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 توفيق زيّاد والبعد الدرامي في أشعاره:

 من درامية الحياة إلى درامية القصيدة

 مدخـل:. 1
حينما تسلسلت إلينا قصائد شعراء الأرض المحتلة كانـت االنسـبة لنـا اكتشـافا      

 وطن المحتل صوتا  قويا  وأصيلا  وصارخا .لساحرا ، كان صوت شعراء ا

أن هنـا  أخـوة لنـا منزرعـون فـي أر ـنا،       ادا لنا وك ـ 1967اعد هزيمة حزيران 

يدافعون عن جـذورنا، ويحمـون وجههـا العراـي دون أن نعـرا شـيها  مـنه .  اعـد عـام          

ادا الاكتشاا لشعراء الوطن المحتـل... اـدأت الصـحا والمجـلات الأدايـة تنشـر        1967

ذلك دعوات إلى اكتشاا العدو الصهيوني الذي هزم ثلاث دول عراية مع له ، وترافق 

حتل من الأرا ي  أ ـعاا مـا كـان محـتلا .  إذ ذا  كـان علينـا أن نعيـد        افي ستة أيام و

 الذات.واكتشاا  العدو اكتشاا

فـي  في ظل صـدمة الهزيمـة قـام مركـز الأاحـاث الفلسـديني اـدور مهـ  فـي          

في سلسلة من الدراسات التي عرفت االفكر الصهيوني والتعريا اكيان   اكتشاا العدو

كان الاحتفاء اشـعر المقاومـة فـي فلسـدين      العراية من اكتشاا الذاتومن   . العدو 

المحتلة، احتفاء  اشيء مفقـود عثرنـا عليـك، كمـا اكتشـاا الأطفـال لعـال  سـاحر، كـان          

... هـا هـ  هـ لاء المنزرعـون فـي      الهزيمةاكتشافا  يغدي خيبة الأمل، والإحساس اعار

ا ه  أشـقاء الـروي يـدفعون  ـريبة     الأرض يعلموننا المقاومة والصمود والبدولة... ه

ويقاتلون االكلمة ويدافعون عن الأرض االتشبث فيها.  لقد  ااقائه  وصموده  وقاتلو

تسلسلت إلينا أشعاره  وأعيد طبعها مـرارا ، وتبـارت الـدوريات والصـحا اليوميـة فـي       

 نشر أعماله .

قصيدة مثل والأمل  لغتها التحدي والمقاومة والثورة  وهكذا وجدنا أنفسنا نقرأ قصائد

 :(هنا ااقون)
 هنا على صدورك  ااقون، كالجدار

 نجوع .. نعرى .. نتحدى..

 ننشد الأشعار

 ونملأ الشوارعَ الغضاب االمظاهرات

 ونملأ السجون كبرياء

 ونصنع الأطفال.. جيلا  ثائرا  .. وراء جيل 
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 كأننا عشرون مستحيل

 في اللدّ، والرملة، والجليل.. 

 إنّا هنا ااقون

 …فلتشراوا البحرا

 نحرسُ ظلّ التين والزيتون

 ونزرع الأفكار، كالخمير في العجين 

  ارودة الجليد في أعصاانا

 (198-199ص  -)صوفي قلوانا جهنُّ  حمرا

من خلال للمحتل  هيعتمد فيها أسلوب المفارقة ااستحضارالتي أهون ألا مرة ومثل قصيدة 

  لك:مباشرخداب التوجيك 

!أهون ألا مرهْ   

ارهْإأن تُدخلوا الفيل، اثقب   

 وأن تصيدوا السمك المشويّ..

 في المجرّة 

 أهون ألا مرّة !

  أن تدفهوا الشمس، وأن ..

 تحبسوا الريايْ 

 أن تشراوا البحر، وأن..

 تندقوا التمساي

 أهون ألا مرّة ..

 من أن تميتوا، اا دهادك ، 

 وميض فكره

  اخترناهوتحرفونا، عن طريقنا الذي 

 (271-270ص -)ص شعره!!قيد 

ولغتها التي تقترب من لغة الحديث اليومي  الآسرة ابساطتهاالتي "  أسناني" ا  ومثل قصيدة

استداعت أن تعبر عن مدى الارتباط االوطن والصمود والاستعداد للدفاع عنك والتضحية من 

ايات )اأسناني مثل كن شعبيةال البلاغة ذلك فهو يميل دوما لاستخدام  أجلك وحينما يعبر عن

 سأحمي كلَّ شبرٍ من ثرى وطني ، لو عُلِّقت من شريان شرياني(

   اأسناني"

 سأحمي كلَّ شبرٍ من ثرى وطني،

 اأسناني

 ولن أر ى اديلا  عنك

"    لو عُلِّقت من شريان شرياني  
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ا العزم هوحين يعبر عن محبتك لوطنك نراه يستخدم لغة رقيقة ويكرر أنا ااق لتحمل مع

     ار وعدم التنازل :والإصر

أنا ااقٍ،  "  

 أسيرَ محبّتي.. لسياج داري...

 للندى... للزنبق الحاني...

 أنا ااقٍ،

 ولن تقوى عليَّ

 جميع صلباني

  أنا ااقٍ،

 سأحمي كلَّ شبر من ثرى وطني

(131 -129 ص -)ص اأسناني!!..  

لتصل العراي ،من مثل هذه القصائد طارت شهرة شعراء الأرض المحتلة في آفاق الوطن 

تزرع في نفوسه  الأمل  1967معادلا تعويضيا لانتكاسته  في حرب  وتكون القراء العرب 

وتلقت قصائده ترحيبا تجاوز مستوياتها الفنية  ،الصمود والمقاومة والتشبث االوطن في

امحمود درويش أن يصرخ اندائك الشهير " أنقذونا من حبك  القاسي "  حدااكثير ،وهذا ما 

  المناصرة في وقت مبكر طغيان المضمون المقاوم لشعر الوطن المحتل على البناء وأدر

الذي صدر عن دار العودة في ايروت  زيّادالفني وكان ذلك في تقديمك لديوان توفيق 

. وقد أصبح رواج شعر الأرض المحتلة مدخلا لتجارة ناجحة لبعض دور النشر وعلى 1970عام

  الأخص دار العودة في ايروت.

ولا يغيب عن االنا الدور المبكر لبعض الإصدارات التي عرفت االشعر الفلسديني في ظل 

الاحتلال مثل دراسة غسان كنفاني ورجاء النقاش وهارون هاش  رشيد وغالي شكري 

ويوسا الخديب في السفر الذي أصدره موسوما اديوان الوطن المحتل  والدراسات التي 

 .كانت تنشرها مجلة الآداب 

 ورة شخصية: الشاعر ودرامية الحياةص
-الـذي عـاش خمسـة وسـتين عامـا       - زيّـاد في السـيرة الذاتيـة لتوفيـق    نكتشا  

واشكل مفاجئ يموت في حادث سيارة ليعلن منا ل ملتزم... عقائدي شخصية مثقا 

 موتك كما كانت حياتك . درامية عن

فقد ، از فردي وجمعي  فهي حركة وفعل وانج متصلا ادرامي حياتك عملاكانت ااختصار 

 توفي والده وهو صغير ليعتمد توفيق على نفسك.
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كان والده متدينا  ورعا  حفظ القـرآن عـن ظهـر قلـب وتعمـق فـي دراسـة الـدين          

أما هـو فلـ  يكـن متـدينا  ولكنـك       وأحكامك ليصبح مرجعا  دينيا  رافضا  للتعصب الديني.

 احترم الدين وكره التعصب الديني والدائفية.

خرط في العمل السياسي في عصبة التحرر الوطني وشار  في المظاهرات وانض  وان

إلى الحزب الشيوعي ونا ـل مـع رفاقـك  ـد الترحيـل ومصـادرة الأرا ـي والتجهيـل،         

 وعمل اين العمال واحدا  منه  وتبلورت شخصيتك قائدا  شعبيا  وسجن مرارا .

ة الـذي يدلـب مـن مـدير     عضو مجلس الديـة الناصـر  شخصية قيادية جريهة فهو وهو 

 شرطة الناصرة مغادرة جلسة المجلس البلدي.

وزملاؤه في القائمة السوداء ويعتقل لمرات عديدة وتفرض  زيّادتوفيق  عويو  

 حين انتخب عضوا  في الكنيست. 1973عليك الإقامة الجبرية حتى عام 

إيمانـك  كـري  وهكذا نجد صورة شخصية للشاعر في مجمل أعمالك . نضالك والتزامك الف

الوطني و حماسك القومي والتزامك الأممي كلها عناصر تتداخل لتجسد جوانب عقيدتـك  

تراوغ ولا تتخفى في إهـاب الرمـز،    السياسية  في أشعاره ، ولتعبر عنها في مضامين لا

فهـو منا ـل   ، ولذلك يمكننا تقصي جوانبها الفكرية من خلال آراء منبثة اشكل سافر 

ولا يجد غضا ة في أن يكون صوتا تحريضيا مباشرا ،ي والقومي أممي لك همك الوطن

فـي ظـروا تسـتدعي الوصـول إلـى جمهـوره الغـته         ، إلـى الجمهـور    يصل اكلماتـك  ل

 ،تصوير معاناته  وسردها في إطار حكائي،  لأن الحكايـة أقـدر علـى جـذب الاهتمـام     ل

مفهومها القدي  الذي  وخصوصا حينما تزاوج اين الحكاية والشعر،  وكأنك يعيد للدرامة

  ارتبط االشعر منذ سوفوكليس ويورايدوس والإلياذة والأوديسة . 

مثال إنما هي حين اعتقل في الناصرة اتهمك الشغب  1954وتجراتك في عام  

الذي ذاق  من السيرة(. 7)ص  زيّادنموذج الحياة الدرامية التي عاشها توفيق لحي 

 في أكثر من قصيدة مثلد جسد لنا معاناتك ، وق تجراة سجون المحتل في غير مرة

سمر في أما قصيدة  من وراء القضبان التي تحكي عن تجراتك في سجن الرملة ،قصيدة 

وهي قصيدة من خمسة مقاطع تختلا فتحكي عن تجراتك في سجن الدامون  السجن

ايتك في إيقاعاتها المتماوجة لتتناسب مع دلالاتها وأاعادها العاطفية  فالقصيدة تروي حك

، السجن من خلال استدعاء الذاكرة لمرارات السجن ومعاناتك مع رفاقك وأحلامه  المشتركة 

أتذكَّر.وتأكيدها اقولك إني أتذكَّر..لتعلن عن تجراة لا تتجاوزها وهكذا تبدأ القصيدة اكلمة  

 :تستدعي منا الانتباه  فحسب الالذاكرة 
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أتذكَّر.. إني أتذكَّر..   

لياليك المرّة، والأسلا ))ألدامون((..   

 والعدلَ المشنوقَ عل السور هنا 

 فولاذ الشُّبّاْ  والقمرَ المصلوبَ على..

 ومزارعَ.. من نَمشٍ أحمر

(114  -113ص ص) في وجك السجّان الأنقر...  

تتنـوع   اإيقـاع مختلـا  ليخاطب شـعبك  ينتقل  "السـجن " وفي مقدع من القصيدة اعنوان

الــذي يوجهــك إلهشــعبك  نا احــرارة النــداء شــعرهــا المــد لتفي فيــك القــوافي اــين قافيــة 

 :االأل  والمعاناة في ظل عذااات السجن  وسكون الهاء التي تشعر 
يا عُود الندِّ.. يا شعبي..  

 يا أغلى من روحي عندي 

 إنا ااقون على العهدِ

 ل  نرضَ عذابَ الزنزانك

 وقيودَ الظل ، وقضبانك

 ونُقاسِ الجوعَ وحِرمانك

نفُكَّ وثاق القمر المصلوبإلا لِ  

119ص  ونعيدَ إليكَ الحقَّ المسلوب  

من سجن  تجراتكفيها يقدم التي (  112-102ص.ص  من وراء القضبان ) تكوفي قصيد

مع رفاقك وقوتك التي تزداد  روي الصمود لي كد ، في أراع لوحات 1958الرملة في أيار

رين من شعبك، كأنك قصاُ الرعودِ ولا في غرفةٍ سوداءَ يعلو اها صوت نشيد عشالمعتقلين 

 .يأاهون اسجانه  ولا االقيود 

اروي متحدية ولغة   -الذان ينعته  االدغمة - في اللوحة الأولى يخاطب الشاعر سجّانيك 

  متمردة  ذات  جيج

كأس المذَّلة، من قصيدي يا طُغمة  أسقيتها... )  

ونصبتُ جيدي مرَّغتها في الوحل حتى جيدِها،  

حقدي على عيش العبيدِ ملءَ عيونِها واصقتُ  

دمَوتور الوعي –يضجُّ  يا طُغمةَ المسخِ الجبانِ  

103ينال من همَ  الُأسودِ" ص  لا تحسبي زَرَدَ الحديد،  

 دونالذين ينشغرفة السجن السوداء  قك فيرفاو و عك إلى وصاينتقل في ذات المقدع   ث

  ويغرقون انشيده  صوت سجانه  

104ص                ..حزمةَ النورِ البديد.. لولا –داءَ في غرفةٍ سو     

قصاُ الرعودِ يعلو اها صوت النشيد، كأنك...     
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كالذئبِ الدريدِ يأتي إلينا يلهث السجَّانُ،  

فيُغرقُ صوتك موجُ النشيدِ ويصيح: ))ما هذا..((  

غلق عليه  الأاواب تبرز التناقض الذي يحاول السجّان  فيك أن يالمقدع الثاني يصور لوحة 

 ،وتظل ولذا نراه يصرخ في وجك سجّانك:الحياة الدبيعية و ه التي تحول دون

     ما شوقي لأكلٍ أو شرابِ يا حاملَ المفتايِ 

 قد تعوَّدت اغترااي كلا.. ولا للقاءِ أُمٍ

 دَمُّ الشباب لكنك للشارع المداول فيكِ

 غير مَحْنيّ الرقابِ زحفتْ جوانُبك اشعبٍ

كوة صغيرة قادرة لتصلك االعال  الخارجي ليرى روااي هنا  تظل غرفة السجن السوداء في و

 تتجلى مظاهر الدبيعة الفاتنة التي لكوة ا خلال الكرول والخور والشعاب والهضاب ومن

اتفاصيل طبيعتك وحياتك التي تفوق  اها عن شوقك لراوع الوطنيعبر  يصفها الغة رقيقة 

  شوقك لأمك :

   تُغلق كلَّ اابِ السجّان االمفتايِ،دارت يد 

       من خلفها تبدو الروااي إلا اقايا كُوَّةٍ

 اُرقِعَ االضباب ورمويلوي رأس الكرمل المخ

 كالعاجِ المذابِ الفجر فوق جبينك المعتزِّ

 في كنَا الهضاب وتلوي اين شعااك الخضراء

 قُبَلُ الشباب أعشاش عشاقٍ تدوِّاُ حولها

   مُقَلُ الكعابِلةٌ، وكأنهاوأزاهرٌ مكحو

 للصّنواْرِ، للبراعِ ، للغياب والريح تهمس

 كأنها همس التصااي طيبَ تلك الوشوشات،  يا

 107ص     - 105-اادِّ كاراتٍ عِذابِ ص  غمَزتْ جوانحنا، فهاجت

 المقدع الثالث لوحة تصور .

 

-3- 

 108ص      لن يحبسوا نار الكفاي إن يحبسونا.. إنه 

 109ص      يعصاُ كالريايِ سوا عزم الشباب الحرلن يحب

 تعلو على هذي البِدايِ لن يحبسوا أغنية 

 حمراءَ الجناي شرقية ، عرايةَ الألحان،

 مل آلهة الصبايِ طلعت على الأرض الخصيبةِ

 

* * * 

     109 اربٍ في كل نايِ ص  لن يحبسوا حُبا  لشعبٍ
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 110ص      فراشٍ من جرايِ شعبٍ يُقلبك الدغاة على

 اآمالٍ منورةٍ.. و ايِ تحدَّاها.. –عشْر 

 إلى الروايِ الخيمة السوداء أذالها الحنين

 حدُّ السلايِ ومضت اها حَدَقُ العيون، كأنها

     في الوطنِ المبايِ مُتدلعاتِ للذرى الشّماءِ

       111للدير المصفّدِ، للَأقايِ ص  للتين، للزيتون،

 كأنك ريقُ المِلايِو للدلِّ يلمع في السنا

 

 للبيت المعرَّش... للمِرايِ للمرجة الخضراء..

 

* * * 

 111ص احي  يا شعب الأ ما  اع حقٌ.. خلفك عيناَ ،

... 

 

فيها  المقدع الرااع لوحة ختامية ذات نبرة عالية وحادة تقترب من اللغة التقريرية المباشرة

  التحدي والأمل في المستقبل 

      هل لا دهاد  من مزيدِ....؟ دييا طغمةَ الحكامِ زي

      سوداءَ، ااردة الحديد  ألقي القيودَ على القيودِ

 من خلا الحدود سيعود شعبي في  ياءِ الشمس

 يبتنيك من جديد سيعود للدِّلَل المهدَّم

 للزنااق، للورودِ سيعود للأرض الحبيبةِ،

 ( 112ص 111ص  )رغ  النار، والأغلال خفَّق البنُودِ سيعود..

 

 الماركسية زيّاد والواقعية

إن خاصة الجمالية الماركسية هي إذن أن تعيد الوحدة الجدلية اين الجوهر والظاهرة  د 

نزعات الجمالية البرجوازية التي تسهو عن الكل الإنساني فتكوّن منك درجتين مختلفتين من 

مقاالة اين الظاهرة الوعي. على الفن، في عرا جورج لكتش "أن يعدي صورة للواقع حيث ال

والجوهر. واين التميّز والقانون، واين المباشرية والمعنى المجرد، الخ.، هي من الاندماج 

احيث أن الدرفين المقاالين يتدااقان في الشعور المباشر الصادر عن النتاج الفني في وحدة 

هنري أرفون:  عفوية، وأنهما يشكلان، االنسبة إلى الإنسان الذي يتقبلهما، وحدة متصلة".

 (63الجمالية الماركسيّة )
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يجمع الفن اين الجوهر والظاهرة فيُظهر الحقيقة. وإن اطّلاعنا على الواقع يزيد  

عمقا  إذا ما نقلنا الفن من الواقع الخفي إلى الواقع المندوق اك. ايد أن عملية الإيضاي ليست 

تاريخي، إذ أن اتساعك يسير تبعا  قط تامة. فإن اكتشاا الواقع يسير االتساوي مع التدور ال

سيّة كالجمالية المار :هنري أرفون احوزتنا لوسائل الاستثمار، ذات النمو المستمر، التي
(63) . 

: "أن النموذج لا يصبح نموذجا  الزا  والواقعية الفرنسيةيو ح جورج لكتش أيضا  في كتااك 

موذجا  لكون جميع لحظات مرحلة ولكنك يصبح ن -مهما الغ من القوة –ادااعك الفردي فقط 

تاريخية أساسية ومحددة من الناحيتين الإنسانية والاجتماعية، تتقارب فيك وتتقاال، ولأن 

ااداع ذلك النموذج يكشا عن تلك اللحظات في أعلى درجة تدورها، وفي أقصى عرض 

نفسك  للإمكانيات التي تندوي عليها، وفي أقصى تصوير لأطراا متناقضة يحقق في الوقت

سيّة كالجمالية المار :هنري أرفون قمة مجمل الإنسان والعصر وحدودهما".
(64) 

( أهمية أكبر لقيمة الفنان الشخصية، وذلك اخلاا 1865-1836ويُعدي ن. أ. داوليواُا )

الينسكي وتشرنشيفسكي، فإذا قامت مهمة الفنان قبل كل شيء على تصوير الواقع 

ك من الاقتناع اأن القيام اتلك المهمة يتوقا قبل كل شيء واكتشاا مشاكلك، فهذا لا يمنع

على ذاتية الفنان الذي تندوي عبقريتك في القوة على النتاج الذي يمنحك الواقع الركيزة 

المحسوسة فقط. يقول: "ليس الفنان لوحة حسّاسة تصويرية لا تعكس إلا اللحظة الحا رة: 

النتاج الفني. وعندما يباشر الفنان الحقيقي  ففي الحال هذه، لا وجود لحياة أو لمعنى في

إاداع نتاجك، فهو يملكك قبلا ، تماما  وكليا  في روحك مع ادايتك ونهايتك، مع دوافعك القيّمة 

ونتائجك الخفيّة التي لا يدركها الفكر المندقي ال تكشا عن نفسها في النظر الموحي الذي 

 60-(ص1982ااريس منشورات عويدات  –) ايروت سيّة ترجمة جهاد نعمانكمارالجمالية ال :هنري أرفون يتمتع اك الفنان".

(: "إن كل تصوير 1957) الخاصية كمقولة جماليةتش في كتااك اكويلاحظ جورج ل

جمالي للواقع هو مليء االانفعالات، لا كما في الحياة اليومية حيث توجد أغراض امعزل عن 

انفعالات، ال احيث أن الانفعالية تصبح عنصرا   الوعي الذي ترافق إدراكك الحسيّ الذاتي

م لفا   روريا  في التكوين الفني للغرض الذي نعتبره في خاصيتك. فإن كل قصيدة حب قد 

رجل ما(، ولكل لوحة طبيعية طااع ما ي من وحدتها  (67)ألّفت من أجل )أو  د( امرأة ما )أو

عن موقا إيجااي أو سلبي االنسبة  –في الواقع تعبيرا  غالبا  ما يكون معقدا   –الأاسية ويعبّر 

-67ص -صسيّة كالجمالية المار :هنري أرفون إلى الواقع واعض الاتجاهات التي تعمل فيك".)

68،) 
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 درامية في القصيدة عناصر  .3

إن من خصائص الدراما، دون ألوان الأدب الأخرى، أنها تستدعي منا إنتباها  تاما  مستديما .  

أما القصيدة أو الرواية فيمكن أن تتر  جانبا ، أو االأحرى يجب أن تتر  جانبا ، إذا ما حيل 

ءتها لتذكر ما نكون قد ايننا واينها أو أعاقنا عنها شيء، ث  نستأنا قراءتها، أو نعيد قرا

نسيناه.  غير أن المسرحية أثناء التمثيل تستدعي انتباها  مستديما  غير مقدوع، لا لفائدتنا 

فحسب، وإنما لفائدة ااقي المشاهدين.  إن مجرد الجلوس اصمت دون حركة تذكر مدة 

انتباهنا كليا .   ساعة ونصا يعتبر إنجازا  كبيرا  لا يتاي لمعظمنا إلا إذا أمكن الاستحواذ على

ومن هذا يتضح أن مهمة الدرامي الرئيسية هي هذا الاستحواذ على الانتباه وإدامتك.  وهذا 

 27ص  س.و.دَاوسن هو ما يدعونا إلى أن نصا مسرحية أو قصة فيل  اأنها )أخّاذة(.

 –و )الدرامية( في النقد الحديث ترتبط ارتباطا  وثيقا  احشد من المصدلحات الأخرى 

االإ افة إلى  –لموقا" و "الاستجااة" و "التوتر" و "الواقعي" و "العرض" من ااب المثال "ا

  13ص  س.و.دَاوسن توكيد السخرية )تاريخيا ( والقول اأهمية الاستعارة.

 

 :الحكاية وعنصرا الحدث والصراع. 1. 3   

 

ء مـا  ة فـي شـي  م ـفي كتااك )الحياة في الدراسة( أن رؤيـة الدرا  انتلييرى اريك 

تعني تبين عناصر صراع فيك والاستجااة عاطفيـا  إلـى عناصـر الصـراع هـذه.  وتتـألا       

 (8: ص 1982تلي نا ثار االصراع وندهش لك.  )نهذه الاستجااة العاطفية من كوننا 
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تتحد فكرة )الحركة( االفترة التي يظل فيها انتباهنا مشدودا  اها، كما أن ثمة حدودا  لفترة 

 تندبق على الشعر أو الرواية.  يرى ارسدوطاليس في كتاب )الشعر( أن عرض المسرحية لا

س.و.دَاوسن ص "فترة معينة  رورية، ذلك أن الذاكرة قادرة على استيعاب طول معين اسهولة". 

29 

))ذات فترة محددة(( ولها ))اداية  –االرجوع إلى ارسدوطاليس  –فالحركة الدرامية إذن  

نتااهنا، وكل موقا ينشأ عما ا  سلسلة من المواقا تستولي على ووسط ونهاية((.  إنها تض

سبقك، مثيرا  فينا توقع المزيد من التغير حتى نهاية الحركة التي يصفها )جونسن( اأنها )نهاية 

التوقع(.  إن اعضاَ من هذه الصيغ البسيدة يمكن تجاوزه دون الالتفات للوسط الذي يتكون 

 29س.و.دَاوسن ص  اللغة الدرامية. –فيك كل من الموقا والحركة 

 

 الحدث والحكاية

أساس هذا التفه  هو إدراكنا اأن الحدث هو اللغة، وأن اللغة هي التي تخلق )العال ( 

الدرامي للمسرحية، وأن العلاقة اين العال  المذكور والواقع مجازية.  وعليك فدبيعة المسري 

للغة في خلق هذا العال  المجازي.  فلغة وتهيهتك وأسلوب التمثيل ينبغي أن تكون عونا  

المسرحية تحقق للمشاهدين ماهية مقاييس الإمكانية والاحتمالية، فالحركة والإشارة 

 والموجودات والمناظر ان هي، نظريا ، إلا مساعدات يجب أن تنبثق من اللغة الخلاقة.

 23ص  س.و.دَاوسن

 

 

  . اللغة الدرامية والحوار3.2

تي تخلق )العال ( الدرامي للمسرحية.  وإن العلاقة اين العال  المذكور "وإن اللغة هي ال

والواقع مجازية.  وعليك فدبيعة المسري وتهيهتك وأسلوب التمثيل ينبغي أن تكون عونا  للغة 

في خلق هذا العال  المجازي.  فلغة المسرحية تحقق للمشاهدين ماهية مقاييس الإمكانية 

شارة الموجودات والمناظر إن هي، نظريا ، إلا مساعدات يجب أن والاحتمالية، فالحركة والإ

 9( ص 1980ااريس منشورات عويدات  –س.و.دَاوسن الـــــدّرَامَـــــا والـــدّرَامــــيَّـــة) ايروت  تنبثق من اللغة الخلاقة".
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رامية في ولعل )الدوق( اقل  )جورج هرارت( خير نموذج في الانكليزية لإاراز دور اللغة الد

خلق الحركة  من إطار قصيدة قصيرة.  وعلى الرغ  من أن القصيدة تبدأ وتنتهي اصيغة 

الإيحاء االحركة الجسمية العنيفة  –حكاية الما ي، فإن لغتها تخلق شعورا  االحركة الآنية 

احيث أن المرء ليجد نفسك في  –القلقة، الإستفهام والتعجب، التغيرات الصوتية الآسرة 

هذا الصراع اين الروي وذاتها.  ويقرب أثر ذلك من أثر الحوار، اصوت شا  يمتاز  معمعة

  35ص  س.و.دَاوسن انغمة نائحة شجية.

والحوار، ااعتباره تبادل الكلام اين اثنين في الأقل،  روري إذا أريد للدراما أن تخلق موقفا  

 .جاوز انا )دون( االضرورةأعقد مما يستديع )دون( الوغك(.  غير أن الشعر الحواري لا يت

 36ص  س.و.دَاوسن

وعلى ذلك يمكن، إذن، أن نميز تمييزا  نافعا ، وإن يكن موجزا ، اين اللغة الدرامية المعبرة عن 

الشخصية، وتلك التي تتجاوز الشخصية اشكل ما، فتقرر الدريقة التي نستجيب اها للحركة 

التشكك في ذلك حماقة، إذ كيا يمكن ككل.  إن المعرفة االشخصية أمر لازم، وإن مجرد 

 84ص س.و.دَاوسن . للمثل أن يلعب دورا  ادون فكرة واعية عن الدور الذي يلعبك؟

أما لغة )مارفيل( فأقل توترا  من لغة )دون(، حيث يتقمص المتحدثان تقاليد عال   

لخفر الماكر، الريا النقي.  في القصيدة نجد اذور الدراما.  فهي تصور الراعية المتظاهرة اا

تخفق في حمل حبيبها على إظهار الشكوى والتظل  أكثر من إظهار الغيرة، وتشري كيا أنها 

تتخلص من المأزق الذي أوقعها في سلوكها، وذلك اإيجاد العذر لنفسها )حيث كلامها الأول 

يعني: لن يكون للحب طع  إذا أسرعت الفتاة تقول نع ، ومن ث  التغا ي عن ذا  العذر 

لما تمتاز اك من لديا التوازن في  –هاء.  ومع ذلك فالنتيجة ليست درامية، ال تذكرنا اد

ارقصة رشيقة موزونة الإيقاع، فيما تظل المشاعر محاطة احدود ما يمكن التعبير  –الفدنة 

 37ص  س.و.دَاوسن عنك اأدب.  إنك نداء اعيد من ذا  إلى هذه.
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من المتكل  انتزاعا ، على الرغ  من  هنا تجد أن كل كلمة وكأنها قد انتزعت 

مقاومتك، وعلى الرغ  من كراهتك التعبير اكلام عما هما اصدده، والذي نوه اك مكبث اكلمة 

قلق الليدي مكبث  –)المهمة(. ولكن مع وجود توتر الهلع، فث  توتر آخر يفصل اين الاثنين 

ن أن هذا لا يصا الموقا خشية أن يعمد مكبث إلى جعل نفسك مدعاة للهزء )على الرغ  م

 38س.و.دَاوسن ص  ادقة(.

 

 خصائص الحوار

والحوار، ااعتباره تبادل الكلام اين اثنين في الأقل،  روري إذا أريد للدراما أن تخلق موقفا   

 .أعقد مما يستديع )دون( الوغك(.  غير أن الشعر الحواري لا يتجاوز انا )دون( االضرورة

 36س.و.دَاوسن ص 

راما ممكنة الأداء اهذا المستوى من التوتر، غيـر أن مـن خصـائص الحـوار     ما كل د 

الدرامي في خير مظاهره أن تبدو كل لفظة وكأنها مدفوعة إلى الاندلاق اما سبقها، فيما 

تبدو مرة كأنها نوع من الصراع )توتر اين الشخوص( ومرة أخرى كأنها تعاون )يفسر طبيعة 

 40+ص39ص  س.و.دَاوسنالموقا(.  

إن الأثر الآلي لهذا الحوار المتناوب ليس االضرورة نتيجة للشكل نفسك، فشكسبير نفسـك  

يستعمل ما يشبهك في قدعة آسرة اين )ريجارد( و )آن( في مسرحية )ريجارد الثالـث( فـي   

المشهد الثاني من الفصل الأول.  إنما يخيل إليَّ أنك كالقالب الجاهز، ولكن الذي يعيبك حقا  

تك الرتيبة، فلا يتهيأ للمرء أي اندباع عن الفكرة وهي تتشكل في غضون الحوار، هو إيقاعي

 40ص س.و.دَاوسن ولا تتولد عنده أية استجااة عقلية تحت  غط التجراة.

 .  الأفكار لبوس الكلمة الملائمة

 صدق القائل أن البلاغي يلبس الأفكار لبوس الكلمة الملائمة.  وهذا يوحي اأن الأفكار لا اد

أن تكون موجودة فعلا  لكي نحك  إن كان لبوسها ملائما .  فـإذا كانـت موجـودة، فهـي إذن     

.  االأحرى في كلمات أخرى أقل ملاءمة.  وعلى ذلك فإن البلاغي اارع  -موجودة في الكلمات 

في صوغ العبارة... أما الشاعر، فيجب )إذا جاز لـي تفسـير رأي د.و.هاردينـكَ( أن يقتـنص     

أن تصبح فكرة تماما ، قبل أن تشدّ الكلمة وثاقها.  إن عمليتي البحث عن الكلمة الفكرة قبل 

والتأمل في الفكرة تجريان معا  عنده، وليس من الضروري أن تكون النتيجة مفردات جديدة، 

 40ص س.و.دَاوسن . ال لغة جديدة، تعبيرا  جديدا ، تركيبا  جديدا ، ومعنى جديدا .
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ية الشعرية الجمهور أو القارئ إحساسا  اتخلّق الفكرة تدريجيا  أثناء تمنح هذه اللغة الدرام

 س.و.دَاوسن . قيام الممثل اإلقاء الكلام، وهو واقع تحت  غط الموقا الذي يجد نفسك فيك.

 40ص
 

للغة الدرامية، إذن، قوتها وفوريتها.  إلا أن من وظيفتها خلق )الإطار( أو )العال ( الذي تتخذ 

 س.و.دَاوسـن  . ا فيك.  يصل )دون( في )الشروق( إلى هذا اتنظي  غيـر مـتقن:  الحركة مكانه

 40ص

 
 

 

  المفارقة 33.

 يقصد اعبارة فعل المفارقة )مثل عبارة رويد فرويد "فعل النكتة"(:

ل المعنى أو المقصد الحقيقي إلى رسالة مفارقة، مثل تحول اللوم إلى يحوت  –أ 

 ما يشبك المديح.

 ة المدلواة من القبول.إقامة الدرج -ب  

 توفير الإشارات )عند وجودها(. -جـ  

 –نص" أو "مع  –تض  كلمة "نص" هنا الرسالة المقبولة إلى جانب أية إشارات "في  - 2

 ثقافي عام. –نص" التي يقرأها الجمهور مفسرا  في سياق اجتماعي 

تصادم الرسالة مع يقوم التفسير "اقلب" فعل المفارقة: فتحت تأثير الإشارات أو  - 3

السياق، يتخلى المفسّر عن صفة القبول ويحوّل المديح إلى لوم، واذلك يبلغ مأرب 

 صاحب المفارقة.

 

ثمة اناء درامي معادل في المفارقة الملحوظة، ولكن اشكل  عيا عادة، حيث  

 (52)المفسّر ليعدينا المراقب –يجتمع في دور واحد دور صاحب المفارقة ودور الجمهور 

المستجيب للمفارقة. وما يزال اوسعنا القول أن ثمة تبيّنا  وانقلااا  في الحال في رؤية شيء 

اعين المفارقة لأن المسألة تدور حول إعادة تفسير شيء )حدث، و ع، حالة، موقا، معتقد 

أو فكرة(؛ فالمراقب ذو المفارقة يدر  أو يكتشا أن هذا الشيء يمكن أن يُرى على أنك 

ى من المعاني، أي نقيض ما كان يبدو للوهلة الأولى لعين أقل نفاذا  وذهن أقل نقيض، امعن

اطلاعا . ففي مفارقة الأحداث، حيث يكون القلب في الزمن، لا ينتظر من البناء الدرامي أن 
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يعبّر كل من الأمير الفرنسي والمندوب  الملك جونيكون  عيفا . ففي مسرحية شكسبير 

ا ادع  الآخر أو طاعتك: فلا يلبث أن يجد كل منهما آمالك قد البااوي عن ثقة كل منهم

 انقلبت.

تأتينا أغلب المفارقات الملحوظة جاهزة، تمّت ملاحظتها من جانب شخص آخر  

فتقدم إلينا اشكلها المكتمل في الدرامة والرواية والفل  والصور والرسوم والأمثال والأقوال، 

علية من دور قارئ تتحداه لعبة التفسير من جانب فيصبح دور الجمهور أو القارئ أقل فا

صاحب مفارقة هادا. وفي هذه الحالة يكون الدرامي اليقظ أو الروائي أو الرسّام الهازل هو 

الأكثر فاعلية. يقول )كيركيكارد( إن المفارقة "لا توجد في الدبيعة لمن هو شديد الاقتراب 

ها لامرئ هو نفسك قد تدور ااتجاه من الدبيعة أو من البساطة، ال إنها تعرض نفس

اد تدورا  في مجال الجدل يجد أمثلة من المفارقة في المفارقة.. والواقع أن المرء إذ يزد

(. أن ترى في الحياة شيها  يتصا 2-271الدبيعة اشكل متزايد )المصدر السااق ص 

االمفارقة هو أن تقدمك لنفسك على أنك كذلك. )وإذا كان المرء فنانا  فإنك سيقدمك 

درجة من الحكمة الدنيوية، للآخرين(. وهذا عمل يتدلب، إلى جانب خبرة واسعة في الحياة و

مهارة يدعمها ظرا، ترى الأشباه في أشياء مختلفة، تميز اين الأشياء التي تبدو متشااهة 

وتبعد الزوائد، ترى الغااة ارغ  الأشجار، يقظة إزاء التلميحات والأصداء اللفظية. ويتبع ذلك 

اهرة وأنها لا تتحقق إلا القول االتحديد إن المفارقة لا تقع إلا في مجال الاحتمال من الظ

عندما يتمثلها المراقب ذو المفارقة لنفسك أو يقدمها للآخرين كاتب ذو مفارقة. واصدلاي 

 "المفارقة الملحوظة" يفتقر من أجل ذلك إلى صلااة فلسفية، شأن أغلب المصدلحات.

 

. واعبارة (49)ما ل  يت  تفسير رسالة المفارقة كما أريد لها فإنها تبقى أشبك ايد واحد تصفّق

أخرى، إن المفارقة الهادفة لعبة يقوم اها إثنان )رغ  أنها أكثر من ذلك(. فصاحب المفارقة 

الذي يقوم ادور الغرير يعرض نصا  ولكن ادريقة أو سياق يدفع القارئ أن يرفض ما يعبّر 

عنك من معنى حرفي، مفضلا  ما لا يعبّر عنك النص من معنى )منقول( ذي مغزى نقيض. 

وقد يكون ذلك أحيانا  مما يمكن التعبير عنك اشكل كامل: "يا لك من وجك جميل نظيا!" 

(  6،  5،  3، 2مثلا ، هي عبارة لا تقدم كثيرا  من التحدي. ولكن اشكل عام )كما في الأمثلة 

يفضل النظر إلى المعنى المنقول على أنك "مجال دلالي كامن" كما تقول )لينك ايترسن( في 

عدد  المجلة الروميةا )االإيدالية اعنوان "اناء المفارقة عند زينو دي ايتالو سفيفو" مقالة له
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"فعل إعادة البناء لا يمكن  –؛ ينظر كذلالك وين اوث  15ص 1979عام  20خاص رق  

(. وتت  اللعبة 39ص  1974شيكاكو  الاغة المفارقة". فعلا إذ يجب أن يت   قولا التعبير عنك 

ارة أرسدو، لا انقلابٌ في فه  القارئ وحسب، ال تبيّن كذلك لصاحب عندما يوجد، اعب

المفارقة وما يقصده فعلا  من خلا تظاهره. وتفسير التلميحات والإشارات الخالية من مفارقة 

  (50) يختلا عن هذه اأنك يندوي على تبيّن ولكنك يخلو من انقلاب.

 

فحتى أصغر ملاحظة مفارقة، في المسري والدرامك والمفارقة متداخلة ادرق عديدة. 

تصويرها التحدي والاستجااة، هي درامة مصغرة، فيها انقلاب وتبيّن، انقلاب في فه  

المخاطب وتبيّن لقصد صاحب المفارقة. ث  أن صاحب المفارقة إذ يقوم ادوره يمكن أن يُقال 

را كما لو كان إنك يقدّم عر ا  من شخص واحد: فهو يتخذ دور الغرير ويتكل ، يكتب أو يتص

 ( 78)المفارقة ص .فعلا  ذلك الشخص الذي يحمل آراء صمّمت المفارقة علهتحديمها أو قلبها

 

ويهدا صاحب المفارقة كذلك إلى الوغ أقصى درجة من الو وي إذ يسحب أو يكشا معناه 

المزعوم، كأن يوحي اسياق يناقض المعنى أو يستخدم جدلا  مغلوطا ؛ وكذلك الم لا 

فإنك يهدا أن يرينا )اروتس الحقيقي( أي ليس )اروتس( كما يصوّره ويقدمك  المسرحي

الممثل ال )اروتس( كما تصوّره المسرحية كلها وكما ي ول الجمهور إلى رؤيتك إذ يوفّق اين 

جميع الأ داد والشواذ التي تظهر إما في داخل الشخصية أو في علاقاتها مع الاخرين أو مع 

  المفارقة( - 79) العال  الأوسع.

ثمة معنى ثان أشد قوة يمكن أن نقول اموجبك إن الدرامة، رغ  أنها لا تندوي على مفارقة 

االضرورة، فهي كذلك من حيث الجوهر. فكما أن المراقب ذا المفارقة في مفارقة موقا يرى 

الضحية يتصرا في غفلة مدمهنة تجاه حقائق الأمور، كذلك في أغلب المسرحيات، يعل  

ور عما يجري أكثر مما تعلمك شخصيات المسرحية. وفي كثير من المسرحيات يكون الجمه

الجمهور على عل  مقدما  اما ستكون عليك النتجية من المقدمة أو من الخلاصة في منهاج 

العرض أو من العنوان أو من عروض سااقة أو من صيغ سااقة في الأدب أو القصص أو 

ر أن شخصيات المسرحية يتملكها نوع خاطئ أو غير التاريخ. ونتيجة لذلك يرى الجمهو

 روري من الآمال أو المخاوا أو المعتقدات الخ. وحتى في المسرحيات التي لا يعرا الجمهور 

عنها شيها  مقدما ، فإنك سرعان ما سيعل  أكثر من شخصيات المسرحية، لن الجمهور موجود 
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كثر مما يجري عندما تكون الشخصيات دائما ، لكن الشخصيات المسرحية لا ترى أو تسمع أ

   المفارقة( - 81) على خشبة المسري فعلا .

 

المفارقة الملحوظة أشد قراا  من المفارقة الهادفة إلى الصفة الدرامية أو المسرحية. فمفارقة 

الحدث، مثلا ، التي تكون فاعلة في مجال الزمن، تتس  ابناء درامي وا ح، ومثلها المعروا 

امخاوا معينة أو آمال أو توقعات احيث يتصرا على أساسها ويتخذ خدوات  إغراق  حية

ليتجنب شرا  متوقعا  أو يفيد من خير منتظر، لكن أفعالك لا ت دي إلا إلى حصره في سلسلة 

من الأسباب ت دي اك إلى سقوطك المحتوم. هذا الوصا التجريدي لمفارقة الأحداث يفيد 

 المفارقة( - 80)مأساةكذلك في رس  هيكل الحبكة في ال

جميع المفارقات الملحوظة )مسرحية( احك  التعريا من حيث أن وجود )مراقب(  روري 

لاستكمال المفارقة. فالمفارقة ليست محض شيء يحدث؛ إنها شيء يمكن في الأقل تصور 

حدوثك. قد نقول إنك من ااب المفارقة أن ينخدع شخص على يد شخص أراد الأول أن 

لأجل أن نستديع قول ذلك يجب أن نكون قد أقمنا مسرحا  ذهنيا  نقوم فيك  يخدعك، ولكن

نحن ادور المراقب ، نرى الموقا او وي كما هو عليك ونشعر اعض الشيء اقوة اللاوعي 

  المفارقة( - 80) المدمهن لدى الضحية.

زدوجة إن هذا التضاد اين النظرة المفردة المحددة لدى  حية المفارقة واين النظرة الم

المكتملة لدى المراقب المتس  االمفارقة توجد كذلك في المسري الحقيقي. فأولا  يسعنا 

 النظر إلى شخصيات المسرحية على أنها تشبك  حية المفارقة. 

اوسعنا الوصول إلى نتيجتين من هذه الأمثلة: الأولى أن صاحب المفارقة "المتدور  

المفارقة في أي شيء إذا أراد ذلك؛ فثمة سياق من  جدليا "، المليء الذهن، لا يقصر في رؤية

التناقض دوما  في مكان أو آخر. وهكذا يغدو دور المراقب ذي المفارقة أكثر نشاطا  وإاداعا  

مما توحي اك كلمة "مراقب". والنتيجة الثانية أننا إذ يحق لنا التساؤل إن كان شيء اعينك قد 

ق لنا مناقشة حق المرء أن يرى في شيء مفارقة. قيل أو فعل اقصد المفارقة فإننا لا يح

 (55) ولكن اوسعنا مناقشة الحس أو الذوق لديك.

لقد عزلنا التضاد اين "المظهر" و "الحقيقة" على أنك مما يميز الأساس في كل مفارقة. إن 

 الأمر الذي لا يزيد على أنك يبدو وحسب، يندوي إما على خدا أو على ادعاء، ومن هنا استقينا

التبجّح في المفارقة الملحوظة والغرارة المدّعاة في المفارقة الهادفة. وقد استخدمنا 
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المفهوم الأرسدي في التبيّن والقلب لوصا الدبيعة الحركية في المفارقة على أنها تحرّ  

من مظهر ااتجاه "حقيقة" مضادة. وقد أدى انا ذلك إلى تمييز الدور الذي تقوم عليك 

أن يكون لعبة لإثنين، أو أن يكون نمط إدرا  في متناول "المنظورين ااتجاه المفارقة، فإما 

 المفارقة".

صفة مما يتصل  –والذي اقي علينا النظر فيك إن كان ثمة نوع اعينك من شعور  

االمفارقة ويجب أن يشكل جزءا  من تعريفها. ولن يصعب الاتفاق على أن مفارقات اعينها قد 

، إهانة عديللكنها تختلا جدا  في هذا المجال: مفارقة م لمة في ت ثر فينا اشكل وا ح و

في الظاهر سرعان ما يتضح أنها مديح ظريا، أمثلة من سوء الفه  الكوميدية في إحدى 

مساخر "فيدو"، أو المريضان في مستشفى الأمراض العقلية في مسرحية "ايكت" اعنوان 

ق "مفاجأة فأر صغير سمين والإطباق عليك" اعد إذ يتفقان "اعد تبادل الآراء" أنك عن طري وات

أن اطمأن إليهما إذ كانا يدعمانك الضفادع وفراخ العصافير، ث  تقدي  ذلك الفأر إلى فأر أليا 

 (55)آخر ليفترسك "يصلان إلى جوار الله". إن

الأثر، كما هو المقصود، هو التناقض الناج  عن المفارقة. لقد خدمت الصدفة آرنولد اأن  

فّّرت لك  إمكانية مجاورة تتس  االمفارقة، قوامها صورة را ية وصورة مقلقة عن الحياة في و

انكلترا في القرن التاسع عشر. لكن حسّ المفارقة لدى آرنولد هو الذي جمع اين الإثنين، 

فشكّل اذلك موقا مفارقة. واالمقاال نجد تعليقا  عاارا  من "آرنولد" على قبح الإس  "را "/ 

الكلمة وصوتها يوحي امعنى الخرقة / فيقول "في أيونيا وآتيكا كانوا أسعد حظا  في  ورس 

هذا المجال.. في إليسوس ل  يكن ثمة من "را " مسكينة!" لكن هذا قد تحمل إيحاء 

االمفارقة على حساب آرنولد عندما نذكر أن قتل الأطفال ل  يكن غير معروا في آتيكا وأن 

 التوصية اك )في اعض الأحوال( من أجل جمهوريتك الفا لة.أفلاطون قد ذهب إلى حد 

 

 . الايقاع 3.4

. واما أننا ننتظر أن تكون اللغة أكثر تركيزا  فإننا نتوقع أيضا  تكثفا  في أحاسيسنا. ولكننا 

فوق ذلك كلك ندر  جيدا  أن الشيء الذي يفرق اين الشعر والنثر في المكان الأول هو تجراة 

 الشعر كلام يمتاز ازخرفة موسيقية.الأذن، ذلك أن 

والأوزان الإيقاعية تختلا اختلافا  ايّنا ، وتدفعنا لأن نسأل: إلى أي مدى يمكن أن  

يكون الشعر حرا ؟ ففي الراع الأول من هذا القرن راجت ادعة تقول اأن الشعر يمكن أن 
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ل "أن الشعر يتخلص من كل النغمات المنتظمة من أوزان وقواا. وقد أعلنت اديث ستوي

اليزاات  صنوٌ لفلاحة البساتين، امعنى أن كل قصيدة تخضع في نموها لقوانين طبيعتها".

 درو

 

وقد أصاب إيليوت حين قال إن تسمية "الشعر الحر" تسمية خاطهة ذلك لأنك "ما من شعر 

هرواا  يمكن أن يكون حرا  لدى من يريد أن يحقق فيك الاتقان" وأعلن أن الحرية لن تكون أادا  

من الوزن في الشعر، وإنما هي السيدرة عليك وإتقانك. وقد عبّر عن ذلك اقولك: "وراء أشد 

الشعر تحرّرا  يجب أن يكمن شبح وزن اسيط إذا غفونا ارز نحونا متوعدا  وإذا صحونا اختفى. 

ولا تكون حريتنا حرية حقيقية إلا عندما تظهر إزاء قيود مصدنعة". وقد عبّر فروست عن 

ذه الفكرة نفسها في كلمات أكثر اساطة فقال: "الحرية هي الإحساس االراحة في إسار ه

القيود المرسومة". وهو يعلن ساخرا  في الختام: "سأر ى أن أكتب الشعر الحر حين يخدر 

 اليزاات درو لي أنني أستديع ممارسة التنس الا شبكة".

يحسون اها كما عبّر عن ذلك ت. س. . ال إننا لنعتقد أن كثيرا  من الشعراء أنفسه  لا 

. "ل  أستدع أادا  أن أحفظ   The Music of Poetryايليوت في مقالتك "موسيقى الشعر" 

أسماء التفعيلات والأوزان أو أن أقدم فروض الداعة لقوانين العروض المعتمدة. وليس معنى 

تختلا اختلافا  ايّنا  عندما  ذلك أنني أعتبر الدراسة التحليلية للأوزان والأشكال المجردة التي

يتنالوها الشعراء المختلفة مضيعة للوقت، وكل ما في الأمر أن دراسة تشريح أعضاء الجس  

لا يمكن أن تعلّمنا كيا نجعل دجاحة تبيض".أما كلمة "موسيقى" التي تستعمل دائما  في 

هنالك مماثلة اين الشعر فإنها لا تعني أكثر من "حلاوة الجرس". وهي لا تعني مدلقا  أن 

جرس الشعر وتركيب النغمات في الموسيقى. نع  قامت دراسات طريفة في الشعر توصلت 

 اليزاات درو )إلى أن التراكيب اللفظية تسير على نمط النوتة الموسيقية.

ولكن الحديث عن فن ما ااستعمال مصدلحات فن آخر لا يمكن أن ي دي إلى   

ا دائما  أكثر من أوجك التشااك، وكل محاولة ترمي إلى نقد ناجح، ذلك لأن أوجك الاختلا

المقارنة اين الشعر والموسيقى سيكون مصيرها الإخفاق، لأن الجرس في الشعر لا يصور 

وقد قال اوب: "إن الجرس يجب أن يكون صدى للمعنى". لذا فإننا نتبين  –شيها  سوى المعنى 

جمالية مستقلة في ذاتك.  وهذا هو اساس كيا أن الجرس يسند المعنى وأنك ليست لك قيمة 

وليس الوزن إلا عنصرا  واحدا  من عناصر الجرس.  –الزخرفة اللفظية صغيرة كانت أو كبيرة 

ولا يمثل النظام الوزني في نفسك إلا الإطار الآلي، أو العرفي، الذي يستديع الشاعر في 

را المأثور زخرفة من الم ثرات داخلك أو اارتسامك لك أن ينمي الحركة الشعرية. وينصب الع
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الصوتية المتكررة التي تمتع الأذن، ولكن إذا ل  ت د القصيدة شيها  سوى تكرار هذه 

الم ثرات في رتااة دائمة فإن النتيجة ستكون مجرد خلق شيء يثير الضجر والملل. إنما نقرة 

تباعد منها ث  يعود الوزن المنتظمة االنسبة للشاعر الحاذق هي الأساس، أو القاعدة التي ي

إليها، وهي عنصر في حركة أكبر، وتلك الحركة هي الإيقاع، والإيقاع يعني التدفق أو 

الإنسياب، وهذا يعتمد على المعنى أكثر مما يعتمد على الوزن وعلى الإحساس أكثر من 

 اليزاات درو )التفعيلات. .

عيلات وأنواعها، لكنها تعتمد على و ع من ث  ل  تكن الزخرفة اللفظية في القصيدة خا عة لعدد التف

النبرات المختلفة أو  روب الضغط أو النقرات المحددة المتباينة. وليس هنالك قواعد للإيقاع يمكن تلمسها 

ولهذا فلا يمكن أادا  أن نضع قوانين مدلقة لتنغي  التفاعيل )أي معرفة موا ع النبر في القراءة(، والآذان 

وت صوت الشاعر نفسك لدى قرّاء مختلفين متفاوتين. لكن مهما يحدث من اختلاا تختلا في تجاواها فيتفا

في التفاصيل عند قراءة قصيدة ما فإن الوزن فيها سيظل دائما  خا عا  للمعنى الذي قصد إليك الشاعر، 

قعة، وإلى ولألوان الزخرفة المختلفة التي يتدلبها الفكر والإحساس. وقد يعمد الشاعر إلى قلب النقرات المتو

حذا مقاطع أو إ افة أخرى، وقد يأتي االمفاجآت والمرجآت، أو حتى الاستفزازات، وهذه كلها متعمدة 

 مقدرة.) اليزاات درو

وكما يمكن أن نخلق الشعور الفكرة أو ندورهما في الشعر اانسياب البناء الشعري فإننا يمكن أن نقضي 

 عليهما اك.

ت  أن يكون الإيقاع الشعري دراميا  أو معقدا  لكي يدخل البهجة ولكن االدبع ليس هنالك  رورة تح 

في نفوسنا، وإنما يشتمل على جميع النغمات من الخدااة الصاخبة إلى العامية المبسدة. ويتدلب الذوق 

الحديث اين الشعراء أنفسه  المهارة الصناعية الحاذقة. ولا اد من أن تكون القصيدة الغنائية مركّزة 

لا اد من أن يكون مبناها وثيق السدى واللحمة، راقيا ، ومن ث  يكون مستوى الإاداع عاليا . تلك مكثّفة، و

غاية سامية، ولكن المحك الأخير في الشعر الغنائي هو أن يسمو، وألا تثقلك الصنعة حتى تعيقك عن 

 اليزاات درو ). ات.التحليق، ومع ذلك فإن أكثر الشعر المعاصر يعوزه ما في الأغنية الخالصة من إيقاع

 البناء الدرامي. 4

 . المشاهد1.4

تمثل قصيدة مقتل عواد الامارة من كفركنا" التي جاءت  في ثلاثة أصوات وصوت من اعيد 

 .لشكل المسرحي للبناء الدرامي للقصيدة الذي يشبك اوتهليلة جماعية " مثالا 

كمشهد يمكن تمثيلك اسبب الثأر وهي تأتي قصة مقتل عواد الامارة القصيدة  تحكي

الصوت :كما يلي تبُّا وقد جاء اناء القصيدة مرمسرحيا اشئ يسير من الا افة أو التعديل 

وت  تكرار الأصوات الثلاثة انفس  الصوت الثالث ث  يتلوه الصوت الثانيث  يتلوه  الأول

 الترتيب لمرتين أخريين ث  يعقب ذلك صوت من اعيد ويت  اختتامها اتهليلة جماعية

 للأصوات الثلاثة .
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في  مقتل عواد الآمارة دثاوكأنك صوت الراوي الذي مهمتك أن يصا لنا ح يبدأ الصوت الأول

 :تصوير يكاد يكون فوتوغرافيا

 على الأسفلت مات اليوم " عواد الأمارهْ "

 رغيا الخبز في يده، وفوق الكتا فأسُ  

 رصاصاتٌ ثلاثٌ

 جهنك يصفرْنَ 

 (244من صوب البيادرْ!! ص )

 وحتى اللمعة البيضاءَ 

 من عين المسدّس، ما رآها

 كان يحل  االمدر

 شخصية عواد الامارة يصا لنا إذ مكملة  ما ااتدأه الثاني وكانت مهمتك الصوت الثاني يتااع

 :  اجوانبها الأخلاقية ليبرز ايجااياتك مما يتيح للقارئ فرصة التعاطا معك 

 

 اعا !كان عواد الامارة طيبا ، شهما ، شج

 يدع  الأرض، إذا جاعت، 

 جبينا وذراعا

 كل ما كان..

 (245رصاصاتٌ ثلاثٌ، ص )

 (غبن فيكِ.. فتداعى !!3)

 كان يا ما كانااستخدام أسلوب القص الشعبي  فهو يمثل صوت الراوي الشعبيأما الصوت الثالث  

كان كالصخر )وعلاقتك االآخرين وطبيعتك البدنية القوية لنا سلوكك اليومي اك الذي يصا 

ويصفك لنا ااعتباره يمارس الأشياء المألوفة في حياتنا  (كالصخر قويا  إن هوت قبضتكُ تصرع ثورا 

 :اليومية  

 كان يهوى الضحك، والأطفال،

 والتبغ المحلى  

 والشاي الثقيلْس كان يهوى الرقص في الأعرا

 وحكايا الخيل والفرسانِ،والماء المعدر، والسياسكْ

 لتي يورثها الناس، هنا ص والروايات ا

 (246)جيلا  لجيلْ

عن طريقة موتك  وكأنك في مفارقة صوتك اتذكيرنا اما قرره الصوت الأول ولكنك يخت  

 مقصودة يريد أن يقول لنا أمثل هذا الانسان يستحق هذا المصير؟

 كان يا ما كان! 

 كل ما كانكانْ 



 

 22 

 رصاصاتٌ ثلاث
 (247جهنك يصفرن ص ) 

 رْ!!من صوب البياد 

لصوت الأول الذي يعود ليصا عواد قبل مقتلك ويصا الظرا الدبيعي ل ث  يعود مرة أخرى

وهذا مما يتيح فرصة للتوقع  كان طول اليوم مهموما الذي حصل فيك الحادث واصفك اأنك 

الأفق ماطرْ" وأنك "مضى يفر  كفيك انبساطا  ويش  الريح، والغي  والنبوءة على الرغ  من أن "

 "المسافر

 : لينقل لنا أحلام عواد المتسمة االبساطة  الصوت الثانيث  ينتقل مرة أخرى إلى 

 -في الموس  الآتي –ساكسو صبيتي 

 وأدفع كل ديني

 وآتي أم أولادي ازنارٍ، 

 ومكحلة، وأسورة، وشالْ

 ولي .. كوفية، وعقال مرعز

 ة لن تتحقق :ث  ينتقل إلى الصوت الثالث  ليقرر أن أحلام عواد المتسمة االبساط

 رصاصات ثلاثُ 

 جهن مثل البرقِ 

 من صوت البيادر!! 

لي كد أن رصاص الثأر أردى ستة منذ ادء العام ه لاء الستة كما ي كد الصوتان  الصوت الأولوعود إله

 يزرعون ويحلمون اموس  خصبٍ،  -أحلامه  اسيدةكله  كانوا كعواد الامارةأناس اسداء الثاني والثالث

 وراءه  أفعى خلاه  رصاص الثأر صرعى -، وسداد دينوكسوة أهله 

 ستةُ.. من ادء هذا العامِ

 (251خلاه  رصاص الثأر صرعى ص ) 
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 أي أفعى ..

 خلا شريان الدم المفصود تسعى..؟!

 أي أفعى..؟!

 :أهي التقاليد البالية أم هي التي تصرخ الأصوات الثلاثة مجتمعةهذه الأفعى لاتذال موجودة 

 

 أي أفعى..

 أي أفعى..

 أي أفعى..؟!

 : ظاهر القصة ثأرٌ وانتقامليعلن أن   صوت من اعيدإذ يأتي صوت من اعيد 

 

 يحكي الناسُ –ااطن القصة 

 شيء آخر يمتد من خيط الدمِ

 الحااي على الأسفلت، حتى قلعةٍ

 غبراء في قلب المدينة، حيث

 توجد غرفة من دون رق ..

 تهليلة جماعية

 رض، يا اخوتكُوسّدوه .. ادن هذي الأ

 (254إن هذي الأرض كانت دائما  مهجتكُ ص )

 إنها كانت، وما زالت، 

 لعواد الامارة.. أمك .. أمتك

 فاحفظوها.. واحفظوا القبر الذي غيبكُ

 (255احفظوه.. واحفظوا خضرتكُ... ص )

 
 .الحدث المتصاعد 2.4

من الأشياء الرئيسية التي  . ويبدأ الحدث المتصاعد عادة في الفصل الأول، وغالبا  ما يكون(

يُعنى اها الفصل الثاني. وهو يتكون من عناصر عديدة منها الفعل الناشئ عن الموقا في 

مستهل المسرحية، والتعقيدات الناجمة عن تفاعل القوى المتصارعة، وتأزّم الصراع اين 

  (99ص ) القوى المتنازعة، والتمهيد إلى التصادم الحاس  اين القوتين المتعار تين.

وفي كل هذه الأمثلة نرى أن التشوا أو الإرهاص في الفصل الأول يشكل، جزئيا  أو  

كليا ، أساس الحدث المتصاعد الذي يجب أن يتبع ما سبقك احك  المندق إذا ما أريد 

  (100) للمسرحية أن تكون وحدة متكاملة.
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 .الذروة 3.4

 نقدة التحول

اندقة التحول. والواقع أن الغاية الرئيسية  ينتهي الحدث المتصاعد في نقدة تعرا 

، وهي أخدر موقا (100)من الحدث المتصاعد هي أن ي دي إلى نقدة التحول أو الأزمة

دراماتيكي في المسرحية. فالكاتب المسرحي، كما ذكرنا سااقا ، يسرد قصتك في سلسلة من 

يدرة والمدافعة. وما نقدة المواقا الدراماتيكية كل منها يشكل اصدداما  اين القوتين المس

التحول إلا أشد الاصددامات حسما  اينهما، أي هي اللحظة التي تثبت فيها القوة المسيدرة 

تفوقها، أو تفقده اصورة حاسمة ااندحارها أمام القوة المدافعة التي تصبح عندها مسيدرة. 

جهة معينة نحو وقد تحدث اصددامات أخرى فيما اعد ولكن الفعل عند نقدة التحول يتخذ و

النهاية. والس ال الذي يتبادر إلى أذهان المشاهدين في نهاية الفصل الأول والذي تبدأ 

الإجااة عنك يلخّص اما يلي: "هو ذا البدل وقد جااهتك مشكلة، فماذا هو فاعل وكيا 

 يتصرا؟!!" والجواب النهائي، ولا شك، هو في الذروة التي تأخذ تتراءى لأول مرة عنـد نقدـة

 (101)ص التحـوّل.

ويجدر االذكر هنا أن فه  نقدة التحول يعني فه  المسرحية؛ فهي اللحظة  

ماثلا  في ذهن الكاتب المسرحي منذ البداية )لا ال  (105)الحاسمة، وهي المشهد الذي يظل

إن اعض الم لفين يتصورون "المشهد الرئيسي" قبل كل شيء ويبنون المسرحية حولك(. 

اتب المسرحي عناية خاصة إلى المشاهد التي تتدرج إلى نقدة التحول، ولهذا يوجك الك

وكذلك إلى المشاهد التي تندلق منها. ويجب أن تعنى نقدة التحول االشخصية الرئيسية 

وأن تكون النتيجة المندقية للحدث المتصاعد وأن ت دي مباشرة إلى الذروة، كما يجب أن 

  (106) مثّل الصراع العام الذي يعبّر عن المو وع.تكوّن الصدام الحاس  في الحبكة وأن ت

 الذروة

مع أن اتجاه الحدث يتغير عند نقدة التحول إلا أن اهتمام القارئ أو المشاهد يزدد  

ازديادا  مدردا  حتى الوغ الذروة حوالي نهاية المسرحية. ومن حيث البنية، يمكن تمثيل 
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تمام فيمكن تمثيلك، من وجهة عاطفية، االخط الحدث اخط منكسر كما رأينا سااقا . أما الاه

 البياني التالي:

، وتكون عند (110)فالذروة هي اللحظة التي يكون فيها الاهتمام االسرحية على أشده 

النهاية أو على مقراة منها، لأن كل ما يليها إنما هو مشاهد ختامية تتصا اشيء من 

ها ، غير أنها من وجهة عاطفية تشكل نهاية الركود. وقد تكون الذروة حدثا  متوقعا  أو مفاج

القصة وتقدم الجواب عن الأسهلة المثارة في الفصل الأول. ولا يبقى اعدها لدى الم لا إلا 

 أن يلمل  شتات الأطراا وينهي أمر شخصياتك اأسرع ما يمكن ويختت  المسرحية.

لتحول والذروة، ولقد اختلط على اعض النقّاد أمر التمييز اين المصدلحين: نقدة ا 

فاللحظة الحاسمة أو النقدة التي يتحول عندها الحدث المتصاعد إلى حدث متهاو هي في 

نظر الكثيرين الذروة، ذلك لأن الرس  البياني يبين نقدة التحول عند القمة. غير أن نقدة 

 (111)التحول ليست أعلى ما تبلغك المسرحية من إثارة ومتعة وإلا لتضاءل الاهتمام في

سرحيات شكسبير، مثلا ، منذ منتصفها وهذا غير وارد أادا . ولعلنا نستديع تو يح الفرق م

اين المصدلحين عن طريق التشبيك والمماثلة. إن نقدة التحول في مستقبل رجل ما هو 

العمل أو الحادث الذي ي دي في النهاية إما إلى النجاي أو إلى الفشل كأن يفوز محام في أول 

ع فيها، أو ينجح جرّاي في إجراء أول عملية جراحية مهمة، أو أن يحزم أحده  قضية كبرى داف

أمره على أن يصبح من المجرمين عن طريق الاختلاس أو التزوير. أو أن يجبر أحده  على 

الاختيار اين العرش والحب. هذه أمثلة على نقاط التحول. إلا أن الذروة في حياة المحامي 

في تعيينك عضوا  في المحكمة العليا، وقد تكون في حالة الدبيب المذكور آنفا ، قد تكون 

إنقاذه لحياة شخصية كبيرة يهس الآخرون من إنقاذها أو في تقدير الشعب لخدماتك. أما 

الذروة في حياة السارق المجرم الذي أوردناه مثلا  فقد تكون في سجنك مدى الحياة، وفي حياة 

امك فيما اعد اخدمة قيّمة لبلاده يصبح معها في الملك الذي فضل الحب على العرش قي

 .(112)مصاا أعظ  الأادال

وهكذا نرى أن الذروة، وهي اللحظة التي تثير أشد الاهتمام، يجب أن تكون جديرة  

امقامها المه  في المسرحية. وإذا ما أتت ثانية في الأهمية االنسبة إلى نقدة التحول فإنها 

ويجب أن تكون الذروة مندقية ومقنعة، سواء أكانت مفاجهة أم ل  غالبا  ما تكون أشد إثارة. 

 (113) تكن؛ ويجب كذلك أن تبلغ مستوى ما توقعك الجمهور.
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 .الحدث المتهاوي4.4

يُعرا القس  الواقع اين نقدة التحول والذروة في المسرحية االحدث المتهاوي، وهذه تسمية 

د تدل  منا  على تضاؤل الاهتمام، وهذا االدبع لا تندبق تمام الاندباق على الواقع لأنها ق

اعيد جدا  عن ما يجول في ذهن أي كاتب مسرحي. وكان أول من استعمل هذا المصدلح 

الناقد الألماني فريتاغ ليعبر عن الجانب المقاال للحدث المتصاعد كما هو مبيّن في الرس  

 (061) التو يحي التالي الذي لا يزال مقبولا  حتى يومنا هذا.

وللرسم  التو يحي فوائده إذا ما فه  على حقيقتك، وسيظل معمولا  اك إلى أن نجد ما هو 

 حيث تكـون  (106)أفضل منك. غير أنك، والحق يقال، يندبق فقط على مسرحيات شكسبير

 

 

 الـذروة

 

 الحدث     الحدث                                                   

 المتصاعد                               المتهاوي                   

 

 

 البداية                                      النهايـة                  

 

نقدة التحول في الوسط ويكون كل من الحدثين المتصاعد والمتهاوي ادول الآخر تقريبا . 

فكرة أو ح عن الشكل العادي  ولعل إجراء اعض التعديل في الرس  التو يحي يقدم لنا

 لمسرحية شكسبير.
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 نقدة التحوّل

 

 الحدث                        الحدث                           

 المتصاعد                               المتهاوي                   

 

 

 الذورة                                                                               

 

 الموقا الاستهلالي                                                          النهايـة  

 

 

 .النهاية  5. 4

 

 النهاية

وهي ترتبط االذروة التي ت ثر فيها مباشرة. وهي فنيا  ذلك القس  من المسرحية  

عادة المشاهدين إلى الأرض اعد تحليقه  في الذي يتلو الذروة. وهي عادة قصيرة، وغايتها إ

سماء العاطفة. نع  قد ينهي اعض الم لفين المسرحية عند الذروة، غير أن هذه النهاية 

الفجائية المبتورة تصدم المشاهدين دائما ، والأفضل إتاحة ارهة استرخاء له  للترويح عن 

 (113) النفس قبل أن يسدل الستار.

عموم القس  الأخير من المسرحية اما فيك الذروة وحتى اعض ويقصد االنهاية على ال 

المقاطع السااقة لها. وهذا ما نعنيك عندما نستعمل هذه الكلمة في معرض الحديث عن 

. وليست الأهمية في هذه أو تلك اقدر ما هي في أن تكون (114)النهاية السعيدة أو التعيسة
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تجك نحو المأساة فلا مجال لإحداث تغيير فجائي النهاية مندقية. فإذا كانت الحركة الهاادة ت

في الدقائق الأخيرة اقصد خلق نهاية سعيدة، ليس لأن مثل هذه النهاية غير مندقية وغير 

فنية فحسب، ال لأنها لا تندبق على واقع الحياة، واالتالي يصعب على المشاهد الناقد 

 (115) تقبّلها.
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