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 وعرفان شكر
 

 .7﴾ إبراهيم، الآية لئَِن شَكَرْتُمْ لَأزيِدَنَّكُمْ ﴿ قال تعالى:
ونو وتوفيقو، أتقدم بخالص عبارات الشكر والعرفان بعد الشكر لله تعالى على ع

تواضعو الكبير وقلبو الأكبر وتوجيهاتو " على العمري بوطابع" للأستاذ الدكتور:
 وتسهيلاتو وإفادتي بخبراتو وحرصو على إتمام وإنجاح ىذا العمل.

كما لا يفوتني أن أشكر الأساتذة الأفاضل "أعضاء لجنة المناقشة" لتكرمهم بقبول 
 مناقشة ىذه الأطروحة.

المسيلة رئيسا قسم اللغة العربية وآدابها بجامعة والشكر موصول للنخبة الطيبة في 
 علم. وإدارة وأساتذة وعمالا على دعمهم الكبير لي ولكل طالب

ولا يفوتني أن أشكر الأساتذة الأفاضل الذين أفدت منهم الكثير لإتمام بحثي 
 ا استوقفوني ناصحين وموجهين وىم:ـولطالم

 الكاتب المسرحي المصري "السيد حافظ".-
الذي فتح لي أبواب مكتبة المعهد العالي للفنون  "نور الدين عمرون"الدكتور  -

 الدرامية ببرج الكيفان.
 .3عميد كلية الاتصال جامعة الجزائر  "أحمد حمدي"الدكتور -
 المتخصص في الفنون المسرحية. "عز الدين جلاوجي"الدكتور -

 ، صديق المرحوم ولد عبد الرحمان كاكي."جمال ولد صابر"الأستاذ -
 ، أرملة المسرحي الكبير عبد القادر علولة."علولةرجاء "السيدة -

 .إلى ىؤلاء جميعا لهم مني خالص شكري وعرفاني



 
 إهداء

 
 قي " أمي وأبي" حفظهما اللهفيو من رضاهما سرٌّ تإلى 

 إلى زوجي العزيز تاج رأسي " رابح مسعودي"
 إلى فرحة عمري التي انتظرتها بعد سبع سنوات ابني البكر

 " أحمد ياسين" 
 إلى توائمي الأعزاء " أريج، أمين، أيوب"
شهادة التعليم حفظهم الله ورعاهم وأسعدني بنجاحهم إن شاء الله في 

 المتوسط هذا العام
 إلى إخواني وأخواتي كل باسمه ومقامه

 نينإلى كل الذين أحبهم ويحبو 
  

 



  

 مقدمة



 مقدمة

 ب‌
 

دنى الأشغال عمى المسرح الحمقوي التراثي الجزائري في مرحمة الماجستير إلى قا
وكان وعبق الأصالة  تعبق بأريج التراثكي كا ولد عبد الرحمانلمعايشة نصوص مسرحية 

، النيل عن منابعو الصافيةيوية العربية لممسرح بقضية التراث ومدى ارتباط البحث عن ال
التقميدي تجسدت في محاولات إبداعية أعمنت تمردىا المطمق عمى المفيوم  إبداعيةفيو طاقة 

نفسي في أثر لممسرح، لقد كان لذلك التفاعل المباشر مع تمك النصوص المسرحية الجزائرية 
 تمرداالمسرح، لكن من باب التجريب باعتباره أكثر غمار عمى الخوض في  شجعنيمما 

 طي.سعمى المسرح الأر 
ي أختار أدباء جزائريين، وقد كان لمتوجييات بكل ما ىو جزائري جعمن شغفي ثم إن

ر في ضبط الأطر " دورىا الكبيلعمري بوطابع  " لأستاذي المشرف الأستاذ الدكتور المشجعة
 "عمى  الاشتغالفكرة عمى كل أبعاده، ومن ثم جاءت ط الضوء يسمتالعامة لموضوع البحث و 

وىو العنوان الأول الذي سجمت بو التجريب في النص المسرحي الحمقوي في الجزائر " 
اىرة التجريب في مختمف الطروحات المرتبطة بظموضوع الدراسة، والذي أثبت البحث في 

الظاىرة في المسرح الجزائري عموما كل جوانب  احتواءعن صوره قمقة علاقتو بمسرح الح
التجريب‌في‌"العنوان إلى مقة لذلك كان النزوع نحو تعديل في ظاىرة واحدة ىي الح ليااواختز 

‌المعاصر‌".‌‌الجزائري‌النص‌المسرحي
لاختياري المسرح مدونة لبحثي كونو قد شكل في نفسي رغبة جامحة  وقد كان ميمي

 فيل في مرحمة الماجستير، ثم إن عزو وخاصة بعدما تعرفت عن كثب عن ىذا الفن الجم
ونقدا في حين نجده قد خطا خطوات عملاقة في  إبداعاكتابنا عنو دون باقي الفنون الأدبية 

ناىيك عن التطور  وحتى في المشرق العربي وخصوصا مصر والشامدول المغرب العربي 
 ى أيدي كبار المسرحيين والمنظرين.الممحوظ الذي عرفو المسرح في الغرب تأليفا وتنظيرا عم

 
ريب في المسرح الجزائري ىو موضوع بكر لا توجد دراسات أكاديمية إن موضوع التج

 بالشرح بالتحميل باستثناء بعض البحوث التي تناثرت ىنا وىناك. ووافية تناولت
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 ج‌
 

وليا فضل السبق عنيا في ىم الجيود التي بذلت قبمنا ويجدر بنا ىنا أن نشير إلى أ
إبداعي تتمظير فيو حداثة المسرح وىي مجال الاىتمام بالمسرح الجزائري والتجريب كحقل 

 كما يأتي:
الجزائرية،  ، منشورات التبيين الجاحظية6292 -6291أحمد بيوض: المسرح الجزائري   -1

6229. 

بوعلام مباركي: مظاىر التجريب المسرحي في المغرب العربي مقاربة دراماتورجية،  -2
 .9001أطروحة دكتوراه، جامعة وىران، 

الجزائر،  ، شركة باتنيت9000سار المسرحي الجزائري إلى سنة نور الدين عمرون: الم -3
9001. 

 عز الدين جلاوجي: النص المسرحي في الأدب الجزائري، مطبعة ىومة، الجزائر -4
2222. 

الجزائر،  الشريف الأدرع: بريخت والمسرح الجزائري، مقامات لمنشر والتوزيع والإشيار -5
6226. 

أنيا تركز عمى جانب دون آخر في المسرح عموما ويلاحظ عمى ىذه الجيود المبذولة 
 .والتجريب خصوصا

إن دراسة ظاىرة " التجريب في النص المسرحي الجزائري المعاصر" طرح عممي 
لإشكالية البحث ويمكن تحديد الإجابة عن جممة من التساؤلات المؤطرة  يسعى إلىمنيجي 

 ىذه التساؤلات فيما يأتي: 
، ىل ىو السعي النص المسرحي الجزائري المعاصر؟ىي طبيعة التجريب في  ما -1

عن أم ىو مجرد الخروج ؟ واضحةة يالإبداعي المؤسس عمى خمفية معرفية ورؤى فكر 
حداث ئقواعده ومخالفة الذاوتكسير  الأرسطيالمسرح  لأجل تحطيم  المغايرةقة الفنية وا 

 النموذج القديم لا غير؟.



 مقدمة

 د‌
 

مجال الفنون والآداب، يرتاد مناطق بكرا غير إذا كان التجريب مغامرة إبداعية في  -2
مأىولة عن طريق استخدام أدوات جديدة فما ىي صور حضور ىذه المغامرة الإبداعية 

وتطمعات الجزائريين في فترة ما بعد ؟ وكيف عبرت عن آمال يفي المسرح الجزائر 
 الاستقلال؟

لجزائرية المعاصرة؟ وما ما ىي طبيعة المسار التحولي الذي قطعتو الممارسة المسرحية ا -3
 ىي الأشكال المسرحية التجريبية التي حددت معالم التحول فيو؟.

إن المسرح الجزائري كما المسرح العربي لم يخرج في شكمو من دائرة التبعية لممسرح  -4
والعودة إلى التجريب الغربي، ومع دعوة بعض المسرحيين الجزائريين لرفض ىذه التبعية 

كال تراثية بطريقة عصرية، ىل استطاعت ىذه التجارب عن طريق استخدام أش
التأصيمية الخروج من دائرة التأثر بالمسرح الغربي؟ وىل نجحت في ذلك؟ وىل نمتمك 

 فعلا مسرحا تجريبيا؟
ما ىي جماليات النص المسرحي التجريبي الجزائري المعاصر؟ وىل استطاع خمق  -5

 العربية المعاصرة؟وسط النصوص المسرحية خصوصيتو الإبداعية 
لمنصوص  شاملا امن الواضح أن ىذه التساؤلات تستوجب للإجابة عنيا مسح

عن تجميات ىذه الظاىرة فييا، وبالتالي رسم المسرحية الجزائرية المعاصرة، من أجل الكشف 
المسار التطويري الذي قطعتو الممارسة المسرحية في الجزائر، وىو أمر لا تمتمك ىذه 

إدعاء بموغو، نظرا لكون التجريب فعلا يشمل جوانب النص المتعددة ولأنو  جرأةالدراسة 
إياه عمى الانتقاء الذي ا فقد اعتمدت دراستي ذفيو يختمف من تجربة إلى أخرى، ليكذلك 

احتكاما انتقاء التجارب المسرحية التي جسدت يظير ىذا الاختلاف والتعدد، حيث لجأت إلى 
المسرحي الجزائري المعاصر من خلال فع حركية الإبداع د متجريب كما ساىمت فيواعيا ل

 إثرائيا النص بجماليات خرجت بو عن المألوف المسرحي الجزائري.
عبد الرحمان ولد مسرحيات حمقوية لصادر الإبداعية التي اخترتيا في فتمثمت الم

 وىي: كاكي
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 القراب والصالحين. -

 .كل واحد وحكمو  -

 .بني كمبون  -

  ، المثام.الأجوادالأقوال، مسرحيات عبد القادر عمولة:  -

الوحيدة التي كتبت في ىذا المجال وىي  أما في المسرح الذىني فكانت المسرحية 
الشعرية اخترت مسرحية " أبوليوس " لأحمد  مسرحية " اليارب لمطاىر وطار" وفي المسرحية

 حمدي.
‌المتبعأما عن  عمى ما يسميو بعض  الاعتمادفي ىذه الأطروحة فقد ارتأيت  المنهج

، إذ لجأت إلى مجموعة من المناىج التي تخدم في عممية البحث، الدارسين بالمنيج المتكامل
وتحديدا الجزائري وىذا  ثم العربي ربيغفي المسرح الكالمنيج التاريخي لرصد ظاىرة التجريب 
جين أراىما ميمين ىما المنيج التحميمي والوصفي في الفصل التمييدي، كما أفدت من مني

ما تطمب مبحثي كالأخرى مع الاستفادة من بعض المناىج التي تخدم  في الفصول الأربعة
بين المسرحية الجزائرية ما عقدت مقارنة لالذي اعتمدتو  الأمر ذلك، وخاصة المنيج المقارن

 . " في سيتشوانن الطيب " القراب والصالحين " والمسرحية الألمانية " الإنسا
 فصول وأربعةفصلا تمييديا وفي ضوء ما سبق تحددت معالم خطة البحث الذي يشمل 

فضلا إشكالية البحث مستقمة في مباحثيا ومتصمة في محاورىا اليادفة إلى محاولة الإحاطة ب
عن مقدمة وخاتمة بعدىا فيرسة تضم فيرس المصادر والمراجع وفيرس الموضوعات: ففي 

‌وتاريخعنونتو بـ الذي الفصل التمييدي  ‌مفاهيم حيث حاولت فيو ضبط مفيوم  ،التجريب
الظاىرة وجذورىا في المسرحين الغربي التجريب وعلاقتو بالمسرح، ثم تتبعت امتدادات 

 سرح الجزائري المعاصر.والعربي وصولا إلى الم
 فقد التراث‌الشعبي‌تجريب‌مسرح‌الحلقة‌وتوظيفعنونتو بـ: أما الفصل الأول والذي 
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الذي  يالرحمان كاك عند ولد عبدخصصتو لمحديث عن تجريب مسرح الحمقة وتوظيفيا 
شكل عنده التراث أىم المرتكزات الفنية والجمالية التي اعتمد عمييا التجريب المسرحي 

  الحمقوي في الجزائر، فيو يمثل حمقة وصل بين الماضي والحاضر.
 "التجريب‌من‌خلال‌توظيف‌القوال‌في‌ثلاثية‌علولة"فعنونتو بـ  أما الفصل الثاني:  

عمى التراث إلى اكتساء النص المسرحي جمالية جديدة بفضل  الاشتغالحيث أدى 
 ظيفات المختمفة للأشكال المسرحية.التو 

من خلال مسرحية " فتعرضت فيو إلى تجريب المسرح الذىني  أما الفصل الثالث:
اليارب " لمطاىر وطار وىي مسرحية ذىنية تعد الأولى من نوعيا في المسرح الجزائري 

 .الإيديولوجي الذي طرحو الكاتب بالنظر إلى الموضوع
والأخير فتحدثت فيو عن التجريب من خلال توظيف المسرحية  أما الفصل الرابع

حيث قمت بدراسة ، أبوليوسفي مسرحية  الشعرية عند الكاتب المعاصر أحمد حمدي
تحميمية ليذه المسرحية التجريبية، وخمصت من كل ىذا إلى خاتمة تضمنت جممة من النتائج 

 حسب المباحث والفصول.بالتي تم التوصل إلييا، أوردتيا في نقاط مرتبة 
لمادة العممية وقد اعتمدت عمى مراجع عديدة أراىا مجتمعة مع غيرىا ىي خلاصة ا

 :التي شكمت بحثي منيا
 خطاب التجريب في المسرح العربي لعبد الرحمن زيدان. .1

 .لمحمد الكغاطنات بنية التأليف المسرحي من البداية إلى الثماني .2

 .إبراىيمالحداثة والتجريب في المسرح لعبد الرحمن بن  .3

 لفرحان بمبل.و النص المسرحي الكممة والفعل المسرح التجريبي الحديث عالميا وعربيا  .4

 المغربي والنظريات الغربية الحديثة لـ عقا امياوش.الفعل المسرحي  .5

 المسرح العربي المعاصر لـ عبد الله أبو ىيث. .6

 لـ حورية محمد حمو. المسرح العربي بين التنظير والتطبيق في سورياتأصيل  .7

 قمق المسرح العربي لـ سعيد ناجي. .8
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ذ كان لكل جيد بشري ىادف من صعو  عداد بات فقد واجيتني صعوبات جمة في إوا 
ما وجدتو لعل أبرزىا صعوبة الحصول عمى المراجع التي تشكل المادة العممية، فكل  البحث

ناثرة ىنا وىناك أو أجزاء فقط من البحث، فعمى الرغم من أن عمر المسرح ىو مقالات مت
المسرح، إضافة الجزائري يشارف القرن لكن مشكمة التدوين والنشر والتوثيق تظل أىم عوائق 

وتنظيرية لنقاد ومسرحيين، كما ىو الشأن في دول المغرب  ةأكاديميإلى افتقارنا إلى دراسات 
 العربي خاصة 

وفي الأخير لا يسعني إلا أن أتقدم بجزيل شكري وامتناني لأستاذي الفاضل الدكتور 
الذي لم يدخر جيدا في مساعدتي وتزويدي بمختمف المراجع والتوجييات "  العمري بوطابع" 

كما لا يفوتني أن أشكر النخبة الطيبة في قسم القيمة التي خدمتني في بحثي المتواضع، 
دارة وأساتذة المغة العربية وآداب وعمالا عمى مساعدتيم ودعميم المتواضع لكل يا رئيسيا وا 

 طالب عمم.
اء أعضاء لجنة المناقشة، الخبر وأخيرا فإنني إذ أودع ىذه الدراسة بين أيدي الأساتذة 

أشكر ليم عناء قراءتيا وتصويب ىناتيا، ولا التمس العذر لنفسي لما قد يشوبيا من نقص أو 
خالصة لخدمة الأدب الجزائري، والمسرح منو تحديدا بنية أنجزتيا ، حسبي فقط أني خمل

 وحسبي أني اجتيدت، والله وراء القصد، ووحدة أسأل التوفيق.
 العمجة ىذلي  

            2217فبراير  22المسيمة في: 
          



 
 
 

 
 
 

 ماهية التجريب:  -1
 مفهوم التجريب المسرحي: -2
 أسباب ظهور المسرح التجريبي: -3
 التجريب في المسرح الغربي: -4

 أولا/ التجريب في المسرح الغربي.
 التجريب في المسرح الملحمي: -أ 
 التجريب في مسرح القسوة: -ب 

 الفقير:التجريب في المسرح  -ج

 ثانيا/ التجريب في المسرح العربي:
 التأصيل في التجريب المسرحي العربي:  -1
 مفهوم التأصيل في التجريب المسرحي العربي:  -2
 التجريب المسرحي العربي بين الشكل العربي والقالب التراثي: -3

 توفيق الحكيم: -أ
 يوسف إدريس -ب

 سعد الله ونوس: -ج
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 الفصل التمهيدي

 التجريب مفاهيم وتاريخ



  التجريب مفاهيم وتاريخ  تمهيدي      الفصل ال
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 ماهية التجريب: -1
يتميز مصطمح التجريب باتساعو وشموليتو وارتباطو بمجموعة كبيرة مف الحقوؿ 

سنحاوؿ  الأدبية والفنية والنقدية، لذلؾ قبؿ أف نتعرض لمفيوـ التجريب المسرحي وتطويره
 مقاربة ىذا المصطمح لغة واصطلبحا.

 لغة:التجريب  - أ
، وقد جاء في معجـ لساف العرب لابف منظور ب  ر  كممة "تجريب" مشتقة مف الفعؿ ج  

ا الشيء حاولو واختبره مرة بعد يبً ر  ج  وت   ةً ب  جر  ت   ب  ر  ج  ي   ب  ر  ج  »ـ( قولو: 7221/ ػى177)ت 
أخرى... وجرب الرجؿ تجربة: اختبره. ورجؿ مجرب: قد عرؼ الأمور وجربيا فيو بالفتح 

 قد جربتو الأمور وأحكمتو.مجربتيف 
 المجرب الذي قد جرب في الأمور وأعرؼ ما عنده ...

 1«.ودراىـ مجربة: موزونة
والمعنى نفسو نجده في القاموس المحيط حيث جاء فيو: جربو تجربة: اختبره، وجر 

   2مجرب: عرؼ الأمور، ودراىـ مجربة: موزونة.
ومف ىنا يتأسس مفيوـ كممة تجريب في المعاجـ العربية عمى معنييف اثنيف ىما 

في المعاجـ الغربية فنجدىا لا تخرج عف ىذيف "الاختبار والمعرفة" أما إذا تتبعنا ىذه الكممة 
 Leفي المعجـ الفرنسي لاروس.) Expérementativeالمفيوميف فقد وردت كممة تجريب في 

petit larouse illustré بمعنى "الاختيار الذي يستند إلى التجربة والملبحظة لمتأكد مف )
  3 صحة الفرضية".

                                                           

(: لساف العرب، ج - 1 ، ص 0222، 20دار صادر، بيروت، لبناف، ط، 1ابف منظور )أبو الفضؿ جماؿ الديف بف مكرـ
112. 

الفيروز آبادي )مجد الديف محمد بف يعقوب(: القاموس المحيط، إعداد وتقديـ محمد عبد الرحماف المرعشمي، دار  - 2
 . 136، ص 1664-1114، 1لبناف، ط-إحياء التراث العربي، مؤسسة التاريخ العربي، بيروت

 méthode scientifique sur l'expérience et l'observation contrôlée pour vérifier» ة: وىذا ما يؤكده ترجمة العبار  - 3

des hypothèses    .» :لمتوسع ينظر 
le petit larvnse illustré, édition anniversaire de lase meuse, 2010, P 399.    
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مف خلبؿ تتبع المعنى المغوي لكممة "تجريب" يكاد يكوف واحدا في المعاجـ العربية أو 
 الغربية وىو الاختبار مف أجؿ الوصوؿ إلى المعرفة.

 التجريب اصطلاحا:  - ب
سا عمى المعرفة والاختبار تصدر عف ذات مجربة واعية إف التجريب عممية تقوـ أسا

  .بما تفعؿ حتى تمتمؾ الخبرة والدراية بالأمور المجربة
وقبؿ الوقوؼ عند المفيوـ الاصطلبحي لمتجريب في مجاؿ الأدب عموما والمسرح 
خصوصا لابد مف الإشارة إلى أف ىذا المصطمح قد عرؼ أولا في المجاؿ العممي قبؿ انتقالو 
للؤدب لذلؾ يمزمنا ىنا الكشؼ عف مرجعيات معرفية ساىمت في تكوينو وتشكيمو ويتضح مف 

 خلبليا مصدره ومنشأه وامتدادات التأصيؿ لمفيوـ التجريب.
" كمصطمح عممي بادئ الأمر عند Expérimentaleاستخدـ مصطمح التجريبية "لقد 

ي نظريتو "التحوؿ" منذ (:  فCharles Robert Darwin( )1526-1553تشارلز دارويف )
منتصؼ القرف التاسع عشر بمفيوـ التحرر مف النظريات القديمة في محاولة لاستكشاؼ 

Claude Bernard" (1513-1554 ) "الحقائؽ العممية الجدية، كما استخدمو كمود بيرنار
 المعنى نفسو في دراستو حوؿ عمـ الطب التجريبي.

د قالتاسع عشر وبدايات القرف العشريف، و  كوف في نياية القرفتإف مفيوـ التجريب 
وقد ظير في الفنوف أولا وخاصة في الرسـ والنحت " » la Modernitéارتبط بمفيوـ الحداثة "

بعد أف تلبشت آخر المدارس الجمالية التي تفرض قواعد ثابتة، وبعد أف تأثرت الحركة الفنية 
ة في تطوير العممية المسرحية جذريا، الرغب تبالتطور التقني اليائؿ في القرف العشريف كان

خاصة وأف التجريب تزامف مع ظيور الإخراج كوظيفة مستقمة، ومع رغبة المخرجيف في 
تطوير البحث المسرحي بمعزؿ عف التقاليد والأعراؼ الجامدة، وبعيدا عف الربح المادي، 

المسرح التقميدي " عكس  Théâtre Expérimentalوبيذا المنحنى يعتبر المسرح التجريبي "
  1«وعكس المسرح التجاري

                                                           

 .15ص ، 0220، سوريا، دمشؽ، 0حوراف، ط المسرح التجريبي الحديث عالميا وعربيا، دار فرحاف بميؿ: - 1
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وعمى الرغـ مف كؿ المحاولات لتحديد معنى التجريب في تعريؼ جامع مانع لو، فإف 
لفظة "التجريب" ما تزاؿ غائمة الملبمح والدلالة فقد حاوؿ أكثر مف أربعيف شخصا باحثا مف 

التجريب في ميرجاف القاىرة في المسرحييف في العالـ وفي الوطف العربي حاولوا تحديد مفيوـ 
 دوراتو الثلبث الأولى يمخصيا فرحاف بمبؿ في أربعة عشر تعريفا:

 التجريب ىو التمرد عمى القواعد الثابتة -
 التجريب مرتبط بالديمقراطية وحرية التعبير -
 التجريب مرتبط بالمجتمع  -
 التجريب مزج بيف الحاضر والماضي -
 التجريب كؿ مسرحية تتضمف نوعا مف -
 لا يوجد نوع محدد لمتجريب -
 التجريب انفتاح عمى ثقافات الآخريف -
 التجريب إبداع -
 التجريب مرتبط بتقنية العرض -
 التجريب عممية معممية -
 التجريب فف الخاصة وجميور المثقفيف -
 التجريب تجاوز لمركود -
 التجريب مرتبط بالخبرة في مجاؿ المسرح -
 .1«التجريب ثورة  -

إف ىذه التعاريؼ المتنوعة تمزج بيف العممية التجريبية وبيف أىدافيا ومصادرىا وبيف 
 أساليب تنفيذىا وينطبؽ بعضيا عمى أي إبداع في أي عصر.

ولو تتبعنا عروض المسرح التجريبي أكثر مف تتبعنا لتعاريفو لوجدنا رابطا مشتركا ىو »
معناىا البريختي، بؿ تعني شيئا آخر ىو )مخالفة المألوؼ(، ومخالفة المألوؼ ىذه ليست ب

                                                           

 .16 ص ،فرحاف بميؿ: مرجع سابؽ - 1
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)مخالفة الدرامي( في مختمؼ مدارسيا واتجاىاتيا، فكؿ نص مسرحي يسير عمى أصوؿ 
يا( أو )بريختيا( أـ )رمزيا( أـ غير ذلؾ يخرج عف وصفو ن  الدراما كلبسيكيا كاف أـ )إبش  

و يخرج عف وصفو بالتجريبي، وكؿ عمؿ يؤخذ نصو المسرحي ناجزا قبؿ بدء التدريبات عمي
بالتجريبي وكؿ عمؿ يمتزـ إنجاز التمثيؿ فيو بأسموب أداء الشخصية المسرحية يخرج عف 

 1«.وصفو بالتجريبي
ىو تجريبي، لكنو يدؿ في  إف ىذا التحديد لما ىو غير تجريبي، يوصمنا إلى ما

الوقت نفسو عمى أف لفظة "التجريب" مطاطية كثيرة الوجوه والألواف، ويسيؿ إلصاقيا بأي 
عمؿ مف الأعماؿ، كما يسيؿ التمسؾ بيا حيف الخروج عمى أي مألوؼ في أصوؿ العمؿ 

خراجا وتمثيلب ميما كاف ىذا الخروج تافيا ويسيؿ التستر وراءىا ح يف المسرحي تأليفا وا 
الدفاع عف الأخطاء الفنية التي يقع فييا بعض العروض المسرحية، ومثالا عمى ذلؾ يذكر 

معاصر يعتبره البعض تجريبا رغـ تفاىة  بمباسأف تقديـ نص لشكسبير ممثلب » فرحاف بمبؿ: 
ىذه التجربة، ويعتبر البعض تقديـ عمؿ مسرحي مف غير ديكور لنص يفترض أف يمتمئ فيو 

ور عملب تجريبيا رغـ سذاجة ىذه التجربة، ولكف المسرح التجريبي ليس بيذه المسرح بالديك
رغـ أنيا –السذاجة ومجموعة التعاريؼ الأربعة عشر التي سبؽ ذكرىا لممسرح التجريبي 

تدؿ عمى أف التجريب لا يقوـ بو إلا مسرحيوف  -وصؼ لمتجريب أكثر مما ىي تعريؼ لو
 2«.مثقفوف متمرسوف بالعمؿ المسرحي

 مفهوم التجريب المسرحي: -2
إف الحداثة تتمظير في الحقوؿ الإبداعية مف خلبؿ التجريب باعتباره آلية تطبيقية 

يرتاد مناطؽ »تعكس تصورا معينا لمحداثة، فيو مغامرة إبداعية في مجاؿ الفنوف والآداب، 
شكاؿ إنو بمثابة إعلبف لقطيعة مف الأ 3«بكرا غير مأىولة عف طريؽ استخداـ أدوات جديدة

فالتجريب يتضمف نفسا حداثيا يتجمى في نفي  »التقميدية وبحث عف أنماط جديدة ومف ثمة 
                                                           

 .02ص  : مرجع السابؽ،فرحاف بمبؿ - 1

 .01ص  المرجع نفسو، - 2

 .111، ص 1660-أكتوبر-53ة النقاش: حرية التعبير ىي مفتاح المستقبؿ، مجمة أدب ونقد، القاىرة، العدد دفري - 3
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ىو قائـ ورفض ما أصبح مسمما بو، إنو فعؿ التمرد والقفز عمى الثابت والتعاليـ المطمقة،  ما
مكانية التغيير، وىو ما نستخمص منو أف التجري ب والقبوؿ فقط بما يمتمؾ القابمية لمتجديد وا 

عبارة عف سؤاؿ مفتوح لا يتوقؼ عف توليد أسئمة لا إجابة عنيا إلا بالمزيد مف طرح 
 1«.الأسئمة

إف التجريب فعؿ متوتر، غير أنو في سيرورتو المتوترة وحركيتو المتغيرة باستمرار 
يؤسس شكلب مف أشكاؿ الوعي الضدي الذي يجعؿ مف ذاتو موضوعا لمتأمؿ والنقد 

ذات التجريب يتـ مف خلبؿ الحضور الضدي، وغايتو نحو ذلؾ أف ف تأكيد إوالمساءلة، 
ذا كاف فعؿ التجريب يقوـ عمى  يتحوؿ ذاتيا مف مستوى الضرورة إلى مستوى الحرية، وا 
الحرية، فذلؾ لا يعني اقتراف فعؿ التجريب بالعشوائية والعبثية بمعناه العاـ، لأف الشروط 

ثير فاعؿ في الممارسات التجريبية، فالعلبقة بيف التاريخية والخصوصيات الاجتماعية ليا تأ
تجعمو تعبيرا فنيا عف أوضاع قد أصبحت »فعؿ التجريب وبيف ماىو اجتماعي تاريخي 

متجمدة وأنو قد آف الأواف لتغيير ىذه الأوضاع، بالبحث عف أشكاؿ جديدة، وىذه الأشكاؿ 
 . 2«س عمى الوضع الاجتماعيالجديدة ستكوف بالطبع أشكالا فنية، لكنيا لا تمبث أف تنعك

فالتجريب ليس عممية معزولة ومنحصرة في دائرة ماىو جدلي فمسفي، وأف إمكانية 
التجريب في ظؿ واقع اجتماعي يتسـ بالجمود وانعداـ القابمية لمتغيير تبقى غير مضمونة 

وف لأف مف شروط التجريب خمخمة السائد وتحطيـ المطمؽ، والتشكيؾ في الثابت، لذلؾ ستك»
ميمة الفناف التجريبي في المجتمع التقميدي صعبة التعقيد، خصوصا عندما يتعمؽ الأمر بفف 
ثارة الأسئمة  ذي طبيعة جمعوية مثؿ الفف المسرحي الذي ىو فف التواصؿ والنوعية وا 

 3«.الحاسمة
يرى عبد الرحماف بف إبراىيـ أف التجريب المسرحي يتمظير مف خلبؿ مستوييف و 

 ومعرفي.اثنيف جمالي 
                                                           

 .116، ص 0211، 1المغرب، ط -الحاثة والتجريب في المسرح، دار إفريقيا، الدار البيضاء :إبراىيـعبد الرحماف بف  - 1
 .111ص  المرجع نفسو ، - 2

 .102، ص: المرجع السابؽاف بف إبراىيـعبد الرحم - 3
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 المستوى الجمالي: -أ
ويتحدد في البحث المستمر عف صيغة يراد بيا التعبير عف الرغبة في تجاوز أنماط 

 استشراؼفنية مسرحية سائدة باتت غير مؤىمة لاستيعاب متغيرات تجربة الحياة، وعاجزة عف 
ريخيا بيف آفاؽ مغايرة في إطار شروط جمالية أقدر عمى بمورة الطابع الإشكالي القائـ تا

  1«.التجربة المسرحية والتجربة الحياتية
ومف ىنا يمكف القوؿ أنو ليس كؿ محاولة تمردية عمى صيغة مسرحية معينة ىي 
لا صرنا أماـ فوضى  تجريبية بالضرورة لأنو لابد مف توفر القدرة عمى تحقيؽ الإشباع وا 

 وابتذاؿ.
 المستوى المعرفي: -ب

أف الإمتاع الفني والمتعة الجمالية لا يمكف أف تتحقؽ »يرى عبد الرحماف بف إبراىيـ 
عمميا في العممية المسرحية إلا إذا ارتقى الفعؿ المسرحي التجريبي إلى درجة الشرط المعرفي 

علبقة تتجمى في كوف  -ىو اجتماعي عمى اعتبار أف التجريب ذو علبقة وثيقة مع ما-
عور العاـ بحتمية البحث عف بديؿ أو بدائؿ تستمد مشروعيتيا الفنية التجريب يعكس الش

ومصداقيتيا الاجتماعية انطلبقا مف كونيا رسالة جمالية إلى مشاعر وعواطؼ الناس، وآنذاؾ 
   2«.تكتمؿ شعرية الخطاب المسرحي التجريبي 

تمقائيا عف  فالتجريب مرتبط أساسا بالتجربة الممموسة، وبالممارسة العممية التي تكشؼ
مفيوـ خاص، وتعكس تصورا معينا لمرجعية نظرية، ولما كانت الحداثة بحثا ومغامرة 
وتجاوزا، فقد تضمف مفيوـ التجريب المسرحي دلالة حداثية أساسية تتمثؿ في تأكيد الذات 

 .ةالمبدعة والبحث باستمرار عف الفاعمية الإنساني
نظيره الحداثي نتيجة لمظروؼ العامة لقد تفجر الصراع بيف المسرحيف الكلبسيكي و »

التي ىيأتيا الحداثة والتي تجسدت في إعادة التأسيس لمكونات العممية المسرحية "النص 

                                                           

 .105، ص : مرجع سابؽاف بف إبراىيـعبد الرحم - 1

 .106، ص المرجع نفسو - 2
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بعد أف ترسخ في  Texte de représentation، "والعرض الدرامي" Texte-Tuxtuelالدرامي" 
شيء آخر، وأف لغة أذىاف المسرحييف الطميعييف أف النص الدرامي شيء والعرض المسرحي 

ىذا غير لغة ذاؾ وأف القوؿ بوجود علبقة بينيما ليست سوى تبرير لييمنة الأوؿ عمى الثاني 
ومف ىنا جاءت الحداثة المسرحية لتأكيد  1«ىو مسرحي لما ىو أدبي وبالتالي تكريس ما

خصوصية المسرح المفقودة مف خلبؿ التجريب بعد تحوؿ العرض إلى مجرد ترجمة أمينة 
 رفية لمنص الأدبي المكتوب.وح
 أسباب ظهور المسرح التجريبي: -3

إف حركات التجديد في المسرح نشأت كميا في المنعطفات الحاسمة في حياة شعب 
ويبنى عمى ذلؾ أف كؿ مدرسة أو اتجاه ارتبطت بشعب ما ثـ انتقمت منو إلى »مف الشعوب 

ـ أثرت في ثروماف عمى أكتافيـ، بقية الشعوب، فإف الكلبسيكية القديمة يونانية أركبيا ال
والرومانسية  عصر النيضة الأوروبية، والشكسبيرية انكميزية، والكلبسيكية الجديدة فرنسية

فرنسية ثـ ألمانية والرومانسيتاف مختمفتاف عف بعضيما رغـ تشابييما وتبادؿ التأثير والتأثر 
 2«.بينيما

القرف التاسع عشر، عمى أكتاؼ ولقد قامت جميع التجديدات المسرحية حتى نياية 
المسرحييف الذيف كانوا يمتقطوف مظاىر العصر وتحولاتو الجديدة ويترجمونيا إلى فف درامي 
مكتوب تنبثؽ عنو أصوؿ جديدة لمعرض المسرحي، وعندما برزت قيمة المخرج في بداية 

ردات عمى القرف العشريف وصار سيد العرض المسرحي، بدأت تمؾ السمسمة الطويمة مف التم
 العرض المسرحي التقميدي.

ولكف الكاتب المسرحي ظؿ يقاسـ المخرج حقؿ التجارب الجيدة ومنذ قدـ ألفريد »
تتالت ثورات الكتاب المسرحييف عمى الدراما، فمف  6981جاري مسرحية )أوبو( عاـ 

                                                           

 .132: مرجع سابؽ ، ص ىيـاف بف إبراعبد الرحم - 1
 .33، ص : مرجع سابؽفرحاف بمبؿ - 2
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لى المسرح الم محمي، مسرحيات السريالية والدادائية إلى مسرح الطميعة والمسرح الثوري، وا 
 .1«وف تركيبيا مف جديددوبرزت أسماء عشرات الكتاب الذيف يفككوف أصوؿ الدراما ويعي

ناصفة بيف المخرجيف موىذا يعني أف محاولات التجديد في القرف العشريف كانت 
 والكتاب المسرحييف.

فلؤوؿ مرة في التاريخ يبدو المنعطؼ الحاسـ شاملب لمبشر جميعا وليس قاصرا عمى 
حتى إذا  و بمد ما، فإف شعوب الأرض جميعا عانت مف حربيف عالميتيف مدمرتيفشعب ما أ

انتيت ىاتاف الحرباف مف انطواء النصؼ الأوؿ مف القرف العشريف، ظمت الكرة الأرضية 
اد تخمد في مكاف حتى تثور وشعوبيا طواؿ النصؼ الثاني تعاني مف حروب صغيرة لا تك

ذا كاف قسـ مف ىذه الشعوب قد ثار وشعوب الأرض كميا عرفت الث في آخر ورات الكبيرة، وا 
لمتخمص مف الظمـ والجوع والاضطياد والاستعمار، فإف الشعوب التي قادت حكوماتيا الظمـ 
والاضطياد والتجويع عرفت أنواعا مف التمردات لتخميص مجتمعاتيا مف بقايا التخمؼ أو 

 التمييز العنصري أو القير السياسي.
حا شديد الدفاع عف الحرية وشديد اليجوـ عمى الظمـ، فمف مسرح ظير المسرح سلب»

الغضب والقسوة إلى المنيج البريختي إلى مسرح الطميعة والمسرح الثوري، وكتبت آلاؼ 
المسرحيات التي تمس الحياة السياسية والاجتماعية مسا مباشرا جارحا لـ يعرؼ مثمو تاريخ 

 2«المسرح
يبدو  أبسففإذا كاف » يعالج قضايا ويطرح البديؿ  ذلؾ لأف المسرح وليد المجتمع

بدعا غريبا في القرف التاسع عشر لأنو انحاز إلى قضايا المجتمع وجعؿ أوروبا تيتز لأف 
)نورا( صفقت باب الزوجية وغادرت بيتيا حتى لا تكوف دمية فيو، فإف كتاب القرف العشريف 

إلى الموضوعات الاجتماعية  وخاصة في النصؼ الثاني منو، اتجيوا كميـ أو جميـ
 3«.الاجتماعية قاصرة ضئيمة أماـ ثورتيـ  أبسفوالسياسية التي عصفت بيـ بحيث تبدو ثورة 
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 لتجريب في المسرح الغربي:اأولا: 
إننا عندما نتحدث عف المسرح في القرف العشريف فإننا نتحدث عف تراكـ تجارب 

اليوناني، ليصبح المسرح مقترنا بما مسرحية ذات جذور ماضية تصؿ روافدىا إلى العصر 
ىو حداثي ومظيرا مف مظاىر الحضارة المعاصرة، مف خلبؿ التحولات الاجتماعية والفنية 
التي شيدتيا المجتمعات العالمية، وبيذا يمكننا الحديث عف مرحمتيف متعاقبتيف عمى المسرح 

 الغربي:
التي ابتدأت منذ أسخيموس، حيث بدأ طغياف النصوص  :مرحمة تقديس النص المسرحي -أ»

 في العروض المسرحية واضحا وتقمصت مشاركة المتفرج في العرض المسرحي.
علبف الثورة المسرحية مع "برشت" ) -ب ( وبيذا Brechtمرحمة الانسلبخ مما ىو كلبسيكي وا 

اىتمت  العشريف نبذت طريقة العرض الإيطالية، وتعددت النظريات المسرحية خلبؿ القرف
واستطاعت أف تبمور  معظميا بالإخراج المسرحي بصفة عامة وبعضيا الآخر بتقنيات التمثيؿ

وتطور الفعؿ المسرحي شكلب ومضمونا، كما تجاوزت ىذه المدارس المسرحيات الكلبسيكية 
السائدة، الشيء الذي أدى إلى ظيور مناىج متعددة وتقنيات مختمفة، وىكذا خمقت أسماء 

وعة مف الفنانيف والمخرجيف والمؤلفيف في سماء المسرح العالمي وقد انصبت جيودىـ مجم
التجريبية عمى عناصر التركيب المسرحي سواء تعمؽ الأمر بالتأليؼ أو بالإخراج كؿ حسب 

 1«.منيجو ووسائمو الخاصة
 التجريب في المسرح الممحمي: -أ 

وا في تأسيس وبمورة الاتجاه تقترف النظرية الممحمية بثلبثة منظريف مسرحييف ساىم
أرويف بسكاتور"  " و"Max Reinhardtالذي يعرؼ بالمسرح الممحمي وىـ "ماكس رينياردت" "

"E.piscator" "و"برشت "B.Brecht« "  وقد استعار ىذا الأخير كممة ممحمي مف غيره
كانت تعني دائما حسب المنظور الكلبسيكي  فييلوجودىا في التراث المسرحي القديـ، 
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براز الطبائع المماثمة أو المتعارضة فيما بينيا انطلبقا مف مصير إنساني  الحدث أو العقدة وا 
 1«عاـ ومعروؼ، كما كانت تعني أيضا التسمسؿ المنطقي والمنظور لممشاىد 

دثا أو تحريكا لا يعتبر ح»فيرى عكس ذلؾ، إذ أف المسرح بالنسبة إليو  "بريشت" أما
نما ىو سرد وتحريؾ نظامي لمحجة الجدلية  .2«ليذا الحدث الدرامي، وا 

 :" MAX REINHARDT"ماكس رينهاردت  *
 عمؿ عمى تحقيؽ ىدفيف أساسييف يدخلبف في صميـ التوجو الجديد للئخراج الفني.

المسرح الغاية الأولى: تحرير الجميور مف المفاىيـ التقميدية لمتمقي التي سادت في »
الكلبسيكي حيث تقتصر العممية المسرحية عمى التواصؿ مف طرؼ واحد حيث يتخذ شكؿ 

وير الأفكار نالتمقيف والغاية الثانية: تقديـ النصوص الدرامية في صيغة ممحمية ترمي إلى ت
ىو ما أطمؽ عميو تسمية المسرح و والعادات بالاعتماد عمى اتجاه تعبيري درامي، 

 3«.الممحمي
التعامؿ مع الحدث »اعتمد عمى جممة مف التقنيات أىميا عمى الإطلبؽ الذي 

 .4«باعتباره حالة سردية
إلى العنصر التقني الذي مكنو مف بموغ  »وتعود أسباب نجاح "ماكس رينياردت" 

درجة عالية مف التأثير في عواطؼ الجميور، فقد وظؼ بميارة كبيرة الإضاءة والموسيقى 
حيث  5«.المؤثرات التي حررت الجميور مف عبء الأدب والمغةوالصوت، وبرع في خمؽ 

يتطمب مف الممثؿ قوة في الإلقاء ومف المتمقي مجيودا كبيرا في الإصغاء، وقد أشار أحد 
إذا كاف رينياردت لا يقدـ لنا الدراما »النقاد الانجميزييف بخصوص مسرح رينياردت: 
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أي أنو كاف ينطمؽ مف تصور  1«دـ الرينيارديتيةالإغريقية، فماذا يقدـ؟ وكانت الإجابة أنو يق
 اختباري تجريبي واضح المعالـ وىو تحرير المسرح مف التبعية لمفمسفة والأدب.

 :Erwin Piscatorأرفين بسكاتور  *
" امتدادا لمتوجو الذي كاف أستاذه "ماكس Erwin Pisscatorيعتبر "أرفيف بسكاتور" "

كانت تجربتو المسرحية تخدـ مصالح الدراما الممحمية بامتياز »قد رسمو بحيث  "رينياردت
 2«وذلؾ مف خلبؿ استخدامو لمفيمـ في الإخراج المسرحي باعتباره يميد الطريؽ لمدراما

أصبحت الكممة المسموعة أقؿ عبئا كما أنيا أخذت تصبح حاسمة بشكؿ »وبفضؿ ىذا 
نظر بصورة مستقمة في أحداث معينة تييئ الظروؼ مطمؽ، لقد أتيح لممشاىد إمكانية ال

الضرورية لاتخاذ القرارات مف قبؿ الشخصيات، كما أتيح لممشاىد نفسو إمكانية أف يرى ىذه 
الأحداث مف زاوية أخرى غير الزاوية التي يراىا الأبطاؿ الذيف تحركيـ ىذه الأحداث 

 3«.نفسيا
بيذه الفكرة لممسرح الممحمي عند  اعتبر "بسكاتور" المسرح منبرا لمتعميـ، وميد

كانت حاضرة "بريشت" الذي ينظر لممسرح كأداة تعبير، وعمى الرغـ مف النزعة التعبيرية التي 
ؼ لمتقنيات الآلية، إلا أنو كاف حريصا عمى يفي العروض التي أنجزىا بسبب الاستخداـ الكث

مقوماتو تحميلب لمظروؼ يكوف العرض المسرحي بكؿ »إبراز ملبمح الخطاب السياسي بحيث 
الاجتماعية والاقتصادية والتاريخية، ليذا كاف تأكيده عمى عرض الظروؼ التاريخية 

 4«والاجتماعية عرضا مباشرا لا كمجرد خمفية للؤحداث الشخصية
وتعود أسباب تغميب المضاميف السياسية في الخطاب المسرحي لدى "أورفيف 

التعبيري الذي اتجو إلى أساليب عاطفية تترجـ أفكار  معارضتو القوية لممسرح»بسكاتور" إلى 
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الشخصيات وخيالاتيا وأحلبميا ووقع العالـ الخارجي عمى ذواتيا، وتنحوا منحنى تجريديا 
 1«وجماليا في استخداـ الديكور والإضاءة الممونة والأداء التمثيمي

لحدث إلى كوف الشخصية المسرحية في مسرح "بسكاتور" تراجعت با»وىذا ما يفسر 
ز الأوؿ بيدؼ تعرية الواقع كالمكانة الثانية لفائدة المضموف السياسي الذي احتؿ المر 

 .2«وتناقضاتو الاجتماعية والثورة عميو
إلى »ولتوسيع مجاؿ الأحداث التي تجري في الفضاء المسرحي، لجأ "بسكاتور" 

سياقو التاريخي توظيؼ المقطات السينمائية في العرض المشيدي، مف أجؿ ربط الحدث ب
ضفاء الطابع  والواقع الاجتماعي، والغاية في نياية المطاؼ، تكثيؼ الدلالة السياسية وا 

 3«التنويري
 ":Bertold Brechtبرتولد برشت " *

إف تشكيؿ القالب المسرحي الممحمي في شكمو المعروؼ لدينا يعود إلى برتولد 
درامية ذات مضاميف جديدة وبديمة ر لو ونجح في تأليؼ نصوص برشت، فيو الذي نظ  

 لمموضوعات المعروفة التي سادت في المسرح الكلبسيكي.
لأنو أقرب إلى القتاؿ، فالكاتب  "Epique"بريخت" يسمي مسرحو مسرحا ممحميا »"و

يتخذ وسيمة لاستمرار حكـ مف الجماىير عمى قضية مف القضايا، مثمما تفعؿ ذلؾ الكثير مف 
قدـ حيثيات الحكـ يريد أف يستصدره مف الجماىير، وىو بذلؾ يقدـ وسائؿ الإعلبـ، فيو ي

  4«.عملب أشبو بالممحمية التي تتألؼ مف مشاىد حوارية ومف سرد يرويو الراوي
وقد وضع "بريخت" قواعد جديدة لمسرحو الممحمي تستند إلى فضائييف رئيسييف: فضاء 

 الفرجة وفضاء الجميور.
 :وينيض ىذا الفضاء بدوره عمى الثوابت الآتية:»  فضاء الفرجة 
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وىو وسيمة لتحرير الجميور مف الرواسب الاجتماعية والحد  "Distanciationالتغريب: " -
مف تأثيرىا عميو لحظة مشاىدة العرض لينشغؿ بالتساؤلات المثيرة لمنظر والتشكيؾ في كؿ ما 

مى إبقاء مسافة بيف الممثؿ يحيط بو، نظرة مشككة ونقدية، لذلؾ حرص "بريخت" ع
مما يعني أف وظيفة العرض الممحمي لا  ،1«والشخصية التي يمثميا حتى لا يقع توحد بينيما

أف فضاء العرض فضاء لمذة والمتعة تنتيي عند حدود ونياية العرض، عمى اعتبار 
الفمسفي مف وفي الجمع بيف المتعة أثناء العرض مف جية وبيف التساؤؿ والتأمؿ  »والتنفيس، 

جية ثانية فيما بعد العرض، تكمف جمالية العممية المسرحية القائمة عمى مبدأيف اثنيف 
 2«.أساسييف بدونيما تنتقي خصوصية المسرح الممحمي: المذة والتعميـ

وفي سبيؿ بموغ ىاتيف الغايتيف، تجاوز برشت لمكونات السينوغرافية لمفضاء 
قطع الديكور القادرة عمى خمؽ تأثيرات تحافظ عمى  المسرحي، واستعاض عنيا بالبساطة في

انفصاؿ الجميور وتغريبو عف الحدث ويشكؿ الممثؿ في ىذه العممية العنصر الفاعؿ باعتباره 
 صانع الفرجة.

يعتبر أثر التغريب مفتاح الدراما تورجيا الممحمية والمحرؾ لنظاميا الجمالي المتحقؽ 
ولعمو أثمف شيء ورثو المسرح »خراجا وتمثيلب وتمقيا في مستويات الإبداع المسرحي نصا وا  

المعاصر عف "بريشت" لأنو كاف مف أىـ انجازات الحداثة المسرحية في الغرب الذي اتفؽ 
أنصار "بريشت" ومعارضوه عمى أىميتو، لذا فلب غرابة أف يصبح التغريب إحدى معالـ 

 3«الحداثة المسرحية
أف المسرح التطييري "المطبخي" يشحف : »لقد انطمؽ بريخت مف فكرة جوىرية ىي

نما  المتفرج بالعواطؼ ويعطؿ تفكيره، وليذا يرى أف المتفرج يجب أف لا يشحف بالعواطؼ، وا 
يشحف بالتفكير، ولتغريب الموقؼ أو الحدث أو الإنساف يجب وضعو تحت ضوء جديد فمف 
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عندما تتزوج ثانية،  علبقات جديدة، ويضرب عمى ذلؾ مثلب بأف المرء يصبح مغربا عف أمو
وليذا كانت الوسيمة الفضمى لمتغريب ىي أسموب الحكاية الذي يؤكد باستمرار عمى الانفصاؿ 

 .1«بيف المتفرج وزمف الحدث 
 :Illusionالإيهام *

لقد عوض المسرح الممحمي فكرة التطيير التي تتحقؽ نتيجة توحد كؿ مف المتمقي 
مف جية أخرى، بالتأكيد عمى أف ما يجري أماـ  والممثؿ مف جية والشخصية التي يمثميا
تحطيـ أي إيياـ بالحقيقة، وأف يكوف واضحا لدى »المتمقي ليس سوى تمثيؿ، ولذلؾ لابد مف 

المتفرج أنو لا يشاىد أحداثا واقعية تجري أماـ عينيو الآف، ولكنو جالس في مسرح يسمع 
مستوى التقنيات المسرحية  أما عمى 2«تقريرا حيا واضحا عف أحداث حدثت في الماضي

قطع الأثاث يجب أف تعيد بناء منظر واقعي، ويجب إبقاء الستارة مزاحة لكي يتابع ك»
الجميور عممية تغيير قطع أثاث فضاء الخشبة، ليبقوا عمى وعي تاـ بأنيـ في قاعة مسرح، 

ور لكسر وىذا ما يفسر إصرار المسرح الممحمي عمى إبقاء مسافة فاصمة بيف الممثؿ والجمي
 3«.أي إيياـ محتمؿ

يدخؿ في »" عمى عنصري التغريب والإيياـ وىكذا يمكف القوؿ أف اعتماد "برشت
أرسى  ى المسرحيات السياسية التعميمية التيإطار محاولة تطوير الشكؿ المسرحي مف مستو 

قواعدىا "أرويف بسكاتور" إلى مستوى المسرحيات الممحمية التي تتضمف ماىو سياسي 
مي عمى أساس أف الشكؿ المسرحي أقدر عمى تبميغ المضاميف الفكرية بالشكؿ الذي وتعمي

 .4«يضمف تحريؾ الوعي وتحريض المتفرج وتنوير الفكر
 :"Espace de L'acteur"فضاء الممثل  *

                                                           

عبد الفتاح قمعة جي: المسرح الحديث الخطاب المعرفي وجماليات التشكيؿ، اتحاد الكتاب العرب، دمشؽ، سوريا، ط  - 1
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يعتبر الممثؿ ىو صانع الفرجة لذلؾ يمح المسرح الممحمي عمى ضرورة محافظتو 
كاف بريشت يطمب مف ممثمو أف يعطي »الممثمة وقد  عمى المسافة بينو وبيف الشخصية

لطريقة الأداء وظيفة تاريخية عمى اعتبار أف المتفرج يتجمى في رأيو كحاكـ المجتمع ولكي 
يتسنى لو القياـ بيذه الوظيفة عمى أحسف وجو، فإف عمى الممثؿ أف يبدوا متباعدا عف الدور 

 1«.الذي يقوـ بو
ثؿ صلبحية التصرؼ وحرية المناورة تضاؼ إلى أعطيت لمم»ومف أجؿ بموغ ذلؾ 

ممكاتو الذاتية التي تتمثؿ في امتلبؾ الإدراؾ الحسي، وقدرة تعبيرية جسدية، ولإبقاء المتفرج 
في حالة يقظة نقدية، عمى الممثؿ أف يظؿ محتفظا بدوره كمجرد ممثؿ خصوصا عندما تتأزـ 

مت حالتيا النفسية، وجب عمى الممثؿ الأحداث،فكمما تعقد الوضع الاجتماعي لمشخصية وتأز 
 .2«أف يبتعد ما أمكف عف تقمصيا

  فضاء الجمهور"Espace de public": 
إف الجميور ىو العنصر الأساسي في العممية المسرحية عمى اعتبار أف فعؿ المسرح 

واعتبارا لممكانة التي يحتميا »يتحقؽ بالجميور وفي الجميور، لأنو مستمد منو وموجو إليو 
المسرحي لـ يكف مف  فضاءالالمتمقي في المسرح الممحمي فإف المجوء إلى التجريب في مجاؿ 

الجمالية وحسب، بؿ مف أجؿ البحث عف لفة سينوغرافية بديمة وقادرة عمى  أجؿ تأكيد النزعة
 3«أف تساىـ في تجسيد الخطاب السياسي ونقمو بحرارتو الثورية إلى ذىف المتمقي

فإف التجريب المسرحي في المسرح الممحمي تتحكـ في خمفيتو »بيذا المعنى 
محدودة، حيف اتجو الاىتماـ إلى تقنية إيديولوجية واضحة، لذلؾ كانت التقنيات الاصطناعية 

 4«.التمثيؿ وفي تصوير النظرية الممحمية
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ف النص الأدبي لممؤلؼ والنص المسرحي لممخرج ترجعا لفائدة نص الممثؿ، الذي  وا 
إبداع المخرج وعبقريتو »سيأخذ صيغتو النيائية في ذىف المتمقي كنص لممتفرج، كما أف 

جيد الكاتب وروعة النص وعظمة فكر الكاتب، تنتقؿ  (، وكذلؾconceptوتصوره الفكري )
 .1«إلى المتفرج عف طريؽ الممثؿ

كما أف النزعة التجريبية في المسرح الممحمي تتمثؿ في طبيعة الموضوعات 
والأساطير التي يتـ الاستمياـ منيا في كتابة النصوص الدرامية، فشخصياتو في كؿ 

فإف »أي مف الواقع الذي يحياه الجميور نفسو وعميو  مسرحياتو مف الطبقات الاجتماعية الدنيا
الركح المسرحي يمثؿ نموذجا حيا وصادقا في قالب غني شديد الكثافة الدلالية يختزؿ الوقائع 

رامي الذي ىو زمف دفي واقع الفضاء المسرحي، ويختصر الأزمة في زمف الفضاء ال
ذا كاف جوىر المسرح يقوـ »ممحمي سيرا في المسرح الأىذا المتفرج الذي يبقى  2«المتفرج وا 

عمى فعؿ التفرج المتضمف لمعب وتمقيو، فإف ما يميز المسرح الممحمي ىو التركيز المفرط 
عمى الجميور وعمى المتفرج باعتباره محؿ تفاعؿ المسرح والمجتمع موضع الجدؿ بيف المتعة 

قد كاف مدار تفكير "بريشت" أف والسموؾ اليومي، وتفاعؿ التجربة الجمالية والتجربة الحياتية، ل
  .3«يجعؿ المتفرج يمتمؾ الواقع ويؤثر عميو

إف حداثية المسرح الممحمي تتمثؿ في كونو جاء تعبيرا عف التحولات الاجتماعية 
والتاريخية التي طالت بنيات المجتمع الأوروبي، فسقوط المسرح الكلبسيكي كاف سقوطا 

البريشتي قدـ نفسو كضرورة اجتماعية، وكإفراز لمتطمبات تاريخيا واجتماعيا، كما أف المسرح 
 تاريخية، مف ىنا استمد ىذا المسرح مشروعيتو الفنية.

 التجريب في مسرح القسوة: -ب 

                                                           

 .5، ص11-13حسف خميؿ: الممثؿ والحركة، مجمة المسرح المصرية، العدداف  - 1

 .122سابؽ، ص المرجع العبد الرحماف بف إبراىيـ:  - 2

سعيد الناجي: المسرح الممحمي والشرؽ، الييئة العربية لممسرح، الأمانة العامة الشارقة، دولة الإمارات العربية   - 3
 .53، ص0210، 21المتحدة، ط



  التجريب مفاهيم وتاريخ  تمهيدي      الفصل ال

02 
 

مف  (1886-1848) (Antonin Artoud)تشكمت نظرية القسوة عند "أنتوناف أرطو" 
تيا خمخمة مرتكزات المسرح خلبؿ رؤيتو السحرية والجمالية والرمزية للؤشياء، واستطاع بواسط

رفض أف يكوف المسرح عبارة عف تاريخ يروي الأحداث أو »الفرنسي الكلبسيكي، حيث 
وكانت ثورتو عمى  مسرحا سيكولوجيا صرفا، ليذا طالب بالعودة إلى ماىو سحري وأسطوري

موف المسرح ىذه تيدؼ إلى طرد الكاتب مف المسرح فمـ يعد المؤلؼ ىو السيد، ولـ يعد الممث
نما أصبح الممثؿ يمتمؾ قداستو وجدارتو عمى الخشبة  1«.ىـ العبيد، وا 

" الحداثية التي وضعيا "أنتوناف أرطو دويرتبط التجريب المسرحي زمنيا بالقواع
(Antonin Artoud  "و"ألفريد جاري )(Alfred jarry)  "انطلبقا مف مسرحيتو الشييرة "أبو ممكا

"ubo Roi" « وبمقدار ما أثارت مف ردود فعؿ مضادة، مارست تأثيرا مف نوع آخر فقد أشار
كاتبيا أنو بمجرد رفع الستارة تصبح خشبة المسرح كالمرآة أماـ الجميور، ليرى فييا الفاسد 

 .2«نفسو ولو قرني ثور وجسـ تنيف تتناسب ودرجة فساده
ومواعظ، تعتمد عمى الحوار والمغة لقد ظؿ المسرح الغربي لفترة طويمة مسرح أفكار 

والمنطوقة ومحاولة تصوير الفضاء المسرحي تصويرا واقعيا إلى أف بدأت العناية تتجو أكثر 
إلى اكتشاؼ وظيفة المسرح وتطوير أدواتو، انطلبقا مما تتطمبو الحداثة مف ضرورة تيذيب 

 ذوؽ الجميور وتثقيفو ودفعو إلى تغيير مجتمعو.
ف المسرح الذ » ىو قاس في الحياة عمى  ي يدعو إليو "أرطو" يقتضي تمثيؿ كؿ ماوا 

 3«.خشبة المسرح، وىذا يتطمب تغييرا جذريا عمى مستوى الفضاء والعرض
والحياة عبارة »فمسرح القسوة إذف يخاطب الإنساف الشامؿ لا الإنساف السيكولوجي 

والمسرح والثقافة، فالمسرح  عف ازدواجية بيف المفاىيـ كالمسرح والطاعوف، والمسرح والقسوة،
 4.«عند "أرطو" فيما عبارة عف أزمة تنتيي إما بالشفاء أو بالموتوالطاعوف مثلب سياف 
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 النزعة التجريبية في مسرح القسوة: -
تجدر الإشارة ىنا إلى أف مسرح القسوة قدـ نفسو كثورة جذرية ضد المسرح التقميدي 

ويتضمف ىذا التمرد عمى الحضور الأدبي في الفف  المرتبط أساسا بالمغة الأدبية المنطوقة،
ة إلى ابتكار ميتافيزيقا لمكلبـ والإيماء والعبارة والحركة وىي كميا إمكانيات و المسرحي، والدع

 أحدثيا دور الممثؿ الذي تجاوز حدود النص المغوي المتمثؿ في الأداء الصوتي.
رجة الأولى عف التغيير الجذري دوىذا التحوؿ في مفيوـ العممية المسرحية ناتج بال »

في التعامؿ مع المغة المنطوقة، التي بدت عاجزة عف تحقيؽ التواصؿ، وأكثر جفافا وميوعة 
ومثيرة للبستفزاز ولحفيظة الجميور، الأمر الذي ىيأ المناخ العاـ لمتقميؿ مف نص المؤلؼ 

 .1«والتمييد لإلغائو لفائدة نص المخرج ونص الممثؿ
 المسرح الفقير:التجريب في  -ج

بمسرحو  "Jerzy Grotowski"لقد ارتبطت الممارسة المسرحية "جيرزي جروتوفسكي" 
 العمالي الذي خمؽ منو منظرا ومبدعا ومصمحا مسرحيا، بالإضافة إلى كونو مخرجا وممثلب.

ولقد اتخذ مف فكرة إشراؾ الجميور في المشيد المسرحي مبدأ ثابتا لتعويض جزء »
الاصطناعية التي كانت تشكؿ عرقمة في تحقيؽ تواصؿ حقيقي ومؤثر بيف مف المؤثرات 

 2.«الممثؿ والمشاىد 
فالخشبة يمكف »إف ىذا المسرح الذي يدعو إليو "غروتفسكي" يتميز بتمقائية في المعب 

أف تكوف أي شيء، لكف الممثؿ يمكف أف يكوف كؿ شيء، إف الممثؿ في المسرح الفقير يعبر 
حاوؿ مف جيتو أف يفتف المشاىد ويسحره سيكولوجيا حتى ينبير بما قدمو عف روحانيتو، وي

 3«.لو
وقد اتخذ "جروتوفسكي" مف فكرة إشراؾ الجميور في المشيد المسرحي مبدأ ثابتا 
لتعويض جزء مف المؤثرات الاصطناعية التي كانت تشكؿ عرقمة في تحقيؽ تواصؿ حقيقي 
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كاف الاستغناء عف كؿ قطع الديكور وأثاث فضاء ومؤثر بيف الممثؿ والمشاىد، فكاف بالإم
 الخشبة لأف الأساس في العممية المسرحية ىو الممثؿ والجميور.

وينفرد "جروتوفسكي" بكونو مخرجا مجددا ومؤلفا لمعرض، أي أنو يحوؿ المضاميف الفكرية 
العرض  والفمسفية أو الإيديولوجية الكامنة في النص إلى أفكار شكمية تتماشى مع مقتضيات

 المسرحي التي تستند بشكؿ أساسي إلى الممثؿ.
ف جروتوفسكي لـ يكف ييدؼ إلى تأسيس صيغة فنية محددة، كما أنو لـ يكف  » وا 

نما كاف يي ؼ إلى تعويض المفيوـ التقميدي السائد دينطمؽ مف تصورات قبمية جاىزة، وا 
علبف القطيعة الجمالية معيا   1«.لمفرجة المسرحية، وا 

باعتباره نوعا »  "New théâtre"إف الأمر إذف يتعمؽ بتأسيس "المسرح الجديد" 
جديدا لمفف المسرحي، وباعتباره حوارا وتبادلا مباشرا للؤسس الفكرية والحضارية ما بيف 

 .2« الجميور وخشبة المسرح
 التركيز عمى الممثل كجسد: *

المستوحاة مف المسرح الشرقي لإحلبليا ابتداع لغة مسرحية بديمة تقوـ عمى العلبقات 
 3«الصوتيات(-مكاف المغة السائدة، وتتكوف مف علبمات صغيرة ومحددة )الإيماءات

كما أقاـ "جروتوفسكي" مختبرا أطمؽ عميو "مسرح المعمؿ" لإنجاز العروض المسرحية 
عداد الممثميف، وكاف مف خلبلو ييدؼ إلى غايتيف اثنتيف:  وا 

 قريبة وتتمثؿ في: الأولى: غاية -أ »
 تحسيف الأداء الصوتي لممثميف. -      
 لسياقة أجسادىـ.التكامؿ التاـ  -      
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الثانية: غاية بعيدة تتجمى في اكتشافات جديدة في ميداف الأداء التمثيمي، وكانت المادة  -ب
تيكي دىا "جروتوفسكي" في مسرحو الجديد ىو القوى العظمى لمتراث الرومانمالخاـ التي اعت

 1«.البولندي
 مفهوم الجسد في المسرح الفقير: -

يرتبط العرض المسرحي التجريبي الأوروبي بتنوع التجارب الساعية إلى بناء الصورة 
المرئية لمتعبير الجسدي الذي يمتمؾ لغة كاممة ومعبرة تتجاوز حدود الكلبـ ويصعب ترجمتيا 

فالنص الدرامي يبدأ كفكرة عند »المؤثر. إلى لغة لسانية بسبب قوتيا الإيحائية ووقعيا 
 2«.المؤلؼ، ويتحوؿ إلى رؤية لدى المخرج ليصير مجسدا عمى تجربة الإنساف عبر التاريخ

إف النص الذي يتمقاه المشاىد في صيغتو النيائية، ىو النص الذي صاغو الممثؿ 
عف مستودع طبيعي  اعتمادا عمى دوافعو المتدفقة مف كيانو النفسي والمعنوي الذي ىو عبارة

أما عمى مستوى الانجاز فالجسد في تصور "جروتوفسكي" يحطـ تمقائيا »لمدوافع والانفعالات. 
العازؿ بيف عالميف منفصميف: عالـ الممثؿ وعالـ الجميور ويوحد بينيما في فضاء واحد، 
بحيث يصبح العرض سمسمة مف المشاىد الارتجالية، توحي وكأف المتمقي مساىـ في 

 3«.ياتيامجر 
إف أىمية الممثؿ في مسرح "جروتوفسكي" تكمف في القدرة عمى الإثارة وعمى إقحاـ 

 المتفرج في الحدث وتوريطو فيو.
وحتى تكوف المواجية ثنائية ومباشرة يتـ الاستغناء عف التقنيات المسرحية والمؤثرات »

 .4«الصوتية لكي يتجو الاىتماـ لممثؿ
و يعتبر ما يسمى بالتقنيات والمؤثرات كالإضاءة ودفاعا عف المسرح الفقير، فإن

 والمناظر وقطع الديكور مجرد ترؼ.
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إف الممثؿ ليس أداة ناقمة لمدور أو مجرد موصوؿ إف القديس الراىب يخمؽ الفعؿ »
 .1«الدرامي، يوجو الجميور في نفس الوقت بواسطة الأفكار التي تتكوف ذىنيا

مسرح التجريبي الأوروبي والخصائص العامة وبعد دراستنا لممراحؿ التي مر بيا ال
التي ميزتو وساىمت في تطويره شكلب ومضمونا، سنحاوؿ التطرؽ إلى التجريب في المسرح 
العربي باعتباره تابعا لممسرح مف خلبؿ رصد بعض التجارب المسرحية في المشرؽ العربي 

مؿ مع المسرح عموما وفي الجزائر خصوصا مع التجارب المسرحية التي حاولت التعا
الأوروبي بشكؿ مختمؼ عف القالب المسرحي الأوروبي عف طريؽ التجريب في الأشكاؿ 

 المسرحية كالاحتفاؿ والحمقة، وىذا تأصيمنا ليوية المسرح العربي.
 المسرح العربي:التجريب في  ثانيا/

لقد كاف مف البدييي أف يسعى المسرحيوف العرب جاىديف في مجاؿ التنصير لضبط 
مكونات الفف المسرحي، واستيعاب خصوصياتو الأدبية، ومقوماتو التقنية التي ارتبطت منذ 

 البداية بشروط العرض المسرحي الغربي، وبمتطمبات المشيد الفني الأوروبي.
عربي في نياية الخمسينيات وبداية الستينات لقد دخؿ التجريب كمفيوـ إلى الوطف ال

عف طريؽ الاحتكاؾ بالحركات التجريبية المسرحية الأوروبية مما أدى بالمسرحييف العرب إلى 
الثورة ضد الأشكاؿ السائدة والعالقة في التكرار والتقميد، وبدأت القوالب المسرحية العربية 

 التجارب العالمية المتطورة. اكبيا لتو المؤثرات الفنية والتقنية في التقميدية بإدخاؿ
ولـ يعد الحديث عف التجريب المسرحي المعاصر محصورا في المفاىيـ التي واكبت »

التراث بكؿ ميلبده واستمراريتو مف حيث مناقشتو لمسألة التأصيؿ والاقتباس والتعامؿ مع 
ـ فيو مجموعة عف التجريب محكوما بتوجو جديد تتحك صار الحديثأشكالو ومضامينو، بؿ 

مف الاىتمامات الفنية والنقدية المحممة بإلحاحات واكراىات تاريخية جديدة بدأت تعمؿ عمى 
تفجير الأسئمة حوؿ المعرفة وحوؿ إمكانات الحديث عف الأفؽ المنتظر ليذا المسرح في 
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سياؽ التحولات التي فرضتيا طبيعة التعامؿ مع المسرح والتعبير بواسطتو عف الذات وعف 
   1«.لآخرا

ويكاد ينفرد المسرح العربي بخاصية تتمثؿ في كوف أغمب المسرحييف العرب يجمعوف 
في آف واحد بيف التأليؼ والتنظير والإخراج ولعؿ ىذا راجع إلى الفراغ المعرفي والجمالي 

 الذي صدـ بو ىؤلاء، مما اضطرىـ إلى ممارسة دور المبدع والناقد والمخرج والمنظر.
 في التجريب المسرحي العربي:التأصيل  -1

ظير العديد مف الدعوات التي نادت بالبحث عف ىوية عربية مسرحية تؤسس 
وقد وعى المسرحيوف العرب »مع الآخر )المسرح الأوروبي( وتتثاقؼ  وتؤصؿ لمسرح عربي

ىذه الحقيقة ونادوا بضرورة تأسيس شكؿ مسرحي أصيؿ مفتوح عمى التجارب المسرحية 
وقد تبنى ىذه  2«لمية عمى اعتبار أف عممية التأصيؿ تبدأ أولا مف الشكؿالمعاصرة العا

الدعوة مجموعة مف المسرحييف المعاصريف كمحمود دياب وتوفيؽ الحكيـ ويوسؼ أدريس 
فقد التجأ محمود دياب إلى شكؿ السامر المصري ليجعؿ منو شكلب »وسعد الله ونوس، 

عاصرة نحو الصراع الاجتماعي، لأف مسرحيا قادرا عمى احتضاف قضايا واقعية وم
في قالب السامر « ليالي الحصاد»وكتب مسرحية  3«المضاميف لا تنفصؿ عف أشكاليا

الشعبي المصري، وجعؿ مف الميؿ في الريؼ المصري فضاء مسرحيا مفتوحا يمارس فيو 
 السامروف التشخيص العفوي اعتمادا عمى التمقائية والعفوية.

تقنيات مسرحية تجريبية وتعكس ىذه المسرحية توجيا وقد وظؼ محمود دياب  »
ـ جديدا في سبيؿ بمورة دتأصيميا مضادا لمرحمة الاقتباس والترجمة التي تبيف أنيا لـ تق
  4«مسرح يتخذ مف ىموـ وقضايا الإنساف والواقع والمستقبؿ مادة لو
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الأسموب حيث وظؼ »وحققت ىذه المسرحية قفزة نوعية في سبيؿ مسرحة الجميور 
 الكاريكاتوري الساخر لتحقيؽ غايات تجريبية:

غراء الجميور ومشاركتيـ -  ضماف وا 
تحطيـ الحاجز الوىمي بإنشاد الجميور لأغاني ريفية لإضفاء الطابع الاحتفالي في  -

 1«.المسرحية
 مفهوم التأصيل في التجريب المسرحي العربي: -2

لعربي في نيايات القرف العشريف وأوائؿ إف التجريبية ىي السمة الأساسية لممسرح ا »
القرف الحادي والعشريف، وصار غير التجريبييف متخمفيف عف الحركة المسرحية العربية 

بالدعوة إلى الاحتفالية  »وقد ارتبط التجريب في المسرح العربي المعاصر  2«.المعاصرة
ي أصيؿ نابع مف خلب إلى ميداف التجريب بحثا عف شكؿ مسرحدالتي وجد فييا روادىا م

فالأمر  .3«صميـ الواقع الثقافي العربي، ويستمد تقنياتو وآليات اشتغالو مف الأشكاؿ الشعبية
قراءة مسرحية ليتـ  »ىنا يتعمؽ بإعادة قراءة النصوص والحكايات الشعبية الاحتفالية 

الأثر الوصوؿ بعدىا إلى ضوابط المسرح العربي وقوانينو، شأف نحاتنا الذيف انطمقوا مف 
 .4« الأدبي المروي والمدوف، ليصموا إلى ضوابط المغة العربية وقواعدىا
ضمانة المسرح العربي »وقد صاغ بعض الميتميف قضية التأصيؿ عمى أنيا 

الاجتماعية مف خلبؿ أىمية الغوص في المحمية وفرز أشكاؿ تعبير موروثة ما تزاؿ فاعمة 
 5«.في الوقت نفسو

 العرب المعاصروف في رؤيتيـ ىذه إلى الأسس الآتية:وقد استند التجريبيوف 
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أف تجربة المسرح العربي في فترة الريادة ظمت حبيسة الاقتباس والترجمة في الكتابة » -أ
 والأداء والإخراج.

الحضور القوي لمغة الأدبية التراثية، مما أثر عمى الحدث المسرحي وأفقد الفعؿ بعده  -ب
 والحوار.الدرامي المتمثؿ في الصراع 

عدـ استيعاب المسرحييف الرواد لمدلالة الدرامية لممصطمحات المسرحية ذات البعد  -ج
 1«.المفيومي مثؿ: تجريب/ مأساة/ كوميديا سوداء/ الفضاء/ التقنيات المسرحية...

إف دعوات التأصيؿ ليست مجرد بعث شكؿ أو أشكاؿ مسرحية تراثية، أو استمياـ التراث 
بؿ ىي صيانة التقاليد الثقافية وحضورىا الفعاؿ في تحقيؽ الوظيفة »العربي في المسرح 

الاجتماعية وفي تثمير الحوار الثقافي مع تراث الإنسانية استنادا إلى وعي الذات ووعي 
 2«.الآخر

 التجريب المسرحي العربي بين الشكل العربي والقالب التراثي: -3
عاصر محصورا في المفاىيـ التي لـ يعد الحديث عف التجريب المسرحي العربي الم

واكبت ميلبده واستمراريتو مف حيث مناقشتو لمسألة التأصيؿ والاقتباس والتعامؿ مع التراث 
صار الحديث عف ىذا التجريب محتوما بتوجو جديد تتحكـ »بكؿ أشكالو ومضامينو، بؿ 

كراىات تاريخية جد بدأت تعمؿ  يدةفيو مجموعة مف الاىتمامات الفنية المحممة بإلحاحات وا 
عمى تفجير الأسئمة حوؿ المعرفة وحوؿ إمكانات الحديث عف الأفؽ المنتظر ليذا المسرح 
في سياؽ التحولات التي فرضتيا طبيعة التعامؿ مع المسرح والتعبير بواسطتو عف الذات 

تكونت صورة العالـ في وعي العممية المسرحية العربية، »وعمى ىذا الأساس  3«وعف الآخر
وف النقاش ر لتي تحكـ في الرؤية لممسرح مف ماوىي تعيد النظر في مجموع الموضوعات ا

إلى بداية طرح السؤاؿ عف ىذه الرؤية، والبحث عف بنية مسرحية تقدـ العرض المسرحي 
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لمسرحييف العرب بعطاءات أدبية وفنية انضمت إلى العربي بتأسيس جديد يساىـ فيو جؿ ا
ما قدمو توفيؽ الحكيـ وعمي الراعي ويوسؼ إدريس وسعد الله ونوس، والجماعات المسرحية 
في الوطف العربي التي سعت إلى امتلبؾ تقنيات جديدة تستفيد مف التطورات المنجزة في 

وجة بيف الصيغة المسرحية الغرب والعمؿ عمى توظيؼ ىذه التقنيات في آلياتو والمزا
الأوروبية والصيغة الفرجوية الأدائية العربية لإعطاء التجريب المسرحي خصوصيتو الفنية 

 1«.والجمالية نصا وعرضا
وفي ىذا الشأف يقوؿ ممدوح عدواف: " إنيـ يجربوف ليجددوا ونحف نجرب لكي 

 2نجذر".
 توفيق الحكيم: -أ

فيؽ الحكيـ إلى ما يمثمو الشكؿ الغربي مف عراقيؿ لقد انتبو المسرحي العربي الرائد تو 
في سبيؿ ابتكار تجريبي لقالب مسرحي ذي خصوصية محمية، يستمد مقوماتو مف الظواىر 

 الاحتفالية بعدما تبينت بجلبء الحقائؽ التالية:
أف اعتماد الشكؿ المسرحي الغربي كقالب لممضاميف التراثية العربية لـ يحقؽ مسعى » -أ

 يف العرب في التأسيس لمسرح عربي أصيؿ.الدرامي
ىو ثابت الذي يتجانس في القالب الأوروبي وأكدت  أف الحداثة المسرحية تجاوزت ما -ب

 بطلبف القاعدة القائمة بأف المسرح إما أف يكوف أوربيا أو لا يكوف.
اكتشاؼ خصوبة الأشكاؿ الاحتفالية الشعبية وقابميتيا لمتوظيؼ الدرامي الذي يتمثؿ في  -ج

المصري، وفي حمقات التمثيؿ  المخايؿالارتجاؿ الذي ساد في ممارسات فرجوية شعبية عند 
الفوري الشوارعي كالفصؿ المضحؾ الذي كاف يقدـ في القاىرة في أواخر القرف الماضي، 

 ا الظواىر المصرية العربية قبؿ أف يكتشفيا المسرح الغربي.وىي تقنية عرفتي
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كوف الفرجة الشعبية الاحتفالية أقدر بتقنياتيا البسيطة عمى تحطيـ عنصر الإيياـ عف  -د
 1«.طريؽ المشاركة الفعمية

وقد تجسدت حالة المسرح العربي في إبداعات توفيؽ الحكيـ الذي جمع بيف 
، حيث 2«الأصيؿ في محاولة لدرء الشكؿ الإيطالي لممسرح الريبرتوار العالمي والقالب»

مع المقومات العامة  تتلبءـاقترح استحداث قالب مسرحي عربي مف خامات درامية تراثية، 
لمفضاء المسرحي الأوروبي ومعموـ أف القالب الذي استوحاه توفيؽ الحكيـ مف التراث 

لمتأليؼ الدرامي عمى منوالو. ولا الشعبي المصري كاف للؤداء المسرحي ولـ يكف صالحا 
نكاد نعثر عمى مسرحية مف مسرحياتو العديدة كتبت وفؽ مقتضيات قالبو الشعبي، بؿ نراه 

 .*«يمجأ إلى التجريب في بعض مسرحياتو العالمية الشييرة»
عمى استيعاب آثار بيرانديمو  -كما قاؿ–وكأنو أراد بذلؾ أف يثبت أف قالبو قادر 

 3«.ودورنيمات
ية في قالبو المسرحي، فيو لـ ا أف توفيؽ الحكيـ عجز عف صب مسرحيات عالمكم

بأف القالب العالمي  »إلى مستوى البديؿ لمقالب الأوروبي، وىذا ما يبرىف عميو قولو:  يرؽ
السائد ىو حصيمة جيود متراكمة كافة الشعوب والأحقاب، واستخدامنا لو فيمف استخدمو مف 

عمى وجودنا  س فيو غضاضة، بؿ فيو النفع والدليؿشرقيا ليشعوب الأرض مف مغربيا وم
 4«.الحي في قطار الحضارة المتحركة

اف القالب الذي يقترحو توفيؽ الحكيـ لا يعكس موقفا فكريا متحررا مف ىيمنة ع »
ترى في الشكؿ الغربي النموذج الأمثؿ، ومف  استلببيةالثقافة الغربية، بقدر ما يقدر برؤية 

ثمة فالقوؿ بأف توفيؽ الحكيـ مارس التجريب بالمفيوـ الذي ساد في مسرح الطميعة ومسرح 
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بشكؿ –العبث لا يستند إلى أساس، لأنو لـ يأت بجديد، بؿ أف اقتراح القالب كاف إيذانا 
 1«.بالقبوؿ العمني بالتبعية لمثقافة الغربية -غير مباشر

إلى  -باستحداث قالبو المسرحي–ومما يلبحظ ىنا أف توفيؽ الحكيـ لـ يكف يسعى 
إقامة علبقة متكافئة بيف الثقافة الغربية والعربية، تقوـ عمى إبراز خصوصية ىذه الأخيرة 

عمى أني بعد ذلؾ، رأيت أف أنبو بوضوح إلى أنو ليس معنى »وتأكيد تميزىا، وىو القائؿ: 
لب الانصراؼ عف القالب العالمي المعروؼ وما يسير فيو مف اتجاىات المناداة بيذا القا

مف ذلؾ، فإني إلى جانب ذلؾ أنادي بالاحتفاظ في نفس  وتصورات، بؿ عمى النقيض
ظ الذي سرنا فيو حتى لا ننفصؿ عف الركب الحضاري العاـ في جميع خطواتو الوقت بالخ
 2«.وتصوراتو

تعد »ياماتو عمى تواضعيا ومحاولتو في المسرح عمى أننا نسجؿ لتوفيؽ الحكيـ أف إس
مؤشرا عمى ظيور تصور جديد لدى المسرحييف العرب يدفعيـ إلى الانسلبخ عف الغرب، 
وعف أشكالو الدرامية، وىذا ما يؤدي بالفعؿ إلى تعدد النظريات الفنية وارتكازىـ عمى 

 اعتمادا عمى منظور تجريبي ورؤية حداثية. 3«الموروث الغربي
 يوسف إدريس:  -ب

يعتبر يوسؼ إدريس أوؿ مف افتتح البحث عف ىوية المسرح العربي، وىو البحث 
ف كاف توفيؽ الحكيـ قد سبقو  الذي قاد إلى الانخراط في عممية التجريب تنظيرا وممارسة، وا 

 إلى ممارسة الكتابة التجريبية.
شخصيتنا يرى يوسؼ إدريس أف الميمة الأساسية ىي إيجاد »وفي ىذا السياؽ 

  4«.المستقمة في الأدب والفف والعمـ وفي كؿ مجاؿ، فإف لـ تكف موجودة فعمينا أف نوجدىا
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تبدأ سمطة اليوية في المسرح، والبحث عف ملبمح الذات في أشكاؿ »ومف ىذا المنطمؽ 
وانطلبقا مف ىذا التصور بحث يوسؼ إدريس عف  1«الفرجة التي تحسب جزافا عمى المسرح

في حياتنا، فتوصؿ إلى السامر باعتباره فعلب مسرحيا يقاـ في المناسبات بذور مسرحية 
ويبني عمى أساسو نظرية الفرفورية كاقتراح جمالي »الخاصة سواء أكانت أفراحا أـ موالد، 

 .2«لممسرح العربي، بالإضافة إلى الأراجوز وخياؿ الظؿ ومسرح الحواري
سرح العربي المعاصر سواء عمى مستوى لقد مثمت "الفرافير" انعطافة تجريبية في الم

الكتابة الدرامية أو الإخراج المسرحي، كما أنيا سجمت ما يشبو القطيعة مع مفيوـ التراث 
ولعؿ أىـ يمفت في ىذه المسرحية »الذي ساد لدى الجيؿ السابؽ مف الكتاب والمخرجيف، 

ر ليا عمى مواصفات كونيا عمدت إلى تحطيـ الثوابت الأرسطية الثلبث التي لا نكاد نعث
 3«.محددة، فالزماف والمكاف والحدث غير معموميف تماما وغير قابميف للئمساؾ بأي منيـ

عمى مستوى المكاف، فعمى الرغـ مف أف المسرح يتجسد في المكاف الذي يتحرؾ فيو 
لا تقيـ اعتبارا للئرشادات المسرحية،  -كنص درامي–الممثموف، فإف مسرحية الفرافير 

أيضا في  وحاضرفالمكاف حاضر في النص الأدبي كمكاف ذىني في خياؿ القارئ، »
 .4«العرض المسرحي

وأما الزماف فيو عبارة عف أزمنة متعاقبة وىذا ما أثر عمى سير الحدث الذي سيتحوؿ 
ياؽ العاـ في العرض حسب الس»إلى مجموعة أحداث يصعب ربط بعضيا ببعض 

المسرحي التقميدي الذي يبدأ بالبداية فالعقدة ثـ الحؿ، وعمى ىذا الأساس فإف عممية البحث 
عف ربط نسبي بيف ىذا المشيد والذي يعقبو مثلب قد لا يتأتى بسبب غياب حيكة واضحة 

 5«.المعالـ تبدأ مف البسيط إلى المركب
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يا ظيرت في فترة ما سمة في تاريخ مصر ولعؿ ما يزيد في أىمية ىذه المسرحية كون
الحديث التي اتسمت بالمد الناصري القومي، وما ترتب عف ذلؾ مف تحولات شاممة وجذرية 

وبمعنى آخر،  -الصييوني–أىميا عمى الإطلبؽ المواجية مع المد الاستعماري الغربي 
ي معالمو العامة حضور فاعؿ ومؤثر تنجم الإيديولوجي لمسرحية الفرافير لوفإف المحتوى »

 1«في الدعوة إلى التأسيس لمسرح عربي أصيؿ، كتعبير عف رفض المسرح الغربي الدخيؿ
كما إف الكاتب قد نجح مف خلبؿ مضمونيا الفكري حيف طرح مسألة الحرية وسيادة الفرد 
في مممكة فرفوريا، وقد وظؼ مجموعة مف التقنيات، انتقاليا مف أصوؿ فنية تراثية عربية 

 ر مسرحية غربية.ومصاد
أما فيما يتعمؽ بالتقنيات المستوحاة مف التراث المحمي، فقد عمد يوسؼ إدريس إلى »

صياغة بناء مسرحية الفرافير في قالب المسرحية داخؿ المسرحية، وىو شبيو إلى حد بعيد 
بمعمار القصص والحكايات فالمؤلؼ يقدـ نفسو عمى أساس أنو عنصر فاعؿ في الحدث 

ث يتولى بنفسو دعوة الجميور إلى القياـ بدور ما في العرض لتحقيؽ حالة المسرحي حي
 .2«التمسرح، وىو ما يسيـ في إلقاء المسافة بيف فضائي القاعة والخشبة

فقد أخذ »وأما التقنيات المستميمة مف المسرح الغربي، فيي تكاد تشمؿ كؿ تياراتو 
 comedie"تقنية ىدـ الجدار الرابع، وعف "كوميديا ديلبرتي"  "Pirandello"عف "بيرانديممو" 

Dell-Arté"  تقنية الممياة الارتجالية الشعبية، أما مسرح العبث فيمثؿ حضورا قويا في
مسرحية الفرافير وعمى مستويات عديدة، ونكتفي ىنا بالتأكيد عمى لا زمانية ولا مكانية 

ة الحدث، أي أف معنى اللبمعقوؿ يتجمى الأشخاص وعمى محدودي غرائبيةالنص، وعمى 
أكثر فأكثر مع تطورات الأحداث، فالفرفور لا يعرؼ لماذا ىو فرفور وكذلؾ الأمر بالنسبة 

 3«.لمسيد
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إف النجاح الحقيقي في ىذه المسرحية يمكف أساسيا في نزعتيا التجريبية وفي رؤيتيا 
سائدة، كما تنفرد ىذه المسرحية بكونيا الحداثية لمواقع، وتجاوزىا لأنماط الكتابة الدرامية ال

أوؿ نص درامي عربي وظفت فيو كؿ التقنيات المسرحية التجريبية الجديدة التي عرفت في 
غير أف ما نجح فيو يوسؼ إدريس ىو أنو أثبت مف »المسرح التجريبي الطميعي الأوروبي 

ية والاحتفالية التراثية خلبؿ ىذا النص الريادي أف الأشكاؿ الماقبؿ مسرحية والظواىر الشعب
قابمة لاستيعاب تقنيات المسرحية التجريبية، وقادرة عمى طرح الأسئمة الفكرية، وعمى تناوؿ 
القضايا الاجتماعية المطروحة، وعمى الارتقاء بالجميور إلى درجة الإثارة الفكرية والمتعة 

 1«.الجمالية
 نذكر:ومف بيف التقنيات التي وظفيا يوسؼ إدريس في مسرحيتو 

 .إزالة الجدار الرابع» -أ
  .اعتبار فضاء الجميور /قاعة امتداد لفضاء العرض/ الممثؿ -ب
 .كسر الإيياـ المسرحي -ج
 .التأكيد عمى أف ما يجري مجرد تمثيؿ -د
 .الدعوة إلى المشاركة العقمية الواعية -ػى
 2«.إضفاء طابع التجريب عمى المشيد المسرحي -و

مسرحية الفرافير ىو أف الظاىرة الاحتفالية المتمثمة في السامر إف الممفت أكثر في 
 3«زاخر بعناصر منتقاة مف مدارس واتجاىات مسرحية مختمفة»تحولت إلى مسرح حقيقي 

حيث نممس السمات الدرامية والممحمية والعبثية والغنائية منصيرة في قالب فني منسجـ، أي 
ذي عرؼ في المسرح الأوروبي الحداثي بارزة أف جمالية التجريب المسرحي بالمفيوـ ال»
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عمى مستوى المعمار الفني لمنص الذي استطاع المحافظة عمى الخصوصية المحمية 
  1«.والنكية المصرية الخالصة

ولـ تستطع أف تنفي الآخر، وتأثرت »وقد كانت مسرحيتو ىذه تطبيقا لذلؾ كمو 
 2«ثية وبريختيةبباتجاىات المسرح العالمي مف ع
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 سعد الله ونوس: -ج
يمثؿ المسرح العربي السوري سعد الله ونوس أحد رموز الجيؿ الأوسط مف المؤلفيف 
الدرامييف وكاف أىـ ما أكد عميو مسرح سعد الله ونوس ىو الجميور الذي يفضي الاىتماـ 

وأوؿ ىذه الوسائؿ »بو إلى إيجاد الوسائؿ القادرة عمى ضماف تواصؿ حقيقي وفاعؿ ومؤثر 
ثارة الانتباه ىو شد أنظار المتفرج إلى ما يجري ىو  التجريب الذي يثير نوعا مف الغرابة وا 

أمامو، حيث يتحوؿ المألوؼ إلى شيء غريب يضطر معو إلى تحريـ السؤاؿ والبحث عف 
   1«.الجواب

فالمؤلؼ عندما يبدع نصا دراميا فيو يكتب لجميور معيف، ويتخذ مف ىموميـ 
دة لمكتابة، مما يعني أنو سيركز أكثر عمى الطريقة الملبئمة لطرح وقضاياىـ وىواجسيـ ما

موضوع النص الدرامي ولانتقاء التقنيات المناسبة القادرة عمى ممارسة التأثير وتحقيؽ 
التواصؿ، وفي ىذا الإطار يمتقي سعد الله ونوس مع يوسؼ إدريس في التأسيس لشكؿ 

 اجتماعية.مسرحي عربي عمى طرح قضايا فكرية وموضوعات 
إلى إحداث قطيعة مع جيؿ الرواد بعد  -ىو الآخر–ومعموـ أف سعد الله ونوس سعى 

فشؿ في محاولة تطوير »أف تبيف لو أف المسرح العربي عمى مدى أكثر مف قرف مف الزماف 
المسرح المستورد حتى يتلبءـ مع حاجياتنا وطبيعتنا العربية، لأنو مسرح أوروبي لا يندمج 

ندمج معو، وكؿ المسرحيات التي ظيرت صيغت بوسائؿ وآليات غير نابعة مف معنا، ولا ن
  2«.التقاليد والثقافة العربية

وأماـ الوعي بضرورة التحرر مف ىيمنة الشكؿ الغربي مف ناحية ومف سيطرة حالة 
الإسقاط عمى الحاضر وحالات النكوص نحو الماضي مف ناحية أخرى، جسدت كتابة سعد 

أف إيجاد مسرح عربي لا يمكف إلا أف يبدأ مف الاحتفاؿ »التوجو القائـ عمى الله ونوس ىذا 
الذي ىو خمية المسرح الأساسية وبغير ىذا نكوف مف أراد بناء السقؼ قبؿ الأساس وفي ىذا 

                                                           

 .688سابؽ، ص  مرجع :عبد الرحماف بف إبراىيـ - 1

شكاليات المسرح العربي، مجمة الوحدة، الرباط العدداف د الرحمعب -2 ، 6881، 81-81ف حمادي: جوانب مف قضايا وا 
 .11ص



  التجريب مفاهيم وتاريخ  تمهيدي      الفصل ال

11 
 

الاحتفاؿ يحضر الجسد، كؿ الجسد، وذلؾ ىو في حقيقتو المعنى العميؽ لمتظاىرة 
ى الحضور، حضور الناس واحتشادىـ وحوارىـ داخؿ المسرحية، وىنا الحاجة لمتأكيد عم

 1«.المكاف الواحد والزمف الواحد وذلؾ حوؿ القضية الواحدة
 :مفهوم العرض المسرحي لدى سعد الله ونوس 

يرفض »إف الميـ في العممية المسرحية عند ونوس ىو الجميور، وقد أكد عمى أنو 
إننا نصنع مسرحنا لأننا نريد تغيير وتطوير القوالب الجاىزة لأف الميـ ليست ىذه القوالب، 

 2«.عقمية وتعميؽ وعي جماعي بالمصير التاريخي لنا
ويقترح ونوس صيغة فنية لمعرض المسرحي ذات ملبمح عربية أصيمة، غير أنو لا 

-التغريب -التراث-الجميور–يطرحا كبديؿ لمشكؿ المسرحي الغربي ويتكوف مف الاحتفاؿ 
 . -التسييس

 الاحتفال:  -أ
يمثؿ الاحتفاؿ القاسـ المشترؾ بيف جميع الاتجاىات التأصيمية في المسرح العربي، 

فقد كاف المجوء إلى »عمى الرغـ مف التبايف الذي يمف أف يميز ىذا التوجو عف ذاؾ 
الاحتفاؿ ضرورة فنية لمبحث عف صيغة ما لإعطاء المسرح العربي مضمونا جديدا وشكلب 

 .3«خاصة، تساعد عمى التحرر مف ىيمنة المسرح الأرسطي مغايرا وتقنية
ولما كاف الجميور العربي احتفاليا بطبيعتو، وعبر تاريخو، فإف الحاجة إلى مسرح احتفالي 

فالاحتفاؿ ضرورة حيوية مرادؼ لمحرية »جماىيري تمثؿ ضرورة فنية وحاجة اجتماعية 
ي فيكوف ىو التعبير الحر للئنساف والتمقائية، مف ىنا جاء تأكيد الاحتفالية عمى أف 

 .4«المجتمع الحر
 الجمهور: -ب

                                                           

 .17ص ، مرجع سابؽ،ف حماديد الرحمعب -1
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يمثؿ الجميور دورا فاعلب ومؤثرا في العرض المسرحي الذي يتحوؿ إلى حفؿ جماعي 
سعي سعد الله ونوس إلى إلغاء الحاجز »وفرجة يشترؾ في إنجازىا الممثؿ والجميور، لذلؾ 

 1«.رفي العديد مف مسرحياتو بيف الممثميف والجميو 
وقد أثر الوعي بأىمية الجميور في الكتابة الدرامية التي تخمصت مف الذىنية 

وركزت عمى واحدة مف أىـ خصوصيات الفف المسرحي التي تتجمى في كوف  »والوعظية 
النص يؤلؼ ليعرض، وأنو ميما كاف ذا طاقة إبداعية متميزة، فقيمتو الحقيقية تكمف في 

 2«.في العرض المسرحي بعده الجماعي الذي يكمف بدوره
وبقدر ما يحقؽ ىذا الأخير جماىيريتو، يكوف بالضرورة طميعيا في مضمونو تجريبيا في 

 .3«إننا نريد مسرحا لمجماىير»شكمو، وفي ىذا الصدد يؤكد سعد الله ونوس: 
 التراث: -ج

عمى عكس الرواية التي تستمد موضوعاتيا »لقد شكؿ التراث مادة خصبة للبستمياـ، 
الواقع، والشعر الذي يستوحي مف العاطفة فإف المسرح مف التراث وفف إسقاط الواقع مف 

عمى الماضي بأساطيره وأحداثو وخرافاتو، بؿ نستطيع القطع بألا وجود لممسرح خارج دائرة 
  4«.التراث

فالتراث يمثؿ القاعدة المشتركة بيف كؿ الأشكاؿ المسرحية المعروفة ميما تعددت 
مجرد العودة إليو لا يكفي لقياـ مسرح طميعي، لذلؾ ركز »وصيات، غير أف الفوارؽ والخص

 .5«المسرحيوف العرب المحدثوف عمى التنظير لممسرح العربي الحديث
أف الناس لا يأتوف لممسرح لمتابعة أحداث »وفي ىذا الصدد أورد سعد الله ونوس: 

ا بيف أيدييـ مف كتب لكنيـ يأتوف الحكاية، فيـ غالبا يعرفونيا، وىي متداولة بينيـ، أو فيم

                                                           

 .17، ص  : مرجع سابؽعبد الرحماف حمادي -1

 .101، ص المرجع نفسو  - 2

 .11، ص 6899، 06لمسرح عربي جديد، دار الفكر الجديد، بيروت، طسعد الله ونوس: بيانات  3-

 .109، ص المرجع السابؽ عبد الرحماف بف إبراىيـ، -4
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لينظروا في شروط حياتيـ ىـ في الضوء الذي تمقيو المعالجة الجديدة عمى الحكاية 
، وىو ما يفيـ منو أف الياجس التجريبي كاف حاضرا في الرؤية الإبداعية لسعد 1«القديمة

ي/ التحديثي لأف الفرؽ بيف المسرح الكلبسيكي التبعي/ وبيف المسرح الحداث»الله ونوس 
فالأوؿ  يكمف في الموقؼ مف التراث مف جية وفي أسموب صياغتو وعرضو مف جية ثانية

وبناء علبقة  يعمد إلى الاجترار، في حيف أف الثاني يسعى إلى إحداث قطيعة مع الماضي
 2«.حداثية تقوـ عمى إعادة تشكيمو وفؽ شروط الحاضر ومتطمبات الواقع

الله ونوس صفة الحداثية، لأنو يتعامؿ مع التراث ومف ىنا يكتسب مسرح سعد 
 انطلبقا مف حاجات الواقع ووفؽ الشروط الفنية القادرة عمى تبميغ الخطاب.

 التغريب: -د
لقد أدرؾ المسرحيوف العرب والحداثيوف أف نجاح العرض المسرحي مرىوف بمدى قوة 

يكف أماميـ إلا تحويؿ المألوؼ  ولـ»تأثيره واستمرارية فعؿ ىذا التأثير إلى ما بعد العرض، 
إلى شيء غريب، عمى أساس أف الغرابة مثيرة لمفضوؿ والتساؤؿ، وعف طريؽ ىذه الإثارة 

لقد أدرؾ سعد الله ونوس  3«يتحقؽ اليدؼ المتمثؿ في إخراج المتمقي مف سمبيتو الاجتماعية
ي يقترف في أف الجميور العربي يتوفر عمى تراكـ مشيدي/احتفالي، وأف العرض المسرح

ذىنو باليزؿ والتسمية المجانية والمتعة الآنية، وىذه السمبية تمثؿ واحدة مف أكبر المثبطات 
التي نعرقؿ تطوير المسرح العربي وتعيؽ الارتقاء بو إلى مستوى التجريب، ولتجاوز ىذه 

البنية التي امتزجت فييا »السمبية، عمد ونوس إلى تقنية التغريب في المسرحية سالفة الذكر 
التاريخية مع عناصر فمكمورية كثيرة، فإذا نحف نتحرؾ في مستوييف ىما مستوى الواقع 

 4«.التاريخي المتسربؿ بالأسطورة، ومستوى الواقع العيني الصمب الذي نكتوي بمظاه

                                                           

 .01، ص 6880، 6صراع المسافات عند سعد الله ونوس، ربيع المسرح العربي، العددر: فاروؽ عبد القاد -1

 .101، ص مرجع السابؽعبد الرحماف بف إبراىيـ:  - 2

 .101، ص المرجع نفسو -3

 .81محمد بدري: تجميات التغريب في المسرح العربي، قراءة في سعد الله ونوس، ـ، س، ص - 4
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غير أف النصوص الدرامية التغريبية تطرح مشاكؿ معقدة عمى مستوى العرض 
لدرامية التجريبية عادة ما تمثؿ تحديا لممخرجيف فقد ثبت أف النصوص ا »المشيدي 

المسرحييف، ويفشموف في ترجمتيا إلى فرجة مسرحية تبمغ درجة المتعة الجمالية وتحقؽ 
  1«.التواصؿ وما يترتب عنو مف إثارة فكرية ووجدانية

ويستطيع المتتبعوف لمعروض المسرحية التجريبية أف يلبحظوا طغياف التعقيد والإبياـ 
 موض الذي لا يعني إلا شيئا واحدا ىو: ضبابية الرؤية وضحالة الطاقة الخلبقة.والغ
 التسييس: -هـ

يكتب  -أيا كاف–كؿ عمؿ إبداعي يعكس بالضرورة موقفا إيديولوجيا، لأف الكاتب  إف
انطلبقا مف موقع اجتماعي تاريخي محدد سواء وعي بذلؾ أـ لـ يع، فموقعو يحدد موقفو، 

نشأ سياسيا ولا يزاؿ، وحتى عندما يبدوا غير »نشأ احتفاليا وجماىيريا فقد فإذا كاف المسرح 
مكترث بالسياسية يتحاشى الخوض في مشاكميا ويبتعد ما استطاع عف شحونيا ودواماتيا 
فإنو يعبر عف موقؼ سياسي ويؤدي وظيفة سياسية ىي باختصار صرؼ الناس عف 

لياؤىـ عف الت فكير بأوضاعيـ وسبؿ تغيير ىذه الاىتماـ بقضاياىـ المصيرية وا 
  2«.الأوضاع
 Erwin"عمى الرغـ مف أف المسرح السياسي يقترف بػ"أرفيف بيسكاتور" و  »

Piscator"  فإف سعد الله ونوس في دعوتو إلى التسييس إنما ينطمؽ مف صميـ الواقع
 العربي الذي كاف يتطمب مسرحا سياسيا ييدؼ إلى تسييس المتفرج مف خلبؿ عرض يكوف

  3«بكؿ مقوماتو تحميلب لمظروؼ الاجتماعية والاقتصادية والتاريخية

                                                           

 .101، ص عبد الرحمف بف إبراىيـ: مرجع سابؽ - 1

 . 919بوعمي ياسيف، نبيؿ سميماف: مرجع سابؽ، ص   -2

 .107ؽ، ص مرجع ساب :عبد الرحماف بف إبراىيـ - 3
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لقد رفض الجميور في مسرحية "مغامرة رأس الممموؾ جابر" النياية المأساوية 
بو وقد تعمد سعد الله ونوس تحبي»غامرة مممموؾ "جابر" الذي أحبوه لذكائو وحبو لممل

  1«صدمة مفجعة لمجميور في البداية لتكوف نيايتو غير المتوقعة
رفضيـ بنياية المسرحية ىو تدخؿ، لـ يعودوا متفرجيف فحسب، ىكذا »وىكذا يكوف 

تسير عممية التسييس؛ الامتعاض مف المسرحية أو رفضيا تمييدا لموقؼ جديد مف الواقع 
 2«واقعيـ -بالرغـ مف الفرؽ الزمني–ىو رفض لمواقع الذي تمثمو المسرحية، والذي ىو 

 التجريب في المسرح الجزائري: ثالثا/
تأسيسا لفف المسرح  -تجاوزا–بعد انصراـ أكثر مف قرف عمى ما يمكف اعتباره 

بالجزائر، كاف الارتباط بالتجارب المسرحية الأوروبية يمثؿ ضرورة فنية لممسرحييف 
ف الجزائرييف الذي بيرىـ الشكؿ المسرحي الأوروبي، في وقت بات فيو ىذا الشكؿ متجاوزا م

الناحية التجريبية، وقد تجسدت تجربة المسرح الجزائري في الأعماؿ المقتبسة والمعدة إلى 
ي وعبد القادر وفي طميعتيـ ولد عبد الرحماف كاك أخرجيا المسرحيوف الجزائريوف الرواد

 عمولة.
ف إلى الاقتباس لأنيـ أف أغمب المسرحييف المغاربة يمجؤو »وىذه الأعماؿ تؤكد عمى 

أليؼ المسرحي، لذلؾ إلى متطمبات الخمؽ الفف، ويعجزوف عف استكماؿ شروط التيفتقروف 
ا المسرحية نشطت في ميداف الاقتباس زمنا طويلب، إف الكاتب لا يبتعد نتنلبحظ أف حرك

كثيرا برأيو ىذا عف الرأي السابؽ الذي رأى في الاقتباس نوعا مف التستر إلا أنو يرى فيو 
قاـ بجانب حركة نشيطة في التأليؼ وتوفرت لو شروط يا إلا إذا با ربما اعتبره إيجابجان

 3«.معينة مف الجودة

                                                           

 .107ص  المرجع نفسو، - 1

 .918سابؽ، ص المرجع البوعمي ياسيف، نبيؿ سميماف:  - 2

 10، ص 6891، 06محمد الكفاط: بنية التأليؼ المسرحي مف البداية إلى الثمانينات، دار الثقافة، الدار البيضاء، ط -3
 .666،ص 6871 نقلب عف "المسرح المغربي مف أيف إلى أيف؟"، وزارة الثقافة، دمشؽ،
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كما أف انعداـ العمؽ الفكري والافتقار إلى رؤية فنية، وعدـ مراعاة الشروط التاريخية 
لمممارسات الإبداعية، أفقد الأعماؿ المقتبسة قيمتيا الدرامية، وتحولت إلى مجرد عروض 

 .1«درامي تمقائيلعب »فرجوية ذات 
وقد حصؿ ما  يمكف اعتباره تطورا في سيرورة المسرح الجزائري يتمثؿ في لجوء 
المسرحييف الجزائرييف إلى نصوص ومواضع تراثية لمتعبير عف موقؼ إيديولوجية رافضة 
لمواقع الاستعماري، وىذه الانعطافة ليست نابعة مف رؤية فمسفية أو قناعات فنية اقتضتيا 

لمسرحية باعتبارىا فعلب داخؿ التاريخ، وكؿ ما في الآخر أف الاعتبارات التجربة ا
الإيديولوجية الوطنية فرضت ىذا التحوؿ، وىو ما أحدث شرطا فنيا في الممارسة المسرحية 

 التي لـ تكف مؤىمة تاريخيا ومعرفيا وجماليا لاحتواء الإيديولوجية السائدة.
سرح المغربي ىو الذي بدأ عمميا في مرحمة ما فالتأسيس الحقيقي لمم»عمى ذلؾ  وبناءً 

بعد الستينات مع انطلبؽ موجة النظريات التي ارتبطت بظيور جيؿ مف المسرحييف الشباب 
ىذا الجيؿ الذي يرمي إلى إحداث قطيعة فنية ومعرفية مع المسرح الذي  2«ذوي نفس حداثي

الأوؿ البحث عف شكؿ  ساد طوؿ فترة التأسيس لمسرح جزائري أصيؿ، يضع في الاعتبار
فني أو عمى الأقؿ صيغة فنية محمية مستمدة مف التراث الجزائري /العربي/ الإسلبمي، 
ومنفتحة عمى التجارب الدرامية العالمية وقابمة لاستيعاب التقنيات التجريبية المستجدة في 

 المشيد المسرحي المعاصر.
 ولعؿ ما يدعونا إلى الوقوؼ عف ىذا الجيؿ:

اء كإفراز لتحولات تاريخية واجتماعية حتمت ضرورة التغيير، والبحث عف آفاؽ أنو ج -أ»
إبداعية ورؤى فكرية مستقبمية، أضفت عمى مفيوـ الممارسة المسرحية دلالات ثورية 

 وكرست الواقعية النقدية والتسجيمية.

                                                           

 .01مرجع سابؽ، ص :حسف المنيعي -1

 . 160عبد الرحماف بف إبراىيـ: مرجع سابؽ، ص  - 2



  التجريب مفاهيم وتاريخ  تمهيدي      الفصل ال

14 
 

أنو صرؼ الاىتماـ عف متاىة البحث عف شكؿ فني محدد مثمما ىو الأمر بالنسبة  -ب
توفيؽ الحكيـ ويوسؼ إدريس إيمانا بأف التجريب المسرحي أفرغ مفيوـ الشكؿ المسرحي ل

 مف دلالتو الكلبسيكية المتمثمة في القالب الجامد ذي الثوابت المطمقة.
 أنو اىتـ بمغة درامية ذات كثافة دلالية. -ج
 1«.أنو انصرؼ إلى التجريب عمى مستوى العرض والأداء والإخراج  -د
  يكاد ينفرد المسرح الجزائري المعاصر بكوف  المسرحية وضرورة التنظير:الحداثة

المستجدات التجريبية عمى مستوى التأليؼ الدرامي والإخراج رافقيما زحـ ىائؿ مف 
 التنظيرات التي تيدؼ إلى تحقيؽ الأىداؼ الرئيسية التالية: 

 المسرحيةزخرفة القواعد الأرسطية والتصورات التقميدية لمممارسة  -أ»
الاستجابة لضرورات التغيير الحداثية، والبحث عف ىوية فنية وأرضية معرفية  -ب

 لمممارسات المسرحية، باعتبارىا خطابا إبداعيا ما يزاؿ يبحث عف وجوده كفعؿ ثقافي.
البحث عف موقع متميز في الراىف الثقافي، بعد اشتداد المنافسة مع السينما والتمفزة فيما  -ج

 2«اب اىتماـ الناس، وقدرتيما الفائقة عمى التواصؿ معيـيخص استقط
ويرى عبد القادر عمولة صاحب أكبر مشروع تنظيري في المسرح الجزائري المعاصر 

لـ ينبينا بريخت بصفة مباشرة »حيف تكمـ عف علبقة مسرح الحمقة بالمسرح البريختي قاؿ: 
نما حاوؿ الخروج عف النمط الأرسطي ، فبحث الحواجز الكائنة في ىذا إلى ىذه الأشكاؿ وا 

النمط، واقترح إمكانية الخروج عنيا، ومسرح بريخت كما نعمـ يرتكز عمى نقطتيف أساسيتيف 
ىما: التغريب والمسرح اللبأرسطي، وما داـ اىتمامنا منصبا حوؿ النقطة الثانية فإننا نجد 

لقد أصبح  »يقوؿ:سعى إلى انتياج التغيير وتنوير الواقع، حيث  "Brecht"أف بريخت 
فالمسرح  ،«المسرح مف شأف الفلبسفة الذيف لا يحاولوف تفسير العالـ بؿ يعمموف عمى تغييره

ورية تسيـ في عممية التحوؿ الاجتماعي حسب رأي بريخت يجب أف يكوف أداة ثإذف 

                                                           

 .166، ص  عبد الرحماف بف إبراىيـ: مرجع السابؽ - 1
 .166، ص المرجع نفسو -2
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لصالح الطبقات المقيورة، وعمى ىذا النحو تختمؼ وظيفة المسرح الممحمي عف المسرح 
 .1«ومف ثـ لابد مف تغيير الشكؿ الدرامي،

لقد أصبح التنظير ضرورة حتمية لاستعادة حداثة المسرح العربي المفقودة، حتى لا 
مجرد حرفة وصناعة تتحوؿ إلى اشتغاؿ عضمي حيواني يغيب فيو الفكر »يبقى ىذا المسرح 
 .2«ويحضر الجسد

تبارا مف عقد وعمى الرغـ مف التدفؽ التنظيري الذي شيده المسرح المعاصر اع
السبعينات، والذي يمثؿ الاحتفالية والحمقة والمسرح الثالث، المسرح الفقير، مسرح المرحمة 
ومسرح النقد والشيادة، فقد اكتسب ىذا التنظير ملبمح ثابتة وأخرى متغيرة تكاد تكوف 
مشتركة عمى الرغـ مف تبايف الرؤى الفنية واختلبؼ التصورات بيف ىذا الاتجاه النظري 

 وذاؾ.
 الثابت: -أ»
 رفض النموذج الغربي -
 تطوير البنيات الشكمية التراثية -
 التعامؿ مع التراث انطلبقا مف ضرورات الحاضر وحاجاتو -
اعتبار المشيد المسرحي أداة لمتوعية وتعرية الواقع انطلبقا مف موقؼ إيديولوجي منحاز  -

 ليموـ الجماىير.
  

                                                           

، ص 6889(، منشورات التبييف الجاحظية، الجزائر، 6898-6811أحمد بيوض: المسرح الجزائري نشأتو وتطوره، ) -1
619 . 

 .77الاحتفالية إلى أيف؟، منشورات اتحاد الكتاب العرب، دمشؽ، ص-عبد الكريـ برشيد: الاحتفالية في أفؽ التسعينات -2
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 المتغير: -ب
 المسرحية باعتبارىا مجالا مشرعا عمى التجريب والاختيار المفتوح.فضاء الفرجة  -
 التقنيات المسرحية التي قد تكوف أصيمة أو مستمدة مف المشيد المسرحي الغربي. -
 .1«جماعية(-ثنائية -تقنية التمثيؿ )فردية -

 * بين التأصيل والتجريب في المسرح الجزائري المعاصر:
ظؿ إرىاصات التحوؿ الاجتماعي تطورا ممحوظا شمؿ  لقد شيد المسرح الجزائري في

العناصر المكونة لمنص والعرض المسرحييف، فقد حاوؿ الميتموف بيذا المسرح التعبير عف 
العودة إلى  ة ساىمت في تأصيؿ المسرح عف طريؽقضاياىـ وانشغالاتيـ بفمسفة جديد

رة في المتفرجيف نظرا لقربيا مف التراث الشعبي الزاخر بالأشكاؿ التعبيرية الفمكمورية المؤث
 أحاسيسيـ ومشاعرىـ.

لقد تطورت محاولة التأسيس والتأصيؿ لمسرح جزائري والتي حاوؿ مف خلبليا  »
مجموعة مف المسرحييف الجزائرييف المحترفيف منيـ واليواة اقتحاـ مجاؿ التجريب عف طريؽ 

ية، وجعميا قوالب مسرحية العودة إلى تطوير وتطويع الأشكاؿ التراثية الما قبؿ مسرح
لمضاميف عصرية، ولقد أصبحت الحمقة شكلب تجريبيا استطاع مف خلبلو ىؤلاء المسرحيوف 
الرجوع بالكتابة المسرحية الجزائرية إلى منابعيا الصافية بفضؿ عصرنة القواؿ والمداح 

  2«.لمتعبير عف القضايا السياسية الراىنة
ومف أبرز الكتاب المسرحييف الذي ليـ السبؽ في مجاؿ المسرح الحمقوي نجد "ولد 
عبد الرحماؿ كاكي" الذي عمؿ عمى رصد الظواىر الاجتماعية السمبية قصد تجسيدىا 
دراميا والعمؿ عمى مزج ىذه الظواىر بالتراث والأسطورة، وفي ىذا الإطار تأتي أىمية 

أف أي »ية الحديثة، حيث يرى مخموؼ بوكروح: البحث عف خصوصية التجربة المسرح

                                                           

 .161مرجع سابؽ، ص  :عبد الرحماف بف إبراىيـ -1
العمجة ىذلي: توظيؼ التراث الشعبي في المسرح الحمقوي في الجزائر، مسرحية القراب والصالحيف لولد عبد الرحماف  -2

 .1008كاكي، نموذجا، مذكرة ماجستير، جامعة المسيمة، 
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تجربة لا تنشأ مف تمقاء ذاتيا أو مف عوامؿ خارجة عف البيئة الاجتماعية المعبرة عنيا بؿ 
 1«.تتشكؿ مف طبيعة ىذا التغيير الذي يضفي عمييا طابعا خاصا

بفيـ مما يتيح التحكـ في عممية الإخراج، كما أف الجميور يكوف بدوره مطالبا  العرض:
الوظيفة الدراماتورجية ليذه الآليات الجديدة، لا باعتبارىا غاية في ذاتيا لإبيار المشاىد، 

نما بوصفيا وسائؿ لبمورة دلالة الإخراج المسرحي.  وا 
يفترض التجريب المسرحي القبوؿ بفكرة أف الفف يقوـ عمى المحاولة التي يمكف أف  »

ا لا يوجد بعد، أو عمى حقائؽ خفية، والمحاولات تقع أحيانا في الخطأ، طالما أنيا تبحث عم
تكوف في اختبار النصوص التي لـ تقدـ بعد، أو المعروفة بصعوبتيا أو في طريؽ التمثيؿ، 
أو في وضعية التمقي، والتجريب يعني التجديد باستمرار، والبحث عف أساليب وأشكاؿ 

   2«.جديدة
ذا كاف التجريب يعني كؿ ذلؾ، فإنو لا يقصد  إلى تقديـ أعماؿ منسجمة ونيائية، وا 

نما مقترحات متبمورة يقدميا لجميور عارؼ، تكوف قابمة لمتطوير المستمر بما يضمف  وا 
تسمسؿ التجارب واستمرارىا، وتأتي العلبقة بالجميور في مركز اىتمامات المسرح التجريبي، 

يريد أف يذكي روح فالمسرح ىنا لـ يعد حبيس ذلؾ التعارض بيف الترفيو والتعميمية، بؿ 
السؤاؿ والمساءلة عند الجميور ويغير وضعية التمقي التي كاف يطبعيا دائما الانفعاؿ 

 والسمبية والتأثير الأحادي لمعرض المسرحي.
ذا جاز لنا أف نوسع مفيوـ التجريب المسرحي باعتباره مغامرة  في ضوء ما تقدـ، وا 

يب درامية في حقوليـ الثقافية الخاصة التي مف قبؿ المؤلفيف والمخرجيف لتجريب أشكاؿ وأسال
لتي لـ في القدـ كما ىو الشأف بالنسبة لمغرب، أو تمؾ ا ضاربةقد تكوف ليا تقاليد درامية 

وفي وقت متأخر كما ىو الشأف عندنا، إذا جاز لنا ذلؾ  تعرؼ المسرح إلا بشكؿ جنيني
يب وعبره، ذلؾ أف ىذا المسرح لا نقوؿ إف المسرح الجزائري قد نشأ تجريبيا أي بواسطة التجر 
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كاف  »يتوفر عمى تاريخ عريؽ، ولا عمى تراكـ تجارب متجذرة لـ يكف لو بد مف التجريب 
سرحنا الناشئ في بداية القرف الماضي لا لاعتباره اختيارا حرا، أو ترفا فنيا مالتجريب قدر 

نما كضرورة تاريخية حددتيا وتحكمت فييا عوامؿ المحظة  التاريخية والزمف الثقافي والأطر وا 
  1«.الاجتماعية العامة

كاف الرواد الأوائؿ مف أمثاؿ )رشيد القسنطيني( و )محي الديف باشطارزي( و 
)سلبلي عمي( المعروؼ )بعلبلو( وغيرىـ، يمارسوف التجريب المسرحي بطرقيـ وأساليبيـ 

رح القائـ الذي لـ يكف قد ظير الخاصة، فمـ يكونوا يجربوف أساليب وأشكاؿ فنية داخؿ المس
نما يجربوف أنماط ووسائؿ استنبات الجنس الدرامي الناشئ نفسو في تربة ثقافة لـ تكف  بعد، وا 

تراؼ مف )ألؼ ليمة وليمة( أو مف تاريخ غليا صمة واضحة ومتجذرة بيذا الفف الوافد، فالا
عبر توليؼ »ي الأندلس أو مف )موليير( نفسو كاف يتـ داخؿ تصور تجريبي عفوي أ

والتكييؼ والاقتباس، والعبث أحيانا بالنصوص/ النماذج، لاسيما في الكوميديا سواء  الشذرات
بوعي أصحاب ىذا التصور أـ بدوف وعي منيـ، وقد استمر ىذا النمط مف التجريب لفترة 

اد طويمة مف بدايات المسرح الجزائري، بؿ إننا نستطيع القوؿ إف تاريخ المسرح الجزائري يك
يكوف تاريخ تجارب وتكاد تكوف كممة تجربة أو تجارب ثابتة وممحة تتردد باستمرار في 

  2«.قاموس كؿ الخطابات النظرية والنقدية حوؿ مسرحنا
 :تجارب المسرح الجزائري 

 أولا: التجريب بواسطة الاقتباس:
إف الباحث في ضرورة الاقتباس في حركة المسرح الجزائري يجد غموضا في مفيوـ 

فالاقتباس يعني أحيانا التعريب وأحيانا أخرى التكييؼ والتوليؼ أو »الاقتباس نفسو والتباسو، 
، وعدـ التمييز في 3«المونتاج وكميا تحيؿ إلى بعضيا البعض دوف تعييف أو تدقيؽ
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المصطمح يحيؿ إلى معضمة كبيرة ىي كيفية التعامؿ مع المسرح الوافد وكيفية تمثؿ 
 ا.النصوص المقتبسة عني

طؿ منيا عمى أدب الأمـ الأخرى لا يمكف أف يثير جدلا أو نإف الاقتباس كنافذة 
يصبح ظاىرة تستحؽ الدرس عندما يطغى عمى الساحة المسرحية فيعوض »معارضة ولكنو 

عف التأليؼ ويقوـ بديلب عنو، وىذه حالة عرفيا المسرح المغربي في بعض فتراتو وخاصة 
  1«.يواةعند انطلبقتو وبداية مسرح ال

ومما يلبحظ أف التأليؼ المسرحي، في العالـ أجمع لـ يعرؼ ازدىارا متواصلب إلا في 
فترات خاصة ولذلؾ لا ينبغي أف نولي الظاىرة أكثر مما تستحؽ فنيوؿ الموقؼ بسبب 
اعتماد المسرح الجزائري عمى الاقتباس عندما تجؼ أقلبـ المؤلفيف، خاصة إذا عممنا أف 

تدفع إلى الاقتباس بالإضافة إلى قمة التأليؼ أو ضعفو، ثـ إف أغمب  ىناؾ عوامؿ أخرى
 وف إلى الاقتباس لأنيـ يفتقروف إلى متطمبات الخمؽ الفنيؤ المسرحييف الجزائرييف يمج

لذلؾ نلبحظ أف حركتنا نشطت في »ويعجزوف عف استكماؿ شروط التأليؼ المسرحي، 
ذه المرحمة ىو الكاتب "ولد عبد الرحماف ، وخير مف جسد ى2«ميداف الاقتباس زمنا طويلب

كاكي" في مسرحيتو العبثية الشييرة "تاريخ الزىرة" التي اقتبسيا مف "النو الياباني" وىي 
مأخوذة مف الأسطورة الخرافية بحيث أف منبت الزىرة بدـ العاشؽ شيء مف قبيؿ العبث أو 

وقد أوحى بيا » ت طابع عبثي اللبمعقوؿ، ولعؿ ىذا المقطع مف المسرحية ىو ما يجعميا ذا
ولد عبد الرحماف كاكي لخمؽ أسطورة حديثة يمكننا أف نصفيا ضمف أساطير التضحية 
والفداء والخمود معا، فالزىرة ترمز إلى الجزائر، والبستاني يرمز إلى الشخص المضحي بنفسو 

   3«.فداء الوطف
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اتجاه عبثي عف اقتبس "ولد عبد الرحماف كاكي" مسرحية ذات  -1625وفي عاـ 
مسرحية نياية "المعبة" لبكيف، ويوحي لنا عنوانيا مصطمح يستخدـ في لعبة الشطرنج وىو 
عبارة عف وصوؿ المعبة إلى الجزء الثالث والأخير، ويدؿ العنواف ولو بطريقة رمزية إلى 

 نياية الأشياء في الحياة.
وتعمؿ جاىدة عمى ىذه المسرحية تشتمؿ عمى أربع شخصيات، كؿ منيا يرى حمما »

إيصالو للآخريف لكف دوف جدوى، وىي لعبة يستمتع الأفراد بيا حيف تأديتيا، لكف نيايتيا 
سوؼ تكوف وخيمة لعدـ تمكنيـ مف الاتصاؿ الفكري وفي عجزىـ عف إيصاؿ رؤاىـ مما 

ة، ينتج لدييـ الإحباط الدائـ، وتمثؿ الدراما في ىذه المسرحية فقداف الثقة والأمؿ في الحيا
وتعجز المغة عمى  التي تبقى دوف معنى في خضـ التكرار الديناميكي لحوادث الحياة اليومية

  1«.أف تكوف أداة تفاىـ وتواصؿ بيف الناس
 الاقتباس ظاىرة ارتبطت بحركة الفرؽ التمثيمية في المقاـ الأوؿ والأخيرإف 

يا ولـ يفكر أصحابيا في فالمسرحيات المترجمة أو المقتبسة كانت تقدـ إلى الفرؽ لتمثيم»
  2«. تقديميا إلى القراء لأنيا لا تعتبر أدبا مقروءا

وعمى ضوء ما تقدـ نستخمص قيمة الاقتباس ودوره في حركة النص المسرحي العربي 
فالاقتباس يعطي حرية التصرؼ، إذ يحافظ المقتبس عمى البناء العاـ لمنص مع أنو يغير  »

ا يجعمنا أماـ مسرحية محمية، فالشخصيات في الأصؿ في الحوار، وفي الشخصيات تغيير 
تصبح مرادفة لمشخصيات في النص المقتبس وىذه التغييرات تفرضيا الرغبة في جعؿ 

 3«.المسرحية مقبولة مف طرؼ العقمية المحمية والوجداف المحمي
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 عمى أف الاقتباس غالبا ما يكوف بعيدا عف تمؾ القمة التي يسمو إلييا التأليؼ، نظرا
لأف الذيف يتصدروف لو غالبا ما كانوا غير أدباء مف حيث مواىبيـ الأصمية، ولكنيـ »

 1«.ممارسوف لفنوف التمثيؿ أو الإخراج أو الحرفية أو الإنتاج
 ثانيا: التجريب بواسطة توظيف التراث وأشكال الفرجة التقميدية

ؿ مسرحياتو ويظير ىذا النمط واضحا في أعماؿ "ولد عبد الرحماف كاكي" ومف خلب
، "ديواف القراقوز" وكذلؾ أعماؿ "عبد القادر اب والصالحيف"، "كؿ واحد وحكموا"الشييرة: "القر 

عمولة" في مسرحيتو "المائدة والثلبثية" المشيورة مف خلبؿ استثمار شكؿ الحمقة وفف الراوي 
، والمداح والقواؿ، ويظير التجريب ىنا شاملب يعني تأليؼ النص وأسموب الإخراج

والسينوغرافيا ومف العرض نفسو فغالبا ما تختمؼ عروض )عمولة( لممسرحية الواحدة مف 
عندما نتكمـ »عرض لآخر بحسب الخصوصيات والظروؼ الخاصة وفي ىذا الشأف يقوؿ: 

عف الحمقة أو القواؿ، فإننا  نتكمـ عف البنية المسرحية ومكوناتيا التقميدية، فمـ يكف لقاؤنا مع 
بؿ قبمو ولكف تجربة مسرحية "المائدة" التي قدمت ىذا العاـ نبيتنا إلى  1640التراث عاـ 

وجود ثقافة شعبية نتعامؿ مع تراثيا وتتطمب بنيات مسرحية أخرى، فالمسرحية مف تأليؼ 
خراج جماعييف، تروي قصة حوؿ أبعاد الثورة الزراعية ولت بيا في الأرياؼ والقرى جت وا 

ء الطمؽ، فتحمؽ المتفرجوف حوؿ الممثميف أثناء العرض، وىيأت عروضيا لمعمؿ في اليوا
ومف كؿ الجيات مما ألزمنا الاستغناء عف الديكور، وصرنا نعمؿ بدوف ديكور تقريبا، إلا مف 
بعض الاستخدامات الضرورية لتمييز الشخصيات عف بعضيا البعض، ىذا الوضع جعؿ 

ديكور إلى نوع مف الارتياح لدى الممثؿ يتكيؼ مع فضاء جديد، وقد أدى الاستغناء عف ال
الجميور الذي عندما يضجر ولا يروقو ما نقدمو لو يعطينا بظيره ليقابؿ زملبئو مف 

 الجالسيف، إما يتحدث معيـ أو يسمعنا بأذنو أكثر..
وىو ما نبينا أيضا إلى التركيز عمى المسرح الحواري أكثر، خصوصا المروي منو، 

سرحية يضيؼ "عمولة" قائلب: ولكي نتعرؼ أكثر عمى وفيما يخص استيعاب الجميور لمم
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مدى تقربنا مف الجميور، أخذنا نناقش العرض معو بعد كؿ أمسيتو تجنبا للؤخطاء وتقربا 
منو جماليا وفكريا... وىذا ما حققناه خلبؿ عرضنا لمسرحية "المائدة" إذ بعد انتياء العرض 

مف الفلبحيف بغية التوصؿ إلى حؿ الأربعيف، وبعد المناقشات المستمرة مع متفرجيف 
يرضييـ، وجدنا أف العرض الأخير يختمؼ عف العرض الأوؿ بدرجة كبيرة، كما لاحظنا أف 
ىناؾ قدرة كبيرة وطاقات سمعية ىائمة لدى الجميور بالإضافة إلى الذكريات الكثيرة والعظيمة 

ا، ولما حممنا ىذه التجربة التي يممكيا، فقد كاف يستعيد أثناء المناقشات الكثير مف حواراتن
تأكدنا مف ضرورة البحث عف مسرحية تستجيب لمثقافة الشعبية والخياؿ والمكونات الموجودة 

  1«.لدى الجميور
كما ألؼ "ولد عبد الرحماف كاكي" مجموعة مف المسرحيات التي تندرج في إطار 

يا مف التراث البحث عف مسرح جزائري أصيؿ باعتماده عمى لغة مسرحية تستمد خصوصيت
المحمي والاستفادة مف الحمقة والمسرح التقميدي الشعبي كمشروع لبناء أسس وآفاؽ جديدة 
لممسرح الجزائري، ويعينو عمى الربط الإبداعي بيف التراث الشفوي الشعبي كمرجع والمسرح 
المعاصر كإبداع فني والأخذ عف مؤثرات أجنبية كمحاولة لإعطاء المسرح الجزائري مكانة 

وىذا ما أدى بالكاتب إلى المجوء إلى الحكاية »ىامة دوف الانسلبخ عف اليوية الوطنية 
الشعبية المحمية المتداولة في الأوساط الشعبية، كما في مسرحية "كؿ واحد وحكموا" حيث 
تروي ىذه الحكاية المحمية حادثة انتحار فتاة اسميا "الجوىر" وعمرىا أربعة عشر ربيعا" بعد 

مى الزواج مف شيخ ثري أكبر مف والدىا، إضافة إلى أنو متزوج مف ثلبث نساء إرغاميا ع
  2«.ولو منيف اثنا عشر ولدا

قصة واقعية جرت أحداثيا في مدينة مستغانـ »إف مسرحية "كؿ واحد وحكمو" ىي 
  3«.وىي قصة شعبية تناولتيا الروايات منذ مئة عاـ
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معرفة مدى ارتباط »لقد خولت ىذه المفاىيـ عف المسرح لممسرحييف الجزائرييف 
المسرح بػ"الاحتفاؿ" وكيفية توظيؼ الطقوس والشعائر والأشكاؿ الما قبؿ المسرحية في 

استثمار جسد  -عمى مستوى الإخراج–يـ لأعماليـ التي تقوـ عمى التراث، كما خولت 
عادة النظر إلى السينوغ رافيا وفضاء المعب الذي تحوؿ إلى مكاف فزيقي ممموس، ثـ الممثؿ وا 

الكتابة الدراماتورجية التي أصبحت جد ثرية تقوـ عمى عدة أشكاؿ تعبيرية تؤسس إلى جانب 
 1«.ممحوظات النص ما يمكف تسميتو بػ"المسرح المفتوح"

نضج إف المجوء إلى التراث قد يساعد المسرح الجزائري إلى الانتقاؿ إلى مرحمة ال
مكانياتو التعبيرية والفنية دوف أف يتخمى عف  والعالمية، وذلؾ عبر توسيع أفؽ اشتغالو وا 
ىويتو الثقافية التي ظمت حاضرة في انتاجاتو متنوعة الأشكاؿ والتي أبدعيا مسرحيوف 

دارة الممثؿ،  إف ىذه »موىوبوف تمرسوا عمى الكتابة الدراماتورجية، وعمى أساليب الإخراج وا 
ة ىي التي مكنتو مف مسايرة التحولات الفكرية والاجتماعية في الوطف العربي وفي الوضعي

العالـ برمتو، حيث حرص عمى تحديد موقفو وتعميؽ وعيو خبراء الذخيرة المعرفية والفرجوية 
الكامنة في التراث العربي والإنساني عامة، وكذا بكؿ ما يجري في العالـ مف أحداث 

  2«.وفواجع
شكؿ أداة دفع ضد الغزو الكولونيالي الذي حاوؿ فرض »إلى التراث قد إف المجوء 

ثقافتو ومحو ثقافة أصيمة كاف مف اللبزـ استعادتيا، كما كاف رد فعؿ ضد سياسة القمع 
 ركحية  تدرءوالتسمط في البمداف العربية: الشيء الذي جعؿ العروض تتميز بكتابة بلبغية 

تفيض بابتكارات فنية، تقوـ عمى التمميح والترميز  الخطاب المباشر لتعويضو بمغة ثرية
والأيقنة والمبالغات الكاريكاتورية، وذلؾ لتجنب سيؼ الرقابة، ولجعؿ الجميور في حالة 
استنارة فكرية ومتعة بصرية ففي عمر ىذيف الموقفيف، كاف المسرحيوف العرب يعمموف عمى 

سرح الأوروبي، إلى أف أمكف ليـ تحقيؽ تعميؽ علبقاتيـ بالتراث، وعمى استيعاب تقنيات الم
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تصالح بيف ثقافتيف أدى إلى "اندماج" تمخضت عنو "ىوية" مسرحية عربية جديدة، تنتمي 
 1«.إلى العالمية وذلؾ حيث تنوع آفاقيا وعوالميا

 ثالثا: التجريب الشامل:
وىو التجريب الذي يخترؽ العمؿ المسرحي في كافة مستوياتو ومكوناتو، أي 

التجريب الذي يمتد إلى بنية النص وحبكتو وكيفية بناء الشخصيات المسرحية وتركيب »
أحداثيا، كما يعني السينوغرافيا وتأثيث فضاء الخشبة وحتى الفضاء المسرحي بكاممو في 
بعض الأحياف، كما ينصب عمى الإنجاز الركحي وجسد الممثؿ نفسو، إذ يمكف الحديث في 

وتقدـ أعماؿ المرحوميف "ولد عبد  2«ف تسميتو بالممثؿ التجريبيمثؿ ىذه العروض عما يمك
الرحماف كاكي" و "عبد القادر عمولة" محاولات أولية في ىذا النوع مف التجريب المسرحي أي 

 التجريب الشامؿ.
وقد بدأ التجريب في المسرح الجزائري يتجو في مسارات جديدة ومجددة منذ منتصؼ 

ريف بفضؿ ظيور جيؿ جديد مف المبدعيف الشباب خصوصا في الثمانينات مف القرف العش
مجاؿ الإخراج والسينوغرافيا والتمثيؿ، وقد وجد التجريب الجديد تنفسا لو في الميرجانات 
والممتقيات الثقافية التي أصبحت تشكؿ مختبرات وورشات إبداع واسعة لمتجريب المبدع 

 والخلبؽ.
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 .رابعا: التجريب في النص المسرحي
بتعدد مؤلفي ىذا النص )المؤلؼ،  يسمحف التجريب عمى مستوى النص المسرحي إ

الممثؿ، الجميور(، ونجد ىذا المممح عند كؿ مف ولد عبد الرحماف كاكي وعبد القادر عمولة 
وكاتب ياسيف، وأحمد حمدي وعز الديف جلبوجي كوف العرض المسرحي احتفالا فيتـ ترؾ 

 ثغرات ومساحات في النص للبرتجاؿ يتجاوب معيا الممثؿ والمتفرج.
ف ىذا التجريب يسعى لموصوؿ إلى لفة متعددة في ىذا الاحتفاؿ المسرحي لتحقيؽ كما أ»

قدر كبير مف التواصؿ مع الذات عف طريؽ إدخاؿ الفنوف الفرجوية القولية مع روح العصر 
 لمحياةفي إدراؾ أىمية ىذا التعدد لدعـ خصوصيات النص المسرحي العربي، ولجعمو قابلب 

 1«.في التمثيؿ
مسرحي بعد خاص في إطار سحر العمؿ الركحي، إنو يعد أقرب إلى إف لمنص ال

فنص المؤلؼ بالنسبة »، وكلب البعديف يحبسيما الممثؿ المجرب إلى السحرالميتافيزيقي 
لمممثؿ كتابة جسدية، إنو ينتيي مف كونو نصا أدبيا، إف النص أثناء القراءة يضع الممثؿ في 

ة الجسدية ىي استحواذ حقيقي، ىذا الاستحواذ كما حالة جسدية، حماسة أو وىف، ىذه الحال
لو أنو استحواذ روح عمى جسد الممثؿ، ىو الذي يدفع طاقة غريبة ومحركة في جسد الممثؿ 
لينطمؽ في عممية غريبة مف النماذج بيف معطي موضوعي /النص المسرحي ومعطي ذاتي 

   2«./جسد الممثؿ
بالنسبة لمممثؿ في تعبيره الركحي، ومف البدييي أف النص المسرحي، كعنصر ميـ 

يعمؿ عمى التأثير في سيرورة الإبداع، وبشكؿ ميـ منذ الخطوات الأولى لبناء الشخصية 
 الدرامية أثناء التدريب، فما بالؾ أثناء التفاعؿ مع المتمقي عند العرض المسرحي.

ثقافية  -وحيةر –إف حمولة النص المسرحي وبديييا حمولة الكاتب نفسو، ىي حمولة نفسية »
إبداعية، لذلؾ وجب الأخذ بعيف الاعتبار أىمية ىذا الجانب حتى تتحقؽ التكاملبت 
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والانسجامات التي ىي أىـ معايير ىذا الفف الجماعي، بيف مبدع الكمـ ومبدع الفعؿ، ومبدع 
 1«.النظر والملببس والأدوات وكذا الإضاءة والمحف والمؤثرات الصوتية

ويحمؿ  ي نصا مفتوحا يحمؿ معو تصوره للئخراج المسرحيلقد أصبح النص المسرح
دينامية وحركية خاصة بو تتفاعؿ فيو الشخصيات بالاعتماد عمى تقنيتي الحوار والإرشادات 
المسرحية التي تقدـ تصورا عف الفضاء بشكؿ عاـ وعف تشكيؿ العرض المسرحي بشكؿ 

باقي العناصر الأخرى يساىـ النص المسرحي مع »خاص، فعند "عمولة" أو "كاكي" 
المؤسسة لمعرض المسرحي في توضيح الرؤية المسرحية حيث يغرب النص عمى أساس أف 
يتمكف الممثؿ مف إيصاؿ المضموف )مضموف الشخصية( إلى المشاىد، بمعنى أف يحاوؿ 
الممثؿ نقؿ ملبمح الشخصية كما ىي مرسومة في النص المسرحي إلى المتفرج، وذلؾ 

غائب، ولمممثؿ أف يضيؼ تعميقات وملبحظات عمى النص المسرحي، باستخداـ ضمير ال
مف ىنا يصبح العرض المسرحي مزيجا مف الكممات المعبرة التي تشبو الكممات المكتوبة في 
العناويف، والمقطوعات الغنائية وديكورات وموسيقى وصور فوتوغرافية ومشاىد والإضاءة 

عطاء طابع معرفي وجمالي إلى تغريب  -وىذا الأىـ–...الخ بالإضافة  الظاىرة المسرحية وا 
 2«.لمحكاية

إف ىذا التوجو الاحتفالي الحمقوي لا يخرج عف الفضاء الذي رسمو أصحاب 
النظريات الغربية الحديثة فيما يخص النص المسرحي، بمعنى عدـ الاقتصار عمى النص 

نشاء المسرحي في حد ذاتو، إنما اعتباره مشروع مسرحية لأنو متفتح عمى مصادر الإ
كالتاريخ والأسطورة والحكاية والأمثاؿ والأغاني والملبحـ الشعبية والأدب العربي، فقد نظرت 

ىو سائد عمى مستوى الكتابة التقميدية المنغمقة  الاحتفالية إلى النص مف منظور يخالؼ ما»
فالكممة في ، 3«في إطار جامد لا يتيح لممبدع التعبير عف منطمقات فكرية وجمالية متحررة
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المسرح غالبا ما تقؼ عند حدود الوصؼ، وصؼ المتخيؿ والوىـ، إنيا عبارة عف لوف واحد 
 يتموقع وسط أشكاؿ مف الألواف في لوحة تشكيمية.

أي النظر »إف الأىـ عند رواد المسرح الحمقوي ىو ما يمكف أف يصير إليو النص 
وجوده عمى الورؽ إلى حالة وجوده  إليو في حركيتو وليس في سكونيتو، وفي تحولو مف حالة

 1«.الفعمي عمى الخشبة
فالنص »وىذا النص المتحرؾ لا يحيا إلا مع الناس كما يقوؿ عبد الكريـ برشيد 

 الأدبي ليس احتفالا إلا مف حيث الإمكانيات التي يختزنيا داخمو، فيو الثابت المتحرؾ
ساس في المسرح الاحتفالي ليس ىو والساكف المتغير، والآتي الأبدي، والقديـ الجديد، فالأ

النص، في ذاتو ولذاتو، ولكف في الموقؼ منو،ىذا الموقؼ ىو الذي يفجر الحياة الكامنة في 
ومف ىنا يصبح فعؿ الكتابة في الاحتفالية تجاوزا لما ىو كائف  2«النص ويعطيو المعاصرة

تتمظر  قع أكثر واقعيةوالبحث فيما ىو ممكف، وذلؾ بتجاوز الواقع الزائؼ، والبحث عف وا
طر لا يس»سرح الحمقوي أو الاحتفالي أف المالقوؿ فيو الحقيقة بشكؿ واضح، ومف ىنا يمكف 

كممات تقرأ أو تسمع ولكنو يحيي حفلب يعاش، والحفؿ مناخ قبؿ كؿ شيء فيو إما بارد أو 
 حار، كما أف لو أيضا زمنو النفسي ىذا الزمف الذي قد يطوؿ أو يقصر، وذلؾ بحسب

ؿ، ىذه الكتابة لا تخاطب الأذف مف خارج الأذف فالحالات التي قد نعيشيا داخؿ ىذا الح
يقاعو، ىذا الإيقاع المتغير  لأنيا عالـ ندخمو ويدخمنا، فيي فضاء لو طقسو ومناخو وا 
باستمرار، وذلؾ بحسب تغير الحالات وسرعة الأحداث والمواقؼ والشخصيات، فالأساس ىو 

 3«.اـ بيف النص والجميور داخؿ الحفؿتحقيؽ التماس والتح
إف لمنص المسرحي خاصية أساسية في العرض المسرحي، وىو يشكؿ الثالث إلى 

فلب  جانب الممثؿ والجميور، كما أف ىذا النص منو ينطمؽ المخرج لإعداد العرض المسرحي
حي، يمكف بأي حاؿ مف الأحواؿ الاستغناء عف فكرة ينطمؽ منيا في إعداده لمعرض المسر 
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استطعنا وبفضؿ خمو النص المسرحي »وىذه الفكرة ىي التي يتمحور حوليا مضموف النص 
يديا اليونانية كأسخيموس، وسوفوكميس ويوريبدس وعمى أعماؿ أف نتعرؼ عمى رواد التراج

 1«.شكسبير وموليبير وراسيف وغيرىـ
 .لخامسا: التجريب في التمثي

المزاوجة بيف طبيعة الأداء في فنوف لقد اقتصر التجريب في ىذا المستوى عمى 
الفرجة العربية كالقواؿ والمداح ومؤدي السيرة الشعبية ومنيج ستانسكلب فسكي في التقمص 
ومنيج التغريب عند بريخت كما وظفو ولد عبد الرحماف كاكي في مسرحيتو الشييرة "القراب 

ينتيج البعض الآخر ما والصالحيف" أو عند عمولة في مسرحيتو "المائدة"، ومف جية أخرى 
يمكف تسميتو بالاندماج المتقطع حيث يكوف الاندماج وقطع الاندماج إراديا أو بمساعدة 

 تقنيات العرض الأخرى، كما ىو الحاؿ عند كاكي في مسرح الحمقة المعروؼ.
إف ثنائية )فضاء المعب/متمقي( تطبع بشكؿ واضح سيرورة الإبداع الصادؽ فنيا 

ض المسرحي، وعميو وكما ىو معروؼ فإف أي فضاء )اصطمح عميو أنو لمممثؿ أثناء العر 
فضاء عرض مسرحي( يفقد ىذه الميزة بمجرد غياب الممثؿ لأنو ىو الذي يعطيو المصداقية 

إذف فحضور الممثؿ في الفضاء الركحي ىو الذي يمنح حقيقة »الإييامية بحضوره وفعمو فيو 
مثؿ يمكنو تركيب ىذا الفضاء بالتوالي أو في آف الوجود المحسوس ليذا الفضاء، بؿ إف الم

واحد إلى فضاءات متعددة ربما بإشارة منو فقط، حيث يعطيو أبعادا كثيرة ومعاني شتى 
سحره عمى أداء الممثؿ ويزيد مف توىجو الفني  طبعكذلؾ، ومف جانبو فالفضاء الركحي ي

ومانحا إياه المصداقية الفنية لذلؾ يمكف القوؿ بأف  عمالوالصادؽ أماـ المتمقي مؤطرا كؿ أ
التأثير متبادؿ بيف الفضاء الركحي والممثؿ كؿ واحد لا يأخذ أبعاده وقيمتو إلا بوجود وتأثير 

 2«.الآخر
 .سادسا: التجريب في معمارية العرض المسرحي
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ممية إف المسرح بالنسبة لرواده التجريبييف ىو عمؿ جماعي حقيقي يتـ عف طريؽ ع
إبداع جماعية مشتركة، ويكوف الحوار فيو مستمر تتفجر مف خلبلو طاقات الممثميف 
والمتفرجيف، وبيذا يستطيع العرض الجماعي تكسير طوؽ المسرح الكلبسيكي، ولو 

استعرضنا أىـ التجارب المسرحية الإنسانية ليا ىذه الخصائص وىذا البناء ... المسرح »
جربة بريشت كمما كانت تجارب مسرح حي جماعي، ومف اليوناني وتجربة شكسبير، وت

المؤسؼ أف التاريخ أىمؿ جماعة كؿ واحدة مف ىذه التجارب والتغييرات الكثيرة التي كاف 
يجربيا شكسبير ومف بعده "بريشت" عمى النصوص مف خلبؿ التدريبات ونقاشات الممثميف، 

المسرحي كاف خمقا جماعيا وبعد العرض واستجابات الجميور دليؿ كاؼ عمى أف العمؿ 
 1«.وحيا يتجدد ويتطور كؿ يوـ ومع كؿ عرض

ويمكف القوؿ ىنا أف ىذه الدعوات حاولت باجتياداتيا المتواضعة أف ترجع المسرح  
إلى جو الفرجة والاحتفاؿ والحمقة في فضاء بسيط خاؿ مف الديكورات الفخمة والملببس 

فقدما " وولد عبد الرحماف كاكي" "ر عمولةداعبد الق" الباىرة، وىذا ما كاف يصبو إليو 
مسرحياتيما )المائدة( و )القراب الصالحيف( في اليواء الطمؽ، وأعتقد أنيما أوؿ مف فتحا 

رح الحمقوي الجزائري سالطريؽ أماـ اليواة لمتعامؿ مع التراث والتاريخ وىما المذاف نظرا لمم
وي، ويبدو أف الحمقة تعد مف أبرز مف باب الممارسة اعتمادا عمى فضاء الحمقة والرا

الفضاءات التي لعبت دورا أساسيا في تعميؽ الخطاب المسرحي الاحتفالي، وفي ىذا المجاؿ 
ىي لقاء عاـ يتشكؿ مف أجساـ بشرية تشكؿ حمقة وبداخميا الراوي، »يقوؿ عبد الكريـ برشيد 

باليزؿ والواقع بالسحر، ىذه  وفي ىذا المقاء يختمط السرد بالتشخيص والتمثيؿ بالتقميد، والجد
 2«.الحمقة ليا مركز ىو الرواية /الممحمة والأسطورة والخرافة

تعتبر الحمقة بيذا المفيوـ ثورة عمى المسارح الكلبسيكية ومحاولة إيجاد مسرح متميز 
يعتد أساليب الفرجة بحيث الكؿ يشارؾ في العرض المسرحي ويساىـ فيو، الممثموف مف 
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مف ناحية أخرى، وىكذا تصبح لمعناصر السينوغرافية المكونة لمعرض ناحية والجميور 
يحاءات وجيية وتسعى الحمقة عمى كؿ حاؿ إلى  إحداث انقلبب »المسرحي دلالات عميقة وا 

مف التمثيؿ والنص والإخراج والمعمار المسرحي والمؤسسة، فقد كاف لفعؿ  جذري ابتداءً 
راجع وذلؾ حتى يمكف أف يبني عمى أسس جيدة التمثيؿ وىو أساس الظاىرة المسرحية أف ي

  1«.أسس تستجيب لمرؤية الاحتفالية والمنظور الاحتفالي
وفي ختاـ ىذا الفصؿ التمييدي يمكف القوؿ أف المسرح العربي عموما والجزائري 

أف يقؼ عمى قدميو وىو يفخر بإنجازاتو اليائمة، التي مكنتو مف المساىمة استطاع خصوصا 
الإبداع المسرحي الإنساني، وبما أف أعلبمو وجدوا أنفسيـ في عالـ جديد:  في دعـ حركة

عالـ الاستقلبؿ السياسي وبناء أسس مجتمع عربي ديمقراطي، فقد ارتأى معظميـ أف يكوف 
ة الجميور، وىذا ما أدى إلى تحوؿ خطاباتو بحيث لـ يعد إدانة لمغرب مالمسرح في خد

للؤوضاع الفاسدة في البمداف العربية والعلبقة المتوترة بيف  الاستعماري فقط بؿ انتقادا لاذعا
الشعب والسمطة منذ نياية الستينات، وقد تـ التعبير عنيا مف خلبؿ "ىيمنة التراث" باعتباره 
أداة لمبحث عف صيغة مسرحية عربية ووسيمة لترسيخ ىوية قومية ثقافية، وكذا باعتباره بداية 

مف حيث سعيو إلى تحقيؽ خصوصيتو بؿ مف حيث قدرتو  تاريخ جديد لممسرح العربي لا
عمى ابتكار أسموب فني يراعي العلبقة بيف الكتابة الدرامية وتقنيات العرض، انطلبقا مف 

 جدلية الواقع والتاريخ والايدولوجيا.
وىكذا تـ الارتكاز عمى الوضع السياسي المعيش، وعمى مناقشة المنظومة الثقافية »

ت تحولات جذرية بفعؿ "المثاقفة" التي انعكست مظاىرىا في التكويف الذي العربية التي عرف
حصؿ عميو المسرحيوف والكتاب والنقاد، وفي تعداد المنابر التي اىتمت بقضايا المسرح 

  2«.العربي وطروحاتو الجديدة
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وقد تبمورت معالـ ىذه الصورة في إنتاج نصوص جريئة ذات بنية حرة متفجرة تيدؼ 
لى تواصؿ الجميور معيا، مف خلبؿ أشكاليا الفنية التي تخترؽ  إلى صناعة "فرجة شاممة" وا 

قواعد المسرح الأرسطي وكذا مف خلبؿ ما تنطوي عميو مف مضاميف ودلالات فردية تربط 
الحاضر بالماضي وتخمؽ علبقة انسجاـ بيف الخصوصية والكونية الشيء الذي أدى إلى 

رحي نابع مف توظيؼ التراث ومف استرشاد عميؽ ببعض بروز فيـ جديد لإنتاج العمؿ المس
أعلبـ المسرح الغربي الذيف كاف ليـ أثر كبير عمى الحركة المسرحية في العالـ العربي أمثاؿ 

ية" التي خولت لممسرحييف العرب تجاوز الشكؿ المسرحي التقميدي ت"الدراماتورجيا البريش
 لا يتفاعؿ مع الحدث المسرحي.الإييامي الذي يبقي الجميور في وضعية سمبية 

لممسرح حيث يرفض  "أنطوناف آرطو" كما استفاد أعلبـ المسرح العربي مف تصورات 
ي السيكولوجي وينظر لممسرح باعتباره "فرجة حية" وليس باعتباره مجرد تجمالية المحاكا

 جسر تعبره النصوص وممفوظات الكتابة الأدبية.
غامرة إبداعية في مجاؿ الفنوف والأدب إنو بمثابة وبذلؾ سعى أدباؤنا إلى التجريب كم

إعلبف القطيعة مع الأشكاؿ التقميدية وبحثا عف أنماط جديدة ومف ثمة فالتجريب يتضمف 
إنو فعؿ التمرد والقفز »ىو قائـ ورفض ما أصبح مسمما بو  نفسا حداثيا يتجمى في نفي ما

مكانية التغييرعمى الثابت والتعاليـ المطمقة والقبوؿ فقط بما يمتم  1«.ؾ القابمية لمتجديد وا 
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 مسرح الحمقة وتوظيف التراث الشعبي:
 تمهيد:

إذا كاف المسرح يعبر عف حالات اجتماعية معينة فإف عممية الإبداع بطبيعة الحاؿ 
تككف بلا شؾ ملاحقة ليذه الحالات عمى مستكيات متعددة: النص كالإخراج كسينكغرافيا 

لحظة زمنية حاسمة في تاريخ المسرح العرض كالجميكر، كبيذا شكمت مرحمة السبعينات 
مع جيؿ اليكاة كاف  7691الجزائرم، كخاصة كأف الحركة المسرحية التي تمت ىزيمة 

ىاجسيا الكحيد ىك تحريؾ المشركع المسرحي لإعادة النظر فيما ىك سياسي كاقتصادم 
جاد أجكبة كثقافي كاجتماعي، كطرح أسئمة متعمقة تيتـ بقضايا المجتمع الجزائرم، كتحاكؿ إي

ذا ما  جاىزة تستجيب لمعطيات الحاضر، كتأخذ بعيف الاعتبار متطمبات المستقبؿ، كا 
شؽ نقصا كاضحا كمما حاكلنا بحث أك لمسرحية قبؿ السبعينات فإننا نستتفحصنا الإنتاجات ا

دراسة تطكر المسرح في الجزائر عمى مستكل النص كالإخراج. فبالإضافة إلى قمة المسرحييف 
يف المكىكبيف كالممثميف المقتدريف، يمكف القكؿ أف المسرح الجزائرم اقتصر عمى كالمخرج

، الشيء الذم جعؿ الفعؿ المسرحي لا يعكس التجربة اليكمية فضاءات المسرح الغربي
النابعة مف جكىر الكاقع، كاستمر في الاشتغاؿ عمى نصكص أجنبية مف خلاؿ الثقافة 

إلى القكؿ أف النصكص المسرحية الكلاسيكية في تمؾ  كالاقتباس كالترجمة، كىذا ما يدفع
المرحمة لـ تكف محبككة كلا تحمؿ أم تصكرات إخراجية أك دراماتكرجيا خاصة بيا كنعتقد أف 
تبني المسرحييف الجزائرييف لممسرح الغربي عف طريؽ الاقتباس مف مكليير كراسيف كشكسبير 

عصرنتو كجعمو يكاكب التحكلات السكسيك ...الخ، كمحاكلة إثبات كجكده بالقكة عف طريؽ 
ثقافية كالاقتصادية كالسياسية داخؿ المجتمع دكف النظر إلى خصكصية ىذا الفف، جعؿ 
الخطاب المسرحي يتأخر حتى مرحمة السبعينات ليعرؼ نيضة فنية متنكعة تمثمت في 

 رح المرحمةنقد كالمسرح الثالث كمسظيكر اتجاىات مسرحية كالحمقة كالاحتفالية كمسرح ال
كالمسرح التجريبي... تكجت بمساىمة أعلاـ مسرحية ساىمت في بمكرة فعؿ الكتابة الدرامية 
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كالركحية نذكر منيـ: عبد القادر عمكلة ككلد عبد الرحماف كاكي، كالطاىر كطار كعز الديف 
 .كعز الديف جلاكحي جلاكجي كأحمد حمدم ككاتب ياسيف

مجمكعة مف الصيغ حاكلكا مف خلاليا أف يعكسكا كقد سعى ىؤلاء الركاد إلى اقتراح 
كجيات نظرىـ في كيفية تأصيؿ تجربة مسرحية جزائرية تراعي خصكصياتيا الثقافية كتعمؿ 

مع الآخر بالاستفادة مف التجربة العالمية، كقد تكاثفت جيكد ىؤلاء كتـ عمى تحقيؽ مثاقفة 
 بداعية كعركض مسرحية.تركيجيا في بيانات أك في كتابات تنظيرية أك كتابات إ

  ،النشأة والمصطمح:الحمقة 
إف الفعؿ الاحتفالي فعؿ مستمر عبر الزماف كالمكاف، يتجدد بيف لحظة كأخرل مف 

كالاحتفالية كانت في أغمب »خلاؿ ارتباطو بنسيج الحياة كجكىر الكاقع الاجتماعي، 
انطلاقا مف "أرسطك" الذم طركحاتيا منفتحة عمى كؿ التيارات كالتجارب الغربية كالعربية 

يعتبر المرجع الأساسي لممسرحييف كصكلا إلى الثكرة المتعمقة التي أحدثتيا المدارس 
 1«.المسرحية التجريبية في الغرب

يفتقر إلى أرضية مسرحية  -شأنو شأف المسرح العربي-كبما أف المسرح الجزائرم  
مف ىذه التجارب كليذا يلاحظ عند  الامتياحأصيمة كقديمة، فإنو لـ يكف لو أم خيار سكل 

تتضمف جزئيات فنية ترتبط »دراسة بعض النصكص الاحتفالية عند عمكلة أك كاكي أنيا 
كتشافاتو التي نممسيا عند بعناصر المسرح العربي الحديث، كما تستكعب أىـ خصائصو كا

عض بيراندلمك )المسرح داخؿ المسرح( كعند برتكلد بريشت في )المسرح الممحمي كب
  2.«مكاصفاتو( كعند غركتفسكي في )المسرح الفقير(

ككاكي...( أف المسرح الكلاسيكي الذم -عمكلة–لقد لاحظ المسرحيكف الجزائرييف )
ابتعد عف الاحتفاؿ، أضاع الكثير كأصبح فنا أحادم الجانب يقتصر عمى لغة الكلاـ، 

يرل برشيد أف ىذا المسرح فالمسرح في جكىره صناعة كلغة شاممة كليس ىك )الكممة( كليذا 
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كالكممة كحدىا، كبيذا خسر المسرح لأنو فرط في الجكىر –أصبح منفيا في الكممة »
كبيذا المعنى سيصبح الممثؿ مسجكنا داخؿ لغة الألفاظ  1«.كالأساس أم في شمكلية المغة

 يقرأ دكره كخطيب أك كاعظ، كلف يعكد في ىذه الحالة دكر لمجميكر الذم يفترض أف يككف
مشاركا في الحفؿ الجماعي، كأماـ ىذا الاختناؽ الذم عانى منو المسرح لفترة طكيمة، دعا 
مسرحيكف غربيكف بالرجكع إلى المسرح إلى بدايتو حيث كاف يعتمد عمى الاحتفاؿ كنذكر مف 

كقؼ مناىضا لممسرح »إلى الاحتفاؿ حيث  (J.J.Rousseau) "جاف جاؾ ركسك"ىؤلاء دعكة 
كفنكف الفرجة عامة باعتبارىا مدمرة لنسؽ حياة الناس مسيئة إلى تجمعاتيـ كدعكتو إلى 

ة الإيطالية إلى الذم أخرج المسرح مف العمب (Jan Vilar)كدعكة "جاف فيلار"  2«الاحتفاؿ
ككاف "آرطك" في الثلاثينات مف القرف العشريف قد دعا إلى ضركرة تغيير »اليكاء الطمؽ 

خشبة المسرح المعاصر كاستبداليا بساحة أك حظيرة، كالرجكع بالمسرح إلى أصكلو القديمة، 
حي الذم فتح طريقا جديدا لممنظر المسر  (A. Appia)كالشيء نفسو دعا إليو "أدكلؼ أبيا" 

ليعكد بالمسرح إلى أصكلو أم إلى   فغير شكؿ الخشبة التقميدية، حيث ألغى مقدمة المسرح
المسرح اليكناني الذم كاف فيو المتفرجكف يحيطكف بالفضاء المسرحي كيتتبعكف أحداث 
العرض المسرحي مف كؿ ناحية ليذا يرل "آبيا" أف الستائر ما ىي إلا حائؿ بيف العمؿ 

ظارة، أما نحف فقد استطعنا أف نخرج بالعرض المسرحي عبر ىذا الدرامي كرغبة الن
  3«.الجدار

فيطالب بحرؽ كؿ المكاد الخادعة عمى خشبة  (Meyer Hold)أما "مايير ىكلد" 
لأف الفضاء التقميدم في نظره لـ يكف »المسرح كالخركج بالمسرح إلى تنشؽ اليكاء الطمؽ، 

و الممثؿ بالمتفرج، كخشبة مسرح "مايير ىكلد" ؽ يمتقي فيرا عمى خمؽ فضاء حي كخلاا دقا
ىي مساحة مف الأرض لا تختمؼ بشيء عمى الأرض التي يجمس فكقيا آلاؼ المشاىديف، 
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نسانو الحي كاؼ كجيد، كأن كقد أثبت يعطي البديؿ  وبأف مسرحو ىذا .. بفكلاذه كمنصاتو كا 
العصرم لمسرح القرف التاسع عشر، حيث يتكمـ فيو الممثمكف بلا تكقؼ كىـ جمكس عمى 
المقاعد، ككأنيـ جياز الحاكي الذم تدكر عميو كؿ يكـ أسطكانة مختمفة. كما أف العركض 

 كأشبو ما تككف بطقكس أك بمكاكب كاحتفالات دينية، في (Arabal)المسرحية عند "آرباؿ" 
  1.«نظرية عف المسرح لا يممؾ

كمف جية أخرل نسجؿ ثكرة "برشت" عمى المؤسسة المسرحية الكلاسيكية كتبنية لما 
فمسرح  أسماه "المسرح الممحمي" حيث أعاد الاعتبار لمفضاء المسرحي كأساليب التمثيؿ

كمف ىنا يبقى المسرح كالممحمة كحدىما يحتفظاف »البناية لـ يعد يمبي متطمبات الجميكر 
بعناصر الاحتفاؿ كملامحو الأساسية: المسرح مف خلاؿ الممثؿ الذم ىك المغني كالمنشد 
كالرساـ.. كالممحمة، كذلؾ مف خلاؿ المداح كالراكم كالشاعر الجكاؿ، ذلؾ الرجؿ الذم يحمؿ 

 2«.الرباب كيشبو في الأرض بحثا عف الناس في الأسكاؽ كالقرل كالمدف
 الشارع في الغرب فحيثما يكجد الناس يكجد المسرح. كجكد المسرح في كما تشكمت فكرة

ي ىي التي جعمت مف المسرحييف العرب حإف ىذه الثكرة ضد غياب الحفؿ المسر 
بدكرىـ يعيدكف الاعتبار كالقدسية للاحتفاؿ الجماعي لأف ىذا المسرح الأكثر حضكرا في 

انطمقت  ذـ، كمنذاكرة كعمؿ المخرجيف ليس في أكربا فحسب بؿ في عمكـ مسارح العال
ر المسرح العربي التجارب الكطنية التي حممت خصكصيات كىكيات الأكطاف كفي سياؽ تأخ

نجد أف مسرحنا العربي تجدد كنما كتطكر بعد أف اكتشفنا "برشت" في  »بالمسرح الممحمي
ثقافتنا قبؿ أف نكتشفو في نصكصو، كىذا ما جعؿ المسرح الممحمي يتطكر بسرعة، متناغما 

جة التحديث التي رافقت الثقافة العربية في الستينات كمع مكجة التحديث السياسي التي مع مك 
كجدت في المسرحية الشعبية ذلؾ البعد الثقافي الذم تريد تكصيمو لمناس، كقد ارتبط البعداف 

حيث المسرحية العربية   الثقافي كالسياسي بمرحمة متقمبة مف حياة الشعكب العربية
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كالكلاسيكية كالتاريخية لا يمكنيا أف تستكعب ما حدث مف نكسات كقمع لمحريات في حيف 
أف انفتاح الشكؿ الفني عمى المكحات كالمشاىد بدلا مف بنية الفصكؿ الصارمة أسيـ في 

ؤلؼ أدكارا عدة كأمكف لممتككيف حرية كاسعة لمممثؿ بحيث ينتقؿ مف حاؿ إلى أخرل مؤديا 
أف ينتقؿ زمنيا بيف مراحؿ متباعدة كي يمممـ فكرتو، كأمكف لممخرج أف يرل في حرية الشكؿ 
مجالا لاستيعاب حركات كأفعاؿ الممثميف، كأمكف لمجميكر أف يخرج مف ككنو متفرجا يكسر 

كالمكسرات في المسرح إلى فاعؿ مشدكد لمتابعة ما يحدث كمشارؾ يعمؽ كيشترؾ في  ب  الح  
 1.«الحكار

يشكؿ التراث أىـ المرتكزات الفنية كالجمالية التي اعتمد عمييا التجريب المسرحي 
كالمسرح الجزائرم غني »الحمقكم في الجزائر، فيك يمثؿ حمقة كصؿ بيف الماضي كالحاضر 

بأشكالو التراثية التي إذا كظفت بصفة عقلانية كبرؤية فنية جديدة سكؼ تتحقؽ الغرض مف 
نا يشكؿ حمقة كصؿ بيف الماضي كالحاضر، لتقديـ أفكار جديدة تخدـ التجريب، فالتراث ى

التجريب، كقد بدأ المسرح العربي منذ فترة في الاتجاه نحك التراث كالاغتراؼ مف الأشكاؿ 
ككاف التراث حاضرا، إف المسرح التجريبي مغامرة  التراثية، كما مف مناسبة مسرحية إلا
كىكذا انطمقت المحاكلات التجريبية  2«ساكف كجامد تتطمب الحركة كتتنافى مع كؿ ما ىك

ث كالحفر في الذات العربية عمكما كالجزائرية خصكصا لتكظيؼ حالتراثية كعادت إلى الب
كتكظيؼ شخصية المداح كالقكاؿ كالحمقة كالشعر »ظكاىر كأشكاؿ مسرحية في عركضيا 

   3«.الممحكف كالرقص كحركة الجسد
عمى الإطلاؽ، نجد تجربتي "كلد عبد الرحماف كاكي"  كلعؿ مف أبرز ىذه التجارب

ذا راجع إلى ك"عبد القادر عمكلة" فيما تجربتاف رائدتاف في الحركة المسرحية الجزائرية، كى
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يتمتعاف بيا في مجالات التأليؼ كالتمثيؿ كالإخراج، معتمديف عمى  قدراتيما الفنية المتاف
اح كالحمقة مما مكنيما مف خمؽ فف مسرحي أصيؿ استمياـ التراث الشعبي مثؿ: القكاؿ كالمد

طرح قضايا كمشاكؿ المجتمع مف يجمع بيف الحقيقة كالخياؿ كالفف كالكاقع، تمكنا مف خلالو 
الجزائرم في شكؿ فني جمالي، كقد اعتمدا عمى الحمقة ككسيمة فنية كتقنية كحتى يخمقا نكعا 

سيمة فنية كالدلالة المعاصرة باعتبارىا حقيقة مف التفاعؿ الفني بيف الدلالة التراثية بكصفيا ك 
مف ىنا أخذ شكؿ الحمقة التقميدم كأدخؿ عميو عناصر معاصرة أعطت لمحمقة »تاريخية 

قيمتيف جديدتيف: فكرية كجمالية، كبعدا شعبيا قريبا مف إحساس المتمقي دكف أف يحدث شرخا 
ة بالإضافة إلى الاعتماد المطمؽ كبيرا بيف المعطيات المعاصرة كبيف عناصر الثقافة الشعبي

في ىذا الشكؿ المسرحي الجديد عمى لغة شعبية كاقعية قكاميا الكممة كالعبارة في سرد 
كىذا ما نجده جميا في مسرحية "القراب كالصالحيف" لكلد عبد الرحماف كاكي حيث  1«الحكاية

 .ازدكاجيتوأراد في ىذه المسرحية الممحمية أف يظير الإنساف في 
أم يتككف مف عنصريف: الخير كالشر، كلذلؾ يمكف إصلاحو، كما تبيف المسرحية في »

الكقت ذاتو أف الخير نادر كالطيبة لا كجكد ليا إف حميمة أرادت أف تجرب الطيبة لكنيا 
  2«.قاسية -عمى حد تعبيرىا–فشمت لأف الحياة 

رضيا الذم كما يتضح مف ع -مسرحية ممحمية–إف مسرحية "القراب كالصالحيف" 
 يختمط فيو السرد بالحكار اختلاطا حرا لا يتقيد بحدكد الزماف كالمكاف.

كالعرض نفسو يحدد المكقؼ، فالصالحكف يعثركف عمى امرأة طيبة كيطمبكف منيا أف تظؿ  »
كذلؾ، كلكف الصالحيف في الكقت نفسو يرفضكف إرشاد ىذه المرأة عمى الخير، كمف ىنا كاف 

عكامؿ الاقتصادية ىي العكامؿ التي تقؼ دائما في كجو الخير، فطمب الصراع الأساسي، فال
الصالحيف مف الإنساف أف يككف طيبا كرفضيـ التدخؿ في مساعدتو كتكجييو لمخير أمراف 

كتتألؼ المسرحية مف مشاىد قصيرة كأخرل طكيمة ككاف اليدؼ مف المشاىد   3«متناقضاف
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يحقؽ رغبة أك خاصية المسرح الممحمي، في أف  رة تكسير تطكر الحدث كأف عميو أفالقصي
يكاجو المتفرج بما يعرضو عميو كأف يجعمو يفكر في مغزاه، أما المشاىد الطكيمة فيي تصكر 
الصراع بيف الخير كالشر كما يتمثؿ في شخصية المرأة الطيبة "حميمة"، كتتخمؿ المشاىد 

ظاىرىا تختمؼ في المشاىد التي  الطكيمة أغاني كخطب مكجية تكجييا مباشرا، كالأغاني في
 أك غير مباشر تعمؽ جميعا عمى الحدث. تصاحبيا كلكنيا بطريؽ مباشر

بسيطة أكثر مف  -كما ىي العادة في المسرح الممحمي–كالشخصيات في المسرحية »
اللازـ إذ ما ييـ ىنا ىك العلاقات الاجتماعية بيف الأفراد لا الأفراد أنفسيـ، كأكثر المتحدثيف 

–الصالحيف –المسرحية لا أسماء ليـ، فنحف نصفيـ بصفاتيـ الاجتماعية: القراب  في
 1...«.القركم –الشرطي –الجد –كج الز  –اؿ الجما –الدركيش 

حيث  تعد مسرحية )القراب كالصالحيف( مف أىـ تجارب المسرح الحمقكم في الجزائر
كقد تميزت ىذه التجربة بعمؿ »تجسد الأسطكرة الشعبية المحمية التي تعتمد عمييا الممحمية 

ألسني عمى مستكل الكممات المستعممة كعناصر الحكار، كما انكبت اجتيادات الإخراج عمى 
استعماؿ الحيز السينكغرافي المستكحى مف الحمقة، كاعتمد العرض كذلؾ عمى عناصر 

  2«.الغناء ليس كفعؿ استعراضي بؿ ككظيفة جماعية مرتبطة ببنية المسرحية
تطاع "عبد القادر عمكلة" مف خلاؿ ثلاثيتو المسرحية الشييرة )الأقكاؿ، الأجكاد، كما اس

المثاـ( أف يحقؽ عملا إبداعيا كشكلا مسرحيا يستمد مقكماتو مف التراث الشعبي، فكانت 
تجربتو المسرحية قائمة عمى تطكير كتطكيع ىذا التراث ليصبح شكلا كاقعيا يكسب جميكره 

في ىذا الشأف:  "عمكلة"ماليا يكشؼ عف ىمكمو كتطمعاتو حيث يقكؿ الذم يتذكقو تعبيرا ج
  3«.عندما نتكمـ عف الحمقة أك القكاؿ فإننا نتكمـ عف البيئة كمككناتيا التقميدية...»

كانطلاقا مف ىذا القكؿ، حاكؿ عمكلة ترسيخ مككنات الثقافة الشعبية الجزائرية الأصيمة 
في أعمالو المسرحية التي عبر مف خلاليا عف انشغالات باستميامو كتكظيفو لمحمقة كالقكاؿ 
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ط المسرحي سالطبقة الاجتماعية الكادحة، كبيذا يصبح القكاؿ شخصية مركزية في الك 
 الحمقكم، فيمسؾ بخيكطو في تشكيؽ كأصالة.

ذا نظرنا إلى البناء العاـ لمسرحيات  » نجد أف القكاؿ داخؿ  "القادر عمكلة دعب"كا 
الحمقة ىك الحاكي لأحداث المسرحية، كىك أيضا الشخصية الرئيسية لمعمؿ المسرحي، كىذا 
ما نمحظو في مسرحية لمعمؿ المسرحي، كما أنو يمعب دكر الكسط بيف المسرحية كالجميكر 

 .في سرده للأحداث كالتعميؽ عمييا، كىذا ما نمحظو في مسرحيتي "الأقكاؿ" ك "المثاـ"
كىكذا تميزت تجربة عبد القادر عمكلة مف خلاؿ تجربتو للأشكاؿ التراثية الشعبية » 

في بناء أعمالو المسرحية بخصائص فنية كجمالية استقاىا مف مناىؿ الثقافة الشعبية فأصبح 
تكظيؼ القكاؿ كاستخداـ شكؿ الحمقة يساىـ مساىمة فعالة في إثراء الفكر الكاقعي 

في قالب فني كجمالي يستغني عف الخشبة الإيطالية كعناصرىا الاجتماعي كالسياسي 
  1«.السينكغرافية مثؿ الديككر كالملابس كالمؤثرات المسرحية

عبد "عند  أف التجريب المسرحي لمشكؿ التراثي )الحمقة كالقكاؿ( كجدير بالذكر ىنا
أف » -عمكلة–انطمؽ مف محيطو الاجتماعي ككاقعو السياسي ككما قاؿ  "القادر عمكلة

المسرح ينطمؽ مف حيث المضمكف مف المشاكؿ اليكمية كمف المعاش الحقيقي كاليكمي 
لشعبنا... مسرح يمس أعمؽ مشاعر المشاىد كيجعمو معنيا مف خلاؿ عركض ذات جكىر 
إيديكلكجي كعاطفي كاجتماعي شديد الاتساع، كأخيرا مسرح يمارس فيو المشاىد قطيعة مع 

المساعد" إف مسرحي يضيؼ -مستيمؾ ليشغؿ كظيفة أخرل ألا كىي "المبدعالعادة التقميدية لم
كما سبؽ كأف ذكرت مكجو لمعماؿ كالمبدعيف البدكييف كالفكرييف، كليذا السبب فيك  "عمكلة"

لا يدعكىـ لأف "ينسكا" أنفسيـ كأف يؤجركىا لكنو يدعكىـ مف خلاؿ عرس لمحكاس كالفكر 
التفاؤؿ كالإبداع، فمف ىذا المنحنى بالذات تككف الكظيفة إلى إعادة شحف أنفسيـ بالشجاعة ك 
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مساعد ككظيفة تحرير إبداعي لمتخيؿ كلمتجربة -الجديدة لممشاىد أثناء العرض كظيفة مبدع
  1«.المعاشة لجماىيرنا الشعبية

مما سبؽ نخمص إلى أف التجريب المسرحي الجزائرم قد استفاد مف التجريب 
مختمؼ المناىج  حد الاقتباس كالترجمة فطاؿ تجريبو جاكز فيياالمسرحي العالمي استفادة ت

سكاء ما تعمؽ بتقنيات الكتابة الدرامية  كالرؤل كالنظريات الحديثة عمى مستكل الفف الدرامي،
 أك بالكتابة الركحية مف أداء كسينكغرافيا.

 كبناء عمى ىذا، أصبحت ليذه الأشكاؿ المسرحية التجريبية قيمة لا يستياف بيا
كخاصة منيا التجريب المسرحي الحمقكم، الذم لـ يخرج عف إطار تجريب الأشكاؿ التراثية 
الشعبية مستميما عناصره كتقنية تجريبية خمخمت قكاعد المسرح الأرسطي كذلؾ لإعطاء 
المسرح الجزائرم قالبو الفني كالجمالي الخاص بو كالنابع مف أصالة كتراث الشعب الجزائرم 

تو كثقافة مجتمعو كتطمعاتو كآمالو، كبيذا اتخذ المأثكر الشعبي طريقو إلى كالمعبر مف ىكي
في شكؿ تجريبي غايتو خمؽ قالب مسرحي جزائرم أصيؿ، ىذا القالب  المسرح الجزائرم،

المسرحي ىك الحمقة كالمداح كبيذا الشكؿ صار التجريب المسرحي الجزائرم نكعا مف التمرد 
لمسرحييف الجزائرييف عمى تطبيؽ لكاسع، بحيث انصبت جيكد اعمى المسرح التقميدم بمعناه ا

كقد أدل اىتماـ ىؤلاء المسرحييف بتقديـ  أساليب الإخراج الحداثية في عركضيـ المسرحية،
أشكاؿ فنية جديدة إلى التركيز عمى الناحية البصرية في العرض المسرحي كمناقشتو 

 العاـ. نسانية متعمقة بالقمؽ الإنسانيمكضكعات إ
 :النشأة والتطور مفهوم الحمقة -1

الحمقة بمعناىا الشكمي ىي مكاف لمعرض يجتمع حكلو أبناء الشعب في مناسباتيـ 
كؿ قرية أك ريؼ،  كف الساحة الشعبية التي تكجد فيكليالييـ المقمرة، كغالبا ما تك السعيدة

ب الدائرة تستقر مفركشة دائرتيا بالحصر كفي جانكفي ىذه الساحة تككف الحمقة المستديرة 
 الفرقة كأدكاتيا المكسيقية التقميدية كمعداتيا الشعبية.
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تعد الحمقة شكلا مف الأشكاؿ التعبيرية الشعبية التي عرفتيا المجتمعات العربية في  »
كىي شكؿ فرجكم شعبي يتكفر عمى عناصر مسرحية مختمفة منيا الغناء  مراحؿ تطكرىا،

كالمؤثرات الصكتية الأخرل، فيي أحد أقدـ الفنكف الفرجكية بحيث كالرقص كالحركة كالحكاية 
الذم يؤثثو الحلايقي   المعبكم لا زالت راسخة في كجداف جميكر المغرب العربي بفضائيا

كفؽ أسمكب عممو، مف حيث القص كتشخيص السير الشعبية كتقطيعيا إلى مراحؿ كحقب 
، بحيث يظؿ مط فييا العجائب بالكاقعريقة يختبكممات كحركات تجعمو يعيش مف ذاتو بط

كانطلاقا  1«مفتكحا عمى شكمو الدائرم كفرجاتو القائمة عمى السرد كبلاغة الجسد كالمكسيقى
مما سبؽ يمكف القكؿ أف الحمقة فف قديـ يمتاز بالبساطة كشكمو الدائرم، كىك ينشد التأثير 

ية اجتماعية تكارثتيا الأجياؿ في أعماؽ الإنساف بكاسطة المتعة كالانفعاؿ فيي لعبة كتسم
فيي مف »التي أعجبت بيا لككنيا ارتبطت بركح الشعب مجسمة لشخصية الجماعات القبمية 

كم، كما أنيا تشكؿ في الكقت نفسو شكلا فىذا المنظكر إحدل تعابير التراث الحضارم الش
كالدارسيف عمى تعريؼ عمى ىذا يكاد يتفؽ جؿ الباحثيف  المسرح، كبناءن قبؿ  بدائيا لفف ما

جامع مانع لمفيكـ الحمقة، فيي في نظرىـ عبارة عف تجمع مف الناس في شكؿ دائرم 
مختصكف في الغناء الممزكج ببعض الحكايات كالنكت تقدـ  أك أفراده  يتكسطيا فرده 

 . 2«لممتحمقيف
كقد كرد في لساف العرب أف "الحمقة" بسككف اللاـ كؿ شيء استدار كحمقة الحديد 

الفضة كالذىب ككذلؾ ىك في الناس أم الجماعة مف الناس مستديركف كحمقة الباب كيقكؿ ك 
ابف الأعرابي ىـ كالحمقة )ىنا بفتح اللاـ( لا يدرم أييا طرفيا يضرب مثلا لمقكـ إف كانكا 

 .3كأيدييـ كاحدة لا يطمع عددىـ كلا يناؿ منيـ تمتميـمجتمعيف مؤتمفيف 
كتمتاز الحمقة كذلؾ بالإيماءة كالألعاب البيمكانية عف طريؽ تشخيص الراكم أك 

كمكضكع الحمقة »المداح لبعض الأدكار اليزلية بيف الحيف كالآخر التي تتخذ طابعا فرجكيا 
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يحتكم عمى رصيد كبير مف الحكايات كالأساطير العجيبة التي تجمب المارة إلييا يغمب عييا 
الأداء كالحكار الذم يؤدم إلى عدـ تمكف الممثؿ مف إدراج الحكار طابع الارتجاؿ في 

   1«.تسمسؿ منطقي يصكغ الضحؾ كالمأساة كالمكسيقى كالرقص كغير ذلؾب
 الأصل الديني لمحمقة: -2

يعتبر شكؿ الحمقة في أنماطو النيائية في الجزائر امتدادا لمظير حمقات الذكر التي 
 ىات الصكفية حيث أخذت البناء الصكرم الكامؿ لتككينيا.كانت تقكـ بيا الزكايا كالاتجا

 حمقة الذكر الدينية: -أ
يجمس الشيخ كالمريد )الذم يمثؿ الفرد المشاىد في الحمقة المسرحية( في حمقة  »

مثلا" صفيف كؿ كاحد منيـ عمى ركبتيو، كيبسط كفيو كيضعيما فكؽ ركبتيو، كيبدأ الشيخ أك 
بصكت كاحد كليجة كاحدة يرددكنيا مرات ىـ المتقدـ يقكؿ "لا إلو إلا الله" ثـ يتبعو الذاكركف 

يقكؿ الشيخ "الله الله"، كيرد اسـ الجلالة بالمد قميلا كبالنغمة التي بيا "لا إلو ثـ  اكالشيخ مع
إلا الله" بعد أف ينيض كاقفا كيتبعو الذاكركف كيأخذ كؿ كاحد منيـ بيد الآخر كيجعؿ باطف 
كفو بباطف كؼ مف بجانبو مع تشبيؾ الأصابع بينما يتكسط الشيخ تمؾ الدائرة كيمشي باتزاف 

مكاف إلى مكاف آخر، كالذاكركف يتبعكف حركاتو كليجتو في الذكر ثـ ينتقؿ بيـ منتقلا مف 
مف ليجة إلى ليجة، كمف طبقة إلى طبقة حيث أف الأذكار طبقات متعددة بارتفاع الصكت 
كانخفاضو، كيقؼ المشاىدكف في حمقة الذكر مع الذاكريف فإذا كثر عدد المريديف 

خمسة أك أربعة يقابميـ –قة في صفيف متقابميف )المشاىديف( دخؿ المنشدكف كسط الحم
فإذا ازداد عدد المشاىديف دخؿ سابقكىـ كسط الحمقة مؤلفيف بذلؾ مع المنشديف حمقة  -مثميـ

يف أف ينقمكا الذاكريف مف ليجة إلى ليجة كمف دثانية داخؿ الأكلى، ىذا كعمى الشيخ كالمنش
بينما يككف الشيخ أك المقدـ في كسط  طبقة إلى طبقة دكف انقطاع الذكر، كعند الانتياء

الحمقة يمشي كيدكر مسرعا بالميجة كالجميع يذكركف معو بتمؾ السرعة كبصكت عاؿ إذ بو 
كجيو، كيشير بسبابة يده كمف يتشيد كيقكؿ محمد  ـيقؼ كيرفع يده اليمنى إلى فكؽ رأسو أما
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اكركف في حمقة كاحدة كىناؾ يجمس الذ صمى الله عميو كسمـ كمعنى ىذا ختاـ حمقة الذكر
لكنو يتصدر المجمس كعندما يقرأ أحدىـ ما   كيجمس الشيخ معيـ ككاحد منيـ لا في الكسط

   1.«تيسر مف الذكر الحكيـ كفاتحة الكتاب، كىكذا تختـ حمقة الذكر المسماة "بالحضرة"
كمما يلاحظ بكضكح في ىذا النكع مف "الحمقة" ىك التصاعد في الإنشاد كالإيقاع 
كالحركة كالنمك العاـ لممشيد باتجاه ذركتو في الظاىر كالباطف في نفكس الشيكخ كالمريديف 

 كالجميكر المتتبع ليا.
حتى »كفي ىذا التصاعد النفسي تتصاعد درجة الانفعاؿ كالتطيير في الكقت نفسو 
كتحمؿ ليعكد الإنساف مؤديا كاف أك مشاىدا إلى حالة تجعمو أكثر قدرة عمى استيعاب الحياة 

مشقاتيا كالتمذذ بيا، لأنو في ذلؾ اليقيف كالكجد يشعر أف لمحياة معنى، كأف ىناؾ مف 
  2.«وليساعده، عمى أف يقضـ قطعة أخرل مف قطع الحياة التي 

كما أنو يعكد في سمككو مع الغير أكثر مكدة كصفاء كأملا تزككا فيو القيـ الركحية 
سكل ىذه فقط مف نتائج الطقس التعبدم الديني كلك لـ يكف  »كتتجمى في سمككو العاـ 

متحققة لكفي بو طقسا تعبديا، في إطار فني يؤدم كظيفة الفف الاجتماعية كالركحية كالنفسية 
عمى أفضؿ كجو، كتغيير الفرد مف الداخؿ كما يغير الجماعة تغييرا إيجابيا مفيدا في 

  3«.الحياة
ا أفرادىا لا يتجاكزكنيا إلا بأمر كلا يناليا كتنقسـ الحمقة الدينية إلى مراتب يمتزـ بي

 المريد إلا بعد تجربة طكيمة، ىذه المراتب ىي:
شيخ الزاكية: كىك الرئيس الأعمى الذم يعطي العيد لمف يريد الدخكؿ في ىذه الحمقات  -7»

 كالنظر في شؤكف الزاكية.
ذكار التي تتمى في شيخ الحزب: يكلى مف طرؼ الشيخ الأكؿ ككظيفتو رئاسة الحمقة كالأ -2

 المكاسـ كالجمع كغيرىا مف الاحتفالات.
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شيخ الحضرة: كىك الذم يرتب حمقة الحضرة في الكقكؼ صفكفا، كيفتح كيختـ بيـ ذكر  -3
 الله كيطكؿ كيقصر كيخفؼ كينشد أثناء الذكر، أك يأذف بذلؾ لممكمؼ بالإنشاد.

النغـ كأسمائيا كىك الذم يختار مف ( كيككف غالبا عارفا بالطبكع ك الشاكششيخ العمؿ: ) -4
المريد مف فيو أىمية لمعمؿ فيضعو في مكاف يختص بو في الحمقة لا ينتقؿ عنو ميما 

 1«.اجتمعكا
 تطور حمقات الذكر: -ب

تعتبر حمقات الذكر الدينية في الجزائر امتدادا طبيعيا لممجالس الدينية التي كانت تقاـ 
في عيد الرسكؿ صمى الله عميو كسمـ كالخمفاء الراشديف، غير أنيا بعد فترة مف الزمف بدأت 
تتعرل مف ثكبيا الديني لتدخؿ العكالـ الدنيكية بتعدد كظائفيا التي تجاكزت الكظيفة الدينية 

 التسمية كالترفيو أك المعرفة كالتثقيؼ.كبحتة، إلى كظائؼ اجتماعية أخرل، ال
لقد خرجت حمقات الذكر مف انطكائيا الانعزالي، إلى المحيط الاجتماعي الأكثر 

نما دخمت في اتصاؿ مباشر مع أصناؼ  اتساعا فمـ يعد مكانيا الزكايا أك سفكح الجباؿ، كا 
الجزائرم، فأصبحت تقاـ في الساحات العامة كالشكارع  الحياة الاجتماعية الشعبية لممجتمع

المفتكحة، كالأسكاؽ الشعبية، كىذا ما أعطى لمضامينيا أنساقا مختمفة، خاصة كأنيا لـ تعد 
نما صارت متاعب الحياة كمشاكؿ الناس ىاجسا  تتخذ مف المكاقع الدينية أساسا ليا، كا 

ؿ التطكرات التي كاكبتيا لـ نية كمف خلامسيطرا عمى فضائيا، كميما يكف فإف الحمقة الدي
نما  صكرىا كحكاشييا الشكمية، تتغير كما يحدث ذلؾ في طبقة المكاضيع المعالجة كا 

 استطاعت أف تحافظ عمى نمطيا الشكمي إلى حد بعيد حيث نجد:
خاصية الفضاء المغمؽ الانعزالي، كالتي تعبر في شكميا الدائرم عف مفيكـ خاصية  -»

 ني.الحيز المكا
ذيف يحققاف مخاصية الاشتراؾ الجماعي في الأداء كالاتصاؿ المباشر مف الطرفيف ال -

 السمع كالفرجة.
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الاستمرارية في كجكد الكظائؼ التي كانت تتقمد بيا الحمقة، مف شيخ الحضرة إلى شيخ  -
لمضمكف الحمقة أما العمؿ حيث أصبح شيخ الحضرة أك ما يسمى بالقكاؿ، الكاجية القكلية 
حيث يختار  -جكازا–شيخ العمؿ "الشاكش" فقد أخذ كظائؼ فنية تكاد تقابؿ كظيفة المخرج 

الأشخاص للأعماؿ بعد أف يشرؼ عمى العمؿ كمو بتحديد كظيفة كعمؿ كمكاف جمكس 
  1.«كنكعية مشاركة كؿ عنصر فييا كما يتحكـ القكاؿ في الإيقاع العاـ لمحمقة

ية الفنية المتنامية فقد حافظ ىذا النكع مف المجالس عمى تدرجة أما مف حيث البن
المركب، الذم تسيـ فيو عناصر التككيف كمقكماتو جميعا كيمعب فيو المثير الخارجي مف 
إيقاع كنغمة ككممة دكرا رئيسيا في تحقيؽ نجاحو لأف عدـ قياـ تجاكب جدلي بيف المشاىديف 

ت الخارجية مف جية أخرل يجعؿ النتائج سمبية، كالمشاركيف مف جية كبيف تمؾ المثيرا
فالإنساف ىنا كاستعداده كرغبتو بؿ حتى المحيط الذم ىك فيو كالجميكر كجميع عناصر 
تقديـ العرض الفني أك الاشتغاؿ بالسمع كالفرجة كؿ ىذا يشكؿ النسيج الحي كالبنية الناجحة 

 في الأسكاؽ كالتجمعات الشعبية. كالأداء المثمر لمحمقات التي تقاـ سكاء في الزكايا أك
سرح مكجدير بالذكر ىنا الإشارة إلى حتمية التطكر التاريخي لمثؿ ما حدث في ال

في أحضاف الكنيسة التي كانت ذات مكاصفات الأكركبي حيث نجد أف ىذا الفف قد ترعرع 
اكسة معمارية خاصة كطريقة الجمكس لتأدية الطقكس الدينية ككذا طريقة كمكاف أداء القس

لمياميـ الدينية، لقد أنجبت جممة ىذه المكاصفات في أكربا إباف قركنيا الكسطى الشكؿ 
المسرحي الحديث حيث أننا نجد شكؿ عمارة المسرح لـ تختمؼ كثيرا لا في ظاىره الخارجي 
كلا في ترتيباتو الداخمية كمف ىذا المنطمؽ أساسا يمكننا الكشؼ عف الفكارؽ الكبيرة في 

 فع بالمسرحي الجزائرم إذ يقكؿ:دلمسرحية التي تكلدىا ثقافة عف غيرىا، كىذا ما الأشكاؿ ا
إننا في حاجة ماسة إلى ىندسة معمارية مسرحية خاصة بمدرجنا كفقط، كىذه الاختلافات »

   2«.الكثيرة في طرؽ الأداء كحيثيات استيعاب المجتمع الشعبي لمعاني المكاف
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 التصور الجديد لمحمقة:  -3
بعد أف خرج أسمكب الحمقة عف إطاره الديني في الزكايا كدكر المتصكفيف تميز 
بميزات جديدة أكسبتو إياىا المتطمبات الشعبية الحديثة آنذاؾ، كىذا بالانتقاؿ مباشرة مف 
الشكؿ المنمط إلى الفضاء الفسيح الذم تتنكع فيو المكضكعات، كتتعدد أشكاؿ التعبير عنيا 

سمكب القصصي المؤدم ارتجالا حيث أنيا لـ تعد مجالسا مف مجالس خاصة في تقميدىا الأ
الذكر الديني، إنما خمفتو في ذلؾ القصة الشعبية بعكالميا الصكرية كالاعتقادية الخارقة، 
فأصبحت تجمعا جديدا لمناس لا يتكسطو شيخ زاكية كلا علامة ديني بؿ ممثؿ أك ممثلاف 

الحكايات كالنكت، كأصبحت لا تقدـ لممريديف  بالقصص كالغناء الممزكج ببعضيختصاف 
المتصكفة بؿ لجميكر شعبي عريض قكامو الطبقات الشعبية عمى مختمؼ أنكاعيا بغية 
تحقيؽ ىدؼ لا يتمحكر حكؿ تطيير نفسي لأصؿ ديني بقدر ما ييدؼ إلى فرجة شعبية 

داية ككسط تتميز بيندستيا الدائرية، كتتكفر عمى عناصر أساسية ىي: قصة تركل ليا ب
كنياية تتخمميا مقاطع غنائية بآلات مكسيقية تقميدية يحكميا المنطؽ الحكارم بيف المؤدم 

ىذا جكىر أصميا الجديد أك إلى المعرفة ك كالمتفرجيف كتيدؼ إما إلى التنكيت كالتسمية 
 كالتثقيؼ.

ف مف أىـ خصائص الحمقة اعتمادىا عمى  ف شخصيف ىما "القكاؿ كالمداح" كالمذاكا 
يمثلاف الامتداد الصكرم لمشخصيف "شيخ الحضرة كمنشد الحضرة" حيث تكظؼ فييا النغمة 
الشعبية الأصيمة بآلات مكسيقية تقميدية كالرباب كالدؼ كالبندير كالقصبة كالكممات المؤثرة 

 المكحية كالمكشحات كالشعر الممحكف.
ذلؾ لانفتاحو عمى إذف يتشكؿ فضاء الحمقة في الساحات العامة كالأسكاؽ الشعبية ك 

القادر عمكلة" يعرؼ  دجميع الشرائح الاجتماعية بمختمؼ مستكياتيا الثقافية، بحيث نجد "عب
نا سكؽ أسبكعية أيف دفي كؿ يكـ مف أياـ الأسبكع تقكـ في بلا»الحمقة كفضائميا قائلا: 

ؿ يمتقي نفر كجمكع الناس لقضاء حكائجيـ في ىذه الأسكاؽ ككانت تقاـ حمقات عمى شك
دائرم تركل فييا قصص الأبطاؿ كسيرىـ كما تركو ىؤلاء مف أمكر عظيمة فكاف ليذه 



 تجريب مسرح الحلقة وتوظيف التراث الشعبي   الفصل الأول

67 

ايات صدل عميؽ كأىمية بالغة لدل الجميكر، فيي عالـ يرتكز عمى الذاكرة الشعبية كالح
القكؿ كالفعؿ كالحركة، يعتمد عمى الفرجة كالمتعة، تخمط فيو الحقيقة  كخياؿ الإبداع في
  1.«ؿبالخياؿ كالجد باليز 

يتضح لنا مف ىذا التعريؼ أف الحمقة عالـ يمتقي فيو الناس بماضييـ كتقاليدىـ فيي 
شكؿ ظاىرة ثقافية ليا امتداد في عمؽ التراث الشعبي، ليذا لجأ "عمكلة" ك"كاكي" إلى ت

تكظيؼ الحمقة لتجربة مسرحية بيدؼ التكصؿ إلى فف مسرحي جزائرم أصيؿ باستمياـ 
التراثي الحمقكم كمعالجة لأكضاع الحياة اليكمية عبر ىذا الشكؿ الفني جماليات ىذا الشكؿ 

 الذم يعتمد عمى السمع أكثر مف المشاىدة البصرية كذلؾ لطبيعة الثقافة الشعبية الشفكية.
تمثؿ عمى الأقؿ خطكة أكثر أصالة  -تجربة الحمقة –كميما يكف فإف التجربة الجديدة 

أف تتقدـ في بناء مسرح تجريبي أصيؿ أم مرتبط بكاقعو  للاقتباس، كىي لا يمكفكتجاكزنا 
كأيضا التجاكز الاجتماعي كالسياسي كالفكرم، إلا عف طريؽ النقد كالبحث كالإبداع الأصيؿ، 

 المبدع كالخلاؽ للاستيلاؾ المسرحي الذم استمر قرنا مف الزمف.
رثت عبر ككنتيجة ليذا يصعب التأريخ لظاىرة الحمقة لأنيا ذات أصؿ شفكم تكا
كاستطاعت  الأجياؿ كتكاد تنعدـ أصكليا المكتكبة، غير أنيا ما تزاؿ مستمرة إلى يكمنا ىذا
ؤكد نجاح يأف تحافظ عمى كجكدىا رغـ التغيرات التي حدثت في المجتمع العربي، كىذا ما 

ممارستيا في الحفاظ عمى جميكرىا كاندماجيا في مختمؼ الأكساط الاجتماعية، كبيذا 
عطاء الدركس كالعبر أصبحت  الحمقة لساف الشعب، انحصرت ميمتيا في التثقيؼ كا 

كفي ظؿ ىذا التطكر أصبحت ظاىرة الحمقة شكلا مف الأشكاؿ »فانتشرت في الأسكاؽ، 
التعبيرية المسرحية الماقبمية بطابعيا الديني كالشعائرم، الذم ساد المجتمعات التقميدية 

إلى فرجة شعبية ليا أسسيا كمقكماتيا الفنية  المحافظة فتحكلت مف ممارسات تعبدية
كالجمالية التي تقكـ عمى العفكية كالانفعاؿ المباشر في الاتصاؿ كالمشاركة مع المتمقي 
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، مف ىنا 1«كبتأثيرىا الشامؿ كالقكم عمى ىذا المتمقي بمختمؼ مستكيات التعميمية كالثقافية
رمكزا لمتكاصؿ بيف مختمؼ الشرائح  أصبح لمحمقة مفيكـ خاص في الذاكرة الجماعية فغدت

الاجتماعية مف حيث مميزاتيا كطقكسيا كشخكصيا كجميكرىا كأسمكبيا الخاص في التعبير 
 كطريقتيا في التأثير عمى المتمقي.

نشأت الحمقة كتطكرت في إطار تمؾ الطقكس الدينية كالشعائر التعبدية فاتخذ »كىكذا 
ى ذلؾ مف خلاؿ شكميا اليندسي الدائرم الذم يقؼ في مفيكميا طابعا دينيا كأخلاقيا، كيتجم

كسطو الراكم أك القاص أك الكاعظ كالإماـ بسرده قصص تاريخ الأنبياء كسيرىـ، كأخبار 
 الصحابة كالأكلياء الصالحيف، كما ينشد المدائح كالأشعار كالأزجاؿ لتزييف العرض.

ميغ رسالتيا الدينية كىكذا انتشرت الحمقة في أكساط الجماعات الدينية قصد تب
كالتربكية كالأخلاقية، كذلؾ لإصلاح المجتمع كتكعيتو مف خلاؿ العمؿ عمى إقامة حمقات 
الذكر التعميمية كتقديـ الدركس الكعظية كالإرشادية في المساجد كالساحات كالأسكاؽ 

 2«.العمكمية
عبية فرجة شعبية ارتبطت بالاحتفاؿ الشعبي كبالأسكاؽ الش»كما تعتبر الحمقة 

الممزكجة بالغرابة في سرد أحداثيا، فنجد القكاؿ يتكسط الحمقة كيقكـ بسرد حكايات عف 
شخصيات مف صنع خيالو، كقدرة إبداعو الذم يتجاكز الكاقع مف خلاؿ اليالة كالتضخـ التي 

 3«.يضيفيا الجميكر أثناء سرد الحكايات كالأساطير العجيبة، ككصفو لمشخصيات الخيالية
ت الحمقة في الذاكرة الشعبية كشكؿ تعبيرم يتميز بالتنكع كالتعدد مف كىكذا ترسخ

خلاؿ المزج بيف عالمي الخرافة كالكاقع ،معبرة عف حاجات المجتمع في الأفراح كالأحزاف 
كرفض الانسلاخ عف ىذه  كالمكاسـ كالأعياد، كمؤكدة عمى اليكية الثقافية كركح الانسجاـ

كقد اتفقت »البشرية كبنيتيا الاجتماعية كالثقافية كالسياسية  المجتمعات كيفما كانت تركيبتيا
جؿ الدراسات الحديثة عمى اعتبار الحمقة ظاىرة مغاربية تحمؿ في طياتيا مكركثا شعبيا، إذ 
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كانت العركض في شكؿ الحمقة تعرض في اليكاء الطمؽ كيكـ السكؽ، حيث يجمس 
سة إلى اثني عشر مترا، داخؿ الدائرة المتفرجكف عمى الأرض في شكؿ دائرة قطرىا بيف خم

الصكتية الأخرل التي تضفي عمى الحمقة جكا مف البيجة كالمتعة كالانبيار كتخمؽ نكعا مف 
  1«.الاستمرار كالتكاصؿ بينيا كبيف الجميكر

 مسرحة الحمقة: -4
مسرح شعبي يشرؼ عمى تقديـ فرجاتيا بعض الأفراد »يرل حسف المنيعي أف الحمقة 

في فف الحكاية كالإيماءة كالألعاب البيمكانية، ككاف الممثؿ الذم قد يككف مداحا  المختصيف
، كمف خلاؿ 2«أك شخصية مسمية يعرض إبداعاتو في الأسكاؽ كفي ساحات المدف الكبرل

ىذه التعريؼ يتضح لنا أف الحمقة تنطكم عمى إرىاصات درامية تقدـ فرجة نعيشيا كلكنيا لا 
 لمشاىد، كلا تحترـ القكانيف المسرحية المتداكلة.تخضع لتقطيع الفصكؿ كا

فيي تجربة جمالية ترتقي بالمتفرج، كتغير مف سمككو الاجتماعي عبر تكفير سبؿ 
معرفية جديدة، ترتكز عمى القطيعة مع النظرة العادية كالمألكفة للأشياء، كيحقؽ صانعكا 

تمد كميا عمى مبدأ فصؿ الفرجة تأثير الحمقة بفضؿ مجمكعة مف التقنيات كالخطكات تع
العناصر الفنية كالتركيب بينيا مف حيث ىك مبدأ محكرم لتحقيؽ التجربة الحمقكية سكاء مف 

 جية المبدع أك مف جية المتمقي، ىذه الكسائؿ ىي:
تقسيـ أجزاء الحكاية كالتركيب بينيا، كاستبداؿ التطكر العضكم بالتطكر عبر القفزات  -»

 كيجعمو غريبا مدىشا.الذم يقطع الحدث كيجرؤه 
استعماؿ الأغاني، الأشعار كالمكسيقى كما يتضمنو ىذا الاستعماؿ مف انتقاؿ مف مستكل  -

 جمالي إلى آخر ينبذ النثر لصالح الشعر كيتجاكز الإلقاء لصالح المكسيقى كالغناء.
تقسيـ الجياز السينكغرافي إلى قطع متحركة تنتج أشكالا تركيبية مختمفة، لا تكىـ  -

 بكاقعيتيا لأنيا بسيطة كفقيرة، تعمف تمسرحيا كتكشؼ عف تمسرح الفضاء المسرحي كفراغو.
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ىي تكسير لاندماج كتغريب لو في كؿ مستكيات العمؿ  تحقيؽ جدلية الفارغ كالممتمئ بما -
 1«.المسرحي

 أما أسمكب المعب المسرحي فيتضمف نسقا مف التقنيات ىي:
 الحديثإبراز المدىش كالغريب في  -أ»
 تقمص الشخصية المسرحية كالابتعاد عنيا -ب
 البحث عف الملامح المميزة لمشخصية كعرضيا حتى لا تكىـ بكاقعيتيا -ج
 إعلاف التمثيؿ كالحفاظ عمى الانتماء الاجتماعي لمممثؿ -د
 مخاطبة الجميكر مباشرة -ق
 الدكر المسرحيالمجكء إلى السرد كتأريخ الأحداث، كقراءة التعميقات إلى جانب  -ك
 2«.مراقبة الحركات الجسدية كالبحث عف تمؾ التي ليا دلالة اجتماعية  -م

كيمكف اعتبار الحمقة شكلا فنيا مصبكغا، كلعؿ ما يميزىا عف باقي متاىات الحياة 
اليكمية ىك تمؾ الخصائص الطقكسية الجمالية، كقد تتضمف الحمقة لغة شعرية  أك حركات 

كما أنيا تعرض أماـ جميكر يتككف مف »ل أك عناصر فنية أخرل تعبيرية رفيعة المستك 
أغمبية ليا ذاكرة مشتركة مع صانعي الفرجة، كفي ىذا الإطار فإف انفصاؿ الفرجة عف 
الحياة اليكمية لا يصؿ إلى حد القطيعة، كلكنو يجعميا تجربة مكثفة كىذا ما ينتج إمكانية 

  3«.لفكارؽ الاجتماعية بيف الناسلحظات التكىج الكجداني التي تندثر فييا ا
إف مفيكـ الحمقة لو قابمية كقدرة عمى احتكاء قضايا متعددة كشائكة مف قبيؿ السمطة، 

الثقافة ككسيط اف... كيمكف اعتبارىا كنبع لانبعاث التاريخ، الأصالة، التناص، الذاكرة، الكجد
 يعكسيا.
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الفرجكية في النص الفرجكم فالحمقة  تكظؼ بعبقرية كؿ ىذه الأجناس كالممارسات »
 1«.الكاحد، كىك النص الذم يككف حكاريا باستمرار 

كعميو فإف مركزية الحمقة في فضاء الساحات كالأسكاؽ المفتكحة عمى الأزمنة 
كالأمكنة كالإمكانيات التأكيمية تجعميا قادرة اتساع رقعة القراءة المنيجية حيث تحتؿ 

يممؾ مف القدرات الكفيمة لتخكؿ لو ممارسة عممو فالحلايقي »المسرحية مكانة أساسية 
بتجميع النصكص كانتقائيا كدراستيا لمتركيز عمى نصكص تحتكم عمى أبعاد درامية مف 
حكاية كصراع كتحكلات في المكاقؼ كالكضعيات كالتشكيؽ حتى يبقى المتمقي مشدكدا أماـ 

 الرئيسي لمحمقة.، كىذا ىك الدكر 2«الأحداث كمتتبعا بتميؼ لمنياية المنتظرة
القصاص تتكفر في فعاليتو مجمكعة مف العناصر المسرحية مف خلاؿ ركايتو » كما أف 

لمحكايات كالخرافات كالأخبار كالقصص التي تأتي تارة منظكمة، تتخذ ىذه المكاد الفنية قالبا 
شارة إلى نثريا يمتح مف "التاريخي" ك "الديني" ك "الممحمي" ك "العجائبي" دكف أف تفكتنا الإ

  3«.عنصر الغناء
تمتـ ىذه المتكف ليحكليا الحلايقي إلى فرجة كلعب، فيك يؤسس نصو المبني بناء 

 ياثمنطقيا لإقناع المتمقي بخطابو، كقد تتداخؿ ىذه النصكص كاممة أك تحافظ عمى أحادي
أك كيضيؼ إلييا مف عنديتو، كيخمؽ ليا مسارات أخرل مف خيالو، ككأننا أماـ عممية تناص 

حكارية النصكص معتمدا عمى ذاكرتو كما تختزنو ىذه الذاكرة مف مكسكعة الأخبار 
فبغض النظر عف مضاميف ىذه الذاكرة المحممة بالحكايات كالقصص »كالحكايات كالخرافات 

كالركاد، كبغض النظر عف حقيقتيا كعف طبيعتيا كعف صدقيا، أك عدـ صدقيا، ما ييـ ىك 
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غالبا ما ينتمي إلى أكساط  اب كالتمثيؿ كالخياؿ كارتباطو بالمركم لوقدرة الراكم عمى الاستيع
  1«.شعبية

كمف ىنا تتجمى عممية التمسرح مف خلاؿ اشتغاؿ "الحلايقي" عمى الجكانب التعبيرية   
كالأدائية لإيصاؿ خطابو إلى المتمقي عمى عدة عناصر مرئية تعضد المقيؿ كالمركم، كىك 

 اتكرجي في المسرح.ما يشبو الاشتغاؿ الدرام
كىذا ما يتيح لو )الحلايقي( ممارسة أفعاؿ إنجازية تتسـ بالخفة كالأناقة كالاقتصاد »

كالدينامية كالتحكؿ، كقد يؤدم إكسسكار كاحد مثؿ العصا إلى تعدد دلالي مكثؼ بفضؿ 
تحكلو كحياتو كنمكه... كقد عبر الفناف المسرحي "الطيب الصديقي" عف إعجابو بتكظيؼ 

صا في الحمقة يقكؿ متحدثا عف أستاذه "الحلايقي" : "منؾ تعممنا جكىر مينتنا، مف خلاؿ الع
عصا كاحدة لا غير تحكليا حسب إرادة الحكي، فتصبح العصا شجرة مخضرة، تتحكؿ إلى 
مظمة أك إلى حصاف راكب... كفجأة ىك ذا السيؼ الذم ىك يجرح أك ىك ذا القمـ الذم 

  2«.راكم القديـ الذم يبتعد بتؤدة كؿ مساء عف حياتويدكف... المجد لؾ أييا ال
ىك ما يصبك إليو الحلايقي لممارسة لعبو كحكيو، حيث  -الحمقكم–...إف الشكؿ الدائرم 

يحط رحالو كأمتعتو كلكازـ عممو بعد أف يككف قد حدد المكاف الذم سيككف مسرحا لنشاطو 
تمكقع الجسد، تحديد المسافة بيف الناظر الفرجكم، كمنذ ىذه المحظة تبدأ عممية التفضية: 

فيثير فضكؿ  كالمنظكر إليو، تأثيث المكاف بالإكسسكارات، كتكزيعيا عمى الأرض بإحكاـ،
كالعاشقيف لفف الحمقة، المساحة الفارغة يممؤىا الحلايقي عمى الساحة،  الماريف كالمتردديف

كع، ثلاثة عناصر كافية لتحدد بجسده كأكسسكاراتو فيمتئـ الناس، ناظر كمنظكر إليو كمكض
أستطيع أف أتخذ أية » ف أفعاؿ المسرح، يقكؿ بيتر بركؿ:عممية التفضية، كيتحقؽ فعؿ م
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فإذا سار إنساف عبر ىذه المساحة الفارغة في ، مساحة فارغة كأدعكىا خشبة مسرح عارية
 .1«رح ىك ضركرم كي يتحقؽ فعؿ مف أفعاؿ المس حيف يرقبو إنساف آخر، فإف ىذا كؿ ما

ي أف تقسيـ الفضاء كالتحكـ في المسافة التي تربطو يع» إف الحلايقي منذ البداية 
بالمتمقي مف شركط نجاح عممو، كما أف المتمقي يعني جيدا منذ البداية أف ىناؾ مسافة بينو 
كبيف الحلايقي لا يجكز تجاكزىا، كلا يجكز كلكج منطقة الحلايقي إلا بأمر منو بدعكة 

، شخصية الحلايقي كطرؼ أكؿ بيفي مجريات أحداث القصة ىذه العلاقة لممشاركة ف
كالمتمقي كطرؼ ثاف تحتـ عمى الناظر الانصياع لسمطة المحكي كتمسرح الأداء كشركط 

 .2«التفضية 
كىكذا تفرض التفضية عمى المتمقي كضعية الثبات، كتمتع الحلايقي بحرية الحركة 

س... فيك صانع الفرجة كميندسيا كمديرىا، كربما كاف ىذا كالاستدارة كالتنقؿ كالكقكؼ كالجمك 
الطابع المسرحي لمحمقة ىك الذم حذا بكثير مف المسرحييف الجزائرييف إلى الاتجاه نحكىا، 
ف الأىداؼ جمالية محضة، لاستثمار مظيرىا التراثي كالإفادة مما تتيحو مف علاقة مفتكحة  كا 

العمكمية كما يشكمو مف فرجات شعبية آلت إلى  مع الجميكر، فالتعامؿ مع فضاء الساحات
 اشتغالات دراماتكرجية كتمسرحية في كتابات العديد مف المسرحييف الجزائرييف.   

كما شكمت الحمقة في أماكف متعددة مف مدف كقرل كاشتغالات الدرس المسرحي 
الأشكاؿ المنضكم في ما يسمى بأبحاث في الأشكاؿ الما قبؿ مسرحية لإثبات أحقية ىذه 

الفرجكية في مرجعيتيا لممسرح الجزائرم خصكصا كالمغاربي عمكما، كفي ىذا الشأف يقكؿ 
إف الأشكاؿ الماقبؿ المسرحية في المغرب لـ تتجاكز طابع الفرجة القائمة »"حسف المنيعي" 

عمى المتعة كمف ثـ فقد شكمت البداية الضمنية لممسرح المغربي الشيء الذم سيجعؿ منيا 
كالمسرح العربي اليكـ  3«أسمكب كتابة ييدؼ لدل بعض الرامييف إلى تأصيؿ أعماليـلاحقا 
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يمر بمرحمة كعي الذات كقد بذلت جيكد فنية كبيرة مف أجؿ تأصيؿ ىذا الفف، ليصبح » 
معبرا عف ىمكـ الإنساف العربي المعاصر كتطمعاتو كمشبعا لحاجاتو الجمالية، كمف ىذا 

سرح العربي يؤكدكف حضكر ظاىرة المسرح في تراثنا الأدبي المكقع انطمؽ بعض رجاؿ الم
 .1«كالشعبي

كمف ىذا المنطمؽ حاكؿ عبد الرحماف كاكي كعبد القادر عمكلة تأصيؿ المسرح 
ا )الحمقة( كمشركع بحث مستقبمي يستمد مف التراث كالمعاصرة مالجزائرم بكاسطة مشركعي

الذم يشكؿ صكتا عربيا متميزا في خطابو لإرساء قكاعد ىيكمية لممسرح الجزائرم التجديد 
الأدبي كالفني، لأنو يكرس عممية تجذير المسرح الحمقكم لخدمة القضايا الممحة التي 
تفرضيا المحظة المعيشة لبمكرة الكعي التاريخي الذم يحفز أخاديد كجكده في بنية النص 

الحضارية التي تطرح  تكخي الإجابة عف الأسئمةيإنو مسرح »المسرحي، كفي إبداعو ركحيا، 
عميو بحثا عف الكسائؿ التي يعمؽ بيا كجكده كتكاصمو مع المتمقي العربي كىك يبحث لنفسو 
عف مكقع في ىذا العالـ، كفي الكقت ذاتو يعمؿ عمى تحديث الكاقع كالفكر كالرؤية الفنية 

كعيةػ كفي داخؿ الضركرة التاريخية، إنو المسرح الحاضر بتجاربو المنكعة في إضافاتو الن
تحاكره مع الثقافات الإنسانية، كمع التجارب المسرحية التي نعدىا ظاىرة صحية تعطي 
لكجكده بعدا عربيا يمتحـ بسؤاؿ النيضة العربية مف جية، كيكجو كؿ التحديات التي تريد أف 

 .2«كالحفاظ عمى اليكية مف جية أخرل تعزلو عف عممية البناء
كـ عمى أكتاؼ مبدعيف يسكنيـ ىاجس السؤاؿ، كقمؽ كعمى اعتبار أف ىذا التنكع يق

الكجكد، كالبحث عف معنى ىذا الكجكد، لأف أساسيات البناء الأدبي كالفني لا تنفصؿ عف 
المكضكعي في علاقتو بالذاتي، حيث الخاص يتقاطع بالعاـ لتككيف خطاب مسرحي تجريبي 

 يشبو الإنساف العربي في مكانو كزمانو كطمكحاتو.
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طمح بيذه الميمة مبدعكف جزائريكف كىبكا فنيـ لخدمة الثقافة العربية في ضلقد ا
علاقاتيا بالتحكلات كالتغيرات التي تفرضيا الحتمية التاريخية عمى الكاقع كالإنساف ككسائمو 
التعبيرية، ىؤلاء المبدعكف الذيف جعمكا إنتاجيـ الدرامي متميزا بالعمؿ عمى تأصيؿ الظاىرة 

اقع العربي، كجعميا حركة تكظؼ الخطاب النقدم لمساءلة الكاقع، كقراءة المسرحية في الك 
التراث العربي قراءة جديدة تجعمو يسامر الخاصيات الجديدة ليممؾ حيكيتو كفعاليتو، كقد 

 انخرط في الكاقع كالصراع كالطمكح لانجاز ذلؾ بشكؿ إيجابي كفعاؿ.
 خصائص المسرح الحمقوي: -5

مبدعيف "كلد عبد الرحماف معاصر يديف بالشيء الكثير لمإف المسرح الجزائرم ال
"عبد القادر عمكلة" نظرا لمدكر الياـ الذم قاما بو في سبيؿ تطكير الحركة المسرحية كاكي" ك

في الجزائر سكاء عمى مستكل التأليؼ أك الإخراج أك التمثيؿ، كتتجمى تمؾ الأىمية أساسا في 
يما تأسيس كتابة درامية جديدة تجمع بيف الأصالة تحديثيما لمخطاب المسرحي كفي محاكلت

 كالمعاصرة، كلعؿ مف ىـ خصائص مسرح الحمقة عندىما ىك: 
شراك الجمهور: -أ  التواصل الوجداني وا 

شراؾ الجميكر ىك الميزة الأكلى ليذا  حيث يمكف القكؿ أف التكاصؿ الكجداني كا 
ىكذا تككنت »ما عف الآخريف، المسرح، ذلؾ أف الإنساف اجتماعي بطبعو، كىك يبحث دائ

ذا  المدف كالاحتفالات كالتجمعات البشرية في الأسكاؽ كالأعياد كالميرجانات كالمقاىي، كا 
كانت كسائؿ النقؿ الآلي اليكـ قد جعمت مف التكاصؿ شيئا ممكنا، فالكاقع غير ىذا، ذلؾ أف 

ب الكجداني سكل تكاصؿ القرب المكاني لا يتتبع بالضركرة تحقيؽ القرب الكجداني، فما القر 
ذاعة قد أكجدت نكعا  ذا كانت كسائؿ الإعلاـ مف تمفزة كا  سياحي، كالتقاء مف غير ملامسة كا 
مف التكاصؿ، فما ىك إلا تكاصؿ خاؿ مف التفاعؿ كالمشاركة كالحكار، لأنو يقكـ عمى أساس 

فكار كالمبادئ، التمقيف كالتعميـ كالدعابة كشحف الجميكر بأقصى ما يمكف مف المعمكمات كالأ
كالمسرح الاحتفالي يستبعد التعميـ لأنو يقكـ بالدكر التبشيرم نفسو الذم تضطمع بو كسائؿ 
الإعلاـ، كالمسرح الاحتفالي بحث عف الطريؽ الأقصر إلى الجميكر، الطريؽ الذم يحقؽ 
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 التكاصؿ كالمشاركة الكجدانية، كيممؾ أكثر مف سكاه إمكانية تعرية الكاقع ككشؼ الزيؼ
 1«.عنو

تتحقؽ فيو المشاركة مف خلاؿ تشغيؿ  نا لابد أف يككف المسرح حفلا عامان كمف ى
خياؿ الجميكر، كذلؾ عف طريؽ الاقتصاد في الملابس كالمناظر )الإكسسكار(، الشيء الذم 

ا كبيذيجعؿ إحساساتو في حالة استنفار، يدفع بالجميكر إلى أف يعمؿ خيالو في ما يرل، كأف
إف الكراسي التي يجمس عمييا جميكر سمبي ىي في »ككف لحضكره معنى،فقط يمكف أف ي

.كعندما نحتفؿ نخرج عف 2«حقيقتيا كراس فارغة مثميا مثؿ كراسي المشمكليف المتحركة آليا 
كمف ىمنا كاف »العادم المبتذؿ، نخرج عف الآلي فنتجاكز الذات ككؿ قكانيف الطبيعة 

لمكاف باعتباره أبعادا محددة كجامدة، كالتحرر مف الاحتفاؿ مرادفا لمتحرر، التحرر مف ا
الزمف إذ أف الاحتفاؿ دكما يككف في المساحة البكر كفي المحظة الكليدة، إنو تحد لمكاقع 
كمحاكلة تجاكزه عف طريؽ خمؽ كاقع فني لتتكاصؿ الذكات المختمفة كيمكت فيو الكاقع 

   3«.الجامد
فالمسرح يجب أف يخاطب في الكاقع الأكؿ شعكر الجميكر، كمف عادة الشيء العادم 
ألا يثير الإنساف كلا يمفت انتباىو، كعميو فإنو لابد مف الاعتماد عمى المدىش مف الصكر 
كالأحداث لمخاطبة كجداف الجميكر كما الشعكر في المسرح الاحتفالي إلا مرحمة لمكصكؿ 

عادة العقؿ ألا ينشط كيشتغؿ إلا عندما يممس التناقض في الأشياء  إلى العقؿ الفاعؿ، كمف
كالغرابة كالتفكؾ، فالعادم يريح العقؿ كلا يتعبو، كاكتشاؼ غرابة الأشياء مدخؿ أساسي 
ف ما نسميو بالكاقعية ليس مف الكاقعية في شيء ذلؾ أف الكاقع  لمتفكير كالبحث فييا كا 

 كارتداء الأقنعة الخادعة. متحرؾ كىك بذلؾ يممؾ قابمية التشكؿ
إف كجكد "الآخر" المتفرج ىك أصؿ التمثيؿ، إنني كحدم أتصرؼ بكؿ حرية، أتصرؼ بكؿ » 

جنكف كحمؽ، كلكف بمجرد أف أجد نفسي محاطا بالعيكف "المتفرجة" فإنني أتخمى مؤقتا عف 
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رات مطابقة حريتي كتمقائيتي كآخذ في التمثيؿ، كساعتيا لف تككف الكممات كالحركات كالإشا
لمجتمع، لما في الداخؿ، كلكف بما يريد الآخركف، كمف ىنا افتقدنا كجكىنا الحقيقية داخؿ ا

يماف أك الاستقامة أك الكداعة كالبراءة، فعندما أراؾ لا أرل غير كعكضناىا بأقنعة تمثؿ الإ
ث يكميا القناع أما أنت فمصادر لفترة قد تطكر كقد تقصر، كمف ىنا كاف التمثيؿ ىك ما يحد

      1«.داخؿ المجتمع
كبيذا كاف الاحتفاؿ ىك ذلؾ الحيز الزمني الذم تتكقؼ فيو لعبة التمثيؿ، كلا يمكف 
أف تحررنا إلا مف خلاؿ الاحتفاؿ، ففيو ترتفع الأقنعة ليظير الإنساف، فنحصؿ بذلؾ عمى 

 الجكىر الذم طمستو ركتينية الأياـ.
خر المشارؾ في الإبداع، كمتى أصبح مشاركا كالاحتفاؿ الحمقكم يسعى إلى إيجاد الآ

كبذلؾ يصبح المسرح » فإنو يتخمى عف التفرج، الشيء الذم يعطي العرض تمقائيتو كعفكيتو 
حفؿ "كرنفاؿ" يشخص فيو الكؿ كيحتفي الناظر كالمنظكر كالمنتج كالمستيمؾ، فالمسرح ليس 

نما ىك حياة أكثر صدقا ككاقعية مف حياة يكمية   2«.يمسخيا الخكؼ كالتظاىرتمثيلا كا 
 وظيفة المسرح الحمقوي: -ب

إلى العمؿ الجمعي كالكمي، فيي قبؿ أف  -الجزئي-إف الحمقة تجاكزت العمؿ الفردم 
كذلؾ  تككف نظرية فكرية ككرش يقكـ عمى أساس التجريب المبدئي كعمى التطكع الإبداعي

مف حيث الممارسة كالتنظير كالاعتقاد، إنيا تزاكج بيف النظرية كالتطبيؽ، لذلؾ أكجدت 
ف إيجاد الجماعة شيء جديد في تاريخ المسرح العربي لأف الفرقة »الجماعة المتجانسة،  كا 

تجمع حكؿ مسرحية، أما الجماعة فيي تجمع مف أجؿ مسرح، كبيذا تككف ميمتيا أكبر 
لأنيا تضطمع بميمة التأسيس، تأسيس فف كتأسيس فكر كتأسيس مؤسسة  كمسؤكليتيا أخطر،

 3«.كتأسيس تقاليد مسرحية مغايرة 
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ىذا »إف احتفالية الحمقة حاكلت أف تعطي مفيكما قديما جديدا لممسرح، الاحتفاؿ 
ثانيا كأف ىذا المقاء  -المفيكـ يتمخص في أف المسرح مكعد أكلا كأنو لقاء في المكعد المحدد

في مكاف عاـ كزمف محدد، كأف الذم يجعؿ ىذا المقاء ممكنا كمتحققا ىك كجكد إحساس  يتـ
 1«.جماعي عاـ، ىذا الإحساس ىك الذم يصنع الاحتفاؿ

ليذا فإف المسرح الحمقكم لا يباعد بيف الفعميف الكاقعي كالمسرحي لأف الأساس ىك 
ف، كشيء مما ىك ممكف أف يصنع منيما سحر المسرح كاقعا جديدا فيو شيء مما ىك كائ

فيو بعض مما نراه كبعض مما نتصكره، فيو الكاقعي كالكىمي كالحاضر كالغائب، إف مسرح 
الحمقة لا يككف إلا بيننا فنحف شيكده كنحف مف نحييو كنتكرط فيو، كبيذا تختفي ميتافيزيقية 

 مسرحية.المسرح الكلاسيكي كتختفي ىكيتو الكامنة في كجكد الغيب المسرحي كالجبرية ال
إف الحمقة تتجاكز ما يقع في الكاقع كالتاريخ كالحكاية كالأسطكرة كالحمـ إلى تممس 

يجب أف نؤمف بمعنى لمحياة جدده »معنى ما يقع كرصد ركحو كمغزاه، يقكؿ "أنطكناف آرثك" 
المسرح، حياة تجعؿ الإنساف سيدا ككا لـ يكجد بعد، كيكلد كؿ ما لـ يكلد، كيمكف أف يكلد 

  2«.لا يكتفي بأف يككف مجرد أدكات تسجيؿبشرط أ
تحاكؿ الحمقة بناء علاقات جديدة بالجميكر، علاقات تقكـ عمى استبعاد التعميـ 
كالتحريض كالتمقيف، فيي لا تفكر بالجميكر أكلا لأف التفكير لعبة جماعية كلأف المسرح ثانيا 

 لا يمكف أف يككف إلا مؤتمرا شعبيا عاما.
نما في تجاكزه كأف التعبير لا إف كظيفة المسرح ال حمقكم ليست في تغيير الكاقع كا 

أف تمر  در، العقؿ الذم يستكعب الأشياء بععيمكف أف يتـ إلا عف طريؽ العقؿ الشا
بالحسف، فالتعبير الدرامي ىك لغة مصكرة تخاطب كؿ الحكاس، كلذلؾ فقد عمد عبر مراحمو 

مصكر يعبر بالفكر كالحركة، كلذلؾ كاف لابد التاريخية المختمفة إلى الارتكاز عمى كؿ فكر 
 أف يمتقي بالأسطكرة كالرمز كالأحلاـ باعتبار أنيا تفكير مصكر كمجسد.
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فالتغيير إذف ىك أصؿ الاحتفاؿ، كلكف التغيير لا يمكف أف يتـ بدكف إدىاش تحرر الإرادة »
قع مسرحي تطبعو مف سحر العادة، كأف الرمز التاريخي كالأسطكرم يممكاف قابمية تركيب كا

الجدة كالغرابة، كاقع يجعؿ المتفرج ككأنو يكتشؼ الأشياء لأكؿ مرة كبذلؾ يستعيد إحساسو 
 1«.المفقكد في زحمة الأياـ، كأف الشعكر بالتناقض ىك المدخؿ لتصحيحو

كلا يمكف أف يقكـ المسرح عمى القدرية الآلية، لأف حرية الإرادة ىي الشيء الأساسي 
ي تقؼ مكقؼ الصراع سكاء أماـ القكل الفكقية أك أماـ القدر، أك أماـ في الشخصيات الت

فالجبرية تقتؿ المسرح كتمغي شركط الاحتفاؿ المتمثمة في  ،القكانيف المدينية أك أماـ الذات
فالفف ىك محاكلة التحكـ في الظكاىر » كجكد الآخريف كمشاركتيـ في الحكار كالصراع 

ة، كمحاكلة تجاكزىا، كلكف التغيير لا يمكف أف يتـ في رمشة الطبيعية كالاجتماعية المختمف
عيف، كبطريقة آلية، كمف ىنا فقد كاف التحريض يكتفي بإحداث رجات في السطح كفي 
الغلاؼ الخارجي للأشياء كمف غير أف يتعمؽ في خمفياتيا كأسبابيا، كالمطمكب مف المسرح 

نما يجب أف يتعدل  العربي اليكـ ليس فقد إحداث تغييرات في جغرافية الجكع كتكزيع الثركة، كا 
التغيير ىذا المنظكر المحسكس مف العلاقات الاقتصادية كالإنتاجية إلى الإنساف العربي 

 2«.ذاتو
فالميـ أف يتغير ىذا الإنساف كيعرؼ ثكرة ثقافية يقتمع مف أعماقو الجذكر الميترئة 

لاحتفالي ىك صناعة الإنساف كتعطيو شيادة المعاصرة، كمف ىنا يككف ىدؼ المسرح ا
الغربي الجديد، الإنساف الكاعي كالمعاصر، كالمسرح الحمقكم الاحتفالي يعني شمكلية 

لة عف اختياراتيا التي تتسـ كفؽ قناعات ة ذلؾ لأف الشخصية تجد نفسيا مسؤك المسؤكلي
ي الجديد داخمية، كتتمثؿ كظيفة المسرح الحمقكم في التفسير الذم يعني خمؽ الإنساف العرب

الحر، الكاعي، المعاصر، كيتـ ذلؾ عف طريؽ تدمير البنايات العقمية الجغرافية كالأسطكرية 
كالماضكية كاقتلاع الجذكر الميترئة لإعطائو شيادة معاصرة، الأمر الذم لا تمقي فيو 
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مظاىرة الحداثة في قشرة الإنساف، بؿ لابد أف تنصير الحداثة في جكىره كذاتو، ليككف 
  عف اختياراتو كفؽ قناعاتو الداخمية.مسؤكلا

كعندما يككف الفف تجاكزا لمكاقع، فإنو لابد أف يأتي محملا بالجديد ذلؾ أف مف 
المشابية كالنظر في الكاقع  مميزات الشيء الجديد أف يثير الدىشة أكؿ الأمر، لأنو يفتقد

رائب كأسرار، كمف اليكمي، إف الفف إبداع، ككؿ إبداع ىك رحمة، ككؿ رحمة ىي أخبار كغ
ىنا يككف الغمكض المكحي صفة ملازمة لكؿ إبداع فني أك عممي، فيك إذف ليس ىركبا كلا 
ف صفة  حيمة فنية لأف اليدؼ الأساسي لدل الأديب أك الفناف ىك التبميغ كالتكاصؿ، كا 

 الغمكض لازمت كؿ التيارات المجددة سكاء في الأدب أك الفنكف أك الفكر.
ذا كاف المسرح الحمقكم يسعى إلى إيجاد حالات مف التمسرح فما ذلؾ إلا لإيمانو  كا 

بأف التفكير لعبة جماعية، كأف التعبير حاجة إنسانية عامة، كالحمقة تقكـ عمى التفكير 
كعندما نؤمف بقدرة الجميكر عمى « دعو يفكر، دعو يعبر»كالتعبير، انطلاقا مف شعار 

 لمكعي كالتعميـ، فالجميكر إرادة كاعية كراشدة، التفكير فإننا حتما لف ننصب أنفسنا رسلا
لذلؾ كاف لابد مف استبعاد التمقيف كالتحريض القائـ عمى المييجات الخارجية، كما أف »

  1«.الحمقة تقكـ عمى الإيماف بكحدة الحقيقة
كتعتبر الحمقة شكلا مسرحيا ارتبط بالكاقع الشعبي كبالاحتفالات الشعبية التي تعرفيا 

مسرح شعبي يشرؼ عمى »كالساحات العمكمية، فيي كما يرل حسف المنيعي أنيا  الأسكاؽ
تقديـ فرجاتيا بعض الأفراد المختصيف في فف الحكاية كالإيماءة كالألعاب البيمكانية في 

أف الحمقة تنطكم ». مف خلاؿ ىذا الرأم يظير لنا 2«الأسكاؽ، كفي ساحات المدف الكبرل
لنا فرجة نعيشيا في كاقع حياتنا مف خلاؿ لقطاتيا الممحمية، إلا ـ دعمى إرىاصات درامية تق

أف عناصرىا لا تخضع لتقطيع الفصكؿ أك المشاىد، كلا تحترـ القكاعد المسرحية المتداكلة، 
فيي عبارة عف مشيد تمثيمي لو بعد شعائرم كاحتفالي ككظيفة اجتماعية كمتعة سحرية كما 
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مقات الأسكاؽ الشعبية التي يقكـ فييا القكاؿ بسرد في حمقات الذكر عند الصفكييف أك ح
الحكايات كقصص الأنبياء كسيرة الرسكؿ صمى الله عميو كسمـ مستخدما عصاه كمؤديا 
حركات تمثيمية دكف إىماؿ جانب الغناء كالإنشاد كبعض المؤثرات الصكتية الأخرل التي 

نكعا مف الاستمرار كالتكاصؿ تضفي عمى الحمقة جكا مف البيجة كالمتعة كالانبيار كتخمؽ 
 1«.بينيا كبيف الجميكر

كىكذا تمسرحت الحمقة كفرجة شعبية مف خلاؿ خمقيا في المتمقي نكعا مف التأثير 
كالتأثر عف طريؽ الجك السحرم الذم يسيطر عمييا، بحيث يصبح فييا المتفرج متشكقا 

 لإنياء الحكاية عف طريؽ الاتصاؿ الكجداني مع العرض الحمقكم.
مسرحة الحمقة في التعبير عف شتى القضايا الاجتماعية كالسياسية كذلؾ  كلقد ساىمت»

لسيكلة تمريرىا لمخطابات السياسية كالأيديكلكجية لمجماىير الشعبية، كما ساعد تمسرح 
الشكؿ الحمقكم أيضا في مد جسكر التكاصؿ مع المتمقي مف خلاؿ جمالية شكميا الدائرم 

 2«.ة التاريخية الثقافية الشعبية ليذا المتمقيالذم يتلاءـ مع الخمفي
أصبحت الحمقة شكلا تجريبيا استطاع مف خلالو ىؤلاء الكتاب المسرحييف الرجكع 
بالكتابة المسرحية الجزائرية إلى منابعيا الصافية بفضؿ عصرنة القكاؿ كالمداح لمتعبير عف 

 القضايا السياسية كالاجتماعية الراىنة.
ء الكتاب المسرحييف الذيف كاف ليـ فضؿ السبؽ في مجاؿ كلعؿ مف أبرز ىؤلا

التجريب المسرحي الحمقكم نجد كؿ مف كلد عبد الرحماف كاكي كعبد القار عمكلة، فالاثناف 
بالإضافة إلى »معا يتميزاف باعتماد السرد الممحمي كبديؿ عف البناء الدرامي التقميدم 

كتابة بصرية تعمؽ الكعي بالشكؿ الدائرم استمياميما لفضاء الفرجة المفتكحة مف خلاؿ 
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لمفرجة الشعبية، سكاء مف تقميد القكاؿ أك المداح أك الحلايقي، كقد أدل ىذا الاشتغاؿ إلى 
  1«.قذؼ جسد الممثؿ المحتفؿ في جكىر الكجداف الفرجكم المغاربي

كمف ىنا فإف تعمؽ الحمقة بالأثر التغريبي البريختي قكم، كيفسر ذلؾ التبني 
المتصاعد لمنمكذج البريختي في الفعؿ المسرحي الجزائرم منذ منتصؼ الستينات معيما، 

كشأف الدراماتكرجيا الممحمية البريختية يشدد صانعا فرجة الحمقة عمى إسباغ المظير »
التاريخي عمى سردىما مف خلاؿ التعميقات كتقنيات أخرل لكسر الإيياـ باعتبارىا آليات 

ف كانت أيضا تكشؼ  مضافة لياتو الأخيرة كغالبا ما تككف ىاتو التعميقات منبعا لمضحؾ كا 
 2«.القناع عف المظير الأسطكرم في أفؽ تفكيكو
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 :تجربة ولد عبد الرحمان كاكي من خلال توظيف الحمقة والتراث 
( رائدة في تكظيؼ كتجريب ـ6111-6174تعتبر تجربة "كلد عبد الرحماف كاكي )

يات القكاؿ الشعبي في الستينات مف القرف الماضي، كالملاحظ في شكؿ الحمقة الدائرم كتقن
ىك »تجربة "كاكي" )الذم اشتغؿ جنبا إلى جنب مع عبد القار عمكلة في البدايات الأكلى( 

تشبعو بالمسرح البريختي التعميمي كالممحمي قبؿ عكدتو لمحمقة الشعبية، كمحاكلة استنباتيا 
ز مسرحيات كاكي التي استميمت تقنيات القكؿ الشعبي بشكؿ مسرحي قائـ بذاتو، كلعؿ أبر 

كما أف جؿ  ـ6111ىي )القراب كالصالحيف( التي تكجت في ميرجاف صفاقس سنة 
قتبسة كالم 6114مسرحيات كاكي المقتبسة تتشكؿ في فضاء بيني مثؿ مسرحية "القراقكز" 

كممحكنيات الغرب ، كلكنيا ممزكجة بعكالـ ألؼ ليمة كليمة عف الإيطالي "كارلك غكرزم
 1«.الجزائرم

كىكذا بدأ ينتظـ مفيكـ مسرح الحمقة في الفضاءات المسرحية الجزائرية ضمف رؤية 
ذا أردنا تبمكر مسرح الحمقة »جديدة، تستميـ التراث الشعبي، كتحيؿ عمى أىـ خصائصو  كا 

اكلة جده قد نشأ كطرح مغاير لممسرح الكلاسيكي الأكركبي، كلقد تطكرت محنفي الجزائر 
التأسيس كالتأصيؿ لمسرح جزائرم كالتي حاكؿ مف خلاليا مجمكعة مف المسرحييف 
الجزائرييف المحترفيف منيـ كاليكاة اقتحاـ مجاؿ التجريب عف طريؽ العكدة إلى تطكير 
كتطكيع الأشكاؿ التراثية الفرجكية الماقبؿ مسرحية، كجعميا قكالب مسرحية لمضاميف 

ف ع مف خلالو ىؤلاء الكتاب المسرحيك شكلا تجريبيا استطا عصرية، كلقد أصبحت الحمقة
الرجكع بالكتابة المسرحية الجزائرية إلى منابعيا الصافية بفضؿ عصرنة القكاؿ كالمداح 

  2«.لمتعبير عف القضايا السياسية كالاجتماعية الراىنة

                                                           

أميف:  - 1  .764، ص مرجع سابؽخالد ا

ىذلي: تكظيؼ التراث الشعبي في المسرح الحمقكم في الجزائر، مسرحية القراب كالصالحيف لكلد عبد الرحماف  العمجة - 2
د/ العمرم راؼ ، إش(2001-2008كاكي نمكذجا، مذكرة مقدمة لنيؿ شيادة الماجستير في الأدب العربي المكسـ الجامعي )

 .601جامعة المسيمة، ص  ،بكطابع، تخصص: دراماتكرجيا كنقد مسرحي، كمية الآداب، قسـ المغة



 تجريب مسرح الحلقة وتوظيف التراث الشعبي   الفصل الأول

66 

إف مف أبرز الكتاب المسرحييف الذيف كاف ليـ فضؿ السبؽ في مجاؿ المسرح  
( الذم عمؿ عمى رصد الظكاىر 6111-6178لحمقكم نجد كلد عبد الرحماف كاكي )ا

الاجتماعية التي عرفتيا البلاد خلاؿ مراحؿ مختمفة مف الثكرة التحريرية إضافة إلى رصد 
الظكاىر الاجتماعية السمبية قصد تجسيدىا دراميا كالعمؿ عمى مزج ىذه الظكاىر بالتراث 

 كالأسطكرة.
سنة  672ايا التاريخية مكانة ىامة في مسرحو خاصة في مسرحية كما شكمت القض

"إفريقيا قبؿ كاحد" حيث عالج قضايا الاستغلاؿ كمراحؿ الثكرة التحريرية ككذلؾ الكحدة 
، 6110"ديكاف القراقكز" عاـ  6113الإفريقية، إلى جانب مسرحية الشبكة التي ألفيا سنة 

ثكرة التحريرية كتعريفا بالقضية الجزائرية كتصب معظميا في الميداف الثكرم دعما لم
كعدالتيا، كما أكلى الكاتب اىتماما كبيرا لممشاكؿ الاجتماعية بكاقعيتيا إلى جانب تحجر 
العقميات الخاصة فيما يتعمؽ بالعادات كالتقاليد البالية، كىذا ما جسده في المسرحية الحمقكية 

حية بطابعيا الجغرافي، فقد تمكف مف تجسيد "كؿ كاحد كحكمو" فبرغـ البعد الاجتماعي لممسر 
تمؾ القيـ البالية بطريقة فنية درامية فأبرز السيطرة التي تفرض عمى المرأة عدـ السماح ليا 
بإبداء الرأم، كقد استكحى "كلد عبد الرحماف كاكي" ىذه المكاضيع مف كاقعو اليكمي كمزجيا 

البحث عف شكؿ مسرحي يتلاءـ كطبيعة بالمكركث الشعبي إلى جانب مطالعتو الدائمة قصد 
 المجتمع الجزائرم، كمسايرة لمتطكر الثقافي في مرحمة البناء كالتشييد.

كفي الكقت الذم عرؼ فيو المسرح الجزائرم أزمة النصكص المسرحية لجأ عدة كتاب إلى »
ردم، التأليؼ الجماعي ككذا الترجمة كالاقتباس، كالذم انعكس سمبا عمى عممية الإبداع الف

رة، بحيث لا يبقى مف المسرحية إلا ىيكميا أك عقدتيا زأككانت الترجمة نكعا مف الج
 الأساسية كما في مسرحية "ديكاف القراقكز".

أما في المرحمة الثانية مف مراحؿ الإبداع الفني عند "كاكي" نجده قد تجنب تماما 
 لاكلك  6118إلى غاية  6112الاقتباس كتفرغ للإبداع، فأبدع عشر مسرحيات ابتداء مف عاـ 

أف الحادث الخطير الذم تعرض لو كتسبب في انقطاعو عف العمؿ المسرحي ككذا نكبات 
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الصرع التي كاف يتعرض ليا كلفترات طكيمة كالتي كلدت لديو قيرا نفسيا لكاف إبداعو 
ي المسرحي لا يعد كلا يحصى، كمع ذلؾ فقد كانت محاكلاتو لمعكدة لمفف المسرحي بارزة فف

كقد تكجت ىذه المرحمة  6118قدـ مسرحية "بني كمبكف" كالتي بدأ تأليفيا عاـ  6132عاـ 
 .6131المتأزمة بتأليؼ كعرض مسرحية "ديكاف الملاح" عاـ 

لقد عمؿ كاكي بحسو الجمالي، كبمغتو المحمية المتداكلة لدل عامة الناس، كالتي 
قاعي، فيي لغة مكحية كشاعرية بتحميميا يكلييا عناية فائقة بإعطائيا بعدىا الجمالي كالإي

لمكاقؼ إنسانية كردكد أفعاليا، كقد تضمف مسرحو بمضاميف مستميمة مف التراث الشعبي في 
قالب مسرحي جديد مف خلاؿ إدخاؿ تقنيات فنية جديدة، تجعؿ العرض المسرحي كسيمة 

 لنقؿ الأفكار عبر كعي الجماىير.
اكي" الفنية نجد أف الاجتياد ىك الإبداع كمف خلاؿ تجربة "كلد عبد الرحماف ك

كالعبقرية، كلا يمكف لأية أمة الاحتفاظ بفنكنيا كتراثيا إلا بتحديد معالـ تراثيا كتحديثيا، 
 كمحاكلة إعطاء كؿ لكف ثقافي لكنا آخرا مغايرا لككنو سمة التطكر كالتجديد.

تمثيمي عند المداح كفضاء كقد كانت رغبتو في محاكلة الاستفادة أكثر مف تجربة الأداء ال
العرض المسرحي الشعبي في الحمقة، فمسرحو أقرب إلى لغة المداح في الحمقة الشعبية، كما 
أف الكممات تكتسي طابعا شفييا في قالب شعرم كبأسمكب ممحمي، ذم طابع جغرافي، يتسـ 

المحافظة بالبعد الإنساني في محاكلة لتمجيد البطكلة الشعبية في كفاحيا ضد المستعمر ك 
عمى تقاليدىا كأبطاليا الشعبييف، كالمضاميف الإنسانية ىي رمز العكدة إلى الأصؿ 

 1«.التقميدم
إف نشأة "كلد عبد الرحماف كاكي" في الحي الشعبي ىك الذم جعؿ لمثقافة الشعبية 
مكانة ىامة في مسرحو، كذلؾ راجع إلى رصيده الفكرم كالثقافي الذم استميمو مف حي 

الشعبي الذم ازدىرت فيو الفنكف الشعبية الشفكية، كيعتبر الشعر الممحكف "تاجديت" 
كقصص المداحيف كالقكاليف الكسيمة الكحيدة لمتسمية كالتعميـ، كالأكثر ملائمة لمكاقع في المدف 
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كالأرياؼ، فاتخذه "كاكي" كعامؿ جمالي إذ تفرغ للأدب الشفيي يدرسو بتمعف، كعمؿ عمى 
كايات المداحيف كالقكاليف، كىما أكثر العناصر الشعبية البارزة في حفظ الشعر الممحكف كح

أعمالو، إلى جانب كعيو بيمكـ مجتمعو خاصة تدىكر الأكضاع الاقتصادية كالاجتماعية 
 كالسياسية.

كقد استمد "كاكي" مضاميف مسرحياتو مف التراث الشعبي كالحكايات كالخرافات، 
كتتسـ بالبعد  مسرحية "شعب الظممة" ك "بني كمبكف"ليشكؿ في الأخير لكحات تاريخية مثؿ 

 الإنساني لتصبح فيما بعد نشيدا شعبيا قصد تمجيد البطكلة الشعبية.
كما اعتمد عمى التراث الشعبي خاصة المداح في الحمقة، كىك فضاء العرض التمثيمي 

كالأسكاؽ  الشعبي، كنقمو إلى خشبة المسرح بعد أف كاف فضاء المداح في الساحات العامة
الشعبية، كتكصؿ إلى خمؽ علاقة تجمع بيف الممثؿ كالجميكر، مف خلاؿ المشاركة الإيجابية 
فيصبح الممثؿ متفرجا كالمتفرج ممثلا، كقد سعى إلى تشكيؿ الممثؿ كالمتفرج نظرا لما يتمتع 

و المداح مف مميزات خاصة، كطكؿ النفس الذم يمكنو مف مكاصمة الأداء ببراعة، كمعرفتو ب
كقد كظؼ "كلد عبد الرحماف كاكي" المداح بسرد »الكاممة بالجميكر كعاداتو كمعتقداتو، 

الحكاية الشعبية بشكؿ متقطع أشبو بالمكحات، كقد اشتممت ىذه المكحات عمى بعض الأغاني 
جباره  الجماعية أك الفردية، كيعمؽ المداح عمى الحدث أك يخاطب الجميكر قصد إثارتو كا 

، كما عمؿ عمى استخداـ إكسسكارات تقميدية لممداح "كالعصا كالبرنكس 1«عمى المشاركة
 كالطبمة كالإيقاع كالقناع الإفريقي" كما في مسرحية "إفريقيا قبؿ كاحد".

كالتجديد الذم أدخمو "كلد عبد الرحماف كاكي" يتجمى في الشكؿ حيث استميـ أشكاؿ »
اصرة، فجاءت أعمالو متأثرة بعدة كتاب المسرح الشعبي التقميدم كطكرىا بإدخاؿ تقنيات مع

يرحكلد، بريخت" كىـ أكثر مف تأثر مدرامييف عالمييف مثؿ "ستنسلا فسكي، جكردف كريدج، 

                                                           

  كمسرحية كؿ كاحد كحكمو"  6111مسرحية بني كمبكف ىي خاتمة الثلاثية التي تبدأ بمسرحية "القراب كالصالحيف" عاـ
، كنتيجة نيائية لبحثو الفني متأثرا بالمسرح الممحمي كمعتمدا 6118بمسرحية ثالثة ىي "بني كمبكف" عاـ ، لتتكج 6111عاـ 

 عمى الخرافة كمكضكع، كعمى الحكاية كأسمكب جديد.
 .611، ص 6118، منشكرات التبييف الجاحظية، 6181-6121أحمد بيكض: المسرح الجزائرم نشأتو كتطكره مف  - 1
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بيـ، كىذا التأثر راجع لمظركؼ التي كانت تعيشيا البلاد بعد الاستقلاؿ، كالذم كاف يتطمب 
مف الثقافة الشعبية،  مف المبدع إيجاد أسمكب مسرحي جديد ييدؼ إلى التأصيؿ كمستمد

، فكاف لابد مف إيجاد 1«كيعالج قضايا كجكدنا الحضارم كالاجتماعي كالسياسي كالثقافي
 صيغة فنية بمضاميف إنسانية مف خلاؿ العكدة إلى أصؿ المسرح باعتباره منبع إنساني.
 "كاكي"كمسرحو منبع لإيقاظ الكعي الفكرم كىذا ما يفسره إقباؿ الجميكر عمى مسرح 

ا يؤكد رغبة الجميكر في مكاصمة ىذا الشكؿ المسرحي التقميدم المستمد مف مكركثيـ كم
 الثقافي الشعبي، ككنو يعالج قضايا إنسانية ببعدىا المادم كالركحي.

كرغـ أف بداية تجربتو المسرحية كانت عف طريؽ الاقتباس مف المسرح العالمي، إلا 
إلى اىتمامو بالمسرح الشعبي كمحاكلتو إحياء أنو كاف محافظا في استميامو منو كىذا راجع 

اذىبكا إلى »ىذا المكركث مف جديد، فقد تأثر بمقكلة "ىنرم ككريدك" الذم قاؿ لو كلزملائو: 
أما الفف الجزائرم  شعبكـ كخذكا عنو الفف الصحيح، ليس كفرنسي ما أعطيو لكـ سكل التقنية

الشعب كليس خارجو، كبذلؾ عمؿ  مؤكدا عمى أف الأشياء كميا تنبع مف ،2«فيك بينكـ
"كاكي" عمى دراستو كتسجيمو، فجاءت أعمالو مزيجا بيف الفلاحيف كالعماؿ كالفقراء 

 كالصياديف كميـ في عمؿ مسرحي متكامؿ.
  :تعامل ولد عبد الرحمان كاكي مع المادة التراثية في تجريب الحمقة 

لقد تعامؿ "كلد عبد الرحماف كاكي" مع المادة التراثية حسب مقتضيات كمستمزمات 
التعبير الفني الذم اختاره، كفؽ نظريتو التراثية التي تحدد سماتيا مف خلاؿ طريقة التعامؿ 
التي ينتجيا كنكع المعالجة التي يخص بيا ىذه المادة، كىذا مرىكف بمدل تمكف المبدع مف 

كات الفنية اللازمة، ككذلؾ درجة كعيو، كقد استطاع "كاكي" التعامؿ مع مادتو كمف الأد
المادة التراثية كتطكيعيا لممسرح كفؽ ثلاثة عناصر تشكؿ مجتمعة طبيعة تعاممو مع المادة 

 التراثية كىي:

                                                           

 .604مرجع سابؽ، ص العمجة ىذلي:  - 1
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 التفكيك والتركيب الفني: -1
كتجريبية إلى كاف "كاكي" أثناء تعاممو مع المادة التراثية يمجأ مف منطمقات فنية 

عادة تركيبيا مف جديد في بناء فني يبقي عمى ركح ىذه المادة كجكىرىا، كفي  تفكيكيا كا 
الكقت نفسو يعطييا بعدا رمزيا آخر، كيظير ىذا العنصر أكثر في نصكصو المسرحية التي 
تزاكج بيف المكاضيع المستمدة مف البيئة المحمية كالاقتباسات التي يضطمع بيا مف النصكص 

لعالمية كما ىك الحاؿ مع "الطائر الأخضر" لػ"كارلكغكزم" ك "إنساف سيتشكاف الطيب" ا
 ة كالشعبية المحمية لكحدىا.اما حيف يتعامؿ مع المادة التراثي"لبريخت" فإنو لا ينعدـ تم

 فنية التزامن: -2
كتعد مف أىـ العناصر التي تشغؿ باؿ المبدع المشتغؿ عمى المكاضيع البعيدة زمنيا 

ف زمنو، كقد كعى "كاكي" منذ البداية ىذا الأمر، فحاكؿ أف يمـ بو لإعطاء شرعية زمنية / ع
فنية للأعماؿ التي تتطرؽ كتستند إلى مثؿ ىذه المكاضيع كالتي شممت نكعيف أساسييف مف 

 ىذا العنصر ىما:
كىذا بالإبقاء عمى الزمف في سياقو الأصمي كما ىك الحاؿ في : ماضي / ماضي -أ

 سنة".  672تي "إفريقيا قبؿ كاحد" ك "مسرحي
لباسو لباس الحاضر حتى  : ماضي / حاضر -ب كذلؾ باستدعاء الزمف الماضي كتمثيمو كا 

يتداخؿ كلاىما بالآخر، في كحدة فنية مقصكدة كما ىك الحاؿ في مسرحيتي "كؿ كاحد 
 كحكمو" ك "بني كمبكف"
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 :الإسقاط عمى الواقع 
كضكحا في أعماؿ "كاكي" إذ أنو أكلى الأىمية الأكبر كىك العنصر الثالث كالأكثر 

في استميامو لمتراث لقابميتو الإسقاط عمى الكاقع، فكاف كمما لاحظ ظاىرة منتشرة كمتفشية في 
المجتمع إلا رجع إلى ما تختزنو ذاكرتو مف حكايات كخرافات كاف قد سمعيا مف جدتو أك 

غ حسبيا نصا يناقش فيو ىذه الظاىرة، حيث سمع عنيا أك قرأىا فيعالجيا كيطكعيا ثـ يصك 
عالج قضايا تغش الخرافة كالشعكذة كاللاعدالة كالسرقة كاستعماؿ القكة، كتندرج ضمف ىذه 

 النقطة ثلاثة عناصر ىي:
كذلؾ عف طريؽ فضح  تعرية الميكانيزمات والدواليب المتحكمة في بنية المجتمع: -1

ناه المختمفة كالمركبة عمى أسس غير سميمة تضر السمككات المتفشية فيو كتعرية تركيبة ب
بالمصالح العامة، كلا تخدـ سكل الأقمية التي تعمؿ مف أجؿ بقاء الكضع عمى ماىك عميو، 

 كاف "كاكي" يتكجو أساسا بنقده إلى ىذه الأقمية المستحكذة عمى زماـ الأمكر.
يا "كاكي" اعتمادا عمى كىي العلاقة التي عالجإبراز العلاقة بين الحاكم والمحكوم:  -2

التراث بما فيو مف الخرافة كالأسطكرة كما في مسرحية "كؿ كاحد كحكمو"، كبرزت أكثر عمقا 
في مسرحية "بني كمبكف"، ىذه العلاقة لـ تكف مبنية عمى مبدأ الحقكؽ كالكاجبات بقدر ما 

 كانت مؤسسة عمى الاستغلاؿ كالرغبة في السيطرة.
كتعرض ليا الكاتب في مسرحية "بني كمبكف" حيث جعؿ ف: إشكالية السمطة والعن  -3

كبير الدكار يمثؿ السمطة كعمر القاضي يمثؿ الرجؿ المثقؼ، كفي ىذه المسرحية يرجع 
"كاكي" الغمبة لممثؿ السمطة رغـ أف الحؽ كاف إلى جانب "عمر" كأراد مف خلاؿ ذلؾ إبراز 

 1«.ب أف تككف تبعيةيج -في منظكر السمطة-العلاقة بيف السمطة كالمثقؼ 
كىكذا استطاع "كلد عبد الرحماف كاكي" أف يكضح طريقتو الإبداعية في تكظيفو لمتراث كأف 
ينقؿ رؤيتو الفنية كما يجب أف يككف عميو العمؿ الفني المسرحي الأصيؿ كالمتشبع بركح 

حيث »ث بيئتو، ذلؾ أف الاجتياد في الشيء ىك العبقرية ذاتيا، كالإبداع ىك الكعي بالترا
                                                           

 .603العمجة ىذلي: مرجع سابؽ، ص  - 1
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كعى "كاكي" منذ البداية أىمية التراث كمدل تثقؼ المتمقي بو، فالكعي ىنا يقكد إلى معرفة 
ماىك التراث الأمثؿ الذم يختاره كيعمؿ عميو، طبقا لتفكير المجتمع الجزائرم كتركيبو كقد 
ـ أثبت "كاكي" كعيا نقديا حيث أنو درس التراث المحمي كالغربي كمحصو، كأخذ منو ما يتلاء

كحاجاتو كالغابة التي كاف يريدىا، كما أنو في اقتباساتو مف التجارب كالتراث العالمي 
 1«.استطاع أف يأخذ منيا ما يتأقمـ مع البيئة الجزائرية

إف كلد عبد الرحماف كاكي قد كظؼ فضاء الحمقة كالمداح ضمف رؤيتو التأصيمية، 
جربكا مجمكعة مف الأشكاؿ المسرحية مف أىـ المسرحييف الجزائرييف الذيف »لذلؾ فيك يعد 

الغربية كالعربية عمى حد سكاء إف تجريبيا أك تأصيلا، كقد استكعب مجمكعة مف التجارب 
يا المسرحية العالمية كانفتاحو عمى مسرح اللامعقكؿ كمسرح العنؼ، كمسرح بريخت، كككميد

كما في »مى فف الحمقة ، كقد ركز كثيرا ع2«ي كمسرح الحمقةديلارتي، كمسرح المداح الحككات
مسرحيتو "بني كمبكف" حيث تأثر فييا بأسمكب الحمقة مع تكظيؼ الأسمكب البريختي 

   3«.و لتقاليد الحككاتية لدل العربتكمشاكم
كمف ىنا ندرؾ أف كلد عبد الرحماف كاكي قد حاكؿ جادا التخمص مف ضيؽ العمبة 

ؿ السينكغرافي لمعرض الذم يككف الإيطالية بالانفتاح عمى فضاءات الحمقة، نظرا لمشك
الشيء »المتفرجيف كىك إما أف يككف حمقيا أك يشبو حذكة الحصاف -بحسب تجمع المستمعيف

الذم يعني عدـ الخضكع إلى المنظكر مصدر التماىي في المسرح ذم الخشبة الإيطالية، 
حيتو كما . حيث يستيؿ مسر 4«كبذلؾ يعمف الحاكي بمسرحو كمف خلاؿ فنو عف نكع المحاكاة

عكدنا "بني كمبكف" باستيلاؿ يخبر فيو الممثمكف المتفرجيف عف أدكارىـ كعف مضمكف 
 المسرحية كأنيـ مجرد تمثيؿ فقط، فيقكؿ في مطمع مسرحيتو:

                                                           

 .603العمجة ىذلي: مرجع سابؽ، ص  - 1
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 المجمكعة: أحنا جينا زيار كالزيارة محبة. -
 الممثلات: احنا الممثلات. -
 كالزيارة محبة، زايريف ناس ىذه البلادالممثميف: احنا الممثميف، احنا جينا زيار  -

 الممثلات: الله يسترنا مف الخشيف .. الله يسترنا مف الشيف
 : ركاية بني كمبكف نمثميا لكـ.6المداح 
 : الله يسترنا مف الخشيف 6الممثؿ 
 : الله يبعد عمينا الشيف2الممثؿ 
 : بالمعناكم يسمى مرحبا2المداح 
 : كالمي ناكم الخير يجبر الصابي 6المداح 
 : الله يمعف المي ينكر الصحبة.7الممثؿ 
 : كالحسكد ما يشكؼ الخير.4الممثؿ 
 : المي يصمي يقابؿ الكعبة.6المداح 
 : كالمي يعرضكه ما ينكرش الشعير2المداح 

 الجماعة: المي فات مات
 : ناس الأكليف ايقكلكا اتمشى كاتصنت لمفاؿ 7الممثؿ 
ذا كاجبت اطرز كلامؾ بالمثاؿ.4الممثؿ   : كا 
 : اخطيؾ مف قاؿ كالقاؿ. 2المداح 
 إذا شريت سقسي بشحاؿ. 6المداح 
ذا جمت احضى الباؿ. 2الممثؿ   : كا 
ذا ما تعرفش ساؿ.7الممثؿ   : كا 
 : رد بالؾ مف الذؿ.4الممثؿ 
 : لازـ عمى الممثؿ يمثؿ.6المداح 
 : كىذا مكاف لمتمثيؿ.2المداح 
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 : احنا نعطكا المثؿ.6ثؿ المم
 : كأنتـ ردكا الباؿ.2الممثؿ 
 : في الركاية كايف المعنى كالفاؿ 7الممثؿ 
 : كالمي ماىكش معناكم بعدما انكمؿ ساؿ 4الممثؿ 
 : ىاىي ركاية بني كمبكف6المداح 
 : الركاية المي رايحيف نمثمكىا2المداح 
 : ىاىي ركاية بني كمبكف6المداح 
 كم بلا شؾ يفيميا: كالمعنا2المداح 
 : اشككف المي يفرحكا لممغبكف6المداح 

 الجميع: بني كمبكف
 : باش عايشيف6المداح 

 الجميع: بزعمة كككف
 ككف ىك الشيطاف كزعمة زكجتو زيدكا... زيدكا... زيدكا... ماتنساك كما تتحدثكا 2المداح 
 : اشككف المي يعطي العيد كيخكف6المداح 

 الجميع: بني كمبكف
 : اشككف المي يحكمكا بلا قانكف2 المداح

 الجميع: بني كمبكف
 : بني كمبكف عندىـ صفة ابنادـ كلكف إذا قمت ليـ السلاـ تندـ6المداح 
ذا بداك ينبحكا سمـ2المداح   : إذا شفتيـ يحشمكا كا 
 : كشككف المي يفرحكا لممغبكف 6المداح 

 الجميع: بني كمبكف
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شكفكا كاسمعكا ما صرل لانساف ابنادـ كثير الاحساف المي قاسيتكا القدرة كجاء  2المداح 
يشارؾ بني كمبكف في الكسرة، عايش في بر المي يكدك العظاـ كىك مسكيف يحكس عمى 

ذا طمبتو ما يعجزش عمى جيبو   المكتكب، كثير الاحساف، كيعظـ السلاـ، كا 
لإنساف ابنادـ كثير الإحساف في بني كمبكف، يكـ مف المداح: شكفكا اسمعكا الشيء اصرل ا

ركحيا مصيبة،  الأياـ ظممكه كانيار المي طاؿ حقو ىجركه، كليمة اليجرة صعيبة كالكممة في
 خمى دار ابنيا بيده في كسطيا أىمو، كقاؿ لمصديؽ أيا نسيركا

ما بقالنا غير مف المداح: الصديؽ راه قداـ الباب، كالإنساف راه يبقى عمى خير داره كاحنا 
 1«المسرح انكخركا

لقد كانت رغبة "كلد عبد الرحماف كاكي" في محاكلة الاستفادة أكثر مف تجربة الأداء 
التمثيمي عند المداح كفضاء العرض المسرحي الشعبي في الحمقة، فمسرحو ىنا أقرب إلى 

قالب شعرم لغة المداح في الحمقة الشعبية، كما أف الكممات تكتسي طابعا شفييا في 
كبأسمكب ممحمي ذم طابع جغرافي يتسـ بالبعد الإنساني في محاكلة لتمجيد البطكلة الشعبية 
في كفاحيا ضد المستعمر كالمحافظة عمى تقاليدىا كأبطاليا الشعبييف كالمضاميف الإنسانية 

 ىي رمز العكدة إلى الأصؿ التقميدم.
ىي التي جعمت لمثقافة مكانة إف نشأة "كلد عبد الرحماف كاكي" في الحي الشعبي 

ىامة في مسرحو، كذلؾ راجع إلى رصيده الفكرم كالثقافي الذم استميمو مف حي "تاجديت" 
 الشعبي الذم ازدىرت فيو الفنكف الشعبية الشفكية.

كىكذا نجد "كاكي قد خمؽ حالة مف الانفصاؿ بيف الجميكر كالمسرح لمنع الجميكر 
لأف المسرح كىـ يجب أف يبقى » مف أف ينتقد نقدا بناءن  مف التكحد مع المسرحية كلتمكينو

                                                           

مسة كالثلاثكف لمميرجاف الكطني لمسرح اليكاة بمستغانـ مف كلد عبد الرحماف كاكي: مسرحية بني كمبكف، الدكرة الخا - 1
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الجميكر كاعيا بيذه الحقيقة عف طريؽ ىدـ مفيكـ الحائط الرابع الذم يفصؿ الجميكر عف 
نما ىي تكضيح لحالة لا يمكف أف تغير  1«.المسرح، إف المسرحية ليست حقيقية، كا 

ريؽ المداح ككذا الممثميف لذلؾ عمد "كاكي" منذ بداية المسرحية إلى تقديميا عف ط
ليخبر الجميكر أنيا مجرد مسرحية تمثؿ ليـ كما جاء عمى لساف المداحيف الأكؿ كالثاني، 

كما ألؼ "كاكي" مجمكعة مف المسرحيات التي تندرج في إطار البحث عف مسرح جزائرم »
 أصيؿ باعتماده عمى لغة مسرحية تستمد خصكصيتيا مف التراث المحمي كالاستفادة مف
الحمقة كمشركع لبناء أسس كآفاؽ جديدة لممسرح الجزائرم كيعينو عمى الربط الإبداعي بيف 
التراث الشفكم كمرجع كالمسرح المعاصر كإبداع فني كالأخذ عف مؤثرات أجنبية كمحاكلة 
لإعطاء المسرح الجزائرم مكانة ىامة، دكف الانسلاخ عف اليكية الكطنية، كىذا ما أدل 

جكء إلى الحكاية الشعبية المحمية المتداكلة في الأكساط الشعبية، كما في بالكاتب إلى الم
مسرحيتو "كؿ كاحد كحكمو" حيث تركم ىذه الحكاية المحمية حادثة انتحار فتاة اسميا 
الجكىر كعمرىا أربعة عشر ربيعا بعد إرغاميا عمى الزكاج مف شيخ ثرم أكبر مف كالدىا، 

 2«.اء كلو منيف اثنا عشر كلداإضافة إلى أنو متزكج مف ثلاث نس
لقد كاف أصؿ ىذه الحكاية ىك أغنية المداحات الفمكمكرية التي كانت تؤدم في 
الأعراس عف "جكىر بنت شط البحر" التي كانت ىي أيضا أصميا خرافة مما أدل بػ"كاكي 
عند استمياميا إلى إضافة عنصر فني آخر تمثؿ في الخياؿ الذم يحكؿ الحمـ إلى حقيقة 

الذم يجعؿ الفتاة "الجكىر" التي تنتحر ليمة زفافيا تعكد إلى الحياة لتشيد محاكمة الشيخ ك 
 العجكز )جبكر(.

                                                           

، 2002 ،6اتحاد الكتاب الجزائرييف، ط حفناكم بعمي: أربعكف عاما عمى خشبة مسرح اليكاة في الجزائر، منشكرات - 1
 .201ص 

 .601العمجة ىذلي، مرجع سابؽ، ص  - 2
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كىذه القصة كاقعية جرت أحداثيا في مدينة مستغانـ كىي قصة شعبية تناكلتيا الركايات »
 1«.منذ مائة سنة

يلاؿ بيف البخار تبدأ مسرحية "كؿ كاحد كحكمو" كما عكدنا "كاكي" في مسرحياتو باست
كالجماعة يحاكؿ مف خلالو التمييد لأحداث المسرحية كمضمكنيا كأنيا مجرد قصة فييا 

 الكثير مف العبر كالحكمة:  
 البخار: ىا البخكر» 

 الجماعة: المي يبخر يرجع مسطكر
 البخار: ىا البخكر

 الجماعة المي يبخر، يركح عميو السطكر
 البخار: ىا البخكر

 يكفينا مف البخكر: 6الجماعة 
 : كمنفيعتو 2الجماعة 
 : احكي الحكاية7الجماعة 
 : بلا ما نكثركا مف بركة الله فيؾ4الجماعة 
 : بلا مزية1الجماعة 

 البخار: نحكيمكـ حكاية الجكىر
 إذا تعاكنكني أنا نحكييا كأنتـ تمثمكىا

 ةمسكا معايا، كأنا في مضرب الراكم نحكي الحكايخالبخار: في الغنيات ات
 الجماعة: احكي احكي رانا معاؾ

 : ىذم حكاية المي شاؽ1الجماعة 
 : كلا حكاية الفراؽ6الجماعة 

                                                           

، دار اليدل، عيف مميمة الجزائر، 6132ي الجزائر، النشأة كالركاد كالنصكص حتى سنة صالح لمباركية: المسرح ف - 1
 .61، ص 2001
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 : ىذم حكاية الناس الملاح كلا السراؽ2الجماعة 
 : المي يتبعيا يبكي كلا يضحؾ7الجماعة 
 : اعممنا إذا ضاؽ4الجماعة 
 : كلا نشرح الخاطر؟1الجماعة 

 -حكمات في الحقيقة كالحياة شتى خطرات تضحؾ  البخار: الحكاية اصارت كفييا شتى
 شتى خطرات تبكي

 1«.الجماعة: احكي ... احكي رانا رانا معاؾ احكي
البخار: ىذم كاحد الميات سنة كلا أكثر، الحاجة أصرات اىنى كاف راجؿ شايب كاقريب »

لي ايجيو ده طزينة، كاف ىك التاجر الكبير في المدينة، زعفراف التانينحني غير الأكلاد ع
 بسفينة، مالو كثير كجاىؿ الغبينة، المي مالكا كثير كاش ايدير؟

 الجماعة: ايحج كلا يزكج قالكا الأكليف؟
البخار: عمى ىذا الشيء تبنات الحكاية، حاج بالقميؿ عشريف خطرة، الخطرة الأكلى كانت لو 

 2«.حجة كزكرة، كالخطرات التالييف اقمبيا تجارة، كأىنا تبدأ الحكاية
يث يدخؿ الحاج جبكر في لباس تاجر غني، بينما تمعب الجماعة المرافقة لمراكم دكر ح

 الأبناء، فيعرض الحاج "جبكر" عمييـ رغبتو في الزكاج:
جبكر: مف الحج يا أكلادم أف مميت، ككؿ ما انكلي يمقاكني بالبندير، كمي اتبميت حاب 

  3«.ي الزكاج أنا اشتييتنتزكج مع بنت كنبنيميا بيت، ما عندكـ فاىش تتخمعكا ف
لكف ىذه الفكرة لا تركؽ لأكلاد كلا لزكجاتو الثلاث فييدد الحاج "جبكر" بطرد كؿ مف يعرقؿ 

 ىذا الزكج أك يقؼ ىجرة غيره فيو:
 : بابا أنت كبير في السف6الجماعة 

                                                           

كلد عبد الرحماف كاكي: "كؿ كاحد كحكمو" منشكرات الدكرة الخامسة كالثلاثكف لمميرجاف الكطني لمسرح اليكاة  - 1
 .04، ص 2002أكت  20-60بمستغانـ مف 
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 جبكر: مازالكا أسناني
 : بابا أنت الحاج2الجماعة 

 جبكر: كالمي حاج ماشي بنادـ
 : بابا خايفينؾ إذا تتزكج تندـ7الجماعة 

 الشرع لاش مديكريف إذا ما عجبتنيش الحاؿ انطمؽ جبكر: كالقاضي ك
 : يا بابا أنت ماشي عازب اتزكجت ثلاث خطرات4الجماعة 

 جبكر: سكتكني خير....
 : يبني بيتو المي ما عندكش البيت، أنت عندؾ ثلاثة6المرأة 
 جاؿ تحسب تجبر اثنا عشركاحدة منا أعطاتؾ أربع ر  : كؿ2المرأة 
 : اثنا عشر رجؿ في اكتافؾ 7المرأة 

جبكر: حبتكني نقكؿ الله يبارؾ، ايقكؿ الله يبارؾ، المي راه رايح ايجاىد كصابيـ، أنا راني في 
 راحة، كزيد بزيادة راني انككميـ

 : الأكؿ ايسمكه محمد كالتالي بكزيد، ككف تتزكج ما تحصي اتزيد6المرأة 
 شككف يعطيؾ بنتو أنت كلادؾ راىـ قد الزكاج: كا2المرأة 
: يا أنيار جيت تخطبني كالديا قالكا عندؾ زكج انسا ككؿ امرأة عندىا الذرارم ما 7المرأة 

 1«.قبمكا غير بالسيؼ
كبعد ىذا الصراع بيف جبكر كأكلاده كزكجاتو الثلاث يعيف العركس التي ارتضاىا 

الذم يسكف في بيت عند "جبكر" كما أنو مديف لو لنفسو كىي "الجكىر" بنت سميماف الفقير 
بالماؿ كيرسؿ خادمة "نقكس" لخطبتيا مف كالدىا الذم يضطر تحت كطأة الفقر كالعكز إلى 

 القبكؿ رغـ فارؽ السف بينيما:
 نقكس: الحاج سميماف.

 سميماف: كاش كايف نقكس ؟

                                                           

 .01ص  المصدر السابؽ، كلد عبد الرحماف كاكي، - 1
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 نقكس: جيت نخطبؾ
 سميماف: راؾ تيدر كلا تعجر؟

 يت بني الدار، كلكف سيدم الحاج احميدة جبكر التاجرنقكس: ماشي أنا ج
 سميماف: حاب يزكج كاحد مف أكلاده

 نقكس: لا حاب يزكج ىك
 سميماف: مع مف ؟
 نقكس: مع بنتؾ.

 سميماف: عندم غير بنت كحدة، كالزنقة مازالت تمعب.
 1«.نقكس: راه حاب يتزكج معاىا كحبيا تنحجب
 ككنو مدينا لو بالمنزؿ كالماؿ كيجبره عمى القبكؿ.كىذا يستغؿ "جبكر" فقر "سميماف" 

 2«.جبكر: ككف يقكؿ لا نخرجو مف الدار كيردلي دراىمي ككف يبيع بالطكه كسركالو
 3«.سميماف: ككف الدار ماشي داره كراه مسمفمي الدراىـ ماشي غير اللا نقك لو ما نخميمكش

بنتو "الجكىر" إلى الحاج كأخيرا ينتصر الماؿ كالقكة كيجبر سميماف عمى تزكيج ا 
"جبكر"، لكف البنت ترفض بشدة ككنيا تحب "سعدل" ابف الجيراف الفقير العاطؿ عف العمؿ، 
كتحت الضغكطات تضطر إلى القبكؿ عمى مضض، لكنيا تختار في الأخير الحؿ المناسب 
حسب رأييا كىك الانتحار برمي نفسيا في البحر ليمة زفافيا، كما جاء ذلؾ عمى لساف 

 البخار الذم يسرد لنا مجرل الأحداث:
فاتكا زكج جمعات كالحاج جبكر حب ايدير عرسك، نحكيمكـ الحالة كي اصرات ما »البخار: 

أخطات  سمعت تسمعكا النيار عرسيا اداك البنت يزكركىا كمف بعد ىكدكىا لمبحر يكضكىا
عكا مف ذاؾ الكقت القمتة كيف كانكا معاىا الزغرتات، كراحت عمدا لمبلاعة، الزغرتات رج

باكيات كفي طكع ما لعشا عرسيا حضركا لعشا مكتيا، الناس في ذلؾ الميؿ تحاكات، كايف 
                                                           

 .73ص  : المرجع السابؽ،كلد عبد الرحماف كاكي - 1

 المرجع نفسو، الصفحة نفسيا. - 2
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المي قاؿ عمدا حكست عمى المكت، ككايف المي قاؿ اداكىا الجنكف، ككف اجينا مدادحة اىنا 
كفك تكمؿ الحكاية كلكف ىذم ركاية، فييا درس كقراية، تتخيمكا الدعكة داركىا الجنكف كنش

  1«.الشي راه رايح يصرل
إف حكاية "الجكىر" لـ تنتو بمكتيا بؿ انتقمت إلى العالـ الآخر حيت تظير عمى 
المسرح شخصيات مف عالـ الجف، كبيف يدييا الجكىر المخطكفة فيرسؿ )جبكر( خادمو 
)نقكس( ليبحث لو عف رجؿ ديف فقير لو علاقة بعالـ الجف ليجعؿ منو كاسطة بينو كبيف 

 الجف: عالـ
أنا مف ىذا الشيء ما نبرا متحقؽ بالمي الدعكة الجنكف كحتى كلد جارىا مف ذلؾ »جبكر: 

 الميمة مابانش، الجنكف بييا بلاشؾ.
 جبكر: ما تفكتش ىاؾ، شكؼ المي طالب فقير يككف عفريت راني حاب نشتكي. 

 نقكس: لمف سيدم.
 2جبكر: لمجنكف ىـ أيككف عندىـ حكـ كقانكف كىذم خطفة

كيذىب جبكر ليعيد عركسو في محاكمة عندىـ، لتتغير لنا الأحداث كتصبح عممية  
الانتحار عممية اختطاؼ مف جف البحر الذم تصكر ليا في ىيئة الإنساف الذم كانت تحبو 
)السعدم( ليساعدىا في أعماؽ البحر، كيتحكؿ رجؿ الديف إلى محامي في عالـ الجف كيتخذ 

مبدأ التخريب لإبراز مفيكـ العدؿ، كعندما كانت القضية عند  ىنا "كلد عبد الرحماف كاكي"
كلتشكيؽ القارئ انتقؿ إلى عالـ جف  -في مشيد آخر-جف البر انتقمت إلى جف البحر 

 السماء ليحكـ بيف جف الأرض كجف البحر.
جبكر: السيد قاؿ حس ركحو كمي اتعدر، كاف رايح يتزكج كخطفكلو زكجتو جنكف » 

لازـ جاب الشمع، كنجر كاستغفر، راه يقكؿ بممي ىذا الشيء ظمـ، شر البحر، دار المي 
 اتعداك عميو كاداىا جف مف جنكف البحر.

                                                           

 .77، ص  : المصدر السابؽكلد عبد الرحماف كاكي - 1

 نفسيا.المصدر نفسو، الصفحة  - 2



 تجريب مسرح الحلقة وتوظيف التراث الشعبي   الفصل الأول

777 

: اصنت يا جبكر ىذا الشيء اصرا في البحر كاحنا ننجمكا انفتكه كانشكفكا كيف راه 6الجف 
 الشر.
 دة.: إذ جف مف جنكف البحر، اتعدل كقيمو احسب مع ىذا البنت يصيب السعا2الجف 

  1«.جبكر: قميؿ مف الناس تفرز بيف جنكف البر كجنكف البحر كجنكف السماء
كفي الأخير اتضح أف الجف تصكر في ىيئة )السعدم( كقاـ بكاجبو لتحقيؽ العدالة كالتي لا 

 -الذم ىك انتصار ليا-يمكف تحقيقيا إلا بعدالة السماء بعدما اختارت "الجكىر" المكت 
شاطئ البحر، كىنا تنتيي المسرحية عمى لساف البخار كما في  كتعكر )الجكىر( جثة عمى

 البداية.
البخار: أياـ مف بعد الصيادة صابكا فريسة الجكىر عمى الشط، سيدم الحاج فكت شيء 

 يمات كمات.
 2الحكاية المي احكيناىا كمثمناىا صرات، دكرؾ ما بقانا غير نكممكا بشي حكمات.

الفقر كسيمة مف كسائؿ تسمط :"رئيسية لممسرحية ىي لقد خرج نكر الديف عمركف بفكرة 
 الحكاـ كما لخصيا في ثلاثة أىداؼ:

 يعيش كثير مف الأفراد المراىقة المتأخرة. .6

 يتسمط الأغنياء عمى المحتاجيف. .2

 3 أكبر صديؽ لمحكاـ الدكتاتكرييف الفقر". .7
لقد عمؿ "كاكي" عمى تطكير الحكاية الشعبية التي جسدىا في الحمقة عمى شكؿ  

فرجة إلى دراما شعبية تمقائية، ككنيا تحتكم عمى جماليات مكضكع يطرح في طياتو تيارا 
فكريا كشعكريا يجمع فييا الممثؿ كمبدع كالمتفرج كمتألؽ مشارؾ فييا، حيث استميـ "كلد عبد 

ر محمية كعربية عالمية كمزج ىذه المصادر شكلا كمضمكنا عف الرحماف كاكي" مف مصاد

                                                           

 .71 كلد عبد الرحمف كاكي: كؿ كاحد كحكمو، مصدر سابؽ، ص - 1
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طريؽ إبداعو الخاص مع إضافاتو الفنية القيمة متمثمة في الأشكاؿ التي استخدميا في 
 مسرحو الحمقكم المستمد مف التراث الشعبي محددة في أربعة أشكاؿ ىي:

 الشكؿ الأكؿ: التعبير عف التراث.
 ث في قالب تقميدم.الشكؿ الثاني: استخداـ الترا

 الشكؿ الثالث: استخداـ التراث في قالب تجريبي.
 1«.الشكؿ الرابع: استخداـ التراث شكلا كمضمكنا

منيا مسرحو ليبحث عف مسرح  -لقد كجد "كاكي" في الحمقة نماذج أصيمة، استمد 
يؤسس الفعؿ كثنائيتيو الأصالة كالمعاصرة، كعمى الحمقة كفعؿ جمعي يحتكم الذاكرة 

لجماعية، فيك مسرح نمكذجي يجمع كؿ المصادر الفنية خاصة الممحمية كالعناصر الشفكية ا
الشعبية حتى يعطي لمسرحو بعدا عالميا إنسانيا، كمسرحو انعكاس لمرحمة انتقالية بكؿ 

 إيجابياتيا كسمبياتيا عبر المراحؿ التاريخية.
ماج الممثؿ، خاصة دكر فقد عمؿ "كاكي" في ىذه المسرحية عمى تجنب الإيياـ، كاند 

)الجكىر(، فيحدث التقطيع بالغناء الجماعي كسخريتو مف التاجر )جبكر( كبما أف الحكاية 
خرافية فقد قدميا بأسمكب ممحمي يصكر فيو العجائب بصكرة خيالية كإجابة أسئمة المداح 

ىر( عف مصير )الجكىر( كتبرير فعؿ الانتحار المحرـ دينيا، كيطمب الافتراض أف )الجك 
اختطفت مف جف البحر، ككأف المسرحية ستبدأ الآف فقط، فيظير جبكر مجددا كيتحدث عف 
اختطاؼ )الجكىر( مف طرؼ الجف كيرسؿ )نقكس( لمبحث عف رجؿ ديف فقير لو علاقة 
بعالـ الجف ليجعؿ منو كاسطة، ىكذا يقدـ لنا "كاكي" مستكل فيـ جبكر فيك متناقض، تقيا 

كيصكر لنا  مجأ لمسحر كالكفر، يبحث عف الإنصاؼ عند الجففي البداية ثـ منافقا ي
المحاكمة التي تحدث في العالـ الآخر، كيحكؿ عممية الانتحار إلى عممية اختطاؼ مف جف 

كيتخذ "كاكي" مف  البحر في ىيئة الإنساف كبمظير سعدم حيث يساعدىا في أعماؽ البحر
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حيث يقدـ جبكر  البحر كجاف السماء التغريب مبدأ لإبراز مفيكـ العدؿ، عبر عدالة جاف
 شككاه لعدالة جاف البحر.

كيصؿ المشيد لمعدالة كيتضح أف الخاطؼ تمثؿ صفة "سعدم" كقاـ بكاجبو في  
تحقيؽ العدالة، كلا يمكف التحقيؽ إلا بعدالة السماء، كتعكد )الجكىر( جثة عمى شاطئ البحر 

 .1«ي البدايةكىكذا تنتيي الحكاية عمى لساف البخار كما بدئت ف
إف في مسرحية "كؿ كاحد كحكمو" نممس عكدة "كاكي" بنا إلى رمزية العصكر  

-الكسطى، حيث كانت مسرحيات الأسرار كالمعجزات، حيث اتخذ مف التصكير الخيالي 
عمى لساف الجف كسيمة لمبحث عف العدالة، كعرض الصراع البشرم مقابؿ الغريزة،  -الخرافي

الشعبي كالخياؿ الذم يحكؿ الحمـ إلى كاقع كيحطـ كؿ القيكد  كقد استميـ مف المكركث
 لتحقيؽ العدالة في مجتمع مسكده اللاعدالة كقانكف الغاب.

قد "كلد عبد الرحماف كاكي" مسرحية حمقكية تراثية أخرل ىي »كمف جية أخرل  
ياء التي كاف مسرحية "القراب كالصالحيف" التي تتحدث عف خرافة الأكلياء الثلاثة كالمرأة العم

يقصيا المداحكف في الأسكاؽ، كيلاحظ أف "كاكي" قد اشتغؿ في ىذه المسرحية التأصيمية 
 2«.عمى المنيج البريختي، كتكظيؼ المداح كتشغيؿ الفضاء الدائرم بالشعبي

كىي مأخكذة عف مسرحية "بريخت" "الإنساف  6111كقد قدمت ىذه المسرحية سنة  
"كاكي" الأكلياء الصالحيف نظرا لما يحممو ىذا التكظيؼ مف الطيب في سيتشكاف" كقد كظؼ 

دلالات دينية كعقائدية، ىؤلاء الأكلياء الثلاثة ىـ: سيدم عبد القادر كسيدم عبد الرحماف 
كسيدم بكمديف ككاف تكظيفيـ مف خلاؿ عكدتيـ إلى الحياة الدنيا كطمبيـ المبيت 

ا لـ يضيفكىـ أبدا، ماعدا حميمة الضريرة كالاستضافة عند أىؿ قرية "بني دحاف"، لكف أىمي
التي أحسنت كفادتيـ كأكرمتيـ بذبح عنزتيا الكحيدة رغـ فقرىا كعكزىا، فيقرر الأكلياء 
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الصالحكف رد الجميؿ ليا بدعاء الله عز كجؿ أف يعيد ليا بصرىا كاغتنت كعاد ابف عميا 
 الصافي الذم كاف غائبا غيابا طكيلا. 

التي أقاميا الأكلياء لحميمة، متخذا في ذلؾ شعار "العمؿ ىك فييدـ بذلؾ المزارة  
لقد حاكؿ "كاكي" الاحتفاظ بحبكة »الطريؽ الكحيد لمرخاء كالعدالة الاجتماعية بيف البشر، 

المسرحية كاستعماؿ عناصر دراما "بريخت" المستيدية في المسرحية في شكؿ الحمقة 
    1«.المتجذرة في التقاليد الشعبية

رحية "القراب كالصالحيف" مف أنضج المسرحيات عمى الإطلاؽ، فقد فاز عنيا مس دتع
"كاكي" بالجائزة الكبرل لميرجاف صفاقس بتكنس كبالميدالية الذىبية لممعيد الدكلي لممسرح 

بمناسبة انعقاد الميرجاف الدكلي لممسرح بالقاىرة كىي مف المسرحيات الأكثر  6110سنة 
رحي، فيي أكثر مف سابقاتيا مزجا للأسطكرة بالكاقع، حيث تبدأ تعبيرا لعالـ "كاكي" المس

المسرحية كما عكدنا "كاكي" في مسرحياتو باستيلاؿ بيف سميماف القراب كالجماعة بذكر مزايا 
الماء كأىميتو كمنافعو كأنو ينتقؿ مف مكاف مقدس "عيف سيدم العقبي" كيقطع مسافة طكيمة 

 بركة كلي الله سيدم العقبي:حتى يبيعو لأىؿ القرية كينفعيـ ب
 سميماف: ىا الماء، ىا الماء
 الجماعة أ: ماء سيدم ربي

 سميماف: جايبو جايبو
  2«الجماعة ب: مف عيف سيدم العقبي

كىكذا يتـ الاستيلاؿ في تقديـ شخصية سميماف القراب كذكر محاسنو كأعمالو الخيرة،  
صة أكلياء الله الصالحيف كيقدميـ ثـ يبدأ المشيد الأكؿ،حيث يبدأ المداح في ركاية ق

 لمجميكر:
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المداح: نيار مف النيارات كنيارات ربي كثيرة، في جنة رضكاف كجنة ربي كبيرة، تلاقاك »
ثلاثة مف الصالحيف الكاصميف قداـ كاحد المريرة، الثلاثة مف أىؿ التشريؼ كسيرتيـ سيرة، 

 المي يذكرىـ في ثلاثة ما تفكت فيو مديره.
 ـ في ثلاثة ما تركبيـ غيرةكالمي يزكرى

كما يفكت قبميـ لا بكمالي كلا بكىالي كلا دربالي لا شريؼ، ىما ذكار الجناف ميف  
 يككف ملاف خريؼ.

 الجماعة: اشككف ىـ ىذا الناس قداـ المريرة ؟
المداح: سيدم عبد القادر الشرقي، سيدم بكمديف الغربي، كسيدم عبد الرحماف... قبضكا 

 1«.مف جنة الرضكاف كجاك يزكركا العباد المي عايشيف في ىذه الدنيا المريرة كخرجكا 
إف استخداـ "كاكي" لأسمكب التغريب عف طريؽ سرد الأحداث، سيؿ الميمة لاستنطاؽ 
شخصيات تاريخية كاستحضارىا مف العالـ الآخر، حيث يمتقي سميماف القراب بالأكلياء 

 "بني دحاف":الثلاثة بينما كاف يتجكؿ جكعانا في قرية 
 الكلي الصالح الأكؿ: الميؿ راه قريب ايطيح»

 الكلي الصالح الثاني: كزيد بالزيادة منيف سمعناؾ تعيط جرينا، كفي الحؽ اعيينا
 الكلي الصالح الثالث: نطمب مف الضيافة اليكـ كغدكل ربي يرحمنا برحمتو

 الكلي الصالح الأكؿ: بيت ضياؼ ربي يا قراب
 : حكمت عمييـ كعميؾ تتسماك ضياؼ ربيالكلي الصالح الثاني

 2«سميماف: كيف انبيتكـ ؟ معنديش شي دار أنا إلا قراب
كلكف الأكلياء يمحكف عميو بأف يدليـ عمى إنساف صالح يقبؿ بمبيتيـ عنده، كتستمر  

الحكاية كبعد أف رفض كؿ أىؿ القرية استضافتيـ يمجئكف إلى حميمة الضريرة التي تقبؿ ذلؾ 
 بالضيكؼ الكراـ، بؿ كتذبح ليـ عنزتيا الكحيدة إكراما ليـ كتبركا بيـ.كترحب 

                                                           

 .11ص  مصدر سابؽ، لقراب كالصالحيف ،كلد عبد الرحماف كاكي: مسرحية ا - 1

 .77، ص نفسو المصدر  - 2



 تجريب مسرح الحلقة وتوظيف التراث الشعبي   الفصل الأول

777 

حميمة: في الدار ساكنة كلية عمية غير راسيا كمعزتيا كعمى كممة ضياؼ ربي راىي تقكؿ 
  1مرحبا.

ثـ يتدخؿ المداح لمتعميؽ عمى المشيد الذم استقبمت فيو "حميمة العمياء" أكلياء الله 
 الصالحيف.
 قرف أربعة عشر، خيركا كلية صالحةالمداح: في 

 كلكف عند المي قرا حركؼ البالي
 ىذا كيف يبدأ الحديث

  2«.بلا ما نكثركا الكلاـ بلا ما تشالي، نزيدكا في الحكاية كانشكفكا التالي
يدخؿ الأكلياء الصالحكف إلى بيت حميمة، فيجدكنيا امرأة فقيرة كضريرة، لا تممؾ  

حميبيا مع جيرانيا، كلكنيا تذبحيا ليـ، كعند مغادرتيـ المكاف  سكل عنزتيا التي تستفيد مف
 كتطمب منيـ حميمة أف يدعكا الله ليا لعمو يرجع ابف عميا الصافي الغائب فيو زمف بعيد.

سيدم عبد القادر: شكفي يا كلية كيف الزماف اقصد القرية ضياؼ ربي لك كاف نطمبكا ربي 
 الأكلياء الصالحيف.في ثلاثة أنت الكلية المؤمنة كاحنا 

سيدم عبد الرحماف: لك كاف تطمبكا ربي الجميع كالصافي يكلي، كيكلكلؾ الكثير كاشتا 
 تديرم؟

 3حميمة: نأمؿ اندير الخير.
كفعلا كما جاء في الحكاية عندما تستيقظ حميمة صباحا يعكد ليا بصرىا، كتجد أف  

 يا الصافي الباب بعد غياب طكيؿ.أكلياء الله قد غادركا المكاف، كبعد لحظات يدؽ ابف عم
كبعد ىذا المشيد يحاكؿ الكاتب طرح القضايا التي يعيشيا المجتمع الريفي التقميدم، » 

فيطرح قضية المعتقدات البدائية كتأثيرىا في أكساط الشعب، كينتقد بذلؾ الطقكس التي كانت 
الناس مف سكاف تؤدم في ىذا الجك الثقافي كالعقائدم الذم يستحكذ عمى عقكؿ جميع 
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القرية، بما فييـ القاضي كالمفتي كرجاؿ القانكف كالأمف، كيعبر عف مستكل المجتمع في فترة 
 الستينات.
أما الثركة المالية التي أىداىا الأكلياء الصالحكف لممرأة الصالحة أصبحت تحت  

ث اتصؿ تصرؼ ابف عميا الصافي، الذم تقمد مكانة مرمكقة إلى جانب أعياف المدينة، بحي
بالقائد ثـ القاضي ثـ المفتي، كاقتراح عمييـ معالجة أزمة القرية مف جكع كفقر، فياىك 
يدعكىـ لاحتفاؿ كبير يعيش مف خلاؿ أىؿ القرية في ظؿ الكلائـ كالأعياد التي تقيميا المرأة 

 1«.الصالحة احتفالا بشفائيا كتكريما للأكلياء الصالحيف 
بني دحاف" مدة ثلاث سنكات نسي الجميع الفقر كالجكع كىكذا استمر الحاؿ في قرية " 

كنسكا كذلؾ طعـ العمؿ كالجد، كركنكا إلى الراحة ككثر الكذب كالنفاؽ، كأصبح "سميماف 
القراب" يتاجر بسيرة أكلياء الله الصالحيف، فيتفطف الصافي ابف عـ حميمة لمكضع، كيطمب 

ف تقديـ الكلائـ، فالحاؿ يزداد تدىكرا يكما منيا تغيير أسمكب معاممة أىؿ القرية، كأف تكؼ ع
، كيطمب منيا السماح لو بتسيير شؤكنيا المالية كتكظيؼ ىذه الثركة في خمؽ كرشات  بعد يكـ

 عمؿ يستفيد منيا أىؿ القرية كيعكد نظاـ العمؿ ىك السائد.
 يقكؿ سميماف القراب: "فات الأكاف كؿ شيء انقض كتغير كلا يعيش في القرية إلا مف 

 2«يكد كيعمؿ، كراح زمف التطفؿ كالاستخفاؼ بعقكؿ البسطاء، لف يبقى لا دركيش كلا خديـ
أف العمؿ ىك المفتاح »كتنتيي المسرحية بحكمة ترددىا المجمكعة في الأخير مفادىا  

الكحيد لمنجاح، كعمؿ الخير يظير في قكة الإنساف عمى فعؿ الخير في نفسو، بكد كاجتياد، 
 3«.العمؿ كالاجتياد لأف المستقبؿ ىك

إف الفكرة التي يمكف أف تستخمص مف ىذه الأحداث البسيطة ىي أف "كاكي" عمد  
إلى إظيار كاقع المجتمع الجزائرم خلاؿ السنكات الأكلى مف الاستقلاؿ، كعبر عف ىذا 

 الكاقع بصكرة فنية في إطار خرافي يعكس المستكل الفكرم كالمعيشي الريفي.
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حيف" ك"الإنساف الطيب في سيتشكاف" لقد تأخر كلد عبد الرحماف بيف "القراب كالصال
كاكي" في مسرحيتو "القراب كالصالحيف" بمسرحية "الإنساف الطيب في سيتشكاف" لبكتكلد 

كتركم قصة ثلاثة مف الآلية جاءكا بعد »بريخت، كىي حكاية عريقة في التراث الصيني 
شيء نادر لمغاية، فيحاكؿ حماؿ الأرض  رحمة شاقة إلى الأرض، بحثا عف إنساف طيب كىك

كيدعى "كانج" كىك فقير، يقابمكنو البحث ليـ عف مأكل، لكف سكاف المدينة يرفضكف استقباؿ 
الآلية الثلاثة، ماعدا شخص كاحد ىك العاىرة "شيف تي" ككمكافأة ليا يعطكنيا مبمغا مف 

يحاصرىا كؿ الطفيمييف  الماؿ يمكنيا مف فتح دكاف لمتبغ، كما إف تتمكف مف فتحو حتى
كالسائميف، كلكي تدافع عف نفسيا منيـ تضطر إلى تبديؿ ىيئتيا كتتنكر في زم رجؿ تدعي 
أنو "شكم تا" ابف عميا، كعمى ىذا النحك تصبح لنفسيا بديلا قاسيا حازما لا يرحـ، غير أف 

الطيار ىك "شيف تي" تقع غي غراـ طيار عاطؿ عف العمؿ بعد أف تنقذه مف الانتحار، ىذا 
"يانغ سكف"، كتكتشؼ أنو ىك أيضا يستخدميا لمكصكؿ إلى مآربو الشخصية متمثمة في 
الحصكؿ عمى كظيفة عف طريؽ الرشكة، كىك لا يتردد في سبيؿ تحقيؽ رغبتو في تحطيميا، 
فتحمؿ "شيف تي" مف عشيقيا، كتقسـ أف تتحكؿ إلى نمرة لكي تدافع عف صغيرىا، أما أناىا 

ا" فيك الذم يتكلى إعادة ثركتيا بفضؿ الحصكؿ عمى مصنع لمتبغ كيستغؿ الآخر "شكم ت
خمكه مع الضمير جاعلا منو جلادا كبيرا، فطرد كؿ مف كاف يتخذ مف المكاف مأكل لو، 
كاستغؿ الطيار، كجعمو مكظفا عنده، يشرؼ عمى عماؿ المصنع، كيعامميـ معاممة العبيد، 

كم تا" يسدد الديكف التي أرىقت كاىؿ شيف تي" كنجح المصنع كتكالت الأرباح، كأخذ "ش
كىددتيا بالإفلاس، كلكف اختفاءىا سرعاف ما أيقظ ظنكف الناس كجعميـ يتساءلكف عف سر 
اختفاء "شيف تي"، فراحكا يرددكف فيما بينيـ أف ابف عميا قد قتميا كاستكلى عمى ثركتيا، 

ماء "كانج" السقاء النزيو، الذم كادعى أنيا سافرت، ىذه الظنكف أيضا نجدىا عند حماؿ ال
تتصؿ بو الآلية دائما، كيتيـ "شكم تا" بقتميا كيحاؿ إلى المحاكمة فبدأت "شيف تي" تنزع 
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القناع ذلؾ أف "شكم تا" لـ يكف في حقيقة الأمر سكل "شيف تي" نفسيا، كبعد تمزيؽ 
 كىي تقكؿ:  1«الملابس تبدكا "شيف تي" أماـ الناس

 شكم تا كشيف تي معا نعـ أنا شيف تي، أنا
 أمركـ منذ القديـ:

 يككف المرء طيبا أف
 ثـ بالرغـ مف أنو يعيش

 ممزؽ النفس كبرؽ
لى نصفيف قسـ  كا 

 لست أدرم ما جرل؛
 صبرت لغير كريمة

 دنياكـ عسيرة
 كـ شقاء كـ قنكط ؟
 كيد الخير إذا مدت
 إلي كلنفسي لـ أكفؽ
 كاف صعبا أف أساعد
 ذات نفسي ثـ غيرم

 نكرإف الغير 
ذا ساعدت شخصا  كا 
 ضائعا ضعت معو
 أم شخص يتمتع
 مف فعاؿ الشر إذ

     1شيد مكت الجائعيف.
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براز شقائيا قائمة:   كتستمر "شيف تي" في عرض مأساتيا كا 
 فمماذا ينعـ الشر»

 كيستقي الخير دكما ؟
 غسمتني الضئر النير

 فتأذيت مف الرحمة
 أصبحت كذئبة

 عندما أبصر بؤسا
 سيصكت شيئا غير نف

 فأدينكني إذف
 كؿ جرـ قد فعمتو
 كاف لمجيراف عكنا

 كاف حبا في حبيبي
 كاف إنقاذا لطفمي
 مف شقاء كاحتياج
 إنني فيـ قيصر ثـ
 2«.كنت إنسانا شقيا

كىكذا ينبير الآلية الثلاثة كينبير معيـ الناس مف ىذه المرأة التي ىي "الإنساف  
الحياة، كيترؾ الآلية القضاة المتيـ، كىـ ما الطيب في سيتشكاف" كالتي ما تزاؿ عمى قيد 
 كانكا يطمبكف أكثر مف بقائيا عمى قيد الحياة.

                                                                                                                                                                                     

برتكلد بريشت، مسرحيات "الأـ الشجاعة كأكلادىا، الإنساف الطيب في سيتشكاف، ترجمة سمسمة الأنيس الأدبية الصادرة  - 1
 .711، طبعة جديدة، ص 2111عف كزارة الثقافة، عنابة الجزائر عاصمة الثقافة 
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كيستعد الآلية لمرحيؿ، لكف الآنسة "شيف تي" تتكسؿ إلييـ مف أجؿ البقاء، لأنيا غير  
قادرة عمى مكاجية بؤس كشقاء أصدقائيا مرة ثانية، إنيا تعبت مف فعؿ الخير، لكف الآلية 

 ا لتدبر أمكرىا بنفسيا كيعكدكف إلى مقرىـ السماكم.يترككني
ىكذا تنتيي حكاية بريخت، لكف يبدك أف المسرحية لـ تقدـ نياية مقنعة لسير  

الأحداث، لذا كجب عمى الممثميف أف يتقدمكا إلى الجميكر باعتذاراتيـ، حيث يقكؿ أحـ 
 الممثميف مخاطبا الجميكر:

 أييا الجميكر الكريـ لا تتضايؽ»
 فنحف نعمـ أف ىذه الخاتمة ليست مكفقة

 كنا نحمـ بأسطكرة كردية
 لكنيا بيف أيدينا اتخذت نياية مريرة
نا لنشعر نحف أنفسنا بخيبة أمؿ  كا 

 كنحف نرل الستارة تنزؿ بينما بقيت الأسئمة مفتكحة 
 1«.كأيـ الله لـ نكف نقصد إلا إمتاعكـ...

يف "لكاكي" كمسرحية "الإنساف الطيب في عند مقارنتنا بيف مسرحية "القراب كالصالح» 
سيتشكاف" لػ"بريخت" نجد أف حكاية المسرحية الجزائرية تميزت ببساطة الأداء التقميدم لممداح 
كالإطلالة الممحكظة لو في عرض المكضكع، حيث يغمب عمى الحكاية الكصؼ الذم يسيؿ 

يكر، إلا أف الاىتماـ عممية تطكر الأحداث كيساعد عمى تقريب الصكرة الفنية مف الجم
المفرط بالجزئيات أثر عمى تماسؾ القصة، كأظير نقصا ممحكظا في فعالية التركيز 
كالتكثيؼ كصياغة الأفكار المطركحة، الأمر الذم أدل إلى اختلاط الأمكر، حيث يضيع 
الحدث الرئيسي كسط الأحداث الفرعية، كأما بناء مسرحية "الإنساف الطيب في سيتشكاف" 

في صيغة أكثر ملائمة لأحداث المسرحية، حيث طبعيا الانسجاـ كالسير الحسف فظير 
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كالمنطقي للأحداث، كتكالت المشاىد المسرحية في تسمسؿ منطقي رغـ تفرعيا، إذ أنيا قدمت 
داخؿ إطار فرضتو الضركرة الفنية حينا كالاحتماؿ المعرفي حينا آخر، أضفت عمى العمؿ 

 1«.جمالية كمتعة
تخداـ مبدأ التغريب في مسرحية "القراب كالصالحيف" يساعدنا الفناف "كلد كما أف اس 

عبد الرحماف كاكي" عمى الكشؼ عف كاقع الإنساف الجزائرم في مرحمة معينة مف تاريخو، 
كعرض أحكاؿ المجتمع في صكرة فنية قادرة عمى الإمتاع كالإثارة، إلا أف البناء الفني عند 

تحميؿ المنطقي للأحداث أك التحميؿ النفسي لدكافع الشخصيات، "كاكي" لـ يتـ عمى أساس ال
نما قاـ عمى الإيحاء كعمى الكشؼ الحدسي لأبعاد الشخصيات كالأحداث، لذا كاف الصراع  كا 
بيف الخير كالشر في المسرحية ساكنا، كسار الفعؿ المحكرم الذم تدكر حكلو أحداث 

دكد أفعاؿ قكية، كلا يشكؿ أزمات حادة المسرحية في مسار خطي قميؿ التكتر، لا يثير ر 
مقارنة بنظيرتيا الألمانية، حيث يظير الصراع جميا في مسرحية "الإنساف الطيب في 
سيتشكاف"، نظرا لككف "بريخت" ذا فكر ماركسي بحت، الأمر الذم جعؿ الصراع في 

كاـ كالتجار مف المسرحية قائما كمتميزا بيف الفقراء كالبطاليف كالمحتاجيف مف جية كطبقة الح
جية أخرل، كما أف استخداـ بريخت لأسمكب التغميب لصكرة الشخصية الرئيسية "شيف تي" 
بمظيريف، تارة طيبة كمناضمة لنشر الخير كالإحساف بيف البشر، كأخرل حازمة متشددة 
لمكاقفيا الصارمة في شخصية ابف عميا "شكم تا"، كالتبايف الذم يلاحظ بيف المظيريف ينتج 

 عا أخلاقيا كماديا يثير تطمعا فكريا كجدانيا كمشاركة عقمية في الأحداث كالشخصيات.صرا
ذا كنا قد رأينا أف بريخت قد اىتـ كثيرا بالكقائع المادية كاعتنى بقدر أكبر بتصكير   كا 

مختمؼ الشرائح الاجتماعية كعلاقاتيا، كما حدث مف صراع بيف الشخصيات فإف ذلؾ لدليؿ 
اتب ىي تصكير بعض الشخصيات الإنسانية، فيي مكاقؼ تبرز مكانتيا عمى أف غاية الك

الاجتماعية كتقيـ بينيا كبيف غيرىا مف الشخصيات صراعا يشكؿ بعض القيـ الإنسانية، 
كيفصح عف طبيعة الإنساف كقيمتو كتككينو النفس أك الخمقي أك الفكرم، لذلؾ اختار البطؿ 
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رة "شيف تي" لتحد لمعرؼ الاجتماعي الذم الذم يمثؿ الإنساف الطيب في شخص العاى
 يصنؼ ىذا النكع مف النساء في درجة دنيئة كغير محترمة لا يرجى منيا أم خير.

أما النماذج التي أسست تصكير شخصيات مسرحية "القراب كالصالحيف" فيي في » 
 الأصؿ مأخكذة مف شرائح المجتمع القركم، اعتمد الكاتب عمى شخصية "سميماف القراب"
كأسند إلييا دكر البطكلة، حيث يقكؿ سميماف بدكر الراكم، يركم الأحداث الماضية، كيميد 
لما ىك مقبؿ، ثـ يتقمص شخصية فاعمة تؤدم الحدث كتشاطر الآخريف المكاقؼ، عكس ما 
تعرفنا عميو في المسرحية البريختية، إذ تظير شخصية "كانج" السقا شخصية ثانكية، أـ 

رحماف كاكي" فيظير جميع أبعادىا الكظائفية ليست إلا ردكد أفعاؿ، شخصيات "كلد عبد ال
الأمر الذم جعميا شخصيات متأثرة لا مؤثرة في بنية الحدث، فقد ظيرت شخصيات عديدة 
تؤدم الدكر نفسو كالكظيفة نفسيا، كما ىك الحاؿ بالنسبة لشخصية المداح كشخصية 

نيـ عمى ركاية حدث قدكـ الأكلياء الدركيش كسميماف القراب، حيث تداكؿ كؿ كاحد م
الصالحيف لزيارة القرية، كىذا ما يفسر في الكاقع أف ىذه الشخصيات تمثؿ الحبؿ القيادم 
الذم يقكد تصكرا لأفعاؿ الكسطية التي تتضمنيا عممية السرد المكثفة في حكارات المسرحية، 

تفي بإبراز مكقؼ كاحد، كأضحت شخصية المرأة الطيبة "حميمة العمياء" شخصية ثانكية، تك
يكائيـ ثـ تختفي مف الأحداث.  ىك استقباؿ أكلياء الله الصالحيف الثلاثة كا 

كيقحـ "كاكي" شخصية "الصافي" ابف عـ حميمة العمياء لتكلي عممية تسيير الثركة  
المالية التي أصبحت تمتمكيا كمكافأة ليا جراء ما قدمتو مف كرـ لأكلياء الله الصالحيف، ىذه 

عممية أريد بيا تعكيض الدكر الذم يؤديو ابف العـ "شكم تا" في المسرحية الألمانية، إلا أف ال
ىذا يبدكا أنو إجراء جعؿ مجاؿ الإبداع كالعرض المسرحي ضيقا، كما أف تدخؿ شخصية 
الصافي في الحدث لـ يكف مبررا كافيا كمقنعا، حيث بدت حركة أفعالو مفتعمة، كلا تممؾ 

الكاتب أراد أف يممؾ فراغا كيسد ثغرة أحدثتيا تطكرات الحكاية، التي تخضع مصداقية، ككاف 
لمنطؽ فني كفكرم معيف، كيبرز ابف العـ "الصافي" الكجو الآخر الذم يقابؿ طيبة حميمة، 
كالذم يستطيع أف يقكـ ما أعكج مف سمكؾ قاـ بيا أعياف القرية كممثمك الحكـ فييا، 
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ماـ، ىذه الشخصيات التي تستدرؾ أخطاءىا، كتغير أفعاليا كالقاضي كالقائد كالمفتي كالإ
بعدما تتفطف ليكؿ الأكضاع المتدىكرة التي عاشتيا القرية في زمف الاحتفالات كالكلائـ التي 
كانت تقدـ عرفانا لأكلياء الله الصالحيف، كيعكد الجميع لكظائفيـ كيمتزمكا النزاىة كالاعتداؿ، 

معامؿ "الصافي" كبذلؾ تنتصر ركح العمؿ عف الفكضى  فيتجو الفقراء كالمساكيف نحك
  1«.كالاتكاؿ التي سببتيا سنكات الاحتفاؿ كالبيجة

إف الفكرة التي عالجتيا كمتا المسرحيتيف ىي الطيبة كنذرتيا في عالـ يسكده الظمـ 
كالفساد، مما نتج عف ذلؾ صراع أبدم بيف الخير كالشر، لذلؾ نجد عند مقارنة المسرحيتيف 

 ة.لنصيف كما يشير ذلؾ إدريس قرقك نافذا بيف ات
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 نص الإنساف الطيب في سيتشكاف نص القراب كالصالحيف
 شخصية حميمة العمياء -
 شخصية سميماف القراب -
 الأكلياء الصالحيف -
 الصافي ابف عـ حميمة -
 صراع الخير كالشر في الإنساف -
 الأحداث في قرية بف دحاف -
الطيب ذم الركح البحث عف الإنساف -

 الخيرة.

 شخصية "شيف تي" -
 شخصية "كانج" السقا -
 شخصية الآلية الثلاثة -
 شخصية شكم تا ابف عـ شيف تي -
 صراع الخير كالشر في الإنساف -
 في قرية أك بمدة سيتشكاف -
البحث عف الإنساف الطيب ذم الركح -

 .1«الخيرة
شخصيات الأكلياء الصالحيف تقكـ بالدكر يظير لنا مف خلاؿ قراءة ىذا الجدكؿ: أف 

نفسو الذم تقكـ بو آلية الصيف الثلاثة كشخصية حامؿ الماء تأخذ الأبعاد نفسيا في كمتا 
المسرحيتيف، ككذلؾ الصافي ابف عـ حميمة يؤدم الدكر نفسو الذم أداه "شكم تا" ابف عـ 

 "شيف تي".
لإنساف الطيب في سيتشكاف، لكف حكاية "القراب كالصالحيف" تختمؼ عف حكاية ا 

فيناؾ تبايف في الخطكط العامة لبناء الشخصيات، فبينما تتصؼ حميمة الكفيفة في مسرحية 
"كاكي" بالطيبة كالصلاح، نجد في مسرحية "بريخت" أف صفة الطيبة تمثمت في شخص 

ما عف العاىرة "شيف تي"، كما أف سير الأحداث كتسمسميا في المسرحية الألمانية تختمؼ تما
سير الأحداث كمضمكنيا في المسرحية الجزائرية كالتي زكدت بعدد مف المشاكؿ الثانكية، 
كاستغلاؿ المعتقدات الشعبية عف طريؽ التقرب إلى الله بكاسطة أكليائو الصالحيف، كمشكؿ 
حقكؽ الأسرة الجزائرية، كظيكر الشعكذة كالنفاؽ، كغيرىا مف المشاكؿ التي تعيشيا 

 متخمفة.المجتمعات ال
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إف كلد عبد الرحماف كاكي" الذم كاف يتحدث عف الإنساف في الجزائر أصبح يستمد » 
مف مشاكؿ الإنساف المحمي صكرة العالمي، إلا أف المجاؿ الأساسي الذم تترابط فيو رؤية 
الفناف الكاقعية كمجاؿ التعبير عف مكاقؼ الشخصيات كاستغلاؿ الغير كميا كالنفكذ إلى عقؿ 

 بكاسطة الخرافة باعتبارىا مركز الثقؿ في المسرحية كميا. المتمقي
فقد ترتب عف ىذا أف جاءت الحكاية امتدادا حيا يعكس كاقعا متخمفا يسكده نظاـ  

اجتماعي إقطاعي، يختمؼ اختلافا جذريا عف كاقع المجتمع الغربي الرأسمالي، كبالتالي فإف 
المسرح لـ تتعد حدكد فترة زمنية قصيرة، معالجة مشكمة الطيبة كصراع الخير كالشر في 

كىي التي مرت بيا الجزائر في السنكات الأكلى مف الاستقلاؿ، فعبرت عف ذىنية مجتمع 
تقميدم تسكده الأمية كالجيؿ، كلـ يبؽ مف أكجو التشابو بيف النص المسرحي الألماني 

سكاء في قرية  كالنص المسرحي الجزائرم إلا فكرة الطيبة كالبحث عف الإنساف الطيب
سقاطاتيا فقد  سيتشكاف أك في قرية بني دحاف، أما حكادث المسرحية كمكاقعيا كحكاراتيا كا 
تغيرت تماما، كىذا ما جعؿ "كاكي" لا يجد ضركرة لذكر مسرحية "بريخت" كمصدر 
لمسرحيتو، كيضفي عنيا ميزة الاقتباس ليصبح نص المسرحية نصا جزائريا بشحمو كلحمو 

 1«.كركحو أيضا
إف مسرحية "القراب كالصالحيف" مسرحية ممحمية بطبيعة الحاؿ كما يتضح مف  

عرضيا الذم يختمط فيو السرد بالحكار اختلاطا حرا لا يتقيد بحدكد الزماف كالمكاف، كما أف 
كاليدؼ مف المشاىد القصيرة أف تكسر تطكر »المشاىد فييا تتراكح فييا بيف الطكؿ كالقصر 

يو مما يحقؽ رغبة أك خاصية المسرح الممحمي في أف يكاجو المتفرج بما الحدث كأف تعمؽ عم
يعرضو عميو كأف يجعمو يفكر في مغزاه، أما المشاىد الطكيمة فيي تصكر الصراع بيف الخير 
كالشر، كما يتمثؿ في شخصية المرأة الطيبة حميمة، كتتخمؿ المشاىد الطكيمة أغاف كخطب 

في ظاىرىا تختمؼ عف المشاىد التي تصاحبيا كلكنيا  مكجية تكجييا مباشرا، كالأغاني

                                                           

 .673مرجع سابؽ، ص ، العمجة ىذلي، التراث في المسرح الجزائرم، الأشكاؿ كالمضاميف - 1



 تجريب مسرح الحلقة وتوظيف التراث الشعبي   الفصل الأول

777 

، كلعؿ أبرز ما يميز ىذه 1«بطريؽ مباشر أك غير مباشر تعمؽ جميعا عمى الحدث
المسرحية ىك بساطة شخصيتيا كىذا ما ألفناه في المسرح الممحمي، فالميـ ىنا ىك العلاقات 

المتحدثيف في المسرحية لا أسماء  الاجتماعية بيف الأفراد لا الأفراد نفسيـ، لذلؾ نجد أكثر
ليـ، فالكاتب يصفيـ بصفاتيـ الاجتماعية ككظائفيـ: القراب الصالحيف، المغني، المغني، 

 الدركيش، الحماؿ، الشرطي، القركم...
تعد مسرحية "القراب كالصالحيف" مف أىـ تجارب اليكاة في الستينات كالتي »كأخيرا  

التي تعتمد عمييا الممحمية، كصدؽ أف ىذه الأسطكرة تجسد الأسطكرة الشعبية المحمية 
مكجكدة حقيقة في منطقة كىراف، أسطكرة "حميمة الضريرة" التي تستعيد بصرىا في نياية 

 الحكاية.
كقد تميزت ىذه التجربة بعمؿ ألسني عمى مستكل الكممات المستعممة كعناصر  

يز السينكغرافي المستكحى مف الحكار، كما انكبت اجتيادات الإخراج عمى استعماؿ الح
الحمقة، كاعتمد العرض كذلؾ عمى الغناء ليس كفعؿ فردم استعراضي بؿ ككظيفة جماعية 

 2«.مرتبطة ببنية المسرحية
 

                                                           

 .261، ص بؽمرجع ساحفناكم بعمي: أربعكف عاما عمى خشبة مسرح اليكاة في الجزائر،  - 1

 .261، ص المرجع نفسو - 2



  

 

 

 

 تمييد:

 .التجريب من خلال توظيف القوال في مسرحية "الأجواد" -10
 ." الأقوال" التجريب من خلال توظيف القوال في مسرحية -2
 .التجريب من خلال توظيف القوال في مسرحية " المثام" -3
  .المقطع الاستيلالي -أ

 .المقطع الأساسي -ب
 .المقطع النيائي -جـ

 
  

 الفصل الثاني

  تجريب القوال عند عبد القادر علولة 



   تجريب القوال عند عبد القادر علولة  الفصل الثاني

431 

 تمييد:
والخروج  حاول عمولة أن ينزاح عن الفضاء الأرسطي الكلاسيكي ذي البعد الأحادي

عن فضاء العمبة الإيطالية المغمق بالانتقال إلى فضاء الحمقة الشعبية المفتوحة بكل طقوسيا 
صرامة المقاعد المنظمة والمتميزة بالأبعاد ومكوناتيا الاحتفالية عمى الجماىير المتحررة من 

إن إشكالية الفضاء المسرحي جعمت »المتعددة والرؤى المتنوعة في تقديم الفرجة المسرحية، 
عمولة يفكر في إيجاد أساليب جديدة لخطابو المسرحي من خلال توظيفو لمحمقة التي كانت 

ووسيمتو لمخروج عن الفضاء الإيطالي  بمنزلة المادة الخام لرؤيتو الإخراجية، وتشكيمو الحركي
الذي كان بالنسبة إليو مجرد فضاء يفرض بعدا أحاديا أثناء العرض، فالحمقة فضاء يسمح 
بتعدد الأبعاد والمستويات والمنظورات، ذلك أن العرض يصير من خلال ىذا الفضاء متعدد 

 1«.الرؤى يسمح بمسرحة القول
فضاء المداح ( »9111-9191القادر عمولة )عبد -وظف الكاتب والمخرج المسرحي  

-والقوال من خلال الحمقة ضمن رؤية احتفالية شعبية تتأرجح بين الرؤية البريختية )التغريب
توظيف المسرح الممحمي...( والرؤية -التنوير-التسييس، تكسير الجدار الرابع

توظيف المسرح الستانسلافسكية )التقمص، المعايشة الصادقة، الواقعية النفسية، 
الأرسطي...( وخاصة في مسرحيتو "الأجواد" التي كانت مثالا للانزياح من العمبة الإيطالية 

، ويفسر ىذا أن عبد 2«الغربية بتوظيف الحمقة والأشكال التراثية الشعبية تأصيلا وتأسيسا
درة القادر عمولة قد اشتغل عمى توظيف التراث في مسرحية الأجواد، فاكتسبت المسرحية ق

كبيرة عمى التحاور مع موروثنا الثقافي والفني من خلال توظيفو لعدة عناصر أضفت جمالية 
خاصة عمى العرض في فضاء التشكيل الحركي، وفضاء الكتابة في خروجيا من حيز 
القاعة الإيطالية التي أعاقت تطور ىذه المسرحية التي كان "عمولة" يحاول باستمرار توظيف 

كسر الإييام من جية والعودة إلى الأصول للاحتفال عند عامة الناس من القوال والحمقة ل
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جية ثانية، ولجوء عمولة لبعض الأشكال التراثية القديمة كان بيدف الولوج إلى معرفة تصور 
جديد لعلاقة العرض مع الجميور الذي لا يتردد عمى المسرح، فيصرح مخرجنا قائلا: "إذا 

 1«.عمى المسرح، فمم لا يذىب المسرح إليو" الشعب البسيط لم يتردد كثيرا
إن الغرض من توظيف ىذا الفضاء الشعبي الدائري أو شبو الدائري ىو تحقيق  

الكينونة الشعبية والسعي نحو التأصيل الحقيقي وتأسيس لمسرح عربي مغاير لممسرح الغربي 
ث شعبي في بمورة لقد ساىمت الحمقة كمورو »القائم عمى تشغيل فضاء العمبة الإيطالية، 

من ناحية -تجربة "عمولة" المسرحية من خلال "الأجواد" فسمحت بفيم خطورة ىذه التجربة 
حكي القديمة، لأن الشعر وفي إسيامات في توظيف طرق ال-تكسير الفضاء التقميدي 

الشعبي كان بمنزلة المصر الميم والغني في الكتابة المسرحية عند عمولة، لأنو ذاكرة 
متقي عندىا كل الذوات، ذاكرة موصولة بالماضي والتاريخ والأرض، لكن لم يكن ىم جماعية ت

ثباتا لروحو الشرقية، فعمولة عكس  عمولة كبير ىذا الفضاء نفيا لمغرب كمفيوم إيديولوجي وا 
ذلك تماما، كان ييدف من خلال ذلك إلى إيجاد أساليب جديدة تمنح إبداعو بعدا "أمميا" 

  2.« رربياعالميا لا شرقيا ولا
وىكذا نصل إلى أن عبد القادر عمولة كان من أكثر المسرحيين العرب انفتاحا عمى  

الفضاء الدائري، بتشغيمو لفن الحمقة والأشكال الفرجوية التراثية الأخرى كما في مسرحيتيو 
قة، "الأجواد" و"المثام"، وقد أشاد المسكيني الصغير بنجاح عمولة في التحكم في جماليات الحم

كما نوه بكفاءتو في التعامل مع فضاء الحمقة في المسرح العربي بصفة عامة والمسرح 
وأعتقد شخصيا أن الذين تعامموا مع مسرح »المغاربي بصفة خاصة، وفي ىذا الصدد يقول: 

الحمقة والسيرة بشكل من الأشكال في المغرب العربي، باستثناء الكاتب الشييد "عبد القادر 
حاول اختراق فضاء الحمقة بذكاء مبدع في أعمالو المشيورة )الأجواد، المثام(، عمولة" الذي 

كانوا بعيدين من روح الحمقة، لأن نصا دراميا يمبس مثل ىذا الشكل /الحمقة حيث يفترض 
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توظيف عناصر التمثيل والغناء والرقص، إلى جانب الرواية والحكي والقص العجائبي، لا 
المسرحي الغربي ولا يمكن أن يكون إلا نصا فريدا لو خاصيتو  يمكن أن يخضع كميا لمقالب

 1«.الوطنية الشعبية المؤثرة، يفجر مكامن المتمقي الغربي والعربي في الشكل والمضمون
 التجريب من خلال توظيف القوال في مسرحية "الأجواد": -10

بفضل  إن الاشتغال عمى التراث أدى إلى اكتساء النص المسرحي جمالية جديدة 
التوظيفات المختمفة للأشكال المسرحية حيث شيدت التجربة المسرحية تحولا كبيرا في بنية 
النص المسرحي، تجمى ذلك عبر الاشتغال الجمالي في بنية النص المسرحي في محاولة 
لتتبع الأشكال الفمكمورية والتراثية والطقوس الدينية المقاربة لمشكل المسرحي والقابعة في 

طارا ليوية كتابية مسرحية،  الموروث الشعبي، واستنطاقيا في تأسيسات نصية منطمقا وا 
فالمسرح يجب أن يصدر من التراث وذاكرة الشعب العربي، وأما السبب في الرجوع إلى 
التراث بالذات فيدفو إيجاد مسرح عربي مغاير لما يحممو ىذا التراث من تنوع وخصب، 

ان لابد أن يكون لو مكان ميم لإبداعنا المسرحي، إن لذلك ك»فالتراث يمثل ذاكرة الشعب 
المسرح كما رأينا لغة ولا يمكن أن تحدث شعبا إلا من خلال لغتو، ىذه المغة التي تختزن 
عقميتو وروحو وتطوراتو، ىذه الأشياء لا يمكن التوصل إلييا من خلال دراسة التراث العربي 

 2.«الذي ىو بالأساس وليد شرعي لموجدان العربي
فالتراث إذن بما يحممو من مخزون ثري وما يمثمو من مكانة في وجدان الإنسان  

نما  العربي، وعندما نقول شعبي فإننا لا نقصد بو ذلك المسرح الذي يستيمكو الشعب وا 
ذلك الذي يساىم الشعب في إنتاجو »المقصود بالشعبية في منظور المسرح الحمقوي 

بداعو يعتمد في بناء الموضوعات عمى قضايا الشعب وواقعو،  ، أي ذلك المسرح الذي3«وا 
وىو الذي يجعل الشعب مساىما في العممية الإنتاجية لممسرحية وىو ما يحيمنا إلى الحمقة 
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التي كانت تجعل مبدأ الجميور عنصرا مساىما في إحداث الفرجة وتغيير الأحداث وتشدد 
 ىد فيو بالتمقي فقط.عمى ضرورة إلغاء المتفرج السمبي الذي يكتفي المشا

من ىنا كان لابد لمجميور أن يخمع عنو صفة التفرج ليصبح مشاركا في الخمق »و 
 1«.والإبداع والتفكير

ومن ىذا المنطمق نادي "عمولة" بضرورة رفض قوالب الفكر الغربي وفضاءاتو  
في ذلك من  المنغمقة واستبداليا بفضاءات مفتوحة نحو الساحات والمقاىي الشعبية، مستفيدا

المخزون الشعبي ومظاىره الاحتفالية لتأصيل الفرجة المسرحية، فمن خلال خمق الفضاء 
يجابيا من خلال حرية انتقالو، وما تضيفو  المفتوح يستطيع المتمقي أن يكون عنصرا فاعلا وا 

ىو »الفضاءات المفتوحة من إمكانية إشراك المتفرج في العرض المسرحي، فيذا المسرح 
الحواس من الانجذاب نحو الاتجاه الواحد، وبذلك تحرير العين من مسرح الصندوق، تحرير 

والكواليس، لأن الإبداع ليس درسا، فالميم أن تعيش بكل حواسك تجربة عقميا  ومن الجدران
 2.«ونفسيا وروحيا

إن شكل الحمقة المترتبة عن نشاط المداح أو القوال قد فرض استخدام مصطمح  
عن  -والذي ورث تقاليد-)مسرح المعبة( كتبديل )لمسرح العمبة( أي المسرح الأوروبي 

المسرح اليوناني بقواعده الأرسطية حيث يجري العرض داخل العمبة أي الخشبة بجدرانيا 
ائط وىمي ممتد عمى طور الستارة الأمامية، ومن خلال ىذا الأربعة، ثلاثة حقيقية والرابع ح

الحائط )المتخيل( يشاىد المتفرجون الأحداث الممثمة عمى المسرح كما أنيا نسخة من الحياة، 
أي التمثيل ينبغي أن يجري بمعزل عن المتفرجين المفترض عدم وجودىم، ومن ثم يتولد 

ذا كان )مسرح  العمبة( يقوم عمى تفعيل عنصر الإييام ىذا، الإحساس الإييامي بالواقع، وا 
فإن )مسرح المعبة( يقوم عمى تكسير الإييام من خلال تحطيم ىذا الجدار الفاصل بين 
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اللاعبين وبين المتفرجين المتحمقين والمشاركين بطريقة أو بأخرى في تأسيس -الممثمين 
 .*المعبة المسرحية وتفعيميا والاندماج فييا

جواد" لعبد القادر عمولة بوصفو مؤلفا ومخرجا ليا تعتبر من أىم إن مسرحية "الأ 
الأعمال الإبداعية في الجزائر التي حاولت تجاوز نمطية المسرح الأوروبي وذلك يمر عمى 
توظيف أحد أبرز أشكال التعبير المسرحي في التراث الشعبي الجزائري متمثلا في شكل 

و "محمد جميد" مختص عمم الاجتماع في جامعة القوال، وأجاب "عمولة" في حوار أجراه مع
إنو من الصعب عمي أن »عن "الأجواد" وسبب اختياره ليذا العنوان فأجابو:  0176وىران 

ألخص مسرحية الأجواد، ومن الصعب أن أعالج شكل مختزل كل ما تحتويو، سواء من 
دوا لي أنو من حيث الأفكار أو من حيث انشغالات البحث التي تنطوي عمييا... لذلك يب

الأجدر تقديم بعض الأفكار الكبيرة عبر مراحل، أولا فيما يتعمق بالعنوان "الأجواد" بالمعنى 
الحرفي الكرماء، فيو يمخص بالنسبة إلى حد ما، الفكرة المركزية، أي جوىر المسرحية، ىذه 

حياة  الأخيرة ىي عبارة عن جدارية تمثل الحياة اليومية أو بالأحرى بعض المحظات من
الجماىير الكادحة، والناس البسطاء، إنيا مناظر نصادفيا كل يوم، تحكي ىذه الجدارية 

 نكاد وتكشف بدقة كيف يتصف ىؤلاء الناس المغمورون والبسطاء )المحقورون( والذين لا
ؤل كبير وبإنسانية متأصمة بالمشاكل الكبرى لممجتمع، ون بتفانمحظيم بالجود، وكيف يتكمم

ودىم، أما فيما يخص البناء العام، فإن المسرحية تضم ثلاثة مواضيع درامية طبقا ضمن حد
تستقطعيا أربع أرنيات، ويستقل كل عنصر من عناصر المسرحية بذاتو من حيث 
الموضوع، في حين يرتبط الكل بما يمكن أن أسميو: "العناصر الأساسية لممضمون" عن 

 طريق أنصال خمفية...

                                                           

ينظر: ماري إلياس وحنان قصاب: المعجم المسرحي مفاىيم ومصطمحات المسرح وفنون العرض، مكتبة لبنان،  - *
 ، )ن، ع، ل، ب(.400، ص 0118الطبعة الأولى 



   تجريب القوال عند عبد القادر علولة  الفصل الثاني

431 

يمكن أن أضيفو ىو أن العرض يدوم أكثر من ثلاث ساعات، عرش قائم للأعين  ما 
والقمب والفكر كتبتو وأخرجتو أولا وقبل كل شيء من أجل كل الذين يعممون ويبدعون 

 1«.الوصول إلى مجتمع حر وديمقراطي، خال من استغلال الإنسان للإنسان
منيا  0176، بمجرد عرضيا سنة لقد توجت ىذه المسرحية بعدة جوائز وطنية ودولية 

 جائزة أحسن تمثيل مسرحي وناليا الممثل )سيراط بومدين(
 0176-الجزائر-جائزة أحسن عرض -
 جائزة أحسن نص مسرحي -
 تونس-جائزة أحسن أداء مسرحي -
 تونس.-تنوبو بالنص المسرحي -

سرحية الحمقوية إن ىذه التتويجات المتعددة لدليل عمى القيمة الأدبية والفنية ليذه الم
التي لفتت انتباه النقاد والمسرحيين بنضجيا الإبداعي من خلال توظيف شخصية القوال 

فمسرح عمولة مسرح تجريبي حداثي متنوع وثري، يقوم عمى التتوير والتعبير والتجديد »
من الفنيات المسرحية كالحمقة والسيرة والانفتاح عمى التراث الشعبي بالاعتماد عمى مجموعة 

، وىذه السمة التجريبية فكرا وجمالا ىي التي جعمتو يكرم في الدورة الرابعة والحكي والقوال
، وذلك الميرجان الذي يقام في القاىرة في 0112لمميرجان الدولي لممسرح التجريبي سنة 

شير سبتمبر من كل عام، وفي ىذا الميرجان يعرض أنجح المسرحيات التجريبية في العام 
 2.«قاطبة

ن شخصية القوال التي ركز عمييا "عمولة" في بناء مسرحياتو، ساعد المتفرج عمى و   ا 
الإبداع وتكممة العرض المسرحي الشعبي، ويذكرنا ىذا المسرح بقالب السامر عند "توفيق 

ليست قضيتنا نقل التراث من فضاءه »الحكيم" وريره، وفي ىذا الصدد يقول "عمولة": 
بنية العروض بالطريقة التي يعمل بيا القوال مع أخذ ما الطبيعي إلى عمبة، ولكن ىي 
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يناسبنا من التراث العالمي الذي لا يمثل خدعة ولا يجعل المتفرج شوافاأو مستيمكا سجينا، 
فنحن نحاول أن نقيم علاقات ذكية مع المتفرج حتى يصبح مبدعا، فعرضنا ىو شيء مقترح 

فز أو منشط لمطاقات الإبداعية والثقافية وليس نيائيا أو كاملا، ولو أنو دقيق، فيو حا
لممتفرج، وىذا موجود في المسرح الذي نقدمو، وموجود فيقمب الأداء المسرحي الشعبي 

 1«.العربي
إن مسرحية "الأجواد" ألفيا عمولة وأخرجيا بطريقة متوازنة ودقيقة، حيث اليم السياسي  

إنسانية الإنسان وسط ىذا اليم ىاجسا البحث عن بطابعو الانتقادي مسيطر، وفييا ما يزال 
أبرز الكاتب فييا العديد من القيم الأساسية لممجتمع من خلال تشخيصيا في ثلاث لوحات 
يجابية في المجتمع، تعرضيا المسرحية بأسموب  سموكية لشخصيات ىامشية، لكنيا فاعمة وا 

ث أو مناجاة فني استخدم فيو "عمولة" السرد عن طريق توظيف القوال مميدا لمحواد
 الشخصية لنفسيا، إضافة إلى استخدام الأرنية الشعبية لتفعيل التأثير في المتفرج.

تعرض المسرحية في لوحتيا الأولى معاناة العمال البسطاء ومن خلال اختيار  
شخصيتين بسيطتين لكنيما فاعمتان في المجتمع، ىما شخصية "علال" عامل النظافة، 

 د الذي يعمل في ورشة.والربوحي الحبيب" الحدا
فأما "علال الزبال" الذي يزيل القمامة وينظف الشوارع من الأوساخ بكل إخلاص  

وتفان ومحبة لعممو ولمناس، فلا يضجر ولا يمل ولا يكل، بل نراه وىو يزيل الأوساخ ويفضح 
السمع المغشوشة ويطالب بخفض الأسعار وحتى يكون في متناول الجميع وىو لا يتردد في 

 دعم القطاع العام بمواجية استغلال القطاع الخاص.
ويعمن تضامنو مع طبقة الفقراء والمحرومين بل ويسعد بانتمائو إلييم وعيا منو بشرف  

 الانتماء إلى الطبقة التي يمثميا معيم.
وما يمكن أن يمفت النظر في ىذه المسرحية ىو عدم تقديميا بشخصية "علال الزبال"  

ولكنيا  -كماىو معروف في تقاليد الدراما-راعي حواري مع آخرين من خلال موقف ص
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توظف القوال وتكشف عن أبعاد شخصية "علال الزبال" من خلال عرض سردي مسجوع 
 يؤديو القوال فقط:

 "علال الزبال ماىر في المكناس
 حين يصمح قسمتو ويرفد وسخ الناس
 يمر عمى الشارع الكبير زاىي حواس

 ا ييرب شوي لموسواسبعد الشق باش يمزح
 يرشق قارو مبروم تحت الشاشية
 ينسف صدره كالمي معمق الحاشية

 وراء الظير يثني الذراع ويثقل المشية
 كأنو وزير جايب في جرتو حاشية

 بخطوى فخور بمرصيف ما عميو تخشة
 ويطل من بعيد في الحوانيت السمعة مفرشة

 كأنو يراقب في المميحة والمغشوشة
  1خدمة قرانية في الورشة".معجب بالخيرات 

أما الشخصية الثانية التي تعرضيا المسرحية في ىذه الموحة ذلك ىي شخصية 
"الربوحي الحبيب" ويعمل حدادا في ورشة البمدية، ررم بساطة عممو لكنو طيب القمب ويحب 
ا، الخير لمبلاد والعباد، يشارك في إنقاذ حيوانات الحديقة العامة من الإىمال والموت جوع

فبعد فشمو في إقناع مسؤولي البمدية بضرورة الاىتمام أكثر بحيوانات الحديقة، يتطوع من 
شباب الحي الشعبي الذي يسكنو ويتسمل ليلا إلى الحديقة ليتولى إطعام تمك الحيوانات 
الجائعة، مما يجود بو الناس عمييم، وتدريجيا تتحسن صحة الحيوانات ويدب فييا النشاط 

أن بعض مسؤولي  -بعدما تعرف عمى فاعل الخير-كتشف حارسيا الميمي ليوالحيوية، 
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البمدية كانوا يختمسون المال من ميزانية الحديقة، حتى أن بعضيم كان يسرق الطعام 
 المخصص لتمك الحيوانات.

عمى المسرحية مثل ىذا المقتطف الذي جاء  يومما يلاحظ ىنا أن السرد كذلك يضف 
 "الربوحي الحبيب":من خلالو رسم أبعاد شخصية  عمى لسان القوال وحاول

الربوحي الحبيب في المينة حداد، خدام في ورشة من ورشات البدلية، في السن » 
يعتبر كبير، مادام في عمره يحوط عمى الستين، في القامة قصير شوية السندان والمطرقة 

زوح رايبين، شعره أشيب كرد خلاو فيو المارة، لونو أسمر بموطى، وسنيو واقفة جدرتيا تبان 
 مبروم والشيب ما ترك شعره...

الربوحي الحبيب الحداد مشروح الخمق، رائق محبوي بالكثير عن الخدامين قراينو،  
عمالي الميناء، البمدية الوحدات الصناعية...، الربوحي الأسمر حديثو معطر كأنو ماء زىر 

 .1«مقطر..
حية عمى لسان القوال، وفي ىذا المقتطف ويستمر عمولة في سرد أحداث المسر  

يصور قرار "الربوحي الحبيب" التكفل بحيوانات الحديقة رفقة شباب الحي، وذلك بعدما سرد 
 عمينا مساعيو الحنينة والخائبة مع مسؤولي البمدية:

في ختام الدراسة فإذ الربوحي الحبيب موقف ودبر عمى حل لمنجدة، نظم حمقة » 
ه شبان الحي في العممية، عادوا كل يوم وقت المغرب يمموا كل ما تضامنية ودخل معا

يحصموا عميو من مأكولات، لحم، دجاج، عظام، قمح، نخالة، خبز، حشيش، خضرة، فاكية، 
وحين ايطيح الميل يدخل الربوحي سريا لمحديقة يتشبط ويتمبد المغبون باش يفرج عمى 

لحومة، أكثر من شير وىو يجيبميم في مسجونين الحديقة، وراه تابعينوا قطط وكلاب ا
الماكمة في الميمة داخل الجنان يتمزم عميو ويجري ويتخبأ من وراء الشجر خوفا، إذا العساس 
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المي يبات يحضي بمقفو وتفشل الحركة، الحيوان والفوا الربوحي الحبيب الحداد، عادوا يحبوه 
 1.«ويشموا ريحتو من بعيد، عادوا كل ما يوصميم يفرحوا بيو

ومن الواضح أن "عبد القادر عمولة" قد قصد من خلال شخصية "الربوحي الحبيب"  
تقديم نموذج إيجابي خير آخر، يعاضد بو شخصية "علال الزبال" في تكفل البسطاء إيجاد 

 حمول إيجابية لمشاكل المجتمع العامة.
بأسموب يتنارم أما في الموحة الثانية، فإن المسرحية تعرض كذلك عمى لسان القوال و  

فيو الشعر والغناء معاناة قدور اليومية فيو بناء يعمل بعيدا عن عائمتو، التي يشتاق إلييا 
كثيرا وخاصة ابنتو التي نتيجة بعده عنيا تفقد إحساسيا بأبوتو وصارت تناديو )عمي( وىذا 

حساسو بالظمم الاجتماعي، فيو يشيد المباني والسكنا ت في حين ما زاد في ألمو وعذابو، وا 
يعيش محروما من مسكن لأن يسكن في منزل قديم ميدد بالانييار في أي لحظة، ومع ذلك 

 نراه صابرا محتسبا مع زوجتو "فاطمة" في انتظار رد أفضل:
 ابنى وعلا، كب جيده في البغمي والياجور»

 اترك بالجمعة الشانطي قاصد لداره يزور
 وحش المرأة والأولاد ثقيل في صدره كالكور

 في خاطر طعيمة وحنان مرتو فطيمة
 قال انشوف ولادي نمحي التعب نفاجي الغمة

 نغطس في الجو الأىمي نشرب جغيمة
 طالت المسافة نسق طويل ما قال كميمة

 باقي يفكر في الصغيرة بنتو فطيمة
 المي تنساه تنادي لو عمي كاليتيمة
 2«بالحموة يجمبيا يذوب ليا الحشمة
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ذه الموحة عن قيمة التضحية والصداقة التي جمعت بين كما عبر "عمولة" في ى 
ىما: عكمي الطباخ ومنور البواب، حيث يقرر "عكمي"  الثانوياتعاممين بسيطين بإحدى 

إىداء ىيكمو العظمي بعد وفاتو ليذه الثانوية، ويوصي صديقو العزيز "منور" بالحرص عمى 
دعوة أستاذة العموم الطبيعية  -مرة مثل كل-تنفيذ وصيتو. وىذا مانراه مجسدا عمى الخشبة 

لمنور بإحضار الييكل اليظمي لصديقو "عكمي" إلى القسم حتى يتسنى ليا شرح الدرس 
لمتلاميذ من خلالو، وىنا يتقاطع خطان في ىذا الموقف الدرامي، الأول سردي يتجو نحو 

ي يترجم أفعال الماضي من خلال استرجاع "منور" ذكريات صداقتو مع "العكمي" والثاني حوار 
 المعممة وىي تشرح الدرس لتلاميذىا:

كانت بين عكمي ومنور صداقة كبيرة، صحبة متينة رابطتيم حد ما يدس عمى خوه، » 
واحد منيم ما يدير شيء بلا ما يشاور الآخر، كانت بين عكمي ومنور مودة حموة، محبة 

شوا ويتناقدوا صح ولكن عمرىم قمبية صافية، ما قادر الغير يتضمن بيناتيم ويخموضيا، يتناق
 لا يتنايفوا.
كانت بين عمكي ومنور صداقة كبيرة، عكمي رحمو الله توفي ىذوا عشر سنين فايتو  

 1«.وررم ىذا من شق الموت باقية رابطتيم علاقة حية...
أما الموحة الثالثة والأخيرة فتقدم لنا صورا من الخير المطمق تعكسو جوانب من حياة  
شخصيات من عامة الناس تعرض بشكل متلاحق بداية بشخصية "منصور" العامل ثلاث 

الذي أحيل عمى التقاعد، فحزن حزنا كبيرا عمى فراق آليتو الميكانيكية التي عاشرىا سنين 
 أكمت عمره، فنراه يناجييا ويبكي فراقيا ثم يوحي بضرورة الحفاظ عمييا:

 ه في تقاعد يريح من الخدمة.مرزم قشو المنصور بالصمت والتبسيمة: سرحو »
ودع أصحاب بحماس ممثم عمى الغمة داخمو حزين لسانو ثقيمة عميو الكممة، أوقف  

عند الآلة حيران، حك فوقيا الرزمة تنيت وعانقيا تقول بيناتيم ذمة، خاطبيا بميمة وىدوء 
 مةعاطييا قيمة، أنا كبرت وخارج في راحة منعمة، وأنت رشيتي عن قريب ايصيبوك عر 
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 حكموا عمينا بالفراق ىا يوم الخاتمة
 بعدما تعاشرنا سنين فاتوا كالمنامة
 أوقفت معاك طويل وستك بمداومة
 1.«سنين عديدة وأنا بجنبك كالدعمة

ثم تشخص الموحة جانبا من معاناة "جمول الفيايمي" العامل بمصمحة حفظ الجثث  
بالمستشفى، فتصور تفانيو في عممو الدؤوب خدمة لممصمحة العامة وكفاحو المستميت 
لفضح السموكات البيروقراطية التي تحول دون انتصار سياسة الطب المجاني، مما عرضو 

عكس ذلك عمى حياتو فصار رجلا عصبيا في صراع لعقوبات مينية من طرف مسؤوليو، فان
داخمي بين واجبو في الإخلاص لعممو وبين ضغوطات مسؤوليو، لكنو لم يعد قادرا عمى 

 اكتشف جثة رجل حي في ثلاجة حفظ الجثث:الصمت خاصة بعدما 
أنا الفيايمي ما نسواش... أنا متالبني اليم... عندىم الحق المي يسبوني... عنيم  
سميني الفضولي... لو امن راىم حكموا عمي بالإعدام... أنا يمزمني السوط... الحق م

السوط... السوط نستيل السقمة في الفم... جمول الفيايمي بمية... آفة اجتماعية... اربطوا 
جمول الفيايمي أقتموه... أعلاش مخميني حي؟ خيطوا لي فمي واقطعوا لي نيفي تنجحوا... 

   2«.سوطوالسوط... السوط... ال
مما سبق ذكره نجد أن "عمولة" يرفض المسرح الأرسطي ويستبدلو بالمسرح التجريبي  

 الذي يستفيد من آليات المسرح الممحمي كما عند "بريخت".
وعميو يتميز "القوال" عند "عمولة" بكونو ممثلا شعبيا نظريا يحمل في طياتو ذاكرة  » 

مخزنة من الثقافة والفنون الشعبية تتمثل في الأمثال والأشعار والأزجال والرقص والغناء 
والسرد والسيرة والحمقة، ومن ثم فامتزاج القوال بمفيومو التراثي والممثل بمفيومو الكلاسيكي 

ن ىذا التزاوج يفرض بالضرورة  -الأرسطي- ينتج لنا شخصية مسرحية جديدة البناء، وا 
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نوعين من الإرسال "التمثيل" الأول سردي يعتمد عمى طاقات المشاىد السمعية والتخيمية 
والثاني يعتمد عمى الحوار والإيماءات التي تستدعي بدورىا تتبع النص والحركات التي 

، كما أن "عمولة" يعتمد إلى اختيار شخصياتو 1«العرضتصدر عن الممثمين أثناء عممية 
وممثميو من الواقع الشعبي المعيش، بعد الاحتكاك بفئات المجتمع بكل أنواعيا، وفي ىذا 

إنني أستخرجيا من الحياة اليومية، من واقع كل يوم، بالطبع ىناك »الصدد يقول "عمولة" 
المعقد، إن شخوصي تنطبق وتنبثق من  معالجة فنية وجمالية أي كل ما يشمل عمل الإبداع

 2«الواقع وىدفيم ىو واقع المتفرج
أستطيع القول بأن المسرح الجزائري قد فكر بدوره في التحرر من جدران العمبة  وىنا 

الإيطالية المغمقة بالانفتاح عمى فضاءات مسرحية جديدة سواء كانت مرتبطة بفن الحمقة كما 
كاكي"، أو بفن القوال والمداح كما في مسرحية الأجواد عند وجدنا ذلك عند "عبد الرحمان 

"عمولة"، لكن ما ينقص ىذه التجارب المسرحية في الجزائر ىي افتقادىا إلى صيارة 
 النظريات والتصورات النسقية الجمالية في شكل بيانات وأوراق تنظيرية.

ظروفيا  للأحذيةوىي عاممة في مصنع  "سكينة"وفي الختام تعرض المسرحية معاناة  
قاسية، تصاب بالشمل فتضطر إلى التخمي عن عمميا في المصنع وسط حزن كبير خيم 

 عمى زملائيا في العمل ويمقبونيا بجوىرة المصنع:
 جوىرة المصنع سكينة المسكينة»

 زحفت خلاص ما تقدر توقف عمى رجمييا
 ما تيرى ما ترجع لخدمة الأحذية

 ىكذا صرح بالأمس أطباء المستشفى
 سموم المصقة ىما أسباب البمية
 3«.جوىرة المصنع سكينة المسكينة
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إن الدارس لمسرحية الأجواد يجدىا فعلا تمثل جدارية الخير في حياة الجماىير  
الكادحة وقد صاريا مؤلفيا بأسموب سردي عن طريق توظيف "القوال" الذي ىو مصدر 

السرد أو القول، ذلك أن القوال لممعمومات الخاصة بمعظم الشخصيات فيو ينيض بوظيفة 
إشارات وعلامات لظيورىا عمى  -الكاتب-شخصية نائبة عن الكاتب بحيث يسند إلييا 

الخشبة، فالقوال في مسرحيات عمولة ىو السارد الحاضر، يروي قصتو من الداخل، لذلك 
يظير داخل المسرحية بمظيرين مرة في ىيئة البطل وأخرى في ىيئة السارد يتحدث عن 
البطل، وىكذا نجد الشخصية المحورية في مسرحية "الأجواد" ىي شخصية واعية ترفض 
الظمم والبيروقراطية وتسعى إلى تحقيق العدالة الاجتماعية فيذا "علال" ررم أنو يسعى إلى 
تخميص الناس من أوساخيم إلا أنو ما يزال ينظر إليو باحتقار، ومع ذلك يواصل عممو وىو 

لى آخر شخصية في المسرحية متمثمة في سكينة التي شمت يحمم بغد أفضل لو  ولمجزائر، وا 
 بسبب مصنع الأحذية.

إن المتمعن في مسرحية "الأجواد" يجد طغيان جانب السرد عمى الفعل الدرامي ىذا 
إلى الجانب الذي اضطمع بو القوال الذي لو دور البطولة في المسرحية حيث يقوم بدور 

قديميا لمجميور، فالشخصية السردية ىنا لم تتشكل وتتبمور من الراوي ووصف الشخصيات وت
خلال ما تمارسو من أفعال ومواقف سببية ضمن تكوينيا النفسي والاجتماعي والفكري إنما 
نما يرجع ذلك إلى أن التجربة التي  شكمت عمى لسان الراوي القوال بصورة وصفية إخبارية وا 

المفاىيم الأرسطية لممسرح والقائمة عمى تقديس  تعرضيا "الأجواد" تقوم أساسا عمى تخطي
 التمثيل والتشخيص والفعل.

فعمولة ىنا قدم شكل مسرحي جديد بمحاولتو الاستفادة من أشكال التعبير المسرحي  
في التراث الشعبي معتمدا عمى السرد كطريقة جديدة ورير مألوفة كما في المسرح الأرسطي 

إلى وجود  0182يتنا تجربة عرض مسرحية المائدة سنة نب»وفي ىذا الشأن يقول عمولة: 
ثقافة شعبية تتعامل مع تراثيا وتطالب ببنيات مسرحية أخرى، لقد انطمقنا من المسرحية 
بديكور ضخم وعرضناىا في مختمف التعاونيات الزراعية، ولاحظنا أن الجميور يحيط 
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في حذف أجزاء الديكور حتى  بفضاء العرض، ويشكل حمقة بصفة طبيعية رويدا رويدا، بدأنا
يتسنى لكل المتفرجين مشاىدة العرض وىو ما أدى إلى تغيير شكل المعب والتمثيل نظرا 
لوجود فضاء جديد، أضف إلى ذلك أننا كنا ننظم بعد العروض مناقشات ولاحظنا أن المتفرج 

ت سمع حية يذكر أقساما كبيرة من العرض ويكرر حوار الممثمين والمشاىد بدقة، ىناك طاقا
شفوية، ولما خضنا تجربة اللاديكور وجدنا المتفرج يدير ظيره ويسمع النص أكثر مما وذاكرة 

يشاىده، ولما حممنا ىذه التجربة تأكدنا من ضرورة البحث عن بنية مسرحية وأشكال تستجيب 
 1.« لمثقافة الشعبية والخيال والمكونات الموجودة لدى الجميور

مسرحية "عمولة" بمجموعة من الوظائف الدرامية يمكن إبراز  لقد نيض "القوال" في 
 بعضيا في ما يأتي:

 والنفسية. والاجتماعيةتقديم الشخصية المسرحية ووصف أبعادىا الجسدية  -»
استحضار ماضي الشخصية، وعرضو عمى المتمقي لمساعدتو عمى استيعاب حاضر  -

 لوحة )عكمي ومنور(.الشخصية وما تواجيو من صراع مثمما رأينا ذلك في 
استعادة الحوادث الكبرى التي يصعب تمثيميا عمى خشبة المسرح، والاكتفاء بسردىا عمى  -

 الأسماع، وىنا يمتقي دور "القوال" مع دور "الجوفة" في المسرح اليوناني.
 الربط بين الحوادث والمواقف الدرامية لتمتين البناء اليندسي العام لممسرحية. -
 ستطرادات الجميمة المناسبة لمتعميق عمى الحوادث.تقديم الا -
إلقاء الأشعار والأراني الشعبية المؤثرة، ذات العلاقة المباشرة بالشخصية والحوادث التي  -

 تواجييا.
تمثيل دور الشخصية المسرحية بفرض تكسير الإييام وتحسيس المتمقي بأن ما يراه  -

الرىان الذي حرص عميو المسرح الممحمي في ويسمعو ليس حقيقة ولكنو مجرد تمثيل، وىو 
 2«.مواجية المسرح الأرسطي
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وىو أىم مسرحي مغاربي استميم من -( 0110-0114لقد صرف عبد القادر عمولة )
كل طاقتو الإبداعية في  -آليات اشتغال فرجة الحمقة والقوال الشعبي في مسرحية المحكي

مد من الحمقة، وذلك بعد أن حمق في العقد الأخير من حياتو لتطوير منيج مسرحي مست
سماء الإبداعات العالمية وتأكد في نياية الأمر أنو يستحيل تقديم رسالتو الاجتماعية 
لمجميور بمعزل عن الانفتاح عمى عاداتيم ووجدانيم الفرجوي " وعبر عمولة عن انشغالو 

 0178مسرح ببرلين سنة المتأخر بمسرح الحمقة، في المؤتمر العاشر لمجمعية الدولية لنقاد ال
وذلك بعد أن تأكد من عدم جدوى الترتيب المسرحي المحاصر داخل العمبة الإيطالية: وفي 
خضم ىذا الحماس وىذا التوجو العارم نحو الجماىير الكادحة والفئات الشعبية أظير نشاطنا 

ذات  المسرحي ذو النسق الأرسطي محدوديتو، فقد كانت لمجماىير الجديدة الريفية، أو
الجذور الريفية تصرفات ثقافية خاصة بيا اتجاه العرض المسرحي، فكان المتفرجون يجمسون 
عمى الأرض ويكونون حمقة حول الترتيب المسرحي وفي ىذه الحالة كان فضاء الأداء يتغير 

إزاء الخشبة، كان  الجالسينوحتى الإخراج المسرحي الحاضر بالقاعات المغمقة ومتفرجييا 
  1تحويره، كان يجب إعادة النظر في كل العرض جممة وتفصيلا." من الواجب

ويمكن النظر إلى ىذه الشيادة البميغة من حيث ىي قيام تأسيسي يرسل الدوافع التي  
 أدت إلى  فعل التجريب من خلال فرجة الحمقة.  

إنيا محاولة تجريبية نابعة من تكون التجربة الميدانية، لقد خمص عمولة أثناء مراجعة 
عن طريق ىذه "تصويره لمفن المسرحي برمتو في حدود علاقتو بالجميور الجزائري إلى القول 

التجربة استدرجنا إلى مراجعة تصورنا لمفن المسرحي اكتشفنا من جديد الرموز العريقة 
لمتمثل في الحمقة، إذ لم يبق أي معنى لدخول الممثمين وخروجيم، كل لمعرض الشعبي، ا

شيء كان يجري بالضرورة داخل الدائرة المغمقة، ولم تبق ىناك كواليس، وكان يجري تغيير 
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الملابس عمى مرأى من المتفرجين، ورالبا ما كان الممثل يجمس وسط المتفرجين بين فترتي 
 1."من ذلك أحد أداء لتدخين سيجارة، دون أن يعجب

إن مسرح عمولة يصبو إلى أن يكون مسرحا تراثيا يؤثر تأثيرا جماعيا قويا ذلك أنو  
مسرح متجذر في المواقف الصراعية المنتزعة من لحظات تاريخية مجددة، وفي ىذا السياق 

لقد اتجو عبد القادر عمولة إلى التراث مدفوعا بدافع التجريب، "يقول مصطفى رمضاني: 
عن الخطاب التأصيمي الحق، ومشدودا إلى الحداثة في أنقى مظاىرىا، فإذا كان وبحثا 

خطاب الحداثة في المسرح العربي يتوسل بالتجريب..؛ فإن عبد القادر عمولة كان من أوائل 
المبدعين المسرحيين العرب الذين استطاعوا أن ينتبيوا إلى ىذه المسألة، إذ راح يؤسس 

المغمقة، فاتصل بالفلاحين والفئات الشعبية السفمى،  الأفضمية عروضو المسرحية بعيدا عن
اليومية فيما يخص  وحاول أن يشركيم في الفعل المسرحي عن طريق الاقتراب من مشارميم

 .2الشعبية فيما يخص الجانب الفني" ي، ومن أساليب الفرجةالجانب التيمات
عمولة عمى بعض القضايا وفيما يخص المضامين والموضوعات والتيمات، فقد ركز 

التي تيم المجتمع الجزائري بشكل خاص كقضية العمال والصراع الطبقي، والبيروقراطية، 
، 0176وعلاقة السمطة بالشعب، كما وجدنا ذلك سابقا في مسرحية الأجواد التي ألفيا سنة 

 .0171وأخيرا المثام سنة  072وقبميا كانت مسرحية الأقوال سنة 
في مسرح "عمولة" ىو اىتمامو بالجميور لأنو طرف رئيسي في وما يمفت النظر 

العممية الإبداعية " فالجميور يشكل في المسرح الاحتفالي مرتكزا ىاما إنو عنصر من ماىية 
الظاىرة المسرحية التي ىي ظاىرة مركبة، فالجميور شريك أساسي في عممية الإبداع الفني 

خمق جماعي، ورياب أي مركب من مركباتو  المسرحي، ىذا يعني أن الظاىرة المسرحية
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وفي ىذا الشأن يقول محمد التيامي  1يؤدي إلى بتر الفرجة من أحد عناصرىا الجوىرية "،
العماري: " لأن سيميائيات المسرح لن تستعمل شروط وجودىا إلا إذا ىي جعمت الجميور 

 2لفرجة المسرحية."في قمب اىتماميا، تماما مثل اىتماميا بتحميل النص الدرامي ونص ا
إن اشتغال عبد القادر عمولة عمى التراث اتخذ أشكالا مختمفة، حيث استثمر المادة 
التاريخية " واستند إلى الأشكال الفرجوية ذات الجذور التراثية الشعبية كالحكايات والخرافات 

 3الأسطورية."
بداية المشاىد إن شخصيات "عمولة" البسيطة تتجمى لممتفرج بصفاتيا المتميزة منذ 

لممسرحية، تم تعرض الأحداث كدلائل عمى الحك البدائي، وفي ختام العرض يترك الحكم 
 الأخير لممتفرج.

فالربوحي الحبيب في )الأجواد( مشروح الخمق، ومحبوب كثيرا عند أقرانو العمال "
 بالميناء والبمدية والوحدات الصناعية حيث يعزونو كثيرا:

 و معطر كأنو ماء زىر مقطر."الربوحي" الأسمر حديث
أما عكمي "الأجواد" فقد كان كويل القامة، شواربو مفتولة، وصوتو عال والكممة تخرج  

من فيو صافية موزونة، أما صديقو منور فيو قصير القامة وأصغر منو بعشر سنوات، تربى 
ايمي كريم في البادية ولا يزال يحافظ عمى القيم التي شربيا في صغره، كما أن جمول الفي

ويؤمن كثيرا بالعدالة الاجتماعية، ويحب وطنو بإخلاص، متمنيا أن تتطور بلاده بسرعة وأن 
 4تزدىر فييا حياة الأرمبية."

 " الأقوال" التجريب من خلال توظيف القوال في مسرحية -2
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مسرحية "الأقوال" بداية النضج والوعي الاجتماعي الحقيقي من خلال شخصية  تمثل 
قدور السائق الذي يقدم استقالتو لمدير المؤسسة التي يشتعل بيا منذ أكثر من خمس عشرة 
سنة، فبعدما كان تابعا لمديره في كل شيء يدرك في الأخير حقيقتو بأنو كان ينيب أملاك 

   المؤسسة ويعبث فييا خرابا:
 " القوال:

 الأقوال يا السامع ليا فييا أنواع كثيرة فييا المي سريعة عظمم
 ترعظ رواشي ىادنة كالزلزلة تجعل القوم مفجوعة عجلانة
 تعفن الخواطر تييج وتحوزك لمفتنة المي تتموج في طريقيا
 توصل محقنة تتسرب تفيض عمى الخمق وتفرض المحنة

 كثيرة، فييا المي مرة دخمة سمالأقوال يا السامع لييا فييا أنواع 
 تكمش كالعمقة تزرع اليول بعمادة وتفشل العقول رمقة فييا

 المي حموه ماء تروى تحمس كالرفاقة تممي القموب ثيقة
 الأقوال يا السامع ليا فييا أنواع كثيرة المي في صالح الغني
 الطاري المستغل، والمي في صالح الكادح البسيط والعامل

 يا السامع عمى قدور السواق وصديقوقوالنا اليوم 
 قوالنا اليوم يا السامع عمى رشام ولد الداود وابنو

 قوالنا اليوم يا السامع عمى زينوبة بنت بوزيان العساس
 نبدو بقدور السواق ونخمعوه يقول:

  1لقوال يا السامع ليا فييا أنواع كثيرة ".
ىذه المسرحية تتكون من  كما يلاحظ من حديث "القوال" الذي ينيض بالسرد فإن 

 ثلاث لوحات يفصل بينيا شخصية القوال الذي يقدم لنا قضية كل لوحة.
 الموحة الأولى: قصة "قدور السواق"
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حيث " تمثل مسرحية "الأقوال" بداية النضج والوعي الاجتماعي الحقيقي من خلال  
بيا منذ أكثر من شخصية قدور السائق الذي يقدم استقلالية لمدير المؤسسة التي يشتغل 

خمس عشرة سنة، فبعدما كان تابعا لممدير في كل شيء يدرك أخيرا حقيقتو بأنو كان ينيب 
، فبعدما كان قدور السائق والناصر المدير صديقين أيام 1أملاك المؤسسة ويعبث فييا خرابا"

أنانية المدير الثورة التحريرية عاشا معا مرارة الاستعمار والظمم، لكن بعد الاستقلال فرقتيما 
 والاىتمام بمصالحو الشخصية عمى حساب تطور البلاد.

"قدور السواق: السي الناصر ىاك تقرى ىذه الرسالة موجية ليك يا حضرة المدير... 
نعم فييا استقالتي... طالب نتسرح فييا من الآن... ما كان لاه تتكمم يا السي الناصر 

 .2تقريبا وأنا ساكت باكم أما اليوم نتكمم..."المدير... اليوم أن نتكمم... خمسطاش سنة 
والاستقالة في الحدث ىي انفصال شخصية قدور عن شخصية الناصر مدير  

المؤسسة، مع أن الرابط التاريخي كان قويا بينيما، فكلاىما شارك في الكفاح المسمح ضد 
 المستعمر، إلا أن ذلك لم يمنع الناصر من تخريب ممتمكات الشعب.

اه عمى سي الناصر الشاب البطل... الشاب الذي كافح من أجل العدالة "واحسرت 
 .3الاجتماعية... أين ذلك الشاب السي الناصر رحمو الله "

إن تبعية "قدور" لمديره الناصر كانت تبعية مطمقة وسببيا الثقة العمياء والصداقة  
و الشنيعة، ما جعل الثقة المخمصة، إلا أن إدراك "قدور" الحقيقة جعمتو يمقت مسؤولو وأعمال

 تنعدم بينيما.
قدور: " بعدما أخرج من ىنا.. أرجوك لا تبحث عني سيدي... فطريقنا من اليوم لم  

 4يعد واحدا.. وربما يكون اختلافا إلا الأبد".
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" إن ما جرى لقدور يمثل لحظة وعي تام لأحد أفراد الشعب أدرك من ىم متناقضات  
 1الأيديولوجية لا كفي بل يجب تدعيميا بالأفعال ".الحياة أن الخطابية 

تمفت مسرحية "الأقوال" الانتباه إلى بعض المشكلات الاجتماعية العويصة التي  
سيواجييا المجتمع الجزائري ومنيا الفقر والبطالة الناجمة عن تسريح العمال وطردىم، وىذا 

تصوره الموحة الثانية من المسرحية  ما شيده المجتمع الجزائري وعايشو بصفة رىيبة، وىذا ما
والتي تتعرض لقصة رشام ولد داود" الذي يحال عمى التقاعد مررما جراء مرضو المزمن 

 والخطير.
وىكذا يسرح رشام من العمل لأنو إنسان مريض رير قادر عمى العطاء ويحس بدنو  

عتبر منيا ويختميا لأول مرة ليسرد عميو قصة كفاحو لي -مسعود-أجمو، فيجتمع ابنو البكر 
 بوصيتو التي يدعوه فييا إلى الصبر والعمل ومواصمة الدرب.

رشام: " يا وليدي مسعود الشعب الخدام محتاج لناس المي كيفكم، محتاج بالمثقفين المي 
مأمنين في الاشتراكية، ويخدموا الوطن والمصمحة العامة... يا مسعود وليد العامل رشام 

بروك ونساىموا في تكوينك... تنمنى ونطمب ربي ما تخيبش وتأدي نشكر ربي المي قدرنا نك
  2الواجب متاعك كيما متمنيين أمك وأنا... نطمب ربي تفيد وطنك في طريق الاشتراكية..".

أما الموحة الثالثة: فيروي "عمولة" قصة "زينوبة بنت بوزيان العساس"، وىي طفمة ذات 
افر بالقطار كل عطمة إلى زيارة خاليا في وىران، الاثنا عشر ربيعا، مصابة بداء القمب تس

وتتعرف عمى الركاب وتقرأ ما في داخميم حتى ولو لم يتكمموا، بعد رحمة طويمة تصل بيت 
خاليا وتصدم بطرد خاليا من المعمل الذي كان يعمل فيو فتجد حياتو وأسرتو قد تغيرت 

لممطالبة بحقوقيم الطبيعية تماما بعدما قام مع مجموعة من العمال بإضراب عن العمل 
ليعيش حالة فقر قاسية، ررم أنو ليس ىناك مبرر لطرده من العمل مع مجموعة من 

 أصدقائو.
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"القوال: زينوبة بنت بوزيان العساس في عمرىا ثناش سنة قاصفة في القيمة نقول 
لوا مولات ثمن سنين وقميمة في الصحة.. مريضة بالقمب والأطباء ما جبروليا دواء... قا

الأطباء ازدادت ىكذا وممكن تعيش إذا حافظتوا عمييا قاطعين عمييا القيوة وأشياء أخرى، 
وما نعين عمييا الجري والرياضة، قالوا لوالدييا ما تعاكسوىاش وبدلوا عمييا اليواء ساعة 

 .1عمى ساعة، ديروا برأييا وما تخموىاش تتغشش وترد لقمبيا "
لجيلالي في وىران نشأت بينيا وبين العمال صداقة وىكذا عند تواجدىا عند خاليا ا

 قوية، جعمتيا تشعر بمعاناتيم وقمة ذات أيدىم.
تعد مسرحية "الأقوال" من المسرحيات اليامة التي وظف فييا "عبد القادر عمولة" 
التراث الشعبي ولاسيما في السيرة والقوال وفن الحمقة، لأن المسرح الذي كان يتبناه الكاتب 

سرح الشعبي أو الفرجة التراثية الشعبية والتي بناىا عمى رفض المسرح الغربي رفضا ىو الم
جذريا، والثورة عمى المسرح الأرسطي الكلاسيكي، والتمرد عمى العمبة الإيطالية " التي تذكر 
الجميور بفضاء درامي رريب عنو، وىو الذي تعود أن يرى الفرجة الشعبية في الريف 

اء، ومن ىنا اقترح عبد القادر عمولة أن يوظف فن الحمقة ومسرح القوال والمدينة عمى حد سو 
وفن السيرة للاقتراب أكثر من الفلاحين والعمال والتلاميذ والطمبة، أي التواصل مع الشعب 

 2الجزائري ".
لقد تعمم عمولة الكثير من جميوره المتفرج، والمتحمق حول حمقتو الدائرية الشعبية 

حسب -نما اختار القالب المسرحي الاحتفالي وفن القوال لأن الجميور الممتعة، وذلك حي
" لا يريد من المسرح إلا الجانب المسموع منو، والدليل عمى ذلك أن عمولة وجد  -عمولة

بعض المتفرجين يجمسون بطريقة خمفية لا ينظرون مباشرة إلى المشاىد المسرحية، بل 
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ت والسرود، وتشغيل الذاكرة لدرجة أن البعض منيم يكتفون بالسماع والحفظ والتقاط الحوارا
    1كان يعيد بعض الحوارات المشيدية كميا مرات عديدة ".

وفي ىذا النطاق يقول عمولة موضحا تصوره النظري الذي يقوم عمى مسرحية التراث 
: " إن النقطة التي ننطمق منيا لتحقيق المسرح المحكي ليست ماثمة في آن لدينا تراثا 

نما القضية ىي أن لدينا تراثا قصصيا ذا طبيعة قصص يا يمكن إعادة تشكيمو مسرحيا وا 
مسرحية، يصدر عن خيال مسرحي وفيم متميز بمطالب المشيد، والمرفق والشخصية وسائر 
عناصر البناء المسرحي، رير أنو كتب بأسموب الحكاية )وليس الحوار( لأن أسموب الحكي 

، ولأن الأذن العربية ىي الطريق المدرب لالتقاط الجمال كان الأسموب المستقر والممكن
)وليس العين(، ولأن التمثيل لم يكن نشاطا فنيا اجتماعيا يتعامل مع المستويات الأدبية 

 2والكتابية ".
ومن ىنا فإن المتفرج في مسرح عمولة يقبل كثيرا عمى القصة المحكية بدلا من رؤية 

مصطفى رمضاني: " أما فيما يخص الجانب الفني، فنجده  الفرجة التمثيمية المعروضة، يقول
يستعين بمغة التراث الشعبي، ويوظف أسموب القوال المعروف في المجتمع الجزائري، 
ويتجاوز التقسيمات المألوفة في الحوار الدرامي،فلا وجود لمحوار المسرحي في مسرحياتو، 

نية القادرة عمى خمق تواصل شعبي لأن الحكي ىو الذي يقوم مقامو، فالحكي عنده ىو التق
مع المتمقي لأنو ينحدر أصلا من فضاء شعبي مألوف لديو، ومخزون في الذاكرة الشعبية ىو 
فضاء الحمقة، وىذا الفضاء يمثل مصدرا أساسيا في تكوين الذوق الجمالي عند المتفرج، وىو 

و تحديد وضعيتيم، فضاء يتميز بانفتاحو ومرونتو في ضبط مكان المتفرجين والممثمين أ
 3ويتيح لممثل قدر أكبر عمى التخيل ومحاورة الجميور من كل الزوايا ".

ومن المؤكد أن عبد القادر عمولة حين استغنى عن الحوار، وعوضو بالحكي كان 
يستحضر ما تحفظو ذاكرة المواطن الجزائري من ألوان التعبير الشعبي فيو يرى أن الغاية 

                                                           

 المرجع نفسو. - 1

 المرجع نفسو. - 2
 مرجع سابق. جميل حمداوي: - 3



   تجريب القوال عند عبد القادر علولة  الفصل الثاني

411 

ث الشعبي الجمالية تكمن في مخاطبة المواطن بالأسموب القريب من استغلال عناصر الترا
 من ذاكرتو.

وعمى الررم من أن مسرح "عمولة" سرديا بامتياز إلا أنو مكثف من حيث الكتابة 
البصرية، وذلك بالاعتماد عمى جسد الممثل المحتفل أكثر من أي شيء آخر كالأكسيسوار 

باعتباره راويا شعبيا وساردا ينسق بين  أو الإضاءة، ويحضر "القوال" في مسرحياتو
 الشخصيات، ويمو للأحداث، إنو بمثابة المداح والحكواتي أو بمثابة ممثل شامل.

ويعني ىذا أن القوال يجمع بين التمثيل المشيدي والحكي المسرد أو يتأرجح بين 
مقدمة الراوي المنسق وتمثيل الشخصيات المحورية، مع التعريف بالشخصيات المسرحية ال

 والتعميق عمييا.
"فالقوال يحتل في مسرح "عبد القادر عمولة" مكانا مركزيا، فيو الذي يصنع وبشكل 
جوىري، شخصو تحت الأضواء، يتكمم ليقول كل شيء ببساطة، يأخذ دور الشخصية التي 
يتحدث عنيا، ثم يعود ليأخذ دور الراوي، وىا المعب بين الحكاية والتمثيل المسرحي يعطي 

دة جديدة لشكمين من الجميور : الجميور الداخمي والجميور الخارجي، يشترك الجميور ولا
الداخمي في التمثيل المسرحي، ففي المحظة التي يتحدث فييا القول يصبح الممثمون الآخرون 
ذ يمرر القوال إلييم فعل الكلام فذاك  متفرجين، ثم يستعيدون أدوارىم حين تعاد إلييم الممة، وا 

، ومن ذلك ىذا المشيد الذي يقدم فيو القوال لشخصياتو 1مود الحركة في القول "يوحي بخ
 بطريقة حكائية سردية كما في مشيد تقديم زينوبة في مسرحية "الأقوال" الموحة الثالثة:

القول: زينوبة بنت بوزيان العساس يمثمو أبييا في الثانوية من ناحية السيرة والذكاء، الأساتذة 
ا والتلاميذ ساعة يغيروا منيا، وساعة تشفيم لما يزير عمييا قمبيا، تدير يدييا مستعجبين فيي

عمى صدرىا وتبقى تشيق وتقول دروك يزول عميا، عارفة بالمي مرضيا ما فيو دواء اتكممت 
 شحال مع الأطباء وفيمت والدييا ويغيضيا الحال لما يقولوليا علاش متروحيش لمخارج..".

                                                           

 جميل حمداوي: مرجع سابق. - 1



   تجريب القوال عند عبد القادر علولة  الفصل الثاني

411 

شخصية "زينوبة" بنت بوزيان العساس عبر فنيات الوصف  وىكذا يقدم "القوال" 
والتشخيص، وسرد الحدث وتحبيكو دراميا، ويلاحظ أن الحكي سمة أساسية وخاصية مفضمة 

وريرىا من  -زينوية بنت بوزيان العساس-عند عمولة في تناول شخصيتو المحورية 
ال يستخدم في أقوالو الشخصيات الأخرى التي مرت بنا في "الأقوال"، ويلاحظ أن القو 

الشعبية العامية الجزائرية من أجل التقرب إلى الجميور الحاضر، بغرض خمق مشاركة 
وجدانية احتفالية، وقد نجحت ىذه التجربة عند عمولة كما نجحت عند زميمو "ولد عبد 

 الرحمان كاكي".
وتحديثا وتأصيلا وىكذا يرتبط "عبد القادر عمولة" جزائريا وعربيا بمسرح القوال تجريبيا  

من خلال ربطو بفن الحمقة والمسرح المسرد أو المحكي، فيو من المسرحيين العرب الذين 
دافعوا عن وجود الخطاب الدرامي في التراث العربي الإسلامي وفي موروثنا الشعبي، بشرط 

يجابيا، "فعمولة" لم يترك بابا إلا وطرقو  ولا قضية أن حسن التعامل مع التراث تعاملا واعيا وا 
القضايا السياسية بالنقد والتحميل، فمواضيعو تخص "تمس المجتمع إلا وتعرض ليا 

والاقتصادية والاجتماعية والثقافية كمعاناة البسطاء والفلاحين والعمال والمثقفين في حياتيم 
اليومية، والإشارة إلى تدىور القدرة الشرائية عند المواطنين الجزائريين، وفساد الإدارة 

البيروقراطية والتنديد بالصراع الطبقي والتفاوت الاجتماعي وتناول مشاكل الطمبة، ورصد و 
علاقة الشعب بالسمطة الحاكمة، دون أن ينسى عمولة اليموم القومية والقضايا المصيرية 

 1الكبرى كقضية فمسطين، وقضية لبنان والتبعية الاقتصادية لمغرب".
المسرحيتين السابقتين "الأقوال" و"الأجواد"، وأما المسرحية ولعل ىذا ما رأيناه في  

وتتعرض لمعاناة الفرد  0171الثالثة فيي "المثام"، وىي خاتمة الثلاثية كتبيا عمولة سنة 
 الجزائري في ظل البيروقراطية والتيميش وسوء التسيير.

 التجريب من خلال توظيف القوال في مسرحية " المثام" -3
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باستيلال لمقوال، يعرف فيو بشخصية  -كما عودنا-"عمولة" مسرحيتو المثام يستيل  
 البطل الرئيسي لممسرحية، إنو "برىوم الخجول".

 :القوال
وربعين عام بالتقريب، ولدتو  "برىوم الخجول ولد أيوب الأصرم، ازداد ىذوا اثنين

امة أبواه وحطوه تحت ية" أمو بالفجر في الربيع داخل رابة كثيفة، لفوا عميو بعمز ر "الف
الصنوبر فوق الحشيش، كان أيوب الأصرم أب برىوم الخجول، في ىذاك الوقت عامل 
فلاحي دام عند المعمر، وكان رائد الحركة النقابية، مشيور عند عمال الفلاحة والخماسين 

  1ينشط من سيدي بمعباس لسيدي بومدين...".
لماضي الاستعمار الفرنسي،  تم وصف شخصية "برىوم الخجول" كسرد استرجاعي 

"فبرىوم" عمره اثنان وأربعون سنة، ولد بغابة من رابات الجزائر، بعد فرار أمو الحامل بو 
خوتو الذكور الأربعة من الجيش الفرنسي، عمى أثر قيام الحركة النقابية بحرق مخازن  وأبيو وا 

لم يدم طويلا إذ لحق بو  الكولون واليجوم عمى السجن، ولد برىوم ففرح بو والده، لكن فرحو
 جنود الاحتلال وأمسكوه.

جاء يجري فرحان أيوب الأصرم، وينادي بقوة دحام... دحام الجبال رجعوا ل: "القو 
الصدى... رفد أيوب ولده بحنان ضمو عمى صدره ولما جاء يقبل عميو، حين ما ىبط راسو 

ام في البداية ما يشفاش عمى لقفوه الجدارميا من القفاء.. برىوم الحشام المي كان مسمى دح
 2والديو..".
قام أخ "أيوب الأصرم" "رالم" برعاية وتربية "برىوم الخجول" الذي عمل في خدمة  

الأرض والرعي، وعمل عند النجار "الألزامي" والنجار "الفرناطي"،ثم تزوج برىوم مع شريفة 
لضاوية،حميمة، العوينة( بنت عمو بعد يوم من الاستقلال، ورزق خمسة أولاد، ثلاث بنات )ا

وولدين ىما )العربي والطيب(، عاشوا حياة قاسية في الريف مما اضطر برىوم إلى الرحيل 
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إلى المدينة، وعمل كعامل متأىل في مصنع الورق، وبرع في حرفتو كميكانيكي في قسم 
قا خائفا بعدما رجع برىوم إلى بيتو قم -ليبدأ الحوار-عجين الحمفة، وىنا ينتقي قول القوال 

 ويخبر زوجتو بالسبب:
، 82"برىوم: المصنع الوطني لمورق المي نخدموا فيو صانعينو الأجانب وفتح ببانو لشغل في 

من ىذاك الوقت وىو يتقمب في المشال، وحتى لميوم عمره ما نتج الكمية المي لزمو ينتجيا 
 1حسب حجمو والأىداف المي عمييم اتبنى...".

عرج" و"البكوش" الذين يريدون منو إصلاح ئو الثلاثة "الفيلالي" "لويخبرىا بزيارة أصدقا 
آلة العجين حتى يزيد المصنع من إنتاجو لأنيم يعرفون ذكاءه في الميكانيك، لكن "برىوم" 
كان خائفا من عواقب ىذه العممية، لكن زوجتو أصرت عمى إصلاحيا لأنو سينعم الخير لكل 

 الناس.
مي تغسل وتعجن الحمفة راىا خاسرة، بغاوني نصمحيا.. راىم يمشوا "برىوم: البرمة الكبيرة ال

في الدعاية ويقولوا برىوم ولد أيوب الأصرم عفريت في الميكانيك، رير ىو المي يطيق 
 2يصنعيا..".

ويعود القوال لمقول حيث يصف برىوم واستقبالو لمنقابيين وخوفو ودراستيم خطوات  
موه مخططيا الداخمي، وبعد ثلاثة أيام متوالية يتمكن إصلاح البرمة، ورحيميم بعد أن سم

برىوم من إيجاد مكمن الخمل في البرمة، ليتجو من أصحابو خفية إلى المصنع لإصلاح 
الآلة، وبعد جيد جييد يتمكن "برىوم" الميكانيكي من ذلك، لكن صديقو وجاره الفيلالي 

انزلاق رجمو التي انكسرت فأسرع يضغط عمى زر التشغيل فيسقط إبراىيم من فوق الآلة بعد 
أصدقاؤه لنجدتيم ونسوا الآلة تنشغل، حيث ينتبو عمييم رجال الأمن الذين اقتادوا "إبراىيم" 
إلى المستشفى لمعلاج قبل أخذه لمتحقيق معو، لكن مجموعة من الأشخاص دخموا عميو في 
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عرض لمضرب وأن من المستشفى وأشبعوه ضربا وجذعوا أنفو، ولما أتى الطبيب أبمغو أنو ت
 1 ضربوه قاموا بقطع أنفو، فأعطى الطبيب شيادة طبية لزوجتو وىنا ينتيي الحوار.

ليبدأ قول "القوال" بعد أكثر من شير تعافى "برىوم" وخرج من المستشفى وبعد أيام  
يقرر أخذ الشيادة الطبية إلى مركز الشرطة ليودع بشكواه "...خرج يتخيل داير لثام أبيض 

نيفو، خبطتو شريفة مفصل كالعجار مخزوم فالقفاء بالحاشية، خرج قاصد مكتب عمى 
 2الشرطة ورافد في يده قفو خاوية شادىا باش يقمع الحشمة...".

وخاصة بعد المضايقات التي تعرض ليا في الطريق من طرف الناس معمقين عميو  
ل بحث ويأمر المفتش وعمى آلة المصنع، وفي مركز الشرطة يحتجز "برىوم" ىناك لأنو مح

بحبسو لأنو متيم بالتشويش والخيانة والتخريب، وىكذا يسجن ظمما "برىوم"، الذي أراد الخير 
لممصنع ولمناس، وبعد شيور خرج من السجن وانتظر ليرجعوه لمعمل في المصنع ولكن لم 

ش يحصل ذلك، ليصاب بعد ذلك بخيبة أمل كبيرة أصبح يبدوا كالمجنون، ولم يستطع العي
 في منزلو وآثر المقبرة عميو.

وكان قد بعث برسالة إلى أسرتو، يحدثيم فييا عن المجتمع المثالي، ".. يتكمم عمى  
مجتمع مثالي... عمى قرية مميانة بالورود.. برج أخضر مشجر.. قمعة لا تؤخذ.. يتكمم عمى 

طالب اليناء...  النظام الداخمي عمى حرية التعبير والإبداع... وعمى أصحابو.. يتكمم عمى
قاصد الخير ومسمكة الأيام.. سكان الحي سمعوا بالرسالة المي بعثيا برىوم كميم تأسفوا 

  3ودعاو لو بالشفاء.. الرسالة سماوىا رسالة الوداع...".
إن ىذا النص الدرامي "المثام" ىو امتداد طبيعي لنصوص درامية سابقة "الأقوال"  

احد ىو كشف معاناة الشعب الجزائري في ظل البيروقراطية و"الأجواد" وكميا تصب في رافد و 
وسوء تسيير المؤسسات العامة، وفي ىذا الشأن يقول أحمد بغداد بمية عن نص "المثام": 

                                                           

 .017ص  المصدر نفسو ، - 1

سيميائية النص الدرامي عند عبد القادر عمولة، " مسرحية المثام أنموذجا"، مذكرة ماجستير، جامعة رضا رحموني:  - 2
 .07، ص 2104/2100المسيمة، 
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"الذي ينبئ فعلا عن انييار النظام القائم وانحسار الأيديولوجية السائدة آنذاك، إذ يبين 
لواء العدالة الاجتماعية ىم المخترقون  بطريقة رمزية أن مؤسسي الفكر الثوري وجامعي

 1الأصميون لممبادئ التي يحممونيا، وبالتالي ىم الذين يقضون عمييا."
لقد وظف عبد القادر عمولة تقنية " القوال " التي نيضت بعبء السرد فكانت معظم  

تأصيل المسرح، أي »حوادث المسرحية تسردىا القوال، وكان ييدف في مسعاه ىذا إلى 
و بالأصول الفنية التراثية العربية، بيدف تحقيق تواصل فعال مع الممتقى العربي، ربط

، ويرتبط ىذا التأصيل 2«والخطاب التأصمي يطمح إلى ىجر ونبذ القوالب المسرحية الغربية
بالبحث عن صيغة عربية، تخمص المسرح العربي من النموذج الأوروبي، وعميو فقد نظر 

ن ىذه الدعوة إلى طقوس »نة إلى أصالة المسرح العربي إلى طقوس الاحتفال الضام وا 
الاحتفال ىي التي دفعت الدراميين العرب إلى نبذ المسرح عمى الطريقة الإيطالية لمدخول في 
مغامرة التجريب والتجديد، والبحث عن صيغة مسرحية تؤدي بيم إلى خمق خطاب مسرحي 

التأصيمية عمى التورل إلى مسارب يؤثر في وعي الجميور، لذلك قامت كل المحاولات 
 .3«التراث الشعبي بالوقوف عمى أشكال فردوية والإحاطة بعناصرىا المعبوية

وفي ىذا النص الدرامي " لمثام " يؤمن " عمولة " بالتغريب والإندماج والتباعد عمى 
ولم يعد عمى الممثل أن »مستوى التمثيل والتشخيص متأثرا في ذلك بالمخرج " بريخت " 

يوىم بأنو شخص من الشخوص، ولم يعد عميو أن يسترسل بأىواء وأمزجة الشخصية 
المؤداة، وأن يتنازل عن شخصية لمصمحتيا، بل عميو أن يبدي طول مدة تأديتو، وأنو ممثل 

 . 4«ويبقى كذلك، فيقوم بأداء فني أداء يقدمو كاستمتاع أساسي لمجميور
" يرفض المسرح الأرسطي، ويستبدلو بالمسرح  ويعني ىذا أن المسرحي " عبد القادر عمولة

التجريبي الذي يستفيد من آليات المسرح الممحمي كما عند بريخت وعميو يتميز "  القوال " 
                                                           

 مجمة أصوات الشمال: بغداد أحمد بمية: عبد القادر عمولة والتجديد في الشكل والمضمون، نشر في - 1
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بكونو ممثلا شعبيا فطريا، يحمل في طياتو ذاكرة مخزنة من الثقافة والفنون »عند عمولة 
لرقص والغناء والسرد والسيرة والحمقة، الشعبية المتمثمة في الأمثال، والأشعار، والأزجال، وا

ومن ثمة فامتزاج "القوال" بمفيومو التراثي والمتمثل بمفيومو الكلاسيكي الأرسطي ينتج لنا 
شخصية مسرحية جديدة البناء، وراد ىذا التزاوج يفرض بالضرورة نوعين من الإرسال 

مية، والثاني يعتمد عمى )التمثيل( الأول سردي يعتمد عمى طاقات المشاىد الشمعية والتخي
الحوار والإيماءات التي تستدعي بدورىا تتبع النص والحركات التي تصدر عن الممثمين أثناء 

، إنيا بذلك تحقق فرجة مسرحية تكمن قوتيا في استغلال معظم مناطق 1«عممية العرض
تمثيمة الفضاء المسرحي، وكذا استجابة الممثمين لشخصياتيم المزدوجة )القول من ناحية و 

ىذه الفرجة التي تثير اىتمام المشاىد في تتبع سير الفعل والحدث « من ناحية ثانية(
 المسرحي، وبالضرورة تتبع نمو الشخصيات من بداية المسرحية إلى نيايتيا. 

إن ىذا النص الدرامي "الشام" ىو امتداد لنصين دراميين سابقين ىما "الأقوال" 
صب في رافد واحد عالج من خلالو "عمولة" مشكمة الطبقة و"الأجواد" وىذه النصوص كميا ت

السحيقة في المجتمع الجزائري، وىي طبقة العمال الكادحين الذين يسعون وراء لقمة العيش، 
إنني أستخرجيا من الحياة اليومية من »ولد سأل "عمولة" عن شخصيات مسرحياتو فقال: 
أي كل ما يشمل تحمد الإبداع المعقدة، إن واقع كل يوم بالطبع ىناك معالجة فنية وجمالية، 

 .2«شخوصي تنطمق وتنبثق من الواقع، وىدفيم ىو واقع المتفرج
تنبأ فعلا عن انييار النظام القائم وانحسار الأيدولوجية »لقد كانت مسرحية "الشام" 

ذ بين بطريقة رمزية أن مؤسس الفكر الثوري وجامعي لواء العدالة  السائدة آنذاك، وا 
ىم المخترقون الأصميون لممبادئ التي يحممونيا، وبالتالي ىو الذين يقضون  الاجتماعية

 3«عمييا

                                                           

 . 72، ص المرجع نفسو - 1

 .  204ص  مرجع سابق، عبد القادر عمولة: من مسرحيات عمولة، - 2
 . 12/01/2101مجمة أصوات الشمال: أحمد بغداديمية، عبد القادر عمولة والتجديد في الشكل والمضمون لمنشر في  - 3

www. Aswat-achmal.com/ar/?p=98ala=12340 . 



   تجريب القوال عند عبد القادر علولة  الفصل الثاني

411 

ي السردي من ثلاثة مقاطع ، والمقطوعة حسب ما يراىا عبد يتكون ىذا النص الدرام 
مجموعة من المتتاليات تخضع لأشكال مختمفة من العلاقات. فيي بنية »الحميد بورابو 

وحدة الحقيقية لمحتوى القصة عمى المستوى الدلالي، وىي تتسع بحرية متكاممة، وتعد ال
 .ىذه المقاطع ىي: 1«لنسبة في ارتباطيا بغيرىا من المقطوعات

 المقطع الاستيلالي:  -أ
محبوب برىوم اليشام بالكثير في الشركة »ويبدأ من بداية المسرحية إلى قول القوال: 

الوطنية في قسم رسيل عجين الحمفة ... ررم المصائب التي تتساقط عميو ساعة عمى ساعة 
، وفي ىذا المقطع نتعرف عمى 2«ما يعيش عمى العمل ما يتأخر ما يتغيب عمى الخدمة

بيا من صراع وتوتر بين النقابين الذي مجمع أعمى مخازن الشخصيات الفاعمة وما صاح
المستعمر والسجن، بسبب الظمم والطغيان الذي مارسو عمييم الاستعمار والذي سمبيم حريتيم 
وسج بيم في السجن، ، كما نتعرف في ىذا المقطع الاستيلالي كذلك عمى "برىوم" في 

لمخازن، ثم تربية عمو لو بعدما مات والده الغاية، بعد ما فر والده من الاستعمار بعد حرق ا
في البحر. وتزويجو "بالشريفة" ابنو عمو بعد الاستقلال كسرد استرجاعي، ثم رحيمو إلى 

 المدينة بعدما انتعش الاقتصاد الجزائري وعم الرخاء، وعممو في مصنع الورق كميكانيكي. 
 مقطوعتين:  وما يلاحظ عمى ىذا المقطع الاستيلاكي أنو بدوره مقسم إلى

يحس بنفسو طاير في المسكن عايم في »... المقطوعة: وتمتد من بداية النص إلى قولو: 
 3«اليواء بين السقف والحصيرة

برىوم الخجول ولد أيوب الأصرم زوجوه ناسو » أما المقطوعة الثانية: فتمتد من قول:  
ل ما يتأخر ما ساعة عمى ساعة ما تعشى في العم»إلى قولو:  1«مع شريفة بنت عمو
 2«يتغيب عمى الخدمة 
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وكان السبب تقسيم المقطوعة الاستيلالية إلى مقطوعتين ىو عامل الزمن أي مرحمة  
 الاستعمار ومرحمة الاستقلال.

 المقطع الأساسي: -ب
إلى قول  3«يا الشريفة... يا الشريفة... خفي ... خفي...»  ويمتد من قول برىوم : 
ة زير عمى القفة ضمييا عمى صدره باش القوال يتغمب عمى الحشمة في النياي» ...  القوال:

 .4«وىجم ىجمة واحدة
ىذا المقطع ىو أساس ما في المسرحية وىو جوىر النص الدرامي لأنو يشمل الحوار  

الذي دار بين العمال النقابيين الثلاثة بغية إصلاح آلة عجن الحمقة حتى يزيد المصنع 
خائفا قمقا من الميمة العويصة التي اسندت إليو، ويبقى مترددا  إنتاجو ولكن "برىوم" يبدو

ولكن بعدما أقنعو جاره " السي خميفة" بضرورة إصلاح ىذه الآلة لأن ذلك سيعود بالخير 
سمموا برىوم في الميمة  -بدراسة مراحل اصلاحيا –عمى الجميع وبعدما قاموا ثلاثة ليالي 
ى المصنع، حيث قام " برىوم" رفقة زملائو بإصلاح الرابعة المخطط، حيث تسمموا ليلا إل

الآلة ولكن " برىوم" يتعرض لحادث سقوط فكسرت رجمو بعدما شغل زملاؤه الآلة، وتفطن 
ليم الحراس ليؤخذ " برىوم" إلى المستوصف لمعلاج، ويتعرض ىناك لمضرب من طرف 

وجو توجو إلى مجيولين فخدع أختو وسمم الطبيب شيادة تثبت ذلك لزوجتو، وبعد خر 
 الشرطة لإيداع شكواه وتعرضو في الطريق لمضايقات من الناس الذين لم يرحموه.

 المقطع النيائي: -جـ
ىاني خويا ىاني... رير ما تخميش... ىاني » والذي يمتد من قول الشرطي الأول:  

 .6«نخاف أنادحام خويا...»،إلى قول الشريفة زوجة برىوم: 5«مطمع يديا لمسماء 
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وممخص ىذا المقطع ىو أثناء إيداع " برىوم" لشكواه عند الشرطة يتفاجء بأنو  
مطموب عندىم بتيمة التخريب والتشويش عمى العمال، ويحاكم ثم يدخل السجن الذي ترك 
بصمتو عمى نفسيتو، بل أثر فيو تأثيرا عميقا، حتى أنو لما خرج منو لم يستطع التأقمم مع 

ب باضطرابات نفسية حادة، جعمتو ييرب من منزلو ويستأنس المجتمع أو العيش فيو وأصي
بالقبور ووحشتيا، إنو بيذا التصرف قد راب كميا عن الوعي الاجتماعي بزمانو ومكانو 
نتيجة الظمم الذي تعرض لو والقير الذي سمط عميو وما " برىوم" إلا فرد من أفراد ىذا 

إلا تجسيد لتجربة الصراع  -ة" المثامالشعب المغموب عمى أمره، وما فاتحة ثلاثية "عمول
السياسي والاقتصادي عمى ىياكل الدولة واستعماليا لأرراض شخصية، والأثر الجانبي الذي 

 تركو ىذا الصراع عمى البنية الاجتماعية.
أن الفكرة الرئيسية لممسرحية ىي: الحفاظ عمى أملاك الشعب "عمرون يرى نور الدين  

 لعاممة، وأما الأىداف فيي:من الإفلاس وحماية اليد ا
 .يدفع الاستقرار الأسري لمعيش في أمان بعيدا عين الصراعات .0

 يعرقل الإداريون المصمحيون الإنتاج والإنتاجية. .2

 1يحافظ العمال عمى أملاك الشعب من الإفلاس ودعما لمتشغيل."  .4
والمزج بين إن مسرح " عبد القادر عمولة" ىو مسرح التجريب بغية التأسيس والتأصيل  

التمثيل والمحكي السردي والنيل من التراث الشعبي الاحتفالي، وتعكس ثلاثية )الأقوال، 
الأجواد، المثام( النضج الفني لديو فقد اقتنع بواجب البحث عن شكل مسرحي يستمد مقوماتو 

عادة النظر في  الفن من الأشكال التعبيرية، ومن ىنا كان اىتمامو بالسرد وفاعمية الكممة، وا 
 المسرحي ككل واستثمار التراث الشعبي.

لقد ساىم عمولة في رسم ملامح مسرح أساسو تحرير اليوية الفنية من كل أسوار  
مقيدة بحدود ثقافية ضيقة، لا تتمسك بخصوصية محمية، تؤسس الصراع والتوتر والانقسام 

نما الانفتاح عمى الا نجازات الفنية، الغربية، فالخصوصية عنده لا تعني الانعزال والانطواء، وا 
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وعبر ىذا المزج والتناسخ الخلاق بين المناىل الشعبية المتجسدة في فرجة الحمقة والمناىل 
العالمية المتمثمة في المسرح الممحمي... بشكل خاص، بنى عمولة نصوصو الدرامية وفق 

 كما لا حظنا ذلك في ثلاثيتو.  -الموحات المستقمة من بعضيا البعض
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 مفهوم المسرح الذهني.أولا/ 
إف المطمع عمى تطورات المسرح العربي الحديث والمتتبع لأىـ تجاذباتو ليقؼ متمعنا 
أماـ ذلؾ الزخـ اليائؿ مف النظريات المسرحية المتعددة الروافد، وكذا الاشتغالات التطبيقية 

لموىمة الأولى متباعدة متنافرة، لكف  تنوعة وممفتة للاىتماـ التي تبدوالركحية في تجارب م
طريقة الفف المسرحي إباف ىذا المدى الزمني تكشؼ مف خلاؿ تأمؿ وبحث عف التقاربات 
الضمنية بيف أفكار مجالات المسرح العربي الحديث والمعاصر والذيف زعموا أمرىـ عمى 

ىذه الحركة  غير أف»تجديد فف المسرح، ونفض الغبار عف طريؽ الأداء الركحي لمممثؿ 
المتجددة لـ يتأت ليا النجاح ولـ يتحقؽ ليا الغنى والانتشار إلا مف خلا مثابرة كؿ مجدد في 

 1«.تطوير أفكار ونظريات فنية وجمالية مسرحية كؿ انطلاقا مف زاوية تجارية
وقد كاف مف الأشكاؿ المسرحية التي تحظى باىتماـ النقاد والباحثيف عندنا في الجزائر 

 لعالـ العربي عامة المسرح الذىني أو مسرح الأفكار.خاصة وا
 الذهني:   تعريف المسرح -10

إذا عدنا إلى معاجـ المصطمحات الدرامية نجد "حمادة إبراىيـ" يعرؼ دراما الأفكار 
"Drama of Ideas" «بؿ تعني  بأنيا المسرحية التي لا تيدؼ إلى الإمتاع والتسمية فحسب

بمناقشة الأفكار التي غالبا ما تتصؿ بالأوضاع الاجتماعية والسياسية  -في المحؿ الأوؿ-
ىي ذلؾ النوع مف المسرحيات »كما لا يعني ىذا أف مسرحية دراما الأفكار  ،2«المعاصرة

نما ىي تمؾ المسرحية التي تتراءى  التي يحشر فييا المؤلؼ أكبر قدر ممكف مف الأفكار، وا 
ما يدور فييا مف صراع، ولا تكتمؿ ىذه الفكرة إلا بانتياء  فييا الفكرة شيئا فشيئا مف خلاؿ

نما ىي تحصؿ بالضرورة  ىذا الصراع، فميست الفكرة ىي اليدؼ الأصمي مف المسرحية وا 
 3«.مف خلاؿ الصراع بيف الأقطاب المتقابمة أو المتناقضة
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وىكذا يظير لنا أف مسرحية الأفكار لا يقتصر دورىا فقط عمى طرح الأفكار والتركيز  
غفاؿ باقي العناصر المسرحية الأخرى، ذلؾ أف المسرح  تقميدي في بنائو،  الذىنيعمييا، وا 

ىو أف ما  الذىنيولكف العنصر المميز لممسرح »ورسـ شخصياتو والحوادث التي تتحرؾ فيو 
ىو قضية فكرية، وىذا ما  موضوعا عاطفيا أو نزاعا ماديا بقدر ما يشغؿ الشخصيات ليس

 1«.نجده في مسرح "البسف" و "برناردشو" و"جيرودو" و "سارنر" و"شكسبير"
مسرح تقميدي في بنائو ومعارض لمتقميدية مف طريؽ  الذىنيوىنا يتبيف أف المسرح  

ذىنية أو عقمية بعيدة عف واقع ة في جوىرىا تعرض فكرة الذىنيمضمونو، كما أف المسرحية 
الحياة، لكنيا تعبير عف سر الحياة وأىميتيا وقيمتيا ناجمة مف كونيا قضية منيا تنبع رؤيا 

 الحياة وتتكوف ملامح الشخصيات.
كما أطمقت تسميات ؟أخرى عمى ىذا النوع مف المسرح منيا مسرحية المشكمة أو  
الاجتماعية المتعمقة بالعلاقات الاجتماعية وىي المسرحية التي تعالج القضايا »القضية 

 وأخلاقيات المجتمع التقميدي ومشكلات الفرد ومواصفاتو، وتسعى إلى مناقشة وسائؿ حميا
وىذا النوع مف المسرحيات يمقي رواحا كبيرا منذ منتصؼ القرف التاسع عشر بغرب أوروبا 

 2«.عامة، ويمكف اعتبار أغمب المسرحيات لبرناردشو
حية المشكمة ىي التي تكشؼ عف مشكمة اجتماعية تطرح عدة أسئمة، وتحفز إف مسر  

مثؿ ىذه المسرحيات تعرؼ بمسرحيات القضية لأنيا »المشاىديف لمبحث عف الأجوبة، 
تعرض وتستنبط برىانا وربما تكوف ىذه المسرحيات تراجيدية أو كوميدية في جوىرىا، ولكف 

توى عميؽ يسعى المؤلؼ إلى توصيمو عف أفكار ىذه المسرحيات تشكؿ قضية ذات مح
 3«.طريؽ الربط بيف عقوؿ الجميور ومشاعرىـ

فيو يرى أف » فكريةالولقد ميز عز الديف إسماعيؿ بيف المسرحية الذىنية والمسرحية  
ة تتراءى فييا الفكرة شيئا فشيئا مف خلاؿ ما يدور مف صراع ولا تتمؿ الفكرة الذىنيالمسرحية 
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نما تحصؿ مف خلاؿ المتناقضات...  إلا بانتياء الصراع، فالفكرة ليست ىي اليدؼ، وا 
والحوار فييا ييتـ بالكشؼ عف الشخصية، فيو حركة بالشخوص نحو الاكتماؿ خلاؿ مراحؿ 

ييدؼ إلى الكشؼ عف الفكرة في ذاتيا وىو حركة بالفكرة  التجربة، والذىنية حوارىا فمسفي
 1.«جيء بالشخصية مقدما مف أجمياالتي 

قد بيف رأيو ىذا معتمدا عمى تداخؿ المعنييف »والباحث يرى أف عز الديف إسماعيؿ  
" إني أقيـ اليوـ مسرحي واختلاطيما عند الحكيـ، فالحكيـ يقوؿ في مقدمة مسرحية "بحماليوف

داخؿ الذىف، ثـ يعود فيقوؿ في حواره مع غالي شكري مسرحي فكري إنو يقوـ عمى الأفكار، 
ويمكف أف نعتبره عقميا، و بو نستطيع القوؿ إف ىذا التنوع في اختلاؼ استخداـ لفظي فكري 

مسرحية وذىني قد خمؽ عند البعض نوعا مف الحيرة، الأمر الذي جعميـ يفرقوف بيف ال
 .2«ةالذىنيالذىنية والمسرحية 

ييتـ كثيرا بعرض الأفكار أكثر مف اىتمامو بعنصر  الذىنيوالحقيقة أف المسرح  
الفرجة، لذا فيو يستخدـ شخصيات المسرحية، وكذا الحوار الذي ينطمؽ عمى ألسنتيـ ليمقوا 

نا القوؿ إف ىذا أو يتصارعوا محققيف عنصر الصراع الذي يرتكز عمى الفكرة، وبذلؾ يمكن
ف غابت  النوع مف المسرح مع كؿ ذلؾ يمكف أف يعرض وأف يشاىد عمى خشبة المسرح وا 

 المتعة الجسدية لاعتماده عمى المتعة العقمية.
يعطيؾ نتيجة ما تشاىده ىو تقرأه ولا  الذىنيأف المسرح »كما يمكننا القوؿ أيضا  

ذىني يرتكز أساسا عمى طرح قضية يترؾ لؾ مشقة البحث عنيا، حيف نرى أف المسرح ال
ذىنية ولا يسعى لتقديـ نتيجة ىذه القضية، أي أنو يعطيؾ الفرصة ويقحمؾ مع كؿ 
الشخصيات والحوار والصراع والحدث في قضية ذىنية دوف أف يكشؼ لؾ عف نتيجة ولكف 
 عميؾ أف تعمؿ عقمؾ في عمميات تفكير متتابعة مما يقمؿ مف المتعة الجسدية، بؿ يفقدؾ
متابعة تسمسؿ العمؿ دوف أف يحقؽ لؾ المتعة العقمية، بؿ يجعؿ الأفكار والمعبر عنيا 
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بواسطة الكممات أمرا بحاجة إلى تفسير مما يجعؿ ىذا المسرح قريبا لمقراءة أكثر مف 
 1«.المشاىدة

 :ذهنيموضوعات المسرح ال -10
إلى استخداـ خشبة المسرح كوسيمة حيوية ومؤثرة في  الذىنيلقد سعى رواد المسرح 

توصيؿ أفكارىـ إلى الجميور، وذلؾ أف المسرح ىو مكاف مناقشة الحقائؽ والقضايا أكثر مف 
ف كاف المسرح اليوناني )الكلاسيكي( كاف يستمد موضوعاتو  كونو مكانا لخدمة الجماليات، وا 

ة الذىنيالذىني قديما قد عالج في مسرحياتو ومضامينيا مف الأساطير والتاريخ، فإف المسرح 
موضوعات تدور حوؿ تطيير المجتمع مف عيوبو باستخداـ الدراما كوسيمة ثـ إف ارتباط 

بالواقعية كاتجاه يقدـ أحداثا واقعية أكثر بحياة المجتمع وظروفو، جعؿ الأمر  الذىنيالمسرح 
، حيث أصبحت الأفكار أيضا ينعكس أيضا عمى نوعية الموضوعات المطروحة لمنقاش

 الواردة بيذه المسرحيات في جزء كبير منيا تورية.
أف كاتبيا يتعرض لبعض الأفكار المستمدة »ة يلاحظ الذىنيوالمتتبع لممسرحيات 

لأصوليا مف قضايا اجتماعية وفمسفية وأخلاقية وغير ذلؾ ليصؿ إلى حؿ كؿ قضية مف 
الجميور الطرؼ السمبي الذي يتقبؿ كؿ شيء ىذه القضايا بؿ لكي يناقشيا، وبيذا لا يكوف 

مف الكاتب المسرحي بؿ يصؿ الأمر إلى تقبؿ الحموؿ النيائية لبعض القضايا الحياتية دوف 
  2«.أف يعمؿ عقمو فيما يقدـ أمامو 

 
 

 في مصر: الذهنيالمسرح  -10
مثمما سعى كؿ مف "ابسف" و"شو" إلى إدخاؿ التغييرات والإضافات عمى المسرحية  

سعى كذلؾ توفيؽ  -بدايات الدراما الحديثة-الحديثة منذ الربع الأخير مف القرف التاسع عشر 
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المصري إلى إدخاؿ بعض التغييرات عمى  الذىنيالحكيـ ومف أتى بعده مف كتاب المسرح 
 .1930التي كتبت بعد عاـ  المسرحية المصرية وخاصة

ة في مصر، كتب قبؿ سفره إلى فرنسا الذىنييـ" رائد الدراما ذلؾ أف "توفيؽ الحك» 
بعض الأعماؿ التي رأى أنيا سوؼ تقدـ لمجميور موضوعات تعالج المشاكؿ الاجتماعية 

رد الممحة إلا أنو عمؽ عمى ذلؾ يقولو لا تنس أف المراد مف وراء تمؾ المسرحيات كاف مج
تسمية الجميور المقبؿ عمى المسارح في ذلؾ الوقت، ولكف عندما أردت وضع المسرح عمى 
أساس جدي متصؿ بثقافتنا الأزلية، وجدت أف حالة المسرح في مصر حتى اليوـ لا تشجع 

ذلؾ أف الموف الغالب عمى  -ةالذىنييقصد المسرحيات -عمى تمثيؿ ىذا النوع مف الروايات 
السيطرة عمى غرائز الجماىير بإغراقيا في ىذياف مف الضحؾ أو سيؿ مسارحنا اليوـ ىو 

، وىكذا بفيـ مما سبؽ أف الروح التي سيطرت عمى ىذه الأعماؿ تذكرنا أف 1«مف الدموع
مثؿ ىذه الأعماؿ لا تقدـ مشاكؿ العصر الذي يعيشوف فيو، ومف ثـ لا تتفؽ ومتطمباتنا ذلؾ 

وكذا الأبطاؿ الأسطورييف كؿ ىذه الموضوعات لا  أف ما يدور في قصور الأمراء والمموؾ
تشكؿ قضايانا التي نعيشيا، مما دفو "الحكيـ" إلى أف يعمف صراحة رفضو ليذه المرحمة 

بصفة عامة فإف »وبحثو عف أسموب جديد يحقؽ بو الجديد فكاف رأيو الصريح الذي قاؿ فيو: 
مرحمة كاف اليدؼ فييا ىو إجادة  تمؾ التمثيمية كانت تمثؿ مرحمة مف مراحؿ حياتي الغنية

العرض المسرحي مف حيث ىو فف قائـ بذاتو، بصرؼ النظر عف الأفكار التي يتضمنيا، 
وكانت ىذه المرحمة متسمة بنوع مف المسرح الموجود وقتئذ، مرحمة كاف كؿ انتباىي فييا 

 2.«تيتموجيا نحو معرفة أسرار العرض المسرحي ومحاولتو إجادتو، إف ىذه المرحمة ان
إف التطور الذي حدث بالمسرحية المصرية قد ظيرت بوادره عند "توفيؽ الحكيـ" الذي  

أعمف عمى استعداده وعزمو عمى ذلؾ الأمر الذي جعؿ المسرحية المصرية تتبمور وتكتمؿ 
تأثرت بتطور البناء الفني لممسرحية، حيث تحولت مف بناء قصصي يستمزـ تطورا »وقد 

تيجة حتمية حسب قوانيف الضرورة والاحتماؿ، معتمدا عمى بطؿ رئيسي ، منطقيا يؤدي إلى ن
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وحولو شخوص ثانوية إلى ذلؾ الشكؿ الذي يمغي القصة ويبعد عف مفيوـ البطؿ الواحد، 
وىنا لـ يعدىـ المؤلؼ الاستغراؽ في أبعاد الشخصيات، عمى نحو يجعؿ منيا أبطالا بحيث 

نما  المؤلؼ بإلقاء الضوء عميياتدور المسرحية حوؿ شخصية واحدة يعني  أكثر مف سواىا وا 
انتقمت الأىمية مف البطؿ ؟إلى الموقؼ، كما أتاح ىذا التطور لممسرحية أف تأخذ أبطاليا مف 

كؿ ىذا اتضح أثره في أعماؿ كتاب المسرح المصري خاصة في أعماؿ  1،«جميع الطبقات
ف دؿ ىذا عمى توفيؽ الحكيـ ويوسؼ إدريس وصلاح عبد الصبور وفتحي رض واف... وا 

حينما انتقؿ المسرح مف القوانيف »شيء فإنما يدؿ عمى أف آثار ىذا التطور قد تبمورت 
الأبدية والضرورة المحكومة بالجبر الميتافيزيقي وقوانيف الضرورة )الاحتماؿ( إلى أفكار 

و"ابسف"  فيو أفكار "شو" الحدث الذي لا تكتنفو الجبرية بسبب الصراع الاجتماعي، فظيرت
وأفكار الأساطير والحكايات الشعبية المراد بيا الرمز والتكمية، وتعددت عناصر الفكر في 

 2.«المسرحية المصرية بقدر اىتماـ الكاتب المسرحي بالحياة الإنسانية
 
 
 
 عناصر المسرح الذهني: -10

الأوروبي وبأىـ رواده دعاه إلى إنتاج فف  الذىنيإف تأثر "توفيؽ الحكيـ" بالمسرح  
جديد ىو المسرح الذىني، الذي شمؿ عناصر البناء الدرامي لممسرحية مف صراع وحدث 

 وشخصيات وحوار:
توجد تعريفات كثيرة تتفؽ برغـ تعددىا في خط واحد حيث ترى أف الصراع ىو الصراع:  -أ
، أي أنو مف 3«ا الحدث الدراميمتعارضتيف ينموا بمقتضى تصادمي مناضمة بيف قوتيف»

شروط حدوث الصراع وجود قوتيف متعارضتيف قد تكوف قوى مادية أو فكرية، إلا أنو لايد 
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مف وجود طرفيف حتى يحدث الصراع بينيما، فالصراع يمثؿ جانبا مف البناء الدرامي 
ىا لممسرحية، لا يمكف تجاىمو ذلؾ أنو ينصير ليظير في بنية المسرحية مف حيث حوار 

وشخصياتيا وأحداثيا ولا يمكننا أف نتخيؿ تقبؿ الجميور عملا أدبيا يجمسوف لمشاىدتو عددا 
وقد اتفقت معظـ الآراء عمى تقسيـ »مف الساعات دوف أف يشد انتباىيـ ما يسمى بالصراع 

 الصراع إلى أقساـ منيا:
ا اجتماعيا، الصراع الخارجي متخذا طابق -3الصراع الداخمي،  -2الصراع الخارجي،  -1
 -8الصراع الصاعد،  -7الصراع الواثب،  -6الصراع الساكف،  -5صراع الأفكار،  -4

  1«.الصراع المرتقب
لا يخموا مف الصراع إلا أنو صراع يختمؼ عف الصراع  -الذىني- الذىنيإف المسرح  

الدرامي التقميدي الذي يدور بيف الإرادات الإنسانية، وتحاوؿ فيو كؿ مجموعة أو فرد 
ليس صراعا دراميا بمعنى الكممة، فيو لا يؤدي في جزئياتو إلى »الانتصار لنفسو، بؿ أنو 

مجموعة الصراع في المسرحية كميا، وليس ذلؾ لحظات مف التوتر العاطفي الذي يكوف في 
القوؿ غريبا لأف المنطمؽ الذي يبدأ منو المؤلؼ عادة ما يكوف منطمقا فكريا محضا يحاوؿ 
بعد ذلؾ أف يجد لو شخصيات يمبسيا الأدوار التي يفضميا ىو عملا مف ىذا المنطمؽ 

 2«.الذىني
خطأ، أي ليس بيف شرير ليس بيف حؽ واضح أو  الذىنيفي المسرح إف الصراع  

وخير، فلا يوجد في ىذه المسرحيات أشرار، ولا يوجد أبطاؿ، بؿ أكثر مف ذلؾ إف دراما 
يتماشى مع ظروؼ العصر تشتمؿ عمى نوع  الذىنيالأفكار ىذه تسعى لأف تجعؿ محتواىا 

فبدلا مف صراع الإرادات كما »مف الصراع يختمؼ عف غيره مف أنواع الصراعات الأخرى 
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الدراما الفرنسية نجد صراع الأفكار وصراع الكلاـ أكثر أىمية مف صراع المشاعر في 
 1«.والعواطؼ

 :ذهنيمسرح الالالحدث في  -ب
أف الكممة تعطي »بقولو:  "Dramatic Action"يعرؼ "حسيف رامز" الفعؿ الدرامي  

مجموعة محيرة مف الأحداث.. بؿ ىي تعطي كؿ ما يحدث عمى المسرح مف دخوؿ وخروج 
إيماءات وحركة وتفاصيؿ وحوار ومواقؼ، ىنا نممس ضرورة الكشؼ عف الوظيفة أو 
الخاصية التي يحرؾ المسرحية نحو دورة، فالفعؿ ينفجر في مجموعة مف الأزمات 

الدرامي ىو إعداد وتحقيؽ ىذه الأزمات مع جعؿ المسرحية دائمة الحركة  المتصارعة، والفعؿ
 2«.تجاه عرض محدد

في حيف أف إبراىيـ حمادة في تعريفو لمفعؿ الدرامي يؤكد أنو يشتمؿ أيضا عمى  
 نواحي أخرى تتمثؿ في النقاط التالية:

 « دخوليـ وخروجيـ حركات الممثميف الجسمية فوؽ خشبة المسرح )التمثيؿ( بما في ذلؾ
إلى المواقؼ الدرامية، وكؿ الأفعاؿ الأخرى التي تصدر منيـ لتصوير أحداث النص 

 المسرحي.
  كممات النص نفسيا شكؿ مف أشكاؿ التعبير عف الحدث، فيو تصور العواطؼ وردود

 الفعؿ الانفعالية، وتؤثر في سموكيات الغير وبالتالي تدفع حركة المسرحية إلى الأماـ.
 كف أف يكوف الفعؿ الدرامي نفسيا وذلؾ حيف يصوغ المؤلؼ الدرامي أفعالا وأقوالا كما يم

تفتح لممتفرجيف ثقوبا في نفسيات الشخصيات كي يطموا منيا عمى الأعماؽ وما فييا مف 
 مكنونات عقمية وعاطفية لا تخرج إلى السطح.
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 ثف الأحداالنص المسرحي عبارة عف فعؿ درامي طويؿ، يتألؼ مف سمسمة متتابعة م 
 .1«القولية والفعمية والنفسية التي قاـ المؤلؼ بالموائمة بينيا

أما عف الحدث المسرحي وتعريفو وأوجو الاتفاؽ والاختلاؼ مع الفعؿ الدرامي فيقوؿ  
إف الحدث الدرامي أو الحركة الداخمية للؤحداث، أو الحركة الداخمية »عبد العزيز حمودة: 

 2«.و وعينيو فقط، ثـ المحصمة النيائية ليذه الحركة في آخر العرضلما يتابعو المتفرج بأذني
أي أنو يرى الحدث الدرامي يشمؿ جانبي الحركة الداخمية والخارجية، وىذا يعني  

أيضا أنو لابد وأف يشممو التطور ليؤدي إلى نتيجة، وىذا ما أشار إليو "عبد العزيز حمودة" 
مفيوـ أرسطو وغيره تتسـ بالحتمية التي تجعؿ أي تطورات الحدث الدرامي في »بقولو إف 

تطور لمموقؼ منذ بدايتو ىو التطور الوحيد المحتمؿ ىذا مف ناحية، ومنا ناحية ثانية فإف 
الحدث الدرامي لابد وأف يكوف جادا بمعنى أف خطوات تطوره لا يمكف الرجوع فييا، وىذا 

نتائجو، بؿ في توقعاتنا ليذه  عكس الحدث اليومي الذي مف الممكف أف نبدؿ ونغير في
  3«.النتائج والتطور

الدراما نشأت واشتقت مف كممة "درامينوف" »ومف خلاؿ التعريفات السابقة نجد أف  
باليونانية ومعناىا "عمؿ شيء"، ومف ىنا كاف الحدث ىو عصب الدراما، ومف ىنا كانت 

ؼ الجذري بيف الدراما وسائر طبيعة الحدث ىي المدخؿ لدراسة ىذا الشكؿ الفني، والاختلا
الأشكاؿ الفنية الأخرى مثؿ الرواية أو القصة مثلا ىو إنيا تقوـ عمى الحدث الذي يتـ خمقو 

 4«.عف طريؽ الحوار، في زمف مسرحي معيف لا يزيد في الغالب عف ثلاث ساعات
  :الذهنيالحوار في المسرح  -ج

الحياة، فقد تطورت وتبدلت شيد العصر الحديث تطورا ممحوظا في كافة نواحي  
نوعية الموضوعات التي أصبحت تشغؿ إنساف ىذا العصر، وكاف مف الطبيعي أف يرتبط 

                                                           

  .إبراىيـ حمادة: مرجع سابؽ - 1
 .45، ص 1982عبد العزيز حمودة: البناء الدرامي، مكتبة الأنجمو المصرية، القاىرة،  - 2

 .59المرجع نفسو، ص  - 3

 . 174أحمد صقر: مرجع سابؽ، ص  - 4



 تجريب المسرح الذهني في مسرحية "الهارب" للطاهر وطار الفصل الثالث

078 

ف ىذا التغيير الذي طرأ عمى لغة الدراما كاف  تطور لغة التعبير بتطور أسموب الحياة، وا 
عة طبيعيا، ما لـ يمنعيا مف أف تؤدي دورىا بدقة وتكوف مؤثرة، وذلؾ عندما تكوف مقن

 لمجميور، وتؤكد أف ما يسمع ىو حقيقة وواقع مف أجؿ أف يكتب لممسرحة البقاء.
ف التطور الذي طرأ عمى طبيعة الموضوعات، ومف ثمة عمى نوعية المغة التي » وا 

كتبت بيا الموضوعات جاء متوافقا مع التغيير الذي حدث في لغة المسرح الحديث ذلؾ أف 
ك ضاءة وا  سسوارات تفسر بواسطة الممثميف والمخرجيف، إنو لغة المسرح مف موسيقى وا 

المخرج الذي يييمف مف خلاؿ كلامو عمى المقاعد والإضاءة والملابس والمؤثرات الصوتية 
لكي يؤدي كؿ منيا عمى دورىا، كما أنو يستطيع مف خلاؿ ىذه الأدوات أف يأتي بنتيجة 

 1«.مختمفة تماما عف مفاىيـ المؤلؼ
غة المسرح مف الممكف أف تتغير وفقا لقدرات المخرج ومدى ولذا نستطيع أف نفيـ ل

تفيمو لطبيعة النص، فعمى سبيؿ المثاؿ إذا كانت المسرحية فكرية فإنيا تستمزـ بالضرورة 
أسموبا يرتقي ليعبر عف غرضيا في حيث تتطمب المسرحية الاجتماعية العصرية التي 

بر عف واقع الحياة، وىذا ما دفع الكثير تصور مواقؼ مف الحياة أسموبا أيسر وأكثر بداىة يع
أف يكوف الحوار ملائما لمشخصية، فلا يسمح »مف النقاد والباحثيف إلى القوؿ بضرورة 

 2«الكاتب لمشخصية بأف تقوؿ شيئا لا يتناسب وطبيعتيا كما خمقيا ىو أو صورىا لمجميور
بؿ أكثر مف ذلؾ لابد وأف يتقبميا الجميور في واقع الحياة، ويضيؼ محمد زكي القسماوي 

إنما وسيمة »في ىذا الصدد حيف يتحدث عف قيمة المغة في المسرحية وما ليا مف دوره قولو: 
لغاية ولكنيا وسيمة ذات أثر ضخـ في تحقيؽ العمؿ الفني وبنائو الدرامي ومف ىنا كانت 

المغة وحسف توظيفيا، لأىمية تتوقؼ أىميتو عمى قدرة المؤلؼ غمى استخداـ عنصرا بالغ ا
فغايتيا ليس جمالية شعرية فحسب، بؿ غايتيا أف تحمؿ الفكر وأف تعبر عف الشخصية 

، ومما سبؽ نستطيع القوؿ إف غاية المغة ليست جمالية شعرية، بؿ إف غايتيا 3«وتعاريفيا
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كؿ ىذا يجعمني أؤكد »لقيـ التي تحمميا الشخصيات، أيضا أف تحمؿ الفكر وأف تعبر عف ا
ة تتمتع وتتسـ بما تتسـ بو لغة الحوار في المسرحية الذىنيأف لغة الحوار في المسرحية 

بشكؿ عاـ، وأعني بذلؾ أف لغة المسرحية ليا مستواىا الفني والتعبيري الذي يجعميا تتناسب 
 1«.مع شخصيات المسرحية، ومف ثـ مع موضوع المسرحية

ومف ىنا نستطيع القوؿ إف ملائمة لغة الحوار لمشخصية أمر جوىري وضروري ذلؾ 
أننا لا نتوقع منيا أف تنطؽ حوارا لا يتمشى مع طبيعتيا ومع سماتيا وملامحيا، التي جعميا 

ذلؾ أنو يتعيف عمى المؤلؼ أف يسمح لشخصياتو بأف تنفعؿ وأف تفكر »المؤلؼ تتمتع بيا 
ياتيا التي منحيا إياىا منذ البداية، وبالتالي تتصرؼ حسب وأف تتصرؼ حسب معط

مقتضيات الموقؼ الذي تمر بو، ولا يحؽ لممؤلؼ أف يفرض عمييا لغة حوار تكوف بعيدة 
ف فعؿ ذلؾ تحولت كميا إلى نمط واحد ثابت مما يفقدىا قيمتيا   2«.عف طبيعتيا وقدراتيا وا 

 :الذهنيالشخصية في المسرح  -0
الكثير مف التغييرات التي طرأت عمى ملامح الشخصية في الدراما إننا نجحد »

الحديثة مف خلاؿ رسـ ملامحيا ودورىا الذي تضطمع بو في المسرحية، ذلؾ أننا في غالبية 
الوعي  قدوالدراما الحديثة نجد الشخصيات لا تعرؼ ماذا تريد، فيـ ضحايا بالقوى البيئة، فا

 3«.والقدرة المادية عمى الفعؿ
إف ىذا التطور والتغيير الذي طرأ عمى ملامح الشخصية في الدراما الحديثة والذي  

، كما سيتضح بالتفصيؿ مف خلاؿ ىذا التحميؿ الذىنييتبمور كثيرا في شخصيات المسرح 
، وأىـ ىذه العناصر ىو أسموب تصوير الشخصيات الذىنيلملامح الشخصية في المسرح 
دراكيا لما ت قدـ عميو وتفعمو ولا تصدر أفعاليا نتيجة جيؿ أو سوء فيـ، التي تؤكد وعييا وا 

علاقاتيا »بؿ إنيا تقوـ بأفعاليا عف وعي وقصد، وىذا يعني أف الأىـ في الشخصية ىو 
المتبادلة مع الآخريف، أي حركتيا في مجتمع المسرحية، التي تتجسد عبر سمسمة مف 
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ود أفعاليا وتصوراتيا، فالدراما الحركات الخارجية والداخمية توضح سموؾ الشخصية ورد
إلى تصوير  -مثلا-تسعى إلى تصوير الشخصية وىي في حركة دائمة، فينما يسعى الرساـ 

مظير الأجساـ ودواخميا عف طريؽ التشخيص الظاىري لمحركة ذاتيا فقط، كذلؾ فأنو 
ؿ يظيرىا في لحظة متوقفة جاعلا منيا أيقونة ثابتة الملامح، يسعى الدرامي إلى جع

الشخصية تتمظير بحيوية مستمرة، ربما لا تنتيي حتى بانتياء المسرحية، وبذلؾ فإنو يحمميا 
معاف ومضاف تضمف ليا مرموزات ومستويات ترفعيا إلى مستويات التأويؿ والتفسير 

 1«.المستمريف
إف حركة الشخصية داخؿ الحبكة المسرحية تولد طاقة وقوة دفع تنشأ عف تفاعؿ بيف  
ة والعوامؿ مف جية الذىنيوالدوافع العاطفية والنفسية مف جية، وبيف الموجيات الحوافز 

عممية تنظيمية يتحكـ بيا العقؿ أحيانا أو المزاج أحيانا أخرى، أخرى، وىي حركة تحتاج إلى 
فضلا عف ذلؾ إنيا تعطي تحديدات واضحة لمميارات والنزعات والميوؿ والاستعدادات التي 

ا، لذلؾ يمكف تمييز ثلاث سمات رئيسية لحرؾ الشخصية عموما تميز شخصية عف غيرى
 ىي:

وىي السمة التي تضـ جميع الخواص الفاعمة لمشخصية السمو الدافعة الموجهة:  -أ»
والتي تولد الطاقة اللازمة لدفع الفعؿ الدرامي قدما، وتتأثر ىذه الطاقة بعدة عوامؿ منيا: 

 العاطفية، والسموؾ الاجتماعي وردود الأفعاؿ اللاإرادية.ة، المتغيرات الذىنيالمتغيرات 
وىي السمة التي تخضع فييا الشخصية لمتنظيـ العاـ لحبكة السمة التنظيمية:  -ب

الشخصية الدرامية، إذ ينظـ  المسرحية، حيث يعد ىذا التنظيـ جوىر العممية التنظيمية لحركة
علاقاتيا بنفسيا وبالآخريف، وعلاقتيا بالحبكة أيضا وىذه السمة يتحكـ بيا المؤلؼ تحكما 

 تاما لضماف عدـ خروج حركة الشخصية عف الإطار العاـ لحركة الحبكة.
ة وىي السمة التي تتعمؽ بالخواص النفسية والعوامؿ الغريزية والوراثيالسمة اللاواعية:  -ج

اللاواعية، والتي تشكؿ أثرا بينا في حركة الشخصية العامة، وىذه السمة لا توجييا 
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الشخصية، بؿ تخضع لتوجييات المؤلؼ، فإف أراد تغميب الإرادة الواعية فإنو سيحد مف 
ف أراد تغميب اللاوعي فإنو سيطمؽ مف فعالية تمؾ العوامؿ  1.«نشاط العوامؿ المذكورة آنفا، وا 

ومف المفيد ىما التنوية أف تمؾ السمات المذكورة ىي ليست سمات مطمقة تعمؿ دوف  
مؤثرات تحد منيا أو تعمؿ عمى تعميميا، وىذه المؤثرات ىي عبارة عف متغيرات عديدة، 

 تقؼ في مقدمتيا أربعة متغيرات رئيسية ىي:
خصية ويشمؿ المظير كؿ المتغيرات التي تطرأ عمى شكؿ الشمظهر الشخصية:  -»

 وقواميا وبنيتيا وىيئتيا وتعبيراتيا الخارجية أثناء الأحداث والمواقؼ الدرامية.
وتشمؿ كؿ المتغيرات التي تطرأ عمى ما تصرح بو الشخصية عف نفسيا، أراء الشخصية:  -

أو ما تصرح بو الشخصيات الأخرى عنيا، وتدخؿ ضمف ذلؾ المتغيرات التي تطرأ عمى لغة 
 عبارتيا ومستوى ذكائيا وسعة خياليا.الشخصية وصياغتيا ل

ويشمؿ كؿ المتغيرات التي تطرأ عمى أفكار الشخصية والمتغيرات التي فكر الشخصية:  -
ة أثناء الأحداث والمواقؼ الدرامية، سواء ما كاف الذىنينطرأ عمى ردود أفعاليا ومبرراتيا 

 و المناجيات الفردية.معمف منيا صراحة، أو تمؾ التي تبثيا عف التعميقات الجانبية أ
ويشمؿ عمى المتغيرات التي تحدث في سموؾ الشخصية وردود أفعاليا فعل الشخصية:  -

الشخصية طابعيا الدرامي  يرات التي تعطيية والنفسية، كما تشمؿ تمؾ المتغومواقفيا العاطف
  2.«المتفرد، الذي يميزىا عف الشخصيات الأخرى

 المسرح الذهني في الجزائر:ثانيا/ 
إذا كاف المسرح الذىني قد ينيض بو في مصر الكاتب المبدع "توفيؽ الحكيـ" الذي  

إف المسرح عند توفيؽ الحكيـ يدور حوؿ مصير الفكر الذي »: قاؿ فيو "عز الديف إسماعيؿ"
يريد أف يكوف إنسانا فتجذبو عمى الدواـ إرادة الانطلاؽ عمى أجنحة الأحلاـ، وتغريو فتنة 

سراب الحياة في ظؿ عالـ مف الثبات والدواـ والاستمرار ىو فكر ميتافيزيقي التحرر ويسحره 
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فإف الكاتب  1«فقي جوىره، يمذ لو أف يصؼ كؿ ما يعير بنا مف أحداث بأنو باطؿ وعدـ
( ىو الروائي الجزائري الوحيد الذي كتب في المسرحية 2010، 1936"الطاىر وطار" )

ولعؿ مسرحية "اليارب" لمطاىر وطار ىي »جلاوجي: الذىنية كما صرح بذلؾ عز الديف 
المسرحية الإيديولوجية الوحيدة في الأدب الجزائري، يعرض فييا الصراع بيف الفكر الشيوعي 
والفكر الرأسمالي، والحقيقة أف الكاتب لـ يحوؿ الشخصيات إلى أبواؽ لموعظ والإرشاد وترديد 

و في كثير مف الأعماؿ الإبداعية، خاصة الرائدة الشعارات الجوفاء، والخطب الرنانة مما يعرف
 2«.التي تنقصيا التجربة والدربة

 
 
 :الهارب مسرحيةمضمون  -10

بتونس أثناء  1961تقع مسرحية "اليارب" في أربعة فصوؿ ألفيا الطاىر وطار سنة 
إقامتو ىناؾ، وتحاوؿ ىذه المسرحية الإيديولوجية عرض تصادـ الأفكار وتصارعيا بغية 

 ر فكر عمى حساب آخر.انتصا
تدور أحداث المسرحية أساسا في السجف، وفي المقبرة وبيف إسماعيؿ، وأشخاص » 
ية ىـ: إسماعيؿ البورجوازي، توفيؽ حفار القبور، جماعة مف الثوار الشيوعييف مدير حالمسر 

، صفية، الصادؽ، الخادـ، وىـ مف الذيف السجف، ابنتو راضية صديقيا وىـ عملاء لأمريكا
 3.«حف عمييـ المجتمع وجنت عمييـ البرجوازية

تبدأ ىذه المسرحية بحديث داخؿ السجف بيف إسماعيؿ والصادؽ )المحكوـ عميو » 
بالإعداـ(، يدور كمو حوؿ رفض إسماعيؿ الخروج مف السجف بعدما انقضت مدة سجنو 
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مأساة  )وىي عشروف سنة( متذرعا بفكرة خالجتو في السجف مؤداىا أف السجف قد أنساه
 1«.الوجود البشري

)يخاطب نفسو( سينسخ القرار إذف.. سيرفع الحكـ.. حكمي أنا الذي أصدرتو إسماعيل:  -
عمى نفسي ينفذه غيري، ويرفعو كما بدا لو.. أنا لـ أكف أرمي إلى ىذا، يا لسخافة المجتمع 

لا فما معنى أف يقاؿ لمجرـ أنؾ تعتبر مجرما فترة مف الزمف فقط، ىؿ معنى ذلؾ أف ما  وا 
ارتكبو المجرـ  يدخؿ سجف الحياة لفترة مف الزمف ثـ يغادره؟ أنا أرفض، ويجب أف يعرفوا 

أخرجت نفسي مف الحياة وانتيى الأمر، ولف أعود إلييا بعد كؿ ما جرى، لا لف الحقيقة، فقد 
 2«.أعود

ورغـ محاولات صديقو السجيف "الصادؽ" إقناعو بالخروج والعدوؿ عف رأيو لكنو  
 يرفض، وما إف يخرج الصادؽ حتى يعمد إسماعيؿ إلى الانتحار.

إنو ىارب، ىارب بكؿ معنى الكممة، ىارب مف كؿ شيء، مف مجتمعو، مف نفسو، » 
وكؿ ذلؾ   مواجية أي شيءمف حقيقتو، وىو مف الحياة لا يممؾ أي شجاعة، وأية قدرة عمى 

 دليؿ قوي عمى انيياره وضعفو وزوالو.
ويتدخؿ أخيرا مدير السجف، وابنتو راضية وصديقيا والسجانوف لإنقاذه ويحوؿ إلى  

 3«.مكتب المدير، حيث يطمب منو أف يقص عمييـ قصتو
 )يقدـ سيجارة وقيوة لإسماعيؿ( تفضؿ فقص عمينا قصتؾ بكؿ أمانة. :المدير»

إنني لا أعرؼ مف أيف أبدأ يا سيدي، بؿ إنني لا أرى لي قصة ( يطرؽ قميلا: )ؿإسماعي
 البتة.

 راضية: قص عمينا حياتؾ مف أوليا
 .!المدير: نعـ حياتؾ، فما القصص إلا حياتنا 
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اسماعيؿ: حياتي ؟.. حياتي، قصتي؟.. نعـ حياتي.. فقد كنت في الحياة )يشعؿ السيجارة 
 ويرشؽ القيوة(.

 نت ىنالؾ في الحياة حيث..حياتي.. ك
)يغمض عينيو فيعود بو الخياؿ إلى ما قبؿ عشريف سنة ويصغي إليو المدير وابنتو راضية 

 1«.باىتماـ بالغ
إنو في غرفة ضيقة وحده يحمؿ مسدسا »وفي الفصؿ الثاني يقص إسماعيؿ قصتو: 

نما وبيف الفينة والأخرى يمقي نظرة عمى نفسو في المرآة، وقد بات متيقنا  أنو ليس منفردا، وا 
 2«.شخص آخر يسميو "أنا" ويحاوره

أنا: ىكذا يبدو لؾ، لا عمينا أنت الآف مصمـ عمى الانتحار، وعمى مغادرة الحياة أليس 
 كذلؾ؟.

إسماعيؿ: )متوددا( أجؿ، أجؿ مصمـ عمى ذلؾ وأرجو أف لا تصمـ أنت عمى معارضتي، 
ف لمخروج مف المأزؽ، فيو لا يكمفنا إلا ألـ وتدرؾ أف الانتحار أنبؿ طريقة يتبعيا الإنسا

لحظات، بينما الحياة تكمفنا ألـ العمر كمو.. لماذا تريد يا )أنا( أف تبقى؟ ما الذي يغريؾ؟ أي 
شيء يجذبؾ؟ البقاء عفف يا )أنا( ولا شيء يجبرنا عميو سوى استسلامنا.. الاستسلاـ 

 لعواطؼ الحياة تقذفنا حيث تشاء.. )فترة صمت(.
عـ مصمـ عمى الانتحار وىا قد أحضرت المسدس، ولـ يبؽ إلا أف أنفذ ما عزمت ن 

ني لفاعؿ.. لأنني عندما أقارف بيف العدـ والبقاء أجد العدـ أفضؿ، وأجد الطريؽ إيو  عميو وا 
 أسيؿ.. إف ىناؾ فرقا كبيرا بيف ألؾ لحظة وألـ عمر.

 لحياة مف خلالو.أنا: )جاد كؿ الجد( ما أبشع المنظار الذي تتراءى لؾ ا
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...اسمع يا إسماعيؿ، إنؾ لا ترى مف الحياة إلا الجانب المظمـ القاسي.. لأنؾ لـ  
تأخذ بعد سوى طريؽ مظممة قاسية.. ولكنؾ تنسى أنو مثمما ىناؾ في الحياة جانب مظمـ 

 1«.ىناؾ جانب مشرؽ.. كما يوجد في الحياة شقاء توجد السعادة..
يذكره بحبيبتو »، ولا يثنيو سوى أف نفسو أو ذلؾ )الأنا( لكف إسماعيؿ يقرر الانتحار

صفية، التي غدرت بو، وأحبت توفيؽ زميميا في الجامعة، وىذا ما أدى بإسماعيؿ إلى 
كرىيا، ويسترجع إسماعيؿ ىذه الذكريات، وكيؼ ىـ بقتميا، ثـ يعود إلى غرفتو مع نفسو، 

يحاوؿ إسماعيؿ أف ينتصر عمى )أنا(  ومع )أنا( ويعوداف إلى الحوار، وفي مقاطع طويمة،
 2«.ليقتؿ نفسو، ولكف )أنا( يعيقو ويجد لو أسبابا

 )أنا(: ..لـ تجيبني حيف سألتؾ عف صفية، ألا تعمـ بأنيا غدرت بؾ وكيؼ فعمت ذلؾ؟.
إسماعيؿ: ماذا تريد أف تعرؼ عف )صفية( وعف خيانتيا، لقد وجدتيا أمس مع )توفيؽ( في 

، فنيضت مشيرا وسمعتيا تق المقبرة، وؿ لو أرجو أف لا تحدثني عف )إسماعيؿ( بعد اليوـ
 3«.المسدس لكي أضع حدا لحياتيا التافية... ولكف يجمس فتترأى لو الرؤى

ويبقى إسماعيؿ عمى جانب مف المسرح يرقب الأحداث، ويشاىد ما يرجي عمى  
ويمثموف أدوارىـ أماـ تبدو صفية وتوفيؽ حفار القبور، »المستوى الثاني مف المسرح إذ 

)إسماعيؿ( الذي يرقبيـ ويتابعيـ، ويعمؽ عمييـ مف حيف لآخر وىو خارج المعبة، أما توفيؽ 
الشاب المثقؼ الذي يحمؿ فكرا شيوعيا يريد أف يفيـ )صفية( أنو مناضؿ وصاحب مبادئ 

 4«.وعمييا أف تنظـ إليو
 لاء عمييا، يا لو مف لعيف..إسماعيؿ: )يممس مسدسو( الآف أفيمو إنو يعمؿ عمى الاستي

توفيؽ: )حالما( ستنظميف إلينا؟، وتفيميف "الأـ" لغوركي، وتبرعيف في التحميلات العممية، 
وتميبيف الاجتماعات بالنقاش، وتوزعيف المناشير، وتشكميف خلايا نسوية، وتحتدـ المعركة، 
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تصر ونحف في ريعاف وتدخميف الحياة السرية، وتشتد ضراوتؾ و.. و.. ربما مف يدري قد نن
 الشباب ؼ.. ؼ..

 صفية: )مغمضة العينيف( أتمميا... أتمميا...
 توفيؽ: )مواصلا( فنكوف لبعضنا..

  !صفية: ما أروع ذلؾ.. 
، وقد نعيش  توفيؽ: وقد يمقى عمينا القبض وقد يموت أحدنا، وقد نموت كلانا، قبؿ ذلؾ اليوـ

في قصة "لمف تقرع الأجراس"، بؿ وقد يكوف قبؿ تمؾ المحظات التي عاشيا )روبرت وماريا( 
عممنا كمو في نتائجو، سوى تمؾ القصة الرائعة.. صفية، ما أروع أف تمتزج أحلاـ المثقؼ 
بالنضاؿ الثوري، حيث تمتد الأبعاد، وتتسع الآفاؽ، وتجد خمجات الضمير الإنساني، منذ 

  1«.فجر التاريخ..
المرآة فيستفيؽ ويعود إلى رشده، إلى  ولكف عندما يتحرؾ إسماعيؿ يرى نفسو في 

الشخص الذي تمثؿ لو في المرآة )أنا( ويعود إليو بحواره، والغريب أف إسماعيؿ كمما ىـ 
بالانتحار يتصدى لو )الأنا( ويوجد لو المبررات، ويفؽ مع )أنا( لأرجاء عممية الانتحار إلى 

ويقرر التمسؾ بالحياة، وقت آخر، وينتيي الفصؿ الثاني بتراجع إسماعيؿ عف عزمو، 
 ويختار فتاة جميمة، تثير الغيرة في قمب صفية، لينتقـ منيا.

وفي الفصؿ الثالث تحضر الفتاة التي اختارىا )إسماعيؿ( والتي عمؽ عمييا آمالا  
كبيرة لتعيد إليو )صفية( حبيبتو بعد أف ىجرتو، وبعد حوار طويؿ بيف )إسماعيؿ( و)أنا( 

الفتاة المنتظرة ويفاجأ الجميع إنيا )صفية( نفسيا، وفي نياية الفصؿ  تدخؿ»حوؿ ىذه الفتاة 
يتصالح )إسماعيؿ( مع حبيبتو، وتعود المياه إلى مجارييا، ولكف المنظر الأخير نعمـ أف 
توفيؽ الطالب الجامعي عمى موعد مع )صفية( في المقبرة، إلا أنيا لـ تحضر وخالفت 
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راف قدوميا ولكنيا لـ تأت وينتيي دور )توفيؽ( بعدما وىاىو مع حفار القبور ينتظ ،1«وعده
 تيقف أف )صفية( ذىبت إلى الأبد:

 حفار القبور: إنيا تعد جميع الناس، لـ تبؽ فييا الإحساسات يا رفيؽ، المفروض أف ...
 توفيؽ: )يقاطعو( أف أقوـ بنقد ذاتي.

 حفار القبور: لقد عرضنا لمخطر مف أجميا، لقد أخطأت يا رفيؽ.
 2فيؽ: أعترؼ بأنني.. بأنني أحببتيا ذات يوـ في فجر التاريخ.تو 

وفي الفصؿ الرابع تعيش )صفية( مع حبيبيا )إسماعيؿ(، ولكف سوداوية الحياة،  
الذي أثر عمى )صفية( التي سارت عمى دربو، وىذا ما جعميا »وضيقيا عند )إسماعيؿ( 

 3«.تفكر في الانتحار
طعـ... أتمنى لو أنني غير موجودة عمى الشكؿ الذي نحف  صفية: )مستسممة( لـ يبؽ لمحياة

 عميو.
يؿ: اتفقنا إذف، ينبغي أف نريح أنفسنا مف الحياة حالا، ىاىي الطريقة التي سنتبعيا، إسماع

 4نتعانؽ وفي خلاؿ ذلؾ تطمقيف النار عمى نفسؾ ثـ أفعؿ ذلؾ بدوري.
 إطلاؽ النار.وينتيياف إلى ىذا الاتفاؽ، ولكف صفية لا تقدر عمى 

صفية: )تثبت مبتعدة عنو( لا أستطيع، إف ىناؾ قوة خفية تمنع إصبعي مف الحركة 
 )إسماعيؿ( لماذا يأبى إصبعي الضغط رغـ أنني مصممة ؟

فالمعب لا يصمح في كؿ الأوقات،  !إسماعيؿ: )يعيدىا إلى أحضانو( صفية كوني جدية 
 ىات المسدس.

 ماعيؿ( افعؿ بي ما تشاء ليكف الموت عمى غير يدي.صفية: )مرتجفة( أقتمني أنت يا )إس
 5إسماعيؿ: حسنا سأفعؿ ذلؾ، ىيا نتعانؽ.

                                                           

 .162حفناوي بعمي: مرجع سابؽ، ص  - 1
 .255صالح لمباركية: مرجع سابؽ، ص  - 2

 .89الطاىر وطار: اليارب، ص  - 3

 .107ص المصدر نفسو،  - 4

 .109المصدر السابؽ، ص  ،الطاىر وطار: اليارب - 5



 تجريب المسرح الذهني في مسرحية "الهارب" للطاهر وطار الفصل الثالث

088 

ويطمؽ )إسماعيؿ( الرصاص عمى صفية فيسقطيا أرضا، ولكنو يتجمد عندما يفكر » 
 1«.في إطلاؽ النار عمى نفسو

د وينتيي إسماعيؿ مف قصتو، لقد قتؿ )صفية( ولكنو لـ يتمكف مف قتؿ نفسو ويعو  
إلى مكتب مدير السجف الذي كاف يستمع إلى قصتو مع ابنتو )راضية( وفي غمرة ىذا 
، تقترب ابنة المدير مف )إسماعيؿ( وتقنعو أف في الحياة أملا وسعادة، وبعد جيد  التشاؤـ
تصؿ )راضية( إلى إقناع )إسماعيؿ( بالخروج مف السجف، بعد عشريف سنة قضاىا فيو، 

 )راضية( الزواج مف إسماعيؿ. وتكوف المفاجأة حيف تقرر
 راضية: لقد قررت الزواج مف )إسماعيؿ( يا أبي.

 المدير: )مندىشا( ماذا تقوليف؟
 إسماعيؿ: إنؾ مخطئة.

ىو المانع الذي تراه يا أبي ؟ ألا تتشرؼ بابنة تنقذ ىذا المسكيف، ألا تستصوب  راضية: ما
 يا يا أبي.رأيي...؟ أريد إعادة إنساف إلى الحياة بعد أف خرج من

 صديؽ راضية: يا ليذا النبؿ.
استمرار اىرب، ىارب مف الحياة، ىارب مف الموت، ىارب مف السجف،  إسماعيؿ: )لنفسو(

 ترى أيف سأىرب بعد ذلؾ ؟
)إسماعيؿ( ما رأيؾ أنت؟، إنني لا أفيـ ما الذي دفع بابنتي إلى ىذا التفكير، إف  المدير: لػ

 قصتؾ لجد غريبة يا أييا السيد.
 2إسماعيؿ: لا أممؾ رأيا يا سيدي.

وفي الختاـ يتصافح الجميع، ولكف ترتفع في الخارج أصوات وتسمع طمقات نارية، 
 يدخؿ )توفيؽ( لينزع الأقنعة عف حقيقة ىذه الشخصيات.

توفيؽ: )يأمر الثلاثة الآخريف الذيف معو( قودوا العملاء إلى الساحة الشعبية وحاكموىـ، 
الدكتورة المحترمة.. رئيسة مصمحة المخابرات الأمريكية )يمتفت إلى يخاطب )راضية( 
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، )يمتفت إلى صديؽ راضية( زوجيا الكريـ وساعدىا  المدير(، أبوىا مدير السجف المحترـ
أما إسماعيؿ فقد أصابتو حيرة ىؤلاء عملاء و)توفيؽ(  1الأيمف.. لقد سبقناكـ أييا الخونة،
 و بالسجف المؤبد.و)الصادؽ( صديقو الذي حكموا عمي

الصادؽ: )وىو داخؿ( تحيا الثورة الاشتراكية، )إسماعيؿ( صديقي لقد تغيرت معالـ الطريؽ 
 .2)يسقط إسماعيؿ مغميا عميو(... تغيرت معالـ الطريؽ... تغيرت معالـ الطريؽ...

انقلاب في الأفكار والمبادئ والمفاىيـ، وىي »وىكذا تنتيي المسرحية بيذا الانقلاب  
وة إلى التغيير والثورة، فمسرحية اليارب ىي حيرة الأبطاؿ وقمقيـ، ولعؿ )توفيؽ( ىو الذي دع

يمثؿ ذلؾ التغيير المنتظر، وىو انتصار الثورة الاشتراكية عمى الأخلاؽ البورجوازية، الذي 
يمثمو مدير السجف وابنتو وصديقيا، وحتى )إسماعيؿ( الابف الضاؿ في متاىات 

لى غسؿ مخو وعقمو مف وي، 3«البورجوازية صلاح وا  بقى في السجف إنو بحاجة إلى تربية وا 
 أدراف البورجوازية.

توفيؽ: ردوا ىذا السجيف إلى السجف إلى الزنزانة حتى نقيـ مدارس إصلاح الأخلاؽ 
 4البورجوازية.

 .الدراسة الفنية لمسرحة الهارب -10
الطبقة البورجوازية  إف مسرحية اليارب مسرحية ذىنية تسخر سخرية مرة وقاسية مف 

التي مثميا إسماعيؿ أحسف تمثيؿ، وقد أظير الكاتب ىذه الطبقة غارقة في متعة الحياة 
والمذة، وىي بذلؾ تقترب مف نيايتيا، لأف الأسباب الموضوعية والمعنوية التي كانت تستمد 

في  منيا مبررات وجودىا، وتمدىا بالطاقة والحيوية أصبحف منعدمة، ولـ يعد ىناؾ أمؿ
الحياة، وكابوس الثورة، وانتشار الوعي الاجتماعي والسياسي ما انفكا ييدداف كيانيا، وقد 
عدت محاصرة مف جميع الجوانب، بتمؾ الجماىير الشعبية التي ىبت لمنضاؿ لاسترجاع 
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حريتيا وتخميص الفئات الكادحة مف الاستغلاؿ ضد البورجوازية التي باتت تشكؿ خطرا عمى 
 ومستقبميا. مصمحة البلاد

إف المضموف الرئيسي الذي تطمح المسرحية إلى تحقيقو يتسـ بالطابع السياسي، يقوـ  
عمى تفسخ الطبقة البورجوازية، وانييار نظاميا المتعفف مف خلاؿ صراعو مع القوى الشعبية، 
لقد أصبحت عاجزة عف تحقيؽ الانسجاـ مع الحياة ومواكبة الظروؼ التاريخية المستجدة في 

لمجتمع وما يزخر بو مف تحولات وتغيرات تيدؼ إلى تحرير الفرد مف الييمنة والاستغلاؿ، ا
وتفسر المسرحية عدـ انسجاـ تؿ الطبقة وتدىورىا بتسرب جرثومة الفساد إلى جسدىا، 

 فتعفنت أعضاؤىا وتعطمت وظائفيا، وبالتالي أضحى زواؿ نظاميا نتيجة حتمية ومؤكدة.
" المثقؼ البورجوازي متفرغا لميو والمجوف وتبذير تركة أبيو، وىكذا وجدنا "إسماعيؿ 

عاجزا عف الدخوؿ في الحياة مدخلا سميما، وىو إلى ذلؾ فاشؿ في عمؿ أي شيء، ليس 
المناضؿ الاشتراكي،  "بمقدوره أي يتخذ أي قرار، أو أف يمتزـ بأي موقؼ، بينما يبدوا "توفيؽ

انقطع عف الجامعة لينخرط في التنظيـ مرىا وحموىا، قوي الإرادة قادر عمى أف يعيش الحياة ب
قناعيا بالانضماـ إلى التنظيـ.  السري، وتوصؿ إلى استدراج فتاة أحلاـ "إسماعيؿ" وا 

وموقؼ الكاتب مف ىذا الواقع، وما يجري فيو مف صراع واضح لاسيما عندما تقترب  
علاقة وطيدة بيف ىذه الطبقة أزمة البورجوازية، وقرب أجميا بمسألة الاستقلاؿ لأنو ثمة 

والوجود الاستعماري، فيو الباعث عمى نشوتيا وتبمورىا حيث أنو كاف في حاجة إلى عملاء 
يسخرىـ لخدمة مصالحو، فكاف لزاما عميو أف يجعؿ منيـ طبقة متميزة بمستواىا المادي، 

نما تتجاوز ذلؾ إلى  تحقيؽ العدالة ولما كانت الثورة لا تضع تحرير الوطف ىدفا نيائيا وا 
الاجتماعية والمساواة باتخاذ الاشتراكية كنظاـ اجتماعي سياسي، فإف ذلؾ يعني أف مصالح 

 تمؾ الطبقة ىي الأخرى آيمة إلى الاندثار.
يتـ  -في صورة الحوار-إف مف خلاؿ تفاعؿ الأحداث والشخصيات والصراع  

التحاـ ىذه العناصر في »نقصد بو "البناء الفني لممسرحية" و  لممسرحية ما يمكف أف نسميو بػ
عمؿ متكامؿ يبدأ بعرض الأحداث والشخصيات عرضا عاما ثـ يتتبع تطورىا ومصائرىا 
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فالبناء المسرحي »إذف  1،«حتى تبمغ نياية التي يرى المؤلؼ أنيا تصنع خاتمة ليذا البناء
مسرحية لممسرحية يعتمد عمى عناصر فنية، لا يمكف بأي حاؿ مف الأحواؿ مف كاتب ال

نما عميو أف يسير وفقيا حتى يستطيع أف ينجز عملا مسرحيا  تجاوزىا أو تجاوز أحدىا، وا 
      2«.مثاليا

 الشخصيات في مسرحية الهارب: - أ
كما يقوؿ تعتبر الشخصية في المسرح وسيمة ىامة فعالة في بناء العمؿ الدرامي لذلؾ  

بأف الشخصية في العمؿ الإبداعي القصصي والمسرحي ىي كائف »عبد المالؾ مرتاض: 
ورقي ألسني، بمعنى أنيا أداة فنية يبدييا المؤلؼ لأداء وظيفة يتطمع الأديب إلى رسميا 

 3«.فيجعؿ منيا كائنا حيا لو، آثاره وبصماتو الواضحة الجمية في العمؿ الإبداعي
إحدى العناصر الفنية الرئيسية في المسرحية الذىنية ليا تأثير إذف الشخصية ىي  

وعمى  فعاؿ وحضور مميز وعف طريقيا يقدـ كاتب المسرحية فكرتو، ويعرض موضوعو
لسانيا يكوف أداء الجمؿ الحوارية وبأدائيا وحركاتيا وتصرفاتيا تنقؿ المعمومات والآراء 

في النص الأدبي ليا القدرة عمى تطور الحدث  والأفكار لممشاىديف والشخصية الفنية الدراسية
وتطوير النص داخميا وخارجيا، وتمتاز بالتركيز والدقة والمتانة والبعد الفني في التفكير 

، والعمؿ الأدبي الجيد يعرؼ ويقاس بمدى قوة الشخصية 4«والعمؿ والاستجابة وردود الفعؿ
ليارب" يينئ المؤلؼ الشخصية ومدى تأثيرىا عمى سير أحداث المسرحية وفي مسرحية "ا

لمتطور عندما ينتقؿ الصراع ممف الخارج إلى داخؿ إسماعيؿ، لما يخمو إلى نفسو، إنو غير 
راض عف قرار خروجو مف السجف ويتحدى المحكمة التي أصدرت الحكـ والمجتمع الذي 

، حكـ تمثمو، إف ذلؾ الحكـ الصادر ماىو إلا تشويو لحكـ أصدره عمى نفسو منذ أمد بعيد
أبدي لا رجوع فيو، لكنو لـ يجرؤ عمى تنفيذه وقد حانت الفرصة لذلؾ، ويضاعؼ مف ىذه 
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المعاناة ذلؾ الحس المأساوي المترتب عمى تفكير إسماعيؿ في اختيار أسيؿ سبيؿ 
لخلاصو، بعد أف أصبحت خدعة السجف التي كمفتو سنيف طويمة مف الآلاـ والعذاب دوف 

ليس حلا، والمسألة إذف لازالت تحتاج إلى موقؼ ينيي تمؾ  جدوى، فاليروب إلى السجف
 الميزلة، عمى أف الرأي يقتضي اختصار الطريؽ، ومف ثـ لا مناص سوى الانتحار.

وقد استثمر المؤلؼ التقابؿ بيف مواقؼ الشخصيات ليثري الفعؿ الدرامي والجانب  
وىما  ـ موقؼ المدير بعد ذلؾوظير ذلؾ مف موقؼ "الصادؽ" اتجاه "إسماعيؿ" أولا ث الذىني

راجيا مف  يسعياف إلى إقناعو بالخروج، بينما يرفض إسماعيؿ ويحاوؿ بدوره شرح موقفو
 المدير الإفراج عف الصادؽ بدلا منو.

ة تكاد تكوف سمة سائدة عمى الحوار في المسرحية، غير أف الصراع الذىنيوالحركة  
خارجيا لما يبدو مف توتر وتمزؽ نفسي بيف يمضي داخميا ويتسـ بالعمؽ ولا يرتد إلى 

فعالـ المسرح صورة لمعالـ الكبير ولا عزلة فيو ولا حياة فنية لممسرحية ما لـ »أطراؼ الصراع 
تتفاعؿ الشخصيات، ومف ىذا التفاعؿ في شيء صوره تتولد بنية المسرحية، ومف خلالو 

ة أحكامو أنو تمقائي تنموا الشخصيات مع الحدث، في حساب فني محكـ يبدوا مف دق
 1«.طبيعي
وقدـ لنا الكاتب في مسرحية "اليارب" بطلا مف الناس العادييف يناضؿ في مجاؿ لو  

أبعاده ودلالتو، وقد قدـ لنا المؤلؼ مف معالـ الشخصية العديد مف الصفات التي تحدد 
ب إصرار أبعادىا وتكشؼ عف دوافع تصرفاتيا، فلا يكاد ينتيي الفصؿ الأوؿ حتى ندرؾ سب
 "إسماعيؿ" عمى الانتحار وموقفو وطبعة كفاحو ضد المبادئ الحياتية المعادية لو.

وتحديد طبيعة الصراع القائـ  لقد أصبح مكاننا فرز وضع الأبطاؿ مف بداية الحدث، 
بينيـ، والتعرؼ عمى الشخصيات التي تحمؿ قيما اجتماعية متعارضة، ولا يبقى الحدث في 
المسرحية صاعدا بشكؿ أحداث خارجية متسمسمة بقد ما يمضي غالبا في شكؿ صراع نفسي 

مف "إسماعيؿ" كاشفا عف أبعاده النفسية، وما يلاحظ أنو يبدأ وشعوري ينضج في داخؿ 
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الخارج عندما تدرؾ الشخصية تناقضا خارج الذات المتصؿ بالمجتمع، ما تؤمف بو وىو 
الحرية الفردية في الحياة، إف اصطداـ الشخصية بالمجتمع الناتج عف تعارض الموقفيف 
أحدث ليا انتكاسة وأصبحت عاجزة عف مواجية الواقع أو الاندماج في التيار الجديد، ويمثؿ 

مف خصائص الشخصية قد كشؼ عنيا ذلؾ التردد والاضطراب في  ىذا الجانب خاصية
لحركة الشخصية وفي تتبعنا »سموؾ "إسماعيؿ" وفي ىذا الصدد يقوؿ عز الديف جلاوجي: 

في النص المسرحي الجزائري لاحظنا أف دراستيا والتعمؽ فييا مجاؿ واسع وحقؿ خصيب، 
مما اضطرنا إلى حصر ىذه الدراسة في مجالات ثلاثة، ندرس في المجاؿ الأوؿ الشخصية 
التي تمثؿ القطيعة والمواجية، وفي المجاؿ الثاني نتعرض لمشخصية التي تمثؿ التمزؽ 

 1.«الخيبة، أما المجاؿ الثالث فنخصصو لمشخصية التي تمثؿ التخاذؿ والتبعيةوالتبعية و 
 بطل القطيعة والمواجهة: -

الحقيقة أف ىذا النوع مف الشخصية لا محالة موجود في كؿ عمؿ أدبي، وفي كؿ » 
نما اخترنا ىذه النماذج لأف صفتي القطيعة والمواجية  الأعماؿ التي تتناوليا بالدراسة، وا 

رتاف فييا، وأظير ما تكوف في مسرحية "اليارب" لمطاىر وطار، ويمثؿ ذلؾ "توفيؽ" ىذا ظاى
الفتى الذي آمف بالفكر الشيوعي وناضؿ تحت رايتو، مضحيا بكؿ ما يممؾ، ولعؿ أفضؿ مف 
وصفو بذلؾ في المسرحية نفسيا "صفية" حيف قالت لو: "مناضؿ اشتراكي أحمؽ لا ييادف 

  2«.الشعبية والزوايا المظممة... ويفضؿ العماؿ عمى الطلاب نفسو... يختار الأحياء
وىو بالفعؿ مناضؿ لا ييادف ولا يغير خط سيره ميما تكالب عميو أعداؤه، ويعمؿ 
جيده كي ينتقؿ ىذا التفكير إلى غيره مف الناس، يعير عف ىذه الأمنية حيف يخاطب صفية 

 3«.الآخريفأريد أف تذوقي حلاوة النضاؿ مف أجؿ »قائلا: 
وىو في جياده ىذا يحس بالغبطة والسعادة ما داـ يضحي مف أجؿ مبادئو ومعتقداتو 

وكمما احتدت »آملا أف يرى النفير الأكبر الذي سييز الواقع المتعفف ويغيره إلى الأحسف 
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المعركة ازددت إيمانا وغبطة بعقيدتي، وتراءى لي أفؽ اليزة الكبرى، أفؽ الزلزاؿ العنيؼ 
 1«.يعصؼ بالاستغلاؿ والاضطيادالذي س

يبقى توفيؽ يعمؿ لإحداث القطيعة الكبرى والمواجية العظمى وعمى مدى المسرحية 
مع كؿ الأفكار المناقضة لأفكاره، ومع كؿ الحامميف ليذه الأفكار، والذي يمثميـ في ىذه 

لا: المسرحية "إسماعيؿ" البورجوازي المتعفف، إسماعيؿ الذي يصفو توفيؽ لصفية قائ
لنشخصو بدقة كالمرض، فيو الصورة المجسمة لممجتمع الذي يجب أف نناضؿ لتحطيمو، 
إنو دورة عمياء، يستيمؾ تركة أبيو، ويدفعو الفزع مف نفاذىا إلى القمؽ والاضطراب، برجوازي 

 2«.حقير لا تيمو سوى المذة والراحة
عمييـ بالسجف لكنو  وينتيي الأمر بتوفيؽ إلى الانتصار الشامؿ عمى أعدائو، ويحكـ»

سجف مف نوع خاص، ليس كالسجف الذي كاف إسماعيؿ فيو، إنو السجف المدرسة المربية 
ردوا ىذا الشقي إلى الزنزانة حتى نفتح مدارس »، 3«المصمحة للؤخلاؽ البورجوازية المتعفنة

 4«.إصلاح الأخلاؽ البورجوازية
"لإسماعيؿ" باعتبارىا تمثؿ طرفا يعتبر "توفيؽ" بما يمثمو مف أبعاد شخصية مقابمة 

يجاز مف خلاؿ تركيزه عمى  ثانيا في الصراع، وقد وفؽ المؤلؼ في رسـ الشخصية بتركيز وا 
مقوماتيا، والكشؼ عف ولعيا بالنضاؿ السري الذي يشوبو الكثير مف الأحلاـ والخياؿ، 

أجؿ مصمحة وحقده المبالغ فيو عمى "إسماعيؿ" البورجوازي، ثـ استعداده لمتضحية مف 
 الوطف.

لى اختارت طريؽ النضاؿ  إف توفيؽ في العمؿ بمثؿ مصمحة فئات الشعب الكادحة وا 
الاشتراكي وىدفيا القضاء عمى البورجوازية، وينظر توفيؽ إلى ىذه الطبقة عمى أنيا تجسد 
مرضا في المجتمع ينبغي استئصالو، وىي إلى ذلؾ تمثؿ خطرا عمى حاضر الوطف 
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نما بوصفيا نقطة إستراتيجية في  ومستقبمو، ليس مف حيث أنيا قطاع استغلالي فحسب، وا 
 نظر الامبريالية التي سخرىا في الحفاظ عمى مصالحيا في العالـ كمو.

إف ارتباط الشخصية بعمـ التاريخ باعتبار "توفيؽ" طالبا في معيد التاريخ،كشؼ أف 
ذا ما اقترنت بالنضاؿ الاشتراكي كطر  الذىنيالبعد  يؽ لمخلاص، وخلاص توفيؽ نفسو ليا، وا 

يكمف فيما يحتدـ في عقمو، عف حاضره وعف استعداده لمتضحية رغـ إدراكو لخطورة المسمؾ 
وقد يمقى عمينا القبض، وقد يموت أحدنا في الطريؽ قبؿ ذلؾ اليوـ، وقد تعيش قبؿ ذلؾ »

د يكوف عممنا المحظات التي عاشيا "روبرت"و "ماريا" في قصة "لمف تقرع الأجراس"، بؿ وق
كمو في نتائجو، سوى تمؾ القصة الرائعة... صفية ما أروع أف تمتزج أحلاـ المثقؼ بالنضاؿ 

وتجد خمجات الضمير الإنساني، منذ فجر التاريخ  الثوري، حيث تمتد الأبعاد وتتسع الآفاؽ،
 1«.نغمات سيمفونية رقيقة تنسكب فييا لذيذة مسكرة..

"توفيؽ" إلى "صفية" محاولا إقناعيا بضرورة الانضماـ ويظير ىذا الكلاـ الذي يوجيو 
إلى التنظيـ السري، مدى إيمانو بفكرة النضاؿ الثوري لتحرير الشعوب كما يكشؼ عف 
إطلاعو وىو دارس التاريخ عمى حركة الشعوب نحو التحرير عبر التطور التاريخي 

ه، يبدوا متفائلا في تصويره لممجتمعات البشرية، ورغـ تذمره مف الواقع الذي سعى إلى تغيير 
 لصفية مخاطر الثورة والنضاؿ وسعادة الانتصار بكلاـ فيو الكثير مف الخياؿ والأحلاـ.

 بطل التمزق والصراع والخيبة: -
البطؿ الرئيسي لصفات التمزؽ والخيبة "إسماعيؿ" ومسرحية اليارب لمطاىر وطار، »

والأديب لمسرحيتو ىو الصفة الأساسية لإسماعيؿ، واليارب ىذا العنواف الذي اختاره الكاتب 
 مما ينبئنا مباشرة أف موضوع المسرحية ىو ىذا البطؿ وتصرفاتو وأخلاقياتو وأفكاره.
والاعتراؼ -والحكـ عمى إسماعيؿ بالضياع والخيبة يبدأ مف داخمو أولا، حيت يعترؼ 

ف أتجو، إلى الأماـ أـ إلى أما أنا فبلا طريؽ، لا أعرؼ أي»لرفيقو السجيف:  -سيد الأدلة
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أو  1«الخمؼ، إلى اليسار أـ إلى اليميف، بلا طريؽ، بلا بداية، بلا نياية، مأساة... كارثة
مف قاؿ لـ أف لي قصة ؟ لا إنني لـ أفعؿ شيئا يستحؽ أف »حيف يعترؼ لمدير السجف: 

و في ، وينتيي إلى خارجو حيف يصفو زميم2«يكوف قصة... لا شيء لا شيء ىناؾ يذكر
وطبعا أنت لا تعرؼ نياية طريقؾ ولكف لا تعرؼ كذلؾ منعرجاتيا، لا، »السجف الصادؽ: 
 3«.ولا حتى معالميا

لا أريد »ويصر "إسماعيؿ" عمى أف يبقى في السجف رافضا أف يخرج إلى الحياة: 
، ثـ لا 4«الخروج مف ىنا لسبب واحد ىو أنني لست عمى الاستعداد لممارسة الحياة مف جديد

حؿ السجف مشكمتو حيف ييرب إلى أحضانو، فيقرر اليروب إلى أمر آخر أشد وأخطر، ي
إف الانتحار أنبؿ طريقة »ولكنو أقدر عمى وضع حد لآلاـ إسماعيؿ وعذاباتو النفسية... 

 5«.يتبعيا الإنساف لمخروج مف المأزؽ
س»وتعجز نفسو الجبانة عف الانتحار فبعمف الانفصاؿ عف أناه، عف ذاتو:  ماعيؿ وا 

، فإذا ما حاصرتو ىذه الأنا 6«ليس أنا، وأنا ليس إسماعيؿ، كؿ منا لو نظرتو الخاصة
إما أف تكؼ عف »بأسئمتيا المحرجة المقمقة ىدىا بيروب آخر عف طريؽ استعماؿ الخمر: 

لا استعممت الخمر لكي لا أستمع إلى صوتؾ البشع يا أنا  7«.فضولؾ، وا 
د مرفأ ترسو عميو قواربو الضائعة التائية الخائبة، ويضؿ إسماعيؿ ىكذا ممزقا لا يج»

أنت ىارب، ىارب »، 8«يفشؿ الكؿ في إنقاذه وجره إلى معسكرىا الأمريكي الرأسمالي العميؿ

                                                           

 .16المصدر نفسو، ص  - 1

 .19المصدر نفسو، ص  - 2

 .13الطاىر وطار: اليارب، مصدر سابؽ،  - 3

 .32المصدر نفسو، ص  - 4

 .39المصدر نفسو، ص  - 5

 .40المصدر نفسو، ص  - 6
 .54المصدر نفسو، ص  - 7

 .137، 136عز الديف جلاوجي: مرجع سابؽ، ص ص  - 8



 تجريب المسرح الذهني في مسرحية "الهارب" للطاهر وطار الفصل الثالث

097 

مف الحياة، ىارب مف الموت، ىارب مف الألـ، فما الذي يجعمؾ تتشبث بالمكوث في 
 1«.السجف، اىرب مف السجف أيضا
"المثقؼ" البورجوازي متفرغا لميو والمجوف وتبذير تركة أبيو وىكذا وجدنا "إسماعيؿ 

عاجزا عف الدخوؿ في الحياة دخلا سميما، وىو إلى ذلؾ فاشؿ في عمؿ أي شيء، ليس 
  .بمقدوره أف يتخذ أي قرار وأف يمتزـ بأي موقؼ

إف شخصية "إسماعيؿ" عمى الرغـ مف وضوحيا، تظؿ شخصية معقدة مركبة مف 
يتأتى فيميا إلا بتحميؿ سموكيا مف خلاؿ علاقاتيا بالمجتمع ونظرتيا لمعالـ، حيث البناء، لا 

ف التردد والاضطراب النفسي المذيف  جلاء جوانبيا الخفية المستحكمة في تمؾ العلاقات، وا  وا 
يترائياف عمى سموؾ الشخصية ناتجتاف عف عجزىا عف المجابية، ويأسيا مف وجودىا، لذلؾ 

روب إلى الموت عف طريؽ الانتحار، وما ىذا في الواقع إلا نوع صمـ "إسماعيؿ" عمى الي
بعد أف أصبح الانسجاـ مع »مف التمرد عمى المجتمع ورفضو لمفاىيمو وعلاقاتو المستجدة 

العالـ الخارجي أمرا مستبعدا ومستحيلا، مما أضفى عمى الحدث جوا تراجيديا مف خلاؿ 
   2«.المؤلـنضاؿ الشخصية المفجع وىي تسير إلى مصيرىا 

 بطل التبعية: -
وىو شخصية مضاؼ ولاحؽ تابع، يغير رأيو مع كؿ موجة لأنو لا يممؾ قوة »

 المعارضة والرفض، يظير ذلؾ بجلاء في شخصية "صفية".
"صفية" تعيش الضياع والتمزؽ بيف "توفيؽ" وشاب أحبتو وأعجبت بو حد القداسة 

الزرقاء وصدرؾ العريض، وبشرتؾ السمراء، وصرامة الأسود المتطايرة مف عينيؾ  ببدلتؾ»
، وبيف إسماعيؿ الشاب البورجوازي الضائع المريض، 3«تجذبني يا توفيؽ ولو إلى المقبرة

وكالعمياء أغرؾ جموسو في مقيى الطمبة، وجريدة »شاب أقنعت نفسيا بحبو وتزوجتو 
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المثقفيف في يده، ومفاتيح السيارة تتلاعب بيف أصابعو، ووقاه الزائؼ، فارتميت بيف أحضانو، 
 1«.تنازلت عف النضاؿواستيوتؾ التجربة ونشوة اللامبالاة، وتنكرت لنفسؾ و 

وفي الوقت الذي تعيش فيو بالقرب مف توفيؽ فتحس بالراحة والدؼء والسعادة، ترى  
في إسماعيؿ معبودىا وحبيبيا الذي لا تقدر الاستغناء عنو، حتى إذا طمب منيا إسماعيؿ أف 

كمية  تقدـ لو حياتيا مجانا فيزىقيا بطمقة مف مسدسو، أي مف أنانيتو وحمقو، نرىا تستسمـ
وبالفعؿ يقتميا عمى أف » ،2«اقتمني يا إسماعيؿ، افعؿ بي ما تشاء»وتيبو جسدىا وروحيا: 

 3«.يقتؿ نفسو، لكف أنانيتو تتغمب عميو، فييرب مف الموت وقد كاف يطمبو
إف "صفية" )بطؿ التبعية( قد تكوف رمزا وظفو المؤلؼ لإبراز الجوانب السمبية لمطبقة  

ـ عمى الاستغلاؿ في أبشع صوره وقسوتو وجفافو مف الإنسانية، وبذلؾ البورجوازية التي تقو 
فإف "صفية" ضحية مف ضحايا سموؾ "إسماعيؿ" البورجوازي، الذي توصؿ إلى تحويؿ ىذه 
الفتاة الجامعية إلى عاىرة تمؼ عمى البيوت انسياقا لممادة، لقد أغراىا بمالو وسيارتو وخدعيا 

كاره، وحيف تخبره بأنيا حبمى منو يرفض الزواج منيا في بالزواج، فخضعت لو واعتنقت أف
تجمع بيف رمز الاستغلاؿ والحقيقة في كوف  -صفية-البداية، فإذا ما أصبحت ىذه الوسيمة 

ذلاؿ لكرامتيا، فإنيا بذلؾ تتحوؿ إلى وسيمة خصبة لمتأثير الدرامي بفكرة  الفتاة تعاني ظمما وا 
توفيؽ" وأصبح يرى فيو السبيؿ الوحيد لتخميص المجتمع العدؿ والتغيير الثوري الذي تبناه "

 منو.
نقاذىا   صراره عمى تطييرىا وا  إف ىذا التوظيؼ الرمزي "لصفية" يؤكد حرض توفيؽ وا 

إذ يفضميا مناضمة متحمسة عمى أف تكوف عاىرة ضائعة، لذلؾ يدفعيا إلى قطع صلاتيا 
مصيا منيـ، ومف ىنا يتكشؼ موقؼ "بإسماعيؿ" وغيره مف البورجوازييف طالبي المتعة وتخ

"توفيؽ" الثوري وحرصو عمى تطيير المجتمع مف ىذه الطبقة الاستغلالية، غير أف "صفية" 
شخصية ضعيفة عاجزة عف اتخاذ القرار، فأصبحت غير قادرة عمى اتخاذ موقؼ بالرغـ مما 
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فة مف جديد أظيرتو مف إذعاف "لتوفيؽ" إذ سرعاف ما انطفأ حماسيا وعادت لتجمعيا الصد
 "بإسماعيؿ" عف طريؽ الخادمة التي تعودت التردد بيا عمى البيوت.

ويوحي الحوار الذي دار بينيا وبيف "إسماعيؿ" في الفصؿ الأخير، بالتناقض الجمي  
في تفكير الشخصية وسموكيا ويكشؼ في الوقت ذاتو عف دوافع اضطرابيا وترددىا الذي 

ثـ الإقداـ عمى الانتحار، إنيا لـ تعد تر فرقا بيف تفكير  أدى بيا إلى اليأس مف الحياة ومف
كؿ مف "توفيؽ" و"إسماعيؿ" ورؤيتيما لمحياة، فالأوؿ يرى وجوب فعؿ التغيير وضرورة 
النضاؿ الثوري لإصلاح ما فسد، والثاني ينظر إلييا عمى أنيا تجسد الشر كمو ينبغي 

نما جاء بعد  التخمص منو، وفي الواقع إف إقناعيا بالانتحار لـ تكف إذعانا "لإسماعيؿ" وا 
تفكير عميؽ توصمت مف خلالو إلى إقناع نفسيا بتفاىة وجودىا وتمرىا مف الحياة ولـ تعد 

 تر سبيلا لخلاصيا سوى الموت.
 أبعاد الشخصية: -

إف رسـ أبعاد الشخصيات المحورية ومختمؼ الشخصيات في المسرحية أحد أىـ  
ويعتمد نجاح المسرحية إلى »يحددىا بميارة وذكاء الكاتب المسرحي الخطوات التي يمزـ أف 

 .1«حد كبير عمى ميارة الكاتب في تحديد أبعادىا
ينبغي أف يتعرؼ عمييـ واحدا واحدا ويعيش »ولكي يوفؽ الكاتب في رسـ شخوصو  

 معيـ في ذىنو برىة كافية، حتى يقرر أف يكتشؼ لكؿ واحد منيـ أبعاده الثلاثة: البعد
الجسماني أو الشكمي، والبعد الاجتماعي والبعد النفسي، وعمى معرفتو الدقيقة ليذه الأبعاد 

 2«.الثلاثية يتوقؼ نجاحو في رسـ الشخصية
  :وىو كؿ ما تعمؽ بالمظير الخارجي لمشخص، مف حيث الشكؿ البعد الجسماني

نظرة الإنساف  لأف»والقامة )طويؿ، قصير، بديف، نحيؼ، لوف الشعر، لوف العينيف...( 
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لمحياة كثيرا ما تعتمد عمى ىذا البعد وتؤثر تأثيرا كثيرا عمى أسموب تفكير الشخص وممارستو 
 1«.الحياتية، بؿ وحركاتو عمى خشبة المسرح، فيو يعتمد عمى ىذا البعد

يرفع الستار »أما البعد الجسماني في مسرحية الكاتب فنجده مثلا في ىذا المقطع:  
إلا مف سريريف حديدييف قديميف، عمييما أغطية رثة بالية، يجمس عمى  عمى غرفة خالية

كمييما سجيناف، يبدو أف إدارة السجف تركتيما ومرضيما، ليما لحيتاف كثيفتاف أحدىما وىو 
إسماعيؿ، يبدو متوتر الأعصاب كأنو ينتظر مكروىا، أما الآخر فإنو تغمب عمى ملامحو 

 2«.اللامبالاة التامة
ىذا المقطع عف الحالة المزرية التي يعيشيا "إسماعيؿ" وصديقو "الصادؽ" لقد كشؼ  

 في السجف والتي سببت ليما الأمراض والمعاناة الجسمانية إضافة لممعاناة النفسية.
  :وىو رسـ الشخصية مف خلاؿ وضعيا الاجتماعي ومركزىا: البعد الاجتماعي

البعد الاجتماعي ىو »تعميمو، ثقافتو...(، و)المينة، المحيط الذي يعيش فيو الإنساف، درجة 
ما يتعمؽ بالمحيط الذي نشأ الشخص فيو والطبقة التي ينتمي إلييا، والعمؿ الذي يزاولو 
ودرجة تعميمو وثقافتو، والديف أو المذىب الذي يعتنقو، والرحلات التي قاـ بيا واليوايات التي 

 3«.يمارسيا، فإف لكؿ ذلؾ أثرا في تكوينو
يظير لنا مثلا "إسماعيؿ" رجؿ بورجوازي ينفؽ ثروة والده  خلاؿ مسرحية الياربومف  

في الممذات حيث اعتاد عمى الحصوؿ عمى كؿ ما يريده، وكأف الكاتب أراد أف يظير مدى 
 الترؼ الذي ينعـ فيو البرجوازي واعتماد أولادىـ عمى ثروة أبائيـ:

نتحدث بأكبر قدر ممكف عف إسماعيؿ ىذا... توفيؽ: )متشكرا( لا يا صفية.. لا ينبغي أف »
لنشخصو بدقة كالمرض، فيو الصورة المجسمة لممجتمع الذي يجب أف نناضؿ لتحطيمو، 
إنو دورة عمياء، يستيمؾ شركة أبيو، ويدفعو الفزع مف نفاذىا إلى القمؽ والاضطراب، 
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توفيؽ كالمرض ، إذف فالبرجوازية في نظر 1«برجوازي حقير لا تيمو سوى المذة والراحة
 والوباء الذي يجب استئصالو.

فيي  أما صفية: فيي طالبة جامعية، تقيـ العلاقات ىنا وىناؾ مف أجؿ الماؿ والحياة الرغيدة
شخصية ضعيفة، عاجزة، وىي ىنا رمز لمجانب السمبي لمفكر البورجوازي المستغؿ لمناس 

 الضعفاء:
لضعيفة، لكف ىا إنؾ قد جئت.. وىذا ما توفيؽ: كنت أخشى أف لا تحضري أيتيا الطالبة ا»

 .2«يجعمني أومف بأنو ما تزاؿ في ضميرؾ بذور خير
فصفية ىي رمز الاستغلاؿ لأنيا فتاة ظممت وأذلت كرامتيا، وبذلؾ فإنيا تتحوؿ إلى  

 وسيمة خصبة لمتأثير الدرامي بفكرة العدؿ والتغيير.
وابتعدت عف جاذبيتيما نيائيا،  صفية: توفيؽ إنني ضالة، انفصمت عف شخصيتي وبيئتي»

وخنت الرفاؽ.. لـ يبؽ مف ماضي إلا كتب في محفظتي، وعلاقات فاترة مع زملاء 
 3«.وزميلات، وبعض أقارب وذكريات

 شخصية توفيؽ: مناضؿ اشتراكي يدعو إلى نبذ روح البورجوازية. -
تبعية والزوايا صفية: مناضؿ اشتراكي أحمؽ، لا ييادف نفسو )تبتسـ( يختار الأحياء ال»

 4«.المظممة والمقابر، ويفضؿ العماؿ عمى الطالبات
شخصية راضية: ابنة مدير السجف وىي طبيبة متخرجة مف الجامعة الأمريكية، عميمة  -

 لدى المعسكر الرأسمالي.
توفيؽ يخاطب راضية: الدكتورة المحترمة.. رئيسة مصمحة المخابرات الأمريكية )يمتفت » -

، يزودىا بالعملاءإلى المدير(   .5«أبوىا مدير السجف المحترـ
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تمثؿ راضية ىنا الطبقة البورجوازية الاستغلالية التي تسعى جاىدة إلى ضـ أكبر عدد مف 
 العملاء إلى صفيا وبكؿ الطرؽ.

 :البعد النفسي 
وىو ما ينتج عف البعديف السالفيف مف الآثار العميقة الثابتة التي تبمورت عمى مر » 
 1«.فحددت طباعو وميولو ومزاجو ومميزاتو النفسية والخمفيةالأياـ 
يحدد طبيعة الشخصية، ىؿ ىي شخصية قادرة عمى الابتكار والخمؽ »والبعد النفسي  

؟ ىؿ تعاني مف عقد نفسية؟، ىؿ الشخص حاد المزاج مياؿ لمعنؼ، أـ أنو إنساف متسامح 
صمة بالبعد الفسيولوجي والبعد لو أخلاؽ سوية.. والحقيقة أف البعد النفسي وثيؽ ال

يجابا عمى تكويف البعد النفسي ، وىكذا ينعكس 2«الاجتماعي، فيذاف البعداف يؤثراف سمبا وا 
البعد النفسي لمشخصية مف خلاؿ سموكيا وتصرفاتيا، وما يمكف أف تتخذه مف دلالات 

ىو حصيمة ، ذلؾ أف ىذا البعد الذىنيتكشؼ عف طبيعة الشخصية وتكوينيا الفيزيولوجي و 
لا قيمة ليا إلا في إطار القدرة »لمبعديف السابقيف )الجسماني والاجتماعي(، وىذه الأبعاد 

الفنية التي يربطيا رباطا وثيقا بنمو الحدث والشخصية لتحقيؽ وحدة العمؿ الأدبي أو وحدة 
ة الموقؼ وتوتره وغزارة معناه، وفي تجسيـ ىذه المعاني في نتائج حتى لا تخرج مف دائر 

  3«الاحتماؿ، ولا استغلاؿ لبعد عف البعديف الآخريف في المسرحية
 البعد النفسي في شخصيات مسرحية الهارب: -

شخصية تفتقر لمتوازف والتكامؿ، تعاني مف الضياع واليأس  شخصية إسماعيؿ:
إسماعيؿ لرفيقو السجيف الصادؽ: أما أنا فبلا طريؽ، »وىارب مف الحياة وىارب مف الموت 

  4«بداية، بلا نياية مأساة... كارثةبلا 
 شخصية تفتقر إلى التوازف، متخاذلة، خائنة، مستسممة. شخصية صفية:
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صفية )مستسممة(: لـ يبؽ لمحياة طعـ.. أتمنى لو أنني غير موجودة عمى الشكؿ الذي »
 1«.نحف عميو

 2.«!ذاؾ  كلا لا ىذا ولا !كلا  !العدـ  !الحياة ؟ البقاء  !الموت »صفية )متمردة(: 
أما شخصية "الصادؽ" فيي شخصية حالمة رافضة لمواقع الذي ىي فيو وتريد التغيير في  -

 المصير الذي آلت إليو:
الصادؽ: إنني بالرغـ مف أنو محكوـ عمي بالسجف طيمة العمر أترقب بميفة واشتياؽ » 

 3«.عمري..ذلؾ اليوـ السعيد، اليوـ الذي أعرؼ أنو لف يكوف إلا بعد أف ينتيي 
لقد استطاع الكاتب إبراز شخصيات مسرحيتو والرمزية التي تحمميا كؿ شخصية،  

فشخصية إسماعيؿ ترمز إلى اليأس والعبثية واللامبالاة، وشخصية صفية ترمز إلى الفتاة 
الضائعة لا مستقبؿ، والصادؽ يرمز إلى الأمؿ والتفاؤؿ، أما توفيؽ فيرمز إلى الطبقة 

ضد الاستغلاؿ والداعية إلى العدؿ والمساواة، ومف خلاؿ ىذا نممس الذىنية  الكادحة الثائرة
في المسرحية وذلؾ في الصراع الذي تعيشو كؿ شخصية وىذا ما جعؿ العمؿ يزداد إثارة 

 وتشويقا.
  لغة الحوار في مسرحية الهارب: -ب

لما كاف "الطاىر وطار" يقصد صنع دراما ذات تناوؿ فمسفي، تعالج قضايا إنسانية 
تاريخية واجتماعية وأخلاقية، وتدعوا إلييا، فإنو لجأ إلى تشخيص الفكرة بأشخاص عديديف، 
يمثموف قطاعا كبيرا مف المجتمع عمى اختلاؼ فئاتو وطبقاتو الاجتماعية، وىـ إلى ذلؾ 

وباحتكاؾ الشخوص يتولد الصراع ويقوـ ثمة نقاش وجداؿ، تحاوؿ  يجسدوف قيمة متعارضة،
 كؿ شخصية مف خلاؿ شرح موقفيا والإفصاح عف أفكارىا ومنطمقاتيا.

الذي أضفاه المؤلؼ  الذىنيوتبرز طبيعة المغة المستخدمة في ىذه المسرحية الطابع 
عمى حواره، وقد اعتمد في ذلؾ عمى التقابؿ والازدواج بيف مواقؼ الشخصيات التي رأيناىا 
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ة، ومف خلاؿ تمؾ العلاقات الدرامية القائمة عمى الذىنيتختمؼ في اتجاىاتيا وميوليا 
سرحية التناقض وتفاعميا، يتدفؽ الحوار كاشفا عف سرياف الحركة الفرية واطرادىا عمى الم

كميا، ويتضح ذلؾ مف خلاؿ المعجـ الموظؼ الذي تشكمو تمؾ الألفاظ التي تبرز أحيانا 
ف كانت في الواقع تجسد المضموف  الذي ييدؼ إيو  الذىنيمواقؼ الشخصيات المتناقضة، وا 

الإنساف،  المؤلؼ بيذا العمؿ، ونذكر عمى سبيؿ المثاؿ: الانقلاب، الانعتاؽ والتحرر
الخير والشر،  والموت، الوجود والعدـ، اللامبالاة والنضاؿ، الحسف والقبيح المجتمع، الحياة

يحاءات، قد  النبؿ والانحطاط، الشيوعية والبورجوازية، وىذه الألفاظ لما ليا مف ظلاؿ وا 
استثمرىا المؤلؼ فيما يدعوا إليو تغيير ثوري والقضاء عمى كؿ مظاىر الاستغلاؿ 

ية يشكؿ بصورة واضحة القضايا التي يعني المضموف والاضطياد، كما أف معجـ المسرح
بمناقشتيا عمى المستوييف المحمي المحدد والإنساني العاـ، والتي يعد الكثير منيا شعارات 

 لممرحمة السياسية والاجتماعية التي عاشيا المجتمع خلاؿ فترة الخمسينيات والستينيات. 
إلى الأسموب البسيط بعيدة عف  ولعؿ ما تتميز بو لغة "الطاىر وطار" إنيا تنزع

التكمؼ والصنعة، كاشفة عف مقدرة لغوية وفنية، وقد طعـ الكاتب لغتو ببعض العناصر التي 
يمجأ إلييا كاتب المسرحية »تمثؿ إيماءات شعرية لتحقيؽ بعض الشاعرية، وىذه غالبا ما 

وبذلؾ فقد استطاع  1«النثرية لتطبيؽ قدرة الشعر لمسرحياتيـ، يعموف بو مف الجانب الدرامي
 أف يحكـ حواره ويحسف إدارتو ليكوف وعاءا مناسبا لما تطرحو المسرحية مف أفكار.

وما يمفت الانتباه ىنا، طوؿ الجممة الحوارية التي تكاد تكوف سمة سائدة عمى الحوار، 
ة، التي يطرحيا النص، ويتجمى ذلؾ في حوار الذىنيوالغرض مف ذلؾ ىو الإقناع بالقضايا 

ة لاسيما عندما يتعمؽ الأمر الذىنيالشخصيات الأساسية، إذ يطوؿ الحوار ويتخذ أبعاده 
بالأفكار التي يدعوا إلييا الكاتب، حيث نجد الجممة الحوارية تتسع لميمة الإقناع والبرىنة 

ـ وسائؿ الكاتب لبناء المسرحية وبذلؾ يصبح الحوار وبناؤه بناء لغويا ودراميا مف أى»
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وىكذا تسيـ لغة الحوار المحكمة البناء في الكشؼ عف ماضي الشخصية  1«ذاتيا
ة والاجتماعية والنفسية، والجوانب التي أذكت الصراع، الذىنيوحاضرىا، وعف مكوناتيا 

ويتجمى ذلؾ مف خلاؿ الحوار الذي دار بيف "صفية و"إسماعيؿ" في الفصؿ الرابع قبيؿ 
إقداميا عمى الانتحار، إذ سرعاف ما يرتد ذلؾ الصراع ليستكيف داخؿ الشخصية بغية 

 تصوير داخميا وسير أغوارىا:
إنما... إنما يا  !كلا كلا لا ىذا ولا ذاؾ  !العدـ  !الحياة؟ البقاء  !صفية: )مترددة( الموت 
؟ لماذا لا نفكر إلا عما دفعنا إلى أف نضع أنفسنا في ىذا المأزؽ إسماعيؿ أريد أف أسألؾ 

افعؿ ما بدا لؾ... فإنني لا  !في الموت والحياة؟ أضروري أف نفكر فييما ؟ إسماعيؿ
أنت  !أستطيع الخيار بيف ىذا الأمر أو ذلؾ.. لا أريد إقحاـ نفسي في ىذا الأمر المحرج

ولو أني أشعر بضرورة الثورة عمى  !زوجي ولؾ الحؽ في أف تقرر مصيرنا، كما ترى
وضعنا، بصفة رجولية، يعني أكثر جدية في شمولنا وفي أىدافنا.. ذلؾ أننا لسنا سوى 

         2«.ضحايا كما يقوؿ توفيؽ
إسماعيؿ: )يقاطعيا( اسمعي يا صفية، إنؾ لـ تفيميني، فنحف لا نستطيع أبدا اختيار أمر »

تجاوز تحديد ما نحف، مجبوروف عمى الميؿ إيو عمى أنو عف الآخر ميما كاف.. وميمتنا لا ت
مف اختيارنا، اسمعي، حيف أنظر مثلا إلى الحياة أراىا عبارة عف أسلاؾ شائكة تجري فييا 
الآلاـ.. لا أستطيع النجاة إف رحت أقتحميا، وقد ذقت بالفعؿ كما ذقت وتذوقيف ىذا الكي.. 

ـ.. الموت.. وبما أنني لا أعرؼ عف الموت إلا أنو ثـ ألتفت ىنالؾ غير الحياة، فيقابمني العد
الرائحة الأبدية مف الآلاـ فإنني دوف أف أختار أجدني متزحمقا نحو الراحة.. نحو العدـ.. نعـ 

وأتيقف مف أنني غير مسؤوؿ.. صفية كنت تقوليف أف الحياة لـ يعد ليا طعـ.. إذف.. لماذا  !
أريد رأيؾ باختصار.. ىؿ يبدو لؾ كلامي معقولا  تريديف أف تتأسفي عمى مغادرتيا..؟ صفية

 أـ لا ؟
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أجيبيني دوف أف تتذكري توفيؽ، فيو كالإنجيؿ، كالقرآف، ككتاب أخلاؽ.. لا يعرؼ  
 .1«إلا السير في حالة استعداد.. ىؿ تفيميف يا زوجتي العزيزة..

ذا كاف كؿ مف طرفي الموقؼ السابؽ يحاوؿ أف يؤكد تفاىة الحياة وعدـ  جدوى  وا 
التغيير، ومف ثـ ينبغي التخمص منيا عف طريؽ الانتحار، فإف إدراؾ كؿ منيما لمحدود التي 
تنتيي عندىا قدراتو ووسائمو لتحقيؽ فكرتو، تكشؼ حقيقة إنسانية عامة ىي ضعؼ الإنساف، 

 وىو يواجو ذاتو في ضعؼ وعجز.
 أنواع الحوار من خلال المسرحية: -ج

 بنوعي مف الحوار:تميزت مسرحية اليارب  
يمتزـ الكاتب حدود »حيث  وىو ما كاف بيف شخصيات المسرحيةالحوار الخارجي:  -

الشخصية المرسومة، فلا ينطقيا إلا بما يتلاءـ معيا سواء أوتيت أو لـ تؤت القدرة عمى 
،وقد استخدـ الكاتب ىذا النوع مف الحوار، فنجده مثلا بيف 2«الإفصاح عمى ذاتيا

سماعيؿ:الصادؽ   وا 
 الصادؽ: أصحيح ما سمعت، أحاولت الانتحار ؟»

 3«.إسماعيؿ: تأبي الروح التي تسكنني إلا أف تظؿ متعمقة بيذا الجسد الرخيص التافو المتألـ
وىو الكلاـ الداخمي بيف الشخصية وذاتيا أي أناىا، ونجد الحوار الداخمي )المونولوج(:  -

 ذلؾ في حوار إسماعيؿ مع أناه: 
 ىازئا( أما تزاؿ تنكر وظيفتي ؟أنا: )»

ف كانت ىي ذي.  إسماعيؿ: بئس الوظيفة وا 
 أنا: أعتقد أف الخادـ كذبتؾ.. )يقيقو( 

 إسماعيؿ: كلا، كلا، لا يعقؿ ذلؾ، لأنيا تناؿ مقابؿ خدمتيا نقودا صافية.
  1«.أنا: أو ربما لـ تجدىا..
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 خصائص الحوار: -
المسرحية، وحتى يحقؽ التأثير إف لمحوار خصائص عديدة نميزه في عناصر  

المطموب في النفوس ويجمى مدى ملاءمتو مع الشخصية، ولعؿ مف أىـ تمؾ الخصائص 
 نذكر:
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 التركيز والإيجاز: -
يتميز الحوار المسرحي عمف الحوار العادي بالدقة والإيجاز وتحديد لمقواعد التي 

بمؿء ذلؾ الحيز الزماني لأف الكاتب المسرحي مطالب »حددت بمكاف وزماف معينيف، 
الضيؽ بغية التأثير في الجميور لا غير، فعممو سريع يقوـ عمى الممحة الدالة والإشارة 

لذلؾ عمى العبارات أف تكوف مناسبة  ،1«الخفيفة والكممة ذات القدرة المفظية المشحونة المعبرة
ة تكشؼ عف الطبائع فالتركيز والإيجاز والممحة الدال»لدور الشخصية وقدرتيا عمى الأداء 
، وقد يتحوؿ الحوار إلى خطب طويمة موجية إلى 2«وىي العناصر الأساسية لمحوار الجيد

جميور المشاىديف، ولعؿ ىذا ما تميزت بو مسرحيتنا، حتى لنجد الحوار قد يبمغ صفحة 
 كاممة عمى لساف إسماعيؿ أو توفيؽ، وقد يقصر فيكوف في كممة أو كممتيف.

 مناسبة المغة لموضوع المسرحية: -
ترتبط المغة ارتباطا وثيقا بموضوع المسرحية، فالمواضيع الاجتماعية ليا لغتيا  

ة ، فالمغة ليا قيمة بالغة حيث يقوؿ محمد زكي القسماوي: الذىنيالخاصة، كذلؾ المواضيع 
ائو الدرامي، ومف إنيا وسيمة لغاية ولكنيا وسيمة ذات أثر ضخـ في تحقيؽ العمؿ الفني وبن»

ىنا كانت عنصر بالغ الأىمية، تتوقؼ أىميتو عمى قدرة المؤلؼ عمى استخداـ المغة وحسف 
توظيفيا، فغايتيا ليست جمالية شعرية فحسب، بؿ غايتيا أف تحمؿ الفكر وأف تعبر عف 

، فالمغة يجب أف تحمؿ فكر وآراء ومواقؼ الشخصية، وىذا ما نجده 3«الشخصية وتعاريفيا
 المسرحية الذىنية "اليارب" مف خلاؿ ىذه المقاطع:في 

 صفية: آه.. اغسؿ رأسي.. اغسمو مف أدراف التافييف.. واصؿ، واصؿ..
 توفيؽ: عديني بالانضماـ إلينا أولا.

 إسماعيؿ: )بينو وبيف نفسو( حاف الوقت لمقضاء عمى ىذيف الحالميف.
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 1«.رتيف...صفية: لـ ألنزـ قط في حياتي.. خاصة في السنتيف الأخي
 مناسبة الحوار لمشخصية: -

إف الحوار الجيد يرتكز في الأساس عمى تناسب الجمؿ الحوارية مع طبعة »
الشخصية المسرحية وعوامؿ تكوينيا مف عمر وثقافة ورؤية لمحياة، كما يرتكز عمى قدرة ىذه 

يصاليا لممتمقي، إضافة إلى تدفؽ الحوار  ومرونتو في الجمؿ عمى نقؿ الفكرة المسرحية وا 
التعبير عف طبيعة الصراع الدرامي في العمؿ المسرحي مف خلاؿ جمؿ قصيرة مثلا "حققت 

فعمى الكاتب مراعاة قدرات الشخصيات لتتمكف مف أداء  ،2«التوافؽ وطبيعة ىذه الصراع
 أدوارىا وألا يحمميا ما لا تستطيع النيوض بو لأف ذلؾ يقمؿ مف شأنيا.

 خصيات الطاىر وطار مف خلاؿ ىذا المقطع:ويتجسد ملائمة الحوار لش
الصادؽ: يا لمشقاوة، يا لمكارثة، ىكذا؟ أنت أيضا تعرؼ طريقي ؟ وىـ أيضا.. الآخروف »

 يعرفو ذلؾ.. إنيا كارثة ويا ليا مف كارثة.
إسماعيؿ: سينسخ القرار إذف.. سترفع الحكـ حكمي أنا الذي أصدرتو عمى نفسي ينفذه عيره، 

 لو.ويرفعو كما بدا 
ف أبوا فسأعرؼ كيؼ أنقذ قراري بنفسي.. لف ألبث خارج  إسماعيؿ: سأحاوؿ إقناعيـ، وا 

 السجف أكثر مف خمس دقائؽ حتى أكوف قد أخمدت أنفاسي.
الصادؽ: أرأيت يا إسماعيؿ إنؾ لـ ترو لي قصتؾ، ولو فعمت ذلؾ لما اضطروا إخراجي مف 

 3«.ىنا بالعنؼ
 البعد الذهني في الحوار المسرحي: -

تتناوؿ مسرحية "اليارب" موضوعا متمثلا في الصراع القائـ بيف النظاـ الرجعي  
الرأسمالي والنظاـ التقدمي الاشتراكي، وقد أعطى الكاتب لمحوار أبعادا ذىنية لأنيا أصلا مف 

الدائر بيف المسرح الذىني الذي كتب ليقرأ لا ليمثؿ، حيث يكتشؼ القارئ مف خلاؿ الحوار 
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إسماعيؿ عالما مف الدلائؿ والرموز التي يمكف إسقاطيا عمى الواقع لتسيـ في تقديـ رؤية 
نقدية لمحياة والمجتمع، تتسـ بشيء مف الوعي والعمؽ، "فالطاىر وطار" يقيـ بعض تفاصيؿ 
ىذه المسرحية داخؿ الذىف مشبعة بالرموز العميقة التي جسد مف خلاليا الكاتب حالة 

ع النفسي الذي يعيشو "إسماعيؿ" بيف انتمائو لمطبقة البورجوازية، وتطمعات المجتمع الصرا
الجديدة إلى نظاـ اشتراكي، ىذا الصراع الذي أدى بو إلى التفكير في الانتحار ىو وخطيبتو 
صفية، التي أقدمت عميو في حيف تراجع "إسماعيؿ" تأكيدا لعدـ اقتناعو بالأفكار الجديدة 

 الشيوعية، ونجد ذلؾ مف خلاؿ ىذه المقاطع: التي أتت بيا
 فالمعب لا يصمح في كؿ الأوقات، ىات المسدس.. !إسماعيؿ: صفية كوني جدية 

 صفية: )مرتجفة( أقتمني أنت يا إسماعيؿ.. افعؿ بي ما تشاء.. ليكف الموت عمى غير يدي.
 إسماعيؿ: حسنا سأفعؿ ذلؾ.

.. لا تطمؽ النار.. لا تتحمؿ مسؤولية موتيا.. "أنا": )يبدوا فجأة لإسماعيؿ( إياؾ.. حذار
 إياؾ.. حذار.. لا تطمؽ النار.

 توفيؽ أينؾ يا توفيؽ )تسقط متخبطة في الدماء( !!صفية: آه.. ىػ.. آي 
 إسماعيؿ: )ينيض متأملا المسدس( والآف جاء دوري...

 "أنا": )يقيقو( أجاد أنت يا إسماعيؿ ؟
 معيف؟ دعني وشأني ؟إسماعيؿ: )ثائرا( أيف كنت أييا ال

 "أنا": ألا يمكف الاستمرار في الحياة ولو لفترة أخرى ؟ سنة سنتيف مثلا ؟
أيمكف ألا أموت ؟ فضاعة..  !!يا لمسخرية !؟ إنو جامد!إسماعيؿ: آه، ما باؿ إصبعي 
!!!عبث.. سخرية.. كارثة.. نكبة 

1
  

ف الفنوف الأخرى، إف تميز أي عمؿ مسرحي يكوف بالحوار، لأنو يميزه عف غيره م 
وما يلاحظ عمى ىذه المسرحية ىو تحوؿ الحوار فييا إلى نقاش بيف الشخصيات وىذا ما 
براز المغة التي تستعمميا  يميز المسرح الذىني، فالحوار يساعد عمى تطوير الأحداث وا 
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الشخصيات في التعبير عف التعبير عف نفسيا، والحوار يبرز لنا ميارات الكاتب في نسج 
إبداعو وذلؾ في كيفية تجسيد الأحداث ورسـ الشخصيات بواسطة المغة الفنية  خيوط

 الجميمة.
 .الصراع في مسرحية الهارب -ج

إف الصراع في المسرحية عنصر جوىري، يمثؿ روح العمؿ وقمبو النابض والعمود  
وأحداث الفقري الذي يقوـ عميو بناؤه، حيث تقوـ الشخصيات يتحمؿ عبئو مف خلاؿ مواقؼ 

يتجمى فييا طرفا الصراع حتى يدفعيا بالعمؿ الدرامي إلى ذروتو التي تمثؿ قمة الأزمة 
والتي ينظر إلييا عادة عمى أنيا نقطة وسط في الأحداث يعقبيا قفؿ انحداري يؤدي إلى »

 1«.حؿ العقدة
الصراع ىو علامة الحياة في كؿ عمؿ »ويؤكد "لاجوس أجري" في ىذا الشأف أف  
إنو نبض القمب، ولا يمكف أف يحتوي عمؿ أدبي عمى صراع إلا ويشعرؾ بوجوده في  أدبي،

العمؿ، إف الصراع ىو ذلؾ النشاط الجبار الذي يمكف بواسطتو أف يخمؽ التفجير الواحد 
سمسمة مف التفجيرات بعد ذلؾ، ويمكف أف تضع شخصيتيف متخاصمتيف أو مجموعة مف 

 2«.قوع الصراع عنيفا يبير الأنفاسالخصوـ كلا منيا في وجو ليستكشؼ و 
ىو العمود الفقري لمبناء الدرامي، فبدونو لا قيمة لمحدث »ويعرفو عبد العزيز حمودة  

، 3«أو لا وجود لو، إف الصراع الدرامي يؤدي في جزئياتو إلى لحظات مف التوتر العاطفي
لصراع ىو مناضمة أف ا»في حيف يرى "أحمد الصقر" كما تحدثنا عف ذلؾ في بداية الفصؿ 

فمف شروطو وجود قوتيف  4«بيف قوتيف متعارضتيف ينمو بمقتضى تصادميما الحدث الدرامي
متصادمتيف قد تكوف مادية أو فكرية لذا كي يتحقؽ الصراع لابد مف وجود طرفيف حتى 
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يحدث الصراع بينيما، فبدوف ىذا الصراع تظؿ الشخصية مسطحة مبيمة لا نعرؼ ليا 
 غاية.ىدافا ولا 
إف مسرحية اليارب ترتبط بالواقع ارتباطا وثيقا، وتمثؿ المرحمة التاريخية التي كاف  

تمثيلا صادقا، كما أنيا تكشؼ عف العلاقات  -1961-المجتمع الجزائري يجتازىا 
المتناقضة القائمة عمى الصراع الطبقي، وقد عبر عنو المؤلؼ بتوظيؼ بعض المفاىيـ 

منيا الأفراد بوصفيا أسموبا لحياتيـ، داعيا بذلؾ إلى التغيير الثوري والشعارات التي كاف يع
 وفسح المجاؿ أماـ الطبقات الكادحة لتقود مسيرة النضاؿ والبناء.

تقوؾ موضوع المسرحية عمى تصوير الصراع القائـ بيف أفراد المجتمع وىؤلاء الأفراد  
لؼ مف أبعاد فكرية واجتماعية إلى ينقسموف إلى قسميف، ينتيي كؿ منيما بما يحدد لو المؤ 

طبقة معينة، وبذلؾ يصبح الصراع طبقيا يتجمى في الصداـ القائـ بيف "توفيؽ" الاشتراكي 
و"إسماعيؿ" البورجوازي، ويحاوؿ الأوؿ التصدي لو، والانتقاـ منو لأنو يرى فيو إنسانا 

 مستغلا ظالما ينبغي القضاء عميو.
آخر داخمي يتمثؿ في صراع "إسماعيؿ" ضد وبجانب ىذا الصراع، قمة صراع  

"الشبح" "الأنا" الذي يتخيمو ويحاوره، ويكاد يكوف ىذا الشبح مسؤولا عف كؿ تصرفات 
 الشخصية وسموكيا.

إف جوىر الصراع في ىذه المسؤولية ىو الصراع الداخمي الذي يسكف في أعماؽ عؽ  
الشخصية المحورية عمى الانتحار "إسماعيؿ" وىو قائـ بيف الموت والحياة أي بيف إصرار 

والتخمص مف معاناتيا عف طريؽ الموت، وبيف تمسكو بالحياة، لما فيو مف لذة ومتعة 
وسعادة ويتجمى ذلؾ في سموؾ "إسماعيؿ" إذ تصوره المسرحية رجلا غريبا في تفكيره 

ية مضطربا في مواقفو، متيورا في تصرفاتو، وىي تذىب إلى أبعد مف ذلؾ لتجعؿ منو شخص
نما كاف أمرا  سمبية لا تستطيع أف تنجز شيئا، وحتى قتمو لصفية لـ يكف مف باب الانتقاـ، وا 

 قد اتفقا عميو.
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وقد تجسدت رغبة إسماعيؿ بالبقاء في السجف ورغبة الصادؽ في الخروج منو،  
 ويظير لنا ىذا التعارض الموجود بيف الرغبتيف مشكلا عنصر الصراع:

د الخروج مف ىنا لسبب واحد ىو أنني لست عمى استعداد لممارسة إسماعيؿ: فإنني لا أري
 الحياة مف جديد، بؿ ولا حتى العودة إلييا.

 الصادؽ: )يواصؿ حديثو( نحف الآف في مفترؽ الطرؽ، وكلانا يبغض الطريقة المعينة لو.
يبغض إسماعيؿ: أنا وزميمي الصادؽ أمامنا طريقاف، طريؽ الحياة، وطريؽ العدـ، وكلانا 
 1الطريؽ التي يتعيف أف يسمكيا، ىو يرفض العدـ مثمما أرفض الحياة، فميخرج، ولأبؽ..

لقد دؿ ىذا المقطع عمى الصراع الذي يعانيو البطلاف )إسماعيؿ وتوفيؽ( بسبب  
المصير الذي عيف ليما، كما اشتممت المسرحية عمى صراع إيديولوجي آخر بيف نظاميف 

"توفيؽ" والبورجوازية ويمثميا "إسماعيؿ" ومدير السجف وابنتو راضية ىما الاشتراكية ويمثميا 
 وصديقيا، الذيف ينتموف إلى المعسكر الرأسمالي، ونممس ذلؾ في المقاطع التالية:

صفية: مناضؿ اشتراكي يختار الأحياء الشعبية والزوايا المظممة والمقابر، ويفضؿ العماؿ »
 .2«عمى الطالبات

إسماعيؿ(.. بورجوازي حقير، لا تيمو سوى المذة والراحة.. سوؼ توفيؽ: )متحدث عف »
يوظؼ ما تبقى بيف يديو مف الماؿ لاستغلاؿ عرؽ الآخريف.. ىذا ىو.. صورة مصغرة 

 لطبقة لعينة.
توفيؽ: كؿ يوـ وكمما قوي صفنا، وكمما احتدمت المعركة أزددت إيمانا وغبطة بعقيدتي، 

  3«.لزلزاؿ العنيؼوترآى لي أفؽ اليزة الكبرى، أفؽ ا
 أشكال الصراع في المسرحية: -

 نوعاف مف الصراع، صراع خارجي وآخر داخمي: تجسد في مسرحية "اليارب" 
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 :الصراع الخارجي  
وىو الصراع الذي يكوف بيف شخصيتيف متناقضتيف لأىداؼ معينة )اقتصادية،  »

مف شخص وآخر أو بيف  اجتماعية، فكرية( لاختلاؼ المبادئ ووجيات النظر، ويكوف عادة
، ذلؾ أف ىذا الاختلاؼ ىو الذي 1«الشخص والمجتمع الذي يعيش فيو أو بيف فكرة وفكرة

 يولد لنا الصراع فلابد لتحقيقو وجود شخص يريد الوصوؿ إلى شيء.
وفي المسرحية نجد أف الصراع الخارجي كاف صراعا إيديولوجيا تجسد بيف توفيؽ 

ورجوازي" ومدير السجف وابنتو وصديقيا، ولعؿ ىذه ىي أبرز الاشتراكي وبيف إسماعيؿ "الب
القضايا التي أراد "الطاىر وطار" عرضيا في مسرحيتو لأنيا صراع مف سنسف بيف 

 المعسكريف الشرقي والغربي، ومف ذلؾ ىذه المقاطع:
توفيؽ: )في حديثو لصفية عف إسماعيؿ البورجوازي( "فيو الصورة المجسمة لممجتمع الذي 

 أف نناضمو"يجب 
 ثـ نجد دعوة توفيؽ لصفية للانضماـ إليو: 

توفيؽ:) حالما أيضا("ستنضميف إلينا، وتفيميف الأـ لفوركي وتبرعيف في التحميلات العممية 
وتميبيف الاجتماعات بالنقاش، وتوزعيف المناشير وتشكميف خلايا نسوية، وتحتدـ المعركة 

 2يدري قد ننتصر ونحف في ريعاف الشباب "وتدخميف الحياة السرية و... وربما... مف 
ونرى محاولة إقناع " توفيؽ " لصفية بالانضماـ إلى المعسكر الشيوعي وتصبح رمزا  

لممرأة المناضمة ضد الظمـ والاضطياد، ومحاولة راضية كذلؾ بأف  تقنع إسماعيؿ باليرب 
 إلييا.

 . !!أىرب إلي ... افعؿ مثمنا  !راضية: أىرب 
 إسماعيؿ: ماذا تفعموف أنتـ؟ 

راضية: نفعؿ ما بدا لنا ... نميو، نمرح، نغتبط، نحزف، نتألـ، نفعؿ كؿ ما في الحياة 
 باختصار" 
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الملاحظ أف ىذه المقاطع دلت عمى الصراع الخارجي الذي تجسد في "توفيؽ"  
الطبيبة الاشتراكي الذي يسعى جاىدا إلى ضـ أكبر عدد مف المناضميف إلى صفو وكذا 

صفية التي سعت إلى ضـ "إسماعيؿ" إلى صفيا وبذلؾ أخذ الصراع الخارجي مكانتو في 
 المسرحية.

  :الصراع الداخمي 
لكي يحتدـ الصراع ويستمر إلى النياية يجب أف تكوف بيف ىذه الشخوص شخصية » 

( مف ذلؾ الطراز القوي العنيد الذي لا يقنع بإنصاؼ الحموؿ، pivotal characterمحورية )
 .1«فإما أف بيمغ كؿ ما يريده أو يتحطـ

ويتعمؽ ىذا النوع مف الصراع بذات الإنساف فالصراع الداخمي ينجـ عف انقساـ الذات  
الإنسانية إلى ذاتيف متضادتيف متصارعتيف، أي صراع الشخصية مع قواىا الداخمية وما ينتج 
عنو مف تمزؽ في ىذه الذات وذلؾ يعبر عف معانات الشخصية، ونممس في المسرحية مثؿ 
ىذا النوع مف الصراع عند الشخصية البطمة " إسماعيؿ " الذي يعاني مف صراع وتمزؽ بينو 
وبيف ذاتو، حيث عندما ينظر في المرآة، تتراءى لو صورتو فيحاورىا، ونجد ذلؾ في المقاطع 

 الآتية: 
يؿ: أتعرؼ ما الذي أنا مقدـ عميو؟ طبعا أنت تعرؼ )ينظر إلى المسدس( طمقة إسماع -

واحدة، اثنتاف إف اقتضى الأمر... شيء مف الألـ... ثـ ماذا؟... عممية بسيطة جدا... لا 
 .   2يستغرؽ أكثر مف لحظات

 "أنا": )يخاطب نفسو( 
د فيجد ذوقا يجعمو لقد شرب الكأس حتى الثمالة وينبغي أف أتخيؿ عميو عساه يعو  

 يعدؿ عف أفكاره ىذه.
 )يرفع صوتو(
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 ما ىو آخر المسرحية التافية التي قمت عنيا 
لا استعممت الخمر لكي لا أسمع إلى صوتؾ البشع  - إسماعيؿ: إما أف تكؼ عف فضولؾ وا 

 يا أنا.
 إسماعيؿ: قؿ ما بدا لؾ، ولكف دعني انتحر. -

 لتصويب المسدس إلى السقؼ(.)يحاوؿ أف يطمؽ النار فيسارع "أنا" 
 1«عميؾ المعنة يا أنا»ويا حصرتاه ألـ أمت 

الذي يحاوؿ جاىدا إقناعو بالعدوؿ  و"الأنا" وىكذا يستمر ىذا الصراع بيف "إسماعيؿ" 
عف الانتحار، لكف إسماعيؿ بقي مصمما عمى قراره، وىذه المقاطع مف المسرحية تكشؼ لنا 

ماعيؿ" القائـ بيف الحياة والموت، أي بيف رغبتو في عف قيمة الصراع الذىني عند "إس
الانتحار لمتخمص مف المعاناة وبيف رغبتو في الحياة بما تحممو مف متعة، وبيف ىاتيف 
الرغبتيف يتعمؽ الصراع داخؿ نفسية )إسماعيؿ(  الميزومة المتصفة بالسمبية والضعؼ 

 وجتو صفية.والجبف، ويظير في عزوفو عمى الانتحار بعدما اتفؽ مع ز 
 الزمان والمكان في مسرحية الهارب: -د

  :الزمان 
إف جوىر الحدث الدراسي يتحدد بشكؿ خاص مف خلاؿ الكشؼ عف لحظة الفعؿ  

لذا يمكف القوؿ أف بإمكاف  »الحاضرة المتضمنة لإمداداتيا الزمنية في الماضي والمستقبؿ 
كؿ نص مسرحي أف يبتدع وحدة زمنية قائمة بذاتيا، لا علاقة ليا بزمف النصوص الأخرى، 
كما يمكف القوؿ بأف حبكة النص المسرحي وبناء شكميا الخاص عمى تعامميا مع حركة 

 .2«الزمف الخاصة بيا 
ي كما اىتموا بفكرة المكاف لقد اىتـ النقاد والدارسوف بفكرة الزمف في العمؿ الأدب» 

والحيز فإذا كاف المكاف لا يبذر جنينو إلا في رحـ الزماف، فإف الزمف لا يجوز لو أف ينفصؿ 
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عف المكاف إلا إجرائيا ، والزمف الأدبي لا يبسط ظلالو وسمطانو عمى المكاف فحسب، بؿ 
وجبروتو،  يشد إليو كؿ شيء داخؿ العمؿ الغني بحباؿ المسد، فإذا لكؿ تحت سطوتو

الحدث، الشخصيات، والحبكة والجواز، إف الزمف زمف متسمط شفاؼ، متولج في أشد الأشياء 
 1«صلابة ومتحكـ في أبعد الأمور احتياطيا 

 –والزمف في ىذه المسرحية كما يراه عز الديف جلاوجي ثلاثة أزمنة ىي: زمف الخمؽ  
 الزمف الخارجي والزمف الداخمي.

والمقصود بو زمف خروج العمؿ الإبداعي إلى الوجود، ولحظة رؤيتو النور،  زمن الخمق: -أ
ف معرفة ىذا الزمف ضرورية للؤديب أو القارئ أو المشاىد عمى حد سواء حتى يأخذ ىذا  وا 
العمؿ سياقو التاريخي والاجتماعي، ثـ إف معرفة الزمف تخبرنا بطريقة العمؿ فالنص الذي 

ي يكتب في زمف الآماف، والذي يكتب في زمف النصر يكتب في زمف الحرب ليس كالذ
 يختمؼ عف الذي يكتب في زمف اليزيمة وىكذا.

نلاحظ أف زمف الخمؽ مضبوط في مسرحية "اليارب" لمطاىر وطار حيف يسجؿ  » 
(، فإذا أردنا أف نستفز النص المسرحي بربطو بيذا التاريخ 1961في آخر نصو سنة )

 .«كثيرةاستطعنا أف نكتشؼ أشياء 
إنو بكؿ بساطة سنة الصراع الرىيب بيف أجنحة الثورة التحريرية وربانيا، كؿ يعمؿ  

 عمى أف يدفع بالسفينة إلى شاطئ يراه أنسب وأليؼ لنجاتيا ونجاحيا.
شؾ أنيا ترصد قمؽ المناضؿ الشيوعي الذي يتجسد في المسرحية في والمسرحية لا  

المنجؿ الذي يبدد  2البداية عمى أف ييزـ إسماعيؿ شخصية "توفيؽ" الذي يعمؿ جاىدا منذ
إسماعيؿ البورجوازي الحقير الذي لا ييمو » 3حركة والده ويمعف الحياة ويقرأ كتب سارتر

 .4«سوى المذة والراحة
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وىـ  وىكذا نراه في ختاـ المسرحية عندما يمقى القبض عمى الخونة. حسب رئي توفيؽ
لقد سبقناكـ أييا  »إسماعيؿ ومدير السجف وراضية ابنتو وصديقيا، فراه يصبح غالبا: 

الخونة... فودوا الثلاثة إلى الساحة وردوا ىذا الشقي إلى الزنزانة حتى تفتح مدارس إصلاح 
، أو كما ختمت المسرحية بصيحة مدولية لتوفيؽ، ينتصر فييا 1الأخلاؽ البورجوازية

يى الثورة الاشتراكية... إسماعيؿ صديقي تغيرت معالـ الطريؽ... تغيرت تح»للاشتراكية 
 .2«معالـ الطريؽ... تغيرت معالـ الطريؽ

 الزمن الخارجي:  -ب
يعرؼ مصطفى توافي في الزمف الخارجي بأنو لا الزمف الواقع عند طرفي الرواية  

مرتبط بالزمف التاريخي، وما المسرحية أو غيرىا، أي البداية والنياية، وبالتالي فموضوعي 
فيو مف موضوعات اجتماعية، إنو بمعنى أبؽ التوقيت القياسي للؤحداث التي تجري في الآف 

    3ولذلؾ فإنيا عادة تروى بصيغة الحاضر
لقد كاف حظ الزمف الخارجي في مسرحية الطاىر ضئيلا جدا مقارنة بالزمف الداخمي،  

سماعيؿ عمى وشؾ الإفراج عنو، في حيف سيبقى حيث تبدأ أحداث المسرحية في السج» ف وا 
الصادؽ ىناؾ يعاني مف ألـ الوحدة وقسوة الفراؽ، تصور كـ ىو ميوؿ ىذا الانقلاب... 
كنت صداي يا إسماعيؿ... تصور يا رفيقي أف ما بقى مف العمر سيمر عمى ىذه الوتيرة... 

روج مف ىنا لسبب واحد ويرفض إسماعيؿ الخ 4«تصور أنني منذ اليوـ سأغدو بلا صدى
وينتقؿ إسماعيؿ إلى مكتب المدير  5«الحياة مف جديد ارسةممل استعدادىو أنني لست عمى 

لكي يسمع منو قصتو الغربية التي دفعتو إلى رفض الحرية وتفضيؿ السجف، ورغـ أف 
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نما ىي مجرد ىروب لا غير، يبدأ في حكاية قصتو  إسماعيؿ لا يعترؼ بأف لو قصة، وا 
 . 1«مستحضرا الماضي فيما يقرب مف ثمانيف صفحة

 الزمن الداخمي:  -ج
ذا كاف الزمف الموضوع الخارجي ىو  وىو الزمف»  المرتبط بالشخصية المحورية، وا 

زمف الحاضر، فإف الزمف الداخمي ىو زمف الماضي المستحضر بواسطة الذاكرة والومضة 
وفي 2«الورائية، وىو أيضا زمف المستقبؿ المعيش في الحمـ بنوعية حمـ النوـ وحمـ اليقضة

يخمو عمؿ أدبي إطلاقا مف زمف ماض لا »ىذا الصدد يقوؿ عز الديف جلاوجي: 
ذا كانت ىذه الأزمنة الماضي  مستحضر، ومف زمف مستقبمي يعاضداف الزمف الحاضر، وا 
والحاضر والمستقبؿ تأتي منفصمة أحيانا فإنيا كثرا ما تأتي متداخمة يصعب الفعؿ بينيا، 

ف الواحد والمتتبع لمزمف داخؿ ىذه النصوص، يلاحظ أنيا تتنوع وتتعدد حتى في الزم
نمافالماضي مثلا ىناؾ ماض لـ يحدث داخؿ النص،  فقط بواسطة الذاكرة  سيستحضر وا 

وىناؾ ماض كاف في مرحمة مف مراحؿ النص المسرحي حاضرا أو حتى مستقبلا وتطور 
 .«الأحداث يغدو ماضيا

، في   كما أف ىناؾ مستقبلا لا يستحضر إلا عف طريؽ الحمـ، حمـ اليقظة أو النوـ
 ف المستقبؿ يتطور حوادث المسرحية يغدوا حاضرا وربما ماضيا أيضا.حيف أ
ف عدنا إلى نص مسرحية "اليارب" نجد أف "الطاىر وطار" يخفي بذكاء كبيرا   وا 

لماضي رغـ أنو لو حصة الأسد في المسرحية والأحداث كميا قائمة عمى ما كاف في 
فالبطؿ الرئيسي يرفض أف يكوف لو الماضي، إلا أننا لا نجد إلا الحاضر مرسوما أمامنا 

ولا نجده متطمعا  إطلاقاماض أو قصة ماضية تحكي وتعاد كما أنو لا يفكر في المستقبؿ 
إليو بؿ العكس يريد أف يعتبر الحاضر وكفى، وىا ىو يجيب مدير السجف لما طمب منو أف 

 يروي لو قصتو.
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لا، إني لـ أفعؿ شيئا سيستحؽ أف يكوف قصتو، لا  1ومف قاؿ لؾ أف لي قصة»إسماعيؿ: 
 .2«ليست ىناؾ أية قصة يا سيدي كؿ ما ىناؾ أني قررت اليروب » «شيء ىناؾ يذكر

فالكاتب يظير بطؿ المسرحية إسماعيؿ عبر ثلاثيف صفحة، »ويضيؼ عز الديف جلاوجي: 
يخرج، مما يدفع  وقد أنيى عقوبتو  في السجف لأنو قتؿ زوجتو صفية، غير أنو يرفض أف

يقص عمييـ قصتو التي يراىا  فمدير السجف وابنتو راضية وصديقيا إلى أف يطمبوا منو أ
، وتحت إلحاح السائميف يدعي إسماعيؿ، والاىتماـإسماعيؿ غير ميمة، لا تستحؽ الذكر 

يغمض عينيو، فيعود بو الحاؿ إلى ما قبؿ العشريف سنة، ويصغي إليو  د قصتوويبدأ في سر 
 .«بالغ باىتماـدير وابنتو راضية الم

ويعود بنا الكاتب إلى ماضي إسماعيؿ عبر أكثر مف سبعيف صفحة، ليسرد عمينا  
قصتو في مناظر وفضوؿ يتصارع فيو كؿ مف إسماعيؿ، صفية، توفيؽ، وآخروف في المقبرة 
ط والمحكمة والبيت، وفي أماكف أخرى، وتنتيي القصة بقتؿ إسماعيؿ لزوجتو صفية، وسق

وحيف  3«أييا الموت إنني ىارب إليؾ مف الحياة تعالى فأنقذني»مغشيا عميو، وىو يصيح 
يعود إلى وعيو يجد نفسو بيف مف كاف يقص عمييـ قصتو، لتتواصؿ خيوط القصة عبر 

توفيؽ ورفقائو عمى الخونة والعملاء، بمعنى أف القصة  بانتصارأربعة عشر صفحة، تنتيي 
 انتيت، ثـ تعود إلى بدايتيا عمى شكؿ ماضي يتذكره حتى إذا ما تبدأ وىي تقارب نيايتيا

 .4«إلى النقطة التي كانت عندىا انطمقت مواصمة سيرىا إلى نقطة نيايتيا
وىذا نجد البطؿ إسماعيؿ إنساف ميت لا طموح لو لا يريد أف يتذكره. ولا أف يعيش  

ألا ليتو لف يحدث،  إنو لميوؿ بالنسبة لي كذلؾ... سأقوـ بكؿ ما أوتيت »الحياة بما فييا 
 .5«... إني أرفضوالانقلابمف إرادة وطاقة حدوث ىذا 
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ية إمعاف في نوىكذا نجح الكاتب كبيرا حيف جرد بطمو مف كؿ أبعاده حتى الزما» 
بذبة يتمنى أف وفشمو، فميس لو إلا المحظة الآنية التي يعشيا عيشة مرة متذ صياغةوصؼ 

 .1«تنتيي بسرعة، وما غير ذلؾ فيو منقطع الأسباب عف الماضي والمستقبؿ معا
  :المكان في مسرحية الهارب 

المكاف يشمؿ كؿ ما ىو حقيقي موجود عمى الواقع أما »يرى محمد تحريشي أف  
 الحيز فيشمؿ كؿ ما ىو خيالي غير موجود عمى أرض الواقع، لأف جمالية المكاف بوصفو
فضاء حركيا ديناميكيا تتداخؿ مع عموـ الأشياء، فيو يحمؿ الدلالات والرموز وكؿ ما 
يفسرىا حسب مرجعيتو، فيود بذلؾ المكاف المتحرؾ، والفعؿ ينتقؿ بيف المكاف مف خلاؿ 

 .2«الصراع
وىكذا نجد مف النقاد والدرسيف مف لا يرى فرقا بيف المصطمحيف، ومنيـ مف يغرؽ  

ينحصر في الحيز الجغرافي الحقيقي بينيما الحيز يتسع فيشمؿ كؿ فضاء  بينيما فالمكاف
 .*خرافي أو أسطوري

وتعدد الأمثمة في العمؿ المسرحي )مقيى، شارع، بيت، مؤسسة...(، إذ أنا أحداث  
المسرحية لا تقتصر عمى مكاف واحد، فجميع تمؾ الأمكنة تعالج جانبا معينا مف ىذه 

المكاف مف منظور تمؾ الأحداث، ولمحيز جوانب كثيرة كالتأثر في الأحداث، فتختمؼ زوايا 
تكويف الشخصيات وتطوير الحدث والصراع، ناىيؾ عف أف المكاف ليس مجرد إطار 
نما ىو عنصر حي فاعؿ في ىذه الأحداث وفي الشخصيات إنو  للؤحداث والشخصيات وا 

ت في التفاعؿ مع حدث وجزء مف الشخصية، ذلؾ لأف المكاف ىو مف يساعد الشخصيا
الأحداث ويصؿ بالمؤلؼ إلى مستوى عاؿ مف الجودة، ويصب كؿ مقدراتو الفنية والأدبية 

 بأسموب النص المسرحي ولغتو وفنياتو. الارتقاءوالإبداعية مع 
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المغمؽ والمفتوح، ورغـ أف مشاىد -وظؼ الطاىر في مسرحيتو المكاف بنوعية  
دا إلا أف معظميا قد جرى في الأماكف المغمقة المسرحية قد وصمت واحدا وثلاثيف مشي

 كالسجف.
 الأماكن المغمقة:  -أ(
 :خالية إلا مف سريريف حديدييف قديميف عمييما أغطية رثة »وىو غرفة موحشة  السجن

وىذا المكاف يبعث عمى الوحشية والرىبة والخوؼ، وتمكف الذىنية فيو الإنساف  1«بالية
بمجرد دخوؿ السجف وسرور مدة عميو يصبح يعاني صراعا مع ذاتو، ومع مف ىـ 

 موجوديف في السجف.
 ىي كذلؾ مكاف مغمؽ، ذات أىمية كبرى في حياة الإنساف باعتبارىا المأوى الذي الغرفة :

سمبيتو وىدوء وراحة، لكف الكاتب في مسرحيتو بصورىا عمى أنيا  يمجأ إليو فيي مصدر
في غرفة ضيقة فييا سرير عتيؽ ذو مضجع واحدا، وفييا أثاث »مصدر لمرىبة والوحشة: 

وأوراؽ مختمفة الحجـ  مختمؼ، كمو قديـ، ومنضدة صغيرة عمييا كؤوس وأعقاب سجائر
  .2«تظؿ متماسكةوالقذارة، وبيا أيضا خزانة أبت رغـ الدىر إلا أف 

وىذه الصفات التي نعت بيا الكاتب غرفة إسماعيؿ قبؿ دخولو السجف ترمز إلى  
 الوحدة ومعانات الإنساف الذي يعيش وحيدا.

 ىي مكاف لمعاقبة المجرميف عمى أفعاليـ وجرائميـ المرتكبة، وكاف في لمحكمةا :
والمصير المجيوؿ، كؿ ىذه الأماكف  والاكتئابالمسرحية يوحى كذلؾ بالرىبة والخوؼ 

تبعث عمى اليأس والخوؼ والوحشة وكؿ مكاف يذىب إليو إسماعيؿ ىاربا إليو مف نفسو 
 ومف واقعو وحياتو يجده أسوأ مف الآخر، وكأف كؿ شيء يحاصره ويضيؽ عميو الخناؽ.

 
 الأماكن المفتوحة في المسرحية:  - ب
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المقبرة  كذلؾ يبعث  سـاو اقتصر عمى المقبرة: ىي مكاف خاؿ إلا مف حفار القبور، 
وغالبا ما يكوف  ، فكانت مناظر البؤس بمصير ومآؿ الإنسافوالاكتئابعمى الوحشة والخوؼ 

 وأف الفضاء يمكنو أف يكشؼ لنا عف الحياة»لمشخصية والمكاف علاقة قوية تجمعيما 
 .1«شخصيةاللاشعورية التي تعيشيا ال

 إنيا مكاف خاؿ إلا مف حفار القبور»وقد وصؼ الطاىر وطار المقبرة بقولو:  
 .2«إسماعيؿ وصفية وتوفيؽ... إسماعيؿ في الرواية

فلا وجد سوى القبور الميدمة، وليذا يرى إسماعيؿ أف كؿ مكاف ىارب إليو مف نفسو  
لبا ما توحي لنا بطبيعة العمؿ إلا وجد أسوأ، فالمكاف عامؿ أساسي يحمؿ دلالات كثيرة غا

ومعرفة ما يحممو مف دلالات ومدى تأثيره عمى الأحداث والشخصيات وخاصة الشخصية 
البطمة "إسماعيؿ" وأف لو تأثير كبير عمى ذىف الشخصيات فالمقبرة رمز الموت والفناء 

ف أفكار المسرحية كميا تد»والعدـ أما السجف فيو رمز اليأس والقيوط واليروب  عو إلى وا 
وسياسية وأخلاقية  واجتماعيةالثورة والحركية التي ستتوجب العمؿ عمى عدة مستويات نفسية 

وىي الفترة العصبية في تكويف المجتمع وسبؿ  الاستقلاؿوقد جاءت ىذه المسرحية في فترة 
 .3«الاختياراتلمستقبمو الذي بلا شؾ ىو أصعب  اختياره
الممثميف أفكارا تتحرؾ  ويجعؿإف المسرح الذىني مسرح بقيمة المؤلؼ داخؿ الذىف  » 

في ىذا المسرح عمى الفكرة لا  والاعتمادفي المطمؽ مف المعاني، مرتدية أثواب الرموز، 
عمى الحادثة ليذا تتسع اليفوة بيف خشبة المسرح وبيف المؤلؼ ليذا المسرح الذىني ولا يجد 

 .4«أعمالو إلا المطبعةقنطرة ينقؿ عمييا 
وفي ختاـ ىذا الفصؿ يمكف القوؿ بأف مسرحية "اليارب" لمطاىر وطار ىي المسرحية  

الأيدلوجية والذىنية الوحيدة في الأدب الجزائري والتي تعرض لمطرح الذي كاف قائما بيف 
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وع مف والرأسمالية في ستينات القرف الماضي، وأف المسرح الذىني ليس ذلؾ الن الاشتراكية
نما ىي تمؾ المسرحية  المسرحيات التي يحتشد فييا الكاتب أكبر قدر ممكف مف الأفكار وا 

الصراع  باكتماؿالتي تتراءى لنا الفكرة فييا شيئا فشيئا مف خلاؿ الصراع، ولا تكتمؿ إلا 
فييا، والشخصية فييا شخصية مأساوية يائسة مف الحياة ىاربة منيا ترفض فكرة الوجود 

يا رمزية ونفسية عبر عنيا الكاتب مف خلاؿ المراحؿ التي مرت بيا الشخصية، إلا وتمثؿ أب
أف أىـ مرحمة ىي المرحمة النفسية، والتي أخذت جؿ أحداث المسرحية وىي الصراع 

التي يمثميا توفيؽ،  والاشتراكيةالذي دار بيف البورجوازية التي يمتمكيا إسماعيؿ  الأيدلوجية
ذاتو )الأنا( الذي أثر عمى حياتو وجعمو يعاني الوحدة والألـ  وكذلؾ صراع إسماعيؿ مع

، حينما الانتصاروالرغبة في اليروب مف الحياة التي يرى أف لا جدوى منيا عف طريؽ 
 صدر القرار بخروجو مف السجف.

اليارب" ىو طوؿ الجمؿ الحوارية التي تكاد تكوف في مسرحية " الانتباهومما يمفت  
ة التي يطرحيا الذىنيلحوار وكاف الغرض مف ذلؾ ىو الإقناع بالقضايا سمة سائدة عمى ا

الكاتب، كما يلاحظ الحضور الإيجابي لممكاف في النص المسرحي فميس ىو جزء لوقوع 
نما ىو عنصر أساسي قائـ بذاتو في البناء المسرحي، وقد اعتمد الكاتب عمى  الأحداث، وا 

المعاناة التي مرت بيا الشخصيات، أما الزماف فعمى الرغـ الأمكنة المغمقة كثرا لأنيا تبرر 
مف أف لمماضي حصة كبيرة في المسرحية إلا أننا لا نرى إلا الحاضر لأف البطؿ "إسماعيؿ" 

 يرفض أف يكوف لو ماضي مثمما يرفض أف يكوف لو مستقبؿ.
 إف مسرحية "اليارب" محبوكة بإحكاـ شديد، حيث نمحظ تماسكا بيف الشخصيات 

وتماشيا مع الأحداث التي قادت إلى نياية حتمية رآىا الكاتب وىي انتصار الثورة 
 .الاشتراكية

" وىكذا تنتيي المسرحية بيذا الانقلاب... انقلاب في الأفكار والمبادئ والمفاىيـ، وىي دعوة 
وقمقيـ ولعؿ توفيؽ ىو الذي يمثؿ إلى التغيير والثورة، فمسرحية اليارب ىي حيرة الأبطاؿ 



 تجريب المسرح الذهني في مسرحية "الهارب" للطاهر وطار الفصل الثالث

000 

ذلؾ التغيير المنتظر وىو انتصار الثورة الاشتراكية عمى الأخلاؽ البرجوازية التي يمثميا 
 مدير السجف وابنتو وصديقيا وحتى إسماعيؿ الغبف الضاؿ في متاىات البرجوازية. 

عمى عدة  إف أفكار المسرحية كميا تدعو إلى الثورة والحركية التي تستوجب العمؿ 
مستويات نفسية واجتماعية وسياسية وأخلاقية، وقد جاءت ىذه المسرحية في فترة الاستقلاؿ 
وىي الفترة العصيبة في تكويف المجتمع وسبؿ اختياره لمستقبمو الذي بلا شؾ ىو أصعب 

 1الاختيارات".
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 تمهيد:
أن الفن خاصية من خواص كل شعب، والمسرح أيضا جزء لا »يرى يوسف إدريس 
، فالمسرح ولد مع الإنسان، بحكم أن الميل لمتمثيل والتشخيص 1«يتجزأ من طبيعة كل شعب

بدأ عند العرب كما بدأ عند غيرىم من »يكون المسرح قد سجيتو وغريزة طبيعية فيو، وبيذا 
الأمم، فكرة بسيطة وممثلا فردا ومسرحا بدائيا وجميور غير مقيد...، إن الدراما العربية ليا 

وليس لنا بالضرورة أن  سمات تنتمي إلى خصائص العرب الاجتماعية والنفسية والثقافية
جتماعية والنفسية والثقافية، وليس لنا نطبق عمييا سمات تنتمي إلى خصائص العرب الا

بالضرورة أن نطبق عمييا قواعد الدراما المصرية أو اليونانية أو غيرىا من القواعد 
 .2«الدرامية

إن ما تطالب بو مثل ىذه الدراسات لتاريخ المسرح ىو النظر إلى الظاىرة المسرحية 
وطقوس تستقي مرجعيتيا من في جوىرىا كتمثيل وتشخيص، وليس في شكميا كبناية وخشبة 

المفيوم الأرسطي لممسرح، وىو مفيوم مستميم من النموذج اليوناني لمظاىرة المسرحية، وىذا 
-فعوض أن نفيم المسرح »ما يحاول "برشيد عبد الكريم" لفت الانتباه إليو عندما يقول: 

ختمفة، لقد فيمنا فقد انصرفنا بذىننا إلى ما يتعمق بو من تقنيات وممحقات م -كظاىرة شعبية
أن المسرح ىو البناية، ونحن أمة ليا قصورىا ومساجدىا وقلاعيا، ولكن ليس  -أو أفيمونا-

أن المسرح ىو النص الأدبي، ونحن أمة ليا قصائد  -أو أفيمونا-ليا مسارح، وفيمنا 
ومعمقات ومقامات ورسائل وحكايات، ولكن ليس لدييا نصوص مسرحية، نصوص تتركب 

شاىد ومن تقنيات خاصة، فيل يصح أن ندعي بعد ذلك أننا أصحاب من فصول وم
 .3«مسرح؟
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لقد حاولت كثير من البحوث دراسة خصوصيات الظاىرة المسرحية في البيئة العربية 
المسرح ىو الخشبة والمتفرجون... إذن ىذين »وتبيان ما يميزىا عن المسرح الأوروبي: 
مما يثيران الشك واختلاف وجيات النظر، أما في المفيومين ثابتان في المسرح الأوروبي وق

المشرق فالأمر يختمف لأن الظروف التاريخية الفريدة، والتقاليد القديمة، والوسط السكاني، 
يقاع الحياة، ونفسية الشعب ومزاجو كل تمك أمور خمفت جوا خاصا تماما لمفن المسرحي:  وا 

لمسرحي، قد يغيب ممثل النص، وقد تغيب الممثل والمتفرج، ىما العنصران الأساسيان لمفن ا
 1«.خشبة المسرح، ولكن لابد من وجود الشخص الذي يقوم بالعرض والشخص الذي يتمقاه

يمكن القول بكثير من الوثوق، بأن العرب والشعوب الإسلامية »ومما تقدم ذكره 
قبل عامة، وقد عرفت أشكالا مختمفة من المسرح ومن النشاط المسرحي لقرون طويمة 

ذا مررنا بسرعة عمى الطقوس الاجتماعية والدينية التي عرفيا  منتصف القرن التاسع عشر، وا 
العرب في شبو الجزيرة العربية قبل الإسلام والتي لم تتطور إلى فن مسرحي، كما حدث في 
أجزاء أخرى من الأرض، فسنجد ثمة إشارات واضحة عمى الأقل من الأشكال المسرحية 

 2«.و مسرح خيال الظلالمعترف بيا وى
يعتبر "مارون النقاش" أول اسم يرتبط بنشأة المسرح العربي، وذلك من خلال ترجمتو 

، ولقد تميز الإنتاج المسرحي 5119لمسرحية )البخيل( لموليير، وعرضيا في لبنان سنة 
لرواد المسرح العربي الأوائل )مارون النقاش، أبو خميل القباني ويعقوب صنوع( وغيرىم 

داخل التعريب والاقتباس والترجمة والتأليف، كما تداخل الشعر والنثر والعامية والقصص، بت
وىذا قبل أن يشيد المسرح العربي تطورا فنيا كبيرا عمى يد )أحمد شوقي( ومن بعد )عزيز 
أباظة( و)صلاح عبد الصبور( في المسرح الشعري، و)توفيق الحكيم(، ومن بعد )يوسف 

ونوس( في المسرح النثري، وقد جاءت نشأة المسرح العربي في رأى إدريس( و)سعد ا﵀ 
استجابة لمظروف السياسية والاجتماعية التي كانت تمر بيا المجتمعات »)تميمة عبد المنعم( 

                                                           

، دار الفارابي بيروت، 5تمار الكسندروفنا، بوتيتسيفيا: ألف عام وعام عمى المسرح العربي، ترجمة توفيق المؤذن، ط - 1
 .25، 22، ص ص 5915
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العربية وىي تكافح في سبيل حريتيا وتحقيق النيضة في العصر الحديث، فقد تييأت ىذه 
قيام المسرح العربي، فبحكم أن المسرح فن جماعي الظروف تربة اجتماعية وفكرية صالحة ل

في الأداء والتمقي، فإنو يجد ازدىاره في مناخ الحركات الشعبية والديمقراطية، ولذلك ارتبطت 
نشأة المسرح العربي بعالمين أوليما ذاتي يتصل بظروف النيضة العربية نفسيا، ثانييما 

 1«.خارجي يتمثل في الاتصال بالحضارة الغربية
ن نشأة المسرح في الجزائر لا تختمف في الحقيقة عن ظروف ومعطيات نشأة و  ا 

والمسرح في الجزائر شأنو شأن بقية الأقطار العربي »المسرح العربي مثمما رأيناىا آنفا 
الأخرى مر بشتى المراحل التاريخية من ترجمة واقتباس ثم جزأرة لكثير من النصوص 

الإمكانيات القميمة وسياسة المحاصرة والتضييق وتكميم  المسرحية العالمية والعربية، ورغم
الأفواه ومطاردة النخبة الوطنية، فإن ذلك لم يمنع رواد المسرح الجزائري من لقب دورىم 
السياسي والتعبوي والفني في ىذه الفترة، بمستوى إن لم يكن متميزا، فيو قريب من ذلك 

 2«.بالقياس إلى الظروف التي عمموا فييا
تعددت موضوعات النصوص المسرحية في الجزائر سواء قبل الثورة التحريرية  ولقد

وتعددت الأشكال والقوالب المسرحية التي عالجت تمك القضايا فنجد المسرحية النثرية 
 والشعرية وما ييمنا في ىذا المجال ىو المسرحية الشعرية بموضوعاتيا وروادىا وغاياتيا.

  

                                                           

، ص ص 5991مصر، -تميمة عبد المنعم: حركات التجديد في الأدب العربي، دار الثقافة لمطباعة والنشر بالقاىرة - 1
599،591. 

، ص 0221صالح لمباركية: المسرح في الجزائر دراسة موضوعاتية وفنية، دار اليدى، عين مميمة، الجزائر، سنة  - 2
21. 
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 مفهوم وتاريخ: ،أولا: المسرحية الشعرية
  (théâtre poétique)مفهوم المسرحية الشعرية:  -1

ىو تسمية يقصد بيا المسرحية »عرف المعجم المسرحي الشعر المسرحي بما يمي:  
المكتوبة شعرا أو بمغة نثرية ليا طابع شعري، وتستخدم اليوم لمتمييز بين المسرح المكتوب 

1«.شعرا والمسرح المكتوب نثرا
  

يلاحظ أن المسرح يتعايش في توافق تام مع جممة من »المتأمل في ىذا التعريف إن  
 الفنون السمعية والبصرية، يعد الشعر واحدا منيا، إن لم يكن في طميعتيا جميعا.

إن عدم تشابييما واتحادىما لا يجعل منيما عوين متنافرين، وخطان متوازيان لا 
كما لا يدخل في  ر، ولا يدخل معو في صراع،يمتقيان أبدا، إن المسرح لا يناقض الشع

نما يجمع بينيما بكثير من المحبة والتجانس، إنو فن  صراع مع بقية الفنون الأخرى، وا 
المصالحة وفن المحبة وفن التلاحم، وبقدر ما نستطيع أن نقول إن المسرح أب الفنون فيو 

ن المسرح حين يستدعي الإيماء والحركة والصوت والموسيقى والفنون  أيضا ابنيا المدلل، وا 
التشكيمية والكممة الشعرية لا يغرض إذابتيا داخمو وسمبيا خصوصياتيا، ولا بفرض 
الاستسلام ليا أيضا والذوبان فييا، ولكن لتشكيل فسيفساء فنية جميمة تسمى المسرح، وىو 

لثمار بذلك يشبو الشجرة التي لا تكون كذلك بالأغصان فقط أو الجذوع أو الأوراق أو ا
 2«.فحسب، ولكن بيا جميعا متحدة في تناغم وانسجام

وىكذا نجد أن العلاقة بين المسرح والشعر جد وثيقة حيث كان المسرح في بداياتو 
كما  وأصولو يطمق عميو تسمية الشعر الدرامي، والكاتب المسرحي كان يسمى بالشاعر أيضا

فنون الشعر وىذا راجع ق م( صنف المسرح شمن  211-200) "Aristote"أن آرسطو 
 للأصول الغنائية والطقسية ليذا الفن.

                                                           

 .015، ص 5999سنة  25ماري إلياس وحنان قصاب حسن: المعجم المسرحي، مكتبة لبنان ناشرون، لبنان، ط - 1

عز الدين جلاوجي: بنية المسرحية الشعرية في الأدب المغاربي المعاصر، مذكرة مقدمة لنيل شيادة الماجستير في  - 2
 .29ص  ،0229-0221النقد المسرحي والدراماتورجيا، جامعة المسيمة 
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وقد كان المسرح في مختمف الحضارات يكتب شعرا وىذا ما وجد في المسرح الشرقي 
 القديم وعند اليونان والرومان.

 المسرحية الشعرية عند الغرب: -2
مع الميل  لقد بدأ ظيور الحوار النثري في المسرح في الغرب منذ القرون الوسطى،» 

إلى استخدام الميجات المحمية في بعض الأشكال المسرحية الشعبية التي ترتبط أكثر من 
غيرىا بالحياة العامة، وخاصة الأشكال الكوميدية مما يدل عمى أن استخدام الشعر في 
المسرح كان يرتبط بأسموب تصوير الواقع فيو، ويبدوا ذلك بشكل واضح في القرن التاسع 

 1«.كة الواقعيةعشر ضمن حر 
لقد صار النثر لغة المسرح بمختمف أنواعو، أما الرواية التي انبثقت من المغات  

المحمية، وارتبط تطورىا بظيور الواقعية، فمم تكتب إلا نثرا عمى مدى تاريخيا، وكذلك الأمر 
 بالنسبة لمسينما أو الدراما التمفزيونية.

ذ عصر النيضة كان يعني استخدام إن استخدام الشعر في المسرح الأوروبي من» 
أسموب تعبير رفيع المستوى، ولذلك فإن الأنواع التي اعتبرت رفيعة والتي التزمت بقواعد 

 .J"( و"جان راسين" 5121-5111) "P. Corneille"الكلاسيكية التي كتبيا "بيير كورني" 

Racine" (5129-5199 "وفي مسرحيات الانجميزي "جون درايدن ،)"J. Dryden" (5155-
(، بالمقابل لم تمتزم الأنواع الأخرى بذلك بشكل واضح، فأغمب كوميديات "موليير" 5151

"Molière" (5100-5192 الكلاسيكية كانت مكتوبة نثرا، كما أن مسرحيات الانجميزي )
( كانت تمزج الشعر والنثر من خلال 5111-5151) "W. Shakespeare""وليم شكسبير" 

مستويين لغويين ىما لغة الشخصيات الرفيعة من أمراء ومموك )الشعر(، ولغة  استنادىا إلى
 .2«الشخصيات المضحكة كالميرج وحفاري القبور وغيرىم )النثر(

والحقيقة أن الشعر كمغة كتابة في المسرح ظل سائدا حتى القرن التاسع عشر مع  
وقد كتب »الرومانسية، فقد كان المسرح الانجميزي الرومانسي مرتبطا بالشعر ارتباطا كاملا، 

                                                           

 .015ماري إلياس وحنان قصاب حسن: مرجع سابق، ص  - 1

 .015، ص المرجع نفسو  - 2
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-Shelly" (5990"( و"شيممي" 5911-5101) "L. Bayron"الانجميزيان "لورد بايرون" 
، ولذلك لم تمثل مسرحياتيما قط واعتبرت نوعا من القصائد ( الشعر في قالب مسرحي5100

الدرامية، خاصة وأنيما كانا في الأصل شاعرين لا علاقة ليما بالممارسة المسرحية، وكذلك 
( و"فرديرك 5919-5120) "W. Gothe"الأمر بالنسبة لممسرحي الألماني "ولفغانغ غوتو" 

 1«.ا شعرا( مسرحياتيم5919-5121) "F. Schille"شيممر" 
ومنذ نياية القرن التاسع عشر،وبشكل مواز تماما لدخول المغة النثرية إلى المسرح مع  

الواقعية، قامت محاولات لإعادة الشعر إلى المسرح من منظور جديد لا يعنى بالأسموب 
نما يرتبط بالجوىر الطقسي لممسرح، وقد كانت المحطة الأىم في ىذا التوجو الحركة  فقط، وا 

 ية، التي سعت إلى توظيف المغة الشعرية في المسرح.الرمز 
W. Yeats" (5111-5929 ،)"كما قام كتاب ايرلنديون عمى رأسيم "وليم ييتس" » 

S. O casey" (5112-5911 )"( و"شين أوكيسي" 5195-5929) "J. Synge"و"جون سينغ" 
 القرن العشرين.بتأسيس ما أسموه "الحركة من أجل مسرح شعري" في انجمترا في بداية 

وكتبوا الدراما الشعرية شعرا أو بالنثر الشعري متأثرين بالمدرسة الرمزية الفرنسية،  
( تجديد الدراما 5111-5911) "T.s Elliot"كذلك حاول الشاعر الأمريكي "توماس اليوت" 

قد الشعرية الانجميزية من خلال رفضو لأسموب المسرح الايميزابيثي والمجوء إلى الرمزية، و 
 تجمت الرمزية عنده مستوحاة من التراحيديا اليونانية.

وبعد ذلك صار البعد الشعري في المسرح وسيمة لخمق صور إنسانية عامة ولإعطاء » 
النص المسرحي بعدا إنسانيا شموليا من خلال الكثافة الشعرية، وقد استخدم الشاعر 

( المغة الشعرية التي تقوم 5199-5921) "F. G Lorcu"الإسباني "فدريكو غارسيا لوركا" 
(، رغم أن موضوعيا كان مأخوذا من 5922عمى الاستعارات في مسرحيتو )عرس الدم( )

 2«.الحياة اليومية، وقد ربط بين المأساوي والشعري، لأنو اعتبر أن الشعري يمس الشعب
 المسرحية الشعرية عند العرب: -3
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 عند المشارقة: -أ
الأوروبية الوافدة عميو، والتي تيافت عمييا الأدباء، وفي لقد تأثر العرب بالآداب  

طميعة ىذه الآداب نجد المسرح الذي رغم بذوره العربية الممتدة عبر التاريخ الأدبي إلا أنو 
ذا كان المسرح الشعري عريقا لدى أمم الأرض، فإنو »يعد وافدا جديدا عمى أدبنا العربي،  وا 
ىم الأسباب الدافعة إلى ذلك، السعي نحو تقميد الغرب، بدأ عند العرب أيضا شعرا، ولعل أ

والارتباط بالسير  واستميما ما عنده، وميل الإنسان العربي إلى الغنائية، فالعرب أمة الشعر
الشعبية التي ارتبطت بالشعر والغناء أيضا، والظواىر المسرحية والاحتفالية كالبكاء عمى 

خيال الظل، كميا كانت تمزج الشعر بالغناء، إضافة مقتل الحسين وتمثيل قتمو، والقراقوز و 
إلى جيود الرواد ابتداءا من مارون النقاش الذي ترجم مسرحية "موليير" "البخيل" ومزج فييا 
بين النثر والغناء، وجيود "أبو خميل القباني" الذي كان مسرحو احتفاليا، بمعنى أنو كان يميل 

مر مع "سلامة حجازي" الذي كان مغنيا مسرحيا إلى الاستعراض والغناء أكثر، وكذلك الأ
بالأساس، مسايرة لذوق الجميور الذي كان يطمب الغناء، مما جعل كتاب المسرح الأوائل 
يحاولون إرضاء ىذا الجميور الشغوف بالطرب والشعر، وكذلك الترجمات الكثيرة التي قام 

 1«.ية والانجميزيةبيا الرواد لعيون المسرحيات الشعرية الغربية خاصة الفرنس
يولد من رحم الشعر فكانت  مجتمعة وغيرىا جعمت النص العربي إن ىذه الأسباب 

 النصوص الرائدة الأولى تكتب شعر لا نثرا.
أن تطور المسرحية الشعرية قد مر بمراحل رئيسية  *ويرى عز الدين جلاوجي 

تتقارب زمنيا إذ تستغرق  مفصمية في مسيرة المسرح الشعري في الأدب العربي، وىذه المراحل
 كل مرحمة بين الأربعين والخمسين سنة.

 المرحمة الأولى: مرحمة التأسيس لممسرحية الشعرية العربية: -
وىي مرحمة التممس الأولى لتأليف نص مسرحي شعري عربي، يكاد بجمع الدارسون  

لف في الأدب أن مسرحية )المروءة والوفاء( لجميل اليازجي تعتبر أول مسرحية شعرية تؤ 
                                                           

 .51عز الدين جلاوجي: مرجع سابق، ص  - 1
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ببيروت، وقد مثمتيا فرقة القرداحي في مصر سنة  5191العربي وقد كتبيا اليازجي سنة 
، ثم ظير بعده جيل من 5199، كما كتب أخرى بعنوان "الخنساء" أو كيد النساء سنة 5111

كتاب المسرحية الشعرية، والملاحظ أن معظم المسرحيات كتبت نياية القرن التاسع عشر 
 القرن العشرين وقد التزمت عمود الشعر كما ىو معروف في القصيدة العربية القديمة.وبداية 

 المرحمة الثانية: مرحمة التأهيل لممسرحية الشعرية العربية: -
عمى الرغم من أن شعراء المرحمة الأولى قد استمروا في العطاء بالقيم التي ارتضوىا  

فق، يحمل رأيتيا الشاعر العربي الكبير "أحمد لأنفسيم إلا أن مرحمة أخرى بدأت تموح في الأ
لى مسرحياتو السبع التي اعتبرت 5920-5192شوقي" ) ( الذي تعود البداية الحقيقية لو وا 

، وفي ىذه الفترة ألف 5909بدأ شوقي يكتب لممسرح عام »فتحا جديدا في المسرح عموما، 
التي كان قد كتبيا في الفترة  خمس مسرحيات شعرية جديدة، وأعاد كتابة المسرحية القديمة

، كما كتب مسرحية نثرية، فتم لو بذلك بسبع مسرحيات، وىذه المسرحيات 5192السابقة سنة 
منيا ست مآس، وأما السابعة فيي ممياة، ومآسي شوقي ىي: "عمى بك الكبير" و"مصرع 

ة النثرية الوحيدة، كيموباترا" و"مجنون ليمى" و"عنترة" و"قمبيز" و"أميرة الأندلس" وىي المسرحي
   1«.وأما الممياة فيي "الست ىدى" وقد كتبيا شعرا كالمآسي الخمس الأولى

وقد اختار شوقي لمآسيو المجال التاريخي، كما اتخذ لمسرحياتو ىدفا أخلاقيا متأثرا  
في كل ىذا بالكتاب الكلاسيكيين الفرنسيين وخاصة "كورني"، كما اىتم شوقي مآسيو 

مموك والأمراء والأبطال، واىتم في ممياتو الوحيدة بتصوير حياة أفراد عاديين بتصوير حياة ال
 من الشعب، وىو في ىذا خاضع لتقاليد الكلاسيكيين.

غير أنو لم يخضع خضوعا تاما لممدرسة الكلاسيكية وتقاليدىا، بل خرج عمييا في » 
عمييا "الكلاسيكيون" وىي بعض تمك التقاليد، فيو لم يمتزم قاعدة الوحدات الثلاث التي سار 

وحدة الموضوع والزمان والمكان، وقد حاول شوقي تطويع القالب الشعري حسب مستمزمات 
( الذي حاول أن يطور 5992-5199الحوار الدرامي، ثم جاء بعده تمميذه عزيز "أباظو" )
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( و"الناصر" 5919مدرسة شوقي فكتب مسرحا شعريا تاريخيا مثل مسرحية "العباسة" )
( الذي كتب "واسلاماه" و"الحاكم بأمر 5919-5952(، وكذلك المصري أحمد باكثير )5919)

 ا﵀" وغيرىما كثير.
 المرحمة الثالثة: مرحمة الإبداع في المسرحية الشعرية العربية: -
ويمكن أن نطمق عمى ىذه المرحمة "مرحمة النضج والكمال" لأن المبدعين استطاعوا   

الأمر الأول ىو أنيم روضوا الشعر »المسرح الشعري من دونيما، تحقيق أمرين لا يقوم 
العربي ترويضا تاما لممسرح، حتى صار سمسا منقادا، وتشكل لدييم ما يسمى بالشعر 
يقاعو وصوره، كما استطاعوا أن  الدرامي الذي يختمف عن الشعر الغنائي، في لغتو وا 

وقد كان عند أسلافيم  وه وعرفوا أسرارهييضموا شيئا يسمى المسرح بعد أن نبتوا داخمو وخبر 
  1«.وافدا غريبا يشبو شجرة نخيل في سيبيريا

-5925ولعل من أبرز كتاب ىذه المرحمة ىو المصري "صلاح عبد الصبور" ) 
الذي وجد نفسو يقف عمى جبل من التجارب الشعرية والدرامية التي عدت ثورة في ( »5915

 ،2«الثورة لم تكتف بالإبداع فحسب بل والنقد أيضا الأدب العربي في العصر الحديث، ىذه
حيث قدم باقة من المسرحيات الشعرية ىي مأساة الحلاج، مسافر ليل، ليمى والمجنون، 

 (.5992-5911الأميرة تنتظر، بعد أن يموت الممك ما بين سنتي)
الشعر وقد وجو النقد إلى المسرح الشعري الذي ظير في بدايات القرن لأنو يخمط بين  

المسرحي والمسرح الشعري، ولأنو يركز عمى الشعر أكثر من اىتمامو بالمكونات الدرامية. 
والواقع أن ارتباط المسرح العربي في بداياتو بالشعر كان يتطمب الغناء، فقد كانت بعض 
نصوص المسرح العربي في بداياتو تغنى غناء مما يتطمب التزام القافية حتى ولو كانت 

 قدم بالمغة المحمية العامية.المسرحية ت
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وىذا ما نجده في أوبرت "العشرة الطيبة" التي كتبيا بديع خيري ولحنيا سيد درويش، » 
( بالمغة 5915-5192وفي مسرحيات "مايسة" و"ألف ليمة وليمة" التي كتبيا بيرم التونسي )

    1«.العامية النثرية التي تعتمد السجع
 ر:المسرحية الشعرية في الجزائ -ب

تحددت رسالة المسرح الجزائري منذ الإرىاصات الأولى لنشأتو في الدفاع عن الوطن  
 5902بع سنة والشخصية الوطنية والمغة العربية، وكان الأىم في ميلاد المسرح الجزائري 

ىو أن الجزائريين بدأوا يعبرون جماىيريا عن وجودىم وعن شخصيتيم بمغتيم الأم »
ح يجب أن يعي خصوصية مصيره، ولن يتأتى لو ذلك دفعة واحدة، ويؤكدونيا بواسطة المسر 

فلا فرقة مجموعة مسرحيات أو قاعة أو جميور يستطيع بمفرده القيام بيذه الميمة بل الكل 
 .2«في الميدان

زارت فرقة "جورج أبيض" الجزائر ضمن جولة قامت بيا في ذلك  5905وفي عام  
العام في الشمال الإفريقي بدأت بميبيا وانتيت في المغرب، حيث قدمت مسرحيتين من 

ىما "صلاح الدين الأيوبي" و"ثارات العرب" لجورج »التاريخ العربي كتبتا بالمغة الفصحى 
زائر ما لقيتو في سائر بلاد الشمال الإفريقي حداد، غير أن الفرقة لم تمق من النجاح في الج

وخاصة تونس، وذلك لأن صفوة المثقفين الجزائريين كانوا إذ ذاك يتوجيون بفكرىم وأرواحيم 
نحو فرنسا، فمم تكن المسرحيات العربية تيميم، بينما لم تجد جميرة الشعب الجزائري في 

ان ليذه الزيارة الأثر الطيب ، ومع ذلك ك3«مسرحيات تعرض بالفصحى كثيرا من المتعة
عمى نفوس المثقفين فتشكمت بذلك الجمعيات والنوادي التي ساىمت في نيضة المسرح 

التي أسسيا "عمي الشريف  جمعية الآداب والتمثيل العربي" أوليا جمعية "الميذبية»الجزائري 
 5900ام" سنة و"قاضي الغر  5905الطاىر" وكتب ليا "الشفاء بعد العناء" في فصل واحد سنة 

، وجاء بعده سلالي عمي 5901في أربعة فصول ومسرحية "بديع" في ثلاثة فصول سنة 
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ومحي الين باشتمرزي ورشيد القسنطيني، ثم حممت جمعية العمماء المسممين الجزائريين 
المشعل بعد ذلك، وقمت للأدب الجزائري الكثير من الكتاب الذين أبدعوا الكثير من 

 1.«المسرحيات
ولما كان موضوع بحثنا ىو "المسرحية الشعرية"، فإن المسرح الجزائري قد عرف  

كذلك ىذا النوع من المسرح، وكانت أول مسرحية شعرية تكتب ىي مسرحية "بلال" لمحمد 
جاءت ىذه المسرحية الشعرية في فصمين، يحتوي الفصل الأول »، 5921آل خميفة" سنة 

مى تسعة مشاىد، وقد عمد الشاعر في بناء مسرحيتو عمى ثمانية مشاىد، والفصل الثاني ع
إلى إبراز أسس فنية عالية في البناء المسرحي، خاصة من حيث الشكل، إذ قدم لنا في 

 .2«الفصل الأول كل الشخصيات الأساسية في النص
عمى يد العلامة "محمد  5915وأما المسرحية الشعرية الجزائرية الثانية فكانت سنة  

وردت »اىيمي" أحد مؤسسي جمعية العمماء المسممين وسماىا "رواية الثلاثة" البشير الإبر 
كميا عمى بحر الرجز، كتب صاحبيا حين أجبر عمى الإقامة في آفمو أثناء الحرب العالمية 

ىي بمثابة فصول مسرحية، شخصيتيا  بيت، وفي ثلاث جمسات 199الثانية، وىي تقع في 
محمد بن العابد الجيلالي" و"السعيد بن حافظ"، والملاحظ المسرحية "عبد الحفيظ الجنان" و"

أن المسرحية الشعرية قد ظيرت في أحضان الحركة الإصلاحية، إذ أن محمد العيد ىو 
شاعر جمعية العمماء المسممين الجزائريين ومحمد البشير الإبراىيمي ىو نائب رئيسيا 

 3.«5912وخميفتو بعد موتو سنة 
السائحي مسرحيتين شعريتين ىما:  الأخضروبعد عقود من الزمن يؤلف الشاعر  

 .5911"حكاية ثورة"، و"أنا الجزائر" سنة 

                                                           

 .02عز الدين جلاوجي: مرجع سابق، ص  - 1

 .25، ص0221الجزائر، سنة -ة، دار اليدى، عين مميمةصالح لمباركية: المسرح في الجزائر دراسة موضوعاتية وفني - 2
 .002عبد ا﵀ الركيبي، مرجع سابق، ص  - 3



 تجريب المسرحية الشعرية في مسرحية أبوليوس لأحمد حمدي  الفصل الرابع

238 

وفي الفترة نفسيا تقريبا يؤلف الشاعر الجزائري أحمد حمدي نصا مسرحيا شعريا » 
اتب ، ويدبج تقديمو الك5992بعنوان "أبوليوس" ينشره اتحاد الكتاب العرب بسوريا سنة 

 1«.الجزائري "الطاىر بن عيشة"
من خلال ىذا العرض الوجيز لممسرحية الشعرية في الجزائر نجد أن ما كتب قميلا  

 جدا، لا يعبر إطلاقا عن حاجة المجتمع الجزائري لمثل ىذا النوع من المسرح.
، وكثيرا ما تجد الدارسين في تاريخيم 2«كل الشخصيات الأساسية في النص - 

حيث اعتبرىا »جزائري الحديث يشيرون إلى مسرحية "بلال" لمشاعر محمد العيد، لممسرح ال
النقاد أول نواة شعرية استميم فييا التاريخ العربي الإسلامي وحاول أن يجسد موقف 
الصحابي المشيور "بلال" الذي تحمل في سبيل العقيدة ما لم تحممو سوى القميل من 

لإضافة إلى الأسموب الذي كتبت بو في فترة متقدمة المؤمنين لما يعتنقون من مبادئ، با
اختلاف الشخصيات وتنوعيا، ويركز فييا  جدا، وىو أسموب شاعري يراعي فيو محمد العيد

عمى المعاني التي ترمز إلييا مواقف بلال بين جلاديو ومضطيديو، ليدعوا من خلال ذلك 
مرين بالصبر والنضال من أجل الشعب الجزائري إلى اقتفاء أثر الأسلاف ومقاومة المستع

 3.«الوطن والعقيدة
نقطة تحول في تاريخ المسرح الجزائري، لا لأنيا أول عمل »وتعتبر ىذه المسرحية  

نما لأنيا قد عبرت أيضا عن اتجاه جديد تجمى في  شعري متكامل في ىذا المجال فحسب، وا 
 4«مضمونيا التاريخي إلى جانب الناحية الدينية والتربوية

ويمخص نور الدين عمرون فكرة المسرحية في:" أن آمال العبد الحرية الجسدية  
 والروحية، أما الأىداف فيي: 

يماننا بالصبر والعقلانية. -أ   ندافع عن أفكارنا وا 
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 نحرر ونساعد الإنسان لمعيش بكرامة في الحياة. -ب 

 1نعمل من أيجل تحقيق المبادئ الإنسانية". -ج 
 ليوس" لأحمد حمدي:ممخص المسرحية الشعرية "أبو  -4

 منذ أن كشف الأديب والمفكر الميبي "عمي فيمي خشيم" عن شخصية "أبوليوس"» 
وترجم إلى العربية أعمالو الأساسية "تحولات الجحش الذىبي" و"الأزاىير" و"دفاع صبراتة"، 
بداعيا فيما يخص موضوعات  وىذه الشخصية تجذب الأدباء والنقاد العرب بثراء حياتيا وا 

ما تزال موضع نقاش، كالموقف من التراث الفكري والسردي للأقوام والشعوب الأصيمة  كثيرة
 2«عمى الأرض العربية قبل الفتوحات الإسلامية مثل الموقف من قضية الانتماء القومي

إن سيرة حياة أبوليوس تتيح أوسع الفرص لمناقشة ىذه المسائل وسواىا، كما أن  
الذىبي" من كنوز الإنسانية الباقية، وىي مثل "ممحمة نصوصو ولاسيما "تحولات الجحش 

 جمجامش" تحتفظ بقيمة فكرية وفنية متألقة في التطور الخلاق لتعبير الدرامي.
 وكان من أبرز المحاولات التي استميمت شخصية "أبوليوس" الشاعر "أحمد حمدي". 
ره الغامر بالسعادة، قدم لممسرحية "الطاىر بن عيشة"، ولاحظ أمورا ثلاثة، أوليا شعو » 

يتيرب من الميدان المسرحي، فأبدع مسرحية شعرية تدرك خطورة  لأن شاعرا جزائريا لم
رسالة المسرح وعظمتيا، وثانييا أن المسرح الشعري نفسو عمى جانب كبيرة من الخطورة، إذ 

اللافتة  فيو يتزاوج الفكر بقدسيتو، والشعر بعظمتو والفن بروعتو، وىذه مغامرة من مغامراتو
لمنظر، وثالثيا أن العمل المسرحي أيا كان قضية يخدميا وىدفا يرمي إليو، والقضية ىنا: 
ىي كشف الغبار التاريخي عن نضال شعبنا ضد الاستعمار الروماني، الذي خيم ظلامو 
عمى أرضنا، مدة تزيد عن الثمانية قرون، ظل شعبنا خلاليا يقاوم بجميع طبقاتو، ويسعى 

وأثناء ىذا النضال المرير،برزت عدة بطولات  والانعتاق من الظمم والعبودية إلى التحرر
لمقوافل المتتابعة لمجياد والحرية، الرافضة لمذل  شعبية ظمت تضحيتيا معالم مجد وشرف
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وىي كثيرة لا تعد ولا تحصى، بطولة "أبوليوس"  والاستعباد، ومن أبرز ىذه البطولات
ذ منو حمدي بطلا رئيسيا لمسرحيتو الشعرية ىو، وشخصية النوميدي المداوروشي الذي اتخ

،ويعيد "الطاىر بن عيشة" مأثور 1«ىذا البطل تتضمن عدة مناقب تستحق البقاء والخمود
القول حول أبوليوس فيو فيمسوف كبير، ممم بعموم عصره، يضاىي في ذلك أكبر فلاسفة 

الروماني، وىو أحد رواد  اليونان، وىو خطيب مصقع، تتضاءل أمامو بلاغة "شيشرون"
لى جانب ىذا كمو فيو قائد سياسي محنك، قاد نضال  الرواية والقصة في العالم القديم، وا 
شعبو النوميدي ضد الرومان بحنكة واقتدار، ومقابل ذلك دفع الثمن كاملا، سجنا ونفيا من 

 وطنو.
" لصاحبيا أحمد حمدي أىميتيا الخاصة مسرحية "أبوليوسوعمى ىذا الأساس تكتسي 

من كونيا أثارت فينا قضية ىذا المثقف العبقري الذي أنجبتو تربة الجزائر الخصيبة وتتضمن 
ىذه المسرحية في النياية دعوة لأحفاد أبوليوس من المثقفين الجزائريين أن يعيدوا الاعتبار 

 لأعمال "أبوليوس" العممية والأدبية.
ر المؤلف أحمد حمدي من ىذه الاعتبارات كميا وواجو الإشكاليات وقد احترز الشاع»

التي يتحتم عميو إزاحتيا، كي لا يكون حاجز الزمن الفيصل الصارم والحد الفاصل في العمل 
الإبداعي، كونو مستمدا من الوقائع التاريخية الماضية والموغمة في القدم، وىذا كمو لا يغير 

يولوجي لمنص، ولا يشكل أي اضطراب أو غموض في شيئا عمى مستوى الخطاب الإيد
مسار المضمون، فالنص الإبداعي ليس نصا تاريخيا، ولا ىو مجرد سرد ساذج لموقائع 
التاريخية الجامدة، إنو قراءة جديدة واعية لمواقع في الوقت نفسو، وجدوى المسرح الشعري 

بسبب ىجمة وسائل الاتصال وأىميتو في نياية القرن العشرين الذي شيد انحسارا مختمفا 
والتمفزة عمى وجو الخصوص، وبسبب كفة المسرح الشعري التي يشوبيا كثير من التكمف 
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والصنعة والرتابة، ولكن ىذه المعضلات وسواىا ينبغي ألا تجعمنا نرضخ لفنون السوق، 
 .1«فالفنون الخالصة والذوقية العالية ضرورة لواجية الثقافة المحدودة والاستيلاكية

إن أبوليوس شخصية قومية وفكرية ولدت في مادورا بالجزائر، وعاشت وقضت "بأوبا" 
)طرابمس( بميبيا، وقد اختار أحمد حمدي لمسرحيتو بشكل الموحات، فتألفت مسرحيتو من 

سمح فييا لمبطل أبوليوس »ثلاثة عشرة لوحة، سبقيا بمقطع سماه "قبل أن يرفع الستار"، 
يور، وىو بذلك يكسر الجدار الرابع، ويتمرد عمى المسرح الأرسطي، بتقديم نفسو مباشرة لمجم

منتصرا لممسرح البريختي التعميمي، وقد تجاوز عدد شخصيات المسرحية خمس عشرة 
  .2«شخصية، إضافة إلى الكورس

أبوليوس رجل كامل القوام، حازم في مواقفو، جيوري في صوتو، واضح في  -»
 ة، يرتدي قشابية عادية، يظير قبل أن يرفع الستار:عباراتو، يتكمم باعتداد وصرام

أبوليوس: )مخاطبا الجميور( لقد جئتم إلى ىذا المسرح، وأنا أشعر بالثقة في ىذا، 
بخير إرادة العالم، فإنكم تعممون أن أىمية خطية ما لا تعتمد عمى المكان الذي تمقى فيو، بل 

)أية صورة من صور المتعة سوف  إن ما ينبغي أن يؤخذ في الاعتبار أول الأمر ىو:
يقدميا المسرح؟( لو كان تمثيلا تقميديا لضحكتكم، فإن كان شيئا عمى الحبل لارتعدتم خشية 
أن يسقط الماشي، ولو كان ممثلا ىزليا لحييتموه بالتصفيق، أما إن كان فيمسوفا لتعممتم شيئا 

  .3«منو
من خلال شخصية "أبوليوس" تابع الكاتب في لوحاتو الأحداث الرئيسية لمسرحيتو 

 مركزا عمى أىميا:
: الساحة العامة في مدينة مداوروش الرومانية، تحفيا الأقواس والأعمدة الموحة الأولى -

التي تشتير بيا اليندسة الرومانية، السكان يرتدون أزياء رومانية، لكن أحيانا يمر أناس في 
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ضباب المسرحي يظير الكورس في لحن عجمة من أمرىم يرتدون البرنوس أو القشابية، من ال
 وعظي:

 الكورس:»
 يا سكان الأرض جميعا

 ىذا صوت من أعماق التاريخ يرن،
 ما زال يرن

 وينادي في أعماقكم الإنسان
 إن المال ىو الفتان

ن الحكم إذا جار ىو الطغيان  وا 
ن القمع ىو الخسران  وا 

ن الأرض إذا ابتميت بالظمم  وا 
 صارت أشجان
ن الفقر ىو   العدوان...وا 

 أبوليوس: )يظير فجأة وكأنو مندفع من أعماق الأرض( ويقول بصوت جيوري:
 صمتا -
 صمتا - 
 صمتا -  

 إن الظمم..
ن الزور..  وا 
ن البيتان..  وا 

 صور أخرى للإنسان
 صور أخرى في الإنسان ؟؟

 أبوليوس )بإصرار(:
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 إيو..
 إن الذئب لا يجرؤ أن يأكل ذئبا

 لكن الإنسان 
 1«.تفعمو الذئبانيفعل ما لا 

كان ىذا حوارا عاما حول العدل والطغيان والفوارق بين البشر، وقد دار بين الكورس  
 وأبوليوس والكاىن.

أبوليوس في مخفر الشرطة متيم بالشغب وىو يرفض الاتيام، فالأرض الموحة الثانية:  -
 أرضو إنو بربري في بلاده.

في مخفر الشرطة.. حولو حراس مدججون بالسيوف  )أضواء باىرة.. أبوليوس
 والعصي، وتبدو عمييم مظاىر القسوة(.

 الشرطي: من أنت ؟»
 إلى ماذا تدعو؟

 أبوليوس: )مشيرا بيده(:
 أنا ابن ىذه الأرض

 وىذه السماء.        
 الشرطي: أجب دون لف ولا دوران:

 أولا: من تكون؟
 ثانيا: ما الذي قمت لمكاىن الأعظم؟

 ثالثا: ما الذي كنت تفعل
 رابعا : أنت متيم بالشغب

 خامسا: أنت تيزأ بالسمطة الحاكمة
 قد دخل إلى الحي سادسا: 
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 يا بربري بلا رخصة        
 1«وبلا أي إذن        

 الموحة الثالثة: -
قمق والديو عميو، وخبر من عبد أنو في السجن فيطمئنو الأب أنو تحت الحراسة، لكن  

 قمقة؛ فملأمر بعده السياسي، لأن "أبوليوس" من جماعة عصاة أثينا: الأمم تظل
 الأب: الأرض شحيحة

 ىذا العام      
 والفلاحون كسالى      

 الأم: )تقاطعو لتغير مجرى الحديث(
 إن ابنك أبوليوس     
 لم يعد منذ يومين     
 عمى غير عادتو     
 كما أنو لم ير في المدينة     

 أطرد خمسين فلاحةالأب: سوف 
 وسأبقي عمى خمس عشرة      
 وستين شابا.      
 لا ..

 بل سأطردىم كميم
 وأشتري بالأجور العبيد

 )بعد صمت قصير: يمتفت إلى أم أبوليوس( 
 غيابو ليس جديدا عمينا

 لقد صار حقا ينغص في كل يوم، حياتي
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 بأفكاره الميمكة
 وأحاديثو المزعجة
 ومخالطة السفمة

 ادورا حدثني..إن قائد م
 بانضمامو لمعصبة المارقة

  1«.وعصاة أثينا
يمتفت الأب إلى تجارتو واستقبال التجار، بينما الكورس يدعو إلى انتفاضة الشباب 

 في الشوارع:
 الكورس:

 يا شبابا في الشوارع
 زائغ العينين ضائع

 ارفض الذل..
 ... انتفض...

 تمق ىذا الكون رائع
 يا شبابا في الشوارع

 شباب..يا 
 يا شباب..
 يا شباب..

 2)تنطفئ الأضواء ويسدل الستار(.
 الموحة الرابعة: -

يدخل الأب إلى مخفر الشرطة ويدفع لكبير الشرطة نقوا لإطلاق سراح ابنو عمى أن  
" يغادر روما لمدراسة، وعند خروجو تأتي أخبار مناىضة لمحكم والمطالبة بعودة "أبوليوس
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وتخفيف الضرائب والقمع... فيطمب من أبوليوس تيدئة المتظاىرين ولا يفعل، وعندما يبدأ 
 القتل يقرر مخاطبتيم ويحذر الرومان من القمع:

 أبوليوس: )خائفا عمى مصير السكان(:
 سأخطب فييم
 لعميم يرجعون

 غير أني أحذركم
 من مواجية الوضع بالقمع والقتل..

 إن ذلك عين الخطأ..
 لزيت يمعب ناراإنو ا

 ويحدث مثل الوباء دمارا
 ... إن حقوقيم واضحة.
 كبير الشرطة )مغتبطا(:

 تفضل أبوليوس 
 لتملأ الرؤوس حكمة

 1«.وتيدأ النفوس
يخرج أبوليوس، يتبعو الأب والشرطي، أما كبير الشرطة فيبقى يذرع القاعة جيئة  

 موسيقى غاضة.وذىابا، عصبي المزاج، تنطفئ الأضواء ويسدل الستار.. مع 
 الموحة الخامسة: -

)ساحة عامة في مدينة مداوروش.. مظاىرة ضخمة، وجوه متحفزة، نساء أطفال،  
شبان أشداء أغمبيم فلاحون، لفحتيم الشمس فازدادوا قوة وفتوة( ، وأبوليوس خطيب في 
الجماىير لمناىضة روما ويقنعيم بتشكيل وفد من فئات الشعب لمفاوضة المحتمين من 

 مع، الغلاء وارتفاع الضرائب.الق
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 أبوليوس: )يواصل خطابو السابق(
 من الرأي

 يا سادتي الأوفياء
 أي نعود لمحكمة الخالدة

 ونكون وفدا
 يفاوض عجل الحكومة
 عن القمع... ثم الغلاء

 وارتفاع الضرائب
 الجميور: )مقاطعا(

 إنو الرأي السديد
 صوت: أبوليوس في الوفد

 صوت آخر: بل رئيس
 1الجميور: رئيسيا.. رئيسا.

 )أبوليوس سيستشير أعضاء الوفد بينما تخفت الأضواء ببطء، ويسدل الستار(.
 الموحة السادسة:  -

لا يستمع القنصل لموفد، بل يأمر بنفي أبوليوس، وسجن بقية الوفد، ثم تقوم الحرب  
 بين الفرس والرومان.

 ليانوس:
 لابد من نفيو اليوم،

 قبل الغروب
 عيدا عن أرض نوميديا،يكون ب

 أما أصحابو اليمجيون،
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 1فميحبسوا دون أي انتظار.
سدال الستار(.  )موسيقى حزينة تصاحب انطفاء الأضواء وا 

 الموحة السابعة: -
 أبوليوس في بيتو مع الشرطي قبل نفيو وتعميقات من الأب والأم وأبوليوس. 

يفتح الباب.. يدخل أبوليوس  )طرق عنيف عمى الباب.. يركض العبد دون أن يكمل كلامو،
 محاطا بالشرطة(.
 أحد الشرطة آمرا: 

 خذ لباسك
 دون سلاحك
 الأم )محتجة(

 أطمقوه
 أطمقوه أييا السفمة
 الشرطي ميددا

 أغمقي فمك يا امرأة
 أو ستغمقو عنوة

 أبوليوس )متوجيا إلى أمو(
 دعييم يا أماه

 فالظمم من شيميم
 والقير من شرعتيم
 دولتيموالحق لا تعرفو 

 أماه سأعود 
 مكملا بالفار والورود
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 فالظمم لا يدوم
 والنفي مرحمة

  1في ىذه الحياة.
 الكورس: 

 فيا أمة المجد
 يا أمتي،

 طريق الخلاص،
 ودرب النجاة،

 ،يرصعو الدم والسيف
 في ميرجان الدماء،

 فمن تيزمي،
  ،إذا ما سمكت
 إلى المجد،

 ،دروب الفلاح
 2ودرب الدم.

 )يسدل الستار(
 الموحة الثامنة:

 القافمة إلى "لاويا" مع المنفيين، ونشيد "أبوليوس" حول الحنين إلى الوطن: 
 أبوليوس )مناجيا وىو يبتعد(:

 سلام عمى الدنيا؛ سلام عمى الربى
 سلام عمى الأزىار، والماء، والنير
 لكم كنت مشتاقا إليكم في قربكم
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 فكيف يكون الصبر بعد الذي يجري؟
 صارت جراحي كثيرةحزين.. وقد 

 ولكن جرح النفي أقوى من الجمر..
 )فترة صمت(

 بلادي التي قد صغت منيا طفولتي
 وأحلامي السكرى فاتحة العمر
 ىواك ىواي قد ترعرع في دمي

 وشب لييبا مع فؤادي وفي صدري
 فمن تيزم الأحزان شوقي وخافقي
 1«.وأنت بلادي درة المجد والدىر

 الموحة التاسعة:
 يلا" التي تعده ضيفا في قصرىات"أويا" "طرابمس" ولقاء مع الأميرة "بودنفي مكتبة  

 وتخبره أنيا والدة بونتسانوس الذي تعمم معو في أثينا وروما.
 أبوليوس )متذكرا(:

 عشنا معا في روما وأثينا
 )بعد صمت(

 إنو من خيرة الصحاب
 أنا سعيد يمقاك سيدتي..

 وسوف أسعد كثيرا
 بونتيانوس ؟إذا تركن برؤية 

 بودنتيلا:
 إذن..
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 1تعالى معي..
)يتبعيا بينما يبقى مسؤول المكتبة في مكانو.. ثم يأخذ الكتاب الذي حركو أبوليوس 

 ليعيده إلى مكانو في الرفوف.. إثر ذلك تنطفئ الأضواء(.
 الموحة العاشرة:

أبوليوس )بعد سنة.. بيو واسع في قصر بودنتيلا.. بعض الكتب في رفوف المكتبة..  
وقد تفاقمت المؤامرات عميو »منيمك في كتابو الفصل الأخير من رواية "الحمار الذىبي" 

خلال السنة الأولى من إقامتو في "أويا" فيقترح بوفيتانوس عميو أن يتزوج أمو ليحميو قانون 
 البلاد، ويفعل وروحو حزينة:

 أبوليوس: أييا الصوت الغريب»
 يا صدى الحزن
 ويا عسف القيود

 لم يعد لمحرف معنى ووجود
 إن بدا عبدا ذليلا

 ىمو أن يرضي الحكام
 2«والعيد الرذيلا

سدال الستار(.  )موسيقى الزواج.. تصاحب انطفاء الأضواء وا 
 الموحة الحادية عشر:

لا يعتقد قرانو عمى "بودنتيلا"، ولكنو يقدم لممحاكمة )محكمة أويا تقع في المسرح  
للأعيان.. قضاة، محامون في لباس رسمي.. أبوليوس في الروماني.. الصفوف الأولى 

قفص الاتيام، بودنتيلا تجمس ىي وابنيا بونتيانوس وحيدين.. رئيس المحكمة يتحدث مع 
 مستشاريو وأعوانو.

 أييا السادة..
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 بودنتيلا لم ترض بأعيان البمد،
 كيف ترضى اليوم بالساحر أبوليوس ؟؟

 )بعد أن يسترجع أنفاسو(
 الخطيرإنو السحر 

 ذلك السحر الذي حدثنا عنو،
 وعن تأثيره

 في "الحمار الذىبي"
 )بعد توقف(

 يا حماة العدل
 إني أتمنى بتر ىذا الداء

 واستئصالو من بمدي
 1إنني أطمب أقصى العقوبات

 أبوليوس دون أن يستأذن في طمب الكممة، وبتكيم واضح:
 كنت أحسب أنكم جئتم المحكمة -

 قصد عقد القران
 عمى ما بدا منكم الآنولكن 

 أنكم جئتم قصد تنفيذ ما قد تقرر في عتمان الظلام
 )تنفجر القاعة بالضحك(

 رئيس المحكمة:
 إن ىذا الكلام

 يعد إىانة
 واعتداء عمى ىيبة المحكمة
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 ومسا خطيرا بروح العدالة
 لذا تقرر ماىو آت

 ينفي "أبوليوس" من أويا".
 يجرد مما كسب

 وليس ىناك طعونتنفذ ىذي الأوامر فورا، 
 1«.وقد رفعت جمسة اليوم

ينيض رئيس المحكمة يتبعو بقية المستشارين والقضاة في حين تصدر ميمة وسط  
القاعة، تنم عن احتجاج غامض.. تمتف الشرطة حول "أبوليوس" ليقودوه إلى خارج المدينة.. 

نبيا بونتيانوس "بودنتيلا" مذىولة من إصدار ىذا الحم الجائر بيذه السرعة، يقف إلى جا
حيث يتجمير عدد من الشبان الثائرين.. سرعان ما يتحول ذلك إلى مظاىرة صاخبة.. يسدل 

 الستار.
 الموحة الثانية عشر:

عند مدخل الصحراء، حيث ينعدم الاتجاه، وتختمط المسالك، يظير من السراب  
ن، ويخبرونو بيياج حارسان يقودان "أبوليوس" ويرميانو خارج المدينة، ثم يمتقطو المسافرو 

 الشعب، وييتدي إلى قرطاجنة، أما الأميرة فترحل إلى ىناك، ووراءىا القنصل.
 الحارس )يأمر(:

 ىنا مفترق الطرق،
 ومدخل لمتاىة العظيمة

 )إلى أبوليوس(
 عميك أن تختار

 أبوليوس )مقاطعا(:
 إن معركة الاختيار شائكة
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 شائكة..
 قاتمة..

 إذا انعدم العقل،
 1الراشدة.والقيم 
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 الموحة الثالثة عشر:
تمثال لو، ثم  ويكرمو مع الأميرة ويحتفمون بإقامة يحكم صديقو "سرابة" قرطاجنة

يخطب فييم الشاعر فيممون الذي مات وىو يدعوىم لإزاحة الستار عن النصب )الساحة 
 أبوليوس(العامة في مديمة قرطاجنة.. حشود جماىيرية في انتظار إزاحة الستار عن تمثال 

 :5قرطاجني -»
 ىذا اليرج؟
 :0قرطاجني 

 ليس ىذا ىرج
 )أبوليوس، يا سيدي، يستحق

 أكثر من كل ىذا،
 1.«وحكمتو وعمومو قد ملأت في مدينتنا كل عقل وقمب

يعتبر أحمد حمدي شاعرا وكاتبا مسرحيا، أسيم في ترسيخ المسرحية الشعرية 
بنائو الفني، وأدرك أن الفن المسرحي يشكل وامتدادىا في الجزائر، وسعى إلى التجديد في 

جانبا من جوانب البناء الشامخ في جسم الثقافة والأدب للأمة، فيي ركيزة أساسية في البناء 
الثقافي لممجتمع، وآمن بأن أصالة الفنون وقوتيا تستمدىا من قدرتيا عمى التعبير عن روح 

 الشعب الذي نبعث منو.
حية شعرا في العصر الحديث تثير في نفس الشاعر إن محاولة تجريب صياغة المسر 

مجموعة من التساؤلات التي لم تكن تثير انتباه الشاعر القديم، والسبب في ذلك أن المسرح 
 كان قديما يكتب شعرا لا نثرا ولم يكن المسرح النثري يكسب أحقية وجوده بعد.

أن الشعر الدرامي  أن المسرحية ىي أرقى أنواع الفنون، كما»لقد أدرك أحمد حمدي 
، وىذا ما 2«ىو أرقى أنواع الشعر، إذ ينتقل بو الشاعر من الغنائية الفردية إلى الموضوعية
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إن كل الأنواع الأدبية تصبوا إلى الوصول »ذىب إليو عز الدين إسماعيل عندما قال: 
لمستوى التعبير الدرامي الذي ىو أعمى صورة من صور التعبير الأدبي، فإذا كانت 

موسيقى تمخص كل القيم التعبيرية في سائر الفنون فإن العمل الأدبي الدرامي يمخص كل ال
 1.«القيم التعبيرية في سائر الفنون

لمتناسب بينو وبين »وىكذا نجد أن الشعر ىو الأداة الطبيعية لكتابة المسرحية، وذلك 
م المحظات المكثفة ما تفرضو المغة المسرحية من اختزال واختصار، فعالم المسرحية ىو عال

ويعد اختياره  الغنية، لذا فقد تنبأ بعدم استطاعة النص المسرح النثري مجاراة المسرح الشعري
لمشعر لغة لمحوار المسرحي خطوة في طريق التأصيل، خصوصا أن التطبيق قد واكب 

 2«.التنظير عنده، ولا يخفى ما لمشعر من قيمة في نفس الإنسان العربي
 المسرحية الشعرية عند أحمد حمدي:تجريب  -5

إن حداثة المسرح الجزائري وعدم امتداده في التربة العربية، لا يشكل عائقا في سبيل  
الوصول إلى مسرح جزائري اليوية، ذلك لأن ظواىر الإبداع والتجارب الفنية لا يمكن أن 

ك الحضارات تنبت في فراغ، أو أن تعيش معزولة عن تجارب الآخرين خصوصا أمام تشاب
أمام تشابك وتلاحم الثقافات »وتشابو التجارب، إذ لا يمكننا عزل ثقافة شعب عن شعب آخر 

فيمكننا أن نستفيد من تجارب  3«والحضارات عبر تعاقب الأجيال، وتشابو اليموم والتطمعات 
الآخرين شرط أن تحقق أصالتنا في عممية البحث والاستنبات، وذلك من خلال تحقيق 

 نا المحمية.خصوصيت
إيجاد بصمة تشبو بصمة الآخرين في الظاىر،  -عند البرادعي-وتعني الخصوصية  

إلا أنيا تتميز بالتفاصيل والجزئيات، لكن ىل المقصود بالتفاصيل والجزئيات مضمون العمل 
 المسرحي؟
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لأن محي الدين البرادعي في محاولاتو »صدق ىذه المقولة ذلك  حيمكننا أن نرج 
نظيرية لمبحث عن مسرح عربي لم يول اىتماما لمشكل فنيا جديرا مغايرا لمشكل الفني الت

المعتمد، وكل ما فعمو من الناحية التطبيقية أنو أشار في مقدمة بعض مسرحياتو إلى أن ىذه 
المسرحية يمكن أن تعرض في أي مكان دون التقيد بخشبة المسرح، أو بالعمبة الإيطالية، 

العمل الفني، وليس كل العمل الفني، إضافة إلى أنو حاول تحطيم الجدار والمكان جزء من 
شراكيم في العممية المسرحية، وىذه الخطوة  الرابع عن طريق بعض الممثمين في الصالة وا 
صراراه عمى  طبقت في المسرح الأجنبي قبل أن يمتزم بيا بعض المؤصمين المسرحيين، وا 

دلالة واضحة عمى أنو لا ضير من الاستعانة  تشابو التجارب وتشابك الحضارات يدل
 1.«بالمسرح وخصوصيا، وىنا يبرز دور الجزئيات والتفاصيل

ولابد أن نشير ىنا أن الكاتب "أحمد حمدي" قد كتب مسرحيتو شعرا ونثرا فكانت جمل  
المواقف الفرية والنضالية والتأممية بمغة الشعر، ونطقت العامة من الشرطة والجنود 

حين يصير نفر من المسرحيين »والموظفين نثرا في محاولة لحل عقدة المغة المسرحية 
لشارع ولو في موضوع تاريخي يتناول حياة المموك والأمراء والقادة والكتاب عمى الكتابة بمغة ا
 .2«والمفكرين والأدباء والعمماء

حلال لغة الشعر في مكانيا السامي والتأممي و   لقد عمد "أحمد حمدي" إلى التبسيط وا 
الرقيق والنضالي، بينما خص وصف الفعل وتناميو ومنطوق العامة بالنثر، وىذه نقطة 

ومن الواضح أن أحمد حمدي" لا يطمع إلى الإحاطة »المحاولة المسرحية،  تحسب ليذه
بثراء شخصية "أبوليوس" كمو، فقد مثل أمرين: أوليما إحياء ذكر ىذه الشخصية القومية 
الفردية، وثانييما تكريم القيم الفكرية والنضالية ولاسيما قيم الانتماء إلى الأرض والوطن وقد 

غير أن ميول نزوع حمدي إلى التبسيط والاختزال قد تمثيلا مشيودا، مثمتيا سيرة "أبوليوس 
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، 1«قمل من قابميات معالجة شبكة المفاىيم والعلاقات المعقمة في سيرة "أبوليوس" وعصره
 ولعمو اكتفى بمسرحية تعممية بالدرجة الأولى.

 ثانيا: الدراسة الفنية لممسرحية الشعرية التجريبية "أبوليوس" 
 والتناص والإيقاع في مسرحية "أبوليوس"المغة  -1
 المغة:  -أ

استخدم أحمد حمدي لغة فصيحة لكنيا بسيطة في ألفاظيا وتراكيبيا وىي أقرب إلى 
لغة الإرشادات، لكن أحيانا يرتفع مستوى المغة إلى الجمال والروعة، ومن ذلك ىذا المقطع 

كيف لا وىي مرتع طفولتو عمى لسان أبوليوس لما نفي وغادر أرضو وبلاده التي أحب 
 وسجل ذكرياتو:

 أبوليوس )مناجيا وىو يبتعد(:
 سلام عمى الدنيا؛ سلام عمى الربى
 سلام عمى الأزىار، والماء، والنير
 لكم كنت مشتاقا إليكم في قربكم

 فكيف يكون الصبر بعد الذي يجري؟
 حزين.. وقد صارت جراحي كثيرة

 ولكن جرح النفي أقوى من الجمر..
 التي قد صغت منيا طفولتيبلادي 

 وأحلامي السكرى فاتحة العمر
 ىواك ىواي قد ترعرع في دمي

 وشب لييبا مع فؤادي وفي صدري
  فمن تيزم الأحزان شوقي وخافقي
 1وأنت بلادي دره المجد والدىر.
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لقد جاءت ىذه الأبيات الجزئية مفعمة بالعواطف الجياشة والعبارات الموجبة والمعبرة  
 التي يشعر بيا "أبوليوس" وىو يغادر أرضو ويبتعد عن خلانو.عن الحالة 

لا يميل الشاعر أحمد حمدي إلى تداخل نصوص غيره في نصو الأدبي لذلك التناص:  -ب
لا نكاد نجد التناص إلا في أربعة نصوص كما ذكر عز الدين جلاوجي فالنص الأول أخذه 

 جدول التالي:   من الإنجيل والبقية أخذىا من القرآن الريم حسب ال
 النص الغائب النص الحاضر الرقم

أو لم تعمم بأن القول حق؟ وبأن  5
 الكمم الصادق بدء؟

 في البدء كانت الكممة )الإنجيل(

خذوه.. وغموه بالسوط عمموه )ص  0
012) 

-22﴿خذوه فغموه ثم الجحيم صموه﴾ الآية 
 سورة الحاقة 25

يا كاىن الظلام ا﵀ خمق الإنسان  2
المسان النطق والبيان  وعمم
 (012)ص

 1-2﴿خمق الإنسان عممو البيان﴾ الآية 
 سورة الرحمان

دعييم في غييم يعميون ص  1
225. 

﴿ونقمب أفئدتيم وأبصارىم كما لم يؤمنوا بو 
أول مرة ونذرىم في طغيانيم يعميون﴾ الآية 

 من الأنعام. 552
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 :1إيقاع النص -ج
 ثمانية بحور شعرية ىي عمى الترتيب:اعتمد الكاتب عمى تفعيلات  

مرة(  50مرة( والرمل ) 51مرة( والخبب ) 21مرة( والرجز ) 21مرة( والمتدارك ) 29المتقارب )
مرة(، وىذا يعني أن الشاعر اعتمد كثيرا  5مرة( والطويل ) 5مرات( والسريع ) 2والكامل )

ائر، أما الشعر العمودي فقد عمى شعر التفعيمة، ولا عجب فيو من شعراء البارزين في الجز 
 استخدمو مرة واحدة وجاء ذلك عمى لسان أبوليوس كان مبعدا عن وطنو:

 سلام عمى الأزىار، والماء، والنير م عمى الدنيا؛ سلام عمى الربى ، سلا
 2فكيف يكون الصبر بعد الذي يجري كنت مشتاقا إليكم في قربكم ،  لكم

في كل المسرحية فقد  -لعمودي أو شعر التفعيمةسواء ا-لكن الشاعر لم يمتزم الشعر  
 نجده أحيانا يستخدم لغة النثر في محاولة منو لحل عقدة المغة المسرحية ومن ذلك قولو:

 (012أبوليوس.. أبوليوس )ص
 الضرائب الضرائب
 ازداد الاضطراب

 ( 019يا كلاب يا كلاب )ص 
 (251ماذا تعرف عنيا يا نوميدي )ص

 (202يعاقب حتى مجرد تعمد الجريمة )صأذكر أن القانون 
 (.205وىذا يكفي مثمما يكفي لإنزال حكم القانون وجود نية الإنزال لمعقاب )ص

لقد كتب أحمد حمدي مسرحيتو شعرا »حيث يقو عبد ا﵀ أبو ىيف في ىذا الصدد:  
لعامة ونثرا، فكانت جل المواقف الفكرية والنضالية والتأممية مصاغة بمغة الشعر، ونطقت ا

 3«.من الشرطة والجنود والموظفين نثرا في محاولة مقبولة لحل عقدة المغة المسرحية
 ية الشعرية:حالمسر في الشخصية وأساليب التشخيص  -2
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ىي كائن من ابتكار الخيال يكون لو دور أو فعل ما في كل الأفعال تعريف الشخصية:  -أ
الموحة والرواية والفيمم السينمائي، والدراما، الأدبية والفنية التي تقوم عمى المحاكاة مثل: 

ولمشخصية في المسرح خصوصية كونيا تتحول من عنصر مجرد إلى عنصر ممموس 
   1عندما تتجسد بشكل حي عمى الخشبة من خلال جسد الممثل وأدائو"

وتتكون الشخصية في المسرح من خلال أفعاليا وخطابيا ومجمل الصفات التي 
دائما علاقة جدلية بين فعل الشخصية وصفاتيا تمعب دورا ىاما في تحديد تحمميا، وىناك 

 نوعية الشخصية، وحين يغيب الفعل يكون الأمر ذو دلالة.
 : أساليب التشخيص في المسرحية الشعرية -ب

إن لكل أديب وسائمو المختمفة والمتنوعة لإخراج شخصياتيا نابضة حية من خلال 
ومظاىرىا، وىذا ما سأعرض إليو من خلال تشخيص الشخصية أفعاليا وتصرفاتيا أفكارىا 

 الرئيسية" أبوليوس" في المسرحية. 
  :التشخيص بالفعل 

إن جوىر المسرحية ىو تمثيل فعل ما، لذلك فإن من أبرز عناصر التشخيص ىو 
الفعل نفسو الذي يصور عن الشخصية وفق مزاجيا ومشاعرىا وعواطفيا، ويجب أن 

طبائع وصفات الشخصية لإقناع القارئ أو المتفرج وفي مسرحية" ييتماشى الفعل مع 
نما تقول كثيرا، وفي ىذا الصدد  أبوليوس" نجد أن الشخصيات المحورية لا تفعل كثيرا، وا 
يقول عز الدين جلاوجي:" أم الأفعال التي يعتمدىا  أحمد حمدي فإن أوليا خروج" أبوليوس" 

التاريخ" يظير أبوليوس فجأة وكأنو مندفع من من أعماق الركح، كأنو خروج من أعماق 
 أعماق الأرض.

خراجيا، 057ص :"ريو يج بصوت ويقول ، مما يجعل الفعل إرشادا مسرحيا قرائيا وا 
ومما يجعل وظيفتو مفاجأة المشاىد وخمق حالة من التوتر النفسي، كما أن فيو إشارة لطبيعة" 

" الثائرة الفاضحة لمظمم، وقد ربط الكاتب خروج" أبوليوس: المفاجئ من أعماق أبوليوس
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لا كيف يخرج في وجو  الركح بصوتو الجيوري كما يوحي  لنفسية: أبوليوس" المعتمد بنفسو وا 
. غنيا صرخة تعبر عن 057المتمقين في أول خروج لو بقولو:" صمتا صمتا صمتا" ص

 .1يعمو صوتيا، نفسية متعاليةنفسية أبوليوس الرافضة لأي صوت 
 كثر ما تدل عل أبوليوس الثائر، وىذا ما نشاىده في المسرحية".أ بثقافتيا معتدة

  :التشخيص بالمظهر 
حيث نجد في معظم الحالات أن المادة الأولى منحيث التسمسل الزمني التي تتوفر  

و الملاحظة الدقيقة لدنا لفيم الشخصية وتفسيرىا ىي المظير الشخصي، وقد يجد  المرء ذ
أن النظرة الأولى إلى شخص معين قد تمده بمادة كبيرة لمملاحظة  والتحميل، فنجن دائما في 
ملاحظاتنا لمعارفنا الجدد نستعيد مجموعة من الأفكار حول أىمية الجسم بالنسبة لشخصية" 

ن إن الحجم والشكل والبنية والقوام وضخامة الشكل أو نحافتو بشكل انطباعاتنا  الأولى، وا 
شارات قد نفرنا وقد تجذبنا أو قد تبقي حب  شارات وا  الفحص الدقيق يكشف لنا عن ملامح وا 
ن ما تنم عمو الملابس  الاستطلاع عندنا نشيطا وتكاد تكون الملابس جزءا من جسم الفرد، وا 

      2من فقر أو غنى، أو تبذير يمج إلى لشعورنا فورا ويمدنا بمادة لمتفسير والتحميل"

 -في مسرحية" أبوليوس" فنجد الكاتب أحمد حمدي قد أىمل ىذه الخاصية أما 
مع كل الشخصيات، ولم يأت ذكر لمظير" أبوليوس" قط ما عدا من  -التشخيص بالمظير

خلال المدخل الذي سماه" قبل أن يرفع الستار"، أي قبل الموحة الأولى، حيث جاء فيو:" 
رجل كامل القوام، حازما ي مواقفو، جيوريا في صوتو، واضحا فمي عبارتو، يتكمم  أبوليوس

، وىي من 055باستعداد وصرامة، يرتدي قشابية عادية، يظير قبل أن يرفع الستار، ص
صفات كميا متعمقة بالمظير الخارجي لبطل المسرحية فكأن منيا الصفات الجسدية في 

العبارة" ومنيا ما يتعمق بالمظير الخارجي في قولو:"  قولو:" القوام، جيوري الصون، واضح
 يرتدي قشابية: وىي لباس خاص يرتبط أصلا بالأمازيغ ودليل ىويتيم.
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  :التشخيص بالفكر 
يستطيع الكاتب إماطة المثام عن الشخصية من خلال أفكارىا: ولا شك أن الدرجة 

قول شخصيات تعتمد عمى التي يمارس القصاص، امتيازه ىذا فيرفع الغطاء وينظر في ع
درجة الأسموب الموضوعي أو الذاتي الذي يختار، وىو ككثير من كتاب المسرح قد يحترم 

 نفو من ىذا.
ىذا التمصص عمى ىذه الشخصيات التي أبدعيا، ولكن لم يستطع  كتاب القصة 
عموما مقاومة إغراء استخدام أقصر طريق لمعرفة مخموقاتيم، وذلك باطلاعنا عمى أدق 

سرارىم، وعمى أكثر مسالكيم العقمية تعقيدا، وىي مسالك قد لا تكون الشخصية مدركة ليا أ
 .1تماما من أحدث القصص ذات التحميل النفسي"

" يحاول الكاتب الكشف عن شخصية البطل من خلال ما وفي مسرحية" أبوليوس 
يبدي من أفكار، فيو رجل مثقف يحب المطالعة وقراءة الكتب لو جانب معرفي كبير، كما 
أنو ثائر عمى الاحتلال مضح، في سبيل وطنو وأمتو، يكره الظمم والطغيان والانبطاح، 

 ويحب العمم والفمسفة والكتب: أبوليوس)محتجا ومتيكما(.
 يا كاىن الظلام -
 ا﵀ خمق الإنسان -

 وعمم المسان
 النطق والبيان
 والحق والحرام

 (062والعدل والطغيان)ص
 وفي موقف أخرى يبدو" أبوليوس" حكيما متعقلا" لا متيورا أو مندفعا. -

 أبوليوس)منفعلا(: -

 يا صاحبي -
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 لن أرضى في أرضي انيزاما -

 ولا يتامى  -

 غير أن الظمم قام -

 فاحذر من الطغيان -

 واسمك لمسلامة. -

 طرق النجاة -

 (091فإن أوزيريس يأمر بالتأني)ص -

وىو لا يعتبر ذلك خورا أو ضعفا ولكنو تحايلا عمى الأعداء: أبوليوس:احتموا بالحكمة  -
 الغراء

 وانحنوا لمريح إن ىبت عتية -

 كالسنابل إن ىذا الظمم زائل -

 :التشخيص بالرأي 
تقولو عنيا الشخصيات الأخرى في ىو محاولة الكشف عن الشخصية من خلال ما   

المسرحية " والشيء الذي ىو أقل أىمية مما يقولو الشخص نفسو ىو ما نقولو الشخصيات 
الأخرى عنو، وقد اتخذ ونحن نحاول دائما في فيمنا حكمنا عمى فرد قابمناه حديثا أن نبني 

معرفة أوفى من  ىذا الحكم عمى انطباعاتنا عن مظيره وكلامو، وعمى أراء الذين يعرفونو
 1معرفتنا لو"

وقد يساعدنا الآخرون في معرفة الشخصية أكثر مما يمكن أن نبرزه ىي )الأنا(التي قد 
 تمجأ إلى إخفاء العيوب واليفوات.

ن القارئ لمسرحة: أبوليس" نجد أن الشخصيات تنقسم إلى قسمين كبيرين في الحكم عمى   وا 
من ليم صفة الرابة معو كالأم والعبد، الجميور، شخصية: أبوليس"، القسم الأول ىم محبوه م

القرطاجنيين، بودنتيلا ومجموعة ىم أعداؤه سواء في وطنو، وىم المستعمرون 
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الرومان)الكاىن، الشرطي، كبير الشرطة، ليانوس( والمجموعة الثنية في منفاه )أويا( 
 كالجندي ، مسؤول المكتبة، النائب...

 الأم)بيمع( -

 ابني سجين -

 نفير.أييا الد -

 يا لو من عار -

 أن يرى مقيدا حزينا -

 أي جنون -

 أي سخط حل بالبلاد -

 وعم الفساد -

 1في عيد ليانوس -

 أي شباب دونما أبوليوس -

 سأخرج صائحة بالشباب -

 ىيموا إلى السجين ما دوره -

 حيث زين الشباب -

 تحت نصل المحراب -

 الأب)بتيكم( -

 إن النساء شرنا الجميل -

 يجعمن من حكاية صغيرة

 2مسألة كبيرة 
 :التشخيص  بالكلام 
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التشخيص بالكلام خاصة الجانبي ىو إحدى الوسائل الواضحة لتأكيد عنصر  
المفارقة" وىو وسيمة سيمة لكشف التناقض بين ما يقولو الشخص وبين ما يحس بو كشفا 
سريعا وفوريا أمام الجميور، ولكشف التناقض عن الشجاعة الظاىرية والجبن الفعمي، وعن 

 .1الرغبة الظاىرة والحقد الدفين في الغاية الحقيقية سلامة النية في
وفي مسرحية " أبوليوس" يكتفي أحمد حمدي في تشخيصو بالكلام لمشخصية الرئيسية  

بذكر صفة ملازمتو لأبوليوس ىي من طبيعتو الفيسيولوجية وىي جيارة الصوت عنده ولا 
رحية قبل أن يرفع الستار" يذكر الكاتب ذلك إلا في بداية المسرحية في الإشادات المس

أبوليوس رجل كامل القوام حازم في مواقفو، جيوي في صوتو، واضح في عبارتو، يتكمم 
، ثم يذكر في 055باعتداد وصرامة، يرتدي قشابية عادي، يظير قبل أن يرفع الستار" ص

لأرض بداية الموحة الأولى مع إسناد الدور لأبوليوس" يظير فجأة  وكأنو مندفع من أعماق ا
  2، أما دون ذلك فقد أىممو الكاتب"037ويقول بصوت جيوي" ص

  :التشخيص بالمونولوج 
"المونولوج، ىو شكل من أشكال الخطاب المسرحي، يمكن أن يأخذ بشكل مناجاة فردية 
مع الذات، إذ تتساءل الشخصية من خلال تشعر بو من مشاعر متضاربة، وتعبر  بو عما 

رورة اتخاذ  قرار ما، في ىذه الحالة يكون المونولوج الإطار في داخميا من تمزق أمام ض
 3الذي يعبر بو عن الصراع الوجداني"

يظير المونولوج عادة في لحظات حردة من الحدث فيمفت الانتباه إلى حيرة البطل، 
ويكشف مكنون ذاتو، وغالبا ما يشكل المونولوج وحدة بنيوية مستقمة، وانقطاعا في التطور 

محدث وتأكيدا عمى المفاصل الأساسية فيو، بالإضافة إلى الكثافة الشعرية التي الدرامي ل
 يحمميا، حيث ترتقي فيو المغة ارتقاء كبير.
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استعمل الكاتب" أحمد حمدي" المونولوج في مسرحي، وخاصة لما ضاقت الدنيا  
 بأبوليس، وىو في طريق منفتو: 

 فيقول أبوليس: ) مناجيا وىو يبتعد(:
 .الدنيا، سلام عمى الربىسلام عمى 

 .سلام عمى الأزىار، والماء والزىر
 .لكم كنت مشتاقا إليكم في قربكم

 .فكيف يكون الصبر بعد الذي يجري؟
 ولم أك يوما، أراقب الساعة التي .
 أفارق أرضا من دماء، ومن شعري.

 لا أدري أنا من أنا؟. أنا الآن ..
 أصفصافة الأحزان، أم لوعة اليجر؟

 وقد صارت جراحي كثيرة. حزين ..
 ولكن جرح النفي أقوى من الجمر..

 .(فترة صمت) 
 بلادي التي صغت منيا طفولتي.

 وأحلامي السكرى،  وفاتحة العمري .
 ىواك ىواي قد ترعرع في دمي.

 وشب لييبا في فؤادي، وفي صدري.
 فمن تيزم الأحزان شوقي وخافقي.
 1وأنت بلادي درة المجد والدىر.

 الحوار: وظائفه و أشكاله في مسرحية أبوليوس: -3
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كان الحوار حاضرا بقوة في مسرحية " أبوليوس" وقد أدى وظائفو المنوطة بو تعريفه:  -أ
عمى أكمل وجو، وقبل أن تعرف عمى وظائفو وأشكالو في ىذه المسرحية، حري بنا أن نعرفو 

 أولا.

بأنو شكل من أشكال  Dialogueلقد جاء في المعجم المسرحي تعريف الحوار 
 التواصل تتم فيو تبادل الكلام بين طرفين أو أكثر.

" التي تعني logos" التي تعني اثنين و" dia" منحوتة من اليونانية "Dialogueوكممة "
الكلام، والحوار من أشكال الخطاب في المسرح، يشبو المحادثة في الحياة اليومية العادية 

ىريا، فيو اقتصادي ودلالي دائما ولا مجال للاعتباطية فيو ووظيفتو ولكنو يختمف عنيا جو 
  1الحقيقة ىي وظيفة ابلاغية تقوم عمى توصيل المعمومات إلى المتفرج عبر الشخصيات.

وفي المسرح الغربي اعتبر الحوار العنصر الذي يميز المسرح كجنس أدبي، عن بقية 
محمية والرواية "ولكن ذلك لا ينفي وجود السرد الأجناس التي تقوم عمى السرد أساسا مثل الم

في الوظيفة الإبلاغية ضمن القالب الحواري في ىذا المسرح، وأما المسرح الشرقي فمم يعرف 
ىذا التمييز لأن القالب السردي ظل ىو الأساس والحوار فيو يأتي ضمن السرد، وىذا ما 

( الذي أدخل 5191-5911" )B.brechetاستند إليو المسرحي الألماني " برتولت بريشت" " 
 السرد بكثافة عمى المسرح الممحمي.

وفي المسرح الحديث فقد الحوار أىميتو ولم يعد يعبر عن تواصل فعمي بين 
 2الشخصيات ودائما عن صعوبة ىذا التواصل كصورة لأزمة الإنسان"

ذا  كانت المواقف إن من المسائل التي يتأسس عمييا البناء الدرامي الحوار الدرامي " وا 
والأحداث بمثابة الييكل العظمي لممسرحية فالحوار ىو المحم والخلايا والشرايين التي تملأ 
ىذا الييكل العظمي وتمده بالحياة، فلا يوجد عنصر تعبيري آخر في يد المؤلف المسرحي 
سوى الحوار، لأن بقية العناصر الأخرى من مواقف وشخصيات وأحداث ىي تشكيمية أكثر 

  3ا تعبيرية".مني
  :وظائف الحوار من خلال مسرحية ابوليوس -ب
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ذا لم يقم بيا الحوار لا يفقد  إن "لمحوار وظائف أساسية تعطيو صفتو الدرامية، وا 
فحسب بل يخرج عن كونو حوارا مسرحيا ويمكن لمكاتب أن يبتكر لمحوار ميمات  دراميتو

أخرى كأن يدخل الغناء أو أن يقطع تسمسل الحكاية بمخاطبة الجميور، لكنو لا يستطيع  
التخمي عن ىذه الوظائف الثلاثة، فيي القيد الذي لابد أين يكبل يديو بو حتى يكون نصو 

 .1منتميا إلى جنس المسرح"
  ظائف الحوار المباشر:و 

 :حسب ما ذىب إليو عز الدين جلاوجي: الوظيفة الفعمية 

ما يحدث في الحاضر: وىو قسمان، قسم وقع فعلا عمى خشبة المسرح وىو الأىم 
لأنو يتحول إلى فعل فوق الخشبة ولكنو قميل جدا. ومن ذلك أوامر كبير الشرطة لأحد 

 الأمن:رجالو بالانصراف واستعمال القوة لحفظ 
 كبير الشرطة: إذن

 انصرف وأحفظ الأمن
 2واستعمل جميع الوسائل.

أو عندما طمب ابوليوس من الجميور الذي كان يستمع إلى خطابو أن يتحرك معو  
 لتدشين التمثال الذي أقيم لو تكريما وتمجيدا لمكانتو العممية والفكرية: 

 أبموليوس: ىيا نمظي معا
 ونزيح الستار 
 عن النصب

 3كريات التي لا تموت.والذ
أما القسم الثاني فيو حدث يقع في الحاضر ولكن ليس عمى خشبة المسرح و إنما  

يروي رواية، ومن ذلك موت أحد السجناء جوعا، وثورة السجناء والمواطنين احتجاجا عمى 
 ذلك.

 : سيدي0الشرطي 
 إن مسجونا جديدا 
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 مات بالجوع
ن الأمن في السجن.  1وا 

 وفي الشوارع
 تجتاحو حالا من الفوضى

فيثور الناس ويحس الرومان بأن خطرا محدقا بالمدينة سيعصف بيم جميعا في تمك 
 المحظات.

 الشرطي: وشرذمة من لصوص المدينة.
 2تحاصر ما دورا يا سيدي.

مما يجعل كبير الشرطة يستنجد بأبوليوس من أجل أن ييدئ الناس الثائرين لأنو عمى 
 في شعب نوميديا لممكانة التي يحتميا في قموبيم:قناعة بتأثير أبوليوس 

 كبير الشرطة: أخرج الآن لتخطب فييم كعادتك
 ولكن لتنصحيم بالرجوع إلى الرشد
 3والرجوع إلى ما يؤدونو من عمل.

ومن الأحداث كذلك التي وقعت في الحاضر أيضا أمر النائب بنفي " أبوليوس" من أويا 
 وحرق كتبو وتجريده من ممتمكاتو:

 النائب: ينفي أبوليوس من أويا
 بحرق ما يخطو من كتب

 4يجرد مما كسب
 :استحضار الماضي 

بنفسو من أنو في بمدتو ما  يمجأ الحوار أحيانا لاستدعاء الماضي مثل افتخار أبوليوس
دورا كان محاميا الفقراء وذلك بغرض الدفاع عن ما يؤمن بو ويعتنقو، فإذا كان ىناك 

 محامي الفقراء فيو ىنا محامي الحب.
 أبوليوس: كنت ببمدي ما دورا
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 1محامي الفقراء
 المستقبل: استشراف 

كما يمجأ الكاتب أيضا لذكر المستقبل في حواراتو، ومن ذلك استعداد الأب لاستقبال 
تجار قرطاجنة من اجل أن يبيعيم ما ىيأ من سمع وىو بذلك كشف لجشع الأب وأنانيتو وقد 
ربط ذاك بوجود الابن أبوليوس بالسجن مما يعني أن الأب كانت تيمو مصمحتو المادية قبل 

 اىيك عن شرف شعبو ووطنو.حياة وكرامة ابنو ن
 الأب تجار قرطا جنة قادمون  

 فحضر الزيوت والحبوب 
  2واخبر السكان.

حتى إذا حاصرتو الأم وضغطت عميو راح يقترح عمى الرومان إطلاق سراحو من 
 اجل إرسالو إلى روما كي يواصل تعميمو وىي فكرة راقت لمرومان المحتمين 

 الشاب لو سمحت بإطلاقو 
 و لمدراسة سوف أرسم

 في أميات المعاىد 
 3في روما.

  الوظيفة الكشفية 
 الكشف عن الزمان والمكان 

لقد حضر المكان في ىذه المسرحية بقوة وان كان ذلك عمى حساب الزمان رغم ترابطيما 
 فالبطل ىنا يرتبط بالمكان ارتباطا روحيا ووجدانيا. 

 ابوليوس 
 أنا ابن ىذه الأرض 
 4ىذه الأرض ارضي.

 في حين يتحول السجن إلى مكان لمقمع ومصادرة الحريات وتقميم آمال المتطمعين لمحرية 
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 كبير الشرطة خذوه لمزنزانة المنفردة 
 الأب انو في السجن 

 أما المكتبة فيي مكان مقدس لا يجوز أن يدخمو  العساكر لأنو ىيكل الخالدين 
 1بودنتيلا كيف تقتحمون ىيكل الخالدين؟

 يرغب في اقتحام حرميا أن يتعطر لذلك لأنيا مكان مقدس كالمعبد تماما.وعمى كل من 
 بودنتيلا: ومن واجب الكل

 2أن يتعطروا قبل الدخول إلى ىيكل الخالدين.
ذا كان فضاء المكتبة يوحي بيذه القدسية، فإن دروب الصحراء التي قطعيا أبوليوس في  وا 

 طريق نفيو ىي متاىات مفزعة وغير آمنة.
 : إن ىذه المتاىة واسعة.أبوليوس

 والدروب كثيرة 
 ولكنيا غير آمنة ولئيمة
 خدام ىذا الفراغ المريب

 والسراب العجيب
 تفتقد لمنياية المعمومة

 وىل تعتقد 
 في ظلام المتاىة 
 أن الطريق سوي

 3وأن نيايتو واضحة
 أما الزمان فيو قميل الحضور وىو رمز لمقمع والتخويف.

 ليكن كبير الشرطة:
 بح غدفي ص

 4جيز الحرس القيصري
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استغل الكاتب الحوار لمكشف عن شخصياتو، " فبالحوار نتعرف  كشف عن الشخصية: -
عمى أفكار الشخصيات وعواطفيا، ونعرف مدى ثقافتيا وما تنويو من أفعال وما أنجزتو من 

 1ميام، وبالحوار تصارع الشخصية خصوميا وتصل بصراعيا إلى نيايتو المحتومة"
 2أبوليوس: يا عجل الحكومة  
أما أبوه فيظير من خلال الحوار ميتما بتجارتو، واستثمار أموالو، متيما أبوليوس   

 بالطيش والمجون فيو ليس موجودا بالسجن كما تدعي الأم، و إنما ىو بأحضان امرأة.
  3الأب: قد يكون بأحضان جارية

 :الوظيفة الجمالية 
واحد من الأنواع الأدبية، ولذلك وجب أن يكون جميلا إن المسرح فن من فنون القول و » 

بصياغتو وحسن سبكو وقوة بيانو، وأن يستطيع أن ييز نفوسنا ويشبع رغبتنا في قراءة أو 
سماع الكلام الجميل، ولم يبدأ المسرح متعثرا إلا لأنو كان يقدم متعة مركبة، فيو شعر جميل 

صائص الإبداع الشعري مضافا إلييا وىو قصة جميمة وىو مروي بتشويق فكان يحمل خ
خصائص قوة البيان المسرحي، وكان لو من جماليات الشعر مياد موطأة لتحقيق الإمتاع 

 4«بمذائذ الكلام
ومن الصور الجميمة التي ظيرت في ىذا النص المسرحي، ىي صور تقميدية  

مكنية حذف فييا  فالوساوس كما يزرع النبات، فالصورة استعارة» حصرت في المجاز بأنواع 
 «:المشبو بو النبات وترك لازما من لوازمو وىو الزرع

 وقد يزرع في قموب الناس
 5وساوس الخناس

 ومن الاستعارات أيضا:
 6يموي ذراع الزمن الراكد
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حيث شبو الزمن بالإنسان ثم حذف المشبو بو وترك لازما من لوازمو ىو يموي ذراع عمى 
 سبيل الاستعارة المكنية.

الصور أيضا الشبيو ومن ذلك تشبيو الخوف بالإلو، ذاكرا وجو الشبو حاذفا أداة ومن  
 التشبيو عمى سبيل التشبيو المؤكد المفضل.

 1أصبح الخوف إليا مستندا.
 ومثل قولو مشبيا ثورة شعبو دون روية ولا تعقل باندفاع السفينة في صباح عاصف.

 إن اندفاعا في الظلام
 أمر خطير

 2ي صباح عاصفمثل السفينة ف
 :أشكال الحوار غير المباشر في مسرحية أبوليوس 

 وتمثل في المسرحية من خلال الأشكال التالية:
 المونولوق:  -أ
في المغة العربية يمفظيا الأجنبي وأحيانا تترجم إلى المناجاة أو  تستخدم كممة مونولوق»

النجوى، وىو شكل من أشكال الخطاب المسرحي إذ تتساءل الشخصية من خلالو عما تشر 
 3«بو من مشاعر متضاربة وتعبر بو عما في داخميا من تمزق أمام ضرورة اتخاذ قرار ما

عدة مرات في المسرحية وجاء عمى لسان وقد لجأ الكاتب إلى المونولوق حيث أورده  
 بطميا ابوليوس في مواقف متعددة منيا:

 مرة لما كان رافضا لمظمم تأثرا ضده. -
 سأخطب فييم -

 لعميم يرجعون
 غير أني أحركم

 من مواجية الوضع بالقمع والقتل
 إن ذلك عين الخطأ
 إنو الزيت يميب نارا
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 ويحدث مثل الوباء دمارا
 1.. إن حقوقيم واضحة

 كما نجده مرة أخرى معبرا عن شوقو لوطنو الذي نفي منو:
 أبوليوس )مناجيا وىو يبتعد(:

 سلام عمى الدنيا سلام عمى الربى
 سلام عمى الأزىار والماء والنير.
 لكم كنت مشتاقا إليكم في قربكم.

 فكيف يكون الصبر بعد الذي يجري؟
 ولم أكن يوما، أرقب الساعة التي 
 أفارق أرضا من دمائي من شقري.
 أنا الآن ... لا أدري أنا من أنا؟

 أصفصافة الأخران، أم لوعة اليجر؟
 حزين... وقد صارت جراحي كثيرة
 2ولكن جرح النفي أقوى من الجمر.

 ومرة معانقا الحرف وىو منكب عمى كتابة الفصل الأخير من رواية " الحمار الذىبي" 
 أبوليوس في حوار داخمي:

 ييا الحرفأ 
 أيتيا الكممات التي لا تجيء 
 أيعني قدرا، قمرا. 

 ووصايا نبي.
 وتعالى إلي.

 نرسم الزمن المستحيل
 وأشجاره الوارفة

 3ونغني لمرحمة واعدة
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كما ورد المونولوق مرة  عمى لسان أم أبوليوس باكية عمى خطا الشباب الذين زج بيم 
 العدو في السجن داعية لمثأر:

 الأم )باكية(:
 يا شبابا في دىاليز السجون

 يا رجالا ىائمين
 يا نساء ثاكلات 

 يا بلادي
 يا جراحي الدامية

 أصبح الخوف إليا مستبدا
 يحسب الأنفاس

 يمتد رماحا فوق ىامات البشر
 ويداجي الفكر.
 والدنيا الجميمة

 يعقد الألسن عن قول الحقيقة
 )تتوقف قميلا ثم تواصل(..

 يا زمان الموت.
 لرومان.والطغيان وا

 والشعب الحزين
 لم يعد فينا أصيل.

 إن بقينا، ىكذا، عمدا طويلا.
 دون ثأر

 1دون تحطيم القيود.
 السرد: -ب
تطمق ىذه التسمية عمى تشكل من أشكال القول، يقوم عمى رواية حدث ما أو مجموعة » 

 أحداث من ابتكار الخيال أو من الواقع، ونعترض وجود راوٍ.
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والسرد في المسرح يمبي ضرورة درامية تكمن في تعريف القارئ أو المشاىد بما كان  
يجري قبل بداية المسرحية، لذلك كانت المقدمة في المسرحيات الكلاسيكية تحتوي دائما عمى 
سرد يأتي من المونولوق، ويتضمن السرد عادة حديثا من الماضي البعيد أو القريب يقع 

  1«.خارج الخشبة
يكن السرد محبذا قديما لأنو يقضي عمى الفعل الذي ىو جوىر المسرحية " أما في  لم 

المسرح الحديث فأصبح استخدام السرد خيارا واعيا في الفترة التي تلاشت فييا الحدود بين 
 .2الأنواع المسرحية، وغابت القواعد التي تحدد ما ىو مقبول وما ىو مرفوض في المسرح"

" أحمد حمدي" السرد في مسرحيتو أبوليوس ثلاث مرات كذلك  وقد استخدم الكاتب 
عمى لسان البطل " وىو يعمي أمجاد الكبار من فلاسفة اليونان ومبدعييم ابتداء من الصفحة 

 يبدأ أبوليوس في سرد قصتو" ىيباس" قائلا: 319
 أبوليوس )سيتألف الدفاع(:

في تنوع آثاره، وىو خطيب  كان " ىيباس" أحد السفسطائيين، برز كل رفاقو جميعا 
ليم يكن يفوقو أحد وكان معاصرا لمفيمسوف سقراط، أيما عن أسرتو فلا يعرف شيء، غير أن 

  3صيتو كان ذائعا، وكان لو منافسون كثيرون..."
حين يسرد قصة " فيممون" والفارق  365وىو الأمر نفسو الذي يفعمو البطل في الصفحة 

حكمة أويا أيمام قضاتو، أما الثانية فحكاىا في قرطاجنة وىو بينيما أن الأولى حكاىا  في م
 4يحظى بالتكريم والإجلال"

أبوليوس: حسن أني سأحدثكم في ىذه المناسبة العظيمة عن قصة فيممون التي يبتعد الشبو 
 عن قصتي وبيذه القصة تنتيي المسرحية.

ة، وقد ألف مسرحيات نافس أبوليوس: كان" فيممون" شاعرا وكاتبا من مرحمة الممياة الوسيط
 بيا "ميناندز" وزاحمو.

 5كلا.. بل في مناسبات عديدة ىزمو فعلا...
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" أما السرد الثالث فقد ظير عمى لسان قائد القافمة والذي يقص عمى البطل أبوليوس ما الذي 
 1"، وكيف انتفض الناس ضد حكام المدينة"أوياوقع بعد خروجو من "

 قائد القافمة:
 من قاعة المحكمةوبعد خروجك 

 عما أويا اضطراب كبير
 ومازال يشتد

 والظالمون يموذون بالبحر
 والبحر يمتيم الياربين

 2ويقذفيم جثثا لا رؤوس ليا.
 الكورس: -جـ

"الكورس ىو حديث جماعي يستند إلى مجموعة تقف عمى جانب الخشبة توجو كلاميا 
يا وربما تعمق عمى بعض لممتمقي والمشاىد خاصة، وقد توجو كلاميا لمشخصيات نفس

 3أقواليم وتصرفاتيم".
وفي مسرحية أبوليوس لجأ الكاتب إلى تنويع الحوار عن طريق استعمالو لمكورس  

الذي حضر في النص عشرة مرات " حظر في الموحة الأولى أربعة مرات، جاء في الأخيرة 
 ردين: تعميقا عن الكاىن الروماني الذي كان يحذر من انتشار التمرد والمتم

 الكاىن: إذا ما سكتنا عن ىؤلاء
 يعم الخراب

 4وتحتدم الفتن والاضطراب
 يعمق الكورس معتبرا تكميم الأفواه ظمما وطغيانا:

 ا﵀.. 
 يا ا﵀

 الظمم ما أقساه
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 1في ىذه الحياة
كما يعمق في المرة ما قبل الأخيرة عمى سجن " أبوليوس" موجيا حديثو للأمة متأسفا عمى 

 ضياع العدل
 قبل أن يكمل كلامو خارج الحمبة( -أبوليوس –)يجرونو 

 سلاما عمى الأرض
 يا أمتي

 سلاما عمى العدل
 2والرحمة.

" كما قد يأتي الكورس تمييدا لظيور " أبوليوس" بل وتمييدا لفكرة المسرحية ككل والتي تقوم 
 3عمى صراع الإنسان لأخيو الإنسان، من أجل مصادرة حريتو و تحقيقا لأطماعو"

 يا سكان الأرض جميعا 
 إن المال ىو الفتان 
ن الحكم إذا جار ىو الطغيان   وا 
ن القمع ىو الخسران   4وا 

وىذا ما نراه يتكرر مرارا عمى لسان الكورس، "غير أنو ينسحب من المسرحية ابتداء من 
ره الموحة العاشرة كأنما كان ىو صوت الكاتب المساند لمبطل، حتى إذا بدأ بطمو يحقق انتصا

 5انسحب من المسرحية"
وفي ختام ىذا الفصل يمكن القول أن المسرح الجزائري قد جرب الشعر وغرف منو،  

يقاعو يعتبر  والمسرح الشعري فن أدبي قائم بذاتو لا يذوب في الشعر، لكن الشعر بمغتو وا 
 مقوما أساسيا فيو، لكن ما يلاحظ أن المسرحية الشعرية قميمة في أدبنا باستثناء بعض
المحاولات التي قام بيا الرواد الأوائل أمثال محمد العيد آل خميفة في مسرحيتو بلال ومرورا 
بأحمد حمدي في عصرنا الحالي الذي جرب المسرحية الشعرية في مسرحيتو " أبوليوس" 
والتي تعد محاولة رائدة، وقد عمد إلى التبسيط واحتلال لغة الشعر مكانيا السامي والتأممي 
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والنضالي، بينما خص وصف الفعل وتناميو ومنطوق العامة بالنثر وىذه نقطة والرقيق 
تحسب ليذه المحاولة التجريبية، ومن الواضح أن أحمد حمدي لا يطمح إلى الإحاطة بثراء 
شخصية "أبوليوس " كميا، لذلك نشد أمرين: أوليا إحياء ذكرى الشخصية القومية الفردية، 

ة والنضالية ولاسيما قيم الانتماء إلى الأرض  والوطن، وقد مثمتيا وثانييما تكريم القيم الفكري
 سيرة أبوليوس تمثيلا مشيودا.

 



 

 

  

 خاتمة
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" وملامسة " التجريب في النص المسرحي الجزائري المعاصرأثمر تتبع ظاىرة 
 تيا جممة من النتائج، يمكن تمخيصيا في النقاط الآتية:  جميات
مزيف لالتجريب فعل ممارسة إبداعية خلاقة، قوامو البحث والكشف والتجاوز، فيو نبذ  -1

متجربة الإبداعية زيادتيا وتجددىا لجنوح دائم نحو الخمق الذي يضمن و وترفع عن التقميد،  
 الدائمين.

حيث تعددت أشكالو وتنوعت  ،الخلاق متأصل في المسرح العربيىذا الفعل الإبداعي  -2
  مضامينو التي جسدت تحولات المسرح العربي. 

ن كانت حركيتد المسرح الجزائري عن المعاصر ىذا المسارلم يح -3  ءطو قد اتسمت بالب، وا 
 نتاج جممة من الظروف الثقافية والسياسية و ضغوط متطمبات الحياة اليومية. 

أن التجريب في المسرح الجزائري يتجو في مسارات جديدة ومجددة منذ منتصف  -4
الثمانينات من القرن العشرين، بفضل ظيور جيل جديد من المبدعين الشباب خصوصا في 

متنفسا لو في الميرجانات والممتقيات غرافيا والتمثيل، وقد وجد التجريب مجال الإخراج والسينو 
 الثقافية التي أصبحت تشكل مختبرات و ورشات إبداع واسعة لمتجريب المبدع والخلاق.

مجموعة من المسرحيات التي تندرج في إطار البحث عن مسرح ستطاع أدباؤنا تأليف ا -5
مسرحية تستمد خصوصيتيا من التراث المحمي جزائري أصيل، باعتمادىم عمى لغة 

كمشروع لبناء أسس وآفاق جديدة لممسرح  والاستفادة من الحمقة والمسرح التقميدي الشعبي
مرجع والمسرح الجزائري، ويعينيم عمى الربط الإبداعي بين التراث الشفوي الشعبي ك

لمسرح الجزائري مكانة المعاصر كإبداع فني، والأخذ من مؤثرات أجنبية كمحاولة لإعطاء ا
 ىامة دون الانسلاخ عن اليوية الوطنية.

دعا من خلاليا كاتبيا الطاىر وطار إلى تعد المسرحية الذىنية في الجزائر تجربة جديدة  -6
ضرورة الانقلاب في الأفكار والمفاىيم وىي دعوة إلى التغيير والثورة التي تستوجب العمل 

وخاصة في فترة الاستقلال وىي  وسياسية وأخلاقية عمى عدة مستويات نفسية واجتماعية
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الفترة العصيبة في تكوين المجتمع وسبل اختياره لمستقبمو الذي ىو بلا شك أصعب 
 الاختيارات.

أثبتت الدراسة أن النص المسرحي التجريبي المعاصر في الجزائر يكاد يكون عاريا من  -7
نص، والتي تكشف عن كم إلييا ىذا الرية التي تشكل الرؤيا التي يحتينظتالخطابات ال

 الفكرية والفمسفية والأدبية. مرجعية الأديب
الأمر الذي دفعنا إلى الإقرار، بأننا لا نممك في مسرحنا المعاصر نموذج ) كاتب 

وبالتالي فإن الممارسة المسرحية أن دولا شقيقة فاقتنا في ذلك،  في حين ( منظرمسرحي/ 
إلى أسس نظرية واضحة، ومرد ذلك إلى أن التنظير النقدي  فتقرالمعاصرة في الجزائر ت

ة العميقة لمعممية الإبداعية إضافة إلى المرجعية ية تتطمب الخبرة الكبيرة والمعايشعمم
لم يبمغو بعد الأديب المسرحي ما القائمة عمى التفاعل بين الذات والآخر، وىذا المعرفية 
 الجزائري.

يز، فقط لو أن التجارب المعاصرة، قادرة عمى إحداث التم الجزائريةالكتابة المسرحية  -8
 .يعمييا مستقبل المسرح الجزائر  التي يبنى مر المنجزاتثاللاحقة تست

ىذا البحث لا أممك جرأة الإدعاء بأن نتائجو ىذه وأخيرا فإنني إذ أسدل الستار عمى 
 المدروسة.كافية لمحكم بأنو قد استوفى جميع جوانب الظاىرة 

 
  
    
  



  

قائمة المصادر 
 والمراجع



 قائمة المصادر والمراجع

4;6 

 القرآن الكريم.
 أولا/ المصادر الإبداعية:

 .2008 الجزائر، الثقافة، وزارة الكاممة، غير الشعرية الأعمال: حمدي أحمد -1

 زبانة، أحمد مطبعة والتوزيع، لمنشر ةينالوط الشركة اليارب،: وطار الطاىر -2
 .1980 ،02ط الجزائر،

 .7775الأقوال، الأجواد، المثام، موفم لمنشر، عبد القادر عمولة: مسرحيات  -3

"كل واحد وحكمو" منشورات الدورة الخامسة والثلاثون  ولد عبد الرحمان كاكي: -2
 .2002أوت  20-10لمميرجان الوطني لمسرح اليواة بمستغانم من 

مسرحية القراب والصالحين، طبعت خلال الدورة : ولد عبد الرحمان كاكي -3
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شكالية التأصيل في المسرح العربي،  -714 مصطفى رمضاني: توظيف التراث وا 
 .1987، السنة 17، المجمد4مجمة عالم الفكر، الكويت، العد

 فصمية مجمة المسرحية، الحياة مجمة المسرحي، التجريب في: عدوان ممدوح -715
 .7771 ،27 العدد دمشق، الثقافة، وزارة عن تصدر محكمة

ىناء عبد الفتاح، حيرزي جروتوفسكي، الورشة البولندية، مجمة المسرح،  -716
 .7771-31القاىرة، العدد

 / الرسائل والأطروحات الجامعية:سادسا

أحسن اتميلاني: توظيف التراث في المسرح الجزائري، أطروحة دكتوراه في  -717
 .2010-2009الأدب العربي الحديث الموسم الجامعي 

مظاىر التجريب المسرحي في المغرب العربي مقاربة دار بوعلام مباركي:  -771
تورجيو ، بحث مقدم لنيل أطروحة دكتوراه، إشراف د.عز الدين المخزومي، 

 .2006-2005جامعة وىران، 

عز الدين جلاوجي: بنية المسرحية الشعرية في الأدب المغاربي المعاصر،  -777
والدراماتورجيا، جامعة مذكرة مقدمة لنيل شيادة الماجستير في النقد المسرحي 

 .0117-0116المسيمة 

العمجة ىذلي: توظيف التراث الشعبي في المسرح الحمقوي في الجزائر،  -770
مسرحية القراب والصالحين لولد عبد الرحمان كاكي نموذجا، مذكرة مقدمة لنيل 

( جامعة 2009-2008شيادة الماجستير في الأدب العربي الموسم الجامعي )
 .المسيمة

 المواقع الإلكترونية:سابعا/ 

مجمة أصوات الشمال: بغداد أحمد بمية: عبد القادر عمولة والتجديد في الشكل  -771
 :02/10/1010والمضمون، نشر في 

 www.aswat-achmal.com/or/?p=98ala=12340 

http://www.aswat-achmal.com/or/?p=98ala=12340
http://www.aswat-achmal.com/or/?p=98ala=12340
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مجمة أصوات الشمال: أحمد بغداديمية، عبد القادر عمولة والتجديد في الشكل  -114
 . 02/10/2010والمضمون لمنشر في 

www. Aswat-achmal.com/ar/?p=98ala=12340 . 
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 الممحق الأول: ترجمة كتاب المسرحيات المختارة
 ( -1441) أحمد حمدي: -1

بالدبيمة  90/90/8098الأستاذ أحمد حمدي أمده الله بالصحة والعافية من مواليد  
يشتغل حاليا عميدا لكمية الإعلام  الجزائر، أكاديمي وكاتب وشاعر جزائري -ولاية الوادي

وأبرز شعراء جيل ، ويعتبر أحد رواد حركة التجديد في الشعر الجزائري، 3والاتصال بالجزائر
السبعينيات في الأدب الجزائري، صدرت لو عدة مؤلفات في مجالات الشعر والمسرح 

 والبحث الأكاديمي منيا:
، أشيد أنني المغضوب عمييم، تحرير ما لا يحررانفجارات، قائمة  في مجال الشعر:* 

 .5992-8092رأيت، الأعمال الشعرية غير الكاممة 
رار، المقصمة اليومية، الأح سرحية شعرية(، حصنمأبوليوس ) في مجال المسرح:* 

مونودراما، وقت لمضرب ووقت لمطرح، مسرحية ديوان الداي حديث السقوط )مسرحية 
 شعرية(.

زائر، الثورة الجزائرية والإعلام، ديوان واقع السينما في الج الدراسات والبحوث:في مجال * 
جذور الخطاب الجزائرية، في الصحافة شعر الثورة المسمحة، دراسات الشعر الشعبي، 

فاق وتحديات، تاريخ الصحافة العربية آالخطاب الإعلامي العربي، الجزائري، الإيديولوجي 
 تأليف مفدي زكريا.في الجزائر، 

 (2212-1431الطاهر وطار )-2
تمقى تعميما  بالشرق الجزائريبـ"سدراتة"  6331من مواليد أديب روائي وكاتب مسرحي  

ألف الوطني، بصفوف جبية التحرير  6391عام ويمتحق الدراسة ميديا قبل أن ينقطع عن قت
التي ترجم بعضيا إلى العديد من المغات الشرقية  والمجموعات القصصيةالعديد من الروايات 

الحراشي، رمانة، ، الزلزال، العشق والموت في الزمن ومن ىذه الروايات نذكر: اللاز
 الطعنات، دخان من قمبي، عرس بغل، تجربة في الشعر.
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يعودون ىذا الأسبوع تحولت كل من الشيداء وأما أعمالو المسرحية فنجد: اليارب وقد  
 نفسووأخرجيا بالعنوان اقتبسيا محمد بن قطاف والحوات والقصر إلى مسرحيتين، الأولى 

طارق يوسف تحت عنوان اليوم  في القاىرةاقتبسيا  والثانيةزياني شريف عياد في الجزائر، 
 السابع.
ومجمة  التبيينمجمة  أصدرتمن الأدباء جمعية الجاحظية التي بمعية جماعة أنشأ  
 في الشعر. مفدي زكريا المغاربية جائزةوأسست القصيدة 
 ة في مساجمة خصومو، عرف بمناصبتوالمياذنلا يعرف الطاىر وطار سجالي عنيد  
فيو  التعصب أحيانا، كما عرف بحبو الكبير لشعبوإلى درجة لمتيار الفرانكفوني  العداء

أو إنجازا الإبداعية جيدا أعمالو ومن ىنا لم تكن  (مسكون بالشعبدائما بقولو: )أنا يصرح 
وجب لذلك الجماعية لأن قناعتو بأن الشعب ىو القوة الدافعة لمتحرك، مستقلا عن القضية 

رحمو الله توفى  أمراضو. ويشخصكمو امشالإبداعي يخدم مصالحو ويعالج يكون العمل أن 
 .2212عام 
 (:1444-1434القادر عمولة )عبد -3

في الغرب، زاول بمدينة الغزوات  80/80/6333ولد في جزائري كاتب مسرحي  
وانقطع وأكمل دراستو الثانوية في سيدي بمعباس، عين البرد في مدرسة الابتدائي دراستو 

رفة الشباب المسرحية بف 6391سنة وىران، التحق ثانويات إلى إحدى بعدىا لينتقل بعدىا 
وي إلى غاية ايال، واستمر عاملا في المسرح جمعية العمماء المسممين الجزائريينالتي تديرىا 

ليمتحق بعدىا بالمسرح  الأسرى"وىي مسرحية "لميواة ، حيث أخرج أول مسرحية 6311سنة 
 أخرج بعد ذلك العديد من المسرحيات منيا:الوطني، 

 .6311الغولة كتبيا رويشد  -
 .6319لسمطان الحائر لتوفيق الحكيم  ا-
 .6301.. ترجمة محمد بوحابسي لمكسيم غوركي-الدىاليز  -

 كما ألف وأخرج المسرحيات التالية: 
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 .6313العمق  -
 .6308الخبزة  -

 .6309الحوت ياكل الحوت  -
 .6308القوال )الأقوال(  -
 .6309الأجواد  -
 .6303المئام  -
 .6333)ترجمة لمسرحية جولدوني( أرلوكان خادم السيدين  -

ولكن رصاص الغدر  "العملاق"بصدد كتابة مسرحية جديدة بعنوان يد قالفكما كان  
 .6331مارس  68أوقف ىذا السيل الإبداعي مساء يوم الخميس 

 :(1443-1434) ولد عبد الرحمان كاكي -4
 60/81/6331من مواليد كاتب ومسرحي جزائري عبد القادر ولد عبد الرحمان كاكي  

ة المدرسية مرحمة الابتدائية بالفرقة المسرحيانخرط في البالغرب الجزائري، بمدينة مستغانم 
بالنشاط الثقافي كما التحق بالكشافة الجزائرية الأمر الذي جعمو ييتم التي يزاول فييا دراستو، 

التي كانت تجمع عدد كبير من الموىوبين  "السعديةإلى جمعية " 6310انظم سنة وبالمسرح، 
بة، يالحقىي مسرحية ثلاثة أعمال مسرحية بيذه الجمعية وألف خلال تواجده في تمك الفترة 

 .ديوان القراقواز والأميرة الصمعاء
رقابة الاستعمار الفرنسي الذي عن ىذه الجمعية بسبب "كاكي" لكن سرعان ما تخمى  
الغرفة خاصة عرفت الخناق عمى الشعب الجزائري لينشأ بعد ذلك فرقة مسرحية شدد 

 منيا:  من المسرحيات ، ثم كتب العديد)المسرح(
فريقيا شعب الظممة مسرحية ثورية نضالية، سنة، وىي  631  باالقر قبل واحد. ومسرحية وا 

بتونس سنة والتي نال عنيا الجائزة الكبرى في ميرجان صفاقس  6319سنة  والصالحين
 .6338في ، والميدالية الذىبية لممعيد الدولي لممسرح بالقاىرة 6311
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واكتفى وأقعد عن العمل  6310لحادث سيارة سنة ولد عبد الرحمن كاكي تعرض  
 .بالإشراف التقني والإداري عمى المسرح الجيوي بوىران

آخر عمل لو. يعد ذلك انقطع نيائيا  6309التي كتبيا سنة )ديوان الملاح( وكانت  
الواحد وستون وىو يقارب  6333توفي رحمو الله سنة عن التأليف والإخراج المسرحي، 

 عاما.
 أهم الأعلام الواردين في البحثالممحق الثاني: 

 الترجمة اسم العمم

 بريخت برتولد

في مدينة " أوكسبوك" من  ?@?8مسرحي ألماني ولد في العاشر من فبراير 
وقد انخرط عام  ?9@8عام عائمة ميسورة الحال، أنيى دراستو الثانوية 

كمساعد طبيب )أي في السنة الأخيرة في صفوف الجيش الألماني  6360
 .لمحرب العالمية الأول(

انتقل إلى برلين العاصمة ونشر ىناك مسرحية " أوبرا ثلاثة قروش" استطاع 
مسرح ممحمي وتعميمي مبدع، تطوير المسرح من مسرح أرسطي مقمد إلى 

وخمف ثلاثين مسرحية وثلاث روايات، وجدت مسرحياتو  =>@8توفي عام 
 ع النظير عمى مسارح العالمنجاحا منقط

 تور أنتوان آ

(Antonin Artoud 1896-1948)  كاتب مسرحي فرنسي، بدأ حياتو الفنية
ثم تعرف إلى المجموعة بديوان صغير جمع فيو بعض القصائد الرمزية، 

التي كان يتزعميا " أندريو برتون" وأصبح من أنشط الذين أسيموا في الثورة 
ميزان  ->9@8ة، عندئذ لفت الأنظار إليو بكتبو الثلاثة سر الغموض السريالي

، تتممذ " آريو" عمى " <9@8جاك ريفر سنة ورسائل إلى  >9@8الأعصاب 
شارل دولان" كما قام بإخراج بعض المسرحيات، وتدرب عمى مينة التمثيل، 

 (Alfrid Jaryمسرح " ألفريد جاري" ) =9@8عام أسس 

قسطنطين 
 ستناسلافيسكي

Stanislavski  تمقى تعميما خاصا ىو واخوتو، 6013ولد في موسكو سنة ،
ثم درس المسرح والتمثيل في فرنسا، بنى لو أبوه مسرحا خاصا بو فكان 

في ىذا المسرح، غادر إلى موسكو من دراستو في باريس سنة يخرج ويمثل 
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وألف فرقتو المسرحية، وضع قواعد جديدة لمتمثيل الصادق غير  ???8
 المفتعل.

 .?:@8" حياتي في الفن" توفي سنة من أشير كتبو 

، درس في أكسفورد وبدأ يخرج أعمال شكسبير وىو دون >9@8ولد سنة  بيتر بروك
 أسس المركز الدولي لأبحاث المسرح. 9<@8العشرين، وفي سنة 

 ألفريد جاري
(Alfred Jary)  التي كاتب مسرحي فرنسي اشتير بمسرحية أوبي ممكا

 عمى أحد مسارح باريس. =@?8قدمت سنة 

 أدورد غوردن كريج
في أسرة فنية، احترف التمثيل  9<?8( عام Edward Gordon Graig)ولد 

 بمدينة لندن وتخصص في أدوار مسرحيات شكسبير.في السابعة عشرة 
 . @8@8وتوفي سنة  =@?8اشتغل بالإخراج والتمثيل منذ عام 

 @>@8في بولونيا أنشأ مختبر المسرح عام  ::@8ولد عام  J-Grotow ski جيرزي غروتسكي
 .@@@8توفي 

 توفيق الحكيم
(6030- 6300) 

ولد في الإسكندرية، من رواد مدرسة الفكر الوطني مسرحي مصري 
المصري ويعد من أكبر كتاب مصر في العصر الحديث، خمف ما يزيد عن 

 مسرحية أشيرىا: أىل الكيف، عودة الروح، السمطان الحائرالثمانين 

 سعد الله ونوس
(6316-6330) 

، ولد في قرية حصين البحر، تمقى تعميمو في مدارس مسرحي سوري
، عمل محررا لمصفحات الثقافية، كما عمل مديرا لمييئة العامة اللاذقية

 بعد صراع طويل مع مرض السرطان. 6330لممسرح، توفي في عام 
مسرحيات: الممك ىو الممك، الفيل يا ممك الزمان، جثة عمى من آثاره 
 الرصيف

 يوسف إدريس
(6310-6336) 

، قد للأدب العربي عشرين 6310ماي  63مفكر وأديب مصري من مواليد 
مجموعة قصصية وخمس روايات، إضافة إلى الشعر والمسرحيات، توفي 

، الفرافير 6390ممك القطن ، من أشير مسرحياتو: 6336أول أوت سنة 
 .6303، البيموان 6311

 
  



 الملاحق

 

509 

 الممحق الثالث: أهم المصمحات الواردة في البحث
 مفيومو المصطمح

مشق من الفعل الثلاثي " سرح يسرح" والمسرح ىو المكان لغة:  المسرح
المخصص لمرعي، كما يمكن أن تكون مأخوذة أيضا من فعل تسرح 

 قرح عنو وبذلك فيي متضمنة لمعنى التسمية والاستمتاع.عنو، أي 
اصطلاحا: يعرف بكونو في جوىره عمل يقوم عمى عرض المتخيل وبأنو 

منتيية يمكن قراءتيا عمل إبداعي يتجمى في نصوص ثابتة الحدود 
قراءات متعددة باعتبارىا بناءا مغمقا وىو عرض وتجسيم يتجاوز المفظ 

حركي إلى الحركة والصوت وىو تام وثابت نصا وىو مفتوح لمتأويل، 
 يكاد يستقر عمى حال عرضا وفرجة. دائم الحركة لا

التجريب مفيوم تكون في نياية القرن التاسع عشر وبدايات القرن  التجريب
 العشرين، وارتبط بمفيوم الحداثة، ظير في الفنون أولا وعمى الأخص

بعد أن تلاشت آخر المدارس الجمالية التي تفرض قواعد الرسم والنحت، 
نية بالتطور التقني اليائل في القرن ثابتة وبعد أن تأثرت الحركة الف

في اتجاه الخروج من العشرين، وشيدت نوعا من البحث التجريبي 
 المألوف والسائد.

 (Distanciationىو المصطمح الشائع في المغة العربية كترجمة لتعبير ) التغريب
والذي ( chkovski" الإبعاد الذي أطمقو الشكلاني الروسي شكموفسكي )

 الشيء المألوف من خلال إبراز الشاذ فيو. يعني إدراك
تعبير تأثير الابتعاد استند المسرحي الألماني إلى المفيوم نفسو واستعمل 

 في نظريتو حول المسرح الممحمي.
تقنية تقوم عمى إبعاد الواقع المصور، بحيث يتبدى والتغريب ىو 

إلى الموضوع من خلال منظار جديد يظير ما كان خفيا أو يمفت النظر 
 ما صار مألوفا فيو لكثرة الاستعمال. 

لغة: في لسان العرب مأخوذة من مادة " ورث" وقيل: الورث في المال  التراث
 ، فيو التركة التي يتركيا السابق لملاحق.والإرث في الحسب
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يعني بو عالما متشابيا من ىو مصطمح شامل يطمق لاصطلاحا: 
والقولية وبمجموعة الطقوس التي الموروث الحضاري، والبقايا السموكية 

  بيئة ومن مكان إلى مكان.بقيت عبر التاريخ وعبر الانتقال من بيئة إلى 
سكون اللام، كل شيء استدار كحمقة الحديد والذىب والفضة، لغة:  الحمقة

وكذلك ىو في الناس أي الجماعة من الناس مستديرون كحمقة الباب، 
بفتح اللام لا يدري طرفيا، يضرب  ابن العربي ىو كالحمقة ىناويقول 

كممتيم وأيدييم واحدة لا يستطيع مثلا لمقوم إذا كانوا مجتمعين مؤتمفين 
 عدوىم ولا ينال منيم

اصطلاحا: ىي مكان لمعرض يجتمع حولو المتفرجون في الساحات 
شعبي  تتميز بالبساطة والشكل الدائري أو ىي شكل فرجويالعمومية، 

قديم يتوفر عمى عناصر المسرحية المختمفة كالغناء والرقص والحركة 
 والحكاية والمؤثرات الصوتية. 

  (skeno Graphiaوبالمغة اليونانية )( Sceno Graphia )باللاتينية  السينوغرافيا
وتعني الخشبة و   sknoمن زمنو ظيرت ىذه الكممة حسب مصدرىا 

Graphia  والرسم.وتعني الكتابة 
في الحد الفاصل ىو جدار وىمي يفترض وجوده في مقدمة الخشبة، أي  الجدار الرابع

بين الخشبة والصالة و يفصل بين الممثل والمتفرج، قصد التغريب حتى 
 لا تتم عممية الاندماج التي تكون نتيجة الانفعالات.

مسرحي تعبير ابتدعو الويطمق عميو أيضا في العربية مسرح العنف، وىو  مسرح القسوة
وصاغو بشكل نظري في كتابو "  (?;@8-=@?8الفرنسي أنطوان أرتو )

كتبيا وألقاىا ما بين وفي بياينات ومحاضرات  ?:@8المسرح وقرينو: 
 ثم نشرت في أعمالو الكاممة. ::@8-8:@8

بعدا فمسفيا في محاولة لإعادة طرح " آرتو" مفيوم مسرح القسوة وأعطاه 
صفة القدسية لممسرح الغربي، وقد رفض آرتو المسرح الغربي القائم عمى 

بتحقيق نوع من السير والذوبان بين الممثل والمتفرج المحاكاة، وطالب 
من خلال إزالة الحواجز بين المعايش والخيالي مستوحيا ذلك من الطابع 
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  الطقسي لممسرح اليوناني القديم.
 B.Brechtمفيوم صاغو وبموره المسرحي الألماني برتولد بريخت ) المسرح الممحمي

 نظري وطبقو في مسرحو.( بشكل 1898-1956
اعتبارا من  ألماليناظير مفيوم المسرح الممحمي في الأساس في 

يديولوجياالعشرينيات من القرن الماضي، حيث أخذ منحى مسرحيا  في  وا 
محصمة لتوجييات مسرحية سابقة لو في أوروبا  إذ أنو كام آن واحد

وروسيا ىدفت إلى تفسير وظيفة المسرح في المجتمع من خلال تغيير 
  كشكل وكمضمونالمسرح بحد ذاتو 

( J.Grotowskiكي )سفتعبير استخدمو المسرحي اليوناني صيوزي غروتو  المسرح الفقير
كصيغة بو أسموب عممو القائم عمى الاقتصاد في الوسائل  ::@8

 يصبح عمل الممثل ىو الأساس.المسرحية، بحيث 
وقد حاول غروتوفسكي تحقيق ذلك عمميا في المختبر المسرحي الذي 

، وقد انطمق في الأسا من رفض المسرح  @>@8أسسو في البداية عام 
 تكاليف كبيرة.الذي يتطمب 

تسمية الجميور في المغة العربية مأخوذة من كممة " جميرة" التي تعني  الجمهور
التجمع... والجميور مجموعة من الناس تجتمع لحضور ومتابعة احتفال 

رياضية أو عرض مسرحي أو فني ويقال أيضا الحضور ما أو لعبة 
 والمشاىدين.

( المشتقة من illusio)( مأخوذة من الكممة اللاتينية Ellussionكممة ) الإبهام
، وتطور المعنى مع الزمن ( بمعنى مزج وسخرLudereالفعل اللاتيني )

فصارت الكممة تدل عمى خطأ في الإدراك يؤدي إلى اعتبار الظاىرة 
 حقيقية واقعية

ىي قواعد نص عمييا أرسطو في كتابو " فن الشعر" وتتمخص في  القواعد الأرسطية
 ووحدة الزمان.بوحدة الحدث ووحدة المكان الالتزام 

 



  

 الملخصات



الدراسة ملخصات   

 :باللغة العربية الملخص
تناولت في ىذا البحث مسألة " التجريب في النص المسرحي الجزائري المعاصر" فحاولت الإجابة 
عن التساؤلات المتعمقة بطبيعة التجريب ومدى استيعاب كتابنا لو وتمثيمو في إبداعاتيم المسرحية 

يات مع انطلاق المختمفة، ذلك أن التأسيس الحقيقي لممسرح الجزائري بدأ عمميا في مرحمة ما بعد الستين
 موجة النظريات التي ارتبطت بظيور جيل من المسرحيين الشباب ذوي النفس الحداثي.

ىذا الجيل الذي يرمي إلى إحداث قطيعة فنية ومعرفية مع المسرح الأرسطي الذي ساد طوال فترة 
التأسيس لمسرح جزائري أصيل، فشيد المسرح الجزائري في ظل إرىاصات التحول الاجتماعي و الثقافي 

اقتحام  تطورا ممحوظا شمل العناصر المكونة لمنص والعرض المسرحيين، فقد حاول الميتمون بالمسرح
مجال التجريب عين طريق العودة إلى تطوير وتطويع الأشكال التراثية وجعميا قوالب مسرحية لمضامين 
عصرية، حيث أصبحت الحمقة شكلا تجريبيا استطاع من خلال ىؤلاء المسرحيين الرجوع بالكتابة 

المختمفة كما فعل ولد  المسرحية إلى منابعيا الصافية بفضل عصرنة القوال والمداح لمتعبير عن القضايا
 عبد الرحمن كاكي وزميمو عبد القادر عمولة.

كما استطعنا توسيع مفيوم التجريب المسرحي باعتباره مغامرة من قبل المؤلفين والمخرجين 
لتجريب مضامين وأشكال درامية في حقوليم الثقافية الخاصة، فكان لحضور المسرح الذىني عند الطاىر 

رح الذي ييتم كثيرا بالأفكار المستمدة من القضايا الاجتماعية والفمسفية والأخلاقية وطار تجديدا لفن المس
أكثر من اىتمامو بعنصر الفرجة، دون أن أغفل الحديث عن تجريب قالب جديد في المسرح الجزائري 

 متمثلا في المسرحية الشعرية التي جربيا الكاتب أحمد حمدي.
مسرحيات جزائريات معاصرة وىي المسرحيات التي شكمت  لقد حاولت في ىذا البحث دراسة ثمان

المصادر الإبداعية لمبحث لكونيا الأكثر استحضارا لمتجريب وتوظيفا لو في خدمة أىداف متباينة، فعمدت 
إلى تحميميا حسب طبيعة التجريب فييا، وكشفت من خلال ىذا البحث الموزع عبر خمسة فصول 

تاب النصوص المسرحية عن حضور التجريب في نصوص أدب بمواضيعيا المتنوعة تنوع أجيال ك
المسرح الجزائري وتمتع المسرحيين الجزائريين بوعي عميق في تصويرىم لمواقع المعيش، سعيا منيم 
لتحقيق أىداف سياسية واجتماعية وفنية، وىذا من خلال الإحاطة بأسئمة الإشكالية المطروحة متتبعة 

 .الصور المختمفة لحضور التجريب
 



الدراسة ملخصات   
Résumé : 
Cette recherche s’intéresse à la question de « l’expérimentation dans le texte 

théâtral algérien contemporain ». Pour ce faire, j’ai essayé de trouver des réponses 

relevant de la nature  de l’expérimentation et le degré de son assimilation par nos 

dramaturges et sa représentation dans leurs différentes créations théâtrales ; Car la 

vrai naissance du théâtre algérien remonte pratiquement à la période poste années 

soixante avec l’apparions d’une série de théories qui ont coïncidé avec une 

génération de jeune gens jouissant d’un souffle moderniste. 

Cette génération ambitionnait d’amorcer la rupture artistique et cognitive avec 

le théâtre aristotéliciennequi régnait durant la période de la fondation d’un théâtre 

algérien authentique. Ce qui s’est traduit par un développement notable du théâtre 

algérien des éléments composant le texte et la présentation théâtrale dans le sillage 

des prémisses d’une mutation sociale et culturelle. Les dramaturges ont essayé de 

s’engouffrer dans le domaine de l’expérimentation par le biais du développement et 

l’assujettissement des formes faisant parti du patrimoine et les transformées en 

genres théâtrales  aux contenus modernes, au point que la pièce (حلقة) expérimentale 

qui a permis à ces dramaturges de retourner au sources pures de l’écriture 

dramaturgique grâce à la modernisation du « Goual » et du « Meddah » pour 

s’exprimer sur différentes problèmes comme l’ont si bien fait Abdelrahmane Kaki et 

Abdelkader Alloula. 

Nous avons pu, on outre, étendre le sens de l’expérimentation théâtrale comme 

étant une aventure menée par les auteurs et les réalisateurs pour expérimenter des 

contenus et des formes dramatiquesdans leurs propres champs culturels, c’est ainsi 

que l’utilisation du théâtre mental par Tahar Ouatar est un renouveau de l’art d’un 

théâtre qui s’intéresse beaucoup plus aux idées issues de problèmes اsociales, 

philosophiques et éthiques qu’au spectacle. Aussi, je n’ai pas omis de parler de 

l’expérimentation d’un nouveau type dans le théâtre algérien qui est le théâtre 

poétique expérimenté par le dramaturge Ahmad Hamdi. 

J’ai essayé dans cette recherche d’examiner huit pièces théâtrales algériennes 

contemporaines ; elles ont constituées les références créatives de notre recherche 

parce qu’elles sont les plus évocatrices de l’expérimentation dont elles utilisent pour 

atteindre plusieurs objectifs et pour ce faire, je les ai analysées selon la nature  de 

l’expérimentation. Par ailleurs, cette recherche qui est répartit en Cinque chapitres 

ma permise de découvrir la diversité des générations de dramaturges utilisant 

l’expérimentation dans les textes littéraire du théâtre algérien, en plus de la 

conscience profonde dont jouissent les dramaturges algériens dans leurs description 

de la réalité  afin d’atteindre des fins politiques, sociales et artistiques par le biais de 

l’appréhension des questions de la problématique posée en suivant les différentes 

images de la présence de l’expérimentation.  

Mots clé: Experimentation, Theater, Episode, Heritage. 
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الدراسة ملخصات   
Summary : 

 

This research focuses on the question of "experimentation in the contemporary 

Algerian theatrical text". To do this, I tried to find answers related to the nature of 

the experimentation and the degree of its assimilation by our playwrights and its 

representation in their various theatrical creations; For the true birth of the Algerian 

theater goes back practically to the post-sixties period with the appearance of a 

series of theories that coincided with a generation of young people enjoying a 

modernist breath. 

This generation wanted to initiate the artistic and cognitive break with the 

Aristotelian theater that reigned during the founding of an authentic Algerian 

theater. This has resulted in a notable development of the Algerian theater of the 

elements composing the text and the theatrical presentation in the wake of the 

premises of a social and cultural mutation. The playwrights tried to get into the field 

of experimentation through the development and subjugation of the forms forming 

part of the heritage and transformed them into theatrical genres to modern contents, 

to the point that the experimental piece (حلقة) which Allowed these dramatists to 

return to the pure sources of dramaturgical writing thanks to the modernization of 

the Goual and the Meddah to express themselves on different problems as 

Abdelrahmane Kaki and Abdelkader Alloula did so well. 

Moreover, we have been able to extend the meaning of theatrical 

experimentation as an adventure led by authors and directors to experiment with 

dramatic content and forms in their own cultural fields, for example, the use of 

mental theater By Tahar Ouatar is a revival of the art of a theater that is much more 

interested in ideas arising from social, philosophical and ethical problems than in 

spectacle. Also, I did not omit to mention the experimentation of a new type in the 

Algerian theater which is the poetic theater experienced by the playwright Ahmad 

Hamdi. 

I tried in this research to examine eight contemporary Algerian plays; They 

constituted the creative references of our research because they are the most 

evocative of the experimentation they use to achieve several objectives and to do so I 

analyzed them according to the nature of the experiment. This research, which is 

divided into five chapters, allows me to discover the diversity of generations of 

playwrights using experimentation in the literary texts of Algerian theater, in 

addition to the profound awareness enjoyed by Algerian playwrights in their 

description of reality In order to reach political, social and artistic ends by means of 

the apprehension of the questions of the problematic posed by following the different 

images of the presence of the experimentation.  

Key words: Experimentation, Theatre, Ring, Patrimoine. 
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 الممخص:
ائري المعاصر" فحاولت الإجابة تناولت في هذا البحث مسألة " التجريب في النص المسرحي الجز 

المسرحية المختمفة،  المتعمقة بطبيعة التجريب ومدى استيعاب كتابنا له وتمثيمه في ابداعتهم التساؤلات عن
ذلك أن التأسيس الحقيقي لممسرح الجزائري بدأ عمميا في مرحمة ما بعد الستينيات مع انطلاق موجة 

  النظريات التي ارتبطت بظهور جيل من المسرحيين الشباب ذوي النفس الحداثي.
د طوال فترة سطي الذي ساطيعة فنية ومعرفية مع المسرح الأر يرمي إلى إحداث قهذا الجيل الذي  

في ظل إرهاصات التحول الاجتماعي والثقافي التأسيس لمسرح جزائري أصيل، فشهد المسرح الجزائري 
اقتحام تطورا ممحوظا شمل العناصر المكونة لمنص والعرض المسرحيين، فقد حاول المهتمون بالمسرح 

ها قوالب مسرحية لمضامين مجال التجريب عين طريق العودة إلى تطوير وتطويع الأشكال التراثية وجعم
هؤلاء المسرحيين الرجوع بالكتابة طاع من خلال ث أصبحت الحمقة شكلا تجريبيا استعصرية، حي

لمتعبير عن القضايا المختمفة كما فعل ولد المسرحية إلى منابعها الصافية بفضل عصرنة القوال والمداح 
 عبد الرحمن كاكي وزميمه عبد القادر عمولة.

من قبل المؤلفين والمخرجين  توسيع مفهوم التجريب المسرحي باعتباريه مغامرة كما استطعنا 
الطاهر  صة، فكان لحضور المسرح الذهني عندتجريب مضامين وأشكال درامية في حقولهم الثقافية الخال

خلاقية تجديدا لفن المسرح الذي يهتم كثيرا بالأفكار المستمدة من القضايا الاجتماعية والفمسفية والأوطار 
قالب جديد في المسرح الجزائري أكثر من اهتمامه بعنصر الفرجة، دون أن أغفل الحديث عن تجريب 

 متمثلا في مسرحية الشعرية التي جربها الكاتب أحمد حمدي.
لقد حاولت في هذا البحث دراسة ثماني مسرحيات جزائرية معاصرة وهي المسرحيات التي شكمت  

ثر استحضارا لمتجريب وتوظيفا له في خدمة أهداف متباينة، فعمدت كونها الأكالمصادر الإبداعية لمبحث ل
إلى تحميمها حسب طبيعة التجريب فيها، وكشفت من خلال هذا البحث الموزع عبر خمسة فصول 

في نصوص أدب المسرح المتنوعة تنوع أجيال كتاب النصوص المسرحية عن حضور التجريب بمواضيعها 
رحيين الجزائريين بوعي عميق في تصويرهم لمواقع المعيش، سعيا منهم لتحقيق أهداف الجزائري وتمتع المس

سياسية واجتماعية وفنية، وهذا من خلال الإحاطة بأسئمة الإشكالية المطروحة متتبعة الصور المختمفة 
 لحضور التجريب.
 : التجريب، المسرح، التراث، الحمقة.الكممات المفتاحية
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