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 جماليات الحركة. -0

رغم أننا لم نالف ااعتداد بالحركة ضمن ماا يتاردد عا  الألسان مان عناصار 

عتبرها أهم العناصر ع  الإطلاق بعد الممثل بطبيعة العرض المسرحي، إا أنني أ

إن لم تكان  -الحار. ولكنها تعد ع  أية حار، من العناصر التي ينفرد بها المخارج

الذي يستقل ب  استقلاا كاملا، ويتحمل مسئاليت  بلا لاريك أو  -العنصر الاحيد

العارض، معاون. حتى أن بع  المخررين يكاد يقصر ههم  لاهائفا  في تكااين 

ع  تحريك الممثلين في الفراغ المتاح من عشبة المسرح، سااء بابعاد  الأهقياة أو 

الرأسية. ويتنصل بعد ذلك أو يكاد مان مسائاليت  عان العناصار الأعارف، ساااء 

أكانت ملابس أو مناهر، أو تمثيل..الو، باعتبار أن وراء كل من هذ  العناصر هناناا 

يشاارك  المسائالية عنهاا  بطريقاة مرضاية أو غيار خعر يسئل عنها، أو ع  الأقال 

مرضية. ولكن هذا التصار بالرغم مما هي  من زيف، يؤكد من ناحية أعارف أهمياة 

الحركة ومركزيتها في وهيفة المخرج، واسيما في العروض التي تكاد تستغني عن 

المفهاا  الجااهري للمسارح،  -في الاقات نفسا  -العناصر الأعرف، وتساتعيد

ورادا للممثل في حيز من الأرض أما  جمهاار يتفاعال معا  وينفعال با ، باصف  

هحينئذ يستالي تحريك الممثل عا  كال مسائاليات المخارج، وعا  بنااء دالاة 

 العرض وتاثيرات  المحتملة في الجمهار.

بماا تنتجا  مان أوضااع في أرسااد  -والااقع أن عطااط الحركاة المسارحية

البع ، وعلاقاات متداعلاة بالضارورة بيانهم الممثلين، وتكاينات بين بعضهم 

تشاكل في  -وبين مكانات المنظر أو البيئة المادية التي تحيأ بهم ويتفاعلان معها

النهاية الاسيأ المادي الذي يبنى ويجسد من علال  المخارج ههما  لشخصايات 

الدراما وعلاقاتها والتاثيرات المتبادلة والمتطارة بينهم من ناحياة، وباين لارطي 

لاراد في الزمان والمكان من ناحية ثانياة. وا لاك أن اعتياار عطااط الحركاة ا

يتاقااف عاا  تفسااير المخاارج ورتيتاا  الكليااة للشخصاايات ودواهعهااا النفسااية، 
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وأغراضها الخفية والمعلنة في هذا المشهد أو ذاك، ولأسلاب تفكيرها، والطريقاة 

لك من اللحظات الدرامية، وفي التي اعتارتها لتنفذ بها أغراضها في هذ  اللحظة أو ت

حيز المكان الذي تشاغل . ولاذا يحااور المخارج بطارق لاتى أن يقناع الممثال 

بتفسير  وههم  للشخصاية، ويادعا  لتاهياف أدواتا  في مجماعهاا لتجسايدها، 

 وعلقها في سياق هذا الفهم نفس  وذاك التفسير المحدد.

تارح للشخصاية التاي هنن استعصى ع  الممثل استيعاب تفسير المخارج المق

علي ، اانساجا  ماع عطااط الحركاة التاي  -في الاقت نفس  -يؤديها، استعصى

يطالب  بها، واستعصى تاليد ذلك المفها  الجمالي الفريد في الأداء التمثي ، بصفت  

تااهقا عضليا عصبيا يشيع مع  اانسجا  باين اانفعاار ونبارة الصاات وتلاينا ، 

الحركاة، ساااء ماع الكلماة المنطاقاة أو بادونها. وفي والإيماءة والإلارة وعأ 

الممثال في اساتدعاء  -إذا ماا كاان ساليما ومقنعاا -الحقيقة يساعد عأ الحركاة

أدوات  ولحذها ودمجها في المشهد بطريقة سلسة وناعمة. ولذلك كثيرا ما يحدث 

 ويبادي ملاحظتا  -إذا كان هاهماا واعياا -في تدريبات الحركة، أن يتاقف الممثل

لاب بتغييار  بحجا  أنا  ا اع  عأ الحركة، أو احتجار  علي  أو رهض  لا ، ويط

يحس ، أو ا يساعد  في تجسيد اانفعار المطلاب بتلاينات صااتية معيناة. وقاد 

إل انسحاب  بشكل مؤقت أو قااطع مان  -في السياق نفس  -يتطار احتجاج الممثل

هاا المخارج إلي إقنااع الممثال العمل، أو يتطار إل مناقشة مستفيضة يساعى علال

بخأ الحركة وهق ههم  وتفسير ، وربما كان مرنا حاضر الخياار والبديهاة هيجاد 

بديلا ملائما لخاأ الحركاة، دون أن يخال بتفساير . وفي جمياع الأحااار، يادرك 

المخرج أهمية اقتناع الممثل بخأ حركت ، حتى يمكن  أن يطاع كاهة أدوات  في كال 

يكية والتماسك أو التضاهر باتجا  تشكيل الإحسااس والمعناى قاف يتسم بالدينام

المبتغي. وأذكر أن ممثلا سار المخرج ياما أن يدع  في ليلة عرض لشان ، هياؤدي 

وهق إحساس  بما اعتبر  تلقائياة محاهظاا في الاقات نفسا  عا  عطااط الحركاة 
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أرتبك أدات   الخاررية، ولكن النتيجة  لم تكن مرضية ا للممثل وا للمخرج. هقد

التمثي  وتشا  بشدة بين ما ترسو في الاعي والإحسااس عالار التادريبات، وماا 

كل علاقات  بغير  مان   -بالتبعية -حاور أن يتكشف  بالتلقائية المباغتة، كما اعتلت

 الممثلين.

وع  أية حار، لما كانات الحركاة تشاكل العنصار المتغيار دائماا في الصاارة 

الاثياق بالممثل/الشخصاية الدرامياة وورادهاا في الازمن  المسرحية، ارتباطها

والمكان، ههي أساس المفها  الجمالي في الإيقاع البصري. هالإيقااع البصاري في 

الصارة المسرحية يتشكل من التفاعل والتداعل الدائم بين ما ها ثابات وماا هاا 

في متحرك، بين المادي والعضاي الحي. هانذا كاان الثابات يتشاكل مان عناصار 

المنظرك المستايات، المداعل والمخارج والفتحات، كتل الأثااث والإكسسااار 

العا ، بما في كل أولئك من أحجا  وألااان، هانن الممثال يشاكل العنصار الحاي 

المتفاعل مع هذا كل  بحركت  وإيماءت  وإلارت ، وعلاقت  أيضا بما يرتدي  من ثياب 

اء. وعا  هاذا النحاا هالحركاة وأكسساار لخصي وما بين يدي  من أدوات وألي

تخلق ذلك النسايج المتماساك باين الخطااط والألااان والألاكار والأحجاا  

المختلفة والمتفاوتة، بمثل ما تخلق الإيقاع البصري ككل بين اللحظات االدرامية 

تشبي  الادور الاذي تلعبا  حركاة الممثال في  -ع  مستاٍ خعر -المتعاقبة. ويمكن 

ها، بالدور الذي تلعب  الخياط بين يادي النسااج عا  الناار إنتاج الصارة وإيقاع

المشدود بالخياط الرأسية الثابتة والمنفصالة في الاقات ذاتا . هانذا كاان النسااج 

يحرك الخياط الأهقية/اللحمة في يدي  بتكنيك معين داعل وبين عياط السدف أو 

لبصاري، هانن الخياط الرأسية ويشدها ليخلق من كليهما كلا متماساك الإيقااع ا

حركة الممثل بين ومع العناصر الأعرف في هاراغ المسارح تناتج نسايجا يتكامال 

إيقاعاا  البصااري، ويتاادهق في الاازمن، بمااا هياا  ماان تكاارار أو تعاقااب للخطاااط 

والاحدات اللانية، بطريقة معينة في مساحة محددة، ولاا حركة الخيااط الأهقياة 
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 ج، وا إيقاع بصري بالتبعية.المتناعة ع  هذا النحا، لما كان ثمة نسي

غير أن الحركة ا تعني بمفها  الإيقاع البصري هحسب، ولكن هاذا المفهاا  

نفس  يرتبأ ارتباطا وثيقا بالدالة والمعني وبالسياق المالاد لكليهماا. هانن كاان 

عزر الخياط الأهقية/ اللحمة، عن نسيج القماش يعني انتفاء النسيج نفس ، وبقااء 

ية/السدف عارية بلا معني أو وهيفة محددة، أو يبقاى المعناي عا  الخياط الرأس

الأقل ورادا مؤرلا محتملا لم يتحقق بعد، هنن عزر الممثل أيضاا بحركتا ، عان 

هراغ المسرح يعني أيضا نفي المعني المحدد عان الصاارة المسارحية ومكاناتهاا 

اصفها سلسلة من المادية، أو تاريل ، ووضع  بالتاكيد ماضع الإمكان. والحركة ب

الأهعار البشرية في الحياة، تعمل بمثاباة مناتج للمعناي، وماانح للقيماة الاهيفياة 

في  -بطبيعاة الحاار -للألياء. والااقع أن الألياء، أيا كانت، ا قيمة لها وا معني

حد ذاتها، بل تتاقف قيمتها ومعناها ع  ما تكتسب  من الفعل أو المشروع الإنساني 

إذا استخد  في ضرب لاخص ماا، كاف  -مثلا -في سياق . هالمقعدالذي يدمجها 

في الاقت نفس  عن أن يكان مقعدا، والسرير لن يكان ساريرا إلي في اللحظاة التاي 

يدمجاا  الإنسااان علالهااا في هعاال النااا ، ولاان يضااج أيٌّ منهمااا بالشااكاف ماان 

مشاروع  اانحراف بمعنا  أو ساء تاهيف ، إذا ما تحار إلي لايء خعار في هعال أو

ينطلاق بهاذا  -وها هن العاالم المفترضة والمتخيلاة -مغاير. وا لك أن المسرح

التاسيس المستمد مان الارادياة، ويتاساع هيا  لآمااد بعياد ، عاصاة إذا ارتابأ 

 بمدارس وأساليب هنية غير واقعية!.

وع  هذا هالحركة تشكل السياق الذي ينتج المعني لأي ليء أو تفصيلات في 

لثياب أو  الإكسساار، أو حتى في تغيار مازاج الإضااءة أو ااساتماع إلي المنظر وا

مؤثر صاتي أو جملة ماسيقية، بما يفعل  بها، أو باستجابت  نحا . والحقيقة أن هعال 

الممثل باالياء أو استجابت  لها، يمنحها حضارا قايا في وعي المتفرج بها، هانن لم 

، أو لم يساتجب لهاا، ساقطت بالتبعياة مان يفعل الممثل باي مفردة في الفراغ ليئا
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وعي المتفرج، دون أن يلتفت أصلا لارادها، وكانها عدما. وهكذا هالحركة مان 

الممثل وب ، تصبح دليل المتفرج ومرلد  إلي بقية تفاصيل الفراغ، هنن أعطا  هاذا 

المتفرج أو أهلت من وعي  وإحساس  هذا الشيء أو تلك التفصايلة، هالا لاك أن 

في الحركة، قبل أن يكان في المتفرج الغاهل عماا يارا ، ههاذا المتفارج لان الخلل 

إا لما يتنب  إلي  الممثل ويفعل  بالألياء، ويؤكد  ويستحضار  -ع  أية حار -يتنب 

 وراد  في حركت  وإيماءت  وإلارت . 

يمكان أن  -عا  هاذا النحاا -والااقع أن تاسيس جماليات الحركة في المسرح

. « Mize en scene-الميزانسين»مصطلح المهني الدار عليها، وهايستمد من ال

بمعناي  «scene»بمعناي يضاع، و «Mize»هالمصطلح يتكان من الفعل الفرنسي 

 ثماة، ومن ةمشهد، كما تااتر في العديد من اللغات الأوربية، ذات الأصار اللاتيني

التاي يصااغها بأ بالحركاة ت. ولما كان المصطلح ير«يضع في مشهد»يعني حرهيا 

في  -المخرج للممثل، يصبح بالتبعية داا ع  هذ  العملية الفنية المعقدة والمركبة

التي يخلق من علالهاا المخارج مجااا حياياا يضاع هيا  الممثال  -الاقت نفس 

بالألااياء في حيااز رتيااة المتفاارج، ا بعياادا عنهااا أو عااارج نساايجها أو سااياقها 

أن يصااغ الحركاة، إا  -من ناحياة أعارف -المحتمل. و لكن المخرج ا يمكن 

بعدما يتفق مع مصمم المناهر، ع  مداعل ومخارج الخشبة، بما هيهاك مساتايات 

متدررة، أبااب، نااهذ أو بلكانات ومناور، ممرات، طرق أو حدائق أو سااحات 

عامة أو ميادين، وما يارد هنا أو هناك من كتل وأثاث وألياء، وما هاا حاضار في 

 -ة وما في الخلفية، يتصل ب  ع  نحا ما. هاي مكان في الااقع، ليس معزواالأمامي

عن غير  من الأماكن التي تحيأ ب  أو تتااصل معا  وتاؤثر بالضارورة  -بحد ذات 

كمكاان  «الشاقة»تصبح ذات أهمية قصاف في ربأ  -مثلا -علي ، وبالتبعية هالناهذة

با. وهذا الغائب في الخلفية يمكن أن مغلق، بالعالم الخارري حالها، الذي يبدو غائ

حضارا قايا في وعي المتفارج بنلاارت  أو بنظرتا   -في أي لحظة -يكسب  الممثل



 

 

 هوامش في الإخراج المسرحي ...

178 

في الاقات  -إلي ، أو بحركت  نحا الناهذة، وكيفما يفعل هذا أو ذاك تتشكل مشاعر 

 نحا الخارج، في الخلفية. -نفس 

 تكنيك ولغة الحركة  -0

تخلق مجاا حيايا، أو بالدقة سياقا محددا تاضع هي   إذا كانت الحركة عملية   

الألياء والممثلين، وكتل المنظر في كال مركاب متضااهر، داعال دائارة اكتاراث 

المشاهد وتضفي علي  في الاقت نفس  المعني، هالحركة لغة لها مفرداتها، وجملهاا، 

تنفي بالتاكيد  قااعدها النحاية والصرهية. وهذ  القااعد ا -إن راز التعبير -ولها

الإبداع والتكاين الجمالي المثير لإفعجاب، باساليب يمكنها أن ترقى من الااقعية 

الصرهة، إلي ألاان من الشاعرية المرهفة، تفجر طاقاة تعبيرياة مختزناة قاادرة عا  

التااصل واارتباط بالمررعيات المعرهية لدي المتفرج، هيحل لافرتها ويتفاعال 

ما أمكن تحليل لغة الحركة إل ثلاثاة محاوركحركاة الممثال معها وينفعل بها. ورب

 الذاتية، علاقة الممثل بالإكسساار، وعلاقة الممثل بالممثل وبالمساحة في الفراغ.

 محور الحركة الذاتية.

، التاي يمكان «poses -الأوضااع»في محار الحركة الذاتية تتحدد الحركات و

ع أي مساهة في أي اتجا  ع  عشابة أن تتشكل بجسد الممثل وأطراه  دون أن يقط

المسرح، لذا تاسم بالذاتية لأنها تصدر عن  وتتشكل ب . ويستاعب هاذا المحاار 

في الحقيقة ثلاث مجماعات أو مناطق من الجسم، أولهم منطقة الأصابع بالكفين 

والذراعين، وثانيهم منطقة الرقبة والعنق باالرأس عا  أرضاية الكتفاين، وثاالثهم 

 زع.منطقة الج

 -الإلاارة»في منطقة الأصابع والكفين والذراعين، يتشكل عديدا من مفردات 

gesture» مثل إلاحة اللامبااة، والأمر بالصمت، أو التهديد، أو علامة التبشاير ،

بالنصر، أو ااستحسان لفعل ما وتاييد  إذا تكانت قبضة اليد بنصبع إبها  مرهاعا، 
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ذا انقلبات قبضاة الياد بالإبهاا  المفتااح أو تسخيف هعل خعار ودمغا  بالفشال إ

لأسفل، أو لد الأزر بقاة...الو. وفي كل هذا علامات بالإلارة، تنحل لافرتها في 

مررعية الحياة اليامية. ولبع  الإلارات إطار مهني أو هئااي محادد، هيصاعب 

حل لفرت  إا لمن ينتمان للمهناة نفساها أو الفئاة اارتماعياة، أو ذوي الخبارة 

هية بها، وقد يكان لبعضها إطار بيئاي كالبيئاات الرعاياة أو السااحلية التاي المعر

استخدامها، الأمار الاذي  ةينتشر هيها مناخ معين، ونمأ إنتاج سائد بادوات  وطريق

 ينتج نظاما من الإلارات يتصل ب ، وباهل البيئة بعضهم مع ببع .

لار الأوضااع وفي المنطقة الثانياة، تتشاكل أيضاا عديادا مان المفاردات، عا

والإيقاعااات المختلفااة التااي تتخااذها الرقبااة والعنااق في علاقتهااا بااالكتفين، أي 

.والحقيقة أن حركة الرأس تعد مركزا باال  الحساساية لتجسايد «nod -الإيماءة»

اانفعار والإيحاء ب  أو التعبير المبالر والقاي عن ، كنيماءة قبار رأي أو السخأ 

، أو ااستخفاف ب  واحتقار ، أو إطراقاة الإحسااس علي ، أو رهض  والإلاحة عن 

بالذر والمهانة، أو الدهشاة والمباغتاة، أو ااساتنكار العنياف، أو حالاة التفكيار 

العميق والتامل، هفي كل هذا تتخاذ الارأس والعناق أوضااعا تشاكيلية متبايناة في 

ودرراة  علاقتهما بالكتفين، تتاكد بها في الاقت نفس  اساتجابة عضااية للانفعاار

 التاتر العصبي.

وا تختلف منطقة الجذع والساقين عن غيرها مان منااطق الجسام، باصافها 

مضخة هائلة لعلامات ذات مغزف، مثل وضع الجسم مشدود الجزع غير المنحنى 

للأما ، أو مائلا للأما  أو للخلف أو ع  الجانبين، أو مكاّما عا  نفسا  في حازن 

لبا ما تكساب المهان وأدواتهاا أوضااعا رسامية يائس، أو ذعر مكتا ..الو. وغا

لأصحابها،ا تكاد تفارقهم في حلهم وترحالهم، هيبدو وضع الجذع ماع السااقين 

والأرداف وكان  أثر مهني ا حيلة هيا . هصاانع الأحذياة الاذي ينحناي في قعااد  
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لفترات طايلة، يتقاس ههر  قليلا ويسقأ ردهي ، باضع يلزم  في وقفت  أو مشيت . 

الفلاح ينحني رذع  للأما  من طار عزق  بالفاس، والنجار يتهدر كتف  الأيمان و

ويميل رذع  لليمين بتاثير استخدام  للمنشار وتركيز طاقت  العضلية علي ، والذي 

يمارس الكتابة تتهدر كتفي ، ويبدو صدر  ضيقا من طار العزلاة واانكفااء كاتباا 

ممثل أن يلاحظ ويختزن في ذاكرت ، تااثير ع  المكتب، أو قارئا.. وهكذا. وع  ال

مهنة الشخصية التي يؤديها، ع  الأوضااع التاي يتخاذها رسامها، حتاى يمكنا  

أداءها بمصداقية، ويكسب رسد  مرونة التشاكل في أوضااع مختلفاة، وإا أناتج 

 نفس  في كل مرة!  

ولكاان ماان الجاادير بالتاكيااد، أن مناااطق التعبياار وضااو العلامااات الماحيااة 

لجسد، ا تعمل منفصلة أو معزولة أحدها عن الأعريين، بل تتسااند في اللحظاة با

الااحدة لإنتاج المعني الك . ومن ثماة تعضاد الإلاارة مان الأصاابع والكفاين 

ووضااع الااذراع، تلااك العلامااة الناتجااة ماان حركااة الرقبااة أو العنااق في علاقتهااا 

الساقين، ليتشكل في النهاية بالكتفين، وتتساند هذ  وتلك باضع الجذع في علاقت  ب

نسق علامات  يجسد اللحظة التمثيلية بماا هيهاا مان مشااعر وانفعااات وأهكاار 

 مركبة ومتداعلة هيما بينها.

وتصبح الحركاة الذاتياة للممثال بمفرداتهاا المتناعاة مان مختلاف المنااطق 

ك اللحظة التعبيرية في الجسد، ذات أهمية استثنائية في حالة الصمت أو ع  الدقة تل

التي ينعد  هيها الكلا . هبرغم غياب الكلمة عند الممثال، إا أن الجهااز النفساي 

والأهكار المتباينة في حالة حضار نشاأ يتفاعال ماع ماا يسامع  أو يارا ، ويمتاد 

بالتبعية إلي رهازي ك العض  والعصبي، ليشكل ما يماج هي  من انفعااات أو ردود 

تية، وذلك ع  نحا يمهد للأداء الملائام في اللحظاة أهعار، في مناطق الحركة الذا

التي ياتي هيها دور  في الكالا . والااقاع أن النشااط الاداع  بانعكاسا  في حركاة 

العضلات والأعصاب، ما يمنح بالفعل المعني والمبارر للكلماات التاي يساتمع 
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درامياة إليها الممثل من زميل  في المشهد نفس . ومن هنا تتشكل ردلية اللحظاة ال

 وديناميكية الاراد في المشهد ع  المسرح.

ولكن كثيرا ما نرف الممثل بائسا، وبليد الإحساس، ضحل الماهبة، متهاهتاا في 

بما يقال  ويحفظ  كالببغاوات أو خات التساجيل،  -وهقأ -هن ، حين يشغل نفس 

و حائرا وإذا ب  كالحجر الأصم متى اهتقر إلي الكلمة واضطر التزا  الصمت، ويبد

مثيرا للشفقة وااحتقار معا، ا يعرف ما يفعل  بيدي  اللتين رزق  بهماا الله!!. وكام 

عاصة في الكلاسيكية وغيرهاا مان الألاكار الدرامياة  -من مشاهد درامية بارعة

قتلهاا مثال هاذا  -التي تستدعي هقرات كلامية مطالة ع  لسان لخصاية واحادة

 ، هبدت مملة باردة ع  المسرح ا حياة هيها الممثل، والمخرج الذي أدار  وورّه

 وا روح.

وقد ا يتطلب المسرح منطقة الار  كمجار لفاف يكشاف عان اانفعااات 

والمشاعر المتباينة، لأن  منطقة تستدعي ااقتاراب الشاديد منهاا للتااصال معهاا 

والتفاعل مع متغيرات صفحتها، بينماا المسارح يقايم مسااهة غالباا باين الممثال 

المتفررين. ولكن تزيد أهمية الار  وتعبيراتا  في الأداء التمثاي  أماا  كااميرات و

السينما والتلفزيان، واسيما في اللقطات المقربة والمتاسطة، وكذلك في مساارح 

باين  -ع  الأقال -القاعات الصغيرة التي تنتفي هيها المساهة الجمالية أو تتضاءر

مثل حاضرا وواضحا في بؤرة المشاهدة. إا الممثل والمتفرج، بما يجعل ور  الم

وسيطا تعبيرياا ا يمكان إهمالا ك نظارة العاين،  -في كل الأحاار -أن الار  يبقى

وضع الحاربين، حركاة الفكاين، والشافتين، ههناا قاد تتجساد أدق اانفعااات 

والمشاعر المكتامة التي ربما ا تستطيع الشخصية أن تباح بها بالكلماات، وهناا 

ممثل والمخرج لكثير مما يكمن تحت السطار المنطاقة، وتكمان الإضااد ههم ال

بين ما يقار أحيانا وما يستقر في الصدور.وع  أية حار، هنن ثراء تعبيرات الارا ، 
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من العلامات الحركية الصاريحة، مثلماا يتسااند معهاا  اتعاد لتتساند مع  ما عداه

التمثيال تاصاي بتكااين  الصات قاة وعفاتا وتلاينا للكلمات. وبعا  منااهج

الصارة الخاررية للحظة التمثيلية، أي مان عالار العلاماات الجسادية ومنااطق 

إنتارها المختلفة، ا ع  حساب الصدق الداع ، ولكن كمقدمة ل  وطريقا إليا ، 

هترف أن نجااح الممثال في التاصال إل الصايغة التاي يكااّن بهاا أعضااء رساد  

بالتبعية إل تالياد اانفعاار والإحسااس في نفسا ، وأطراه ، ع  نحا ماحٍ تؤدي 

هيمتد لأدائ  الصاتي. ومن مناهج التمثيل ما يضحي بشكل واع  بالصدق الاداع  

وا يكاد يبالي ب ، مادامت صي  التكاين الجسدي تافي بالغرض، عاصة المنااهج 

ي ماا التي تستدعيها العروض التي يتضاءر هيها دور الكلمة إل دررة النفاي، وها

 تعرف بعروض الدراما الحركية.

وع  أية حار هلغة الجسد ومناطقا  التعبيرياة عا  هاذا النحاا، تقتضاي مان 

المخرج والممثل معا انتباهاا لاديدا وحااساا يقظاة متفتحاة دوماا عا  الااقاع 

المعاش بمختلف بيئات  الممكنة ونماذر  البشرية بمهنها المتبايناة. وذلاك حتاى 

ل والمخرج البصرية والسامعية بماا تنشائ  هاذ  النمااذج مان تتغذف ذاكرة الممث

ألكار تعبير وتكاينات رسدية متناعة، في لحظات الفعل واانفعار المتعاقباة في 

حياتها. هبدون تغذية الذاكرة بالشااهد البصرية والسمعية بشاكل دائام ومتجادد، 

صاية يضمر عيار المبادع وتضاعف قدراتا  عا  إنتااج وساائأ ااتصاار بالشخ

الدرامية في الفراغ المسرحي، بل يتميز مخرج عن خعر، وممثل عن ساا ، وكاتاب 

دراما عن كاتب، بالفاارق في إنتااج التفصايلات الدقيقاة في وساائأ التعبيار التاي 

 تتخذها كل لخصية في تحقيق ذاتها.

 محور علاقة الممثل بالإكسرسروار.

عا   «accessory -رالإكسسااا»كثيرا ما أاحظ أن المخارج أو الممثال ماع 

ملحقات زائادة عان الحاراة وغيار  -كما ياحي هعلا اسمها باللغة الأرنبية -أنها
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راهرية، هيبدي استهتارا بها، ا يلبث أن يسفر إما عن نتيجة عكسية أو تثير الغايظ 

من ، أو التهكم علي ، كهذا الممثل الذي يمسك سيفا من نصال ، ويتشانج بقبضات  

ر ب  كان  مجرد عصا!. ومثل هذا ااستهتار الذي ا يخلا مان علي ، وأحيانا يتبخط

، «properties -المهمات والألاياء المسارحية»حمق، يبدو أحيانا في التعامل مع 

وكان  اضطر إليها اضطرارا بعد تفريغها من أوراق النص، دون أن يعرف لهاا قيماة 

 أو هائدة.

تفجير اللغاة التاي ينطااي  ولكن المخرج أو الممثل الناب ، من يمكن  بلا لك

في علاق  -في الاقات نفسا  -عليها تعامل  بالمهماات والإكسسااار، بماا يساهم

ديناميكية المشهد، وبناء صارة صادقة عن الشخصية، ويضفي ع  كليهماا طابعاا 

حيايا أعاذا واهتا للانتبا . همن الإكسساار ما يعد ذا أهمية بالغة في أي من هاذين 

تستقيم صارت  دون ، ويحقق هيها أثرا ساريعا ومبالارا، كماا  المجالين، بحيث ا

تفعل سماعة الطبيب أو عكاز الأعمى.والااقع أننا نعيش حياتنا اليامياة في وساأ 

مادي ممتلئ بالياء عديدة ومتناعة، منها ما ها خات أو أدوات نشتغل بهاا ونناتج 

خدم  في إعاداد الطعاا  ونحقق ذاتنا العاملة، ههي أدواتنا المهنياة، ومنهاا ماا نسات

والشراب وترتيب المائدة لتناول ، ومنها ما  ها مصاغ نتازين با  وتتازين نسااتنا، 

ونتهادي ب  بما يجسد رانبا هاما في علاقاتنا اارتماعية. وع  هذا النحا هالألياء 

والأدوات وثيقااة الصاالة بنلااباع الغرائااز الإنسااانية وباادوائر الاراااد متعااددة 

يتعين ع  الإنسان أن يحقق وراد  هيها، وليس منها ما يمكن أن  المستايات التي

يعد مجانيا. ولكن عالم الألاياء والأدوات يختلاف بالضارورة ويتنااع بااعتلاف 

وتناع البيئات التي ينتمي إليها البشر، أو يعملان ويمشان ويتنزهان هيها، حتى ا 

 االأدوات واساتبدااتهتكاد تخلا لحظة من لحظات حياتنا اليامية، مان اساتخد  

الممكنة. وبالتبعياة، هانن أي لحظاة مان لحظاات الحيااة، هاي لحظاة مشاحانة 

بالأدوات والألياء التي نساتخدمها هيهاا، دون أن تتاقاف عا  وهائفهاا النفعياة 
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المبالرة، بل إنناا نادمج طريقاة اساتخدامها النفعياة في تجسايد عالمناا النفساي 

لذي يعمل باساتمتاع وتركياز ايساتخد  أدوات بانفعاات  ومشاعر  وعااطف . ها

العمل بالطريقة نفسها التاي يساتخدمها المساتهتر المكار ، وا المتعجال الاذي 

يضغأ علي  الشعار بالاقت، وا السااعأ الاذي ينفاث عان غليال مكتاا ، وا 

العالق الذي يناري خعر مان وراء عملا ..الو. وا يكااد يختلاف الأمار في غيار 

حيث ناكل أو نشرب أو نتحاور حاار ماضااع ماا، هثماة دائماا لحظات العمل، 

أدوات وألياء نتفاعل معها، ونجسد في طريقة استخدامنا لها، مشاعرنا وانفعااتنا 

وما يجري في علاقتنا بالآعر الماثل أمامنا. حتى لا تاملنا اللحظة التاي نبادو هيهاا 

أنها مشحانة  -بيسر بال  -وكاننا نتكلم وهقأ، وا نستخد  غير ألستنتا، سنكتشف

بادوات وألياء نتفاعل معها، ونجسد هيها أدق مشااعرنا، واسايما غيار الااعياةك 

النظارة، الخاتم أوالدبلة في الإصبع، السلسلة، الحلق، تاكة الشعر، أزرار القميص 

أو الثاب، الياقة، حقيبة اليد.. الو. وهكذا.. هنن تامل الحياة وسلاك البشار في أي 

من لحظاتها، كفيل باان يارد ااعتباار لإفكسسااار والمهماات وللاهاائف لحظة 

المتعددة التي تؤديها بجانبها النفعي والنفسي معا، بحياث تتشاكل اللحظاة ككال 

، بنيقاااع مركااب ماان البصااري «الآن -هنااا»ديناااميكي وحياااي في الاقاات نفساا  

 سرح.والسمعي، اهت لإفنتبا  بشدة وإعجاب، حين يستعاد ع  عشبة الم

ومنها ما رأيتا  في  -والجدير بالذكر أن كثيرا من العروض المسرحية المعاصرة

تعتماد لغتهاا  -دورات مهرران القاهرة للمسرح التجريبي، وا أنسااها إلي الياا 

كلياة عاا  علاقااة الممثاال بالإكسساااار والمهمااات المساارحية، حتااى في تفجياار 

يخلا مماا قاد يسامى ديكاارا،  الماسيقي والمؤثرات الصاتية!، وفي إطار محايد

لينشئ الممثل بنفس  المنظر مما بين بيدي . ولم تكن هذ  العروض أعجابة، بل هي 

وليدة التامل الطايل والمتاني لهيمناة الألاياء عا  لحظاات الحيااة. وفي الادراما 

الإنساااني والمسااو متعااددة  «objectification -التشاايؤ»العبثيااة تساااد هكاارة 
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مااا  المفاارط بنزعااة التملااك، بمضاامان هلساافي مسااتمد ماان الألااكار، وااهت

الارادية، هتكتسب الألياء والمهمات المسرحية أهمية بالغة في تشاكيل الصاارة 

مهاا ويطاار جوإيقاعها المركب، اسيما وأنها تتمتع بالقدرة ع  النماا هيكبار ح

كثيارا ماا  بمبالغة هنية، وبالقدرة ع  التكاثر المفرط. ولكن رغم أن هذ  الأعماار

تلفت أنظار طلبة المسرح والهااة، ربما لأسباب عمليةك قلاة الممثلاين والتكلفاة 

المادية، إا أنها غالبا ما تخرج من بين أيديهم هاترة ومملة راهاء مع ما يعتريها من 

صخب أحيانا، لأن تفكير صنّاعها لم يتطرق إلي حرهية تكااين الصاارة المسارحية 

نااب  بالحياياة. وفي الساياق نفسا  يمكان أن استشاهد ذات الإيقاع المركاب ال

، وتعالج هيهاا رلساات عالاج «إلين سيسكا»بمسرحية رصارة دورا( التي كتبتها 

. هفي هذ  المسرحية يجب أن يلتفات «هرويد»نفسي متعاقبة لمريضة بنزاء طبيبها 

يادهاك بحقيباة  -مثلا -«دورا»المخرج والممثل إلي الدور الها  الذي تلعب  علاقة 

كيف تمسك بها، كيف تضعها وتحركهاا عا  هخاذيها، متاى تتحسساها بابأء أو 

باصابع مرتعشة أو تنقر عليها باناملها، ولماذا تفتحها ولماذا تغلقهاا، مااذا تخارج 

منها وماذا تخفي هيها.. الو. إنها دائمة التعامل والتفاعل عا  أنحااء مختلفاة ماع 

ي تصغي إلي الطبياب، هانن لم يابن المخارج هذ  الحقيبة، سااء وهي تتكلم أو وه

 «اللاوعاي»علاقة الممثلة مع هذ  الحقيبة نفسها، وتفهم أنها تكااد تعاادر منطقاة 

عنااد الشخصااية، وحاارص عاا  انتاااج صااارة ديناميكيااة حيااة ومتاااترة، لقتاال 

 من المشهد الأور. -وإن يكن غيرعامد -المسرحية

ينا هقاراء القريحاة ومرضاي باداء وع  أية حار، يبدو كثير من مخررينا وممثل

مزمن من البلادة، والعمى أو الغيبابة الحسية، التي تمنع تامل الااقع بماا ينطااي 

علي  من تكامل واطراد في علاقة الإنسان بالألياء والأدوات، وملاحظة ذلك بدقة 

وعناية، ع  نحا يمهد لإمكانية إعادة إنتار  هيما يقدمانا  مان أعماار، واضافاء 

بع الجمالي علي . وا لك أن هذا الداء يفسر من ناحية ثانية ااهتما  المفارط الطا
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القار الشائع بان حضاارتنا  -ربما -بالكلا ، وكان التمثيل هقأ هن إلقاء!، ويفسر

بلاغية ولفظية!.ولذلك من اليسير ملاحظة أن كثير من عروضنا المسارحية تغفال 

تخف با ، وكانا  مجااني ا ضارورة لأن الإكسساار وا تكاد تبالي باراد ، أو تس

يشعر ب  المتفرج أو يدرك ، هنن أدرك ، كان بلا وهيفة أو مجارد حلياة عاررياة ا 

 .  ضرر من أن تخطئها عين  وتتخطاها حااس

مع الإكسساار  -تحت إدارة المخرج الغاهل - هذا السياق، يتعامل الممثلفيو

يؤدي غالبا إلي قلاب الأثار الكا  والأدوات بعشاائية واستهتار ع  نحا مؤسف، 

للمشهد رأسا ع  عقب، كما يؤدي إلي احتقار المتفرج لما يفعل . والااقع أن هاذا 

يحدث كثيرا في عديد من لقطات وكادرات الادراما التلفزيانياة والساينمائية، بال 

والأعمار المسرحية اسيما التي ينتجها الهااة. ولعال أبساأ المظااهر المتاااترة 

لة ع  هذا الناع من ااساتخفاف والعشااائية، تعامال الممثال ماع حقائاب والدا

السفر التي من المفترض أنها ثقيلة ممتلئة بالثياب والألياء، ويناء بحملها الكاهل 

وتلهث الأنفاس في قليل من الخطاات، ومن الطبيعي أن يزيد الشاعار بالإرهااق 

دوار متتابعاة أو مشاي مسااهات والإعياء إذا اضطر المرء لأن يصاعد بهاا سالالم أ

مشاقة الساؤار عامّ  -غالباا -طايلة. ولكن ا الممثل وا المخرج يكلاف نفسا 

ينبغي هعل  بهذا الحملك كيف يدرس التشريح العض  للجسام أثنااء حملا ، كياف 

يبدي الإحساس بثقل ، ومدف الإرهااق الاذي يسابب ، كياف ياؤثر عا  أسالاب 

كيف ينزل  أو يتخلص من  أو يسالم  لآعار؟ أي  التنفس، وطريقة تقطيع الكلا ؟،

مشاعر تراهق  هنا وهناك؟، وكيف يؤثر عا  مظهار  وثيابا ؟. ا لايء مان هاذ  

الأسئلة يطرأ ع  ذهن الممثال، رغام أنهاا أسائلة مهنتا  كممثال، وإذا باالمخرج 

أن يبدو الممثل ببذلت  أنيقة، ولعر  مصففا وكانا  عاارج لتاا   -بعد ذلك -يتقبل

 -بباراءة -تحت يد الحلاق، ويضع الحمل ع  الأرض كان  ريشة، وياتخلصمن 

من كلمة الحاار التي تشير إل إنهاك  بحمل ثقيل لمساهات طايلة!!. ههال يملاك 
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المتفرج خنئذ إا أن يضحك ساعرا من هاذا الممثال، ومان المخارج الاذي أدار  

يهماا معاا، بينماا ووره  ع  عشبة المسرح أو أما  الكاميرا، أو يضاحك مان كل

 تصارا أنهما ضحكا ع  المتفرج وعدعا ، باداء تمثي  زائف ومبتسر؟؟!.

ا ريب أن وعي المخرج والممثل الذي يتعامل ماع الإكسسااار والمهماات، 

وعي مبتذر يستكمل ابتذال  بتصفح النص الدرامي  -في الحقيقة -بهذا الشكل، ها

أن ينطقها أو يتخلص منهاا بصاار خلياة باصف  أوراقا متخمة بالكلمات التي علي  

ورل مان  -متكررة ومحفاهة، أو ع  الدقة معلبة في الاعي نفس  سلفا، هنن أنسي

كلمة أو عبارة، هما علي  إا أن يستحث الملقان أن يعينا  ويعياد حشاا  -ا يسها

ولاا في أسااأ  -أذني  بما نسا  ليلفظ  لفظ الناااة الخاوياة. إا أن الانص الادرامي

مشروع حياة محتملة وتصميم راقد ع  الارق في انتظار من ياقظ  وينفو  -ال أحا

هي  الروح مكتملة ودقيقة غير منقاصة أو مطماسة المعاالم والصافات. وعا  أياة 

حار هقصار ههم الدور الذي يمكن أن تؤدي  علاقة الممثل بالإكسساار في إضفاء 

في كليت  وتفجير طاقت  التعبيرياة  ليء من الديناميكية والحياية ع  صارة المشهد

بالتبعية، يؤدي إل قتل المشهد نفس  وتفريغ  من الحيااة الممكناة، ويعطال داهاع 

المتفرج لمتابعت ، لما هي  من زيف وركاد، هتبدو الشخصيات وكانها مغيبة، هاقادة 

الإحساس والاعي بما حالها، هرغت للكلا  وتبادر التعليقات الخالية من القيمة 

 داهعة، سااء أكانت في بياتها أو مكان عملها أو في طريق عا .ال

ماا يطلاب مان الممثال، أن يلام إلماماا واهياا  -ع  أية حار -من الإكسساار

بالتشريح العض  لجسم  ولكل عضا هي ، وكيف يتشكل رساد ، وأي الأوضااع 

ت ، وفي تتخذها أرزات ، عندما يستخد  هذا الشيء أو تلك الأداة، وأين يختزن طاق

أي المناطق يتكشف تاتر ، عاصة إذا اضطلع بشخصية مهنية، وتطلاب الأمار أن 

يستخد  أدواتها في لحظة من لحظات عملها، حتاى ولاا كانات مصانعة مان غيار 
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عاماتها الطبيعية. هما أغرب هاذا الممثال الاذي يمساك بالفااس ليعازق الأرض 

، ويعامال ساماعة وكان  يضربها بعصاا، أو يمساك مساطرة المهنادس كالشاامة

بكل باراءة  -الطبيب كحبل أضطر لتعليق  في رقبت ، ويشهر سيفا مسلاا وا يلبث

أن يقب  ع  نصل  بيد  الأعرف أو يعبث با ، وربماا يقلاب النصال  -أو سذارة

مقبضا!!. ولكن هذا الممثل ليس غريبا عن مهنت  هقأ بال وأحماق، تاها  يساتهين 

ر  عليهم أو تاثير  هيهم، هلا غرو أن يساتهيناا با ، بحيات  مثلما يستهين بالناس وأث

بل ويسخرون من  بصاات عاار. وقاد حادثت هاذ  ااساتجابة المميتاة في أحاد 

العروض حين رأف الناس ممثلا يلعب دور طبياب، وإذا با  يقاا  بالكشاف عا  

مريض  وقاس السمّاعة حار عنق ، وليس في أذنيا !. ومارة ثانياة حاين رأف رواد 

 د مماثل في مسلسل تلفزياني!.مقهي مشه

ولعل القارئ يتذكر المشاهد الختامية في هيلم رالحب وحاد  ا يكفاي(، وهيا  

دور نجار مسالح، مان المفتارض أنا  طايال  «سعيد صالح»يؤدي الممثل الكبير 

الباع في مهنت ، وليس صبيا في طار التعليم واكتسااب الخبارة، واساتطاع أن يقناع 

مل مع  ويكسب، وا ينتظر أن ياتي  عطاب القاف العاملة. الخريج الجامعي أن يع

ومن المتاقع بطبيعة الحار أن يرتكاب عاريج الجامعاة المبتادئ في هاذ  المهناة 

أعطاء عديدة في التعامل ماع أدواتهاا، ا أن يرتكبهاا الخبيار الضاليع بهاا، ولكان 

باراءة أمسك المنشاار ليقطاع عرقاا عشابيا، وبكال  -رغم ذلك -الممثل الكبير 

واستهتار بدا وكان  يحك العرق حكا بلا أي دراسة لاضاع رسام  تشاريحيا، وا 

لعلاقت  بهذ  الأداة، وا لما تقتضي  من رهاد في مقاوماة أليفااف الخشاب، هكاان 

كطفل يعبث ا أكثر. ومما زاد الطين بلاة، أن العارق الاذي يقطاع هيا ، كاان مان 

ضح من لقطات الكاميرا، أي أن قطع  الأعمدة التي تحمل السقف كل ، وهذا ما يت

يؤدي إلي انهيار السقف بمن علي  من العمار، وهايهم البطال الاذي تاتيا  عطيبتا  

لتبشر  باصار عطاب القاف العاملة إلي . وهكذا.. ا المخرج وا الممثل الكبير 
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المحترف صاحب الخبرة الطايلة، اهتم بصدق المشاهد وماا يقتضاي  مان عناياة 

لدقيقة، وكلاهما استهتر هلم يدرس أو يبحث أو يسار، أو يلاحظ، كاي بالتفاصيل ا

يغذي الاذاكرة البصارية بماا عليا  أن يعياد إنتارا ، ويااتي الصادق مان مكمنا . 

والنتيجة، أن الناس ضحكت وتعالت أصااتها بالتعليقاات السااعرة، وكال مانهم 

ارة الكاادحين ص -«مفقاس»بشكل  -ينب  الآعر إلي عبأ الفنانين الذين ينتحلان

 البسطاء!!.

وفي هذا السياق أتذكر واحدا من العروض المسرحية التي رأيتها في أنشطة طلبة 

المعااروف برالحضااي ( وماان «مكساايم راااركي»الجامعااة، وكااان عاان نااص

صانع الأقفار الفظ الاذي ا يكاف عان بارد معادن الحدياد  «كليش»لخصيات  

تا  البادياة في أرازاء أعارف مان بالرغم من ماهب -وطرق . إا أن المخرج الشاب

ولم يكلف نفس  وارب السؤار عن ، والبحاث  «كليش»استخف بشخصية  -العمل

عن لبي  ل ، ليدرس  ويراقب عمل  ويعلم كيف يستخد  أدوات ، بل ويشكل إيقاعا 

بصريا وسمعيا مثيرا بها. وبالتبعية  لم يكن عند  ما يار  ب  ممثال الادور، وا كاان 

يعين  ع  علق الصارة الصادقة والمقنعة بالشخصية التاي يؤديهاا  لدف الممثل ما

في العمل. واكتفي كلاهما بصندوق عشبي صغير ممتلئ بقطع الحديد والصافيح، 

بما يشب  الشاكاش، بشاكل  -كما أتفق -وقد رلس أمام  الممثل القرهصاء عابطا

ر غرابة ولفتاا للانتباا  بدا مضحكا في البداية ثم مملا وكئيبا، همثيرا للشفقة، والأكث

، وينبغاي أن يكاف «طرق»ا  «برد»أن جملة الحاار التى تراهق  تحدد ما يفعل  بان  

عن  لأن  يصدر أصااتا مزعجة لزورت  المسلالة!. ولكن بهاذا ااساتهتار أو تلاك 

اللامبااة، أو الغفلة الفنية التي تنتقل ممن يعتبرون أنفساهم محتارهين إل الهاااة، 

لمخرج وممثل  معا هرصة ذهبية مااتية لتفجير إيقااع المشاهد وماسايقا  أره  ا

الداعلية الفريدة والملتحمة ب  في الاقت ذات ، من علاقة كليش بادوات مهنت  وماا 

 يصدر عنها من أصاات.



 

 

 هوامش في الإخراج المسرحي ...

190 

وا أهن أن أحدا ممن أبحروا في ميا  الدراما ولم يكتفاا بالعبث ع  لاااطئها، 

الإيقااع البصاري/ السامعي، يمكان أن يتالاد في رتاارر  ينكر أن رانبا كبيرا مان

مع السكين التي يشحذها ع  نعل حذائ ، وا سيما  «لايلاك»البندقية( من علاقة 

في مشهد المحكمة!. وفي السياق نفسا  يتالاد إيقااع بصاري واضاح في مسارحية 

مان حركاة قطعاة إكسسااار  -وهي أيضا من روائع لكسابير الخالادة -رأثيللا(

ياا  زوارا  بهاا.  «ديذدماناة»إلي  «أوثيللاا»طة ممثلة في المنديل الذي أهدا  بسي

وذلك ابتداء من لحظة الإهداء بما انطات علي  من تعبير عن مغازا ، وماا يتجساد 

لتسرق ،  «ايمليا»ع  زورت   «أيارا»هي  من قيم  الثقاهية المتاارثة، مرورا بنلحاح 

لفقد  هناك، انتهاء بااحاد  «أوثيللا»ري  وعي إلي تا «كاسيا»إلي أن وضع  في بيت 

من أعظم المشاهد في تاريو الدراما ع  الإطلاق، وها المشهد الذي يلاحاق هيا  

زورت  بالسؤار عن المنديل، بينما تلاحقا  هاي باسااطتها ليعفاا عان  «أوثيللا»

في  -ويعيد  إلي منصاب !. إن المخارج الاااعي بفنا  حقاا يساتحيل عليا  «كاسيا»

أن يغفل هذا المنديل أو يستهتر ب ، ويعامل  كمجرد قطعة إكسساار من  -رار  إع

بين قطع عديدة يطالب مساعدي  بتفريغها. وأذكر أن مخررا من أسبانيا ينتماي إلي 

هذا الناع الااعي والخلاق في الاقت نفس ، قد  رتية باهرة للمسرحية تحت اسام 

ورات مهرران القاهرة الادولي للمسارح رأوتيللا في الحرب الفيدرالية(، في أحد د

ماع تعادد  -الذي نما «المنديل»التجريبي، واعتمدت رتيت  بنيقاعها البصري ع  

ليصابح الكفان الاذي يلاف رساد  -طرق تاهيف  في الحركة والفعال المسارحي

 نفس ، بعد انتحار !!. «أوثيللا»بعد قتلها، ورسد  «ديذدمانة»

لهاا أهمياة اساتثنائية في لحظاات الصامت  -لوإذا كانت الحركة الذاتية للممث

ابتاداء مان النظاارة  -وااستجابة بردود الأهعار، هالإكسساار اسيما الشخصاي

الطبية، وساعة المعصم، والخااتم وماا إليهاا مان دبال في الأصاابع وسلاسال في 

يمكن أن تكان ل  الأهمية  -الرقاب، إل أزرار القمصان والفساتين، والأقلا ..الو
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 -ها في تجسيد اانفعار وتطار المشاعر في هذ  اللحظات عينهاا، مماا ياؤدينفس

إل تاكيد الإكسسااار ومنحا  وهاائف تعبيرياة بجاناب وهيفتا   -ع  مستا خعر

تحات  «ساعاد حساني»النفعية. ولست أنسى في هذا السياق مشهدا أدتا  الراحلاة 

ا المشاهد في هايلم رغاروب ولاروق(. هفاي هاذ «كماار الشايو»قيادة المخرج 

وحادها في  «مديحة»، بينما بقيت «لامبانيا»مسرعا ليشتري زرارة  «عصا »عرج

لقت  التي تزور  هيها لأور مرة، وفي أعماقها مشاعر عديادة متناقضاة، وينبغاي في 

الاقت ذات  أن تعبر عنها وتجسدها بلا كلمة واحدةك أناثة متفجرة تتااق إل ررال 

ت لعقر دار من تعلم أن  المغامر الكبير في عاالم تسلس ل  قيادها عن طااعية، وراء

النساء، كما أنا  صاديق زورهاا، وهاي تعااني الرغباة في المغاامرة ونزعاة اللهاا 

واللعب، والتردد أيضا  لاعيها بمكانتها اارتماعية كمتزورة وابنة البالاا الكبيار 

اللقطاات إا المسئار عن أعطر الأرهزة الأمنية. ولم يكن في الأداء العبقري لهذ  

، الاذي راح ينحسار عان كتفيهاا تادريجيا، «الفريار»الطريقة التي تتعامل بها ماع 

هتمسك ب ، إل أن تستسلم لإفطاحة ب  في إهمار، بينما تتبختار مساتطلعة المكاان، 

مان  -وتز  لفتيها تارة، وتفررها عن ابتسامة عابثة تاارة. ويتغاذي هاذا المشاهد

وورا  إليا   -وا لاك -، ألاار با  المخارج«ابراك»بتمثار لأهعى  -ناحية ثانية

ممثلت  الرائعة، هراحت تتحسس  بخفة، وتداعب ، وتضع سبابتها بين هكي  وتنتزعا  

في ذعر مصطنع تغلف  بسمة تجمع بين الخاف والرضا. وباذا ارتفاع التمثاار مان 

مجرد حلية في الشقة إلي مستاف الرمز والهارس الجنسي الذي يراود الشخصاية، 

أن  -بطبيعة الحار -كتسب حضارا هاما في المتفرج، هتعذر نسيان . وكان يمكنوا

، وممثلتا  العبقرياة ذات الارا  الحسااس للكااميرا، بادائل «كمار الشايو»يجد 

تعبيرية أعرف، من الناعية تفسهاك هك أزرار صدر الفستان، انتزاع سلسلة العنق أو 

 إصابعها إل أن تدساها باساتهانة في رتاكة( تلم الشعر، التعامل مع دبلة الازواج في

ومعهاا بالتاكياد ماا اعتاار   -حقيبة اليد..الو. هلا لك أن أيا مان هاذ  البادائل 
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يكشاف عان بلاغاة لاعرية تجسادت في معاملاة  -المخرج الااعي بلغات  الفنياة

 الإكسساار وارتقت ب  إلي مستاف الرمزية مكتملة الإيحاء.

 لفراغمحور علاقة الممثل بالممثل في ا

يكاد يغفل كثير من المخاررين في صاياغة الحركاة محااري الحركاة الذاتياة 

والعلاقة بالإكسساار، ما لم تكن الحركة هنا أو هناك ذات مدلار مادي ومبالر في 

الاقت نفس ، كاايحاء بالجا الحار أو البارد، أو التطلع إلي ساعة لمعرهة الاقات، 

البا ما يار  المخارج اهتماما  إلي تحرياك أو المطالبة بكاب ماء.. الو. ولكن غ

الممثل وتنقلات  ع  الخشبة، أي بمحار علاقة الممثل بغير  في المشهد، وبمكان  

في المساحات الجزئية التي يمكن أن تنقسم إليها المنصة، بما قد يكان عليهاا مان 

 كتل أو عناصر المنظر، ويا ليت  يهتم بهاتين العلاقتين اهتماما حقيقيا.

بان كل المخررين بالا اساتثناء  -وا أستطيع بطبيعة الحار الزعم -ا أزعم و

ع  هذ  الدررة أو تلك من الغفلة، ولكن ما أستطيع التاكيد علي  أنها غفلة، ربماا 

راءت عن رهل أو ضحالة ماهبة، أو ربما انتقلت من عروض المحترهين الظرهاء 

وهة بننتاج القطاع الخاص، إل غيرهاا التي تدرج في صيغة الإنتاج الرأسمالي المعر

من عروض القطاعات والأوعية الإنتارية الأعرف. هعروض الظرهاء لها من كثاهة 

واسايما التلفزياان في أي مان  -الاراد في الأرهزة الإعلامية بمختلف ألكالها

ما يؤدي بالتالي إل تاثيرها الكبيار عا  الاذوق العاا  وثقاهتا   -سهرات  الأسباعية

فنيااة، ولقااد كشااف هااذا التاااثير عاان نفساا  في عااروض أنتجهااا مساارح الدولااة ال

واستعانت بنجا  مسرح الظرهاء، وتكشف في عروض بع  الهااة المفرغين مان 

الثقاهة الفنية المتخصصة، وقد ا يدهعهم اقتحا  أباااب الإعاراج والتمثيال إا 

 يكلفان أنفسهم مشقة غااية التقليد والشهرة أو هرحة التصاير في هل النجا ، وا

 التثقيف والعمل ع  تغذية الماهبة بالمعرهة والمثابرة ع  تامل الااقع المعاش.
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ولكن عاروض الظرهااء ا تكااد تعباا إا بالكاميدياة اللفظياة أو ماا يسامان  

الهزلياة التاي ا  «القفشات»، سااء بنلقاء النكات المبالرة أو التعليقات و«ااهي »

إذا كانت تخدش الحياء أو ا تخدل ، أو أنها مبتذلاة وسااقية، وقاد يبالي أحد بما 

تهد  الماقف الدرامي المفترض وتسيء للشخصية الفنياة. هنثاارة الضاحك هاا 

غاية ما تهتم ب ، ولا كان ضحكا غليظا عشنا، ولذا تتبارف في الإعلان عما هيها من 

ء، أمر ميسار تاه  عدد ضحكات!. وأكاد أرز  أن حركة الممثل في عروض الظرها

في  -بلا قيمة حقيقية أو زائفة، هلا تستدعي مخررا بالمعنى الفني، هدور  ا يعادو

أن ينظم حركة المرور والسير ع  المسرح، بما علي  من عاائق،  -أحسن الأحاار

والمهم أا يرتطم الممثل باخعر أو بكتلاة، إا إذا كاان اارتطاا  مقصاادا لإثاارة 

، وماا أكثار الحمقاى «لهاراة»كاررا مان تاداعيات حماق أو الضحك، ولا كان م

المتسرعين والظرهاء الأغبياء في عروض هؤاء المحترهين!!. ومن تنظايم حركاة 

المرور تحديد مساحة الخشبة التي تخصص لهاذا الانجم أو ذاك، لينطلاق ويرتاع 

ليخرج مخزون إضحاك  من رراب  أو ما يتصار  إبداعا، تجشم  -كيف يشاء -هيها

مان  -من ارل  جمهار  عناء الحضار إلي  وتسديد ثمن التذكرة البااهظ. وا بااس

أن يقدح المخرج زناد مخيلت  ليتمخ  عن طريقة مدهشاة لادعار  -ناحية ثانية

النجم أو النجمة إل المسرح في أور الظهار الميمان  همن دعلاة تشافع بالشاتائم 

مساخرة في هيئتهاا، أو دعلاة  والصيحات العالية، إل دعلة بدراراة ا تخلاا مان

بسيارة، وأعرف بهادج، وغير ذلك من الحيل الخائبة التي سرعان ما يتبدد تاثيرها 

ويزور. وا يكاد يبالي أحد بما لكل أولئاك مان تااثير سالبي عا  إيقااع الادراما 

وترهل النسيج العا ، وإدراك المتفاررين لقيماة الاقات، ومعناي الترهيا  والقايم 

 ربية الاردان.الجمالية، وت

والااقع أن تعبير المخرج لرطي المرور، من التعبيرات الداررة والمعترف بها 

لكلا من اابتذار المهني تضيع مع   -ع  الأقل -في الاسأ الفني ع  نحا يؤكد
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المفاهيم الجمالية لإفعراج. ولست أنسى حاارا اضطررت إليا  ماع أحاد مماث  

لأزمة التي تفجرت في نقابة المهن التمثيلية، مناذ عروض الظرهاء المحترهين أثناء ا

حار التصريح لأحد مخرري السينما بالإعراج للمسارح. ولم يكان  -بضع سنين

أن للأزمة أسابابا ماضااعية تتعلاق  -باي لكل من الألكار -هذا الممثل مقتنعا

بفروق مهنية ووعي تقني مختلاف باين الإعاراج للمسارح والإعاراج للساينما، 

واللغاة التاي يقتضايها المشاهد  «لقطة الكااميرا»أو «الكادر»لتي يقتضيها واللغة ا

المسرحي، وراح من رانبا  يبادي دهشات  واساتنكار  لمثال هاذ  الحجاج غيار 

هيماا قاار، ا ها   -المفهامة والخالية في الاقت نفس  من أي معني. هاالإعراج

بشاغل ، أماا  ها الإعراج، وا يزيد عن تحديد مكاان الممثال، الاذي يقاا  -ها 

الكلا  عن ضبأ الإيقااع العاا  للعارض أو الخااص للمشاهد، والادواهع..الو، 

هليس إا لغاا باطلا، ورطانة مكشااهة، يخفاي وراءهاا المخرراان المتعطلاان 

حقدهم ع  الآعرين الذين يطلبهم الساق. والحق أن الاسأ الفناي ماا لباث أن 

هصافى، وتاكاد تهاهات الااعي ابتلع الأزمة وتمخ  عن السماح بما تعكار لا ، 

التقني الذي يساغ النزوات ويمنحها الشرعية، مثلما يجعل الإعراج مهناة مان ا 

 مهنة ل ، والحركة بركة، والأعمى عبيرا بالساعات، والأرزاق ع  الله!!. 

والااقع أن المفها  المتدني لإفعراج في مسرح الظرهاء يفسار بشاكل أو باخعر 

(. 999الاحيدة مع ، في مسارحية رالقضاية  -رحم  الله -«كر  مطاوع»هشل تجربة 

وهاا  -«عباد الغناي زكاي»ويلقى ضاءا كالفا ع  ما ذكار لي ذات ياا  الأساتاذ 

مان أن المسارحية الاحيادة التاي  -مخرج مخضر  في العمل مع النجا  الظرهااء

 -للقطاع الخاص، وهي رهاللا للبي(، قد أعاد إعرارهاا «سعد أردش»أعررها 

بطال المسارحية ونجمهاا،  «عبد المنعم مدبالي»الأستاذ  -يا  التالي للاهتتاحفي ال

هادما كل عطاط حركتها السابقة، باعتبارها عطاطا غير مرضاية، وا تفجار كال 

عان  «أردش»طاقة الإضاحاك المساتهدهة والمعتاادة، ومريضاة بماا كاان يقالا  
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 !!. «Conception -المفها »

ر، رغم ما هي  من ابتذار وقصار مهني واستعارة إن تعبير المخرج لرطي المرو

متدنية، يعاد ليفسر من ناحية أعرف تهاهت الأعمار الفنياة، ا مان حياث القيماة 

الجمالية أو الاهيفة اارتماعية هحسب، ولكن باصفها منتجات تتطلب قدرا من 

عا  مساتاف  -الجادة وإتقان الصنعة، قبل أن تتطلب إهراطا في النفقاات. ولكان

يمكن القار بان المفاهيم المبتذلة والمبتسرة إل سادت الاسأ الفناي عان  -خعر

الإعراج المسرحي، تفسر ازدهار القاف المتمردة النامية في هاامش ، ولم تزر تبرر 

نفسااها بالسااخرية ماان مساارح المحتاارهين والااتهكم علياا ، وتسااتمد ماان أزمتاا  

ها، هيما يعرف بظاهرة الفرق المستفحلة متعددة الأسباب مبرر ورادها ومشروعيت

المستقلة أو الحرة، التي يمتد نشاطها في الجامعاات والشاركات وأندياة الشاباب 

متصلة باوعية الهيئة العاماة لقصاار الثقاهاة. ههناا وهنااك ينشاأ هاااة المسارح 

بثقاهاتهم متفاوتة العمق، ويتداعلان في تشكيل هرق الأوعية الإنتارياة ويؤكادون 

بصفتهم البديل الممكن لمسرح ااحتاراف العليال، ولكان  -البفي الغ -أنفسهم

قاد ا يادري معظمهام أن أساباب العلاة أدركاتهم ونفاذت إلايهم مان حيااث ا 

يحتسبان، هالناايا الطيبة وحدها ا تكفاي لإباداع الفان، وا تكفاي لإفنتااج ذي 

  لماا هيا  القيمة في أي مجار، كما أن السخأ والتمرد ع  البناء المتهالك، قد ينبا

لتصاميم أو إدراك  -أيضا بحاد ذاتا  -من علل وأسباب التداعي، ولكن  ا يكفي

بناء بديل  إا أن يكان عبثا وقصارا ع  الرماار، واسايما في زمان البحاث عان 

 علامة الجادة!!.

مسرح الظرهاء في إهساد المفاهيم الفنية التي تكفلت  -ع  أية حار -لقد أسهم 

تشايعها، ومان هاذا الفسااد الأسائلة الحرراة التاي تعلقات  أرهزة الإعلا  باان

كارراس ااتها  في رقبة مخرج المسرح، عن طبيعاة عملا ، ساااء عناي العارض 
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بالإضحاك أو عني بنثارة انفعار خعر. هالضحك بحد ذات  أثار جماالي، قاد يتاعاا  

ماع  المخرج باعتيار ، مثلما يتاعي أن يثيار في المتفارج أي انفعاار خعار يتااهاق

تفسير  للفضاء الدرامي، ويحقق مقاصد  من . والجدياة والجاادة في النهاياة قايم 

هنية وأعلاقية ابد وأن تكمن وراء العمل المسرحي، أيا ما كانت مقاصد  وناايا . 

ومن الجدية والجادة بلا لك أن يدرك المخرج حقيقة دور  في صاناعة العارض، 

بهاا، وإتقانا ، وأنا  بالتبعياة لايس مجارد ووارب  في معرهة أدوات  وإرادة العمال 

عسكري مرور، وا مجرد عبير علاقات عامة، طلب إلي  أن ينساق رهااد حشاد 

متناهر الأمزرة من الفنانين، بلا صدا !، ويكان قناة ريدة التاصايل ماع الإنتااج. 

ضامن البنياة الاهيفياة التاي تحكام علاقتا   «التفساير»وإذا كان المخرج يمتلك 

، هكما أن هذا التفسير يتدعل في تشكيل علاقت  بالقاف الفاعلاة معا  بالعمل ككل

وتحديد مطالب  منهم، ههذا التفسير نفس  يقاد صياغت  للحركة عا  المسارح بماا 

يبني علاقة الممثلين ببعضهم من ناحية، وعلاقتهم بالفرغ من ناحياة ثانياة، وهاذ  

 الصياغة هي المهمة الاحيدة التي يقا  بها بنفس .

وع  أية حار، هصياغة الحركة في هذا المحار، تبدأ بفهم اللغة التاي يكتسابها 

وضع رسم الممثل في هراغ المسرح، بالنسبة لمنظار رتية المتفرج، هلكل وضاع 

معنا  وقيمت  الدرامية المستمدة من حالة الشخصية النفساية، ودواهعهاا وعلاقتهاا 

مان أهام هاذ  الأوضااع  «facing -الماارهاة»بغيرها من الشخصايات. وتعاد 

وأبسطها في الاقت نفس ، وهي  ياار  الممثل جمهار ، ورها لارا  بكلياة رسام  

المستقيمة. وهذا الاضع يؤكد صراحة الشخصية الدرامية ووضااحها، واقتناعهاا 

بمنطقها، وتجعل من الجمهار استعارة لعالمها الخارري الذي تبادي اساتعدادها 

كانت في عالم مغلق أو إيهامي بالكامل. وبهذا الاضع  لماارهت  بلا عشية، حتى لا

قاتها وثقتها بنفسها، لأنهاا تجساد قايم الجمهاار  -في الغالب -تلتمس الشخصية

ووعي  وضمير  العا ، وتبدو وكانها تحاتكم إليا ، وتطلاب منا  أن يؤازرهاا هيماا 
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 تخاض  من صراع في لبكة علاقاتها الدرامية.

هة هالاضع الذي يعطي هي  الممثل ههار  كلياة وع  العكس من وضع الماار

يؤكد أن الشخصية التي يجسدها الممثل في مخاصمة مع القيم   «Back»للجمهار

والاعي المشترك السائد بين أهراد الجمهار، وأنها هقدت ثقتها في مؤازرت  ونصرت  

اقتحاا  ودعم  لها، ع  نحا قد يمهد اعتيارها العزلة اارتماعية أو اانتحار أو 

معركة أعيرة غير متكاهئة قد تضع نهاية لحياتها. ولكن في تياار الطبيعياة كاان هاذا 

الاضع ينبع من لرط جمالي خعر، ا يفترض هي  المخرج أن الشخصية تعي ورااد 

 الجمهار كمتفرج، بل أن الجدار الرابع الذي يشاهد من  الجمهار ا يزار قائما.  

لار ، تتالد سلسالة أوضااع تكشاف تطاار وبين وضعي الماارهة بالظهر وا

، الاذي «Profile»أوضاع الشخصية في الصراع الدرامي. ههناك الاضاع الجاانبي

يتسم بالصلابة والحدة المساتمدة مان التحدياد الصاار  للخطااط الخاررياة في 

الجسم والار  معا، ويؤكد أن الشخصية تخااض صاراعا حاديا ماع الآعار وا 

ي من قيمها أو رغباتها، وا تقبل في الاقت ذات  أية مساومة يمكنها هي  التفريأ في أ

علي . وفي هذا الاضع يمكان للشخصاية أن تساخر بعناف ورارأة، وتفناد الآراء 

والرتف التي تستمع إليها، وتدلي بحججها في وضاح وقااة، وتشاهر سالاحها إن 

اار، هاان لز  الأمر، وتبدي استعداها للمات في سبيل ما تؤمن ب . وفي جميع الأحا

وضع نزار ومبارزة، وغياب للتهادن ونزعة التساامح، هانذا كاان  «البروهيل»وضع

بين عالقين، هقد بلغا نقطة تصدع العلاقة والمفاصلة بينهما، وتصفية الحساابات 

في مسرحية ربيت الدمية/ هنريك إبسن( أعطت  «نارا»المعلقة. ومن الملاحظ أن 

في المشااهد  «تروهالاد»ين طالبت با  زورهاا هذا الاضع قيمت  الدرامية كاملة، ح

الأعيرة، وراحت تصفي حسابها مع ، بعد تكشفها أنها كانت مخدوعة هي  وفي حب  

 لها، وفي استعداد  للتضحية من أرلها إذا اقتضى الأمر.
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وعلاها لأوضاع الماارهة الحدية التي يتخذها الممثال عا  المسارح، ساااء 

، هان الأوضااع الأعارف تتسام بالتبعياة بااانحراف الجانبي أو بالظهر أو بالار 

ساااء  -أي الساائر بميال -«tour walker»والزوايا المائلاة، وتعارف باوضااع 

ليمين ويسار عمق المسرح، أو ليمين ويساار المقدماة. وهاذ  الأوضااع تناساب 

غالبا الشخصيات العادية ذات الطبيعة الرمادية، أو تلاك التاي تتسام بالمراوغاة، 

 -ع  أية الحاار -اي ع  قدر من المكر والدهاء، أو الجبن والخسة، وتنزعوتنط

إلي الهرب من  الماارهة الصريحة المبالرة واانفلات من المساءلة عن الحقيقة، 

ولذا يمكنها أن تناع حركتها بين هذ  الأوضاع الأربعة في المشهد الااحد، هتهرب 

لك أن المشهد يقتضي نسج الحركة من وضع إلي وضع مماثل في إتجا  خعر. وا 

أوضاع الجسم المنحرهة، إذا كان هي  لخصيتان من نااع واحاد، وكلاهماا ياراوغ 

الآعر. وهذ  الأوضاع تثير لك المتفرج في صدق الشخصاية وتعلاق يقينا  هيماا 

 تقال  أو تفعل .

ولكن إذا كاان وضاع الممثال عا  عشابة المسارح لا  علاقاة وثيقاة بطبيعاة 

قف المتفرج المحتمل منها، ومما تمثل  من قيم وأهكاار، هخطااط الشخصية وما

الحركة التي تتخذها ترتبأ بدواهعها مان ناحياة وبالرغباة التاي ترياد تحقيقهاا في 

المشهد من ناحية ثانية. هانذا وعاي المخارج أن الشخصاية الدرامياة في تفساير ، 

حقيقهاا في تنطاي ع  قدر مان الادهاء والخباث وأن لهاا أغاراض عفياة ترياد ت

المشهد، ههي ا تنتقل من وضع مائل إلي وضاع خعار، بخطااط حركاة مساتقيمة 

ومبالرة، بل تتخذ غالبا عطاط حركة لينة ومنحنياة، وتساعي بهاا للاتفااف عا  

الشخصية العقبة أو الضحية، والسيطرة من أعا  الكتفاين عليهاا، بحياث تمتلاك 

ها بما قد يتراءف علي  من سمات وره -في الاقت نفس  -أذنيها بما تقال ، وتخفي

هتبادو  -في الساياق نفسا  -الكذب واادعاء والتدليس. أما الشخصية/ الضاحية

حائرة مضطربة بين الخطاط الثعبانية اللينة التي تلتف عليها، وتبحث عان الارا  
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 -في الاقات نفسا  -الحقيقي وراء أقنعة الكلمات التي تنهار عا  أذنيهاا، وتهايج

يشغلها بحركتها الذاتياة أو علاقتهاا بنكسسااار عااص. هانذا كانات  انفعالها، بما

الضحية صريحة، وأرادت أن تفلت من الخطاط المنحنية اللينة التي تلتف عليهاا 

هبخطاط حركة مستقيمة، وإن كانت باوضاع مائلة، إن كانت مازالت في حيرة مان 

مقدماة. ولاا أن أمرها، إلي اليمين أو اليسار مان عماق عشابة المسارح، أو مان ال

الضحية بدورها تتمتع بقدر من الخبث والادهاء، ومالات إلي المراوغاة، ساتتخذ 

بدورها عطاط حركة لينة منحنية في علاقتها ماع الأعاري، وبالتاالي، هانن نسايج 

الحركة سيتشكل تباعا من أواضاع الجسم المائلة، ومان تقااطع الخطااط الليناة 

صاارة  -في الاقات نفسا  -من هنا يتشكلالمنحنية في علاقة كل رسم بالآعر. و

أكثر تعقيدا وديناميكية تدمج وضع رسام الممثال وحركاة علاقتا  باالآعر، ماع 

 حركت  الذاتية، وعلاقت  بالإكسساار، واسيما الشخصي.

ويمكن لأوضاع الممثلين ذات الزوايا المنحرهة أو المائلة ع  عشبة المسرح، 

ية بالجا النفسي العا  للمشهد، ولعل أهمها أن تقد  تكاينات عديدة متناعة وماح

تكاين التاخزر المغلاق الاذي يضام الشخصايات المتاخمرة، أو المتهامساة بماا ا 

تستطيع أن تباح ب  علانية، بحيث تتازع عا  قااس، باوضااع مائلاة مان اليماين 

واليسار، وتلتقي ألعة البصر في نقطة مركزية هي الضاحية. وذلاك عا  نحاا ماا 

، ومن بين المتخمرين أقارب النااس «يالياس قيصر»في مشهد اغتيار  -مثلا -نجد

حتاى أنات ياا »، الذي تقضاي طعنتا  عليا  قااا وهعالاك «بروتس»إلي ، أا وها 

 بروتس!!.

والااقع أن أوضاع الممثلين ذات الزوايا المائلة أو المنحرهة، وعطاط الحركة 

ن الشخصايات الدرامياة اللينة المنحنية، تعاد الأسااس لصاياغة حركاة عدياد ما

مفسااتاهليس أو »، «إيااارا / أوثيللااا»، «كلادياااس/ هاملاات»الشااهيرة مثاال 



 

 

 هوامش في الإخراج المسرحي ...

200 

 «هيلمار»، حتاى «كالياس/ يالياس قيصر»، «الشيطان/ ماساة الدكتار هاوست

فيربيت الدمية(. هكلها لخصيات تتسم باقدار متفاوتة مان المكار  «كررالتاد»و

الاضاح، مما يجعلها قادرة ع  نصاب والخبث وسعة الحيلة، أو المراوغة وعد  

الفخاخ للآعرين، أو أن تخفي حقيقتها، وتصادر صاارة زائفاة عنهاا. وحتاى إذا 

انفردت بنفسها ع  المسرح في محاورة ذاتية تكشف عماا هيهاا، ساااء أكانات في 

المااقع الأمامية أو الخلفية، هلا يمكنها إا أن تتخذ الناعية نفساها مان الأوضااع 

التي تتخذها في الاقات نفسا  ماع الآعر/الضاحية في سارعة عاطفاة  والخطاط،

وإيقاع اهث، يدرك أن البأء وااتئاد يمنح الفرصة للآعر أن يفكر ويتبين الخيأ 

الأبي  من الأساد هيما تقال  ع  نحا يهادد الخطاة الماضااعة ويفساد هعالياة 

 الفو المنصاب.

ا يتخذونا  مان عطااط حركاة ولكن ع  مستاٍ خعر، هنن أوضاع الممثلين وم

مستقيمة أو منحنية أو متكسرة، تعااد لتنادمج مان ناحياة بعلاقاة الشخصاية ماع 

المكانك مداعل ، مخارر ، نااهذ ، وما هي  من كتال ومساتايات، لأن الشخصاية 

لها بالضرورة إحساسها ووعيها بهذا المكان، مما يؤثر ع  سلاكها هي ، ع  الأقل 

. هالا يمكان تحيياد علاقاة الشخصاية بالمكاان أو تكاان من علار نظراتها إليا 

مشاعرها نحا  صفر، وهي تتحرك هي ، حتى لا كان بالنسبة لها مكاناا عاماا!. وفي 

هذا السياق، هنن أوضاع الممثلين، عا  اعتلاههاا وتنااع عطااط الحركاة التاي 

فردات ، يتخذونها بنزاء أحدهم الآعر، مع مراعاة طبيعة علاقة كل منهم بالمكان وم

نمكانات هائلة لتكاينات ليقة وماحية باالجا النفساي للمشاهد بتسمح للمخرج 

الدرامي ككل. وتزيد هذ  الإمكانية إذا زاد الممثلين في المشهد عن اثنين، مع تناع 

وتناق  رغبات الشخصيات الجزئية وأساليب تحقيقها، في إطار الهدف العا  من 

بتحديد وتازيع قااي الصاراع في  -اف خعرع  مست -المشهد، مما يلز  المخرج

مساحة اللعب التمثي ، وتحريكها بدقة تمزج حركة الفرد حيناا، بالحركاة الثنائياة 



 

 

 هوامش في الإخراج المسرحي...

201 

المزدورة أو الحركة الثلاثية،   وهق مقتضي الدراما من ناحية والتااازن التشاكي  

 للكتل في المساحة من ناحية ثانية.

لجماعية المفتاحة، حيث تحدد ألاعة ومن هنا نجد تشكيل القاس أو الدائرة ا

 -بخطباة انفعالياة»البصر النابعة منها بؤرة درامية تشغلها لخصية بقيااة تاخمر، أو 

tirade»  تح  ع   هعل ما. وقاد يتحاار القااس أو الادائرة إل مثلاث يتاهاب

للهجااا ، أو اسااتيعاب حركااة هاارد يااابى الإقناااع بااين الجماعااة، وقااد تشااكل 

يا قايا وع  رأس  سلطة مهيمنة. وهذ  الناعية مان المشااهد المجماعة مثلثا وهم

الكتل الجماعية، تتطلب في تحريكهاا دقاة بالغاة لتضافير حركاة الفارد في حركاة 

المجماعة، ومراعاة علاقة الكل بالمكاان وماا هيا  مان كتال، حتاى ا تفتقار إلي 

حااد الإنسااجا  والتناااغم الجمااالي، وا تتحااار إلي هاضااى. ورغاام ذلااك هفااي أ

العروض التي لاهدتها ارتطم الممثلان بكتلة منضدة من المفتارض أنهاا مجهازة 

بطعا  ولراب، وتكرر اارتطا  كثيرا، ع  نحا أدف إل قلب المنضدة، في كل مرة 

وبعثرة ما عليها، وأدف بالتبعية إل قلب الأثر العا  من المشهد، وهاضى إكسساار 

رج العرض زعم بان الأمر كاان مقصاادا، ولم مبعثر في المشاهد التالية!. ولكن مخ

يشا بالطبع أن يفصاح عان مقصاد ، وا كاان هنااك مبارر مفهاا ، ا جمالياا وا 

ماضاعيا، بل كان هناك علل في حسابات  للمساحة بما عليها من أدوات وكتل من 

رانب وفي حركة الممثلين من رانب خعار، وربماا هاارئ هاؤاء ياا  العارض، 

 تدرباا عليها، هلم يعاها هيما يفعلان أثناء العرض!!.باراد كتل لم ي

 فنون معاونة للمخرج. -3

ا لك أن تكاين المخرج من الناحية المهنية، علاها لغير  من الفناانين الاذين 

يتعاون معهم، ويقاد أهعالهم ويدمجها في صناعة العرض أو إبداع ، تكاين معقاد 

ليقاادهم هقاأ ويحادد مطالبا  مانهم،  ومركب. إن  يحتاج أن يلم بفنان غير ، ا
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وخلية مساءلتهم والحكم ع  ما يقدمان  ل ، بل يحتاج هذ  المعرهة في صميم عمل  

الذي يقا  ب  بنفس ، أا وها صياغت  للحركة، ونسج الصارة بكل ما تنطاي علي  

 من تفاصيل.

هالصارة المسرحية تحتاج إلي أن ينمي المخارج وعيا  وحسا  بفان النحات، 

سيما الحديث من ،  باعتبار  هن العلاقة بين الكتلة والفراغ. هالممثل مان هاذ  وا

الزاوية، كتلة حية، وإذا هتح ساقي  تشكل بينهما هراغ داع ، وإذا حارك ذراعيا  أو 

رذع  أو عنق  أو لعر  أو كفي ، تغير من حال  الفراغ الذي يتنفس هيا ، وبالتبعياة 

النحتية المتعاقبة في الزمن، وتتغير هيهاا بشاكل يصاغ بجسم  عديد من التكاينات 

دائم علاقة الكتلة بالفراغ الداع  والخارري معا. ولماا كاان المخارج ا يحارك 

ممثلا واحدا، بل عديدا مان الممثلاين أحياناا، وفي إطاار مان الكتال الأعارف في 

هيها تفاصيل المنظر، هالتكاينات النحتية التي يخلقها تتزايد تركيبا وتعقيدا، وتتغير 

 علاقة الكتلة بالفراغ، مع الزمن.

يحرك أرساا  الممثلاين بالاكار وطارز  -من ناحية ثانية -ولما كان المخرج

وألاان من الثياب، ههي كتل ملانة تتحرك بين كتل ملانة ثابتة في وحدات المنظار، 

 بما هي  من هراغات ممكنة. ومن الملائم إذن أن يدرس العلاقة باين هاذ  الألااان

مجتمعة، بانسجامها أو تناهرها أو تكاملهاا وتااثير بعضاها عا  بعا ، والحكام 

بالتبعية ع  أثرها الك  في المتفرج. وا عان ل  في هذ  الدراساة إا هان التصااير 

بتيارت  المختلفة، واانتظا  في متابعة وتحليل إنتار . ومن ناحية ثالثاة، هالإضااءة 

مصادر إساقاطها، تاؤثر بشاكل حاسام عا  ألااان في المسرحك ألانها، كثاهتها، و

الأصباغ، وتغير غالبا من طبيعتها في أثرها ع  العين، وابد من دراسة تاثيرها عا  

 الناتج الك ، وكيف يؤثر ع  المتفرج.

ومن ناحية رابعة، ولأن الصارة المسرحية بطبيعتها غير ثابتا ، بال متغيار  ماع 

إلي الإلماا  بالماسايقي باصافها تشاكيلا في الحركة في الزمن هاالمخرج يحتااج 
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، «tempo-التمباا»الزمن، يعين  عا  تفهام الفاروق الدقيقاة باين مصاطلحاتك 

. إن «polyphonyتعدد الأصاات/  »، و«tone -النغمة »، «rhythm -الإيقاع»

الإلما  بهذ  المصطلحات ومدلاها يعين المخرج ع  ضابأ الأداء الصااتي باين 

ياق الماسايقي التاي يمكان أن تتالاد مان اساتخدامهم للألاياء الممثلين، وتعم

والأدوات، والتاري  إلي ما يحتار  من مقطاعات أو مؤثرات يتعذر تاليادها مان 

المشهد نفس ، وضبأ الحركة بما يخضعها للأداء الصاتي، وتنعايم الانقلات مان 

يصاهر  لحظة إلي لحظة بحيث ا تبدو عشنة أو مضطربة أو هجة. وهكذا يمكن  أن

 كاهة عناصر الصارة في كل متجانس متساند سمعية وبصريا.

وع  هذا النحا هالإعراج المسرحي، ليس مهنة أحادية الجانب، وليس مجرد 

هن قيادة لمجماعة من الفنانين لإضفاء روح الفريق ع  عملهم، ولكنا  بالدرراة 

ة في هاراغ عشابة الأول هن علق وصياغة لعالم بكل تفصيلات  المتداعلة والمتااهق

المسرح علار زمن العرض. وهذا العالم أحاج ما يكان إلي التعاون والقادرة عا  

الحاار والتفاعل الخلاق بين القاف الفاعلاة، تحات قياادة واعياة بماا ترياد مان 

 تفسير، وتتسم بالمرونة والحكمة وااتزان، وقادرة ع  أن تحظى بااحترا .

 6/1/2112الإما  في                                                                                    

 

 

 

 

 

 


