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 في عرض مسرحية )طقوس الحطب( تالمار يونيطقسية الحضور الفني للممثل 
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 ملخص البحث 

للممثل   الفني  الحضور  بحث طقسية  البناء    يونيت،المار  تناول  في  التشكيل   على سلسلة من مبادئ 
ً
 عن  المشهديمعتمدا

ً
، فضلا

اعتماده على تحول القدرات الجسدية الفيزيائية والنفسية للممثل باعتبارها نتاج الوعي الفلسفي للعصر، ليكتسبها الممثل فيُماثل  

  
ً
 تجعله حضورا

ً
،بها الأخر الغائب ويمنحه روحا

ً
وتشكيلها.  ( ذو كتلة تنتظم وتنسجم في تركيبها  تمار يونيثم تحوله إلى كائن )  فاعلا

)ما طقسية الحضور   الاتيتأسس البحث على أربعة فصول، أحتوى الأول )الإطار المنهجي( مشكلة البحث التي تحددت بالتساؤل   الذ

في    ت المار يوني في عرض طقوس الحطب؟(,وهدف البحث في )التعرف على طقسية الحضور الفني للممثل    ت المار يوني الفني للممثل  

طار النظري( وتضمن مبحثين تناول الأول)الحضور في الآراء الفلسفية(، والثاني)طقسية الحضور  ظل التناغم التقني(,أما الثاني)الإ 

في التجارب المسرحية(،أما الفصل الثالث فقد تضمن إجراءات البحث، والفصل الرابع النتائج التي أكدت   تالمار يونيالفني للممثل 

عنها ممثل العرض، حيث مرت عملية التحول بين الذات والأخر بمراحل  على فاعلية الحضور الطقس ي للممثل عبر تقنية أداء كشف  

.
ً
 ومؤثرا

ً
 محسوسا

ً
 طقسيا

ً
 عدة شكلت واقعا

 ت الار يونيالطقس ، الحضور ,  فتاحية:ال كلمات ال
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Abstract 
The research dealt with the ritual artistic presence of the marionette actor, relying on a series of formation principles 

in scenic construction, in addition to its reliance on the transformation of the actor’s physical and psychological 

capabilities as a product of the philosophical awareness of the era. The actor acquires them and thus resembles the 

absent other and gives him a spirit that makes him an active presence, then transforms him into an object. 

(Marionette) with a mass that is organized and harmonious in its composition and formation. Therefore, the research 

was founded on four chapters. The first (methodological framework) contained the research problem, which was 

defined by the following question (What is the ritualistic artistic presence of the marionette actor in the firewood 

ritual show?), and the goal of the research is (to identify the ritualistic artistic presence of the marionette actor in 

light of technical harmony). The second (theoretical framework) included two sections, the first dealing with 

(presence in philosophical opinions), and the second (the ritual artistic presence of the marionette actor in theatrical 

experiences). The third chapter included the research procedures, and the fourth chapter included the results and 

conclusions that confirmed the effectiveness of the actor’s ritual presence through technology. A performance 

revealed by the show's actor, in which the process of transformation between self and other went through several 

stages that formed a tangible and influential ritual reality. 
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 النظري  الإطار  /  لفصل الأول ا

 مشكلة البحث: 

شكلة في تنميط الإنسان وأدلجته، وهي من المشاكل  مُ حاجة يُعد إذ  ومخرجو القرن العشرين  سعى إليه أغلب منظرو  هو ماالتحول 

التي واجهت البشرية جمعاء بعد ظهور الأيديولوجيات الفلسفية السياسية والتي حولته إلى ماريونيت فكرية عبر تشيئوه إلى أداة من  

مبتغاه تحقيق  لغرض  الاستعمال  التأثيرأدوات  لهذا  وكان  الجدلي،  الأيديولوجي  الاقتصاد    م  علوم  أروقة  بين  الجلي  حضوره 

 عن المسرح  حيث    الكولونيالية   والسياسية والدين والفن وعلم الاجتماع، وخاصة ظهر تأثيرهُ في فنون المسرح ما بعد 
ً
لم يكن بعيدا

الممثل هو المحرك    والى اليوم ضل منذ فجر المسرح  , ف  المعاصرين هذا التأثير وبالأخص فن الأداء التمثيلي عند المهتمين المسرحين  

الأساس لعملية الفرجة المسرحية،والمحور الرئيس ي للعملية الفنية الإبداعية بجميع محاورها ابتداءً من النص ثم التأسيس للعرض  

العرض،   المعنى على منصة  إنتاج وبث  لمبدأ   
ً
الفني  بقى ف تحقيقا بحضوره  إلى  يقدم شخ  الممثل  وينتقل من خلالها  بواقعية  صياته 

 من معطيات المنهج التمثيلي في عملية التجسيد لشخصية  
ً
مجموعة من الحالات الشعورية المتباينة بحسب الفعل الدرامي وانطلاقا

كوين الذاتي  الدور وخصائصها وصفاتها وكيانها الطبيعي والاجتماعي والنفس ي, وما يُعبر عنهُ الدور ضمن خط الفعل المسرحي والت 

تمكنه من صن  أدائية  بلاغة  يتطلب  المشاركة معهُ، مما  الجماعي أي صورته ومكانته مع الشخصيات  العام  التشكيل  في  ع  وموقعه 

عبر مستويات الأداء التشخيص ي للدور والحدث، ومع كل هذا فأن الممثل لا يقدم حضورهُ الشخص ي فقط    التوازن في حضوره الفني 

يعتمد على غيابه   يقدمه عبر منظومته الجسدية وتعبيراته    خلف رداء الشخصية أو القناع لإبراز الأخر,فكل ما  التام وسكونه بل 

خر، هو الذي يقدم ذوات  فهو المقلد المحاكي وهو المتظاهر بأنه الأ   كـأنا غائبة،  الصوتية هو حضور بشخصه ولكنه يحتفظ بتوصيفه

 عن إن الممثل الماالآخرين ويخفي ذاته،  
ً
  ريونيت عبر كتلة جسده المطواع تتحقق لديه استجابات حية في إنتاجها وفي جاذبيتها، فضلا

  – تها، وتعتمد على ما يقترحه المخرج لبث فلسفته والتأكيد على تغير الذات )الأنا( عبر )الأخر( من خلال منح الذات  متقنة في حرك 

إلى صياغة مشكلة البحث  ،  لجسد الممثل الماريونيت   ات التجسيد والحضور الفنيذات أخرى تعتمد ممكن  ومن هنا دعت الحاجة 

 (؟ طقوس الحطبالفني للممثل الاريونيت في عرض  طقسية الحضور ما  ) الأتيبالتساؤل 

طقوس  مسرحية  طقسية الحضور الفني للممثل الماريونيت في عرض    الضوء على   تمثلت في تسليط   إليه:أهمية البحث والحاجة  

المعاصر  ، الحطب  الممثل  تشكيل  منظومة  في,داخل  فتكمن  إليه  الحاجة  المسرحية   إمكانية  أما  الفنون  مجال  في  الباحثين  أفائدة 

 .ت أخرى مجاورة في حقل الاختصاصوخاصة فنون الأداء التمثيلي , ورفد الكتبة المتخصصة بجهد علمي يسهم في بلورة أفكار لدراسا

في ظل التناغم  طقسية الحضور الفني للممثل الماريونيت في عرض طقوس الحطب  على    ف تعر  ال هدف البحث: يهدف البحث إلى:

 تجربة الممثل بشكل عام.  تهذي شهدالتقني ال

 دود البحث: يتحدد البحث من خلال: ح

 المسرحي. في مهرجان ألطف  والنجفض التي قدمت على مسارح محافظة من العرو  نموذج مختار  حد المكان: .1

 2023 حد الزمان: .2

دراسة   .3 في  الموضوعية  البحث  تتمثل حدود  الموضوع:  في عرض  حد  الماريونيت  للممثل  الفني  الحضور  مسرحية  طقسية 

 طقوس الحطب. 

 تحديد الصطلحات: 

جماعي له طابع القدســــــــية وله برنامج وســــــــيرورة هي مجموعة من المراســــــــيم  تعرفه ماري الياس وحنان قصــــــــاب بأنه   فعل  -الطقس :

 من التقليــد  
ً
الاحتفــاليــة ) الــدينيــة أو الاجتمــاعيــة ( المتبعــة في تجمع بشـــــــــــــري مــا ... والطقس كنوع من الاحتفــال كــان عنــد ظهوره نوعــا

العظيمـة وخميس الأســـــــــــــرار عنـد المســـــــــــــيحيين    الاجتمـاعي المبـاشـــــــــــــر واقتصـــــــــــــر على البعـد الرمزي كمـا هو الحـال في احتفـالات الجمعـة

 (Elias, 2006, p. 296)هو   ممارســـــة فردية اجتماعية غايتها إيجاد حالة من التوازن بين المكونات والاســـــتعدادات المؤهلة    والطقس

 للإنســـــان فيزيولو 
ً
 واجتماعيا

ً
 وعقليا

ً
 ونفســـــيا

ً
اني ضـــــمن  ت فأن واســـــطة تحقيق هذه الغاية هي الجســـــد الإنس ـــــ، وفي كل هذه الحالا جيا

 .Al-Ashqar, 2003, p)محــددة  وهي مســــــــــــــاحـة جزئيــة أو كليــة لحركـة الجســــــــــــــد ، وضـــــــــــــمن حـدود زمنيــة    آليــة محــددة من التقنيــات  

   انالباحث ويعرفه  .(48
ً
 لقيمتها الرمزية،    مجموعة من الإجراءات التي يؤديها بعض الأشـــــــــــخاص والتي  بأنه :إجرائيا

ً
وقد  تُقام أســـــــــــاســـــــــــا

كما ويشـــــير الطقس إلى مجموعة    ، الدينية أو الاجتماعية  ماعة مشـــــتركة بما في ذلك المجموعاتيحدد تلك الطقوس تاريخ أو تراث ج

 من الأفعال الثابتة والمنتظمة .
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:الحضوووور  
ً
ر  عن )...( حُضـــور ومنها  حُضـــوررمفردم: مصـــدر  معجم اللغة العربية المعاصـــرة هنالك عدة تعاريف لوحضـــور   يف  لغة ــ  حضـ

ر: أشـــــــــــــخـاص موجودون في مكـان   ــ  ينرجمعم: شـــــــــــــخص حـاضـــــــــــ ين ولهـدف مُع   .Omar, 2008, p) مـدرك بـالحـدس  لحضـــــــــــــور حـدث مُع 

 ,Wahba, 1974)إن  المرء يتواجد في مكان معين، وبمعنى أخص أن يعي المرء إنه موجود هنا، أو أن يشــــــــــــعر إنه موجود .  كما.(514

p. 87) 

:الحضووووور   
ً
 بأنه نوعين،حضــــور مادي وحضــــور معنوي  فالحضــــور المادي: هو وجود ال ــــ يء    فعر  فلسووووفيا

ً
ــليبا الحضــــور فلســــفيا صــ

   الذهني، فعل في مكان معين، والحضور المعنوي: هو الحضور  بال 
ً
 مباشرا

ً
وهو أن تكون صورة ال  يء موجودة في الذهن تذكرها إدراكا

 بحضور ال  يء . ومنه قولهم الشعور بالحضور 
ً
 نظريا ، أو أن يكون الذهن شاعرا

ً
 (Saliba, 1977, p. 478)أو إدراكا

:أموا الحضووووووووووووور  
ً
فهو   القيــام بتفعيــل حضـــــــــــــور الأشـــــــــــــيــاء من خلال الخيــال وخلق العلاقــات مــا بينهــا وربطهــا بتجربتــه غير    اصووووووووووووطلاحوا

ــياء في الحياة المعتادة. فهو من خلال لعبه الخيالي، يتجاوز معها الواقع المــــــــــــــــــــــــــألوف ويعي  في واقع خيالي   المشــــــــــــروطة بوظائفية الأشــــــــــ

  ومجــازي، ولا يهتم بــالوظــائ 
ً
نــاطــة بهــا من الــذهنيــة المشـــــــــــــروطــة، وينــدمج معهــا كليــا

ُ
  ان ويعرفــه البــاحث ــ.  (Bayatli, 2016, p. 118)ف الم

ومختزلة ومكثفة في إدراك الطاقة الفكرية والروحية والجسـدية عبر اسـتحضـارها، يسـتخدمها الإنسـان في   إجرائيا بأنه: حالة موجهة

 يبدأ من الفرال ويصــــــــل إلى حالة ذهنية مركزة ومُســــــــيطرة ومتوازنة من 
ً
تناغم لإيقاع مســــــــتمر مع المحيط عبر توظيف الفعل توظيفا

 خلال صيغة النمو داخل الحيز.

 :
ً
عبة مُزينة على شكل إنسان أو حيوان يلعب بها الأطفال كأن  الم -الاريونيت لغة

ُ
 عن  تكون اريونيت )الدمية(.   ل

ً
ناية : ك  يه  د  ين  ي   ب 

ً
دُمية

شاءُ   ها ما ي  فعلُ ب   .(Meanings, 2023)لعبة ي 

:الاريونيت  
ً
مصطوح رمزي يشير إلى نوع من الممثل الذي يعي ويعرف كيف يقوم  انه عبارة عن    على    قاسم بياتلي   هيعرف  اصطلاحا

وهو أيضا    .(Bayatli, 2010, p. 234)بتحريك كل عضو من أعضاء جسده بطريقة منظمة حسب نظم الإيقاع الموسيقي والشعري   

 ن الجمل التي ينطقها في المشهد،  وضعية جسدية وكل كلمة م  وقياس كل حركة صغيرة وكل ذلك الممثل الذي يقوم بحساب  
ً
  وأيضا

مواده   يمتلك  الذي  الممثل  التعبيريةذلك  وأدواته     الفنية 
ً
بعيدا موزونة  مقاطع  في  بتوظيفها  يقوم  كيف  الاعتباطية    ويعرف  عن 

في انجاز الحركة والفعل وبلول صورة من حركات الرقص وتحويل الكلام المنطوق إل الغناء المبني على الإيقاع والصدفة  نوع من    ، ى 

الفني القناع  نوع من  إلى  الوجه  بتحويل قسمات  الفنية والقيام  بالمبادئ  التعبيرية، والتحكم  الجسد  لغة   ,Bayatli)والاستناد على 

2010, p. 235) الباحث     انويعرفه 
ً
في    النموذج   بأنه:إجرائيا يتحقق  أداء  المثالي  تكويناته  الممثل،  الحركية،    عبر  انه  وتشكيلاته   كما 

ومرونة    النموذج الذي يكسر أعراف الإيهام في قدرته الكبيرة على الاستجابة لما هو حدثي وحركي لكي يثير الاندهاش في سرعة التغيير 

 التصرف لما هو حس ي وشعوري. 

 النظري(  )الإطار الفصل الثاني 

 .الفلسفيةالآراء  في ر الأول: الحضو بحث ل أ 

 أخر في مفهوم الحضور  (:  1650  –  1596ديكارت )
ً
 فلسفيا

ً
في    والغياب إلا وهو الذات المتواجدةكما أن )ديكارت( قد شكل منطلقا

الذات هو مركز الوجود  لكوجيتو ما دمت أفكر فأذن أنا موجود  فتمحور  اي من خلال مقولته الشهيرة في    صميم الوجود الإنسان 

نظره وجهة  من  معرفة  كل  كل حقيقة ومصدر  يبدأ،  ومحور  الحقيقة،    لأنه  لبلول   
ً
الشك طريقا للعالممن  النظر  من جديد    عبر 

  .(Amin, 1967, p. 22)وتبيان حقائقها عن طريق الفكر  ن الأشياء، ووقف أحكامنا عليها،هي تعليق أرائنا ع والخطوة التي يقترحها،  

عودة الأشياء إلى الذات عن  وهنا يقصد )ديكارت( في )الفكر(إذ يشكل مبدأ حضور الأشياء في داخل الذهن لأن )ديكارت( أسس على  

أنه الفكر الواعي،   وأنه  بفكرته أن الإنسان يفكر،   كوجيتوال طريق   إلى    الأخرى، لوعي بالأشياء والموجودات  فا   موجود من حيث  ترد 

تأسست تلك الثنائية الحادة بين الذات المفكرة  الذات في اتجاه الأخر الموضوع،    وبوضعبوصفها الأساس الثابت لكل يقين،  الذات  

. والمعرفة هنا  (Bou Mounir, 2010, pp. 26-27)ةوالموضوع المدروس والموجود الخاضع للمعرفي تمتلك الثقة الكاملة بقدرتها،  الت

الذي يجعل من الذات المفكرة في مرتبة أعلى من مفهوم الجسد فقد    فردة الذي لا نظير لها في الجوهر، تتجه نحو الأنا المفكرة والمت 

 فقط وان الا 
ً
 داخل  نفعال والأفعال ناتج عن تداخل،  حاول )ديكارت( إثبات أن الكوجيتو ليس وجدانيا

ً
وهذا يعني إن هنالك تطابقا

بين وجود الأنا كذات وفعل التفكير الغائب ليتحول إلى حضور دائم حيث انطلق من  اليقين المطلق المكرس،    من خلال  الكوجيتو 

واليقين المطلق حسب  لسفي يتحول من مُسلمة إلى أخرى،  ولذا كان بناؤه الف  يمكن إقامة معرفة دون يقين مطلق، مُسلمة أنه لا  

فلسفة ومن هنا فقد بدأ الخطاب الفلسفي الحداثوي يتشكل ابتداءً من  يقين مشترك بين مختلف الخطابات .مفهوم )ديكارت( هو  

الفرد،  )ديكارت ذاتية  تتمحور حول  التي  الداخل  وتغي (  إلى  الخارج  من  المركز  المفكرة  ير  الذات  مقولات  بتفعيل  للإنسان  بالنسبة 
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ا موضوعة جديدة هي  حضورها الدائم وتنطلق من هن اليقين الذاتي للإنسان من ذاته و الحاضرة وانطلاقها من أسس صلبة تفيد ب 

فتكون الحقيقة موجودة جراء ممارسة الذات لتمثلها من   من تمثل الذات، وتمثل الوجود يأتي  هذا اليقين، تمثل الوجود، وهي نتاج  

كما أن فلسفة )ديكارت( جسدت التحولات  ، (Harb, 2000, pp. 89-90)قيقة النابعة من الفكري / العقليأجل الوصول إلى تلك الح

 نحو مفهوم الحداثة
ً
    وجعل الذات الغائبة / المعدومة،  الكبيرة التي فتحت أفاقا

ً
 للموجود بما هو كذلك لم يكن ممكنا

ً
 ومرجعا

ً
مركزا

 إذ   أصبح ينظر إلى الموجود  
ً
،  إلا بشرط تحول معنى الوجود كليا

ً
 في كليته على انه لا يوجد حقا

ً
 إلا إذا كان محط  ولا يكون موجودا

 .(Sabila, 2005, p. 23)وأصبح يبحث عن وجود الموجود ويعبر عنه في الوجود المتمثل للوجود  ج، تمثل وإنتا

ال حاضــــــر في فلســــــفته لجدلية الحضــــــور والغياب على أن الجمال الغائب في شــــــعورنا هو جمأكد   :  (1804  -1724)  كانط انوئيلايم

 مع ظروفنا  بوجود الطبيعة والحياة،  
ً
الذات( أي بتدخل البعد الفردي )  ومشــاعرنا، وان الشــعور بالجمال هو أحســاس يكون متوافقا

ــاســــه الكامل    الأنا ويقول عنها إنها  بالجمال،كما أن المعرفة الفطرية عند )كانط( متواجدة في العقل،  الحاضــــرة فيه لأن لكل منها إحســ

، ســـيطة  معرفة ب 
ً
لكنها تصـــبح بعد حين أرضـــية خصـــبة لكل معرفة مكتســـبة ومن تلك المعرفة الفطرية    لم تكتســـب من التجربة شـــيئا

 عــل المعرفــة الفطريــة وأســـــــــــــمــاهــا   يــاء الهــامــة وغيرهــا، كمــا إن كــانطقــدرة العقــل على المعرفــة والتميز بين الأشــــــــ ـــــ
ً
 جــديــدا

ً
ادخــل مفهومــا

)البعدية( وحســــب رؤيته   أن هذه المعرفة الفطرية هي القاعدة الضــــرورية لكل ما بــــــــــــــــــ ة  لمعرفة الجديدة المكتســــب بــــــــــــــــــ)القبلية(, وعلى ا

فن بمثابة تعبير حيوي  كما أكد على إن الجمال في ال  (Matar, 1984, p. 155) ن خبرات واسـعة معقدة  في حياته  يكتسـبه الإنسـان م

 على التقارب الديالكتيكي بين ألفن والمعرفةرأى أن  عن الأفكار، و 
ً
ولهذا    (Balashov, 1968, p. 23).  الشــــــــــــعر يعبر عن الفكر مؤكدا

ــية: المعرفة والشـــــــــــعور، والإرادة، كان من أهم المفكرين الذين أمنوا بموضـــــــــــوع   الم   ,Karam)المعرفة والوجدان والنزوع    لكات الرأســـــــــ

1955, p. 236)في العمـل, بـل يعني ثراء  ول المضـــــــــــــمون التعبيري لعمـل فني مـا، . ولهـذا تبـاينـت الكثير من الآراء ح 
ً
وهـذا لا يكون فشـــــــــــــلا

  العمل وغناهُ بالمعنى الحقيقي والتعبير رغم أهميته إلا أنه ليس عنصـــر 
ً
 من عناصـــر الفن ولا ينفصـــل عن العناصـــر الأخرى إلا نظريا

ً
ا

عند تحليل العمل الفني وليس الوحيد الذي يعطي القيمة للعمل الفني, بل القيمة الجمالية للعمل الفني حسب رأي )كانت( هي تلك  

نصـــــــر عن أخر بل  لا ينفصـــــــل فيها ع  القيمة التي تشـــــــع من كيان العمل الفني ككل من علاقات عناصـــــــره, وهذه العلاقة الجدلية التي

لنا بأن المعرفة البعدية لصــــانع    وهذه العلاقة تبين (Spengler, ( B.T), p. 350)ي. الأخر مع مجمل وحدة العمل الفنيؤثر فيه ويتأثر ب 

تركيب أجزائه في توليفة جمالية توافقية من هس سبب في إكمال تناغمية العمل الفني و الفن والتراكم المعرفي في الشعور والوجدان  

عن   خلين مسـؤولانإلى اتجاهين متدا  (اهات الإدراكية العقلية عند )كانط.   ويتم تقسـيم الاتجالحاضـرة إلى الأخر الغير المعلن  الذات

 منهُ أنه   عقلية ومن ثم إلى نتاج فكري وهو  إلى ادراكات  وتحولهاترتيب وتنســيق المدركات الحســية  
ً
ما أســماهُ ب )الحس الســامي( يقينا

والإدراكات الحســـــــــــــيـة هي أحاســـــــــــــيس    الأحاســـــــــــــيس بواعث غير منتظمـة،   إن    حين أعلن  أكد عليـهلحس المعرفيـة، وقد  أعلى درجات ا

وتتم هذه العملية عبر تنسيق الأحاسيس القادمة .(Durant, 1982, p. 342)دركات العقلية هي مدركات حسية منتظمة  منظمة و الم 

ــبية  تميزت أهمية الزمكانية لدى )كانط  من الخارج بحكم قيمة ومعرفة الإدراك الحســــــــــــ ي المتكون في الزمان والمكان. ولهذا ( بقيم نســــــــــ

  
ً
 مطلق على وجه ما, وحين يبدو كذلك فلا بد أن يكون متضـــمنا

ً
متعددة, فالمكان لديه هو شـــ يء أو محتوى )أولاني( ونســـ ي وهو أيضـــا

ــبيهة بفكرة العلة أو فكرة الجوهر  لتصــــوير إي فكرة عامة شــ
ً
, ولهذا أكد )كانت( على فكرة  (Al-Khatib, 2002, pp. 59-60)موضــــوعا

الباطني    الوحدة المتعالية للإدراك الباطني المباشــر, وهذا ما أدى إلى ســلســلة من المعالجات المفصــلة للعمليات الســيكولوجية للإدراك

لاقة جديدة في ثنائية )الجســد والعقل ( الفصــل بين الجســد والنفس, وهذا الفصــل خلق موضــوع لجدلية عالواضــح, ولهذا أكد على  

على التفـاعـل بين الجســـــــــــــد والعقـل، أما  للبحـث عن حلول مقترحـة بانـائيـة عن طريق مـذهـب )التفـاعليـة والتوازن(, فـالتفـاعليـة أكـدت  

 بين الجســـــــــــد والنفس. ولهذا فصـــــــــــل  التوازي فقد أكد على إن هنا
ً
لم يتوقف  و   فة الحســـــــــــية والمعرفة العقلية، بين المعر   كانطك توازيا

 لذلك يرى إن طريق المعرفة الحقيقية هو الشعور المطلق.  والخيال، اهتمامهُ عند هذا الحد فقط بل أهتم بالمشاعر  

 من خلال عدم الاتفاق مع ا  هيغل   : تطرق (1831  -1770هيغل )
ً
 مغايرا

ً
الذي  لرأي الشـــــــــــاوع في عصـــــــــــره و إلى جدلية الحضـــــــــــور تطرقا

ف مــا تزعمــهُ تلــك النظرة  ولكن )هيغــل( لــهُ رأي أخر بخلا   فن هو دون مســـــــــــــتوى الجمــال الطبيعي، يخلقــه ال مفــاده إن الجمــال الــذي  

بــأن الجمــال الغــائــب داخــل الروح    انبــأن الجمــال الفني أســـــــــــــمى من الجمــال الطبيعي لأنــه من نتــاج الروح وبهــذا يرى البــاحث ــ  الــدارجــة

 من خلال العمـل الفني، الفنيـة يصـــــــــــــبح حضـــــــــــــو 
ً
 مرئيـا

ً
ه يؤكد إن الجمـال الفني يســـــــــــــتمـد تفوقه من كونه يصـــــــــــــدر من عمق الروح  لأن ـ  را

 غير متكامل الرؤية إلا من خلال الجمال   الحقيقة.وبالنتيجة يصـــــــــدر عن  
ً
ويعرف )هيغل( فكرة الجمالي الروحي الذي يعتبره حضـــــــــورا

لوحدة في تظاهرها الواقعي  ا تتجلى هذه اذلك بقدر م  كوحدة مباشـــــــــــــرة بين المفهوم وواقعهالمروي والحســـــــــــــ ي بأنه   الفكرة المتصـــــــــــــورة  

. لأنه يرى إن الحقائق  (Hegel, 1981, p. 39)وتصف الطبيعة بالجمال من حيث هي تمثيل حس ي للمفهوم العيني وللفكرة    والحس ي، 
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توجب تقريب الفلســــفة من شــــكل العلم،  لة تس ــــوبذلك فأن هذه المســــأ  ، يجب أن تعي  صــــورتها الحقيقة أو تكون ضــــمن نظام علمي

، فهوالصورة الحقيقية يستقيم طرحها بهذه العملية وهذا  ف
ً
ينظر إلى التاريخ على أنه مكان لتجلي    ما يشمل الظواهر الحاضرة أيضا

 وإشـــراق لحرية وعي الذات. هذه الذات التي قامت فكرة الحداثة 
ً
 حضـــورا

ً
الأفكار والروح المفكرة وتجلي العقل. وبهذا تعد ما هو غيابا

 لكينونتها وتجليها كبديل فكري وعلمي للهيمنات الســـــــــــــابقة
ً
. على فكرة الجمال , لان الجمال ليس في (Marchot, 2000, p. 230)وفقا

 لمــدى تجلي فكرتــه أو المفهوم في كــل عــالم 
ً
مرتبــة واحــدة وإنمــا يتــدرج في درجتــه من عــالم الجمــاد إلى عــالم النبــات وعــالم الحيوان وفقــا

. حيـث إن النتـاج الفني يســـــــــــــتمـد قيمتـه من من هـذه العوالم , فلهـذا يســـــــــــــمو الجمـال الطبيعي عنـد )هيغـل( لأنـه جمـال لا متنـاه وحر  

 . وأن الإنســـان يظهر براعته ومهاراته  
ً
 مؤثرا

ً
 حاضـــرا

ً
مضـــمونه المضـــمر الغائب بقدر ما يصـــدر هذا المضـــمون عن الروح ليصـــبح جمالا

أعمق، ومهمـة البـاحـث   في المنتجـات المتـدفقـة من الروح أكمر ممـا يظهرهـا في محـاكـاتـه للطبيعـة , إذ يرى )هيغـل(   أنهـا تنطوي على معنى

في علم الأســــــــاطير، أن يكشــــــــف عن المعنى الدفين في أعماق الأســــــــطورة، وبالتالي)..( ينظر ليســــــــاطير بوصــــــــفها إبداعا رمزيا، بمعنى أن 

نتاج لوخيال الإنساني الذي تعالى عن  ، لأنها (Ghanem, N,D, p. 20)الأساطير من إبداع الروح، ولذا فهي تنطوي على مدلول عميق  

نظرتـه للواقع، لينظر إلى مـا يكمن خلف الظواهر ولـذلـك. فـالأســــــــــــــاطير هي مجموعـة الرموز الغـائبـة، التي خلقهـا الإنســــــــــــــان البـداوي،  

ا وصـــفها لتبقى مخزونة في ذهنه لعصـــور مختلفة، يســـتحضـــرها في لحظة ما، باعادة إنتاج الصـــور البدائية، برموز متشـــابهة، فهي كم

. ولهـذا يشـــــــــــــير التصـــــــــــــور )الهيغلي( لفهم الـذات إلى حيـاة الأخلاق التي تجمع بين الحريـة (Authors, n,d, p. 216))يونـك( )بنيـة لغويـة(

والإتحاد بين الفردية الاجتماعية وبين التســـــــامي و المحايثة . كما ترمي فلســـــــفته إلى إدراك الروح العلمية في ســـــــعيها لاكتشـــــــاف الذات 

-Droudi, 2006, pp. 21)ل الوصـــــــــول إلى الكمال وتحقق الذاتوالكمال وأن يكون للإنســـــــــان الحاضـــــــــر الفهم العميق للذات من أج

من حيـث توج الجـدل بـالمثـاليـة وأعطى    المتراكبـة جـدليـة الحضـــــــــــــور والغيـاب، .  وبهـذا أســـــــــــــتطـاع )هيغـل( أن يوضـــــــــــــح هـذه الجـدليـة  (23

، ارجولهذا حول العالم الخ  للفكر والعقل والذات مكانة عليا، 
ً
وأعطى للغياب المجرد الأولوية على الواقع   ي / الحضور بكينونته ثانويا

فيقترح أن مصـــــدر الفن الخبرة الخاصـــــة وماهية الفن مظهر حســـــ ي لوحقيقة ومهمته رفع صـــــورة  )الروح( وللعام أولوية على الخاص،  

لا بشـــــــكل حســـــــ ي ولا بشـــــــكل عقلي(  ســـــــة )يدرك الحقيقة وهي صـــــــورة محســـــــو   كما يرى أن الفنانالتعبير البشـــــــري عن هذه الحقيقة،  

فالفن    ، فالعنصـــــــــر الحســـــــــ ي يحرك طاقة الخيال لدى الفنان ليدرك الفنان الحقيقة لا كموضـــــــــوع ولا كفكرة وإنما يدركها في صـــــــــورة

ده ولم يحقق ذاته،  أن الإنســـــان يشـــــعر بالاغتراب إذا وقف نتاجه ض ـــــ  ولذا يرى هيغل . (Shukri, 1986, p. 53)إدراك خاص لوحقيقة

 ،
ً
هو  ،فلأن الفن نتاج الحرية الذاتية حيث لا أرغام على إنتاجه  ويتشــــــقد ويفقد ذاته، فأنه يتغرب    ولم يبني فيه نفســــــه بل وجده غريبا

   ، ح الإنســـان حتى يظهر فيه إنســـانيتهصـــناعة إنســـانية يضـــعها الإنســـان على الإنســـان لصـــال
ً
 للاغتراب وانتصـــارا

ً
  والفن بهذا يكون قهرا

    ، (Mujahid, 1997, p. 37)للإنســــان على الأشــــياء
ً
وهنا لا يتوافق )هيغل( مع هذه الجدلية لان الإنســــان الذي يجعل من نفســــه عبدا

من اجل بقاء حضــــــوره على اقل  بل هو بالأحرى يبيع نفســــــه  من خلال غيابه الذاتي وترحالها، أي إن الإنســــــان لا يُســــــلم نفســــــهليخر  

 من الذات الجمالي   تقدير، 
ً
 إن لم يكن نابعا

ً
 ة الحاضرة والمؤثرة للإنسان.وهذا الحضور لا يكون مؤثرا

 .في التجارب السرحية  تالار يونيللممثل  الفني  الحضور   ةالثاني: طقسيالبحث  

السر الكامن في طريقة الأداء التمثيلي في    لخص جروتوفسكي   :الاريونيت( طقوسية التجسيد لدى المثل  كروتوفسكي )    جيرزي

. ومن هذا  (Krotowski, N.D, p. 172)ات تقنية الممثل، وهي   محفزات، دوافع، ردود فعل  مسرحه الفقير بثلاث كلمات تمثل أدو 

القبلية    تشاف قابلياته ومهاراته الذاتيةشاف ومن ثم إعادة اك المنطلق التحفيزي بالتحديد فتح الطريق أمام الممثل لإدراك أهمية اكت

بالمسرح  الاستفادة من مختلف العلوم النظري ل الخبرات مع زملائه الممثلين، و تباد   في وصقلها   والمجالات  ة والتطبيقية ذات الصلة 

التي  التمثيل،    المعرفية والجمالية   تعتبر بنى مجاورة لمهنة 
ً
إلى توسيع مساحاته  سعيا التعبيرية, ليس فقط    الأدائية وتعزيز إمكاناته 

  والصوتية، الجسدية منها  
ً
وجداني في طقسية التمرين المسرحي الذي يؤكد بأنه   لا  والأخيرة بوساطة الانصهار ال  ، وإنما الروحية أيضا

، بل  
ً
 .  (Al-Jaf, 2006, pp. 229-230)للعرض المسرحي   أن يهيد ينبغي أن يمتلك هدفا

ً
على  استغلال كافة    والذي يدعو إلى أن يبني تقنيا

للإنسان الأول  البدائية  التعبيرات  المكثفة والمستوحاة من  الفيزيقية والصوتية  أن  (Ardash, 1979, p. 310)الطاقات  . ومن اجل 

ه فخوخل زاوية نظر المتلقي  وحطم المنظور القائم على أساس   رية مسرح العلبة الايطالي السائدروتوفسكي( معمايحقق ذلك تجاوز )ج

  ،تصب في صالح التوصيل إلى مشاركة حميمية في طقسية العرض ولجأ إلى إنشاء علاقة مكانية جديدة بين الممثل والمتلقي    للعرض 

إذ أن العرض لديه بمثابة   فعل انتهاكي يسمح بكسر الحواجز الذاتية وتخطي الحدود الضيقة ويمي الفجوات ويحقق الذات فالممثل  

 إن اختراق هذا التابو المقدس يثير صدمة ويكسر الأقنعة الملقاة على وجوهنا من قبل  
ً
يستفز نفسه ويتحداها وجمهور النظارة معا

نشاهدها كنا  بتعريتنا    لأعمال  رسم جروتوفسكي.  (Ibrahim, 2003, p. 104)فيقوم  الوظيف  وقد  التمازج  ديات  المكونات  م  بين  ي 
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  المسرح،لواقع الأداء التمثيلي في  ن وجهة نظره وانتقاداته  عندما بي    وضوعية للممثل في المسرح الفقيرالذاتية والم   النفسية والجسدية،

و  الاستخدامات  على   
ً
الشوائب    معيبا من  الممثل  تحرر  تعيق  كونها  والتطبيقية  النظرية  ومفرداته  الممثل  لفن  السائدة  التنظيرات 

التقنية في الأداء بالقول   ومن أجل أن لا نكون مقيدين نلعب لعبة مزدوجة مركبة من العقل والفطرة, والفكر والعاطفة, ونحن  

فسنا بشكل مصطنع بين الجسد والروح عندما نحاول أن نحرر أنفسنا من هذا كله نبدأ بالصراخ والرفس, ونشيع  نحاول أن نجزئ أن 

عدم الاستقرار على إيقاع الموسيقي وفي سعينا من أجل التحرر نصل إلى حالة من الفوض ى البيولوجية ونعاني من فقدان الشمولية  

 بذلك الفكرة القائلة بان   الدراما ولدت من وعي شامل مشترك  (Grotowsk, 2009)أكمر من معاناتنا من إي ش يء أخر 
ً
-Al)مؤكدا

Khayyat, 1982, p. 12).الإنسان بني  بين  )ج  .  النفسية  ويعزو  الذاتية  قدراته  من  إلا  وتجريده  الممثل  لتعرية  سعيه  روتوفسكي( 

دية ومنعه من الاتكال على أية إمكانات وداعمات خارجية في مسار تربيته لقابلياته وإصراره على أن يعتمد الممثل على تلك  والجس

القابليات كأساس وحيد لتقنية التمثيل في المسرح الفقير وإلى التخلص من الشوائب الأدائية يعزو كل ذلك إلى أن إيقاع الحياة في  

السرعة, والتوتر, والشعور بالإحباط, والرغبة في إخفاء دوافعنا الشخصية وقلقنا وافترض وجود مجموعة  الحضارة الحديثة تنطبع ب 

صدقاء أو في الحياة الاجتماعية، وترجع  متنوعة من الأدوار والأقنعة في الحياة )عدد مختلف منها داخل أسرنا وفي العمل, وبين الأ 

ن خلال تأكيد أولوية كل من الممثل والمتلقي في منظومة العمل المسرحي الدلالية على  روتوفسكي بأسبقية الهوية الإنسانية مقناعة ج

يمانه بمركزية الإنسان في محيطه الكوني  نوعة في جميع الفنون المكملة لإ الهويات الأخرى التي تنتمي إلى عالم المسرح من تقنيات مت

  الضروب المسرحية تؤدي عملها من خلال رؤية مركزية للإنسان  نها من روح العصرنة الفكرية إذ أكفرضية فلسفية تستمد أصحيت

 
ً
فالتراجيديا والدراما والكوميديا تدل على علائق    ،للعالم في العالم إنها موضوعية بقدر ما يرى البشر في صورة الإنسان نفسها مركزا

 
ً
فان المهمة الحضارية  الفقير  وفي المسرح  .(Coyet, 1989, p. 17)بقدر ما تتعلق الحوادث والحالات بالإنسان ذاته   مدركة موضوعيا

 يتحدى به الممثل و   الوجهة الملموسة الدنيوية كمكان للإروتوفسكي منالتي يراها ج
ً
 يتحد  به  ثارة وتحديا

ً
بشكل غير  ى الآخرين أيضا

مع  (Jerzy Krotowski, N.D, p. 202)مباشر  والتواصل  بالتأقلم  بل  لوحدها  الخشبة  من طرف  تنجز  لا  لكنها  علاجية  مهمة  هي 

المباشرة مع المتلقي  فعلى الرغم من أن الممثل هو الذي ينجز هذه المهمة   إلا أنه بامكانه فعل ذلك فقط من خلال مواجهته    ،الصالة

 والمكشوفة وغير المبينة ع 
ً
،  Grotowsk)الأزياء أو المنظر أو موظفة الماكياج   لى الاختباء وراء المصور أو مصممفي علاقتهما الوثيقة جدا

وحتى خلال التمارين   ، الراهنة في العرض المسرحيقلص تدخل العناصر المسرحية الأخرى الخارجة عن وجودية الممثل    لأنهي,  (2009

 في غالب الأحيان،    إلى أقص ى حد ممكن بحيث يكاد 
ً
 من دون الاعتماد على أي  تدخلها معدوما

ً
فالعرض يستطيع أن يكون مسرحيا

للمتلق ينقلها  التي  النتيجة  تلك  الممثل وشخصية دوره المسرحي  بين  المركزة  المواجهة  نتيجة  ليست طوابع  متمم وظيفي سوى  ي هي 

المسرح هي    الشخصية وإبعادها التقليدية وأن تلك المواجه الأولى  التي تحسم في التمارين المسرحية ولا تصل سوى نتائجها إلى خشبة

الح للمواجهة  تمهد  بين  التي  ما  للتواصل  الواعية  الصياغة  إن  إذ    والمتلقي(  )الممثل  الأساسين  المسرحي  العرض  ركني  بين  ميمية 

 في موديل متوحد أي علاقتهما الجمعية اللاشعورية يجعل هاتين  جموعتين الممثلين الم
ً
 وتشكيلهما أنموذجا

ً
والمتلقين واصطدامها معا

 (Ibrahim, 2003, p. 102)تعي كل منهما الأخرى وتعيان نموذجهما بفضل العلاقة الديالكتيكية التي تنشأ فيما بينها      المجوعتين

: في الفضاءات  عروضن في مسرح الخبز  بيتر شوماقدم  :    بين التلقي و المثل الاريونيتطقس مشاركة الخبز ما    - بيتر شومان   
ً
ا

من المسارح    همسرح  ار عروض الدمى اليابانية.  ويعدعلى غر ها  بدمجه مع عمل الدمى مع الممثل أو    وتركزت على تشغيل   المفتوحة، 

  تعتمد ومن أهم ما يميز فرقة )شومان( بأنها   رية والحكايات الرمزية التعليمية، الطليعية التي اعتمدت على توظيف القصص الفلكلو 

صحف ومجلات    ع أدواتها بنفسها من مواد تجدها، ملابس قديمة، الفرقة   تقوم بصن والموجودات، فكانت    الأفرادمن  حاجة العرض  

دمى ضخمة يبلغ طولها أثني عشر    ها وما إلى ذلك حسب المتوفر من دون البلول والإسراف في الأدوات والإكسسوارات المسرحية تصاحب

  
ً
بالوضوح والمباشرة المختلطة بشعرية ذات طا ،  (Muhammad, 1979, p. 18) قدما بع فرض حضور  وقد اتسمت هذه العروض 

المؤدي ووجوده عبر دمجه مع الماريونيت ليقدم عبر هذه الشاعرية جسد الممثل منوط يشتغل عبر تركيبته الجسدية كالماريونيت التي  

 بتشغيل الممثلون مع  
ً
قدمة. وتقوم عروضه أيضا

ُ
ج  دمالدمى في إطار وجودي حيث يتم  تعمل وتنصهر عبر الأداء معهُ في الحالة الم

الدمية،  الذات الإ في جسد  في حوار سي نسانية  الأدوار عبارة عن إصدار أصوات رمزية دالة  الدمى  وتكون هذه  تواصلي مع  مياوي 

الهدف من هذا التواصل هو كسر حاجز الإيهام وخلق علاقة حميمية مع المتلقي في التجربة الفنية وهذا الحضور الفني  المجاورة، و 

فـ)شومان(  إشراكه  محاولة  خرى الممثل والماريونيت التي تنصهر ويمتزج معها عبر الأداء ما هي إلا  المزدوج بين المتلقي وجهة العرض الأ 

، كما  (Evans, 2000, p. 135)بأن  المسرح كالخبز, أنه أقرب ما يكون إلى الضرورة , المسرح شكل من أشكال الدين, أنه طرافة   يعتبر  

داني والجسدي  انطلاقة نحو المتلقي لإشراكه في عملية الحضور التقني والنفس ي والوج هوالمشاركة في مسرح الخبز والدمى ن مبدأ إ
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لنص عند )شومان( هو الحاضر الغائب لان المجموعة التي تعتلي المسرح أو تحضر مكان العرض فقط  داخل منظومة العرض، وا

ولهذا يكون لحضور الممثل مطلق الحرية في استخدام الماريونيت أو الدمية التي يحركها حسب  ترتجل أفكار النص وليس النص نفسه  

لا يعتبرها عناصر بديلة عن أداء الممثل    والماكياجكما أن الموسيقى والإضاءة والإكسسوارات  ل أو الحركة المراد بها التعبير،  التشكي 

في أو الماريونيت وإنما   ي   عناصر تساعده  بمس عمله, لذلك   
ً
التمثيلي عند الممثل على عنصر الارتجال متأثرا رح القسوة  عتمد الأداء 

 يبحثون عن أماكن  والكوميديا ديللارتي.  
ً
عطى للصورة البصرية  بديلة لعروضهم لتأسيس طقس مسرحي ي كما أن أعضاء الفرقة دائما

إذ يتحرك الممثلون باتجاه  ق منظور جمالي معبر،  كة الممثل وفمع حر   ن خلال توظيف الدمى وخلق انسجامقيمة عليا داخل العرض م

 جمالية عبر مشاركته 
ً
ة  هذه الفكرة جاءت متأثر في طقس العرض المسرح، و الصالة في حركة دائمية ومستمرة لتقدم للمشاهد صورا

المتلقي مع  فيها جم اغلب العروض التي قدمتها فرقة )الخبز والدمى( كانت عروض جماهيرية ينس  بجماليات )السوبر ماريونيت( حيث

الحصول على إيماءات أوسع وأعمق من إيماءات  )شومان( يهدف إلى     أن مسرحالأحداث.حول محور  المؤدين في تلاحم نفس ي وجسدي  

  فهو, وذلك لتأثيرها بفكرة السوبر ماريونيت لاحتياجها إلى مساحات تعبيرية صورية  (Abdel Hamid, 1992, p. 84)العنصر البشري 

ومع اختلاف الفضاءات تنتج لنا صورة جديدة  ، من الساحات العامة أو الشوارع أو الكراجات،  يستمد دلالاته من بيئة العرض نفسها

بينهمتشبه طقس القداس الكنس ي باقتسامه  التيبدلالات المعايشة الحميمية   وهذا الارتباط مابين الممثلين مرتبط    ، م الخبز فيما 

هذه المشاركة على  تعتمد  ور الثاني عبر المشاركة الفعالة، و الحضور الأول يُكمل الحضكلا من الطرفين، فبالشعور والروح الداخلية ل

  والصوت يمكن    شرارة الفعل،أن الصوت كالكلمة يذكي  ، ويرى شومان  الأصوات لا الكلمات    
ً
 تماما

ً
 ,Muhammad)أن يكون وصفيا

1979, p. 19)تجربة مسرح ) الخبز والدمى( رؤية جديدة ومغايرة من خلال إثبات الذات المزدوجة والممزوجة لكل طرفي    تأثبت   لهذا

 فهي حاضرة من خلال المشاركة، وجودها غائ  وأن الذوات مهما كان  يونيت الحاضرة داخل منظومة العرض، العرض مع المار 
ً
فأن    با

 ولكن توظيفها مع الممثل عبر العرض تصبح كتلة فعالة لها دلالاتها التعبيرية  
ً
المؤثرة من خلال سير  الدمى المستخدمة هي غائبة ذاتيا

 في صناعة الأحداث العرض، ف
ً
 فعالا

ً
 ومشاركا

ً
 حدث المسرحي.الحضور الفني والتقني للماريونيت أصبح حاضرا

هذا المسرح    ،ط أسم )مينوشكين( بمسرح الشمس ارتب    : كرنفالية جسد المثل و وتقنيات المثل الاريونيت    -أريان مينوشكين :

 يعمل على ي الفكري الذي  
ً
 سياسيا

ً
 مسرحي مينوشكينتقول    إيقاظ وعي الجمهور بحقيقة وجوده،  حمل طابعا

ً
ة    أننا لا نحي هنا أشكالا

تي يصور  تلك اللعبة ال  غيه هو إعادة صياغة قواعد اللعبة، أن ما نبت  قديمة، الكوميديا دريللارتي، أو حتى المسرح الصيني التقليدي، 

 ,Innes)ا تنطوي عليه من اعتيادية وثبات وأن نكشف عما تنطوي عليه من قدرة على الإدهاش والتحول لم   من خلالها الواقع اليومي،

1996, p. 403) اعتمدت و   ، وقد  التجارب  و ال  فتراضاتالا على  في  جديدة،  التجديد  على  وأكدت  الحداثة  بعد  وما  تجارب حداثوية 

وال  البصري  عرضها،  الخطاب  لكل  متجددة  ديمومة  منحت  ولهذا  المسرحية،  عروضها  في  والتقني  إلى  فكري  سعت  إحداث  كما 

دلالاتها مختلفة  أنظمة الحركة و نظرية المسرح الحديث بشكل عام، فكانت      تعديل ل محاولة منها  تعديلات في بنية الأداء التمثيلي، في  ال 

 ما تؤكد مينوشكين على النص, الفضاء, الأجساد،دا التي تمليها فرضية العرض المسرحي، و حسب الضرورات  من عمل إلى أخر ب
ً
  ئما

 عن الممثلين ا
ً
 عن تأكيدها على أهمية الموسيقى والضوء بعده فضلا

ً
ا عاملان مهمان  ملذين هم بؤرة الاهتمام في أي مسرح وفضلا

  كما تطالبهم  دون على تطوير مهارتهم الأدائية، ولا ترض ى بالممثلين الذين لا يعتم  ، (Williams, 1999, p. 254)مجاوران في عمل الممثل  

ليد الطبيعة عن  في هذا الصدد   أن الممثل الذي يهدف إلى تق   ، وتؤكدوإدخال أجسادهم بالإطار الفني   بالخروج من تقنيات اليومي

عالجت    .(Dior, E.D, p. 505)وموقعة    م حركة وإيماءات محسوبة، منتقاةعليه أن يدرب نفسهُ على استخدا طريق ما هو مصطنع، 

ر  ي وأكدت على تغي   كرنفالية من خلال قرأتها للتاريخ، العرض المسرحي عبر أجساد الممثلين مع الدمى المستخدمة معالجة    مينوشكين

الخاص  كان بمثابة تأويل ومراجعة للتاريخ  (  1789لمسرحية )ففي مشهد سقوط )سجن الباستيل(    ، القوانين الاجتماعية والثقافية

الطلبة،   و   بثورة 
ً
 كرنفاليا

ً
الماض ي طابعا العام لأحداث  ما أكسب المحور  نقطة  (Williams, 1999, p. 401)هذا  العرض  ويشكل هذا 

لقدرة العرض على  بالإضافة    دة في اضطرابات الثورة أو نجاحها،التمركز حول مفهوم الاحتفال وذو قدرة رمزية لإنتاج معان متعد

والسياسية الاجتماعية  للتابوات  المعر   استثماره  التاريخية  بالشخصيات  والتعريض  التنكيل  بصورة  من خلال  قراءتها  وإعادة  وفة 

 ,Abdel Hamid, 1999)فيقوم الممثلين بتهشيم دمية كبيرة تمثل لويس السادس عشر وتبدو الدمية مكونة من أقمشة وورق   مغايرة، 

p. 271)  وهذا ما يحيلنا إلى المظاهرات الحديثة من حرق لدمى تمثل رؤساء الدول, ومع نهاية العرض المسرحي يظهر رجل من بين ,

أن هذا  (Williams, 1999, p. 24)الجمهور يحمل بين ذراعيه فتاة في حالة إغماء, ويسأل المشاهدين ما إذا كانوا يستطيعون علاجها

الماريونيت التي أستخدمها كرمز للزمن المسرحي هو هدف إلى  دفقة للممثل و الأحاسيس المت ب   تباين   الذي حققتهُ مينوشكين الحضور 

بت من ممثليها في  لث والصراع المسرحي، وقد ط ل الحدم لتفاصي من خلال التكبير الدائ   في تفسير لوحالة النفسيةعدم التغاض ي  
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النغمة  ،و الإيماءات غير اللازمة داخل العمل ك أن يتخلص من الكثير من الزوائد الحركية التي تس يء إلى عملية التمثيل    مسرح الشمس

وطالبت الممثل أن يضع كل هذه السمات أمامه  (Ibrahim, 2003, p. 95)الحالة النفسية .و الفن الشع ي,  ، و الصوتية غير الدقيقة

كونها   القناع  على  وركزت  التتابعات(  الحالات,   , السكتات  الجسم,  القناع,   ( وهي  نفسهُ  والوقت  زمني  واتحاد  بتواجد  يمتلكها  وأن 

 على تقنيات مستوى الأمكنة البديلة للمسرح التقليدي وذلك  العنصران الذي يمكن أن يتم تشكيل كل م
ً
مثل . كما اعتمدت أيضا

وهما   مهمين  بعنصرين  الشمس(  )مسرح  في  الممثل  )مينوشكين(  وطالبت  العرض.  طرفي  بين  من  المشاركة  لمبدأ   
ً
)الحركة  تحقيقا

  يلاته الجسدية ورسم فضاءات العرض، ثل في تشك إذ أن الحركة هي من أهم الأسس التي من الممكن أن يقف عليها المم   والجسد(

المخرج   بيد  صلاحيته  على  والتوقيع  النهاوي  شكله  تحدد  يبقى  ولكن  البحث  أساس  على  مبتكر  جمعي  نتاج  الحركة    عد 
ُ
ت ولهذا 

 (Shaoul, 1985, p. 109)اعة المعنى. أما الجسد فتعتبرهُ  التشكيل والتحول في صن   . فأن الحركة هي مفهوم فيزياوي لجسد الممثل عبر

والفعل    ،ويُعد من أهم الوسائل التي يعبر بها عن مشاعرهُ من خلال الحركة بأفعال تلقائية  المخرج، من   أهم المفردات في تصورات  

 بفن التمثيل في الشرق فضلا عن تراثه الغربي إذ مزج بينهما ليستخلص تقنيات جديدة يخلق بها ومن  
ً
في )مسرح الشمس( متأثرا

إلى ح النهاية  في  بالمتلقي  ليصل  والمتلقي  العرض  بين   
ً
إنسانيا  

ً
اتصالا نفسهُ  خلالها  فيها  ينس ى  النشوة  من   .Shaoul, 1985, p)الة 

 مابين حضور    ان أن مينوشكين ويرى الباحث (109
ً
 وتقنيا

ً
 فنيا

ً
 وحضورا

ً
 ملموسا

ً
  الممثل بجسده وبتقنياته الأدائية،قد خلقت تزاوجا

منها الارتجال    ة،والقناع وأنظمة التقنيات المضافوما بين التقنيات المستخدمة باطار فني منها الدمى الكبيرة التي وظفتها داخل العرض  

 يواكب  أن تجعل من مسرح الشمس  وقد استطاعت بتوظيف كل هذه العناصر  تغيير الحالات والموسيقى والرقص،  الحركي و 
ً
مسرحا

 كل التطورات الفكرية والفلسفية والاجتماعية والسياسية التي طرأت على المجتمعات المواكبة لمفهوم ما بعد الحداثة.

 الإطار النظري  الؤشرات التي أسفر عنه

يخر عبر موائمة بين جميع عناصر الجسد ويكون  ل يعد جسد الممثل أيقونة منسجمة بكل أشكالها وتفاصيلها لتجسيدها   .1

 عنصر الانسجام هو المنظم الرئيس ي لكل تعبير دلالي وفق توافقات الحركة المطلوبة .

تكمن أهمية القيمة الجمالية في وحدة شـــــكلية متناســـــقة متزنة تحقق الغاية المطلوبة داخل العرض المســـــرحي إلى التفاعل   .2

 معهُ. 

ــالة   .3 يوصــــــــــل ممثل الماريونيت عبر حضــــــــــوره الجســــــــــدي ومرونة أجزاءه التكاملية في أي حركة آلية وأي تحول يقوم به الرســــــــ

لاله المرونة للســـــــــيطرة على المهارة عند تأدية الحركات المرســـــــــومة لتشـــــــــكيل  المطلوبة عبر أدائية جســـــــــده الذي يعطي من خ

 الفضاء وتفعيل وحداته البصرية داخل الشكل .

تشــكيل تكوينات إلى جانب عناصــر مختلفة من المعلقات ومن المتدليات والخلفيات المجســمة عبر الممثل وحضــوره الأداوي   .4

 تشكيلية. –بوصفه رؤية بلاستيكية  

 ور في النسق الثقافي عن الأنساق الظاهرة باعتبارها مرحلة تحويلية للبحث عن المضمر.يبحث الحض .5

حضــور الممثل بين التاريخ والمســتقبل يظهر في لغة جســد الممثل الفاصــل الآني المتجســد ما بين خلفياته وتطلعاته الفكرية   .6

 والثقافية التي أكتسبها في الماض ي المنعكسة في الأداء الآني الحاضر.

 الفصل الثالث)إجراءات البحث( 

يقترب من هدف البحث  ( كنموذج للتحليل لكونه   الحطب  طقوسض مسرحية ) عر باختيار   انقام الباحث ينة البحث: ع •

. 

    ان اعتمد الباحث أداة البحث: •
ً
على مؤشرات الإطار النظري التي توغل الباحث في دراستها من خلال إطاره النظري، فضلا

 تجاربها. عن الرجوع إلى الأدبيات السابقة واستقراء 

 البحث. في تحليله لعينة البحث وذلك لملائمتها هدف  )التحليلي(على المنهج الوصفي  ان أعتمد الباحث البحث:منهج  •
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 نشأت مبارك    إخراج:إبراهيم كولان،  تأليف: (الحطب  )طقوس ةالعينة: مسرحي تحليل

ــية ( وينقل    ييحاك  العرض:لخص  م ــياسـ العرض موضـــوع الحرب بأشـــكالها كافة ) حروب القتل والحروب النفســـية والاجتماعية والسـ

اعد، خيمت على حياته الأطر ما تعانيه المجتمعات من ويلات أثر تلك الحروب، وتدور الأحداث حول رجل حرب، قائد عســــــــكري متق

بـابنـه إلى مـاكنـة الحرب التي   منـه انـه لا يمكن لأحـد أن يحـب وطنـه إلا عنـدمـا يقـدم نفســـــــــــــه فـداءً للوطن،فيـدفع 
ً
العســـــــــــــكريـة, اعتقـادا

ا  تحرق الأوطان والإنســــــان, لكنه يجد من يعارضــــــه وهو صــــــديق أبنه برفضــــــه التام لمفهوم الحرب القائمة لأجل أناس يريدون أن يبنو 

فيهــا    مجــدهم على إحراق الآخرين, فيقوم بمحــاكمتــه على جرائم الحرب التي قــادهــا وقــاد الشـــــــــــــعــب فيهــا إلى محرقــة الموت التي زادت

 إليه الطقس الشـــــع ي العرا ي كونه    الأرامل واليتامى والشـــــهداء، 
ً
كما ويحيلنا العرض إلى الأجواء الدينية في الطقس الســـــرياني مضـــــافا

ليتحول    فالات الطقســـــــــــية، لخلق التداخل بين معطيات المســـــــــــرح والطقوس الدينية كالألحان والتراتيل والاحت   محاولة تجريبية جادة

  والتبرك بالماء بعدها إلى محاكاة الترابط بين الطقوس الدينية لدى مكونات البلاد عبر مشــــــــــــاهد طقوس العماذ والوضــــــــــــوء والصــــــــــــلاة  

 كيف تقوم كل مجموعة أو أثنية بأداء طقوســـه
ً
 في المعنى الديني، إلا أن المحاولات  موضـــحا

ً
 ومضـــمونا

ً
ا المقدســـة ومدى مقاربتها شـــكلا

ــابهـا لا تنحح لتنتهي المســـــــــــــرحيـة إلى في إعـادة الأمور   إلى )   نصـــــــــــ
ً
بـالرجوع إلى المربع الأول ويعيـد الأب )القـائـد العســـــــــــــكري( الممثلين جميعـا

 أخرى جديدة.
ً
 ماريونيت( دمى يتحكم بها مرة ليبدأ حربا

اثنــان منهم وكــأنهم دمى معلقــة بخيوط من أعلى ســـــــــــــقف المســـــــــــــرح،    الممثلين يظهرالســـــــــــــتــار على مجموعــة من    حيفت   العرض:تحليوول  

والثالث جالس في أسـفل يسـار المسـرح يحمل بيده عصـاه التي يتعكز عليها، وفي يده الأخرى جهاز إرسـال عسـكري، تظهر على ملامحه 

اه الشـــــــخصـــــــيات الأخرى، وهذا ما أحال المتلقي إلى مفهوم حضـــــــور رجل الحرب وغياب  بأنه رجل حرب خطير ممتلئ من الغضـــــــب تج

اللاواعي وحضــــورهم   غيابهم  وأوامر هذا الرجل من خلال  الممثلين الدمى يتم توجيههم على خطى  إنســــانية الدمى المعلقة خلفه، حيث

المتمثلـة بـالأذان ) أ أكبر ( وبـدايـة الموســـــــــــــيقى الطقســـــــــــــيـة في بـدايـة العرض و ومعبـدء  على مســـــــــــــتوى التعبير الفني والصـــــــــــــوري،  الآلي  

 لكم -  القداس الكنســـــــــــ ي )شـــــــــــلومو لخوخون 
ً
وفق مفهومها   ارتكز النســـــــــــق المجتمعي بصـــــــــــورة الأنا الظاهرة في المجتمع العرا ي  (ســـــــــــلاما

ل الح ــفيت   ، وطبيعتهــا المتــداولــة دث إلى خطــاب ســـــــــــــمعي بصـــــــــــــري آلي بتنقلات إيقــاعيــة وبتصـــــــــــــــاعــد درامي حتى يخرج )الأب( الرجــل  حو 

ومع الحوار تبدأ الماريونيت المتمثلة  الم تنهضووووا ؟عد ؟ ا هضووووا لا نامت أعين النائمين.  أوووه -الارشووووال :العســــكري عن صــــمته بحوار:

لطرح المســــــــــــكوت عنه في نص المؤلف    لغة فيها من الاحتجاجبالممثلين الذي يتوســــــــــــطون المســــــــــــرح بتحقيق التواصــــــــــــل مع الحدث عبر  

ــار الفعل والحبكة الدرامية  وإبرازه في بيئته الواقعية كخطاب بصــــــــــري  ــابك    يحاول مجاراة المعنى للدخول ضــــــــــمن مســــــــ  للتشــــــــ
ً
وصــــــــــولا

الأداء إلى طريقة حققت نســــــــــق  الدرامي الطقســــــــــ ي الدال، كما إن المشــــــــــهد تضــــــــــمن خروج الممثل الماريونيت من الطريقة التقليدية في  

فيهـا الرؤى وآليـات إحضـــــــــــــار الـذات لتتلاقح الأفكـار المتجـددة    الخطـاب الحضـــــــــــــاري و احتوت بجزء معين على نظرة حـداثويـة تنوعـت

للوعي الجمعي ضـــــــــــــد مفهوم الحرب، فحاول الممثلين الماريونيت عبر منظومة أجســـــــــــــادهم إلى التخلص من فكرة كونهم دمى تســـــــــــــتمع  

أنهم اصــــــــطدموا بشــــــــخصــــــــية امتلكت كل مقومات الســــــــيطرة على ســــــــلوكهم ومصــــــــيرهم و حتى تحركاتهم.إن ســــــــلوك   إلا  وتنفذ فقط، 

الممثلين الــدمى لم يرتكز على تحقيق الهــدف الرئيســـــــــــــ ي من التمثيــل فقط, بــل حول دافع نفســـــــــــــ ي ارتكز في الرغبــة الجــامحــة لتحقيق  

 ضــــــد )البطرياركية المتغطرســــــة( فكان الحضــــــور الجســــــدي  الذات )الأنا( )الحضــــــور( بقوة، لأن رغبة الممثلين الهائ 
ً
جة كانت احتجاجا

 على الحـدث المعـاش، وهـذا النظـام تحول في الجزء الثـاني من العرض إلى أداء راقص طقســـــــــــــ ي مع 
ً
 لنظـام منتج للمعنى ودالا

ً
حضـــــــــــــورا

في إطار طقســـ ي كنســـ ي يرافقها ترتيلة تُتلى  تم توظيف الرقصـــة    العراقيات حيثالممثل الثاني ومع مجموعة الرقص المتمثلة بالأمهات 

 مع   الدفن ولمدياتعلى الأموات إثناء مراســــــــيم 
ً
 دالحدث فقالانســــــــجام الجســــــــدي الذي أحدثته المجموعة الراقصــــــــة بتداخلها أدائيا

مزدوجـة   ارتقـت بمســـــــــــــتويـات الممثـل في حضـــــــــــــوره عبر الحركـة الفيزيـائيـة لوجســــــــــــــد، هـذه الحركـة التي هي مفهوم لعـب بهـا الممثـل لعبـة

ومركبة من العقل والفطرة والفكر والعاطفة، وحاول أن يجزئ نفســـه بشـــكل مصـــطنع بين الجســـد والروح في ســـعيه من أجل التحرر  

هي فوضـــ ى تأر حت بين إحضـــار الأنا   ل التوازن, ب والوصـــول إلى حالة من الفوضـــ ى التي لم تظهر بمعنى التشـــتت أو اختلال أو فقدان  

نيه الإنســــــان من تغييب أناه وتنميطه وأدلجته. وهذا ما جســــــده الأب المارشــــــال العســــــكري المتغطرس ذو  الغائبة والتشــــــتت الذي يعا

الســــلطوية العقائدية بدعوة أبنائه للذهاب إلى محرقة الحرب، وهذه المحرقة التي رســــمها المخرج عبر ســــجادات أثات فضــــاء العرض  

 على مبادئ التشكيل    .التي عاشتها البلاد وحملت تواريخ القهر والموت والحروب
ً
وقد استند الأداء التمثيلي في إبراز هذا الحدث صوريا

المتلقي إلى عوالم الواقع والخيال في نفس الوقت، وكذلك ركز    تبحيث أحال البصــــــري في إنتاج صــــــور مركبة للبناء الجســــــدي والمادي  

ـــوتق  ـــــــــــــــــــــــ
ً
 داخل فضـــــــــــــاء الأداء على تحولات الممثل بين الأزمنة المختلفة وطبيعة حضـــــــــــــوره فنيا

ً
الأزمنة أحالت الممثلين    العرض وهذهنيا

 وخاصـــــــة في المشـــــــهد الأول وهو مشـــــــهد الاحتجاج إلى رموز ودلالات حيث وظف فيها الممثلون الدمى أجســـــــادهم في إنتاجها عبر رمزيتها



Wissam khider musa   & Nashat Mubarak Sliwa / Basrah Arts Journal (BAJ), Issue No: 29, (2024) 

 

34 

 

حدث كالبخور  واســــــــــتقرارها في أداء كنســــــــــ ي طقســــــــــ ي تم توظيفه بأســــــــــلوب مرمز وباســــــــــتخدامات ليتورجية كنســــــــــية مكملة لشــــــــــكل ال

التي يؤديها الكاهن في القداس الكنســ ي المســيحي, لينتهي الجزء الأول بتحول الممثلين الدمى إلى الأفعال    الأجراس والتراتيل و وأصــوات

تماثيل فقدت إنســــــــانيتها بفعل الســــــــيطرة عليها, فالأول تحول إلى تمثال حامي للثقافة الوطنية العراقية, والثاني إلى قاضــــــــ ي محكمة،  

م الممثل الماريونيت الشـكل بطريقة انتظمت فيها عناصـر المضـمون وتفاعلت لتنتج البنية الشـكلية بمعناها  و 
 
الثالث إلى متهم، وهنا نظ

حيوي يعبر عن الأحاســـــــــــــيس والعواطف من خلال   الحقيقي, كذلك تحول الممثل الماريونيت بشـــــــــــــقيه الفيزياوي والكيمياوي إلى شـــــــــــــكل 

يــة جــدليــة تركيبيــة  محكمــة صـــــــــــــممــت بثلاث   ىالأجواء إللحــدث الــدرامي .وفي الجزء الثــاني من العرض تتحول  الترابط الفني الــدال في ا

القاض ي الماريونيت الثانية، الشاهد الماريونيت الأول، المحكوم عليه الأب الجنرال(فتحول جميع الممثلين إلى دمى  احتوت شخصيات )

ى حين انتهاء المحاكمة لينطلق الممثل الماريونيت الشاهد عبر رقصة شعبية  ناطقة تحاكم بعضها البعض عبر أداء جسدي موضعي إل

عراقية تســمى )اللطمية( هذه الرقصــة المســتوحاة من الزمن الرافديني التي كان يتراقصــها البابليون في طقوس عبادة الإله مردوخ أله 

 عبر مجموعة من الحركات
ً
ن حال الأمهات حين كانت ترقصــــــن أمام توابيت أبنا هن  الجســــــدية التي تعبر ع بابل، فتم توظيفها جماليا

 الصـــــــــــــليــب على كتفيــه( فــأنطلق الممثــل  
ً
عنــدمــا كــانوا يــأتون بهم شـــــــــــــهــداء في الحرب، وفي هــذه الرقصــــــــــــــة وظف المخرج ترتيلــة )حــاملا

،فعبر الممثل بحركاته الماريونيت الأول بوشــــــاحه الفلكلوري )الهبرية(والتي انســــــجمت مع حركة الأكتاف والأيادي والخصــــــر والســــــاقين

الجســـــــــــدية عن تلك الأيقونة بدلالاتها المأســـــــــــاوية وبكل أشـــــــــــكالها وتفاصـــــــــــيلها ليقدم صـــــــــــورة ليم المعذبة التي عانت ما عانته من ألم 

 عن الموقف والحالة المطلوبة من خلال الرقصـة الت  الفقدان، كما حاول الممثل موائمة شـكل الحركة مع التعبير الفني الدال
ً
ي حرفيا

 لزمن الرقص ومناســـبته، وباعتبار  
ً
 افتراضـــيا

ً
ر من خلال  أنأنشـــأت مكانا هذا الزمن هو زمن مركزي في أداء الممثل الماريونيت لكنه عب 

وهذا التحول ما هو إلا انســـــــــــــجام في هارمونية تكوينية عبرت عن عوالم العقل والروح  ن الفكرة والدلالة المطلوب طرحها،  شـــــــــــــكلها ع

 اصية مزدوجة تجمع بين الإنسان والآلة.والنفس, لتعطي خ

لقد أظهر الممثلون في مســــرحية طقوس الحطب القدرة الأدائية على طول العرض ودقة التكنيك الجســــدي اللازم لضــــمان التواصــــل  

 لمواصلة الشد مع المتلقي لمنع الإفلات منه, فحاول الممثل الماري 
ً
 عن جعل الأداء التمثيلي مركزا

ً
ونيت في هذا العرض  مع المتلقي، فضلا

 في نهاية مشــهد الرقص  
ً
أن يظهر الوعي بالذات )الأنا( و اســتحضــارها عبر التعبيرات الجســدية التي جاءت بشــكل محادثة ظهرت جليا

 في صـــــــــــــيحـات ليمهـات اللاتي فقـدن أبنـا هن في الحروب عنـدمـا انفجر الممثـل بكلمـة  
ً
ليســـــــــــــقط ويلتوااااااااااه(  )يوا)اللطميـة( وتحـديـدا

 وكــأنــه أي الممثــل يمــارس ســـــــــــــلطــة جميع الأمهــات في الانتقــام لأبنــا هن، وفي الجزء الثــالــث من العرض يتحول العرض  
ً
الطــاغيــة أرضــــــــــــــا

ــير المرتقب, وهنا يبدأ عصــــــر   بمجمله إلى حالة ترقب عبر ســــــماع دقات عقارب الســــــاعة وكأنه يحول المتلقي إلى حالة جديدة من المصــــ

المــاريونيــت عبر  جــديــد   من القتــل والــدمــار وهو مــا مر بــه الوطن من مصــــــــــــــائــب وويلات عبر حلقــة الطــائفيــة المقيتــة ليتحرك الممثلون 

حركــة آليــة دينــاميكيــة توجههم إلى أمــاكنهم وخــاصـــــــــــــــة الممثــل المــاريونيــت الجنــدي الــذي يحضـــــــــــــر بيــده المــاء ليحولــه إلى رمز للعــذاب  

ــامتة من  وتكاملية حضـــوره الفني في مشـــهد التعذيب    الألم،فحقق عبر حضـــوره الجســـدي ومرونتهوالتعذيب عبر حركات جســـدية صـ

ل يقوم به لإيصـــــــــال ــالة المطلوبة عبر أدائية جســـــــــدية  حركة آلية وديناميكية حيوية, تحو  ل   الرســـــــ ــاء وتفع  تســـــــــاهم في تشـــــــــكيل الفضـــــــ

 ليخر،  وحداته البصــرية داخل الشــكل, فقام المخرج في هذا المشــهد إلى تقســيم المســرح إ
ً
 مســاويا

ً
لى قســمين، وفي كل قســم وضــح حدثا

مشـــــهد الأب المارشـــــال والممثل الماريونيت الذي يتردد بالســـــؤال عن موعد عودة الجندي  في  الأول مشـــــهد التعذيب، وفي القســـــم الثاني  

ــاد تقني بين الأداء التمثيلي من الجندي وهي علاقة رمزية دلال  ية خاصــــــــــــة من بين مفردات وبقلق مفتعل, وهذان الحدثان اظهرا تضــــــــــ

الفضــــــــــــــاء )حوض المــاء, الجريــدة, البخور( التي وظفــت في هــذا المشـــــــــــــهــد, ممــا أتيح تحويلهــا من قبــل الممثلين من أيقونــة إلى رمز, وعزز 

بـالاحتفـاظ بـأيقونتهـا, وذلـك بفعـل توظيفهـا في مســـــــــــــاحـة أدائيـة    منحـاهـا الخـاص في العرض واســـــــــــــتمرت هـذه القطع الإكســـــــــــــســـــــــــــواريـة

بأداء تمثيلي انســجمت تفاصــيله لتصــور الحضــور المادي والدلالي لها, لقد أنشــأ هذا المشــهد    ها عناصــر الشــكل والمضــمون انتظمت في

ــها الشــــعب الأشــــوري قبل وبعد نهاية كل معركة وتســــمى   ختتمت برقصــــة أشــــبه برقصــــة الحرب التي كان يرقصــ
ُ
قدرة تحويلية أدائية أ

لم والفرح الذي تتركه في نفوس الشــعوب بعد بداية ونهاية الحروب، إذا التقى الممثلان  رقصــة )العكامي( هذه الرقصــة التي تجســد الأ

 لوجه مع بعضـــــهما على أنغام آلة )الزرنة والطبل( وهي رقصـــــة تراثية لا زالت الشـــــعوب الأصـــــيلة في بلاد وادي الرافدين تعتمدها 
ً
  وجها

 في أفراحها, , وهذا ما حدث بالفعل فأن رقصـة )العك
ً
 في تركيبته وحركته إلى حين ابتهاجا

ً
 منفردا

ً
 جسـديا

ً
امي( أظهرت للمتلقي حضـورا

انتهاء الرقصـــــة ومن ثم عودة الممثلان الدمى إلى حركتهم الآلية وســـــقوطهم على الأرض بحركات تشـــــكيلية تدل على الصـــــلاة والخشـــــوع 

كتوبة عليها للدلالة على رقم الحرب القادمة ليبدأ مشـــــــــهد جديد بدخول المارشـــــــــال الأب بعربة تحمل معها أرقام مبهمة م  ,والســـــــــجود

فيبدأ    لتي أعادتهم إلى ذكريات الحبيبة,بحركة آلية عسكرية ليتحولوا من جديد إلى دمى خالية من المشاعر والأحاسيس والذكريات ا
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حالت فكرة جميع  حدث  جديد بعد اســــــــتذكار ســــــــنوات الحروب التي مر بها الوطن عبر الســــــــجادات المعلقة في فضــــــــاء المســــــــرح التي أ

مرحلة إعلان حرب   فيبدأ الأب وهو في مركز التحكم بالضـــــرب على الدف وكأنه يعلن،  الحروب إلى نســـــق الصـــــراع الأيديولوجي الديني

جديدة,لتبدأ الرقصــــة )المولوية( عند الجندي الأول, مع مجموعة من النســــاء الأمهات العراقيات بتدلي شــــعرهن ليبدأ البكاء والنواح  

ا هن, وقد تعامل الممثل الماريونيت الأول الجندي, وكأنه قد تم تخديرهُ عبر الأيديولوجيات التي توصـــــــــل الإنســـــــــان إلى حالة من على أبن 

النشـــــــــــــوة الغير المـدركـة وكـأن مـا يفعلـه خـارج إرادتـه، فنرى هنـا بـأن الممثـل المـاريونيـت الثـاني كلمـا وصـــــــــــــل إلى إحـدى الحروب يقوم الأب 

إلى حين انتهاء المشـــــــهد ليعود الممثلان إلى رشـــــــدهم مرة أخرى لتبدأ طقوس العماذ والوضـــــــوء في الديانات    ، حي()حي، حيبترديد كلمة  

وهذه العملية هي محاولة للعودة إلى الجذور الأولى التي أدرك   )بولس شوووووليحو س بولس الرسوووووول(تصــــــاحبها ترتيلة طقســــــية ســــــريانية  

، وترافق هذه العملية الطقسية  هي    الإنسان فيها أن عملية التطهير
ً
عملية مركبة ليس لوجسد فقط بل هي عملية تطهير للروح أيضا

ــانـــة الأيزيـــديـــة  ــا المتعبـــد المؤمن في رســـــــــــــم علامـــة الصـــــــــــــليـــب ووضـــــــــــــوء اليـــدين والقـــدمين في الـــديـ   مجموعـــة من الحركـــات التي يعتمـــدهـ

 غســــــــل الوجه والأذان وبا ي أجزاء جســــــــم الإنســــــــان، وفي
ً
الذي   –حدث جديد يبدأ بحوار الممثل الماريونيت الأول    والصــــــــابئية،وأيضــــــــا

 والتي أحرقت به كل شــــــــ يء، فيبدأ مشــــــــهد المزاد 
ً
يأخذ مكان الراوي ليحكي قصــــــــة حرب جديدة ويســــــــرد الأحداث التي مرت على وطننا

ــب   الذي يعتلي فيه الممثلان الماريونيت مكعبات وكأنها منصـــــــات لإلقاء خطاب مباشـــــــر على الجمهور وهم ه بدمى تتكلم وهي مجردة  أشـــــ

 في تأســـيس معالجات أنية   من الإحســـاس، فظهر هذا التنوع في الأداء من خلال ما
ً
لجأ إليه الممثل في فاعلية أدائه الجســـدي مســـاهما

 مع غياب )أناهُ( وتحوله إلى ممثل ماريونيت هدفها شــــــــد الانتباه إلى الفكرة من دون التأثير  
ً
على  في اســــــــتحضــــــــار الأخر وجعله حضــــــــورا

 في تركيب الشــكل فقد تحولوا إلى ســبايا في ســوق النخاســة لتحيل  
ً
 فعالا

ً
وحدة الشــكل،ولأن مجموعة الأمهات هي أيضــا كانت مشــاركا

 أن الأب المارشـــــــال الممثل في الســـــــلطة لم يغب عن  
ً
قارئ العرض إلى أن الإنســـــــان المجرد من حضـــــــور الأنا هو مجرد ســـــــلعة للبيع, علما

 لوحدث إلى أن تأتي الوحظة المناســـبة ليعود مرة أخرى عبر صـــولجانه ليعيد تدمير الأنوات عند الممثلين  خشـــبة المســـرح بل ظل م
ً
راقبا

 بأن  
ً
وإعادتهم إلى دمى يفعل بها ما يشـــــــــاء ليحولهم عبر مشـــــــــيئته وأيديولوجيته إلى كائنات آلية من خلال بث أفكاره في عقولهم مؤكدا

لأخير الـدمـاء، فيعود الممثلان إلى مكـانهم الأول ليتحولوا إلى دمى تنفـذ مـا يريـده منهم، ففي حواره ا  الأمجـاد لا تعود إلا بـالحروب وإراقـة

  :
ً
 يصرح علنا

 استعدوا للقتال -الأب:

لتتحول حواراتهم بعد ذلك إلى أصـــــــــوات مبهمة، ومن ثم تتحول إلى نباح في   أمرك يا مولاي, أمرك يا مولاي -:بصوووووووووت ألي     -المثلان:

 إلى فرضــــــــية ت 
ً
, بل ســــــــيبقى منقادا

ً
 تنويريا

ً
مجيد الســــــــلطة، ويبقى الحال على ما هو عليه بأن الإنســــــــان لن يتحرر ما دام لا يحمل فكرا

ــيبقى بنية شـــكلية بمعناها الحقيقي والافتراضـــ ي، فيعود الأب إلى مكانه الأول لتبدأ الأحداث من  إيديولوجية الأخر عبر تغيب أناهُ وسـ

لتي بدأ فيها العرض من خلال اســــــــــتخدام جهاز الإرســــــــــال العســــــــــكري والبدء بتوجيه الجنود عبر ســــــــــاحات جديد ومن نفس النقطة ا

 الحرب بمرافقة مؤثر صوتي )صوت جهاز الإرسال(, 
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 ومناقشتها(  )النتائجالفصل الرا؟ع 

ر فعـل  وأحـداههـا عبأنطلق عرض ) طقوس الحطـب( في بنـاء أحـداثـه من مرجعيـات تـاريخيـة اتصـــــــــــــلـت بتفصـــــــــــــيلات الحروب   .1

فمنذ المشــــــهد الأول تشــــــكل مبدأ ســــــان وتحويله إلى آلة قتل ليخر،  فأظهرت كيفية تشــــــيؤ الإن اســــــتعادة الذاكرة الجمعية،  

في ذهن المتلقي بأن الممثلين في عمق المســــــرح هم دمى تحكمها أوامر وقرارات شــــــخصــــــية )رجل الحرب(    الطقســــــ يالحضــــــور  

 أن يقدمهم قرب 
ً
 لمجمل الإيديولوجيات والعقائد التي تؤمن بها الذي يحاول جاهدا

ً
 بشريا

ً
 .انا

 ما ألت إليه للممثل بقصــــــدية واعية برزت عبر تقنية أداء كشــــــف عنها الممثل مبين   الطقســــــ يظهرت فاعلية آلية الحضــــــور   .2
ً
ا

  الطقســــــــــ ي  ، فمرت عملية التحول  شــــــــــخصــــــــــيته الإنســــــــــانية
ً
 تاريخيا

ً
 طبين الذات والأخر بمراحل عدة شــــــــــكلت واقعا

ً
 قســــــــــيا

 وسمحس
ً
 ومؤثرا

ً
 .ا

ر متتابعة للبناء الجســـــــــــــدي  في أنتاج صـــــــــــــو   للطقس( على المبادئ الشـــــــــــــكلية  أداء الممثل في عرض )طقوس الحطباســـــــــــــتند   .3

يصــــــــور ذلك الحضــــــــور  ف، فعمل على ربط الواقع المادي والافتراضــــــــ ي عبر فعل قصــــــــدي يشــــــــكل الصــــــــورة التعبيرية  والمادي

، وهذا التحول أحال المتلقي إلى عوالم مختلفة بدلالاتها  وانتما هاالذي تتشـكل به الشـخصـية بتاريخها وحاضـرها الطقسـ ي  

فالموســــــيقى والبخور وأصــــــوات أجراس    ، مثل الطقســــــ يورمزيتها وحركتها، فظهرت عناصــــــر العرض متداخلة مع حضــــــور الم 

 داخل مساحة العرض  
ً
 أسهم في تأكيد حضور الممثل فنيا

ً
 صوريا

ً
 وشكلا

ً
 اتصاليا

ً
 المسرحي.الكناوس أنتجت فعلا

4.  
ً
 لجســده عن    ية لتحديد أســلوب الأداء التمثيلي، بؤرة أســاس ــ  شــكل حضــور الممثل فنيا

ً
 متناميا

ً
 دلاليا

ً
إذ منح الممثل حضــورا

 عن  الدينية و ريق الشـــــــــــــخصـــــــــــــية التي عكســـــــــــــت بحوارها صـــــــــــــور ذهنية للمرجعيات  ط
ً
التاريخية والعلاقات الراهنة فضـــــــــــــلا

خضـــــــــــــوعهـا إلى تطبيق أســـــــــــــلوب يؤكـد ضـــــــــــــرورة تفعيـل حـالـة التواصـــــــــــــل بين خطـاب العرض والمتلقي وهـذا مـا جعـل عمليـة  

 .لى منصة العرض  الحضور حاجة موحة لارتباطها بطبيعة الخطاب وسياقات التشكيل الجسدي ع

 على الاضـطرابات النفسـية التي تعانيها الشـخصـيات على خشـبة   .5
ً
انفتح الأداء التمثيلي على مبدأ الحضـور والغياب مسـتندا

داءات الراقصـــــــــــــة التي وظفـت بـاطـار طقســـــــــــــ ي ينتمي إلى الطقس  ام في التحول تحقق بمجموعـة من الأ المســـــــــــــرح، وهـذا النظ ـ

ــية انســــجمت مع متطلبات الحدث وأســــســــت لحالة انكشــــفت من خلالها الكنســــ ي المســــيحي، حيث رافق الأداء  تراتيل كنســ

مســاحات الأداء وإنتاج المعنى، فارتقى الممثل في حضــوره الطقســ ي إلى مســتوى الماريونيت عبر لعبة مزدوجة ومركبة خلقت 

 من الفوضـــــــــــ ى والتشـــــــــــتت وفقدان التوازن، وهي فوضـــــــــــ ى بين إحضـــــــــــار الأنا الغائبة وبين تغيي 
ً
 ب الإنســـــــــــان وتنميطه ونوعا

 .هادلجته
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