
 البابالرايع
 الرمز والعلامة والرمز الفى

 الفصل التاسع عشر

 تمييز الرمز من العلامة

 مقدمة : كثيراً ما نخلط بين الرمز والعلامة ى المفن. و غيره من
 أنواع النشاط الإنساى، ويرتب عى خلطا ألا نميز بيهما تمييزاً ميحاً.
 وبالتالى لا نميز بين ما هو حقيق وما هو غير حقيق. فا الفارق الجوهرى
 بين الشجرة كرمز والشجرة كعلامة ، وبين اسم الشخص كرمز واعه
 كملامة ، وبين الطائر فى رسوم الأطفال كعلامة. والطائر ف رسومهم
 كرمز ، ثم الطائر ى رسومهم كروز فى ؟ إن الحواب عل هذه الأسئلة
 يتطلب منا أن نميز أولا بين هذه الاصطلاحات : أى بين العلامة والرمز .
 نم بين الرمز والرمز الفى غل ضوء الدراسات الحديثة ق الفلسفة وعلي النفس.
 قبل أن نطبق هذه المعاى فى ميدان الفن بوجه عام . وى فن الأطفال
 بوجه خاص. فلنبدأ إذن بالمييز بين العلامة والرمز أولا نم ننتقل إلى تمييز

 الرمز الفى من الرمز بوجه عام •
 العلامة : العلامة ظاهرة ما تشير إلى وجود ظاهرة أخرى وتنى ( .
 فالشوارع المبتلة علامة عى أن السماء قد أمطرت . والأصوات الى يحدثها

٢٥٣ 
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 تساقط قطرات المطر فوق السطوح علامة عى أن السماء تمطر. ووقع
 الأقدام الذى نتمع إليه علامة عى حضور قريب لنا كنا ;تنوهعق .
 وآثار الأقدام الى نجدها فى الرمال دليل عل سير القافلة من هذا الطريق ،
 ورائحة الدخان الى نشمها علامة عل أن هناك حريقاً ، والجرح المندمل
 ق وجه محمد علامة عى الحادثة الى حدثت له . والفجر هو العلامة الى
 تشير إلى طلوع الهار ، كل هذه الأمثلة السابقة تدلنا عل علامات
 طبيعية . والعلامة الطبيعية ، جزء من موقف له كليته وهى تدل الشخص

 الخبير عل بقية هذا الموقف .
 العلامة وما تشير إليه وارتباطهما بالفره : إن العلامة والثى ء الذى
 تشير إلية يرتبط كل مهما بالآخر ويكونان نتيجة لذاك د زوجاً، وكلما
 لاح أحدها أو ظهر استدعى الآخر ، فكل علامة تشير إلى حادثة
 أو ظرف ، أو شىء معين ، وهى تستدعى هذا الشىء ، كا تستنى
 كل الوظائف الأخر الهامة المرتبطة به. وكل من العلامة والشىء الذى
 تشير إليه يرتبطان بعضو ثالث وهو الفرد النى يستخدم ذها الزوج
 المرتبط . والرابطة بين الفرد وهذا الزوج لها منطق خاص غير منطق ارتباط
 طرى الزوج بعضهما ببعض . فكل شيئين ارتبطا ى ذهننا عى أمهما
 يكونان زيجا : مثل زوج الجورب . أو كفى الميزان ، أو طرف
 العصا ، يمكن للطرف الواحد من كل زوج مها أن يقوم بوظيفة الطرف
 الآخر ، أى أ كل طرف من الطرفين يتبادل مع الطرف الآخر وظيفته
 بدون أن يؤثر هذا ى كيان الطرفين أو ى ونظيفة أحدها . ولكن الحالة
 تختلف فى علاقة، العلامة بالشىء الذى تشير إليه كطرفين مرتبطين بالفرد .
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 فالفرد أو « الذات ، الذى يكون هذان الطرفان بالنسبة إليه زوجاً لا بد أن
 يجد أن أحد عضى هذا الزوج له قيمة أكر من العضو الآخر ،
 وأن الأول يمكن تناوله بسهولة أكر من النافى وهو الأم . فإذاكنا عل
 سبيل المثال مهتمين بحالة الجو ى الغد فإن حالته البوم يمكن أن تنبشنا
 بها إذا كانت الحالتان تكونان علامتين مرتبطتين بالنسبة إلينا. ويمكن
 كذلك أن يكن حدوث الرعد الآن علامة عل أن البرق تد حدث قبل
 ذلك كا يمكن أن يكون البرق علامة عل أن الرعد سيسمع بعد قليل .
 فكل واحد من الاثنين مرتبط بالآخر ، ولكنا نستطيع أن ندرك إدراك6
 حيا واحداً من الاثنين، عل حين يصعب علينا أو يستحيل إحراك الثانى
 إدراكاً حسيًا ، وهو ما يهمنا، وفذا يستخدم الأول لأنه مرتبط بالثاى

 ويكشف عنه .
 والأمثلة عل ذاك كثيرة ، ويمكن أن نجدها بسهولة ق حياتنا : فإننا
 نستطيع أن ندرك عند سماعنا صفارة القطار . أن القطار يوشك أن
 يتحرك ، وعند، سماعنا لجرس المدرسة أن الدرس قد ابتدأ، ويمكننا
 أن نتبين إذا رأينا قرص الشبس الأحمر ق الأفق ، أن الشمس
 تغرب. ولكن هناك فرق بن صفارة القطار ، أو جرس المدرسة ، وقرص
 الشمس . فالأولان منبهان صناعيان . أما الثانى فهو منبه طبيعى . والعلاقة
 المنطقية بين المنبهين الصناعيين وما يشيران إليه تعادل العلاقة بين العلامة

 الطبيعية والثى ء المرتبط بها .
 ترجمة العلامة أساس ذكاء الحيوان : إن ترجمة العلامات هى
 الأساس الذى يقوم عليه ذكاء الحيوان. فإن الحيوانات ، مع أمها
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 لا تستطيع أن تفرق بين العلامات سواء أكانت طبيعية أم صناعية أم عرضية
 لكها تستخدم هذه الأنواع لرشدها عند قيامها بنشاطها العمل .

 والإنسان يشارك الحيوان ق ذلك فيقوم بترجمة العلامات طوال
 اليوم : يرد عل الأجراس ، ويراقب الساعة ، ويطيع علامات التحذير ،
 ويتبع الأسهم ، ورع عندما يسمع صياح الطفل ، ويغلق النوافذ
 عندما يسمع صوت الرعد . والأساس المنطى لكل هذه الترجمات • أو
 بعبارة أخرى العلاقة بين العلامات والحوادث ذات القيمة )الى تشير إلها(

 هى ق الحقيقة علاقة بسيطة ، ويمكننا إدراكها بسهولة .

 العلامة متعددة المعافى : وليس هناك حدود لما يمكن أن تدل عليه
 العلامة . ويتضح محة هذا ى العلامات الصناعية أكر منه ق العلامات
 الطبيعية . فصوت انطلاق المدفع يمكن أن يشير إلى بدء السباق ، أو إلى
 شرو الشمس أو غروبها ، أو إلى الخطر ، كا يمكن أن يكون علامة
 عل بداية تحر موكب . وبالمثل يمكن أن نفسر دقات الأجراس تفسيرات
 غتلفة : فدق الجرس يصح أن يشير إلى وجود شخص أمام الباب الأماى
 أو الحلى ، أو الباب الجانى ، كا يصح أن يشير إلى شخص يطلبنا ى
 )التليفون( أو إلى أن الحبز أصبح معدًا، أو أن السطر النى نكتبه عل
 الآ لة الكاتبة قد قارب الهاية. ويصح كذلك أن يشير إلى ابتداء اليوم
 المدرمى أو انهائه أو إعلان تحرك سيارة الركاب أو وقت الغداء أو

 الاستيقاظ. من هذا نرى أن العلامة يمكن أن تدلنا عل معان متعددة .
 الخطأ ف تفسير العلاهة : من الحائز أ نخطى ى ترجمة علامة ما لما
 قد تحمله من معان متعددة ولاسا إذا كانت العلامة من النوع الصناعى:
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 فصوت أحد الأجراس يمكن أن يختلط ى أذهاننا بصوت جرس آخر)ا(.
 كا أننا يمكن أن نفر الصوت الذى نتحدث إليه ى )التليف( تفسيراً
 خاطًا . حى العلامات الطبيعية يمكن أن نخطى كذلك ى تفسيرها :

 فالشوارع المبتلة ليست داما علامة يقينية عل سقوط المطر لأنه من المحتمل
 أن تكون عربة رش الطريق قد سكبت عليها ماءها منذ لحظات ، وم

 نلاحظ ذلك .

 إن عدم التوفيق فى تفسير العلامات هو أيسر أنواع الخطأ: وإن
 ترجمها ترجمة يحة مصدر لأبسط أنواع المعلومات ، تلك
 المعلومات الى يشترك الإنسان مع الحيوانات ق كشفها والى يمكن أن
 نعتبرها النوع الأول اللازم التفكير . ويمكن تفسير ر الميكانزم( الذى
 تقوم عليه استجابتنا للعلامات عل: أنه نوع من الأفعال المنعكسة

 b) (wsitheمdra المشروطة المهذبة الى يقوم الخ فيها بوظيفة لوحة التوزيع
 الى تظهر عليها الأرقام الخطأ أو الصواب للعضو الحساس الذى استثار
 العضلات ، وجعلها بالتالى تتوقع استجابة من نوع خاص يتفق مع

 هذه الإحساسات .
 الرمز : والآن تتراك العلامة قليلا لنتحدث عن الرمز . إن د الرمز ، له

 معان مختلفة فلا بد أ نشرح بعضاً من هذه المعاى ونحددها ، لنستطيع

 أن نفهم ما نقصده « بالرمز ، ومميزه عن العلامة .

 الرمز شىء يقوم مقام شىء آخر : يعتبر الشىء رمزاً لشىء آخر

 )١(دق حدث أن خادمة جاءت لأول مرة إلى منزلنا فدق جرس ه المنبه ه فجأة

 فجرت لمرد عل الباب .
 أس التربية
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 عندما يقوم مقامه أو يمثله . ومع أن الإنسان لا يعتبر الرمز هو هذا الثى م
 الآخر الحقيى فعنده الاستعداد لأن يعالج هذا الرمز كا لو كان هذا
 الشىء الآخر ذاته موجوداً ومثلا بالفعل . فالصوت « كرمى ، رمز للمقعد
 الذى نجلس عليه ، ويمكننا أن نستخدم هذا الصوت ق حديثنا بالمعى
 الرمزى إذا قلنا مثلا إن مادة التشريح لما كرمى ى الجامعة ، أى لها مكان
 معرف به كسائر المواد المعرف بها ى السك الجامعى ، {فقد أصبح
 هذه الحالة رمزاً لمكانة المادة ى الجامعة ، ويمكن استخدامه كأنه هو هذه

 الكانة .

 إن الرمز يقوم مقام فكرة ، وإن هناك صلة وثيقة بين الرمز وهذه
 الفكرة الى يرمز إلها، وقد تكون هذه الصلة واضحة فلا تحتاج إلى
 تفكير كثير ، وقد يكون فيها بعض الغموض الذى يحتاج إلى شىء من
 التحليل لمعرفة السبب ق اختيار هذا الرمز ليدل عل هذه الفكرة .
 فالكرسى كرمز لمكانة مادة ما ق الجامعة بين واضح ، ولكن استخدام
 الحمامة كرمز للسلام : والثعبان كرمز للعداء ، والكبش كرمز للفداء ،
 والنسر كرمز للقوة ، يحتاج إلى بعض التحليل لكشف العلاقة بين الرمز

 "رموهعممر ، مدا د ب بنات بابن،
 فعندما يقوم الجزء بتمثيل الكل يمكن اعتبار الجزء رمزاً للكل . فالسفير
 جزء من أمته الى يمثلها والى تعتبر كلا من هذا المثال ، وهو لذلك يعتبر

 رمزاً لها ى عجاله الذى يعمل فيه .

 الرمز مدرك حى يقوم مقام مدرككل : عند تحدثنا عن الأشياء
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 المحسوسة كرموز نستخدم مدركاتنا الكلية عنها ، أى نستخدم صوراً
 ذهنية لهذه الأشياء استخلصناها من عدة مواقف سبق لنا أن خبرناها
 فيها من قبل . لذلك نجد أن الرموز تستثير مدركات كلية عن الأشياء
 لا الأشياء نفها . فى المهرجان الأخير"" شاهد المصريون أساليب ومزية
 كثيرة مبتكرة ترمز إلى بعض المعاى ، فالغول استغل كرمز للغلاء ق عربة
 وزارة القوين. والقطار استخدم كرمز لمصلحة السكك الحديدية :
 والأجسام الثلاثة الى تهار تحته ترمز إلى الإقطاع والرشوة والفساد ،
 فصلت ر،وسها الكبيبة عن الأجسام رمزاً للسيطرة عليها . وهذه الرموز كلها:
 الغول ، والأجسام الى فصلت رموسها : صور لمدركات حسية ، ولكنها
 ترمز لمدركات كلية ، وهى الغلاء ، ومصلحة السكك الحديدية ، والإقطاع

 والرشوة ، والفساد .

 الخلط بين الرمز والعلامة : كثيراً ما نخلط بين ما هو رمز وما هو
 علامة ولا سيا إذا استطاع المنبه الواحد أن يؤدى كلتا الوظيفتين . فالأسماء
 كثيراً ما تذكر كعان رمزية وكثيراً ما ينادى بها كعلامات إشارية. وإن
 اسم الشخص يثير مدوكاً كليًا لشىء محسوس ف خبرة الفرد ، ويستطيع
 الفرد أن يسترجع هذا المدرك بسهولة ى الليال ، كا لو قلت ه غاندى ،
 فإن هذا الاسم يعث إلى الذهن فكرة عن شخص معين : وهى فكرة
 المقاومة بالطريقة السلبية المبنية عل عدم التعاون مع العدو ، وإلى تسقط
 من حسابها استخدام القوة كوسيلة لتحقيق الأهداف . أصبح امم غاندى

 )١( نقصد هنا المهرجان النى أقيم بمناسبة مرور ستة أشهر عل حركة التحرير .
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 يستخدم كرمز ليستثير هذه الفكرة وغيرها : ولكن امم غاندى بجانب

 قدرته الرمزية عل استثارة هذه الفكرة نجده انماً لشخص معين ، أى
 علامة نميز ا انسانا خاصًا هو غاندى . ومن هذا يمكن أن نرى أن امم

 أى شخص يمكن أن يؤدى الوظيفتين : الوظيفة الرمزية عندما نفكر فيه
 كمثل لمجموعة صفات اقرن بها ى ذهننا ، والوظيفة الى هى علامة عندما

 نستخدمه كامم إشارى )eman-lac( نميز به شخصاً عن غيره. وكثراً
 ما يعبر الاسم القنطرة من اللغة الحيوانية رأى استخدام العلامات( إلى

 اللغة الإنسانية )وهى استخدام الرموز( عن طريق الخلط بين هاتين

 الوظيفتين .

 الرمزلغة الإنسان لا الحيوان : إن الحيوان لا يستطيع فهم الرموز
 وستظل الرموز داماً فوق مستواه ؟ لأن لغته الى يتحرك عل أساسها هى
 لغة العلامات . إنن الكلاب مثلا يمكنها أن تفهم الأ نهاء كأسماء إشارية ،
 فإذا تمعك الكلب تقول « أحمد، مثلا وكان سيده يحمل هذا الاسم ،
 ترجمه كعلامة وسينظر حوله هنا وهناك ليبحث عن أحمد . أما إذا أنت
 ذكرت هذا الاسم لصديق لك وقلت له ى صيغة سؤال ،
 ماذا تعرف عن أحمد ؟ أو مى رأيت أحمدا ؟ أو هل قرأت
 خطاب أحمد ؟ فإن مثل هذه الأسئلة ستظل داغاً فوق مستوى الكلب .
 إذ أن المعى الإشارى لهذا الامم أو الإشارية )«oثcifineis( هى
 المعى الوحيد بالنسبة للكلب ، وهو معى يشرلك مع رائحة صاحبه ، ووقع
 أقدامه ، والصوت المميز له. لكن هذا الاسم ق حالة الإنسان يستشير



٢٦١ 

 مدركا كليًا لرجل بسمى بهذا الاسم، كا يعد العقل إعداداً يسمح بزيادة

 المدركات الى يستشيرها هذا الاسم .

 الاستجابة الإشارية والاستجابة الرمزية : ويستطيع الإنسان أن يعلم
 الشمبانزى أن يقود سيارة ، ولكن لا بد أن يتوقع شيناً خطأ ى قيادته :

 فاستجابة الشمبانزى لضوء المرور الأحمر حينا يكون ى ه مفرق الطرق •

 هى الوقوف وسط هذا المفرق . ولو شاهد الضوء الأخضر وفي طريقه عربة

 أخرىتسد الطريق أمامه، فإنهسيقود سيارته بغض النظر عن النتائج المرتبة
 عل ذلك . وبعبارةا أخرى لا يمكن أن يقوم الضوء الأحمر مقام الوقوف بالنسبة
 للشمبانزى، ولكنه هو الوقوف نفسه. فبالنسبة للشمبانزى نجد أن الضوء
 الأحمر عبارة عن إشارة أو علامة وى هذه الحالة يمكن أن نسمى استجابة
 الشمبانزى استجابة إشارية ، ومعى ذلك ألها استجابة غير منوعة ، لا بد
 أن تحدث . سواء اقتضها الظروف المحيطة أم لم تقتضها . أما بالنسبة
 للإنسان فإن الضوء الأحمر كا فهمه بلغتنا عبارة عن رمز . وعل ذلك

 يمكن أن نسمى استجابة الإنسان له: استجابة رمزية ، وهى استجابة

 تتطلب بعض التبصر المتأتى الذى يتوقف مظهره عل الظروف المحيطة .
 وبعبارة أخرى ، إن الجهاز العصى القادر عل الاستجابة الإشارية
 لا يميز بين العلامة الى تشير إلك شىء معين وبين هذا الشىء . علحين
 أن الجهاز العصى الإنساى الذى يعمل تحت ظروف طبيعية، لا يرى
 علاقة ارتباط شرطية بين الرمز والشىء الذى يرمز له أو الثى ء الذى يقوم

 هذا الرمز مقامه .
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 اختلاف السلوك الرمز عن السلوك الذى تستثيره العلامة: إن الرمز
 لا يستثير ف العقل نفس السلوك الذى يستثيره الموضوع المرموز إليه
 لوكان موجوداً بالفعل . فإذا ذكرنا نابليون كرمز فإننا لا نتوقع
 أن السامع سيحى رأسه إجلالا لهازم أوربا ، كا لو كان واقفاً فى
 حضرته أو واعياً بوجوده . أما إذا ذكرناه كعلامة فإن السامع يقوم بكل
 الحركات المتبعة الواجبة لتحية هذا الشخص ، فاسم الشخص كعلامة
 يستثير سلوكاً واقعيًا، ولكنه كرمز يستثير سلوكا خياليًا. فإذا ذكر
 اسم صديق فى مناقشة عل سبيل الرمز، فالمتوقع أن تستثار بعض
 الصفات الى أصبح هو رمزاً لها ، كسوء خلقه ونفاقه، أو شهامته وتفانيه ٤
 أى أننا نفكر فيا نتخيله عنه من صفات ووقائع مجردة تتفق مع غيبته .
 ولكن إذا أشار إليك أحد مناقشيك بحاجبيه ، وبنظرة إلى باب )الشقة(
 بحيث أمكنك أن ترج علامات وجهه عل أن هذا الصديق قد حضر ،
 فإنك سوف تغبر مجرى الحديث أو تقطعه لأن استمرارك سيعتبر موجها
 إلى هذا الصديق ى شخصه. ومن هذا نرى أن اسم الشخص كرمز
 يستثير نوعاً من التفكير ، والسلوك ، غالف التفكير والسلوك الذى يستثيره
 اسم الشخص نفسه كعلامة. فسلوكنا نحو الرمز غالباً ما يكون سلوكاً

 مبنيًا عل الخيال والتخيل، عل حين أن سلوكنا نحو العلامة غالباً ما يكون !
 مبنيًا عل أساس الوجود الواقعى .
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 موازنة بين الرمز والعلامة : ويمكننا الآن أن نوازن بيي الرمز والعلامة
 بما يأى :

 الرمز يقوم مقام شى ه آخر وينوب
 عه .

 الرمز يستثير مدركات كلية .
 الرمز يتطلب ملوكا أسات انهيال .١ ٣

 الرمز من ابتكارالإنسان وعل نك
 فاستخدامه يقتصر عل الإنسان .

 الرمز جزه يقوم مقام كل .
 لاتوجد علاقة ارتباط شرطية

 الرمز وما يرمز إليه .

 ويخى" به .
 الملامة غالباً ما تنى 'مدركاتصية
 الملامة تقتفى حدوث ملثمين

 أساء الواقع .
 الملامة هى الأساس ى ملك
 الحيوان وقد يستخدمها الإنان .
 اللامة جزه يشير إلل بقية الكل.
 الارتباط بين اللامة والثى، النى
 تشم إله ارتباط شرى وأغلب

 الأحيان .



 الفصل العشرون

 العملية الرمزية

 لا كان من الممكن أن تقوم بعض الأشاء مقام البعض الآخر ،
 استطاع الإنسان أن ينمى ما يمكن أن نطلق عليه العملية الرمزية ، فيمكن
 لأى شخصين أن يتفقا عل جعل بعض الأشياء تقوم مقام بعضها الآخر،
 وعندئذ يسهل عل كل مهما أن يفهم الآخر ويتصل به عن طريق
 استخدام هذه الأشياء النائبة الى اتفقا عليها . فالطفل مثلا ق بداية عهده
 باللغة يطلق أصواتاً عل بعض الأشياء ، ويعر عنها برموز صوتية ، مثل
 كا أو ماما ، أو وا ، وهذه الرموز تستطيع أمه ترجمها الى تعيش بجواره
 وتألف سماعها منه وتستطيع تفهم معانيها : أما الغرباء فتصبح هذه اللغة
 فىالمرحلة الرمزية ألغازاً لا يستطيعون ترجمها ترجمة ديحة إلا بالتخمين،
 أو المحاولة والخطأ ، وصرف بعض الوقت . وبنفس الوسيلة استغل الإنسان
 الناى بعض الأشياء لتنوب عن أشياء أخرى ، ولكن عل اتفاق أكر سعة
 وشمولا : فالريش مثلا الذى يلبس فوق الرأس ق بعض القبائل المندية
 يمكن أن يقوم مقام الزعامة ق القبيلة، وكذلك بعض الحار أو حلقات
 النحاس أو تطع الأوراق الممضاة ، يمكن أن تقوم مقام المروة ، والصلبان
 يمكن أن تقوم مقام بعض المعتقدات الدينية ، والأزرار والأشرطة ، وبعض

٢٦٤ 
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 الأنماط ى الحلاقة الزخرفية أو الوشم يمكن أن تقوم مقام الانتساب
 الجماعى .

 فالعملية الرمزية تتخلل الحياة الإنسانية ى أحط حالاا المتوحشة
 أو البدائية مثلما تتخللها فى أعل مستوياتها:المتمدينة. فجنود الجيش
 والأطباء ورجال الشرطة ، والبوابون ، وعال البرق ، والسعاة ، والملوك ،
 والوزراء يرتدون ثياباً ترمز إلى وظائفهم. وطلية الجامعة فى البلاد الأجنبية
 يجمعون برامج الرقص ومفاتيح العضوية في جمعيات الشرف الى ترمز
 إلى تفوقهم ف ميادين اختصاصهم. وتكاد تكون جميع الأشياء الى
 يستخدمها الإنسان لما بجانب قيمها الوظيفية أو البيولوجية قيمة أخر

 كل أزياء رالودة( رمزية إلى أتمى الحدود ، فنوع الأقمشة ،
 وطريقة التفصيل ، والزخارف احتلفة ، ذ بمرضها الجوانب العملية ق
 الحياة إلا بدرجة يسيرة ، وعن طريق الملابس المطرزة تطريزاً دقيقاً ،
 والأقمشة الرفيعة الى تعلق بها الأقذار بسهولة ، والقمصان رالمنشاة( ،
 والكعوب العالية ، والأظافر الطويلة المدببة ، نجد أن أفراد الطبقة الغنية
 تستطيع أن ترمز بذاك إلى حقيقة هامة : هى أهم رلا يكد=ون لكى
 يعيشوا(. بينا الطبقة الفقيرة الى تكدح لتعيش تستطيع كذلك أن تقلد
 رموز الغى هذه ، لكها ترمز بذلك لعى آخر : وهو أنه بالرخ من أنها
 تكدح لكى تعيش إلا ألها ليست أقل فى مظهرها من الطبقة المترفة •
 وهناك أمثلة رمزية عديدة مماثلة : إننا نتخير أثاث منازلنا ليكون رمزاً
 محسوساً لمقدار أذواقنا ، ومبلغ ثروتنا ، ومكانتنا الاجاعية ؟ وإننا نستبدل



 يا بب:باخر از اسر بات، وليبس مدا لنحمل حل ميلة انتقال
 أمرع أو أحن حالا من الى ق حيازتنا ، ولكن لنبرهن للجماعة الى
 نعيش بين ظهرانيها عل أننا نستطيع أن نحقق مثل هذه الكماليات .
 إننا كثيراً ما نقطن الأحياء المشهورة لا طلبا لراحة أكر ، وإنما لرمز
 بذلك إلى عنوان أخاذ، ملفت للنظر ، يفهم الناس أننا ى رغد من
 العيش . إننا نحب أن نضع غذاء غالياً عل موائد الطعام لالأن مثل هذا
 الطعام يبدو أشهى من الطعام الرخيص، ولكن لنعرف ضيوفنا أننا نحهم،

 أو لنشبت لم أننا فى حالة رخاء ويسر. إننا نركب بالدرجة الأمى لا طلباً
 للراحة فحسب ، ولكن لنشبت لمن يرانا أننا من طبقة اجتاعية معينة ،
 أو أن حالتنا ميسورة. إن أغلب المظاهر الى يصح أن يطلق عليها
 « الظهور الكاذب ٢ هى ى الأصل انتحال بعض الصفات المفتعلة الى
 ليسبت ى طبيعتنا لنعوض بعض النقص ، ولنثبت بعض التفوق لأقراننا ،
 وبمعى آخر إن كثيراً بما نعلنه ى سلوكنا يرمز لكثير مما نبطنه فى

 نفوسنا» .
 وهذا السلوك. المعقد الذى يبدو غير ضرورى أدى بالفلاسفة الهواة
 والمتخصصين ، أن يتساءلوا، المرة تلو المرة : ه لماذا لا يستطيع الإنسان
 أن يمحيا حياة طبيعية ميسرة ؟ لعل الإنسان يرغب لاشعوريًا ف الابتعاد
 عن هذا التعقيد ى حياته الإنسانية، بل لعله يريد أن يحيا حياة طبيعية
 ميسرة نسبيًا كتلك الحياة الى تحياها الكلاب والقطط. ولكن العملية

 )١( يقول الشاعر ق نفس المى :
 ومهما تكن عند امرى، ن خليقة وإن خالها تى عل الناس تعلم
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 الرمزية الى امتاز بها الإنسان قد يسرت له اللغة عل اختلاف أشكاها
 وألوانها ، كا يسرت له سائر أنواع العلوم ، وارلايايضت، والفنون ف
 غتلف صورها ، وتخللت سائر أنواع نشاطه ى حياته الإنسانية مع
 ما يسرته له من سخافات . وإذا كر حدوث الخلل بالسيارات عن
 عربات اليد أو عربات الدواب ، فليس معى ذلك أن مهمل السيارات ،
 ونعود أدراجنا إلى عربات اليد، أو عربات )سوارس(. وبالمثل إذا
 كانت العملية الرمزية قد يسرت كثيراً من السخافات المعقدة لبى الإنسان
 فليس معى ذلك أن يشجع رغبته اللاشعورية ى الارتداد إلى حياة

 القطط والكلاب .



 الفصل الحادى والعشرون

 الرمزية والأحلام

 والآن يجدر بنا أن ننوه بالأهمية الى وضعها علماء التحليل النفى
 الرمزية ، والى عن طريقها استطاعوا الوصول إلى تفسير مواطن الضعف ف
 نفسية بعض مرضاهم . فالرمزية تتخذ صوراً غتلفة ق لعب الأفراد،
 أو نكالهم ، أو فلتات لسالهم. أو أحلامهم الحقيقية أو أحلام اليقظة.
 وهى تكشفى كل من هذه الحالات عن أمور مسترة لا نستطيع ف
 هذا المجال أن ن بها جميعاً ، ولكن الذى نريد هنا أن نخصه ببعض

 البحث هو صلة الرمزية بالأحلام الطبيعية .
 يحدثنا فرويد وأتباعه عن أن الرقيبى حالة النوم يكون أقل تيقظاً.
 ويسمح لكثير من الرغبات والنزعات الى لم تجدد فرصة للإفصاح عن
 نفسها فالحياة الواقعية بالخروج والإفصاح عن نفسها فى حالة الأحلام .
 ولكها لا تخرج صريحة ، بل تخرج مغلفة • ومنحرفة ، ومسترة ،
 ومرتدية رداء من الرمزية التى لها صلة من قريب أو بعيد بالنزعة المكبوتة الى
 م تجد سبلها إلى التحقيق . وعل أساس هذا المنطق نجد أن كل الرموز
 الى تصادفنا ق أحلامنا ليس، لها قيمة ى ذاتها ، ولكن قيمها فها تم
 عنه من علاقات ، أو حوادث ، أو نزعات لها أثرها الفعال ى شخصية

 الفرد وسلوكه .
٢٦٨ 
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 وقد استطاع أدح اانفلينن

 ويدعى شويند)dniwhcS( أن صيور

 لنا ق إحدى صوره « حلى

 المسجون ، شكل رقم )٤١(
 وقد نجح رصتير ذها الحل
 نجاحاً ملحوظاً اتشار اهام
 فرويد وجعله ينوه عن هذه
 اوصلرة ويشرها ق اةحفصل
 الأولى ى أحد كتبه عندما

 م . شكل غ )٩١(
 عرض لموضوع الأحلام . ويعتقد ويمثل ه حلم الجية ء الفنان شويد

 فرويد أن الفنان نجح ف التعبير عن حلم أمامه سيطرة موقف خارجى •
 ومن عنوان اوصلرة حلم اوجسملن ، يشير فرويد إلى أن ه الرغبة ق
 الهروب ه لمها الغلةب وارطيسلة ى حلم اوجملن . وقد حقق القنان هذه
 الفكرة بتصويره المسجون يهرب من سجنه عن طريق النافذة ، إذ أن

 من هذه النافذة دخل شعاع الشمس فأيقظ المسجون من سباته . وبغير
 شك نلاحظ أن الأشباح )semmoى( اولاةفق أحدها فوق الآخر ترمز
 لبعض الأوضاع الى يفرض اجسملون أنه لابد أن يقوم بها إذا أراد أن
 يصعد إلى الناذذذة . ويقول، فرويد : «إذا لم أىطخ وأنسب شيعاً كثراً
 للفنان لم يقصده ف تصميمه . فإن ملامح الشبح الدى وصل إلى النافذة ،
 واذلى بدأ بنشر ضقبااهن احلدديية )وهى رغبة انيجسل الى يتمى أن
 يقوم ها( • تشبه ملامح السجين . بمعى آخر أن صورة الهارب الذى
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 وصل إلى النافذة ، تعادل وترمز إلى صورة السجين ، وبالتالى فيها
 تحقيق لأمنيته الى يتمناها ويفكر فيها فأثناء يقظته. فصورة الحم هى

 صورة رمزية مغلفة تفصح عن رغبة السجين ى المهرب .
 وقد استطاع وطم ستكل" أأن يفرد مجلدين سميكى الحجم لتفسير
 الأحلام. ويعتقد ستكل وغيره من علماء التحليل النفى أن كل فرد له
 رموز خاصة ى أحلامه ، وهذه الحقيقة يسرت تقدماً ملحوظاً ى دراسة
 تفسير الأحلام . ونحن نعلم أنه كثيراً ما تتكرر صور بعض الأشخاص
 ى أحلامنا ،ويحلم كثير من الناس ببعض الأشخاص الذين تربطهم هم
 عداوة ، ويقوا,ن فدهشة : لماذا نحل دائما بمحمد أو بعل أو بسيدة ،
 هؤلاء الذين لا نعبأ بهم "إطلاقاً ! يعتقد ستكل ، واعتقاده يمكن أن
 يكون قاعدة، أن مثل هؤلاء الأشخاص الذين يظهرون بشكل متكرر فى
 الأحلام ما م إلا رموز لصفات أو أفكار معينة، ويمكن القول بأنهم
 يرمزون إلى الإخلاص ، والحب، والفضيلة ، والوطنية، أو إلى القبح
 والشراسة، والإثم وما إلى ذلك. و.يمكن أن نعدد مثات من هذه الأنواع الى
 تستخدم لتفسير بعض الأحلام الشديدة الغموض . ولكننا سنقتصر عل
 القليل الواضح مها ليكن فهمه بسمولة . وهذا القليل مأخوذ من أبمجاث

 ستكل .
 الحالة الأبى : فنانة عرها٠ سنة٢ تقريباً تدعى فلورين آدا ، تشكو
 من حالةعصبية ملازمة )Parapathy) lanoissesbO وموضوعة تحت ملاحظة

(1) Wilmleh Seket1 عMا, lnterpealtnoi of Dresma, Vol. 1, N.Y. : Liverheit 
Bbgnihaiا oCoprariton, 1493, pp. 99-110. 
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 أبويها إذ ألها شديدة التقلب من, الناحية المزاجية، وبغاف عليها أبوها
 من سذاجتها • لكها تعارض بشدة هذه الحيطة ، وتحاول كلما تمكنت
 أن تتغلب عل أبويها وعل مربيها الى تحكمها . وقد أرسلت فلورين
 لدكتور ستكل للعلاج لأنها قلقة ، مضطربة ، لدافع يحفزها عل أن
 تقوم بعدد من الأفعال الشريرة. وق أحلامها تظهر حاكها فلورين

 ةلمراa) تلو المرة وتأخذ أدواراً رئيسية . وآدا )وه .ky) (FدmouةT تارزوسكى
 لا تستطيع أن تعلل لماذا تحل دائماً ١ بهذه الشخصية ،، وقد كان من
 المحتمل أن يرتاب الإنسان ق وجود علاقة جنسية ، أو )ميل جنى بين
 آدا ومربيها( إذا م تكن هذه المربية احاكة أكبر سنًا من آدا، وغر
 جذابة عل الإطلاق . وبالإضافة إلى ذلك فإننا لا نجد أى إشارة إلى
 الجنس ق أحلامها الى تحلم فيم( برنوكى. والآن لنأمل ق أحد

 أحلامها :

 أريد أن أتريض وأسير ق الحى الذى به الملجا ، إن اليل حاك الظلام ، وإن
 مزعجة . إى أسأل تارنيكى لتنعب معى .

 يمكن تفسير هذا الحلم بسهولة. فتارنوكى ترمز إلى الأخلاق ،
 الأخلاق )البرجوازية( الرجعية ، الى تزعج المريضة ، والى هى ثورة
 ضدها . فالحلم يشير إلى الآى: إى أرب ى الخروج وحدى مهماكان
 الليل حالك الظلام ، ولكى أخشى اضطراب إحساسان ، كا أخشى
 ضعى . إنى لا أستطيع أن أتحرر من مكبوتاق الحلقية الى تصاحبى

 أبا ذهبت . وإليك حلما آخر ها :
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 إن أتريض بجوار شاطى. البحر ى مهيبة رجل ى مقتبل العمر ، هذا الرجل يشعر

 بسرور عيق لأنه مجرمى .
 وفجأة يضع ذراعيه حو ويحاول تقبيل . ثم أنظر حول لأجد تارنويكى ، وأشعر
 باضطراب ، إذ أها تركتى وحدى لأخبط حسب أهوائ . أنا أشعر بضطر شديد ، ولكن

 تارنيكى تظهر ، وتقذف هذا الشخص ى وجهه بمظلها فيفر هارباً.

 هذا هو حلم تحذيرى وهو يشير إلى الآى : تجنى المواقف الخطرة،
 إذ أن سلوكك، ربها هيأ لك سبيل الزلل . ولكها تحرز النصر فى اللحظة
 الأخيرة ، إذ تثبت لنفها أنها أقوى ، فكلا التحذير ، وتحقيق الرغبة

 أثنا م أنها تستطيع أن تتغلب عل الوسوسة .
 الحالة الثانية : وهى حالة سيدة كثيراً ما تحلم بجادمها العجوز
 « بتشك ٤ ، وقدكانت بتشك واهبة نفسها لهذه السيدة ، لكها أخذت
 فى السكر حى أنها أرسلت أخيراً لمعهد مدمى الحمر ، والآن قد أصبحت
 ق حالة لا يرجى مها، ر ألها من عائلة طيبة ، ومثقفة ثقافة عالية ٠

 وفيا يل أحد أحلامها :
 إ أرغب ى الذهاب للرقص ولكى أرى « بتشك » مدودة عل الأرض ووجها شاحب جدأومتورم .

 هذا أيضاً حلم يرمز للندم أو الحذر من الوقوع ف الطر. فصاحبة
 الحم تتنبأ بالمستقبل الذى ينتظرها إذا هى أطلقت العنان لشهواتها. فالحياة
 شىء جدى ، ولا ينبغى أن تعالجها بمثل هذه الروح الى يذهب ا

 الشخص إلى المرقص . وبتشك ترمز إلى « الشهوة والفجور » .
 وهكذا نرى من تحليل بعض هذه الأحلام أن الرغبات الى لا تجد
 سبيلها إلى التحقيق ى الحياة نظراً لسيطرة المجتمع ، وقوة التقاليد ، تأتى
 لتتحقق ى الحم ، ولكها تظهر ف صورة مغلفة ، رمزية ، تشير إلى تلك

 الرغبات ، ا تشير إلى القى الكابتة بأشكال غتلفة .



 الفصل الثاى والعشرون

 الرمز القى

 مقدمة : ميزنا ق الفصل التاسع عشر العلامة من الرمز وق الفصلين
 العشرين والواحد والعشرين رأينا أمثلة غتلفة لاستغلال الرمزية سواء ى
 حياتنا الواعية أو ى أحلامنا ، والآن يجدر بان أن نتحدث عن الرمز الفى

 لفيزه من كل من العلامة والرمز العادى .
 المى مضمن ف الرمز القى : قلنا إن العلامة ليست لها قيمة ى
 ذاتها ، ولكها تستمد قيمها من الشىء الذى تشير إليه ، وهى قيمة

 خارجة عن العلامة وليست صفة من صفاتها الأصلية . وكذلك الرمز هو
 شى ء يقوم مقام شى ء آخر. ولكنه يعامل كا لوكان هو هذا الشىء الآخر.
 فالصليب 'مثلا يرمز إلى العقيدة الدينية ويمثلها . فهو إذاً رمز له
 معى. والكلمات كفردات عبارة عن رموز ممثل أشياء أو أفعالا معينة ،
 أى أنها تقوم مقام هذه الأشياء والأفعال. وعل ذلك فهى نوع من
 الر«وز الى لها معى . وعلامة المرور فا معى أيضاً عندما يكون مكتوباً
 عليها ٣٠ ميلا إلى الفيوم مثلا . وتكون على شكل سهم يشير اتجاهه إلى
 المدينة . ولكن المعى ف الصليب . والكلمات . وعلامة المرور ، معى
 خارجى . يقوم الرمز وتقوم العلامة فيه مقام الشىء عن طريق إشارا
 ٢٧٣ أس الرية



 ب. الى ما لا بتتى ا السيب ، دل الكلة ، ولا لن علامة
 المرور ، كصفة من صفاتها الأصلية المميزة . بل هو معى يعادل المعى
 الذى نجده ق اصطلاح جبرى أو مدلول كيمياى . ولكن هناك معاى
 أخرى تظهر نفسها مباشرة كصفات أصيلة ق الأجسام الى نخبرها .
 ليس هناك حاجة ى هذه الحالة إلى وسيلة متفق عليها أو واسطة للترجمة،
 فالمعى متضمن ى الخبرة المباشرة الملخصة فى الرمز الفى ، وصفة أصيلة
 من صفاته ، كالمعى الذى نأخذه من زهرة فى حديقة . وينكر البعض
 المعى المتضمن ق الرمز الفى ، ولعل سبب هذا الإنكار يرجع إلى عدم
 إلف هذا النوح من المعى ، لأنه معى فريد وجديد لدرجة أننا لا نجد
 له مثيلا ى خبرتنا العادية يمكننا أن نعادله به ، ا أنه غير مرتبط بأى
 وسيلة من وسائل الحبرة غير الوسائل الجمالية ، وهذه هى إحدى القيم
 ى الفن ابلجميل ، وهى أن الرمز الفى له قيمة فريدة . وهذه القيمة
 تستوضح وتركز المعاى الى تحتويها خبراتنا العامة بشكل مبحر وبأساليب

 ضعيفة .
 فعلامة المرور توجه الشخص إلى مكان ممين ، إلى المدينة مثلا.
 ولكن العلامة لا تمد الشخص بجبرة عن هذه المدينة . وإنما ما تفعله فى
 الحقيقة هو أمها تضع أمامه الشروط الى لا بد أن تتوافر لكى يحصل هذا
 الشخص عل هذه الحبرة . فالرمز أو المدلول العلمى ، مثله كثل علامة
 المرور ، يضع لنا الشروط الى عن طريقها يمكن الحصول عل خبرة
 بموضوع أو بموقف . وهذا المدلول الرمزى العلمى يعد ناجحاً أو منتجاً
 تبعاً للدرجة الى ينظم بها هذه الشروط ، وبالطريقة الى يستطيع الإنسان



 ان يتسب كتحيات سند»» ٠ بد سعد ، ,
 كاذباً ، إذا كان يضع هذه الشروط بطريقة ملتوية لو استخدمت
 كتوجيهات فإنها تسىء قيادة الشخص أو توصيله إلى الموضوع بطريقة

 مضيعة للوقت .
 إن العلم يعى بطريقة الدلالة الرمزية الى تساعدنا كوسيلة توجيهية،

 H(,o) ولنأخذ عل سبيل المثال المدلول العلمى الرمزى للماء ريد, ا( أو
 فهذا الاصطلاح يدل عل الشروط الى نخرج ها الماء النى إلى حيز
 الوجود . وهو اصطلاح نستخدمه ى اختبار أى شىء يمكن أن نشتبه ى
 أنه ماء. فهذا المدلول الرمزى ه أحسن ، من المدلولات الى كانت معروفة
 قبل ظهور العلم، لما يحتويه من دقة توجيهية نستطيع عل أماسها الحصو
 عل الماء أو الكشف عنه . ولكننا غالباً ما نفكر ى هذا المدلول الرمزى
 عل أنه يتضمن أكر ما تتضمنه علامة المرور، كا يكشف ويعر عن
 الطبيعة الأصيلة للأشياء . ولو كان المدلول العلمى يفعل هذا حقيقة لأصبح
 بذلك منافساً للفن، ولتخم علينا فى هذه الحالة أن نختار بين الاثنين ،
 ونتحيز إلى الجانب الذى يستطيع أن يكشف لنا أكر من الآخر عن
 طبيعة الأشياء الأصيلة . ولكن المدلول العلمى لا يستطيع أن يفعل هذا ،

 وستظل هذه صفة أصيلة من صفات الرمز الفى .
 فالجانب الشاعرى إذاً كشىء مميز عن مجرد السرد النرى ، والرمز
 الفى كشىء مميز عن المدلول العلمى ، والتعبير كشىء مميز عن مجرد
 التبليغ الإخبارى ، كل هذه الجوانب المميزة عن قريناتها تؤدى شيناً
 يختلف عن مجرد الإشارة إلى الخبرة . إذ أنها هى تفها تحتوى عل



 أنيي. بعها ين ا:ا كبد من مكيا+ الأملة .إن الننى
 الذى يتبع علامة المرور ، يجد نفسه بعد قليل ف المدينة الى أشير إلبا
 منذ لحظات . وعل ذلك يمكنه أن يحصل الآن عل بعض اللحبرة المتضمنة
 ى المدينة . ويمكننا بدورنا أن نحصل عل هذه الحبرة بالقدر الذى عبرت
 المدينة عنه ،،اك عبر حريق ميت غمر لحافظ إبراهم ى قصيدته. ومن
 المحتمل أن تكون المدينة مزدانة ومعبرة عن نفسها ى احتفال يجمع بعض
 مميزاتها ومصادر ثروتها . وق هذه الحالة فإن الزائر ، إذا كان يسمح
 لنفسه أن يشترك فيا هو حادث، سيجد موضوعاً معبراً يتلف عن
 الأخبار الى يكتبها محى مهما كانت كتابته ملأى بالمعلومات ويحة ،
 كا تختلف قصيدة حافظ إبراهم عن خبر يكتبه محى عن هذا الحريق
 ف جريدته . فالقصيدة ، وقطعة التصاوير ، لا تؤدى وظيفها عل أساس

 التبليغ الوصى الصحيح ، ولكن عل أساس الحبرة ذاها .

 من هذا يتضح لنا فارقاً جوهريًا بين العلامة أو الرمز، وبين الرمز
 القى ، فى العلامة أو الرمز نجد أن الحبرة أو المعى هى صفة خارجة
 عن العلامة أو الرمز ، ولكن ى حالة الرمز القى ، فالعى أو الحبرة هى
 صفة أصيلة من صفاته. أى أن الرمز الفى يتضمن الحبرة ويحملها كجزء

 من مكوناته .
 الرمز الفى اختزال لفكرة أو انفعال: يحمل الرمز الفى أفكاراً، أو
 عقائد ، أو إحساسات، أو انفعالات أو معلومات ، ولكن بطريقة

 shorthand) سبةمرnote ( ، مختصرة، تشبه الاختزال ، فهويشبه ق الحقيقة)و(
 الكتابة الموجزة الى تعبر عن خلاصات العقائد والمعلومات بلغة الأشكال
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 الفنية المختصرة إلى أقصى الحدود . ويستطيع هذا الرمز نقل هذه الخلاصات
 بشكل مباشر . إلى الشخص الأى الذى يجهل القراءة .

 يمكننا أن نعبر عن وجه الإنسان تعبيراً رمزيًا لو رممناه دائرة فى
 ودطها نقطتان وخط رأمى . واكن هذا الرسم يرتفع من كونه علامة عن
 الوجه . إلى رز عادى عن الوجه ، إلى رمز فى للوجه . او أنه ق حالته
 الأخيرة رتبت علاقاته عل أاس فى ، وحمت نتيجة ذلك بااعملىف
 والحبرات المختلفة . ويمكننا بناء عل ذلك أن نعتبر كل لردوم روزية
 لو ألها صورت خبراتنا بأشكال فنية مختصرة. ولعل اللغة الهيروغليفية
 من أحن الأمثلة الى تشرح لنا استخدام الرموز الفنية كويلة مجزة

 لنقل الأفكار والعقائد .

 الموضوع والرمز الفى : كثيراً ما يقدر العمل القى من زاوية الموضوع
 وهمل كل الصفات الأخرى الأساسية الى يقوم عليها العمل الفى .
 فالموضوع الفن ما هو إلا علامة إشارية لخبرة معينة ، وليس بخبرة .
 ولنضرب لذلك مثلا بموضوع الشحاذين . فهناك فارق بين ترجمة هذا
 الموضوع عى أساس أنه علامات . وترجمته عل أساس أنه رموز فنية .
 فى الحالة الأولى يصح أن يسجل الفنان صورة فتوغرافية لشحاذين ،
 ذوى ثياب رثة: وأجسام نصفها عارية ، ونصفها مصابة ، صورة عل
 رصيف تحويله الأقذار، ويعلوه الذباب. هذه كلها علامات إشارية
 مرتبطة بالبؤس معى وقى ملازم حااة الشحاذين في فرة معينة من
 الزمان . فيصح أن يضع الفنان كل هذه العلامات ى صورنه ، ولكن
 الصورة فى الهاية لا تكون علا فنياً إذ أن النتيجة ى هذه الحالة تذ كرنا
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 بالحالة الى عليها الشحاذون عادة ، ولكنها لا تجعلنا )نعيش خبرة( البؤمو،

 ف أثناء رؤيتنا الصورة ، لاعتادها عل العلامات فقط. فوظيفة الموضوع
 كوظيفة علاهة المر ورالى تشير إلى الحبرة ولا تتضامها ، ودا لم يتضمن

 الموضوع الحبرة لا يمكن أن نسميه علا فنيًا .

 إن الشخص غير المدرب تدريباً فنيًا ى الرؤية ينظر ف الصورة عادة
 للبحث عن الموضوع ، ويسريح عندما يتبينه . والواقع أن الذى ينظر
 إلى العمل الفى باحثا عن الموضوع «و ى الحقيقة لا يبحث عن الثى·
 الذى ينبى البحث عنه في الصورة . إن أى .وضوع له قيمة للفنان بقدر
 ما يستثير انفعالاته ومشاعره ، ولكن هذه القيم تتحول تدريجيًا وترج
 تتحول مع نغو الانفعال وإطراد المشاعر ، وترجج إلى خطوط وأشكال
 وألوان ، تصبح ، وقد ارتبط بعضها ببعض ، قادرة عل نقل المعى
 إلى الراق. وهذا المعى يختلف عن العلامات الأولى المرتبطة بالموضوع
 هو معى فريد كا سبق أن ذكرنا ، ليس له معادل ى غير القطعة الفنية .
 يقول الأستاذ كلمنت جرينرج الناقد الفى : إنى لا أحب قطعة
 رووه ر ثلاثة قضاة )دJugd)، TFFFF كثراً لا لموضوعها ، ولكن

 لأنى لا أجدما مركبة تركيبا فنيًا ناجحا ... ،

 ويستطرد ف موقف آخر : «إننا لا نتذكر تشيان عل أساس
 موضوعاته""، وعل ذلك ينبغى أن يراعى الشخص غير المدرب فنية

 بعض الأسس الآنية ق تقديره للصور :

(1) "A غعثL Rمصd Table on nredoM Art," LFIE :.Vol. 25, eOt., 11, 1849- 
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 ا-ينبى ألا يترع ف هدم صورة عل أساس عدم وضوح
 موضوعها له ، أو لعدم ظهور معادل للموضوع يمكن تعرفه ق خبرته

 العادية .
 ٢ - وعليه ألا يترع ق استحسان صورة عل أساس غموض
 موضوعها. ولا أن يقع فريسة للفكرة الأكاديمية الى تؤكد الغموض

 لذاته .
 يجبو-٣ أن يهب الراش نفسه كلها للصورة ى أثناء رؤيما ،
 أكر ما يلتفت إلى ذاته أو إلى أى جانب ى البيشة المجاورة .كامب أن
 تتحدث إليه الصورة ، وإذا لم تنقل إليه معى فينبغى أن يتذكر أن الهاً

 قد يرجع إليه لا إلى الفنان .
 قد-٤ لا يب الراى ق الغالب الصور اللاموضوعية ، ولكنه إذا
 كان متفتح الذمن لتقبل ما عساه أن يجده ى الصور ، فإن هذا الاتجاه

 يساعده كثيراً ق الاستمتاع بكثير من القطع الفنية الحديثة والقديمة .
 استغلال الرمزية فى الهن : وقد استطاع الفنان منذ أقدم العصور أن
 يستغل الرمزية ق فنه. فى الفن الممرى القديم نجد رووس الحيوانات
 وبعض الطيور ممثلة ومركبة عل أجسام إنسانية لرمز لبعض الوظائف الى
 تؤديها هذه الرموز ، وف الفن الإغريى نشاهد استخدام الإنسان ق
 مواقف متعددة ممسكا بأشياء مختلفة ليثل آلهة الشعر ، أو الجمال ،
 أو الصيد ، واستخدم الفنان ريثكً] من الرموز ق الفن المسيحى المبكر :
 ق المقابر ، وصناديق الموق ، والكنائس ، والصور الحائطية . ونذكر مما
 استخدم علل سبيل المثال : الحمل : وكان يستخدم كرمز للضحية والفداء
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 نسبة للخروف الذى فدى به إبراهيم ابنه إسماعيل ،كا يستخدم للتعبير
 عن صفة الراعى . والحماء.ة : وكانت وما زالت تستخدم كرمز للسلام .
 والنسر : ويستخدم كثيراً حى ف أعال بعض الفنانين الذين لم يروه .
 والمفتاح والسلسلة والطاووس والديك • وغيرها تستخدم كرموز للتعبير عن

 شى المعاى ، وما زال مختلف الفنانين يستخدمون الرمزية ق فهم .
 إذا رأيت صليباً فوق مبى فإنى أعرف لأول وهلة أن هذا المبى
 مكان مرتبط بالديانة المسيحية الى أصبح هذا الصليب رمرأً معبراً عها •
 وهذا ارمز أصبح من الناجية الاجتاعية مرتبطاً بانفعالات كثيرة ودور

 وأفكار كلها ملخصة فى هذه.اللامةم الاقتصادية سهلة التداول . إن
 ميدان الفن ملان بمثل هذه ارموز الى مثل بعض الصور الذهنية أو
 المدركات الكلية الى قد لا نستطيع أن نتعرفها إلا إذا اكتسبنا بعض
 المعلومات الحاصة . لو فرضنا على سبيل المثال أن فلاحا حفر أرضا فوجد
 حجراً من القرن الثالث الميلادى محفوراً عليه سمكة ، فإن هذا القلاح
 سيرى السسمكة فقط ، لكن لو نظر عالم إلى هذا الحجر فإنه يستطيع أن
 يقول له : إن هذه السمكة هى إحدى الرموز القديمة الى تمثل عيى
 المسيح، وإن فكرتها الرمزية مرتبطة بالكلمة الإغريقية و سمكة » المكونة
 من خمسة حروف. والى يمثل كل حرف من حروفها بداية لكلمة من

 Son Chirst, (Jesus خمس) كلمات إغريقية معناها ) عيى بن اشالمنقذ
 )Savior ,Godfo وإذا ثل عالم من علماء السلالات البشرية فإنه
 يستطيع أن يجبره ، بأنه قبل الميح بوقت طويل استخدمت السمكة

 كرمز جنسى ، أو رمز للخصب فى متلف أنحاء العام .
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 فالرموز والعلامات فى الفن تختلف ى درجات غموضها . أو فا
 تحمله من أسرار خفية . وكلما كانت القبيلة الى تستتخدم هذه الرموز
 والعلامات بدائية ق فها ، أو كانت لها ديانة بدائية . فإننا نتوقع أن نجد
 رموزها وعلاماتها ملخصة لأسرار غامضة إلىدرجة أن هذه الرموز وا!ملامات

 قد تصل إلى أشكال موردة غر ممثلة للأشياء الطبيعية .

 التشويه الفى كعى لرمزية: وهناك ،١١ا١
 معى رمزى آخر يلجأ إليه الفنانون
 فى كثير من الأحيان ، عن وى أو غير
 وعى ، كا يسجله الأطفال ق أعالم
 بطريقة تلقائية ، وهو المبالغة ى رسم
 بعض أحجام لدلالة علالأممية . ونجد
 أمثلة كثيرة توضح هذه المبالغة ى الرسوم
 القديمة ، عل الأخص رسوم قدماء

 المصريين. فقد كبر امصريون فرعون شكل)ه١( الدرس ف الفمل -
 . باز الر 5 ليرم: ولا بذلك لسطوته ظاهرة المبالغة -التلميذ مجدى مميد
 عن باف ارعيه .رمز! : مرمى ، بمدرية المنيرة الابتدائية .

 وسيطرته . ويكبر الطفل حجم المدرس نلا٧ سنوات
 وسط التلاميذ ، شكل )٥١( وحج الشرطى وسط الميدان ، لرمز بذلك
 إلى الوظيفة الهامة لكل مهما. ه والإطالة ٠ ، كذلك هى نوع من الرمزية

 )الإيجابية( ى الفن إذ أن كلا من القنان القدم والحديث والطفل يطيل
 ى العضو الذى يؤدى وظيفة حيوية . فاليد الى تقطف البلح أطو بكثير
 من اليد الأخرى الى لا تقوم بهذه الوظيفة ، واليد الى تحمل المظلة أطول
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 من'اليدت الى لا تحمل.شيئاً. هذا ملحوظ ق رسوم الأطفال ، وقد استغل
 صفة ر الإطالة ، الفنان غتار عندما عبر عن يد سعد اليمنى ق أثناء

 الحطابة رق تمثاله المقام ق تصر النيل( :

 و « التصغير ، أو « التقليل ، ق الحج، عل عكس المبالغة ،
 يستغل ف الفن كرمز لدلالة عل قلة القيمة : فالرعية أصغر من فرعون
 ف رسوم قدماء المصريين لأن لها قيمة ثانوية. والمتفرجون ق صورة
 الطفل أصغر من اللاعبين لأن أهيبهم أقل. و « الحذف ، هو كذلك
 نوع من الرمزية السلبية ، فكثيرأ ما يحذف العضو الذى لا يؤدى وظيفة
 تأكيداً من الفنان أو الطفل أن هذا العضو لا يستخدم . فى صورة عن
 ه الاستاع إلى المذياع ، يرمم أحد الأطفال المستمعين بأذان كبيرة رامز1ً
 بذلك إلى وظيفة الاستاع الى يريد أن يعبر عها ى الصورة . ويحذف أعن
 المستمعين جميعاً لأنها لا تؤدى ونظيفة معينة ق الصورة . وما سثل الطفل :
 لم يحذف العيون ؟ أليس لهؤلاء عيون ؟ أجاب : « م يسمعون الآن

 ولا ينظرون! .٢
 من هذا نرى أن ر الحذف، و «الإطالة و « التصغير ه
 و ه التكبير وكلها وسائل محسوسة يلجا إلها الطفل والقنان ليرمزا إلى بعض
 المعاق . والواقع أن ما يلجأ إليه كل مهما هو ما يسمى اصطلاحيًا
 ق الفن بالتشويه )noro»فنف( الذى هو تحريف لإبراز المعى ،
 فأغلب صور الفنانين رمزية ، وينبغى أن تكون كذلك إذا كانت صوراً
 رمزية ناجحة .إذ لا بد لنقل الحبرة بالأسلوب الفى من أن تصاغ
 بالقالب الذى يؤثر فى النظارة فيستثير إحساسهم .. وهذه الخبرة لا تنتقل
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 إذا حاكى الفنان فى موقفه الصحى الذى يكتب خبراً عن حادثة معينة ،
 أو الأثرى الذى يصف قطة الآثار وصفاً علميًا جرداً يتحرى فيه كل
 دقيقة وصغيرة . فاو أن الفنان فعل هذا لما استطاع أن يؤثر في شعور
 الرائين تأثراً فنيًا ، أو يستثير خيام مهما كانت مهارته ويقته ق هذا
 النقل ، ولكنه لكى ينجح في هذا لا بد من أن ببالغ مرة، ويحذف أخرى،
 ويكيف اللطوط ، والمساحات : ويلعب بكل العلاقات الشكلية
 الممكنة ، ونك ليتمكن من أن يحمل عله الفى الرمزى المعى النى
 ينشده • ويمكن بعد ذلك لهذا الرمز أن يشع هذا المعى دون واسطة خارجية
 عل أنه ينبغى أن نذكر ى هذا المجال أن القنان قد يطبق كل هذه
 الأساليب ، ومع ذلك يجرج عله فقيراً ، خالياً من المعى وفير حامل
 لخبرة معينة ، وهذا يحدث إذا ما طت العلامات عل الرموز الفنية ،
 ولأصيح العمل الفى كهم المرور الذى يشير إلى الحبرة وينبه إلى بعض

 شروطها ، ولكنه لا يتضمنها ، وف هذه الحالة لا يحر العمل علا فنًا .
 بعض الأساليب الرمزية ى اففن : هناك أسلوبان مميزان يمثلان الرمزية
 ق الفن : الأسلوب الأول هو : د الأسلوب التجريدى ، والأسلوب
 الثانى هو ه الأسلوب التخيل ، الذى يصوغ القنان فيه عناصر موضوعة
 بأوضاع غير مألوفة. والمشاهد ق الأسلوب التجريدى أن القنان يحقق
 بعض العلاقات ق صوره بشكل لا نجد له معادلا مباشراً ق خبراتنا
 البصرية . وهذا الأسلوب يستثير كثيراً من الجدل وخصوصاً بين النظارة
 الذين تعودوا مضاهاة العمل الفى بما يعادله ق الطبيعة . عل أن لهذا النوع
 من الأساليب كثيراً من المقدرين الذين يستجيبون له استجابة لاشعورية :
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 والمذل الواضح لذلكالصورة الموضحة

 فق شكل )٦١(، لبابلوبيكاسو .
 فهذه صورة مجردة نحها ها نحب
 قطهة من الطفليات الغريبة . أو
 تكويناً من تكوينات السحب . أو
 بعض الموجات الى نشاهدها، ق
 قطعة من الرخام . والدائرتان توحيان
 بأن لهذا الجم حياة خاصة .
 يزيدها قوة هذه المر بعات المراصة
 عل جاني الشكل الرئيمى والى تشبه
 أسنان الحيوان المفترس. أما الحطوط

 البيضاء المندفعة إلى أعى وإلى أسفل .
 المعرفة. والشكل الذى خلقه الفنان
 ولو أنه بعيد عن الواقع إلا أن
 الإنشان لا يستبعد وجوده أو .وجود

 ما ماثله .

 أما ر الأسلوب التخيل» فهو
 -ه داها

 شكل رقم )٦١(
 تجريد -بابلويكاسو

 فهى إلى حد ما توحى بشعر

 نوع آخر من الرمزية اللاشعورية
 يؤم فيه المصور باستخدام بعس
 تخيلاته الى يمكن المتعرف عليم( .
 لكنه يقوم برتيب هذه التخيلات

 شكل ر )٧١(
 تكوين - سلفادور دالى



٢٨٥ 
 بطريقة لاشعورية غير مألوفة. وفى كثير من الأحيان يأخذ هذا الرتيب
 شكلاغير منطق يحدث تأثيرا رمزيًا ،كا هو اخال ق صورة لسلفادور
 دالى شكل رق )٧١(. والاستجابة الرمزية لهذه الصورة والصورة السابقة

 متروكة للاشعور"(.

Cf. Hetrert Red, Ar Mمذ( (١. 



 الفصل الثالث والعشرون

 مكانة المعرفة ق الربية الفنية

 مىى الرفة : يهم رجال التربية ى الوقت الحاضر بالمعرفة ، خى إن
 البعض مهم يعتبر المعرفة إحدى الغايات السامية من الربية . ولكن
 المعرفة )egdelwonK( أو الفهم )gnidnatsredn( أو المعلومات

(ofمiamto») ، أو المادة المرتبطة بمرضوع ما (literature) ، 
 أو الحقائق )sاca6( ، كلها مصطلحات تشير إلى رصيد المعرفة

 .WVitehaed) (A.N » المرتبطة بموضوع ما. وقد أشار الفيلسوف ه هو يهد
 ق كتاباته إلى أهمية المعرفة حينا تكون حية ، وبين ضررها حييا تكون
 ميتة لايستفاد مها ق التربية ، وندد بتلك المداومات الى يحفظها التلاميذ
 عن ظهر قلب ، ولا يجدون لها صدى ف حيابم . وبذلك يظهر
 بوضوح أهمية المعرفة حينا تكون مثمرة ، يستخدمها الإنسان ، ويطبقها
 فى حياته ، وتصبح أسلوباً ى العمل . أما المعرفة الميتة الى لا يعرف
 الإنسان مضمونها ، ويحفظها بطريقة آلية ولا يجد لها صدى ق التطبيق ،
 إنما هى معرفة من شأنها أن تؤكد الجانب الآى وتقتل الابتكار ، وبذلك
 تفقد الإنسان جزءاً كبيراً من قدرته ى السيطرة عل اةئيبل ، كا تفقده

 جانباً كبيراً من تفهمه لذاته .
 وتستثار حول التربية الفنية أسئلة عديدة ، مها ما هو متعلق بأهمية

٢٨٦ 
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 المعرفة المتضمنة فيها واختلافها من المعارف الأخرى ، ومدى ضرورها ف

 حياة المتعلم .
 المعرفة الحسة : والمعرفة الى تستثار فى الربية الفنية ، ليست من
 نفس الوع الذى يرتبط بالعلوم والآداب ، ويمكن القول بأنها معرفة
 محسة،حيث إنها ليست تلك المرتبطة باسم الموضوع ، وتفاصيل الأحداث،
 فكل هذا بالنسبة للفن يعتر معلومات خارجية ، إنما المعرفة الفنية هى
 جزه من الخبرة الجمالية يعيشها الفرد بكامل كيانه حين يحسها ،
 ويستجيب لها بعقله ، وجسمه ، كشىء واحد . وهذه المعرفة لأترجم
 إلى معادل لفظى، فالألفاظ لاتحمل دلالات كافية لتضع معادلا
 لهذه القم الجمالية الى يعيشها الفنان ، أو متذوق الفن داخل الحبرة .
 وإذ سألنا أنفسنا عن طبيعة هذه المعرفة ، لحاولنا أن نجيب عل هذا السؤال
 الصعب ، بتصور حقيقة الخلق، وحقيقة الحياة ذاتها . فالإنسان يحس
 بطبيعة الحياة وهو يشاهد النبات آخذً] طريقه ق المو والتطور ، من بذرة
 إلى ثمرة ، ويشاهد كل التغيرات الى تطراً عل النبات ، ويتبين تحوله ،
 وهذا التحول ينعكس أيضاً ق الإنسان ، والحيوان ، وسائر الكائنات

 الحية ، حينا تنشأ وتتطور .
 إن الأعال الفنية تمر ى لحظات الحلق بمراحل متطورة ، يتكشف
 الفنان فى مهايها نوع الحبرة الى مرت بها ، وهذه الحبرة تتضمن المعرفة
 المتميزة ذات الطابع الحاص ، الى كانت جزءاً لا يتجزأً من هذه الحبرة

 الى تكشفها .
 ولا شك أن كل إنسان يستطيع أن يرى الحامة،، ولكن تتفاوت قدرة
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 كل فرد ق صياغها - ليس هذا فحسب ، بل إن الفنان قد يتمكن فى
 صياغته من أن ينقل معاق من خلالها ، بيا غيره لايرى فيها إلا شيناً غفلا
 لامعى فيه ، حى إذا حاول صياغته فإنه لايستطيع أن يعى من خلاله
 أى معى ، وبالتالى لا يمكنه أن يؤثر ق غيره . أما الفنان، فلا يستطيع
 فقط أن يحول الحامة إلى معى دائم فحسب ، بل يمكنه أن يتعمق ف

 هذا المعى إلى الدرجة الى تجعل الراى لايدرك من الحامة ذاها إلا الانفعال
 الذى تعكسه . وهذا الانفعال حين ينقلب من خلال الرمز أو المعى :
 فإنه يأخذ كيانه ، وهذا الكيان يصبح قادراً عل إشعاع هذا المعى الذى
 ينقله من فرد إلى آخر ، ومن حقبة إلى غيرها ، فهو مى قانم بذاته ،
 يعتمد عل ذاته". دون أى وميط خارجى ، ولا يتأثر بالزمان أو الكان،

 هو معى يتضمن فكرة الخلق ، ويحمل ى طياته السر الذى وضعه
 الفنان . ويمثل شيئاً من هذا الإبهام الذى نحس به ق الحياة ، هو سر
 أقرب إلى السحر • أو يمكن اعتباره كالطلسم يحناج كاللغز إلى خبير

 ليحله .

 المعرفة أنواع : كل إنسان يحتاج حياته إلى تعم المعارف الى تنقلها
 اللغة الأبجدية ، لكن هذه اللغة حيا تستثير صوراً ، فإا لا تنقل
 إلا معاى خارجية يتعلمها الإنسان ، وهى غير مرتبطة بالر.وز أو العلاقات

 الى تستثيرها . أ٠ا ف حالة الفن ، فإن الرءوز الى يلعب بها الفنان ،
 خاصة عندما ينجح ف اللعب بها ، تصبح ف ذاتها هى المعى ، وى
 بالتالى تستثير إحساس الراى حو نوع من المعرفة ، متلف عن ذاك
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 الذى نتعلمه بالحروف الأبجدية ، أو بالعلامات الرياضية ، هى معرفة
 يرتبط فيها الس باشخسوس ، ويدرك العقل المعى مرتبطاً بالروز بل

 يدرك أن الرمز والمعى ، شى ء واحد .

 ولايستطيع الإنسان ى حياته . أن يعيش فقط عل المعلومات
 الخارجية الى تأى إليه من العلاماتا لتفق عليها ق اللغة والأرقام الحسابية ،

 والرموز ، وما إلى ذلك .

 المعرفة العالية : إن الإنسان كى يدرك إنسانيته ، ويصل إلى أرفع
 مستوىله ، لا بد أن يتدرب عل الاستجابة إلى نوع المعرفة ، والمعاى
 الى ترتبط مباشرة بإنسانيته ، بصرف النظر عن اللغة الى ينطق بها ،
 والجنسية الى يذتمى إليها ، والمكان الذى ولد فيه . أو الدين الذى

 يتبعه .

 وى الحقيقة إننا حين نتحدث عن عالمية الفن ، فإنما ترتكز أفكارنا
 حول إدراك هذا المعى المتضمن ق الرموز التشكيلية الى يلعب ا

 الفنان .

 لهذا ، فإن الإنسان لامس بتكامله حقيقة ، إلا عندما يدرك المعى
 المتضمن ى علية الحلق، وتنقل إليه المعرفة المتضمنة من خلال الحس .
 فالصورة ، وإمثال ، وقطعة الزف ، عندما تحكي علاقاتها التشكيلية ،
 يتولد من هذه العلاقات بعضها مع بعض ، قيمة ، أومعى ، أومعلومات ،
 أو حقيقة ، يلتقطها المتفرج إذا كان قادراً عل الرؤية ، متمكنا من
 الهييز الجمالى بين قم الأشياء، أما إذا لم يكن متدربا عل ذنك ، فإنه
 أس الرية
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 يرى القطعة الفنية ولا يدرك شيئاً ، أى لايتتقل إليه معناها ، فهى بالسبة
 إليه تعرف عل جم موجود بالخارج :صورة ، أو تمثال ، أو قطعة
 خزفية ، لكن المعرفة الى تتضمها مهمة ، فكل تجربة الراى ق هذه
 الحالة ، تكون مقصورة عل التعرف التقليدى الذى يقتصر علامم الثى ء.
 أما ى حالة الراى المتدرب ، فلديه سعة اللخيال ، والحس المرهف ،
 والتجربة السابقة ، والمران ، إذ حيا ير ، لايتعرف فحسب ،
 بل يلتقط مباشرة المعى ، أى تتحدث إليه القطعة الفنية ، فتنقل إليه تلك
 المعرفة المميزة ، الى تضمها ى طياتها كجزء من تركيبها العضو ، ومن

 مقوماتها الذاتية .

 المعرفة الاشارية: ولقد حاول جون ديوى ق كتاباته أ يميز بين
 العلاقة الإشارية ، الى تشير إلى نوع من المعرفة خارج عها ، وبين
 الرمز الفى الذى لايشير إلى المعرفة فحسب ، وإنما يتضمها . فإذا
 نظرنا إلى لافتة كتب عليها ه إلى الفيوم ، ، فإن المعرفة الى ندركها من
 هذه الالافتة ، هو أننا إذا اتبعنا الطريق الزراعى فسنصل ق الهاية إلى
 مدينة الفيوم ، إذن فاللافتة تعتبر علامة إشارية ، تهدى إلى خط السير ،
 ولكنا لانستطيع أن ندعى أنها تحمل ق طياتها المعى الذى يمكن

 الإحساس به عندما نكون فى مدينة الفيوم ، هذا المعى يكتسبه الإنسان،
 لامن تلك العلامة الإشارية ، إنما من زيارته المدينة ، ومعيشته فيها ،
 والاختلاط بأهلها، ورؤية مبانيها، وأسواقها ، وحركة الحياة الى تغشاها،

 وكل مميزاتها الأثرية والسياحية .
 وحين يعبر الفنان التشكيل ق لوحة، أو تمثال ، أو قطعة خزفية ،
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 أو تصمم ، أو ما إلى ذلك ، فإن نجاحه لايرتبط بقدرته عل اللعب
 بالعلامات الإشارية ، وإنما باستطاعته أن يصوغ تجربته ، وانفعالاته ،
 فى علاقات حكمة ، تكون فادرة عل أن تشع المعرفة المميزة إلى الراى .
 والسؤال هنا يرتبط بطبيعة هذه المعرفة ، فتجربة الإنسان بزيارة الفيوم إذا
 كانت تجربة فنية ، لاتعبى عدد ما رآه من منارل ، أو أشخاص ، أو
 سلع ، إنما هى تجربة المضمون المميز لطبيعة الحياة ككل : "مقيدها ،
 وجوها، وتعاملاتها ، وغير ذلك . هى خلاصة الحياة الحقيقية ، داخل
 هذه المدينة . والفنان التشكيل >ن يعبر بأية خامة من خاماته ، إنما
 يحاول بيسر أن بجعل تشكيلاته قادرة عل أن تعكس التجربة ، دون
 استخدام أية دلائل إشارية ، وإذا أردنا حينئذ أن نحدد نوع المعرفة
 الذى يسجله الفن التشكيل، -نجد ألها معرفة حسية تلعب بمميزات
 الأشياء، وبخصائصها العضوية، وماتها الجمالية المثمرة . وكل هذه أركان
 مرابطة داخل المغزى التشكيل • بحيث لا يسمل عزل بعضها عن بعض ،
 أو تجزئا ، أو رؤية أى عنصر مها منفصلا ، فالتجربة لها صفها الكلية
 الى لو تجزأتلفقدت معناها المميز: وهى تجربة متضمنة ق العمل الفى ،
 وليس من اليسير نقلها أو محاكاتها: فإن ذلك يحرف المعى .ويغيم معاله .
 والمعرفة الى يستقيها الراق من خلال الفن ، تكتسب قيمها حين
 يدركها الراى ، ويحسم( ، وأية معرفة بدون إحساس ، كا يقول
 « ارنولد ريد ، )Ried) A,auFd .L ، تعتبر جافة ، ولذا فهو يرى
 أنه بدون تربية الإحساس لإدراك أى شىء ، فإن هذا الإدراك، ك
 يعتقد ، يجف. ويعتبر تربية الإحساس الذى يساعد عل الإدراك من
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 الأشياء المهملة ى الربية . و>ى عندما يتحدث المربون عن ا.لجوانب
 الذهنية ، فها كثيراً ما تتصور عل ألها مفصواة عن الإحساس والفهم،
 إلى أن تصل إلى درجة الانقسام ، حين يصل الفهم إلى استخدام الرموز

 بلا إحساس .
 إن الربية الفنية ، أو الربية الجمالية من خلال الفن ، يجب أن
 تنمى وىالفرد بالعام الذى يتجدد يوميًا ، والذى يتضمن قيما لانهائية ،
 يستطيع الإنسان الحلاق أن يكتشفها كل يوم . فالتربية الجمالية يجب
 أن تفتح الأبواب لمزيد من الفهم والإحساس ، ويجب أن نقاوم
 نزعتنا الى نتجه فيها إلى استعباد أنفسنا لأشكال نمطية ، وكليشيهات .
 إن الربية الجمالية الى تعتبر التربية الفنية جزءاً مها ، هى تربية للمعرفة،
 ولفهم فريد النوع ، ون نؤكد هذا لأنه كثيراً ما يهمل . والتربية الجمالية
 لها قيمة معرفية من نوع معين تتفوق فيه عل أى نوع من المعرفة ،
 أو الأفكار العادية ، فن خلال الإحساس الحمال تفهم أشياء كثيرة ،
 لانتمكن من فهمها بوسائل أخرى ، وليس معى ذاك التقليل من أهمية
 المعرفة العادية الى نستقيها من إدراك التاريخ ، أو العلوم العامة .

 المعى الاشارى والتضمن : وقد كتب الكثيرون من العلماء محاولين
 إيضاح كلمة « معى ، وكتبوا المجلدات ليميزوا فيها بين عديد من
 المعاى ، حى لكلمة ه معى » ذاتها . فالمعى الذى يمكن الحصول
 عليه ق القاموس عن ضعب٠ الكلمات ، أو الذى ندرك مغزاه من خلال
 التاريخ أو الأحداث ،١ يختلف حيا عن المعى الذى ندركه من خلال
 الفن التشكيل . وأية قيمة يلعب بها الفن ، لايمكن قيامها بأية معايير
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 أخرى خارجية تطبق ى أى جال آخر ، أى بمعاير خارجة عن الفن .
 فاختبار الفن يأى من خلال الفن ذاته ، وعل ذلك فالرموز الجمالية
 تتضمن المعاى ، وهى نختلف ى ذلك عن المعاق الى تشير إليها الرموز
 الكلامية ، أو الحسابية )eviuuaoned( ، فالمعى يتضمن الرمز الفى

 (nnotativeمc) والرمز الفى هو ى ذاته المعى

 وهناك فارق جوهرى بين العمل القى ق مجموعه حيا ترابط علاقاته
 ويصبح روزا فنيًا ميراً ، وبين الر«وز التشكيلية الى تظهر بين طياته •
 فى الحالة الأولى ، يظهر كيان متكامل هو رمز للتجربة الفنية الى
 يتضمها العمل الفى ، وإلى تحوى ق طياتها المعى الذاتى والمعرفة المميزة .
 أما ق الحالة الثانية ، فالرموز الى تستخدم تحمل معاف جزئية . وأحيانا
 معاى إشارية فا تثيره من معارف ، خارج الدائرة التشكيلية ذاتها ،
 فإذا اعتبرنا الحمامة رمزاً للسلام ، والكبش رمزاً للتضحية . فالسلام
 والتضحية معان اصطلح علها مرتبطة بهذين الرمزين . أى معان خارجية
 لها مغزاها ق التاريخ البشر. وحين يلعب بها الفنان، سواء ق صورة طبيعية
 أو علامة مرسومة ، فإن هذه الرموز تستشير ق هذه الحالة معنيين :
 أحدهما المعى الإشارى الذى قد تعنيه لارتباطه بها من كرة الاستخدام .
 والآخر هو اذلى تكتسبه من وضعها ق العمل الفى ، باعتبارها إحدى

 لبنات البناء التشكيل الشامل والذى بدوها لاوتكامل .
 الرموز الفن والرموز الفنية : فهناك فارق واضح بين الرد وز الفنية
 )tra (symbols ، والرموز ى الفن )in s (ه٩ymobاart ، فالأولى
 تطلق عل كال العمل التشكيل حييا يصل إلى أوجه ، والثانية تطلق عل
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 العلامات المميزة ذات الدلائل الإشارية البصرية الى تستثير معها بعض
 المعاى الدارجة عند الاستخدام ، وإلى اتفق علها الخنس البشرى

 صراعه مع الحياة ، سواء كان هذا الاتفاق له تاريخ سحيق ، أو وليد
 اتفاق محل حديث . والنوعان من الرموز يستثيران معرفة ، لكن المعرفة
 الأولى ذاتية )uneieffusR-les( ، يجب أن يتكشفها الراى وهو ينظر
 إلى العمل الفى ، أما الثانية في ها ويستحضرها معه حين ينظر

 ودريد أن يفسر هذا المغزى الإضاى .
 ويمكن أن تتضح هذه المقارنة ، باستعراض حالة الممثل الذى
 ينتحل أدواراً قد تثير : الشفقة ، أو الذعر ، أو الياء ، أو القسوة ،

 أو الظل ، أو الحب ، أو الكره .

 إن الممثل فى حياته العادية، قد لا يكون من النوع الشرير أو القامى .
 الحزين أو المرح ، لكن من خلال الدور الذى يقوم به ، وعلاقاته
 بأدوار غيره من الممثلين الذين يدور الحوار معهم ، يتضح معى الشراسة
 أو القسوة ، الشر أو الحبر ، فالمعى وليد الموقف ى ارتباطاته ، بمجيث إنه
 عقب إسدال الستار، وعودة كل ممثل إلى صفته الشخصية الأصلية .

 يختى مثل هذا المعى ، مبتدئا معاى أخرى تظهر كالى نشاهدها فى
 الحياة ، لاق الأعال الفنية . بل إن أحد الممثلين قد اشتهر ق علاقته
 بالجمهور الذى يشاهده ى مسرحياته أو أفلامه ، عل أساس أنه يمثل
 الشر، فهو يظهر باستمرار ق الأدوارالى تثير ق الناس المقت والغضب ،
 حيث إن أدواره لاترتبط بمروءة أو وفاء ، بل تنبى عل أخلاقيات
 فاسدة ، وراءها الغدر ، والخيانة ، والقتل ، وكل ما نتصوره من موبقات.
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 وعند ما سئل هذا الممثل عن كيف يستمتع بأدوار الشر هذه وينقها
 حين يمثلها ، هل هو ق >يأهت ، من طبيعته هذا الشر ؟
 كانت إجابته : إنى أتوغل ق إتقان أدوار الشر ، حى أكره الناس ف
 الشر ذاته ، وأبعدهم عنه ، فكره الناس لى أثناء تأدية دورى ، ليس كرهاً
 شخصيًا ، وإنما هو كره لدور الذى أمثله . وبالتالى أنا أماءد حل ا±ري

 وفعله ، من خلال تأد.تى لأدوار الشر ذاتها٠ .

 المعرفة المتضمنة: ويلوح مما تقدم أن المعى الذى يثار ق العمل الفى ،
 هو معى متضمن ، أو معرفة ذاتية وليدة محصلة العلاقات الى تتولد
 مها المعرفة نتيجة إحكامها . لهذا فإن كيان المسرحية أو العمل
 التشكيل ، والمعى أو المعرفة المتضمنة ، كلاها لاينفل عن الآخر
 )elbarapeعin) era maening and cenuabsus وينطبق ذلك أيضاً عل
 قطعة الموسيي، والقصيدة ، فالشخص يستطيع أن يعرف أو يفهم
 قصيدة أو صورة ، أو معزوفة جيدة دون أن بلحظه أحد ، فالمرسق
 يمكنه معرفة وفهم قطعة الموسيق الى يلعها، قبل أن يستمع إليه أىشخص
 وهو يعزفها ، فهناك رابطة شخصية تربط الفنان بالمعى ، أو المعرفة الى
 تستثرها أعاله الفنية ، وهذه الرابطة يقل شأنها ى حالة العلم والتاريخ ،
 فى الفن ترتكز المعرفة حول الطابع المميز للقيمة ، كا تكتشف ق الحرة
 المباشرة ، وهذه تعتبر حادثة فردية ، فالنزعة الخاصة ى الخبرة، حتل
 مكانا أكبر ق الفن ، أكر ما يمكن تصور احتلاله فى العل ، كا أن
 نقطة التأكيد ختلفة . وعل الرغم من أننا نتحدث كثيرا عن الفن ،
 فإننا نضطر أن نشير ى الهاية إلى الحكي الذاق الذى يجب أن يقوم
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 به الفرد لنفسه ، من خلال ما يكتسبه من خبرة شخصية . ولعل هذا
 الحكم يمكن أن يتضمن الحبرة الشخصية الى لا ترتب عليها المعرفة ،
 إلا ق حالات مميزة ، فانطباعاتنا عن الدق، قد تكون محيرة ، وقد
 تكون مجرد أخطاء ، لذلك فإن أى جهد شخصى للاختبار والتأكد ، لابد

 . هن٠>f كلما كان هذا م
 معارف خارجية : ولاشك أن هناك معارف عديدة يمكن التقاطها من
 العمل الفى التشكيل ، فلوحة التصوير مثلا تحتاج إخراجها إلى
 كثير من المعارف ، بعضما خاص بإعداد اللوحة وما تتطلبه من أول
 صناعية يمكن أن تخدم عليات التعبير الى ستبى فوقها . كا أن هناك
 معارف متعلقة بالموضوع المعبر عنه ، وقد تكون تاريخية، أو حضارية،
 أو بيئية حديثة تتعلق بملابس الأشخاص وسحناتهم ، والأجواء الى
 يعيشون فيها • ونوع العمائر الى يقطنونها ، والسلع الى يتداو!رمها فها
 بينهم .كا أن هناك معارف متعلقة بمجلط الألوان ، ومصنفاتها ، وتواذقاها،
 وتبايناتها ، ومدى ثباتها . وكل ما يتعلق بالأصول الى تدخل فى إحكام
 العلاقات اللونية داخل الصورة . وهناك معلومات ترتبط بطبيعة اللون

 ومواصفاته العضوية بالنسبة للجم الذى يصنعه .
 هذه كلها معلومات ، لكها ليست تلك الى نحصل علها ى لحظة
 النشوة حيا نتذوق العمل الفى ، هذه المعلومات الى ذكرناها تشبه إلى
 حد كبير المعلومات الخارجية الى نستقيها من تعلم التاريخ ، والجغرافيا ،
 والعلوم العامة ، أما المعرفة الجديدة المغايرة لكل هذه المعلومات السابقة ،
 فهى تلك المتضمنة ى التعبير ، والى تعتبر جزءاً لا يتجزأً من مقوماته



٢٩٧ 
 الذاتية ، تعطيه حياته ويميزاته ، ومادته الحية زcnuabsus( . وهذا النوع
 من المعرفة يتطلب من المربين جهداً خاصًا لتنمية مشاعر الناس لإدراكه ،
 حيث إنها معرفة ليس من السبل التعرف عليا أو الاستجابة لها ، أو
 بالأحرى لا تأتى بالتلقين ، وإنما بالانجذاب. وفتح النفس عل سجيها
 للعمل الفى ، لينقل إلى الراى ما يتضمنه ، وى هذه الحالة لا يمكن الادعاء
 بأن الفن يلب بالصدق أو الكذب ، فالعى المتمن يكشف عن
 الحقيقة : بجلرها ومرها ، بفرحها وقونها . دون عالأة ، أو زيف

 خارجى .
 ولذلك يجب أن يكون من ضمن أهداف الربية . تدريب التلاميذ
 عى تكشف المعى المتضمن ف الفن . بل التدريب عى إدراك المعانى
 المتنوعة الى تظهر ق أعال فنية مختلفة والإحساس بما بيها من

 صلات .

 إن الفن ما هو إلا تنظم للمعى . وذى هذه الحالة لايعى الفن
 إلا ذاته . وينجح الفنان حين يضمن الأشياء الجزئية الصفات العامة .
 ولا يرتبط بالمعى المتضمن تحميسًا عل انمأج ساولك معين • والمعى

 المتضمن شيئًا يختلف كلية عن إدراك مغزى الموضوع المعبر عنه .
 الخلاصة : وخلاصة القول إن التربية الفنية حيا تتيح للنشء فرصاً
 عتللبير . وخاق الأعال الفنية التشكيلية ، فإها تمكنهم من إدراك معى •
 أو معرفة مميزة ، تختلف عن المعارف الأخرى الى نتياوولاهن فى المواد
 الأكاديمية، وهى معرة: تقربهم من طبيعة الحياة وسحرها ، ومن معى
 الحلق وحقيقته المتضمنة فيه ، فإذا نجحت الربية الفنية ى ذلك ، مكنت
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 التلاميذ من إدراك العام فى الحاص ، وحسسبهم بعالية الأشياء ،
 وقربهم من الله حين يحسونً بسحر الروح الى يحاول كل فنان أن

 يسجل شيناً مها ى أعاهل الفنية .

 . إن تربية النشء عل إدراك المعاى المتضامنة ق الفن هى الريبة الى
 ترفع من مستو فهم الحياة بما فيها من غرابة ، ومتعة وسحر ، واقد آن
 الأوان للاهام بهذا النوع من المعرفة من خلال تدريس الفن ، حى يدرك

 التلاميذ قيمته وأهميته .



 الفصل الرابع والعشرون

 مكانة القليد ى التربية الفنية

 مكانان للتقليد : التقليد مكانتان ق التربية الفنية ، إحداها
 إيجابية والأخرى سلبية ، ولذلك يفضل مناقشهما لندرك الغزى وراء
 كل مهما ، ومدى تأثيره ى الراية عل علية التعلم، واكتساب الخبرة
 داخل نطاق التربية الفنية . وكلمة تقليد )مoضهاiهi( تعى المحاكاة
 أى التقيد بنقل رمم ، أو صورة ، أو تعبير مجم ، من مصدر أصل ،
 والاداعء بأن نتيجة النقل هى من صنع الناقل . والأطفال عامة يلجأون
 إلى التقليد، وخاصة كلما صغرت أعارهم ، وأحسوا ق المواقف المختلفة
 أمهم لاحول ل ولاقوة ، ولذلك تجدم يتصرفون ق مثل تلك المواقف
 بنفس الطريقة الى يتصرف بها البالغ ، وتصرفهم هذا لايم داغا عن
 اقتناع داخل ،وإنما يم محت ثقة الطفل بما يفعله البالغ ف نفس هذا
 الموقف ، ويحقق نجاحا فيقول الطفل لنفسه : إنى لو تصرفت مثله
 لحققت ما محققه من نجاح . ولذلك فالتقليد يم بلا فهم ، وبدون
 إدراك للعواقب ، وى كثير من الأحيان دون أن يتفاعل الطفل تفاعلا
 كاملا مع الموقف فيحس أبعاده ، ونتائجه ، والأسباب الى أدت إلى

 هذه النتائج .
 والربية الفنية يظهر التقليد جليًا واضحا حبنا يماكىالطفل د+م



 ٣ه٠
 غيره من التلاميذ ، وجد ى حالات كثيرة أن هناك تلميذا قابعًا عل
 كراسته يحاول أن يغفيها من جاره الذى يتنمر لنقل كل خط بما
 يشابهه ، وسرعان ما نجد ق الهابة أن الرسمين متطابقان ، ولولا معرفتنا

 بالتلميذ المجد لما تمكنا بيسر من معرفة الأصل من المقلد .

 التتلمذ ى عهد البضة : وموضوع التقليد ق ذاته متسع ، ويشغل
 بال المربين عل مستويات التعلم العام مثلما يشغل بال المفكرين عل
 مستوى إعداد الفنان . وقد كانت العقيدة ى عصر البضة أن الفنان
 لايستطيع أن يكون شخصيته إلا إذا اعة-دعلذاته فقط ، بل لا بدأن يبدأ
 بتقليد أستاذه الذى يلتحق بمرسمه كصى ويبدأ يعاونه ى إعداد الألوان
 والخامات، وقماش التصوير، وريم بعض التفاصيل نقلا لبعض الأصول
 وفقا لإرشاد المعلم ، أى أن وضع هذا الصى يقوم عل أساس أن ليس له
 شخصيته ، فهو يعاون أستاذه بما محقق شخصية هذا الأستاذ ، ومع
 هذا النظام الذى يمكن تسميته بالتتلمذ )pihsecitnerppa( نجد
 بعض الأطفال وبغاصة ذوى الاستعداد مهم يتميزون بالاجتهاد الشديد
 والملاحظة الدقيقة لما يقوم به الأستاذ ، وى هذه الحالة نرام إما يحكمون
 صنعة الأستاذ فينتجون عل منواله، أو ألمهم لايستطيعون المحاكاة بدقة
 فيمسخون الأستاذ ، أى ينتجون صوراً مشوهة لاتصل إلى المستوى الذى
 يحققه أستاذم .م أقرب إلى الآلات، ينتجون عل غرار أساتذتهم، وتتوقف
 كفاءتهم علل مقدرتهم فى المحاكاة الدقيقة أوعدم القدرة عل هذه المحاكاة
 ولكن الطبيعة تحى بعض الأطفال بمواهب مرتفعة أكر من العادية ،
 وقد تكون ق كيانها الأصيل أندر من الكفاية الى يعمل بها الأستاذ .
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 ولذلك قد نتوقع من مثل هؤلاء الصبية الموهوبين تفوقا عل أستاذم ،
 وى هذه الحالة يصبح للصى شخصية تفوق شخصية الأستاذ. ومحدثنا
 التاريخ بأمثلة هامة فى هذا الصدد ، فلقد كان للفنان ه فروكيو، ى
 القرنين الخامس عشر والسادس عشر تلميذ يسى ه ليوناردو دافنشى •
 كان يعاون أستاذه فى رمم صورة كان يفترض أن يرمم بها ملاكين
 وقد مافر فروكيو )oنherroccV( ق مهمة وترك ليوناردو ، وحييا عاد
 من سفره وجد أن ليوناردو قام برسم ملاكين بطريقة أحس فيها فير وكيو
 بتفوق التلميذ عليه ، فا كان منه إلا أن طلق الرمم واقتصر في إنتاجه عل
 النحت وحده . ا يحدثنا التاريخ أيضا عل أن ليوناردو كان له تلاميذ
 من بيمهم واحد اسمه « برناردينو لويى ، )نمنL) .B وكان هذا
 التلميذ شغوفاً بأستاذه حى إنه كانينتج عل منواله، ولكن لاحظ النقاد
 أن هذا الإنتاج برغم ما يتميز به من جودة فى الصنعة وف إحكام الإخراج،
 وى عليات التشطيب ، الا أن نتائج لويى بوجه العموم م تصل إلى
 القدرة الى وصل إليها ليوناردو دافنشى ، افليس لها الفرادة ، والميز ،

 والشخصية ، الى وصل إليها ليوناردو ذاته .

 وق عصر البضة كان الفنانون كا يقول جون ديو : مثل
 أكلة لحوم البشر ،. يعيش كل مهم عل الآخر ، وكان العصر مليئا
 بالفنانين من مصورين، وكاتن حى، إن المتاحف تمتل اليوم
 باثارم ، ولكن كم مهم يذكره التاريخ عل أن مساهته فريدة ؟
 إمهم عدد ضئيل حكم عليهم النقاد بعد مثات من السنين مضت عل أن

 إنتاجهم برق إلى المستويات العالمية .



 ييبب، سم : يتريس الطيا الملم الام نشر تالهه بين
 موجتين ، إحداهما كانت، تزى أن التقليد هو وسيلة التعلم وبدونه
 لايستطيع التلميذ أن يحقق تعلما أو ابتكاراً ، هذه الموجة هى الى أوجدت
 الأمشق ، وقواعد المنظور، والنقل من الطبيعة ، ومحاكاة رسوم المتاحف،
 ومستنسخاتها ، أما الموجة الثانية فل تر إطلاقاً التقيد بنقطة البدء ، بل
 تر أن أى قواعد ضرورية للبدء بها لأحكام التعبير . ولذلك كان كل
 مهما أن ترك الحرية للطفل ليقص لنا خبرته بلغة الأشكال ، وبطر يقته
 الحاصة ، ذلك تت الاعتقاد بأن العملية الابتكارية يمكن أن تبدأ
 حى من سن عشرة شرور ، فالمسألة إدراك علاقات ويستطيع الطفل أن
 يدرك العلاقات وفقاً لسنه ، وتنمو كلما كبر وترعرع . ولكن نعود
 المشكلة الى أوجدت فكرة التقليد من الأصل : هل حلت عن طريق
 المبدأ الثان ، مبدأ الحرية الفردية إذ يبدو التضارب جليًا بين نزعتين ،
 نزعة تريد المحافظة عل خبرات الجنس البشرى ، ولاترى سبيلا لذلك إلا
 بالفظ والاستظهار ، والتقليد والمحاكاة ، ونزعة أخرى هى النقيض من
 النزعة الأوى ، لاتى أن لمذه التقاليد قيمة إلا إذا استوعبها المتعلل ، ولا

 تر البدء بها ، لأن ذلك يعى حتمية وضع مستويات للعملية التعليمية أعل
 بكثير مما هو ى مقدور المتعل أن يصل إليه . فسنوى خبرة الجنس
 البشرى فى أى فنا من الفنون ، وخاصة ى العصور القديمة أرق بكثير
 مما يستطيع فرد بمفرده أن ينجزه . وعل ذلك فإن النظرة الى ترى حتمية
 الخضوع لهذا، التقليد ، أو لخبرة الجنس البشرى ، معناها الحتمى إلغاء
 شخصية التعل إلغاء تامًا ، بل والأكر من ذاك تأجيل الاعتراف بوجوده
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 حى يصل إلى مرحلة الرجولة ، وهذا فى الحقيقة جوهر ماعانته الربية
 التقليدية فى الماضى من أن مقاييسها ومعاييرها كانت كلها مستمدة من

 أهمية خبرات الجنى البشرى، دون وضع أى ثقل عل أمية المتعلل، وقدراته،
 وما يستطيع كلاسن أن يستوعبه ، بشكل متدرج، قبل أن يصل إلى

 الن التالى .
 الاهام بالنزعة الذاتة : ثم إن النظرة الأخرى الى رأت ضرورة
 الاعتراف بالتعل كان من جراا أن حدث إهمال تدريجى لخبرات
 الجنس البشرى وعل ذك فإن النتائج الحتمية لهذا الاتجاه أظهرت لنا
 مستويين عامين بالنسبة للقدرة التحصيلية للطلاب ، أحدهما يتميز
 بالنزعة الذاتية ، وبالتفكير الوجداى الحاص ، المعبر عنه فى الرسوم
 والأشكال الى أصبحت تميز فنون الأطفال إقليميًا وعاليًا بما لمها من
 لزومات وخصائص يعرفها المربون ويدركون سياتها الى تميزها عن فنون الكبار،

 وهذا المظهر لفن الأطفال لم يكن يستمر إلا لسن سنةا١ ، وبعد ذلك
 تحدث المأساة الى كانت الربية التقليدية تتغلب عليها باستخدام
 طريقة المحاكاة ، وتأكيد عليات التقليد الى رأت ضرورة خضوع المتعلم

 لها قبل أن يتكر .
 إن المتعلل بعد سن الحادية عشرة يجد نفسه أمام وضع لأيحسد عليه،
 فله رمموم يقوم بها ، ولكنها تذكره بأنه طفل ، وهو يريد أن يهض ويفعل
 شينا يحسسه أنه متدرج النضج ، ويجد أمامه مدرسين مكتوق الأيدى
 لايستطيعون إرشاده أو تعليمه ، أو حل المشكلات الى يجابهها حلا
 إيجابيا يحافظ به عل مستوى فنه، وعلية التعلل بالنسبة للتلميذ النابه أمر
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 حتمى فإذا م يجد )كا يقول دعاة الربية التلقائية ( من المعلم التوجيه
 الملام ، وجده من أى تلميذ مجد ، أو من مجلة أو إعلان خارجى ، أومن
 كتاب ، أو من تقليد ردوم المتاحف ، وتعود القصة إلى النقطة الى بدأنا
 مها فلايمكن فى الحقيقة الادعاء بأن هناك قواعد حتمية لعملية التعلم
 يخضع لها الطفل ى السن الصغيرة ، والمتوسط ، والكبير ، ولا يصيبها

 التكييف أو التعديل. مثل هذه القواعد معناها عدم الاعتراف بالطبيعة
 البشرية، تلك الطبيعة الى فتبينها من ملاحظة الأطفال الذين يتدرجرن
 ى النمو ببطء والذين يمرون ق مراحل لكل منها خصائصها المتميزة .
 إن من المسم به أنه لاتوجد فواصل بين مرحلة وأخرى . وأن النمو من
 طبيعته التدرج ، كا نشاهده ى الكائنات الحية ، وى النباتات ،
 من أول إنبات البذرة إلى وقت ظهورالثمرة . ومعى هذا أن هناك عاملين
 رئيسيين لابد من مراعاتهما ق أثناء علية التعلم ق الفن، و غيره من
 الأنشطة الأرى : عامل فردى ، وآخر اجماعى ، الأول يتعاق بطبيعة
 الفو، والثاى يرتبط بمجبرات الجنس البشرى. وقد حدث ى تاريخ الفكر
 الربوى تذبذب مستمر بين تأكيد أحد العامان دون الآخر أو عل
 حساب الآخر . فى الوقت الذى نعرف فيه بالفردية ، وما تتطلبه
 من حرية المتعلم • يتجه التفكير العام إلى إدراك مغزى ذلك عن طريق
 إهمال قيود التقاليد، وما تحمله من قم ، سواء أكانت فنية ، أو أخلاقية ،
 أوعامية، أواجاعية، لعل هذا الفكر المتعارض هو الذى شجع جان جاك
 روسو وهو يتصور « ايميل » يرعرع ث بيئة جديدة متخاصة من كل
 القيود الى كانت تعوق الفرد عن الفو بإمكانياته إلى أتمى حد .



 ٣ه٥
 تكسير القيد الجماعى : وى الحقيقة إن محاولة تحرر روسو من قيود
 مجتمع طبق مستعبد،تحكي فيه القلة الكرة ، كانت ثورة عل هذا القيد ،
 ومء'ولة للبحث عن قم جديدة متخلصة من هذه الشوائب. بمعى أخر
 إن خبرات الجنس البشرى مع جودتها وصلاحيها فى وقت معين •
 وخاصة ق أثناء الازدهار الحضارى قد تصل ى بعض الأحيان إى ذوع
 من الرقابة ، ومن القيد الحديدى ، الذى يصبح ى ذاته عائقاً للتطور
 وعيطاً لكل الجهود الموصلة إليه . ولذلك حينا تظهر النزعات المغاليةى
 إهمال الراث البشرى ، فإن ذلك يأى عادة كرد فعل لأوضاع وصلت
 إ برجة من التزمت لايمكن الكوت عليها • إلا بشورة تطيح بكل
 آثارها حى يبدأ الفرد من جديد يعيد بناء نفسه، ويعيد بناء المجتمع .
 وعل ذلك تقودنا هذه الفكرة لا بالتضحية بالتقاليد الفنية وإنما بالنظر
 إليها نظرة نقدية فاحصة ، واختيارما يتلاهم مع التطور الفى وإمكانياته .
 وقد دلت الابتكارات الحديثة الى نجح أاها عل أم لم يخضعوا
 لمظهر تقليدى واحد ، مثلما كان يخضع فنان عصر البضة أو المصريون
 القدماء ، بمعى أن العصر الحديث كسر القيد الحماعى الكبير الذى
 كان لابطلق العنان بدرجة كافية لبروز الفردية . وهذا التحطم أدى إلى
 أن يكون الفن الإغريق هو المرجع الأوحد فى الراث البشرى. كا كان
 ذلك شائعاً ى القرنين الماضين عى الأقل . وإما أصبحت الفنون الأخرى
 الى عاشت آلافب المنين لها هميقًا كرجع ى تعلم الفنن ، ودراسها .
 واقتضى هذا بطبيعة الحال أن تكون النافذة الى نطل مها عل ذنقاليد ،
 نافذة فردية أى أن الفرد, وهو ينمو يصبح قادراً عل أن يقوم بثاقب ذهنه

 أس الربية
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 بالتطلع إلى الماضى مهما كان نوعه ، ليشتق منه ما يتلاءم مع مشكلاته
 الحاضرة ، وعل هذا الأساس نجد نتائج بعض تلاميذ القصل الواحد
 فى الفن متعددة ، ومتنوعة ، ومقبولة لأنها متصاة بمشاكل كل فرد ،

 وتعاونه ق نضجه وتكامله .
 المبدأ الفردى والجماعى : وعى هذا الأساس يمكن كشف الصلة
 بين المبدأ الفردى والجماعى ى الربية ، والعلاقة بين التعلم عى أساس
 الحوافز الداخلية ، ووراثة ما تركه الجنس البشرى من خبرات ، أو بمعى
 آخر التوفيق بين الاستعدادات الكامنة داخل الفرد والقم المتاحة داخل
 البيئة . ولقد أوضح لنا أعاب نظريات التعل أن علية التعلم لا تم
 إلا بتفاعل الفرد مع البيئة ، ويقتضى هذا بالضرورة الاعتراف بالجانبين
 الداخل والخارجى، بالعام الذاتى والموضوعى ، فبتفاعل الجانبين تم
 علية التعلم . ومضمونها ى هذا المجال أن التعلل عنده مشكلة وهى الى
 تستثير فيه الحوافز المختلفة ، طبيعية أومكتسبة ، للبحث ى الراث
 البشرى عن حلول . وى محاولة الحل نجد أن الكائن الحى ينتق ، ويختار ،
 ويقارن ، وينظم ، ويوم بعمليات كثيرة ، يضبط فيها تطاها:ه ووشلالاته
 بما يعينه من الراث عل حلها، والوصول بها إلى الصورة الجديدة الى

 تتفق مع كيان العصر الذى يعيش فيه .
 وفذا السبب لم نجد بيكاسو )oععهciP( ق أول حياته إلا مقلدا
 رأينا سات سوراه ق، أعاله . كان سوراه )tarueS( يجرب بنزعته
 التنقيطية ، وعاش بيكاسو الفترة الأولى من حياته فى باريس إبان ازدهار
 هذه النزعة ، ووجدت صورة مبكرة لبيكاسو يحاول فيها تطبيق هذه
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 النزعة عى الرغم من أن بيكاسو له ماته ق هه الحقبة ، إلا أن
 شخصيته م تكن بطلاقها الى عرف عنها ى أعاله مثل جورنيكا
 )هcimeuG( إلا بعد أن تفوق عل التزعات التقليدية الى بدأً مها .
 وكذلك الحال مع ماتيس )eععاaM( ق تأثره بالفن الشرق ، وق حالة
 رووه )tluauoR( عند تأثره بالزجاج المعشق بالرصاص • وتصماته
 المميزة الى انتشرت ى القرون الوسطى، ومودلياى )ةمدiاgidoM( ى تأثره
 بالفن النجرو، فيدلنا ذلك عل أن الساتالقفردية كان لها دخل ى انتقاء
 الراثبل وى تحليل هذا النوع من الراث وامتصاص ما يصلح لاتجاهاته .
 ضرورة الراث : والحقيقة أن الفرد مهما استطاع أن يجيد ى أبجائه
 لايصل إلا إى مدوى معين . وهذا المستوى لايمثل أتمى ما يستطيع
 أن يصل إليه ذ' القرد . ولكن حييا تكشف الصفات الفردية عن تراث
 الفن البشرى تصبح الصفات الأخيرة مفتاحاً لمفو قم جديدة عند الفرد ،
 إذ أنا تمده برصيد من التجربة لأجيال من القنانين الذين كان م
 ذكائي ومواهبهم القنية الحارقة عبر التاريخ ، وعل هذا الأساس فإن
 المبدأ حدث له توفيق ى الفنون الحديثة • نبد أنه لابد من التوفيق فيه

 أيضاً إلى العمليات الربوية ف تدريس القفن . فالتراث الفى البشرى
 بالنسبة لتدريس الن يمثل ى الحقيقة المادة التعليمية المراد تعلمها •
 وهى مادة غير مقصورة عل حقبة معينة، أو عصر خاص ، فتجارب
 الجنس البشرى الفنية كلها ملك للبشرية جمعاء ، مهما اختلفت اللغة
 أو الإطار السيامى ، أو العقيدة الدينية الى يزاوطا شعب من الشعوب .
 فى القرن العشرين أصبحت المتاحف الدولية ق غتلف أحاء المام
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 المتمدين تضم نماذج من الأعال الفنية الى تنتمى إلى حضارات غنلفة :
 من الإنسان البداى ، حى الإنسان الذى يعيش فى القرن العشرين ·
 وعل ذلك يراها الفنان مثلما يراها معلل الفن ، جنباً إلى جنب ف نفس
 المدينة الى تعرض فيها الأعال الحديثة . ولاشك أن طاب الفن أصبح
 عنده هذا المجال المتسع الذى يمكن أن يعتمد عليه ى انتقاء ما يريده ،
 وما يفيده ، وهذه فرص لم تكن متاحة ى القرون السابقة بنفس ما هى

 متاحة به ى القرن العشرين ·
 المادة والفرد: وعل هذا الأساس فإن المبدأ الربوى لابم بالفرد
 دون المادة، ولاب أن يهم بالمادة دون الفرد ، فك لاها متمم للآخر ،
 والذى ينبغى إيضاحه ، هو أننا ينبغى انتقاء المادة الى تتلاءم مع أوع
 المتعلمين الذين نقوم بالتدريس لم ، ا أننا ى نفس الوقت ينبغى
 أن نجد التلاميذ القادرين عل التكيف للمادة الى نقرحها ، فالمتعامون
 بدون المادة يعتبرون سطحيين ، وليست لديهم الخبرة الكافية ، والمادة
 بدون متعلمين قد تكون طلاسم لأيمكن فهم رموزها ، أوفهم مدلولاتها ،
 والعبرة الربوية ليست ق إنكار أحد العاملين أو كليهما وإنما ق محاولة
 إيجاد التوفيق بينهما ، حيث يتطلب هذا التوفيق المحافظة عل الطبيعة
 الفردية ، وخلق الجو الصحى الفردى الحر امواى لزرها وترعرعها لأقصى حد
 تستطيع أن تصل إليه ، وذلك مع تيسير الغذاء الملام لهذا المفو ،
 فلايمكن أن نتصور أن المو يحدث فى خواء ، بل لابد من مقومات المادة
 الى يتحقق هذا المومن خلالها ، وهى مادة حسب ما ظهر من شرح،
 منتقاه ،مكيفة لاستعداد الفرد ، مبسطة بجيثيمكن إدراكها، والاستفادة
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 مها فى التطبيق ق الحياة ، الذى يؤزر ق الباية ى تحسين سلوك
 الفرد .

 التقليد وطابع الشخصية : وإذا عدنا أدراجنا بالسؤال عن دورالتةاليد
 ومكانته ى هذه. العملية ، هل هو أمر يتناف إطلاقاً مع مبدأ فو الفردية
 ى إطار اجباى وثقاى ؟ والحقيقة أنه يتعارض من حيث بناء الشخصية
 ذاتا ، فالفكرة الربوية تنشد شخصاً له ذاتيته ، ولا يأتى ذلك إذا كان
 هذا الشخص مقلداً ، فالتقاليد معناه إلغاء طابع الشخصية ، واستبدالها
 بط'بع شخصية أخرى ، ولا يضمن أن يتحقق الفو إذا ما طمست
 الشخصية ، ولكن التقليد ذاته قد يكون بقصد الدراسة ، وبقصد
 هضم بعض الصفات من الغير ، وهو ف هذه الحالة لا يعتبر نهاية
 مطلقة ، وإنما وسيلة لهابة أفضل ، ولايمكن الحكي عليه عل اعتبار أنه
 مرحلة منهية ، وإنما يحكم عليه من حيث إنه أحد الأدوات الى يتعلم
 الإنسان خلاها صفات هو أحوج ما يكون إليها لحل مشكلاته ،
 و:وصيع رصيده ، وبناء شخصيته ، ق الاتجاه الذى تسعى إلى قيقه .
 وعل هذا الأساس يجب التفرقة بين التقليد حينا كان يستغل ف الماخى
 كغاية من التعلم ، وبين التقليد كوسيلة انتقالية للوصول إلى هذا

 التعلم. ·
 وحيا يكون التةليد وسيلة ندرك آنه عملية تجريبية ، يتحرىفها الناشئ
 بعض السات الى تفقدها رسومه وأعاله الفنية ، وهو يحاول أن يتدرب عله
 يستطيع أن يكتسبها أو يتبين حقيقها ، فيضمها كرصيد إلى تجاربه .
 التقليد سيلة : إذاً فالتقليد وسيلة من وسائل الدراسة وليس غاية لها ،



 رهو رينة نمس نامل ضليل، م هضم القم تطبيقها فبالات جديدة
 تحمل صفات الفرد الذاتية ووجهة نظره ، أى أن التقليد مقدمة لنتائج
 سأى بعد . وهو إذا تكشفنا قيمته التحليلية ، يصبح ضرورة من
 ضرورات الفهم اللبى عى التكشف الذاتى للحقائق . ونحن حيا نسلم
 بذلك ينبغى أن نحذر كل الحذر من أن نقع ق خطأ المدرسة التقليدية
 القديمة ، الى وإن كانت قد اعرفت بالتقليد ، إلاأا جعلته الغاية
 فطمست بذكل أم أهداف التربية الحديثة،.وهو بناء الشخصية المبتكرة
 المتكاملة . نالأحرى بنا ألا نقع ى هذا انحطا ، بل نعيد تكشف
 التقليد كعامل فرد من عوامل التعلم ، ويمثل خطوة أولى من خطواته ،
 ولأبد للاعتراف به أن نم بأنه وسيلة وليس غاية ، وككم عل قيمته
 من خلال إطار مساهمته ى تمحقيى هذه الغاية ، فإذا أدى التقليد إلى
 فقدان الذات ، كان ذلك مفرًا أكبر الفرد ، أما إذا كان معاوناً

 لتحقيق الذات ، فيكون وسيلة تعليمية حية لا يمكن إنكار قيمها .



 الفصل الخامس ولاءشرون

 الربية الفنية ق عام تكنو{رجى متغير

 سرعة التخيير: يتميز العام الذى نعيش فيه بسرعة التغيير ، فكل
 يوم يمر تسجل فيه مثات من الاختراعات ، الى تؤثر بدورها فى تشكيل
 حياة الإنسان بكل أبعادها ، تؤثر ى شكل طعامه ، وذوع ملبسه ،
 وتصمم مسكنه ، وأدوات حربه . ولقد تطور الإنسان ق استخدامه
 لوسائل النقل : من مجرد السير على القدمين • إلى الاستعانة بفروع
 الأشجار المدلاة لسرعة الانتقال من شجرة لأخزى ، إلى استخدام
 الدواب وعربانها ، فالسيارات ، والقطارات ، والسفن ، والطائرات .
 وم تقتصر وسائل النقل عل الطائرات العادية ، بل تعدتها إلى
 الطائرات النفاثة الى تجوب مسافات شاسعة ى زمن قليل . وم يكتف
 الإنسان بذا الحد ، بل سار شوً بعيدا ى ابتكار الصواريخ الى
 تحمل الأقمار الصناعية والمركبات الى نقات الإنسان إلى سطح القمر .

 وهو أمر ما كان يمكن تصوره عبر آلاف السنين .
 إن شكل الحياة بالنسبة للإنسان الحديث مغاير تماما لشكل الحياة
 فى العصور السابقة ، فإذا دخات أحد المحلات الكرى ى المدن
 الحديثة ، وأردت التنقل من مكان لآخر داخل هذه المحال ، فقد

 تستخدم المصعد الكهربان لينقلك من طابق إلى آخر ، ون العمارات
٣١١ 
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 ناطحات السحاب توجد مصاعد يطلق عليها و الاكسبريس » وهى الى
 تتحرك صاعدة دفعة واحدة حى تصل إلى الدور الخمسين ، تم بعد
 ذلك تبدأ الوقوف عل الأدوار المطلوبة فا بعد الخمسين . وتوجد بجانب
 المصاعد ، ى المحلات الكبرى ، السلام الكهربائية المتحركة ، وهى
 لا تحتاج من رواد هذ، العال أكر من الوقوف عى أول سالمة ، فيتحرك
 بهم الدرج صعوداً أو نزولا حيث يريدون . وى محطات الأنفاق ، تنقل
 هذ، الدرجات المتحركة رواد القطارات من سح الأرض وتغوص ببم إل

 الأعاق تحت سطح الأرض ، حيث يستقاون القطارات .
 استجابات جديدة : وهكذا نجد هذا التغير الواضح من الحياة
 الساذجة أو المتخلفة ، إلى الحياة التكنو!وجية المتغيرة ، قد جعل للإنسان
 استجابات جديدة مغايرة ، تتفق مع طبيعة عر الآلة وما يرتبط به .
 ولذلك فإن الزمن الذى كان يستغرقه الإنسان فى الانتقال من مكان إلى
 آخر ، لم يعد يستنفذه باستخدامه للوسائل الحديثة . وقد أدى هذا
 بطبيعة الحال إلى اقتصاد كبير ق الوقت الذى كان يصرفه باستخدامه
 للوسائل القديمة ، وخلق عنده وقتاً جديداً غير مستغل ،ترتب عليه
 حاجات تحتاج إلى إشباع ، بأساليب لم يعد ينفع فيها ما كان يتبه

 الإنسان قبل الاطورات التكنو!وجية .
 الانسان والآلة : وظهرت مع التغير التكنو!وجى مشكلة أخرى ، هى
 صلة الإنسان بالآلة . فقد خلقت الآلة جوا غتلفا كل الاختلاف عن

 ابلجو الذى كان سائدا وقت انتشار الحرف اليدوية .
 إن العامل فالمصنع اليوم يقف أمام الآلة ليقوم بحركات آلية متابعة.
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 يضغط أزرارا ، أو يحرك مفاتيح ، أو يضع أغطية فوق زجاجات ،
 وكلها عليات آلية سرعان ما يفقد الإنسان قدرته عل التفكير فيها ،
 وتتحول طاقته إلى عمل رويى لى ، يستمر فيه أكر من ست ساعات

 يبًا .
 تشكيل الحياة اليومية : وإذا عدنا إلى حياة الإنسان ق المنزل ، فقد
 غيرت أجهزة التسخين والتبريد الكهربائية ، والبوتاجاز ، والغسالات ،
 من طابع الحياة ق المنزل ، كا غرت الطريقة الى يتناول بها الإنسان
 طعامه . وى البلاد الى تطورت تكنولوجيًا ، نجد أ الحياة تكاد تنتظم
 بآلات ى شى مرافقها . فالحصول عل السجائر يم بوضع قطعة معدنية
 من النقود ى ثقب بالصندوق ،نم بالضغط عل الزر الموضوع أمام
 نوع السجائر ، يمكن الحصول عى العلبة الطاوية ، كا يمكن بالمثل

 الحصول عل المشروبات ساخنة أو باردة ، وعل الحلى بأنواعها . وى
 المطاعم ه الأوتوماتياك ، يم اختيار أصناف الطعام بالضغط عل الأزرار ،
 ويتضح من ذلك أن الإنسان اخترع الآلة وسخرها لخدمته ، فوفر بذلك
 طاقات إنسانية كبيرة ، وخلق مع ذلك مشكلات جديدة لحياته .
 وأما من حيث استقبال المعلومات المرئية والمسموعة ، فقد أصبح
 الإنسان خاضعاً لتيار كبير من المعلومات الى يركز فيها عل تكييف

 حاسى السمع والبصر ، فحين يعبر الطريق تصطدم عيناه بعديد من
 الملصقات الإعلامية ، الى تضطره إلى قراءة ما هو مكتوب فيها ،
 وتفسير ما هومرسوم . وى البلاد المتقدمة تكنواوجيًا تزداد حدة الإعلانات،
 باستخدام الكهرباء ، والنيون ، بحيث يظهر الإعلان ق صورة ديناءيكية
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 متحركة ، مليئة بالألوان ، وبالروز الى تصدم حواس الانسان
 القادم للمدينة لأول وهلة، وتعرض سبياه ليتأملها ى ثوان . وقد أصبحت
 البيئة الحديثة بالنسبة للإنسان الذى يعيش ى القرن العشرين مليئة

 بالاختراعات ، والتشكيلات الى تأثرت بالتقدم العامى .
 ، تأثر الوجدان: وكل هذا يقودنا إلى سؤالين رئيسيين ، أيمما :
 البحث عن الأثر النفسى الذى تركه هذه الحشود من الجرعات

 التكنولوجية عل تكوين وجدان الإنسان وحساسيته .
 والسؤال الثاى : كيف يمكن الربية الفنية أن تلب دوراً إيجابيًا ى
 التكيف فذا التيار الشديد من التأثير . وى نفس الوقت كيف تستطيع أن
 تعوض الإنسان عا فقده نتيجة لازدياد الاستجابات الميكانيكية بالنسبة

 للمؤثرات الخارجية .

 الهن الحديث : لقد ذهب الفن الحديث مذاهب شى ق مسايرته
 لموجة التغير السائدة فى هذا المجتمع التكنولوجى ، حى إننا م نعد نر
 أهمية للموضوع التقليدى ، أو الخضوع لمدرسة من النوع المألوف الذى
 تعودنا عليه ق القرن التاسع عشر . واذذلك أصبح من اليسير أ نشاهد
 ى المتاحف عديدأً من المبتكرات التعبيرية الحديثة ، الى خاض فيها
 الفنانون بألوب لم يكن يخطر عى بال الفنان قبل القرن العشرين .
 فاستخدموا ضوء الكهرباء فى إحداث صور ملونة دائمة الحركة ، كا
 استخدموا خامات عديدة للتعبير م تكن معروفة من قبل . يدخل
 التفرج إلى المعارض أو المتاحف الفنية الحديثة فيشاهد عل بسول المثال
 نموذجاً لصاج السيارة وقد ضغط كا لو كان ق حادثة ، وحول إلى نحت
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 تعبيرى ذى معى مختلف كل الاختلاف عن النت التقليدى المصنوع
 من الطين أو الجص أو المصبوب في قوالب . إن الصورة قد تخلصت
 من بروازها ، وأصبحت مجموعة من الأشكال المهندسية ذات الخطوط
 الرأسية والأفقية المتقاطعة ، الى لاتتفق مع ما كان سائداً ى القرن
 التاسع عشر ، فكل شىء وقع نحت يد الفنان من خامة أو نفاية ، مصنوعة
 أو طبيعية ، خضعت لتشكياء الابتكارى ، وصاغ من خلاها أفكاره ،
 وانفعالاته ، لايعرف لذلك حدوداً ، حى إن طبيعة الفن التشكيل ف
 القرن العشرين أصبحت فى مجموعها تختلف عن طبيعة الفن فها قبل
 هذا القرن ، ذلك لأن الفنان الذى يعيش في هذا القرن يتمثل كل
 التطورات التكنولوجية الى أثرت ى تطوير الحياة ، وإعطاا الطابع

 الجمالى .
 المتعة الجمالية: والمتعة الجمالية الى تساير القرن العشرين بتكنولوجيته،
 وتقدمه ، وتغيره المستمر ، أصبحت تغاير كل المغايرة المتعة الى نلاحظها
 ى البيئات الى لم تأخذ بعد بأسباب هذا التطور ، أو الى مازالت تعيش
 ى حالة بدائية أو شعبية ساذجة . ولذلك قد نجد تناقضاً ق الاستجابة
 حينا يرى الشخص الذى يعيش ى هذه البيئات المتخلفة أعالا تتمى
 إى بعض البلاد الى نمت تكنولوجيًا نموًا ملحوظا . فالشخمس النى
 يعيش ق بيئة ساذجة: تعود أن يأخذ وقتا طويلاً ق تكوين متدته ،
 والعيش من خلالها ، حيث إن المغنى الذى كان يطرب الجالسين ،
 كان يكفيه مقطع أو مقطعيان ينشدهما طوال الليل منوعا ق نبراته ، وف
 حدة صوته. ويطرب الجالسون نتيجة الاساع . وكان ذلك هو فوع
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 المتعة الى يعشقها الشخص الذى يعيش فى بيئة محدودة غير
 متطورة تكنولوجيًا ، كا أن وسائل المتعة التشكيلية كانت تسير فى .سفن
 الاتجاهات خاضعة لإمكانيات البيئة المحدودة : كاستخدام الحصير
 والكلم ، والزارف الشعبية ، والأزهار المنقوشة عل الفساتين والمفارش
 والسدتائر ، حى الصور الى يقنيها الشخص هى تلك الى تتجه اتجاهات
 شمببة مثل : أبو زيد الهلالى ، أو عنترة ، أو أبو الفوارس ، الى تمثل

 بطولة مصورة بصيغة تغذى هذه السذاجة ى المتعة .
 تكيف الفن: لكن الإنسان فى القرن العشرين الذىخاض الابتكارات
 التكنولوجية ، وأصبح يعيش جو مشحون بتلك الابتكارات .،
 لامكن أن يجد من الوقت ، ولا من الفاهم ، ما يجعله يستجيب بالأسلوب
 أو الطريقة الى خاضها الرجل الشعبى فى البيئات الساذجة ، ولذلك
 أصبح الفن الذى يتطلبه ، يحتاج إلى نظرة خاطفة ، ليأخذ منه متعة
 سريعة. ولاعجب إذا رأينا أن الأثاث الذى يوضع في المنازل ، أصبحت
 تشكله المصانع بأسلوب هندمى مبسط ، وهو نفس التبسيط الذى
 نجده ى السجادة ، ونشاهده ى الصورة ، حى إن الصورة الفنية من
 الممكن أن تستعمل لغطاء الكرمى أو الكنبة ، أى نفس التصميم
 الزخرف البسيط بالألوان الناصعة ، أصبح هو التعبير المبتكر داخل
 إطار الصورة . وعل هذا الأساس فإن حياة الإنسان الذى يعيش ف
 عصر تكنولوجى تتلاءم إلى حد كبير مع نوع الفن الذى يحتاجه ،
 وهو بالتالى يرك جانبا تلك الصور واماثيل ذات الأشكال والعاى
 الى كان يعشقها رواد القصور ف العصور الماضية ، الذين كان لديهم
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 من الوقت ، ومن سبل الرخاء ، ما يمكنهم من أن يضفوا عل مجالات
 بيشهم الى يعيشون فيها ، الزخارف والتفاصيل ، والبهجة الى تتفق مع

 الفراغ الزائد ، والوقت غير المستثمر ، الذى عرفته تلك الحياة .
 وضع الربية الفنية : والسؤال الذى يتبادر إلى الذهن هنا ، هو
 وضع الربة الفنية فى الإطار التعليمى بالنسبة فذا العصر الذى جاء
 بكل هذه التغيرات والتطورات الى شكلت حياة الإنسان الحديث ،
 وأعطبا هذا المظهر. إن هذا السؤال كان محورً] لمؤمرين دوليين ، أحدها
 عقد ى عام ١٩٦٩ ى مدينة نيويورك بالولايات المتحدة الأمريكية ،
 والثان عقد عام٠٧٩١ ق مدينة كوفترى بإنجلترا ، بمناسبة العام الدول
 الربية الذى محتفل به اليونسكو. وق كلا الؤقغر ين أحس الأعضاء
 بأن هناك حاجة ملحة إلى تطور ى الفكر الربوى ق مجا الربية القنية ،
 ليساير هذا الاتجاه المتطور الذى أوجدته هذه الحياة الحديثة . فأصبح
 من الأمور الى يكاد يتفق عليها . ما يمكن أن نلخصه ق الاتجاهات
 الآتية الى تمثل بعض التكيف الذى يجب أن يحدث للتربية الفنية
 للتمشى مع هذا التيار المتطور ف روحه ، ولتعوض الإنسان عا فقده
 كنتيجة لحتمية التطور الذى من طبيعته أن يؤكد جوانب عل حساب
 أضعاف أو حذف جوانب أخرى كانت سائدة ، ونجمل هذه الاتجاهات

 فبها بل :
 أولا - الخامات : لايمكن ى الوقت الحاضر أن ندعى بأن هناك
 خامات أساسية أو غير أساسية ، يمكن أن نقول إها ذات قيمة رئيسية
 أولا قيمة لها ، بالنسبة التعبير الفى مراحل التعلم العام ، بل



 أوينر ن تد ن أبة حانة طية أد سعنة ، عكن أن ك
 وفقاً للأسلوب التجربي للعمليات التعليمية الى تدار ى المدارس ،
 وهذا الخضوع لايعى أن هناك أسلوباً عددا لعملية التشكيل ، فهذا
 التشكيل سيستمد طابعه من وحى الحامة ذاتا ، وطبيعة شخصية المتعلم
 الذى سيفرغ انفعالاته فى تلك الحامة بالطريقة الى تتفق مع أحاسيسه ،

 وفكره ، ى أثناء التعبير .
 ٠ ثانياً - الموضوع : وم يعد هناك موضوع مثالى يمكن الادعاء بأنه
 الأفضل ، إذ أن الموضوع بالنسبة لعصرنا المتغير الذى يمثل قلق الإنسان
 وعدم استقراره ، أصبح هو فى ذاته شيئاً غير مستقر . ولذلك حييا يكون
 الموضوع ق سياق هلوسة شخصية ، أو ق صورة مشكلة اجتباعية ،
 فالعبرة ق أية حالة ى مقدرة الشخص المعبر عل حويل هذا الموضوع إ
 مادة تعبيرية ، تقل إلى الغير الحبرة الى عاشها وأوصلها إلى مستو

 مقبول من التعبير .
 ثالثا الأسلوب : وقد كان أسلوب تشكيل الصورة أو التال أو
 العمل الفى أيًا كان نوعه هو مضاهاة الطبيعة ، واستخراج صورة مطابقة
 ل تبدو عليه الأشياء ق الحياة ، ولكن ى الوقت الحاضر أصبح ذلك
 الأسلوب لايتغير بهذا المظهر ، وإنما يأخذ شكله من طبيعته التجريبية ،
 وقد تتداخل الأشكال أحيانا ، وقد يغطى البعض وهى ى وقت تبدو
 مجسمة ، وآخر تبدو مسطحة ، هندسية فى مظهرها أو غير هندسية ،
 كثيرة التفاصيل أو تهم بالكليات ، عنيفة في خطوطها أو مبدطة ،
 وهذا يدل عل أن الأسلوب أصبح بلا شكل ثابت ، فهو ف الوقت
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 الحاضر يحتمل أى مظهر شأنه ى ذلك شأن الاختراع الذى يأى بقم

 مغايرة لما سبق أن تعودناه من اختراعات سابقة .
 رابعاً الصنعة : أما الصنعة وهى وسيلة الإخراج وتكنيكيته ،
 فلل تعد شيئاً عiوظًا ، بل هى ثى نجريى يستمد مظهره وقوته من طبيعة
 التعبير ذاته ، فالفنان المصور الذى ينمنم ث تفاصيل خطوطه ، ويدقق •
 لايمثل خبرة أكبر من ذلك الفنان الآخر الذى يقوم بالتعبير عل أساس
 بطش مباشرة يستخدم فيها أنواعاً متعددة من السكاكين ، أو يستخدم
 أنابيب الألوان بطريقة مباشرة ليسكب ما بها عل اللوحة . فأصبحت
 الصنعة غير ثابتة بل وتعتبر مسألة نسبية ، الحكي عليها لايم باعتبارها

 هاية مطلقة ق حد ذاها ، بل إن الصنعة بالنسبة للهج الحديث تستمد

 يا من قدرا عل انكبا مع طابع التمير ، طاز القان

 خامسا الأدوات المستخدمة : كا أنه لم تعد هناك أدوات تقليدية
 محببة ق حد ذاها ، فالتصوير بالمعى التقليدى يعتمد عل استخدام
 القرشاة، لكن التصوير الحديث قد لايستخدم فيه الفرشاة مطلقًا، والقنان
 فكر فى كل ما حوله وأخضعه كأدوات لتعبيره : فكيزان الدوكو
 استخدمت لهذا الغرض ، كا استخدمت السكاكين والأمشاط الحديدية.
 ولربية الفنية ليست تعبيراً فحسب . ولذلك فإن خلق الماذج المجسمة

 يحتاج إلى الآلات الحديثة من مثقاب ، ومنشار ، ومبرد ، ومكبس •
 وأدوات مختلفة تدار بالكهرباء لتأدية وظائف أرق من الاعاد عل جهد
 الانسان الضئيل ، واستخدام يديه . ولذلك آن الأوان لتزود ورش
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 الربية الفنية بالآلات والعدد الحديثة لتساير ركب التطور التكنولوجى .
 سادسا عجال التذوق الفى والجمالى : ومن ناحية التذوق ، فن

 البديهى أن هناك واجبا ملحًا أمام ممارسات الربية الفنية ف التعلم :
 وهو تقديم الأشكال الحديثة وليدة التطور التكنولوجى إلى التلميذ
 لتذوقها ، فعام الصناعة يزخر اليوم بأشكال للسلع المصنوعة ذات طبيعة
 جديدة ، فهى ق مجموعها هندسية ، وتتسم بالبساطة ، وبالتصمم
 المرتبط بتأدية الوظيفة ، ا يدخل فيها إدراك للنسب والمسطحات ق
 توليف الخامات المختلفة الطبيعية والمطبوخة ، ومن الغريب أن هذه
 الأشكال برغم انتشارها ى الأسواق ، ودخوها كل منزل ، وف كل
 مكتب ، أوساحة عل ، إلا أننه قل أن نجد مدرساً للتربية الفنية
 يعرض لأشكالها وتصما-ا ، ويعود التلاميذ المفاضلة بين بعضها والبعض
 الآخر . وهذه السلع لا تأخذ منه جهداً كبيراً لو أدراك أهية الصلة
 بينها وبن الفن ، فلمبة المكتب ، والقلم الأبنوس ، والمكواة الكهربائية
 ومفتاح الكهرباء ، وأكرة الباب ،' وشكل النجفة الحديثة ، وجهاز التليفون،
 والراديو ، والتليفزيون ، والسيارة ، والطيارة ، إلى غير ذلك مما لا يمكن
 حصره ، شكلته يد الفنان المصمم الذى استطاع أن يربط ين الفكر القى

 والتطور التكنولوجى الحديث .
 لقد آن الأوان لأن تأخذ التربية الفنية سبيلها إلى التطور لتواجه سبل
 التغير الحادث فى البيئة نتيجة للاتجاهات التكنولوجية ، وللاختراعات
 والابتكارات المتعددة الى تملأ الأسواق ، وحيط بالإنسان ى كل مكان ،
 لقد أصبحنا نحتاج إى تربية فنية داخل المدرسة تساير التطور خارجها ،



٣٢١ 

 تربية فنية محكمها الوسائل العلمية : والماذج الحديثة الى تيسر فهم
 مضمون الحياة التكنولوجية وتتذوق أشكالها ومنتجاتها .

 إن عصرنا لم يعد يشايع تلك الاتجاهات الرومانتيكية المغالى فيها، بل
 إنه عصر يبحث عن الحقيقة ويستغلها لصالح الإنسان أوضده. وإذا كان
 هذا العصر يؤكد ى طياته الاستجابات الآلة للإنسان • ومحلق فراغاً
 قاتلا بالنسبة لبعض طبقات من الشعب الى لاتستطيع أن تستثمر
 وقها ، فلعل التربية الفنية تستطيع أن تعوض هذا النقص بملء الثغرة
 بتكوين ميول روحية نحو مزاولة القن والاستمتاع به . وتطبيق آثاره ى

 الحياة ، للارتقاء والمتعة بها عل أسس حديثة تساير العصر .

 أس الربة



 الفصل السادس والعشرون

 المؤمر الدول التاسع عشر فى الربية الفنية ١٩٦٩

 مقدمة : يتضمن هذا الفصل تقريراً عن المؤمر الدولى
 التاسع عشر ، الذى عقدته الجمعية الدولية للتربية عن طريق الفن
 )AESNI( ى سنتلر هيلتون بمدينة نيويورك بالولايات المتحدة الأمريكية،
 فى الفترة من ٦ إلى ١٣ أغسطس سنة ١٩٦٩ . إن اهام الكاتب بهذا
 الؤغر لايرجع إلى المؤمر نفسه ، بل إلى الفكرة الأساسية الى نبعت مها
 الجمعية الدولية للتربية عن طريق الفن. حيث انعقدت الحلقة الدراسية الدولية
 ى الربية الفنية ى بريستول بإنجلترا عام١٥٩١٠ ى فرة دراسية لمدة
 ثلاثة أسابيع . و باية هذه المدة قام الأعضاء باقتراح أن يكون لتربية
 الفنية جمعية دولية تناقشى مشكلات الربية الفنية • وتصدر توصياتها
 عل المستوى الدولى أسوة بالموسيو وارسملح ى هذا الوقت . وقد تحقق
 الاقتراح • واعتبر جميع المشتركين ف هذه اخلقة أعفاء مؤبن ف
 الجمعية الحديدة الى ولدت تحت اسم « الجمعية الدولية للتربية عن

 Art Through Education ofr Society Intenrational : طريق الفن
 واستخدمت )AESNI( مصطلحًا دوليًا للاشارة لها . وعقدت الجمعية
 مؤتمرات مختلفة كان للكاتب حظ حضور اثنين مها ، أحدما

 ف لاماى عام ١٩٥٧ ٠ وكان عور الدراسة فيه ه القن دور
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 المراهقة ، ( ،تم مؤمر منتريال الدول . وقد كان يدور البحث
 فيه حول « الفن والسلام العالمى ، . وأما هذا المؤمر الذى عقد ف نيويورك،
 فتدور فكرته حول ا الفن من خلا الربية ى مجتمع تكنولوجى

 متغير ،١ كا يبحث عن دور النواحى الإنسانية ى هذا المجتمع .
 تنظم الؤفر: وكان نظام المؤمر أن يجتمع الأعضاء ى اجتاعات
 عامة . تتلوها اجاعات فرعية . حيث تبحث موضوعات تكنيكية يدور
 فيا الحديث ى نفس اوقت . ويقتصر إعدادها عل مجموعات صغيرة

 يقررها اختيار الأعضاء المشتركين .

 حديث ممثل جمهورية مصر العربية ف المؤغر : وقد أمهم
 الكاتب فى هذا المؤتمر بحديث عن الأساسيات ىى إعداد مدرى

 Taechesr Art of Tarining the in E,entials hT(e ( الربية الفنية

 ويتضمن الحديث خلاصة المبادئ، أو القم الأساسية فى إعداد

 مدربى الربية القنية . وقد نقل الكاتب لاحاضرين تجربة خطة
 الدراسة ق إعداد معلى الربية الفنية ى )ج٠٠ع(٠ثيح عاصرها
 فترة لاتقل عن عشرين عاما . صادف فيها كثيراً من أوجه التغير والتحول.
 كا تضمن الحديث نبذة عن تكوين معلم المعلم ، وهى وظيفة تتطلب
 خصائص هامة فى شاغلها . كي تؤهله للنجاح ف إعداد معلم الربية

 )ا( ارعج إ التقرير المنشور عن هذا المؤمر تحت أم ا تقرير عن المؤمر الثان

 لجمعية الدولية للتربية عن طريق الفن « لاهاى من ١٩ أغسطس إلى ٢٣ منه عام ١٩٥٧ ،
 وعن المؤمرات الأخرى . انظر الباب الهامس من كتاب الثقافة الفنية والتربية . دار المارن

 ممر ١٩٦٥ .
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 القنية للمستقبل . وتضمن الحديث تصوير خطة الدراسة بالمعهد العالى
 للربية الفنية الى تتنى بالبكالوريوس ق الفنون والربية . بين الحاضر
 الأساس الذى تقوم عليه دراسة الفن والعلوم الربوية والإنسانية بالمعهد،
 كيف يبدا الدارس بنظام هرى ، قاعدته دراسة سبعة فنون ى الأولى
 والثانية، وينبى بالتركيز عل ثلاثة ى الثالثة والرابعة ، فى حين أن العلوم
 الربوية والإنسانية تبدأ بمقدمات ى الأولى والثانية ، وتنهى بقاعدة هرم

 مقلوبة للركيز عل الإعداد المهى الربوى .
 وقد عرضت شرائح زجاجية بالفانوس السحرى ، تبين نماذج غتارة
 من أعال فنون الأطفال المصريين . ونتائج من أعال تلاميذ ويصما وادنف
 ق السجاد ، وكذلك إنتاج طلبة بكالوريوس المعهد ق الامتحانات
 البائية ى مادة التصمم ، وكان الاستدلال من الشرائح الزجاجية حول

 إيضاح القم الآنية :
 ١ -أن فن الأطفال ق مصر له جذوره فى البيئة ، وى التقاليد
 المصرية العريضة ، وتذاك فهو يحمل مات علية ، بجانب ما يحمله من

 قم عامة يشترك فيها مع فنون الأطفال ق البلاد الأخرى .
 نهأ-٢ من الممكن أن تتبلور نزعات هذا الفن بعيداً عن التأثرات
 الأكاديمية ، أو التأثيرات المفتعلة للفن الحديث ، لتكون فن معلم الفن
 الذى يجمع بين التلقائية والقوة المباشرة ، مع المحافظة عل الأساليب

 الفطرية عند الأطفال .
 ٣ أن المعلمين الذين يعدون معلمى الفن ، يحتاجون إلى إعداد
 خاص ى كل جوانب الحبرة البشرية ، يختلفون فى مقوماتها عا هو
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 مطاوب بالنسبة للأستاذ الذى يعد الفنان .

 ٤ - أن الإعداد الر بوك لمدر-ى الفن ، يحتاج إلى مناخ خاص
 يتسم بالطابع الربوى المبكر . حيث يمكن أن يكتب المعلم الناشئ كل
 المقدمات الضرورية لتكوينه كعلم ، كا يستطيع بدوره أن يكن ميالاً

 و مهنة التدريس. ويتطلب هذا الميل وقتاً غير قليل لاكتسابه .
 ء أن إعداد معلى الفن يحتاج إلى ثقافة عريضة ، وفهم إنسانى
 للبشر الذين يعلمهم ، بجانب تموه ى عديد من جوانب الفن وقدرته

 عل التعبير فيها .
 وبرغم تقدير الحاضرين لما عرض وترجم ترجمة فورية إلى الأللانية
 والفرنسية ، فقد استثيرت مناقشات حية عى الصعيد الدول : يمكن

 تلخيص ما يتعلق بالأسئلة وإجابة الكاتب فا يل :
 ا-اعتبار بلدكم له تاريخ طويل • ألا تتشكل برامج الربية

 القنية لتستفيد من هذا التراث العريق ؟
 وقد أجيب عن ذلك بأن مناهج الربية الفنية فى التعلم العام ،
 وبجاصة فى المرحلة الثانوية ، تتضمن جانب التذوق الفى • حيث
 يتعرف التلميذ عل نماذج من تراث بلاده . وفي الممهد العالى للتربية
 القنية . يعسكر الطلاب بجوار الآثار القديمة . حيث يتناولونها بالبحث

 والتأمل والتقدير . فيكسبون مها قيا كثيرة .
 وجه خبير فرنسى السؤال الآى :

 ٢ - لماذا تصرعل عزك مدرس الفن ف إعداده. عن إعداد الفنان؟أنا
 أرىأنه يب أن يكونا سويًا عل الأقل ق البداية . حى لايشعر أحدها
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 بالنقص بالنسبة لحر ؟
 وقد أجيب عن ذلك بأن الفن المطلوب لمعلم الفن يختلف ى ماته
 وطبيعته الانسانية ، وهدفه عن مجرد تعلى الفن للفن . فهناك فن للتربية ،
 ولتعلم ونشر الثقافة الفنية بين الجماهير ، وبغاصة بن التلاميذ من
 سن ١٨-٦ ٠ وهذا محتاج فى الأداء والمعالجة إلى أساليب غير المتبعة
 ف مدارس الفنون التقليدية . الى قد تهم بنتائج الفن كغايات ، ى
 حين أن العمليات الر بوية والابتكارية هى عور التأكيد ى إعداد المعلم .

 سأل آخر ، ويبدو أنه من: أصل ألاى :
 -٣ إن الحطة الى عرضها ى إعداد المعلم ، لم تشتمل عل حصص

 تخصص للو ، وأنا أرى أه.ية ذلك فا تعليقك ؟
 وقد أجاب الكانب بأن اللون موضوع هام ، لكنه يعالج ف
 دروس غتلفة نظريًا وعليًا . وليس من المرغوب فيه أن تفرد له حصص
 خاصة . وما نخشاه عادة هو تحويل اللون إلى قواعد، كا هو ملاحظ
 ق تدريس هذا الموضوع بفكرة دائرة الألوان ، وألوان الطيف ، وقواعد
 التوافقات والتباينات ، والى تنتهى عادة بنتائج آلية ، والفن لا.يمكن

 إنتاجه بقواعد مسبقة .
 تم احتدت المناقشة ، واشرك فيها عدد من الحاضرين من

 الأساتذة : المساوى. والأمريكى ، والألماى ، والفرنسى ، وأسفرت
 المناقشة عابل :

 إن اللون يعتمد عل الإدراك الفردى ، وهو مسألة نسبية لأن اللون

 ق الفراغ الحيط دائم التغير مع تغير الضوء الساقط ، ومع تغير وجهة
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 نظر الراى وإهيامه ، ومع نوع المشكل المعبر عنه والمراد استخدام اللون

 فيه . وبذلك فإن اللون يمثل شيئاً معقداً ليس من الميسور تحويله إلى

 قواعد جافة ، بقصد تحفيظه للتلاميذ لضان سلامة الإنتاج ، ويجب

 أن يكرن الدخل له تجريًا ابتكاريًا .
 تم حدثت تعليقات كثيرة نوه فيها لأمية الموضوع الذى تعرض
 إليه الكاتب ، ونادى مقرر الجلسة بالتوصية بأن يفرد ق الؤغر القادم
 الزمع عقده بإنجلترا ى كوفنترى أغسطس عام ١٩٧٠ ، بجلسات
 متسعة لدراسة إعداد معلم الربية الفنية . وأحس الكاتب بتقدير
 الحاضرين لمستوىالنتائج المعروضة،من ناحية قيمها الجمالية والابتكارية.
 ويها تحمله من دلالاتعل عمق الإدراك القى ، وقد طلب بعض الحاضرين
 نسخا من الشرائح الزجاجية ، وأمكن إرسال نسخة من كتاب تجارب
 ق الربية الفنية لمن طلها ، حيث م يكن ميسوراً إنتاج مثل هذه

 الشرائح .
 أم الجلسات : وبعض جلسات المؤمر كان له وقع كبير نفيس
 الحاضرين ، وبخاصة الجلسة العامة الى خصصت لموضوع « رواد
 الفضاء ، وإلى شرحت فيها الخطوات العلمية الثقافية الى مكنت أول
 إنسان من السير عل سطح القمر . كان المحاضر ضابطاً فى قاعدة كيب
 كنيدى، عاصركل التجارب وعرضها منذ البداية ى خطوات علمية منظمة،
 حى الفترة الى سارفيها الانحان عى سطح القمر، كا عرض فيلما
 بالألوان يمثل المشى عل القمر بالتفصيل وبكل دقة كا كان من
 دواعى الصدف أن جاء رواد الفضاء الثلاثة ، ورآهم الكاتب ق شوارع
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 مدينة نيويورك يسيرون ى موكب بتفل بهم الناس ، مما يؤكد أن

 الحو كله كان مهيئاً لهذا الموضوع .
 م يكن هذا الموضوع متصلا اتصالا وثيقا بالمؤمر ، ولكه أعطى
 صورة عامة عن الاهامات السائدة ى المجتمع الأمريكى الحديث
 المتطور . والموضوع يبين التعاون العلمى الذى أدى إلى تقدم كبير ى
 النواحى التكنولوجية ، كان لها تأثيرها ق تحقيق الهدف ، وهو السير
 عل سطح القمر وتكشف تربته • وقد كانت هناك لمحات عن كيفية
 صعود الأرض بالنسبة لرواد القمر ، مثلما تشرق الشمس عل أرضنا .
 وكان من ضمن الحقائق الملفتة ل:ظر أيف] ، كيف أن وزن الإنسان
 عل سطح القمر أخف من وزنه علسطح الأرض، تقريباً بمعدل السدس.
 وهذه معلومات بسيلة حوف الموضوع ، ولكها تشعر بيمدى نسبية

 العلاقات ق صلة الإنسان بما حوله من بيئة .
 التعلم بالموسيق : وقد كانت هناك حلقات هامة جدًا ، كان من
 بيها حلقة خصصت للبحث ى صلة الموسوى بالفن التشكيل .وقد
 عرضت سيدتان من المشتركات ق المؤتمر إحداها من فينا ، والأخرى
 من أمريكا الهنوبية ، عرضتا تأثر الوسيق الكلاسيكية عامة ،
 وميى موزار بوجه خاص ، عل الأطفال، ومدى استجابة الأطفال
 لهذه الميى بتحويل أنغامها إلى مساحات لونية . وأشكال تجريدية

 كلها رقة ولإيقاع

 واتبع طريقة العرض : أن يستمع التلاميذ أولا إلى القطعة

 الموسيقية ، أعلى المثير تم يقوون بالتصوير فتظهر تدريجيًا انكاسات
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 هذا المثير فى الموسم .. وكان من بين ماعرضته السيدة المساوية ،
 تحليل مقاطع إيقاعية ى لحن ممين ، لرينا النظام المرتبط بين الشكل
 والنغم المؤثر ق جودة النتائج . وحبك هذا الموضوع كان له تأثر

 بالنسبة للحاضرين جميعاً الذين استمعوا إليه بحماس وتشجيع .
 موقفنا من الفن الحديث: ومن بين الحلقات، حلقة لفتت النظر ،
 تحدث فها أحد الأساتذة الألاعن مدى تأثير القن الحديث عل تفكيرنا ى
 الربية الفنية وطرق تعلم القن. وقد حلل المحاضر جميع المدارس الفنيةتقرياً،
 وحاول أن ببين الأسس الى تقوم عليها كل مها ، وأوضح مدى الهيرة
 الى يقابلها مدرس الربية الفنية الحديث حبنا يجد أمامه مدارس
 متنوعة ، ومداخل مختلفة ، ومنطقاً متلف ى حالته لكل مدرسة ،
 حى أن الحقيقة الى كان كل شخص قد آمن بمجتميها أو لامناص
 من كوها هى الأساس .. لم تعد لها هذه القدسية ى الوقت الحاضر .
 حاول المحاضر أن يوضح بدقة خبرة مدرس الربية القنية الحديث يعط
 هذه النزعات المتعددة، والى تجعل من الحقيقة الفنية شيئا غير مستقر

 بالنسبة لكثير من مدرى الفن فى المجتمع المعاصر .
 كان عرض الموضوع من وثيقة مكتوبة • يحتاج لفترة تأملية
 لاستيعابه . وبعد انهاء المحاضر، دار بين الكاتب وبين بعض الأساتذة
 الحاضرين من الأمريكيين ، حوار عن مدى تأثرهم بما سمعوه ، فكان
 بعضهم يعيب عل المتحدث خوضه ق عرض مبادىه عامة ، واعرضوا
 بأن هذا ليس مجال المؤمر. واختلف الكاتب مع هذا الرأى ، لأن
 المتحدث ى رأيه ، لم يعرض المبادى، لذاتها ، ولكنه كان يحلل التحليل
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 العلمى الذى يقدم به المشكل الذى يعرضه للمؤتمرين ، وبدون هذا
 التحليل والتعمق، كان من المحتمل أن تظهر الفكرة بصورة سطحية
 ليس لها سند ،أما بهذا التحايل الذى اعتمد عل التفكير ، فقد جعلنا

 نفكر معه ى مدى المشكل الذى عرضه علينا .
 وخلاصة المعضلة المعروضة ، أن مدرس الربية الفنية الحديث
 أمامه تيارات متعددة لا.يمكن معها الحزم بأيها يحتمل أن يكون أفضل
 الطرق الى يتبعها ، وماقد يبدو أساسيا ى بعض الحالات ، لايدو

 كنك ى حالات أخرى .

 خليفة لونفلد : كانت هناك أحاديث, أخرى ، أحدها للأستاذ النى
 خلف لونفلد ق جامعة بنسلفانيا.، وهو سيكلوجى معروف ، شرح بعض
 الدراسات الى يقوم بها ، وكلها أبجاث سيكلوجية تشعرنا بمدى صلة
 الغو الفكرى بالنضج الفى . وكل ماعرضه هذا الأستاذ مسح عام
 لايضاح فكره ق ،عجالات البحث الى يحوضها ويتبعها منذ سنوات
 ق نشوه وتطور رسوم الأطفال وارتباطها بالذكاء وإدراك العلاقات .
 بحث ميسة روكافلر : وكانأيضاً من بين الأمهاث، مشروع تخطيطى
 يعينه روكفلرللبحث ف نوع الفنون، مهجا وخطة. الى تصلح لصغارالأطفال
 وتجلب لم السعادة . واشرك ق هذا البحث« باركن » من جامعة أوهايو ،
 و« هاوسمان » من جامعة نيويورك . وغير«ما من المتخصصين المتفرغين
 للموضوع الذين انتدبهم روكفار من مدينة نيويورلك ، ومن ولايات
 أخرى مشتركة ى المعى ، والطريف أنه قد سمعنا أن هذا البحث قد
 جمع كل ماكتب من مفاهيم عن الفن المتصل بالمرحلة الأولى . وفكرة
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 البحث تعاونية ، كان يستمع لها أقطاب من جامعات غتلغة ، ويكرسون
 لها الوقت: و يرصدون لها المال . ومحاولون الوصول إلى الحقيقة . وبالطبع
 عرض لنا كيف ينظمن اللقاءات ، ويجمعون المراجع حول الموضوع .
 وقد دع الكاتب عل حغل الغداء و الدور اخامر والتين من

 مبن ،امبير سبيت0. وضر ملدن لمشروع . فلين من الديً
 المختلفة ،، كان من بينهم الياباى رئيس المؤمر ، ومثلة الربية الفنية
 باليونسكو، ويمثلون من :كندا • وإنجلترا . وإيطاليا . وفرنسا ، وألمانيا .
 والفرصة من النوع النادر ، فنن الدور الخامس والستين يمكن النظر من
 أعل عى مدينة نيويورك . وترى مناظر ناطحات السحاب من هذا
 المكان المرتفع . وبالطبع جرت مناقشات جانبية ، وكان بين الكاتب
 وبن أحد أعضاء لجنة البحث ، مناقشة : فسأله . آين كانوا يجربون

 ٩. (piolt) البحث ؟ فأجاب ، « هناك فكرة للتجربة ى مدرسة طليعية
 وواجهت التجربة صعوبات، بعضها يتعلق بصياغة الحقائق ، والتخطيط
 الذى يتفق مع التنفيذ الملام ، واختيار المدرس الذى يستطيع التنفيذ .
 م تكن بعض الأمثلة المختارة من النتائج بالنسبة للكاتب عل متوى
 مرموق ، إنها نتائج عادية ، بل يمكن القول إ!ا أقل من العادية . وقد
 سأل الكاتب أحد أعضاء لحنة المشروع : ه ما هى المعايير الى ها
 تحكمون عل أن التجربة تسير بحطى ناجحة ١ ؟ واستطرد الكاتب
 و يمكن أن يكون هناك تخطيط جديد ، ولكن إذا أعطى لعلل غم مدرك.
 تكون النتائج أقل من مستوى قيمها الفنية مما نتوقع ، . وقد أوضح أحد
 أعضاء المشروع ، أن امامه بالنتيجة4شىء عارض ، وأن تركيزه
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 عل العمليات التعليمية ذاتها : كالنضج الفكرى ، والنمو الجمالى ،
 والقدرة عل تمييز الجميل من القبيح ، يأى فى المحل الأول . م
 خاطبه الكاتب معلقا : ا حبى فى هذا النوع من المييز الجمالى ،
 ألا تى أنك مضطر بالضرورة أن تخوض قضية جدلية حول
 المعاير ، فقد تكون هذه الصورة بالنسبة لك حسنة ، وى الوقت
 نفسه غير صنة بالنسبة لغيرك ». وهذا الاختلاف لايوجد معياراً ثاناً .
 فقد أوضح العضو أن هذه المسألة ليست فى حاجة إلى معايير ، ويكى
 أن يصدر الفرد حكما عن اقتناع ، كا ذكر ى عرض الموضوع أنهم

 ليسوا ى حاجة إلى معيار عام من هذا النوع .
 وبعد حديث مع هذا الزميل ، حدثت مناقشة عامة .. كيف يمكن
 لأى تفكير طليعى رائد أن ينتقل من الولايات المتحدة إلى دول أخرى ،
 وعرضت بعض الصعوبات ى انتقال الأفكار ، لأنه ليست هناك جلة
 محصصة تنقل الأفكار بصفة دورية عالمية ، والبعض قدم اقتراحات
 مختلفة ، وظهرت الصعوبات ى تنفيذ متل هذا التفكير واتساع رقعته عل

 نطاق دولى .
 معارض كتب الفن والربية الفنية وخاماتها : كان المؤمر يستأجر
 فندق الهيلتون ، واستغل أروقته لأنشطة غتلفة ى وقت واحد . عقد
 الناشرون معارض لكتب الفن والربية الفنية • وأقام أهاب الشركات
 التجارية معارض لعينات من الألوان والخامات ، وخصصت حجرة
 لعرض الشرائح الزجاجية ) (ءlide للدول المختلفة ، وكانت الوفود تنتقل
 لرويها . وخصصت أخرى لعرض السيا ، والحقيقة أننا ى مصر نفتقر
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 إلى مكتبة ى أفلام السينا المتصلة بالتربية الفنية ، فقد رأينا أن كل دولة
 تفاخر بأن لها أفلاما تسجيلية لمختلف مشكلات الربية القنية : كيف يم

 تعلم الفن ، وكيف ينشط الأطفال ، وهذه صور تنقل لنا ق سبولة
 صورة الحياة الطبيعية ى البلاد العارضة .

 رحلات المؤتمر.: وكان من ضمن برنامج المؤمر ، القيام برحلات
 ثقافية ، وترفيهية مثل زيارة الفنانين ، والمتاحف . والمدن الرئيسية .
 وقد كان للكاتب حظ الاشتراك ى بعض تلاك الرحلات ، وأهمها
 ركوب باخرة عبر الهدسون، واستمرت الرحلة بالهر حوالى ثلاث ساعات
 حى حل الليل وظهرت أضواء المدينة تخرج من اللافتات ، ومن نوافذ
 العمارات ، واستمرت الباخرة ى عبورها حى تمثال الحرية . كان لفذه
 الرحلة أثر كبير ق خلق جو أسرى فى المؤمر يسر تعرف الوفود بعضها
 ببعض وتكوين صداقات جديدة، كا وجهت دعوات العشاء ق بيوت
 الأعضاء ى نيويورك ، للأعضاء من الأجانب فى عطلة نهاية

 الأسبوع .
 تعدد الاتجاهات : وقد ظهرت اتجاهات تظهر أهمية تأثير الفن
 الحديث عل البلاد المختلفة، واتضح ذلك ى الأساليب التجديدية
 للنتائج المعروضة . وى الخامات المستخدمة . وى طبيعة موضوعات
 التعبير ، حى إنه م يلحظ أى اتجاه محافظ أخذ طريقه ف الظهور . و
 خل الأمثلة الى عرضها بعض الدول . من نزعات ابتكارية خاصة
 تستند إلى مات بيئية ، وإل ما هو متوافر من خامات ق تلك البلاد .

 مختلف عن الجامات التقليدية : مثلا استخدمت بلاد معينة الورق في
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 عل الأزياء . وعرضت خطة ارتدى فيها بعض المؤتمرين نماذج من

 الأزياء من صنع تلميذات المدرسة الثانوية . كا عرضت نماذج لنتائج

 فنية تعبيرية بصرية ، وأخرى. مجردة . وظهر اهام ممثل الدول بما يجرى

 فى الدول الأخرى . وكان مجال تذرق الإنتاج الفى المعروض مصاحباً
 لمحاضرات ، مثاراً للتأمل .

 أعضاء الؤغر : ولقد كان عدد رواد المؤتمر قرابة الألف ،
 ولطريف أن شعوباً كثيرة كانت ممثلة . وكان كاتب التقرير الممثل

 الوحيد لجمهورية مصر العربية ق المؤمر . واشرك ى المؤمر أيضاً ممثل

 عن لبنان ، وواحد عن إسرائيل . إلا أنه لم يظهر أثناء جلسات المؤمر .

 وظهر وفد نيجيريا بالزى الوطنى • واشرك ممثل عن جنوب إفريقيا : وكان
 الأنان أكر اهاما فحضر مهم نمانون . وكان هناك أيضاً عدد كبير من

 الفرنسيين ، والكندين ، وعدد أكبر من الولايات المتحدة الأمريكية ،
 أما دول الكتلة الشرقية . فتمثيلهم كان أقل"(. وجموع الدول المشتركة

 تسم ثلاثون دولة .

 شخصيات معروفة: وقد كان المؤمر حافلا ببعض الأساتذة

 المعرويفن ، مهم عل سبيل المثال : الدكتور سيرلز ، من جامعة باغلو ،

 )١( وكانت الدول اتشملةكر ى المؤمر كالآق : الولايات المتحدة الأمريكية ، كندا ،
 المكسيك ،إنجلترا ، فرنا ، ألمانيا ارغلةيب، إيطاليا، سويرا ، السويد ، النما ، بولندة،
 جمهورية مصر العربية ، الجيريا ، ايلاابن ، الفلبين ، أستراليا ، يوغوسلافيا ،
 سكوتلانده ، فنلانده ، الهند ، نيجيريا ، نيوزيلانده ، تايلاند ، أرجنتين ، هولنده ،
 تشيكوسلوفاكيا ، ويلز، ترينداد ، جمهورية جنوب أفريقياً ، لبنان ، إسرائيل ،
 بلجيكا ، المين ، الدنمارك ، جواتيمالا ، كوريا ، بيرد ، أمريكا النوبية ، أسبانيا .
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 وقد سبق التنويه عن بعض,آرائه عام ١٩٦٣ ، والدكتور أدوين زيجفلد ،
 من جامعة كولومبيا، والدكتورة دورى ها يمان. عثلة الربية الفنية باليونسكو
 وولدكتور مانيول باركن . بجامعة ولاية أوهايو ، ودكتور جيروم
 هوسان . يجامعة نيويورك . والأساتذة سام بلاك. من كندا . وكيشى
 مورى ، وسابورو كوراتا . من اليابان • والآنسة البانور هيبوك ، من
 إجلرا ، وكذلك السيدة ليليان أنلم . من السويد. كانت أيفاً
 بريستول عام 1٩٥1 . وقد قابل الكاتب كثيراً من الأعضاء الذين سبق
 أن استمعوا إليه فى منربال ، ويدو أن هذا المؤمر قد ترك أثراً طيبا ق

 الكنديين .
 حفل السفارة الأللانية : وقد كان هناك حفل آخر فى السفارة
 الألانية ، يسر اختلاطا أكر بائر الأعضاء . وحدث التعارف وتبادل
 العناوين . ونوقشت ى حلقات عابرة جانبية . عدة من المشكلات الى

 ييسرها مثل هذا القاء عادة .
 حصيلة المؤتمر : وحييا نبحث عن حصيلة هذا الؤمر . نجد أن
 هناك معلومات كثيرة متفرقة . أى لاتتجمع حول محور معين . ومن
 ضمن العيوب فى غطيط المؤمر ، ألهم وضعوا محوراً ى البداية ، تحدث
 فيه أكر من عالم . ولم خرج من هذه الأحاديث بالتوصيات اللازمة ،
 إذ أنه ليس النظام ى المؤتمرات الدولية أن ترك الأحاديث دون بلورة .
 وقد كانت هناك اعتراضات حول أن ما يقال لابد أن يطبع ويوزع
 مقدماً عل أعضاء المؤمر قبل حضورهم، وطبعا هذه المسألة التنظيمية لابد
 أن تكون عل دراية ها حى تسبل المناقشات . وقد كان تفكير الكاتب أن
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 تركز المناقشات حول دور الفن والمواد الإنسانية ى العصر التكنولوجى
 الذى نعيشه ، كان من المكن أن يؤدى ذلك إلى حصيلة ، هى خلاصة
 رأى المفكرين الذين جاءوا من دول مختلفة ليتدارسوا بعضهم مع بعض

 مسائل محددة .

 ومن بين ما يعاب عل المؤمر ، تفتيته إلى حلقات مختلفة ، وإعطاء
 الفرصة للأحاديث دون أن تكون هناك فرص كافية للمناقشة. ور بماكانت
 الحلقة الى ألى فيها الكاتب بجثه ، هى الوحيدة الى أثيرت فيها كرة
 من المناقشات الطريفة حول ما عرض من موضوعات وقضايا . وقد أتيح
 للكاتب تكوين بعض الصداقات نتيجة حديثه هذا ، خاصة بعد أن

 رأى الحاضرون أمثلة بالفانوس اسحرى المعروضة .
 والقيقة -كا سبق أن حدثت بها الدكتورة آركى ممثلة اليونسكو،
 هى أن وجود جمعية دولية )AESNI( عامل مهم من الضرورى أن تكون
 لما قيمة كالجمعيات الدولية الأخرى ، وأن يكون لما صوت فعال ،
 من شأنه أن يرفع قيمة الربية الفنية إقليميًا ، ودوليًا ، وكانت هى
 الأخرى تزكى هذا الرأى . وقد أوضحت لما أيضاً مدى احتياجنا فى

 ممر والشرق الأوسط ، وأيضاً ق إفريقيا ، إلى أن نقدم حلقة دراسية
 حول مكانة التعرف عل الحرف اليدوية ف التعلم ، وقد رحبت بالفكرة ،
 ومن الواجب بعث هذه الفكرة إلى الوجود ، ليتوفر لنا نشاط دولى حول هذا
 الوضوع ، لأننا مازلنا نهم بالنواحى الدوية ، وبالتراث ، أكر من
 الشعوب الى أثر التقدم التكنولوجى عل حياتها تأثيراً ريبكً]. وفها بل
 يمكن تلخيص أها الاتجاهات والتوصيات الى يمكن تصورها كخلاصة

 موجزة للمؤمر .
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 خلاصة الرأى ق المؤتمر

 أولا : رننا نعيش ف عصر تكنولوجى يتقدم فيه الإنسان سريعاً حى
 استطاع أن يسير عى سطح القمر .

 ثانيا : لايوجد نمو متعادل بين الجوانب الإنسانية عامة - ومن
 بينها المو الوجداى والانفعالى للإنسان ، وبين الفو التكنولوجى .

 ثالثا: هناك صيحة واضحة بضرورة الا هيام باموالوجداى من خلال
 الفنون، ليكتسب الإنسان إنسانية معادلة لموه التكنولوجى . فيستطيع
 بنك ألا يكون فريسة لتكنولوجيا تستعبد حياته. وكطم حضارته .
 رابعا : إضعاف الجانبالوجداى عل حساب الاهيام المادى بالجوانب
 التكنولوجية يحدما . قد يؤدى إلى إضعاف الواز الأخلاقية ق الإنسان

 عل أساس أن هناك ارتباطات بين الخانين : الوجداى ، والأخلاق .
 خامسا : إن الفنون الحديثة تشتمل عل مظاهر تساير التطور

 التكنولوجى . ويمكن بدراسة مضامينها . وأساليبها ، ونزعاتها المتطورة ،
 أن تعطى معيناً للمدرسين برغم الحيرة الى تثيرها من عدم استقرارها ،

 هذا المعين يحفز عل زيادة القوى الابتكارية وتدعيمها .
 سادسا: تعتبر الموسيى من مصادر إدراك القم التجريدية ق الفن
 التشكيل . ويستطيع التلاميذ تسجيل استجابات فنية تجريدية رفيعة ،
 إذا ما عودوا الاستاع إلى الموسيق العالية وترجمها بلغة الأشكال والألوان،
 وخاصة إذا ما زودوا بالإمكانيات الملامة من : خامات ، وأدوات .

 أسس الربية
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 سابعا : إن الربية الفنية المعاصرة أصبحت مجالامن النشاط ،
 يستمد خيوطه من عديد من الدراسات مثل : علم النفس ، والتحليل
 النفى ، وأصول الربية وفلسفها ، وعل الأجناس ، والمجتمع ، والسياسة،
 والأخلاق . وتاريخ الفن وممارسته ، والخصائص الذاتية لبعض العلوم
 الطبيعية . ومن الحبر فى أية خطة لدراسة الربية الفنية وإعداد معلمها،
 الاستفادة بسائر الحبرات المستمدة من هذه الجوانب ، حى يمكن الوصول

 إلى تكوين مواطن له نظرة شاملة متكاملة •

 ثامنا : أصبح من الميسور أمام معلم الربية الفنية الحديث ،
 عديد من الوسائل المعينة المصورة والموضحة ، والى تساعد عل التجريب
 وزيادة الابتكار ، ويمكن الاستعانة ا لدعم الحصيلة الابتكارية
 وزيادة فاعليها ، مها : الأفلام الفنية ، وأفلام الشرائح الملونة ، والكتب

 المصورة بالألوان ، والعدسات ، وابتكار خامات جديدة .

 تاسعا : ومازاك البحث والتجريب العلمى ، والسح الميدانى ،
 لممارسات الربية القنية ونتائجها الربوية، محتاجاً إلى زيادة الاهتام عل
 الصعيد الدول . وخاصة فى الدول النامية وفي غيرها من الدول الى لايظهر

 فيها تفريق بين إعداد الفنان التشكيل ، وإعداد معلم الربية الفنية .
 عاشراً: يحتاج التجريب إلى مدرسة عامة رائدة طليعية ، تلحق

 بالعمل التجريى ، وتزود بالإمكانيات الى تيسر عملية التجريب ،
 وترصد نتائجها الى تؤثر عل برامج الربية الفنية ى القطاعات المماثلة .

 حادى عشر : لم يعد مفهوم الربية الفنية المعاصر ، يقتصر عى
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 تجال التعلم العام وحده . بل تعدى هذا المجا إلى جالات أخرى مثل :
 رعاية الشباب ، وضعاف البصر ، والمكفوفين . وغير الأسوياء ،
 والأحداث ، وتعلم الكبار . ورعاية الموهوبين . كا ظهر دور الربية
 الفنية كوسائل تشخيصية وتوجيهية لملاج النفى ، وترفيهية لعلاج الناقهين،
 ومن الحير لو وسعت الدراسات ودعت لتغطى هذه الحاجات الحديدة .
 ثاى عشر: إن التطور التكنولوجى ى العصر الحديث . يقتضى أن
 نتخيل معه صورة جديدة عن الإنسان الذى يعيش فى القرن العشرين ،
 وعن الربية الى ينالها ، كا نحتاج حقوق الإنسان إلى تفسيرات وجفاهم
 تؤكد الجوانب الإنسانية ، وتعطى للفنون مكانا ق الربية الإنسانية ،

 ولليونسكو دوره الطليعى ق هذا المضار .
 ثالث عشر : يستطيع الفن والربية القنية الإسهام فى السلام العالى
 من خلال تربية الناشئين على عدم التعصب ، وإى غرس القم الإنسانية
 الرفيعة عن طريق الفن . فالأطفال يستطيعون التعبير عن العام الذى
 يعيشون فيه ى صورة • ويستطيعون التعبير عن قم الشرق والغرب بلا
 تعارض . وكلما اتسعت رقعة الثقافة من خلال الربية الفنية . زادت

 الإنسان تمسكاً بالقم ، وأكسبته قدرة عل التفاهم .
 رابع عشر : لاشك أن من بين الحواجز الى توجد الفواصل بين
 الأمم . وجود لغات مختلفة ومفاهم متنوعة . حى بن الذين ينطقون
 لغة واحدة ، ويتميز الفن التشكيل بعموميته وعالميته ، فلا يعرف قيود
 الزمان ولا المكان ، ومن هنا يظهر دوره ق إمكانية تقريب الفواصل بين

 الأفراد ، وبين الشعوب .
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 خامس عشر: من بين ما تستطيع الربية القنية الإسهام به في
 هذا العام التكنولوجى المتغير هى أن تقلل من الفواصل بين القيم الإنسانية
 للفنون ، وبين الإنسان نفسه . فعملية الاتصال من خلال الفن ، يمكن
 أن تحققها المتاحف ، ودور العرض ، والمدارس ، فتسهم ق ربط الإنسان
 بالقم الرفيعة الى تركها الأجداد • كا تمكن الشعب من اكتساب

 النضج العقل .
 ساد عشر : إن التربية ى كل المستويات يجب أن تعطى الإنسان
 الفرصة لحرية الابتكار والتعبير ، والتذوق . يجب أن ينال الشخص غير
 المتخصص نصيبه من الإدراك الجمالى ، وإذا فشل ى ذلك • فإن
 مسئولية هذا الفشل تقع عل عاتق مدرس الربية الفنية ، الذى يجب أن
 يكيف نفه ليوائم بين الحوانب الإنسانية لمادته، والتطور التكنولوجى

 الحادث فى العام .
 سابع عشر : إن التقدم التكنولوجى يساعد عل ربط الفن بالحياة .
 فالفن من خلال لغة الشكل ، يسهم ق هذا التقدم ، والكنوز الفنية

 تستطيع أن تلهم الناشئين ليجعلوا من العالم مكانا أفضل لحياتهم .
 ثامن عشر: إذا كان الفن جزءًً من برنامج التعلم والتدريس •
 فن الضرورى تقرير المحتوى الذى يتعلمه التلاميذ . ليستطيعوا إدراك
 العلاقات المختلفة . يجب إدراك لغة الفن التشكيل وفهم الصلة بين الشكل
 والمضمون ، هذه الصلة تنوعت ق العصر الحديث واختلفت ، فالمضمون
 مع الفن التجريدى أصبح علية اتصال سيكلوجية لاتشير إلى مضمون
 موضوعى ، بيًا ى المذاهب الأخرى تظل الإشارة إلى المضمون الموضوعى
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 واضحة . ومهما كان الاختلاف . فالتلميذ يجب أن يدرك الصلة بين
 الشكل والمعنى . ويكتسب من الوسائل التكنولوجية الى ابتدعها الفن
 الحديث بمدارسه المختلفة . ما يمكنه من إكساب أشكاله المعى الفى

 المقصود .
 تاسع عشر: ما زال التساؤل قالماً فا إذا كان تعلم الفن يؤدى
 عن طريق الملاحظة. أم من خلال العمليات الابتكارية؟ هل هو استجابة
 لمثيرات خارجية . أم هو محاولة لإحداث تغيير إبداعى ى تلك المثيرات ،
 سواء نبعت من الخارج أو الداخل ؟ إن تدريس الفن يجب أن يتمثى
 مع حركة التغر . يجب أن يكتب خصائص جديدة واعية . توقظ
 الإنسان ليدرك ما حواه من قم إبداعية جديدة . ويسايرها ق

 حاته .
 عشرون: إن القدرة عل التجريد هى لغة التعمم الى يكسها
 الفن للأفراد . وهناك أشخاص لم يكتسبوا هذه القدرة . ينظرون إلى
 الأشياء ولايرون شيناً . يمكن أن تزداد حياة الناس ثراء من خلال

 ما يستطيعون رؤيته .



 القصل السابع والعشرون

 حلقة سيرا كيوز الدولية ىالربية الفنية ١٩٦٩

 مقدمة : اشرك ى هذه الحلقة الدولية ستة من المتحدثين . ثلاثة
 من خارج الولايات المتحدة كان الكاتب أحدهم . والآخران أحدها
 سيدة إنجليزية . اليانورهيبول . رئيسة الحمعية الدولية للتربية عن طريق
 الفن حاليا . والثانى ياباى. سابير وكوراات . كان رئيساً لهذه الجمعية حى

 هذا التاريخ .
 استغرقت الحلقة الدراسية يومين فقط من ١٦-١٤ أغسطس

 سنة ١٩٦٩ ٠ ألقيت ثلاث محاضرات رئيسية كل يوم : تولى كل واحدة
 مها أحد السادة المشتركين . وأعقب كلا مها مناقشات .

 محاضرة لارى بيكى : وكانت أول محاضرة للأستاذ لارى بيكى .
 الأستاذ المساعد بجامعة سيراكيوز. عنوا-ا : « مفاهم الفراغ لأطفال
 ما قبل المدرسة.» . وقد أظهرفا بعض الاستعدادات الفنية عند الأطفال.

 وأوضح بعض الحقائق ف كيفية تقسم الأطفال لافراغ .
 حينا سأل الكاتب عن المقصود بالفراغ ى نظره . أجاب أنه الحيز
 الذى نستطيع أن نضع شيئاً فيه . هذا الحيزالذى يمكن تحويله إلى أشكال.

 . (wacum) أو تقسيمه . أو إحداث أى تغيير فيه . بمعى آخر : الفراغ
 هو المحتوى الذى نصب فيه انفعالاتنا ووجداننا ، أو أى تقسم من نوع

٣٤٢ 
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 ، معين . وبالطبع إن الفراغ بهذه الصورة، لم يقصد به المسافة )ecnهtsنة(
 أو المنظور )eviucepserp( أو الأشكال الى ترك حول الوحدات
 الرئيسية . فالفراغ ق نظره ، هو مساحة الورقة أى الحيز الذى نقوم
 بالعمل عليه. هو بمعى آخر ، كيان الصورة أو العمل الفى ،
 أو التكوين ، هوكل شىء . وأظهر انحاضر أيضاً مداخل مختلفة حولل

 هذا الموضوع .

 محاضرة أندروز: تم جاء دور الدكتور ميكل أندروز . أستاذ
 الربية والفنون بجامعة سيراكيوز ، ليلى حديثه ى الظهر"" . وكان

 عنوان محاضرته :م خبرات أطفال ما قبل المدرسة ،. وعرض الدكتور أندورز

 عرضا مستفيضا لفكرته عن ا":واحى الابتكارية عند الأطفال قبل المدرسة.
 وأعطى أمثلة متعددة لأطفال أمريكين . وقد سثل المحاضر أسئلة كثيرة

 عقب محاضرته ، أبانت إجاباته عن عقيدته في بعض المسائل الى نهم-ا .

 ;evaluaiion: وولى للكاتب رأى خاص فيها . سئل عن مذى أهمية تقويم

 نتائج الأطفال هذا الموضوع يقوم بعضنا بدراسته وتدريسه ى ممر ،

 وكان الكاتب يرى أن المدرس إذا أغفل علية التقويم . لايستطيع أن

 يعرف إلى أى مدى حقق أهدافه . ولايمكنه أن يتأكد من حدوث

 المو للمتعلم • فعملية التقويم ضرورة لابد مها لسلامة العملية التعليمية .
 وسلامة نتائجها .

 )١( لأن التنظم كان عبارة عن محاضرة الساعة الماشرة ، وأخرى الساعة الثانية ،

 وثالثة الساعة السابعة .
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 سؤال حول التقويم : ووجهت إحدى المشتركات ق الحلقة هذا
 السؤال ، سألت الدكتونا أندروز بعد الانهاء من موضوعه : ما
 موقفك من علية التقويم ؟ فكان رأيه محالفا لذلك كل الاختلاف ،
 إذ ذكر أن علية التقويم ليس لها قيمة ، لأننا نأخذ كل فرد عل
 أساس أن له شخصية وله كيانه ، ومن العسير أن نجد ما يعمل خارجيا
 لقياس هذه الشخصية . فلماذا نقيها . وماذا نضع هذه المقاييس
 الخارجية ؟ فهو يعتقد أن علية التقويم لاب أن تم ، طالا أن علية

 المو الذاتية حادثة : ومتوافرة ، ومستمرة .

 وقد حاول الكاتب مناقشته فى أن وضعه لهذا الإطار بالنسبة للتقويم ،
 هو مظهر آخر لهذه العملية ،لأن المسألة تتعلق إلى حد ما بكيفية تفسيرنا
 لما. وإذا كانت هناك عليات تقويم خارجية يضعها المعلم. أوتضعهاالدولة ،
 أو تضعهاالناهج، أ ونظم الامتحانات ، فلعل الذ يناشدهالدكتور أندروز،
 هو أن تكون المعايير ذاتية بدلا من تلك العوامل الخارجية . أى أنها
 لايجب أن توضع لصالح، المعلم. أولما تسعى وراءه الدولة . بقدر ما يجب
 أن يضعها الفرد بالنسبة لنفسه ، ليرى اطراد نموه الذاى ويتابع

 عقيقه .
 معان حول التقويم : ومع ذلك . ناقشه الكاتب متسائلا : إننا حييا
 نغفل النتائج وهم بالعمليات التعليمية وحدها . ليس معى ذلك أن أية
 نتائج سنقبلها، . فالواجب أن نميز بين النتيجة الحسنة والأقل حسنا ،
 أو الرديئة • وحيا نقر هذا المييز نجده يمثل فى ذاته علية تقويم .
 ولا يجب أن ننظر إلى نتيجة واحدة من نتائج التلاميذ ونحكي من خلاها
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 عى شخصيته ، أو عل مقدار ما حققه من إجادة . وكان من رأى
 الكاتب أن سجلاً أو ملفًا مسلسلا خافلا بإنتاج التلميذ. يبين الخطوات

 الى مر بها - يعتبر أفضل دليل للاسترشاد به عى مد نضج المتعلم
 وتطوره . وف هذه الحالة لايكون التقويم عملية خارجية . ولكنها استعراض
 نقدى من خلا نمو التلميذ ذاته . بمعلى آخر . حين نقارن بين
 تلميذ وتلميذ • أو بين مدرسة. وأخرى ، أو بين فكرة فنية وغيرها ، إننا
 نتوقع أن يأى لنا الطفل وله طابعه الخاص وميزاته الذاتية . خلقها الله
 عل هذا النحو ، وكل ما نفعله أن نتيح له القرصة . والبيئة المناسبة ،
 الى تمكنه من أن يمارس تعبيره ممارسة صادقة ، يضع فيها كل انفعالاته
 وأفكاره ، واستجابته الجسمية . بحيث أن هذه الاستجابات حييا تكون

 صادقة . يمكن أن يستشعر المتعلم فى ذاته أنه ينمو ويتطور .

 تأثر التقويم بعامل التغير: وكان من رأى الدكتور أندروز أيضاً .
 أن وضع مواصفات للتقويم له خطورته . لأننا ى حالة تغير . وقدشاركت
 هذا الرأى السيدة « دورو نويل ، الخبيرة ق الربية الفنية بمتحف
 الفن الحديث بنيويورك ، حيا حدها الكاتب عن الموضوع فقالت
 معلقة: « مادمنا نحن نعيش ل عصر متطور، فكيف يمكن أن نفع
 معياراً ثابتا لقياس النضج القى . أو أى نضج جمالى،؟ فقال ها
 الكاتب : « إن عدم وضع هذا المعيار له خطورته . مثل وضع المعيار
 ذاته . فشان جوخ ، على سبيل المثال . له صورة بمتحف الفن الحديث

 بنيويوراء ، هذه الصورة وصل فها الفنان إلى اكتشاف الإيقاع ،ملنجوا3
 وى طريقة رسم الأرض والسماء ، بحيث إن ضربات الفرشاة عبارة عن
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 خبطات متلاحقة ، كالأمواج تسير ف مبج طبيعى لتدور حول النجوم ،
 وهى مسألة تكشفها فان جوخ فى أواخر حياته . لم يكن فى القيقة
 ينقل المنظر الطبيعى )epacsdnal( من الخارج ، بقدر ما كان يحاول
 أن يكشف هذا الإيقاع النغمى ى الأرض والساء ، الذى ترجمه بتغيير

 ضربات الفرشاة » .
 فن الطبيعى حينا يبلور الفنان شخصيته ، يعطينا معياراً نقيس به
 قدرته . فالفنان بملامحه ، وملامسه : ومميزات شخصيته ، يمكننا من

 الحكم عل نضجه ، أما إذا جاء آخر وقلد فان جوخ ، أولم يصل إلى
 بلورة لشخصيته : أو كان يقلد أية ناحية من نواحى التقاليد ، فهذا

 يعتبر اتجاها خاطتا، أو غير سلم ، وف هذه الحالة نحن نطبق معياراً

 يمكننا من التفريق بين الاتجاه الابتكارى ، وغير الابتكارى .

 لكل عصر معاييره : واستمر الحوار ليكشف عن الحقيقة . قالت

 السيدة دورو نويل : م لقد مثلت بفانجوخ ، ولعله أقرب لنا
 من فنان مثل ميكل أنجلو ، ففان جوخ كان يعيش فى فترة قربة من
 العصر الذىنعيشه ومن تطوراته، ولكن مع ذلك غنالآنلانأخذ بفانجوخ ،
 أو لايسير الاتجاه الحديث وفقاً لاتجاهه . بمعى آخر ، نحن ى عصر
 متغير ومتحول ومتطور ومن الصعب أن نجد معياراً ثابتا لقياس هذا التطور ،
 لأن ما نقيسه اليوم ونعتبره صالحاً ، قد بأى الغد ونقيسه ونجده غير صالح .
 وحينئذ نجد أن المعيار السلم ليس ف وضع مواصفات أو سياج ثابت ،
 بقدر ما يجب أن نستمده من فكرة التغيير ، الى هى تمثل طبيعة

 المجتمع ، وطبيعة الحياة الحديثة ١ .
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 التغيرات أحد عوامل القياس : ولو أخذنا بهذا المبدأ . يكو التغير هو
 المعيار . ومهما اختلفنا ى الرأى ، فإننا ى الهاية نطبق معايير . فإذا
 كانت معايير السلف صالحة للسلف ، فلابد أن تكو لنا معاييرنا
 الصالحة لحاضرنا . أى أن التغير ذاته بما يولده من قم جديدة . وبعملياته
 الديناميكية ، يجب أن يكون العامل الرئيسى الذى نقيس به علية التحول
 والتغير ق الكيان الإنساى ، ا تنعكس ق آثاره الفنية ىى الوقت الحارض.
 وهذا يبين مدى صراع الفكر ف موضوع ، التقويم ،. ولو درس
 هذا الموضوع ف مصر . فإنه سينطوى عن بعض الأساليب المحلية ،
 ولكن حيا ننتقل إلى بلد آخر له تجارب غتلفة . نجد أ عليات التجريب
 توصل إلى معان مختلفة . ويجب أن نلم ببعض هذه المعاى . أو عل
 الأقل نأخذها ى الاعتبار حى يكون حكمنا عل ننو أطفالنا أصدق

 من اان"ةيح الر بوية من التزمت والالتزام المخا بشكله الحدود .
 هل هناك مستويات النمو الفى ؟ : وق تفاعل الكاتب مع أعضاء
 الحلقة فرادى وجماعات ، كان يبحث عن مقدمات لحلول بعض
 قضايا الربية القنية المامة فى نظره . وقد أيدت حييا كان يقوم بالتدريس
 ى كندا هذا الصيف . وون ضمن هذه القضايا ما يمك تسميته
 و بمستويات النضج الفى ، ألا يوجد مستو . عل الأقل . يجب أن
 يصل إليه كل تلديذ فى المرحلة الأولى حيا يدرس له القن ، أم أن أى
 مستوى جاثز ؟ هل أية خامة تعطى للتلميذ الصغير ويحاول أنيعبث بها .
 وينتى لأى تعبير ؟ هل الهدف الرئيسى منه أن يمر في حالة من السرور
 والمرح ، أم أن الغرض منه أن يمر بمجبرات ومشكلات متحدية . هذه
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 الحبرات يتعم مها أشياء كثيرة ربما تكون أهم من الفن ذاته ؟ هذه
 النقلة حاول فيها الكاتب كثيرا ، لأنه حينا زار فصل زميلة بالدراسات
 الصيفية بكندا . وهى مدرسة تعلم المعلمين ، وجدها ، إلى جانب
 تدريب مدرسات المرحلة الأولى ، وغالبيهن يدرسن المواد كلها وضمها
 الفن ، كان معها بعض الأطفال ، وأمام الكاتب أعطت لطفلين منهم
 ورقة فى حجم ٧٠ م١٢0x ، والألوان الحواش والفرش ، وبدأ كل
 طفل يرسم شكلين ضخمين فى الورقة فى باطة . وحيا عرضت عليم(
 بالفانوس السحرى شرائح ملونة لبعض النتائج المصرية الى أحضرتها معى،
 كانت هذه النتائج مثار دهشة . لأنه ظهر أن هناك فارقًا بين الاتجاه
 النى تسعى إلى تحقيقه ، والاتجاه الذى يظهر في الشرائح الملونة . وكانت
 تخضر المناقشة فنا:ة اسمها : فرافرنيكل » ومى متخصصة فى الحفر ،
 فقالت : م إن القارق بين رسوم الأطفال المصريين والأطفال الكنديين ٠
 هو عامل الزمن ، حيث إن المصريين يستمرون فى إنتاج القطع الفنية
 زمنا طويلا ، والزمن يجعلهم يتقنون التفاصيل ، ويضعون وحدات
 كثيرة ، ويدرسون الشكل والأرضية . بحيث تخرج الصورة ى الهاية
 أكر تكاملا ، بيا ى حالة المدرسة الكندية ، فهى توافق على أ أية

 فكرة يأى ها المدرسون أو الأطفال الصغار يجب تقبلها 0 .

 مستويات منحرفة: وقد عارضها الكاتب ى رأيا هذا معارضة
 شديدة ، ليفهم مها الحقيقة الى وراء هذا الاتجاه ، وخاصة بعد
 مشاهدته لكثير من الرسوم الحرفة مثل : الميكى ماوس ، أو القط والأرنب
 ق قصص الأطفال ، والى ينقلها المدرسون عل ألها قريبة من فهم



٣٤٩ 
 الأطفال . وفذا لاتظهر النتائج عميقة من الناحية الةينف ، بقدر ما تظرر
 على أمها تصوير إيضاحى لقصص ، أو لمشاهدات ، أو نواح علمية ،
 مما يشغل الأطفال ق المررحلة الأولى . هذا المارق ا±ورهى لابد أن نتأمله .
 ألا جب أن يتعمق الطفل في خبرته الفنية . بحيث يفكر ويحر ، ويبحث
 عن علاقات فنية ، ودرك الألوان والخطوط والماحات . ويعر عن
 معان مقصودة ، ويتعلم التاريخ . والأحداث . والسياسة ، وإدراك
 العلاقات الاجاعية ، من خلال فنه . هذه القطة تجعل القن خبرة
 متكاملة ق ذاتها ، وحيا نأخذه من سطحياته . يهار الفن من أساسه
 لأنه فى هذا الحالة يقربنا فقط من الشكليات ، وليس من جوهر
 العملية الفنية . فالعملية الفنية فيها معاناة وبث. وجهد وتعب وبذل
 دم ، وفقدان عرق وأعصاب • فهى لاتقل عما يتطلبه أى جهد إنساق ،
 بل تزيد ببيعها الابتكارية الفريدة . وهذه النتيجة الى نصل إليها
 من العملية الفنية ، ليست عابرة ، فهى نتيجة أصيلة لهذا الجهد المتواصل.
 وإذا كنا نفسر مستوى فن الأطفال ق كندا . بأن الأطفال ليس
 عليهم ضغوط ويناشدون الحرية ، وأن كل فرد يؤخذ عل أن له كيانه
 الحاص، وأن أى تعبير له نتقبله بعين الرضى . معى ذلك أن أعال
 هؤلاء الأطفال لاتكون متحدية، ولاتحمل نوعا نم'معتلق . وقد يتساءلون :
 لماذا نتعمق ؟ ومافائدة التعمق ؟ ونجدهم يعلقون : إننا نود أن نعيش
 حياة بسيطة ومترفة: ليس فيها التعب أو العمق. أو هذا النوع الاستعبادى
 من العمل المضى .ذها طبعا رأى المدرسة الى لم يمض عل خرجها عام
 واحد ، وقد جاءت ق عزبة فاخرة جدًا . فقد استطاع المجتمع أنيوفر لها
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 أمكانيات مادية • هذه الإمكانيات المادية قد تعمى عن القيمة الى
 ما ارتباط وثيق بالتاريخ . فزيارة لمتحف المر وبوليتان في نيويورك، يجد
 امثاهد فيه معرضا.، غنيا. بالفن الزنجى . ملي:] بالتعبير الفى ق الأشخاص،
 والأشكال ، والألوان ، والتوليف الجديد للخامات • إن ،ذهه الحبرة
 الإنانية ليست خبرة سطحية ، إنها خبرة فنانين لم إيمان ولم عقيدة ،
 ولاقن ليس سوى تنفيس عن هذه العقيدة ، فيصبح له ثقل ووزن كبير .
 ولكتنا حين نرى الحياة سطحية ليس فيها سوى المظهر والبحث الزائف
 عن الحرية الفردية المنعزلة والملاذ السطحية ، فإن الحبرة الانفعالية الى نمر

 فيا عندئذ ، تصبح خبرة سطحية : منحرفة ، وليست أصيلة .

 بجث الؤلف: وقد أشار الكاتب إلى هذا ق بثه الذى .أاقله ى
 لمة سيراكيوز . وعنوانه : « فن أطفال ما قبل المدرسة ق مصر » ،
 قد قارن بين الأطفال المصريين ف بيئات متلفة ، وبين أ البيئة دخلاً·
 كيرًا ق تكييف القم الابتكارية عند الطفل قبل المدرسة الابتدائية .
 فجيح الكاتب بالتحليل ، كيف أن طفل المدرسة الإنجليزية يمختلف عن
 اليذ العادى الذى يعيش ف وسط ادملةني ويمثل أغلبية أولاد الموظفين ،
 وغلف هذا النوع عن أطفال القرى من أبناء الفلاحين أو العمال ،
 الرومين من مزايا كثيرة مما يجده الطفل ى كندا ، أو أمريكا ، من
 إكانيات المدنية الصناعية . كا أوضح الكاتب كيف أن تعبير الطفل
 فهذه الحالة يأى قويا، لأن كثيراً منرغباته غير محققة ، فحن يقوم
 قرس بإثارته بقصة ، فإنه يسجلها بعمق ودون تردد ، فهو يجد متنفساً
 يقع فيه كل أفكاره ، وحيا نراها عند الكبار ، نشعر إلى أى مدى
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 عاش هذا الطفل هذه الحبرة ، وكيف كانت لما قمة النسة
 إليه .

 أسلة الدارسين حول حديث المؤلف : بالطبع نن لانستطيع
 الربية الفنية أن نصبغ الشعوب صبغة واحدة . وقد مثلت كثيراً : هل

 فن الطفل حقيقة له شكل واحد ى كل أنحاء العام ؟ فأجاب الكاتب : نهإ١
 من ناحية الأسس العامة ى التعبير ، مثلما نرى الطفل يحي قبل أن يقف
 عل رجليه . فإنه من الضرورى أن يشخبط قبل أن يكتشف الرموز ،
 ومن الضرورى أن تأق هذه قبل المرحلة الواقعية أو الى يصطلح فيها
 رموزه من الواقع مباشرة . وهذا الكلام نجده ى مصر ، كا يصلح ق
 الهند ، وإنجلترا ، ولكن ما هى أشكال الرموز، وما مصدرها ؟ هذه
 مسألة ترجع للبيئة ، وبما تكيف به الأفراد ليستجيبوا استجابات معينة .
 فثلا لو أخذنا طفلا أمريكيًاً ونقلناه إلى المجتمع الرش المصرى : فن
 المؤكد أن استجاباته ستكون مختلفة كل الاختلاف عا لوكا هذا
 الطفل قد عاش ف المجتمع الأمريكى ، وهذه الاستجابة طبعاً تولدت
 نتيجة البيئة الى ، من غير أن يشعر الفرد ، تكون قد تركت أثرها ق

 تكوين الفرد وإنتاجه الفى ، .

 محاضرة أخرى عن خطة حول مفهوم الدائرة : الحقيقة أن الحلقة
 الدراسية ى سيراكيوز كانت عل جانب كبير من الأهمية . حيث إننا
 كنا نحاضر للطلبة أنفسهم الذين يدرسون للماجستير ، أو الدكتوراه ،
 وهذه أول ظاهرة ، وكان عددهم لايتجاوز ه٣ دارسا ، وتك ثاى ظاهرة،
 والظاهرة الثالثة أن الأساتذة لايلقون محاضراتهم فقط . بل يجلسون
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 ليستمعوا إلى محاضرات الإملاء ؟ وبعد كل محاضرة تدور مناقشة فا يعن
 من أسئلة ، وهناك ربط بن كل محاضرة والثانية ، والأسئلة الى تدور
 ق الحالتين ، والغريب أنى رأيت المحاضرة الى أعقبت محاضرى ،
 وقد ألقاها شاب أظهر فيها خطة لطفل ما قبل المدرسة ، كلها تدور
 حول الدائرة ، وبرغم ألها شى ء بسيط يمكن للطفل اكتشافها نتيجة للشخبطة
 حين يصل من الخامسة ، ولكنه استطاع أن يربط بين الدائرة وبن
 مشاهدات الطفل : كالنقود ، والمداخن ، وكل ما هو دائرى ى
 الأدوات المنزلية ، كالمفصلات ، والأكر ، والحقائب . وقد ربط
 هذه الحبرات فقد كان يعرض ستة فوانيس سحرية ق وقت واحد، وأمامه
 ستة زراير ، يضغط عل الأزرار كا لو كان يعزف عل بيانو ،
 فتبدو الأشكال الستة بعضها مع بعض ، أو يتسابقون ق مقارنات تبعاً

 للحديث الذى نظمه لعرض هذه الحبرة .

 وقد أحسست بمدى التقدم التكنولوجى وراء فكرة العرض ، فعى
 أننا نسجل شرائح ملونة بهذا الكم ، وبذا التنظم ، ومع هذا الكلام ،
 في الواقع أنه أثرى كثيراً الحبرة . وطريقة البحث المعدة بالنسبة لطفل
 ما قبل المدرسة . وقد علق الكاتب بأن هذا الطفل مهمل بالنسبة للمر ب
 لأنه لا يمثل القطاع العام التعليمى مع أنه دعامة كبيرة للتعلم الذمى

 الكبير ، ويجب أن يهم به كل المرين .
 وقد التق الكاتب بعد المحاضرة بالمحاضر فى كافيتريا الجامعة ،
 وحدثه عن مدى القيمة الى اكتسبها الدائرة بعد أن أوضحت كل هذه
 المعانى الى هى وليدة الحياة الصناعية للمدنية الحديثة ، وهذا ماعاشه
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 الطفل . كا أن الكاتب قد علق بأن الطفل الصرى ربما كان ى القاهرة
 يشاهد هذه المدنية ، لكنه خارج القاهرة لا تتاح له دامأ فرصة رؤية
 المدنية الصناعية . وشرح الكاتب كيف أن الأمريكى الذى داغا
 يضغط عل أزرار ، يصعد ى المصعد بالضغط عل الأزرار ، ويضغط
 عل أزرار أخرى ليأخذ حاجته من السجائر ، أو المشروبات ، كل
 هذه الأزرار والأجهزة الأوتوماتيكية ، تتضمن عليات تنظم الحياة

 كلها ، وجعل لها روتينا بالنسبة لحياة الأمريكى ، أو الكندى: ومن
 الطبيعى أن الطفل الذى يعيش ق هذه البيئة ، لايمكن أن يكون كالطفل
 المصر ، فليس ف كل منزل مصرى تليفون ، وكي من الأطفال يرى
 أقراص التليفون ويدرك كيف يديرها . من الحائز طبعاً أن يستخدم
 الطفل التليفون المنزلى محوراً لحبرته ، ولكن التليفون الموجود فى الطريق العام،
 لايمكن استخدامه لدراسة بهذه الكيفية . فى عملية ليست عادية ،

 إلا إذا كان يعيش الطفل ق البيئة نفها ويستخدم نفس هذه الإمكانيات .
 وفذا فقد أدرك الكاتب مغزى هذا الدرس بالنسبة لطفل ماقبل المدرسة ،
 الذى يجابه الحياة المليئة بالدوائر ، والعلامات ، والإشارات ، الى
 يمكن أن يرجمها ، ولا بد أن يكون لها معى عميق ى نظره . وقد بي
 العرض نوعا جديداً من البحث ، ومهما كانت الأسئلة الى وجهت
 للمحاضر، ووجهها الكاتب ، عل الأخص ، عن دور الفن ى هذه
 الحطة، وعن مدى ما يثيره من نزعات ابتكارية ، وعن أسباب تفضيل
 الدائرة عل وجه الحصوص ، فع هذه الأسئلة ، فإن الجهد التنظيمى

 الذى بذل ق تصمم الحطة وإخراجها ، جهد كبير ومشكور .
 أس الربية
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 غرورة البحوث التعاونية : ى الحقيقة ، وقد راقب الكاتب هذه
 الماذج ، يرجو أن يتوافر مع مرور الزمن ، قدر من التعاون ى بعض
 التجارب الربوية الأصيلة للحدمة المجتمع . فصر لاتنقصها العقول ،
 ولاالحبرات ، ولكها تحتاج للإمكانيات المادية الى تجعل الجهد المبذول
 أكر ثمرة . فإذا استطعنا أن نوفق فى هذا ، أمكنا أن نعرض عل الدول
 فى المؤتمرات القادمة ، نماذج أكر نضجا من مجرد أن يقوم فرد واحد
 بأخذ العبء عل عاتقه ويعرض ما ى ميسوره ، فلابد أن تكون هناك

 جماعية العرض ، الذى يسهم ف رفع قيمة الشىء الذى يعرفن .

 إن الربية الفنية ق الوقت الحاضر ، ميدان متطور ، وكل يوم
 يمر يزداد اتساعا . وتاك أهداف كثيرة يمكن لأربية الفنية تحقيقها ،
 وما زلنا ى بداية الطريق ، لاق آخره ، وكل من يدع أن الربية الفنية
 ميدان مغلق ، قوم لم يدرسوا طبيعة الربية الفنية وعجالاتها دراسة وافية .
 فى الؤقرات الدولية أمكن الاستاع إلى السيامى ، والفيلسوف، وعالم النفس،
 والاجاع ، كا أمكن الاساع أيض] إلى عام الحمال ، والمؤرخ ،
 والمجرب ، وكل متحدث برغ اختلاف ميدانه ، كان لحديثه صدى ق
 الربية الفنية ، وى تكوين المواطن . والربية الفنية جزء من الربية العامة ،
 وركن من أركانها ، وأى فرد تنقصه الربية الفنية : ينقصه التذوق ،
 ويؤثر هذا ق تكامله الشخصى : فالشخص الذى يمشى دون أن تستجيب
 حواسه لما حوله ، فإنه حى لو امتلأ ذهنه بكثير من المعلومات ، فقد
 لايستطيع أن يدرك العلاقات الجمالية الموجودة حوله ى البيئة ، فالبيئة
 مليئة بالأشكال ، والألوان ، وسائر أنواع العلاقات التشكلة
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 الى يمكن إدراكها بالبصر ، وهذه العلاقات تمثل اصطدامات الطفل
 منذ ولادته بالبيئة منظمة تنظا ً معيناً . والفن -ى حقيقته - يقوم على
 هذا التنظم . فإذا كنا نعى نوع الربية الى تجعل من هذا التنام مغز
 جماليًا ناميًا ، فبدون هذا الوعى خرج المدرسة للمجتمع مواطنين ناقصين.
 فالذين يدعون بأن الربية الفنية شىء كالى ، أو عبث ومضيعة للوقت ،
 إما يعرضون عدم إدراكهم بأن الفرد سينقصه الكثير ى نموه ، إذا لم
 تم لديه القدرة عل الإدراك والإبصار ، ومييز الأشكال والألوان ،
 والاستمتاع بالقم الجمالية ، أو اقتناء الأشياء ذات الطابع الجمالى ،
 والألفة بها، والمعيشة حوطا ، وازدراء الأشياء القبيحة ورفضها . فإنالإنان
 المتمدين لابد أن يكون قد كون خبراته عن هذا الطريق وليس عن أى
 طريق آخر. وهذا الوعى مسئولية الربية الفنية تجاه المواطن ، عن طريقها
 يكتسب قدرة جديدة عل التكيف مع البيشة من الناحية الجمالية ، فيعيد

 باءها بحيث تصبح مكاناً يستطيع أن يستمتع به ويحس فيه السعادة .



 الفصل الثامن والعشرون

 الؤغر الدول العشرون ى الربية الفنية

 مقدمة : من أهم المؤتمرات الى عقدتها الجمعية الدولية للتربية عن
 طريق الفن ، هذا المؤمر الذى أقم أيضاً بمناسبة العام الدول للتربية فى

 الفترة من ٨ إلى ١٩ أغسطس سنة ١٩٧٠ بمدنية كوفنرى ، إنجلرا
 وحضره ما يقرب من ٤٢٨ عذواً من غتلف أنحاء العالم . وقد شعر الكاتب
 بأهمية خاصة لهذا المؤتمر، للجهد الذى استنفذ ق تنظيمه ، والذى أخذ
 من المسئولين ى الدولة المنظمة ، ما يزيد عل عامين من الجهد الذى
 بذل ق عليات الرتيب والإعداد ، ولذك شعر جميع الذين حضروا
 المؤمر ، بارتياح كبير لتنظيمه ، وبالفائدة العظيمة الى عادوا ا إلى
 كل ما دار ق المؤمر فى صفحات قليلة ، ولكن يمكن التركيز عل بعس
 الحقائق المتعلقة بالمؤخر، والإشارة إلى غير ذلاك من أوجه النشاط الى
 يمكن أن تعرف القارى بما دار ى المؤتمر . وصدر كتاب عن هذا
 المؤمر باللغة الإنجليزية ، ويمكن للمهم أن يرجع إليه لتابعة تفاصيل
 كثير من القضايا الى عرضت ونوقشت ، وسنلخص ت الحقاق

 تحت عناوين رئيسية ليمكن الإلمام بالموضوع .

 موضوع المؤخر: يدور المؤمر حول مكانة التربية الفنية ى عصر
٣٥٦ 
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 الدول المشتركة : وقد اشرك ق هذا المؤمر عديد من الدول ، إما
 بوفود رسمية ، أو بأشخاص جاءوا علل نفقهم الحاصة ليشاركوا ى هذا
 المؤمر ، ومن بين الدول الى اشتركت : المملكة المتحدة ، اسكوتلندة ،
 فرنسا ، إيطاليا ، سويسرا ، ألمانيا الغربية ، أسبانيا ، الدمارك ،
 السويد ، الرويج، بولندة ، يوغوسلافيا ، الأرجنتين ، أستراليا ، المسا ،
 بلغاريا ، الصين ، فنلندة ، أانيا الشرقية ، غانا ، جواتالا ، المجر ،
 تشيكوسلوفاكيا ، اليونان ، بلجيكا ، جمهورية مصر العربية ،
 تونس ، لبنان ، إسرائيل ، جنوب أفريقيا ، كندا ، الولايات المتحدة

 الأمريكية ، البرازيل ، ترينداد ، أوغندة .

 أعضاء من جمهورية مصر العربية : وقد حضر المؤتمر من المعهد
 العالى للمربية الفنية بالزمالك : الدكتور محمود البسيوف عيد المعهد ،
 والدكتور لطى زكى الأستاذ بالمعهد ، والسيدة عدات كال وكيلة
 المعهد السابقة ، والسيدة بثينة عبد الحواد الأستاذة المساعدة بالمعهد ،
 وحضر من سيدات وزاره الربية والتعلم سبع هن : السيدة حكمت
 عبد الله ، والآنسة زينب جابر البتانوق ، والسيدة أمنس عبد المسيح ،
 والسيدة نعمت كامل ، والسيدة أياتين كوتين ، والسيدة مجيدة خليفة

 محمود ، اللاى يشغلن وظائف تربوية عامة .
 تنظيم المؤخر: رتب المؤمر بحيث يتضمن ثلاثة أنشطة رئيسية :
 )ا( وتشمل حلقات مناقشة يومية قوامها غس حلقات ، تبحث ق أحد
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 الموضوعات الآتية : ا - المناهج والخطط . ٢ - الاتجاهات الفلسفية
 والنفسية . ٣ - إعداد المعلم.٤ - الدراسات التجريبية . ه الفن

 كوسيلة تشخيصية للعلاج النفى .
 وقد اختر لهذه الحلقات متحدثون من مختلك أحاء العال ، وكانت
 أحاديهم تقدم مقدماً قبل انعقاد المؤمر ، الذى تول ترجمها إلى اللغتين
 الأخريتين ، بحيث إن كل عضو من الأعضاء كان يسجل اسمه ق
 الحلقات عند بداية المؤمر ، ويتسلم ق كل ليلة نسخاً من الحديث
 الذى سيناقش ى حلقة المناقشة باللغة الى يفهمها . وكان المتحدثون
 يأخذون عشر دقائق ى تأكيد وجهة نظرهم فى المشكلة المعروضة، أمم يدور

 الحوار. وكان لكل جلسة مقرر، وسكرتير يقوم بالتسجيل ، ومرج
 الحالات الى يتعذر فيها التحدث باللغات الأخرى أو فهمها . وكانت
 كل حلقة تستغرق مناقشة ما يقرب من الساعة ، مع أن المقرر هو

 خمس وأربعون دقيقة فقط .

 )ت( الأحاديث الرئيسية ، وهى حوالى سبعة ، واحتفظت بريطانيا
 لنفسها، وهى الدولة المضيفة ، بتقدم المتحدثين الرئيسيين لهذه المحاضرات ،

 والى كان قوام كل مها ساعة أو أكر ، ويحضرها جميع الؤمر ين .
 )ج( أنشطة غتلفة تتناول : السيها . والعرض بالفانوس السحرى ،
 ومعمل للتجريب ، ورحلات إلى أماكن متفرقة حول كوفنرى لرؤية
 نماذج من المتاحف أو المدارس الفنية ، أو مؤسسات إعداد اللحامات
 أو السارح أو الآثار، وغير ذلك من أوجه النشاط . ومن أسباب نجاج
 هذا الجانب ى المؤمر ، عدد سيارات الأوتوبيس الى أسهم بها مجلس
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 مدينة كوفترى ، لنقل المؤمرين حى يمكن تحقيق أوجه النشاط
 المختلفة .

 اشتراك الزغر وإمكانياته : وقد دفع كل عضو من أعضاء المؤمر
 قيمة اشتراكه ، وقدرها ٣٦ جنيهاً استرلينيا ، وهذا المبلغ يدفع نظير الإقامة
 من : ١٩-٨ أغسطس ، وكذلك ثمن التغذية . وكان أيضاً من ضمن
 عوامل نجاح المؤمر ، تنظم هذا الجانب الهام ، فقد كان لكل عضو
 من الأعضاء حجرة نوم خاصة ى أجنحة كلية الربية ، وكانت
 الكافير يتان الكبيرتان بكل موظفيهما من العوامل الرئيسية ف إنجاح
 وجود المؤتمرين ق مكان واحد ، حيث استطاعتا تنظم ثلاث وجبات
 بجانب الشاى والقهوة يومياً . وكانت أيضاً حجرات النوم مزودة بكل
 ما رسيي[اقمة سعيدة ى هذا المكان ، حيث إن كلية الربية بكوفنترى
 تقع إلى حد ما خارج المدينة ، وهى ق فرة الصيف تحتل مكاناً وسط
 الأرض الخضراء الشاسعة والمتدرجة ق ارتفاعاتها ، فبدى المنظر من خارج

 نوافذها مثيراً ، وخاصة ق الأيام الى تظهر فيها الشمس .

 وكان اشراك المؤمر زهيداً بالنسبة لملا ناله كل عضو حقيقة من
 فوائد ، وخاصة إذا نظرنا إلى الرحلات اليومية : وإلى المطبوعات الى طبعها
 الؤر والى تزيد على مليو ورقة . ويبدو أن المنظمين للمؤمر
 استطاعوا أن يجذبوا مجلس المدينة واليونسكو ، للإسهام مادياً ومعنوياً

 ف إنجاح الزفر .
 نجاح المؤتمر: وقد حضر كاتب هذا التقرير مؤغرات عدة للجمعية
 الدولية للتربية عن طريق القن ، ويذكر عل سبيل المثال ، مؤمر
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 لاهاى عام ١٩٥٧ ، ومؤمر منتريال عام ١٩٦٣ ، ومؤتمر نيويورك
 عام ١٩٦٩ . وكان لكل من هذه المؤخرات خصائصه وميزاته ، لكن مؤمر
 ١٩٧٠ ى كوفنترى نجح ق الاستفادة من خبرات المؤتمرات السابقة ،
 وتلاشت العيوب بقدر الإمكان الى لاحت فى المؤمرات الأخرى ، وكان
 من بين أسباب النجاح الرئيسية ، تواجد المؤتمرين فى مكان بعيد إلى حد
 ما عن المدينة ، مما يجعلهم دائماً حاضرين فى مكان المؤمر حيث ينامون
 ويتناولون وجباهم ، وليس لمم من عمل إلا حضور جلسات المؤمر ،
 أو التعارف بعضهم بالبعض الآخر وتبادل النقاش حول بعض ما يثار
 ق المحاضرات والمناقشات اليومية ، مما كان له أثر فعال ى توطيد الصداقات

 بن المؤخرين بعضهم ببعض ، وف زيادة التفاهم ق بعض المشاكل
 الحية الى تثار هنا وهناك فى الربية الفنية عل جميع المستويات . وكان
 من اليسير ق المؤمر أن تحفظ الأساء ، حى إن العضو، وهو يتحدث
 ويناقش ، كان ينادى باسمه ويتعرف عليه باسمه ، وبعض الأساء
 كانت معروفة من المؤخرات السابقة ، وكان هذا أيضاً نواة لأواصراجتاعية
 مستمرة بين المشتغلين بالتربية الفنية ى غتلف أنحاء العام. ولا يغيب
 عن الفكر أهمية هذا العامل الاجتاعى ، فعرفة المفكرين بعضهم لبعض
 ييسر تبادل وجهات النظر ى أمهات المسائل ، فعل مائدة الطعام كان
 الحديث يستثار حول بعض تلك المسائل ، مما يجعل أهمية المؤمر ذاته ى
 تيسير هذا اللقاء ، ذا فائدة كبرى . ولاشك أن كاتب هذه السطور
 قد التى بأساتذة أجلاء ، وكان قد التى بهم مناسبة أو أخرى منذ ٢٠
 عاماً ، ومن الطريف أن يستمع لآرلأهم ف بعض المسائل ويخاطبهم
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 برأيه ، بل والأكر من هذا يسأم عن بعض الزملاء الذين يعرفوهم
 حق المعرفة ولم يرم ق المؤتمر ، إما بسبب بلوغهم من التقاعد ،
 أو بعد المسافة بين المؤمر ومكان الإقامة . ومن أسباب نجاح المؤغر
 أيضاً ،التنظم الحاص بالطباعة، والذى كان ييسر تجهيز وإعداد مطبوعات
 المؤمر ى الوقت المناسب ، حى إنه ى بعض الحالات كان المؤمر ون
 يحصلون عى المحاضرة مطبوعة قبل الدخول للاسباع إليها ، فكان ذلك
 ييسر عل الكثيرين تتبع الأفكار الفلسفية المركرة ، وتتبع المحاضر ،
 وخاصة أن بعض اللهجات من الصعب إدراك أجزاء من عباراتها ق أثناء

 الاستناع ، لاصطباغها بصبغة محلية .

 ويها ساعد أيضاً عل نجاح المؤمر ، أن الخبراء الإنجليز وزعوا أنفهم
 بحيث يتولون جميع المسئوليات بما ق ذلك قيادة حلقات المناقشة ،
 وتقديم المحاضرين ، وإعطاء التقارير البائية . وكان بعض الأساتذة
 الأمريكيين يعرضون عل هذه الظاهرة ق أن مثل هذه الحالة تصطبغ إلى
 حد كبير بالصبغة البريطانية ، حيث لم تتح فرصة فى إدارة الجلسات
 أو ق المحاضرات العامة ، إلى عقول خارج الدائرة البريطانية . ولكن ى
 الحقيقة هذه نقطة شكلية ، إذ أن المناقشات كان الراء فيها من مختلف
 أماء العالم ، ولذلك فإن الفكر الحاص بمختلف الدول كان ممثلا ،
 وما كان يفعل الإنجليز إلاالعمليات التنظيمية الى تضمن سلامة الروتين
 والإنجاز . ومن الطبيعى كان الؤغر عل أرض إنجليزية ، ومن البدى أن
 المؤتمرين الذين يجيئون إلى أرض مختلفة ينتظرون من المضيفين
 التعريف بما يجرى ق هذه البيئة المغايرة ، فهو أمر هام لإدراك الصلة بين



٣٦٢ 
 الربية الفنية ، وتكيفها البيئى ، وحينا يتغير مكان المؤمر فإن بيئة جديدة
 تظهر ويرتب عليها مفاهم متكيفة تكيفاً جديداً. وبعض الأفكار الربوية
 لها أسس عامة ، ولايوجد خلاف كبير حول هذه الأسس لأمها تخضع
 للتطور والتجريب ، وتكشف الحقائق ، فالدولة الى تكو لها عادة

 أفكار رائدة ، نجدها ق الحقيقة تقود حين تعرض أية مشكلة .
 ومن الأسباب أيضاً ى نجاح المؤمر ، الإعلان عنه فى مؤمر
 نيويورك السابق ، أى قبل انعقاد الأخر بعام ، وهى مدة تساعد الأعضاء
 عل ترتيب أنفسهم للحور . هذا بالإضافة إلى وجود المؤمر ى مكان
 يستطيع الأوربيون والإفريقيون الوصول إليه بيسر ، وكذلك القادمون من
 الأمريكيين . أما اختيار مدينة كوفنرى ذاتها ، ففكرتها ناجحة ، لأن
 الوجود ى مدينة كبرى وسط الأسواق ، يساعد عل جذب المؤتمرين
 وبالتالى فشل المؤخر ، ولكن لم يحدث هذا ق كوفنرى ، لبعد مكان
 المؤخر عن المدينة وعن لندن ، بما يقرب من الساعة ، فانصرف المؤتمرون

 للتركيز عل المشكلات الى يجب بجمها •

 حديث المؤلف فى الؤقر : ولقد طلب المنظمون المؤمر من الكاتب ،
 أن يتخير أى موضوع من الموضوعات اللخمسة الرئيسية ى حلقات المناقشة،
 ليقدمه للمؤتمرين . واستكمالا ا قدمه ى مؤتمر ١٩٦٩ ى نيويورك ،
 قدم موضوعاً عنوانه : المشكلات المتضاربة فى إعداد معلم الربية الفنية ،

 وخلاصة ما جاء بهذا البحث ، النقط التالية :
 ا لايوجد اتفاق بين دول العالم ، حول المدة الى يجب أن يقضيها
 مدرس الربية الفنية فى إعداده بعد الثانوية العامة ، ليكون مدرسا
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 متخصصاً للتربية الفنية. فبعض الدو تقتصرق إعداده عل سنة واحدة
 بعد مؤهلات الفنون ، وبعضها تخصصه منذ البداية ، ق أربع سنوات
 متصلة بعد الثانوية العامة ، ى الفنون والتربية معاً ، والبعض يقلل أو يزيد

 عل هذه السنوات ، ى كلا النوعين من الأنظمة .
 نإ-٢ الشهادات الى تمنح لمعلم التربية الفنية ى أنحاء العام غير
 موحدة ، فالبعض يعطى دبلوماً ، والآخر شهادات جامعية قد تصل إلى
 درجة الدكتوراه ، وقد آن الأوان لتوحيد هذه المؤهلات ، حى يبل

 التعرف عل مستويات المدرسين حيا ينتقلون من مكان إلى مكان .
 بعض-٣ الدول تعين ذوى المؤهلات القنية للتدريس مباشرة ،
 وتتول تدريهم ى أثناء الخدمة تحت علية العرض والطلب ، ورهن فكرة

 أن الإعداد المهنى مسألة ترفيهية .

 ٤ -بعض الدول كانت جادة فى الدراسات العليا فى الربية القنية
 منذ عهد بعيد ، والبعض الآخر لاهم بهذه الدراسات .

 ه ما زال هناك خلط ق بعض الدول : بين وظيفة الفنان ،
 ووظيفة الربية الفنية .

 وقد أثار المحاضر عدة أسئلة للؤمرين . من بينها ما يل :
 ا-هل يجب أن يعد معلم الربية الفنية ى معاهد خاصة به •
 أو يترك إعداده لأقسام للتربية الفنية ، ملحقة إما بكليات الفنون ،

 أو التربية ؟
 -2 هل يبدأ الإعداد المهنى لمعلم الربية الفنية ، بعد الثانوية العامة
 مباشرة ، أو يرك ذلك ليحدث مصادفة بعد حصول الدارس علشهادة
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 ى الفنون ، أو حينا لايجد علا آخر يعمله ، فيلجا إلى ةنهم: التدريس ؟
 -٣ هل هناك الآن مقررات لها مراجع يمكن جمعها والتوصية بها ،
 باعتبارها أساسية بالنسبة لمعلم الفن ، سواء ق الفن ، أو الربية ،
 أم أن تنلك المسألة محكمها الدراسات الأكاديمية المألوفة، إما ى الفن، أوفى
 علوم الربية وعلم النفس ، وترك عليات التكيف ليشكلها الطالب

 مصادفة ؟
 هل-٤ يراعى ف إعداد معلم الربية الفنية ، التدرب أولا عل
 استخدام الخامات الى يم بها الأطفال ، وإلى لها جذور ق البيئة ،
 أم تحدد خبرته بانامات الأكاذيمية الى تعالج عادة فى كليات الفنون ؟
 ه-هل يبدأ إعداد مدرس الربية الفتة ، بعد إعطائه فرشة عامة
 ثقافية ، ثم بعدها يقوم بمعالجة موضوعات التخصص ، أم يجب أن يبدا

 التخصص مباشرة بصرف النظرعن هذا الأساس الثقاف ؟

 اذإ-٦ سلمنا بأن معلم الربية الفنية يجب أن يكون فناناً ، ومربياً،
 وإنساناً ، فكل من هذه الصفات الثلاث تستثير أسئلة : ما نوع الفنان
 الذى تبغيه ؟ هل هو من النوع الذى يهم بعرض إنتاجه وي:مصب فقط
 لهذا الإنتاج الذى له لون واحد ، أم أننا نفضل ذلك الفنان المتعدد
 الجوانب، الذى يستطيع أن يعالج خامات مختلفة ويشكلها ونقاً لأغراضه ،
 وعل هذا يستطيع أن يتذوق الاتجاهات والطر زالمتعددة ؟ وهل يجب أن
 يكون ناقدا فنيًا ، أم خبيراً بالجماليات ، يدركها ف كل الميادين
 التشكيلية ؟ وهل تحديد وظيفته كربً ، تعى نمو قدرته عى فهم تلاميذه
 من حيث مدى إمكانياتهم الابتكارية ، ولاستطاعته أن يأخذ بأيديهم
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 إلى متوى أعل ؟ وكديد وظيفته كإنسان ، هل يعى ذلك أنه قادر عل
 أن يشارك انفعاليًا وفكريًا ، ن كل مشكلات تلاميذه وزملائه ؟

 ما-٧ هى الوظيفة الحقيقية لعلم الفن ، عل اعتبار أنه أحد المسئولين
 عن إعادة تشكيل أذواق الجماهير ؟ ألا يقتضى ذلك أن يكون ذوقه
 عل مستو أرفع من مستوى الجماهير ، بحيث يستطيع أن يقودهم ،
 أى تكرن لديه العين الناقدة القادرة عل الارتقاء بالبيئة إلىالمستوى الأعل ؟

 ما-٨ دور مدرس الربية الفنية ق تخريج أفراد يمكنهم أن يكونوا
 أعضاء أفضل ق المجتمع ، وكيف يمكن أن يتحقق ذلك ف إعداد
 مدرس التربية الفنية ؟ هل يمكن لمدرس التربية الفنية أن يشارك حقيقة
 ق المشكلات الفلسفية ، والنفسية ، والاجتاعية ، والجمالية ، الى
 يعيشها المجتمع الذى يعيش هو فيه ؟ وإذا كانت هذه المشكلات متضاربة
 بي مجتمع وآخر ، كا نشاهدها ى مجتمع اليوم ، فإى أى حد تكون
 عند معلي الربية الفنية الحرية لينقل إلى تلاميذه آراء منطقية عن الأحداث
 الجارية فى عالم اليوم ، وى مجتمعه الذى يعيش فيه . هل يجب أن
 بكون محصوراً ى داثرة ضيقة من العقائد والتعصبات ، أم يجب
 ألا يكون متعصباً لاتجاه معين مما يسود وكناً من أركان العالم دون

 غيره ؟
 ما-٩ هى حقيقة اتجاهات معلم الفن الحديث بالنسبة للحركات
 المعاصرة ق الفن التشكيل ، وذلى تمر ى حالة من التغير السريع ف
 عالم اليوم ؟ كيف يمكنه أن يكون صورة واضحة عن الحاضر ، عل أساس
 ما يطلب منه من فهم للماضى ، الذى يعتبر محافظاً إلى حدما ، حين
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 يقارن بالحاضر ؟ كيف يمكنه أن ينظم قواعد ى الفن ، في حين يرى
 أن كل نزعة جديدة فيه تبدأ من تحطم القواعد الى حاولت نزعة أخرى
 تحطيمها ؟ كيف يمكنه أن يتبع إحدى النزعات الحديثة ، ى الوقت
 الذى يطالب فيه بالمحافظة عل شخصيته وشخصيات تلاميذه ، ونتائجهم
 المبتكرة ؟ أليس من المنطق أن محاولة اتباع أية نزعة فى الماضى أوا-لحاضر،
 تخلق منه مدرسا أكادعيًا ى الفن ، وى توجيه تلاميذه ؟ إذا كان
 فن الطفل قد اعرف به دوليًا ، فأى رابط يمكن لمدرس الفن أن يبنيه،
 بين فن الطفل ، وفن البالغ المبتكر ، دون أن يفقد الصفات الأصيلة
 لفن الطفل . بمعى آخر إلى أية نمهاية يستطيع فن الطفل أن ينمى ؟
 ١0 -إلى أى حد يستطيع مدرس الفن الحديث أن يكتب ويقرأً
 ى مادته ، ويعرض كفنان ، ويمارس وجهة نظر نقدية بالنسبة للحركات

 الخخلفة ى الفن ، والى تحيط به ؟

 -١١ كيف يمكن تقويم مدرس الفن ؟ هل يقتصر ق ذلك عل
 نتائج تلاميذه وحدها ، فإذا كانت جيدة دل ذلك عل أنه مدرس
 ناجح ، والعكس . أو يجب علينا حين تقويمه ، أن نطالبه بصفات
 أخرى يتخم عليه ممارسها مع تلاميذه ، حى أبعد من مجرد الحرص عل
 النتائج الفنية وحدها ؟ إلى أى حد يدخل العامل الإنساى عل وجه

 العموم ، في تقويم المعلم ؟
 هل-١٢ نتوقع من مدرس الفن أن يتبع مهجاً مقنا ؟ أليس
 من الأفضل أن نتوقعه وهو يكيف أى مهج أوخطة ، طبقاً لحاجات
 التلاميذ الواقعية ، والمواقف الطبيعية ؟ كيف يمكن أن نتصور دور
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 القواعد وأصوا الصنعة ، وكل المعلومات المعروفة ، من قبل أن تدخل
 ق العملية الربوية ق أثناء تدريسها ؟ أليس من المتوقع أحياناً أن تلعب
 معلوماته دوراً مضادًا للبحث الابتكارى ؟ كيف يمكن لمدوس الربية
 الفنية أن محدث اتزاناً بين المعلومات المسبقة ، والمعلومات الجديدة الى

 يكتشفها داخل العملية الربوية ؟

 ٠ ج ي

 لقد كانت هذه هى الأسئلة الرئيسية الى وزعت عل المؤمرين الذين
 حضروا حلقة المناقشة، وقد حضرها الكاتب . واتضح بطريق المصادفة،
 أو لعل ذلك كان مرسوماً ، أن مقررة الحلقة تدير مدرسة لتربية الفنية
 تتبع جامعة برمنجهام . وقد بدأت هذه المدرسة ى غطيط دراسة عليا ،
 وكان للكاتب حسن الحظ ى زيارة هذه المدرسة والاطلاع عل رسائل
 الطلاب ، وقد قدمت مقررة الحلسة الكاتب عل أنه عيد المعهد العالى
 للمربية الفنية بالقاهرة . وقد لحصت من جانى ، خطة المعهد فى إعداد
 المعلم ، ونظام البكالوريوس والدراسات العليا ، مما أثار فضول المؤمر ين
 الذين لم يتتبعوا ما اقرحته مقررة الجلسة من الإجابة عل الأسئلة الى
 أثارها الكاتب ، وإما بدلا من ذلك أثاروا أسئلة كثيرة حول ما نفعله
 ق مصر بالنسبة لإعداد المعلم ، وتسجيل ما دار من حوار ق هذه الحلقة
 للتأريخ ، فلقد كان حاضر]ً ما يزيد الع اثنين وثلاثين عضواً من غتلف

 الدول ، بعضهم إنجليزى ، أو أاى ، أو فرنمى ، أو إسرائيل .
 ومن دول أخرى ، وأول سؤال دار حول الحطة الى نتبعها ق مصر لإعداد
 معلل الربية الفنية ، وقد لخص الكاتب النظام المرى للخطة ، الذى يبدأ
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 بدراسة سبع فنون ، وتنبى فى" الثالثة والرابعة بالتركيز عل ثلاثة مها ،
 بينها الهرم الربرى القلوب يبدأ تدريجيًا بمواد ثقافية عامة، ويتدرج إى
 المواد المهنية فى الثالثة والرابعة حيث يدرس الطالب طرق التدريس ،
 والصحة ، وتاريخ الربية الفنية ، ونظرياتها . وسأل آخر عا نفعله ى
 مصر ى الدراسات العليا ، وقد نحس الكاتب الحطة ق أربع نقط
 أساسية : مواد إجبارية ، وتشتمل علل تدريب الطالب عل البحث ،
 كا تى اللغات ، ومواد أخرى تخصصية ، مختارها الطالب ، إما من
 فروع القن أو الربية الفنية ، ويختارها الطالب أيضا حسب ميله ونقطة
 تأكيده ، مواد اختيارية ، يدرس مها الطالب إحداها عل أن تختلف عن
 القرع الذى يتخصص فيه .. ومواد تربوية اختيارية ، يختارالطالب أيضاً
 مها فرعاً غير الذى تخصص فيه. وى القرقة الثانية ، تنحصر الدراسة
 ق مواد التخصص ومواد الاختيار، ويزيد عليها حلقة المناقشة ، عل أن
 يقدم الدارس بعد نجاحه ى الفرقة الثانية ، رسالة ق إحدى الموضوعات
 الى يقرها المسثولون ق ميدان تخصمهم ، عل أن تنصب حتماً عل

 الربية الفنية ، مهما كانت نقطة الانطلاق .

 س : كيث يمكن لدارس الفن أن يتخير موضوعاً يتصل بالتربية ؟
 ج :لو ضربت مثلا سريعاً عل مادة كالزف ، ولست متخصصاً
 فيه ، فقد يبحث الدارس عى سبيل المثال ، ى الأتربة المحلية الى
 تصلح لتشكيل الأولاى الخزفية ، وفى هذه الحالة ، بعد دراسته لهذه
 الأتربة، وعل بعض التجارب عليها ، يمكنه أن يرى الجانب التطبيق
 ى التعلم لاستخدام هذه الأتربة بما يصلح للتلاميذ ى التعلم العام ،
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 فيظهر من ذلك أن هناك ربطاً حتميًا بين نوع الدراسة الفنية ،
 والتطبيق .

 س : هل تطلبون من الدارس أن يتفرغ للدراسة ؟

 >: نشرط أن يتفرغ غاماً عل الأقل ، وقد ظهر من التجربة
 الى جرى حاليًا ق مدرسة الربية الفنية الملحقة بجامعة برمنجهام ، أن
 مدة الدراسة سنة واحدة تفرغية ، ويقوم الدارس فيها بعمل رسالة كبيرة .
 وقد لوحظ أن المؤمرين كانوا عل اهام شديد بموضوع التفرغ ،

 لأميته .
 تعليق المقررة : إن ما ذكر ق الورقة المقدمة من مشكلات ،

 يمثل فى الحقيقة نوع المشكلات الى نعانيها نحن فى إجلرا .
 س : ماذا تفعلون بالنسبة للتراث الفى القديم ق خطتكم ؟

 ج : الواقع أن الطالب يدرس الآثار المصرية القديمة ، والإسلامية ،
 ولقبطية ، بالاتصال المباشر بها ، وبإقامة معسكرات حوفا سنويًا ،

 بحيث يهضم الدارس شيئاً كثيرا عن الفنون الى نتجت ى البيئة .
 س : أنت تحدثت عن مشكل تقويم المعلم ، مل هناك أساليب

 موضوعية لهذا التقويم تتبعونها ؟
 ج: الواقع أننا اتبعنا ق مصر عدة أساليب ، وكنا نصمم
 البطاقات الى نضع فيا البيانات ، البطاقة تلو الآخرى ، وكنا نقسم
 العملية التعليمية إلى عدة أجزاء، فنضع عل التحضير مثلا درجة ، والشرح
 درجة ، وموقف المعلم درجة ، والتوجيه درجة ، والنتيجة درجة ، وبعد
 ذلك كان المفتشون يأخذون هذه البطاقات ويمرون عل المعلم ، وإذا
 أس الربية



 منة، من فن: لملين ، من الاخلاات فهبهم ، وسسربات
 إدراكهم ، تتحولل إل ملء خانات ، وإلى مسألة آلية ، ندر إن
 وجدت فيها أن المعلم حقيقة يقوم ، أو هناك تقرير واضح عن حاله .

 س : ماذا تعتقد إذا أن تكون الوسيلة لتقويم المعلم؟ إن هذا موضوع
 هام نهم به ى ألمانيا )اشرك ى ترجمة السؤال الأللأى عدد من الجالسين

 من جنسيات مختلفة ( .

 ج: أفضل تقويم فى الحقيقة ، يرجع إلى النظرة الكلية الى يطبقها
 الموجه عندما يزور المعلمين ، وهذه النظرة الكلية كا يقول علماء
 الشتالت ، أكر من مجموع الأجزاء . ويمكن للموجه أن يدرك ببصرته
 مستوى المعلم ، ومدى فهمه لرؤيته ، وما نعلقه من نتائج ، وقدرته عى
 الشرح ، وتحويل المادة امشروحة إلى مفاهم فنية ، تتناسب مع مستويات
 التلاميذ ، وإدراكهم وإحساسهم لها كشكلات ، كا يمكنه أن يدرك
 مدى توجيهه ، وفاعليته بالنسبة لتأثيره عل التلاميذ . ونستطيع أيضً} أن
 ننظر إلى العلاقة الإنسانية الى تربط المعلم بتلميذه • كا أن نشاط هذا
 العلم خارج غرفة الدراسة ، أمر لايقل أهمية . فذا فإن الإلمام بنقط
 كثيرة ق ذاتية المعلم ، ونشاطه ، وتفاعله ، وفهمه الفى ، كل ذلك
 يعاون فى تشكيل الرأىالسلم عند التقويم، وف اعتقاد الكاتب أنهذا يم

 إجمالا ، بصورة أدق مما لو تم تفصيلاً .

 س : لقد ناديت ف حديثك بأمية إعداد معلم الربية الفنية ى
 معهد مستقل ، ألا ترى أنه إذا كون هذا المعلم وسط أقرانه من معلمى
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 المواد الأخرى ، لكان ى ذلك فائدة كبرى بالنسبة لتبادل الحبرات ؟
 ج: لاشك ، أن ذلك عيح من ناحية المبدأ ، لكن من ناحية
 التطبيق ، فإننا نصطدم بوقائع تتصل بالبيئة ، والقم الثقافية ، ومعاير
 الأشياء، كا تمارس ف البيئة . وكن قد جربنا ى ممر، بوضع معلم
 الربية الفنية مع غيره ، فكانت تحدث مقارنات ، ومفاضلات ، تنى
 عادة بأن تكون الغلبة للمواد الأخرى ، لا لمعل الفن . فهناك أقسام
 أنشت لإعداد معلم المرحلة الأولى ، وانهت بغلقها ، لأنه لم يقبل عليها
 الطلاب . لهذا فضلنا ق مصر أن يكون الإعداد ى معهد مدتقل ، حيث
 يحلق اذو الملائم لإعداد معلم الربية الفنية منذ البداية ، وليس من
 الضرورى أن تكون العوامل البيئية المؤثرة ق مصر ، هى نفسها ق بلد مثل

 أمريكا ، أو إنجلترا .

 س : إلى أى حد يمكن أن يتأثر معل الابتداى بالربية الفنية ؟
 ج : إننا ق مصر ، نعد معلم الربية الفنية للمرحلة الأولى ق
 معاهد خاصة ، حيث يدرس سنوات أقل مما هو حادث ق

 معهدنا .
 س : هل تحصصون للتربية الفنية معلماً للمرحلة الأولى ؟

 ج: نمن نحاول ذلك ى مصر ، ولكن الأعداد الى تتخرج قليلة
 جدًا بالنسبة لعدد المدارس ، لذلك قد تجد ى مدرسة مدرساً للفن .

 وقد لاتجد.

 مي لإ نيق من امريك : ابس هاد بور هن اسة تود



٣٧٢ 

 ج: طبيعى هذا يتوقف عل عدد ساعات الفن الى يدرسها مدرس
 المواد العامة .

 تعليق من سويدى : إننا ننظر لفن الآن فى بلدنا بالنسبة للمرحلة
 الأولى ، عل أنه أحد طرق التربية الى تؤثر ى علية التدريس ف هذه

 المرحلة .

 =: هذه نظرة تقدمية وهى صيحة ، ونؤمن ها ، ولكن ليس من
 اليسير تحقيقها بالنسبة للأعداد الهائلة ، من المدارس ، ومستويات

 المدرسين .
 س : ما هى مواد الفن الى تدرسونها لإعداد معلم الربية الفنية ى

 معهدكم ؟ أى ما هى تلك السبعة فنون الى ذكرتها ؟
 =: الرمم - التصوير النحت الخزف التصمم والأشغال

 الفنية الطباعة والنسج النجارة والمعادن .

 وم يكن الوقت يسمح بأكر من ذلك من تعليقات ومناقشات . وعل
 الرغم من ضيق الوقت ، فإن الذين حضروا هذه الحلقة يعتقدون أمها من
 الحلقات المليئة بالحيوية ، والى أثارت نقاطاً كثيرة لدراسة . ولقد ظهر
 ى التوصيات العامة لإعداد المدرس ، بعض الآراء الى ذكرت ، ى
 الورقة المقدمة ، وخاصة من ناحية توحيد المؤهلات لمدرسى الربية القنية

 ق العام .
 الحلقات الأخرى الى حضرها المؤلف واشترك ق النقاش فيها :
 حلقة حول الفن كوسيلة تشخيصية للعلاج النفى : ظهر من
 هذه الحلقة أن دراسة الفن كوسيلة تشخيصية ، نمت إلى درجة كبيرة
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 ى إنجلرا ، والولايات المتحدة ، بصورة لم تظهر عليها بعد بنفس الحدية
 ق مصر . وأصبحت هناك دراسات نظامية للراغبين من مدرمى الربية
 الفنية ، وكذلك للذين يرغبون العمل منهم ق المستشفيات النفسية . ومن
 الحوار الذى دار ى هذه الحلقة ، تبين للكاتب عدة نقاط ، يمكن

 تلخيصها فها يل :
 ١ أن المدخل الذى يحاول المحلل الاعاد عليه ، هو وجود بعض
 الرموز الى لها دلائل هامة ق رسم المريض ، وإلى تتكرر ى سلسلة

 الرسوم الى يقوم بها هذا المريض .

 ٢ أن أهمية هذه الرموز من الناحية الجمالية ضعيف ، أو قد
 لا يلتفت إليه ، لأن الفن ى الحقيقة يؤخذ كوسيلة اتصال ، أو لنقل
 معان . ولا ينظر المعبر عادة إلى إتقان التكتيك ، والبحث عن العلاقات
 الجمالية ، ولو أن هذا تم لكان ذلك بصورة عارضة ، وهى لاتؤثر ف
 نظر بعض المشتغلين بهذا النوع ى العملية التشخيصية ، أو بمعى أصح،
 لا يجد المعبر الاهيام بالعامل الجمالى ، حين النظر للرسم من الوجهة

 التشخيصية .
 ٣ كثير من الرموز ترتبط بطريق مباشر أو غير مباشر ، بعمليات
 كبت ، قد تكون أحياناً جنسية ، أو عدائية ، والمهم ى هذا الموضوع
 أنه ما زال ى مهده ويحتاج منا إلى عناية خاصة ، حى الذين يعملون

 ٨rt) (Therpy ق المستشفيات ى إجلرا ، وهم أعضاء ى جمعية
 ذكروا للؤلف أنه حى ى الحالات الى نجحوا فيها ف إيجاد تشخيصات
 موثوق ها من الرسوم المرفقة ، فإن الأطباء لا يأخذون عادة بوجهة نظر
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 هذا التشخيص الفى ، ويرتب عل ذلك كفاح لمحاولة الاعتراف بالفن
 كوسيلة تشخيصية ، بصرف النظر عن الأطباء النفسيين التقليديين .

 ضتعر-٤ أفلام سينائية تسجل تطور رسوم المريض ومدى الصلة
 الوطيدة بين ما يعانيه من كبت جنى ، وبين الرموز الى انعكست ى
 تعبيراته بصورة ملحة وأظهرت التغيير الذى طرأً عل الرسوم مع نحسن حالة
 المريض . وقد أوضحت هذه الأفلام بعض الدراسات الفردية المصورة

 الى تشرح أمية الفن كوسيلة علاجية لما دلالاتها وعقها .
 ه -قد وضح أن موضوع الفن كوسيلة علاجية آخذ ق الفو
 فى إنجلترا حى إن بعض المستشفيات الى تعى بالأمراض النفسية لاتخلو

 من إخصاى للعلاج بالفن ضمن فريق المعالجين .
 -٦ بدأت تظهر بجانب الأفلام السينائية المسجلة لدراسة الحالات
 ­يف العلاج بالفن مؤلفات عدة باللغة الإنجليزية تساعد عل تفهم

 الموضوع .
 ٧ هناك محاولة ى بعض المؤسسات العلمية لتنظم محاضرات
 منظمة للدارسين الراغبين ق التخصص فى العلاج بالفن وهى مازالت ى
 مهدها . كا أنها لم تبلور بعد شهادات تخصصية ق هذا المجال . وتعطى
 دراسات الآن فى هذا التخصص لمدرس الفن جامعة لندن بمعهد

 الربية ، وجامعة برمنجهام مدرسة الربية ، ومدرسة الربية الفنية .

 Naumburg) (Magraret ضتعر٨ الدكتورة م. أومرج
 الأمريكية شرحاً بالفانوس السحرى حولتفسير بعضرسوم الأطفال الذين
 يعانون من التكيف الاجاعى ، ومن تضاربالتوجيه بين المنزل والمدرسة ، وظهر
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 من حديها أن الرسوم ، حى بالنسبة للأطفال العاديين ، لها دلالات
 نفسية ، ويمكن أن تكشف عن بعض الأزمات العابرة ى حياة الطفل
 العادى، مما يساعد عل إدخالها ى الاعتبار ى محاولة إعادة الاتزان النفى
 لهؤلاء الأطفال . والسيدة المحاضرة لها مؤلفات قديمة وحديثة3الموضوع .
 -٩ ولاشك أن موضوع العلاج بالفن من أهم الموضوعات الجديدة
 الى يجب أن تدخل فى مقررات الدراسة بالمعهد العالى للتربية القنية
 بمصر عل مستوى دراسة البكالوريوس : والماجستير ، والدكتوراه. ويجب أن
 يجد مجاله ى التنمية والتدعم ، والنشر والتوجيه ، بمختلف الوسائل .

 حلقة حول علم النفس لمدرس القن : كانت من أم الحلقات الى
 وجهت الانتباه إلى أنه قد آن الأوان لتفهم أن مدرس الربية الفنية
 يتاج إلى دراسة علم نفس يتفق مع نخصصه • وزيادة تعمقه ق هذا
 التخصص ، وكان التساؤل : ما هى الميادين الخاصة من علم النفس
 الضرورية لمدرس الفن ؟ وما هى نقط التأكيد . وقد اشترك الكاتب

 فى الحوار الذى دار ويمكن تلخيصه فيا بل :
 إن هناك جانبين من علم النفس يهمان مدرس الربية الفنية :
 أحدهما عام ، ويتعلق بالمبادئ الأساسية الى تعطى بصيرة عامة ق
 تكوين المعلم مهنيًا، فتزوده بالأساسيات الى يفهم فيها عل سبيل المثال
 طبيعة المو ، ومراحله ، وما يعتريه من تغيرات ، وما يرتبط به من

 أصول ى التعلم ، وكسب الحبرة . والجانب الثاى منعلم النفس يتصل
 اتصالا مباشراً بالتربية الفنية ذاتها ، وق هذه المالة يمكن أن يدور البحث
 حول سيكولوجية الفن، والعملية الابتكارية، وسيكولوجية رسوم الأطفال ،
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 والإدراك البصرى ، والتحليل النفى ، لما له من صلات برسوم الأطفال
 وفنونهم باعتبارها دلائل للتعبير عن شخصياهم ، كا أن هناك حاجة
 لعرفة أغاط التفكير ومغزاها الابتكارى ، والجوانب الانفعالية للسلوك ،
 والكيفية الى يصدر بها الطفل قراراته . وكذلك الدوافع الجمالية ى

 السلوك .

 ودار حوار أيضاً عن نوع الكتابات المتوافرة ى عم النفى المتصل
 بالتربية الفنية ، ومها كتابات هر برت ريد ، وفيكتور لونفيلد ، وغيرهما
 من الباحثين الأوائل ، ى سيكلوجية التعبير الفى مثل : هلجا إنج ،
 ومدى فائدتها بالنسبة لمدرس الربية الفنية ، كان يعلق البعض بأن
 التقسم إلى أنماط مسألة معقدة بالنسبة للمدرس وقد رد عل ذلك بأن
 كثراً من هذه المعلومات عن أنماط التعبير والاختلاف بين التلاميذ فيها،
 أوجد نوعاً من الساحة ى توجيه التلاميذ لم تكن موجودة من قبل ،
 وهذه المعلومات يسرت عل المدرس التعرف عل مختلف الاتجاهات وحسن
 توجيهها ، وقد ظهر من الجدل والنقاش أن ميدان علم النفس فى الربية الفنية
 بدأ يظهر له اهامات دولية ، ويمكن أن تزداد قيمها لوأن بعض خبراء
 الربية الفنية زادت عنايهم بدراسة علم النفس من هذه الزاوية ، بحيث
 تبلى هذه الدراسة عل أرضية من الفهم المتفق للفنون بوجه عام ، وفنون
 الأطفال بوجه خاص ، كا أن هناك حاجة لجمع دليل ببليوجراف للمراجع

 العلمية الى ظهرت ى هذا الصدد .
 حلقة حول استغلال الرسم لقياس قدرة التلميذ لمواصلة الدراسة
 الأكاديمية ق المرحلة الثانوية : وقد قدم أحد الأساتذة الألان رد. ماكس
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 كلاجر .Klager) Mxa Dr بحثاً ق الرسوم تبين الاعباد عليها كدليل
 يبين إمكانية مواصلة التلميذ للدراسة الأكاديمية ، بجانب الاعاد

 عل درجات التحصيل ق الدراسات الأكاديمية ذاتها قبل المرحلة الثانوية.

 وكان عنوان موضوعه : نظام لتقويم العمل الفى فى الصف الرابع والخامس،

 بجث مقرح ق ميدان التوجيه .

 ونقد المحاضر سيلة القياس الى وضعها جودانف لرسم الرجل وبعض

 وسائل القياس الأخرى الى رأى تعقدها بالنسبة للتطبيق العمل ، وكان

 كل هدفه أ يجعل من القفن وسيلة معاونة للتوجيه للمدارس الثانوية ى

 بافاريا .
 وتقوم فروض المتحدث عل :

 ١ - النظام. الركيى للشكل، وتوع ووفرة الحشتالتات،يرتبط أساسا
 بالقدرة العقلية .

 نإ-٢ لغة الأطفال التشكيلية لها مقوماتها الى يمكن أن يستشف
 proenosuFc) اهمpuFF التوجيه شألها ى ذلك شأن اللغة المنطوقة )صسم

 وقام بتصمم بطاقة تضم : الاسم -السن -الجنس الفرقة - التاريخ -
 (Them) الموضوع

 ١ -الانطباع العام .
 ٢ - الركيب أو التكوين

 ٣ - الشكل الموحد .
 ٤ - الوزن .

 مجموع النقط
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 وللمعاير الأربعة المتقدمة قسم التقويم إلى ما يأى :

 )ا(٢١٠١١٠٠١ نقط٣ )فوق العادى(
 )ب( ٧،٨،٩ ننقتطا٢ )عادى(

 )>(٦٠٥،٤ قلأ)ةحد,انقطة١ من العادى، أقل غرًا(
 ويى المحاضر أن التقويم فى أى حالة يجب أن يقوم به عل الأقل
 اثنانمن المدرسين ذوى خبرة ، أحدها يكون مدربا تدرياً كاملاً كدرس

 ف م
 وقد طبق المعيار ى فصول غتلفة ر من الخامس إلى السابع( ل
 مدرسة ثانوية، وذلك للحصول عل تقديرات أكر موضوعية فى الفن .
 ويقول المحاضر إن اختباره أثبت صلاحية وخاصة بالنسبة للسن من 1 إلى
 ىأ١١ الفرقة الرابعة . ثم تحدث عن تعمم الاختبار عل فصول

 أخرى .

 وقد أثيرت قضايا كثيرة حول مشروعية الاختبار ، وصلاحيته ،
 وأميته، واشترك ى الحوار عدد من المؤتمرين ومن بينهم الكاتب، وتتلخص

 أوجه الاعتراض فها بل :
 )ا( ما دام الاختبارسيقوم به أفراد من المدرسين ، وهؤلاء يكونون
 عادة متفاوتين ى وضع تقديراتهم : لخبراتهم السابقة المختلفة ، فن المحتم

 أن التائج سوف تختلف باختلاف المقومين ، وتنوع أذواقهم .
 )ب( إن العملية الفنية من طبيعها التغير، ولايوجد لها شكل ثابت

 مسبق ، ويؤدى هذا عادة إلى صعوبه تقنين معايير القياس .
 )>( لماذا ننشغل بمقاييس موضوعية لقياس تعبيرات طبيعها
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 ذاتية . ألا أخذنا ذلك إلى مجال ذى طبيعة غير طبيعة مجال الفن ذاته ٢
 ويرد المحاضر عل أن المعيار يمكن أن تتفق عليه مجموعة من الثقات .
 وعند التطبيق يرجج إ النموذج القن المتفق عليه كمعاون الضبط 4

 أما بقية التساؤلات فروكة لتحسين وسيلة القياس وضبط موضوعيته .
 حلقة >رك ضرر التنافس الذى تسببه المسابقات : وقد أثرت ى
 حلقة مناقشة الأضرار الى ترتب عل الإعلان عن مسابقات ى القن
 وعند التطبيق يرجع إلى النموذج المقنن المتفق عليه كعان للضبط ،
 أ كان نوعه ، بن الأطفال ، وقدمت المشكلة الأستاذة الأمريكية
 رت جازانى rمتG.T( تحت عنوان أى الطريقتين أصح : واحد فاثر

 وكثيرون خاسر أم أن كل فرد فائز"(؟
 والموضوع له أميته من النواحى الاجتماعية ، والأخلاقية واقنية .
 وتوضح المحاضرة الموضوع مشيرة إلى أن التفكير ق التنافس هو رائد
 المسابقات الى تتنى عادة بأن الفائز يكون واحداً ، وكل المتسابقين
 الباقين يكونون خاسرين ، أو' بعبارة أخرى يكونون الضحايا . فالنجاح
 مرتبط بالصعود عل أشلاء الشث ، جثث الذين فشلوا ى التفوق .
 ومن يين الأسباب الى نهم فيها بالمسابقات ، والمباريات ، أننا مولودون

 ى نظام يؤكد ذلك .
 وتثير المحاضرة السؤال : ما الذى يحدث بالنسبة للملايين من الأطفال
 الذين لاينتصرون فى مسابقات ، ولايحصلون عل جوائز من المعلم ، إهم
 ينمون إحساساً بالنقص ، وإحساساً بعدم القدرة أو الكفاءة . يقول البعض

hwن و« للس it eb عo reniw nad mny lsمeo ro hce noe a iwnne ? (١) 
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 إن المسابقات تعطى حافزاً للتقدم ، ولكن أى تقدم ذلك الذى ينبى بعديد
 من الأفراد الذين لا يثقون فى أنفسهم ؟ إننا يجب بكل حزم أن نقول :كى
 عبنا1ً لقد فعلنا كثر؟" لهدم الثقة ى نفس الفرد ، وتنمية إحساسات
 سلبية ، وخلق عام مشحون بالبغضاء والصدمات . لقد آن الأوان

 للبحث ى القم الروحية بصورة أكر إيجابية .
 لقد آن الأوان أن نعطى كل فرد الفرصة لهوه الكامل ، دون أن
 يكو فريسة للدرجات ، والتقديرات ، والمسابقات ، والاختبارات ،
 يمكن أن يكون ناجحاً دون أن يرتبط ذاك بهدم الآخرين، ى أثناء هذا
 النجاح يحقق الفرد النصر والتفوق، بنجاحه الذاتى دون حاجة إلى تحقير
 الغير ، وأن تكون الإجادة غاية ذاتها ، وليست للتضارب الإنسان بين

 الناس .
 إن المتعلم لاجد سعادة فى تعلمه إبان مراحل التعلم لأن عليات
 التعلم محفوفة بمعايير تهدد كيانه ، يجعله دائماً ى قلق ، لا يساعده ق
 المتع بما يتعلمه . إن المجتمع اليوم يدفع ضريبة كبيرة لقصر نظره ف

 هذه الظاهرة .

 وتجادل المحاضرة فتقول ما توجد مسابقة إلا وخلفها مدرس ضعيف
 أومتوسط ، أوناظر لايعى المبادى الربوية ، أو مؤسسة تريد أن تعلن عن

 بضاعا بأقل الأثمان ، أو بلا أمن .
 إن وظيفتنا كدرسين للفن أن نشجع كل طفل نتصل به لينمو من
 خلال الفن ، ونستثيره لهذا الفو مهما كانت مسامته ضئيلة ، إن كل
 طفل يحتاج إلى الجو الملائم لينمو ، ويتعلم ، ويلق ، وليس هناك
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 حدود لما يمكن أن يحققه . إنه يصل لأقى ما تيسره له استعداداته .

 وبالتشجيع ، والحنان ، يستطيع أن يتفتق إلى ما هو أبعد من ذلك .
 أ)م نر هؤلاء الأطفال الشغوفين بإنتاجهم الفى الحلاق ، وهم منصرفون إليه

 بكلياتهم دون أن يشغلوا بالهم بجائزة أو مسابقة ؟
 إن المسابقات غلق سلسلة من النكبات ق مجتمعنا المعاصر ،
 تحلق إحساساً باللفظ ق نفسية الذى لم يفز بالجائرة ، إلى إحساسات
 بالنقص ، والنقص الذى يولد شعور القرد بكره نفسه ، ولذى ينتقل إلى
 كره للآخرين ، إلر تصرف ملء بالعنف وغير اجاعى . ويصبح
 المجتمع هو الفريسة لكل، ذلك ، فالشراع تمتل بالعنف ، ليس فقط
 ى تحطم زجاج النوافذ ، بل سلب الروح البريئة من أهاها . كل
 ذلك قد يكون قد نما، ببساطة بإحساس أول بالرفض ، تم يتضاعف

 . (daarapte) الإحساس ليخلق فى الباية هذا العام المجنون اليائس

 ثم نادت المحاضرة بضرورة تكاتف مدربى الفنون ق أغاء العام
 ليدافعوا كسدً منيع عن حق كل فرد ى حماية الحمال بين أضلعه ،
 مهما كان مستواه ، الذى يجب قبوله ، ولقد حاولت ق بثها بنيويورك أن
 تحو المسابقات إلى أعال تعاونية ، والمعارض التنافسية إلى أعياد فنية ،

 ونادت بالتغيير وهو ممكن .
 وقد آمن كثير من الحاضرين بما ذهبت إليه عل الرغم من أوجه
 النقد والاعتراضات الى وجهت ضد وجهة نظرها ، وألمها أننا نعيش فى
 عام نحتاج فيه إلى الكفء ليقود ، ويحتل مكانه ق الصناعة ، والزراعة ،
 والعلم، والفن ، وسائر أوجه النشاط الإنسانية ، ولو أننا تصورنا نظامنا بغر
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 تسابق فقد يؤدى ذلك إلى الحمول ، أوإلى خلق أفراد أنانيين يقبعون

 حول أنفسهم دون الاهيام بما هو خارج نطاقهم .
 وقد ردت المحاضرة بعنف عل هذا النقد مشيرة إلى أن هذا هو
 الشىء الذى يجب أن يعالج ق هذا العام ، وأن كل فرد ينمو ويعمل بدوافع
 داخلية ، وليس بمثيرات مفتعلة خارجية ، تثير البغضاء فى النفوس ،

 وتقلل من شأن روح الفو الطبيعية .
 حلقة مناقشة حول تأثير برنامج الدراسات البصرية عل الحكم عل

 .M) القمPe عند المتعلم البطىء : وقدمت السيدة م بركينز) كمن
 ورقة عل حول تأثير تدريس الفن عل تنمية الأحكام الى يصدرها
 الطفل بطىء التعلم ، والسيدة المحاضرة تشرك مع زوجها دكتور بركينز
 في إدارة مدرسة بركينز ق لانكسر ما ساتشوى بالولايات المتحدة .
 والتلاميذ الذين يفدون عل المدرسة ليسوا فقط من النوع البطىء التعلم
 بل بعضهم يعتبر من الأحداث الذين عانوا ق حياتهم أثر الاضطهاد
 وإهمال وصدرت ضدم أحكام ، فالمدرسة ترعاهم لإعادة تكيفهم

 للمجتمع .

 وضربت المحاضرة مثلا بالتلميذ « هرى ، الذى انتظم بالمدرسة لدة
 أربع سنوات . وهو ينتمى إ منزل فقير ف كنتيكا ، وأرسل للمدرسة
 عن طريق جهاز الرعاية بالولاية عل أساس انقطاعه المستمر عن مدرسته
 وتشرده ، وضبطه ى حادث سرقة ، وحييا قبض عليه يسرق سيارة
 بالهديد ، كان قد هرب من المدرسة ه2 يوماً ق مدة أربعة شهور .
 هذا الحدث أصبح عره الآن خسة عشر عاماً وهو ق الفرقة السادسة
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 ويستعد للالتحاق بالمدرسة إلثانوية ى الحريف المقبل .

 وقد لاحظت السيدة المحاضرة أن هذا الطفل بدأ بطريق غير مباشر،
 وبعد دراسته التصوير ق الحريف السابق، أن يتحدى بمعلوماته ما يشاهده
 ق بشته المنزلية ، قال : إنه يعرف بعض الأشخاص الذين عندهم
 « صور باهتة للمسيح اشروها رخيصة ،، وى وقت آخر قال : ر إنه
 لايعرف من الذى صور هذه الصور ، . وكان متأكدا عل أى حال أنه
 ليس « رافاييل ، وبعد ذلك تحدث لمدرسته وقال إن جدته مى الى
 تقتى هذه الصورة ، وسأل إذا كان يمكن أن يرشدها عن الفن الأفضل .
 وتشير المحاضرة إلى أن خبراء إلربية ناقشوا برنامج المدرسة عل مستق
 الدراسات العليا ، وكان من بين النقد الموجه للمدرسين: يجب ألا يفرضوا
 عل التلاميذ أحكاما عن القم "" فى دراسة لفن مدعة بالشرائع
 يقوم المدرس طوال الوقت مضطرًا إلى إصدار أحكامه عن الأعال
 الفنية . كيف يستجيب ملوس الفن ؟ إن مدرس الأطفال الصغار
 ومدرس الثانوى ، ويلوس بطيى التعلم ، يقومون بإصدار أحكامهم
 الجمالية كل يوم ٤ أليس ذلك دليل كاف عل تدخل المدرس بذرقه
 الحاص ، وبأحكامه فى ترجمة المهج ، وى اختياره لأعال التلاميذ

 الى يعرضا ؟
 وتعود المحاضرة لتؤكد أنه فى حالة « هرى م تفرض عليه أية
 أحكام جمالية لتميز, القم ، ولكنه تعرض فى حراسته لأشكال غلفة
 من الفن ، وقد استطاع أن ينمى وجهة نظره ويغيرها . ولنظام الذى

 otيarfer to "hه orf رةno juFFFFt valuF gni النك١er( "م(
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 تضمنته خبرته ى علية الميز أوصله إلى أن ينى صوراً عادية لتفكيره
 أكر تنظيماً . ومن خلال علية تعلمه استطاع أن يحقق تغييراً واضحاً
 ق حكمه عل العام المرى من حوله ، وكان التحقق الأكبر ما اكتسبه
 « هرى » ف برنامج دراسته هو ق عودته إلى بيتته المنزلية ، ومجابهته
 مرة ثانية لمستوى ثقافى بدأ هو يتحداه . وعلقت المحاضرة : هل سيستمر

 ى التساؤل ؟ هل سيستمر فى الاكتشاف ؟

 وقد قدمت المحاضرة أمثلة لاستجابة التلاميذ للأعال الفنية مؤكدة

 البدء بالجانب الذاتى ق الاستجابة حيث يتقمص التلميذ الراى بعض
 الصفات الذاتية ى الصورة الى أمامه ، ويصفها من وجهة نظره ،
 وكيف يتدرج من ذلك إلى تميز أكر موضوعية ، مشيرة إلى أهية
 المتاحف ى هذا التعلم ، وف تنمية التفكير الموضوعى ، والقدرة عل

 الميز ق مواقف مختلفة .
 حلقة حول التكنولوجيا الابتكارية : وقد قدم الأستاذ توم هادسون
 )Hudsn) moT حديثاً يتعلق بالنزعات الابتكاريه ، فى الموضوعات
 الى لها صلة بالتكنولوجيا ، وبين أن هناك اتجاهين رئيسيين للتغير يجب
 وضعهما ق الاعتبار ، إذا كنا نبغى توعية الدارس ق التعلم العام

 بالنواحى التكنولوجية .
 أول هذين الأنجاهين : السير بالتدريب وفقاً للتيارات الا يسير
 فيها القرن العشرون بتأكيد الأفكار الحلاقة ، ومسايرة التطور .بما محدثه

 من مراحل جديدة للنمو، وينبغى أن يطبق هذا المبدأ تطبيقاً برجمسيًا،

 بعقلية متفتحة ، قادرة عل خلق طرق ى التدريس تساير التطور ،
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 وتتمشى مع الأساليب التكنيكية ، والأفكار الحديثة ، بصورة يمكن أن
 تتحول فيها الاتجاهات الحديثة إلى مبادى أكاديمية متطورة .

 إن المدرس ، والطفل ، كلاهما يعتبر فريسة لمفهومنا المحدود
 عن الربية الى تقتصر عل سنوات قليلة من خلال التوجيه المهى ،
 والى تتحفظ عل بعض الأفكار الجامدة خلال قرة الإعداد ، وى الوقت
 الذى يتطور فيه العصر ، وينمو ، وتزداد المعلومات ، وتتسع الأفكار
 الى تلعب دورها ق تحويل شكل العالم ، فإن المعلم كثيراً ما يهمل ويرك
 بجموده ، وبلا تكيف ، وبانفعالات راكدة . وإذا كنا نبغى أن نطور
 تلميذنا الذى نتعهده بما يساير العصر التكنولوجى الذى نعيش فيه ،
 فن الواجب أن نتيح للمعلم أن يتزود بمفاهم متكاملة ، تساعده عل
 التكيف السريع للأشكال المتغيرة من ناحية علية الابتكار ، ولالحطوات
 المتبعة فيه . إن التطور الذى يمكن التحكم فيه عن طر.ق وى
 الإنسان الذاى ، قد ينى إلى علية سريعة تتجه نحو الشر أو الخير ،
 نحو الهدم أو البناء ، ويلوح ذلك عبر التاريخ . ويظهر بالتأكيد أننا ى
 حاجة لتنمية العقل ، لنصل إ وى ذاى بالقدرة الابتكاريه الملهمة،
 أكر مما نفعل الآن . إن عقولنا تعمل عادة عى مستوى الشخبطة ، غير
 المتكيفة . بل إن ما نبذله من جهد ضائع . إننا نتصارع لركيز أنفسنا.
 وغالباً ما نفشل ى حل المشكل ، لأننا تلما نتصور نتائج ما نفعل ،

 ولا إمكانية للنتائج .
 إن أية تربية يجب أن تضع المشكلة بوضوح ، وتحددها ، بل ترسم
 من خلال المشكلة ، العملية الابتكارية المحددة الى من خلاها يمكن
 أس التربية الفنية
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 الوصول إلى النتائج المرغوبة . بل بالإضافة إلى هذا توكد الاتجاهات
 النقدية ، والأحكام المميزة للقم .،

 والاتجاه الثاى يجب علينا أن نفكر فى تغيير الروتين ، والمهج
 الإدارى الذى نتبعه فى التطبيقات الربوية ، وذلك لنسمح حقيقة بالفو
 الابتكارى الصادق . وف الوقت الحاضر ، نكن نبذل جهداً لنقدم
 خدمات نفسية لتكيف الفرد من الناحية الاجاعية . وى الحقيقة لايمكن
 الوصول إلى هذا الهدف ، بنظام التربية المعمول به حاليًا ، وف المستقبل
 يجب أن نقدم تحليلا تأمليًا للعمليات الربوية الى تظهر القيمة الابتكارية،
 وإلى تبين الزمن المستغرق ، والجهد المبذول . وإذا كنا نعتقد ق فكرة
 ه دارون ، عن التطور ، فإننا جب أن نغير ق نظام التوقيت الزمى
 المعمول به ى التعلم ق جدول الدراسة ، والذى نجزئه إلى فثات ، ونتصور
 أنه يوصل إلى ما نسميه تربية حرة ، ق صورة روشتة مصوعة ، بما يشبه

 عقلية الفراشة .

 إن الطفل المراهق، يمكنه أن يوالى علاً لمدة طويلة، ويستطيع أن
 يتفحص فكره بطريقة متعمقة ، تعينه علل الوصول إلى جوهر المشكلة ،
 وقد يعالج بعض الأشياء بأساليب سريعة ، نتيجة تدريبه ، عل استخدام

 ما يتوافر من معلومات ، ومن وسائل العلاج التكنولوجية الحديثة .
 وكل أنواع التدريس ى وقتنا الحاضر تنبى عل تعمجات ،
 وينتقل المعلم من تعمم إلى تحصص ، ومن اتساع إلى ضيق ، بصورة
 سيئة . وإذا كنا نأخذ بالأفكار البسيطة الى نبعت بعد « فرويد ، عن
 مفهوم الانفرادية )msilaudividni( فإننا ب أن نلفظ كل الطرق
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 الى تعتمد عل المادة الدراسية ، أكثر من اعتادها عل الأفكار، وعل
 الروتين المهجى بدلا من تأسيسها على الفرد .

 إن الربية التكنولوجية المستقبلة : ستعطى للجانب الجمالى من
 المشكلة ، ألية خاصة بجانب اهامها بجانبها الوظيى . ومن الحير
 لوفكرنا ى أية مشكلة بدون تجزىء ، واعتبرناها شيا واحداً ، أى مشكلة
 جمالية وظيفية ، ولايقصد بذلك الإنتاج الفى الحرق ، أو إنتاج الآلة

 مضافاً إليه الشكل الفى ، أو التفكير المفتعل الشائع عن مفهوم الطراز •
 ق القن .

 من الطل الاعتقاد بأن الأطفال لايستطيعون معالحة مشكلات

 التصمم الوظيى، ومهم يجب أن يتقيدوا فقط بمستوى ضعيف من التطبيقات
 الحرفية ، الى لاعك أن تنتم شيئاًذا قيمة ، له وحدة عالية من
 الخبرة ، وغاصة بعد أن جرأناه إلى خطوات منتعلة . ويجب أن يعالج

 المشكل عل أساس نظرية الخنات . أى عل أنه مشكل كل ،
 يمثل موقفاً يتكشف التلميذ من خلاله إمكانية اشهم و«لعمل .

 هناك إغراق فى الربية ق الاهام بالمادة الدراسية ، وليس هناك اهام
 معادل بما تحويه هذه المادة من أفكار. ويوجه انحاضر الانتباه إلىأن النظرة
 العكسية تؤدى إلى نتائج أفضل، فإذا كانت الأفكارأكرمعى ، ومثيرة
 من الناحية الشخصية ، فسيرتب عل ذلك نتائج هامة . لذلك كلما كان
 هناك اهام ابتكارى بالفكرة ، فإها سترض بطريقة حتمية نوع العملية
 الى سيخوضها المتعلم ، وطبيعة الإنتاج الهاى . وإذا كنا نبغى حقيقة
 البحث عن أشكال جديدة ، يجب ألامهم كثيراً بقيمة الحرفة ، أو
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 بتركيبها الذى سينتج بطريقة أوتوماتيكية .
 إن كل إنسان يبغى أن يحصل عل معادل مضبوط لفكرته الى
 تعتمل ى ذهنه ، ولكن الأفكار والمفاهم تأى أولا ، ثم تتطلب بعد ذلك
 أدوات وعليات يستخدمها الإنسان ، مرتبطة بالمشكلة الى يعالجها ،
 وبما يتفق مع شخصيته . وكل الأفراد عندهم أفضليات متميزة ،
 للشكل ، وللخامات الى ينفذ بها . وهو أمر يكاد يكون غريزيًا ،
 وبعيدأً عن الموضوع . كا، توجد لديهم وسائل للمفاضلة حيث إنهم
 يستجيبون بطرق مختلفة، للحجم : واللون، والدقة، وغيرها من العوامل الفنية.

 ويجب أن تؤكد ارلةيب ، مبدأ المفاضلة الشخصية ، الى يحاول
 فيها القرد أن يمارس أكبر قدرة • وكلما اتسعت قدرة الفرد ومت ،

 وجب أن يتدرب عل مواد معادلة ، وعل ابتكار الأشكال ، والمرور
 عليات ابتكارية مختلفة ، يجب أن يغلق الفرد اتزاناً بين العمل ذى
 البعدين ، وذى الثلاثة الأبعاد ، وينمى المقدرة عل أن ينتقل بيسر من

 أحدها إلى الآخر .

 هناك عليات تكنيكية محدودة ، وحيا يبدأ العقل ق التحرك ،
 يب ألا يقتصر تحركه عى مرحلة الشخبطة ، بل يجب أن يوجه إلى
 التفكير الابتكارى الهادف . ومن الأشياء المفضلة ى الربية ، أن يعى
 المتعلم ، حى وإن صغرت سنه ، بنوع المشكلات الى يعالجها . ومن
 الأشياء الى تدعو إلى الازدراء ، أن يجد طفل نفسه يعمل شيناً، ولا يعى
 ما هو بصدده ، ولو أن المعلم أوضح نفسه ق صورة مبادئ ومقرحات
 واسعة ، لاستطاع حينئذ أن يزن الحوار بينه وبين التلاميذ ، عن طريق
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 إلقائه السؤال : كيف ؟ ، أو للاذا ؟، وخاصة عندما يعالج التلاميذ
 شيناً خاصًا ، إن هذا يعى شيناً مامًا ى الورشة ، وهو أن الطفل
 سيوقف من تدريباته الروتينية الآلية الى يزافا مع غيره بغير تفكير ،

 كاأهاى الوقث نفسه تضع حدًا للمعلم الذى يحدد المشكل .

 إن المرين له قيمة محدودة إذا نظرنا إليه عل أساس تحقيقه لنهايات
 معروفة من قبل . إنه ق الحقيقة ليس له إلا قيمة ضئيلة من الناحية
 الابتكارية ، بينها التجربة هى من العمليات الرئيسية لثقافتنا ، وإذا
 كان من الممكن أن تستخدم بفاعليها • أى أكر من مجرد التأكد من
 فرض السير ق بث متفتح برجمى : فإنها ق هذه الحالة تعتبر علية

 تكشف تؤدى فى الهاية إلى مواجهة مع المجهول .
 إن الربية التكنولوجية يجب أن تستخدم أية مادة علمية ، أومعرفة
 ميسرة، كا ينبى أن تطبق الأساليب العلمية ق التنفيذ ، كلما كان
 ذلك ضروريًا . ولكن حينا تجابهنا المشكلات الابتكارية ، يجب أن
 نعالجها بعقلية متفتحة ، لابطريقة تكرارية ، أى نعالجها باستخدام

 تجارب أكر ، فارين أقل .
 جب أ يتعمق التجريب فى الخامات المختلفة ، وما يتصل (
 من عمليات ابتكارية . إلى ما هو أبعد من حدود الاحا . وأن ينشغل
 بمشكلات تشكيلية ، بمعى أن المواد الحام يب أن تجرب فا هو أكر
 من حدودها الضيقة ، يجب أن تجرب باللغزى الذى تتفتت فيه ، كا تجرب
 بمغزى البناء ، أى أننا لاب أن نسترسل فقط فها يعتبر سيراً ق اتجاه

 الخامة .
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 ويسرسل الأستاذ� المحاضر ف تعليقاته ، مشيراً إلى أن الأفكار
 الروماةيكيتن الى كانت تعالج بها الخامات ، امتد تأثيرها إلى الآلة ،
 وأكد أن القم الهندسية للخشب ، والمعادن ، عل وجه العموم ، محتاج إلى
 عليات تجريبية ، تقوم عل التفتيت والبناء . وأكد أهمية توليف الخامات،
 وعدم الاقتصار عل النظرة التجزيئية للخامة الواحدة . وى تجاربه مع
 أطفال ى سن الرابعة والخامسة .، لاحظ أن خيال سمح لم بأن يروا فى
 الصندوق المكعب منزلا ، وسفينة، وسلة مهملات ، أوأى شىء آخر ،
 لأن الطفل حينا وى بمبادى التشكيل الهندسية الأساسية ، فإن خياله
 مكنه من أن يدرك إمكانيات كثيرة ى الشىء الواحد ، أى يولد له أفكار1
 متعددة . ولاحظ أن الطفل كلما نمت خبرته ، استطاع أن يسيطر عل
 عليات الكشف ، وتنمية القدرة الابتكارية . وكلما نما خيال الطفل ،
 نمت سعة حاجته التكنولوجية : كيف يلصق جسمين بعضهما ببعض ؟ ،
 كيف يحول فكرته إلى فكرة مصنعة ؟ ، ونادى بأنه يجب أن يجرع
 التلاميذ وسائلهم التكنولوجية فى أثناء تعلمهم . وقدم الأستاذ هدسون
 مقرحات برامج لمعالحة الفنون العملية الى تعتمد عل التكنولوجيا ،

 نحمل نفس الفاهم الأساسية ى فلسفته .
 حلقات أخرى : وليس من اليسير أن يضم مثل هذا التقرير كل
 ما قيل فى حلقات المناقشة ، فقد كانت هناك خس حلقات يوميًا ،
 موضوعات متفرقة ، ولا يستطيع أحد أعضاء' المؤمر أن يكون متواجدا
 ف أكرمن واحدة ى الوقت الواحد ، وعل ذلك لايستطيع أن يم حقيقة
 إلا بما دار فى الحلقات الى حضرها . ولكى نوق هذا الموضوع حقه ،
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 برغم هذا القصور ، يفضل أن ننوه بالعناوين الرئيسية الى كانت محور
 الدراسة ى حلقات المناقشة ، الى م يتمكن كاتب التقرير من حضورها .
 ومن بين هذه الحلقات : « المتحف كأرضية محايدة، ، ر لغة الابتكار،،
 « مشكلة الفن فى دور المراهقة ٤ ، ر أسئلة فلسفية حول الفن المعاصر
 ومنهجيته ، « الرسم والإدراك والذكاء ه ، ١ صور عن المعارض
 المدرسية ، « الربية المتحفية للأطفال والشباب ، « ممارسات
 وإمكانيات ٢ ، الفوتوغرافية والسيا والتليفزيون م. و عل الفيلم ، ،
 « إعداد المدرسين ، ر إعداد المدرسين غير المتخصصين ، ، ر الانفجار
 المعاصر للحرف ، • « علم النفس الجمالى ، « نمو اتجاهات الربية
 القنية المرتبطة بالإدراك والفكر والعمل الفى ،، « اهام الطفل بالتصمم

 والتكوين ١ ، «الاتصال والعلاقات، ، « دراسة جماعية - الفن للعلاج ،١
 « الربية والثقافة البصرية ، ه المسامة الحية للفن ى المهج المتكامل
 فى المدرسة الإعدادية ، ، « إعداد الفنان المعلم،، « تاريخ
 الربية من خلال الفن المجسم ق جالات الحرف والفنون التطبيقية ى
 زغرب ،١ ه الحمال والابتكار، ، ه الحرية ولتربية الفنية ى المرحلة
 الثانوية ،١ ١ فن الطفل والإدراك البصرى ر٠١ محاولة لجعل النقد علميًا ،
 « دراسة للعوامل الانفعالية الى تعكسها صور تلاميذ الحضانة ، ،
 « تصور المراهقين لمدرس الربية الفنية المفضل١ ، « الفن فى الجامعة
 الجديدة مشكلات نظرية فى وضع برنامج لفن جديد وآخر للربية
 الفنية ، ، ن خامات الضوء والصوت والحركة كأساسيات هامة ق
 الربية الفنية » ، تقويم برامج القن ق كليات الربية .٤ وهذه بعض
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 عناوين حلقات المناقشة الى دارت ، وهى تبين الحدود الى يمكن
 تصورها لأبعاد الربية الفنية المعاصرة ، ومدى الدراسات الى يجب
 أن يلم ها المتخصصون الذين يعدون لهذه المهنة ى الوقت الحاضر ، حى

 يستطيعوا تغطية الميدان .

 المحاضرات العامة : وكانت هناك محاضرات عامة يحضرها جميع

 المؤمرين • واختيرت الموضوعات الى تتصل بالمشكلات الفلسفية

 المعاصرة للتربية الفنية . كا اختير المحاضرون من بين صفوة المفكرين

 الإنجليز، كحاوية من القيادة التنظيمية للمؤمر للتعريف بالفكر الإنجليزى

 التربوى ق مجال الربية الفنية . وفيا بى بيان بأساء المحاضرين ،

 وعناوين محاضراتهم :

 لورد جودمان )dr :(مGoodmanL « الفن والربية اليوم وغدأ » .
 داركى هايمان )Hayman) yerA'D : الحديث الافتتاحى « الفنون

 والربية ى بيئة الإنسان المتغيرة ٢ .

 لويس أرنولد ريذ )Arnold siu (امReid :« المضامين الفلسفية

 للفن ق الربية المعاصرة » .

 شاريى جيمز)James) ytirahC : .١ نمو الطفل من خلال الفن »٠

 توم هدسن )Hudson) moT :١ العقل والتكنولوجيا الابتكارية ».

 روث ليديا وس)«Sa) Lydia htuR : الفن ق عالم سريع التغير ».

 إليانورهيبول )HipwelD) ronaelE : الاجاع العشرون والمؤغرالدول .٢

(Kenneuh Mellanاy) الإنسان فى بيئته، ميلانى كينيث » 
 مضامين بيواوجية ٢ .
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 وقد دارت المحاضرات ق مجموعها حول القضية الرئيسية من المؤتمر :

 « الفن ق عام سريع التغير،» . وبعض المحاضرين عالج طبيعة التغير ،

 وصلته بالبيئة ، ونوع الاختراعات أو الاكتشافات المستحدثة ، والمضامين

 الفلسفية الى يمكن أن يتأملها الفرد من خلالل هذا التغير . وكل المحاضرات

 تمثل وجهة نظر إنجليزية فى مجموعها ، باستثناء محاضرة ممثلة اليونسكو

 الأمريكية الجنسية . وفيابل تلخيص لمجمل الأفكار الى وردت فى هذه
 المحاضرات بدون حاجة إلى ذكرها مفصلة .

 من حديث داركى هايعا : كلما سيطرت التكنولوجيا عل طبيعة
 الحياة الإنسانية ، يجب أن يتكاتف الفن والعم ليلعبا دوراً رئيسيًا ق
 تصمم البيئة الى يعيش فيها الإنسان . إن الحاجه إليهما ليعملا ق تكاتف

 لم تكن ماسة ى أى وقت مى ، مثلما هى الآن .
 كيف ننظر إلى الإنسان ؟ هل نعتبره يقطن حجرة ، ى مدينة ،
 أو دولة ، أم ننظر إليه عل أنه ينتمى إلى أجزاء أخرى من الأرض ؟

 وما هى طبيعة حياة هذا الإنسان ق القرن العشرين ؟
 من أهم ما أشار إليه اينشتين أن الشىء الوحيد المستقر هو التغير ،

 وأن عالمنا الذى نعيش فيه يتميز بسرعة التغير .

 وإذا سألنا عن ماهية الفنون ى عالمنا المعاصر لكانت الإجابة :

 إن الفنون لاتوجدى فراغ ، إنها تعكس عامل التغير مهما كانت درجته ،
 وتضمنه خبرة الإنسان : وأى أشكال جديدة للانتقال والاتصال تعطى

 الإنسان القوة عل اختراق الحواجز العقلية ، والثقافية ، تلك الحواجز

 الى كانت ى العصور السابقة سدوداً منيعة لم يكن من السبل اختراقها .
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 إن أفكارنا تخضع لظروف شرطية ، ولو إلى درجة قليلة ، بفعل
 الواسطة الى من خلافا تأى إلينا المعلومات ، ويمكن من ذلك أن
 نستنتج مدى تأثر الصور البصرية ، والسمعية الى تحدث باستمرار ،
 وبصورة تلقائية ى البيئة ، كيف تؤثر كل هذه الصور عل الطريقة الى
 نفكر ها ، ونتعلم ، وف الهاية نتصرف . وكل هذا يؤثر بدوره ق العلاقة

 الى تشكل الفنون ، وف استجابة الجمهور ، والمتذوقين لها .
 فى المجتمعات القديمة لم يكن هناك فاصل بين الفن ، وبين ا.لجمهور.
 بيا ى المجتمعات الحديثة ،,تجد المتاحف صعوبة فى أن توصل رسالها إلى
 الجمهور ، وهناك مشكلات عديدة فى كيفية ربط الناس من الناحية
 الثقافية بالوسط الاجاى الذى يعيشون فيه، وزيادة الاهام بالتخصص.

 ى العصر الذى نعيش فيه نشاهد المنازل المعدة للركيب ، والتصوير
 بالضوء ، والوسيق الإليكترونية ، والفنون البيئية ، ونتبين مها أن كتاباتنا
 وتفكيرنا عن الفنون لم يعد يتفق مع الزمن الحاضر ، فقد أصبح لزاماً
 علينا ق هذا المستقبل القريب أن نجد ألفاظا أو معاى ، تتناسب مع
 تطور التليفزيون ، ومع العقول الإليكترونية ، ورحلات السفر فى الفضاء.
 يب أن نجد ألفاً جديدة وأفكاراً مستحدثة ، لتتناسب مع الوظائف
 الجديدة للفنون ق حياتنا ، لا لتنوب عن المعاى القديمة بل لتنى فهم

 الفنون واستخدامها ى الحياة المتغيرة الى نعيشها .
 يجب أن ننظر إلى الفن عل اعتباره لغة طبيعة للإنسان ، ندرسها
 ونحياها ،'ويجب أن تتاح للصغار منذ السنين المبكرة فرصة الحب الطبيعى
 للغة الفن ، وذلك من خلال الحرية الى يعطونها ، والتشجيع عل التعبير،
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 ويجب أن تتاح للطفل فرص النضج ، ونمو قدراته ، ولغته البصريه ، حى
 تصل وسائله التعبيرية إى درجة من الحذق تحمل التنوع والسعة .كا يجب
 أن نخير بعض الطرق الى استخدمها المصدور والأفراد ق التعبير باللغة

 البصرية .
 إن الربية الفنية هى الربية الى تتناسب مع تكوين رجل الغد المبتكر،

 وتكوين رجل الغد المبتكر هى تربية كل إنسان يعيش ى الغد .
 ويقول المثل الصبى القديم : إذا خططت مقدماً لحمس سنوات
 فازرع أرزاً ، وإذا خططت لعشرين سنة فازرع أشجاراً ، وإنا خططت

 لمائة سنة فرب رجالا، .
 من حديث أرنولد ريد : إن الربية الجمالية تعتبر أسمى وأوسع

 جالا من الربية الفنية .
 هناك نوع من المعرفة يتصل بالإلمام بالحقائق ، كالتاريخ الثقاف
 والاجاعى والسيامى لبلد ما ، وهناك المعرفة المتعلقة بالمهارات الأساسية
 للغات ، ولتفهم الرياضيات ، والعلوم ، وما إلى ذلك ، ومى معرفة ذهنية
 متصورة يمكن التعبير عها بالألفاظ ، أو الرموز ، ويمكن اختبارها
 بوسائل الاختبار العادية . ومع الأسف فإن مثل هذه المعلومات الى
 يمكن حفظها والاختبارفيها هى فوع المعرفة التى احذت شكلا غطًا ثابا .
 إن الفنون ليس لها هذا الشكل الثابت ، فإن القنو لاتصدر فى
 قوام يمكن التحدث عنه عل أنه صادق أو كاذب ، عل الرغم مما تحمله
 هذه الأنواع من الفنون من الصدق الذاى ، ولأن الفن لا يدخل ضمن
 المواد الى تعى بالمعرفة الرمزية ، فلذلك يستخرج عادة الفن والربية



٣٩٦ 
 الفنية من هذا المجا ، ويربطان بمجال الإحساس ، والانفعال ، كا
 يربطان بالتعبير عن الشخصية . ويتحدث بعض المربين عل أن هذه
 الفنون أشياء جميلة لكن إذا أتيح لها الوقت ، وداغاً لا يوضع أو يحدد
 لمها الوقت المناسب ، طالما كان هناك طغيان للاختبارات العامة . وحى أو
 تقول بعض المربين عل أمها أنسب لنوع التلاميذ الذين ليست لديهم
 قدرات أكادمة ، وتعتبر تنفيساً لطاقاتهم ، فإنهم يرون أنها بالنسبة لباق

 الطلاب لاب أن تعطى .
 إن الفن ليس مقصوراً عل أوع من الإحساس أو الانفعال الحاص ،
 إن الإحسادس يمكن أن يكون مسألة عل درجة عالية من الإدراك .
 والإحساس له دور يلعبه أيضاً ليس فقط ق الفنون ولكن ف تفهم
 ميادين أخرى من الممرفه : كالرياضيات ، والعلوم ، والتاريخ ، ون
 محتاجو أن نحس لنخبر كثيراً من الأشياء ، وبدون الامتام ق التربية
 بالطرق التى نحس بها ليزداد الفهم ، فإن أى شىء نريد أن نفهمه بدون
 إحساس يصل إلى مرتبة الحفاف ، وإذا كان هناك ادعاء بالأمانة ى
 الجانب الذهلى ، فإن:ذها الجانب قد قطع إلى درجة كبيرة من الإحساس

 النى يمثل جانبا هامًا ى القهم .
 إن الربية الجمالية سواء كانت من خلال القن ، أو من أى مدخل
 آخر، يب أن تنمى وعياً بعام يتجدد كل يوم ، عام ملء بسرور
 لاناى .وباكتشافات لاحد لها ، وليمس هناك من مكان للأفكار
 الميتة . فالتربية ، والربية الجمالية بوجه خاص ، يجب ألا تغلق الأبواب
 بل تفتحها ، كا أن الربية الجمالية من شأنا أن تزيل من الإدراك



٣٩٧ 
 الحرى كل العواتق الى تؤدى إلى الآلية ، وإلى الكليشيهات .

 إن ما يجب إيضاحه بشأن الربية الجمالية الى تعتبر الربية الفنية
 جزءا هاما ما نجد أنا تعنى بتربية نوع من المعرفة والقهم اه طابع خاص
 ويجب تأكيد ذك لأن هذا هو المعى الذى يستنكره كثير من الناس حى
 بين فلاسفة التربية ، أو عاماء الجمال ، أو الفلاسفة ى التربية الجمالية .
 إن الربية الجمالية هى تربية لمعرفة هامة من ذوع معين ، معرفة لايمكن
 أن ننالها بطريقة غير طريقة الفن، هى معرفة تختلف عن تلك الى ننالها

 بالوسائل الأخرى المعرف ها .
 إن الفن يختلف عن غيره من مظاهر المعرفة بأنه يمكن قياسه بالمعى
 ذى القيمة الذى يتضمنه بين طياته . ولا بد حينئذ من التفرقة بين

 ما نسميه المعنى الجمالى ، وأى معى آخر .
 إننا حينا نقرر شيناً عن الرمز القتى . أو عن الرمز فى الفن أو الرمز
 الجمالى ، كا يمكن أن نسميه ، يجب أن نضعه في وضع متناقض للرمز
 ق البالات الإشارية الأخرى ، والى فيها ينفصل المعى عن الرموز
 المستخدمة ، وحى ف الرموز الشعرية فهى ليست مشابهة ق معانها
 للغة العادية ، سواء من ناحية المضمون . أو الإشارة ، فالمعى الشعرى
 متضمن ى الروز ذاتها،، والمعى الجماى ى القصيدة يستمد من الحياة
 ويرسب فى الكيان الرمزى للقصيدة ذاها، ويصبح جزءأ من فحواها.
 والمعى المتضمن ق صورة ، أومثال ، أو آنية ، لايعصل عليه
 عادة بترجمة لفظية ، لأبد أن نعيش فيه ذاته لكى ندرك معناه ، ولذلك
 فإن المعى الجمالى هو معى متضمن ، وهو لايشبه أى معى آخر ،



٣٩٨ 

 ولايمكن ق الحبرة الجمالية فصل المعى المتضمن ق الرمة عن الرمز ذاته .
 { فالشكل ، والمعى لاينفصلان ، أويتميز الواحد عن الآخر ، فإنهما
 يمثلان وحدة . والمغزى هنا أن الفن يعى ذاته . ولا يمكن أن نتحدث
 بنفس المعى عن الرموز الأخرى غر القنية . وليس هناك من وسيلة
 لإدراك الغزى الجمالى، أو المعى المتضمن فى الفن إلا عن طريق التوغل

 داخل الفن ذاته .
 إن الفن يستطيع أن يرجم العام إلى الحاص ، ونستطيع بذلك أن
 نخبره بطريقة حية ق هذا المكان ، وهذا الوقت ، والحبرة يصعب

 ترجمها •
 إن قلعة الموسيى أو التصوير الى نتحدث عنها عل أما مفرحة

 أو محزنة ، عى الرغم من أمها نحمل إحساسات شخصية ، إلا أنه ليس
 هناك من دليل عل أن القنان الذى صنعها كان فرحاناً أو حزيناً وقت
 صنعها ، ولذلك فإن المشاعر الى يعبر عها داخل العمل الفنى ليست
 مشاعر شخصية ، بمعى أنه لامتلكها الفنان وحده ، أوالمتفرج وحده،
 إنما هى فى الحقيقة جزء من مقومات العمل الفيى ذاته حيث تندمج
 الطريقة الى استخدمت فيها الحامة ، وأصبحت جزءاً لايتجزأ من مضمون

 العمل .
 إن التعبير يمكن أن تحمله كل أنواع الفن وطرقه ، والتعبير ينفس
 عنk الأحاسيس ، ويمكن أن يعتبر حالة من الحالات الفعليه الى يمر ه
 الفنان ، ويمكن أن تبين مشاعره ، كا يمكن إن تعبر منطقيًا عن

 شىء ما .
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 إننا نعرف وإلى درجه ما نفهم معى فريداً، معى جماليًا متضمنا ،
 وكن نصل لإدراك هذا المعى عن طريق تعاون أجسامنا وعقولنا، ونكتشف
 ذلك حينا نستخدم خامة ، أو نتأمل علاً فنيًا انهى من صنعه ، وهذه
 الطرق متميزة ، وف معى الربية الفنية الكامله ، فإن المدخلين ضر وران،
 وكل مهما يسهم فى إنعاش الآخر ، ويتعاون الاثنان ق إثراء

 الفهم •
 إن الفن ذوع من العرفة الأصيلة ، والقهم الذى يختلف عن
 فهم العل ، أو التاريخ، الذى يمكن اختباره بطريقة جماهيرية

 موضوعية :

 إننا نزيد من معرفتنا بالعام من خلال تنقية الإحساس . إن الشخص
 قد يعرف قصيدة أوصورة ويفهمها جيداً دون أن يعى ها أى شخص

 آخر .
 إن ما يحدث داخل حجرة الدراسة ، وى الاستديو يتلون دائما ، سواء
 بطريقة شعورية أولاشعوية بفروضنا عن الفن . إن مساهمة المغلف ى
 الربية أن يفحص ويختبر بصورة نقدية هذه الفروض . فإذا كانت

 الفروض غير سليمة فإن ممارسات الربية الفنية ستسير بطرق خاطئة .
 إن الحرية ضرورية جدًا ، واكنها جزء فقط من القصة .

 إن التربية فى الفن هى تربية من أجل زيادة المعرفة ، والقهم ، القن الذى له
 مات فريدة،لأن إعمال ذلك « تحت فكرة أن المعرفة ق الفن لاتتمشى
 مع الشكل السائد للمعرفة بالطريقة التقليدية ، ويستنتج أها ليست معرفة

 إطلاقا ه فصل بطريقة غير عصية التربية الفنية عن بقية أنواع .ارلةيب .
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 ولكن إذا كان الفن هو المعرفة ، المعرفه بالمعى المتضمن ، إنه ثى
 أكر من المعرفة ، إنه طريق الحياة ، طريق الوجود. إن تلاح

 الجسم والعقل معاً ىالفن يحقق نوعاً مباشراً من المعرفة عل درجة عالية من

 الحيوية ، ومن الحياة ، وهذا لا يتحقق بنفس الطريق أى نوع

 آخر اللمعرفه الى فيها ينفصل ارمز عن المفاهم المرتبطة به، وعن شكل

 الرموز ذاتها . ولنفهم ارمز الفى ، فنتعرف عل المعيى الجمالى المتضمن

 ق شكل الرمز ذاته . وللحصول علل المعى يجب الخوض تفهم

 الشكل الرمزى ذاته .

 المصطلحات الفنية : ومن المساهمات ذات المعى ق هذا المؤتمر

 تعريف ببعض�المصطلحات كا وردت ى الكتابات المختلفة بحيث لادث

 لبس ف إدراك مغزاها" حيث إن وسمى واحداً قد يكون له دلاأة فى دولة

 تختلف عنه ى دولة أخرى .

 فكلمة مدرسة )loohcS( تستخدم للمؤسسات الربوية الى تضم
 ,Collgee) LycEe, (€cole تلاميذ حى سن ١٨ ، ويعادلها بالفرنسية

 ,OberschuFe) Gymnasium, Realschule, .(Schule وبالألمانية

 وكلمة كلية )egelloC(، تعى مؤسسات التعلم العالى ، عادة الى
 تقبع الجامعات .

 وكلمة مدرس )rehcaet( لفظ يستخدم ى كل المستويات
 (tuuor) أو (Leeuurer) الربوية بيبا ق التعلم العالى يستبدل بلفظ

 ويستخدم لقب أستاذ )rمعseforp( للمدرس الذى يشغل كرسيًا
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 ق جامعة ، وهو لقب يندر استخدامه فى الدوائر الربوية الإنجليزية الى
 ,.Msr., (Mr تقتصرM ألقابها عل سيد وسيدة وآنسة )فعن

 التوصيات الى يمكن الأخذ بها ف جمهورية مصر العربية :
 لاريب أن هذا المؤمر قد أثار كثيراً من القضايا المامة ى حةل الربية
 الفية ، ووسع مضمون هذه المادة، وأضاف كثيراً ى بعض الأهداف الى
 تملها ظروف التطور التكنولوجى ف عام سريع التغير ، رفها بل بيان
 بأم التوصيات الى .يمكن الأخذ بها فى جمهورية مصر العربية ،

 فى ضوء الدراسات والمناقشات الى دارت ق المؤمر •
 ١ هناك حاجة لإدخال و العلاج بالفن ، كوضوع درامى
 أسامى ى إعداد مدرس الربية الفنية بالممهد العالى للتربية الفنية ، وإجراء
 بعض البحوث في مستوى الدراسات العليا فى هذا المفيار. كا أن
 هناك حاجة لتكوين ميل عند بعض ملرى الربية الفنية الممتازين

 لمزاولة هذا النشاط ى المستقبل .
 ٢ - هناك حاجة لتغيير بعض الأهداف والمضامين التقليدية ى
 مناهج الربية الفنية عل غتلف المستويات لتساير الاتجاهات التكنولوجية
 المتطورة ى العام، وإدخال بعض الأدوات والمعدات والخامات الحديثة الى

 تساعد عل حقيق هذا التطور .
 ٣ هناك حاجة إلى إعادة النظر ى المسابقات الفنية المحلية من
 حيث إلغاؤها حفاظاً عل قيمة الفرد ، وعل التغلب عل ألوان التنافس
 الضار الى تصل إلى تحقيق فائز واحد وآلاف خاسرين ، وما يرتب
 عل الخسارة من إحساس بالنقص والشعور بعدم القدرة أوالثقة بالنفس .

 أس الربية الفنية
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 كهنا-٤ حاجة إلى القيام بأبحاث ى مجا الدراسات البصرية
 بالنسبة للطفل بطىء التعلل وكذاك الأحداث ، إذ أن الفن ليس فقط
 طريقاً للتعلم ، بل وسيلة بنائية لتغيير الأحكام وألوان التفضيل في

 المسائل الى تتضمن قيماً.
 ه آن الأوان لندرك الفارق بين المر ين ففالدراسات الفنية التكنولوجية
 الذى يسعى لتحفيظ المتعلم خبرات مسبقة والنتائج الآلية المرتبة عليه
 وبن الأعال المبتكرة الى تتضمن اكتشافات جديدة ، ونقتفى الأخذ
 بالاتجاهات الابتكارية وتدريب عقلية المعلم ليساير بتوجيهاته وفكره عوامل

 التغير الى هى السمة الأساسية للعصر الذى نعيش فيه •
 ٦ -مبدأ الفاضلة الشخصية بين قم الأشياء من المبادى المامة الى
 يمكن أن تتخذ كثير للتعلم ، ومن خلال التطور بالفاضلة يمكن أن يتأثر
 السلوك ويهذب فى كل ما يتعلق بالمسائل الى تحتاج لإصدار قرارات

 قيمية .

 -٧ ومن بين الأهداف ،الى يجب أن تؤكد ى الربية الفنية ، اعتبار
 الفن وسيلة معرفة من نوع معين تختلف عن المعرفة الى تقوم عليها العلوم
 العامة والعلوم الاجتاعية ، فهى معرفة محسة من خلال الحبرة الجمالية

 تجمع الإدراك بين الجسم والعقل، وليس من اليسير تحويل مثل هذا الوع
 من المعرفة إلى معادل لفظى ، وحينئذ يجب أن تهم مناهج الدراسة ى
 الربية القنية لابالممارسة وحدها وتأكيدها من الناحية الميكانيكية فحسب،
 وإنما بنوع تميز من المعرفة الذى يرى ثقافة الفرد ،ويسمو بمستوى إدراكه

 للحياة •
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 غىينب-٨ إعادة النظر ف وضع الفن ى الحطة الدراسية ى التعلم
 العام وخاصة ى المرحلة النانوية . إذ أن النظرة الغالبة ما زالت ترى أن
 الفن لا يعطى إلا لفئة قليلة من الموهوبين وحى حيا ينادى بهذه الفكرة
 لا تجد تطبيقاً عليا مناسباً ، فلا يحدد وقت للدراسة ى الحطة ولا تحتسب
 درجات تضاف إى رصيده ق المجدوع الكل . وإذا أخذنا بوجهة النظر
 الى ترى أن الفن وسيلة من وسائل المعرفة المميزة كان معيى ذلك أن
 هناك ضرورة أن ينال كل فرد حظه من هذا النوع من الربية مهما

 ضؤلت قدرته الأدائيه ومستوى استجابها .
 نآ-٩ الأوان فى مجال التربية الفنية أن نفكر ق العمليات الابتكارية
 وقدرات التفكير المتضمنة للإنتاج الفى بدلا من وضع التأكيد عل
 النتائج الهائيه . كا أن هناك حاجة إلى النظر بعين الاعتبار للقم السلوكية
 المرتبة عل تلك العمليات الابتكارية بدلا من الاهام بالنتيجة

 وحدها .
 نناإ-١٠ نضع المتعلم موضع الذلة حييا نطالبه فقط بجودة النتائج
 من الناحية الظاهرية ولاننظرإى الكيفية الى نصل بها إلى هذه النتائج
 حينئذ يجب أن نفع نقطة التأكيد عل تلك العمليات الى تؤثر ف
 تكوين شخصيته بدلا من تركه فريسة للنقل ، وتقليد المظاهر الخارجية
 للأشكال الى يضعها الغير بدون فهم ، وإلى تنبى بالمتعلم إلى التفن ى
 تزييف إنتاجه بغية الحصول عل جودة خارجية غير أصيلة ، ولا تتصل
 بشخصيته يجب الاهبام بجوهر العملية الابتكارية الى تظهر فيها سيات

 الشخصية وصفاتها الأصيلة .
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 ١١ -قلم آ الأوان ق إعداد معلم الربية الفنية أن توحد نظم
 إعداده ،وتحدد مستوياها بالنسبة للمواد الأخرى، كا تحدد أنواع الدرجات

 العلمية الى تمنح من مستوى البكالوريوس خى درجة الدكتوراه .
 ١٢ -ولو أن المدد الى يقضيها المعلل فى أثناء إعداده تختلف من بلد
 إلى آخر إلا أنه يظهر من دراسة بعض الأنظمة ق البلاد المختلفة أن خس
 سنوات هى المدة المعقولة الى يجب أن يمضيها الطالب الذى يعد لمهنة
 تدريس الربية الفنية بعد الثانوية العامة، ويدرس فى خلالها الفنون والعلوم

 الربوية ف تزاوج .
 ١٣ -يجب أن تيسر دراسات تجريبية عل الأطفال الأسوياء
 وغرم تكون ملحقة بمعاهد إعداد مدرس الربية الفنية جى يمكن فى
 أثناء الإعداد ملاحظة الفو الفى وتأثيراته السلوكيه سواء بالنسبة للطفةل
 العادى، أو ضعيف العقل ، أو بطىء التعل ، أو الكفيف ، أو الحدث .
 رعتبابا١٤ أن جمهورية مصر العربية ذات تاريخ عريق ف
 الفن يجب أن يشجع المسئولون ف الوزارات المختلفة الى تعى بالفنون
 والربية الفنية عل عقد المؤمر الدولى القادم ى القاهرة ، وتدعو إليه المؤتمر ين
 من الشرق والغرب:ووكين من بن الدراسات الى تعرض ى المؤمر التقاليد
 الفنية والإقليميه ، والحرف اليدوية البيئية ، وذلك لإمكان إيجاد معادل
 فكرى للتطور التكنولوجى الذى أغفل أهمية الحرف اليدوية وآثارها ق
 تكوين الإنسان . وتستطيع الدول الإفريقية أن تسهم بنصيب وافر ف
 هذا المضار وخاصة أنه كان للفن الزنى تأثير لا ينكر ق الحركة الفنية

 الحديثة .



 ٤ه٥

 ١٥ -من أم التوصيات الى ظهرت ق المؤمر لفت النظر إلى
 بالات ق علم النفس هم ملرس الربية الفنية بصفة خاصة ، فيجب
 الاهام بنوع هذم المجالات، والتعمق ق دراسها، وإيجاد فئة جديدة من
 الباحثين المتخصصين ق التربية الفنية ليقووا بأبحاث ق مجالات عل
 النفس المتصلة بتخصصهم من ناحية الإدراك ، والتحليل النفسى ، والفروق
 الفردية ق التعبير الفى ، والتعلم من خلال القن، وغير ذاك من مجالات.
 ما-١٦ زال موضوع دراسة الفن كوسيلة لقياس اقدرات العقلية
 يحتاج\ مزيد من الأبمهاثالى تبين الرابطة الوثيقة بين إحساس الطفل ،

 وفكره ، وتعبيره ، وسلوكه .

 الغلاف من تصمم المر لمه
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