه المسرحية بفصولها      "

  .)٥١("قرى القطر المصري

/ الخارجي يتوجه أساسـا إلـى المتلقـي       / ومن الملاحظ أن ذلك النص غير الكلامي      

  .القارئ، حيث لا يفيد منه القائمون على العرض المسرحي

  :وفي صدر الفصل الأول، يقول المؤلف
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لي، البعض مشتغل بنصيب علاقة خـشبية       وقد تجمع فيها نفر من الأها     ) الكفر(ساحة  "

مما تعلق به الذبائح في الريف، والبعض بقرب حلاق القرية الذي يحلق لأحد الفلاحين وهـو                

جالس القرفصاء، والبعض حول المعلم شنودة صراف الناحية، وهو منهمـك فـي مراجعـة               

حـة؟ ولكنـه    نذبح الذبي : طويل، فوق مصطبة أو دكة من خشب، والجمع حوله قائلين         ) كشف(

  .)٥٢("ينظر في الورقة التي في يده ولا يجيب

من النص غير الكلامي السابق، يمكن ملاحظة أن المؤلف يحدد سينوجرافيا الفـصل             

الأول بمنطقة تمثيل وفرجة غير تقليديين، غذ استعاض عن المسرح الإيطالي التقليدي بساحة،             

لاء لا داخل معمار مسرحي، كما أن       مما يكشف قصدية المؤلف لتجسيد هذه المسرحية في الخ        

عناصر السينوجرافيا من محيط البيئة الريفية، إلى جانب ملابس وإكسسوارات الفلاحين التـي             

  .تشي جميعها بمكان الأحداث بصريا

إلى جانب تحديد جغرافيا الأحداث الموصوفة عبر النص غير الكلامي السابق، يعبـر             

رضة ـ عن حال الحدث الدرامي بواسـطة مرحلـة    المؤلف ـ عن طريق السينوجرافيا المفت 

عرض مرئية تكشف الحفل الذي يقيمه أهل القرية، ويعـرض بعـض الشخـصيات، مثـل                

المعلم شنودة والحلاق؛ أي إن السينوجرافيا المفترضة هنا تكـشف عـن مكـان              : شخصيتي

  .الأحداث من ناحية، كما تكشف بداية مرحلة التمهيد الدرامية من ناحية أخرى

ن الملاحظ أن النص غير الكلامي الدال على السينوجرافيا هنا، يمثـل آليـة تلـق              وم

نصية تهدف إلى مخاطبة القائمين على العرض المسرحي في المقـام الأول، كمـا يمكـن أن                

  .الأدبي/ القارئ في المقام الآخر؛ أي إن آلية التلقي هنا من النوع المسرحي/ تخاطب المتلقي

ني والثالث، لا يضيف المؤلف أو يغير من ديكورات المنظـر           وفي صدر الفصلين الثا   

المسرحي، وإنما تظل السينوجرافيا ممثلة بديكورات الفصل الأول وإكسسواراته، مع تغيير في            

  :تشكيل الممثل بما يتلاءم والطرح الدرامي، ففي بداية الفصل الثاني، يقول المؤلف

ثـم  ... ر تقترب عائدة من المحطـة     وأصوات الطبل والمزما  ... نفس الساحة بالكفر  "

فوق فرس، وخلفه وكيله عليش أفندي فوق       ) أبو راجية (تظهر الجموع مهللة محيطة بحامد بك       

  .)٥٣("حمار

ويبين ـ خلال النص غير الكلامي السابق ـ حرص المؤلف على إيجـاد عناصـر     

 ـ           ر المـسرحي   مرئية طبيعية، بدءا باختيار الساحة كمكان مسرحي، وانتهاء بتفاصـيل المنظ

المفترض؛ حيث ينص صراحة هنا على وجود فرس وحمار حقيقيين، وهما عنصران مرئيان             

كما تكشف عناصر السينوجرافيا المفترضة عن أهميـة        . القرية/ مستوحيان من بيئة الأحداث   
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حامد بك الذي يدخل ساحة التمثيل راكبا فرسا حقيقيا؛ حيث يشكل حامد بك ـ كمـا أوضـح    

أهـل القريـة   / لين الأولين في هذا البحث ـ العامل المعوق لتحقيق البطـل  الباحث في الفص

  .صفقة الأرض/ الوصول إلى المفعول

إذن، يعبر المنظر الموصوف بتفاصيله عن التعبير عن الفعل الدرامي هنا، كما عبـر              

  .عنه فيوصف سينوجرافيا الفصل الأول من المسرحية

  :غير كلامي بقولهومن الملاحظ أيضا، أن المؤلف يورد نصا 

  ".أصوات الطبل والمزمار عائدة من المحطة"

القارئ لا المتفرج، حيث يـورد المؤلـف        / وهو نص غير كلامي يفيد التوجه للمتلقي      

معلومة غير مرئية، وهي سرد أدبي صرف، وهو ما يعني أن المؤلـف يكـشف هنـا عـن                   

دف ـ في بعض الأحيـان ـ    متفرج، كما يه/ ازدواجية القصد للمتلقي، حيث يهدف إلى متلق

  .قارئ/ إلى متلق

  :وفي صدر الفصل الثالث، يقول المؤلف

وعوضين جالس على المصطبة وحده، وهو مطرق ورأسـه         .... نفس الساحة بالكفر  "

  .)٥٤("الخ...بين كفيه

وهو نص غير كلامي ـ في إجماله ـ يمثل آلية تلق نصية تستهدف متلقيا من نـوع    

لق مسرحية، ويخلو هذا النص غير الكلامي من آلية تلق أدبية تستهدف            المتفرج، أي أنها آلية ت    

  .القارئ

مما سبق يمكن القول إن سينوجرافيا المسرح المفترضة في مسرحية الـصفقة هـي               

. وصف مباشر لطبيعة المكان المسرحي الذي يجمع بين المتفرج والعملية المسرحية برمتهـا            

ترض يمثل آلية تلق نصية مـسرحية فـي المقـام           وبالرغم من كون وصف السينوجرافيا المف     

قارئ، / الأول، إلا أن ثمة هدفا ثانويا يتضمنه وصف السينوجرافيا، وهو نية التوجه إلى متلق             

  .المتفرج والقارئ معا: مما يكشف أن طبيعة وصف السينوجرافيا موجهة للمتلقي بنوعيه

ففي " مسرحية الصفقة "عد  وهذا ينطبق على كافة مسرحيات توفيق الحكيم التي كتبت ب         

يستخدم توفيق الحكيم الاقتصاد في الجمل الدالـة علـى          " ١٩٦٢ –يا طالع الشجرة    "مسرحية  

، في لغة عربيـة فـصحى       )المفترض(النصوص غير الكلامية الخاصة بسينوجرافيا المسرح       

الصفقة، الـسلطان الحـائر، مـصير       : ميسرة تشابه مسرحيات نفس مرحلة الكتابة عنده، مثل       

  .)*(كما أنها تحتوي على كافة عناصر تصور المسرح المفترض لديه. صرصار
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  :خاتمة الفصل الرابع

إذا كانت السينوجرافيا هي فن تنسيق عناصر الفضاء المسرحي والتحكم في الإطـار             

الذي تجري فيه الأحداث الدرامية، فإن الكاتب المسرحي يقوم ـ أثناء عملية الكتابة الدراميـة   

  .اربه الثقافية فيتخيل السينوجرافيا المسرحية المفترضة لمسرحيتهـ بحشد تج

ولقد وضح ـ خلال دراسة هذا الفصل ـ أن سينوجرافيا المسرح قد تواترت ـ مـن     

لاحظ " أوبريت علي بابا"حيث وضع تصورها المفترض ـ في مسرحيات توفيق الحكيم، ففي  

الأوبريت على ستة منـاظر متباينـة،       تغير عنصر السينوجرافيا، حيث تحتوي      / الباحث تعدد 

وقد كشفت  . يلعب كل منظر الدور الدرامي المنوط به، بما في ذلك عنصرا الملابس والماكياج            

دراسة الأوبريت أن توفيق الحكيم قد انطلق ـ في تصور السينوجرافيا هنا ـ من محـددات    

لا يمثل سوى آلية تلـق      كما يمكن القول إن وصف تلك السينوجرافيا        . مسرح العلبة الإيطالية  

  .لا أدبية/ مسرحية

كشفت دراسة النصوص غير الكلامية الخاصة بوصـف        " أهل الكهف "وفي مسرحية   

السينوجرافيا عن صياغتها في أسلوب أدبي رصين، مما يجعلها صالحة لأن تكون آلية تلـق               

سرحيا، ممـا   أدبية، كما أن محتواها الفني يرمي إلى حرفية واضحة في تجسيد السينوجرافيا م            

يعني أنها تصلح كآلية تلق مسرحية تستهدف القائمين على العـرض المـسرحي،مما يـدعو               

الأدبية، تستهدف كلا من    / المسرحية: إن آلية التلقي هنا من النوع المزدوج      : الباحث إلى القول  

  .القارئ/ المتفرج والمتلقي/ المتلقي

حية أهل الكهف يجد الباحث     التي تمثل نفس مرحلة توجه مسر     " إيزيس"وفي مسرحية   

أن توفيق الحكيم قد فرض على المناظر المسرحية المتصورة التغير المتلاحق بـين العـشر               

دقائق وثلث الساعة، وأنه لم يأل جهدا في وصف الديكورات وصفا تفصيليا، وإنما كان يكتفي               

زيس المفترضة تمثل   بالإشارة إليها، وهذا ما يدفع الباحث إلى القول إن سينوجرافيا مسرحية إي           

  .أدبية مزدوجة، وإن كانت تميل إلى الناحية الأدبية/ آلية تلق مسرحية

فإن توفيق الحكيم قد عمد إلى وضـع نـصوص غيـر            " أريد أن أقتل  "وفي مسرحية   

أولهمـا  : كلامية خاصة بالسينوجرافيا، وأن النصوص غير الكلامية هذه قد اتخذت طـريقين           

ة تستهدف القائمين على العرض المسرحي، وآخرهما بوصفها        بوصفها آلية تلق نصية مسرحي    

  .آلية تلق نصية أدبية تستهدف القارئ
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فقد كشفت الدراسة التحليلية أن غالبيـة النـصوص غيـر           " الصفقة"أما في مسرحية    

الكلامية المنوطة بوصف السينوجرافيا تمثل آلية تلق نصية مسرحية، يوجهها المؤلـف إلـى              

 المسرحي، وأن بعضا منها أدبي يمثل آلية تلق نصية أدبيـة تـستهدف              القائمين على العرض  

ولقد لاحظ الباحث مراعاة المؤلف لأن تكون النصوص غير الكلامية مكتملة الدلالة،            . القارئ

فالنوع الذي يمثل آليات التلقي المسرحية يسير بشكل متواز مع النوع الآخـر الموجـه إلـى                 

توفيق الحكيم هنا في وضع نصوص غير كلامية متوازنـة          المتلقي القارئ، مما يكشف نجاح      

  .المتفرج والقارئ: في توجهها إلى المتلقي بنوعيه

*  *  *  
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  الفصل الخامس

  ملامح الأداء التمثيلي
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من التجني أن ننظر إلى النصوص غير الكلامية الخاصة بالأداء التمثيلـي بوصـفها              

ا، وإنما يجب النظر إليها بوصفها أداة من أدوات التعبير المسرحي فـي             إجراء شكليا أو مجاني   

  .مجاله الدرامي

فإذا نظرنا إلى تحديد الطريقة التي تقال بها جملة كلامية من جمل الحوار الدرامي من               

خلال نص غير كلامي، أي طريقة نطق هذه الجملة الحوارية من خلال نص غير كلامي، أي                

ة الحوارية، فإننا بذلك نكون قد وضعنا أيدينا على المراد المقصود مـن          طريقة نطق هذه الجمل   

  .قبل المؤلف

  :يقول عبد الوارث عسر في كتابه فن الإلقاء

المعنى الرئيسي في أي حدث يرجع إلى أهمية الحديث من وجهة نظر المتكلم التـي               "

  .)١(...تقررها شخصيته وإحساساته وموقفه من الأمر الذي يتحدث فيه

القـائمين علـى العـرض      /  بعض كتاب المسرح المحنكين يوفرون جهد القـارئ        إن

المسرحي، بتقديم الطريقة التي ينطق بها الممثل هذه الكلمة أو تلك الجملة الكلاميـة، لكـي لا             

تفهم على غير ما قصد منها، ولهذا فهم يحددون طريقة النطق تحديدا قاطعا عبر نص غيـر                 

  .كلامي

المسرحي المحنك بتقديم نظام علاماتي خاص بـالأداء التمثيلـي          كما قد يقوم الكاتب     

  .الإيمائي، ليعبر عن معنى منفصل عن الجملة الكلامية

  :يقول بافيز

في حالة التمثيل الإيمائي يعاد صب الخطاب الإيمائي داخل نصه الـدرامي، بحيـث              "

  .)٢("يصبح النص والخطاب شيئا واحدا

 أحد أدوات الكاتب فـي التعبيـر عـن مـشاعر            وهذا يعني أن الخطاب الإيمائي هو     

الشخصية، وليس الاعتماد على جملة حوارية بطريقة مباشرة، فالكاتب المسرحي يعلم جيدا ـ  

كما سبق وأشارت أوبرسفيلد في فصل سابق ـ أنه يكتب للمسرح، ويدرك مواصفات المسرح  

ك شخصية ما، ليكـون هـذا       وأدوات تعبيره وأنظمته العلاماتية المختلفة، ولهذا قد يصف سلو        

الوصف خير دال على الشخصية، وخلال عملية العرض المسرحي يتم نقـل تـصوير هـذا                

  .السلوك المرئي للتعبير المسرحي الدال على الشخصية

إلى أن الممثل يتعامل مع الدور من منظور ما يطلـق عليـه إيـلام          " كير إيلام "يشير  

مس ملامح الشخصية الداخلية والخارجية، لكي يصبح       ، أي محاولة الممثل تل    )الهوية الأيقونية (
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صورة أيقونية لما يقدمه من شخصية، فالممثل لا يقدم أو يعرض صورة لنفـسه، بـل يقـدم                  

  .)٣(صورة للشخصية التي يؤدي دورها

يشير قسطنطين ستانسلافسكي إلى ما قام به من تهيئة         " الامتحان الأول "وتحت عنوان   

إذا به يستعين بالملابس والماكياج الخارجي الذي يجعل منه واقـع           ، ف "عطيل"نفسه لأداء دور    

، فما بالنا بوصف إيمائي الشخصية، يرسمه الكاتب خـلال نـص غيـر              )٤(النص الشكسبيري 

  !!كلامي، ليعبر عن الشخصية والموقف معا

  ":سافونا"و" أستون"يقول 

النصوص غير  (ن  في العصر الحديث لجأ الكاتب المسرحي غالبا إلى فقرات مطولة م          "

  .)٥(من أجل تجسيد النص في العرض)*( )الكلامية

وبالرغم من الاهتمام الملحوظ بالنصوص غير الكلامية في الـدراما الحديثـة، إلا أن              

  :بافيز يقرر أنه

.. )**( )النصوص غيـر الكلاميـة    (ليس على الممثلين أن يخضعوا لتعليمات النص و       "

بـل يمكنـه أن     ) النصوص غير الكلامية  ( بعض هذه    الإخراج المسرحي حر في ألا يطبق إلا      

  .)٦("يتجاهلها تماما

ويتفق الباحث مع رأي بافيز السابق على حرية المخرج في تقديم النص الدرامي بمـا               

يخدم الرؤية الفنية المقدمة، ولكن هذا لا ينفي دور النصوص غير الكلامية في إيضاح صورة               

  .لدراميةالعرض، كما تصوره المؤلف في كتابته ا

هو ما يراه الكاتـب الـدرامي       ) النصوص غير الكلامية  (إن ما يتم تسجيله في شكل       "

  .)٧("ويسمعه أثناء تأليفه للصورة والحوار المسرحيين

ولهذا السبب اهتم مارتن أسلن اهتماما ملحوظا بالنصوص غير الكلامية، باعتبارهـا            

، ويشير إلى أن اختلاف عروض      )ارالحو(المحك الرئيسي في تحديد معنى النصوص الكلامية        

النص الدرامي الواحد يعود في الأساس إلى الاختلاف في مدى تبني المخـرجين للنـصوص               

  .)٨(غير الكلامية بين الالتزام والتجاهل التام

  :دور النصوص غير الكلامية في نقطتين" أبورسفيلد"وتوضح 

، وينسب إلى كل    )لممشيرا في كل مرة إلى المتك     (يطلق الأسماء على الشخصيات      -١

  .شخصية مكانا تتكلم منه وجزءا من الخطاب

  .)٩(والذي يحدد إيحاءات وأفعال الشخصية بعيدا عن الخطاب -٢
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ولهذا يمكن القول إن المخرج قد يتجاهل الدور الثاني للنصوص غير الكلامية، بينمـا              

كلمـة فـي كـل      لا يستطيع أن يهرب من الالتزام بالدور الأول الخاص بتحديد الشخصية المت           

  .وقت

  :عن دور المخرج في تبني النصوص غير الكلامية بقولها" أوبرسفيلد"وتعلق 

إن نقـل   (...) إن العرض المسرحي لا يمكن أن يكون ترجمة لنص ولا توضيحا له             "

إلى المنصة ليس ترجمة، وإنما هو عملية تنفيذية، بـالمفهوم الـذي            ) النصوص غير الكلامية  (

  .)١٠("مل موسيقينتحدث به عن تنفيذ ع

وهذا يعني أن تنفيذ النصوص غير الكلامية هو عملية إبداعية في المقام الأول، لأنـه               

يتم به تحويل نظم العلامات من وسيلة موصوفة عبر اللفظ إلى وسيلة مرئية ومـسموعة، أي                

إلى أنظمة علاماتية أخرى، وقد تتطلب الرؤية العامة للعـرض المـسرحي إجـراء بعـض                

 أو التحويرات في عملية التنفيذ الإبداعي، بما يتناسب مـع نظـم العلامـات التـي                 التغييرات

  .يستخدمها المخرج المسرحي

  :هذا الطرح بقولها" أوبرسيفلد"وتؤكد 

كل شيء يسير وكأن النص المسرحي مكتوب بنظام شفرة مسرحية معين، أو بعبارة             "

 بد أن يتم فـك شـفرته وإعـادة          أخرى لعادات وتقاليد جمهور معين، هذا النص المسرحي لا        

  .)١١("شفرته بشكل آخر للجمهور الجديد

وهذا يتفق مع رأي بافيز في أن الإخراج ليس مجرد نطق نص أو إضفاء أداء صوتي                

معين لفهم المعنى المراد، بل تكوين سياقات لعملية التلفظ ناتجة من تفاعـل عناصـر لفظيـة                 

 الجمهور، ونتيجة لذلك فإن التصور الإخراجي       وأخرى غير لفظية، ومسعى اللفظ النهائي هو      

  .)١٢(لم يعد يتجاهل الجمهور، بل يسعى لأن يتضمنه باعتباره مشاركا في العملية الفنية

ويمكن تفسير رأي كل من بافيز أوبرسفيلد السابقين بـأن التعامـل مـع النـصوص                

 خلال النـصوص    الدرامية من قبل مخرجين مسرحيين قد أكسبهم خبرة، في أن ما يتم وصفه            

غير الكلامية من أداء تمثيلي قد تغير، إما باختلاف جغرافيا الكتاب عن جغرافـي العـرض                

المسرحي، أو كان الاختلاف بين زمن تأليف المسرحية وزمن عرضها، وأن هـذا التغيـر لا                

الآن التي تميز العرض المسرحي، ولهذا يضع المخـرج نـصب           / يتناسب ونظم علامات هنا   

العلامات المتبادلة بين جمهوره في واقعهم، ويستبدلها بغيرها التي كانت تؤدي نفس            عينيه نظم   

  .المعنى لجمهورها التي كتب له الكاتب
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وإذا كان الممثل يتعامل مع شخصية متخيلة في المقـام الأول، فإنـه ـ كمـا تقـول      

ج أن يغير مـن  ، ومعنى هذا أنه إذا جاز لمخر)١٣(أوببرسفيلد ـ يقدم طريقة براجماتية لمعنى 

علامة نصية إلى علامة أخرى عن العرض نتيجة لتغير مـدلول هـذه العلامـة للجمهـور                 

المستهدف، فإن الممثل أيضا قد يغير من طريقة التعبير التمثيلية التي يـضمنها نـص غيـر                 

  .كلامي، إذا رآها غير مناسبة لجمهوره المستهدف

  :مخاطبا الممثل" روبرت كوهن"يقول 

كل صحيح أن تلوي ذراع شخصية، ولو أمكنك أن تجعلها تسلك بطريقة            لو أمكنك بش  "

معينة ـ ما دام أنه من المنطقي أن تسلك بهذه الطريقة ـ ولو كانت هذه الطريقة أكثر إثـارة    

سواء بصورة دراميـة أو     ] من النمط القياسي للسلوك الذي قد تحتويه النصوص غير الكلامية         

لو ذراع هذه الشخصية ـ إنه واجب الممثل أن يكتشف أكثر  بصورة كوميدية، عندئذ سأقول فلت

  .)١٤(الطرق إثارة التي يجب أن يمثل بها الدور

وهذا يلخص قضية التزام الممثل بما يلقيه عليه الكاتب المسرحي من نصوص غيـر              

وإن كان الاختلاف مع النـصوص غيـر        . كلامية خاصة بالأداء التمثيلي أو عدم التزامه بها       

لا ينفي أن ما سطره الكاتب من نصوص غير كلامية ـ خاصـة بـالأداء التمثيلـي     الكلامية 

بخاصة أو عناصر العرض بعامة ـ هو العرض المفترض الذي رآه في مخيلته أثناء عمليـة   

الكتابة الدرامية، وهذا نفسه ما سيقوم به الباحث ـ في هذا الفصل ـ خـلال دراسـة الأداء     

  .عينات البحث/ توفيق الحكيم في مسرحياتهالتمثيلي المفترض كما اقترحه 

  

  ":علي بابا" أوبريت -١

الداخلية والخارجية ـ من حيث عـددها ـ اهتمامـا     / لعبت النصوص غير الكلامية

ملحوظا من المؤلف،خاصة فيما يتعلق بالأداء التمثيلي الإيمائي والأداء التمثيلي المحدد بطبقة             

   الحوارية الواردة خلال نص أوبريـت علـي بابـا           صوت الممثل ونغمته، وتكاد تكون الجمل     

  :لا تخلو ـ تقريبا ـ من طريقة أدائها تمثيليا، ويمكن تقسيم الأداء التمثيلي إلى قسمين كبيرين

  ).غير المصاحب للحوار الدرامي(هو الأداء التمثيلي الإيمائي : الأول
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  :نوعين متمايزينوينقسم الأخير إلى .الأداء التمثيلي المصاحب للحوار: والآخر

  .الأداء التمثيلي الصوتي -١

  إلخ... والآخر الأداء التمثيلي الخاص بتعبير الوجه والجسد واليدين والرأس -٢

وهذا ويمكن رصد وتحليل نماذج تحليلية دالة من كل نوع من الأنواع الثلاثة المـشار               

  :إليها، كل على حدة، من خلال ما يلي

  

  :الأداء التمثيلي الإيماني: أولا

  :)١٥(ويمكن رصد ذلك من خلال الجدول التالي

  

آلية   الوظيفة  الصفحة  النص غير الكلامي  الفصل

  التلقي

جمهور من نـساء ورجـال      *   الأول

  يشترون وفي حركة وجلبة

مشاكلة الواقع ـ بيـان    *   ٣٣

ثراء قاسم لتحميل المتلقـي     

  ضده وجداني

  مسرحية

يقصد [زبيدة تشير من ورائه     *   

  التعظيمبعلامات ] قاسم

التعبير عن مكانة علـي     *   ٣٩

بابا لـدى وإثـارة تـوتر       

  المتفرج

  مسرحية

علي يعلق الحبل في غـصن      *   الثاني

  الشجرة الضخمة

إنقاذ مرجانة لحياة علـي     *   ٤٥

بابا وبالتالي إبطـال مثيـر      

  التوتر لدى المتلقي

  مسرحية

الحبـل مـن    ] علـي [يتناول  *   

بـه  ] مرجانة[مرجانة ـ تمسك  

  وتمنعه

إنقاذ مرجانة لحياة على بابا       ٤٨

وبالتالي إبطال مثير التوتر    

  لدى المتلقي 

  مسرحية
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بدون أن ينظر لها بل     ] علي* [  الثالث

  لملابسه

لفت نظر المتفرج لمظهـر       ٦٠

  غنى على بابا 

  مسرحية

] مرجانـة [تطيعه ميكانيكـا    *   

  وعقلها شارد

التعبير عن عـدم تـصديق        ٦٠

مرجانة للثراء الذي وصـل     

ه على بابا ـ الترشـيح   إلي

لتوضيح على بابا الموقـف     

 بطريقة غير مباشرة للمتلقي 

  مسرحية

يبوس يده وش وظهر    ] علي* [  

ـ ينظر إلى الغرفة من جميـع       

  أنحائها بعظمة وخيلاء

رضا على بابا بـالثراء     *   ٦١

  .إلى وصل إليه

  مسرحية

يرتجف ويجري مـن    ] قاسم* [  الرابع

مينا أول المكان لآخره شمالا وي    

  )الخ... (باحثا عن مخبأ

ــوف *   ٧٢ ــن خ ــر ع التعبي

  شخصية قاسم

  مسرحية

يبكي بصوت مخفوق   ] قاسم* [  

  ويركع

التعبير عن الخوف مثير    *   ٧٧

  للإضحاك

  مسرحية

ينتهي من تفكيـره،    ] زريق* [  

  ويلتفت إلى قاسم بجد واهتمام

الترشيح للإبقاء على حياة    *   ٧٨

  قاسم

  مسرحية

زريق [تدخل فتراهم   مرجانة  *   السادس

فترجع بسرعة  ] وقاسم وشندهار 

  وتسترق السمع ثم تدخل

الترشــيح لكــشف ســر *   ١١٣

وجود المنصر في القصر،    

وكشف خطتهم لقتل علـي     

  تمهيد لنهاية الحدث. بابا

  مسرحية

يلاحك الباحث ـ خلال الجدول السابق ـ أن النصوص غير الكلامية الخاصة بـأداء    

دت أدوارا درامية عدة مختلفة، منها بث معلومات مهمة للمتلقي، مشاكلة           الممثل الإيمائي، قد أ   

الواقع، إثارة عاطفة المتلقي، المساهمة في بناء الحدث، التعبير عن وجدان وفكر الشخـصية،              

  .وإثارة ضحك المتلقي



 
١٥١

وإذا كانت النصوص غير الكلامية الخاصة بالأداء التمثيلـي الإيمـاني تمثـل آليـة               

 التمثيلي، فإنها تمثل ـ في نفس الوقت ـ آلية تلق نصية تفتـرض اسـتجابة     متصورة للأداء

خاصة من المتلقي، مثل حشد مشاعر المتلقي مع أو ضد إحدى الشخصيات، أو إثارة ضحكه،               

  .وجميعها موجهة للممثل والمخرج لا القارئ

ة وإذا انتقل الباحث إلى النوع الثاني من أنواع النصوص غيـر الكلاميـة المـصاحب              

للحوار، الخاصة بتحديد طريقة الإلقاء، من حيث النغم الصوتي وشدة الصوت أو ضعفه، فإنه              

  :يمكن عرض نماذج خلال الجدول التالي

  

آلية   الوظيفة  الصفحة  النص غير الكلامي  الفصل

  التلقي

  مسرحية  إثارة ضحك المتلقي*   ٣٨  مغتاظا محتدا] قاسم* [  الأول

  مسرحية  ضحك المتلقيإثارة *   ٤٠  قلقا] قاسم* [  

  مسرحية  التعبير عن انفعال البطل*   ٤٦  بهدوء] علي* [  الثاني

كشف مشاعر الشخصية   *   ٤٦  مخضوضة[ مرجانة[  

ـ التمهيد لإنقاذ حياة علـي      

  بابا

  مسرحية

الترشيح لعدول علي بابا    *   ٤٧  بضيق... مرتبكا] علي* [  

  عن فكرة الانتحار

  مسرحية

الترشيح لـسرد كيفيـة     *   ٦٠  بجد] علي* [  الثالث

  تحوله إلى الثراء

  مسرحية

التعبيــر عــن مــشاعر *   ٦٣  بحيرة وخضة] علي* [  

  الشخصية

  مسرحية

التمهيــد لكــشف تنكــر *   ٦٥  بدهشة] مرجانة* [  

  اختباء قاسم

  مسرحية



 
١٥٢

التعبيــر عــن مــشاعر *   ٧٤  بخوف صارخا] قاسم* [  الرابع

  الشخصية

  مسرحية

  مسرحية  إثارة ضحك المتلقي*   ٧٦  برعب على حدة] قاسم* [  

  مسرحية  بناء مفارقة درامية*   ٩٥  خافتا لزريق] قاسم* [  الخامس

معارضـة رغمـا    ] مرجانة* [  السادس

  عنها

إثارة عاطفة المتلقي نحو    *   ١٠٧

  مرجانة

  مسرحية

  

بتأمل الجدول السابق، يمكن ملاحظة أن النصوص غير الكلامية الخاصة بتحديد نغمة            

  :ممثل قد أدت جملة من الوظائف الدرامية، يمكن إنجازها فيوطبقة صوت ال

  .التأثير على المتلقي تأثيرا خاصا -١

 .التعبير عن فكر ووجدان الشخصية -٢

 .الترشيح لمواقف درامية تالية -٣

  .بناء وكشف مفارقة درامية -٤

  .وهي جميعا تتوجه للمخرج والممثل والقائمين على العرض المسرحي لا القارئ

خير من أنواع النصوص غير الكلامية الخاصة بأداء الممثل، فيما يتعلـق          أما النوع الأ  

  :بتعبير الوجه والجسد واليدين، فيمكن عرض نماذج منها على النحو التالي

آلية   الوظيفة  الصفحة  النص غير الكلامي  الفصل

  التلقي

ــالا *   ٣٨  مغتاظا محتدا] قاسم* [  الأول ــن انفع ــر ع التعبي

لشخصية ـ إثارة ضـحك   

  لمتلقيا

  مسرحية

التعبير عن إحدى صفات    *   ٣٥  بحياء] مرجانة[  

  الشخصية

  مسرحية



 
١٥٣

  مسرحية  التمهيد لذهاب المنصر*   ٥٤  يصفق ناهضا] شندهار* [  الثاني

ــدة* [  الثالث ــاظرة ] زبي ــشة ن منده

  للملابس

التعبيــر عــن مــشاعر *   ٦١

  الشخصية

  مسرحية

 التعبيــر عــن مــشاعر*   ٦١  منشغل بهندامه] علي* [  

  الشخصية

  مسرحية

التعبيــر عــن مــشاعر *   ٦٢  يتلفت يمينا ويسارا] علي* [  

  الشخصية

  مسرحية

يقع من يديها العقد    ] مرجانة* [  

تحت المنضدة ـ تنحني تحـت   

المنضدة لتناول العقد، فـتلمس     

يدها رأس قاسـم وهـو يريـد        

  النزول

التعبيــر عــن مــشاعر *   ٦٤

  الشخصية

  مسرحية

جـواهر فـي    يضع ال ] قاسم* [  الرابع

  عمته

  مسرحية  كشف مفارقة درامية*   ٦٦

التمهيد لإنـشاء موقـف     *   ٧٢  ينصت] قاسم* [  

  درامي تال

  مسرحية

  مسرحية  إثارة ضحك المتلقي*   ٧٢  يدوس رجله شندهار] قاسم* [  

يرفع سيفه ليـضر    ] شندهار* [  

  قاسم

التمهيد لإنـشاء مفارقـة     *   ٧٥

  درامية

  مسرحية

] قاسـم ال[يحلق لـه    ] زريق* [  

  لحيته وشاربه

التمهيد لإنـشاء مفارقـة     *   ٧٩

  درامية

  مسرحية

يدخل وهـو ينظـر     ] صلاح* [  الخامس

  لامرأة عمه بغيظ ويده على قفاه

  مسرحية  إثارة ضحك المتلقي*   ٨٨



 
١٥٤

] القاسـم [ينظر لـه    ] زريق* [  

نظرة هائلـة، ويعمـل حركـة       

لإخراج الخنجر، يخفف قاسـم     

  من لهجته فجأة

  مسرحية  المتلقيإثارة ضحك *   ٩١

خارجا عـن وعيـه،     ] قاسم* [  

  ويريد ملاحقة صلاح

  مسرحية  إثارة ضحك المتلقي*   ٩٦

بـسرعة، وهــي  ] مرجانـة * [  السادس

  تخفي ما بها

  مسرحية  كشف مشاعر الشخصية*   ١٠٧

  مسرحية  كشف مشاعر الشخصية*   ١٠٧  تدير وجهها حياء] مرجانة* [  

، ]المرجانة[ينظر إليها   ] علي* [  

  هي تبتعد خارجةو

  مسرحية  الترشيح لنهاية الحدث*   ١٠٨

  

خلال الجدول السابق، يمكن القول إن النصوص غير الكلامية الخاصة بالأداء التمثيلي            

  :الإيماني المصاحب للحوار قد أدت أدوارا وظيفية محددة، هي

  .التعبير عن انفعال الشخصية -١

 .التعبير عن إحدى صفات الشخصية -٢

 . درامية تاليةالتمهيد لمواقف -٣

 .التعبير عن مشاعر الشخصية -٤

 .التمهيد لبناء وكشف مفارقة درامية -٥

  .إثارة ضحك المتلقي -٦

) المفتـرض (ولهذا يمكن القول إن تلك النصوص غير الكلامية تكسب الأداء التمثيلي            

المصاحب للحوار أبعادا درامية هامة، كما تلعب دورا أساسيا فـي إثـارة ضـحك المتلقـي                 

  .جميعها أيضا يتوجه للممثل والمخرج لا للقارئالمفترض، و



 
١٥٥

تنتشر النصوص غير الكلامية الخاصة بـأداء الممثـل         " المرأة الجديدة "وفي مسرحية   

المفترض ـأ  )/ الإيمائي والصوتي(لكشف نوايا الشخصية من ناحية، وتوضيح الأداء التمثيلي 

  .للقائمين على العرض المسرحي من ناحية أخرى

*  *  *  

  ":أهل الكهف"ية  مسرح-٢

أول نوع من أنواع النصوص غير الكلامية الخاصة بالأداء التمثيلي ما يتعلق بـالأداء              

  :)١٦(التمثيلي غير المصاحب للحوار، ويمكن رصده وتحليله على النحو الآتي

آلية   الوظيفة  الصفحة  النص غير الكلامي  الفصل

  التلقي

 مفــــردة إضــــافة*   ٧  يبدو شبح يتخبط في الظلام*   الأول

  للسينوجرافيا

  مسرحية

ــك* [  الثاني ــى  ]... المل ــت إل يلتف

الحاضرين الساهمين فيـأمرهم    

  بالانصراف مشيرا بيده

إخلاء المسرح ـ التمهيد  *   ٥٦

  لبناء موقف درامي تال

  مسرحية

لا يكاد المـؤدب يفـتح فـاه        *   

ــسمع   ــى يـ ــا، حتـ عجبـ

  الخ...صيحات

التعبيــر عــن مــشاعر *   ٥٧

  الشخصية

  مسرحية

متأملا المكان ثـم    ] مرنوش* [  ثالثال

  ثياب الملك

التعبيــر عــن مــشاعر *   ٥٧

  الشخصية

  مسرحية

يلتفت إلى مرنوش   ] غالياس* [  

  وينحني في خضوع وخضوع

ــدى *   ٥٨ ــضحك ل ــارة ال إث

  المتلقي

  مسرحية

يتفرس في غالياس   ] مرنوش* [  

  مرتابا بعقله

ــدى *   ٥٩ ــضحك ل ــارة ال إث

  المتلقي

  مسرحية



 
١٥٦

ليــاس يتبــادلان الملــك وغا*   

  النظرات

ــدى *   ٥٩ ــضحك ل ــارة ال إث

  المتلقي

  مسرحية

يلتفت إلى الملك في شيء من      *   

الزهو،كأنما استطاع أخيـرا أن     

  يتصل بالقديس

ــدى *   ٦٠ ــضحك ل ــارة ال إث

  المتلقي

  مسرحية

ــدى *   ٦١  يضحك ضحكات] يمليخا* [   ــضحك ل ــارة ال إث

  المتلقي

  مسرحية

يظهر مشلينيا وقد حلق لحيته     *   

وشاربه، وارتدى ثيابا كثيـاب     

  العصر، وغدا فتى جميلا

التعبيــر عــن مــشاعر *   ٦٤

  الشخصية

  مسرحية

ينظران إليـه فـي     ] يمليخا* [  

  وجوم

وصف هيئة الشخـصية    *   ٦٩

ــار   ــن أفك ــر ع والتعبي

  الشخصية

  مسرحية

تتبعه أنظار مـشلينيا    ] يمليخا* [  

  ومرنوش في صمت

التعبيــر عــن مــشاعر *   ٧٥

  الشخصية

  ةمسرحي

التعبيــر عــن مــشاعر *   ٧٧  غالياس مطرق وكأنه لا يفهم*   

  الشخصية

  مسرحية

ــار  *   ٨٠  غالياس يطرق خوفا*    ــن أفك ــر ع التعبي

الشخصية ـ إنشاء مفارقـة   

  درامية

  مسرحية

يبقى لحظة متـأملا    ] مشلينيا* [  

  ذاهلا

التعبيــر عــن مــشاعر *   ٨٣

الشخصية ـ إنشاء مفارقـة   

  درامية

  مسرحية

  مسرحيةالتعبيــر عــن مــشاعر *   ٩٨  ترى مشلينيا فتجفل] ةالأمير* [  



 
١٥٧

  الشخصية

يعقد الخوف لسانها   ] الأميرة* [  

  فتقف كالتمثال

التعبيــر عــن مــشاعر *   ٩٩

  الشخصية

  مسرحية

ينظــر إليهــا ولا ] مــشلينيا* [  

  يجيب

ــال *   ١٠٩ ــن انفع ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

يريد أن يلثم يـدها     ] مشلينيا* [  

ــ(...) [ تحــس شــفة ] سكابري

مشلينيا على يدها، فتنزعها من     

  يده في الحال

التعبير عـن المفارقـة     *   ١١١

  الدرامية

  مسرحية

يتمسك بأذيالها وهي   ] مشلينيا* [  

  تهم بالانصراف

التعبيــر عــن مــشاعر *   ١١٦

  الشخصية

  مسرحية

يحملــق كمــن لا ] مــشلينيا* [  

  يصدق

التعبيــر عــن مــشاعر *   ١١٧

  الشخصية

  مسرحية

  مسرحية  كشف المفارقة الدرامية*   ١١٨  ينظر إليها طويلا] مشلينيا[*   

يفرك عينيه وينظر   ] غالياس* [  

  في أثر مشلينيا

ــدى *   ١١٩ ــضحك ل ــارة ال إث

  المتلقي

  مسرحية

تبقى بريسكا ورأسـها إلـى      *   

  عمود

التعبيــر عــن مــشاعر *   ١٢٥

  الشخصية وأفكارها

  مسرحية

تجفف دمعة سقطت   ] بريسكا* [  

  نها برغمهامن عي

ــال *   ١٢٨ ــن انفع ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

ــسكا* [   ــع الــصليب ] بري تخل

  الذهبي من جيدها

التعبيــر عــن مــشاعر *   ١٣١

  وأفكار الشخصية

  مسرحية

ــال *   ١٣١  تشير إلى يده] بريسكا* [   ــن انفع ــر ع   مسرحيةالتعبي



 
١٥٨

  الشخصية

التعبيــر عــن مــشاعر *   ١٣٢  وجهه براحتيه] مشلينيا* [  

  يةالشخص

  مسرحية

مشلينيا ومرنوش في سـكون     *   الرابع

  رهيب

التعبيــر عــن مــشاعر *   ١٤٦

  وأفكار الشخصية

  مسرحية

  مسرحية  كشف المفارقة الدرامية*   ١٤٧  وقد لمس ثيابه]... مرنوش* [  

التعبيــر عــن مــشاعر *   ١٥١  مشلينيا واجم*   

  الشخصية

  مسرحية

تقف جامـدة فـي     ] بريسكا* [  

  رهبة

 عــن مــشاعر التعبيــر*   ١٥٥

  الشخصية

  مسرحية

تحنو على وجهـه    ] بريسكا* [  

  وتنظر إليه

التعبيــر عــن مــشاعر *   ١٥٩

  الشخصية

  مسرحية

تضع رأسه علـى     ] بريسكا* [  

  الأرض في رفق وتطرق باكية

التعبيــر عــن مــشاعر *   ١٥٩

  الشخصية

  مسرحية

يشير إلى تجـاويف   ] غالياس* [  

  الكهف

التمهيــد لبنــاء موقــف *   ١٦٩

  تالدرامي 

  مسرحية

وحدها تنحني على   ] بريسكا* [  

  مشلينيا

التعبيــر عــن مــشاعر *   ١٦٩

  الشخصية

  مسرحية

  



 
١٥٩

من الجدول السابق يمكن ملاحظة أن النصوص غير الكلامية الخاصة بالأداء التمثيلي            

المنفصل عن الحوار، تمثل آليات تلق نصية تستهدف جميعها تقريبـا العـرض المـسرحي،               

  .القارئويمكن أن تستهدف 

  :فقد أدت هذه النصوص غير الكلامية جملة من الوظائف الدرامية يمكن إيجازها في

  .التمهيد لبناء موقف درامي تال -١

 .التعبير عن مشاعر وأفكار الشخصية -٢

 .إثارة ضحك المتلقي -٣

 .وصف هيئة الشخصية -٤

  إنشاء وحل مفارقة درامية -٥

 الإيمـائي المنفـصل عـن       هذا عن النصوص غير الكلامية الخاصة بالأداء التمثيلي       

أما عن النصوص غير الكلامية الخاصة بالأداء التمثيلي الإيمائي المصاحب          . الحوار الدرامي 

  :للحوار، فيمكن رصد نماذج منها على النحو التالي

  

آلية   الوظيفة  الصفحة  النص غير الكلامي  الفصل

  التلقي

ور لفــت انتبــاه الجمهــ*   ٩  يشير إلى الكلب] يلميخا* [  الأول

ــر   ــن عناص ــصر م لعن

  السينوجرافيا

  مسرحية

ــدى *   ٩  في تردد] يمليخا* [   ــشويق ل ــارة الت إث

  المتلقي

  مسرحية

في تأمل أو كمـن      ] مشلينيا* [  

  يقنع نفسه

ــار  *   ٢٢ ــن أفك ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

ــار  *   ٢٩  في تأمل] مشلينيا* [   ــن أفك ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية



 
١٦٠

ــار  *   ٣٢  يتلمس رأسه] مرنوش* [   ــن أفك ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

التمهيد لموقف درامـي    *   ٣٤  مرهفا الأذن] يمليخا* [  

  تال

  مسرحية

وهو شيخ طـاعن    ] غالياس* [  الثاني

  في السن أبيض الشعر

  مسرحية  وصف الشخصية*   ٣٧

  .مفكرا لحظة] غالياس* [  

الأميرة وهي تبعـث فـص      * 

  صليب

٣٨  

٤١  

ــدى *  ــشويق ل ــارة الت إث

  المتلقي

التمهيــد لبنــاء مفارقــة * 

  درامية

  مسرحية

  مسرحية  التعبير انتباه المتلقي*   ٤٧  متفكرا] الملك* [  

مأخوذ مرتبك يبحث   ] الملك* [  

  عن غالياس حوله

ــال *   ٥٥ ــن انفع ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

التمهيد لإثارة الضحك في    *   ٥٦  يلتفت حوله باحثا] غالياس* [  

  نفس المتلقي

  مسرحية

التمهيد لإثارة الضحك في    *   ٥٩  ملتفتا إلى الباب] الملك[*   

  نفس المتلقي

  مسرحية

ــدى *   ٥٩  يشير إلى مرنوش] الملك* [   ــضحك ل ــارة ال إث

  المتلقي

  مسرحية

ــار  *   ٦٩  ناظرا إليه] مرنوش* [   ــن أفك ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

ــار  *   ٧٥  ينظران إليه في الوجوم*    ــن أفك ــر ع التعبي

  الشخصية

  يةمسرح



 
١٦١

ــار  *   ٧٨  يطرق في خشوع] مشلينيا* [   ــن أفك ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

ــار  *   ٧٩  يتفرس فيه] مشلينيا* [   ــن أفك ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

ــدى *   ٨٢  في لطف آخذا بيده] مشلينيا* [   ــضحك ل ــارة ال إث

  المتلقي

  مسرحية

مأخوذة فـي غيـر     ] بريسكا* [  

استنكار، بل في سرور خفي لا      

  تدركه

التعبيــر عــن مــشاعر *   ١٠٣

  الشخصية

  مسرحية

يتظاهر إليـه فـي     ] مشلينيا* [  

  حسرة

التعبيــر عــن مــشاعر *   ١٠٣

  الشخصية

  مسرحية

وهي تنظر إليـه فـي      ] بريسكا[  

  حسرة

التعبيــر عــن مــشاعر *   ١٠٤

  الشخصية

  مسرحية

هادئا فـي أسـف     ] مشلينيا* [  

  وكأنما يقول لنفسه

التعبيــر عــن مــشاعر *   ١٠٤

  الشخصية

  مسرحية

ينظــر إليهــا ولا ] مــشلينيا* [  

  يجيب

التعبيــر عــن مــشاعر *   ١٠٩

  الشخصية

  مسرحية

تقلب الصليب فـي    ] بريسكا* [  

  يدها

التعبيــر عــن مــشاعر *   ١١٠

  الشخصية

  مسرحية

التعبيــر عــن مــشاعر *   ١١١  تنظر إليه صامتة] بريسكا* [  

  الشخصية

  مسرحية

يتخبط بين العمد في    ] مشلينيا* [  

  البهو

التمهيد لكشف المفارقـة    *   ١١٣

  الدرامية

  مسرحية



 
١٦٢

  مسرحية  كشف المفارقة الدرامية*   ١١٥  بغير فهم ] مشلينيا* [  

يتخبط بين العمد في    ] مشلينيا* [  

  البهو

ــار  *   ١١٨ ــن أفك ــر ع التعبي

  ومشاعر الشخصية

  مسرحية

  مسرحية  لفت انتباه المتلقي*   ١٢١  تنتبه لعبارته] بريسكا* [  

يتلمس باحثا عن   ]... مشلينيا[*   الرابع

  مرنوش ثم يهز بيده

التمهيد لإنـشاء موقـف     *   ١٣٥

  درامي تال

  مسرحية

  مسرحية  إثارة التوتر لدى المتلقي*   ١٥٣  ينظر إليه ولا يجيب] مشلينيا* [  

أن أغلب النصوص غيـر الكلاميـة الخاصـة بـالأداء           : ويلاحظ من الجدول السابق   

ي وجهته الإيمائية ـ قد عمد كآليات تلق نصية تهـدف إلـى    التمثيلي المصاحب للحوار ـ ف 

قصيدته التوجه إلى القائمين على العرض المسرحي، ويمكـن أنـت هـدف بعـضها إلـى                 

  :القارئ،ولقد لعبت جملة من الوظائف الفنية، يمكن إجمالها في

  .لفت انتباه الجمهور -١

 .إثارة التشويق لدى المتلقي -٢

 .يةالتعبير عن أفكار ومشاعر الشخص -٣

 .التمهيد لموقف درامي تال -٤

 .وصف حياة الشخصية -٥

 .التمهيد لبناء مفارقة درامية -٦

 .التعبير عن انفعال الشخصية -٧

 .مصدر من مصادر الضحك -٨

 .كشف المفارقة الدرامية -٩

  .إثارة التوتر لدى المتلقي -١٠

أما عن النصوص غير الكلامية الخاصة بالأداء التمثيلي المصاحب للحوار الـدرامي،            

  :دد طبيعة الأداء الصوتي للممثل، فيمكن عرضه خلال الجدول الآتيوالذي يح



 
١٦٣

  

آلية   الوظيفة  الصفحة  النص غير الكلامي  الفصل

  التلقي

وسيلة لإنـشاء الـسرد     *   ١٠  في اندفاع مقصود] مرنوش* [  الأول

  )معلومات(

مسرحية 

  أدبية

التعبيــر عــن مــشاعر *   ١٠  صيحة عتاب ولوم] مشلينيا* [  

  الشخصية

  ةمسرحي

ــة *   ١٣  بعد لحظة صمت] يمليخا* [   ــد أهمي وســيلة لتأكي

  الحوار

  مسرحية

ــار  *   ١٤  مستنكرا] يمليخا* [   ــن أفك ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

بعد تفكير يصيح في    ] مشلينيا* [  

  فرح وفي شك

التعبيــر عــن مــشاعر *   ٢١

  وأفكار الشخصية

  مسرحية

ــار *   ٢٣  في عزم وقوة] مرنوش* [   ــن أفك ــر ع  التعبي

  الشخصية

  مسرحية

ــار  *   ٢٣  في غيظ كظيم] مشلينيا* [   ــن أفك ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

ــار  *   ٢٤  في تهكم] مشلينيا* [   ــن أفك ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

ــار  *   ٢٥  في عتاب وتأنيب] مرنوش* [   ــن أفك ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

ــار  *   ٢٦  كتم اغتباطه] مشلينيا* [   ــن أفك ــر ع التعبي

  ةالشخصي

  مسرحية



 
١٦٤

ــار  *   ٣٣  في تهكم خفيف] مرنوش* [   ــن أفك ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

ــار  *   ٣٥  صائحين في الخارج] الناس* [   ــن أفك ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

توضيح العلاقـات بـين     *   ٣٧  وهو يلهث] غالياس* [  الثاني

  الشخصيات

  مسرحية

ــال *   ٤٣  خائفة] بريسكا* [   ــن انفع ــر ع التعبي

  الشخصية

  سرحيةم

  مسرحية    ٤٥  في حماة وفرح] غالياس* [  

ــال *   ٤٥  في شبه رهبة] بريسكا* [   ــن انفع ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

في خـوف وحـب     ] بريسكا* [  

  استطلاع

ــال *   ٤٦ ــن انفع ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

ــدى *   ٤٧  مستاء] غالياس* [   ــضحك ل ــارة ال إث

  المتلقي

  مسرحية

التمهيد لموقف درامـي    *   ٥١  خارجصائحا من ال] مشلينيا* [  

  تال

  مسرحية

ــال *   ٥١  في صوت كالعويل] يمليخا* [   ــن انفع ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

هامسا فـي دهـشة     ] يمليخا* [  

  لمرنوش

ــدى *   ٥٣ ــضحك ل ــارة ال إث

  المتلقي

  مسرحية

ــدى *   ٥٧  همسا] الملك* [   ــضحك ل ــارة ال إث

  المتلقي

  مسرحية



 
١٦٥

ــال ا*   ٦٥  في رعدة] مرنوش* [   ــن انفع ــر ع لتعبي

  الشخصية

  مسرحية

ــال *   ٧٩  في سأم وضيق] مشلينيا* [  الثالث ــن انفع ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

ــال *   ٨١  شبه ثائر] مشلينيا* [   ــن انفع ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

في صوت جـاف    ] مرنوش* [  

  وهو يتحرك

ــال *   ٩٧ ــن انفع ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

ــال *   ١٠٠  في فتور] مشلينيا* [   ــن انفع ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

ــار  *   ١٠١  في تهكم مر] مشلينيا* [   ــن أفك ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

ــار  *   ١٠٢  في دهشة] مشلينيا* [   ــن أفك ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

ــال *   ١٠٥  في مرارة] مشلينيا* [   ــن انفع ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

ــال *  ١٠٦  في دهشة وعجب] مشلينيا* [   ــن انفع ــر ع  التعبي

  الشخصية

  مسرحية

ــال *   ١٢١  في حسرة] مشلينيا* [   ــن انفع ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

ــال *   ١٢٣  تغالب تأثرها] مشلينيا* [  الرابع ــن انفع ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

ــال  *   ١٣٤  في صوت ضعيف] مرنوش* [   ــن ح ــر ع   مسرحيةالتعبي



 
١٦٦

  الشخصية

في صوت ضعيفة   ] مرنوش* [  

  جدا

ــال  *   ١٣٥ ــن ح ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

  

ويمكن أن نخلص مما تقدم إلى أن أغلب النصوص غير الكلامية الخاصـة بـالأداء               

التمثيلي الإيماني تمثل آليات تلق من النوع الذي يستهدف القائمين على العـرض المـسرحي               

 إلى السرد الموجـه     ، فهي تمثل أدوات تعبير منفصلة لا يلجأ فيها المؤلف         )المخرج والممثلين (

إلى القارئ، كما نخلص إلى أن هذه النصوص غير الكلامية الخاصة بالأداء التمثيلي الإيمائي              

  :قد أدت مجموعة من الوظائف الدرامية، هي

  .مشاكلة الواقع -١

 .التمهيد لموقف درامي تال -٢

 التمهيد لبناء المفارقة الأساسية -٣

 .إثارة الضحك لدى المتلقي -٤

 .ارقة الدرامية الأساسيةالتمهيد لكشف المف -٥

 .إثارة التوتر والتشويق لدى المتلقي -٦

 .التمهيد لسلوك الشخصية -٧

  .كشف المفارقة الدرامية الأساسية -٨

أما عن النصوص غير الكلامية الخاصة بالأداء التمثيلي الصوتي فـيمكن عرضـها             

  :ووظائفها الفنية على النحو الآتي

  



 
١٦٧

 

   التلقيآلية  الوظيفة  الصفحة  النص غير الكلامي

ــة *   ٣٩  فزعا] الزوج* [ ــاء المفارق ــد لبن التمهي

  الدرامية

  مسرحية

  مسرحية  إثارة الضحك لدى المتلقي*   ٤١  للمندوب بلهجة سريعة] الزوجة* [

  مسرحية  إثارة الضحك لدى المتلقي*   ٤٣  همسا] الزوج* [

  مسرحية  إثارة الضحك لدى المتلقي*   ٤٤  باندفاع] المندوب* [

إثارة التشوق والتوتر لـدى     *   ٤٧   بخوف]الزوجة* [

  المتلقي

  مسرحية

إثارة التشوق والتوتر لـدى     *   ٤٧  همسا في رعدة] الزوج* [

  المتلقي

  مسرحية

إثارة التشوق والتوتر لـدى     *   ٤٧  بصوت مرتجف] الزوجة* [

  المتلقي

  مسرحية

إثارة التشوق والتوتر لـدى     *   ٤٨  بصوت مهزوز] الزوج* [

  المتلقي

  مسرحية

  مسرحية  إثارة الضحك لدى المتلقي*   ٥٠  متوسلا] الزوج* [

  مسرحية  إثارة الضحك لدى المتلقي*   ٥٣  برعب] الزوجة* [

  مسرحية  إثارة الضحك لدى المتلقي*   ٥٣  في رعدة] الزوج* [

التمهيد لكـشف المفارقـة     *   ٥٣  صائحة في تصميم] الفتاة* [

  الدرامية

  مسرحية

  مسرحية  ثارة الضحك لدى المتلقيإ*   ٥٨  هامسا] المندوب* [

  مسرحية  إثارة الضحك لدى المتلقي*   ٦٥  صائحة] الزوجة* [



 
١٦٨

  ٦٥  صائحا] الزوج* [

  مسرحية  إثارة الضحك لدى المتلقي*   ٦٥  صائحا] المندوب* [

من الرصد السابق للنصوص غير الكلاميـة الخاصـة بـالأداء التمثيلـي الـصوتي               

/ ا تميل جميعها لأن تكون آليات تلق نصية تستهدف المتلقي         المصاحب للحوار، يمكن القول إنه    

  .الممثل والمخرج، أكثر مما تميل لأن تكون آليات تلق أدبية تستهدف القارئ

وقد أدت هذه النصوص غير الكلامية الخاصة بالأداء التمثيلي الـصوتي المـصاحب             

  :للحوار عدة وظائف،هي

  .إثارة الضحك لدى المتلقي -١

 .لتشويق لدى المتلقيإثارة التوتر وا -٢

  .التمهيد لكشف المفارقة الدرامية الأساسية -٣

جنـسنا  "وتتشابه مع النص الدرامي السابق مسرحيات نفس المرحلة، ففي مـسرحية            

الإيمـائي  : يستخدم المؤلف النصوص غير الكلامية الدالة على الأداء التمثيلي بنوعيه         " اللطيف

  .)*(فرج معاوالصوتي، بما يتفق وتوجهه لمتلق قارئ ومت

*  *  *  

  : مسرحية إيزيس-٤

يستخدم توفيق الحكيم نوعين من النـصوص غيـر الكلاميـة           " إيزيس"في مسرحية   

الخاصة بالأداء التمثيلي، أولهما ما يتعلق بالأداء التمثيلي الإيمائي، وآخرهما ما هو مـصاحب        

  ).الحوار(للنصوص الكلامية 

امية، ونمطه كآلية تلق نصية على النحو       ويمكن رصد النوع الأول، وبيان وظائفه الدر      

  :)١٨(الآتي

  



 
١٦٩

 

آلية   الوظيفة  الصفحة  النص غير الكلامي  الفصل

  التلقي

مسرحية   التمهيد لموقف ملهوي*   ١٢  العجوز تخفي بطتها في صدرها*   الأول

أدبية 

  مسرحية

  مسرحية  إثارة الضحك لدى المتلقي*   ١٣  يفحصها بعينه] شيخ البلد* [  

  مسرحية  إثارة الضحك لدى المتلقي*   ١٤  وهو يتناول البطة] البلدشيخ * [  

  يلتفت إلى زميله] توت* [  

  وهو ينظر إليها] توت* [

١٩  

١٩  

  لفت انتباه المتلقي* 

  لفت انتباه المتلقي* 

  مسرحية

بينما يشيعها  (...) يطرق توت   *   

  مسطاط بالنظر الآسف الحزين

  حيةمسر  إثارة التشويق لدى المتلقي*   ٢٤

وهو يـسير   ] شيخ البلد البدين  * [  

، ...بحذر ثم يلتفت إلـى الخلـف      

وخلفهم رجل تبـدو عليـه هيئـة        

  )طيفون(الزمر والنهي هو 

إثارة الترقب لـدى المتلقـي،      *   ٢٥

  التعريف بالشخصية

  مسرحية

وهو ينظر لموضـع    ] شيخ البلد * [  

  البردي

  مسرحية  إثارة الترقب لدى المتلقي*   ٢٨

وهو يشير  ] (...) الأولالغلام  * [  

  إلى مجرى النيل

  مسرحية  إضفاء المعقولية على الفعل*   ٢٩

وقد سالت من عينهـا     ] ايزيس* [  

  دمعة

  مسرحية  التعبير عن مشاعر الشخصية*   ٤٣

  مسرحية  التعبير عن مشاعر الشخصية*   ٤٣  تمسح عينيها بقوة] إيزيس* [  



 
١٧٠

تلتفت إلى النيـل فـي      ] إيزيس* [  

ظهر فيه الصندوق،   الموضع الذي   

وتتخاذل وتنهار وتقع على ركبتها،     

مادة يدها نحو ذلك الموضع مـن       

  النهر صائحة باكية مولولة نائحة

/ مسرحية  التعبير عن مشاعر الشخصية*   ٤٤

  أدبية

  أدبية  التعبير عن مشاعر الشخصية*   ٥١  دامعة العينين].. إيزيس* [  الثاني

ملتفتـا إلـى    ] الحارس الثاني * [  

  ابالب

  مسرحية  التمهيد لدخول الشخصية*   ٥٤

  مسرحية  التعبير عن مشاعر الشخصية*   ٥٦  تطرق برأسها وتصمت] إيزيس* [  

  مسرحية  التمهيد لبناء موقف درامي تال*   ٧٦  تنظر إلى بعيد] إيزيس* [  

ينظر إلى الفلاحين خلفه    ] الفلاح* [  

  مترددا مستنجدا

  حيةمسر  إثارة التشويق لدى المتلقي*   ٨١

يجيل البصر فيمـا    ] شيخ البلد * [  الثالث

  حوله

  مسرحية  إثارة التشويق لدى المتلقي*   ٨٣

  مسرحية  التعبير عن مشاعر الشخصية*   ٨٨  تسقط من عينها دمعة] إيزيس* [  

  مسرحية  التعبير عن مشاعر الشخصية*   ٨٩  تمسح دمعتها] إيزيس* [  

إيزيس وتوت ينظـران إلـى      ...   

  واجمين ذاهلينذهابه المفاجئ 

  مسرحية  التعبير عن أفكار الشخصية*   ٩٢

وهي تنظر إلى ابنهـا     ] إيزيس* [  

  عن بعد واجفة القلب

/ مسرحية  التعبير عن مشاعر الشخصية*   ٩٤

  أدبية

ناظرا إلى إيزيس   ] ملك بيلوس * [  

  معتذرا

/ مسرحية  التعبير عن مشاعر الشخصية*   ١١١

  أدبية



 
١٧١

غالبية العظمى للنصوص غير الكلامية الخاصة بالأداء       مما سبق، يمكن ملاحظة أن ال     

غير المصاحب للحوار هي آليات تلق مسرحية، باستثناء آليتين فقـط مـن             / التمثيلي الإيمائي 

إضافة إلى آليتي تلقي مكمن أن تستهدفا القائمين        . القارئ/ النوع الأدبي الذي يستهدف المتلقي    

  .على العرض المسرحي والقارئ معا

كن ملاحظة أن تلك النصوص غير الكلامية قـد أدت جملـة مـن الوظـائف                كما يم 

  :الدرامية، يمكن رصدها في النقاط الآتية

  .التمهيد لموقف درامي تال -١

 .إثارة الضحك لدى المتلقي -٢

 .لفت انتباه المتفرج -٣

 .إثارة التشويق والترقب لدى المتلقي -٤

 .التعريف بالشخصية الدرامية -٥

 .الفعلإضفاء طابع المعقولية على  -٦

  .التعبير عن مشاعر الشخصية -٧

أما النصوص غير الكلامية الخاصة بالأداء التمثيلي المصاحب للحوار، والذي يحـدد            

فيه المؤلف المشاعر المصاحبة لإلقاء النصوص الكلامية، فيمكن رصـدها خـلال الجـدول              

  :التالي

  

آلية   الوظيفة  الصفحة  النص غير الكلامي  الفصل

  التلقي

مــضطربة وقــد ] جــوزالع* [  الأول

  فوجئت

التمهيد لإثارة الضحك لدى    *   ١٣

  المتلقي

  مسرحية

التمهيد لإثارة الضحك لدى    *   ١٣  بهدوء وقد تماسكت] العجوز* [  

  المتلقي

  مسرحية

  مسرحية  إثارة الضحك لدى المتلقي*   ١٤  متلعثمة] العجوز* [  



 
١٧٢

  مسرحية  التمهيد لموقف درامي تال*   ١٥  صائحا بهم] مسطاط* [  

التمهيد لموقف درامي تال،    *   ١٨  صائحة من بعيد] المرأة* [  

ــة    ــدخول بطل ــد ل والتمهي

  المسرحية

  مسرحية

ــشاعر  *   ٢١  بألم] إيزيس* [   ــن م ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

  مسرحية  التعبير عن أفكار الشخصية*   ٢٣  صائحا] توت* [  

  مسرحية  قيإثارة الترقب لدى المتل*   ٢٥  في صوت خافت] شيخ البلد* [  

  مسرحية  إثارة الترقب لدى المتلقي*   ٢٨  هامسا] الغلام الأول* [  

  مسرحية  إثارة الترقب لدى المتلقي*   ٢٩  صائحا] الغلام الأول* [  

  مسرحية  التمهيد لموقف درامي*   ٣٣  في قلق] القروية* [  

ــشاعر  *   ٣٥  في ألم] إيزيس* [   ــن م ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

ــشاعر  *   ٣٧  مضطربا] الغلام* [   ــن م ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

  مسرحية  التمهيد لموقف درامي تال*   ٣٩  صائحات] النساء* [  

  مسرحية  التعبير عن أفكار الشخصية*   ٤١  تتنهد] إيزيس* [  

  مسرحية  التعبير عن أفكار الشخصية*   ٤٣  ببراءة] الغلام* [  

  مسرحية  صيةالتعبير عن أفكار الشخ*   ٤٧  بلهفة] إيزيس* [  

صائحة فـي أمـل     ] إيزيس* [  

  وعزم

  مسرحية  التمهيد لموقف درامي تال*   ٤٨

  أدبية



 
١٧٣

  مسرحية  التمهيد لدخول الشخصية*   ٥٠  صائحا] الحارس* [  الثاني

ــشاعر  *   ٥١  هامسة دامعة العينين] إيزيس* [   ــن م ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

  أدبية

  مسرحية  ى المتلقيإثارة التشويق لد*   ٥٢  هامسة] إيزيس* [  

ــشاعر  *   ٥٣  مضطربة] إيزيس* [   ــن م ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

بدهشة وحنـان   ] أوزوريس* [  

  وتأثر

ــشاعر  *   ٥٤ ــن م ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

إنهــا ]: "...الحــارس الأول* [  

تذرف عبرات بـلا شـهيق ولا    

  "صوت

وصف أداء الممثـل عبـر      *   ٥٤

  النصوص الكلامية

  مسرحية

  مسرحية  التعبير عن أفكار الشخصية*   ٥٥  نقانيتعا*   

كالمخاطبة نفـسها،   ] إيزيس* [  

  ولكنها لا تصدق

ــشاعر  *   ٥٥ ــن م ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

ــشاعر  *   ٥٧  من بين أسنانها] إيزيس* [   ــن م ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

  مسرحية  لفت انتباه المتلقي*   ٥٨  كالمخاطبة نفسها] إيزيس* [  

ــشاعر  *   ٥٩  كالحالم في حنان] يسأوزور* [   ــن م ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

  مسرحية  التمهيد لدخول الشخصية*   ٦١  مناديا] الملك* [  

ــشاعر  *   ٦٣  في قلق] الملك* [   ــن م ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية



 
١٧٤

  مسرحية   التعبير عن مشاعر الشخصية  ٦٣  بوجوم] الملك* [  

  مسرحية  ه المتلقيإثارة انتبا*   ٦٥  هامسا] أوزوريس* [  

  مسرحية  إثارة انتباه المتلقي*   ٧٥  مرتاعة] إيزيس* [  

  مسرحية   التعبير عن مشاعر الشخصية  ٧٨  متحمسا] مسطاط* [  

  مسرحية  إثارة انتباه المتلقي*   ٨١  هامسة فيغير وعي] إيزيس* [  

  مسرحية  إثارة انتباه المتلقي*   ٨١  نائحات] الفلاحات* [  

فـي صـوت    ) ] (...إيزيس* [  

  أجش كأنه الحشرجة

  مسرحية  إثارة انتباه المتلقي*   ٨٢

ــشاعر  *   ٨٤  يفرح] شيخ البلد* [  الثالث ــن م ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

ــشاعر  *   ٨٨  متأثرا] مسطاط* [   ــن م ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

وتصيح بـصوت   ].. إيزيس* [  

  أجش

  مسرحية  إثارة انتباه المتلقي*   ٨٩

  مسرحية  إثارة انتباه المتلقي*   ٩٣  خافتبصوت ] توت* [  

  مسرحية  إثارة انتباه المتلقي*   ١٠٠  صائحا] طيفون* [  

في غـضب لـشيخ     ] طيفون* [  

  البلد

  مسرحية  إثارة الضحك لدى المتلقي*   ١٠٣

التمهيد لموقف درامي تـال     *   ١٠٤  ساخرا] إيزيس* [  

  ـ نهاية المسرحية

  مسرحية

  مسرحية  إثارة الضحك لدى المتلقي*   ١٠٥  يظلشيخ البلد في غ] طيفون* [  



 
١٧٥

هامسة لتـوت فـي     ] إيزيس* [  

  اضطراب ويأس

  مسرحية  إثارة مشاعر المتلقي*   ١١٠

  مسرحية  إثارة مشاعر المتلقي*   ١١٣  هائجا] الشعب* [  

  مسرحية  التمهيد لختام المسرحية*   ١١٤  هاتفا] الشعب* [  

  

النصوص غير الكلامية الخاصة بـالأداء     من الجدول السابق، يمكن ملاحظة أن أغلب        

التمثيلي المحدد لإلقاء الحوار، قد مثل آليات تلق مسرحية تستهدف الممثل والمخرج، إضـافة              

إلى نص كلامي وحيد عبر عن آلية تلق مسرحية أيضا، وأن ثمة ثلاثة نصوص غير كلاميـة                 

العرض المسرحي من ناحية    قد مثلت آليات تلق مسرحية وأدبية معا، واستهدفت القائمين على           

هذا بالإضافة إلى الأدوار الدرامية التي لعبتها تلك النصوص غيـر          . والقارئ من ناحية أخرى   

  :الكلامية، وهي

  .إثارة الضحك لدى المتلقي -١

 .التمهيد لموقف درامي تال -٢

 .التمهيد لدخول إحدى الشخصيات -٣

 .التعبير عن مشاعر وأفكار الشخصية -٤

 .قيإثارة الترقب لدى المتل -٥

 .وصف أداء الممثل عبر نص كلامي -٦

 .إثارة انتباه المتلقي -٧

 .إثارة المشاعر لدى المتلقي -٨

  .التمهيد لختام المسرحية -٩



 
١٧٦

  ":الصفقة" مسرحية -٥

: توفرت النصوص غير الكلامية الواصفة للأداء التمثيلي، الإيمائي بنوعية المفتـرض          

مـا يلـي بيـان تفـصيلي        وفي. المصاحب للحوار وغير المصاحب للحوار، والصوتي معـا       

  .بالنصوص غير الكلامية الدالة على وصف الأداء التمثيلي

  :وصف الأداء التمثيلي الإيمائي: أولا* 

  :)١٩(وهو الأداء التمثيلي غير المصاحب للحوار الدرامي، وهو يبدو كالتالي

المصاحب للحوار الـدرامي، فقـد عمـدت        ) الإيمائي(أما عن وصف الأداء التمثيلي      

لنصوص غير الكلامية إلى تحقيقه، وفيما يلي بيان بالنماذج التي أوردها المؤلف خلال             بعض ا 

  :المسرحية

آلية   الوظيفة  الصفحة  النص غير الكلامي  الفصل

  التلقي

المعلم شنودة صراف الناحيـة      *   الأول

) كـشف (وهو منهمك في مراجعة     

  الخ..طويل

  مسرحية  بناء مرحلة التمهيد الدرامية*   ١١

مـن  ) محـروس (هر الفتى   يظ*   

خلف الجميع، كما تظهر مبروكة،     

ــشاهدان    ــا، ي ــان جانب وينتحي

  ويتهامسان

التعبير عن عواطف الشخصية    *   ١٦

  ـ بناء مرحلة التمهيد الدرامية

  مسرحية

يلتفت الجميع فجأة جهة رجـل      *   

  مقبل، وهو يجري ويلهث

  مسرحية  التمهيد لبناء موقف درامي تال*   ٢٣

و يشرئب بعنقـه    وه] عوضين* [  

  بين يدي الحلاق

  مسرحية  بث أثر ملهوي*   ٢٤

فيصمت الجميع ويقفـون    * (...)   

  في أماكنهم منتظرين معرفة الخبر

  مسرحية  التمهيد لبناء موقف درامي تال*   ٢٤



 
١٧٧

ويعــم الفــرح ويــصفق * (...)   

  الجميع ويرقصون وينشدون

  مسرحية  التعبير عن انفعال الشخصيات*   ٣٥

يقفون قلقين، يلتفتون إلى    الجميع  *   

  جهة الصوت

التعبير عن انفعال الشخصيات    *   ٣٦

  ـ التمهيد لبناء موقف درامي تال

  مسرحية

الجميع يحيطون بالحـاج عبـد      *   

  الموجود، ويقبلون رأسه

  مسرحية  التعبير عن مشاعر الشخصيات*   ٥٤

حامد بك ينظر إلى كـل      * (...)   

ى ذلك، ولا يفهم منه شيئا، ويميل إل      

وكيله عليش أفندي، ويهمس فـي      

  إلخ... أذنه

  مسرحية  التعبير عن أفكار الشخصية*   ٦٣

الذي كان طول الوقـت     ] البك* [  

ينظر إلى الفلاحـات المتجمعـات      

  وهو يفتل شاربه.. حول الذبيحة

  مسرحية  التعبير عن أفكار الشخصية*   ٨٥

.. خميس يمضي مـع مبروكـة     *   

  بينما تتبعها أنظار حامد بك

  مسرحية  التعبير عن أفكار الشخصية*   ١٠٩

عوضــين جــالس علــى * (...)   

المصطبة وحـده، وهـو مطـرق       

ورأسه بين كفيه، ويظهر سعداوي،     

  وعليه مظاهر الاضطراب

التعبير عن مشاعر الشخصية    *   ١١٣

  ـ إثارة التشويق لدى المتلقي

  مسرحية

  

 الـدرامي، فقـد عمـدت       المصاحب للحوار ) الإيمائي(أما عن وصف الأداء التمثيلي      

بعض النصوص غير الكلامية إلى تحقيقه، وفيما يلي بيان بالنماذج التي أوردها المؤلف خلال              

  :المسرحية

  



 
١٧٨

الصفح  النص غير الكلامي  الفصل

  ة

آلية   الوظيفة

  التلقي

وهو منهمك فـي فحـص      ] شنودة[  الأول

  الورقة

  مسرحية  إثارة التشويق لدى المتلقي*   ١١

 يفحـص ذقنـه     سعداوي وهـو  *   

  الجريحة

  مسرحية  إثارة الضحك لدى المتلقي*   ٢٢

  مسرحية  التعبير عن مشاعر الشخصية*   ٢٥  تهامي مضطربا*   

العجوز تلتفت باحثة عن التربي     *   

  الجالس مطرقا

  مسرحية  إثارة التشويق لدى المتلقي*   ٢٨

  مسرحية  التعبير عن مشاعر الشخصية*   ٣٤  الحاج محرجا يخرج كيسه*   

  مسرحية  إثارة التشويق لدى المتلقي*   ٣٦  الجميع في وجوم*   

خميس وهو ينظر إلى الحـاج،      *   

  ويغمز بعينه

  مسرحية  التعبير عن أفكار الشخصية*   ٤٩

  مسرحية  إثارة الضحك لدى المتلقي*   ٥٠  الحاج فش يبه هلع*   

الحاج يتظاهر بأنه لـم يـسمع       *   

  التهديد

  مسرحية  قيإثارة الضحك لدى المتل*   ٥٣

البك لا يزال مندهـشا والنقـود       *   الثاني

  بيده

  مسرحية  التمهيد لبناء المفارقة الدرامية*   ٦٦

  مسرحية  بناء المفارقة الدرامية*   ٧٢  البك وهو يراقبهم*   

الحــاج يعطيــه ورقــة ماليــة *   

  بخمسين جنيها، وينفض كيسه

  مسرحية  إثارة الضحك لدى المتلقي*   ٨٣

  مسرحية  التعبير عن أفكار الشخصية*   ٩٠  مق بعض الفلاحاتالبك وهو ير*   



 
١٧٩

  مسرحية  التعبير عن انفعال الشخصية*   ٩١  في ارتياب] عوضين* [  

  مسرحية  التعبير عن أفكار الشخصية*   ٩٣  ونظره لا يفارق مبروكة] البك* [  

التعبير عن انفعال الشخـصية     *   ٩٤  مصدوما] سعداوي* [  

  تلقيـ إثارة الترقب لدى الم

  مسرحية

التعبير عن انفعال الشخـصية     *   ٩٦  متوسلا] سعداوي* [  

  ـ إثارة الترقب لدى المتلقي

  مسرحية

  مسرحية  إثارة الترقب لدى المتلقي*   ٩٧  كالمفجوع] عوضين* [  

  مسرحية  إثارة الترقب لدى المتلقي*   ٩٩  في شبه ذهول] عوضين* [  

  مسرحية  ترقب لدى المتلقيإثارة ال*   ١٠٤  في حيرة وضيق] سعداوي* [  

  مسرحية  التعبير عن انفعال الشخصية*   ١١٣  بغير اهتمام] عوضين* [  

  مسرحية  التعبير عن انفعال الشخصية*   ١١٧  في قلق] عوضين* [  

  مسرحية  التعبير عن انفعال الشخصية*   ١١٧  ثائرا] سعداوي* [  

  مسرحية  شخصيةالتعبير عن انفعال ال*   ١٢٩  في تنهد الحسرة] عوضين* [  

  مسرحية  التعبير عن انفعال الشخصية*   ١٣٠  في ارتياع] عوضين* [  

  مسرحية  التمهيد لدخول الشخصية*   ١٣٤  ملتفتة] مبروكة* [  

  مسرحية  إثارة الضحك لدى المتلقي*   ١٤١  وهو يغمز بعينه] خميس* [  

  

:  المفترض بنوعيه  هذا عن النصوص غير الكلامية الدالة على الأداء التمثيلي الإيمائي         

أما عن الأداء التمثيلي الصوتي، فيمكن رصـده        . المصاحب للحوار، وغير المصاحب للحوار    

  :خلال الجدول التالي

  



 
١٨٠

آلية   الوظيفة  الصفحة  النص غير الكلامي  الفصل

  التلقي

التمهيد لموقف درامـي    *   ١٢  صائحا] شنودة* [  الأول

تال ـ إثارة التشويق لـدى   

  المتلقي

  مسرحية

ــدى *   ١٣  في شبه ذعر] الجميع* [   ــشويق ل ــارة الت إث

  المتلقي

  مسرحية

ــدى *   ٢١  منفجرا] سعداوي* [   ــضحك ل ــارة ال إث

  المتلقي

  مسرحية

صارخا من ضغط   ] عوضين* [  

  الطاسة على عنقه

ــدى *   ٢٣ ــضحك ل ــارة ال إث

  المتلقي

  مسرحية

التمهيــد لبنــاء موقــف *   ٢٥  تظهر صائحة] العجوز* [  

  درامي تال

  ةمسرحي

  مولولة] العجوز* [  

  بنبرة ذات مغزى] عوضين* [

٢٥  

٢٨  

  إثارة الترقب لدى المتلقي* 

ــدى *  ــضحك ل ــارة ال إث

  المتلقي

  مسرحية

  مسرحية

  

  مسرحية  تطوير الفعل الدرامي*   ٣٢  مخفضا صوته] عوضين* [  الثاني

ــة *   ٣٧  في يأس] شنودة* [   ــاء العقب ــد لبن التمهي

  الدرامية

  مسرحية

  مسرحية  إثارة الترقب لدى المتلقي*   ٣٧  في ذعر] الجميع* [  

  مسرحية  إثارة الترقب لدى المتلقي*   ٤٢  في هلع] سعداوي* [  

  مسرحية  إثارة الترقب لدى المتلقي*   ٥٠  في شبه هلع] الحاج* [  



 
١٨١

  مسرحية  بناء موقف درامي جانبي*   ٥٩  هامسا] الحاج* [  

  سرحيةم  بناء مفارقة درامية*   ٧٣  مندهشا] البك* [  

تطوير الفعل الدرامي ـ  *   ١٠٤  في حيرة وضيق] سعداوي* [  

  إثارة الترقب لدى المتلقي

  مسرحية

ــدى *   ١٠٧  مبروكة بغير تردد*    ــشويق ل ــارة الت إث

  المتلقي

  مسرحية

ــدى *   ١٢٥  بلهفة] سعداوي* [  الثالث ــشويق ل ــارة الت إث

  المتلقي

  مسرحية

 عــن مــشاعر التعبيــر*   ١٢٩  في تنهد الحسرة] عوضين* [  

  الشخصية

  مسرحية

ــدى *   ١٣٠  في فرح وانتصار] مبروكة* [   ــشويق ل ــارة الت إث

  المتلقي

  مسرحية

ــدى *   ١٤٧  منتصرا] الحاج* [   ــشويق ل ــارة الت إث

  المتلقي

  مسرحية

ــدى *   ١٥٢  همسا لخميس] الحاج* [   ــشويق ل ــارة الت إث

  المتلقي

  مسرحية

  

النصوص غير الكلامية الدالة على الأداء      من الجداول الثلاثة السابقة، يمكن القول إن        

الإيمائي والصوتي، تتميز بأن غالبتيها الغالبة تمثل آليات تلق نصية مسرحية، قصد            : التمثيلي

وفي نفس الوقت استخدم بعض النصوص غير الكلامية ـ لا  . بها المؤلف جمهور المشاهدين

  .تهدف القارئتزيد عن أصابع اليد الواحدة ـ كآليات تلق نصية أدبية تس

وهذا يعني أن المؤلف قد عمد ـ أثناء كتابة المسرحية ـ إلـى أن يكـون المتلقـي      

  .المفترض مشاهدا وقارئا في نفس الوقت



 
١٨٢

هذا بالإضافة إلى أن تلك النصوص غير الكلامية قد لعبت جملة من الوظائف الفنيـة،    

  :يمكن إيجازها في

  .بناء مرحلة التمهيد -١

 .بناء مواقف درامية -٢

 .عبير عن مشاعر وأفكار الشخصيةالت -٣

 .إثارة التشويق والترقب لدى المتلقي -٤

 .إثارة الضحك لدى المتلقي -٥

 .بناء المفارقة الدرامية -٦

  .التمهيد لدخول شخصية -٧

كما يمكن القول أيضا إن منهج الأداء التمثيلي المشار إليه ضمنا خلال النصوص غير              

  .ةالكلامية هنا لا يخرج عن منهج الواقعية النفسي

: ويتردد استخدام المؤلف للنصوص غير الكلامية الخاصة بالأداء التمثيلـي بنوعيـه           

  ".شهر زاد"الإيمائي والصوتي بنفس الكيفية التي استخدمها بها في مسرحية 

*  *  *  



 
١٨٣

  خاتمة الفصل الخامس

يمثل تصور الكاتب للأداء المتخيل جزءا من تصوره العام عن عرض مسرحيته، كما             

 أثناء عملية الكتابة، ولهذا فإن وصف الأداء التمثيلي لشخصيات المسرحية ليس            يراه هو نفسه  

فعلا مجانيا من كاتب المسرحية، وإنما هو لازم لإمكانية تصور الشخصية كما رآها الكاتـب               

  .أول مرة في العرض المتخيل أثناء عملية الكتابة

ير الكلامية الخاصة   هذا، وقد خلص هذا الفصل إلى أن ثبت توفيق الحكيم للنصوص غ           

بالأداء التمثيلي قد اختلف من مرحلة إلى مرحلة أخرى من مراحل كتابتـه، ففـي المرحلـة                 

، انتهت الدراسة إلى أن توفيق الحكيم قد اسـتخدم كافـة           "علي بابا "الأولى التي تمثلها أوبريت     

غير المـصاحب   أنواع النصوص غير الكلامية الخاصة بالأداء التمثيلي، وهي الأداء التمثيلي           

وأن جميع النـصوص    . للحوار، والأداء التمثيلي المصاحب للحوار بنوعيه الإيمائي والصوتي       

غير الكلامية الخاصة بالأداء التمثيلي لعبت أدوارا درامية محددة، وهي تمثل في مجملها آلية              

  .تلق نصية مسرحية، تستهدف القائمين على العرض المسرحي

كشف الدراسة التحليلية للنصوص غير الكلامية الخاصة       ت" أهل الكهف "وفي مسرحية   

بالأداء التمثيلي بنوعيه المصاحب للحوار وغير المصاحب للحوار، أنها لعبت أدوارا دراميـة             

محددة، كما أنها تمثل في أغلبها آلية تلق نصية مسرحية تستهدف القـائمين علـى العـرض                 

القارئ لتـصبح  /  مباشرة ـ إلى المتلقي المسرحي، وأن اثنتين منها توجهت ـ بطريقة تعبير 

  .آلية تلق نصية أدبية

ـ التي تدخل   " إيزيس"وقد كشفت الدراسة التحليلية للنصوص غير الكلامية لمسرحية         

ـ أن غالبية النصوص غير الكلامية الخاصة بالأداء        " أهل الكهف "مع مرحلة الكتابة لمسرحية     

: أن ثلاثة منها مثلت آلية تلـق نـصية مزدوجـة   التمثيلي قد مثلت آلية تلق نصية مسرحية، و    

مسرحية وأدبية، كما لعبت تلك النصوص غير الكلامية أدوارا وظيفية مهمـة مـن الناحيـة                

  .الدرامية

أدت النصوص غير الكلاميـة جملـة مـن الوظـائف           " أريد أن أقتل  "وفي مسرحية   

ة وأدبية، تستهدف القائمين    مسرحي: الدرامية، كما أنها تمثل في مجملها آلية تلق نصية مزدوجة         

  .على العرض المسرحي والقارئ معا



 
١٨٤

فقد تميزت غالبية النصوص غير الكلاميـة الخاصـة بـالأداء           " الصفقة"أما مسرحية   

التمثيلي فيها بأنها تمثل آلية تلق نصية مسرحية، وأن عددا محددا جدا منها يمثل آليـة تلـق                  

ية الضرورية التي أدتها تلك النصوص في عالم        نصية أدبية خالصة، إلى جانب الأدوار الوظيف      

  .النص

*  *  *  



 
١٨٥

  هوامش الفصل الخامس

  

  .١٠٧، ص١٩٨٢الهيئة المصرية العامة للكتاب، : القاهرة. فن الإلقاء: عبد الوارث عسر )١(

 .٦٨لغات خشبة المسرح، مرجع سابق ص: بافيز، باتريس )٢(

)٣( CF: Elam, Keire: op. cit. p.22.23. 

محمـد زكـي العـشماوي ـ     . د: ترجمة. إعداد الممثل:  قسطنطيناستانسلافسكي،: انظر )٤(

 .٢٠-١٨ص ص. ت.نهضة مصر، د: القاهرة. محمود مرسي أحمد

، توحيدا للمصطلح   )نصوص غير كلامية  (إلى  ) الإرشادات المسرحية (يستبدل الباحث هنا      (*)

 .كما أورده طوال البحث

 .١٠٩-١٠٨مرجع سابق، ص: إستون إلين ـ سافونا، جورج )٥(

بشكل تلقائي، ويبـضع    ) النصوص غير الكلامية  (إلى  ) الإرشادات المسرحية (يغير الباحث     (**)

 .المصطلح الجديد بين قوسين طوال هذا البحث

 .٥١-٥٠، ص١٩٩٣مرجع سابق، . المسرح في مفترق طرق الثقافة: بافيز، باتريس )٦(

 .١٧٤مرجع سابق، ص: إستون، إلين ـ سافونا، جورج )٧(

)٨( CF. Esslin, Marten: The field of Drama. London, Methuen & CO pp. 
80-83. 

 .٢٥مرجع سابق، ص. قراءة المسرح: أوبر سفليد، آن )٩(

 .١٣مدرسة المتفرج، مرجع سابق، ص: أوبرسفليد، آن )١٠(

 .١٤المرجع السابق ص )١١(

 Pavis, Patrice: problemes de smiologie – Theatrale. Paris: quebec: انظر )١٢(
UNI. PRESS. 1976. p.100. 

 .١٩٦مدرسة المتفرج، مرجع سابق، ص: أوبرسفليد، آن: انظر )١٣(

 .٢١٥مرجع سابق، ص: كوهن، روبرت )١٤(

، مصدر سابق، وقد أورد الباحث أرقام صـفحات         )أوبريت(علي بابا   : توفيق الحكيم : انظر )١٥(

 .الاستشهاد في حينه

 .١٨المرأة الجديدة، مصدر سابق، ص: توفيق الحكيم: انظر على سبيل المثال  (*)

مصدر سابق، وقد أورد الباحـث مواضـع        ): مسرحية(أهل الكهف   : توفيق الحكيم : انظر )١٦(

 .الاستشهاد في حينه



 
١٨٦

 .٥٥مصدر سابق، ص. شهر زاد: توفيق الحكيم: انظر على سبيل المثال  (*)

وقد أورد الباحث مواضع الاستـشهاد      . مسرح المجتمع، مصدر سابق   : انظر توفيق الحكيم   )١٧(

 .في حينه

 .٧٣٢المسرح المنوع، مصدر سابق، ص: توفيق الحكيم:  سبيل المثالانظر على  (*)

مصدر سابق، ويورد الباحث أرقام الصفحات فـي     ) مسرحية(إيزيس  : توفيق الحكيم : انظر )١٨(

 .حينه

 .وقد وضعت أرقام الصفحات في حينه. الصفقة، مرجع سابق: توفيق الحكيم )١٩(

  .٥٩، مصدر سابق، ص)مسرحية(شهر زاد : توفيق الحكيم: انظر على سبيل المثال  (*)



 
١٨٧

  

  

  

  

  الفصل السادس

  الحركة والموسيقى والمؤثرات الصوتية
  



 
١٨٨

يشير الكسندردين إلى أن الحركة هي صورة المسرح في حالة فعـل، وهـي تـشمل                

كما أن للحركة قيمة فنية وقيمة مزاجية، والحركة        . لحظات التصور في مظاهرها دائمة التغير     

لممثلين إلى ومن خشبة المسرح أو في إخفاء شيء ما، يقـدمها            التي تبدو في دخول وخروج ا     

المؤلف لخدمة أحداث مسرحيته، كما يقدمها المخـرج ابتغـاء التأكيـد والتنويـع والتعبيـر                

  .)١(المزاجي

وهذا يوضح إلى أي مدى يمكـن أن يـسهم وصـف الكاتـب للحركـة المـسرحية                  

ر الدرامي، كمـا قـد يفيـد منهـا     ـ خلال النصوص غير الكلامية ـ في التعبي ) المفترضة(

  .المخرج في بناء تصوره العام عن أحداث المسرحية

ويصف جوليان هيلتون الحركة المسرحية من حيث تأثيرها في التعبيـرين الـدرامي             

  :والمسرحي على النحو التالي

  حركة متسيدة)٢( •

 حركة وجدانية •

 حركة طبيعية •

 حركة فردية •

 حركة مرتجلة •

 حركة إيقاعية •

 يةحركة واع •

  حركة إرادية •

  حركة خاضعة •

 حركة مهنية •

 حركة آلية •

 حركة جماعية •

 حركة مرسومة •

 حركة غير إيقاعية •

 حركة غريزية •

  حركة غير إرادية •

ويفيد هذا التصنيف في إمكانية القدرة على التمييز بين أنـواع الحركـة المـسرحية               

لمـستهدفة، ومـا    الموصوفة خلال نص غير كلامي تصنيفا محددا، وبحث وظيفتها الدرامية ا          

  ).المفترض(تسفر عنه من إمكانية معرفة تصور الكاتب للتلقي المسرحي 

أما عنصر الموسيقى، فهي ـ كما يذكر جراهام والـن ـ تـساهم بـالكثير لإنجـاح       

  .العرض، وهي إما مؤلفة خصيصا للمسرحية، أو مختارة من التسجيلات الجاهزة

 زمانها، أو تقوم بوظيفة ربط الأحـداث،        وقد تشير الموسيقى إلى جغرافيا الأحداث أو      

  .)٣(أو تقوم بإثارة انفعال الجمهور



 
١٨٩

ولهذا يشير بعض مؤلفي المسرح المتمرسين ـ خلال النصوص غير الكلامية ـ إلى   

  .مواضع الموسيقى في بعض الأحيان كأحد عناصر التعبير الدرامي

ضطلاع بمجمـوع   فتستخدم في المسرح للاSound Effectsأما المؤثرات الصوتية 

  :من الوظائف، هي

ربيع ـ شتاء ـ صيف   (بث معلومات عن فترة الأحداث ومكانها وتحديد الفصل  -١

  ).ـ الخ

 . الخ...كأحداث في النص، مثل صوت زلزال أو انهيار -٢

 .لخلق جو معين، مثل صفير الريح -٣

 .لإثارة المشاعر، مثل الطرق العالي وضربات القلب وصرير فرامل السيارات -٤

... بين المشاهد وأحداث المسرحية، مثل جرس البـاب ورنـين التليفـون           الربط   -٥

  .)٤(الخ

ولهذا فإن الإشارة إلى المؤثرات الصوتية ـ خلال النصوص غير الكلاميـة ـ قـد     

من ناحية، كما يفيد من وجودها فـي        ) المفترض(يكمل تصور المؤلف عن العرض المسرحي       

  .إحدى وسائل العرض المسرحيلعب أدوار درامية مهمة، في سبيل التعبير ب

) الحركة ـ الموسـيقى ـ المـؤثرات الـصوتية     (ويمكن دراسة هذه العناصر الثلاثة 

  .كآليات تلق محددة خلال النماذج الدرامية المقترحة من مسرحيات توفيق الحكيم

*  *  *  

  ":علي بابا" أوبريت -١

 ـ " علي بابا"اعتمد توفيق الحكيم ـ خلال أوبريت   دقيق للحركـة  ـ على الوصـف ال

، إلى جانب الموسيقى خلال النصوص غير الكلامية التي تمثل الركيزة           )المفترضة(المسرحية  

الأساسية في التعبير عن آليات التلقي النصية، ويمكن تفصيل هذين العنـصرين مـن خـلال                

  :)٥(الدراسة التحليلية التالية، ونبدأ برصد وتحليل النصوص غير الكلامية الدالة على الحركة

  



 
١٩٠

 

آلية   الوظيفة  الصفحة  النص غير الكلامي  الفصل

  التلقي

التمهيد لبناء موقف درامي     *   ٣٥  الجميع يخرجون*   الأول

  تال

  مسرحية

  مسرحية  الترشيح لدخول قاسم وزبيدة*   ٣٥  جاريا] صلاح الدين* [  

يدخل قاسـم، وزبيـدة ماسـكة      *   

  بخناقه

وسيلة حركـة لإضـحاك     *   ٣٦

  المتلقي

  مسرحية

إنشاء مفارقة درامية تفيـد     *   ٥٠  يختفي خارج المسرح] علي بابا* [  

  في تطوير الحدث

  مسرحية

يرتجف ويجري من أول    ] قاسم* [  

المكان لآخره شمالا ويمينا، باحثا     

  عن مخبأ

ــالات *   ٧٢ ــن انفع ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

قاسم وزريق يدخلان متخفيـين     *   

  في زي الرقاصين الرحل

مفارقة درامية ـ بث  إنشاء *   ٨٩

  أثر كوميدي

  مسرحية

ما يكاد زريق يلتفت للجمع للـم       *   

النقود، حتى يولي الجميع الأدبـار      

  هاربين

  مسرحية  بث أثر كوميدي*   ٩٣

خارجا عن وعيه، ويريد    ] قاسم* [  

  ملاحقة صلاح

  مسرحية  بث أثر كوميدي*   ٩٦

في هذه اللحظة تفتح نافذة فوق      *   

  رجانةالباب، وتطل منها م

ــة *   ٩٧ ــد لكــشف مفارق التمهي

  درامية

  مسرحية

يدخل زريق وقاسم متخفيين في     *   السادس

  زي كتبة، ويحملان لوازم المهنة

  مسرحية  إنشاء مفارقة درامية*   ١٠٢



 
١٩١

تدخل من جهة اليسار،    ] مرجانة* [  

  وفي يدها مصباح

ــة *   ١١٠ ــد لكــشف مفارق التمهي

  درامية

  مسرحية

 من باب   تطل برأسها ] مرجانة* [  

اليمين، فتراهم فترجـع بـسرعة،      

  وتسترق السمع، ثم تدخل

إثارة التوتر لدى المتلقي ـ  *   ١١٣

  التمهيد لنهاية الأحداث

  مسرحية

تحاول سلمى طعن علي، ولكن     *   

في هذه اللحظة تظهـر مرجانـة       

وتراها، وبسرعة تخطف من يدها     

الخنجر، وتطرحه بعيدا ـ حركـة   

  في الجميع وجلبة

  مسرحية   أثر كوميديبث*   ١١٤

يتجه إلى جهـة    ] (...) شندهار* [  

باب الدهليز، ويعطي الإشارة بأن     

  يصفق بيده

١١٤      

  

من الجدول السابق، يمكن ملاحظة أن النصوص غير الكلاميـة الخاصـة بالحركـة              

  :المسرحية قد أدت جملة من الوظائف الدرامية، يمكن إيجازها في

 .بث أثر كوميدي -١

  .شخصيةالترشيح لدخول  -٢

 .إنشاء وكشف مفارقة درامية لتطوير الأحداث -٣

 .التعبير عن انفعالات الشخصية -٤

 .إثارة التوتر لدى المتلقي -٥

  .التمهيد لإنشاء موقف درامي -٦

أما عن النصوص غير الكلامية الخاصة بعنصر الموسيقى، فيمكن أن يعرض الباحث            

  :نماذج منها على النحو الآتي



 
١٩٢

  آلية التلقي  الوظيفة  حةالصف  النص غير الكلامي  الفصل

رصيد ملمح من ملامح الشخصية     *   ٣٣  كورس نساء ورجال*   الأول

  ـ ثراء قاسم

  مسرحية

التأثير على مـشاعر المتلقـي،      *   ٤١  لحن*   

  للتعاطف مع علي بابا

  مسرحية

التأثير على مـشاعر المتلقـي،      *   ٤٦  لحن*   

  للتعاطف مع علي بابا

  مسرحية

  مسرحية  بير عن مشاعر الشخصيةالتع*   ٤٩  لحن*   الثاني

التأثير على مشاعر المتلقي، إثارة     *   ٥١  لحن*   

  توتر المتلقي

  مسرحية

  مسرحية  التعبير عن مشاعر الشخصية*   ٦٧  ]علي ومرجانة[لحن من الاثنين *   الثالث

  مسرحية  إثارة التوتر لدى المتلقي*   ٧٣  لحن*   الرابع

  مسرحية   المتلقيإثارة التوتر لدى*   ٨٦  لحن*   الخامس

  مسرحية  إثارة التوتر لدى المتلقي*   ٩٢  لحن*   

إثارة الراحة لدى المتلقي، لكشف     *   ٩٨  لحن*   

  مرجانة مؤامرة قتل علي

  مسرحية

شيخ المنصر وزريـق وبقيـة      *   

  المنصر، يدخلون ويغنون معا

  مسرحية  إثارة التوتر لدى المتلقي*   ٩٩

على التكثيف الزمنـي    المساعدة  *   ١٠٠  موسيقى فاصلة*   

  للفعل

  مسرحية

  مسرحية  التعبير عن حال الشخصية*   ١٠١  لحن الغواني*   



 
١٩٣

  مسرحية  التعبير عن مشاعر الشخصية*   ١٠٨  لحن*   

  مسرحية  إثارة التوتر لدى المتلقي*   ١١٠  لحن*   

  مسرحية  إثارة التوتر لدى المتلقي*   ١١٣  لحن*   

  مسرحية  فرح لدى المتلقيإثارة حالة ال*   ١١٦  لحن الختام*   

  

من الجدول السابق يمكن ملاحظة أن النصوص غير الكلامية الخاصة بالموسيقى قـد             

  :ارتبطت بغناء الأزجال، وقد أدت في مواقعها جملة من الوظائف يمكن رصدها في

  .رصد ملمح من ملامح إحدى الشخصيات -١

 .التأثير على مشاعر المتلقي -٢

 .يةالتعبير عن مشاعر وحال الشخص -٣

 .إثارة التوتر لدى المتلقي -٤

 .إثارة الترقب لدى المتلقي -٥

 .إزالة التوتر لدى المتلقي -٦

 .المساعدة على التكثيف الزمني للفعل -٧

  .إثارة حالة الفرح لدى المتلقي -٨

المتفرج في حسبانه  / وهذا يكشف إلى أي مدى كان حرص المؤلف على وضع المتلقي          

صر الموسيقى، إذ تلعب الموسيقى دورا حيويا فـي         من خلال آليات التلقي النصية الخاصة بعن      

إثارة الترقب والتوتر والفرح لدى المتلقي في أكثر من موضع في الأوبريت، بما يهيئ تلقـي                

موسـيقى  / الأحداث بطرق معينة تتطلب انفعالات معينة، وذلك عن طريـق وضـع ألحـان             

  .تناسب معنى الأزجال التي وضعها المؤلف) مفترضة(

مؤلف ـ بنفس الكيفية السابقة ـ النصوص غير الكلاميـة للتعبيـر عـن      ويستخدم ال

الحركة والموسيقى والمؤثرات الصوتية في مـسرحيات نفـس المرحلـة،           : تصوره لعناصر 

التي يكثر فيها المؤلف ـ إلـى جانـب الإضـاءة ـ مـن       " المرأة الجديدة"باستثناء مسرحية 



 
١٩٤

حية المفترضـة، وإن لـم يـشر إلـى          النصوص غير الكلامية الدالة على الحركـة المـسر        

  .)*(الموسيقى

*  *  *  

  : أهل الكهف-٢

لم يشر توفيق الحكيم إشارة واحدة إلى عنصر الموسيقى         " أهل الكهف "خلال مسرحية   

والمؤثرات الصوتية، ولكنه ركز على استخدام النصوص غير الكلامية الدالة علـى الحركـة              

اسة التحليلية رصد وظائف الحركة المـسرحية       ويبين الباحث هنا بالدر   . المسرحية المفترضة 

  :)٦(المفترضة في هذه المسرحية على النحو الآتي

آلية   الوظيفة  الصفحة  النص غير الكلامي  الفصل

  التلقي

يحــاول النهــوض، فتؤلمــه *   الأول

  عضلاته

سرد أدبي ـ التعبير عن حال  *   ١٤

  الشخصية

  مسرحية

يعود إلى القعود في    ] مشلينيا* [  

  قنوط

  مسرحية  التعبير عن مشاعر الشخصية*   ١٥

التمهيد لإنشاء موقف درامـي     *   ١٨  ينهض] يمليخا* [  

  تال

  مسرحية

يأخـذ منـه النقـود      ] يمليخا* [  

  ويخرج

التمهيد لإنشاء موقف درامـي     *   ٢٠

  تال

  مسرحية

يدخل الناس هـاجمين،    * (...)   

  وفي أيديهم مشاعل

التمهيد لإنشاء موقف درامـي     *   ٣٥

  تال

  سرحيةم

تنصرف عندئذ الوصائف،   *...   

  وتبقى الأميرة ومؤدبها

التمهيد لإنشاء موقف درامـي     *   ٣٧

  تال

  مسرحية

  مسرحية  إثارة الضحك لدى المتلقي*   ٣٧  يتحرك بسرعة] غالياس* [  



 
١٩٥

  مسرحية  إثارة اهتمام المتلقي*   ٤٢  يستمر سريعا] غالياس* [  

  يخرج سريعا] غالياس* [  

  راكبلا ح] الملك* [

٤٩  

٥١  

  التمهيد لبناء موقف درامي تال* 

  إثارة الضحك لدى المتلقي* 

  مسرحية

  مسرحية

تجـذب مؤدبهـا،    ] بريسكا* [  

  وتخرج معه من باب قريب

  مسرحية  إنهاء موقف درامي*   ٥٣

ينحنـي ويخـرج    ] مرنوش* [  

حالاـ وينتهز يمليخا الفرصـة     

ويخرج في أثر مرنـوش، أمـا       

  مشلينيا فيبقى

ة التشويق لدى المتلقي ـ  إثار*   ٥٥

  نهاية وبداية موقف درامي

  مسرحية

يخرج مـن البهـو     ] مشلينيا* [  

تاركا الملك ومن معه جامـدين      

  في دهشة عظيمة

  مسرحية  التعبير عن مشاعر الشخصية*   ٥٧

يتجه إلى الباب الذي    ] الملك* [  

  يخرج منه المؤدب

  مسرحية  إثارة الضحك لدى المتلقي*   ٥٨

.. يـدخل مهـرولا   ] غالياس* [  

يلتفت إلى مرنوش وينحني فـي      

  خضوع وخشوع

  مسرحية  إثارة الضحك لدى المتلقي*   ٥٩

داخـلا فـي حـال      ] يمليخا* [  

  مضطربة

  مسرحية  إثارة التشويق لدى المتلقي*   ٦٢

  مسرحية  التمهيد لبناء موقف درامي تال*   ٦٣  يذهب في بطء وكآبة] ميليخا* [  

مؤدب عندئذ يخرج الملك وال   *   

  في رفق من الباب

التعبير عن مشاعر الشخصية    *   ٧٧

  ـ إنشاء مفارقة درامية

  مسرحية

  مسرحية  إثارة الضحك لدى المتلقي*   ٧٨  يظهر غالياس في حذر*   الثالث



 
١٩٦

  مسرحية  إثارة الضحك لدى المتلقي*   ٨١  يقف خاشعا] غالياس* [  

يدخل مرنـوش فـي ثيـاب       *   

حديثة كثياب مشلينيا وقد حلـق      

  ثلهم

  مسرحية  التأكيد على المفارقة الدرامية*   ٨٥

وهو يجر جـسمه    ] مرنوش* [  

  ويئن متوجعا

  مسرحية  إثارة التشويق لدى المتلقي*   ٨٧

  مسرحية  التعبير عن أفكار الشخصية*   ٩٣  وهو يجذب يده] مشلينيا* [  

  مسرحية  التمهيد لبناء موقف درامي تال*   ٩٨  يسحب يده منه] مرنوش* [  

  مسرحية  التعبير عن مشاعر الشخصية*   ٩٩  لأميرة لا تتحركا*   

  مسرحية  التعبير عن مشاعر الشخصية*   ١٠٠  يتقدم خطوة نحوها] مشلينيا* [  

يتقدم نحوها مادا يده    ] مشلينيا* [  

  في فرح

  مسرحية  التعبير عن مشاعر الشخصية*   ١٠٦

يتمسك بأذيالها وهي   ] مشلينيا* [  

  تهم بالانصراف

  مسرحية  لتعبير عن مشاعر الشخصيةا*   ١٠٨

يخـرج فيـصطدم    ] مشلينيا* [  

  بالفياس الداخل

  مسرحية  التمهيد لبناء موقف درامي تال*   ١١٦

ترنـو إليـه وهـو      ] بريسكا* [  

  ينصرف حتى يختفي

  مسرحية  التمهيد لبناء موقف درامي تال*   ١١٩

تظهر بعد لحظـة بريـسكا      *   

  يتبعها غالياس

  مسرحية  شاعر الشخصيةالتعبير عن م*   ١٣٣

تندفع باحثة عنه بين    ] بريسكا* [  

  الجثث

  مسرحية  التعبير عن مشاعر الشخصية*   ١٥٥



 
١٩٧

من الجدول السابق يمكن ملاحظة أن أغلب النصوص غير الكلامية الخاصة بالحركة            

المسرحية المفترضة تمثل آليات تلق نصية من النوع الموجه للقائمين على العرض المسرحي             

قارئ، وقد أدت هذه النصوص غير الكلامية جملة من الوظائف الدرامية يمكن إيجازهـا              لا ال 

  :في

  .التعبير عن مشاعر الشخصية -١

 .التمهيد لإنشاء موقف درامي تال -٢

 .إثارة الضحك لدى المتلقي -٣

 .إنهاء موقف درامي -٤

 .إثارة التشويق لدى المتلقي -٥

 .إنشاء مفارقة درامية -٦

  .ةالتأكيد على المفارقة الدرامي -٧

هذا بالإضافة إلى نص غير كلامي وحيد استخدم فيه المؤلف نظام السرد الأدبي لأداء              

  .وظيفة التعبير عن حال الشخصية، وهي لا تستهدف القائمين على العرض المسرحي

يشير المؤلف ـ خلال نصوص غير كلامية صريحة ـ إلى   " شهر زاد"وفي مسرحية 

القارئ والقائمين على   : لموسيقى، بما يفيد المتلقي   عنصري الحركة المسرحية والإضاءة دون ا     

  .)*(العرض المسرحي، على تصور العرض المسرحي المفترض

*  *  *  

  : أريد أن أقتل-٣

لم يشر توفيق الحكيم خلال النصوص غير الكلامية إشارة واحدة إلى وجود عنـصر              

  :حيث يقولالموسيقى، كما لم يشر إلى عنصر المؤثرات الصوتية سوى إشارة واحدة، 

  ".عيارا ناريا يدوي في القاعة] الفتاة[تطلق "...... 

ويؤدي هذا النص غير الكلامي وظيفة درامية هي إثارة عنصر التشويق والترقب عند             

  .المتلقي

فقد أوردها المؤلف خلال عـدة نـصوص        ) المفترضة(أما عنصر الحركة المسرحية     

  :)٧(غير كلامية على النحو التالي



 
١٩٨

  آلية التلقي  الوظيفة  الصفحة  لاميالنص غير الك

في هذه اللحظة يدفع باب الـشقة       * 

المفتوح، وتظهر الزوجة نازلة من     

عند الجيران، فترى المندوب متجها     

  إلى الباب وفي يده الحقيبة

  مسرحية  التمهيد لموقف درامي تال*   ٤٠

  مسرحية  .إثارة الضحك لدى المتلقي*   ٤٣  يتحرك للانصراف] المندوب* [

  مسرحية  .إثارة الضحك لدى المتلقي*   ٤٤  مسرعا بالانصراف] المندوب [*

  مسرحية  .إثارة الضحك لدى المتلقي*   ٤٤  وهو يخرج مهرولا] المندوب* [

ــشاعر  *   ٤٤  تتجه إلى زوجها] الزوجة* [ ــن م ــشف ع الك

الشخصية ـ لبنـاء المفارقـة    

  الدرامية الأساسية

  مسرحية

تظهر فتاة في الثامنـة عـشرة       * 

  رشيقة، متسللة من جهة باب الشقة

ــة *   ٤٦ ــاء المفارق ــد لبن التمهي

  الدرامية

  مسرحية

تجلـس علـى الكرسـي      ] الفتاة* [

المجاور للمنضدة، بحيـث تكـون      

  فاصلة بينها وبين الزوجين

  مسرحية  إثارة التوتر لدى المتلقي*   ٤٧

يظهر عندئذ منـدوب التـأمين      * 

مطلا برأسه، آتيا من جهـة بـاب        

وينقر بأصابعه علـى    ..) (.الشقة  

  باب القاعة منبها

  مسرحية  إثارة الترقب لدى المتلقي*   ٥٦

يجلس حيث أشارت له    ] المندوب* [

  الفتاة بالجلوس

  مسرحية  إثارة الترقب لدى المتلقي*   ٥٧

  مسرحية  إثارة الضحك لدى المتلقي*   ٦٤  يستميت في التشبث به] المندوب* [



 
١٩٩

  مسرحية  إثارة الترقب لدى المتلقي*   ٦٥  ضيسقطون على الأر] الثلاثة* [

ينهضون على أقدامهم،   ] الثلاثة* [

  وهم يجسون أعضاءهم فاحصين

  مسرحية  إثارة الضحك لدى المتلقي*   ٦٥

يحمل حقيبة الصغيرة   ] المندوب* [

ويلتقط قلمه الأبنـوس الـذي      (...) 

كان قد نسيه فوق المنضدة، ويخرج      

  بسرعة

  مسرحية  ميةكشف المفارقة الدرا*   ٦٦

تشير بالتحيـة وتتحـرك     ] الفتاة* [

منصرفة، بينمـا تتجـه الزوجـة       

مطرقة إلى بـاب حجرتهـا علـى        

  اليمين دون أن تنظر إلى زوجها

  مسرحية  كشف المفارقة الدرامية*   ٦٧

  أدبية

يمكن أن نخلص من الجدول السابق، إلى أن النصوص غير الكلامية الخاصة بتصوير             

  :، قد لعبت جملة من الوظائف الدرامية، تتمثل في)فترضةالم(الحركة المسرحية 

  .التمهيد لموقف درامي تال -١

 .إثارة الضحك لدى المتلقي -٢

 .الكشف عن مشاعر الشخصية -٣

 .بناء المفارقة الدرامية الأساسية -٤

 .إثارة التوتر والتشويق والترقب لدى المتلقي -٥

  .كشف المفارقة الدرامية -٦

عمدت تلك النصوص غير الكلامية إلى مخاطبة كل        إلى جانب تلك الوظائف الدرامية،      

القائم على العرض المسرحي، ذلك أن ثمة نصوصا        /، والمتلقي )المفترض(القارئ  / من المتلقي 

تظهر الزوجة نازلة من عند     : "غير كلامية تتجاوز مجرد الوصف الحركي إلى ما دونها، مثل         

عبر النصان هذا عما لا يراه المتفرج من        ، ي "يلتقط قلمه الأبنوس الذي كان قد نسيه      "و" الجيران

، إذ أن   )المفترضـة (حركة الشخصية المادية، يعبران عما لا يتم تجسيده فوق خشبة التمثيـل             
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الزوجة التي تنزل من عند جارتها لا نراها، حيث لا يظهر باب الشقة في المنظر المسرحي،                

  .رض المسرحيويكشف هذا عن عمدية المؤلف لمخاطبة قارئ لا قائم على الع

هذا إلى جانب إيراد أكثر النصوص غير الكلامية من النوع القابل للتجسيد فوق خشبة              

  .التمثيل، ويمكن أن توجه إلى متلق من نوع القارئ

وهذا يعني أن توفيق الحكيم في هذه المسرحية قد عمد خلال إنشاء النـصوص غيـر                

قي بنوعيه القارئ والقائم على العـرض       الكلامية الواصفة للحركة المسرحية إلى مخاطبة المتل      

  .المسرحي معا، دون أن يخل ذلك ببناء المسرحية الدرامي

وفي ملهاة جنسنا اللطيف يهتم المؤلف بوصف الحركـة المـسرحية لكـشف نوايـا               

الشخصية وعمل التأثير الملهاوي، ولم يهتم بوصف الإضاءة أو الموسيقى لعدم الحاجة إليهمـا    

  .)*(دراميا

*  *  *  

  ":إيزيس" مسرحية -٤

اختـصت  ) خارجيـة وداخليـة   (على نصوص غير كلامية     " إيزيس"تحتوي مسرحية   

وفيما يلي نماذج من النصوص غير الكلامية       . بوصف الحركة والموسيقى والمؤثرات الصوتية    

  :)٨( )المفترضة(التي تصف حركة الممثل 

  

آلية   الوظيفة  الصفحة  النص غير الكلامي  الفصل

  التلقي

خلا المكان إلا مـن بعـض       *...   الأول

الفلاحات، يسرن بما يحملن إلـى      

السوق، وإذا بفلاحة شابة تعترض     

  الطريق

  مسرحية  مشاكلة الواقع*   ١١

يذهبن، وهن يصحن   ] الفلاحات* [  

  مناديات

  مسرحية  التمهيد لدخول الشخصي*   ١٢
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مـا تكـاد تتهيـأ      ].... العجوز* [  

للنهوض حتى يظهر شيخ البلد آتيا      

   الجهة الأخرىمن

  مسرحية  التمهيد لبناء موقف ملهاوي*   ١٣

يظهر سـبعة رجـال علـى       *...   

ما عدا سابعهم،   ... رؤوسهم قلانس 

  يسيرون وقد تخلف عن صفهم

  مسرحية  التعريف بالشخصيات*   ١٥

يذهبون تاركين مسطاط يلتفـت     *   

حوله كمن ينتظر أحـدا، وعندئـذ       

  يظهر توت من بين الغاب

  مسرحية  لموقف درامي تالالتمهيد *   ١٦

يظهر في الظلام شيخ البلـد      *...   

البدين وهو يسير بحذر، ثم يلتفـت       

إلى الخلف، ويشير بيـده فيظهـر       

أربعة أشخاص يحملون صـندوقا     

كبيرا تبدو عليه هيئة الأمر والنهي      

  هو طيفون

  مسرحية  إثارة الترقب لدى المتلقي*   ٢٥

الرجال يقومون بإلقاء الصندوق    *   

   أشار شيخ البلدحيث

  مسرحية  إثارة الترقب لدى المتلقي*   ٢٦

  مسرحية  إثارة الترقب لدى المتلقي*   ٢٨  متجه نحو النيل] طيفون* [  

ينصرفان وينـصرف خلفهمـا     *   

الرجال الأربعة، ويخلـو المكـان      

وإذا بغلام يظهـر مـن      ... لحظة

الجهة الأخرى متسللا في حـذر،      

  وهو يشير لغلام آخر خلفه

إثارة الترقب لدى المتلقي ـ  *   ٢٨

  التمهيد لموقف درامي تال

  مسرحية

شيخ البلد ينصرف ويترك أهل     *   

القرية في مكانهم ذاهلين لحظـة،      

  مسرحية  التمهيد لموقف درامي تال*   ٣٢
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  ويبقى البعض

ينظران فيجدان امرأة قد جاءت     *   

هـي  ] الـشجرة [وجلست تحتهـا    

  إيزيس

  مسرحية  يإثارة الترقب لدى المتلق*   ٣٣

تتجه إلى أحد الأبواب    ] القروية* [  

وتطرقه، ثم تعاود طرقه طـويلا،      

وأخيرا يفتح الباب ويظهـر منـه       

  رأس غلام

  مسرحية  التمهيد لموقف درامي تال*   ٣٧

جميع الأبواب تفتح وتظهر نسوة     *   

  يملأن الساحة

  مسرحية  التمهيد لموقف درامي تال*   ٣٨

  مسرحية  ارة التشويق لدى المتلقيإث*   ٤٠  الغلام يقود إيزيس*  

ينصرف الغلام وتحاول إيزيس    *   

أن تسير بقوة وعزم، ولكنها تلتفت      

  إلى النيل

  مسرحية  إثارة التشويق لدى المتلقي*   ٤٤

ترتمي علـى وجههـا     ] إيزيس* [  

باكية في غير شهيق، وتمكث بـلا       

(...) حراك كأنهـا فـي إغمـاء        

  فتنهض في الحال

  مسرحية  ق لدى المتلقيإثارة التشوي*   ٤٥

  مسرحية  التمهيد لموقف درامي تال*   ٤٨  ينصرف جاذبا حباله] الملاح* [  

  مسرحية  التمهيد لموقف درامي تال*   ٤٩  حارسان يقفان بالباب*...   الثاني

  مسرحية  التمهيد لموقف درامي تال*   ٥٠  تظهر إيزيس*   

تنتحي ناحيـة قـرب     ] إيزيس* [  

  الباب منتظرة

  مسرحية  ارة التشويق لدى المتلقيإث*   ٥٣
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يخرج من باب القـصر رجـل       *   

مهيب الطلعة هو أوزوريس، مـا      

يكاد يخطو خطوات بعيـدا عـن       

الأسوار حتـى تـنهض إيـزيس       

  وتجري إليه

ــشاعر  *   ٥٤ ــن م ــر ع التعبي

  الشخصية

  مسرحية

أوزوريس يجذب إيزيس إلـى     *   

ناحية تحت الأسوار، ويجلسها على     

 أمامهـا   يقـف (...) حجر كبيـر    

  متأملا

  مسرحية  إنشاء موقف درامي تال*   ٥٥

يـسارع إلـى    ] الحارس الأول * [  

  دخول القصر

  مسرحية  إثارة التشويق لدى المتلقي*   ٦٠

ملك بيلوس وخلفـه الحـارس      *   

  الأول يظهران بباب القصر

  مسرحية  إثارة التشويق لدى المتلقي*   ٦١

يظهر رجلان أحدهما مـسطاط     *   

  والآخر توت

  مسرحية  إنشاء موقف درامي تال*   ٦٩

يظهر رجل من الفلاحين وهـو      *   

يلهث وخلفه جماعة الفلاحين فـي      

  صمت ووجوم

٧٩-

٨٠  

  مسرحية  إثارة الترقب لدى المتلقي* 

تغمض عينيها وتحاول   ] إيزيس* [  

التماســك، فيــسرع إليهــا تــوت 

ومسطاط، ويمسكان بذراعيها حتى    

  لا تسقط

ــشاعر  *   ٨١ ــن م ــر ع التعبي

  شخصيةال

  مسرحية

وقفت إيزيس وقد بدا عليهـا      *...   الثالث

وشيخ البلـد   ... (....) أثر السنين 

  مائل بين يديها كأنه بين يدي ملكة

  مسرحية  التمهيد لموقف درامي تال*   ٨٦
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ومـا  (...) شيخ البلد ينصرف    *   

يكاد يختفي حتـى يظهـر تـوت        

  ومسطاط آتيين من الجهة الأخرى

  مسرحية  امي تالالتمهيد لموقف در*   ٨٦

يظهر في هـذه اللحظـة ملـك        *   

  بيلوس وخلف حاشيته

إثارة التشويق لدى المتلقـي     *   ١١١

  ـ والتمهيد لموقف درامي تال

  مسرحية

وهو يتسلل بحذر خلف    ] طيفون* [  

  شيخ البلد

  مسرحية  التمهيد لنهاية المسرحية*   ١١٣

يختفي هاربـا بينمـا     ] طيفون* [  

ويحمله الشعب يندفع إلى حوريس     

  على الأعناق

١١٣-

١١٤  

  مسرحية  كشف النهاية* 

  

يوضح الجدول السابق أن النصوص غير الكلامية الخاصة بالحركة قد عمدت ـ فـي   

أغلبها ـ إلى مخاطبة المتلقي من نوع المتفرج، كما لعبت جملة من الوظائف الفنيـة، يمكـن    

  :إيجازها في

  .مشاكلة الواقع -١

 .التمهيد لدخول الشخصية -٢

 .هيد لبناء موقف ملهاويالتم -٣

 .التمهيد لبناء موقف درامي تال -٤

 .التعريف بالشخصية -٥

 .إثارة التشويق والترقب لدى المتلقي -٦

 .التعبير عن مشاعر الشخصية -٧

  .التمهيد لنهاية المسرحية ثم الإعلان عن النهاية -٨

، أما عن النصوص غير الكلاميـة الخاصـة         )المفترضة(هذا عن الحركة المسرحية     

  :موسيقى، فيمن عرضها على النحو الآتيبعنصر ال
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آلية   الوظيفة  الصفحة  النص غير الكلامي  الفصل

  التلقي

تسمع أصـوات مزاميـر     *...   الأول

  خافتة تخرج من الغاب

  مسرحية  التمهيد لدخول شخصية*   ١٥

ينشدون وهم يـسيرون فـي      *   

  شبه رقص

ــة  *   ١٥ ــن الحال ــر ع التعبي

  المزاجية للموقف

  مسرحية

ينــصرف جاذبــا ] لاحالمــ* [  

  أحباله وهو يغني

التــأثير علــى مــشاعر *   ٤٨

ــة  ــد لنقل ــي، التمهي المتلق

  مزاجية تالية

  مسرحية

ويلاحظ ـ خلال الجدول السابق ـ أن النصوص غير الكلامية الخاصة بالموسيقى قد   

 عمدت أيضا التوجه لمتلق من نوع المتفرج، كما أدت جملة من الوظائف الفنية، يمكن إيجازها              

  :في

  .التمهيد لدخول إحدى الشخصيات -١

 .التعبير عن الحالة المزاجية للمشهد -٢

  .التمهيد لنقلة مزاجية تالية -٣

  ).المفترض(وذلك بوساطة التأثير على مشاعر المتفرج 

أما عن النصوص غير الكلامية الخاصة بالمؤثرات الصوتية، فقد تشكلت فـي نـص              

  :كلامي وحيد يقول
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آلية   الوظيفة  الصفحة  يالنص غير الكلام  الفصل

  التلقي

صوت البطـة تـصيح مـن       *   الأول

  صدرها

  مسرحية  بث أثر ملهاوي*   ١٤

ولم يزد المؤلف عن هذا النص غير الكلامي الخاص بـالمؤثرات الـصوتية خاصـة         

، وقد لعبت تلـك النـصوص       )المفترضة(بالحركة المسرحية والموسيقى والمؤثرات الصوتية      

يفية مهمة، كما يمكن التأكيد على أن تلك النصوص غيـر الكلاميـة             غير الكلامية أدوارا وظ   

في المقام الأول، مـع     / كانت تمثل آليات تلق مسرحية في أغلبها؛ أي إنها كانت تنشد المتفرج           

  .إمكانية اعتبارها آليات تلق تستهدف القارئ أيضا

*  *  *  

  :)٩("الصفقة" مسرحية -٥

صوص غير الكلامية الدالة علـى الحركـة        استخدم المؤلف الن  " الصفقة"في مسرحية   

والموسيقى فقط، ولم يضع نصوصا غير كلامية للدلالة على المؤثرات الصوتية كآليات تلـق              

ويمكن البدء برصد وتحليل النصوص غير الكلامية الدالة على الحركة خلال الجـدول             . نصية

  :التالي

  

آلية   الوظيفة  الصفحة  النص غير الكلامي  الفصل

  التلقي

البعض منـشغل بنـصب علاقـة       *   لأولا

خشبية مما تعلق عليه الـذبائح فـي        

  الخ... الريف

مشاكلة الواقع ـ إثـارة   *   ١١

  التشويق لدى المتلقي

  مسرحية

وهو بين يدي الحـلاق     ] سعداوي* [  

  والصابون على وجهه

ــدى *   ١٢ ــضحك ل ــارة ال إث

  المتلقي

  مسرحية
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وهو ينحي يد الحـلاق     ] سعداوي* [  

   ذقنهبالموسى عن

ــدى *   ١٣ ــضحك ل ــارة ال إث

  المتلقي

  مسرحية

التمهيــد لبنــاء موقــف *   ٢٣  رجل مقبل، وهو يجري ويلهث*...   

  درامي

  مسرحية

  مسرحية  الترشيح لبدء الحدث*   ٣٥  مقتربا من شنودة بلهفة] الفلاح* [  

  مسرحية  الترشيح لبدء الحدث*   ٣٥  يظهر مسرعا] فلاح* [  

 ـ    * (...)    دي أن  لا يلبث خمـيس أفن

  يظهر على حماره

  مسرحية  الترشيح لبدء الحدث*   ٣٦

  مسرحية  إثارة الترقب لدى المتلقي*   ٤١  يتقدم] الحلاق* [  

الجميع يحيطون بالحاج ويقبلـون     *   

  رأسه

التعبيــر عــن مــشاعر *   ٥٤

الشخصيات ـ تطوير الفعل  

  الدرامي

  مسرحية

  مسرحية  ل الأولإنهاء الفص*   ٥٦  يتحرك الجميع ذاهبين إلى المحطة*   

تجري حركة بينهم وتـسابق مـن       *   الثاني

  الجميع إلى إنزال البك

  مسرحية  التشريح لبدء البحث*   ٥٧

يقترب عوضين مـن علـيش      *...   

  أفندي

  مسرحية  بناء موقف درامي مواز*   ٦٩

بـسرعة، ويأخـذ    ] سعداوي[يتقدم  *   

  الفنجان الفارغ من يد البك

ــدى *   ٧١ ــضحك ل ــارة ال إث

  المتلقي

  مسرحية

يتركه ويتجه في الحال    ] سعداوي* [  

  ناحية الحاج وشنودة وخميس

  مسرحية  تطوير الفعل الدرامي*   ٧٢

يدركــه ويتجــه إلــى ] الوكيــل* [  

  عوضين

  مسرحية  تطوير الفعل الدرامي*   ٧٦



 
٢٠٨

  مسرحية  بناء المفارقة الدرامية*   ٧٩  يعود فيهمس في أذن البك] الوكيل* [  

.... ية عوضـين  يتجه الوكيل ناح  *   

  الخ

  مسرحية  بناء المفارقة الدرامية*   ٨١

يتجه إلى البك الذي كـان      ] الوكيل* [  

  طول الوقت ينظر إلى الفلاحات

لفت أنظار المتفرجين ـ  *   ٨٥

  بناء المفارقة الدرامية

  مسرحية

يبادر عوضين وسعداوي والحـاج     *   

وشنودة وخميس، ويقبلون على مكان     

  حامد بك مستبشرين

 التشريح لبناء المفارقـة     *  ٩٠

  الدرامية

  مسرحية

يهرع عوضين وتهـامي وبعـض      *   

  الخ ...الحاضرين

الترشيح لبناء المفارقـة    *   ٩٢

  الدرامية

  مسرحية

  مسرحية  بناء الأزمة الدرامية*   ١٠٥  ينهض مسرعا] خميس* [  

يظهــر خمــيس أفنــدي وخلفــه *   

  الخ... مبروكة

بناء الأزمة الدراميـة ـ   *   ١٠٦

  ح لنهاية الفصل الثانيترشي

  مسرحية

  مسرحية  إثارة الترقب لدى المتلقي*   ١٠٦  تجلس بنته بجانبه] عوضين* [  

تهامي يهب مسرعا، ويجبر حامد     *   

  بك على القبول

بناء الأزمة الدراميـة ـ   *   ١٠٩

  ترشيح لنهاية الفصل الثاني

  مسرحية

خميس يمضي مع مبروكة ـ بينما  *   

  تتبعها نظرات حامد بك

التعبير عن ذروة الحدث    *   ١٠٩

ـ إثـارة التـشويق لـدى       

  المتلقي

  مسرحية

سعداوي وعوضـين والجميـع لا      *   

  الخ... يتحركون

التعبيــر عــن مــشاعر *   ١١١

  الشخصيات

  مسرحية

التعبيــر عــن مــشاعر *   ١١٣  عوضين جالس القرفصاء وحده*...   

  الشخصيات

  مسرحية



 
٢٠٩

ــد*   ١٢٥  مبروكة تظهر*    ــشويق ل ــارة الت ى إث

  المتلقي

  مسرحية

  مسرحية  بناء موقف درامي تال*   ١٣٩  أم السعد تظهر ومعها مبروكة*   

  مسرحية  إعلان النهاية*   ١٥٣  المعلم شنودة قادم بسرعة*   

هذا عن النصوص غير الكلامية التي عبرت عن الحركة المسرحية المفترضة، أمـا             

  :كما يليعن الموسيقى والألحان، فيمكن رصدها وتحليل وظائفها 

  

آلية   الوظيفة  الصفحة  النص غير الكلامي  الفصل

  التلقي

تسمع زغاريد النـساء، ويعـم      *   الأول

  الفرح ويصفق الجميع ويرقصون

  مسرحية  التعبير عن رغبة الفاعل*   ٣٥

تأخذ الغوازي في الـرقص     *...   الثاني

على صوت الطبل ونفخ الأرغول     

ثم تتعاقب ألوان الفن الشعبي     (...) 

  في من أغان ومواويلالري

التعبير عن رغبة الفاعل    *   ٩٢

  ـ التمهيد للأزمة الدرامية

  مسرحية

وعندئذ تظهر الندابـة وخلفهـا      *   الثالث

جماعة النسوان، وتـدق الـدفوف      

الكبيرة، ويمر الموكب على حسب     

  الخ... التقاليد الشعبية

  مسرحية  إثارة التوتر لدى المتلقي*   ١٢١

لـى صـوت    يتجمع أهل البلد ع   *   

ــدي    ــصفق الأي ــد وت الزغاري

ويصطحبون في رقـص وغنـاء      

  الخ ... وضرب على الدفوف

  مسرحية  إعلان نهاية المسرحية*   ١٥٥

  



 
٢١٠

يكشف الجدول الأول أن توفيق الحكيم قد استخدم أغلب النـصوص غيـر الكلاميـة               

الخاصة بالحركة المسرحية المفترضة كآليات تلق نصية موجهـة للقـائمين علـى العـرض               

كما يكـشف   . مسرحي، بينما استخدم نصا غير كلامي واحدا كآلية تلق أدبية تستهدف القارئ           ال

الجدول الثاني أن جميع النصوص غير الكلامية تمثل آليات تلق نـصية مـسرحية تـستهدف                

  .القائمين على العرض المسرحي

يكشف المؤلف عن قصديته لمتلق من نـوع القـارئ          " يا طالع الشجرة  "وفي مسرحية   

لقائم على العرض المسرحي في وقت واحد، خلال وصف تصوره عن الحركة المـسرحية              وا

  .)*(والإضاءة المفترضتين، إلى جانب وصف عنصر الموسيقى الدال على السبوع
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  خاتمة الفصل السادس

تكشف دراسة الحركة المسرحية والموسيقى والمؤثرات الصوتية جانبـا مهمـا مـن             

يته المفتر، وتلقي الضوء على ما كان يشغل خياله أثنـاء           جوانب تصور الكاتب لعرض مسرح    

/ وقد بينت الدراسة التحليلية للحركة المسرحية المفترضة في النماذج الدراميـة          . عملية الكتابة 

موضع البحث، أن توفيق الحكيم قد اهتم بها في جميع مراحل كتابته الدرامية، ففي أوبريـت                

ة أدوارا وظيفية حيوية، كما كـشفت عـن هويتهـا           لعب تصور الحركة المسرحي   " علي بابا "

بوصفها آلية تلق مسرحية، وفي مسرحية أهل الكهف مثلت جميع النصوص غيـر الكلاميـة               

الخاصة بالحركة آلية تلق نصية مسرحية تستهدف القائمين على العرض المسرحي، باسـتثناء             

اضطلاعها بجملة مـن    نص غير كلامي وحدي يمثل آلية تلق نصية أدبية خالصة، إلى جانب             

  .الأدوار الدرامية المهمة

مثلت النصوص غير الكلامية الخاصة بالحركة آلية تلق نصية         " إيزيس"وفي مسرحية   

  .تستهدف القائمين على العرض المسرحي، كما لعبت مجموعة من الوظائف الدرامية الهامة

لكلاميـة  ذات الفصل الواحد، لعبت النـصوص غيـر ا        " أريد أن أقتل  "وفي مسرحية   

الخاصة بالحركة مجموعة من الوظائف الدرامية الحيوية، كما مثلت آلية تلق نصية مزدوجة،             

  .مسرحية تستهدف القائمين على العرض المسرحي، وأدبية تستهدف المتلقي القارئ معا

مثلت النصوص غير الكلامية الخاصة بالحركـة آليـة تلـق           " الصفقة"وفي مسرحية   

ن على العرض المسرحي، باستثناء واحدة منها مثلت آلية تلق نـصية            مسرحية تستهدف القائمي  

  .أدبية تستهدف القارئ

وعن النصوص غير الكلامية الخاصة بالموسيقى، عمد توفيق الحكيم إلى اسـتخدامها            

، وفيها لاحظ الباحث ارتباط عنصر      "أوبريت علي بابا  "في ثلاثة أعمال درامية فقط، الأول هو        

بالمقاطع الزجلية المغناة، والتي لعبت أدوارا مهمة، وتمثل آلية تلق نصية           الموسيقى المفترض   

  .مسرحية تستهدف القائمين على العرض المسرحي

حيث مثلت النصوص غير الكلامية الخاصـة       " إيزيس"أما النص الثاني فهو مسرحية      

ت جملة  بالموسيقى آلية تلق نصية مسرحية تستهدف القائمين على العرض المسرحي، كما لعب           

  .من الأدوار الوظيفية المهمة



 
٢١٢

أما العمل الدرامي الآخر الذي أورد فيه المؤلف نصوصا غير كلامية خاصة بعنصر             

، حيث تمثل آلية تلق نصية مـسرحية خالـصة تـستهدف            "الصفقة"الموسيقى، فهو مسرحية    

  .القائمين على العرض المسرحي

: حكيم في عملين دراميين اثنين    يبقى عنصر المؤثرات الصوتية، حيث يورده توفيق ال       

، وفي كليهما تمثل النصوص غير الكلامية الخاصة بـالمؤثرات          "إيزيس"و" أوبريت علي بابا  "

  .الصوتية آلية تلق نصية مسرحية خالصة تستهدف القائمين على العرض المسرحي

ويبين من ذلك كله أن توفيق الحكيم قد اعتمد على النصوص غير الكلامية الـشارحة               

علي بابـا،   : حركة المسرحية والموسيقى والمؤثرات الصوتية معا، في ثلاث مسرحيات، هي         لل

" أريد أن أقتل الحركة المـسرحية     "و" أهل الكهف "إيزيس، الصفقة، بينما استخدم في مسرحيتي       

  .عنصري الحركة والمؤثرات الصوتية" إيزيس"فقط، بينما يستخدم في مسرحية 



 
٢١٣

  هوامش الفصل السادس

  

 .٢٧٥مرجع سابق، ص: دين، ألكسندر: انظر )١(

  .١٥٨نظرية العرض المسرحي، مرجع سابق، ص: هليتون، جوليان )٢(

إصـدارات  : القـاهرة . منى سلام . د: ترجمة. المؤثرات المسرحية : والن، جراهام : انظر )٣(

 .٧٨-٧٥، ص ص٢٠٠٣مهرجان القاهرة الدولي للمسرح التجريبي، 

 .٧١، ٧٠المرجع السابق، ص: انظر )٤(

، مصدر  )أوبريت(علي بابا   : توفيق الحكيم : حات الواردة هنا طبقا للطبعة التالية     أرقام الصف  )٥(

 .سابق

 .٤٤المرأة الجديدة، مصدر سابق، ص: توفيق الحكيم: انظر على سبيل المثال  (*)

) مـسرحية (أهل الكهـف    : توفيق الحكيم : أرقام الصفحات الواردة هنا طبقا للطبعة التالية       )٦(

 .مصدر سابق

 .١٠٠، ٧٥شهر زاد، مصدر سابق، ص: توفيق الحكيم:  سبيل المثالانظر على  (*)

مسرح المجتمـع، مـصدر     : توفيق الحكيم : أرقام الصفحات الواردة هنا طبقا للطبعة التالية       )٧(

 .سابق

 .٦٩٣توفيق الحكيم، المسرح المنوع، مصدر سابق، ص: انظر على سبيل المثال  (*)

، مصدر  )مسرحية(إيزيس  : توفيق الحكيم : تاليةأرقام الصفحات الواردة هنا طبقا للطبعة ال       )٨(

 .سابق

) مسرحية(إيزيس  ) الصفقة: (توفيق الحكيم : أرقام الصفحات الواردة هنا طبقا للطبعة التالية       )٩(

 .مصدر سابق

 .٦٣، ٥٠يا طالع الشجرة، مصدر سابق، ص: توفيق الحكيم: انظر على سبيل المثال  (*)
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  خاتمة البحث
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  :خلص الباحث إلى النتائج التاليةمما سبق يمكن أن ي

 هو أول من أشار إلى أهمية دراسة آليـات  R. Ingardenأن رومان إنجاردن : أولاً

 .A وآن أوبرسـفيلد  Iserالتلقي داخل النص الأدبي أو الدرامي ذاته، ومن بعده جاء إيـزر  

Ubersfeld وبافيز Pavis لكتابة ـ بطريقة   ليؤكدوا على أن آليات التلقي تتم ـ أثناء عملية ا

قصدية أو عمدية، وأنها هي المسئولة عن تحديد المسارات المسيرة لنشاط القراءة أو التلقـي               

  .لدى المتلقي

أكدت أبورسفيلد وبافيز واستون على أن النص الدرامي يحتوي على آليـات            : ثانيا* 

على تصور إمكانات   تجسيده، وبالتالي على آليات تلقيه، استنادا إلى أن النص الدرامي يحتوي            

ويمكن الوصول إلى آليات التلقي خلال عملية دراسـة تحليليـة           . عرضه بوصفه عرضا أوليا   

  ).الكلامية وغير الكلامية(وافية لعناصر النص ذاتها 

لعب توفيق الحكيم الدور الأكبر في الدعاية لفنه وإنتاجه الدرامي المنـشور،            : ثالثًا* 

القارئ، وقد أشـاع نقـاد فتـرة الثلاثينـات والأربعينـات            / بوصفه دراما قصد منها المتلقي    

والخمسينيات لرواج هذه الدعاية، كما تعمد عدم حضور توفيق الحكـيم افتتاحـات عـروض               

  .مسرحياته أكد مصداقية هذه الدعاية

بالدراسة التحليلية التفصيلية لنماذج من مسرحيات توفيـق الحكـيم ممثلـة            : رابعا* 

  :ة إلى المتلقي، توصل الباحث لجملة من النتائج يمكن إيجازها فيلمراحل توجهه المختلف

التي توجه توفيق الحكيم وقتها كلية إلى المسرح، ولم يفكـر           :  في المرحلة الأولى   -١

، ودفـع   ١٩٢٦في نشر نصوصه الدرامية، إذ كتب في خاتمة هذه المرحلة أوبريت علي بابا              

لم يفكر ـ طوال حياته في نشرها، والنص الوحيد  بها إلى فرقة ترقية التمثيل ـ آل عكاشة، و 

، الذي أعاد كتابتها مرة أخرى      "١٩٢٤ –المرأة الجديدة   "المنشور في ذلك الفترة هو مسرحية       

كلية، ليتناسب مع مقتضيات النشر، ويقوم بتهذيبه من الكثير من الألفاظ النابية حتى إنه ليمكن               

  .يةالقول إن توفيق الحكيم قد أعاد كتابته كل

أوبريت علـي  "كشفت الدراسة التحليلية للنموذج الدرامي الممثل لهذه المرحلة ـ وهو  

الحب والغيرة والانتقام، وحبكتها    : ـ عن أن موضوعها الشعبي الذي يحتوي على تيمات        " بابا

ـ بعناصر أحداثها ومنطق بنائها الفانتازي ـ وزمن الأحداث الذي أضفى صفة المـصداقية   

وشخصياتها المجسدة دائما في فعل مرئي، وتعميق البعد التاريخي لشخـصيات           على الأحداث،   

الأوبريت الرئيسية، ولغة الحوار العامية المشوبة بألفاظ أهل البادية، واستخدام نصوص غيـر             

كلامية دارجة في وصف السينوجرافيا وأداء الممثل، واعتماد الأوبريت على الإبهار بتغييـر             



 
٢١٦

 مناظر ـ كما لعبت الملابس والماكياج دورا فاعلا في حيلة التنكر  المناظر المضطرد ـ ستة 

، )المفتـرض (التي تبنى عليها المفارقة الدرامية الأساسية في الأوبريت، كذلك الأداء التمثيلي            

نصوصا غير كلامية خاصة بالأداء التمثيلي الإيمائي والمصاحب        "حيث استخدم توفيق الحكيم     

وص غير الكلامية الخاصة بالحركـة والموسـيقى والمـؤثرات          للحوار الصوتي، كذلك النص   

وقد انتهت الدراسة إلـى     . الصوتية، وقد مثلت جميعها آليات التلقي الخاصة بأوبريت علي بابا         

  .أنها جميعا تمثل آليات تلق مسرحية تستهدف القائمين على العرض المسرحي

والنقـاد المعاصـرون فكـرة       وفي المرحلة الثانية، التي أشاع فيها توفيق الحكيم          -٢

الكتابة الدرامية الذهنية التي تستهدف القراءة لا العـرض المـسرحي، فقـد مثلهـا الباحـث                 

، وهـي   )١٩٣٣ –أهـل الكهـف     (بنموذجين دراميين، كتب أولهما في بداية هذه المرحلـة          

المسرحية الأولى التي سعى توفيق الحكيم إلى نشرها على نفقته، قبـل أن يـدفع بهـا إلـى                   

، وقد كشفت الدراسة التحليليـة      )١٩٥٥ –إيزيس  (المسرح، وآخرهما يمثل نهاية هذه المرحلة       

للنموذجين عن أن توفيق الحكيم لم يبتكر موضوعهما، وإنما استوحى الأولـى مـن تفـسير                

البيضاوي، بينما استوحى الثانية من أسطورة إيزيس وأوزوريـس الفرعونيـة، وإن أجـرى              

  .افات التي جعلت موضوعهما قابلا لتصديق المتلقيعليهما الكثير من الإض

ويمكن القول إن حبكتي المسرحيتين تراعي تقاليد تقديمهما مسرحيا، مما تـشير إلـى              

أدبية تستهدف جمهور المتفرجين، كما يمكـن أن تـستهدف          / أنهما يمثلان آليتي تلق مسرحية    

وفيق الحكـيم عليهـا أبعـادا       جمهور القراء معا، أما شخصيات المسرحية الأولى فقد أضفى ت         

إنسانية وتاريخية، مما يزيد من إحساس المتلقي بإنسانيتها، وتساهم معالجتها التي قـدمها بهـا           

توفيق الحكيم على تعاطف المتلقي معها أو ضدها، وهو ما يعني أن مستوى بناء الشخـصيات      

 مـن المتفـرج     يمثل آلية تلق مسرحية وأدبية معا، تـستهدف كـلا         "في مسرحية أهل الكهف     

وفي مسرحية إيزيس تحولت شخصيتي إيزيس وحوريس إلى الفعل الجبري والآلـي     . والقارئ

دونما إرادة إنسانية تحركهما، مما يصنفها تصنيفا يعنى بأنهـا آليـة تلـق مزدوجـة أدبيـة                  

  .ومسرحية، وإن كانت تميل إلى كونها آلية تلق أدبية

اتصفت بالرصانة مـن  "سرحية أهل الكهف  أما لغة الحوار في المسرحيتين، فإن لغة م       

حيث ألفاظها وتراكيب جملها وعباراتها الموحية، واستخدام المؤلف صور البلاغة المختلفـة،            

ليضفي عليها الطابع الأدبي، أي أنها تمثل آلية تلق أدبية، وإن كانت صالحة لتمثل آلية تلـق                  

لقارئ، كمـا يمكـن أن تـستهدف        وهذا يعني أن آلية التلقي هنا مزدوجة تستهدف ا        . مسرحية

وفي مسرحية إيزيس لم تصل اللغة العربية الفصحى إلى مستوى لغة مسرحية أهـل              . المتفرج

الكهف، وإنما يمكن وصف الطابع اللغوي لها باعتباره لغة عربية تناسب النشر الصحفي فـي               



 
٢١٧

 ـ              ادات الجرائد السيارة، وهي لغة لا تميز بين شخـصية وأخـرى، أو بـين الحـوار والإرش

المسرحية، مما يصنفها على أنها آلية تلق أدبية تستهدف القارئ في المقام الأول، وإن أمكـن                

  .ملاءمتها لخشبة التمثيل

عـن  " أهـل الكهـف   "في مسرحية   ) المفترض(وتكشف دراسة عنصر السينوجرافيا     

صياغتها في أسلوب لغوي أدبي رصين، كما أن محتواها ينم عن حرفية واضحة في إنـشاء                

ماكن الأحداث لقصدية التوجه المباشر للقائمين على العـرض المـسرحي، ممـا يعنـي أن                أ

مسرحية تتجه إلى القائمين على العـرض       : السينوجرافيا في المسرحية كانت آلية تلق مزدوجة      

  .المسرحي، وأدبية تتجه إلى القارئ

يكورات فقد آثر توفيق الحكيم ألا يجهد مخيلته في وصـف الـد           " إيزيس"أما مسرحية   

والملابس ـ كسابقتها ـ كما أن تغير المناظر المتلاحقة يتم بين الدقائق العشر وثلث الساعة،   

القارئ وإن كانت يمكن أن     / وهو ما يجعلها تميل لأن تكون آلية تلق أدبية تستثير خيال المتلقي           

  .تكون آلية تلق مسرحية تستهدف القائمين على العرض المسرحي

 هنا للمسرحيتين، عند دراسة النصوص غير الكلامية الخاصة         وينكشف تصور الكاتب  

بالأداء التمثيلي، وأن توفيق الحكيم استغرق في وصفها بدقة، بوصفها آليـة تلـق مـسرحية                

تستهدف القائمين على العرض المسرحي، كما تصبح آلية تلق أدبية بوصفها واصفة لانفعالات             

يمثل آلية تلق "ي المفترض في مسرحية أهل الكهف       الشخصية ومحددة لها؛ أي إن الأداء التمثيل      

بينمـا  . مسرحية تستهدف القائمين على العرض المسرحي، وأدبية تستهدف القارئ        : مزدوجة

يمثل وصف الأداء التمثيلي في مسرحية إيزيسي آلية تلق مسرحية تستهدف القـائمين علـى               

آلية تلق أدبية صـرفة، ولا      العرض  المسرحي، إلا أن هناك ثلاثة نصوص غير كلامية تمثل            

  .تنتمي للوصف الشارح للأداء التمثيلي في الدراما

وخلال مسرحيتي أهل الكهف وإيزيس مثلت النصوص غيـر الكلاميـة ـ الخاصـة     

بوصف الحركة المسرحية ـ دورها كآلية تلق مسرحية صرفة تستهدف القائمين على العرض  

نصري الموسيقى والمؤثرات الـصوتية،     المسرحي، وإن زادت مسرحية إيزيس في وصفها لع       

  .لتلعب دورها بوصفها آلية تلق مسرحية تستهدف القائمين على العرض المسرحي

 وفي مرحلة الكتابة الثالثة، فترة الكتابة الصحفية لأخبار اليوم، كـشف النمـوذج              -٣

بطـة   أن الحبكة فيها بسيطة فـي تكوينهـا ومترا         ١٩٥٠ –الدرامي الممثل لها أريد أن أقتل       

الأجزاء، وأن زمنها يضفي على الأحداث صفة مشاكلة الواقع، وقد عمد توفيق الحكـيم إلـى                

جعل الحدث مرئيا طوال المسرحية، مما يدفع الباحث إلى القول بأن الحبكـة والـزمن هنـا                 
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كما . القارئ أيضا / يمثلان آليتي تلق مسرحية تستهدف المتفرج، مع إمكانية استهداف المتلقي         

يات يبرز المؤلف سلوكها المرئي، ولا يجنح إلى السرد إلا نادرا وردود الأفعـال              أن الشخص 

الإنسانية للشخصيات تسهم جميعها في أن تكون آلية تلق مسرحية في المقام الأول، تـستهدف               

  .القائمين على العرض المسرحي، كما يمكن أن تصبح آلية تلق أدبية تستهدف القارئ

مشابهة لغة الحيـاة اليوميـة مـن حيـث تراكيبهـا            وقد عبرت لغة الشخصيات عن      

وتعبيراتها، بالرغم من أن المسرحية مصاغة باللغة العربية الفصحى المبسطة، التي نألفها في             

الصحف السيارة، مما يعني أن اللغة هنا تمثل آلية تلق مزدوجة، مسرحية للمتفـرج وأدبيـة                

وصف السينوجرافيا قد مثلت آلية تلـق       كما أن النصوص غير الكلامية الخاصة ب      . للقارئ معا 

القارئ، / مسرحية تستهدف القائمين على العرض المسرحي، وأدبية تستهدف المتلقي        : مزدوجة

  ).المفترضة(مثلها في ذلك مثل النصوص غير الكلامية الخاصة بالحركة المسرحية 

كيم، كشف   وفي مرحلة الكتابة الأخيرة من مراحل الكتابة الدرامية عند توفيق الح           -٤

 أنها من حيث الفعل والزمن      ١٩٥٦ –النموذج الذي اختاره الباحث ليمثل هذه المرحلة الصفقة         

قد وضع توفيق الحكيم حدثا يعتمد في أغلبه على الحوادث المرئية وعلى القليل السمعي منها،               

اقع، كما اعتمد على موضوع يمس الجمهور العام لا الخاص، إلى جانب المعالجة المشاكلة للو             

وهو ما يدفع الباحـث     . مع إضفاء عنصر الزمن صفة المعقولية على جميع حوادث المسرحية         

إن الفعل والزمن هنا قد مثلا آليتي تلق مسرحية تستهدف المتفرج، كما يمكـن أن               : إلى القول 

وقد بدت جميع الشخصيات ذات ملامح ودوافع إنسانية واضحة، وهي          . تستهدف القارئ أيضا  

لق نصية مسرحية تستهدف القائمين على العرض المسرحي، كما تصلح لأن تكون            تمثل آلية ت  

وتكشف لغة الحوار ـ في هذه المـسرحية ـ    . القارئ/ آلية تلق نصية أدبية تستهدف المتلقي

لإنشاء لغة تجمـع بـين يـسر        . المتفرج والقارئ معا  / فكرة توجه توفيق الحكيم للمتلقي العام     

شاكلة لها، ورصانة اللغة العربية الفصحى من حيث سلامة ألفاظها،          تراكيب اللهجة الدارجة وم   

وهو ما يعد تصريحا بأن لغة هذه المسرحية تمثل آلية تلق مزدوجة، أي للمتفـرج والقـارئ                 

  .معا

أما عن النصوص غير الكلامية الـشارحة لتـصور عناصـر العـرض المـسرحي           

ابة المسرحية، فإن وصف السينوجرافيا     ، كما كان في مخيلة توفيق الحكيم أثناء كت        )المفترض(

يمثل في غالبيته آلية تلق نصية مسرحية تستهدف القائمين على العرض المسرحي، بينما تقوم              

بعض النصوص غير الكلامية الواصفة للسينوجرافيا بدورها كآلية تلق نصية أدبية تـستهدف             

صفة للأداء التمثيلـي، حيـث      مثلها في ذلك مثل النصوص غير الكلامية الوا       . القارئ/ المتلقي
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/ مسرحية للقائمين على العرض المسرحي، وأدبية للمتلقي      : تمثل في مجملها آلية تلق مزدوجة     

  .القارئ معا

وقد كشفت الدراسة التحليلية للنصوص غير الكلامية الخاصـة بالحركـة المـسرحية             

قائمين على العرض   والموسيقى، أن الخاصة منها بالحركة قد مثلت آلية تلق نصية مزدوجة لل           

فقد مثلت آلية تلق نصية مسرحية خالصة،       ) المفترضة(المسرحي والقارئ معا، أما الموسيقى      

  .لا تستهدف سوى القائمين على العرض المسرحي

  

ويمكن للباحث أن يجمل ما تقدم، في أن توفيق الحكيم قد مر فـي توجهـات كتابتـه                  

  :الدرامية للمتلقي ـ بأربع مراحل، هي

وهي المرحلة المسرحية الخالصة، التي كانت نصوصه الدرامية        : رحلة الأولى  الم -١

  .المتفرج، أو القائمين على العرض المسرحي/ تستهدف ـ بكل آليات تلقيها ـ المتلقي

، وانتهـت بمـسرحية     ١٩٣٣عـام   " أهل الكهف "بدـ بمسرحية   :  المرحلة الثانية  -٢

 فيها موضوعاتها من أصول دينية وأسطورية       ، وهي مرحلة الكلاسيكيات التي استلهم     "إيزيس"

ودرامية، وفيها عمد إلى أن يتصف النص الدرامي بالأدبيـة، وأن يكـون صـالحا للقـراءة                 

وفي هذه المرحلة لم تفقد المسرحية عند توفيق الحكيم كونها نصا           . القارئ/ ويستهدف المتلقي 

لحكـيم نفـسه عـن هـذه     قابلا للمسرحة، يستهدف جمهور المتفرجين، كما أشـاع توفيـق ا         

  .المسرحيات

هي مرحلة الكتابة للصحف السيارة بعد أن عين توفيق الحكـيم           :  والمرحلة الثالثة  -٣

محررا بجريدة أخبار اليوم، وينشر مسرحية ذات فصل أسبوعيا، أو فـصلا مـن مـسرحية                

 كمـا   القارئ،/ وفي هذه المرحلة كانت المسرحية ملائمة لاستهداف المتلقي       . متعددة الفصول 

  .لمتفقد مصداقية مسرحتها

: فهي مرحلة الكتابة المزدوجة التي تستهدف نوعي المتلقـي        :  أما المرحلة الرابعة   -٤

  .القارئ والمتفرج، واستطاع توفيق الحكيم أن يوازن بين التوجهين توازنا ملحوظا
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 وبعد يخلص الباحث ـ مما تقدم ـ إلى أن توفيق الحكيم لم يكن يوما يكتب مسرحيات  

لغرض النشر والقراءة فقط، كما ادعى هو نفسه، وإنما حافظ على القدرات المسرحية الخاصة              

بإمكانية عرضها مسرحيا، وأجهد نفسه في محاولة التوفيق بين متطلبات العرض المـسرحي             

لنصوصه الدرامية، ومتطلبات النشر التي تحفظ عالمه الإبداعي مستقلا، وتتيح يسر نقلها إلى             

وربية الحية، ويضيف إلى رصيد المكتبة العربية فنا دراميا رفيعا، يقف جنبـا إلـى               اللغات الأ 

جنب التراث الأدبي في تراثنا الثقافي، بعد أن كان النص المسرحي لا يجـد عنايـة حفظـه                  

  .ونسخه وتداوله بعد عرضه على خشبة التمثيل
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  قائمة المصادر والمراجع
  



 
٢٢٢

  :المصادر: أولاً

  ].ص١٧٥[ت .مكتبة الآداب، د: القاهرة) مسرحية(هل الكهف أ: توفيق الحكيم )١(

 ].ص١١٨[ت .مكتبة مصر، د: القاهرة) مسرحية(إيزيس : توفيق الحكيم )٢(

 ].ص١٨٩[ت .مكتبة مصر، د: القاهرة) مسرحية(شهر زاد : توفيق الحكيم )٣(

 ].ص١٦٠[ت .مكتبة مصر، د: القاهرة) مسرحية(الصفقة : توفيق الحكيم )٤(

المركـز  : القـاهرة . فؤاد دوارة : تحقيق وتقديم ) أبوريت( بابا   علي: توفيق الحكيم  )٥(

 ].ص١١٨[ت .القومي للمسرح، د

 ].ص٢١٣[ت .مكتبة مصر، د: القاهرة) مسرحية(المرأة الجديدة : توفيق الحكيم )٦(

 ١٩٨٨مؤسسات عبد الكريم بن عبد االله،       : تونس. مسرح المجتمع : توفيق الحكيم  )٧(

 ].ص٢٦٩[

ت .مكتبـة الآداب، د   : القـاهرة ). مـسرحيات (نـوع   المسرح الم : توفيق الحكيم  )٨(

 ].ص٨٧١[

ت .مكتبـة مـصر، د    : القـاهرة ). مـسرحية (يا طالع الـشجرة     : توفيق الحكيم  )٩(

 ].ص١٨٧[

  

 :المراجع: ثانيا

 :العربية  )أ(

دار المعارف  : القاهرة. معجم المصطلحات الدرامية والمسرحية   : إبراهيم حمادة . د )١٠(

 ].ص٢٩٦[ت .د

الهيئـة  : القاهرة. أهل الكهف في التوراة والإنجيل والقرآن     : أحمد علي المجدوب   )١١(

 ].ص٢٩٣ [١٩٩٠المصرية العامة للكتاب، 

 ].ص١٤٩[ت .مكتبة الآداب، د: القاهرة. أدب الحياة: توفيق الحكيم )١٢(

 ].ص٢٧٢[ت .مكتبة الآداب، د: القاهرة. زهرة العمر: توفيق الحكيم )١٣(
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دار أخبـار   : القاهرة) ٢٣(عدد  ) مأخبار اليو (كتاب  . قلت ذات يوم  : توفيق الحكيم  )١٤(

 ].ص١٣١ [١٩٧٠اليوم، أغسطس 

 ].ص٧[ت .مكتبة الآداب، د: القاهرة) البيان الختامي(الورطة : توفيق الحكيم )١٥(

 ١٩٧١دار النهـضة العربيـة،      : القـاهرة . المسرح أبو الفنـون   : جلال العشري  )١٦(

 ].ص٣٥٤[

 الهيئة المـصرية    :القاهرة). دراسات أدبية (سلسلة  . ترويض النص : حاتم الصكر  )١٧(

 ].ص٢١٧ [١٩٩٨العامة للكتاب، 

الهيئة المصرية العامـة    : ماذا قالوا عن أهل الكهف؟ القاهرة     : رمسيس عوض . د )١٨(

 ].ص٢٠٥ [١٩٨٦للكتب، 

 ١٩٦٨مكتبة مـصر،  : القاهرة. دراسات في الفلسفة المعاصرة: زكريا إبراهيم . د )١٩(

 ].ص٢٧٣[

) كتابات نقديـة  (سلسلة  . نجاردنعلم الجمال الأدبي عند رومان إ     : سامي إسماعيل  )٢٠(

 ].ص٢٠٣ [١٩٩٨الهيئة العامة لقصور الثقافة، نوفمبر : القاهرة). ٨٠(عدد 

 ١٩٨١المركز القومي للمـسرح،     : القاهرة. مسرح حديقة الأزبكية  : سمير عوض  )٢١(

 ].ص١٩٧[

 ١٩٥٥مكتبة النهضة المـصرية،     : القاهرة. الزمان الوجودي : عبد الرحمن بدوي   )٢٢(

 ].ص١٦٨[

 .١٩٨٢الهيئة المصرية العامة لكتاب، : القاهرة. فن الإلقاء: ارث عسرعبد الو )٢٣(

كتابـات  (سلسلة  . التطور التقني للملهاة عند توفيق الحكيم     : عصام الدين أبو العلا    )٢٤(

 ٢٠٠٢الهيئة العامـة لقـصور الثقافـة، أكتـوبر          : القاهرة). ١٢٧(عدد  ) نقدية

 ].ص٥١٩[

مكتبة (سلسلة  . مات في اللغة والمسرح   مدخل إلى علم العلا   : عصام الدين أبو العلا    )٢٥(

 ١٩٩٦الهيئة العامـة لقـصور الثقافـة، مـارس          : القاهرة). ٤٢(عدد  ) الشباب

 ].ص١٢٧[

كتاب الهـلال عـدد   . توفيق الحكيم ـ فنان الفرجة وفنان الفكر : علي الراعي. د )٢٦(

 ].ص٢١٨ [١٩٦٠دار الهلال نوفمبر : القاهرة). ٢٢٤(
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الهيئة المصرية العامـة    : القاهرة. ة مع الحكيم  عشرة آلاف خطو  : فتحي الإبياري  )٢٧(

 ].ص١٩٥ [١٩٨٧للكتاب، 

الهيئـة  : القـاهرة .  المسرحيات المجهولـة -١: مسرح توفيق الحكيم: فؤاد دوارة  )٢٨(

 ].ص٢٩٣ [١٩٨٥المصرية العامة للكتاب 

في توفيـق الحكـيم الأديـب،       . حوار الحكيم وتجربة اللغة الثالثة    : محمد العبد . د )٢٩(

 ].ص١٨ [١٩٨٨المركز القومي للآداب، : القاهرة. انالمفكر، الإنس

الدار المصرية  : القاهرة. مدارس النقد الأدبي الحديث   : محمد عبد المنعم خفاجي   . د )٣٠(

 ].ص٣١٢ [١٩٩٥اللبنانية، 

: القـاهرة . دراسة، ومعجم إنجليزي عربـي    . المصطلحات الأدبية : محمد عناني  )٣١(

 ].ص٣٦٢ [١٩٩٦، )لونجمان(الشركة المصرية العالمية للنشر 

 .ت.دار نهضة مصر، د: القاهرة. الرومانتيكية: محمد غنيمي هلال )٣٢(

 ].ص١٨٣[ت .دار نهضة، د: القاهرة. في النقد المسرحي: محمد غنيمي هلال )٣٣(

 ].ص١٨٧ [١٩٨٤دار العودة، : ما الأدب؟ بيروت: محمد غنيمي هلال )٣٤(

 ٣ط. ت.دار نهـضة مـصر، د     : القـاهرة . مسرح توفيق الحكـيم   : محمد مندور  )٣٥(

 ].ص١٩٤[

 ٢٠٠٠مطابع دار التعـاون،     : القاهرة. مفاهيم مسرحية : مصطفى يوسف منصور   )٣٦(

 ].ص٢١٦[

ت .دار الهـلال،د  : القـاهرة . توفيق الحكيم وأسطورة الحضارة   : ناجي نجيب . د )٣٧(

 ].ص٢٦١[

: القاهرة). ٤٢٦(المكتبة الثقافية،عدد   ) ١٩٩٧ – ١٨٩٨(توفيق الحكيم   : نبيل فرج  )٣٨(

 ].ص٩٤ [١٩٨٧للكتاب، الهيئة المصرية العامة 

دار الأمـين للنـشر،     : القـاهرة . نظرية النقد الأدبي الحديث   : يوسف نور عوض   )٣٩(

 ].ص٢٢١ [١٩٩٤
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 :المراجع المترجمة) ب(

. سـباعي الـسيد  : ترجمـة . المسرح والعلامات: أستون الين ـ سافونا، جورج  )٤٠(

 .]ص٢٧١ [١٩٩٦إصدارات مهرجان القاهرة الدولي للمسرح التجريبي، : القاهرة

دار الشروق للنشر   : عمان. ترجمة أسامة منزلجي  . تشريح الدراما : أسلن، مارتن  )٤١(

 ].ص١٣٨ [١٩٨٧والتوزيع، 

إصدارات مهرجان  : القاهرة. سباعي السيد : ترجمة. مجال الدراما : أسلن، مارتن  )٤٢(

 ].ص٢٣٩[ت .القاهرة الدولي للمسرح التجريبي، د

إصـدارات  : القـاهرة . انيمـي التلمـس   : ترجمة. قراءة المسرح : أوبرسفيلد، آن  )٤٣(

 ].ص٣٧٢ [١٩٩٤مهرجان القاهرة الدولي للمسرح التجريبي، 

: القـاهرة . حمادة إبراهيم وآخـرين   . د: ترجمة. مدرسة المتفرج : أوبرسفيلد، آن  )٤٤(

 ].ص٣٨٣ [١٩٩٦مطبوعات مهرجان القاهرة الدولي للمسرح التجريبي، 

المجلـس  : القـاهرة . بعبد الوهاب علو  . ترجمة د . فعل القراءة : ايسر، فوفجانج  )٤٥(

 ].ص٢٣٦ [٢٠٠٠الأعلى للثقافة، 

دار الحـوار   : اللاذقيـة . محمد البكري : ترجمة. مبادئ علم الأدلة  : بارت، رولان  )٤٦(

 ].ص١٥٧ [١٩٨٧للنشر والتوزيع، 

حميد الحمـداني،  : ترجمة. الاتجاهات السيميولوجية المعاصرة: باسكال، مارسيليو  )٤٧(

 ].ص١٨٧ [١٩٨٧رق، أفريقيا الش: الدار البيضاء. وآخرين

المؤسـسة  : بيـروت . خليل أحمد خليـل   : ترجمة. جدلية الزمن : باشللر،غاستون )٤٨(

 ].ص١٢٨ [١٩٨٢الجامعية للدراسات والنشر، 

: القـاهرة . أحمـد عبـد الفتـاح     : ترجمـة . لغات خشبة المسرح  : بافيز، باتريس  )٤٩(

ت .إصدارات مهرجان القاهرة الدولي للمسرح التجريبـي، الـدورة الرابعـة، د           

 ].ص٢٤٩[

: القاهرة. سباعي السيد : ترجمة. المسرح في مفترق طرق الثقافة    : بافيز، باتريس  )٥٠(

 ].ص٢٩٦ [١٩٩٣إصدارات مهرجان القاهرة الدولي للمسرح التجريبي، 

. علي عبد الغفـار فطـوم     . د: ترجمة. مقدمة في علم المسرح   : بالمه، كريستوفر  )٥١(

 ].ص٤٠٢ [٢٠٠٣لتجريبي، إصدارات مهرجان القاهرة الدولي للمسرح ا: القاهرة
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المؤسـسة  : بيروت. جبرا إبراهيم جبرا  : ترجمة. الحياة في الدراما  : بنتلي، اريك  )٥٢(

 ].ص٣٠٦ [٣، ط١٩٨٢العربية للدراسات والنشر، 

. خالـد سـالم   . د: ترجمة. سيميولوجيا العمل الدرامي  : بوبيس، ماريا دل كارمن    )٥٣(

 ٢٠٠١، ١٣جريبـي  إصدارات مهرجان القـاهرة الـدولي للمـسرح الت     : القاهرة

 ].ص٥٧٢[

إصـدارات  : القـاهرة . سامح فكـري  : ترجمة. جمهور المسرح : بينيت، سوزان  )٥٤(

 ].ص٢٤٨[ت .مهرجان القاهرة الدولي للمسرح التجريبي الرابع، د

ألف كتاب  (سلسلة  . مصطفى التوني .د: ترجمة. مدخل إلى علم اللغة   : تود، لوريتو  )٥٥(

 ].ص١٥١ [١٩٩٤للكتاب، الهيئة المصرية العامة : القاهرة). الثاني

: في. عبد الرحمن أيوب  : ترجمة. دروس في علم اللغة العام    : دي سوسير فرديناند   )٥٦(

سـيزا  : تحرير. أنظمة العلامات في اللغة والأدب والثقافة، مدخل إلى السيموطيقا        

 ١٩٨٦شـركة دار إليـاس المـصرية،        : القـاهرة . قاسم، نصر حامد أبو زيـد     

 ].ص٢١٦[

الهيئـة  : القـاهرة . سعدية غنيم : ترجمة. لإخراج المسرحي أسس ا : دين، ألكسندر  )٥٧(

 ].ص٥٠٥ [١٩٨٢المصرية العامة للكتاب 

: اختيار وترجمة . الغة والخطاب الأدبي  : في. مدخل للتعريف باللغة  : سابير، إدوار  )٥٨(

 ].ص١١٥ [١٩٩٣المركز الثقافي العربي، : بيروت. سعيد الغانمي

. محمـد زكـي العـشماوي     . د: جمةتر. إعداد الممثل : ساتانسرفسكي، قسطنطين  )٥٩(

 .ت.دار نهضة مصر، د: القاهرة

آفاق (سلسلة  . جابر عصفور . د: ترجمة. النظرية الأدبية المعاصرة  : سلدن رامان  )٦٠(

 ].ص٢٣٨[ت .الهيئة العامة لقصور الثقافة، د: القاهرة. العدد الأول). الترجمة

منـشورات  : ريسبـا / بيـروت . كيتي سالم : ترجمة. النقد الأدبي : كارلوني فيللو  )٦١(

 ].ص١١٨ [١٩٨٤، ٢عويدات، ط

: القـاهرة . أماني فـوزي حبـشي    : ترجمة. فضاء المسرح : كروتشاني فابريتزيو  )٦٢(

 ].ص٢٩٨ [٢٠٠١إصدارات مهرجان القاهرة الدولي للمسرح التجريبي، 

. سامي صلاح . د: ترجمة. مقدمة في التأثير الطاغي لفن التمثيل     : كوهن، روبرت  )٦٣(

 ].ص [٢٠٠٣ان القاهرة الدولي للمسرح التجريبي، إصدارات مهرج: القاهرة
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عربيـة  : القـاهرة . جابر عصفور . د: ترجمة. عصر البنيوية : كروزويل، اديث  )٦٤(

 ].ص٣٦٨[ت .للطباعة والنشر، د

: القـاهرة . عبد الحليم البـشلاوي   : ترجمة. عيوب التأليف المسرحي  : كير، وولتر  )٦٥(

 ].ص٣٥٠[ت .مكتبة مصر، د

. محمـد الـسيد   . د: ترجمة. وي في الدراما المعاصرة   العنف اللغ : ماكين جينيت  )٦٦(

 ].ص٢٦٧ [٢٠٠٠إصدارات مهرجان القاهرة الدولي للمسرح التجريبي، : القاهرة

. حمـادة وآخـرين   . د: ترجمـة . السينوجرافيا اليوم : مجموعة من المتخصصين   )٦٧(

 ].ص٧٢[ت .إصدارات مهرجان القاهرة الدولي للمسرح التجريبي، د: القاهرة

رضوان ظاظـا،   . د: ترجمة. مدخل إلى مناهج النقد الأدبي    :  الكتاب مجموعة من  )٦٨(

المجلس الوطني للثقافـة والفنـون      : الكويت). ٢٢١(عدد  ) عالم المعرفة (سلسلة  

 ].ص٣١٢ [١٩٩٧والآداب، مايو 

فـي  . سعيد أحمد الحكيم  : ترجمة. النقد الأدبي في عالم آينشتين    : موللر، هربرت  )٦٩(

دار الشئون الثقافية العامة، السنة العاشرة، العـدد        : دادبغ). الثقافة الأجنبية (مجلة  

 ].ص٥ [١٩٩٠الأول، 

: القـاهرة . محمد سيد، وآخرين  . د: ترجمة. الفضاء المسرحي : ميردوند، جيمس  )٧٠(

 ].ص٢٥٨ [١٩٩٦إصدارات مهرجان القاهرة الدولي للمسرح التجريبي، 

. ي العـاكوب  عيسى عل : ترجمة. نظرية الأدب في القرن العشرين    : ز.نيوتن، ك  )٧١(

 ].ص١٩٨ [١٩٩٦عين للدراسات والبحوث الإنسانية والاجتماعية، : القاهرة

دار الشئون  : بغداد. مجيد الماشطة : ترجمة. البنيوية وعلم الإشارة  : هوكز، ترنس  )٧٢(

 ].ص١٣٨ [١٩٨٦الثقافية العامة، 

أمين الربـاط، سـامح     . د: ترجمة. اتجاهات جديدة في المسرح   : هيلتون، جوليان  )٧٣(

 ].ص٢٢٩ [١٩٩٥إصدارات أكاديمية الفنون، : القاهرة. فكري

: القـاهرة . نهاد صـليحة  . د: ترجمة. نظرية العرض المسرحي  : هيلتون، جوليان  )٧٤(

 ].ص٢٦٦ [١٩٩٢إصدارات مهرجان القاهرة الدولي للمسرح التجريبي، 

إصـدارات  : القاهرة. منى سلام . د: ترجمة. المؤثرات المسرحية : والن، جراهام  )٧٥(

 ].ص١٣٧ [٢٠٠٣هرة الدولي للمسرح التجريبي، مهرجان القا



 
٢٢٨

إصدارات : القاهرة. يمان حجازي . د: ترجمة. التجربة المسرحية : ويلسون، أدوين  )٧٦(

 ].ص٧٩٧ [٢٠٠١مهرجان القاهرة الدولي للمسرح التجريبي، 

عـدد  ) عالم المعرفة (سلسلة  . محمد عصفور : ترجمة. مفاهيم نقدية : ويليك، رينيه  )٧٧(

 ].ص٢٩٧ [١٩٨٧لس الوطني للثقافة والآداب، فبراير، المج: الكويت). ١١٠(
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 :الدوريات: ثالثا

 .١٩٢٦ نوفمبر ٩ألف صنف في  )٨٦(

 .١٩٢٦ نوفمبر ٣الأهرام في  )٨٧(

 .١٩٢٦ نوفمبر ٩كوكب الشرق في  )٨٨(

 .١٩٢٦السنة الثانية، في نوفمبر ) ٦٠(عدد : الحسان )٨٩(



 
٢٢٩

: الكويـت ). عالم الفكر (في  . مفهوم المكان في المسرح المعاصر    : سامية أسعد . د )٩٠(

 .١٩٨٥، مارس ٤، ع١٥وزارة الإعلام، مج

  

 :الرسائل العلمية غير المنشورة: رابعا

. الإمكانات التكنولوجية وأثرها في المـسرح المعاصـر       : سيد محمود الشرشابي   )٩١(

 ].ص٣٥٠ [١٩٩٩أكاديمية الفنون، : الجيزة. رسالة دكتوراه غير منشورة

  

 :المخطوطات: خامسا

المركز القـومي   : القاهرة. نسخة بالآلة الكاتبة  ) أوبريت(علي بابا   : توفيق الحكيم  )٩٢(

  ).ص٦٤ (٦٥ت رقم .للمسرح، د

  

  

  

  



 
٢٣٠

  فهرس المحتويات
  

  ٣......................................................................شكر وتقدير

  ٤.............................................................................مقدمة

  ١١....................في السيميولوجيا المعاصرة      دراسة آليات التلقي جماليا     : مدخل

   )من إنجاردن إلى بافيز(

  ٣٦...........في دراما توفيق الحكيم      دراسة سيمولوجية للبناء الدرامي   :  الباب الأول 

  ٣٧......................................................الفعل والزمن   الفصل الأول 

  ٧٩..........................................مستويات بناء الشخصية   :  الفصل الثاني  

  ١٠١...........................................بيعتها أنماط اللغة وط   : الفصل الثالث   

  ١١٨......................................طبيعة آليات التوجه للمتلقي      :  الباب الثاني  

  ١١٩................................) المفترض ( سينوجرافيا المسرح   : الفصل الرابع   

  ١٤٤............................................لممثل أداء ا ملامح : الفصل الخامس   

  ١٨٧.......................الحركة والموسيقى والمؤثرات الصوتية      : الفصل السادس  

  ٢١٤..................................................................خاتمة البحث   

  ٢٢١......................................................قائمة المصادر والمراجع    

 


