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ملخ�ص البحث
    ي�سهل على �أي باحث في تاريخ الر�سم الأوروبي، �أن ير�صد العديد من المفردات ال�شكلية 
الثانوي���ة الت���ي يتكرر ظهوره���ا، منها ما يحمل تبريراً منطقياً، ك�ش���كل الباب على جدار 
غرف���ة في لوح���ة ت�صور م�شهداً داخلياً، ومنها م���ا يكون تقبلهُ لدى المتلقي �شيء م�سلم به 
لك�ث�رة تك���راره فاعتادته العين و�أ�صب���ح متوارثاً ب�صرياً، لا يبحث ل���ه عن �سبب لوجوده، 
وال�ستائ���ر الحم���راء المتطاي���رة والم�سدل���ة ، خ�ي�ر مث���ال على ذل���ك. قد ترج���ع بع�ض هذه 
الأ�شكال �إلى ر�سام واحد �أو �إلى مجموعة من الر�سامين يتعا�صرون �ضمن حقبة زمنية، 
وقد تغدو المفردة ال�شكلية رمزاً يمكن ر�صد ولادته وتتبع جذوره الأولى وتحديد ظهوره 
المتك���رر والمتف���اوت عبر حقب���ة زمنية متتالية ف�ض�ل�اً عن ت�أويلات���ه ومدلولاته الفكرية، 
وعلاقت���ه بالمتلق���ي والمجتم���ع بع�ضها ما يك���ون، �أو ما يح�سب على �أنه مف���ردات �شكلية تم 
توظيفه���ا م���ن قب���ل المنتج . لذا كان هذا البح���ث عن �أ�شكال ال�ستارة الحم���راء في الر�سوم 
الزيتية الأوروبية في ع�صر الباروك والركوكو حيث كان ظهورها الأبرز والأكثر تميزاً. 
وب����أزاء ذل���ك يكمن اله���دف الحقيق���ي في التعرف عن ال���دلالات الرمزية ل�ش���كل ال�ستارة 
الحم���راء، ودوره���ا في تدعي���م واغن���اء الم�ضام�ي�ن الفكرية في الر�س���وم الزيتي���ة الأوروبية 
المنج���زة في ع�ص���ر الباروك والركوكو. وقد بوبت في الف�صل الثاني مجموعة من المباحث 
مكن���ت م���ن اتمام عملية التحليل بم���ا يتما�شى مع اهداف البحث . تن���اول اولها ال�ستارة 
ب�ي�ن الوظيف���ة والم�سرح ورم���وزه ، وتناول المبحث الثاني تاريخ ورم���وز اللون الأحمر، اما 
المبحث الثالث فقد ا�ستعر�ض الر�سم الأوربي في ع�صر الباروك والركوكو تناول الف�صل 
الثال���ث معلومات عن مجتمع البحث والمنهجية حيث اعتمدت المنهج الو�صفي التحليلي 
للعين���ات الت���ي بل���غ عدده���ا ارب���ع عينات وبع���د اتم���ام عملية التحلي���ل تو�ص���ل الباحث في 

الف�صل الرابع الى مجموعة من النتائج، من اهمها:
1. ت�أث���راً بالأجواء الم�سرحية، في كيفي���ة عر�ض الن�ص ال�سردي في ر�ؤية �إخراجية مقت�صة 
للم�شاه���د، ذات دلال���ة �شامل���ة، ف�ضلًاع���ن ت�أث�ي�ر ال�شكل الم�سرح���ي العام )خ�شب���ة و�ستارة 
و�إن���ارة( على ر�ؤية الر�سام الم�ستعر�ض���ة لمو�ضوعه و�أفكاره، قدم ر�سامو الباروك والركوكو 
لوح���ات عدي���دة كان���ت ت�أثيرات الأج���واء الم�سرحية تب���دو جلية فيه���ا ، وكان لظهور �شكل 
ال�ستارة الحمراء ال�شبيه بال�ستارة الم�سرحية الت�أثير الأقوى والأبرز في ذلك. كما وظفت 
فكري���اً عندم���ا غدت بلونها الأحمر الذي ي�شد الانتباه، رمزاً للمثير الذي ينق�شع كا�شفاً 

رموز الستارة الحمراء في 
الرسوم الزيتية الاوروبية

                        �سلام �أدور اللو�س

)1600 -1800م (

البحوث التشكيلية



6 الأكاديمي

عم���ا خلف���ه من �أ�سرار، فت�ضاف���رت عنا�صر المفاج�أة والاندها�ش عند المتلق���ي لتخلق لديه حالة من 
ال�شعور بلذة الاكت�شاف. 

2. كون اللون الأحمر، رمزاً للعاطفة المت�أججة والفتنة المرتبطة بالإثارة الج�سدية. فقد تم توظيف 
�شكل ال�ستارة الحمراء كمبرر لظهور الأحمر الطاغي �أحياناً، �أو ب�شكله الثانوي في �أحياناً �أخرى في 
غالبية اللوحات التي تتناول مو�ضوعة الحب الإن�ساني والعلاقات العاطفية �أو في لوحات تعر�ض 

مفاتن الج�سد الأنثوي، لإبراز الإثارة الج�سدية اوتاكيداً لفكرة الغواية .
Red curtain symbol in European paintings (1600–1800 AD)

Abstract 
    By . Salam Adwer Allos
It is easily for any researcher in the European paintings history to observe many of the secondary 
formal vocabulary that repeated its appearance; some of them carried a Logical justification 
like the door shape on the room wall in a painting embodied an internal scene, some of them 
the recipient receives it granted for its more repetition therefor the eye used to it and became 
inherited visually, Not looking to it about the reason for its existence, for example, the volatile 
red curtains and drop-down. Some of these shapes may related to one drawer or group of 
contemporary drawers within the time period, the formal word may become a symbol can 
be observe its birth, followed by its first roots, limiting its repeated appearance and different 
during a consecutive time period as well as its interpretations, intellectual denotations, some 
of them its relation with the recipient and the society, or it is the formal words employed by the 
producer. Therefor this research was about the red curtain shapes in the European oil paintings 
in Baroque era and Rococo where its appearance was most prominent and extinguished, toward 
that the real goal results in disclosure about the symbolic denotations of red curtain shape and 
its role in supporting and enriching the intellectual contents in the achieved European oil 
paintings in Baroque era and Rococo in the second chapter some of researches have classified 
in what enrich the researcher and the reader by information quantity that able him to complete 
the analysis process in agree with the research goals the first one discussed the curtain among 
the job, theatre and symbol, the second one discussed the history and red color symbols but 
the third one discussed the European painting in Baroque era and Rococo the third chapter 
discussed information about the research society and methodology where depended on the 
stylistic descriptive approach of samples that numbers reached four and after the completion 
of analysis process the researcher reached to group of results in chapter four, included:

Affecting by the dramatic atmospheres in how a narrative text in a narrated 1.	
directive seeing for the spectator, with a comprehensive denotation as well as the 
effecting of the general theatrical shape (stage, curtain and lighting) on the drawer 
view that discussed his subject and ideas, Baroque drawers and Rococo presented many 
paintings the effects of theatrical atmospheres appeared very clear in it the appearance 
of the red curtain shape similar to the theatrical curtain was the most effect and 
extinguished in that. As it employed intellectual when it became in its red color which 
attract the attention, a symbol for the exciting which dispelled disclosing what behind it 
from secrets, the elements of surprise and astonishment at the recipient are cooperated 
to create a state of feeling by the discovery pleasure.

Because of the red color is a symbol of burning emotion and the attraction 2.	
related with the bodily exciting. It has employed the red curtain shape as a justification 
to appear the dark red sometimes or in its second shape in another time in most 
paintings that discussed the human love subject and the emotional relations or in 
paintings showed the feminine body charms to show the bodily exciting or assuring 
for the seduction idea. 

�سلام �أدور اللو�سرموز ال�ستارة الحمراء في الر�سوم الزيتية الاوروبية                        
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                                                          الف�صل الاول

م�شكلة البحث و�أهميته:
ي�سهل على �أي باحث في تاريخ الر�سم الأوروبي، �أن ير�صد العديد من المفردات ال�شكلية الثانوية 
الت���ي يتكرر ظهورها، منها م���ا يحمل تبريراً منطقياً، ك�شكل الب���اب على جدار غرفة في لوحة 
ت�صور م�شهداً داخلياً، ومنها ما يكون تقبلهُ لدى المتلقي �شيء م�سلم به لكثرة تكراره فاعتادته 
الع�ي�ن و�أ�صبح متوارث���اً ب�صرياً، لا يبحث له عن �سب���ب لوجوده، وال�ستائ���ر الحمراء المتطايرة 
والم�سدل���ة هن���ا وهناك خير مثال عل���ى ذلك. قد ترجع بع�ض هذه الأ�ش���كال �إلى ر�سام واحد �أو 
�إلى مجموع���ة من الر�سامين يتعا�ص���رون �ضمن حقبة زمنية، وقد تغدو المف���ردة ال�شكلية رمزاً 
يمك���ن ر�ص���د ولادته وتتبع ج���ذوره الأولى وتحديد ظه���وره المتكرر والمتفاوت ع�ب�ر حقبة زمنية 
متتالي���ة ف�ضلًاعن ت�أويلاته ومدلولاته الفكرية، وعلاقته بالمتلق���ي والمجتمع . بع�ضها ما يكون، 
�أو ما يح�سب على �أنه مفردات �شكلية تم توظيفها من قبل المنتج – وهو ا�ستخدام متوارث عن 
ال�سل���ف – كح���ل لم�شكلة في التكوين والإن�شاء الت�صويري �أو بغي���ة �أحداث توازن لوني �أو لغايات 
جمالي���ة �أو ربم���ا ا�ستغلالًا لطاقة الت�ض���اد اللوني لإبراز بع�ض الأ�ش���كال المهمة. حيث لا يفوتنا 
�أنن���ا هن���ا ب�صدد مفردات �شكلية ثانوي���ة ولي�ست رئي�سة في العمل. �أن ما �أث���ار اهتمامي لر�صد 
وت�شخي����ص و�إبراز �أهمية �شكل ال�ستارة الحمراء في �أغن���اء الم�ضامين الفكرية للر�سوم الزيتية 
هو ما ذكره �أحد الباحثين في تاريخ الفن)1(، عندما �أ�شار �إلى الق�صدية العالية في ا�ستخدام 
الل���ون الأحمر كرمز من قبل الر�سام )روبن���ز()2( في لوحتي )الرفع والنزول من ال�صليب(. 
مم���ا دفعني �إلى تتبع ا�ستخدام هذا الر�سام المكثف ل���ذات اللون في كل �أعماله، ولأنتقل بعدها 
�إلى ر�س���وم من عا�صروه، وكان اختياري ل�شكل ال�ستارة الحم���راء بالتحديد، محاولة للتخل�ص 
من �أي تبرير قد يف�سر وجود ال�ستارة الحمراء داخل اللوحة مثل )الأزياء وقطع الأقم�شة(. لذا 
كان ه���ذا البحث عن �أ�شكال ال�ست���ارة الحمراء في الر�سوم الزيتية الأوروبية في ع�صر الباروك 

والركوكو حيث كان ظهورها الأبرز والأكثر تميزاً.
 

حدود البحث:
يتحدد البحث في الر�سوم المنفذة بمادة الزيت على القما�ش. 

ي�شمل البحث الر�سوم التي تظهر فيها �شكل ال�ستارة الحمراء. 
ي�شمل البحث الر�سوم الأوروبية المنجزة في ع�صر الباروك والركوكو 1600-1800م. 

�أهداف البحث:
التع���رف عن الدلالات الرمزية ل�شكل ال�ستارة، ودورها في تدعيم واغناء الم�ضامين الفكرية في 

الر�سوم الزيتية الأوروبية المنجزة في ع�صر الباروك والركوكو.

1- ر�سام فلامنكي )1640-1577(. 
2-من�صور المخل�صي راجع )ناروروح، �ص109(. 

�سلام �أدور اللو�سرموز ال�ستارة الحمراء في الر�سوم الزيتية الاوروبية                        
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الف�صل الثاني :الاطار النظري

ال�ستارة بين الوظيفة والم�سرح والرمز
لم يك���ن القما�ش قد ابتكر بعد عندما احتاج الإن�س���ان �إلى حواجز، ي�سهل تحريكها �أو الانتقال 
م���ن خلاله���ا ب�سلا�سة، ودون جهد مقارنة بجذوع الأ�شجار المترا�ص���ة. فكانت جلود الحيوانات 
خ�ي�ر بدي���ل لأول ال�ستائر التي عرفته���ا الم�ساكن الأولى، تقيه حر ال�صيف وب���رد ال�شتاء وعيون 
المتطفل�ي�ن. ولم يك���ن غريباً �أن ي�ستمر ه���ذا التقليد حتى بعد وجود القما����ش، فعلى الرغم من 
وج���ود ال�ستائ���ر الكتاني���ة المزين���ة و�أخرى من �شع���ر الماع���ز �إلا �أن الثالثة كان���ت م�صنوعة من 
جل���ود الكبا����ش الم�صبوغ���ة بالأحمر، هذا ما كان���ت تت�صف به )خميمة الاجتم���اع( في الديانة 
اليهودي���ة)3(. كما يحجب كذلك �ستار كبير �شكل المذب���ح في الكني�سة ال�شرقية حتى يومنا هذا، 
الذي يفتح ويغلق خلال �أداء ال�صلوات، وعلى وفقً الترتيب الطق�سي – ربما يمثل النواة الأولى 

للعر�ض الم�سرحي – وهذه ال�ستارة ترمز �إلى الحد الفا�صل بين ال�سماء والأر�ض)4(.
 في كل ما �سبق نجد �أن ال�ستائر )قما�ش �أو جلد( لم تقترن بعد – كما في يومنا هذا – بالنوافذ 
و�إطلالتها الداخلية والخارجية ، و�إنما كانت تمثل حجابات لمنافذ �أو �أبواب، ومع ظهور النوافذ 
الزجاجي���ة قبل ق���رون عدة، اتخذ من القما�ش �ستائراً لها، وذل���ك رغبة من الإن�سان بالتحكم 
بالن���ور والحرارة وحجب���اً لعيون المتطفل�ي�ن، فاقترنت ال�ست���ارة بالنافذة وتح���ددت الغاية من 
تعليقه���ا في حج���ب مالا نرغب في���ه �أو رغبة في امتلاك الق���درة على التحك���م وال�سيطرة على 
الواق���ع المحي���ط ، وعلى الرغم من �أت�صاف الإن�س���ان الفرد ب�سلوكهُ الاجتماع���ي، �إلا �أن رغبته 
الغريزية في التفرد والتميز عن �أقرانه يجب عدم تجاهلها، حيث تبد�أ من �أقرب الخ�صو�صيات 
ال�شخ�صي���ة وت�ستمر حت���ى تتلا�شى في خ�صو�صية الجماعة داخل محيط���ه الاجتماعي الكبير، 
وم���ا الم�ساكن الب�شرية �سوى الحيز المكاني الذي ي�شكله الإن�سان للعي�ش، وليعك�س �آرائه ورغباته 
وميول���ه وي�ت�رك فيه ب�صماته الخا�صة المتفردة. فهو عالمه الخا�ص ال���ذي ي�أوي �إليه مبتعداً عن 
عي���ون المجتمع �أو العالم الخارجي، ع���الم الآخر المختلف. ولي�س الناف���ذة في جداره �سوى قناة 
ات�ص���ال، لكنه محدد من دون خل���ط �أو امتزاج مادي �أو اختراق )الر�ؤية فقط( وهذا ما يميزه 
ع���ن الباب كو�سيلة ات�صال تتيح التداخل بين العالمين، فكانت ال�ستارة هي الحاجب الذي يعزل 
ويترجم رغبة و�إرادة الفرد في وقت وزمن الات�صال. فارتبطت ال�ستارة بفعل الحجب �أي حجب 
الآخ���ر �أو حج���ب الذات في محاولة لخلق حالة من الطم�أنينة وعلي���ه فال�ستارة �أو الحجاب هنا 
تنتقل من وجودها المادي الوظيفي �إلى وجودها الرمزي والفكري المبعر �سايكولوجياً عن �شكل 
م���ن �أ�شكال الإلغاء �أو القت���ل الرمزي، �أو ربما �أبعاد �سحري خرافي �أ�شب���ه ما يكون ب�أ�سطوري، 

تدفعه في الحقيقة مخاوف من المجهول والمختلف)5(.
�أم���ا ع���ن علاقة ال�ست���ارة بالم�سرح فلم تك���ن �أ�سباب ن�شوءه���ا تختلف كثيراً ع���ن المبررات من 
وجودها، حتى هذا اليوم في الكثير من م�سارحنا المعا�صرة. ففي عام 1561م، تعرف الجمهور 

3-  مو�سوعة الكتاب المقد�س. �ص146-145. 
4-  للمزيد راجع: ا�سحق، جاك. القدا�س الكلداني. �ص48. و ا�سحق، جاك. ال�صلاة الليثورجية. �ص67. 

5-زيعور، علي. التحليل النف�سي للخرافة والرمز. �ص204. 
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الايط���الي عل���ى واجهة م�سرحي���ة ذات دورين يح���وي كل منهم، عدد من الفتح���ات، علقت في 
الو�سطية من كل دور، �ستارة، حيث كانت ت�ستخدم �أ�شارة �إلى م�شاهد داخلية كم�شاهد الغرف 
والمكات���ب. �أما الم�ساحة التي في الو�سط – �أي ب�ي�ن الواجهة والجمهور )خ�شبة الم�سرح( فكانت 
تمثل موقع الحدث)6(، ومع تطور عمارة الم�سرح في ع�صر النه�ضة، الذي عك�س فخامة الع�صر 
ور�ؤيت���ه الفل�سفي���ة، ولد الط���راز البنائي المعروف بم�س���رح العلبة �أو الإط���ار)7(، والذي هو في 
الأ�سا����س يمث���ل مرحلة مهم���ة و خطوة متقدمة نحو ن�ش����أة الم�سرح الحديث، حي���ث حمل �شكلًا 
جديداً للعر�ض الم�سرحي بد�أ فيه الاهتمام بدرا�سة المناظر الم�سرحية وكان المنظور الت�صويري 
هو القا�سم الم�شترك بين فن الر�سم والر�ؤية الم�سرحية، فيه �شرع) دافن�شي( �شخ�صياً في ر�سم 
ديك���ورات بع�ض الم�سرحي���ات)8(، وهذا يعد �أول و�أهم الم�ؤ�شرات عن م���دى التقارب بين الم�سرح 
والت�شكي���ل. ففي ع�صر النه�ضة فر�ضت الدراما الايطالية نوعاً جديداً من الت�صميم الم�سرحي 
�إذ تم ف�ص���ل خ�شب���ة الم�س���رح عن ال�صال���ة بهدف �إبق���اء الجمهور ثابت في �أماكن���ه طوال فترة 
العر����ض الم�سرحي، كانت تق���ف خلف هذه العملية رغبة في تحديد الر�ؤي���ة الم�سرحية للم�شاهد 
و�إيج���اد علاقة قوية بين الممثل والم�شاه���د ف�أ�صبحت بذلك خ�شبة الم�س���رح �أكثر واقعية، وتبنى 
لدين���ا بذل���ك ثاني الم�ؤ�شرات المهمة عن م���دى التوا�صل والعلاقة التي ترب���ط الم�شهد الم�سرحي 
باللوح���ة من خلال الر�ؤي���ة الب�صرية واتجاهات الحرك���ة الإن�شائية ومف���ردات الكتلة والفراغ 
والظ���ل وال�ضوء  ف�ضلًاعن التنظيم الإخراج���ي، فكلاهما يقدم في المح�صلة لوحة ذات بعدين 
ت�شاه���د بزاوية واحدة. وخير مثال على ذل���ك لوحة )حرا�س الليل( للر�سام )رامبرانت( فهي 
�أ�شب���ه م���ا تكون بم�شه���د م�سرحي م�صور على قما����ش في كل تفا�صيله)9(. وعل���ى الرغم من ان  
الر�سام المنظور الخطي واللوني لتحقيق الإيهام الب�صري بالبعد الثالث، �إلا �أن الم�سرحي بعيداً 
ع���ن ذلك كونه يقدم �أعماله من خ�ل�ال حيز ثلاثي الأبعاد)10(، رغم اعتم���اد الم�سرحي �أحيانا 

على الإيهام الب�صري من خلال لوحات الديكور، �أن توفرت الحاجة لذلك. 
كم���ا وت�شترك اللوحة مع الم�شه���د الم�سرحي ب�أن كلاهما يوفر للمتلق���ي نافذة مرئية مطلة على 
ق�ضاي���ا المجتم���ع الفكري���ة والإن�سانية، ولذلك ف���ان مدر�س���ة )�ستانلاف�سك���ي()11( في العر�ض 
الم�سرح���ي �أكدت على �أهمية وج���ود الفا�صل )الجدار الرابع( الوهمي ب�ي�ن الممثلين والجمهور 
حيث الموازنة بالإح�سا�س الكامل بوجود الجدار العازل، وعلى الممثل �أن يعي�ش الحدث الم�سرحي 
مفتر�ض���اً وج���ود الج���دار، و�إن كان وهمياً، والذي يه���دف �إلى �إيهام المتفرج ب�أن���ه ي�شاهد واقع 
حقيقي �أمامه)12(. لذا كانت ال�ستارة الم�سرحية الحمراء خير معيل في ت�أكيد هذه الفكرة. فكونها 
م�سدل���ة �أم���ام المتلقي في البداية لخلق حالة من القلق ورغبة في م�شاهدة ما يقبع خلفها، وعند 

6- للمزيد راجع: يو�سف، عقيل مهدي. نظرات في فن التمثل. �ص35. و  فريد، بدري ح�سون. مبادئ الإخراج الم�سرحي. �ص11. 
7-  مارفن، كارل�سون. �أماكن العر�ض الم�سرحي. �ص268. 

8-  للمزيد راجع: عيد، كمال. �سينوغرافيا الم�سرح عبر الع�صور. �ص41.      باندولفي، فيتو. تاريخ الم�سرح. �ص268. 
9-  Wright, Christopher. Rembrandt. P: 54-59.                                                           

10-  ي�ستثنى من ذلك م�سرح خيال الظل. 
11-  كون�ستانت�ي�ن �ستانلاف�سك���ي )1863-1938( �أحد �أعظ���م المخرجين الرو�س و�صاحب العديد من النظري���ات الإخراجية، �أكد العمل على 

الولاء الجماعي والأ�سلوب الطبيعي. 
12-  جعفر، عبا�س خ�ضير. الديكور الم�سرحي، �ص6. 
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رفعه���ا توحي بوجود نافذة تمكنه من �إطلالة وا�سع���ة على واقع محيطه الاجتماعي، وهواج�سهُ 
نح���و الآخر، كما و�أن ا�ستخدام ال�ستارة عند تغ�ي�ر الم�شاهد ي�ساعد كثيراً في عدم ت�شتت تفكير 
المتلق���ي، وخلق رغبة ثانية في التوا�صل  الاحتفاظ ف�ضلًاعن بحالة الاندماج الحا�صلة في المناخ 
الع���ام للعر�ض الم�سرح���ي. والجدير بالذكر �أن ال�ست���ارة )Curtain( كانت قد �أدخلت مع �أطار 
الم�سرح في القرن ال�سابع ع�شر، حيث ا�ستعملت في بداية ونهاية الم�سرحية، وفي منت�صف القرن 
الثامن ع�شر فان ال�ستارة �أ�صبحت تنزل بين الف�صول، وعند نهاية القرن التا�سع ع�شر تم �أتباع 

�أ�سلوب �إنزالها في �أثناء تغير الم�شاهد)13(.
تاريخ ورموز اللون الأحمر

م���ن الم�ؤك���د �أن ال�سائل الأحمر المتدفق م���ن الفري�سة والطريدة �أو غنيم���ة ال�صيد، �أو حتى من 
الرفي���ق المحت�ضر والند والعدو. لم يكن �س���وى �أ�شارة �أو �إنذار بالموت الو�شيك في عيني الإن�سان 
البدائ���ي، حي���ث ن�ش����أت �أول علاقة ترابطي���ة في ذهنية الإن�س���ان الأول بين الحي���اة والموت بعد 
العلاق���ة الترابطي���ة بين الخ�صب والحياة. ف�أدرك �إن كلم���ا كان ال�سائل الأحمر )الدم( داخل 
الج�س���د ت�ستمر الحياة وحيثما كان خارجه تتوقف الحياة ف�أ�صب���ح بذلك رمزاً للحياة والموت. 
كما لاحظ الإن�سان �أي�ضاً �أن �أثار يداه الم�صطبغة بالدم على �سطح ال�صخور تركت �أولى �أ�شكال 
الأثر الإن�ساني، الذي غدا فناً باكت�سابه الق�صدية)14( ف�شخ�ص النور بالأبي�ض وا�ستخدم الكل�س 
و�شخ����ص الظلام بالأ�سود وا�ستخدم له الكاربون �أم���ا اللون الأحمر فكان ثالث الألوان التي تم 
ت�سميته���ا في كل لغ���ات الح�ضارات القديمة بعد الأبي�ض والأ�سود، وهو ذاته لون الدم والنار)15( 
وق���د ا�ستخدم الإن�س���ان في ع�صر ال�صيد اللون الأحمر بكثرة ربما لم���ا يمثله من قد�سية كذلك 

ل�سهولة �إنتاجه من ثالث اوك�سيد الحديد المتوفر في ال�صخور والتربة في كل �أنحاء الأر�ض. 
الل���ون الأحم���ر هو �صاحب الط���ول الموجي الأطول ب�ي�ن الألوان والأقل ت���ردد �إذ ي�صل �إلى 700 
)ميلليمكرون()16( بينما ي�صل اللون البنف�سجي �صاحب الطول الموجي الأق�صر والتردد الأعلى 
�إلى 400 ميلليمك���رون ب�ي�ن �ألوان الطي���ف ال�شم�سي، والعين الب�شري���ة لا ت�ستطيع �أن ترى خارج 
هذي���ن الحدين، وب�سبب ما يت�صف به اللون الأحم���ر فيزيائياً نجده اللون الأكثر جذباً و�إبهاراً 
للع�ي�ن الب�شري���ة متقدماً على غيره من الأل���وان، وقد �أدى هذا الاكت�ش���اف �إلى الاعتقاد بوجود 

ترابط وثيق بين طول الموجه ال�ضوئية والخبرة اللونية)17(.
 فاللون الأحمر هو المف�ضل )دون مناف�س( عند الأطفال من نهاية مرحلة الر�ضاعة وحتى �سن 
ال�ساد�س���ة وهو �أ�سرع الأل���وان في ت�سميته ب�شكل �صحيح لديهم، ويقول ريد )�أن مدى الألوان قد 

يو�ضع في �سل�سلة تتم�شى مع انفعالاتنا، كالأحمر الذي يوازي الغ�ضب()18(.

13- تيلر، جون ر�سل. المو�سوعة الم�سرحية، �ص152. 
14-  Jamson, H.W. History of Art, P: 12-13.                                                 

15 - �صالح، قا�سم ح�سين. �سايكولوجية �أدراك اللون وال�شكل، �ص101. 
Millimicron( -16( ه���و ج���زء من المليون من )الميلليمتر( وللمزيد راجع: �صالح، قا�سم ح�سين، الم�صدر ال�سابق، �ص27. و امين، عيا�ضي 

عبد الرحمن. مفهوم اللون ودلالاته، �ص50-49.
17-  �صالح، قا�سم ح�سين، الم�صدر ال�سابق، �ص25.

18- ريد، هربرت. تربية الذوق الفني، �ص44 كذلك راجع: �صالح، قا�سم ح�سين. الم�صدر ال�سابق، �ص109. 
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�أم���ا تاري���خ الفن، ف�أنه يقدم �أف�ض���ل الأ�سئلة عن مكانة اللون الأحم���ر الرمزية في المجتمع عبر 
الع�صور، فطريقة ا�ستعماله في اليونان القديمة ومن ثم في روما القديمة حتى القرن الخام�س 
المي�ل�ادي كانت تنح�صر في التميز ب�ي�ن الطبقات الاجتماعية، فالأباط���رة الرومان ي�ستعملون 
الأرجواني )البنف�سجي المائل �إلى الحمرة( في الزي والعمارة والفن كعلامة ملكية)19(. وكانت 
ذات كلف���ة انتاجية باهظة حيث ي�ستخرج من الأ�صداف البحرية التي تكثر في �سواحل فينيقيا 
القديم���ة)20(. �أما اللون الأحمر فكان من ن�صيب النبلاء والع�سكريين والق�ضاة، وهذه المفاهيم 
الاجتماعية ورثتها �أوروبا من بعد الرومان حتى القرون الو�سطى، بعدها �أ�صبح لوناً �إمبراطورياً 
تزخر به ق�صور �أوروبا، ثم ما لبث �أن تحول �إلى رمز لل�صراع الطبقي في الع�صر الحديث على 

يد الثوار الفرن�سيين عام 1789 وا�ستمر حتى يومنا هذا. 
ي�ش�ي�ر �س�ي�رنج)21( �إلى �أن الل���ون الأحم���ر هو رم���زً حياتي بامتي���از، فهو المرتب���ط بالدم الذي 
ه���و �شرط الحياة داخ���ل الج�سم �أما خارجه فه���و رمز الجرح والموت وتظه���ر عظيمات الموتى 
الم�صبوغ���ة بالمغ���رة الحمراء، م���ن الع�صر الحج���ري الحديث �أن ه���ذه الممار�س���ات الطق�سية 
البدائية ت�ؤكد على �أن الب�شر وجدوا في اللون الأحمر رمزاً لتجدد الحياة، وبذلك عقد الإن�سان 
علاقة ترابطية بين الموت وا�ستمرار الحياة �أو تجدد الحياة، فنتج عنها علاقة ترابطية �أخرى 
بين الت�ضحية الدموية والفداء، وبين حالة الانبعاث وتجدد الحياة، و�أبرز الأمثلة على ذلك هو 
ما نجده مدون في �سفر الخروج التوراتي)22(، حيث نجا �أبكار حيث نجا �أبكار من اتبعوا النبي 
مو�س���ى من حكم الم���وت ال�سماوي، عندما و�ضع���وا علامات من دم حمل عل���ى �أبواب منازلهم 
كرم���ز للت�ضحي���ة)23(. ي�ستم���ر هذا الرم���ز – �أي اللون الأحمر رمز الت�ضحي���ة والفداء – حتى 
في الديان���ة الم�سيحي���ة، عندم���ا تقدم الم�سيح الم�ضح���ي، فيرتدي القرمزي وي�سي���ل دمه. فتتبنا 
الأحم���ر كرمز ))للع�شق الإلهي والحب الب�ش���ري المعد لإعطاء دمه، وحياته من اجل المحبوب، 
�أن���ه ل���ون ال�شهد(()24(. فانتقل الل���ون الأحمر بذلك من كونه رمزاً للطبق���ة الثانية في المجتمع 
خلال الع�صر الروماني، �إلى كونه رمزاً لل�سلطة ال�سماوية وال�سلطة المطلقة. لوناً ملكياً مهيمناً 
عل���ى ر�أ�س الهرم الاجتماع���ي. لقد تبنت كل هذه الرموز الفن���ون الم�سيحية. فالم�سيح  يلب�س في 
غالبية الأيقونات ثوباً داخلياً �أحمر وكذلك ترتدي العذراء ثوباً خارجياً وو�شاحاً حمراوين، وفي 
�أيقونة الب�ش���ارة، نراها تحمل مغزلًا ومكباً من ال�صوف الأحمر مركز للت�ضحية الج�سدية)25(. 
كم���ا يظهر في ذات الأيقونة، قما�شة حمراء كبيرة مرمية فوق برجين كرمز للت�ضحية المريمية 
التي �ستجمع العهدين، القديم والجديد، وهي – ال�ستارة الحمراء – رمز للح�ضور الإلهي كما 
كانت خيمة الاجتماع في العهد القديم)26(. وت�أكيداً هذه الرمزية نجد الملائكة في لوحة )تعميد 

19- �صدقة، جان ميخائيل. معجم م�صطلحات الألوان ورموزها، �ص169. 
20- للمزيد راجع: مو�سوعة الكتاب المقد�س، �ص200. 

21-�سيرنج، فيليب. الرموز، �ص419. 
22- �سفر الخروج 15-5. 

23-مو�سوعة الكتاب المقد�س، �ص138. 
24- �سيرنج، فيليب. الرموز، �ص425. 

25- فيا�ض، مي�شيل. الفن البيزنطي، �ص22. 
26  خوري، �أيما غريب. الأيقونة، �ص38. 
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الم�سيح( للر�سام )الكريكو( وهي تم�سك �ستارة حمراء كبيرة لتمدها فوق الم�سيح المختار �أثناء 
تعمي���ده، كرمز لح�ضور القوة العليا والمتجلية في �أعلى اللوحة)27(. هذا الرمز لل�ستارة الحمراء 
كان قد ا�ستخدم من قبل النحات )مايكل انجلو( في لوحة )خلق �أدم( عندما ظهرت هي�أة الله 
والملائكة من حوله وقد لفتهم �ستارة حمراء كبيرة في تكوين �أ�شبه بتلافيف العقل الب�شري)28(. 
ولم تنت���ه رمزية ال�ستارة الحمراء عند هذا الحد ب���ل ن�ستطيع �أن نتتبع وجودها وت�أكيدها حتى 
في �أعم���ال )جيوفاني()29(، فمن بين 45 لوحة ر�سمها جيوف���اني لتمثل العذراء والطفل، يظهر 
�ش���كل ال�ست���ارة خلف العذراء، في 19 لوحة منها – وه���ذا ت�أكيد �أهمية ال�ستارة كرمز – ع�شرة 
حم���راء و�سبعة خ�ضراء)30(. �أما رموز اللون الأحمر ودلالاته في الفكر ال�شرقي الإ�سلامي، فقد 
)ورد الل���ون الأحم���ر في القر�آن الكريم مرة واحدة، دل فيها عل���ى م�شهد ح�سن، ويبدو �أن هذا 
اللون كان مكروهاً حينما يدل على معان مت�صلة بالزينة التي تجلب الفتنة وت�شغل الإن�سان عن 
�أم���ور الدين()31(، وهذا ما ي�ؤكده الحديث ال�شريف، الذي ورد ذكر اللون الأحمر فيه �أكثر من 

خم�سين مرة. 
ب�شكل عام، ف�أن اللون الأحمر هو �أكثر الألوان حرارة، وهو المرتبط بالحيوية والن�شاط والجن�س 
والمغام���رة. كما يرمز للج�سد ومتعلقاته، وهو رم���ز لل�شجاعة والقوة والرجولة والا�ستثارة. وهو 
ل���ون محفز �سلبي���اً، يرمز �إلى الخط���ر، وال�شر، والعدواني���ة ، والعنف ، والتح���دي والعناد، �إذ 
ي�ستث�ي�ر غريزة ال�صراع من �أجل البقاء)32(. ترتب���ط رموز اللون الأحمر في الأحلام بالتجارب 
الغريزية المثيرة كالخي���ال الجن�سي والانجذاب ال�شخ�صي، وكذلك هو رمز العلو وم�ؤثر للأمل 
ورغب���ة دفينة في النجاح وال�صم���ود كما ت�شير )الدريع( �إلى �أن الل���ون الأحمر هو لون )بدائي 
بعك����س الطفول���ة، فهو لون الرحم، ووجوده في الحلم قد يمث���ل ر�سالة تتعلق بطبيعة العلاقة مع 
الأم. وكلما كان اللون في الحلم غامقاً �شديد الرمزية، فذلك يعني �أن اللاوعي ي�ستخدم اللون 

الأحمر كرمز للإنذار بوجود م�شكلة، �أو بعدم تجاهلها)33(.
�إذا كان كل ذل���ك يمثل ركام هائل من الأف���كار والتجارب المتوارثة والمتراكمة عبر الزمن، ف�أن 
م���ا ي�صنعهُ الفنان بالرموز هو )مزجها في علاقات تراكبي���ة لإنتاج نظائر، لمزيد من التجربة 
الإن�ساني���ة()34(، وغالب���اً ما ينطوي عمله هذا – على رغم من اعتماده على ما خلفه ال�سلف – 
عل���ى �إنتاج رموز جدي���دة �أو التو�سع في المدلول الفكري �أو حتى تغيره ع�ب�ر �سل�سلة من الأعمال 
حيث يرى )نوبلر( �أن كثيراً من الرموز في الفن، هي في الحقيقة )نتيجة لمحاولة الفنان الفرد 
�إيجاد الو�سيلة، لإي�صال تلك الأوجه من تجربته التي يتعذر عليه التعبير عنها باللغة... فهناك 
�سع���ي دائم من جانب الفنان لخلق نظائ���ر ب�صرية تعبر عن عالمه الداخلي، وعن وعيه بالعالم 
27-  Puppi, Lionelb. El Greco, P: 42.                                                         
28 -  Berti, Luciano. Micbelangelo, P: 50.                                                   
29-ر�سام ايطالي من الفترة المبكرة لع�صر النه�ضة )1430-1516(، وللمزيد راجع: الب�صري، �سعد يو�سف، فنون ع�صر النه�ضة، �ص85. 

30-تم ر�صد هذه المعلومة من قبل الباحث من خلال ما توفر لدي من م�صادر موثوقة. 
31-�أمين، عيا�ض عبد الرحمن. الم�صدر ال�سابق، �ص168. 

32- الم�صدر ال�سابق، �ص136. وكذلك: زيعور، علي. التحليل النف�سي للخرافة والرمز، �ص192. 
33- الدريع، فوزية. الأحلام الجن�سية، �ص34-33. 

34- نوبلر، ناثان. حوار الر�ؤية، �ص75. 
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الذي من حوله()35(. �إن الرمز يمثل القطب الثاني في ال�شخ�صية والمجتمع والح�ضارة، كما �أن 
الرم���ز والمقد����س لا ينف�صلان في ترابط ع�ضوي طبيعي فكثيراً م���ا يكون المقد�س �صفة للرمز، 

كما يكون الرمز ذاتهُ �صفة وو�سيلة ل�صيقة بالمقد�س)36(.

الر�سم الأوربي في ع�صر الباروك والركوكو
بع���د حرك���ة المانورزم)37(، يدخل الر�س���م في �أوروبا ع�صر الثورة الثاني���ة في تاريخه بعد ع�صر 
النه�ض���ة، ال���ذي يمثل �أ�سلوب الباروك���ي. والب���اروك )Baroque( كلمة ابتكره���ا النقاد ولي�س 
م���ن مار�س الف���ن في القرن ال�سابع ع�شر والثامن ع�شر، ولكن في وق���ت لاحق، وهي تعني الل�ؤل�ؤ 
غير المنتظم)38(. ا�ستخ���دم م�صطلح ) الباروك( في البداية كا�ستهجان للر�سوم التي تجاوزت 
المتعارف عليه. ولو�صف التكرار غريب الأطوار والوفرة ال�صاخبة من التفا�صيل التي تتعار�ض 
م���ع عقلاني���ة ومثالية وتحفظ ع�صر النه�ضة، وهذه الأخيرة كان���ت �أحد �أهم الأ�سباب في ثورة 
الفنان�ي�ن – والر�سام�ي�ن خا�صة – في �أواخ���ر القرن ال�ساد�س ع�شر �ضد قي���ود و�صرامة ع�صر 
النه�ضة �أما ) بيطار()39(، فترى �أن ال�سبب الجوهري في ظهور فن الباروك هو انهيار ال�سلطتين 
الزمنية والروحية في روما �أولًا، وظهور �إمبراطوريات جديدة )العثمانية والهولندية والا�سبانية 
والإيرانية(، وثانياً، ازدهار حركة التجارة مع ال�شرق التي خلفت مناخاً جديداً في الذوق العام 
الأورب���ي، وهو مزيج من تداخل وتلاقح كل الح�ضارات القديمة والو�سيطة والحديثة، ال�شرقية 

منها والغربية)40(.
ف�ضلًاع���ن الان�شقاق المذهبي الذي عان���ت منه �أوروبا المق�سمة على ق�سمين الجنوب الكاثوليكي 
التقلي���دي وال�شمال الث���وري البروت�ستانتي، فتعال���ت ال�صيحات المطالب���ة بالإ�صلاح الديني في 
الق�س���م الجنوب���ي، والت���ي يجدها )الأب من�ص���ور()41( من الأ�سب���اب الأ�سا����س في انك�سار قوة 
النه�ضة الفنية المتزامنة مع بناء كني�سة القدي�س بطر�س الكبيرة في الفاتيكان وانجاز )مايكل 
�أنجل���و( للوحة )الدينون���ة( في ال�سي�ستين، التي لم يعد الفن من بعدها كما كان، وهو – مايكل 
– ال���ذي �أح�س في نهاي���ة حياته بعدم الاتفاق القائم بين علمانية النه�ضة وروحانية الكني�سة. 
حي���ث �شكل ه���ذا العمل حافزاً مهماً لكل الفنانين في دفع الفنون الت�شكيلية �إلى �أن تتحرك نحو 

ا�ستخدام التعبير عن ال�شعور الداخلي والعواطف فا�ستيقظ الفن الباروكي العظيم)42(.

35- نوبلر، ناثان. الم�صدر ال�سابق، �ص75. 
36- للمزيد راجع: زيعور، علي. التحليل النف�سي للخرافة والرمز، �ص253-252. 

37- المان���ورزم )Mannerism( �أو الافتعالي���ة حركة تذهب �إلى ممار�سة الفن بطريق���ة تو�صف بالروتين المتحجر، الذي يحاكي نتاجات كبار 
فناني ع�صر النه�ضة محاكاة ذليلة مما جعل من الرغبة في و�صف هذا الأ�سلوب نمطاً تاريخاً خال�صاً �أمراً بالغ ال�صعوبة. 

   للمزيد راجع: هاوز، ارنولد. الفن والمجتمع عبر التاريخ. �ص397. 
.Carl, Klaus. Baroque Art, P: 8 :وللمزيد راجع )barvoca perola()38 -الباروك كلمة م�شتقة من العبارة )الفرن�سية – البرتغالية

39 -زينان بيطار: ناقدة وباحثة في تاريخ الفن. 
40-  للمزيد راجع: بيطار، زينات. غوابة ال�صورة، �ص48-44. 

41-  راجع: المخل�صي، من�صور. ناروروح. 
42 -  الم�صدر ال�سابق، �ص104-102. 
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لقد بد�أت �شرارة التغير مع فناني �أ�سرة كرات�شي)43(،�سيما انيبالي كرات�شي، الذي �أ�س�س الذوق 
الايط���الي الباروك���ي، كما �أن تاري���خ الفن الكن�سي الحدي���ث ب�أ�سره يبد�أ بهم حي���ث �سعوا على 
تموي���ل الرم���وز ال�صعبة �إلى �أ�سلوب مب�سط والذي يعد �أ�ص���ل كل ال�صور الدينية بما تحملهُ من 
رم���وز كال�صليب والهالة والزنبق���ة وغيرها من الرموز التي ميزت الف���ن الديني الكن�سي لأول 
مرة عن الفن الدنيوي)44(. لكن الولادة الحقيقية كانت على يدي )كارفيجيو( �صاحب النزعة 
الطبيعية، ب�أ�سلوبه الث���وري، وهو ي�صور �شخ�صيات لوحاته الدينية بواقعية دنيوية، مع التباين 

المثير لل�ضوء والظل المميز في كل �أعماله)45(.
�سع���ت روما، مركز الإ�شعاع الكاثوليكي، �إلى ترميم الفج���وة التي وقعت بين ال�شعب والكني�سة، 
م���ن خلال الفن، �ضمن حرك���ة الإ�صلاح. حيث رغبت في ت�أثير وا�س���ع وقباري، ورغم احتفاظ 
الكني�س���ة بال���روح الار�ستقراطية المتعالي���ة، �إلا �أن ال�سلطة الدينية �أ�ص���رت على خلق فن �شعبي 
مبه���ر يكون ق���ادر على ج���ذب و�إثارة عواط���ف المتلق���ي وم�شاع���ره الدينية، لن�ش���ر وتثبيت بل 
والمحافظ���ة على العقي���دة الكاثوليكية)46(.فتبنت حركة الباروك، وغ���دت روما قبلة جديدة له 
كم���ا كان عهده���ا في النه�ضة. ف�ساعدت بذلك على ن�شر النه���ج الحديث في كل الأرجاء، ل�صد 
المد البروت�ستانتي، ف�شكل الق�سم الجنوبي من الأرا�ضي المنخف�ضة )بلاد الفلاندر()47( مركزاً 
فني���اً مهم���اً في ع�صر الباروك بعد روما ب�سب���ب دعم الكني�سة لهذا الإقلي���م الكاثوليكي العائد 
بع���د حروب وثورات �إذ حكم التاج الا�سباني الإقليم، وكان ت�أث�ي�ره وا�ضحاً على التوجه الديني 
للر�س���م الفلامنكي في ع�صره الذهبي. بخلاف الب���اروك الفرن�سي، ذا الاتجاه الدنيوي والذي 

.)Rococo( )48(مهد م�سبقاً لظهور ع�صر الركوكو
�أم���ا هولندا البروت�ستانتي���ة )الق�سم ال�شمالي من الأرا�ضي المنخف�ض���ة( كانت معادية لل�سلطة 
المطلق���ة ل�صاحب المرتبة الروحية، فالمو�ضوع���ات والم�ضامين الفنية لم تتقرر بوا�سطة الكني�سة 
والق�ص���ر والبلاط ب���ل بو�ساطة الطبقة المتو�سط���ة الغنية)49(، على رغم من ذل���ك ف�أن الر�سم 
الهولن���دي �سار في اتجاهين الأول توج���ه نحو مطابقة الطبيعة والمح���اكاة الدقيقة للواقع، وهو 
الغال���ب، ب���ل والأهم م���ن حيث النوع والك���م. �أما الثاني فتوج���ه نحو النزع���ة الكلا�سيكية وهو 
المف�ض���ل من قب���ل النخبة المثقف���ة والترفة. فكان���ت مو�ضوعاته���ا دنيوية، بينما توج���ه ذائقية 
الطبق���ة )البرجوازية( المتو�سط���ة، بطريقة حياتها الب�سيطة المتدينة نح���و المحاكاة. فلم يكن 
لل�ص���ورة الديني���ة وجود في البيئ���ة البروت�ستانتية، �إذ خل���ت دور العبادة منه���ا. ف�صوروا بدقة 
الطبيع���ة والبحار والغرف الداخلية والحي���اة ال�ساكنة و�أ�شخا�ص يمار�س���ون مهنة معينة. فقد 

 .Garracci Ludovico وابن عمهم AnnibaleوAgistino :43-  ت�ضم هذه العائلة ثلاثة ر�سامين هم
44- هاوزر، ارنولد. الفن والمجتمع عبر التاريخ، �ص483 

45 -  Sohtze, Sebastian. Garavaggio, P: 52.                                                    
46-  هاوزر، ارنولد. الفن والمجتمع عبر التاريخ، �ص483. 

47-  هي الإقليم الفلامندي )Flemish( الناطق باللغة الهولندية والذي يحتل الجزء ال�شمالي من مملكة بلجيكا حالياً وللمزيد راجع: 
Kagon, Donald. The Western Heritage, P: 423.

48-  هاوزر، ارنولد. الم�صدر ال�سابق، �ص509. 
49 -  هاوزر، ارنولد. الم�صدر ال�سابق، �ص515.
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اهت���م الر�سامون هنا بحال الأم���ور الب�سيطة)50( ، وكلما كان المو�ضوع الم�صور �أقرب �إلى الطابع 
المبا�ش���ر ووا�ض���ح و�أكثر �شيوعاً ومعبر عن موق���ف من الحياة لا ترفع فيه، كان���ت قيمتهُ �أعظم 
بالن�سب���ة �إلى الطبق���ة البرجوازي���ة. في الحقيق���ة هي �أ�سل���وب لا يحاول الر�سام في���ه �أن يجعل 
الأ�شي���اء الروحي���ة مرئي���ة للمتلقي فح�سب، بل كان يح���اول �أي�ضاً �أن يجع���ل كل الأ�شياء المرئية 
ت�سم���و �إلى التجربة الروحية)51(. ب�ص���ورة عامة يمكن و�صف الر�سم الباروكي ب�أنه طراز معقد 
وف���ن اللحظة الآنية في ذروة الحركة ال�سريعة الم�شحونة بالانفعالات، يجمع �أ�سلوبه بين المبالغة 
واللاواقع ويزخ���ر بالألوان والت�شكيلات الم�ستر�سلة والأ�ش���كال المعمارية الموهمة بالبعد الثالث 
ح���د الخدعة، وي�ستع�ي�ن بالتو�سع والتباين والك���م والتكرار �أنه �أ�سلوب هج���ن ثقافات متنوعة. 
�سخرت���ه الكني�سة والق�صر والطبق���ات الار�ستقراطية والبرجوازية لخدم���ة توجهاتها الفكرية 

وتطلعاتها الاجتماعية. 
ي�ص���ف كل من )ه���اوزر وجون�سون والأب من�صور( ، التيار الفن���ي الذي ظهر في القرن الثامن 
ع�ش���ر بع�ص���ر انحلال فن الب�ل�اط وع�صر الانحط���اط الفني)52(. ربما كان يمث���ل في الحقيقة 
مرحلة مخا�ض انتقالي للفن ب�صورة عامة، ولكن الطراز الجديد بعد الباروك الذي نعته النقاد 
بـ)الركوك���و( كان قد ولد في فرن�سا عام 1715م، تما�شياً مع التوجه الدنيوي للبلاط والنبلاء، 
واختف���ى �أي�ضاً في فرن�س���ا، بمجرد قيام الثورة الفرن�سية عام 1789م. بد�أ عندما اهتم النبلاء 
الفرن�سيين بزخرفة منازلهم من الداخل وهذا جعله طرازاً معمارياً في بداياته �أكثر من غيرها 
من ميادين الفن. حيث ابتكر المهند�سون زخارف ا�ستمدوا تكويناتها من �أ�شكال ال�صدفة الذي 
ع���م فيما بع���د ميادين النحت والر�سم، والجدير بالذكر �أن كلمة ركوكو )Rococo( جاءت من 
الأ�ص���ل الفرن�س���ي )Rocaille( ال���ذي يعني المحارة غ�ي�ر منتظمة ال�ش���كل)53(. فمن خطوطها 
المحني���ة ا�ستم���دت زخارف تلك الفترة وخط���وط �أ�شكالها وتكويناتها، وعل���ى الرغم من كونها 
امت���داداً للطراز الباروك���ي، �إلا �أن الركوكو يت�سم بال�سلا�سة والرقة وب�ألوانه الناعمة والتواءاته 

الر�شيقة الممتدة بان�سيابية يمكن ت�شخي�صها ب�سهولة. 
ازده���ر ه���ذا الطراز في �ألمانيا)54(، الت���ي اهتمت بالملامح القومية للعم���ارة، وفي ق�صور فرن�سا 
المترف���ة، ث���م انت�شر �إلى باقي الدول الأوروبية. وقد ن��شأ هذا الط���راز كرد فعل على ثقل ال�شكل 
الباروك���ي، الذي و�صل �إلى �أق�صى درجة ممكنة من الحرفية والإفراط في الزخرفة والتعقيد، 
فهدف هذا الجديد �إلى المتعة والرفاهي���ة والا�ستحواذ على ا�ستح�سان الطبقة الار�ستقراطية. 
�أن���ه فن ذو طابع دنيوي ابتعد عن المقد�س���ات و�أفرط في لغة ح�سية و�شكلية متكلفة، لقد ولد في 
مجتم���ع هوائي و�سلبي، هدفه من الفن هو خلق �أج���واء من اللذة والراحة خالية من �أية منفعة 
�أخلاقية �أو دينية �أو وطنية. فذائقية الأمراء والنبلاء كانت تميل نحو دفع الفن كي يكون و�سيلة 

50 -  Revsner, Nikolaus. Dutch Painting 1600-1800, P: 63.     111كذلك: المخل�صي، من�صور، ناروروح، �ص. 
51-  هاوزر، ارنولد. الم�صدر ال�سابق، �ص514.

52- للمزيد راجع: المخل�صي، من�صور. الم�صدر ال�سابق، �ص113, هاوزر، ارنولد. الم�صدر ال�سابق، �ص7. 
Janson, H.W. History of Art, P: 279.
53- Charles, Victoria. Rococo, P: 7.                                                          

54-  بيطار، زينات. الم�صدر ال�سابق، �ص51. 
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لتحقي���ق الت�سلية و�إر�ض���اء مباهج الحياة والن���زوع الح�سي، ف�سادت الأل���وان الزاهية ال�شفافة 
وط���راوة العجين���ة اللونية الم�شخ�صة التي ابتعدت بال�شكل ع���ن �صرامة وحدة الخط الباروكي. 
�صورت مو�ضوع���ات الق�صور مثل الرق�ص والغناء والمو�سيق���ى وال�صيد، ف�ضلًاعن المو�ضوعات 
الح�سي���ة المثيرة التي تدور حول المر�أة في �ص���ور المح�ضيات والفانيات، وم�شاهد العري والترف 
ال�سائد في الق�صور الار�ستقراطية)55(. �أنه فن عك�س حالة الرخاء والرفاهية التي كانت تعي�شها 

�أوروبا خلال القرن الثامن ع�شر. 

الف�صل الثالث:
�إجراءات البحث

مجتم���ع البحث: تم ر�ص���د 717 ر�سام �أوروبي ينتمون �إلى ع�صر الباروك والركوكو، �إذ بلغ عدد 
ر�سام���ي ع�ص���ر الباروك )597( ر�سام، في ح�ي�ن لم يمثل ع�صر الركوكو �س���وى )120( ر�سام 
فق���ط، م�شكل�ي�ن بعددهم الإجم���الي القاعدة الأ�سا�سي���ة لاختيار مجتمع البح���ث. وبعد تمرير 
�ش���روط البح���ث ومحدداته على م���ا تم ر�صده من ر�س���وم، تمخ�ض عن ذل���ك المجتمع الأ�صلي 
للبحث �ضمن الح���دود الزمانية والمكانية والمو�ضوعية، وبلغ عدد الر�سوم )139( لوحة تباينت 
�إعداده���ا، بالن�سبة �إلى منتجيها من الر�سامين، م���ن عمل واحد �إلى �أكثر من ع�شرين عمل في 

بع�ض الحالات، وقد بلغ عدد الر�سامين المنتجين لمجتمع البحث 56 ر�سام. 
العينة: تم اختيار العينة الق�صدية في الدرا�سة والتحليل، وبلغ عددها �أربعة عينات، تم اختيارها 

على وفق الاعتبارات الآتية: 
1 - التنوع في المو�ضوع والم�ضمون.

  2 - التنوع في مواطن الر�سامين. 
3 - التنوع في �سنة الانجاز �ضمن الحدود الزمانية.

منهجية البحث: 
اعتمد الباحث المنهج الو�صفي التحليلي. 

الأداة الم�ستعمل���ة : تم اختي���ار �أداة التحلي���ل لجمع المعلومات من العينة، مث���ل عن�صري ال�شكل 
والم�ضم���ون مرتك���زاً �أ�سا�سياً في ا�ستنطاق العمل، اعتماداً على م���ا �أ�سفرت عنه مباحث الإطار 

النظري.

55 -  الم�صدر ال�سابق، �ص54. 
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 العينة رقم )1( �شكل )1(
ا�سم العمل: مريم الم�سبحة

)Madonna del Rosario( 
  الفنان: كرافيجيو

ال�سنة: 1607  
  المادة: زيت على قما�ش   

  القيا�س: 249.5 × 364.5�سم
الحفظ:

 Kunsthistorisches 
 Museum

 المدينة: فيينا 
ق���د لا يج���د م���ن يبح���ث في تاري���خ 
الر�س���م، �أي �صعوب���ة في ت�شخي����ص 
ب�سب���ب  كرافيجي���و،  �أعم���ال  �أح���د 
التف���رد ال�شديد والوا�ضح في �أ�سلوب 
الر�س���ام، ال���ذي يبدو جلي���اً في هذا 
العم���ل – م���ريم الم�سبح���ة – وه���و 
يج�سد ر�ؤي���ة القدي����س )دومينيك(  
وهوعم���ل �ضخ���م بحجم���ه ومحتواه 
حي���ث تحت�شد اثن���ا ع�ش���ر �شخ�صية 

في تكوي���ن هرم���ي �شاغلًا ثلثي العم���ل، �أما ثلثه الأخ�ي�ر فت�شغله �ستارة حم���راء متدلية من �أعلى 
الي�سار نحو يمين العمل. ر�أ�س الهرم ت�شغلهُ �سيدة جال�سة في علو، تحمل طفل عاري وعلى الرغم 
م���ن غياب الرم���وز الدينية الدالة والمتعارف عليها – الهالة – فم���ن ال�سهل ت�شخ�صها بالعذراء 
والم�سي���ح الطفل، بمجرد التدقيق في �ألوان ملاب�س الع���ذراء التقليدية. عند انتقالنا �إلى الم�ستوى 
الث���اني في اله���رم نجد �أربعة �أ�شخا�ص يقفون حول العذراء ب���زي الرهبان )الدومنيكان(، ثلاثة 
منهم يقفون �إلى الي�سار، ولا يثير الم�شاهد منهم �سوى الأول منهم والأقرب بحركته المتعاك�سة �إذ 
يلتفت نحو الم�شاهد وي�شير ب�أ�صبعه �إلى ال�سيدة. �أما الرابع، ف�أنه يقف بمفرده �إلى اليمين محولًا 
وجهه نحو العذراء وفي �صمت يتبادل النظرات معها. تتحرك ذراعاه نحو الم�شاهد ب�أكفه المفتوحة 
يحمل م�سابح لل�صلاة، وك�أنه يهم بتقديمها �إلى مجموعة �أخرى من الأ�شخا�ص الراكعون �أمامه. 
وه���م الذي���ن يمثلون الم�ستوى الثال���ث والأخير – �أي قاع���دة الهرم – بعددهم ال�ست���ة. يتباينون 
فيم���ا بينهم بالجن�س والعمر وال���زي، فالمر�أة والطفل وال�شيخ والم�س���ن وال�شاب وال�صبي، الحفاة 
والأغني���اء الار�ستقراطي والعام���ة، هذا التفاوت والاختلاف ي�ضمح���ل ويختفي في �صيغة الركوع 
�أم���ام الراهب، �صاحب الم�سبحة يمدون �أيديه���م م�ستنجدين به، وك�أنهم وجدوا الخلا�ص بعد �أن 
كاد يطبق بهم الهلاك، حتى �أن �أقربهم �إلى الراهب – الغني – يظهر متم�سكاً بعباءة الراهب، 
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ك�أن���ه يحاول الفرار طامع���اً بحمايته، والمثير للانتب���اه هو �أن جميع الراكع�ي�ن يتو�سلون �إلى ذات 
ال�شخ����ص دون �سواه، وعلى الرغم من عزلة الع���ذراء والطفل و�سموها �إلا �أنها تمد يدها اليمنى 

نحوهُ لت�شير بال�سبابة �إليه، ف�ضلًا عن الخطاب الذي نلحظه عبر النظرات المتبادلة بينهم. 
ت�سيط���ر الألوان القاتم���ة على العمل، وت�شترك مع حدية النور والظل في ر�سم ملامح المناخ العام 
للعم���ل، ف�أ�شع���ة ال�ضوء الم�سلط���ة من م�صدر واحد ت�ت�رك ال�سطوح الم�ضاءة في �ص���راع مع حدود 
الظ���ل القا�سية، بينما تغو����ص ال�سطوح المظلمة في ظلمة الخلفية الداكن���ة، ملم�س الأقم�شة يبدو 
مدرو�س���اً ب�شكل جيد، كذلك الن�س���ب الب�شرية ودقة الت�شريح، وحت���ى الطاقات التعبيرية لحركة 
الأج�س���اد، تو�صلنا �إلى نتيجة واحدة، ه���ي �إمكانية الر�سام وتمكنه من �أدواته، وتوظيفها ل�صالح 
المو�ضوع والم�ضمون. تتحرك داخل ذلك البناء الهرمي الإن�شائي دوامة من الخطوط التي تكونت 
بفع���ل حركة الأج�س���اد والأطراف والأيدي، الت���ي تتناوب في ر�سم م�سار الخط���وط التي تدور في 
م�سارات بي�ضوية متجهة نحو المركز، �أهمها هو الخط الذي يبد�أ من �أقدام الراكعين وي�سير نحو 
الي�سار �صعوداً مع �أيديهم ومع حركة �أكف الراهب وعند الر�أ�س تدور وتتراجع مع ج�سد العذراء 
وتج�ب�ره �أ�ش���كال الر�ؤو�س �إلى الدوران والعودة �إلى �أن ي�صل المركز في حركة لولبية. لا يك�سر هذه 
الاتجاه���ات الحركية �سوى خطوط ال�ستارة الحمراء الكبيرة المتدلية من �أعلى اليمين لتتجه نحو 
الي�س���ار لتدور حول عمود رخامي، الذي يمنح الحي���ز المكاني ملامح عمرانية متوارثة من ع�صر 
النه�ضة، وبعد �أن تلتف حوله لتعود وتتدلى بالقرب من العذراء، وكان �أحدهم قد �شهدها وربطها 
�إلى العم���ود بغي���ة الك�شف عما خلفها �أو ربما بوجه نور ال�صباح بع���د �أن كانت م�سدلة �أمام عتمة 
اللي���ل. ت�صطف �شخ�صيات العم���ل ب�أدائها الحركي وق�سمات الوجوه المع�ب�رة في م�شهد �أ�شبه ما 
يكون بجزء مقتطع من عر�ض م�سرحي، لحظة �أفلت منها الزمن فتوقف كل �شيء دون حراك، في 
�إخراج م�سرحي در�س كل التفا�صيل وو�ضع الم�شهد المركب في خدمة الجمهور )المتلقي(، وال�شيء 
ال���ذي يمهد لهكذا �أفكار هو ظهور �شكل ال�ست���ارة الحمراء المرفوعة �إلى الأعلى، وم�صدر ال�ضوء 
الواحد الجانبي الذي ي�شبه �إلى حد كبير الإنارة الم�سرحية، في توظيفها الدرامي الذي من ��شأنه 

رفع الطاقات التعبيرية للم�شهد المرئي. 
تتح���دث اللوح���ة ع���ن رواية �شعبي���ة تدور ح���ول تجلي ال�سي���دة الع���ذراء للقدي����س )دومينيك(، 
وتو�صيتها له بال�صلاة بوا�سطة الم�سبحة. هذه الر�سالة التي حملها هو بدوره لكل من يطلب العون 
والخلا�ص ال�سماوي، فيمثل كل �شخ�ص يركع �أمام القدي�س طائفة �أو �شريحة من �شرائح المجتمع 
ب���كل م�ستوياته الثقافية والاقت�صادية فيمد )دومينيك( ب���دوره يداه نموهم ببركة العذراء، تلك 
الطاق���ات الروحية ي�ستمدها من مظه���ر العذراء والطفل ال�شاخ�ص �أمام���ه، والغريب �أن العامة 
الم�ستنج���دة تتج���ه �إليه، لع���دم قدرتها على ر�ؤية الع���ذراء والطفل على الرغم م���ن �أنها معهم في 
ذات الم���كان والزمان )هن���ا الأيمان درجات( وها ه���و الر�سام ي�ضع العام���ة في الم�ستوى الثالث، 
في ح�ي�ن يقف الأعلى مرتبة في الأيمان )الرهب���ان( في الم�ستوى الثاني الأعلى، وحتى في الم�ستوى 
الثاني نجد الر�سام لم يفوت الت�شخي�ص والتميز بين المراتب، فلي�س كل من يرتدي الزي الديني 
ا�ستطاع �أن يرى المعجزة ويتوا�صل مع القدرات ال�سماوية، في�شير �أحدهم متكهنا بوجودها وتبحث 
نظراته في الف�ضاء، بينما يغرق الآخرون ب�صمت وت�أمل تخاطب ال�سماء القدي�س بو�ساطة العذراء 
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فتجل�س في علوها وك�أنها �سلطانة على عر�ش، تتولد هذه الفكرة وتت�أكد في �شكل ال�ستارة الحمراء 
الممت���دة خلف العذراء فتذكرنا ب�ألوان عرو�ش ملوك �أوروب���ا، بال�ستائر المتحملة الحمراء المذهبة 
القائمة والم�سدلة خلف كرا�سي العر�ش، هذه ال�سلطة ال�سماوية الممنوحة للعذراء، ي�شير لها �شكل 
ال�ستارة النازلة كال�شهب من �أعلى اللوحة لتمتد خلف العذراء ثم لتلتف حول العمود لت�سدل قرب 
القدي����س. هنا ال�ستارة رمز ديني وملكي ا�ستخدم���ه الر�سام للإ�شارة �إلى ال�سلطة ال�سماوية التي 
منح���ت للع���ذراء مكانتها الرفيعة ك�أم للم�سيح، تر�سل �إلى القدي����س وقت ال�شدة وتمنحه ال�سلطة 
وترفع���ه �إلى مرتب���ة ال�شفيع، ت�سل�سل هرمي لل�سلطة )ال�سم���اء – العذراء – القدي�س – ال�شعب( 

�أنها ال�سلطة وال�سلطة الممنوحة.
 العينة رقم )2( )�شكل 19(

)The Fable of Arachne( ا�سم العمل: خرافة اواكين
الفنان: فيلا�سكيز               ال�سنة: 1657             المادة: زيت على قما�ش 

القيا�س: 289 × 220�سم        الحفظ: The Prado Museum          المدينة: مدريد

يتخ���ذ التكوين الإن�شائ���ي �شكلهُ الم�ستطي���ل، وتتيح الو�ضعي���ة الأفقية و�صفهُ بالمرك���زي المتناظر، يدور 
المو�ض���وع ح���ول م�شغل ل�صناع���ة ال�سجف)56(، تنهك للعم���ل فيه، ن�شاء هم الأق���رب �إلى الم�شاهد وعند 
امت���داد النظر �إلى عمق اللوحة، ن�ستطيع تقدي���ر الم�سافة القليلة، التي تف�صلهم عن الم�شهد الثاني، �إذ 
ترتف���ع الأر�ضية بم�ستويين �إلى بداي���ة ذات نهاية مقو�سة، نرى من خلالها �أربع���ة ن�ساء، لكنهم يقفون 
بزيه���م الفخ���م مت�أملين �أح���د نتاجات الم�شغل. يمث���ل الم�شه���د الأول ن�صف م�ساح���ة اللوحة وت�صطف 

Curtain Veil( - 56( ن���وع م���ن المن�سوجات اليدوية ال�صوفية، تمتد جذورها �إلى الح�ضارة الإغريقية عبارة عن �ستائر �أو حجابات �سميكة، 
تزين جدران الق�صور الأوربية �أو على �شكل �سترين بينهما �شق مقرونين على الأبواب، تحوي زخارف وم�شاهد دينية ودنيوية. 
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الهيئات الب�شرية فيه الواحدة بعد الأخرى ب�شكل �شريط يمتد من اليمين �إلى الي�سار في توزيع متناظر 
يغل���ق ب�أدائهم الحركي المتجه نحو المركز تتقا�سم العام�ل�ات العمل بين تم�شيط ال�صوف )في المركز( 
وغزل���ه )�إلى الي�س���ار( و�صنع كرات الخيط )�إلى اليمين( ولكن م���ا يهمنا هي تلك الواقفة �إلى �أق�صى 
الي�س���ار، لن�سحب �ستارة حمراء كبيرة تنوي ربطه���ا جانباً، �أثناء تبادل النظرات مع رفيقتها الجال�سة 
�أم���ام المغ���زل ربما كان حواراً يدور حول العمل �أو نميمة ن�ساء �أثناء العمل. وتبرز من بين هذه الفو�ضى 
قطة تغفو بهدوء بينهم، ولا يعيق �شكل الفتاة الجال�سة والمنحنية في الو�سط - وهي الأبعد عن الم�شاهد 
– ر�ؤي���ة الم�شه���د الثاني، وتحي���ط بالحيز المكاني الذي ي�شغلهُ الم�شه���د الأول جدران �شبه مظلمة يبدو 
عليه���ا الإهمال، يك�شفه م�صدر ال�ض���وء الجانبي. وهذا ال�شيء تبدده الإنارة عن���د �أنقالنا �إلى الم�شهد 
الث���اني، حيث البهجة و�سطوع النور حين تعر�ض ما �أبدعت���ه العاملات من �أعمال ال�سجف المعلقة على 
الج���دران، بخا�صة تل���ك المثبتة على الجدار المقاب���ل للمتلقي، حيث ت�ستطيع �أن نلم���ح ما يذكرنا جلياً 
بلوح���ة )اغت�صاب �أوروبا()57(، وعلى الرغم من وجود العدي���د من التغيرات فيها و�أمامها تقف ثلاث 
�سي���دات ن�ستطي���ع ت�شخي����ص انتمائهم الطبق���ي الار�ستقراط���ي ب�سهولة من خلال ال���زي وت�صفيفات 
ال�شع���ر، ربم���ا كانوا يمثلون �أحد المقتن�ي�ن الأثرياء، والمهمين بالن�سب���ة �إلى �إدارة الم�شغل، �إذ يدل وجود 
الآل���ة المو�سيقي���ة)58( قرب الكر�سي الفارغ، عل���ى �أن الم�شغل كان حري�صاً على توف�ي�ر الأجواء الخا�صة 
والممي���زة لزبائن���ه، كما كان المقتنون يح�ضون ب�سم���اع المو�سيقى �أثناء وجوده���م، وكل ذلك ين�صب في 
الرغب���ة لخلق مناخ نف�سي جيد ق���د يدفع الزبون �إلى الارتباط عاطفياً مع �أح���د القطع الفنية في�سعى 
�إلى اقتناءها. يعك�س العمل ب�صورة عامة اهتمام الر�سام بالتفا�صيل الواقعية الدقيقة التي من ��شأنها 
تق���دم العم���ل ب�أكثر �صورة ممكنة م���ن الواقع المرئي – وه���ذا يبدو مثير للاهتم���ام في لوحات قدمت 
�ضم���ن الحقب���ة الباروكية – في الب�ل�اد الكاثوليكية)59(. فبعي���داً عن اهتمام الر�س���ام بالبلاط الملكي 
و�ص���ور النبلاء و�أ�ساط�ي�ر الأقدمين)60(، تبدو هذه اللوح���ة م�ؤ�شراً مبكراً للمدر�س���ة الواقعية)61(. و�إذا 
م���ا ابتعدن���ا باهتمامنا عن ال�صفات التوثيقية والت�سجيلية للوحة، ف�أن ما يثيرنا هو ثلاث �أ�شياء الأول: 
ه���و العزلة بين الفريقين )الم�شه���د الأول والم�شهد الثاني(، والثاني: وجود �ش���كل ال�سلم الخ�شبي قرب 
الح���د الفا�صل بين الم�شهدي���ن. �أما الثالث: فهو �ش���كل ال�ستارة الحمراء الكبيرة الت���ي ت�سحبها �أحدى 
العام�ل�ات نحو الي�سار. قبل �أن ن�شرع في النب�ش عن ال�سبب والنتيجة، نطرح �أمامنا عنوان اللوحة كما 
�أراده فلا�سكيز)حكاي���ة خرافية عن اراكين)62(، الذي ي�شير �إلى �سعة اطلاع الر�سام وللخزين المعرفي 
والثق���افي ال���ذي يحمله، فهو هنا لا يكتفي بعر�ض محاكاة لواقع ب���ل ي�سخر وي�شفر العديد من الأ�شكال 
المتاح���ة �أمام���ه لت�ستوعب طروحاته الفكري���ة ونظرته الإن�سانية للمجتمع المحي���ط به، فجعل لأ�سطورة 
)اراك�ي�ن واثينا( اليونانية انعكا�س واقعي معا�ش في عالمه المعا�ص���ر. �أثينا المتعالية التي ن�صبت نف�سها 
�آلهة على �صناعة ال�سجف وهي لا تفقه �شيء فيه، فقط يدفعها الكبرياء والا�ستعلاء وحب الا�ستحواذ، 

57-  لوحة )اغت�صاب �أوروبا( للر�سام الايطالي تيت�سانو )Titan Vecellio(، وهي م�ستوحاة من الأ�ساطير الإغريقية. 
.)Cello( أو� )Violkoncello( 58 -  �آلة الجلو

Velazquez Diego( - 59( هو ر�سام ا�سباني )1660-1599(. 
Velazquez .Norbert ,Wolf :60-  للمزيد وت�أكيداً على ذلك راجع

61-  ث���ارت واقعي���ة فيلا�سكيز عل���ى القيم الجمالية الكلا�سيكية، حيث عك�ست الوجه الآخر لما ي�سم���ى بالقبح من خلال ت�صويره المو�ضوعات 
المحيطة بالإن�سان دون تملق. وللمزيد راجع: الخمي�سي، مو�سى. اللون والحركة، �ص127-121. 

62-  للمزيد راجع: رو�سكل، مارك. معنى تاريخ الفن، �ص215-209. 
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واراكين )الأخت( التي قلبت نف�سها �إلى عنكبوت كي تتفوق عليها بالعمل، لا بالكلام. فالم�شهد الثاني، 
يمثل عالم �أثينا الار�ستقراطي وال�صورة المنفذة على ال�سجفة ت�صور �أثينا ذات الخوذة المعدنية والزي 
الحربي، ترفع يدها في �شيء من النرج�سية �أمام �أختها اراكين بزيها المتوا�ضع والذي ي�شبه �إلى حد ما 
الأزي���اء ال�شعبية التي ترتديها عاملات الم�شغل في الم�شه���د الأول. عالم اراكين بق�سوته وفقره عالم من 

يقفون في الظل منهكين من �أجل لقمة العي�ش، بملم�سه الخ�شن و�ألوانه القاتمة. 
�أم���ا ال�سلم والم�ستويات الفا�صلة بين الم�شهدين فما هي �سوى رمز للفارق الاجتماعي بين طبقة النبلاء 
وطبقة العامة التي تمثلها النوة العاملات. هذا الت�صور الم�سرحي الذي يحمله الر�سام في مخيلته تركب 
من م�شهدين وبدلًا من عر�ضهم الواحد بجانب الآخر، كون �صورة ذهنية م�ستوحاة من �أجواء كوالي�س 
الم�س���رح، فما يقدم على خ�شبة الم�سرح، هو فقط ما يريده الم�ؤلف والمخرج �أن يراه الجمهور، وكثيراً ما 
يقدم الذي يبتغيه وي�ستح�سنه الجمهور – المتلقي – ذاته. وما العر�ض �سوى ثمرة جهد كبير وجماعي 
في ذات الوق���ت، لكن على وفقً الر�ؤي���ة الاخراجية المنفردة. وبينما تنفرد الخ�شبة بالإ�ضاءة الم�سرحية 
والن�صو����ص والمو�سيقى تغ���رق الكوالي�س في المجهول ومن يقف مع الكوالي�س �أثناء العر�ض، ي�ستطيع �أن 
ي�شع���ر بم���ا ي�شعر به فلا�سكيز، حيث ا�ستط���اع �أن يقودنا �إلى الوقوف مع العم���ال المنهكين في �أماكنهم 
المظلمة المنب�سة، نرى حياتهم اليومية بكل تفا�صيلها، هذا الاهتمام قاده �إلى جعلهم العن�صر الأهم في 
العمل فمنحهم ال�سيادة ب�أن جعلهم الأقرب �إلى المتلقي هذا الاهتمام والأهمية كان على ح�ساب الم�شهد 
الثاني والثانوي في ذات الوقت، فتم توظيف قواعد المنظور الخطي واللوني في ت�أكيد تلك الرغبة. كما 
�أت���اح اختيار الر�سام لزاوي���ة النظر هذه فر�صة �أكبر للمتلقي، بحيث يكون مج�ب�ر على �أن�شاء المقارنة 
ب�ي�ن الم�شهدين والتي تمثل رغبة الفن���ان الحقيقية، وكل هذه الأفكار ت�ؤكده���ا وجود ال�ستارة الحمراء 
الكبيرة التي ت�سحب نحو الي�سار، فلي�س هناك مبرر لوجودها �سوى رغبة الر�سام في تذكيرنا بالعر�ض 
الم�سرح���ي – ب�ش���كل �ستارة الم�سرح – �أو �أن يجعلن���ا ن�شعر �أننا �أمام �أحد عرو����ض الم�سرح الواقعي فلو 
تم �إغ�ل�اق ال�ستارة كم���ا كان يفتر�ض قبيل فتحها، ل�شاهدنا الم�شه���د الأول )عاملات ال�سجف( فقط، 
ول���و �أطلنا النظر – افترا�ضاً – وقامت العاملة ب�سحب ال�ست���ارة �أمامنا، لظهر الم�شهد الثاني، وك�أنها 
قام���ت بالك�ش���ف عن الحقيقة لنا. عمل �ش���كل ولون ال�ستارة الأحمر كمنب���ه �أو مثير ل�شد وجذب انتباه 
المتلق���ي نح���و �شيء  ،�أو زاوية مح���ددة، وتحريك غريزة ح���ب الاطلاع والف�ضول عن���د الإن�سان لمعرفة 
م���ا يقب���ع خلفها، ثم ت�أتي لحظة الك�شف ع���ن المكنون �أو ال�سر المخب�أ خلفها وباختف���اء ال�ستارة العازلة 
تتك�شف الحقائق �أمام الجميع، فيرى الغني كيف ي�صنع الألم الإبداع ويرى الفقير كيف ت�سلب حقوقه 
ويعقد المتلقي المقارنة بين عالمين مختلفين بالفوارق الطبقية والاقت�صادية والثقافية، عن طريق انتقال 
النظ���ر الم�ستمر بالتناوب بين الم�شهدين ليكون بعدها ر�ؤية وا�سعة ووا�ضحة عن طبيعة المجتمع الطبقي 
وال���ذي ه���و في الحقيقة، امتداد لمجتمع���ات �سابقة بدلالة المعاني التي ا�ستلهمه���ا الر�سام من �أ�سطورة 
�أثن���ا المتعالي���ة �آلهة ال�سجف وهي لا تغزل وتتع���ب، واختها اراكين – العنكبوت – المنهمكة في الن�سج في 
الزواي���ا المعتم���ة. ا�ستطاع نقل �أجواء دراما العر�ض الم�سرحي، حيث تمكن من جلب عن�صر المفاج�أة �أو 
�صدم���ة العر�ض الم�سرح���ي من م�شاهد مقتطعة من الواقع الاجتماعي تك���ون كا�شفة وفا�ضحة لنواحي 
م�ؤلم���ة ق���د تكون غائبة �أو مغيبة عن الر�أي العام، وهنا ي�أت���ي دور الفن الأخلاقي والإ�صلاحي في قيادة 

المجتمع.
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 العينة رقم )3(
)�شكل 10(

ا�سم العمل: الب�شارة 
 )Annunciation(

الفنان: بيتر بول روبنز       
    ال�سنة: 1628             

المادة: زيت على قما�ش 
القيا�س:

 200 × 224�سم
الحفظ: 

 Kunsthistorisches

   Museum

المدينة: فينا 

الأولى  العين���ة  ع���دت  �إذا 
ذات مو�ضوع ديني، فهذه العينة �ستكون )كتابية( )new Testament( ،  تروي �أحداث مقتب�سة 
حرفياً من ن�ص ديني. يغلق الإن�شاء الت�صويري هنا ويتناظر في توازن دقيق، ولا يغادر الاهتمام 
بالتفا�صي���ل الدقيقة �سطح اللوحة فكل �شيء يبدو متح���رك وغير ثابت تظهر العذراء المختارة 
)م���ريم( �إلى ي�س���ار الم�شاهد راكعة �أمام من�صة �ص�ل�اة خا�صة، عليها كتاب مفت���وح، يبدو �أنه 
ي�ش�ي�ر �إلى العهد القديم. ترتدي زيها الأبي�ض النا�صح رمز النقاء وتلف ج�سدها بعباءة زرقاء 
رم���ز الحماية الإلهية، لكن �شيء ما قطع عليها خلوة ال�صلاة، تلتفت نحونا في حركة مفاجئة، 
فيميل ج�سدها �إلى الخلف وترفع كفها الأيمن في تعبير حركي عن حالة من الفزع، بينما ي�ستقر 
كفه���ا الأي�سر عل���ى الكتاب المفتوح. حالة الارتي���اب هذه تتبدد عند انتقالن���ا �إلى تعابير الوجه 
الهادئ���ة، �إذ تغ���ادره الانفع���الات وتنظر العينين في���ه ب�شفاه مطبقة في هدوء نح���و هي�أة ب�شرية 
مركب���ة، تظه���ر راكعة �أمامها �إلى م�ستوى �أدنى منها، تثور حرك���ة ملاب�سه البراقة بعد �أن ن�شر 
جناحي���ه، �أنه الملاك )جبريل(، يحمل لها الب�شارة.. العذراء مريم �أم النبي )عي�سى(، فتفتح 
من فوقهم ال�سماوات في ثورة من الغيوم تخترقها �أ�شعة النور و�أج�ساد الملائكة الطفولية، لتطل 
عل���ى الم�شه���د الأر�ضي مع �شكل الحمام���ة البي�ضاء القادمة من مركز الن���ور وهي رمز )الروح 
القد�س(. في مركز اللوحة، و�أمام الم�شاهد تبرز من عتمة العمق، �أ�شكال لأثاث، يمكن ب�سهولة 
ت�شخي�ص���ه ب�سري���ر خال مع و�سادة، يرم���زان �إلى العفة والبتولية والوح���دة. و�إلى الخلف منها 
ت�س���دل �ستارة حمراء من �أعلى اللوح���ة، لتختفي خلف المختارة، فوقها تحل���ق الملائكة ب�أكاليل 

الزهور. 
م���اذا �سيكون رد فع���ل المجتمع ال�شرقي المحافظة قبل �أكثر م���ن 2000 �سنة، حول ادعاء �صبية 
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بالحم���ل دون م�سا�س؟ كيف �سيقبل وكيف ت�ستطيع تبريرات لا وجود لدليل مادي يدعمها �سوى 
كلام ل�صبي���ة؟... كي���ف قبلت؟ كي���ف �أطاعت؟ وكيف �ضح���ت بحياة هادئة كان���ت �ستحياها، 
لتقح���م نف�سه���ا في غور معتم لا تع���رف عواقبه، لكنها ت�صغ���ي لإرادة ال�سماء فت�ضحي بم�سيرة 

حياتها وتذهب في م�سارات من الخوف والقلق والألم. 
وعل���ى الرغم من التبجيل ال�سماوي للعذراء الذي نلحظ���ه هنا في �شكل ولون ال�ستارة الحمراء 
الم�سدول���ة خلفها، وك�أنه���ا �أجل�ست على عر�ش ال�سلاطين، �إلا �أن الل���ون الأحمر لل�ستارة يذكرنا 
�أي�ض���اً بقدر الت�ضحية الذي �أختارته، �إن ارتباط اللون الأحمر بالدم وارتباط الت�ضحية ب�سفك 
ال���دم، تو�صلنا �إلى نتيجة هي: ارتباط اللون الأحمر بالفداء والت�ضحية، فاختيار مريم �سيكون 
الحد الفا�صل الذي �سيقطع ارتباطها بالما�ضي، كما �أن الن�ص الكتابي لا يتوقف عند هذا الحد 
ب���ل يب�شرها ب�سيف من الأحزان الذي �ستخت�ب�ره، ومدى الألم الذي �ستتكبده، �إذا فهي ت�ضحية 
م�ضاعف���ة ان�سلاخ عن الما�ضي تخت���اره �أيماناً بعقيدتها )رمز الكتاب( وطاعة قدرها ال�سماوي 
)رم���ز ال�سج���ود(، فيوظف الر�سام هنا �ش���كل ال�ستارة الحمراء في �إب���راز ال�شخ�صية المختارة 
وتميزه���ا، بلون ي�ش���د الانتباه ف�ضلًا عن كونها رمزاً للت�ضحية والف���داء هذا القرار �أو الاختيار 
ال�سم���اوي يج�سده �شكل ال�ستارة الحمراء النازلة من �أعل���ى اللوحة، من عمق ال�سماء المفتوحة 

لت�سدل خلف العذراء م�شيرة لمن اختير للت�ضحية.
 

العينة رقم )4( )�شكل 29(
)The bolt( ا�سم العمل: التربا�س

الفنان: فغاكوناغ  جو  نوغي               ال�سنة: 1778                    المادة: زيت على قما�ش 
القيا�س: 73 × 93�سم                الحفظ: Louvre Museum              المدينة: باري�س 

نظ���م الر�س���ام التكوين 
في ه���ذه اللوح���ة عل���ى 
التناغ���م  قان���ون  وف���ق 
الإن�ش���اء  يت���وازن  �إذ 
والمتك���ون،  الت�صوي���ري 
م���ن جزئ�ي�ن الأول ه���و 
قائ���م  الم�ض���اء  المثل���ث 
ال���ذي يحوي  الزاوي���ة، 
الظاهرة  ال�شخ�صيتين 
في اللوح���ة �إلى اليمين، 
الذي يواجه وتره المثلث 
ال���ذي  المعت���م  الث���اني 
القائمة  زاويت���ه  ت�ستقر 

�إلى �أعل���ى الي�س���ار، وت�شكل ال�ستارة الحمراء معظم كتلته. يمك���ن ت�صنيف مو�ضوع العمل تحت ما 
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ي�سمى )المو�ضوع���ات العاطفية( �إذ ن�شاهد فيه �شخ�صيتين لرجل وامر�أة يقفان خلف باب مو�صد 
لأح���د الغرف، يظهر �إلى اليمين . ون�شاهد الرج���ل من الخلف بينما تواجهنا ال�سيدة، وقد �أم�سك 
بها م���ن الخ�صر بذراعه الأي�سر، واندفعت ذراعه اليمنى نحو تربا�س مرتفع للباب المو�صد، حتى 
�أن احت���اج �إلى الارتف���اع قليلًا كي يطال���هُ �إذ ترفع قدماه ثقل ج�سده، م�ستن���داً على �أ�صابع قدميه 
العاريت�ي�ن. يرتدي قمي�صاً م���ن الكتان الأبي�ض الف�ضفا����ض، و�سروال داخلي �أبي����ض ق�صير. �أما 
الم���ر�أة فهي الأخرى تحاول مد ذراعها الي�سرى نح���و ذات التربا�س المرتفع، ولكن من دون جدوى 
فق���د �سبقها الرجل و�أغلقه بلم�سة هادئة من �أنامله، حيث وقف ج�سد الرجل عائقاً �أمام تقدمها، 
لكنه���ا دفعت���ه عنها بو�ساطة يدها اليمنى من الرقبة، �أو ربم���ا �أبعاد وجهه المتطلع �إليها، �إذ يندفع 
ر�أ�سه���ا �إلى الخلف، وعلام���ات الانزعاج تظهر جلياً على وجهها. ترت���دي ثوباً فاخراً من الحرير 
الأ�صف���ر والأبي�ض وم���ن �أ�سلوب ت�صفيف ال�شع���ر والذي ن�ستطيع ت�شخي����ص انتمائها الطبقي �إلى 
النب�ل�اء. ينحني ج�سد المر�أة �إلى الخلف ويتخذ م���ن حركة الر�أ�س وال�ساقين المتجهان �إلى الخلف 
�أي�ضاً، �شكل القو�س، تدعمه في ذلك حركة طيات الثوب الذي ما تزال نهايته تلام�س �سطح ال�سرير 
الأبي����ض. �أم���ا ال�سرير فهو يحتل غالبية الجزء ال�سفلي من اللوح���ة، و�شكله عبارة عن فو�ضى من 
الأقم�ش���ة المثنية والمتلفة، يندمج من خلالها مع �شكل ال�ست���ارة المخملية الحمراء الكبيرة المتدلية 
م���ن الأعلى فوق ال�سرير ف�ضلا عن من�ضدة �صغيرة تظه���ر بالقرب من ال�سرير، مغطاة بالقما�ش 
�أي�ضاً وعليها �أبريق مال بو�ضعية جانبية وتداخل مع ثنيات ال�ستارة، و�إلى الإمام منه ت�ستقر تفاحة 
حم���راء. �أما �أر�ضي���ة الغرفة فلا يرى فيها �سوى �شكل كر�سي قد �سق���ط باقة ورد �صغيرة، و�أخيراً 
يظه���ر �إلى �أق�صى اليمين ج���زء �صغير من قطعة �أثاث يمكن ت�شخي�صها بمقعد يعود ت�صميمه �إلى 

ذلك الع�صر، يبدو �أنه �سحب وو�ضع �أمام الباب. 
ق���د تكون غ�ي�ر دقيقين، �إذا م���ا �أ�صرينا عل���ى م�ضمون مح���دد دون �سواه لمو�ضوع���ة العمل، الذي 
ي���دور ح���ول علاقة حب بين رجل وامر�أة. لا توحي حركات الرج���ل الر�شيقة والهادئة. ب�أي توتر �أو 
انفعال ي�ؤول �إلى رغبة في العنف تجاه الآخر، لكنها فقط تدور حول فكرة الفعل ورد الفعل ال�سريع 
الانفع���الي، فحركة يده المثيرة وهي تلم�س التربا�س بكل ر�شاق���ة وهدوء من�سجمة جيداً مع تعابير 
وجه���ه الهادئ���ة والمبت�سمة تج���اه المر�أة، التي تظهر ه���ي الأخرى حركات انفعالية ت���وازي ما �أبداه 
الرجل. ولكن كرد فعل معاك�س له. وربما �أكثر انفعالية فحركتها الر�شيقة، هي في الحقيقة مزيج 
من التوتر والانزعاج والألم، قادها �إلى نوبة من الغ�ضب ، ورف�ض الواقع المحيط بها. فتتخذ قرار 
المغ���ادرة، لكنه يحاول معها بالح���وار، وعندما تعجز كلماته عن الإقناع يلج����أ �إلى و�ضع العراقيل 
لت�أخيره���ا ع���ن المغ���ادرة و�إجبارها على الا�ستم���اع له، عندها يق���ع الت�شابك فيم���ا بينهم وهو في 
الحقيقة تو�سل للبقاء. لحظات من التوتر والانفعال المر�صودة من قبل الر�سام بكل دقة ، �ساعدته 
في انتف���اء �أف�ضل �صورة ذهبي���ة مركبة من م�شاهد عدة ، كما �أن اختباره الموفق لحركة ال�شخو�ص 
مكنت���ه من توظيفها كطاق���ات تعبيرية. كل ذلك يجعل المتلقي �أمام م�ب�ررات عدة لاختيار الفنان 
لمو�ضوعة العمل ومدى ارتباطه بالم�ضمون )م�صالحة – وحالة حب – وم�شاجرة – وعلاقة عابرة 
يتبدد عندما ينتقل نظر المتلقي �إلى الن�صف الثاني من العمل، ف�شكل  لكن كل ذلك  – وخيانة(. 
ال�سري���ر م���ع ال�ستارة الحمراء يجع���ل �أفكاراً حول الرغب���ة في علاقة عاطفية تبدو �أك�ث�ر �إقناعاً، 
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يدعمه���ا وي�ؤكده���ا اللون الأحمر لل�ستارة وحجمها الهائل، وهو رم���ز ل�سخونة الم�شاعر، ف�ضلا عن 
ظه���ور التفاح���ة ب�شكل مميز قرب ال�سرير يعد رمزاً جن�سي���اً والى الخلف منها يبرز �شكل الإبريق 
ال�ساق���ط كرم���ز للارتواء من الح���ب حتى الثمالة. لكن ظه���ور هذه الرم���وز في الغرفة مع م�شهد 
الم�شاج���رة ب�ي�ن الرجل والمر�أة قد يدفعنا ه���ذه الرموز في الغرفة مع م�شه���د الم�شاجرة بين الرجل 
والم���ر�أة الى اعتق���اد ب�أن �أفكاراً حول �سوء نية مبيتة من قبل رجل ، دارت في عقل المر�أة دفعتها �إلى 
الرغب���ة في المغ���ادرة ال�سريعة راف�ضة ومنزعجة في الوقت نف�سه ، وم���ا كان من الرجل �إلا �أن يهب 

محاولًا ت�أخيرها لت�صحيح موقفه وتبديد �أفكار ال�سوء المتولدة لديها. 
هنا نلاحظ كيف �شخ�ص الر�سام �صالة ال�صراع الإن�ساني بين الحب والرغبة والتقاليد الاجتماعية 
في م�شه���د ت�صوري من الوقائع الحية اليومي���ة المحيطة بالفنان لكن عر�ضه ب�أجواء درامية يجعله 
يخ���رج عن كونه محاكاة لواقع، فقد ا�ستعان الفنان ب�أ�سل���وب العر�ض الم�سرحي من خلال ت�سليط 
م�ص���ادر الإنارة من زاوية محددة في محاولة قي���ادة ب�صرية المتلقي وتوجهها نحو مناطق محددة 
عل���ى ال�سط���ح الب�ص���ري دون �سواها بهدف ال�سيط���رة على ذهنية المتلقي ، ومن ث���م الو�صول �إلى 
منطق���ة توليد الأفكار لدي���ه ل�ضمان و�صول م�ضامين فكرية مح���ددة دون �سواها ، و�سلط الر�سام 
ال�ض���وء م���ن �أعلى اليمين ح���ول منطقة التربا�س تحدي���داً، وهو من ال�شدة والتركي���ز وحدة زاوية 
الميلان، بحيث ي�شكل اندماج وتناغم مع التكوين الإن�شائي للعمل واتجاهات حركة الإ�شكال داخل 
ذل���ك التكوي���ن – قلما نجدها في غيره م���ن الأعمال)63( – �أما الم�صدر الث���اني لل�ضوء فقد وجهه 
الر�س���ام من الي�سار نح���و �شكل التفاحة، كرمز عاطف���ي ا�سهم في �إبراز م�ضم���ون العمل، وكذلك 
للأفادة من �أ�شكال ال�سطوح الم�ضاءة التي �ستظهر. في م��سألة توازن العمل في توزيع الكتل والتوازن 
الل���وني �أي�ضاً. كما �أن ا�ستخ���دام �أ�سلوب الإ�ضاءة هذا �أوجد حالة م���ن الت�ضاد بين الظل وال�ضوء 
على �سطح اللوحة الذي �ساعد في عك�س لحظات من المزاج النف�سي الحاد الذي تعي�شه �شخ�صيات 
العم���ل، لين�سجم في الوقت نف�سه مع حالة �صراع الرغب���ات التي يقدمها الر�سام كمو�ضوع للوحة. 
عل���ى الرغم من �أن العم���ل يطرح مو�ضوعة الحب والرغبة، �إلا �أن الر�س���ام لم يلج�أ �إلى ا�ستخدام 
�أ�ش���كال الأج�ساد العارية)64(، خ�صو�صاً الأنثوي���ة منها، ورغم وجود �أ�شكال لرموز جن�سية وا�ضحة 
كالتفاح���ة والتربا����س)65(، �إلا �أن �شكل ال�ستارة الحمراء الكبيرة، المتدلية من الأعلى فوق ال�سرير، 
لها وفعها المميز ووجودها الطاغي داخل اللوحة في ذهنية ومخيلة المتلقي، فحركة الأ�شكال الملتوية 
والملتف���ة من طي���ات القما�ش المخملي الأحم���ر، مثل نقطة جذب وا�ستقطاب لع�ي�ن الم�شاهد، حيث 
تنتقل الر�ؤية مبا�شرة من م�شهد الا�شتباك بين الرجل والمر�أة خلف الباب المو�صود)66(، �إلى ال�شكل 
الممي���زة لل�ستارة الحم���راء فوق الفرا�ش الأبي����ض)67( التي ت�شبه �إلى حد ما �ش���كل اللهيب الم�ستعر 

63  يعد الر�سام )كرفيجيو( من �أول و�أ�شهر من ا�ستخدم م�صدر ال�ضوء الجانبي والوحيد وبتركيز عالي وللمزيد راجع:
 Sohutze, Sebastian. Caravagqio
64- ا�ستخدام الر�سام �أ�شكال الأج�ساد العارية في العديد من لوحاته كما في لوحة )الم�ستحمات( و)القمي�ص الداخلي الم�سروق(. وللمزيد راجع:

.Jnson, H.W. Hiostory of Art, P: 259.        Walther, Ingof. Masterpieces of Westem Art, P: 360-367 
65- لتفاح���ة ه���ي رمز للغوابة الجن�سية �أما المفتاح والقفل والتربا�س فهي رمز يعك����س طبيعة العملية الجن�سية. للمزيد راجع: الدريع، فوزية، 

الم�صدر ال�سابق، �ص155، 182. 
66-  الباب المو�صود هو رمز للوقاية من �أي علاقة جن�سية، وللمزيد راجع: الم�صدر ال�سابق، �ص175. 

67-  الفرا�ش رمز للرغبة في الزاج والجن�س: للمزيد راجع: الم�صدر ال�سابق، �ص157.
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وه���و يلته���م ال�سري���ر، و�أي كان ق�صد الفنان ف�أن الربط ب�ي�ن اللون الأحمر للن���ار وبين التكوينات 
ال�شكلية لل�ستارة الحمراء، تبدو من الأ�شياء التي تفر�ض وجودها وبقوة على طاولة البحث. فكلما 
تلت���ف حرك���ة �أج�ساد الرجل والم���ر�أة وتتقاطع خلف الباب كذلك تلتف تكوين���ات ال�ستارة وتتقاطع 
بتركي���ب متناغم، وهي �أ�ش���ارة �إلى وجودها كرمز للإثارة ودعوة للاندماج في علاقة عاطفية. �إن 
ما تمثله ال�ستارة الحمراء هنا لي�س �سوى رمز جن�سي وا�ضح، رمز للافتتان والإثارة، ثم �أن �شكلها 
الف�ضفا����ض وتكوينات طياتها الملتف���ة في �صورة �أ�شبه بدوامة حم���راء مت�صاعدة تجعل منها رمز 

�أخر هو دعوة للدخول والاندماج في متاهات الرغبة)68(.

الف�صل الرابع : النتائج
ظه���ر �شكل ال�ستارة الحمراء في العديد من ر�س���وم ع�صر الباروك والركوكو مقترناً بفكرة الإ�شارة �إلى 
�صاح���ب المرتبة الأعلى، �صاحب ال�سلطة، �أو من منحت ل���ه ال�سلطة، دينية كانت �أم دنيوية، حيث ت�ؤدي 
ال�ست���ارة وظيفة �إبراز وت�شخي�ص بتمييز ل���وني – الأحمر – يحمل في ذات الوقت دلالة رمزية مرتبطة 
دنيوي���اً وتاريخي���اً بال�سلطة الملكية ودينياً بالمخت���ار ال�سماوي المخل�ص. �إذ ترك���ز في )ال�شكل 1، 2( �إلى 
ال�سلط���ة ال�سماوي���ة ، وتظه���ر خلف المل���وك والأمراء والنب�ل�اء)69( في )ال�ش���كل 5، 7، 8، 9(، في حين 
تختفي خلف الا�سكندر )�شكل 2( لتظهر خلف رجال المعبد وفوق رموزهم المقد�سة للدلالة على ال�سلطة 
الممنوحة لهم. كما نرمز �إلى الإرادة ال�سماوية وال�سلطة الممنوحة للفار�س في ال�شكل )6( كمختار لعمل 

نبيل في )ال�شكل 11(. 
ارتب���ط �شكل ال�ست���ارة الحمراء بالمو�ضوعات التي تدور حول فكرة الت�ضحي���ة، بهدف تمييز ال�شخ�صية 
الت���ي ت�ستقطب الحدث، ف�ض�ل�ا عن الرمزية التي يمثلها اللون الأحمر كرم���ز للموت والفداء، لاقترانه 
بل���ون الدم. فت�ضحي���ة الأولياء ال�صالحين المختاري���ن )�ش���كل 10، 11، 12، 14، 15، 18( ب�أرواحهم �أو 
بم�س���ار حياته���م اله���ادئ التقليدي، تقابله���ا ت�ضحية تقدمها �شخ�صي���ات دنيوية غ�ي�ر مرتبطة بالفكر 

الديني مثل كيلوباترا )�شكل 17( ولوكريت�سيا )�شكل 13، 16(. 
ت�أث���راً بالأج���واء الم�سرحي���ة، في كيفية عر�ض الن����ص ال�سردي في ر�ؤي���ة �إخراجية مقتن�ص���ة للم�شاهد، 
ذات دلال���ة �شامل���ة، ف�ضلا عن ت�أثير ال�شكل الم�سرحي العام )خ�شبة و�ست���ارة و�إنارة( على ر�ؤية الر�سام 
الم�ستعر�ض���ة لمو�ضوع���ه و�أفكاره، قدم ر�سامو الب���اروك والركوكو لوحات عديدة كان���ت ت�أثيرات الأجواء 
الم�سرحي���ة تبدو جلية فيها )�شكل 19، 21، 23، 24، 25، 27، 29(، وكان لظهور �شكل ال�ستارة الحمراء 
ال�شبيه بال�ستارة الم�سرحية الت�أثير الأقوى والأبرز في ذلك. كما وظفت فكرياً عندما غدت بلونها الأحمر 
ال���ذي ي�شد الانتباه، رمزاً للمثير الذي ينق�شع كا�شفاً عما خلف���ه من �أ�سرار، فتت�ضافر عنا�صر المفاج�أة 
والاندها����ش عن���د المتلقي لتخلق لدي���ه حالة من ال�شعور بل���ذة الاكت�شاف. كما في حي���اة العمال ال�شاقة 
)�ش���كل 19(، و�سر ولادة العذراء )�شكل 20( و�سر العائلة الفق�ي�رة المقد�سة )�شكل 21( وقبلة الحبيب 
68 -  ق���دم الر�س���ام عام 1788م لوحة )القبلة( )�شكل 22( يدور مو�ضوعها حول علاقة �سرية، تت�سلل فيها المر�أة بعداً عن غرفة المعي�شة �إلى 
غرفة قائبة لكن النافذة هنا مفتوحة، ليمد الحبيب ر�أ�سه من خلف �ستارة حمراء لي�سرق قبلة، لكن المر�أة خائفة ومترددة وقلقة تراقب بحذر، 
وهي ما تزال ت�سحب ال�شال، الذي يمتد فوق الأثاث حتى باب الغرفة تعك�س هذه اللوحة نف�سه المر�أة المنق�سمة على ذاتها بين العقل والتقاليد 

وبين الرغبة تحاول التم�سك بالأهل والأعراف وفي ذات الوقت م�ست�سلمة للرغبة. 
69-  في كل لوح���ات )فيلا�سكي���ز( تظهر ال�ستارة الحمراء خلف الملوك والأمراء والنبلاء وتختفي من خلف الفقراء والعامة، كما تظهر خلف 

.Wolf, Norbert. Velazquez, 2007 :الباباوات والكرادلة وللمزيد راجع
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المت�سل���ل )�ش���كل 21( ومفاج�أة العر�ض الم�سرحي )�شكل 23( ور�سال���ة العا�شق )�شكل 24( وكيد الن�ساء 
)�شكل 25(. 

ك���ون الل���ون الأحمر، رمزاً للعاطفة المت�أججة والفتنة المرتبطة بالإث���ارة الج�سدية. فقد تم توظيف �شكل 
ال�ست���ارة الحم���راء كمبرر لظهور الأحمر الطاغي �أحياناً، �أو ب�شكل���ه الثانوي في �أحياناً �أخرى في غالبية 
اللوحات التي تتناول مو�ضوعة الحب الإن�ساني والعلاقات العاطفية �أو في لوحات تعر�ض مفاتن الج�سد 

الأنثوي، لإبراز الإثارة الج�سدية وفكرة الغواية )�شكل 29، 30، 31، 32، 34، 35، 36، 37، 38(.
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التاريخاالقيا�س  cm عنوان العملا�سم الفنانال�شكل
2491607×364مريم الم�سبحةكرفيجيو1
521737×70الا�سكندر في المعبد�سيبا�ستيانو2
3571660×246نعمة يعقوب لا�سحقموريللو3
1651638×194الالهة في حفل زفافبلوميرت4
1751635×228لوي�س الثالث ع�شر فيليب �شمبانيا5
1741662×146طرد هيليودور�س من المعبدفليمل6
1181635×152 الام ماجدالينا دي روجر جوردنز7
2791701×190لوي�س الرابع ع�شرريجور8
1921663×263ايني�س في المحكمةبول فردينالد9

2001628×224الب�شارةروبنز10
1281616×106نداء القدي�س متىتيربركهان11
981617×104القدي�سة �سي�سيليافويت12
1851620×155لوكري�شيا و تاركوينفويت13
1571620×205توبة المجدلية و اختها مارثاروبنز14
2451603×369موت العذراءكرافيجيو15
771616×100لوكري�شياجينتل�سكي16
861624×98موت كليوباتراليي�س17
1961623×286الب�شارةاورازيو  جينتل�سكي18
2891657×220 خرافة اراكينفيلا�سكيز19
1451645×220مولد العذراءالاخوة لونايين20
471646×69العائلة المقد�سةرامبرانت21
551788×45القبلةجو نو غي22
641720×76الكوميديون الايطاليونواتو23
651657×83فتاة تقراء الر�سالةفيرمير24
501628×61�شم�شون و دليلةرامبرانت25
1561622×198جوديت بر�أ�س هولفر�سروبنز26
1781624×168حفلة على ال�شرفةهونهور�ست27
2951625×394انزال ماري دي ميدي�شي في مر�سيلياروبنز28
731778×93التربا�سجو نو غي29
1261635×175بلقي�سروبنز30
671640×81هيندرك في الفرا�شرامبرانت31
1531628×184فينو�س تتبرجفويت32
1221720×171هرقل و اومفالليموين33
1610      --------كليوباترااورازيو جينتل�سكي34
1991670× 134امنون و تامار�ستين35
2611630×204يو�سف و زليخةاورازيو جينتل�سكي36
2181633×170فينو�س وثلاثة الهةبلان�شارد37
1771651×123فينو�س امام المر�آةفيلا�سكيز38
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1- ملخ�ص البحث
تعد المدر�سة«الميتافيزيقية«من المدار�س الفنية والفل�سفية التي تبحث في ظواهر 
الع����الم بطريقة عقلية ولي�س����ت حد�سية �صوفية ،وتمزج العق����ل بالعاطفة وتبدع 
�أ�سالي����ب فني����ة تجم����ع بين المختل����ف والم�ؤتل����ف من الأخيل����ة الفكري����ة والظواهر 

الطبيعية.
   كم����ا ان الاكت�شاف����ات الحديث����ة في”العل����وم ال�صرفة”ومفاهيمه����ا الجدي����دة 
عن الم����ادة وتركيبه����ا الذري الا�سا�����س التكوين����ي للطبيعة الكونية وم����ا اكت�شفه 
علماء”البايولوجي”ع����ن تركيب”خلية”الاج�س����ام الحية،ف�ض��ل�ا عم����ا تو�ص����ل 
الي����ه علم����اء النف�س في تحدي����د التكوي����ن الذات����ي للان�س����ان، واكت�شاف”العقل 
الباطن”ودرا�س����ة طبيع����ة �سل����وك الجهازالع�صبي للان�سان واث����ر كل ذلك على 
�سلوك����ه ونظرته للطبيعة والوج����ود الان�ساني، كان كل ذلك �ضم����ن تطور العلوم 
التجريبية،وقد ادى هذا الى ت�أثيرها في الفنون والاداب ب�أنواعها المختلفة وب�صورة 
خا�ص����ة في الر�سم”،م����ا دام الف����ن والأدب،لا يمكن ف�صلهما ع����ن واقع الوجود 
الطبيعي وح�ض����ور الإن�سان الح�ضاري،مهما �إتبع م����ن �أ�ساليب حتى التي يعتمد 
“اللاوعي”في �أعماله ف�إنها مرتبطة جذرياً بالوجود الواقعي ب�صورة عامة،و�أن 
يتح����ول الفن في حقوله المتع����ددة �إلى عمل”ما ورائي”وتتح����ول �أعمال الفنانين 
�إلى”رموز”تق����ع خلف الوع����ي �أو في مجال”الاحلام”با�سم”الحداثة”،هذا ما 
ت����دل عليه �أعمال الفنانين الذين فقدوا ال�صل����ة الطبيعية مع الا�شياء والمجتمع، 
واعتم����دوا فل�سفة”ميتافيزيقية”في تحلي����ل الواقع با�س����م “الحداثة”،كما يقع 

خلف الا�شياء واقع بلا حدود وبلازمن. 

البعد الرمزي في 
المدرسة الميتافيزيقية
)درا�سة تحليلية(

م. اخلا�ص يا�س خ�ضير
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Abstract

م����ن اهم ال�سمات التي تمي����ز الان�سان عن الكائنات الاخرى ه����و مقدرته على خلق رموز 
تق����وم وا�سطة بينه وب��ي�ن الا�شياء،فبف�ضل هذه الو�سائط ا�ستط����اع �أن يتجاوز التعامل مع 
الع����الم المادي ب�صورة مبا�شرة مكتفي����اً با�ستح�ضار مامنحه من رم����وز تقوم مقامه،ومع 
تط����ور الوعي الب�ش����ري �أ�صبحت وظيف����ة الرمز،�أكثر ات�ساعاً وتعقدت �أبع����اده فلم يعد ذا 
دلال����ة ثابتة بل �أ�صبحت �أبع����اده متنوعة لا تتحدد �إلا عبر ال�سي����اق الذي ترد فيه،وتتجلى 
هذه الظاهرة في الحقل الفن����ي ب�صورة خا�صة،فقد منح الفنانون رموزهم �أبعاداً �أخرى 
متجاوزين بعدها الرمزي المتوا�ضع عليه من �أجل تج�سيد ر�ؤيتهم تجاه العالم المحيط بهم 
ب����ر�ؤى روحية خيالية ميتافيزيقي����ة بعيدة عن الواقع ،وت�أ�سي�سا على ما تقدم تبنى م�شكلة 
البح����ث من خلال الت�س����ا�ؤل الاتي:هل هناك ابعاد رمزية في المدر�س����ة الميتافيزيقية؟وفي 
حال����ة وجودها ما �آلية ا�شتغال البعد الرمزي في المدر�سة الميتافيزيقية؟ هل كانت الابعاد 

الرمزية مبا�شرة �أم غير مبا�شرة ؟

School is”metaphysical” school of art and philosophical 
look at the phenomena of the world in mind and not 
intuitive mystical blend of reason and passion and inno-
vate techniques combine different and intellectual fan-
tasies of recombinant and natural phenomena
      Vmekdrh rights to create symbols of the medium 
between him and the things of the most important 
features that distinguish it from other objects, thanks 
to the media was able to go beyond dealing with the 
physical world directly but only by invoking the Mam-
nha of the symbols of the place, and with the evolution 
of human consciousness has become a function of the 
symbol, more extensive and complicated nominally no 
longer a meaningful dimensions are fixed, but variety is 
determined not only by the context in which it appears 
this phenomenon is reflected in the technical field in 
particular, has been awarded the artists bypassing their 
symbols other dimensions beyond the symbolic humble 
him to embody their vision to the world around them 
with visions of spiritual fantasy metaphysical far from 
reality, and building on the adoption of the above re-
search problem through the following question: Is there 
a symbolic dimensions in the metaphysical school? In 
the case of its existence as a mechanism of operation of 
the symbolic dimension in the school metaphysics? Did 
the dimensions is directly or indirectly?
                                    

م. اخلا�ص يا�س خ�يرضالبعد الرمزي في المدر�سة الميتافيزيقية )درا�سة تحليلية(
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2- اهمية البحث:  
تتجل���ى اهمية البحث الحالي كونه متخ�ص�ص���اً في مجال الدرا�سات الفنية ،وكذلك كونه يعمل 
على ك�شف الابعاد الرمزية في المدر�سة الميتافيزيقية.وهو من الدرا�سات التحليلية النقدية التي 
م���ن ��شأنها دعم الخ�ب�رة وتنمية الذوق لدى الدار�سين والمهتم�ي�ن بالفن وعلى وجه الخ�صو�ص 

فن الر�سم. 

3-هدف البحث:
يهدف البحث الحالي الى الك�شف عن:)الابعاد الرمزية في المدر�سة الميتافيزيقية(

4- حدود البحث:
يتحدد البحث الحالي بالآتي:النتاج الفني لفناني المدر�سة الميتافيزيقية.

5 - تحديد الم�صطلحات: 
حددت الباحثة الم�صطلحات الاتية بما يتفق واهداف واجراءات بحثها:

    الميتافيزيقية:ي�ش���كل م�صطل���ح )الميتافيزيقية(،)ما بع���د الطبيعة( رديفا ملاحقا لم�صطلح 
المثالية”فهم���ا ي�سعيان الى الهدف نف�سه الا وه���و تمديد المكت�سب العلمي الاني تمديدا محتمل 
الت�صدي���ق مرفوع���ا ب�ضرورة تبن���ي قاع���دة �سل���وك ر�شيدة”)1(.وهي”المعرف���ة او البحث عن 
المطلق”)2(و�ص���ولا الى المعرف���ة النظرية الكامله لجمي���ع مما ي�ستطيع الان�س���ان �أن يعرفه عن 
ال���ذات والمو�ضوع ولذلك فان منابع المعرفة الميتافيزيقية لايمكن �أن تكون تجريبية لان مبادئها 
واحكامها وتطوراتها الا�سا�سية غير م�ستمدة من التجربة. و�أن كلمة )ميتا( في اليونانية تعني 
)ماه���و بعد(و)م���ا هو فوق او وراء( فكلمة)ما بعد( تدل على تجاوز �أو علو افقي،اما كلمة)ما 

وراء(فتدل على تجاوزر�أ�سي)3(.
     الرم����ز:  ح����وى المعج����م العربي معاني متنوع����ة للفظة )رمز(،منها ال�ص����وت الخفي )الرمز 
الل�ساني(،يقول الخليل:”الرمز بالل�سان ال�صوت الخفي«)4(ولا ي�شترط �أن يكون ال�صوت مفهوماً 
فقد »يكون بتحريك ال�شفتين بكلام غير مفهوم باللفظ و�إنما هو �إ�شارة بال�شفتين”)5(،فا�ستخدام 
الرمز ك�أداة �إي�صالية والعدول عن الكلام البين يرجع �إلى �أن الرامز يحجم عن الإف�صاح للجميع 
ل�سبب ما،فيلجا �إلى الرمز فيما يريد طيه عن النا�س كافة والإف�ضاء به �إلى بع�ضهم،وهذه الغاية 
تقارب غاية الأدباء والفنانين في توظيفهم للرمز الذي عن طريقه يتخل�ص النتاج الإبداعي من 

المبا�شرة”ويكون مناطاً لم�ستويات عديدة من الت�أويل والتف�سير”)6(.‏ 
1  - غريغور،فران�سوا،الم�شكلات الميتافيزيقية الكبرى،ترجمة نهاد ر�ضا،مكتبة الحياة،بيروت،د.ت،�ص33.

2  - لالاند،�ص792.
3  -محمود رجب،الميتافيزيقية عند الفلا�سفة المعا�صرين،دار المعارف،م�صر،1970،�ص24.

4  - الفراهيدي،الخليل بن �أحمد،كتاب العين: تحقيق: مهدي المخزوني و�إبراهيم ال�سامرائي،من�شورات وزارة الثقافة والإعلام، الجمهورية 
العراقية،الجزء ال�سابع، 1984، �ص366.

5  - ابن منظور،ل�سان العرب )المحيط(:�إعداد يو�سف الخياط،دار ل�سان العرب، بيروت،لبنان، د. ت،�ص112.
6  -  العزب،محمد،طبيعة ال�شعر وتخطيطه لنظرية في ال�شعر،من�شورات �أوراق،المغرب،1985‏ ،�ص115.
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5- الميتافيزيقية:
       يتعين على الميتافيزيقية �أن تتحدد بانها ت�صور ل�شيء مايدخل في نظامه،بهذا القدراوذاك 
من الو�ضوح والتميز ت�صور لكل الأ�شياء،فلكل ان�سان مهما تكن ان�ساقه اجهزته ومنظوماته هو 
ميتافيزيق���ي، �سواء علم ذل���ك �أم لم يعلم ،لان تعاطي الميتافيزيقيا لي����س هو ب�شيء اخر �سوى 
التن�سيق اي تنظيم الافكار،انما كل الفرق القائم على هذا ال�صعيد بين الميتافيزيقين المحترفين 
وبين العامين،هوان التن�سيق عند الميتافيزيقين يدور حول او�سع الافكار واكثرها تعقيدا،الافكار 
الاح�سن �صوغاً من اف���كار النا�س كافة )7(،وت�ستعمل الميتافيزيقا بمعنيين:الاول:فل�سفة ما وراء 
الطبيع���ة البحث في م�شكلات الوج���ود اللامادي وعلله الاولى وغاياته الق�صوى من مو�ضوعات 
مج���ردة مفارقة للمادة،في ع���الم المعقولات و�سيلتها العل���م بمبد�أ الاول وعلت���ه الق�صوى تاركاً 
التن���وع والكثرة الى الثبات والتجان�س والوحدة،والثاني:طريق���ة فل�سفية تنطلق على ال�ضد من 
الطريق���ة الديالكتيكية في البح���ث اي من الفهم الكمي لعملية التطور فهي تنكر التطور الذاتي 

والطبيعي لذلك يتراكم تراكماًعر�ضياً لأ�شياء وظواهر لا ربط فيها)8(.
   وق���د وج���د بع�ض م�ؤرخي الفل�سفة بين مبحث الوجود وما بعد الطبيعة لما في الفل�سفة القديمة 
م���ن وجودي���ة من بحثها في المبد�أ ال�صادرع���ن الوجود،فار�سطو يع���رف الفل�سفة الاولى ما بعد 
الطبيع���ة بانها”البح���ث في الوجود فيما ه���و موجود”،وهو يميزها بذلك ع���ن الفل�سفة الثانية 
)العل���م الطبيعي(كما �سماه���ا بالحكمة لانها تبحث في العلل الاولى ب�ش���كل مطلق وهي كذلك 
العل���م الاله���ي ،لانّ اه���م مباحثه���ا هوالله”الموج���ود الاول والعل���ة الاولى للوجود”)9(وهو المثال 

الاعلى للوجود والاخلاق بو�صفها عقلًا يعقل ذاته.
    ونج���د الاتج���اه ال�صوفي عند افلاط���ون في بحثه بالحق والخيروالجم���ال والوجود من�صرفا 
في���ه عن الواقع المح�سو�س”ارتب���ط  وبنزعة لاعقلية تنتهي الى نظري���ة في المعرفة الميتافيزيقة 
تعتم���د الحد����س اوالر�ؤي���ة المبا�شرة”)10(.فالمث���ل الافلاطوني���ة وطريقة ادراكه���ا )تعقلا(لماهو 
حقيقي لي�س في العالم المح�سو�س بل في العالم المعقول”فالعالم المعقول عنده هو ا�سا�س المعرفة 
للعالم المح�سو�س ولذلك فالهند�سية لي�ست قيا�سات بل النظرفي الا�شكال ذاتها والح�ساب لي�س 
مقاي�ضة تجارية بل علم الاعداد ذاتها فالمح�سو�سات تمثل قيمة ميتافيزيقية اقل من المعقولات 
وا�صف���ا الحوا�س بالعوائق في طريق العقل ليتعق���ل المعرفة”)11(.وهذا الرف�ض لما هو ح�سي امتد 
لر�ؤي���ة افلاطون الجمالية التي �صاغها ميتافيزيقا بحيث ترتبط بتمثيل ماهو كلي ازليا خالدا 
مثالي���ا )في ع���الم المثل( وميتافيزيقا افلاطون تحاول الاقتراب م���ن العلم )المعرفة( والتوافق 
معها،بينم���ا نج���د الميتافيزيقيا الار�سطية هي العلم بالعلل الاربع���ة الاولى للا�شياء،وتبحث في 
ذات الله و�صفات���ه وافعال���ه كمب���دا �أول للوج���ود كما تبح���ث في الوجود بما هو موج���ود )12(.�إن 

7  -لالاند،نف�سه،�ص 794.
8  - الطويل توفيق،ا�س�س الفل�سفة،ط5،دار النه�ضة العربية،م�صر، 1978،�ص223.

9  - الطويل توفيق،�ص223.
10  - مطر،اميرة حلمي،فل�سفة الجمال عند افلاطون الى �سارتر،دار النه�ضة العربي،القاهرة ،م�صر،�ص35.

11  - ال�صراف، نوال،المرجع في الفكر الفل�سفي،دار الفكر العربي،القاهرة ،م�صر،1983،�ص73.
12  - هويدي يحي،درا�سات في الفل�سفة الحديثة والمعا�صرة، دار الثقافة ، القاهرة،م�صر، 1981،�ص380.
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مو�ضوع الميتافيزيقية عند ار�سطو هو)الجوهر الاول(الذي لا يعد مو�ضوعا خياليا �أو بعيدا عن 
خبرة الان�سان بل يتمثل في الموجودات المح�سو�سه،والميتافيزيقية تعنى بـ)وجود( الجواهر. 

    فالميتافيزيقي���ا ه���ي علم يعادل في يقينه عل���م الهند�سة �أن لم يزد عليه،وهي اكثر يقينية من 
الهند�س���ة،لأنّ طائفة كبيرة من الحقائق الميتافيزيقية يمكن اكت�شافها قبل �أن يرفع ال�شك عن 
حقائ���ق الريا�ضيات،اما)كان���ت( فقدعد الميتافيزيقا ب�أنها”المعرف���ة العقلية الاعتبارية عاما 
والمترفع���ة ع���ن درو����س التج���ارب الى مج���رد مفاهيم،ولي�س لتطبي���ق المفاهيم عل���ى الحد�س 
كم���ا في الريا�ض���ة والمعرفة التي على العقل حيث يعل���م نف�سه”)13(.بينما هيغل يرى”هي درا�سة 
الماهية او الت�صور”)14(فميتافيزيقيته ت�ستند الى ان كل ماوجد وماهو موجود حاليا وما �سيوجد 
م�ستقب�ل�ا ل���ه طابع رباني،فلا خط�أ فيما ح�صل او �سيح�صل ف���كل �شي هو �ضروري في مخطط 
للتط���ور كان لاب���د للفكر من اتباعه حيث يق���ول هيغل”كل ما هو حقيقة واقعة فهو عقلاني وكل 
م���ا هو عقلاني فه���و حقيقة واقعة”)15(وهي”تج�سي���د لقيم رمزيه وتعبيرية م���ن خلال الالوان 
الا�صطلاحية الملائمه دون التقي���د بالعالم المرئي”)16(،و�أ�سهمت اعمال غوغان الذي التج�أ الى 
الح�ض���ارات القديم���ة وعدّ الف���ن �أداة تحرر، ومفت���اح للأ�سرار معبراً عن قل���ق �صوفي ازاء ما 
يع�ت�ري الان�سان الحديث م���ن م�صاعب،واعياً الى”�ضرورة ان ينب���ع الر�سم من الذاكرة لامن 
الطبيعة حتى ت�ستحيل الا�شكال الى افكار”)17(،فالعمل الفني لايهدف الى نقل الواقع وانما الى 

تخيله،�أي الى نقل �صورة متحركة عنه،توحي به وبما يتجاوزه.  
فالنظ���م الت���ي تتجاوز الواقع وتبني علاقات ميتافيزيقية �ضمن دائ���رة المخيلة التي تتج�سد في 
الف���ن والادب،فهي نظم تح���اول �أن تعيد �صياغة العلاقات المت�سق���ة بات�ساقات جديدة ق�صدية 
واعي���ة من قبل المنتج الفني،فتجعل نظم المادة والمكان والزمان نظما متحركة بتراكب يتجاوز 
�صيغته���ا التي قدمته���ا لنا معطيات الح�س،وهذا م���ا ن�شاهده في )�سريالي���ة دالي( على �سبيل 
المث���ال �أو )تكعيبي���ة بيكا�سو( الى اخر من نظم الحداثة. والفنان مهما حاول ان يتجاوز الواقع 
ومعطيات���ه الفيزيائية ب����أي م�ستوى من التجاوز الميتافيزيقي فهو لاب���د ان ي�ستقي من مفردات 
تنظم فيه ات�ساق تجاوزه وتحقق ر�ؤياه وهذه مايحدث للتكعيبية على �سبيل المثال والميتافيزيقية 
وال�سريالي���ة ان كانت �سريالي���ة )دالي(او)ميرو(او)�شيريكو()18(ه���ذه المفردات في اعمها 
الاغلب مفردات �شكل ومفردات ظواهر تنتظم وت�صطف با�شكال،وحتى المفردات التي لايمكن 
ان ت�ؤ�س����س �شكلا مادي���ا كما في التعبيرات اللغوي���ة المرتبطة بنظم حي���اة الان�سان )كال�شرف، 
والح���ب، والحقد(هي كذلك �ضمن دائرة ات�ساق مع مقدم���ات الواقع لايمكن �أن تكون فوقه �أو 

دونه الا باعادة تنظيم علاقة معطياته. 

13  -كانت،نقد العقل المح�ض،تر:مو�سى وهبة،دار الانماء القومي،بيروت،ب.ت،�ص33.
14 - هيغل،الفن الرمزي،تر:جورج طرابي�شي،ط1،دار الطليعة للطباعة،بيروت،1987،�ص97.

15  - غريغور،فران�سوا،م�صدر �سابق،�ص11.
16  - �أمهز,محمود,الفن الت�شكيلي المعا�صر,بيروت,دار المثلث,1981،�ص60. 

17 - ليماري،جان،الانطباعية،ترجمة:فخري خليل،بغداد،دار الم�أمون،1987،�ص176
18  - نجم عبد حيدر،درا�سات في بنية الفن،دار الرائد للن�شر،2004،�ص62.
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 6- التـ�صوير المـيتافيزيقي
    ن�ـش����أ المذهب الميتافيزيقي في الفن ع���ام 1910 في باري�س كمذهب م�ضاد للم�ستقبلية بقيادة 
) �شيريك���و( فق���د ن��شأ ال�شيريكو محبا للاث���ار واظهار ما تبطنه من ا�س���رار وغمو�ض اذ يقول 
في ذل���ك )ان ما يراه النا�س من �صور واحداث هي مظاه���ر تخفي وراءها الكثير من الحقائق 
التي تتطلب ب�صيرة نفاذه للو�صول اليها في ما وراء الاقنعة والمـظاهر وهذه الحا�سة هي �شيمة 
القلائ���ل م���ن الفلا�سفة العلماء() 19(.فهو يعد نف�سه من هذه القلة عندما يقول« قد بد�أت القي 
ا�شعاع���ا �ضئيلا م���ن ال�ضوء يمثل اول علامة لفن جديد اكثر اكتمالا و�أعمق غورا و�أ�شد تعقيدا 
بل هو بالاحرى �أكثر ميتافيزيقية«)20(.وال�صورة الفنية عند )�شيريكو( تمتاز بالطابع الخيالي 
اللاواقعي،فه���ي م�س���رح ف�ضائي ايهام���ي توحي بالف���راغ والوح�شة وبا�ضفائه���م تاثير الخوف 
والح���ب والجن����س والتاريخ فه���و يوظف«المتداول لغاي���ات تتمثل في التعبيرع���ن اغرا�ض اهمها 
الاثارة«)21(.م���وزع �أ�شكال لوحاته ب�شكل لا يتفق مع ما هو مفتر�ض في �سطح اللوحة وبما ي�شو�ش 
التميي���ز بين الوه���م والحقيقة ويحيل ادراكه���ا الى منطق الحلم والخي���ال والالهام المثالية في 
زمان ومكان ميتافيزيقين حيث تت�ألف اللوحة من م�سرح تاريخي خيالي يعر�ضون فيه ا�شكالهم 
الميتافيزيقية)22(.مت�أثري���ن بفل�سفة كروت�شه في اعطاء الا�شياء المح�سو�سة معنى م�ستخل�صاً من 
روح الحياة، فلوحات �شيريكو هي �صورة حلم تحل فيه الدمى محل الب�شر ي�ساعدها في التكوين 
الا�شي���اء الثانوي���ة التي ي�سب���ب ا�ستخدامها ده�ش���ة ولا مو�ضوعية مثل عل���ب الكبريت وال�سمك 
والب�سكويتكم���ا في ال�ش���كل )1(.اوجد �شيريكو »علاقة م�شو�شة« بين المنظ���ور وما وراء الطبيعة 
وا�ستخدمه���ا ا�ستخدام���ا مذه�ل�ا.ولا ريب في«ان ا�ـسلوب���ه �ساعده كثيرا على بل���وغ غر�ضه،وما 

�ضمنه في ر�سومه مدرك وغام�ض معاً،م�ألوف ومربك في الوقت ذاته«)23(.
فهو يقتن�ص ح�س���ا »نت�شويا« خا�صا بالهاج�س والادراك،الاح�سا�س ب�أن مظـهر العالم الخارجي 
ال�سطحي يخفي حقيقة اعمـق مغايرة )24(. فاعماله مرتبطة بالت�صوير الغيبي،ما قبل ال�سريالية 
متبنا »ايهامية« النه�ضة واخذ عنها م�سرحها الف�ضائي وبع�ض عنا�صرها ال�صورية لينقلها الى 

ال�سرياليين الذين ادخل بع�ضهم الى عالمهم الم�صورهذا التقابل اللغزي للا�شياء )25(.
  ام���ا كارل���وكارا »الميتافيزيقي«كان من �أهم ر�سامي الم�ستقبلية ومن ثم �سارعلى نهج ال�شيريكو 
وه���و ال���ذي ا�شترك مع ال�شيريك���و في ت�أ�سي����س مدر�ستهم«المدر�س���ة الميتافيزيقية«،ف�أ�صبح فنه 
مل���ئ بالعلامات والرم���وز والا�شارات الميتافيزيقية ذات الطابع الخي���الي اللاواقعي،وقد ر�سم 
المودي�ل�ات الخنثية)المانيكان( والا�سماك النحا�سية كما في ال�شكل)2(،وتمثل ر�سوماته �صوراً 
عقلي���ة ت�ستلزم م�شارك���ة المتلقي والارتقاء بوعيه مم���ا تحمل الكثير من ال�سم���ات المثالية التي 

19  - ح�سن محمد ح�سن،الا�س�س التاريخية للفن الت�شكيلي المعا�صر،دار الفكر،القاهرة،ط1،1974،�ص251.  
20  - ح�سن محمد ،الم�صدر ال�سابق، �ص252.

21 - ح�سن محمد،مذاهب الفن المعا�صر،الر�ؤية الت�شكلية للقرن الع�شرين،دار الفكر العرب،القاهرة،د.ت،�ص51.
22  - ح�سن محمد،الم�صدر ال�سابق،�ص55.

23  - جي.اي.مولر،مئة عام من الر�سم الحديث،تر:فخري خليل ،دار المامون للترجمة ، 1988،�ص17.
24  - الان باوني�س،الفن الاوربي الحديث،تر:فخري خليل،دار الم�أمون للن�شر،بغداد،1990،�ص227.

25  - امهز،محمود،م�صدر �سابق،�ص180.
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يعززه���ا ا�ستخدام �ص���ور افترا�ضية يعده���ا الفنان �أكثر اكتم���الا من ال�ص���ور المح�سو�سة التي 
تطلب���ت من الفنان ت�أ�سي�سات في المخطط الاولي بحيث يمـهد«ل�صورة لا تطابق الواقع بل تخلق 
واقعاً جديداً بمفردات الواقع المو�ضوعي«)26(.فالميتافيزيقية تعتمدعلى الايمان بما وراء الواقع 
الذي قد يتحدد حلماً ك�أف�ضل ما يكون من خلال الالغاء التام لما هو حقيقي وعقلاني،ف�صارت 
الميتافيزيقية ته���دف الى«التزام ا�ساليب تعطيها منفذا لداخل اللاوعي وفر�صة لمزج عنا�صره 
مع ال�ص���ور الاكثر ك�شفا للوعي ومع العنا�صر ال�شكلية للأن���واع الم�ألوفة للفن«)27(,مثل الرمزية 

والتعبيرية والميتافيزيقية. 
  تخلق الميتافيزيقية وجوداً  فنتازيا وذلك بالغور في خوالج الفنانين جراء �إدراكهم لمهمة تجاوز 
الماث���ل وخرق القوان�ي�ن الطبيعية �أجواء خيالية ت�ستقي فحواها من ع���والم ال�سحر والخيال لها 
ق���درة الت�أثيرعلى المتلقي ف�صارت بمرورالزمن �إرثاً فنيا ي�ض���اف �إلى المنتوج الفني للإن�سانية 
بعد �أن كانت نوعاً من الطقو�س الدينية والممار�سات التي يبغي الإن�سان من خلالها �إمّا التقرب 
م���ن الآله���ة التي يرجو منها �إبعاده ع���ن بواعث الخوف �أو التخل�ص من ال�ش���رور التي ت�أتي بها 
الخباي���ا والأ�سرار المبهمة التي لا يعرف هذا الإن�سان كنهها وماهيتها)28(.فراح  دالي يقفزعلى 
الواقع �سالكاً درب اللامعقول،ويذهب �شيريكو �إلى اختلاق �شبح يلف الطرقات وبايجاد علاقة 
م�شو�شة،ب�ي�ن المنظور وم���ا وراء الطبيعة،وبعده )كارا ( يحاور النف����س ويدخل دائرة ال�شك في 
�ص���ورة ال�شبح الذي يظهر له متخ���ذاً �شكلا ايحائيا ي�ستك�شف العقل الباطن،بمنهجية وت�سليط 
�ضوء جديد على اعماق الان�سان الخفية)29(،والاخر)موراندي( ينحو منحى ا�سلافه في اعطاء 
اعماله الفنية بعدا ايحائيا ي�ستك�شف العقل الباطن وبريتون الذي اقرالتحالف مع الحماقات،مع 

الأحلام،مع الم�شتتات،مع كل ما يناق�ض المظهر العام للحقيقة كما في ال�شكل)3(.
   �إنَّ هروب الفنان من عالمه الماثل وت�أثيرات المحيط ورف�ضه للابجدية الواقعية دفعه للانتقال 
�إلى العق���ل الباطن خزين ومكمن ال���ر�ؤى والم�شاهد والأفكار المكبوت���ة والاحلام فيوارب �أبوابه 
ويترك���ه ينفث ما لديه م���ن امتزاج وتداخل)30(هي �إذن حقيقة الحلم الذى يبقى متوا�صلًا عبر 
الازمنة،والميتافيزيقية التي تجد لها مبرراً للتوا�صل مهما توالت خطى المعرفة وتقدمت لوام�س 
العلم،وهي �إذاً حقيقة ا�ستمرارية خدر الا�سطورة في الذات الان�سانية التى في حاجة �إلى نوازع 

الطم�أنينة،وبواعث الا�ستقرار.
   واخيرا فالت�صوير الميتافيزيقي يبحث بين الظاهر والم�ضمر،في فكر قابع في النف�س الان�سانية 
و�ص���ور مرئي���ة م�ألوفة تحيط بواقع المتلقي في دلالته ،وابع���اده الرمزية ب�شكل واقعي يتواجد في 
ع���الم لاواقعي ويت�شتت ذهنه كمفهوم بين حلميته وواقيعيته، وا�ستراتيجيات و�آليات ظاهرة في 
ال�ص���ورة المرئية،نظمها و�آلياته���ا م�ضمرة تقبع في النف�س الان�سانية وب���ه تولد ا�شكالية توا�صل 

للامتوقع عبر ذاتية الفنان.
26  - الكية،فرديناند،فل�سفة ال�سريالية،تر:وجيه العمر،وزارة الثقافة ،دم�شق ،8 197، �ص86.

27  - ريد،هربرت،الفن اليوم،تر:محمد فتحي ،مر:جرجي عبده،ط2،دار المعارف،القاهرة ،1985،�ص120.
28  - تي.ي ابتتر،ادب الفنتازيا،تر:�صبار �سعدون ال�سعدون،ا�صدار دار الم�أمون،د.ب،د.ت ،�ص191

29  - جي.اي. مولر،فرانك ايلغر،م�صدر �سابق،�ص122-121.
30  - دالي �أول فنان ي�ستثمر التحليل النف�سي،تر:فخري خليل،الثقافة الأجنبية،العدد2، �سنة 2006،�ص 194 195.

م. اخلا�ص يا�س خ�يرضالبعد الرمزي في المدر�سة الميتافيزيقية )درا�سة تحليلية(



40 الأكاديمي

7- الرمز والرمزية :
    تن��شأ مع درا�سة �أي م�صطلح �إ�شكالي تنا�سب طردي مع ات�ساع دائرة ا�ستخدامه في المجالات 
الحياتي���ة،لأن �أية درا�س���ة حوله تهتم �أولًا بتحديد دلالته،لذا فكلم���ا كان الم�صطلح يتمتع بثراء 
دلالي ف����إن تحديدات���ه تت�شعب حتى ي�صب���ح من ال�صعب تقديم تحديد جام���ع مانع له ،وللرمز 
دلالات ا�صطلاحي���ة متنوع���ة تجاوز كثير منه���ا مرجعيتها المعجمية،كون���ه ي�ستعمل في الحقول 
المعرفية كافة ا�ستجابة لحاج���ة الإن�سان التوا�صلية والتعبيرية.وقد قامت حول الرمز درا�سات 
متنوع���ة في مجالات مختلفة ق���دم �أ�صحابها مفاهيم وتحديدات مختلفة له���ذا الم�صطلح تبعاً 
لاختلاف مو�ضوعات درا�سته���م ومنطلقاتهم الثقافية حتى بلغ مفهومه )من الات�ساع ما يجعل 
و�ص���ف ملامح���ه الرئي�سة �أم���راً م�ستحيلًا()31(،وبات م���ن المتعذر تقديم تحدي���د �شامل له في 
الحق���ل المعرفي الواحد،وقد حاول���ت الباحثة هنا تبيين دلالته المعجمي���ة والا�صطلاحية جاعلة 

جل الاهتمام من�صباً على مفهوم الرمز في مجال الفن.‏ 
     لق���د تباين���ت دلالة الرمز في المذاه���ب الفل�سفية من فيل�سوف لآخ���ر،كان عند )غوته( �أداة 
ت�ست���ل من الطبيعة للتعبير ع���ن م�شاعر ذاتية منطلقاً من نزعت���ه المثالية”التي ترد من العالم 
الخارج���ي �إلى الفنان،وي���رى في الطبيع���ة م���ر�آة للفنان،وظاه���رة ينف���ذ منها �إلى قي���م ذاتية 
وروحية”)32(،وهذه الر�ؤية تتوافق �إلى حد ما مع ر�ؤية الفنانين الذين يرون �أن العالم الخارجي 
لي�س مو�ضوعاً يتناوله الفنان تناولًا مجرداً دون التلميح �إلى دلالاته المختلفة التي تتفق مع ر�ؤية 
الفنان فثمة تداخل بين الذات والمو�ضوع.‏ويرى)هيغل(ان الرمز �شيء خارجي،معطية مبا�شرة 
تخاط���ب حد�سن���ا مبا�شرة بيد ان ه���ذا ال�شيء لاي�ؤخذ ويقبل كما هو موج���ود فعلا لذاته وانما 
بمعنى �أو�سع و�أعم بكثير،وهو ابداع فني يرمي في �آن واحد الى عر�ض ذاته في خ�صو�صيته والى 
التعبير عن مدلول عام،لي�س هو مدلول المو�ضوع الممثل وحده،وان كان يرتبط به ،بحيث ان تلك 
الوج���وه والا�ش���كال تنت�صب ك�أحجيات مطلوب حلها عن طريق البح���ث عن الم�ضمون الحقيقي 
للمو�ضوع،ع���ن مدلول���ه الدقيق والخ�صو�صي)33(.ام���ا لانجر فتعد الرمز كل م���درك �أومتخيل 
يعر����ض العلاقات بين الاج���زاء �أو النوعيات الخا�صة بهذا الكل،لهذا يج���ب ان ن�أخذ كلًا اخر 

لكي يمثل بعنا�صره ت�شابهاً في العلاقات)34(.
وم���ن الا�سا�سي���ات الت���ي لاتغفله���ا لانج���ر في �صياغته���ا لنظريته���ا انه���ا تف���رق ب�ي�ن الا�شارة 
»العلامة«والرم���ز،الاولى بو�صفه���ا )�شيئ���ا نعم���ل بمقت�ض���اه او و�سيلة لخدم���ة الفعل(والثاني 
بو�صف���ه) اداة ذهني���ة �أو مظه���راً من مظاهر فاعلي���ة العقل الب�شري() 35(. وق���د حظي الرمز 
باهتم���ام بال���غ من لدن علماء النف����س و�إن اختلفوا في تحديد ماهيته وم�ص���دره تبعاً لاختلاف 
منطلقاتهم.فق���د ذهب)يونج(�إلى �أن”الرمز و�سيل���ة �إدراك لا ي�ستطيع التعبير عنه بغيره،فهو 
�أف�ض���ل طريقة ممكنة للتعبيرعن �شيء لا يوجد له �أي معادل لفظي،هو بديل عن �شيء ي�صعب 

31  - رينية ويليلك،مفاهيم نقدية، ترجمة،جابر ع�صفور،�سل�سلة عالم المعرفة،الكويت،1987،�ص426.‏  
32 - محمد �أحمد فتوح،الرمز والرمزية في ال�شعر العربي المعا�صر،ط1،دار المعارف القاهرة،1984 ،�ص37 .

33  -هيغل،م�صدر ال�سابق،�ص 32 -11.
34  -حكيم ،را�ضي ،فل�سفة الفن عند �سوزان لانجر،ط1،دار ال�شو�ؤن الثقافية العامة،1986،�ص12.

35  - ابراهيم، زكريا،فل�سفة الفن في الفكرالمعا�صر،مكتبة م�صر للن�شر،1977،�ص309.
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�أوي�ستحيل تناوله في ذاته”)36(.‏ 
  ونظرعلم���اء الاجتم���اع �إلى الرمز نظ���رة وظيفية فهو ي����ؤدي دوراً �إي�صالي���اً ي�سهم في تحقيق 
الان�سج���ام بين �أفراد الزمرة الواحدة،فالرم���ز عندهم:”�أي حدث �أو �شيء ي�ستعمل في التعبير 
عن �إي�صال المعاني الثقافية كالأفكار،والعقائد،والقيم للتعبيرعن الجوانب العاطفية والإدراكية 
للتجارب الذاتية للأفراد الذين ي�ساهمون في عملية التفاعل الاجتماعي”)37(.‏فالرمز �أداة فنية 
يلج���ا �إليها الفنان لحمل المتلقي على م�شاركت���ه الوجدانية،فالرمز هو”فن التعبير عن الأفكار 

والعواطف ب�إعادة خلقها في ذهن المتلقي”)38(. 
   وخلا�صة القول �إن المفاهيم والتحديدات التي قدمت عن الرمز مت�شعبة تتباين حيناً وتلتقي 
حيناً �آخر،لأن هذا الم�صطلح ذو طبيعة حربائية يتلون بلون الو�سط الذي يعي�ش فيه، لذا فمجال 
تحديده يظل مفتوحاً،ويبقى قابلًا لتقاطع وجهات النظر ��شأنه ��شأن كل �إبداع �إن�ساني من �أطر 

الا�صطلاح والتوفيق.‏
  �أم���ا التعب�ي�ر الرمزي هو ال�شكل الأوح���د للتجربة الجمالية في الف���ن وان التعامل الرمزي،لم 
يكن �أ�سلوباً فنياً فح�سب.بل كان موقفاً جمالياً وفل�سفياً من العالم،فالمثال هو المطمح،والجمال 
غ دع���وة المدر�سة الرمزية �إلى  ه���و المو�ضوع و�أن ه���ذا النزوع �إلى الجمال المث���الي هو الذي ي�سوِّ
مقول���ة الفن للفن.وعليه فللرمز الفني �سمات ع���دة وهي:الإيحائية،والانفعالية والتخيل ف�سمة 
الإيحائي تعني �أن للرمز الفني دلالات متعددة و�إن تعدد الدلالات ينه�ض من الانفعال ال�شعوري 
ال���ذي يعبر عن���ه الرمز �أي �أن الإيحائية تك���ون �سمة للرمز،لتجربة الجمالي���ة من حيث العمق 
والتنوع.فالإيحاء الجمالي هو �إيحاء مكثف ممتلئ بمو�ضوعه،ي�ؤدي وظيفة يعجز عنها التناول 
المبا�ش���ر للتجرب���ة �أو للظواه���ر والأ�شياء)39(.وهو)الف���ن الرم���زي( يمث���ل ارتق���اء ال�شكل فوق 
م�ست���وى الواقع،ويوحي بال���روح خلف المظاهر المادية فيقترح �ش���كلا جديدة من خلال تب�سيط 
وت�سطي���ح الأ�شكال،والاخت���زال والمبالغة با�ستعمال التفا�صيل والت�شدي���د على الألوان ال�صافية 
دون ا�ستعم���ال الظلال،م���ن خلال البحث عن ماهي���ة اللون في التعبير ع���ن المو�ضوع والإيحاء 
بالمو�ض���وع من خلال اللون،مع التركيز على ال�شكل والحرية في �ضربات الفر�شاة)40(.وون�ستنتج 
م���ن ذلك ان الفن الرمزى هو الفن الذى يوظف الأ�ش���كال والألوان والحركات، لتوحى ب�أ�شياء 
وتكون بدي�ل�ا لها بطريقة �أو ب�أخرى،ال�شئ الذى يحيطها بالغمو�ض،لأنها ت�صبح كثيفة الدلالة 

وغنية بالمعاني.
9- م�صادر الرمز:‏ تزامن ظهور الرمز بو�صفه وا�سطة بين الإن�سان وبين الواقع مع ولادة الوعي 
الب�ش���ري بع���د �أن �أ�صبح���ت العلاقة بين الإن�سان وب�ي�ن الكون المحيط به علاق���ة غير مبا�شرة؛ 
�إذ”غل���ف نف�سه برم���وز ل�سانية وفنية و�أ�سطوري���ة وغيرها حتى �صار متع���ذراً عليه �أن يرى �أي 

36  - م�صطفى نا�صف،ال�صورة الأدبية،ط2،دار الأندل�س للن�شر والتوزيع،بيروت،لبنان، 1981، �ص153.‏ 
37 -اينوروزي،جدلية علم الاجتماع بين الرمزوالإ�شارة:تر:قي�س النوري،دار ال��شؤون الثقافية، بغداد،1988،�ص197

38  - الغريبي، خالد ،الرمز والأ�سطورة في �أن�شودة المطر،مجلة الأقلام،ع5، 2000،�ص 10.‏
39  - محيط الفنون،م�صدر ال�سابق،�ص224.
40  - �أمهز,محمود,م�صدر �سابق،�ص67-66.
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�شيء �أويتعرف عليه دون تدخل هذا الو�سيط ال�صطناعي«)41(،ومع تطور الوعي تعقدت دلالات 
الرم���وز وخا�صة في النتاجات الفنية التي �أعطت للرموز دلالات جديدة غير الدلالات المتوا�ضع 
عليها،كم���ا تنوع���ت الم�ص���ادر التي ا�ستق���ى الفنانون رموزه���م منهاوه���ي:1- الأ�سطورة:تمثل 
الأ�سط���ورة محاولات الإن�س���ان الأولى التي تلم�س فيها الطريق نحو العث���ور على هويته)42(،وقد 
اتخ���ذ الفنان���ون منها و�سيل���ة للتعبيرعن موقفه���م �إزاء الكون بكل �أبعاده خالع�ي�ن على ر�ؤيتهم 

�ضلالًا �أ�سطورياً.
2- الدي���ن:�إذا كان الدين يمثل م�ؤ�س�سة روحية للإن�سان ف�إن هذا لم يمنع الفنانون من توظيفه 
توظيف���اً رمزي���اً يتخذ منه الفنان �شخ�صية �أو مكاناً �أو حدث���اً بو�صفه رمزاً دينياً يريد �أن ي�صل 

من خلاله �إلى هدف ما)43(.
 3- التاري���خ:�إن للتاري���خ ت�أث�ي�راً حياً في ال���ذات الب�شرية فهو “ممت���د في الحا�ضر منب�سط في 
الوج���دان ي�شه���د عل���ى الكفاح الم�ستم���ر والمعان���اة المتوا�صلة”)44(، وه���ذا ما يف�سر لن���ا انفعال 
الفنان�ي�ن ب�أحداثه ووقائعه متخذي���ن منها رموزاً قادرة على الإيحاء بم���ا يريد الفنان �أن يعبر 

عنه من مواقف وخلق معادلًا مو�ضوعياً لها)45(.‏ 
4- اللغة:يح���ول الفنان اللغة �إلى �أ�شكال رامزة عن طريق”�شحن المفردات التي تمتلك ت�صوراً 
متقارب���اً في مرحلة زمنية معينة ب�إيحاءات جديدة هي من ابت���كار الفنان ال�شخ�صي”)46(،�إلى 

جانب ت�شكيل �صور ذات دلالات رمزية عن طريق تكرارها.

م�ؤ�شرات الاطار النظري
  يمك���ن اجم���ال ما تم ا�ستعرا�ض���ه عن )البعد الرم���زي في المدر�س���ة الميتافيزيقية( في الاطار 

النظري وتلخي�صه بالنقاط الاتية:
1-بالام���كان تج�سيد القيم الرمزيه والتعبيرية من الال���وان الا�صطلاحية الملائمه دون التقيد 

بالعالم المرئي. 
 2-يعد الرمز و�سيلة �إدراك لا ي�ستطيع التعبير عنه بغيره،فهو �أف�ضل طريقة ممكنة للتعبير عن 
�شيء لا يوجد له �أي معادل لفظي،وهو بديل عن �شيء ي�صعب �أو ي�ستحيل تناوله في ذاته،وي�ستمد 
الرم���ز دلالاته من ظلال العلامة،واتجاه الفن���ان �إلى الرمز نتيجة ظروف اجتماعية و�سيا�سية 

ونف�سية ودينية خا�صة،تفر�ض على الفنان �أن يتخفى وراء الرمز ليعبر عن وجهة نظره.
3-يمك���ن الا�شارة �إلى ان هيمنة الحد�س �أو الر�ؤية المبا�شرة وبنزعة لا عقلية تنتهي الى نظرية 

في المعرفة الميتافيزيقة.
4- يتجل���ى الطابع الأ�سطوري في محاولات الإن�سان الأولى التي تلم�س فيها الطريق نحو العثور 

41  - مار�سيلو دا�سكال،الاتجاهات ال�سيميولوجية المعا�صرة: تر: حميد الحمداني ،الدار البي�ضاء،1987‏،�ص60.
42  - ماكوري،جون،الوجودية،ترجمة:�إمام عبد الفتاح ،�سل�سلة عالم المعرفة الكويت، الكويت، 1982‏،�ص45.

The philosophy OFEC.p.422 - 43. نقلًا عن الرمز ال�شعري عند ال�صوفية: عاطف جودة ن�صر،�ص31.
44 - الجابري،محمد،نحن والتراث:قراءة معا�صرة في تراثنا الفل�سفي،دار الطليعة للن�شر،بيروت، 1980‏،�ص904.

45  -العزب،محمد �أحمد،طبيعة ال�شعر وتخطيطه ،من�شورات �أوراق،المغرب،1985‏، �ص37.
46  - محمد كنوني،اللغة ال�شعرية في ديوان حميد �سعيد،مطبعة الدجواني، بغداد،ط1، 1997،�ص281.
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عل���ى هويته،وقد اتخ���ذ الفنانون منه���ا و�سيلة 
للتعب�ي�ر ع���ن موقفه���م �إزاء الكون ب���كل �أبعاده 
خالعين على ر�ؤيتهم �ض�ل�لًاا �أ�سطورياً،وانفتاح 
التاوي���ل باتج���اه الخطاب الب�ص���ري من تعيين 
الن����ص كذاكرة متخيل���ة ب�صري���ة في المدر�سة 

الميتافيزيقية.
4-ت�ش���كل الدواف���ع اللا�شعوي���ة ال�سايكولوجية 
مقترب���ات لعنا�صر �شكلت خ�صو�صية الخطاب 
الب�صري،وذلك للتنافذ عبرالرغبات والأخيلة 
الحل���م  ازاء  ال���دوال  فتتدف���ق  واللا�شع���ور 

والأغتراب.
5-�إن ال�سي���اق الفن���ي ه���و الذي يعط���ي للرمز 
وم�ضمون���ه  المتمي���زة،  وكينونت���ه  �أهميت���ه 
الجه���از  رمزية،وب�ي�ن  لغ���ة  الجمالي،فالف���ن 
المتلق���ى عن���د الإن�س���ان والجهاز المنف���ذ جهاز 

ثالث هو الجهاز الرامز.

12- اجراءات البحث 
 مجتمع البح���ث: نتيجة ل�سع���ة مجتمع البحث 
وتداخله،فق���د كان م���ن المتع���ذر ح�صر جميع 
الاعمال الفني���ة �ضمن المدر�س���ة الميتافيزيقية 
)1910-1950(.وق���د  م���ن  الزمني���ة  للم���دة 
اطلع���ت الباحث���ة عل���ى م�ص���ورات العديد من 
الاعم���ال الفنية الموجودة ق���ي الكتب والمجلات 
وحاول���ت ح�صره���ا والافادة منه���ا بما يتلاءم 

وهدف البحث وهي)200(عمل.
عين���ة البحث:لقد �أنتقيت عين���ة البحث ب�شكل 
ق�صدي وبما يتلاءم وطبيع���ة مو�ضوع البحث. 
)3(اعم���ال  المخت���ارة  الأعم���ال  ع���دد  وبل���غ 
فنية،وبواق���ع عمل)1( لكل فن���ان من المدر�سة 
الميتافيزيقية ح�صرا.وهذا الأمر جعل الباحثة 
ت�ستع�ي�ن بـ)عين���ة ق�صدية(عل���ى وف���ق �آليات 
الأختي���ار العين���ة التي تن�سجم م���ع خ�صو�صية 

م�شكلة البحث و�أن تلبي هدف البحث.

�شكل 1

�شكل 2

�شكل 3
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منهج البحث:
 اعتمدت المنهج الو�صفي كمنهج لتحليل عينة البحث.

التحليل : 
عينة )1(:�ساحة ايطاليا

ال�شيريكو دي 
ال�شيريكو،1913.

يت�أ�س����س المنجز الفن���ي تراتبيا 
للناظ���ر  مواجه���ة  بناي���ة  م���ن 
اللوح���ة  منت�ص���ف  �أعل���ى  في 
الم�ساحة،عن���د  �ضاغط���ة عل���ى 
الحافة الي�س���رى للوحة،وتظهر 
مقدم���ة  اخرى،باتج���اه  بناي���ة 

اللوحة،ويحت���ل الج���زء المركزي للف�ض���اء المعماري تمث���الأً اغريقياً بو�ضعي���ة الا�ستلقاء محتلا 
الف�ضاءالو�سط���ي من اللوحة، ورجلان يقفان خلف التمثال،فق���د لام�س ظلهما المتوحد البناية 
الي�س���رى للوحة،كم���ا يظهر قطار ب�سحابة دخ���ان وا�ضحة،متجها للاختف���اء خلف بناية العمل 

با�شارة للرحيل يعلوه �ضوء بلون �أبي�ض م�صفر.
    في ه���ذه اللوح���ة يح���اول الفنان ال�شيريك���و ت�صوير لغة مرئي���ة عن عبثية الوج���ود وه�شا�شة 
الحياة وغمو�ض الم�صير م�ستخدما الرمز من خلال المنظورالمائل والفراغات الكبيرة،والظلال 
ال�س���وداء والممتدّة.كما وظّف الأ�شكال والأج�سام خارج �سياقاتها الطبيعية من �أجل خلق �أجواءً 
م���ن الغمو����ض والعزلة.معتمدا على واقعي���ة الأ�شكال �أمام لا واقعي���ة الفكرة،فهذه �أ�شكال غير 
م�ألوفة في الواقع على الرغم من تنفيذها ب�أ�سلوب واقعي.باحثاعن معاني كامنة خلف الأ�شكال 
المرئي���ة تحررها م���ن زمكانيتها وتحيلها الى عالم اخر غير م���درك في الواقع،بل ي�ستعان ب�أفق 

المخيلة لا�ستيعاب معانيه. 
   ت�ستق���ر العلاق���ات البنائي���ة داخل التكوين فق���د قام الفن���ان بمنح التمثال ال�ش���كل المركزي 
والموق���ع المهيم���ن في التكوين ال���ذي يحرك الخط���اب المو�ضوع���ي، والبعد ال���دلالي والرمزي، 
ولم يثق���ل الفن���ان المنج���ز بالأل���وان م�ستخدم���ا الوان���اً رمزية ماب�ي�ن البن���ي المحروق،والاوكر 
للار�ضيةوالا�صفر،والاخ�ضرالقاتم لل�سماء،والبنايات باللون البني المحروق والابي�ض،م�ستخدما 
تقني���ة �إظهارت�سطيحي���ة تتنا�س���ب مع ال�ش���كل التجريدي ب�إلغ���اء التدرج الل���وني �ضمن ال�شكل 
الهند�س���ي الواح���د و�ص���ولا الى حالة النق���اء ال�شكل���ي بتفعيل الل���ون والف�ض���اء والملم�س لخلق 
م�ساح���ات �شبه هند�سية. فجمالية ال�ش���كل تكتفي بذاتها باعتمادها على العلاقات اللونية على 

وفق مبررات فكرية ترفع الذات برمزية و�صفاء مطلق.  
   �إن ال�ش���كل النحت���ي الاغريق���ي يحي���ل الى الان�سان،وبغي���ة تق�صي الحقائ���ق الان�سانية لذلك 

م. اخلا�ص يا�س خ�يرضالبعد الرمزي في المدر�سة الميتافيزيقية )درا�سة تحليلية(



الأكاديمي45

الان�س���ان  ن�ستعين بالخ�صائ����ص الرمزيه لهذا ال�شكل كمدخل للعلاق���ات التي تو�صل بالنتيجة 
الى )المحتوى(.محمّ�ل�ا العمل رمزية عالية تحوي م�ضامين فكري���ة تت�صل ب�أحداث اجتماعية 

وفكرية في العالم المعا�صر.
  �إن احالة مفردات الفنان الى لحظة يتوقف فيها الزمان والمكان عن التفاعل كونها تف�صل بين 
عالمين،ع���الم موجود متغير وعالم لامنتهِ قد تحول الى ذك���رى، ا�ستعادتها بظاهرها وباطنها، 
يول���د ت�شكلًا للمف���ردات على وفق ا�ستراتيجية تحمل في ثنايا تفاعلها الغرائبية في تج�سيد تلك 
اللحظة،م�شبع���ة بهاج�س التوتر والقلق للحظة لا تعود للواقع،لأنها دخلت عالم اللانهاية،ولكن 
اثره���ا في الذاك���رة الم�صحوب بالعاطفة والحل���م يولد قيمة للمعنى غير متوقع���ة لتنفي الواقع 
وت�ستعي���د �صورته،باتج���اه تحفي���ز اع���ادة بناء تل���ك اللحظة،فالاف���ق بطبيعته يمث���ل الامتداد 
واللانهائية، واتجاه القطار للاختفاء خلف الم�شهد هو موعد اللحظة التي �ستنتهي وتتلا�شى في 
اللانهائية،وابق���اء تلك اللحظة فعالة م���ن التوق لها، ولي�س من م�شهدها فح�سب،فالحاجة لها 
تول���د م�سرح���ة للم�شهد يفر�ضها الفنان على عمله لت����ؤدي الى اعادتها،فالمفردات العاملة على 
وفق مفاهيم هذه الاعمال تقود لتجاوز ما تعنيه الا�شكال الى ابعاد رمزية توحي بها لتحقق ما 

خلف المعنى، في البحث في ظلال المعنى.

عينة)2( المهند�س المت�أمل ،كارلوكارا،1921.
   يعتم���د المنج���ز الفن���ي ه���ذا في ت�شكله على 
تمث���ال  لر�أ����س  واح���دة  مف���ردة  ا�ستخ���دام 
بر�أ����س  الواق���ع  الى  قري���ب  ال�شكل���ي  ن�سق���ه 
جانبي)بروفي���ل( وعين جانبية مغم�ضة يحتل 

الجزء المركزي لف�ضاء اللوحة.
  وقد ات�سمت ال�صورة التخييلية في هذه اللوحة 
بتنوع���ات مفاهيمي���ة تج�س���دت في اتخاذه���ا 
منح���اً رمزياً وا�ضحا من اللج���وء الى تكري�س 
ال�سمات الحلمية والت�أملية ب�أجوائها الغرائبية 
وميتافيزيقي���ة �أ�شكاله���ا وعلاقاتها ومن تلك 
الق���درة عل���ى �أح�ل�ال الت�أوي���ل مح���ل التمثيل 
والتخيلي مح���ل الواقعي,ا�ستط���اع )كارا( ان 
يتخذ  م�سربا يع�ّر�بّ من خلاله عن الفكر دون 

الخ�ضوع ل�سلطة العقل.
  وق���د وظف الفنان اداءه التقني لتحقيق غاي���ات ابلاغية في معالجة الا�شكال الواقعية باجواء 
�سريالي���ة حالمة مطلقة من خلال ا�شكال���ه الهند�سية،وبالوان رمزية لتوحي بالجو العام للفكرة 
وتعك����س الاح�سا�س بالقلق والخ���وف من الم�ستقبل المجهول، ومن ملاحظ���ة العمل نجد هنالك 
ق�صدي���ه في دف���ع الف�ض���اء للخلف من خلال �أق�ص���اء �أي تمايز لوني �أوتقن���ي ممكن ان ي�شو�ش 
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الادراك الب�ص���ري،وفي ق���راءة حد�سية للفنان لم�ستقب���ل الان�سان ال�ضائع وال���ذي يتعزز بت�أكيد 
الفن���ان عل���ى الرمز من خ�ل�ال تاكيده على الظ�ل�ال القادمة من مقدمة اللوح���ة باتجاه الافق 
وال�صم���ت الذي اك�سب اللوحة حزنا عميقا،مما �ساعد)كارا(على تج�سيد ر�ؤاه والهاماته التي 
تربط بين ان�سان اليوم الذي تحكمه الالة والاداة وبين الح�ضارة العميقة في التاريخ وفي اللوحة 
من خ�ل�ال تراجيديا ع�صرية.ففي لوحات���ه جو �سكوني و�صمت مطبق وتماثي���ل وا�ضواء خفية 
تبع���ث في النف�س �إح�سا�سا بالتوج�س والرهبة.ومن ثم فان �صيغة الك�شف لما يختفي خلف ما هو 
ظاهرمعقد ويتجاوز الت�شخي�ص ولكن يفهم على وفق �صيغة عامة لفكرة ت�سفر عنها مو�ضوعه 

العمل.
  م���ن كل ذل���ك يت�ض���ح ان م�ؤ�س�سات الخط���اب الفني تف�ض���ي الى جدل ال�صراع ب�ي�ن الان�سان 
وب�ي�ن قدره،�أي تتحرك الدلالات م���ن الموروث الفكري الى الواقع الاجتماعي وبذا تكون الحقبة 

م�سرحاً لتراجيديا الم�صير المحتوم.

عينة)3( حياة �ساكنة 
جيورجيو موراندي، 1916

في ق���راءة و�صفي���ة ظاهرية للعمل 
نج���د ان الن�س���ق ال�شكل���ي لاعمال 
الفن���ان )موران���دي( عب���ارة عن 
اواني وا�شكال تمركزت في م�ستطيل 
�شاحب ومواجه للناظر،تظهر فيه 
الا�ش���كال با�ستطال���ة بعي���دة ع���ن 
تمثي���ل الواق���ع وبمنظ���ور �أمام���ي 

ب�سيط وم�سطح وبالوان رمادية.
   فالعلاقات التكوينية البنائية للعمل الفني هذا تنزع الى التب�سيط الزائد والت�سطيح والاختزال 
في تمثي���ل الاواني والا�شكال،ن���رى �سديم يتداخل �ضو�ؤه في ظلال���ه ويتفاعلان بين �شد وجذب، 
فال�ش���كل ي�صبح ظ�ل�ا والظل ي�ص�ي�ر �شكلا،وكلاهما،ال�ش���كل والظل،ي�ستع�ي�ران الرمادي لغة 
تفاعلهما ورمزيتهما و�صراعهما،في ت�ضحية وا�ضحة بمعظم ما يدغدغ الب�صر من موائد اللون 
الوج���ودي محاولا اختراق المنطق���ة الهاربة الواقعة بين المرئ���ي واللامرئي معالجا وبم�ساحات 
لوني���ة م�سطحة با�ستعارة رمزية ا�شكال���ه الاحادية اللون،وهي تمثل اح���دى ا�شتراطات الذات 
وايمانه���ا بالفكرالفل�سف���ي المثالي،فال�صبغة اللوني���ة الرمادية وتدرجاتها كون���ت خليطا كثيفا 
ب�ضرب���ات الفر�شاة الهادئ���ة والبطيئة،لتتداخل الالوان والا�شكال بطريق���ة تف�صح عن نوع من 
الترتي���ب المت�سل�سل الذي يتوازن م���ع الم�ستويات ال�صورية وتعالقه���ا اللامرئي،ففي لوحتة هذه 
ن���رى ابت���كاراً �شكلانياً،وتعديلات،هام�سة وبع���داً رمزياً وم�ضموناً �سيكلوجي���اً م�شحوناً بدرجة 
عالي���ة وب�شكل مثير للده�شة،وبر�صان���ة لونه ورهافة حوافه و�سطوحه هذا هو اقت�صاد الو�سائل 

العجيب الذي يميز جوهر الفنان المعلم الذي ير�سم ال�شيء الحقيقي.
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   فالعلاق���ات ال�شكلي���ة واللونية ل���ـ )موراندي(،وثنائيات���ه غير م�ألوفة تت�س���م بالب�ساطة،ولكن 
تحي���ل لما هو غير م�أل���وف،�إذا يفر�ض الفنان قيم���اً رمزية للال���وان في ا�شكاله،ليهم�شها ويعيد 
ا�ستخدامه���ا في مر�س���م الفنان، وبالتالي ف���ان العلاقات اللونية تولد تع���دد في المعنى،وت�شتيت 
لي�ضف���ي الفنان الغمو����ض على �صيغة المو�ضوع،وبذل���ك فان نظم و�آلي���ات الت�أويل تتبع عمليات 
التب���دل في ا�ستراتيجية العم���ل لفهم ما يحيل �آليه،كون ا�ستراتيجي���ة العمل تفر�ض على �آليات 
ال�ش���كل واللون الخ�ض���وع لعمليات تبدل،فيما ه���و ظاهر وم�ضمر،هنا تتول���د فجوة ما بين فكر 
الفن���ان والمتلقي)الم�ؤول(،ع�ب�ر توظيف الا�شكال ل�صالح قيم تعبيري���ة قائمة في اللون،وبالتالي 
فه���ي لا تحيل الى خارج نطاق العمل،بل قائمة تحتاج لوعي لا�شتقاقها،كونها تعبر عن علاقات 
ترتب���ط بالح����س مبا�شرة،وتحي���ل الى فكرة ما،وتع�ب�ر عنها في النظ���م ال�شكلي���ة الظاهرة في 
العمل،وعلي���ه ف���ان ا�شكالية فه���م تلك العلاقات اللوني���ة القائمة في خوا�ص الال���وان التي تجد 

منفذا لها عبر الا�شكال، يوظفه الفنان على وفق خبراته وح�سه ووعيه.

النتائج
من خ�ل�ال تق�صي المفاهيمية في المباحث النظرية والدرا�س���ة التحليلية للعينة وفي �ضوء هدف 

البحث, تو�صلت الباحثة للنتائج الأتية:
1-تجل���ي ذاتي���ة الفنان على وف���ق فكر ومح���ددات الميتافيزيقي���ة بعدا اخر ع�ب�ر العلاقة بين 
الظاه���ر والم�ضمر كفك���ر قابع في النف����س الان�ساني���ة في العينات)1(و)2(و)3(،لاحالة ما هو 
م�أل���وف للتعبير عما هو باطن،بما يرافقه من ادراك ح�سي متحول لادراك ذهني يحيل لمقدرة 
الم����ؤول عبر نظم الت�أويل والياته التي ي�سعى الم�ؤول للبحث من خلالها عن مرتكزات على �سطح 
العم���ل تك�شف �صيغة فهم لذاتية الفنان،لتحيل لفهم العمل ذاته مرة اخرى،�ساعيا للبحث عن 
معادل للعمل الفني بذاتية الفنان هنا وعلى وفق محددات ميتافيزيقية كونها تاخذ بعداً رمزيا 
ونف�سي���ا بمفرداته التي تمثل واقعاً نف�سياً معا�شاً وبالت���الي تتولد ا�شكالية توا�صل مع اللامتوقع 
ع�ب�ر ذاتية الفنان م���ن خلال المعادل القابع فيها لما هو ظاهر ايج���اد بما يك�شف عن ما يحقق 

لنا هدفنا.
2- و�ض���وح البعد الرمزي من التطرف اللامو�ضوع���ي والغرائبي للألوان والظلالات الغام�ضة 
البعي���دة ع���ن الواقع في جميع العينات، وانع���دام التعيين �أوالهوي���ة �أوالت�شخي�ص �أوالمعقولية في 
تمثي���ل �شخ�صياته���م في العين���ة )2(و)3( والتب�سي���ط الزائد والت�سطيح والاخت���زال في تمثيل 

الا�شكال.
3- ظه���رت القيم���ة الايحائية التي تج�سده���ا القيم الايهامية وتحققه���ا المنظوروالا�شياء،لي�س 
لغر����ض ت�صوي���ري جمالي بحت،ب���ل لتاكيد مفه���وم جديد للم���كان والزم���ان في العينات)1(
و)2(و)3(.و اب���راز ال�شخ�صيات والابنية المعمارية في ازمن���ة واماكن يتوقف فيها تفاعلها مع 
محيطها، ب�شكل لا يوافق الادراك العقلي بما يولد ت�شوي�ش مفهوم الواقع المعا�ش،لأنّ ما يراد هو 
�ضد الواقع في بعده النف�سي كواقع،و تحويل قيمة الر�ؤية الى تج�سيد عمق النف�س الأن�سانية،عبر 
رم���وز واقعية وتحريف في الابعاد والن�سب لعلاقات الا�شياء لتتحول الى رموز تتطابق مع الفكر 
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الميتافيزيقي،م���ن الفراغ���ات الت���ي تطغى على المكان،وم���ا تولده من �شع���ور في النف�س و�شحن 
الاجواء بجو القلق للامتوقع في العينة)1(.     

4- اتخ���اذ الرم���ز من خلال الغرب���ة والعزلة الت���ي تتمثل به���ا ال�شخ�صي���ات في العينات )2(
و)3(،ع�ب�ر تراكم���ات ال�ضغ���ط الاجتماعي الذي يتفاعل م���ع خيال الف���رد ،لت�صبح مرتكزات 
في حلميت���ه، تمت���د حت���ى لطفولته لتتح���ول الى ذكريات قلق���ة ومربكة تجد مع���ادلا لها في تلك 
الاعمال،ولك���ن برمزية غام�ضة توحي باللانهائية، فقد منحها الفنان بعداً �سايكولوجياً وبعدا 

بيولوجياً وماثيولوجياً و�س�سيولوجياً في ان واحد.
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خلا�صة البحث 
للحدي���ث عن المعالجات الخطي���ة في النحت الب���ارز الآ�شوري لابد من 
الإ�ش���ارة �إلى ثلاث �أ�صول الأول تعري���ف الخط كوحدة �صغرى لت�شكيل 
مظاه���ر الأ�شكال من خلال تقليد مظاهرها ومحاكاة �أ�شكالها ، عرف 
الخ���ط من قبل الدار�سين والباحثين من خلال وجهات نظر عدة فقيل 
عن���ه �أن���ه ) الناتج عن حركة نقطة في م�سار يح���دد حافات ال�سطوح ( 
وقي���ل عن���ه �أنه ) �أهم عن�صر م���ن عنا�صر الت�صمي���م ( يت�شكل الخط 
المرئ���ي في م�ساري���ن ، الأول يك���ون فيه الخط له وج���ود حقيقي يت�شكل 
بالإبع���اد الثلاث���ة للكتل الطول والعر�ض والارتفاع وه���و ما تعاملنا معه 
في البح���ث من خلال العينات المنتخب���ة من الأعمال النحتية الجدارية 
للفنان الآ�شوري ، الثاني وجود �إفترا�ضي يعتمد في ت�شكيله على قوانين 
الإيه���ام الب�ص���ري ، والتباي���ن الل���وني وال�ضوئ���ي وعلاق���ات التنا�سب 
وقوان�ي�ن المنظور وهو الم�ستعمل في الفن���ون الت�شكيلية الأخرى  . الخط 
في النح���ت البارز الآ�شوري له وجود حقيقي بالأبعاد الثلاثة ويظهر في 
الكتل النحتية في جداري���ات النحت البارز الآ�شوري ك�شق طولي يمكن 
ت�صنيف���ه في ث�ل�اث �أنواع ، الخط الغائر العميق وق���د ا�ستعمل للإيحاء 
بال�صلاب���ة والقوة ، الخ���ط الغائر المتو�سط للإيح���اء بتنا�سق وتنا�سق 
�سط���وح الكتل النحتية ، الخ���ط الغائر الواطئ للإيح���اء برقة ونعومة 

�سطوح الكتل.

المعالجات الخطية في 
النحت الجداري الآشوري

عبد الاله ح�سن �شكري
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ظه���ر الخط الغائ���ر في فن النح���ت مع ظهور النح���ت الب���ارز ال�سومري وفعل 
ا�ستعمال���ه وتطورت حرفيات ت�شكيل���ه في الع�صر الآ�شوري فقد ظهرت الحاجة 
�إلى ا�ستعمال���ه في العملية النحتية لتزين مداخ���ل ق�صور الملك �سرجون الثاني 

وهياكل المعابد وجدران قاعات المرا�سيم والطقو�س الدينية .
ي����ؤدي ال�ضوء دورا مهما في مظاهر الخط الغائ���ر المرئية في النحت �ألجداري 
الآ�ش���وري . �أكد النحات الآ�شوري في بن���اء تكوينات منحوتاته الجدارية الفنية 
عل���ى ا�ستعمال الخ���ط الغائر العميق للإيح���اء بقوة و�صلاب���ة وهيبة �شخو�صه 
الت���ي ظه���رت في منحوتاته كونه يعطي لمظاهر بنى ال�ش���كل حدود معتمة حادة 
. ا�ستخ���دم النحات الآ�شوري الخطوط الغائ���رة ب�أنواعها الثلاثة في معالجاته 
النحتية فقد وظف الخط الغائر العميق في ت�شكيل بنى ال�شكل لع�ضلات الأذرع 
والأرج���ل للإيح���اء ب�صلابتها وقوتها ووظف الخط الغائ���ر الخفيف في ت�شكيل 
بنى ال�شكل لحافات الملاب�س والأ�شرطة الزخرفية التي تزينها للإيحاء برقتها 
ونعومته���ا كم���ا وظف الخ���ط الغائر المتو�س���ط للإيحاء بالبعد الثال���ث �أو عمق 
المنحوت���ة وتنا�س���ق وتناغم الملم�س في �سط���وح م�ستويات الكتل���ة الثلاثة . ت�ؤكد 
معطي���ات الدرا�سة التحليلية لعملية الت�شكيل الكتل���ي ، ومعالجاته النحتية من 
خ�ل�ال مظاهر التكوين الفن���ي في النحت الجداري الآ�ش���وري على �أن النحات 
الآ�ش���وري كان يمتلك منهجية علمي���ة في �إدارة فعالياته الإبداعية ، ومعالجاته 
الخطي���ة في الت�شكي���ل النحتي و�أنه �أول م���ن �أهتم بالقيم���ة ال�ضوئية للخط في 

الت�شكيل النحتي . 

المقدمة 
يع���دّ الخط عن�صراً من عنا�صر ال�شكل بنية ال�شكل ال�صغرى التي تعتمد عليها عملية الت�شكيل 
النحتي وتختلف حرفيات ت�شكيل الخط والخامات الم�ستعملة في ت�شكيله ونظام تعامله مع ال�ضوء 
في فن النحت عن حرفيات بنائه والخامات الم�ستخدمة في ت�شكيله في الفنون الت�شكيلية الأخرى 
ويتمي���ز الخ���ط في فن النحت بكونه ذات وجود حقيقي له ثلاث �أبعاد حقيقية في حين نجده في 
ف���ن الر�سم والفن���ون الت�شكيلية الأخرى له وج���ود افترا�ضي يت�شكل م���ن معطيات عمل قوانين 
الإيهام الب�صري ، وتباين الدرجات اللونية ، وقوانين المنظور ونظام علاقات بنى ال�شكل داخل 
التكوين الفني ، فقد ظهر ا�ستعمال الخط مع ظهور فن النحت الجداري في الع�صر ال�سومري 
ون�ضجت حرفيات ت�شكيله وا�ستعمالاته في الع�صر الآ�شوري مع  تفعيل ا�ستخدام النحت البارز 
ومزاوجته مع فن العمارة في ت�شكيل الهياكل والمداخل لا�سيما في ت�شكيل بوابات الق�صور الملكية 
والمعاب���د وقاع���ات الطقو�س والمرا�سيم الدينية �إن �أعمال النحت �ألج���داري البارز التي و�صلتنا 
م���ن الع�صر الآ�شوري ت�ش�ي�ر �إلى حقائق كثيرة ع���ن حرفيات الت�شكيل النحت���ي التي ا�ستعملها 

عبد�إلاله ح�سن �شكريالمعالجات الخطية في النحت الجداري الآ�شوري
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النح���ات الآ�شوري في بن���اء �أعماله النحتي���ة الجدارية ومن هذه الحقائق ه���ي �إدراك النحات 
الآ�ش���وري لأهمية القيمة ال�ضوئية للخ���ط في عملية الت�شكيل النحتي ف�ضلا عن �إدراكه لقدرات 
الخ���ط الإيحائية والت���ي �إ�ستعملها في �إظه���ار عنا�صر القوة التي ميزت مظاه���ر حياة المجتمع 

الآ�شوري .

م�شكل��ة البح��ث : تكم���ن م�شكلة البح���ث في حرفيات المعالج���ات الخطية في النح���ت الجداري 
الآ�ش���وري والحاجة لت�شخي�ص تو�صيف���ات الخطوط الم�ستعملة في معالجات الت�شكيل النحتي في 

النحت البارز الجداري الآ�شوري .

�أهمي��ة البح��ث :تكمن �أهمية البحث في تعر�ضه لحرفيات الت�شكيل الخطي في النحت الجداري 
الآ�ش���وري لا�سيم���ا �أن معظم الأعم���ال النحتية الآ�شورية لم تلق الاهتم���ام ب�شكل علمي يتعر�ض 
لحرفي���ات العملية النحتية عند النحات الآ�ش���وري ، وال�سمات التي تميز المعالجات الخطية في 

النحت الجداري والقواعد العلمية لحرفيات الت�شكيل النحتي . 

�أهداف البحث :الك�شف عن المعالجات الخطية في النحت الجداري البارز الآ�شوري .

ح��دود البح��ث : تنح�صر في درا�سة مظاهر الخط���وط الم�ستعملة في الت�شكيل النحتي ، وكيفيات 
معالجاته���ا النحتي���ة في نماذج من �أعم���ال النحت �ألج���داري الآ�شوري ، الناف���ر ، والمتو�سط ، 
الواطئ في ق�صر �سنحاريب والمتاحف العالمية التي تعود �إلى الفترة بين الألف الثاني ومنت�صف 

الألف الثالث قبل الميلاد .

تحديد الم�صطلحات : 
1ــ المعالجات النحتية :  ويق�صد بها عملية الت�شكيل ال�صوري التي ي�ستعمل فيها الخامات ال�صلبة 

كالحجر ،، والمعادن، والخ�شب وتعتمد في �آلياتها على طريقة الحفر والتنعيم وال�صقل.
2ــ الخط :  : لغويا هو ــ خَط ـ خَطاً ــ خطاً بالقلم : كتب // وخط ــ ال�شيء : كتبه بالقلم �أو غيره 
// وخ���ط عل���ى ال�شيء : ر�س���م عليه خطا �أو علامة ، وخط الخط���وط : ر�سمها // و ــ خطط : 

�سطر / و ــ خطط البلاد : جعل لها خطوط وحدود1 .     
�أم���ا التعري���ف الفل�سفي  للخط هو ) الخط : هو �أق�صر م�سافة بين نقطتين ، �أما وجهات النظر 
التي تنحى منحى علمي فهي ترى �أن الخط هو معطيات تحريك نقطة في م�سار وهو يمتد طولا 
ولي����س له عر����ض ولا �سمك �أو عمق ، ويعدّ الخط من وجهة نظ���ر العاملين في مجالات الن�شاط 
الإبداع���ي    ) الفن���ون الت�شكيلية ( وحدة �شكل م�ستقلة بذاته���ا ويعرف على �أنه : وحدة ال�شكل 

ال�صغرى التي يعتمد عليها ت�شكيل بنى ال�شكل المركبة ) الم�ساحة والكتلة ( . 

1- منجد اللغة العربية   �ص/ 189  دار ال�شروق 1978م 
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التعاريف الإجرائية :
يتبن���ى البح���ث التعريف الذي تفتر�ض���ه الحقائق الفيزياوية الذي ي���رى �أن ) الخط : هو الأثر 
ال���ذي يحدثه �سقوط الأ�شعة ال�ضوئية المنعك�سة ع���ن حافات ونهايات �سطوح الأ�شكال المنظورة 
كنق���اط �ضوئية متعاقبة في مواقعها على �شبكية الع�ي�ن ويف�سر من قبل العقل ك�إح�سا�س بوجود 

الخط (2.
3ـ���ـ الخ���ط الغائر :   هو ال�شق الخط���ي العميق الم�شكل على �سطح الكتل���ة الذي لا ي�سمح لل�ضوء 
بتغطي���ة م�ساحاته الجانبي���ة الداخلية ، ويثير لدى الناظر الإح�سا����س بالعتمة  ) اللون الغامق 

القريب من اللون الأ�سود ( .
4ـ���ـ النحت الج���داري :    هو الت�شكيل ال�ص���وري ال�سطحي الذي يعتمد في بنائ���ه وت�شكيله على 
تق�سي���م �سمك الخامة ال�صلبة على م�ستويات عدة �أو طبق���ات خفيفة �أو قليلة ال�سمك كل منها 
يحم���ل جزءاً من بن���ى ال�شكل المكونة لتكوي���ن المنحوتة وله ثلاث �أبعاد حقيقي���ة ولا يحتاج �إلى 

حرفيات الإيهام الب�صري.

الخط و�أنواعه وميكانيكيته 
))  للخ���ط معن���ى في الفنون الت�شكيلية النح���ت والر�سم فقد يعني كل نقط���ة متحركة تح�صر 
�ش���كلا معيناً �أو المحيط الخارجي لج�سم مع�ي�ن . �أو هو اقل تخطيط من ناحية ال�سمك لي�صف 

كيانا خا�صا (( ) 3(  .
يع���دّ الخط البنية ال�صغرى للأ�شكال �أو بتعبير �آخر الوحدة ال�صغرى لبنى ال�شكل وهو الوحدة 
ال�صغ���رى الأ�سا�سي���ة في بناء وت�شكيل �صور الأ�شياء . تختل���ف حرفيات الت�شكيل الخطي في فن 
النح���ت ع���ن الفنون الت�شكيلية الأخ���رى ) الر�سم ، الت�صميم ، والزخرف���ة ( ، يعتمد الت�شكيل 
الخط���ي في ه���ذه الفنون على خامات عدة وم���واد �أولية في مقدمتها الم���داد ) الأحبار وال�صبغ 
ب�أنواعه���ا ( كم���ا ي�ستخدم في بع�ض الأحيان الخي���وط والأ�سلاك الدقيق���ة . �أما في فن النحت 
ف����أن حرفيات الت�شكيل والخامات الم�ستخدمة تختلف عما ذكرنا �آنفا �إلى الحد الذي يمنح فن 
النح���ت خ�صو�صية في حرفياته والخامات الم�ستعمل���ة في عملية الت�شكيل ومعالجاتها النحتية . 

الخط في العمل النحتي بت�شكل في م�سارين .
الأول :يك���ون له وج���ود حقيقي له �أبعاد حقيقية طول وعر�ض وارتف���اع يت�شكل هذا الوجود على 
وف���ق تو�صيفات الدقة وال�سمك الخفيف ، العر�ض الم�ست���دق ، الان�سيابية في الامتداد وي�ستعمل 
في الت�شكي���ل النحتي كم�ساحات حركي���ة م�ستدقة للف�صل بين م�ساحات الكتل النحتية وتف�صيل 

�أجزاء البنى ال�صغرى في الت�شكيل النحتي . 
الثاني :ويكون فيه للخط وجود �إفترا�ضي يت�شكل من خلال انعكا�س ال�ضوء عن حافات ال�شقوق 
الطولية في م�ساحات الكتل النحتية �إلى عين الناظر وله بداية ونهاية . هذه التو�صيفات ي�ؤكدها 

�أحد تعاريف الخط .
2ــ عنا�صر الفن الت�شكيلي   �ص/42  عبد�إلاله ح�سن 

3ــ مجلة الجماهير ــ م�ؤ�س�سة الوحدة لل�صحافة والطباعة والن�شر ــ حلب
http://jammahir.alwehda.gov.sy/-print-view.?FileName
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)) الخ���ط ه���و الناتج من تح���رك نقطة في م�سار وهو يمتد طولا ولي�س ل���ه عر�ض ولا �سمك ولا 
عمق �أي له مكان و�إتجاه ويحدد مكان تلاقي �سطحين �أو م�ستويين (( )4( . 

الخط من وجهة نظر الباحثين في الفن الت�شكيلي : 
�إن المفه���وم المت���داول لتعري���ف الخط ه���و التو�صيف���ات المظهرية الت���ي و�ضعت �أ�س�سه���ا العلوم 
التطبيقي���ة الو�ضعي���ة ) الهند�س���ة والريا�ضيات والفيزي���اء ( وقد عرف على �أن���ه )) ا�ستمرار 
لنقط���ة �أو م�س���ار نقطة ــ وعلى ذلك يعد الخط م�سار يقود عين الناظر (( كما يعرف) الخط : 
ه���و الخط الناتج من تحريك نقطة في م�س���ار وهو بمتد طولا ولي�س له عر�ض ولا �سمك �أو عمق 
�أي له مكان و�إتجاه ويحدد حافة ال�سطح ويحدد مكان تلاقي م�ستويين �أو �سطحين ( )5(  يف�صل 

�صاحب هذا التعريف تو�صيفات الخط بقوله :
)) يعدّ الخط من �أهم عنا�صر الت�صميم لأنه يعمل في بناء العمل الفني الم�صمم ، الخط يحيط 
بم�ساح���ة معينة �أو �شكلا ما فيكون �أداة تحديد ، يحدد الخط و�إتجاه الحركة والاتجاه و�إمتداد 
الف���راغ لان طبيعته ه���ي نقل حركة مبا�شرة وتتبعه���ا ، قد يكون الخط م�ستقيم���ا �أو منحنيا �أو 
منف�صلا �أو ممتدا ، �أو منعك�سا �أو مقو�سا ويتجه بالعين �إلى الأعلى ويدفعها �إلى الأ�سفل �أو �إلى 

�أي �إتجاه �آخر (( )6(
كم���ا يعرف الخط من خ�ل�ال وجهة النظر التي ت���رى فيه �أداة تعبير لها ق���درة �إيحائية تجعله 
عن�ص���را مهم���ا و�أ�سا�سيا في عملية الت�شكيل �إذ يقول )) الخط : ب�أنه �أهم العنا�صر الت�شكيلية ، 
نظ���را ل�صفات���ه الكامنة التي تتيح له القدرة على التعبير عن الحركة والكتلة ، وهو لا يعبر عن 
الحركة بمعناها  المرتبط ببع�ض �أ�شياء متحركة فقط و�إنما بمعناها الجمالي الذي ينتج حركة 

ذاتية تلقائية تجعل الخط يتراق�ص في رونق م�ستقل عن �أي غر�ض �أنتاجي (( ) 7( .       
  

�أنواع الخط : يت�شكل الخط ب�أربعة �صيغ هي .

   hpp://des-sky.com/community/showthread.php?t=623 4ــ عنا�صر الفن الت�شكيلي
5ــ  مجلة الجماهير ــ م�ؤ�س�سة الوحدة لل�صحافة والطباعة والن�شر ــ حلب 

http://jammahir.alwehda.gov.sy/-print-view.?FileName 6ــ نف�س الم�صدر
7ــ نف�س الم�صدر
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الخط من خلال مظاهره الواقعية :
م���ن الحقائ���ق التي يجب الانتباه �إليها حقيقة وجود الخط في مظاه���ره التي ت�ست�شعره العينان 
فيه���ا ، �إن للخ���ط وجوداً افترا�ضياً وهميا وهي الحال���ة الأولى التي ي�شكل من خلالها �أنموذجا 
لذل���ك نج���ده عندما ن�ست�شع���ر من بعيد حاف���ة المن�ضدة التي تت�ش���كل من �إلتق���اء م�ساحتين �أو 
عندم���ا ن�ست�شع���ر موقع التقاء م�ساحتين متعامدتين ، الحالة الثاني���ة هو الوجود التمثيلي الذي 
ن�ست�شع���ره من خلال تحري���ك النقطة على �صفحات �سطوح الأ�شي���اء وهذا هو الخط الم�ستعمل 
في الفن���ون الت�شكيلي���ة ب�ش���كل عام . لك���ي تت�ضح لدينا �ص���ورة الخط في الحالت�ي�ن لابد لنا من 
التع���رف على علاقة ال�ضوء بمظاهر الخط التي نتعام���ل معها ، يعدّ ال�ضوء العن�صر الأ�سا�سي 
في عملي���ة �إظه���ار الخط للحوا�س وهو الذي يحدد القيم���ة ، والدرجة اللونية للخط ونجد ذلك 
وا�ضح���ا عند النظر �إلى الأف���ق عندما تكون الأر�ض منب�سطة �أمامن���ا حيث نلاحظ عند نهاية 
م���ا يدركه النظر �إلى الأر����ض المنب�سطة , وعند النقطة التي تلتقي فيه���ا ال�سماء بالأر�ض خط 
ف���اتح بدرج���ة لونية تعبر عن �أق���ل �أو �أفتح درجة لونية للون الأر�ض الت���ي نقف عليها في حقيقة 
الأم���ر لي�س هناك وج���ود فعلي حقيقي لهذا الخط الذي ا�صطلح عل���ى ت�سميته خط الأفق لكن 
هن���اك حقيق���ة فيزياوية كامنة وراء هذه الظاهرة وهي �أن تح���دب �سطح الأر�ض وعدم مقدرة 
جمي���ع الحزم ال�ضوئية المنعك�سة عن تل���ك الم�ساحات البعيدة �إلى نظرن���ا ب�سبب ت�شتت الق�سم 
الأك�ب�ر منها في طريقه���ا �إلى �أعيننا من خلال �إنعكا�سها على ذرات الغب���ار في الف�ضاء اللونية 
�إلى اتجاه���ات الأخ���رى وق�صور نب�ضة �أو التردد الموجي للق�سم الآخر �إذ لا ي�صل �إلى �أعيننا �إلا 
الأ�شع���ة المنعك�س���ة عن الم�ساحات ذات الكثاف���ات ال�ضوئية العالية حيث يك���ون الزخم الحركي 
للأ�شع���ة المنعك�سة عنه���ا �أكثر من غيرها ، وعند و�صول الأ�شع���ة المنعك�سة �إلى عد�سات العينين 
يتم �إ�سقاطها على �شبكية العين كنقاط �ضوئية متعاقبة في مواقعها على �شبكية العين الذي يثير 
لدى الناظر الإح�سا�س بوجود خط فاتح اللون في نهاية م�ساحات الأر�ض التي نقف عليها والذي 
ب���دوره �أحا�سي�س �أخرى يترجمها العقل عند الناظ���ر �إلى التقاء الأر�ض بال�سماء والى �إح�سا�س 
�آخ���ر هو الإح�سا����س بالم�سافة بين الناظر والمواقع التي ينظر �إليه���ا ، من هذه الظواهر الكونية 

ت�ستنبط قواعد  الت�شكيل ال�صوري وهي .
القاع���دة الأولى : تك���ون الأ�شياء المنظورة من بعد ذات �أل���وان فاتحة وان هناك تنا�سب عك�سي 
بين الم�سافة والدرجة اللونية لم�ساحات البنى ال�صورية المنظورة فكلما تزداد الم�سافة بين الناظر 
وبين الأ�شياء المنظورة تقل قيمة الدرجات اللونية للم�ساحات المنظورة ، و�إ�شباعها ال�ضوئي .  

القاع���دة الثانية : تكون الأ�شياء المنظورة من م�سافات قريبة ذات درجات لونية وا�ضحة وذات 
�إ�شباع �ضوئي عالي .

ميكانيكية الخط : 
تعتم���د مظاه���ر الخط التي ن�ست�شعر وجودها من خلال �آليات حا�س���ة الب�صر ) العينين ( على 
معطيات �آلية �إ�ستلام العينين للأ�شعة المنعك�سة عن �سطوح الأ�شكال ، يتعر�ض نيكولا�س ريد في 
كتاب���ه ) الأوه���ام الب�صرية ــ فنها وعلمها ( �إلى م��سألة الخط من خلال هذه الزاوية وي�صطلح 
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عل���ى الخط الخارجي للأ�شكال ت�سمية ) خطوط المحيطات الذاتية ( ويعرف الخط في عر�ض 
حديث���ه فيق���ول عن ال�شكل المادي لخط المحيط على �أنه )) الح���د المتلامع ، �أي �أنه تغير ما في 

كمية ال�ضوء القادم من المناطق المجاورة (( ) 8( .
يو�ضح ريد تعريفه للخط الخارجي للأ�شكال من خلال �إ�ستلال مثال من م�شاهد الواقع الم�ألوفة 
لدين���ا حي���ث يقول .)) وبذلك تك���ون حروف هذا الن�ص ) يق�صد الن����ص المكتوب ( محيطات 
مادية ) فيزياوية ( .لان كمية ال�ضوء المنعك�سة من الورقة البي�ضاء �أكبر من تلك المنعك�سة من 
الحروف ال�سود . فمثلا هذه الحدود الم�شرقة توفر معلومات تتعلق بالأ�شياء الموجودة في البيئة 

المرئية (( ) 9(.
ويتح���دث ري���د ع���ن الت�شكيل الخطي ال���ذي يعتمد عل���ى علاقات الخ���ط التقليدي���ة التعامد ، 
والتقاطع والتوازي ، والتعاقب والآلية الم�ستعملة في بناء التكوين الفني الب�صري الذي ي�ستعمل 

الخط كبنية لل�شكل رئي�سة في بناء التكوين فيقول .
)) ويعنى الفن الب�صري ب�شكل مبا�شر بتوليد التوتر المرئي عن طريق تنظيم العنا�صر الخطية 
ال�شدي���دة الت�ض���اد وتفاعلها . وتت�ضاعف التوترات المرئية في ه���ذه الأعمال التي تنظم �سريان 

عمليات تناف�س العينين التي تولد حركتها الفاعلة الخا�صة بها (( ) 10( . 

المبحث الثاني :النحت الجداري الآ�شوري
الأ�صول والبدايات : 

يع���دّ النحت الجداري الآ�شوري من �أه���م الوثائق التاريخية التي نقل لنا النحات الآ�شوري على 
�صفحاته���ا حقائق معرفية عن فن النحت الآ�شوري وحرفياته كما نقل لنا من خلالها تفا�صيل 

عن حياة المجتمع الآ�شوري وي�شير �إلى هذه الحقيقة الدكتور �شم�س الدين فار�س حيث يقول .
)) �إن عن�ص���ر الم�ضم���ون في الفن العراقي الجداري القديم لم يحم���ل بالأ�سا�س �شكلا دينيا 
فق���ط و�إنم���ا هناك م�شاهد للح���روب والغزوات وال�صي���د وللحياة اليومية للنا����س . وفي كلتا 
الحالت�ي�ن عبر النح���ات الآ�شوري عن الواق���ع المو�ضوعي للحياة التي عا�شه���ا مجتمع العراق 

القديم (( )11( .
وظ���ف المجتمع الآ�ش���وري النحت �ألجداري بوق���ت مبكر من مراحل ت�أ�سي����س الدولة الآ�شورية 
ويذك���ر لن���ا د. �شم�س الدي���ن فار�س في كتاب���ه ) المناب���ع التاريخية للفن �ألج���داري في العراق 

المعا�صر ( ما ن�صه .
)) نم���ت وتحولت مدينة �آ�شور �إلى مملكة . �إن هذه المملك���ة كانت منذ بدايتها وحتى �سقوطها 
ك�سلطة حربية غازية . ففي تلك الفترة كانت مدينة �آ�شور واقعة تحت ت�أثير ال�سلطة ال�سومرية 

8ــ الأوهام الب�صرية فنها وعلمها ، �ص/167 ، نيكولا�س ريد ، دار الم�أمون 1988م
9ــ نف�س الم�صدر ، �ص/168

10ــ نف�س الم�صدر ، �ص/ 170
لحقائق العلمية التي يعر�ضها نيكولا�س ريد تتيح لنا القول �أن القيمة الفنية والحركية للخط يحددها ثلاث عوامل �أ�سا�سية هي .

�أــ �شدة وكثافة الحزم ال�ضوئية المنعك�سة عن �سطوح الأ�شكال المنظورة .
ب ــ ملم�س �سطوح الأ�شكال التي تنعك�س عنها الأ�شعة القادمة �إلى عين الناظر .

ج ـ الم�سافة بين عين الناظر وال�شكل المنظور .
11ــ المنابع التاريخية للفن �ألجداري في العراق المعا�صر    �ص/ 24     د. �شم�س الدين فار�س 

عبد�إلاله ح�سن �شكريالمعالجات الخطية في النحت الجداري الآ�شوري



56 الأكاديمي

ـ���ـ الاكدي���ة . فالحفريات الآثاري���ة عثرت على مجموع���ات فنية كثيرة ذات علاق���ة قريبة بفن 
الق�سم الجنوبي لوادي الرافدين مع كتابات باللغة ال�سومرية . فالملاحظ في المنحوتات البارزة 
) الرليف ( الآ�شورية هو الت�أكيد على قوة التعبير والحركة الديناميكية لل�شخ�صيات وم�ؤكدين 
تفا�صي���ل الت�شريحية و�إتقان ال�شكل الع���ام . �إن ال�صفة الحربية لل�سلطة الآ�شورية �أعطت �صفة 

معينة لفن النحت والعمارة في تلك الفترة (( )12( . 
في ه���ذه الفق���رات يعي���د �شم�س الدين �أ�ص���ول النحت الج���داري الآ�شوري �إلى الف���ن �ألجداري 
ال�سومري ومن خلال حديثه عن العلاقة بين العمارة الآ�شورية بالعمارة ال�سومرية عند تعر�ضه 

للحديث عن ق�صر �سرجون والمعابد المحيطة به .
الخ�صائ�ص والمميزات :

في هذه الفقرة ي�شير �شم�س الدين �إلى العلاقة بين النحت �ألجداري الآ�شوري والنحت �ألجداري 
ال�سومري عداً النحت البارز الآ�شوري يمثل معطى ثقافي لمرحلة زمنية �سابقة من تاريخ العراق 
الق���ديم وه���ي حقبة الع�ص���ر ال�سومري والاك���دي . وي�ؤكد من خ�ل�ال تعر�ض���ه لتفا�صيل ق�صر 
�سرج���ون عل���ى �أن النحت البارز قد ظه���ر �أول مرة بال�شكل الذي عرفن���اه في الع�صر الآ�شوري 
في الث�ي�ران المجنحة الت���ي ظهرت في مداخل �سرج���ون . كما ي�شير فار����س �إلى تباين حرفيات 

الت�شكيل النحتي ومعطياته في المرحلتين ال�سومرية والآ�شورية حيث يقول .
وبالوقت نف�سه )) يمكن الإ�شارة �إلى �أن النحت المدور والبارز في المجموعات المعمارية لجنوب 
وادي الرافدي���ن لم يك���ن له الدور الفعال كما هو عند ا لا�شوريين . ففي النحت البارز الآ�شوري 

نلاحظ ترابط تام في التركيب بين النحت البارز والمدور مع المعمار (( ) 13( .
هن���ا ي�ؤك���د فار�س عل���ى �أن النحت الب���ارز الآ�شوري هو و�إمت���داد للنحت الب���ارز ال�سومري كما 
ي�ؤك���د على �أن النحت البارز والم���دور في العراق القديم قد ت�شكل خلال مراحل متعددة تطورت 
خلالها حرفيات الت�شكيل النحتي وتقنياته و�إن الع�صر الآ�شوري يمثل المرحلة الأخيرة في تطور 
حرفي���ات فن النحت البارز والمدور وتقنياته ودلالاته الفكري���ة وا�ستخداماته في الأبنية العامة 

)المعابد والق�صور الملكية ( وهو ما ي�شير �إليه فار�س عندما يقول .
)) �إن خا�صية الفن الت�شكيلي ويق�صد هنا ) النحت البارز ، النحت المدور ، الر�سم ( الآ�شوري 
ه���و التق���رب �إلى �إدراك �شكل وخا�صة الإن�سان وال�سعي �إلى بناء مث���ل عليا للرجولة . هذه المثل 
هي الملك المنت�صر ، الملك الأ�سطورة ، الملك الزوج القدير الملك القهار . ففي كل هذه الخا�صية 
العام���ة للنحت الجداري البارز عند الآ�شوريين ــ هو �أن ال�شخ�صيات المعبر عنها تكون م�صاغة 

ب�شكل مترا�ص والفراغات �شغلت بر�سوم �إ�ضافية وكتابات(( )14( . 
م���ن ه���ذه المثل التي �شكل منها النحات الآ�شوري �ص���ورة الافترا�ضية لمليكه المنت�صر وخلع عليه 
تو�صيفاتها  تتبلور خ�صو�صية النحت البارز الآ�شوري ومميزاته . وبتعر�ض فار�س �إلى الأدوات 

التي ا�ستخدمها النحات الآ�شوري للإيحاء بمظاهر القوة بقوله .
)) في معظ���م التكوينات الفنية للأعمال النحتية الآ�شورية �سواء كانت نحت بارز �أم مدور �أكد 

12ــ نف�س الم�صدر   �ص/26
13ــ المنابع التاريخية للفن �ألجداري في العراق المعا�صر، �ص/ 28 ، د. �شم�س الدين فار�س 

14ــ نف�س الم�صدر ، �ص/30
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النحات الآ�شوري في معالجاته النحتية على �إبراز التعبير عن البط�ش والقوة ب�شكل غير م�ألوف 
ب�إبراز ع�ضلات وت�صفيف ال�شعر الطويل والكثيف المفلفل (( ) 15( .

في ه���ذه الفقرة يعر�ض فار�س تو�صيفات ال�شخ�صيات التي ظه���رت في النحت البارز الآ�شوري 
والت���ي �أدت دورا �أ�سا�سي���ا في بلورة حرفي���ات الت�شكيل النحتي وطبيعة بن���ى ال�شكل في التكوين 
النحت���ي ووح���دات ال�شكل ال�صغرى ـ الخط ــ الم�ساحة ، ي�ؤكد فار�س على هذه الحقائق في مكان 
�آخ���ر حيث يق���ول : )) �إن الموا�ضيع الحياتية المعبر عنها عل���ى المنحوتات البارز في ق�صر الملك 
الآ�ش���وري �آ�ش���ور بانيبال الث���اني كم�شاهد ال�صيد والح���رب نلاحظ �أن هناك قاع���دة ب�إدخال 
حزام�ي�ن متقابل�ي�ن كل منهما بارتفاع م�ت�ر واحد ومق�سم�ي�ن بن�صو�ص كتابية م�ل��أت ال�ساحة 
المق���ررة في ه���ذه الأحزمة . وهناك م�شهد �آ خ���ر يمثل مو�ضوع يعود �إلى عه���د الملك �شلمن�صر 
) 859ـ���ـ 825 ق.م ( مم���ا ذك���ر �أعلاه ن�ستطي���ع �أن ن�شير �إلى تطور هذا الأ�سل���وب الذي �أ�صبح 
�صف���ة خا�صة للفن الآ�شوري ومنه���ا : ا�ستعرا�ض الأحداث الق�ص�صية في الزمان والمكان كذلك 

�إ�ضافات لأعمال الملك التي تتحدث عنه خلال حروبه وغزواته (( ) 16( . 
1ــ الخط الغائر العميق  : 

ه���و في الت�شكيل النحت���ي �شق عميق يحدد عمق غ���وره طبيعة المعالجة النحتي���ة ل�سطوح الكتلة 
والبنية ال�صورية التي يعالجها النحات وقد ا�ستخدمه النحات الآ�شوري للإيحاء بقوة الأ�شكال 
الت���ي عالجها في تكويناته النحتية وا�ستثمر خوا����ص معطيات الخط الغائر العميق في الت�شكيل 

النحتي حيث يعطي الخط الغائر العميق م�ساحات معتمة حادة التي تنتج عن عدم و�صول 
الأ�شع���ة ال�ضوئية �إلى الم�ساحات الجانبية الداخلية لغور ال�شق الخطي الذي يبلور علاقة ت�ضاد 
�ضوئ���ي بين غور الخط النحتي وب�ي�ن الم�ساحات المرتفعة والمحيطة ب���ه والم�شبعة �ضوئيا وهو ما 
ينت���ج عنه حالة من الإيهام الب�صري تمنح كتل التكوين النحتي تج�سيم يوحي بحجم �أكبر من 
حجمها الحقيقي والذي يوحي بقوة الكتلة وحيويتها ، ا�ستخدم النحات الآ�شوري الخط الغائر 
العمي���ق في معالجاته النحتية لبنى �شكل الأيدي والأرجل لل�شخو�ص والحيوانات التي �شكلها في 

تكويناته �أعماله النحتية الجدارية . 
2ــ الخط الغائر المتو�سط العمق : 

  لا يختل���ف الخ���ط الغائ���ر المتو�س���ط العمق عن الخ���ط الغائ���ر العميق في المعالج���ة والت�شكيل 
النحت���ي �إلا م���ن ناحية العمق الذي تظه���ر معطياته من خلال التباي���ن ال�ضوئي بين م�ساحات 
الكت���ل النحتية وقد ا�ستخدم النحات الآ�شوري الخط الغائ���ر المتو�سط العمق لإثارة الإح�سا�س 
بالتجان����س والتناغم ال�ضوئي واللوني في كتلة النحتي���ة ف�ضلا عن مظاهر الان�سيابية في حركة 
الخط���وط الت���ي ت�شكل حزم �شعر الر�أ����س واللحية والأفاري���ز التزينية لملاب����س الملوك والكهنة 

وال�ضباط والكهنة .
3ــ الخط الغائر الخفيف العمق :

 وه���و في الت�شكي���ل والمعالجة النحتية لا يخرج عن ن�سق العمل ال���ذي يعتمده النحات في ت�شكيل 

15ــ نف�س الم�صدر  ، �ص/35
16ــ نف�س الم�صدر، �ص/37

عبد�إلاله ح�سن �شكريالمعالجات الخطية في النحت الجداري الآ�شوري



58 الأكاديمي

الخ���ط الغائر العميق والمتو�س���ط �إلا �أن في الخط الغائر الخفيف يكون عمق ال�شق الخطي قليل 
بدرج���ة ت�سمح لمعظم الأ�شع���ة ال�ساقطة علي���ه بالانعكا�س . ا�ستخدم النح���ات الآ�شوري الخط 
الغائ���ر الخفيف العمق للإيحاء برقة �سطوح الكتل ونعومتها .  ا�ستخدم هذا النمط من الخط 
في المعالجات النحتية في بنى �شكل الملاب�س و�أغطية الر�أ�س ) القلن�سوات ( والوحدات الزخرفية 

المزينة لها �إ�ضافة �إلى ا�ستعماله في الزخارف التي تزين الانطقة و�أربطة الر�أ�س . 
4ــ الخط البارز : 

وه���و في الت�شكيل النحتي الذي ا�ستخدمه النح���ات الا�شوري كم�ساحة �شريطية محاطة ب�شقوق 
خطي���ة كما يظهر في ت�شكيل ال�سهام وتفا�صي���ل ال�شرائط التي تزين حافات الملاب�س الع�سكرية 

والمدينة للملك والكهنة وكبار ال�ضباط .

الإطار النظري 
مجتمع البحث : 

يتك���ون مجتمع البح���ث من مجموعتين من �أعمال النحت �ألج���داري الآ�شوري . الأولى موجودة 
في المواق���ع الأثري���ة في مدينة المو�ص���ل ) ق�صر �سنحاري���ب ( وهي الثيران المجنح���ة التي تقف 
في مدخ���ل �صال���ة العر�ش والألواح التي تغل���ف ال�صالة وهي ت�سعة وثلاثون لوح���ا ت�شكل �إفريزا 
م���ن النحت �ألج���داري البارز يغلف ج���دران القاع���ة الداخلية الأربعة وقد وثق���ت فيه حملات 
�سنحاريب الع�سكرية و�إنجازات���ه ال�سيا�سية .المجموعة الثانية هي م�صورات لمنحوتات جدارية 

ق�سم منها موجود في المتحف العراقي والق�سم الآخر في المتاحف العالمية .

عين��ات البح��ث : تم اختي���ار العين���ات بطريق���ة ق�صدية على وف���ق معيار مح���دد وهو تنوع 
معالجات الخطوط في تكوين الت�شكيل النحتي التي ا�ستخدمها النحات الآ�شوري .

منهج البحث : اعتمد الباحث المنهج الو�صفي التحليلي في درا�سة العينات المو�ضوعة للبحث.

�أدوات البح��ث : وه���ي العين���ات التي اعتمده���ا الباحث و�صنف���ت �إلى نوع�ي�ن الأول عينات 
حقيقية وهي الثيران المجنحة والجداريات النحتية المغلفة ل�صالة الحكم وموجودة في مواقعها 
الأ�صلية في مدينة المو�صل ــ ق�صر �سنحاريب ــ بوابة نركال التي در�ست ميدانيا ، والنوع الثاني 

هو الم�صورات الفوتوغرافية التي وثقت تفا�صيل المنحوتات الجدارية .
                       

خلا�صة الإطار النظري 
م���ن خلال الحقائق التي ت�أكدت مو�ضوعتها في م�سيرة البح���ث التي خل�صت �إلى ر�ؤية مفادها 
�أن الخ���ط بنوعيه الغائ���ر والبارز هو �أداة �أ�سا�سية في عملية الت�شكي���ل النحتي ، �أخذ الخط في 
المعالج���ات النحتي���ة �صيغة ال�شق الطولي الممت���د ، والمتحرك حركة منتظم���ة تتوافق مع حاجة 
النحات في عملية الت�شكيل النحتي التي ظهرت مع ظهور النحت الجداري ال�سومري ، وتطورت 
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حرفي���ات ت�شكيله���ا في الع�صر الآ�شوري بعد تفعيلها من خ�ل�ال المزاوجة بين فن النحت البارز 
والم���دور، وف���ن العم���ارة التي ظهرت معطياته���ا في مداخل ق�ص���ر �سنحاريب وهي���اكل العبادة 
و�ص���الات الطقو�س والمرا�سيم الدينية ، �أدرك النحات الآ�ش���وري القيمة ال�ضوئية للخط الغائر 
في الت�شكي���ل النحت���ي واكت�شف ب�شكل مبك���ر �سلوك ال�ضوء مع ال�شق���وق الخطية ، ومعطياته في 
مظاه���ر الكت���ل المنحوت���ة التي يترجمها تباي���ن ال�ش���دة ال�ضوئية بين حاف���ات ال�شقوق الخطية 
المختلف���ة في عم���ق غورها ، كم���ا �أدرك مظاهر الق���درة الإيحائية التي يمنحه���ا عمق الغور في 
تفاعلات���ه مع الأ�شع���ة ال�ساقطة عليه لل�شق الخط���ي وم�ساحة ت�أثيرها في مظاه���ر بنية ال�شكل 
لكتلة المنحوتة ، هذه الحقائق جعلت النحات الآ�شوري يهتم بعلاقات بنى ال�شكل النحتي داخل 
تكوي���ن المنحوتة ومعطياته���ا الإيحائية وهذا يتجلى ب�شكل وا�ض���ح في ت�شكيل الوجه في منحوتة 
الث���ور المجنح ومنحوت���ة الملك �سرجون الثاني ومنحوتة اللبوة الجريح���ة والأ�سد الجريح . هذه 
الآلي���ة لت�شكيل ال�شق الخطي في حرفيات المعالج���ات النحتية عند النحات الآ�شوري جعلت من 
عم���ق غور الخط وطبيعة تعامله مع الأ�شعة ال�ساقطة عليه ونظام انعكا�سها عن حافاته ومواقع 
ا�ستعماله داخل التكوين النحتي ثوابت في حرفيات الت�شكيل النحتي ومعايير لتحديد القدرات 

الإيحائية للتكوين النحتي �ألجداري في النحت البارز الآ�شوري  .    

تحليل العينات  

الخط في النحت الجداري الآ�شوري  :
  �إن الدرا�س���ة التحليلية للمنحوتات الجدارية الآ�شورية تبرز لنا الخط كوحدة �صغرى �أ�سا�سية 
في بن���اء ال�شكل وعن�صر من �أهم عنا�صر الت�شكيل في المعالج���ات النحتية لعملية الت�شكيل لدى 
النح���ات الآ�ش���وري كما برز لدينا من خلال الدرا�سة والتحلي���ل م�ؤ�شر �آخر ي�ؤكد تنوع حرفيات 
المعالج���ة للخ���ط في التكوي���ن النحت���ي وهو ما يمكن ع���دّه �سمة م���ن �سمات النح���ت الجداري 
الآ�ش���وري، م���ن خلال هذا الفه���م يمكننا الق���ول �أن النحات الآ�شوري ا�ستط���اع توظيف الخط 
في معالجات���ه النحتي���ة ك�أداة ل�صياغة ال���دلالات الإيحائية لبنى ال�ش���كل في التكوين من خلال 
ا�ستفادت���ه م���ن درجة ال�ضوء مع �سطوح الكتل والتباينات ال�ضوئي���ة التي تت�شكل بعد انعكا�ساته 
عن �سط���وح الكتل وم�ساحاتها وهو ما ي�ؤكد �إدراك النح���ات الآ�شوري لطبيعة �سلوكيات ال�ضوء 
ومتغيراته���ا في تعامله م���ع  كتل الأ�شي���اء و�سطوحها ومعرفته لمظاهر معطي���ات الخط النحتي 
)ال�ش���ق الغائر( في عملية الت�شكيل . ظهر الخط النحت���ي في المنحوتات الجدارية الآ�شورية في 

ثلاث م�ستويات يمكن تو�صيفها كالآتي .
1ــ الخط الغائر العميق           ــــ الدرجة ال�ضوئية = �ألوان الظلال المعتمة . 

2ــ الخط الغائر المتو�سط العمق  ــــ الدرجة ال�ضوئية = �ألوان الظلال المتو�سطة العتمة .
3ــ لخط الغائر الخفيف العمق    ــــ الدرجة ال�ضوئية = �ألوان الظلال الخفيفة .

4ــ الخط البارز                    ـــ الدرجة ال�ضوئية  = �سطوع �ضوئي عالي .
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العينة رقم ) 1 ( 
منحوتة الثور المجنح :

العين���ة رق���م ) 1( ه���ي منحوت���ة الثور 
المجن���ح  في ق�ص���ر �سنحاري���ب ون�سخة 
من���ه في المتح���ف البريط���اني ـ���ـ لندن. 
في ه���ذه العين���ة يلاح���ظ �أن النح���ات 
الآ�ش���وري ق���د ا�ستخدم �أنم���اط الخط 
والمتو�س���ط  العمي���ق  الثلاث���ة  الغائ���ر 
والخفي���ف تحلي���ل مظاهر بن���ى ال�شكل 
الرئي�سة في تكوين المنحوتة ، بنية �شكل 
الر�أ����س ، بنية �شكل الأرجل ، بنية �شكل 
الأيدي ، بنية �ش���كل الجذع ، بنية �شكل 
الجن���اح ، يف�صح عن �أن مهارة النحات 
الآ�شوري يكمن ورائها خبرة ر�صينة في 
التعامل مع الخامات ال�صلبة ) الحجر 
( و�إخ�ضاعها لمتغيرات الت�شكيل النحتي 
ومعرف���ة بمتغ�ي�رات �سل���وك ال�ضوء مع 
�سطوح الأ�ش���كال وهذا ما �سنبحث عنه 

في ال�شكل الرئي�سي في المنحوتة .
بنية �شكل الر�أ�س :

م���ن حلال الم�سح  الب�صري للخطوط ال�شقية في بنية �ش���كل الوجه والقلن�سوة نلاحظ تباين في 
ال�شدة ال�ضوئية لحافات ال�شقوق الخطية وهو دالة على تباين عمق ال�شق الخطي حيث نلاحظ 
�أن الخطوط ال�شقية المحيطة بمحجري العينين والجفون وحدود الم�ساحة المحيطة بب�ؤب�ؤ العينين 
تك���ون ذات عتم���ة عالية في حين نلاحظ �أن الخطوط ال�شقية الم�ستعملة في ت�شكيل الفوا�صل بين 

كتل القلن�سوة �أقل عتمة ، �أما في ت�شكيل اللحية والزخرفة التي تزين القلن�سوة 
نلاح���ظ الخطوط ال�شقية التي ت�شكل فوا�صل بين ح���زم ال�شعر والوحدات الزخرفية فهي ذات 
�ش���دة �ضوئية متو�سطة ، ه���ذه القراءة لتفا�صيل بنى ال�شكل في الوجه والقلن�سوة تتيح لنا القول 
�أن النح���ات الآ�شوري الخط الغائر العميق في ت�شكيل العينيين وا�ستخدم الخط الغائر المتو�سط 

العم���ق في ت�شكي���ل كت���ل القلن�س���وة ،  �أم���ا في ت�شكي���ل حزم 
�شع���ر اللحية والوحدات الزخرفية فق���د ا�ستخدم النحات 

الآ�شوري الخط الغائر الخفيف العمق . 
 بنية �شكل الأجنحة :

في بني���ة �ش���كل الأجنحة نلاحظ من خ�ل�ال درا�سة �سطوح 
وم�ساحات المكونة لبنية �شكل الأجنحة نلاحظ �أن النحات 
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الآ�ش���وري ا�ستعم���ل نوعين م���ن الخط���وط ، الأولى هي الخط���وط ال�شقية الواطئ���ة العمق وقد 
ا�ستعمل���ت في ت�شكيل �شعيرات الري�ش ويلاحظ �أن المعالجة النحتية في هذه الم�ساحات اعتمدت 
عل���ى ال�شقوق الخطية المتوازي���ة والمتعامدة مع ن�صل الري�شة ال���ذي ا�ستخدم فيه الخط البارز 

الذي تميز �سطحه ب�شدة �ضوئية عالية
بني���ة �ش���كل البط���ن :  في منطق���ة الورك 
النح���ات  �أن  البط���ن يلاح���ظ  ومنطق���ة 
الفوا�ص���ل  ت�شكي���ل  الآ�ش���وري وظ���ف في 
الخطية بين �أفاري���ز الوحدات الزخرفية 
ال�شقوق الخطية المتو�سطة العمق وهو  ما 

ي�شير �إليه التباين ال�ضوئي بين �سطوح كتل الأفاريز الزخرفية وبين الفوا�صل بينها .

العينة رقم ) 2( 
منحوتة اللبوة الجريحة من م�شهد 

�صيد الا�سود ــ المتحف البريطاني
  في العين���ة رق���م )2( نلاح���ظ الن�س���ق 
نف�سه في حرفي���ات المعالجات النحتية في 
عملي���ة الت�شكيل حي���ث يلاحظ ا�ستخدام 
النحات الآ�شوري بالأ�سلوب نف�سه في بناء 
الخطوط والم�ساحات في الت�شكيل النحتي 
حي���ث ا�ستخ���دم الخ���ط الغائ���ر العمي���ق 

في ت�شكي���ل ج���روح اللبوة و�أرجله���ا ، في ت�شكيل ال�سهام المغروزة في ج�س���د اللبوة يجمع النحات 
الآ�شوري في معالجته النحتية بين الخط البارز والخط الغائر العميق .

العينة رقم ) 3 (  الأ�سد الجريح . من م�شهد �صيد . المتحف البريطاني ـ لندن 
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في العينة رقم  ) 3 (  تبرز جماليات �أداء النحات الآ�شوري بكل تفا�صيلها الت�شكيلية والوجدانية 
وتت�ض���ح حرفي���ات الدم���ج بين الت�شكي���ل ال�صوري لبن���ى ال�شكل م���ن خلال قدرته���ا الإيحائية 
لم�ضام�ي�ن  دلالاته���ا الفكري���ة فق���د ا�ستخدم الخ���ط الغائر لت�شكي���ل مظاهر الق���وة و�إيحاءات 
�صراعاته���ا ، ا�ستخ���دم في ت�شكيل بنية �شكل الأ�سد الجري���ح الخط البارز ذات الحدود الحادة 
في ت�شكي���ل تفا�صي���ل الوج���ه لا�سيما في بنية �شكل الوجن���ة والفك الأ�سفل كم���ا ا�ستخدم الخط 
الغائر العميق في ت�شكيل الفوا�صل ال�شقية الخطية بين حزم �شعر الر�أ�س والأيدي كما ا�ستعمله 
مدمج���ا مع الخط البارز في ت�شكيل بنية �شكل الأ�سه���م المغروزة بج�سد الأ�سد ، ا�ستعمل الخط 
الغائر المتو�سط العمق في منطقة الورك والبطن ، مما يجب التوقف عنده في هذه المنحوتة هو 
توظي���ف النحات الآ�شوري الخ���ط الغائر العميق والمتو�سط فقط للح�ص���ول على خطوط حادة 

تثير الإح�سا�س بالقوة وال�شدة لدى الناظر . 

العينة رقم ) 4 (
 المل���ك �سرج���ون الث���اني يحم���ل �ضحية . جزء م���ن رليف 
�شاروك�ي�ن  ـ���ـ  دور  مدين���ة  في  �سرج���ون  لق�ص���ر  ج���داري 
الآ�شوري���ة . يع���ود �إلى القرن الث���اني قبل الميلاد . متحف 

اللوفر ــ باري�س .           
في العين���ة رقم ) 4 ( نلاح���ظ �أنماط الخط الغائر الثلاثة 
�إلى جانب الخط البارز في ت�شكيل تفا�صيل البنى ال�صغرى 
للوج���ه ، العينيين ، الأن���ف ، الفم وفي ت�شكيل اللحية وحزم 
�شع���ر الر�أ����س ورباط الر�أ����س  ، حيث يظه���ر الخط الغائر 
العمي���ق في ت�شكي���ل العيني�ي�ن وزواي���ا الأن���ف الجانبي���ة ، 
ا�ستعمال الخط الغائر المتو�سط العمق في ت�شكيل الفوا�صل 
الخطي���ة لحزم �شعر الر�أ�س واللحية كما �أن توظيف الخط 

الغائ���ر الواط���ئ في ت�شكيل زخرفة رب���اط الر�أ�س ،  يلاحظ 
ا�ستعم���ال الخ���ط الغائر العمي���ق ب�شكل وا�ضح في ت�شكي���ل �ساعد اليدين و�أرج���ل ال�ضحية  كما 
ا�ستخدم الخط الغائر الخفيف في ت�شكيل جذعها ، مما يلفت الانتباه في هذه المنحوتة القدرة 
العالي���ة للنحات الآ�شوري في ا�ستنف���ار قدرات الخط الإيحائية حيث يثير النظر �إلى الملك لدى 
الم�شاهد الإح�سا�س بالقوة وبالوقت نف�سه يثير النظر �إلى ال�ضحية ) الغزال ( الإح�سا�س بالرقة 

والنعومة لدى الناظر .
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العينة رقم ) 5 (
 جدارية تقديم نذر الملك التي يظهر فيها الملك وهو ي�سكب الماء المقد�س على القربان المقدم 

) الأ�سد الذي تم �صيده من قبله من البراري ( ــ المتحف البريطاني ــ لندن .

في ه���ذه العينة ي�ستخدم النح���ات الآ�شوري في هذه المنحوتة جميع �أن���واع الخط الغائر العميق 
والمتو�سط والواطئ والبارز ، فقد ا�ستخدم الخط الغائر العميق في ت�شكيل العينيين ومحجريهما 
وفي �إب���راز ع�ض�ل�ات ال�ساعد والأقوا�س والأ�سهم ، وا�ستخدم الخ���ط الغائر الخفيف في ت�شكيل 
زخارف ملاب�س الملك والحر�س الذين يظهرون ورائه ، كما يلاحظ في هذه المنحوتة ا�ستخدام 
الم�س���ارات الخطي���ة �أفقيا وعموديا في بن���اء التكوين النحتي �إلى جانب الخ���ط الغائر الم�ستقيم 
ليمن���ح التكوين النحتي �إيقاعا حركيا قريب �إلى حالة ال�سكون وهو ما تفتر�ضه لحظات تقديم 

القرابين ومرا�سيمها .

النتائج  
  م���ن خلال الم�سح الب�صري الذي �أجرين���اه لعينات من النحت الجداري الآ�شوري الذي اعتمد 
الباح���ث في���ه عل���ى العينات الأ�صلي���ة التي تمثلت في منحوت���ات الثيران المجنح���ة التي تحر�س 
بواب���ة ) باب نركال ( �شم���ال مدينة المو�صل والعينات التي تي�س���رت للباحث من خلال ال�صور 
الفوتوغرافي���ة الدقيق���ة لها ومن خ�ل�ال درا�سة البنى ال�صوري���ة الكتلية المكون���ة لتكوين �شكل 

المنحوتة يمكننا تحديد معطيات الدرا�سة بالا�ستنتاجات الآتية .
1ــ ا�ستخدم النحات الآ�شوري �أربعة �أنماط  من الخطوط ، الخط الغائر العميق ، الخط الغائر 

المتو�سط العمق ، الخط الغائر الواطئ ، الخط البارز .
2ـــ ا�ستخدم النحات الآ�شوري الخط الغائر العميق في ت�شكيل بنى ال�شكل التي �أراد فيها الإيحاء 

بالقوة كما يظهر في ت�شكيل العينيين والأذرع والأيدي. 
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3ــ���ـ ا�ستخدم النحات الآ�ش���وري الخط الغائر المتو�سط العمق في ت�شكي���ل حزم ال�شعر و�أ�شرطة 
حافات الملاب�س  .

4ــ���ـ ا�ستخ���دم النحات الآ�شوري الخ���ط الغائر الواطئ للإيحاء بالنعوم���ة والرقة كما يظهر في 
ت�شكيل زخارف الملاب�س .

5ـ���ـ �أ�ستخدم النحات الآ�شوري الخ���ط البارز الحادة الحافات في ت�شكيل بع�ض تفا�صيل ملامح 
الوجه ، وزينة الملاب�س و�أغطية الر�أ�س .

6ـ���ـ �أن النحات الآ�ش���وري اهتم بمظاهر بنى ال�ش���كل الواقعية المكونة لكيان���ات الواقع و�إحيائه 
وتع���رف من خلالها على متغ�ي�رات مظاهر الأ�ش���كال الملازمة لمتغيرات معطي���ات التفاعلات 

ال�ضوئية .
7ــ اهتمام النحات الآ�شوري بالجزء بالدرجة نف�سها التي اهتم فيها بالكل . 

8ـ���ـ ق�سم النحات الآ�شوري كتلة المنحوتة الجدارية �إلى ثلاث م�ستويات للح�صول على معطيات 
متباينة لتفاعلات ال�ضوء مع �سطوح البنى ال�صورية الكتلية من خلال الخطوط المحيطية لبنى 

ال�شكل التي تتعاقب بالعمق بتعاقب الم�ستويات الثلاثة .
9ــ ا�ستخدم النحات الآ�شوري ثلاثة �أنماط من الخطوط الغائرة في معالجاته النحتية لمنحوتاته 
الجداري���ة وهي ، الخط الغائر العميق ، الخ���ط الغائر المتو�سط العمق ، والخط الغائر الواطئ 
منطلق���ا من خبرته ومعرفته لتفاعلات ال�ض���وء مع �سطوح الكتل الواقعي���ة ومعرفته لمعطياتها 

المرئية . 
10ــ ا�ستخدم النحات الآ�شوري الخط كدالة على تو�صيفات �سطوح الكتل ف�ضلا عن ا�ستخدامه 

كوحدة �صغرى لل�شكل في ت�شكيل التكوين الفني .
11ــ���ـ ا�ستخدم النحات الآ�شوري الخط الغائر العميق ك�أداة لإظهار ملامح القوة وال�صلابة في 

بنى ال�شكل ل�شخو�صه التي ظهرت في �أعماله النحتية .
الم�صادر 

1ــ الأوهام  الب�صرية فنها وعلمها ت ــ ويد نيكولا�س  ترجمة / المظفر مي .
                                             Http://www.ittijahat.com/10th/dr_zahib.htm  2ــ الإبداع الت�شكيلي في �صور الثور المجنح �أد. �صاحب زهير

3ــ المنابع التاريخية للفن �ألجداري في العراق المعا�صر   ت�أليف. د. الفار�س �شم�س الدين وزارة الثقافة ــ 1975
                    http://www.taakinews. Oreg/wmprint.php ?ArtID=2171 4ــ  الخط في الت�شكيل الفني   موقع الت�أخي

5ــ بين الفن والعلم    ت�أليف ـ الرا�سر دولف  ترجمة / الوا�سطي �سلمان  وزارة الثقافة ــ 1986 
6ــ �سومر فنونها وح�ضارتها   ت ــ البارو �أندري      ترجمة / �سلمان عي�سى 1977م

7ــ عنا�صر الفن .ت ــ  عبو فرج  1983م 
8ــ عنا�صر الفن الت�شكيلي .   ت ــ ح�سن عبد�إلاله  1998م 

9ــ عنا�صر  الفن الت�شكيلي  . موقع عالم �سما الت�صميم على �شبكة الانترنت .
http://des-sky.com /community/showthread.php?t=623
                                                      http://alwaha.com /vb/t40897.html. 10ــ عنا�صر العمل الفني . موقع الواحة على �شبكة الانترنت

11ــ عنا�صر العمل الفني ــ  مجلة الجماهير ــ م�ؤ�س�سة الوحدة لل�صحافة والطباعة والن�شر ــ حلب 
                          http://jammahir.alwehda.gov.sy/-print-view.?FileName 
                                                     http://www.babil-nl.org/bo8x028ak.htm  12ــ في النحت العراقي المعا�صر عادل كامل

13ــ منجد اللغة العربية  دار ال�شروق 1978م 
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م�شكلة البحث :
    ان درا�سة مفردات الموروث ال�شعبي الت�شكيلية في المجتمع العراقي , تلقى ال�ضوء على �سمات 
�أخ���رى في مجتمعن���ا العراق���ي , حيث تُعد م���ن �أحد مكون���ات ال�شخ�صية العراقي���ة , ومن هذه 
ال�سمات , �سمة الأ�ستمرار , بمعنى �أن هناك بع�ض المفردات الثقافية القديمة ي�ستمر بقائها في 
المجتم���ع العراقي حتى الآن , ظاهرة الموروثات ال�شعبية جذورها �ضاربة الى عهد القدماء )1( . 
فهي موجودة في كثير من تف�صيلاتها الى الآن كما كانت في العراق القديمة , على �سبيل المثال 
: ) مفردة العرو�سة التي تثقب بالابرة لأتقاء �شر العين , والح�سد , والرقية المتعددة الأغرا�ض 
....ال���خ ( ويمثل فن الم���وروث ال�شعبي محوراً هاماً وطريقة حي���اة ذات طقو�س مميزة جذبت 
اهتم���ام �شتى الفنانين على �أختلاف جن�سياته���م , وبخا�صة فناني الغرب بعد عدائهم للجانب 
الروحي , نتيجة للدينامية ال�صناعية التي تعم طريقة حياتهم في هذه الآونة , ومن ه�ؤلاء فنانو 
الأتج���اه ) النابي ( Nabis   , كم���ا تكمن �أهمية هذا الفن في كونة م�ستقى من منابع �أ�صيلة 
منها الفن الأ�سلامي والقر�آن الكريم , والفن البابلي والفن الآ�شوري القديم , ولذا يمثل الفن 
ال�شعبي العراقي روحاً مت�صلة بين طبقات ال�شعب في حدود دور هذا النوع من الفن والذي يمثل 
مح�صل���ة �أنتقائي���ة لكل الفنون في �شت���ى الع�صور التي مرت بها الب�ل�اد )2( . حيث ترجع جذور 
الموروث ال�شعبي في العراق الى القرون الأولى للتاريخ الميلادي , �أي مع بداية الع�صور القديمة 
وكل مايُم���ت الى الأ�ساليب ال�شعبية , �أ�ستمر هذا الفن محتفظاً بتقاليدة القديمة حتى الع�صر 
الحا�ض���ر , حي���ث تكّونت ل���ه �شخ�صية تغلب عليه���ا مظاهر الطابع الأ�سلام���ي والعربي , تميّز 
الم���وروث الرافديني الفن���ي في ) النحت والر�سم ( بمنجزة �أكثر من موناليزا �سومر , الى ا�سد 
بابل , الى الثيران المجنحة في نينوى , وقدمت الاجيال العراقية المبدعة ر�ؤيا فنية �ساحرة غاية 
في الجم���ال , من خ�ل�ال المنحوتات ال�ضخمة والهائلة والمتنوعة م���ن التماثيل ال�صغيرة واللقى 

التراث الشعبي في
الرسم العراقي المعاصر 

م.م. �آلاء علي �أحمد

 درا�سة تحليلية 

   )1(  نظرية التراث , د. فهمي جدعان , �ص16 .
   )2(  التراث والتجديد , ط1, د. ح�سن حنفي ـ دار التنوير , بيروت , 1981, �ص11 .
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الح�ضارية الى الر�سم على الأواني الفخارية �أو تزيين المعابد في �أور وبابل والنمرود , وقد زينت 
تل���ك الأبداعات المتاح���ف العالمية في اللوفر ولن���دن و�أ�سطنبول والمتاحف الأخ���رى التي هُربَت 
له���ا الآث���ار العراقية التي يقدر عددها ) 170( �ألف �أثراً ح�ضاري���اً , وتبعها ) 15 ( �ألف قطعة 
�أثارية نهبت من المتحف العراقي . كذلك تميّز الفن الأ�سلامي في العمارة الأ�سلامية والقباب 
المده�ش���ة والري���ادة الفاخرة والأهتمام بالخط الذي �أ�صبحت المدر�س���ة العراقية علامة فارقة 
فيه , وتزخر مفردات الفن ال�شعبي في العراق بمجموعات هائلة من رموز التراث ال�شعبي ذات 
ال���دلالات والعلامات والر�سوم والأ�شكال والن�صو�ص والكتابات , والتي تحوي العديد من القيم 
الت�شكيلي���ة والتعبيري���ة , والتي يمكن الأ�ستف���ادة منها في �صياغات ت�شكيلي���ة تتفق مع مفاهيم 
الحداث���ة في الف���ن , وخا�صة مجال الر�سم والنح���ت , فالمفردات الت�شكيليــــــــــــ���ة فـــــــي الفــــن 

ال�شعبـــي وارتباطها بالمفاهيم 
الأ�صيلة والأ�ساطير لها عقيدة في الوجدان ال�شعبي , فالموروث ال�شعبي تتلاقى فيه الأ�صالة مع 
الحداثة في الجمع بين خبرة الفنان والمعرفة بمفهومه الموروث والحفاظ على الهوية , و�أ�شكال 
الأب���داع ال�شعبي الأ�صي���ل )1( . ولذا تمثل مفردات الموروث ال�شعبي م�ص���دراً هاماً من م�صادر 
الر�ؤية لدى الفنان الت�شكيلي العراقي عبَر ع�صور تلك المفردات الميتافيزيقية المطل�سمة , ذات 
الطاب���ع الرم���زي من ناحية والخداع���ي من ناحية �أخ���رى . والتي ت�ضرب بجذوره���ا بعيداً في 
اعم���اق الت�أريخ , وربم���ا الى �آلاف ال�سنين عن���د القدماء البابلي�ي�ن , وال�سومرين والح�ضارات 
القديم���ة بوجه ع���ام , ان هذه المفردات بدائي���ة فطرية تفتقر الى حنك���ة الر�سام , والى قدرة 
المل���ون العارف بالن�س���ب , وقواعد المنظور , ولكنه���ا معبرة موحية مثلها مث���ل مفردات الو�شم 
الت���ي ا�ستلهمه���ا الفنان العراقي المعا�صر لم���ا فيها من فطرة ورمزية مع�ب�رة )2( . ومن ثم ف�أن 
ه���ذه الت�صورات والر�ؤى , وان كان���ت الخرافة م�صدرها , �إلا انها كان���ت بالن�سبة للأتجاهات 
الفني���ة الحديثة على جانب كبير م���ن الأهمية , فيما بدا من مظاهر تمثلت في �أعمالهم الفنية 
الم�ستلهم���ة من طبيعة الرم���وز الطوطمية والمفردات التراثية ال�شعبي���ة )3( . والتي كانت �شائعة 
فيما قبل الت�أريخ , و�أ�صطلح علية عند الفنانين بـ ) ال�صوفية البدائية ( في الفن , فالأتجاهات 
الفني���ة الحديثة لل�صورة المرئية تتج���ه الى الأ�ستلهام من التراث القومي وال�شعبي , ومن فنون 
الح�ض���ارات القديم���ة كم�صادر �إله���ام للفنانين في م�ستهل ه���ذا القرن على �ض���وء النظريات 
الحديث���ة التي الهم���ت بدورها قادة الفن ولفت���ت �أنظارهم الى مب���ادىء واتجاهات فنية ذات 
مذاه���ب متعددة علمية وفل�سفية تتخذ في الآداء طاب���ع البداءه والفطرة وفنون التراث والعالم 
الق���ديم )4(. فمنه���ا الفنون ال�سحرية ثم الت�صوفية الدينية وما يتبعها من الطوطمية . �إن ذلك 
هو مادفع بالباحث الى تناول مفردات الموروث ال�شعبي بالدرا�سة لرغبتة ال�صادقة في التو�صل 
الى نتائج قد تثرى الجانب الت�شكيلي والتربوي من خلال �إ�ستخلا�ص الأ�س�س الفنية التي ترتكز 
عليها تلك المفردات , والتعرف على �سماتها ومميزاتها بما يثرى جانب الر�ؤية الفنية والتذوق 

)1(  �أوهاج الحداثة , درا�سة في الدرا�سة المعا�صرة , د. نعيم اليافي ـ اتحاد الكتاب العرب , دم�شق , 1993 , �ص50 .
)2(  نظرية التراث , د. فهمي جدعان , �ص36 .

)3(  الم�صدر نف�سه , �ص25 .
)4(  ينظر , التراث والحداثة , د. محمد عابد الجابري , �ص162  .
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الفني لدى الممار�س , ودار�س الفن . الأمر الذي ي�ساعد على بلورة �أتجاه فني يحمل في �أعمالة 
ملامح مميزة ت�شجع القدرات الفطرية والقدرة الأبداعية لذوي الميل نحو التعبير التلقائي في 

مجالات الفنون المختلفة . و�أنطلاقاً من ذلك و�ضع الباحث ال��سؤال التالي :
ماه���ي �أهمية تلك الأفكار والموروثات ال�شعبية التي �أ�ستخدمها الفنانون في �أعمالهم الفنية وما 
ه���ي المنطلقات الأ�سا�سية والأ�ص���ول التي تنبع منها تلك الموروثات الت���ي تميزت ب�إثراء جوانب 

الر�ؤى الفنية والتذوق الفني لدى الفنان المعا�صر ؟ 

�أهمي��ة البح��ث والحاجة �إلي��ه :تنطلق �أهمي���ة البحث لكونه محاول���ة لدرا�سة �أ�ستخدام 
الفن���ان المعا�صر الم���وروث ال�شعبي في �أعمالة الفني���ة ب�إيجاد حلول ت�شكيلي���ة معا�صرة لتوظيف 

الدور التعبيري والرمزي لمفردات الموروث ال�شعبي للتعبير عن المو�ضوعات الآتية :
• المو�ضوع���ات الت���ي تعّرب عن الأن�سان بجانبه الم���ادي والرحاني مثل » الح�سد والروح » في 
عقي���دة الحي���اة مابعد الموت عن���د القدماء وعلاقتها بالم���وروث ال�شعب���ي في الفل�سفة ال�صوفية 

والجماعات ال�شعبية الأعتقادية .
• مو�ضوع���ات خا�ص���ة بحي���اة الباح���ث ال�شخ�صي���ة والأجتماعي���ة في محاول���ة للتعب�ي�ر عن 
ال�شخ�صي���ة العراقي���ة , حي���ث تتلم�س الحي���اة الفلكلورية ال�شعبي���ة و�أرتباطها بنم���اذج الحياة 
في المجتم���ع المعا�ص���ر . وتكمن الحاجه لهذا البح���ث ب�أنه محاولة لأف���ادة الباحثين والدار�سين 
والمهتم�ي�ن في مج���ال الفنون المختلفة وذل���ك من خلال بحث الطرق المثل���ى في توظيف الموروث 

ال�شعبي في اللوحة الت�شكيلية عبر الأ�شكال الفنية لعدد من الفنانين العراقيين المعا�صرين .

  هدف البحث :الك�شف عن دلالات الموروث ال�شعبي و�أثره في الفن العراقي المعا�صر.

حدود البحث :
المعا�صر  الفن  في  ال�شعبي  الموروث  :ـدرا�سة  المو�ضوعية  • الحدود 

والمعا�صرة  القديمة  :ـالع�صور  الزمانية  • الحدود 
الرافدين وادي  :ـبلاد  المكانية  • الحدود 

	
  مدخل الى تاريخ الفن :

    ترتب���ط غاي���ة فن الر�سم ـ بالرغم من بعده الجم���الي ـ وتتج�سد عبر علاقات م�شتركة بين وظيفة 
الف���ن , والغاي���ات العامة للواقع الح�ضاري ـ والثقافي ب�صورة �أخ���رى .. �أي ان الفن يرتبط بالفل�سفة 
والقي���م ال�سائ���دة ثقافي���ا ً وروحي���اً وما �شاكل ذل���ك من ناحي���ة , وترتبط كذل���ك بالدوافع الخا�صة 
بحرفي���ات هذا الفن ومحت���وى لغته وبمحاولات الفن���ان الدائمة بالخروج ب�إ�ضاف���ات هي في الأ�صل 
التعب�ي�ر عن التقدم العام في هذا المجال م���ن ناحية ثانية .. بيد ان وظيفة فن الر�سم لاتنف�صل عن 

التطور العام الحا�صل في البنية الآجتماعية .
      ولع���ل الخلا�ص���ة الت���ي نعرفها عن تاريخ الفن الت�شكيلي القديم في الع���راق , ت�ضعنا �إزاء معادلة 
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وا�ضح���ة وهي ان ر�ؤى الفن���ان ارتبطت بالوظيفة الأجتماعية للفن �أولآً , وبمفاهيمه الفل�سفية , ثانياً 
ونها الح�ضاري , وتجددها  وبمعنى �أدق نكون �إزاء حقيقة ان الفن لم ينف�صل عن �صيرورة الحياة وتكِّ
م���ن منظور فعل الأن�سان الخلاق , وهذا ما �أثبتته ح�ض���ارة وادي الرافدين خلال الع�صور القديمة 
, والو�سيط���ة , وه���ذا ما نح���اول نثبته الآن , �ضم���ن حقبة التحديث و�ص���ولًا الى الحداثة وملامحها 
الوطني���ة والقومي���ة ,وعلى كلٍ فنان الأنتقال من الح�ضارة القديم���ة الى المرحلة الو�سيطة ) الآموية 
والعبا�سية ( لا يدفعنا الى القنوط , بل الى معرفة هذا التاريخ الذي دمرته الحروب وحملات الغزو 
الخارجي , وعلى �سبيل المثال تعتبر ر�سوم الوا�سطي خلا�صة تاريخية ونماء داخلي للموروث العربي 
, يجعلن���ا �أمام تاريخنا القديم , وجهاً لوجه . ذل���ك لا لأن ر�سوم يحيى الوا�سطي تك�شف عن �صلتها 
بالحا�ض���ر المعا����ش فح�سب , وانما عن ا�ستلهام متجدد لجوهر ال�ت�راث , ب�صورة ت�ضع الخلق الفني 

بالتعبير الأ�صيل عن واقعة , وعن الأفق ال�شمولي لهذا الواقع .
    ولا ي�أتي هذا كرد فعل يقابل الغزوات الثقافية الخارجية , و�أنما كفعل �أ�صيل لمحتوى الفن , بالمعنى 
العام وال�شامل , ومن هنا كان ازدهار فن الت�صوير عظيماً , ومج�سداً لا في فن المعمار فح�سب , بل 

وفي الر�سوم الخا�صة بالكتب وغير الكتب .
    وعل���ى كلٍ , كان للغ���زو الخارج���ي �أثره المدمر على كاف���ة الم�ستويات , ثقافياً وفني���اً , وبالذات �أثر 
الغزو الخا�ص ب�سقوط  بغداد ) 1258 م ( على يد المغول , وكارثة �أ�ستمرار �آثار هذا الغزو للح�ضارة 
العربي���ة , لم تب���د�أ �إلا في وق���ت مت�أخر ق���د يرتبط بالحرب العالمي���ة الأولى , �أو بحمل���ة نابليون على 
م�صر العربية . ولكن تاريخ النه�ضة العربية المعا�صرة لم يرتبط عملياً , وب�شكل مبا�شر �إلا في بداية 
الأربعينات من هذا القرن , حيث كان الوعي القومي قد ا�ستعاد قواه وفعله الح�ضاري عامة . وم�ؤرخ 
الفن �سيلاحظ , ان �أهم التجارب الفنية لم تبد�أ �إلا في هذه ال�سنوات ـ �أو قبلها قليلًا ـ كما �أن الم�ؤرخ 
هذا �سيرى ان بداية الر�سم في العراق , لم تبد�أ �إلا في هذه ال�سنوات من العقد الرابع والخام�س .      

     
  العلاقة بين الفن والمحتوى العام للأفكار ال�سائدة :

      ل���ن ندر����س هن���ا ذلك البع���د الداخلي الخف���ي المرتبط بروح الف���ن , والذي يجع���ل منه بالرغم 
م���ن حرك���ة الزمان , خالداً �أو قادراً عل���ى التجدد والنماء , بل �سنحاول ان ن����ؤرخ للعلاقة بين الفن 
والمحتوى العام للأفكار ال�سائدة , والحية . كما �سنحاول ان نبرهن على ان �صلة الفن بالإن�سان هي , 
قائمة في المرتبة الأولى على البعد الأجتماعي بمعناه الدقيق والعميق , وبمعنى �أخر ان الفن لايظهر 
كقيم���ة ح�ضارية �إلا ب�إعتباره عاملًا من عوامل الح�ضارة وبرهاناً عملياً مميزاً بين معنى الح�ضارة 
وما يغايرها . ولي�س هذا ان يعني الأن�سان �أو المجتمعات البربرية لم ت�شهد فناً وفناً له �سحره ونفاذ 
ب�صيرته , وانما �أق�صد من هذا ان للفن بعداً �أجتماعياً و�أفقاً يرتبط بمجمل الت�صورات المتولدة من 
المفاهيم والعلاقات الخا�صة والمتقدمة على ال�صعيد الروحي للإن�سان , كمخلوق جمالي �أو كمخلوق 

ي�سعى الى تحقيق الجمال .
    والف���ن وف���ق هذه الفر�ضية : �أنعكا����س دقيق لن�شاط �أجتماعي عام , ونف�س���ي وجمالي �أخيراً . �أي 
كون���ه لاينف�ص���ل عن البعد الثقافي , �أولًا , والفني ثانياً . ولكن البعد الأخير ي�سهم غالباً بتطوير هذا 
الأنعكا����س الى محاول���ة لبلورة ر�ؤي���ة �أجتماعية فنية و�إما ت�شكل �أمتداداً متط���وراً لها �أو بديلًا . ومن 
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هنا �سندر�س خ�صائ�ص فن الر�سم كقيمة �أجتماعية وفنية في الوقت ذاته . لكن �أهم ق�ضية لابد ان 
تبق���ى حا�ض���رة في هذه الفر�ضية هي ان التاريخ الواقعي ينبغ���ي ان يبقى وا�ضحا . �أي الحفاظ على 
الخ�صائ����ص الخارجية وعك�سها من خ�ل�ال الواقع الاجتماعي وبعده الفن���ي المرتبط بعدة عوامل . 
وبالتالي نلاحظ ان الأ�سلوب الفني , ما هو في المح�صلة �إلا مر�آة لهذا الواقع �أولًا , وما هو �إلا محاولة 

للتجديد في الر�ؤية ثانياً .
     وفن الر�سم في العراق , عموماً , مح�صور بين الفر�ضيتين ال�سالفتين , فهو �أمام انعكا�س �أجتماعي 
ثقافي , و�أمام تعبير عن �أمتداد وتطور ومحاولة لبلورة ر�ؤية فنية بديلة . وعلى �أية حال , ف�أن التطور 
الحا�ص���ل في الر�س���م المعا�صر في العراق , ي�شكل خطوة مهمة في حركة الر�سم العربي المعا�صر . و�أن 
درا�سة البعد الأجتماعي بحد ذاتها تك�شف عن كون هذا المفهوم لي�س منف�صلًا عن المفاهيم الأخرى 
, ف�أن���ا هن���ا �أعتمد �أ�سا�ساً في منهج���ي على درا�سة العوامل المكونة للظاه���رة الفنية �أ�صلًا , وبالتالي 
ـ بع���د تكّ���ون الظاهرة ـ �أقوم بتحليلها ومقارنتها بـ ) المثال ( الفن���ي �أي المثال الذي يج�سد ال�صياغة 

الفنية المعا�صرة .
    وعل���ى كلٍ ف����أن البع���د الأجتماعي لف���ن الر�سم يرتب���ط �أولًا و�أخ�ي�راً , بالمحتوى الع���ام للح�ضارة 
ولتطبيقاته���ا الجذري���ة . و�إذا كنا �سنعاني من �صعوبة في البرهنة عل���ى نموذجية هذا المثال , ف�أننا 
في الأ�ص���ل لم ن�سع���ى الى ذلك , و�أنما كنا نحاول هنا  ان نبين �أث���ر العمل الأجتماعي ـ بكل تعقيداته 
ـ و�صلت���ه بالف���ن من خلال دور الفن , ومن خلال علاقة الفن���ان المجددة للر�ؤية , ودور الفنان المغير 

فكرياً , وفنياً في التطبيق العملي .

الفن ك�أنعكا�س �إجتماعي :
  ان الظ���روف الت���ي مهدت للفن الت�شكيل���ي المعا�صر في العقود الأولى من ه���ذا القرن , ارتبط 
بعوامل عدة مختلفة , بيد �أنها ترتبط ب�أ�س�س عامة منها �أرتباط ) الفن ( بمحتوى ثقافي جديد 
ظه���ر في بداية العق���ود الأولى ـ العقد الثالث والرابع ـ ولم يكن وجود الفن الت�شكيلي �إلا �ضرورة 
عام���ة �أرتبطت بتلبية هذه الحاجات بهذه الفئة الأجتماعية ذات الثقافة الخا�صة )1( . فبوجود 
) در�س ـ مادة ( للر�سم في المدار�س الى ت�أ�سي�س معهد الفنون الجميلة / ق�سم الفنون الت�شكيلية 
) 1939 ( يك���ون هذا الفن قد فر�ض وجوداً خا�صاً ل���ه بالبناء الأجتماعي وفي التكوين الثقافي 

الم�ستحدث , فالأعتراف الر�سمي بهذا ) الدر�س ( الفني يعك�س لنا ق�ضيتين :
الأولى : ان الأع�ت�راف الر�سم���ي �أعتمد على تلبية حاجات �ضروري���ة تدخل �ضمن �صلب الواقع 

الأجتماعي وعلاقته.
الثانية : �إ�ستجابة هذا الو�سط ن�سبياً لهذا الفن الذي �أحيا �صلات النا�س بالحاجات الجمالية. 
وعلاق���ة الو�سط الأجتماعي بالفن لها مايبررها من �ص�ل�ات بالفن ال�شعبي وبالحرف اليدوية 
وم���ا �شابه ذلك . لهذا ف�أ�ستجابة الفن���ان للمو�ضوعات الفنية , في هذه المرحلة من الزمان ,لم 
تك���ن ا�ستجابة خارجي���ة, �أو ذات �أهداف كبرى على �صعيد المحت���وى الفني و�أبعاده الحقيقية , 
انما يمكن فهمها ومعرفة مكوناتها من خلال ا�ستجابة الفنان للتعبير عن م�ستوى تذوقي وثقافي 
)1( مقدمات �أ�سا�سية لدرا�سة الا�سلام , ح�سين مروة , �ضمن درا�سات في الأ�سلام , ط1 , مجموعة من الباحثين ـ    دار الفارابي , بيروت و 1980 , �ص52ـ53 .
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وا�ض���ح لدى تلك الفئة من المتذوقين والمنت�سبين الى رج���ال ال�شعر والأدب والطبقات الجديدة 
ذات النفوذ والجاه )1( .     فمن خلال درا�سة الاعمال المنفذة  ـ  منذ بداية هذا القرن ـ  غالباً 
مات�ب�رز المو�ضوعات المتعلقة بالمنظر الطبيعي وال�صور ال�شخ�صية والحياة الجامدة في مقدمة 
المو�ضوعات التي غدت �شائعـــة وكا�شفة بالتالي عن فهم الم�ستوى ) التذوقي ـ والجمالي ( لتلك 
المرحل���ة من مراح���ل تاريخنا الحديث . وبالفعل ف�أننا نلاحظ تك���رار المو�ضوعات ب�صورة تدل 
عل���ى ) �سكونية( الواق���ع الأجتماعي وحدود ر�ؤيتة بحدود لا تتج���اوز الت�أمل الخاطف وال�سريع 
للحياة مما دفع بالفنان الى ر�سم ) المناظر , ال�صور ال�شخ�صية , الحياة الجامدة , وا�ستن�ساخ 

ال�صور , واللوحات الجاهزة ( وهذا ما حدد , بالت�أكيد من ) فعالية ( الفنان الأبداعية )2( .

     بلورة ر�ؤية متقدمة :
      بالرغ���م م���ن ان المو�ضوعات الأجتماعية في حدود م�صطل���ح ) الأنعكا�س ( �ستتكرر في �أعمال 
الر�سام�ي�ن اللاحق�ي�ن , وغالباً ماتبدو هي ال�سائدة , �إلا ان الأعم���ال ذات الر�ؤية المتقدمة والفهم 
المو�ضوعي بحركة الواقع , �ستكون الأكثر تمثيلًا لحركة الر�سم , بعد منت�صف العقد الرابع وحتى 

ثورة ) 1958 ( .
     ومحتوى هذه الر�ؤية جاء بعد :

ـ   فهم الواقع , وتج�سيده ب�صورة تنم عن وعي فني .
ـ  وعي فكري , يلتزم بخلق ال�شخ�صية الفنية , وت�أ�صيلها .

ـ  بالت���الي , خلق المعادل بين تجربة الر�س���ام الم�ستعارة من التجارب الأجنبية , وواقعه و ببعد فني 
ي�ش�ي�ر الى تج���ارب ذات ر�ؤية جديدة للواقع , والحياة بمعناه���ا ال�شمولي , والى العملية الأبداعية 
ب�صورة خا�صة .    ولعل درا�سة الاعمال التالية تكفي لوجود هذا الواقع الفني , �أي عمل فائق ح�سن 
ع���ن المو�سيقيين , و�أعم���ال محمود �صبري ال�شعبية , وبغداديات ج���واد �سليم , وعمل �شاكر ح�سن 
ع���ن الوثب���ة و�أعماله الم�ستمدة من ) �ألف ليلة وليلة ( وعمل ر�سول علوان ) المحلة ( ور�سوم حافظ 
الدروبي للمدينة والم�شاهد ال�شعبية المختلفة ) البنا�ؤون ( مثلًا وقرى خالد الجادر , و�أعمال عطا 
�ص�ب�ري , ال���خ .     فمن خلال هذه الأعم���ال نلاحظ التنوع في مو�ضوعات الفن���ان , و�أت�ساع ر�ؤيته 
الأحتماعي���ة ) الت���ي كانت , بلا �شك ملازمة للتطور ال�سيا�س���ي والثقافي ( و�أدراكه بان الفن لي�س 
مج���رد انعكا����س �سلبي للواقع , و�أنما هو ـ  الفن ـ تعبير عن ر�ؤي���ة ت�سهم بخلق ت�صورات م�ستحدثة 
تتج���اوز الت�صورات ال�سابقة ولكن من خلال تحديد دقيق لمفهوم الأ�صالة �أولًا , والى مفهوم البعد 
الفن���ي ثاني���اً .     فالأ�صالة تعن���ي بهذا المعنى : تحديد المفهوم الثقافي للعملي���ة الأبداعية , والبعد 
الفن���ي يعن���ي : تجاوز المفاهيم المدر�سي���ة الى مفاهيم �أكثر تحرراً من المح���اكاة والأتجاهات ذات 
النمط التقليدي .ويرى الباحث �أن تجربة جواد �سليم في �سياقها التاريخي والروحي , كانت ت�سير 
في ه���ذا الأتج���اه تماماً و بمعن���ى �أدق : نجح جواد �سليم في بل���ورة ر�ؤية عميق���ة ت�ستلهم الما�ضي , 
وتدر�س الحا�ضر من �أجل فن لاينف�صل عن �ضمير الجماهير ) ملحمة الحرية ( ال�شجرة القتيلة 
)1( �أ�شكالي���ة الأ�صال���ة والمعا�صرة , الفكر العربي الحدي���ث والمعا�صر �صراع طبقي �أم م�شكل ثقافي , د. محمد عابد الجابري , �ضمن التراث 

وتحديات الع�صر في الوطن العربي , ط2 , مجموعة من الم�ؤلفين ـ مركز درا�سات الوحدة العربية , 1987 , �ص36 .
 )2( الم�صدر نف�سه , �ص38 .  
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ـ  ال�سجين ال�سيا�سي ... الخ و ومن �أجل فن تتوحد فيه الر�ؤية الجمالية بالم�ضمون ال�سيا�سي , على 
ان ي����ؤدي هذا دور التحدي الأجتماعي , ودور الف���ن وخ�صائ�صة بالمعنى ال�شامل. لقد نجح جواد 
�سلي���م في ه���ذا المجال , كما نجح محمود �صبري في خلق ر�ؤية بديلة ذات توجه �أحتماعي مبا�شر , 
ملمو����س , ويعتمد على الو�ضوح الذي يبلغ ح���د الأف�صاح عن الأنحياز الفني , فلقد �أنحاز محمود 
�ص�ب�ري مبك���راً في التعبير عن الطبقات الكادحة والتعبير ب�شكل �صريح عن المحتوى ال�سيا�سي لها 
. بي���د ان تجربت���ي جواد �سليم ومحمود �صبري تنحازان الى خلق مناخ فني جماهيري , مناخ فني 
يقوم على ) الفكرة ( . واذا نجح �سليم في التعبير بعمق عن �أفكاره ف�أن محمود �صبري هو الآخر 
كر�س فنه وبتعبيرية ذات خ�صائ�ص قومية , في التعبير عن فكرة �أرتباط المو�ضوع بال�شكل .     �أما 
فائق ح�سن , فكما نعلم و لم يخ�ضع الر�سم الى الفل�سفة , ربما كما �أرى , �أبعد الفل�سفة عن الر�سم 
لأ�سب���اب �أبرزه���ا قناعته ب�أن موهبته وحده���ا قد �أرتبطت بوعيه الخا����ص بالر�سم الواقعي : فقد 
ح���ول الواقع الى م�شهد �أجتماعي والى علاقات وتقاليد و�صور وم�شاهد للحياة اليومية : ال�صيد , 
القري���ة , الح���ب , وغير ذلك كثير . و�أعتقد لهذا ال�سبب �أن فائق ح�سن �أ�ستطاع ان ي�ؤ�س�س قاعدة 
عملية , حرفية للر�سم في العراق . و�أنه نجح لهذا ال�سبب في دعم التجارب الأخرى الأكثر تحرراً 
م���ن ه���ذا المفه���وم الواقعي , الذي �أر�س���اه هو وغيره �أمث���ال عطا �صبري وحاف���ظ الدروبي وخالد 
الج���ادر وغيرهم . ولكن حركة الر�سم لم تتوقف ل���دى جيل الرواد . ان الزمن يتقدم والر�سامون 
ماع���ادوا �أ�س���رى المفاهيم المدر�سي���ة .  ومع ان �أغل���ب الاتجاهات في الر�سم الت���ي ظهرت في هذا 
العق���د ال�صاخب لم ت�ستم���ر , ولم تتطور بالأتجاه ذاته الذي بد�أت فيه , �إلا ان محتوى معظم هذه 
التج���ارب ق���د تعدد , و�سار بمنهج لايختلف كثيراً عنه �إلا في بع�ض الم�شكلات التقنية , �أما المحتوى 

, ف�إنه قد تو�ضح �أكثر ف�أكثر , و�صار �أكثر �أرتباطاً بالغايات الفنية . 

* المنه��ج الم�ستخ��دم :�أ�ستخدمت الباحثة في درا�سته���ا الحالية الو�صف لتحلي���ل محتوى العينة. 
ويق�ص���د بهذا المنهج ) وت�صوير الو�ص���ف الراهن وتحديد العلاقات بين الظواه���ر والأتجاهات التي 
ت�سير في طريق النمو والتطور والتغير ( . وتم الأ�ستناد الى هذا المنهج لملائمته البحث. كما تم اخ�ضاع 

العينة للتحليل و الو�صف والت�أويل . وقف خطاب نقدي وح�سب �سياق توجه البحث .

* مجتم��ع البح��ث : �شم���ل مجتمع البحث �أعم���ال الر�سام�ي�ن المعا�صرين في الع���راق التي 
تع���ود فترتها الى جيل ال�سبعينات من الق���رن الع�شرين حتى جيل ) 2009 ( من القرن الواحد 

والع�شرين .

)1( مقدمات �أ�سا�سية لدرا�سة الأ�سلام , ح�سين مروة , �ص40 .
)2( �أوهاج الحداثة , د. نعيم اليافي , �ص55 .

)3( الثابت والمتحول , ج3 , �أدوني�س ـ دار ال�ساقي , بيروت , بلا ت�أريخ , �ص25 .
)4( �أ�شكالي���ة الأ�صال���ة والمعا�صرة , الفكر العربي الحديث والمعا�صر �صراع طبقي �أم م�شكل ثقافي , د. محمد عابد  الجابري , �ضمن التراث 

وتحديات الع�صر في الوطن العربي , ط2 , مجموعة من الم�ؤلفين ـ مركز درا�سات    الوحدة العربية , 1987 , �ص55 .
)5( التراث والحداثة , د. محمد عابد الجابري , �ص15 .

)6( مجلة الأداب , العدد )1( , �سنة 1956 , محمود �صبري / م�شكلة الر�سم العراقي المعا�صر , �ص66 ومابعدها .
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* عين��ة ابح��ث :ـتح���ددت عينة البحث ب���ـ ) 8 ( لوحة فني���ة انتخبت م���ن المجتمع الا�صلي 
للوق���وف عل���ى حجم القيا����س ل�سعة م�ساحت���ه , و�أ�ستخدم���ت ب�أختيار ق�ص���دي لتمثيل المرحلة 

الزمنية المحددة في البحث . ولعدم تكرار عمل فنان .

* �أداة البح��ث :  �إعتم���دت الباحث���ة طريق���ة الملاحظة ف���اداة بحثية تحليلي���ة للعينة وتعني 
الم�شاهد للظواهر دون تعديل �أو تغيير .

* تحلي��ل العين��ة :    تبنت الباحثة المنهج الو�صفي التحليلي لتحليل العينة الذي يعتمد على 
تق�ص���ي المعلومات ب�ي�ن العنا�صرفي اللوحة الواحدة المحتدة القيم���ة المح�سو�سة , المدركة داخل 
العمل الفني مما ي�سهل �أدراك هذا العمل في كل �أو�ضاعه لمعرفة خ�صائ�ص و�صفات الأعمال. 

عزام البزاز 
الو�صف الب�صري :     �إت�سم المنجز الفني �أنموذج ـ 1 ـ �أ�شكال 
ب�شري���ة �صورت بطريقة م�ستوحاة م���ن الواقع . وتر�أ�س العمل 
بقع���دة �أ�شخا�ص رجال . �شخ�ص واقف في الي�سار من اللوحة 
رافع���اً ي���ده الى الأعل���ى , و�شخ����ص في الخلف من���ه , ويميل 
الأ�سل���وب الى تب�سي���ط الأ�ش���كال و�أختزال معظ���م �أجزاءها 
, و�أحت���ل المو�ضوع معظ���م اللوحة و�أنت�شر الج���زء الاكثر منه 
الأ�شخا�ص في الجانب الأي�س���ر , و�أنت�شرت الالوان الحارة مع 

�أن الخلفية كانت بالألوان الثانوية الباردة.
    التحلي���ل ال���دلالي :      �إ�ستخ���دم الفنان هنا الوان من�سجمة م���ع البناء ال�شكلي ونظراً لقوة المو�ضوع 
و�أحت���واءه على ديناميكية �أو حركة م�ستم���رة ف�أ�ستخدم الألوان الحارة الحمراء للتعبير عن الاثارة �أو 
الت�ضحية والت�أثير الأنفعالي العالي , و�أراد الفنان من هذا العمل �أن يو�ضح �أبعاده ومحققاته الأ�سا�سية 
التي تزامنت مع �أحداث ووقائع يومية . تداخلت الالوان مع بع�ضها البع�ض بطريقة التجريد , و�أحتوت 
�ألوان بي�ضاء متداخلة مع الحمراء تبد�أ من �أعلى الى �أ�سفل اللوحة لتدلل على �أبراز بع�ض من �أجزاء 
الأ�شخا����ص المختزلة والل���ون ال�سائد الم�سيطر على جو اللوحة لون الأث���ارة العالية هو الأحمر المخفف 
بالابي����ض م���ع وجود �ضرب���ات للون الأزرق بطريق���ة مربعات ومثلث���ات ك�أنها توحي ب�أ�ش���كال هند�سية 
ووح���دات الم�شه���د المنجز ن�شاهد فية منظور ب�سيط حيث �أن الأ�ش���كال في اجهة الي�سرى �أكثر و�ضوح , 

بينما يكثر الأختزال والتب�سيط في ال�شكل كلما �إتجهنا نحو يمين اللوحة ,
     ف�أ�صب���ح ف�ض���اء اللوح���ة عبارة عن �أل���وان متداخلة مع بع�ضه���ا البع�ض , �إحتوت عل���ى بع�ض �ألوان 
الخلفي���ة الرمادي���ة لكي يتحقق الت���وازن وعدم ف�صل المو�ضوع عن ف�ضاءه . �أل���وان الخلفية و�إثارة من 
المو�ض���وع و�ألوان���ه بحيث جعل كتل���ة الأ�شخا�ص تبرز ب�شكل �أعل���ى . يميل الأ�سلوب الع���ام لهذا المنجز 
الفن���ي الى الأخت���زال , متجه���اً نحو ت�شكيل هند�س���ي في طبيعة ت�شكيل بع�ض الكت���ل من خلال تداخل 
الال���وان , بحي���ث �أعطانا الفنان فكرة عن الان�سان لإظهار نوعاً م���ن الديناميكية لأتجاهيته الم�ستمرة 

في الحياة.       
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ماهود احمد...
الو�ص���ف الب�ص���ري  :   �أن �أ�سلوب تكوين 
اللوح���ة �إنم���وذج ـ 2 ـ تتج�س���د في �أظهار 
�ش���كل فت���اة بو�ضعي���ة الوق���وف �إحتل���ت 
الج���زء الأي�س���ر في اللوحة حامل���ة مر�آة 
بيده���ا . حيث �أحرز ال�شكل �أهمية كبرى 
على هذه الجهة , مع ترك الجزء الآخر 
م���ن اللوح���ة دون وجود كتل���ة , مع وجود 

قارب بعيد و�أمتداد للون ال�صحراوي . 
التحلي���ل ال���دلالي :     كانت م�ساح���ة اللوحة تحتوي على نظم لونية توزعت ب�ش���كل مت�ساوٍ في كل جزء 
م���ن �أج���زاء اللوحة اللونية , متوازية ومتقاربة في الدرجة اللوني���ة وكانت �ألوان التكوين بين الدرجات 
الداكن���ة والال���وان البنية الفاتحة الت���ي �أظهرت نوع من التج�سيم في ال�ش���كل , وحددته من �أعلاه الى 
ا�سفل���ه , وكان���ت الألوان والملاب����س �أثر في �إ�ضفاء ح����س و�أدراك جمالي ل�صفة واقعي���ة لل�شكل , تمثل 
عاطف���ة �أق���رب الى الحزن �أو ال�شع���ور ال�سلبي ب�صفة عامة و�صفة ح�سية من خ�ل�ال الملامح �أو تعابير 
وجهه���ا وه���ي تنظر في الم���ر�آة ف�ضلًا عن الجو المغبر ال���ذي ولدته �إن�شائية الأل���وان المحلية التي توحي 
بال�صح���راء , �إن���ه �إن�سج���ام للألوان ب�ي�ن الفاتح والغامق �أو الق���اتم , وتجاور درجات الل���ون الواحد . 
كالأ�صف���ر والبني الهادئ���ان �أعطيا لل�شكل قدرة على �إبراز عاطفة ب�إتجاه م���ا , على �إعتبار ان ال�شكل 
واقع���ي الملام���ح معبرة رغم فق���دان اللوحة الت���وازن في الت�شكيل فجاءت هذه اللوح���ة بعلاقات لونية 

مدرو�سة محققة للت�صوير المعبر .
     لكن فقدان جانب من �صفة موازنة الكتلة مع ف�ضاء اللوحة الذي تميّز باللون البني و�ألوان �شاحبة 
باهتة لاتحتوي غنائية لونية ممكن �أن تثير �شعور بالراحة وال�سرور لدى الم�شاهد , بالنتيجة يظهر لنا 
ا�سل���وب محق���ق �شكلا بوحدة غير متكاملة ومن�سجمة مع الف�ض���اء , تحتوي على �ألوان تبد�أ من القاتم 
الى الف���اتح لترمز الى حالة من حالات الواقع م���ع �أنعدام الحيوية والأثارة العالية لقلة ن�صوع الألوان 

ودرجة ت�شبعها وهي �ألوان باهتة معبّرة . 

علاء ب�شير ...
الو�ص���ف الب�صري  :�أحتوى المنج���ز الفنى �أنموذج 
ـ 3 ـ �أل���وان مختلفة تب���د�أ باللون الترك���وازي الذي 
�أحت���ل اغل���ب �أرج���اء اللوح���ة تعبر عن �ش���كل ما , 
بطريق���ة تبد�أ من الأعل���ى الى الأ�سفل حتى ت�صور 
ب�شكل �أ�ستطاله , و�أحتوى ال�شكل على خطوط بلون 
�أبي�ض ب�صورة عمودية داخل معه قليل من الأحمر 
بنف����س الخطوط ذاتها , وترك الفنان هنا م�ساحه 
قليل���ة لتمثيل خلفي���ة اللوحة �ص���ورت ب�ألوان باهتة 
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ترابي���ة من الجان���ب الأي�سر وتداخل الأحمر مع اللون الترابي من الجان���ب الأيمن �أمتد من �أعلى اللوحة 
الى �أ�سفلها .

التحليل الدلالي :الألوان هنا باردة �صورت بطريقة التجريد مع وجود هدف رمزي يرمي �إليه الفنان من 
خ�ل�ال الل���ون ال�سائد كمو�ضوع اللوحة , معبراً عن حالة قد تكون �إيجابية �أو �سلبية , ووجود اللون الأبي�ض 
بخط���وط عمودية �أعطت �إ�ستطاله �أكثر لل�شكل لأنها تداخلت �ضمنه و�أ�صبحت جزءاً منه , وداخل الفنان 
خط���وط حم���راء داخل ال�ش���كل , ك�أن تكون الطريقة لع���دم ف�صل ال�شكل عن الخلفي���ة بحيث تكون الكتل 
�أو الكتل���ة متجان�س���ة مع الخلفي���ة وي�صبح جزء منها غير منف�ص���ل عنها , هذه الألوان الت���ي �أ�ستخدمها 
الفن���ان وحدد بها مو�ضوع���ه المجرد من الأ�شكال الواقعية المحتوي على رمزفي ه���ذه اللوحة قليلة الأثارة 
لأنه���ا ال���وان باردة لاتعبر عن قوة الحدث �أو المغزى منها كان اله���دوء �أو ال�سكون لحالة ما , ورغم برودة 
الألوان المتمثلة باللون الأخ�ضر ودرجاته مابين الغامق والفاتح الذي تخلله بع�ض  الألوان الدافئة بخطوط 
عمودي���ة ماب�ي�ن الأحمر والترابي والأ�صف���ر �ساعدت على �أظهار قوة تعبيرية محقق���ة �شيء ما وتوافق في 
ال�ش���كل الع���ام , ورغم اعتماد الفنان على الألوان الب���اردة , الأخ�ضر ودرجاته لم يغفل الألوان الحارة في 
خلفي���ة اللوحةفي الجه���ه اليمنى �إحتاج هذا اللون لزي���ادة ت�أثير الألوان الباردة وجع���ل كتلة ال�شكل جزء 
م���ن الخلفية , بهذا حقق الفنان �أرتباط وثي���ق بين ال�شكل والف�ضاء الذي يحيطه من خلال �أظهار البناء 
التكوين���ي الفن���ي و�أعطاءه تو�ضيح فعال في رمزيتة من خلال اللون و�أظه���ار فعالية الألوان الباردة لتدلل 

على حاله قد تكون �سلبية �أو �إيجابية وهناك رموز مجردة ومختزلة 

هناء مال الله ....
الو�صف الب�صري :     تمثل ال�سطح التكويني �إنموذج ـ 4 
ـ �صليب معق���وف م�شابه للرموز القديمة التي ظهرت في 
الأواني الفخاري���ة ) فخاري���ات �سام���راء ( , حيث كانت 
الحركة م���ن اليمين الى الي�سار تج�س���د باللون الأ�سود , 
محت�ل�اً �أغلب اللوحة بحيث كانت خلفيته باللون الترابي 
الباهت الذي �ساد معظم الخلفية وجعلتها الفنانه ب�شكل 
مربع���ات �صغيرة مت�ساوية الحج���م , و�أنت�شر في الجانب 
الأي�س���ر اللون الأزرق وفي���ه �ضربات من الل���ون الأبي�ض 

والأ�صفر متداخلة فيما بينها .
     التحلي���ل ال���دلالي :     �إ�ستخدم���ت الألوان هن���ا بطريقة تجريدية تبد�أ من الأ�صف���ر الترابي المطعم 
بالأبي����ض وقليل من البرتقالي الخفيف �أ�سفل اللوحة والأزرق المطعم بالأبي�ض لتخفيف من حدة اللون 
الأ�س���ود الم�سيطر على جو اللوحة وهو �شكل ال�صليب ال���ذي هو �أ�شارة �أو علامة يعبر عنها عن حالة في 
المجتم���ع .      تمرك���ز الل���ون الأ�سود في الو�سط و�أمت���د بحركات الى الزوايا الأربع���ة ليتداخل مع �ألوان 
الخلفية ويحقق التوازن لعدم تنافر الألوان حيث �أ�ستخدمت الفنانة �ألوان حارة في الو�سط و�ألوان باردة 
في الخلفي���ة لأبراز ال�شكل �أكثر وقيمة �أعلى .�أما اللون الأ�س���ود ا�ستخدم لتحديد ال�شكل وهو ال�صليب, 

وكان اللون الأ�سود �أبرز ال�شكل و�أعطاه عن�صر �سيادي وهو علامة تكون �سلبية �أو �إيجابية .  
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و�سماء الأغا ...
الو�ص���ف الب�ص���ري :      �إ�شتمل���ت اللوحة �إن���وذج ـ 5 ـ فتاة 
م�ستلقية ب�ألوان متع���ددة , تبد�أ من اللون الأحمر الخالب 
الى الل���ون الازرق والأخ�ضر , مع وج���ود قطعة بلون �أ�سود 
قريب���ة من الفت���اة في مدخل ناف���ذة , والمو�ض���وع �صور في 
منت�صف اللوحة م���ع ترك فراغات قليلة للخلفية المتماثلة 

ب�ألوان باهتة بالأ�صفر الترابي . 
التحلي���ل ال���دلالي :     �إنت�ش���رت الأل���وان في معظم �أرجاء 

اللوح���ة تبد�أ من الأحم���ر الذي �سيطر عل���ى العمل ب�أكمله 
حي���ث �أعطى قوة تركيز �أعلى للم�شاهد مما ع�ّرهبّ هذا اللون عن حالة فرح �أو �إثارة م�شاعر عاطفية , 
وتداخل���ت الألوان في بع�ضه���ا في اللون الأزرق منت�شر في �أكثر من منطق���ة في �أرجاء المو�ضوع , وكانت 
الخلفي���ة ذات �أل���وان ثانوية �أو �ألوان محلية تحتل جزء قليل , و�أعتمدت الفنانة هنا على �إبراز الملامح 
ال�شخ�صي���ة للفتاة , وهي م�ستلقية بطريقة هادئة . وال�شكل �إحتل منت�صف اللوحة , فلا نميز �إختزال 
في �أج���زاء ال�شخ�صية وتفا�صيلها , بينمنا نجد قوة الألوان الم�ستخدمة , والجراء في حركتها و�أمتداد 
داخ���ل ال�ش���كل دون تردد , مما جعل اللون يمت���د من �أعلى الى �أ�سفل ليولد م���ع الألوان المتداخلة معه 
ديناميكي���ة ح�سي���ة عالية الأث���ارة لتعبر عن �صفة الأنوثة للفت���اة العربية , ف�ساعد ه���ذا اللون الأحمر 
المنت�شر على ذلك . �أعطى دلالة �إيجابية قوية مت�صاعدة الأثارة لتعبر عن عاطفة ما قريبة من الفرح 
, كم���ا نلاح���ظ ان الأل���وان زخرفية زاهية , ون�شاهد ج�س���م المراة بدين , وهذا ي���دل على الرفاهية , 
ونظم���ت الألوان في المنجز الفن���ي ف�أظهرت فعالية عالية في تكوين وجمالي���ة بتوزيع الدرجات اللونية 
وف���ق البن���اء ال�شكلي , متداخلة من درجة الى �أخرى ووظيف���ة بهارمونية عالية لتعبر عن ح�س ب�أجواء 

�ساحرة .  

النتائج :	
1ـ الرمز مفهوم فعال في العملية الفنية لما له من قابلية في التعبير عن المعاني بدلالة   ال�شكل واللون 

2ـ  �شموليته���ا في كل مج���الات الحي���اة , فهو لم يقت�صر على الكتابة والعلام���ات و�إ�شارات الفنون , بل 
دخل �ضمن ميادين الحياة العامة .

3ـ  فعالية الرمز في العمل الفني الأبداعي يعتمد على التراكم التجريبي للفنان بخلاف العفوية , حتى 
يطابق دلالية متطلبات فكر زمانه . 

4ـ  من �أخ�صب الم�صادر الرمزية هي التراث القديم , ب�أعتبار �أن مجمل الفنون القديمة رموز.   
5ـ  هن���اك وظيف���ة بلاغية لدلال���ة اللون من قبل الفن���ان الى المتلقي �إما �إن تك���ون غايتها بلاغ جمالي 

يخاطب الح�س الب�صري وذلك هو التجريد  , �أو دلالات �أ�صولها من دوافع �إنفعالية .
6ـ  يبق���ى الم�ص���در الأ�سا�س���ي والفع���ال الرموز وال���دلالات للون , ه���و الطبيعة , وهذا م���ا �أكده مجمل 

الفلا�سفة القدماء والمعا�صرين والفنانين الت�شكيليين  .
7ـ  لل���ون دلالة �إ�ستماه���ا الأن�سان الأول من خلال �أحتكاكه مع الطبيعة وتط���ور و�أ�صبح رمزاً مع تطور 
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الوعي الأن�ساني , فدخل كلغة رمزية في الأ�شارات حيث الملاب�س والرايات وغيرها من الأمور .
8ـ  الل���ون جان���ب م�ؤثر في �إنفعالات الأن�سان الذاتية وتلك ه���ي التي تحدد دلالة اللون . ولذلك لاتوجد 

ثباتية في دلالتة من فرد الى �أخر في كل زمان ومكان .
9ـ  حلّ اللون محل ال�شكل في الفنون المعا�صرة , ليعطي �إنطباع بالحركة ب�سبب ت�أثير درجة لونية على 
�أخ���رى فيدخل الهرمون , ف�أ�صبحت العلاقات اللونية ت�ؤثر على �إح�سا�سات ب�صر المتلقي وك�أنها �أنغام 

مو�سيقية .
10ـ �إ�ستلهم الفنان العراقي المعا�صر , رموزه ودلالتها من م�صادر عدة وهي :

  �أ ـ الموروث ال�شعبي والتراث الفلكلوري . ب ـ موروث وادي الرافدين والأ�سلامي .
   بينما �أ�ستلهم �ألوانه ودلالتها من الم�صادر التالية :

  �أ ـ الألوان الموجودة في الفنون ال�شعبية حيث الملاب�س وال�سجاد وبع�ض الأدوات ذات الأ�ستعمال اليومي 
.. �أي الفلكلور . 

 ب ـ �ألوان الطبيعة المحلية , ال�صحراء , الأهوار .
 ج ـ الألوان الم�ستمدة من الفل�سفة الأ�سلامية ومنها ال�شعر والقر�آن والأخر جاء من الفنون الأ�سلامية 

حيث الزخرفة المجردة والقباب الأ�سلامية , والخزف الأ�سلامي وما الى ذلك .

الأ�ستنتاجات :
1ـ   الل���ون متغ�ي�ر في دلالته الى الأخر , حيث يعتمد على دواخله و�أنفعالات���ه الداخلية مع  نف�سه �أو مع 

الواقع .
2ـ   الطبيع���ة لعبت دور مه���م في ظهور �ألوان  �أ�ستخدمه الفنان للتعبيرعما في داخله لأنجاز عمل فني 

رائع .
3ـ   �آداء الل���ون و�أنواع���ه وتع���دد الأ�سالي���ب الم�ستخ���دم بها الى ظه���ور مدار�س كث�ي�رة فنية تغيرت في 

�إ�ستخدامها للون , وكلًا لها نظرة خا�صة كالمدر�سة ) التعبيرية , التجريدية , الرمزية ( .
4ـ   �إ�ستلهم الفنان �ألوانه ورموزها ودلالتها من الطبيعة , �إ�ضافة الى ذلك , كان للح�ضارات الأ�سلامية 

والفلكلور ال�شعبي دور في �إظهار ملامح جديدة للون وعديدة �ساعدت على تنوع �إ�ستخدام الألوان .

الم�صادر ح�سب ماورد في متن البحث
1ـ  د. فهمي جدعان , نظرية التراث.

2ـ  التراث والتجديد , ط1 , دار التنوير , بيروت , 1981.
3ـ  د. ح�سن حنفي , التراث والحداثة , ط1 . 

4ـ  د. محمد عابد الجابري ـ مركز درا�سات الوحدة العربية , 1991.
5ـ  د. نعيم اليافي , �أوهاج الحداثة , درا�سة في الق�صيدة المعا�صرة , �أتحاد الكتاب العرب , دم�شق , 1993.

6ـ  مقدم���ات �أ�سا�سي���ة لدرا�س���ة الأ�س�ل�ام , ح�سين مروة , �ضمن درا�سات في الإ�س�ل�ام , ط1, مجموعة من الباحث�ي�ن ـ دار الفارابي , بيروت , 
.1980

7 ـ  �إ�شكالي���ة الأ�صال���ة والمعا�ص���رة , الفك���ر العربي الحديث والمعا�ص���ر , �صراع طبقي �أم م�ش���كل ثقافي . د. محمد الجاب���ري , �ضمن التراث 
وتحديات الع�صر في الوطن العربي , ط2 , مجموعة من الم�ؤلفين ـ مركز درا�سات الوحدة العربية , 1987 .

8 ــ  الثابت والمتحول , ج3 , �أدوني�س ـ دار ال�ساقي , بيروت , بلا ت�أريخ.
9 ـ  مجلة الآداب العدد )1( , �سنة 1956 , محمود �صبري / م�شكلة الر�سم العراقي المعا�صر .
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الملخ�ص
مما لا�شك فيه �أن النحات ال�سومري على الرغم من �إبداعاته الفنية و�إمكانياته المتميزة 
في مجال النحت على الحجر، �إلا �أنه لن يرتقي �إلى التعبير الحقيقي عن ر�ؤيته وطموحاته 
الفني����ة �إلا من خلال ا�ستخدامه مادة تعتمد على تقنية عُدّت مبتكرة في مجال النحت لم 
تك����ن معه����ودة من قبل الت����ي �أ�صبحت فيما بع����د عاملًا م�ساعداً ومهم����اً في تحقيق هدفه 
ور�ؤيت����ه الجمالي����ة التي طالما طمح �إلى تحقيقها و�صولًا به����ا �إلى �أعمال نحتية �أكثر جدية 
وواقعي����ة من م����ادة الحجر، كما �إنه عبر م����ن خلالها عن �شخ�صيته الفني����ة والإبداعية، 
ا�ستط����اع �أن يوظف هذه المادة التي لا تخلو م����ن الم�شاكل في تحقيق ما لم ي�ستطع تحقيقه 
م����ن نحت على الحجر. هذه الم����ادة هي �سبيكة البرونز التي منحت����ه خ�صو�صيتها مجالًا 
وا�سع����اً وحري����ة كاملة تتوافق م����ع طموحه في تج�سي����د ر�ؤيته الفني����ة والجمالية ومقدرته 

بال�سيطرة على كل مادة وتطويعها.
�إن له����ذه المع����ادن تقنية خا�صة في تنقيتها و�صهرها،ولا يخف����ى علينا �أن �أي خلل في تقنية 
التنقي����ة �أو �أي اختلاف ت�شكل حالة �سلبية تظه����ر ب�شكل وا�ضح على النموذج النحتي بعد 

ال�صب بفترات متباعدة.
 حر�����ص الفن����ان ال�سوم����ري عل����ى تدوين تجارب����ه المتعلق����ة با�ستخلا�ص �سبيك����ة البرونز 
بن�صو�����ص م�سمارية تتعلق بالن�سب المئوية التي تدخل في عملية تكوين ال�سبيكة. �إذن لابد 
م����ن �أن فناني العراق القديم في الع�صور اللاحق����ة قد  �أفادوا من هذه الن�صو�ص وعملوا 
عل����ى تطوير عملي����ة ا�ستخلا�ص �سبيكة البرونز. ويبدو ذلك وا�ضح����اً عبر ما تركه ه�ؤلاء 

الفنانين من �أعمال جبارة وعملاقة من الناحيتين التقنية والإبداعية .

تقنيات صب التماثيل البرونزية 
في العراق القديم
 درا�سة تحليلية 

م. م �أمجد �سعيد م�صطفىد. نزار عبد اللطيف �أحمد
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ت�ضمن البحث ثلاثة ف�صول، ا�شتمل الف�صل الأول على منهجية البحث العلمي. �أما الف�صل 
الث����اني فقد تحدد بالإطار النظري المتكون من خم�س����ة مباحث اعتمدها الباحث ليعطي 
دلالات وا�ضح����ة على تقنية �صب البرونز وتوابعها. �أما الف�صل الثالث ف�إنه ت�ضمن تحليل 
النم����اذج المنتخبة للفنان الع�صر ال�سومري والأكدي والبابلي والآ�شوري ودرا�سة المظاهر 
التي ح�صلت نتيجة تقنية ال�صب، و�أخيراً فقد ا�شتمل البحث على النتائج والا�ستنتاجات 
الت����ي ظهرت نتيجة التحليل و م����ن ثم التو�صيات والم�صادر العربي����ة والأجنبية والنماذج 

المنتخبة وملخ�ص البحث باللغة الإنكليزية.

ABSTRACT
 It is no doubt that though the artistic creativity and the
 distinctive capabilities of the Sumerian sculpture in the
 field of engraving on stone, but he could not convey
the real expression of his vision and his artistic amb -
tion only through using materials that depend a tec -
 nology considered as invented and unprecedented in
 sculpture, which later on became an important and
 supporting factor in achieving his aim and his aesthetic
 vision which he sought to reach sculpting works made
 of stone more serious and more actual. And through
these works he expressed his creative artistic persona -
 ity. He could employ this material, the bronze which is
 not free problems, to achieve what he could not achieve
 on stone before. Bronze ingot with its characteristics
gave the  Sumerian sculpture a wide space and full li -
 erty that accord with his ambitions in accomplishing
 the best. The characteristics of this material motivated
 him to artistic works were subject to high technology of
 molding through which he could free himself from the
 barriers of stone characteristics. So he never hesitated
in embodying sculpting works characterized with r -
 ality represented in, generally, freedom in moving the
.hands, the legs and the body

د. نزار عبد اللطيف �أحمد          م. م �أمجد �سعيد م�صطفىتقنيات �صب التماثيل البرونزية في العراق القديم )درا�سة تحليلية (
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الف�صل الأول : منهجية البحث
م�شكل��ة البحث:تنح�ص����ر م�شكلة البح����ث بالظواهر ال�سلبي����ة المتمثلة بالت�����آكل الظاهر على بع�ض 
القط����ع النحتية البرونزية التي ح�صلت نتيجة تقنية ال�صب. هذه القطع المعتمدة في البحث مكت�شفة 
في العراق العائدة للع�صر ال�سومري والع�صور اللاحقة )الأكدي والبابلي والآ�شوري( التي بدت معظم 
قطعها بحالة جيدة وكفاءة فنية و�إبداع عالٍ وجودة في التنفيذ. لذا ا�ستوجب علينا �أن نقف عند هذه 

الظواهر حتى يت�سنى لنا تحديد المعايير المتبعة في تقنية �صب �سبيكة البرونز ومناق�شة الآتي:
البح���ث في التحولات الجديدة المرتبطة بنظم المعلوم���ات الخا�صة بتقنية �صب ال�سبيكة الرائدة بين 

مواد النحت الأخرى. ف�ضلا عن قلة الخبرة الم�سببة لبع�ض �سلبيات التقنية؟
�أهداف البحث: يهدف البحث �إلى التعرف على �آليات وتقنيات �صب البرونز .

�أهمية البحث :ت�سليط ال�ضوء على التطورات التي ح�صلت على تقنيات ال�صب عبر نماذج نحتية 
منتخبة لع�صور متعاقبة في العراق القديم .

حدود البحث
الحدود المكانية: ح�ضارة وادي الرافدين )�سومر، �أكد، بابل، و�آ�شور(.
الحدود الزمانية: من الع�صر ال�سومري امتداداً �إلى الع�صر الآ�شوري.

الحدود المو�ضوعية: تقنية �صب المنحوتات البرونزية المكت�شفة في العراق القديم.
الحدود الب�شرية: نحات العراق القديم.

تحديد الم�صطلحات
1. التقني���ة Techinque : ورد تعري���ف التقنية في )Encyclopedia of World Art( كل �إنتاج يتطلب 
تقني���ة, وتتك���ون التقني���ة من عمليات يدوي���ة والية متعددة, تتعام���ل مع المواد الأولي���ة لت�شكيل المادة  

الأولية وتنظيمها بما يلبي �أهداف فنية محددة)1(.
: ت�ستعمل تقنية ال�صب لإنتاج الأعمال الفنية من المعادن و�أهمها معدن البرونز،   Casting 2. ال�صب
وهن���اك نوع���ان رئي�سان من �أنواع ال�صب, هما ال�صلد والمجوف لإنج���از الأعمال النحتية البرونزية 

الكبيرة )الن�صبية( ولأ�سباب اقت�صادية يكون ال�صب ال�صلد غير عملي)2(.
3. البرون���ز Bronze :يطلق عل���ى �سبائك النحا�س والق�صدير ت�سمية البرون���ز, وقد ت�صل ن�سبة فلز 
الق�صدير فيها حتى 20%, ومع �أن �سبائك البرونز �أكثر �صلادة من النحا�س �إلا �أنها جيدة الت�شغيل, 
ت�أخذ ال�شكل المطلوب جيداً عند ال�سباكة, وهذا يرجع �إلى قلة انكما�شه الحجمي الذي يكون بحدود 

.)3()%0.6-%1.8(
4. البوتق���ة: عادة ت�صنع من مادة الكرانيت الأ�سود ونوع خا�ص من الطينة ومقا�سات مختلفة وعند 

رفعها من الفرن ت�ستعمل ملاقط خا�صة م�صنوعة من المعدن منا�سبة لحجمها)4(.
1  Encyclopedia of World Art, Vol. XIII, McGraw-Hill Book, Co., Landon, 1967, P.965.
2  McGraw-Hill, Dictionary of Art, Vol. 1, Landon, 1969, PP.512, 514.

3  الطائي، عبد حيدر، خوا�ص المواد الهند�سية، دار الحكمة للن�شر، 1987، �ص55.
4  كيت، روبرت، �صنع النماذج وال�سبائك، مكتبة الأنجلو الم�صرية، القاهرة، 1961، �ص46.
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  الف�صل الثاني:الإطار النظري
المبحث الأول: �أهمية المعادن وا�ستخدامها

يرجح معظم الباحثين �إن العراقيين القدماء كانوا �سباقين في بناء الح�ضارة الإن�سانية وتميزوا عن 
�أقرانه���م في مختلف الاتجاهات الحياتي���ة كالأدب وال�صناعات وغيرها. ومن �أبرز هذه ال�صناعات 
ه���ي تعدين المعادن و�سباكتها، لكونها تتمتع بخا�صية الديموم���ة وتمثلت » ب�صناعة الأدوات المنزلية 
والزراعي���ة. لق���د كان ا�ستعمال ه���ذه الأدوات في الحياة اليومية في المجتمع الم���دني، الدافع لت�سمية 
ه���ذا الع�ص���ر بع�صر المعادن وهي تب���د�أ في العراق في �أوائل الألف الراب���ع ق.م »)5(. لقد كان الفنان 
ال�سوم���ري �سباقاً في �صناعة المعادن وقد ا�ستغلها النح���ات العراقي في عمل النماذج النحتية. وهذه 
النماذج المكت�شفة من العراق القديم خير دليل على ذلك. وما ي�ؤكد قدمها هو �أنها » تعود �إلى حوالي 
3500 ق.م وت�شير �إلى وجود تكنولوجيا متطورة جداً بالن�سبة ل�صناعة النحا�س واختزاله من خاماته 
و�صهره قبل �أو بعد تحويله �إلى �سبائك »)6(. وقد وجه الفنان جل اهتمامه و�إبداعاته وتطلعاته الفنية 
�إلى التح���رر من نظم العلاقات ال�شكلية التي كانت �سائدة �آنذاك والمقت�صرة على مادة الحجر، لذا 
ن���رى �إن ه���ذا التطور الفكري ي�ش�ي�ر �إلى �أن هذه الأ�سباب �أدت » �إلى ا�ستخ���دام طريقة ثانية لإنتاج 

النحت المج�سم، هي فن النحت بالبرونز وهي الطريقة التي ظفرت باهتمام خا�ص »)7(. 
�إن قيمة �سبيكة البرونز الجمالية تفوق القيمة الجمالية للحجر و�أقل تعر�ضاً للتلف منه و�أطول عمراً، 
 ولل�سبيكة خ�صائ�ص فنية تدخل في مجال الإبداع. وتفتقر هذه التقنية الى مادة الحجر وهذا دليل على �أن

» الكنوز التي اكت�شفت في طبقات ع�صر فجر ال�سلالات بالمواقع ال�سومرية تدل على قدرة المخت�صين 
في عملي���ات التعدي���ن. وي�ش���كل �صانعوا المع���ادن �صنفاً لوحده���م كانت خدماته���م ذات طلب �شديد 
�آن���ذاك»)8(، ومنه���م النح���ات العراقي ال���ذي اكت�سب���ت �أعماله �شه���رة وا�سعة لما بلغت���ه من تج�سيد 
حال���ة متقدم���ة ومتطورة جداً في مجال تقنية �ص���ب التماثيل البرونزية ا�ستم���رت �أ�س�سها �إلى وقتنا 

المعا�صر.

المبحث الثاني: �إعداد �سبيكة البرونز
تط���ور البنية الفكرية لدى فنان العراق القديم تمخ�ض ع���ن تحقيق تحولًا جديداً في نظم العلاقات 
ال�شكلي���ة والمادية، ويعد ه���ذا التحول الخطوة الأولى للولوج �إلى ع���الم التعدين متحدياً كل المخاطر 
المترتب���ة على ذلك، لغر����ض الو�صول �إلى ما هو �أف�ضل، فقد ا�ستط���اع �أن ي�ضع يده على المواد الخام 
التي يتم من خلالها �صنع �سبيكة البرونز وهذه المواد الخام هي النحا�س والق�صدير، ويتميز معدن 
النحا�س عن المعادن الأخرى ب�أنه » فلز طري ذو لون �أحمر وبوزنه النوعي وقابليته لل�سحب والطرق»)9( 
فيم���ا ل���و ا�ستعمل لوحده من دون ت�صدير. ويوج���د في الطبيعة على �شكل » كاربون���ات �أو �سليكات �أو 
�أوك�سي���دات وا�ستورده ال�سومريون على �شكل كاربونات النحا����س... وغالباً ما يح�صل عليه ملحوظاً 

5  الجادر، وليد، �صناعة التعدين مو�سوعة ح�ضارة العراق، ج2، دار الحرية للطباعة، بغداد، 1985، �ص239.
6  حبة، فرج، الكيمياء في العراق القديم، مجلة �سومر، مجلد 25، بغداد، 1969، �ص112.

7  مورتكارت، �أنطون، الفن في العراق القديم، ترجمة: عي�سى �سليمان و�سليم طه التكريتي، مطبعة الأديب البغدادية، وزارة الإعلام، بغداد، 1975، �ص96.
8  ليفي، مارتن، الكيمياء والتكنولوجيا في وادي الرافدين، ترجمة: محمود المياحي وجواد �سلمان، دار الحرية، بغداد، 1980، �ص261.

9  حلمي، محمد عز الدين، علم المعادن، ط1، القاهرة، 1964، �ص242.
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م���ع ال�شوائب والأتربة والروا�سب المعدنية ويتم تحويله �إلى �أوك�سيد النحا�س بو�ساطة الأك�سدة داخل 
�أفران خا�صة »)10( ويدخل النحا�س كمادة �أ�سا�سية في الح�صول على » �سبيكة البرونز عند خلطه مع 
الزنك �أو الق�صدير »)11( فقد ا�ستخدم الإن�سان البرونز منذ القدم في العراق القديم معتمدا » على 
مزج المعادن للح�صول على معادن جديدة مثل �سبيكة البرونز »)12( و يتم ذلك وكما هو معروف عبر 
مزج النحا�س مع �إ�ضافة ن�سبة محددة من الق�صدير عن طريق �صهرها بدرجات حرارة معينة. مما 
يزيده���ا قوة و�صلابة. وهذا يعني �أن العراقيين القدماء كانوا يعرفون الكثير عن التعدين و�أ�صبحت 
لديهم خبرة جيدة من خلال التجارب التي تعد دليلًا وا�ضحاً على معرفتهم بهذه المعادن. واكت�سبوا 
مه���ارة في تقني���ة تنقية المعادن من ال�شوائب الم�ؤثرة على خوا�ص���ه الطبيعية. والباحث الفرد دوكل�س 
ي�ؤك���د » وج���ود التعدين في �أور منذ عام 3500 ق.م الذي انت�شر بعد ذلك �إلى �أوربا وم�صر »)13( فقد 
ا�ستغله الفنان ال�سومري و�أبدع في �صب التماثيل البرونزية )كالعربة ال�سومرية( التي تعد خير دليل 
عل���ى هذه التجربة المبتكرة نتيجة جهود م�ضنية للفن���ان بذلها في تح�ضير هذه ال�سبيكة المتكونة من 
�أكثر من مادة. وتعتمد كل مادة على تقنية معينة في تنقيتها من ال�شوائب كالنحا�س والق�صدير وهما 

المادتان الأ�سا�سيتان في تكوين ال�سبيكة التي تعتمد كلٌّ منها على ن�سبة مئوية ثابتة. 

المبحث الثالث: الأفران والبواتق والوقود
1. الأفران; بعد معرفتنا بتو�صل ال�سومريين مزاولة عملية التعدين ل�سد حاجاته المحلية اعطى هذا 
�إ�شارة وا�ضحة الى وجود �أفران )كور( ذات ت�صاميم منفذة على �أ�سا�س علمي، وهذا لي�س بالع�سير 
عل���ى العراقي القديم. فقد تمك���ن من احتبا�س درجات حرارة عالية تكف���ي ل�صهر المعادن المختلفة 
» وم���ن المعروف �أن ك���ورة الت�سخين الخا�صة ب�إذابة المعادن... كانت تتك���ون من طبقتين، في الطبقة 
ال�سفل���ى كان مو�ضع �إ�شعال النار )الوقود( وفي الطبقة الثانية يو�ضع خام المعدن. وهذه الكور �أقرب 
�شبه بالكور الم�ستخدمة حالياً، و�سبق اكت�شاف �أربع ع�شرة كورة خا�صة في �أور كلها من ع�صر الوركاء 
�أي ح���دود نهاي���ات الألف الرابع ق.م »)14(، ه���ذا ف�ضلًا عما اكت�شف من ن�صو����ص م�سمارية �أعطت 
حقيق���ة كاملة ودقيقة على وج���ود تخ�ص�ص عالي الم�ستوى ومعرفة بن���اءة في مجال �صناعة الأفران 
�أدت �إلى ا�ستح���داث �أف���ران » قادرة عل���ى تطوير درجة الحرارة �إلى 1100 درج���ة مئوية »)15( تكفي 

ل�صهر �سبيكة البرونز.
2. البواتق : تعد البواتق من الم�ستلزمات الأ�سا�سية في عملية �صهر و�صب المعادن وقد ا�ستخدمت في 
ح�ضارة وادي الرافدين مع البدايات الأولى للتعدين. وقد تم اكت�شاف » �شظايا بوتقة طينية تحتوي 
على الفحم النباتي والنحا�س والق�صدير التي يمتد تاريخها �إلى حوالي 3000 ق.م »)16(، ون�ستدل من 

10  الأحمد، �سامي �سعيد، الم�ستعمرات الآ�شورية في �آ�سيا ال�صغرى، مجلة �سومر، 1977، ج33 �ص72.
11  الزكوم، مهدي ناجي، الكيمياء العنا�صر الانتقالية، بغداد، 1981، �ص129.

12  المختار، فريال دا�ؤود عبدالخالق، الأ�شكال الآدمية والحيوانية المج�سمة في الفن العربي الإ�سلامي )درا�سة �أثرية فنية(، �أطروحة دكتوراه 
)غير من�شورة(، جامعة بغداد، 2002، �ص156.

13  لوكا�س، الفرد، المواد وال�صناعات عند قدماء الم�صريين، ترجمة: زكي ا�سكندر، دار الكتاب الم�صري، القاهرة، 1945، �ص354.
14 الجادر، وليد، الم�صدر ال�سابق، �ص247.
15  ليفي، مارتن، الم�صدر ال�سابق، �ص64.

16  الم�صدر نف�سه، �ص267.
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�شكل ال�شظايا وحجمها �إلى �صغر حجم البوتقة. وهذا يدعونا �إلى القول ب�أن هذه التماثيل » ات�سمت 
بمحدودي���ة وثبات حجومه���ا مما ا�ضطر النح���ات �إلى الالتزام ب�صب تماثيله بحج���وم �صغيرة»)17( 
وحتى في الفترات التي تلت الفترة ال�سومرية فقد تم العثور على تماثيل تعود للع�صر الأكدي والبابلي 

والآ�شوري وهي ب�أحجام �صغيرة. كما �سنلاحظ ذلك بالنماذج المنتخبة لاحقاً.
3. الوق���ود : بطبيع���ة الحال �إن الأفران �آنفة الذكر تحت���اج �إلى م�صدر حراري يكفي ل�صهر المعادن، 
والمع���روف ع���ن الم�صادر �آن���ذاك �إنها مح���دودة لا تتعدى الفح���م والخ�شب الجاف وربم���ا الزيوت. 
وتتطل���ب الأف���ران �آنفة الذكر ا�ستمرار حالة التوهج الحراري حت���ى ت�صل درجات حرارة الان�صهار 
الت���ي يتطلبها كل مع���دن. ويتم ذلك عن طريق دفع الأوك�سجين �إلى داخ���ل الموقد حيث » كانت هذه 
العملية م�ألوفة �آنذاك وب�أ�سلوبين هما النفخ بوا�سطة المنفاخ الجلدي المزود ب�أنابيب فخارية، والنفخ 
بوا�سط���ة الفح���م وذلك من �أجل تزوي���د النار بمزيد من الأوك�سجين ال�ل�ازم للا�شتعال ومن ثم رفع 
درجة الحرارة »)18( التي يتم بها ان�صهار المعدن. والن�صو�ص الم�سمارية التي نق�شت على �أحد الرقم 
الطيني���ة لب�ل�اد وادي الرافدين حيث يت�ضمن النق����ش » طلباً للح�صول على جل���د الماعز لا�ستعماله 
في �صناع���ة المنف���اخ لتخدم �سباك البرون���ز »)19(. وقد �شاع ا�ستعمال ه���ذه التقنية الب�سيطة في ذلك 
العه���د حتى في م�ص���ر التي عثر فيها على �آثار تج�سد كيفية ا�ستعم���ال طريقة دفع الهواء عن طريق 
النف���خ بوا�سطة الفم �إلى جانب ا�ستعمال المنفاخ الجل���دي الذي يعمل على دفع �أكبر كمية من النفخ 

بالفم)20*(.

المبحث الرابع: القوالب
�إن بدايات �صنع القوالب في العراق القديم، فقد كانت محددة جداً وتتمثل بالب�ساطة ومعظمها ذات 
وج���ه واحد )بارز �أو ناف���ر وفي بع�ض الأحيان مج�سم( وهناك دلالات ت�ش�ي�ر �إلى �أن ال�سباكين كانوا 
يعمل���ون عل���ى » حفر ال�شكل التقريبي لل�شكل في قطعة حجرية م���ن الحجر الرملي »)21( وقد اقت�صر 
ذلك على �صناعة الف�ؤو�س �أو الأ�سلحة وما �شابه ذلك. لكن من خلال التجارب والممار�سات التي قام 
به���ا النح���ات ال�سومري في هذا المجال، فقد كان الزمن كفيلًا بتطوير هذه التقنية وولوجه �إلى عالم 
�ص���ب المعادن. فقد كانت بحق ثورة خلقت جي�ل�ا جديدا من التقنيات تعتمد على تعددية قطع قالب 
العم���ل الواحد ون���وع المادة الم�صنوع منها م�ستفي���داً بذلك من خبرة ال�سباك�ي�ن بالتعرف على المادة 
التي تتحمل درجات حرارة عالية. وهذه عبارة عن » طينة ال�صل�صال الملائمة في عمل القوالب»)22( 
لخ�صو�صيته���ا في تحمل درجات حرارة عالية)23*(. و�ش���اع �إتباع هذه المادة في �صنع القوالب المتكونة 
من قطع عدة ب�شكل وا�سع وم�ستمر حيث ت�شير المكت�شفات الآثارية �إلى رائدية هذه التقنية في العراق 

17  العي�ساوي، عبا�س، الم�صدر ال�سابق، �ص28.
18  الجادر، وليد، الم�صدر ال�سابق، �ص246.

19  هودجز، هنري، التقنية في العالم القديم، ترجمة: رندة قاقي�ش، الدار العربية للن�شر، عمان، 1988، �ص134.
20 )*( �أنظر: جوهز، هنري، الم�صدر ال�سابق، �ص143-74.

21  هوجز، هنري، الم�صدر ال�سابق، �ص73.
22  العي�ساوي، عبا�س، الم�صدر ال�سابق، �ص15.

23 )*( الم�صدر نف�سه.
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القديم دون �شك من خلال ما عثر عليه » في مقبرة �سلالة �أور الأولى على قوالب ذات ثلاث �أو �أربع 
قطع قيد الا�ستعمال وقالب من حجر الرمل ل�صب البرونز والنحا�س حدود 3000 ق.م في حين عثر 
على قالب كان ي�ستعمل ل�صب البرونز في )تبة كورة( م�ؤرخ في �أوا�سط الألف الثالث ق.م »)24(. وهذا 
ل���ن ي�أت���ي من فراغ و�إنما هو نمو البني���ة الفكرية لدى النحات ال�سومري ال���ذي تجاوز ع�صره ب�آلاف 
ال�سنين جعله �أن ي�صل �إلى هذا الإنجاز الرائع المبدع الفريد. ولازالت هذه التقنية يزاولها النحاتون 

�إلى وقتنا الحا�ضر.

المبحث الخام�س: المنحوتات البرونزية بطريقة ال�شمع المفقود
تمت قديما �سباكة المنحوتات البرونزية بعمل ح�شوه داخلية لأنموذج نحتي من ال�شمع المطلوب �صبه 
ب�سبيك���ة البرونز ويغلف من الخارج بمادة متكونة من طين���ة ال�صل�صال ومن ثم يتم حرقها بالفرن 
الح���راري للعمل على �إذاب���ة ال�شمع والتخل�ص منه نهائياً. وكما هو معروف و�شائع �إن طريقة ال�صب 

بال�شمع تتكون من الخطوات التي اعتمدها النحاتون في �صب �سبيكة البرونز وهي تقت�صر على:
» 1. عمل الأنموذج الأ�صلي للمو�ضوع النحتي.

2. عمل قالب.
3. عمل �أنموذج من ال�شمع )مرحلة الت�شميع(.

4. عمل قنوات ال�صب والتنفي�س ونماذج ال�شمع المن�صهر.
5. عمل غلاف بمادة مقاومة للحرارة.

6. الت�سخين والحرق.
7. ال�سباكة بالبرونز”)25(.

بطبيع���ة الحال �إن ه���ذه الخطوات مجتمعة لا تخلو م���ن الخطورة والتعقيد وتتطل���ب الدقة والحذر 
وال�صبر، لكونها تحتاج �إلى وقت �أطول من �أي عملية نحت �أخرى. 

�إن م���ا جاء به )�سيتون لوي���د( في كتابه �آثار بلاد الرافدين بحق �أنم���وذج )العربة( الذي عثر عليه 
في » ت���ل �أج���رب هو�أنموذج م�صغر لعربة تجرها �أربعة حمير ي�سوقه���ا رجل ملتحٍ ولهذا العمل �أهمية 
خا�صة من الناحية التقنية، لأنه دليل �سباكة ما ي�سمى) بال�شمع المفقود( التي ظهرت لأول مرة »)26( 
في ب�ل�اد �سوم���ر ولكن �أود �أن �أقول هنا �إن ما ظهر من �سلبيات وت�آكلات على العربة والمت�صارعين لم 
تك���ن نتيج���ة تفاعلات جوية، و�إنما ظهرت نتيجة ق�صور في تقني���ة تنقية المعادن �أو في الن�سب المئوية 
�أو في الم���ادة المذاب���ة )كالقار �أو ال�شحم(، لأنها لو ح�صلت نتيجة التفاعلات الجوية لأ�صبحت جميع 
النم���اذج المكت�شف���ة تحمل المظاهر ال�سلبي���ة نف�سها لكون جميعها كانت مطم���ورة تحت الأر�ض. وفي 
�أنم���وذج العرب���ة لا يوجد ما ي�شير �إلى �أن الفن���ان ا�ستخدم ال�شمع لأنه لا يوج���د م�ساحة ولو �صغيرة 
نظيف���ة تتواف���ق مع خ�صائ����ص ال�شمع، �أو التنقية ب�ش���كل جيد. وما يعزز ذلك ه���و �أن هذا الأنموذج 
ال�صغ�ي�ر الحج���م نفذا بطريقة ال�صب ال�صلد. �إلا �أن الفن���ان ال�سومري انطلق بكل جدارة ، ليحقق 
ر�ؤيت���ه الفني���ة والجمالية التي افتقده���ا في مادة الحجر. لذا نرى �إن » التماثي���ل الم�صبوبة بالبرونز 

24  الم�صدر نف�سه.
25 هادي، حمزة كاظم، تطور تقنيات عمل قوالب النحت، ر�سالة ماج�ستير غير من�شورة، جامعة بغداد، 1989، �ص85.

26  لويد، �سيتون، الم�صدر ال�سابق، �ص142.
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لم يواج���ه النح���ات مثل هذه العقبات، لذل���ك نراه قد انطلق بحركات �أقرب م���ا تكون �إلى الطبيعة، 
وق���د تحررت الأيدي والأرجل من كتلة الم���ادة »)27(. ففي النماذج اللاحقة للفترة ال�سومرية نلاحظ 
�أن ال�سط���وح الناعم���ة الملم�س ت�ش�ي�ر �إلى �أن هناك تراكم خ�ب�رة ح�صلت نتيج���ة التجربة الم�ستمرة 
الت���ي توارثته���ا الع�صور المتعاقبة التي �سادت بلاد وادي الرافدي���ن وخلفت �أعمالًا فنية ذات م�ستوى 
ع���الٍ لي����س في المجال الفني فح�س���ب و�إنما في تقنية ال�صب التي �أ�صبح���ت » م�ألوفة عند ال�سومريين 
والأكدي�ي�ن والبابليين والآ�شوريين على وفق �أ�سالي���ب وتنظيمات متطورة ودقيقة »)28(. تمخ�ضت عن 

تجربة وممار�سة طويلة خ�ضعت لن�ضوج فكري متطور ب�إبداع فني عالي التقنية.

الف�صل الثالث:درا�سة وتحليل النماذج النحتية البرونزية المنتخبة
تم في ه���ذا الف�صل درا�سة بع�ض النماذج النحتية البرونزية المنتخبة من الفن العراقي القديم 
وتحليله���ا الت���ي تعط���ي دلالات وا�ضحة على الإب���داع والتطور لتقنية �ص���ب البرونز عبر تعاقب 

الع�صور ف�ضلا عن الإفادة من خبرات الآخرين والعمل على تطويرها.

الأنموذج رقم )1(عربة �سومرية 
من تل �أجرب2600 ق.م

 لخ�صو�صي���ة البرون���ز ومي���زات خوا�صه 
الت���ي تفتقر �إليها م���ادة الحجر والخ�شب 
منحت مج���الًا وا�سعاً للنح���ات ال�سومري 
لينطل���ق عبره���ا في التعب�ي�ر ع���ن رغباته 
وميوله ب���كل حرية ليحقق ب���ه ما ين�سجم 
مع ر�ؤيت���ه و�أهدافه الفني���ة وطموحه نحو 
تحقيق الأف�ض���ل ليرتقي بها �إلى الم�ضمون 
والقيم���ة الجمالي���ة والواقعي���ة عن طريق 

المنظوم���ة الحركية المقت�ص���رة على تحرير 
اليدي���ن والأرجل من الكتلة، حي���ث لم�سنا في هذه الخا�صية قراءات تتق���ارب من الواقع ومحاكاته 
�س���واء �أكان في نحت ج�سم الإن�سان �أم الحيوان عل���ى ال�سواء بتقنية حديثة لم تكن معهودة م�سبقا 

قبل ال�سومريين.
ففي �أنموذج العربة ال�سومرية التي عثر عليها في معبد )�شارة( في تل �أجرب بحدود )2600 ق.م( 
نلاحظ �أن هناك �إ�شارات ودلائل بينة تتعلق ب�إزاحة مادة و�إحلال مادة �أخرى تخ�ضع لتقنية �صب 
جريئ���ة تمثل الري���ادة في هذه التجربة الجديدة وحديثة الولادة في حي���اة الفنان ال�سومري. وهذا 
النمط الفني من التحول التقني الذي يت�سم بالإبداع يهدف �إلى تحقيق ذائقيته الجمالية ال�سامية 
في مح���اكاة الطبيع���ة. وعلى الرغم من �صغر حجم هذا العمل لكنه يع���د » �إنجازا فنيا مده�شا لا 

27 مظلوم، طارق، النحت في ع�صر فجر ال�سلالات، ح�ضارة العراق، ج4، دار الحرية، بغداد، 1985، �ص30.
28  الجادر، وليد، الم�صدر ال�سابق، �ص141.
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يتج���اوز ارتفاع���ه ال�سبعة �سنتم�ت�رات ومللمترين »)29(، ومع فقد تمكن الفن���ان من ال�سيطرة على 
الم���ادة وتوظيفه���ا بال�شكل الذي يتوافق م���ع ر�ؤيته الفنية ومقدرته على تج���اوز ال�صعوبات بخو�ض 
تجربة ناجحة نوعاً ما من حيث التنفيذ، لكن ظهرت بعد مرور �أزمان طويلة ق�صور في التعامل مع 
هك���ذا تقنية م�ستحدثة وهذا لابد منه، فقد وجد هذا الق�ص���ور من التدقيق والتحليل في تفا�صيل 
الأنم���وذج بمجم���ل �سطوح���ه قراءات وا�ضح���ة تك�شف عن خل���ل في تقنية تنقية المع���ادن ولي�س في 
التنفيذ تتمثل بحالات الت�آكل البنية على مجمل �سطوح الأنموذج. وبطبيعة الحال يكت�سب الأنموذج 
�سطوحاً تت�سم بخ�شونة الملم�س مما ينعك�س ذلك على قيمتها التقنية ولي�س الفنية. مما لا�شك فيه 
�إن عدم تنقية المعدن من ال�شوائب ب�شكل جيد يجعل من �سبيكة البرونز لي�ست لها خا�صية مقاومة 
الظروف الطبيعية. وهذا بلا�شك منالًا �سهلًا ي�ؤدي �إلى �أك�سدتها مظهرا على �شكل حبيبات ت�ؤدي 
�إلى نخ���ر الأنم���وذج واندث���اره �إذا لم يتم عليه ال�صيانة والعمل على وفق الت����آكل لكن مع هذا فقد 
�سج���ل تجربة تعد رائدة لم تكن معهودة �سابقاً وا�ستطاع بهذه التقنية �أن يو�صل ر�سالته بكل جر�أة 

وي�سجل تاريخاً حافلًا بالمنجزات الإبداعية.

الأنموذج رقم )2( 
ر�أ�س الملك الأكدي نرام �سين

لتقنية �ص���ب البرون���ز بال�شمع المفق���ود دور كبير 
وفع���ال وذات ح�ضور متميز في الف���ن الأكدي، لما 
ات�سم���ت به �أعمال الفن���ان الأكدي من ح�سن �أداء 
في �إتباع تقنية تقترن بالجودة والدقة و�أكثر تقدماً 
وتطوراً من الفن ال�سومري الرائد في هذا المجال. 
وب�ش���كل بديهي لا يقبل ال�شك يعود جانب من هذا 
التميز في ه���ذه التقنية �إلى الأ�س����س العلمية التي 
اعتمده���ا الفن���ان ال�سوم���ري في تح�ض�ي�ر �سبيكة 
البرون���ز و�صبها، حي���ث ا�ستطاع الفن���ان الأكدي 
�أن ي�ض���ع ي���ده على م���ا خلف���ه الفن���ان ال�سومري 
من �أعم���ال نحتي���ة برونزية ون�صو����ص م�سمارية 
اعتمده���ا كوثائ���ق �أ�صلية �صبّ ج���لَّ اهتمامه بها 

خا�ص���ة تلك التي تتعلق بن�سب المعادن التي تتك���ون منها �سبيكة البرونز. وهي كالتي عثر عليها 
المنقبون في المواقع ال�سومرية كما مر ذلك �سابقاً.

من خلال ما يبدو من مظاهر على النماذج النحتية البرونزية للع�صر الأكدي �أن هناك تقدماً 
ملحوظ���اً �أحرزه الفنان الأكدي في تقنية �صب البرونز الذي بات وا�ضحاً على مجمل النماذج. 
ومن �أبزر النماذج التي تعطينا قراءات عالية الدقة على براعة الفنان الأكدي في تقنية ال�صب 
بطريق���ة ال�شمع المفق���ود. هو ر�أ�س الملك )نرام �سن( ذو الحج���م الطبيعي وهذه القراءات لها 

29  مورتكارت، انطون، الم�صدر ال�سابق، �ص100.
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دلالات وا�ضح���ة عل���ى �أن هذا الفنان قد �أج���اد تقنية �صب التماثيل البرونزي���ة بطريقة ال�شمع 
المفق���ود حيث يبدو ذل���ك وا�ضحاً من خلال المظاهر الجلية على مجم���ل �سطوح هذا الأنموذج 
التي ات�سمت بجمالية فائقة تعك�س المدى التقني الذي تو�صل �إليه الفنان الأكدي في تنفيذ �أعماله 
البرونزي���ة وهذه الدلالات ت�شير ب�شكل وا�ضح عل���ى تبني مادة ال�شمع في تحقيق �سمات جمالية 
لا يمك���ن تحقيقها �إلا من مادة ال�شمع. وهذا ما �أكدته فعلًا مجمل �سطوح هذا الإنجاز المتمثلة 
بتقنية تخ�ضع لأ�س�س علمية اعتمدها ب�إمكانية وفكر متطور متجاوزاً فيها الأخطاء التي ارتكبها 
الفن���ان ال�سوم���ري، فقد اتخذ من الخبرة والتجربة طريقاً للو�ص���ول �إلى عمل قالب يتكون من 
قطع عدة واتخاذ كل الو�سائل العلمية التي ت�ؤدي �إلى �إنجاح العمل متحدياً كل المخاطر التي من 
الممكن ح�صولها ومحافظاً فيها على علمية تقنية ال�صب بال�شمع المفقود الذي ا�ستطاع من خلاله 
�أي�ضاً �أن يحافظ على �سمك واحد لجميع �أجزاء الأنموذج وت�أكيداً لعلمية وتقنية ال�صب نلاحظ

 

» ع�ب�ر م���ا قامت به الباحث���ة الدكتورة ايفا �سترومنك���ر بفح�ص التمثال بالأ�شع���ة ال�سينية، �إن 
ع���دداً م���ن الدبابي�س ق���د ا�ستخدمت �أثن���اء ال�صب، وقد غُ���رزت هذه الدبابي����س خلال طبقة 
ال�شم���ع النموذج داخ���ل لبة الط�ي�ن... وكان الغر�ض من ه���ذه الدبابي�س �ضمان بق���اء الم�سافة 
ب�ي�ن اللب وطبقة طين القال���ب الخارجية �أثناء ذوبان ال�شمع. وهكذا ف����إن �سمك طبقة ال�صب 
كان���ت مت�ساوية كما وفره الأنموذج ال�شمعي. ثم كان الأنموذج ال�شمعي يزود ب�شبكة من قنوات 
ال�شم���ع»)30( الت���ي تقوم مقام المنافذ لمرور الهواء وال�شمع لطرده���ا خارج الأنموذج وكما مثبت 
علمياً لكي لا ي�ؤدي انحبا�سها �إلى انفجار الأنموذج وبالتالي ف�شل العملية. وهذا بطبيعة الحال 
لا يخلو من الخطورة حيث تمكن منها النحات الأكدي بكل جدارة، ومن جانب �آخر ومهم جداً 
هو �أن الفنان الأكدي حافظ ب�شكل دقيق على نقاوة ال�سبيكة. كما ي�شير ذلك �إلى �أن هذا الفنان 
عمل بتقنية عالية لتنقية معادن �سبيكة البرونز التي لن ت�سمح الظروف الطبيعية �أن تعمل على 

ت�آكل �سطوحها وت�شويهها، على خلاف ما ح�صل لأنموذج العربة ال�سومرية.
وعل���ى الرغم م���ن دقة الفنان و�إمكانيته الفنية العالية فقد ارتكب هفوة �صغيرة ح�صلت نتيجة 
غفل���ة اقترن���ت بتقنية قنوات ال�شم���ع عن غير ق�صد، �أي ل���ن ي�أخذها بنظ���ر الاعتبار، فقد تم 
اكت�ش���اف ذلك من طري���ق القراءة الدقيقة للبناء العام لكل �أج���زاء الأنموذج التي ك�شفت عن 
وج���ود نق�ص وا�ضح في مقدمة الأنف وبم�ساحة م�سطحة ومل�ساء، لم ي�ؤ�شر هذا الت�شخي�ص �أي 
علامة من �آثار العبث كالذي ح�صل في جفني العيون و�إنما ال�سبب كما ذكر �أعلاه خلل في �شبكة 
قنوات ال�شمع، ومن هذه القراءة الت�شخي�صية من النق�ص ح�صل جراء انحبا�س الهواء في هذه 
الزاوي���ة المغلقة من الأن���ف فتكونت فقاعة هوائية �أدت �إلى عدم ال�سم���اح للبرونز ب�إ�شغال هذا 
الحيز ال�صغير من الأنف. وفي هذه الحالة يكون من ال�صعب معالجتها ب�إمكانيات ب�سيطة وفي 

هكذا حجم من الر�أ�س.
ل���ن تتوقف تقني���ة ال�صب عند هذه النقطة من العمل، بل ظهر هناك �إجراء �آخر تم بعد عملية 
�إزال���ة القال���ب عن الأنم���وذج البرونزي يتح���دد ب�إجراء تقن���ي وفني يدع���ى بالم�صطلح الفني 
اللم�سات الأخيرة و يتم ذلك من خلال �آلات معدنية حادة ودقيقة �أن��شأت لهذا الغر�ض. وقد تم 

30  �سترومنكر، ايفا، الدمى المعدنية القديمة من �آ�شور وتقنية �صب المعادن، مجلة �سومر، ج1، 23 مجلد 42، وزارة الإعلام، 1986، �ص51.
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ت�شخي����ص ذلك من خلال » جميع �آثار الحفر بو�ض���وح في ال�صورة المجهرية »)31(. وبهذا يكون 
الفنان في العراق القديم قد حقق طفرة نوعية في المجال التقني والفني بهذا العمل المنجز قبل 

�آلاف ال�سنين.

انموذج رقم)3( الع�صر البابلي /لار�سا
وعلى الرغم م���ن التطور الوا�ض���ح والإبداع العالي 
الذي حققه الفنان الأكدي في مجال تقنية ال�صب، 
�إلا �أن ه���ذه الج���ودة والدق���ة في تقني���ة ال�ص���ب لن 
تحظ���ى على ما يبدو باهتمام بال���غ من لدن الفنان 
البابلي حتى ت�صبح �أكثر تطوراً و�إبداعاً من الع�صر 
الأكدي، و�إنما ح�صل هناك تراجع لدى هذا الفنان 
في المج���ال التقن���ي ال���ذي يذكرن���ا ب�ش���كل تقريبي 
بالتجرب���ة الرائدة للفن���ان ال�سومري. فلو تفح�صنا 
ب�ش���كل دقي���ق الأنم���وذج رقم )3( من حي���ث تقنية 
ال�ص���ب من خ�ل�ال المظاه���ر الطارئ���ة على مجمل 
�سطوح ه���ذا الأنموذج وبالتحديد في منطقة الكتف 
والع�ضد الأيمن والركبة الي�سرى وردائهما، لأت�ضح 

لن���ا ب�شكل دقيق من خ�ل�ال قراءات ه���ذه المتغيرات 
الطارئ���ة والوا�ضح���ة على �أنه هناك ق�ص���ور وا�ضح في تقنية تنقية مع���ادن �سبيكة البرونز من 
ال�شوائ���ب التي لي�ست لها قابلية مقاومة الظروف الجوي���ة وعملية تنقية المعادن �آنذاك لا تخلو 
م���ن ال�صعوبة والتعقي���د لكونها تمر بمراحل عدة لغر�ض الح�صول عل���ى �سبيكة نقية و�صالحة 
للا�ستعم���ال كالت���ي ات�سم به���ا الأنموذج رق���م )2(. فالظواه���ر ال�سلبية التي �أث���ارت ت�سا�ؤلات 
الباح���ث ح�صلت نتيجة قراءات ت�شخي�صية دقيقة ا�ستنبطه���ا الباحث من خلال العوامل التي 
�أدت �إلى ت����آكل في المناط���ق المذك���ورة �أعلاه من ت�أث�ي�ر التفاعلات الكيميائية، م���ع �شوائب هذه 
ال�سبيك���ة الت���ي لي�ست له���ا القابلية على مقاومتها. ل���ذا نرى �إن هذه العوام���ل الجوية �أدت �إلى 
اندث���ار في المواقع التي تتواجد فيها هذه ال�شوائ���ب وت�آكلها، مما �أثرت ب�شكل مبا�شر على قيمة 
العمل الفني من الجانب التقني الذي ح�صل بلا�شك جراء �إغفال جانب مهم جداً يتعلق ب�شكل 
مبا�ش���ر بتقني���ة تنقية مع���ادن ال�سبيكة ال���ذي �أدى �إلى عدم ا�ستخلا�ص ال�شوائ���ب ب�شكل كامل 
م���ن المع���ادن التي تدخل في تركيب���ة ال�سبيكة، الأمر ال���ذي �سهل عملية التفاع�ل�ات الكيميائية 
، مم���ا �أدى �إلى ظه���ور ت�آكل واندث���ار وا�ضح عمل عل���ى ت�شويه و�إ�ضعاف م���ن قيمته الجمالية. 
لي����س هذا فقط و�إنما هناك م�ؤ�شرات �أخ���رى في هذا الأنموذج ت�شير �إلى تقنية �ضعيفة �سجلت 
م���ن خلال الق���راءات الت�شخي�صية لمجمل �أج���زاء العمل فقد تو�صل الباح���ث �إلى وجود نق�ص 
كب�ي�ر في منطق���ة كاحل القدم اليمن���ى، وتعطينا هذه القراءة حقيقةً واقع���ة على عدم مراعاة 

31  �سترومنكر، ايفا، الم�صدر ال�سابق، �ص51.
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الفنان عوامل التنفي�س )�شبكة القنوات( في الأجزاء المكورة من الج�سم، وذلك لعدم الاعتناء 
ب�شبك���ة القن���وات ال�شمعية في المناطق الت���ي ي�ستوجب مراعاتها ب�شكل دقي���ق و�أخذ هكذا زوايا 
بنظ���ر الاعتب���ار وعدم �إغفالها. وفي هذه الحالة لا يمكن معالج���ة النق�ص الحا�صل في الكاحل 
م���ن خ�ل�ال ت�صفية العمل من الزوائد بعد فتح القالب. ف����إذن عامل توزيع ال�شبكة ال�شمعية في 
الأجزاء المكورة مهم جداً وتعد كمنافذ تعمل على ان�سيابية ال�سبيكة داخل الأنموذج بكل �سهولة 
لم�س���ك جميع الم�ساحات الم�ستوية والمكورة بعد طرد اله���واء وال�شمع. و�إذا ما ح�صل العك�س ف�إن 
ذلك ي�ؤدي �إلى تمدد الحرارة وانحبا�س الأبخرة داخل الجزء المح�صور ويعمل هذا على انفجار 
الأنم���وذج وف�شل���ه. �أي معنى هذا �إن هناك خلل في تقنية �صب البرونز جراء �إغفال غير متعمد 
في تنظي���م �شبك���ة القنوات ال�شمعية داخل القالب. �أو ربم���ا يح�صل خط�أ �آخر في بع�ض الأحيان 
ع���ن » عدم �سكب البرون���ز با�ستمرار وب�شكل نظامي وتدريج���ي... �أو �سكب البرونز قبل بلوغه 
درج���ة الان�صه���ار اللازمة، مما يعيق �سهولة اندفاعه لم�سك الحي���ز الذي يحدثه ذوبان ال�شمع 
فينتج عن ذلك فراغات بعد ال�صب »)32( لا تظهر �إلا بعد فتح القالب تعد هذه من العوامل التي 
لا يمكن معالجتها فيما بعده، لأن ما ح�صل من نق�ص في الكاحل هو نتيجة فجوة انحب�س فيها 
اله���واء فل���م ت�سمح ل�سبيكة البرونز بالتحرك ب�شكل ان�سيابي داخ���ل قالب الأنموذج و�صولًا �إلى 

فجوة الكاحل التي لم يكن با�ستطاعة الفنان معالجتها بعد فتح القالب وب�إمكانيات ب�سيطة.

انموذج رقم )4(
تمثال العفريت بوزوزو

)الفن الا�شوري(
�إن المتغ�ي�رات الت���ي ح�صلت لدى الفن���ان الآ�شوري 
في مجال تقنية �صب البرون���ز بال�شمع المفقود، تعد 
انعطاف���اً جديداً وتطوراً في م�س�ي�رة الحركة الفنية 
الت�شكيلي���ة، فق���د قطعت �شوط���اً كب�ي�راً ومزدهراً، 
مقارنة بفن النحت البرون���زي ال�سومري. والتباين 
الحا�ص���ل في تنفي���ذ ال�صب ل���كلا الع�صرين تكمن 
ب���كل و�ض���وح في المكت�شف���ات الآثارية الت���ي لا تخلو 
م���ن الإبداع والتفاعل ال�صميم���ي مع حركة التغيير 
في ر�س���م ملام���ح الم�شهد الفن���ي بما يلي���ق بالمنجز 
الفني بتقنية �صب عالية حققته �أنامل ترجمت فكر 
الفن���ان واح�سا�سه ب�أهمية الف���ن وجماله و�أغرا�ضه 
وعنا�صره.انعك����س هذا التق���دم الملمو�س في مجمل 
�أعم���ال الفنان الآ�ش���وري، حيث نلاح���ظ ذلك من 

خلال ما عُثر عليه من �أعمال نحتية برونزية �أعطت دلائل وا�ضحة و�صريحة على مدى التقدم 
32  العي�ساوي، عبا�س، الم�صدر ال�سابق، �ص86.
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والتط���ور والإبداع ال���ذي �أحرزه الفنان الآ�ش���وري في تقنية �أ�صبحت لها �سم���ات خا�صة تج�سد 
عملي���ة تقنية �صب التماثيل بال�شمع المفقود دون �شك. فل���و �ألقينا نظرة ت�شخي�صية دقيقة على 
�أجزاء �أح���د نماذج الفن الآ�شوري المتمثل بانموذج العفري���ت الأ�سطوري )بوزوزو( رقم )4(، 
نلاحظ �أن هناك �إ�شارات وا�ضحة و�صريحة تدل على التزام الفنان الآ�شوري بعملية تقنية �صب 
�أك�ث�ر دقة من الفن البابلي وال�سوم���ري، متمثلة بالمظاهر الوا�ضحة التي تعك�س جدية و�شفافية 
الفنان الآ�شوري بالتعامل مع مواد �سبيكة البرونز هذه، فقد �أعطت انطباعاً حقيقياً عن �أهمية 
ال�شم���ع في �ص���ب البرونز ونتائجه الإيجابية. هذه العوامل الب�سيط���ة فطن لها الفنان الآ�شوري 
واعتمده���ا ب�شكل �أ�سا�سي متفاعلًا معها بمقدرة فكرية عالية و�إمكانيات مادية متوا�ضعة، لكن 

ما و�صل �إليه من تقنية ف�إنها تتقارب مع التقنيات المعا�صرة لتقنية �صب البرونز.
يعد هذا العمل من الانجازات العظيمة في ح�ضارة وادي الرافدين وذلك لما يت�سم بخ�صائ�ص 
تقني���ة عالية �أدركها الفنان الآ�شوري عن طريق التجربة الذاتية والمكت�سبة من خبرة ما �سبقوه 
�أي�ض���اً، وله���ذا ن���رى �أن في تفا�صيل هذا العم���ل مميزات وخ�صائ�ص لا يمك���ن تنفيذها �إلا عن 
طري���ق تقنية �صب عالي���ة ودقة متناهية في ال�سيطرة على العمليات المت�سل�سلة التي يخ�ضع فيها 
العم���ل لمثل هذه الموا�صفات المتمثل���ة بانفراج الجناحين وانف���راج ال�ساقين وبالحجم ال�صغير. 
فالق���راءات الت�شخي�صية الدقيقة له���ذا الأنموذج ت�شير �إلى نعومة الملم�س وانعدام الت�آكل الذي 
ت�سببه ال�شوائب والافادة من خ�صائ�ص ومميزات هذه المادة ت�ؤكد على �أن الفنان الآ�شوري قد 

تجاوز ع�صره في مجال تقنية ال�صب ب�إزاحة ال�شمع وب�إمكانيات مادية بدائية متوا�ضعة.
لم يتوق���ف الفن���ان الآ�شوري عند ه���ذا الحد من التقنية بل ي�ستمر بعد فت���ح القالب ب�إجراءات 
�أخ���رى يدوية في �سبي���ل و�ضع اللم�سات النهائي���ة وذلك عن طريق ا�ستعم���ال �آلات حادة لإزالة 
النت���وءات التي �أحدثتها �شبكة قنوات ال�شمع والعمل عل���ى ت�أكيد الحزوز في منطقة الر�أ�س وفي 
الجناح�ي�ن ومناطق �أخ���رى من الج�سم. فهذا دلي���ل وا�ضح على �إجادة الفن���ان الآ�شوري لهذه 
التقني���ة ب�شكل متطور ومبدع، �أخ�ض���ع فيها معادن ال�سبيكة �إلى ح�ساب���ات ريا�ضية وعلمية من 
ناحي���ة التنقية والن�سب التي �أجاد معاملتها على وف���ق موازين محددة لي�ستخل�ص منها �سبيكة 

نقية لي�ضمن بها عمل �أطول, و�إبداع �أكبر في المجال التقني والفني.

النتائج
�إن اكت�ش���اف �سبيكة البرونز وا�ستعمالها في ال�صب تعد عراقية المن��شأ في �صب المنحوتات  11 .

البرونزية عن طريق )�إزاحة ال�شمع( منذ الع�صر ال�سومري.
 ) 22 التو�صل �إلى وجود المظاهر ال�سلبية والعيوب على الأنموذج رقم )1( والأنموذج  رقم)3.
في مراح���ل زمني���ة مختلفة نتج عن �أخطاء وم�شاكل تقنية لحداث���ة التجربة، لا يعزى �إلى 

�ضعف التنفيذ الفني فقط كما تبادر للذهن و�إنما لتقادم الزمن والظروف.
خ�صو�صي���ة البرون���ز وتقنية �صبه �أعط���ت م�ساحة وا�سعة في حرية ت�شكي���ل النحت بتنويع  33 .
الحرك���ة وتوظيف الفراغ و�إمكانية كبيرة في التعبير وتحرر الأع�ضاء عن كتلة النحت كما 

في الأنموذجين )1( و)4(.
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ا�ستعمال القوالب والبواتق والكور في تقنية �صب البرونز. 44 .
التطورات التي ح�صلت في هذا المجال هي نتيجة ثقافة الفنان العراقي القديم. 55 .

من النتائج المهمة �أن الفنان العراقي القديم ظهر باحثاً ومبدعاً. 66 .

الا�ستنتاجات
�صغر حجم التماثيل البرونزية يتعلق ب�صغر حجم البواتق.

الن�صو�ص الم�سمارية طريقاً للو�صول �إلى التجربة والخبرة ال�سومرية.
خوا�ص ومميزات البرونز وراء �إبداع فنان العراق القديم بالتحرر من الكتلة.

تمي���ز الفنان الأكدي والآ�شوري بالتطور والإب���داع والاهتمام من خلال التباين الوا�ضح بينهما 
وبين الفن ال�سومري والبابلي.
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الخلا�صة
تع����د الأدوات الم�ستعمل����ة ركن����اً مهماً م����ن �أركان العمل الابداعي في تنفي����ذ العمل النحتي 
لم����ا لها من �أهمي����ة ودور في �صياغة المنحوتة الخ�شبية , وت�أت����ي �أهمية البحث, عن طريق 
التع����رف على طبيعة الادوات الم�ستعملة وعن �أثره����ا في تحقيق المنحوتة واك�سابها المظهر 
الح�سي المنا�س����ب ,هذا ما ت�ضمنه الف�صل الاول , ف�ضلا عن تعريف لبع�ض الم�صطلحات 
الت����ي لها علاق����ة بمو�ضوع البحث ,وت�ضم����ن الف�صل الثاني مبحثين تن����اول المبحث الاول 
نب����ذة تاريخية ع����ن ا�ستعمال مادة الخ�شب ابت����دء بالح�ضارة اليوناني����ة وانتهاء بالعراق 
الحدي����ث ,في حين ت�ضمن المبحث الثاني عر�ضا ل��ل�ادوات الم�ستعملة في نحت الخ�شب مع 
ذكر تفا�صيل تتعلق بقيا�ساتها وانواعها ,كما ت�ضمن هذا الف�صل النتائج التي ا�سفر عنها 

الاطار النظري .
    وتن����اول الف�ص����ل الثالث و�صف����اً تف�صيلياً لاج����راءات البحث التي اتبعه����ا الباحث.كما 
ت�ضم����ن اختيار عينات البح����ث التي تناولت �أربعة �أعمال لاربع����ة فنانين عرفوا بتعاملهم 
بم����ادة الخ�شب, ودورهم في حركة النحت العراقي المعا�صر ,وهم خالد الرحال ,ومحمد 

غني حكمت ,وخليل الورد ,و هادي عبا�س ال�سعيد .
وت�ضم����ن الف�ص����ل الرابع مجموعة نتائج, منه����ا ان للأدوات دوراً مهم����اً في اظهار الهي�أة 
النهائي����ة للعمل واك�سابه����ا المظهر الح�سي المع��ب�ر ,وكذلك ف����ان الأدوات �أرتبطت بحياة 
الان�س����ان وتط����ورت على وف����ق مقت�ضيات تق����دم و�أزدي����اد متطلباتة ,فقد ع����رف الازميل 
والمطرقة منذ القدم واليوم تعددت �أ�شكالها, لت�صبح ع�شرات الانواع  كما جاء في المبحث 

الثاني . 

أهمية الادوات في تقنية 
المنحوتة ألخشبية
في النحت العراقي المعاصر

جواد عبد�ألكاظم عبا�س
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                                                                                  .JOHNSTONE.JAUER.WOOD  CARVING 
 The Important of Tools in Formulation of Wooden
 Sculptures
 Abstract
  Tools are regarded as important vehicles in carrying     
out the sculptor work and an important creative el -
 ments of the creative works for its importance as far as
 the wooden object is concerned. Hence, the importance
of the study which tools and their role in the formul -
 tion of the woody sculptures in chapter One, in addition
 to the definition of some basic terms that are relevant
 to the present study. The second chapter included two
 inquiries: the first inquiry tackled a historical preview of
the use of wooden tools staring from the Greek civiliz -
 tion and ending in the modern Iraq. While the second
 inquiry tackled the tools used in sculpture with details
 .of their volumes and types
 The third chapter included a detailed description of the    
 procedures of the study which the researcher followed ,
 and which has been taken in the analytical descriptive
 based on observation in describing the samples according
 to the tools deducted from the theoretical framework.
 The chapter has also included the choice of sample which
 tackled four Iraqi artists known in their dealing with
 the wood, and their role in the movement of sculpture
 of Iraq, who are: (Khalid Al-rahal, Mohammed Ghani
 .)Hikmet, Khaleel Alward and Hadi Abbas Al-Saeed
 The fourth chapter included the group of finding such
 as that the tools associated with the life of man and were
 developed according to the requests of life. The shovel
and the hammer were known since ancient time and t -
 day their shapes were varied to be tens of types as in the
.second inquiry

Jawad.Abded.Al-abass
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الف�صل الاول
م�شكلة البحث:

     �إن كل ما انتجته الح�ضارة الان�سانيه من �إبداعات خلاقة تعود �إلى العمل الد�ؤوب والم�ستمر 
الذى مار�سه الان�سان منذ وجوده على الكرة الار�ضية0 فكل ما جاء به منذ �أقدم الع�صور ولحد 
الان  ه���و ماتتطل���ب الحاجة �إليه ابتداء م���ن �أدوات العمل البدائية التى ت�ؤم���ن له قوته اليومى 
م���ن ال�صي���د �أو في المراحل التى تلتها من جم���ع القوت �أو الزراعة وانتهاءً ب���الادوات الم�ستعملة 
بعم���ل الم���واد الم�صنعة من جل���ود الحيوانات �أو الع���اج �أو الحجر التى ا�ستعمله���ا كعقود وا�ساور 
لاغرا����ض تزينيه التى تقع �ضمن الن�شاط الابداعي للان�س���ان البدائى فى ار�ساء اللبنة الأولى 

لانتاج �أعمال فنيه ت�ضفي ف�سحة جمالية على حياته اليومية .
    لق���د ا�ستغ���ل الان�سان البدائى ما توف���ر في بيئته من مواد طبيعية ل�صن���ع �أدوات العمل �سواء 
بم���ا يتعلق بتنفيذ �أعماله المعي�شية �أو انتاج الاعمال الفنية 0وقد ا�ستعمل مادة الحجر فى �صنع 
ادواته 0�إذ �إن المرحلة الزمنية التي �ساد بها الحجر ك�أ�صلب مادة لتح�ضير �أدوات العمل �سميت 

بالع�صر الحجرى0
    في مراح���ل متقدم���ة ا�ستعم���ل الازمي���ل الحدي���دي الب�سي���ط والمثاقب الحديدي���ة والمقا�شط 
والمطارق, لتك�سير الحج���ارة والمعاول لتهذيب المرمر والحجارة وا�ستعملت العتلات المعلقه من 
الحب���ال والبكرات لرفع الحجارة ور�صها على بع�ضها وق�سم ا�ستعمل الجذوع المدوره للدفع)1(. 
وال�س����ؤال هن���ا ,هل هناك �آلات خا�صة بمادة الخ�شب ؟ وهي مو�ض���وع البحث عبر التاريخ وهل 

ا�ستطاع النحات توظيف تلك الادوات ل�صياغة المنحوتة الخ�شبية .

- �أهمية البحث والحاجة �إليه:
     جاءت الفنون الت�شكيلية كجزء من حياة الان�سان لتلبية �أغرا�ض دينية طقو�سية �أو عقائدية, 
وتلبي���ة حاجة جمالية ذاتية , فلم تكن الفنون مر�آة عاك�سه لحياة المجتمع بل تعددت لتعبر عن 

حركة مجتمع ومقيا�س تطور نوعي في الثقافة وال�سلوك0) 2 (
      وم���ن عنا�ص���ر تنفيذ العم���ل النحتي هي الأدوات التي ي�ستعمله���ا النحات التي يحدد نوعها 
حج���م المنحوتة والم���ادة الم�ستعملة0ونح���ن ب�صدد التعرف عل���ى طبيع���ه الادوات الم�ستعملة في 
�صياغة المنحوتة الخ�شبية, ومدى تاثيرها في ال�صياغة النهائية للقطعه الخ�شبية .من هنا تاتي 
اهمي���ه البحث في التع���رف على �أهمية الآلة ودرا�سة  �أنواعها, وطريقة ا�ستعمالها بما يتنا�سب, 
ون���وع مادة الخ�شب وحجمها0وما تتركه م���ن ت�أثير ح�سي عند الم�شاهد في تحقيق منحوتة تعبر 

عن خامتها وعن الم�ضامين المبتغاة للفنان  .

- اهداف البحث :يهدف البحث �إلى التعرف على ماي�أتي :
طبيع���ة الالات والأدوات والم���واد الم�ستعمل���ة في �صياغة المنحوتة الخ�شبي���ة ,وت�أثيرها في تحقيق 

المنحوتة الخ�شبية واك�سابها المظهر الح�سي المعبر عن م�ضمون العمل .
1  عبو ,فرج .علم عنا�صر الفن ,ج2 , �ص29

2  الخطاط .�سلمان عي�سى و�شم�س الدين فار�س .تاريخ الفن القديم .الطبعه الاولى 1980 , �ص7  .
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- ح��دود البح��ث :اقت�صر البحث عل���ى درا�سة النت���اج الفني في مج���ال المنحوتة الخ�شبية 
للفنانين الآتية ا�سما�ؤهم,وللمدة )1990-1950( . 

خالد الرحال , ومحمد غني حكمت , وخليل الورد , وهادي عبا�س ال�سعيد .

- تحديد الم�صطلحات : 
 technology: التقنية 

تقن الامر,احكمه ,ورجل بك�سر التاء ,حاذق) 3 ( .
     والتقني���ة ه���ي �أ�سل���وب الانت���اج �أو ح�صيل���ة المعرفة الفني���ة �أو العملية المتعلق���ة بانتاج ال�سلع 
والخدمات بما في ذلك انتاج �أدوات الانتاج, وتوليد الطاقة, وا�ستخراج المواد الأولية ) 4(.ويرد 
الباح���ث تعريفا لل�صياغة في النحت والطريقة التي يتعامل بها النحات مع المادة الخام المعدة 
لتنفيذالتمث���ال بن���اء على الخبرة والتجربة التي يمتلكها النح���ات بم�ساعدة �أدوات خا�صة بكل 

نوع من �أنواع المواد.
المعا�صر )contemporary(:  المعا�صر هو”ارتباط وثيق بين الحا�ضر والما�ضي والم�ستقبل، في 
علاق���ة جدلي���ة حتمية تجعل الما�ضي منعك�سا على الحا�ضر وم�ؤث���را في الم�ستقبل، وتجعل بذلك 
حرك���ة الت�أريخ حركة كلي���ة لا تتجز�أ.” )5( والمعا�صر كل ما هو موج���ود في ع�صره يعد معا�صراً 

�سواء �أكان حدثاً ام �شخ�صاً عا�ش في ذلك الع�صر)6(.

الف�صل الثاني: �أهمية الخ�شب كمادة للنحت )نبذة تاريخية(
     ) لقد ا�ستعمل الخ�شب في مجالات وا�سعه لبت متطلبات الان�سان منذ �أقدم الع�صور وا�سهمت 
في تط���وره الح�ض���اري, وظلت مادة الخ�ش���ب ذات �أهمية كبيرة على الرغم م���ن انتاج خامات 
�صناعي���ة مناف�سة الا انه  ظ���ل م�صدرا مهما لنتاجات كثيرة ومتعددة ي���زداد الطلب عليها مع 
تط���ور حياة الان�سان وازدياد حاجياته () 7 (.ويعود ا�ستعمال الان�سان للخ�شب للأغرا�ض الفنية 
وانت���اج المنحوت���ة الخ�شبية �إلى �أق���دم الع�ص���ور )الا ان  قابليته للتلف نتيج���ة الظروف البيئية 
المتعلقه برطوبة التربة ونوعها �سببا رئي�سا« في تف�سخ المنحوتات الخ�شبية وتاكلها و تلفها .مما 
�أدى �إلى �صعوب���ة الوق���وف على الأعم���ال النحتية التي �صنعت بمادة الخ�ش���ب في اليونان وبلاد 
وادي الرافدي���ن في ح�ي�ن نجد ان تربة م�صر الرملية  الجافه اتاحت فر�صة �أكبر للحفاظ على 

المنحوته الخ�شبية وو�صولها �إلينا �سالمة( .) 8 (       
    )ا�ستعم���ل الخ�شب في العراق القديم في �صناع���ة الجنك �أو القيثارة ال�سومرية.ويعد الجدي 
الم�ستن���د �إلى �شج���رة من اجمل القطع التي وجدت في احد مدافن المقبرة الملكية ولكن لم ت�صل 

3  مجموعه من الباحثين, المختار من �صحاح اللغة .القاهرة ,�ص143.
4 .الم�صدر ال�سابق , �ص143 .

5   رم�ضاني، م�صطفى: توظيف التراث وا�شكالية الت�أ�صيل في الم�سرح العربي، مجلة الفكر، العدد4، الكويت 1987، �ص79 .
6  ح�سن �أحمد، كريمة، اتجاهات النحت الامريكي المعا�صر، �ص6 .

7  ت�سوم�س ,جورج  , الخ�شب كمادة اولية .ت وليد عبودي  )1985(,�ص11 .
8  عكا�شة ,ثروت .الفن الم�صري القديم .جد )القاهرة 1972(.�ص563.
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�إلينا الكثير من نتاجات النحاتين القدماء للأ�سباب البيئية المذكورة انفاً  (.) 9 (
      لق���د ا�ستعم���ل الخ�شب في الح�ضارة اليونانية ب�ش���كل وا�سع �سيما في مجال الاثاث,و�أقل منه 
في الأعم���ال النحتية التي �شاع ا�ستعمال الخ�شب فيها في الفتره التي �سبقت القرن ال�سابع ق.م 
.�إذ كانت باحجام �صغيرة مقارنة بالحجر والرخام الذي ي�سمح بعمل تمثال بالحجم الطبيعي 

و�أكبر, الا انها اختفت بفعل رطوبة التربة في بلاد اليونان .) 10 (
        كان للخ�ش���ب ح�ض���ور في فن���ون ال�ش���رق الاق�ص���ى �إذ ا�ستعم���ل بالعمائ���ر ب�ش���كل وا�س���ع 
مقارن���ة بالتماثي���ل ,التي كان���ت عبارة عن �أ�س���ود وحيوانات خرافية تقام عن���د مداخل المعابد 
والق�صوروغالب���ا ماكانت ت�ستعم���ل المعادن مثل النحا�س كاجزاء م�ضاف���ة  للمنحوته ومعظمها 
تمث���ل الهه و�شخ�صيات وحيوان���ات �أليفه.يذكر هبة عنايات ))�أك�ث�ر التماثيل تلفا �صنعت من 
الخ�شب وطليت بالوان كثيفة لتو�ضع في المعابد,وهي ت�صور الأ�شكال المخيفه للجن وال�شخ�صيات 
ال�شري���رة حت���ى تبعث الرهبة �إلى القلوب(()11(.�إذ �ساد هذا الن���وع من المنحوتات �أغلب بلدان 
ال�ش���رق الاق�ص���ى �سيما في ال�صين التي كان���ت المنبع لجميع تلك الن�شاط���ات الفكرية والدينية 

والفنية لبلدان تلك المنطقة.
      �أم���ا ع���ن ا�ستعمالة في الهند فيذك���ر )عفيف بهن�سي( بانه نتيجة لك�ث�رة الغابات في الهند 
�أدى �إلى وج���ود تماثيل خ�شبيةملونه تبرز �أهتمام النحات بالتعبير والم�ضمون النف�سي �أكثر من 
اهتمام���ه بال�ش���كل .) 12 (وف�ضلا عن ا�ستعم���ال الخ�شب في عمل التماثيل الم���دورة والبارزة فقد 
تم ا�ستخدام���ه في �صناعة الاثاث وزخرفتها بالحفر بمو�ضوع���ات �آدمية ونباتية غاية في الدقه 

والاتقان حتى الوقت الحا�ضر .
     ام���ا في الح�ض���ارة الا�سلامية فقد �شاع ا�ستعمال الخ�ش���ب في نحت وزخرفة الأبواب والمنابر 
والا�ضرحة وال�صناديق كما امتازت الح�ضارة الا�سلامية بادخالها فن التطعيم بالمواد المعدنية 
والقير ,وقد بد�أ الحفر على الخ�شب باتباع �أ�ساليب ال�صناعة والزخرفة الهلن�ستية وال�سا�سانية 
,ولكن���ه �أخذ يتط���ور ب�سرعه في القرن الاول من الع�صر الا�سلامي. وم���ن �أقدم القطع المبتكرة 
واف�ضلها احتفاظا« بمظهرها العتيق هو منبر الم�سجد الجامع بالقيروان الذي �صنع �سنة 253ه.      
�أم���ا في ع�صر النه�ضة فق���د كانت ال�سمة المميزة له ا�ستغلال الحج���ر والبرونز لتنفيذالأعمال 
النحتية , لكن لم يخلُ نتاج هذة المدة من �أعمال نحتية نفذت بمادة الخ�شب, ولكن بن�سبة �أقل 
مماهوعلي���ه في الخام���ات الاخرى,كما في تمث���ال القدي�سة مريم المجدلي���ة لدوناتيلو ,ولا تبدو 
�أي معالج���ه خا�صة بمادة الخ�شب على وفق �سم���ة الفن في ذلك الع�صر,فقد ا�ستخدم الخ�شب 
كاي خام���ة في تحقيق المنحوته ب�شكلها الواقعي.ويكاد الم�شاهد لايفرق بين التمثال البرونزي �أو 

الخ�شبي �أو الحجري لوحدة الا�سلوب والمعالجة .) 13 (
      لقد �شهد القرن الع�شرين ظهور خامات جديدة كثيرة ومتعددة ا�ستعملت في تنفيذ الاعمال 

9  عكاة�شة ,ثروت .الفن العراقي القديم .�سومر وبابل وا�شور ,بيروت ,1975,�ص241 .
10  ريا�ض ,د,هنري .الفن اليوناني حتى اخر الع�صر الهلن�ستي .محيط الفنون,دار المعارف بم�صر ,�ص55

11  عنايات ,هبة و.فن ال�شرق الاق�صى .محيط الفنون .ج1�ص108 .
12  بهن�سي , عفيف .تاريخ الفن في العالم .مطبعة ال�شركة العربية.القاهرة ,1966  �ص65 .

13  نوبلر ,ناثان .حوار الر�ؤية ,ت فخري  ر�شيد ,دار الم�أمون .�ص172.
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النحتية .وعلى الرغم من ذلك فان الخ�شب �أخذ ن�صيبه من بين هذه الخامات لتحقيق اعمال 
فني���ة .فقد ا�ستعمل النحات برانك���وزي )1876-1957( كتل من خ�شب البلوط في اعماله التي 
نج���د فيها �صدى الا�سلوب البدائي الذي �شغف ب���ه النحات.ويعد النحات هنري �أكثر الفنانين 
ا�ستعم���الا” لمادة الخ�شب في الع�صر الحدي���ث,�إذ نفذ مجاميع متعددة تم ا�ستعمال الخ�شب في 
تنفيذها وهي ما تعرف بـ)ا�شكال داخلية وخارجية ( ومجاميع المر�أة الم�ضطجعه التي اظهرت 

مهارة كبيرة لدى النحات في التعامل مع مادة الخ�شب .) 14 (
وفي الع���راق الحدي���ث عدّ عق���د الاربعينيات ,البداية لف���ن النحت على الخ�ش���ب �إذ تعود �أقدم 
القطع النحتية الخ�شبية التي تم عر�ضها في  قاعات العر�ض عام )1948(, وهذا لاينفي انتفاء 
وج���ود منحوت���ات متفرقة في فترة �سابقة �شمل���ت معظمها منحوتات ب���ارزة ذات طابع زخرفي 
ا�ستعمل���ت في العمائر ب�ش���كل عام.ويعد عقد ال�ستينات هو البداي���ة الحقيقية لفن النحت على 
الخ�ش���ب �سيم���ا بعد ع���ودة الجيل الاول من النحاتين م���ن خارج العراق.وادخ���ال مادة النحت 
على الخ�شب �ضمن المنهاج التدري�سي لمعهد الفنون الجميلة عام )1962( و�شهدت هذه الفترة 
والت���ي تلته���ا ح�ضورا” متميزا” لهذه المادة من خلال المعار����ض الم�شتركه التي اقامتها جماعة 

بغداد ونقابة الفنانين العراقين فيما بعد ف�ضلاعن المعار�ض ال�شخ�صية الاخرى .
الالات والادوات الم�ستعملة في نحت الخ�شب :

      �إن تنفيذ اي عمل نحتي لا�سيما مادة الخ�شب يتطلب بال�ضرورة ا�ستعمال الادوات المنا�سبة 
ومن المعروف ان انجاز المنحوتة الخ�شبية يعتمد على ثلاثة عنا�صر �أ�سا�سية هي مادة الخ�شب 
الخام المنا�سبة لطبيعة وحجم المو�ضوع المراد تنفيذه , وخبرة الفنان ,و�أخيرا الأدوات التي يتم 
بو�ساطتها تحويل الخ�شب الخام �إلى عمل فني  ان الالات في النحت ب�شكل عام تكون �أما يدوية 
�أو ميكانيكي���ة �أو كهربائي���ة ,وتنوعت �أ�شكالها عل���ى وفق طريقة ا�ستعمالها ول�ل�ادوات اليدوية 
اهمي���ة خا�صة,�إذ لايمكن الا�ستغناء عنها حت���ى في حالة ا�ستخدام النحات الادوات الميكانيكية 
اوالكهربائي���ة اثناء تنفيذ المنحوتة الخ�شبية.�إذ �إن اغلب النحاتين ي�ستعمل الادوات اليدوية في 
اظهار تف�صيلات ال�شكل المنحوت �أو تنعيمه �أو عمل المنحنيات والدوائر والحزوز التي كثيرا ما 

تتظمنها كتلة العمل النحتي  .ويمكن تق�سيم الادوات والالات على ما ي�أتي:
ادوات الم�سك والتثبيت .

ادوات الدق .
ادوات القطع والتثقيب .
ادوات الق�شط والحفر .
ادوات البرد والتنعيم .

ادوات ال�سن .
ادوات الم�سك والتثبيت  : ت�ستعمل هذه الادوات في م�سك وتثبيت القطعة الخ�شبية �سواء في 
عملية ربطها لغر�ض ال�شروع بعملية النحت �أو لربط عدة قطع خ�شبية للح�صول على الاحجام 
المطلوب���ه وذل���ك با�ستعمال الغراء لغر����ض الل�صق وكذلك للح�صول عل���ى م�ساحات معينة من 

14  ب�سيوني ,د.محمود .الفن في اوربا ,بيروت ,�ص231-227 .
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الخ�ش���ب لغر����ض تنفيذالمنحوتات البارزة ,و�سنتطرق �إلى تل���ك الادوات التي تم ا�ستعمالها من 
قب���ل اغلب النحات�ي�ن العراقين الذين مار�س���وا النحت على الخ�شب ,ويمك���ن ت�صنيفها �إلى ما 

ي�أتي:
الطاول��ة  :م���ن الادوات الم�ستعملة في تنفيذ المنحوت���ه الخ�شبية �إذ ت�ستعم���ل لغر�ض التثبيت 
والح�ص���ول على الو�ضع   المنا�سب للمبا�شرة في تنفيذ العمل , وتوجد ا�شكال ومقا�سات متعددة 

للطاولة على وفق الحجم المطلوب للعمل النحتي وت�صنع عادة من الخ�شب �أو الحديد . 
فتيلة الطاولة )المنكن��ة ( :اداة م�صنوعة من الحديد 
تثب���ت في �أح���د زواي���ا الطاول���ة  ,تعتم���د طريق���ة عملهاعلى 
ا�سا����س لولب و�سطي مرب���وط في �أحد اطراف���ه مقب�ض يمر 
ع�ب�ر عار�ضت�ي�ن الاولى ثابت���ة بالج���زء الملت�ص���ق بالطاول���ة 
والثاني���ة ح���رة الحركة يم���ر اللولب في منت�صفه���ا ت�ستخدم 
لغر�ض م�س���ك القطعة الخ�شبي���ة , ويعد هذا الن���وع خا�صا« 
بالاعم���ال النجارية والنحت على ال�س���واء ويوجد انواع عدة 

منه���ا ماي�ستعمل لاغرا�ض متع���ددة تتطلب التثبي���ت  وهي �شائعة الا�ستعم���ال والمعروفه محليا 
بالمنكنة  .�شكل )1(

القمطة  )الفخة ( :من الادوات التي ي�ستعملها النحات 
في تثبيت المنحوتة على الطاولة اثناء العمل خا�صة في النحت 
الب���ارز  �أو لغر����ض ل�صق اكثر من قطع���ة خ�شبية ,وهي على 
 )c( ا�شكال متعددة  منها ما ي�سمى بحذوة الفر�س �أو حرف
�أو فخ���ه بق�ضيب يعتمد ا�سا�س عملها على عمود ملولب ي�شد 

لتثبيت القطعه في المكان المطلوب .انظر الا�شكال ,)2(
م���ن  ت�صن���ع  :اداة  ال��دق   �أدوات 

الاخ�ش���اب ال�صلبة ع���ادة ويكون اتج���اه خلايا اخ�شابه���ا بالاتجاه الطولي 
لاداة الدق تلافي���ا لته�شمها ,وغالبا ما ي�ستعمل خ�شب الليمون وال�سنديان 

والتوت في �صناعتها .
المطرق��ة : ت�ستعم���ل ع���ادة« في اعم���ال النح���ت والنق����ش م�صنوعه من 
قطعه واح���دة �أو قطعتين  في بع�ض الانواع وي�ستخ���دم خ�شب ال�سنديان في 
�صناعتها وتتراوح اطوالها من )2-7( بو�صات ,ويتراوح قطرها)7-2,5(
بو�صات ,واوزانها من )6-34( اوقية ) 15 ( ,وهي على ا�شكال متعددة , انظر 

الا�شكال    )3-ا-ب-ج( . 
ادوات القطع والتثقيب :

        وه���ى تل���ك الادوات الت���ي ت�ستعم���ل في عملية القطع �سواء في مرحلة اع���داد القطعة  �أو في 
المراحل اللاحقة والخا�صة بازالة الاجزاء الكبيرة في بداية نحت القطعة الخ�شبية وهي : 

15  JOHNSTONE.JAUER.WOOD  CARVING.P  20.

)1(

)2(

)3(
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الفا�س  :�شكل رقم )4( 
كل حديدة يقطع بها الخ�شب ,) 16 ( وت�ستعمل عادة« 
في المراح���ل الاولى لعم���ل المنحوت���ه �أو في عمليات 
التهذيب وتهيئة واعداد الكتلة الخ�شبية,وهي على 
ان���واع منها ذات الر�أ�س�ي�ن والتي تدعى )الحد�أة(  
) 17 ( ومنه���ا الفا����س ذات الح���د الواح���د وتع���رف 

بالخ�ص�ي�ن  وغالبا ما ت�ستعمل في التماثيل الكبيرة 
والم�صنوعه من الخ�شب المحلي .

المن���شار  : المن�ش���ار م���ا ن�شر به الخ�شب وه���و المن�شار ,و الما�شار وجمعه ما�ش�ي�ر ومنا�شير ) 18 ( 
والمن�ش���ار في يومن���ا هذا انواع  منها المن�شار العادي لن�شر الخ�شب  ويك���ون الن�شر �أما بالدفع �أو 
ال�سحب ويتوقف ذلك غلى اتجاه ا�سنان المن�شار  �إلى الامام �أو �إلى الخلف, ومن�شار الثقب يكون 
ع���ادة رفيعا ومن�ش���ار �سقاق الذي ي�ستعم���ل لتف�صيل الخ�شب و�شرحه �إلى ال���واح وي�ستعمل من 
قب���ل �شخ�صين في ان واحد .ويعرف المن�شار في معج���م التكنولوجية التخ�ص�صية لالات الور�ش 
بان���ة ))اداة قط���ع تتكون ا�سا�سا من ن�ص���ل )�سلاح (م�سطح  �أو قر����ص �أو �شريط من ال�صلب 
بحافتةمجموعه متتالية من الا�سنان , تنفلج الا�سنان عادة لااحداث فراغ ي�سهل حركة المن�شار 
في القط���ع الج���اري عمل���ه (() 19 ( .و�سنتطرق هن���ا �إلى المن�شار اليدوي ال���ذي يمكن ا�ستعمالة 
ب�سهولة في محترف النحات لغر�ض تهيئة الكتل الخ�شبية �أو في عملية النحت مبا�شرة,والمنا�شير 

ال�شائعه في الا�ستعمال هي :
ا- من�شار ال�شق الطولي .

ب - من�شار ال�شق العر�ضي .
ج - من�شار �سراق الظهر .

د - من�شار الدوران .
      وعموم���ا ف���ان مقيا�س المن�شار يع���رف بطول �سلاحه ,ومن المقا�س���ات ال�شائعة هي  24 ,25 
بو�ص���ة ,وتتع�ي�ن خ�شونة المن�شار بع���دد الا�سنان المدبب���ة في البو�ص���ة الواحدة,والمن�شار الخ�شن 
اف�ضل للعمل ال�سريع ولقطع الياف الخ�شب اللين في حين ان المن�شار الناعم �أكثر ملاءمة لقطع 

الخ�شب المجفف .
من���شار ال�شق الطولي :ي�ستعمل 
للقط���ع باتج���اه الي���اف الخ�ش���ب 
وا�سنانه كب�ي�رة تقطع في الخ�شب 
كالازميل,انظر ترتيب ا�سنانه في 

الم�سقط الافقي لها �شكل  )5( . 
16  الازهري,ابو المن�صور محمد بن احمد ,تهذيب اللغة ,�ص77 .

17 ابن �سيدة,المخ�ص�ص .المكتب التجاري للطباعة والتوزيع والن�شر ,�ص11.
18  ابن منظور,الل�سان �ص210 .

19  القديم ,ن�صيف محمد عبد الن�صير .المعاجم التكنلوجية المتخ�ص�صه ,�ص18 .

)4(

)5(
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من���شار ال���شق العر���ضي :ي�ستعمل في قط���ع الياف 
الخ�شب على عر�ضها, انظر ال�شكل )6( وفيه الا�سنان 
مر�صوف���ة بحي���ث تنحن���ي عل���ى التعاق���ب �إلى اليمين 
والي�س���ار لك���ي ت�سم���ح بتكون مجرى قط���ع اعر�ض من 

�سمك �سلاح المن�شار ,مما يجنبه الالت�صاق والتعوق في المجرى . 
من�شار �سراق الظه��ر :ي�ستعمل في الأعمال المتناهية 
الدقه ,وفي القطع العر�ضي للألياف وذو ا�سنان دقيقة  
ومق���وى بظه���ر رقيق , والط���ول ال�شائع له���ذه المنا�شير 

)12(بو�صة انظر ال�شكل  ) 7 ( .
من���شار ال��دوران : ويتك���ون من ر�أ�س�ي�ن من الخ�شب 
يرب���ط بينهما ثلاثة محاور,ومن �أعل���ى هذين الر�أ�سين 
يوج���د حب���ل م�ضفر يتو�س���ط قطعه رفيع���ة من الخ�شب 
مهمته���ا �شد �س�ل�اح المن�شار وذلك بلفه���ا باتجاه دائري 
ثم حب�سها عند منت�ص���ف المحور الاو�سط ,ودوران هذه 
القطع���ة تجع���ل الحبل ينكم����ش )يقل طول���ه ( وبالتالي 

تنفرج الفتحة ال�سفلى التي تقب�ض بفكين من النحا�س �أو الحديد على �سلاح المن�شار الذي لايتجاوز 
عر�ضه )5-8( ملم والذي ي�ستعمل في عمليات القطع بالدورانات والمنحنيات .�شكل )8( . 

المثاقيب : من الادوات الم�ستعملة في الاعمال النجارية بكثرة  ويمكن الا�ستعانة بها في تحقيق 
المنحوت���ة الخ�شبية لا�سيما عند عمل مجال الحفر بو�ساطة المن�شار �أو لعمل فتحات معينة وهي 
في اب�س���ط انواعها عبارة عن الة لهامقب�ض خ�شب���ي ينتهي ب�سلاح رفيع يثبت ر�أ�سيا على قطعه 
م���ن الخ�ش���ب ويلف بو�ساطتها وتر يرب���ط نهايتي المقب�ض ويمكن ت�صنيفه���ا �إلى مثاقيب يدوية 

وكهربائية :
المثاق��ب اليدوية :ويوج���د نوعان من المثاق���ب النوع الأول 
يعرف بالملف وهو بدائي, والاخر يطلق عليه المثقاب  وهو �أكثر 
حداث���ة, انظر ال�ش���كل  )9( تثبت في نهايتيهما ادوات مختلفة 
الأ�ش���كال لكنه���ا تعمل عم���ل واحد ه���و التثقي���ب وتعرف هذه 

الادوات بالبريمة ومنها انواع مختلفة  ,انظر ال�شكل )10(
المثاقي��ب الكهربائية :عبارة عن مكائ���ن حديثة تثيت في 
المحور اللولبي لها البريم���ة بمختلف المقا�سات للح�صول على 

الثقوب المطلوبة . 
ادوات الق���شط والحفر :ادوات ت�ستعمل في عملية النحت 
لاب���راز تفا�صيل المنحوت���ة ي�ساعد في ذل���ك �أ�شكالها المختلفة 
الت���ي تتيح حري���ة الحركة وا�ستعم���ال �أمثل لكل ن���وع لاعطاء 
تفا�صي���ل وا�ش���كال متع���ددة على �سط���ح المنحوت���ه  الخ�شبية 

)6(

)7(

)8(

)9(

)10(
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,ويمكن ت�صنيفها �إلى ما ياتي :-
اولا :الازاميل وت�ضم الازميل الم�شطوف والعدل والظفر .

ثانيا :المناقير .
الازمي��ل :ع����رف الازمي����ل بان����ه ))الة من الحدي����د مح����ددة الر�أ�س تنقر به����ا الحجارة 
والخ�شب() 20(وت�ستعمل بو�ساط���ة مطرقة خ�شبية وت�ستعمل للحفر والق�شط وذكرها ال�سيوطي 
بانه���ا ال�سكين العظيم )ال�شفرة () 21 ( والازميل من �أه���م العدد اليدوية الم�ستخدمة في النحت 
عل���ى الخ�شب,ويوجد على ا�ش���كال مختلفة ,وهو ب�شكل عام عبارة ع���ن مقطع من الحديد ذي 
نهاي���ة ح���ادة .وتكون هذه الحاف���ة على ا�ش���كال متعددة ويوج���د في م�ؤخرة المقط���ع الحديدي 
)الن�ص���ل( مقب����ض من الخ�ش���ب �أو الابلا�ستك يربطه���ا )جلبة( من الحدي���د �أو النحا�س وفي 
م�ؤخ���رة الن�صاب )جلبة( اخرى يطرق عليهابو�ساطة مطرق���ة اودقماق وتعمل على منع تفتت 

المقب�ض الخ�شبي جراء الطرق .
 وت�شتمل الازاميل على ثلاثة انواع وهي :

الازميل الم�شطوف .�شكل  )11( يكون الن�صل في هذا 
الن���وع من الازامي���ل م�شطوفا من الجانب�ي�ن وذا نهاية 
ح���ادة وم�شطوف���ة زاوية ميل ال�شط���ف الامامي  )30(  

وي�ستعمل في عملية ق�شط الاجزاء الخ�شبية المراد التخل�ص منها بعد تا�شير الخطوط الخارجية 
لل�ش���كل المطل���وب على كتلة الخ�شب وباجراء الطرق على الجلب���ة المعدنية التي تتو�سط المقب�ض 
الخ�شب���ي, وتتطلب هذه العملي���ة حر�صا ,وي�ساعد ال�شطف الموجود عل���ى جانبي ن�صل الازميل 
عل���ى حرية الحركة .ويوجد من الازمي���ل الم�شطوف قيا�سات مختلفة تعتمد هذه المقا�سات على 
عر�ض ن�صل الازميل عادة وتتراوح بين )0,8-.1,5(بو�صة �أما طول الازميل عادة فيتراوح بين 

)4-8(بو�صة بدون المقب�ض الخ�شبي .
الازميل العدل .�شكل  ) 12( . 

لهذا الازميل موا�صفات الازميل الم�شطوف نف�سها, الا 
ان عر�ض ن�صل���ه ي�صل �إلى)2( انجين والطول ي�صل 
�إلى )9�أنج( ويلاحظ ان هذا النوع من الازاميل يكون 

م�ستطيل الن�صل ولي�س له �شطف على الجانبين .
الظفر :وهو نوع من الازاميل ت�ستعمل للحفر وت�شكيل 
التفا�صي���ل وت�ض���م نوع�ي�ن الاول الازمي���ل الم�شط���وف 
م���ن الجه���ة الداخلية ,والاخ���ر م�شطوفة م���ن الجهة 

الخارجية ,ال�شكل ) 13(
المناقري� :�ش���كل ) 14 (المنق���ار هو عب���ارة عن )�آلة 
يحف���ر بها الخ�شب ومثله���ا منقار ونق���رت ال�شىءاذا 

20  ر�ضا ,احمد . متن اللغة ج1,)بيروت 1958( ,�ص127 .
21  عكا�شة ,ثروت.م�صر وال�شرق الادنى ,القاهرة,�ص 234 .

)11(

)12(

)13(

)14(
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ثقبته بالمنقار( وتك���ون نهاية الن�صل الحديدي مدببة وت�شبه �إلى 
ح���د كبير منق���ار الطائروالمقط���ع العر�ضي للن�صل �أم���ا �أن يكون 
مربع���ا �أو م�ستطي�ل�ا �أو ا�سطوانيا فهناك المنق���ار الن�صف دائري 
والمث���اث والمقو����س والمائل انظ���ر ال�شكل )  15(  وي�ت�راوح عر�ض 
ن�ص���ل المنقار من 0,8 �إلى 5,8 بو�ص���ة تقريبا.والطول يتراوح من 

)5-8 ( بو�صة وت�ستعمل لحفر الثقوب العميقة . 
�أدوات الرب�د والتنعي��م : ت�شتمل ادوات ال�ب�رد والتنعيم على 
الالات الت���ي ت�ستعمل في تحقي���ق �أ�شكال نحتي���ة في مرحلة لاحقة 

بع���د ا�ستعمال الازاميل والمناقير �سواء لغر�ض ازال���ة اجزاء خ�شبية �سيما في المبارد الخ�شنة �أو 
الح�ص���ول على �سطوح ناعمة وت�شمل علاوة على المبارد و�أوراق ال�سنفرة المعروفة )ال�سمبادة( 
ويمك���ن ا�ضاف���ة الكو�س���رة الكهربائية �إلى ه���ذه المجموعة بع���د ان يربط به���ا الحجر الخا�ص 

بالتنعيم والبرد .
المب��ارد :يعرف الم�ب�رد بانه اداة م���ن ال�صلب 
ذات نت���وءات �أو ا�سن���ان قاطع���ة ف���وق �سطحها 
ت�ستعمل في نحت وتنعي���م الخ�شب ومواد اخرى 
.وت�صن���ع المبارد في مقا�س���ات ودرجات و�أ�شكال 

مختلفة نذكرمنها:-
المرب�د الخ�شاب��ي :ي�صنع عادة م���ن ال�صلب 
الم�سق���ى طول���ة م���ن )2-4(انج���ات ويركب في 
طرف���ه المدبب ن�صاب من الخ�ش���ب له جلبه من 
النحا����س �أو الحديد لت�سهي���ل عمله وي�ستعمل في 

النحت لازالة اثار الازاميل . �شكل)16( .
مرب�د خ���شن :يمتاز بك���ون ح���دوده القاطعة 
م�شكل���ة ت�شكيلا خ�شن���ا, وي�ستعم���ل في عمليات 
ال�ب�رادة  الاولي���ة وذلك لقابليته عل���ى رفع كمية 
كبيرةم���ن الخ�ش���ب بو�ساط���ة ا�سنان���ه الخ�شنة 

.�شكل ) 17( 
مرب�د ن���صف دائ��ري :ويكون �أح���د جوانبه 

مقو�ساوالجانب الاخر م�سطح �شكل ) 18( .
مرب�د م�ستعر�ض�� : وه���و م�ب�رد ذو مقط���ع 
بي�ضوي يكون محدبا من الجانبين ,�شكل)19( 
مرب�د مربع:ويك���ون ذا مقط���ع مرب���ع ال�شكل 

.�شكل ) 20 ( . 
مرب�د ذيل الف��ار : يك���ون ذا ن�صل ا�سطواني 

)15(

)16(

)17(

)18(

)19(

)20(

)21(
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 )8-4  ( طول���ة  ي�ت�راوح  النهاي���ة  م�سل���وب 
انج���ات , وي�ستفاد من���ة في تعديل المنحنيات 
والدوائر النافذة في كتل���ة المنحوتة الخ�شبية 

�شكل)21(
مرب�د م�سط��ح : م�ب�رد م�ستطي���ل المقط���ع 
م�ستدق في ال�سمك والعر�ض ومزدوج الا�سنان 

القطعية ,�شكل )22(
المرب�د ال�سكيني : وه���و مبرد مثلث ال�شكل 
ذو زاوي���ة حادة ج���دا ,�ش���كل )23(.وهناك 
انواع اخرى من المبارد انظر ال�شكل ) 24( .
القاطع��ة ال��دوارة )الكو�س��رة ( : من 

الالاات الكهربائي���ة التي يمكن الافادة منها في 
عملية �صياغة القطعة الخ�شبية ويمكن ا�ستعمالها لازالة اجزاء من القطعة الخ�شبية �أو لغر�ض 

التنعيم من خلال ا�ستعمال حجر التنعيم يريط على المحور الدوار للكو�سرة. 
اوراق التنعي���م :عبارة عن اوراق خ�شنة ومحببة ت�ستعم���ل لغر�ض الح�صول على �سطوح مل�ساء 
,وتع���رف على درج���ات من النعومة وتعطى له���ا ارقام ابتداء من المتناه���ي في النعومة وي�سمى 
�صف���ر و,3,2,1 من الدرجات الخ�شنه,وهي بقيا�س 20×30�سم ويتوقف طبيعة ال�شكل النهائي 

للمنحوتة على ا�ستعمال النوع الملائم من هذه الاوراق .
ادوات ال�س��ن :�إن طبيعة ال�شكل النهائ���ي للمنحوتة يتوقف 
عل���ى الادوات الم�ستعملة وجودته���ا بحيث لاتترك اثارا جانبية 
كالخدو����ش جراءع���دم كف���اءة الال���ة الم�ستعملة.ل���ذا يتوجب 
مراعاة ك���ون الأدوات جاه���زة وي�ستعان بالم�س���ن على انواعه 
لغر�ض �سن ال�شفرات والازاميل ب�أنواعها وكذالك �سن المن�شار 

ويمكن ت�صنيف الادوات الم�ستعملة في هذه العملية �إلى :-
 تك���ون ذات ا�سنان دقيقة ل�سن الازاميل وكذلك المنا�ش�ي�ر , وي�ستعمل ل�سن المن�شار مبرد مثلث 

نحيل م�سلوب,ال�شكل ) 25 ( . 
الم�سن��ات الكهربائية :وه���ي ادوات ت�ستعمل ل�سن لعدد اليدوي���ة الم�ستعملة في نحت الخ�شب 
وتعم���ل بمحرك كهربائي تثبت في طرفي المحور الدوار حج���ر ا�سطواني �أو قر�صي ال�شكل تمرر 

الادوات الم���رد �سنه���ا عل���ى حافت���ه وي�ستعمل ل�س���ن الازاميل 
والمناقير 

م�سنات يدوي��ة :وت�شمل احجار تعرف بحجر الزيت الذي 
ي�ستعمل ل�سن الازامي���ل والمناقير والظفر ,وتظم اي�ضاالمبارد 
الحديدية الخا�صة بعملية ال�سن وغالبا ما والف�ؤو�س على حد 

�سواء .ال�شكل )26( 

)22(

)23(

)24(

)25(

)26(
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النتائج التي ا�سفر عنها الاطار النظري :
11 الأدوات اليدوية �أرتبطت بحياة الان�سان منذ الازل ,وتطورت على وفق مقت�ضيات الحاجة ..

بع���د الثورة ال�صناعي���ة وتطور التقنيات ظه���رت �أدوات حديثة ا�سهم���ت في انجاز العمل  22 .
النحتي .

     الف�صل الثالث :�إجراءات البحث :
يت�ضمن هذا الف�صل و�صفاً تف�صيلياً لاجراءات البحث التي اتبعها الباحث وهي:

منهجية البحث:-اعتمد الباحث المنهج الو�صفي التحليلي القائم على الملاحظة في تو�صيف 
العينات, وتحليلها على وفق الادوات الاتية . 

�أدوات البح��ث :تم اعتم���اد مجموعة النتائج التي ا�سفر عنه���ا الاطار النظري كاداة للبحث 
,ف�ضلا عن تحليل بنية العمل النحتي من التركيز على �أهمية الادوات .

مجتمع البحث: الاعمال الفنية كافة التي انجزها النحاتون التي لها �صلة بمو�ضوعة البحث  
,ولح�صر الاعمال تم الا�ستعانة ب:الفولدرات والمكتبات.

عينة البحث :�إن البحث الحالي يهدف �إلى التعرف على طبيعة الادوات الم�ستعملة في نحت 
الخ�ش���ب واهميته���ا ,لذلك تطلب من الباح���ث الاتجاه �إلى اختي���ار العينة الق�صدي���ة التي بلغ 

عددها )4 (�أعمال نحتية للا�سباب الاتية :
�أ- �إن هذه الأعمال تمثل مراحل مهمة في تاريخ انتاج المنحوته الخ�شبية

ب - تتلاءم مع الاهداف المتوخاة من البحث . 

 تحليل العينات
عينة رقم)1( النحات :خالد الرحال.

 المو�ضوع :ذات العباءة والخمار.
�سنة الانجاز:1957.

القيا�س :134×27×18�سم .
التكوي���ن الان�شائ���ي والبناء العام :يمثل العمل ام���ر�أة واقفة ترتدي 
عباءة وخمارا ظهر على وجهها,الذي بد�أ داخل �شكل بي�ضوي �أو�ضح 
النحات فيه بع�ض الملامح ب�ص���ورة غائرة كالعينين وجانبي الوجه 
الذي ان�س���دل الخمار عليه,مولي���ا فيه �أهتماما بطي���ات مرنة,كما 
ب���دت المر�أة في وقفتها هذة وا�ضعه يديها على �صدرها كما لو كانت 
في حال���ة انتظار وترق���ب ,وهي ب�صيغتها بتلك الهي����أة التي ظهرت 
عليهامتخ���ذة �شكل الخامة ,قد اقتربت من بع�ض الم�شاهد لمفردات 
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في النح���ت العراقي القديم والمق�صود هن���ا با�ستلهام الفنان ل�شكل الم�سلة بهيئتها العامة ف�ضلا 
ع���ن البدائي���ة والتب�سي���ط في ال�شكل الذي ظهرت علي���ة تماثيل العهود ال�سومري���ة المبكرة  .مع 
ت�أكي���د اب���راز الخط ب�شكل ل�ي�ن في الخمار واليد الي�س���رى فيما بدا حادا في العب���اءة بانح�سار 
الوج���ه  وكذلك اليد اليمنى الم�صاغة بخطوط محزوزة انتهت وامتداد اليد مع طية العباءة في 
ان�سدالها �إذ ظهر الخط عموديا منتهيا عند قاعدة التمثال,التي بدا فيها بدون �أرجل وا�ضحة 

فقط الا�شارة بما يوحي �إلى ذلك .
تقنية العمل ودور الأدوات في اظهار ال�شكل :اتخذ العمل �شكلا مخروطيا قاعدته للا�سفل وقمته 
للاعلى مما تطلب رفع كميات كبيرة من الخ�شب في الثلث العلوي من العمل مقارنة مع الاجزاء 
الاخ���رى التي اتخذت �ش���كل الخامة مع تدوير ب�سيط في اركان القطعة الخام والتي طالما كانت 
تات���ي بمقا�سات معينة كان له تاثير كبيرعلى نتاج المنحوتات الخ�شبية باحجام محددة .تطلب 
الجزء العلوي من العمل ا�ستعمال ادوات الحفر باحجام متو�سطة من نوع الظفر الم�شطوف من 
الخارج , وظهرالعمل بملم�س ناعم مما تطلب كافة انواع المبارد بدرجاتها المختلفة ابتداء من 

الخ�شنة ثم الاقل خ�شونة وانتهاء بورق التنعيم بدرجاته المختلفة.

عينة رقم )2( النحات :محمد غني حكمت .
المو�ضوع :باب حرية الخطوط .

�سنة الانجاز:1988.
القيا�س :220×120�سم .

التكوي���ن الان�شائ���ي والبن���اء الع���ام : عرف ع���ن النحات 
محم���د غني �شغفه بمادة الخ�شب, وم���ن �سل�سلة المجاميع 
الت���ي نفذها بهذه المادة مو�ضوعة الابواب الخ�شبية العمل 
بقيا����س )220×120( يت�ألف م���ن �ضلفتين )طلاكتين ( 
وعل���ى غير المعت���اد في التكوي���ن الان�شائي للأب���واب الذي 
يعتم���د الت���وازن  في توزيع الوح���دات الزخرفية, واعتماد 
التناظ���رفي التكوين الزخرفي لجزئي الباب واللتان غالبا 
مايكونان مت�ساويين وهي ال�سمة الغالبة في فنون الزخرفة 
الا�سلامي���ة ,الا ان الب���اب الحالي ج���اء بجزئين �أحدهما 
�أك�ب�ر من �ألآخر وبتكوين ان�شائ���ي مختلف ,�إذ نلاحظ في 
الجزءالايم���ن ان الوحدات الزخرفية التي هي عبارة عن 

ت�شكي���ل للخط العربي با�سل���وب الزخرفة النباتية  تتجه �إلى المركز, وتنتهي عند الحد الفا�صل 
بين ال�ضلفتين ,�إذ ظهرالجانب الاي�سر من الباب بم�ساحة �أقل, وعلى الرغم من وحدة المو�ضوع 
با�ستعمال الخط كوحدة زخرفية توحي بتداخل �أغ�صان الا�شجار في الغابة واحيانا نرى حركة 
ع�شوائي���ة ل�شخو����ص كما في التكوين ال���ذي يمثل مقب�ض الباب . ا�ستع���ان ب�شكل الكرة كمفردة 
في الوح���دة البنائي���ة للان�شاء الذي ا�ستع���ان فيه النحات ب�شكل الكلم���ة العربية ووظفها باطار 
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مميز مظهراً معالجة خا�صة في تحقيق ا�شكال جديدة للحرف العربي ,افادت هذه المعالجات 
م���ن الكتابة الم�سمارية في تحديد نهاية المقاطع للح���روف الم�ستدقة والأ�شكال المثلثة التي تعتلي  
بدايات الحروف ,والافادة من الخط الكوفي في ت�شكيلاته الهند�سية ذات الزوايا القائمة .وقد 
ا�ستط���اع النحات بالا�ستعانة بالمف���ردات �أعلاه من التداخل والتزين مكون���اً �أ�شكالًا ذات طابع 

زخرفي لت�شغل الم�ساحة الأكبر من الباب .
تقني���ة العمل ودور الأدوات في �أظهار ال�شكل :يتكون العمل من م�ساحة كبيرة الأمر الذي تطلب 
ا�ستعم���ال قطع عدة وكب�سها م���ع بع�ضها للح�صول على الم�ساحة المطلوب���ة, ظهر الباب بملم�س 
خ�ش���ن نتيجة ل�ضرب���ات الازميل المقعر  من الن���وع ال�صغير الوا�ضحة علي���ه  التي ا�ضفت قيمة 
�ضوئية �سيما في مناطق الحفر الغائر الذي اتخذ �شكل ال�سطوح المنحنية )المقعرة( لقد ا�ضفى 
النحات ملم�سا يعتمد ال�ضربات الوا�ضحة لل�شفرة من النوع القعر ال�صغير و�أفاد من الخطوط,  

وا�ستطاع ان يميز من خلال الاختلاف في التكنيكبين اجزاء المنحوتة وخلفيتها .

عينة رقم)3( النحات :خليل الورد .
المو�ضوع :امر�أة .

�سنة الانجاز:1969.
القيا�س:90�سم .

التكوين الان�شائي والبناء العام :يمثل العمل امر�أة واقفة ترتدي 
عباءة وظهر عل���ى وجهها, الذي بد�أ داخل �شكل مثلث قاعدته 
للأعل���ى ور�أ�س���ه للأ�سف���ل �أو�ضح في���ه النحات بع����ض الملامح 
ب�صورة غائرة   وهي على هذا النحو ظهرت تتخذ �شكل الخامة 
,فقد اقتربت من بع�ض التماثيل العراقية القديمه التي جاءت 
في �صياغتها بدائية الطابع وذات ن�سب غير �صحيحة ا�ستوحى 
النحات فيها�شكل الا�سطوانة وهي الأ�شكال التي ظهرت عليها 
معظ���م تماثي���ل النحات خليل ال���ورد التي يب���دو وا�ضحا ت�أثير 
�شكل الخامه م�ستعملًا الاخ�شاب  المحلية بهيئتها البدائية مثل 
جذوع الا�شج���ار, و�أغ�صان الليم���ون  بنحافتها و�ضيق قطرها 
لت�ضف���ي طابع يميز اغلب نتاجات الفن���ان من ناحية حجومها 

وانحناءاته���ا, كم���ا تحمل المنحوت���ة روحية ال�سك���ون . لقد امن 
وبحما����س باهمية ا�ستلهام التراث والفلكلور في فنه وظل يعمل طوال عمره على ذلك م�ستهدفا 
التعبير الان�ساني ,فكان ينجز اعمالا هي على الاكثر معمولة من الخ�شب نهج فيها المنهج الذي 

يلائم باتقان وح�س رهيف مابين م�شاكل النحت وم�شاكل الحرفي . 
وبذل���ك ا�ستطاع النح���ات �أن يوظف البنية العامة للقطعة ومظهره���ا الح�سي في تكوين �أ�شكال 
معبرة عن مو�ضوع���ات معينة واظهار عدم الاكتراث في ابراز تفا�صيل ال�شكل الب�شري معتمدا 
�إلى درج���ة كبيرة عل���ى الايحاءات التي تمليها طبيعة القطعة الخ�شبية. �إن �أ�سلوبه الذي اعتمد 
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الب�ساط���ة في ال�شكل, متخلياً عن تنفيذ التفا�صيل في اجزاء دون اخرى خالقاً حالة من التباين 
في الوح���دة الع�ضويةلل�ش���كل المنفذ , وعلى الرغم من تنفيذ الوج���ة ب�شكل واقعي الااننا لانجد 

تفا�صيل عن اليدين والاقدام .
تقني���ة العم���ل ودورالادوات في اظهار ال�شكل : ظهر العمل بهي����أة ا�سطوانة الا في الجزء العلوي 
ال���ذي يبدو فيه ال�شكل يقترب من �شكل مت���وازي الم�ستطيلات �إذ تعمل �إحدى زوايا هذا ال�شكل 
الهند�سي لتكون المحور الو�سطي للوجه التي �إ�ستعان بتنفيذها الازميل العدل في نحت تفا�صيله, 

في حين ا�ستعمل المنقار المثلث في تحقيق الخطوط التي تمتد �إلى ا�سفل المنحوتة .

عينة رقم)4( النحات :هادي عبا�س ال�سعيد .
المو�ضوع :الام الحامل .

�سنة الانجاز :1977.
القيا�س :50�سم .

التكوي���ن الان�شائي والبناء الع���ام :العمل عبارة عن امر�أة واقفة 
تتطلع بنظره���ا �إلى الأمام و�إلى الأعلى وتب���دو بو�ضع ا�سترخاء 
,�إذ ت�ستن���د �إلى �ساقه���ا الايم���ن ولا تب���دو اي ملام���ح وا�ضح���ة 
للاط���راف العليا )اليدي���ن ( الا ايحاء لذل���ك وكذلك القدمين 
�إذ نلاح���ظ ان�سدال اليدي���ن �إلى الا�سفل لتحيط بمنطقة البطن 
�أعتم���د النح���ات الن�س���ب الاكاديمي���ة في تج�سي���د منحوتت���ه مع 
ا�ضف���اء معالج���ات خا�صة تعتم���د اك�ساب العم���ل  �صفة جمالية 
تكم���ن في توظيف عنا�ص���ر الفن عن طري���ق التجان�س في توزيع 
الكتل والم�ساح���ات على �سطح المنحوتة من خ�ل�ال التركيز على 
الخط الذي ج���اء ب�شكل قطع قائم على �سط���ح المنحوتة ليحدد 
به���ا م�ساح���ات كان قد اقتطعها من �شكل ال���رداء الذي يلتف به 
ج�س���م الام الحامل لاغرا�ض جمالية في خل���ق حالة من التكرار 
في الت�صرف بتوزع الكتل والم�ساحات المتقاربة على طول م�ساحة 

التمث���ال م���ن ناحي���ة, ومن ناحية اخ���رى ي�ؤكد على الجان���ب التعبيري الذي ي���دور حول محور 
الخ�صوب���ة على ابراز وتدوي���ر منطقة البطن للدلال���ة الرمزية الايحائية لفع���ل الحمل .ذهب 
النحات �إلى اظهار ال�شكل بب�ساطة ت�صل �إلى حد الاختزال لبع�ض اجزاء الج�سم,فلي�س هناك 
ماي�ش�ي�ر �إلى اليدين عند الم���ر�أة, وبذلك اعطى للم�شاهد انطباعا ارت���داء العباءة على الرغم 

عدم الا�شارة اليها وتج�سيدها ب�شكل مبا�شر .
تقني���ة العم���ل ودور الادوات في اظه���ار ال�ش���كل : ظه���ر العم���ل بهيئ���ة الخامة )�ش���كل متوازي 
الم�ستطي�ل�ات (مم���ا تطلب العمل رفع كميات محدوده من الخ�ش���ب الفائ�ض في اماكن محددة 
واك�س���ب المنحوت���ة ملم�سا خ�شن���ا فظهرت بملم�س تب���دو علية وا�ضحا  �ضرب���ات المنقار المقو�س 

الم�شطوف .                                                      

جواد عبد�ألكاظم عبا�س�أهمية الادوات في تقنية المنحوتة �ألخ�شبية في النحت العراقي المعا�صر
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الف�صل الرابع
النتائج ومناق�شتها :

بع���د درا�س���ة وتحلي���ل الاعمال الفني���ة  )عينة البح���ث ( وا�ستن���ادا �إلى م���اورد في متن البحث 
)الاط���ار النظ���ري ( وعلى وفق الاهداف الت���ي ر�سمت وي�سعى البحث للاجاب���ة عن ت�سا�ؤلاتها 
,وللوق���وف عل���ى اهمية الادوات ودورها في انجاز العمل النحت���ي . يمكن ان نورد نتائج البحث 

كما ي�أتي:_
	•لق���د عرف الازميل والمطرقة منذ القدم واليوم تع���ددت ا�شكالها لت�صبح ع�شرات الانواع  

.انظر الا�شكال المعرو�ضه في المبحث الثاني . 
	•ان ادوات النح���ت عمل���ت عملا مزدوجا ب�ي�ن المنحوته الفنية و�صناع���ة الاثاث �إلى جانب 

اعمال التزين في العمائر
	•ان التنوع في ا�شكال الادوات اتاحت فر�صة اكبر للنحات بالتوازي مع ما يمتلكة من خبرة 

حرفية في خلق هيئات مبتكرة
	•ان ل�ل�ادوات دورا مهم���ا في اظهار الهيئة النهائية للعمل واك�سابها المظهر الح�سي المعبر . 

وتبعا لذلك
ظه���رت المنحوت���ات الخ�شبيةبملم�س )تكنيك(مختل���ف طبقا للادوات الم�ستعمل���ة ون�ستطيع ان 

نميزمنهاما ي�أتي  :
*الأعم���ال التي ظهرت بملم�س ناعم التي تطلب العمل فيها �إزالة �آثار الادوات الم�ستعملة كافة, 
في ازالة الكتل الفائ�ضة, وفي تحقيق التفا�صيل, وتطلب العمل فيها ا�ستعمال انواع المبارد كافة, 

و�صولا �إلى ورق التنعيم كما في العينة رقم )1(.
*الأعم���ال التي ظهرت بملم����س خ�شن وبدت عليها �آثار ا�ستعمال ال�شف���رات بانواعها, لإ�ضفاء 

م�سحة تعبيرية تخدم العمل الفني , كما نرى عند النحات هادي عبا�س .
*الأعم���ال التي ظهرت بتحقي���ق كلا النوعين اعلاه  مزجت بين الملم����س الخ�شن بتدرجاته مع 

الملم�س الناعم .

جواد عبد�ألكاظم عبا�س�أهمية الادوات في تقنية المنحوتة �ألخ�شبية في النحت العراقي المعا�صر
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الف�صل الأول: الإطار المنهجي للبحث

م�شكل��ة البح��ث : تنح�صر في عدم اهتم���ام الدرا�سات النف�سية للن����ص الدرامي في اعتماد 
منه���ج الموازن���ة ما بين الج���زء والكل وعلاقتهما المتبادل���ة في تكوين و�إن�ش���اء الن�ص الدرامي ، 
لأن الدرا�س���ات النف�سي���ة للن����ص الدرامي ون��شأت���ه ، كانت تعرف الدوافع وعل���ى وفق النظرية 
الفرويدي���ة �أو ال�سلوكي���ة ، الأم���ر ال���ذي لا يطرح مفه���وم المعالجة الفنية الت���ي تفتر�ض منطق 
التحلي���ل )الأجزاء( والتركي���ب )ال�صورة( لذا وج���د الباحث �ضرورة درا�س���ة الن�ص بو�صفه 
طاق���ة حيوية مركبة من الدوافع والأفكار والبيئة المحيطة والعلاقات المتوالدة منها التي يمكن 

الاقتراب منها من منهج الج�شطالت الذي �سيكون المدخل العلمي لدرا�سة الم�شكلة .

�أهمي��ة البح��ث : تتمث���ل باعتماد منهج يتبنى المق���ولات الإدراكية المركبة الت���ي تف�سر عملية 
البناء الدرامي .

ه��دف البحث : تعرف تح���ولات بناء الفعل الدرام���ي بو�ساطة التحلي���ل والتركيب للعلاقات 
الداخلية المولدة للن�ص الدرامي .

حدود البحث : تتمثل في : 
11 ع�صر الكلا�سيكية الجديدة . الحدود الزمانية : .

22 فرن�سا . الحدود المكانية :.
33 الحدود المو�ضوعية : الفعل الدرامي في �ضوء نظرية الج�شطالت . .

جشطالت الفعل الدرامي
فيدرا أنموذجاً

 د. جبار خماط ح�سن

بحوثالمسرح
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الف�صل الثاني : الإطار النظري
يتوزع على النحور الآتي : 

الج�شطالت. 11 .
22 الفعل الدرامي ..
  

 �أولا : الج�شطالت : 
ثمة من ينظر �إلى الإدراك على �أنه قدرة فطرية �أو وراثية �إذ يولد الإن�سان وهو مزود بالطريقة 
الت���ي يدركه���ا بها ، وهناك من تنظ���ر �إلى الإدراك على �أنه تفاعل ب�ي�ن الوعي والبيئة المحيطة 
. وفي ه���ذا ال��شأن ثمة منظوران حول الإدراك ، �أولهم���ا ينظر �إلى الإدراك على �أنه �إح�سا�سات 
تدرك على نحو جزيئات ت�شكل بمجموعها الخبرة ، وثانيهما منظور ينظر �إلى الإدراك بو�صفه 
كلي���ات ولي����س جزئيات �إذ يت���م �أدراك الأ�شياء على �ش���كل كليات ومن ثم يت���م تحليلها . وهذا 
المنظ���ور يطلق عليه ا�صطلاحا )الج�شطال���ت ، gestalt( لأنه ينطلق من مبد�أ “ الكل هو �أكبر 
م���ن مجوع العنا�صر المكونة ل���ه “ والج�شطالت بالألمانية تعني )ال���كل (  منظورا �إليه في كليته 
لا بعنا�ص���ره المكون���ة له ، والقول الم�أثور لدى الج�شطالتيين �أن ال���كل �أكبر من مجموع �أجزائه . 

)الحنفي ، 1995 ، �ص185( .
ولدت هذه النظرية في �ألمانيا ، ويعد ) ماك�س فريتمر 1880- 1943(  م�ؤ�س�س هذه النظرية ، ثم 
انتقلت �إلى الولايات المتحدة في الع�شرينات من القرن الع�شرين على يد ) كيرت كافكا 1886-
1941( ويرف�ض الج�شطالتيون مبد�أ �إمكانية تحليل ال�سلوك �إلى وحدات الا�ستجابات والمثيرات 
الفردية ، فال�سلوك عندهم يت�صف بالكلية ، بمعنى �أن ال�سلوك بعينه ، ونتيجة لوجودك الكائن 
الح���ي في موق���ف معين ، يتميز ببع�ض العوامل التي ت�ؤثر عل���ى الكائن الحي ، فتجعله ي�ستجيب 
له بطريقة معينه حتى يحقق تكيفه ، وتوافقه مع هذا الموقف . )نا�صر ، 2004، �ص75( ويرى 
�أ�صح���اب هذه النظرية “ �أن الخا�صي���ة الجوهرية في العقل الإن�ساني هي القدرة على التنظيم 
 janic( وقد نفذ ) الإدراكي ، و�أدراك الأ�شياء ككليات منتظمة “ . )الزغلول ، 2002 ،�ص138
rhyne( النظري���ة الج�شطالتية في مي���دان الر�سم  والذي ي���رى �إن �سيكولوجية النظرية تقوم 
عل���ى �أ�سا�س العلاقات المتبادلة بين �شكل المو�ضوع وعملية الإدراك .وي�ؤكد التفكير الج�شطالتي 
عل���ى �سيول���ة عمليات الإدراك والم���درك بو�صفه م�شاركا فع���الا لمدركات���ه “ ) �صالح ، 1988 ، 

�ص24(
وتتوزع مبادئ الإدراك الح�سي المبادئ العامة لدى الج�شطالتيين على وفق القوانين الآتية :

 قان���ون ال�ش���كل : وه���و النظر �إلى ال�ش���يء على �أنه كل بعي���دا عن عنا�صره المكون���ة له مثل الماء 
.H20

 تدرك الأ�شكال على وفق قانون التجاور، وح�سب قانون الم�سافة الأق�صر .
 قان���ون الت�شاب���ه : تمي���ل العنا�ص���ر المت�شابهة لأن تتجمع مث���ل مجموعة من الدوائ���ر الفارغة 

والدوائر الممتلئة .
 قانون ال�شكل الجيد : تكون الأ�شكال المف�ضلة منتظمة ، وب�سيطة ، ومتناظرة ، فال�شكل المدرك 

 د. جبار خماط ح�سنج�شطالت الفعل الدرامي فيدرا �أنموذجاً
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هو �أف�ضل الأ�شكال الممكنة .
 قان���ون الإغ�ل�اق : ه���و ميل ال�شكل نحو �إع���ادة التوازن للأ�شياء . ولأن م���ن خ�صائ�ص ال�شيء 
الدقة، وال�ضبط ، والتناظر، والتجدد ، ف�أن ميل الإغلاق  �إلى تكميل الأ�شكال الناق�صة ، ي�سمى 

بعامل الإغلاق الهادف الى �إعادة التوازن الناتج عن وجود نق�ص  فمثلا دائرة �شبه مغلقة .
 قانون تناقل ال�شكل : �إن للأ�شكال القابلية على الانتقال من و�ضع �إلى �آخر وذلك مع الاحتفاظ 

ببنيته .
 قانون ال�شكل والخلفية : كل �شيء لا يوجد �إلا في علاقة مع �أر�ضية ما ، ولذلك تدرك ال�صورة 

�أو ال�شكل على �أر�ضية ، لكونها تجذب الأ�شياء نحوها .)زيعور ، 1984 ، �ص350 - 351 (

ثانيا :الفعل الدرامي
يعرف الفعل الدرامي ب�أنه ) تحرك �أو تطور الحادثة داخل الحبكة �أو التكوين العام للم�سرحية(
) فتح���ي ،  1986، 262-263 )ومن هذا يمك���ن �أن نفهم ب�أن الحدث جزء والفعل كل . فالأول 
ي�ض���م موقفاً واحداً فقط ، �أم���ا الثاني في�ضم جملة �أحداث ت�ضم مواق���ف متعددة ، فهو تطور 
وحرك���ة لا تقت�ص���ر على موقف بعينه . �إذ �أن الحدث يقت�ص���ر على لحظة الحدوث ح�سب ، �أما 
الفع���ل ف�أن���ه يتتب���ع �أثر الحدوث في الحركة العام���ة للم�سرحية ) فعل ورد فع���ل ( . ف�إذا تمثلنا 
الح���دث نقط���ةً ، ف�أن الفعل نقاط عدة ، لأن �أثر الحدث مو�ضعي ، �أما �أثر الفعل ، ف�أنه ممتد ، 
ل���ه جوان���ب خارجية مادية ترى ، وله جوانب داخلية وجدانية ونف�سية تح�س . ونخل�ص من هذا 
�إلى �أن الحدث يقت�صر ـ زمنياً ـ على لحظة الحدوث ، بينما الفعل ـ زمنياً ـ يمتد لزمن ملحوظ، 

ولا يقت�صر على لحظة الحدوث ح�سب .
        �إن الفع���ل مهم���ا كان مح���دوداً ، ف�أن���ه ي�شكل علاق���ات هي �أو�سع من فع���ل �أي �شخ�صية �أو 
ف���رد من الأفراد ، ب���ل �إنها هي التي تقرر فعل الأف���راد �أو ال�شخ�صيات في مجرى تحليل العمل 
الم�سرحي يتم التركيز ـ عادة ـ على مخطط ملحوظ لحركة الفعل يت�ضمن �أهم النقاط ال�ساخنة 
في الم�سرحي���ة ) �أي �أحداثه���ا الب���ارزة ( . وق���د �أطل���ق ال�شكلانيون على الحدث الب���ارز والم�ؤثر 

ت�سمية
) الحاف���ز ) Motif  ومي���زوه عل���ى �أنه الجزء ال���ذي لا يمكن تفكيكه �إلى �أج���زاء �أ�صغر مثل ) 
م���ات البط���ل ، �أحب���ت البطلة ، ف�شل المت�آمر … الخ ( ، �أما الفع���ل ف�أنهم ميزوه على �أنه جملة 
الحوافز المتتابعة زمنياً على وفق مبد�أ ) ال�سبب والنتيجة ( �أو مبد�أ الدافع والأثر ( )الخطيب 

). 181 :1982 ،
�إن حركة الفعل الدرامي وتطوره داخل الم�سرحية ت�شترط في الم�ؤلف نظرياً �أن يعمل على تركيب 
�أحداث���ه ب�صوره تبدو وك�أنها تج���ري في مجرى منطقي “ فمع كل خطوة يخطوها �أبطاله يتعين 
علين���ا �أن نع���ي �أننا لو كنا في ظروفهم لم���ا فعلنا �إلا ال�شيء ذات���ه “ )كوجينوف ، 1993: 452(   
ويب�ي�ن لنا ) �أر �سط���و ( قديماً هذه الوحدة حين ر�أى �أن الخي���ال لا ي�ستطيع ا�ستيعاب �أكثر من 
فع���ل واحد في حبكة الم�سرحية ، و�أن حركة هذا الفع���ل تقترن بتغير جوهري واحد يحدث عند 

نقطة التحول �أو الانقلاب ؟ ً( �أر�سطو ،1973 :�ص24(
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ورغم الاختلاف الظاهري في محاولة �إعادة تنظيم الو�ضعية الأ�سا�سية التي �أختل توازنها ـ عند 
انط�ل�اق حركة الم�سرحية ـ وزاد اختلالها مع تق���دم الفعل نتيجة اختلاف الإرادات وت�صادمها 
فان) هيكل (  يرى �ضرورة وجود حركة موحدة لكافة خطوط الفعل ، التي تتكامل وتتظافر مع 

بع�ضها لت�شكل بناءً كاملًا يت�ألف من فعل ورد فعل و�صراع  )كوجينوف ،1993: 436-430( 
�إن حيوية الفعل الرئي�س ، والأفعال الم�ساعدة له ، هي التي تجعل من الأولى متميزة عن الثانية 
، ذل���ك لأن حيوي���ة الفعل تجعل من الأولى ) كلية الحركة ( بم���ا تولده من ت�صادمات م�ستمرة 
متوالي���ة ، في ح�ي�ن تجعل من الثانية ) موزعة الحركة (، فعل���ى �سبيل المثال : ف�أن حركة �أفعال 
الم�سرحي���ة الملحمية تك���ون م�شتتة الحركة ، لايمكن الإلمام بها �إلا وفق ما تراكمه من انطباعات 
ذهنية ، ذلك لأن الم�سرحية الملحمية في حقيقتها ) كلية الأهداف ( لا كلية الحركة لأنها تركزـ 
ج���ل اهتمامها ـ على تحقي���ق الأهداف الكلية للمجتمع ، فهي لا تهت���م ببناء الفعل وتطوره ، بل 

�إنها تغيبه �أو تجعله ثانوياً . )�أ�سلن ،  1978 : 54(
   وعملي���اً يتب�ي�ن مما تق���دم �أن حركة الفعل تمثل جوه���ر الدراما ، ف�إذا كان���ت الحبكة لدى ) 
�أر �سط���و( تمث���ل روح الدراما ، ف����أن الفعل  يمكن �أن يكون روح الحبك���ة الم�سرحية ، و�إن حيوية 
الفع���ل الرئي����س ، والأفعال الم�ساع���دة له ، هي التي تجعل من الأولى متمي���زة عن الثانية  ، وفي 
ه���ذه الحال���ة يمكن القول �أنه كلم���ا زادت حيوية الفعل وزادت تفاعلات���ه العاطفية ، �أدى ذلك 
�إلى �أح���داث متعة عاطفية ، وكلما قلت حيوية الفع���ل وزادت تفاعلاته الفكرية ، �أدى ذلك �إلى 

�أحداث متعة فكرية.
م�ؤ�شرات الإطار النظري

 يمكن تعريف الفعل الدرامي ب�أنه الكل المتكون من مجوعة �أجزائه ) الأحداث (  .
2- ال�شخ�صية الدرامية هي ال�صورة التي تبرز من الخلفية المتمثلة بالحدث .

باجتم���اع الحدث بال�شخ�صية ي�ب�رز لنا التكوين العام لل�شكل والمتمث���ل بالفعل الدرامي ، الذي 
يتحقق من خلال الامتداد داخل البنية الكلية للن�ص .

4 - �إن حركة الفعل في الدراما التقليدية تنطلق من الخا�ص �إلى العام ، وهو ما يحقق لها قدرا 
اكبر من التفاعل الوجداني لدى المتلقي . 

الف�صل الثالث : منهجية البحث و�إجراءاته
من خلال م�ؤ�شرات الإطار النظري تتوزع الإجراءات على الآتي :

�أولا : منهجية البحث : وتتلخ�ص على النحو الآتي :
مجتمع البحث  : يمثل مجتمع البحث �أنموذجا تطبيقيا لعينة ق�صدية من نمط الكلا�سيكية 

الجديدة – م�سرحية فيدرا للكاتب الفرن�سي )جان را�سين( .
 منهج البحث : اتخذ الباحث من المنهج الو�صفي التحليلي ، ا�سلوبا في تحليل �أنموذج تطبيقي 

من الن�صو�ص الدرامية لمرحلة الكلا�سيكية الجديدة .
�أداة البحث : الملاحظة المبا�شرة اداة الباحث في معاينة وتحليل الن�ص الدرامي وتركيبه .
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 ثانيا : �إجراءات البحث : وتتلخ�ص على نحو المرحلتين الآتيتين : 

  2-1 ملخ�ص م�سرحية فيدرا ، ت�أليف : جان را�سين
 الف�ص���ل الأول : يخ�ب�ر) هيبولي���ت ( مربي���ه ) تيرام�ي�ن ( ب�أن���ه يعتزم مغ���ادرة تريزين 
للتفتي�ش عن والده البطل ) تيزيه ( ، وللهروب كذلك من  )�أري�سيا ( التي وقع في غرامها 
. �إلا �أن زوج���ة �أبي���ه ) في���در ( تظهر وت�س���ر �إلى مربيتها ) �أون���ون ( ب�أنها تعاني من حمى 
غريبة ، فهي تحب )هيبوليت ( بجنون ، على الرغم  من ا�ضطهادها له ، وهي لا ت�ستطيع 
التخل����ص م���ن هذا الح���ب المحرم �إلا بالموت . لك���ن �أخبار�أ تنت�شر حول م���وت ) تيزيه ( ، 
فتق���وم  )�أون���ون ( ب�إقناع فيدر ب�أن حبها لم يعد �شاذا وب�أنها ح���رة ويجب �أن تعي�ش ،لا بل 

عليها لقاء  )هيبوليت  (.
الف�ص���ل الث���اني: ي�صرح ) هيبوليت ( بحبه ) لأري�سي���ا ( ويعر�ض عليها عر�ش �أثينا . .لا 
�أن )في���در ( التي تلتقي بهيبوليت لا تتورع عن 1لاعتر1ف بحبها له ، في�صدها معرب�أ عن 
ده�شت���ه . ولك���ي تغ�سل العار الذي لحق بها تنتز ع �سي���ف  )هيبوليت ( وتحاول قتل نف�سها 
،لك���ن ) �أونون( تنقذها. في هذه الأثناء يبايع اه���ل اثينا ابن ) فيدر ( ملك�أ عليهم ، فيما 

ت�سر ي �شائعات جديدة حول عودة ) تيزيه ( �سليم�أ معانى. 
الف�ص���ل الثال���ث : تحلم فيدر مجددا با�ستمال���ة هيبوليت ، من خلال عر�ضها عليه عر�ش 
اثين���ا . �إلا �أن الإع�ل�ان عن ع���ودة  ) تيزيه  (  ي�صيب ) في���در ( بالهلع  وهذا يقودها �إلى 
التفك�ي�ر بالانتحار. ولكنه���ا توافق على �أن تقوم  )�أونون ( باته���ام  )هيبوليت  ( من �أجل 
�أن تنق���ذ �شرفها . ويع���ود ) تيزيه ( فت�ستقبله فيدر بفتور، مم���ا يزيد من حيرته وت�ساوره 
الظنون لدى معرفته برغبة ابنه في الرحيل . �أما  )هيبوليت ( في�صاب بالارتباك ويعزف 

عن قول الحقيقة احترام�أ لم�ساعر والده .
 الف�صل الرابع : تنطلي النميمة والغيرة وتهمة  )�أونون ( الكاذبة على الملك فيطرد ابنه 
وي�ستجل���ب عليه غ�ض���ب الإله ) نبت���ون ( . وعبث�أ يحاول )هيبولي���ت ( تو�ضيح الموقف من 
خ�ل�ال اعترافه لأبيه بحبه ) لأري�سي���ا ( . واذ تح�ضر) فيدر ( لقول الحقيقة يلتهب قلبها 
بالغ�ي�رة لمعرفته���ا بحب ) هيبوليت (  )لأري�سيا ( فت�صب عليهم���ا غيظها وكراهيتها . �إلا 
�أن ت�أني���ب ال�ضم�ي�ر يتملكها من جديد فتطلب من الآلهة معاقب���ة ) �أونون ( التي �أو�صلتها 

�إلى التهلكة .
الف�ص���ل الخام����س : قبل رحيله �إلى المنفى يعر�ض ) هيبوليت ( عل���ى ) �أري�سيا ( �أن يتزوجها 
في معبد قريب ، فتوافق . وحين يراهما ) تيزيه ( �سوية ت�ساوره ال�شكوك ، �سيما حين ت�ؤكد له  
)�أري�سيا ( براءة ) هيبوليت ( . وتت�ضاعف الظنون حين يعلم ) تيزيه ( بموت ) �أونون ( التي 
�ألق���ت بف�سها في البح���ر، وبرغبة  )فيدر ( في و�ضع حد لحياتها . هن���ا يبد�أ بالاعتقاد ببراءة 
ابنه وي�أ�سف لت�سر عه بطلب معاقبته . لكن الأوان قد فات ، �إذ يدخل ) تيرامين ( ويق�ص عليه 
م���وت ابنه الذي مزقه وح����ش بحري . وتدخل فيدر �أخير�أ لتك�شف ع���ن الحقيقة وتموت بفعل 

ال�سم الذي تجرعته . في النهاية يقرر ) تيزيه ( حماية ) �أري�سيا ( وفاءً  لذكرى ابنه .
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ثانيا: الفعل الدرامي بين ال�شخ�صية والحدث الدرامي
م���ن الات�صال المبا�ش���ر وبعيدا عن الا�ستع���داد القبلي وتراك���م التجربة تندف���ع ال�شخ�صيات لدى ) 
ج���ان را�سين ( �إلى الات�صال والرغبة في ت�شكيل الحدث لأيج���اد البعد الحيوي الجامع لهما بو�صفه 
كلا يح���وي ج���زءا فاعلا هو ال�شخ�صية ، وما نعرفه من �أح���داث تبنى كخلفية ت�ساعد على التعريف 
بال�شخ�صية الدرامية والتي بذاتها ت�ساعد على تف�سير الحدث و�صياغته من  الإدراك الكلي لل�صورة  
، فالجميع يبحث عن الا�ستقرار والثبات بو�صفهما قاعدتا البناء الدرامي  للحدث ، وم�ؤ�س�س لتوزيع 
التوازن في الح�ضور والت�أثير بين جميع ال�شخ�صيات )اينون ، وفيدرا ، وتيرامين ، وهيبوليت ، وتيزيه 

( الذين نراهم في �سعي لإيجاد �شكل الراحة و�إتمامه من خلال الات�صال المبا�شر وغير المبا�شر .
�إن ال�شخ�صي���ات لدى ج���ان را�سين تعي�ش لعبة الح�ص���ول على الراحة في بيئة مقي���دة ، �إذ ال�صمت 
�ألق�س���ري والأ�صوات ال�صاخبة والجدران التي ت�سترق ال�سمع ، وفوق هذا لا تدخل قدري �أو غيبي في 
ت�شكي���ل الحدث و�إيج���اده ، لأن الاختيار ولي�س الجبر هو مادة الفع���ل الدرامي لدى ال�شخ�صيات في 

دراما فيدرا ، تردد �أحدى ال�شخ�صيات :
تيرامين : لي�س من عادة ال�سماء التدخل في ��شؤوننا عندما تحين ال�ساعة .

ولأن الق���در لا �أهمي���ة له في �صياغة الأحداث ف�أن مفاهيم جدي���دة مثل الواجب والعاطفة ، ي�شكلان 
الح���دث ، ليك���ون �أمامنا نمطا جديدا في �صناع���ة الدراما ، متمثلا في حال���ة ال�شعور المفاجئ الذي 

يتفاقم لدى ال�شخ�صية الدرامية وهي ت�سعى للتخل�ص من ال��سأم والإح�سا�س بالتغيير :
في���درا : م���ا �أثقل هذه الغلائل علي .. ما �أثقل ه���ذه الزينة الباطلة .. ما �أقبح اليد التي �صففت هذه 
الخ�ص�ل�ات .. وعق���دت �شع���ري على جبين���ي .. كل �شيء ي�ضنين���ي وي�ؤذيني .. كل �ش���يء يعمل على 

تعذيبي  . )فيدرا ، ف1،م3 ،�ص157(
�إذا ما هو نمط �إتمام �شكل ال�سلوك الدرامي لدى ال�شخ�صيات ؟ انه في حالة الوعي بالنقي�ضين مرة 
وت�صادمها مرة �أخرى ، لإيجاد ال�شكل الم�ستقر لل�سلوك مثال البوح �أمام ال�صمت �أو اللذة �أمام الألم 
، ال�شهوة �أمام العفة ، ) فيدرا ( ازاء  )هيبوليت  (، �شخ�صيتان لا يتم الان�سجام بينهما الا بو�ساطة 
الانح���راف عن ال�سائد والمتفق علي���ه في الو�سط الاجتماعي )المحيط( انه �سع���ي للراحة والتلقائية 

بعيدا عن الكوابح  والأعراف والقوانين الرادعة والمكت�سبة بالخبرة .
في���درا : م���ا كان عهد ال���زواج يربطني بابن ايجيه ، ويب���دو لي �أنني �ضمنت الهن���اء والراحة حتى �أ 
ظه���رت  ع���دوي الرائ���ع  .. ر�أيته �أحمر وجهي ، وذهب ل���وني .. وتبلبلت روح���ي ولم �أعد قادرة على 

الكلام .. �أح�س�ست بج�سمي يرتعد ويلتهب . )فيدرا ، ف1 ، م 2 ، �ص136(
�إن في���درا ت�سعى �إلى الكلام والبوح بحبها لهوبلي���ت لتتخل�ص من عنف ال�صمت رغبة منها للو�صول 
�إلى انتظ���ام �ش���كل الات�صال بهوبليت , لكن خوفها من هوبليت يك�ب�ر ويتعاظم ، لأنه بب�ساطة عازف 

عن الهوى بالن�ساء ، لذا نجد �أينون تعبر عن ذاك:
اينون: انه ينظر �إلى الن�ساء بكره قدري . ) فيدرا ، ف3 , م1 ، �ص157(

وثمة �سبب خارجي يقيد عملية الكلام والبوح لدى فيدرا ، تخ�شى من تيزيه الأب الذي نراه بو�صفه 
الأر�ضية التي تعزز وجود ال�صورة )هوبليت( في �شكله ووجوده  ، 

تيزيه الأب = �أر�ضية                      هيبوليت الابن = �صورة
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وتعبر فيدرا عن ذلك قائلة :
فيدرا : كنت �أتجنبه �أينما �سرت ، يا البلاء الذي يتجاوز الحد ، كانت عيناي تريانه في ملامح �أبيه 

)فيدرا ، ف1 ، م3 ، �ص133(
وفي المقابل نجد هيبوليت ميال الى ال�صمت لإتمام �شكل عدم الات�صال لكن �شكل الانف�صال لا يبقى 
عل���ى ثبات���ه ، لأنه �سرعان ما ينتقل الى �شكل جديد في �ضوء ممار�س���ة الكلام المحرم )البوح( حين 

ت�أتي الأخبار بموت الملك تيزيه :  لذا نجد) اينون ( تعبر عن الفكرة بما ي�أتي :
اينون : )تخاطب فيدرا( حظك يتغير ويتخذ وجها جديدا .. مات الملك يا �سيدتي ، وعليك �أن تحلي 
محل���ه .. ل���ن ي����ؤرق �ضميرك �شيء بعد اليوم  ، فقد �أ�صبح حبك �أم���را طبيعيا . )فيدرا ، ف4 ،م5 ، 

�ص716(
وبكلام فيدرا عن حبها ، يقابلها هيبوليت بالرف�ض النافر ، بعدها- وب�صورة مفاجئة – يظهر الأب 
تيزيه لأنه تبين   �أنه كان �أ�سيرا لا مقتولا ، ليجد حبا �أثما محرما تفتريه )فيدرا( على )هيبوليت( 

للتخل�ص من ورطتها :
تيزي���ه : ي���ا ويلاه  ماذا �أ�سم���ع ؟ خائن متهور يدن�س �شرف �أبيه ! ان رواب���ط الدم لم تقدر �أن ت�صده 

.)فيدرا ، ف5 ،م5 ، �ص177(
وبمتابع���ة ت�سل�س���ل الأحداث المت�صادمة ، ف�إنه���ا تتخذ �شكلا دائريا يرمز للح�ي�رة والخيبة وال�ضياع  
ولأن���ه �أك�ث�ر الأ�شكال اقت�صادا ويح���وي �أكبر حجم في �أ�صغر م�ساحة )الم���كان( .ثم تنفرج الأحداث 
وتتخ���ذ �ش���كلا  تكوينيا جديدا ومت�ساوي���ا ، �إذ تت�ساوى النتائج بين )في���درا( و)هيبوليت( لان الموت 
�أخ���ذ  الث���اني �أما فيدرا ف�أنها تموت من فرط �ألمها على وندمها على ما فعلت ب )هيبوليت( وهنا لم 
يتبق غير )تيزيه( الذي يتوا�صل مع )�أري�سا( حبيبة هيبوليت ، ليجعل من علاقته بها �أتماما ل�شكل 

التكفير عن خطئه مع هيبوليت :
تيزي���ه : وق���د تبين لي بو�ضوح كامل  ، و�أ�سفاه  لنمزج دموعنا بدم ابننا البائ�س ، ولكي نهدىء روحه 
الناقم���ة ، لتن���زل حبيبته �أري�سا من���ذ اليوم ، بمنزلة ابنت���ي على الرغم من مكائ���د ا�سرتها الظالمة 

.)فيدرا ، ف5 ،م 7 �ص199(

الف�صل الرابع : نتائج البحث
وتتوزع على النحو الآتي  :

 �ش���كل الات�صال بين ال�شخ�صي���ات ) المثلث غير مكتمل الأ�ضلاع ( في الن�ص الدرامي )فيدرا(  
ينتق���ل م���ن الجزئي �إلى الكل���ي ، وبه يتطور ليتخ���ذ الفعل �شكلا دائريا يعط���ي تكثيفا لل�صراع 

و�إدراكا مكتملا بالن�سبة للقارئ بو�صفه �أكثر الأ�شكال اقت�صادا  .
2 - الا�ستجابة بين ال�شخ�صيات لا ت�أتي بمعزل عن المحيط ، انما نجدها تمتلك قابلية الات�صال 

المبا�شر بين ال�شخ�صية والحدث ، لتكون في النهاية الفعل الدرامي الجامع .
 3 - الحياة في الن�ص تبادل للأدوار ما بين الأر�ضية وال�صورة ، فال�صورة تمثل الفعل الدرامي 
المبا�ش���ر  م���ا ب�ي�ن الأول والثاني  �أو فيدرا وه���و بليت، �أم���ا الأر�ضية فتتمث���ل في �شخ�صية الأب 
)تيزي���ه( الذي يكمل الفعل ب�صورة غير مبا�شرة من خ�ل�ال فر�ضية وجوده الحا�ضر/ الغائب 
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لينتج في النهاية تكوينا �إدراكيا موحدا ومنتظما .
الزمن الداخلي للانفعال متوالد غير �آني لا يتبنى التناظر في دوافع       الأفعال ما بين  )فيدرا( 
و )هيبوليت (، �إنما تراكمي / ذهني لأنه ناتج عن خزن ال�صورة الم�شتهاة )الحب المحرم( لدى 

فيدرا ، لإكمال النق�ص في �شكل �أو نمط التوا�صل  ما بين النقي�ضين ال�صمت/ البوح  .

الف�صل الخام�س: الا�ستنتاجات
 يبنى الن�ص )فيدرا( على وفق الوحدات الثلاث التي رتبها �أر�سطو في كتابه فن ال�شعر )المكان 
والزمان والمو�ضوع ( لكن) جان را�سين ( خرج عن الإطار الأر�سطي من خلال التوظيف الجديد 
للنظ���ام الدرامي ، الذي ي�سمح للحبكة �أن تك���ون �أكثر مرونة في التعامل مع المكان وال�شخ�صية 
، فالن����ص بذاته يتخذ �ش���كلا هند�سيا مكونا من خم�س طبقات )ف�ص���ول( تتوزع على مفا�صل 

�صغيرة تتكون من 35 م�شهدا وهو العدد الكافي  لإنتاج �شكلا مت�ساويا وم�ضبوطا .
 يتبين من التوزيع المتتابع للم�شاهد ، �إنها بنية غير مكتملة عدديا لكنها مكتملة �إدراكيا  العقل 
ال���ذي يكم���ل النق�ص الم���ادي لل�شيء المق�صود )اله���دف( الأمر الذي يخل���ق توازنا في الحركة 
المتناغم���ة للم�شاهد على الرغم من تباينه���ا كميا ، وهذا يدفعنا �إلى اكت�شاف عمليات التجاور 
والانتق���ال في الحركة ب�ي�ن الم�شاهد التي تك���ون �أ�شكالا متكررة تجمع الثاب���ت والمتغير على حد 

ال�سواء .
 �إن ال�ش���كل الكل���ي الم�سيطر عل���ى البنية  الن�صية متكون من ثلاثة �أ�ض�ل�اع تجتمع لتكون المثلث 
وبترقب عنا�صر الفعل الدرامي الرئي�سة من حوار و�شخ�صية و�صراع ، نجد �أن المكان والزمان 
يتخ���ذان محيطا على هيئة �أر�ضية عامة ت�ساع���د على �أبراز ال�شكل المقترح )المثلث( من خلال 
الات�ص���ال المبا�شر ب�ي�ن ) هيبوليت ( و) تيرامين ( )قاعدة المثلث( ال���ذي يعطي لل�شكل قابلية 
الت�شكل والإتمام بو�ساطة الات�صال المبا�شر �أو غير المبا�شر لنقطة �إغلاق المثلث المفتر�ضة التي 

تت�ضمن  ال�شخ�صية الجديدة )تيزيه( الغائب / الحا�ضر .

قائمة الم�صادر
)1( �إبراهيم فتحي ، معجم الم�صطلحات الأدبية ،: تون�س : الم�ؤ�س�سة العامة للنا�شرين المتحدين ، 1986 . 

)2( �إبراهيم نا�صر ، ، مقدمة في التربية ، كلية العلوم  ، ط4 ، الجامعة الاردنية، دار عمار للن�شر والتوزيع ، ، 2004 .
)3( �أحمد زكي �صالح ، علم النف�س التربوي ، ط13 ، النه�ضة العربية للطباعة ، القاهرة ، 1988.
)4( �أر�سطو طالي�س ، فن ال�شعر ، ترجمة : د. عبد الرحمن بدوي ، بيروت : دار الثقافة ، 1973 .

)5( جان را�سين ، فيدرا ، ترجمة �أودوني�س ، الكويت ،وزارة الإعلام ، �سل�سلة الم�سرح العالمي ، 1979 ، عدد 118 .
)6( راف���ع الن�ص�ي�ر �ألزغلول ،  وعمار عبد الرحيم �ألزغلول ، علم النف�س المعرفي ط1 ، دار ال�شروق للن�شر والتوزيع ، ، عمان     ، 

الأردن ، 2003 .
)7(عبد المنعم الحنفي ، مدار�س علم النف�س ، مكتبة مدبولي ، القاهرة ، 1995 .

)8(علي زيعور ، مذاهب علم النف�س ، ط5 ، بيروت ، دار الأندل�س ، ، 1984 .
)9(  ف .ف . كوجين���وف ، �إ�ض���اءة تاريخية على ق�ضايا �أ�سا�سي���ة ) ال�صورة ـ المنهج ـ الطبع المتفرد( )الق�سم الثاني (  ، ترجمة  

:د.جميل ن�صيف التكريتي، بغداد : دار ال��شؤون الثقافية ،1993 .
 )10(  مارت���ن �أ�سل���ن ،  ت�شريح الدراما ، ترجمة : يو�سف عبد الم�سيح ثروت، �سل�سلة ) الكتب المترجمة ـ 51( ، بغداد : من�شورات 

وزارة الثقافة ، 1978 . 
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ملخ�ص البحث
للادارة الم�سرحية اهمية كبيرة في عملية انتاج العر�ض الم�سرحي، لانها تعدّ عن�صرا من عنا�صر 
العر�ض الم�سرحي، وهي العن�صر ال�ضروري والمهم لانه عندها ت�ستجمع العنا�صر الاخرى،وهي 
الم�سئولة عن متابعة اعمالها وانجاز مهامها، والوقوف على مراحل الانتاج منذ الخطوة الاولى 
في التح�ض�ي�ر وحت���ى نهاية العرو�ض وما بعد انتهاء العرو����ض، يتكون البحث من مباحث ثلاث 
يت�ضم���ن المبحث الاول ت�ضمن تاريخ الم�سرح في العراق اما المبحث الثاني فيت�ضمن  خ�صو�صية 
الرواد في الم�سرح العراقي، اما المبحث الثالث فت�ضمن اهمية الادارة الم�سرحية وتو�صل البحث 

الى ان الادارة لم تتطور علميا واكاديميا منذ ع�صر الرواد ولحد الان .

تطـور الادارة المسـرحية 
في المسرح العراقي

م.م. �سمير عبا�س الجبوري

Abstract
 )Evolution of the administration in the Iraqi theater(

oManagement play great importance in the process of pr          
 ducing the play, because it is considered an element of theater,
 an element necessary and important because then summon the
other elements, which is responsible for following up its bus -
ness and complete its tasks, and stand on the stages of produ -
 tion since the first step in the preparation and even the end of
 the presentations and post- the presentations, research consists
 of three , The first section discusses the history of theater in Iraq
 and the second section discusses  the privacy of the pioneers in
 the Iraqi theater, and the third section discusses drama about
 the importance of management and research found that the
 administration did not develop scientifically and academically
.since the era of pioneers and up to now
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م�شكلة البحث:
           في الع�ص���ور القديم���ة كان الم�ؤل���ف او ال�شاع���ر هو الذي يدير العملي���ة الم�سرحية ب�شكلها 
المب�س���ط ، حيث يقوم بمهام المخرج ومدير الم�سرح في ان واحد ف�ضلا عن مهمته كم�ؤلف لن�ص 
الم�سرحي���ة وبقي���ة المهام الاخ���رى , وعندما ا�صبح الف���ن الم�سرحي فنا مركب���ا ت�سهم فيه فنون 
وتقني���ات اخ���رى ف�ضلا عن الن����ص والتمثيل , ظه���ر تخ�ص�ص الاخراج , فا�صب���ح المخرج هو 
ال�شخ����ص ال���ذي يتولى الم��سؤولية الرئي�سة في الانتاج الم�سرح���ي الذي يقترن با�سمه , وحيث ان 
ه���ذه الم��سؤولية كبيرة وتبعاته���ا ثقيلة .. لذا كان لابد من ايجاد �شخ����ص اخر يقوم بالتخفيف 
عن كاهل المخرج في النواحي الادارية والتكميلية ... ومتابعة الخطوات الجارية لتهيئة عنا�صر 
الانت���اج غ�ي�ر الن�ص والممثل محددا مهام���ه  , ليقوم بالتح�ضير للتماري���ن وتجهيز احتياجاتها 
وتنظي���م مواعيده���ا ومتابع���ة ار�شادات المخرج وتدوينه���ا , وتهيئة )كتاب التلق�ي�ن( �أو )كتاب 
الاخراج( ومراقبة الممثلين والعاملين في تنفيذ واجباتهم وعدم الخروج عنها او التفريط بها . 
لانه �سي�صبح الم��سؤول الاول عن الانتاج خلال ايام العر�ض حيث للمخرج ان يغيب عن العر�ض 

بعد ان اكمل مهمته.
له���ذا كان ال�س����ؤال هو،هل تط���ور دور الادارة الم�سرحي���ة، عما كانت عليه في مرحل���ة الت�أ�سي�س 

الاولى؟ وهل و�ضعت لها قواعد وقوانين وحدود ل�صلاحيتها عبر هذه العقود من ال�سنين؟

اهمية البحث :
تكم���ن اهمية هذا البح���ث في افادة طلبة الفنون الم�سرحية خا�ص���ة والعاملين في الم�سرح ب�شكل 
ع���ام، لانه ي�سلط ال�ضوء على بدايات الم�سرح في العراق ،وخ�صو�صية الادارة الم�سرحية في تلك 
البدايات، وكيف كانت عملية تقديم العون للمخرج من النواحي الادارية والخدمية من اجل ان 

يحقق ر�ؤيته الاخراجية ب�شكل اف�ضل.

حدود البحث : 
الحدود المو�ضوعية : تطور الادارة الم�سرحية في الم�سرح العراقي

الحدود المكانية    : الم�سرح العراقي 
الحدود الزمانية    : للفترة الزمنية منذ البداية وحتى عام 2003 

هدف البحث
         يه���دف البح���ث الى التعرف عن التطور التاريخ���ي لادارة الم�سرحية في العر�ض الم�سرحي 

العراقي , لا�سيما في مرحلة البدايات الاولى للم�سرح في العراق.

م.م. �سمير عبا�س الجبوريتطـور الادارة الم�ـسرحية في الم�سرح العراقي
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المبحث الاول  : )مرحلة ن�شوء الم�سرح العراقي(

يظ���ل  الم�س���رح ق�ضي���ة عالمي���ة لا ينتم���ي الى وطن دون الاخ���ر �أو الى ام���ة دون اخ���رى , وانما 
الخ�صو�صي���ة تكم���ن في ثقاف���ة الامة الت���ي يج�سدها فنا وح�ض���ارة والتعامل م���ع التجربة التي 

�ستعطيه هويته.
وق���د ا�شارت الدرا�سات في تاريخ الم�س���رح في العراق ان هذا الفن وفد الى العراق حديثا �أي في 
نهاي���ة الق���رن التا�سع ع�شر, وهذا  ما ي�ؤكده اخرون “ تم نقل تجربة الم�سرح الديني من)اوربا( 
ع���ن طري���ق الزيارات المتك���ررة التي كان يقوم به���ا- الرهبان والق�ساو�س���ة – للبلدان الاوربية 
لا�سيم���ا )ايطالي���ا( و)فرن�س���ا( , بعد ان اطلعوا عل���ى فن الم�سرح عن كث���ب ، فادركوا دوره في 
خدم���ة الم��سألة الديني���ة وفي تعزيزه للجانب التربوي والادبي على ال�سواء , ف�شهد عام)1880( 
م�سرحي���ة )كوميديا طوبيا( اول م�سرحي���ة م�ؤلفه كتبها )حناحب�ش( وبه���ذا الخ�صو�ص يقول 
الباحث الدكتور )علي الزبيدي( “ اذا تركنا م�سرحية )لطيف وخو�شابا( التي كتبت باللهجة 
المو�صلي���ة الدارجة فالذي �سمعناه من م�صادر كثيرة , ان رهبان المدر�سة الاكليركية والمدار�س 
الم�سيحي���ة الاخرى في المو�صل قد كتبوا م�سرحيات ق�صيرة دينية وغير دينية في فترات مختلفة 

منذ العهد العثماني”)1( 
ويقول )يا�سين الن�صير(”ان الم�سرح عرف في العراق عن طريقين : ما ادخلته الكنائ�س ابتداء 
من عام 1888م, وخا�صة في اديرة المو�صل , وما تمار�سه ال�شيعة من تج�سيد لم�أ�ساة الح�سين بن 
علي في عا�شوراء , الم�صدران ي�ؤكدان حقيقة واحدة وهو ان الدين م�صدر الفنون عبر تج�سيد 

ما هو ان�ساني �سواء اكان هذا الان�ساني م�أ�ساة ام كوميديا “)2(    
ولكن البع�ض الاخر يعتقد ان الم�سرح دخل العراق عن طريق )بلاد ال�شام( فقد  “ن��شأ الم�سرح 
حقيق���ة في الوطن العربي قبل قرن ون�صف القرن تقريبا، وكان مارون النقا�ش من اوائل دعاة 
ه���ذا الف���ن الجديد , حيث ق���دم اول م�سرحية وهي)البخي���ل( 1847وق���دم م�سرحيته الثانية 

)هارون الر�شيد(عام 1849وفي عام1853 قدم م�سرحيته الاخيرة )الح�سود ال�سليط(” )3( 
بعد  ذلك انتقل هذا الوافد الجديد من المو�صل الى بغداد وكذلك الب�صرة فيما بعد ، والو�سيط 
هن���ا لايزال الدير الم�سيحي متمثلا برجال الدين الذين نقلوا ن�شاطهم الم�سرحي عبر الكنائ�س 
والادي���رة والمدار����س الدينية التابعة لها, في ه���ذا ال�صدد يقول )وليد العبي���دي( “ان المو�صل 
كان���ت الاولى في العراق التي �شهدت الن�شاط الم�سرحي عل���ى يد الاباء الدومنيكان في المدار�س 

الاكليركية وفي مدر�سة الكلدان في بغداد كان انتقال الن�شاط الم�سرحي فيما بعد”)4( 
     في بغ���داد دخ���ل الم�سرح اماكن غير مخ�ص�صة للعر����ض الم�سرحي ولم تح�ضر عرو�ضه فئات 
محترم���ة م���ن المجتم���ع اتية لهذا العر����ض ,بل مور�س ه���ذا الن�شاط في بغداد عن���د بداياته في 
)الملاه���ي( اماكن اللهو الم�شبوه , لذلك ا�صطب���غ ب�صبغة الو�ضاعة والابتذال... لذا نوه الرائد 

1  د.علي الزبيدي , الم�سرحية العربية في العراق , الاقلام ,ج5,�سنة2,وزارة الثقافة والار�شاد , بغداد,1966,�ص13
2 يا�سين الن�صير ، في الم�سرح العراقي , م�ؤ�س�سة دار المدى للثقافة والن�شر ,دم�شق 1997,�ص203

3  �سعدون العبيدي,�شيء عن تاريخ الم�سرح العراقي وت�أثره بالم�سرح العربي ,الطليعة الادبية ,94,�سنة ال�ساد�سة,بغداد,1980,�ص4
4  وليد ر�شيد العبيدي , مفهوم الانتاج في نظم الم�سرح العراقي ,)اطروحة دكتوراه(,كلية الفنون الجميلة , بغداد,1997,�ص175
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الم�سرحي)د.�سام���ي عبد الحميد( بالقول “ كان الم�سرح يعدّ نوعا من انواع الت�سلية الرخي�صة 
بح���ق”)5( وي�ؤكد المعلومة مرة اخ���رى وفي مكان اخر فيقول “كان لايتحلى ب�سمعة حميدة وانما 

يرتبط بالمنتديات الليلية , ومافيها من فجور وعربدة”)6(.
   الا ان الم�ؤ�س�س�ي�ن لم ي�ست�سلم���وا  لهذه ال�صفة او هذا الطابع الذي انطبع به الم�سرح في اذهان 
النا����س , وانم���ا عملوا على ت�أ�سي�س مجامي���ع من هواة هذا الفن الجدي���د والمتعط�شين له, وقد 
عمل���وا جادين على تق���ديم عرو�ض م�سرحية عل���ى ب�ساطتها، و�ضع���ف الامكانيات,كانت فتحا 

جديدا وت�أ�سي�سا لما �سيكون م�ستقبلا , وباعتمادهم على امكانياتهم الفردية المحددة .
وفي بغ���داد تحديدا بعد ان خرج الم�سرح من �صالات الكنائ�س و�ساحات الاديرة , بف�ضل ثلة من 
ال�شباب المتنور... الذين الف���وا التجمعات)الاجواق( وا�س�سوا الفرق وقدموا اعمالا باتجاهات 
ومو�ضوعات مختلفة ... لكنهم م�سكوا الوتر الح�سا�س في �ضمير ال�شعب الا وهو النب�ض والح�س 
الوطني والقوم���ي ... فهو الاقرب الى قلوب الجماهير المتعط�شة للحرية والا�ستقلال وال�سيادة 
والحي���اة الكريمة,يق���ول الم�سرحي العراقي )منا�ضل داود( “ يب���دو ان هذا النمط الم�سرحي , 
والذي بقي حبي�س الكنائ�س والمدار�س الم�سيحية العراقية , لم ينجح الا حينما بادر الم�سرحيون 

الى اختيار ن�صو�ص تاريخية تحاكي الم�شاعر القومية”)7( 
فف���ي عام 1919قدم���ت فرقة)نوري فتاح( م�سرحي���ة )النعمان بن المن���ذر( التي قدمتها على 
م�سرح)اولمبيا( “كان���ت م�سرحية وفود النعمان على ك�سرى هي فاتحة تقديم م�سرحيات ذات 
طابع وطني ولفترة طويلة لاحقة ,فقد ا�ستخدم الم�سرح كو�سيلة لتحري�ض الجمهور وتعبئته ,في 

تلك الفترة التي ت�صاعد فيها ال�شعور الوطني والقومي “)8(
وبع���د ذل���ك ازداد ع���دد الف���رق “حت���ى ان الح���زب الوطني قد �ش���كل فرقة م�سرحي���ة في عام 
1921”)9(وفي ع���ام 1922 ا�س�ست جمعية التمثي���ل الادبي,وفي عام 1922اي�ضا ا�س�ست)فرقة 
جمعي���ة هواة التمثيل( الارمنية,كذلك كان هناك ن�شاط ملحوظ لليهود العراقيين في بغداد اذ 
قدموا اعمالا تح���ت ا�سم )الجمعية الادبية الا�سرائيلية(و )جمعية الا�صلاح الادبي اليهودي(
التي قدم���ت عام1926م�سرحية “ال�سيد او غرام وانتقام عل���ى م�سرح رويال �سينما وح�ضرها 

رئي�س الوزراء عبد المح�سن ال�سعدون”)10(
وفي ع���ام 1922 الف)خال�ص الملا حمادي(فرقة م�سرحية هي فرقة)الفرقة العربية للتمثيل( 
وكان له���ذه الفرق���ة ت�أث�ي�ر جيد لدى ال�شب���اب الواعي “وبع���د عامين ت�أ�س�س���ت )فرقة مدر�سة 
الاليانة( وفي الوقت نف�سه ت�شكلت اي�ضا”فرقة مدر�سة )التفي�ض الاهلية( برئا�سة عبد الوهاب 
الع���اني وفي ع���ام 1926 زاد ن�شاط الحركة الم�سرحية في بغ���داد حيث قامت فرقة جورج ابي�ض 

بزيارة العراق وقدمت عرو�ضا عديدة في بغداد وفي المدن العراقية الاخرى”)11(
5  �سامي عبد الحميد, لقاء في مجلة )كلكام�ش( ال�صادرة من وزارة الاعلام باللغة الانكليزية )لاتوجد معلومات ن�شر(

6  �سامي عبد الحميد,تجربتي في الم�سرح ,دار ال��شؤون الثقافية العامة , بغداد,2000,�ص5
7 منا�ضل داود,م�سرح التعزية في العراق ,دار المدى للثقافة والن�شر,بغداد,2006,�ص56

8 خالد حبيب الراوي , الم�سرح العراقي كو�سيلة ات�صال ,الاديب المعا�صر,434,اتحاد الادباء والكتاب في العراق,بغداد,ك,1992,�ص69
9  ا�سعد عبد الرزاق,مقابلة عبر الهاتف,ال�ساعة1,15 بغداد ,يوم5/5/ 2011

10  خالد حبيب الراوي« الم�صدر نف�سه«,�ص96
11  �سعدون العبيدي,)م�صدر �سابق( ,�ص6
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توال���ت زيارات الف���رق العربية حيث جاءت فرقة )ك�شك����ش بك(وفرقة)البدوي( وفرقة)عطا 
الله( وفرقة)فاطم���ة ر�ش���دي عام 1929( وفرقة )يو�سف وهبي ع���ام 1933( وكانت قد زارت 

البلاد اي�ضا فرقة تركية هي فرقة )طغرل بك( 
وفي تل���ك الاثناء توالت الف���رق العراقية التي ت�شكلت  والتي انتجت بواكير الانتاجات الم�سرحية 
العراقي���ة .. لي�س في بغداد وح�سب وانما انت�شر ن�ش���اط الم�سرح في المدن العراقية الاخرى حتى 
و�ص���ل الى مدين���ة  العمارة جنوب العراق, فف���ي الثلاثينات قام طلاب المدر�س���ة الثانوية فيها 
– وقيامهم بتمثيل رواية ادبية وطنية في كل �شهر يح�ضرها  “بت�شكيل جمعية الطلاب الادبية 
خ�صي�ص���ا طلاب المدار�س والمدر�سين “)12( ،كان يتع���ذر عليهم ت�أ�سي�س فرقة م�سرحية خا�صة 
بـ)الحل���ة( فكان اهالي هذه المدينة الكريمة ي�ستقبل���ون الفرق الزائرة برحابة �صدر ويقدمون 
له���ا الت�سهيلات من كرم ال�ضيافة والحماي���ة وت�سهيل الخدمات لانجاح عرو�ضها , فهذه فرقة 
)حق���ي ال�شبلي( التي تزور الحلة با�ستمرار- ففي ع���ام 1931 قام حقي ال�شبلي رئي�س الفرقة 
التمثيلية الع�صرية )فرقة حقي ال�شبلي( بالتمثيل في مدينة الحلة , كما قام عام 1932 بتقديم 
م�سرحيات���ه في المدين���ة نف�سها ولمدة خم�سة ع�شر يوما الى المواطن�ي�ن والجي�ش والطلاب “ )13(  
وكان �صاح���ب الفن���دق الذي ت�سكن في���ه الفرقة يتبرع بالا�سكان المج���اني للفرقة كلما حلت في 

الحلة , ف�ضلا عن الدعوات في المنازل والت�سهيلات الاخرى
ولك���ن في ف�ت�رة الثلاثينات في غرتها تحدي���دا حدث �شيء مهم في تاري���خ الم�سرح العراقي وهو 
ظهور اول فتاة عراقية على خ�شبة الم�سرح , كان ا�سمها )فوزية منير( وقد ا�شتركت  في عر�ض 
م�سرح���ي ا�سمه )الهاوية( للفرق���ة التمثيلية ال�شرقية وكانت قد الق���ت كلمة قبل الافتتاح جاء 
فيه���ا “ ها ان���ا اول فتاة عراقية تتقدم بين ايديكم كممثل���ة” وال�شوق يملأ جوانحها لاعتلائها 

خ�شبة الم�سرح العراقي الذي يعد ركنا قويا من اهم اركان نه�ضتنا الحديثة”)14(  
وفي الثلاثين���ات اي�ض���ا وبعد ان و�صلت حم���ى الم�سرح الى مدينة)الك���وت( حيث وقعت)ازمة( 
ب�ي�ن النا�شط�ي�ن في الم�سرح والحكومة فقد هي����أ �شباب الكوت عر�ضا لم�سرحي���ة )وفاء العرب( 
يق���ام في المدر�سة الابتدائية , وقد �شاع في المدينة ان الن�ساء �سيح�ضرن التمثيل مما دفع بع�ض 
المت�شددي���ن م���ن الاهالي الى ال�شكوى لدى )المت�صرف( الذي “ امر بدوره مدير المدر�سة بعدم 
ال�سم���اح للن�س���اء بم�شاهدة التمثيل , ولكن ادارة المدر�س���ة لم تلتفت الى طلب المت�صرف, واعد 
مدي���ر المدر�سة ثلمة في الحائط حيث نفذت منها الن�س���اء الى �سطح المدر�سة لم�شاهدة التمثيل 
... وتدخل���ت ال�شرط���ة لايقاف التمثي���ل , لكن مدير المدر�س���ة رف�ض و�أ�صر على قي���ام الن�سوة 
بم�شاهدة الم�سرحية وت�صدى الطلاب لل�شرطة و�ضربوهم ثم طافوا بمظاهرة في �شوارع الكوت 

ليلا”)15(   
كان حقي ال�شبلي واقرانه يتطلعون الى ت�أ�سي�س متين عالي ال��شأن قيا�سا بم�سارح الدول المجاورة 
وه���ذا لا يتحقق الا بالعلم والتوا�صل المعرفي واعداد الذات على م�ستوى لائق من التخ�ص�صات 

12  خالد حبيب الراوي ,)م�صدر �سابق( �ص7
13 خالد حبيب الراوي ,)م�صدر �سابق( �ص71 

14 خالد حبيب الراوي ,)الم�صدر نف�سه( ,�ص71
15 خالد حبيب الراوي ,)م�صدر �سابق( ,�ص72
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في الم�س���رح ليت�سلحوا بالعلم والخبرات والتجارب العالمية لانهم �سيكونون قادة ... لاجيال اتية 
في زمان قادم لامحال... منذ بداية م�سيرة )حقي ال�شبلي( حين اعتلى الخ�شبة الذي يقول عنه 
)احمد فيا�ض المفرجي( “ في ليلة ال�ساد�س من ايلول 1926�صعد لاول مرة فوق خ�شبة الم�سرح 
, �ضم���ن مجموعة)كومبار����س( اختارها الفن���ان العربي جورج ابي����ض للم�شاركة في م�سرحية 

)الملك اوديب( التي عر�ضتها فرقته على م�سرح �سينما الوطني عند زيارتها بغداد”)16( 
وم���ا م�سيرت���ه الا توا�صل معرفي لا,�سيم���ا بعد ان عاد من م�صر التي اوف���د لها  حيث ذهب مع 
فرق���ة )فاطم���ة ر�شدي( الت���ي زارت البلاد وظل عاما يت���درب على م�س���ارح القاهرة , توجت 
م�سيرت���ه في ع���ام 1935 عندما اوفدت���ه وزارة المعارف في الدولة العراقي���ة للدرا�سة في فرن�سا 
للتخ�ص����ص في فن التمثيل وه���ي اول بعثة لدرا�سة الم�س���رح “)17( لم ينقطع عطاء الرجل طيلة 

م�سيرته وحتى اخر يوم من حياته وهو نقيب لفناني العراق .
وبعد ان عاد و�أ�صبح م�ؤهلا علميا ليقود الدرا�سة الاكاديمية لفنون الم�سرح , ا�شرقت الا�شراقة 
الاولى في تاري���خ الم�س���رح العراقي الر�ص�ي�ن , الا وهي ت�أ�سي�س فرع التمثي���ل والاخراج في معهد 
الفن���ون الجميل���ة “في عام 1940 ا�س�س حق���ي ال�شبلي فرع التمثيل والاخ���راج في معهد الفنون 
الجميل���ة , ف���كان بحق اول معه���د في الوطن العربي �ضمن منهج فني مدرو����س وم�ستمر “)18(, 
لك���ن العاملين في حقل الم�سرح لم يدركوا في ذل���ك الوقت او البع�ض منهم انه”لي�س من ال�سهل 
ان يكت�شف���وا بان م���ا يقوموا به �سوف لن يثمر �سريعا وان القي���ود التي تحيط بالم�سرح العراقي 
�سوف لن تتما�شى �سريعا مع الر�ؤيا الوا�سعة التي يتبنوها من اجل تطوير م�سرحهم الذي يعاني 

من �ضيق الافق و�ضعف الامكانيات ... �ضعف التوا�صل مع الجماهير”)19(
لكنه���م م���ع ذلك م�صرون ... حيث “ ت�شكلت اي�ضا فرق تمثيلية كثيرة وا�ستمر الخط الم�سرحي 
في ال�صعود والنمو, مع ذلك النمو كان الحذر من قبل ال�سلطات في نمو اي�ضا , وكانت الرقابة 
عل���ى الاعم���ال الم�سرحية تقف بالمر�صاد امام تق���ديم الاعمال الج���ادة وال�سيا�سية , حيث كان 
الفنان يعاني من تلك الامور المت�سلطة عليه والملاحقة له دون توقف لقد كان في �صراع دائم مع 
ال�سلطات في ذلك الوقت ولم يقف معها يوما من الايام”)20( وحتى في عقد الخم�سينات ماقبل 
ث���ورة 14تم���وز1958 كان الم�سرح العراقي  ثوري���ا تعبويا , يقول عنه الرائ���د الم�سرحي ) بدري 
ح�س���ون فريد(”ان عقد الخم�سين���ات” هو النهو�ض الفني الثوري الذي اعتمد على خريجي 
ف���رع التمثيل وطلابه والهواة , وبع�ض الممثل�ي�ن القدامى الذين كانت تهفو نفو�سهم للعمل حتى 

مع بع�ض ال�شباب”)21( 
كان���ت ف�ت�رة العهد الملكي )الحكم الوطني( فترة ن�ضال علن���ي ولي�س �سرياً  يقول بدري ح�سون 
فري���د: “لنرج���ع الان الى ذلك العام وهو عام 1952, والاعمال والانتاجات التي قدمت في فرع 
16  احم���د فيا����ض المفرج���ي » الفن���ان حق���ي ال�شبلي رائد الم�س���رح العراقي, ا�ص���دار نقاب���ة الفنانين – العراقي�ي�ن – المركز الع���ام, بغداد, 

1985,�ص8 
17  خالد حبيب الراوي ,)الم�صدر نف�سه( ,�ص72

18 �سعدون العبيدي ,)م�صدر �سابق(,�ص7
19  �سامي عبد الحميد , )لقاء مجلة كلكام�ش ( , )م�صدر �سابق(

20 �سعدون العبيدي,)م�صدر �سابق(,�ص7
21بدري ح�سون فريد , ق�صتي مع الم�سرح,م1, مطابع دار ال��شؤون الثقافية العامة ,بغداد,2006,�ص138
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التمثيل , بحيث اثارت غ�ضب ال�سلطات الحكومية انذاك لانها تعتقد باننا قد تجاوزنا الخطوط 
الحمراء في اختيار الن�صو�ص وطريقة التقديم وا�سلوبه “)22( ليت�صور من هو معني بالم�سرح ان 

م�سرحا مع تكبيل الحريات وتكميم الافواه لايمكن ان يقوم �أو ينه�ض . 
لذل���ك كانت ثورة 14تموز1958 فاتحة لكل طرق الحري���ة والتعبير وتداعيات الوطن والمواطن 
... ف�أزاح���ت ع���ن الم�سرحيين حملا ثقي�ل�ا وا�ستعدوا لمخاطبة المواطن مبا�ش���رة.. لا �سيما وان 
المرحل���ة تل���ك كانت ت�ستوجب المبا�ش���رة بالخطاب للتعبئ���ة للالتفاف حول الث���ورة الوليدة  “. 
بع���د قيام ث���ورة 14/تموز/1958,ن��شأت ظ���روف �سيا�سية واجتماعية جدي���دة و�ضعت الحركة 
الم�سرحي���ة امام مهمات مغايرة تماما , فعادت الفرق الممنوعة الى العمل وظهرت فرق جديدة 
كفرقة الفنون ال�شعبية وفرقة الم�سرح الجمهوري وفرقة �شباب الطليعة وفرقة 14تموز.وقدمت 
بع����ض الاعم���ال التي �سب���ق ان منعتها ال�سلط���ات الملكية . وعر�ضت اعم���ال ذات طابع �سيا�سي 
وتحري�ضي غلبت عليها النزعة الخطابية الوعظية “)23(,لم لا وال�شعب يعي�ش حالة ثورة.. فبعد 
ان خرج���ت قواف���ل ال�سجناء ال�سيا�سين م���ن ال�سجون , وعاد الالاف من المن���افي وتنف�س النا�س 
ال�صعداء ,واخذ المحرومون حقوقهم وها هو )بدري ح�سون فريد( ي�ستعيد فرقته التي منعتها 
ال�سلط���ات الملكية من ممار�سة العمل الم�سرحي ب�سبب كلم���ة من كلمات ا�سمها وهي)الطليعة( 
الت���ي كان���ت عامل ا�ستفزاز للحكومة فقد طلب اجازة جدي���دة  و�سارع ليقدم ثلاث م�سرحيات 
في عر����ض واح���د على قاع���ة )ال�شعب( وقد لاق���ت العرو�ض نجاحا جماهيري���ا كبيرا “قدمت 
الم�سرحي���ات الث�ل�اث على قاع���ة ال�شعب )المل���ك في�صل الث���اني �سابقا( ,لمدة ثلاث���ة ايام,من 
10ني�س���ان حتى 12ني�س���ان1959وكان الجمهور كبيرا جدا ... وهو ما وف���ر للفرقة ربحا ماديا 
بعد طرح الم�صاريف,ولاول مرة في حياتي ح�صلت على مبلغ من المال من جهدي الم�سرحي“)24( 
لانه���م كانوا كل تلك ال�سنوات يدفع���ون للم�سرح ب�سمعتهم ومعها م���ن جيوبهم على الرغم من 
�ضعف الحال “ن�صرف من جيوبنا على كل انتاج دون ان نح�صل على �أي مردود مادي , بل لم 

نفكر في ذلك ابدا”)25(
ولم ينتظ���روا م���ن احد ان يعبد له���م الطريق.. ب���ل بالا�ضافة الى ماواجه���وا ... واجهوا النيل 
م���ن �سمعته���م واتهامهم باعرا�ضهم ... لانه���م دخلوا هذا الم�سلك .. طري���ق الم�سرح  فقد كان 
الظ���ن ال�سائ���د بين النا�س” ان من يلج هذا الباب ان�سان �ساقط اخلاقيا وينبغي ان ينبذ ... او 
يط���رد”)26( بل دافع���وا عن انف�سهم بح�سن مايتمتعون من اخلاق نبيل���ة وقيم �سامية و�شرف..

�صابرين الى ان ا�ضاء دروبهم النور... و�شكرتهم الاجيال التي تلت عبر هذه ال�سنين .
وفي �سق���ف زمن���ي ق�صير قيا�سا بعم���ر الثورات الجماهيرية , قامت ثورة تم���وز بتغيير المجتمع 
العراق���ي.. ال���ذي يعيب على الرجل العم���ل في الن�شاط الم�سرحي .. هاهو الي���وم يفتح الطريق 
للم���ر�أة وي�سم���ح لها ب�أن تتقدم للعمل في التلفزيون ودار الاذاع���ة وت�صعد على الم�سرح وفي هذا 

22  بدري ح�سون فريد,)الم�صدر نف�سه(,�ص151
23  ق�سم الابحاث والوثائق, الم�سرح العراقي اليوم ,وزارة الاعلام ,بغداد,1978,�ص9

24  بدري ح�سون فريد,)م�صدر �سابق(�ص243
25  بدري ح�سون فريد,)الم�صدر نف�سه(�ص192

26 بدري ح�سون فريد,)الم�صدر نف�سه(�ص26
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المو�ضوع ن�سجل �شهادة بدري ح�سون فريد التي يقول فيها “ ان الثورة قد غيرت بع�ض المفاهيم 
الاجتماعي���ة , وتقدم���ت الفتيات للعم���ل في مجال التلفزي���ون والاذاعة والم�س���رح بدافع وطني 
او,لاوفني,ورغب���ة في الظه���ور ثاني���ا “)27( وفي العام نف�سه الذي �شهد تح���ولا جديدا ومهما في 
تاريخ الفنون جاءت ثمرة من ثمرات الن�ضال لل�شباب الذين بنوا �صرح الم�سرح العراقي.. فقد 
ا�س�س���ت دائ���رة حكومية ترعى الم�س���رح والم�سرحيين وت�ضعهم على طري���ق الاحتراف “ في عام 
1960 ان�شئ اول جهاز ر�سمي لتوجيه الن�شاط ال�سينمائي والم�سرحي في القطر با�سم )م�صلحة 
ال�سينم���ا والم�سرح(”)28( و�شهد عق���د ال�ستينات اي�ضا ت�أ�سي�س اول كلية للفنون في العراق هي “ 
العراقية  الفنية  رواد الحركة  اكتاف  على  ن��شأت  التي  الام  اكاديمية الفنون الجميلة” الكلية 
م�سرحييه���ا وت�شكيليه���ا وبكل فروعه���ا , وانهم فعلا الم�ؤهل���ون لت�أ�سي�س قاع���دة علمية ر�صينة 
لدرا�س���ة جامعي���ة  تكون منطلقا ل���كل الاخت�صا�ص���ات في الفنون الجميل���ة , وكذلك �شهد هذا 
العقد ال�ستيني من القرن الع�شرين ت�أ�سي�س اول فرقة م�سرحية ر�سمية في العراق , الفرقة التي 
لم���ت �شت���ات الاجيال الم�سرحية م���ن رواد وجيل و�سط واجيال ال�شباب تح���ت خيمة الابداع تلك 
)الفرق���ة القومي���ة للتمثيل( وي�ؤرخ )علي مزاحم عبا�س( لذلك فيقول:” كانت بداية الفرقة “ 
التي ت�شكلت في ني�سان 1968 من خريجي معهد الفنون الجميلة واكاديمية الفنون الجميلة ومن 
بع����ض الفنانين المعروفين في الو�سط الم�سرحي متوا�ضعة ج���دا في امكانياتها المادية والفنية ثم 
اخذت ت�ش���ق طريقها متجاوزة بع�ض العقبات التي تعتر�ض �سبي���ل تطورها ونموها”)29(وقبلها 
كانت قد ت�أ�س�ست بجهد الرائد حقي ال�شبلي ال�شخ�صي ) فرقة الر�شيد للفنون ال�شعبية( والتي 
تعن���ى بالموروث التراثي من الرق�ص ال�شعبي والانغام التي تحول ا�سمها فيما بعد الى  )الفرقة 

القومية للفنون ال�شعبية ( وهي تابعة للدائرة نف�سها .
لق���د �شهد الم�سرح العراقي نقل���ة نوعية في عقد ال�سبعينات , هذه الت���ي تمثلت باكتمال الن�ضج 
البنائ���ي في الن�صو�ص المحلية , على م�ستوى الت�ألي���ف وكذلك ما �صاحبها من ن�ضج بالا�ساليب 
الاخراجي���ة “لقد انتقل الاخراج في هذه المرحل���ة الى التخ�ص�ص بعد ماكان ياخذ على عاتقة 
بن���اء كل مف���ردات العر�ض وهذا يعني توفر عدد من الفنيين الاكف���اء في العمل الم�سرحي وهذا 
كفي���ل ب���ان ينه�ض بالعر�ض نهو�ضا جمالي���ا وفكريا.. وفي هذه المرحلة وج���د عدد من الفنانين 
الاكفاء في �شتى �ضروب العمل الفني”)30( ،اما على م�ستوى التقنيات فكان الت�ألق في الت�صاميم 
للمنظ���ر على ايدي فنان�ي�ن ت�شكيليين كبار امثال)�سعد الطائ���ي , وا�سماعيل ال�شيخلي,وكاظم 
حيدر(وه���ذا الاخ�ي�ر كان قد ترك ب�صم���ة على �سينوغرافي���ا العرو�ض الم�سرحي���ة التي �صمم 
ف�ضاءاته���ا كان التط���ور مت�صاعدا في كل الفنون على الرغم م���ن ان المراقب لهذا الم�شهد يراه  
بطيئ���ا”ان التطور ال���ذي ي�صيب الم�سرح بطيئ  ج���دا لما تمتلكه الم�سرحية م���ن عنا�صر بنائية 
عدة,لي����س م���ن ال�سهل احداث نقله كبيرة فيها”)31( الا انه ح�صل وانتج اعمالا مميزة “ كانت 

27  بدري ح�سون فريد)م�صدر �سابق( �ص248
28 ق�سم الابحاث والدرا�سات , )م�صدر �سابق(,�ص14

29  علي مزاحم عبا�,ستجربة الفرقة القومية للتمثيل في تقديم الم�سرحيات العربية , الاقلام, ع 4,دار الجاحظ,بغداد,�ص408
30  يا�سين الن�صير,)الم�صدر نف�سه(,�ص45

31 يا�سين الن�صير,)م�صدر �سابق(�ص26
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ف�ت�رة ال�سبعين���ات قد �شهدت تحولات نوعي���ة في مجمل مفردات العر����ض الم�سرحي,من ت�أليف 
واخراج,وتمثيل وديكور وجمهور”)32( 

لم تك���ن  هناك حدودا فا�صلة بين العقد ال�سبعيني والعقد الذي يليه في الم�سرح العراقي ,وانما 
جاءت نتاجات العقد الثاني ت�أ�سي�سا لما كان عليه الذي قبله , لذلك ا�ستثمر الم�سرحيون ال�شباب 
ذل���ك الن�ض���ج الفني للم�سرح ال�سبعيني وبنوا عليه ن�ضجا اخر انت���ج اعمالا ي�شار لها وتبقى في 
الذاك���رة , تلك التي اخرجها �شباب الم�سرح مثل )�صلاح الق�صب( الذي اخرج )هملت وطائر 
البح���ر والحل���م ال�ضوئ���ي والخليقة,المل���ك لير(والفنان الذي ب���زغ في مطلع العق���د الثمانيني 
)�شفي���ق المهدى(وم���ا قدم منف���ردا )المعطف والحل���م والحار�س( ومتحدا م���ع زميله )�صلاح 
الق�ص���ب( حيث )الحلم ال�ضوئي( وب���روز مخرج �شاب اخر هو)عزيز خي���ون( وما قدمه من 
اعمال مثل)م�سرحية لو,ولم���ن الزهور(وكذلك الاعمال التي قدمها )عوني كرومي(مثل)ر�ؤى 
�سيمون ما�شار, الان�س���ان الطيب,وترنيمة الكر�سي الهزاز( التي قدمها في بيت منتدى الم�سرح 

لل�شباب الذين ف�ضلوا  ان يقدموا اعمالهم عليه .
ه���ذا بع�ض مم���ا قدم في الثمانين���ات من م�سرحيات ج���ادة وتجارب مميزة كان���ت تخرج الى 
الا�ض���واء ب�صعوب���ة , وذلك لل�ضغط الحا�صل من ال�سلطة التي تري���د الم�سرح ان يتناول الحرب 
مو�ضوع���ا والمعرف���ة لبو�س���ا لاعماله مما دف���ع ا�صحاب الق���رار الى تبني اعم���ال م�سرحية ولو 
انه���ا قليل���ة قيا�سا بع�شر �سنوات عمر الحرب , الا انها تناول���ت مو�ضوع المعركة والحرب لتعبئ 
الجماهير لت�ؤثر في الر�أي العام ليقبلوها كحقيقة واقعة والا�ستمرار بها لخدمة النظام الى ان 
طال���ت الحرب ف�أخذت ال�سلط���ة تدعم وت�شجع المجاميع على انت���اج اعمال م�سرحية )هزلية( 
تل���ك التي اطلقوا عليها )م�سرحي���ات كوميدية( وهي عرو�ض الم�س���رح التجاري الاباحي الذي 
انت�شر في طول بغداد وعر�ضها ... لا بل غزا المحافظات اي�ضا “ا�صبح العر�ض الم�سرحي ,ك�أي 
�سلع���ة تجارية يتجاذبها قانون العر�ض والطل���ب , وكان من نتيجة هذه الردة الفكرية ان تردى 

العر�ض الم�سرحي “)33(
لك���ن يظ���ل الم�س���رح الا�صي���ل , والعر�ض الر�صين , هم���ا �صفتا الم�س���رح العراقي ال���ذي اراد له 
م�ؤ�س�سوه ان يكون وهو ما لم�سوه العرب في �أي محفل يلتقون به وفيه انتاج عراقي ر�صينا يحتذى 
به ينظرون له بتقدير واحترام.وما الجوائز التي ح�صدها المبدعون  العراقيون في المهرجانات 
الت���ي ح�ضروه���ا الا دلي���ل اثبات على ذل���ك وما الكوكب���ة المتوجه من رواد الم�س���رح العراقي في 
مهرجانات الم�سرح العربي الا اعتراف لهم بمكانتهم وريادتهم وح�سن ماقدموه وتميزه والذي 
يع���د ثمرة جهادهم و�شقائهم وعطائه���م.. ففي عام “ 1983توج ا�ستاذ م�سرحنا حقي ال�شبلي 
باحتف���ال مهيب مع الفنانة الكبيرة امينة رزق )م�صر( وم�صطفى كاتب من الجزائر “)34(في 
مهرجان ق�ؤطاج تون�س وتوالت التتويجات فهذا )يو�سف العاني( من اهم رواد الم�سرح العراقي 
وبعده)ابراهي���م جلال( يعد ثالث ثلاث���ة من م�ؤ�س�سي الم�سرح في الع���راق اومن ابرز مخرجي 

الم�سرح العربي, وكذلك �سامي عبد الحميد( الرائد المخ�ضرم .
32  يا�سين الن�صير,)الم�صدر نف�سه(,�ص5

33  يا�سين الن�صير , )م�صدر �سابق( �ص34
34  يون�س العاني , الم�سرح الوجود الحلم, دار ال��شؤون الثقافية العامة , بغداد،1998�ص
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وت�ستم���ر كوكبة المكرم�ي�ن العراقيين في كل مهرجان ح�ضروه وهم م�ؤثرون في �أي لقاء عقدوه “ 
يعق���د مهرجان بغداد للم�سرح العرب���ي ويقف الا�شقاء من الم�سرحي�ي�ن لي�ؤكدوا جهرا وعلانية 
زهو وجدية وموقع م�سرحنا العراقي المتقدم ويتعاقب بع�ض النقاد وي�ؤكدون لانف�سهم انهم لابد 
ان يعي���دوا النظر بما لم يكونوا يعترف���ون به ويزداد فرح الم�سرحيين العرب كلما �شاهدوا عملا 

م�سرحيا عراقيا �شابا او جديدا ويحمل نكهة الريادة وحما�سة ال�شباب”)35(
ام���ا عق���د الت�سعينيات ففيه انطف����أت ا�ضواء الم�سرح بح���ق , كما هي الح���ال في اروقة الثقافة 
والابداع الاخرى,فحرب الثمان �سنوات بين العراق وايران لم تقطع عنه ال�ضوء الا قليلا ،جاءت 
حرب العراق على الكويت في بداية هذا العقد والبلاد بعد لم تنف�ض عنها غبار الحرب الاولى 
مع ايران , الحرب على الكويت التي ادخلت البلاد في غياهب الدمار والموت والح�صار,وبطول 
الح�صار انغلق ب�صي�ص الانفراج في نفق الامل ,فت�شتت ابناء الم�سرح من �شباب وكهول ون�شطاء 
... وكي���ف لم�سرح ان يعي����ش مع انقا�ض الدمار والخراب ،والى ان جاء عام2003عام الاحتلال 
الفعل���ي والمبا�شر للعراق الذي انهى حتى دور العر�ض والبقية الباقية من ابناء الم�سرح فالتحق 
المتبقون اما في جحافل ال�شهداء او في �سرايا الم�شردين اللاجئين في البلدان , اما القلة الباقية 

فهي تنظر بعين الامل... وما ا�ضيق العي�ش لولا ف�سحة الامل.

المبحث الثاني : )خ�صو�صية الريادة(     
  عندما كانت هناك م�شاهد ارتجالية لاثارة الغرائز ... تقدم في ملاهي بغداد ,يطلقون عليها 
جزاف���ا تمثيل �أو م�سرحي���ات.كان اي�ضا هناك �شب���اب عراقي متطلع وم���ن انحدارات مختلفة 
اغلبه���م من ابن���اء عائلات عريقة ... كريمة معروفة في مجتمعاته���ا المحلية والاقليمية , كانوا 
يعدون انف�سهم لت�سلق �سلالم المجد ليحفر التاريخ ا�سماءهم على منبر ال�شعب .. خ�شبة الم�سرح 
العراقي باذلين الغالي م�ضحين باموالهم وب�سمعتهم وعوائلهم من اجل خدمة ق�ضية امنوا بها 
, يدرك���ون وعورة الطريق , لكنهم يبغون تفج�ي�ر طاقاتهم الخلاقة لبناء م�ستقبل هم يرونه لا 
مح���ال قريبا وطريقه خ�شب���ة مر�صوفة وا�سعة عالية يت�سلقونها، ليعط���وا درو�سا وكل الاهداف 
ال�سامية ل�شعب محروم من اب�سط و�سائل العي�ش الكريم , يقول الرائد)�سامي عبد الحميد(” 
لم يك���ن الم�سرح العراقي معروفا بكينون���ة تحدد ملامح �شخ�صيته في فترة ما قبل الخم�سينات 
فيم���ا عدا الن�شاط���ات الم�سرحية التي كان يت���م ت�أليفها و�صياغتها بطريق���ة تعادي الامبريالية 

كونها حركة واتجاه”)36( 
اذن كان الم�س���رح العراق���ي في المرتبة الاولى وطنيا .. ومنذ الب���دء كان الرائد )حقي ال�شبلي( 
اذا لم يجد في الن�ص الذي يج�سده على الم�سرح ا�شارة للوطن �سواء كانت �صراحة ام �ضمنا ... 
فان���ه يقوم بادخ���ال ان�شودة وطنية حما�سية لتحري�ض النا�س ام���ا في الافتتاح او في الا�ستراحة 
ب�ي�ن الف�ص���ول “ كان ي�ؤدي بع����ض )المنلوجات( بنف�سه ف�ض�ل�ا عن الانا�شي���د الافتتاحية التي 
ا�ستحدث���ت لتق���وم قبل العر�ض الم�سرحي في تل���ك الحقبة والتي ت�ؤدى من قب���ل اع�ضاء الفرقة 

35  يو�سف العاني )الم�صدر نف�سه(�ص12
36  �سامي عبد الحميد )مجلة كلكام�ش(, )م�صدر �سابق(
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كما في المثال الاتي.
نحن جند الله �شباب البلاد   نكره الذل ون�أبى الا�ضطهاد    

ومم���ا لا�شك فيه ان ن�صا �شعريا كهذا كان يتطلب لحنا واداءا حما�سيا”)37( وهكذا ربى ابناءه 
وزم�ل�اءه م���ن الرعي���ل الاول وماتلاهم من اجيال الم�س���رح... على الهدف نف�س���ه وعلى ا ان لا 
يغفل���وا ق�ضية الوط���ن وطموحات المواطن” مامن �ش���ك في ان م�سرحنا العراق���ي عبر تاريخه 
الطوي���ل كان م�سرح مواجه���ة لم توقفه ال�صعاب او المتاعب من ان يغذ ال�سير ويتجاوز العقبات 
ليحق���ق هدفه المن�شود فكرا وم�ضمونا وفنا لاينعزل ع���ن الجماهير او يتنكر لها “)38( وعلى 
الرغ���م من ان هذا الالتزام الوطني والاخلاقي كبد الرواد الكثير... وكان بامكانهم ان يكونوا 
ابواقا لل�سلطة ويت�سلقوا المنا�صب والمكت�سبات او يح�صلوا على ر�ضا الحكام واموالهم وخير ما 
يميز الطليعة الم�سرحية التي و�ضعت اللبنات الاولى انها” كانت وثيقة الارتباط بن�ضالات �شعبنا 
الوطنية والقومية ولذلك عانى الم�سرحيون الوطنيون ماعاناه غيرهم من المثقفين ال�شرفاء من 
ا�ضطه���اد ال�سلطات العميلة وكثيرا ماكانت ت�سحب اجازات الفرق الم�سرحية او تمنع عرو�ضها 
ب�سبب منا�ؤتها للحكم القائم انذاك” )39(  ،وا�ستكمالا لارتباط م�سرحنا بمتطلبات ال�شعب فانه 
كان “ يكاف���ح من ناحية اخرى �ضد التزمت الاجتماع���ي و�ضد المفاهيم والعلاقات الاقطاعية 

المتخلفة التي كانت ترى في الم�سرح �ضربا من التهتك والانحلال الخلقي”)40(
ان لروادن���ا خ�صو�صية كونه���م لم ينكبوا على المال وال�سعي لجمعه او للنف���وذ والمنا�صب ليمل�ؤا 
الجي���وب ويعمروا الق�صور... وكان بامكانهم ذلك من خلال مغازلتهم الحكام ... او تعاملهم 
م���ع الاجنب���ي ال���ذي كان الحاكم الفعلي للع���راق انذاك او انه���م يمكن ان يتعامل���وا بالعرو�ض 
الهابط���ة والرخي�صة الت���ي تداعب الغرائ���ز... لكنهم وعلى الرغم من اهمي���ة المال.. و�ضعف 
الح���ال “ لم يكن في ذهن  �أي واحد من���ا ان نح�صل على)فل�س( واحد من جراء عملنا اليومي 
عدة ا�شهر بل  ربما العك�س �صحيح”)41(  كانوا ي�ضحون بمتطلبات عوائلهم من اجل الانفاق على 
الاعمال الم�سرحية ... انهم حري�صون على �سمعتهم الفنية بعد ان فرطوا ب�سمعتهم الاجتماعية 
)في ذهن البع�ض( �سمعتهم التي دفعوا لها الكثير...تتح�سن بتح�سن الفهم الاجتماعي .. بعد 
التغييرات والانقلابات التي حدثت في المجتمع والتي احدثت تطورا في المفاهيم ونظرات النا�س 
للف���ن والفن���ان ... وهو ما ي�ستحقه فنانو العراق من اح�ت�رام واهتمام لانهم”تركوا تراثا غنيا 
م���ن اعمالهم �سواء عل���ى �صعيد الت�أ�سي�س ام على �صعيد التعلي���م , او على �صعيد الابداع وكان 
ل���كل فرد منهم اث���ره العميق في نفو�س الاجي���ال التالية من الم�سرحي�ي�ن العراقيين في تكوينهم 
الفن���ي وفي بلورة التوجه���ات الم�سرحية المتنوعة بدءا من التقليدية وم���رورا بالتحديث وانتهاءا 
بالتجري���ب”)42( وهذا ت�أكيد من )بدري ح�سون فريد( عن مكانة ا�ستاذه )ال�شبلي(: “يمكنني 

37  علي عبدالله ,)م�صدر �سابق( �ص92
38  يو�سف العاني ,)م�صدر �سابق(�ص121

39 كريم جمعة,نظرات في الم�سرح العراقي ,الطليعة الادبية ,ع 9,�سنة8,دار الجاحظ ,بغداد,1982,�ص30
40  ق�سم الابحاث والوثائق ,)م�صدر �سابق(,�ص8

41 بدري ح�سون فريد )م�صدر �سابق( �ص103
42  �سامي عبد الحميد )تجربتي في الم�سرح (,)م�صدر �سابق( ,�ص91
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الق���ول ان الا�ست���اذ الراحل قد ا�صبح خالدا في ذمة الم�سرحي�ي�ن العراقيين لان جهده المتوا�صل 
طوال اربعين عاما لم يذهب �سدى , وانما بالعك�س فقد حمل طلبته الراية بايمان را�سخ و�شقوا 
طريقه���م الى الام���ام بثقة وعزيمة وق���وة و�صبر وايمان”)43( لم يقت�صر ال���رواد على مواهبهم 
الت���ي ح�صل���وا عليها وقاموا ب�صقلها بتج���ارب علمية ... بل كانوا ي�سع���ون ل�صقل تلك المواهب 
وتو�سيع افاق مداركهم بالدرا�سة الاكاديمية لان” حب الم�سرح ودرا�سته التي كانت انذاك عملا 
خط�ي�را ودربا مربكا وك�سرا للتقالي���د والعرف الاجتماعي “)44( كان اندفاعهم نحو تلقي علوم 
الم�س���رح يتزايد .. لانه���م يفتقرون الى تراث قومي في مي���دان عملهم)الم�سرح( حيث كان هذا 
عام���ل �ضغ���ط كبير عانوا منه كث�ي�را ولكنهم كان���وا ي�ؤ�س�سون اعتمادا عل���ى ابتكارهم من دون 
م�ص���در تراثي ينهلون منه ,من دون امتداد ح�ضاري �أو عم���ق تاريخي ي�ستلهمون منه,من دون 
ارث يعينه���م على دروب وم�سالك الاب���داع وهم المفتقدون للانموذج ال���ذي يرفدهم لي�ؤ�س�سوا 
علي���ه خ�صو�صية �صرحهم , الم�سرح الذي نريده هو غير الم�سرح الذي ي�شا�ؤه ذلك النفر القليل 
الدائ���ر في دائرت���ه المقفلة م�سرح عراق���ي �صرف يظهر عليه زيد وعم���ر لاتومي وجو”)45( جاء 
ذل���ك في مق���ال للرائد جا�سم العبودي في مجل���ة )�سينما( العراقية الع���دد الاول ال�صادرة في 

بغداد عام1955.
هذا البناء على ذاك الفراغ هو تحدٍ بعينه ... دفعهم الى ان يخلقوا انموذجهم الفريد ومنهجهم 
الخا�����ص “ كن����ا نطمح ان نبني م�سرحا عراقي����ا �صميما “)46( لذلك تدافع����وا من اجل اكت�ساب 
العل����وم انهم ف�ضلا عن �صناعتهم الم�سرح ,كانوا ي�صنعون م�شاهدا ,متلقيا يفهم ا�صول التعامل 
م����ع ه����ذا الم�سرح ... يعلمون النا�س اخلاقي����ات التلقي وممار�سة الم�شاه����دة وكيفية التعاطي مع 
هذا الكائن الحيوي الجديد)الم�سرح( وكيف عليهم ان يحترموه على �أن ين�سحب هذا الاحترام 
الى الم�شتغلين عليه,معتمدين على فطنتهم وجهودهم الفردية دون دعم من �سلطة او ا�سناد من 
م��سؤول ,على العك�س مما كان في بع�ض الدول العربية ال�شقيقة التي �شهدت الم�سرح , حيث كانت 
الحكوم����ات تبرمج �ضوابط وت�سن قوانين  تحك����م الم�شاهدين عند ح�ضورهم الم�سرح ففي م�صر 
مث��ل�ا وفي عام 1847 عندما كانت ت����زور م�صر الفرق الاجنبية ا�ص����درت ال�سلطات البريطانية 
المحتل����ة لائح����ة تح����ت عنوان )قواع����د ال�سل����وك في الم�س����رح( وفي فقراتها تهدد م����ن في الم�سرح 
بالعقوب����ة اذا “ اظه����روا �شيئا من الغ�ضا�ض����ة وقلة الذوق تجاه الجمهور , ته����دد الفقرة الثانية 
بالطرد خارج الم�سرح كل من يحدث �ضو�ضاء خلال العر�ض, واذا تكرر ذلك من احد يحرم من 
ح�ض����ور العرو�ض الاخرى . وتمنع الفقرة الثالثة التدخين داخل الم�سرح . وتحرم الفقرة الرابعة 
ال�صف��ي�ر والقرع بالع�صا واحداث �ضو�ض����اء”)47( ،وفي م�صر اي�ضا يدعو )الخديوي ا�سماعيل( 
فرقة )�صنوع( الى م�سرحه الخا�ص في ق�صر النيل وبعد الانتهاء من العرو�ض يقول له “ بعد ان 
مثلت م�سرحيتين فان كوميدياتك وغنائياتك , وم�آ�سيك , قد عرفت ال�شعب على الفن الم�سرحي 

43   بدري ح�سون فريد, وحدة الفعل الدرامي بين ال�شلبي والعبودي,الافلام,ع2, 25�سنة, دار ال��شؤون الثقافية العامة,بغداد,1990,�ص60
44  بدري ح�سون فريد ،)ق�صتي مع الم�سرح( ,)م�صدر �سابق(,�ص192

45  �سامي عبد الحميد )تجربتي في الاخراج والتمثيل(,)م�صدر �سابق ( �ص192
46  �سامي عبد الحميد ,)الم�صدر نف�سه(�ص192

47  فرحان بلبل , الم�سرح ال�سوري في مئة عام , وزارة الثقافة , المعهد العالي للفنون , دم�شق,1997,�ص45
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, فاذهب , فانك مولير م�صر. ويبقى ا�سمك كذلك ابدا “)48( 
ولكن هنا في العراق مهد الح�ضارات, يحكي رواد الم�سرح العراقي ما لاقوه من حاكميهم �سواء كانوا 
ولاة ام ج�ن�رالات احتلال , من خنق للحري���ات وتكميم للافواه . انهم رواد على م�ستوى ال�صدارة 
والاولوي���ة والت�أ�سي�س , وبع�ضه���م رواد لي�س بمعنى ال�سبق الزمني , بل لانهم متميزون عن غيرهم 
على م�ستوى الابداع , بكل اخت�صا�صات الم�سرح توزعوا على التمثيل والاخراج والا�ستخدام الامثل 
لعنا�صر الانتاج والتميز على م�ستوى القيادة والادارة “ م�سرحنا العراقي دون �سواه كان ومايزال 
مختبرا فنيا لعدد كبير من تيارات الاخراج والت�أليف والتمثيل” )49( , نظل نحن الابناء البررة 
لاولئ���ك الاباء والا�سات���ذة والمعلمين وال�صانعين ... ونظل نحلم ونري���د المزيد من الاحلام لاننا “ 

نريد ان نت�سلق الجبال ونعانق ال�شم�س ونغر�س بيارقنا في قر�صها الوهاج”)50( .

المبحث الثالث :  ملامح الادارة الم�سرحية في البدايات
  

  كان���ت العملي���ة الفنية في الم�سرح قديما تعتمد على جه���د �شخ�ص مركزي واحد , يقوم بكل او 
معظم الادوار والمهام على الم�سرح , فهو الم�ؤلف وهو الممثل الرئي�س لل�شخ�صيات الرئي�سة , وهو 
الموج���ه والملحن وم���درب الرق�صات و�صانع الحيل ...( كان هذا اي���ام الاغريق وا�ستمر الحال 
الى الع�صور الو�سطى والعهد الاليزابيثي . الى ان جاء عام )1874( ذلك العام الذي ثبت فيه 
الم�ؤرخ���ون التاريخ الحقيقي لظه���ور تخ�ص�ص في الم�سرح ا�سمه)الاخ���راج( ول�شخ�ص يمار�سه 
ي�سمى)المخرج( وبظهور هذا التخ�ص�ص الذي ظهر على يد �شخ�ص در�س الم�سرح لكنه لايعمل 
عليه ويمار�سه، لانه حاكم مقاطعة في المانيا يدعى )الدوق جورج الثاني( حاكم دوقية)�ساك�س 
مننغ���ن (ولحبه للم�سرح فقد ا�س����س فرقة م�سرحية في دوقيته ,جل���ب فرقته الى برلين ليقدم 
انتاجات م�سرحية  يتمثل بها نماذج للم�سرح الذي يتحكم فيه المخرج فقد ا�ستطاع ذلك الفنان 
ان يجم���ع كل الاكت�شافات ال�سابقة ويوحد بينها بوحدة رائعة , فقد عمد الى التمارين الم�شددة 
وال�ضب���ط التام والتمثيل الا�صيل والدقة التاريخية في الديكور والملاب�س كل ذلك من اجل خلق 

�صورة م�سرحية واقعية “)51( 
�إن فن الم�سرح لم يتعرف على دور المخرج بالمفهوم المعا�صر والمحدود الاعلى يد ذلك )الدوق( 
“ لقد  طور عمل المخرج عبر الع�صور تطورا كثيرا اذ حتى اواخر القرن التا�سع ع�شر لم يكن 
مرك���ز المخرج في الانت���اج الم�سرحي قد تحدد بع���د”)52( منذ ذلك الزمان وق���د كثرت الالقاب 
التي يطلقها المخرج على نف�سه مثل )�سيد العمل( او)الحاكم المطلق( و)المخرج الاتوقراطي( 
... ومارافقه���ا م���ن اطلاق لل�صلاحيات وممار�س���ة لل�سلطات المفتوحة وم���ا تلاها من ت�ضييق 
الف�س���ح امام اعوان���ه وم�ساعديه م���ن م�صممين واداري�ي�ن وفنيين , ومن تل���ك الاخت�صا�صات 

48  فرحان بلبل , )م�صدر نف�سه( �ص52
49 يا�سين الن�صير , )م�صدر �سابق( �ص48

50  �سامي عبد الحميد , )تجربتي في الم�سرح(,)م�صدر �سابق( �ص188
51 �سامي عبد الحميد وبدري ح�سون فريد , مباديء الاخراج الم�سرحي , جامعة بغداد, 1980,�ص14

52  �سامي عبد الحميد,)م�صدر �سابق(,�ص9
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الت���ي �ص���ادر حقها المخرج منذ ولادت���ه والتي لايعترف بها الكثير م���ن المخرجين هو تخ�ص�ص  
)الادارة الم�سرحي���ة( ولايلزم المخرج بالح�ضور الى القاع���ة خلال ايام العر�ض ولكن يجوز ان 
يق���وم المخرج في بع�ض الاحيان ببع�ض التعديلات والت�صحيحات على العمل بعد العر�ض الاول 
, وذل���ك على وفق ردود الفعل التي يلم�سها م���ن المتفرجين وقد ي�ستدعى المخرج احيانا ليدرب 

احد الممثليين البدلاء �أو عندما تقرر الفرقة عر�ض الم�سرحية في مكان اخر” )53(
وم���ن خ�ل�ال ر�صدنا ل�سلوك الكثير م���ن المخرجين وجدنا انهم لم يطلع���وا على واجبات ومهام 
الادارة الم�سرحي���ة بال�ش���كل العلم���ي والاكاديمي وانم���ا “ الادارة الم�سرحي���ة لم تدر�س م�ستقلة 
... وانم���ا تعلم �ضمنا مع م���ادة الاخراج “)54( ولكن رواد م�سرحن���ا الم�ؤ�س�سين كان لديهم حب 
التعل���م ... ومن التخ�ص�صات الت���ي تعلموها بالممار�سة كان���ت )ادارة الم�سرح( �ضمن �سياقات 
العم���ل الم�سرحي في المعه���د , ف�صفات بع�ضهم ال�شخ�صية تتواءم م���ع ماتحتاجه عملية الادارة 
“مدير الم�سرح).....( يحتاج الى هدوء اع�صاب وثقة بالنف�س وقدرة كبيرة في تلافي الم�شاكل 
وال�صع���اب .. وحت���ى ان كان���ت �ضربة قا�صم���ة توجه الى الانت���اج بغتة .. ومن تل���ك ال�ضربات 
القا�صمة التي تحدث احيانا عدم ح�ضور ممثل مهم في ليلة العر�ض “)55(   وهذه �شهادة اخرى 
من )بدري ح�سون فريد( عن ا�ستاذه )جا�سم العبودي( عندما عاد الا�ستاذ من بعثته يقول “ 
كن���ت ا�ضافة الى عملي كممثل اعاونه في ت�سجيل الملاحظات المهمة-كمدير م�سرح اول –()56( 
في مو�ضع اخر يكرر المعلومة ب�شكل اخر “ كانت هذه التجربة مفيدة لي , لانني حققت نجاحا 

في اداء دوري الثانوي , وتعلمت حرفة ادارة الم�سرح “)57( 
وه���ذا يدلل على ان الرواد قد اهتموا بعن�ص���ر )الادارة( بالممار�سة فقط دون التنظير ,وانهم 
مار�سوه���ا في مراح���ل الت�أ�سي�س على ب�ساطة ذلك الاداء, مع العل���م ان وقت التخ�ص�صات كان 
يحب���و, وان المجامي���ع الم�سرحية والفرق كان ن�شاطها وعمله���ا جماعي حيث كل الاعمال ممكن 
ان ت���وكل لكل الاع�ضاء , وان كل عن�صر م���ن الفرقة يقوم بكل عمل يعود للفرقة وب�شكل طوعي 
،ولك���ن هذا لايخدم العمل الر�صين الذي يحتاج الى التخ�ص�صات الدقيقة , ولكنهم متفاعلون 
به���ذا ال�ش���كل من اجل ان يتحق���ق النجاح للفرقة �أي لكل المجموعة ... ل���كل الاع�ضاء مع العلم 
ان���ه في ذلك الوقت لايوجد بينهم متخ�ص�ص بالدرا�س���ة “ كان كل الجهاز الاداري كل اع�ضاء 

الفرقة ذاتهم ب�صيغة الت�ضامن من الانتاجي والاداري لا التخ�ص�ص”)58( 
بينم���ا تحدد التخ�ص�ص بع����ض ال�شيء في مرحلة الاحتراف ) ولك���ن بالممار�سة اي�ضا( مرحلة 
عم���ل الم�سرحيين في م�ؤ�س�سات الدولة وبع���د ت�أ�سي�س )م�صلحة ال�سينم���ا والم�سرح عام 1960( 
وبع���د ذلك عن���د ت�أ�سي�س الفرق���ة القومية للتمثيل ع���ام 1968 في بغداد وفي ف���رق المحافظات 
ف�ضلا  عما ا�س�س له من تقاليد م�سرحية في المعهد والاكاديمية عبر ال�سنين ومن خلال نتاجات 

53 �سامي عبد الحميد , وبدري ح�سون فريد )م�صدر �سابق( , �ص51
54  ا�سعد عبد الرزاق, مقابلة عبر الهاتف ,م�صدر �سابق.

55 بدري ح�سون فريد , دليل التطبيقات المختبرية,مطابع جامعة المو�صل, المو�صل 1980,�ص79
56  بدري ح�سون فريد ,)ق�صتي مع الم�سرح(,م�صدر �سابق,�ص169

57 بدري ح�سون فريد ,)الم�صدر نف�سه( �ص170
58  وليد ر�شيد العبيدي و�سالم محمد عبود , ادارة الم�سرح والانتاج , كلية الفنون الجميلة , بغداد,2002,�ص35
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الا�ساتذة التي كان يخ�ص�ص لها فريقا اداريا ومن بع�ض التدري�سيين والمعيدين او البارزين ومن 
الطلب���ة المعروفين بامكاناتهم الادارية “ في ت�ص���وري ان الاهمية التي تحتلها �شخ�صية )مدير 
الم�س���رح( في العمل الم�سرحي يج���ب �إن تكون ذاتها في العمل الم�سرحي �س���واء في الفرق الاهلية 
او في الكلي���ة ولكن���ي اجدها في الفرق الم�سرحية �أكثر �أهمي���ة وكذلك مكانة )مدير الم�سرح( في 
العم���ل الم�سرحي )انتاجات الا�ساتذة( لكنها تكون اق���ل اهمية في اعمال الطلبة وكذلك او�صي 
ان يعم���ل ا�ستاذ مادة الادارة الم�سرحية على تعزي���ز دور )مدير الم�سرح( في الاعمال الطلابية 
“)59(   ه���ذه التفات���ة من تدري�سي في ق�سم الم�سرح يعرف هام�شي���ة الادارة الم�سرحية في الق�سم 
لذل���ك يو�ص���ي بزيادة الاهتمام بها من اجل ان تر�سخ التقاليد التي هي قوانين العمل الم�سرحي 
في ج���و اكاديم���ي بحاجة الى تر�سيخ القي���م الاخلاقية والتربوية في العملي���ة الفنية للم�سرح “ 
للم�س���رح تقاليد و�ضوابط واخلاقيات يمار�سها العاملون فيه خلال فترة التح�ضير – التمرين 
وخ�ل�ال فترة التقديم – العر�ض – ومهما تغيرت الجزئيات فان الا�س�س تبقى ثابتة لكي تبقيه 
في مركزه الثقافي المرموق , فاختيار الم�سرحية لي�س امرا �سهلا واختيار الممثلين لي�س امرا هينا 
واجراء التمارين له ا�صوله وابعاده التي ت�أخذ وقتا وجهودا “)60(, وهذا ت�أكيد يعطي خ�صو�صية 
لموا�صف���ات مدي���ر الم�سرح ومن ه���و الاكف�أ والاجدر بالقي���ادة لت�سند اليه مهم���ة الادارة , وهذا 
�ص���ادر من ر�أي الرائد )ب���دري ح�سون فريد( اليه في احد مدراء الم�س���رح لاحد اعماله “ كان 
ل���ه عليهم دالة وت�أثير وله �شخ�صية م�ؤثرة واعجبني هدو�ؤه واتزانه اثناء التمارين وفي العر�ض 
اي�ض���ا “)61( هذه اهتمام���ات القلة من ا�ساتذة المعهد والاكاديمية الت���ي توجه باهمية الادارة , 
ولكن تظل الم�ؤ�س�سات التعليمية وبقية رواد الحركة الم�سرحية لم يكت�شفوا دور ادارة الم�سرح ولم 

يركزوا عليها ولم يعطوها الاهتمام في مناهج المعهد والكلية – كما ا�سلفنا- .
وبت�أث�ي�ر الا�ساتذة قادة فرقة الم�سرح الفني الحديث وبفعل جهودهم قادوا الحياة الم�سرحية في 
الب�ل�اد ا�ستطاعوا ان ير�سخوا قيما وتقاليد اكاديمي���ة في فرقتهم فاقت في الكثير من الاحيان 
حتى الفرقة القومية للتمثيل , الفرقة الوحيدة للدولة العراقية التي لم تعمل على تر�سيخ تقاليد 
ولم تطبق مفاهيم الادارة ب�شكلها العلمي والتخ�ص�صي لحد الان , يقول الفنان)فا�ضل خليل( 
ع���ن تجرب���ة فرقة الم�سرح الفن���ي الحدي���ث في الادارة الم�سرحية )ردا عن �س����ؤال( تناول مثالا 
م�سرحية )النخلة والجيران( التي انتجتها الفرقة في المو�سم الم�سرحي 1969-1970 وكيف ان 
مدير الم�سرح يعدّ الاهم في التح�ضيرات والتج�سيد ويعد المخرج “ فهو الذي يقوم بالمهام ابتداءً 
م���ن توزيع الن�ص الم�سرحي ولي�س انتهاءًَ بت�سجيل الحرك���ة ,  واعطاء اوامر اليوم التالي . كان 
مدير الم�سرح يتابع الم�ستلزمات  كافة المكملة للتج�سيد من التح�ضيرات الت�صميمية والتنفيذية 
للديكور والا�ضاءة والملاب�س , والمكياج والاك�س�سوارات, ومتابعة المنفذين )النجارين والخياطين 
و�سواهم( والم�ؤلف المو�سيقي وتح�ضير الاغنيات وت�سجيلها من خلال حجز الا�ستوديو للت�سجيل 

59  د.فا�ضل خليل, مقابلة في ال�ساعة 11,00 �صباحا في ق�سم الم�سرح , من يوم 2011/6/7
60 �سامي عبد الحميد, ظواهر في م�سرحنا المعا�صر , الاقلام,24,�سنة25,دار ال��شؤون الثقافة العامة ,بغداد, 1990,�ض22

61  بدري ح�سون فريد, ق�صتي مع الم�سرح ,ج3,دار ال��شؤون الثقافة العامة , بغداد ,2007,�ص50)علما انه كان يق�صد الباحث نف�سه عندما 
عم���ل مع���ه مدي���ر م�سرح في م�سرحية ب�ضاعة عن���د الطلب لفرقة الخن�ساء ع���ام 1979, والتي عر�ضت على الم�س���رح القومي في كرادة مريم ( 

–الباحث-
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ومايتبعه���ا من تهيئة القائمين على التنفيذ في ايام العر�ض وماي�سبقها ولا ابالغ حين اقول كان 
يتابع الم�ستحقات المالية للممثلين والعاملين في الم�سرح جميعا”)62(

ان ر�ؤى المخرج�ي�ن تتف���اوت في حدود مهامهم وطبيعة عمل مدي���ر الم�سرح , وبح�سب قناعاتهم 
وفهمهم لدوره , فمنهم من يعده عن�صرا خدميا م��سؤولا عن البنى التحتية التي تخدم التمرين 
وته���يء متطلب���ات الجماعة وراحتهم وح�س���ب , وبناء عليه يت���م اختيار مدير م�س���رح منا�سبا 
له���ذه المه���ام والموا�صفات , ومنه���م من يعده عن�ص���را ا�سا�سا في التخطي���ط والتنفيذ والمتابعة 
لبرنامج العمل الم�سرحي منذ الخطوة الاولى وحتى ا�سدال ال�ستار على اخر عر�ض وهذا – لب 
اخت�صا�ص���ه- “ طبيعي ان ه���ذه المهمة ال�صعبة تحتاج الى قدرة اداري���ة و�شخ�صية قيادية في 
ال�سيط���رة عل���ى التمارين وت�سجيل الملاحظ���ات , وتوفير المتطلبات اللازم���ة لدفع �سير الانتاج 
قدم���ا الى امام  ومراقبة الاعمال الفنية الاخرى وتعجي���ل م�سيرتها لغر�ض اتمامها وانجازها 

في الوقت المحدد كالمناظر الم�سرحية والملاب�س والانارة والمتممات الم�سرحية ..” )63( 
لذلك يعطيه دوره الطبيعي للم�شاركة في التخطيط والجدولة والمتابعة والتن�سيق مع الم�صممين 
لعنا�صر الانتاج وبعد ذلك ينتقل الى مراحل التنفيذ ومتابعة الور�ش والمرا�سم والمعامل المكلفة 
بانجاز الت�صاميم – خارج اوقات التمرين- وكذلك يطلب ا�ست�شارته في توزيع الادوار وتكليف 
الم�صمم�ي�ن وم���ا الى ذلك ، وهكذا المخرج���ون يعرفون ويعون ما للادارة م���ن دور ويدركون ما 
للمدي���ر من دعم وا�سناد للمخرج , وان���ه يتمثل ب)المدير التنفيذي( لم�شروع العر�ض الم�سرحي 
لا,�سيم���ا وانه �سيكون )المدير المفو�ض( الم��سؤول الاول عن العر�ض الم�سرحي في ليالي العرو�ض 
واعتب���ارا من الي���وم الاخير للتماري���ن �أي بعد ) الج�ن�رال بروفه( وهنا يعطين���ا �صورة اخرى 
الرائ���د )�سام���ي عبد الحميد(  عن اهمي���ة الادارة الم�سرحية , حيث يتح���دث عن اهم واعرق  
معه���د دراما في الع���الم – كان يدر�س فيه – الا وهو الاكاديمية الملكي���ة لفنون الدراما )رادا( 
في المملك���ة المتحدة فيقول “ ان���ه من اف�ضل معاهد تدري�س الف���ن الم�سرحي في العالم حيث انه 
لايتوفر تخ�ص�ص لدرا�سة الاخراج في تلك الاكاديمية بل هناك تخ�ص�ص لدرا�سة ادارة الم�سرح 
ي�ستطي���ع الطالب م���ن خلالها ان يتعلم الاخراج على ايدي عدد من المدر�سين المخرجين الذين 
يتول���ون تدري�س فن التمثيل ويقدمون في نهاية كل ف�صل انتاجا م�سرحيا يعر�ض للجمهور “)64( 

وهذا عك�س ما نقوم به في مناهجنا التي ا�شرنا اليها �سابقا 
�إن بع����ض مدراء الم�س���رح يمار�س مهمته با�ست�سهال �شديد ويخ�ض���ع للمخرج او لمدير الانتاج او 
للمنت���ج �أو رئي�س الفرق���ة او لمدير الدائرة المنتج���ة على ح�ساب مهام���ه وم��سؤولياته وان بع�ض 
المخرجين يتعامل بفوقية وت�شنج ... ويتق�صد تحجيم �أو ابعاد مدير الم�سرح الجيد عن ممار�سة 
عمل���ه في متابعة الممثلين وخ�صو�صا النجوم منهم فهم مرتبطون بالمخرج والمنتج ح�صرا وهذه 
تراكم���ات الفهم الناق�ص لمهمة الادارة الم�سرحية ومن غريزة ممار�سة ال�سلطة والت�سلط وهذا 
الفه���م لم ي�ستث���نَ منه خريج معهد �أو كلية م���ن كليات الفنون مهم���ا كان موقعها الجغرافي في 
الب�ل�اد، لانهم لم يتعلموا المفاهيم والتقاليد وال�صلاحيات والح���دود لمدير الم�سرح وم�ساعديه 

62  د. فا�ضل خليل )م�صدر �سابق(.
63  بدري ح�سون فريد , دليل التطبيقات )م�صدر �سابق( �ص88

64  �سامي عبد الحميد )تجربتي في الم�سرح( ,)م�صدر �سابق( �ص26
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ولايعرف���ون �سبل التعامل ال�صحي���ح في التمارين والعرو�ض على الخ�شب���ة وفي الكوالي�س ويعود 
ذلك الى طبيعة المنهج العلمي في هذه المعاهد والكليات ) وعلى الرغم من ان مدير الم�سرح هو 
الرجل الاداري والفني ويعدَ الرجل الثاني بعد المخرج  , الا انه ي�ستلم الراية من جميع الوجوه 
... ويمك���ن اي�ضا لمدير الم�س���رح ان يقدم للمخرج).....( كل م�ساع���دة وعون ون�صيحة وخبرة 
علمي���ة اثن���اء التمارين ب�شكل ان�ساني وب���روح من التوا�ضع الفن���ي دون ا�ستعرا�ض للع�ضلات او 
تقلي���ل من قيمة المخرج , قائ���د العمل, الا ان المهمة الا�سا�سية لمدي���ر الم�سرح تهيئة كل الاجواء 
العلمي���ة وال�سيطرة الكاملة على القاعة , وتوف�ي�ر الم�ستلزمات الفنية المطلوب لاجراء التمارين 

اليومية “ )65(  .
نتائج البحث :

كان���ت الادارة الم�سرحي���ة تمار����س من قبل بع�ض ال���رواد على الرغم من ع���دم درا�ستهم  11 .
الادارة الم�سرحية  

خ�ل�ال فترة البداية ولغاية الان , عدم وجود در����س مخت�ص بالادارة الم�سرحية في كليات  22 .
الفنون ومعاهدها على م�ستوى البلاد

33 كانت الادارة الم�سرحية تعهد الى انا�س لايمتون للادارة ب�صلة .
44 كان���ت الاعمال الم�سرحي���ة ت�سيطر عليها الفردي���ة والممار�سات ال�شخ�صي���ة للمخرج فهو  .

المخرج والمدير وهو احد الممثلين احيانا
الا�ستنتاجات :

لم يكن هناك اهتمام بالادارة الم�سرحية في مراحل الت�أ�سي�س , لعدم وجود ثقافة م�سرحية  11 .
كافية للاخت�صا�صات ال�سائدة للمخرج والممثل .

كان���ت الادارة تعه���د لانا�س غير متخ�ص�ص�ي�ن بادارة الم�سرح لعدم وج���ود تخ�ص�ص على  22 .
الم�ستوى الاكاديمي في المعهد والاكاديمية .

لم تاخ���ذ الادارة الم�سرحية دورها كما ينبغي وعليه فلي�س هناك تطور للعمل الاداري منذ  33 .
الت�أ�سي�س الى الان .

لي����س هن���اك �ضوابط تلتزم جهة الانت���اج او المخرج في تكليف مدير م�س���رح اداري ناجح  44 .
ح�سب الموا�صفات العلمية.

التو�صيات:-
1. �ض���رورة فك الا�شتباك  بين اخت�صا�ص���ي )ادارة الم�سرح( و)ادارة الانتاج( في مادة )ادارة 

الم�سرح والانتاج( التي تدر�س لطلبة الثالث اخراج فقط .
2.يجب �أن يدر�س هذا الاخت�صا�ص كل طالب دار�س في ق�سم الفنون الم�سرحية , وب�أي تخ�ص�ص 

مادام له علاقة بمدير الم�سرح عند ممار�سته المهنة عمليا. 
التو�صي���ة ب�شيء م���ن الاهتمام بتخ�صي����ص مقاعد درا�سي���ة للادارة الم�سرحي���ة في الدرا�سات 

العليا, �سواء داخل البلاد ام خارجها.
65بدري ح�سون فريد )دليل التطبيقات( ,)م�صدر �سابق( �ص88 
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الم�صادر والمراجع
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مقالات في الادب والم�س���رح والفن )دار الحري���ة للطباعة( , بغداد ,  22 ث���روت , يو�س���ف عب���د الم�سيح , الطريق والح���دود – .

1977
33 داود, منا�ضل , م�سرح التعزية في العراق )دار المدى للثقافة والن�شر( , بغداد ,2006.

) 44 دين , الك�سندر, العنا�صر الا�سا�سية لاخراج الم�سرحية , تر, �سامي عبد الحميد )دار الحرية للطباعة , بغداد 1972.
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 2003
 1010 فريد , بدري ح�سون , ق�صتي مع الم�سرح , م1, )مطابع دار ال��شؤون الثقافية العامة , بغداد 2006

1111 .....,..... , ق�صتي مع الم�سرح ,م3,)دار ال��شؤون الثقافية العامة( بغداد ,2007
 1212 .....,...... , دليل التطبيقات المختبرية , )مطابع جامعة المو�صل( , المو�صل , 1980

المركز العام ,  1313 المفرج���ي , احم���د فيا�ض , الفنان حقي ال�شلبي رائد الم�سرح العراق���ي )ا�صدار نقابة الفنانين العراقيين – 
بغداد , 1985 

الن�صير , يا�سين , في الم�سرح العراقي المعا�صر , )م�ؤ�س�سة �سندباد للطباعة والفنون ( دم�شق , لاتوجد �سنة طبع  1414
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.  1717 العبيدي , وليد ر�شيد , مفهوم الانتاج في نظم الم�سرح العراقي ) كلية الفنون الجميلة – جامعة بغداد(  بغداد 1997

    
المجلات الدورية :

 11 جمعة كريم , نظرات في الم�سرح العراقي , مجلة الطليعة الادبية , ع9, �سنة 8,)دار الجاحظ( , بغداد 1982.
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 1990
33 )الاتحاد العام للادباء والكتاب في  الراوي , خالد حبيب , الم�سرح العراقي كو�سيلة ات�صال , مجلة الاديب المعا�صر ,434.

القطر العراقي( بغداد 1992 
 44 الزبيدي , علي, الم�سرحية العربية في العراق ,مجلة الاقلام ,ع25 �سنة 2 )وزارة الثقافة والار�شاد( بغداد , 1966.

,)دار الجاحظ(  55 عبا����س علي مزاحم , تجربة الفرق���ة القومية للتمثيل في تقديم الم�سرحيات العربي���ة , مجلة الافلام,ع6.
بغداد ,1980 

)دار ال��شؤون الثقافية العامة( بغداد ,  66 عب���د الحمي���د , �سامي , ظواهر في م�سرحنا المعا�صر , مجلة الافلام ,ع2,�سن���ة 25.
 1990

......,........ مقابلة خا�صة .مجلة كلكام�ش باللغة الانكليزية , لاتوجد معلومات ن�شر 77 .
 88 ......,....... تجربتي في الاخراج والتمثيل , مجلة الافلام ,ع6, )دار الجاحظ( بغداد 1980.

العبيدي , �سعدون، �شيء عن تاريخ الم�سرح العراقي وت�أثره على الم�سرح العربي , مجلة الطليعة الادبية , 99 .
            ع944,�سنة 6 ,)دار الجاحظ( , بغداد ,1980 

1010 , )دار ال�ش����ؤون الثقافية العامة ( بغداد ,  فري���د ,ب���دري وح���دة الفعل بين ال�شبلي والعبودي , مجلة الاف�ل�ام ,ع2 �سنة 25
 1990

المقابلات ال�شخ�صية 
 1 - ا�سعد عبد الرزاق , لقاء عبر الهاتف , ال�ساعة 1,15 ظهرا يوم 2011/5/5 

2 - فا�ضل خليل، لقاء في ق�سم الم�سرح ،ال�ساعة 11�صباحا من يوم 2011/6/7.
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ملخ�ص البحث
   ي�ش���كل الج�س���د �أح���د �أدوات الممثل الم�سرح���ي بو�صفه العن�ص���ر الظاهر لدي���ه وي�ستطيع من 
خلال���ه �إيج���اد علاق���ات توا�صلية بما يحيطه ، ف�ض�ل�اً عن ذلك ي�ؤدي الج�س���د في الم�سرح دوراً 
مهم���اً في العر����ض الم�سرحي ب�شكل ع���ام ، ونرى في عرو�ض الرق�ص الدرام���ي التي باتت ت�شكل 
ا�سلوب���اً جدي���داً في الم�سرح الذي يعتمد على الج�سد ب�ص���ورة مبا�شرة من خلال ما يطرحه من 
لغ���ة توا�صلي���ة وتفاعلية مع المتلقي ف�ض�ل�اً عن �إنتاجه لكثير من ال�ص���ور التي تحيل المتلقي �إلى 
مرجعيات فكرية وتاريخية وفنية عبر الحركة والت�شكيل بو�ساطة الج�سد ، معتمداً على الطاقة 
الت���ي يمتلكها والق���درة على تحريك �أجزاءه ب�ش���كل يتوافق مع طبيعة ال�ص���ورة المثارة و�شكلها 
وه���ذا ما دع���ا الباحث �إلى �صياغ���ة مو�ضوعة بحثه ) الج�س���د و �إن�شائية ال�ص���ورة في عرو�ض 
الرق�ص الدرامي ـ نار من ال�سماء �أنموذجا ( . �أما �أهم الا�ستنتاجات التي تو�صل �إليها الباحث 

هي : 
ا�شتغ���ال المنظوم���ة الج�سدية على �إنت���اج الحركات والأو�ض���اع الحركية التي ت�سه���م في �إظهار 
ال�شكل الجمالي والفني لل�صورة الم�سرحية ،  حيث �أغنى الج�سد عـن اللغة المنطوقة في �إي�صاله 

لمعنى العر�ض الم�سرحي. 
عملت الت�شكـيلات الج�سدية عـلى �إعطاء �صوراً �إيحائية عن طبيعة ال�صراع الدرامي بـين ال�شر 
والخ�ي�ر ، حامل���ة دلالات فـكرية وجـمالية �ساعـد فيها الج�س���د / الراق�ص على بروز قدرته في 

التكور مع محيط و�سينوغرافيا الف�ضاء الم�سرحي . 

الجسد وإنشائية الصورة في 
عروض الرقص الدرامي

عقيل ماجد حامد محمد

)نار من السماء إنموذجاً(
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      Abstract
 A body one of the tools stage actor as  
 the element appears has and which he
 can find relations of communication,
 including surrounds, as well as it plays
 the body in the theater an important
 role in the play in general, and we see in
 the dance drama that has become a new
 style in the theater, which depends on
 the body directly through the claims of
the language of communication and i -
 teraction with the receiver as well as the
 production of many of the images that
refer the recipient to the terms of re -
 erence of an intellectual, historical and
 art through movement and formation
 mediated by the body, depending on the
 energy possessed by the ability to move its
parts in a manner consistent with the n -
 ture and the form is raised and this called
 for a researcher to formulate placed his
 research (the body and construction is
 in the dance drama fire from heaven,
a model). The most important concl -
:sions reached by the researcher are"
 Physical functioning of the system on .1
 the production of motor movements and
conditions that contribute to the show ae -
 thetic and artistic image of the play, where
 the richest body of the language spoken
.in delivering it to the meaning of the play"
 Worked to give physical formations .2
suggestive pictures of the dramatic n -
 ture of the conflict between good and
 evil, carriers intellectual and aesthetic
 implications of which helped the body
 / dancer on the rise of balling with his
 ability in the vicinity of Scenography and
 .theatrical space
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�أولا: م�شكلة البحث والحاجة �إليه. 
        يع���د الممث���ل المحرك الـديناميك���ي للف�ضاء الم�سرحي واحد �أهـ���م الركائز التي يعتمد عليه 
المخ���رج فـي �صياغة �سينوغرافي���ا العر�ض مـن خلال �أدواته ) الج�سد ، ال�صوت ( وقدرته على 
التحول من حالة �إلى �أخرى، ومـن ت�شكيل �إلـى �أخر ، فج�سد الممثل هـو الجزء الظاهر للمتلقي �إن 
الإمكان الا�ستغناء عـن ال�صوت كعرو�ض الـرق�ص الدرامي والبانتوميم والمايم التـي تعتمد عـلى 
المنظوم���ة الج�سدية فـي �صياغة العر�ض الم�سرح���ي . وبالج�ـسد يمـكن �إبـراز الكثير مـن المعاني 
والـ���دلالات والتكوينات لتـ�صوير حـ���الات معينة ، فهو حامل لمجموعة من المفاهيم والا�شتغالات 
عل���ى منظومته الحركية في توظيف ميكانزماته الأدائي���ة ،لإظهار وتحفيز تلك الطاقة الخفية 
داخ���ل ج�سده . تع���ددت في القرن الع�شرين الر�ؤى والطروحات في مج���ال الفن الم�سرحي منها 
مما �صب جل اهتمامه بج�سد الممثل و�صوته وت�شغيلهما معاً في العر�ض والاعتماد على الدوافع 
ال�سيكولوجي���ة في تحريك���ه وا�ستخراج م�شاعره فـي الأداء مث���ل )�ستان�سلاف�سكي(، ومنهم من 
وق���ف �أمـ���ام الج�سد ووظفه بطريق���ه مـغايرة وا�ستخدام���ه للـطاقة الفيزيائي���ة كمـا في م�سرح 
المخرج الرو�سي ) مايرهولد ( �إذ عمل عـلى �إخراج الج�سد مـن �سجنه الداخلي وانطلق به نحو 
�إب���رازه �أمام المتلقي ب�صورة تختل���ف عما �سبقوه فطرح تجربته الـجدي���دة ) البـايوميكانيك ( 
الـتي ت�شتغل علـى فـيزيائية الج�ـسد و�إيقاعه الحـركي ، وكذلك المخرج البولوني ) غروتوف�سكي( 
�صـاح���ب الم�س���رح الفقير،الـذي اعتمد على الممثل وا�ستغنى عـن بـقي���ة العنا�صر الأخرى ، وعدّ 
الممث���ل المحرك الأ�سا�سي في العر�ض الم�سرحي �إذ وظ���ف ج�سد الممثل فـي اعتماده علـى الطاقة 

الكافية فيه مـن خلال �إن�شاء حـركات وملئ الف�ضاء بوا�سطة الج�سد .
      ونـ���رى في عرو����ض الرق����ص الدرام���ي ، التي تعتمد عل���ى ج�سد الممثل ب�ش���كل �أ�سا�س �صوراً 
وت�شكي�ل�ات متع���ددة منها ما هو ثابت ومنها ماه���و متحرك ،تتداخل مـع الإ�ض���اءة و الأزياء و 
الماكي���اج وال�سينوغرافيا لتَك���ون لحظـة زمنية تتكامـل فـيها ال�ص���ورة ، ب�شفرات يحللها المتلقي 
و�ص���ولًا �إلى الثيمات الن�صية ، ومما تقدم فان ج�سد الممثل قد �أ�صبح الب�ؤرة المركزية للعرو�ض 
الم�سرحي���ة المعتمدة على الكيروغراف كونه يُـعد باثاً لكث�ي�ر مـن الدلالات والإ�شارات ال�صـورية 
الفكري���ة ، والـحاج���ة �إلـ���ى الـبحث قائمة مـن خ�ل�ال التعرف علـى قدرة الج�س���د على �إن�شائية 

ال�صورة فـي اللـحظة الزمنية ، لذا فقد �صاغ الباحث مو�ضوعة بحثه المو�سوم : 
                 ) الج�سد و�إن�شائية ال�صورة في عرو�ض الرق�ص الدرامي (   

 ثانياً: �أهمية البحث
           تتجل���ى �أهمي���ة ه���ذا البح���ث في ر�صد المنج���ز الجمالي في العر����ض الم�سرحي من خلال 
الج�س���د الذي ين�شئ �صورة جمالية للعر�ض الم�سرحي وعليه نجد �أن هذا البحث يمتلك �أهميته 

المعرفية في تقديمه درا�سة مو�ضوعية للباحثين في العلوم الم�سرحية وخا�صة الممثل والمخرج . 
ثالثاً : �أهداف البحث : 

        يهدف البحث : 
   1 – التعرف على توظيف الج�سد وحركاته في �إن�شائية ال�صورة في عرو�ض الرق�ص الدرامي 

من خلال /الا�شتغال / الطاقة / القدرة / الخلق / الت�شكيل .   
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  رابعاً: حدود البحث : يتحدد البحث من خلال: 
 . 11 الحد �ألزماني : 2000.

الحد المكاني : في مدينة بغداد 22 .
الح���د المو�ضوع���ي :  درا�س���ة مو�ضوع���ة الج�س���د والق���درات الأدائية في ت�شكي���ل ال�صورة  33 .

الم�سرحية في عرو�ض الرق�ص الدرامي 
خام�ساً : تحديد الم�صطلحات والتعريف الإجرائي : 

        الإن�ش���اء لغوي���اً : » �إيج���اد ال�شيء الذي يك���ون م�سبوقاً بمادة وم���دة ، وفي الكليات الإن�شاء 
�إخ���راج ما في ال�شيء بالق���وة �إلى الفعل وعند �أ�صحاب القلم يعلم به���ا كيفية ا�ستنباط المعاني 

وت�أليفها مع التعبير عنها بكلام يطابق الحال وتدوينها و�صاحبها مُن�شئ . »1 
 والإن�ش���اء هو : » الخلا�ص���ة الفكرية والتكوينية للر�ؤية الخارجية م���ن ذات الفنان الى الحياة 
العامة ، وهي وليدة �أفكاره ونزعاته على اختلاف اتجاهاته ، وهو يمثل عواطفه ون�ضوجه ومدى 
قابليته التطبيقية التي �أو�صلته الى هذا الم�ستوى من الإخراج والأداء ويمثل �شخ�صيته بما فيها 
ذكاءه ومهارته وعمله وعواطفه و�أحا�سي�سه ونزعاته ال�سيا�سية والاجتماعية وانتماءاته المثالية 
. وقدرات���ه عل���ى الأداء وال�شعور بالعاطف���ة والح�س الجماليّني ومدى ما يب���دع من ر�ؤى جديدة 

ومتطورة » 2 . 
  �أم���ا الإن�شائي���ة فهي : » مجموعة من التكوينات المنظرية الموزعة بن�سق جمالي مُوّحد لمنظومة 
العر�ض الم�سرحي وفق م�ساحة الف�ضاء الدائرية الجديدة  3 وهنا لابد من التفريق بين الإن�شائية 

والتركيب . 
ج���اء في المعجم الفل�سفي �إن : التركي���ب : )�أ( بوجه عام : الجمع بين عنا�صر متفرقة ومحاولة 

الت�أليف بينها. 
 )ب( بوجه خا�ص : منهج يقوم على ال�سير من الب�سيط الى المركب .«4  

�أما التعريف الإجرائي :للإن�شائية : هي الت�صورات الأولية في ذهن الفنان بمختلف اخت�صا�صاته 
الفني���ة ، التي م���ن خلالها يحول المنجز الفن���ي �إلى ار�ض الواقع ، م�ستخدم���اً تقنيات مختلفة 

لإي�ضاح و�إكمال ال�شكل النهائي للعمل .   
 �أما ال�صورة فيعرفها برن�ستون :  » �أ�شياء في ذهن المتلقي ، بينما نرى عن �شخ�ص �آخر قابليته 

الفائقة في عملية تركيبة �صور وذكريات وت�أملات جديدة »5  . 
 ويعرفه���ا هرب���ت ريد على �أنها  الهي�أة التي اتخذها العمل �سواء كان بناءاً �أم تمثالًا ، �أم �صورة 
�أو ق�صيدة �شعرية ، فان كل �شيء من هذه ، قد اتخذ هي�أة خا�صة �أو متخ�ص�صة ، وتلك الهي�أة 

1  محيط المحيط ـ قامو�س مطول للغة العربية : ت�أليف الَمعلّم بُطر�س البَ�ستاني ، بيروت ـمكتبة لبنان ، 1983 ، باب النون ، �ص 892 . 
2    عبو ، فرج : عنا�صر الفن ، ج 3 ، بغداد ، وزارة التعليم العالي والبحث العلمي ، جامعة بغداد ، كلية الفنون الجميلة ، ايطاليا ، ) دار 

دلفين للطباعة والن�شر ( 1982 ، �ص 767 .
3  / الح�سين���اوي ، في�ص���ل عبد ع���ودة : �إن�شائية العر�ض الم�سرحي العراقي في �ضوء المنهج الظاهرات���ي ، �أطروحة دكتوراه ، غير من�شورة ، 

بغداد ـ كلية الفنون الجميلة ، 2002 ، �ص 4 
4 / �صليبا ، جميل : المعجم الفل�سفي ، القاهرة ـ الهيئة العامة ل��شؤون المطابع الأميرية ، 1983 ، �ص 43 . 

5 / برن�ستون :ال�صورة الفنية ، مو�سوعة برن�ستون لل�شعر ، تر نايف العجلومي ، 1974 ، �ص 95 . 
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هي �شكل العمل الفني »6  . 
�أم���ا ال�سيميائي���ون ي���رون �أن ال�صورة : » ه���ي �إ�شارة مح���ددة بمو�ضوعه���ا الدينامي بمقت�ضى 

طبيعتها الداخلية وهي تدخل بموجب علاقة مت�شابهة بينها وبين مدلولها » 7 . 
التعري���ف الإجرائ���ي :    ال�ص���ورة : هي اللحظ���ة الزمنية لإنتاج معنى ذي دلال���ة ، تتجان�س مع 
عنا�ص���ر العر�ض الم�سرحي م���ن ديكور و�إ�ضاءة و�أزي���اء وماكياج ،التي تحيل ذه���ن المتلقي �إلى 

مرجعيات ما�ضية �أو م�ستقبلية.   
ام���ا الرق����ص الدرامي فيعرفه ) طلع���ت ال�سماوي ( : عل���ى انه » فن تعب�ي�ري ي�ستثمر حركية 
الج�سد و�أو�ضاعـه الت�شكيلية، لينتج لـغة حـوارية مـع الذات والأخر والـوجود، في �ضوء فر�ضيات 
دلالي���ة ترمي الى مو�ضوع���ات او م�ضامين درامية” 8 . اما التعريف الاجرائي للرق�ص الدرامي 
فهو : ا�سلوب في الدراما ي�ستخدم الج�سد كعن�صر ا�سا�س في بناء الحدث الم�سرحي ، مبنيا على 
وف���ق الحرك���ة والتعبير والا�شارة والايماءة  لط���رح الافكار بدلًا من اللغ���ة المنطوقة ، �أخذاً من 

الق�ص�ص والحكايات المختلفة �سواء الواقعية او الا�سطورية .   
    

الف�صل الثاني : الإطار النظري . 
 المبحث الأول :  �أولا : مفهوم الج�سد . 

  يع���د ج�سد الممثل الأداة الأبرز ا�شتغ���الًا في عرو�ض الرق�ص الدرامي والم�سرح التجريبي فلـقد 
ا�ستط���اع هذا الج�سد �أن يكون ذا الحظ العظيم فـي جذب الكثير مـن المخرجين �إلـيه والوقوف 
عـنده والتمعن بما يحمله مـن �أفكـار وتـوظيفات ،  ولـقد ظـهر الاهتمـام بـالج�سد مـنذ الع�صـور 
الأولـى لـظهور الم�سرحية في بلاد الإغريق ، عندما كـان الممثل يـقدم م�سرحيات �أمـام الجمهور 
م�ستخدماً ج�ـسده للتعبير عن الحالة وال�شخ�صية التي ي�ؤديها �سواء كانت الم�سرحية تراجيديةـ  
كوميدي���ة التي كانت تقدم �أثناء الطقو�س الدينية للآلهة �إذ » كانت الأعياد في القرن الـخام�س 
العظي���م ت�شتمل عـلى مهرجانات وطـقو�س دينية وحـفلات مـو�سيقية و�ألـعاب ريا�ضية ومباريات 

فـي ال�شعر و�أنا�شيد فـرق الكور�س ، وحـفلات تمثـيلية تـعر�ض فيها الم�آ�سي والملاهي» )9( . 
   �أدى الج�س���د ال���دور الأك�ب�ر في �إعط���اء الطابع المقد����س المحيط بحالة م���ن التعبدية والوجد 
م�شتغل���ة على مفهومي���ة  الج�سد المحم���ل بمجوعة من الإ�ش���ارات والدلالات الت���ي ير�سلها �إلى 
المتلق���ي بوا�سط���ة الحركات والتعبيرات �سواء فـي الوجه الـي���د �أو عـن طـريق توظـيف الأعـ�ضاء 
الأخ���رى ؛ لان الإن�سان وجـد نف�سه يحاكي الطبيعة من خ�ل�ال الإ�شارات والتعبيرات الج�سدية 
ب�إيقاعات مختلفة نظراً لما يقابله مـن المظاهر الكونية م�ستخدماً الطاقة الداخلية لـه فالج�سد 
الإن�س���اني يحتوي على ع�ضلات و�أع�صاب ومفا�صل وعظام ، وكـل واحدة منها تقوم عـلى �إبراز 
وت�شغي���ل المظه���ر الخارجي والداخلي للج�س���د وتـعمل على ديمومة الحرك���ة وا�ستمرارها �سواء 
فـ���ي العرو����ض الحاملة للغة �أم فـي الفعل ال�صامت ، ف�ضلًا عن تفاعله مع محيطه ففي الم�سرح 

6 / ريد ، هربت : معنى الفن ، تر �سامي خ�شبة ، القاهرة ) الهيئة الم�صرية العامة للكتاب ( ، 1998، �ص 20 
7  / محمد ، عزام : النقد والدلالة نحو تحليل �سيميائي للأدب ،  دم�شق ، وزارة الثقافة ، الجمهورية العربية ال�سورية ، 1966 ، �ص 11 .  

8  ـ حوار مع طلعت ال�سماوي في جريدة الزمان الالكترونية بتاريخ 23 ، اكتوبر .د ت . ال�صفحة الثقافية .
9   ت�شيني ، �شلدون : تاريخ الم�سرح في ثلاثة �آلاف �سنة ، تر دريني خ�شبة ، ج 1 ،  د ت ، �ص 54.  
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ين�صهر الج�سد مع ف�ضاء العر�ض بعنا�صره المرئية والم�سموعة ف�ضلًا عن فعله مع المتلقي وهذا 
م���ا �أك���ده ) مي�شيل فوك���و ( بقوله » �إن الج�سد ه���و ال�سطح الذي تنق�ش علي���ه الأحداث نف�سها 
، وال���ذي تقتف���ي �آثاره اللغة ، وتقو�ض���ه الأفكار ومحور الذات المفتتنة الت���ي تتبنى وهم الوحدة 

الجوهرية »10.
      فالج�س���د يك���ون حا�ض���راً في ف�ضاء العر�ض لي�ؤ�س����س مجموعة مـن العلاق���ات المتبادلة مـع 
معطي���ات المكان بقدرته الحركية على التنقل ب�ش���كل متحرر من الجاذبية الم�سيطرة التي تعيق 
عمـل الممثل لذا لابد مـن وجـود مهارة حـركية تتج�سد في« مـجموعة متـكاملة مـن عـنا�صر حركية 
و�أخ���رى وظائفي���ة . ف�إن كان م�ست���وى تنمية هذه العنا�صر غير كافٍ ف�إن���ه من الم�ستحيل تحقق 
المه���ارة الحركية »11 . ويبقى الج�سد و�س���ط مجموعة المهارات الحركية التي يبني عليها الممثل 
دلالات و�إ�ش���ارات لإر�سالها للمتلقي مـن خلال قـدراته التعبيرية بو�ساطة الحركة ،  وان يخرج 
الـطاق���ة المكبوتة ويدفقها بطريقة تنا�سب �أ�سلوب المنجز الحركي وان يحررها  �أدائياً وهذا ما 
�أك���ده  ) �أيوجينيو بـاربا ( :« �أن تك���ون ممثلًا يعني �أن تحرر نف�سك »12 . ان عملية التحرر التي 
يق���وم به���ا الممثل م�ستخدماً ج�سده للقيام بفعل التحرر بحاج���ة الى ان�سيابية في حركة الج�سد 
لان قيام الحركة على وفق معطيات الج�سد ذي المرونة العالية وا�ستخدام الا�سترخاء ي�ؤدي �إلى 
�إتقان الأداء فالحركة » هي التعبير المرئي عن الفكر والتج�سيد الحي للفعل وتحدد قواعد علم 
الت�شريح ووظائف الأع�ضاء الجوانب الج�سدية للحركة الم�سرحية » )13( . فـالج�سد هو العن�صر 
الأك�ث�ر �أهميـة في العر����ض �إذ يعد حاملًا للفكر المطور والفاهم لم���دركات العر�ض و�آلية ت�شغيل 
�أع�ض���اءه الحركية والحية �ضمن الجوان���ب الج�سدية للتعبير عن الحال���ة ، والـممثل الم�سرحي 
بـمج���رد وقوفه على الخ�شب���ة دون �إ�صدار �أي حركة �أو فعل �أو حـتى �إ�شارة يدخل �ـضمن العملية 
التركيبي���ة في ت�أ�سي����س الف�ضاء بمكوناته الأخ���رى ف�ضلًا عن و�ـضع الهيئ���ة الج�سمانية للج�سد 
ت�أخ���ذ منحى متع���ددة في عملية التحليل الدلالي ولأن فن الممث���ل » مثله مثل �أي فن لا يمكن �أن 
يت���م حت���ى على الم�ستوى العقلي تفكيك���ه و�إعادة تركيبه فنتاجه ت�شكل وح���دات ع�ضوية ولي�ست 

ميكانيكيه . وبمجمل عنا�صره المتعددة تخلق عن�صراً جديداً »)14( .
     �إن ا�شتغ���ال الممث���ل علـ���ى ج�س���ده وتطوي���ر طاقته وقدرات���ه الحركية مـن ت���وازن و�سيطرة و 
ا�سترخ���اء و مرونة وتركي���ز جميعها ت�ـساعده علـى �إنت���اج تركيبات �صوري���ة بو�ساطته ويـ�صبح 
لـدي���ه القدرة علـى �إبراز القيمة الجمـالية للت�شكيل �سواء بـمجموعة �أم بـ�شكل منفرد ، ولتـخلق 
عن�ص���راً جدي���داً في كل لحظة �أداء يقوم بـه���ا من �أجل الفعل » والج�سد عن���د الممثل .. المرونة 
الجيدة ، المطاولة ، الـقدرة التعبيرية ، وجمال الحركة ، فالحركة هـي واحدة مـن �أقوى و�سائل 
10( 1/  جيل�ب�رت ، هيل�ي�ن و ج���وان تومكي�ت�ر : الدراما مابعد الكولونية ـ النظري���ة والممار�سة ، تر �سامح فكري ، القاه���رة ،) وزارة الثقافة ، 

ا�صدارات مهرجان القاهرة الدولي للم�سرح التجريبي ، 1988 ، �ص 285 .
 11/ �أ . ف . فيربيت�سكايا : حركة الممثل على خ�شبة الم�سرح ، تر محمد مهران ، �أكاديمية الفنون وحدة الإ�صدارات م�سرح  ، مطابع المجل�س 

الاعلى للآثار ، 1995 �ص 17 . 
12  باربا ، �أيوجينيو : �أنثربولوجية الم�سرح ـ م�سيرة المعاك�سين ، تر قا�سم البياتي ، بيروت ، ) دار الكنوز �ألادبية ( ، 1995 ،  �ص 45 . 

13  هلتون ، جوليان : نظرية العر�ض الم�سرحي ، تر نهاد �صليحة ،  ال�شارقة ،) من�شورات مركز ال�شارقة للابداع الفكري ( ، 2001 ، �ص 186 .  
14  ـ Xxx :  طاقة الممثل مقالات في انثربولوجيا الم�سرح اوجينو باربا و�آخرون ، فرديناندو تافافياتي ،  بحث في كتاب ، تر �إليان دي�شا ـ بريا، 

وزارة الثقافة مهرجان القاهرة الدولي للم�سرح التجريبي ، د ت ، �ص 104
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التعبير التـي تعتمد عـلى مرونة الج�سد ، وقد تكون الحركة حركة عين �أو رفع ر�أ�س �أو �إيماءة يد 
... الخ ، فكلها حركات  .«15 . فكلما امتلك الممثل ج�سداً مطواعاً قابلًا لأداء الأفعال والحركات 
ب�أو�ض����اع مختلف����ة كان العن�صر الجمالي للحرك����ة وا�ضحاً يعطي للمتلق����ي جاذبية فـي ا�ستقبال 
المزي����د مـن الحركات ويعطي للممثل قدرة على المحافظة الحدث الدرامي ، �أمـا ) بيتر بروك ( 
فق����د نظ����ر �إلى ج�سد الممثل علـى انه » و�سيط تعبيري قادر على توظيف الدلالة على نحو ا�شاري 
، ومن ثم ف�إن لغة الج�سد هي لغة قائمة بذاتها يمكن �أن تحيا بعيداً عن اللغة المنطوقة 16 . علـى 
الممث����ل �أن يحول ج�سده الذاتي الذي هـ����و علـيه طبيعياً ويكون الج�سد العار�ض الذي ي�شتغل على 
مف����ردات ال����دلالات والإ�شارات ويكون ج�سده ج�سداً �إيهاميا ق����ادراً على �إقناع المتلقي بما ينجزه 
ويعر�ضه عـلى الخـ�شبة مـن حركات وانفعـالات وتحولات فـي ال�شخ�صية الدرامية ، الـتي تـتوقف 
عـلى » التوزيع ال�صحيح للطاقة الع�ضلية ، والحرية الع�ضلية هي الحالة التي يبذل فيها الج�سم، 
عن����د كل حركة ، طاقة ع�ضلية معينة بقدر م����ا تتطلبه هذه الحركة �أو و�ضعية الج�سم لا �أكثر �أو 

اقل »17 .     

 ثانياً : مفهوم ال�صورة 
           تلتق���ط الع�ي�ن بوا�سط���ة الأ�شعة ال�ساقط���ة علـيها بت�أثير الـ�ض���وء الخارجي مجموعة من  
الخطـ���وط المتلا�شية والمتقاطعـة فـيما بـينها التـي تختلف ح�ـسب �ألـوانها و�أحجامـها و�أ�شكـالها، 
لتك���ون لحظـ���ة مـن التعرف عـلى ماهي���ة ال�شكـل ال�ساقط فتنتج �صورة وا�ضح���ة لل�شكل الـمراد 
التركيز علـى ملامحه الخارجية ، وهذه العملية ت�ستمر ب�شكل �سريع وبديمومة �آلية  فـي العمل 
دون التوقف  فتتحـول الأ�شياء المرئية ال�ساقطـة علـى العين بـالو�ضوح  ب�شكلها ال�صحيح ، فالعين 

هـي �أول �آلة فوتوغرافية حية تعمل عـلى �إتقـان ال�صورة وفهمها وتحليلها . 
      كم���ا �إن الممث���ل الم�سرح���ي ب�شكل خا�ص ي�ستقي �صوراً متعددة مـ���ن الحياة الاجتماعية الـتي 
يعي�شه���ا ، م�ستخدمـاً عـن�صر تخزين ال�صـورة فـي اللاوعي وي�ستدعي ح�ضورهاً عندما يتطلب 
ذل���ك ،  فتتح���ول ال�صورة الحياتي���ة من الجو العام الت���ي كانت فيه �إلى عن�ص���ر ذا طابع فني 
خا�ص يجري عليها الممثل تغيراً في ال�شكل ويبقي على م�ضمونها الرئي�س مركزاً على  »  خا�صية 
الدم���اغ وقـدرته على عك�س الع���الم المادي لأن وعـي الإن�سان يمـثل خا�صي���ة مميّزة لـمادة ذات 
تركي���ب عالـي ه���و الدماغ »18 . فجهاز الدماغ يـعد خزين لل�صور التـ���ي يتـم تخزينها ب�أ�شكالها 

و�ألوانها المتعددة ، فـيتم تكوين ال�صورة مـن الجزء �إلى الكل بعد
 �أخ���ذ المرجعيات التي ا�ستقى منها ال�صورة وتوظيفه���ا ب�شكلها ال�صحيح وهذا ي�أتي من خلال 
ق���درة ج�سد الممثل على تهي�أة الأو�ضاع الج�سمانية على وفق ح���ركات متنا�سقة متجان�سة فيـما 

15  ـ م�صطف���ى ، خال���د احمد ، اعداد الممثل ال�شامل في الم�سرح العراق���ي ، ر�سالة ماج�ستير ، )غير من�شورة( ، بغداد ، كلية الفنون الجميلة ـ 
ق�سم الفنون الم�سرحية ، 1992 ، �ص 91 . 

16  ـ الكا�ش���ف ، مدح���ت : اللغ���ة الج�سدية للممث���ل ، اكاديمة الفنون ، درا�سات ومراجع ، الم�سرح )44(، م�ص���ر ) مطابع الاهرام التجارية ( 
2006 ، �ص 78 . 

17  ـ زاخافا ، بوري�س : اعداد الممثل ، تر توفيق الم�ؤذن ،  النا�شر مكتبة مدبولي ، 1998 ، �ص 241 . 
18  - ف، افانا�سييتف، �أ�س�س الفل�سفة المارك�سية، تر، عبد الرزاق ال�صافي، من�شورات الطريق الجديد، ط3، بغداد، 1976، �ص 49.
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بينه���ا �س���واء الج�سد المنفرد �أم من خلال الت�شكيلات مُكون���هَ  دلالات تدل على �أفكار مختلفة ، 
وم���ن ثم �إي�صالها �إلى المتلقي بالمعنى المطلوب مـن خـلال �صورة الج�سد . ف�صورة الـج�سد كـما 
يطل���ق )ماريلوبر�شون �شويتزر( عليه���ا » نطلق �صـورة الج�سد عـلى التمظهر الـعام الذي يمثـله 
مجـموع الت�صورات والادراكات والأحا�سي�س ، والمواقف الـتي �شكلها الفرد في علاقته مع ج�سده 
خلال وجوده . وذلك من خلال التجارب التي عا�شها 19« .فال�صورة تتداخل مع المادة المحيطة 
به���ا وت�ش���كل بناء مو�ضوع جديد مكونة ع���والم م�شتركة مع المجتمع الذي تن�ش����أ فيه ولأن المادة 
» الت���ي يتركب منها �أي عم���ل فني �إنما تنتمي الى العالم الم�شترك �أك�ث�ر مما تنتمي الى الذات 
الفردي���ة ، وم���ع ذلك ف�إن في الفن تعبيراً عن الذات �أن ال���ذات تمثل تلك المادة بطريقة خا�صة 
متماي���زة ، لك���ي تع���اود �إخراجها �إلى العالم الم�ش�ت�رك في �صورة يكون من ��شأنه���ا بناء مو�ضوع 
جدي���د »20.  وي���رى الباحث �إن ال�صورة هي قوا�سم م�شترك���ة بين الكل ، ولا تدخل �ضمن النظم 
الخا�ص���ة للفرد ، ولكـن يكون الاختلاف فـي �آلي���ة و�صياغة ال�صورة داخل الم�ؤ�س�سة التي ت�شتغل 

فيها ال�صورة بمختلف التخ�ص�صات الأخرى ، �سواء في الفن �أم غير ذلك . 

  ثالثاً : مفهوم الرق�ص الدرامي 
         ظه���ر م�صطل���ح الرق�ص الدرامي فـي الع�ص���ر الحديث في الثمانينات مـن القرن الما�ضي 
، ولك���ن بو�صف���ه فنا برز مع وج���ود الإن�سانية التي حاولت محاكاة الطبيع���ة من خلال التقرب 
له���ا عن طري���ق التعبير بالح���ركات »والرق�ص الطريق���ة البدائية البالغة منته���ى الأهمية فـي 
�إظه���ار ال�شعوب الهمجية لـم�شاعر المحبة والتقدي�س نحو الأرواح »21 ، وكـــان ا�ستخدامه خا�صاً 
للطقو����س وعبادات الآلهة فـي ال�سابق ، كعبادة القمر �أو ال�شم�س والـمطر وغيرها مـن المظاهر 
الطبيعي���ة التي �أراد الإن�سان محاكاتها بـوا�سط���ة الرق�ص ، فـلم يكن يدرك ب�أن ما يقوم بـه هو 
ف���ن ، �أو رق�ص ،  بمفهومه الوا�ض���ح ولـكنه �أراد الا�ستعانة عـن لغة الل�سان مـن خلال الحركات 
والإيماءات والإ�شارات الج�سدية فـكان نوع مـن الرق�ص المـقد�س الذي هـو » �إعلان عن مبايعة 
م�ستمرة لمن تتم عبادته »22 . فظهرت ا�سماء للرق�صات خـا�صة تقام �ضمن زمـن معين كرق�صة 

الحـرب والزراعـة والمـطر والزواج ..... الخ مـن مظـاهر الحياة المختلفة . 
    فالرق����ص تعب�ي�ر حركي بوا�سط���ة الج�سد وتتفاعل ال���روح معه من خ�ل�ال المو�سيقى ، ولقد 
اعتم���دت » الظاه���رة الم�سرحية على امتزاج الرق����ص والغناء والتلاوة ، فتتمي���ز بلغة الإ�شارة 
والأقنع���ة والأزياء والإيقاع والرق�ص والماكياج والحرك���ة بم�صاحبة المو�سيقى »23 . فلكل حركة 
لـه���ا و�ضعيته���ا الخا�ص���ة الـتي تتمي���ز بها وتحي���ل �إلى دلالة معين���ة على وف���ق الإدراك ال�سائد 
و�ضم���ن الطقو����س الدينية الت���ي ت�شير �إلى نوع وطبيع���ة الآلهة المعبودة فف���ي » الأداء ينبغي �أن 

19  - رابح ، ال�صادق : �ضريبة ) ال�سعادة ( للا�شهار وتوثين الج�سد ، مجلة عالم الفكر ، العدد 4 ، المجلد 37 ـ ابريل ـ يونيو ـ 2009 ، �ص 179 . 
20  ـ ديوي ، جون : الفن خبرة ، تر زكريا ابراهيم ، القاهرة ) دار النه�ضة العربية ( ، م�ؤ�س�سة فرانكلين للطباعة والن�شر ، ايلول ، 1963 ، �ص 181 .

21 ـ  ت�شيني ، �شلدون ، م�صدر �سابق ، �ص 15 . 
22  ـ  محمود ، ابراهيم : و�إنما �أج�سادنا .. الخ ديالكتيك الج�سد والجليد درا�سات مقاربة ، دم�شق ،)  وزارة الثقافة ، من�شورات الهيئة العامة 

ال�سورية للكتاب ( 2007 ، �ص 96 . 
23  ـ  م�صطفى ، خالد احمد : اعداد الممثل ال�شامل في الم�سرح العراقي ، م�صدر �سابق ، �ص 22 .
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تك���ون التعبيرات الج�سدية مثل المحادثة »24 . بمعنى ان الحركات بوا�سطة الج�سد ت�شابه اللغة 
المنطوقة في الفهم والو�ضوح والإدراك المعرفي بين المتحدثين . وعليه �أخذت �سمة الرق�ص تتطور 
ب�ي�ن ال�شع���وب م�ستمدة �أفكارها و�أ�شكالها من الطقو�س الدينية القديمة ،  وقبل الولوج �أكثر في 
الرق����ص الدرامي لابد من الا�شارة الى ن���وع �آخر ي�شابه هذا النوع في التعامل مع الج�سد ولكن 
يختل���ف م���ن حيث الا�سلوب والأداء وهو التمثيل الإيمائي او م���ا يـطلق علـيه ) pantomime( و 
الـتمثي���ل ال�صامت ) mime ( ، وت�شتغل الأفع���ال والحركات ال�صامتة على المنظومة الج�سدية 
للممث���ل  وم���ن دون ا�ستخ���دام الكلمة في العمل ، وتعتم���د على ما يقدمه الج�س���د من تعبيرات  
فـ���ي  الوجه  وا�ستخدام تقنية  الخي���ال في خلق وابتـكار ال�صورة المتخيلة التـي يتعامل معها من 
خلال ا�صطدام ج�سده بالف�ضاء . مكوناً حركات ذات دلالات معرفية وفكرية وجمالية بتوظيف 
تقني���ة الج�سد الحرك���ي ، وفي كل الاحوال ف�إن » التمثيل الإيمائي ي�سعى دوماً الى مرونة مثالية 
وج�سد يتنا�سب مع  الاو�ضاع الكلا�سيكية ، ج�سد اقرب الى فن النحت منه الى الت�صوير ، �أما 
البانتوميم فيظل ي�سعى الى محاكاة الانماط والو�ضعيات الاجتماعية ،  او الى محاكاة التاريخ 
المنطوق او المكتوب محاكاة هزلية �ساخرة ، بق�صد تفكيكه ، واعادة ت�شكيله ب�صورة تك�شف عن 

زيفه وما فيه من �أكاذيب و�ضلالات »25
         لق���د �أو�ضح���ت الثقاف���ات الاجتماعي���ة والفنية ، ع�ب�ر التاريخ مفاهي���م ودلالات الرق�ص 
ب�شكله الفني والجمالي باحثاً ع���ن �أ�ساليب خا�صة م�ستمدة مـن ق�ص�صها الأ�سطورية القديمة 
فـف���ي الياب���ان مثلًا وخا�ص���ة الم�سرح  ) الكابوك���ي ( وظف الرق�ص ب�ش���كل �أ�سا�سي في عرو�ضه 
وق���د تميز الرق�ص بحركات و�أفعال م�ستمدا �أفكار الرق�صات مـن ق�ص�ص �أ�سطورية �أو واقعية 
ممزوج���ة بع�صر الخيال لإبراز الجانب الجمالي في الت�شكي���ل والتكوين الحـركي التي  ت�شتغل 
عـلى الفعل الداخلي للـروح محركةً الع�ضلات والأعـ�صاب مـع التعبيرات الم�ستخدمة فـي الوجـه 
من انفعالات و�أفـعال وردود الأفـعال منتجةًً الحـالة  المراد �أدائها و تتناغم مع القطع المو�سيقية 
اذ تتفاعل  معها ومع الذات اذ يمكن » التفكير في الرق�ص بو�صفه امتداداً فنياً للتعبير الذاتي 
ال���ذي يتم من خ�ل�ال المو�ضع الج�سم���ي »26 �إ�ضافة �إلى �أهمي���ة التدريب علـ���ى الـرق�ص يـكمن 
»بارتق���اء الـج�س���د ، وبـاللياق���ة البدنية الكلية ، لكن لغة الو�ضع الج�سم���ي ، والايماءة ، هي لغة 
ينبغ���ي اكت�سابها اي�ضاً »27 . في�شكل الج�سد في الف�ضاء الدرامي �أ�شكـالًا من الحـركات واللـغات 
مبني���ة علـ���ى لياقته الج�سدية والحركية على وفق نتاجات معرفي���ة على الخ�شبة .وعـلى ذلك » 
ف����إن الج�سد فـي حـالة مـن الـديمومة التعبيرية حتى فـي لحظات �سكونه ، او ثباته عـند القيام 
بفعل ظاهري ، او خـارجي .... الامر الـذي يمنح الج�سد قدراته على توليد ال�صور المتتالية في 

الدلالات والمعاني المق�صودة »28. 

24  ـ ج���وردن ، ج���ون هاي���ز ، التمثيل والاداء الم�سرح���ي ، تر محمد �سيد ، مهـرج���ان القاهرة الدولي للم�ـسرح التجريب���ي ، ) مـطابع المجـل�س 
الاعلـى للأثـار ،    د، ت ، �ص 46 . 

25  ـ �سعد ، �صالح : الانا ـ الاخر ـ ازدواجية الفن التمثيلي ، الكويت ، �سل�سلة علم المعرفة ) 274 ( ، مطابع ال�سيا�سة ، 2000، �ص 124 . 
26  ويل�سون ، جلين : �سيكولوجية فنون الاداء ، تر �شاكر عبد الحميد ، �سل�سلة عالم المعرفة ) 258 ( ، الكويت ، مطابع الوطني ، 2000 ، �ص232 .

27  ـ ويل�سون ، جيلين : �سيكولوجية فنون الاداء ، الم�صدر نف�سه ، نف�س ال�صفحة . 
28  ـ الكا�شف ، مدحت : اللغة الج�سدية للممثل ، م�صدر �سابق ، �ص 32 . 
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        وبم���ا ان الج�س���د في كل الأجنا����س الم�سرحية التي ظهرت على م���ر التاريخ له الوقع الاكبر 
فـ���ي اللغة الا�شاري���ة والدلالية الناتجة عـن تداخ���ل فـي ال�صورة الفني���ة المتج�سدة علـى خ�شبة 
الم�س���رح وم�ستخدم���اً عنا�صر الحركة فـي تكوي���ن ال�صـورة النهائية للمنج���ز ف�ضلًا عن و�ضوح 
مفاهيم الرق�ص الـذي �أو�ضحه ) جون مارتن ( على انه » التعبيُر من خلال الحركة الج�سدية 
المنظم���ة في �شكل دال عن مفاهيم وافكار تتجاوز قدرة الفرد على التعبير عنها بو�سائل فكرية 
عقلانية»29 . ف�إن الرق�ص الدرامي يبحث عن الطاقة الداخلية لج�سد الممثل من خلال الحركة 
والفع���ل وال�صراع مع الف�ضاء مكون���اً �صوراً داخلية للممثل ير�سله���ا الى المتلقي ب�شكل الوا�ضح 

والمقروء بوا�سطة لغة الج�سد الحركية .  

   المبحث الثاني :   �آليات �إن�شاء ال�صورة في عرو�ض الرق�ص الدرامي .
  ل���كل جزء مكونات متعددة تتداخل فيما بينها لت�صبح جزءاً كبيراً ، فالج�سد مكون من هيكل 
عظمي ولحم و�أع�صاب وجلد ، ف�أ�صبح ج�سداً متكاملًا يتحرك ب�شكل م�ستمر جاعلًا من الروح 
طاق���ة داخلي���ة للتفاعل مع المحيط �سواء م���ن الناحية ال�سيكولوجي���ة ام البايولوجية ) الج�سم 
الت�شريح���ي للان�س���ان ( ، ونرى في خ�شبة الم�سرح ف�ضاءً كبيراً بحاجة الى ت�أثيثه ب�شكل يتنا�سب 
مع طبيعة العر�ض الم�سرحي من عنا�صر �سمعية وحركية وب�صرية ، فالديكور مثلًا ي�ضع الحدود 
الب�صرية للمكان الذي تكون فيه الم�سرحية ، ق�صر ، او بيت �صغير ، او كوخ ، اوغابة ، والا�ضاءة 
تعط���ي جوا عامة للمكان وت�ساع���د على ا�ضفاء روح المتعة الب�صري���ة للمتلقي وتحوله الى عالم 
مغاير ومختلف وبهذه الطريقه التي يطلق عليها �آلية للعمل على �أن�شاء �صوراً تحيل المتلقي �إلى 

نوع العمل . 
     وفي عرو����ض الرق����ص الدرامي الت���ي ي�صبح فيها ج�سد الممثل ه���و العن�صر الأول في تكوين 
ال�صورة الحركية وباثاً من خلالها رموزاً وت�أويلات م�ستخدماً �أع�ضاءه الحركية كافة ، لينظم 
مـ���ن خلالها ت�شكي�ل�ات ذات دلالات والتـي تجعل مـن المتلقي فـي حـال���ة مـن الترقب والانتباه . 
بالإم���كان تق�سيم �آليات �إن�ش���اء ال�صورة في عرو�ض الرق�ص الدرام���ي من خلال مجموعة من 
العنا�صر �أهمها :  1 ـ الخيال .2ـ الحركة .3ـ الت�شكيل .4 ـ ال�سينوغرافيا .5 ـ المو�سيقى والم�ؤثرات 

ال�صوتية .
   1ـ الخيـــال : ي�ؤدي الخيال لدى الممثل دوراً مهماً وي�ستطيع �أن ينقله من الفيزك �إلى الميتافيزك 
م�ستخدماً الجانب ال�شعوري في مخيلته ، ونرى في عرو�ض ال�صامتة �أن الممثل يبتكر �أ�شياء من 
خيال���ه مكون���اً مو�ضوعاً يتلاعب به من خلال اليد والوجه وباق���ي الأع�ضاء الأخرى فـي �إي�ضاح 
م�ستلزم���ات الـعمل الوهمية ؛ لان خـيال الإن�سان » ي�ستطيع �أن ي�ستعيد الت�صورات الـتي تخلقها 
كـ���ل الحوا����س الخـم�س���ة . �أي الـب�صر وال�سمـع واللم����س وال�ـشم وال���ذوق »30  فالممثل ينقل كافة 
وظائفه الحيوية فـي خيال الدور وال�شخ�صية ، لي�ستمد طـاقته الـداخلية  ويوظفها في الحركة، 
فعل���ى الممث���ل الراق�ص ان ي�ستعين بخيال���ه ويوظفه في عمله الراق�ص ليك���ون متحرراً من قيود 

29  ـ كاي ، نك : ما بعد الحداثية والفنون الادائية ، تر نهاد �صليحة ، القاهرة ، ) الهئية الم�صرية العامة للكتاب ( ، 1999 ، �ص 17 
30  ـ زاخوفا ، بوري�س : فن الممثل والمخرج ـ محا�ضرات ومقالات ، تر عبد الهادي الراوي ، المملكة الاردنية الها�شمية ـ عمان ، مطابع الد�ستور  

التجارية ، 1996 ، �ص 174 . 
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الفك���رة الواحدة فـي عمـله كراق�ص م�ستخدماً لغة الج�سد في التعبير عـن دواخله النف�سية فـي 
الحـ���ركات والتكـوين���ات . لـذا ف�ـإن » الخي���ال بوجه عام لا يعـمل فـي ف���راغ ، بـل يجب �أن يكـون 
هن���اك انطباعـات ح�سية يعتمد عليه���ا »31 . وعـليه فالـخيال » ذكريات متفرقة غالباً لا يربطها 
منطق متما�سك ، انطباعات غير مت�صلة بدون روابط بينها بال�ضرورة ، نزوية وغالباً ما ي�شار 
�إليـه���ا بالأفكار الطائ�ش���ة »32 . فـعلى الممثل ـ الراق�ص �أن يتمتع بخيـ���ال وا�سع و �أفـق لا مـحدود 
مـ���ن �أجـل تطوير وتو�سي���ع مفردة  الخـيال التـي يمتلكها  ليـكون متمكناً فـي �أي لـحظة �إظهارها 

عـلى الخـ�شبة وي�ؤطرٌها بالإطار الجمالي للحركة الم�سرحية . 
  2 ـ الحـركة : 

        تع���د الحرك���ة الديمومة الم�ستمرة عل���ى خ�شبة الم�سرح وتمتاز بجماليتها ور�شاقتها نظراً لما 
يتمتع به الممثل من قابلية حركية ولياقة ومرونة عالية في ج�سده ، وتتم الحركة عند �إ�صدار �أمر 
من المركز الرئي�س للإن�سان وهـو الـدماغ معلناً �إلى �أع�ضائه بالقيام بالحركة المعينة على وفـق 
�أفع���ال ودوافع مختلفة وتـبرر الحركة عـلى الم�سرح ف�ضلًا ع���ن منـاطق القوة وال�ضعف م�ضيفاً 
الى الحرك���ة �شغ�ل�اً م�سرحي���اً ي�ستطيع الممث���ل الم�سرح���ي ا�ستغلاله في البحث ع���ن خ�صائ�ص 
ال�شخ�صي���ة الدرامي���ة وهذه الـح���ركات المتنوعة ت�ـأخذ وظائف متعددة وهـ���ي ح�سب تق�سيمات 

) هيننج نيلمز ( »  
�أ / الحرك���ة الم�ستقيم���ة straight movements  : وتعم���ل ه���ذه الحرك���ة على الدواف���ع القوية 

والب�سيطة .        
ب / الحرك���ة المنحني���ة : curved movements  : الخط الم�ستقيم �أق�ص���ر بعد ، ولكن الطريق 

و�سط حقل يكون دائماً منحنياً .
ج / الحركة المتعرجة : sidewise movements  : وت�ستعمل الحركة المتعرجة حرفيا عند تمثيل 
م�شه���د طوي���ل لي�س فيه غير حرك���ة ق�صيرة واح���دة . »33 . �إن هذه الح���ركات الأ�سا�سية لعمل 
الممث���ل وتحركاته على الخ�شبة ينبغ���ي �أن تكل بر�شاقة عالية وخفة ومرون���ة مـن اجـل �أن يبقى 
عن�صر الجمال حا�ضرا في الم�سرح ، و�أي�ضا تتحكم هذه الحركات بالمتطلبات الج�سمانية فطالما 
يحافظ الممثل على و�ضعه الج�سماني ب�شكل ر�شيق وقوام متنا�سق تبقى هـذه الحركات وغيرها 
المن�شق���ة عنها ) الفرعية ( التي ي�ضيفها المخرج والممث���ل �أثناء التمارين وتعمل الحركات على 
الفع���ل الفيزيائي لج�سد الممثل التي تعمل على الع�ضلات والمفا�صل في القيام بالحركة كنظرية 
)البايوميكاني���ك ( الت���ي ا�ستخدمه���ا ) مايرهولد ( �أثناء تعامله مع الممث���ل وقيامه على ثلاث 
خط���وات وه���ي » التح�ضير للفع���ل ـ وقفة والفع���ل نف�سه ـ وقف���ة وماله من رد فع���ل مطابق كان 
اله���دف من الميكانيكية الحية هو تنظيم ا�ستجابة الممث���ل العاطفية وتنظيم ا�ستجابة ع�ضلاته 
�أي�ض���اً . كما ه���ي حال الراق�ص ف�إن كل حركة وكل �إيماءة ي�أتي به���ا الممثل على الم�سرح �ستكون 

31  ـ جوردن ، هايز : التمثيل والاداء الم�سرحي ، م�صدر �سابق ، �ص 87 . 
32  ـ الم�صدر نف�سه ، �ص 93 . 

33 ـ  نيلمز ، هيننج : الإخراج الم�سرحي ، تر �أمين �سلامة ، مكتبة الانجلو الم�صرية ، م�ؤ�س�سة فرانكلين للطباعة والن�شر ، د ت ، �ص 171 ـ 173 .
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مح�سوب���ة وم�ضبوطة ولا تكون تلقائية ابداً »34 . فالأفع���ال الفيزيائية التي تعطي للممثل حركة 
وطاق���ة وت�ساعده على القيام بالكثير من الليونة والمرونة والر�شاقة �أثناء التحرك عـلى الم�سرح 
وتجع���ل ج�ـسد الراق�ص ب�شكل خـا�ص مطوعاً للح���ركات الجمبازية والبـاليه والافادة منـها فـي 

الحركات البـهلوانية كـما فـي عرو�ض ال�سيرك .  
  3 ـ التـ�شكيل : 

      ي�أت���ي الت�شكي���ل الم�سرحي �ضم���ن المراتب المهمة في العر�ض الم�سرحي ، لم���ا يحمله مـن �أبعاد 
فكري���ة وجمـالي���ة ودلالات مـعرفي���ة ، ويو�صـ���ل للـمتلقي �صوراً ع���ن طبيعة الت�شكي�ل�ات ، ويتم 
توظي���ف الت�شكي���ل بو�سائط متعددة منه���ا توزيع الديكور ، والممثلين  وي�ساع���د ج�سد الممثل فـي 
بـناء الت�شكـيل �إذ يـجب » �أن تبين الت�شكيلات عـلاقة كـل �شخـ�ص بـالآخر ، وكذلك علاقـته بكـل 
ج�س���م رمزي عـلى الم�س���رح ... ومـراعاة تركيز خطوط التوجي���ه المختلفة بـطريقة تجعل عيون 

المتفرجين تتجه تلقائياً نحو مركز الاهتمام »35 .
     وفي عرو����ض الرق����ص الدرام���ي التي قد تخلو عرو�ضه���ا من الم�ستلزم���ات الأخرى ، فيكون 
الج�س���د هو المفردة الوحيدة التي ي�ستطي���ع الكيروغراف ) م�صمم الرق�ص ( في �إظهار قابلية 
الج�سد على جعله يق�صي المواد كافة ، ويعمل على تهي�أة الحركات والت�شكيلات كافة من �ألعاب 
�أخ���رى كالجمباز والبهلوان���ات الحركية والبالية في جعل الج�سد متداخ���ل مع بع�ضه البع�ض ، 
ويدخ���ل الممث���ل كفرد في الت�شكيل من خلال ج�سده ، �إذ ي�ستطيع �أن ي�أخذ �أو�ضاعا ج�سديه تلبي 

الحاجة للت�شكيل ، و�أي�ضا مع مجموعة الأج�ساد الأخرى . 
 4 ـ ال�سينوغرافيا :   

      ت�شير كلمة )ال�سينوغرافيا ( �إلى �إنها تعود �إلى زمن الإغريق وهي تتكون من مقطعين الأول 
)scene ( وهي تعني الم�شهد �أو المنظر و الكلمة الثانية ) Graphic ( وتعني الت�صوير او الر�سم، 
وتك���ون الكلمتين بمعنى ر�سم المنظر او ت�صويره .36 لق���د �أخذت ال�سينوغرافيا جوانب عدة من 
خ�شبة الم�سرح فا�شتغلت على التقنيات وعلى الإخراج وعلى الكثير من التفا�صيل الاخرى ، وهنا 
نق���ف عند عمل ال�سينوغرافيا م���ع الممثل الم�سرحي بو�صفه �أحد اه���م العنا�صر الم�سرحية التي 
ت�ؤ�س����س فن التن�سيق من خلال الت�شكي�ل�ات الج�سدية التي ت�ضيف الى العر�ض جمالية تكوينية 
تهتم بال�صورة الحركية الدرامية متداخلة مع  التقنيات الاخرى من �إ�ضاءة وازياء ، فالا�ضاءة 
تعد بو�صفها ال�صورة المحركة المتكاملة التي يراها المتلقي من خلال التحولات اللونية في ال�ضوء 
الت���ي ت�سرق المتف���رج ب�صيغ جمالي���ة ولان »الديناميكية الخا�صة بال�ضوء ت�أخ���ذ بالهيمنـة على 
عملية الت�صميم في المراحل الأخيـرة من ت�صميم الإنتاج �أكثر من جميـع العنا�صر الب�صرية»37  
فال�سينوغرافيا تعمل على تحرير العنا�صر واعادة تركيبها ب�شكل يتنا�سب مع مو�ضوعة العر�ض 

34   ـ افنز ، جيمز رووز : الم�سرح التجريبي من �ستاني�سلاف�سكي الى بيتر برووك ، تر انعام نجم جابر ، بغداد ) دار الم�أمون للترجمة والن�شر( 
، 2007 ، �ص 45 . 

35   ـ نيلمز ، هيننج : الاخراج الم�سرح ، م�صدر �سابق ، �ص 154 . 
36   ـ ينظر : عيد ، كمال : �سينوغرافيا الم�سرح عبر الع�صور ، القاهرة ، ) الدار الثقافية للن�شر ( ، 1997 ، �ص5 .

37   ـ ال�سعدي ، يو�سف ر�شيد : عمل المخرج مع م�صمم المناظر في العر�ض الم�سرحي العراقي ، ر�سالة ماج�ستير ، ) غير من�شورة ( ، بغداد : 
) جامعة بغداد ـ كلية الفنون الجميلة ـ ق�سم الفنون الم�سرحية ( ،1989 ، �ص 91 . 
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وتن�صه���ر م���ع ف�ضائه مكونة ت�أث�ي�رات ب�صرية و�سمعية ، فج�سد الممثل مك���ون من عنا�صر عدة 
وهي العن�صر الحركي من خلال الج�سد المتحرك بديمومة م�ستمر �ضمن �سينوغرافيا الف�ضاء 

المزين الذي يعمل على تن�سيق الت�شكيلات الحركية مع بع�ضها البع�ض . 
5 ـ المو�سيقى والم�ؤثرات ال�صوتية : 

       المو�سيق���ى لغ���ة العالم ، وهي اللغ���ة الوحيدة بعد لغة الج�سد ال���ذي ا�صبح لغة متداولة بين 
ال�شع���وب ، تتمي���ز المو�سيقى بقدرتها على المحافظ���ة على ايقاع العر�ض ب�سب���ب زمنها الدقيق 
وت�ساع���د المو�سيقى في تدعيم الج���و العام للعر�ض ب�شكل عام وتحي���ل المتلقي الى عوالم تدخله 
في ج���و اللعبة الم�سرحية ويبقى في توا�صل مع الم�سرحية ، �أما علاقة الممثل بالمو�سيقى فيه ت�ؤدي 
جانب���ا مهم���ا �إذ بوا�سطتها  ي�ستطيع الممثل ان يندمج في ال�شخ�صي���ة ويكون �صوراً خيالية ومن 
ث���م يطبقه���ا على ار�ض الواقع ، ولا يمك���ن عزل المو�سيقى عن العر����ض الم�سرحي او ا�ستقلالها 
منفردة ولا« يعني ا�ستقلال المو�سيقى كونها عن�صر �سمعي ، ال�سماح لها بالابتعاد عن العنا�صر 
الم�سرحية الاخرى ، بل على العك�س ، ..... لابد من �سماع المو�سيقى التي ت�شترك معها في �إظهار 
العوام���ل المعب���دة المختلفة التي تكون عن�صراً مهما في بن���اء الم�سرحية حتى ت�ستوعبها كالق�صة 
تماما ، فالمو�سيقى �إذن تروي الق�صة وال�صراع الذي يدور في الم�سرحية وتر�سم ال�شخ�صيات»38   
وي�ستم���د الممثل / الراق����ص حركاته التعبيرية  م���ن الق�صة التي ترويه���ا المو�سيقى �إذ يتفاعل 
ج�س���ده و�إح�سا�س���ه مع الج���و المو�سيقي ويبن���ي من خلالها ف�ض���اء العر�ض الم�سرح���ي . وت�شكل 

المو�سيقى والم�ؤثرات ال�صوتية بناءً �صورياً خيالياً ت�ساعد تكوين معطيات العر�ض الراق�ص .
 

        الــدرا�سات ال�سابقة :
  ق���ام الباح���ث بالتق�صي والبحث عن مو�ضوعات ت�شابه مو�ضوع���ه المو�سوم » الج�سد و�إن�شائية 

ال�صورة في عرو�ض الرق�ص الدرامي » فلم يجد ما ي�شير الى درا�سة المو�ضوع .
ما �أ�سفر عنه الإطار النظري من م�ؤ�شرات ودرا�سات ال�سابقة .

ا�شتغ���ال الج�سد على ابراز الدلالات الحركي���ة والا�شارية من الاو�ضاع الج�سدية المختلفة  11 .
وقدرت���ه عل���ى �أداء الح���ركات الجمبازية والبهلواني���ة المتعددة ، والتي تعم���ل على �إظهار 
الجان���ب الفيزيائي للج�سد ، والتحول من حالة حركية الى اخرى ب�شكل مرن ، وا�ستقبال 

المدخلات التي ي�ضيفها الممثل ويوظفها من  خلال الطاقة الروحية في عمله الم�سرحي . 
اب���راز اللياقة والمرون���ة والر�شاقة الج�سدية خلال التعامل م���ع معطيات عرو�ض الرق�ص  22 .
الـدرام���ي ب�شكل خـا����ص لكـون الجـ�سد حـامل للغة الوحـي���دة في العر�ض ، ويكـون الجـ�سد 

مـرناً ومطواعاً ومتفاعلًا مع متطلبات الحركات الراق�صة . 
ت�شتغ���ل ال�صورة علـى ما يحمله الج�سد مـن حـركات وت�شكـيلات متداخلة مـع محيطه فـي  33 .
الف�ض���اء وتتنـا�سب مـ���ع معطيـات الجـو الـدرامي للفعل الحرك���ي ، لتظهر �صـوراً مخـتلفة 

مت�سل�سلة ولت�ـشكل عر�ضاً �صورياً ناطقاً من خلال الج�سد . 
تظهر العرو�ض الدرامية الراق�صة  قدرتها على التعبير بوا�سطة الج�سد موظفةً العنا�صر  44 .

38  ـ  العذاري ، طارق : حرفية الإخراج الم�سرحي ، �أربد ، ) دار الكندي للن�شر والتوزيع  ( ، 2009 ،�ص 108 . 
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ال�سينوغرافي���ة في خدمته���ا ب�شكل يعطي للمتلقي قدرة عل���ى التوا�صل الفكري وال�صوري 
خلال العر�ض . 

ق���درة المو�سيق���ى والم�ؤث���رات ال�صوتية على خلق ج���و �صوري يتفاعل م���ن خلالها الممثل /  55 .
الراق�ص ، لإن�شاء ف�ضاء درامي تتجان�س فيما بينها العنا�صر الم�سرحية الاخرى .

الف�صل الثالث:  �إجراءات البحث : 
  �أولًا : مجتمع البحث وحدوده :   عرو�ض الرق�ص الدرامي 2000 ــ 2005 . 

ثانياً : عينة البحث : م�سرحية )نار من ال�سماء( �إعداد و �إخراج )علي طالب(
ثالثاً : منهج البحث :  اعتمد الباحث المنهج الو�صفي التحليلي في تحليله للعينة .

 رابعاً : �أداة البحث :  اعتمد الباحث على تحليل العينة على : م�ؤ�شرات الإطار النظري .  
الأقرا�ص المدمجة .

تحليل العر�ض : ا�سم الم�سرحية : ) نار من ال�سماء ( *39 
�إعداد و �إخراج : ) علي طالب (  **40 

فكرة العر�ض :
     ت���دور فك���رة العر�ض حول بداية ن��شأة الخليق���ة ونزول �أدم وحواء على �سطح الار�ض ، يخرج 
�أدم م���ن كي����س الذي و�ضعه المخرج ويبد�أ باكت�شاف ماحول���ه من خلال حركات اليد اليمنى في 
بداي���ة الخ���روج ومن ثم ي�سحب الي���د الي�سرى ويخرج الج�سد ب�شكل���ه النهائي ، ومن ثم يدخل 
عن�ص���ر ال�ش���ر متمثلًا بال�شيطان ، وي�صور لنا العر�ض خروج حواء من �ضلع �أدم ب�شكل ت�شكيلي 
، وم���ن ث���م يبد�أ الاكت�ش���اف الار�ض من قب���ل �أدم وحواء ويدخ���ل ال�شيطان بينهم���ا لتفريقهما 
بح���ركات تعبيري���ة راق�صة متناغمة م���ع المو�سيقى ، ومن ثم دخ���ول ال�شياطين الاخر بحركات 
راق�صة �شيطانية تعبر عما في داخل النف�س ال�شريرة من غرائز جامحة للتفرقة ما بين الخير 
وال�شر ، وفي لوحة اخرى ال�صراع مابين هابيل وقابيل والاقتتال بينهما وكيف �سوئت نف�سه لقتل 
اخي���ه وهن���ا يدخل ال�شر مرة اخ���رى في النف�س الب�شرية ، وتدخل مجموع���ة من النا�س ومعهم 
ال�شياط�ي�ن ي�شكل ج�سدهم ت�شكيلات محوري���ة ويدور خلفهم ال�شياطين وبح���ركات من ر�ؤو�س 
ال�شياط�ي�ن التي تقلده���ا المجموعة تعطي دلالة على انقياد النا�س للنف����س ، ولكن لايبقى لل�شر 
م���كان يعود النا�س الى ر�شدهم وينته���ي العر�ض ب�سقوط ال�شياطين في ار����ض ال�ضياع والعودة 
الى ماكان���وا علي���ه وهي جهنم تنزل من اعلى الم�سرح جدار ي�سقط على ر�ؤو�س ال�شياطين معلنا 

انتهاء العر�ض .

*  عر�ضت الم�سرحية عام )2000( على قاعة م�سرح الر�شيد في بغداد 
** عل���ي طال���ب  مخ���رج وممثل وم�ؤ�س�س فرق���ة مردوخ للرق�ص الدرام���ي عام 2000 ـ 2001 �أخ���رج ومثل في م�سرحية )عطي���ل ( و )نار من 

ال�سماء( للرق�ص الدرامي . 
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التـحليل : 
�إن الجوهر الحقيقي للفعل الج�سدي هو القدرة على اداء الحركات والتعبيرات الج�سدية التي 
ت�ساعد في �إبقاء المتلقي �ضمن الجو العام للعر�ض ، هـكذا كانت الانطلاقة الاولى لعر�ض ) نار 
م���ن ال�سماء ( لق���د ا�ستخدم المخرج التقنيات الج�سدية المختلف���ة في اي�صال �أكبر عدد ممكن 
م���ن ال�صور التاريخية الاولية لن��شأة الخليقة �ضمن ت�صورات فنية حديثة ،التي بد�أها  بتحرك 
الي���د اليمن���ى نحو الأعلى ب�أ�سلوب �أولي عندم���ا يريد الان�سان ان يحركها للم���رة الاولى �أو بعد 
عطل جرى لها فـلا بد من ان تتحرك �ضمن الخط الاولي �أي بحاجة الى عملية فح�ص وتدقيق 
لجاهزي���ة الع�ض�ل�ات والاع�صاب عل���ى العمل ، فتح���رك �أدم بعد �أن اخرج يده م���ن الكي�س �أو 
الق�ش���رة مكت�شفاً قدرة ج�سده على التحرك فتتفاعل م���ع المحيط والجو العام لت�ستن�شق الهواء 
�ضمن حركة ايقاعية ت�سيرعلى وفق زمن المو�سيقى الموحد ، ومن ثم ي�سحب اليد الاخرى وتبد�أ 
الي���دان بالتعامل مع بع�ضها وبعد ان �أكتمل الاكت�شاف للموقع الار�ض من خلال تلام�س الايدي 
للار����ض يخ���رج �أدم من كي�سه �ساحباً ر�أ�سه الى الاعل���ى ومن ثم يقف ، ومن هنا تبد�أ ع�ضلات 

الج�سد بالتحرر . 
     يدخـ���ل ال�شيط���ان بحركات تختلف عـن حركات ادم / الخير ، فلل�شيطان و�سائله في التعبير 
مـ���ا في دواخل���ه م�ستخدماً �أ�ش���كالًا مـن الأفعال الج�سدي���ة التـي �أفرزت ع���ن طبيعة �شخ�صيته 
مـ���ن خلال الحركات التي يقوم به���ا فا�ستخرج الطاقة الخفية ال�شري���رة التي يحملها فتناغم 
الج�س���دان ، ف�ـأعطى �صوراً من خلال  الت�شكيل الفردي لكـل واحد منهم ، ومن ثم تخرج حواء 
مـن �ضلع �أدم فا�ستخـدم المخرج الإ�ـضاءة الخـافتة لـجذب الـجمهور، و�شده نحو ال�صـورة الـتي 
�س���وف تنتجه���ا الحـركة والت�شكي���ل بوا�سطة الج�سد ، وم���ن  ثم تظهر حواء ويب���د�أن بالرق�ص 
م�ستخدمين �أج�سادهم للتعبير عن ما يجول في دواخلهم ، لقد �أظهرت حواء عـدم قدرتها على 
ا�ستخدام ج�سدها كراق�صة للعر�ض الدرامي و�إنما ظهر كدلالة �أنثوية فقط في العمل الدرامي 
، وه���ذا ما ع���اق �أدم من خلال الح���ركات الهوائية التي قاما بها وعدم قدرت���ه علـى ال�سيطرة 
علـيه���ا مم���ا �شكل لـه فقدان الت���وازن و�ضياع جمالية الحركة ، وت�شير ه���ذه النقطة عـلى عـدم 
تطوي���ر جـ�س���د حواء والمحافظة عـلى ر�شاقة ج�سدها ؛ لان الر�شاق���ة والمرونة �شرط �أ�سا�سي في 

عرو�ض الرق�ص الدرامي. 
        ون���رى �أدم �أي�ض���ا يملك ج�سداً م�شبعاً بالع�ـضلات لكنه���ا عـاقت حركته مما جعلته يحاول 
ان يبق���ى محوري الحركة وحت���ى عند القيام بالحركات الطويل���ة ، �أو الم�ستقيمة ف�إنه يقوم بها 
ب�صعوبة ، على عك�س مجموعة ال�شياطين التي تمتلك ج�سداً مطواعاً بهلوانياً قابلًا للمطـاوعة 
والقـف���ز وت�شكي���ل ال�صـ���ور ذات دلالات فـكري���ة وجمالية مـن خـــ�ل�ال الت�شكيـ�ل�ات الـج�سدية 

والـوقوف فوق بع�ض والتداخل الج�سدي وك�أنهم ج�سداً واحـداً يتحرك لمفرده. 
       لق���د �أغن���ت مجموعة الج�سد عر�ض ) نار من ال�سماء ( بـالكثير مـن الـت�شكيلات الج�سدية 
وال�صوري���ة وبـقيه  ج�سدهم محافظ���اً عـلى ر�شاقته ومرونته وتوازنه طيلة فترة العر�ض ، ويدل 
ذل���ك على ان الممثل يعمل عل���ى تطوير قدراته الج�سدية من اجل �إك�سابها الطاقة والقوة طوال 

ا�شتغالها في العر�ض الم�سرحي . 
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      �أم���ا من جانب المو�سيقى والم�ؤث���رات ال�صوتية ، فلقد جاءت �ضمن �سياقات وطبيعة العر�ض 
فجعل���ت الحـركات ت�سير مـع �إيقاع وزمن المـو�سيقى ف�ضلًا عن ا�ستجابات الممثلين لها والتعامل 

مع ال�ضربات المو�سيقية ب�شكل يعطي القدرة على : 
1 – الا�ستجابة الفكرية. 

2ـ الا�ستجابة الع�ضلية .
3ـ الا�ستجابة ال�شعورية ، لوظيفة الممثل / الراق�ص .       

    وفي الإ�ض���اءة الت���ي كان له���ا الأثر الوا�ضع في �إعطاء الجو الع���ام في بداية العر�ض من خلال 
البقع���ة الأولية في و�س���ط الم�سرح �أثناء خروج �أدم من الكي�س ، فق���د جعلت المتلقي في حالة من 
الترق���ب لم���ا �سيحدث بعد لحظ���ات ، وا�ستعمال الإ�ض���اءة الجانبية في لحظ���ة دخول مجموعة 
ال�شياط�ي�ن م���ن جوانب الم�سرح غ�ي�رت من طبيع���ة الم�شهد ال�ساب���ق لتحول المتلق���ي من حالته 

ال�سابقة �إلى لحظة و�صورة جديدة من العر�ض . 
     لق���د ف�ص���ل المخرج ) علي طالب ( المجموعتين الخير وال�شر مـن خلال الحركات الج�سدية 
المختلف���ة ، وكـذلك ا�ستخدامه  للأزياء الـدلالي���ة فـقد كـان ملب�س المجموعة الإن�سانية / الخير 
بنطلونات بي�ضاء للدلالة على النقاء وال�صفاء والأر�ض الخ�صبة التي يمكن �أن تزرع فيها �شوكاً 
فينب���ت وتزرع فيـها �أي�ضا ورداً فينب���ت ، امـا المجموعة الثانية ال�شياطين فـقد ا�ستخدم ملاب�س 
قريب���ة الـى لون التراب ) ع�سلي ( ممزقة بع�ض ال�ش���يء مـن جهة الأقدام وا�ضعاً ماكياج على 
الوج���ه وال�صدر والبطن م�ستخدماً الـوان م�شوهة ممزوجة ب�شكل غير نظامي تعطي دلالة الى 

طبيعة جن�س ال�شياطين وهذا طبعاً ت�صور المخرج في الطرح لهذا الانموذج . 
   ويرى الباحث ان طبيعة الج�سد يمكن ان توظف وظائف عدة مختلفة وكل واحدة منها تـ�صور 
لـن���ا �ص���ورة لا ت�شبه الأخرى مـن ناحية الـعمل علـى الج�سد ، فـ���دلالات الج�سد وطاقته وقدرته 
عل���ى �إتق���ان الحركات نابع���ة من قابليته على تكوي���ر نف�سه في حالة تطلب من���ه ذلك لكن على 
�صاحب���ة �أن يجعله دائماً بحال���ة من الإ�شباع المعرفي والحـ�سي وتمرين���ه على مختلف التمارين 

الحركية المتنوعة .  

         النتائج ومناق�شتها : 
 من التحليل ال�سابق للـعينة يمكن حـ�صر ابـرز النتائج التـي تـو�صل �إليها الباحث بما ي�أتي : 

1_  اعتم���د المخرج عل���ى �صياغة العر�ض الدرامي الراق�ص على القدرة الج�سدية في اظهار 
المقدرة الفردية في انتاج الدلالة الحركية ، من خلال التعبيرات والايماءات والا�شارات . 

2 _ �أظهر المخرج طاقات الراق�صين ب�شكل يتنا�سب مع طرح فكرة العر�ض ، من الت�شكيلات 
الحركية . 

3_ اعتم���د المخرج على �إن�شاء ال�صورة م���ن ج�سد الممثل م�ستخدماً عنا�صر العر�ض الاخرى 
من ا�ضاءة وازياء وماكياج . 

4_ ا�ستع���ان المخرج بالحركات البالية والجمباز وتوظيفها في حركات الممثلين الراق�صين ) 
ال�شياطين ( مما ا�ضاف الى العمل روح وجمالية في الت�شكيلات الحركية . 
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5 _ �إب���راز الممثلين الذين يحملون مرونة ور�شاقة في �أج�سادهم ، على عك�س البع�ض الآخر ، 
الذي كان يتحرك ب�صفة ج�سده كذات ولي�س ج�سد عار�ض راق�ص . 

الا�ستنتاجات :
ا�شتغ���ال المنظوم���ة الج�سدية على �إنت���اج الحركات والأو�ض���اع الحركية التي ت�سه���م في �إظهار 
ال�ش���كل الجمالي والفني لل�صورة الم�سرحية ،  �إذ �أغن���ى الج�سد عـن اللغة المنطوقة في �إي�صاله 

لمعنى العر�ض الم�سرحي. 
عملت الت�شكـيلات الج�سدية عـلى �إعطاء �صوراً �إيحائية عن طبيعة ال�صراع الدرامي بـين ال�شر 
والخ�ي�ر ، حامـلتةً دلالات فـكرية وجـمالي���ة �ساعـد فيها الج�سد / الراق�ص على بروز قدرته في 

التكور مع محيط و�سينوغرافيا الف�ضاء الم�سرحي . 
�شكل���ت المو�سيقى والم�ؤثرات ال�صوتية عن�صراً مهم���اً في العر�ض الراق�ص ، مر�سلة �إلى الج�سد 
/ الراق����ص طاقة حركية �شعورية يتحرك من خلالها ب�شكل متنا�سق �ضمن �إيقاعات المو�سيقى 

الت�صويرية . 
�أظهر بع�ض الممثلين / الراق�صين عدم قدرتهم على الحركة المتوازنة �ضمن معطيات الر�شاقة 
الج�سدي���ة ب�سبب نق����ص في التمارين الحركية ، مما �أثر على بع�ض الحركات والت�شكيلات كما 

في م�شهد الأول بين �أدم وحواء . 
ظهر عن�صر الخيال وا�ضحاً من خلال : )�أ( فكرة العر�ض )ب( �صياغة الحركات والت�شكيلات 

الج�سدية  )ج(  ت�أثيث الف�ضاء ال�سينوغرافيا بوا�سطة الج�سد .
ق���درة الج�س���د على �إن�شاء �صورا ديناميكية تكنولوجية تعمل عل���ى توحيد الفكرة العامة و�إبراز 

الطاقات الحركية �ضمن �سل�سلة من التحولات الدلالية في العر�ض الدرامي الراق�ص . 
التـو�صيات :

يو�صي الباحث من خلال ما ظهر من نتائج وا�ستنتاجات ما ي�أتي :
1ـ فت���ح ور�ش���ات تخ�ص�صية في الرق����ص الدرامي ، التي تعمل على درا�س���ة �أكاديمية للحركات 

الجمبازية والبالية والكلا�سيك و النيوكلا�سيك .  
2ـ ت�أكي���د وظيفة الج�سد من خلال درو�س اللياق���ة الم�سرحية لطلبة الفنون الجميلة ، واعمامها 

على جميع المراحل الدرا�سية . 
3_ �إقام���ة مهرجان���ات خا�ص���ة لعرو�ض الرق����ص الدرامي محلي���اً ، ولذل���ك للتوا�صل ونقل 

الخبرات بين الممثلين / الراق�صين والإفادة من تجارب ال�سابقين .
المقترحات : 

يقترح الباحث ما ي�أتي :
1_  درا�سة جماليات الج�سد في عرو�ض الرق�ص الدرامي . 

2_ درا�سة توظيف ال�سينوغرافيا في عرو�ض الرق�ص الدرامي .
3_ الأ�س�س الفنية للإن�شاء الحركي في عرو�ض الرق�ص الدرامي .
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ملخ�ص البحث
احت���ل مو�ض���وع الا�ستع���ارة في الت�صمي���م الداخلي حي���زاً مهم���اً و وا�سعاً من اهتم���ام منظري 
اخت�صا����ص الت�صمي���م الداخلي و نقاده و ممار�سيه، و عليه رك���ز البحث �ضمن م�شكلته العامة 
عل���ى درا�سة مو�ضوع الا�ستع���ارة و علاقته بال�شكل لنتاجات الت�صمي���م الداخلي، مما قاد هذه 
الدرا�س���ة �إلى الك�شف عن خلل في المعرفة في الاخت�صا�ص تمثل في عدم و�ضوح جوانب المو�ضوع 
و عدم عزلها �ضمن �إطار محدد، مما عزز من �أهمية البحث و �صاغ م�شكلته و هدفه و منهجه. 
و بذل���ك تطلب الأمر لانجاز هذه الدرا�سة التعري���ف بمفهوم الا�ستعارة ك�إ�ستراتيجية من نواح 

عدة و مناق�شة درا�ساته المبكرة و التي ك�شفت عن عدم كفايتها و �إغفالها جوانب مهمة فيه.
و ذلك ما دفع الباحث �إلى ا�ستثمار الدرا�ستين الأدبية و الت�صميمية لبلورة �إطار نظري تف�صيلي 
للا�ستع���ارة في الت�صميم الداخلي الذي ت�ضمن عدة مفردات ه���ي؛ ماهية الا�ستعارة، و ماهية 
المراجع، و التعامل معها، و �آلية ا�شتغال الا�ستعارة ك�إ�ستراتيجية. و قد �شكلت بلورة هذا الإطار 
�إنج���ازاً للمرحلة الأولى لمنه���ج البحث في حل م�شكلته، �أما المرحل���ة الثانية وهي تطبيق الإطار 
النظري في �إجراءات البحث التي ا�ستند عليها الباحث، فقد تم تحديد م�ستلزماته وهي اختيار 
�أنموذج�ي�ن من مجموعتين من الم�شاريع التابعة لأبرز المدار����س في حركة ما بعد الحداثة، كما 
تطلب التطبيق لإجراءات البحث تحديد م�ؤ�شرات نظرية للدرا�سة الخا�ضعة للتطبيق و �أهداف 
البح���ث وطريقة جمع المعلوم���ات و قيا�س المتغيرات و �أ�سلوب �إجراء القيا�سات على الم�شاريع في 

الدرا�سة العملية و تحليل نتائجها.
و �أخيراً نوق�شت النتائج و الا�ستنتاجات النهائية �ضمن محاور عدة؛ جاءت لت�ؤكد �أهمية الإطار 
النظ���ري الذي حدده البحث لمفهوم الا�ستعارة من ناحي���ة ن�ضوج المعرفة النظرية التي وفرها، 
مم���ا �أفرز �أنموذجاً نظرياً �ضم �أنم���اط �إ�ستراتيجيات الا�ستعارة المرتبط بتوجهات مدار�س ما 

بعد الحداثة.

الاستعارة كإستراتيجية 
للتصاميم الداخلية الحديثة

حارث �أ�سعد عبد الرزاق                                      

بحوث التصميم
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ABSTRACT

 Metaphor in interior design has drawn the attention of
 theoreticians, critics and those specialized in the field of
interior design. So This study has pinpointed some ina -
 equacies of previous works, namely ambiguity and lack
of well-defined frameworks, which emphasized the i -
 portance of this work and outlined its problem, aims and
 procedure. In order to highlight the required framework,
 the research presented some definitions of the concept
 of «Metaphor as strategy» from different viewpoints and
 discussed the early studies tackling it. The research made
 use of literary and architectural studies to come out with
a detailed theoretical framework for the metaphor in i -
 terior design. This included many topics : What is meant
 by,  metaphor, References, How to deal with references
 , The degree of strategy in metaphor. The realization of
 this framework represented the first stage of the method
followed in this study. As for the requirements of the se -
 ond stage (the application of the theoretical framework) ,
which were delimited by the choice of four groups of pro -
 ects representing Post-Modernism approaches, in order
to find a general model that realizes the metaphor as stra -
 egy, the contrast between those four approaches, in order
 to find out the strategic factor that influence metaphor to
 create forms in interior design. The application required
 delineating the components of the framework applied as
 well as the hypotheses, data collection, and measurement
of variables and the method of carrying out the measur -
 ment of the projects in the practical part of this study. As
 for the conclusions of the practical part, they emphasized
 the instrumental role of the designer and the metaphor
 means in communicating and enriching meaning of this
concept in interior design. They also attributed the di -
crepancies between the schools of Post-Modernism a -
 proaches to the differences in their intellectual stands as
 well as their practical works tendencies. This outlined a
 special model for each of these approaches regarding the
.strategy of metaphor manifested in its final product

حارث �أ�سعد عبد الرزاق                                      الا�ستعارة ك�إ�ستراتيجية للت�صاميم الداخلية الحديثة
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الف�صل الأول

)1-1(�أهمية البحث و الحاجة �إليه:-
 ت�أتي �أهمية البحث من خلال مجموعة من الم�ؤ�شرات تتمثل بالأتي:-

بيان دور الا�ستعارة كنمط ا�ستراتيجي يحتذى به في تطوير مخيلة طلاب فن الت�صميم الداخلي  11 .
و ا�ستخدامه كو�سيلة فاعلة في الو�صول �إلى �أهدافهم الت�صميمية التي يرومون �إليها.

بي���ان دور الا�ستع���ارة في الح�ص���ول عل���ى نتائ���ج ت�صميمية جدي���دة مبدعة ع�ب�ر التغيير  22 .
و التجدي���د في الأف���كار الت�صميمي���ة دون الانقط���اع عن المفاهيم القديم���ة و عليه تحقيق 

الا�ستمرارية و التوا�صلية في نتاجات الت�صميم الداخلي. 
33 بي���ان مدى نجاح ا�ستخدامه���ا ك�إ�ستراتيجية في العملية الت�صميمي���ة بمراحلها كافة من  .
الانطلاق���ة في اتخ���اذ القرارات و �آليات تحولي���ة الأ�شكال من المرجع  نح���و الم�ستعار �إليه 
و تنظي���م العنا�صر الم�ستعارة على وفق المعطي���ات الت�صميمية، و �إي�صال فكرة الت�صاميم 

الداخلية الحديثة تحمل معان جديدة ب�صورة فاعلة و م�ؤثرة.

)1-2( م�شكل��ة البحث: تبرز م�شكلة البح���ث في ندرة الطروحات في اخت�صا�ص الت�صميم 
الداخل���ي التي تناولت مفه���وم الا�ستعارة و �إ�ستراتيجية ا�ستعماله���ا ب�شكل �صريح و عليه يمكن 

�صياغة م�شكلة البحث بال�صورة الآتية:-
عدم وجود ت�صور �شامل و وا�ضح لمفهوم الا�ستعارة و �آليات ا�ستعمالها ك�إ�ستراتيجية في تحقيق 

لغة الف�ضاء الداخلي الحديث.

)1-3( هدف البحث:التعرف عن مدى �إ�ستراتيجية الت�صميم الداخلي في مجال الا�ستعارة 
كمفهوم فني يتم ا�ستعماله حديثا.

)1-4( ح��دود البحث:يتحدد البحث مو�ضوعيا بدرا�سة مفه���وم الا�ستعارة في الت�صاميم 
الداخلي���ة الحديث���ة و الإ�ستراتيجي���ة المتبعة في تحقيقه���ا الم�صمم الداخل���ي في �أ�شهر المدار�س 

الفنية لتيار ما بعد الحداثة.                                                                                                   
يتحدد البحث مكانيا بالنماذج العالمية في الولايات المتحدة الأمريكية تحديدا و تحييد النماذج 

العالمية و المحلية في بلدان العالم الأخرى.
يتح���دد البحث زمنيا ب�أعمال المدار�س الت�صميمي���ة و المعمارية الحديثة و المنتمية لتيار ما بعد 

الحداثة في الت�صميم الداخلي و العمارة من 1990م ـــ2010م. 

)1-5( تحديد الم�صطلحات:-
الا�ستعارة:ه���ي عملية يقوم بها الم�صمم المعماري �ضمن العملية الت�صميمية لا�ستح�ضار مرجع 
مع�ي�ن يجنب���ه و يوفر عليه اتخ���اذ الق���رارات الت�صميمية في كل ج���زء من �أج���زاء الت�صميم، 
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لتنظي���م عنا�ص���ر النتاج ب�ضوء علاقته مع ذلك المرجع في �أطار توج���ه معين نحو م��سألة المعنى 
)الجميل،1996، �ص48(.

التعريف الإجرائي للبحث:الا�ستعارة هي �إ�ستراتيجية ت�سمح للم�صمم الداخلي بتحديد م�سبق 
ح���ول فكرة و�سياق العملية الت�صميمية و البحث عن ت�أويل مجازي ي�ؤ�س�س �إلى مبادئ ت�سمح له 
بح�س���اب القيم الممكنة لديه من خ�ل�ال معطيات الم�شكلة الت�صميمي���ة و تحديد ميدان المعرفة 
ال���ذي يري���د �أن يظه���ره دون غيره  لمجم���ل الأهداف و الآلي���ات التي يوظفه���ا في تحقيق النتاج 

الت�صميمي.
الإ�ستراتيجي���ة )Strategies(:ق���د تبنى البح���ث تعري���ف )Carl Scheider( للإ�ستراتيجية كونه 

�أقرب تعريف يخدم �أهداف البحث.
الإ�ستراتيجي���ة المعمارية تع���رف ب�أنها الخطة لتطوير تطبيقات العم���ارة ، وتت�ألف من مكونات 
رئي�س���ة وت�شم���ل الوع���ي)Awareness(، التنفي���ذ )Enforcement(، التجدي���د )Update(، المحتوي���ات 
 ))Implementation). Carl Scheider , 1996( التطبيق ،)Models( النماذج ،)Content(

-:Post Modernism ما بعد الحداثة
ي�شير م�صطلح ما بعد الحداثة �إلى فترة زمنية لها بعد تاريخي والمتمثلة بتو�ضيح مجالات نقد 
الحرك���ة الحديثة وظهور بع�ض التحولات التطبيقية والفكرية في نتاج الرواد في الفن والعمارة 
والمتمث���ل في بع����ض النزع���ات الإبداعية الجديدة، ف�ض�ل�اً عن التغيير �أو التطوي���ر في المفاهيم 
والقيم الفكرية والثقافية المثارة وم�صاحباتها من تحولات في المجالات الحياتية الأخرى �ضمن 
حال���ة �شامل���ة دعيت حالة م���ا بع���د الحداث���ة  )Post Modernism Condition( والناتجة عن 

 )Jencks,1991,p.7( .مجتمع ما بعد ال�صناعة في الغرب
-:Interior Designالت�صميم الداخلي

تخ�صـ�ص يهتم ب�شكل وثيـق بالإن�سان وبيئتـه الماديـة )الثقافية والعاطفية(، ويفتح عالماً وا�سعاً 
م���ن الإمكانيات ال�شاملـة لت�صميم الف�ضاءات الاجتماعي���ة، والتجارية والم�ؤ�سَ�ساتية، �إذ ت�شمـل 
كل الف�ضاء من الداخل المعمـاري للخـارج نحو المدينـة والأر�ض الطبيعية �إلى ف�ضاءات الخيـال 

العلمي وما وراءها. 
.)http://www.vuw.ac.nz/home/subjects_degrees/subjects/itdn.aspx,p.1(

 
الف�صل الثاني/ الإطار النظري.

)2-1( مفهوم الا�ستعارة:
 تظه���ر الأ�ش���كال الت�صميمية مقترن���ة بالا�ستعارة من حيث كونها ترتب���ط بالحوا�س، و بخزين 
الذاك���رة الإن�ساني���ة، �إذ �أنه���ا – بطريق���ة �أو ب�أخ���رى - ا�ستح�ضار للعلاق���ات الطريفة ما بين 

الأ�شياء، وبقدر طرافة هذه العلاقات تتحقق فاعلية الت�صميم الداخلي.
وعموما الأ�شكال الناتجة في الف�ضاء الداخلي تلتقي مع الا�ستعارة على �صعيد الإدراك الح�سي 
القائ���م على �إع���ادة ت�شكيل الواقع ونقله من الحي���اة �إلى النتاج الت�صميم���ي، وما قد يقال عن 
الأ�ش���كال الت�صميمي���ة الموظفة في الف�ض���اء الداخلي ينطبق على الا�ستعارة م���ن حيث �صلتهما 
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القوي���ة بالحوا����س، �إذ �أن النظ���ر المدقق لأية ا�ستع���ارة لا يمكن �أن يخفى علي���ه ت�أثير الحوا�س 
فيه���ا بطريقة �أو ب�أخرى وبذلك يمكن القول ب�أن الأ�شكال الت�صميمية تحقق هويتها وغايتها في 

قيامها على الا�ستعارة )ال�صايغ، 2003، �ص28-27(.
وقد �أ�شار عبد القادر الجرجاني في تعريفه لمفهوم الا�ستعارة بقوله:

 “انك لترى بها )الا�ستعارة( الجماد حيا ناطقا والأعجم ف�صيحا، والأج�سام الخر�س مبينة، 
والمعاني الخفية بادية جلية، وان �شئت �أرتك المعاني اللطيفة التي هي من خبايا العقل ك�أنها قد 

ج�سمت حتى ر�أتها العين” )الم�صدر ال�سابق،�ص28(.
وفي مجال الفل�سفة نجد )�أر�سطو( قد قدم مفهوما وا�سعا لمعالجة الا�ستعارة بطريقة فل�سفية، 
و �أدرك �أنه���ا تع���د و�سيلة قوية في التعبير عن المكنونات و ذات قيمة عالية �إذا ا�ستخدمت ب�شكل 

منا�سب.
يكون  النقل  �أن هذا  وبين  حيث عرفها بقوله: “الا�ستعارة هي نقل ا�سم �شيء �إلى �شيء �آخر”، 

ب�أنواع متعددة )طالي�س ،1973،�ص59-58(.
�أما )هيغل( فقد ر�أى الا�ستعارة مجرد مقارنة مج�سورة، ولا يمكن لأحد �أن يدعي ب�أن لها قيمة 

.).Johnson ,1981:pp10F( ت�صويرية، �أو تمثيلية م�ستقلة
كم���ا ويب�ي�ن )ابن �سينا(: �أن الا�ستع���ارة تجعل ال�شيء غيره، و �أن جمي���ع الا�ستعارات ت�ؤخذ من 
�أم���ور �أم���ا م�شاركة في الا�س���م، �أو م�شاكله في القوة، �إي مغنية غناء ال�ش���يء في فعل وانفعال، �أو 
م�شاكله في الكيفية المح�سو�سة، مب�صرة كانت �أو غيرها، و يرى �أن من انجح �ضروب التغييرات 
�أن يك���ون الم�ستع���ار منه، معادلا للم�ستعار له، فيحاكيه مح���اكاة تامة، ولا يكون فيه �شيء يظهر 

مخالفته للمق�صود، و محاكاته من الجهة المق�صودة. )ابن �سينا،1954،�ص208(
ومما �سبق نجد �إن كل من تناول الا�ستعارة من فلا�سفة ومنظرين تنبهوا �إلى الدور الذي تلعبه 
الا�ستعارة في الثقافة والفنون وب�أنها جزء من �سمات جماليات الف�ضاء وهي تمثل احد ال�سمات 

الرئي�سية في الإبداع الفني في مجال الت�صميم الداخلي.

)2-2( الا�ستعارة و المرجع
يمثل هذا المحور الجوانب التي تخ�ص المراجع الم�ستعملة من قبل الم�صممون لتوظيف الا�ستعارة 
في الف�ض���اء الداخل���ي. حيث ذك���ر )جنك���ز( �أن الإ�ستراتيجي���ة المنقذة تعتمد عل���ى نماذج �أو 
�أ�صناف �أو توجهات متنوعة، و ذلك لأن التنوع والتداخل في الا�ستعارات يعطي �صورا متعار�ضة 
مما ي�ستدعي قراءات مختلفة من حيث كون لغة النتاجات الت�صميمية محملة بالرمزية وثرية 

.)Jencks,1997,pp.168,179( بالمراجع القديمة
وق���د �صنف )�أنتونيد�س( المراجع بالن�سبة �إلى طبيعتها التي ت�ؤثر في انطلاقتها الا�ستعارية �إلى 

ثلاثة �أ�صناف هي:-
الطبيعة الملمو�سة: وفيها تنبع الانطلاقة من الطابع المادي �أو الب�صري. 11 .

الطبيع���ة غ�ي�ر الملمو�سة: وفيها تنب���ع الانطلاقة من فكرة �أو ملحوظ���ة �أو حالة �إن�سانية �أو  22 .
خا�صية معينة.
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الطبيع���ة الخليطة: وفيها تتداخ���ل الطبيعة الملمو�سة وغير الملمو�س���ة كنقطة انطلاق لها  33 .
.)Antoniades,1990,p.30(

فالمهم���ة الرئي�سة للم�صمم في مج���ال الت�صميم الداخلي ح�س���ب ر�أي )فينتوري( هي الخروج 
ب���كل فريد بجمعه لأجزاء تقليدي���ة، والتقديم الحكيم لأجزاء جدي���دة عندما لا تعود القديمة 
تنفع، م�ضيفا �أن القوالب القديمة تحقق �ضمن ال�سياقات الجديدة معان ثرية تعتبر بطريقة �أو 

ب�أخرى قديمة وجديدة معا )فينتوري ،1987،�ص105-103(.
وق���د ع���دّ )�أنتونيد����س( �أن درا�سة المراجع تثري مخ���زون ال�صور في ذه���ن الم�صمم وحدد لها 
نوع���ان، الأول، ه���و الت�صاميم ال�سابقة لنتاج���ات ت�صميمية تعود لم�صمم�ي�ن �آخرين، والثاني، 
هو الأنماط الأولية للبيئة والعم���ران )Antoniades,1990,p.145(، كذلك حدد )كرتز( نوعين 
�آخرين هما الت�صاميم ال�سابقة للم�صمم نف�سه �أو الأنماط القديمة، وقد حدد )جنكز(�إ�ضافة 

 )Curtis,1996,p.429(.لما �سبق الطرز المعمارية المختلفة
وفيم���ا يخ����ص المراجع خ���ارج نطاق ف���ن الت�صميم والعم���ارة، هناك مراجع تنت�س���ب للطبيعة 
بمختل���ف مقايي�سها من الح�س المدرك �إلى الكوني المدرك بالعقول، وهناك مراجع تنت�سب �إلى 
الف���ن كالا�ستعانة بالر�سم التكعيبي والفن الكلا�سيكي كذلك هناك مراجع تعود �إلى الأ�ساطير 
�أو الدي���ن �أو عل���م التحلي���ل النف�س���ي �أو التاري���خ)Jencks,1997,pp.83,132-183(. و ي�صن���ف 
)جنك���ز( مديات ارتباط المرج���ع لتحديد نطاق الا�ستعارة و �أثره���ا في الف�ضاء الداخلي، فقد 
يرتب���ط المرج���ع بوظيفة الف�ضاء، �أو يرتبط م���ع موقعه وقد لا يرتبط بكليهم���ا. كما قد يرتبط 
المرج���ع بح���دث معين كث���ورة في مجال العل���م �أو ال�سيا�سة �أو الفكر، ف�ضلا ع���ن ارتباط المرجع 

 .)Jencks,1997,pp.83-84(  بزمان ومكان معينين
�أما عن كيفية التعامل مع المرجع لتحقيق الا�ستعارة ذكر )كاندل�سون�س( ب�أنه قد يكون مبا�شرا 
للحالة الأ�صلية، �أو معكو�سا لها، �أو تطويرا وتحويلا لها لتوليد �أفكار و �أ�شكال جديدة على وفق 
�إ�ستراتيجية الا�ستعارة كون لغة الا�ستعارة لغة م�صطنعة تتحا�شى ت�سمية الأ�شياء ب�أ�سمائها على 
الرغم من وجود ا�سم دال عليه���ا)Gandelsonas,1980,p.255( .  وفيما يخ�ص �آليات ا�ستثمار 
خ�صائ����ص المرج���ع لتحقي���ق الا�ستعارة نجد �أن )�أب���و ديب( حددها بنوع�ي�ن من الخ�صائ�ص 

هي:-
�أ. الخ�صائ����ص الفيزيائية للمرج���ع؛ وهي �إما خا�صية لمظهر ال�ش���كل، �أو خا�صية بنيوية لحقل 

العلاقات التي يمتلكها ال�شكل.
ب.الخ�صائ�ص الوظيفية؛ وهي التي ترتبط بما يفعله ال�شيء )�أبو ديب، 1974، �ص35(.

وم���ن حيث مدى �شمولي���ة �شكل الف�ضاء الداخل���ي الم�صمم للمرجع فقد تح���ددت ا�ستراتيجيه 
الا�ستع���ارة في ه���ذه النتاج���ات الت�صميمي���ة من حي���ث ت�صنيفه���ا �إلى �أربعة ح���الات وهي كما 

ي�أتي:-
�أ.ا�ستثمار كل المرجع في كل النتاج للت�صميم الداخلي )الم�شروع ككل(.

ب.ا�ستثمار كل المرجع في جزء من النتاج الت�صميمي.
ج.ا�ستثمار جزء من المرجع في كل النتاج الت�صميمي.
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د.ا�ستثمار جزء من المرجع في جزء من النتاج الت�صميمي.
ولأج���ل ه���ذا ا�ستلزم الم�صم���م الداخلي لتحقيقه تحديد م���دى حرفية  تج�سي���د المرجع لإنتاج 
الا�ستعارة، فنجد �أن )�أنتونيد�س( قد حدد حالتين لتج�سيد المرجع كمظهر ا�ستعاري من خلال 
منهاج حرفية الم�صمم عند معالجته للنتاج الت�صميمي هما )التمثيل والتجريد( و فيما بعد نجد 
�إن المنظرين حددوا حالات و�سطية بين هاتين الحالتين فقد عدّ )�أنتونيد�س( التمثيل ب�أنه البقاء 
ب�أمان���ة مع المرجع �أو هو زيادة تعريف ال�شكل بزيادة كم المعلومات المت�ضمنة فيه مما يزيد من 

 .)Antoniades,1990,p.236( قدرة ال�شخ�ص على تعريف �أ�شارت تقليدية معينة في ال�شكل

)2-3( هدف الا�ستعارة في الت�صميم الداخلي
ت����ؤدي الا�ستع���ارة دورا في الثقاف���ة الفنية لأنها جزء م���ن الإ�شارة الجمالية،وه���ي تمثل ال�سمة 
الرئي�سة في الإبداع الفني، فالم�ضمون للف�ضاءات الداخلية والمعماريون وقبلهم الفنانون وحاولوا 
ا�ستغلال الجمالية ومنها تظهر الا�ستعارة وما تحويها من رموز ودلالات مرجعية متعدية بذلك 
ال�ش���كل الخارجي وتتوغ���ل في روح المو�ضوع ،فجوهر الا�ستعارة يكمن في كونها تنتج فهما ل�شيء 

ما وتجربة �أو معاناة انطلاقا من �شيء �أخر )�سلامة ،2004 ،�ص 31-30(.
و مم���ا ذك���ر �أنفا نجد �إن �أه���داف الا�ستعارة تتنوع وتتع���دد تبعا لتنوع الح���الات التي يعالجها 
الم�صم���م الداخلي فالا�ستعارة يمكن عدّها �أول ردة فعل اتج���اه عمل ت�صميم ما وذلك ل�ضمان 
ع���دم وج���ود قطع بين النت���اج الت�صميم���ي والبيئة التي يتكون به���ا �أي بمعن���ى �شمولية النظرة 

لل�صورة الا�ستعارية لدى الم�صمم في تحقيق النتاج الت�صميمي الفاعل.
وق���د تمخ�ضت من الطروح���ات التي تناولت الا�ستعارة كمفهوم وفع���ل ت�صميمي داخل الف�ضاء 

الداخلي من تحديد غر�ضها ووظيفتها التي ت�ؤديها التي تلخ�صت في ثلاثة محاور هي :-
�أولا: وظيف���ة �إي�ص���ال مع���اني ومعلومات ب�ص���ورة غير مبا�ش���رة اعتمادا على ن���وع العلاقة بين 

م�ستويي الدلالة المبا�شرة وغير المبا�شرة )�أل�صالحي ،1999،�ص109(.
والتي يمكن ت�صنيفها �إلى نوعين:-

�أ.تو�صيل مو�ضعي قليل الإثارة والت�أثير على المتلقي، و ذلك عندما تكون العلاقات بين م�ستويي 
الدلال���ة المبا�شر وغ�ي�ر المبا�شر علاقات قريبة متوقع���ة وم�ألوفة ،نظرا لاحت���واء المدلولين على 

عنا�صر م�شتركة كثيرة بينهما.
ب.تو�صي���ل ذات���ي �أو انفعالي �أكثر �إثارة وت�أثير على المتلق���ي، و ذلك عندما تكون العلاقات بين 
م�ستوي���ي الدلال���ة المبا�ش���رة وغير المبا�ش���رة علاقات بعيدة غ�ي�ر متوقعة وغير م�ألوف���ة ،�أي �أن 

المدلولين يتوافران على عنا�صر م�شتركة قليلة �أو لا ي�شتركان ب�أي عن�صر:
وم���ن الجدي���ر بالذكر �إن م�ستوى الدلال���ة المبا�شرة يمثل المعاني المرتبط���ة بالمرجع �أما م�ستوى 
الدلال���ة غ�ي�ر المبا�ش���رة فيمثل المع���اني المق�ص���ودة في النت���اج من قب���ل الم�صم���م )�أل�صالحي 

،1999،�ص111(.
ثانيا: وظيفة الإمتاع وتنوع �أ�شكالها المتحققة )�أل�صالحي، 1999، �ص109(.

وفيم���ا يخ�ص نوع المتعة في هذه النقطة فقد �أ�ش���ارت طروحات )كولدي( �إلى وجود عدة �أنواع 
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م���ن المتعة في نتاج���ي العمارة والت�صميمي الداخلي لحبنا لما هو م�أل���وف ومتعة في �إثارة النتاج 
للت�صاميم الداخلية لقابليتنا على التعجب مو�ضحا ب�أن متعة الم�ألوف تحتاج �إلى قدر دقيق لكي 
ت�صب���ح �أعادة اكت�شاف؛ �إذ �أن لذة المع���روف لا تبتعد �إلى بقدر �شعرة عن ملل التكرار والعادة، 
�أم���ا متعة الإعج���اب فيراها )كولدي( ب�أنه���ا ت�ستحق الاعتناء والحر�ص عليه���ا، فالقدرة على 

التعجب لازمة للا�ستمتاع بالعمارة )كولدي،1986،�ص28-27(.
وقد حدد )كولدي( م�صدران للمتعة في الف�ضاءات المعمارية ومنها الداخلية المحددة الوا�ضحة 
الت���ي لا لب�س فيه���ا وفي معرفة المكان الذي يقف فيه الإن�سان، من خ�ل�ال ال�شعور بوجود �سلطة 

عادلة تقود وتر�شد.
�أم���ا الم�صدر الثاني،ه���و المتعة في اكت�شاف الغوام�ض ،في حرية ال�ش���ك و �إتباع الإن�سان لأهوائه 

وتحدي القوانين والمخاطرة )كولدي،1986،�ص32-31(.
وبهذا ال�ص���دد طرحت درا�سة )ع�صفور( قيا�سا للمتعة التي ي�ست�شعرها المتلقي نتيجة لمظاهر 
الا�ستع���ارة و يعتم���د هذا المقيا�س على الجهد المبذول للو�ص���ول �إلى المعنى المق�صود،حيث ي�ؤكد 
ب�أن���ه على قدر الجهد المبذول في هذه العملية وعلى ق���در قيمة المعنى الذي يتو�صل �إليه المتلقي 
وتنا�سب���ه مع م���ا بذل فيه من جه���د و تتحدد المتعة الذهني���ة التي ي�ست�شعره���ا المتلقي وتتحدد 

بالتالي،القيمة الفنية للا�ستعارة و �أهميتها )ع�صفور،1974،�ص399(.
�إذن ف�أن �إمتاع المتلقي ت�شكل احد وظائف �أ�شكال الا�ستعارة في الت�صميم الداخلي عموما،وتمتلك 

�أ�شكال الا�ستعارة كتكوين �صوري جانبان �أ�سا�سيان يمثلان وظيفتهما �ألأ�سا�سية.
�أ.الجان���ب النفع���ي المبا�شر، و هنا ت�ستهدف الا�ستعارة �إقناع المتلقي بفكرة من الأفكار �أو معنى 

من المعاني وتتخذ و�سيلة لذلك ال�شرح والتو�ضيح �أو المبالغة �أو التح�سين والتقبيح.
ب.الجانب الذي يق�صد منه تحقيق نوع من المتعة ال�شكلية هي غاية في ذاتها ولي�ست و�سيلة لأي 

�شيء �أخر )الم�صدر ال�سابق ،�ص440(.
ثالث���ا: وظيفة الإقناع والت�أثير والتحريك و �إحداث رد الفعل لدى المتلقي والتي تتحدد ب�أ�ساليب 

الإقناع والت�أثير )�أل�صالحي ،1999،�ص109(.
وبه���ذا ال�صدد �شرحت درا�سة )ع�صفور( �أهم الأ�ساليب والو�سائل للأ�شكال الا�ستعارية والتي 
حددته���ا بكون “الإقناع له �أ�ساليبه المتنوعة التي تبد�أ بال�شرح والتو�ضيح وتقترن بالمبالغة حتى 

ت�صل �إلى التح�سين والتقبيح” )ع�صفور،1974،�ص403(.
وقد حددت الدرا�سة تعريفات لهذه الأ�ساليب تتلخ�ص بالأتي:-

ال�ش���رح والتو�ضي���ح: وهما الخطوة الأولي���ة في عملية الإقناع ذلك �أن من يري���د �إقناع الآخرين 
بمعن���ى من المعاني ،ي�شرحه له بادئ ذي ب���دء ويو�ضحه تو�ضيحا يغري بقبوله والت�صديق به، و 
ق���د �أكدت درا�سة )ع�صفور( ب�أن كل �أنواع البلاغة ومن �ضمنها الا�ستعارة وهي طرائق خا�صة 

في التعبير تك�سب المعاني ف�ضل �إي�ضاح �أو بيان )الم�صدر ال�سابق،�ص404(.
المبالغـة: وهي تعد و�سيلة من و�سائل �شرح المعنى وتو�ضيحه عندما يراد بها مجرد تمثيل المعنى 
والت�أكيد على بع�ض عنا�صره الهامة،...، بيد �إنها تتجاوز نطاق الإبانة وت�صبح غر�ضا م�ستقلا 
بذاته و �أ�سلوبا متميزا من �أ�ساليب �ألأ�شكال الا�ستعارية في الت�أثير على المتلقي. فمن المتلقي �أن 
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تق�ت�رن �أغرا�ض ال�صورة الفني���ة للا�ستعارة بالمبالغة فيقال �أن المجاز يه���دف �إلى �أ�شياء ثلاثة 
المبالغ���ة والبيان و الإيجاز، و ق���د قرنت الا�ستعارة بت�أكيد المعنى و المبالغ���ة فيه و �أي�ضا الت�أكيد 

على الإيجاز )الم�صدر ال�سابق،�ص416 ،425-424(.
التح�س�ي�ن والقب���ح : وفي هذا الجان���ب ي�شير الا�ستخ���دام البلاغي �إلى ق���درة البليغ على تغيير 
الحقائ���ق ووقع المعاني و الأفكار على نف�س المتلقي ،وعندما ت�صب���ح ال�صورة الفنية للا�ستعارة 

و�سيلة التح�سين والتقبيح ف�إنها ت�ؤدي �إلى ترغيب المتلقي في �أمر من الأمور �أو تنفيره منه.
وتتحق���ق هذه الغاية عندما يرب���ط البليغ المعني الأ�صلية التي يعالجها بمعان �أخرى مماثلة لها 
لكونه���ا �أ�ش���د قبحا �أو ح�سنا فت�س���ري �صفات الح�س���ن والقبح من المعاني الثانوي���ة �إلى المعاني 

الأ�صلية فيميل المتلقي �إليها �أو ينفر منها )ع�صفور،1974،�ص 428(.

     )2-4( محفزات الا�ستعارة في الت�صميم الداخلي
ي�ؤدي المحفز دورا كبيرا في تج�سيد الا�ستعارة فمن خلاله يتحدد مو�ضوع الا�ستعارة وانطلاقتها 
حي���ث يت���م اللجوء �إلى الا�ستعارة ا�ستجابة وتلبية ل���ه. و ب�صورة عامة في مجال الأدب �إن جميع 
معطي���ات الح���ل يمكن �أن تكون �أ�شياء تحف���ز الا�ستعارة، فقد يكون الن����ص الأدبي يتناول جهة 
معين���ة تدف���ع باتجاه مح���دد للا�ستعارة ك�أن يكون �سلطان���ا �أو ذاتا �أو محبوب���ة وغيرهم الكثير 

)الجميل ،1996،�ص72(.
�أم���ا في حقل التخ�ص�ص لنتاج���ات الف�ضاء الداخلي، ف�أن جميع معطي���ات الم�شكلة الت�صميمية 
ت�شكل الأ�شياء و المو�ضوعات التي تحفز الم�صمم على ا�ستعمال الا�ستعارة ا�ستجابة لها، كالبيئة 
�أو الم�ستخ���دم �أو الم���ادة ب�أ�صنافه���ا المتنوعة في الف�ض���اء الداخلي �أو الوظيف���ة و الفعاليات التي 

تجري داخلها وغيرها الكثير.
فق���د تكون م�شكل���ة ال�سيطرة على �أ�شعة ال�شم����س هي ما يحفز على الا�ستع���ارة في م�شروع ما، 
�أي �إن اق�ت�راح فك���رة با�ستخدام الا�ستع���ارة تلبية �أو ا�ستجابة لم�شكلة، يعن���ي �إن تلك الفكرة قد 
ا�ستث�ي�رت بتل���ك الم�شكل���ة، و تتعلق ه���ذه الم�شكلة بواحدة م���ن المعطيات الت�صميمي���ة، و بما �أن 
الا�ستث���ارة تت�ضم���ن التحفيز لذلك ف����أن ال�سيطرة عل���ى �أ�شعة ال�شم�س هي �ش���يء حفز باتجاه 
الا�ستع���ارة )الجمي���ل ،1996،����ص73(. و ق���د يكون الموق���ع و الرغب���ة في ترمي���زه �شيئا يحفز 
الا�ستع���ارة و ه���ذا ما نلاحظه في بيت ال�ش�ل�ال من ا�ستعارة الخام���ات و �أ�شكالها و امتداداتها 
داخ���ل الف�ضاء ا�ستجابة للموقع الذي يمثل واحدة من معطي���ات الم�شكلة الت�صميمية. و بما �أن 
الا�ستجاب���ة تت�ضمن التحفيز، و بذا ف�أن الموقع يعد �شيئا حف���ز باتجاه الا�ستعارة و �أحيانا تكون 
الجه���ة الم�ستفيدة و الرغبة في ترمي���ز �أ�شياء خا�صة بها، �شيئا يحفز الا�ستعارة، و هذا ما يمثل 
منهج���ا في العمارة و الف�ض���اءات الداخلية للت�صاميم الحديثة ت�صب���ح فيه خ�صائ�ص و �أ�شياء 
تتداعى مع ت�صنيع و ت�سويق مجموعة معينة من المنتجات، عنا�صر مكونة للف�ضاءات الداخلية 
للمبن���ى التي ت�ؤدي هذه الفعالي���ات. و تت�ضمن هذه الملاحظات ح�ص���ول تداعيات بين عنا�صر 
الف�ض���اء الداخلي و بين �أ�شياء خا�صة بالجهة الم�ستفيدة التي تمثل واحدا من معطيات الم�شكلة 
الت�صميمية )Greene,1976,pp.114-115(. و لذلك ف�أن الجهة الم�ستفيدة هي �شيء حفز باتجاه 
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�إثارة التداعيات نحو �صورة معينة و بالتالي، فهي �شيء حفز الا�ستعارة، كما تعد الوظيفة �أبرز 
المعطيات الت�صميمية التي تحفز الا�ستعارة و الرغبة في ترميز الفعاليات التي ت�شملها.

الخلا�صــــة
ن�ستنت���ج مم���ا �سب���ق �أن الا�ستع���ارة كمفه���وم و ظاه���رة موج���ودة لكنها غ�ي�ر مقيّ�س���ة ب�صورة 
�إ�ستراتيجي���ة �ضمن �آليات عمله���م �إلا �أنها تمتلك �أهمية لتوجهات حركة ما بعد الحداثة الذين 
�أك���دوا الا�ستع���ارة ك�أح���د الو�سائل للخروج م���ن الم�شاكل التي ج���اءت بها العم���ارة الحديثة، و 
ارتباطه���ا بال�صيغ و الا�ستراتيجيات الت�صميمية و النتاجات المعمارية لمعماريي هذه الحركة و 
ب�أ�ش���كال معلنة في �أحي���ان و �ضمنية �أحيانا �أخرى. كذلك نجد �أن الدرا�سات و الطروحات التي 
تناولت الا�ستعارة و�ضحت ب�أن المحفز هو احد مفردات مفهوم الا�ستعارة  الذي يت�سم بتعدديته 
و تنوع���ه مم���ا �أدى �إلى تنوع �أ�شكال الا�ستعارة و به تتعدد �آلي���ات و معالجات الأ�شكال و المعاني 
كل ح�س���ب هذا المحف���ز الذي ينطلق منه الم�صم���م في ا�ستعارة الفكرة �أو ال�ش���كل حتى العملية 

الت�صميمية باختلاف معطيات كل م�شروع للت�صاميم الداخلية الحديثة.

الف�صل الثالث/ �إجراءات البحث.
)3-1( منهجي��ة البحث :تم اعتماد المنهج التاريخ���ي في البحث، و ذلك للتركيز على درا�سة 
الا�ستعارة في نماذج الم�شاريع الداخلية الم�صممة �سابقا من �أجل التو�صل �إلى نماذج الا�ستراتيجيات 

المتبعة في تحقيقها و المتعلقة بمجال الت�صميم الداخلي.

)3-2( مجتم��ع البح��ث: تمثل مجتم���ع البحث بالف�ض���اءات الداخلية العام���ة لأبرز المدار�س 
الت�صميمي���ة لحرك���ة ما بعد الحداث���ة و على م�ستوى العالمي���ة )في الولايات المتح���دة تحديدا(، و 

المنجزة من عام 1990م �إلى عام 1999م.

)3-3( عين��ة البح��ث : �شملت العينة البحثي���ة نماذج لم�شاريع من �أعم���ال المدار�س المعمارية 
لحرك���ة م���ا بعد الحداثة )التعبيرية الجديدة، التفكيكية(، و قد تم مراعاة الأ�س�س الآتية من قبل 

الباحث عند اختيار نماذج العينة البحثية، هي :-
التباي���ن في لغة الت�صمي���م الداخلي، �إذ تم انتخاب ف�ضاء داخل���ي ينتمي لكل من الت�صاميم  11 .

الداخلية للمدر�سة التفكيكية والت�صاميم الداخلية لحركة التعبيرية الجديدة.
تمثي���ل كل ف�ضاء داخلي منتخب للمفردات و الآليات الإ�ستراتيجية المعتمدة من قبل الحركة  22 .

�أو المدر�سة التي ينتمي �إليها.
حداثة الت�صميم الداخلي لنماذج العينة المنتخبة. 33 .

)3-4( �أدوات البحث )�أداة التحليل(:-
تم تحدي���د �أوجه الم�س���ح المعلوماتية بهدف تحدي���د النماذج المنتخبة للعين���ة الف�ضائية، وقد ر�شح 
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)8( م�شاري���ع للف�ض���اءات الداخلي���ة عر�ض���ت على مجموعة م���ن الخ�ب�راء1 و العاملين في مجال 
الت�صمي���م الداخل���ي و المجالات المقارب���ة له لتقييمه���ا، و في نهاية هذا الوج���ه الم�سحي تم تحديد 
نم���اذج العينة الق�صدية التي �شملت الف�ضاءات داخلي���ة لم�شروعين منتخبين )م�شروع داخلي لكل 
مدر�س���ة ت�صميمية في العمارة(، لغر�ض القيام بعملية التحلي���ل، و لأجل التو�صل �إلى نتائج عملية 
دقيقة، ا�ستخدم الباحث ا�ستمارة محاور التحليل، التي ت�ضمنت محاور تو�صيف النماذج المنتخبة 
عل���ى وفق معطي���ات الإطار النظ���ري و المعلومات الأ�سا�سي���ة في مجال الت�صمي���م الداخلي ملحق 

رقم)1(.

)3-5( �صدق الأداة:-
قام الباحث بعر�ض الأدوات الم�ستعملة في البحث على مجموعة من الخبراء1من ذوي الاخت�صا�ص 
الدقي���ق و التخ�ص�ص���ات المقارب���ة لأجل التحق���ق من �صحته���ا العلمية و �أج���راء التعديلات عليها 
وفق���ا لأحكامهم العلمي���ة حول الا�ستمارات و ذلك لأجل تر�صينه���ا و اعتمادها ك�أدوات مو�ضوعية 

للبحث.

)3-6( و�صف و تحليل العينات.
)3-6-1( و�صف و تحليل �أنموذج مدر�سة )1( مدر�سة التعبيرية الجديدة. 

الم�شروع
)SHR perceptual Management(.............................................الا�سم

المعمار...........................................................................مورفو�سي�س                   
الموقع.................................................................................�أريزونا                         
�سنة الإن�شاء..........................................................................1998م                           

تو�صيف الم�شروع:
�صمـ���م المعمار ف�ضاء داخل���ي متفـرد في م�ش���روع  SHR Perceptual Management، حيث 
�أو�ص���ل هويـة الم�ش���روع ك�شركة �إعلانية )ت�صمي���م وت�سويق( للزبـون. عَ���رف المعمار ثلاث �صفات 
�أ�سا�سي���ة لل�شركة كنوعيات يُعبر عنها خلال حقل العمارة وهي، )الاكت�شاف الا�ستراتيجي، الدقة 
ثل مدخ���ل المكتب تقدماً ديناميكـياً معق���داً نحو حجم مزدوج  الم�صف���اة، ال�شراك���ة الحقيقية(، ُمي
الارتف���اع م���ن الأ�سف���ل، والمح���ور المادي-المكاني المقط���ع �إلى �شرائح خ�ل�ال “الأنبوب���ة “ ، حيـث 
تطف���و الحواجز الطولية المطوية من المعدن المتموج فوق م�ساح���ات العمل الو�سطية، مرتكزةً على 
الدعام���ات المثلث���ة وكا�شفةً عمارة الق�شرة ال�شامل���ة التي يتم �ضمنها �إب���راز روح المكان الخا�صة. 
يُك���ون قلب المبنى م���ع الجدار المحيطي المزجج ف�ض���اء المكاتب الذي ي�أخذ �ش���كل الحرف U، �إذ 
يُك���ون الجدار ال�سميك من قواطع المكتب التي تنحني وتتقو�س و تنطوي ب�شكلٍ ثلاثي الأبعاد �أثناء 
م�ساره���ا من طرف الف�ضاء �إلى الطرف الآخر. فالف�ضاء مطوق بقو�س �أنبوبي مقعـر. كما تحتوي 

1  �أ. د. عبا�س علي جعفر؛ تدري�سي في كلية الفنون الجميلة ق�سم الم�سرح؛ اخت�صا�ص )ديكور م�سرح(.
�أ.م.د. قدوري عراك �صكر؛ تدري�سي في كلية الفنون الجميلة ق�سم الت�صميم؛ اخت�صا�ص )نحت(.

�أ.م.د. نوال مح�سن علي؛ تدري�سية في كلية الفنون الجميلة ق�سم الت�صميم؛ اخت�صا�ص )ت�صميم �صناعي(.
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كتلـ���ة المرك���ز المتعامدة على م�ساح���ات العمل طوقاً �ضمني���اً وخ�صو�صية ماديـ���ة، موجدةً المكاتب 
المتطلبة للخ�صو�صية العاليـة بين الحافة الخارجية للأنبوبة والجدار الخارجي، ويلاحظ الباحث 
ا�ستخ���دام الم�صمم للأ�شكال الان�سيابية في ال�سقف والجدران مع ا�ستثمار التباين في مواد الإنهاء 

)اللون، والملم�س( لإيجـاد ف�ـضاء جمالي ديناميكـي في تكويناته ال�شكلية.
1.مدى توظيف ا�ستراتيجيه البناء الأدبي واللغوي لأركان الا�ستعارة في الف�ضاء الداخلي.

تعام���ل الم�صمم مع هذا الف�ضاء من ناحية الا�ستعارة بطلاقة المعاني اللغوية التي تحتويها �أ�شكال 
ال�سق���ف من تغيير اتجاهاتها وت�صادماته���ا متداخلة مع �شفافية الحواجز مع المكتب �صانعة حالة 
م���ن غمو�ض الم�شبه به من الخطوط المتقاطعة والمتنوع���ة ب�أ�شكالها و حدتها و بتنوع المواد الموظفة 
به���ا معطية غمو�ضا وتعقيدا للجامع )وجه ال�شب���ه( والذي اتبع �أكثر من نوع ا�ستعاري يتراوح بين 

المكنية والمر�شحة.
2.ا�ستراتيجيات التعامل مع المرجع و �آليات توظيف خ�صائ�صه في �شكل مو�ضوع الا�ستعارة للف�ضاء 

الداخلي.
تمتع هذا الأنموذج بثراء الا�ستراتيجيات التي عولجت بها مظاهر الا�ستعارة في الف�ضاء الداخلي 
حي���ث تميز في النق����ص في التوافق للأ�ش���كال الا�ستعارية، كذل���ك من التجديد الع���الي للأ�شكال 
الم�ستعمل���ة واعتماد ال�سطوح والخطوط المتراكبة مكونة ف�ضاءات بينية من هذه التعا�شقات مكونة 
�أبع���اد ف�ضائية تج�سد لمعاني الا�ستعارة المكني���ة مكونا بذلك الا�ستفهامات العديدة لدى الم�ستخدم 
عاك�سا لإ�ستراتيجية م�ؤكدة على تحقيق الا�ستعارات للأفكار التي تراود الزبون القادم وتج�سيدها 
في الخ�صائ����ص الوظيفية للوظائف. كما انه مع ذلك كان لعلاقة الخ�صائ�ص الفيزيائية للمظهر 
الأثر الكبير في ت�أكيد الخ�صائ�ص للوظيفة للف�ضاء ك�شركة �إعلانية ينطلق منها على �أر�ضية راكزة 
ورا�سية وهذا ما �أكده الم�صمم من ا�ستقرارية الأر�ضية و و�ضوحية �ألوانها وملم�سها بوا�سطة ال�ضوء 
عل���ى العك�س من غمو����ض ال�سقف الناتج من تعقي���دات �أ�شكاله التي امت���ازت بب�ساطتها كعنا�صر 
منفردة. ف�ضلا �إلى �أن هذه الب�ساطة حققت تعقيدا في غاية ال�شدة م�ؤكدا على نواحي عدة تعك�س 

من خلالها الأهداف الوظيفية للف�ضاء الداخلي للم�شروع.
3.مدى �شمولية المرجع وحرفية تج�سيده كمظهر للا�ستعارة في الف�ضاء الداخلي.

تميز الف�ضاء العام للم�شروع بحرفية عالية من خلال تجريد الأ�شكال والعنا�صر المكونة لمحددات 
الف�ض���اء عاك�س���ا لرمزية عالي���ة للجامع )وجه ال�شبه( ك���ون المرجع تميز بدلال���ة ا�ستعارية عالية 
ذات طبيع���ة غ�ي�ر ملمو�سة عن كون���ه الوظيفة التي تمار����س في الف�ضاء الداخل���ي، ففكرة وظيفة 
الف�ض���اء كانت الموجه الرئي�س لتج�سي���د الأ�شكال المجردة عاك�سا للثقة الت���ي تمتلكها ال�شركة من 
خ�ل�ال و�ضوح و �صلادة الأر�ضية، في نف�س الوقت انط�ل�اق الم�ستفيد )الزبون( باتجاهات متعددة 
ك���ون ال�شركة تمتلك الاكت�شافات الإ�ستراتيجية الفاعلة للترويج ومن هذه الانطلاقات نحو العالم 
الخارج���ي بخط���ى وا�ضحة وم�ستقيمة نحو اله���دف، ولذا ف�إننا نجد من كل ه���ذا �شمولية المرجع 
كفك���رة مطلقة ل���كل الم�شروع �أي �أنها كانت علاق���ة )كل/كل( كون فكرة المرج���ع كانت طاغية في 
�أ�ش���كال الا�ستع���ارة الموظفة في الف�ضاء الداخل���ي للم�شروع عاك�سا ل�شمولي���ة �إ�ستراتيجية الم�صمم 
م���ن الا�ستف���ادة للف�ضاء الداخلي ككل يحتمل كيان �شكلي متكام���ل ذو وحدة عالية من التراكمات 

حارث �أ�سعد عبد الرزاق                                      الا�ستعارة ك�إ�ستراتيجية للت�صاميم الداخلية الحديثة



الأكاديمي165

ال�شكلية لمرجع الا�ستعارة.
4.مدى التوجه الا�ستراتيجي في توظيف الا�ستعارة وفق الهدف والمحفز �ضمن الف�ضاء الداخلي.

كانت ال�سمة الغالبة في هدف الا�ستعارة الذي وظفها الم�صمم في هذا الأنموذج هو �إي�صال المعاني 
والمعلوم���ات من وجه���ة نظر ذاتية تحمل قي���م انفعالية عالية منتجا بذلك متع���ة تتركز وتتبين في 
الم�شارك���ة في التف�سير م���ن الم�ستخدم في هذا الف�ض���اء م�ؤكدا ق�صدية الم�صم���م في و�ضع الأ�شكال 
المحف���زة والتي توجهت �أ�شكالها في ترميز فاعلية الجهة الم�ستفيدة المتخذة لهذا الف�ضاء الداخلي 
مركزا لانطلاق �أعمالها وتعاقداتها م�ؤكدة كما قلنا على الدقة ومبد�أ ال�شراكة في العمل الذي تقوم 
ب���ه وهذه الانعكا�سي���ة في تف�سير ال�صور الا�ستعارية التي �أر�سلها الم�صمم �أكدت وب�شكل قطعي على 
توخ���ي الم�صمم م���ن اتخاذ الإجراءات في توقيع وت�شكيل الف�ض���اء �ضمن �إ�ستراتيجية محددة على 
�ض���وء الهدف العام للف�ض���اء وت�أكيده من خلال فعل الا�ستعارة في ت�أكي���د فعل العملية الت�صميمية 
الم�ؤدي���ة لهذه النتيجة المعبرة عن ذاتها على وفق ر�ؤية ا�ستعارية بمعان جديدة متواكبة مع الهدف 

والمحفز لها.

)3-6-2( و�صف و تحليل �أنموذج مدر�سة )2( مدر�سة التفكيكية. 
م�شروع                                                             

الا�سم..................................................................المو�سيقى التجريبية
المعمار........................................................................فرانك جيري
الموقع................................................................................�سياتل

�سنة الإن�شاء..........................................................................2000م   
تو�صيف الم�شروع:

يهدف الم�ش���روع �إلى الاحتفال بالإبداعية والتجديد من خلال المو�سيقى والثقافة الأمريكية. يوفر 
الم�ش���روع فر�ص���اً للزوار لاكت�شاف التاري���خ وتقاليـد المو�سيقى ال�شعبية الأمريكي���ة، لأجل الم�شاركـة 
في �صناع���ة المو�سيقى وتعلم �أ�سرار ت�أليفها و�أدائه���ا داخل متحـف تعليمي متخ�ص�ص ي�ؤكـد ترابط 
التقالي���د و�صناعـة المو�سيق���ى في �شمال غرب البا�سيفيك���ي. يتكون البرنام���ج الف�ضائي للم�شروع 
م���ن �ست���ة عنا�صر: كني�س���ة ال�سمـاء، وتقاطع الطـ���رق، ومختبر ال�صـوت، ورحل���ة الفنان، والمكتبة 
الكهربائيـ���ة ، ومن���زل ED. و�صمم���ت الف�ض���اءات كبيئة �شمولي���ة، �إذ يعد الف�ض���اء الواحد وكل 
�سد كني�سة ال�سماء قـدوم جميع �أنماط النا�س  عن�ص���ر فيه �أ�سا�سياً ن�سبةً �إلى الكل ال�شام���ل. �إذ ُجت
�سويـ���ة متحدين بق���وة ومتعة المو�سيقـ���ى، وتم التج�سيد مادياً في م�ساحة التجم���ع المركزية للبناء. 
ويتج�س���د تقاطع الطرق في ت�صادم وجهات النظر والتقاليد المتعددة التي تمثل المو�سيقى ال�شعبية 
الأمريكية. يُعزز مختبر ال�صـوت خبرة الزائرين بالمو�سيقى و�صناعتها وذلك بتوفير فر�ص لخلـق 
وتو�ضي���ح بع�ض من العلاقات بين المو�سيقى والعلـم والتكنولوجيـا. ويوفر ف�ضاء رحلة الفنـان نبذة 
ع���ن تاريخ فناني المو�سيقى ال�شعبية ملقي���اً ال�ضوء على ال�سمة الب�شري���ة لإبداعهم الفنـي، كا�شفاً 
الأحداث غير المتوقعة والتجارب التي �أ�سهمت في التطور المبدع. وت�ؤمن المكتبة الكهربائية �أر�شيفاً 
متع���دد الو�سائـل الإعلامية حول مجموعة وم�صادر معلومات م�شروع المو�سيقى التجريبية. ويعمل 
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من���زل ED كف�ضاء تثقيفي موفراً فر�صاً �أف�ضل للتعلم ح���ول الموا�ضيع والأفكـار الرئي�سة التي تم 
اكت�شافها في م�ساحـ���ات العر�ض والم�شاركة في مختلف الفعاليات المو�سيقية ليكت�شف بذلك الزائر 
ويط���ور قدراته ومهاراته الخلاق���ة المرتبطة بالمو�سيق���ى. ويمر داخل الف�ض���اءات طريقاً حديدياً 
ي�سم���ح للركاب لي�أخ���ذوا نظرات �سريعة على الداخ���ل ال�شمولي. كما يت�أل���ف البناء من مجموعة 
م���ن العنا�صر المقو�س���ة الملونة المك�سوة بمختلف الم���واد. و يمثل م�شروع المو�سيق���ى التجريبية دمـج 
مث�ي�ر للمعر�ض، التكنولوجيا، و�سائـل الإعلام والفعاليات التي تجمع ال�سمات التف�سيرية للمتحف 

التقليدي، والدور التثقيفي للمدر�سة، والم�سارح الأدائية.
1.مدى توظيف �إ�ستراتيجية البناء الأدبي واللغوي لأركان الا�ستعارة في الف�ضاء الداخلي.

كان لإ�ستراتيجي���ة البن���اء اللغوي لأركان الا�ستع���ارة في الف�ضاءات الداخلية الت���ي �ضمها الم�شروع 
ح�ضورا وا�ضحا وذلك من خلال و�ضع هوية رمز بها، بت�سمية �أطلقها الم�صمم ذاته عليها وربطها 
برم���وز ومعان دينية �أحيانا لت�ؤكد على قدا�سة الم���كان وارثه الاجتماعي فالم�صمم حين �أكد ت�سمية 
الف�ض���اءات �أراد تو�ضي���ح الم�ستعار من���ه )الم�شبه به( لكي لا يح�صل خلط ل���دى م�ستخدم الف�ضاء 
نظ���را لك���ون الأ�شكال التفكيكية الم�ستخدم���ة في الف�ضاء ذات �صعوبة في ف���ك �شفراتها بما تحمله 
م���ن تجزئ���ة وت�شويه وقلب م�سهلا بذلك فهم الأ�شكال المطروح���ة و الأفكار التي ي�سقطها الم�صمم 
م���ن خلالها، مما دعاه �إلى ا�ستخدام الا�ستع���ارة التخيلية و الأ�صلية لإعطاء الف�ضاء الوقع الأكبر 
في �إث���ارة الأ�شكال وتحفيزها للمخيلة �ضمن الأف���كار المزعزعة والمجزئة لل�شكل التقليدي للمرجع 

وو�ضعها في قالب يحمل �صفات الا�ستعارة �ضمن وجهة النظر التفكيكية.
2.ا�ستراتيجيات التعامل مع المرجع و �آليات توظيف خ�صائ�صه في �شكل مو�ضوع الا�ستعارة للف�ضاء 

الداخلي.
ات�سم���ت الخ�صائ�ص الفيزيائية بح�ض���ور فاعل من تحقيق علاقات تمتلك ق���وى ارتباطيه فاعلة 
في �صن���ع �صفات مظهرية م�ؤث���رة عاك�سة لفكرة الف�ضاء والمنطلق م���ن وظيفته التعريفية كمتحف 
لف���ن المو�سيقى الأميركية، فالم�صمم انطلق من هذه الوظيفة وما تعنيه للجهة الم�ستفيدة للم�شروع 
م�ضافا �إليها ر�أيه ال�شخ�صي من تحقيق �أرث ح�ضاري مو�سيقي ي�ستعمل كرافد �سياحي و في الوقت 
نف�سه ناقلا �إعلاميا عن الفكر الذي يتبنى هذا الفن والتوجهات الثقافية التي ينطلق �إليها و جعله 
�أنموذج���ا عالميا يتحدى ب���ه لت�أكيد �صفة العولمة التي ترجوها الجهة الم�ستفيدة. هذا ف�ضلا �إلى �أن 
الم�صم���م ا�ستن���د في تعامله مع المرجع �إلى الاختلاف الكمي تارة والنق����ص في التوافق تارة �أخرى 
�أي �أنه قام بالتوفيق بين عدد من ا�ستراتيجيات للتعامل مع المرجع م�ؤكدا تبنيه �إ�ستراتيجية عامة 

وظفت من خلالها الا�ستعارة على وفق خطوات عملية مدرو�سة ممنهجة.
3.مدى �شمولية المرجع وحرفية تج�سيده كمظهر الا�ستعارة في الف�ضاء الداخلي.

اعتمد الم�صمم على التجريد كحرفية م�ستخدمة في تج�سيد المرجع كمظهر ا�ستعاري للف�ضاء مما 
�أعط���ى غر�ضا ذو ح�ضور فاعل في تعددية المعاني التي �أ�سبغتها الا�ستعارة على الأ�شكال التفكيكية 
الم�ستخدم���ة، كم���ا �أن الم�صم���م �أنطلق م���ن الق�شرة البنائية وحت���ى الف�ض���اءات الداخلية لتحقيق 
ا�ستعاراته ال�شكلية، وكل ف�ضاء �أعطاه �سمات خا�صة به �أكدها من خلال وظيفته وتفاعلية ال�شكل 
معه���ا كذلك من �إ�سباغه ت�سميات بلاغية معبرة عن ذاتية الم�صمم في ر�ؤيته لوظيفة هذا الف�ضاء 

حارث �أ�سعد عبد الرزاق                                      الا�ستعارة ك�إ�ستراتيجية للت�صاميم الداخلية الحديثةتقنيات الإظهار في الفن المفاهيمي



الأكاديمي167

و في الوق���ت نف�س���ه مرجعا �أ�سا�سيا ي�ستن���د �إليها كل من يرتاد هذا الف�ض���اء ولذلك كانت �شمولية 
الا�ستعارة يعتمد مداها على كل المرجع /جزء من الم�ستعار �إليه �ضمن وحدة �شكلية.

4.مدى التوجه الا�ستراتيجي في توظيف الا�ستعارة وفق الهدف المحفز �ضمن الف�ضاء الداخلي.
تعامل الم�صمم في �أنموذجنا الحالي قيد التحليل مع محفزات الا�ستعارة بحرفية عالية نظرا لكون 
الم�ش���روع ذو ث���راء عالي في قيمه المعنوية الت���ي حاول الم�صمم ترميزها كون احت���واء هذا الم�شروع 
�إلى ع���دة محفزات متعا�شقة م���ع بع�ضها �ضمن ن�سيج ي�صعب فكه نظ���را لتكميل كل واحد للأخر 
ب�صف���ة �سان���دة �إلى الجهة الم�ستفيدة من خلال رغبتها �إلى ترمي���ز موقع الم�شروع على وفق معطى 
وظيف���ة الف�ضاء الداخلي والفعالي���ات التي يحتويها م�ؤكدا بالتالي عل���ى ترميز الجهة الم�ستفيدة، 
فمتحف المو�سيقى التجريبي �أ�صبح بف�ضل محفزاته التي ي�ضمها يحمل �أهداف ا�ستعارية متنوعة 
كون���ه يحمل وظيفة الإقناع والت�أثير م���ن خلال �أ�شكال المبالغة وتو�صيله���ا للمعاني والمعلومات من 
خلال متعة الم�شاركة في التف�سير و في الوقت نف�سه فك ت�شفيرات الغوام�ض في الأ�شكال التفكيكية 
المنتق���اة. وبذا نجد �أن الم�صمم امتلك �إ�ستراتيجية محددة لتحقيق الا�ستعارة ب�صورها و�أ�شكالها 

التي امتازت بتو�صيل معانيها ب�صيغة ذاتية عالية الإثارة و الإمتاع.

الف�صل الرابع/نتائج و ا�ستنتاجات و تو�صيات و مقترحات البحث.

)4-1( نتائج البحث و مناق�شتها :-
يظهر لدينا من التحليل ب�أن المدار�س الت�صميمية نماذج العينة البحثية لم تلتزم با�ستعمال  11 .
نوع محدد من الا�ستعارة ح�سب المفهوم الأدبي بل تنوعت في ا�ستعمالها و ح�سب معطيات 

الم�شروع مما يدل على منهجية �إ�ستراتيجية متبعة في كل من هذه المدار�س.
لوحظ التباين في ا�ستعمال �أ�صناف و �أنواع المرجع لكل مدر�سة ت�صميمية ح�سب معطيات  22 .
كل م�ش���روع �ألا �أنن���ا نرى التماي���ز فيما بينها يظهر في �إ�ستراتيجي���ة ا�ستعمال كل �صنف و 
نوع و تبني كل منها لنوع معين من الأنواع و الأ�صناف تخ�ص المرجع لتحقيق خ�صو�صيتها 

الفنية و الت�صميمية.
ي�ب�رز لنا من خ�ل�ال الدرا�سة التحليلية للم�شاريع المنتخب���ة في عينة البحث ب�أن اتجاهات  33 .
المدار����س لحركة ما بعد الحداثة ات�سمت بتعددي���ة توجهات توظيف الا�ستعارة لديها مما 
يدلن���ا على تح�س����س م�صممي و منظري هذه الحركة ل���دور الا�ستعارة كفعل موجه لمجمل 

ا�ستراتيجيات العملية الت�صميمية.
تب�ي�ن لدينا من خلال التحليل لنم���اذج العينة ب�أن حقل الت�صميم الداخلي و ب�شكل خا�ص  44 .
في فترة ما بعد الحداثة تميز بثراء و ن�ضوج ا�ستعمال الأدوات للآليات المعتمدة في ت�صنيع 
الا�ستع���ارة عل���ى وفق �إ�ستراتيجي���ة كل مدر�سة و الاجتهاد في �صناعة �آلي���ات �إ�ستراتيجية 

خا�صة بكل منها على وفق التطورات و التنظيرات الم�ستحدثة في العملية الت�صميمية.
ظه���ر لدين���ا عن���د درا�سة نم���اذج العين���ة البحثي���ة لمدار�س حركة م���ا بعد الحداث���ة ب�أن  55 .
م�صمم���ي و منظري ه���ذه الحركة من خلال درا�ساتهم قد ح���ددوا المحفزات للا�ستعارة 
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و ا�ستخدموه���ا ك�أدوات في ت�صنيعه���ا و توظيفها �ضمن �آلي���ات الا�ستراتيجيات في العملية 
الت�صميمية لتحقيق الا�ستعارة.

م���ن ا�ستقرائنا التحليل���ي لنماذج عينة البحث يتب�ي�ن لنا ب�أن �آليات التح���ول ال�شكلي لها  66 .
الفعل الأقوى لتحقيق الا�ستعارة في المدار�س الت�صميمية كافة لحركة ما بعد الحداثة من 

خلال محافظتها على توا�صلية و ا�ستمرارية المرجع مع الناتج الت�صميمي للا�ستعارة.

)4-2( الا�ستنتاجات:-
تع���د الا�ستعارة �أح���د �أهم المفاهي���م التي تو�صف به���ا النتاجات الت�صميمي���ة للف�ضاءات  11 .
الداخلية  بالنتاجات الإبداعية، و ذلك لما يوفره هذا المفهوم من قيم جمالية و وظيفية و 
بو�صف���ه الو�سيلة الأف�ضل لإي�صال المعاني التي ي�ضعها الم�صمم، لإحداث الت�أثير و الإقناع 

و الإي�ضاح و المبالغة للمعنى.
ات�سم���ت الا�ستعارة ك�إ�ستراتيجية بكونها مفه���وم م�شترك و فاعل في جميع مدار�س حركة  22 .
م���ا بعد الحداثة و لكونه���ا �أف�ضل ال�سبل في تحقيق الخ�صو�صية و الطابع المميز لها �ضمن 

الأطر الفكرية التي تنتمي �إليها و تتبناها.
تمي���زت �إ�ستراتيجي���ة الا�ستع���ارة ب�أنه���ا �أح���د الو�سائ���ل المهم���ة في تحقي���ق التوا�صلي���ة و  33 .
الا�ستمرارية التاريخي���ة للأ�شكال و المعاني مكونة �أ�شكالا جديدة تت�صف بعدم انقطاعها 

عن الت�صاميم الحديثة.
ي����ؤدي المرجع دورا فاعلا في تحديد الإ�ستراتيجية المتبعة في توظيف الا�ستعارة الذي على  44 .
�أ�سا�س���ه تعددت ا�ستراتيجي���ات الا�ستعارة بتباين مدار�س حركة ما بعد الحداثة على وفق 
الأهداف التي تروم �إلى تحقيقها على وفق توجهاتها و معطيات العملية الت�صميمية لكافة 

الت�صاميم الداخلية الحديثة.

)4-3( التو�صيات:-
وج���وب احت�ساب التباي���ن في توظيف �أنواع و �أ�صناف المرجع و م���دى �شموليته في الف�ضاء  11 .

الداخلي و ارتباطه بمعطيات الا�ستعارة �ضمن العملية الت�صميمية.
وجوب تبني حالة و�سطية عند تج�سيد المرجع للا�ستعارة ك�إ�ستراتيجية عامة في الت�صاميم  22 .

الداخلية الحديثة كافة.
�ض���رورة احت�ساب الجوان���ب البيئية، و الثقافية، و الاجتماعي���ة، و العلمية و الإطلاع على  33 .
�أخر التقنيات الم�ستحدثة و �أخر المدار�س و النظريات الفنية الحديثة للا�ستزادة من هذه 
الخبرات و ا�ستثماره���ا في الا�ستعارة بو�صفها انطلاقات و تقنيات لتحقيق الإ�ستراتيجية 

الفاعلة في العملية الت�صميمية.
اعتم���اد ال�صيغ الجديدة الت���ي وفرتها مدار�س ما بعد الحداثة لتحقي���ق التوا�صلية بفعل  44 .
الا�ستع���ارة عل���ى �أن يتوافق م���ع معطيات الم�ش���روع من موق���ع و جهة م�ستفي���دة و م�شكلة 

ت�صميمية)�شكلية، وظيفية، بيئية(.
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)4-4( المقترحات للبحوث الم�ستقبلية:-
�إجراء درا�سة مقارنة بين �إ�ستراتيجيات الا�ستعارة المطبقة محليا و عالميا. 11 .

22 �إعداد درا�سة حول خ�صو�صية مفهوم الا�ستعارة على وفق نظرة م�صمم داخلي )عالمي، عراقي(..
�إجراء درا�سة حول ال�صورة الا�ستعارية للمباني الدينية في العراق. 33 .
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ملحق )1( محاور التحليل.
1.مدى توظيف �إ�ستراتيجية البناء الأدبي واللغوي لأركان الا�ستعارة في الف�ضاء الداخلي.

2.ا�ستراتيجيات التعامل مع المرجع و �آليات توظيف خ�صائ�صه في �شكل الا�ستعارة و مو�ضوعها 
للف�ضاء الداخلي.

3.مدى �شمولية المرجع وحرفية تج�سيده كمظهر الا�ستعارة في الف�ضاء الداخلي.
4.م���دى التوج���ه الا�ستراتيجي في توظيف الا�ستع���ارة على وفق الهدف المحف���ز �ضمن الف�ضاء 

الداخلي.

ملحق )2( �أ�شكال نماذج عينة البحث.
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ملخ�ص البحث
تناول البحث المعالجات اللونية التي يقوم بها الم�صمم بو�صفه احد �أهم العنا�صر 
الت���ي ت�سهم في �إح���داث الهيئة المرئية وتوجي���ه مدركات المتلق���ي الب�صرية وعده 

مثيرا مرئيا في العملية الات�صالية .
ويهدف هذا البحث �إلى )تعرف جمالية اللون في ت�صميم الإعلان التجاري( وقد 
اقت�صرت حدود البحث الزمكانية على الإعلانات التجارية في محافظة نينوى / 

العراق للعام 2009 م- 2010م .
و�أعق���ب الحدود على ما ت�ضم���ن الف�صل الثاني من �إطار نظ���ري تكون من ثلاثة 
مباح���ث، ت�ضم���ن الأول مقدمة عن الل���ون و�سيكولوجيته وجماليت���ه، �أما المبحث 
الث���اني فتن���اول الل���ون والإدراك والأبعاد الوظيفي���ة والتعبيري���ة للتوظيف اللوني 
واللون والف�ضاء الت�صميمي، وتن���اول المبحث الثالث الجذب والات�صال الب�صري 
في الل���ون وعلاق���ة الل���ون بالمكون���ات الت�صميمية في الإع�ل�ان التج���اري والقيمة 
ال�ضوئي���ة وال�ش���كل والملم����س. وخ�ص�ص الف�ص���ل الثالث لإج���راءات البحث، �أما 
الف�ص���ل الرابع فق���د �ضم ما تحقق من �إجراءات بحثي���ة و�صولا الى الاهداف في 
�ض���وء تحلي���ل العينات المعتم���دة، وجاءت النتائ���ج التي ك�شفت ع���ن �أن التوظيف 
اللوني في ت�صاميم الإعلان التجاري ي�ؤدي �إلى تحقيق الدلالة التعبيرية و�إحداث 
الج���ذب الجمالي للن���اتج الت�صميم���ي وان اعتم���اد الملام�س المرئي���ة فيه ي�ضفي 
نوعاَ من الحيوية والديناميكية وبع���ث الواقعية المج�سدة للتو�ضيح والتمييز لأهم 

الوحدات الفاعلة للتعبير عن طبيعة ال�سلعة المروج لها.

جمالية اللون
 في تصميم الإعلان التجاري

د. خليف محمود خليف الجبوري
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Abstract
Aesthetics of  Color in Designing Commercial A -
vertisement
 The current study deals with color treatment that a
designer uses as it is one of the most important el -
 ments which share in evoluting a  visible entity and
 direct the visual recognition of the audience who
considers them as the visual reactor in the comm -
.nication process
 The study aims at identifying the aesthetic side of
color in designing commercial advertisement . sp -
tiotemporal limits of the study is restricted to co -
mercial advertisements in Nenevah Governorate /
.Iraq 2009-2010
 The second chapter of the study deals with theoretical
 frame which is covered by three sections; the first is an
 introduction of color, its psychology and its aesthetic
side. The second deals with color cognition, the fun -
 tional expressive dimensions of color employment
 and the designing space. The third section talks about
 the visual attraction and communication of color,
 the relation of color with designing constituents of
 the commercial advertisement, light value, form and
 touch. The  third chapter expose the procedures of
 the study. As for the forth chapter; it deals with the
achieved results that show color employment in d -
 signing commercial advertisement which used for
  accomplishing the expressive meaning and evoluting
the aesthetic attraction of the signing results in add -
 tion to employ the visual touches the matter which
 gives a sort of vitality and dynamisim and reborn the
 embodied realism that is used for clarification and
 characterization of the most important active units
                       .that express the nature of the advertised good
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الف�صل الأول 
- م�شكلة البحث: 

تع���د المعالجات اللوني���ة �إحدى �أهم المعالجات التي يقوم بها الم�صمم، منطلقا من كونه من بين 
�أهم العنا�صر التي ت�سهم في �إحداث الهيئة المرئية، ولأهميته عدّ لغة يتداولها الإن�سان في حياته 

المختلفة ولأغرا�ض متعددة. 
وي�ؤدي اللون وقيمته ال�ضوئية في الإعلان التجاري �إلى توجيه مدركات المتلقي الح�سية لتحقيق 
الج���ذب الب�ص���ري نحوه، بما ي�ضيفه م���ن �إثارات مرئية جاذبة، وان توظيف���ه يكمن في �أهميته 
الأ�سا�سي���ة بو�صفه مثيرا مرئياً في العملي���ة الات�صالية. ولهذا يمكن للإن�سان ا�ستخدامه و�سيلة 
ب�صري���ة رمزية للتعبير عن انفعالاته وخلجاته، ف�ض�ل�ا عن انه ي�ؤدي وظيفة نفعية، ومن خلال 
اطلاع الباحث على ت�صاميم الإعلانات التجارية في محافظة نينوى في العراق، وجد ان كثيراً 
منها لم يكن ناتجاً عن درا�سة علمية في التوظيف اللوني، �أو كان تقليداً لإعلانات �أجنبية، وعدّ 

الباحث ذلك منطلقاً لم�شكلة بحثه الحالي. 
- �أهمية البحث والحاجة �إليه: 

تكمن �أهمية البحث في �إمكانية: 
1. م�ساهمت����ه في توف��ي�ر قاعدة ت�صميمية ت�ستن����د �إلى اللون بو�صفه مث��ي�راَ مرئياَ ي�ؤدي الى 

عملية الات�صال. 
2. م�ساهمته في تطوير المهارات الت�صميمية لدى العاملين في الم�ؤ�س�سات الإعلانية التجارية.

- �أهداف البحث: يكمن هدف البحث في:  
تع���رّف جمالي���ة الل���ون في ت�صامي���م الإعلان���ات التجاري���ة الت���ي ت�ص���در في محافظ���ة نينوى 

)العراق(. 
- حدود البحث: 

حدد البحث الحالي بما ي�أتي: 
1. الحدود المو�ضوعية: جمالية اللون في الإعلانات التجارية. 

2. الح���دود المكانية: محافظ���ة نينوى في العراق، لأنه���ا ت�ضم العديد م���ن الم�ؤ�س�سات والمطابع 
الإعلانية التجارية. 

3. الحدود الزمانية: حدد البحث في حدوده الزمانية للعام 2009م – 2010م لكثرة الإعلانات 
التجارية في هذا العام. 

- تحديد الم�صطلحات:
الل���ون: هو ذل���ك الت�أث�ي�ر الف�سيولوجي الناتج ع���ن �شبكية العين �س���واء �أكان ناتج���اً عن المادة 

ال�صباغية الملونة �أم عن ال�ضوء الملون)1( .
الت�صميم: »هو تنظيم الأجزاء المترابطة المت�صورة من التعبير الب�شري ، والت�صميم في واقعيته 

1  http://www.colourware.co.uk/cpfaq/q2-1.htm#searchform
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ه���و القاع���دة الأ�سا�سية التي ق���ام الكون على ت�شكيلها م���ن خلال الإج���راءات المرئية المنظمة 
للاختيار«)2(.وي���رى الباح���ث ان ه���ذا التعريف يمك���ن �أن يفي بالغر�ض مع توج���ه هذا البحث 

وكذلك يفي بالاعتماد عليه بو�صفه تعريفاَ اجرائياً له.

الف�صل الثاني :المبحث الأول
مقدمة عن اللون: 

تع���د ظاه���رة اللون �إحدى �أه���م الظواهر الحياتي���ة التي يعي�شه���ا الإن�سان، فالبيئ���ة والطبيعة 
حافل���ة بالأل���وان باختلاف الف�صول والأيام والأماكن، فهو قديم قِ���دم الإن�سان وله مدلول عام 
عن���د ال�شعوب ومدلول خا�ص عند الأفراد، فال�شعوب اتخ���ذت الألوان رمزاً عاطفياً �أو �سيا�سياً 
لكيانها، مثل )علم الدولة( فكل علم يحمل رمزاً �أو رموزاً، وهذا الرمز له دلالات نف�سية، وقد 
تتف���رع دلالات الرم���وز، فقد تكون دينية �أو عرقية �أو اجتماعي���ة، فالأمويون مثلا كان �شعارهم 
الل���ون الأبي����ض وهذا اللون له دلال���ة نف�سية لديه���م. والعبا�سيون كان �شعاره���م اللون الأ�سود، 
وكذل���ك العلويون كان �شعارهم اللون الأخ�ضر، كما ان ال���دول ترمز لنف�سها رموزاً ت�ستعمل في 
�ساح���ات الحرب وعند القادة والجن���ود، والقبائل تكون لنف�سها �شع���ارات ملونة تتميز بها من 
غيرها من القبائل حين �إعلان الحرب على غيرها، وكثيرا ما نجد العبادات الهندية والبوذية 
تعتم���د عل���ى رموز الألوان الت���ي يلب�سها الكهنة حت���ى الآن، كما ن�شاهدها ب�ي�ن رجال الدين في 

مختلف الديانات. 
ويع���د اللون الطبقة الظاهرية لل�شكل وي�ساعد على �إظهار الم�ضمون �أو الفكرة المحملة في مادية 
ال�شكل من خلال ارتباطه ب�سلوكية الب�شر وماله من اثر في الحوا�س الإن�سانية ومدى الانفعالات 

المحدثة منه خلال خزين الذاكرة من التجارب ال�شعورية المماثلة. 
فق���د �أكد علم���اء النف����س ان �إدراك اللون ي�شكل جانباً م���ن �سلوك الإن�س���ان، وان هذا ال�سلوك 

يتحدد بثلاثة �أبعاد هي: 
البيئة �أو العالم الخارجي.  11 .

العالم الف�سيولوجي )الداخلي(.  22 .
العالم ال�سيكولوجي الداخلي. 33 .

وال���ذي يت�ضم���ن متغيرات كثيرة من بينه���ا الانفعالات، و�إن اللون غالبا م���ا يرتبط بالإح�سا�س 
بال�سع���ادة �أو نقي�ضه���ا. �إذ يف�ضل بع����ض النا�س الألوان البراقة في حين يف�ض���ل �آخرون الألوان 
الهادئ���ة ويف�ض���ل غيرهم الألوان الداكنة، وهن���اك �ألوان معينة ربما تث�ي�ر ا�ستجابات انفعالية 
خا�ص���ة، فالأحمر يرتبط بالإثارة �أو الغ�ضب، والأزرق يرتبط بالفرح والهدوء، والأ�سود يرتبط 
بالحزن والاكتئاب. كما ان الألوان ربما ت�شكل رمزاً لم�شاعر معينة �أو �أمزجة خا�صة �أو علاقات 
محددة في حياة الفرد، وربما تمثل �أي�ضاً ا�ستجابات �أو ردود فعل مختلفة �أو متباينة �أو مجالات 

من ال�صراع النف�سي. 
فمث�ل�اً الألوان التي نراها في بيوتنا هي التي تبين لنا مدى ت�أثرنا بالألوان وتنم في الوقت نف�سه 
2 Graves, Maitland: The Art of color and Design , 1941 P. 423.
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ع���ن الكثير من ميولن���ا وطباعنا وعاداتنا في الحياة، فاللون الأخ�ض���ر يعتبر من ان�سب الألوان 
لغ���رف النوم، لأنه ي����ؤدي �إلى الا�سترخاء الذهن���ي والع�ضلي وبالأخ����ص )الأخ�ضر الزيتوني( 
الذي يو�صف ب�أنه قادر على غ�سل متاعب يوم كامل خلال دقائق قليلة ،وقد تم ا�ستخدام اللون 
الأخ�ض���ر في طلاء �أحد الج�س���ور في مدينة لندن )بلارك فراير( مما �أدى �إلى انخفا�ض ن�سبة 
ح���وادث الانتحار ف���وق هذا الج�سر نحو الثل���ث، �إذ �أعاد اللون الأخ�ضر �شيئ���اً من ال�سرور �إلى 

النفو�س اليائ�سة. 
�إذن الل���ون �صف���ة ظاهرية لل�ش���كل الذي يث�ي�ر فينا الإح�سا����س، وهو الأك�ث�ر ح�سا�سية ويمتلك 
 قب���ولا فوري���ا من الاعم���ار كافة، وهو �أه���م العنا�صر البنائي���ة قوة وت�أثيرا في الج���ذب والإثارة 
الب�صري���ة، )واللون ك�صبغ���ة جمالية لذاتها لها �أث���ر كبير على المتلقي نف�سي���ا ويت�ضاعف هذا 
الت�أث�ي�ر كلم���ا �أتقن الفنان علمياً وح�سي���اً عملية ا�ستخدام الألوان وعلاقته���ا مع بع�ضها، وهذه 
الطاق���ة الجمالي���ة لا تقت�صر عل���ى �ألوان دون �أخ���رى لان اللون يكت�سب خوا�ص���ه الجمالية بما 
 يحيط���ه()3(. لذا فقد تعددت النظريات والت�صنيفات في تحلي���ل اللون وت�أثيراته، فبينما و�ضع 
Chromatic حي���ث  �أوزوول���د )Dr. Oswald( دائ���رة الأل���وان الأ�سا�سي���ة والثانوي���ة  دكت���ور 
�صن���ف ه���ذا الع���الم الأل���وان ح�سب مراكزه���ا وت�سل�سله���ا في تحلي���ل الطيف ال�شم�س���ي وو�ضع 
دائ���رة فيها الأل���وان الأ�سا�سية الأربعة )الأحم���ر، الأ�صفر، الأخ�ض���ر، الأزرق(. وو�ضع الألوان 
 المركب���ة بين كل لون�ي�ن وخ�صائ�صها و�شكل ب�ي�ن كل لون ولون �ستة حق���ول متدرجة بين الأربعة 
�ألوان الأ�سا�سية ال�شكل )1( وو�ضع العالم دكتور من�سل )Dr. Mensil( دائرة للألوان الأ�سا�سية 
 Isaac( وكان العالم ا�سحق نيوتن .)والمركب���ة ت�صنف الألوان على �أ�سا�س مختلف. ال�ش���كل )2
Newton( يقوم بتحليل �أ�شعة ال�شم�س )الطيف ال�شم�سي( لي�ستخرج �سبعة �ألوان ذاوت �أهمية 
كب�ي�رة في معرف���ة الألوان ال�سبعة، والمو�ش���ور الذي ا�ستخدمه نيوت���ن كان بمثابة قطرات المطر 
ال�صغ�ي�رة الت���ي تتكون في الجو بع���د هطول المطر فتحل���ل ال�ضوء �إلى ما ن�سمي���ه بالقو�س قزح 
)Rainbow()4( ال�ش���كل )3(. تبين �أن لكل من هذه الألوان �أطوالًا موجية تقا�س بالمليمايكرون 
Millie micron ه���ي �أل���وان الطيف ال�شم�س���ي )الأحمر– البرتقالي– الأ�صف���ر– الأخ�ضر– 
الأزرق- النيل���ي– البنف�سج���ي(. ال�شكل )3(، وهناك �أطوال موجي���ة �أعلى �أو �أقل من الموجات 
المذكورة في الطيف ال�شم�سي لا تدركها العين الب�شرية كالأ�شعة فوق البنف�سجية �أو الأ�شعة تحت 

الحمراء. 
�أما العالم هليتزموت )Hletzmout( فقد اكت�شف �أن لكل لون ثلاثة �أنواع من الأبعاد: 

. 11 .Hue ال�صبغة
 . 22 .Value القيمة

 . 33 .Intensity الت�شبع
�إن ه���ذه التف�صيلات ف�ضلا عن درا�سات عدي���دة �أخرى قد و�ضعت الخطوط الأ�سا�سية للجوانب 
الف�سلجي���ة وال�سيكولوجية والفنية للألوان بو�صفها قيمة �أ�سا�سية في الفن عموما. )واللون كقيمة 
3  الاع�س���م، عا�ص���م عبد الأمير، جماليات ال�شكل في الر�سم العراقي الحديث، اطروحة دكتوراه غ�ي�ر من�شورة، كلية الفنون الجميلة، جامعة 

بغداد، 1997، �ص48. 
4   Schwarz, H. Colour for the Artist, London: Hudson & Methueu, 1980, p. 180 .
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في ف���ن الت�صميم عموماً والإعلان التجاري خا�صة ي�ؤدي دوراً �أ�سا�سياً في التعبير عن لغة مميزة 
ت����ؤدي و�سيلة للتو�صيل على م�ستوى ال�شكل، ف�ضلا عن انه ي�ؤدي وظيفة نفعية �أي�ضاً()5(. وهذا ما 
�أدركه الم�صنعون و�أ�صحاب ال�شركات لأهمية الدور الذي ي�ؤديه اللون في عملية الت�أثير الب�صري، 
بو�صفه نقطة ج���ذب مثيرة لاهتمام جمهور المتلقين، �إذ اعتمدوا الدرا�سات العلمية التي تجريها 
ال�ش���ركات لطبيعة الإع�ل�ان التجاري التي تخاطب فئ���ات متباينة الثقافة م���ن الب�شر، تبين لهم 
�أن الم�ستهلك�ي�ن يمي���زون �سلعهم من خلال اللون، الأمر الذي حدا بال�ش���ركات الى ربط اللون مع 

ال�سلعة، من خلال العنوان �أو خطوط دلالية تحمل �ألواناً معينة.
م���ن هنا نج���د �إن توظيف الل���ون في ت�صاميم الإع�ل�ان التجاري لابد �أن يرتب���ط مع فكرة هدف 
الإعلان، وعليه ف�أن الم�صمم يعمل على ابتكار نظم توفيقية بما يحقق الأهداف المرجوة من خلال 
قدرته على الا�ستب�صار بما ي�ؤديه اللون �إلى تحقيق الخ�صو�صية والهوية والا�ستقلالية لل�شركة في 

�أنتاجها عن ال�سلع الم�صنعة �سواء لذات المن��شأ �أو ال�سلع المناف�سة في الأ�سواق الأخرى)6(. 

�سيكولوجية اللون: 
�إن للأل���وان �أثراً كبيراً في الإن�سان من حيث جذب الانتباه و�إثارة ال�شعور، وتعد عاملًا ات�صالياً 
يق���وم على �أ�سا�س فعالية الرموز فلكل لون دلالة رمزي���ة تعبر عن فكرة ت�ؤثر في نف�سية المتلقي، 
فم���ن حيث جذبها للانتباه يتوقف الأمر على حا�س���ة الب�صر ومدى التنافر بينه وبين غيره من 
الأل���وان القريبة له. فالألوان الدافئة �أك�ث�ر قدرة على جذب الانتباه من الألوان الباردة وتزداد 
ق���درة جذب المجموعة الدافئة �إذا اقترن مثلا اللون الأحم���ر مع الأ�صفر �أو الأ�صفر مع القيمة 

ال�ضوئية للأ�سود �أو القيمة ال�ضوئية للأبي�ض)7(.
5 �إياد ح�سين عبد الله، فن الت�صميم، الفل�سفة, النظرية، التطبيق، ج3، دائرة الثقافة والإعلام، ال�شارقة، الإمارات العربية المتحدة، 2008، �ص59. 
6  Schrubbe, Emily, Designing Brands, Pock Part publishers, Inc- Is ted USA, 2000, P.42.
7  الجب���وري، �ست���ار حم���ادي، العلاقات اللونية وت�أثيرها عل���ى حركة ال�سطوح المطبوع���ة في الف�ضاء الت�صميمي للمطب���وع العراقي، �أطروحة 

دكتوراه غير من�شورة، كلية الفنون الجميلة، جامعة بغداد، 1997، �ص22. 

ال�شكل )1(:  
دائرة �أوز وولد
 )كروماتيك(.

ال�شكل )2(:
  دائرة مِنْ�سِل
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جمالية اللون: 
�إن القيم���ة الجمالي���ة لل���ون في الت�صمي���م الإع�ل�اني تتوا�صل مع الجان���ب الوظيف���ي الأدائي، 
فالو�ص���ول بالقيمة الجمالية للإع�ل�ان المطبوع ب�ألوانه المنا�سبة الى الفك���رة و�أبعادها والرموز 
ودلالاته���ا وطباعته الأنيقة ور�سالته الوا�ضحة يك�سبه مظهراً ذا قيمة جمالية ت�ؤدي �إلى تحقيق 
الر�سال���ة الإعلاني���ة. �إذ �إن الت�صميم يفقد قيمته كوجود دون تحقي���ق وظيفته التي ي�ؤديها �إلى 
كل م���ا يتناوله الت�صميم في العمارة وال�صناعة والطباعة والأقم�شة، كلها ذات �أهداف وظيفية 
في خدم���ة الإن�ساني���ة. كما يفقد الجمال �سبب وج���وده في الت�صميم دون تحقي���ق وظيفته �أولا، 
فالمعادل���ة الأ�سا�سي���ة )�إن ال�شكل يتب���ع الوظيفة( وهي خلا�ص���ة العلاقة المتوازن���ة بين القيمة 
الجمالي���ة للون في الت�صمي���م الإعلاني والقيمة الوظيفية، �أي �أن الجم���ال اللوني في الت�صميم 
مطل���وب م���ن خلال منفعته وفائدت���ه)8(. لذا فان جمالي���ة اللون هي تلك القيم���ة الح�سية التي 
تمنحه���ا ذاتية الفرد �إلى معالم المنتج والأ�شي���اء، والتي بتعامل القدرات الح�سية ال�سيكولوجية 

معها ت�سر. وبهذا ال�سرور والا�ستمتاع تكون قد منحت �سيكولوجية الذات قيمة لوجودها.
�إن الحاج���ة �إلى �إدراك جمالية اللون في الت�صميم الإعلاني تمثل ركنا مهما في الدعم الح�سي 
الموجه نح���و المتلقي، ولإدراك فك���رة الت�صميم وبلوغه التوافق ب�ي�ن �إ�ستح�ضاراته ال�سابقة بما 
تعك�س���ه ه���ذه المث�ي�رات المرئية من �أ�ش���كال ملونة على مدركات���ه الآنية في التلق���ي وبما تفر�ضه 
الت�صامي���م م���ن تميز بين ه���ذه المثيرات المرئي���ة من جاذبي���ات ملفتة للانتب���اه وتحقيق المتعة 

والم�سرة الب�صرية.

المبحث الثاني
 اللون والإدراك: 

�إن الإدراك يعتمد على الجانب الح�سي الذي يتلخ�ص بوجود عاملين مهمين: 
المو�ضوع: ويكون منف�صلا ومتنوعا وخا�ضعا لحالات الزمان والمكان. 11 .

ال���ذات: ذات الكائن الب�شري الح�سا�س الحي الذي تمث���ل الحوا�س جانبا مهما من كيانه  22 .
الج�سم���ي بحيث يمكن ان يوجهها �إلى الركن الأول وه���و المو�ضوع في�ستطيع ر�ؤيته �أو لم�سه 

�أو تذوقه �أو �شمه �أو �سمعه)9(.
وهذا يعني ان الإدراك الح�سي هو انعكا�س �شيء ما ين��شأ في الوعي نتيجة ت�أثير العالم المو�ضوعي 
في الحوا����س والإح�سا�سات وما يهمنا في هذا الجانب تحديدا هو حا�سة الب�صر وعلاقة م�شكلة 
الإدراك الح�س���ي به���ذه الحا�س���ة وجده���ا، لان كل الإدراكات الب�صري���ة تت�شكل ل���دى الإن�سان 
م���ن خ�ل�ال علاقته بالبيئة وم���ا تحتويه من �ألوان لا ح�صر لها، و�أثر ذل���ك في بناء تلك ال�صور 
الب�صرية من خلال ما ي�ستلمه الب�صر من �صور مرئية ذاوت �ألوان مختلفة من البيئة المحيطة 
وعلاقت���ه بتل���ك ال�صور الذهنية التي يختزنها الفنان في ذاكرت���ه ليعيد ترتيبها وتنظيمها وفق 

ر�ؤاه الإبداعية و�ضروراتها الوظيفية.

8  �إياد ح�سين عبد الله، م�صدر �سابق، �ص213. 
9  Heim, A. intelligence and personality, London penguin book, 1971,p.37.
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وعل���ى هذا الأ�سا�س ف���ان الإدراك بو�صفه عملي���ة عقلية لدى الم�صمم ه���و الج�سر المو�صل �إلى 
تحقي���ق وظيفة الت�صميم ب�ص���ورة مو�ضوعية وواقعي���ة. وب�سبب من مرتك���زات الت�صميم على 
العملي���ة الت�صميمية وما تفر�ض���ه �شروطها من جدوى عملية واقت�صادي���ة ونفعية، تبرز �أهمية 
الإدراك كعلاق���ة قائمة بين الم�صم���م والمتلقي على �أ�سا�س من مخاطب���ة كل الحوافز الظاهرة 
والباطن���ة في �سل�سلة من الحلقات التي تثيرها قوانين الإدراك لتحقيق الهدف النهائي في حث 

المتلقي على فعل معين بعد �إقناعه ب�صورة �شبه تامة)10(.
�أي ان النتيجة النهائية في العملية الت�صميمية للت�صميم الإعلاني تحتم تطابق �صورة المو�ضوع 
الخارج���ي وبناء المو�ضوع نف�سه، لي����س فقط ليتمكن المتلقي من ت�أويل���ه ب�صورة �صحيحة و�إنما 

ليجعل من تحقيق هذا المو�ضوع ماديا حقيقة قائمة قابلة للتداول والنفع)11(.

الأبعاد الوظيفية والتعبيرية للتوظيف اللوني: 
�إن البع���د الوظيف���ي للون في الت�صميم الإعلاني يمثل الركن الأ�سا�سي الذي يحدد هدف العمل 
وماهيته وعلاقته بالنا�س والحياة والبيئة، ولم تتحد تلك الوظيفة فقط بتلك المنفعة التداولية 
كالت�صامي���م المعمارية و ال�صناعية والطباعي���ة، و�إنما بتلك الوظيفة الجمالية التي تهدف �إلى 
تربي���ة ال���ذوق والإدراك و الإح�سا����س وال�سمو بال�سل���وك الإن�ساني، �أما التعب�ي�ري فيعني قدرة 
الم�صم���م عل���ى تحقيق الفكرة الت�صميمي���ة وتحويلها �إلى واقع عملي تطبيق���ي والتو�صل �إلى ما 

يعبر عن �شكل الت�صميم جمالياً ويحقق قيمته وظيفياً و�أدائياً)12(.
وبما ان الهدف هو الذي يحدد التنظيم البنائي لل�شكل الذي يخدم الأفكار الكافية فيه فهو يعد 

تج�سيدا وتعبيرا و�أداة ات�صال موظفة توظيفا فنيا ناجحا)13(.
�إذ يه���دف الم�صم���م الطباعي �إلى تحقيق حالة ات�صالية مع المتلق���ي لغر�ض التعريف، ب�إحداث 
مثيرات مرئي���ة تحمل دلالات تعبيرية ورمزية ات�صالية، لتج�سي���د الفكرة الت�صميمية وتحقيق 
عملي���ة الات�ص���ال معه على نحو مبا�شر، �أي ان يحدث الت�أث�ي�ر في مدركات المتلقي و�شد انتباهه 
نح���و ال�سلع، بما يج�سده من قيم دلالي���ة ذاوت �أبعاد جمالية جاذبة م�ؤثرة في �أحا�سي�سه بهدف 

الاقتناء)14(.
ان الوع���ي بوظيفة الفكرة يعد جزءا من �إدراكنا. فالقيمة الجمالية تزداد عندما يكون المظهر 

الكامل لل�شكل، لونه، قيمته، اتجاهه، �سببا في منفعته)15(.

10  �إياد ح�سين عبد الله، م�صدر �سابق، �ص101. 
11 Arnheim, R. Art and Visual perception, Psychology of the Creative Eye, Berkeley mniv. 
of California press, 1954, p. 1292. 

12  �إياد ح�سين عبدالله، فن الت�صميم، الفل�سفة، النظرية، التطبيق، ج2، دائرة الثقافة والإعلام، ال�شارقة، الإمارات العربية المتحدة، 
2008، �ص 109.

13  كمال عيد، جماليات الفنون – المو�سوعة ال�صغيرة )69(، من�شورات دار الجاحظ، بغداد، العراق، 1980، �ص47.
14  الجبوري، عبد الكريم را�ضي، العلاقات العامة فن وابداع، دار التي�سير، دار البحار، بيروت، لبنان، 2001، �ص115. 

15 �ستولنتيز، جيروم، النقد الفني، درا�سة جمالية وفل�سفية، ت: ف�ؤاد زكريا، الم�ؤ�س�سة العربية للدرا�سات والن�شر، بيروت، لبنان، ط2، 
1981، �ص60- 61 .
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اللون والف�ضاء الت�صميمي: 
يع���د الف�ضاء الت�صميم���ي هو الوعاء الحاوي لجمي���ع العنا�صر الت�صميمي���ة ويوفر دعما ماديا 
للأ�ش���كال المتراكب���ة خلاله ومن دونها ي�صب���ح فراغا لا قيمة له ويكون ج���زءا متكاملا بتوافق 
�أبع���اد م�ساحته و�ألوان���ه وتركيباته المتعددة لإغنائه وتفعيله لتحقي���ق �أهداف الت�صميم)16( وان 
 الل���ون لا ي����ؤدي دلالة م���ا، �إلا من خلال علاقته ببقي���ة العنا�صر والأ�شكال الت���ي تنظم الف�ضاء 
الت�صميم���ي، )فالل���ون لا يعطي دلالة �إلا عندم���ا ي�صبح �شكلًا، وهو ما ي�سع���ى �إليه الم�صممون 
المعا�ص���رون م���ن خ�ل�ال تنظيم الل���ون و�صفاته لكي يرق���ى بال�ش���كل �إلى �أعلى دلال���ة له خلال 

الف�ضاء()17(.

المبحث الثالث
الجذب والات�صال الب�صري في اللون: 

ان الجاذبي���ة بالمعن���ى الع���ام، ه���ي طاق���ة تعم���ل عل���ى ج���ذب و�سح���ب ال�ش���يء )ال�شخ����ص( 
المنج���ذب �إليها، وفاعليته���ا الاندماج معاً من خلال العملية الت�صميمي���ة لتتركب وتت�ألف معها 
 لإنت���اج كل �أك�ب�ر وفق���ا لعمليات الت�سل�س���ل في ا�ست�ل�ام الطاق���ات �أو القوة الب�صري���ة الجاذبة 
Visual Forces of، الت���ي تكونه���ا العنا�صر و�صفاتها المظهرية، ويعد الل���ون عن�صرا �أ�سا�سياً 
في الج���ذب وا�ستمالة العين لتحقيق الات�صال الب�ص���ري في ت�صاميم الإعلان التجاري. وتكون 
مناط���ق الجذب في الأج���زاء بمثابة المفاتيح الرئي�س���ة التي ينبغي ان يتحق���ق لها �ضبط متقن 
ي�سهم في ا�ستلام الكل ب�أ�سرع واب�سط ما يمكن �أو وفقا لر�ؤية الم�صمم ومبادئه التي يعمل لأجل 

تحقيقها. 
ان الجذب الب�صري للون يكون ح�ضوره �إجباريا في كل ت�صميم، مهما كان نوع علاقاته البنائية، 
�أو نظام���ه، �أو حتى ناتجة الت�صميمي)18(. لان اللون ي�ستطيع ان ي�ؤثر بدرجته وب�ضوئه وبت�شبعه 
وبالحي���ز ال���ذي ي�شغله وبتباينه مع الألوان الأخرى، والدلي���ل على ذلك هو ان ح�صيلة الإعلان 
المل���ون في ج���ذب المتلقين �أعلى دوما م���ن ح�صيلة الإعلان الأبي�ض والأ�س���ود. وان ت�أثير الألوان 
لا يقت�ص���ر عل���ى تو�ضيح الر�ؤية وت�شكي���ل الإدراك فقط و�إنما يتجاوز ذل���ك ليمتد �إلى النواحي 

النف�سية الأخرى عند الإن�سان كحالة المزاجية المتمثل بالفرح وال�سرور �أو الك�آبة والحزن)19(. 
وم���ن ذلك يكون الج���ذب الجمالي للون علاق���ة ثنائية متبادل���ة ومتكافئة طرفاه���ا الجاذبية 
والت���ذوق، فتكون الجاذبي���ة حالة ميل تحدث لرائ���ي الت�صميم �أو م�ستخدم���ه وذلك ب�سبب ما 
يمتلك���ه الت�صميم من خ�صائ�ص جاذبة جمالية، ت�شبع �شعور المنجذب بالحاجة �إلى وجود مثل 

تلك الخ�صائ�ص، ويحظى الت�صميم بذلك الاهتمام المطلوب الذي هو غايته. 

16  Hollis, Richard, Graphic Design, Aconcise History, Thames& Hudson world of Art, 
Lodon- 2nd-ed, 2001, p. 9.

17  بل، كلايف، الفن – ت. د. عادل م�صطفى، دار النه�ضة العربية، بيروت، لبنان، ط1، 2001، �ص152. 
18 ابو بكر، طارق م�صطفى، العلاقات البنائية ودلالات الرموز في ت�صاميم العملات الورقية ال�سودانية، اطروحة دكتوراه غير من�شورة، كلية 

الفنون الجميلة، جامعة بغداد، 2002، �ص60 .
19  محمد جودت نا�صر، الدعاية والاعلان والعلاقات العامة، دار مجدلاوي للن�شر والتوزيع، عمان، الاردن، 1998م، �ص128- 129 .
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علاقة اللون بالمكونات الت�صميمية في الإعلان التجاري:
لأج���ل التع���رف على المكون���ات الت�صميمية وعلاقتها بالل���ون �سيتعر�ض الباح���ث �إلى �أهمها في 

ت�صاميم الإعلان التجاري: 
 Value :1 - القيمة ال�ضوئية

تع���د القيمة ال�ضوئية من �أهم القوى الفاعلة ذات الجذب والت�أثير العالي في ت�صاميم الإعلان 
التج���اري، وذلك لتميزها ولتباين القوى والعمل عل���ى موازنة هذه القوى بطريقة معينة تحقق 
جمالية للعمل الت�صميمي، فالبناء الجيد للمناطق الم�ضيئة والمعتمة و�إيجاد مناطق تتدرج فيها 
القي���م اللونية تعتبر من المهام التي تثير المتلقي وتجذب انتباهه، فالقيمة ال�ضوئية خا�صية لها 
�صل���ة بالل���ون، وهي كمية ال�ضوء الت���ي يمكن لأي �سطح �أن يعك�سها وتن�س���ب �إلى درجات الفاتح 

والقاتم)20(.
�إذ �إن ال�ضوء ي�ؤثر ت�أثيراً بالغاً في مجمل العملية الحياتية والف�سيولوجية وال�سيكولوجية لجميع 
المخلوق���ات، ويمثل اللون ج���زءاً من البيئة المحيط���ة التي يكتمل توازنها م���ع بقية عنا�صر تلك 

البيئة.
 Shape :)2-ال�شكل )هيئة

يمث���ل ال�ش���كل الهيئة المدركة لتميز الوح���دات خلال الف�ضاء الت�صميمي، وف�س���رّ على �أنه منبه 
مرئ���ي يمتلك مي���زات و�سمات تعبيري���ة قوية، ت�سهم في رف���ع الا�ستجابة الح�سي���ة لدى المتلقي 
وت�ستم���ر في تحقي���ق ذل���ك لتحولها �إلى علام���ات دلالية مبا�ش���رة ت�ؤدي وظائفه���ا في ت�صاميم 

الإعلان التجاري)21(. 
وهن���ا يت�ض���ح دور الم�صمم في اختيار الأ�ش���كال و�أبعادها المنا�سبة في العملي���ة الت�صميمية على 
الأ�سا����س الجمالي والوظيفي، وبه���ذا يكون ال�شكل مركز �إثارة مرئي���ة ذات �أبعاد ثنائية تحدد 
ل���ه �صفاته الظاهرة وهيئات���ه المتنوعة لم�ستوى فاعليته وقوة �أدائ���ه التعبيرية لجذب الانتباه في 

مجمل ت�صاميم الإعلانات التجارية. 
ويعتم���د ال�ش���كل في تكوين هيكليته على اللون فلولا اللون لم���ا ن�ستطيع تحديد خ�صو�صية ال�شكل 
ومعالم���ه، �إذ يكون���ان معا ثنائية متحدة تدعم الواحدة منهما الأخ���رى وتتفاعل معها، وهذا ما 
يجعلن���ا نق���ول لا �شكل من دون لون ولا لون من دون �شكل ولي�س بمقدورنا �إدراك ال�شكل �إلا على 

�صورة لون. 
 Visual Texture :3- الملم�س المرئي

يع���د الملم����س تل���ك ال�صبغة التي تمتاز به���ا �سطوح الأج�س���ام. وتبرز قيمته م���ن خلال علاقته 
بالعنا�ص���ر الأخ���رى التي تجتمع معه في الت�صميم )كالخط والاتج���اه واللون والقيمة(. وهو في 
الطبيعة ذو تنوع هائل وهذا التنوع �أ�ضفى على حياة الإن�سان وبيئته المزيد من الت�شويق والمتعة 
ومنحها خ�صائ�ص تكوينية وب�صرية مختلفة و�إدراك الخوا�ص الفيزياوية للخطوط والم�ساحات 

20  الكبي�سي، �إبراهيم �سبتي، الفكرة الت�صميمية للمنجز الطباعي، �أطروحة دكتوراه غير من�شورة، كلية الفنون الجميلة، جامعة بغداد، 
2001، �ص 93.

21  ال�سعيدي، لمى �أ�سعد، التنظيمات ال�شكلية في ت�صميم البطاقات الاعلانية لمنتجات وزارة ال�صناعة والمعادن وامكانية تطويرها, ر�سالة 
ماج�ستير غير من�شورة, كلية الفنون الجميلة, جامعة بغداد,2003، �ص37. 
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للإيه���ام بقربه���ا �أو بعده���ا بفع���ل �سق���وط ال�ضوء عليه���ا لتج�س���د �أو توهم ببعد الكت���ل وثقلها 
والإح�سا����س بواقعيته���ا)22(. فهو يمثل مع القيم���ة ال�ضوئية عن�صراً مهم���اً لإظهار الخ�صائ�ص 
البنائي���ة لل�شكل من �إدراك )الخ�شون���ة، النعومة، الليونة، الجف���اف، والرطوبة( ليعك�س حالة 
ت�شبيهي���ه لل�سلع وما تعك�سه من تباين للقيمة ال�ضوئية، لتحقيق الو�ضوح لإدراك هذه الخا�صية 
في الناتج ال�شكل���ي)23( التي ي�سعى �إليها الم�صمم لإ�ضفاء الحيوي���ة والديناميكية والتنوع لإثراء 

ت�صميم الإعلان التجاري.

الف�صل الثالث 
1- منهج البحث: 

اعتم���د الباح���ث )المنهج الو�صف���ي ( في تحليل العينات لأن���ه ان�سب المناه���ج البحثية و�أكثرها 
ملاءمة ويتبع �إمكانية �أف�ضل في �إجراءات التحليل لانجاز هذا البحث. 

2- مجتمع البحث: 
بع���د الاطلاع على ت�صاميم الإعلان التجاري في محافظة نينوى / العراق، وجد الباحث عددا 

كثيرا منها في واجهة المحلات و�سطوح العمارات وال�شوارع، فوقع الاختيار على عدد منها.

3- عينة البحث: 
اخت���ار الباحث ثلاثة ت�صاميم لإعلانات تجارية بطريقة ق�صدية، مختلفة الألوان والم�ضامين، 
وقد عر�ض الباحث العينات على عدد من الأ�ساتذة ذوي الخبرة في مجال الت�صميم الطباعي 

للأخذ ب�آرائهم لتعزيز طبيعة العينات المختارة.

4- �أداة البحث: 
لغر����ض تحقيق �أهداف البحث، �أفاد الباحث من الإطار النظ���ري لبناء ا�ستمارة التحليل التي 

ت�ضمنت: 
جمالية اللون في الف�ضاء الت�صميمي. 11 .

الأبعاد الوظيفية والتعبيرية للون. 22 .
علاقة اللون بالمكونات الت�صميمية. 33 .

5- �صدق الأداة: 
ق���ام الباح���ث بعر����ض ا�ستم���ارة التحليل على مجموع���ة من الخ�ب�راء24، والمخت�ص�ي�ن، و�أبدوا 

ملاحظاتهم عليها لتكون مهي�أة لتحليل العينات. 

22 �ستولنتيز، جيروم، م�صدر �سابق، �ص334. 
23  ابو هنط�ش، محمود، مبادئ الت�صميم، دار البركة للن�شر والتوزيع، عمان، ط 3، 2000، �ص 68. 

24  1-  �أ.د. عبدالر�ضا بهيه, اخت�صا�ص ت�صميم طباعي, كلية الفنون الجميلة, جامعة بغداد.
2- �أ.د. ن�صيف جا�سم محمد,  اخت�صا�ص ت�صميم طباعي, كلية الفنون الجميلة, جامعة بغداد.

3- م.د. �أدوار عزيز الأ�شقر, اخت�صا�ص ت�صميم طباعي, كلية الفنون الجميلة, جامعة بغداد.

د. خليف محمود خليف الجبوريجمالية اللون في ت�صميم الإعلان التجاري



182 الأكاديمي

التحليل 
العينة الأولى: 

العنوان: �شركة الثقة الدولية لتجارة الأجهزة الكهربائية. 
المقا�س: 4م × 1.5 م 

الموقع: �سطح عمارة / حي الجزائر في محافظة نينوى / العراق 

الو�صف والتحليل 
- جمالية اللون في الف�ضاء الت�صميمي: 

�أ�شغ���ل الم�صمم الت�صميم الإعلاني بموا�ضيع متع���ددة مختلفة القيم اللونية وال�ضوئية، فيما غلبت 
على مجمل الف�ضاء الت�صميمي قيمة لونية باللون البرتقالي المتدرج من الأعلى نحو الأ�سفل انتهاء 
باللون البنف�سجي المكتمل القيمة و�سط الإعلان، في حين عمد الم�صمم �إلى �إحداث �شريط ف�ضائي 
بالل���ون الأحمر مت�س���اوٍ في بعده الأفقي من الأعل���ى والأ�سفل وينتهي بالمحي���ط الخارجي للت�صميم 
�أ�سف���ل الإعلان لإظهار الوح���دات الكتابية وال�ص���ورة المتراكبة والمتباينة بقيمه���ا و�أبعادها خلاله 

لإدراك نوع من الإغلاق في ذهن المتلقي. 
�إلا ان الم�صمم �أظهر نوعاً من الإرباك والت�شوي�ش الب�صري لتحقيق ال�سيادة المرئية لإحدى وحداته 
�س���واء الكتابية �أو ال�صورية الناتجة م���ن اتخاذه تنظيماً بنائياً تجميعي���اً متعثراً في تحديد موا�ضع 
الوح���دات بح�سب �أهميتها وفاعليتها بفعل التراكب الكلي والجزئي بع�ضها مع بع�ض ف�ضلا عن �أن 
التما�س والتجاور والتراكب على ذات الف�ضاء الت�صميمي �أظهر تراجعا في �إدراك م�ضمون الر�سالة 

الإعلانية. 
- الأبعاد الوظيفية والتعبيرية للون: 

عم���د الم�صم���م �إلى توزيع �ألوانه بطريق���ة تقليدية محاولة من���ه �إحداث نوع م���ن التباين للوحدات 
الكتابية المتنوعة والمختلفة الأبعاد والاتجاهات بين العربية والأجنبية.

نت���ج ع���ن الم�سح الأولي للإعلان �إدراك �سيادة العنوان العربي باللون الأحمر الذي تمو�ضع في �أعلى 
يم�ي�ن المركز الب�صري ال���ذي �أ�ضفى نوعاً من الو�ضوح والتمي���ز في الت�صميم الإعلاني والناتج عن 
تراكب���ه على الف�ضاء ذي اللون البرتقالي الع���الي وتحديده بالقيمة ال�ضوئية الأبي�ض وفر لها دعما 
وتف�س�ي�را للمعن���ى الدلالي الوا�ض���ح لل�صور )الأجه���زة الكهربائية(. في ح�ي�ن ان مجمل التوظيف 
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اللوني اظهر نوعاً من التباين مع الف�ضاء الت�صميمي للتحفيز ولإظهار الإثارة المرئية نحوه، وان لم 
تحق���ق دلالة تعبيرية وا�ضحة عن طبيع���ة ال�سلعة على الرغم من ا�ستخدام الألوان الحارة والباردة 
والتباي���ن بالقيمة اللونية وال�ضوئية العالية للف�ضاء والوحدات الت�صميمية التي يمكن ان ت�ؤدي �إلى 
�إب���راز تلك ال�سلع وتحقيق عامل الجذب فيها من خ�ل�ال بناء الفكرة وطريقة انجازها في الإعلان 
التجاري لتحقيق الجانب الوظيفي ف�ضلا عن الجذب الجمالي المتمثل في الإعلان من خلال التنوع 

ال�صوري المبني ب�أكثر من تقنية اظهارية وتوافق النظام اللوني والتقنيات الطباعية الدقيقة. 
- علاقة اللون بالمكونات الت�صميمية: 

مث���ل الت�صمي���م الإعلاني نمطا م���ن التوازنات غير المتماثل���ة )الإيهامية( وهذا الن���وع تتحكم فيه 
العنا�ص���ر البانية مثل العناوين والعلامات والمعالجات اللوني���ة، �إذ �شغل الت�صميم بكثافة الأ�شكال 
وتعددها الع�شوائي التي امتازت بتنظيمها الأفقي، �إذ لم يوفق الم�صمم في توزيع الوحدات الكتابية 
المتنوع���ة والكثيرة التي ظهرت غير متما�سكة الأجزاء لعدم ترابطها الم�ساحي التوزيعي والإتجاهي 
وكان يمك���ن اختزاله���ا و�إعادة تنظيم العب���ارات وال�صور ب�شكل عمودي �أو �أفق���ي وفتح الف�ضاء �إلى 

�أف�ضل �صورة. 
ونت���ج ع���ن �ضعف الموازن���ة في الت�صميم الذي �أظهر ثق�ل�ا على الجانب الأي�س���ر، وان توظيف قيمة 
الل���ون البنف�سج���ي وتدرجاته الن�سبية غ�ي�ر المتقنة لم تحقق علاقة ربط الوح���دات مع بع�ضها على 
الرغ���م من حال���ة التناظر بين التكوينات الكتابي���ة ذاوت التنظيمات الخطي���ة الأفقية العربية من 
اليم�ي�ن والأجنبية م���ن الي�سار، ف�إن الم�صمم اظه���ر �ضعفا في تحقيق نوع م���ن الإيقاع في الوحدات 
الت�صميمي���ة الأمر ال���ذي �أدى �إلى تراجع و�ضوحها وقراءتها ب�سهول���ة، و�ضعف في فاعليتها لإدراك 
وحدته���ا المو�ضوعية الناتجة عن تراجع تنا�سب وحداتها الباني���ة والمبالغة في �أبعادها وكثرتها �أدى 
�إلى تبدي���د قدر وا�س���ع من الف�ضاء، ف�ضلا عن تجزئة الف�ضاء �إلى احي���از ف�ضائية �صغيرة مختلفة 

الأبعاد والاتجاهات تراجعت علاقة ربطها ببع�ض. 

العينة الثانية: 
المج����س  �شرك���ة  العن���وان: 
لتجارة التقنيات الالكترونية 

المحدودة. 
المقا�س: 3.5 م × 4م. 

الموقع: واجهة محلات تجارية 
الدركزلية في محافظة نينوى 

/ العراق 
الو�صف والتحليل

- جمالي���ة الل���ون في الف�ضاء 
الت�صميمي: 

احت���وى الف�ضاء على ث�ل�اث �أقيام لونية متباينة القيم���ة ال�ضوئية الأ�سود ال���ذي �شغل الم�ساحة 
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الأك�ب�ر والقيم���ة الأحمر والقيمة ال�ضوئي���ة الأبي�ض. فقد �أدى التدرج ال�سري���ع للقيمة ال�ضوئية 
الأ�س���ود �إلى �إظه���ار حال���ة تباي���ن عالية في الح���دود المتاخم���ة للإعلان نحو الافت���ح في المركز 
الب�صري لإحداث ب�ؤرة �ضوئية عالية ال�شد للإثارة المرئية �أ�ضفت نوعاً من الجاذبية المرئية في 
المركز المتمثل ب�شكل امر�أة لإظهار عامل الت�شويق والجذب الجمالي على �صورة تمتلك مقومات 
جمالي���ة م�ؤث���رة لها القدرة على تحريك �أحا�سي�س المتلق���ي وا�ستمالتها للإعلان. في حين اتخذ 
ال�شع���ار الكتاب���ي باللغة الأجنبية باللون الأحم���ر مو�ضع �أعلى ي�سار الف�ض���اء بمحاذاة الحدود 
النهائي���ة للإعلان ليتخ���ذ تنظيماً خطياً �شغ���ل امتداداً عك�سي���اً للخط الأفق���ي باللغة العربية 
بالقيمة ال�ضوئية الأبي�ض محاولة من الم�صمم لإحداث �شد ب�صري �إلا انها بدت �ضعيفة وقليلة 
الفاعلي���ة، بالرغم مما ت�ؤديه حالة التباين بالقيمة في هذه الوحدات الكتابية لإ�ضفاء الو�ضوح 

و�سهولة القراءة وحالة التوازن على طرفي الإعلان. 
- الأبعاد الوظيفية والتعبيرية للون: 

م���ن خلال الم�سح الب�ص���ري لمجمل الت�صميم الإع�ل�اني اظهر الم�صمم ب����ؤرة �ضوئية في المركز 
الب�ص���ري متمثل���ة ب�صورة �إمراة و�سيل���ة لجذب الانتب���اه ،�أحدثت نقطة �ش���د عالية ناتجة عن 
ق���وة التباينات ومعالجته���ا بالقيمة ال�ضوئية الأبي����ض المتراكبة على الف�ض���اء لإ�ضفاء نوع من 
ال�شفافي���ة والواقعي���ة التج�سيدي���ة بفعل تقني���ات الحا�سوب لإظه���ار فاعلية التنظي���م البنائي 
للوح���دات التعريفي���ة المكملة من خلال التج���اور والتراكب و�إيجاد الوح���دة المو�ضوعية للتعبير 
الدلالي وتحقيق علاقة ربط مع ال�سلعة، في حين �أدى توظيف �صورة المر�أة لتحقيق �إثارة مرئية، 
فق���د لجاْ الم�صمم �إلى تنعيم الح���واف تقنيا فتداخلت ال�صورة مع الف�ض���اء العام لإ�ضفاء نوع 
م���ن العمق الف�ضائي عليها وتحقيق نوع من ال�سيادة الب�صرية لتقوية الوحدة الت�صميمية ومنع 
ت�شت���ت النظ���ر.و�أدراك المتلقي بتحقيق فاعلي���ة ت�شبيهية واقعية عن طبيع���ة ال�سلعة ف�ضلا عن 
وج���ود العلام���ة الدلالية المرتبطة بواق���ع ال�سلعة التابع���ة لل�شركة المنتجة، كم���ا �أ�ضفت الألوان 
توافق البناء الدلالي لكل م���ن العنوان والعلامة وال�صورة ال�سائدة، وتما�سك العلاقات اللونية 

وال�ضوئية بين الوحدات الإعلانية. 
- علاقة اللون بالمكونات الت�صميمية: 

مث���ل الت�صمي���م نمطا من التنظيم���ات المركزية باتخ���اذ الم�صمم مركزاً ب�ؤري���اً منتخباً لي�شكل 
و�سيل���ة �ستراتيجية في لف���ت �أنظار المتلقي نحو الت�صميم من خلال �إحداث ب�ؤرة �ضوئية للتدرج 
الل���وني بالقيم���ة ال�ضوئية الأ�سود في المرك���ز الب�صري لي�شكل بذلك مرك���زاً �سيادياً تدور حوله 
الأ�ش���كال لإ�ضف���اء نوع م���ن الحركة الدائري���ة لتحقي���ق الفاعلية في الت�صميم ه���دف الإعلان 
التج���اري، ف�ضلا عن الإثارات المرئية المتنوعة بفعل تعدد وتنوع الخ�صائ�ص البانية للوحدات، 
وتنوع العلاقات ال�شكلية واللونية وتدرجها وتباين موا�ضعها، احدث حالة من التتابع والت�سل�سل 
في قراءة الر�سالة الب�صرية. كما ان الاتجاه المتعاك�س بين الوحدات الكتابية الأجنبية والعربية 
والتباي���ن الل���وني بينهما زاد في تحقيق �إثارتها المرئية المتناف�س���ة مع الوحدة ال�صورية )ال�شكل 
ال�سائ���د( �إلا ان تع���دد الأ�شكال ال�صوري���ة زاد من حدة الارتدادات الب�صري���ة في توجيه �أنظار 

المتلقي في �إدراك الوحدة المو�ضوعية. 
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العينة الثالثة: 
العنوان: �شاي الوزة. 

المقا�س: 2م × 1م.
 الموقع: �شوارع محافظة 

نينوى / العراق. 
الو�صف والتحليل

- جمالية اللون في الف�ضاء الت�صميمي:
احتوى الف�ضاء الت�صميمي للإعلان التجاري 
على قيمتين لوني���ة، القيمة ال�ضوئية الأبي�ض 
ال���ذي �شغل الم�ساحة الأكبر للإعلان والقيمة 
الأحمر للن�ص الدعائي الإعلاني الذي �شغل 
�أعل���ى المرك���ز الب�ص���ري للو�ض���وح و�سهول���ة 
الق���راءة ث���م العلام���ة التجاري���ة الخا�ص���ة 
بال�شرك���ة بال�صفة اللوني���ة الأحمر تموقعت 
�أعلى ي�سار المرك���ز الب�صري في اتجاه محاذٍ 
للمحي���ط الخارج���ي للت�صمي���م ث���م �شريط 

�أ�سفل الإعلان اتخذ ال�صفة اللونية الأحمر تراكبت عليه الوحدة الكتابية التي اتخذت التنظيم 
الخطي بالاتجاه الأفقي المحاذي لأ�سفل المحيط الخارجي للإعلان ب�أحداث تباين بقيمة اللون 
م���ع الم�ساح���ة. في حين نج���د ان م�ضمون ال�شعار )العلام���ة( �أكد تف�سير معن���ى الإعلان وعزز 
علاقة الربط مع ال�صورة ال�شاغل الأ�سا�سي للف�ضاء الإعلاني و�أ�ضفت علاقة الربط والتف�سير 

لدعم م�ضمون الر�سالة الإعلانية. 
- الأبعاد الوظيفية والتعبيرية للون: 

عند الم�سح الب�صري لمجمل الف�ضاء الت�صميمي، اظهر تحديد مواقع الوحدات المتباينة ب�أبعادها 
وقيمها اللونية الحادة �ضعفا في تفعيل الف�ضاء وحركته على الرغم من فعل التباين اللوني، في 
حين �أظهرت ال�صورة ال�سائدة تطابقا لتحقيق دلالة تعبيرية �أو رمزية مع العلامة لإظهار علاقة 
ربط مع طبيعة ال�سلعة على الرغم من حالة البتر لل�صورة ال�شاغل الأ�سا�سي للف�ضاء الإعلاني 
الت���ي تراجعت فاعليته���ا في تحقيق الجذب الجمالي المرجو من ت�صاميم الإعلان التجاري, �إذ 
�أدت المبالغ���ة ب�أبعاده���ا �إلى تبديد م�ساحة وا�سع���ة من الف�ضاء المخ�ص����ص للت�شكيلة الإيقونية 
بالاتجاه العمودي على الرغم من و�ضوح ور�سوخ دلالتها الإيقونية في ذاكرة �ألمتلقي بما ي�ؤثر في 
مدركاته الذهنية لتحقيق علاقة ربط مع العنوان وال�شعار في تف�سير الر�سالة الإعلانية، ثم ان 
الم�صمم عمد �إلى تكبير قيا�س الحرف واتخاذه نمط خط يدوي وتحديده �أ�ضفى عليه نوعاً من 
التمي���ز عن بقية التكوينات الكتابية ف�ضلا عن تحقي���ق نوع من ال�شد الب�صري، �إلا ان الم�صمم 
قد اعتمد على تقليد الإعلانات الأجنبية الأمر الذي �أدى �إلى �إخفاقه في �إحداث التنا�سبات في 
قيا�س الحروف للتكوينات الكتابية ما بين العربية والأجنبية وتعار�ض اتجاهية كل منهما الذي 
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لم ي�ؤدي تناغما في تنظيم حدود �أبعادها الأفقية و�أ�ضعفت فاعلية م�ستوى �أدائها الوظيفي. 
- علاقة اللون بالمكونات الت�صميمية: 

مث���ل الت�صمي���م نمطا م���ن التوازنات المتماثل���ة التي تعتمد عل���ى نقطة ثقل في مرك���ز الف�ضاء 
الإع�ل�اني، فالأ�سا����س لل�ص���ورة �أما بقي���ة العنا�ص���ر الأخرى فتعت�ب�ر مجرد توزيع���ات مكانية 
وتعزيزي���ه لتو�ضيح م�ضمون الر�سالة الإعلانية. وقد حققت ال�صورة نوعاً من ال�سيادة والإثارة 
المرئي���ة لتمو�ضعها في مرك���ز الب�ؤرة المركزية للف�ض���اء العالي القيمة في ح�ي�ن نتج عن المبالغة 
ب�أبعاده���ا �إلى �إ�ضفاء الو�ضوح على تفا�صيلها الدقيقة، ومحاولة الم�صمم تج�سيدها مع ما علق 
بذاك���رة المتلقي. لتحقيق الجاذبية المرئية لتحفيز مدركاته الح�سي���ة ،ثم ان العنوان الرئي�سي 
للإع�ل�ان �أتخذ ال�صفة اللوني���ة الأحمر العالي القيمة لغر�ض لفت انتب���اه المتلقي �إلا ان مجمل 
التوظي���ف اللوني لم ي�ضف الأبعاد الجمالية الجاذب���ة المرجوة من ت�صاميم الإعلان التجاري، 
عل���ى الرغم م���ن تباين قيمة الل���ون لكل من العن���وان الرئي�س بالا حمر مع الوح���دات الكتابية 
التعريفي���ة بالقيمة ال�ضوئية الأبي�ض العالي القيمة، و�ضعفت في �إحداث التنا�سبات في �أبعادها 
ونهايتها الامتدادية لإظهار الموازنة المرئية لمجمل الف�ضاء، �إذ كان من المفتر�ض ان ت�ؤدي حالة 
التنوع للوحدات الخطية من نمط الحروف وقيا�سها وقيمها اللونية بما ي�ضفي نوعاً من الإثراء 

والإغناء للناتج الت�صميمي في ت�صاميم الإعلان التجاري. 

الف�صل الرابع :النتائج 
من خلال تحليل �إعلانات عينات البحث خرج الباحث بجملة من النتائج وهي كما ي�أتي:

ان �إدراك اللون ي�شكل جانبا من �سلوك الإن�سان، وال�سلوك يتحدد بثلاثة �أبعاد هي، البيئة  11 .
والعالم الف�سيولوجي والعالم ال�سيكولوجي. 

ان اللون يمثل رمزا �أو ا�ستجابات �أو ردود فعل مختلفة �أو متباينة �أو مجالات من ال�صراع  22 .
النف�سي.

نتج عن فاعلية التدرج اللوني لإظهار �شد ب�صري وب�ؤرة �ضوئية في مركز الجذب الب�صري  33 .
لا�ستمالة نظر المتلقي في ت�صاميم الإعلان التجاري.

نت���ج عن اعتماد نظم التباين اللوني والقيم���ة ال�ضوئية و�ضوح الوحدات وتميزها و�سهولة  44 .
ا�ستلام الر�سالة الإعلانية. 

نتج عن التوظيف اللوني في ت�صاميم الإعلان التجاري تحقيق الدلالة التعبيرية و�إحداث  55 .
الجذب الجمالي للناتج الت�صميمي. 

�أ�ضفت حالة التدرج المتلا�شي بالقيمة ال�ضوئية للون في الف�ضاء الت�صميمي �أدراك الإيهام  66 .
بالعمق الف�ضائي للجذب الجمالي وتحقيق هدف الإعلان. 

تحق���ق الجذب الب�ص���ري من خلال التنوع���ات اللوني���ة وال�ضوئية في ت�صامي���م الإعلان  77 .
التجاري. 

�أدت حالة البتر لأجزاء من ال�صورة الرئي�سة �إلى �ضعف فاعلية جاذبيتها الجمالية.  88 .
ان اعتم���اد نظ���م التباين الل���وني والقيمة لكل من العن���وان والف�ضاء يحق���ق علاقة ربط  99 .
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الوحدات مع بع�ضها و�سهولة قراءة الر�سالة الإعلانية. 
�أدت المعالجات الاظهاري���ة في تكبير ال�صورة الرئي�سة �إلى تحقيق ال�سيادة المرئية وظهور  1010

تفا�صيل الأجزاء مما ي�ؤدي �إلى التركيز والت�أكيد لإبراز دلالتها التعبيرية. 
نت���ج عن الإخلال في تنا�سب الوحدات تبديد قدر وا�س���ع من الف�ضاء و�ضعف علاقة ربط  1111

الوحدات مع بع�ضها. 
ان اعتم���اد الملام����س المرئي���ة في ت�صاميم الإع�ل�ان التج���اري ي�ضفي نوعاً م���ن الحيوية  1212
والديناميكية وبع���ث الواقعية المج�سدة للتو�ضيح والتميز لأه���م الوحدات الفاعلة للتعبير 

عن طبيعة ال�سلعة المروج لها. 

الا�ستنتاجات: 
بم���ا تمخ�ض عنه الإط���ار النظري وفي �ض���وء النتائج الم�ستخل�صة يقدم الباح���ث الا�ستنتاجات 

الاتية: 
يتي���ح نظ���م التباين اللوني والقيمة والف�ض���اء الحاوي لها �سواء المت���درج �أو العالي القيمة  11 .
�إظه���ار الجاذبية الجمالي���ة وا�ستمالة نظر المتلق���ي نحو المركز الب�ص���ري و�سهولة قراءة 

الر�سالة الإعلانية. 
22 ي����ؤدي توظي���ف اللون وقيمته ال�ضوئي���ة في ت�صاميم الإعلان التج���اري �إلى �إحداث طاقة  .
ديناميكي���ة فاعل���ة للتعبير عن طبيعة ال�سل���ع بدلالات تعبيرية م�ؤث���رة في مدركات المتلقي 

الب�صرية وتحفيزها لقراءة الر�سالة الإعلانية وتو�صيلها. 
يتي���ح التن���وع في توظيف القيم اللوني���ة وال�ضوئية في ت�صاميم الإع�ل�ان التجاري الجذب  33 .

الب�صري وتحقيق الجانب الوظيفي والجمالي هدف الإعلان. 
ت����ؤدي الملام�س المرئية �إلى �إ�ضفاء الحيوية والديناميكية والتنوع لإثراء ت�صاميم الإعلان  44 .

التجاري وبعث الواقعية المج�سدة لأهم الوحدات الفاعلة فيه. 

تو�صيات البحث: 
يو�صي الباحث بما ي�أتي: 

الاهتم���ام بتوظي���ف التقني���ات والبرامجيات الت���ي يتيحها الحا�س���وب في معالجة الألوان  11 .
الم�ستخدمة في ت�صاميم الإعلان التجاري. 

ي�ستوجب انتقاء الألوان ودلالاتها الرمزية عند توظيفها في ت�صاميم الإعلان التجاري بما  22 .
يحقق الر�سوخ لها في ذاكرة المتلقي. 

عن���د توظي���ف الأل���وان في ت�صاميم الإع�ل�ان التج���اري ي�ستوجب ان تحق���ق الب�ساطة في  33 .
تف�سيره���ا والو�ض���وح لإمكانية تميزها، ولا بد من �إمكانية الت�أكي���د على بناء خ�صائ�صها 

المظهرية واغنائها بو�ضوح تفا�صيلها الواقعية المحققة للجذب الجمالي المرجو منها. 
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مقترحات البحث: 
القي���ام بدرا�سة الجوان���ب الإدراكية والنف�سية للألوان المحف���زة في ت�صاميم الإعلان التجاري 

لتحقيق الات�صال المبا�شر للترويج ال�سلعي. 
القي���ام بدرا�س���ة فاعلية توظي���ف الأل���وان ودلالاتها التعبيري���ة في ت�صاميم الإع�ل�ان التجاري 

وم�ستوى فاعليتها الأدائية للت�أثير المبا�شر بالمتلقي. 

الم�صادر
الم�صادر العربية:

�أب���و بكر، طارق م�صطفى، العلاقات البنائية ودلالات الرم���وز في ت�صاميم العملات الورقية ال�سودانية، �أطروحة دكتوراه  11 .
غير من�شورة، كلية الفنون الجميلة، جامعة بغداد، 2002.

 . 22  �أبو هنط�ش، محمود، مبادئ الت�صميم، دار البركة للن�شر والتوزيع، عمان، ط3، 2000.
الاع�س���م، عا�صم عبد الأمير، جماليات ال�شكل في الر�سم العراقي الحدي���ث، �أطروحة دكتوراه غير من�شورة، كلية الفنون  33 .

الجميلة، جامعة بغداد، 1997. 
، دائ���رة الثقافة والإع�ل�ام، ال�شارقة، الإمارات  44 �إي���اد ح�س�ي�ن عبد الله، فن الت�صمي���م، الفل�سفة، النظري���ة، التطبيق، ج2.

العربية المتحدة، 2008. 
، دائ���رة الثقافة والإع�ل�ام، ال�شارقة، الإمارات  55 �إي���اد ح�س�ي�ن عبد الله، فن الت�صمي���م، الفل�سفة، النظري���ة، التطبيق، ج3.

العربية المتحدة، 2008. 
 . 66 بل، كلايف، الفن – ت. د. عادل م�صطفى، دار النه�ضة العربية، بيروت، لبنان، ط1، 2001.

77 الجب���وري، �ست���ار حمادي، العلاق���ات اللونية وت�أثيرها عل���ى حركة ال�سطوح المطبوع���ة في الف�ض���اء الت�صميمي للمطبوع  .
العراقي، �أطروحة دكتوراه غير من�شورة، كلية الفنون الجميلة، جامعة بغداد، 1997. 

 . 88 الجبوري، عبد الكريم را�ضي، العلاقات العامة فن وابداع، دار التي�سير، دار البحار، بيروت، لبنان، 2001.
99 �ستولنتي���ز، جيروم، النقد الفني، درا�س���ة جمالية وفل�سفية، ت: ف�ؤاد زكريا، الم�ؤ�س�سة العربية للدرا�سات والن�شر، بيروت،  .

لبنان، ط2، 1981.
ال�سعي���دي، لمى �أ�سعد، التنظيمات ال�شكلي���ة في ت�صاميم البطاقات الاعلانية لمنتج���ات وزارة ال�صناعة والمعادن وامكانية  1010

تطويرها، ر�سالة ماج�ستير غير من�شورة، كلية الفنون الجميلة، جامعة بغداد، 2003. 
الكبي�س���ي، ابراهيم �سبتي، الفك���رة الت�صميمية للمنجز الطباعي، �أطروحة دكتوراه غ�ي�ر من�شورة، كلية الفنون الجميلة،  1111

جامعة بغداد، 2001.
. 1212  كمال عيد، جماليات الفنون – المو�سوعة ال�صغيرة )69(، من�شورات دار الجاحظ، بغداد، العراق، 1980

1313  محمد جودت نا�صر، الدعاية والإعلان والعلاقات العامة، دار مجدلاوي للن�شر والتوزيع، عمان، الأردن، 1998م. 

الم�صادر الأجنبية
15 - Arnheim, R. Art and Visual perception, Psychology of the Creative Eye, Berk -
ley, Univ. of California press, 1954. 
16 - Heim, A. intelligence and personality, London penguin book , 1971.
17- Hollis, Richard, Graphic Design, Aconcise History, Thames & Hudson world 
of Art, Lodon- 2nd-ed, 2001.
18 - Schrubbe, Emily, Designing Brands, Pock Part publishers, Inc- Is teed USA, 
2000.
19 - Schwarz, H. Colour for the Artist, London: Hudson & Methuen, 1980.
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ملخ�ص البحث
ه���دف البحث ه���و : تقويم اداء طلب���ة ق�سم التربية الفني���ة لمهارة ر�سم الخ���ط العربي الكوفي 

الب�سيط. وهذا يتم عبر:1- تقويم مفردات المادة في �ضوء اهدافها.
2- تعليم الطلبة مهارة ر�سم الحرف الكوفي الب�سيط من الوحدة التعليمية.

ولتحقي���ق اهداف البحث و�ض���ع الباحث الفر�ضي���ة ال�صفرية الآتية:لاتوجد ف���روق ذات دلالة 
اح�صائية عند م�ستوى درجات المجموعة التجريبية حول ادائهم على مكونات الاختبار المهاري 

قبلياً- بعدياً ويقا�س من ا�ستمارة تقويم الاداء.
تمثلت عينة البحث من طلبة ال�صف الرابع في ق�سم التربية الفنية/كلية الفنون الجميلة للعام 
الدرا�سي 1010-2011, �إذ ت�ألفت من )30( طالباً وطالبة تم اختيارهم بطريقة ع�شوائية من 

ا�صل العدد الكلي لمجتمع البحث والبالغ )65( طالب وطالبة.
تم ا�ستعم���ال المنهج الو�صف���ي وكذلك المنهج التجريبي في ت�صميم اجراءات بحثه ذو المجموعة 

التجريبية الواحدة بالاختبارين القبلي والبعدي.
ولإظهارنتائ���ج البحث التي تو�صل اليها الباحث ا�ستخ���دم الو�سائل الاح�صائية الآتية )معادلة 
بير�س���ون( لإيجاد ثبات الأداة,الاختب���ار التائي)T-test( لمعرفة الفرق ب�ي�ن الاختبار القبلي 
ةالاختبار البعدي , ومعادلة )هول�ستي( للتحقق من ثبات ا�ستمارة تقويم الاداء المهاري.وقانون 

.)Coper(لمعرفة �صدق الاداة معادلة كوبر
اما اهم النتائج التي تو�صل اليها الباحث:

ان الوح���دة التعليمي���ة اعطت قدرة عل���ى اكت�ساب طلبة ق�سم التربي���ة الفنية مهارة ر�سم  11 .
الحروف الكوفية وهذا ما�أظهرته نتائج الاختبار القبلي والبعدي.

تعل���م الطلب���ة بالتدريج م���ن ال�سه���ل الى ال�صعب وهذا م���ا ي�ؤكده) كانيي���ه وبرجز( من  22 .
الانتقال في التعلم على �شكل خطوات مت�سل�سلة ومنظمة من الوحدة التعليمية.

تقويم اداء طلبة قسم التربية 
الفنية في مهارة رسم الحرف 
العربي الكوفي البسيط

 محمد عبدالله غيدان

بحوث قسم التربيو الفنية
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وقد او�صى الباحث بمجموعة من التو�صيات اهمها:
اعتماد الوحدة التعليمية في تعلم الطالب لمهارة ر�سم الحرف العربي الكوفي الب�سيط. 11 .

تدري����س) الخ���ط الك���وفي الب�سي���ط( في الف�ص���ل الاول وتدري�س خط الرقع���ة في الف�صل  22 .
الثاني.

الف�صل الاول
م�شكلة البحث:

 اول���ت التربي���ة الحديثة اهتماماً كب�ي�راً بالمتعلم الذي يع���د محوراً للعملي���ة التعليمية �إذ بد�أت 
الم�ؤ�س�س���ات وعل���ى م�ستوياتها كافة تنه���ج الى ا�ستخدام احدث الا�سالي���ب والتقنيات والبرامج 
لمواكب���ة متطلب���ات الع�ص���ر، وتطوراته المت�سارع���ة؛ لإجل تنمي���ة القدرات العقلي���ة والوجدانية 
والمهارية للمتعلمين من الان�شطة التعليمية التي يقومون بها في الميادين والتخ�ص�صات التعليمية 

المتعددة.)1( 
�إن ه���ذه النظرة الوا�سع���ة الى عملية التعليم،ابرزت الحاجة الى التفك�ي�ر في ا�ساليب وطرائق 
تعليمي���ة ، ويمكن به���ا ت�صميم التعليم ت�صميم���اً نظاميا يً�ؤدي الى تكيي���ف العملية التعليمية-

التعلمية لتتنا�سب واحتياجات المتعلمين وقدراتهم وميولهم.)2(
يع���د التق���ويم ركن���اً ا�سا�سي���اً في العملية التعليمية بوج���ه عام لأهميته في تحدي���د ما تحقق من 
الاهداف التربوية, في المنهج والأداء والنتاج , من اجل درا�سة الاثر التي احدثتها عملية التعلم 
والك�شف عن تغير ال�سلوك المكت�سب من ادوات القيا�س والتقويم المعدة عملياً وفق المنهج العلمي 
لت�صميم الاداة التي ت�ساعد في الك�شف عن ال�سلوك الظاهر المكت�سب المراد قيا�سه لمعرفة مدى 
فاعلي���ة البرامج التعليمية, لإن تق���ويم الاداء امر لابد منه لإنه محور عنا�صر العملية التعيلمية 
والت�أكد من قدرات الطالب المهارية بما ي�ضمن نمو �شخ�صيته كونه قادراًعلى �إظهار ما�أكت�سبه 

من تلك المعارف والعلوم خلال درا�سته.)3(
ت�سعى التربية الفنية الى تنمية الطالب وتربيته عن طريق الفن وذلك ب�إنتاج اعمال فنية لي�ست 
هدف���ا بح���د ذاتها ولكنه���ا و�سيلة للو�صول بالف���رد الى م�ستوى التكام���ل في �شخ�صيته وي�ساعد 

التقويم على ت�شخي�ص جوانب القوة وال�ضعف في اعمال الطلبة الفنية بهدف تح�سينها.)4(
ويعد ق�س���م التربية الفنية احد الم�ؤ�س�سات العلمية والتربوية الذي يعنى باعداد ملاكات م�ؤهلة 
علمي���اً وتربوياً وفني���اً لتتمكن م���ن اداء مهمتها التربوي���ة لتدري�س التربية الفني���ة في المدار�س 

الثانوية ، وبما ان المهارات الفنية التي يجب �إك�سابها للمتعلمين تعني القدرة  على اداء عمل
معين وبكفاءة عالية وتتوقف هذه القدرة على اعتماد ا�ساليب التدري�س التي يجب ان تعتمد

على ا�س�س ومبادئ علمية وا�ضحة وبخطوات مت�سل�سلة ومنظمة يمكن قيا�سها وملاحظتها في
�سل���وك المتعلم, ومن المه���ارات التي اكدت عليها ق�سم التربية الفني���ة هي مهارات فنون الخط 

1 خلف، 1985،�ص41
2 الزند2004�ص284

3 ح�سين2011 �ص225
4 الحيلة 98 �ص170
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العرب���ي والاهتمام به���ا لإك�سابها للطلبة عل���ى نحو يعك�س جمالية واتق���ان الخط العربي وهذا 
مايخ�ص البحث الحالي)الخط الكوفي الب�سيط( لطلبة ال�صف الرابع.

اهمية البحث: ومن الم�سوغات التي دعت الباحث الى اجراء هذا البحث هي:
1- ظهورالنظريات والا�ساليب والاتجاهات الحديثة التي اخذت حيزاً كبيراً في تطوير العملية 
التعليمية,والمنظم���ات  التعليمية,والبرامج,والانظمة,والنم���اذج  منها)الحقائ���ب  التعليمي���ة 
المتقدمة,والتعلي���م المبرم���ج( ت�صب جميعها لإك�ساب المتعلم خ�ب�رات تعليمية محددة واحداث 

تغيرات في �سلوكه وادائه من اجل تحقيق الاهداف التعليمية المق�صودة من عملية التعلم.
2-من الدرا�سة الا�ستطلاعية التي اجراها الباحث وجد ان هناك �ضعف�أً في مادة الخط العربي 

)الخط الكوفي الب�سيط( عند الطلبة.
كن الطلبة من تح�سين م�ستوى ادائهم لمهارة الخط الكوفي الب�سيط. 3- ٌمي

4-ق���د تفيد النتائج الت���ي يتو�صل اليها البحث الحالي معاهد الفن���ون الجميلة ومعاهد اعداد 
المعلمين وكليات الفنون الجميلة وكلية المعلمين.

ه��دف البحث:يهدف البحث الحالي الى:-) تقويم اداء طلبة ق�سم التربية الفنية في مهارة 
ر�سم الحرف العربي الكوفي الب�سيط(.

حدودالبح��ث: يقت�صرالبح���ث الحالي على:-طلب���ة ال�صف الرابع في ق�س���م التربية الفنية 
الذين يدر�سون مادة الخط العربي بكلية الفنون الجميلة/جامعة بغداد للعام الدرا�سي2010-

.2011

فر�ضيــات البحث : لأجل التحقق من اثرالوحدة التعليمية �صاغ الباحث الفر�ضية ال�صفرية 
الآتية:-’’لاتوج���د فروق ذات دلالة اح�صائية عند م�ست���وى دلالة)0,05( بين متو�سط درجات 
المجموع���ة التجريبي���ة حول ادائه���م على مكون���ات الاختبار المه���اري قبلياً-بعدي���اً ويقا�س من 

ا�ستمارة تقويم الاداء المهاري.

تحديد الم�صطلحات
التق���ويم: عرف���ه )عطي���وي ،2001( بان���ه« التعرف عل���ى نقاط ال�ضع���ف الق���وة للتاكيد عليها 
والك�ش���ف عن النواحي الخا�ص���ة التي تحتاج الى تعديل او تح�ص�ي�ن او تغيير وذلك با�ستخدام 

مختلف و�سائل التقويم وادواته من اختبارات ومقارنات وا�ستبيانات وتجارب.)5(
عرفها)الحيلة(2003ب�أن«التق���ويم هو القدرة على اعطاء حكم على قيمة المادة المتعلمة وذلك 
بموج���ب معايير محددة وا�ضحة وتعد النتاجات التعليمي���ة في م�ستوى التقويم اعلى م�ستوى في 

المجال العرفي)العقلي( وذلك لإحتوائها على عنا�صر جميع الم�ستويات الاخرى.)6(
يتبنى الباحث تعريف )عطيوي( 2001 لملائمته متطلبات البحث الحالي.

 5 عطيوي، �ص178
6 الحيلة2003( �ص131
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الأداء :يعرف���ه �سلام���ة)2001( ب�أن���ه ال�سلوك الذي يتوقع م���ن المتعلم ان يقوم ب���ه بعد عملية 
التعلم)7(

تعرفها)الفتلاوي(2003ب�أنه���ا) مجموع���ة الا�ستجابات التي يقوم به���ا الفرد في موقف معين 
وهذا الاداء هو ما تلاحظه ملاحظة مبا�شرة.)8(

)يعرف الباحث اجرائياً الاداء ب�أنه قدرة الطالب على اداء الخط العربي الكوفي الب�سيط وفق 
ميزان ومعايير الخط العربي(.

المه���ارة: يعرفها)عب���د الموجود( فق���د عرفها ع���ام 1981 بانها:«القدرة عل���ى اداء عمل معين 
باتقان مع الاقت�صاد بالجهد والوقت وتحقيق الامان« .)9( 

وتعرفه )الفتلاوي( 2003 »ب�أن«المهارة تعني �ضرباً من الاداء تعلم الفرد ان يقوم به ب�سهولة وكفاءة 
ودقة مع اقت�صاد في الوقت والجهد �سواء كان هذا الاداء عقلياً او اجتماعياً او حركياً. )10(
)يعرف الباحث المهارة ب�أنها القدرة على اداء ر�سم الحرف الكوفي الب�سيط ب�أتقان(.

الف�صل الثاني: الاطار النظري

يع���د التق���ويم ركن���اً ا�سا�سي���اً في العملية التعليمية بوج���ه عام لأهميته في تحدي���د ما تحقق من 
الاهداف التربوية, في المنهج والأداء والنتاج , من اجل درا�سة الثر التي احدثتها عملية التعلم 
والك�شف عن تغير ال�سلوك المكت�سب من خلال ادوات القيا�س والتقويم المعدة عملياً وفق المنهج 
العلمي لت�صميم الاداة التي ت�ساعد في الك�شف عن على ال�سلوك الظاهر المكت�سب المراد قيا�سه 

لمعرفة مدى فاعلية البرامج التعليمية, لإن تقويم الاداء امر لابد منه لإنه محور
عنا�صر العملية التعيلمية والت�أكد من قدرات الطالب المهارية كافة بما ي�ضمن نمو �شخ�صية,

كونه قدراًعلى �إظهارما�أكت�سبه من تلك المعارف والعلوم من خلال  درا�سته.)11(
وبذلك, يهدف التقويم الى تحقيق اغرا�ض مرغوبة فيها ،ومتعددة من بينها ماي�أتي: 1-تحديد 
مق���دار ماتحق���ق من الاه���داف التعليمي���ة والتربوية المن�ش���ود.2- التقويم عملي���ة ت�شخي�صية، 
وقائية، علاجية، تعطي المعلم تغذية راجعة عن ادائه التعليمي التعلمي وفاعلية تدري�سه،وبهذا 
يت���م تعزيز عنا�صر القوة في العملي���ة التدري�سية و�إقرارها ومكاف�أته���ا.3- التقويم م�ؤ�شر جيد 
لقيا����س اداء المعل���م وفاعلي���ة تدري�سه والحك���م عليها لأغرا�ض وق���رارت �إداري���ة تربوية تتعلق 
بالنقل،والترفي���ع، والترقي���ة.4- يقدم التقويم مخرجات مهم���ة لأغرا�ض البحث والتق�صي في 
تعلي���م المواد الدرا�سي���ة ومناهجها بحثاً وتخطيطاً،وتعديلًا،وتطويراً �س���واء ب�سواء.5- التقويم 
ا�شم���ل من التقييم, فالتقييم هو تلك الن�شاطات الت���ي ت�صمم لقيا�س تعلم الطلبة،والذي ي�أتي 
كنتيج���ة للموقف التعليمي التعلمي،ام���ا التقويم فهو مجموعة الن�شاط���ات التي ت�صمم لقيا�س 

فاعلية النظام التعليمي التعلمي ككل.)12(
7 �سلامة 2001�ص14

8 الفتلاوي, �ص2003.24
9 عبد الموجود، 1981، �ص380

10 الفتلاوي ،2003، �ص25
11 ح�سين �ص225

12 الحيلة 2003,�ص380
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ان���واع التق���ويم: يهتم المخت�ص���ون بالقيا�س والتق���ويم في التربية بثلاث ان���واع رئي�سة من حيث 
اهدافه و�أغرا�ضه وهي:

التق���ويم القبلي)التمهيدي(:وه���و التقويم الذي يتم في بداية البرنام���ج التعليمي للتعرف على 
حال���ة الطلبة وما يمتلكونه من المعلومات ومهارات وقدرات قبل بدء البرنامج ويفيد هذا النوع 
للتعرف على مدى التقدم الذي يح�صل عند الطلبة من  مقارنة نتائجه مع النتائج التي نح�صل 

عليها اثناء البرنامج او في النهاية.)13(
التق���ويم التكويني: ويقوم على مبد�أ تقويم العملية التعليمية التعلمية عبر م�سارها يهدف بوجه 
عام الى تحديد مدى تقدم الطلبة نحو الاهداف التعليمية المن�شودة او مدى ا�ستيعابهم وفهمهم 
لمو�ض���وع تعليم���ي تعلم���ي محدد)ح�صة درا�سي���ة،او وحدة درا�سي���ة( بغر�ض ت�صحي���ح العملية 
التدري�سية وتح�سين م�سارها ومن ادوات التقويم التكويني الا�سئلة المختلفة التي يطرحها المعلم 

في اثناء الدر�س والامتحانات الق�صيرة والتمارين ال�صفية والبيتية.
التق���ويم الختامي: ويقوم على مبد�أ تقويم العملية التعليمية التعلمية بعد انتهائها وعليه يهدف 
الى معرف���ة مق���دار ما تم تحقيقه م���ن الاهداف التعليمي���ة والتربوية المن�ش���ودة, كما في تقويم 
م�ست���وى اداء)تح�صيل( الطلبة للمعرف���ة العلمية ب�أ�شكالها المختلفة بع���د الانتهاء من تدري�س 
مو�ض���وع عمل���ي معين او وح���دة درا�سية ،ويقوم التق���ويم الختامي على نتائ���ج الاختبارات التي 

يعطيها المعلم في نهاية وحدة تعليمية تعلمية معينة.)14( 
�أه���م المعاي�ي�ر الواجب توافرها في مج���ال التقويم :-1 يت�س���م بالمو�ضوعية وال�شم���ول والتوازن 
والا�ستمراري���ة. 2-يت�ضم���ن تق���ويم كل عنا�ص���ر المنهج.3-ي�ساع���د على تعزي���ز جوانب القوة 

ومعالجة جوانب ال�ضعف في المناهج. 4- يراعي الاقت�صاد في الوقت والجهد والكلفة.)15(
تقويم الأداء:هوتحليل وتقويم اداء الطلبة تعلمهم وم�سلكهم وقيا�س مدى �صلاحيتهم وكفايتهم 

وجوانب ال�ضعف والقوة في ادائهم وعملهم المدر�سي واكت�شاف المواهب والكفاءات العالية.
اه���داف تق���ويم الاداء:1-لمعرف���ة جوانب الق���وة وال�ضع���ف في الاداء.2- تح�س�ي�ن اداء الطلبة 
وتطويره. اتخ���اذ القرارات المنا�سبة ب��شأن الطلبة وتحديد الاحتياجات 3.اعطاء تغذية راجعة 
ع���ن م�ستوى اداء الطلبة انف�سهم.4-اعطاء المدر�س�ي�ن والادارة تغذية راجعة عن م�ستوى اداء 

طلابهم.
الخط الكوفي

يعد الخط الكوفي من اوائل الخطوط العربية التي عرفها العرب,�إذ ان له موا�صفات تميل الى 
جمالي���ة ال�ش���كل وبذلك برز جميع الخطوط ال�سالفة وذهب م���ع الفاتحين في �شتى البلدان وما 
ا�سل���ف ذك���ره في تاريخ الخط العربي, ا�صله ون��شأته هو بال�ضب���ط ا�صل الخط الكوفي المعروف 
الي���وم ب�أنواعه وا�شكاله وما الفه العرب الاوائل من ت�سمية الخطوط التي انتهت اليهم ب�أ�سماء 
المدن التي وردت منها �إذ عرف الخط عند عرب الحجاز قبل ع�صر الكوفي بالنبطي والحيري 
والانباري لإنه انحدر من النبط والحيرة, والانبار ثم عرف اي�ضاً بالمكي والمدني ن�سبة الى مكة 

13 ح�سين 2011�ص240
14 الحيلة,2003,�ص379

15 الحميداوي �ص31
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والمدين���ة المن���ورة واخيراً عرف الخط الب�ص���ري والكوفي ن�سبة الى الب�ص���رة والكوفة في ار�ض 
العراق.)16(

انواع الكتابات الكوفية
الك���وفي الب�سي���ط: وهو النوع الذي يح�س���ن ا�ستعماله في كل مادة تحريرية وق���د �شاع في العالم 

الا�سلامي �شرقه وغربه، في القرون الهجرية الاولى، وهو خالي من:-
التزوي���ق، وتتمثل فيه الب�ساطة، وبق���ي الا�سلوب المف�ضل في غرب العالم الا�سلامي، ومن امثلته 

مانجده في قبة ال�صخرة في القد�س، والجامع الطولوني في م�صر.
الك���وفي المورق: وهو الن���وع الذي تلحقه زخارف ت�شب���ه اوراق الا�شجار، وا�شته���ر هذا النوع في 
م�ص���ر في القرن الثاني الى منت�صف القرن الثالث الهجري وبلغ اوج عظمته وجماله على ايام 
الفاطمي�ي�ن و�سمي)التوريق الفاطمي( لاعتماده على التزي�ي�ن التوريقي، كما عرف في العراق 

و�سوريا وايران حيث لعب دوراً هاماً في زخرفة الكتابة.
الك���وفي المزه���ر: وهو النوع ال���ذي يمتاز ب�شغ���ل الم�ساحة كاملة ومل���ئ الفراغ ب����أوراق الا�شجار 
و�سيق���ان النب���ات اللولبية وه���و ماي�شكل خلفية للن����ص الكتابي، وبالطبع فه���و يتفرع من النوع 

ال�سابق) المورق(.
الك���وفي الم�ضف���ور: وهو نوع من الزخ���ارف الكتابية، ي�أخ���ذ �شكل ال�ضف�ي�رة في تداخل حروفه، 
ويعتم���د على اتطالة الحروف العالية لتكوي���ن الزخارف ويعتبر هذا النوع حرفي ل�شدة التعقيد 
بين العنا�صر الخطية والعنا�صر الزخرفية،الا انه واكب ن��شؤ التوريق والزخرفة الهند�سية وقد 
�ش���اع ا�ستخدام���ه في القرنين الخام����س وال�ساد�س الهجري، وعرف في �ش���رق العالم الا�سلامي 
وغربه في وقت واحد،وقد لاقى اهتماماً خا�صاً في بلاد فار�س وا�ستعملته في نقو�شها قبل غيرها 

ب�سبب من طبيعته الزخرفية البارزة.
الك���وفي الهند�س���ي )المربع(: ا�ستعم���ل في العمارات، و�ش���اع في م�ساجد الع���راق وايران وذلك 
لاعتماده على الخطوط الم�ستفيمة في الر�سم، و�شكله الكامل يعطي ا�شكالًا وم�ساحات هند�سية 

منتظمة كالمثلث والمربع والم�سد�س والمثمن وغيرها.)17(
3-انموذج جانييه وبرجزGanne & Briggs: قدم جانييه وبرجز في عام 1979م انموذجاً 
للت�صميم التعليم���ي م�ستندين على تعريف جانييه للتعلم على انه مجموعة من الاحداث تقدم 
للمتعلم وت�صمم لتقوية العمليات الداخلية �إذ ت�ؤثر على تب�سيط التعليم له. لذلك يجب ان يكون 
التعل���م م�صمماً لأن ي�ساعد المتعل���م للو�صول الى ال�سلوك المرغوب فيه وه���ذه الم�ساعدة اما ان 
تكون عن طرائق التعلم الذاتي اذ يعتمد المتعلم على نف�سه، او عن طريـق الا�ستعانـة بـِ )المعلم( 

الذي يقوم بتنظيم عملية التعلم له. وفي هذا
الت�صميم، ي�صنف جانيي���ه التعلم الان�ساني في خم�س مجموعات من المجالات هي:)المعلومات 
اللفظي���ة، الاتجاه���ات ،المه���ارات العقلية، المه���ارات اليدوي���ة )الحركي���ة(، )الا�ستراتيجيات 

المعرفية( وكل نوع من هذه الانواع يتطلب ا�سلوباً مختلفاً من التعليم.

16 ح�سين2011 �ص83
17 حب�,ش1980,�ص29

 محمد عبدالله غيدانتقويم اداء طلبة ق�سم التربية الفنية في مهارة ر�سم الحرف العربي الكوفي الب�سيط



الأكاديمي195

وي�ؤك���د جانييه ب�أن التعلم يحدث عندما يكت�سب الفرد قابلية معينة في اداء �شئ ما, ونظراً لأن 
فاعلية التعلم غير ملمو�سة لذاتها، فاننا ن�ستند الى مراقبة �سلوك المتعلم,كي نحكم بكونه تعلم 
تل���ك المه���ارة، وان المهارات المختلفة التي يجري تعلمها ت����ؤدي الى نتائج او مح�صلات مختلفة 

بدورها، وعندما يجري توقع تلك النتائج وتخطيطها يعبر عنها بالاغرا�ض ال�سلوكية.)18(
اماعن���د تعلم الاتجاهات ف�إن ذلك يتمثل بالقابلية المكت�سبة في امكانية الفرد للاختيارمن بين 
البدائل المتاحة.وعندما يتعلم الفرد مفهوماً فهو عبارة عن مهارة عقلية, يت�ضح ذلك من قدرة 
الف���رد على ت�شخي�ص اي مثال وت�صنيفه من خ�ل�ال علاقته بذلك المفهوم . وفي حالة المهارات 
الحركية، ف�إن اكت�سابه���ا يتمثل بقدرة الفرد على التنفيذ والاداء ال�صحيح والر�شيق للحركات 

والمهارات كافة بالت�سل�سل ال�صحيح..)19(
والخط���وات العري�ضة لت�صميم النظ���ام التعليمي- كما حددها برج���ز وكانييه1988 اعتمدت 
على:-تحدي���د حاج���ات المتعلم�ي�ن وتحلي���ل خ�صائ�صهم-تحدي���د موق���ع النظ���ام التعليم���ي-
تحديدالمهم���ات التعليمية-تحلي���ل الاه���داف التعليمي���ة الى اغرا����ض �سلوكي���ة- تحديد طرق 
التدري����س المنا�سب���ة والو�سائل والمواد- بناء �آلي���ة تو�ضح مجال التطبي���ق في النظام التعليمي- 
و�ضع خطةلا�ستخدام النظام - بناءالاختبارات- التقويم – ال�صد)20( الجدول رقم)1( يو�ضح 

المهارات مع الاداء الذي يتطلبه اكت�ساب تلك المهارات)21(

الاداءنوع المهارة

توليد قاعدة جديدة لحل المشكلةقاعدة للمستوى الاعلى

اظهار تطبيق القاعدةالقاعدة

تصنيف الاشياء والاحداث والحالات بأستخدام تعاريف او اوصاف لفظيةمفهوم معرف

تشخيص الامثلة على ذلك المفهوممفهوم مادي

التمييز بين المثيرات التي تختلف على بعد فيزيائي واحد او اكثرالتمييز

الدرا�سات ال�سابقة
1-درا�س���ة المعا�ضيدي1995)بناء نظام تعليمي للتدريب على الادراك الفني(اجريت الدرا�سة 
في كلي���ة الفنون الجميلة-جامعة بغداد.وهدفت الى بناء نظ���ام تعليمي للتدريب على الادراك 
الفن���ي وفقاً لأنموذج)كانيه وبرجز Gagne & Briggs(. ومعرف���ة اثر النظام في انماء القدرة 
عل���ى الادراك الفن���ي من خلال مقارن���ة نتائج المجموعت�ي�ن التجريبية وال�ضابط���ة ب�إ�ستخدام 
اختب���ار �صمم لقيا�س الادراك الفني. بلغت عينة الدرا�س���ة)18( طالباً وطالبة من طلبة ق�سم 
التربي���ة الفني���ة �إذ وزعت بالت�ساوي ب�ي�ن المجموعتين التجريبية وال�ضابط���ة وكوفئت من حيث 

18 الزند،2004 ،�ص1-342
19 الزند،2004،�ص2-34

20 الزند،2004 �ص3-348
21-(Briggs,1979,p85)
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الجن����س والعمر والمرحلة الدرا�سية. وا�ستخدم الباحث في ه���ذه الدرا�سة الو�سائل الاح�صائية 
للتحق���ق من نتائج البحث التي هي ن�صف الم���دى التربيعي بطريقة الر�سم ومعادلات ال�صعوبة 

والتمييز للفقرات ومعادلة)كودر ريت�شار�سون(/20 للثبات.
2- درا�س��ة الكناني 1998)بناء نظام تعليم���ي لتطوير الادراك الح�سي في مادة المنظور (
اجريت هذه الدرا�سة في ق�سم التربية الفنية-كلية الفنون الجميلة-جامعة بغداد,هدفت الى بناء 
 Gagne نظام تعليمي لتطوير الادراك الح�سي في مادة المنظور على وفق �أنموذج)كانيه وبرجز
Briggs &( للتع���رف على اثر النظام التعليمي في تطوير الادراك الح�سي في مادة المنظور من 
خلال الطريقة الاعتيادية. ت�ألفت عينة الدرا�سة من طلبة ال�سنة الثانية-ق�سم التربية الفنية-
كلي���ة الفن���ون الجميل���ة �إذ بلغ عدده���م)28( طالب���اً وطالبة.وا�ستخدم الباح���ث معادلة)مان 
وتني( بو�صفها و�سيل���ة اح�صائية للتعرف على الفروق بين المجموعتين)التجريبيةوال�ضابطة( 
في اجاباته���م ع���ن فق���رات الاختباري���ن المتكافئ�ي�ن ب�صورتي���ه)�أ( و)ب( وكذل���ك ا�ستخ���دم 
معادلة)اختب���ار ولكوك�س���ن( للتع���رف على م���دى التطور ال���ذي ح�صل عن���د كل مجموعة من 

المجموعتين وا�ستخدم معادلة)كيودر-ريت�شارد�سون/20( للثبات.
3- درا�سة)�سي��ف الدين ه���شام عبد ال�ستار حلم��ي( 2006جمالية التنا�سب في الخط 
الك���وفي المربع(ه���دف الدرا�س���ة تع���رف الابعاد الجمالي���ة للتنا�س���ب في الخط الك���وفي المربع 
والم�ضفور(وتمثل���ت اهمية البح���ث في ان يعد اطلاعة معرفية على الابع���اد الجمالية للتنا�سب 
في الخ���ط الكوفي المرب���ع والمظفور وا�سهامه في اغناء الجوان���ب التطبيقية. اما حدود الدرا�سة  
كان���ت درا�سة جمالية التنا�سب في التكوين���ات الخطية في الخط الكوفي المربع والمظفور المنفذة 

كت�صاميم ثنائية الابعاد على خامة الورق.
ام���ا عين���ة البحث كانت درا�سة جمالي���ة التنا�سب في الخط الكوفي المرب���ع والمظفور في البلدان 
)العراق،تركيا،م�صر(،ف�ض�ل�اً عن ت�صميم الباحث اداة بحث���ه )ا�ستمارة التحليل( على وفق 
المنه���ج العلمي للبحث.اما اهم النتائج التي تو�صل اليهاالباحث: 1- تحقيق التنا�سب الجمالي 
م���ن خلال ترتيب الحروف وفق مقايي�س هند�سية.2- ا�ستخدام ا�سلوب تغيير البنية التنا�سبية 
ال�شكلي���ة للح���روف ومقا�ساتها والفوا�صل مابين الح���روف وبما يتلائم م���ع متطلبات الم�ساحة 
المنف���ذة عليها.اماالا�ستنتاج���ات:1- نتجت جمالية التنا�سب في خطي الك���وفي المربع والمظفور 
ع���ن ق���درة ت�صميمية وخطية تمتع به���ا الكت���اب )الخطاطون(.2-�شكلت جمالي���ات التنا�سب 
ماب�ي�ن الحروف والعب���ارات مرتكزاً ت�صميماً وخطياً لتحديد علاق���ة الجزء بالكل. كما او�صى 
الباحث)ادخال وتدري�س خطي الكوفي المربع والمظفور في المدار�س الابتدائية والثانوية لاهميتها 

الفنية والتراثية(.
4- درا�سة)عبد المنعم خيري العاني()ت�صميم برنامج تعليمي للابداع في الخط العربي 
الك���وفي( هدفت هذه الدرا�سة الى ، ت�صميم برنام���ج تعليمي للابداع في الخط العربي الكوفي 
م���ن خ�ل�ال ماي�أتي: التعرف فيما اذا كان���ت هناك ابداعات لدى الطلب���ة الذين يدر�سون وفقاً 
للبرنام���ج المق�ت�رح معرفة اث���ر البرنامج التعليم���ي في نتاجات الخط العرب���ي الكوفي لنتاجات 
الطلب���ة الابداعية.اما حدود الدرا�سة فقد حددت ب���ـ: طلبة ال�سنة الاولى،ق�سم التربية الفنية، 
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كلي���ة الفون الجميلة للعام الدرا�سي)1994-1995( لمادة الخط الكوفي .و�شمل مجتمع البحث 
عل���ى : طلبة ال�سنة الاولى فرع التربي���ة الت�شكيلية في ق�سم التربية الفنية، كلية الفون الجميلة، 
جامع���ة بغ���داد وللاع���وام الدرا�سي���ة )94،94/93/ 95( ل�شعبت�ي�ن ،وتم اختي���ار عين���ة تتمثل 
ع���دد)35 طالب وطالبة(،اما ادوات البح���ث فتمثلت بالمقابلة المفتوحة والاختبار القبلي,واهم 

المقترحات: اجراء درا�سة في مجال الابداع لانواع الخطوط العربية اللينة .

الف�صل الثالث: اجراءات البحث
 مجتمع البحث :

يتك���ون مجتمع البحث من طلبة ال�صف الرابع في ق�س���م التربية الفنية – كلية الفنون الجميلة 
العربي والبالغ  مادة الخط  يدر�سون  الذين  الدرا�سي)2011-2010(  للعام  بغداد  – جامعة 

عددهم )65( طالب وطالبة.وكما مو�ضح في الجدول رقم ) 2 (     
   جدول رقم) 2 (

المجموعالطالباتالطلاب قسم التربية الفنية

392665 الرابع صباحي

عين��ة البح��ث: بم���ا ان مجتم���ع البحث الح���الي تحدد بطلب���ة ق�س���م التربية الفني���ة للعام 
الدرا�س���ي)2010-2011( وان تعل���م مهارة ر�سم حروف الخط الك���وفي الب�سيط يتم اكت�سابها 
م���ن مادة الخط العربي، لذلك اعتم���د الباحث مادة الخط العربي الت���ي تدر�س في ال�صفوف 
الرابع���ة لتطبي���ق اجراءات بحث���ه, وعليه تم اختي���ار عين���ة ع�شوائية من طلب���ة ال�صف الرابع 

بلغت)30( طالباً وطالبة .
تكاف���ؤ العينة: كوفئ���ت المجموعة من حيث الجن�س والعمر الزمن���ي والخلفية العلمية وابعد 
الطلبة الرا�سبين والم�ؤجلين وخريج���ي معاهد المعلمين ومعاهد الفنون الجميلة ومعاهد الفنون 

التطبيقية لما يمتلكون من خبرات �سابقة قد ت�ؤثر في نتائج البحث. 
* الجن�س والعمر الزمني: جرت الموازنة في متغير الجن�س للمجموعة التجريبية لعدد الطلاب 
والطالبات, فبلغ عدد الذكور)15( والاناث)15(. وجرى تثبيت العمر الزمني من قبل الباحث 

وذلك من خلال طلبة المجموعة التجريبية.
* الخبرة ال�سابقة لغر�ض معرفة المتطلبات ال�سابقة لعينة البحث وو�ضع افراد المجموعة بخط 
�ش���روع واحد ث���م تطبيق الاختبار قبلي���اً �إذ تم ت�أ�شير درجاتهم لغر�ض الاف���ادة منها في اظهار 

النتائج التي �سيتو�صل اليها الباحث بعد تطبيق اجراءات بحثه.
طرائق البحث و�أدواته:

 1- طرائق جمع المعلومات والبيانات: �أتبع فيها الباحث المناهج الآتية:
�أ - المنهج الو�صفي – )الم�سحي( 

ا�ستخ���دم الباحث و�ص���ف عملية الأداء المهاري للخط الكوفي الب�سي���ط من �أجل تقويمه لغر�ض 
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ا�ستخلا����ص حكم عل���ى �أداء الطلبة، وبغي���ة الك�شف عن نقاط القوة وال�ضع���ف في هذا الأداء، 
لغر�ض تحقيق الهدف المن�شود ب�أح�سن �صورة ممكنة.

وعن المعايير العامة عن الخط العربي وميزان الخط الكوفي الب�سيط وهند�سة حروفه، وو�صف 
الح���روف و�أ�شكالها وكيفية ات�صالها، وكذلك ا�ستخدمه من خلال درا�سة ا�ستطلاعية قام بها 
الباح���ث لإجراء مقابلات مع مدر�سي الخط العربي للتح���ري عن وجود وحدة تعليمية وكذلك 
التع���رف على تقنيات التدري�س الم�ستخدمة، كما �أجرى الباحث م�سحاً للدرا�سات ال�سابقة التي 

تناولت تقويم الجانب المهاري والدرا�سات التي تناولت الخط العربي.
ب -الت�صميم التجريبي للبحث:

ا�ستخ���دم الباح���ث الت�صميم التجريبي ذو المجموعة الواحدة العين���ة التجريبية الواحدة   وقد 
�أوجب هذا الاختيار لعينة البحث للح�صول على نتائج موثوق بها. 

كم���ا �أن البح���ث هدفه تق���ويم �أداء الطلبة، لذا اعتم���د الباحث التجري���ب لم�ساعدته في معرفة 
وك�شف مناطق القوة وال�ضعف في �أداء الطالب في مادة الخط العربي )الخط الكوفي الب�سيط( 
وقيا�س الأثر الإيجابي للوحدة التعليمية المقترحة لمعرفة تعلم مهارة ر�سم حروف الخط الكوفي 
الب�سي���ط. وجرى تطبي���ق الاختبار القبلي عل���ى العينة، وذلك للتعرف عل���ى م�ستوى الطلبة في 
م���ادة الخ���ط العربي ) الخط الك���وفي الب�سيط ( حيث تدر�س هذه الم���ادة لطلبة ال�صف الرابع 

في الف�صل الاول.
الاختب��ار القبل��ي: جرى تطبيق الاختبار القبلي بتاري���خ 2010/10/10 على العينة، وذلك 

للتعرف على م�ستوى الطلبة في مادة الخط العربي )الخط الكوفي الب�سيط (.
تحدي���د الحاج���ات والمتطلبات ال�سابق���ة: ولغر�ض الوق���وف على حاجات الطلب���ة الا�سا�سية في 
معرفتهم بكل مايتعلق بمهارة ر�سم الحرف العربي الكوفي الب�سيط قام الباحث ب�أجراء درا�سة 
ا�ستطلاعي���ة عل���ى عينة مكونة م���ن)30( طالب وطالبة من ال�صف الراب���ع الذين لم يخ�ضعوا 
للتجرب���ة ف�أب���دوا بع�ض الملاحظ���ات وال�صعوب���ات التي تواجهه���م واهم المقترح���ات وامكانية 

تطويرها.
تحدي��د الاه��داف التعليمي��ة وال�سلوكية: ق���ام الباح���ث بتحديد الأه���داف التعليمية 
لمو�ضوع الخط الكوفي الب�سيط، تم ا�شتقاقها من مفردات المنهج المقرر لمادة الخط العربي، �إذ 
�أن ه���ذه الأهداف لها دور في تعل���م المهارات الأ�سا�سية لمو�ضوع الخط الكوفي الب�سيط ، وقد بلغ 
ع���دد الأهداف التعليمية، الت���ي �صيغت من مفردات الخط الكوفي )6( �أهداف تعليمية موزعة 
ب�ي�ن )6( درو�س في مادة الخط العربي )الخط الك���وفي(. اما الأهداف ال�سلوكية �أ�شتق )13( 
هدف���اً �سلوكياً من الأهداف التعليمية لغر�ض تعل���م الطالب المتعلم لمادة الخط العربي )الخط 
الك���وفي الب�سيط( وكذلك التدري�سي الذي ي�ستعين بالوحدة التعليمية بو�صفها طريقة تدري�سية 

يجري من خلالها تقويم وقيا�س �إداء الطلبة لكي تعطي نتائج �أدائية جيدة.
 بناء الوحدة التعليمية وتطبيقها: جرى اختيار مفردة من مفردات المنهج وهو مو�ضوع 
الخ���ط الكوفي الب�سيط من مادة الخ���ط العربي، لكون هذا المو�ضوع يلبي حاجات الطلبة ب��شأن 

تعلم مهارات الخط العربي الكوفي.
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تحلي��ل المحت��وى التعليم��ي » تم تحليل وتنظي���م المحتوى ف�ض�ل�اً عن المعلوم���ات والبيانات 
والمهارات لر�سم الحروف الكوفية المراد تعليمها من خلال الوحدة التعليمية.) من ال�سهل الى 

ال�صعب( متبعاً في ذلك انموذج ) كانيه وبرجز( 1988.
التق��ويم:« ت�ضمنت هذه المرحلة و�ضع اختب���ارات �أدائية ذاتية داخل الوحدة لوقوف الطالب 
على م�ستوى �أدائه بعد الانتهاء من الاختبار القبلي تم توزيع ن�سخ الوحدة التعليمية على الطلبة 
ثم ابتد�أ تدري�س هذه الوحدة التعليمية ت�ضمنت �أهدافاً تعليمية و�سلوكية ودرو�س ومجموعة من 

تمارين واختبارات ذاتية.
 ا�ستم��ارة تق��ويم الاداء: لغر�ض قيا�س م�ستوى اداء الطلب���ة قام الباحث ب�إعداد ا�ستمارة 
لتق���ويم الاداء المه���اري للطلبة تكونت من مجموعة فقرات بلغ���ت) 10 ( فقرات وتت�ضمن هذه 
الفقرات معايير لتقويم اداء الطلبة في ر�سم حروف الخط الكوفي الب�سيط ، وتم تحديد معيار 
�سدا�سي ي�ضم الم�ستويات )ممتاز,جيد جداً,جيد, مقبول,�ضعيفلا,ي�ؤدي( لقيا�س م�ستوى اداء 
الطالب وبذلك ت�صبح الدرجة الكلية التي يح�صل عليها الطالب في ادائه ي�ساوي )50( درجة. 
فق���د اعتمد الباحث ا�ستخ���دام �أداة الملاحظة وقد لج�أ الباحث الى تحدي���د المحتوى التعليمي 
عل���ى وف���ق الخط���وات الآتي���ة:-* الدرا�س���ة الا�ستطلاعية فقد توج���ه الباح���ث �إلى المخت�صين 
بتدري����س الخ���ط العربي، وتم الح�صول عل���ى مجموعة من الملاحظات والفق���رات من �ضمنها 

ا�ستمارة ملاحظة الأداء.
*اعتم���اد الأدبي���ات والدرا�سات ال�سابقة التي له���ا علاقة ببحثه وقد �أف���اد الباحث على بع�ض 

الأفكار المتعلقة بمعايير تقويم الأداء ) للخط الكوفي الب�سيط( وا�ضيفت لإ�ستمارة الملاحظة.
*الخبرة ال�شخ�صية: افاد الباحث من خبرته ال�شخ�صية فيما يتعلق بمهارة الخط الكوفي كونه 

تدري�سي�أً في ق�سم التربية الفنية )مدر�س مادة الخط العربي(. 
���صدق الاداة:- تم �صياغ���ة فق���رات ا�ستم���ارة التق���ويم عل���ى �شكل اه���داف �سلوكي���ة قابلة 
للملاحظ���ة والقيا�س وتم عر�ضها على مجموعة م���ن )*( الخبراء المخت�صين بالمجال التربوي 
وكذل���ك في مجال الخط العرب���ي، لغر�ض الت�أكد من �أنها �شاملة لقيا����س الأداء وتقويمه.ف�أبدو 

بع�ض الملاحظات عليها ف�أخذ الباحث بها وقام بت�صحيحها وتعديلها. 
معام��ل الثب��ات: لغر�ض ح�ساب معمل الثبات لا�ستمارة تق���ويم الاداء المهاري لر�سم الحرف 
الك���وفي الب�سيط ا�ستع���ان الباحث بملاحظين اثنين في عملية التق���ويم تم ايجاد معامل الاتفاق 
بين تقديرات كل مقومين على حدة لاداء كل طالب من طلبة العينة الا�ستطلاعية ، وبا�ستخدام 
معادلة)هول�ست���يHolsti  ( ث���م ايج���اد معم���ل الثب���ات لإ�ستمارة تق���ويم الاداء المه���اري التي 
ت�س���اوي)0,84( وه���ذه النتيجة تعد م�ؤ�ش���راً جيداً لثبات ا�ستمارة تق���ويم الاداء المهاري, وهذا 
يعني انه���ا �صالحة لقيا�س الهدف ال���ذي و�ضعت لإجل قيا�سه.وبعد تدري����س الوحدة التعليمية 
�أخ�ض���ع الباحث عينة البح���ث بعد انتهاء تدري����س الوحدة التعليمية �إلى اختب���ار بعدي، وتمت 

ملاحظة الأداء على وفق ا�ستمارة تقويم الاداء.
الاختب��ار البعدي:اجرى الباح���ث اختبار بعدي بعد الانتهاء من درا�س���ة الوحدة التعليمية 
بتاري���خ 2010/12/5معتم���داً على تطبي���ق وا�ستخدام ا�ستم���ارة ملاحظ���ة الأداء لتقويم �أداء 
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الطال���ب في مه���ارة ر�س���م الح���رف العربي الك���وفي الب�سيط وبعد م���رور )6( �أ�سابي���ع وبتاريخ 
2011/1/16 قام الباحث ب�إعادة التطبيق وذلك لغر�ض قيا�س ثبات ا�ستمارة الملاحظة خلال 
الف�ت�رة الزمنية لإجل اثبات اثر تعلم مه���ارة �أداء الخط الكوفي الب�سيط حيث تم ر�صد النتائج 

للتحليل.
الو�سائل الاح�صائية

معادلة بير�سون لايجاد ثبات الأداة
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الف�صل الرابع :  عر�ض النتائج ومناق�شتها
بم���ا ان البح���ث الح���الي يهدف الى: ) تق���ويم اداء طلبة ق�س���م التربية الفني���ة في مهارة ر�سم 

الحرف العربي الكوفي الب�سيط(.وهذا يتحقق من 
1- تقويم مفردات المادة في �ضوء �أهدافها.

2- تعليم الطلبة على ر�سم الحرف الكوفي الب�سيط من الوحدة التعليمية .
وم���ن خلال النظر الى محتوى الف�صل الثال���ث يلاحظ ان الهدف الاول قد تحقق في اجراءات 
البح���ث ام���ا الهدف الث���اني ف�أنه يتم التحقق من���ه في هذا الف�صل من الاجاب���ة على الفر�ضية 
ال�صفري���ة الآتية: ’’لاتوجد فروق ذات دلالة اح�صائية عند م�ستوى دلالة)0,05( بين متو�سط 
درج���ات المجموعة التجريبية حول ادائهم على مكونات الاختب���ار المهاري قبلياً- بعدياً ويقا�س 
م���ن ا�ستمارة تقويم الاداء المهاري. وللتحقق م���ن �صحة الفر�ضية تم ا�ستخدام الاختبار التائي 

)T-test( لمعرفة الفرق بين الاختبار القبلي والاختبار البعدي.
))الو�س��ط الح�ساب��ي والتباين والانح��راف المعياري والقيم��ة التائية المح�سوبة 

والقيمة الجدولية للمجموعة)ت( في الاختبار القبلي والبعدي((.
 جدول)3(

الوسط الاختبار
الانحراف التباينالحسابي

المعياري
قيمة)ت(
المحسوبة

قيمة)ت( 
الجدولية

مستوى الدلالة 
عند0,05 

11,3القبلي 
دالة احصائيا1232,222344,531.26ً

24,5البعدي
يت�ض���ح من خلال الج���دول)3( ان هنال���ك قيمتين احدهما كب�ي�رة ل���ـ )ت( المح�سوبة ت�ساوي 
)4,53( والاخ���رى �صغ�ي�رة ت�ساوي �صغيرة ت�س���اوي)1.26( من قيم���ة )ت( الجدولية لذلك 
ترف�ض الفر�ضية ال�صفرية وتقبل الفر�ضية البديلة و�إذ تبين وجود فروق ذات دلالية اح�صائية 
عند م�ستوى )0,05( ول�صالح الاختبار البعدي, وهذا ي�شير الى الاثر الايجابي لإنجاح وتفوق 
وتطبي���ق الوحدة التعليمي���ة التي �صممها الباحث لإك�ساب الطلبة مه���ارة ر�سم الحرف العربي 

الكوفي الب�سيط.
مناق�شة النتائج:  يت�ضح من تحليل النتائج ماي�أتي:

1 - تف���وق المجموع���ة )ت( التي در�ست الوح���دة التعليمية المقترحة على وف���ق �أنموذج )كانيه 
وبرج���ز( في الاختباري���ن القبل���ي والبعدي، وكانت هن���اك فروق ذات دلال���ة ول�صالح الاختبار 
البعدي، وتتفق هذه النتيجة مع النتائج التي تو�صلت �إليها كل من ) درا�سة المعا�ضيدي1995(، 

و) درا�سةالكناني 1998( و) درا�سة ح�سين، 2006(.
2-تنظي���م المحتوى التعليمي وب�شكل هرمي م���ن الب�سيط الى المعقد ي�ساعد المتعلم في ا�ستعمال 
المعلومات التي تعلمها �سابقاً من خلال الوحدة التعليمية لمهارة ر�سم الحرف الكوفي الب�سيط.

3 - الاه���داف التعليمية �ساعدت المتعلم على ماه���و مطلوب منه في اداءه للخط الكوفي وب�شكل 
وا�ضح ومحدد ويبعده عن التخبط.
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4- ممار�سة الطلاب للخط الكوفي اعطى محفزاً قوياً لتعلم انواع الخطوط العربية. 
الا�ستنتاجات: من خلال عر�ض النتائج تو�صل الباحث الى الا�ستنتاجات الآتية:

ان الوح���دة التعليمي���ة اعطت قدرة عل���ى اكت�ساب طلبة ق�سم التربي���ة الفنية مهارة ر�سم  11 .
الحروف الكوفية وهذا ما�أظهرته نتائج الاختبار القبلي والبعدي. 

تعلم الطلبة بالتدريج من ال�سهل الى ال�صعب وهذا ما ي�ؤكده) كانييه وبرجز( من خلال  22 .
الانتقال في التعلم على �شكل خطوات مت�سل�سلة ومنظمة من الوحدة التعليمية.

33 الوحدة التعليمية تعطي للمعلم والطالب الدافعية للتعلم والا�ستمرار بالتدريب والتمرين  .
على الخط الكوفي الب�سيط ومن خط مقاطع من كلمات الجمل وت�صحيح الخط�أ.

التو�صيات: في �ضوء نتائج البحث على وفق الأ�ستنتاجات يو�صي الباحث بالتو�صيات الآتية:
1 - اعتماد الوحدة التعليمية في تعلم الطالب لمهارة ر�سم الحرف العربي الكوفي الب�سيط.

2 - تدري����س) الخ���ط الك���وفي الب�سي���ط( في الف�ص���ل الاول وتدري����س خط الرقع���ة في الف�صل 
الثاني.

3- يو�ص���ي الباح���ث ب�شمول اق�س���ام كلية الفنون الجميل���ة كافة وكلية المعلم�ي�ن ومعاهد �إعداد 
المعلم�ي�ن بدرا�سة الخ���ط العربي،)الخط الكوفي الب�سيط( لما للخط العربي من �أهمية في حياة 

المدر�س والمعلم في الم�ؤ�س�سات التعليمية والتربوية.
 المقترحات:1-اج���راء درا�س���ة في تقويم اداء طلبة ق�سم التربي���ة الفنية في مادة الخط العربي   

)الكوفي المربع(2- اجراء درا�سة لت�صميم برنامج تعليمي للخط الكوفي المظفور.
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ملحق)1(
ا�ستبانة ا�ستطلاعية

الا�ستاذ ..................................المحترم
تحية طيبة

ي���روم الباحث القي���ام بدرا�سته المو�سومة) تق���ويم اداء طلبة ق�سم التربي���ة الفنية لمهارة ر�سم 
الح���رف العرب���ي الك���وفي الب�سي���ط( حيث اع���د الباحث:1- وح���دة تعليمية في الخ���ط الكوفي 

الب�سيط.2- ا�ستمارة تقويم الاداء.
ولما يعهده الباحث فيكم من خبرة علمية ودراية مو�ضوعية ف�أنه يود الا�ستعانة ب�آرائكم ال�سديدة 

في تقويم محتويات الوحدة �شاكراً تعاونكم خدمة للعملية التعليمية.
                                                                        الباحث
محمد عبدالله غيدان

ملحق)2(
ا�ستمارة ملاحظة الاداء

يؤدي المهارة بشكلالفقراتت

لايؤديضعيفمقبولجيدجيدجداًممتاز

البسيط 1 الكوفي  الخط  حروف  يرسم 
حسب وقوعها على جسم الحرف

حسب 2 الحروف  برسم  الطالب  يلتزم 
القاعدة 

السرعة 3 في  كتابةالاحرف  عند  يتأنى 
والدقة 

يؤدي خط كلمة مفردة4

يحبر الحروف الكوفية بدقة5

يحافظ على نظافة العمل6

يحقق تناسب الحروف عند الكتابة7

يمركز العمل ضمن المساحةالمطلوبة8
المساحات 9 في  التوازن  على  يحافظ 

المكتوبة والارضية
والجمالي 10 الوظيفي  الجانب  يحقق 

عند الكتابة
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ملحق)3(ا�سماء الخبراء الذين ا�ستعان بهم الباحث
مكان العملالاختصاصاللقب العلمياسم الخبيرت
كلية الفنون الجميلةطرائق تدريسأستاذد.ماجد نافع الكناني1
كلية الفنون الجميلةتقنيات تربويةأستاذد.عبدالمنعم خيري 2
كلية الفنون الجميلةتقنيات تربويةأستاذ مساعدد.رعد عزيز3
كلية الفنون الجميلةطرائق تدريسأستاذ مساعدد.محمد سعدي لفتة4
كلية الفنون الجميلةطرائق تدريسأستاذ مساعدد.صالح احمد الفهداوي5

ملحق)4(
نماذج من اداء الطلبة
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الف�صل الاول : م�شكلة البحث:
م���رَّ الع���راق وم���ا يزال بالازم���ات المتتالية الت���ي ت�ؤثر ب�ش���كل مبا�شر عل���ى الحياة العائلي���ة لا�سباب 
اقت�صادية �أو �سيا�سية و�أكثر من يت�أثر بهذه المتغيرات هم الاطفال �سيما ما يتعلق بفراق احد الابوين 
�أو كلاهم���ا ب�سبب الموت او الطلاق وتحدث حالات الف���راق ال�سريعة بغياب الوالدين �أو �أحدهما وان 
الفق���دان المفاج���ىء لأحد ركني العائلة، لابد و�أن ينعك�س ب�شكل �سلب���ي ووا�ضح على الو�ضع الداخلي 

العام ومن ثم على تربية الأولاد .
   ترى “نادين كا�سلو”)1(  » �إن الطلاق �شىء �صعب على الأطفال مهما كانت الظروف«.

العاطفي���ة الفع���ل  ل���ردود  منتبه�ي�ن  يكون���وا  �أن  الأمه���ات  و  الآب���اء  عل���ى  :”ينبغ���ي  �أ�ضاف���ت   و 
المن���زل ف���ى  للأطف���ال  �إ�س���اءة  �أو  عن���ف  وج���ود  ع���دم  �إفترا����ض  وعل���ى  �أطفاله���م   ل���دى 

فكلما كان ه�ؤلاء قريبين من �آبائهم و �أمهاتهم ، كلما كان ذلك �أف�ضل«
      كما ان هنالك قواعد اتفق عليها معظم علماء النف�س، حول الت�أثير المبا�شر وال�سلبي للحرمان من 
الرعاي���ة الوالدية في مختلف المراحل العمرية ب�أن  �أهم �أ�سباب الا�ضطرابات النف�سية لدى الاطفال 

هو حرمانهم من رعاية �أحد الوالدين او كلاهما. )حجازي، 2000:12(
     �إن الف���راق نتيج���ة الط�ل�اق، �أو الوف���اة ي�صبح فيه الأولاد في عهدة �أح���د الوالدين، في حين انه لا 
يمكن للاطفال �أن ينموا ب�شكل �سليم وطبيعي �إلّا في ظل �أم تح�ضنهم و�أب يرعاهم، وهم بطبيعتهم 
لا يف�ضلون واحداً على الآخر، فكلاهما مهم و�أ�سا�سي للح�صول على ا�ستراتيجية متينة, وعلى توازن 
عقل���ي وج�س���دي، وكما �أن الطفل يحتاج �إلى كل العنا�صر من ح���ب وحنان وعطف، فهو يحتاج اي�ضاً 

�إلى عنا�صر ال�شجاعة والقوّة والإقدام. 
   بع�ض الظروف الحياتية قد تجبر الطفل على �أن ي�ستمر في حياته بعيداً عن �أحد الوالدين، ب�شكل 
م�ؤق���ت �أو نهائي، من جراء �أح���داث مفاجئة ع�صفت بالرباط العائل���ي و�أجبرته على القبول بالأمر 

1  �أ�ستاذة علم النف�س و العلوم ال�سلوكية فى جامعة �إيمورى

تاثير فراق الابوين على
الاطفال من خلال التعبير الفني 
في رسومهم 

م. د. حنان عزيز العبيدي



206 الأكاديمي

الواق���ع.. وهذه الظروف الجدي���دة لا بد من �أن ت�ؤثر �سلباً على حي���اة الأطفال، وقد تعر�ض بع�ضهم 
�إلى ال�صدمات النف�سية التي تظهر بو�ضوح على مجمل ت�صرفاتهم و�أو�ضاعهم المدر�سية وعلاقاتهم 

مع اقرانهم.
    �إن الت�أقلم الجيد يعتمد �أ�سا�ساً على نوعية البيئة الجديدة التي تتكون حول الطفل �أو ين�ضم �إليها 
الطف���ل، و �سلامته���ا من كل النواحي، و كذلك �شدة عملي���ة الفراق نف�سها و نوعها، و كذلك ما تبقى 
من محيط قديم حول ال�صغير، ولما لم يحظى هذا المو�ضوع بالأهتمام والدرا�سة وجدنا من ال�ضرورة 
بمكان �أن نلقي ال�ضوء على ذلك والبحث فيما اذا كان هنالك فرق بين اليتم والفراق بالطلاق على 

نف�سية الاطفال ول�صالح من؟
�أهمية البحث:    تبرز �أهمية البحث في كون الطفولة هي :

عماد الم�ستقبل وان الحا�ضنة الاولى للفرد هما الابوان و�أن �أي خلل ي�صيب العلاقة بينهما ي�ؤثر  11 .
�سلبا على تن�شئتهما النف�سية والاجتماعية.

22 ان التن�شئة الاجتماعية والنف�سية هي  .)Bowlbey-1959) (Honey-1950( ي���رى علماء النف�س 
حج���ر الزاوية في بناء �شخ�صية الفرد، و�أن التن�شئة الاجتماعية التي يتلقاها الفرد عن طريق 
الوالدي���ن �أو من يق���وم مقامهما هي عملية تدريب الفرد للم�شاركة في المجتمع واعداده, ليكون 
ع�ضوا فعالا، حيث يعتمد الاطفال اعتمادا كبيرا على الوالدين في ال�سنوات الاولى من عمرهم 

في �أخذ �أدوارهم وتكيفهم مع البيئة )ابراهيم، 2000: 112(.
ت�أتي اهمية الأ�سرة من كونها تمثل �شبكة من العلاقات الان�سانية الاجتماعية, حيث ين�شا فيها  33 .
الطف���ل ويعتمد عليها اعتمادا كاملا في �سن���وات حياته المبكرة التي تعد �أهم مرحلة في ت�شكيل 
�شخ�صيت���ه، فقد يتعر�ض الطفل للم�ؤثرات الاجتماعية من���ذ الولادة وتتكون علاقته بالوالدين 

وباقي افراد الا�سرة مما يمكن عده بداية لنموه الاجتماعي .)بحري، 2001: 104(
وتتلخ�ص اهمية درا�سة ر�سوم الاطفال انطلاقا من:

يع���د الر�سم �أحد �أه���م الو�سائل التي يعبر فيها الاطفال بخط���وط مرئية عن مجالات حياتهم  11 .
وعلاقتهم بالبيئة التي يعي�شون فيها.

22 بق���در م���ا يمثل الر�سم حاجة نف�سية يلج����أ اليها الاطفال بو�صفها الو�سيل���ة الأقرب �إلى نف�سه  .
والاعم���ق اثراً في وجدان���ه، كون ان الر�سم من �أك�ث�ر الفنون تما�ساً بملام���ح حياتهم و�أ�شدها 

ت�أثيراً ب�شعورهم وادراكهم .
يعد الر�سم بالن�سبة للطفل المنفذ الوحيد لاخيلته الحية، لذا تم اتخاذه كاداة للك�شف من ناحية  33 .
ولان ثروت���ه اللغوية ما تزال فقيرة وان قدراته في التعبير اللغوي �ضعيفة من ناحية اخرى، لذا 

وجدنا انه ان�سب طريقة للتعرف على مدى تاثرهم بالحياة العائلية �سلبا او ايجابا. 
وعل���ى الرغ���م من ان هذه الظاه���رة ت�شكل الن�سبة الكب�ي�رة في المجتمع العراق���ي الا انها لم تح�ضى 
بالاهتم���ام والدرا�س���ة الا م���ن بع�ض المحاولات الب�سيط���ة، لذا وجدنا انه ينبغ���ي ان نمنح هذا الامر 

الجهد اللازم لك�شف اثرها النف�سي والاجتماعي على الاطفال وايجاد ال�سبل الكفيلة بمعالجتها.
حدود البحث: يقت�صر البحث الحالي على:

الاطف���ال في الاعم���ار بعمر )9 – 12 �سنة( �أي ما يقابل ال�صفوف )الرابعة , الخام�سة , ال�ساد�سة( 
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للمرحل���ة الابتدائية ممن يعانون من فراق �أحد الابوي���ن ب�سبب الطلاق او اليتم، وما يعبرون به من 
الر�س���وم على ال���ورق الأبي�ض )A4(. ومن خلال منظم���ات المجتمع المدني التي تعن���ى بفئة الايتام 

والارامل والمطلقات. 
�أهداف البحث: يهدف البحث الحالي الى الاجابة عن الت�سا�ؤلات الاتية:ـ

ه���ل يوجد ت�أثير في التعبير الفني لمرحلتي )محاولة التعبير الواقعي، والتعبير الواقعي( اللتان  11 .
تقابلان اعمار عينة البحث من )9-12( �سنة؟

هل يوجد تاثير نف�سي واجتماعي على الاطفال من خلال تعبيراتهم بالر�سم؟ 22 .
ه���ل يوجد فرق في كل )م���ن التعبير الفني والتاثير النف�سي والاجتماعي( ان وجد، بين كل من  33 .

الاطفال اليتامى و اطفال المطلقين؟
 تحديد الم�صطلحات: الفراق :ـ هو الابتعاد 

وقد يكون ج�سديا او روحيا او كلاهما معا.
Art Expression :التعبير الفني

تمثي���ل ب�صري �أو ذاتي ي�ستخ���دم و�سائط مادية )عنا�صر( قائم على التقاب���ل للا�شكال المرئية عن 
البيئة وتج�سدها في ر�سوم فنية )تخطيطات على الورق(.

ر�سوم الاطفال: هي تخطيطات حرة �أو و�سيلة تعبير �أو تنفي�س مادي رمزي �أو لغة تعبيرية، يمار�سها 
الاطفال على �سطح معين )الورقة( �أو التنفيذ اللوني على ذلك ال�سطح, وكذلك التعبير المبا�شر عن 

الأحداث التي تقع في بيئتهم نابعة من ذات الطفل تعبر عن انفعالاته الخا�صة.

الف�صل الثاني:اطار نظري :-
         �إن الف���راق ب�ي�ن الابوي���ن ي�ؤث���ر تاث�ي�را مبا�شرا عل���ى حياة الابن���اء في �شتى الميادي���ن النف�سية 
والاجتماعي���ة وال�صحية، ولكن �أكثرها اث���را هي التاثيرات النف�سية التي يتركه���ا الفراق �سواء كان 
ب�سبب اليتم او الطلاق، ولغر�ض الوقوف على مظاهر هذه الآثار �سنتناول �أهم النظريات التي تف�سر 
ذل���ك ف�ض�ل�ا عن الملامح التي يتركها الفراق، و تقول “نادين كا�سل���و” �أ�ستاذة علم النف�س و العلوم 

ال�سلوكية فى جامعة �إيمورى« �إن الطلاق �شىء �صعب على الأطفال مهما كانت الظروف«.
العاطفي���ة الفع���ل  ل���ردود  متنبه�ي�ن  يكون���وا  �أن  الأمه���ات  و  الآب���اء  عل���ى  :”يج���ب  �أ�ضاف���ت   و 
المن���زل ف���ى  للأطف���ال  �إ�س���اءة  �أو  عن���ف  وج���ود  ع���دم  �إفترا����ض  عل���ى  و  �أطفاله���م   ل���دى 
�أف�ض���ل«. ذل���ك  كان  كلم���ا   ، �أمهاته���م  و  �آبائه���م  م���ن  قريب�ي�ن  ه����ؤلاء  كان   فكلم���ا 

ما هو الأف�ضل بالن�سبة للطفل؟
�إن الأطف���ال في اعم���ار البحث )9-12( �سنة يبدون �أكثر غ�ضب���اً ك�إ�ستجابة للفراق �أو الطلاق ، وكل 
الأطف���ال تقريبا يتعلق���ون باعتقاد �سحري �أن والديهم �سيعودون لبع�ضهم���ا، لقد وجد “والر�ستين” 
و”كيل���ي” �أن���ه بعد خم�س �سنوات من الفراق كان الثلث غير �سع���داء بحياتهما الجديدة بعد الفراق 
و ذل���ك ب�شكل �شع���وري، و ثلث �آخر �أبدوا دليلًا وا�ضحاً على الت�أقل���م و الإرتياح في بيئتهم الجديدة، 
و البقي���ة �أعط���وا مزيجاً م���ن الإنجاز الجي���د في بع�ض المج���الات و الإخفاق في نواح �أخ���رى ، و بعد 
ع�ش���ر �سنوات كان)45%(يعملون جيداً، بينما �أخف���ق)41%( في الت�أقلم مع وجود م�شاكل عاطفية و 
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اجتماعي���ة وتعليمية عندهم، و بدخول مرحلة الكهول���ة كان الكثير منهم يقاومون الدخول بعلاقات 
حميمة، و كان لديهم خوف من تكرار تجربة ذويهم.

النظريات التي تف�سر الحرمان من الابوين:ـ
Psychoanalysis Theory   اولا:ـ بح�سب نظرية التحليل النف�سي

      �إن الحرم���ان م���ن الحب والعطف الا�سري ي�ؤدي الى �آثار عميقة في ذات الفرد وقد يرف�ض الفرد 
ذاته ولا يتقبلها مما ي�ؤدي الى �صراع داخلي ينتج عنه ا�ضطراب نف�سي وقلق )�صباح، 1988:67(.

     وت�شير«ه���ورني »Horney  الى ان الف���رد الذي لا ي�شعر بالحب والاحترام من الوالدين في �سنوات 
طفولت���ه الاولى، فان���ه يكب���ت �شعور الكره والع���داء نحو والدي���ه والا�شخا�ص الآخري���ن المحيطين به 
وتهت���ز ثقته بذاته وبالتالي ي�ؤدي الى ا�ضطراب �شخ�صيت���ه، فالذات هي انعكا�س ال�شخ�صية الم�ؤثرة 

.  Horlock,1968:88((
 Social Leorning Theory  ثانيا:ـ بح�سب نظرية التعلم الاجتماعي

ي���رى رواد هذه النظرية » ميل���ر  Miller، دولارد Dollard، �سيزر Seaser ، بندورا banadurra« بان 
الطف���ل يتعلم م���ن خلال التقلي���د )lmitative Learning(، او من التفاع���ل الاجتماعي، وتقرر هذه 
النظري���ة ب�أن الطفل ي�صبح مرتبطا بالأم, لأنها هي التي ترعاه وت�شبع حاجاته وبذلك ت�صبح حدثا 
معززا في حياة الطفل فيتعلم حبها )الجعفري، 2003: 23( . واهم ما ي�ؤكده منظروا هذه النظرية 
» ان ارتب���اط الطف���ل بالآخرين هو هدف بحد ذاته، وان تعر����ض الطفل لمواقف الاحباط والحرمان 

. Paul, 1980: 81(( ي�ؤثر �سلبا في �سمات �شخ�صيته وي�صبح من ال�صعب تغيرها عند البلوغ والر�شد
    كم���ا ان للحرم���ان العاطف���ي �آثارا خطيرة عل���ى جوانب ال�شخ�صية ككل وع���ل التكيف الاجتماعي 

.)Flak, 1983, 43( ب�شكل خا�ص، وهذا ي�ؤثر في نموه ال�سليم
       �إن التنبي���ه المرئ���ي وال�سمعي واللم�سي الذي يقدمه الرا�شدون في تفاعلاتهم اليومية مع الطفل، 
يم���ده بالقاع���دة الا�سا�س لنمو الارتباط وتبعا لذلك فان اف���رادا معينين يقدمون هذا التنبيه الم�شبع 
بانتظ���ام فيجعل الطف���ل يكن لهم اهمية وي�صبحون هدف���ا �أو مادة للارتب���اط، �إن ال�سمة المهمة في 
عملي���ة التعل���م كون لا يعد الارتب���اط عملية فطري���ة �أو غريزية فح�سب، بل انه يتط���ور بمرور الوقت 

 )Hetherington, & Paker, 1986: 246(.نتيجة للتفاعل الم�شبع مع انا�س مهمين في بيئة الطفل
ملامح تاثير فراق الابوين نف�سيا:ـ

    �إن ارتكا�س الاطفال البدئي للفراق يمكن �أن ي�شتمل على بكاء �أو �صراخ ، �أو على العك�س قد ينطوي 
على حالة من الهدوء و ال�سكون “الذي ي�سبق العا�صفة”، و بعد �ساعات قليلة �أو حتى يوم من الزمن 

تظهر على الطفل �آثار �أعمق وعلى النحو الاتي:ـ
تحدث لديه حالة من الإن�سحاب.  11 .

22 الإنعزال.  .
الهياج و العنف و مقاومة البيئة الجديدة. 33 .

44 ا�ضطراب ال�شهية.  .
55 ح���دوث م�صاعب حقيقية وقت الن���وم مثل مقاومة الذهاب الى  ال�سرير و حالات من الأرق, و  .
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القلق و ا�ضطراب النوم و �صعوبة الو�صول لنوم هادئ.
66 قد يحدث لديه �سلوك تراجعي مثل التبول على النف�س في ال�سرير. .

يمكن له�ؤلاء الأطفال �أن ي��سألوا ب�شكل متكرر عن الغائب، و متى �سيعود �أو تعود؟، وبع�ضهم قد  77 .
لا ي�ش�ي�ر لذلك �إطلاقاً، �أما البع�ض الآخر فيذهب �إلى الب���اب �أو النافذة �أو �إلى الجيران بحثاً 
ع���ن المفق���ود، و قلة منهم يهيمون عل���ى وجوههم و يغادرون المنزل �أو م���كان الإقامة بحثاً عما 

فقدوه، و يجب �أخذ ذلك على محمل الجد نظراً لخطورته.
    �أما الطلاق “وهو �أبغ�ض الحلال �إلى الله” �أو و�ضع الطفل في دور التربية والح�ضانة ب�شكل دائم 
ل�سب���ب م���ا، ف�إنها ت�ؤدي للت�أث�ي�رات ال�سابقة، و لكن ب�شكل �أخطر و�أك�ث�ر ا�ستمرارية، �إن الطفل بعمر 

المدر�سة يمكن �أن يرتك�س على �شكل :ـ
اكتئاب �أو لامبالاة �أو غ�ضب �صريح. 11 .

البع�ض ينكرون �أو يتجنبون المو�ضوع �سلوكياً �أو كلامياً. 22 .
معظم الأطفال يعي�شون ب�أمل �أو تخيل �أن ما ح�صل لم يح�صل حقيقة. 33 .

ي�شع���ر الطفل بالذنب حي���ث �أن بع�ضهم يت�صورون �أن ما ح�صل ه���و عملية طرد �أو عقاب لهم  44 .
على �سلوك خاطئ.

بع�ض الأطفال يحملوا �أنف�سهم الم��سؤولية عما ح�صل، و يظنون �أن عملهم ال�سيء هو الذي دفع  55 .
ب�أحد الوالدين �أو كلاهما لترك.

البع�ض تحدث لهم بالفعل �أعرا�ض �سلوكية و نف�سية ج�سدية مر�ضية. 66 .
     ويمكن ان ي�ؤدي فراق الابوين �أو �أحدهما �إلى �أن يترك �أثارا وا�ضحة في نف�س الطفل، ويف�ضي الى 
م�شكلات عميقة مع نف�سه والاخرين في الم�ستقبل, وما يفرزه الفراق من انعدام الأ�سباب ال�ضرورية 

)Nevid et al, 2000:34( .لتلبية حاجات الابناء ورغباتهم
       �إن الأطف���ال الأك�ب�ر و ك�إ�ستجاب���ة للفراق �أو الط�ل�اق يبدون غ�ضباً �أك�ب�ر، و تقريباً كل الأطفال 
يتعلق���ون باعتقاد �سح���ري �أن والديهم �سيع���ودون لبع�ضهما، لأقد وجد “والر�ست�ي�ن” و”كيلي” �أنه 
بع���د خم����س �سنوات من الفراق كان الثلث غير �سعداء بحياتهم���ا الجديدة بعد الفراق و ذلك ب�شكل 
�شعوري، و ثلث الآخر �أبدوا دليلًا وا�ضحاً على الت�أقلم و الإرتياح في بيئتهم الجديدة، �أما البقية فقد 
�أعط���وا مزيجاً من الإنجاز الجيد في بع����ض المجالات و الإخفاق في نواح �أخرى ، و بعد ع�شر �سنوات 
كان)45%(يعمل���ون جي���داً، بينما �أخف���ق)41%( في الت�أقلم م���ع وجود م�شاكل عاطفي���ة واجتماعية 
وتعليمي���ة عندهم، وبدخول مرحلة ال�شباب كان الكثير منهم يقاوم الدخول بعلاقات حميمة، و كان 
لديه���م خوف م���ن تكرار تجربة ذويهم، �إن الت�أقلم الجيد يعتم���د �أ�سا�ساً على نوعية البيئة الجديدة 
الت���ي تتكون ح���ول الطفل �أو ين�ضم �إليها الطف���ل، و �سلامتها من كل النواح���ي، و كذلك �شدة عملية 

الفراق نف�سها و نوعها، و كذلك ما تبقى من محيط قديم حول ال�صغير.
    �أما فيما يتعلق بالموت، ف�إن معظم الأطفال قبل مرحلة المراهقة لا يبدو �أنهم يعانون من الإرتكا�سات 
الانموذجي���ة الت���ي تحدث عادة في هذه الحال���ة، و عملية الحداد عند الطفل يمك���ن �أن تكون مقنعة 
ب�سل���وك لا يرى نموذجي���اً عند الكهول، �أما بالن�سب���ة لأطفال المدار�س المراهق�ي�ن الذين فقدوا �أحد 
والديه���م ف����أن م�شاع���ر الحزن لم تك���ن وا�ضحة لديهم بع���د عملية الفق���د، و ا�ستم���روا بفعالياتهم 
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اليومية، و كانت الآلية الكبرى في التعامل مع الحادثة الم�أ�ساوية هي عملية الإنكار ب�شكلها اللاوعي، 
و تتم المحافظة على هذا الإنكار بالأمل ال�سحري ب�أن يعود المفقود للظهور، لقد بدا �أن بع�ض الأطفال 
يحتفظون بمزاجهم الجيد ، و البع�ض �صار فعالًا �أكثر من المعتاد، يمكن �أن يوجد �شعور بالذنب عند 
البع�ض، و البع�ض يظهر ارتكا�سات بو�ضوح وقت الموت �أو بعد ذلك عندما يزول ت�أثير عملية الإنكار 
كدفاع �ضد ال�صعاب، �إن الأطفال بعمر �أقل من )5( �سنوات يت�صورون �أن الموت قابل للعك�س، و بعد 

عمر التا�سعة يفهم الطفل معنى الموت كعملية نهائية و �شاملة.
    و من الناحية ال�صحية ف�إن الطبيب �أو الهيئات الطبية يمكن �أن ت�ساعد الطفل و من يعتني به خلال 
عملي���ة الف���راق و الت�أقلم مع م���وت والد �أو �شقيق، و ذلك بم�ساعدته���م �أولًا لمعرفة �أن الجميع يمرون 
بمرحل���ة من الأحزان و الحداد، و �إنه م���ن ال�صحي للأطفال �أن يروا الكهول الكبار حزينين على ما 
فق���دوه، �إن الطف���ل بحاجة للدعم والتطمين ب�ش���كل منا�سب، وينبغي �أن ن�شعره ب����أن حوله الكثيرين 
م���ن الذي���ن يعملون من �أجله، �إن التما�س الج�سدي الل�صيق و ال�ضم و الحنان و التبادل العاطفي مع 
ال�ش���رح و التطمين الدائم للأطف���ال الذين ي�ستوعبون هي مظاهر مهمة للدعم، و يجب �ألّا نتوقع �أن 
يحول الأطفال كل �أحا�سي�سهم و تفاعلاتهم �إلى كلام، يجب الا ن�سمح ب�أن ينقطع ه�ؤلاء الأطفال عن 
فعالياتهم الإجتماعية و الترفيهية والعلاجية المعتادة لمدد طويلة، و يجب �ألا نجعل الطفل ب�أي حال 
م���ن الأح���وال كمعو�ض عن المفقود، يبدو �أنه يمكن للطفل �أن ي�شارك ب�شكل منا�سب في بع�ض طقو�س 

العزاء و الحداد، �أما �إبقا�ؤه بعيداً ف�إنه قد يحمل ت�أثيراً م�شو�شاً و عازلًا لا بل محبطاً لل�صغير. 

�أنواع الا�ساءات التي يخلفها الحرمان في فراق الابوين:
الإ�س���اءة النف�سي���ة والانفعالية للطفل من خلال حرمان الطفل من توف�ي�ر �أب�سط م�ستلزمات العي�ش 
ل���ه ف�ضلًا عن ازدياد حدة الم�ش���كلات الأ�سرية وغياب الأب و الام عن البيت وازدياد حالات التفكك 
الأ�سرى ب�سبب طلاق �أحد الوالدين او الهجرة الى خارج الوطن او الوفاة مما �أدى الى �شعور بع�ض 
الأطفال بالقلق والخوف والتهديد والخطر, وفقدان الثقة بالنف�س وال�سلوك العدواني, وقلة الن�شاط 

والخمول.
تعر�ض الأطفال للاجهاد والتعب والإ�ساءة الج�سمية والانفعالية والجن�سية والمخاطر والحوادث من 
التحاقهم بالعمل, وفي �سن مبكر وقد �أظهرت درا�سة �أجريت في عام 2001 �إلى ازدياد حدة الم�شاكل 
ال�سلوكي���ة بين الأطفال العاملين وتبل���ورت بالتدخين والعودة في �ساعات مت�أخرة من الليل الى البيت 
وتعاط���ي الم�سكرات والتردد على دور ال�سينما والنوم في ال�ش���وارع وال�سرقة والم�ضايقات والمعاك�سات 

والتحر�ش من الكبار.
�إزدي���اد ع���دد حالات جن���وح الأطف���ال الأحداث ب�سب���ب الحرمان الأب���وي والأموي وغي���اب التوجيه 

والرعاية ومتابعة الطفل داخل وخارج الا�سرة.
     وي���رى )ب���راون، )Brown ان الفراق الذي يتاتى من حرم���ان �أو رف�ض �أو اهمال الطفل من ابويه 
 et al, 2005:4( .أو احدهم���ا، ي����ؤدي بان لا يح�صل الطف���ل على الرعاية الت���ي تتطلبها مرحلة نم���وه�

.)Brown
مراحل التعبير الفني التي تقابل اعمار البحث من )9-12( �سنة:
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�أ-مرحلة محاولة التعبير الواقعي بعمر 9-11 �سنوات.
تتمي���ز هذه المرحلة بالتحول من الاتج���اه الذاتي �إلى الاتجاه المو�ضوعي لت�صبح الر�سوم �أكثر واقعية 
وتختفي بع�ض المظاهر مثل الت�سطيح وال�شفافية والمبالغة والاطالة والتمثل وخط الار�ض والجمع بين 

الامكنة والازمنة.
وكذلك تظهر علاقة بين الطفل و ر�سومه، وي�صبح �أكثر اح�سا�ساً بالبيئة من خلال الخبرات الكثيرة 
الت���ي يتعر����ض لها الى ت�أكيد ذات���ه وبا�ستطاعته ر�سم �شجرة �أو بيت �أو ا�شي���اء اخرى مما يقع تحت 
نظ���ره وينت���ج من خلال تكرار هذه الا�شكال �أن ي�صل �إلى تمثي���ل محدد للرجل �أو ال�شجرة �أو البيت، 
كما تزهر في هذه المرحلة خا�صية الميل وي�صبح اللون لديه واقعياً، وقلما ينمي القدرة الب�صرية عن 

ملاحظة الخ�صائ�ص وال�صفات الدقيقة للألوان في هذه المرحلة2.
ب-مرحلة التعبير الواقعي 11-13 �سنة.

يم���ر الطف���ل في هذه ال�سن���وات بمرحلة حا�سمة له���ا �أهميتها في نموه وم�ستقبل���ه ومن مميزات هذه 
المرحلة ظهور الفروق الجن�سية بين اهتماماته البنين والبنات، كما يظهر لديهم امكانية التعبير عن 
الم�سافة والعمق في �صورهم، كما ان للت�شكيل معنى وا�ضح جداً خلال هذه المدة ويظهر معظم الف�شل 
في ه���ذه المرحل���ة من النمو ب�سبب عدم ق���درة الاطفال الفنية على التعبير عم���ا يتخيلونه، وقد تعود 

ال�صعوبة �إلى النقل من البيئة المفهومة ذات الابعاد الثلاثة �إلى التعبير ذي البعدين على الورقة3. 
التعبير الفني بالر�سم احد ا�ساليب قيا�س العلاج النف�سي:ـ 

     يع���د التعب�ي�ر الفني بالر�سم ل���دى الاطفال في مراحلهم المتعددة م���ن الأ�ساليب المهمة في معرفة 
مميزات �شخ�صية الاطفال النف�سية والاجتماعية كما عد �أحد الو�سائل الا�سقاطية لتفريغ ال�شحنات 

الانفعالية من خلال ا�سقاطها على الورق، ف�ضلا عن كونه لغة للتعبير عما يدور في مخيلتهم.
ر�سوم الاطفال ا�ساليب ا�سقاطية ولغة تعبيرية:ـ

لق���د تم حديثا ت�صنيف الر�سوم وفهمه���ا ك�أ�ساليب �إ�سقاطية وبطرائ���ق تعبيرية دقيقة للتعرف على 
م�شاع���ر الفرد وتركيبته ال�شخ�صي���ة.  »ف�أ�صبحت هذه الر�سوم �أدوات لفهم الخ�صائ�ص ال�شخ�صية 
للف���رد وقيا�سه���ا، ب�سبب قدرته���ا الفائقة على التعبير ع���ن الامور التي لايمكن التعب�ي�ر عنها لفظيا 
والخا�ص���ة بم�شاع���ر ال�شخ����ص واتجاهاته«. )�صال���ح، 1988: 33(. كم���ا يتيح )التعب�ي�ر بالر�سم( 
الفر�ص���ة للطفل في مراحل نموه المختلفة لينطل���ق في التعرف على نف�سه، فياتي �صورة �صادقة لما في 
نف�س الطفل وانعكا�سا لما في مجتمعه، ومقيا�سا حقيقيا لنموه و�إدراكه، فالطفل لا يتمكن من التعبير 
باللغ���ة ب�ش���كل يو�صل ما  يج���ول في داخله الى الع���الم الخارجي ل�ضعف قدرت���ه التعبيرية ومخزونه 
اللغ���وي �أو لفقدانه الجر�أة في التعبير، » يع���د التعبير بالر�سم هو من �أكثر الو�سائل ملاءمة للافراد 
الذين تعوزهم الكلمات المفردات اللغوية اللازمة والالفاظ الكافية والمنا�سبة عما يجول بذهنهم من 
مو�ضوعات معينة »  لذا ا�صبح منطقيا �أن يكون الر�سم4* عند الطفل الأكثر انطلاقاً وتميزاً وعمقاً 

في التعبير عن واقعه وافكاره من التعبير باللغة، ) مو�سى، 2001: 34( .
2  العامري، الم�صدر ال�سابق، 2002، �ص45-34.

3  Lowenfeld, Ibid., p. 66-74.
 * ت�ؤكد جودايناف ان الر�سم لغة تعبيرية ادواتها الخطوط والا�شكال المر�سومة ولي�ست الكلمات المحكية او المكتوبة . للمزيد ينظر )عطية، 

1982 �ص44(.
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�سمات التعبير الفني:
ع���ادة ما يك���ون الدافع للتعبير الفني ه���و« التعبير عن رغب���ات احبطت، ولم ي�سمح له���ا بالتحقيق، 
والا�شباع فلم تجد غير التعبير الفني مخرجا لها وفي هذه الحالة يعدّ التعبير الفني، و�سيلة لأ�سقاط 
مخ���اوف الطف���ل و�أفكاره على �شكل الأ�ش���كال والرموز والالوان التي يقوم بعمله���ا، لذا نجد العديد 
م���ن �أعمال الاطفال الفنية تتمي���ز بمظاهر التحريف والرمزية وجميعه���ا و�سائل تعبير تعك�س حياة 
الطف���ل ،وتهدف �إلى �إعادة ترتي���ب عالمه الواقعي الذي يعي�ش فيه الى عالم خا�ص من و�ضع يخ�ضعه 
لرغباته وميوله الخا�صة«.  )عبد العزيز،2009 :74( ويذكر )الب�سيوني( في اطار هذا المو�ضوع »�أن 
التنفي����س غالب���ا مايظهر في التعبير الفني مع حدوث حالات انفعالي���ة م�صاحبة للعنا�صر التي تبدو 

كرموز معوقة لتحقيق الحاجات« )الب�سيوني،1985 : 222(.
ولم���ا كان���ت خبرات الطفل تترجم الى �ص���ور، لذلك فان الطفل يعبر �سلوكي���ا �أكثر من تعبيره لفظيا 
بحيث يعجز عن �صياغة معاناته الداخلية لفظا ب�سبب قلة وعيه بالا�ضطرابات ال�سلوكية التي يعاني 
منه���ا لكن���ه يعبر عنها بف�صاحة من مختل���ف �أ�شكال ن�شاطه، ولعبه، ور�سوم���ه، وحركته«. ) قنديل, 

البدوي،2007: 33(
    ل���ذا تع���د الاختب���ارات الا�سقاطي���ة اداة لقيا�س انطباع الف���رد وم�شاعره تجاه ذات���ه وتجاه والديه 
وم���دى تقبله �أو رف�ضه لهما، كذلك ت�شتمل على خبرات الطفولة ال�سارة منها والم�ؤلمة، والمواقف التي 
يخجل منها والخبرات المدر�سية و�صولا الى الخبرات الخا�صة بالعمل وعلاقته بمر�ؤو�سيه، ومن �أهم 

الاختبارات الا�سقاطية بقع الحبر لرو�شاك.
    لق���د �أكد ت�شزاري جلف���اري، الذي طبق النظرية الا�سقاطية لفرويد، »ان الر�سم ثمرة نبع طبيعي 
خلاق داخل الطفل يدفعه �إلى �أن يهر�س، ويحطم، ويخط، ويقطع، وير�سم علاقة ويحول نف�سه �إلى 

المادة ويترك لنف�سه �أثرا”.

تحليل ر�سوم الأطفال : 
    يع���د البع�ض ر�سومات الأطفال مجرد )خرابيِ����ش( و البع�ض ترويح عن النف�س، دون الإ�شارة الى 

معناها من الناحية النف�سية؟
    كم���ا ان طريق���ة تعب�ي�ر الطفل بال�ض���رورة تختلف ع���ن الرا�شدين ، فنحن نكتئب ويك���ون اكتئابنا 
وا�ضح���اً و�أعرا�ض���ه مقننه �إلى حد م���ا ، ونقلق وتكون �أعرا�ض���ه �أي�ضا وا�ضحة ، �أم���ا الأطفال فعند 
تعر�ضه���م لم�ش���اكل نف�سية قد تكون بع�ضها ظاه���رة الأعرا�ض وبع�ضها لا، والمح�ي�ر في الأمر �صعوبة 
ت�شخي����ص الأطف���ال لت�شابه الاعرا�ض من طفل لآخ���ر وتمايز م�شاكلهم النف�سي���ة، وذلك يرجع الى 
طريقة مخرجات هذه الاعرا�ض وطبيعة الم�شكلة النف�سية التي يمر بها الطفل ، والكثير منا لا يعرف 

) لماذا لا ي�ستعمل الطفل الا اللون الابي�ض او الا�سود (.
     يرج���ح العلماء هنا ان���ه عندما يطلب من الاطفال الر�سم �أو يفعلون ذلك هم بانف�سهم ، يت�أثرون 
بم���ا ي�سمى التكوي���ن الداخلي ) الا�شعور ( كما اطلق عليه �سيجمويند فرويد، وهو ما يدركه الان�سان 
ويح����س به ويعاني منه يعني الانفعالات والاحا�سي����س الداخلية التي لاتكون ظاهره في طريقة تعبيره 

�أو انفعاله الخارجي وما لا يراه المحيطون به. 
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    �إذا فالاطف���ال عندم���ا ير�سمون يعك�س���ون تكوينهم الداخلي على ر�سمهم ويك���ون وا�ضحاً مدى ما 
يعان���ون من انفعالات وعقد نف�سي���ة داخلية ، وذلك بعد معرفة ودرا�سة الطفل ت�أريخيا ونف�سيا وفهم 

الظاهرة كاملة.
    فعندم���ا يجل�س الطفل للر�سم تك���ون الورقة البي�ضاء امامه ويبد�أ في تحديد ما يريد ر�سمه ويعمل 
بذل���ك التكوين الداخل���ي الذي هو بطبيعة الحال معد م�سبقا يعني هل يعاني الطفل من عقد نف�سية 
�أو ه���ل لدي���ه انفعالات �أو �أو �أو الخ ثم يبد�أ بتحديد الر�س���م ويختلف الر�سم من طفل لآخر ح�سب ما 

ذكرنا. 
ا�س�س ومعايير التعرف على ر�سوم الاطفال:ـ

     لق���د و�ض���ع العلم���اء والباحثين في درا�س���ة الانطباعات والتاث�ي�رات النف�سية الت���ي تتركها ر�سوم 
الاطفال مجموعة من المعايير التي يتم من خلالها تف�سير وتحليل ر�سوم الاطفال على وفق المنظومة 
النف�سي���ة والاجتماعية, وقد اهتم العلماء في تحلي���ل ر�سوم الأطفال من الناحية النف�سية على ر�سوم 
ال�شكل الإن�ساني في وما يتعلق به من مظاهر محددة كالحجم والتفا�صيل وخطوط الر�سم وتعبيرات 
الوج���ه وكون ال�شكل مر�سوما من الجانب �أو الأمام و�أي�ض���ا و�ضع ال�شكل في حيز ورقة الر�سم كذلك 
م���ن ناحية الأ�سلوب مث���ل الت�أكيد , والمبالغ���ة , والحذف ,والإهمال والتظلي���ل �أو المحو ال�ضغط على 

الخطوط والتلقائية وفيما ي�أتي نماذج من المظاهر التي تتناول بع�ضا من هذه المعايير:ـ
1- الحجم : 

    يعطي الحجم في الأ�شكال المر�سومة �أهمية خا�صة في �إلقاء ال�ضوء على �شخ�صيةالطفل من حيث 
واقعية في تقدير ذاته.

�أ – تميز الأطفال العدوانيين بالر�سوم الكبيرة التي ت�شغل ال�صفحة كلها، و�أي�ضا تميز ذوي الن�شاط 
الزائد. وقد تعبر عن �شعورالطفل بالعجز عن الحركة والإحباط. وقد تبرز رغبة الطفل في التعوي�ض 

و�إح�سا�سه بعدم الثقة بالنف�س فير�سم ما يتمنى تحقيقه.
ب – �إما الر�سوم ال�صغيرة فقد تعبر عن الدونية ونق�ص الكفاءة �أو الخوف والانطواء �أو القلق.

2- التفا�صيل: تعد التفا�صيل مقيا�سا لأدراك الطفل واهتمامه بالبيئة وقد تكون التفا�صيل للملاب�س 
�أو �أجزاء الج�سم مثل:ـ

 الر�أ����س: ـ ر�س���م الر�أ�س كبيرا، يدل على تعظيم الذات �أو التما�سا للقوة العقلية والفكرية و بما يكون 
تكبير الر�أ�س بع�ض الحالات تعبيرا عن م�شاعر النق�ص والعجز الج�سمي.

 -وعندما ير�سم الر�أ�س �صغيرا، قد يكون تعبيرا عن الخجل �أو �إنكارا لم�صدر انبعاث �أفكار م�ؤلمة.
العينان:ـ

- اذا كانت مت�سعة ذات �أهداب، تعبر عن الجاذبية. 
- مغلقة �أو من خلف نظارة �سوداء تعبرعن تجنب مناظر �أو ر�ؤية م�ؤلمة.

الأذرع:ـ
     تكون الأذرع والأيدي عادة محملة بالمعاني ال�سايكولوجية مثل الطموح والثقة والكفاءة والعدوان 

وربما ال�شعور بالذنب.
-فالأذرع الطويلة القوية تعبر عن الطموح والرغبة في التحكم وال�سيطرة و�أحيانا العدوانية.
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-الأذرع الطويلة ال�ضعيفة تعبر عن الحاجة �إلى الم�ساندة والعون.
 -الأذرع الق�صيرة تعبر عن انعدام الكفاح وال�شعور بنق�ص الكفاءة. 

-حذف الأذرع من ال�شكل يوحي بان الطفل ي�شعر بعدم الكفاءة وانعدام القوة و�أي�ضا عدم 
ال�شعوربالأمان و�صعوبة التعامل مع البيئة.

-التعبير عن القلق يتميز في الأذرع المرفوعة والفم المقلوب والأذرع المتجهة �إلى الداخل.
 الفم: -

-الت�أكيد الزائدعلى ر�سم الفم �أو تكبيره يعني ا�ضطرابات في اللغة والكلام �أو الاتكال �أو الاعتمادعلى 
الغير.

-ات�ساع الفم مع ر�سم الأ�سنان يعبر عن العدوان.
 التظليل :-

-�إذاا�ستعمل تظليل الج�سم كله فهذا دلالة على القلق.
 -�إذا ا�ستعم���ل تظليل جزء معين يكون القلق مرتبط به���ذا الجزء �أن نزوع الطفل �إلى ت�شويه ال�شكل 

المر�سوم �أو تظليله يكون ب�صورة �أكثر عند الأطفال ذوى القلق وعدم التوافق مع بيئاتهم.
ويكون التظليل بالقلم بدرجات متفاوتة من حيث القوة وعلى النحو الآتي:ـ

 �أـ ال�ضغط بالقلم )ب�أكثر ماهو مطلوب (: –
-تعبر عن التوتر ع�ضلي زائد.

-ثقل وخفة درجة الخطوط ت�شير �إلى م�ستوى الطاقة وبتوتر لدى الطفل.
-ت�شيع هذه الظاهرة في ر�سوم الأولاد �أكثر من ر�سوم البنات.

-تعبر عن الاندفاع.
ب ـ ال�ضغط بالقلم )ب�أقل ماهو مطلوب( خطوط باهته تدل على:ـ

- انخفا�ض م�ستوى الطاقة الج�سمية والنف�سية
- يرتبط بالخجل والانقبا�ض ال�شديد

 ج ـ ال�ضغط بتنوع وتراوح:_
 يدل على المرونة والتوافق.

درا�سات �سابقة:ـ
لم يت���م العث���ور على درا�سات م�شابهة لم�شكلة البحث الحالي الا ان���ه تم تحديد بع�ض الدرا�سات التي 
له���ا علاقة مقارب���ة للبحث الحالي فيم���ا يتعلق بفراق الابوي���ن )الطلاق او اليتم( ام���ا فيما يتعلق 
بالدرا�سات التي تتناول علاق���ة التعبير الفني بالجوانب النف�سية والاجتماعية فهي نادرة، و�سنذكر 

اهم ما تم الح�صول عليه:
اولا- الدرا�سات العراقية:

 درا�سة ال�سالم، 1980 :
الحرم���ان م���ن رعاية الوالدين و�أث���ره في بع�ض المظاهر ال�سلوكية لدى اطف���ال المرحلة الابتدائية في 
مدين���ة الب�صرة. هدفت الدرا�سة �إلى معرفة تاثير الحرمان من رعاية الوالدين في تكوين �شخ�صية 
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الطف���ل م�ستقبلا وما يتركه الاي���داع في الم�ؤ�س�سات من اثر في �سلوك���ه. و�شملت عينة البحث تلامذة 
المرحل���ة الابتدائي���ة في محافظة الب�صرة للع���ام )79-80( وبع�ض اطف���ال دور الرعاية الاجتماعية 
للفئة العمرية بين )9-14( �سنة وتكونت من )103( تلميذا من كلا الجن�سين، �إذ بلغ عدد المحرومين 
)62( وغ�ي�ر المحرومين )41( من كلا الجن�سين. وتكون���ت الاداة المكونة من )22( فقرة على غرار 

قائمة )موني( لقيا�س بع�ض المظاهر ال�سلوكية .. ما ياتي:
ال�شعور بالذنب. ب-الاهمال.ج- العدوان. هـ-الانانية.

اعتم���دت نتائج الدرا�سة الن�سبة المئوية لتحديد م�ستويات ال�صف���ات ال�سلوكية، فكان من نتائج هذه 
الدرا�سة ماي�أتي:

ظه���ور فروق في معظم النتائج ت�شير الى تاثير العلاق���ات الا�سرية ف�س �سلوك الاطفال، وان ان�شغال 
الوالدي���ن �أو احدهم���ا عن توجيه ورعاي���ة الاطفال كان له ال�ض���رر الكبير عل���ى م�ستقبلهم، كما ان 
الف���راق بين الوالدين �أو الايداع في م�ؤ�س�سات الرعاية يولد فقدان الامن والطم�أنينة، في�ؤدي بالتالي 

�إلى بع�ض الانحرافات ال�سلوكية.
2-درا�سة العبيدي:

ممي���زات ر�س���وم التلامذة في المرحل���ة الابتدائية بنين وبنات، جامعة بغداد، كلي���ة الفنون الجميلة، 
.1988

3-درا�سة الملك، 2000
)�أثر الحرمان من الوالدين في تطور التعاطف عند الطفل ال�سوداني(.

   ت�ساءلت الدرا�سة في تحقيق اهادفها بـ )هل(:ـ
يتخذ التعاطف م�سارا تطوريا لدى الطفل ال�سوداني بالن�سبة للاعمار )4ـ10( �سنوات؟

هنالك فروق في تطور التعاطف عند الطفل تبعا لمتغير الجن�س والعمر؟
هنالك فروق في تطور التعاطف بين الطفل المحروم وغير المحروم؟

واتخذت في تحقيق اهدافها عينة من )9594( طفلا وطفلة موزعين بالت�ساوي على الفئات العمرية 
في كل م���ن ريا����ض الاطفال ومدار�س الخرطوم من كلا الجن�سين المحرومين منهم من كلا الوالدين 
الذي���ن يعي�ش���ون مع والديه���م، اعتمدت في قيا�س الاه���داف على مقيا�س )في�ش���اخ و روري( لقيا�س 
التعاط���ف عن���د الاطفال، وق���د تالفت الاداة من �أرب���ع ق�ص�ص افترا�ضية و�صاح���ب �سرد الق�ص�ص 

عر�ضا لمثيرات تعمل على تحفيز العاطفة لدى الاطفال، وكان من نتائج هذه الدرا�سة:ـ
�إن الاطفال ما قبل المدر�سة يخبرون التعاطف.

يت�أثر التطور الخلقي لدى الاطفال بالحرمان من �أحد الوالدين �أو كليهما.
�إن جميع الاطفال لديهم ا�ستجابات وجدانية ت�ؤدي الى رد فعل تعاطفي بالن�سبة للانفعالات المختلفة 

بغ�ض النظر عن الجن�س.
ان النم���و الخلق���ي يتطور م���ع تقدم العمر للاطفال حي���ث دلت النتائج على وجود ف���روق ذات دلالة 

اح�صائية بين الاطفال ول�صالح الاطفال الاكبر �سنا.)الملك، 2000( .
4-درا�سة العبيدي والكناني)2009(:

   الت�أثيرات النف�سية للعنف الم�سلح على  الاطفال من خلال التعبير الفني في ر�سومهم .
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    ويع���د ه���ذا البحث الأكثر قربا للبحث الحالي في مجال التعب�ي�ر الفني، �إذ  قام الباحثان بدرا�سة 
هدف���ت الى التع���رف على الأث���ر الذي يحدث���ه العنف الم�سلح عل���ى الجوانب الانفعالي���ة )النف�سية( 
للاطفال بعمر )9 – 12 �سنة( من خلال ما يعبرون عنه في ر�سومهم لتنفيذ مو�ضوع حر. من خلال 
 content( بن���اء ا�ستمارة لتحليل محتوى ر�سوم الاطفال. اتبع في هذا البحث طريقة تحليل المحتوى
Analysis( كونه���ا الطريقة الملائم���ة لتحقيق اهدافه، �إن هذه الطريق قد ج���رى تطويرها بدرا�سة 
محت���وى ر�سائل الات�صال م���ن ال�صحف والمجلات والكتب والر�سوم. ومن �أه���م النتائج التي تو�صلا 

اليها هي
ظه���ور الت�أثير الانفعالي ال�شديد في ر�سوم الاطفال من خ�ل�ال ا�ستعمال الالوان الحارة بن�سب  11 .
كبيرة و�سيادة اللون الا�سود، وظه���ور الخطوط الع�شوائية وال�شعاعية والأ�شكال غير الوا�ضحة 
المع���الم، وع���دم ا�ستعمال الم�ساحة المتاحة م���ن الورقة للر�سم، كل ذلك ي���دل على المعاناة التي 

خلفها العنف الم�سلح.
�إن الاطف���ال ق���د تراجع���وا في التعبير ع���ن الخ�صائ�ص الفني���ة للمرحلة التي يم���رون بها الى  22 .
المرحل���ة ال�سابق���ة وهي مرحلة )الر�س���وم الواقعية الو�ضعية من �س���ن 7-8 �سنوات التي ير�سم 
فيه���ا الاطف���ال ما يعرفونه عن الأ�شياء لا ما يرونه، ولا يعبر عن اهمية المنظور والظل وال�ضوء 
والقواع���د التي تثبت عليه���ا الا�شياء، ولما كان الأرتباط وثيقاً بح�سب ما جاء في الدرا�سات بين 
النم���و المعرفي )العقل���ي( والنمو )الفني( فان ذلك يدل على ان الاطفال يعانون من تراجع في 

النمو المعرفي ن�سبة للمرحلة العمرية )قيد البحث(.
ثانيا - درا�سات عربية:ـ

درا�سة توق، محيي الدين وعلي عبا�س )1981(
�أنماط رعاية اليتيم وت�أثيرها على مفهوم الذات في عينة من الاطفال في الاردن.

هدفت الدرا�سة الى:
معرفة اثر الرعاية الاجتماعية المقدمة للطفل اليتيم في�س مفهوم الذات . 11 .

التعرف على مفهوم الذات وعلاقته بالمتغيرات )الجن�س،العمر،نوع التيم(.  22 .
   وق���د �شمل���ت عينة البحث الاطفال الفل�سطينيين اللاجئين ممن ي�سكنون الاردن في مدار�س الغوث 
الدولي���ة وم�ؤ�س�سة الايتام ف�ضلا عن اطفال يعي�شون مع والديه���م وللاعمار من )8-15( �سنة، وقد 

بلغت )216( طفلا. وكان من نتائج هذه الدرا�سة:ـ
( في  11 هن���اك �أثر لمتغيرات الرعاية الاجتماعي���ة، وكان ذا دلالة اح�صائية عن���د م�ستوى )0,01.

الأداء على قائمة مفهوم الذات وكان الفرق ل�صالح الايتام من الم�ؤ�س�سات الخا�صة.
عدم وجود فروق اح�صائية في جميع مجالات مفهوم الذات با�ستثناء مجال القيمة الاجتماعية  22 .

ول�صالح الايتام.
( في مفه���وم الذات لمتغير  33 ع���دم وجود ف���روق ذات دلال���ة اح�صائية عند م�ست���وى دلالة)0,05.

الجن�س.
ع���دم وج���ود فروق ذات دلال���ة اح�صائية في الاداء ب�ي�ن الايتام في الم�ؤ�س�س���ات الاجتماعية بين  44 .

الذين يعي�شون في ا�سر ممتدة.
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درا�سة عـادل كمـال خ�ـضر، ر�سوم الأطفال دالة م�شكلاتهم النف�سية. 
من نتائج هذه الدرا�سة لر�سوم الأطفال :

�إن هناك دلالات نف�سية لما يقومون بر�سمه فهناك فرق في الدلالة بين ر�سم عن�صر كبير ور�سم  11 .
نف�س العن�صر بحجم �صغير ) فروق من حيث الن�سب.

هن���اك فرق في الدلالة لح���ذف عنا�صر من الر�سم ، �أو الإكثار منه���ا ب�شكل مبالغ ) فروق من  22 .
حيث التفا�صيل ، وت�سل�سلها ومدى ت�أكيدها من حيث المحو والتظليل.

33 ظهر فرق في الدلالة من حيث ر�سم عن�صر في مو�ضع ما, ور�سم نف�س العن�صر في مو�ضع �آخر  .
)فروق من حيث المنظور ومو�ضع عنا�صر الر�سم واتجاهها وحركتها.

44 وجود فرق في الدلالة لر�سم عن�صر بخط باهت ور�سم نف�س العن�صر بخط وا�ضح ، فروق من  .
حيث الخط ، ومدى ا�ستقامة الخط وتعرجه وانحنائه .

55 وهن���اك فرق في الدلالة بين عن�صر لا يكاد يظهر على ورقة الر�سم ور�سم ذات العن�صر بخط  .
يخرم الورقة. 

   وظه���ر للباح���ث ان التعبير عن العدوان من خلال ر�سم عنا�صر معين���ة ل�شكل الإن�سان مبتعدا عن 
الج�س���م مم���ا يدل على تمردهم مثال ذلك : ر�سم خط فا�صل للفم ، ظهور تفا�صيل الأ�سنان ، ر�سم 
�أ�صابع ذات �سنابل ، ر�سم الأيدي منقب�ضة ، ت�أكيد فتحتي الأنف ، ر�سم �أكتاف مربعة ، ر�سم �أ�صابع 
الق���دم ل�ش���كل غير معرى . و عدم التنا�سق الوا�ضح بين الأطراف ، ر�سم الأ�سنان بارزة ، ر�سم �أذرع 
طويلة ، ر�سم الأيدي كبيرة في الحجم ور�سم �أع�ضاء التنا�سل ، و�أي�ضاً التظليل ، ال�ضغط ، وتعبيرات 
الوج���ه العدائية كذلك وج���د �أن الجانحين العدوانيين يميلون �إلى ر�س���م �أكتاف مربعة ، ور�سم خط 
فا�ص���ل للف���م بينما يميل الجانحون الان�سحابي���ون نحو حذف ملامح الوجه ، ح���ذف الأذرع وتعتيم 

ملامح الوجه .
   اما فيما يتعلق بجناح الاحداث – المراهقين منهم - فانهم يميلون �إلى ر�سم �أ�شكال عارية ، وي�شير 
England �إلى �أن الأطف���ال الجانحين يميلون �إلى �أن ي�ضمنوا في ر�سومهم �صوراً لأطفال خائفين من 
النا�س الآخرين ) ال�شرطة ، ال�سلطات ، �أو الم��سؤولين بمكاتب الأحداث .كذلك وجد �أن جودة الر�سم 
و�إتقان���ه �إنم���ا تعبر ب�شكل ما ع���ن توافق الطفل ، وفي ه���ذا يقرر Harris �أن الأطف���ال �سيئي التوافق 

الاجتماعي والانفعالي يكونون �أكثر فقراً نوعاً ما على اختبار الر�سم من الأطفال جيدي التوافق.

USA)((Wesely W, 1985( ج - درا�سات اجنبية 1- درا�سة وي�سلي
�أث���ر وجود الاب او غيابه في مفهوم الذات ومركز ال�سيطرة والعلاقات الا�سرية والعلاقات المدر�سية 

عند المراهقين الم�ضطربين انفعاليا.
   هدفت الدرا�سة الى معرفة �آثار وجود الاب �أو غيابه عن البيت لدى المراهقين الم�ضطربين انفعاليا 
والمراهق�ي�ن الاعتياديين في متغيرات مفهوم الذات، مركز ال�سيطرة ، العلاقات الا�سرية، العلاقات 

المدر�سية، وهل هناك فروق ذات دلالة بين الفئتين.
    لقد ت�ألفت عينة البحث من )128( مراهقا ذكرا اختيروا على �أ�سا�س المرحلة الدرا�سية )ال�صف 

ال�سابع الى ال�صف الثاني ع�شر( في عمر )13-19(، واعتمدت اداة الدرا�سة :
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�أ-مقيا����س تن�سي لمفهوم ال���ذات. ب-مقيا�س نواكي – �ستكلاند لقيا����س مركز ال�سيطرة.ج-اختبار 
كاليفورنيا لل�شخ�صية.  وكان من نتائج الدرا�سة:

1- عدم وجود فروق ذات دلالة اللا في متغير )العلاقات العائلية( بين المجموعتين الم�ضطربة وغير 
الم�ضطربة ول�صالح المراهقين الم�ضطربين انفعاليا.

2- لم تك�ش���ف المقارنة بين لامراهقين غير الم�ضطربين من العوائل فاقدة الاب عن فروق ذات دلالة 
مع المراهقين من العوائل ال�سليمة، )غير فاقدة الاب( في متغيرات الدرا�سة.

3- وجود فروق ذات دلالة بين المراهقين من العوائل ال�سليمة والمراهقين من العوائل فاقدة الاب في 
مركز ال�سيطرة، وعلاقة العائلة، وعلاقة المدر�سة.

2-  درا�سة ويليام فابريك�س)5(، �أثر الطلاق على نف�سية الاولاد 
   ي�ص���ف الباح���ث درا�سته هذه بمثابة جر����س الإنذار بالن�سبة للآباء و الأمه���ات الذين يعتقدون �أن 
ب�إمكانه���م الإنف�صال دون الت�أثير على �أطفالهم الأطفال الذين ينتقلون من منازلهم ب�سبب الطلاق 
حزينون.    �إ�شتملت الدرا�سة التى تعد الأولى من نوعها على الطلاب،  حيث ملاوا �إ�ستمارة مف�صلة 
و �سئ���ل الط�ل�اب حول ما �إذا �إنتقل���وا �إلى �أماكن تبعد بال�سيارة �ساعة واح���دة عن منزلهم الأ�صلى. 
كذل���ك وجه���ت عدة �أ�سئلة �إلى الطلاب لتحديد درجة العدوانية لديهم ، ال�سعادة �أو عدمها ، و حول 
ال�صح���ة التى يتمتع���ون بها ف�ضلا عن المدى الذى �أثر فيه الطلاق عل���ى نظراتهم �إلى الحياة ب�شكل 
ع���ام. و كان ح���والى 600 طالب م���ن �أ�صل 2067 �شملتهم الدرا�سة لأبوي���ن مطلقين ، قد �أفاد وا ب�أن 
الإنف�ص���ال ب�ي�ن �آبائهم و �أمهاتهم كان �ضارا بهم فى معظم مناح���ى حياتهم. وتميز ه�ؤلاء الطلاب 

عن غيرهم بما ياتي:
 - زيادة �صفة العدوانية عن الآخرين.

 - و�صف الم��سؤولين الجدد عنهم ب�أنهم �سيئون و لا ي�شكلون م�صدر دعم لهم.
- �أفاد الطلاب ب�أن �آبائهم و �أمهاتهم لم يكونوا يطيقون بع�ضهم البع�ض.

 - و�ص���ف الط�ل�اب حياتهم ب�شكل عام ب�أنه���ا �أقل كفاية من حياة الأطف���ال الآخرين الذين بقوا مع 
�آبائهم و�أمهاتهم.

 - كانت �صحة ه�ؤلاء الطلاب �أ�سو�أ من زملائهم.
 و �أ�ضاف الباحث �أن انتقال الأب من المنزل بعد الطلاق لة ذات التاثير الذي تتركه الام.

الف�صل الثالث: منهجية البحث واجراءاته
اتبع���ت الباحث���ة المنهج الو�صف���ي –التحليل���ي لتحقيق �أهداف البح���ث الحالي ،كون���ه �أكثر المناهج 
ملائم���ة  )ان هذا المنهج يهت���م بدرا�سة الو�ضع الراهن وذلك من خ�ل�ال ملاحظة الظاهرة مو�ضع 
البح���ث وجم���ع المعلومات والبيانات عنها مبا�ش���رة ولي�س الاعتماد على البيان���ات في �صورة م�صادر 
اولي���ة �أو ثانوية كما في المناه���ج الاخرى(. تم جمع ر�سومات الاطفال الذي���ن يمثلون مجتمع البحث 

التي عبروا فيها تعبيراً حرا عن مو�ضوع )يوم مهم في حياتي(.

5  عالم نف�س فى جامعة ولاية �أريزونا، قام بن�شر هذه الدرا�سة فى مجلة “علم النف�س العائلى« ، م�شيرا الى كل من الآباء و الق�ضاة  لإدراك 
�آثار الطلاق على الأطفال.
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عينة البحث 
يتك���ون مجتم���ع البحث الحالي م���ن الاطفال بعم���ر )9-12�سنة( بواقع )160( طف���ل موزعين على 
منظم���ات مجتم���ع م���دني في جانبي الك���رخ والر�صافة بواق���ع )80( طفلا يتيم���ا، و)80( من ابناء 

المطلقين من كلا الجن�سين)6(.
اجراءات التطبيق:

تتطل���ب اه���داف البحث قي���ام التلامذة بر�س���م مو�ضوع فني يع�ب�رون من خلال���ه متطلبات البحث 
الح���الي، وذلك لغر�ض تحليلها والتعرف على محتواها بما يخدم الاهداف. وقد اقت�ضى ذلك عددا 

من الاجراءات كانت على النحو الاتي :-
تحديد مو�ضوع الر�سم

لغر�ض قيام الاطفال )عينة البحث( بر�سم المو�ضوع الذي يحقق �أهداف البحث في التعرف على اثر 
فراق الابوين ب�سبب اليتم او الطلاق، طلب منهم �أن ير�سموا مو�ضوع )عائلتي(. 

تحديد اداة التحليل )الت�صنيف( 
  Standard( تم اعتم���اد ت�صني���ف جاهز من تل���ك التي يطلق عليها هول�ست���ي بالت�صانيف المعياري���ة
Gategories( بعد التاكد من ايفائها لمتطلبات البحث وهو ت�صنيف )العبيدي( بعد اجراء التعديلات 

المتوافقة مع اهداف البحث وعر�ض على الخبراء)7( )ملحق-1( وت�ضمن الوحدات التالية .
1-وحدة التكوين �شملت )14( فقرة .  2- وحدة الالوان �شملت )19( فقرة .

3-وحدة الخطوط �شملت )9( فقرات.  4-وحدة الحجوم �شملت )4( فقرات .
5-وحدة المو�ضوعات �شملت فقرتين.

�صدق الاداة :
بع���د ان تم تحديد الفقرات الرئي�سة للاداة وخوا�صها الدال���ة عليها، وتحقيق �صدق المحتوى للاداة 

وهو �صدق يفي بالغر�ض لمثل هذا البحث، حيث ا�صبحت الاداة ب�صيغتها النهائية.

طريقة التحليل )تحليل محتوى الر�سوم( 
اتب���ع في ه���ذا البحث طريقة تحليل المحت���وى )content Analysis( كونها الطريقة الملائمة لتحقيق 
اهدافه، �إن هذه الطريق قد جرى تطويرها بدرا�سة محتوى ر�سائل الات�صال من ال�صحف والمجلات 

والكتب والر�سوم.

6 / منظمة ر�سل المحبة وال�سلام- الدورة، منظمة عيون الرحمة الالهية لتطوير المراة- البياع، منظمة الحياة لرعاية الارامل واليتامى، 
م�ؤ�س�سة العين لكفالة الايتام- الكاظمية، منظمة حي الامين الثانية

7  جدول با�سماء خبراء تقويم الاداة:
الاختصاصالدرجة العلميةالخبيرت
تربية فنية استاذد. ماجد نافع الكناني1
تربية فنية – طرائق تدريساستاذد. صالح احمد الفهداوي2
تربية فنية- تقنيات تربوية استاذد. عبد المنعم خيري3
تربية فنية- سيكولوجية رسوم المراهقيناستاذد. عاد محمود حمادي4
تربية فنية- سيكولوجية رسوم الاطفال الصم البكماستاذ مساعدد. رعد عزيز5
تربية فنية- تصميم تعليمياستاذ مساعدد. نسرين محمود شهاب6
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 Reliability الثبات
ت�ستوج���ب طريقة تحليل المحتوى ح�صول الثبات الذي يعد التعري���ف الاجرائي لها، وينبغي الا�شارة 
�إلى �أن الثبات في تحليل المحتوى يتاثر في بخبرة القائم بالتحاليل ومهاراته فيه ونوع البيانات المحللة 
وم���دى و�ضوح قواعد التحليل .وعليه قام���ت الباحثة باختيار محللين اثنين)8(، لهما دراية بطريقة 
تحلي���ل المحت���وى لغر����ض التوافق في عملي���ة ا�ستعمال ا�ستمارة تحلي���ل الر�سوم الت���ي و�ضعت لقيا�س 
الاه���داف الم���راد تحقيقها . وق���د قامت بتحليل عينة م���ن الر�سوم بلغت )80( ر�سم���ا اخذت ب�شكل 
ع�شوائ���ي بواق���ع )40( ر�سم���ا للتلاميذ و )40( ر�سم���ا واعادة التحليل بع���د ا�سبوعين اذ تم ح�ساب 
معام���ل الثبات بين المحللين با�ستعمال معادلة )هول�ستي Holsti( المعتمدة في ا�ستخراج ثبات تحليل 
المحتوى. ولح�ساب معامل الثبات بين تحليل الباحثة والمحللين الاخرين اللذين عملا ب�شكل منف�صل 

وم�ستقل فكانت النتائج كما مو�ضح في الجدول )1(.

                      جدول )1( معاملات الاتفاق ون�سبها وفق الانواع الثبات

الباحثة استمارة التحليل
المحلل الاول

الباحثة
المحلل الثاني

المحلل1
المعدل العامالمحلل2

0.890.830.870.86وحدة التكوين
0.850.890.860.85وحدة الالوان
0.860.860.860.86وحدة الخطوط
0.840.860.870.86وحدة الحجوم

0.850.840.850.85وحدة الموضوعات
0.86---المعدل الكلي

الو�سائل الاح�صائية:ا�ستعملت الو�سائل الاح�صائية الاتية:
1-ح�ساب التكرار والن�سب المئوية في تحليل الر�سوم.

2-معادلة كوبر Cooper لايجاد ن�سبة الاتفاق بين المحكمين.
3-معادل���ة هول�ستي Holsti ا�ستعملت في ح�ساب الثب���ات لاداة تحليل الر�سوم وكذلك لايجاد معامل 

الاتفاق بين المحللين.

الف�صل الرابع: تحليل النتائج وتف�سيرها
بما ان البحث الحالي هدف الى التعرف على الذي يحدثه فراق الابوين على الجوانب الانفعالية 
)النف�سية( للاطفال بعمر )9-12 �سنة( من خلال ما يعبرون عنه في ر�سومهم لتنفيذ مو�ضوع 
)عائلت���ي(، وتقييمه من خ�ل�ال ا�ستمارة تحليل المحتوى التي اعدت له���ذا الغر�ض، وبناء على 
م���ا تمخ�ض عن���ه من تحليل ر�سوم الاطفال عين���ة البحث تم تناول عنا�ص���ر الر�سم على النحو 

الآتي:
8  ا.د. ماجد نافع الكناني، �أ. م. د. رعد عزيز
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اولًا: مجال وحدة التكوين، وقد تناولت:ـ الا�شخا�ص، والنبات، والآليات، والت�ضاري�س، وا�شكال 
الف�ضاء، والبنايات.

ثانياً: وحدة اللون، وقد تناولت:ـ الغر�ض من ا�ستخدام اللون، رمزية ا�ستخدام اللون، ا�ستخدام 
اللون. 

ثالث���اً: وحدة الخطوط ، وق���د تناولت:ـال�صفة الهند�سية للخطوط، �صف���ة الخطوط الحركية، 
اتجاه الخطوط في حالة ملء الم�ساحات

رابعاً: وحدة الحجوم، وقد تناولت:ـ حجم التكوين العام بالن�سبة لحجم الورقة، اكبر الا�شكال 
حجماً.

خام�ساً: المو�ضوعات: تحليل النتائج
        لق���د اظه���رت نتائ���ج تحليل ر�سوم الاطف���ال الذين يعانون من ف���راق الابوين ب�سبب الموت 
�أو الط�ل�اق، م�ؤ�ش���رات تناق�ض���ت م���ع توقع���ات الباحث���ة، ففي الوق���ت الذي افتر�ض���ت فيه ان 
الاطف���ال اليتامى يعانون من م�شكلات نف�سية واجتماعية �أك�ث�ر من الاطفال الذين يعانون من 
ف���راق الابوين ب�سبب الط�ل�اق، الا انها لم�ست ان هنالك فروقا في ن�س���ب وحدات التعبير الفني 
والتفريع���ات الخا�صة, ودلالتها الفنية والنف�سية بم���ا يظهر ان فراق الابوين من جراء الطلاق 

)ط()9( �أكثر تاثيرا على الاطفال من اليتم )م( وعلى النحو الآتي:ـ
اولا: وح���دة التكوين:- اظهر اتجاه الاطفال )م( ايجابي���ة ن�سبتها )56،5%( نحو الا�شخا�ص، 
في ح�ي�ن اظه���ر الاطفال )ط( �سلبي���ة ن�سبتها )62%( نح���و الا�شخا�ص مما ي���دل انهم يعانون 

ا�ضطهادا اكثر من الا�شخا�ص المحيطين بهم بدءا من الابوين)ملحق – 2(.
%( مما يدل على الخجل وانكارهم لم�صدر  11 ر�سم الاطفال )م( الرا�س �صغيرا بن�سبة )56.
الأف���كار الم�ؤلم���ة، في حين ر�سم الاطف���ال )ط( الر�أ����س كبيرا بن�سب���ة )68%( للدلالة عن 

الحاجة الى التعوي�ض عن م�شاعر النق�ص والعجز.
%( مما ي���دل على انه يعاني من ا�ضط���راب في اللغة  22 ر�س���م )م( الف���م مغلق���ا بن�سبة )65.
وال���كلام كم���ا يعبر عن الاتكال والاعتم���اد على الغير، اما )ط( فق���د ر�سم الفم مفتوحا 

بن�سبة )62%( للدلالة على العدوانية.
%( بدلال���ة الحاجة الى  33 كان تعب�ي�ر )م( في ر�س���م الذراع�ي�ن قي�صرت�ي�ن، بن�سب���ة )56،5.
الم�ساع���دة والع���ون، في ح�ي�ن ر�س���م )ط( الذراعان طويلت���ان بن�سب���ة )75%( تعبيرا عن 

الرغبة في التحكم وال�سيطرة والعدوان، واحيانا ال�شعور بالذنب.
%( للدلال���ة عل���ى ان ن�صف هذه  44 ر�س���م )م( الاط���راف ال�سفل���ى ق�صيرت���ان بن�سب���ة )50.
المجموعة تعاني من العجز في تلبية حاجاتها، في حين ر�سمها )ط( بن�سبة )82%( للتعبير 

عن الحاجة الى اقتنا�ص الفر�ص وتحقيق الم�آرب.
لم يلج����أ اي م���ن )م( او )ط( �إلى ترميز ر�سم النباتات، فق���د كان )م( �أكثر واقعية من  55 .
)ط( عندم���ا ر�سمها بن�سب���ة )75%( في حين تفوق )ط( بر�سمها بطريقة تعبيرية بن�سبة 

9  )ط( اينما ترد فهي تعني عينة الاطفال من ابوين افترقا ب�سبب الطلاق. و)م( تعني عينة الاطفال الذين افترق ابويهما ب�سبب الموت)الوفاة(.
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)37%( وه���ي عالي���ة بالن�سبة لمرحلة النم���و الفني، مما يدل عل���ى تقهقرهم الى المرحلة 
التي قبلها.

%( م���ا يدل عل���ى طموحهم الع���الي �أو ان اباءهم  66 ر�س���م )ط( ال�سي���ارات بن�سب���ة )43،7.
يمتلكونه���ا، في حين تفوق )م( في ر�سم الدراجات الهوائي���ة بن�سبة )37،5%( للتعبيرعن 

حاجتهم لامتلاكها. لانها ت�شكل طموح الاطفال في هذه المرحلة.
لم ي�ستعم���ل الطرف���ان الم�ساحات المائية واختفت المرتفع���ات في ر�سومهم وذلك ن�سبة الى  77 .

طبيعة المو�ضوع.
ر�سم���ت الفئ���ة )ط( �أ�شكال الف�ضاء الا�صيلة بن�سبة �أكبر م���ن )م(، مما يدل �أن اليتامى  88 .

�أقل تاملا فيما يدور حولهم.
%( كطموح للح�صول على  99 ظه���رت البيوت ال�سكني���ة )ملحق – 3( لدى )م( بن�سب���ة )96.

�سكن مريح، في حين ظهرت بن�سبة )81%( للدلالة على عدم الا�ستقرار.جدول)2(.
جدول )2( يمثل التكرارات والن�سب المئوية لتحليل ر�سوم الاطفال على وفق وحدة التكوين

ثانيا: وحدة اللون:-
 )% 11 تلوين الا�شكال من قبل )م( بن�سبة )75%( في حين قامت )ط( بتلوينها بن�سبة )43،7.
ي���دل على �أن هذه المجموعة تعاني م���ن ا�ضطرابات نف�سية حادة. كما�أخفقت المجموعتان 
في ملء م�ساحة الخلفية بن�سبة )26،5%( لـ)م( و)31،2%( لـ)ط( وهذا يدل �أي�ضا على 

عدم الاكتفاء الذاتي والقلق.
 ) 22 بالن�سبة لتلوين جميع اجزاء الورقة، ينطبق على هذه الفقرة ما ظهر في الفقرتين )1،2.

من ن�سب وتحليل.
%( من )ط(  33 نه���ا )50. كان تلوي���ن الخط���وط الخارجية ل���ـ)م( بن�سبة )75%(، في حين لوَّ
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الت���ي كانت ن�سبتها )50%(، مما يدل على ان )م( �أكثر قدرة في التعامل مع الألوان، وان 
)ط( تع���اني نكو�ص���ا وهذا ما ي�ؤك���د ا�ستعمالها للون الر�صا�ص���ي بن�سبة )77،5%( كخط 

خارجي.
%(، في ح�ي�ن كانت من قبل )ط(  44 كان���ت الوان )م( �أكثر واقعي���ة بن�سبة مقدارها )81،2.
بن�سبة )43،7%(، وهذا ما يتطابق مع ن�سب واقعية ر�سم الأ�شكال مما يدل على ان )ط( 

�أكثر ا�ضطرابا من )م(.
 – 55 م���ا ينطب���ق عل���ى الفقرة )5( نج���ده في الميزتين )قريبة م���ن الواقع( و )غ�ي�ر واقعي .

محرف(.
�أم���ا فيما يتعلق بمق���دار ا�ستعمال اللون، فق���د تم ا�ستعمال الالوان الح���ارة من قبل )م(  66 .
بدرج���ة تراوحت بين )50%-72%( مثل )الا�صف���ر، الاحمر، البرتقالي، البني(، في حين 
انخف����ض ل�ستعمال الالوان الب���اردة اذ تراوح ا�ستعمالهل ب�ي�ن )2،6%-58،7(، مما يدل 
عل���ى انه���م يعانون من ح���الات التوت���ر والقلق والانفعال وع���دم الا�ستق���رار، وتزداد هذه 
الن�س���ب ل���دى )ط( وبتواتر عال جدا اذ بلغ ا�ستعمال الال���وان الحارة بن�سب تراوحت بين 
)56،2%-81،2%( والال���وان الباردة ب�ي�ن )6،2%- 66،2%(، وهذا يع���د خطرا كبيرا في 

قيا�س حالة التوتر لدى هذه الفئة.
ا�ستعم���ل اللون���ان الر�صا�صي والا�س���ود بن�سب عالية م���ن قبل كل م���ن )م( و)ط( بما لا  77 .
ين�سج���م مع المرحل���ة العمرية ومرحلة التعب�ي�ر الفني )ملحق - 4(، مم���ا يدل على عدم 

التوافق مع الاقران وتاخر النمو الفني والعقلي لديهما.جدول )3(  
جدول )3( يو�ضح التكرارات والن�سب المئوية لتحليل ر�سوم الاطفال على وفق وحدة اللون
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ثالثا: وحدة الخطوط:-
 )% 11 ا�ستعم���ل )م( الخطوط الهند�سية الم�ستقيمة بن�سب���ة )31،2%( و)ط( بن�سبة )18،7.
مم���ا ي���دل على ان الفئت�ي�ن تعانيان من ع���دم الا�ستقرار في التعبير ع���ن الخط الم�ستقيم 

بطلاقة وتعد الفئة )ط( �أكثر نكو�صا.
%( مما يدل على ان الفئة )ط(  22 ا�ستعملت )م( الخطوط الحادة بن�سبة )45%( و )56،2.

�أكثر انفعالية وعدوانية من )م(.
�أم���ا في ا�ستعم���ال الخطوط المنحنية فق���د جاء الأمر مت�ساوقا مع حاج���ة الا�شكال لذلك. 33 .

جدول )4(
جدول )4( يو�ضح التكرارات والن�سب المئوية لتحليل ر�سوم الاطفال على وفق وحدة الخطوط

رابعا: وحدة الحجوم:-
%(، في حين ظهر بن�سبة  11 كان التكوين لدى )م( منا�سبا بالن�سبة لحجم الورقة بن�سبة )55.
�أق���ل لدى )ط( قدره���ا )37،5%(، في �إ�شارة �إلى �أن )ط( ته���اني من عدم الثقة وتقدير 

الذات )ملحق – 5(.
%( التي كانت تظهر ب�شكل  22 ظهر لدى )م( ان �أكبر الأ�شكال حجما هي الام بن�سبة )52،2.
ح���اني مما يدل على تعل���ق الاطفال بامهم، في حين ظهر الاب ل���دى )ط( اكبر الا�شكال 
وبن�سبة قدرها )77،5%( وب�شكل قا�س ومت�سلط، مما ي�شير الى تاثر الاطفال من مواقف 

�سيئة تجاه الاب. جدول )5(
جدول )5( يو�ضح التكرارات والن�سب المئوية لتحليل ر�سوم الاطفال على وفق وحدة الحجوم

%ط%ممميزات الرسوم

حجم التكوين العام 
بالنسبة لحجم 

الورقة

44553037،5مناسب

36455062،5غير مناسب
22،56277،5الاباكبر الاشكال حجماً

4252،522،5الام
36451620اخرى
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خام�سا: المو�ضوعات:-
 )% 11 ر�سم )م( البيئة الاجتماعية بن�سبة )36،2%( �أقل من )ط( التي ر�سمتها بن�سبة )50.
مم���ا يدل عل���ى �أن ن�سبة الان�سحابي���ة الاجتماعية لديهم �أكبر، في ح�ي�ن كانت )ط( اكثر 

تكيفا.
%( في حين ظهرت لدى  22 تفوق���ت )م( في ر�س���م البيئة المنزلي���ة اذ ر�سمتها بن�سب���ة )92،5.
)ط( بن�سب���ة )63،7%(، مم���ا ي�ش�ي�ر ام الاولى اكثر توائما مع البيئ���ة المنزلية من )ط( 

ب�سبب عدم ا�ستقرار الثانية ا�سريا. جدول )6(
ج���دول )6( يو�ض���ح التك���رارات والن�س���ب المئوي���ة لتحلي���ل ر�س���وم الاطف���ال على وف���ق وحدة 

المو�ضوعات

% ط % م مميزات الرسوم
%50 40 36،2 29 بيئة اجتماعية
%50 40 63،7 51 بيئة منزلية

تف�سير النتائج:ـ
      دل���ت النتائ���ج الت���ي اظهرها تحليل الر�س���وم، ان الاطفال الذين يعانون م���ن فراق الابوين 
ب�سب���ب الطلاق �أك�ث�ر ت�أثرا من الاطفال اليتام���ى، وهذا ما اكدته بع����ض الأدبيات والدرا�سات 
الت���ي تناولت المو�ضوع، �سواء في الجوان���ب النف�سية �أو الاجتماعية، وتوعز الباحثة ا�سباب ذلك 

الى ما ياتي:ـ
�إن الاطفال اليتامى يحاطون بعطف معظم المحيطين بهم، بما يتوافق مع الواجب الديني  11 .
والان�س���اني، وان )الله( عزَّ وجل قد او�صى في كتابه العزيز باليتيم، لكنه لم يو�صِ بابناء 
المطلق���ات كم���ا ورد في احاديث الر�سول الامين محمد )����ص( الكثير من الو�صايا والحث 
عل���ى رعايتهم، مم���ا �أدى الى ظهور نكو�ص في مراحل التعبير الفني التي تقابل اعمارهم 

ب�شكل اكبر.
الطف���ل اليتي���م يعي�ش دائما مع امه التي ت�ضاعف من رعايتها ل���ه وفاءا لذكرى والده، في  22 .
حين قد لا تهتم الام المطلقة بابناءها كثيرا وتعدهم عبئا خلفه ابوهم، لان الطلاق يكون 
عادة نتيج���ة لم�شكلة ادت �إلى الفراق، فادى ذلك الى عدم ا�ستقرار ابناء المطلقين نف�سيا 

ب�شكل �أكثر و�ضوحا.
يك���ون اتجاه الطف���ل اليتيم نحو والده المت���وفي ايجابيا لان والدته تذكره ع���ادة بخير و�أن  33 .
فراق���ه ترك �أثرا محببا لديها، في حين يحمل الطفل لوالدين مطلقين اتجاها �سلبيا تجاه 
الاب في �أغل���ب الاحي���ان، لأن الفراق جاء ق�سرا لم�شكلة م���ا وعادة ما تحر�ض الام ابناءها 
�ض���د الاب، مما اظهر مواقفا �سلبية م���ن الاب بالن�سبة للمطلقين، في حين كانت المواقف 

من خلال التعبير ايجابية نحو الاب المتوفى.
تك���ون م�شاعر الطف���ل اليتيم �أكثر �أ�ستق���رارا لأنّه يعي�ش مع والدت���ه �أو بمعية اقربائه، في  44 .
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ح�ي�ن قد تتذبذب حياة اطفال المطلقين بين والدهم وزوجة الاب من جانب وامهاتهم من 
جان���ب �آخر، فيحاول كل منهما �أن يجتذب الاطفال نح���وه �أو العك�س، فادى ذلك بالطفل 

الى التذبذب في التعبير.
يتعاط���ف ذوي الم���ر�أة فاقدة الزوج ب�سبب الوفاة، في ح�ي�ن يحدث العك�س مع المطلقة التي  55 .
تع���د عبئا على ذويه���ا ويعاملونها بازدراء، مم���ا انعك�س على نف�سي���ة الاطفال في التعبير 

بالر�سم.
يتعام���ل المجتم���ع مع المطلقة بطريقة �سلبي���ة ويلقي تبعات الطلاق عليه���ا دائما حتى وان  66 .
كان���ت هي عل���ى حق، في ح�ي�ن يتعاطف ويتعام���ل ب�شكل ايجاب���ي مع الارمل���ة، مما ابدى 

الاطفال تعاطفا مع الام اكثر في ر�سوم ابناء المطلقين.  

الا�ستنتاجات
ان ر�سوم الاطفال هي �أحد �أ�شكال بناء النف�س في المجال المعرفي والعقلي والمزاجي والوجداني، 
وهن���اك �ص�ل�ات وثيقة بين النم���و الفني والنف�سي والوج���داني. ومن تحليل فق���رات )ا�ستمارة 

التحليل( فقد ا�ستنتجت الباحثة ان تاثير فراق الابوين ب�صورة عامة ي�ؤدي الى:
1-�إن الاطف���ال ق���د تراجعوا في التعبير ع���ن الخ�صائ�ص الفنية للمرحل���ة التي يمرون بها الى 
المرحل���ة ال�سابقة وهي مرحلة )الر�سوم الواقعي���ة الو�ضعية من �سن)7-8( �سنوات التي ير�سم 
فيه���ا الاطف���ال ما يعرفونه ع���ن الأ�شياء لا ما يرون���ه، وذلك يدل على �أن الأطف���ال يعانون من 

تراجع في النمو المعرفي ن�سبة للمرحلة العمرية )قيد البحث( ملحق )6(.
2-على الرغم من اعطاء الطفل الحرية في اختيار المو�ضوع، الا ان اكثر من 80% من الأطفال 

اختاروا مو�ضوعة النزاع العائلي لر�سومهم مما يدل على الأثر الكبير على نف�سياتهم.
3-ظه���ر الت�أث�ي�ر الانفع���الي ال�شدي���د في ر�سومهم من ا�ستعم���ال الالوان الح���ارة بن�سب كبيرة 
و�سي���ادة اللون الا�سود. وظهور الخطوط الع�شوائية وال�شعاعية والا�شكال غير الوا�ضحة المعالم، 
وع���دم ا�ستعم���ال الم�ساحة المتاحة م���ن الورقة للر�س���م، كل ذلك يدل على المعان���اة التي خلفها 

العنف الم�سلح.
4-عدم ظهور فروق كبيرة ووا�ضحة بين الجن�سين في خ�صائ�ص كل منهما يدل على ان الت�أثير 

�شمل الجن�سين بنف�س الن�سبة.

التو�صيات:
انطلاق���اً مما تق���دم ولحماية اطفالنا م���ن الت�أثير الم�ستقبلي���ة لاثار فراق الابوي���ن نو�صي بما 

ي�أتي:
1-الالت���زام باتفاقية جنيف المعق���ودة في 12 �آب 1949 والمعدلة في 1977 حول حماية الاطفال 

المت�أثرين بالنزاع الا�سري �أو اليتم التي تمنح الاطفال المت�أثرين حماية ومعاملة خا�صة.
2- في حال طلاق الزوجين: هذه المرحلة تتطلب الهدوء الفكري والحكمة والحنكة بالت�صرف، 
لأن���ه يتوجب على كل منهما �أن لا يكون �أنانياً ي�ت�رك جانباً ق�ضايا �أولاده ويمتنع عن الا�ستمرار 
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بت�أم�ي�ن كل ما يلزمهم من النواح���ي المادية والمعنوية، فالطفل دائماً ه���و ال�ضحيّة، ولا ذنب له 
بم���ا يح���دث بين الكبار من م�شاكل ومتاعب ت�ؤدي به���م �إلى الانف�صال الروحي والج�سدي، هنا 
عل���ى الأهل �أن ي�شرحوا لأولادهم ما ح�ص���ل، و�أن يقنعوهم ب�أنهم لن يتخلوا عنهم، مهما كانت 
الظ���روف، و�إن ه���ذا الطلاق لن يم�س به���م، بل قد يك���ون الو�سيلة الوحيدة للتف���رغ لرعايتهم 

وتربيتهم.
3- �أم���ا في حال وفاة �أح���د الوالدين: ف�إنه يتوجب �إعارة الانتباه ال�شدي���د للحالة النف�سية عند 
الأولاد، عن طريق محافظة الآخر على تربية كل فرد من �أفراد العائلة، لتعوي�ض كل ما فقدوه 
م���ن جراء خ�سارة �أح���د الوالدين، قد يبدو ذلك م�ستحيلًا للوهل���ة الأولى في بداية الأمر، لكن 
علينا عدم التراجع والتخاذل بل الاندفاع نحو كل ما يمكن �أن ي�ؤمن للأولاد حياة �سعيدة، تدفع 

عنهم الم�شاكل النف�سية التي قد تعيق حياتهم المدر�سية والعملية والاجتماعية.
 4- ا�ستعادة الامان وذلك بنقل الطفل �إلى مكان بعيد عن مكان التوتر لكي لا يت�أثر بما تفرزه 

الأحداث التي تظهر في البيئة التي يعي�شها.

المقترحات:
من خلال تحليل ر�سوم الاطفال التي ظهرت في البحث الحالي وجد الباحثان �أن هناك م�شكلة 

جديرة بالبحث والاهتمام تتعلق بالالعاب  الموجه للاطفال لذلك اقترح المو�ضوع الاتي:
- الت�أث�ي�رات النف�سي���ة للاو�صياء على الاطفال اليتامى وامكاني���ة الك�شف عنها بالتعبير الفني 

في ر�سومهم.
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م. د. حنان عزيز العبيديتاثير فراق الابوين على الاطفال من خلال التعبير الفني في ر�سومهم 

الملاحق

 ملحق )1( 
ب�سم الله الرحمن الرحيم

تحية طيبة
الا�ستاذ الفا�ضل …………………………………………   

المحترم
الاخت�صا�ص الدقييق…………………………………............
الدرجة العلمية ……………………………………………

م / ا�ستمارة تحليل ر�سوم الاطفال

تحية طيبة:
تق���وم الباحثة باع���داد بحث يهدف الى التعرف عل���ى )ت�أثير فراق الابوي���ن على الاطفال من 

خلال التعبير الفني في ر�سومهم(.
ولغر����ض تحليل ه���ذه الر�سوم قامت الباحث���ة بت�صميم ا�ستمارة تحليل ر�س���وم الاطفال بهدف 

التعرف على تعبيراتهم الفنية لما يتركه فراق الابوين ب�سبب موت الاب او الطلاق.
ولما تلم�سه الباحثة بكم من خبرة ودراية في هذا المجال ف�أنها تود الا�ستئنا�س بارائكم ال�سديدة 
وتف�ضلك���م بالاطلاع على محت���وى هذه الا�ستمارة  للتعرف على �صلاحيتها في قيا�س ما و�ضعت 

لاجله.
مع ال�شكر والتقدير

ملاحظ���ة:   تم ا�ستعم���ال بدائل ثلاثي���ة )عالية، �إلى حدما، �ضعيف���ة( في جدول المميزات التي 
تحتم���ل ظهور اكثر من درجة، في حين تم الاكتف���اء بمعرفة الن�سبة للمميزات التي لا تحتمل الا 

درجة واحدة. 
الباحثة/  حنان عزيز العبيدي  			 
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ملحق)2(                                                            ملحق)3(

ملحق)4(                                                            ملحق)4(

ملحق)6(
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ملخ�ص البحث
يع���د ه���ذا المو�ضوع م���ن الموا�ضي���ع المهمة التي تخ���دم الحركة الفني���ة المو�سيقية كون���ه ي�سهل عملية 
التو�ص���ل �إلى الدليل المو�سيق���ي في مو�ضوع ي�سمى )ت�صوير ال�سلالم المو�سيقي���ة( ولتحقيق �أهدافه ، 
تناول الباحث الم�شكلة وهي عدم وجود قواعد ت�سهل على المو�سيقي والم�ؤلف التو�صل �إلى دليل ال�سلم 
المو�سيق���ي العربي عن���د ت�صويره على الدرجات و�أن�صاف الدرج���ات ال�صوتية ، وبهذه الم�شكلة يكون 
الباح���ث قد تن���اول مو�ضوعا مهما في ال�سلالم المو�سيقية العربية ، كون���ه مرتكزا وعمودا من �أعمدة 
المو�سيق���ى ، �أحتوى الإطار النظري على �ش���رح قواعد الابتكار . �أما الإطار المنهجي فقد �أحتوى على 
�ش���رح القواعد الجديدة وتطبيقها على جميع الدرجات المو�سيقية و�أن�صافها في ال�سلم وهي مب�سطة 
ج���دا ، كمنهج نظري وعملي ، �إ�ضافة �إلى كونه اكت�ش���اف عراقي �سينطلق من العراق �إلى جميع من 
ي�ستخ���دم هذه ال�سلالم العربية عربيا كان �أو عالميا ، وخرج الباحث بنتائج البحث محققا �أهدافه ، 

ثم تو�صل �إلى الا�ستنتاجات ، وو�ضع بع�ض التو�صيات والمقترحات .

التصوير الحديث في
 السلالم الموسيقية العربية 

م. وليد ح�سن الجابري

The new Arabic musical scale figuration
Abstract
This subject is considered as one of the most important figures in the development 
of artistic musical movement for it facilitate the reaching of the musical guide (key 
signature) for the subject known as ( musical scale figuration). To achieve this goal 
the researcher discuss the research problem which is “there is no rules for musician or 
composer to follow to get an Arabic musical scale guide (key signature) when figuration 
the tones and half tones”. This problem is an important subject in the Arabic musical 
scale for it is an essential and fundamental pole in the Arabic music.
The theoretical part of this research discusses the bases of the proposed approach.
The procedural framework of the research consist of the research procedure , the new 
rules implemented on all musical tones and half tones on the musical scale, which is very 
simple and helps much in the curriculum of musical theories (theoretical and practical).
Besides being an Iraqi creation this research can be used by all Arabic and foreign co -
posers who uses the Arabic musical scale. The researcher reached results that fulfill his 
goals, and conclusions and made suggestions.

البحوث الموسيقية
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 الإطار المنهجي
م�شكلة البحث

تحت���وي لغة المو�سيقى عدد كبير من الموا�ضيع الت���ي هي بحاجة �إلى منهجية علمية جديدة تتما�شى 
والمتغيرات ال�شمولية في جميع مجالات الحياة ، وخا�صة في مجال النظريات المو�سيقية ،التي تعتبر 
ترجم���ة لكيفية قراءة هذه اللغة العالمي���ة الموحدة ، والنظريات المو�سيقية هي واحدة من �أهم المواد 
الت���ي تدر�س في جمي���ع المعاهد والكليات المخت�صة في المو�سيقى ، وه���ذه المادة تحتوي على عدد من 
المفردات �أو العناوين، �أهمها ،)ال�سلالم المو�سيقية( ،التي تعتمد عليها لغة المو�سيقى اعتماد كلي ، 

حيث تعتبر الأر�ضية التي تبنى عليها جميع الم�ؤلفات والقطع المو�سيقية والغنائية .
 تق�س���م ه���ذه ال�س�ل�الم �إلى العربية والغربي���ة ، فالغربية هي : )�سل���م الميجر �أو م���ا ي�سمى بال�سلم 
الكب�ي�ر( ، و)�سل���م الماينر �أو ما ي�سمى بال�سل���م ال�صغير( ،ونلاحظ وجود ع���دد كبير من الم�ؤلفات 
المكتوبة وفق هذين ال�سلّمين بجميع القوالب المو�سيقية المعروفة )ال�سيمفوني والكون�شيرتو وال�سوناتا 
....الخ( ،وهذا الثراء اللحني يعتمد كليا على عملية ت�صوير هذين ال�سلمين على اثنتي ع�شر درجة 
�صوتي���ة تبد�أ م���ن )درجة دو1 وتنته���ي �إلى درجة �س���ي1(، وال�سبب هو �أن لهذي���ن ال�سلّمين قواعد 
علمي���ة متداولة تدر�س في جمي���ع المراكز التعليمية بما يخ�ص الحاجة له���ا في عملية الت�صوير ، في 
ح�ي�ن نجد �أن ال�سلالم العربية عددها ت�سع���ة ولكنها تفتقر للت�أليف المو�سيقي و�إذا عملنا �إح�صائية 
للم�ؤلفات العربية لوجدناها مكتوبة على درجة �صوتية واحدة �أو �أثنين لكل �سلم مو�سيقي ، لذا نجد 
�صف���ة التكرار وعدم ت�أثيره���ا على المتلقي ، �سبب ابتعادها عن ذلك التنويع الطبقي على الدرجات 
ال�صوتي���ة ، ذل���ك ب�سبب الحاجة لقواعد علمية لمعرفة الدلي���ل المو�سيقي كما هو متوفر في ال�سلالم 

الغربية . 
م���ن خ�ل�ال ما تقدم تتحدد م�شكل���ة هذا البحث بعدم وج���ود قواعد ت�سهل عل���ى المو�سيقي والم�ؤلف 
التو�ص���ل �إلى دلي���ل ال�سل���م المو�سيق���ي العربي عند ت�صوي���ره على الدرج���ات و�أن�ص���اف الدرجات 

ال�صوتية. 
�أهمية البحث تتجلى �أهمية البحث الحالي بالآتي :

1- �إثِراء الجانب المعرفي للمكتبة المو�سيقية بم�ضمون جديد في ال�سلالم المو�سيقية العربية .
2- يفي���د العازف�ي�ن والم�ؤلف�ي�ن للو�ص���ول �إلى دليل ال�س�ل�الم العربي���ة بطريقة �سريع���ة وعلمية 

جديدة.
3- يع���د هذا البحث درا�سة رائدة على الم�ست���وى المحلي والعربي والعالمي على حد علم الباحث 
في مج���ال تطوير قواعد ال�سلالم المو�سيقية العربية والتي �ستنعك�س على تطوير رفعة المو�سيقى 
العربية عموما وال���ذي �سيلقي بفائدته العلمية �إلى جميع الباحثين والدار�سين في مجال العلوم 

المو�سيقية .

�أهداف البحث
يه���دف البحث �إلى ابت���كار قواعد جدي���دة ت�ساعد المو�سيقي�ي�ن على ت�صوير ال�س�ل�الم العربية 

لمختلف الدرجات ال�صوتية ك�أداة من �أجل الو�صل �إلى دليلها المو�سيقي .

م. وليد ح�سن الجابريالت�صوير الحديث في ال�سلالم المو�سيقية العربية 



الأكاديمي233

حدود البحث
يتح���دد البحث بال�س�ل�الم المو�سيقية العربية الأ�سا�سية الخم�سة )الر�س���ت ، النهاوند ، الكرد ، 

البيات ، ال�سيكاه( .

تعريف الم�صطلحات
ال�سل���م المو�سيقي : هو مجموعة من الدرجات ال�صوتي���ة المت�سل�سلة وعددها �سبعة والثامنة هي 

جواب الدرجة الأولى .

التعريف الإجرائي
ال�سلم المو�سيقي العربي : هو �سل�سلة من الأ�صوات مبنية وفق �أبعاد و�أجنا�س لها ت�سميات مثبتة 

وفق الدليل المو�سيقي الذي يحدد تلك الأبعاد .

الإطار النظري
قام الباحث باكت�شاف قواعد جديدة تتلخ�ص بالآتي : 

قاعدة الميجر والتي �ستكون �أ�سا�س لمعرفة �سلم الر�ست 
الدي���زات = النزل ن�صف تون من درجة ا�ستقرار ال�سل���م لنح�صل على الديز الأخير من دليل 

ال�سلم.
البيم���ولات = ال�صع���ود تونين ون�صف )رابعة تام���ة( من درجة ا�ستق���رار ال�سلم لنح�صل على 

البيمول الأخير من دليل ال�سلم .
قاعدة الر�ست التي تعتمد كليا على �سلالم الميجر 

الديزات = تحويل �آخر ديزين في �سلم العجم �إلى كار ديز �سيتحول الدليل �إلى �سلم الر�ست .
البيم���ول = �إ�ضاف���ة اثنين م���ن علامة الكار بيم���ول �إلى �سلم العجم �سيتح���ول الدليل �إلى �سلم 

الر�ست .
قاعدة ال�سيكاه

الدي���زات = قراءة ت�سل�سل الديزات لحد ا�ستقرار درجة ال�سل���م و�إ�ضافة كار ديز واحد ح�سب 
الت�سل�سل .

البيم���ولات = قراءة ت�سل�سل البيمولات لحد ا�ستقرار درج���ة ال�سلم وتحويل البيمول الذي قبله 
�إلى كاربيمول .

قاعدة الكرد 
والتي من خلالها ن�ستطيع ا�ستخراج �سلم الحجاز برفع الدرجة الثالثة لل�سلم ن�صف تون .

الدي���زات = قراءة ت�سل�س���ل الديزات �إلى حد ا�ستقرار درجة ال�سل���م و�إ�ضافة ديز واحد ح�سب 
الت�سل�سل.

البيم���ولات = ال�صع���ود ن�صف تون من درجة ا�ستقرار ال�سل���م نح�صل على البيمول الأخير من 
دليل ال�سلم.

م. وليد ح�سن الجابريالت�صوير الحديث في ال�سلالم المو�سيقية العربية 
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قاعدة النهاوند
الدي���زات = ال�صعود تون واحد من درجة ا�ستقرار ال�سلم لنح�صل على الديز الأخير من دليل 

ال�سلم ، �أو �إ�ضافة ديز واحد على دليل �سلم الكرد يتحول �إلى �سلم النهاوند .
البيم���ولات =النزول تونين من درج���ة ا�ستقرار ال�سلم لنح�صل على البيم���ول الأخير من دليل 

ال�سلم ، �أو حذف البيمول الأخير من دليل �سلم الكرد يتحول �إلى نهاوند .
قاعدة البيات الم�شتركة بين الديزات والبيمولات

ال�صعود ثلاث �أرباع التون من درجة ا�ستقرار ال�سلم نح�صل على درجة الكاربيمول �أو الكارديز 
وهي العلامة الأخيرة من دليل ال�سلم المطلوب والذي من خلاله ن�ستطيع ا�ستخراج �سلم ال�صبا 

بخف�ض الدرجة الرابعة لل�سلم ن�صف تون .

الأطار المنهجي
ملاحظات حول الفكرة

�أولا /  يعتم���د هذا الابتكار في ت�صوير ال�سلالم �إلى حفظ قاعدتين ب�سيطتين لكل �سلم من هذه 
ال�سلالم الخم�سة والتي تم ذكرها في الإطار النظري .

ثاني���ا /  يعتم���د هذا الابتكار ال���ذي �سيتم تطبيقه �آنفا ، على حف���ظ ت�سل�سل البيمولات وهو : ) 
�سي مي لا ره �صول دو فا( . وكذلك ت�سل�سل الديزات وهي: )فا دو �صول ره لا مي �سي( ، وهذا 
الت�سل�س���ل معروف وم���ن بديهيات المو�سيقى ، فعندما نقول ، الح�ص���ول على البيمول الأخير �أو 
الدي���ز الأخير في الدليل ، فالمق�صود هو قراءة جميع العلامات التي ت�سبق هذه العلامة و�صولا 

�إليها ، وكما مو�ضح لاحقا في الجداول المرفقة لل�سلالم .
ثالث���ا / تعتم���د ال�س�ل�الم الثلاثة )ال�صبا ، الحج���از ، النكريز(، على ال�س�ل�الم ال�ضمنية التي 

�سيتم �شرحها وكما هو �أدناه:
1- �سل���م ال�صب���ا : يعتمد على �سلم البيات )خف�ض الدرجة الرابعة لأي �سلم بيات ، ن�صف تون 

نح�صل على �سلم ال�صبا( . 
2- �سلم الحجاز: يعتمد على �سلم الكرد )رفع الدرجة الثالثة لأي �سلم كرد، ن�صف تون نح�صل 

على �سلم الحجاز( .
3- �سل���م النكريز: يعتمد على �سل���م الحجاز ، لأن الحجاز والنكريز يمتل���كان نف�س الدليل مع 
اخت�ل�اف ا�ستقرار الدرجة، )�أي الن���زول تون واحد من درجة ا�ستق���رار �سلم الحجاز نح�صل 

على �سلم النكريز(.

�أولا / تطبيق القواعد الخا�صة لمعرفة دليل �سلم الر�ست : لكي نقوم بتطبيق قاعدة 
الر�ست ، علينا الرجوع �إلى قاعدة �سلم الميجر الغربي والم�ستخدمة في الجانب المو�سيقي العالمي 

والتي من خلالها نطبق �ضمنيا قواعدة �سلم الر�ست .
1- )قاع��دة الدي��زات – الميجر( :النزول ن�صف تون من درجة ا�ستقرار ال�سلم  المطلوب 

�سنح�صل على الديز الأخير في الدليل المو�سيقي لل�سلم. وكما مبين �أدناه .

م. وليد ح�سن الجابريالت�صوير الحديث في ال�سلالم المو�سيقية العربية 
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تطبيق قاعدة �سلم الر�ست الخا�صة بالديزات: تحويل �آخر ديزين في دليل �سلم العجم 
الى كار دي���ز يتح���ول ال�سلم من عجم الى �سلم الر�ست ، �أو الن���زول )4/3( التون نح�صل على 
الكار ديز الأخير في دليل ال�سلم ثم نحول الديز الموجود قبل الأخير �إلى كار ديز �أي�ضا �سنح�صل 

على نف�س النتيجة وكما مبين �أدناه �ضمن المقارنة بين جدول العجم وجدول الر�ست .   

2-  )قاع��دة البيم��ولات – الميجر �أو العجم(:ال�صعود تونين ون�صف التون من درجة ا�ستقرار 
ال�سلم  المطلوب �أي )رابعة تامة( ، �سنح�صل على البيمول الأخير في الدليل المو�سيقي لل�سلم ، �أو نقوم 
بق���راءة ت�سل�س���ل البيمولات �إلى حد البيمول الذي ي�ستقر عليه ال�سل���م المطلوب ثم ن�ضيف بيمول واحد 

فقط  �ضمن الت�سل�سل ، �سنح�صل على الدليل المو�سيقي لل�سلم المطلوب وكما مبين �أدناه .

م. وليد ح�سن الجابريالت�صوير الحديث في ال�سلالم المو�سيقية العربية 
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تطبيق قاعدة �سلم الر�ست الخا�صة بالبيمولات
�إ�ضاف���ة علامتين كاربيم���ول �ضمن ت�سل�سل البيمولات على �أي �سل���م عجم )بيمولات( �سيتحول 
�إلى ر�س���ت �أو ال�صع���ود تون و ث�ل�اث �أرباع التون من درج���ة ا�ستقرار ال�سل���م نح�صل على �آخر 
كاربيم���ول ث���م نقوم بتحويل البيمول ال���ذي قبله �إلى كاربيمول �أي�ض���ا �سنح�صل على دليل �سلم 

الر�ست وكما مبين �أدناه �ضمن المقارنة بين جدول العجم وجدول الر�ست .
 

ملاحظة : عند انتهاء ت�سل�سل البيمولات ن�ضيف الكار بيمول �إلى بداية قراءة دائرة البيمولات 
من جديد وكما مبين في �سلم الر�ست على درجة ال�صول بيمول والدو بيمول .
ثانيا / القواعد الخا�صة لمعرفة دليل �سلم ال�سيكاه

1- قاعدة �سلم ال�سيكاه الخا�صة بالديزات
نق���وم بقراءة ت�سل�س���ل الديزات �إلى حد الكار دي���ز الذي ي�ستقر عليه �أ�س���م ال�سلم المطلوب ثم 
ن�ضي���ف كارديز واحد �ضمن �سل�سلة البيم���ولات �سنح�صل على الدليل المو�سيقي لل�سلم المطلوب 
�أو النزول تونين وربع التون ن�صل �إلى �آخر كار ديز في دليل ال�سلم ثم نقوم بتحويل الديز الذي 

قبله �إلى كار ديز �سنح�صل على دليل ال�سلم المطلوب وكما مبين �أدناه .

2- قاعدة �سلم ال�سيكاه الخا�صة بالبيمولات
نق���وم بقراءة ت�سل�سل البيم���ولات �إلى حد الكاربيمول الذي ي�ستقر عليه �أ�سم ال�سلم المطلوب ثم 

م. وليد ح�سن الجابريالت�صوير الحديث في ال�سلالم المو�سيقية العربية 
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نح���ول البيمول ال���ذي قبله �إلى كاربيمول �أي�ضا �سنح�صل على دلي���ل ال�سلم المطلوب وكما مبين 
�أدناه.

 ثالثا / القواعد الخا�صة لمعرفة دليل �سلم الكرد
قاعدة �سلم الكرد الخا�صة بالديزات

نق���وم بقراءة ت�سل�سل الديزات �إلى ح���د الديز الذي ي�ستقر عليه ال�سلم المطلوب ثم ن�ضيف ديز 
واح���د فقط �ضمن �سل�سلة الديزات ، �أو النزول تونين ون�ص���ف التون من درجة ا�ستقرار ال�سلم 

�سن�صل �إلى الديز الأخير من الدليل المو�سيقي لل�سلم المطلوب وكمل مبين �أدناه .

قاعدة �سلم الكرد الخا�صة بالبيمولات
ال�صع���ون ن�ص���ف تون من درج���ة ا�ستقرار ال�سل���م لنح�صل عل���ى البيمول الأخير م���ن ت�سل�سل 

البيمولات وكمل مبين �أدناه .

م. وليد ح�سن الجابريالت�صوير الحديث في ال�سلالم المو�سيقية العربية 
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رابعا / القواعد الخا�صة لمعرفة دليل �سلم البيات
قاع���دة �سل���م البيات الم�شتركة بين الديزات والبيمولات : ال�صع���ود ثلاثة �أرباع التون من درجة 
ا�ستقرار درجة ال�سلم لنح�صل على �آخر علامة في دليل �سلم البيات �سواء كان )كار ديز �أو كار 

بيمول( ، وكمل مبين �أدناه .

 

خام�سا / القواعد الخا�صة لمعرفة دليل �سلم النهاوند
قاعدة �سلم النهاوند الخا�صة بالديزات :ال�صعود تون واحد من درجة ا�ستقرار ال�سلم لنح�صل 

على الديز الأخير من دليل ال�سلم المطلوب وكمل مبين �أدناه .
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قاعدة �سلم النهاوند الخا�صة بالبيمولات
الن���زول تونين من درجة ا�ستقرار ال�سلم لنح�صل على البيمول الأخير من دليل ال�سلم المطلوب 

وكمل مبين �أدناه .

نتائج البحث
ه���ذا الانجاز الذي �أقدمه �إليكم هو عم���ل جديد ي�سمى )الت�صوير الحديث لل�سلالم المو�سيقية 
العربي���ة(، ن�ستطي���ع من خلاله التعرف على الدليل المو�سيقي عن طريق قواعد �سهلة الحفظ ، 
بع���د �أن كان���ت تعتمد على حفظ �أرقام الأبعاد والأجنا�س ، علما �أن هذا المو�ضوع يعتبر من �أهم 
الموا�ضي���ع المنهجية النظرية والعملية للمو�سيقيين، و�إن �شاء الله �سوف يكون ابتكارا يرفع �أ�سم 

العراق عاليا م�ضافا �إلى �إنجازاته الكبيرة في كل المجالات العلمية والثقافية .

الأ�ستناجات
ي���رى الباح���ث �أن عملية و�ضع هذه القواعد تعد من �أهم متطلب���ات المو�سيقي والم�ؤلف والباحث 
في اكت�ش���اف الدليل المو�سيقي . وكذلك الح�صول على ثراء �سلمي طبقي في ال�سلالم المو�سيقية 

العربية بتطبيق هذه القواعد .

التو�صيات
يو�ص���ي الباح���ث العازفين والدار�سين بتعميم هذا الابتكار عل���ى الطلبة من خلال المراكز التي 

تدر�س المو�سيقى , وا�ستخدامه لرفد المو�سيقى العربية بم�ؤلفات ذات طابع جديد .

المقترحات
�إج���راء درا�س���ات تحليلية لواق���ع ال�سلالم المو�سيقي���ة العربية الت���ي تكتب على درج���ات لي�ست 

بالأ�سا�سية ، وا�ستمرار على نهج هذا الابتكار . 

م. وليد ح�سن الجابريالت�صوير الحديث في ال�سلالم المو�سيقية العربية 
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