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ملخ�ص البحث
ا�ستطاع الباحث في تنقيبه عن ال�شكل الكروي ان يجد من تكوينات الكرة وبناءها ما اخذ 
حيزاً مهماً في البحث والتحليل والت�أويل ، حتى �أن البع�ض من هذه الدرا�سات �أرجع هذا 
التكوي���ن �إلى نظ���م بايولوجية ترتبط ب�صيرورة الحياة للكائنات الحية ، والامر مرتبط 
بال�ش���كل الك���روي وم�شبهات���ه الكروية لبيو����ض الكائنات الحي���ة �أجمعه���ا، �إذ �إن الحقيقة 
البايولوجية تعلن �أن )99%( من �أ�شكال هذه البيو�ض كروية بحتة �أو م�شابهات التكوين 
الك���روي ن�سميه���ا بالت���داول العلم���ي بالبوي�ض���ة ال�ش���كل با�ستطالات مختلف���ة ، والبع�ض 
الاخ���ر ارج���ع الموقف �إلى علم الفلك في البحث في �أ�شكال الكواكب الم�سيرة المكت�شفة وغير 

المكت�شفة، وما �أت�ضح ح�سب علم الباحث، �أن اجمعها ذات تكوين كروي بحت .
ونج���د ان البح���ث المقارن بين فنانين عراقي�ي�ن يو�ضح لنا م�سيرة مهمة من بنيه وتطور 

جماليات فن الخزف العراقي المعا�صر .
ه���ذا اذا م���ا ات�ض���ح م���ن �أن البح���ث في هذا المج���ال وفي خ�صو�صي���ة احالة النظ���م ال�شكلية 
المتداول���ة �إلى نظ���م فكرية ايحائي���ة ا�ستثمرها في الت�شكيل على نح���و وا�سع ، �أت�ضح قدرة 
هذه الابحاث �أو حتى �أنعدامها . مما يجعل ال�ضرورة العلمية ت�ؤكد البحث فيها وتنقيب 

عن علاقاتها .
�إن الباح���ث يع���د عل���ى ه���ذا التع���رف عل���ى العلاق���ات الايحائية المعلن���ة والم�ستثم���رة على 

م�ستوى واحد .
وعلي���ه �سيك���ون البحث في الف�ص���ل الأول منطلقا من م�شكلة البح���ث واهميته ، وهدفه ، 
وهدف البحث وحدود البحث وتحديد م�صطلحات. كما �أنجز في الف�صل الثاني المخت�ص 

بالاطار المعرفي الفكري النظري وهو متكون من المباحث الآتية : 
�أ-المبحث الاول الجمالية ومفاهيمها في الفن .

ب- المبحث الثاني التكوينات الكروية ومرجعياتها.
ج- المبحث الثالث ال�شكل والتكوين الكروي للخزف العراقي المعا�صر.

جماليات التكوين الكروي 
في الخزف العراقي المعاصر

عبير مجيد عبد النبي �صالح

البحوث التشكيلية

) ماهر ال�سامرائي ورعد الدليمي �أنموذجا(
درا�سة مقارنة
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The Summary

ماهر ال�سامرائي ، ورعد الدليمي وا�ستثمار التكوين الكروي  .
وبعد التو�صل �إلى م�ؤ�س�سات يمكن ا�ستثمارها في الاطار المعرفي النظري . 

الف�ص���ل الثال���ث الخا�ص باج���راءات البحث التي تح���وي مجتمع البحث ، وعين���ة البحث ومبررات 
اختيار العينة وتحليل العينات . ثم الف�صل الرابع الذي يمثل نتائج البحث والا�شكال والم�صادر.

�إن البح���ث في نتاج���ات الخزاف�ي�ن ماه���ر ال�سامرائ���ي ورعد الدليم���ي تعدّ من النتاج���ات المهمة كما 
ونوع���ا �إذ كان���ت لها ب�صمات وا�ضحة على م�ستوى فن الخ���زف في العراق ف�ضلا عن ان البحث يعد 
بحث���ا م�ستم���را الخ���زف العراقي المعا�ص���ر ، وللمكتبة البحثية المخت�صة بهذا الف���ن وع�سى �أن يكون 

الباحث قد وفق في ذلك بتوجيه ا�ساتذته الذي كان له الدعم والدافع الايجابي لهذا الانجاز .

Able, a researcher at Tnguibh for doubt to football and the ball to find that the 
spherical shape and configurations ball and built to take an important place in re-
search, analysis and interpretation, even though some of these studies attributed 
this configuration systems a biological related Besirorh life of living on earth, and it 
is linked to form spherical and Mhbhatth ball of eggs organisms collect them, as the 
truth biological declare that (99%) of the forms of these eggs are spherical purely or 
similarities configuration ball we call the circulation of scientific egg shape Basttalat 
different, and some attributed the situation to the astronomy research in the forms 
of planets march discovered and undiscovered , and it became clear to the knowl-
edge of the researcher, that the entirety of a purely spherical configuration.
We find that the comparative research between the Iraqi artists show us the task of 
the march of the structure and evolution of contemporary Iraqi art of ceramics. 
If this turns out that research in this area and in the privacy of formal referral sys-
tems to current systems of thought invested in the formation suggestive widely, it 
became clear the ability of the research or even non-existent. Making the necessary 
scientific research and emphasizes exploration relations. 
That the researcher is on the detection and revealed relations suggestive declared 
and invested on one level. 
And it will be a research platform in the first chapter of the research problem and 
the importance of research and the goal of research and research and determine 
the limits of search terms. Also completed in the second quarter competent intel-
lectual cognitive theoretical framework is composed of a detective following: 
A - the first part, and aesthetic concepts in art. 
B - Section II football formations and their references. 
C - third part spherical shape and configuration of the Iraqi contemporary ceram-
ics. 
Maher al-Samarrai and Raad al-Dulaimi and investment spherical configuration 
(2000-2008). 
After reaching to the institutions that can be used in the theoretical framework of 
knowledge. Goal of the researcher. 
Chapter III contains the procedures the research community research and the re-
search sample and justification for the sampling and analysis of samples. Then 
the fourth quarter, which represents the results of the research and shapes and 
sources. 
That the search in the products of potters Maher al-Samarrai and Raad al-Dulaimi, 
and have important date and how great of ceramics also have a clear imprint on the 
level of this art in Iraq is in search of a productive art ceramics contemporary Iraqi 
and library research relevant to this art and it may be a researcher in accordance 
to the guidance of his professors, who was his support and positive motivation for 
this achievement. 
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الف�صل الأول

م�شكلة البحث :
ان المقارن���ة ت�ستدع���ي التواجد في طرفي التقارن ثم و�صفا وتحلي�ل�اً ثم الك�شف عن المرجعيات 
والم�ؤث���رات و�ص���ورة الت�شابه والاختلاف ولان الفنانين ) ماه���ر ال�سامرائي ورعد الدليمي ( لم 
يبحث���ا على م�ست���وى تعالقهما نحو البحث المقارن ، وتت�ضح لن���ا م�شكلة البحث في هذا الك�شف 

والتحليل .
وفي المقاب���ل نج���د ان للكرة وتكوينها عندما يحال الى عمل فني لا تكون متقطعة وا�سيرة ذاتها 
الهند�سي���ة بل هي تعتمد م�ؤ�س�سات فكرية واجتماعي���ة وتاريخية كما نجده في تاريخ الفن على 
نحو وا�سع، والفن العربي الإ�لاسمي ا�ستثمر التكوين الكروي في العمارة كما  في عمارة القباب 

والتقو�سات التي تمثل �أن�صاف الكرات . 
وعن���د قراءتنا للفن المعا�صر وف���ن الت�شكيل عامةً وت�شكيل الخزف خا�ص���ةً ،  نجد ان ا�ستثمار 
التكوي���ن الكروي اخذ م�أخذا مهما ووا�سعا عن���د الكثير من الخزافين ومنهم العراقيين )�سعد 
�شاكر ، ومحمد العريبي ، وتركي ح�سين ، و�شنيار عبد  الله ، وانغام �سعدون،  ونبرا�س احمد ، 
وطارق ابراهيم ، وعبد الكاظم غانم ، وجواد الزبيدي ، و�ساجدة الم�شايخي ...الخ ( ، ويمكن 
�أن ن�صف الفنانين العراقيين )ماهر ال�سامرائي ورعد الدليمي ( ب�أنهما �أكثر من  ا�ستثمر هذا 
التكوي���ن ب�ش���كل وا�سع بمختلف البني ال�شكلية التكوينية ، مما ح���دا بالباحث �أن يحاول درا�سة 
ه���ذه العلاقة الإبداعية التقنية الجمالي���ة وم�سبباتها ومرجعيتها ، فوجدها جديرة بالدرا�سة، 
محققا �إلى تعرفا على م�ستوى البحث التنقيبي للخزف العراقي المعا�صر . ومما تقدم يمكن �أن 
يكون ال��سؤال �أو الا�ستف�سار عن م�سببات ا�ستدعاء وا�ستثمار جماليات التكوين الكروي ، وكيفية 

توظيفها جماليا على نحو مقارن عند ) ماهر ال�سامرائي ورعد الدليمي  بالذات ؟ 
�إذ يمك���ن �أن يك���ون مف�س���راً لم�شكلة البح���ث التي تتمثل ب�ض���رورة البحث المق���ارن على م�ستوى 
�أكاديم���ي دقيق بين �أ�سب���اب ا�ستدعاء جمالي���ات التكوين الكروي على نح���و وا�سع عند خزافي 

العراق المعا�صرين .  ) ماهر ال�سامرائي ورعد الدليمي( �أنموذجاً.

�أهمية البحث والحاجة �إليه : 
تنطل���ق �أهمية البحث من ا�ستثمار التكوين الكروي وت�أويل���ه الجمالي في بنية الخزف العراقي 
المعا�ص���ر ف�لًاض عم���ا يمثل هذا الا�ستثمار من بناء ابداعي في ف���ن الخزف العراقي لاثنين من 

الخزافين العراقيين )ماهر ال�سامرائي ورعد الدليمي( .

�أهداف البحث :
التعرف على جماليات التكوين الكروي في خزفيات )ماهر ال�سامرائي ورعد الدليمي(.
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حدود البحث :
- الحد الزمني : -)2008-2000(

-الحد المكاني  :- بغداد
الح���د المو�ضوع���ي : -  البحث المق���ارن لل�شكل الك���روي في خزفيات )ماه���ر ال�سامرائي ورعد 

الدليمي(.

تعريف الم�صطلحات :
1-الجمالية 2-التكوين 3-المعا�صرة

الجمالية : 
ج���اء في مختار ال�صح���اح للرازي ) الجمال ( هو الح�سن وقد ) جم���ل( الرجل ) جمالا( فهو 

جميل والمر�أة ) جميلة ( و )جملاء ( بالفتح والمد )1(.  
نزع���ة مثالي���ة ، تبحث في الخلفيات الت�شكيلية ، للانتاج الادبي والفني ، وتختزل جميع عنا�صر 

العمل في جمالياته )2( . 
وتعرف الجمالية على انها » الدرا�سات النظرية لانماط الفنون على اختلاف انواعها ، وللفعاليات 

النف�سية المت�صلة بها . ولقد تم تناولها على انها فرع من فروع الفل�سفة وعلومها)3(. 
ويمك���ن عدّ الجمالية من الوجهة النظري���ة المنهجية » علما و�صفيا من المقام الاول ، حيث انها 

تركز اهتماماتها في الك�شف عن الحقائق الخا�صة بالفنون والعمل على تعميمها » )4(.
الجمال ا�صطلاحا : » هو علم نظريات المعرفة الح�سية » )5(.

الجمال ) فنيا( : » هو وحدة العلاقات ال�شكلية بين الا�شياء التي تدركها حوا�سنا » )6(.
والجم���ال ) فل�سفيا ( : » جملة ال�سم���ات الم�شتركة التي تتلاقى في ادراك كل الا�شياء التي تثير 

الانفعال الجمالي التي ينطبق عليها هذا التو�صيف بالذات » )7(.
التعريف الاجرائي : يلتزم الباحث تعريف هربرت ريد ال�سابق اجراءيا .

التكوين :
ي���رى ) �سك���وت ( في تعريفه للتكوي���ن بانه » كيان ع�ضوي ، متكام���ل في ذاته ، لانه يحتوي على 

نظام خا�ص من العلاقات المغلقة التي تنتج ما ي�سمى )بالوحدة( » )8(.
التكوين فهو » القالب الذي ي�ؤ�س�سه ذلك العمل في تمام كيانه ... وي�ستطيع �أن ي�ضم هذه الكثرة 

1  - الرازي ، محمد بن ابي بكر عبد القادر ، مختار ال�صحاح ، دار الكتاب العربي ، 1981 ، �ص111.
2  - �سعيد ، علو�ش ، معجم الم�صطلحات الادبية المعا�صرة ، من�شورات المكتبة الجامعية ، الدار البي�ضاء ، 1984 ، �ص36 .

3  - الجمالية ، المو�سوعة ال�صغيرة ، ترجمة ثامر مهدي ، دار ال��شؤون الثقافية العامة ، 2000 ، �ص5.
4  - الجمالية ، المو�سوعة ال�صغيرة ، الم�صدر ال�سابق ، �ص8.

5 - عبد ، كمال : جماليات الفنون ، دار الجاحظ للن�شر ، بغداد ، 1980 ، �ص19.
6 - ابو حطب ف�ؤاد ، القدرات العقلية ، مكتبة الانجلو الم�صرية ، ط3 ، 1980 ، �ص8.

7 - ري���د ، هرب���رت ، معن���ى الفن ، ترجمة �سام���ي خ�شبة ، مراجعة م�صطفى نجيب ، دار ال��شؤون الثقافي���ة العامة ، وزارة الثقافة والاعلام ، 
بغداد ، 1986 ، �ص132.

8 - �سك���وت ، روب���رت جيلام ، �أ�س�س الت�صميم ، ترجمة محمد محمود يو�سف وعبد الباقي محمد ابراهيم ، مرجعة عبد العزيز محمد فهيم 
، تقديم عبد المنعم هيكل ، دار النه�ضة ، م�صر للطباعة والن�شر ، د.ت، �ص38.
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في وح���دة الكل، و�أن يدخل في �أجزائها ليجعل من مو�ض���وع الفن ج�سدا منتظما ومجموعة من 
روابط داخلية .. ومجموعة كاملة تخ�ضع لقوانينها الخا�صة ، وتكفي نف�سها بنف�سها » )9(.

التعري���ف اللغ���وي هو : اخ���راج لمعدوم من الع���دم الى الوجود ، ) جمع( تكوي���ن تكاوين وتعني 
ال�ص���ورة والهي�أة ، وت�أتي �أي�ضاً بمعنى ان�شاء )م�صدر( من الفعل �أن��شأ ، و�أن��شأ ال�شيء : �أحدثه 

و�أن��شأ الله لل�شيء : خلقه )10(.
التعريف الاجرائي : يعتمد الباحث تعريف المنجد اذ يجده �شاملا فاعلا .

الف�صل الثاني
الاطار النظري والدرا�سات ال�سابقة

المبحث الاول : الجمالية ومفاهيمها في الفن : 
�إن الجم���ال والجمالي���ة �أرتبطت بفكرة �أو وعي الت�أ�سي�سي الجم���الي في بنية الا�شياء والظواهر 
الطبيعي���ة والاجتماعية وبنتيجته نج���د ) ان الجمال ا�سقاط من الفكر على الأ�شياء والظواهر 

التي نطلق عليه بالجميلة ()11( .
وال���ر�أي في اعلاه لا يكون على م�ستوى الانتماء الخال�ص نحو �صيغة البحث والتجريب بل يكون 
عل���ى �صيغة المث���الي والهي�أة الت���ي قدمها كانت على وف���ق نظريته في البحث الجم���الي)12( .�إن 
الباحث يجد �أن الجمال هو وعي واح�سا�س والجمالية تعيين وانتماء نظام معرفي يعتمد الفهم 
والو�ص���ف والتحلي���ل . وفي ابعد حالاته انتماء ذو مرجعيات مختلف���ة بع�ضها اجتماعي وبع�ضها 
الاخر ميثيولوجي تت�أ�س�س بالان�سان في دائرة اللاوعي الجمعي والفردي ، وهذا الوعي ابتدائي 
يتمظه���ر لنا على �صيغة م�شاع���ر وانفعالات . �أما ما تح�ضى هذه الم�شاعر والانفعالات فهو وعي 
ق�ص���دي يعتمد الفكر وينمو بتنامي وبناءً ، عل���ى ذلك يمكن �أن ت�أ�س�س الفكرة والجمالية �أو ما 

نطلق عليها بالجمالية بمجموعها الكلي .
ولأن الف���ن مرتب���ط بالجم���ال على نحو رائ���ع نجد ترحيل الكث�ي�ر من الأف���كار في التحليل من 
النظرية الجمالية �إلا النظريات الفنية ولو ا�ستعر�ضنا الاتجاهات والحركات الفنية وعلى نحو 
دقيق حركات الحداثة وما بعدها نجد �أن الفن والجمال مو�ضوعه متقاربة ومتفاعلة ، �إن فهم 

الفن والعمل الفني ما هو �إلا فهم جمالي بحت.
مبد�أ الجمال : 

تتباي���ن الاراء في ماهي���ة الجمال ... هل هو المثل الاعلى ؟ �أم هو الحقيقة الم�ستنبطة من مجال 
الخا�ص والعام .؟ �أم هو اندماج وتناف�س بين مبد�أ الموجود في المثال وال�صورة .

هل هو المحاكاة لج�سم الان�سان بالت�سامي والاختيار ؟ هل هو الطبيعة �أم الا�ضافة �إلى الطبيعة 
؟ كم���ا تراه���ا ال�شخ�صية )ذاتية الاح�سا�س ( ؟ عموما �أن الجم���ال �شقيق الخير – لأنه يدخل 

9  - برتملي ، جان ، بحث في علم الجمال ، ترجمة انور عبد العزيز ، مراجعة نظمي لوقا ، دار نه�ضة م�صر ، القاهرة ، 1970 ، �ص412.
10- المنجد في اللغة والاعلام ، دار الم�شرق ، ط25 ، بيروت ، د.ت، 1986 ، �ص398 .

11 -عمانوئيل ، كانت : نقد العقل العملي ، ترجمة احمد العيا�ش ، القاهرة ، دار النه�ضة للطباعة والن�شر،  بلا ، �ص412.
12 -محمد علي ، ابو ريان ، نظريات الجمال والجميل ، القاهرة ، دار المعز للن�شر والتوزيع ، 1996 ، �ص311 .
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في التكي���ف بالخير وب�صفته اعدادا لعلم الاخلاق ، اي ان ال�شيء الجميل �شيء نافع . وي�صعب 
الو�صول �إلى تعريف نهائي وم�ستقر للجمال ، وفي ذلك يقول )كانت ( في ال�شيء الجميل.

) ب�أن���ه لا يقب���ل التعريف ، وحكمه حكم الكائن . والتعريف معناه ربط فكرة بافكار اخرى غير 
موجودة ( ، فاذا ال�شيء الجملي لا يعرف ، وعلى الرغم من ذلك ) فانه ال�شعور الذي يبعث به 

الينا النجاح الكامل للفن في مهمته()13(.
وللتو�ص���ل �إلى هذا ال�شعور يتوجب ادراك خ�صائ�ص العم���ل الفني ، حيث يق�سم فلا�سفة الفن 

العمل الفني على ق�سمين .
الأول فن المحاكاة ، والثاني فن اللا محاكاة ، ويعبر عن المحاكاة بالتقليد �أو التعبير ، �أما اللا 

محاكاة فيعبر عنها بالتزيين .
ويق���ول ا�شبنجل���ر ، �إن �أي فن من الفنون ه���و لغة للتعبير ، وهذا التعب�ي�ر يتجه �إلى الذات وقد 
يتج���ه �إلى الغير ، و�إن الدافع �إلى التقليد هو وج���ود الغير ، وهو ما ي�ضطر الذات الى الم�شاركة 

في تطور هذا غير المجاور .
وبه���ذا نجد ان التقليد ي�ساي���ر الحياة ويتابع الحركة فيها ، ولهذا يحت���وي طابع الزمان ، فهو 

يرتبط بمدة زمنية حدثت في وقت ما وانتهت ) الولادة والممات ( .
�أما التزيين فقد خلا من الزمان ، فهو يرتبط بمدة زمنية حدثت في وقت ما وانتهت ) الولادة 

والممات ( .
التزي�ي�ن خلال من الزم���ان نهائيا ، وا�ستحال الى امتداد ، واكت�س���ب �صفة الثبات ، وعلى هذا 
الا�سا����س ف���ان لكل عمل تقليدي، بداية ونهاية ، لانه يجري مع الزمان ، بينما التزيين لا يعرف 

غير البقاء والا�ستقرار )14( .
وهك���ذا فان المح���اكاة واللا مح���اكاة والتقلي���دي والتزييني والع�ض���وي والهند�س���ي، انما كلها 
تعب�ي�رات عن نمطين �أ�سا�سي�ي�ن من �أنماط التعب�ي�ر الان�ساني مرتبطة �أ�ش���د الارتباط بموقف 
الفن���ان ومجتمعه ازاء البيئة الت���ي يعي�شها ، ولكل من هذين النمط�ي�ن قيمها الفنية الخا�صة.

ويمكن تحديدهما بالمخطط الاتي : 
                        محاكاة – تقليد �أو تعبير – يتجه الى الذات �أو الغير – ي�ساير الحياة 

الفن                لا محاكاة – تجريد �أو تزيين – كيان م�ستقل – 
فالاول فيه طابع الزمان – له بداية ونهاية – ي�ؤدي �إلى معنى .

والثاني فيه ثبات وامتداد – له بقاء وا�ستقرار – يت�صل الحد�س .

المبحث الثاني: مفهوم وعنا�صر التكوين الكروي
عن���د مراجعة مفهوم التكوين �سنجده » مرتبطا بالبناء الكتلوي الذي يتحول �إلى بناء هند�سي 
عند ان�ضباطه بحدود هند�سية قيا�سية »)15( ، وعليه نجد �أن �أي فكرة للتكوين ت�صدر من فكرة 
13 - برتليم���ي ، ج���ان ، بح���ث في عل���م الجمال،ترجمة انور عبد العزي���ز وزميله ، م�ؤ�س�سة فرانكل�ي�ن للطباعة والن�ش���ر ، القاهرة، نيويورك، 

1970،�ص5، 7 .
14 - الالفي ، ابو �صالح ، الفن الا�لاسمي – ا�صوله ، فل�سفته ، مدار�سه ، ط2 ، دار المعارف ، القاهرة ، ب.ت ، �ص75.

15 -احمد محمود ال�سيد ، التكوين وايحاءه الايحائية ، القاهرة ، دار النه�ضة ، ج1 ، 1998 ، �ص18 .
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الكتلة المرئية ، وعندما تحال هذه الكتلة المرئية �إلى نظام جمالي �أي احالتها �إلى �شكل فني ف�أن 
التكوين حينئذ ي�أخذ في مفهومه وفي معناها �صيغة هذا النظم والت�أثير فيه وا�ضحا.

»واذا اردنا �أن ن�صوغ مفهوما للتكوين فاننا لا ن�ستطيع �صياغته �إلى بتعالقه مع �شكله الجمالي 
من داخل العمل الفني »)16( .

وهك���ذا نج���د �أن العنا�صر البنائية لجماليات ال�شكل في التكوين الفني تفهم من خلال عنا�صر 
بنائي���ه، �إذ تكون الخامة فيها حال���ة �أ�سا�سية ، وتمنحه ن�سيجها ولونه���ا المتنوعين ، وامكانيات 
تحديد خطوطها ف�لًاض عن العنا�صر البنائية المتوافقة بع�ضها مع بع�ض، �إذ ت�شترك فيما بينها 
لتك���ون ن�سق���ا مرئيا هو – ال�شكل – وق���د تعددت الت�صنيفات لهذه العنا�ص���ر البنائية من قبل 
المخت�ص�ي�ن ، كلّ م���ن ح�سب وجهة نظره ، �إذ يعرف )ريد( ه���ذه العنا�صر في الفنون الت�شكيلية 

على انها » ايقاع الخط ، وحجم الأ�شكال ، والفراغ ، وال�ضوء وال�لاضل ، واللون »)17( .
وي���رى ) ماي���رز ( �أي�ض���اً �أن العنا�صر المحققة للتكوي���ن ب�أي �شكل ما، ه���ي : الخط والدرجات 
الفاتح���ة والقاتمة والظل وال�ضوء واللون والملم����س ، وال�شكل هو نتيجة تفاعل هذه العنا�صر مع 

بع�ضها)18( .
�أم���ا م���ن حي���ث الت�صنيف لانواع التكوي���ن ، فقد �أكد ) مالين���ز ( �أن ه���ذه العنا�صر في الفنون 
الم�سطح���ة ذات البعدين هي : النقطة، والخط ، والتدرج اللوني)19(، في حين ميز ) عبد الفتاح 
ريا����ض ( هذه العنا�صر التكوينية ب�ي�ن الفنون الم�سطحة ذات البعدي���ن والفنون المج�سمة ذات 
الثلاث���ة �أبعاد بانها » النقطة ، والخطوط ، والم�ساح���ات ) في الاعمال الفنية الثنائية الابعاد ( 
والكت���ل ) في الأعم���ال الفنية الثلاثية الأبع���اد ( ، والفراغ ، واللون ، وال�ض���وء والظل ، والفاتح 

والقاتم ، والخامة وملم�سها ، وحدود الاطار الذي ي�ضم هذه العنا�صر«)20( .
وكان ر�أي ) الح�سين���ي ( في عنا�ص���ر التكوي���ن المج�س���م ه���ي : » الكت���ل والحج���م، وال�سطوح ، 

والخطوط ، والملم�س ، واللون ، والخط »)21( .
وعل���ى الرغم م���ن تعدد وجهات النظر ل���ذوي الاخت�صا�ص الفني في ت�صني���ف هذه العنا�صر ، 
نجد انهم قد اتفقوا على وجودها ، و�أهميتها في �أبعاد التكوين الفني، و�إذا ما اقمنا توافقا بين 
ه���ذه الاراء ن�ص���ل �إلى الت�صنيف الاتي للعنا�صر البنائية للتكوي���ن في الفنون وهي : ) الخامة، 
والملم����س ، والل���ون ، والخ���ط ، والظل وال�ضوء ( ، مع الاخذ بنظر الاعتب���ار التميز بين الم�سطح 

ذات البعدين والفنون المج�سمة والكروية والمكورة .

16   -احمد الغانم ، �صياغة المفهوم والمعنى ، بيروت ، دار الم�شرق ، 1997 ، �ص218 .
17 -هرب���رت ، ري���د ، معن���ى الفن ، ترجمة �سامي خ�شبة ، مراجعة م�صطفى حبيب ، دار الكتاب العرب���ي للطباعة والن�شر ، القاهرة ، د.ت ، 

�ص87.
18 -مايرز ، برنارد ، الفنون الت�شكيلية وكيف نتذوقها ، ترجمة �سعد المن�صوري وم�سعد القا�ضي ، مراجعة وتقديم �سعد محمد خطاب ، مكتبة 

النه�ضة الم�صرية ، القاهرة ، 1966 ، �ص244 .
19 -مالينز ، فريدريك ، الر�سم كيف نتذوقه – عنا�صر التكوين ، ترجمة هادي الطائي ، مراجعة �سلمان داود الوا�سطي ، ط1 ، دار ال��شؤون 

الثقافية العامة ، وزارة الثقافة والاعلام ، بغداد ، 1966 ، �ص8-7.
20 -عبد الفتاح ، ريا�ض ، التكوين في الفنون الت�شكيلية ، ط1 ، دار النه�ضة العربية ، القاهرة ، د.ت . �ص6.

21 -الح�سيني ، اياد ح�سين عبد الله ، التكوين الفني للخط العربي وفق �أ�س�س الت�صميم ، �سل�سلة ر�سائل جامعية ، ط1 ، وزارة الثقافة ، دار 
ال��شؤون الثقافية العامة ، بغداد ، 2002 ، �ص165.
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المرجع الفكري للت�شكيل الكروي :
كان���ت الدكت���ورة م.ل. فون فرانت�س قد ف�سرت الدائرة ) �أو الك���رة ( بكونها رمزا للذات . انها 
تع�ب�ر ع���ن بنية النف�س بكل مظاهره���ا ، ب�ضمنها العلاقة بين الإن�س���ان والطبيعة كلها . و�سواء 
�أظهر رمز الدائرة في عبادة ال�شم�س البدائية �أم في الدين الحديث ، في الا�ساطير �أم الاحلام 
، الت���ي ير�سمه���ا رهب���ان التب���ت ، في الت�صامي���م الأ�سا�سية للم���دن ، �أم في المفاهي���م الكروية 
للفلكي�ي�ن القدم���اء ، ف�أنها ت�شير على ال���دوام �إلى مظهر للحياة مفرد وعظ���م جوهرية كليتها 

النهائية)22(.
يت�ض���ح لن���ا �أن الدائرة تمثل رم���ز النف�س وحتى »افلاط���ون و�صف النف�س بكونه���ا كرة والمربع 
)وكث�ي�را ما يكون الم�ستطيل( ه���و رمز المادة الدنيوية ، رمز الج�س���د«)23(. في معظم �أتجاهات 
الف���ن الحدي���ث ، تك���ون ال�صلة ما بين هذي���ن ال�شكلين الاولي�ي�ن ) الدائرة والك���رة ( �أما غير 
موج���ودة ، �أو طليقة وعر�ضية . �أن ف�صلهما ه���و تعبير رمزي �آخر عن حالة النف�س لدى ان�سان 

القرن الع�شرين .
لك���ن التك���رار الذي ب���ه تظهر الدائ���رة والكرة ينبغي �إلا يهم���ل . يبدو ثمة ح���ث نف�سي م�ستمر 
لاي�ص���ال العوام���ل الا�سا�سية للحياة التي يرم���زان اليها . �إلى الوعي فان ه���ذه الأ�شكال تظهر 

احيانا كما لو كانت عنا�صر نمو جديد)24( .
ي����ؤدي رم���ز الدائرة والتكوين الك���روي دورا مثيرا في ظاهرة مختلفة جدا م���ن ظواهر حياتنا 
الحا�ضرة ، ومما يزال يعمل ال�شيء ذاته . ففي ال�سنوات الاخيرة من الحرب العالمية الثانية ، 
قام���ت » الا�شاعة الخيالية » عن اج�سام مدورة طائ���رة ا�صبحت تعرف بـ«الاطباق الطائرة« �أو 
)الاج�سام الغريبة الطائرة( . لقد ف�سر يونغ الاج�سام الغريبة الطائرة بكونها ا�سقاطا لمحتوى 
نف�س���ي ) للكلي���ة ( كان يرمز الي���ه طوال الزمن بالدائرة . بكلمات �أخ���رى ، �أن هذه » الا�شاعة 

الخيالية » ، كما يمكن ملاحظتها في العديد من احلام وقتنا الحا�ضر )25( .
تب�ي�ن لنا في درا�س���ة للتكوين جماليا وادائها فني���ا لابد �أن يعتمد ه���ذا الاداء على فهم الهدف 
الرئي����س لل�ش���كل المك���ون �أن كان �شكلا تعبيري���ا �أو واقعيا وهنا يتج�سد البن���اء الو�صفي في بنية 
العمل الفني الت�شكيلي ، ومنه العمل الخزفي ، وكلمة تكوين تنطلق من المكون �أو من فعل البناء 
التركيب���ي �أو التجميع���ي و�صولا �إلى تحقيق مع���الم الهي�أة الم�شكل���ة �إذ �إن » التكوين يعني نظاما 

ان�شائيا يدخل على علاقات مرئية«)26( .
وعلي���ه فان تراكب الأ�شكال تعدّ الم�ؤ�س�سة المهمة في بناء ال�شكل التكويني الكروي ، ونجد �أن �أي 
تكوي���ن ي�ستدعي على نحو طبيعي �أو فني الر�ؤية الثلاثي���ة الابعاد �أو ثنائية الابعاد على م�ستوى 
اق���ل �أو يوح���ي بذل���ك على م�ستوى الر�سم عل���ى �سطح منب�سط ، �أو النحت عل���ى الطين كما هو 

22 -يون���غ ، كارل غو�ست���اف ، وجماع���ة من العلماء ، الإن�سان ورموزه ، ترجمة �سمير علي ، دائ���رة ال��شؤون الثقافية والن�شر ، بغداد ، العراق ، 
1984 ، �ص359.

23 -جمهورية افلاطون : افلاطون ، ترجمة : ح�سن خباز ، القاهرة : دار فرانكلن للطباعة ، 1963 ، �ص68.
24 -يونغ ، كارل غو�ستاف ، الإن�سان ورموزه ، �ص80 . 

25 -يونغ ، كارل غو�ستاف ، الم�صدر ال�سابق نف�سه ، �ص89 .
26 -روبرت ، جيلام �سكوت : �أ�س�س الت�صميم ، ترجمة : محمود محمد يو�سف ، القاهرة : دار النه�ضة ، 1988 ، �ص118 .
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ح���ال الخزف �أما التكوين���ات في فن الخزف فهي تكوينات ثلاثية الابعاد واحيانا دائرية ثنائية 
كم���ا هو الحال في ال�شكل الج���داري ، وتعتمد النظام النحتي الخ���زفي بخ�صو�صياته وطرائقه 

المتداولة المعروفة .
وتتبعنا التكوين الكروي على م�ستواه ال�شكلي في الخزف على نحو دقيق نجد �أن هذه التكوينات 
تعتم���د مرج���ع يكون في �أحيان���ا كثر مبا�شر وفي احيان���ا �أخرى بعيدا عن المبا�ش���رة في ت�أويلات 
ترتب���ط بماهية الفعل الكروي للبن���اء المرجعي بذاته ، ولان ال�شكل الك���روي وتكوينه ذو علاقة 
متج�سدة في الإن�سان ب�ص���ور مختلفة بع�ضها بايديولوجية والأخرى تنتظم ب�أحالة ت�أويلية نجد 
�أن النحت الخزفي الذي ي�ستدعي التكوين الكروي يرتبط بحالة ق�صدية ت�ستدعي ت�أويلا فكريا 

وجماليا يحدده الفكرة الكلية للن�ص الخزفي المعا�صر .
ه���ذا م���ن جه���ة الت�أوي���ل ب�أرتباطه بمرج���ع ) �سو�سيولوج���ي ( �أو ) تاريخ���ي ( ، �إلا �أن للتكوين 
الك���روي في الخزف مرجعا جماليا ت�شكيليا بحتا ، كم���ا هو حال التكوينات الكروية ذات البعد 

التجريدي.
وحت���ى ه���ذه التكوينات المج���ردة من المعن���ى �أو �ضاغط الح����س �أو ما ن�سمي���ه بالمرجع الح�سي 
الطبيعي. تحقق ت�أويلا فكريا وجماليا ما . �أو هي على وفق نظرية  ) امبيرتو ايكو ( في )الت�أويل 
المف���رط( �أو ) ب���ول ريكور ( في �صراع الت�أويلات . تعد تكوين���ات متحركة ومثيرة للت�أويل. وهنا 

يكمن غزارة البث الجمالي للتكوينات الكروية في فن الخزف المعا�صر)27( .
تقنيات الت�شكيل للتكوين الكروي في الخزف 

تع���د التقنيات مو�ضوع���ة مهمة في �أي فن ادائ���ي لأنها ت�شكل نظام تتابع ق�ص���دي من انهاءات 
النتاج الابداعي وكما يقول ))جون ديوي(( في كتابه المنطق مناهج البحث » �إن وعي الان�سان 

ما هو الا وعي في �آلية متتابعة تنظم ال�صورة النهائية ل�شكل البناء«)28(.
ولأن البناء المعرفي لاي ظاهرة من ظواهر المعرفة الب�شرية تعتمد تتابع م�سير بوعي ، ف�أن هذا 
البن���اء يحت���اج الى ا�ستراتيجية عمل ، وهي بمعناها الاب�س���ط �آلية تتابعية في فعل التنفيذ ، لأن 
تحقي���ق ال�صور الذهنية في الأ�شي���اء والأ�شكال والمواد ما هو الا فعل عقلي ادائي يحيل ال�صورة 
الذهنية �إلى نتاج نعيه ، ونتلم�سه بان هذا الفعل يحتاج الى ادانتيه م�ؤ�س�سا تقنية عمل �أو انجاز 

بتراكمها .
 Technology التقني���ة م�أخوذة من �أتقنه الفعل الما�ضي الذي م�صدره اتق���ان ، ون�شتق كلمة
 )Logic ( وتعني الفن �أو الحرفة و )Techno ( من اللغة اللاتينية حيث تتكون من مقطعين
وتعن���ي الدرا�سة �أو العلم ، فم�صطلح التقني���ة يعني التطبيقات العلمية للعلم والمعرفة في جميع 

المجالات )29(.
على الرغم ان الامر لي�س قانونا يتبع على نحو دائم الا ان الملاحظ عند البع�ض من الخزافين 
ا�ستثم���ار ه���ذه المعادلة على نحو وا�ضح ، لأن ديناميكية اللون تعتم���د �أبعاد اللون ذاته لذا ت�ؤثر 

27  -بول ريكور : �صراع الت�أويلات : ترجمة احمد العيا�ش ،  �ص98.
28   - جون ديوي : المنطق مناهج البحث ، ترجمة : تركي نجيب محمود ، القاهرة ، دار فرانكلين للطباعة والن�شر ، 1968 ،�ص311 .

29 - انظر في ذلك مو�سوعة الويكيبيديا المو�سوعة الحربة باب تقنية .
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في احج���ام وتكوي���ن الهيئات ، ومنها الهيئات الكروي���ة .  ويلاحظ الباحث �أن معظم الخزافين 
العراقي�ي�ن ا�ستثم���روا تقنية دم���ج �صحنين عميقين كل واح���د منها �شبيه بن�ص���ف كرة ، فعند 
دمجهم���ا يتك���ون تكوين كروي متكامل الأمر ال���ذي ي�شكل �سهولة انت���اج للتكوين الكروي الا ان 
البع�ض القليل منهم �أ�ستطاع �أن ي�شكل التكوين الكروي ببناء مبا�شر ، بوا�سطة الحبال الطينية 

�أو ب�سحب جزء مهم من هذا التكوين بوا�سطة الويل الكهربائي �أو بقالب كروي .
�إن في ت�صمي���م ال�شكل الكروي وتبعاتها في �أ�ش���كال التكوين الدائري ر�ؤية جمالية تعتمد التنوع 
والا�ستثماري���ة بل يمك���ن �أن تتعالق مع الف���ن الم�ستقبلي �إذا ما ف�سرنا هذا الف���ن بو�صفه ت�أكيد 

ا�ستمرارية الحياة .

ت�صميم ال�شكل الكروي في الفن :
التكوينات الخزفية متنوعة الأ�شكال منها ما يتخذ ال�شكل الجداري �أو الانية �أو النحت الخزفي 

الذي بدوره يتنوع �إلى ما لا نهاية من الأ�شكال ) منتظم ، حر ، وبي�ضوي ( .
ويتوق���ف ذلك على ر�ؤية الخ���زاف وكيفية ا�ستلهامه لأفكاره ومو�ضوعات���ه والتعبير عنها ب�شكل 
م�أل���وف �أو غ�ي�ر م�ألوف فالمو�ضوع الواحد يق���دم ت�أثيرات مختلفة ، فق���د يقدم الخزاف �شكلا 
م���ن الطبيع���ة ) البيئة ( يجع���ل الم�شاهد يقف ، وينظ���ر ، وينفعل تجاه المو�ض���وع الذي يطرحه 
ب�ش���كل مبا�شر و�صري���ح ، بينما يقوم �آخر بتغي�ي�ر الن�سب الحقيقية للمو�ض���وع ناقلا للم�شاهد 
انطباع الفنان واح�سا�سه ، ويعمل اخر على �أن يبد�أ ) �شكلا طبيعيا ( ولكنه يغير معالمه بحيث 
ينقل���ه كلي���ا من الا�صل الطبيعي محورا ب�شكل كلي المع���الم الا�صلية لل�شكل الأنموذج وهذا يمثل 
تحدي���ا للفنان فعليه �أن يوقف الم�شاهد �أمام العمل الخزفي م�ستوعبا انتباهه �إلى فنية الأ�شكال 
الت���ي انجزها وادرك المعنى ي�صبح �شيئا غ�ي�ر ذي �أهمية �إذ �إن بع�ض الخزافين قد يبحثون في 

ا�شكالهم عن جمال مطلق غير مرتبط بمعنى محدد)30(. 
لطبيعة الطين اللدن الأثر الكبير في اظهار ال�صفات التعبيرية ل�سطح العمل الخزفي فقد يعمل 
الخ���زاف على �صقل ال�سطح الطيني �أو تركه خ�شنا ن���كاد نلم�س فيه خ�صائ�ص التعبير الذاتية 
للخامة ) الطين ( �أو �أثر الادوات التي ا�ستعملها الخزاف في انجاز عمله ، كما ان ا�ضافة بع�ض 
المواد المعالجة ) الن�شارة الخ�شبية �أو مطحون الفخار ( قد يعطي �إيحاء تعبيريا بملم�س خ�شن 

بر�أي الخزاف في �أعماله ك�سمة مميزة لتحديد مقولته الفنية )31(.
ويلاح���ظ م���ن خلال البناء ال�شكل���ي للتكوينات الكروي���ة في فنون الت�شكيل �أنه���ا تكوينات �أكثر 
جاذبية لعوامل نف�سية تنعك�س في تقنيات الاداء الجمالي ، و�إذا ما اجرينا ك�شفا تنقيبيا تحليليا 
للأعم���ال الفنية الت�شكيلي���ة ان كانت ر�سما �أو خزفا �أو نحتا فنجد ان مركز الكرة من الأ�شكال 
الت���ي ت�ستثير الفنان حتى �أن البع�ض من الفنانين اعتم���دوا التكوينات الدائرة الكروية كنظام 

30-Rada , Ravoslan , Ceramic techniques , Polygmaffia , London , 1980 , P.223.
31 - حي���در ، نج���م عب���د ، التحلي���ل والتركيب في العمل الفن���ي الت�شكيلي المعا�صر ، اطروح���ة دكتوراه غير من�شورة ، بغ���داد ، جامعة بغداد ، 

1996 ،�ص225.
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ا�سلوبي يعتمدوه ونذكر من ه�ؤلاء الفنان الت�شكيلي العراقي الراحل ) قتيبة ال�شيخ نوري ()32( ، 
) �إن الدائرة والكرة ت�ستهويني لانني ا�شعر ان كل الكائنات الحية ومنها انا تت�أ�س�س فينا الكرة 
والدائ���رة ( . �ألا �أن مو�ض���وع ت�صميم ال�شكل الكروي مو�ضوع يعتم���د تقنية علاقات ت�ست�شرف 

المنجز النهائي للعمل الفني الت�شكيلي .
�إن اعتماد انظمة متداخلة وبن�سبة دقيقة تحقق ال�شكل النهائي الذي يتداخل به ال�شكل الكروي 
، ولا نن�س���ى في الأم���ر ان لل���ون في المنجز الت�صميم للتكوين الك���روي �أهمية وا�ضحة ف�لاض عن 
توزي���ع الألوان التي لابد �أن تعتمد على علاقات بين الألوان ذاتها . )) كما ان العلاقات اللونية 
م���ن الناحي���ة العملية لا يمك���ن ف�صلها عن الحرك���ة ، والن�سبة ، والتنغي���م ، والاتزان ، ولا عن 
علاق���ة ال�ش���كل بالأر�ضية ، ووا�ضح ان هذه كلها مو�ضوعات كث�ي�رة لا يمكن مناف�ستها مجتمعة 
في وق���ت واحد (( )33(. كم���ا ان للألوان المحايدة وظيفة بنائي���ة وتنظيمية �إلى جانب وظيفتها 
في ف�ص���ل التباين���ات اللونية �إذ �إن الأل���وان المحايدة ت�ستثمر �أحيانا ك�أر�ضي���ة لابراز التكوينات 

الكروية في الم�ساحة الكلية للعمل الخزفي )34( .
يتب���ادر لذهن���ي �إن الاهتداء للعجلة م�ص���دره الكرة . وعندما ينظر الان�س���ان الأول �إلى �سهولة 
تدح���رج الكرة يهت���دي الى الافادة من هذه الخا�صية الفيزيائي���ة وللا�ستفادة ثقبت الكرة من 
المرك���ز والاهتداء لثقب الك���رة من المركز علته التوازن وان ثقب الاحجار واي�صالها بقطعة من 
خ�ش���ب وبعده���ا بفترات بمع���ادن لعمل عجلة ) عرب���ة ( ولاخت�صار الحجم الك���روي لل�ضرورة 
ال�صناعي���ة الت�سهيلية اقتطع جزءاً و�سطي���اً من الكرة ليح�صل على العجلة هذا التحليل خا�ص 

بي ».
له نظرنا من حولنا ل�شاهدنا ان اغلب الفاكهة كروية ، و�أن القمر المبدر الذي تغنى به ال�شعراء 
ك���روي، وان ال�شم����س كروي���ة وان العين التي ت�شاه���د ال�شم�س كروية  وفقاع���ات الهواء المتولدة 
م���ن مياه الأمط���ار على �سطح البرك والم�سطحات المائية كروية ولو م�سك الان�سان قطعة عجين 
�صغ�ي�رة بين �أنامله،  وراحة يده ويكون �ش���ارد الفكر ترى �أن انامله ت�صنع �شكلا كرويا بطريقة 
غريزي���ة و�أن اليد والقدم عند الطفل تداعب الأ�شكال المتدحرجة التي تثير �أهتمامه وغالبا ما 
تك���ون هذه الأ�شكال المتدحرجة كروية �أو بي�ضوية . راقبت يوما رجلا يطعم افراخ طيور عجين 
خب���ز فيقطعها ويكور ك���رات �صغيرة ليطعم الفراخ ، عندما ��سألت���ه عن �سبب عمل كرات لي�س 
ع�شوائية ال�شكل قال وبما يفكر به من غير جهد : لكي ي�سهل على الفرخ بلعها . �إذا ن�ستنتج ان 
هناك علاقة قوية بين الان�سان، والبيئة ، وال�شكل الكروي وهذا التحليل �سيكون له الأثر الوا�سع 
في ما �سي�أتي من اجابة على ا�سئلة تتبادر للذهن الب�شري حول كروية الأ�شكال ، وجدلية القيم 

الفيزيائية وقيمة ومكانة الان�سان �أمام هذه البيئة وما ي�صل �إليه نظره ويده .
�إن الخ���زف المعا�ص���ر الذي خزفنا العراق���ي جزء منه تناول الكرة بل ال�ش���كل الكروي بطريقة 

32 - وه���و طبي���ب اخت�صا�ص���ي في الان���ف والاذن والحنجرة كان جل اهتمامه في بن���اء ال�شكل التكوينات الكروي���ة الدائرية اذ يقول في احدى 
مقابلاته التي اجراها مع مجلة الف باء العدد 128 في �آب 1976 .

33 - روبرت جيلام ، �سكوت ، �أ�س�س الت�صميم ، الم�صدر ال�سابق ، �ص14.
34 - م���ن خ�ل�ال مقابل���ة �شخ�صية اجريت مع الفنان ماه���ر ال�سامرائي جرت في داره ببغداد بتاريخ 2010/4/1 خ���رج الباحث بما ي�أتي من 

خلال ا�سئلة اجاب عنها الفنان ...

جماليات التكوين الكروي في الخزف العراقي المعا�صرجماليات التكوين الكروي في الخزف العراقي المعا�صر عبير مجيد عبد النبي �صالحعبير مجيد عبد النبي �صالح



16 الأكاديمي

وا�سع���ة وقد تناول �سعد �شاكر خزافنا ومعلمنا رائد الخزف الاول الكرة ب�شكل وا�سع والتجريد 
لر�أ����س فدائ���ي فل�سطيني قدم���ه في ال�سبعينات من القرن الما�ض���ي وكان على �شكل كروي بحث 
امام الكرات ال�صرفه التي قدمتها �سعد �شاكر ا�ستغل عليها ب�إ�ضافة ب�سيطة كان ي�ضف ملم�سا 
في اج���زاء يختل���ف ع���ن الملم�س في الج���وار الاخر ولعل ك���رات ا�شتهر بها عندم���ا كان يحركها 
ب�إفا�ض���ة براهم الفطر منبثقة من اعلى الكرى فارعة الر�ؤو����س متجاورة م�شكلة ك�سر ال�سطح 

وخطوط ال�شكل الكروي الم�ستر�سل في دوامة حركته حول المركز .
عندم���ا راقب���ت الخزافين وتقنياته���م وج���دت �أن الرائد )�سع���د �شاكر( كان ينت���ج كراته من 
الا�ستعان���ة بقوالب جب�سية كان���ت متفاوتة الحجم واحتفظ بها في م�شغل���ة وانتج منها ع�شرات 
الك���رات وان�صافه���ا وارباعها كل ح�سب حاجت���ه ، �أما الخزاف الاخر وهو )ط���ارق ابراهيم( 
ف���كان كذل���ك يتناول الكرة وي�شتغل عل���ى �سطحها ويقتطع اجزاء وي�ضي���ف اجزاء منها ، وكان 
ي�ستعم���ل القالب كذلك وكان م�شغله يحتوي على كثير من الاحجام من القوالب الجب�سية . �أما 
الخزاف الاخر الذي هو من جيل بعد جيل من الرواد » �أكرم ناجي �شاكر« فقد ا�ستخدم الكرة 
ب�شكل �أو�سع من جميع الخزافين العراقيين والعرب حيث كانت جل �أعماله كروية بالمعنى، ولكن 
كان يقتط���ع اجزاء وي�ضيف ويبعجه���ا من جهة، ويجاور الكرة الكبيرة ب�صغيرة . كان الخزاف 
�أك���رم ناجي هو الخزاف الوحيد في الع���راق الذي ينتج كراته الخزفية عن طريق �سكب الطين 
ال�سائل في قالب كروي . لقد اختزل �أكرم ناجي كثيرا من العناء با�ستخدامه لهذا الا�سلوب في 
الانتاج والتنفيذ . �أما انا فقد مزجت ال�شكل الكروي بالحبال الطينية من ال�صغر الى اكتماله 
وفي درا�ستي خارج العراق – لو�س انجل�س – كان الم�شرفون عليّ في الدرا�سات العليا يلقبونني 
بـ«مل���ك البناء اليدوي« عندما انتج���ت اكبر الكرات بتاريخ الجامعة الت���ي در�ست بها بطريقة 
البن���اء اليدوي ولا اعتقد اني ر�أيت خزافا ق���د انتج اعمال خزفية كروية بالحجم الذي انتجته 
خ�ل�ال الثلاث عقود الت���ي م�ضت واخر كرة ق���د عر�ضتها في قاعة ح���واء وكان قطرها يقارب 
الخم�سة و�ستين �سم عند التقل�ص و )70 �سم ( قبل التقل�ص وهو حجم لم ينتجه خزاف عراقي 

على ما اعلم .
�إن الخزاف الرائد )�سعد �شاكر( كان ي�ستخدم الكرة في اكمال اعماله النحتية الخزفية فترى 
ان في كث�ي�ر م���ن اعماله تتكون من كرة �شكل هندي �صندوقي �أو ما ينتمي �إليه وقد جعل تناغما 
ف���ذا في العلاقة ب�ي�ن الكرة وال�شكل الاخر الذي تنتمي �إليه وفي بع�ض اعماله كان ي�ضيف الكرة 

ليجعل من العمل داينميكية قل ن�ضيرها .
جمالي���ا فان الخ���زف العراقي امتاز على اقران���ه في الدول العربية ولعمره ال���ذي ابتد�أ مبكرا 
رائدا للخزف العربي المعا�صر �أو ال�شرق الاو�سطي . في خ�ضم الأ�شكال المتعددة والتي لا ح�صر 
له���ا في النح���ت والخزف جاء �شكل الاعمال الخزفية الكروي���ة لي�ضيف لي�س خطوة بل خطوات 
للخ���زف العراق���ي المعا�ص���ر . �أما �أنا قد انتج���تُ اول عمل خزفي كروي متكام���ل وح�صلت على 
الجائ���زة الذهبي���ة عام 1993 في مركز الفنون في �شارع حيفا وكان لي منطلقا في انتاج العمال 
كروي���ة كنت قد ابتع���دت في طرحها عن كرات الفنان المعلم الرائد �سع���د �شاكر �أو اكرم ناجي 
�أو ط���ارق ابراهيم �أو �ساج���دة الم�شايخي حيث ان جميع كراتي كانت ق���د ولدت من بين اناملي 
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بالبناء اليدوي ثم كان طابع الحرف العربي وت�شكيلاته يوحدان ا�شكالي الكروية .
ل���و اخذنا بنظرة عامة الاعمال الكروية في الخ���زف العراقي لوجدنا ان كان ال�شكل قد ا�ضافة 
خطوات جمالية في الاخت�صا�ص هذا وقد ت�ضافرت الجهود بين الخزافين من غير اتفاق حيث 
كل خ���زاف وم�شغل���ه ، ولكن كان هنالك تم���ازج وت�أثير وتناف�س الذي جعل م���ن اتناج الأ�شكال 
الكروية قوة في الطرح ور�صانة في التقنية وفتحت هذه الأ�شكال الكروية نافذة دافعه بالخزافين 

الى الدخول في عوالم ال�شكل الكروي الذي لي�س له حدود .
ل���و اخذنا عموم الانتاج الخزفي لل�شكل الكروي في الف���ن المعا�صر لهذا الاخت�صا�ص لوجدنا �إن 
هناك تناغم للفنان الخزاف مع البيئة التي كما ا�سلفنا قد افرزت كثيرا من الأ�شكال الكروية 
بحك���م قي���م فيزيائية كان لها الأثر الكبير في جعل الخزاف يك���ون في دائرة هذا الجذب ليكن 

العطاء طبيعيا وبدون عناء .
ب�ي�ن ك���رات )لن���ت ب���راث( و)دان كاندر�س���ان( و)تو�شكو تاكي���زي( و)�ساندرا ج���ون �ستون( 
و)تيموث���ي مور( و)افرا�ش كاكافيان( و)ادوين( و)ريج���ارد نزاريو( و)�سعد �شاكر( و)ماهر 
ال�سامرائ���ي( و)�أك���رم ناج���ي( و)طارق ابراهي���م( و)�ساج���دة الم�شايخي( م���ع ملاحظة ان 
الخزاف�ي�ن العراقيين هم وحدهم الذين تناول���وا ال�شكل الكروي في خزفياتهم . ا�ستطيع القول 
بان التوا�صل اللا مق�صود قد ح�صل بين خزافين لا توجد �صلة تربط بينهم الا انهم ي�شاهدون 

قمرا واحدا و�شم�س واحدة وتفاحة مت�شابهة في كل مكان وبندقة وبلوطه وبي�ضة طائر.
لق���د تناول كل خ���زاف الكرة وعمل على �سطحه���ا بطريقته الخا�صة ل���ذا ح�صلنا على قمة في 
التن���وع في ال�شكل الكروي الخزفي مما �أغنى هذا الاخت�صا�ص في التنوع وقد و�ضعت �أنا ال�شكل 
الك���روي في خان���ة النحت الفخاري حيث ان ال�شكل الكروي يعد من �أب�سط الأ�شكال في الطبيعة 
ولك���ن �أقواها و�أكثرها �إثارة وحركة مكيف اذا ا�ستطاع الفنان �أو يوظف هذه الكتلة الكروية في 

خدمة �أ�سلوبه الفني لي�ضيف �شيء ما .

الت�أويل الكروي
وكم���ا يق���ول الفنان ماهر ال�سامرائ���ي : �إن الدافع لعمل كروي في خزفيات���ي وا�سع الم�صادر ولا 
اخف���ي عل���ى احد بان ال�شكل الكروي ينق���ل لي ر�سائل للم�شاهد ول���و اني في بداية تنفيذ العمل 
�أوج���ه الر�سال���ة لنف�سي » كمن يغني ليط���رب نف�سه » ولكن هناك مكن���ون في هذا ال�شكل فمرة 
�أف�صح عنه ومرة اداريه بحروف �أو نقو�ش �أخرى، ومرة �أغربه عن واقع الق�صد بالألوان ومرة 
بمزاوجت���ه بكتلة اخرى فهناك فيه �ضبابية ولكن لو نزعت هذه الا�شياء عن كاهل الفنان لتغير 
�سم���ك هذا الجدار، وربم���ا لأنك�سر من اول ارها�صه لعمل ت�شكيل���ي �أو لأول �صرخة لمعنى يريد 
�أن يُطرب نف�سه . كثيرا من كراتي الخزفية حملت حرف القرن الهجري الاول والثاني ونقو�ش 
لي����س له���ا تاريخ، ولكن تتناغم مع الحرف وعمره وهنا �أريد �أن اقول ب�أن هناك قد�سية في هذه 
الك���رة انه���ا كوكب اخر يُقر�أ الح���رف العربي الذي فتنني من نعومة اظاف���ري بل �أ�ضفت �آيات 
�صريح���ة القر�آن ول���و انها بدون نقاط و�صعوب���ة القراءة ولكن في نف�سي دواخ���ل �أرى �أن كل ما 

ا�شتغله لو قد�سية المحراب �أو يد قدرية تدفع بكوكب مقد�س فيه نا�س لا يرون الا المثالية .
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في لو����س انجل�س ا�شتغلت على ثيمة المر�أة وج�سده���ا وكان واحدا من اعمالي فيه جر�أة الغربي 
في تن���اول تكورات وكرويات اجزاء م���ن ج�سد المر�أة وكان هناك اف�ص���اح حيث البيئة تدفع بي 
�إلى مواكبة ما ع�شته من اختلاط وا�سع وا�ستيعاب وخ�ضم قِيم لم تكن معي بعدما رجعت حيث 
جردوه���ا مني ال�ش���ارع البغدادي والم�شاه���د البغدادي، حيث عر�ض���ت �إذ في قاعة كلية الفنون 
الجميل���ة وكان عميد الكلي���ة د.)فا�ضل خليل( فحجب عملي من العر����ض ، لانه �أي العمل كان 
�صري���ح الر�سال���ة على الرغ���م من اني مغمو�س في ع���الم التجريد . �شارك���ت في عمل كروي في 
معر����ض القيم في نيويورك وكان متميزا ت�أويله وجداني الق�صد حمل هذا ال�شكل موروث بلدي 
بطريق���ة معا�صرة ، واكت�شفت بعد ف�ت�رة ان الا�سقاطات النف�سية لمخزون ال�شرقي �أمام الغربي 
تجعل���ه وباللا�شعور ين���ادي ان لي ما�ضي و�أ�ستطيع �أن اقف معك���م بالمن�صة نف�سها . هذا الذي 
يطرح من خزف عندي له كثيرا من الر�سائل التي لا تقر�أ حينها وقد قدمت كرة خزفية تحمل 
كل ترف بغداد العبا�سية في معر�ض 2008 في قاعد اكد بمنا�سبة افتتاح �شارع ابو ن�ؤا�س ، كانت 
ك���رة �أنثى فيه���ا قلائد ذهبية وحروف كوفي���ة فيها م�ساحات ماء �شذري���ة وانحناءات في �أعلى 
الكرة وك�أنها تفاحة قد ق�ضمت منها جزء. �إن في ال�شكل الكروي كثيرا من الطروح والاتجاهات 
فف���ي فن الغزل لا تنتهي ا�شعاره وفي جماليات الت�شكيل الهند�سي والتوافقي في ت�سل�سل الكرات 
وحجومها المختلفة والتلاعب بتوزيعها لت�شكل كتلة ت�ستهوي المعماري لي�ؤلف منها نافورة ماء في 
حديثة منزل م�شكلا ا�ضافة للأ�شكال الكروية حركة الماء ليكونا معا علاقة بج�سم ثابت و�شكل 
من ماء متحرك فالماء ي�شكل �صورة ل�صلابة الكرات والكرات ال�صلبة م�شكلة �صورة لان�سيابية 

الماء في ت�ضاد جميل .

الت�أثير النف�سي 
ل���و �أخذنا قليلا م���ن فروديات القرن الما�ضي وبع�ض ارها�صات���ه في كتاباته �سواء للفرن�سيين �أو 
لأوروب���ا �أو للع���الم عموما و�سواء قبلنا كتابات �أم لدين���ا تحفظات عن بع�ض �شطحاته ، نجد ان 
هن���اك مدلولات متواري���ة مرة ومك�شوفة مرة اخرى تتهادى بين العق���ل والقلب رغبات لم تنفذ 
وح�س���رة وزفرات تختلج النف�س الب�شرية والفنان هو حقيبة م�سافر تغترف من كل نهر قطرة ، 
وم���ن كل بحيرة غرفة ومن كل غيمة مطره . هذا الفن���ان عندما ينفرد بم�شغله وينفرد بنف�سه 
وال�صم���ت وهم�سات �سمعها من اخري���ن و�سط زحام ال�شارع وهمهم���ات لنفو�س متك�سرة عند 
تقاط���ع الط���رق وذكرى لزهرة تفتح���ت وعطّرت الهواء، ولم يعلم بعطره���ا، ولم يح�س به احد 
ث���م ذبل���ت وما درى بها �أح���د وعلم بها الفنان من �س���رد ق�صة �أو م�شاهدة فلم���ا �أو عاي�ش هذا 
بنف�س���ه ، ف�ت�رى ان الواق���ع �سيختلف ل���كل حالة في ا�ستيعاب ه���ذا عند الفن���ان . يبقى الخيال 
�أو�س���ع و�أك�ث�ر ملئ ل�صورة الم�شه���د من كل ما �سبقه حي���ث ان الفنان يرمي ب�شب���اك �ضالة الى 
اعم���ق اعماق الادراك الفكري والح�س���ي . ان لل�شكل الكروي ت�أثيرا مختلفا حيث هناك حديث 
ع���ن ماي���كل انجلو عندم���ا �سُئل عن جمال ج�سد الرج���ل �أو المر�أة كان جواب���ه �أن ج�سم الرجل 
�أجم���ل من ج�سم الم���ر�أة . وهناك تحليلات تعق���ب هذا الحديث بان ماي���كل انجلو ربما كان لا 
يتمتع بالجن�س الاخر، ولا توجد ت�أكيدات لذلك ولكن اهتمام )مايكل انجلو( باغلب منحوتاته 
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العبقرية المعجزة كانت للرجال ولكن اغلب الفنانين الذين هم اغلبهم طبيعيين يتغنون بج�سد 
المر�أة عند النحت وت�أكيداتهم وا�ضحة في المبالغة في تكورات اجزاء من ج�سم المر�أة .

هناك حالة حب واحت�ضان للج�سم الكروي غير مح�سو�س عند الفرد وان الفنان هو القادر على 
تنفيذ هذا الاح�سا�س . 

�إن كل مزهرية منتفخة هي في فكر بع�ض الفلا�سفة النقاد بانها امر�أة وكلما ذهب ال�شكل الى 
الكروي���ة كان �أك�ث�ر انثوية حي���ث ان �أجزاء ج�سم المر�أة تحوي كرات و�ص���در المر�أة تحوي كرات 
وركه���ا وعندما تحم���ل الانثى يميل �شكل البط���ن �إلى كروي ال�شكل وبع����ض الفنانين الخزافين 
ر�سم���وا على ال�شكل الك���روي خطوط ب�سيطة ت�ؤ�شر على �أجزاء من ج�س���م المر�أة ، هنا نقول ان 

ال�شكل الكروي هو �أنثوي �أكثر من باقي الأ�شكال.

الفنان رعد الدليمي
تتمت���ع اعم���ال الفن���ان رعد الدليم���ي بح�ضور تقني ولوني لاف���ت ، �إذ �إنه �أ�ستط���اع �أن يطور في 
ح�س���ه الإبداعي من خلال �أعماله الخزفية بالذات ليتو�صل �إلى تكوينات و�أ�شكال معبرة ح�سيا 
وجمالي���ا ، وم���ن خلال فهمه المعا�ص���ر للأ�شكال ودلالاته���ا الرمزية والتعبيري���ة ترى خزفياته 
تج�س���د الح���رف العربي بتكوينات���ه المختلفة من عمل لآخر ، ما �ساع���ده في ذلك هو مزجه بين 
ال�ش���كل التجري���دي وال�شكل التعبيري الواقعي م���ا �أعطى لأعماله الخزفية بع���دا فنيا ذا طابع 

ا�لاسمي له قيمة فكرية ف�لاض عن اتقانه للحركة التي دائما ما تكون ثلاثية الابعاد .
والان�سيابية في �سطوح تكويناته الفنية و�صقلها وخ�شونتها �أي تكنيكاتها ب�صورة عامة تدلل على 
الح����س الب�صري والجمالي  العميق الذي يتمتع به ه���ذا الفنان . فهو ادرك تماما ما للتج�سيم 
م���ن دور مهم في ت�أليف وتحريك العمل الخزفي الفني ، حيث �أعطى للتج�سيم �أهميته المنا�سبة 
مع ال�شكل انما اعطاها لي�ؤكد �أهميتها التعبيرية �أي�ضاً ، وليجعل منها لغة نفهم من خلالها ما 
يري���د �إي�صاله وما ترمي �إليه �أعماله وما تج�سده م���ن جماليات وتعبير ودلالة وهي حوار ممتع 
دائما يحاول ان يجريه بين العمل الفني، وبين م�شاهديه ، بهذا حقق ) الدليمي ( معادلة كثيرا 
ما نجدها في الاعمال الخزفية المعا�صرة الا انه �أ�ستطاع �أن يخلق نوعا من التوازن بين ال�شكل 
والم�ضم���ون وا�ستطاع �أن يجد حالة من الحوار المن�سجم والجميل بين التكوينات والكتل محدثة 
مع الفراغ تناغما من نوع خا�ص ، هذا التناغم ت�سانده قدرة عالية في المعالجة اللونية والتقنية 
محاولة تعتيق ال�سطوح وتكويناتها التي �أح�سن �صنعها لتلام�س وجداننا وتثير حيالنا ، عمليا لا 
توجد لدى هذا الفنان مراحل مف�صولة عن بع�ضها تماما �أو انه يغير ا�سلوبه بين مرة و�أخرى ، 
ب���ل هن���اك تجارب م�شتقة من بع�ضها البع�ض ، �إذ كانت تجربته تهدف الى التعرف على �صنعة 
الف���ن ، والرب���ط ما بين العمل الي���دوي والر�ؤية والفكر ، بمعنى ربط التغ�ي�ر بال�شكل واللون مع 

الخلفية وما ت�شير �إليه من رموز و�أ�شكال فل�سفية .
اعتمد الفنان الدليمي في بنائه للعمل الفني �سواء كان لوحة �أو عملا حرفيا ونحتا فخاريا على 
�أ�س����س تعبيري���ة تجريدية ، عملت على تعميق الربط بين الحرفة والفن ، وعلى ال�صعيد العملي 
�أ�ستط���اع �أن يج�سد الكثير من الأ�شياء التي فكر بها لأن خبرته التقنية العالمية ت�سهل له الكثير 
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م���ن الأ�شياء . ه���ذه قراءتي للتجربة الذاتية للفنان ) الدليمي ( �س���واء على م�ستوى ال�صياغة 
الفني���ة �أو م�ست���وى الطرح المفهومي ، �إذ بامكاني هن���ا �أن ا�ستعر�ض عددا من مفردات تجربته 
ليت�ض���ح بجلاء �أن ا�ستخدامه لل�شكل التقلي���دي للاناء الخزفي ، ال�شكل الأزلي �إبداع الخزافين 
عل���ى مد الع�ص���ور والمعبر الا�سا�س���ي عن فن الخزف ، يتج���اوز فكرة ال�ش���كل التقليدي للانية 
بو�صفه���ا عم�ل�ا ينتمي �إلى كم الاعمال المتحفية التي تمثل الح�ضارات القديمة �أو انها اداة من 
ادوات الا�ستعم���ال اليوم���ي ، بل انتقل بها الى �شكل مغاير للم�أل���وف لكي يتخطى هذه النمطية 
و�أ�صب���ح فار�ض���ا علينا فل�سفة اخرى تك�سبه ح�ضورا فعالا لك�س���ر ال�شكل التقليدي المتوقع ، وهو 
م���ا يت�ضح في الكثير من الأعمال التي اتى فيها الاناء مكتوبا عليه �آيات قر�آنية �أو �أبيات �شعرية 

ذات قيمة ابداعية معا�صرة )35(.
ما ا�سفر عنه الاطار النظري 

بعد التحليل والتنقيب عن جماليات التكوين الكروي في فن الت�شكيل عامة وفن الخزف خا�صة 
وبع���د البحث في ما بعد متعالق نظريا على م�ستويات���ه الا�صطلاحية والفكرية ، تو�صل الباحث 
الى م�ؤ�س�س���ات يمكن اعتماده���ا �أدوات للتحليل �أ�سفرت عنها مباحث الاطار النظري وهي كما 

ي�أتي : 
�أرتب��ط التكوين الكروي ب�شكله الهند�سي �أرتباطات وا�سعة ب�شكل الدائرة ، وتعد  11 .
الدائ��رة جزئي��ة مهم في التكوين الك��روي، وعند النظ��ر الى التكوين الكروي في 

اللحظة الأولى للوعي ، يعد هذا التكوين �شكلا دائريا .
ا�ستثمر الفنان الخزاف التكوين الكروي بو�صفه تكوينا �إيجابيا للحياة الخ�صبة  22 .

والوجود الحياتي الم�ستمر بعطائاته الايجابية.
ا�ستثم��ر الفنان الخزاف الخطوط العربية ، ي�ؤكد وج��ود �أ�س�س الت�صميم في بناء  33 .
التكوين الكروي ووجود علاقة رابطة بين عنا�صره مثل الخط وال�شكل والم�ساحة 

واللون .
�إن �شكل الخط عن�صر مجرد يمتلك خ�صو�صية في الخط العربي ذو قيمة جمالية  44 .

في ال�شكل الفني للتكوين الكروي .
�إن الل��ون لا ي�ستخ��دم بطريقة زخرفية تزيينية ، وانم��ا يك�سب التكوين الكروي  55 .
طاق��ات تعبيرية وجمالي��ة ، حيث ي�شير الى الإ�شارات الح�سي��ة وال�سايكولوجية 

المبا�شرة .
اتق��ان الحرفة جزء م��ن العملية الفني��ة لا يكفي لانتاج عمل فن��ي ذو خ�صائ�ص  66 .
ابداعي��ة ، بل عل��ى التراكم المع��رفي والخبرة والق��درة الابداعية عل��ى الابتكار 

للخبرة ال�شخ�صية في تحقيق العلاقات الجمالية للتكوين الكروي .
المرجعيات التي يمكن ت�أ�شيرها للتكوين الكروي مرجعيات بيئية وثقافية ترتبط  77 .
اعمه��ا الاغلب بفكرة الك��ون والحياة والوجود،  لأن معظم الك��رات �أ�شكال ت�شبه 

البيو�ض للكائنات الحية والكواكب والار�ض .
35 - زياد جا�سم ، ال�صباح ، ادباء وثقافة ، العدد 1877 ، 27 كانون الثاني 2010 ، �ص13.
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اجراءات البحث 
1- طرائق البحث 

اتبع الباحث الطريقة الو�صفية التحليلية والمقارنة في جمع البيانات من ال�صور عينة البحث .
2-مجتمع البحث وعينته 

ت�ضم���ن مجتمع البحث جمع النتاجات الخزفية الت���ي تتمثل بالتكوينات الكورية للفنانين ماهر 
ال�سامرائي ورعد الدليمي والمنفذة في الفترة ) 1990-2010( والبالغ عددها )30( انموذجا 

وح�سب الجدول الأتي: 
جدول رقم )1(

المجموععدد العينات عدد النماذجاسم الفنانت

18220ماهر السامرائي1

8210رعد الدليمي2

النموذج رقم )1( 
 الفنان ماهر ال�سامرائي 

قراءة للم�سح الب�صري
انها �أكبر كرة نفذت حيث بلغ قطرها 

63 �سم .
نفذت بطريقة البناء الطينية .

طيني���ة  �صفيح���ة  عل���ى  ح���وت  وق���د 
ورقي���ة غطت ثلث الك���رة ونفذت على 
ه���ذا ال�سطح كث�ي�ر م���ن الحروفيات 

والتوزيعات لآيات قر�آنية.
ماه���ر  نفذه���ا  الت���ي  الفك���رة  ان 
ال�سامرائ���ي كان���ت منف���ذة بعد حرق 
الطينة بحروقات عدة بطريقة الحرق 

بالن�ش���ارة ) Sowdast Fireing( �أي ان الك���رة تحرق للفخ���ر �أولا ثم تو�ضع في فرن خا�ص 
يحرق بالن�شارة الخ�شبية ولمدة )24 �ساعة ( حيث ان الدخان المتلون بلون الفخار باللون الأ�سود 

الداكن، ولنعومة ال�سطح ب�شكل الدخان المتولد بريقا معدنيا وك�أنه الف�ضة .
والأ�س���ود غ�ي�ر اللماع وال���ذري المزرق ... الخ ، م���ن �ألوان ال�صبغات الخزفي���ة المزججة، وعلى 
�سطحه���ا ح���روف بارزة مطلية بالذه���ب . وباللون الا�س���ود والم�شاهد المر�سوم���ة بدقة متناهية 
بالفر�ش���اة ، الت���ي ترك���ت �أثره���ا في الكتل���ة الكروي���ة، وك�أنه يزج���ج العمل ولكنه ي�ت�رك بع�ض 

الم�ساحات مطلية بالاكا�سيد فقط .
تج�س���دت خبرة الفنان ماهر ال�سامرائي وتخيله المب���دع في هذا العمل الخزفي الذي يتكون من 
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كتل���ة ذات �ش���كل هند�سي ذو تكوين كروي ، نجده �أعاد ال�صياغ���ة الفكرية للكرة الار�ضية على 
هي����أة عمل خ���زفي بني على وفق قواعد ت�ضف���ي عليه �سمة جمالية وق���وة في الطرح ور�صانة في 

التقنية .
م���ن خلال تناغ���م الفنان مع البيئة وتحوي���ل مفرداتها المتعارف عليه���ا �إلى دلالات من واقعها 
الملمو����س �إلى دلالات رمزية تنم عن وعي وادراك عال للفنان لينتقل ر�سالة الم�شاهد كمن يغني 

ليطرب نف�سه والمتلقي .
تج�س���دت خبرة الفنان ماهر ال�سامرائي وتخيله المب���دع في هذا العمل الخزفي الذي يتكون من 
كتل���ة ذات �ش���كل هند�سي ذو تكوين كروي ، نجده �أعاد ال�صياغ���ة الفكرية للكرة الار�ضية على 
هي����أة عمل خ���زفي بني على وفق قواعد ت�ضف���ي عليه �سمة جمالية وق���وة في الطرح ور�صانة في 

التقنية .
�إذن هن���اك قد�سية في هذه الفك���رة انها كوكب اخر يقر�أ الحرف العرب���ي الذي فتن الفنان به 
ب���ل ا�ضفت �آيات �صريحة للقر�آن الكريم علي���ه اح�سا�سا جماليا ومنها اكت�سبت �صفة القد�سية، 
الت���ي جعلت الخزاف ينطلق لتجوي���د حروفه وتح�سينها من ا�صل الو�ص���ول الى الكمال وتكمن 
في التناغ���م المو�سيق���ي الخفي الذي ينبعث من �إيقاع الح���روف في تكرارها واللعب بت�شكيلاتها 
المبتكرة على �سطح الطينة التي هي�أها بطلاء ال�سلب الأبي�ض ليحلو له الر�سم على هذا ال�سطح 
ال���ذي غالبا ما يك���ون كالورقة لدى فن���اني الكرافيك . نراه ينفذ حروف���ا بالطين الخ�شن على 
�سط���ح الك���رة ال�صقيل وفي ج���زء �أخر نرى في العمل ق���د ا�ضيف �صفائح طيني���ة رقيقة وك�أنها 
ق���ارات على �سطح الكرة الار�ضي���ة ت�ستثير بنا ال�شجن والاح�سا�س انه���ا ظهرت بين المحيطات 
وت���ارة اخ���رى نرى انه هناك جلد غزال )رِقْ( عمره الف �سنة قد نفذت عليه مخطوطة قديمة 
. ان���ه ا�ستعرا�ضه بتنفي���ذ الحروفيات للقرن الهجري الاول والثاني قبل التنقيط ا�صبحت �سمة 
للك���رة ، وه���و بذلك طور اعماله . بمفهوم تجريدي حيث يقوم بحرق العمل ب�صورة متكررة ثم 
ي�ضي���ف البريق الملون الازرق والرمادي للح�صول على بريق جمال يفي اللون وهو يعمل على ان 

يكون المعنى تعبيري في العمل الا�سا�سي حيث الاهمية .

النموذج رقم )2( 
 الفنان ماهر ال�سامرائي 
القراءة للم�سح الب�صرية :

انها كرة نفذت حيث بلغ قطرها 50 �سم .
نفذت بطريقة البناء بالحبال الطينية .

نفذت عام 1993 .
عر�ض���ت في مركز الفنون في �شارع حيفا . وح�صل 

على الجائزة الذهبية .
مزججة بالا�سود غير اللماع وعلى �سطحها حروف 

بارزة مطلية بالذهب .
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الان موجودة في لندن عند احد المعماريين الذين يقتنون الفنون العالمية .
نفذت بحرق الطينة بطريقة ) Sowdast fiting( �أي ان الكرة تحرق للفخر �أولا ثم تو�ضع 

في فرن خا�ص بحرق بالن�شارة الخ�شبية ولمدة )24 �ساعة ( حيث ان 
الدخ���ان المتولد بلون الفخ���ار باللون الأ�سود الداكن غير اللم���اع ، وعلى �سطحها حروف بارزة 

و�أخرى غائرة حفرت و�أخرى بارزة مطلية بالذهب .
نرى في ذلك الم�شهد حركة �أ�شكال واقعية لحروف منتظمة ت�ؤلف مع بع�ضها في تنظيم التركيب 
علاق���ات ب�صري���ة ، تحقق فع���ل الانجاز لمعمارية ال�ش���كل الكروي الذي اعط���اه م�سحة جمالية 

بالانطباع الواقعي .
ذات منح���ى جمالي���ة متحرر م���ن كل الانظمة الوظيفية م���ع الت�أكيد العالي للملام���ح ال�شكلية 
للخ���ط العرب���ي بكل تفا�صيله���ا الدقيقة ، على التكوي���ن الكروي الذي هو ب���دورة �شكل منتظم 
ت�ؤلفه خطوط دائرية من�ضبطة مع بع�ضها في نظم التركيب علاقات دقيقة ذات جدران خفيفة 
وتن���م عن بعد جم���الي واح�سا�س ي�ستثير المتلق���ي عبر ترا�سل فكري مخت���زل ومكثف في بع�ض 
الأحي���ان ي�ضيف فيه التعي�ي�ن المبا�شر ل�صالح الفعل التعبيري وه���ذه التجربة لا تخلو من جهد 
وا�ض���ح في تطويع الفكرة والمن���اورة عليها، وانتزاع القيمة الجمالية منه���ا ل�صالح العمل الفني 
وانت���زاع القيم���ة الجمالي وتثير فعل ال�ش���كل ل�صالح تلقائية الخط���اب والمعنى فهو بذلك يمثل 
الن�ص ويو�صله بلغة جديدة فهي مقاربات مو�ضوعية ذات فعل دلالي عالي الم�ضامين ذات طاقة 
تعبيرية تنم عن وعي وادراك في معالجة الفكرة وطرائق ت�شكيلها خالقاً ج�سرا ات�صاليا ما بين 

المنجز الفني والمتلقي عبر ترا�سل فكري.

الأنموذج رقم )3( 
 الفنان رعد الدليمي 

الق���راءة للم�س���ح الب�صري���ة : نج���د في الم�سح 
الب�صرية للتكوين الكروي :

كرة قيا�سها 45 �سم .
مزجج���ة بال�ش���ذري اللم���اع، وعل���ى �سطحها 
ح���روف بارزة بالنحت المج�س���م باللون الازرق 
عل���ى قمة الكرة ، وعل���ى ال�سطح الكروي كلمة 

الغفور بالحرف البارز ومطلية بالذهب .
تقني���ة التنفيذ بطريق���ة القال���ب ونفذت على 
ه���ذا ال�سط���ح بع����ض م���ن الحروفي���ات لآيات 

قر�آنية غطت ثلث الكرة .
�إن النحت البارز والمج�سم والحروفيات وبع�ض 

التخ���ريم على �سطح الكرة ك�أنه من �سمات كرات الفنان الخزاف ماهر ال�سامرائي فمرة نراه 
ينفذ حروفا بالطين الخ�شن على �سطح الكرة ال�صقيل وتارة نراه ي�ضيف �صفائح طينية رقيقة 
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وك�أنها قارات على �سطح الكرة الار�ضية ظهرت بين المحيطات وتارة اخرى نرى حروفيات على 
�سطح رخامي �أمل�س 

عند النظر �إلى ال�شكل الكروي نرى افكار عدة تتوارد في مخيلتنا ، وهذه تن��شأ من مفهوم العمل 
الي���دوي الفني الم���رادف للعمل اليدوي الت�شكيلي الذي بدوره يك���ون �شجرة منتظمة ومن�ضبطة 

بال�شكل في نظم التركيب وفي علاقاتها الدقيقة .
ن���رى ان ال�ش���كل في���ه حرفية في الوهل���ة الاولى بعيدة عن الجان���ب الفني ولكنه���ا ت�ضفي �سمة 
جمالي���ة عل���ى تحديث �شكل الطينة من خلال �إعادة ال�صياغ���ة لل�شكل الكروي على وفق قواعد 
هيمن���ة الم�شهد ، وهو نظرة بالمفهوم التجريدي حيث يقوم الفنان بحرق العمل ب�صورة متكررة 
ثم ي�ضيف البريق الملون بالأزرق والأ�صفر والأحمر للح�صول على بريق جمال يفي اللون ، وهو 
يمثل �أرتباط خفي في وعي الان�سان فهو يرتبط بمرجعيات �سايكولوجية ت�ستثير اح�سا�س المتلقي 
، �إن التقني���ة الم�ستخدمة لبناء هذا ال�شكل اعتمدت الم���وروث البيئي و�أن هذا التكوين ظهر فيه 
التن���وع الناعم الذي ي�ش���كل بدوره اح�سا�س ذو بعد جمال لدى المتلق���ي فهو بذلك يخلق خطابا 
جماليا ذا طاقة تعبيرية تنم عن فعل دلالي عالي الم�ضامين ي�ضيف فيه التعين المبا�شر ل�صالح 

العمل الفني

الأنموذج رقم )4( 
 الفنان رعد الدليمي 

قراءة للم�سح الب�صري :
- كرة قيا�سها 45 �سم .

ي�أخ���ذ عن�ص���ر الخ���ط دوره م���ن خ�ل�ال 
ب�ي�ن  الرابط���ة  والعلاق���ة  الحروفي���ات، 
ال�ش���كل والم�شه���د الب�صري ال���ذي نفذت 
على هذا ال�سطح حروفيات لآيات قر�آنية 

�أعطت جزءاً من الكرة .
وم���ن خ�ل�ال خ�ب�رة الفن���ان في التغي�ي�ر 
ب�شكل الطينة مع الت�أكيد العالي للملامح 
ال�شكلية بتفا�صيلها الدقيقة �إذ يعم �صقل 

ال�سطح الطيني �أو تركه خ�شن . �أما اللون فين�سجم مع ال�سطح الزجاجي وال�شكل التعبيري من 
خلال �سايكولوجية الم�ؤثرة على المتلقي .

�أظه���ر الفن���ان بخبرته ق���درات عالي���ة في ت�شكيل الخامة الطبيعي���ة الع�ضوي���ة بتحقيق الملم�س 
ال�صقي���ل، والملم����س الخ�شن في الوقت نف�سه ، ولكن الهيمنة كان���ت لنعومة الملم�س وال�سيادة في 
الكتلة الكبيرة في التكوين الكروي، ولتعزيز رمز الحنان �ضمن المعنى ال�سايكولوجي وا�ستثارت 

اللاوعي عند المتلقي .
 العم���ل يتكون من كرة نفذ على �سطحها حروفيات ب���ارزة ت�ضمنت مفردات البيئة التي تج�سد 
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خ�ب�رة الفنان، وتحيل المبدع الذي زاوج الواقعية بالأ�سلوب التعبيري فنرى التدرج اللوني الذي 
طلي���ت ب���ه الكرة جاء ب�ش���كل ا�ستثار الح�س المره���ف لدى المتلقي من خ�ل�ال تج�سد الخبرة في 
تحويله���ا �إلى مفردات تنم عن وع���ي وادراك في معالجة الفكرة، وطرائ���ق ت�شكيلها فهو بذلك 
يخل���ق ج�س���را ات�صاليا م���ا بين المنجز الفك���ري والمتلقي ع�ب�ر ترا�سل فني ي�ضيف���ا فيه التعيين 
المبا�شرة ل�صالح الفعل التعبيري، وهذه الفكرة لا تخلو من جهد )�سايكو بايولوجي ( في تطويع 
هذه الفكرة والمناورة عليها وانتزاع القيمة الجمالية منها ل�صالح تلقائية العمل الفني وتحويله 
�إلى مفه���وم ما بع���د خداثوي ، انه بذلك حقق مو�ض���وع لبناء جمالي ا�ستثار في���ه �سايكولوجيا 

اللاوعي عند المتلقي .
ن���رى هنا روعه وتجلي براءة الخزاف �أ�سا����س منطقي في اظهار العمل بمنحى ذو ح�س جمالي 
با�ستخدام���ه �صبغات لونية بدرجة متفاوته ولمع���ان، وف�لاض عن توظيف الت�ضاد المدرو�س الذي 

يحقق الجاذبية للعمل الفني .

نتائج البحث 
في ه���ذا الف�صل نتوقف ع���ن الهدف الاول المت�ضمن ) التعرف عل���ى جماليات التكوين الكروي 
الفني في اعمال الخزافين ماهر ال�سامرائي ورعد الدليمي ( من خلال عر�ض النتائج الآتية: 

)�أ( جماليات التكوين الكروي الفنية في �أعمال الخزاف ماهر ال�سامرائي 
1- ا�ستخدامه الألوان الواقعية بح�سب انتمائها الى الطبيعة .

2- توظيف الخط العربي ) الحروفيات ( على ال�سطح الكروي على نحو جمالي .
3- �أعماله ذات طابع هند�سي ينم عن وعي جمالي ذات طاقة تعبيرية مقروءة .

4- ت�أكيد ا�سلوب الان�سجام اللوني في التكوين الكروي .
5- ا�ستخدام���ه الل���ون ال�ش���ذري والرم���ادي وال�صيغة الذهبي���ة ذات ت�أثيرات مرجعي���ة للبيئة 

الثقافية .
ا�ستخدام تقنية الحز والدلك بالاوك�سيد لاظهار بع�ض المفردات والرموز في اعماله الخزفية.

)ب( جماليات التكوين الكروي الفنية في اعمال الخزاف رعد الدليمي 
1- توظيف الحروفيات والكتابات العربية المقروءة على ال�سطح ومعالجتها جماليا .

2- ا�ستخدامه لتقنية الحز والا�ضافة والتج�سيم .
3- ا�ستخدامه للألوان البراقة الأحمر والوردي والأزرق الغامق مع ا�ضافة ال�صبغة الذهبية .

4- �أعماله ذات دلالات تعبيرية ورمزية مقروءة .
5- �أ�سلوبه الان�شائي في البناء ن�شر وحداته في التكوين الكروي .

6- ت�أثيرات المرجع البيئي ال�ضاغط ثقافيا على جماليا التكوين الكروي .
وبع���د عمليات ا�ستك�شاف جمالي���ات التكوين الكروي الفنية من خ�ل�ال عر�ض النتائج لكل من 
الخزاف�ي�ن ماهر ال�سامرائي ورعد الدليمي ت�أت���ي المقارنة التي تمثل تحقيقا للهدف الثاني من 

البحث .
كلاهما زاوج مو�ضوعات بين البيئة الواقعية وعبر عنها بر�ؤية فنية مع مفردات الإرث الح�ضاري 
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) الحروفيات والا�شكال الهند�سية ( .
كلاهما ظهر في اعمالها ا�سلوب الدلك والحز والتج�سيم للتكوينات الكروية .

كان لل�صبغة الذهبية ن�صيب كبير في اعمال الخزاف ماهر ال�سامرائي الذي ي�ستخدم ا�سلوب 
الموازن���ة ما بين ل���ون القطع���ة الخزفية ككل وال�صبغ���ة الذهبي���ة بينما كان لل�صبغ���ة الذهبية 
في اعم���ال رع���د الدليمي ن�صيب اق���ل اذ وظفها على حروفي���ات ذو موقع �سي���ادي في التكوين 

الكروي.
لا يظهر توازن �شكلي �أو تماثل في م�شاهد ال�سطح للتكوين الكروي .

كلا الخزافين يوزع ن�صو�ص ب�شكل انت�شاري .

الم�صادر العربية والاجنبية :
المصدرت
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جيروم ستولينتز ، النقد الفني ، دراسة جمالية وفلسفية ، ترجمة الدكتور فؤاد زكريا ، جامعة عين شمس ، 17.1974
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الرازي ، محمد بن ابي بكر عبد القادر ، مختار الصحاح ، دار الكتاب العربي ، 22.1981

روبرت ، جيلام سكوت : أسس التصميم ، ترجمة : محمود محمد يوسف ، القاهرة ، دار النهضة ، 23.1988
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ريد ، هربرت ، معنى الفن ، ترجمة سامي خشبة ، مراجعة مصطفى نجيب ، دار الشؤون الثقافية العامة ، وزارة الثقافة والاعلام، 

بغداد ، 1986.

الزبيدي ، جماعة من كبار اللغويين العرب ، المعجم العربي الاساس ، الاورس للطباعة ، 25.1989

زياد جاسم ، الصباح ، ادباء وثقافة ، العدد 1877 ، 27 كانون الثاني 26.2010

سعيد ، علوش ، معجم المصطلحات الادبية المعاصرة ، منشورات المكتبة الجامعية ، الدار البيضاء ، 27.1984
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ال�سيرة الذاتية للخزاف ماهـــر ال�سامرائـــي             
- ولد في �سامراء 1950 .

- تخرج من �أكاديمية الفنون الجميلة ق�سم ال�سيراميك 1974 .
- �أكمل الماج�ستير فنون في لو�س انجلو�س الولايات المتحدة • 1984 

1985
المعار�ض ال�شخ�صية التي �شاركت فيها 

كاليفورنيا  -• 1984جامعة  –بغداد    الرواق  –قاعة   1982 •
- • 1985قاعة جامعة كاليفورنيا  - • 1992قاعة عالية –عمان 

- • 1998قاعة المجمع الثقافي - ابو ظبي  - • 2001المنامة 
المعار�ض الم�شتركة 

- • 1988 �سبعة خزافين قاعة الاورفلي –عمان  - • 1990مهرجان 
انقرة الدولي   - • 1995بيروت  - • 1996معر�ض �أ�صدقاء 

فالنتينو�س –عمان  - • 1998معر�ض ال�شارقة الامارات
  - • 2000بينالي الخزف القاهرة

ال�سيرة الذاتية للخزاف رعــــد الدليمـــي
1963  / • العراق 

العراقيين المهند�سين  جمعيه  • ع�ضو 
العراقيين الخطاطين  جمعيه  • ع�ضو 
العراقيين الت�شكيليين  جمعيه  • ع�ضو 

1986/ بغداد  جامعه   / مدنيه  هند�سه  • بكلوريو�س 
المعار�ض ال�شخ�صيه

1982  / /بغداد  الهند�سه  • كليه 
1985/ /بغداد  الهند�سه  • كليه 

1996  / بغداد   / للفنون  الاورفلي  • قاعه 
الاردنى/عمان/1991 الثقافي  • المركز 

للفنون/عمان/1992 عاليه  • قاعه 
للفنون/عمان/1997 الاورفلي  • قاعه 

للفنون/عمان/1998 حمورابي  • قاعه 
للفنون/حلب/1999 الخانجي  • قاعه 

للفنون/دم�شق/2000 ال�سيد  • قاعه 
المعار�ض الجماعيه

الفنون/بغداد/1982_2002 مركز  معار�ض  • اغلب 
الاورفلي/بغداد/1986_1996 • قاعه 

الم�صريه1995  الاوبرا  /دار  الم�شترك  • المعر�ض 
العراقيين/عمان/1999 الفنانين  • معر�ض 

العالمي/بغداد/1991_1993 العربي  الخط  • مهرجان 
الجوائز:

للبو�ستر/1988 الثانية  • الجائزة 
بغداد/2002 الت�شكيلي   للفن  العالمي  بغداد  /مهرجان  للخزف  للدولة  التقديرية  • الجائزة 

الأمارات/دبي/2008 العربي  الخط  في  الحديثة  للأ�ساليب  البردة(  )جائزة  التقديرية  • الجائزة 

عبير مجيد عبد النبي �صالحجماليات التكوين الكروي في الخزف العراقي المعا�صر
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ملخ�ص البحث
 ت�سع����ى الدرا�س����ة الحالي����ة الى فه����م الآلي����ة الاخراجي����ة و ت�شخي�����ص مرجعي����ات التنوع����ات 
الا�ستعارية في الخزف العراقي المعا�صر, لا�سيما و�أن هذا الجن�س الفني يمثل �أحد �أهم �أجنا�س 
الفن����ون الت�شكيلي����ة الرائدة في الف����ن العراقي المعا�صر،ف�ضلًا ع����ن مايمثله الارث الح�ضاري 
لفنون وادي الرافدين, التي رفدت العالم ب�أولى الابدعات الفنية في الخزف, �إذ تنوعت فيها 
لغ����ة الا�ستع����ارات �س����واء �أكانت محاكاتي����ة ، �أم ا�ستعارات اعتمدت الت�صرف, و�ص����ولًا ب�أ�شكالها 
الى ال�شكل التجريدي ،واحياناً الى ال�شكل الامثل التي توارثه الخزاف المعا�صر وا�سبغ عليه 
و طوره, بفعل التنوع في خامات فن الخزف �سواء �أكانت في الاطيان  �أم بالاكا�سيد اللونية �أم 
بفعل المخيلة الخلّاقة المبدعة التي ت�ستعير ا�شكال الواقع المحيط و توظفها لخدمة الفكرة 

المتمركزة في ذهنية الخزاف المعا�صر و المدربة على الخلق  و الابتكار.
اتخذت الباحثة الخزاف العراقي الكبير ) �سعد �شاكر (  كونه من �أوائل الخزافين العراقين 
الذي����ن د�أب����وا كث��ي�راً على تطوي����ر فن الخزف في الع����راق ، ف�ضلًاعن ماتكتن����زه ابداعاته  من 
التنوعات الا�ستعارية  والبث الدلالي ل�شفرات رموز اعماله الخـزفية . وقد ت�ضمنت الدرا�سة 
الحــــالية الاطار المنهجي الذي احـتوى على :) م�شكلة البحث ، واهميته ، و حدوده ، واهدافه(  
ف�ضلًاعن)الاط����ار النظ����ري للبح����ث( الذي ا�شتمل على ثلاثة مباح����ث  تناول المبحث الاول  
)التن����وع ـ المفه����وم و المعنى ـ التنوع في الخزف(  والمبحث الثاني تناول )الا�ستعارة في الخزف(, 
ام����ا المبح����ث الثالث فق����د تناول )تاريخ الخ����زف العراقي المعا�صر( ف�ضلًاع����ن الم�ؤ�شرات التي 
ا�سفر عنها الاطار النظري ، زيادة على ذلك ت�ضمن البحــث الحالي )اجراءات البحث(التي 
احت����وت عل����ى  )مجتمع البحث ، وعينة البحث ، واداة البحث و منهج البحث(, ومن ثم قيام 
الباحث����ة بتحليل )ارب����ع عينات( من اعمال الخزاف العراقي الكب��ي�ر )�سعد �شاكر( للو�صول 

الى نتائج البحث التي تمخ�ضت عن : ـ 
1( تنوع الخزف العراقي المعا�صر تبعاً لتنوع  ا�ستعاراته وتجارب خزافيه. 

2( تجلت ال�ضواغط البيئية و ال�سو�سيولوجية و ال�سايكولوجية في الخزف العراقي المعا�صر 
من  توظيف ايقوناتها في الابدعات الخزفية العراقية المعا�صرة .

3( تمث����ل الا�ستع����ارة لدى الذات - عين����ة البحث - ا�ستدعاءً لمفردات الواق����ع المحيط المعتمدة 
على �آلية التحليل ال�شكلاني, ومن ثم اعادة التركيب للو�صول الى الفكرة .

4( اهتم����ام الفن����ان - عين����ة البح����ث - بتنوعاته في ا�ستع����ارة و تج�سيد الا�ش����كال الهند�سية  في 
اعماله الفنية.

تنوع استعارات الخزف 
العراقي المعاصر

�سجى ر�سول نفل

)�سعد �شاكر( انموذجاً -  درا�سة تحليلية 
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تنوع ا�ستعارات الخزف العراقي المعا�صرتنوع ا�ستعارات الخزف العراقي المعا�صر �سجى ر�سول نفل�سجى ر�سول نفل

The Summary
The current study in the entry for understanding the mecha-
nism of directorial and to diagnose references variations al-
legorical in porcelain contemporary Iraqi after going into this 
race technical as it represents one of the most important 
races of Fine Arts leading the Fine Arts of Iraq, in addition 
to Maimthelh Cultural Heritage Arts and Mesopotamia, which 
supplied the world>s FIRST creative technical ceramics, 
which varied in the language of metaphors, whether Makati, 
or metaphors adopted the act, and access forms to form the 
abstract, and sometimes the best form, which inherited the 
potter>s contemporary and bestowed upon them and devel-
oped by the diversity of raw materials ceramic art, whether 
in the clays , Balakased or color, or by the creative imagina-
tion, which borrows forms of reality the ocean and the idea 
employed in the service stationed in the Iraqi mind the con-
temporary potter and trained on the creation and innovation. 
Researcher identified the large ethnic potter (Saad Shaker), 
the fact that this was the leading potter of the early potters 
of Iraqis who Dibwa much for the development of ceramic 
art in Iraq, in addition to the potter Matktenze innovators of 
variations allegorical, broadcast and semantic codes for its 
ceramic blades. The study included the current methodologi-
cal framework, which contained «the research problem, and 
its importance, and its borders, and Ahdavha,» in addition to 
the «theoretical framework for research» and which included 
three SSI, take the first part, «Diversity in porcelain,» and the 
second topic dealt with «metaphor in Ceramics, «The third 
topic dealt with the» lead in the porcelain contemporary Iraqi, 
«in addition to the indicators resulting from the theoretical 
framework, as well as ensure that the current search» action 
research «, which contained the» research community, and 
sample search, search tool, in addition approach to research 
«, and then the researcher analyzed the» Four samples «of 
the great innovators of ethnic potter (Saad Shaker) to get to 
the search results that resulted in:
1)The diversity of contemporary Iraqi ceramics depending on 
the variety of metaphors and experiences whosever.
2) Compressors demonstrated environmental and sociologi-
cal and psychological in the Iraqi contemporary ceramics by 
employing creative ceramic icons in contemporary Iraq.
3) Represent a metaphor of self-sample call to the reality 
surrounding vocabulary based on the mechanism of formalist 
analysis, and then re-install to get to the idea.
4) The attention of the artist in the research sample Btnoath-
metaphor and embodiment of geometric shapes in his works 
. sample Btnoathmetaphor and embodiment of geometric 
shapes in his works of art.
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-م�شكلة البحث :
          انمازالخ���زف العراق���ي من���ذ ن�شاته ب���دءاً من الموروث الرافديني و�ص���ولًا الى المعا�صرة, 
بالتنوع الا�ستعاري �سواء �أكان ذلك في الخ�صائ�ص البنائية ، �أم في تناول الفكرة �أم في الطرح 

الدلالي .
    تنوعت الا�ستعارات في البنية الخزفية ما بين توظيف المُ�ستعار للا�شكال الهند�سية  اوتوظيف 
المُ�ستع���ار لا�شكال البيئ���ة ، اوالجمع ما بين الا�ستدع���اء البيئي والتب�سي���ط الهند�سي,  وتنوعت 
الم�ضامين بين ال�ضواغط الخارجية ولا�سيما تلك ال�ضواغط التي ت�ؤثر �سلباً على طبيعة الحياة, 
فظه���رت م�ضامين تحاكي رق�صة الا�ست�سق���اء على �سبيل المثال, كما ارتب���ط التنوع في الافكار 

بالتنوع التقني . 
- م�شكلة البحث : تعر�ض الباحثة م�شكلة البحث عبر الت�سا�ؤلات الأتية :

1- ه���ل �أن توظي���ف الا�ستع���ارة ال�شكلية من الواق���ع المرئي ينبع من غاي���ات ابداعية في اعمال 
الخزاف )�سعد �شاكر ( ؟

2- هل �أن تنوع الا�شكال في اعمال الخزاف )�سعد �شاكر( ناتج عن ت�أثير ال�ضواغط الخارجية 
وال�ضواغط الداخلية ؟  ام انها ناتج عن الكيفية في التعامل مع �ضواغط الخامات ؟

- اهمية البحث :
    ا�سهمت الدرا�سة الحالية في تعزيز الم�صادر التي تعتمد ت�سليط ال�ـضوء على م�ساهمة الفـنان 
التــ�شكيل���ي العراقي عــموماً ، والخـزاف العراقي )�سعد �شاكر( على وجه الخ�صو�ص ، لمواكبة 

اهمية دورهم الابداعي في الحركة الت�شكيلية المعا�صرة.

- اهداف البحث :
1- التعرف على ماهية التنوع الا�ستعاري في اعمال الخزاف )�سعد �شاكر( .

2- التع���رف على المرجعي���ات ال�ضاغطة الت���ي �أدت الى التنوع الا�ستع���اري في اعمال الخزاف 
)�سعد �شاكر( .

- حدود البحث :
1- الحدود المو�ضوعية : اختيار نماذج من خزفيات )�سعد �شاكر(، وا�ستقراء التنوع الا�ستعاري 

فيها, وكيفية توظيف المرجعيات ال�ضاغطة كالمرجع التاريخي والمرجع البيئي.
2- الحدود المكانية : نماذج خزفيات الفنان الكبير )�سعد �شاكر( التي تم انجازها في العراق 

ح�صراً .
3- الحدود الزمانية : 2000 – 2003
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- تعريف الم�صطلحات :
التنوع :

ارَ �أَنْوَعاً .  عَ ال�شيءُ : �صَ - تَنَوَّ
- الِمنواَعُ : الِمنوالُ وَ�آلوَجْهُ و الطريقة . )7(- �ص 847 .

التعريف الاجرائي :
- التن���وع : تعدد الاختلاف���ات التي ت�شمل ال�شكل ، والفكرة ، والتع���دد الت�أويلي ونواتج الاخراج 

الناتجة من التثاقف الح�ضاري .
الخزف :

ارَ فَخَاراً . ارِ فَ�صَ - الَخزَفُ واحِدَتُهً »خَزَفَةٌ« : ماعُمِلَ من الطين و�شُوِيَ بالنَّ
- �ألَخزّافُ الَخزَِيف : بائِعُ الَخزَف . )7(- �ص 177 .

التعريف الاجرائي :
- الخ���زف : كلُ اب���داعٍ يعتمد على خام���ة )الطين المحروق( بع���د معاملتها بالاكا�سي���د الملّوِنة 

لاغرا�ض )نفعية ،وجمالية ،ودلالية( .
المعا�صرة :

رَةً  : كَان في ع�صرهِ وزمانهِ . )7(- �ص509 . رَ مُعَا�صَ - عَا�صَ
التعريف الاجرائي :

- المعا�ص���رة : تمث���ل مرحلة مت�أخرة م���ن الحداثة, تتحايث فيها الابداع���ات الفنية مع الذوات 
المتلقية من حيث الزمان ولي�س المكان .

التعريف الاجرائي :
- الا�ستع���ارة : الا�ستدع���اء من )البيئة �أو المرجع المرتبط بتج���ارب الامم ال�سابقة �أو الفكرة �أو 

الدلالة ( .
المبحث الاول : ـ

التنوع المفهوم و المعنى :
    يمث���ل التنوع تعدد الخ�صائ�ص وال�سمات, وتعدد توظيف الخامات و تقنيات الاخراج الفني, 
على وفق نواتج التجريب �أو التثاقف بين فنانٍ و�آخر ، �أو بين الفنان و خ�صائ�ص ع�صر �آخر . 

     يعتم���د التن���وع �سواء �أكان في ال�ش���كل ، �أم في ماهية العنا�صر المكونة لبني���ة العمل الفني  �أم 
في الم�ضم���ون ، �أم في تنوع ال�شف���رات المنعك�سة من الن�ص الى الذات المتلقية,  و قد يكون التنوع 
في تع���دد الخامات التي تعمل في تقني���ات الاظهار في المنجز الابداعي, ليعطي التنوع تنظيمات 
جمالي���ة غالباً ماتقوم ب�إغناء العمل الفني مما يجعل���ه اكثرت�أثيراً على المتلقي, اذ يُفعل التنوع 
�صف���ة الاب���داع,  الذي يمثل الخل���ق الجديد  » و ك�أي فك���رة في تقنيات الفن���ون الت�شكيلية تبد�أ 
ب�سيط���ة ومن ث���م تتطور على وفق الممار�سة والتجريب وتعاظم الفكرة »)14( - �ص28 ، ف�لًاض 
ع���ن ان التلاق���ح الفكري مابين الح�ض���ارات المختلف���ة,  وم�ساهمته  في تعزي���ز حالة التنوع في 
المنج���ز الابداع���ي الفني, و دور ال�ضواغ���ط الطبيعية المحيطة  في اث���راء التنوع في الفن, نظراَ 
للتن���وع الم�ستمر لتلك الظواهر, زي���ادة على مظاهر الطبيعة التي ت�ؤثر ت�أث�ي�راَ مبا�شراَ في تنوع 
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خ�صائ����ص و�سمات الاعمال الفني���ة ، اذ ان العملية الابداعية تعتمد ا�شكالًا متنوعة من الآلات 
الت���ي ت�سهم بتنوعها ايجاد تنوعات اظهار مختلف���ة ؛ وت�سهم في تعزيز �أ�شكال التنوع في المنجز 
الابداع���ي الفن���ي  والخزفي تحديداَ, وكذل���ك كان لل�ضواغط الطبيعية المحيط���ة دوراً في اثراء 
التن���وع في الفن نظراَ لتنوع تلك الظواهر الم�ستم���ر, اذ ان مظاهر الطبيعة ت�ؤثر ت�أثيراَ مبا�شراَ 
في تنوع خ�صائ�ص و�سمات الاعمال الفنية وتطويعها و�صولًا الى ما يخدم الفكرة المحققة للذة 
المتلقي,  وي�صاحب هذا الفعل تنوعاَ في الا�سلوب وفي الدلالات المنبعثة من المنجز الفني لي�صبح 

و�سيطاَ بين ذات الفنان  وذات المتلقي .

التنوع في الخزف :
          يرتبط التنوع لدى الخزاف العراقي المعا�صر بحالة من التباين, ومن ثم يرتبط هذا الاخير 
بنوعي���ة الخام���ة وكيفية التعامل معها وب�أكا�سيد الالوان التي ت����ؤدي الى اخرج ال�شكل المرغوب 
في���ه,  وبع�ضها الآخر يرتبط بالتنوع الامتاعي الذي تحققه تنوعات اللذة  التي تنتج عن عملية 
تحويل المرئي الى منجز ابداعي في الخزف المعا�صر  الا ان تحويل اللامرئي الى منجز ابداعي 
)مرئ���ي( لاب���د ان يحقق نوعاَ اكبر من الإث���ارة و الإبهار . ف�لًاض ع���ن �أن الت�صرف ب�ضواغظ 
التعبير لدى الخزاف لل�شكل المرئي بعد تحليله في الذهن و اعادة تركيبه بهيئة مخالفة لهيئته 
الم�ألوف���ة لاب���د �أن يحقق تنوعاَ اخراً ويع���د م�صدراَ من بين م�صادر الجم���ال الا�سا�سية » الذي 
تتلق���اه الذات الب�صرية, التي غالباَما تت�صور ال�شكل الذي يكون مرادفاَ للجمال على انه �شيء 
ب�ص���ري . اي ان���ه تركيب لما هو مرئي ، ولكن ت�أثير ال�شكل لايظهر في الخيال الذي يقوم بعملية 

التركيب ، الا بعد ت�أثير اللون »)13( -  �ص99 .
           يمث���ل الف���ن بفع���ل دلالات ايقوناته لغة عالمية, على الرغم من حالات التنوع  اللامنتاهي 
فيه���ا,  �إذ �أن هذا التنوع تعتم���د لامتناهيته على حالات الخلق الجديد, و الابتكار اللامتناهي,  
وتتج�س���د هذه ال�صورة ب�شكل كبير في الخزف المعا�صر عموماَ ، اما الخزف العراقي في الوقت 
الراه���ن فقد اخذ منها الكثير الامر الذي ادى الى تنوع ا�ساليب الخزافين العراقيين، فالتنـوع 
في الا�سل���وب يعتم���د » اختي���ار اف�ض���ل الطرائق للتعبير ع���ن المو�ضوع ، �أو الاختي���ار بين المعاني 
المتنوع���ة »)20( ـ ����ص 24 ،  فالتن���وع موج���ود في الطبيع���ة وب�شكل تلقائي حت���ى وان لم تتدخل 
قابلي���ات الان�سان الابداعية في ايج���اده ، الاان التدخل الان�ساني يزيد من تفعيل ظاهرة التنوع 
عند الا�شارة الي���ه بالفعل الق�صدي عن طريق العملية الابداعية الخلاقة للفنان والناتجة عن 
الفك���ر المبدع الذي يلتزم مو�ضوع���اً معيناً, ويلتزم في الوقت نف�سه التع���دد الذي ي�سمح للفنان 
ب����أن يظل ن�شيطاً ، لأن حالة التنوع تعتم���د على نوعية التفكير لديه و الذي ي�ؤثر بال�شيء المرئي 
ت�أث�ي�راَ ق���ادراَ على تحويله من مجرد مرئي الى مرئي مدرك  وبم���ا ان �آلية التفكير تختلف من 
فنان )خزاف( الى اخر لذلك و نظراَ لهذا الاختلاف �سيتحقق التنوع في الاظهار وفي تقنياته, 
ولا�سيم���ا في جن�س الخزف تحديداَ في الفنون الت�شكيلية ، ذلك ان الخزاف والخزاف العراقي 
المعا�ص���ر على وج���ه التحديد وما يمتلكه من خبرات ادت الى تهذيب الب�صر  والب�صيرة لديه ، 
ال�ش���يء الذي جعله قادراَ على �أن يرى مالا ت���راه �أعين العامة غير المدربة و تعتمد على الخبرة 
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التي ت�شتمل على نوعين من الاداء الب�شري  الاول : العملية الاملائية الناتجة من تلاقح الافكار 
والآخ���ر : العملي���ة الت�أملي���ة الم�ستحثة لولادة الاف���كار . وعن طريق ه���ذه الاداءات يتحقق نوعاَ 
م���ن انواع التن���وع المرتبط بالمهارة الادائية, التي تتجلى بتحوي���ل الافكار في ذهن الخزاف الى 
ا�ش���كال مادي���ة م�شبعة بال�شفرات المع�ب�رة عن ماهية الفك���رة المراد تو�صيله���ا الى المتلقي عن 
طري���ق » ال�صورة المع�ب�رة التي هي ال�صفة ال�شائعة في كل الاعم���ال الفنية الب�صرية التي تبدو 
ع���ن طريق العلاقات والتركيب���ات والخطوط و الالوان »)19( ـ ����ص19 ، ، فال�شكل  اوال�صورة 
تك���ون بمثاب���ة العنا�صر التي ت�ضفي النظ���ام  �أوالترتيب على اجزاء العم���ل الفني, التي تنتظم 
عل���ى وفق مخيل���ه الفنان الخزاف الناتجة ع���ن الخبرة المتراكمة، والتكوي���ن المهذب لخا�صية 
التخي���ل لدي���ه, وخطوات انجاز الاعمال و ت�سل�سلها اثناء العملي���ة الابداعية, ال�شيء الذي لابد 
ان يح���دث تبايناَ بين خ���زاف واخر, ف�لَاض عن الاختلاف في كيفي���ة توظيف المواد في الخزف 
» فال�صف���ات الت���ي يت�صف بها العم���ل الفني لا�سيما �شكله الخارجي تعتم���د بدرجة كبيرة على 
الم���ادة الم�ستخدم���ة »)10( ـ �ص 183 ، وكيفية توظيفها عن���د تحويلها من جماد مبهم الى ن�ص 
مق���روء, عند انتق���ال العين المتلقية عبر نقاط الجذب حــــول المنجز الابداعي �سواء كان مدوراَ 
�أم �سطح ذو بعدين,  للو�صول الى الر�سالة المراد اي�صالها الى المتلقي عند تعدد �آليات توظيف 
الم���واد وتنوعاتها ولا�سيما في الاتجاهات الفنية الحديث���ة ومنها التجريد وعن طريق محاولاته 
في الت�ص���رف بالخ�صائ����ص ال�شكلي���ة للواق���ع الحي » فالمه���م في الفن لي�س هو دف���ع المادة الى 
مح���اكاة بع����ض المو�ضوعات ، بل اتخاذها و�سيل���ة لاظهار كل ما فيها من بري���ق  وبهاء ، ورواء 
.«)2( ـ�ص33 ،باتقان الخزاف لل�صنعة عبر ا�ستعمال مهارته الادائية بما يخدم عملية عر�ض 
�أو تق���ديم الم�ضمون  اوالفك���رة ، ف�لًاض عن ا�ستغلال جمي���ع العنا�صرالم�شتركة للاعمال الفنية  
كالخ���ط  والل���ون  والملم�س ... » و قد يكون الملم�س في الفنون الت�شكيلية �أ�صيلَا ناتجاَ عن طبيعة 
الم���ادة الم�ستعمل���ة، �أو قد يكون ناتجاً عن عمل الفنان بايج���اد الملم�س المنا�سب له ... ، و الملم�س 
ه���و خلي���ط يجمع بين كل من الاح�سا�س الناتج عن الملم�س ، �أو ذلك الادراك الناتج عن الب�صر 
»)11( ـ ����ص288 ،  اذ ي�ساه���م التنوع في الملم�س في اغناء ال�شكل الخزفي المعا�صر ، زيادة على 
التنوع في اللون الذي ا�صبح و�سيلة لتنمية كل عنا�صر العمل الفني ذلك �أن جميع الا�شكال تت�سم 
بلون ما,  والخزف يت�سم ب�ألوان �أكا�سيده التي تميزه عن بقية اجنا�س الفنون الت�شكيلية الاخرى 
الت���ي اف���اد منها الخزاف العراق���ي المعا�صر افادة كبيرة اغنت ابداعات���ه الخزفية ، ولأن للون  
ت�أثير مبا�شر على الحوا�س التي تدركه فقد اهتم فيه فن الخزف ، من الناحية التقنية والفنية, 
لأن ه���ذا الت�أثير �سرعان ما »ا�صبح عام�ل�اَ من عوامل الجمال »)13( ـ �ص99 ، في الاتجاهات 
الفنية الحديثة, ومن ثم يمكن القول ان للتنوع حالات متعددة بع�ضها ينتج عن حالة الاختلاف 
ب�ي�ن اتجاه فني و�آخ���ر ت�ؤثر ب�صورة مبا�شرة على فن الخزف المتفاع���ل مع ذلك الاتجاه، وعليه 
فالتن���وع ب�شتى حالاته ي�ؤث���ر ت�أثيراَ كبيراَ ومبا�شراَ على الخ���زف العراقي المعا�صربكل اجنا�سة 
�س���واء كان نحت���اَ خزفي���اَ ام خزفاَ جداري���اَ  ولت�شع ظاه���رة التنوع على ه���ذا الجن�س الفني في 
العراق, ليتج�سد �شكل الخزف العراقي المعا�صر ولا�سيما في اعمال الخزاف العراقي الكبير ) 

�سعد �شاكر ( متنوعاَ في �شكله و دلالالته. 
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التنوع في خزفيات الفنان )�سعد �شاكر( :
          اهت���م الخ���زاف العراقي الكبير )�سعد �شاكر( بكيفية توظي���ف ال�شكل الهند�سي توظيفاَ 
يكث���ف في���ه انعكا�س ال�شفرات الدلالي���ة باعتماد اب�سط ال�صور ال�شكلي���ة  فالدلالة لديه ترتبط 
بال�شكل الم�ستعار المب�سط المعزز بدلالات اللون والت�أويل  اوقد تكون اعماله مرتبطة بمرجعيات,  
اذ لاب���د ان يكون للا�ستعارة مرجعاَ ناه�ل�اَ ، وقد تكون مرجعيات الا�ستعارة م�ستقاة من عملية 
ابداعية لفن �سابق ، وقد عَمِدَ الخزاف الكبير)�سعد �شاكر( كثيراً الى تب�سيط الا�شكال الحية 
في الع���الم المحي���ط, لتمثل مرجع���اَ م�ستعاراَ ي����ؤدي الى الارتق���اء با�شكاله من حال���ة التب�سيط 
احيان���اَ الى حال���ة تكون اكثر تعقيداَ لإي�صال المعنى ، �أوال�ص���ورة ، �أوالفكرة ، �أوالم�ضمون ، وقد 
وظ���ف الخزاف العراق���ي المعا�صر ولا�سيما الخزاف الكبير )�سع���د �شاكر( الا�شكال الهند�سية 
في اعمال���ه ذلك �أن ال�ش���كل الهند�سي يحظى بكنية المثال المطلق للا�ش���كال الواقعية ،وقد تنبه 
الخ���زاف )�سعد �شاكر( الى تلك الكنية واف���اد منها في محاولاته المتعددة و المتجددة, ليحاكي 
باعمال���ه المث���ال المطلق وي�صل الى الجم���ال الحقيقي الكامن فيها, وتو�ص���ل الخزاف العراقي 
)�سع���د �شاك���ر( - في ع�صر الحداثة - الى تجاوز الحرفة الوظيفية و الارتقاء بفنه )الخزف( 
نح���و تحقيق وظائ���ف جمالية حينما اخذ يوجه العناية الى المناه���ل المعرفية التي ا�ستقاها من 
جذوره الممتدة في عمق التاريخ, وفي هذا ال�صدد يقول الخزاف العراقي الكبير ) �سعد �شاكر ( 

: » ان الفن ذكاء ان�ساني يقوم بدوره في بناء الح�ضارة ب�صدق و اخلا�ص ...«)5( - �ص8 . 
             تنب���ه الخ���زاف العراق���ي المعا�ص���ر وتحدي���داً الخ���زاف )�سع���د �شاك���ر( الى ان يك���ون 
واعياً للعلاقات الجمالية التي تربط عمله الخزفي لتحقيق ماهية الر�ؤيا المتج�سدة في مدركاته 
للو�ص���ول الى الفكرة, م�ستعيناً بخاماته التي قد ا�ستخدمت منذ ن��شأة فن الخزف عبر التاريخ 
، �إلا ان المتغير ح�صل في الآلية الاخراجية التي ارتبطت بالا�ساليب الحديثة والمتنوعة كالقولبة 
، والت�سطي���ح  وال�سك���ب ، وان���واع البن���اء ... ، وبا�ستخ���دام مختل���ف الادوات الم�ساعدة, ف�لًاض 
عل���ى اداته الا�سا�سية )الانامل( وبهذا فقد برع الخ���زاف )�سعد �شاكر( في توظيف ا�ستعاراته 
م�ستعين���اً بعنا�صر الت�شكيل والا�ساليب الفنية والاتجاه���ات الحديثة في البناء الخزفي العراقي 

المعا�صر.
المبحث الثاني :الا�ستعارة في الخزف :   

 تمثل الا�ستعارة حالة ا�ستدعاء ا�شكال العالم المحيط البيئي ، اوقد تكون ا�ستعارة متمثلة با�ستدعاء 
تج���ارب الامم ال�سابقة على �إخت�ل�اف زمانها و مكانها ، اذ ي�سهم الفهم العالي للفنان في مختلف 
اجنا����س الفنون الت�شكيلي���ة ان يختار ا�ستعاراته و يوظفهاَ لخدمة فكرة معينة, لان المخيلة المبدعة 
للفن���ان بم���ا تمتلكه من طاق���ات ابداعية تمكنه من اعتم���اد فكرة الا�ستعارة بع���د ا�ستدعائها من 
ا�شكال المحيط البيئي, ومن ثم يقوم الفنان ب�أحدى العمليتين : اما تب�سيط تلك الا�شكال للو�صول  
بال�ش���كل الم�ستدعى بم���ا ين�سجم مع الفكرة التي تجوب مخيلة الفن���ان ؛ �أو بتكثيف البنية ال�شكلية 
الم�ستدع���اة باعتم���اد �آليتي التفكيك و اع���ادة التركيب بما ين�سجم مع الاتج���اه الفني الذي يتبناه 
الفنان عند درا�سة النظم والعلاقات والت�صورات » للمادة الروحية ال�سائدة وللعادات  والتقاليد, 
والعلاق���ات الاجتماعي���ة »)3( ـ ����ص 19 ، في بيئة معينة ؛ اذ ان تلك النظ���م التي تعتمد ا�ستدعاء 
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الا�شكال تكون مرتبطة بالقيم والعادات والتقاليد لما تملكه من بث لل�شفرات الدلالية ، وهذا يعني 
�أن ا�ستدع���اء الا�شكال لخدمة الدلالة يمثل �شكلَا من ا�ش���كال الا�ستعارة التي تمثل نظاماَ متقدماَ 
)للأ�ص���ل( ال���ذي له علاقة وثيق���ة بالدلالة وال�ص���ورة ب�شقيها المادي والمحدو����س الذي يت�شكل في 
المخيلة ، ولا يمكن ا�ستمكانه عن طريق النوافذ الح�سية . ويظهر هذا جلياَ في فن الخزف ب�صورةٍ 
وا�ضحة  للمتلقين. ترتبط الا�ستعارة بالم�ستعار منه  الذي يمثل مرجعاَ �شكلياَ للم�ستعار اذ ان » كلمة 
الا�ستع���ارة في اللغ���ة م�أخوذة من قولهم )ا�ستعار الم���ال : اي طلبه(«)1( ـ �ص 332 ، وهذا يتطابق 
مع الجدلية ال�سائدة بين الفنان و الطبيعة, ولكي لايكون الم�ستدعى �ضمن البنية الت�شكيلية للن�ص 
الب�ص���ري في المبدع���ات الت�شكيلية . وتمثل الا�ستعارة في الفن الا�ص���ل الذي ي�ستوحي منه الفنان ، 
ولتك���ون عاك�س���ة ل�شفرات تلك الايحاءات عن طريق ال�صورة الت���ي ت�صنعها المخيلة و المتحولة من 

حالتها الاثيرية الى بنية �شكلية .
           تمث���ل فك���رة الا�ستعارة �أولى الافكار التي اعتمد عليها الفنان الت�شكيلي ، التي تكون اما عن 
طري���ق الا�ستدع���اء المطاب���ق ، اوالا�ستدع���اء الممتزج مع الخزي���ن الفكري للفنان لتكوي���ن ا�شكالَا 
تجريدي���ة,  وظه���رت هذه الفكرة في بادئ الامر في فــنون وادي الرافدي���ن ولا�ــسيما في خـــزفيات 
)دور ح�سون���ة( الت���ي تكثفت فيها فكرة الازاحة للأ�شكال الم�ستدع���اة من الواقع  الحي عن طريق 
تحوي���ل الفكر الاجتماعي الى منظوم���ات �شكلية » وذلك بو�ضع الا�سالي���ب و التقنيات الاولى غير 
م�سبوق���ة بخبرة في فنون الت�شكي���ل وكذلك تنوع الخبرة والتجريب في انواع الخامات الم�ستعملة في 
ان�س���اق الت�شكي���ل ، وغنى انظم���ة الت�شكيل ادى الى تنوع ال���ر�ؤى ومقولات الفك���ر و�ضغطها ب�شكل 
مزة اتبعه فيما  منظوم���ات �شكلي���ة رمزية »)14( ـ �ص9 ، وه���ذا النوع من الا�ستعارة ال�شكلي���ة المرَّ
بعد فنان���وا ع�صر الحداثة والفنانين المعا�صرين, الذين ارتبطت فك���رة الا�ستعارة لديهم بماهية 
الادراك الت���ي تتنامى بفع���ل المتراكم من الخبرة والتجريب, حتى ا�صبح���ت العلاقة بين الادراك 
والا�ستع���ارة مرتبطة بالمتراكم المغذي لعملية الادراك التي تت�أثر بال�ضواغط الداخلية والخارجية 
المحيط���ة بالفن���ان, اذ ت����ؤدي تلك ال�ضواغ���ط الى انحراف ال�ش���كل المحاكاتي لل�ش���كل المرئي عن 
المطابق���ة الامين���ة وهن���ا » يكون تركيز الفنان قائم عل���ى العنا�صر القابلة للتح���ول ، اذ ان الفنان 
يختار من الا�شياء ما يكون ملهماً له . وهكذا تتحول الا�شياء الحا�ضرة امام احا�سي�س الفنان الى 
�ص�ي�رورات �شكلية ،... تمتزج مع مخيلة الفنان ، وتتجمع مرة ثانية مع عنا�صر ال�صورة المتراكمة 
في ذاك���رة الفن���ان لتك���ون في النهاية ال�ص���ورة الفنية الجدي���دة »)18( ـ �ص 37  وعل���ى وفق �آلية 
التركي���ب الجديد وبفعل تلك الآلية يتحقق الابداع الفني الذي يحوّر  ويطوّر الانموذج لينتج عملًا 
جدي���داً ا�ستطاع الفنان اي�صالهِ عن طريق ا�شكاله الم�ستع���ارة ، ف�لًاض عن المرجعيات الم�ؤثرة به . 
تختل���ف الا�ستع���ارة ماب�ي�ن فنان و�آخر في كيفي���ة توظيف الم�ستع���ار, الامر ال���ذي ادى الى تنوع في 
الا�سالي���ب و الاتجاه���ات الفني���ة في الف���ن المعا�صر و لتك���ون » نظرية الا�ستعارة ماه���ي الا تحليلَا 
تمهيدي���اَ ينته���ي الى نظرية الرمز ، ونظرية الرمز في المقابل تتيح لن���ا التو�سع الى نظرية الدلالة 
حي���ث تت�ضمن المعنى اللفظي ، والمعنى اللالفظ���ي ، وهكذا ن�ستطيع بوا�سطة الا�ستعارة والرمز ان 
ن�ص���ل الى الت�أوي���ل »)12( ـ ����ص84 ، ف�ض�ل�اً ع���ن ان فكرة الا�ستع���ارة مهدت الى ظه���ور الاتجاه 
النق���دي ال�سيميائي المعتمد على ا�ستق���راء ال�شفرات الدالة خدمة للت�أوي���ل . وا�صبحت الا�ستعارة 
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بمثاب���ة بداية الدخ���ول للو�صول الى م�ضامين مختلف���ة بع�ضها يقترب من الم�ستع���ار منه  وبع�ضها 
الاخ���ر يبتع���د عنه ابتع���اداَ كب�ي�راَ, اعتماداً على فك���رة الازاحات الكب�ي�رة . والفن���ان كما و�صفه 
)ار�سط���و( » �شخ����ص يتبع تخيلاته اك�ث�ر مما يتبع عقل���ه و علمه ، وهكذا ا�صب���ح التخيل : حيث 
حل���ت م��سأل���ة القرب والبع���د من الحقيقة وانتق���ل مفهوم المحاكاة من مح���اكاة الظاهر الى خلق 
الممك���ن »)9( ـ ����ص 26 ، اذن الا�ــستع���ارة لابـ���د ان تك���ون متفّعلة م���ع الن�ــشاط التخيــل���ي للفــنان 
)فالا�ستع���ارة والخي���ال(  لايفترق���ان, الامر الذي �ساع���د في تفعيل القيم���ة الادراكية للابداعات 
الفني���ة ب�صرف النظر عن جن�سها الفني �سواء �أكانت ت�شكيلية ام ادبية ... ، ولتكون الا�ستعارة في 
الخ���زف تحديداً تمث���ل ماي�شبه البيان المخت�ص���ر لتثبيت دلالات متع���ددة ومتداخلة عندما يدمج 
الم�ستع���ار من���ه مع البنية العقلي���ة الف�سلجية لل���ذات المبدعة ، الت���ي ت�ؤثر فيما بع���د بالكيفية التي 
يختل���ف فيه���ا ال�شكل في الفن عن ال�شكل في الطبيعة » اذ ان انت���اج البيئة العقلية هو احد المعايير 
التي تظهر على نحوٍ كاف الكيفية التي يظهر فيها ال�شكل في الفن مختلفاَ عن ال�شكل في الطبيعة,  
والف���ن ال���ذي يجهد نف�سه في تقليد الانم���وذج الا�صل مهما كانت مهارت���ه في التقليد فهو لي�س فناً 
»)17( ـ ����ص26 ، بل ان���ه في هذه الحالة يقترب من الحرفة ال�ساذج���ة التي تخطاها فن الخزف 
بمهارة فنانيّه المعا�صرين, ليكون فناً يعمل على ا�ستحثاث الطاقة الابداعية التخيلية لدى الذوات 
المبدعة فيه كفن ا�صيل . اذ د�أب الخزافون المعا�صرون على تمثيل ال�صوّر الم�ستدعاة من الذاكرة 
، اوالا�ش���كال الم�ستع���ارة م���ن الواق���ع المحيط  وتج�سيده���ا في اعماله���م الفنية لتكون �ص���وراَ فنية 
لاتن�س���خ ال�ش���كل الفيزي���اوي,  ب���ل تعيد �صياغت���ه للو�صول ب���ه الى ما ه���و غير متوق���ع ، وبعيد في 
ت�شكيلات���ه الجديدة ع���ن ا�ستعارات���ه المادية ، عندم���ا ي�ـــسم���و الفـــنان )الخ���زاف( الى محاولة 
الغو����ص في عمق الجوهر لا�ستقراء المعنى الكامن فيه والو�ص���ول الى ا�سراره, وهنا  تعمل العملية 
الابداعي���ة الى ك�شفه���ا اذ ان » تحول الا�شياء يدخل بين ذات العالم  وبين عالم الوهم الذي تخلقه 
المخيل���ة الخلاقة »)15( ـ �ص130  للخ���زاف المعا�صر لتحقيق حالة الخل���ق الجديد اثناء العملية 
الابداعي���ة الت���ي ت�ؤدي الى الابداع الم�ستعار ل�شيءٍ ما الذي يبعث بلغ���ة تج�سدت �شكلياَ بما ين�سجم 
م���ع حالة المتغ�ي�ر الناتج من التطور الفك���ري ، فمن البديهي �أن تك���ون في الع�صر الجديد ولادات 
جدي���دة مختلف���ة ع���ن �ـسابقاته���ا اي )مرجعياتها( من�سجمة م���ع تطور الزمان والم���كان, في بثها 
لل�شف���رات الدال���ة وي�ستطيع المتلقي ان يلم�س الفرق بين م���ا كان ، وما هو كائن, اذ تطورت القدرة 
الادراكي���ة للفن���ان المعا�صرلي�ص���ل الى الم�ضم���ون الجوه���ري عن طري���ق اعتماد التط���ور الفكري 
���ل للم�ستعار لح�صول  بطرائ���ق اعتمدت عل���ى التكثيف في الترميز, بع���د الرجوع الى الخيال المفُعِّ
ال���ولادة الابداعية الجديدة, الت���ي ينعك�س فيها تطور لم�سات الفن المعا�ص���ر بكل اجنا�سه ، و�صولًا 
الى المعن���ى المجازي لل�سطوح الب�صرية المعا�صرة التي ت�ستفز الآلي���ة الادراكية لدى المتلقي فالفن 
وم���ا في���ه من ابداع فني » يرتبط ارتباطاَ وثيقاَ بمختلف الق���وى الفاعلة في تاريخ تطور مجتمعٍ ما 
مادياَ و فكرياَ ... ، كونه لاينف�صل عن مجموعة العلاقات الاجتماعية, �ضمن تلك العلاقات التي 
ت�سه���م ا�سهاماَ كبيراَ في تحديد م�ساره وتوجهه الع���ام »)4( ـ �ص7 ، اذ يمكن للا�ستعارة ان تكون 
ناتج���ة من تطور فك���ري لمجتمع معين, وقد تج�سد ه���ذا النوع من الا�ستع���ارة في فن الخزف كونه 
الف���ن ال���ذي يلام����س العلاقات الاجتماعي���ة في منطقة معين���ة ، وبما ان فن الخ���زف من الفنون 
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الرائ���دة في الت�شكي���ل العراقي المعا�صر ا�سوةً بالر�سم و النحت, فقد كان���ت المفردة الم�ستعملة فيه 
غالباَ ماتكون م�ستعارة من العالم المحيط منذ القدم ، ك�أ�ستعارة الام  في خزفيات )تل ال�صوان( 
للدلال���ة على الخ�صب و التكاث���ر ... ، وا�ستمرت الا�ستعارات في الخ���زف العراقي وعلى �إختلاف 
الع�ص���ور الى الع�صر الراه���ن, اذ ا�صبحت الا�ستعارات تعتمد نوعاَ م���ن الازاحات الب�سيطة التي 
تط���ورت فيم���ا بعد حتى ا�صبح���ت ازاحات كبيرة ث���م الى ال�ش���كل الهند�سي الب�سي���ط و�صولَا الى 
التجري���د الخزفي فق���د » ر�أى البع�ض ان روع���ة فن الخزف في )التو�ضي���ح( في حين وجد اخرون 
ذل���ك في )التجري���د(  وكلت���ا الجماعتين لاترى الاال�سط���وح  في ذلك المحت���وى الظاهر في الرائعة 
الخزفي���ة ، و�صولَا الى النقط���ة التي يندمج عندها التو�ضيح بالتجريد »)16( ـ �ص 10  وا�ستوعب 
الخ���زاف العراقي المعا�ص���ر فكرة )الم�صاهرة ـ �أو الدمج(  بين النه���ج القديم والنهج المعا�صر في 
التج�سي���د الت�شكيل���ي الخ���زفي, فه���م الخ���زاف العراق���ي المعا�ص���ر فك���رة المزاوجة ب�ي�ن المــادي 
)بالا�ــستدع���اء( والمحـــدو�س )بالازاح���ة( با�ستحثاث القابلية الممرنة لمخيل���ة الخزاف المعا�صر, 
الت���ي ت����ؤدي الا�ستعارة فيه���ا دوراَ مهماً في الفن الحدي���ث » با�ستعمال ال�ص���ور الكامنة في خبرته 
المعرفي���ة لي�ؤ�س����س فيه���ا بنيات تعبيري���ة ، تتكون من عنا�ص���ر �شكلية تنتظم داخ���ل ان�ساق خا�صة 
»)16( ـ ����ص 12، 13 ، لتك���ون الا�ستع���ارة في الخ���زف العراق���ي المعا�صر محاولة لنق���ل الا�شارات  
ومقارن���ة �ش���يء ب�شيء اخ���ر يت���م ا�ستح�ض���اره والربط ب�ي�ن الم�ستعار والم�ستع���ار من���ه » فالا�شياء 
المح�سو�س���ة تغيب وتبق���ى �صورها في التخيل ، وكذلك تتجرد وتبقى في العقل ... فكان فعل التخيل 
يُ���رى ان���ه حرك���ةُ ما ، فه���و حركة لاتك���ون الابعد حرك���ة هي حركة الح����س ، ف�أذا تح���رك ال�شيء 
المح�سو����س واخ���ذ مثال���ه ، تحرك التخيل عنها و اخ���ذ مثاله اخذاً اخراً ؛ وحفظ���ه »)8( ـ �ص20, 
وهن���ا تك���ون الايقونات قد اخ���ذت حيزه���ا في مخيلة الخزاف الت���ي وظفها في الخ���زف العراقي 
المعا�ص���ر توظيف���اً ارتبط كثيراً بالفك���ر ال�سو�سيولوجي, كم���ا وظفت في الر�س���م و النحت  لتعطي 
دلالات تحق���ق الخ�صو�صي���ة المرتبط���ة بالزمان والم���كان فالفن���ان �شخ�صية متكامل���ة ذات ابعاد 
اجتماعي���ة وتاريخية مت�أث���رة كثيراً بكل مايحيطه �إذ تتج�سد اف���كاره في اعماله الفنية في مختلف 
اجنا����س الفن���ون, ولأن الفنان ينماز بقدرة عل���ى ان يرى ما لايراهُ الغ�ي�,ر  وت�أويل وتف�سير مايراه 
با�سل���وب يعتم���د الدراية المرتبطة بالمو�سوعية المعرفية الت���ي يكتنزها عقله الخلاق ، لذلك تن�شط 
ل���دى الفنان فك���رة الا�ستع���ارة بدوافع جمال ال�ش���كل ، اودلال���ة الم�ضمون  وتوظيف تل���ك الآليتين 
توظيف���اً يحق���ق الجذب الب�صري الذي ي�سعى الفنان من خلاله الى تنبيه المتلقي ، ويمكن القول » 
ان امت���زاج الفك���رة با�ستعم���ال الا�ستع���ارة ماهي الا تلبي���ة �أو ا�ستجاب���ة لم�شكلةٍ ما يعن���ي ان تلك 
الا�ستع���ارة قد ا�ستث�ي�رت بتلك الم�شكلة ، وتتعلق تلك الم�شكلة بواح���دة من المعطيات الت�صحيحية ، 
وبم���اان الا�ستث���ارة تت�ضم���ن التحفيز, لذلك ف����إن المعطي���ات التعميمية هي في واق���ع الامر ا�شياء 
حُف���زت اودُفع���ت باتجاه الا�ستعارة »)4( ـ �ص 53 ، ولا تخت����ص الا�ستعارة في العلاقة ال�شكلية بين 
الم�ستع���ار والم�ستع���ار من���ه فح�سب ، ب���ل تتعداها الى ال�ضواغ���ط الداخلي���ة والانفعالية من دلالات 
ترتب���ط بالارها�ص���ات النف�سي���ة, لتتج�سد ا�شكالًا في الف���ن م�ستعارة من الع���الم المحيط ومحاكية 
لا�ش���كال مفتر�ضة في الذهن كالا�شباح وما �شابه ذل���ك ، ف�لًاض عن الارث الفلكلوري و المثيولوجي 
لزم���ان ومكان معينين, اذ انه���ا ت�ؤثرا اي�ضاً في الفن���ان لتكون مو�ضوعات جدي���دة تُغني ابداعاته 
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الفنية . وبما ان فن الخزف العراقي المعا�صر يعد من بين الفنون الت�شكيلية التي ترتبط مبدعاته 
ب���الارث الفلكلوري  والفك���ر ال�سو�سيولوجي ، وخ�صائ����ص الموروث في الف���ن الت�شكيلي الرافديني 
الق���ديم  فقد قام الخزاف العراقي المعا�صر بم�صاهرة ماهو قديم بخ�صائ�ص الت�شكيل في ع�صر 
الحداث���ة  وا�ستغلاله���ا في ايج���اد ابداع���ات جدي���دة, تغني الخ���زف العراقي المعا�ص���ر على وجه 

التحديد و اجنا�س الفنون الت�شكيلية على وجه العموم .

المبحث الثالث :  الخزف العراقي المعا�صر : 
           ظه���رت النه�ض���ة المعا�ص���رة في الفن العراق���ي بعد ت�أ�سي�س معهد الفن���ون الجميلة في بغداد 
وكلية الفنون الجميلة ، ف�لًاض عن ت�أ�سي�س مركز التدريب الحرفي في بغداد عام 1970  و�سمي فيما 
بع���د ) ب���ـ مديرية ال�ت�راث ال�شعبي ( الذي يمثل في���ه ق�سم الخزف من اهم اق�سام���ه ولا�سيما فرع 
الفخارال�شعب���ي . وا�سهم الخزافون العراقيون المعا�صرون في تحديد نظام ال�شكل الخزفي المعا�صر 
في الع���راق ، وتجل���ى ذل���ك وا�ضحاً في تج���ارب الخزاف الكبير)�سع���د �شاكر( ونخبة م���ن ا�ساتذة 
الخزف المعا�صر في العراق ، وقد ا�ستطاع ا�ساتذة الخزف في العراق من  المزاوجة بين فن الخزف 
، و الفن���ون الاخرى حت���ى ا�صبحت الابداعات الخزفية لاتقل اهمية ع���ن نظيراتها في )الر�سم ، و 

النحت(.
   مه���د ظهور جماع���ات فنية متعددة في العراق وجدت حالها مثقلة ب���الارث الوفير من خ�صائ�ص 
الح�ض���ارة الرافدينية في الفن الت�شكيلي, التي لها الريادة في ان تكون مرجعاً لخ�صائ�ص الحداثة 
عموم���اً في كل انح���اء اورب���ا ، ف�ض�ل�اً عما مهدت���ه ظروف تل���ك الجماعات للاط�ل�اع على تجارب 
ع�ص���ر الحداث���ة الاوربي من حيث الطبيعة الاخراجية للمنجز الفن���ي  اوالكيفية التي ترتكز عليها 
المرجعي���ات المختلف���ة ، ف�لًاض عن تقنيات الاظه���ار الجديدة والمتنوعة ، كل ذل���ك ادى الى تحقيق 
نوع م���ن المزاوجة مابين ال�ضواغ���ط ال�سو�سيولوجية في الواقع العراق���ي وال�ضواغط الداخلية التي 
امت���از بها الان�س���ان العراقي ولا�سيما الفنان ، كل ذلك يتمازج م���ع الارث الح�ضاري للعراق الموغل 
بالق���دم ، والمتمثل بالح�ضارة الرافديني���ة وكيفية م�صاهرتها مع ما امتازت به من ابداعات ع�صر 
الحداث���ة الاوربي���ة ؛ اذ امت���از الفن العراقي منذ الق���دم » بتنوع مو�ضوع���ات منحوتاته الفخارية ، 
وتع���دد انظمته���ا ال�شكلية ، واخت�ل�اف الوظائف التي اوكلت اليها«)14( ـ ����ص 65 ، 66 ، اذ ارتبط 
ف���ن الخزف ب���الارث الرافدين���ي عندما ا�ستعمل الخ���زاف العراقي القديم جن����س الخزف لتوثيق 
ايقونات���ه المرتبطة بالفكر ال�سو�سيولوجي العراقي القديم, �س���واء �أكان ذلك في بنية الخزف �أم في 
توظيفها عن طريق التــزين اللوني لها باعتماد الميـثو�سو�سيولوجا )كالكف ، وام �سبع عيون مثلًا(, 
ولم يغف���ل الخزاف العراقي المعا�صر فك���رة الا�ستعارة ب�شتى انواعه���ا ، وتوظيف قيمها الجمالية ، 
ودلالاته���ا المرتبطة بمحاكاة المطلق الذي يتجاوز حدود المرئي التي » يظهر فيها ال�شكل و الم�ضمون 
في هوي���ة كاملة »)16( ـ �ص 238 ، وقد ا�ضحت الخزفية العراقية وتحولاتها ترتبط بفردية الفنان 
، وموهبته المحققة للمنجز الفني الم�ستعر�ض لمهارته وخزينه الثقافي الذي يحدد ديناميكية الفنان 
وحيويت���ه الفعّال���ة في المجتمع,  ف�لًاض عن ما يمتلكه الخزاف العراقي المعا�صر من ح�سا�سية مهذبة 
ل���كل ال�ضواغ���ط والتي انعك�س���ت في اعماله الفنية لتكون م�ؤث���رة بالذات المتلقي���ة المرتبطة معه في 

تنوع ا�ستعارات الخزف العراقي المعا�صرتنوع ا�ستعارات الخزف العراقي المعا�صر �سجى ر�سول نفل�سجى ر�سول نفل



40 الأكاديمي

ذات الزم���ان والم���كان وذلك عن طري���ق ادراك الر�ؤيا الجمالية الخال�ص���ة لنظم فن الخزف فيما 
يخ����ص الفنان اوالمتلقي, �إذْ ي�ستوجب ذلك تدريباً ادراكياً يتجاوز حدود الجانب النفعي في ال�شكل 
الخزفي المعا�صر وي�صل الى التوفيق والت�أليف بين فهم خ�صائ�ص ال�شكل الح�سية ، وبين خ�صائ�ص 
ال�شكل الذهني الناتج عن عمل الادراك  للخزاف, للو�صول الى ال�صورة الجمالية في الخزف . وان 
�ضة للحرارة ال�شديدة  التي  كلم���ة )�سيراميك( وا�سعة المعاني وت�شمل كل المو�ضوعات الطينية المعرِّ
تحولت الى مواد تختلف عن خ�صائ�صها الاولية ، والخزف قد يكون مادة ا�ستعمالية �ضمن حاجات 
الان�سان في حياته اليومية  وقد يت�ضمن في الوقت نف�سه مزايا فنية ... ،والفن ب�شكله العام لابد ان 
يخ���دم حاج���ات الان�سان الحياتية ، �أوالمدنية  �أوالاجتماعي���ة ، �أوالفكرية ، �أوالنف�سية .. الخ  والا لما 

كان للفن اي ردة فعل في حياة الان�سان عبر الع�صور« )5( – �ص 22. 

الم�ؤ�شرات التي ا�سفر عنها الاطار النظري :
1- تنوع���ت ا�سالي���ب الخزافين العراق�ي�ن بدوافع ميله���م الى التجديد والابت���كار المت�ضمن دلالات 

لامتناهية .
2- حاف���ظ الخ���زف العراقي على هويته الم�ستدع���اة من �إرثه الرافدين���ي والمرتبطة بالمحاكاة غير 

المبا�شرة ، ف�لًاض عن تميزه بالتنوع في طرح الأفكار والم�ضامين .
3- ع���زز الاخت�ل�اف في المه���ارات بين خ���زاف و�آخر من ظاه���رة التنوع الا�ستع���اري في الخزفيات 

العراقية .
4- التن���وع بتقنيات الا ظهار ، وبال���ر�ؤى ، وبالمتراكم في الخبرة والتجريب ، وتعدد انواع الخامات: 

ت�سبب في تنوع النواتج الابداعية الخزفية العراقية .
5- التن���وع في �آلي���ة التفكير، والمه���ارة الادائية بين خزافٍ و�آخر فعّل التن���وع في ا�ساليب الاظهار في 

الاعمال الخزفية العراقية .
6- ت�أث�ي�ر المرجعي���ات المختلف���ة لا�سيم���ا المرج���ع الرافديني على �آلي���ة توظيف المُ�ستع���ار في مجمل 

الخزفيات العراقية المعا�صرة ،لا�سيما اعمال الفنان )�سعد �شاكر(.
7- تميزالخ���زف العراقي المعا�صر ب�أعادة �صياغ���ة الا�شكال المُ�ستعارة من الواقع بغية الو�صول الى 
الجوه���ر ، �سواء �أكان ذلك في ال�ش���كل �أم في )ال�شكل الهند�سي( باعتماد اب�سط ال�صور التجريدية 
�أم )بالم�ضم���ون( بع���د تحويل اللامرئي الى تج�سيدات �شكلية مرئي���ة ذات �شفرات دلالية ، ويتجلى 

ذلك في اعمال الخزاف )�سعد �شاكر(  . 
8- اعتمد الخزاف العراقي المعا�صر فكرة )التثاقف و الم�صاهرة ( بين النهج الفني القديم والنهج 

الفني الحديث ، وقد تبنى ذلك الفنان )�سعد �شاكر( في مجمل اعماله الخزفية .
9- وثّق���ت الخزفي���ات العراقية المعا�ص���رة خ�صو�صية الزمان والمكان بدواف���ع �سو�سيولوجية الارث 
الفلوكل���وري والمثيولوج���ي في الفك���ر العراق���ي الق���ديم ، ويظه���ر ذل���ك في معظم خزفي���ات )�سعد 

�شاكر(.
10- ن�ش���ط الخزاف العراقي المعا�صر فكرة الا�ستع���ارة بدوافع جمالية مرتبطة بال�شكل والم�ضمون 

لتحقيق الجذب الب�صري ، لت�صبح �سمة وا�ضحة من �سمات اعمال الخزاف )�سعد �شاكر( .
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اجراءات البحث : ـ
مجتمع البحث : اح�صت الباحثة )مجتمع البحث( بعد قيامها با�ستطلاع اعمال الخزاف العراقي 
المعا�ص���ر )�سعد �شاكر(وح�صرت مايقرب من)ثمانين عم�ل�اً( �ضمن المدة الممتدة من )2000الى 
2003(التي ات�سمت بغزارة انتاجه ومعار�ضه . ومن ثم تم اختيار )اربع عينات( تت�صف بخ�صائ�ص 

م�شتركة تخدم اهداف البحث .
عين���ة البح���ث : تو�صل���ت الباحثة بع���د ر�صدها لمجتم���ع البح���ث الى الكيفية الاخراجي���ة للخزاف 

)�سعد�شاكر( بما تن�سجم خ�صائ�صه مع هدف البحث .
�أداة البـــح���ث : لج�أت الباحثة الى الملاحظة ك�أداة بحثية  عن طريق اطلاعها على ماتي�سر لها من 

اعمال الخزاف العراقي )�سعد �شاكر( ور�صد �آليات التنوع والا�ستعارة .
 منه���ج البـح���ث : اعتم���دت الباحث���ة المنهج الو�صف���ي التحليلي لر�ص���د الكيفية الاخراجي���ة للتنوع 

والا�ستعارة في اعمال  الخزاف )�سعد �شاكر( .

- تحليل عينات البحث :

عينة رقم )1(
ا�سم العمل : حمامة ال�سلام                                      

�سنة الانجاز : 2001 
ابعاد العمل : 55�سم ×48�سم 

          تكوين نحت خزفي ذوهيئة مربعة خالي 
م���ن الزوايا الهند�سية ، مم���ا ا�ضاف لهيئة 
المربع حركة ك�سرت جموده ال�ساكن ورفعت 
من القيم���ة الجمالية ل���ه . اعتمد الخزاف 
)�سعد �شاكر( تنوعاً تقنياً في عملية انجازه 
ب���د�أً من الهيئة الخارجي���ة التي اقتربت من 
مت���وازي المرب���ع ، التي عمل���ت عمل الحامل 

ل�شكل اخر في الداخل ي�شر الى طائر يقترب الى حدٍ ما من محاكاة الواقع الحي,  الاانه اعتمد 
في ت�شكيل���ه قليلًا م���ن الت�صرف الذي جعله بين الواقعية والتجري���د ، وقد نفذ با�سلوب النحت 
الخ���زفي الم���دور داخل ف���راغ �ضمني يوحي بهي�أة الط�ي�ر ، وال�شكل الداخلي يق�ت�رب الى الواقع 
الح���ي اكثر م���ن اقترابه الى التجري���د ، وقد يكون التكوي���ن العام لمنج���زه الابداعي م�ستوحى 
م���ن فكرة ال�صورة الم�ؤطرة بالاط���ار, الامر الذي يجعل من �شكل الطير القريب الى المحاكاتية 
الواقعي���ة ان يك���ون �شكلًا مهيمناً في التكوي���ن الخزفي ، اما الفراغ ال�ضمن���ي الذي ي�شكل هيئة 
لطائ���ر تجريدي يمثل �ش���كلًا �سانداً . حاول الخزاف )�سعد �شاك���ر( في منجزه هذا ا�ستحثاث 
اف���كاره الاثيري���ة الموجودة داخل مخيلته وم���ن ثم ترجمتها الى واقع م���ادي مح�سو�س ببراعته 
الناتج���ة من التجريب الخلاق ، اذ تميز الخزاف العراقي المعا�صر بالتنوع والابتعاد عن رتابة 
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الا�شكال المحيطة ليعطي في مبتدعاته الفنية تنظيمات جمالية تغني العمل الخزفي من عنايته 
بفك���رة التجريب المتوالد غالباً ، فالخـ���زاف العراقي المعا�صر ولا�سيما الخزاف )�سعد �شاكر( 
انم���ازت اعماله بالتن���وع في ا�ستعاراتها الامر الذي ادى الى اث���راء ابداعات الخزفية بالتنوع, 
نظ���راً لك�ث�رة التجارب في الخزف العراقي م���ن حيث الكم  والنوع ، وقد �شم���ل التكوين التنوع 
في الملم����س اذ امت���از الاطار الحا�ضن الخارجي بملم����س ناعم جداً ، ام���ا الطائر المدور الذي 
يحت�ضنه الفراغ ال�ضمني فقد امتاز بملم�س خ�شن ن�سبياً نفذ ب�أ�سلوب الحزوز الب�سيطة . وافاد 
الفنان من فكرة توظيف الملم�س الناعم في العمل من اجل ان ي�صل ابداعه الى الفكرة التي في 
مخيل���ة الخزاف بطريقة تربط مابين نعومة الخامة والم�ضمون ، وال�شكل الذي يمثل ا�ستعارات 
عك�س���ت �شف���رات دلالية تراوح���ت مابين الوا�ضح الب�سي���ط المقروء ، وبين المخف���ي الذي يحفز 
المتلق���ي للتق�صي والت�س���ا�ؤل للو�صول الى القراءة ال�صحيحة . لقد حظيت اعمال الفنان )�سعد 
�شاك���ر( تنوعاً م���ن الناحية الاخراجية التي تباينت بين عملٍ واخر  وتجربةٍ واخرى ، كما �شمل 
التنوع والا�ستعارة عنا�صر التكوين المتمثل باللون والخط والملم�س ... ، فيظهر في هذا التكوين 
ال�ش���كل الداخلي للطائر وقد لون بل���ون �شذري ارتبط بالمفاهيم المثيولوجي���ة و ال�سو�سيولوجية 
العراقي���ة, اذ تمك���ن الفنان م���ن ايجاد فكرة الم�صاه���رة مابين المعا�صرة و الم���وروث الابداعي 
الرافدين���ي ، ولا �سيم���ا الاخت���زال ال�سومري ، اما خط���وط العمل فقد امت���ازت بليونتها ويمثل 
التكوي���ن دلالات لامتناهية بفعل ا�شكال���ه المتداخلة التي اعتمدت على الخلق الجديد  والابتكار 
ال���ذي نهل منه الخزف العراق���ي المعا�صر, الامر الذي ادى الى تن���وع ا�ساليب الاخرج الخزفي 
لمبتدعات الخزاف )�سعد �شاكر( تحديداً بو�صفه انموذجاً تجلت في مبتدعاته تنوع ا�ستعارات 

الافكار التي اغنت الم�ضمون.

عينة رقم )2(
ا�سم العمل : تكوين
�سنة الانجاز : 2002

ابعاد العمل : 58�سم × 45�سم
        تكوين نحتي خزفي ت�شير البنية ال�شكلية له الى 
ان�سجام العلاقات ب�ي�ن العنا�صرالتكوينية ولا�سيما 
تلك التي بين الكتلة و الف�ضاء ، والفراغات ال�ضمنية 
الت���ي تت�سلل م���ن الف�ضاء المحيط ع�ب�ر الت�شكيلات 
الخطية التي �صنعتها الا�لاسك  التي ت�شكل ح�ضوراً 
مميزاً ت���وج التكوين العام لل�شكل الخزفي, با�سلوب 
اعتم���د على فكرة التناغ���م الايقاعي بين الخطوط 
المنحنية والم�ستقيمة عمودية كانت �أم افقية، ف�لًاض 
ع���ن اللذة الت���ي تخلقه���ا الا�ش���كال الهند�سية التي 
تتحق���ق عند متابع���ة ت�أثير الاتج���اه للخط وال�سطح 
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وحركة جميع العنا�صر المفعّلة والمكونة لل�شكل . ظهرت الخطوط الم�ستقيمة والعمودية والافقية 
باطوال متباينة انتهى بع�ضها با�شكال كروية ، واخرى بي�ضوية ملونة ذات احجام �صغيرة ن�سبياً 
�صنعت من الطين المفخور و المزجج . تركت الت�شكيلات الخطية فعلًا ديناميكياً عمل على ك�سر 
الرتاب���ة الهند�سية ال�ساكنة المتمثلة بالاطار الا�سود الذي �شَكَلَ ح�ضوراً �سيادياً في التكوين وهو 
يحت�ض���ن فراغاً �ضمنياً على هيئ���ة هند�ــسية م�ستطيلة ، وقد تنبـه الخــزاف )�سعد �شاكر( الى 
الل���ون الا�سود ليك���ون لوناً م�ضاداً للف�ضاء المحيط مما اكد  هيمنت���ه  في البناء العام للتكوين . 
و�شم���ل التنوع اللوني للكرات والا�شكال البي�ضوي���ة ال�صغيرة التي �أل�صقت في نهايات الخطوط 
العمودية والافقية والم�ضافة الى الت�شكيل لتحرك �سكون الفراغ ال�ضمني الذي احت�ضنه الاطار 
الا�س���ود المهيم���ن, الذي ت�شكل ليمثل ماي�شب���ه الكف الب�شري نفذ ب�ش���كل م�ستعار وبا�سلوب يقع 
ب�ي�ن المحاكاتية والتجريد ، اوانها محاكاتية بت�صرف . ارتكز التكوين العام على قاعدة عملت 
بتقني���ة الـ )box  ( على �شكل متوازي الم�ستطيلات, وقد حر�ص الخزاف )�سعد �شاكر( على 
ايج���اد نوع من التناغم الايقاعي المت�شكل م���ن �صراع الا�ضداد . الا ان التكوين يخلو من التنوع 
الملم�س���ي ليقت�ص���ر ال�شكل على الملم�س الناعم فقط . اعتم���د التكوين على التنوع في الخامة ما 
ب�ي�ن الخامة الا�سا�سية )الط�ي�ن( و )الا�لاــسك الحديدية( و على الرغم من ان التكوين يحمل 
وظيف���ة جمالي���ة الا انه لايخلو م���ن الوظيفة الدلالية بم���ا يبثه من �شفرات موحي���ة الى ا�شكال 
م�ألوف���ة في الع���الم المحيط ك�شكل )التلفزيون( الذي يعلوه جه���از ا�ستقبال,  ف�لًاض عن اهتمام 
الخ���زاف بالكيفية التي وُظ���ف بها ال�شكل الهند�س���ي ليك�شف عن انعكا����س ال�شفرات الدلالية 
المكثفة باعتماد اب�سط ال�صور ال�شكلية المعززة بدلالات لونية مع الاحتفاظ بالفي�ض الجمالي . 
وق���د اعتمد الخزاف )�سعد �شاكر( ال�شكل الهند�سي الب�سيط محاولةً منه للتعبير عن الجوهر 
لم���ا لل�ش���كل الهند�سي من م�ساهمة في محاكاة ال�شكل المحدو����س والمطلق ، كما انه يمثل جوهراً 
مرجعي���اً لل�شكل الفيزي���اوي  وقد اعتمد الخزاف التجريد الهند�س���ي ا�ستعارةً يحقق بها اللذة 
الجمالي���ة ، ولان الخزاف المعا�ص���ر د�أب على اختيار اف�ضل طرائ���ق التعبير عن مو�ضوع معين 

لي�صل التكوين الى تنوع المعاني المجُ�سدة لافكار الفنان .

عينة رقم )3(
ا�سم العمل : فدائي
�سنة الانجاز : 2001

ابعاد العمل : 70�سم × 50�سم
         تكوي���ن نحت���ي خ���زفي تظه���ر في���ه 
براعة الخزاف �سع���د �شاكر في الكيفية 
توظيف���ه  طري���ق  ع���ن  الاخراجي���ة, 
للا�ش���كال الهند�سي���ة ليمث���ل به���ا ع���ن 
طري���ق الا�ستع���ارات �ش���كلًا يقترب من 
المدرك ال�شكلي لهيئة وجه ب�شري ملثم . 
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تمثل الهي�أة العامة للتكوين مربعاً على �شكل اطار يح�ضن �شكلًا لوجه ب�شري على هيئة مربعة، 
كم���ا ان �شكل العي���ون المتيقظة جاءت من ا�ستع���ارة ال�شكل الدائري المنتظ���م و كل عين مكحلة 
بانخفا�ض لون بلون غامق يوح���ي بال�سحنة ال�سمراء لمجاهد �سيا�سي �شُكل بت�شكيلات متنوعة, 
ف�ض�ل�اً عن ذلك وظف���ت ا�ستعارات اخرى تمثلت بال�ش���كل المثلث القائم الزاوي���ة  ليكون الوتر 
ذو انحن���اءة مريحة تعط���ي ايحاءً بوجود خوذة تغط���ي الر�أ�س تقطع المثلث�ي�ن القائمين لتعطي 
�ش���كلًا م�ستطي�ل�اً يعطي ايحاءً بالان���ف ، في حين ان اللث���ام الذي يغطي الن�ص���ف ال�سفلي من 
الوج���ه الب�شري يعط���ي ايحاءً ملم�سياً خ�شناً لت�شخي�ص نوعين م���ن الخامات )خامة القما�ش( 
�أو ت�ضاري�س الار�ض التي ت�ستحق نذر الروح و الدفاع عنها . ي�ؤطَر التكوين باطار من ذات لون 
وخام���ة التكوين . لقد وظ���ف الخزاف )�سعد �شاكر( خطاً يحيط ال�ش���كل ليحرك حالة �سكون 
ال�شكل الخزفي الم�شكل لغطاء الر�أ�س تمثل بخطين عموديين ي�شير الى الطاقة الابداعية المتمثلة 
بالاداء الناتج عن وعي و خبرة ومخيلة نا�شطة للفنان تمكنه من ا�ستعارة ا�شكال المحيط البيئي 
ومن ثم القيام باحدى العمليتن اما )التب�سيط( �أو )التعقيد( اما بتب�سيط الم�ستعار ، اوبتكثيف 
البنية ال�شكلية باعتماد �آليتي التفكيك ومن ثم اعادة التركيب للو�صول الى التجريد الهند�سي 
، اوالاتج���اه التكعيب���ي ، ولهذا ف�أن الفنان اخت���ار عملية )التب�سيط( باعتم���اده ب�سط الا�شكال 
الت���ي تمثل���ت بالمربع و الدائرة والمثلث وتوظيفها بما يخ���دم الو�صول الى المدرك ال�شكلي للوجه 
الب�شري, معتمداً الا�ستعارة التخيلية التي ت�صل الى ت�شخي�ص ال�صورة الوهمية )ح�سياً( مت�أثراً 
بال�ضاغط الخارجي �أو ال�سيا�سي ليجعل من الكتلة الخزفية ذات هيمنة �شكلية . ظهرت العينة 
بل���ون واح���د  بالحفاظ على لون الخام���ة الطينية احادية الحرقة )الب�سك���ت( كما تنوع ملم�س 
التكوي���ن بين الناع���م و الخ�شن . ف�لًاض ع���ن ان�صهار الوظيفة الجمالية م���ع الوظيفة الدلالية 
ليبدو التكوين م�شْبعاً بال�شفرات الدلالية التي ت�شير تارةً الى ال�شهيد ، وتارةً اخرى الى الار�ض 

التي ت�ستحق ال�شهادة .

عينة رقم )4(
ا�سم العمل : ف�ضاء رقم 2 

�سنة الانجاز : ....
ابعاد العمل : قطر 55�سم

         �صح���ن خ���زفي تعتم���د في���ه البني���ة ال�شكلية 
عل���ى  تنوعات ا�ستعارية وُظفت با�ساليب وطرائق 
اللوني���ة  بالأكا�سي���د  اكتف���ى  ، بع�ضه���ا  مختلف���ة 
والاخر اعتم���د على تناغم ايقاع���ي من�سجم بين 
المت�ض���ادات اللوني���ة الت���ي تراوحت ب�ي�ن الابي�ض 
والا�سود في عينة البحث باعتماد �سطوح اختلفت 

فيه���ا الخط���وط بين الم�ستقيم والمنحني فقد كان للخط ح�ضوراً ب���ارزاً ، اكتفى الخزاف )�سعد 
�شاك���ر( باعتماد ملم�س واح���د هو الملم�س الناعم . وظف الخزاف التنوع الا�ستعاري في حالتين 
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في ه���ذا العم���ل : الاولى ـ في الهيئة الدائرية لل�صحن ، والآخرى ـ ر�سم الم�سطحات داخل الهيئة 
وم���ن وجه واحد وباعتماد الاكا�سيد والطرائق المعروف���ة في التزجيج . وظيفة ال�صحن جمالية 
، والا�ش���كال الداخلي���ة اعتمدت التجريد المطلق الخالي من ال�شف���رات الدلالية ،. يفعّل ال�شكل 
البلاغ���ة الادراكي���ة ال�شكلية  واللغ���ة الانفعالية . اذ اعتمد الخزاف )�سع���د �شاكر( عن طريق 
الا�ستعارة وتنوعاتها الو�صول بهذه العينة الى الب�ساطة ابتداءً من الهيئة العامة مروراً بالتزيين 
، و�ص���ولًا الى النتيج���ة الجمالية . ك�أن الفنان يريد بهذا العم���ل ان ي�صل الى ابلاغ يت�ضمن ان 
الر�سالة الجمالية يمكن ان تتحقق بالب�ساطة �سواء كانت بالتكوين العام ، ام بتنوع الا�ستعارات 

�أو اختزالها ، �أو تكثيفها .

- نتائج البحث :
1( اث���رت ال�ضواغ���ط المرجعية البيئية التي تمثلت بال�صور و الت�ص���ورات المثيولوجية والدينية  و 
ال�سو�سيولوجي���ة على المنتجات الابداعية للخزف العراق���ي المعا�صر ويظهر ذلك جليا في)العينة 

رقم 2 – تكوين( التي تتج�سد فيها فكرة :
�أ‌- ا�ستعارة الا�شكار الهند�سية من الواقع المحيط .

ب‌- ا�ستعارة ال�شكل الآيقوني من البيئة )الهيئة الب�شرية(، �أو )�شكل التلفاز(.
خ�ضعت الخزفيات العراقية المعا�صرة لل�ضواغط الداخلية )ال�سايكولوجية( لتج�سيد  	)2
الن�ش���اط الانفعالي للفنان ، ويتج�سد ذلك في )العينة رقم 1 – حمامة ال�لاسم( للخزاف )�سعد 
�شاك���ر( التي يبدو فيها ت�أث�ي�ر ال�ضاغط الانفعالي بالت�صرف و الاخت���زال في هيئة )الحمامة(, 
الت���ي يحت�ضنها فراغا �ضمني���ا يعطي ايحاءً تجريدياً بهيئة الحمامة في حالة الا�ستعداد للطيران 
. ف�لاض عن خ�ضوع الخزفيات العراقية المعا�صرة لل�ضواغط ال�سيا�سية ، ويظهر ذلك في )العينة 
رقم 3- الفدائي( للخزاف )�سعد �شاكر( التي اعتمد فيها الفنان التفاعل بين الذات الانفعالية  
الم�شبع���ة بالتعبيرية بدلالة ال�صرخ���ة الموحية بالرف�ض و الثورة، وال�ضاغ���ط الخارجي ال�سيا�سي 

الذي ي�شير الى موقف الفنان الم�ؤيد للق�ضية الفل�سطينية . 
3( تنوع التج���ارب الفردية للخزاف العراقي المعا�صر الذي يمثل امتداداً لتنوع المناهل المرجعية 
الراف���دة بالخ�صائ�ص الفني���ة ، اذ تظهر فكرة التعالق بين الخ���زف الرافديني القديم ولا�سيما 
الخزفيات ال�سومرية التي تعطي عناية خا�صة لأ�ستعارة ال�شكل الهند�سي, ويتجلى ذلك في معظم 
الخزفي���ات العراقية المعا�ص���رة لا�سيما تلك التي تمثل تجريدات هند�سي���ة, مثلما يظهر ذلك في 
معظ���م اعمال الخزاف )�سع���د �شاكر(العينة رقم 1،2،3- ا�ستعارة المرب���ع. وكذلك في ا�ستعارة 

ال�شكل الدائري في )العينة رقم 4- ف�ضاء رقم 2( .
4( تميز الخزف العراقي المعا�صربالتعدد الت�أويلي ، �إذْ تبدو هذه الخا�صية في مجمل الخزفيات 
العراقي���ة المعا�ص���رة لا�سيما خزفيات الفنان )�سع���د �شاكر( اذتبدو في العين���ة رقم )1( دلالات 
متعددة كدلالة )ال�صورة الم�ؤطرة باطار( ، ودلالة )التلفاز( ، ف�لًاض عن الم�ضمون الذي يعبر عن 
ال�س�ل�ام ...  . كذلك يظهر التع���دد الت�أويلي في العينة رقم )2(اذتعطي ايحاءً )بالتلفاز( بدلالة 
جهاز الا�ستقبال الذي يعلو التكوين ، ودلالة )الهيئة الب�شرية(, اذاما افتر�ض ان التكوين الخطي 
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الذي يعلو التكوين يعطي ايحاءً )بالر�أ�س الب�شري( ، اما المربع الذي يحتوي فراغاً �ضمنيا يعطي 
ايح���اءً )بالج�سم الب�ش���ري( بدلالة التكوين ال���ذي يعطي ايحاءً )بالكف الب�ش���ري( التي ت�سللت 
الفراغ ال�ضمني ، ف�لاضعن توقيع الفنان )�سعد(يمكن قراءته �ضمن التكوين الخطي الذي يعلو 
التكوين ، وفي العينة رقم )4( التي يج�سد ال�شكل فيها )�صحناً خزفياً(، اما الدلالة ، فقد تكون 
مرتبط���ة بالعنوان )ف�ضاء رق���م 2( ف�لاض عن كونها تعطي ايحاءً بهيئ���ة )بي�ضة الطير( لحظة 

التفقي�س بدلالة التداخل الخطي ، وربما يعطي ذلك ايحاءً بالولادة الجديدة.

- قائمة الم�صادر :
1(   الب�صير، احمد كامل ح�سن : البلاغة و التطبيق ، مطابع بيروت الحديثة  ط1 2009 ، �ص 332 .

2(  ابراهيم ، زكريا : م�شكلة الفن ،مكتبة م�صر ، دار الطباعة الحديثة  م�صر  �ص33.
3(   احمد ، مختار عمر : علم الدلالة  ، مكتبة دار العروبة للن�شر و التوزيع  الكويت  1982 ، �ص 19 .

4(    الجمي����ل ، عل����ي حي����در �سع����د : الا�ستعارة في العمارة ، ر�سال����ة ماج�ستير غير من�شورة  الجامع����ة التكنلوجية ، كلية 
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ملخ�ص البحث
    تع����د م����ادة الط��ي�ن اول و�س����يلة تعبير فنية ا�س����تخدمها الان�س����ان او 
الفن����ان من خ��ل�ال تكويناته المتعدده منذ �أق����دم الع�صور . كان �إن�سان  
وادي الرافدي����ن �سباق����اً في ا�ستخدامه����ا ، فقد ط����وع الان�سان العراقي 
الم����ادة الطيني����ة بفطرة وعم����ق محولِا �أياها الى �ش����كل وتكوينات فنية 
من النحت الفخاري والخزفي تحمل ابعاداً فكرية وفل�سفية تجاوزات 
الوظائفية المحددة لفن الخزف ك�شفت عن نف�سها  وبم�ساحات كبيرة 
في قاع����ات العرو�ض الفنية وفي �ساحات المدن في العالم عامة والعراق 
خا�صة . ولغر�ض التعرف والك�شف عن واقع التكوين الفني الت�شكيلي 
والجم����الي  للنحت الخ����زفي من خلال �أثر الأ�س�����س والعنا�صر الفنية 
والجمالي����ة وكيفي����ة التعام����ل معه����ا ، ق����ام الباح����ث بدرا�س����ة تحليلية 
مكون����ة م����ن �أربعة ف�صول ه����ي : الف�صل الأول ال����ذي يحتوي م�شكلة 
البحث و�أهميتة  وحدود بحثه و�أهدافه ، و�ضم الف�صل الثاني الإطار 

النظري العام ومباحثه : 
1- مفهوم التكوين في العمل الفني والت�شكيلي المعا�صر . 

2- الجمال من وجهة نظر الم�ؤ�س�سات الفكرية .
في ح��ي�ن احت����وى الف�صل الثال����ث �إجراءات البحث وتحلي����ل عينته �أما 
الف�ص����ل الراب����ع فقد مث����ل نتائج البحث التي �أف�صح����ت عن جماليات 
التكوي����ن ب�أ�س�س����ه المتنوعة المتجلية في الت�شكي��ل�ات الخزفية العراقية 

المعا�صرة.

جماليات التكوين في الأعمال 
الخزفية العراقية المعاصرة

م.م رائد محمد علي
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الف�صل الأول
م�شكلة البحث: 

ي���رى المتتبع لحركة الخ���زف العراق���ي المعا�صر �أن هن���اك ظواهر جمالية تميز ه���ذا التكوين 
وعنا�صره الت�شكيلية عن �سواه من التكوينات الأخرى لدى خزافين �آخرين ، �سواء على الم�ستوى 
العالم���ي او القوم���ي �أو لدى خزاف، �أخر مع الاحتفاظ بحقيقة العلاقة الفنية المرتبطة بين هذا 
الخ���زاف او ذاك يحكمة الا�س���لوب الفني لكل منهما . وعليه تطلب اجراء الك�ش���ف عن طبيعة 
العلاق���ات الجمالي���ة في التكوين وعنا�ص���ره الت�ش���كيلية و الجمالية  ومن خ�ل�ال ما تقدم تبرز 
م�ش���كلة البحث في محاولة �إيجاد الحلول لتلك الت�س���ا�ؤلات التي تنطوي متجليةِ في ت�س���ا�ؤل مهم 

وهو ما  طبيعة التكوين وعنا�صره الت�شكيلية والجمالية في الأعمال الخزفية المعا�صرة ؟

�أهمية البحث: 
تنطوي الدرا�س���ة على �أهمية الك�ش���ف عن عنا�ص���ر التكوين الت�ش���كيلية والجمالية في الاعمال 
الفني���ة مما يجعل اليات الك�شف عنه���ا ا�سا��سآ مو�ضوعيا للدرا�س���ات الفنية والجمالية ، وهذا 
م���ا ي�شكل م�ساحة وا�سعة التي تمهد الار�ضية لك�شف عنا�ص���ر التكوين الت�شكيلية والجمالية في 
المنج���ز الفني ففي مجال ف���ن الت�شكيل الخزفي تك���ون معظم هذه الدرا�س���ات و�صفية تحليلية 
لك�ش���ف العلاق���ات الجمالية للعمل الفني الخزفي وعنا�صره ، لذلك تب���دو اهمية هذه الدرا�سة 
لبيان العلاقات الجمالية للتكوين وعنا�صره الت�شكيلية في الأعمال الخزفية العراقية المعا�صرة 

على وفق �آليه تحليلية تفر�ضها عنا�صر التكوين في فنون الت�شكيل الأخرى .
) العم���ارة و الر�س���م و النح���ت ( على نحو خا����ص، متمحورةً حول الحاج���ة الما�سة �إلى فح�ص 
التكوين الت�شكيلي ، وتحليله و�إعادة تركيبه ، ومن اجل �سد الفجوة المعرفية والعملية في ا�شتغال 
التكوي���ن في الف���ن الت�شكيلي عامةً ، والخ���زف )ال�سيراميك( خا�ص���ةً ، �أقدمنا على كتابة هذا 

البحث.

�أهداف البحث : 
يه���دف الباحث �إلى ك�ش���ف عن عنا�ص���ر التكوين الت�شكيلي���ة والجمالية في الأعم���ال الخزفية 

العراقية المعا�صرة. 

حدود البحث :
 تتمث���ل ح���دود البحث بدرا�س���ة الأعمال الخزفية المعا�ص���رة في العراق للم���دة من 1990 حتى 

2003

تحديد الم�صطلحات :
الجمال  Aesthetic  لغوياً  
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الجم���ال : �ضد القبح والرجل الجميل : عظيم الخلق �ضخم )1( والجمال : الح�سن في الخلق والخلق 
, والجملاء : الجميلة والتامة الج�سم , وتجمل : تزين )2(

الجمال ا�صطلاحاً :
1- اح���دى القي���م الث�ل�اث الت���ي ت���رد اليها الاح���كام التقديري���ة ، وه���ذه القيم هي الح���ق والخير 

والجمال)3(
)اما فكرة الجمال عند )افلاطون( فلا وجود لها على الار�ض , فهي فكرة �سامية وخالدة تعلو على 
ادراكن���ا , ولهذا يك���ون �شرط الاح�سان بها هو الاق�ت�راب من الماهيات والمثل على ق���در الم�ستطاع)4( 
)والجم���ال الفن���ي عند )هيغل( اعلى قيم���ة وارفع مكانة من الجمال الطبيع���ي, لأن الجمال الفني 
عملية ناتجة عن تفاعل الروح الإن�سانية للفنان مع الروح المطلق , بف�ضل قانون الجدل )الديالكتيك( 
فيتحق���ق من هذ التفاعل العمل الأ�صيل . اما الجمال الطبيعي فهو موجود �سابق عند الفنان بف�ضل 
تعار����ض الروح المطلق الكامل في ذاتيته)5( )الجمال هو فرع من الفل�سفة يهدف لدرا�سة الت�صورات 
الان�ساني���ة عن الجم���ال من وجهة والاح�سا�س من واجهة ثانية ، ثم ا�ص���دار الاحكام عليها من جهة 
ثالثة ،وهو) ي�شمل مرحلة الت�صور ، مرحلة الاح�سا�س ،مرحلة الحكم( بمعنى هو كل تف�سير فل�سفي 
في الف���ن( )6() �أم���ا التجربة الجمالية فهي التجربة الكلية التي يم���ر بها االفرد عندما يتخذ موقفاً 

ا�ستاتيكياً �أوا�ستاطيقياً( )7(  
التعريف الإجرائي :يتبى الباحث تعريف راوية عبد المنعم في منهجية بحثه لما يتوافق مع 

المبادئ من حيث ان الفنان ي�شمل مرحلة الت�صور ، مرحلة الاح�سا�س ، مرحلة الحكم بمعنى هو 
كل تف�سير فل�سفي في الفن .

2-التكوين ا�صطلاحا :
وهو التكوين الفني للأعمال الادبية والفنية الذي يمكن �أن تفتح مجالآ وا�سع�آ للت�أثيرات بالرف�ض او 
بالايج���اب، وي�أتي ذلك نتيجة لجه���ود علمية وفنية يبذلها الان�سان وفيها ي�صبح بعيد�آ عن العلاقات 
المبا�شرة وغير المبا�شرة التي تمتليء بها الحياة الدنيا الب�سيطة او التافهة ولو لوقت من اجل الايحاء 
ب�شكل  فني محدد ينبع من مخيلتة ور�ؤيتة الذاتية لي�شرك بجهده في وجهة نظر او تعبير فني او ادبي 
يق���رر �شيئ�آ )8( )ويقول عبد الفتاح ريا�ض( التكوين العام. لا تتحكم فيه الخطوط الرئي�سة فقط بل 

تتحكم فيه اي��ضآ الالوان Colours او درجات الالوان  Tones داخل م�ساحة ال�صورة(9
التكوي���ن الاجرئ���ي : هو درا�سة العلاقات ال�شكلي���ة لفن الخزف في �أثناء عملية ن�ش���وء نتاج ما او ما 

يطلق عليه ب�شكل العمل ، او هيئته.
1( ابن فار�س: مجمل اللغة ،ج1،تحقيق زهير عبد المح�سن �سلطانى،م�ؤ�س�سة الر�سالة ، ط1 ، بيروت ، 1984، �ص198.

2( الفيروز ، ابادي : القامو�س المحيط ،3 ، دار الجيل ، بيروت ، بلا ،�ص362.
3 ( وهبه ، مراد واخرون ، المعجم الفل�سفي ، دار الثقافة الجديدة ،ط2 ،القاهرة ،1971،�ص54.

4(راوية ،عبد المنعم عبا�س:القيم الجمالية ،دار المعرفة الجامعية ،40�شارع �سور الإ�سكندرية ،1987،�ص54.
5 ( هيغل ، فكرة الجمال : تر: جورج طرابي�ش ، دار الطليعة ،ط2 ، بيروت ،1981.

6 ( راوية ، عبد المنعم ، القيم الجمالية ، دار المعرفة الجامعية ، القاهرة ، 1987، �ص177.
7 ( غيور غي ، غات�شف ، الوعي والفن ، تر ، نوفل  بنوف ، �سل�سلة عالم المعرفة ، الكويت ، 1990 ، �ص19.

8( عيد ،كمال: جماليات الفنون ، الم�صدر ال�سابق ، �ص92-91
9 ( ريا�ض ،عبد الفتاح:التكوين في الفنون الت�شكيلية ، الم�صدر ال�سابق ، �ص34.
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الف�صل الثاني
�إطار المبحث العام )الاطار النظري(

المبحث الاول:
  مفهوم التكوين في العمل الفني الت�شكيلي المعا�صر :- 

 Visual يتكوي���ن التكوي���ن  في الفن���ون الت�شكيلية :  من مجموعة عنا�صر، من وح���دات مرئية
Element ، وم���ن ه���ذه الوحدات النقط���ة والخط والكتلة ف�لضآ عن ا�ستعم���ال  الالوان التي 
تتف���ق م���ع ترتيب العنا�صر وتخل���ق في النف�س احا�سي�س لها معانيها عل���ى وفق اختلاف ترتيبها 
المرئ���ي ، يمك���ن ان نق���ول ان �أف�ضل تكوي���ن فني هو التكوي���ن الذي لا يره���ق المتلقي من خلال 
ا�ستخ���دام العنا�صر وقوة ترابطه���ا بع�ضها مع بع�ض في التكوين الع���ام كما يعتمد على طريقة 
توزي���ع الال���وان )Color( ودرجاته���ا )tones( في العم���ل الفني ، بحيث ترتب���ط العنا�صر 
بع�ضه���ا مع بع�ض ونح�صل على معان من خلال التكوين )10( . فالتكوين الفني ما هو الا ال�شكل 
للعم���ل الفن���ي الذي يميزه في وج���وده وحقيقته ، وبمعنى ادق ان العم���ل الفني ي�ضم الكثرة من 
العنا�ص���ر في وح���دة الكل بحيث يجعل من ه���ذه العنا�صر مو�ضوع�آ يمثل عم�ل��آ فني�آ من خلال 
تراب���ط العنا�صر الت�شكيلي���ة ، اذ يعتمد وجود العمل الفني على التكوين الفني له بحيث يمنحه 
�ش���كلآ يعبر عن قدرة الفن���ان وما يمكنه من اطلاق طاقاته لكي ي�صل الى العمل الفني ليحمل 
كيان���اً خا�ص���اً من حيث ال�شكل ومن ثم يك���ون الحكم عليه �سلبا او ايجاب���ا )11( من هنا ن�ستدل 
على ان التكوين الفني او خ�صائ�ص العمل الفني وما يحتويه من عنا�صر تحقق هيئته النهائية 
ف�ض�ل��آ عن فك���رة الفن���ان والت�أثر بتل���ك العنا�صر م���ن ناحية التعام���ل معها وال�سع���ي لتكوين 
)�صف���ات جمالي���ة تزيينية( وبالت�أكيد لا يحق���ق جانب�آ ابداعي�آ , ف�لاض ع���ن الهدف من العمل 
ور�ؤي���اه والغر����ض منه بحيث يح�صل على وح���دة العمل الفني لإظهار مزاي���اه من جوانب عدة 
)12( لا �سيم���ا �أن طبيع���ة الفن، في جميع جوانبه ، يعتم���د على تلك الخ�صائ�ص في عملية الخلق 

والتكوي���ن الف���ردي للعمل الفني والاعتماد على ما يحمله الفنان من فكر و�صياغة في ر�ؤياه  من 
الناحي���ة العلمي���ة , لذا يخ�ض���ع �أي عمل فني لما ي�سم���ى بالنقد للتفريق بين م���ا هو مبدع  يميز 
الفن���ان من غيره , ويعتم���د هذا على التكوين الفني المرتبط مع الاف���كار التي يحملها وعلاقته 
بالبيئ���ة والح���وادث التي تحيط به وتوظيفها وتتفاعل معه ويك���ون الدافع الذي يحقق الم�ضمون 
بع���د اخراج العمل الى حي���ز الوجود.ويعد ال�شعور المتكون داخل الان�س���ان احد العنا�صر المهمة 
في تق���ديم العمل الفني بهيئتة الإن�شائي���ة المتكاملة ف�لًاض عن ا�ستعمال المادة والأدوات اللازمة 
لتنفي���ذ العم���ل الفني الذي يحدد في ما بعد،التكوين الفن���ي وتظهر �شخ�صية الفنان المتميز في 
�أي ع�صر يعي�شه؛ بحيث  يتفاعل مع البيئة والفكر الذي يحمله )13( لذا يجد الباحث ان التكوين 
الفن���ي , ب�شكل عام ، يعتم���د على مجموعة من العنا�صر الداخل���ة في تكوينه �سواء في الر�سم , 

10 ( ريا�ض ،عبد الفتاح ، التكوين في الفنون الت�شكيلية ، الم�صدر ال�سابق ، �ص25-24.
11 ( برتليم���ي ، ج���ان ،بحث في علم الجم���ال ،تر: انور عبد العزيز ،ومراجعة ،نظمي لوتا ، م�ؤ�س�س���ة فرانكلين للطباعة والن�شر ،دار النه�ضة 

بم�صر القاهره ،1970،�ص413. 
12  ( عبو ، فرج ، علم عنا�صر الفن ، ج2، ميلانو ، ايطاليا ، دار الفنون للن�شر ،1982،�ص678.

13 ( عبو ،فرج،علم عنا�صر الفن ،1982 ، �ص766،نف�س الم�صدر .
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النح���ت ، �أو الخزف ، ف�لاض عن طبيعة المادة الت���ي تدخل في التكوين الفني والأدوات اللازمة 
لتنفيذ العمل , وهناك جانب مهم , هو علاقة الفنان بالبيئة وما يحيط به وما يحمله من فكر 
جميعه���ا تك���ون من�سجمة لتحقيق التكوي���ن الفني . والتكوين الفني �أح���د المو�ضوعات المهمة في 
الدرا�س���ات الحديثة مما يتطلب ذلك من باحثين �أو في الف���ن الاهتمام بدرا�سة التكوين الفني 
وبم���ا يتعلق ذل���ك بالفنون الت�شكيلي���ة على نحو خا�ص  �س���واء في الر�س���م او النحت او الخزف 
والبح���ث في درا�سة ال�شكل عن طريق العنا�صر المكونة له , بعد ان ي�صبح عملا فنب�آ ف�لاض عن 
الم�ضم���ون الذي يهتم به الفنان ، ويعني ه���ذا ان هناك قواعد )للتكوين في الفنون الت�شكيلية ( 
م�ستم���دة م���ن الطبيعة التي تعد مو�ضوع����آ خ�صب�آ , ثم ي�أتي دور الفن���ان ويقوم بت�سخيرها  في 
اغلب �أعماله الفنية مما يجعله ينظم تلك القواعد في التكوين الفني . ان هذه الر�ؤية ا�سهمت 
في ن�ش���وء الدرا�سات الت���ي تهتم بمعرفة العلاقة ب�ي�ن الان�سان والطبيعة وب�ي�ن الطبيعة والعمل 
الفن���ي ؛ طبيع���ة التكوي���ن الفني ، وه���ذا ما نجده في ف���ن الر�سم مثلا من خ�ل�ال الن�سب التي 
تعتم���د على قواعد ريا�ضية �أر�سى قواعدها الم�صريون القدماء وانتقلت الى الاغريق والرومان 
وايطالي���ا في ع�صر النه�ضة )14( �إن للتكوين الفني قيم���اً جمالية تن��شأ من اهتمام الان�سان ب�أي 
�ش���ي يحيط به عن طريق ا�شب���اع رغبتة في تنفيذ العمل الفني كما يعتم���د على امكانية الفنان 
في التعب�ي�ر بو�ساطة عنا�صر العمل الفن���ي )15( ويبرز هنا اتجاهان في القيمة الجمالية للتكوين 
الفن���ي في الفن���ون الت�شكيلية , احدهما ي�ؤكد �أن العمل الفني عبارة عن عالم ت�أريخي محدد في 
وقت ويتغير , �أي �إن الفن متغير لكونه مت�صلا بو�ضع اجتماعي يعبر عن مرحلة ما . واخر ي�ؤكد 
ان القيم���ة الجمالية لا تتغير وانما تك���ون ثابتة حتى لو تغيرت الظروف الت�أريخية )16(  للتكوين 
الفن���ي �أذن قواع���ده الم�ستمدة من الطبيعة يعتم���د عليها الفنان عند تمتع���ه بالر�ؤيا وا�ستيعابه 
لمو�ضوع���ات مختلفة منها، ث���م يجد ا�سلوباً في التعبير عنها ف�لاض ع���ن اعتماده على ما يحملة 
م���ن فك���ر , ولا �سيما �أن الفنان ينفذ عملآ فنيا ولا ي�أتي به منذ اللحظة الأولى �أو الفكرة الأولى 
للتكوين الفني . وقد يحتاج الفنان زمن�آ طويلآ  لكي يمر بمرحلة زمنية تعبر عن الع�صر الذي 
ينتم���ي اليه )17( كما يعتمد التكوين الفني في الفن���ون الت�شكيلية على عدة ا�س�س ، منها التوازن 
Balance ونعن���ي به كيفية تع���ادل القوى داخل التكوين الذي جاء نتيجة للاح�سا�س الغريزي 
في العم���ل الفني وله دور ا�سا�سي في ال�شعور بالراحة عند تقويم هذا التكوين واب�سط مثال على 

التوازن هو الان�سان ب�أعتدال ج�سمه وتوازنه )18( 
�أم���ا �أه���م مرتك���زات التكوين في فن���ون الت�شكيل ومنها ف���ن الخزف على نح���و خا�ص ، فيمكن 

ايجازها كالأتي :-
 )التكوين���ات الانت�شاري���ة(  : Spreed Compostions او تكوينات الانت�شار : وفيها تكون 
14 (ري���د ، هرب���رت ، الفن الي���وم ، مدخل الى نظرية الت�صوير والنحت المعا�صرين ، تر: محمد فتح���ي وجرج�س عبده ، م�صر ، دار المعارف 

،1989،�ص8-5 .
15 ( ب�ي�ري ، رال���ف بات���رن : اف���ات عربي���ة ، ترجمة :عبد الح�س���ن عاطف �لاسم ، القاه���رة ، م�ؤ�س�س���ة فرانكلين للطباع���ة والن�شر ،1968 ، 

�ص13-11 .
16 ( عبود ، عطية ، جولة في علم الفن ، ط1 ، بيروت ،الم�ؤ�س�سة العربية للدرا�سات والن�شر ،1985، �ص29.
17( �صالح ، قا�سم ح�سين ، الابداع في الفن ، جامعة المو�صل ، دار الكتب للطباعة والن�شر ، �ص75 ، 1988.

18 )ريا�ض ، عبد الفتاح ، التكوين في الفنون الت�شكيلية ، الم�صدر ال�سابق ،�ص11.
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الوح���دات موزع���ة بطريقة متجان�س���ة ومنتظمة من دون مرك���ز للا�شعاع او نقط���ة للتركيز او 
التاكيد.

)التكوينات الإيقاعية( harmonical: وفيها توجد ايقاع فراغي او ايقاع في التوزيع الن�سبي 
للم�ساحات وهي ثلاثة انواع : 

)التكوينات المحورية(  Axial Composition: وفيها تنتظم المكونات حول محور مركزي 
خا�ص بال�شكل الرئي�س او مجموعة الا�شكال الرئي�سة التي ترتكز على عدد من المحاور. 

) التكوين���ات المركزي���ة(  : Centrak Compositionوفيه���ا ت�شع المكون���ات او ت�صدر او 
تتعلق بنقطة مركزية الجاذبية 

  )التكوين���ات القطبي���ة( :polarized Composition وتتك���ون من �شكل�ي�ن متقابلين او 
مجموعت�ي�ن من الا�ش���كال المتقابلة توجد بينهما علاقة حرك���ة )ديناميكية( . وهناك تكوينات 
تعتمد الخط فقط ومركزة على ال�شكل , وتكوينات تتم باللون فقط معتمدة التركيز على تدرج 
النغم���ات والكثافة اللونية لكنها في النهاية تخلق ا�ش���كالا طبيعية او هند�سية متخيلة او واقعية 
،وان العدي���د م���ن الاعمال الفني���ة تتفاعل فيها الا�ش���كال والالوان في تكوين���ات فنية متما�سكة 
م�ؤك���دة اهمي���ة اعتم���اد كل منها على الاخ���رى )19( كان لابد م���ن هذا التحلي���ل للتكوين الفني 
ومفهومه وعنا�صره وقواعده وانواعه لكي يكون مدخلا للباحث لفهم وفح�ص فحوى وجماليته 
في المدر�س���ة الانطباعي���ة وم���دى انعكا�س ذلك في الر�س���م العراقي المعا�ص���ر , حيث تتدخل في 
تنظيم التكوين وانجازه )في اللوحة( , والاندفاعات الخطية والحركات الرابطة والمعقدة الى 

الفراغات والإيقاعات التي لها ت�أ�سي�سات في ال�شكل . 	

المبحث الثاني: الجمال من وجهة نظر الم�ؤ�س�سات الفكرية:  
 تختلف مفاهيم الجمال باختلاف الفلا�سفة والمفكرين الجماليين من حيث اختلاف مناهجهم 
الفل�سفي����ة ونظرياتهم الجمالي����ة وباختلاف التيارات والمدار�س الفني����ة وفل�سفتها .�إذن الجمال 
ه����و �سم����ة بارزة من �سمات الوجود ان لم يكن ابرز �سمة فيه وهو يتجلى في كل ركن من اركانه , 
ولم تك����ن الحي����اة بمختلف مظاهرها وفروعها، تخلو من �سلط����ان الجمال , فهو في الطبيعة وفي 
الان�سان , وفي الادب , والفن والفكر مع�آ , وهو نوع التعبير والتناغم والان�سجام , ومظاهر اخرى 
كث��ي�رة ي�شع����ر بها الوجدان , وان لم ي�ستطع التعبير عنها فهو يبق����ى اح�سا��سآ غام��ضآ لا نجد له 

تف�سيراً)*(.
الجم����ال بدء�آ مم����ا تقع عليه حوا�سن����ا  من �إن�سان وحي����وان ونبات وجماد , والت����ي �شاءت ارادة 
الخال����ق ان تجعل منها مرجعيات جمالية لاغن����ى عنها , مروراً بالنظام المحكم الذي يبدو عليه 
الكون بمجاهيله وجماله . لقد ذهب الجماليون في الجمال مذاهب �شتى , فهناك من وجده في 
الطبيع����ة , و�آخرون ع��ث�روا عليه في نفائ�س الفن , فيما ظنه البع�ض مج�سد�آ في عالم المثل , على 
ان الاخت��ل�اف والتباي����ن حيال مو�ضوعات الجمال , انما يرجع الى �أمرين اثنين : الاول هو عدم 
وجود معيار دقيق عملي للجمال يربط الاذواق جميع�آ .. الامر الثاني : اختلاف الملكات العقلية 

19( �شاكر ، عبد الحميد ، العلمية الابداعية في فن الت�صوير ،�سل�سلة علم المعرفة ، الكويت ،2987 ،�ص150-149.
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والخي����ال لدى الافراد , فقد ي�ستوعب المتذوق زخم العمل الفني ا�ستيعاب�آ �شاملآ .. يق�صر دونه 
مت����ذوق اخر حيال مو�ضوع واحد )20( وعليه ان الجمالي����ة تتحكم فيها م�ستوى ا�ستجاباتنا حيال 
الجمي����ل ، التي نبع من عواطفنا الان�ساني����ة , وهي الاخرى مو�ضع تفاوت لا تخ�ضع لقيا�س واحد 
, فيم����ا ن����راه جميلآ , قد يبدو منفر�آ ل�س����واك والعك�س �صحيح كذلك . وله����ذا يبدو من الع�صي 
الوق����وف عن����د ثوابت ن�صف الجميل . الجمالية مثل : الرائع الجمال , التنا�سق , وعنده هو رائع 
ومتنا�س����ق مو�ضوعي واقعي بمقدور المرء فهم����ه وتح�س�سه )21( وان الفن لا ي�شترط ا�صلآ لأنجاز 
مهمت����ه المو�ضوع الجميل في م����ا توفره له الطبيعة من معطيات , فقد ينتزع من المو�ضوع الجميل 
�س����واء ب�س����واء , ما دامت غايته ب����رء الجمال بالتعبير الفني , من هن����ا امكن الكلام على جمال 
الح�س����ن , وجم����ال القبيح , وذلك بالن�سبة لجمالية حتمية تت�ص����ف بها الا�شياء في الفن , بغ�ض 
النظ����ر ع����ن كونها , قب����ل ان تدخل اطاره , جميل����ة في طبيعتها الخام , او قبيح����ة )22( ولكم من 
م�شه����د او حادث قبيح في طبيعته , وقد ا�ستحال بعد العمل الفني وبف�ضله جميلآ رائعاً , طريف�آ 
يمت����ع . كذلك القول في الم�شاهد او الاحداث ذات الو�صفية الجميلة قبل الفن تراها قد ازدادت 
جم����الا.ان الاط����ار الطبيعي بمجمله , وكما تراه الذات الان�ساني����ة معكو��سآ في عد�سة الوجدان , 
ه����و ينبوع من ينابيع الا�سترخاء الفني تعزف منه العبقرية م����ا ت�شاء , وتلتقي ما يتفق وجمالية 

التعبير , كما تعزف وتنتقي من ينبوع المجتمع للغر�ض ذاته وللا�سباب نف�سها )23(
جمالي����ة الطبيع����ة في الاثر الفن����ي , �إذن ، لا ت�أتي  لتقليد اثر جميل فق����ط ، و�إنما يجب ان ننظر 
الى الاعمال الفنية الطبيعية ب�أنها انتاج فني، �أي �إن هناك دائما �أن�سانا بالإ�ضافةً �إلى الطبيعة  
فال�صياغ����ة الفنية لا تعتم����د على الطبيعة وحدها بل على الفنان اي��ضآ وحده الجمالية تزيد من 
المتع����ة ، فعندما نعج����ب بالح�سا�سية العالية للفن����ان في تنفيذ عمله الفني ف�إنن����ا نك�شف حقيقة 
الجم����ال الفني ، ولقد ارتبطت هذه الجمالية، في البدء، مع التقليد ، وقد عدت اللوحات الفنية 
الت����ي ت�صور الواقع ، اعتماد�آ عل����ى الت�شابه ،هي الاجمل الا ان هذا الحكم ترافق مع ثلاثة امور 
ا�سا�سية هي ال�شيء الذي يجري تقليده ، وما �إذا كان التقليد �صحيح�آ واخير�آ ما اذا كان التقليد 
جميلآ ، ونحن هنا نرى انه مع قاعدة الت�شابه , توجد قاعدة اخرى هي قاعدة الجمال )24( وفي 
حقيقة الامر ان الفنان حينما يج�سد الطبيعة فهو يحذف وي�ضيف , يقول ديلاكروا )ان الخيال 
ه����و ال����ذي ي�صنع اللوحة من واقع الطبيعة(.فقد كان كَ����ورو ير�سم يوم�آ في غابه وقد وقف خلفه 
�شخ�ص ي�شاهده , و��سأله بقوله. “اين اذن يا �سيدي هذه ال�شجره الجميلة التي ر�سمتها , فا�شار 
الي����ه ك����ورو من دون ان يتحدث او يلتفت , الى الخلف , فم����ا لا فائدة فيه ت�صوير ماهو قائم ولا 
ب����د م����ن الذهاب الى ابعد من ح����دود الطبيعة , ان اول مهمة للفنان ه����ي ان يحل الان�سان محل 

20 )*( الجمال ال�سامي والمتعالي الذي على ا�سا�سه تق�سم الفنون في الفكر المثالي الى فنون جميلة وفنون تطبيقية.( برجاوي ، عبد الر�ؤوف، 
ف�صول في علم الجمال ، دار الافاق الجديدة ، بيروت ،1981،�ص50.

21( اوف�سيا نيكوف ،م.ز، �سمير توقا ، موجز تاريخ النظريات الجمالية ، تر: با�سم ال�سقا ، دار الفارابي ،بيروت ،1975،�ص11.
22( عا�ص���ي ،مي�ش���ال ، الفن والادب  بحث جمالي في الانواع والمدار�س الادبية والفني���ة ، من�شورات المكتب التجاري للطباعة والن�شر والتوزيع 

بيروت ،1970 ،�ص32.
23 ( عا�صي ، مي�شال ، م�صدر ا�سابق ،�ص31.

24 ( برتليمي ، جان ، بحث في علم الجمال،1970، الم�صدرال�سابق ، �ص322.
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الطبيع����ة ,وان ي�سمو فوقها ,خالي جانب الر�س����م يزيد ويقل تمثيلآ للواقع “ هناك ر�سم �آخر “ 
ه����و الذي ي�ستطيع اهم����ال الطبيعة وي�صور طبيعة اخ����رى خا�صة بالفنان ذات����ه{ )25( فالخيال 
الفن����ي ه����و �سيد المل����كات )) و الجمال في الطبيعة ال����ذي يتحول الى فن ما ه����و الا �صور ورموز 
مكت�سب����ة يعطيه����ا الخيال مكانه  ن�سبية .. والخيال هنا هو لي�����س ))بنزوة او رغبة هوى( بل هو 
الخيال الابداعي , ب�صفته وظيفة ابداعية . ان الفنان يعيد خلق الطبيعة ب�أ�سلوبه الذي يجعلها 
جميلة , فالفكرة هي الجمال الكامل في ذاته بينما الطبيعة هي الجمال الناق�ص (( )26( لذلك 
يج����ب علينا ان لا نربط الفن بالحياة او الطبيع����ة )من وجهة نظر جمالية( . فالفن يتكامل مع 
الحي����اة كم����ادة خام يعيد ت�شكيله����ا , ونحن لا نجد الحياة مج�سدة ومقل����دة في لوحة فنية بقدر 
م����ا نج����د عك��سأي  اننا احيان�آ نج����د ان الحياة تقلد الفن , اكثر مما يقل����د الفن الحياة”)27( ان 
الفنانين الذين تناولو , ر�سوم الطبيعة , امثال كَورو ودوبيني ومونيه ومناظر بي�سارو – ج�سدوا 
الطبيع����ة المث����ال الجميل الذي ينبغي ان تكون عليه الجمالية الطبيعية , ان الامر كله يعتمد على 
التعب��ي�ر الفني والابداع , وكما قال مارل����و : ))لي�س الفنان العظيم ناقلآ للعالم , بل هو مناف�س 
ل����ه(( )28( وفي الفن امدت الطبيعة الفنانين بالر�ؤية الوا�ضح����ة وفتحت عيونهم واذهانهم على 

عالم منير بال�ضوء واللون , انها �صفاء ونقاء لا ينتهي .
 ج����اء اهتم����ام الفلا�سفة بم�شكلة الجمال , نتيجة لاهتمامه����م الفل�سفي , فقد بحثوا ، في بادىء 
الام����ر بالنظام الكلي للوج����ود في بحث ميتافيزيقي في محاولة لرد الك��ث�رة الم�شادة للموجودات 
الى مبد�أ اوا�صر اقت�ضت انها �سر النظام وا�سا�س المعقولية ال�شاملة للوجود , لذلك كان بحثهم 
في الك����ون , في الحقيق����ة . بحث����ا عن النظ����ام و الترتيب والوحدة المن�سقة لل����كل الجامعة له , في 
تالي����ف وان�سجام وقد طبق الفلا�سفة اليونان ه����ذا المبد�أ الجمالي على فنون الت�صوير والعمارة 

في تحقيق الاتزان والائتلاف )29( 
�أن المتتب����ع لفل�سف����ة الفن على وفق الر�ؤي����ا المثالية تقف عند �أراء �سق����راط  وافلاطون  وار�سطو 
)فالجم����ال عن����د �سقراط ه����و جمال هادف من اج����ل غاية فا�ضلة، لأنه ع����د الجمال من �ضمن 
الافع����ال الفا�ضل����ة الت����ي ته����دف الى الف�ضيل����ة الاخلاقية ، لذا فه����و ي�ؤكد ان الا�شي����اء ان كانت 
)اج�سام����ا ، �أ�ش����كالا ، ا�صواتا ، عادات( تعد كذلك ب�سبب منفعته����ا والوجهة التي ت�ستخدم من 

خلالها ، �أو اللذة التي تحدثها ()30(
�أما افلاطون في فيرى : )ان الجمال هو ال�شيء الذي يجعل كل الا�شياء الجميلة جميلة( مقرراً 
به����ذا ان �صفة الجمال لا تنطبق عل����ى �أي �شيء في الار�ض مالم يحمل �سمات من المفهوم المطلق 
ال����ذي يعده اي��ضآ الخير المطلق . ومن الوا�ضح هنا ان مفهوم الجمال عند افلاطون ينق�سم الى 
ق�سم��ي�ن ا�سا�سيين هما المفهوم المطل����ق الذي ينتمي الى عالم المثل وهو الجمال الحقيقي الكامل 

25 ( برتليمي ، جان ،  الم�صدر  ال�سابق ، �ص249.
26 ( هيغل ، فكرة الجمال ،م�صدر �سابق 252.
27(برتليمي ، جان ،  الم�صدر ال�سابق ،�ص256.

28( برتليمي ، جان ، نف�س الم�صدر ،�ص256.
29 ( �أمين ، عثمان ، ديكارت ، القاهرة ، مطبعة الانجلو ،1976،�ص18.

30 ( مطر ، اميرة حلمي ، فل�سفة الجمال، دار ال��شؤون الثقافية العامة ، العراق 1984،�ص22.  
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. ث����م الجمال الار�ضي المح�سو�����س الذي يحاكي ذلك المثال ويكون جمي��ل��آ بقدر تلك المحاكاة او 
بق����در ما يقرب منه )31( على غرار ذلك اتخذت التف�س��ي�رات الجمالية عند ار�سطو منحى اكثر 
عقلانية . حيث رف�ض اولًا عالم المثل كما هو معروف متجاوز�آ بذلك معتقدات ا�ستاذه افلاطون 
)بالرغ����م من انه �أخذ بمبد�أ المح����اكاة في الفن الا انه لم يتناولها كما هي عند افلاطون بل لقد 
تطور هذا المفهوم عنده بحيث ا�صبح من الممكن ان تتعدى المحاكاة حدود الطبيعي الى تطويره 
وخل����ق ما هو جديد انطلاق�����آ منه . ي�ضاف الى ذلك ان الابداع الفن����ي ا�صبح خا�ضعاً كما ظهر 
عند ار�سطو لقواعد ومعايير نقدية بعيدة عن الم�ضمون الأ�سطوري الذي �ساد في الفترة ال�سابقة 
ل����ه( )32( وبذا ي�ؤك����د الجمال المثالي الجوهر والبن����ى الهند�سية ال�صريح����ة الجمال المطلق كما 
دع����ا الي����ه افلاطون .والجمال في الفل�سف����ة المادية تت�ض����ح في اراء كارل مارك�س على الرغم من 
ت�أث��ي�رات هيغل  في العديد م����ن الاتجاهات اللاحقة عليه ، وعلى ر�أ�سه����ا المارك�سية حيث اعتنق 
مارك�س جدلية هيغل  وطبقها على الجانب الاقت�صادي والاجتماعي لقيمة الفن من وجهة نظر 
المارك�سي����ة . �إن الأحكام والمعايير المحددة قد نبعت وتبلورت ب�صورة تلقائية تقريب�آ من م�ضمون 
النظري����ة ذاته����ا ويو�صفها نتيجة منطقية لها . حيث كان ه����دف المارك�سية من�صب�آ على المجتمع 
وعلاقات����ه الاقت�صادية وال�صراعات الطبقية ويب����دو ان الجمالية المارك�سية ت�ضع �شروط�آ معينة 
لأي ف����ن . وتتركز هذه ال�شروط في علاقات الانتاج وتعتمد على الو�ضع الطبقي تحديد�آ في حين 
ي�شكل المجتم����ع ب�صورته الطبقية و�صراعاته المادية مادة التمثي����ل الجمالي.وعلى هذا الا�سا�س 
فالتف�س��ي�رات المارك�سية تعيد كل الإبداع����ات التاريخية ال�شهيرة على غ����رار اعمال �شك�سبير او 
د�ستيوفي�سك����ي او هو جزء في مجالات الفنون الأخ����رى �إلى ا�صلها في ال�صراعات الطبقية. غير 
ان الفني او الجميل في المفهوم المارك�سي لا يتوقف غند هذا المعنى الم�ستنبط ا�ستباط�آ من �سياق 
التط����ور الج����دلي المادي . وانما يمتلك و�ضع�آ �آخر مرتبط�����آ بالعبقرية التي تدون او تثبت حالات 
الوع����ي المترتب����ة على ذلك الواقع المتطور بو�صفه لحظة من لحظ����ت التاريخ �أي ان العمل الفني 
ه����و الذي يبدع����ه الفنان او العبقري ا�ستجابة لوعيه التاريخ����ي في �شكل غير عادي ويتللاءم مع 
ذل����ك مع اللحظة التاريخية الت����ي يج�سدها.ويبين مارك ان الابداع الفني والادبي ، في فترة من 
الف��ت�رات ، هو انعكا�����س للواقع ال�سيا�سي والاخلاقي للطبقة الحاكمة في تلك الفترة . وعلى هذا 
الا�سا�����س تكن الاداب والفن����ون من الامور التي تحتمها العلاق����ات الاجتماعية فتعك�سها ب�صورة 
تلقائي����ة لكنه����ا لا تكون كذلك �إلا بع����د تحويلها الى وعي لدى الفنانين الذي����ن يعبرون با�سلوبهم 

الخا�ص ،عن جوهر مجتمعاتهم وم�ضمونها )33(
ان الكيفية الجمالية لا تنت�سب الى المو�ضوعات من حيث هي مو�ضوعات وانما هو وليدة ا�سقاط 
يق����وم به الذهن على تل����ك المو�ضوعات , وهو الا�صل في تعريف الجمال . و�أنه يريد ان يو�سع من 
مفه����وم الخبرة الجمالية لكي يجع����ل منه ظاهرة ب�شرية عامة ت�صاح����ب �شتى خبراتنا اليومية 
فلي�س هناك حد فا�صل يعزل الخبرة الجمالية عن الحياة العلمية او ياتي بالفنون الجميلة عن 

31 ( ابو ريان ،محمد علي ، فل�سفة الجمال  ون��شأة الفنون الجميلة ، الا�سكندرية ، دار المعرفة الجامعية ، 1985 ، �ص908.
32 ( عبد الكريم ، هلال خالد ، الاغتراب في الفن ، ط1 ، من�شورات جامعة  قار يون�س ، بنغازي ، بلا ، �ص25.

33 ( عبد الكريم ، هلال خالد ، الم�صدر ال�سابق ،�ص53.
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ال�صناعات والفنون التطبيقية )34(
وعليه ترتكز جماليات التكوين على م�ؤ�س�سات الفكر ال�ضاغطة في الفل�سفة ، ففي الفل�سفة المثالية 
يتح����دد الجمال في المثل الهند�سية والا�شكال المجردة و�صولًا لعلانية تجد توافقاً ور�ؤيا �أفلاطون 
في ال�شكل الهند�سي ، اما عند الماديين فيرتبط بالر�ؤيا ذات النزعات الواقعية الا�شتراكية ويرى 
الوجوديون ا�شتراط الفن بالاختراق والحرية والبحث عن المجهول والبرجماتية تلتزم الوظيفة 

والاداء في التجريد والخبرة وتحولاته .

م�ؤ�شرات الإطار النظري
يتمثل التكوين في الفنون الت�شكيلية  من مجموعة عنا�صر، وحدات مرئية تتمثل بالخط ، الاتجاه 
، ال�ش���كل ، الحجم ، الن�سيج ، واللون ، وكذلك القيمة اللونية والتي يقوم الفنان بتنظيمها على 

وفق العلاقات بين عنا�صره 
يعتمد العمل الفني على  لتكوين المرتبط بالأفكار التي يحملها وعلاقته بالبيئة والحوادث التي 

تحيط به وتوظيفها في العمل الفني .
يتن���وع التكوين الفني �ضمن تمثيلات محددة، هي التكوين���ات الانت�شارية والايقاعية والمركزية 

والقطبية . 
تختلف مفاهيم الجمال ب�أختلاف الفلا�سفة والمفكرين الجماليين من حيث اختلاف مناهجهم 

الفل�سفية نظرياتهم الجمالية وب�أختلاف التيارات والمدار�س الفنية وفل�سفتها.
ان الجمالية تحكم م�ستوى ا�ستجابتنا حيال الجميل الذي تنبع من عواطفنا الان�سانية.

الف�صل الثالث
اجراءات البحث 

مجتمع البحث :
يت�س���ع مجتمع البحث لنتاج وفير من الاعمال وذلك لغزارة انتاج الخزافين  وبناءً على ذلك لم 

ي�ستطع  الباحث تحديد مجتمع بحثه لكثرة تلك الاعمال الخا�صة بالفنانين الخزافين .

اداة البحث: وتمثل هذه الاداة �صور الأعمال الفنية والت�صورات �أو الم�ؤثرات الخا�صة بالاطار 
النظري 

منهج البحث  : انتهج الباحث المنهج الو�صفي التحليل 

عينة البحث : اختار الباحث نماذج عينته ب�صورة ق�صدية وعلى وفق  مايحقق �أهداف 
بحثه وتمثلت ب�أربعة اعمال لفنانين عراقيين .

34  ( ابراهيم ، زكريا ، فل�سفة الفن في الفكر المعا�صر ، القاهرة ، دار م�صر للطباعة ، 1967،�ص233-232.
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تحليل العينة رقم )1(
ا�سم الفنان �سعد �شاكر 

ا�سم العمل : رجل و�أمر�أة       
يتكون العمل الفني في بنائه  العام من قطعتين 
متناظرت��ي�ن مت�شابهت��ي�ن تقريب����اً  احداهم����ا 
بقابله����ا تقعر في الجهة الاخرى .وكان الفنان 
يح����اول �أن يوح����ي ان هاتين القطعت��ي�ن ا�شبه 
)بالقف����ل والمفت����اح( �أو ان القطع����ة الواح����د 
تكم����ل الاخرى  ان الفنان ق����د و�ضع القطعتين 
ب�شكل متقابل بينهما ف����راغ مما يحقق ف�ضاء 
بينهم����ا ي�ض����اف الى الق�ض����اء المتحق����ق بفعل 
طبيعة التقعر ل����كل منهما عند الاعلى ظهرت 
جمالي����ات التكوين في ه����ذا المنجز من خلال 
علاق����ات �شكلي����ة تمثل����ت وحقق����ت الف�ض����اء 

الداخل����ي ل����كل من القطعتين ف�لاض عن الق�ضاء بفعل و�ضع الفن����ان م�سافة محددة ، ويت�ضح �أن 
حج����م القطعت��ي�ن في هذا العمل الفن����ي غير مت�ساوي��ي�ن �إذ جاء الجزء الايم����ن اكبر من الجزء 
الاي�س����ر في ا�شارة من الخزاف �سعد �شاكر الى المراة والرجل ويمثل الحجم الاكبر للرجل بينما 
يمث����ل الج����زء الابي�ض المر�أة ف�لاض عن اننا لو لاحظنا كل ج����زء في تكوينه م�ستقلًا لر�أينا ان كل 
منهما يمثل عملًا فنياً م�ستقلًا ،  وي�شير �أحدهما الى تكوين خزفي لوجه جانبي لأمر�أة مقت�صر 
عل����ى مقدمة ذلك الوج����ه ، كذلك التكوين الثاني الذي يمثل بدوره وج����ه جانبي لرجل مقت�صر 
عل����ى الج����زء الامامي منه اي�ض����اً. وهذا يمثل قدرة الخ����زاف �سعد �شاك����ر الابداعية والفنية في 
تكوينه الفني هذا ي�ضاف الى ذلك ان الخزاف �سعد �شاكر ا�ستطاع �أي�ضاً في عمله هذا ان يحقق 
م����ن خلال هذا التكوين في قوام����ه العام وجه �أمامي م�ستغلًا الف�ض����اء المتحقق بين الجزئين في 
الانم����وذج المذك����ور ، وعلى الرغم من تجريديته العالية وتب�سيطه قد يتفق التكوين هنا على نحو 

ما والر�ؤية المثالية في البحث عن الجوهرين من خلال الا�ستدعاءات الهند�سية الوا�ضحة. 

تحليل العينة رقم )2( 
ا�سم الفنان : ماهر ال�سامرائي 

يتك���ون العمل الفن���ي في هذه العين���ة من كتلة 
معمارية كبيرة وكانها مكونه من قبة ا�لاسميه 
لم�سج���د ق���ديم ته���دم �شطره���ا الى جزئ�ي�ن 
مت�ساوي�ي�ن وق���د اتخ���ذت اللون الف�ي�روزي في 
حين ا�ستقرت ه���ذه القبة المفتر�ضه على عمل 
مجموعة اعمدة غ�ي�ر منتظمة وغير مت�ساوية 
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الارتف���اع اذ ترتفع في و�سطها وتنخف�ض في جوانبها ب�شكل تدريجي لتنتهي باعمدة �صغيرة �سوداء 
جعلها الخزاف الحدود الخارجية الجانبية للكتلة المعمارية المتحققة تحت القبة ، تلك الكتلة التي 
تحقق���ت من الاعمدة غ�ي�ر مت�ساوية ، حققت جداراً غير منتظم الواجه���ة فجاء في بروزات بفعل 
خ�صو�صية كل عمود ا�سهم في بناء الجدار المفتر�ض تتحقق جماليات التكوين في هذه القطعة من 
م�ؤ�شرات اهمها . ان الخزاف قد ا�ستدعى عن�صر القبة الا�لاسمية ولونها وانت�شارها الذي يذكرنا 
بن�ص���ب ال�شهيد للنحات ا�سماعيل فتاح ال�ت�رك وان جاء الان�شطار ان جماليات التكوين الفني في 
ه���ذه العينة ممثل���ة بخروج الفنان عن الم�ألوف م���ن الا�شكال والتقنيات والي���ات الانجاز واظهاره 
الغريب الجديد ، اذ لا ت�شير الا�شكال المتحققة للتكوين الخزفي الى كونه عملا فنيا خزفيا تقليدا 
في ال�شكل والاداء والاظهار فال�شكل غير م�ألوف وغير معروف ماذا يعني هذا ال�شكل او التكوين ؟ 
وه���ل هذا ما اراده الخزاف ، انه نوع جديد م���ن التمثيل الحالي للتكوين الخزفي المعا�صر. ف�لاض 
عن عن�ص���ر اللون وتداخلاته وت�ضادات���ه وكذلك ت�ضادات الملم�س بين القب���ة والاعمدة المفتر�ضة 
الت���ي ترتكزعليها . تميزت بديناميكية التكوين في كل  منهم���ا حيث عن�صر اللون والملم�س ووجود 
ن�صو����ص كتابي���ة على تلك الاعمدة التي ج���اءت وك�أنها جدران غير منتظم���ة تحمل ن�صو�ص غير 
منتظم���ة م���ن حيث ترتيب ال�سطور �أو طبيعة �أو نوعيه الخط العربي المتحقق عليها وعملية النحت 
فيه���ا لتلك الخط���وط والكتابات ، على �أن هن���اك فراغاً معتماً حاول الفن���ان تحقيقه بين �شطري 
القب���ة ذات الل���ون الفيروزي وما تحت هذا الفراغ لي�شير الفن���ان ماهر ال�سامرائي من خلال هذا 
الف���راغ الى مكان المح���راب وموقعه الذي يمثل واجهة القبلة عن���د الم�سلمين والمتحقق في الم�ساجد 
كاف���ة . وبناءً على ذلك فق���د ج�سد الفنان جماليات تكوينه من خلال ا�ستدعائه لعنا�صر معمارية 
ا�لاسمي���ة ون�صو�ص���اً خطي���ة عربية متنوعة او من خ�ل�ال منجز معماري ا�لاسم���ي كبير في هي�أته 
العامة التي ا�ستثمرها الفنان ب�شكل ابداعي جديد وخلاق في ت�أكيده �أي�ضاً الت�ضادات المتنوعة بين 
ال���وان القبة والجدران  الحاملة له ، وكذلك للملم�س وت�ضاداته بين القبة والجدران اي�ضاً �إ�ضافة 
الى تحقيق ت�ضادات �ضوئية وظلية بين تداخلات وبروزات المنجز الخزفي الذي ك�أنه يذكرنا ب�أحد 
الاث���ار الا�لاسمي���ة في وادي الرافدين العظيم لي�ؤكد ا�ستلهام الفن���ان لح�ضاراته المبدعة الخلاقة 

متوافقة وفل�سفة الفكر الا�لاسمي من حيث دلالة الحرف في التكوين. 

تحليل عينة رقم ) 3( 
ا�سم الفنان : احمد الهنداوي 

يتكون العمل الفني في هذه العينة 
م���ن مجموعة م���ن الا�شكال غير 
المنتظمة الت���ي تبدو ك�أنها �أ�لاشء 
ا�شي���اء او بقايا لعنا�صر ع�ضوية، 
في ح�ي�ن تداخل���ت فيه���ا الألوان 
المت�ض���اده م���رة والمن�سجم���ة مرة 
اخرى وك�أنها مواد محترقة فيما 
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تات���ي عنا�صر �شكلية اخرى مثل قناني الال���وان. وقد و�ضع الخزاف هذه المجاميع ال�شكلية على 
قاعدة زجاجيه �شفافة بي�ضاء اللون مما حققت ت�ضادا لونيا بين التكوين الخزفي العام وقاعدته 
الزجاجي���ة .يتميز المنجز الخزفي في ه���ذه العينة بكونه يمثل تكوينا غريبا خرج عن ال�سياقات 
الم�ألوف���ة في العلاقات ال�شكلي���ة والجمالية ، فجماليات التكوين هنا تج�س���دت بفعل الت�ضادات 
اللوني���ة ال�شكلية المتحققة للتكوين الخزفي ، فهناك ا�شكال غير منتظمة مكونة من مواد طينية 
محروقة بدرجات حرارية مختلفة في حين هناك اخرى جاهزة حققت ت�ضادا �شكليا ولونيا اخر 
.تذك���ر العلاقات للتكوين هنا على مبد�أ الق�ضاءات اللوني���ة من خلال ا�ستدعاء المربع الف�ضي 
والجزء الاخر في الا�سفل ، وكذلك الجمالية ق�ضاءات ال�شكلية للعنا�صر غير المنتظمة المتداخلة 
في عم���وم التكوي���ن قد حقق الفنان هذه القطعة الخزفية بفع���ل القدرة التنظيمية المميزة التي 
ا�ستط���اع فيها تحقيق ه���ذه التلقائية المحققة في الفعل الفني ، اذ تبدو القطعة وك�أنها جزء من 
ار�ض متموجة غريبة على �ضفاف ال�شواطيء او�ضفاف الانهار ، هذه ما �أكده الفنان في محاولة 
لتحقيق تلك التلقائية المرتجاة من خلال تجاوزه للم�ألوف المنتظم المحاكي الملازم لفن الخزف 
وعنا�ص���ره التقليدي���ة ، فالفنان لم يحق���ق تكويناً ينتمي الى الخزف التقلي���دي ، بل جاء وك�أنه 
مركبا خليط بين النحت والخزف ومواد �أولية مثل الزجاج الذي اتخذ منه الفنان �أر�ضية لعمله 
الفني ، وبين كتل غير منتظمة وك�أنها قطع خ�شب محروق لتعطي في تكوينها قواماً متغيراً غير 
منتظم لا ي�شير الى دلالة معينة ، حيث ركز الفنان في محاولة اي�صاله على تجاوزه الم�ألوف من 
الا�شكال والخامات والهي�أت ليعطي ثيمة جديدة في عالم الخزف العراقي المعا�صر ، وان كانت 
فك���رة الفنان لم ت�صل الى متلقية لعدم توفر منطقي���ة الأداء  وكان العمل جاء كياناً مجهولًا لا 
يمك���ن الك�شف عن معالمه و�أ�سراره ومعانية �إنه الفن المعا�ص���ر وجمالياته الجديدة الغربية بما 

يمتلكه من غرائبية متوافقة والفل�سفة الوجودية . 
                                                                                                                                                      

   تحليل العينة ) 4 (
ا�سم الفنان “ �شنيار عبد الله “ 

يت�أل���ف العم���ل الفن���ي في ه���ذه القطعة  من 
تكوي���ن ج���داري م�ستطي���ل ال�ش���كل وقائ���م ، 
يت�ص���در الج���زء العلوي في���ه �شريط عري�ض 
ذو ل���ون ف�ضي ، لتحقيق ت�ضاد لوني مع اللون 
العام لعم���وم التكوين الذي جاء ا�صفر اللون 
في معظمه وف�ضياً في موا�ضع اخرى في ا�سفل 
التكوي���ن ، تميزت م�ساح���ات التكوين ب�صفه 
انموذجية اللونية المتداخلة التي جاءت ك�أنها 
م���ادة من�صه���رة او م�ساح���ة ار����ض غرينية 
لتح���دث ا�ش���كالًا غريبة ذات �شق���وق وثقوب 
غ�ي�ر منتظم���ة وتتمي���ز العلاق���ات الجمالية 
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للتكوين الفني في هذه القطعة الخزفية ب�أنها قطعة قد خرجت عن ال�سياق الم�ألوف في الخزف 
ف�ل�ا حدود لل�شكل ولا انتظاما ، بل هنالك تداخل �شكلي بحيث تتلا�شى الم�ساحات وتتموج تبدو 
وك�أنها من�صهرة متموجة لار�ض غريبة ، في حين ف�صل الخزاف تكوينه با�ضافة المربع الف�ضي 
في اعل���ى التكوي���ن ، ومما اح���دث علاقة لونية مع الج���زء الا�سفل فيه وجود ل���ون مماثل للون 

ال�شريط المربع في الاعلى .
يتمي���ز العمل الفني هنا في هذه العينة بكونه لم ي�أت محدداً بحجم م�ستقل ل�شكل معين ن�ستدل 
على جمالياته ومعانيه ، بل جاء هلامياً وك�أنه ج�سد هلامي لا ثبات له او جزء من ار�ض غرينية 
عل���ى �شواطئ الانه���ار والبحار �أو ك�أنها ا�شكال تعبر عن وجود حيوان���ات تجريدية �أو مب�سطه . 
حاول الخزاف �شنيار عبد الله ان يعطي الجو العام من خلال ت�أكيده  عمومية �أو طغيان اللون 
البيجي وت�ضاده مع اللون الف�ضي من جهة ، وهلامية تكوينه الفني الجديد ، لي�شير الى جمالية 
جدي���دة في عالم الخزف العراقي المعا�صر فالأنموذج هنا لم ي����أت ب�أ�شكال تقليدية محددة في 
هي����آت �أو هي����أة ، ب���ل جاء منت�شراً متموج���اً وك�أنه لا  حدود له في ار����ض  غرينية الاطيان وهذا 
م���ا ي�ؤك���د بحث الفنان �شنيار عبد الله عن جماليات جديدة في عالم���ه الفني المميز ، بعيداً عن 
الا�شكال والهي�آت التقليدية في فن الخزف المعا�صر ، نجد توافقاً والر�ؤية البرجمانية في تفعيل 

الخبرة والاداء في تقنيات ال�سطح.

نتائج البحث
تحقق���ت جمالي���ات التكوين في الخ���زف العراقي المعا�صر  تحققت في تج���اوز الفنان للتقيدات 

التقليدية في الخزف وا�شكاله ونظمه كما في اعمال �شنيار عبدالله واحمد الهنداوي . 
ج���اءت جماليات التكوين في الخزف العراق���ي المعا�صر من خلال تب�سيط ال�شكل وتجريده كما 

ح�صل ذلك في اعمال �سعد �شاكر . 
تمي���زت جماليات التكوين في الخزف العراقي المعا�صر بال�سمة المعمارية لل�شكل الا�لاسمي كما 

جاء في اعمال ماهر ال�سامرائي . 
تمي���زت جماليات التكوي���ن في الخزف العراقي المعا�صر بالت�ضاد الل���وني وال�شكلي كما جاء في 

�أعمال �شنيار عبد الله واحمد الهنداوي 
تم ا�ستثمار الخط العربي وتنوعه في �سطوح القطعة الخزفية لتحقيق جماليات التكوين الخزفي 

المعا�صر كما جاء في �أعمال ماهر ال�سامرائي . 

الا�ستنتاجات
جاءت جماليات التكوين في الخزف العراقي المعا�صر ب�شكل مميز وابداعي غير تقليدي .

حقق الخزاف العراقي المعا�صر جماليات التكوين من خلال ا�ستخدامه خامات جديدة.
تحقق���ت جمالية التكوين في الخزف العراق���ي المعا�صر  بفعل ا�ستلهام الفنان  للاثر الإ�لاسمي 

في الحرف العربي ، اللون الفيروزي ، �شكل ال�صلة كما في عينة الخزاف ماهر ال�سامرائي .
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ملخ�ص البحث
يتن���اول ه���ذا البح���ث الاجابة عن طبيعة الريادة في �أ�ساليب الر�س���م الأوربي المعا�صر ، وما جاءت 
ب���ه م���ن معطيات تحولية في المفاهيم والر�ؤى ،  وق���د حر�ص على ايجادها  فنانون مجددون عن 
طريق تغيير البنيات الفنية في منجزهم الإبداعي بما يختلف عن الأ�ساليب الكلا�سيكية المتبعة  

. وفي �ضوء ما تقدم يتحدد هدف الدرا�سة :
التعرف على المتغير الريادي في �أ�ساليب الر�سم الأوربي المعا�صر .

ا�شتملت الدرا�سة في ف�صلها الأول على :
مقدمة ل�شرح ا�شكالية البحث وفر�ضياته, وهدفه, واهميته, وحدوده .

وا�شتمل الف�صل الثاني على :
الريادة في الت�شكيل ومتغيراتها .

الت���ي تن���درج في الوق���وف على المخرج���ات الا�سلوبية في الر�س���م والتعرف على �أ�سبابه���ا وا�صالتها 
ومتغيراتها .

وت�ضمن الف�صل الثالث على :
اجراءات البحث مت�ضمنة :

مجتمع البحث, واختيار العينة, والمنهج المتبع وتعيين ادواته .
�أما الف�صل الرابع فت�ضمن :

النتائج والا�ستنتاجات والتو�صيات والمقترحات .
من بين النتائج نذكر ماي�أتي :

1- التع���رف عل���ى الريادة في ا�ساليب الر�سم الأورب���ي المعا�صر التي احدثت تغيير �شامل في النوع 
والكيف في �سمات العمل الفني.

2- ت�أ�س�س���ت الري���ادة بالرج���وع �إلى �أ�صل الفن بو�صفه جوهراّ لا يماث���ل الواقع, ولا يتوا�صل مع 
الم���وروث الاورب���ي ، فكان���ت �أ�سالي���ب الر�س���م الأوربي المعا�ص���ر قائمة على هذا المفه���وم وبذلك لم 

تتوا�صل مع الموروث الأوربي في النهج الكلا�سيكي .
3- �أظهر بع�ض  الفنانين الأوربيين الرواد �أ�ساليب يذوب فيها الم�ضمون بال�شكل لي�صبح ال�شكل 

و�سيلة وغاية .
4- �أظهر عمل معظم الفنانين الأوربيين الرواد �أن لا تُظهر �أعمالهم الجديدة �ضرباً من النهج 

المطور والمح�سن ، بل �شيئاً مختلفاً في نوع الأ�سلوب .

الريادة  في أساليب
الرسم الأوربي المعاصر

عادل نفل مهدي

نماذج مختارة - )درا�سة تحليلية(
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الريادة  في �أ�ساليب الر�سم الأوربي المعا�صرالريادة  في �أ�ساليب الر�سم الأوربي المعا�صر عادل نفل مهديعادل نفل مهدي

The Summary
Current research deals with the answer about the nature of pio-
neer in contemporary European painting techniques and styles, 
which came with data in the transformational concepts and vi-
sions, which afforded artists caused by changing the intentions 
of art in the Creative Mndzhm finish for the classic Alosayb 
used in the according to of the foregoing Eetmd objective of 
the study:
Recognize the changing pioneer  styles in contemporary Euro-
pean painting.
And to reveal the meanings and implications of innovation and 
structural frameworks in selected models.
The study included in the first Introduction to explain the prob-
lematic assumptions and research and its purpose and its im-
portance and its limits.
The second involved the chapter:
The pioneer in forming and variables of plastic art.
Where to stand and fall on the stylistic output in the painting  
and identify the causes and authenticity and variables.
The third chapter deals with:
Action research and includes:
Research methodology and community samples and the selec-
tion and appointment of its means
The four chapter would ensure:
results, conclusions and recommendations and proposals find-
ings:
Between the results of the recall include:
1 - show pioneer in the contemporary European styles painting 
from the events of a comprehensive change in the type and 
quality attributes in the artwork.
2 - Established pioneer back to the origin of art is not the same 
as the essence of reality and not continue with the tradition, 
was the contemporary European painting techniques and styles 
based on this concept and do not communicate with the Euro-
pean heritage in the classic approach.
3 - Show some of the pioneer artists of European styles as the 
content and form to become a means and an purpose.
4 - shows the work of most artists of European pioneer that 
their actions do not show the new approach is a form of devel-
oper and philanthropist, but something different in the type of 
method and 
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الريادة  في �أ�ساليب الر�سم الأوربي المعا�صرالريادة  في �أ�ساليب الر�سم الأوربي المعا�صر عادل نفل مهديعادل نفل مهدي

المبحث الأول : الأطار المنهجي
م�شكلة البحث :

يقت�ص���ر ف���ن الر�سم على تج�سيدات ب�صرية مبا�شرة لر�ؤي���ة  مفهوم ما �أو م�شهد ، يتحقق بوحدة 
واندماج مع و�سائل الر�سم ومهامه في التعبير فا�ستعاراته على اختلافها تقود نحو تركيز ال�صورة 
كو�سيلة للتعبير ، فال�صورة وان كان م�صدرها مكاني وكون ال�شكل محيط كفافي �إلا �أنهما يتوجهان 
مع���اً �إلى خلق المعاني من م�صادر العلاقات البينية بين ال�شكل كحاوي والمحيط كمجاور . كما �أن 
العقـ���ل الب�ـشري قـادر على ادراك المعانـي ب�صيغة �أ�شكـ���ال ب�صـرية مكانيـة فيحيـل ال�شكـل الكلـي 
)) ال�صورة (( لمعنى ، ففي الر�سم  لغة ب�صرية ن�صوغ منها ما نح�س �أو نفكر به مفكرة ابداعية 
. فال�ش���كل وال�ص���ورة نواتج التلام�سات والمتمات في عمل الر�سم ت�ص���اغ عبر وعي العقل الب�شري 
، وه���و جوهري في خلق الفنون كله���ا ، لكنه يظهر على نحو �أكثر مبا�شرة في ال�صياغات المكانية ـ 

الب�صرية في الر�سم وفي غيره من الفنون الت�شكيلية والب�صرية الأخرى .
وم���ن �أجل �إثبات حقيقة وعي الر�سام في التركيز على العلاقات ال�شكلية التي خلقت الأ�ساليب 
المعا�ص���رة في الر�سم ، يك�ش���ف �صراع الفنان المبا�شرة في الاحال���ة المكانية على �سطح اللوحة ، 
وعلي���ه ف���ان �صياغة البنيات ال�شكلية بين خط, ولون وقيمة �ضوئي���ة ت�أتي حلًا للمحيط وال�شكل 

بنظام �شكلي معين ينبثق عنها احياناً متغيراً ا�سلوبياً ريادياً .
ويبقى ال��سؤال الذي يتحدد في �ضوء ما تقدم ، ما طبيعة الحلول الريادية التي ت�شكل المتغيرات 
�أو المتح���ول في �أ�ساليب الر�سم المعا�صر؟ وعلى وجه التحديد في �ضوء مو�ضوع الدرا�سة الحالية 

الريادة في �أ�ساليب الر�سم الأوربي المعا�صر.  

�أهمية البحث :
تتحدد �أهمية البحث في �أهمية مو�ضوع التجديد في الت�شكيل المعا�صر ، فالبحث في هذا المجال 
يجعلن���ا مدركين لمزايا التجديد في الفن الت�شكيلي المعا�صر و مقترباته وجذوره ، بالانفتاح على 
فن���ون ح�ضارات غير �أوربي���ة وعوامل �أخرى �أ�سهمت في التحول ع���ن �أ�ساليب الر�سم التقليدية 
الكلا�سيكي���ة ، وه���ي تغيير كبير لا ي���زال �ساخناً في الأو�ساط الفنية ، يتطل���ب جهداً في البحث 

والتق�صي لحل الجدل الدائر حول التجديد وماهيته و�أ�صالته وتجارب رواده .

هدف البحث :تحدد هدف البحث 
التعرف على الريادة في �أ�ساليب الر�سم الأوربي المعا�صر 

حدود البحث :
يتحدد البحث بما ي�أتي :

الحدود المو�ضوعية : الريادة في �أ�ساليب الر�سم .
الحدود المكانية : �أوربا .

الحدود الزمانية: 1890 ـ 1915 
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المبحث الثاني: الأطار النظري

الريادة والمتغير في �أ�سلوب الر�سم
�إن تكوين ال�صورة الرائدة �سمحت لـ )) غيرترور �شتاين (( لتوكد بقولها ان لا �شيء يتغير من 
جي���ل �إلى جي���ل �إلا ال�شيء الذي يرى (( )1( فالريادة هي الخطوة بين �صورة انتحائية  ، اعتدنا 

نراها نمطية �إلى �صورة ج�سدت �شيئاً جديداً ، بنظام خا�ص .
ينطلق التحول من الريادة ، التي تنطلق بدورها من عوامل مختلفة بينها عوامل موروثة ذاتية 
، واخ���رى مكت�سبة ، ي�سعى الفرد من خلاله���ا الاعترا�ض على الأ�شكال التقليدية التي تفر�ضها 
الثقاف���ة العام���ة . تدفع الري���ادة �أحياناً �إلى هدم الج�س���ور والانقلاب عل���ى الطرائق والأفكار 
، ويمك���ن ر�ص���د ثلاث ث���ورات من هذا النوع ح�س���ب غا�ستون با�ش�ل�ار ،  G.Bachwlard  في 
الاب���داع الت�شكيلي عل���ى مر الع�صور : الثورة الاولى ، التح���ول بالممار�سة الابداعية من العفوية 
�إلى ال�ضب���ط في الف���ن ممثلًا ذلك بالط���رز الح�ضارية القديمة ، والث���ورة الثانية ، التحول من 
الموروث الجمعي  )) الكلا�سيكي (( الممتد عبر ع�صور ح�ضارية �إلى البحث عن فن من خلال 
التمرك���ز حول عقلاني���ة فردية تمثل ذلك بانج���ازات الحداثة . والثالث���ة التحول عن مفاهيم 
ودلالات الحداث���ة �إلى �ص���وب ارادة الف���رد وانماطه الذاتي���ة, والتخل�ص م���ن كل �أ�شكال الفن 
الم�ألوف���ه متمثلًا بتي���ار )ما بعد الحداثة( حتى جاءت الفوارق الفردي���ة في الفن . يقول رولاند 
ب���ارت في ذل���ك : )) الآن �أطلقت جميع الن�صو�ص لن�سج بحرية م���ع نظيراتها في اللغة والادب 
والجن����س الادبي في بحر من التداخل الن�صي لم تع���د مهمة فيه الفوارق التي كانت في الما�ضي 
تمي���ز م���ا بينها ، وبارت ينظر �إليها ب�شكل جمعي على �إنها �صي���غ لخطاب عابث وا�سع الانت�شار 
ي�شب���ه المحا�ضرات الت���ي يلقيها دريدا نف�سه التي تحول���ت �إلى مونولوجات مطولة ومثقلة وغير 
منظم���ة وخالية من التركيز (( تلك هي قيمة الحرية التي منحتها و�سائل الات�صال والتوا�صل 
ف�سع���ى الفنان على ار�ضاء نف�سه واقتناعه ب�أنه يمل���ك ال�صدق الفني ، فوجد نف�سه رائداً فيما 
يفعله ، ولا �أقول �أن ما يفعله ا�صيلًا ، بل �أنه نجح بالعمل على نهجه هو ، تدفعه م�آربه الخا�صة 

اك�سبت اح�سا�سه متعه بالتناغم مع ما يفعله .
و�ض���ع الرواد في اروبا الخطوة الاولية الواعية في التجديد ، ب�شروعهم في رد الاعتبار الى الفن 
و�سيل���ة ذات معن���ى للحياة . يقول هانز ارب : )) نحن نفت�ش عن فن قائم على �أ�س�س ثابتة من 
�أج���ل معالجة جنون الع�صر وقائم اي�ضا على نظام جدي���د للأ�شياء با�ستطاعته �إعادة التوازن 
ب�ي�ن الجنة والجحيم (( )2( �إن هذا النوع من التغيير �أو الانقلاب في �أدوار ال�ضبط الاجتماعي 
الن���اتج من مفهوم وم�ضمونها الثقافة في اورب���ا ، فكل ماهو تحول اجتماعي يعد تحولا ثقافياً . 
والتح���ول ال�سريع ي�صاحبه ظهور رواد يعبرون ع���ن مفهوم التقدم والديناميكية بالتحرك نحو 
غاي���ة معين���ة يرونها ا�صليه �إلا �أنه لي�س دائماً يتم تف�سير ظه���ور رواد في بيئة �صالحة ، فاحياناً 
يك���ون التناق�ض الاجتماعي م�ؤثراً, وي�صبح عاملًا في التغي�ي�ر ، لذلك افادت العوامل الثقافية 

1 (  بتلر ، كري�ستوفر ، مابعد الحداثة ، او ك�سفورد ، ديونفر�ستي بر�س ،202،�ص24
2 ( برادبري ، مالكم ، وجيم�س ماكفارت ، بالحداثة 
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في���ه التي انتجت الدادائي���ة بعد الحرب العالمي���ة الأولى ، بظهور رواد ي�ضع���ون ن�صب اعينهم 
))الان�س���ان (( كذات���اً ملهمة تبني ذاتها بالح�س���ي والمتخيل والوهم م���ن كل المنابع وبمختلف 
الو�سائ���ل ، ل���ذا ارتبطت الحداثة بمبد�أ الذاتية ، وهو مفه���وم متعدد الدلاله ، يدعم الفنان في 

تعيين نهجه وتج�سيد ر�ؤاه الابداعية .

طبيعة الانجاز الريادي :
هن���اك فارق بين نتائ���ج المهارة المعتمدة على تدري���ب من�سق تراتبي, وب�ي�ن الابتكار التجديدي 
التح���ولي ) �صحيح �أن جميع �أ�ش���كال ال�صنعه فيها مقدمات م�شترك���ة لكننا هنا معنيون بتلك 
الممي���زات الخا�صة التي تفرق بين الفنان المت�س���اوق مع نف�سه وبين ال�صناع ()3(الفنان الريادي 
) فن���ان مف�س���ر يبذل حياته با�ستمرار من �أجل التعبيرالجميل الثابت عن حقيقة �شخ�صيته في 
�صلتها مع عالمه ()4(وي�شير فرويد عن طبيعة الانجاز الريادي بقوله ) هو نوع من الر�ضا كفرح 
الفن���ان بالاب���داع ، في تج�سي���د تهويماته ... له ميزة خا�ص���ة ن�ستطيع بالت�أكيد يوم���اً �أن نـعُينها 
ونحددها ... و�أن نقول ، على نحو ا�ستعاري انها ) �أي تلك الميزة ( ميزة رفيعة جميلة ... فهي 

تفتر�ض مواهب خا�صة وا�ستعدادت لا توجد ب�صورة عامة وبدرجة كافية (  )5(
�إن م�ص���در ا�صال���ة الفنان الرائد ه���و )) التغي�ي�ر (( الجمالي للحقيقة ، يعن���ي عملية قطف 
�شع���وري باطني م���ن ملكة الذات ، ذلك هو معيار الفنان العبق���ري ، فالفنان الملهم يتحول من 
الواق���ع بقوة لاع�ل�اء وبمرونه معينة بالن�سب���ة لل�ضغوط النف�سية انه يط���ور موهبته باو�سع قوى 
الاندم���اج وا�ضيقه���ا لقد واجه الفنان الاوربي في هذا الع�ص���ر وهو يجمع قوته في اخلا�ص لكل 
م���ا يختل���ج في اعماقه ووعيه ، ليجعله مخرجات ا�سلوبية تل���ك هي الا�صالة الحقه )) الفترات 
الزمنية على عك�س تواريخ ال�سنين ، لا ت�ؤخذ م�أخذ م�سلمات ، انها ت�صوراتنا عن احداث م�ضت 
، فعل���ى الرغم م���ن فائدتها في النقا�ش المح���دد ، �إلا انها تحير الم����ؤرخ ( )6(  فمرحلة التجديد 
في الف���ن ، لي�س بال�ضرورة تلحقن���ا بموكب التقدم والتميز مالم نلم����س تغيرات بعينها تت�صف 
بالا�صال���ة ، لي�س تعبيراً قائماً عل���ى التعديل والتكييف مع �شيء كان �سائداً ، فالرواد لا ين�ضوّن 
تح���ت اي م���ن الان�س���اق المعروفه ، ولا ين�ض���وّن الى الفو�ضى ـ لقد جاءت الري���ادات الاوربية في 
الر�س���م المعا�صر بث���ورة اقتلعت ا�س�س المحاكاة في الفن التي امتدت لع�صور طويلة ، جاءت بفن 
محدث ، غطى مجموعة من الحركات وكانت بمثابة متحف من الابتكارات ، تب�ؤات ال�شكلانية 
الايحائية مكانه في التجديد فقد اكد كروت�شه في كتاب الا�ستطيقا عام 1902 على وحدة العمل 
الفن���ي وعل���ى تطابق ال�شكل والم�ضمون بق���وة ، وقال ) ان الحقيق���ة الا�ستطيقية هي ال�شكل ولا 
�شيء غير ال�شكل ( )7( وبعبارة اخرى �أن ال�شكل هو تعبير عن حد�س داخلي خال�ص ي�ساوي بين 
ال�ش���كل والم�ضم���ون ويعترف فان جوخ بقوله ) �إن عملي هو �أن���ا ، و�أني �أخاطر بحياتي من �أجله 

3  د. اي ، �شنايدر ، التحليل النف�سي والفن ، ترجمة يو�سف عبد الم�سيح ثروت وزارة الثقافة والاعلام العراق ، 1984 �ص85
4  د. اي ما�شنايدر ، الم�صدر ال�سابق �ص85 ـ86

5  د.اي ، �شنايدر ، الم�صدر  ال�سابق �ص86
6  مالكم براد بري ، وجيم�س ماكفارن ، الحداثة ، ترجمة م�ؤيد ح�سين فوزي ، دار الم�أمون للترجمة والن�شر ن بغداد ، 1987 ، �ص19

7  برادبري وجمي�س ماكفارن : الحداثة ـ الم�صدر ال�سابق �ص52
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وقد فقدت ن�صف عقلي في �سبيل ذلك (.  )8(  دخل الفن الت�شكيلي في هذه النظرة �إلى �أن يكون 
فناً كونياً بارادة الفرد وانماطه الذاتية في الموقف الجمالي .

فبق���در اهتم���ام الفن���ان بالعمل على اح���داث متغير في ا�سلوب���ه  جاء اهتمامه البال���غ اي�ضاً في 
الارتق���اء البلاغي لطبيع���ة الاختلاف, وعمق التحديث فيه ، فا�صب���ح العمل الت�شكيلي الاوربي 
الحدي���ث يقدم اظهارات فنية م�ستقلة عن الفن الكلا�سيكي ويعمل على مقاربات مفتوحة على 

تاريخ الامم الاخرى على امتداد تاريخ الفن الطويل .
 )) يمكنن���ا �أن ن�ؤكد في غ�ي�ر تردد �أن الفن المعا�صر يقوم على الزعم الذاتي ، وهو محاولة كل 
فن���ان ابتكار ا�سلوب خا�ص يتميز به في اخ���راج لوحته بطريقة ت�ستدعي الانتباه ( ( )9( ي�ضاف 
لذل���ك �س���ادت المدر�سة الجمالية على ما افادت به م���ن �أراء برغ�سن ، وكروت�شه ، وغيرهما في 
اواخر القرن التا�سع ع�شر مع ما تبعهما من تركيز على الفنان الخلاق المفرد وعلى تفرد العمل 

الفني .
يذك���ر )رو�شنبرغ( في رد فعله تجاه اي ظاهرة جمالية : اني ) �أت�صلب بالفردية التي ات�ضحت 
عقي���دة منا�ضله للغرب بعد الحرب العالمية . فقد �أ�صبح الفنان قادراً على خلق �شيء خا�ص به 
. وه���و المعنى ال�ضروري للف���ن في مواجهة ع�صر الانتاج على نطاق وا�س���ع وفي ع�صر المماثلة( 
�إن ه���ذه النظ���رة النافذة ه���ي بالتحديد كان���ت وراء تج���ارب رواد الت�شكيل الاورب���ي المعا�صر 
امث���ال )فان جوخ( و)بول جوحان( ، و)بيي���ت موندريان( و)هنري ماتي�س( و)بابلو بيكا�سو( 

وغيرهم.

م�ؤ�شرات الاطار النظري
ما �أ�سفر عن الأطار النظري :

الحري���ة الت���ي �صارت حق���اً م�شروعاً للفن���ان ، كانت راف���داً ا�سا�سياً للري���ادة في �أ�ساليب  11 .
الت�شكيل الأوربي مطلع القرن الع�شرين .

الري���ادة �صنيعة فرديه ، عمل الفنان بموجبها لت�شكل حواره الإبداعي الخا�ص في الر�سم  22 .
في مو�ضوعات مختلفة .

الري���ادة تدلل على �أن الفن الت�شكيلي له غايات فنية وجمالية لا حدود لها و�أن  الفنان قد  33 .
خطى خطوه �أو خطوات جديدة في ذلك .

ظهور فنانين رواد امثال : فان كوخ ، )وبول جوجان ، وبييت موندريان ، وبابلو بيكا�سو...  44 .
وغيرهم ، كانت انجازاتهم بدايةً لتاريخ جديد في الفن الت�شكيلي الأوربي .

لاق���ى عم���ل رواد الف���ن الأوربي ، في ب���اديء الأمر ا�ستهجان���اً فيما يميزها ع���ن الأعمال  55 .
التقليديه وهذا زاد من تمرد الفنانين فبنوا ا�ستقلاليتهم في الفن .

لقد انتزع الرواد قيماً �شكليه في �أعمالهم على غير م�ألوفية الأ�شكال في الفن . 66 .
يتمي���ز الرواد في الر�سم الأوربي بوع���ي في معالجة منجزاتهم الأبداعية وطرحها ببراعة  77 .

8 ( هنري اليك�سي ، مات�ش ، الانطباعيون ، ترجمة خليل ال�صاوي ، من�شور وزارة الثقافة ، دم�شق 1999 ، �ص173
9 ( ريد هربرت ، النحت الحديث ، ترجمة فخري خليل ، مراجعة جبر ابراهيم جبر ، دار المامون للترجمة والن�شر بغداد 1994 �ص150
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واخلا�ص نابع من ثقة الفنان بموهبته الفنية .
لم يت���ورع بع����ض الفنانين ال���رواد الا�ستلهام من فن���ون غير �أوربية في �ض���وء وعيهم الذي  88 .

لون عليه ب�أن تلك الفنون تمتلك ا�صالة في �أ�صل الفن . يعوِّ
كان ف���ن الرواد الأوربيون يتحول �إلى �أجل الفن وحده متجاوزاً �شرط الاهداف المجتمعية  99 .

للفن التقليدي في �أوربا .
تمركز الأبداع حول منظومة العقل لدى بع�ض الفنانين الرواد في �أوربا. 1010

المبحث الثالث: �إجراءات البحث

اولا : مجتمع البحث :
بع���د ا�ستطلاع الباحث المجتم���ع الم�ؤ�شر بعنوان البحث )) الري���ادة في �أ�ساليب الر�سم الاوربي 
المعا�ص���ر ، نماذج مختارة(( كنهج ينبثق على �أيدي فنان�ي�ن هو فهم التغيير ، و�أختير في �ضوء 
ذل���ك التعبيرية والرمزي���ة �أو الت�أليهية والتجريدية ، والتكعيبية الت���ي ت�ؤ�شر التحولات في الفن 

الأوربي للفترة 1918 ـ 1914 . 

ثانيا : عينة البحث :
ق���ام الباحث بجمع المعلومات عن الفنانين واخت�ص منهم بو�صفهم مجديدين ، متمردين على 
الف���ن التقليدي في الف�ت�رة مو�ضوع الدرا�سة ، وكانوا كل من : فن�س���ت فان جوخ ، وبول جوجان 
، وبي���ت موندري���ان  ، وبابلو بيكا�سو ، فتحددت بذلك عين���ة ق�صدية من خلال اعتماد التجربة 
الريادي���ة لن���وع جديد ومميز من الا�سل���وب في الر�سم الاوربي المعا�ص���ر ، ، على وفق  ال�شروط 

الآتية :
�أن ت�ستوفي التجربة الفنية للفنان الرائد المتغير عن الأ�ساليب المتداولة في الر�سم .

�أن تك���ون التجرب���ه الفني���ة للفنان الرائ���د ذات مغزى وتحظ���ى بال�سبق الزمن���ي والإبداعي في 
�أ�سلوب الر�سم .

ثالثا : منهج البحث :
اخت���ار الباحث في الدرا�س���ة الحالية المنهج الو�صفي التحليلي بو�صف���ه المنهج المنا�سب لتحقيق 

�أهداف البحث .

رابعا : �أداة البحث : 
اعتمد الباحث الملاحظة في ا�ستخلا�ص المعلومات وتتبعها ، ف�لًاض عن اعتماد فقرات م�ؤ�شرات 
الأطار النظري ، كمادة ذات مغزى لو�صف وتف�سير ملامح الأنجاز الريادي في �أ�ساليب الر�سم 

ومتغيره للفترة مو�ضوع البحث .
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خام�سا : تحليل العينة :

الفنان فن�سنت فان جوخ
ا�سم العمل :القهوة الليلية

The night cafe 
الخامة : زيت عى كنفا�س

ابعاده :72× 92 �سم
�سنة الإنجاز: 1888

ج���اء الر�سم على يد فن�سنت فان 
ج���وخ متمي���زاً م���ن حي���ث الأداء 
ال���كاذب  والجم���ال  المتحذل���ق, 
ال���ذي يعتمد التدريب ، كما يفعل 
الانطباعيون ، لقد اعاد فان جوخ 
للمنظر طاقة ناب�ضة  بعد �أن نفذه 
بذاتيه خال�صة ، فقد ر�سم بدافع 
القنوط ، ومن المحتم���ل جداً �أنه 

�أراد �أن يتخذ من الفن و�سيلة لأظهار حبه لبني الب�شر ، �إذ لم يكن الفن بالن�سبة �إليه لهواً ، بل 
ر�سالة في الحياة .

ب���د�أ فنه يظه���ر قوة ، ففي �شخو�ص���ه مهابة وفظاظ���ة في  الوقت ذاته ، وملونات���ه بعامه داكنة 
موحل���ة ، و�أ�سلوب���ه خ�شن وجريء ، مما �أ�ضحى منارةً  للفنانين الوح�شيين والتعبيرين في مطلع 
القرن الع�شرين ، ثم ما لبث يعمل �ضربات وا�سعة بوا�سطة فر�شاته ، و�صارت الوانه  �أكثر حدةً  
وتخطيط���ه �أ�ش���د تما�س���كاً ، لم يقتنع بت�سجيل ما تق���ع عليه عيناه ، بل عم���د �إلى الاف�صاح عن 
�إنفعالات���ه كلها ، ومن �أجل �أن يكثف تعبيره بالغ في ت�أكيد ما كان يراه �ضرورياً ، وغ�ض الطرف 
عم���ا كان في نظ���ره تافها ، وب�سبب انبهاره بال�شم�س قد ا�ستط���اع �سكب الألوان الم�شرقة ، وت�ألق 
الل���ون الخال����ص �أي�ضاً في ال�صور ال�شخ�صية التي ر�سمها , وق���د عبر بالألوان المت�ضادة، يخرج 

لونين متكاملين فب�أمتزاجها وت�ضادها تتولد الاهتزازات الغام�ضة لألوانه. 
     �أن ف���ان ك���وخ لم يتن���حَ عن ر�س���م الواقع �إلا �أنه ر�سم���ه بن�سج من انفعال���ه الذاتي ، فقد كان 
متحكم���اً في �أ�سلوبه فمثلًا �ص���ورة )الأب تانجي( التي تدل ار�ضيتها عل���ى اهتمام هذا الفنان 
حين���ذاك بالر�سوم اليابانية المطبوعة ، فتو�سع بدرا�ستها وت�أثر بها في فنه كما ات�سمت فر�شاته 
المتع���ددة الألوان الت���ي نقلها ا�صلًا عن الانطباع�ي�ن �إلا �أن لم�ساتها كانت اعر����ض و�أقوى و�أ�شد 
انطلاق���اً ، لتخ���دم ت�أث�ي�ر مختلف عن الت�أثيرين ، فل���م يكن ينقل ما يراه قدر م���ا يراه منا�سباً 
ل�ص���دق اح�سا�س���ه . ف���كان رائداً في نهج���ه الذي اعتم���د على الع���والم الداخلي���ة )) الم�شاعر 
الذاتيه(( �أكثر من الأهتمام باو�صاف العالم الخارجي ، فابدع في ا�سلوبه الذي ج�سد الحالات 

الذهنية وال�شعورية المتطرفة .
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الفنان بول جوجان
ا�سم العمل :

 اين  نحن ذاهبون
  where are we going 

الخامة : زيت
الابعاد : 139 ×374�سم

�سنة الإنجاز : 1897
     اتج���ه ب���ول جوج���ان �إلى 
ب���ادئ  التاليف���ي في  النه���ج 

الأم���ر, وم���ن ث���م الا�سلوب الرم���زي حينما لج�أ بفن���ه �إلى ثقافات غ�ي�ر اوربية م�ستم���داً منها 
خ�صائ�صه الرمزية  وهو ا�سلوب غير م�ألوف في الفن الأوربي التقليدي ، فهاجمه البع�ض على 
 Aujust هذا الا�سلوب ، ولم يح�سبوا تلك المهاجمة مدحاً له ، نذكر ر�سالة اوج�ست �سترنبرك
styindberg  معقباً على لوحة في مر�سمه ) لقد ر�أيت فيها ا�شجاراً لن يجد مثلها النباتيون 
اب���داً .. وحيوانات لم يحلم بمثلها علماء الحيوان قط .. وانا�سي �أنت وحدك ت�ستطيع خلقها .. 
وبح���راً لا يمك���ن �أن ينبع �إلا من بركان, و�سماء لا ي�ستطي���ع �أن ي�سكنها اله ()10( ومهما قيل عن 
 rsonancein عم���ل بول جوجان ف�إنه يتميز ب�صفةٍ يمك���ن ت�سميتها ال�صدى العميق في الفن
Art  ، عل���ى الرغ���م من ت�أثر )بول جوجان( في بداية ممار�سته للفن بالت�أثيرية ، �إلا انه تحول 
عنه���ا وانتقده���ا فيما بعد بقوله ) �أن التاثيرية تدلل زائ���د بالفن .. �أو مداعبة غير لازمة للفن 

ولي�س فيها فكر ()11( 
حق���ق جوج���ان مزيجاً من الف���ن المركب با�ضفاء الخي���ال على المرئيات ، تكثيف���اً للرمز ب�شيء 
مرئي تو�صل جوجان �إلى النهج التركيبي �أو الت�أليفي synthetisme  لي�س من التب�سيط ، بل 
فن الت�ضحية ب�شيء وتغليب اخر ، اراد من ذلك ان يبرز معاني الا�شياء المرئية ، وكان لا يتردد 
�أن ي�ب�رز قيم���اً فنية حتى م���ن الأ�شياء القبيح���ة ، لذلك كان من الممهدي���ن للمدر�سة الوح�شيه 

Fouvism  التي تت�سم بالتعبير القوي بو�سائل الاختزال والتب�سيط الفطري .
يم���زج ب�ي�ن الظاهر والمتخف���ي ليُخرج �أ�ش���كالًا ممي���زةً لا �سلوب���ه باختيار الخط���وط الكفافية 
والدرج���ات اللوني���ة المنقح���ة ـ اعتر�ض عل���ى ا�سلوبه )هربرت ري���د( ـ المتع�صب لم���وروث الفن 
الأورب���ي قائــــــ�ل�اً: ) الخط�أ الذي �أرتكبه جوجان في بداية ادعائه �أن هناك في تاهيتي ي�ستطيع 
الإن�س���ان �أن يتخل�ص من ت�شت���ت المدينة الحديثة و�شرورها ، ولكن هذه ال�شرور من �سوء الحظ 
توج���د في كل م���كان ( )12( �أن الرمزي���ة �أو الت�أليفي���ة المبتكرة من قبل بول جوج���ان كانت نهجاً 
جديداً و�أ�صيلًا ت�ستخدم فيه الألوان والخطوط لتعبر عن �صفاتها الخا�صة من خلال انعزالها 

وهي خطوط لتج�سيد الم�ضمون في الأ�شياء .

10 (  محمد زكي ، لطيف : جوجان الت�أثر ، دار المعارف بم�صر ، 1958 ، �ص137
11 ( محمد زكي ، لطفي : جوجان التاثر ، الم�صدر ال�سابق ، �ص31

12 ( محمد زكي ، لطفي : جوجان التاثر ، الم�صدر ال�سابق ، �ص 133 ـ 134  
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الفنان بييت موندريان
ا�سم العمل : تكوين معيني في مربع

 Lozenge Composition in a 
Squear

الخامة : زيت
الابعاد :102×102 �سم

�سنة الإنجاز : 1925
ابتد�أ تح���ول الفنان بيت موندريان عن جماليات 
المح���اكاة ب�سل�سل���ة م���ن التغي�ي�رات الجوهري���ة 
حفظت له النظ���م الايقاعية في ال�ش���كل الفني ، 
كانت تل���ك البداية لانح�سار الف���ن الكلا�سيكي, 
وظه���ور الجم���ال  الفن���ي الخال����ص ع���ن طريق 
الت�صوي���ر ب�أ�شكال هند�سي���ة وعفوية كان ال�شكل 
الهند�سي الأنموذج الأمثل لمثالية بييت موندريان 
في الر�س���م كذل���ك الايقاع م���ن النظ���م ال�شكلية 

التجريدي���ة الا�سا����س في عمله الفن���ي ومن المباديء التي جاء بها الت���ي ذكرها في مجلة ) الا�سلوب  
Destill(وه���ي مب���اديء ال�شكلي���ة المحدثة بقوله : ) انن���ا نريد �أ�س�ساً جمالية جدي���دة قائمة على 

علاقات مح�ضة، خطوط, والوان �صرفه. ذلك لأن علاقات
العنا�صر الان�شائية المح�ضة وحدها هي القادرة على ادراك الجمال المح�ض ()13( 

اعتم���د موندري���ال التجريدية ، لعك�س عوالم روحي���ه ايقاعية ، وطالعتن���ا �أعماله بتفكيك وتحطيم 
الواقع، �إلا �أن تفكيك موندريان يهدف �إلى اعادة �صياغة ال�شكل بوحدة �أ�سمى من الواقع ، وا�شكال 
تتميز بالقوة م�صاغة با�شكال هند�سية ذات زوايا ، على �شكل مربعات وم�ستطيلات متنا�سقة الأبعاد 
تنق���ل ايقاعه���ا الذاتي الى م�ستوى البنيه الكلية لتت�ص���ف بالمطلقية ، يهدف منها تج�سيد ال�صفات 

الروحية ب�شكل خا�ص ، توحده با�ستمرار الخطوط ، حاملة معها �سحرها وقوتها الداخلية.
ي�سعى موندريان وراء ال�شكل فقط, ويراه ال�شكل الامثل في تمايزه عن العالم الواقعي ، وعن طريق 
التجري���د ي�سع���ى بييت موندري���ان للتعبير عن �ش���يء مجهول �أو متخف���ي وراء الا�شي���اء في الواقع ، 
فالايق���اع وال�شكل المجرد حين يُدمجان ي�صبح���ان مزيجاً من الا�شكال المتخفية وراء الظاهر بمواد 
ملون���ه وخطوط وح�س���ب ، على عك�س ال�صور المر�سومة لا�شياء �شاخ�ص���ة من الواقع. فالتجريد فن 
متع���الي عن الواقع ، �أو في احوال اخرى ي�شترك معه ب�صوفيه نتيجة لتفكير عميق وبت�صور حد�سي 
ان هذا النهج ينتج عنه تخلي�ص الفن من التقاليد الفنية الكلا�سيكية، لتج�سيد عوالم ور�ؤى داخلية 
ذاتي���ة . وبناء على ما تقدم يكون بييت موندريان قد ابتكر فناً يتجاوز في نهجه الواقع. والمحاكاة ؛ 
نهجٌ يج�سد �شكلًا لا نجد فيه لا قليلًا ولا كثيراً من مطابقة الطبيعة ، وا�ستكمل دوره في الاكت�شاف 

عندما ج�سد ا�شكالًا تجريدية  تعبر عن بنيتها الذاتية .

13( عفيف بهن�سي ، اثر العرب في الفن الحديث ، المجل�س الاعلى للفنون ، �سوريا دم�شق 1970 �ص255
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الفنان بابلو بيكا�سو
ا�سم العمل :

Ma Jolie ما جولي 
الخامة : زيت

الأبعاد : 100×65 �سم
�سنة الإنجاز: 1912

لق���د ا�صب���ح مو�ضوع المح���اكاة عند 
�أو  الكلا�سيك���ي  الف���ن  في  بيكا�س���و 
في الانطباعي���ة عقيم���اً ، وتوجه���ت 
اف���كاره نح���و ف���ن تج���اوز مظاه���ر 
الواق���ع ، ف�أحدث بانجازات���ه تغيراً 
الف���ن  في  احيان���اً  وجذري���اً  كب�ي�راً 
الاورب���ي ، جاع�ل�اً الان�س���ان مح���ور 
 ، الفني���ة  انجازت���ه  في  اهتمام���ه 
وي�ش�ي�ر ال�شاعر )غلي���وم �أبو لينير( 
الى تل���ك التغي�ي�رات الجوهري���ة في 
الف���ن الاوربي بقول���ه : )) ان القيم 
والوح���دة  وال�صف���اء  الت�شكيلي���ة 
والحقيق���ة، انم���ا تتو�س���د ان�سانية ـ 
الفنانين ـ وي�سعون الى ابداع الرموز 
الت���ي يرون فيه���ا الحقيقة ، والتي لا 
يعرف���ون العالم بدونه���ا (( 14  مما 
ا�سفر ذل���ك عن اف�ل�ات الم�صورين 
م���ن �سلط���ان الطبيعة ب�ض���رب من 
الحرية اتاح���ت لبيكا�سو ولغيره من 

المجددي���ن نقطة انطلاق نحو اللعب بالن�سب وابعاد الا�ش���كال لاغرا�ض بنائية مح�ضه ، وحققوا ما 
يرغبون تحقيقه بالتركيز على تمركز الاجزاء وانعكا�سها في بنيه جديدة للم�شهد الت�صويري ، بعد 
تفتي���ت ال�شيء �إلى اجزاء, واعادة تنظيم���ه بما ي�شبه مكعبات ينتج عنها الايحاء عن منظور يعتمد 
ت�ص���ادم ال�سطوح التجريدية فيتوارى ال�شكل الطبيعي بن�سق من ال�سطوح لتج�سيد الجهات الاربعة 
لل�ش���يء في مدرك زمن���ي تتقدم فيه فكره ت�سجي���ل مظهر ال�شيء في ت�ضاي���ف الظلال على م�سطح 

اللوحة في �شيء من الاعجاز الهند�سي في و�صف العالم المرئي .
ويتلخ�ص نهج بيكا�سو التكعيبي ، وهو نهج لم يعهده الفن الأوربي من قبل بما ي�أتي :

14  لي���و نيلل���و فينت���وري ، كيف نفهم الت�صوير من جوتو الى �شاج���ال ، ترجمة ، محمد عزت م�صطفى دار الكات���ب العربي للطباعة والن�شر ، 
القاهرة ، د.ت
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الر�سم عن طريق التحريفات المكعبية في و�صف العالم المرئي .
 ldetic  الر�س���م ع���ن طري���ق  التداخ�ل�ات ل�سط���وح منب�سط���ه بهدف اع���ادة بن���اء الواق���ع

Reduction
ا�ستخ���دم فنان���و التكعيبية ا�سلوب ، ت�شظي المركز الى اجزاء واتخ���اذ تلك الاجزاء  نواة تحوم 

حولها الخطوط والظلال لبناء م�شهد تركيبي .
لق���د حول بيكا�س���و الأ�شياء �إلى م�سطحات  وكتل �شفافه تجريدية, ليك�شف عن فكرته الجديدة 

لمنظور الجهات الاربعة للم�شهد .

نتائج البحث
تعرف الريادة في �أ�ساليب الر�سم الاوربي المعا�صر عن �أحداث تغيير �شامل في النوع  11 .

والكيف في �سمات العمل الفني .
ت�أ�س�����س بالريادة الرجوع الى ا�صل الفن بو�صفه جوهراً لا يماثل الواقع, ولا يتوا�صل  22 .
مع الموروث الاوربي فكانت �أ�ساليب الر�سم الأوربي المعا�صر قائمة على هذا المفهوم 

لذلك لم تتوا�صل مع الموروث ذي النهج الكلا�سيكي .
�أظهر بع�ض الفنانين الأوربيين الرواد ا�ساليباً يذوب فيها الم�ضمون بال�شكل, لي�صبح  33 .

ال�شكل و�سيلة وغاية .
اظهر عمل معظم الفنانين الأوربيين الرواد . �أن �أعمالهم الجديدة لي�ست �ضرباً من  44 .

النهج المطور والمح�سن بل �شيئاً مختلفاً في نوع الا�سلوب  .
�أظه����رت بع�����ض �أعمال الفنان��ي�ن الأوربيين ال����رواد الاهتمام بالجوه����ر على ح�ساب  55 .

الظاهر في الحقائق الواقعية .
�أظهرت بع�ض �أعمال الفنانين الأوربيين الرواد متغيراً ا�سا�سياً وجوهرياً في ا�ستخدام  66 .

طرائق ر�سم  لم يعهد الفن الآوربي لها من قبل .
�أظه����رت �أعمال الفنان��ي�ن الاوربيين الرواد انتق����الات ا�سلوبية متنوع����ه تتحكم فيها  77 .

الا�ضاءات المعرفية والتجريبيه الخا�صة بالفنان .
ج����اءت تج����ارب بع�ض الفنانين الأوربي��ي�ن الرواد من �ضاغط داخل����ي )) نف�سي ((  88 .

انعك�س على ال�سمه الا�سلوبية الجديدة في الر�سم المعا�صر .
تع����رف بع�����ض الفنان��ي�ن الأوربيين ال����رواد على ف�ضاء ر�س����م جديد لعر�����ض الم�شهد  99 .

الت�صويري المت�سم بالتركيب على وفق انظمة متنوعة للمنظور .
اعتمد بع�ض الفنانين الأوربيين الرواد على خبرة عالية في تكثيف التعالق والترابط  1010

بين مفردات تجعل الب�صري لاغنائه بالايقاع الفني .

الريادة  في �أ�ساليب الر�سم الأوربي المعا�صرالريادة  في �أ�ساليب الر�سم الأوربي المعا�صر عادل نفل مهديعادل نفل مهدي
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الا�ستنتاجات والمقترحات والتو�صيات

الا�ستنتاجات :
ا�سهمت تجارب الفنانين الأوربيين الرواد في تغيير الذائقة الجمالية في الفن خلال  11 .

القرن الع�شرين من واقع الانفتاح والتوا�صل مع �أرجاء العالم .
ا�سهم����ت حرية الفنان الاوربي في جعل المتغ��ي�ر في ا�ساليب الر�سم ممكنناً ، و�أ�صبح  22 .
انج����ازه الفني مثيراً للأهتمام, ب�سبب عدم الخ�ضوع ل�ضواغط الفن التقليدية التي 

يدين بها مجتمعه ، مطلقاً العنان لموهبته وقدرته الفائقة في التجديد والابداع .
انبثق����ت عن ريادة الفنان الأورب����ي �أ�ساليب فنية عديدة ، ممي����زة ال�سمات ، مثيرة  33 .
اهتم����ام  النق����اد والباحث��ي�ن ومتابعي الف����ن ، ومنها  م����ا تحدد في مو�ض����وع البحث 

الحالي: 
�سمات الأ�سلوب التعبيري في منجزات ابداعية للفنان فن�ستت فان جوخ ـ وهي ريادية 

�سمات الأ�سلوب الرمزي �أو الت�أليفي في منجزات ابداعية للفنان بول جوجان ـ وهي ريادية .
�سمات الا�سلوب التجريدي في منجزات ابداعية للفنان بيت موندريان ـ وهي ريادية.

�سمات الا�سلوب التكعيبي في منجزات ابداعية للفنان بابلو بيكا�سو ـ وهي رياديه .

المقترحات :
يقترح الباحث القيام بدرا�سة تتناول )) الريادة في تقنيات ر�سم مابعد الحداثة (( 

التو�صيات  :
يو�صي الباحث ان�شاء مركزاً علمياً لتوثيق البحوث في حقل الفنون الت�شكيلية المنجزة في العراق 
وم���ن بينها الاطاري���ح والر�سائل ، وترجمة البع�ض منها �إلى اللغ���ة الانكليزية ون�شرها في �ضوء 
تميزُه���ا عن البع�ض بعد عر�ضها على خ�ب�راء من ذوي الاخت�صا�ص لما لذلك من اهمية لإثراء 

الوعي ف�لًاض عن التعريف بالأن�شطه البحثية في العراق على الم�ستوى الدولي .

الريادة  في �أ�ساليب الر�سم الأوربي المعا�صرالريادة  في �أ�ساليب الر�سم الأوربي المعا�صر عادل نفل مهديعادل نفل مهدي
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الم�صادر 
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ملخ�ص البحث
ان جذور الحركة الفنية الت�شكيلية المعا�صرة في المغرب وبدايتها لم تت�أتَ 
عن تقليد الفن الغربي على الرغم من تزامن مدار�سه الحديثة بل نبعت 
م���ن المجتم���ع وبتوا�ص���ل م���ع الفن عبر ت�أريخ���ه الح�ض���اري. فظهر الفن 
الفط���ري )ال�ساذج( ال���ذي يقوم على الغراب���ة والخ�صو�صية الاجتماعية 
المغربي���ة ومث���ل امتداد للح�ضارة المغربية وعك����س ب�صدق حركة المجتمع, 
لكون���ه انج���ز تح���ت �ضغ���ط ظ���روف نف�سي���ة خا�صة لتمث���ل حقب���ة زمنية 

وثقافية لها الأثر الكبير في الحركة الت�شكيلية المعا�صرة.
المغ���رب  في  الفط���ري  للف���ن  ال�شكلي���ة  ال�سم���ات  تع���رّف  البح���ث  وه���دف 
وم�ضامين���ه, وقد ح���دد البحث بالفنانين الفطريين ال���رواد. وقد تناول 
البح���ث العوام���ل الت���ي ادت الى ظه���ور ه���ذا الفن من وجهة نظ���ر النقاد 
وج���ذوره التاريخي���ة الت���ي اك���دت الناق���ذة ت���وني ماراين���ي ان بداي���ة هذا 
الف���ن كان الق���رن الع�شرين، وكان من رواد هذا الفن كل من محمد علي 
الرباط���ي، محم���د بن ع�ل�ال، احمد الادري�س���ي، ال�شعيبة ط�ل�ال، فاطمة 
ح�سن وقد تميز هذا النوع من الفن با�ستلهامه التراث ال�شعبي والعادات 
والتقالي���د الاجتماعي���ة والح���ارات والازق���ة وال�سطوح والمب���اني التراثية 
والق���رى، كما تميزت اعماله���م بالب�ساطة في ا�ستعمال الالوان ال�صريحة 
ب�شكل م�ساحات وتوزيع العنا�صر ال�شكلية على كامل ال�سطح الت�صويري 
ولم يهتم���وا بالمنظور ال�شكلي والل���وني وكما عمدوا الى تحديد ا�شكالهم 

بخطوط غامقة لتاكيد ال�شكل.

الفن الفطري )الساذج( 
في المغرب العربي

مي�سر �أحمد علي

�سماته وم�ضامينه
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The roots of contemporary fine art movement in 
Morocco and the beginning did not come from the 
tradition of Western art schools in spite of modern 
orchestration, but emitted from the community 
and communicate with art throughout its history 
of civilization. Appeared innate art (naive), which 
is based on the peculiar social and privacy, such as 
Morocco and the extension of the Moroccan cul-
ture and reflect faithfully the movement of society 
for being performed under the pressure of circum-
stances to represent a particular psychological and 
cultural era have a great impact on contemporary 
fine movement.
The objective of this research to uncover the formal 
features of art innate in Morocco and its contents 
has defined innate pioneer artists. The discussion 
dealt with the factors that led to the emergence of 
this art from the viewpoint of critics and histori-
cal roots, which confirmed critic Tony Marrani the 
beginning of this art was the twentieth century, 
and was of the pioneers of this art of Mohammed 
Ali Rabat, Mohamed Ben Allal, Ahmed Idrissi, Al 
shuaeba Talal, Fatima Hassan .... 
Was marked by this kind of art  baptized   folklore, 
customs, social traditions and lanes and alleys and 
surfaces and heritage buildings and villages, as 
characterized by their simplicity in the use of col-
ors explicit in space and the distribution of formal 
elements over the entire surface imaging did not 
pay attention to perspective pro forma and color 
and also baptized to identify shapes by lines of 
dark to confirm Figure.

The Summary

مي�سر �أحمد عليالفن الفطري )ال�ساذج( في المغرب العربيمي�سر �أحمد عليالفن الفطري )ال�ساذج( في المغرب العربي
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المقدمة
ان �س�ي�ر الف���ن ه���ي �سيرة الب�شري���ة ووراء كل ح�ضارة ف���ن ي�ؤرخها ومن هن���ا كان الفن مواكبا 

للح�ضارة ومقيا�ساً لها.
وكل متغير يطر�أ على الحركة الت�شكيلية مبني على ما �سبقها من تجارب وافكار, فالفن م�سيرة 
متكامل���ة مترابطة متتابعة واذا ما اردنا تع���رّف على نتاج حقبة من الزمن لابد �أن نتطرق الى 
مرجعياتها الفكرية وال�شكلية لكي نتمكن من القول ب�أن هذا الفن ا�صيل نابع من حركة المجتمع 
وعا����ش معاناته, ويعبر عن طموحات���ه وتطلعاته وممثلا لافكاره وثقافات���ه ومفاهيمه، فاهمية 
الت�شكي���ل تبرز عندما يكون �صلة و�صل بين الما�ضي والحا�ضر والم�ستقبل وعندما يحقق ح�ضوره 
المرغ���وب بينها لا �أن يت�أثر بالقوالب الموروثة وبهيئته���ا لتتكيف مع العين. وبذلك يحتفظ بوجه 
م���ن وجوه الح�ضارة. لكن تبقى اهمية التخاطب في ح���وار م�ستمر م�صحوباً كل مرة بت�سا�ؤلات 
جديدة. �إن �أي انتاج فني لا يكبر ويعم الا اذا وجد ت�شجيعاً ي�سمح ل�صاحبه �أن يبدع ومتاكد من 

و�صول لغته الى عين متفهمة او �أر�ضية را�سخة رغم حدة النقد الذي يتعر�ض له.
لق���د تعر����ض الفن الفطري الى هج���وم من قبل النق���اد, يدينون به الأجانب عل���ى احت�ضانهم 
تل���ك الواجه���ة الفنية ال�ساذج���ة وت�شجيع ا�صحابها ويج���دون فيها ممار�س���ة ا�ستعمارية تعمل 
عل���ى طم�س معالم الح�ضارة وتذويبها كما يعتبرون الف���ن الفطري فنا متخلفاً على الرغم من 
ان الاجان���ب اعت�ب�روه فنّاً يقوم على الغرابة والخ�صو�صية الاجتماعي���ة المغربية, ومثلَ امتداداً 
للح�ض���ارة المغربية وعك�س ب�صدق حركة المجتمع المغربي. فكل نتاج فني يعد �شهادة لانه ينجز 
تح���ت �ضغ���ط ظروف نف�سية خا�صة لذا يجد الباحث ب�أن درا�س���ة هذه الظاهرة الفنية تفيد في 
جوان���ب عدي���دة خ�صو�صاً عندما نحاول ا�ستك�ش���اف الفنان وراء عمله, وبم���ا ان النتاج الفني 
الحقيق���ي هو اكثر من وثيقة ف�إنه يتجاوز عبر حمولته الفكرية, مظاهر ال�سوقية في الاح�سا�س 
والخ���واء الروح���ي وال�سذاجة الفكرية ليرتكز عل���ى �سمات ابداعية و تعب�ي�رات فنية تتجلى في 

ان�ضباط الخطوط ومتانة الالوان و�صلابة التركيبات.
�إن جذور الحركة الفنية الت�شكيلية المعا�صر في المغرب وبداياتها لم تت�أتَ عن تقليد الفن الغربي 
عل���ى الرغم من تزامن مدار�سه الحديثة بل نبعت م���ن المجتمع وبتوا�صل مع الفن عبر تاريخه 
الح�ض���اري. فظهر الف���ن الفطري او ال�ساذج والذي قد يعتر�ض على ه���ذه الت�سمية الكثير من 
نق���اد الفن الت�شكيل���ي في المغرب ويرون فيها و�صف���اً يت�ضمن الكثير م���ن التعميم والاطلاق بل 
والتجن���ي في الت�صني���ف, على الرغم من �صعوب���ة اقامة تمييز �صارم ب�ي�ن مختلف الاتجاهات 

والميول التي تخترق الم�شهد الت�شكيلي المغربي.
الا ان���ه لي�س امامنا �سوى الاحتكام الى الخطوط العام���ة لكل تجربة والام�ساك ب�أطرافها ف�إذا 
لم تك���ن تيّارات واتجاهات وا�ضح���ة ففي الأقل نزعات وا�ساليب تتحل���ق حولها هذه الجماعة، 
او تل���ك وانتج���ت في ظلالها مجموعة من الاعمال  الفنية المتمي���زة المتمثلة بالفن )الفطري او 

ال�ساذج(.

مي�سر �أحمد عليالفن الفطري )ال�ساذج( في المغرب العربيمي�سر �أحمد عليالفن الفطري )ال�ساذج( في المغرب العربي
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اهداف البحث
يهدف البحث الى:

تعرّف ال�سمات ال�شكلية للفن الفطري في المغرب.
تعرّف م�ضامين المنجزات الت�شكيلية للفن الفطري المغربي.

حدود البحث:
يح���دد البح���ث مو�ضوعي���اً بالف���ن )ال�س���اذج( �أو الفط���ري المتمثل ب�أعم���ال بالفنان�ي�ن الرواد 
)محمد ب���ن علال، �أحمد الادري�س، ال�شعيبة طلال، فاطمة ح�س���ن، الورديغي، محمد بن علي 

الرباطي(.
�أما الحدود الزمانية: فهي المدة ما بين عام 1950-1912.

الفن الفطري )ال�ساذج( في المغرب العربي
�سماته وم�ضامينه الفنية

تمي���زت الحرك���ة الت�شكيليّة في المغ���رب بن�شاطات متوالي���ة اتخذت م�س���ارات ومنعطفات عدة 
محاول���ة التجريب وتر�سي���خ الركائز الفنية، فالف���ن الت�شكيلي في المغرب انته���ج نف�س الطريق 
الطوي���ل الذي انتهجت���ه الفنون في العالم العربي, واذا ما تتبعن���ا المراجع التاريخية التي اثرت 
في حرك���ة الفن الت�شكيلي المغربي وجدنا �أن هن���اك �آثاراً فنية متبقية من الح�ضارات ال�سابقة، 
كاث���ار مدينة وليلبي، ومدينة �شال���ه، وتمودة وتمارة، وغيرها من الآث���ار الفينيقية والرومانية 

والاندالية انعك�ست على العديد من �آثارنا الفنية الا�لاسمية.)1(
وبهذا يمكننا ان نقف على عطاءات تفجّر الما�ضي والحا�ضر وتر�صد الق�ضايا الان�سانية ببع�ض 
الابداع���ات الجادة الت���ي تقوم على التلقائي���ة والمبا�شرة واللمحات الفطري���ة التي تنعك�س عن 
طريق الخطوط والألوان والأ�شكال, من دون التقيد بميكانيكية خا�صة او الخ�ضوع الى ا�سلوبية 
اكاديمي���ة محددة, ال�ش���يء الذي دفع المثقفين والعارفين الى ملاحظ���ة العطاءات والوقوف في 
وج���ه الحمل���ة الا�ستعماري���ة الرامي���ة الى طم�س معالم الح�ض���ارة المغربية وتذويبه���ا، ذلك ان 
الممار�س���ة الا�ستعمارية كانت ت�سع���ى الى �سيطرة منطقية على �سائر المظاهر الدينية والثقافية 

في المجتمع من اجل ادماج المواطنين واقحامهم في معطيات ثقافية دخيلة.)2(
 لق���د امت���از الفن المغرب���ي ب�شخ�صية وطنية م�ستقل���ة تنعك�س عليها اثار الح�ض���ارات البربرية 

والاندل�سية والأوروبية.
لق���د مر المغ���رب بتطورات اجتماعي���ة واقت�صادية وتطورات ثقافية مم���ا ادى الى متغيرات في 
الن�ش���اط الفني. ان الفن في �صوره المختلفة �سواء ما ي�ش���كل لنا منه تراثا ح�ضارياً قديماً او ما 
تولد م���ع التطور الح�ضاري الحديث, تكيف وتفاعل بدواف���ع اقت�صادية واجتماعية وثقافية اذ 

1(  ال�لاسوي، محمد اديب، الفن الت�شكيلي العربي بالمغرب، وزارة الثقافة والاعلام، ال�سل�سلة الفنية )47(، الجمهورية العراقية، دار الر�شيد 
1982، �ص 5.

2(  د. ح�سن النعيمي، عن الفن ال�ساذج، مجلة رموز، عدد7، 1991، �ص 14.
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ا�صبح���ت الفنون البربرية التقليدية او الفن���ون الاندل�سية الا�لاسمية او الفنون الحديثة تعك�س 
جميع���ا �أ�سلوبا معينا لأنم���اط الحياة المختلفة وت�ش���كل في النهاية موقف الان�س���ان المغربي من 

مجتمعه ب�صورة مبا�شرة وتلقائية.
ان الفنان المغربي تفاعل, �إيجابيا, مع ح�ضارات مختلفة �شكلت له �صورة وجوده الح�ضاري)3(

ان الحرك���ة الت�شكيلية في المغرب تع���دّ حديثة المن�شا، فحتى ت�أريخ �إقام���ة الحماية على المغرب 
�سن���ة 1912 لم يكن احد ال�شبيب���ة المغربية قد تجاوز مرحلة الم�شاهد ال�سلبية والانبهار بما كان 
يعر����ض امام اعينهم من مناظر و�صور ولوحات, وهي, و�إن كانت م�ستمدة من مالوف حياتهم 
و�صمي���م معي�شته���م, كانت تبدو غريب���ة بانتقالها من الحياة الواقعي���ة الى ال�سطح الت�صويري 
)القما����ش وبالأل���وان( ولم ي�شذ عن هذه القاعدة �سوى �شاب مغربي ذي خم�سة وع�شرين عاما 
ا�سم���ه )محمد بن عل���ي الرباط���ي( )1861-1939( جاء من م�سقط ر�أ�س���ه وافدا الى مدينة 
طنج���ة)4( ليكون اول فن���ان فطري يمثل بداية الحركة الت�شكيلي���ة في المغرب. وقد تمكن هذا 
الفن���ان, وبوقت وجيز, �أن ي�صبح له �أ�سلوبه الخا�ص )الفطري( الى حد ما في التقاط مظاهر 
الحي���اة اليومية المغربي���ة وت�أثيثها بعبقري���ة وابتكار م�شهودي���ن في ذلك الع�ص���ر. اما الباحثة 
النقدي���ة )ت���وني مارايني( وهي تبحث في وثائق تقود الى تحدي���د دقيق لبدايات ومظاهر هذا 
الن���وع من الابداع, فق���د تو�صلت الى �أن �أول عمل فني حديث في المغ���رب كان ينتهي الى )عبد 
ال�لاسم القا�سمي بن العربي( من مواليد )1904( ومولاي �أحمد الادري�سي..وكانت بدايتها في 
الع�شرين���ات)5( وفي هذا الاطار رك���زت )مارايني( على تبيان ان هذا النوع من الانتاج الفني 
لم يك���ن دخيلا وانما كانت هناك عوامل ثقافية ونف�سية هي�أت لتفتق مواهب فنية ب�شكل �سريع 
وم�ستر�س���ل. كما اك���دت مارايني �أن هناك فنان�ي�ن �آخرين معا�صرين للرباط���ي وعبد ال�لاسم 
ب���ن العربي من المغاربة اعتمدوا عل���ى ع�صاميتهم ومواهبهم الفطرية لكي ينتجوا �أعمالا فنية 
�أ�صيل���ة مث���ل )م�شما�شة، وبن ع�ل�ال، والادري�سي والجيلاوي بن �ش�ل�ان، ومحمد المنبهي الذي 

عا�ش في مدينة طنجة.)6(
 ومار����س ه�ؤلاء الفنان���ون الفنون الت�شكيلي���ة بمفهومها التقليدي وبالأ�سل���وب الذي يطلق عليه 
بالف���ن التلقائ���ي �أو )ال�ساذج(7* �أو الفطري)8(. وقد اغتنى ه���ذا الاتجاه منذ الاربعينات حيث 

ظهرت اعمال )احمد الادري�سي( بتزاويق وتقاليد وعادات الفنان نف�سه.
ولك���ي نفهم جيدا طبيعة انتاج ه�ؤلاء الفنانين في هذه الفترة لابد لنا من ان ن�ضعها في اطارها 
التاريخ���ي والفكري, وذل���ك لكونها جزءاً لا يتجز�أ من تطور المغ���رب الح�ضاري مما ي�ستوجب 

3(  ال�لاسوي، محمد اديب، اعلام الفن الت�شكيلي الغربي في المغرب، الم�صدر ال�سابق، �ص 6.
4(  ح�س���ن بحراوي، الف���ن الت�شكيلي بالمغرب من الر�سم الفطري الى الفن العالم، مجلة الثقاف���ة المغربية، وزارة الثقافة، العدد )21-20(، 

2003، �ص 5.
5(  عبد الرحيم كمال، الخطاب الت�شكيلي والتاريخ، علامات، مجلة ف�صلية، العدد9، 1998، �ص 38.

6( ............، مجلة الثقافة المغربية- الملف الت�شكيلي في المغرب، م�صدر �سبق ذكره، �ص 6.
7*  الف���ن ال�س���اذج: ه���و �شكل من ا�شكال التعبير �شكله �شدي���د ال�شبه بم�ضمونه، اما في الفترة المعا�صرة فقد اتخ���ذت ت�سمية ال�ساذج، دلالات 
اخ���رى فق���د تمي���زت اولا بر�سوم ذات منحى طبيعي بر�سمه ر�سامون ينحدرون في اغلبهم من او�س���اط غير مثقفة. بعد ذلك ات�سع هذا الا�سم 

و�شمل فنانين كانوا ير�سمون ر�سوما �ساذجة عن ق�صد وذلك كطريقة او كا�سلوب.
8(  الربيعي، �شوكت، الفن الت�شكيلي المعا�صر في الوطن العربي، دار ال��شؤون الثقافية العامة، بغداد، 1986.
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البح���ث ع���ن الا�ش���كال الاجتماعية والح�ضاري���ة التي كان���ت مرجعا �ضاغطا يح���دده ويج�سده 
الفنان���ون في ت�صوراته���م واحا�سي�سهم عبر ا�شكالهم الجديدة الت���ي كانت بعيدة كل البعد عن 

الا�شكال المتوارثة, �أو التي ارتبطت بالن�شاة التربوية والاجتماعية له�ؤلاء الفنانين.
�إن الاندم���اج المبا�شر للفنانين )ال�سذج( في عفويتهم )مدر�ستهم التلقائية( من �شانه ان يفتح 

المجال امام ال�سهولة الب�صرية التي تطبع اعمالهم.
ان المعاناة التي تحرك م�شاعرهم هي ما يميزهم ويجعلهم دوما في حالة من التوتر والانفعال 
وه���ي الدافع الا�سا�س في بحثهم الم�ستم���ر والدائم عن طرائق للتعبير عن الم�شاكل اليومية التي 
حققت لهم طفرات بعيدة على م�ستوى الابداع)9( ويعدّ هذا الاتجاه بعيداً عن الافتعال متجاوزاً 

للقوانين الأكاديمية.
ويعد الان�سان العن�صر الأهم والا�سا�سي في كل المنجزات الفنية, كما �أن هذا الاتجاه هو عفوي 

في تف�سيراته وا�شكاله والوانه.
لقد تجاوب الفن )الفطري( مع هموم الان�سان المغربي ومع تراثه ذلك لأن العفوية التي ينطبع 
به���ا جعلت���ه يكون �أك�ث�ر ح�سا�سية وانفع���الا مع التراث والان�س���ان وعلى الرغم م���ن ان الاعمال 
)الفطري���ة( والعفوي���ة لا تقوم عل���ى �أي معالجة من �شانها بل���ورة ذلك ال�ت�راث ف�إنّها ت�شعرنا 

بتعاطفها معه ومع الان�سان.
كما يت�صف الفن ال�ساذج )الفطري( بال�صفة الجمعية �أي يعبر عن م�شاعر الجماعة ومطالبها 
كما يتميز بعلاقاته الوطيدة مع المعي�ش والعابر في الحياة اليومية للنا�س الب�سطاء والبدو الرحل 
وعابري ال�سبيل وهو يعتمد على الذاكرة الطفولية با�ستثمار تلقائيتها و�شعريتها الخبيئة, بعيداً 

من النموذج الواقعي او المتخيل الذي يكون م�صدره وعي الرا�شد المتحذلق.)10(
وي�ستند هذا النوع من الفن الى خبرة �صناعية ويت�أثر بالعادات والتقاليد. �إن بنية العلاقة بين 
الفن���ان ومجتمعه هو فن���ه والتزاماته وو�سائل تطبيق �صياغاته الجمالي���ة والتقنية التي تو�ضح 

علة وجود الفن برموزه ودلالاته ووظيفته الاجتماعية والثقافية.)11(
ان م���ا نراه الي���وم من الفن الت�شكيلي المعا�ص���ر في المغرب جاء نتيجة تاثري���ن, �أولهما خارجي 
ع���ن طريق الاحتكاك بالر�سام�ي�ن الاجانب وارتياد المتاحف وقاع���ات العر�ض وثانيهما داخلي 

ا�ستمده من مخزونه الثقافي الذاتي.
و�إذا تفح�صن���ا اعم���ال الفنان�ي�ن الفطريين وجدنا ذل���ك الازدواج العميق ب�ي�ن التاثير الغربي 
المتمث���ل في ا�ستعمال م�سند القما�ش والالوان ال�صناعي���ة والتاثير العربي الذي يتميّز با�ستلهام 
المنمنم���ات الا�لاسمية ومتعلقاتها بالفن ال�شرقي والزخرفة الاندل�سية وتارة في المو�ضوع المحلي 

حيث الحارة وال�سطح وال�ساحة وال�سوق....الخ.)12(
ول���و تتبعن���ا من خلال ن��شأة الفن المغرب���ي �سيرة الر�سامين )الفطريين( ال���رواد الذين ظهروا 
خلال تلك الفترة المذكورة لوجدناهم كانوا تلاميذاً لفنانين �أجانب. �إ�سباناً، �إنكليز، فرن�سيين, 

9 (  ال�لاسوي، محمد اديب، الت�شكيل المغربي بين التراث والمعا�صرة، دم�شق، 1982، �ص 124.
10 (  الثقافة المغربية، م�صدر �سبق ذكره، �ص 7.

11 (  الربيعي، �شوكت، الفن الت�شكيلي المعا�صر في الوطن العربي، م�صدر �سبق ذكره، �ص 48.
12 (  الثقافة المغربية، م�صدر �سبق ذكره، �ص 6.
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وفدوا م���ع الحماية الفرن�سية الا�سبانية للمغرب. وقد تختل���ف نزعاتهم واتجاهاتهم ونواياهم 
باخت�ل�اف �شخ�صياتهم الفنية.)13( فبعد الظاهرة الا�ست�شراقية التي �شكل المغرب تحت نيرها 
ف�ض���اءً م�ستهدفاً من قبل العديد من الر�سامين الاجان���ب الباحثين عن ال�ضوء وال�شم�س امثال 
)ديلاكروا وماتي�س( �أن��شأ الم�ستعمر مدر�سة فنية في ال�شمال)14(. بتكليف من �سلطات الحماية 
الا�سباني���ة للر�س���ام الا�سباني )بيرتوت�ش���ي( للا�شراف على الآث���ار الفنية والفن���ون التقليدية 
والجميل���ة والقي���ام بم�سح �شامل للمنطقة وفي اطار مهماته, لق���ن بع�ض ال�شباب فنون الر�سم، 
وال�صباغة وا�ستطاع بعد ذلك تكوين مدر�سة للفن الت�شكيلي تحمل اليوم ا�سم )المعهد الوطني 
للفن���ون الجميلة( وكان هدف هذه الدرا�سة ت�أهيل فنانين لمتابعة الدرا�سة في مدريد ومن رواد 

هذه المدر�سة )محمد ال�سرغيتي( و )محمد مغارة(.
�أم���ا في الجنوب فقد ق���ام الر�سام الفرن�سي )ج ماجوديل( الذي وفد مع �سلطات الحماية �سنة 
)1912( باعداد بع�ض من الر�سامين المغاربة الذين �شكلوا فيما بعد ال�صورة النهائية للاتجاه 
ال�ساذج )الفطري( في المغرب, ويتمثل هذا الاتجاه بظهور اللوحة المغربية بالمظاهر ال�سياحية 
والفلكلوري���ة �أو ما يمكن ت�سميته باللوحة )ال�شوفالية()15( وقد كان اول فنان تخرج فيها �سيدة 

ومن روادها )احمد ال�شرقاوي، الجيلاوي، غرباوي، فريد بلكاهية والكلاوي(.
وا�ستم���رت اللوحة الفطرية )ال�ساذجة( تتعاي�ش جنباً الى جنب مع اللوحة )ال�شوفالية( لتبلور 

المعنى الحقيقي للفن الت�شكيلي المغربي وت�ؤ�س�س الوجود الفعلي للفن وتقاليده الحديثة.
لق���د ا�سهم الم�ستعمر في هذه الف�ت�رة وبطرائق غريبة الى ت�شجيع ه���ذا الاتجاه من الفن الذي 
يق���وم على التلقائية والمبا�شرة واللمحات الفطرية وهذا الت�شجيع ادى الى ظهور الفن ال�ساذج 

في المغرب.)16(
لق���د حر�ص الاجانب عل���ى احت�ضان تلك الواجه���ة الفنية ال�ساذجة وت�شجي���ع ا�صحابها الذين 
عرف���وا طريق ال�شهرة بمح����ض م�صادفة غريبة او عن طريق بع�ض الاف���راد )كاندري مالرو( 
ال���ذي ا�شترى لوحات الفنان )الورديغي( ليعر�ضه���ا في متاحف باري�س. وان الذي �شجع ه�ؤلاء 
الاجان���ب على احت�ضان هذه الحركة الفطرية بالمغ���رب هو انهم وجدوا انه فن ولد من تلقائية 
العي����ش، لكنه لم يخ���لُ مع ذلك من خيال ب�ص���ري. ومن اجتهاد في تحوي���ل الزخارف القروية 
والحناء والو�شم والتطريز الى )موتيفات( �ست�صبح جملا ت�شكيلية تميل الى ا�سلوب محدد في 
الم�شه���د الت�شكيلي المغربي، هذه الحرك���ة ا�صبحت تحمل نزعة ثقافية, بعد الا�ستقلال, كما هو 
الحال في اعمال فاطمة ح�سن والورديغي وغيرهم، الا ان ال�شعيبة طلال ح�صلت على ال�شهرة 

مت �أعمالها �إلى متاحف عالمية. للفن الفطري بالمغرب, فيما بعد, و�ضُ
واذا ما اردنا تعرّف ال�سمات ال�شكلية وم�ضامين الاعمال الفنية له�ؤلاء الفنانين الفطريين لابد 
من الوقوف على �سيرتهم الذاتية ومرجعياتهم الثقافية والاجتماعية لما لها من دور ا�سا�سي في 

ظهور هذا الفن ب�شكله المو�صوف.
13 (  ال�لاسوي، محمد اديب، اعلام الفن الت�شكيلي الغربي في المغرب، م�صدر �سبق ذكره، �ص 7.

14 (  الح�سين ابراهيم، المنجز الت�شكيلي في المغرب، اكذوبة الانخراط في فن ما بعد الحداثة، موقع الانترنيت.
15 (  د. عفيف بهن�سي، الفن الحديث في البلاد العربية، دار الجنوب للن�شر، اليون�سكو، 1980، �ص 59-58.

16(  د. النعيمي، ح�سن، عن الفن ال�ساذج بالمغرب، مجلة رموز، مكنا�س، العدد 7 ال�سنة الثالثة، 1991، �ص 14.
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فالفن���ان )محم���د بن علال( والذي ولد في مدينة مراك�ش ع���ام 1924 يعتبر احد رواد الرعيل 
الاول لحرك���ة الف���ن الت�شكيلي في المغرب، اذ عرف���ت اعماله الفنية الن���ور في الاربعينات. كان 
يعم���ل طباخاً في مدينة مراك�ش وظل �شغوفا بت�صوير مظاهر الحي���اة ال�شعبية والتقليدية التي 
تج���ري اطوارها فوق ال�سطوح وفي اعماق حارات مراك�ش ال�شعبية ال�ضيقة فمثلت لديه مرجعاً 
لمنجزات���ه الفنية ولتعطي بن�سقها وبراع���ة تنفيذها �صورة �صادقة للمجتم���ع الذي ينتمي اليه. 

)نموذج رقم 1(
لق���د بد�أ الفن���ان الر�سم بطريقة �شب���ه �سرية مقلدا م�شغل���ه الر�سام الفرن�س���ي )جاك ازيما( 
ال���ذي كان بن علال يعمل لديه طباخا. وقد ا�ستطاع, بم�ساع���دة �أ�ستاذه, �أن يقيم �أول معر�ض 
�شخ�صي في وا�شنطن عام 1952 وقد طور فنه الفطري ذا الم�سحة الذاتية الى ان ا�صبح ر�ساماً 
ب���ارزاً �ضمن كوكب���ة الر�سامين الفطريين المغاربة. وتوجد العديد م���ن اعماله في متاحف الفن 

الحديث والمعا�صر في باري�س وبلجيكا وامريكا.)17(
ان الجو العام الذي تمتاز به لوحاته هو ما ي�ستلهمه من التراث المغربي ويعيد �صياغته با�سلوبه 
الفط���ري الخا�ص. ويمكن ان نمي���ز في لوحاته ال�شكل من خلال الل���ون والحركة فالالوان عند 
بنعلال من�سجمة ومتنافرة تتفاوت في الدرجات والم�ستويات, �إيقاعها متنوع من دون عنف فهو 

ينتقي الوانه بعناية وتغلب على الأعمال اللون البني.
ويحت���ل اللون الأ�صفر الفاقع المرتبة الثانية في�ضم الم�ساحة با�ضوائه البرتقالية. ثم ياتي اللون 
الاخ�ض���ر والرم���ادي والازرق والا�سود. وكل منه���ا يت�شارك في بناء ال�سط���ح الب�صري. كما في 
)نم���وذج1( ويعتم���د الفنان على الخط ليداخ���ل الا�شكال بع�ضها ببع����,ض �ضمن اطار منتظم 
وبتكوي���ن مراعيا فيه توزيع ا�شكاله و�شخو�صه التي ي�ستخدمها بكثافة بنظام يمليه عليه طبيعة 
المو�ض���وع وهيمنته على ال�سط���ح الت�صويري, فقد نح�س بال�ضجيج م���ن خلال كثافة ال�شخو�ص 
التي يوظفها في اعماله كال�سوق و�ساحة جامع القنا او العر�س, وت�أتي اكثر �أعماله منظورة من 
الأعلى وبالرغم من انه يعطي المنظور العام الذي يوحي ب�أن الا�شكال منظورة من الاعلى ،ف�إنه 

لم يطبق عليها قواعد المنظور الهند�سي.
�إن مو�ضوعات بن علال جاءت من البيئة التي عا�شها الفنان في م�سقط را�سه مراك�ش و�ضواحيها 
كالا�س���واق والحمامات، والق�صور، وال�صوامع، والن�ساء، والعادات الاجتماعية، وبائعي الخبز، 

و�صانعات الب�سط والممار�سات الاجتماعية والتقليدية للمجتمع المغربي.
�أم���ا )محمد بن علي الرباطي الطنج���ي( فيعدّ �أول ر�سام مغربي خا����ض تجربة اللون والخط 
والظلال والابعاد في اواخر القرن التا�سع ع�شر والمغرب غارق في ب�ؤرة التخلف الح�ضاري تتحالف 

�ضده القوى الإمبريالية العالمية وتتكاثف �ضده قوى الا�ستعماريين الفرن�سي والا�سباني)18(
ويف�ض���ل وج���وده في ه���ذه الفترة لم يك���ن �أمامه �سوى ت�سجي���ل الأحداث والرج���وع الى التراث 
الح�ض���اري العريق لي�ستم���د منه مو�ضوعاته, فنق���ل على القما�ش تراث وتقالي���د و�آثار المغرب 
خ�ل�ال ه���ذه الفترة الحالكة في تاريخه و�سج���ل باللون الوجوه والعم���ارات والعادات التي كانت 

17 (  محمد اديب ال�لاسوي، الت�شكيل المغربي، م�صدر �سبق ذكره، �ص 197.
18 (  محمد اديب ال�لاسوي، الت�شكيل المغربي، بين التراث والمعا�صرة، دم�شق، 1983، �ص 215.
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قائمة بالخليج المغربي )طنجة(.
ويع���د )محم���د الطنجي( الرائ���د الأول حيث ان مي�ل�اده �سنة 1861 في الرب���اط ثم انتقل الى 
طنج���ة ع���ام 1886، وقد �شاءت له الأق���دار ان يعمل طباخ���اً لدى احد الاثري���اء الاجانب وهو 
الر�سام الانكليزي )الم�ستر جون لفري( الذي كان قد ا�ستهوته هذه المدينة العربية ذات الطابع 
الغج���ري ال�ساح���ر فقرر �أن ي�ستقر فيها, ويبدع �أعمالا فنية على غرار ما قام به في بقاع اخرى 
م���ن العالم. وبعد اعق���اب ثلاثين عاما من هذا اللقاء تمكن محمد ب���ن علي الرباطي ان يتقن 
،وبالتدريج, حرفة الر�سم ويطلع على خبايا هذا الفن من خلال انامل معلمه الفنان الانكليزي 
وه���و ي�صنع عالماً من الالوان والخطوط ويبث الحياة في كائنات ومناظر هي اقرب اليه لكونها 
من بيئته. وقد تمكن, وبوقت ق�صير, �أن يمتلك ا�سلوبه الخا�ص الفطري الى حد ما في التقاط 
مظاهر الحياة اليومية المغربية وتاثيثها بعبقرية وابتكار م�شهودين بمقيا�س ذلك الع�صر, وقد 
�أق���ام �أول معر����ض له عام 1916 في لندن ثم تلاه معر����ض �آخر في فرن�سا بنف�س العام, نقل من 

خلاله �صوراً نا�صعة عن الح�ضارة والتقاليد في المغرب.
وق���د انتقل الفنان من التعبير الفني التقليدي المتمث���ل بالتوريق وت�صوير بع�ض الا�شخا�ص الى 
الابت���كار الجمالي فه���و لم ينقل الطبيعة كما ه���ي بل كان يهتم بالم�شاه���د ويخلدها في ذاكرته 
ث���م يعي���د �صياغتها على وفق ر�ؤي���اه ال�شخ�صية فيعمل على تحوير الطبيع���ة بخيال وابداع دون 
ان ين�س���ى الطري���ق المميزة لكل تعبير فني في خط ولون وم�ساح���ة وتركيب بنظام تكويني يفعل 

الم�شهد الب�صري.
لق���د اهتم الفنان با�ضفاء �شفافي���ة اللون والحركة، وعبر كثافة �شخو�ص���ه الممثلة للم�شهد كما 
في )الانم���وذج رق���م2( الذي يمثل م�شهداً م���ن مدينة طنجة. والذي عم���د الفنان الى اعتماد 
المنظ���ور الهند�سي في ر�سم العمائر كما مزج في المنظ���ر الطبيعي مع الا�شخا�ص وفي م�ستويات 
وابع���اد مختلفة واعتمد كثاف���ة ال�شخو�ص التي تمثل الب����ؤرة للعمل الفن���ي والكتلة المهيمنة من 
خ�ل�ال الحرك���ة والتوزيع اللوني, اذ مثلت ه���ذه الكتلة الثلث ال�سفلي للوح���ة. وقد راعى الفنان 
النظ���م الاكاديمية في بناء العمل الفني وبتوزيع عنا�صره وا�شكاله والعلاقات التي تربطها وقد 
اعتم���د على الخط لتحديد �شخو�صه والعمائ���ر الممثلة لل�سطح الب�صري, �إن فن الطنجي يمتاز 

بالفطرية مع تاكيد عمق الر�ؤيا والتمكن من حرفة الر�سم وتقنياته التقليدية.
وت�صف �أغل���ب لوحاته المجتمع المغربي في عاداته وتقاليده وبيئته وب�ألوان زاهية فنقل الطبخي 

الواقع ب�أمانة.
ويعد الفنان )احمد الورديغي 1928-1974( �أحد الر�سامين المغاربة الأ�صليين الذين احترفوا 

الفن الفطري لمدة طويلة و�أغنوه بعطاءات كثيرة رائعة.
لق���د كان الورديغ���ي ب�ستاني���اً بمدينة )�لاس( ومن هن���ا جاء �شغفه في ر�سم الزه���ور والكائنات 
الخرافي���ة التي تنبع من �صلب الطبيعة بالوانه���ا القزحية الزاهية. تعلم الورديغي الر�سم على 

يد الفنان )ميلود الأبي�ض( فعالم الورديغي يعج بالنباتات والطيور.)19(
وينتم���ي الفن���ان الورديغي الى مدر�سة الف���ن ال�ساذج )الفطري(, وكثيرا م���ا ا�ستوحى اعماله 

19 ( محمد اديب ال�لاسوي، الت�شكيل المغربي، م�صدر �سبق ذكره، �ص 274.
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الفني���ة من الآثار �إلا�لاسمي���ة في المغرب ومن �أ�ش���كال الفنون القديمة كالنقو����ش والف�سيف�ساء 
والط���رز، والتزوي���ق، كما �أن �ألوان���ه غالباً ما تعتمد عل���ى اقتبا�س الألوان م���ن البيئة الطبيعية 
والاجتماعي���ة للفنان)20( ويظهر هذا جلياً في اعماله كاف���ة التي تزدحم بالا�شكال والالوان كما 
في )الأنم���وذج3( وال���ذي تتداخل فيه العنا�ص���ر المكونة دون نظام معين حي���ث تداخل العمائر 
م���ع النباتات مع ال�شخو�ص م���ع الرموز ال�شعبية, لتكون ن�سيجاً من الألوان والأ�شكال لتمثل بيئة 

اجتماعية متكاملة.
غل���ب على �أعماله ال�صف���ة التزويقية. لقد راعى الفنان توزيع العنا�ص���ر ب�شكل ي�ضمن التوازن 
وبتكوي���ن مفت���وح على كامل ال�سط���ح الت�صويري, ف���وزع العنا�صر المعماري���ة في الجزء ال�سفلي 
م���ن العمل وفي الو�سط والجانبين, والتي ج���اءت على �شكل رموز معمارية كال�شبابيك والأبواب 
المقرن�ص���ة والمزخرفة والقباب، كما تداخلت معه���ا النباتات المختلفة الت�صاميم, منها النخيل 
و�أن���واع �أخرى ج���اءت بخطوط مجردة, وقد جاءت الألوان موزع���ة بايقاع متناغم مع الا�شكال 
ويتو�س���ط العم���ل في الأعلى وجه امراة. لم يُ���راعِ الفنان المنظور ال�شكل���ي او اللوني ولا القريب 
والبعي���د فق���د ج���اءت بع�ض الا�ش���كال القريب���ة �صغيرة الحج���م والبعيدة كبيرة كم���ا في رموز 

ال�شخو�ص في بركة الماء قيا�ساً بوجه الفتاة في �أعلى العمل.
يعتم���د الفن���ان, في �أعماله, على الخ���ط وباللون الغامق، ليعطي للا�ش���كال �صفتها الت�صميمية 
وال�شكلي���ة وليخل���ق وح���دة للمنج���ز الفن���ي. وت�ش�ت�رك �أعمال���ه كافة به���ذه المي���زات التكوينية 

والمو�ضوعية.
لق���د نال���ت �أعماله اهتمام الكثير من النقاد. لما تمتاز به من �أ�صالة وعفوية, وقد �أقام معار�ض 
ع���دة خارج المغرب ففي عام 1963 عر����ض في باري�س وفي 1964 عر�ض في ت�شيكو�سلوفاكيا وفي 

1970 عر�ض في المانيا.
ام���ا )م���ولاي �أحمد الإدري�سي( فقد ول���د بناحية مراك�ش �سنة 1924 وبدا ي���زاول العمل الفني 
�سنة 1948 وعمل فلاحاً وكان هذا العالم الف�سيح اول من فتق عنده الحا�سة الفنية ثم عمل في 
بي���ع الخ�ض���ر للمطاعم في مراك�,ش وكان ي�ساعدهم على تن�سي���ق الزهور في الحفلات وتنظيم 
الوانه���ا, وقد تعرف, من خلال عمل���ه, عدداً من ال�سواح ال�سوي�سري�ي�,ن ورافقهم في زياراتهم 
وكان م���ن بينهم فنانون )ر�سامون( �أعجبتهم �أعماله و�شجع���وه على الر�سم وهيّ�ؤوا له ظروف 
التعرف على الفن وعلى العالم الفني.و�أقام �أول معر�ض له خارج المغرب في )لوزان( كما نظم 

له الدنماركيون معر�ضاً ثم عر�ض في ال�سويد وغيرها. )21(
لقد ارتبط ا�سم مولاي �أحمد الادري�سي ارتباطا وثيقاً بالحركة الت�شكيلية المغربية, اذ قدم هذا 
الفنان اعمالا فنياً تحمل �صفة �ألتنوع و�أ�صالة في ال�شكل والم�ضمون, فالادري�سي, بحكم �أقدميته 
وتكوين���ه ال�شخ�ص���ي, ي�شكل حلقة مهمّة وقوية في تاريخ الحرك���ة الت�شكيلية في البلاد، كما يعد 
ت�أريخي���اً ومو�ضوعياً- علماً من �أعلام المدر�سة الفطري���ة )ال�ساذجة( في القارة الإفريقية, �إن 

20 (  �أعلام الفن الت�شكيلي العربي في المغرب، م�صدر �سبق ذكره، �ص 159.
21 (  مجلة الفنون، حول الفن ال�ساذج، �ص 264.
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لم نقل في العالم)22(.
لق���د �ش���كل الإدري�سي للفن المغربي المعا�صر و�صفاً منفرداً, فم���ن جهة نجده �ساذجاً في تعبيره 
وتراكيب���ه ومو�ضوعات���ه منذ بداية حيات���ه الفنية, ومن جهة ثانية نج���ده في تطوره النف�سي قد 

جنح نحو الغمو�ض متجاوزاً حدود �إمكانيات مو�ضوعاته ال�ساذجة والتلقائية.
�إن اعمال الفنان الادري�سي تت�سم بالكثير من الأ�صالة ,فهو قد وفر لنف�سه ومنذ البداية �أ�صالة 
�أقليمي���ة و�أ�سلوباً خا�صاً ب���ه, وحدد اتجاهه وعمله فجاءت �أعماله برمته���ا تعك�س ر�ؤيا داخلية, 
�أك�ث�ر مما تحكي وقائع و�أحداث. لقد ارتبط الادري�سي ارتباطا وثيقا بكل �شيء حوله ونجد �أن 

الان�سان عنده عن�صر مهم و�أ�سا�سيّ في اغلب اعماله.
والان�س���ان هن���ا لا يق�ص���د به ال�شكل الإن�س���اني الفرد، بل ه���و كل ما يتعل���ق بالان�سان من حيث 
ه���و فكرة مطلقة فقد تناول الإدري�سي الإن�سان �ضم���ن مو�ضوعات متنوعة، يكون الان�سان فيها 
عن�صراً رئي�ساً كالان�سان والطبيعة، الان�سان والطفولة، الان�سان والارتباط الاجتماعي، لان�سان 

في اثاره في �شخ�صه و�صراعاته.
�إن ف���ن الادري�س���ي الفطري يدخلن���ا في هواج�س فعال���ة م�صوغة ت�شكيلي���اً والبدايات المتجددة 

والعفوية لابد �أن تنمو وتتطور على الرغم من محدودية مرجعياتها.
لق���د كان الادري�سي م�ؤلف )�أ�شكال و�أل���وان( ذا ب�ساطة ت�شكيلية حاذقة يثري ابتكاره للا�شكال 
وا�سل���وب الحياة بتنوع المظاه���ر المن�سوجة بالدليل وال�شكل واللون والمادة، لقد �سعى الفنان الى 
تغ�ي�ر ال�شكل ولي�س الى تج�سي���ده لقد انتهج الفنان �أ�سلوبا تعبيرياً خا�ص���اً حيث تتوالد كائنات 
هلامي���ة فاقدة لكل خ�صو�صية تقريبا )كما في انموذج4( الذي يمثل م�شهداً من قرية، يتقدم 
العم���ل من الا�سفل �شكل جمل يمتطيه �شخ�ص ويقوده من الامام �شخ�ص �آخر بزي محلي, كما 
ي�شاه���د خلفه���م وبالم�ستوى نف�سه �شخ�ص �آخ���ر ي�شكل الواجهة, وقد �شغلت ه���ذه الا�شكال ثلث 
العمل تقريباً وترتكز على م�ساحة تمثل الار�ض ويحدها من �أعلى الو�سط �شكل بيوت متناظرة 

الأ�شكال تمتد الى حافات اللوحة الجانبية.
واذا ما �أردنا تعرّف مرجعيات الفنان ال�شكلية والمو�ضوعية ف�إن مو�ضوعاته تت�ضمن بيئة الفنان 
الاجتماعية المتمثلة بحياة المجتمع المغربي وعاداته وتقاليده. �أما ا�شكاله فقد جاءت بتاثير من 
الر�س���ام الايط���الي )موديلياني( كما يق���ول الفنان اذ �أعجب ب�أ�سلوب���ه في �إطالة قامة الان�سان 
والوان���ه التي ت�ستمد ا�صولها من الخل���ق والابداع. ور�سم الفنان ا�ضافة الى الم�شاهد الطبيعية, 
لوح���ات تعبيرية كما في لوحة الخائ���ن �أو المحكوم بالاعدام. وت�ضم اعماله العديد من المتاحف 

في العالم.
ام���ا الفنان���ة )ال�شعيب���ة طلال( فقد ول���دت في قرية ا�شتوك���ة التابعة لمدينة ازم���وز و�سط بيئة 

فلاحية, ف�شاهدت اللون وال�ضوء في �أح�ضان احدى المزارع ال�صغيرة في و�سط الخمائل.
وترعرت في الدار البي�ضاء ف�أحبت �ألطبيعة متمثلة بالأر�ض والبحر والأزهار.

وتتزع���م ال�شعيب���ة الر�سم ال�ساذج في المغ���رب )العن�صر الن�سوي( وتع���د �أول الرائدات في هذا 
الاتج���اه. لقد ب���د�أت الفنانة بالر�سم با�ستخ���دام اللون الازرق الذي ي�ستعم���ل في دهن حوا�شي 

22 (  محمد اديب ال�لاسوي، الت�شكيل المغربي، م�صدر �سبق ذكره، �ص 177.
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الاب���واب فبدات تر�س���م بُقعاً وب�صمات. وق���د ا�شتهرت بعد �سل�سلة م���ن المعار�ض داخل المغرب 
وخارج���ه كعل���م جديد للفن الفطري )ال�س���اذج( وكان ذلك في عام 1966 حي���ث اقيم لها اول 
معر����ض في معهد غوثة الألماني.وقد تلته معار�ض في عدد م���ن العوا�صم ومدن العالم، باري�س، 

كوبنهاجن.
لق���د �ساهم���ت �صحافة باري�س ولن���دن وبروك�سل في لف���ت الانظار الى ه���ذه الفنانة من جديد 
مكنون���ات المدر�سة الفطرية وعطاءاتها, كما لفت الانتباه الى ر�سومات هذه الفنانة التي ت�شبه 

ر�سومات الأطفال في ب�ساطتها و�سذاجتها.)23(
وتت�س���م �أعماله���ا بكونها تحمل ملامح طفولي���ة, وكذلك براءة الا�شكال الت���ي تر�سمها با�سلوب 
ب�سي���ط عفوي و�س���اذج وت�ستمد مو�ضوعاته���ا بال�سليقة والفطرة من خ�ل�ال الوعي والاح�سا�س 
ال���ذي تمخ����ض في وجدانها, فتعبر عنه���ا بو�ساطة هذا التفاعل الحا�ص���ل في �أعماقها من دون 
�إدراك لمع���اني الا�شياء التي تقودها الى ا�ستمداد ال�ت�راث الح�ضاري المغربي الممتزج بالفلكلور 
والتربة البدوية ولذلك ف�إن �أعمالها جاءت تنب�ض بالحياة الم�ستمدة من التعاطف الفطري بين 

الإن�سان والا�شياء بدون ادراك لمفاتيحها الفل�سفية والدينية.
�إن �أعماله���ا تنتم���ي الى عالم طفولي بكل ما فيه من توقد وحيوية ونب�ض و�شوق تهدف الى بناء 
وج���ود لا متناهٍ م���ن الحرية التي تعني لديها على الدوام. الحي���اة. وقد �شجعها كل من )بيركو 
ويبرت( و)اندريه الباز( على �أن تر�سم م�شاهد من الحياة العادية وكذلك مواقف غريبة وقد 
ر�سم���ت بعدة تقنيات فا�ستخدمت الم���داد والحبر ال�صيني على الورق وكذلك ا�ستخدمت تقنية 
الر�س���م بالزي���ت على القما�ش ولم تكن تمزج الألوان بل ظل���ت ت�ستخدمها كما هي مبا�شرة من 
العلب���ة الى اللوحة, محافظة عل���ى نقاوتها الطبيعية لأنها لا ت�ؤول الواقع وانما تخططه وتقدمه 

كما هو �أي كما يتراءى لها.
وت�ستم���د ال�شعيبة مو�ضوعاتها من الطبيعة والبيئة والمجتمع ومن جميع مظاهر الحياة المغربية 
العامة, مو�ضوع���ات م�ستمدة من التراث الح�ضاري والفلكلوري وم���ن طبيعة البادية المغربية, 
فر�سم���ت وجوهاً تع�ب�ر من خلالها عن دواخله���ا, فغمرت اللوحة بتداخ�ل�ات تتجاوو وتتداخل 
وتتلا�ص���ق وتتجذر لتغدو وجوهاً )انموذج5( واج�س���اداً لي�س لها امتداد الا في ت�شكيلات توحي 
وكانه���ا �أ�شج���ار �أو توحي وكانه���ا عنا�صر غام�ض���ة �أخرى, ف���اذا ما حجزنا �ش���كل الرا�س من 

)انموذج5( لا يمكن �أن نتعرّف الج�سد.
�إن هذا العالم المتمازج عبارة عن حلم كبير لا وجود فيه للمنظور �أو لتقنيات الر�سم الأكاديمية 

ولا ح�ضور للف�ضاء بمعناه الواقعي بل ثمة فقط الر�ؤية والوجه.
�أم���ا الفنان���ة )فاطمة ح�سن( فق���د ولدت في تطوان عام 1954 وب���دات حياتها الفنية في بداية 
ال�ستين���ات, فاهتم���ت, من الناحية المو�ضوعي���ة, بكل ما يحيط بها من �أ�شي���اء و�أماكن وعادات 
وتقالي���د اجتماعية فر�سم���ت مو�ضوعاتها من دون خلفية �سابق���ة ودون محاولة لعقلنة الا�شياء 
والنا����س فجاءت مو�ضوعاتها مرتبط���ة ببيئتها الجغرافية والاجتماعي���ة فر�سمت ا�سواق المدن 
العتيق���ة وحماماتها وم�ساجده���ا وزخارفها وعاداتها, ابتداءاً من حف�ل�ات الأعرا�س, وانتهاءاً 

23 (  اعلام الفن المغربي، م�صدر �سبق ذكره، �ص 115.
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بجل�س���ات رم�ض���ان وهم�س���ات العراف���ات. وقد اهتم���ت ب�إ�ضف���اء �أق�صى حد م���ن التعبير على 
�شخو�صها بخطوطها ال�صلبة و�ألوانها ال�صريحة.

�إن الفنان���ة فاطم���ة وبحكم تكوينه���ا ومعاي�شتها للتح���ولات الحا�صلة في حياة الم���ر�أة المغربية, 
وج���دت نف�سها وهي تقوم ب�إنج���از لوحاتها م�ضطرة ل�ضبط اللحظ���ة الانتقالية في حياة المراة 
�س���واء �أكانت عل���ى م�ستوى اللبا�س �أم رم���وز التزيين التقليدية �أم الاف���راح والممار�سات التي لا 

تكتمل الا بوجود جانب مهم من الحلم وجانب من ال�سحر اي�ضا.
لق���د اختارت فاطمة, ومن���ذ البداية, عالم الجمال الرحب الذي يحت�ض���ن هذا الكون ال�ساحر 
فاخت���ارت بذل���ك الايقاع���ات الأك�ث�ر ان�سياب���اً, والتراكي���ب الأك�ث�ر �صلابة, فج���اءت ر�سومها 
وتخطيطاتها خالية من الت�ضخيم, متينة و�صادقة ومتميزة, مت�شبثة بعوالمها الأ�صيلة فلوحاتها 

المر�سومة مليئة بالا�شكال والالوان والنماذج الب�شرية الحالمة والم�سحورة.
لقد اهتمت فاطمة باللون والرمز والزخارف ال�شعبية, فاللون, عندها, يكت�سب �أهمية �أولية اذ 
ا�ستخدمت���ه على طبيعته, بفطرية وتلقائية من دون اهتم���ام بتدرجاته �أو �صقله, في حين تمثل 
الرم���وز والزخارف والأ�شكال الهند�سية المتنوع���ة �سطح الم�ساحات و)انموذج رقم6( يعبر عن 
ه���ذه ال�سمات �إذ يمثل �سوقاً, تزدحم في اللوحة ال�شخو����ص وبحركات متنوعة ومرتدية الأزياء 
ال�شعبي���ة المحلي���ة المزينة بالزخ���ارف والرموز التي تم�ل��أ ف�ضاءات اللوحة كاف���ة. وقد عمدت 
الفنان���ة في هذا الأنموذج الى �إخف���اء �إحدى عيون �شخو�صها بو�ساط���ة الطاقية التي يرتدونها 
كم���ا اعتمدت في تحديد عنا�صر العمل الزخرفية والآدمي���ة والعمائر خطوطاً بلون غامق, ولم 
يك���ن للمنظور دور في تكوي���ن المنجز الب�صري �إذ جاءت ال�شخو�ص ببع���د واحد وكذلك الرموز 
المعمارية التي تحت�ضن هذه ال�شخو�ص وقد وزعت الفنانة الألوان ال�صريحة ب�شكل متوازن على 

كامل ال�سطح الت�صويري فبدا كمهرجان من الالوان.
لق���د اخت���ارت الفنانة الم�ساحات العري�ض���ة للتعبير عن تغطية ما هو تافه بم���ا هو �أهم  وما هو 

�ساكن بما هو متحرك �أي الت�شكيلات اللونية التي تريح حا�سة الب�صر.
�أما من حيث ال�شكل والانتماء المدر�سي فان فاطمة �أمنت بخطوطها ال�صلبة و�ألوانها الوا�ضحة 
اق�صى حد ممكن من التعبير ب�أقل ما يمكن من و�سائل الأداء)24( فهي في الحقيقة لا تنتمي الى 
المذهب )ال�ساذج( بقدر ما تنتمي عن طريق تخطيطاتها وتلوينها وقدرة تعبيرها الى المذهب 
الوح�شي )الفوفيزم( الذي يمثل العودة الى الفطرة بتلقائية التعبير وبدائية الا�سلوب وحرارة 

الألوان المعبرة عن الانفعال.
لقد كان المذهب الو�صفي ي�ستمد طابعه من الطريقة الزخرفية التي �سلكها من قبل )جوجان( 
كم���ا تقوم ا�س�سه ومبادئه عل���ى الدوافع الغريزية التي تك�شف عما يحتدم في اعماق الفنان من 
�صراع قائم بين الفكرة التحريرية التي تهدف الى الب�ساطة والنقاء, وبين ما يختفي وراء متاع 

الح�ضارة المادية من م�ساوىء وعلل يرزح تحت عبئها المحطم المجتمع الحديث.)25(
والجدي���ر بالذك���ر �أنّ الفنان اقامت عدة معار����ض في المغرب وتوجد اعماله���ا في قاعات الفن 
24  http :www.maroculturel.com. 

25(  محمد ال�لاسوي، الت�شكيل المغربي، م�صدر �سبق ذكره، �ص 208.
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الجديدة في �أمريكا واوروبا.
وفي ه���ذا ال�سياق يمكن عد ما يطل���ق عليه بالفن الفطري )ال�ساذج( يتمثل في طاقات ابداعية 
خلاق���ة ت�شخي�ص���اً وت�أويلا للمرئ���ي, فبت�أمل �أعمال ال�شعيب���ة طلال �أو فاطمة ح�س���ن �أو �أحمد 
الورديغ���ي لا يمكننا الا �أن نُدْه�ش للح�سا�سية الخا�صة الت���ي تجعل ه�ؤلاء الفنانون الع�صاميون 
بنائ�ي�ن ج���دد للذاكرة والحا�ض���ر ف�شخ�صي���ات ال�شعيبة ووجوهه���ا المر�سومة بال���وان ا�سا�سية 
خال�ص���ة وبطريق���ة طفولية تندرج في عالم �أ�شبه بالحلم كذل���ك هو عالم )الورديغي( )كما في 
انم���وذج4( ذلك الب�ست���اني الذي تعلم الر�سم على ي���د )ميلود الأبي�ض( ع���الم يعج بالنباتات 
والطي���ور محيلا الى ت�صور عدمي للوج���ود, ولا تختلف عن هذا الطابع ر�سوم فاطمة ح�سن في 

بنائها للوحة, ور�سمها لل�شخ�صيات وك�أنها تر�سمها بالحناء على كف بكر.
م���ن الوا�ضح, ومن خ�ل�ال ا�ستعرا�ضنا جذور الفن الت�شكيلي في المغ���رب, يتبين لنا ب�أن اللوحة 
)الفطري���ة( )ال�ساذج���ة( تبلور لن���ا المعنى الحقيقي للف���ن الت�شكيلي وت�ؤ�س����س الوجود الفعلي 
ل���ه ولتقالي���ده الحديثة �إلى �أن ظه���رت �أول مدر�سة للفنون الجميلة بمدين���ة تطوان �سنة 1945 

ببرامجها التعليمية الخا�ضعة للمقايي�س التربوية والعلمية.)26(
والجدي���ر بالذك���ر ب�أن ه���ذه المدر�سة لها الف�ض���ل في رفد الحركة الفني���ة في المغرب بنخبة من 

الفنانين البارزين الذين �أ�صبحوا, بعد �سنوات قلائل, رواداً لهذه الحركة ومنظّرين لها.

النتائج
�إتّ�سمت ا�شكال الفن الفطري بالب�ساطة وبالواقعية اذ ا�ستمدت من بيئة الفنان.

ا�ستخ���دم الفنان���ون الفطري���ون الألوان ال�صريح���ة, م���ن دون مزجها, وعلى �ش���كل م�ساحات 
م�سطحة.

ا�ستُخ���دم الخ���ط لتو�ضيح معالم الأ�شكال الخارجية, وليكون عن�ص���را �أ�سا�سياً في بناء ال�سطح 
الب�صري.

ا�ستخ���دم الفنان الفط���ري �ألواناً متعددة في المنجز الت�شكيلي, حي���ث تبدو لوحاتهم كمهرجان 
للألوان, كلوحات فاطمة وال�شعيبة والورديغي...الخ.

ا�ستخدموا اللون ب�شكل متنافر �أحيانا, ومن�سجم �أحيانا �أخرى, وفي ايقاعات متنوعة.
لم يع���ر الفن���ان الفطري �أهمي���ة للمنظور الخطي والل���وني حيث ر�سم عنا�ص���ره ببعد واحد او 

بمنظور متعدد الزوايا.
ت�أثر الفنانون الفطريون بالتراث فا�ستلهموا الح�ضارة القديمة والفنون الا�لاسمية وا�ستخدموا 

الزخارف ب�شكل مكثف في �أغلب الأعمال.
ا�ستم���د الفنان الفطري مو�ضوعاته من بيئته الاجتماعية والطبيعية فر�سم الحارات والأ�سواق 

والحدائق والزهور والحيوانات.
ا�ستخدم���ت كثافة ال�شخو����ص في التعبير عن تقاليد عادات المجتم���ع المغربي كما في �أعمال بن 

26 (  اعلام الفن الت�شكيلي العربي في المغرب، م�صدر �سبق ذكره، �ص 7.
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علال.
عم���ل الفنان الفطري على تداخل العنا�صر المكونة للعمل الفني, من دون نظام معين فتداخلت 
العمائر مع الطبيعة مع ال�شخو�ص مع الرموز ال�شعبية لتكون ن�سيجاً من الالوان والا�شكال لتمثل 

بيئة متكاملة, كما في �أعمال فاطمة ح�سن والورديغي.
لم يراع الفنان الفطري الت�شريح �إذ جاءت بع�ض �أ�شكاله الادمية والحيوانية بن�سب مبالغ فيها 

كما لدى الإدري�سي.
لم يع���ر الفنان الفطري �أهمي���ة للف�ضاء, �إذ جاءت �أعمالهم مكتظ���ة بالأ�شكال والألوان لت�شغل 

كامل ال�سطح الت�صويري.
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ملخ�ص البحث
فتح���ت تج���ارب منطق���ة ما بع���د الحداثة  ف�ض���اءات العر����ض والان�ساق وراء 
المو�ضوع���ات ال�سيا�سية والاجتماعية على وفق تطور مراحل الفكر الب�شري 
ال���ذي اح���دث ذع���را بع���د الح���رب العالمي���ة الثاني���ة ، اذ ن���ادت  مرحل���ة مابعد 
الحداثة الى الت�شظي المتحفي ، ون�سف الن�سق المتبع في تثبيت عن�صر الفنون 
الت�شكيلي���ة المعا�ص���رة بفع���ل تخبط الذات عن���د الفنان الت�شكيل���ي، الذي بد�أ 

يحاور تلك المرحلة بخطاب الموقف من الجمالي.
الف���ن والاتجاه���ات  بعنوان���ات مختلف���ة لم�صطلح���ات  الادع���اء  وعلي���ه ج���اء 
والانم���اط ومنه���ا الف���ن المفاهيم���ي يناق����ش ه���ذا البح���ث تح���ولات الاظهار 
وتقنياتها لهذا الفن وما رافق من تداخل المواد في بنائه التكويني واختلاف 
�صي���غ العر����ض و�سماتها لتلك المنظومة، حي���ث ناق�ش المبحث الاول م�ؤثرات 
الفك���ر لم���ا بعد الحداثة والمبح���ث الثاني تقنيات الاظه���ار ومراحله المختلفة 
كغياب التجني�س في فنون الت�شكيل وتفعيل الحقول المجاورة ومنها المنظومة 
الب�صري���ة والمفاهيمية ،ام���ا الف�صل الثاني يناق�ش العين���ات التي بنت عليها 
الفك���رة المفاهيمي���ة واخت�ل�اف تقني���ات العر����ض الب�ص���ري في الاداء وج���اءت 

النتائج كالاتي كان ابرزها:-
ان منطق���ة الف���ن المفاهيم���ي جعل���ت م���ن المنجز الفن���ي متحولا م���ن الثابت 
الى المتح���رك في الاداء بح�س���ب القنوات المفعلة للفكرة التي يقوم بها الفنان 
المفاهيم���ي �س���واء كان العر����ض بتقني���ات مختلف���ة م���ن الم���واد  �أم م���ا يقوم به 

تمثيل الج�سد وادخاله �ضمن م�ضامين تقنية العر�ض الب�صري.
تنوع���ت ف�ضاءات العر�ض في المنظومة الب�صرية المفاهيمية وانفتاح مفاهيم 
ا�ساليب العر�ض الذي �أ�سهم في التنوع التقني في اظهار  تقنيات هذا الفن.

هن���اك تفعيل وا�ضح لدخ���ول الحقول المجاورة على ار�ضي���ة الفن المفاهيمي 
التي ت�أتي كحافز تقني في ابراز الفكرة المفاهيمية.

تقنيات الإظهار 
في الفن المفاهيمي

عدنان عبد العبا�س عيدان
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The experience of after novelty  to open spaces of display 
and drift behind social and political matters according to hu-
man mind development which caused panic after the stage of  
second world war in the 20th century . The novelty called for 
fragmentize of the museum and destroy the array that was 
followed in fixing the element of contemporary  plastic arts 
due to self-fragmentation with in the plastic artist who tried to 
argue with that stage according to the attitude from aesthetic 
.
Therefore; allegation came with two different idioms of art 
and trends including concept art .This research is discussing 
technical demonstration changes of this kind of art and what 
accompanied with matters in its formation construction  and 
the different of display forms for that system. The first catego-
ry dealt with mentality transition  for period after novelty .
 Second category is dealing with  demonstration techniques 
and its different stages such as the absence of paronomasia  
and activation of the vicinity fields in plastic arts including  
conceptual optical system. Chapter two is dealing with the 
samples that build the conceptual  idea pivots on it and the dif-
ferent optical display techniques in performance , that is why 
the main results were as follow:-
The conceptual arts areas made the artistic  achievement 
changeable from constant to movable in  display according 
to the activator of the idea which the conceptual artist will do 
whether the display was in different techniques of matters  or 
what is he did represented the body and inclusion with in opti-
cal display techniques contents as in the figures 
Variety of display spaces in conceptual optical system and 
openness of display methods which participated in the techni-
cal variety to show the techniques of this art ( figure N0-  .
3-There is  clear activation to inter vicinity fields in earth area 
which is embodied for conceptual art that represents technical 
incentive to present conceptual idea as in the figure                                

The Summary
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م�شكلة البحث:-
    ان للمنظوم���ة الب�صرية المفاهيمية منطلقات فكري���ة تقع �ضمن ظاعط هيمنة الفكر المابعد 
الحداث���ي الذي جاء بع���د مهادات الحداث���ة التي فتحت دائ���رة التلقي �ضمن مح���اور وانماط 
وتداعي���ات مختلف���ة اذ اظهرت ابع���اد النظم ال�شكلي���ة في ت�شكيلات المابع���د حداثي على  وفق 
تح���ولات العامل الفل�سف���ي والعامل التقني في تثبي���ت اطر المتناق�ضات في الف���ن التي بني على 
اثرها الموقف النقدي الذي و�سع بذلك تطور الدائرة النقدية في الفن الت�شكيلي  التي �صبت في 
عواملها الفكرية  حيث ادت الفنون المعا�صرة التي جاءت بتحولات وتراكيب مختلفة دوراً مهماً 
لف���ن ما بعد الحداثة وت�سليط ال�ضوء على قابليات الفنان ) المفاهيمي ( المنفذ للمنجز التقني 
وال���ذي فتح  خ�ل�ال من ذلك �ضرورة انتق���ال الفن الى منطقة مهمة م�ؤرخ���ة عن طريق توثيق 
لحظة زمني���ة محددة يغلفها ار�شيف ال�صورة �ضمن تراكي���ب و�سياقات مختلفة .وعليه جاءت 

م�شكلة البحث على الت�سا�ؤلات الاتية:-
هل تحولت المنظومة البر�صية المفاهيمية من الثابت الى المتحرك في الاداء؟

ه���ل هن���اك ف�ضاءات عر����ض متنوع���ة في الا�ساليب والتقني���ات انح�سرت في كونه���ا تتعامل مع 
ف�ضاءات العر�ض المنوع؟

ه���ل تنوعت ابع���اد ال�سطح الب�صري المفاهيم���ي من م�ستويات التركيب وب���ه ادت الى اختلاف 
انظمة التركيب.

هل فعلت تقنيات الحقول المجاورة من الفنون المختلفة الن�ص ال�صري المفاهيمي؟

هدف البحث:-
- التعرف على تقنيات الاظهار في ال�سطح الب�صري المفاهيمي.

حدود البحث:-
الحدود المو�ضوعية:- تقنيات الاظهار في الفن المفاهيمي 

الحدود المكانية:- الولايات المتحدة الامريكية.

الف�صل الثاني –الاطار النظري
المبحث الاول : م�ؤثرات الفكر لمرحلة الما بعد حداثي

 �أدت الفنون المعا�صرة دوراً مهماًفي تحولات  وتراكيب مختلفة اثرت في فن ما بعد الحرب والذي 
طرحتة الولايات المتحدة الامريكية ف�لًاض عن انفتاح الذائقة الب�صرية الت�شكيلية وتداخلها �ضمن 
�سل�سلة المفاهيم الان�سانية التي خلفتها الحرب اذ جاء على اثر ذلك بان يكون الفن و�سيط ال�صلة 
للبيئ���ة والحدث والت���ي لا يمكن ان ين�أى بعيد عنها)1(، مع ا�شتراك المنجز الفني الذي قدم للدعم 
الان�س���اني بث الخطاب التنوري والجم���الي والاخذ بروح التعاطف الوج���داني للمجتمع، وفي عام 
1946 انته���ت الحرب العالمية والمجتمع الاخذ المجتمع الاورب���ي والامريكي بتغيرات وتحولات عدة 

1( ادوارد لو�سي �سميث- الحركات الفنية ما بعد الحرب العالمية الثانية، �ص232.
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لا �سيم���ا في الت�شكي���ل الب�صري ، وبطبيعة الحال ي�أتي الف���ن الت�شكيلي الامريكي والاوربي من�ساقا 
م���ع تحولالات التفكير بطبيعة الم�سلك النقدي الجمالي رف���دا للواقع التحولي الابداعي والجمالي 
والتقن���ي، حي���ث ت�ضطرب الاراء ويميل الفه���م الى تداخل التجني�س �ضم���ن ت�شفير دلالات المنجز 
الب�ص���ري.اذ ياخ���ذ ذلك في ان ت�ضع �ص���ورة الفن �ضرب���ا معرفيا ونقديا ي�أخذ �ش���كل المنجز الى 

الكثير من الافترا�ضات المفعمة  بخطاب الت�شفير 
وي�صبح الفن و�سيلة خطاب ذهني �ضمن مكامن جوهرية يروم ورائها الفنان المنجز والذي ي�شكل 
الاخ�ي�ر غي���اب الرمز المحدد للفكرة الفنية، ي���رى الكاتب الانكليزي �سميث م���ن انه قد يكون من 
المبالغة في الادعاء ان فن ما بعد الحرب مقل �شيئا جديدا وغير م�سبق كليا فجذوره تمتد الى تربة 
الحداث���ة الخ�صية التي �شهدت بداياتها عند بزوغ القرن الع�شرين والفن الذي نراه اليوم مخلوق 

بايدي الفنانين المعا�صرين يبدو كحداثة مت�أخرة.
وم���ن تلك الظروف تنطلق ا�شارات م�ضى عليها تجريب الا�ساليب والاداء لدى تمرد الفنانين على 
الن����ص برمته �ضمن �سياقات الحداث���ة القائمة على التقاليد المعا�ص���رة والمتوا�صلة بفعل الرف�ض 
المطل���ق ل���كل القيم المثالية التي مر بها القرن الع�شرين و�سيما ما بعد الحرب، ولذلك الا�ضطراب 
اهمية الك�شف المطلق في تمويه الفر�شة الابداعية للفنانين عبر تعاقبات التقانات والا�ساليب حيث 
احك���م التداخل في خ�صائ�ص المنج���ز على وفق ما يلزم البحث عن النظ���ام بين الانجاز والمنجز 
بق���در م���ا يثبت فتح الظواهر الم�سببة لذلك الم�ؤثر الفكري ال���ذي يت�ضارب مع افكار الدين اولا ثم 
مع افكار الذوق الكلا�سيكي ثانيا، ثم مع ت�شي الدائرة الجمالية والمحكومة ب�سياق جديد ي�ستدعي 

الهدف الجمالي  على وفق احكام معا�صرة يعي�شها الفرد وتحيط بحكمها على نوافذ البيئة.
لذلك جاءت �آراء الفنانين ومقالاتهم في تلك المدة بالموقف الم�ضاد من الجمال حيث دعى مار�سيل 
دو�شام���ب بـ)تثبيط الجمالي���ة في ر�سالة ار�سلها لزميل���ه الالماني لييختر( وبالت�أكي���د ان ما يعنيه 
البحث الحالي لي�س القاء اللوم على ه�ؤلاء الفنانين بل الا�شادة بارائهم كونهم محدثي تلك المرحلة 
م���ن الفن، فهناك ثورة في الحداث���ة ال�شكلية قبل المرحلة التي تليها وه���ي المرحلة )المابعدية( اذ 
اعط���ت تلك المرحلة التي �سبقت الما بعد الحداث���ة هي الالتزام بنظريات الجمال( ومنها ما دعى 
اليه���ا الفلا�سفة الفيثاغوري�ي�ن )بالتزام الفن ب�أن يتماثل والجمال، وما جاء بعدها قول المنظرين 
المعا�صري���ن حيث ان) ال�صف���ات الجوهرية التي ت�شكل الجمال هي النظ���ام، التنا�سق، الو�ضوح(

.)2(

وه���ذا التداخل فت���ح لمحورين مهمين وهما الحداث���ة وما بعد الحداثة ل���كلا الم�صطلحين تجذيرا 
جوهري���ا زمنيا مجددا �أي هنالك حدث واحدث، ولكنهم يتفقان مع ال�ضاغط الفكري الذي ين��شأ 
م���ن خلاله بناء الن�ص الب�صري المعا�صر واعطاء نظم �شكلية بدلالات تحولية عن الازمان الفنية 

الاخرى والتحديث عموما يتعلق بنوعي الا�سباب والمحاور تلك وماهيتها.
)وت�شير تلك النوازع عن اهمية �أ�سا�سية  وهي ك�سر الايقون في الفن()3( لت�شبث الفنانين المحدثين 
في ه���ذا الق���رن  ب�آرائه���م المنعقدة مع الانفت���اح الزمني والمرك���ب من تقدم الحري���ات وم�صادرة 

2( هربرت ، ريد، حا�ضر الفن، تر: �سمير علي، دار ال��شؤون الثقافية ،بغداد، �ص69.
3 ( نجم عبد حيدر، النظر الفني للنظرية والتطبيق،�سل�سلة محا�ضرات مطبوعة،�ص27.
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المعتقدات، والمحاولة الجادة في بث روح ع�صرية  م�ستر�شداً  بالم�شروع الح�ضاري �ضمن معطيات 
لها الك�سب المعا�صر مت�أتيا �ضمن ابتكارات الع�صر الجديد والذي ن��شأ فيه تطور به العلم الان�ساني 
وخا�ص���ة ب�شكل ي�صيغ ن���وع  و�سلوك المجتمعات عبر النظم والثوابت الاخلاقية والدينية من جديد 
وف���ق متطلب���ات الع�صر، ي�أخذ ذلك تمح���ور دوافع الفنانين الت�شكيليين له���ذا الا�سا�س �ضمن بناء 
انظم���ة �شكلي���ة ن�سق تدور فيه الثقافة الاوربي���ة والامريكية ب�شكل له انم���اط مختلفة ن�أخذ نوعين 

منه وهو كالاتي:-
الن���وع الاول:- فن الار�ض ان فن الار�ض يميل الى ر�صف المنج���ز الت�شكيلي �ضمن ف�ضاء الار�ضية 
وما تختلف من ت�سطيحها حيث �شكل ذلك  اعمام العامل البيئي ب�صيغ جديدة كتغليف الم�ساحات 
والمباني الكب�ي�رة، وهنالك اعمال تجميعية و�ضعت على الار�ضية لت�شكل ال�سطح الار�ضي وف�ضائه 

بدلا من الجدار .
والن���وع الث���اني:- الفن لغ���ة، وفي هذا النوع تكتب ال���دلالات الب�صرية لتحال م���ن خلال ذلك الى 
العام���ل الذهن���ي لتكت�سب �صورة تر�سمها الاذه���ان من خلال الكلمة وهذا م���ا ن�شاهده في اعمال 
جوزيف كو�سو�ش في الفترة الاخيرة، وهنالك ا�صناف مختلفة بنتها �سياقات النقد وقرائته ل�صور 
الفن���ون المحدث���ة والمختلفة، وفي خ�ضم ذلك ج���اءت دافعيات التجارب الفنية ل���دى الفنانين وفق 
نم���ط ا�ستخدام التجربة الفنية المحكمة بفن القرن الع�شري���ن اذ تعامل الفنانون مع تلك المرحلة 
بواقع الت�أثير الحا�صل وراء تغيير الافكار والتقاليد الاوربية الثائرة بعد الحرب حيث كان الاقدام 
بنظ���ام ال�ش���كل ي�أخذ طابعاً تحولياً ام���ام مجالات او�سع �أ�سم  ق�سماً كب�ي�راً منه  في دعم الفل�سفة 
كمقول���ة �سارتر الم�شهورة )انا كتبت الوجودية، وجاكومتي نحتها()4(ول�سل�سة هذا الن�ص احكام 
في تقاب���ل الكتلتين الكاتب والفنان والذي عهد اليهم في تلك الفترة تد�شين تمحور الثقافة في تلك 

المرحلة .
ان �صيغ���ة ذل���ك المو�ضوع هو عودة لتجديد الخطاب في انتق���ال �ضمن محور اللامحدود في مجال 
الفك���ر حيث ان )الان�سان مدفوعا للتعام���ل مع مجالات وف�ضاءات مغايرة لما كان يحيط به، اذ تم 

الانتقال من المحدود الى اللامحدود في مجال الفكر والخيال والت�صوير والفعل والت�أثير()5(.
عقب تلك المحاور تروم فنون الحداثة وما بعد الحداثة ك�أمكانات في اغناء التجربة الفنية �ضمن 

غايات مختلفة اذ ينظر ماقاله دو�شامب رميت رف القناني في وجوههم (4 
وعقب ذلك توالدت تلك الظاهرة في الفن عند مجيئ فنون لها ا�ساليب مختلفة مثل فن الده�شة 
ومجم���ل الفنون التي كان لها الاثر التحولي في بناء هرم لمرحلة ما بعد حداثة، والفنون المعا�صرة 
وكان الاق���دام وراء ذلك نزوح الفنان الى تج�سيد ف���ن له فكرة اما المواد التي يتركب منها المنجز 
ه���ي الو�سائ���ل التي يراها الفنان ملائمة والغرم من ذلك حي���ث ازدادت المرحلة تدقيقا اكثر وهو 

عامل الج�سد بحد ذاته في ان يدخل متم�سرحا لتج�سيد ابعاد الفكرة.
وللدخ���ول في محور ما بعد الحداثة فهو تعقيد ي�أخذه البحث الحالي  كتق�صي جزئي عندما نقول 
كلم���ة او م�صطلح حداث���ة )Modern ism( حيث يكون الوقوف هنا امام م�شروع ح�ضاري مهم 

4 ( محا�ضرات د. نجم ،كلية الفنون الجميلة.
5 ( ال�سيد يا�سين، �صياغة الهوية وعولمة خيال في القرن الحادي والع�شرين، �ص6.
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ي�شمل النواحي الان�سانية والعلمية على العموم.
فالبح���ث يقف وراء ا�ستدعاء ي�ستقبل المتغ�ي�رات تلك ليفتح منطقة تخطي حدود العر�ض المتخفي 
ومن���ه المفاهيمي، حيث ان تغي�ي�ر البنية الاجتماعية وانفتاحها الوا�س���ع ي�أخذ ا�ضطرابا في الفهم 
لبداية تلك المرحلة فيما يتعلق خ�صو�صا ب�أ�س�س الم�شروع الح�ضاري الغربي حيث ان )هناك اعتقاد 
وا�ض���ح لدى البع�ض ب�أن بداية ما بعد الحداثة ج���اءت او اقترنت بظهور تكنلولوجيا الحا�سوب في 

بداية ال�ستينيات كقوة مهيمنة على كل نواحي الحياة الاجتماعية(.)6(
وفي خ�ضم ذلك تنفتح التجذي���ر المفاهيمي للم�صدر )counseptualart( ان حقيقة الم�صطلح 
تعن���ي النظ���رة الذهنية من خلال الفكرة على ح�ساب المنج���ز الذي ين�ساق من مواد قد تكون غير 
ملائمة حيث انح�س���ر هذه الظاهرة �ضمن مجموعة الفنانين الامريكيين المعا�صرين مثل جوزيف 
ك���وزوث وولي���ام �ستانتي واوروند ب���ورد   وهولاء الفنانين برزوا في الولاي���ات المتحدة الامريكية  في 
اب���راز تلك المنظومة �ضمن خارطة فنون مابعد الحداث���ة  اذ )ينبغي علينا ان نمعن النظر بعناية 
في ظواه���ر الفن الغاب���رة المركبة، وذلك لكي نو�ضح كيف يتولد فيه���ا الابداع، هناك ترقد ا�سرار 

�شتى ويوجد كثير من مفاتيح الم�شكلات المتعلقة بالن�شاط الفني(.)7(
وعن���د الامعان للدخ���ول في بناء المنظومة الب�صرية المفاهيمية فالبح���ث يقف امام ظاهرة �سببية 
ح���دوث المنج���ز في ك�ش���ف عوامل يتخطى فيه���ا المنجز الب�ص���ري الابداعي ح���دود ت�سمية المنجز 
وح���دود نهايته والوا�ضح ان هذه الظاهرة فُعلت في اعمال الكثير من الفنانين الامريكيين لا �سيما 
المفاهيمي�ي�ن منه���م، ويبرز وراء تلك الخ�صائ�ص ��سؤال مهم  م���ا قيمة المفاهيمي؟ هل هي مجرد 

ا�ستعرا�ض تقني �أم غاية فكرية ت�شخي�صية لذات الفنان و�آلية ا�شتغاله المنجز المفاهيمي؟
ت�ضعن���ا تل���ك الا�سئلة امام �صورة وا�ضحة وه���ي المبغى او الالمام حيث ان الفك���رة يمكن ان تر�سم 
وينطبق على ذلك عنوان تجني�سي للمنجز وهو الر�سم او النحت وغيرها، حيث ان الا�سراع في نقل 
المفاهيم الجديدة ولد ا�سقاطات كثيرة للفكرة فتنوعت المواد والخامات و�صودرت المدار�س الفنية 
المتعارف���ة وفي اعمال الفنانين الامريكيين ات�ساع وا�ضح للتجربة الب�صرية المفاهيمية التي و�ضعت 
حقيقة الك�شف عن اختلاط التقنيات الفنية  ، وما يمتاز به الفنان المفاهيمي الذي و�ضع الفن في 
تلك المرحلة بجعله العامل الوحيد في جميع المتناق�ضات على وفق ن�سق �شكلي متفق عليه في جوانب 
الر�ؤي���ة الجمالية وب�ش���كل تطويعي لا ب�شكل �شاذ، ومن الجدير بالذك���ر ت�ؤدي تلك الخ�صائ�ص في 
جع���ل التفكي���ك يختلف عن المراحل الت���ي نه�ض الفن الحديث بها عموما ع���ن تلك المرحلة، حيث 
دعت المنظومة الب�صرية المفاهيمية الى اغلاق المحدود بالاخت�صا�ص ب�سبب ت�ضمين الفكرة حيث 
ان وج���ود الفكرة وب���ث �صورتها يتطلب مختلف الركائ���ز التي تعتمدها ف���روع الت�شكيل الحرفية، 
وعموم���ا ف����أن الف���ن المفاهيمي قد لا ينتهي مجم�ل�ا بخطاب الجمال او الم�ضم���ون فهو فن منعزل 
ع���ن الوظيفة والتوثيق وردود الفعل وهو بذل���ك ي�صب في م�صلحة ارتكازه على الفكرة او ال�صورة 
الذهني���ة اللامح���دودة وبمختلف القراءات الا�شاري���ة والبنيوية فهو حا�ص���ل بفعلالتحرر الثقافي 

والذات الان�سانية بدائرتها الابداعية المطلقة.

6) D.Mary klagen post modern ism.op.cit 
7 ( غيورغي، غات�شف: الوعي والفن، �ص55.
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المبحث الثاني: تقنيات الاظهار وارتباطها بالفكر
دع���ت دافعي���ات التجربة  على وف���ق انقلاب الر�ؤية الفني���ة وتوافقات الحدث ب����أن يتركز خطاب 
المنظوم���ة الب�صري���ة المفاهيمية بفك مراحل النظام ،  وت�شفير المعطي���ات والدلالات مولدة بذلك 
ات�ساع تقني وذهني  لمراحل التجريب،حيث عمد الفن المفاهيمي ب�أن يكون فناً ع�صرياً  له انماط 

مختلفة وي�ستدعي ذلك الالتفات الى خطوات مختلفة في التقنية منها العرو�ض الاتية:-

اولا:- تقنية اظهار الج�سد في الفن المفاهيمي :- 
ان الج�س���د بح���د ذاته يدخل و�سيطً���ا مهماً بين الفن���ان والمنجز او قد يكون ل���ه دور ا�سا�سي كفنا 
ع�صري���اً  في اظهار التقنية فقد ج�سد الفنان ايف���ي كلاين دخول الج�سد �ضمن خارطه الب�صرية 
الممي���زة في الف���ن اذ وظف حفلة مو�سيقي���ة مرافقة مع فتيات عاري���ات يلطخن اج�سامهن بالحبر 
البنف�سجي ثم يقومن بطبع الحبر على ار�ضية الكانفا�س فيتعين في ذلك الو�صول الى �شكل الر�سم 

بدافع المو�سيقى بفاعل الرق�ص على الكانفا�س .

ثانيا:- تفعيل الحقول المجاور:-
في هذا الحقل ا�ستعارة ثانية للعودة بالملحق التابع في توطيد تنا�سق المواد وتجان�سها العامل الفكري 
او الذهن���ي ، وح�ي�ن تتج�سد تلك المواد بفاعل العلاقة الذهنية فه���ي اندماج حا�صل بفعل الت�صور 
الذهن���ي في ك�شف���ه عن مواقع التحفي���ز لح�صول النتيج���ة الرابطة ،فمثلا ه���ذا العر�ض لجاوليو 
بادلينو)Jaliggio palino( وهو تمجيد هوميرو�س حيث اعتمد الفنان في تقنية العر�ض الم�ساند 
المو�سيقية والتي  ي�سعى من ورائها ت�شظيب الدلالة اللونية او اللم�سة النحتية على وفق جعل الم�ساند 
عبارة عن كتل ت�ضمينية الافق وراء التق�صي في ال�صورة المعرو�ضة على الم�ساند والمكررة في ف�ضاء 
�صال���ة العر�ض. كذلك تقنية الفنان اودني�س اونهايم ) و�ضع للقراءة( والذي ج�سد فيه ب�أن يحمل 
كتاب وي�ضعه في او�ضاع مختلفة للقر�أءة معر�ضا ج�سدة الى حرقة ال�شم�س عرفت تقنية ا�ستخدام 

الج�سد في الفن المفاهيمي بم�سرحة الت�شكيل المعا�صر في فنون مابعد الحداثة .

ثالثا:- تقنيات ف�ضاءات العر�ض :-
اعتمدت هذة التقنية على اظهار مفاهيم محددة للف�ضاء من خلال عمق الفكرة ومحددات الكتلة 
حي���ث كان لمنج���ز) الطارق ( وتك���راره ب�أحجام مختلفة وب�أختلاف النمط ال���ذي جاء التعبيريون 
التجريديون في محاكاتهم للف�ضاء لكن الفنان المفاهيمي لم ي�ضع حدا معينا للف�ضاء حيث انفتاح  
ف�ض���اءات العر����ض بين المنجز ونظام���ه  التكويني ، وبين حي���ز الف�ضاء المتاح ل���ه اذ عر�ض بع�ض 
الفنان���ون المفاهيميون اعمالهم ب�صالات عر�ض فارغة ولكنهم تعاملوا مع نقاط م�صبوغة مكررة 
تت���وزع عل���ى ارجاء قاعة العر�ض بما يتنا�سب مع ف�ضاء المنجز حي���ث هناك ف�ضاء مفتوح خارجي 

ي�ستغله الفنان المفاهيمي في تركيبه للمواد على جدران الواجهات.
رابعا:- ا�ستعمال مختلف المواد:-

ان الفن���ان المنجز للمفاهيمي���ة ي�ؤكد �ضرورة تفعيل عامل العقل���ي في التجربة الفنية لا بالتجريب 
فح�سب، بل في التفكير في �صهر الخ�صائ�ص واعتمادها ب�أن تكون عبر مايراه الفنانون المفاهيميون 
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في ا�ستعماله���م  مختلف المواد المتناق�ضة التي لاتنتم���ي الى جن�س الفن مما يجعل الفن الت�شكيلي 
يتعام���ل ب�ص���ورة ذهنية مختلف���ة الابعاد والاتجاه���ات .اذ جعلت فن���ون تلك الف�ت�رة ذا  اغتراب 
م�أخ���وذ عن تنامي ت�أط�ي�ر الفكرة الفنية  على وف���ق مختلف الخ�صائ�ص والم���واد منها ا�ستخدام 
�شا�ش���ات العر����ض التلفزيوني���ة وال�سع���ر الحرارية الت���ي ا�ستخدمه���ا الفنان رو�شن ب���رغ  والفنان 
جا�س�ب�ر جونز حيث ا�ستعمع���ل فر�شاة الا�سنان وكب�سها بمعدن حدي���دي واطلق على العمل ا�سنان 
الناقد كذلك اعمال دو�شامب الينبوع اذ ي�ؤدي  العر�ض الب�صري المفاهيمي دوراً مهماً  في �ضرب 
الايق���ون وت�سجي���ل فنون لها واقع تح���ولي مناه�ض للجيل ال�سابق لفنون المراح���ل التي جاءت وراء 
التكعيبية، اذ فعل الفنانون المفاهيميون في فتح مناطق العر�ض كو�ضع ال�سيارة الحاملة للاج�ساد 
والت���ي يت�سلم من خلاله���ا ب�سط الجزء الثابت هو الج�سم الواق���ع في الار�ض والجزء المتحرك هو 
المركب���ة، كما تختلف منطقة العر�ض عند منج���ز �آروندبورد وادوني�س اوبنهايم ، وكما اوردته تلك 
المعرو�ض���ات ف�أن منطقة الف���ن المفاهيمي تفتح دواعي الامكنة المختلف���ة للعر�ض حيث ت�شتغل فيه 

مختلف ف�ضاءات العر�ض المنوع.
الف�صل الثالث :تحليل العينات المقترحة

مجتمع البحث:-
يتناول مجتمع البحث جميع الاعمال الفنية للفن المفاهيمي التي انجزت في مرحلة تاريخ جمع 
الاعمال من المجلات والانترنيت والكتب التي �صدرت عن الفن المفاهيمي التي تناولت الاعمال 

في عام 2005-2004-2003-1968-1967
عينة البحث:-

يعتم���د الباحث على اختيار ثلاثة عينات عن طريق العملية البحثية واخ�ضاعها للتحليل ب�شكل 
ق�صدي بما يخدم اهداف البحث للو�صول الى نتائج مرتبطة بم�شكلة البحث 

منهج البحث:-
اعتمد الباحث المنهج الو�صفي التحليلي منهجا لتحليل البحث . 

تحليل العينات
ا�سم النموذج :- بلا عنوان

ا�سم الفنان:- اروندبورد
المتح���دة  الولاي���ات  العر����ض:-  م���كان 

الامريكية )نيويورك(
ان ال�صيغ���ة الا�سا�س الت���ي ينطلق منها 
المنج���ز المفاهيم���ي في ه���ذا العم���ل هو 
تخط���ي مراح���ل الان�س���ان وا�ستهلاك���ه 
�ضم���ن �ض���روب البيئة المعا�ص���رة والتي 
تدفع الان�سان الحالي الى ان يقف امام 
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خيارات غير محدودة، ومتراكمة �ضمن معطياتها المختلفة حيث اخت�صار الزمن وغياب الاثر.
يرج���ع تدقي���ق الاثر من خلال متابعة مراحل الفعل الان�ساني ال���ذي ي�ؤكد ح�ضور ال�صيغة التي 
بن���ي م���ن خلالها الاث���ر والتداخل وتباي���ن هذه الحالة  ل���ذا نجد نوعين م���ن الت�أليف الحركي 
للج�س���د وهو النوع الاول الج�سد الجال�س المترقب والنحيف والمت�أخر عبر انحنائه والمنطوي في 
تتبع���ه وي�شير ذلك في تباينه ت�سا�ؤلات لفقدان الم�ؤث���ر، والنوع الثاني هو الج�سد الم�ؤثر او المفعل 
وه���و ال���ذي يك�شف عن تنام اختلاف ال�ص���ورة عن النوع الاول حيث تلتق���ي توالد الاختزال في 
جع���ل الم�شهد ذو اثرا مطبوعا كم���ا �شهدته جدران الكهوف ال�صخري���ة في ع�صور الان�سان الما 
قبل كتابي حيث بد�أ الان�سان بطيع كفه على جدران الكهوف مولدا وراء الاثر ، وفي خ�ضم تلك 

الا�شكال ت�صاغ ت�صورات  عدة لهذين النوعين في اختلاف و�سائل التقنية والاظهار.
ترجع تقنية او �آلية المنجز الحالي الى م�سرحة الج�سد في فنون ما بعد الحداثة فالج�سد �شكل 
اهمي���ة الا�سا����س في ان يدخل كو�سيلة عر�ض وفي هذا العمل ف�ص���ل الان�سان عن قيمة الحا�ضر 
وجع���ل �شكل الج�سد عاريا بدائياً يرجع بحكم بداية الان�سان لطبيعته المطبوع على الار�ض وان 
المطل���وب من ذلك لي�س الق���اء التغطية للمو�ضوع فح�سب لان اللون ي�أت���ي لوظيفة اظهار الطبع 

وهذا تباينا للاثر ان ما يبغيه المنجز الحالي هو اظهار �سمتين الاولى:-
-�سمة اظهار العمل ب�صورة تم�سرح الج�سد بنظام الر�ؤية الب�صرية الت�شكيلية.

�سم���ة اظهاره كاداة نابعة من تنظيم تن�سيقه في ار�ضي���ة الت�شكيل المعا�صر، وي�ضعنا ذلك امام 
متغ�ي�ر وا�ضح في الاتجاه���ات والا�ساليب التي ت�شهدها �صالات العر����ض من حيث ال�شفرات في 

تخطي ذلك الاثر المغيب بفاعله الزمني

النموذج الثاني                                                        
�أ�سم العمل : انعكا�س 

�أ�سم الفنان : جوزيف كو�سوث
مكان العر�ض: �أحدى كاليريات نيويورك

 ت�ؤكد المنظومة الب�صرية المفاهيمية عن خا�صيتها 
في ان تطل���ق فعله���ا الفكري والجم���الي على المواد 
المختلفة من الكر�سي والمر�أة . والكتل وغيرها ومن 
هنا ن�ست�شف بمدى تخطي الفنان المفاهيمي حدود 
الابعاد في تل���ك المنظومة بتعامله مع مختلف المواد 
لأط�ل�اق �سلط���ة الفك���ري على الجم���الي . يتركب 
العم���ل م���ن علاق���ات بنائي���ة لنقي�ض م���ن مواد لا 

تن�سج���م من حي���ث الانتقاء الوظيفي �ضمن علاق���ة موحدة متجمعة فيما بينه���م . حيث �أمكن 
الق���ول ان لتلك الم���واد خا�صية في �أدائها �ضمن معطياتها التوظيفي���ة . و�أوعز الفنان الت�شكيلي 
�أ�ستعم���ال  الكرا�س���ي والمر�أة والكتلة المترا�صة على الكر�سي والمر�أة لأنه �أراد الو�صول الى غايته 
في جم���ع تل���ك النقائ�ض والمختلفات من المواد للو�صول الى اطلاق فكرة  يروم في غاية الو�صول 
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الى جم���ع تلك النقائ�ص والمختلفات من المواد تلك الو�صول الى �أطلاق فكرة موحدة تنتقي مع 
المفه���وم الفكري والجمالي حيث يفتح الفنان المفاهيمي ال�صلات الحا�صلة من �أ�ستخدامه من 
الم���واد تلك عر�ض���اً ب�صرياً يبتعد عن منطقة العمل الفني للوح���ة الفنية او النحت وغيرها من 
فروع الت�شكيل المتعارفة .يظهر لدينا العر�ض من خلال هذا ال�شكل من تكوين بنائي يت�سكل من 
كر�سي تقع في �أعلى مقعده كتلة جب�سية بي�ضاء و�أن �ألية التنفيذ جعلت من الفنان �أن ي�ضع المر�أة 
�أم���ام هذه الكتلة ليظهر مفهوم الانعكا�س وتت�ضح �صيغ���ة الحامل والمحمول فعاليتها الوا�ضحة 
على المنجز.وتتلائم هذه التقنية مع مكوناتها التي �أدت الى طرح مفهوم الفكرة فقط لا للمواد 
الت���ي يتكون العمل منها حيث ن�شهد تلائماً وا�ضحاً لهذا العمل مع باقي اعمال الفن المفاهيمي 
ال���ذي ن��شأ في ظهوره تركيباً بنائياً يت�ضمن عر�ض الم���واد المختلفة كالم�ساند المو�سيقية و�أ�شرطة 
الفيدي���و وم���واد حديدية تع���ود الى مكائن معينة كما م���ر ذكره �سابقاً .والت���ي تظهر لنا �صيغة 
العر�ض �أو الاظهار ب�شكل حديث وموجز للفكرة ونجد ان تلك ال�صيغة تتوافق و�أ�ساليب العر�ض 
المنوع���ة لت�ضفي لنا عاملًا تحولياً من عوامل الم�شاه���دات التي �سلكتها تلك العرو�ض الب�صرية 
�ضم���ن منحاه���ا التجريبي .تتولد لدى العمل �سمات فنية مهم���ة منها على وجه التحديد ان في 
ه���ذا العمل �سمة الهيمنة الفكرية على ال�سطح الب�صري  على الرغم من تناق�ض المواد تناق�ض 
المواد تلك وخا�صة نلاحظ عدم وجود العامل اللوني على المنجز اللوني .وكذلك هيمنة المظهر 
الخارجي حيث يعطي ك�سباً وا�ضحاً في �أن يكت�سب الفن المفاهيمي خا�صيته عن باقي العرو�ض 
الت���ي �شهدته���ا مراحل الفنون التي �سبقته وهناك معادل���ة من�سجمة فيما بين الفكرة الحا�صلة 
وب�ي�ن مكون���ات الا�شكال الت���ي تنطلق في تكوينها فال�سم���ة الغالبة هي اظه���ار العمل هي هيمنة 

الفكري عن الب�صري وهذه هي ال�سمة الحقيقية لتمايز الفن المفاهيمي وان�ساقه الخا�صة .

النموذج الثالث
ا�سم النموذج : �أكثر من لقطة 

�أ�سم الفنان: وليم وليم �ستانتي
مكان العر�ض : الولايات المتحدة الامريكية 
بنيت فكرة الم�ضم���ون ال�شكلي في المنظومة 
دلال���ة  �أنه���ا  عل���ى  المعا�ص���رة  الب�صري���ة 
ت�صويرية منوطة بالتقنيات المتمثلة بفكرة 
ت�سلي���ط ال�ض���وء ك�صورة تحليلي���ة تركيبية 
وتنوع �سبل التفك�ي�ر في بناء هذه المنظومة 

ح�سب البيانات والاحداث .
ان الحاجة الى التكرار المتناه في هذا العمل 
في الفئة الاولى . وفي ك���ون الاتواع الاخرى 
المن�ضوي���ة تح���ت الفئت�ي�ن الثاني���ة والثالثة 
حيث تعط���ى م�سح���ة ميكانيكي���ة طاغية . 
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الأكاديمي103

�أن���ه كما يبدو يقف في لحظ���ة التقاط �صورة وهو في الواقع نتاج ماكن���ة الت�صوير بين الالتقاط 
و�أظهار ال�ص���ورة الملتقطة ان الا�شكال المنظمة ح�سب الوحدات وعلاقتها بالواحد وهو الم�صور 
ف�أنها تعطي تطابقاً مت�سل�لًاس ريا�ضياً مح�سوباًً. غير ان نظام التوالي يبلغ كظاهرة ق�صدية ذو 
�سمة ت�سائلية متحور ما بين �صورتها كلقطة م�ستقلة ونزوحها الى  فروع عدة متكررة تتباين في 
مقايي�سه���ا في الحج���وم .في العمل �سمة الوحدات المتك���ررة في ثلاثة �أطر �أفقية مترا�صة ف�لاض 
ع���ن  الى جنوح���ه كت�صنيف �صوري م�سطح خالي م���ن نت�ؤات ومبعثراته���ا في منظومة ال�سطح 

الب�صري المفاهيمي.
�أن �سم���ة �أظه���ار العم���ل متكونة م���ن �صيغة التك���رار المتنوع في ال�ص���ورة . فه���ذا يعطي �صورة 
مفاهيمي���ة تبدو ك�صيغة في متناول ال�ص���ورة كوظيفة وما بين مدى مفهومها التركيبي كوظيفة 
�أخرى .وهنا نتدرج ال�صور المتباينة الى ان ت�صل الى نهاية المقطع الذي بد�أ منه العمل لينتهي 

نف�سها بنقطة البداية ولكن تتعاقب عليه ال�صور لتكون �صورة الافترا�ض .
ان �صف���ة �أظهار الفكرة �أخذت منحاها بن�سب���ة متعادلة مع منظومة ال�شكل �أو منظومة ال�سطح 
الب�ص���ري في ه���ذا العمل .�أن هذا العمل وا�ض���ح في نقل منظومة ال�سط���ح الب�صري المفاهيمي 
بم�سل���ك عر����ض له ابعاده الكلا�سيكي���ة في تقنية العر����ض . �أما تعاقب الأف���كار وتزايد الفكرة 

والم�ضمون ح�سب تنوع الا�ساليب والتقنيات التي �أ�شتغل عليها الفنانون المفاهيميون . 
ان �صف���ة �أظهار العمل تمثل عالم اليوم علة ال�سرعة والتغير الكثير من �سلوكيات الافراد وهذه 
عملي���ة تجري ب�سرعة مذهلة ف�أنه���ا تقوم على حد ي�شبه ظهور الا�ضطرابات الفكرية وتدولاتها 

المركبة ولكنها تمحوت في ايقونة واحدة وهي الم�صور وال�صورة . 

الف�صل الرابع :نتائج البحث
�أولأ-  ان منطق���ة الف���ن المفاهيمي جعلت من المنجز الفني متحولًا م���ن الثابت في العر�ض الى 
المتح���رك بح�س���ب اداة   التفعيل التي يقوم به���ا الفنان الت�شكيلي �س���واء كان العر�ض المتحرك 
بوا�سط���ة المواد �أم بوا�سطة الج�سد الذي يقوم به الفن���ان �ضمن فعالية معينة كما في الإنموذج 

رقم )1( حيث يعتمد ا�سلوب تقنية المتحرك لبث خطاب فكرة معينة
ثاني���ا- تنوعت ف�ض���اءات العر�ض في المنظوم���ة الب�صرية المفاهيمية وفتح���ت ا�ساليب العر�ض 
لتول���د ات�ساع���ا في تقنية اظهار مختلف الف�ض���اءات التي تعامل معها الفن���ان المفاهيمي ب�شكل 

يتيح له تكرار المنجز او اجزاء العمل مثل �إنموذج رقم )3(
ثالث���ا- ت�أخ���ذ �سبل العر�ض الب�ص���ري الى تنوع ابعاد ال�سطح الب�ص���ري، وذلك ب�أختلاف واقع 
الم���واد فه���ي بذلك تختل���ف بح�سب انظمة التركي���ب وت�شتمل تل���ك الابعاد بح�س���ب طبيعة الية 
التركي���ب حيث ت�شهد جميع الاعم���ال التي يدخل بها التراكيب المختلف���ة وحدوثها �ضمن مناخ 

المكان لي�شكل بيئة معينة .
رابعا- هناك تفعيل وا�ضح للحقول المجاورة التي ت�سهم في ا�ضفاء المنظومة الب�صرية المفاهيمية 
باغناء ذهنوي وتجريبي و�صولا الى غاية فكرية جمالية يروم اليها الفنان في تعزيز فن يج�سد 

فكرة من خلال ا�ستعارته لتقنيات تلك الفنون .
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خام�سا- ان منطقة الفن المفاهيمي لا تعتمد تجني�س محدد من الاخت�صا�صات الدقيقة وذلك 
بحك���م �ضاغ���ط الفك���رة حيث يجد الفن���ان ا�ضهار فكرت���ه اي غايته الا�سا�س من م���واد يراها 

ملائمة كما في �إنموذج رقم )2(
�ساد�س���ا- تمتاز منطقة العرو�ض المفاهيمية كونها عرو�ضاً تعزى الى انها تقنيات ا�ضهار فكرة 
تتفعل ح�سب دوافع الفنان فالفكرة هي الغاية الا�سا�س التي تحدد من خلالها اظهار التقنية .
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الف�صل الاول :  الاطار المنهجي

اولا: م�شكلة البحث والحاجة اليه:
كان الاهتم���ام بم�سرح الاطف���ال اهتماماً حديث الن�شاة اذا م���ا قي�س بم�سرح الكبار، 
وبدت اهميته تزداد نتيجة ادراك المجتمعات ب�ضرورة العناية بثقافة الطفل وتن�شئته 

ن��شأة تربوية تلبي متطلبات الواقع الاجتماعي.
وله���ذا يعد م�سرح الاطف���ال م�ؤ�س�سة ثقافية اجتماعية تمار����س دوراً مهماً في تهذيب 
الجان���ب الاخلاقي وتر�صين الجانب المعلوماتي، وتعميق وتنمية الح�س الجمالي لدى 

الاطفال. 
والانت���اج في م�س���رح الاطفال ينطوي عل���ى عوامل عدة يتوج���ب �أن ت�ؤخذ بالح�سبان، 
تجعل���ه متبايناً ع���ن عملية ادارة الانت���اج في الم�سرح المخ�ص�ص للكب���ار، ويت�ضح هذا 
الام���ر بمج���رد ملاحظة م�س���رح الطفل ومتابع���ة عرو�ض���ه التي تمتل���يء بالمتطلبات 
والتي تفر�ضه���ا ال�ضرورات الجمالية والتزينية للطفل ف�ض�ل�اً عن المقومات الفكرية 
والتعليمية التي ت�صل لمدركات الطفل ح�سب النوعية المعيارية لعمر الطفل واهتماماته 

التي تختلف من �سن الى �آخر.
ولأن العناي���ة بم�سرح الطفل تتطل���ب درا�سة كل ما من ��شأنه تقديم �أف�ضل الامكانيات 
التقني���ة بغية �إح���كام عملية الانتاج بال�ص���ورة الأمثل، ول�سعة متطلب���ات هذا الم�سرح 
)م�س���رح الاطف���ال( وبخ�صو�صية عمليته الانتاجية, لكون���ه متوجّهاً ل�شريحة محددة 
ت�ش���كل �ص���ورة المتفرج الواع���د للم�ستقبل, ولا�سيم���ا في �ضوء ال�سعي نح���و تنمية جيل 
جدي���د هو الركيزة الأ�سا�سية للمجتم���ع القادم، ولهذه الأ�سباب وغيرها, وت�أ�سي�ساً لما 
�سب���ق تظهر �ضرورة البحث في كيفية فهم العملي���ة الانتاجية في م�سرح الاطفال التي 

تعد من الظواهر المهمة التي تو�ضع لها الا�س�س الانتاجية الخا�صة به.

مفهوم الإنتاج
 في مسرح الطفل

نوفل عبد الجبار عبد الكريم

بحوث الإذاعة والتلفزيون
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نوفل عبد الجبار عبد الكريممفهوم الإنتاج في م�سرح الطفل

ثانيا: �أهمية البحث:
تتجلّ���ى �أهمي���ة البحث من كون هذه الدرا�س���ة تهتم بق�ضية لم تعن بها البح���وث ال�سابقة, وهو 

مجال يحتاج �إليه �سعي المجتمع لبناء لبنته الأولى ) الاطفال ( في طريق التقدم والارتقاء.

ثالثا: هدف البحث:
يه���دف البحث �إلى الك�شف عن مفهوم الانتاج في م�سرح الأطفال حول انموذج معياري م�ستقى 

كتجربة معا�صرة.

رابعا: حدود البحث
الحدود المو�ضوعية: تتحدد بالعنا�صر العامة لعملية الانتاج في م�سرح الاطفال.

الح���دود المكاني���ة: مدين���ة بغداد ح�ص���راً لأن اغلب العرو����ض في المهرجان���ات الرئي�سة لم�سرح 
الاطفال يتحدد في هذه المدينة.
الحدود الزمانية: عام )2002(

خام�سا: تحديد الم�صطلحات:
المفهوم: من الناحية اللغوية م�شتق من الفهم الذي يعني “ت�صور المعنى من لفظ المخاطب”)1( 
وفي معجم م�صطلحات الادب “هو المعنى الذي ت�ستدعيه كلمة ما في ذهن الان�سان غير معناها 
الأ�صل���ي وذلك لتجربة فردية او جماعي���ة”)2( وفي معجم علم الاجتماع يعرف هذا الا�صطلاح 

بانه “ر�أي او منطق او مجموعة معتقدات حول �شيء معين”)3(.
الانتاج: هو “ح�صيلة تفاعل العمل الب�شري والموارد الطبيعية من �أجل خلق �سلعة �أو خدمة من 

حيث النوع وبالتالي من حيث المنفعة �أو الفائدة التي تنتج مقارنة مع �صورها الا�صلية”)4(.
فالانتاج, اذن, هو ح�صيلة عمل يعتمد القواعد الح�سابية والعلمية، غر�ضها التن�سيق بين جملة 
المف���ردات المكونة لعنا�صر العملية الإنتاجية ذات الموا�صفات الفنية والهدف منها ايجاد الربح 

المادي والفني تجاه ت�أ�سي�س المنهج الم�سرحي ذي الخ�صائ�ص الايجابية الفعال.
ادارة الانتاج: تخطيط وتنظيم ورقابة العمليات التي يمكن بها خلق المنتجات والخدمات طبقاً 

لموا�صفات محدودة وحجم معين وجدول زمني محدود في حدود �أقل تكلفة ممكنة.
�أم���ا )ادارة الانت���اج الم�سرحي(: “فهي عملية ادارة العمليات الفنية الم�سرحية الخا�صة بانجاز 
ن�ش���اط انتاج���ي فني عل���ى �ضوء النظ���م والقواع���د المرتبطة ب���ه بق�صد الح�ص���ول وبالو�سائل 
الفني���ة الب�شرية منها والمادية والتقنية المتاحة عل���ى انتاج ينطوي على تحقيق غاية هي المنفعة 
الاجتماعي���ة طبقا لموا�صفات مح���ددة وحجم معين وجدول زمني مح���دد وفي حدود اقل تكلفة 

1 (  الجرجاني،  علي بن محمد ال�شريف: كتاب التعريفات، بيروت: “مكتبة لبنان”، 1969، �ص 176
2 (  وهبة، مجدي: معجم م�صطلحات الادب، بيروت: “مكتبة لبنان”، 1974، �ص 87.

3 ( مي�شيل، دينكن: معجم علم الاجتماع، تر اح�سان محمد الح�سن، بغداد، دار الر�شيد للن�شر، 1980، �ص 75.
4 ( زكي، محمود ها�شم: ا�سا�سيات الادارة، الكويت: “وكالة ذات ال�لاس�سل”، 1990، نقلا عن: وليد ر�شيد العبيدي: مفهوم الانتاج ونظمه في 

الم�سرح العراقي-درا�سة تطبيقية في الانتاج الم�سرحي، بغداد:  ر�سالة دكتوراه، جامعة بغداد-كلية الفنون الجميلة، 1996، �ص )ق(.
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ممكنة”)5(.
م�س���رح الاطف���ال: عرفه وينفري���د وارد بان���ه “و�سيلة لاي�ص���ال التجارب ال�س���ارة الى الطفل، 

بتجارب تو�سع مداركهم وتجعلهم اكثر قدرة على فهم النا�س”)6(.
وع���رف اي�ض���ا “هو جزء م���ن م�سرح الكبار ويت�ص���ف ب�صفاته في الغالب مع ف���ارق في م�ستوى 

الن�ص وفي نوعية الممثلين والاهداف والافكار”)7(.
وع���رف بانه “ م�س���رح تربوي تثقيف���ي ترفيهي موج���ه الى الاطفال من خ�ل�ال تقديم عرو�ض 
م�سرحي���ة لف���رق م�سرحية محترفة امام جمهور م���ن الاطفال على ان تكون ه���ذه الفرق تابعة 
لم�ؤ�س�س���ة او اداة او هيئ���ة تعنى ب��شؤون الطفولة، وت�ضم ه���ذه الفرقة مختلف التخ�ص�صات من 
فني�ي�ن وفنانين واداريين، ف�لًاض عن علماء النف�س وتربوي�ي�ن. وتقدم هذه الفرقة اعمالها على 
وف���ق برنام���ج خا����ص ومدرو�س. وح�س���ب مراحل العمر الت���ي يخ�ضع لها الاطف���ال وتقدم هذه 
الاعم���ال عل���ى م�سرح �أو قاع���ة مخ�ص�صة لذلك على وف���ق مميزات وخ�صائ����ص تتنا�سب مع 

الطفل”)8(.
والباحث يتبنى التعريف الاخير لأنه يلبي متطلبات البحث وم�ضامينه.

5 ( الم�صدر ال�سابق نف�سه، �ص )ق(.
6 (  وارد، وينفريد: م�سرح الاطفال، تر: محمد �شاهين، بغداد: المطبعة الع�صرية، 1986، �ص 46.

7 (  ابو معال، عبد الفتاح: في م�سرح الاطفال، عمان :”دار ال�شروق”، ط1، 1984، �ص 39.
8 (  رحيم، منتهى محمد: م�سرح الطفل في العراق وخطة التنمية القومية، بغداد: “ر�سالة ماج�ستير، جامعة بغداد- كلية الفنون الجميلة”، 

1988، �ص 13.
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الف�صل الثاني
 الاطار النظري

اهداف م�سرح الطفل واهميته:
اولا: الهدف التربوي:

لم�س���رح الاطف���ال اهمية في حي���اة الطفل لدوره الترب���وي الذي ي�ؤديه، وذلك ح�ي�ن يقدم القيم 
الاخلاقي���ة النبيلة والمثل العلي���ا بغية غر�سها في نفو�س الاطفال وه���ذه القيم مثل )الاخلا�ص، 
والامانة، والبطول���ة، وال�شجاعة، وال�صدق...( وهذه الجوانب يحبه���ا الاطفال ويقبلون عليها 
ب�شغف. �إن اهمية م�سرح الطفل تكمن في اعطاء التجارب الجديدة للاطفال الى جانب العمل 
عل���ى تو�سيع مداركهم واعطائه���م القدرة على فهم النا�س، فاله���دف التربوي ي�أتي في مقدمة 
اه���داف م�س���رح الطفل من الناحيت�ي�ن الحياتية العام���ة وكذلك التربية الجمالي���ة التي تجعل 
لم�س���رح الاطفال �أهمية من خلال تنمية الح�س الفني لدى الاطفال والارتقاء بذوقهم نحو عدد 
م���ن الفن���ون، اذ لا يقت�ص���ر العر�ض الم�سرحي عل���ى التمثيل، انما يتع���داه الى الر�سم والعمارة 
والزخرف���ة والمو�سيق���ى وفنون �أخ���رى، ا�ضافة الى الجانب الادبي حي���ث الحكاية والحوار مما 

ي�شجع المواهب المختلفة وينمي القدرة على التعبير.)1( 

ثانيا: الهدف المعرفي:
ان م�س���رح الطف���ل يزود هذه ال�شريح���ة من المجتمع بالمعرف���ة العامة ويبث ل���ه المعلومات التي 
تتنا�س���ب م���ع مدركاته حيث تتم مراعاة اط���وار الطفولة والجانب التعليم���ي في الم�سرح الموجه 
للطف���ل ويقدم في اط���ار درامي مليء الاثارة والت�شويق ويتركز التعليم في الم�سرح المدر�سي اكثر 
م���ن غيره م���ن الا�شكال المنهجي���ة المهمة لتقويم الثقاف���ة الم�سرحية لدى الطف���ل.)2( وتحقيق 
الجان���ب التعليم���ي الا�سا�س���ي لم�سرح الاطفال ياتي بفع���ل ا�شتراك حا�ستي ال�سم���ع والب�صر في 
تلق���ي المعلومات التي تنقل من خلال التجربة الحية المبا�شرة ب�صيغة غير تقليدية وكلما ازداد 
الجان���ب الب�ص���ري من خلال ا�ستخ���دام تقنيات العر����ض في تلقي فكرة معين���ة ادى ذلك الى 
تر�ص�ي�ن الفك���رة وتثبيتها في ذهن الطفل, لأنه ي�شاهد اكثر مم���ا ي�سمع “وت�شير الدرا�سات ان 
98% م���ن المعرف���ة نك�سبها عن طريق حا�ست���ي ال�سمع والب�صر وان ا�ستيع���اب الفرد للمعلومات 
ي���زداد بن�سبة 35% عند ا�ستخدام ال�صوت وال�صورة، وان مدة احتفاظه بهذه المعلومات تزداد 
بن�سبة 55%”)9( وهذا الامر ي�ؤكد يو�ضح اهمية الم�سرح كو�سيلة تعليمية تقدم المعارف للاطفال 
ب�صيغة غير مبا�شرة، فالطفل ي�ستقبل المعلومات التي يت�ضمنها العر�ض الم�سرحي, بدون �شعور 

منه بانه يتعلم.

9  (  فري���ق م���ن الباحث�ي�ن: تحليل محتوى برامح الاطف���ال في التلفزيونات العربية، نق�ل�ا عن: ثامر مهدي: في الم�س���رح المدر�سي، بغداد: دار 
الحرية، 1985، �ص 42-41.
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ثالثا: الهدف الترفيهي:
الترفي���ه عند الأطف���ال من �أهداف الم�س���رح الرئي�سة حيث يق���دم لهم القي���م التربوية والقيم 
المعرفي���ة والجمالية با�سلوب ممت���ع يدخل م�شاعر البهجة وال�س���رور الى نفو�سهم ويزيد الامر 
تعمق���ا بوجود ال�شخ�صية �سواء اكانت بطولية ام ملهاوية، على ا�سا�س ان احد عنا�صر العر�ض 
المهمة للطفل هو الجانب الكوميدي الذي ي�سهم في تفعيله الغناء والرق�ص والمو�سيقى، وكذلك 
ت�سه���م التب���دلات اللونية في الا�ضاءة وتعدد المناظر وتنوع الازي���اء وغيرها، وم�سرح الاطفال لا 
يهت���م بالجانب التعليمي فح�سب لأن هذا ي�ؤدي الى نف���ور الطفل بفعل الملل الذي يت�سرب اليه.
ومن عنا�صر الترفيه التي يتوجب الحر�ص عليها، م�شاركة الطفل بمجريات الاحداث ومواقف 
ال�شخ�صي���ات والا�ستحواذ عل���ى انتباههم منذ البداي���ة والتوا�صل في جذب و�ش���د الانتباه، ولا 
�ض���رر من م�شاركته في بع�ض لحظ���ات العر�ض من خلال توجيه بع�ض الا�سئل���ة المبا�شرة اليه، 
لينتج فعل الم�شاركة بم�ستويات وا�شكال عدة على ان يحافظ في الوقت ذاته على اندماج الطفل 
في الج���و العام للعر�ض “ومن خلال الم�شاركة هذه تح�صل على �شيء مهم هو تفريغ �شحناتهم 
الانفعالية وتنمية ق���درة الانتباه عندهم لكي يكونوا متابعين جديدين للعمل”)10( فالطفل حين 
يح�ضر لم�شاهدة عر�ض م�سرحي انما يح�ضر لتم�ضية وقت ممتع ومفيد وبعدها ينتهي العر�ض 
الم�سرح���ي يتوج���ب ان يكون قد حقق اهداف���ه التي خ�صها )بيتر �سلي���د( في جملة واحدة وهي 

متوازن”)11(. �سعيد  فرد  “ايجاد 

مراحل نمو مدركات الطفل:
م���ن �أه���م الآراء التي نظرت في نم���و الاطفال هي تل���ك الآراء التي ترتبط با�س���م عالم النف�س 
ال�سوي�س���ري )ج���ان بياجي���ه( الذي ج���دد مراحل نمو الاطف���ال الم�سرحي بمرحلت�ي�ن )مرحلة 
النم���و العقلي )الح�سي الحركي( وتبدا منذ الولادة وحتى عمر �سنتين ثم مرحلة النمو العقلي 

الت�صوري المت�صل بالمفاهيم الكلية، وهذه المرحلة تمر ب�سل�سلة من الاطوار الفرعية وهي:
طور ما قبل المفاهيم من 2-4 �سنوات.

طور الحد�س من 4-7 �سنوات.
طور العمليات الفكرية المح�سو�سة من 7-12 �سنة.)12(

وهذه التحديدات العمرية بال�سنوات لا تعني ان المرحلة تتوقف عندما يبلغ الطفل عمرا محددا 
ليدخ���ل مرحلة او طورا جديدا، بل ان المرحلة تتداخ���ل حيثياتها وخ�صائ�صها وتتعلق بالمرحلة 
الما�ضي���ة وت�ؤث���ر في المرحلة اللاحق���ة, وان تحديد ال�سنين )من والى( ه���و المعدل المتو�سط بين 
عموم الاطفال مع اهمال الفروق الفردية. فمثلا قد يمتد طور الحد�س لدى الطفل الى عام او 
عامين وهذا يعتمد على جملة عوامل مهمة منها الرعاية الاجتماعية والبيئية التي ين��شأ الطفل 

فيها، ف�لًاض عن عوامل الوراثة وغيرها.)1( 
وعن���د الانتق���ال الى المرحل���ة اللاحقة وه���ي مرحلة العملي���ات الفكرية وت�سم���ى اي�ضا بمرحلة 

10 (  رحيم، منتهى محمد: م�صدر �سابق، �ص 28.
11 (  �سليد، بيتر: مقدمة في دراما الطفل، تر، كمال زاخر لطيف، الا�سكندرية : “من�شاة المعارف”، �ص 105.

12(  الخفاجي، محمد ح�سين: �سيكولوجية ميول الاطفال القرائية، بغداد: “دار الحرية للطباعة”، 1984، �ص 15.
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)العمليات ال�شكلية( التي يتحدد خلالها التفكير كلية وبالفعل من معالجة المو�ضوعات العينية 
“فالاح���داث يمكن ت�صوره���ا ومعالجتها رمزياً والتفكير فيه���ا وتقييمها والتخطيط لها دون 
الات�ص���ال المبا�ش���ر بالمظاهر الحاوية له���ذه الاحداث وبعبارة اخرى يمك���ن ادراك ال�شيء دون 
ان ن���راه او نلم�س���ه ومن ثم يف�ض���ي الى تفكير مجرد وتكيفي الى حد بعي���د”)13(. �إن المتطلبات 
التي ا�ستقاه���ا المخت�صون بالاداب والفنون الخا�صة بالاطف���ال وتق�سيماتهم العمرية للمراحل 

الطفولية فان الغالب عليها هو التق�سيم الى اربعة مراحل وهي على التوالي:
المرحلة الواقعية والخيال المحدود وت�شمل الاطفال الذي تتراوح اعمارهم بين ثلاثة الى خم�سة 

�سنوات.
مرحلة الخيال المنطلق، وت�شمل الاطفال الذين تتراوح اعمارهم بين �ست الى ثماني �سنوات.

مرحلة البطولة: وت�شمل الاطفال الذين تتراوح اعمارهم بين ثماني الى اثنتي ع�شرة �سنة.
المرحلة المثالية: وت�شمل الاطفال الذين تتراوح اعمارهم بين )12-15( �سنة..)14(

ان ت�سمي���ات ه���ذه المراحل معبرة ع���ن ال�سمة العام���ة للمرحلة ودلالاتها، فف���ي المرحلة الاولى 
يرتب���ط الطفل بالواق���ع ولا يخطر بباله ان يتخط���ى حدود البيئة المحيطة ب���ه التي تكون عادة 
حقيقية، وي�ستقبل الطفل م�ؤثرات البيئة المختلفة المتنوعة فهو “دائم المحاولات والاكت�شاف من 
موقع���ه في هذا العالم ويتخذ دائما من خوا�صه ادوات للتعرف عليه...ان التطور العقلي للطفل 
في ه���ذه المرحلة يبدو وا�ضحا في نمو مفرداته وح�صوله على معلومات كثيرة با�سئلتة المتزايدة 
الت���ي يثيرها حب الا�ستطلاع ورغبة الطفل في معرفة البيئة التي يعي�ش فيها، ومو�ضوع الق�صة 
يج���ب ان ي�ستوحى من بيئة الطفل الواقعية �س���واء اكانت �شخ�صيات )الاب- الام( �شخ�صيات 
الحيوانات وما يتحرك في محيطه”)15( اما المرحلة الثانية فان خيال الطفل لا يمتدّ الى الواقع 
والبيئ���ة انم���ا يت�سع الى خ���ارج هذه الح���دود ويطرح ا�سئلة ع���ن كل �شيء ويتطل���ع الى المعرفة 
الوا�سع���ة المتنوعة لذا يتبلور ولع���ه بالق�ص�ص الخيالية التي تخ���رج في م�ضامينها عن محيطه 
وعالم���ه بل نج���د الطفل ينج���ذب الى الق�ص�ص الخرافي���ة كق�ص�ص الج���ان والعفاريت وبلاد 
العجائ���ب. �إن الاطفال في ه���ذه المرحلة يتج���اوزون الاخيلة الايهامية الى ل���ون ابداعي يهدف 
الى غاي���ة عملية تجعلهم يت�شوق���ون الى ال�صور الذهنية غير المعقدة التي تر�سمها في مخيلتهم 
الق�صة او الم�سرحية واكثر الم�ضامين التي ت�شبع خيالات الاطفال هي الق�ص�ص التي تنقلهم الى 

افاق بعيدة خارج حدود معارفهم.
ام���ا المرحلة الثالثة فتت�س���م بالميل الى المغام���رة والا�ستعرا�ض للمهارات ويك���ون الطفل �شغوفا 
بالق�ص����ص الت���ي يتج�سد فيها العنف والبط���ولات, وهو يتقبل �آراء الاخري���ن ممن يعجب بهم 
الطف���ل ويمكن تلخي����ص اهم الموا�صف���ات الم�سرحية المقدم���ة الى الاطفال ه���ذه المرحلة وكما 

ي�أتي:
الم�سرحيات التي ت�ضم مو�ضوعات البطولة وال�شجاعة والمغامرة.

13 (  الم�صدر نف�سه، �ص 90.
14 (  الهيتي، نعمان: ادب الاطفال- فل�سفته وفنونه وو�سائطه، بغداد: “دار الحرية للطباعة”، 1977، �ص 18-17.

15 (  فار�س، �صبيحة: ادب الاطفال ومراحل النمو، في كتاب الاتجاهات الجديدة في ثقافة الاطفال، بيروت: “دار الثقافة العامة”، 1978، �ص 79.
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الم�سرحيات التي تقترب من الواقع.
الم�سرحيات التي ت�ضم المعلومات العلمية المفيدة.

الطاب���ع التربوي والاجتماعي وتاكيد القي���م الدينية والاخلاقية والانتماء الوطني ب�أ�سلوب غير 
مبا�شر.

والمرحل���ة الاخ�ي�رة هي التي ي�سعى الطفل خلالها نحو عالم م���ن المثُل وي�ضعف اهتمامه بما هو 
واقعي وقد يتحدد على محيطه وبيئته وتت�ضح ميوله نحو ال�شخ�صيات التي تت�صف بالرومانتيكية 
وخا�صة تلك التي تواجه ال�صعوبات الكبيرة والعوائق المعقدة من اجل الو�صول الى حقيقة من 

الحقائق او الدفاع عن ق�ضية عادلة. 

المبحث الثاني: الانتاج في م�سرح الاطفال
لغر�ض التعرف على متطلبات العملية الانتاجية في م�سرح الاطفال لابد من الك�شف عن الو�سائل 
التي ي�ستعين بها هذا الم�سرح لاي�صال قيمه الى جمهوره، وهو �شانه في و�سائله التعبيرية في بقية 
الم�س���ارح لذا ي�ستلزم وج���ود عنا�صر يقوم عليها في عرو�ضه مع فارق ما يخت�ص به هذا الم�سرح 

دون غيره. لذا �سوف ن�ستعر�ض بع�ض هذه العنا�صر مع ا�ستخلا�ص ما تتميز به.

المنظر الم�سرحي:
وه���و ما ي�شغل الم�ساحة الأو�سع من الف�ضاء الم�سرح���ي ويعمل على ت�صوير مكان وبيئة الاحداث 
وع�صرها عادة. وبرز المنظر الم�سرحي بتطورات عديدة لا�سيما بعد ع�صر النه�ضة والاكت�شافات 
العلمية وقد تو�سع الاهتمام بعن�صر الايهام الم�سرحي وتعدد المذاهب الم�سرحية ور�ؤى المخرجين 
الم�سرحي�ي�ن الذي���ن منهم من اعط���ى اهتماما بالمنظ���ر مثل )كوردن كوي���ك( ومنهم من جرد 
الف�ض���اء الم�سرحي من المنظر نهائيا مثل )كروتوف�سك���ي( و”مهمة الم�صمم للمنظر ان يعر�ض 
�شيئ���ا �سادا لعين المتف���رج ومتم�شياً مع الم�سرحي���ة وجوها، في الوقت الذي ي�س�ي�ر فيه للممثلين 
وهيئة التنفيذ حركة لا ي�شوبها ادنى تعقيد”)16(. ولان عملية ت�صميم وتنفيذ الديكور هي عملية 
تقني���ة جمالية ت�ستن���د في جوهرها الى معطيات الم�ؤلف ور�ؤية المخ���رج بالتن�سيق مع الم�صممين 
والمنفذين الآخرين، ويتوجب ان تكون هذه العملية دالة على الفكرة او ما يت�ضمنه العر�ض من 
مح���اور ا�سا�سي���ة. وقد عرف المنظ���ر الم�سرحي بانه “الاطار الت�شكيلي ال���ذي يعي�ش فيه الن�ص 
الدرامي، ي�ساعد الممثل على عملية التعاي�ش في الجو المنا�سب، وي�شترط ان لا يتعار�ض المذهب 
الت�شكيل���ي مع مذهب الن�ص الم�سرحي، وا�سلوب الاخراج ب�شكل وحدة فنية متكاملة, ولذا يجب 
ان يتما�ش���ى الديكور الم�سرحي �شكلا وم�ضمونا مع جمي���ع عنا�صر التعبير والت�شكيل الم�صاحبة 
م���ن اداء وا�ض���اءة وملاب�س وا�سل���وب اخراج بحيث يخ���رج العر�ض العام خادم���اً لروح الن�ص 

وم�ضمونه الدرامي”)17(.
ان اول �ش���يء يق���ع عليه نظر المتلقي هو المنظ���ر �سواء اكان المتلقي طف�ل�ا ام را�شدا. وفي حالة 

16 (  عثمان، عثمان عبد المعطي: عنا�صر الر�ؤية عند المخرج الم�سرحي، القاهرة: “الهيئة الم�صرية للكتاب”، 1996، �ص 156.
17 (  عثمان، عثمان عبد المعطي، م�صدر �سابق، �ص 160.
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م�س���رح الاطف���ال التي من م�ستلزماته���ا الا�سا�سية تواف���ر عوامل الاثارة والت�شوي���ق منذ بداية 
العر����ض. وهذه العوامل ت�ستند الى المث�ي�رات الح�سية-الب�صرية اكثر مما ت�ستند الى المثيرات 
العقلي���ة، ومن المفتر�ض ان تقدم ما ي�شد انتباه الطفل بمقت�ضى ميوله ونزعاته التي تعرف من 
خ�ل�ال درا�سة خ�صائ�ص المرحل���ة العمرية التي يمر بها الاطفال الموج���ه اليهم العر�ض. ولابد 
من التنبه الى ان “تباين المناظر امر �ضروري ومن الاف�ضل ان تقدم مناظر متعددة للاطفال 
الذي���ن الفو كثرة تغير المناظر في الر�سوم المتحركة ولك���ن نظرا لان عدد المناظر في الم�سرحية 

محدود فهي في حاجة الى التجديد والتنويع”)18(.
مهم���ة المناظ���ر ه���ي ايهام المتفرج )الطف���ل( بان ما يراه واق���ع في بيئة معينة, وه���ذا يعني ان 

مكونات المنظر هي التي تمنح الف�ضاء الم�سرحي طابعه وتج�سيده لبيئة الاحداث.
المنظ���ر في م�سرح الأطفال يحتاج, غالباً, الى المبالغة في الاحجام والكتل والى ا�ستخدام الوان 
زاهي���ة، وجدران زخرفي���ة مبهرة وذلك لتج�سيد اج���واء خيالية. وحتى في حال���ة كون العر�ض 
الم�سرح���ي الموجه للاطف���ال واقعيا- وهذا ما ين���در وجوده- فان الجو الع���ام الذي ي�شترك في 
�صنع���ه المنظر, ب�صفة ا�سا�سية, ت�سوده �صفة المغاي���رة لما هو واقعي، اذ ان الطفل, وفي مختلف 
مراحل���ه العمري���ة, لا يميل للخ�ض���وع الى متطلبات الواق���ع ذلك في المرحل���ة الاولى والى عمر 
�س���ت �سن���وات تقريباً, يرى الا�شياء كم���ا يت�صورها هو لا كما هي في الواق���ع وهذا ما يت�ضح في 
ر�س���وم الطف���ل �إذ �إنه “لا ير�سم ما يرى بل م���ا يعرفه عن ال�شيْ، وهو عاجز عن ادراك الحجم 
والمنظ���ور، فال�ص���ور التي ير�سمها تتك���ون من ا�ضافة �صفات منف�صل���ة بع�ضها عن بع�ض بدون 
راب���ط منظم”)19( وفي المرحلة اللاحقة يكون الطفل مكتفياً في بع�ض القطع المتوفرة في بيته او 
في �أي مكان ي�سمح له باللعب ليجعل هذه القطع بيتاً او قطار وغيرها فهو ي�ضيف قطعاً خيالية 
ليك���ون ف�ض���اء اللعبة. وفي الم�س���رح تكون مهمة المناظر “هي اي�ض���اح طبيعة المكان الذي تجري 
فيه احداث الم�سرحية لكي ي�ستطيع الطفل ان يتخيل الاماكن الحقيقية التي تدور فيها احداث 
الم�سرحي���ة ويف�ضل ان تكون هذه المناظر ب�سيطة لكنها حافلة بالالوان مهما تكن ب�ساطة المنظر 

فانها �ستثير خياله الوا�سع”)20(.

الأزياء:
تمن���ح الازي���اء )للممثل/ال�شخ�صية( مظه���ره الخارجي، وتاريخ الم�سرح ي�ش�ي�ر الى “ان الزي 
المخ�ص�ص ا�سبق بكثير من المكان الم�سرحي المخ�ص�ص”)21( وهذا معناه ان درجة الاهمية التي 
اعطي���ت لل���زي اعلى من المنظر، ذلك ان الزي م�ضافةً �إليه فعالي���ة التمثيل يتمكنان من ايهام 
المتف���رج )الطفل( بي�سر و�سهول���ة بواقعية الحدث وال�شخ�صية الدرامي���ة، اما المنظر والتمثيل 
ب���دون زي م�سرحي يمن���ع ال�شخ�صيات طابع الحي���اة والانتماء، ي�صعب ايه���ام المتفرج لا�سيما 

18 (  وارد، وينفرد: م�صدر �سابق، �ص 166.
19 (  �سهيل، مو�سى زناد: افكار في تربية الطفل، بغداد: “دار ثقافة الاطفال” مطبعة �سومر، ط1، 1986،  �ص 63.

20 (  رحيم، منتهى محمد، م�صدر �سابق، �ص 133.
21 (  لاف���ر، جيم����س: الدرام���ا ازيا�ؤها ومناظرها، تر مجدي فريد، القاه���رة “الم�ؤ�س�سة الم�صرية العامة للترجم���ة والن�شر”، مطبعة م�صر، 

1963، �ص 10.
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جمه���ور الاطفال وجعله مقتنعا بواقع الاح���داث الوهمي ذلك ان الم�سرح هو اتفاق على الايهام 
في جان���ب كبير منه. وفي كل الحالات لا يعد ال���زي مح�ض زينة لل�شخ�صيات بقدر ما يعد قيمة 
مع�ب�رة عن حالة ال�شخ�صية وطبيعتها، فالتعب�ي�ر اذن هو احدى وظائف الزي الم�سرحي، وهذا 
ي���دل على ان ال���زي هو الجانب الظاه���ري من ال�شخ�صي���ة، وعادة ي�سبق اف�ص���اح ال�شخ�صية 
ع���ن نف�سها �أي عن مكنوناته���ا الداخلية بو�ساطة لغة الحوار والحرك���ة وغيرها. “لقد تطورت 
الملاب����س )الازياء( فا�صبح���ت ثورة ت�شكيلية تتكي���ف بال�ضوء والحركة، وبذل���ك ا�صبحت قوة 
دافع���ة ودخل���ت في النطاق العملي الم�سرح���ي لتو�ضيح �صفات الكائنات الحي���ة التي تظهر على 
الم�س���رح، كما �ساع���دت على ابراز فكرة الم�ؤل���ف ف�لًاض عن ذلك للملاب����س اهمية كبيرة، فهي 
ت�ساع���د الممثل على �أن يتقم�ص ال�شخ�صية التي يمثلها, بجانب �أنها تميزه وتبين لنا �شخ�صيته 
وت�ؤكده���ا”)22( فال���زي الم�سرحي يمنح الممثل معالم ال�شخ�صية الدرامي���ة اذ يعمل على ا�ضفاء 
المع���الم الظاه���رة من ج�سد الممثل و�إعطائه ما هو جديد التي ت���دل على انتماء ال�شخ�صية الى 

ح�ضارة معينة وم�ستوى ثقافي وطبقة اجتماعية...وغيرها.
ونظ���را لتن���وع طبيعة ال�شخ�صيات في م�سرح الاطفال بح�سب معطي���ات الن�ص وا�سلوب المخرج 
وامكاني���ات الانت���اج التي ت����ؤدي دورا ا�سا�سياً في اختي���ار الن�ص وطبيعة الر�ؤي���ة الاخراجية اذ 

تحددها في اطار انتاجي وبح�سب ما هو متاح من امكانيات.
في م�س���رح الطفل تتن���وع ال�شخ�صيات وكذل���ك ازيا�ؤها، اذ توجد ع���ادة �شخ�صيات تنتمي الى 
الجن�س الان�س���اني )�آدمية( و�شخ�صيات تنتمي الى جن�س الحيوانات )حيوانية( على اختلاف 
ا�صنافه���ا كما توجد �شخ�صيات نباتية كالأ�شجار والأزه���ار, ف�لًاض عن الجماد كالبيوت وقطع 
الاث���اث والدمى, وهناك اي�ضا الكائن���ات الخيالية التي لي�س لها وجود واقعي, ك�أن تكون قادمة 
م���ن الف�ضاء الخارج���ي او خارجة م���ن �أعماق �ألار�ض، ان ه���ذه ال�شخ�صي���ات تفر�ض مظهرا 
و�سل���وكا و�صوت���اً لكي ت�صل الى الطفل ب�ص���ورة �سهلة الادراك من قبله وذل���ك يتم بابراز اهم 
ما تتميز به ال�شخ�صيات, مع الأخذ بالتفا�صيل الدقيقة التي تت�ضمنها والحر�ص والعناية بها، 
ذل���ك �أن �شكل ال�شخ�صية يجب �أن لا يظهر مخت�ل�اً او مغايرا من دون �أنْ يبرز الخلل لان ذلك 
ي�ؤدي الى ت�صور مغلوط في ذهن الاطفال، وان ظهر كما ينبغي فنياً وواقعيا �أي بعملية توفيقية 
ب�ي�ن الفن والواقع ب���ات الت�صور وا�ضحا وبلا�ش���ك, �أنه �سيحافظ على القيم���ة الجمالية. ومن 
العلل التي ي�شخ�صها )رولان بارت( في الزي الم�سرحي هي العلة الجمالية “�أي ت�ضخم جمالي 
�شكل���ي لا �صلة له بالم�سرحية وم���ن العبث بطبيعة الحال ان ي�ستع���ان بالن�سبة الى الزي بالقيم 
الت�شكيلي���ة المح����ض، �أي الذوق والرخ���اء والتوازن...بيد ان هذه القي���م ال�ضرورية ت�ستحيل في 
احي���ان كثيرة الى غاي���ة في ذاتها ويلقى من جدي���د المتفرج بعيدا عن الم�س���رح ليركز اهتمامه 
ب�ش���كل م�صطنع على وظيف���ة طفيلية، في�صبح لدين���ا حينئذ م�سرح يدع���و الى الاعجاب ويعد 
م�سرحاً ان�سانيا”)23( ان القيمة التعبيرية للزي والقيمة الجمالية تحتم توفر امكانيات انتاجية 
في الت�صمي���م والتنفيذ لتكف���ل اقناع الم�شاهد )الطف���ل( ب�أن ما يراه جزء جمي���ل من الفعالية 

22 ( عثمان، عثمان عبد المعطي، م�صدر �سابق، 163.
23 (  بارت، رولان: علل الزي الم�سرحي، تر �شكري المنجوت، في مجلة ف�ضاءات م�سرحية، عدد7-8، تون�س: “وزارة ال��شؤون الثقافية”، �ص 23.
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الم�سرحي���ة مِ���ن ثَمَ يحبه���ا او يتخذ موقفاً منا. علما ان الاطف���ال “في الع�صر الحديث يتاثرون 
بالالوان اكثر ما يتاثرون بالزي ويتجاوبون مع الالوان الزاهية ب�صفة خا�صة، ويقبل المخرجون 
عل���ى ا�ستخ���دام الاقم�شة الذهبي���ة والف�ضية اي�ض���ا ذات البريق الذي يبه���ر الاطفال وت�ضفي 
الاقم�ش���ة المنقو�شة على الملاب�س اناق���ة وروعة، وتزيد متعة المتفرجين ال�صغار”)24( وهذه المواد 
)الاقم�ش���ة والالوان( تتطلب كلفاً انتاجية عالية يجب اخذها بنظر الاعتبار عند و�ضع الموازنة 

التخمينية للانتاج الم�سرحي الموجه للاطفال.

الا�ضاءة في م�سرح الطفل:
تق���وم الا�ضاءة بوظيفة جمالية ف�لًاض عن دورها في التعب�ي�ر عن الجو العام للعر�ض، ومهمتها 
الرئي�س���ة ت�سي�ي�ر الر�ؤي���ة. وتطلق كلم���ة “الا�ضاءة على ان���ارة الم�سرح على وف���ق نظام مدرو�س 
وه���دف معين لكن مع فارق بين الانارة والا�ضاءة كالفارق بين الطبيعة والفن..فالانارة يق�صد 
به���ا ازال���ة الظلام من مكان م���ا، اما الا�ضاءة ف�ي�راد منها ا�ستخدام �ض���وء �صناعي”)25( وفي 
م�س���رح الاطفال يتوخ���ى من الا�ضاءة الاي�ضاح التام للموجودات عل���ى الم�سرح, وي�ستخدم فيها 
للعر�ض الم�سرحي بهجته الفنية المطلوبة لادخال المتعة  الزاهية والمتعددة لكي تعطي  “الالوان 
الى نفو����س الم�شاهدين ال�صغ���ار”)26( واهمية الا�ض���اءة تتجلى في كونها تنط���وي على امكانية 
التح���ول من جو نف�س���ي الى جو نف�سي �آخر, مما يدفع بالم�شاهد الطفل الى الاندماج والم�شاركة 
في وح���دة العر�ض الم�سرحي، وت�ؤدي الا�ضاءة الملونة في ذل���ك دورا م�ؤثراً اذ تركز انتباه الطفل 
في الم�شه���د، وت�ؤكّ���د لديهم انطباعاً نف�سياً, وتنميّ تح�س�سهم الجم���الي، كما ت�ؤدي الى الارتقاء 

بذائقتهم الجمالية.

الممثل في م�سرح الطفل:
يمكن ت�صنيف الممثلين في م�سرح الأطفال الى ثلاثة انواع:

العر�ض ال���ذي يقوم بتج�سيده ممثلون كبار فقط، وه�ؤلاء يتمتعون بامكانيات انتاجية )عقود( 
�شبيهة او قريبة لما هو عليه في م�سرح الكبار.

العر�ض الذي يقوم بتج�سيده ممثلون كبار و�صغار وهنا الكلفة تقل, وان كانت فترة التمرينات 
اطول ب�سبب �أنّ تدريب الاطفال ال�صغار ي�ستغرق وقتا اطول.

العر����ض ال���ذي يقوم بتج�سيده ممثلون �صغ���ار، وفي هذه الحالة ي�ستغ���رق التمرين فترة طويلة 
ولك���ن غالبا ما تك���ون الأجور ت�شجيعية, نظرا للاعتماد على اله���واة من الأطفال, وقد لا تكون 
ثم���ة اجور ا�ص�ل�ا. وتقت�صر الكلف الانتاجية على الفنيين والعم���ال،...، علما �أنه من ال�ضرورة 
بم���كان توفير الموا�صلات الخا�صة بنقل الأطفال الم�شارك�ي�ن في العر�ض خلال فترة التمرينات 

والعر�ض. ف�لًاض عن تقديم هدايا تقيم جهودهم وت�شجعهم على التوا�صل في هواية الم�سرح.
ويق���ع الاختلاف في اختي���ار الممثلين في العر�ض الموج���ه للاطفال ب�سبب تن���وع الفرق او الجهة 

24 (  وارد، وينفرد، م�صدر �سابق، �ص 222-220.
25 (  علي ، محمد حامد، الا�ضاءة الم�سرحية، بغداد: “جامعة بغداد، مطبعة ال�شعب، ط1، 1975”، �ص 8.

26 (  رحيم، منتهى محمد: م�صدر �سابق، �ص 134. 
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الت���ي تروم القيام بانتاج العر�,ض ويتباين م�ستوى الانتاج “ففرق المحترفين وم�ؤ�س�سات الكبار 
غالب���ا ما ت�ستخدم ممثلين كباراً، اما الا�ستوديوهات الخا�صة والمدار�س العامة وبع�ض الم�سارح 
الاهلية, فتختار ممثليها من الاطفال، في حين ت�ستخدم الم�سارح, التي تخ�ضع لا�شراف م�شترك 
من المدار�س والجامعات, ممثلين من ال�شباب لأدوار الكبار ومن بين الاطفال بين �سن العا�شرة 
والرابعة ع�شرة لأدوار الاطفال”)27( وقد تفر�ض طبيعة ال�شخ�صيات ممثلين من �أعمار مختلفة 

بغ�ض النظر عن جهة الانتاج.

متطلبات اخرى في م�سرح الطفل:
الماكياج:

لغر����ض �أن تب���دو ال�شخ�صي���ات مقنعة للطفل فيج���ب العناية بالماكي���اج والأقنع���ة وبتفا�صيلها 
الدقيق���ة، فان لم يوج���د مخت�ص بت�صميم وتنفيذ المكياج, لابد ان يق���وم الممثلون بهذه المهمة, 
ه���ذا عندما يكون الممثلون من الكبار ذوي الخبرة، ولكن في حالة كون الممثلين �أطفالا يجب �أن 
يح�ضر وينفذ الماكياج من هو متخ�ص�ص بهذا العمل الفني لا�سيما عندما تكون ثمة �شخ�صيات 
في العر�ض تحتاج الى ماكياج معقد ودقيق مثل )الكبير في العمر، العاهات، الجنيات، الكائنات 
القادم���ة من الف�ضاء( كما قد يتطلب العمل في عرو�ض م�سرح الاطفال وجود الأقنعة ب�أنواعها 
الكاملة والن�صفية وت�ستعمل للحيوانات، وتحتاج في عملية ت�صميمها وتنفيذها الى ذوي الخبرة 

والاخت�صا�ص في الاقنعة.

الدعاية والاعلانات:
في الم���دة الاخ�ي�رة انت�ش���رت و�سائ���ل الاع�ل�ان عن العرو����ض الم�سرحي���ة ولم تع���د تقت�صر على 
المل�صقات، والخبر ذي الحيز ال�ضئيل في �صحيفة او اثنتين ولمرة واحدة. علما ان “معرفة انواع 
الدعاية التي تجذب الاطفال الى الم�سرح وح�سن ا�ستغلالها يحل م�شكلة جمهور الم�سرح، ب�شرط 
ان تكون العرو�ض الم�سرحية متقنة. وتختلف و�سائل الاعلان لل�صغار عنها للكبار في نواحٍ عدة, 
وتنبغ���ي درا�سة هذه الو�سائل درا�سة وافي���ة”)28( وتقع دعاية م�سرح الاطفال في جانبين, جانب 
موجه للاطفال وجانب �آخر موجه الى �أولياء �أمورهم, وعلى الم��سؤول, عن حملة الدعاية ون�شر 
الاعلان���ات, ان يك���ون على دراية وخبرة كافية ليعرف كيف ي���روج للعر�ض الم�سرحي لا�سيما في 

و�سائل الات�صال اليومية الى يوم العر�ض وبداية العر�ض في الأيام اللاحقة.
وتع���د و�سائل التلفزيون من �أف�ضل و�سائل الدعاية والاع�ل�ان في الوقت الحا�ضر وبالتحديد في 
الف�ت�رات الذهبي���ة منه. ولاريب �أن حملة الدعاي���ة تتطلب كلفة انتاجية يج���ب ان ت�ؤخذ �ضمن 
الح�ساب���ات الاعتيادية وتخ�ص�ص لها المبالغ اللازمة كما ت�ستوجب ادارة وتنظيماً عاليين تزيد 

من اقبال جمهور الاطفال للعر�ض.

27 (  ابو معال، عبد الفتاح، م�صدر �سابق، �ص 57.
28 (  وارد، وينفرد، م�صدر �سابق، �ص 256.

نوفل عبد الجبار عبد الكريممفهوم الإنتاج في م�سرح الطفل



116 الأكاديمي

اختيار قاعات العر�ض والتمارين:
م���ن الأهمية بم���كان العر�ض واختيار القاع���ات الواقع���ة في مراكز المدن بالن�سب���ة للم�سرحية 
المعرو�ض���ة للكب���ار. وهذه الم�سالة قد لا تبدو من�سجمة مع م�س���رح الأطفال, ذلك �أن بعد القاعة 
�سواء �أكانت للعر�ض ام التمرينات, لا تتنا�سب مع الأطفال الم�شاركين في العر�ض او المتفرجين، 
فم���ن الاف�ض���ل اختيار قاعات قريبة للمراك���ز والتجمعات ال�سكانية. كما تع���د قاعات المدار�س 
والمراك���ز المهني���ة والاندية الثقافي���ة مواقع مهمة لعرو����ض م�سرح الاطف���ال وان �أجورها جيدة 
مقارن���ة مع اجور القاعات في مراكز المدن ويوجد لدى القائمين عليها ا�ستعداد للتعاون وتوفير 

الخدمات لفريق العر�ض الم�سرحي وجمهور المتفرجين على ال�سواء.

ما �أ�سفر عنه الاطار النظري من م�ؤ�شرات
ينط����وي الم�س����رح المخت�ص بتقديم عرو�ضه للأطفال على عملية انتاج اكثر تعقيدا  11 .
من المعتاد في الم�سارح التي توجه عرو�ضها ل�شرائح اجتماعية اخرى نظرا لح�سا�سية 

هذه الفئة )الاطفال( و�أهمية الدور الذي ي�ضطلع به الم�سرح تربوياً وترفيهياً.
الكل����ف الانتاجي����ة في عرو�ض م�س����رح الأطفال عالية اذا ما حر�����ص القائمون عليه  22 .

بتقديم نتاجات متقنة, هذا بالقيا�س الى م�سرح الكبار.
في الم�س����رح المخت�����ص بتق����ديم عرو�ض����ه للأطف����ال يلج�����أ اغل����ب المخرج��ي�ن والف����رق  33 .

الم�سرحية, الى الن�صو�ص المن�شورة.
�إن اكثر التكاليف و�أو�سع �أبواب ال�صرف في الانتاج الم�سرحي الموجه للاطفال يذهب  44 .
الى الازي����اء او,لا ث����م الى المنظر الم�سرحي, نظرا لتنوعها واهميتها الزخرفية التي 
ت�����ؤدي الى اقناع الطفل بحيوية ال�شخ�صيات, وي�شمل الأمر المكياج الم�سرحي �أي�ضا 
او الاقنعة، اما المناظر فتختلف كلفها تبعا لتحول المناظر وعددها ودرجة اتقانها 

و�سعة القطع المكونة للمنظر حجماً وكتلة وعددا والوانا.
�ض����رورة ح�س����اب كلفة الدعاية والاعلان����ات عن العر�ض الم�سرح����ي وتوفير �سعة في  55 .

ال�صرف لأهميتها.
�ضرورة حجز قاعة عر�ض تقع �ضمن التجمعات ال�سكانية الكثيفة. 66 .

هناك م�صروفات نثرية مثل: 77 .
	•طباعة وا�ستنت�ساخ ن�صو�ص العاملين في العر�ض الم�سرحي )ممثلين- فنيين(.

	•اجور الخدمات العامة من )نقل- وحرا�سة- وت�صنيفات- وت�شريفات...(.
	•اج����ور وعق����ود م����ع )الممثل��ي�ن- والمخرج��ي�ن- والتقني��ي�ن- والم�صمم��ي�ن- والعمال- 

والاداريين(.
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الف�صل الثالث
اولا: مجتمع البحث

يتكون مجتمع البحث من العرو�ض الم�سرحية الموجهة للطفل، ويتخذ الباحث منه عينة ق�صدية 
وه���ي الاق���رب للواقع العمل���ي للكيفية الانتاجي���ة لعمل يطرح ق�ضي���ة الطفل من قب���ل م�ؤ�س�سة 

اكاديمية مثل )معهد الفنون الجميلة( في بغداد.

ثانيا: عينة البحث:
اختار الباحث م�سرحية )ميكي وبطوط و�سيد المنزل( تاليف اريجي بولمان واخراج ماهر ال�سيد 
وق���دم العر�ض في �أي���ام حامد خ�ضر الم�سرحية في دورته الرابع���ة وذلك بتاريخ 2002/12/30 
ال�ساع���ة العا�شرة �صباحا. وليك�شف عن �أبعاد القيمة الم�ستخل�صة من الواقع الانتاجي لمثل هذه 

الاعمال في الم�ؤ�س�سات الاكاديمية.

ثالثا: اداة البحث:
اعتم���د الباح���ث على م�ؤ�ش���رات الاط���ار النظري بو�صفه���ا معي���ارا للعر�ض الم�سرح���ي ولعينة 

البحث.

رابعا: منهج البحث:
اتخذ الباحث المنهج الو�صفي التحليلي.

تحليل عينة البحث:
 م�سرحية )ميكي وبطوط و�سيد المنزل(

 تاليف اريجي بولمان -اخراج ماهر ال�سيد

�سوف يركز الباح���ث على الخ�صائ�ص والعنا�صر الا�سا�سية للعر�ض من الوجهة الانتاجية دون 
التط���رق لاي قيم تحليلية لم�ضمون العمل الفك���ري والجمالي لعدها مقومات تبتعد عن خا�صية 

البحث وهدفه وكما ي�أتي:
�أ.العر����ض: لق���د تنوع���ت ال�شخ�صي���ات في ه���ذا العر����,ض و�أنق�سمت عل���ى ق�سم�ي�ن )�إن�سية( 
و)م�ؤن�سنة( والأولى تتركز ب�شخ�صيات )الام-الطفل-�سيد المنزل( اما ال�شخ�صيات الحيوانية 
الم�ؤن�سن���ة وهي )ميكي- بط���وط- ال�ساحرة- الارنب( وال�شخ�صية الت���ي ارتبطت برا�س ال�سنة 

الميلادية التي تقدم الهدايا للاطفال في كل عام وهي )بابا ن�ؤيل(.
ولق���د وظ���ف العر����ض فعل الم�شارك���ة الجمعي من���ذ البداية, فق���د انزل كل ه���ذه ال�شخ�صيات 
الحيواني���ة الى �صالة المتفرجين وا�صبحت تحاول اللعب مع الطفل وكان فعل الم�شاركة ايجابيا، 
بي���د ان زم���ن الم�شاركة م���ع ال�صال���ة زاد الى حد ا�صبح المل���ل ي�سري الى ه���ذا الطفل وخا�صة 

بالتكرار, �سواء عن طريق الفعل, �أوعن طريق مجموعة الاغاني التي تكررت من الت�سجيل.
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وح�ي�ن ب���د�أت الاح���داث والم�شهدي���ة بالتحرك اعتم���د العر�ض عل���ى خ�صائ����ص ايجابية عدة 
وا�شكالات �سلبية ولخ�صها الباحث �ضمن النقاط الآتية:

التف���اوت بين الت�سل�سل الم�شه���دي ما بين الم�شهد الاول والث���اني والتحول الى عوالم الحلم  11 .
للطفل وخا�صة �أنّ خ�صائ�ص التحول لم تبرز للطفل ب�شكل وا�ضح.

ك�ث�رة اللغ���ة الدارجة وخا�صة تل���ك الالفاظ الت���ي لا تعلم الطفل التوجيه���ات ال�صحيحة  22 .
والتعليمية, بل التي تقترب من لغة ال�سوق والم�سرح التجاري اذا �صح التعبير.

التركيز على الجانب الكوميدي اكثر من الجانب التعليمي. 33 .
التاكيد على ال�شخ�صيات الحيوانية وتركيزه عبر عوالمها ال�شخ�صية. 44 .

فقدان القيمة الحقيقية للمو�ضوع والهدف المتوخى منه. 55 .

ا�ستخدام المنظر: لقد توجه العر�ض الى نقطتين ا�سا�سيتين في بناء المنظر ك�صفة انتاجية دون 
المعنى الم�ستل من التوظيف, وهما كالآتي:

المنظ���ر الاول: حركة المجموعة من الحيوانات في ف�ضاء العر�ض وال�صالة بعيدا عن �أي ا�شتغال 
لمنظ���ر معين, والجزء الثاني, من هذا المنظر اقترب من الواقعية الى حد الاتقان فقد اقترنت 
اعي���اد الميلاد لل�سنة الميلادية مع تقديم )كعكة الميلاد( نحو طفل �صغير مع والدته, ولم تحدد 
قيم التركيز عليه بل هو طفل منتخب من اطفال العراق كما تو�ضح بعد ذلك, وهو م�شهد حمل 

طابع الانتاجية الب�سيطة لاحتوائه على ما ي�أتي :
	•من�ضدة مربعة �صغيرة من المحتويات الموجودة في انتاجية المعهد.

	•بع�ض ال�شموع والكعكة والوان الزينة وغيرها وهي مجموعة الاك�س�سوارات الم�ستهلكة التي 
�شكلت الطابع الاول من انتاجية العر�ض المحتملة. 

اما الم�شهد الثاني الذي او�ضح ا�ستخداما للبعد الثاني من المنظر فهو يتكون مما ي�أتي:
بيئة ديكورية واقعية تدلل عن بيت او �صالة م�ؤثثة لـ)�سيد المنزل(. 11 .

بع�ض قطع الاك�س�سوارات الم�ستعملة مع البناء الم�شهدي. 22 .
وتق�ت�رن ه���ذه المواد م���ن المواد الموج���ودة �ضمن حي���ز الادارة العامة للمعه���د دون ان تركز اية 

م�صروفات خا�صة عليها.
وي�ستنتج الباحث مما �سبق �أمرين مهمين:

اولا: ا�ستخدام مناظر موحية بالمكان اكثر من كونها تج�سيداً واقعياً للمكان بتف�صيلاته كافة.
ثاني���ا: ت�أكيد خ�صائ�ص ال�شخ�صي���ات الحيوانية عن طريق تجان����س الاداء مع المنظر من دون 

�إبقاءه بحيز �ضروراته الواقعية.

ا�ستخدام الأزياء:
ونج���د ه���ذا العن�ص���ر ه���و �أف�ض���ل العنا�صر هيمن���ة عل���ى العر����,ض ولا�سيما اهتم���ام المخرج 
ومجموع���ة العمل باظه���ار دلالات ال�شخ�صيات الحيوانية بطريقة مرك���زة وتامة, ولقد �شملت 
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الم���واد كانتاجية لهذا العن�صر المكلف ج���دا تاجير هذه البدلات من اماكن مختلفة وكانت هذه 
الحيوان���ات ال�سابقة الذكر قد ولدت الطابع الجمالي والحي���وي للعر�ض الذي ت�أ�س�س, �إجمالا, 
على حركة هذه ال�شخ�صيات, وانتفى عن�صر المكياج لوجود الاقنعة المكملة لعن�صر ال�شخ�صية. 
�أم���ا �شخ�صي���ة )�سيد المنزل( فلقد ا�ستخدم ازياء فكاهية الى نوع ما وذات الوان قوية ومبهرة 

للطفل الذي اكدت خ�صو�صية هذه ال�شخ�صية.

ا�ستخدام الا�ضاءة:
اما من حيث تقنية الا�ضاءة فان العر�ض توفر على الامكانيات المتاحة في المعهد على الرغم من 
انه���ا تحتاج الى عنا�صر �أعلى تقني���ة لأن العر�ض الم�سرحي لم�سرح الاطفال يركز على الجوانب 

الب�صرية اكثر من الجوانب ال�سمعية.
ان العر�ض لم يتخذ �أي عنا�صر انتاجية للا�ضاءة اكثر مما هو موجود ا�صلا في العملية الادارية 

في المعهد.
	•ا�ستخ���دام الخلفية وال�ستارة التي �شكلت عليها مجموعة من الر�سوم والاك�س�سوارات التي 

احتاجت بع�ض الم�ستلزمات الانتاجية.
	•اما ا�ستخ���دام المو�سيقى فقد كانت الم�سجلة والممنتجة مع بع�ض اغاني الاطفال المعروفة, 
وبع����ض الاغ���اني والمو�سيقى الخا�صة باعياد الميلاد لل�سنة الجدي���دة والمعروفة �أي�ضا لدى 
الاطف���ال الت���ي تقوي م���ن عن�صر الم�شارك���ة اكثر من ا�ستخ���دام المو�سيقى غ�ي�ر المعروفة 
للطف���ل, وكانت انتاجية المو�سيقى تتخذ فق���ط �سمة تجميع هذه المقطوعات, لات�أليفها, �أو 

اً. �إعدادها �إعداداً خا�صّ
	•اما من ناحية الاعلان فقد �شكلت اتجاهين:

�أ - توجي���ه خا�ص نحو دعوات لعدد من المدار����س الابتدائية وريا�ض الاطفال وايجاد اكثر عدد 
من الاطفال المحددة اعمارهم م�سبقاً لاهمية الم�شاركة في فعل التلقي.

ب - الدعاية والاعلان التي �ضمت الاطار العام للمهرجان.
ج - تقديم بع�ض الفولدرات الخا�صة في العر�ض وهي اجور تاخذ جانب الاجور الم�ضافة للطبع 

والا�ستن�ساخ.
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الف�صل الرابع/ نتائج البحث
بن���اءً لما �سبق تو�صل الباحث الى الهيكلي���ة الانتاجية لق�سم الم�سرح في معهد الفنون الجميلة في 

بغداد الخا�ص بهذا العر�ض وهي:
-1

ومن الملاحظ بانها لا توجد �شعبة مخت�صة بالمناظر �أو الازياء �أو الاعلام �أو المخازن.
2- ع���دم وج���ود ملف للانتاج ب�شكل ع���ام وهذا العمل خا�ص���ة ادى الى الاعتماد على الطاقات 

الداخلية والمتوفرة في المعهد وغيرها.
3- حددت عدد من الو�صولات للم�شتريات وحفظت في ا�ضبارة الح�سابات في المعهد.

4- لم تو�ض���ع ميزاني���ة تقديرية الا بعد انتهاء العر�ض الذي عدت من خلاله المح�صلة النهائية 
للكلفة الانتاجية.

5- اق�ت�رب العر�ض ب�شكله الجم���الي من التقنيات التي اقتربت من المفاهيم �شبه المتكاملة بيد 
ان ر�ؤية العر�ض الاخراجية لم تكن تلبي الأبعاد المطلوبة في وحدة التلقي وانتاج المعنى.

الا�ستنتاجات
مفهوم الانتاج في م�سرح الطفل يقوم على ا�سا�سين اثنين هما:

ان كلف���ة الانتاج في م�سرح الطف���ل باه�ضة التكاليف وكما يحتاج الى غطاء مالي يتوافق و�سعي 
فعالي���ة الاخ���راج واهدافه والموجهة لفئ���ة الاطفال واقناعهم بان العر����ض الم�سرحي هو ن�شاط 

م�سلي ومعرفي.
الي���ة الانتاج في م�سرح الاطفال اكثر تعقيداً م���ن م�سرح الكبار لانه ينطوي على جانب الدعاية 
الموجه���ة لل�صغار والكب���ار، ف�لاض عن الممثلين الذي يمكن ان تتنوع اعمارهم، ولا�سيما التعامل 
مع الاطفال منهم والدقة في توجيه )الانتاج( والعر�ض المبني على ما تخت�ص به كل فئة عمرية 

من الاطفال.
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الف�صل الاول :  الاطار المنهجي

م�شكلة البحث :.
       �إن ال�ص���ورة ال�سينمائي���ة تخاطبن���ا ب�أ�ص���وات عدة ، عن طري���ق بنائها الت�شكيلي 
ال���ذي ينه����ض عبر عنا�صر التكوين المعروفة كالخ���ط ، والكتلة ، والحجم ، وال�شكل ، 
والف�ض���اء ، �إ�ضافة �إلى ال�شخ�صيات والديك���ور والإ�ضاءة, لذلك نجد ال�صورة عبارة 
ع���ن بنية �سردي���ة كاملة قائمة بذاتها تبث معلومات ويت�ضاع���ف معناها ما �أن تلتحق 
ب�سياق ،والهدف الأ�سا�سي ل�صانع الفلم  هو خلق �صورة ناجحة فنيا ، ومعبرة دراميا 
وتكم���ن �أولى العقبات ، والتحديات �أمامه في خلق �إيه���ام بالعمق )البعد الثالث ( في 
تكوينه المرئي الذي �سيعر�ض لاحقا على �شا�شة م�سطحة, لأن ال�صورة الم�سطحة مهما 
كان���ت براعة تكوينها تبقى عب���ارة عن وجود مبت�سر غير م�ؤثر ب�صريا ، لذلك يتو�سل 
�صان���ع الفلم بعدد من التكنيكات التقنية والفنية من �أجل خلق هذا البعد الذي يكمل 
ال�ص���ورة ، ويجعله���ا مدرك���ة ح�سيا ، تتماهى م���ع ال�صورة الواقعي���ة ، وبذلك يحدث 

الت�أثير وتتم عملية الات�صال .
       �إن العم���ق في ال�ص���ورة �أ�صب���ح بحد ذاته و�سيلة تعب�ي�ر �أ�ضيفت �إلى بقية الو�سائل 
الأخ���رى, وقد �أنحاز اليها عدد من المنظري���ن والمخرجين الذين ينتمون الى مدار�س 
واتجاه���ات واقعية و�ضعت عمق المجال ك�أحد الحلول الإخراجية  للم�شهد ال�سينمائي 
كون���ه �أقرب الى �أدراك الم�شاهد واقعيا وبالإمكان ا�ستثمار وتفعيل م�ستويات ال�صورة 
ب�ش���كل متزامن مما يولد ت�أث�ي�راً بنائياً مختلفاً عما في المونتاج التقليدي  بفعل البناء 
الداخل���ي لهذه ال�صورة ، وبذلك يتجلى توظيف عم���ق المجال كحل �أخراجي للم�شهد 
ككل �أو كلقط���ة ذات طاق���ة �سردية مندرج���ة �ضمن �سياق م�شه���دي  ومن هنا جاءت 
م�شكل���ة البحث في ) ما الكيفية الت���ي يوظف بها عمق المجال �إخراجيا في بنية الفيلم 

الروائي الحديث (.

التوظيف الفني والجمالي 
لعمق المجال في بنية 
الفيلم الروائي الحديث

�أحمد جبار عبد الكاظم العبودي 



124 الأكاديمي
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�أهمية البحث والحاجة �أليه :.
تكم���ن �أهمية البح���ث في ت�سليط ال�ضوء على واح���دة من �أهم الو�سائ���ل التعبيرية لدى المخرج 
ال�سينمائ���ي وه���ي ) و�سيلة عم���ق المجال (, التي ي�ستع�ي�ن بها في حالات معين���ة كحل �أخراجي 
للم�شه���د كام�ل�ا محققة ما يعرف ب ) اللقطة – الم�شهد (  �أو كلقطة مندرجة في �سياق ترتبط 
بلقط���ة �سابق���ة وبلقطة لاحق���ة. والهدف هو خلق انفع���ال من نوع خا�ص عن باق���ي الانفعالات 

المتولدة من و�سائل تعبيرية �أخرى . ومن هنا تتجلى �أهمية البحث في كون الدرا�سة : 
1. ت�سد نق�صا في المكتبة ال�سينمائية .  2. افادة العاملين والدار�سين في كليات ومعاهد الفنون 

الجميلة . 

�أهداف البحث :
يهدف البحث الى الك�شف عن تعبيرية  عمق المجال  و توظيفه �إخراجيا .

حدود البحث :. 
يتح���رك البح���ث �ضمن �أفلام حداثوية ، تم �أ�شتغال عمق المج���ال فيها ب�أق�صى مدياته الدلالية 

والجمالية . 

الف�صل الثاني :  الإطار النظري 
تعبيرية عمق المجال في النظرية الفيلمية 

       ول���دت �أف���كار ب���ازان ح���ول م���ا �أ�سم���اه بتقني���ة عم���ق المج���ال م���ن فيل���م ) المواط���ن ك�ي�ن ( 
تحدي���دا, �إذْ ع���دّه ب���ازان العين���ة المثل���ى للتوظي���ف الإخراج���ي الواع���ي والم���درك لعم���ق المج���ال 
ك�ي�ن  المواط���ن  فيل���م  في  ب���ازان  ي���رى  �إذ  الواقع���ي,  ال�سينمائ���ي  ال�س���رد  في  تعبيري���ة  كو�سيل���ة 
 ثلاث���ة �أبع���اد محتمل���ة م���ن الواقعي���ة الت���ي يخلقه���ا عن طري���ق توظيف���ه لعم���ق المج���ال �إخراجيا 
“ واقعي���ة وجودي���ة تعطي الأ�شياء كثافة مج�سمة وا�ستق�ل�الا وواقعية درامية ترف�ض ف�صل الممثل 
عن الديكور وواقعية �سيكولوجية تعيد الم�شاهد الى الأحوال الحقيقية للإدراك “ )1( ، ولا يمكن �أن 
نق���ول �أن ب���ازان �أول مكت�شف لتعبيرية عمق المجال و�إنما يُعَدْ �أول م���ن نظر لهذه الو�سيلة التعبيرية  
كتوظي���ف �أخراجي مبتكر ل�سرد الإحداث  . وكانت لطروحاته �أثرها الدال في بناء �أ�س�س �سينمائية 
واقعي���ة لا�سيم���ا بنائية عمق المج���ال كحل �أخراجي للم�شه���د بالكامل .�إذْ يرى ب���ازان �أن “ �أ�سلوب 
الملاحظة الطويلة بدون تدخل من الخارج يمكن التو�صل �إلى الحقيقة و�إبراز الخ�صائ�ص الأ�صلية 
للح���دث المراق���ب “)2( ، وه���ذا ما ي�سمح للفع���ل �أن يتطور في وق���ت واحد وعل���ى م�ستويات متعددة 
في ال�ص���ورة مم���ا يخلق م���ن الناحية الإخراجية بن���اء علاقة درامية بين الأفع���ال الجارية في هذه 
الم�ستوي���ات داخ���ل كادر ال�صورة و يولد توا�ص�ل�ا زمانيا ومكانيا بدون ته�شي���م الحدث الى لقطات 
ع���دة ف�لاض ع���ن الاعتماد على ربط عنا�صر التكوين مع بع�ضها البع�ض مولدة وحدة موحدة  وهذا 
1 ( ج.دادلي �أندرو ، نظريات الفلم الكبرى ، ترجمة :جرج�س ف�ؤاد الر�شيدي ، القاهرة : الهيئة الم�صرية العامة للكتاب ، 1987 ، ط1 ، �ص157 . 

2( عدنان مدانات ، بحثا عن ال�سينما ، بيروت :دار القد�س ،1975 ،ط1 ، �ص148 .
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الا�ستعم���ال “ يحبذه ب���ازان عن و�سائل المونتاج الاخرى كونها ت�ضفي مزيداً من الإح�سا�س الواقعي 
ع�ب�ر ذل���ك التوا�صل في زمن الحدث “ )3( وهذا ما ي�شاب���ه تدفق الأحداث في الواقع وهذا ما يجعل 
عم���ق المجال و�سيلة منا�سبة لأهدافه الواقعية مما يجعل الحدث حقيقة نقتنع بها, �إذ ينحاز بازان 
في بنائ���ه للمعن���ى  ع���ن طريق  تفعيل البناء الت�شكيلي في عمق المج���ال  ب�أق�صى قدر ممكن  محققا 
م���ا ي�سمي���ه بالمونتاج الداخلي حيث ي���رى �أن عمق المجال يتيح “ ت�شكي���ل المظاهر في علاقات ذات 
معن���ى لأن الواق���ع �سيبد�أ في �أ�شعاع معناه الخا�ص “ )4(، وبذلك عد بازان عمق المجال جوهر الفلم 
الواقع���ي, فه���و ي�صر على تقديم الواقع من خلال عمق المجال لأنه �أكثر �صدقا و�أمانة من المونتاج ، 
وعل���ى الرغم من كل ذلك الطرح الجاد من بازان حول واقعية عمق المجال �أكثر من المونتاج . يرى 
الباح���ث ب�أنه لا يوجد فيلم بدون مونتاج با�ستثناء تج���ارب فيلمية حاول  �صناعها  ا�ستثمار التقدم 
التكنولوج���ي لتقنيات الت�صوير في محاكاة الزمن الحقيقي للحدث في ال�سينما ويرى)جان متري( 
�أنه يوجد فيلم واحد يخلو من المونتاج وهو العالم الواقعي الذي تجري فيه �ألاف الأحداث بتزامن، 
وم���ع كل ما�سب���ق لا يمكن تخي���ل ال�سينما ب���دون مونتاج ولكن المخ���رج يعمل على وف���ق الطريقتين 
ح�س���ب الم�ضمون والانفعال المطلوب من كل و�سيلة تعبير، وي�ؤكد ذلك جان متري في انتقاده  لبازان 
حي���ث يق���ول “ �أن بازان في انجرافه مع حما�ست���ه يراهن ب�شكل كيفي على �أختف���اء مفهوم اللقطة 
ل�صالح)اللقط���ة –الم�شهد(, في حين �أن هذين نمطان لكل منهما معنى مختلف تماما “ )5( .لكون 
المخ���رج في حالة تقطيعه للم�شهد الى لقطات ف�أن���ه يجعلنا نحيط بالم�شهد كاملا من حجوم وزوايا 
مختلف���ة وعلي���ه يجعلنا ن�شارك بالحدث, بعك�س عمق المجال ال���ذي يجعلنا نرى كل الأحداث في �أن 
واح���د مما يجعلنا خ���ارج المو�ضوع مهتمين بالحدث ذهنيا، ومن هذا نج���د �أن اللجوء الى توظيف 
عم���ق المجال “من �أجل ا�ستف���زاز المتلقي ليرتبط فكريا مع ما يعر�ض عليه “ )6(، ف�صانع العمل في 
ه���ذه الحالة يري���د منه الانفكاك عن المو�ضوع بهدف الانتباه ولي����س الانفعال، وفي كل مرة يطالبنا 
المخ���رج بانفعال مختلف لذلك يلج�أ �صان���ع الفلم الى حلول �إخراجية مختلفة ولذا يرى الباحث �أن 
عل���ى ب���ازان �أن لا ينحاز بهذا التطرف لعمق المجال لكونه لي�س الحل الاخراجي الامثل لأي حالة �أو 
موق���ف �أو حدث فه���و و�سيلة �أ�ضيفت الى غيرها من الو�سائل ولا يمك���ن �أن تعو�ض �أو تحل محل �أية 

و�سيلة �أخرى .
         ويح���دد) ب���ازان( قاع���دة يك���ون فيها المونتاج م�سموح���ا �أو ممنوعا, وهذا يعن���ي �أن بازان لم 
يرف����ض المونتاج كو�سيل���ة تعبيرية ل�سرد الأحداث و�إنما يرى في عمق المج���ال بو�صفه و�سيلة �سردية 
�أك�ث�ر حداث���ة وبذلك ي�ضع  قان���ون جمالي لامتناع المونتاج وهو عندما يك���ون “ جوهر حادث متعلق 
بوجود عاملين �أو عوامل متعددة من عوامل الحدث معا ف�أن المونتاج ي�صبح ممنوعاً “)7( ، فالكادر 
ال���ذي يجم���ع �أكثر من ح���دث في م�ستوياته التي تج���ري في �أن واحد ويتم عر�ضه���ا في دفعة واحدة 

3  رعد عبد الجبار ثامر ال�شاطي ، الفن ال�سينمائي بين النظرية والتطبيق ، �ص22 . 
4  �أندرية بازان ، ما هي ال�سينما ، ترجمة : ريمون فرن�سي�س ، القاهرة : مكتبة الانجلو الم�صرية ، �ص86 . 

5  جان متري ، علم نف�س وعلم جمال ال�سينما ، ترجمة عبد الله عوي�شق ، دم�شق : وزارة الثقافة ال�سورية – الم�ؤ�س�سة العامة لل�سينما ، 2000 م ، �ص65 .
6  ماهر مجيد �أبراهيم و�صلاح محمد طه ، التوظيف الدلالي لبناء اللقطة –الم�شهد عند الموجة الفرن�سية الجديدة ، مجلة الاكاديمي – كلية 

الفنون الجميلة ، العدد 52 ، 2009 ، �ص200 . 
7  �أندرية بازان ، م�صدر �سابق ، �ص140 . 
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عل���ى �سطح ال�صورة دون الاعتماد عل���ى القطع والربط وبالتالي عدم تفكيكه �أو المحافظة على نقل 
الواق���ع ال�س���ردي الزماني والمكاني والحدثي . ي�ضفي طابعا م���ن  ال�صدق في الحال, لذا يعد بازان 
تقني���ة عمق المجال �أكثر ملائمة ل�س���رد الأحداث الفيلمية,  فبازان يف�ض���ل الا�ستخدام الواقعي في 
المعالج���ات الإخراجي���ة لو�سائل التعبير الفيلمي���ة ومنها عمق المجال ، لأنه يعي���د المتلقي الى �سحر 
الجمالية الواقعية �أي “ العمل باتجاه خلق خيال ب�صري يرتبط بجذور الواقع المرئي وبذلك يمكن 
�أيج���اد �أنماط �سردية �أك�ث�ر �أرتباط بالواقع “)8( وهذا يعني �أن عمق المج���ال عند بازان يعد و�سيلة 
�أك�ث�ر واقعي���ة و�إقناع ،وه���ذا الإح�سا����س بالواقعية يتولد ب�سب���ب كثافة المعلوم���ات وتواجدها ب�شكل 
متزامن مما يخلق ثقلًا درامياً ب�سبب تما�س الممثل بالديكور ، وعدم انف�صال مقدمة  ال�صورة عن 
خلفيته���ا, وهذا بدوره يخل���ق واقعية نف�سية بالن�سبة للم�شاهد ب�سب���ب تطابق لقطة عمق المجال مع 
�إدراكه الح�سي في الواقع . وهذا عك�س المونتاج فالمتلقي �إزاء الم�شهد المونتاجي يكون خا�ضعاً للر�ؤية 
الذاتي���ة للمخرج, وعلى الرغم من محاولات المخرج�ي�ن في جعل المونتاج م�سايرا للحدث و مطابقا 
لحركة الانتباه الطبيعية للإن�سان �ألا �أن الحدث يبقى خا�ضعاً لل�سياق الذي ركبه المخرج، وحتى في 
عمق المجال فقد قَدَمَ �أندريه بازان مو�ضوع عمق المجال كو�سيلة تعبير ب�آلية تلقي المتفرج,  اذ عدها 
و�سيل���ة متفردة كونها تعطي المتفرج حرية كاملة ليخلق عن طريقها مونتاجه الخا�ص به, لأنه يرى 
كل �ش���يء دفع���ة واحدة وبذلك يختار على هواه وهذا فعل �أمان���ة �إزاء الم�شاهد ،”�أن كثرة اللقطات 
ال�شامل���ة و�صفاء ال�صورة التام في الخلفيات ي�سهم���ان م�ساهمة كبيرة في طم�أنة الم�شاهد وفي ترك 
الامر بين يديه ليراقب ويختار على هواه “)9( هكذا كتب بازان . ويرى الباحث �أن لاحرية للم�شاهد 
�إطلاق���اً طالما �أن المخ���رج على وفق بناءه الت�شكيلي يحرك ب�صرنا داخ���ل ال�صورة بحركة خطية “ 
تقت�ض���ي من العين �أن تقوم بمجموعة من الح���ركات )العمودية والافقية والدائرية ( وانطلاقا من 
ه���ذه الح���ركات للب�صر تت�شكل ال�ص���ورة “ )10(، فحري���ة المتفرج واحدة وه���ي �أن يرف�ض م�شاهدة 
الفيلم لاغير, وما �أن يقرر م�شاهدة فيلم ف�سيخ�ضع خ�ضوعاً كاملًا لإرادة المخرج في �ضبط وتوجيه 
�إدراك���ه ، لأن الفيل���م مثله مثل كل النتاجات الفنية الأخرى يتطلب من المتفرج الخ�ضوع, لأن �صانع 
العم���ل ه���و من قام بعملي���ة الاختيار والتنظيم ولي����س المتفرج  و�إلا فما �سبب وج���وده ؟ هذا وينتقد 
)م�ت�ري( العر�ض ال���ذي �أدلى به )بازان( حول حري���ة الم�شاهد �إذ يق���ول: ) �أن عمق المجال يترك 
حري���ة لحرك���ة �شخ�صيات  الدراما ولكن هذه الحرية لي�ست له���ا �أية علاقة مع حرية الم�شاهد التي 
يزع���م ب���ازان ب�أن الم�شاهد لم يعد �آلة بيد ال�سينمائي �إذ يتلقى مجددا بف�ضل جماليات عمق المجال 
ال�ش���روط المو�ضوعي���ة للواقع, وه���ذا م�ستحيل لأن الفيل���م واقع ثانٍ وهذا الواق���ع الثاني مقدم عبر 
تو�س���ط و�سيط يق���ود الأحداث عن طريقه على وف���ق الترتيب الذي يراه ومن غ�ي�ر الممكن �أن يجد 
الم�شاه���د �شروط الادراك الح�س���ي مماثلا للذي يجد نف�سه فيه عندما يك���ون حيال الواقع المبا�شر 
.  وي���رى متري اذا كان بازان يق�صد بحري���ة الم�شاهد في تلقيه لعمق المجال تحريك ا�ستعداد معين 
ل���دى الم�شاهد الحر في �أن يخت���ار في �أطار ال�صورة على وفق ما يهوى فهذه مغالطة كبيرة لأن عمق 
8  نه���اد حام���د ماج���د ، �أليات �أ�شتغال ال�سرد الحديث في بنية الفل���م الروائي ، �أطروحة دكتوراه غير من�ش���ورة ، جامعة بغداد – كلية الفنون 

الجميلة ، 2007 م ، �ص78 . 
9  جان متري ، الم�صدر ال�سابق ، �ص70 .

10  محمد غرافي , قراءة في ال�سميولوجيا الب�صرية , مجلة عالم الفكر ,العدد1 ,, المجلد31 ,2000 , �ص234 . 
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المج���ال يك���ون �إزاء �أحداث �أو �أفعال متزامنةٍ, ف�أذا كان المتفرج حر في انتقاله من واحد للأخر ف�أن 
ذل���ك ي����ؤدي الى هدم التزامن فلك���ي �أعرف �أن الأحداث فع�ل�ا متزامنة يتع�ي�ن �أن يتلقاها �إدراكه 
الح�س���ي طبقا للتزامن �إياه و�إلا فاتني التزامن المتراب���ط الوجود بدراية . و�إذا �أختار الم�شاهد مرة 
هذا الحدث ومرة ذاك ففي هذه الحالة نكون قد عدنا الى التجزئة التي يلومها بازان, �أو �أن يختار 
ح���دث كما �سيخ�سر الم�شاهد الحدث الآخر المتزام���ن معه, ويرى متري �أن الم�شاهد في عمق المجال 
يتع�ي�ن علي���ه �أن يرى كل �شيء ناقلا انتباهه في كل لحظة �إلى ما هو �أهم ولكن هذا الأهم ) الحدث 
نف�س���ه( ه���و الذي �سيقوله للم�شاه���د و هو الذي يوجه نظر الم�شاهد و�إذا ق���اد الحدث الم�شاهد فلن 
يك���ون ح���را �أبدا انما �سيمتل���ك حرية واحدة فق���ط في اكت�شاف دلالة في الا�شياء وه���ذا يعتمد على 

كفاءته في ا�ستنطاق خبايا الأ�شياء وتح�صيل �لاضلها المتوارية ( )11( . 

م�ستويات توظيف عمق المجال �إخراجيا .
يرى المنظر ال�سينمائي الفرن�سي ) مار�سيل مارتن ( في كتابه المو�سوم ) اللغة ال�سينمائية ( �أن 

هناك اتجاهين متعار�ضين في ا�ستخدام عمق المجال :.
الاول :. “يمي���ل الى �أدم���اج ال�شخ�صيات في الديكور في مناظر ثابت���ة زمنا طويلا وي�ؤدي ثبات 
الكاميرا فيها الى تعزيز قيمة الدراما ال�سيكولوجية”)12( . وي�سمى عمق المجال �أحيانا بالإخراج 
الثاب���ت �إذ ي����ؤدي هذا الثبات �إلى جع���ل المدة الزمنية مح�سو�سة مما يجع���ل المتلقي بتما�س مع 
الو�ضع النف�سي الخانق لل�شخ�صيات فيكون هذا الثبات لي�س مجانيا �أي �أن  “المدة الزمنية لها 
دلالة من الدلالات “ )13( مثل تعزيز الم�ستوى النف�سي �أو الت�أملي لجملة من الأفعال الدرامية مما 
 يجعل المتفرج يعي�ش حالة ال��سأم والملل والانتظار �أو القلق, الأمر الذي يخلق تفاعلا بين العر�ض 
ومتلقي���ه كما في فيل���م ) مواطن ومخبر وحرامي ( للمخرج ) داود عبد ال�سيد ( �إذ تم توظيف 
عم���ق المج���ال كحل �إخراجي للم�شهد كاملا في م�شهد لقاء المخبر مع زوجته في فرا�ش الزوجية 
�إذْ جم���د المخرج �آلة الت�صوير وجعلها ثابتة بدون ح���راك  للتعبير عن الجمود, وهذا التوظيف 
ا�سهم في الايحاء  بعجز المخبر عن الات�صال بزوجته ف�أ�صبحت ا�ستاتيكية الكاميرا تعبيراً عن 
العج���ز الجن�سي لدى المخبر وهذا توظيف رمزي لعجز ال�سلط���ة. وهذا التوظيف لعمق المجال 
) كلقط���ة - م�شه���د ( �أي الت�صوير بدون توقف حدث يجري �أمام �آل���ة الت�صوير حتى لو تطلب 
ذل���ك ثب���ات الكاميرا لفترة طويلة  ع���ن طريق الا�ستعانة بالتغيرات في �أحج���ام اللقطات �أثناء 
الت�صوي���ر �إذْ ت�سهم في رواية الح���دث بفعل مونتاجها الداخلي المتول���د بف�ضل بنائها الت�شكيلي 
الذي يت�ضمن كل عنا�صر لغة التكوين ) الخط ، الكتلة ،الحجم ،التركيب ،التفاعل بين ال�ضوء 
والظ���ل ،ديناميكي���ة المرئيات، الا�صوات ( فكل هذه العنا�صر ت�سه���م في تعميق الدلالة المطلوبة  
فتك���ون بنية اللقطة في ه���ذه الحالة مقتربة من بنية الم�شهد الع���ام والهدف من هذا التوظيف 
لعم���ق المجال هو “ �أعط���اء �أن�سيابية للحدث في وحدة الزمان والم���كان لتعميق الر�ؤية الواقعية 

11  ينظر جان متري ، الم�صدر ال�سابق  ، �ص 70 -71 -72 -77 .
12   مار�سيل مارتن ، الم�صدر ال�سابق ، �ص 173 .

13  جان متري ، الم�صدر ال�سابق ، �ص47 . 
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للفع���ل الدائ���ر وهذا ي�ؤدي الى �أن يكون التوليف ممنوعاً ب�سب���ب توقيت حدثين في الكادر نف�سه 
وه���ذا يعطي الحقيقة بع���دا جوهريا في العر�ض ال�ص���وري من خلال �شمولي���ة الر�ؤية “)14( �أن 
الوح���دة المكانية الحاوية لأكثر من فعل في م�ستويات ال�صورة و التدفق الزمني المت�صاعد جعل 
المخرج يفعل دور الميزان�سين ) تنظيم ف�ضاء اللقطة ( ب�شكل دقيق,  مما �أدى الى ظهور عملية 
التولي���ف في �أثن���اء مرحلة الت�صوير وامتناع���ه بعد الت�صوير في بنية الم�شه���د المكون من  لقطة 
مركب���ة ت�ضم م�سافات قريبة ومتو�سطة وبعيدة في �أن واح���د و�ضمن �أطار واحد وبذلك يتحقق 
المونت���اج في منح���ى العمق, ويرى م�ت�ري “�أن هذا النوع م���ن التقطيع محمل معن���ى ب�أكثر من 
التقطي���ع التحليل���ي وهو لايق���ل تجريدا عن���ه �إلا �أن التجريد الذي يدمجه ب�س���رد الق�صة ي�أتيه 
بال�ضبط من زيادة في الواقعية “ )15( . ويرى الباحث �أن هذا التوظيف الإخراجي لعمق المجال 
لا يرتب���ط ب�أ�سل���وب �إخراج���ي محدد ح�سب ط���رح الباحث ) دريد �شريف ( ب���ل نجده في كثير 
م���ن الأفلام التي تتناول مو�ضوعات نف�سية وفل�سفي���ة وخيالية م�صاغة ب�أ�سلوب انطباعي طالما 
يمتل���ك عمق المجال تعبيريته الخا�صة التي لا ترتب���ط ب�أ�سلوب دون غيره, لذا ف�أن عمق المجال 
كح���ل �إخراجي نجده “ في جميع الإ�شكال الفيلمي���ة وتجاوز النظرية الواقعية لي�ستعين به رواد 
النظري���ة الانطباعية للتعبير ع���ن ر�ؤاهم “)16( وهذا يعني �شمولية تعامل كل الأنواع والأ�ساليب 
ال�سينمائي���ة م���ع تقني���ة عمق المج���ال كحل �أخراج���ي يعر�ض “ حقيق���ة قيام الافع���ال بتوقيتها 

و�آنيتها“ )17( وهذا ما يدح�ض تحديد عمل عمق المجال داخل �أ�سلوب الواقعية فقط .
الآخ���ر :.” يمي���ل الى التركيز على ترتيب الإبع���اد في العمق �إلى �أق�صى م���داه بهدف درامي ، 
وب���دون �إلغاء التقطيع التقليدي “)18( ومن الممكن ا�ستعمال لقطة عمق المجال كوحدة مندرجة 
�ضم���ن �سياق الم�شه���د �أي يرتبط بلقطة م�سبقة ولقطة لاحقة وتكون وظيفة عمق المجال في هذه 
الحال���ة �أما كلقط���ة ت�أ�سي�سية للم�شه���د �أو لإع���ادة الت�أ�سي�س .وهنا يوظف عم���ق المجال كلقطة 
 مفردة داخل بنية الم�شهد ال�سينمائي محكوم معناها  بمو�ضعها  ال�سياقي داخل بنائية الم�شهد,
 �أي ع���ن طري���ق الر�ص���ف الأفقي الذي يجعله يرتبط م���ع لقطة �سابقة �أو لقط���ة لاحقة, و هذا 
الم�ست���وى يول���د دلال���ة �أخرى وه���ذا ت�أكي���د �أ�شتراك المونت���اج وعمق المج���ال في بنائي���ة الم�شهد 
ال�سينمائي  . ويرى متري �أن الاتجاهين  عمق المجال )كلقطة –الم�شهد ( وعمق المجال المندرج 
في �سي���اق لقطوي ) المونتاج ( متواجدان في بني���ة الفلم ال�سينمائي “ فال�سينما امتلكت ال�شكل 
ال�س���ردي الم���زدوج المبا�شر وغير المبا�ش���ر وكان باقيا عليها �أن تتمكن م���ن اللعب بالتناوب على 
العاطفة الانفعالي���ة بوا�سطة المونتاج وعلى الانتباه بف�ضل عمق المجال لتوفر له ف�سحة للانتباه 

�إزاء الفعل قيد الحدوث “)19( على �أن يكون الاتجاه الم�ستعمل مبرراً ومعللًا درامياً .

14  دريد �شريف محمود ، التوليف وت�أثيره الدرامي في الفلم الروائي ، ر�سالة ماج�ستير غير من�شورة ، جامعة بغداد – كلية الفنون الجميلة، 
1987 ، �ص65 . 

15  جان متري ، الم�صدر ال�سابق ،  �ص67 .
16  ماهر مجيد �أبراهيم ، الم�صدر ال�سابق، �ص99 .  

17  الم�صدر نف�سه ، �ص 104 . 
18 مار�سيل مارتن ، الم�صدر ال�سابق  ، �ص174 .

19  جان متري ، الم�صدر نف�سه ، �ص67 .
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م�ؤ�شرات الاطار النظري :. 
 – 11 توظي���ف عم���ق المج���ال كحل �إخراج���ي للم�شه���د كاملا مكونا م���ا ي�سم���ى ب ) اللقطة .

الم�شهد( 
توظيف عمق المجال كحل �إخراجي يجمع �أكثر من زمن في ف�ضائه ال�صوري . 22 .

توظيف عمق المجال كحل �إخراجي يجمع �أكثر من حدث في م�ستوياته ال�صورية وقد تكون  33 .
هذه الأحداث مترابطة �أو غير مترابطة . 

الف�صل الثالث :  �إجراءات البحث 
�أولا: منهج البحث:

       يع���د المنه���ج هو الطريقة التي ي�سلكها الباحث بغية الو�ص���ول الى الإجابة عن الأ�سئلة التي 
انطلق���ت منه���ا م�شكلة البحث فالمنهج يتمث���ل في الإجابة عن الت�سا�ؤل الأت���ي وهو: كيف �سيحل 

الباحث الم�شكلة ؟ . 
     بغي���ة الو�ص���ول �إلى نتائج مر�ضية وب�شكل علمي دقيق، وي���رى الباحث �ضرورة اعتماد المنهج 
الو�صف���ي ال���ذي ينطوي عل���ى م�شاهدة العر����ض الفيلمي تحلي���ل الم�ستويات الفني���ة والجمالية 
لتوظي���ف عمق المجال في بنيته ، بما ي�ضمن تحقيق النتائ���ج المرجوة ، والمنهج الو�صفي لا يعني 
جمع الحقائق والبيانات فح�سب، و�إنما ي�شتمل �أي�ضا جانباً من التف�سير لهذه البيانات. فعملية 
البح���ث تتطلب تنظيم هذه البيان���ات وا�ستخراج الا�ستنتاجات ذات الدلال���ة والمغزى للم�شكلة 

المثارة .

ثانيا: مجتمع البحث :. 
يتمثل مجتمع البحث في جانبيه النظري والتطبيقي في الأفلام التي �إنمازت بتوظيفاتها الفنية 
والجمالية لعمق المجال ، بالأ�صالة والابتكار كحل �إخراجي يفجر عن طريقه طاقة عمق المجال 

ال�سردية الى �أق�صاها  . ثالثا:عينة البحث :. 
�إن البح���ث المو�س���وم “ التوظيف الفني والجم���الي لعمق المجال في بنية الفيلم الروائي الحديث 
ال�سينما الحديثة بتوظيف عمق المجال  �صناع  بها  قام  التي  المحاولات  ا�ستعر�ض معظم  “ قد 
كحل �إخراجي  ، م�ستبعدا كل الأفلام ال�صامتة التي لم يكتمل بعد و�سيطها التعبيري ، وا�ستبعد 
البح���ث كل الأف�ل�ام التجريبي���ة التي لم تج���د طريقها للعر����ض الفيلمي التج���اري، لان الفيلم 
الحقيق���ي ه���و ذلك الفيلم الذي يعر�ض على جمهور وا�سع، لان فن الفيلم هو دون كل الفنون لا 
ينم���و ويتق���دم الا بوجود الجماهير التي تدفع تكاليف���ه، و�أي مخالفة لهذه الحقيقة، �إنما ت�ؤذن 

ب�إختفاء ال�سينما كفن من الفنون والا ما فائدة �أفلام لا يراها �أحد؟!
بقي���ت ملاحظة/ نعني بال�سينم���ا التجارية لي�ست المو�ضوعات و�إنما طريق���ة الانتاج من وجود 
ميزاني���ة و�إنت���اج وعر�ض في �ص���الات عر�ض ي�ستطي���ع �أي متابع ان ي�صل اليه���ا.. �أي �إن الفيلم 
مو�ض���وع البحث فريد في توظيفه الفني والجم���الي لعمق المجال ولكنه يعر�ض ب�شروط ال�سينما 
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ال�سائدة في الإنتاج والت�سويق والانت�شار.
�إن العينة المختارة �ضبطتها ب�شكل عام الم�ؤ�شرات الآتية:

1- توافرها للعر�ض في دور العر�ض.
2- ح�صولها على جوائز عالمية.

3- ح�صوله���ا على تنويهات نقدية وبحثية في الثقاف���ة ال�سينمائية. ولكن الذي حدث ان العينة 
المخت���ارة بعد التمحي�ص قد قدمت توظيف فني وجمالي مبتك���ر لعمق المجال ، فكانت الأفلام 

المختارة بعد تمحي�ص هي:
) البحث عن ال�سيد مرزوق ، �أحكي يا�شهرزاد ، دوغ فيل ، �أنتروبيا ( 

ثالثا: اداة البحث :. 
�إن اداة البحث هي الم�ؤ�شرات التي �أ�سفر عنها الإطار النظري، وقد و�ضعت بايدي الخبراء )20( 
الذين اطلعوا عليها ، وقد تم ت�أ�شير �آرائهم وفح�صها على �أ�صل الا�ستبيان المرفق وبعد التداول 

معهم تم الا�ستقرار على الم�ؤ�شرات الآتية:
 توظيف عمق المجال كحل �أخراجي للم�شهد كاملا مكونا ما ي�سمى ب ) اللقطة – الم�شهد ( 

توظيف عمق المجال كحل �أخراجي يجمع �أكثر من زمن في ف�ضائه ال�صوري .
توظيف عمق المجال كحل �أخراجي يجمع �أكثر من حدث في م�ستوياته ال�صورية وقد تكون هذه 

الاحداث مترابطة �أو غير مترابطة . 

رابعا: وحدة التحليل :. 
كانت وحدة التحليل الأ�سا�سية هي اللقطة المفردة الذي تتفق والم�ؤ�شر المعني به . 

خام�سا :. تحليل العينات :.
�أولا : . توظي���ف عم���ق المجال كح���ل �أخراجي للم�شهد كام�ل�ا مكونا ما ي�سم���ى ب ) اللقطة – 

الم�شهد (
وعل���ى  ال�سي���د.  عب���د  داود  للمخ���رج   ) م���رزوق  ال�سي���د  ع���ن  البح���ث   ( فيل���م  في   
ل���ه  �إخراجي���ة  معالج���ة  ق���دم  المخ���رج  �أن  �إلا  ن�سبي���ا  الزمن���ي  طول���ه  م���ن  الرغ���م 
ي�سم���ى ب  م���ا  المج���ال ( مم���ا حق���ق  عم���ق   ( الت�صوي���ر  �آل���ة  ثب���ات  م���ع  واح���دة   بلقط���ة 
) اللقط���ة – الم�شهد (  وعلي���ه حافظ المخرج على وحدتي الزمان والم���كان م�ستثمرا م�ستويات 
ال���كادر في خل���ق مونت���اج داخلي ينقل ب�صرن���ا عن طري���ق توجيهنا الى ال�شخ����ص المتحدث �أو 
الى رد فع���ل ال�شخ����ص الم�ستم���ع, الأم���ر ال���ذي يخلق عن���د المتلقي ت�أث�ي�راً م�ضاعف���اً نابعاً من 

20  . الأ�ستاذ الدكتور : يو�سف ر�شيد جبر - �أخت�صا�ص �أدب ونقد م�سرحي – كلية الفنون الجميلة – ق�سم الفنون ال�سرحية .  
الا�ستاذ الم�ساعد الدكتور : يو�سف �سامي �سكندر – �أخت�صا�ص نقد �أدبي حديث – كلية الاداب – جامعة بغداد .

الا�ستاذ الم�ساعد الدكتور : متي عبو بول�ص – تلفزيون – كلية الفنون الجميلة – ق�سم ال�سمعية والمرئية . 
الا�ستاذ الم�ساعد دكتور : ماهر مجيد ابراهيم – �سينما - كلية الفنون الجميلة – ق�سم ال�سمعية والمرئية .

الدكتور :  �أحمد عبد العال - تلفزيون – كلية الفنون الجميلة – ق�سم ال�سمعية والمرئية .
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ح���دوث الفع���ل ورد الفع���ل في �أن واح���د ، وهذا ما يع���زز قيم���ة المعلومة ال�صادرة م���ن المتكلم 
وفي الوق���ت نف�س���ه قيم���ة رد فعل متلقي المعلوم���ة ال�شخ�ص الم�ستمع, . ومم���ا لا خلاف عليه �أن 
الحرك���ة له���ا �أعظ���م دور في ج���ذب الانتباه وفي ه���ذا الم�شهد كان���ت الحركة م���ن ال�شخ�صية ، 
لأن الكام�ي�را ثابت���ة الأم���ر الذي فعّل طاقة العم���ق �إذ يدخل ال�ضابط عمر م���ن الباب في عمق 
ال���كادر و  يتح���اور مع يو�س���ف و�سيد ونعرف عن طري���ق هذا الحوار معلوم���ات كثيرة عن �سيد 
 م���رزوق ال�شخ�صي���ة الم�شف���رة والملغ���زة بالن�سبة ليو�س���ف والمتلقي مع���ا . وهذا م���ا يطلق عليه 
) مار�سي���ل مارتن ( بالإخ���راج الثابت فال�شخ�صيات هي التي تتحرك على وفق خطة مر�سومة 
والكت���ل تت���وزع في م�ستويات اللقطة وفق مي���زان كادر دقيق و�ألة الت�صوي���ر متجمدة في مكانها 
والمونت���اج الداخلي تولد من انتقالنا, فالتركيز في بداية الم�شهد على مقدمة الكادر حيث ي�سرد 
لن���ا وليو�س���ف �سيد م���رزوق حكايته وحكاية الفي���ل الذي كان يملك���ه كونه م���ن العوائل الملكية 
الار�ستقراطي���ة, ولك���ن بن���وم )�سيد م���رزوق (  تم تفعيل و�سط ال���كادر �إذ تم تركي���ز انتباهنا 
عل���ى يو�س���ف وردود �أفعاله و�إيماءات���ه . وبدخول ال�ضاب���ط عمر ال�شخ�صي���ة الثالثة في الم�شهد 
م���ن الب���اب في عمق الكادر تم تفعي���ل هذا الم�ستوى مما ج���ذب الانتباه �إلي���ه بالكامل, ف�أ�صبح 
لدين���ا ثلاث م�ستويات متفاعلة كلها بتزامن ال�سيد م���رزوق في مقدمة الكادر نائم وفي الو�سط 
يو�سف ي�ستقبل عمر بعينيه وعمر يتحرك متكئاً الى جدار الحو�ض الحجري ويتحاور مع يو�سف 
ع���ن ال�سيد مرزوق مم���ا عزز من قيمة الم�ستويات الثلاثة بالكام���ل ) المتكلم ، الم�ستمع ،المتكلم 
عن���ه( . وبنهو�ض �سيد مرزوق تم تفعي���ل المقدمة مرة �أخرى بتزامن مع تحرك عمر من العمق 
باتجاهه���ا مما جع���ل العمق مهملا فتركي���ز الحدث الحواري ع���ن ال�شخ�صية المه���ددة ل�سيد 
مرزوق و�أن�صات يو�سف للحوار الدائر بين عمر و�سيد مرزوق وبانتهاء الحوار وتحرك عمر الى 
العمق مرة �أخرى �أ�ستعاد الم�ستوى الثالث لل�صورة فاعليته . �إن هذا التوظيف لعمق المجال كحل 
�إخراجي زاد من التوتر لدى الم�شاهد عن طريق نقل اهتمامه كل مرة �إلى م�ستوى من م�ستويات 
ال�صورة, لذا نرى الفعل ورد الفعل بتزامن وكل المتغيرات التي تطر�أ على بنية ال�صورة بدخول 
عن�ص���ر جدي���د وخروج عن�صر منها مم���ا ولد كثافة �سردية للم�شه���د وبنف�س واحد, مما يفعل 
طاق���ة الم�شاهد في بقاء تركيزه فاعلا من بداية الم�شهد وحتى نهايته عك�س المونتاج الذي يفتت 
الحدث وينقله لنا من زوايا وحجوم متباينة مما يجعلنا نقترب ونبتعد على وفق بناء مونتاجي 
م�أ�سوري���ن له و يجعل المتلقي �أكثر �سلبية, ولكن الت�س���ا�ؤل الذي يعر�ضه الباحث ماذا يحدث لو 
كان الح���ل الإخراج���ي لهذا الم�شهد عن طريق المونتاج التقليدي . ل���كان الم�شهد قد فقد الكثير 
من م�صداقيته ومن توتره الناجم من بث كل المعلومات بتزامن مما حقق تفاعلًا م�ضاعفاً من 
ال�صعب تحقيقه عن طريق المونتاج التقليدي, الذي يجعلنا ننتقل مرة �إلى هذا ال�شخ�ص ومرة 
الى ذاك مركزي���ن �أم���ا على ال�شخ�ص المتكل���م �أو على رد فعل ال�شخ�ص الم�ستم���ع �أو ننتقل �إلى 
ال�شخ�ص الذي دخل الم�شهد وبذلك يتولد لدى المتلقي انفعالًا �أحادياً ب�سبب ته�شيم ا�ستمرارية 
الم�شه���د الزماني���ة والمكانية وخلق ا�ستمرارية نابعة من المونتاج غير حقيقية,  والاقناع يكمن في 
عم���ق المجال نتيجة تحقق الفع���ل في ) �آلان ( والزمن يت�صاعد كم���ا يت�صاعد في الواقع ب�شكل 
م�ستم���ر ب���دون قط���ع   . وهذا لا يعن���ي انحياز  الباح���ث الى عمق المجال كح���ل �إخراجي ولكن 
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الإخراج في عمق المجال مثلما يقول جان متري يولد انفعال مختلف عن المونتاج, وتبقى و�سائل 
التعب�ي�ر ال�سينمائية متباينة من ناحية ت�أثيرها الانفعالي على المتلقي لذا على المخرج �أن يفكر 
بالأث���ر ال���ذي يريد �إي�صاله �إلى المتلق���ي ومن ثمَ يبحث عن الو�سيلة الت���ي تحقق له هذا الأثر . 
وه���ذا التوظيف لعمق المجال ) كلقطة - م�شه���د ( �أي الت�صوير بدون توقف حدث يجري �أمام 
�آل���ة الت�صوير حتى لو تطلب ذلك ثبات الكاميرا لف�ت�رة طويلة  عن طريق الا�ستعانة بالتغيرات 
في �أحج���ام اللقط���ات �أثناء الت�صوير �إذْ ت�سهم في رواية الحدث بفعل مونتاجها الداخلي المتولد 
بف�ض���ل بنائه���ا الت�شكيلي الذي يت�ضمن كل عنا�صر لغة التكوين ، ف���كل هذه العنا�صر ت�سهم في 
تعمي���ق الدلال���ة المطلوبة  فتكون بنية اللقطة في هذه الحالة مقترب���ة من بنية الم�شهد العام وفي 
وح���دة مكاني���ة حاوية لأكثر من فع���ل في م�ستويات ال�صورة, و التدف���ق الزمني المت�صاعد جعل 
المخ���رج يفعل دور الميزان�سين ) تنظيم ف�ض���اء القطة ( ب�شكل دقيق  مما �أدى الى ظهور عملية 
التوليف �أثناء مرحلة الت�صوير و�أمتناعه بعد الت�صوير في بنية الم�شهد المكون من  لقطة مركبة 
ت�ض���م م�سافات قريبة ومتو�سطة وبعيدة في �أن واحد و�ضمن �أطار واحد وبذلك يتحقق المونتاج 

في منحى العمق . 
ثاني���ا :. توظيف عم���ق المجال كحل �أخراجي يجمع �أكثر من ح���دث في م�ستوياته ال�صورية وقد 

تكون هذه الاحداث مترابطة �أو غير مترابطة . 
في �أح���دى لقطات فيل���م ) �أحكي يا�شهرزاد للمخرج ي�سري ن�ص���ر الله ، نجد ا�ستعمالًا بلاغيا 
و�إيحائي���ا ل) عم���ق المجال ( بم�ستويات���ه المتعددة في لقطة مرتبطة ب�سي���اق من لقطات م�شهد 

وكانت اللقطة كما ي�أتي :
م�شهد / نهار خارجي 

مطعم على كورني�ش النيل

ال�صوتال�صورة / لقطة عمق المجال

الت�صوير  �آلة  باتجاه  وجهها  جال�سة  هبة  الأول  الم�ستوى 
وظهرها �إلى الم�ستوى الثاني حيث يجال�س زوجها �شخ�صية 
العمق  وفي  هبة  ت�ستفز  بطريقة  ويجامله  مهمة  حكومية 

مربية تدفع عربة فيها طفل .
يدخل من يمين الكادر نادل ي�ضع الطعام على الطاولة مقربا 

وجهه من هبة 

�صوت حوارات كريم الرجل المهم 

تمر باخرة متو�سطة الحجم خلفية الم�شهد 

يمتزج �صفيرها المنفر بمجاملات 
زوجها 
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في ه���ذه اللقطة ذات الم�ستوي���ات المتعددة التي ت�ضافرت فيها علامات �صوتية وب�صرية متعددة 
الم�ستويات :

1.�أتج���اه نظر هب���ة في الم�ستوى الاول المعاك����س للم�ستوى الثاني يدلل عل���ى امتعا�ضها من ترك 
زوجها لها على ح�ساب مجاملة الرجل المهم التابع لل�سلطة التي تتخذ منها هبة موقفا �شخ�صيا 

في برنامجها المثير للجدل . 
2.و�س���ط ال���كادر عبارة عن موج���ودات خالية تف�صل مقدم���ة الكادر عن عمق���ه مما ولد هوة 

عميقة بين الم�ستويين . 
3.حج���م الم�سافة بين الم�ست���وى الاول لل�صورة والم�ست���وى الثالث يدلل عل���ى ت�شظي العلاقة بين 
الم�ستوي�ي�ن ) عالم الزوج ( البرجماتي ال���ذي يناغم ال�سلطة, وعالمها الراف�ض لمجاملة ال�سلطة 
وا�ستع���داد زوجه���ا لك�سر �أي رابطة بينه وبينها من �أج���ل م�صالحه ، ف�لاض عن الطفل في عمق 
ال���كادر البعي���د المنال ب�سبب الم�سافة الفا�صلة بينها وب�ي�ن زوجها حيث اقتراب الطفل من عالم 

الرجل وتوجده في م�ستوى العمق نف�سها .
4.دخول النادل من يمين الكادر واقترابه منها ب�شدة كا�سرا الحاجز معها . مما يدلل على �أن 

زوجها و�ضعها عر�ضة للتحر�ش من �أجل مجال�سة الرجل المهم .
5.�ص���وت الباخرة المنفر ال���ذي يمتزج مع حوارات زوجها والرجل المه���م, �أعطى رمزاً وا�ضحاً 
عل���ى حواراته���م المعيقة ل�ل��أذن, وبالتدريج يطغي �ص���وت الباخرة على الح���وار بالكامل وك�أن 
حواراتهم مثل �صوت الباخرة الذي ي�صم الأذان رمز بالغ الو�ضوح ومبرر ، لأنه تولد عن عالم 

ال�صورة المتج�سدة �أمامنا .
�إن الأح���داث الثلاث���ة المتواجدة في م�ستوي���ات عمق المجال ظاهريا تبدو غ�ي�ر مترابطة ولكنها 
تترابط ذهنيا عند المتلقي �إذ ولد الإخراج في عمق المجال زخما علاميا �سمعب�صري متولد من 
ب�ؤرت�ي�ن في كادر واح���د موزعة في مقدمة الكادر وعمقه وكل ه���ذه الم�ستويات في و�ضوح متعادل 
مما جعل اهتمام المتلقي ين�صب على كل هذه الأحداث في �أن واحد وبتزامن فلا يوجد م�ستوى 
�أكثر هيمنة من الم�ستوى الآخر . فمقدمة الكادر لها �أهمية كبيرة وفي الوقت نف�سه نجد �أهمية 
كب�ي�رة للم�سافة الفا�صلة ب�ي�ن الحدث الجاري بالمقدمة والحدث الج���اري في العمق, فالو�سط 
عب���ارة عن مجموعة موجودات تف�صل الحدث�ي�ن ومما �أعطى للعمق قيمة �أكبر وبه نقل المخرج 
اهتمامنا له عبر وجود المربية الأجنبية التي تدفع عربة الطفل . ومرة �أخرى تم تفعيل مقدمة 
ال���كادر حال دخول الن���ادل وك�سره للم�ساف���ة الر�سمية مع ال�شخ�صية ف�أ�صب���ح الفعل في العمق 
�سبب���ا للفعل في مقدمة الكادر ومن ث���م تم خلق لقطة ذات كثافة �سردية و�إيحائية عالية بف�ضل 
توظي���ف عمق المج���ال كحل �إخراجي لللقطة مندرجة �ضمن �سي���اق الم�شهد ال�سينمائي, وبمرور 
القاط���رة في خلفية المقدمة الجال�سة فيه���ا )هبة ( وت�شابه وامتزاج �صوتها المزعج مع حوارات 
ال�شخ�صي���ات الجاري���ة في العمق فعل م���ن ن�شاط مقدمة الكادر وخلفيت���ه, وفي الوقت نف�سه تم 
الإح�سا����س بح�ض���ور العمق م���ن دون �أن نراه من خلال �سماعنا للح���وارات . والملاحظ �أن هذا 
التوظي���ف للعمق في اللقطة داخل هذا الم�شه���د ال�سينمائي لم يلغٍ البناء المونتاجي للم�شهد ككل 
بل كان حلا �إخراجياً لجزء من الم�شهد ) لقطة ( ارتبطت �سياقيا بلقطة م�سبقة ولقطة لاحقة 
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مما �أدى �إلى ا�شتراك المونتاج وعمق المجال في بناء هذا الم�شهد ال�سينمائي . 
�أم���ا في العينة الأخرى وهي  فيل���م ) دوغ فيل ( للمخرج لار�س فون تراير في هذا الفلم يكت�سب 
الم���كان خ�صو�صية كبيرة جدا كونه عبارة عن �ستي���ج م�سرحي مفتوح والأماكن الجزئية داخله 
تف�ص���ل بينها حواجز وهمية غ�ي�ر موجودة في ال�صورة المرئية ولكننا ندرك وجودها عن طريق 
الأداء الإيمائ���ي لتعامل ال�شخ�صيات مع هذه الحواج���ز فاللقطة العامة �أو لقطات عمق المجال 
بم�ستويات���ه الثلاثة عك�سن لنا �أكثر من ح���دث في م�ستوياته ال�صورية, وقد تكون هذه الأحداث 
مترابطة �أو غير مترابطة ، وفي حقيقة الأمر كل حدث عبارة عن م�شهد م�ستقل قائم بذاته وله 
ح���دوده المكانية المتعينة ولكن ب�سبب غياب الحواجز �أ�صبحت الم�شاهد م�شهدا واحد و�أ�صبحت 
اللقط���ة ال�سينمائي���ة لي�ست مج���رد لقطة بل مجموع���ة م�شاهد تجري بداخله���ا �أحداث نراها 
بتزام���ن . �إذْ ن���رى حدث في مقدم���ة ال�صورة بالوقت الذي نرى حدث �أخ���ر في الو�سط والعمق 
مم���ا �أدى الى تعقيد اللقط���ة الواحدة في عمق المجال كونها تحتوي ث�ل�اث م�شاهد مبتعدة من 

الناحية المكانية ولكنها تجري في زمن واحد ظهرت في لقطة واحدة . 
وفي م���ا ي�أت���ي �أه���م التوظيف���ات لعمق المجال ال���ذي يحوي بداخل���ه �أكثر من ح���دث تترابط �أو 

لاتترابط هذه الأحداث مع بع�ضها . كما في اللقطات الأتية :. 

وفي العمق منزله حيث  التفاح   مزارع  �أطفال  الكادر  مقدمة  في   .1
يمار�س فعل الاغت�صاب الجن�سي مع غراي�س على الأر�ض الجرداء . 

موقع عمله والذي هو نف�سه  في  المكوى  عامل  الكادر  مقدمة  في   .2
موقع �سكنه وفي خلفية اللقطة نرى فعل الاغت�صاب .

3. في معمل جلي ال�صحون نرى الن�ساء الثلاثة في مقدمة الكادر وفي 
يظهر  العمق  وفي  مختلفة  �أمكنة  على  تدل  حواجز  مجموعة  الو�سط 

جزء من فعل الاغت�صاب .

ت�ستجوب  ال�شرطة  الو�سط  وفي  ال�شرطة  �سيارة  الكادر  مقدمة  4.في 
فعل  نرى  العمق  وفي  غراي�س  عن  البلدة  �سكان  �شخ�صيات  بع�ض 

الاغت�صاب .

في اللقط���ة الأولى نح���ن �إزاء م�شهدي���ن المقدم���ة م�شهد في م���كان والعمق م�شه���د في مكان ما 
والم�ستويين غير مترابطين دراميا . كذلك في اللقطة الثانية والثالثة, �أما اللقطة الرابعة فنجد 
ثلاث م�ستويات الم�ستوى الاول �سيارة ال�شرطة والو�سط ا�ستجواب ال�شرطة ل�شخ�صيات المدينة 
ع���ن غراي�س وفي الم�ستوى الثالث غراي����س يغت�صبها الفلاح الغليظ الق�سمات . فنحن هنا �أمام 
م�شهدي���ن يجري���ان في �أماكن مختلفة ولكن في زمن واحد وهذا هو فعل المونتاج المتزامن ولكنه 
�أ�صبح في عمق المجال مونتاج متزامن داخلي ينبع من داخل ال�صورة, وهذه الأحداث المترابطة 
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زماني���ا ودراميا ب�سبب خن���وع غراي�س للاغت�صاب ب�سبب تواجد الق���وى المهددة لها في الخارج 
وا�ستغ�ل�ال الف�ل�اح لها لل�سب���ب نف�سه, ف�لًاض عن ذل���ك فالحدث في الم�ست���وى الو�سطي للكادر 
ي���دور حول ب�ؤرة واحدة وهي �شخ�صية غراي�س وفي العمق نجد غراي�س نف�سها تغت�صب, ولكنها 
مختلفة مكانيا والمتفرج يدرك هذه الاختلافات المكانية ولكن �أدراكه �أدراكاً ذهنياً, ولكن على 

الم�ستوى المرئي لا نجد هذه الحواجز �إنما نكون �صورة ذهنية عنها . 
وفي مو�ض���ع �أخ���ر في الفيلم تم توظيف عمق المجال للربط بين ث�ل�اث �أحداث في �أمكنة متفرقة 

ولكنها تحدث في زمن واحد حيث تم التوظيف كما ي�أتي : 

غري�س  الكادر  مقدمة  يمين  في   . النظر  م�ستوى  فوق  زاوية  من 
ثقيلة  حديدية  عجلة  في  ومربوطة  الحديدية  بال�سلا�سل  مكبلة 

الوزن ونائمة على �سريرها في غرفتها . 
الملتوي وفي  الطريق  الكادر نرى توم ي�سير في  في و�سط و�سط 
�سكان  من  يت�ألف  الذي  الاجتماع  نرى  الكادر  عمق  يمين  �أق�صى 

البلدة .

م���رة �أخرى نرى مونتاج متزامن في عمق المجال ولكن هذه الم���رة بتفعيل الم�ستويات الثلاثة مع 
هيمن���ة الم�ست���وى الو�سطي الذي يتحرك في���ه توم, فالحركة هنا ا�ستح���وذت على انتباه المتلقي 
لكونه���ا حرك���ة تنم عن التوتر وال�ت�ردد الذي تعاني���ه ال�شخ�صية ب�سبب الخي���ار ال�صعب الذي 
و�ضع���ه اجتم���اع القرية فيه ف�أما �أن يختاره���م ب�صفتهم �أهله �أو ين�ص���اع الى رغبته تجاهها  . 
والم�شهد في مقدمة الكادر كان �ستاتيكي ب�سبب تبلد ال�شخ�صية وا�ست�لاسمها للقيود وفي الو�سط 
نجد �أن اتجاه حركة توم له دلالة في حد ذاته فقد اتجهت حركته �إلى �أق�صى يمين الكادر الذي 
ي�ضم �أهل القرية وهذا ما يعزز خياره لهم ب�سبب برود م�شاعر غراي�س تجاهه ح�سب ما لم�سناه 

في الم�شهد ال�سابق . 
ثالثا:. توظيف عمق المجال كحل �إخراجي يجمع �أكثر من زمن في ف�ضائه ال�صوري .

      وفي فيلم ) �أنتروبيا ( تم توظيف عمق المجال كحل �إخراجي  يجمع �أكثر من زمن في ف�ضائه 
ال�صوري ففي  كادر واحد يتزامن حدثين ، الحدث الأول يحدث في الما�ضي تم �إدراكه زمنيا من 
خلال ذكريات �سارد م�شخ�ص منذ بداية الفيلم ينقلنا �إلى م�شهد في الما�ضي �إذ تتجمد ال�صورة 
�أي تتوق���ف الحركة ويتحول الم�شهد الما�ضي الى �صورة فوتغرافية  .ثم يدخل في الم�شهد الما�ضي 
المجمد ال�سارد بالحا�ضر �آلان . فيكون التكوين ال�سينمائي عبارة عن عدة م�ستويات في المقدمة 
) ال�س���ارد في الحا�ض���ر الان ( متج�س���د عيانيا في م�شهد ما�ضي متوق���ف الحركة من تداعياته 
ال�شخ�صي���ة �إذْ تظهر �صورة ال�سارد في الما�ضي, ثم تم تج�سيد زمنين بتزامن الحا�ضر) الآن ( 
في مقدمة الكادر والما�ضي المجمد الحركة في عمق الكادر, ويكون المونتاج الداخلي هنا بتحكم 
م���ن ال�سارد وح�ض���وره في الم�شهد الا�ستذكاري ال���ذي ينتقل انتباهنا الي���ه بفعل توقف الحركة 
بالوقت الذي يدخل فيه ال�سارد الم�شخ�ص في مقدمة الكادر الذي يبد�أ بالتحكم في نقل انتباهنا 
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م���رة �إليه في مقدمة ال���كادر ومرة �إلى العمق عن طريق تعليقه على الم�شهد الم�ستدعى . �إن هذا 
الح�ضور المتزامن للما�ضي والحا�ضر في �أكثر من م�ستوى داخل بنية ال�صورة ولد كثافة �سردية 
عالي���ة فعلت من �ساردية المتلقي في ا�ستقبال زمن�ي�ن بينهما فا�صل كبير ولكن تحكمهما علاقة 
مبا�ش���رة �إذ تتمظه���ر ال�شخ�صية نف�سها في الما�ضي بعمق ال���كادر وفي الحا�ضر �آلان  في مقدمة 
ال���كادر. �إن ه���ذا التوظيف ولد ث���راء �سرديا ب�سب���ب تزامن عر�ض الزمن�ي�ن في تكوين ب�صري 
واح���د بدل الانتقالة الى الما�ضي وعر�ضه على حدة ث���م العودة الى الحا�ضر في البناء ال�سردي 
التقلي���دي الذي يعتمد على الانتقال المونتاجية في العودة الى الوراء محققا بذلك مخرج الفلم 

ا�ستمرارية بالزمان والمكان بين الما�ضي والحا�ضر  .  
       وخلا�ص���ة الق���ول �أن الحا�ض���ر ) �آلان ( والما�ض���ي �أو الم�ستقب���ل المتخيل عب���ارة عن م�شاهد 
منف�صل���ة بالزمان والمكان ولكن عن طريق عمق المجال يتج�س���د الم�شهدان في �أن واحد محققا 
بذلك مونتاج داخلي متزامن بين حدثين متباينين من ناحية زمن الحدوث والفرق بين ا�شتغال 
عمق المجال في العينتين ال�سابقتين ففي العينة الاولى الحا�ضر يقتحم الما�ضي �إذ يدخل ال�سارد 
الى الم�شه���د الما�ض���ي ويعلق عليه �أما في العينة الثانية نجد الحا�ض���ر الواقع ) �آلان (  والمتخيل 

الر�ؤية الم�ستقبلية  .  

النتائج :.

تم توظيف عمق المجال كحل �إخراجي للم�شهد كاملا كما في العينة الاولى البحث عن ال�سيد  11 .
م���رزوق للمخرج داود عبد ال�سيد ( ف���كان الم�شهد عبارة عن لقطة واحدة ثابتة من بداية 
 الم�شه���د حتى نهايته وق���د تم خلق مونتاج داخلي بوا�سطة تفعيل م�ستويات اللقطة بالكامل
) المقدم���ة – الو�سط – الخلفي���ة ( بو�ضوح محايد لكل الم�ستوي���ات محافظا بفعل البناء 
الت�شكيل���ي لل�ص���ورة وحركة الممثلين طولي���ا من مقدمة الكادر الى عمق���ه وبالعك�س فكان 
المخ���رج ينقل اهتمامن���ا في كل مرة الى م�ستوى معين بال�ص���ورة  . وبذلك تمت المحافظة 
عل���ى وحدت���ي الزمان والم���كان مما ول���د ا�ستمرارية ت���وازي ا�ستمرارية الح���دث الواقعي 

وتج�سيد العلاقة بين ال�شخ�صيات عن طريق الم�سافات الفا�صلة بينهم .  
تم توظي���ف عمق المجال لتج�سي���د م�شهدين بينهما فا�صل زمني في العين���ة الثانية, �إذ تم  22 .
الانتق���ال في العينة الأولى �إلى الما�ضي بفعل �سارد م�شخ�ص  ودخول هذا ال�سارد الحا�ضر 
) �آلان ( في الم�شه���د الما�ض���ي الذي يتوقف عن الحركة مم���ا يولد لدينا لقطة عمق مجال 
في مقدمته���ا ال�س���ارد وفي العمق م�شهد م�ستدعى من الما�ضي . �أم���ا العينة الثانية فقد تم 
تج�سي���د الحا�ض���ر والر�ؤي���ة المتخيلة في كادر واح���د وبالتالي حقق �صن���اع هاتين العينتين 

تزامن بين م�شهدين متباينين بالزمان والمكان . 
تم توظي���ف عم���ق المجال لتج�سي���د �أكثر من ح���دث في �أن واحد وقد تكون ه���ذه الأحداث  33 .
منتمي���ة �إلى مكان واح���د وبينهم علاقة مبا�شرة كما في فيلم ) دوغ فيل ( �أو تج�سيد �أكثر 
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من م�شهد �أو حدث منف�صلين بالمكان والزمان في كادر واحد وبه تتحقق عملية �سرد �أكثر 
م���ن حدث متباينين بالم���كان ولكن يحدثان في زم���ن واحد وهذا ما نطل���ق عليه بالمونتاج 

المتزامن ولكنه هنا يحدث في كادر واحد . 

الا�ستنتاجات :.
�إن ال�ص���ورة الخالي���ة من العمق وج���ود مبت�سر وخالٍ م���ن �أي مطابقة ل�ل��إدراك الح�سي  11 .
للم�شاه���د لذا يتو�سل �صانع الفيل���م بتكنيك معين تقني �أو فني لخل���ق وهم بالبعد الثالث 
لل�ص���ورة مول���دا و�سيلة تعبير ت�سمى ب ) عمق المجال ( وهي تن���وع للقطة العامة الحاوية 
عل���ى حجوم مختلفة للقطات من القريبة �إلى المتو�سط���ة �إلى العامة �أي تحوي كل �شرائح 

المكان دفعة واحدة محافظة على وحدته .
�إن عم���ق المج���ال كو�سيلة تعب�ي�ر لي�ست )داء لكل دواء( على ح���د تعبير)جان متري ( �أي  22 .
غير �صالحة كحل �إخراجي �إلا في حالات خا�صة جدا تتطلب حدوث �أكثر من فعل �أو حدث 

يحدثان بتزامن في مكان واحد وزمان واحد مما يجعل المونتاج ممنوعا ح�سب بازان .
�إن المونت���اج الداخل���ي المتولد من هذه الو�سيل���ة  يتولد عن طريق البن���اء الت�شكيلي للكادر  33 .
ال�سينمائ���ي وعن طريق تفعيل م�ستوياته �أما بو�ضوح محايد �أو �سيادة م�ستوى �أو م�ستويين 
متفاعل�ي�ن عل���ى بقية الم�ستويات وبذلك يتولد ت�أثير م�ضاع���ف لا يمكن الح�صول عليه من 

المونتاج التقليدي القائم على القطع والربط .
عم���ق المجال يمكن �أن يكون حلًا �إخراجياً لم�شه���د كامل �أو للقطة مندرجة في �سياق . وفي  44 .

الحالتين نكون �أمام مونتاج داخلي . 
�إن لقط���ة عمق المج���ال تحمل في�ض هائل م���ن العلامات مكونة ن�سق���اً مترا�صا  عنا�صره  55 .
تت�شاب���ك ب�صياغ���ة ق�صدية من علاقات الأ�شي���اء لا الأ�شياء ذاتها لتك���ون وحدة ع�ضوية 
الأولوي���ة فيه���ا للكل على الاجزاء و�أي تغير في مو�ضع عن�ص���ر �أو ا�ستبداله ي�ؤدي �إلى تغير 

الن�سق بالكامل  .
يمك���ن لعمق المج���ال �أن يعبر عن �أكثر من زمن في �أن واح���د ك�أن تكون المقدمة بالحا�ضر  66 .

والو�سط ما�ضي والعمق ما�ضي بعيد �أو م�ستقبل . 
�إن توظي���ف عم���ق المجال كح���ل �أخراج يج���ب �أن يكون  مدرو�س���ا ومتوائما م���ع الم�ضمون  77 .
الدرام���ي للحدث الذي يتطلب ح�ضور �أكثر من فع���ل داخل اللقطة منتجا ت�أثير م�ضاعف 

عند المتفرج لايمكن حدوثه عن طريق المونتاج التقليدي   
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التحول الدلالي في وظائف 
الشخصية الرئيسة
في الفيلم الروائي

         �صابرين كامل زيدان

ملخ�ص البحث
ا�ستمدت الفنون الدرامية ت�أثيراتها من واقع الحياة,عبر تناولها مو�ضوعات 
التلفزيونيةوالاف�ل�ام  الدرام���ا  اخ���ذت  هن���ا  الان�سان,وم���ن  بجوه���ر  تهت���م 
ال�سينمائيةحي���زا وا�سعا ودورا مهما في تقديم مو�ضوعاتها.�أن تج�سيد فعل 
تق���وم ب���ه ال�شخ�صية  داخ���ل العمل الدرامي يكون مبني���ا على وفق الاحداث 
الت���ي يتطلبها الدور الذي تقدمه تلك ال�شخ�صية في الفليم.فلكل �شخ�صية 
له���ا انعكا�ساته���ا وتفاعله���ا وتحولاتهام���ع الدور المح���دد لها لتك���ون جاذبية 
الاح���داث  في الفلي���م .لق���د اقي���م البح���ث على اربع���ة ف�صول الف�ص���ل الاول 
ت�ضمن كل من م�شكلة البحث التي ن�صت على :)ماهي التحولات  الدلالية 
لل�شخ�صي���ة الرئي�سة في بني���ة الفلم ال�سينمائي؟(و�ض���م اي�ضا اهميةالبحث 
واهداف���ه وحدوده لينتهي الف�صل بتحدي���د الم�صطلحات.اما الف�صل الثاني 
الاطار النظري والدرا�سات ال�سابقة فقد �أ�شتمل على مبحثين الاول ت�ضمن 
محورين, الاول عر�ض الوظائف م�صطلح�أومفهوم�أ.اما المحور الاخر فقد 
ت�ضمن درا�سة التحولات  الرئي�سة ووظائفهافي الخطاب المرئي.وقد ت�ضمن 
الف�ص���ل الثال���ث اج���راءات البح���ث ام���ا الف�ص���ل الراب���ع فقد ت�ضم���ن تحليل 
العين���ات الت���ي اتخذته���ا الباحث���ة الفيل���م الاجنب���ي )بنجام�ي�ن بوتن(,ام���ا 
الف�ص���ل الخام�س والاخير فقد ت�ضمن النتائ���ج والا�ستنتاجات و التو�صيات 

والمقترحات وبعد ذلك �أختتم البحث بقائمة الم�صادر.

فلم)بنجامين بوتون( �أنموذجا
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The dramatic arts derived their influence from the 
real life by dealing with subjects concern with mans 
nature, that television drama and cinema movies 
take wide scope and important role in raising the 
subjects , to embody an action of a character with-
in the dramatic work it will be built on the incidents 
required for the role presented by that character 
in a movie , sine each character has its reflection , 
influences and alternatives with its role to form the 
incidents suspension in a movie .
     This research consists of four chapters , the 
first one consists of the main problem which is ( 
what are the significant alternatives of the major 
character in the structure of a movie ) , it also 
deals with the importance , targets and limits of 
the research to terminate the chapter by defining 
the terms.
The second chapter deals with the academic frame 
and former studies which consist of two investiga-
tions ; the first one takes the roles as a term and 
a concept . the second includes studyingthe main 
alternation and its role in visual address . the third 
chapter includes research procedures while the 
fourth contains analyzing the samples adopted by 
the researcher ( the foreign film Binjamin Boutin ) 
. the fifth &last chapter contains results , conclutin 
and suggestions , The research ends with the Bib-
liography .     

The Summary
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المقدمة
�أن لل�سينما وعالمهاالمرئي جذورا نابعة من الفنون الحكائية التي نتلم�س فيهما التخاطب والت�أثير 
,وهذا الفن يمتلك اوجه متعددة للاح���داث وال�شخ�صيات,فالاحداث تقترن بمواقف معينة او 
م�شاكل ما,التي  تغر�س الكراهية او الحب ,الانتقام او الم�سامحة...الخ ,اما ال�شخ�صيات فيقع 
على عاتقها ت�أكيد تلك المواقف عن طريق افعالها وردود افعالها او تحولاتها الدلالية الحركية 
�أو النف�سي���ة وغيرها, وتمتلك تلك الدلالات قدرة عل���ى تف�سير المعاني والرموز والا�شارات التي 
تدف���ع الاح���داث الى الامام .وبح�سب )ب���روب (الفاعل هو الذي يطور الفع���ل في عملية البناء 
الفيلم���ي لجريان الاح���داث والفاعل هو ال�شخ�صيات,مثلا ان المندي���ل الذي وجده عطيل عند 
كا�سي���و ,هو الذي ا�شعل نار الغيرة وال�شك بخيان���ة دزدمونة له, لذلك تحولت �شخ�صية عطيل 

دلاليا من محب وعا�شق الى قاتل ,بناء�آعلى ما تقدم �صيغت م�شكلةعلى �شكل الت��سأول الآتي:
ماهي التحولات الدلالية لل�شخ�صية الرئي�سة في بنية الفيلم ال�سينمائي؟

اهمية البحث
تكمن اهمية البحث بما ي�أتي:

تنمي���ة الوعي عند المتلقي عن التح���ولات الدلالية لل�شخ�صية الرئي�س���ة في الدراما ال�سينمائية 
والتلفزيونية .

الافادة الدار�سين والعاملين في مجال الدراما ال�سينمائية والتلفزيونية .
يمكن ان ي�شكل ا�ضافة للمكتبة في مجال الدراما.

اهداف البحث
يهد ف البحث الحالي الى:-

التعرف عن التحولات الدلالية لوظائف ال�شخ�صية الرئي�سة في الفيلم الروائي .

حدود البحث
ح���دد البح���ث مو�ضوعيا لدرا�سة التحولات الدلالية لل�شخ�صي���ات الرئي�سة في الفيلم الروائي , 
ولي����س هناك حدود زمانية او مكاني���ة ,و�سيقت�صر البحث على عينة واحدة هي )فلم بنجامين 

بوتون(وذلك للا�سباب التي �ستوردها الباحثة في الف�صل الثالث.

تحديد الم�صطلحات
�ستذكر الباحثة التعاريف الاجرائية للم�صطلحات الواردة في عنوان البحث:

1-التح���ول: ه���و عدم الثب���ات والتغير من حال الى اخ���ر في افعال واف���كار ال�شخ�صيات وردود 
افعالها على وفق ال�سياق الدرامي.

2-الوظيفة:ه���ي الافعال التي تقوم  بها ال�شخ�صي���ات التي ت�ؤدي الى دفع الاحداث للامام من 
�أجل الو�صول لاهداف وم�ضامين تلك الدراما.
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3-الدلال���ة :هي الرم���وز والعلامات والافعال التي ت�ستخدمه���ا او ت�ؤديها ال�شخ�صيات من �أجل 
اي�صال دلالات �سواء كانت افكار او معانٍ.

الف�صل الثاني:-الاطارالنظري والدرا�سات ال�سابقة:

المبحث الاول
اولا:-الوظائف الم�صطلح والمفهوم

لقد �شغلت الم�صطلحات العديدة بال الكثير من المنظرين والفلا�سفة, ويعد بروب اكثر المنظرين 
اهتمام�آب�ألحكاي���ات ال�شعبية واهميتها ووظائفها,والوظيفة لديه  هي »عمل  الفاعل معرفا من 
حيث معناه في �سرالحكاية«)1(,ولقد حدد بروب اي�ضا احدى وثلاثين وظيفة لل�شخ�صيات ,على 
الرغ���م من ان تلك الحكاي���ات تنطوي على الكثير من التمف�ص�ل�ات و جميعها مبنية من  دون 
ا�ستثن���اء عل���ى الوظائف نف�سها ,ومن  اهم تلك الوظائ���ف , التي ق�سمها بروب على وفق بنائها 
الداخل���ي ودلالاتها الخا�صة ولم يعتم���د على الت�صنيف التاريخي او عل���ى ا�سا�س المو�ضوع,هي 
)وظيف���ة رحيل البط���ل ,وظيفة منع,وظيفة ف���رق ,وظيفة اختيار,وظيفةاط�ل�اع ,وظيفة خداع 
ال�ضحي���ه ؛وظيف���ة ا�ساءة,وظيف���ة انطلاق ,وظيف���ة رد فعل ,وظيفة �ص���راع البطل مع الخ�صم 

,انتحار البطل,مطارده البطل ,الا�ستهزاء ,معاقبه الوغد ,انت�صار البطل واعتلائه العر�ش)2(
ان تلك الوظائف لي�س �ألزامًا ان تتوافر جميعها في كل حكاية او منجز مرئي ,�أذيمكن ان تتوافر 
جميعه���ا مثلا اثنى ع�ش���ر او ع�شرين وهكذا, اما )غريما�س ( فقد حاول ان ي�ضع وظائف عدة 
قابلة للتطبيق على كل الانماط الق�ص�صية ولقد اختزل وظائف )بروب( الاربعة وح�صرها ب 

)العقدة ,الاختيار ,الانف�صال, الات�صال()3(.
 ان مفه���وم الوظيف���ة يمتلك م���ن المرونة ما يجعله يتح���رك في الف�ضاءات والح���دود المعرفية.
وي�ش���كل ن�سق���ا مهما في بنية الفن,فللوظيفة في حدودها التعيني���ة هي كل مايحقق خدمة ونفعا 
للانجازالذي ي�شتغل �ضمن حقل تخ�ص�صي معين لذلك تعد المنجزات المرتبطة بالوظيفة منها 
حزم���ي يحق���ق �أغرا��ضآ نفعية على الم�ست���وى المعرفي او المادي ,فكل �شخ�صي���ة او �ألة لها واجب 
ا�سا�س���ي مكلفة ب�أنجازه وعم���ل تقوم به,لان الوظيفة)ت�ؤدي الاغرا�ض التي ن�ضع من اجلها وان 
يك���ون لها الا�شكال  ماي�أت���ي تبعا لهذة الاغرا�ض او الوظائف, ل���ذا فالوظيفة الا�سا�سية للفنان 
لي�س���ت نق���ل اي عالم الطبيعة ,بل خلق عالم جديد عالم ان�س���اني حقا فالفنان يحمل العالم في 
جنبات���ه, في حين ان اعماله تحول العالم المفرو�ض عليه الى العالم الذي يقيمه هو(,)4(ت�ستدل 
الباحث���ة مما �سبق ذكره ب�أ ن لكل �شيءوظيفة معينة ول���كل �شخ�صية في المنجز المرئي تحديدا 

وظيفةت�ؤديها على وفق ال�سرد الحكائي للق�صة.

)1(�سعيد المرزوق وجميل �شاكر ,مدخل الى نظرية الق�صة )بغداد,دار ال��شؤن الثقافية العامة ,1986(,�ص20.
)2(للمزيد ينظر :فلاديمير بروب ,مورفولوجيا الحكاية ال�شعبية,تر:ابراهيم الخطيب,)المغرب,1986(,�ص38.

)3(�سعيد مرزوق وجميل  �شاكر ,م�صدر �سابق,27.
)4(عو�ض ريا�ض ,مقدمات في الفل�سفة الفن )بيروت,برو�س بير�س,1994(,�ص106.
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ثانيا:-التحولات في ال�شخ�صية الدرامية:
تع����د الدرام����ا من اج����در الفنون التي تعتم����د على الابت����كار والابداع ويمك����ن بو�ساطتها محاكاة 
الاو�ض����اع الان�سانيةب����ل قد تكون م����ن �أقوى �أ�شكال الفن����ون تعبيرا عن العلاق����ات الان�سانية , �أذ 
تت�أرجح وظيفة الدراما من »مجرد الترويج الى النواحي التحري�ضية او تعليمية ومن التعامل مع 
الظاه����رالى الغو�ص في اغوار النف�س وم����ن الاهتمام بالحركة المادية  الى ايثار الحركة الفكرية 
»)1(وبذل����ك فبني����ة الدراما ت�ستطيع ان تف�سر م����ا ي�شاهده المتلقي وتترك له حري����ة الت�أويل فيما 
توح����ي اليه   م����ن افكار وراء ذل����ك الن�ص ,ان قوام الدرام����ا هو الحياة والحي����اة قوامها الفعل 
, والفع����ل  �س����واء كان حياتي�����أ ام دراميا فهو م�ش����روع للت�أويل ,لان »الفعل اك��ث�ر عنا�صر الدراما 
غمو�ضا«)2(,وت�صنف معظم الدرا�سات الفعل ب�أنه روح الدراما ,وتختلف  وجهات النظر تختلف 
في تعريف الفعل بل لم يتم توحيد الفعل بتعريف واحد �شامل ,ير�ضي رغبة الدار�سين بمو �ضوعة 

الدراما .
فعل����ى �سبيل المثال يعرف ار�سط����و الدراما ويذكر بين ثنايا التعريف الفع����ل ,ف�ألدراما لديه هي 
)مح����اكاة لفع����ل  تام ونبيل لها ط����ول معلوم ,بلغة فري����دة بالوان من التزي����ن تختلف باختلاف 
الاجزاء()3(,عل����ى وف����ق ه����ذا التعريف لم يتم �شرح معن����ى الفعل لذا نلج�أ لذك����ر مظاهر الفعل 
الثلاث وهي)فعل مح�سو�س , وهو الفعل ,الذي يعتمد على التجربة وتنمية الح�س الايقاعي لدى 
الم�ستقبل في الم�سرح .الفعل المرئي �أو فعل ال�سلوك ويعتمد ترتيبه على تقنيات ميكانيكية هند�سية 
والثال����ث هو الفعل الانطباعي ويرتكز على الحدالتكوين����ي الكامل للم�سرحية ()4( ,ترى الباحثة 
ان الفعل  مهم جدا في عملية اعداد التوازن او الاختلاف  في التوازن  بين القوى المتعار�ضة  التي 
ت�ش����كل الا�سا�����س المنطقي للدراما وذل����ك, لان الفعل )هو ن�شاط يجمع ب��ي�ن الحركة الج�سمانية 
والح����دث ويت�ضمن التطلع والاع����داد والتحقق لتغير التوازن ,وهذا التغ��ي�ر في التوازن يمكن ان 
يحدث تدريجيا ,لكن عملية التغير يجب ان تتم ,وقد يكون الفعل مركبا وقد يكون ب�سيطا ,غير 

ان اجزاءه جميعا يجب ان تكون منظورة ومتطورة وذات معنى()5(.
اذن الفع����ل الدرام����ي يمكن ان يطور الاحداث داخل حبكة العم����ل الدرامي وان هذا التطور يتم 
عن طريق افعال ال�شخ�صيات في ذلك العمل ,وان حركة الممثل ون�شاطاته الج�سمانية لا ت�أتي الا 
ع��ب�ر  فهمه بفعل الحدث داخل العمل الدرامي ,وبن����اء ه لأن  البناء الدرامي للفعل يعني »تدفق 
لق����وة الارادة ,وتحقيق عمل ورد الفعل ذلك على النف�س وحركة م�ضادة .. كفاح م�ضاد..ارتفاع 
وانخفا�����ض ربط وفك()6(,ان ذلك البناء يعتمد على المقدمة التي تو�ضح مكان وزمان الاحداث 
و�شخ�صيات الدراما ثم التمهيد وانطلاق الفعل الذي تعتر�ضه ازمان عدة ت�ؤدي  لح�صول عقدة 

ومن ثم ت�صل تلك العقدة لذروتها التي يجب عندها ان يتم الحل للو�صول للنهاية ,واحداث  

)1(ح�سين حلمي المهند�س,دراما ال�شا�شة ,ج1,)م�صر,الهيئة الم�صرية العامه للكتب,1989(,�ص34.
)2(�ستيوارت كريفي�,ش�ضائعة الم�سرحية ,تر :عبد الالة الدباغ,) بغداد ,دار الم�أمون,1986(,�ص17.

)3(ار�سطو طالي�س,فن ال�شعر ,تر:عبد الرحمن بدوي )بيروت, دار الثقافة,1973(,�ص7.
)4(�سيتوارت كريف�,ش م�صدر �سابق,�ص 29.

)5(ح�سين رامز,الدراما بين النظرية والتطبيق,)بيروت, الم�ؤ�س�سة العربية للدرا�سات والن�شر,1972(,�ص93.
)6(ح�سين رامز , م�صدر �سابق,�ص497.
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التطهير كما ا�شار لذلك ار�سطو ,وتعد المقدمة مهمة جدا ففيها يتم )تهيئة الجو العام وتو�ضيح 
المو�ض���وع ال���ذي تدور حوله الق�صة واقطاب ال�صراع فيه���ا()1(  ,ومن ثم تعريف بال�شخ�صيات 
ال�سلبي���ة والايجابي���ة وعلاقاته���ا ,وان ال�شخ�صيات في الدراما يجب ان تتط���ور اولا ,وقد تتغير  
ال�شخ�صي���ة الرئي�سة )من �شخ�ص بائ�س ومع���دم الى رجل خير واح�سان ثري مثل »�سكروج«في 
رائع���ة ت�شارلز ديكين���ز الكلا�سيكية()2(وطبقا لبروب ف�أن الوظيفة ه���ي فعل ال�شخ�صية ت�سهم 
دلالالت���ه في توجي���ه و�سير الحبك���ة ف�أل�شخ�صيات ت�سه���م م�ساهمة فعالة فيما ي���دور حولها من 

احداث فهي »و�سيلة كاتب ال�سيناريو لتحويل الاحداث الى حركة وفعل«)3( 
 اما نقطة انطلاق الحدث او ما ت�سمى« نقطة التحول ,كون الاحداث تنحو نحو مجرى اخر,بحيث 
تق���رر فيه���ا بع�ض ال�شخ�صيات قرارات ت����ؤدي الى تغير في حياتها ومواقفه���ا وت�صرفاتها وهي 
ث���اني نتيج���ة لت�صاعد الح���دث الدرامي وانتهائ���ه ب�ألازمة  الت���ي هي نتيجة اخط���ر موقف في 
البن���اء الفيلم���ي لانها النتيجة النهائي���ة لت�صاعد الحدث ,وما هي الا«ا�ش���د الا�صطدامات بين 
القوانين الم�سيطرة والمدافعة«)4(هذا لايعني ان نقطة انطلاق الحدث قد ح�سمت عندها الامور  
,وانم���ا  توحي لنا ب����أن المواقف والافعال �ست�ؤل الى التحول,وان هذا التحول ي�صل الى ماي�سمى 
)بالازمة( التي �ستقع عليها عملية الح�سم النهائي �أذيتبين  لنا اي�ضا  ب�أن المواقف والافعال او 
التحول ربما  تح�سم المواقف الى جانبه ,اما الذروة فهي )تلك النقطة التي ي�صل فيها الحدث 
الى اوج���ه ... انه���ا اكثر نقطة حرجا ,ويعيقها ا�سترخاء في التوت���ر او حله تماما()5(يتبع ذلك 
التطه�ي�ر ال���ذي  يعد الناتج النهائي  ل���كل الاحداث ,لقد و�ض���ع ار�سطوعن�صر التطهير لاثار ة 
عن�صري) الخ���وف وال�شفقة( على البطل ,وبذلك يكون اي عمل درامي �سينمائي او تلفزيوني 
ق���د حق���ق اهدافه ,وتبقى  مهمة انجاز الفع���ل او الم�شروع الذي يتم  اب���رام العقد على ا�سا�سه  
ب�ي�ن المر�سل والمتلقي ,حي���ث ي�سعى الفاعل  )البطل(  الى انجاز ها �سلف���ا مثل  انقاذ الحبيبة  
في فيل���م )تايتن���ك( و محارب���ة ال�شر في فيل���م )القلب ال�شج���اع(  ,و نرى التح���ول في النتيجة 
الغائي���ة لفعل البطل �س���واء كان ايجابيا �أم �سلبيا بالن�سبة لله���دف المعلن ويكون التحول للبطل 
من الانف�صال الى الات�صال �أوب�ألعك�س .وهنا لابد من الا�شارة لل�شخ�صيات عن طريق حركتها 
وايماءاته���ا وا�صواته���ا وغيرها �أذ تدل على  الافكار وتعبر عنهم���ا وذلك لان )الدلالة تقع على 

الافكار والتعبير يكون عن الا�شياء ()6( .
والدلال���ة في الفيلم هي اتفاقية ومختلفة ب�أ�ستمرار وت�ضمينية ,وي�ضم المنجز المرئي الكثير من 

الدلالات والمعاني المراد منها  الترفيه اوتر�سيخ قيم ما وغيرها.

)1(محم���د �صال���ح ,نظرة جديدة في جذور الم�س���رح العراقي ,ر�سالة ماج�ستير ,غ.م)بغداد,كلية الفن���ون الجميلة ,جامعة بغداد,19(�ص �ص 
.157-156

)2(�ستيف ويتون,فن كتابة الدراما التلفزيونية ,تر:احمدالمغربي )القاهرة ,دار الفجر للن�شر والتوزيع,2008(,�ص182. 
)3(علي ابو �شادي,لغة ال�سينما,)دم�شق,من�شورات وزارة الثقافة,ط3, 2006(,�ص34.

)4(ملتون مارك�س ,الم�سرحية كيف ندر�سها ونتذوقها ,تر:زيد ممدوح ,)بيروت,دار الكتاب العربي, 1965(�ص 101.
)5(�ساميه احمد علي وعبد العزيز�شرف,الدراما في الاذاعة والتلفزيون ,ط3,)القاهرة,دار الفجر للن�شر والتوزيع,2000(,�ص167.

)6(جان متري,علم نف�س وعلم جمال ال�سينما,تر:عبدالله عوي�شق )دم�شق,الم�ؤ�س�سة العامة لل�سينما ,2000(,�ص519.
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المبحث الثاني
دلالة ال�شخ�صية الرئي�سة ووظائفها في الخطاب المرئي:-

اذا تحدثنا عن الخطاب اليفلمي فاننا من الطبيعي لابد ان نذكر العلاقة والتعلق الذي بدوره 
ياخذن���ا الى مفهوم البني���ة ، لان الخطاب الفلمي في حقيقة الامر ماه���و الا بنية من مجموعة 
العنا�ص���ر ال�صوري���ة وال�صوتي���ة التي توافقت بين ا�شتراط���ات دلالية وجمالي���ة لتو�صيل المعنى 

ل�شيءما .
فالبني���ة الفيلمي���ة متعالق���ة فيما بينه���ا في انتظام وظائف���ي لاي�سمح بالت�ض���ارب العك�سي على 

م�ستوى الدلالة .
فالعلاق���ة بينه���م هي تنظي���م حركة العنا�ص���ر على ا�سا����س دور كل عن�ص���ر في تحريك الفعل 
ال���دلالي العام ودفعه���ا�أذ » لايعمل كل جزء من اجزاء الخطاب �سم���ة التحديد ، القطعية ، في 
ذات���ه بل يح�صل عليه���ا من علاقته بالاجزاء الاخ���رى »)1(.ويرى دري���دا ان )كل علاقة ت�ؤدي 
الى وظيف���ة مزدوجة ت�شكل بني���ة علاميةعبر الدال والمدلول ()2(,بمعن���ى ان بينة العلاقة هي 
الاخت�ل�اف التي تعني في العلامة  �شيئ لابنية علامة اخرى و�شيئ غير موجود في العلامة على 
الاطلاق فمثلا ترى رجل ون�سمع �صوت حمار وهكذا ....وهنا تاتي محاولة العالم الانثروبولجي 
البنيوي كلود ليفي �شتراو�س في اطار تحليله لبنية ا�سطورة اوديب اذ ي�سمى وحدات الا�سطورة 
ب)الميثتيمات( والميث هو )وحدة دالة ()3( حيث تنظيم هذه الوحدات الدالة المكونة لا�سطورة 
الب�شري���ة ت���رى الاولى بان الب�شر ولدوا من ا�صل واحد )الار����ض الواحدة ( بينما ترى الاخرى 
ب�أنه���م ول���دوا من ات�ص���ال جن�سي ب�ي�ن الرجل والم���ر�أة وقد �صن���ف �شتراو�س ا�سط���ورة اوديب 

ل�سوفوكل�س الى اربعة فئات*)4(
1-قدمو�س يبحث عن اخته اوربا التي اختطفها زيو�س.

-اوديب يتزوج امه جوكا�ستا.
-انتيخون تدفن اخاها .

2-يتقاتل الا�سبارطيون حتى الابادة
- اوديب يقتل اباه

-انتيكول يقتل اخاه يولي�س.

3-قدمو�س يقتل التنين.
 -اوديب يهلك ابا الهول .

المدلول هنا قرابة المبالغ في تقديرها

المدلول هنا قرابة المبالغ في تحقيرها

)1(وليم راي ، المعنى والادبي ، تر ، د.يونيل يو�سف ،)  بغداد ، دا ر المامون للترجمة(1990،�ص 47.
)2(نف�س الم�صدر,�ص 48.

)3(بيار,غيرو,ال�سيمياء ,ط1,تر:انطوان ابو زيد,), بيروت,1984, من�شورات  عويدات(,�ص 106.
)4(*ينظر�صلاح ف�ضل,نظرية البنائية في النقد الادبي,)دار ال��شؤن الثقافية ,وزارة الثقافة والاعلام ,1987(,�ص240.

تدمير الوحوش
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4- لايو�س تعني في اليونانية الاخرق.
 -اوديب تعني في اليونانية القدم المتورمة. 

-قدمو�س يقتل التنين.
 -اوديب يهلك ابا الهول.

�أن في كل فئ���ة مدلول يتناق�ض مع مدلول الفئة الثاني���ة اي افراط في تقدير روابط القربى.اما 
الفئ���ة الثالثة والرابعة يقابلها تناق�ضاحول وح�شية قدامو�س وادويب في تج�سيدهما للوح�شية و 

يقابلها اي�ضا تناق�ضا كونهم ب�شر .
فالدلالة عند بنفن�شت هي “ جوهر اللغة نف�سها وهي اهم الق�ضايا اللغوية على الاطلاق فلي�ست 
اللغة نظاما من العلامات فح�سب ولكنها بالدرجة الاولى نظام من العلامات الدالة والوظيفية           

الافهامية تظهر على �سائر الوظائف اللغوية “)1(.
فف���ي الفيلم ي�ستدل الم�شاهد تلك العلامات او ال�شفرات التي يقدمها �صانع الفلم ب�شكل مطلق 
وق�ص���دي اذ تع���د اللقطات وتف�صيلاته���ا الوحدة الا�سا�سية في لغة ال�س���رد الفيلمي ,ففي فيلم 
المخ���رج م�صطفى العقاد )عمر المختار ( ي�شنق الايطالي���ون المختار وقبل �شنقه يعطي القران 
الكريم الى احدهم في�ضعه هذا في جيبه ، وهنا بان القران الكريم ا�صبح لدى هذه ال�شخ�صية 

مفرغ�أ من قد�سيته التي يحملها.
وفي الفيل���م نف�س���ه عندما ي�ست�شهد احد المقاتليين الليبين ن�ستق���ر�أ زواج عمر المختار من زوجة 
ال�شهي���د اذ يقول له���ا في الن�ص » ادخلي الى الخيمة » من هنا نفه���م انه �سوف يتزوجها ,اذن 
فالادب ي�ستخدم كلمات للو�صف او لتف�سير الافعال التي تقوم بها ال�شخ�صيات بينما في الفيلم 
ي�ستعمل  ال�صورواللقطات وال�صوت ولكن في كلتا الحالتين تقدم ال�شخ�صيات او الا�شياء ،«نقل 
معن���ى ومحتوى ما يح���دث الى المتفرج من جهة ، وا�ضفاء �شكل جم���الي على الحدث من جهة 

اخرى »)2(.
عل���ى ا�سا�س التوظيف المحكم لعنا�صر اللغة اليفلمية فقد ا�ستعارات ال�سينما من تلك الو�سائل 

لتحقيق اللغة الفيلمية واثرها كثير�أ من المفاهيم والافكار.
فال�سينما نوع من الخطاب لابد ان ينطوي على منظومات من العلامات والا�شارات تقدم فكرة 
عن الان�سان والعالم .وعليه ي�ستدل الم�شاهد على المعاني والافعال من اللقطات ب�صورة ايحائية 

والت�صويرية وماي�سمى )الميزان كادر ( .
فف���ي فيلم الا�ضراب 1924 ي�صنع المخرج لقطات كبيرة لوجوه جوا�سي�س ال�شرطة متداخلة مع 
لقطات كبيرة لوجوه حيوانات مثل )البوم ، الثعلب ، الخنزير ( لي�ؤكد ت�شابهها في الم�ضمونيين 
وال�صورة المتداخلة تدل على �صفة الخداع والغ�ش و التل�ص�ص الذي تتميز به هذه ال�شخ�صيات 
بو�صفه���م جوا�سي�س����أ ، ويظهر ذلك المنهج ان الدلالة في ال�سينما ه���ي دلالة يعبر عنها بو�سائل 
اللغة الفيلمية التي هي “م�شروطة بثقافة المتلقي وقوانيين الا�ستدلال التي ت�ضع حدود ل�شرعية 

صعوبة في المشي

)1( نور الهدى لو�شن ، علم الدلالة ، ط1 ، )بنغازي ، جامعة نان يون�س , 1995 (، �ص 31. 
)2(ميخائيل روم  ، احاديث في فن الاخراج ال�سينمائي ,تر :عدنان مدنات)بيروت,دار الفارابي,1981(. �ص 103.
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ان�شاء المتلقي “)1(
وم���ن هنا يمك���ن للم�شاهدان يفه���م ماالمق�صود بتل���ك ال�ص���ورة الفيلمية من رم���وز وا�شارات 
للدلالةعل���ى المعنى منها.وعن طريق ال�شخ�صية الدرامية يمكن ان نعمل على التحول بدلالة ما 
في الفل���م الاجنبي )the brave one(للمخرج نيبل ج���وردن   لدور الممثلة جودي فو�ستر 
التي كانت تعمل مذيعة تحولت �سلوكياتها الى قاتلة ب�سبب تعر�ضها لل�ضرب هي وزوجها عندما 
كانوا يتجولون في نفق المدينة فقررت ان تقتل كل من يحاول الاعتداء عليها فال�شخ�صية الدرامية 
ه���ي التي اعتلت التحول للدلالة ب�أفع���ال الحدث ,اذن ال�شخ�صيات تمتل���ك �صفة مهمة وت�ؤدي 
دورا خط�ي�را في اي�صال المعلوم���ات وخلق حالة من الت�شويق عن طري���ق اخفاء بع�ض الاحداث 
وغيره���ا فالاحداث )في ح���د ذاتها لا دلالة لهام���الم نتعرف على ال�شخ�صي���ات التي تج�سدها 
ونتب�ي�ن خوا�صهم وي�صبحوالن���ا احياء ويعطون مظه���ر الحياة والواق���ع لل�شخ�صيات)2(,وترى 
الباحث���ة ول�ض���رورات الن�شر قام���ت ب�أخت�صاروتكثي���ف المعلومات في البح���ث لكنها لج�أت الى 

الجانب التطبيقي اي تحليل العينة لكون هذه الدرا�سة تتطلب المجال التطبيقي .

م�ؤ�شرات الاطار النظري 
1- ال�شخ�صيات الدرامية تترك اثر�آ في بنية العمل الفيلمي وفي  باقي العنا�صر المتواجدة ومن 

ف�ضاء ال�صورةعبر التحولات التي تطر�أعلى ال�شخ�صية الدرامية �ضمن بنية الن�ص. 
2-ان التح���ول ال���دلالي لا يرتب���ط بزمان �أومكان مع�ي�ن �أنما يعتمد على الم�ت�ن  الحكائي  لبنية 

الحكايةالمرئية.
3-الوظيف���ة تمن���ح ال�شخ�صي���ة الدرامي���ة في العم���ل الفن���ي حظ���ورا وتمي���زا ع���ن غيرها من 

ال�شخ�صيات  وعن باقي العنا�صر  الدرامية .

الف�صل الثالث: اجراءات البحث
اولا :-مجتمع البحث

اعتم���دت الباحثة المنهج الو�صفي ال���ذي ينطوي على التحلي���ل ,�أذ ي�ستهدف )و�صف الاحداث 
والمعتقدات والقيم والاهداف وانماط ال�سلوك المختلفة ()3(.ويتلائم هذا المنهج وطبيعة البحث 

,فهو ي�سعى لتحليل العينات على وفق اداة وا�ضحة ومحددة لتحقيق اهداف البحث.
ثانيا :-عينة البحث

تتك���ون عين���ة البحث م���ن الفيل���م الاجنب���ي )Benjamin button( الذي اخت�ي�ر ق�صدا وذلك 
للا�سباب الاتية:-

1-يعد من ا لافلام الحديثة الانتاج.
2-قدرة العينة على تحقيق اهداف البحث وايفاء حاجاته.

)1(�شولز روبرت ، ال�سينما والت�أويل ، ط1، ت ، �سعيد الغانمي ، )الم�ؤ�س�سة العربية للدرا�سات والن�شر ، 1994(، �ص 163.
)2( عبد البا�سط �سلمان,الت�شويق,ر�ؤيا الاخراج في الدراما ال�سينمائية و التلفزيونية)القاهرة,الدار الثقافية للن�شر ,2001(�ص18-17.

)3(محمد عبد الحميد ,البحث العلمي في الدرا�سات الاعلامية )القاهرة ,عالم الكتب للتوزيع والن�شر ,2000(,�ص13.
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ثالثا:-اداة البحث:-
ه���ي م�ؤ�ش���رات الاطارالنظري التي خل�ص���ت لها الدرا�س���ة واكت�سبت م�صداقي���ة بعد عر�ضها 

والموافقة عليها من قبل لجنة الخبراء والمحكمين في الاخت�صا�ص *.

الف�صل الرابع :  تحليل العينات ومناق�شة النتائج

ملخ�ص الحكاية     
ت����دور ق�ص����ة فلم بنجامين بوتون عن �شخ�����ص ت�سرد ق�صته التي دونه����ا في دفتر مذكراته الذي 
اه����داه الى زوجت����ه وحبيبته ال�سابقة و�صديقة كهولته )دي����زي( التي تحت�ضر في م�شفى ,وابنتها 
كارولين ابنة بنجامين بوتون هي التي تروي مذكرات والدها لامها )ديزي( , تبد�أ حياة بنجامين 
بوت����ون عك�س م����ا تالفه الطبيعة  فقدبد�أ حياته وهو كبير ال�س����ن اي مايقارب الثمانين من عمره 
تخل�ص والده منه بعد ان توفيت امه بعد ولادته , فو�ضعه ابوه امام بيت للم�سنين فقامت بتربيته 
امر�أة ب�شرتها �سوداء كانت طيبة القلب فكانت بمثابة الام التي ولدته , تربى بوتون وهو يخالف 
الجميع فكان كلما كبر يودع ا�صدقائه الواحد تلو الاخر, ثم يقرر ال�سفر والترحال وهو يحتفظ 
بقلب����ه حبيبته ديزي التي كانت لا تفارق ذهنه اينما ذهب ,تزوج )بوتون( من) ديزي( وانجب 
منه����ا طفلة وبعدها رحل ,وكلما كان����ت ابنته تكبر هو ي�صغر , وبعدق����راره ال�سفروم�ضي الوقت 
,ك��ب�رت )ديزي (وا�صبحت م�سنة ار�سل بطلبه����ا الى دار الم�سنين المكان الذي تعرفت فيه على) 
بنجام��ي�ن( وهي طفلة وكان رجلا م�سن�آ والان تلتقي بنجامين وهي م�سنة بطفل يقارب الحادية 
ع�شر من عمره ولا يتذكر اي �شي ,فكان الاثبات بانه بنجامين تلك المذكرات التي كتبها لديزي 
الحبيب����ة والزوجة الت����ي رافقته حتى هذا العمر الذي و�صل الي����ه فقامت بتربيته حتى توفي وهو 

طفل ر�ضيع بين اح�ضانها .
	

تحليل العينة :
يبد�أ الفلم بلقطة قريبة لامر�أة طاعنة بال�سن وهي تتنف�س بطريقة �صعبة جدا وتظهر بعد ذلك 
م�ستلقي����ة عل����ى الفرا�ش وهي في الم�شفى تنادي على ابنته����ا كارولين  وت��سألها عما هي تنظر اليه 
م����ن الناف����ذة فتجيبها )كارولين( ب�أنه����ا تنظر الى الطق�س لانه هناك اعا�ص��ي�ر قادمة وتتداول 
الحديث مع والدتها فتقول الابنة الى امها المري�ضة انها �سوف ت�شتاق لها وبعد ذلك تنطلق الام 
بالحديث عن ق�صة ال�سيد كيك خبير ال�ساعات وهو فاقد الب�صر منذ ولادته وفقد ابنه الوحيد 
في الح����رب وعلى غ����رار ذلك قام ب�صنع �ساع����ة كبيرة و�ضعها في محطة القط����ار وكان والد ام 
كارولين حا�ضر�أ هناك و كان اخر مكان ي�شاهد ابنه فيه عندما ذهب للحرب ولكن هذه ال�ساعة 
كانت ت�سير عك�س الزمن فا�ستغرب الحظور عما �شاهده من رجل كان خبيرا في �صنع ال�ساعات 

*)1(�أ.د.محمود الكبا�شي,جامعة بغداد .كلية الفنون الجميلة,ق�سم ال�سمعية والمرئية. 
)2(�أ.دمفيد �سليمان الذيب,جامعة بغداد.كلية الفنون الجميلة,ق�سم ال�سمعية والمرئية.

)3(د.طارق الجبوري,جامعة بغداد.كلية الفنون الجمبلة,�سم ال�سمعية والمرئيةة�صت لها الدرا�سة واكت�سبت م�صداقية بعد عر�ضها والموافقة 
عليها ن الت�شويق عن طريق اخفاء بع�ض الاحداث وغيرها فالاحداق�سم ال�سمعية والمرئية.
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لك����ن الام����ر مق�صود فقد ذكر �سيد )كي����ك( انه قد �صنعها بهذة الطريق����ة ع�سى ان يرجع ابنه 
الذي �سلبته الحرب منه ويرجع الى الحياة وهنا نرى التحول في عمل ال�سيد كيك نتيجة لتحول 

وظيفة حبه لابنه الذي رحل وهذه الق�صة كانت بنية لق�صة اخرى مليئة بالتحولات المختلفة .
فكان����ت تمهي����دا لق�ص����ة هذه العجوز دي����زي فتطلب من ابنته����ا ان تروي لها دف��ت�ر يوميات كان 
ل�شخ�����ص تعرفه )ديزي( فتبد�أ بالحديث عن هذا ال�شخ�ص فتروي الابنة الق�صة لعام 1918اذ 
ت����روي عل����ى ل�سان كاتب المذك����رات و ا�سمه) بنجام��ي�ن (،) بنجامين بوت����ون (,وكان �سبب ذكر 
ا�سمه ب�صورة مقطعة دلالة انه لم يعر ف ا�سمه في بداية حياته وهذا ال�شيء لم�سناه في الاحداث 
اللاحق����ة  بالفيل����م . فت�سرد )كارولين( ق�ص����ة )بنجامين( , انه ولد في ليل����ة مميزة كانت ليلة 
الانت�ص����ار بالح����رب وانته����اء الحرب العالمية الثاني����ة وفوزهم في الحرب وفي تل����ك اللحظة كان 
وعند ولادةبنجامين توفيت امه بعد ولادته فطلبت من زوجها ان يجد مكان لابنها ,فتطلع والده 
ال�سيد )بوتون( �صعقة وخطف الابن وخرج به م�سرعا من المنزل وو�ضع طفله امام دار للم�سنين 
امام �سلم المنزل وعندما �سمع �صوت غادر المكان وكانت )كويني( الخادمة مع حبيبها يتبادلون 
الحب وفجاءة ينزلون ال�سلم فيدو�س حبيبها ب�شيء ما في�صر خ الطفل  فك�شفت عنه فاذا بطفل 
ك�أنه م�سن قد هرم عمره وهو طفل, ت�أخذه كويني داخل الدار وتقول انه هبة من الله وبعد ذلك 
ن�شاهد) كويني( تذب وتنادي طبيب الدار لكي يك�شف عليه �أو يعاينه وهنا نلم�س الم�ؤ�شر الثالث 
فالوظيف����ة لدى) غريما�س( التعقيدية الناتجة م����ن التحول ال�شكلي الج�سماني لدى ال�شخ�صية 

الرئي�سة في الفيلم عبر الم�شهد في الدقيقة 14:30 �أذ جاء نقل الاحداث على ال�شكل التالي :
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فم���ن ه���ذا الم�شهد ن���رى التحولات الدلالي���ة ل�شخ�صية بنجام�ي�ن ال�شخ�صية الرئي�س���ة مما و�صفه 
الطبي���ب اثناءالح���وار الذي ذكره لكوين���ي عن الك�شف عن عم���ره الحقيقي فه���ي �شخ�صية نادرة 
الوج���ود, وبعد ذلك تمكن���ت كوين من الاحتفاظ بال�صبي على وفق ما ادعت وب�أن اختها قد توفيت 

وتركته لها ,ف�سمته بنجامين  وقد عرفته على �سكنة الدار من الم�سنين .
فقد كانت ت�ضعه بجانبها وقت النوم على الرغم من رف�ض حبيبها فكرة الاحتفاظ به .

ث���م ننتقل الى الم�شفى لتقطع الق�صة كارولين لت��سأل عن �ص���دق الحكاية لأمها ديزي, اٍمها �صوتك 
ع���ذب ا�ستمري فتظه���ر )كارولين( قطعة قطار قديم���ة لتنقلنا هذه القطع���ة ال�صغيرة الى �ساحة 
القطارالتي ت�سرد حكايتها ديزي لتكمل ق�صتها عن ال�ساعة التي لاتزال معلقة تعمل �سنة بعد �سنة 

,ويربط لنا �صوت) بنجامين( في دفتر يومياته ب�صوت م�ؤثر ال�شوكة التي يلعب بها بنجامين .
وهنا الرابط بين تحول ال�ساعة للزمن وبالعك�س هي حياة بنجامين التي ت�سير عك�س الحياة .

ويت�ص���رف )بنجام�ي�ن( كالآطفال  ومن ثم ن���رى بنجامين من م�شهد اخر ي�س�ي�ر وهو جال�س على 
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كر�س���ي متح���رك لانه لايعرف ال�سير وكان ينظر الى الاولاد في �شرف���ة المنزل ويريد ان يعرف ماذا 
يحيط به لكن امه تمنعه لان  في ذلك خطورة عليه.

فهن���ا الاحالة الدلالي���ة لما يكمن في داخله كطفل �صغير ورجل هرم .ون���رى بنجامين يتعلم القراءة 
في م�شهد الع�شاء وهم يتناولون من العلب الغذائية ليتحدث مع حبيب كويني ذات الب�شرة ال�سوداء 
انه كان يتعلم في ال�سابعة من عمره القراءة وجده كان يعلمه, فكانت دلالة لعمر بنجامين,و في هذا 

الم�شهد نلم�س الم�ؤ�شر الثاني.
فالحي���اة في كل م�شه���د من الفيلم مغايرة لحي���اة بنجامين فهو ينمو ب�ص���ورة عك�سية ,ففي م�شهد 
الكني�س���ة �أذكان���ت امه ت�أخذه كل يوم �سب���ت فكانت خطواته الاولى في تل���ك الكني�سة بعد ان �صرخ 
القدي�س عليه, فنه�ض بنجامين وبعد ان دفع امه ار��ضأ كان التحول من العجز الذي امتلكه الى امل 
نه����ض بداخله للا�ستم���رار بالحياة ,فم�شى اول خطواته وعندما التفت مات القدي�س �ساقطا ار�ضا 
فمن حوار بنجامين :ان الله يعطي وي�أخذ مايريد, وهذه دلالة على ان الموت هو الزائر الوحيد الذي 
ي���زوره كالمعت���اد فكلما �صغر �شاهد النا����س الذين احبهم يموتون الواحد تل���و الاخر وكان بنجامين 

يحب المكان لأنه كان ي��سأل عن الطق�س وعن ال�ضوء في نهاية النهار .
وفي اح���د الم�شاهد زار الم�سكن القزم الا�سود الذي كان يروي �أحداث ي�شاهدها بترحاله والذي زرع 
التح���ول في حياة بنجامين بح���ب ال�سفر والتطلع على ماهو جديد كانت ام���ه تعامله مثل الطفل في 

بداية عمره ,وهنا ن�ستدل على الم�ؤ�شر الثاني .
وفي م�شه���د اخ���ر يتع���رف بنجامين الى فت���اة مقاربة لعمره كان���ت تزور جدتها اي���ام العطل ,وكان 
بنجام�ي�ن ملازم����أ المنزل في هذا الوقت ,ف�أحب الطفلة وكان ي�ستم���ع الى الق�صة التي ترويها جدة 
الفت���اة دي���زي التي كان���ت ق�صة لكنغر م�سن �أو عج���وز فهذه الق�صة العجيبة ع���ن كنغر يهبه الرب 

اقدام خلفية وفي �ساعه معينة وهي ال�ساعة الخام�سة تماما يتحول بها الكنغر ويم�شي عليها .
كان���ت هذه الق�صة تمهيدا ل�س�ي�ر �أحداث بنجامين الذي يهبه الله التحول من حالة الى حالة .ولها 
بعدا فل�سفيا ودراميا .وبعد ذلك �أ�صبح بنجامين قادراً على �أن يقوم باعماله لوحده مثل الا�ستحمام 
والاعتم���اد عل���ى نف�سه والقي���ام بوظائفة وتعلم العزف عل���ى البيانو ب�سرعة,وق���د كان اللحن الذي 
يعزف���ه �صادراً ع���ن اح�سا�س في داخله ,هنا نلاح���ظ التحول باتخاذ المو�سيقى الت���ي بينت التحول 
بوظيفة الات�صال بين عواطفه وهنا نلم�س الم�ؤ�شر الاول, عن طريق الاثر الذي �سيتركه هذا التحول 

بباقي بنية العمل الفيلمي.
وبعده���ا ق���رر مغادرة المنزل وتودي���ع ا�صحابه في الدار, ورحل مع القبط���ان مايك بحرا في �سفينته 
الحربية ,وقد كان لدخول هذا الرجل تحولا في تغير مجرى حياته �أذ كان ��سؤال القبطان بانه رجل 
عجوز فكيف ت�ستطيع ان تقوم غرائزك تعجب بنجامين من �سوال القبطان وقال له انه لم يم�س اي 
�أمر�أة في حياته فتعجب القبطان من كلامه وقال له انه قد �أ�سر وقد �شعر بالا�سى عليه بما قاله له 
فاخ���ذه القبطان الى منزل للدعارة )منزل فيه ن�ساء و �شراب (وبعدها يدخل ليمار�س الجن�س مع 
اح���دى العاهرات فطلب منه التوق���ف للا�ستراحة لكنه كان يريد المزيد وهنا يكت�شف بنجامين عن 
طاقت���ه ال�شبابي���ة التي توجد داخل ج�سده الهرم, وهذا التحول �سار الى �أن يبد�أ تفكير بنجامين ان 

يفكر وهو في عمر المراهقة وفي ريعان �شبابه .
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و�شاه���ده �أباها هو يخرج من المنزل اي والد بنجامين ف�أخذه ليحت�سي ال�شراب معه ك�صديق ف�سرد 
ق�صته لبنجامين وتحدث عن زوجته التي ماتت بعد �أن و�ضعت طفلها ف��سأله بنجامين عن ما يحبه 
ويعم���ل ب���ه وقد كانت الازرار هي ال�شي الذي يحبه وبعدها عاد الى المنزل لت��سأله �أمه وكانه لم يبلغ 

فيتقيىء من �شدة احت�سائه للخمرة التي احت�ساها لاول مرة .
وبعده���ا اخ���ذ ديزي معه في رحلة الى البحر على متن ال�سفينه وكان ذلك قبل �أن ي�سافر نهائيا من 
المن���زل )دار الم�سنين(ووا�ص���ل بنجامين �سفره ب�سفينة قطر وم���ع كل مكان كان ير�سل الى �صديقته 
دي���زي كل تحركاته وهي اي�ضا ,ومع مرور الوقت وتغ�ي�ر الاماكن بقى بنجامين يتحول الى �شخ�ص 
�أكثر �شبابا حتى الاعمال التي يقوم بها بال�سفينة اكثر من ان يقوم بها قبل هذا الوقت ,وهنا نلم�س 

الم�ؤ�شر الثاني .
حت���ى �أن القبط���ان ي��سأل بنجامين �أنت تبدو كل يوم �أ�صغر �سنا هل ماتراه عيني �صحيح �أم ان  هذا 

من �شدة ال�شراب ،فيجاوبه بنجامين مبت�سما هذا بفعل ال�شراب . 
وبع���د ذلك ي�صطدمون بغوا�صة ليموت الجميع وينجى )بنجام�ي�ن( من تلك الحادثة.وا�ستقر بعد 
ذل���ك في فندق باحدى الم���دن فيلتقي ب�سيدة كانت متزوجة من وزيرلكنه جا�سو�س �أ�سمها �أليزبيث, 
تغ�ي�ر بنجامين وبد�أ تحول ج�سده وروحه يزداد يوم بع���د يوم فكانت علاقته مع تلك المر�أة اليزبيث 
التي كانت �سباحة ماهرة وقطعت �شوطا في ال�سباحة لكنها لم تكمل ولم تعمل على اكمال �شوطها في 
ال�سباحة وبعد مررور الوقت �أ�صبح بنجامين �شاب�أ و�شكله تغير ,ذهب ليلتقي ب�صديقته التي �أحبها 

)ديزي( التي كانت ترق�ص الباليه وقد �شاهدها مع �شخ�ص اخر فترك بنجامين القاعة وخرج .
وبعدها ذهب الى دار �أمه كويني وعا�ش هناك وكون علاقات مختلفة مع الفتيات ولكن يرد بنجامين 
خبردخول ديزي في الم�شفى ب�سبب حادث �سيارةوقد و�ضع بنجامين عدة احالات لت�ضمن عدم وقوع 
الحادث لديزي فكانت لتلك الثانية والدقيقة تغير كثير في مجرى حياة ديزي لكن القدر كان يريد 

هذا ان يح�صل .
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بعده���ا تعرف بنجام�ي�ن على والده الرجل الذي �أحت�س���ى ال�شراب معه ولكنه غ���ادر وترك �سيد بوتون 
م�سرع���ا بعد م�ضي الوقت وكان ابوه على فرا�ش الم���وت فقررالذهاب اليه فاخذه الى النهر وقت  بزوغ 

ال�شم�س وبعدها مات وو�ضع ازراره الثمينة معه .
ت���اركاً له المنزل فابتاع المن���زل وا�شترى منزل اخر عا�ش فيه مع حبيبته دي���زي وبعدها تزوج �سافر في 
ق���ارب في المحي���ط وعا�ش �أجمل �أيامه الى ان قرر الرجوع مع ديزي الى دار الم�سنين فلم يجد امه لانها 
كان���ت قد توفيت فتظهر �أمه في النع�ش ويغطي  ر�أ�سه���ا ال�شيب,وهذه كانت نظرة بنجامين الى امه مع 
ابت�سامة قليلة دلالة لتعرفه على �سخرية القدر �أذْكان بعمرها وهي تقوم برعايته .وا�ستمر بنجامين في 
الم�شاه���د المتبقية مع ديزي التي منعت من الق�ص ب�سبب الحادث ف�ساعدها بنجامين على التغلب على 
تفكيره���ا ففتح���ت دار لتعليم الفتيات رق�ص الباليه وفي الم�شهد ال���ذي ي�أتي هذا الحدث تقول له انهم 

�سيرزقون بطفل .�أمافي الم�شهد 2:11:10 
فق���د كان بنجامين جال�ساً في الحافلة وبجانبه )ديزي( زوجته وهي حامل,و هذا تحول دلالي لوظيفة 
البق���اء بجانبه���م ورعايتهم ولكنه بالمقابل لاي�ستطي���ع فعل ذلك لطبيعة نم���وه المعاك�سة فيرى �شخ�ص 
امامه في الحافلة جال��سآ بقرب ابنته ال�صغيرة ويرعاها ولكن تفكيره كان بطفلته التي كيف يربيها ,

ويرعاها وهو قد يكون بعمرها وبمرور الوقت نلم�س في الم�شهد  الم�ؤ�شر الثالث:
بعد ذهابهم للمطعم مع) ديزي( تحول الحزن والخوف �شي�أ ف�شيئ�أ الى ابت�سامة وفرح لما احدثته تللك 
ال�شخ�صية )اليزابيث( التي التقى بها وقد �شاهدها في اليوم ذاته  على �شا�شة التلفزيون وقد تقدمت 
بال�سن انها تمكنت من تحقيق حلمها الذي لطالما ارادت تحقيقه وهوعبورها في ال�سباحة متوا�صلة لمدة 

34 �ساعة وقالت لي�س هناك �شي م�ستحيل .وهنا نلم�س الم�ؤ�شر الثاني عن طريق  هذا الم�شهد.
في الم�شاهدالتالية لم ي�ستطع بنجامين �أن يكمل مع زوجته فبعد دخول ابنته بال�سنه الاولى كان بنجامين 

�أ�صغر عمرا وديزي تكبر ,فقرر ال�سفر وت�أمين الحياة الآف�ضل لزوجته و�أيجاد الآب المنا�سب لآبنته .
وهن���ا يتح���ول الفاعل �شخ�صية بنجامين الى وظيفة غائية فرح���ل بنجامين الى عدد من المدن والدول 
المختلفة وهكذا تنتهي كارولين من �سرد يوميات والدها بنجامين بوتون.لتبد�أالعجوز ديزي ب�سرد باقي 
الحكاية فتقول �أنها وبعد وفاة زوجها التقت ببنجامين ولكن كان عمره 11 عاما وهي امر�أة م�سنة وكان 
المكان هو الدار الذي تربى فيه وهو طفل بالغ وتعرف فيه على ديزي و الان يعي�ش طفولته وهو لايتذكر 

�شيئا فعا�ش ب�صراع داخلي مع نف�سه فقدتحول تحولا كاملًا ج�سدياً وعقليًا .
وكانت ديزي تعتني به فتروي الق�صة التي ق�صتها جد تها عليها ق�صة الكنغر العجوز ,البالغ الخام�سة 
م���ن عمره, على وفق احداث ق�صة الكنغ���ر العجوز ,فهنا التحول لدى ديزي التي  �أخذت دور الأم معه 

ثم الآن ت�أخذ دور الجدة وحفيدها لتروي له الق�صة 
ويمكنن���ا ان نلاح���ظ ان بنجامين ن�سى الكلام ون�سيّ الم�شي ويزداد بال�صغر لي�صل الى الآ�شهر الآولى.
وتع���ود دي���زي الى ال�ساعةالقديمة  الت���ي و�ضعت في محط���ة القطارفتقول �أنها رفع���ت وو�ضعت �ساعة 
جدي���دة بمكانها وقد كان ذلك ع���ام 2002وفي الوقت الذي كان بنجامين بين اح�ضاني ليغمم�ض عينه 

وهو ينظر لي ك�أنه يعرفني ....فيموت وك�أنه نائم عام 2003.
وفي الم�شهد ماقبل الاخير تعلن الا�ستعدادات لقدوم الاع�صار نحو الم�شفى فتموت ديزي بعد ان �شاهدت 

الطير الطنان تخبرنا ب�أن  روح بنجامين هي هذا الطائر.
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وفي الم�شهد الاخير من الفيلم تظهر ال�ساعة القديمة بمخزن للآثان القديم ي�ضربه الاع�صار مع �صوت 
�أن���ذار ,وتظهر ال�ساعة وهي ماتزال تعمل معاك�سة للزم���ن الحقيقي وهي ت�شير الى  ال�ساعة الخام�سة 

تماما.....

النتائج والا�ستنتاجات
بعد تحليل عينة البحث تو�صلت الباحثة �إلى مجموعة من النتائج التي حققت هدف البحث هي:-    

1-ات�س���م التنوع في الوظيفة للعمل في بنية الفليم ومن���ح ال�شخ�صيات الرئي�سةحظوراوتميزا عن باقي 
العنا�صر الدرامية.

2-ا�سهمت المو�سيقى مع الحوار في خلق جو نف�سي م�ؤثر في م�شاهد المتو�سطة في الفيلم .
3-تنوع التحول الدلالي عبر التطورات التي �صاحبت ال�شخ�صيات الدرامية التي تركت الاثر على المتن 

الحكائي لبنية الفيلم.
 4-التنوع بالازمنة والامكنة اعطى تحولات دلالية غيرت بنية ال�شخ�صية الرئي�سة.

ثانياً: الا�ستنتاجات  
1-ان التن���وع ال���دلالي يتم عبر التباين ب�ي�ن ال�شخ�صيات وافعالها في جري���ان الاحداث �ضمن المجرى 

الفيلمي .
2-لقد اعتمدت اغلب م�شاهد الفيلم على التحول ال�شكلي اي الج�سماني لل�شخ�صيات .

3-ان المكان لم يقف عائقا في نزع التحول وكذا الحال بالن�سبة للزمان ,بل ان الفكرة الا�سا�سية لاحداث 
الفيلم هي البناء غير الم�ألوف والتنوع بهما �ضمن الوظائف التي تقوم بها �شخ�صيات الفيلم.
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 الإطار المنهجي :
1- م�شكلة البحث :

     �شهدت فترة ما بعد عام 2003 توجه جديد في الن�ص المكتوب للدراما العراقية 
، فل���م يعد ذلك الن�ص الذي يهتم بال�سلط���ة الحاكمة �أو ي�سير على هواها في �أقل 
تقدير ، بل عمد الكتاب �إلى الغور في الم�سكوت عنه في بنية الن�ص الدرامي العراقي 
، الذي تج�سد من خلال ك�شف ويلات الحروب التي خا�ضها ال�شعب العراقي التي 
لازال���ت قائمة لح���د �ألان ومخلفاتها ال�سيا�سي���ة والاجتماعي���ة والاقت�صادية التي 
انعك�ست على اغلب �أفراد المجتمع العراقي ، ومن ال�شخو�ص التي �سلطت الدراما 
العراقي���ة ال�ضوء عليها ، ال�شخ�صيات المبدعة ثقافيا وعلميا و�إبداعيا التي تخرج 
م���ن مطحن���ة الحرب وهي خائ���رة القوى م�صاب���ة بالجنون �أو الع�ص���اب وتنتهي 
بالفن���اء في �أغلب الأحي���ان ب�سبب ثورية هذه ال�شخو����ص او مواقفها الأيديولوجية 
تحاربه���ا الم�ؤ�س�سة الحاكمة �أيا كان �شكلها ، وكانت ن�صو�ص الكاتب حامد المالكي 
مثل )الحب وال�لاسم( �إخراج ثامر مروان �أو )فوبيا بغداد( �إخراج ح�سن ح�سني 
تحم���ل لنا في طياتها ه���ذه ال�شخ�صية الإبداعية التي تنته���ي بالانهزام �أمام هذه 
الم�ؤ�س�سة المف�ضية �إلى الموت او الجنون، والانهزامية هنا �صفة ق�سرية لحقت بهذه 
ال�شخ�صي���ات ب�سبب وح�شية التعامل ال�سيا�س���ي او الاجتماعي معها مما �أدى �إلى 

هذه الانهزامية الق�سرية عليها.
والم�شكل���ة التي لاحظه���ا الباحث تتلخ����ص ب�أ�سئلة محددة, كيف يت���م التعامل مع 
�شخ�صيات كهذه, جديدة على الن�ص الدرامي العراقي �إخراجيا .. وما المعالجات 
الفني���ة التي تبرز هذه ال�شخ�صية �إخراجي���ا ، و ما الكيفية التي تمت بها المعالجة 

الإخراجية لل�شخ�صية الانهزامية في الدراما التلفزيونية العراقية .

 المعالجة الإخراجية للشخصية 
الانهزامية في الدراما
 التلفزيونية العراقية

                           عمار �إبراهيم محمد اليا�سري
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2- هدف البحث :
 يه���دف البح���ث �إلى الك�ش���ف ع���ن الكيفيات التي تم���ت بها المعالج���ة الإخراجي���ة لل�شخ�صية 

الانهزامية في الدراما التلفزيونية العراقية .

3- �أهمية البحث :
 تتعل���ق �أهمية البح���ث في كونه يدر�س ظاهرة جدي���دة في الدراما العراقي���ة لم تدر�س �سابقا ، 

محاولا و�ضع تو�صيفات وتحديدات لها .

4- حدود البحث : 
1- الحد الزماني : الدراما العراقية بعد عام 2003 التي تتعلق بال�شخ�صية الانهزامية .

2- الح���د الم���كاني : القن���وات العراقي���ة الت���ي بث���ت ه���ذه الم�سل�لاست مث���ل قنات���ي ال�سومرية 
وال�شرقية.

3- الحد المو�ضوعي : يتحدد من خلال عنوان البحث بال�شخ�صية الانهزامية فقط .

ثانيا - الإطار النظري :
المبحث الأول : ال�شخ�صية 00 تعريفاتها 00انواعها 00�سماتها     

1- ال�شخ�صية بين الماهية والنوع :     
   تع���د ال�شخ�صية من المنظومات المهمة التي يقوم عليها البناء الدرامي, فهي التي تقود الفعل 
وت�ؤجج ال�صراع وتحدث الذروات وت�ؤدي �إلى التطهير ، �إن كل التيارات الفنية �سواء الكلا�سيكية 
�أم الحديث���ة تمردت على البن���ى الأر�سطية وا�ستطاعت ان تختلف مع البناء الأر�سطي في اغلب 

تف�صيلاته ، �إلا ال�شخ�صية فقد بقيت هي المحور الذي ترتكز عليه كل البنى الدرامية .
        �إن الدرام���ا والبرام���ج التلفزيونية تعتمد على ال�شخ�صي���ة ، �سواء �أكانت ممثلًا �أم مقدماً 
�أم مت�سابق���اً فهي تقود ال�صراع مع باقي عنا�صر البناء الدرامي نحو النهايات المفتر�ضة ، وقد 
عرف���ت ال�شخ�صية بانها » الواح���د من النا�س الذي ي�ؤدون الأح���داث الدرامية المكتوبة او على 
الم�سرح في �صورة الممثلين »)1( ، ويعرفها �إبراهيم حمادة في م�ؤلف �أخر ب�أنها »الم�صدر الأ�سا�سي 
لخل���ق �سل�سلة من الأح���داث التي تتطور من خلال الحوار وال�سلوكي���ات العامة والخا�صة »)2( . 
وق���د جع���ل �إبراهيم حماده المنظر الدرامي من ال�شخ�صية المق���ود الذي ي�سير الأحداث ، وهذا 
�صحي���ح ولكنها ه���ي الحامل لكل تف�صيلات البن���اء الدرامي فهي التي تك�ش���ف الفكرة وت�ؤجج 
ال�صراع ونتعرف الجو العام من خلالها, وهي التي ت�ؤدي �إلى التطهيراو التنوير �أو التغيير ، اما 
الباحثة مي�سون البياتي فانها ترى في ال�شخ�صية وتنظيمها الدينامي« ذلك الانتقاء في التنظيم 
الدينام���ي لل�شخ�صية الإن�سانية الذي ي�ستخدمه الفنان الم�سرحي لتقديم �أفكار مجردة او �صور 
ذهني���ة او �آراء معين���ة متوخياً و�ضعها في قالب جمالي مليء بالت�شوي���ق ومي�سور الفهم من قبل 

1 (ابراهيم حمادة ، معجم الم�صطلحات الدرامية والم�سرحية ، القاهرة، دار ال�شعب، 1971، �ص 457 .
2 (ابراهيم حمادة ، طبيعة الدراما ، القاهرة ، دار المعارف ، 1977 ، �ص 20 0
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المتف���رج »)3( ، ترى البياتي �أن هناك تنظيماً دينامياً يقود ال�شخ�صية لتقديم �أفكارها المتنوعة 
�إلى المتلق���ي ، ويرى الباحث �إن التنظيم الدينام���ي لي�س بال�ضرورة �أن يكون متفقاً عليه م�سبقاً 

من قبل المخرج والبطل ، بل هو وليد ال�شخ�صية نف�سها احيانا .
          �أما علماء النف�س فقد تعر�ضوا �إلى ال�شخ�صية على وفق المعطيات النف�سية لها وق�سموها 

على �أنواع عديدة, وقد اختار الباحث منها ال�شخ�صيات الم�ضطربة لتعلقها بمو�ضوع البحث:
1-ال�شخ�صية البارانوية : �أ�سا�س هذه ال�شخ�صية مبني على ال�شك في �أغلب محاورها فهي على 
النقي����ض �أو ال�ض���د من جميع الأط���راف , قريبة كانت �أم بعيدة , منف�صل���ة �أم مت�صلة , وتبني 
عل���ى هذا الأ�سا����س عداءاتها من خلال �إفراطه���ا في الإ�ساءة للآخرين وم���رد ذلك الت�أثيرات 

الاجتماعية منذ الطفولة ومثال ذلك �شخ�صية )كاليكولا( للكاتب الفرن�سي البيركامو.
2-ال�شخ�صي���ة اله�ستيرية : وه���ي �شخ�صية غالبا ما نجدها عند الفتيات فهي �شخ�صية مثيرة 
للجدل متناق�ضة تبدي الحب للآخرين وت�ضمر عك�س ذلك, �أي �إن داخلها لا يمتلك �أي حب �أو 
حنان للآخرين ومثال ذلك �شخ�صية )ريفان( كبرى بنات الملك لير, في فيلم الملك لير �إخراج 

المخرج الياباني اكيرا كيرا �ساوا)4( .
3-ال�شخ�صي���ة النرج�سية :وهي »�شخ�صية تنفرد في قراراتها و�أهوائها«)5( وكلمة النرج�سية او
nersissus  بالانكليزي���ة ج���اءت من اللفظة اليونانية المرتبط���ة بالأ�سطورة التي تروي ان 

�شابا كان يجل�س �أمام بركة ماء ف�أعجبته �صورته , فظل ينظر �إليها �إلى �أن مات )6(.
ومن هذه ال�شخ�صيات �شخ�صية ) كريون ( في م�سرحية �أنتيغونا للكاتب الاغريقي �سوفوكلي�س 

، حيث كان الإ�صرار على القرار هو الم�سيطر على هذه ال�شخ�صية .
4- ال�شخ�صية ال�سايكوباتية : وهي ال�شخ�صية التي تمار�س الن�صب والخداع والاحتيال وال�سحر 
والك���ذب كما انها دائمة ال�سخري���ة من الآخرين والن�صب عليهم ومثال ذلك �شخ�صية )ياغو( 

في م�سرحية عطيل للكاتب الانكليزي �شك�سبير .
5- ال�شخ�صية الانعزالية : وهي ال�شخ�صية لتي لا تقبل الحياة ب�شكل مبا�شر , بل تعاني �صدمات 
عدة جعلتها لا ت�ست�سيغ �شيئا من الحياة, ولا تهتم لها �أو للموت وغالبا ما تكون هذه ال�شخ�صية 

غريبة الأطوار, مثال ذلك �شخ�صية الغريب في رواية البير كامو )الغريب(. 
6- ال�شخ�صية ال�سادية :تعد هذه ال�شخ�صية من الأنواع التي يتميز بها ال�شخ�ص بنمط �شديد 
م���ن ال�سلوك الوح�ش���ي والعنف مع الآخرين بهدف ال�سيطرة واحتق���ار النا�س كما في �شخ�صية 
)رومولو����س العظيم( للكاتب ال�سوي�سري  دورينمات حينم���ا كان يق�سو على الحيوانات الأليفة 
ويعذبه���ا كما ي�ـــش���اء �أو حتى �شخ�صية ياغو في عطيل )7( ، من خ�ل�ال التق�سيمات �أنفة الذكر, 
ي���رى الباحث �أن ال�شخ�صية الانهزامية هي من �إرها�ص���ات ال�شخ�صية الانعزالية ، لا�سيما �إذا 

3 (مي�سون �ألبياتي ، الأبعاد الثلاثة لل�شخ�صية ، ر�سالة ماج�ستير غير من�شورة ، جامعة بغداد ، كلية الفنون الجميلة ، 1988 ، �ص25 .
4 (للمزي���د ينظ���ر ... �أني����س فهمي �إقلاديو�س , ال�سينم���ا والم�سرح و�أمرا�ض النف�س, القاه���رة , الهيئة الم�صرية العام���ة للكتاب , 1982 , �ص 

    . 116-115
5 (اني�س فهمي �إقلاديو�س , ال�سينما والم�سرح و�أمرا�ض النف�س, القاهرة , الم�صدر ال�سابق، �ص 116 .
6 (نجم عبد حيدر,علم الجمال �آفاقه- تطوره , جامعة بغداد، كلية الفنون الجميلة ,1990, �ص 23.

7 (�أني�س فهمي �إقلاديو�س , ال�سينما والم�سرح و�أمرا�ض النف�س, الم�صدر ال�سابق ، �ص116.
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كانت تحمل �إبداعا ما 0
       وق���د ق�سم���ت �سامية �أحمد علي وزميلها �ش���رف عبد العزيز في كتابهما الدراما في الإذاعة 

والتلفزيون ال�شخ�صية في الدراما على �ستة �أنواع : 
1- ال�شخ�صي���ة الب�سيط���ة : وه���ي التي تظه���ر خا�صية �سائ���دة واحدة خلال الف�ت�رة الدرامية 
لظهوره���ا وربما لا تكون هذه الخا�صية �سائدة طوال العمل , بل تحتوي خوا�صّ �أخرى متما�شية 

مع الخا�صية ال�سائدة ومثلها �شخ�صيات كثيرة موجودة في الأعمال الدرامية التلفزيونية .
2- ال�شخ�صي���ة المركب���ة : وت�سم���ى �أي�ضا التركيبية وع���ادة ما يكون ح�ضوره���ا �شاخ�صاً و�سط 
الأح���داث, وهو خليط غير متكافئ ذو خوا�ص متعددة , وهي غالبا ما تظهر خا�صيتين �أو �أكثر 
من الخوا�ص القوية �أم المتعار�ضة �أم المت�صارعة , وهذه الخوا�ص لي�ست متكافئة القوة ، تعاني 
�صراع���ات كبيرة داخل بنية الحدث، ونلاحظ في اغلب ال�شخ�صي���ات الانهزامية التي قدمتها 
الدرام���ا العراقية �أنه���ا �شخ�صيات مركبة من الإب���داع الثقافي �أو العلمي والقه���ر ال�سيا�سي �أو 
الدين���ي ال���ذي يو�صلها �إلى الموت �أو الجنون وقد حفلت �أعم���ال روائية ودرامية كثيرة ب�شخو�ص 
كهذه �أفرغ الكتاب جزءا من �شخ�صياتهم الحقيقية فيها مثل رواية )الو�شم( للربيعي وم�سل�سل 

)فوبيا بغداد( للكاتب حامد المالكي والمخرج ح�سن ح�سني .
3- ال�شخ�صية الم�سطحة : غالبا ما تكون هذه ال�شخ�صية م�ساعدة , �إذ لا تمتلك من الخوا�ص ما 
يميزها من ال�شخ�صيات الأخرى, وتكون معالمها ذات �شكل ولون واحد , وال�شخ�صية الم�سطحة 
هي التي تخلو من الخوا�ص ال�سائدة , وهي ما تكون ثانوية خالية من ال�صراع وهي حلقة و�صل 

مابين الأحداث وال�شخو�ص ونراها موجودة في �أغلب الأعمال الدرامية بكثرة .
4- ال�شخ�صي���ة الدائري���ة : وتكاد تكون �شبه حقيقي���ة وتقترب بح�ضورها لتم����س الواقع ب�شكل 
مبا�شر من خلال علاقاتها بال�شخ�صيات الأخرى , ف�لاض عن علاقة ال�شخ�صية بذاتها , وهي 

�شخ�صية رئي�سة في الق�صة او الدراما التلفزيونية .
5- ال�شخ�صية الخلفية :ويكون ح�ضورها لغر�ض معين ولا تدخل في حيثيات ذلك الغر�ض ولي�س 
له���ا اهمي���ة في الحبك���ة ولكن �أهميته���ا تكمن في قيادتها ل�سي���ارة �أو فتح ب���اب , وربما لا تحمل 
ا�سما او قليلة الت�صوير وهي موجودة بكثرة في الأعمال الدرامية التلفزيونية العراقية والعربية 

والعالمية )8(. 
         وي���رى الباح���ث �أن ال�شخ�صي���ة الانهزامية �شخ�صية رئي�س���ة في الق�صة �أو العمل الدرامي 
وال�ص���راع عمي���ق فيها وت�صع���ب قراءتها , وغالب���ا ما تكون ه���ذه ال�شخ�صي���ة �ضبابية المعالم 
وتتك�ش���ف �صراعاته���ا مع الآخرين �أو م���ع نف�سها من خلال م�شاهدة منف���ردة ذات طابع يكون 
في قال���ب التداع���ي �أو الا�ستذكار �سواء �أكان م���ن خلال ال�صورة �أم الح���وار �أو الاثنين معا , �أو 
تمري���ر �سل�سل���ة من التداعي���ات �أو الأ�سئلة ويكون ع�صي���اً عليها �إيجاد �إجاب���ة لها , وهي تعك�س 
حالة مركبة بين الما�ضي والحا�ضر والم�ستقبل �أو ما هو كائن �أو يكون �أو �سيكون, وربما هي ناتج 
�إ�سقاط���ات المنظومة العلائقية الداخلية �أو الخارجية له���ا  ، وتنتهي الى حالات من الجنون �أو 

8 (للمزي���د ينظ���ر ... �سامية احمد عل���ي , و�شرف عبد العزيز , الدراما في الإذاعة والتلفزيون , القاهرة , دار الفجر للن�شر والتوزيع , 1999 
, �ص 162-161.
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الم���وت, وهي �شخ�صية غالبا ما تك���ون مبدعه �أو لديها ثراء علمي تحاربه���ا الم�ؤ�س�سات الدينية 
�أو الاجتماعي���ة وه���ي بهذا �إحدى تجليات ال�شخ�صية المركب���ة , وفي الدراما العراقية نجد هذه 
ال�شخ�صية في �شخ�صية دكتور هيثم )ح�سن ح�سني( في م�سل�سل فوبيا بغداد, وكما بين الباحث 
ب���ان النهاية لها �إما الجن���ون �أو الموت, وهي بذلك نتاج الواقع المعي�ش المليء بالآلام والخيبات , 
لذا فهي انهزامية , والانهزامية هنا لي�ست وليدة الن��شأة بل هي انهزام ق�سري مما عانته هذه 
ال�شخ�صية من �صراعات وخيبات �أدت �إلى هذه النهاية المفجعة , وقد خلفت وراءها ارثاً علمياً 

وثقافياً مميزاً .

  2- �سمات ال�شخ�صية في الدراما التلفزيونية 
           وتعد ال�شخ�صية من �أهم عنا�صر العمل الفني, وهي الركيزة الأ�سا�سية التي يبني عليها 
الم�ؤل���ف الحكاي���ة ، و�أهم م���ا في ال�شخ�صيه �سماتها الت���ي يتوخى فيها الحذر, ل���ذا يعد اختيار 
ال�سم���ات الأ�سا�سي���ة العام���ة لل�شخ�صية �أ�سا�سا مهم���ا في العمل الفن���ي ، ويق�سم محمد ح�سين 
ال�شخ�صي���ة على �سم���ات طبيعية واجتماعية ونف�سية, و�آخ���رون يعطونها تق�سيمات �أخرى ،غير 

�أن الباحث يحاول �أن يختار تلك ال�سمات ذات العنوانات الوا�ضحة وهي : 
1- ال�سم���ة البايولولوجي���ة :وه���ي اللبنة الأ�سا�سية الت���ي تنبع من عمق ال�شخ�صي���ة وهي اللبنة 
الأولى الت���ي تمي���ز لنا جن����س ال�شخ�صية ، ذكر – �أنثى – طفل – �شي���خ – عجوز – حيوان – 
�إن�س���ان, وهن���ا تدخل عملية الوعي في اختيار ن���وع الجن�س لما لها من �أهمي���ة كبيرة , فهي التي 
تميز �إرادات الم�ؤلف والمخرج وهي الو�سيلة التي يمكن من خلالها �أن تعلن ح�ضورها ال�سلبي �أو 

الإيجابي من خلال ت�أثيراتها في المتلقي من دون الوقوع في فخ الكلائ�ش الجاهزة )9(0
2-ال�سمة المادية : وتقوم هذه ال�سمة بتحديد ال�سمات العامة لل�شخ�صية دون الوقوع في المبالغة 
التي لا مبرر لها , ودائما ما تكون ال�شخ�صية ذات قدرات تقع ما بين ال�سمات العامة و الخا�صة 
, فالعام���ة هي خط حول �سير ال�شخ�صي���ة , �أما ال�سمات الخا�صة فهي الثوابت التي تتحدد من 
خ�ل�ال ال�ش���كل الطول , الق�صر ، البدانة , ال�صوت 00الخ ، �أو حت���ى ق�صور نف�سي تت�صف به , 
فه���ي تحتاج �إلى �أداء تمثيل���ي في و�ضعها العام والخا�ص)10(، وهنا لاب���د للكاتب �أن يكون داخل 
�سي���اق �سمات ه���ذه ال�شخ�صية بت�شوهاتها الخلقي���ة كما في ال�شخ�صي���ة الإ�شكالية �أو ت�شوهات 

نف�سيه كما في ال�شخ�صية الانهزامية التي �أ�س�س وتطرق الباحث لها قبلا 0 
3- �سمة الطابع العام لل�شخ�صية :وهي التي تتحدد بما يتنا�سب و�أحداث العمل الدرامي , من 
حي���ث ح�ضورها وتنقلاتها �س���واء �أكانت متوافقة ام متناق�ضة فيما بينها وبين نف�سها , �أو بينها 

وبين الآخرين , وهذا كله ي�سهم في �سير الأحداث ونموها واندفاعاها �إلى �أمام 0
4- ال�سم���ة النف�سية : تعد ه���ذه ال�سمة نتيجة مح�صلة لل�سم���ات البايولوجية وال�سي�سيولوجية , 
فهي نتاج للظروف �أو الحوادث �أو المواقف التي تمر بها ال�شخ�صية ب�أنواعها الم�شوهة والمت�أزمة, 
وتع���د هذه ال�سمة م���ن �أهم ال�صور الت���ي تو�ضح الإبع���اد المرئية لل�شخ�صي���ة وت�شكل ملامحها 

9 (محمد ح�سين , فن كتابة ال�سيناريو , القاهرة , الهيئة الم�صرية العامة للكتاب , 2005 ,�ص 15.
10(محمد ح�سين ، فن كتابة ال�سيناريو , الم�صدر نف�سه , �ص10.
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الج�سدي���ة وال�سلوكية )11(، وهنا ي���رى الباحث �أن ال�شخ�صية الانهزامية في الدراما التلفزيونية 
نتاج طبيعي لهذه ال�سمة .

المبحث الثاني :  تج�سيد ال�شخ�صية الانهزامية في عنا�صر اللغة االتلفزيونية : 
       تق�س���م الدراما التلفزيونية عل���ى ثلاثة �أق�سام؛ �ألم�سل�سلة وال�سل�سلة والتمثيلية, ولكل واحدة 
م���ن هذه الأق�سام خ�صائ�ص تختلف الواحدة عن الأخرى, وعلى الرغم من هذا الاختلاف في 
ال�ش���كل يبق���ى الم�ضمون الأ�سا�س لهذه الأق�سام ،  تبق���ى المعالجة لل�شكل العن�صر المهم بين هذه 
الأق�س���ام �إذ »�إن ال���ذي يميز الم�سل�سل ع���ن البرامج التلفزيونية الأخ���رى طبيعته غير محدودة 

الحبكات التي تجري في نف�س الوقت وت�ؤدي �إلى التطورات الأخرى« )12( و�صولا �إلى النهاية.
   ويت�أل���ف الخط���اب المرئ���ي من ع���دد كبير من المف���ردات ال�سمعي���ة والمرئية الت���ي تبني كيانه 
الع�ض���وي وتعطيه معن���ى ودلاله بتمازجها بمنظومة جمالية موجه���ة �إلى المتلقي, ي�سعى �صانعو 
العمل الفني, من خلالها وفي تعاملهم مع ن�صو�ص يكون �أبطالها من ال�شخ�صيات الانهزامية, 

�إلى �إبرازها من خلال تفعيل المفردات ال�سمعية والمرئية ومن هذه المفردات :
1- ال�س���رد : اتف���ق �أكثر المنظرين �أن هناك �أنواعاً عدة لل�سرد, كل واحد له ا�شتغالاته الخا�صة 
وقد �أوجزها الباحث فار�س مهدي في �أطروحته اتجاهات وان�ساق ال�سرد ال�سينمائي في الدراما 

التلفزيونية بما ي�أتي :
�أ-التتاب���ع : يقوم المخرج في هذا ال�شكل من ال�سرد على بناء منظومة من الأحداث على �أ�سا�س 
تتاب���ع �أح���داث الق�صة جزءاً بعد �آخر, من دون �أن يكون بين هذه الأ�شياء من ق�صه �أخرى , �أي 

يكون ال�سرد �أفقيا م�ستقيما من الحا�ضر الى الم�ستقبل مثل م�سل�سل حليم.
ب-الدائ���ري �أو ال�ل�ا خط���ي : ويقوم المخرج هنا بمعالج���ة المادة الدرامية م���ن �أخذ نقطة من 
الحا�ضر وينطلق بها �إلى النقطة نف�سها وهناك عوده طويلة واحدة مثل م�سل�سل دموع في عيون 

وقحة .
ج- الا�سترجاع���ي �أو الا�ستباق���ي: �أي البدء بزمان متقدم ومن ثم العودة �إلى الما�ضي على �شكل 
تداعيات ويكثر هذا في ال�شخو�ص التي مرت بمواقف �أو �أزمات نف�سية �أو اجتماعية مثل م�سل�سل 
)ر�سائ���ل م���ن رجل ميت( للكاتب حام���د المالكي والمخ���رج ح�سن ح�سني ، �أم���ا �ألا�ستباقي فهو 

ا�ستباق �أزمنة لم ت�أت بعد.
د– التناوب���ي : وهو �أك�ث�ر �صيغ البناء ال�سردي �إثارة وت�شويقاً وي�ضف���ي جمالية على العمل , �إذ 
يق���وم عل���ى �سرد �أج���زاء من ق�صة ثم �سرد �أج���زاء من ق�صة �أخرى. ومثل ه���ذا ال�سرد يحيط 
ب�س���رد يكم���ل ويدفع ال�سرد الأخر , �إذ �إنه يحتوي على منظومتين �أو ثلاثٍ من الحكي �أو الق�ص 

مثل فلم )التع�صب( لجريفث �إذ يعالج �أربعة مو�ضوعات في �آن واحد )13(.
11(محمد ح�سين ، فن كتابة ال�سيناريو ، الم�صدر ال�سابق , �ص17.

12 (عب���د الق���ادر الجعفري, التوظيف �ألأعلامي لح�ضارة العراق قبل الميلاد في الدراما التلفزيوني���ة, ر�سالة ماج�ستير غير من�شورة, جامعة 
بغداد, كلية الفنون الجميلة, 2002 , �ص 33. 

13 (للمزي���د ينظ���ر ... فار����س مهدي علوان , اتجاهات و ان�س���اق ال�سرد ال�سينمائي في الدراما التلفزيوني���ة , �أطروحة دكتوراه غير من�شوره , 
جامعة بغداد , كلية الفنون الجميلة , 1999 , �ص 98-97 .
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2-الإ�ض���اءة : تع���د الإ�ضاءة م���ن العنا�صر المهمة في المنج���ز المرئي , �إذ ت�ضف���ي الإ�ضاءة على 
ال�ص���ورة دلالات؛ �إما كعن�صر م�ستق���ل �أو بم�ساعدة العنا�صر ال�صوري���ة الأخرى , فهي تك�شف 
الم���كان �أو ت���دل على الوقت مثل الليل �أو النهار , كذل���ك الإح�سا�س بالبرد والحر مثل نار الموقد 
عل���ى الج���دران �أو كما قلن���ا �سابقا لها دلالات على م���رور الوقت , وكذلك ت����ؤدي دوراً مهماً في 
التكوي���ن من خلال التباين بين الظل وال�ضوء لتعبر ع���ن دلالات الخير وال�شر ,وت�ستطيع �أي�ضا 
التمهي���د �أو التنب�ؤ بالفعل الدرام���ي , �أو اختزال بع�ض الأحداث غير المرغوب فيها مثل م�شاهد 

القتل �أو العنف غير المبرر .
        �إن كل م���ا يه���م البح���ث في الإ�ض���اءة لي�س معرف���ة الأغرا�ض التقنية لها ب���ل الفنية , ففي 
ال�ساب���ق كان���ت الإ�ض���اءة في الأعمال الدرامية عب���ارة عن تنوير كامل لل�ص���ورة ولا تميل لخلق 
ت�أث�ي�رات خا�ص���ة و�إن توافرت فبالحد الأدنى , »وقد يكون مرد ذل���ك �صغر �شا�شة التلفزيون �أو 

عدم الا�ستقبال الجيد او �ضعف الإ�شارة«)14(.
      ومن مدلولات الإ�ضاءة كما بين الباحث هي الدلالات النف�سية حيث ت�ستطيع �أن تخلق »جوا 
دراميا �سيكولوجيا يك�شف عن بعد ال�شخ�صية ال�سيكولوجي . وحالات القلق والترقب من خلال 
التحك���م في �شدة التباين والتوزيع الإ�ضائي داخل عنا�ص���ر الم�شهد »)15(، حيث نرى في م�سل�سل 
)فوبي���ا بغ���داد( للمخرج ح�سن ح�سن���ي �شخ�صية البطل ) الدكتور هيث���م ( تحتل �أماكن �ضوء 

خا�صة على ال�شخ�صية �أو خلفها لإبراز حالات القلق والت�شظي داخل ال�شخ�صية .
3-اللون : يعد اللون من العنا�صر المهمة في العمل الدرامي �إذ لا يخلو جزء من �أجزاء ال�صورة 
م���ن اللون , »�إذ يمتلك منظومة علامية ت�ساعد المخرج عل���ى �إ�ضافة معانٍ جديدة في معالجته 

الإخراجية »)16(.
       وللون له دور كبير في التكوين �إذ �إن معالجة اللون عند المخرج تركز على �سيادة ال�شخ�صية 
�ضم���ن التكوي���ن من خلال���ه ففي فلم عم���ر المختار ن���رى المخرج يعط���ي �ألواناً فاتح���ة بي�ضاء  
للمجاهدي���ن الجزائري�ي�ن دلالة على النقاء والجه���اد ، كذلك ت�ستطيع الأل���وان �إعطاء دلالات 
طبيعي���ة لك�شف الم���كان �أو البيئة ، وكذلك للون دلالات نف�سية  فال�شخ�صيات التي تلب�س ملاب�س 
ذات خط���وط �س���وداء وبي�ض���اء متقاطعة توحي بالقل���ق والخوف , ول���ه دلالات فكرية و دلالات 
اجتماعي���ة فاللون الأ�سود للمكتئبين والألوان المبهرجة تدل على �أمرا�ض الزهو )17( ، وكثيرا ما 
ن�شاه���د ارتداء ال�شخ�صيات الانهزامية للأل���وان المتقاطعة البي�ضاء وال�سوداء دلالة على القلق 

الذي تعي�شه كما في م�سل�سل )ر�سائل من رجل ميت( للمخرج ح�سن ح�سني.
4- الت�صوي���ر : م���ن �أهم العمليات الإبداعية التي يتعامل معها المخرج في تحويل ال�سيناريو الى 

معادل مرئي هي ال�صورة . 

14 (ماجد عبود الربيعي , دور عنا�صر التركيب ال�شكلي في تعميق المعنى , ر�سالة ماج�ستير غير من�شورة , جامعة بغداد , كلية الفنون الجميلة 
,2000, �ص 168 .

15 (عل���ي يو�س���ف طاهر العزاوي , المعالج���ات الإخراجية للأعمال التاريخي���ة التلفزيونية للمخرج في�صل اليا�س���ري , ر�سالة ماج�ستير غير 
من�شورة , جامعة بغداد , كلية الفنون الجميلة , 2006 , �ص52 .

16 (ماجد عبود الربيعي , دور عنا�صر التركيب ال�شكلي في تعميق المعنى ،الم�صدر ال�سابق , �ص 168.
17 (عيا�ض الدوري , اللون ودلالاته في الدرا�سات التاريخية , بغداد , دار ال��شؤون الثقافية العامة , 2009 ،�ص48.
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      والت�صوي���ر يت�ش���كل »م���ن خ�ل�ال �أحج���ام اللقطات, ح���ركات الكام�ي�را, زواي���ا الت�صوير, 
وا�ستخداماته���ا، �إذ ان ل���كل من الأحجام, والحركات, والزواي���ا, وا�ستخداماتها دوراً مهماً في 

�إثارة الانتباه »)18( . ولا بد عند درا�سة الت�صوير التطرق �إلى التمف�صلات المكونة له ومنها:
ا-ح���ركات الكاميرا .. وتعد حركات الكاميرا من �أه���م عنا�صر اللغة ال�سينمائية ولها دلالاتها 

الخا�صة، ويورد مار�سيل مارتن حركات الكاميرا بثلاث �أنواع هي :  
1-الترافلن���ج .. هي عب���ارة عن تحرك الكاميرا في حين تظل الزاوي���ة بين خط محور العد�سة 

واتجاه الكاميرا ثابتة , وتق�سم هذه الحركة على ثلاثة �أق�سام �أي�ضا :
�أ – الترافلنج العمودي .. وا�ستخداماته نادرة نوعا ما .

ب- الترافلنج الجانبي .. وا�ستخداماته و�صفية �أكثر الأحيان .
ج – الترافلنج �إلى الخلف .. وهو الأكثر �شيوعا لما له من دلالات ومعان نف�سية متعددة)19(.

  2- البانورامية .. »وهي عبارة عن حركة الكاميرا على محورها العامودي �أو الأفقي دون نقل 
الكاميرا من مكانها«)20(، ولها دلالات منها الو�صفية التي تهتم بك�شف مكان ما �أو التعبيرية وله 
ا�ستخدام���ات غير واقعية الغر�ض منها الإيحاء ب�إح�سا�س م���ا �أو فكرة ما �أو الدرامية والغر�ض 

منها �إيجاد علاقات مكانية ما بين �شخ�ص ينظر و ال�شخ�ص المنظور اليه .
3-الكري���ن .. وهو مزيج غير محدد بين الترافلنج والبانورام���ا ينفذ ب�آلة ت�شبه الآلة الرافعة , 
ف�إذا ا�ستخدمت هذه الحركة بجماليتها ف�إنها تعطي دورا في �إدخال المتفرج في العالم الدرامي 
مث���ل فلم )ال�شيطان في الج�سد( حيث نرى الكام�ي�را ت�ستدير على البطل والبطلة وكذلك فلم 

)و�صية الدكتور مايو�س( التي �أعطت الكاميرا فيها دلالات و�صفية جميلة )21(0
   ب – حج���وم اللقط���ات .. �إن حج���م اللقطة يتح���دد من خلال المو�ضوع الم���راد ت�صويره ومن 
خ�ل�ال » كمية المادة الداخلة �ضمن �إطار ال�شا�شة »)22( ،وتق�سم اللقطات �إلى عامة , ومتو�سطة 
, وقريب���ة , وقريبة ج���دا . فالعامة جدا تعطي تف�صيلات عدي���دة ومتنوعة حيث يتطلب قراءة 
تلك التف�صيلات وقتا �أطول وذلك » لإتاحة الوقت المادي للمتفرج لإدراك م�ضمون اللقطة »)23( 
وت�سمى ت�أ�سي�سية �أي�ضا حيث تك�شف عن زمان ومكان الأحداث , �أما اللقطة البعيدة فهي تظهر 
ج�س���م الإن�س���ان كاملا وت�سمى لقطة كامل���ة �أو عامة حيث �إنها ا�ستهلالي���ة �أو ت�أ�سي�سية وت�سهم 
في ك�ش���ف الزمان والم���كان والإحداث , »�أما اللقطة المتو�سطة فه���ي ت�صور الج�سم الب�شري من 
الر�أ�س حتى الخ�صر �أو منت�صف الأ�شياء وتفيد في الانتقالات ما بين اللقطات البعيدة والكبيرة 
ولإع���ادة الت�أ�سي�س«)24( , �أما اللقط���ة الكبيرة فت�صور من �أعلى ال�صدر حتى نهاية الر�أ�س وهنا 
لا يت���م التع���رف على المكان ب�سهول���ة ب�سبب �ضخامة تفا�صيل هذه اللقط���ة وكذلك ف�إنها »تميل 

18 (عبد البا�سط �سلمان , الت�شويق ور�ؤيا الإخراج في الدراما ال�سينمائية والتلفزيونية , القاهرة , الدار الثقافية للن�شر , 2001 , �ص 38.
19 ( مار�سيل مارتن ، اللغة ال�سينمائية ، تر:�سعد مكاوي، القاهرة ، الهيئة الم�صرية للكتاب ، 1964 ، �ص 37 .

20 (مار�سيل مارتن , اللغة ال�سينمائية ،الم�صدر نف�سه , �ص 38 . 
21 (مار�سيل مارتن , اللغة ال�سينمائية ،الم�صدر نف�سه ,�ص 42 .

22 (لوي دي جانيتي , فهم ال�سينما , تر: جعفر علي عبا�س , بغداد , دار الر�شيد للن�شر , 1981 , �ص 44.
23 (مار�سيل مارتن , اللغة ال�سينمائية ،الم�صدر ال�سابق , �ص 43 .

24 (علي يو�سف طاهر العزاوي , المعالجات الإخراجية للأعمال التاريخية التلفزيونية للمخرج في�صل اليا�سري , الم�صدر ال�سابق , �ص 54 .
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�إلى رف���ع �أهمي���ة الأ�شياء وتوحي في الغال���ب بمغزى رمزي«)25( , �أما زواي���ا الكاميرا فلها �أربعة 
ا�ستعم���الات هي زاوية الكاميرا المو�ضوعية هي التي يرى فيها الم�شاهد المو�ضوع , والذاتية فهي  
تمث���ل وجة نظر الممث���ل �أو ال�شخ�صية في داخل العمل الفني , والزاوية الثالثة فهي وجهة النظر 
الم�شترك���ة للمتفرج وال�شخ�صي���ة �إلى الأحداث , �أما الا�ستعمال الراب���ع فهو م�ستويات الكاميرا 
ومنه���ا م�ستوى العين الب�شرية, ويكثر ا�ستخدامها من قب���ل المخرجين الواقعيين وتحت م�ستوى 
النظ���ر �أي من الأ�سفل والمرتفعة �أي �أعلى م�ستوى النظر، ونلاحظ �شخ�صية )دكتور هيثم( في 
م�سل�سل )فوبيا بغداد( للمخرج ح�سن ح�سني وقد �أغرقها المخرج بزوايا عين الطائر دلالة على 

الا�ضطهاد الذي تعانيه.
6-الأزياء والمكياج : الأزياء �أو الملاب�س عن�صران لا يقلان �أهمية عن باقي العنا�صر في المعالجة 
الدرامي���ة ، فالأزياء ت�شكل توافقا ملحوظا م���ع طبيعية الديكور , وهي تحدد  دلالات اجتماعية 

�أو وطنية �أو درامية , فيرى مار�سيل مارتن �أن الملاب�س تحدد :
» نماذج وطنية : فالأ�سكيمو ملاب�سهم من جلود الدببة والمك�ـــسيكي حرملته )البون�شو( والعربي 

العقال ..الخ
 اجتماعية : محددة بتفاوت الت�أنق في ملاب�س النا�س, فملاب�س الطريقة الار�ستقراطية تختلف 

عن ملاب�س الطبقات العاملة »)26(.
     وكذل���ك الأزي���اء تعبر عن ال�صراع الدرامي من خلال تناق�ض الألوان فلها دلالاتها النف�سية 
الت���ي ت�ؤث���ر في المتلقي ، �أما المكياج في�سه���م في �إبراز �أو �إخفاء �أو تغي�ي�ر وجه �أو جزء من ج�سم 
الممثل عل���ى وفق ال�ضرورات الدرامية, وكذلك يهدف المكياج �إلى تحديد ال�شخ�صية من خلال 
تغي�ي�ر في ملام���ح وهيئة ال�شخ�صية , ويهدف �أي�ضا �إلى تغي�ي�ر �أو �أخفاء ما ت�سببه الإ�ضاءة من 
ت�شويه���ات وتغي�ي�ر م���ا تكت�شفه �آله الت�صوير م���ن عيوب , ف�لاض عن انه ي�سه���م في تغيير العمل 
و�إب���راز ت�شوهات ما يتطلبها العمل الفني وهذا ما نلاحظ���ه في اغلب الأبطال الانهزاميين من 

ا�ستخدامهم مكياج لوجه �شاحب ومتعب .
7- التكوين: يبذل مخرج العمل الفني جهودا م�ضنية في ترتيب وبلورة ال�شكل النهائي لل�صورة 
م���ن خلال تنظيم وترتيب عنا�صر ال�شكل داخل الإط���ار ، ويعبر جوزيف مار�شللي عن التكوين 

الجيد ب�أنه« ترتيب العنا�صر الم�صورة في وحدة مترابطة ذات كيان متنا�سق«)27(.
      ولا يختلف التكوين عن مجمل الأعمال الفنية فهو يتكون من الخط وال�شكل والكتلة والحركة 
وهذه العنا�صر تدخل في �إطار اللقطة ولها دلالاتها المختلفة �أي�ضا ، ولو ت�أملنا )م�سل�سل ر�سائل 
م���ن رجل مي���ت( للمخرج ح�سن ح�سني لوجدنا ت�شكيلات هائلة م���ن الخطوط المتقاطعة دلالة 

على حالة المري�ض والبطل الانهزامي الم�ضطربة .
8- الاك�س�س���وار والديك���ور : الاك�س�سوارات هي الملحقات الموج���ودة داخل الم�شهد , عدا الديكور 
والملاب����س وتعني بالعربية مكم�ل�ات المنظر وتك���ون مرتبطة بال�شخ�صي���ات وداعمة للأحداث 

25 (لوي دي جانيتي , فهم ال�سينما ,  الم�صدر ال�سابق , �ص 27.
26 (مار�سيل مارتن ,اللغة ال�سينمائية ،الم�صدر ال�سابق , �ص59.

27 (جوزي���ف مار�شلل���ي , التكوين في ال�صورة ال�سينمائي���ة , ترجمة ها�شم النحا�س , القاهرة , الهيئة الم�صري���ة للت�أليف والترجمة , 1983 , 
�ص 33 .
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كالمراوح والأزهار وال�سكائر والحقائب ولها دلالاتها النف�سية والدرامية, �إذا لاحظنا �شخ�صية 
)الدكتور هيثم( في م�سل�سل )فوبيا بغداد( للمخرج ح�سن ح�سني وجدناها تحمل حقيبة دائما, 
وقد وظف المخرج الحقيبة هنا �ضمن دلالتين: الأولى �أن المثقف يحمل كتبه فيها والثانية دلالة 
ع���ن الوطن الذي يرتحل معه �أين ما ذهب , كذل���ك للاك�س�سوارات دلالات زمانية مثل ال�ساعة 

ودقاتها �أو ت�أريخية مثل ال�سيوف والرماح0
         �أما الديكور فبنوعيه الداخلي والخارجي له »دلالات ينبغي ان ت�ؤخذ بالح�سبان, فهو ي�سهم 
في الح���دث ويع���اون في خلق الجو النف�سي العام وي�شترك في تكوي���ن اللقطة من خلال ارتباطه 
بعلائق مع ال�شخ�صيات والأزياء والإك�س�سوار والإ�ضاءة«)28(. وللديكور وظيفتان في العمل الفني 
, وظيف���ة درامية والأخرى جمالية , »فالدرامية تكمن في �إي�صال المعنى الدرامي وعدم الخلط 
ب�ي�ن العلامات المر�سل���ة للم�شاهد والجمالية تكمن في تكثيف الا�شتغ���ال الجمالي المنبثق �أ�صلا 

وابتداء عن طريق الق�ص الدرامي«)29( .
9- الزم���ان والم���كان : الزمن في الدراما التلفزيونية له دور م�ؤث���ر جدا , ويق�سّم البناء الزمني 

على :
ا-الزمن المركز : وهو الا�ستخدام المعتاد للزمن في المنجز المرئي. 

ب- الزم���ن الحقيقي : وه���و الزمن الاعتي���ادي المعي�ش وقد حاولت �أفلام ع���دة عر�ض الزمن 
الحقيقي بكامله لأغرا�ض درامية مثل فلم )الحبل( لـ هيت�شكوك .

ج- الزمن الملغي .
د – الزم���ن المقل���وب :المبني على الع���ودة �إلى الوراء ونلاحظ �أن الدرام���ا النف�سية تعتمد عليه 

كثيرا)30(.
        �أما المكان ف�إنه ي�سهم في تعميق المعنى الدرامي, �إذ �إنه يو�صل معلومات ��شأنه ��شأن الإ�ضاءة 
والملاب����س والماكياج .ويعد مكونا فاعلا و�ضروري���ا في تطور ال�سرد , ولا يمكن �إن نتخيل �أحداثا 
دون م���كان ي�ؤطره���ا , يرتبط الم���كان بعلاقة مع الأحداث حيث لا توجد �أح���داث بدون �أمكنة , 
لي����س هذا فح�سب ف�إن المكان يرتبط بال�شخ�صيات, وكما هو معلوم ف�إن البيت امتداد للإن�سان 
وكل ما فيه يرتبط بالإن�سان, �أن ال�صورة التلفزيونية في كليتها تحتوي على المكان فلا يمكن �أن 
تك���ون �صورة تلفزيونية ما لم تحتوِ على امكنة . وت���ورد الباحثة �سهى طه �سالم العبيدي »يعتبر 
المكان منظومة من الإ�شارات الدالة على حقائق مو�ضوعة �أو تداعيات ذهنية , ويكون المو�ضوع 
الافترا�ضي في بناء عوالم وتكوينات �صورية من الحياة الواقعية المعي�شة وبين ال�صور والتراكيب 

المتخيلة«)31( ، وتتم معالجة المكان بطريقتين : 
»�إما �أن تكتفي ب�أن تعيد بناءه, وتجعلنا نجول فيه بحركة الكاميرا .

�أو بخل���ق �أبعاد جمالي���ة تركيبية يدركها المتفرج من تراكب وتتابع �أماكن جزئية قد لا تكون لها 
28 (مار�سيل مارتن , اللغة ال�سينمائية ،الم�صدر ال�سابق , �ص61.

29 (للمزيد00ينظر مار�سيل مارتن , اللغة ال�سينمائية, الم�صدر نف�سه ، �ص 215-211 .
30 ( يو�سف ال�شاروني ، مع الدراما, القاهرة , الهيئة الم�صرية العامة للكتاب ,1989،�ص 44.

31 (�سهى طه �سالم �ألعبيدي , التركيب ال�صوري ودلالاته في العر�ض الم�سرحي العراقي , ر�سالة ماج�ستير غير من�شورة , جامعة بغداد , كلية 
الفنون الجميلة , 2005, �ص 42.
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�أي علامة مادية بينها«)32( .
10-المونتاج : من العمليات المهمة في العملية الدرامية هي العملية المونتاجية , ونعني بها �إزالة 
اللقط���ات غير المرغوب فيه���ا, وا�ستثمار اللقطات الم�ؤثرة بما يحق���ق الا�ستمرارية للعمل الفني 
.وينبغ���ي على الم�ؤلف«ان يجمع اللقطات بحر�ص وعناية لتحقي���ق التما�سك داخل الم�شهد«)33(, 
ويق�س���م المونتاج على ، طولي و عك�سي و متوازٍ ومتناوب , فالطولي يت�ضمن �سل�سلة من الم�شاهد 
مرتب���ة منطقي���ا , والعك�سي يقوم بقل���ب النظام الزمني لم�صلحة جزئي���ة زمنية مح�ضة، وذات 
ق���وة درامية فائقة كما في م�سل�س���ل )فوبيا بغداد( للمخرج ح�سن ح�سن���ي, فنرى العمل يعتمد 
عل���ى الفلا�ش باك كثيرا لتبيان الح���الات النف�سية للبطل الانهزامي, �أم���ا المتوازي؛ يقوم على 
حدث�ي�ن �أو �أكثر يتقدمان معا ب�إدخال �شرائح من كل منهما في �سياق الأخر بق�صد �إظهار دلالة 
م���ن مواجتهم���ا , كما في فيلم )التع�صب( لجريفث , �أما التناوبي فمبني على توقيت دقيق بين 
حدثين يراكبهما التوليف وينتهيان في �أغلب الأحيان الى الالتقاء في نهايات العمل الفني )34(. 
11- العنا�ص���ر ال�صوتي���ة : ال�صوت ي�سهم م���ع ال�صورة في تف�سير م�ضم���ون اللقطة, فالوظيفة 

الرئي�سة لل�صوت هو دعم ما تحمله اللقطات من معان .
      »ويمك���ن ا�ستخ���دام ال�صوت بعدة معالجات ف�إما �أن ي�صدر ال�ص���وت من داخل ال�صورة �أو 
خارجه���ا �أو قد يكون مت�آلف���ا �أو مت�ضامنا معها ومعبرا لها وق���د يناق�ضها �أو قد يدخل كعن�صر 
�إيج���از للأح���داث الدرامي���ة من خلال تكثي���ف المعلومات �أو ق���د ي�ستخدم كرم���ز في الأحداث 

الدرامية«)35(، وتق�سم العنا�صر ال�صوتية على �أنواع منها :
1-الحوار : وهو و�سيلة التخاطب بوا�سطة اللغة �أو الإيماءة �أو الأ�صوات الأخرى ويعرف ار�سطو 

اللغة ب�أنها »التعبير عن �أفكار ال�شخ�صيات بوا�سطة الحوار«)36( .
       ويق�س���م الح���وار على �أن���واع منها المتزامن ال�صورة مع ال�ص���وت , وغير المتزامن �صوت مع 
�ص���ورة �أخ���رى , وهو �أما ثنائ���ي �أو مونولوج ، ول���ه دلالات منها الك�شف عن ال�ص���راع الداخلي 
لل�شخ�صي���ات والتعب�ي�ر ع���ن كوامن النف����س �أو ك�شف �أبع���اد ال�شخ�صيات والأح���داث وت�صعيد 
ال�ص���راع ولو تابعنا بطل م�سل�سل )ر�سائل من رجل ميت( للكاتب حامد المالكي والمخرج ح�سن 
ح�سن���ي الفنان اياد را�ضي لوجدنا في حواراته ال�ص���راع الأيدلوجي الذي �أو�صله �إلى النهايات 

المفجعة والتي نراها في الأبطال الانهزاميين.
2-الم�ؤث���رات ال�صوتي���ة : ولها دور مهم في خلق الجو العام للأح���داث ومنها »�أ�صوات الطبيعية 
والجم���ادات والأ�ص���وات الإن�ساني���ة والحيوان���ات والطي���ور »)37( ، ونلاحظ في �أغل���ب الاعمال 

الدرامية  »  كلما زادت �سرعة �إيقاع ال�صوت زاد التوتر عند الم�ستمع وبالعك�س«)38(.

32 (مار�سيل مارتن , اللغة ال�سينمائية, الم�صدر ال�سابق , �ص 225 .
33 (جوزيف بوجز, فن الفرجة على الأفلام , ت وداد عبد الله , القاهرة ,  الهيئة الم�صرية للكتاب،1995 , �ص94.

. 34 (للمزيد ينظر مار�سيل مارتن , اللغة ال�سينمائية , الم�صدر ال�سابق , �ص 153– 163 
35 (علي يو�سف العزاوي , المعالجات الإخراجية للأعمال التاريخية التلفزيونية للمخرج في�صل اليا�سري , الم�صدر ال�سابق , �ص 68 .

36 (�أر�سطو طالي�س ، فن ال�شعر ، تر : حمادة �إبراهيم ، القاهرة ، المكتبة الانجلو م�صرية ، 1982 ، �ص 96 .
37 (ح�سين حلمي المهند�س , دراما ال�شا�شة بين النظرية والتطبيق , القاهرة , الهيئه ال�صرية للتالبف والترجمة , 1989,�ص249.

38 (لوي دي جانيتي , فهم ال�سينما ,   الم�صدر ال�سابق , �ص 264 .
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    والأ�ص���وات تق�س���م على نوعين؛ منها طبيعية ومنها �صناعية , وقد ت�شير الم�ؤثرات �إلى دلالات 
مكاني���ة مثل �صوت قطار �أو �صوت �سي���ارة �أو زمانية مثل �صوت الديك او دقات ال�ساعة �أو نقيق 

ال�ضفادع .
     وتع���د المو�سيق���ى من �أهم العنا�صر ال�صوتية فهي لا تقيم م�ضمون تلك اللقطة بل تعمق ذلك 
الم�ضمون ، وهي �إما م�ؤلفة للعمل الدرامي, �أو يتم اختيارها من المكتبة ال�صورية ، وي�ضيف كرم 

�شلبي وظائف عدة  للمو�سيقى منها  :
 »تعطي دلالات ت�أريخية �أو حقبة ت�أريخية معينة .

 تكون بديلة عن الم�ؤثر الحقيقي مثل �صوت الرعد وانفجار القنابل .
ج-   ت�ستخدم بنجاح عند الذروة ) القمة الدرامية ( والمواقف المت�أزمة« )39(.

3- ال�صمت .. هو �صوت �ساكن , وقيمة تعبيرية بالغة لو �أح�سن ا�ستخدامها , لل�صوت مدلولات 
مث���ل الموت والغي���اب و القلق والعزلة والاحت�ضار، وطالما ن�شاه���د ال�شخ�صيات الانهزامية تميل 
�إلى ال�صم���ت دلال���ة على القه���ر الروحي الذي تعاني���ه ، وقد يرافق ال�صم���ت الحركة البطيئة 

)slow motion ( لإ�ضافة وقع لهذا الم�ؤثر . 

م�ؤ�شرات الإطار النظري 
1- ي�ستطي���ع الكات���ب بناء �شخ�صيت���ه الانهزامية في ن�صه من خلال �إ�سق���اط المنجز الإبداعي 

و�إ�سقاطات الحروب في البعد النف�سي لل�شخ�صية المركبة0
2- ق���د يعمد المخ���رج �إلى التوظيف الدرامي والدلالي والجمالي لعنا�ص���ر اللغة التلفزيونية في 

معالجته الإخراجية لتبيان الت�شظيات النف�سية والفكرية لها 0
3- ي�شتغ���ل ال�سرد الدرامي لا�سيما )التداعي الح���ر( في تبيان اغلب حالات الهذيانات والقلق 

لل�شخ�صية الانهزامية 0
الدرا�س���ات ال�سابقة 00لم يجد الباحث درا�سات �سابقه حول ال�شخ�صية الانهزامية في الدراما 

التلفزيونية 0

ثالثا –اجراءات البحث
1- منهج البحث : �سيعتمد الباحث المنهج الو�صفي التحليلي ، لاتفاقه مع طبيعة البحث 0

2- �أداة البحث : �سيعتمد الباحث ما خرج به من م�ؤ�شرات في الإطار النظري ك�أداة للتحليل0
3- عين���ة البحث : تم اختيارالم�سل�سل العراقي )الحب وال�لاسم( للكاتب حامد المالكي و�إخراج 
ثامر مروان ا�سحاق ومن �إنتاج قناة ال�سومرية عام 2008 كعينة للبحث ب�سبب و�ضوح ال�شخ�صية 
في���ه ويحق���ق متطلبات البحث ، ف�لاض عن النقود الكثيرة الت���ي تعر�ض لها, والجوائز المتعددة 

التي ح�صل عليها .

39 (كرم �شلبي , الإنتاج التلفزيوني وفنون الإخراج , جدة , دار ال�شروق للن�شر, 1988 , �ص 234 .
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رابعا - تحليل العينة والنتائج والا�ستنتاجات

الم�ؤ�ش���ر الأول - ي�ستطيع الكاتب بناء �شخ�صيت���ه الانهزامية في ن�صه من خلال �إ�سقاط المنجز 
الإبداعي و�إ�سقاطات الحروب في البعد النف�سي لل�شخ�صية المركبة:

      �إذا تابعن���ا الم�شه���د العا�ش���ر من الحلق���ة رقم )2( ، نلاحظ في هذا الم�شه���د ان البطل وهو 
جال�س بال�سجن يتمتم بكلمات كثيرة تدل على ثقافته التي هي ثقافة الكاتب وتداعياته ، والتي 

كانت تندد بالحرب وويلاتها فنراه يقول :

     ال�صوتال�صورة

1- لقطة عامة ومن زاوية عين الطائر 
للبطل وهو جال�س في احد زوايا ال�سجن 
وهو مم�سك بكتاب وهو يتمتم ب�صوت لا 

متزامن.

حياتي ليل طويل لا فجر له ��سأموت قبل �أن 
�أرى يوما ابي�ض .. لقد �سرقت منّا الحروب كل 

�أحلامنا و�أوطاننا ... وحبيباتنا .

    
ونف����س الرف�ض للح���رب والألم ن�شاهده من خلال �إحدى �ضحايا الح���رب وهي الطالبة المثقفة 

التي �أدت دورها هديل كامل التي �شل زوجها في الحرب .

    ال�صوتال�صورة
نلاحظها تردد وب�صورة مفجعة 
وب�إنهزام كامل وهي ت�سقط على 

الأر�ض في لقطة متو�سطة ومن زاوية 
عين الطائر .

الحرب ابنة كلب .. الحرب ابنة كلب

    ال�صوتال�صورة

ونراها تردد في مكان �آخر .. في لقطة 
�أحلام الن�ساء تدا�س تحت الب�ساطيلكبيرة وهي واقعة على الأر�ض

الم�ؤ�ش���ر الثاني -  ق���د يعمد المخرج �إلى التوظي���ف الدرامي والدلالي والجم���الي لعنا�صر اللغة 
التلفزيونية في معالجته الإخراجية لتبيان الت�شظيات النف�سية والفكرية لها :

     مم���ا لا�ش���ك في���ه �أن لكل مخرج �أ�سلوبه الخا�ص في معالجة الن����ص الدرامي الذي بين يديه 
، ولك���ن المعالجة الإخراجي���ة للن�ص من غير الممكن �أن ته�ش���م كل القواعد الدلالية والجمالية 
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�سواء �أكانت في التكوين �أم الإ�ضاءة �أم باقي المفردات ال�سمعية والمرئية ، ولكن الإبداع والتفرد 
يكمن���ان في كيفية توظيف تلك الجماليات في تلك اللقطة, ولو تابعنا المعالجة الإخراجية لعينة 

البحث لوجدنا التوظيف الجمالي للعديد من المفردات ال�سمعية والمرئية .
     فل���و لاحظن���ا الم�شهد الع�شرين من الحلقة رق���م )8( نلاحظ �أن البطل جال�س على من�صات 
اح���د الموانئ التركية بع���د هروبه من وطنه العراق, وقد وظف المخ���رج لقطات عين الطائر في 

�أماكن كثيرة دلالة على �ضعفه الناجم عن الا�ضطهاد الذي عا�شه وكما نرى :

ال�صوتال�صورة
1- لقطة كاملة  ومن خلال زاوية عين الطائر 

للبطل وهو جال�س على دكة احد الموانئ وعيناه 
باتجاه البحر. 

2- لقطة متو�سطة للبطل ومن زاوية �أخرى �أقل 
انخفا�ضا من الزاوية ال�سابقة .

مو�سيقى كمان حزينة

قطع

  
     وق���د وظف المخرج �أغل���ب عنا�صر اللغة الأخرى في �إبراز ال�شخ�صية الانهزامية ، فقد كانت 
الإ�ض���اءة الت���ي يتم توجيهها نح���و البطل تختلف ع���ن التوزي���ع الإ�ضائي لباق���ي الم�شهد ، فقد 
ا�ستخ���دم المخ���رج الإ�ضاءة الزرقاء تراف���ق البطل في �أغلب الم�شاهد الداخلي���ة دلالة على نقاء 
ال�شخ�صي���ة و�سموها ولكننا بد�أنا ن�شاهد تغير الإ�ضاءة في الم�شاهد التي تظهر توتر ال�شخ�صية 

بعد �إ�صابتها بالأمرا�ض النف�سية نحو اللون الأ�صفر دلالة على ال�شحوب والفناء .
 الم�ؤ�ش���ر الثال���ث - ي�شتغ���ل ال�سرد الدرام���ي لا�سيما )التداع���ي الحر( في تبي���ان �أغلب حالات 

الهذيانات والقلق لل�شخ�صية الانهزامية :
     لق���د وظ���ف مخرج الح���رب وال�لاسم التداعيات ب�ص���ورة كبيرة لتج�سي���د الرغبات المعطلة 
للبط���ل والهذيانات الت���ي �أ�صابته جراء الا�ضطهاد  الفكري الذي عان���اه, حيث نرى في الم�شهد 
الخام����س والثلاث�ي�ن من الحلقة رقم )25( ، البطل اياد را�ضي وهو ي�صرخ وحدَه ..) اي حياة 
الي اعي�ش���هَ .. خ�س���رت روحي وزوجتي ووطن���ي ( ثم تتكرر هذه التداعي���ات في م�شاهد �أخرى 

ي�ستذكر فيها طفولته و�صباه وتنتهي بال�صراخ والعويل .
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النتائج :

ا- حفل���ت العينة بالم�ضامين الأيديولوجي���ة التي ك�شفت �سموم الح���رب وويلاتها التي ا�ستطاع 
المخرج توظيفها في بناء ال�شخ�صية الانهزامية التي هي من نتاج الحروب .

2-وظ���ف المخرج المف���ردات ال�سمعية والمرئي���ة على وف���ق ا�شتغالاتها الدلالي���ة النف�سية لابراز 
ال�شخ�صية الانهزامية .

3- اعتم���د العم���ل, في �أغل���ب �سروده, على التداع���ي الحر, الذي يكثر مع الاعم���ال التي تقدم 
�شخو�ص ذوي عاهات نف�سية .

الا�ستنتاجات :

1- ال�شخ�صي���ات الانهزامية �إحدى �إ�سقاطات الحروب والقهر ال�سيا�سي وهي نتاج �أيديولوجي 
له���ذه الإ�سقاطات يوظفه���ا الم�ؤلفون في ن�صو�صهم كمدونة �أبداعي���ة تك�شف زيف الع�صر الذي 

يعي�شونه .
2- كل العنا�صر ال�سمعية والمرئية ت�شتغل منفردة �أو مجتمعة لإبراز تلك ال�شخ�صية .

3- تيار التداعي الحر ومنذ ت�شكلاته الأولى في الرواية الحديثة و�صولا الى الدراما التلفزيونية 
ي�شتغل على تبيان الجزء الكبير من ماهية ال�شخ�صيات النف�سية عامة والانهزامية خا�صة .
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ملخ�ص البحث
هذا البحث المو�سوم )الا�ش�ت�راط الوظيفي وعلاقته بالنظام ال�شكلي لكر�سي الحلاقة ت�ضمن البحث 

الف�صول التالية الاتية :ـ
الف�صل الاول : م�شكلة البحث و�أهميته و�أهدافه وحدوده وتحديد الم�صطلحات .

الف�صل الثاني  : الاطار النظري .
الف�صل الثالث : اجراءات البحث مع و�صف وتحليل النماذج .

  وتتلخ����ص م�شكل���ة البحث ان كرا�سي الحلاق���ة المتوفرة في ا�سواق بغداد ت�ؤم���ن الغر�ض الادائي من 
الناحي���ة الوظيفية والجمالي���ة للم�ستخدم ؟ كذلك فان م�شكلة البحث تتح���د اي�ضاً في ت�سليط ال�ضوء 
على اهم الم�شاكل الت�صميمية التي تعاني منها �صناعة كرا�سي الحلاقة , للوقوف على ادق التفا�صيل 

اغر�ض تحديد الم�ؤ�شرات التي تخدم عملية الت�صميم .
  ولتحقي���ق �أهداف البح���ث , قام الباحث بايجاد معايير ت�صميمية لكر�سي الحلاقة مراعياً الجوانب 
الوظيفي���ة والجمالية في �صالونات الحلاقة الرجالي���ة والن�سائية , الخا�صة بالبالغين في �أ�سواق بغداد 

للاعوام )2008ـ 2010 (.
  وللو�صول �إلى تلك الأهداف قام الباحث بجمع المحاور الا�سا�سية اللازمة للتحليل ,

فقد  نظم الباحث ا�ستمارة تحليل �شملت :
النظام التكويني العام لكر�سي الحلاقة )الوظيفي والجمالي (
�آلية ج�سم الم�ستخدم ومدى تنا�سب ومقا�سات كر�سي الحلاقة .

مدى ملائمة الخامات الموظفة في كر�سي الحلاقة .
طرائق ربط اجزاء الهي�أة.

ومن خلال هذه الخطوات تم التو�صل الى النتائج النهائية الاتية :
جاء ت�صميم م�سند الظهر منا�سباً من حيث الطول والعر�ض وكذلك التقعر والتحدب مع �آلية العمود 

الفقري في الانموذج رقم 1 وغير منا�سب في الانموذج رقم 2 .
ان عدم تنا�سب �أبعاد وقيا�سات بع�ض �أجزاء هيئة الكر�سي مثل م�سند الايدي �أثر �سلباً على الا�شتراط 

الوظيفي لذلك الكر�سي .
ملائم���ة �أبع���اد مقاع���د الجلو����س في كلا الأنموذجين �أث���ر ب�شكل ايجابي عل���ى �آلية حرك���ة وا�ستقرار 

الم�ستخدم .
ج���اءت م�سان���د الر�أ�س بنظام حركي واحد , الّا �أنها لم تكن منا�سبه للأ�ستخدام . �إذ لم يتم احت�ساب 
الية العمود الفقري في المنطقة  العنقية وبداية المنطقة ال�صدرية, وهذا ت�سبب في حدوث �شد في هذه 

المنطقة �أثناء فترة الحلاقة �أو العناية بالب�شرة .

الاشتراط الوظيفي وعلاقته بالنظام 
الشكلي لتصميم كرسي الحلاقة

�أياد خلف يا�سين

بحوث التصميم
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جاءت �أكثر الخامات الم�ستعملة في بع�ض الأجزاء من النماذج مثل : الجلد ال�صناعي والحديد ال�صلب 
ا�ستجابة للمتطلبات الوظيفية في الدعم والمتانة لهذه الاجزاء التي تعود ب�شكل ايجابي على الا�شتراط 

الوظيفي للكر�سي.
�إن ا�ستعمال الطرائق المتعددة , والتمف�صل الجيد �أ�سهم في دعم الجانب الوظيفي في الاجزاء الثابتة 
, كم���ا �أعطي مرونة كبيرة في دع���م الاجزاء التي تحتاج �إلى حركة في �أغلب التمف�صلات الموجودة في 

النماذج وبه اثرت ب�شكل ايجابي على عامل المتانة والآمان.  

  This research is marked by (functional requirement and its relationship to the formal sys-
tem to ensure the barber chair chapters, containing the following topics: 
Chapter One: The research problem and its importance and its objectives and its borders 
and determine the terms. 
Chapter II: A conceptual framework. 
Chapter III: Research procedures with a description and analysis of models. 
  The main research problem is that the barber chairs available in the markets of Baghdad, 
believes the purpose performance piece of functional and aesthetic user? Also, the research 
problem also unite to highlight the most important problems facing the design industry 
barber chairs, to find out the finer details Show identify indicators that serve the design 
process. 
  To achieve the objectives of the research, the researcher has to find a design criteria to take 
into account the barber chair which takes into account the functional and aesthetic aspects in 
hair salons for men, women, adult in the markets of Baghdad, for the years (2008, 2010). 
  To reach those goals, the researcher collected the necessary basic axes of analysis, where 
the systems researcher form analysis included: 
• System formative year for the chair barber (the functional and aesthetic) 
• mechanism of the body of the user and the proportionality of barber chair and Sizes. 
• the suitability of raw materials employed in the barber chair. 
• methods of connecting parts of the body. 
The researcher introduced the questionnaire to the Commission on sameenar which has 
thankfully, to develop the necessary adjustments until they were fit with the requirements 
of research, which was applied to the sample that was intentional in the representation of 
the research community, to serve the bjectives of the research, was to obtain information 
through observation and personal interview for the users of this product. As well as some 
owners of salons and also (Atlas) to chair the sole supplier razor in Iraq. 
It is through these steps has been reached to the final results of the following: 
1. The backrest design suitable in terms of length and width as well as the concavity and 
convexity with the mechanism of the spine in Alanoz c 1 and is not suitable in Alnozj 2. 
2. That does not suit the dimensions and measurements of some parts of the body such 
as the Musnad of hands the Holy impact negatively on the functional requirement for that 
chair. 
3. Appropriate dimensions of seating in both models had a positive impact on the movement 
mechanism and the stability of the user. 
4. Came headrests and one motor system, but they were not suitable for use. Has not 
been calculated as the mechanism of the spine in the cervical region and the beginning of 
thoracic region and this is causing the tension in this region during the period of shaving or 
skin care. 
5. Came more raw materials used in some parts of the models, such as: artificial skin and 
steel in response to the requirements of the job in support and durability of these parts, 
which date back positively on the functional requirement of the chair. 
6. The use of multiple ways, and good articulation contributed to the support side, a career 
in the hard parts, and give great flexibility in supporting parts that need to be movement in 
the most Altmvslat in the models and therefore influenced in a positive factor for durability 
and safety. 

The Summary

�أياد خلف يا�سينالا�شتراط الوظيفي وعلاقته بالنظام ال�شكلي لت�صميم كر�سي الحلاقة
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الف�صل الأول :  الإطار المنهجي للبحث

)1-1(م�شكلة البحث 
لكثرة تنوع �أ�شكال و�أحجام كر�سي الحلاقة ظهرت م�شاكل  في النظام الت�صميمي وعيوب لهذا 
الكر�سي، في كون الت�صاميم المتوفرة تقليدية وخا�صة للرجال فقط، و�أي�ضا تفتقر الى النواحي 
الوظيفي���ة والجمالية، ف�لاض عن عن�صر الجذب والإثارة. الأمر الذي اثار ت�سا�ؤل عند الباحث 

مفاده؟
ه���ل الكرا�س���ي المتوافرة في �أ�سواق بغ���داد ولا�سيما كر�سي الحلاقة ي�ؤم���ن الغر�ض الأدائي من 

الناحية الوظيفية والجمالية للم�ستخدم؟

 )1-2( �أهمية البحث والحاجة اليه:
تعد عملية ريادة �صالونات الحلاقة من الآليات المهمة والدورية التي اعتيد عليها الإن�سان منذ 
الق���دم وحتى الوقت الحا�ضر ,  ولكلا الجن�سين و�صولا �إلى درجة وان كانت ن�سبية من الجمال 

من جهة.
لذلك ف�أن ات�صال الم�ستخدم مع هذه ال�صالونات, ولكلا الجن�سين هو دائم. وعلى وجه الخ�صو�ص 
ات�صال���ه مع كر�سي الحلاق���ة، بو�صفه الو�سيلة التي ت�صلهم �إلى غايتهم وهي )المظهر اللائق( 
مم���ا يجعل �أهمية لدرا�سة هذا المكون الت�صميمي ؛ لأن���ه ذو ت�أثيرات ف�سيولوجية و�سيكولوجية 
على الم�ستخدم، الأمر الذي يوفر عن�صر الراحة والاطمئنان لديه، لا�سيما عند الجلو�س لوقت 
طوي���ل ويكون ذلك من خلال تنا�س���ب ت�صميم كر�سي الحلاقة مع �أبع���اد ج�سمه و�آلية الحركة 
لديه، والت�أثير ال�سيكولوجي للأ�شكال والألوان الموظفة في الكر�سي ومدى تقبل الم�ستخدم لها.

لذا تكون لهذه الدرا�سة �أهمية كونها ت�ستهدف جمهور وا�سع، للتعرف على �أف�ضل الم�ؤ�شرات في 
عملية �إيجاد معايير ت�صميمية تراعي فيه الجوانب الوظيفية والجمالية.

)1-3( هدف البحث:
بناء مرتكزات  ت�صميمية لكر�سي الحلاقة تراعي فيه الجوانب الوظيفية والجمالية.

)1-4(حدود البحث:
ا�شتملت حدود البحث على كر�سي الحلاقة الم�ستعمل في �صالونات الحلاقة الرجالية والن�سائية 
الخا�صة بالبالغين في محافظة بغداد والم�ستعملة في الاعوام من )2008-2010(*م، اما الجهة 

الم�ستفيدة هي الم�ستخدم.

• تم اختي����ار هذي����ن ال�سنت��ي�ن لتعاقد المورد العراقي وهو )�شركة �أطل�س( اكبر �شركة م����وردة لكرا�سي الحلاقة مع الجانب ال�صيني وفق بروتوكول منذ 
العام 2008 ــ 2010 .

�أياد خلف يا�سينالا�شتراط الوظيفي وعلاقته بالنظام ال�شكلي لت�صميم كر�سي الحلاقة
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)1-5(تحديد الم�صطلحات 
-الا�شتراط

ا�ص���ل الا�شتراط من ال�ش���رط )Condition( »جاء في القران الك���ريم )فهل ينظرون الا 
�ساع���ة ان تاتيه���م بغتة فقد ج���اء ا�شتراطها« �ضمن )�س���ورة محمد( الاي���ة 18 ف�شرط ال�شيء 
ي�شرط���ه �شرطا: �شقه ومنه جاء معنى العلامة وال�شرط- بفتح ال�شين والراء والعلامة: وجمعه 

ا�شراط«)1(.
وفي المعجم الو�سيط عرف بانه �شرط، �شرطا: �أي التزامه وعليه امرا: الزماه اياه وال�شرط 

ما يو�ضع ليلزم في بيع �أو نحو)2(.
وفي المو�سوع���ة الفل�سفية عرف بانه »ال�شرط ك�شيء عن ال�سبب الذي يولد الظاهر �أو العمليات 

مبا�شرة ,  ويمثل البيئة �أو الجو الذي تظهر فيه الظاهر �أو العمليات وتوجد وتتطور«)3(.

التعريف الاجرائي:
ه���و الذي يولد الظاهر في العمليات المبا�شرة، بما يوائم محيط البيئة الحاوية التي تظهر فيها 

الظاهرة، فقد اخذت بالتطور لتكون معايير ت�صميمية للمنتج ال�صناعي.

كر�سي الحلاقة ويعرفه الباحث �إجرائيا:
ه���و تلك المنظومة الحركية الأدائية والخا�صة بعملي���ة التجميلية ت�ستعمل بطريقة �أكثر ملائمة 
لرغبات���ه الكمالية و�آلية حركات ج�سمه،  التي ي�ستخدمه الم�شتغل على هذه المنظومة )الحلاق، 
الحلاق���ة( لغر�ض ق����ص �شعر الر�أ�س وكذل���ك العناية بالب�شرة الذي يت�أل���ف من مجموعة من 
الوحدات الخدمية مثل )الجلو�س, و المغ�سلة, والقاعدة مجموعة المحركات، والعتلات الم��سؤولة 

عن حركة الكر�سي( �إذ �إن هذه الوحدات ت�شكل ما ي�سمى كر�سي الحلاقة.

المبحث الأول: نظريات الا�شتراط

نظرية الا�شتراط الا�ستجابي
ين�س���ب اكت�شاف الا�شتراط الا�ستجابي الى عالم الف�سيولوجيا ال�شهير ايفان بيترفيت�ش بافلوف 
)1849-1936( ويطل���ق ع���ادة عل���ى الا�ش�ت�راط الا�ستجاب���ي م�صطلح الا�ش�ت�راط البافلوفي، 
وعندم���ا ب���دا بافلوف بحثه في الا�ش�ت�راط، كان قد فاز بالفعل بجائزة نوب���ل وال��سؤال هو كيف 

تو�صل الى هذه النظرية؟
وهناك مباديء كثيرة للأ�شتراط البافلوفي نذكر المباديء الا�سا�سية ومنها وهي:)4(

) 1( معجم الفاظ القران الكريم، جمع اللغة العربي، المجلد الثاني، ط2، الهيئة الم�صرية العامة للتاليف والن�شر، 1971، �ص 13.
) 2( �صليبيا، جميل، المعجم الو�سيط، مجلد الاول، دار الكتب اللبنانية-بيروت، بدون �سنة، �ص 697.

)3 ( رونتال، ب. يودين، المو�سوعة الفل�سفية، تر: �سمير كرم، دار الطليعة للن�شر، ط1، بيروت، 1974، �ص 259.
)4 (  لندال دافيدوف، مدخل علم النف�س، الطبعة الرابعة ، دار مكجروهيل للن�شر، 1981 ,�ص 202.

�أياد خلف يا�سينالا�شتراط الوظيفي وعلاقته بالنظام ال�شكلي لت�صميم كر�سي الحلاقة
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1-الاقتران
�إن اق�ت�ران �أو ارتب���اط المث�ي�ر المحايد بالمث�ي�ر اللا�شرطي )احيانا يتم ذلك لم���رة واحدة وعادة 
ولم���رات عدة(ق���د ي�ستدعي هذا المثير المحاي���د رد فعل مماثلا للا�ستجاب���ة اللا�شرطية مثال، 
افتر����ض ان الجر�س يدق كل يوم في وقت الظه�ي�رة قبل ثوان من تناول فرد ما الغذاء، في هذه 

الحالة يعّد الجر�س مثيرا محايدا، لأنه لا ي�ستدعي في الا�صل ا�ستجابة افراز اللعاب.*
وعلي���ه فالاق�ت�ران هو التوحيد �ضم���ن علاقة تت�سم بتفه���م معالجة م�شاكل الواق���ع �ضمن بيئة 
م�ستمدة جذورها من هذا المجتمع فترتوي من ما�ضيه وتفهم الحا�ضر لت�أول الم�ستقبل في فكرة 

الم�صمم الى كر�سي الحلاقة.

2-الاكت�ساب: ا�ستعمال التعزيز
ت�سم���ى عملية اقتران المثيرات المحايدة مع المث�ي�رات اللا�شرطية التي يتكرر حدوثها عادة �إلى 
�أن تظه���ر ا�ستجاب���ة �شرطية بالاكت�ساب, �أو تدريب الاكت�ساب، ف�أطف���ال اليوم البالغين غداً قد 
يت�ش���كل مفه���وم اكت�ساب الذائقة الادائية م���ع كر�سي الحلاقة با�سل���وب �سايكولوجي نفعي عن 
طريق غر�س الافكار الايجابية في ا�ستعمال هذا الكر�سي , الامر الذي يكوّن نوعاً من الاكت�ساب  

الطفولي الجيد لهذا الكر�سي, وعليه انعك�س على �سلوكه وهو بالغ.

3-التدعيم والاعمام:
يع���رف امت���داد ا�ستجابة �شرطية ما �إلى �أحداث م�شابهة للمث�ي�ر ال�شرطي و�إلى جوانب الموقف 

الذي تم فيه ا�شراط الا�ستجابة ا�صلا بتعميم المثير، 
�أما التدعيم هو تقوية العلاقة )الرابطة( بين المثير ال�شرطي , والا�ستجابة ال�شرطية بالتدعيم 

�أو الاثارة للتثبيت والا�ستجابة ال�شرطية.
وعليه يكون الإ�سناد �أو الت�سبيب في حالة الإن�شاء ؛ نتيجة لإ�شباع دافع الحاجة عند الإن�سان وهو 

�شرط من �شروط البيئة الف�ضلى لوجود الان�سان، التي يمكن تو�ضيحها بال�شكل الاتي:

�شكل يو�ضح
العلاقة الت�سبيبية للتدعيم*

* لمزيد من المعلومات راجع الم�صدر ال�سابق، �ص 199.
* فات����ن عبا�����س )ا�شتراطات الت�صميم في بيئة الف�ضاءات المفتوحة لمدينة بغداد( اطروح����ة دكتوراه، مقدمة الى مجل�س كلية الفنون الجميلة- جامعة بغداد، 

2005، �ص 7.
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المبحث الثاني:   )كر�سي الحلاقة(

انظمة العمل في كر�سي الحلاقة
تق�سم انظمة الحركة في كر�سي الحلاقة على ثلاث �أنواع �أ�سا�سية:

نظام الحركة الكهربائية.
نظام الحركة الهيدروليكي.

نظام الحركة اليدوي.

نظام الحركة الكهربائية:
يت�أل���ف نظام العم���ل في كر�سي الحلاقة من مجموعة م���ن العتلات, والعت�ل�ات الم�سننة كذلك 
يحتوي عل���ى محركين كهربائيين يغذيان بالطاقة الكهربائي���ة بقدرة )220v( وهي محركات 
من نوع خا����ص ت�سمى بالمحركات المتزامن���ة synchronous motors و�صممت هذه 
المح���ركات بحيث تك���ون لها القدرة على تحمل الاوزان العالية, وتك���ون حركاتها بطيئة وبقدرة 

ح�صانية عالية ف�لاض على امكانيتها على الدوران بالاتجاهين.)1(
وكل مح���رك يحتوي على محور معدني م�سنن وي�ستم���د حركته من المحرك نف�سه �إذ يمتاز هذا 

المحور ب�صلادة عالية ومقاومة جيدة للاحتكاك. انظر الى ال�شكل )1(

)ت�صوير الباحث(

 نظام الحركة الهيدروليكية:
وي�شبه هذا النظام في تكوينه الأ�سا�سي نظام الحركة الكهربائية �إلا انه يعتمد في توليد حركته 
على الم�ضخات والعتلات الهيدروليكية بدلا من المحركات الكهربائية التي تعمل على نظام نقل 

الحركة بوا�سطة )�ضغط ال�سوائل(.
حي���ث يتم �ض���خ �سائ���ل الهيدروليك عبر �أنابي���ب العتلات الرافع���ة لهيدروليكي���ة ؛ ليتم بذلك 
تحريكها. كما في ال�شكل رقم )2(، ويمتاز هذا النظام با�ستعمال قوة ب�سيطة لتوليد قوة كبيرة 

تكفي لتحمل �أوزان كبيرة.)2(

(1 ) B.L.Theraga. Atext-Book of Technology .Ram Nagar, New Delihi, 1987, p. 573.
) 2( ارنو، �شمت )مكونات الدوائر الهيدروليكية(، ج1، تر: �سعد عبد الفتاح، ب.ت، �ص9.
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نظام الحركة اليدوي:
ويعتم���د هذا النظام في تحريك بع�ض الأجزاء في وحدة عل���ى الحركة اليدوية فم�سند الأقدام 
في بع����ض �أن���واع كر�سي الحلاقة ثابت, وفي البع�ض الاخر متحرك، �إذ  يتمف�صل م�سند الأقدام 
م���ع مقع���د الكر�سي وينخف�ض بوا�سط���ة عتلة تقع في �أ�سفل الم�سند بوا�سط���ة اليد كما في ال�شكل 

رقم )2(.

                  �شكل )2( يو�ضح عتلة متحركة بوا�سطة اليد .) تخطيط الباحث (

كر�سي الحلاقة واخراج الهياة والخامات المنا�سبة
بام���كان اخراج هي����أة  كر�سي الحلاقة عن طريق دخ���ول بع�ض الخام���ات المنا�سبة في العملية 

الت�صميمية وهي:
الحدي��د )Iron(: ويع���د من �أك�ث�ر المعادن انت�شارا في الطبيعة كذل���ك ي�ستعمل في كثير من 
ال�صناعات وهو معدن ذو لون ف�ضي �أو رمادي فاتح)1(، وتتنوع خامات الحديد و�سبائكه اعتمادا 
عل���ى طريق���ة الإنتاج , ونوع العنا�صر الداخلة في ال�سبائك وم���ن �أهم �أنواع الحديد الداخلة في 

�صناعة كر�سي الحلاقة:
حدي���د الزهر الابي�ض: ويمتاز ه���ذا النوع من الحديد بقابلية الط���رق وامت�صا�صه ال�صدمات 
وي�ستعم���ل في �صناعة الاجزاء المعقدة)2(، لقابليته على الطَ���رق وال�سحب، وتدخل �صفائح هذه 

الخامة في تغليف بع�ض اجزاء الكر�سي والجزء الرافع للمقعد )عتلات الرفع(.
ال�صل���ب المقاوم لل�صدا: يمتاز هذا النوع من الحدي���د بمقاومة الجيدة للتاكل ب�سبب الظروف 
البيئية)3(، ولهذه الخامة  �سبائك عدّة تختلف في تركيبتها المجهرية تبعا لاختلاف ن�سبة المواد 
الداخل���ة في ال�سبيك���ة ومن �أهم ه���ذه ال�سبائك )ال�صل���ب النيكلي العالي الكارب���ون- ال�صلب 

النيكلي المتو�سط الكاربون- ال�صلب الاو�ستنايتي(.
 الجلد ال�صناعي Artificial Leather: ت�ستعمل هذه الخامة في تغطية ال�سطوح الخارجية 
لكر�س���ي الحلاق���ة ذات التما�س المبا�شر مع ج�سم الم�ستخدم مثل المقعد وكل من )م�سند الظهر 
والر�أ�س( والأيدي والقدمين �أحيانا ذلك لما تتمتع به هذه الخامة من خوا�ص عدة منها خا�صية 
التما�س���ك و�إمكانية تنظيفها وتعقيمها ف�لاض عن عدم نفاذيتها للماء وال�سوائل كذلك قابليتها 

( الطائي، محمد حيدر)خوا�ص المواد الهند�سية(، مطبعة جامعة بغداد، من�شورات دار الحكمة للن�شر والتوزيع، 1987، �ص 82.  1
وعي�سى عبد الجواد، �سليمان ابراهيم )تكنولوجيا المواد(، جامعة بغداد، كلية الفنون الجميلة، مطبعة دار الحكمة للن�شر والتوزيع، 1987، �ص 105. محمد   )2

بدون دار ن�شر، 1982، �ص 143. باقر،  ح�سين  تر:  والمواد(،  المعادن  هند�سة  )مباديء  بيلي   )  3
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المطاطي���ة التي تمكنه���ا من ا�سترجاع �شكلها بع���د زوال الم�ؤثر )وزن الم�ستخ���دم( كذلك نتيجة 
 )poil clored finile( لتركيبته���ا الكيميائي���ة الت���ي تحتوي عل���ى اللدائن مث���ل م���ادة
والألي���اف القطني���ة المتنوع���ة ف�لاض ع���ن توافر ه���ذه الخامة بالال���وان مختلف���ة.)4( وملام�س 
مختلف���ة وعليه فان ا�ستخدامها ي�ضفي �شكلا جماليا على الاجزاء التي ي�ستخدم في تنجيدها. 
�إذ ت�صنع هذه الخامة على �شكل و�سائد مح�شوة بالا�سفنج ال�صناعي لكي تعطي جل�سة مريحة 
للم�ستخ���دم ف�لاض عن قابلية �سط���ح الخامة على التما�سك وعدم حدوث حالة الانزلاق لج�سم 
الم�ستخدم على �سطح الكر�سي �إثناء فترة الجلو�س الطويلة �أحيانا، �إذ �إن هذه الخا�صية ت�ساعد 

على الا�ستقرار لج�سم الم�ستخدم.

�أهم طرائق الربط الم�ستخدمة في كر�سي الحلاقة
تنوع���ت طرائق الربط الم�ستخدمة في �صناعة كر�سي الحلاقة ويمكن تق�سيمها ب�شكل عام على 

ق�سمين:
�أ. طريق���ة الربط الثابتة:وهي عملية ربط جزءين �أو �أكثر ب�شكل محكم دون حركة �أي من هذه 

الاجزاء وتق�سم بدورها على ق�سمين:
الاول/ الرب���ط غ�ي�ر القابل للفك مث���ل اللحام وهي عملي���ة و�صل المعادن با�ستخ���دام الحرارة 
�أو ال�ضغ���ط �أو كليهم���ا وتكون الو�صلة الناتج���ة دائمة, ولا يمكن فكه���ا دون الا�ضرار بالجزئين 
ويمك���ن عد اللحام عملية ترابط فلزي بوا�سطة قوى التجاذب بين الذرات مثل اللحام بالقو�س 
الكهربائ���ي، اذ تتم عملية اللحام بالمعادن عن طريق الح���رارة المتولدة عن القو�س الكهربائي 
ب�ي�ن ال�شعلة وقط���ب اللحام وين�صهر قطب اللحام الم�ستخدم اي�ض���ا كمادة مالئة خلال اللحام 

ويتجمد هنا مكونا الو�صلة الملحومة.)5(
وت�ستخدم هذه الطريقة في كر�سي الحلاقة في ربط �أغلب الأجزاء )الأجزاء التي تمثل الهيكل 
الع���ام( مثل عت�ل�ات الرفع، وو�ص�ل�ات تثبيت عتلات الرف���ع بقاعدة الكر�س���ي، �أما الو�صلات 

الم�ستخدمة )و�صلة لحام الزاوية( كما في ال�شكل رقم )4(.
�أم���ا الن���وع الثاني/ه���و الربط القاب���ل للفك، مث���ل الم�سامير الملولب���ة ذات الر�أ����س ال�سدا�سي، 
والم�سام�ي�ر ذات التجوي���ف ال�سدا�سي الت���ي ت�ستخدم في تثبيت الأجزاء الت���ي تحتاج الى عملية 
تثبي���ت محكم، مثل تثبيت عت�ل�ات الرفع والمحرك الكهربائي، بقاعدة الكر�سي وبمقعد ووحدة 
الجلو����س )�أن وجد(، كذل���ك الم�سامير ذات الر�أ�س العد�سي، الت���ي ت�ستعمل في تثبيت الأغطية 

اللدائنية والحديدية التي تغلف الهيكل العام لكر�سي الحلاقة.
ب. طريق���ة الرب���ط المتحركة )متمف�صلة(:وه���و الربط الذي يوفر حرية حرك���ة الأجزاء دون 

الا�ضرار بها)6(. وت�ستعمل في كر�سي الحلاقة تبعا لوظائف الاجزاء المترابطة منها: 
اولا/ طريقة الربط والمتمف�صلة في محور معدني: وهي عملية ربط قطعتين من المعادن بوا�سطة 
محور معدني )ا�سطواني ال�شكل( �صقيل م�صنوع من خامة الحديد ال�صلب مثل المفا�صل التي 

 .http://www.aoi.com.eg/aoiarab/civil/medical2003 4 ( المجل�س الاعلى لدابغي الجلود. الولايات المتحدة الامريكية
5 ( الخطيب احمد محمد وخالد ايوب )طرق الت�صنيع والعمليات(، جامعة المو�صل، مديرية دار الكتب للطباعة والن�شر، العراق، 1981.

6 (  فتحي محمد �صالح ) فنون النجارة الحديثة(، من�شورات مكتبة التحرير ، بغداد، 1990.

�أياد خلف يا�سينالا�شتراط الوظيفي وعلاقته بالنظام ال�شكلي لت�صميم كر�سي الحلاقة



الأكاديمي179

ترب���ط الأذرع الرافعة للكر�سي التي تربط الأذرع بقاعدة الكر�سي والأذرع المعدنية بالمقعد عن 
.)Pen( طريق المحور المعدني

ثاني���ا/ طريقة ربط الأجزاء من خلال عتلة معدنية تتحرك ب�شكل م�ستقيم داخل �سكة معدنية 
)�أي ذات حرك���ة خطية( وت�ستعمل في كر�سي الحلاقة مع نظام الحركة لم�سند الر�أ�س في بع�ض 

�أنواع الكر�سي.)7(
 

المبحث الثالث )�آلية ج�سم الإن�سان ( 

كر�سي الحلاقة و�آلية ج�سم الإن�سان
�إن درا�س���ة اج���زاء كر�سي الحلاقة من الأمور المهمة لمعرفة م���دى توافقه و�أبعاد ج�سم الان�سان 
ل���كلا الجن�سين، فتنا�سب اجزاء الكر�سي لاع�ضاء ج�سم الان�سان، و�أن كانت هناك اختلاف في 
عملي���ة نم���و وقيا�س الاطراف بين الرجل والم���ر�أة، وت�ؤثر هذه الدرا�سة في نج���اح وف�شل كر�سي 
الحلاقة عند الا�ستخدام، ف�لاض عن ملائمة ال�سطوح الداخلية لاجزاء الكر�سي من انحناءات 

)تقعرات، تحدبات(.)8(
وخا�ص���ة ل�شكل العمود الفق���ري، وت�ستعمل هذه الانحن���اءات لزيادة التثبي���ت والا�ستقرار عند 
الجلو����س، كما هو في �ش���كل )5( هذا جانب والجان���ب الآخر قد تن�شا الآم���ن نتيجة لاختلاف 
الن�سب بين �أبعاد كل من الكر�سي , وما يقابلها من ج�سم الان�سان )الرجل والمر�أة( فتولد الالام 
في العم���ود الفقري, وع�ض�ل�ات الرقبة، علما ان هن���اك فرق بين جمجمة الم���ر�أة والرجل فهي 

�أ�صغر حجم واخف وزن و�أكثر ا�ستدارة من جمجمة الرجل.)9(
ل���ذا يتوجه على الم�صمم ال�صناعي �أن يعي هذه الابعاد لج�سم الان�سان حتى يت�سنى له ال�شروع 

بان�شاء المكون الت�صميمي الذي ينا�سب ب�شكل ايجابي هذه الابعاد لكلا الجن�سين.
ومحي���ط الر�أ�س والطول عند الجلو�س , وط���ول الأرجل , وعر�ض الكتفين، حيث توجد فروقات 

بين الرجل والمر�أة في القيا�سات لكل الأجزاء الأنفة الذكر.)10(
و�إن درا�س���ة �أج���زاء كر�سي الحلاقة من الأمور المهمة لمعرفة مدى توافقها مع �آلية و�أبعاد ج�سم 
الان�س���ان )الم�ستخدم( فتنا�سب �إبعاد �أج���زاء الكر�سي لأع�ضاء ج�سم الإن�سان مهمة جدا وت�ؤثر 
وب�ش���كل فاع���ل في نجاح وف�شل كر�سي الحلاق���ة ف�لاض عن ملائمة ال�سط���وح الداخلية لاجزاء 
الكر�س���ي من انحن���اءات )تقعرات، تحدبات( للمخط���ط الت�شريحي لج�س���م الان�سان وخا�صة 
ل�ش���كل العمود الفقري، وت�ستعم���ل هذه الانحناءات لزيادة التثبي���ت والا�ستقرار عند الجلو�س، 
فيزداد كلما ان�سجم مقعد الكر�سي مع ج�سم الم�ستخدم كذلك للحيلولة دون حدوث حالة التعب 

7 ( الم�صدر ال�سابق.
8 ( الب�صري، ابراهيم، الت�شريح الوظيفي، جامعة بغداد، كلية التربية الريا�ضية، ط2، �ص 343.

9 ( الم�صدر ال�سابق، �ص 
10 ( ا�سام����ة كام����ل رات����ب )النمو الحركي- مدخل للنمو المتكامل للطف����ل والمراهقة(، جامعة حلوان، دار الفمر العربي للطب����ع والن�شر، القاهرة، 1999، �ص 

.137-89
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والاجهاد وحالة الانزلاق من على �سطح المقعد.)11()12(
عن���د عملية الحلاق���ة �أو تنظيف الوجه من ال�شع���ر كونها عملية، تتطلب جان���ب من الدقة لذا 
فه���ي تحتاج �إلى ثبات وا�ستق���رار الم�ستخدم )الزبون، الزبونة( ل���ذا يمكن عد �أ�سباب الحركة 
الم�ستم���رة لبع����ض الأ�شخا����ص هو عدم تحملهم ل�ل��آلآم الحا�صلة لا�سيما عن���د تنظيف الوجه، 
فيبد�أ ال�شخ�ص بتغيير و�ضعية الجلو�س بين فترة و�أخرى مما ي�سبب لديهم ت�شنجات في منطقة 
الرقب���ة والعم���ود الفقري نتيجة تركي���ز �ضغط الج�سم على جزء معين م���ن الج�سم وعليه فقد 
ت�ص���ل الى درج���ة ال�سكتة الدماغية، ويع���ود �أول تقرير عما ي�سمى »نوب���ات نق�ص الدم العابرة 
TIE( اذا م���ا تمكن���ت خثره �صغيرة م���ن منع مرور ال���دم م�ؤقتا في �أحد الأوعي���ة الرئي�سة من 
الدم���اغ فقد ي�صاب ال�شخ�ص بت�أثيرات ال�سكتة الدماغية، فقد �أورد تقرير في مجلة »لان�سيت« 
الطبي���ة في ع���ام 1997 تفا�صيل حالة ام���ر�أة في الثانية والاربعين عانت �سكت���ة دماغية بعد �أن 
انقط���ع ال�شريان ال�سبات���ي الداخلي الايمن خ�ل�ال غ�سل �شعرها في �صال���ون الحلاقة، وهناك 
ممار�س���ات �آخرى ت�ؤدي الى انثناء �أو التواء الرقب���ة منها مثلا و�ضع �سماعة الهاتف �أو الهاتف 

المحمول بين الرقبة والكتف اثناء المكالمات الطويلة.
 وم���ن جهته���ا قالت الناطق���ة با�سم جمعي���ة ال�سكتة الدماغي���ة في بريطانيا م���ن المعروف عن 

متلازمة كر�سي الحلاقة يمكن ان تكون احد العوامل المحتملة بال�سكتة الدماغية.)13(
وم���ن الم�سبب���ات الأخرى التي تتطلب �إع���ادة �إجهاد الرقبة من خلال مده���ا ب�شكل مفرط لمدة 
ع�شر دقائق فقط في التجول في �صالونات المعار�ض �أو عند الجلو�س على كر�سي طبيب الأ�سنان 
�أو تماري���ن الجلو����س »التمدد على ار�ض م�سطحة ومن ثم محاول���ة النهو�ض من دون ا�ستخدام 

اليدين( واليوغا.

�أو�ضاع الجلو�س في كر�سي الحلاقة
يمتلك الان�سان مرونة كبيرة في مفا�صله, وله القابلية على اداء الحركات بمديات كبيرة، ويبد�أ 

بفقدان هذه المرونة تدريجيا في �سن الع�شرين فما فوق.)14(
وعليه فان الان�سان بعد فترة الع�شرين تكون  جميع اع�ضاء ج�سمه قد اكتملت بما فيها مفا�صله. 
وعلي���ه ف���ان �أي اجهاد لهذه المفا�ص���ل �سي�ؤثر �سلباً على مدى حركة الان�س���ان في تلك المرحلة لا 
يج���ب ح�ساب قيا�س زواي���ا �أو�ضاع الجلو�س والا�ضطج���اع الملازم لعملية الع�ل�اج، وب�شكل عام 

توجد و�ضعيتين للجلو�س:
الو�ضعية الاولى:

وه���ي الو�ضعية الت���ي يرتكز فيها ب�شكل كبير على مقعد كر�س���ي �أي تكون زاوية الجلو�س )95-

  11ergonomic Children>s furniture http://www.kidstation.com. 
12 http://www.backdesigns.com/AB1921000store/howtofitchair.asp. 
13) http://www.alwatanvoice.com/arabic/save.php?go=htm1&id=118507 
14) treey Faw, phD (chip psychology) MC Graw-Hill book companr, New York, 1980, 22.
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110( درجة كما في ال�شكل رقم )6( وت�سمى بالجل�سة الن�شطة.)15()16(
الو�ضعية الثانية:

وه���ي و�ضعي���ة الا�ضطج���اع التي تكون فيه���ا زوايا الا�ضطج���اع ما ب�ي�ن )130-160(° وت�سمى 
بالجل�سة ذات الاغرا�ض الا�سترخائية �أو الطبية. كما مو�ضح في ال�شكل )3(

                    �شكل رقم )3( يبين �أو�ضاع الجلو�س المختلفة)17( 

حي���ث يتحك���م الم�شتغل على الكر�سي )الحلاق( بهذه الزاوية وه���ذا يعتمد على طبيعة الخدمة 
المقدم���ة �إلى الم�ستخ���دم. ويتوزع وزن الج�سم في هذه الحال���ة على كل من م�سند الظهر والمقعد 

والايدي وم�سند الر�أ�س.
كر�سي الحلاقة والية ج�سم الحلاق

هن���اك م�ستخدم �أخر لكر�سي الحلاق���ة، وهو ال�شخ�ص الم�شتغل عليه )الحلاق( وي�ؤثر ت�صميم 
الكر�سي �سلباً �أو ايجابا على �آلية ج�سمه بح�سب مدى �أدائية الوظيفية والجمالية.

ف����أن ارتفاع الكر�سي وانخفا�ضه والم�سافة الجانبي���ة التي تف�صل الم�ستخدم عن الحلاق. تحدد 
بطبيعته���ا و�ضعية الجلو�س �أو الوقوف بالن�سبة للحلاق وم���دى انحناء العمود الفقري وانحناء 
الرقب���ة ف�لاض عن الآثار والاجه���ادات والتعب على القدمين الأمر ال���ذي ترك وب�شكل ن�ستطيع 

القول على انه ظاهرة مر�ضية لكل الحلاقين الّا وهو )دوالي الأقدام(.
�إن ح�س���اب م���دى امت���داد راحة اليدي���ن �ضروري لح�ص���ر فعاليات الحلاقة داخ���ل هذا المدى 
الحرك���ي لليدين، فا�ضط���رار الحلاق على مد ذراعيه بدرجة كبيرة محاولا الو�صول �إلى نقطة 
15 ) Robert T.Packard (architectural graphic standards )7th edition, New York, 1981.
16 ) Henry Dreyfuss, Alvin R.Tlly and Stephen, John willy and sons, inc, New York, 2002, p. 23.
17 (4)Henry Dreyfuss, Alvin R.Tlly and Stephen, John willy and sons, inc, New York, 2002, p. 23.
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محددة قد ت�ؤثر �سلباً على �سيطرة وراحة اليد والعمود الفقري، فكلما امتدت اليد قل التركيز 
وزاد الوزن على العمود الفقري.)18(

�إذ �إن الم���دى ال���ذي ت�صل���ه اليدين عن���د الحركة بحرية يك���ون على �شكل ن�ص���ف دائرة ن�صف 
قطرها ما ب�ي�ن )5.40-5-5.45�سم()19( وهذه الم�سافة هي �أق�صى مدى ممكن �أن تغطيه 
الي���د عندم���ا تكون ممتدة الى الأمام، �أما �أبعد مدى ت�صله الي���د عندما يكون الع�ضد ملا�صقا 
للج���ذع فتمثل بن�صف دائرة قيا�سها )24.0-21.5(�س���م. ففي بع�ض حالات الاداء الحلاقي 
تحت���اج �إلى تركيز الحلاق باتخاذ هذا الو�ضع، وكلما ابتع���د الهدف المرئي عن المدى الحركي 

كلما �ضعفت ال�سيطرة على عملية الحلاقة، هذا جانب.
والجان���ب الآخر هو معرف���ة مديات وزوايا الإب�صار وهي من الأم���ور المهمة واللازمة في عملية 
تحديد الم�سافة بين الهدف المرئي )ر�أ�س الم�ستخدم( علما ان زوايا الاب�صار عند الحلاق تختلف 
في حالة الوقوف والجلو�س، �إذ �إن �أق�صى زاوية ت�صلها العين في حالة الوقوف يبلغ مقدارها 45 
° تحت م�ستوى النظر و 30 ° فوق م�ستوى النظر، كما ان اق�صة زاوية ت�صلها العين عند انحناء 
الر�أ����س بزاوية 15° الى الام���ام تبلغ 30° وتكون بم�ستوى النظ���ر وان �أي محاولة لتو�سيع مدى 

الر�ؤيا �سوف ي�سبب اجهادا في ع�لاضت العين وفي منطقة الفقرات العنقية وال�صدرية. 20*
كم���ا �إن الع�ي�ن ت�ستطيع �أن تب�ص���ر الأ�شياء التي تقع �ضم���ن الم�ساحة المح�ص���ورة، بمدى زاوية 
مقداره���ا على كل جانب وان ح�ساب زواي���ا الإب�صار يتطلب اي�ضا الأخذ بنظر الاعتبار مديات 
حرك���ة الر�أ�س التي تعد م���دى ا�ضافيا لزاوية الاب�صار الفعلية لجع���ل مداها اكبر ولتتمكن من 

احتواء الم�شهد الب�صري دون الا�ضطرار الى الانحناء الزائد.)21(
�إن ع���دم مراعاة ه���ذه الزوايا في ت�صمين كر�سي الحلاقة تجعل الح�ل�اق ي�ضطر الى الانحناء 
بجذع���ه بزاوي���ة كبيرة للو�ص���ول الى الهدف المرئي, وهذا قد ي�سب���ب �ضعفا في تحمل وزن اليد 
للأداء المتوا�صل وال�شعور بالوخزات والت�شنجات في الرقبة وفقدان ال�سيطرة والتنا�سق الحركي 

للأطراف العليا.

م�ؤ�شرات الإطار النظري
الا�ش�ت�راط الا�ستجابة عملية تت�سم بالمرونة وال�شمول بحيث يمكن �أن تف�سر جوانب كثيرة  11 .
في عملي���ة الت�صميم تكون �أ�شب���ه بالعادات المتبعة با�ستمرار عن���د الم�ستخدم ولها  مبادى 

عدّه �أهمها )الاقتران، والاكت�ساب، والتدعيم(.
الاق�ت�ران ه���و التوحيد �ضم���ن علاقة تت�س���م بتفهم معالج���ة الواقع �ضمن بيئ���ة م�ستمدة  22 .
جذوره���ا من هذا المجتمع فترت���وي من ما�ضيه وتفهم الحا�ضر، لت�أويل الم�ستقبل في فكرة 

الم�صمم الى كر�سي الحلاقة.
ي�ستطي���ع الآباء �إك�س���اب الأطفال الذائق���ة الجمالية والأدائية لكر�س���ي الحلاقة ب�أ�سلوب  33 .
18 ) http://www.backdesigns.com/AB1921000store/howtofitchair.asp.
19 ) John wiely, sons(General Principles), New York, 1978.

20 * انظر ملحق رقم )4(
21 ) Robert T.Pckard, p. 4.
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يحاكي �سيكولوجيته���م الب�سيطة عن طريق غر�س الأفكار الايجابية ومن دون اللجوء �إلى 
عملية الق�صر �أو الإجبار.

التعميم هو ا�ستجابة �شرطية ما �إلى �إحداث م�شابهة للمثير ال�شرطي، والتدعيم هو تقوية  44 .
العلاقة الرابطة بين المثير ال�شرطي والا�ستجابة ال�شرطية.

تق�س���م �أنظم���ة عمل كر�س���ي الحلاقة على ثلاث �أن���واع وهي: نظام الحرك���ة الكهربائي ،  55 .
والنظام الهيدروليكي .

الحدي���د من �أكثر المعادن انت�شار في الطبيع���ة ويق�سم على نوعين )حديد الزهر الأبي�ض،  66 .
وحديد ال�صلب المقاوم لل�صد�أ( ويدخل في �صناعة كر�سي الحلاقة ب�شكل وا�سع.

ت�صن���ف طرائ���ق الربط الم�ستخدم���ة في �صناعة كر�س���ي الحلاق���ة الى طريقتين: طريقة  77 .
الربط الثابتة وطريقة الربط المتحركة.

تتوق���ف الن�سب���ة والتنا�سب في كر�سي الحلاقة على ثلاث عوام���ل مهمة هما عامل الزمن  88 .
وطبيعة الا�ستخدام والجهة الم�ستفيدة.

- 99 توج���د ب�شكل عام و�ضعيتين للجلو�س على كر�سي الحلاق���ة الو�ضعية الاولى بزاوية )95.
110(° وت�سم���ى بالجل�س���ة الن�شط���ة، والو�ضعية الثاني���ة بزاوي���ة )130-160( ° وت�سمى 

بالجل�سة ذات الاغرا�ض الا�سترخائية �أو الطبية.
ق���د ي�سبب انحناء الرقبة لف�ت�رات طويلة �إلى الخلف عند غ�س���ل ال�شعر في بع�ض المغا�سل  1010
المرتبط���ة بكر�سي الحلاقة �أو عندما لا ي����ؤدي م�سند الرا�س وظيفته الأدائية المطلوبة �إلى 

انقطاع ال�شريان ال�سباتي الداخلي وعليه حدوث �سكتة دماغية.

الف�صل الثالث : منهجية البحث
اتب���ع الباحث المنهج الو�صفي في تحلي���ل العينات واعتماد ا�ستمارة التحلي���ل وم�صادر البحث، 

والمقابلة ال�شخ�صية في تقييم عينة البحث ومناق�شتها.

مجتمع البحث
ي�شمل مجتمع البحث كر�سي الحلاقة ال�صيني المن�شا والخا�ص بالبالغين نوع )SX( والمتوافر 

في ا�سواق بغداد ما بين )2008-2010(م.

عينة البحث
لق���د اعتمد الباحث على العينة الق�صدي���ة في جمع المعلومات من جميع نماذج المجتمع وبن�سبة 

40% للو�صول الى هدف البحث.

�أداة البحث
اعتمد الباحث في جمع المعلومات والبيانات لتحقيق اهداف البحث على ما ياتي:

تحليل الت�صاميم للوقوف على الايجابيات وال�سلبيات الوظيفية وال�شكلية و�صولا �إلى بناء 
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معايير ت�صميمية لكلا الجن�سين في كرا�سي الحلاقة.
الو�صف والتحليل :  و�صف وتحليل الأنموذج الاول

�أولًا :النظام التكويني العام لكر�سي الحلاقة)الوظيفي والجمالي(
تمي���ز البن���اء التكويني لهي����أة الكر�سي بنظام���ه الت�صميمي المبن���ي على التباي���ن في الخطوط تارة 
والت�شابه بينها تارة �أخرى للهي�أة  العامة، �إذ تالف م�سند الر�أ�س والظهر من مجموعة من الخطوط 
المنحني���ة الت���ي تباينت في تكوينها م���ع الخطوط المكونة لبقية اجزاء الكر�س���ي مثل قاعدة الكر�سي, 

وغطاء عتلات الرفع التي اعتمدت في تكوينها الخطوط الم�ستقيمة والزوايا الحادة.
 ج���اء ت�صمي���م م�سند الظهر من�سجما، اذ ك���ون �أرتباطاً �شكليا مًنا�سب���اً، وكان م�ؤديا وظيفته ب�شكل 
ايجابي �سيما وجود �أماكن تقعر, وتحدب اختيرت ب�شكل منا�سب مع �آلية العمود الفقري للم�ستخدم. 
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�أما م�سند الأيدي فان الجانب ال�شكلي طاغيا على الجانب الوظيفي، فلم يوفق الم�صمم في الو�صول 
الى الطول الملائم لهما.

�أم���ا فيما يتعل���ق في توظيف الالوان في الانم���وذج فقد كان الم�صمم موفقا في تكوي���ن �إيقاع لوني من 
ا�ستخ���دام ت�ضاد اللون الر�صا�صي مع اللون المنبه البرتقالي، الأمر الذي كون حالة تقبل للم�ستخدم 

في الحقل المرئي للهي�أة  العامة.
�أما توظيف الملم�س الخ�شن فقد جاء منا�سبا �إلى حد ما، مثلا في وحدة الجلو�س لما يعطي الم�ستخدم 
م���ن ثب���ات وا�ستقرار، لكن كان غ�ي�ر منا�س���ب في عملية الادام���ة والتنظيف من بقاي���ا ال�شعر, لانه 

م�ستقطب لها. 

ثانياً :�آلية ج�سم )الم�ستخدم( ومدى تنا�سبها ومقا�سات كر�سي الحلاقة
�إن ت�صاميم هذا الأنموذج جاءت بع�ض �أبعاده منا�سبة مع �آلية ج�سم الم�ستخدم، والبع�ض الاخر غير 
منا�سب الى حد ما مع �أبعاد ج�سم الم�ستخدم العراقي، وذلك كونه م�صمماً الى �آلية ج�سم الم�ستخدم 
ال�صيني �أ�صلًا، لذا فقد �ضعف الجانب الوظيفي لبع�ض الأجزاء عند الا�ستخدام مثل: م�سند الر�أ�س 
فان ارتفاعه البالغ )61�سم( ي�ؤدي �إلى تقعر مفتعل في الفقرات ال�صدرية للم�ستخدم، لا�سيما لدى 
طويل القامة، لذا يحتاج الم�ستخدم �إلى مجهود �إ�ضافي يقع على الفقرات ال�صدرية, وعلى ع�لاضت 

الرقبة �إثناء فترة العناية بالب�شرة، ما قد ي�سبب بع�ض الم�شاكل ال�صحية مثل ال�سكتة الدماغية.

ثالثاً :مدى ملائمة الخامات الموظفة في كر�سي الحلاقة
�إن ا�ستعمال خامة التاربولين )الم�شمع( في تنجيد وحدة الجلو�س كان موفقا الى حد كبير من الناحية 
الادائية لما تمتاز به هذه الخامة من مرونة عالية وقابليتها  الجيدة لتحمل ال�شد والاوزان العالية.وتم 
ا�ستعمال خامة الحديد ال�صلب في �صناعة الهيكل البنائي الداخلي والخارجي للأنموذج، فقد كانت 
ه���ذه الخامة موفقة في دع���م الجانب الوظيفي ذلك في قابليتها على دع���م جانب المتانة للانموذج، 

ف�لاض عن مقاومته الجيدة للظروف البيئية.
كم���ا ا�ستخدم���ت خامة المط���اط في تغليف الاجزاء المتحرك���ة )المقب�ض( مثل عت�ل�ات الرفع لوحدة 
الجلو����س وكذل���ك عتلة رف���ع الكر�سي , ف�لًاض ع���ن قاعدتين �صغرت�ي�ن لم�سند الاق���دام وكان اختيار 
الخام���ة موفق���ا كونها لها قابلية �شد عالية اذ انها تتحمل ال�سح���ب والانب�ساط اثناء ارتفاع الكر�سي 

وانخفا�ضه دون الا�ضرار بالخامة.

رابعاً:  طرائق ربط اجزاء الهيئة 
�إن الطرائ���ق الم�ستعملة في ربط �أجزاء هي�أة الكر�سي )الأنموذج( متباينة ومتعددة لأكثر من طريقة 
منه���ا طريقة اللحام لبع����ض �أجزاء هي�أة الأنم���وذج مثل عتلة الرفع وو�ص�ل�ات تثبيت عتلات الرفع 
بقاع���دة الكر�سي ام���ا الو�صلات الم�ستعملة هي و�صل���ة لحام زاوية وتعد ه���ذه الطريقة احدى طرق 
الربط الثابتة.�أما الطريقة الثابتة هي الربط القابل للفك عن طريق الم�سامير المولولبة ذات الر�أ�س 
ال�سدا�سي والم�سامير ذات التجويف ال�سدا�سي والم�ستعملة في تثبيت بع�ض �أجزاء الكر�سي مثل عتلات 
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الرف���ع م���ع المحرك الهيدروليكي بقاعدة الكر�سي من جهة وبمقع���د وحدة الجلو�س من جهة �أخرى. 
و�أخ�ي�راً طريقة الرب���ط المخفية كان منا�سبا �إلى حد ما من الجانب الجم���الي �ألا �أنها لم تكن �سهلة 

التفكيك لغر�ض �إعمال ال�صيانة.

و�صف وتحليل الأنموذج الثاني    

الو�صف العام للأنموذج
BIG BARBERال�شركة الم�صنعةSX-9846كر�سي من نوع  ال�صينالمن�شا

�صالونات الحلاقة الرجاليةالموقع الم�ستعمل فيه
الطول)  125 �سم( العر�ض ) 70 �سم( الارتفاع) 53  �سم(الابعاد العامة

وحدة الجلو�س )م�سند الرا�س، م�سند الظهر، المقعد، م�سند المحتويات
الاقدام، م�ساند الايدي( القاعدة، وعتلات الرفع

للحلاقة والعناية بالب�شرةالوظيفة
الحديد، الجلد ال�صناعي، المطاطالخامة

الهيدروليكينظام العمل

اولًا: النظام التكويني العام لكر�سي الحلاقة)الوظيفي والجمالي(
تمي���ز البناء التكويني لهي�أة الكر�سي بنظامه الت�صميمي المبني على التباين في �أنواع الخطوط 
المكون���ة للهي�أة العامة، �إذ تالف م�سند الر�أ�س والظهر من مجموعة من الخطوط المنحنية التي 

تباينت في تكوينها مع الخطوط المكونة لبقية �أجزاء الكر�سي، 
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وج���اء ت�صميم م�سن���د الظهر منا�سباً من الجانب ال�شكلي �أكثر من���ه الجانب الوظيفي، فكانت 
الجه���ة العلي���ا منه عبارة عن م�سط���ح خال من �أي تقعر ولو ب�سيط ي�ساع���د الفقرات ال�صدرية 
للعمود الفقري على الراحة. �أما الجهة ال�سفلى فقد راعى الم�صمم جانب التحدب في الفقرات 

القطنية في العمود الفقري في ت�صميمه، وكانت لديه حركة تمف�صلية واحدة بزاوية °92.
�إم���ا م�سن���د الأيدي ف���ان جانب ال�شكل طاغ���ي على الجان���ب الوظيفي، فلم يوف���ق الم�صمم في 
الو�صول �إلى الارتفاع الملائم لحركة اليدين عند الن�ساء فقد كان هذا الارتفاع مبالغ فيه قيا�سا 
بمقع���د الجلو�س.�أم���ا فيما يتعلق بتوظيف الألوان في الأنم���وذج لم يكن موفقاً، للا�ستخدام من 
قب���ل البالغ�ي�ن، فكان لتوظيف اللون الر�صا�صي الحيادي مع الل���ون مع اللون البني الغامق كون 
ت�ض���اد نح�س���اً، الأمر الذي ترك حالة من عدم تقبل الم���ر�أة الم�ستخدمة في الحقل المرئي للهيئة 

العامة للكر�سي.
كان توظي���ف الملم�س ال�صقيل ن�سبيا غير موفق في وحدة الجلو�س وكذلك م�سند الظهر وم�سند 
الر�أ�س لانه �أكثر عر�ضة لعدم الا�ستقرار والثبوت عند الم�ستخدمة عند الجلو�س لفترات طويلة 

عليه.

ثانياً : �آلية ج�سم )الم�ستعملة( ومدى تنا�سبها ومقا�سات كر�سي الحلاقة
�إن ت�صميم هذا الأنموذج جاءت بع�ض �إبعاده منا�سبة مع �آلية ج�سم الم�ستعملة، والبع�ض الآخر 
غير منا�سب الى حد ما مع �أبعاد ج�سم المر�أة العراقية، ذلك لان المكون الت�صميمي تم ت�صميمه 
عل���ى وفق �آلية ج�سم المر�أة ال�صينية، وبذلك فقد �ضعف الجانب الوظيفي لبع�ض الأجزاء عند 
الا�ستخدام مثل:م�سند الر�أ�س فان ارتفاعه البالغ )67�سم( قد ي�ؤدي �إلى رفعه الى خارج هي�أة 
الكر�س���ي في بع�ض حالات الا�ستعم���ال بالن�سبة للن�ساء الق�صيرات القام���ة، ما قد ي�سبب بع�ض 

المخاطر ال�صحية مثل ال�سكتة الدماغية، 

ثالثاً : مدى ملائمة الخامات الموظفة في كر�سي الحلاقة
�إن ا�ستعم���ال خام���ة الجل���د ال�صناعي في تنجيد وح���دة الجلو�س كان موفق���ا الى حد كبير من 
الناحي���ة الادائي���ة لما تمت���از به هذه الخام���ة من مرونة عالي���ة وقابليتها الجي���دة لتحمل ال�شد 

والأوزان العالية.
وا�ستعمل���ت خامة الحديد ال�صل���ب في �صناعة الهيكل البنائي للأنم���وذج فقد كانت موفقة في 
دع���م الجانب الوظيفي ذلك في قابليتها على دعم جانب المتانة للانموذج، ف�لاض عن مقاومته 

الجيدة للظروف البيئية.
كم���ا ا�ستعملت اي�ضا خامة المط���اط في تغليف الأجزاء المتحركة )مقب����ض( مثل عتلات الرفع 
لوح���دة الجلو����س, وكذلك عتلة رفع الكر�سي, وكان اختيار الخام���ة موفقا كونها لها قابلية �شد 
عالي���ة، اذ انه���ا تتحمل ال�سح���ب والان�ضغاط �أثناء ارتف���اع الكر�سي وانخفا�ض���ه دون الإ�ضرار 

بالخامة. 
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رابعاً : طرائق ربط اجزاء الهيئة 
�إن الطرائ���ق الم�ستعمل���ة في ربط �أجزاء هي�أة الكر�سي )الأنم���وذج( متباينة ومتعددة لأكثر من 
طريق���ة منها طريق���ة اللحام لبع�ض �أج���زاء هي�أة الأنم���وذج مثل عتلة الرف���ع وو�صلات تثبيت 
عت�ل�ات الرفع بقاع���دة الكر�سي �أم���ا الو�صلات الم�ستخدم���ة هي و�صلة لحام زاوي���ة وتعد هذه 

الطريقة �إحدى طرق الربط الثابتة.
�أما الطريقة الثابتة هي الربط القابل للفك عن طريق الم�سامير المولولبة ذات الر�أ�س ال�سدا�سي 
والم�سام�ي�ر ذات التجوي���ف ال�سدا�سي والم�ستخدمة في تثبيت بع����ض اجزاء الكر�سي مثل عتلات 
الرف���ع م���ع المحرك الهيدروليك���ي بقاعدة الكر�سي م���ن جهة وبمقعد وح���دة الجلو�س من جهة 

اخرى. 
واخ�ي�را طريق���ة الربط المخفي���ة كان منا�سبا الى حد ما من الجانب الجم���الي الا انها لم تكن 

�سهلة التفكيك لغر�ض اعمال ال�صيانة.

النتائج:
اعتم���د �أ�سل���وب التباين في طبيعة واتجاه الخطوط الم�ستقيمة ب�ي�ن وحدة الجلو�س وبقية �أجزاء 
الهي����أة للنماذج اثر في عملية �أبراز وح���دة الجلو�س ب�شكل ايجابي ف�لاض عن ملائمتها مع الية 

ج�سم الم�ستخدم في كل النماذج.
ملائمة �إبعاد م�سند الظهر من طول وعر�ض للنماذج)1( التي اثر ب�صورة مبا�شرة على الإفادة 

للم�ستخدم منه �أما في الأنموذج )2(اثر ب�شكل �سلبي على �آلية حركة الم�ستخدمة
ملائم���ة ابعاد مقع���د الجلو�س على كل النماذج اث���ر ب�شكل منا�سب على الي���ة حركة وا�ستقرار 

الم�ستخدم.
جاءت م�ساند الر�أ�س ب�أنظمة حركة مختلفة �إلى حد ما الا �أنها لم تكن منا�سبة للا�ستخدام، �إذ 

لم يتم فيها ح�ساب �آلية العمود الفقري في المنطقة العنقية وبداية المنطقة ال�صدرية، 
�إن ع���دم ت�ل�ا�ؤم ارتفاع م�ساند الأيدي وطولها والم�سافة الفا�صل���ة بينها في النماذج �أ�ضعف من 

دورها في عملية الإ�سناد والا�ستقرار.
ج���اءت الكث�ي�ر من الخام���ات الم�ستعملة في بع����ض الاج���زاء في النماذج مثل الحدي���د ال�صلب 
ا�ستجاب���ة للمتطلبات الوظيفي���ة في الدعم والمتانة لهذه الأجزاء التي تع���ود ب�شكل ايجابي على 

الا�شتراط الوظيفي للكر�سي. 
�إن ا�ستعم���ال طرق الربط والتمف�صل الجي���د �أ�سهم في دعم الجانب الوظيفي في ربط الأجزاء 
الثابت���ة، كما �أعطى مرونة كبيرة في دعم الأجزاء التي تحتاج الى حركة في اغلب التمف�صلات 

الموجودة في كل النماذج وبه اثر ب�شكل ايجابي على عامل المتانة والأمان. 
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الا�ستنتاجات:
جاءت ت�صاميم الهي�أة العامة لكر�سي الحلاقة على وفق �أنظمة خا�صة تت�سم بالتعقيد في كثرة 
الأج���زاء المكون���ة لهذه الهي�أة وج���اءت هذه الاجزاء ايف���اء بالمتطلبات الوظيفي���ة ال�ضرورية  ؛ 

لتحقيق وظيفة الكر�سي.
ق�سمت وحدة الجلو����س في كر�سي الحلاقة بابعاد وزوايا حركية ملائمة لابعاد الم�ستعمل البالغ 
وامكاني���ة الحركة لديه، بالاعتم���اد على الاداء الوظيفي واحتياجات العمل اثناء فترة الحلاقة 

�أو العناية بالب�شرة.
اعتم���دت متان���ة الهي���كل المع���دني لكر�سي الحلاق���ة على ق���وة ومتانة ط���رق الرب���ط المنا�سبة 

والم�ستخدمة في الهيكل العام وقد جمعت طرائق ربط عديدة.
وظف���ت خامة الجلد في وحدة الجلو����س وم�سند الظهر وم�سند الر�أ����س لمعظم ت�صاميم كر�سي 
الحلاق���ة ذل���ك ؛ لتوفير عن�صر الراحة عن���د الا�ستخدام، لما تمتاز به ه���ذه الخامة من قابلية 

ال�شد والمرونة.
لم ت�صن���ع ال�ش���ركات ال�صينية المتخ�ص�ص���ة ب�صناعة كرا�سي الحلاقة للبالغ�ي�ن على وفق �آلية 
وقيا�س���ات ج�سم الم�ستخدم العراقي، مم���ا �أدى الى وجود �ضعف في بع�ض اجزاء هي�أة الكر�سي 

مثل م�سند الأيدي وم�سند الأقدام وم�سند الر�أ�س.
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ملخ�ص البحث
�ش���كل مو�ض���وع  المتغ�ي�رات الب�صري���ة وال�شكلي���ة للمنج���زات الطباعية مدخلًا 
مهم���اً في تحدي���د اب���رز المتغ�ي�رات الب�صري���ة وال�شكلي���ة وت�أثيراته���ا في المنج���ز 
الطباعي, والتي �شكلت محور البحث الحالي,الذي ق�سم منهجياً على ف�صول 
عدة, ففي الف�صل الاول مر الباحث على ابوابه الا�سا�س ,حيث حددت م�شكلة 

البحث على وفق الت�سا�ؤل الاتي:
 ماهي فاعلية وت�أثير المتغيرات الب�صرية وكيفية توظيفها ب�شكل فعال وم�ؤثر 

في المنجز الطباعي .؟ وتكمن �أهمية البحث في امكانية:
- ت�سلي���ط ال�ض���وء على المتغ�ي�رات الب�صرية وال�شكلي���ة ومات�شكله من ت�أثيرات 

على المنجزالطباعي. 
- ي�سه���م البح���ث في تطوي���ر عملي���ة انج���از العم���ل الت�صميمي ب�ص���ورة علمية 
وابداعي���ة. واغناء الجانب المعرفي والمه���اري للمتخ�ص�صين في مجال الت�صميم 

الطباعي.
وح���دد ه���دف البح���ث في: تحدي���د المتغيرات الب�صري���ة وال�شكلي���ة وت�أثيرها في 

المنجزات الطباعية .
�أما حدود البحث فهي:

الحدود المو�ضوعية : المنجزات الطباعية المتنوعة
الحدود الزمانية : 2010م

الحدود المكانية : بغداد ,العراق 
 كما حدد الباحث م�صطلح ذو علاقة بعنوان البحث, وخ�ص�ص الف�صل الثاني 
لعنوان���ات الاط���ار النظ���ري وت�ضمن: المتغ�ي�رات الب�صرية في بني���ة  للت�صميم, 
و المتغ�ي�رات الادراكي���ة في بني���ة الت�صميم, ث���م الحق بم�ؤ�ش���رات تمثل خلا�صة 
الم���ادة النظري���ة, وفي الف�ص���ل الثال���ث حددت منهجي���ة البحث, والح���ق بعملية 
التحليل عينات متنوعة بلغت)ت�سعة نماذج طباعية( التي جرت �ضمن محاور 
محددة,وت�ضم���ن الف�صل الرابع على النتائج والا�ستنتاجات التي تو�صل اليها 

الباحث.

المتغيرات البصرية والشكلية 
للمنجزات الطباعية

ح�سين نا�صر �إبراهيم الدليمي
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Been the subject of the variables and visual form of the 
achievements of printing an important input in determin-
ing the main variables and visual form and their effects 
in the completed layout, which formed the focus of 
current research, which was divided systematically into 
various chapters, in the first quarter over the researcher 
on the doors basis, where you select the research prob-
lem under question following: 
 What are the effectiveness and impact of visual vari-
ables and how to employ them efficiently and effectively 
done in the layout.? The importance of it lies in the pos-
sibility of: 
- To shed light on the variables and formal and visual 
effects on Macklh Almndztabai. 
- Contribute to research in the development process of 
completing design work in a scientific and creative. And 
enrich the knowledge and skills for professionals in the 
field of graphic design. 
Search and Hadddhdf: identification and formal visual 
variables and their impact on the achievements of print-
ing. 
The limits of research are: 
Objective limits: the achievements of printing selected 
Temporal boundaries: 2009-2010. 
Spatial boundaries: Baghdad, Iraq, and select a re-
searcher term relationship with a title search, and Chap-
ter II is devoted to the theoretical framework Anwanat 
included: changes in the structure of the visual design 
, And variables cognitive in structure design, then right 
indicators represent a summary of material theory, In 
the third chapter identified the research methodology, 
and to process analysis, sample a variety of hit (9 mod-
els printing), which took place within the axis-specific, 
and involved the fourth quarter on the findings of the 
researcher.

The Summary
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الف�صل الاول
م�شكلة البحث:  تتلخ�ص م�شكلة البحث من خلال الت�سا�ؤل الاتي:

وم�ؤث���رفي  فع���ال  ب�ش���كل  توظيفه���ا  وكيفي���ة  الب�صري���ة  وت�أثيرالمتغ�ي�رات  فاعلي���ة  ماه���ي 
المنجزالطباعي.؟

�أهمية البحث:  ت�أتي �أهمية البحث من خلال :-
 1- ت�سلي���ط ال�ض���وء عل���ى المتغيرات الب�صري���ة وال�شكلي���ة ومات�شكله من ت�أث�ي�رات على المنجز 

الطباعي. 
2- ي�سه���م البح���ث في تطوير عملية انجاز العمل الت�صميمي ب�ص���ورة علمية وابداعية. واغناء 

الجانب المعرفي والمهاري للمتخ�ص�صين في مجال الت�صميم الطباعي.

�أهداف البحث: يهدف البحث الى:-
تحديد المتغيرات الب�صرية وال�شكلية وت�أثيرها في المنجزات الطباعية .

حدود البحث :
الحدود المو�ضوعية : منجزات طباعية متنوعة 

الحدود الزمانية : 2010م
الحدود المكانية : بغداد- العراق 

تحديد الم�صطلحات :
- المتغير:

وردت كلم���ة )يغير وغير( في القران الك���ريم في مواقع عدة وبمعان مختلفة، فمنها على تبديل 
ال�شيء او تحويله لعامل �أو �سبب يدخل على كيانه، �أو تكوينه، �أو تركيبه ح�سب ما تدعو الحاجة 

�إليه من جمال او وظيفة كما تو�ضحه الايات الاتية:

 تغيرا )غ ي ر( او ال�شيء: تحول. تبدل)1( .اما في قامو�س الفل�سفة فيعد تنوع الانواع هو نتيجة 
لتغير، والتعديل، والنمو والتكيف اكثر من ان يكون نتيجة ل�شكل من ا�شكال الخلق الخا�ص.)2(

التعري���ف الاجرائي: تحول ال�شيء المرئ���ي الى حالة جديدة فعالة وذات ت�أثير ب�صري في العمل 
الت�صميمي.

 1-  ناجي زين الدين الم�صرف، بدائع الخط العربي ، مديرية الثقافة العامة، بغداد: 1972، �ص 269.
 2- توما�س مونرو، التطور في الفنون، ترجمة عبد العزيز توفيق واخرون، الهيئة العامة للكتاب، م�صر: 1972، �ص 151.
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الف�صل الثاني :  الاطار النظري

المبحث الاول :المتغيرات الب�صرية في بنية  للت�صميم
2-1-1  المتغيرات الب�صرية

تع���د اللغ���ة الب�صري���ة م���ن المفاهي���م المهم���ة والم�ؤث���رة في ان�ش���اء الت�صمي���م, ك���ون العم���ل 
الت�صميم���ي يتحق���ق على وفق مب���ادىء ومفاهيم مرتبط���ة بعملية التنظي���م الب�صري, ويمكن 
ا�ستخ���دام المتغ�ي�رات الب�صرية في المنج���ز الت�صميمي عل���ى وفق جوانب رئي�س���ة ثلاث,)وفق 

م�ضمونه,وهدفه,وغر�ضه(,ويمكن الحديث عن هذه الجوانب الرئي�سة من خلال الاتي :
الجانب التمثيلي : �أي ا�شتقاق ال�شكل من الطبيعة او عندما يبتكره الم�صمم وقد يكون الجانب 

التمثيلي واقعيا او وفق طراز معين او تجريديا ومن �أمثلتها:
الرموز ال�صورية لأ�شكال م�أخوذة من الطبيعة مثل الإن�سان �أو الأ�شجار والمناظر الطبيعية .

الرموز الهند�سية والأ�شكال الهند�سية والرموز اللفظية والكتابية .
الجان���ب الوظيفي : �أي �أن ينجح الت�صميم في عملي���ة �إي�صال الغر�ض من الر�سالة الت�صميمية 

على وفق الحاجة العملية لها من قبل الم�ستخدمين.
الجان���ب التعب�ي�ري والجم���الي : �أي ان يك���ون الت�صمي���م ذا جاذبي���ة للانتب���اه, و�أن ينج���ح في 
دوره التعب�ي�ري م���ن خلال تنظي���م عنا�صره بح�س���ب كل عن�صر من عنا�صره, في����ؤدي دوره في 
الوح���دة المتكون���ة في الهي�أة الكلي���ة للت�صميم وهو دور ينحو نحو الإث���ارة والاهتمام والا�ستمتاع 

الجمالي)3(
وعل���ى وفق م���ا تقدم ف�أنه يتبين لن���ا �إن الا�ستخدام المدرو�س لهذه العنا�ص���ر يعدّ جوهرالعملية 
الت�صميمي���ة , وتعم���ل فعلها الت�أثيري م���ن الناحية الجمالي���ة والتعبيرية و�ص���ولا �إلى م�ضمون 

الفكرة, كون هذه العنا�صر تحدد المظهر النهائي للمنجز الت�صميمي .

2-1-2 �أثر المتغيرات الب�صرية في المنجز الطباعي 
       ح�ي�ن نناق����ش العمل الت�صميمي ذو البعدين علينا �أن نمي���ز ونفرق بين العنا�صر الت�شكيلية 
الفعلي���ة الت���ي ي�ستخدمها الم�صمم والايهام���ات الب�صرية التي ب�أ�ستطاعت���ه تكوينها عن طريق 
توظيف���ه له���ذه العنا�صرم���ن لون, و�ش���كل, وف�ض���اء, وخط, ون�سج���ة . فالا�ش���كال والف�ضاءات 
الم�ستخدم���ة في المنجز الت�صميمي على الرغم من كونها م�سطحة مادياً ف�أنها تبدو ذات ثلاثية 
الابع���اد ويدركها المتلقي على انها ت�ضم ا�شكالًا تتراك���ب و تتقدم على ا�شكال اخرى, وك�أن ثمة 

عمقاً حقيقياً يتواجد بين هذه الاجزاء الب�صرية المكونة للت�صميم .
فالم�صم���م عندما يتعامل مع ت�صميم ذا بعدين ي�ستطي���ع �أن يبتكر ويوهم المتلقي بوجود ف�ضاء 
يحي���ط بالعم���ل وهو مايطلق علي���ه الايهام بالف�ضاء وه���ذا مااكده ناثان نوبل���ر حيث يقول )) 
وق���د يوح���ي بالف�ضاء في لوحة ما ,لك���ن مايق�صده في الواقع هو الايه���ام بالف�ضاء((4 .ويمكن 

3 - �سكوت روبرت جيلام,ا�س�س الت�صميم,ت – عبد الباقي محمد ابراهيم,دالا نه�ضة م�صرللطباعة والن�شر,القاهرة,1968,�ص13-12.
4- ناثان نوبلر,حوار الر�ؤية,تر:فخري خليل,دار المامون للترجمة والن�شر,بغداد,1987ط1,�ص94.4
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للم�صمم �أن ي�ستعين بالأ�شكال ال�شفافة �أو الداكنة �أو الى ن�سيج معين لل�سطح �أو الار�ضية �أو الى 
ال�ضوء والظل على نحو يوهم المتلقي بكونه �شيئا حقيقيا.

ويتمي���ز المنجز الب�صري الثلاثي الأبعاد باعتماده على »الطول والعر�ض والعمق«)5( . في ف�ضاء 
العمل الت�صميمي لتحقيق ال�شعور بالعمق مع �إظهار الطابع الحركي والتوازن من جميع جهات 
العمل. ومن الأدوات اللازمة لتحقيق ت�صميمات ذات ف�ضاء ثلاثي الأبعاد هي »التداخل وتغيير 
الأحجام والن�س���ب، والمنظور الخطي، والعلاقات اللونية، والمنظ���ور الجوي«)6( ,ويمكن تحقيق 
البع���د الثال���ث على �سط���ح ذو بعدين با�ستخدام العلاق���ات المكانية �أو الف�ضائي���ة بين الأ�شكال 

با�ستخدام الأ�ساليب الآتية:
1. الم�ستوي���ات المتراكبة: وي�ستخدم لإ�ضفاء الإح�سا�س بالعمق في ترتيب الأ�شكال، وقد تتراكب 
م�ستوي���ات عديدة �إذ, �إن م�ستوى الر�ؤية من الأمام �إلى الخلف يعزز الإح�سا�س بالف�ضاء ثلاثي 

الأبعاد.
2. التف���اوت بالحجم: وي�ستخدم التفاوت بالحجم لتحديد �أهمية الأ�شكال الرئي�سة، �أو الإيحاء 

بالبعد المكاني.
3. المو�ض���ع على م�ستوى ال�ص���ورة: �أي تكون الأ�شكال الواقعة في الأ�سفل اقرب في نظام التمثيل 

المكاني.
4. المنظور الخطي: ويعتمد على قوانين نقاط التلا�شي وخط الأفق لتحقيق العمق.

5. المنظ���ور الجوي: وتكون الأ�شكال البعيدة متلا�شي���ة وفاتحة الألوان واقل تحديدا وبريقا من 
الأ�شكال الموجودة في المقدمة.

6. تباي���ن الل���ون: ي�ستخ���دم الاختلاف في قيم���ة و درجة البري���ق والتناق�ض في الل���ون لتو�ضيح 
البعد.

وان �أي منجز يحتاج �إلى عنا�صر التكوين التي تربطها العلاقات الت�صميمية.
وعنا�ص���ر التكوي���ن ت�شمل على )الكتل Masses(، والم�سطح���ات )Planes( التي تحتوي على 
�سمك، والخطوط المج�سمة، والف�ضاء الذي يثير مو�ضوعات جديدة توجب و�ضعها في الاعتبار . 
فالتنوع بالأ�شكال داخل الف�ضاء ذو ت�أثير وهذا التداخل في ال�شكل والف�ضاء قد ي�صبح على قدر 
م���ن الترابط والتعقيد بحي���ث يكون من المحال الف�صل بين ال�شكل والف�ضاء كوحدات م�ستقلة . 
وم���ن ثم �إظهار الن�س���ق الجمالي على المنجز الب�صري. »ولهذا فان الر�ؤيا الب�صرية تعني �سرد 
الف�ض���اء الذي ي�شكله مكونات ف�ضاء وديناميكية اللون وذاك���رة الأ�شياء غير المتناهية وحركية 

الإيقاع وهي في زمنها وف�ضاءها الإبداعي، وعلاقة كل هذا بالادراك من قبل المتلقي »)7( .

5 - Definition: three-dimensional, 2008. www.artlex.com
 6- Charlotte Jirousek :Two Dimensional Illusion of Three Dimensional Form,2008

7- فا�ضل ال�سوداني: اللغة الب�صرية لمكونات ف�ضاء اللوحة �ضمن مفهوم البعد الرابع، جريدة، العدد 2342، 2005.
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2-1-3 التوليفة الب�صرية في المنجز الطباعي
 التوليف���ة الب�صري���ة )Composition(  في الت�صمي���م الطباع���ي يق�صد به���ا »النظام الكلي 
ال�شام���ل لهي�أة المطبوع«8 , �أي انهاالتكوين الذي ي�ض���م عنا�صر الوحدات الا�سا�سية المكونة للعمل 
الطباعي ) الوحدة الفكرية ( والثانوية ) الوحدة الب�صرية ( التي من خلالهما ن�ستطيع �أن ن�صل 
الى تحقي���ق الوظيفة المناطة للتوليفة الب�صرية من خلال علاقاتها المرئية والمكانية والبنائية مع 

باقي الوحدات داخل النظام الب�صري في العمل الت�صميمي.
وع���ادة ماتعتم���د ان�شائية التوليفة الب�صري���ة في الت�صاميم الطباعية ذات الابع���اد الثنائية على 
ا�سلوبي���ة الت�صميم في معالج���ة المتغ�ي�رات الب�صري���ة )Visual Variable( بو�ساطة التنوع 
الم���كاني الموقع���ي وال�شكلي,وم���ن خلال تن���وع الحجوم والاخت�ل�اف الاتجاهي الحرك���ي والتباين 

القيمي ووجود ن�سجة مميزة ووجود اللون.
�إن �ض���رورة تواج���د وتوافر هذه المتغيرات هي �ضرورة مهمة لان�ش���اء الوحدة الب�صرية التي تميز 
الت�صمي���م عن غيره واعطائ���ه الهي�أة ال�شكلية الت���ي تمثله, وهنا تقف مه���ارة الم�صمم الطباعي 
في ا�ستغ�ل�ال وتوظيف وتوزيع العنا�صر والرموز والا�ش���كال والالوان داخل الحيز الف�ضائي ب�شكل 
مدرو����س ومتوازن ولاتتحق���ق هذه المهمة الا بوا�سط���ة ت�أكيد �أهمية الفوا�ص���ل وحدود كل عن�صر 
�شكلًا كان �أم ار�ضية ب�أن يكون وا�ضحا ومميزا كما ت�ؤدي العلاقات المتبادلة داخل الحيز المطبوع 
دوراً مهم���اً في ابراز �سي���ادة وهيمنة بع�ض العنا�صر ح�سب درجة الاهمي���ة المو�ضوعية او القراءة 
الب�صري���ة المت�سل�سل���ة ال�صحيحة التي ترتب���ط بحركة العين وتنقلاته���ا المتتابعة لحركة الا�شكال 

داخل المنجز الطباعي .
في الت�صمي���م الطباع���ي بمختل���ف تنوعاته و�أ�شكاله المتنوع���ة لايملك الم�صمم �س���وى مفردات �أو 
وحدات �أو مات�سمى )عنا�صر تيبوغرافية �أو كرافيكية ( �أي �أننا ازاء مفردات ب�صرية ت�شكل العالم 
التكويني للمنجز الت�صميمي الطباعي ولكل �أهميته وفعله �ضمن متطلبات الفكرة الت�صميمية اّال 
�أن ه���ذا لايكفي دون اجراءات �أو عمليات وماينتج عنها �أي اننا نقوم بفعل تنظيمي وترتيبي على 
وف���ق �آلية ذهنية وه���ي النظام الت�صميمي كي يكون هنالك نتاج���اً ت�صميمياً ,ون�ستطيع �أن نحيل 

هذا المنطق على وفق المعادلة الأتية :
عنا�صر + ا�س�س +ف�ضاء            

ـــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ     =  علاقات , ) نواتج عملياتية (
عمليات لت�أ�سي�س نظام

 والنواتج في الت�صاميم الثنائية الابعاد هي الايهام الزمني والحركة وال�سحب وال�شد )الجذب( 
والاح�سا�س بالعمق الف�ضائي والإيهام الب�صري .

�إذا فنح���ن �أم���ام نواتج متعددة ومتنوعة , لذا ف�أن الاختيار الم���كاني داخل الحيز المرئي يكون ذو 
�أهمي���ة ويفر����ض علينا �سببا لاختيارن���ا مكانا على مكان �أو موقع اخر داخ���ل الف�ضاء الت�صميمي 
حي���ث ان الموقع الف�ضائي يفر����ض قيماً ومفاهيماً متناق�ضة يجب الانتب���اه لها فموقع �شكل ما في 
الأعل���ى لايعط���ي القيمة التعبيري���ة نف�سها ل���و كان في الأ�سفل �أو على الجانب وهك���ذا , فالأهمية 

  8- خليل الوا�سطي ,فل�سفة الت�صميم الطباعي ولغة الات�صال الب�صري,مجلة الاكاديمي ,جامعة بغداد ,كلية الفنون الجميلة ,1999,�ص18. 

ح�سين نا�صر �إبراهيم الدليميالمتغيرات الب�صرية وال�شكلية للمنجزات الطباعية



الأكاديمي197

تفتر����ض وتفر�ض على الم�صمم �شيئاً مح���دداً ,كما ي�ؤدي الفعل التتابع���ي الاتجاهي دوراً اخر في 
ه���ذا التوزيع المكاني ف�لًاض ع���ن القيمة اللونية التي تر�سخ قيمة لوني���ة للف�ضاء ولعموم المنظومة 

الب�صرية وال�شكلية.
�إن اعتم���اد التنظيم الف�ضائ���ي للوحدات الب�صرية في المنجز الطباعي ج���اءت على وفق �ضرورة 
مهم���ة تتعل���ق بالإراحة الب�صري���ة مع التركيز عل���ى مو�ضعية ال�ش���كل و�سيادته بجان���ب الدواعي 
والاعتب���ارات النف�سي���ة للمتلقي كون ان التكثيف ال�شكلي وتعددية مناط���ق ال�شد الب�صري لم تعد 
م���ن الا�ساليب الم�شوق���ة �أو الم�ؤثرة في الفع���ل الت�صميمي المعا�صر والحديث كونه���ا تربك وت�شتت 
ب�صر المتلقي, ويعتقد الباحث �أن التنظيم المكاني للمنجز الطباعي يجب ان ي�ؤكد فاعلية التتابع 
الب�ص���ري من خلال ت�شكيل الم�سارات المرئية عن���د المتلقي من حيث الا�شغال الف�ضائي للأهم ثم 
المه���م, والتركيز على مبد�أ تدرجية الأ�شكال الموج���ودة �إذ لاينبغي التلاعب والعبث في هذا الامر 

تحت �أ�سباب وذرائع تعطي ت�شتتاً, وعدم مفهومية ب�صرية �أو مرئية .
وعلي���ه فيجب التنب���ه �إلى �أن فاعلي���ة التتابع الب�صري تنبع م���ن حيث الأهمي���ة وال�شكل و�صفاته 
وعلاقات���ه الف�ضائية م���ع ت�أكيد �آليات القراءة الب�صرية لدى الفئ���ات الموجهة �إليهم ذلك المنجز 

الطباعي كل ح�سب عمره وثقافته .

2-1-4 التنوع الا�ستخدامي للمتغيرات الب�صرية
مم���ا لا�شك فيه ان المنج���زات الطباعية على اخت�ل�اف انواعها المتعددة ف�أنه���ا ت�شترك بعنا�صر 

ب�صرية من خط و�شكل ولون وحجم ....الخ .
�إلا �إن فاعلي���ة وا�ستخ���دام وتوظيف كل عن�ص���ر ب�صري يختلف من منجز طباع���ي �إلى �آخر تبعاً 
لعوام���ل عديدة منها مايخ����ص بنية المنجز بذاته ومنها مايخ�ص المتلق���ي حيناً اخر ,فمثلا عند 
ا�ستخدام اللون في منجز طباعي مخ�ص�ص للاطفال على �سبيل المثال �سيكون اختيارنا للدرجات 
اللونية مغايراً لما ن�ستخدمه مثلا في المل�صق ال�سيا�سي على �سبيل المثال كذلك الن�صو�ص الكتابية 
�أو الر�س���وم كما ان طرق معالج���ة ال�شكل وعلاقته بالف�ضاء هي الاخرى �ستكون متباينة ومختلفة 
م���ن منج���ز طباعي لاخر, و�أن كان���ت العنا�صر هي نف�سه���ا, ولكن خ�صو�صي���ة كل منجز تفر�ض 

نف�سها وت�سقط ظلالها على هذه العنا�صر الب�صرية.
فعند ا�ستخدام ال�صور والر�سوم في المل�صقات  ف�أنها �ستكون العن�صر الرئي�س في جذب الاهتمام 
للمو�ضوع المطروح كون ان المل�صق مو�ضوعا وحجما يتلائم مع ا�ستخدام ال�صور, والر�سوم  بينما 
ن���رى الأمر مختلف كليا مع العلامة التجارية التي تحت���اج �إلى الاختزال ال�شكلي الذي ينحو نحو 
تجريد واختزال ال�شكل �إلى �أب�سط الخطوط, ولاتتلائم ال�صورة هنا من ناحية الا�ستخدام عك�س 
المل�صق وحتى ا�ستخدام اللون ففي العلامة التجارية عادة ما يلج�أ الم�صمم الى الاختزال اللوني 
ان لم نق���ل التق�ش���ف اللوني ليتلائم م���ع طبيعة ت�صميم العلامة التجاري���ة التي لاتحتمل درجات 
لوني���ة متع���ددة او كث�ي�رة على خلاف الاع�ل�ان التجاري مثلا حي���ث ي�ؤدي اللون في���ه دورا كبيرا 
في عملي���ة ال�شد والج���ذب عند المتلقي. وهذا الام���ر ين�سحب على باقي المتغ�ي�رات الب�صرية من 

عنوانات وف�ضاءات واتجاهات حركية ون�سجات وغيرها.
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2-1-5 التقنيات الاخراجية في المنجزات الطباعية 
بعد و�ض���ع الاطار المو�ضوعي ب�أبع���اده وم�ضامينه ال�شكلية والب�صري���ة والمعلوماتية كاملة، تبد�أ 
مرحل���ة التبوي���ب والت�صنيف والانتقاء والفرز لكل معلومة ب�صري���ة وغير ب�صرية من معلومات 
المطب���وع المطلوب���ة على وفق الا�س�س المتمثل���ة بو�ضع الموا�صفات العلمي���ة والفنية لانجاز وتنفيذ 
المعلومة تقنياً ح�سب الغر�ض الت�صميمي الذي حدد في تنظيم الاطار المو�ضوعي, كذلك انتقاء 
الم���واد الت�شغيلية ونوعية الخامات والادوات اللازم���ة لاخراجها على وفق الموا�صفات المطلوبة، 
ويتبعه���ا تحديد نوعية الاجهزة والمعدات الطباعية اللازم���ة لكل معلومة من معلومات المطبوع 
ح�سب م�ستويات اظهاره���ا من حيث التنوع والتعقيد,وال�شكل,واللون بما يلائم الدقة والنوعية 
فالمعلومة الب�صرية البارزة تنجز بمعدات واجهزة ومواد الحفر البارز والغائر وتقنية الطباعة 
الغائ���رة والب���ارزة، �أما المعلومة الب�صري���ة ال�سطحية فتنجز بادوات ومع���دات ومواد الت�صوير 

الطباعي وبتقنية الطباعة الم�سطحة والم�سامية. 
�إن طبيع���ة الت�صامي���م الطباعية لا ت�ؤهلها لأنّ تكون ذات قيمة جمالية ما لم ي�سهم في ايجادها 
المعي���ار التعبيري المتمثل بتجميع وربط العنا�صر والاج���زاء بجميع علاقاتها ال�سياقية المتبادلة 
م���ع كل �ش���يء في م�ستويات اظه���ار مظهرها الكل���ي على �سطح المطب���وع �ش���كلًا وم�ضموناً، �إذ 
ت�ستبق���ي اهتم���ام الم�ستخدم او الرائي للا�ستغ���راق في متعة ح�سي���ة، لأنّ العنا�صر الجمالية في 
المطب���وع ت�ستطيع في ذاتها �أن تثير �صوراً نف�سية واف���كاراً وبهجة، فالوانها وخطوطها وا�شكالها 
تكت�س���ب مع���اني ت�صويرية ذهنية، تنم ع���ن الر�سوخ والا�ستق���رار عند اختي���ار الالوان الحارة 
والب���اردة والمتداخلة بما ين�سجم ويتوافق مع الاثر النف�سي والجمالي لدى عموم الجمهور، كما 
ان جمالي���ة المطب���وع في جوهر مظهرها الكلي تعتمد على البعدي���ن، بعد الم�ضمون التعبيري في 
الاطار المو�ضوعي، ولا يكون ذا قيمة �إلا بعد �أن يتحقق بعده الثاني وهو المادة وال�شكل المنجزان 
في الاط���ار التقني.فالم���ادة وال�شكل والتعبير في الت�صاميم الطباعي���ة مت�ساوية في الأهمية، لان 
الم�ضم���ون التعب�ي�ري لا يكون على ما هوعلي���ه من جمالية الا ب�سبب العنا�ص���ر المادية والتنظيم 

ال�شكلي للمو�ضوع، وهي الادوات التي ي�ؤدي تجمعها التكوين الجمالي المطبوع. 
فالعلاق���ة بين العمل الفني للت�صامي���م الطباعية وما يعبر عنها تج�سد العلاقة  عما ترمز اليه 
م���ن دلالة ومعنى لت�صل في درجة جماليتها انطباعاً ذا ت�أثير على الم�ستخدم �أو الرائي، وتترك 

في نف�سه �شيء له معنى �أو علامة م�ضيئة لها مغزاها واهدافها. 

المبحث الثاني: المتغيرات الادراكية في بنية الت�صميم

2-2-1 عملية الإدراك
         لكي يت�صل الان�سان بمحيطه لابد له من وجود و�سيلة تلبي هذه الحاجة ب�صورة فعالة من 
خلال حوا�سه المتعددة فالان�سان يوجد وهو مزود بقوى ح�سية كبيرة وم�ؤثرة تنقل العالم المحيط 
ب���ه اليه.وق���د عرف الادراك على انه ) الو�سيلة التي يت�ص���ل بها الان�سان مع بيئته المحيطة فهو 
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عملي���ة عقلية تتم بها معرفة الان�سان للعالم الخارجي عن طريق التنبيهات الح�سية(9,ونتيجة 
الات�ص���ال المتك���رر للان�سان مع بيئت���ه وعالمه الخارجي ال���ذي يحيطه من �أ�شي���اء ومو�ضوعات 
متنوع���ة �سواء كانت م�سطح���ة او مج�سمة ف�ستتراكم خبرته الادراكية وتنم���و با�ستمرار.الا ان 
العملي���ة الادراكي���ة قد تبدو معقدة بع����ض ال�شيء كون ان بع�ض حوا����س الان�سان لات�ستجيب الا 
بع����ض المظاه���ر التي تحيط به فل���و اخذنا مث�ل�اً الادراك الب�صري فانه ق���د لايعك�س الحقيقة 
بدق���ة مو�ضوعية) فاذا مانظ���ر �شخ�ص ما الى هي�أة �شخ�ص ما قري���ب منه والى �شخ�ص �آخر 
مماث���ل في الحجم بعيدا عنه فان ثبات الادراك �سي�ؤدي الى ادراك ال�شخ�صين مت�ساويين على 
الرغ���م م���ن خداع البعد الذي ي�ؤدي الى تغ�ي�ر البعد بالمقارنة بالقري���ب(.10 �إن عملية الادراك 
تت�ضمن قدرات ف�سيولوجية تتعلق بوظائف الاع�ضاء وتتحكم  في اليات الادراك الب�صري . كما 
ترتب���ط بالقدرات العقلي���ة والنف�سية لدى الفرد وعادة ماتكون متفاوت���ة مابين الافراد ولي�ست 
بدرجة واحدة.وع���ادة مايتعامل الم�صمم ولا�سيما الطباعي مع كل العمليات التي تتحكم وت�ؤثر 
في المج���ال الادراكي ويقوم بعملي���ة توظيفها بما يتنا�سب من طبيع���ة منجزه الت�صميمي ومدى 
ت�أث�ي�ره الجم���الي في الم�شاه���د, والم�صمم الناجح هو م���ن يتحكم بهذه الق���درات الادراكية من 
خ�ل�ال نجاحه في ا�ستخ���دام �أ�س�س وعنا�صر الت�صمي���م وفي �إمكانية رب���ط العنا�صر الب�صرية 

لتحقيق اكبر قدر من الات�ساق مابين الهيئات والأ�شكال في المنجز الطباعي .
وتع���د عملي���ة الادراك عملية  على درجة م���ن التعقيد، �سواء �أتخذت تل���ك العملية �شكل عملية 
عقلي���ة – معرفية �أو عملية توجيهية تكيفية، �أم عملي���ة تفاعلية ات�صالية، فاكتمالها وتحقيقها 
لوظيفتها، يحتاج دائماً �إلى توفر عدد من المكونات ال�ضرورية لحدوث عملية الادراك ونجاحها 

وهي: 
1- مكون���ات ح�سية )العمليات الح�سية(: وتتمثل في ان الادراك الح�سي يت�ضمن تنبيه الخلايا 
الم�ستقبل���ة بالمنبهات الح�سية الواقعة عليها من العالم الخارجي، فلا تنبيه في الادراك الح�سي 

لحا�سة واحدة فقط و�أنما حوا�س عدة معاً.)11(
2- مكون���ات رمزي���ة ودلالي���ة )العملي���ات الرمزي���ة(: وتتمث���ل في �أن الادراك عملي���ة لتنظي���م 
الاح�سا�س���ات وتوحيده���ا و�أ�ضفاء المعنى عليه���ا، فالمعاني الخا�صة بالم���دركات تتحدد في �ضوء 

علاقتها بحاجات الفرد ودوافعه من الحا�ضر والم�ستقبل .
3- مكون���ات انفعالية )العملي���ات الوجدانية( وتتمثل في �أن كل ادراك يت�ضمن ناحية وجدانية، 
فالف���رد لا ي���رى ال�شيء فقط �أو يتذكر الخبرات ال�سابقة المرتبط ب���ه، و�أنما ي�شعر اي�ضاً بحالة 
وجداني���ة معينة �أزاءها، فق���د يُ�سر �أو يفرح �أو يغ�ضب لر�ؤيتها، فالحالة الوجدانية التي تثير في 

الفرد ر�ؤية �شيء ما تعتمد على خبراته ال�سابقة بهذا ال�شيء.)12(

9  - ا�سماعيل �شوقي , الفن والت�صميم,كلية التربية , جامعة حلوان,1999,�ص53.
10  - الم�صدر نف�سه

 11- محمد عثمان نجاتي،علم النف�س في حياتنا اليومية، ط2, الكويت,دار القلم للن�شر والتوزيع, 1988, �ص232.
 12- الم�صدر نف�سه
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2-2-2 مراحل عملية الادراك:
لكي تحقق العملية الادراكية اهدافها ف�أنها تمر بمراحل متعددة، وي�أخذ الن�شاط الادراكي عبر 
مراحل���ه وجهتين، تكون مهمة الاولى فك الرم���وز �أو ال�شفرة مو�ضوع الادراك من خلال تحليله 
�إلى عنا�ص���ره ومكونات���ه الاولي���ة، بينما تكون المهم���ة الثانية اعادة ترميزه ع���ن طريق تجميعه 
وتركيبه مرة �أخرى بعد ت�سميته و�أعطائه �شكلًا او �صيغا رمزية �أخرى، ومن �أهم المراحل التي 

�أ�شار اليها العلماء في الن�شاط الادراكي نذكر ما ي�أتي:
1- مرحل���ة الانطب���اع الاجم���الي المبهم، �أو )ب���روز ال�ش���كل في المجال الادراك���ي(: �إذ لايتمكن 
الف���رد في هذه المرحلة من تحليل المو�ضوع المدُرك �إلى جزيئاته وتفا�صيله، كما لايميز عنا�صره 

الم�ستقلة المكونة له الواحد عن الاخر. 
2- المرحل���ة التحليلية: �أي تحليل الموقف �أو ال�شكل �أو المو�ضوع �إلى مكوناته و�أكت�شاف العلاقات 

القائمة بين هذه المكونات. 
3- اعادة ت�أليف الاجزاء: في كلٍ موحد والعودة �إلى النظرة الكلية من جديد. 

4- المرحل���ة العقلي���ة- النف�سية: وهي المرحلة الاخيرة التي تتح���ول فيها المعلومات الح�سية �إلى 
معانٍ ورموز.)13(

وهكذا يتبين �أن الن�شاط الأدراكي للفرد عبر المراحل المذكورة، وك�أنه عمل ي�أخذ وجهتين، تكون 
مهم���ة الأولى فك الرموز او ال�شفرة مو�ض���وع الأدراك من خلال تحليله �إلى عنا�صره ومكوناته 
الأولي���ة، بينما تكون مهمته الثانية �صيغة رمزية، فهاتان العمليتان متكاملتان وت�ؤديان معاً الى 
�أدراك المو�ض���وع ككل او ك�أج���زاء تكوّن ه���ذا الكل على وفق علاقات ورواب���ط توحدها وت�ضفي 

عليها الدلالة والمعنى.

2-2-3 العوامل الم�ؤثرة في الإدراك:
هناك العديد من العوامل التي تلقي بت�أثيراتها على العملية الادراكية لدى الان�سان 

ويمكن تق�سيم العوامل الم�ؤثرة في الإدراك على ماي�أتي: 
�أولًا: العوامل  المو�ضوعية: 

المق�ص���ود به���ا هي ال�شروط التي توجد في المو�ضوع الخارج���ي �أو العمل الفني المنجز �سواء كان 
م�سطح ذو بعدين �أو مج�سم ذو ثلاثة ابعاد .

وق���د �أكت�شف �أ�صحاب نظرية ال�ش���كل بع�ض العوامل المو�ضوعية الت���ي تحكم تكون الج�شطالت 
)الكل( وتمثل ال�سمات الأ�سا�سية لل�شكل: 

Proximity التقارب
 Similarity  الت�شابه

  Continuityالا�ستمرارية
Closure الإغلاق

 Common Fate النهاية الم�شتركة 
 13- علي من�صور، �سايكولوجية الادراك,جامعة دم�شق ,1969، �ص38-37 .
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  mplicity الب�ساطة
gure And background ال�شكل والار�ضية

ثانياً: العوامل الذاتية:
 تتفاع���ل العوامل المو�ضوعية مع العوامل الذاتية في حدوث عملية الإدراك، وت�ؤثر هذه العوامل 
في انتب���اه الف���رد المدرك ووعيه وذاكرته، فالإدراك هو عملي���ة تفاعل بين نظامين هما:) نظام 
المو�ضوع المدرك، ونظام الفرد المدرك، و�أن نتاج هذا التفاعل هو ال�صورة الإدراكية �أو المعرفة 

الح�سية الإدراكية(.)14(  وان �أهم العوامل الذاتية هي :
الخ�ب�رات ال�سابقة : �إذا كانت الخبرة ال�سابقة ت�ؤثر في �أدراك الفرد, وتحدد الت�أثير الدال من 
الا�ستجاب���ة الإدراكي���ة، )فان خبرة الفرد تمده بمع���اني الأ�شياء التي يدركه���ا، فعندما يدرك 

المواقف والأ�شياء، �أنما هو يعتمد ذلك على خبرته ال�سابقة(،)15( 
ب- ثقاف���ة الف���رد: ت�ؤثر )الثقاف���ة في �شخ�صية الفرد و�سلوك���ه، فالثقافة ت���زود الفرد بالقيم 

والمعايير الاجتماعية وتكوّن اتجاهاته وميوله(. )16(
ج- الح���الات الانفعالي���ة والمزاجية: ت�ؤث���ر الحالة الانفعالي���ة والمزاجية للف���رد في �إدراكه، وان 
�أدراك ال�ش���ئ )المادة( ال���ذي يثير الانفعال يت�أثر بطريقة �أو ب�أخ���رى بحيث ي�سهل �أو ي�ضيق في 
بع�ض الأحي���ان عملية الإدراك. فالفرد يعرف من خبرته ال�سابقة عن حالات الانفعال ال�شديد 

�سواء كانت فرحاً �أم حزناً �أم خوفاً �أم غ�ضباً، �إذ �إنها جميعاً ت�ؤدي �إلى ت�شويه �إدراكه.

م�ؤ�شرات الاطار النظري
1 - للمتغير ال�شكلي والب�صري في المنجز الطباعي نوعين من الخ�صائ�ص هي:-

 الاولى: الخ�صائ����ص الب�صري���ة، ويج���ري فيها بيان ال�ش���كل بو�صفه ظاه���رة فيزياوية تعتمد 
الادراك الح�سي لل�شكل كبنية ظاهرة.

فيم���ا ت�سمى الثانية بالخ�صائ�ص التعبيرية وهي تتعلق بالجان���ب الذهني بو�صفها بنية عميقة 
لل�شكل تتحقق من خلال ا�سقاطات منظومات المعاني الرمزية – الدلالية على ال�شكل.

2 - ت�ؤث���ر العوامل المختلفة على ما ن���درك وكيف ندرك ويمكن تق�سيم هذه العوامل الم�ؤثرة من 
الادراك في المنجز الطباعي على:

 العوام���ل المو�ضوعية: وت�شم���ل مجموعة العوامل المتمثلة بالخ�صائ����ص الفيزيائية والكيميائية 
الت���ي تتميز بها مو�ضوعات العالم الخارجي، من �شكل, ول���ون, وحجم, وحركة, و�شدة, وتغير، 

ف�لاض عما يحيط بهذه المو�ضوعات وخ�صائ�صها من �شروط نف�سية ت�ؤثر في عملية ادراكها.
العوام���ل الذاتية، وتتفاعل مع العوامل المو�ضوعية في حدوث عملية الادراك وت�ؤثر هذه العوامل 
في انتباه الفرد المدرك ووعيه وذاكرته.و�أن �أهم العوامل الذاتية هي: الخبرة ال�سابقة والثقافة 

 14- الم�صدر نف�سه.
 15-  Postman .L. & Schneider N.1951.Personal Values. Visual recognition and recall, 
Psychological Review.Vol.58.No.4. P271

 16-  كولز.�أ.م المدخل في علم النف�س، ترجمة عبد الغفار عبد الحكيم و�آخرون، دار النه�ضة العربية القاهرة, 1970�ص85.

ح�سين نا�صر �إبراهيم الدليميالمتغيرات الب�صرية وال�شكلية للمنجزات الطباعية



202 الأكاديمي

والحالات المزاجية والانفعالات واثر ال�شخ�صية والدوافع والحاجات والتهي�ؤ العقلي.
3 - تت���م عملية الاح�سا�س و الادراك للمتغير ال�شكلي والب�صري في المنجز الطباعي من خلال: 

ادراك ال�شكل وادراك اللون وادراك العمق والم�سافة والحجم والحركة والمكان.
4 - يعد الثبات من �ضمن القوانين التي تنظم الادراك الب�صري للا�شياء المرئية.

5 - المكونات ال�شكلية والب�صرية هي نف�سها في �أي منجز طباعي مهما كان نوعه , الّا �أن ادائه 
التعب�ي�ري والجمالي والوظيفي يختلف من منجز الى اخر تبع���ا لنوع المنجز والر�سالة الموجهة 

)المو�ضوع ( لهذا المنجز.
6 - للمجال الب�صري خ�صائ�ص كامنة فيه تعد بمثابة مثيرات للعملية الإدراكية.

7 - تع���د لغ���ة الخطاب الب�صري ه���ي اللغة التي ت�ش�ت�رك فيها جميع الفن���ون الب�صرية وتكون 
مفرداته���ا متكون���ة من الرم���وز والا�شارات والعلاق���ات البنائي���ة . ال�شكلي���ة والب�صرية ومدى 

ا�ستجابة الان�سان لها .
8 - يع���د التكوي���ن الفني في المنجز الطباعي بمثابة ترتيب للوحدات �أو العنا�صر الب�صرية على 
وف���ق قواعد م�ستوح���اة من الطبيعة به���دف التعبير الب�ص���ري المرئي عن المع���اني التي يرغب 

الم�صمم ان يعبر عنها وينقلها الى المتلقي .
9 - ت�شكل العنا�صر التيبوغرافية ) المادة المطبوعة ( والعنا�صر الكرافيكية ) ال�صور والر�سوم 

والالوان ( متغيرات م�ؤثرة في بنية الت�صميم .
10 - لم تعد العملية الت�صميمية هي تجميع لعنا�صر و�أ�شكال معينة وعلى وفق مهارات وتقنيات 
م�ستم���دة من امكانيات وخبرات مكت�سبة فح�سب, و�إنم���ا عملية فكرية متوالدة على وفق م�سار 
علم���ي ابداع���ي مبتكر ينبثق من مفاهيم عميقة ي�شيد عليها �أركان عمله التي هي جوهر العمل 
الفن���ي التي تمد عنا�ص���ر بنائه لتت�شابك, وتت�ص���ل في المتكون النهائي لي�أخ���ذ كل عن�صر حقه 

وموقعه ومن ثم يتحقق البناء الات�صالي الذي يتعلق بالمو�ضوع الرئي�س. 

الف�صل الثالث : �إجراءات البحث
منهجية البحث

اتبع الباحث طريقة التحليل الو�صفي,وا�سلوب تحليل المحتوى في تحليل العينات 

مجتمع وعينة البحث
ق���ام الباح���ث ب�أختيار عينة البحث الت���ي بلغ عددها )9( ب�صورة ق�صدي���ة نظراً ل�سعة مجتمع 

البحث وتعذر امكانية ح�صر اعداده اح�صائيا لتنوعه الكبير والمتنوع .
فق���د اطلع الباحث على المتوفر منها بعد ان لاحظ توف���ر متغيرات �شكلية وب�صرية عدة ت�صلح 

لغر�ض التحليل والمناق�شة  وا�ستبعد البقية لتكرار المتغيرات او ل�سوء الطباعة.
وقد تم ت�سمية المتغيرات المذكورة والم�ؤثرة في المنجزات الطباعية وكماي�أتي:

)متغ�ي�ر الفكرة , متغير التنظيم ال�شكلي , المتغير الوظيفي , متغير الخطاب الب�صري , متغير 
الحركة والايقاع  ,المتغير اللوني , متغير العنا�صر التيبوغرافية , متغير التقنيات الاخراجية(
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اداة البحث
لتحقي���ق اهداف البح���ث , اعتمد الباحث على الم�ؤ�شرات الفكري���ة والجمالية والفنية والتقنية 

التي انتهى �إليها الاطار النظري وم�ؤ�شراته في بناء اداة البحث ب�صورتها الاولية.
وق���د قام الباح���ث بعد ت�صميم ا�ستم���ارة التحلي���ل ب�صورتها الاولية عر�ضه���ا على) لجنة من 
الخ�ب�راء(17* من ذوي الاخت�صا�ص لبيان �صدق الا�ستمارة في قيا�س الظاهرة التي و�ضعت من 

اجلها وثبات الاداة .

تحليل العينات ومناق�شتها
1- متغير الفكرة

تع���د الفك���رة في المنجز الطباعي ه���ي جوهر العمل الفن���ي والمو�ضوع المبتكر الت���ي ت�ضفي على 
المنج���ز الت�صميمي بن���اءً ات�صالياً متكوناً م���ن ثنائية ال�شكل والم�ضمون ال���ذي يكون قادراً على 
التعبير عن الاح�سا�س وال�شعور بفكرة المو�ضوع المثار من خلال العمل التي تكون بدورها قادرة 
عل���ى جذب المتلق���ي, و�شد نظره ولاتجعل���ه ين�صرف عنه, ك���ون ان الفكرة قد ول���دت من �أجل 
تو�ضي���ح المو�ض���وع وابرازه وبم���ا ان عملها ابتكاري وخ�ل�اق ف�أنها تكون ا�شبه بم���ر�آة عاك�سة لما 
يتمتع به الم�صمم من موهبة وقدرات ابتكارية واظهار لاحا�سي�سه وانفعالاته الذاتية في منجزه 

الت�صميمي الطباعي.
فالم�صم���م يهت���م ب�أدواته المتنوعة ليتح�ص���ل على قيم جمالية في تكوي���ن ب�صري جديد ومتغير 
يحم���ل قيم���ا فكرية ت�صميمي���ة تعدّ م���ن اول ال�شروط الت���ي ينبغي مراعاته���ا في انجاز العمل 
الت�صميم���ي. �إن عن�ص���ر الأهمي���ة والت�أثير في المتلق���ي هو الذي يقود الم�صم���م الى البحث عن 
الخ���ط التاث�ي�ري ومابه من �أهمية البحث ع���ن الأفكار التي تكون �أف���كاراً ذات ت�أثير ت�صميمي 
عل���ى المتلقي �أكثر من غيرها و�ص���ولًا لتحقيق غاية مو�ضوعية جديدة جديرة بالانجاز ولا�سيما 
اذا كان���ت هذه الفكرة تح���وي عن�صر الت�شويق والغرابة والاثارة غ�ي�ر التقليدية التي ت�سهم في 
جذب انظار المتلقين، فكلما كانت الفكرة غير تقليدية زادت فر�صة اقبال المتلقي على م�شاهدة 
المنج���ز والاهتم���ام به ولذا يعد اختيار الفكرة المنا�سبة م���ن �أهم المتغيرات التي ت�ؤثر في المنجز 

الطباعي, وتمثل مركز الاهتمام لمو�ضوع الت�صميم.
ل���ذا ف����أن التفكير الابداعي ينت���ج عنه افكاراً تت�ص���ف بالا�صالة نتيجة العلاق���ة القائمة مابين 
قيم���ة العمل وبنائية الفكرة, كون ان عنا�ص���ر العمل الت�صميم التي تنطلق منها الفكرة ترتبط 
بالغر����ض الوظيف���ي, وتك���ون مقترنة م���ع التكوين الفن���ي والجمالي لي����ؤدي الى تلبي���ة رغبات 
واحا�سي����س المتلق���ي . ويعد الا�سا����س في العمل كونه الن�شاط الذهن���ي الت�صميمي لدى الم�صمم 
ال���ذي بموجب���ه �سيقوم ببناء عمله او منجزه الت�صميمي الطباع���ي و�آليته المتداخلة التي تعتمد 

على مخيلته الت�صميمية وثقافته ومعرفته وخبراته المتراكمة ال�سابقة وقدرته الفنية.
17 * الخبراء هم:

د. خليل ابراهيم الوا�سطي – ا�ستاذ – كلية الفنون الجميلة- جامعة بغداد.
د.قدوري عراك – ا.م – كلية الفنون الجميلة – جامعة بغداد .

د. انت�صار ر�سمي مو�سى – ا.م – كلية الفنون الجميلة – جامعة بغداد.
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والغر����ض م���ن كل هذا الاداء هو تحقي���ق الات�صال, واي�صال الفكرة التي ت����ؤدي الى الت�أثير في 
المتلق���ي واثارته وتحفي���زه لتقبل المنجز الطباع���ي انطلاقا من م�صادر الفك���رة التي ي�ستوحي 
الم�صمم منها بناء فكرته وهي المو�ضوع والهدف الا�سا�س الذي ي�ساعد الم�صمم في بناء الفكرة, 
فالم�صم���م ماه���و الا ان�سان يت�أثر وي�ستلهم افكار عمله من محيط���ه وموروثه وقيمه الفنية ومن 
ث���م ينتق���ي من تلك العنا�صر المحيطة بما يخدم فكرته لتحقي���ق الغر�ض الت�صميمي من خلال 
عمليات ت�صميمية عديدة ) حذف �أو ا�ضافة ( و�صولًا لتحقيق علاقات ت�صميمية جديدة ت�ؤدي 
الى فك���رة ذات معن���ى مرتبطة بالمو�ضوع الا�سا�س وهذا مايظه���ر في الأنموذج رقم ) 1 ( التي 

تظهر فيه الفكرة الابتكارية المتنوعة والغريبة الم�ؤثرة متغيراً في المنجز الطباعي .

نموذج رقم / 1  
الموا�صفات العامة

مل���صق دعائي لبطول��ة ك�أ�س العالم 
 2010

القيا�س : 50×100�سم
الطباعة : اوف�سيت اربعة الوان

الفك���رة الرئي�سة للمل�ص���ق م�ستوحاة من 
�شكل خارطة ق���ارة افريقيا متج�سدة على 
�ش���كل لاعب ي�س���دد الك���رة بر�أ�س���ه وهذه 
الفك���رة المبتك���رة ذات الدلال���ة الرمزي���ة 
الوا�ضح���ة م�ش�ي�رة الى فك���رة الحما����س 
والم�شاع���ر الكب�ي�رة لق���ارة افريقي���ا تجاه 
لعبة كرة الق���دم ويج�سد الحلم الافريقي 
في ا�ست�ضاف���ة كا�س العالم الذي تحول الى 
حقيقة وتج�سد فك���رة المل�صق على الرغم 

م���ن ب�ساطت���ه الت�صميمي���ة ع���ن العلاق���ة 
الحميم���ة التي تجمع افريقي���ا وكرة القدم من خلال وجه رجل يمث���ل كل افريقي �شغوف بكرة 
الق���دم, كم���ا ان فكرة المل�صق قد ا�ستوحت الوانه من ال���وان البلد المنظم وهو جنوب افريقيا , 

لقد كان الت�صميم موفقاً  لحد كبير في عك�س  الثقافة  والروح الافريقية في فكرة المل�صق .

2- متغير التنظيم ال�شكلي
مما لا�شك فيه ان الر�ؤية الب�صرية والادراكية تت�أثر بعدد من المتغيرات التي يحتكم لها التنظيم 

ال�شكلي لمجموعات العنا�صر في المنجزات الطباعية الم�صممة على اختلاف انواعها.
وق���د و�صف���ت هذه المتغيرات بو�صفها قواع���د و�صفية لمجموع هذه العنا�ص���ر المدركة ح�سياً وقد 

عرفت ح�سب درا�سات علماء نظرية ال�شكل بمبادىء التجميع الج�شطالتي وهي :
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�إن كل ادراك ه���و كلي �شامل فالم�شاهد او المتلقي يقوم بعملية ادراك ال�شكل كمجموعة متكاملة 
لافا�ص���ل ب�ي�ن اجزائها, وهذا يقودن���ا الى ان ادراك التفا�صيل او الف���روق بين �شكلين متماثلين 
تتطل���ب منا مجهودا او م�سحاً ب�صريا منظماً ودقيقاً وه���ذا مايظهر في التكوينات الت�صميمية 

ذات البنى الايقونية.
علاق���ة ال�ش���كل بالار�ضية وهي تخ�ضع الى مبد�أ التميز الب�ص���ري فالان�سان قبل �أن ي�ستطيع �أن 
يت�سل���م المعلوم���ات الب�صرية يج���ب عليه �أن يكون ق���ادراً على ان يميز بو�ض���وح مابين الا�شكال 
الناقل���ة للمعلوم���ات ,ومابين خلفياتها, وعلي���ه لابد �أن يكون ال�شكل وا�ضح���اً ومميزاً للار�ضية 
الت���ي عادة ماتبدو خلفه, وتكون �أب�سط م���ن ال�شكل الذي عادة مايبدو �أ�صغر من الار�ضية التي 
ت�ش���كل عمق���اً له .ان تباين الانظم���ة الت�صميمية من حيث الب�ساط���ة والتعقيد ت�سهم جميعا في 
تحقي���ق المنج���ز الطباعي نتيجة جدلي���ة التبادل والمغايرة فيم���ا بين العنا�ص���ر الم�ؤ�س�سة فكلما 
كان���ت المنظومة العلاقاتي���ة متوازنة على وفق �أ�س�س ومرتكزات نظامي���ة كانت اهميتها وقوتها 
في الج���ذب الب�ص���ري اقوى من خلال اقترانها بالح�س التعبيري ال���ذي �شكل القيمة الحقيقية 

للمنجز الت�صميمي .
كم���ا نلاح���ظ في الأنموذج رق���م) 2 ( الذي يتبين في���ه التنظيم ال�شكلي متغ�ي�راً م�ؤثر, في بنية 

المنجز الطباعي .

نموذج رقم/ 2
الو�صف العام                                   
�شعار ال�صندوق العالمي للطبيعة

القيا�س/ 10×10�سم
الطباعة / �سلك �سكرين لون واحد

اعتم���د الم�صم���م التنظي���م ال�شكل���ي 
الادراك  قوان�ي�ن  عل���ى  الم�ستن���د 
الت�صمي���م  ه���ذا  في  الج�شطالت���ي 
والعلاق���ة المت�ض���ادة ماب�ي�ن ال�ش���كل 
والار�ضية مما انتج �شكلًا امتاز بقوة 

الجذب الب�صري.
3- المتغير الوظيفي

     تح���دد الوظيف���ة بو�صفه���ا عام�ل�اً 
ا�سا�سي���اً في العم���ل الت�صميم���ي وجه���ة الت�صمي���م وهيئاته من حي���ث الا�ستخدام���ات المتنوعة  
للل���ون, والن�سجة, والايقاع, والتواف���ق وقد حاول الم�صمم الطباعي جاهداً الى تحديث ا�ساليبه 
الت�صميمية ب�صورة م�ستمرة , وب�أختلاف الوظيفة تختلف الخامة, ويختلف ال�شكل ولذلك ف�أن 
الم�صمم عليه �أن يدر�س متطلبات وظيفة ال�شيء الم�صمم لي�ضمن نجاح العمل الت�صميمي ولكي 

يختار الخامات المنا�سبة له لي�شكلها بوعي بحيث تفي الهدف المرجو منها.
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والجم���ال والوظيفة يرتبط���ان ببع�ضهما في العمل الت�صميم���ي دون �أن يعتر�ض �أحدهما طريق 
الاخ���ر, وعلى الرغم م���ن هذا التراب���ط الوثيق يجب �أن لايغف���ل الم�صمم الوظيف���ة الا�سا�سية 
للت�صمي���م والمنفعة المتوخاة من هذه الوظيفة, و�أن لايتقيد بال�شرط الجمالي بحيث يطغي على 

المتغير الوظيفي ويفقده فعله الوظيفي الم�ؤثر.
�إن �آلي���ة عمل الوظيف���ة في المنجز الطباعي تتبع �شرطين مهمين هم���ا جذب الانتباه والمحافظة 
عل���ى ذلك الجذب من خلال ا�ستحداث تنظيم �شكلي م�ؤثر, واعتماد فاعلية لونية م�ؤثرة, وكل 
ه���ذا ي�سهل على الم�صمم اداء ر�سالته الت�صميمي���ة الم�ؤثرة على المتلقي, وان تلك العنا�صر التي 
تعمل مجتمعة في تحقيق وظيفة المنجز الطباعي التي تتغير تبعاً لتغير تلك العنا�صر �أو الاجزاء 
المكون���ة للنظ���ام الت�صميمي العام ف�أنها تجعل العمل الم�صمم يحم���ل قيماً لحاجات معينة ,لذا 
ف�أن �أهم مايت�صف به الت�صميم ولا�سيما في المنجز الطباعي هو وظائفيته وان قيمة الت�صميم 
وفائدت���ه ترتب���ط بم���دى تحقيقه لهذا اله���دف �أي تحقي���ق غر�ضه كما يت�ض���ح ذلك من خلال 

الأنموذج رقم ) 3 (.

نموذج رقم/3
الو�صف العام

جانري�و  ري��ودو  مدين��ة  �شع��ار 
للالعاب الاولمبية عام 2016

القيا�س/50×35�سم
الطباعة/ اوف�سيت اربعة الوان

ب�سيط���ة  ج���اءت  ال�شع���ار  فك���رة 
وغ�ي�ر معق���دة م���ن خ�ل�ال الاختزال 
ال�شكل���ي للمفردة الب�صري���ة والتوزيع 
بطريق���ة  والكرافيك���ي  التيبوغ���رافي 
به���دف  توح���ي  للب�ص���ر  مريح���ة 
ووظيف���ة دورة الالع���اب الاولمبية وهو 
م���ن  وتوحيده���م  ال�شع���وب  تجمي���ع 
خ�ل�ال الريا�ضة كم���ا ان الم�صمم قد 
الب�ص���ري في  نقط���ة الج���ذب  جع���ل 

المركزلجذب انتباه المتلقي لثلاثة امور دفعة واحدة وهي ال�شكل الايقوني للم�شاركين في الدورة 
وا�سم المدينة وتاري���خ التنظيم و�شعار اللجنة الاولمبية الذي اتخذ قاعدة لل�شعار كونها الراعية 
الر�سمية للحدث كما يلاحظ ا�ستخدام درجات لونية ب�سيطة, وغير معقدة م�ستوحاة من �شعار 
اللجن���ة الاولمبية الذي يمثل القارات الخم�س مم���ا انعك�س هذا الامر على �شعور المتلقي بالاداء 

الوظيفي لل�شعار .
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4- متغير الخطاب الب�صري
تعتمد لغة الخطاب الب�صري في �أغلب المنجزات الطباعية على ا�سلوب المقارنة والتعبير المبالغ 
ب���ه لت�سهيل الفهم فعل���ى �سبيل المثال في ت�صمي���م الاعلانات التجارية نرى ه���ذا ب�شكل وا�ضح 
جداً من خلال مو�ضوع الر�سالة الب�صرية و�سرعة ا�ستيعابها وذلك ب�أنها تتم عن طريق تحويل 
�صورة ال�سلعة او المنتج الى امر قابل للتحقيق لذا نرى في الاعلانات التجارية دائماً مات�ستخدم 
�أجم���ل العب���ارات و�أف�ضل الكلمات في عملي���ة اخراجها, فالاعلان التج���اري يهدف الى تحويل 
منت���ج �أو �سلع���ة ما الى �شيء مرغوب في���ه وكذلك الامر في باقي المنج���زات الطباعية وان كان 
الام���ر �أقل و�ضوحاً م���ن الاعلان التجاري, ل���ذا فالم�صمم يحاول هنا ان يوظ���ف كل امكانيات 
اللغ���ة الب�صرية وبكل ابعادها بحي���ث ا�صبح في ع�صرنا الحالي من النادر جداً ان نجد اعلاناً 
م���ن دون وجود �صورة �أو ر�سم �أو ل���ون, لأن ال�صورة في المنجز الطباعي و�سيما الاعلاني ماهي 
الى عب���ارة عن تكوين معبر ع���ن ال�سلعة التي تدعو المتلقي �إلى ان يت�أمله���ا ويعجب ويت�أثر بها. 
ه���ذا الام���ر حتم عل���ى الم�صمم �أن يبحث دائم���اً عن التاث�ي�ر الب�صري لي�ستطيع اث���ارة الر�ؤية 
ليحقق فعلًا م�ؤثراً لدى المتلقي تجاه المنجز الطباعي فنرى الم�صمم الطباعي يلج�أ �إلى ا�سلوب 
الت�شخي����ص الم�ضخم لل�سلعة في و�ضعية مثالية تظهر �صفاتها الا�ستعمالية والجمالية في �أح�سن 
وجه �أو الا�ستعانة ب�شخ�صية معروفة وذات جاذبية عند المتلقي فت�صبح ال�سلعة ذات ت�أثير كبير 

على المتلقي.
فالغر����ض من المنج���ز الت�صميمي هو المخاطبة الب�صرية وهو �صمم ل�ي�رى وي�شد نظر الم�شاهد 
لي�سهل �إي�صال الر�سالة الب�صرية للفرد �أو المجتمع, فالحرف المكتوب لم يعد ا�شارة �صوتية فقط 
وانم���ا ا�صبح له دوراً اك�ب�ر في عملية تكوين ال�صورة وليعبر عن نف�س���ه تعبيراً تلقائياً, فالمنجز 
الطباعي الذي ي�ستعمل الكلام فقط ي�صبح دعاية غير مفيدة احياناً لكن المنجز عندما يتحول 
الى م�شهد ب�صري او ر�سالة ب�صرية مقنعة ولا�سيما في مجال الاعلانات التجارية فانه ي�ضاعف 
قيمته وتاثيره على المتلقي من خلال تنظيم وتكوين �سطح الاعلان الطباعي ت�صبح عين المتلقي 

طرفاً في تكوين المعنى.
�إن تاث�ي�ر الاعلان لايمكن ان نلحظ���ه الا من خلال تاثيره في الحياة الاجتماعية والثقافية لدى 
النا����س فيتك���ون له اث���راً كبيراً في �سلوكهم اليوم���ي , ان الر�سالة الاعلاني���ة ماهي الا بلاغ يتم 
ار�س���اه بوا�سطة الاعلان وهذا البلاغ لي�س مع���زول بمفرداته بل هو خطاب منطقي وقد لاياتي 
الج���واب عنه ف���وراً بل يعتمد على اح���داث ومعطيات �سابق���ة كرد على دعاية اخ���رى مناف�سة 
ل�شرك���ة او جه���ة ما تنتج ال�سلعة نف�سه���ا. وهو خطاب متقطع ذو مراح���ل �أي ان الجهة المنتجة 
تق���وم بالاعلان الم�ستمر لتاكيد ح�ضور منتجها ب�ي�ن المنتجات الاخرى فيتلقى الم�شاهد الاعلان 

على فترات متعاقبة فتبقى �صورة الاعلان را�سخة في مخيلته.
ويعدّ الن�ص الم�ؤثر الاولي المهم لحركة الت�صميم في الاعلان �أو المنجز الطباعي اذ ي�ستقى منه 
الم�ضم���ون الذي ي�ستوحى منه الفكرة التي يبنى في �ضوئه���ا التكوين والن�ص وهو كل خطاب تم 
تثبيته بوا�سطة الكتابة كما فـــي الانموذج)4( الذي يظهر فيه الخطاب الب�صري متغيراً مهماً 

في بنية المنجز الطباعي ودوره الكبير في خلق المعنى.                                        
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الانموذج)4(                            
الموا�صف��ات العامة /اعال�ن دعائي 

ل�شركة ا�سيا �سيل          
القيا�س: 100�سم x70�سم

الطباعة : اوف�سيت اربعة الوان
ي�ؤكد الاعلان الدعائي اهمية لغة الخطاب 
الب�صري م���ن خلال ت�أكيد هويتها المميزة 
ولغتها التعبيري���ة بو�ساطة متغيرات اللون 
الن����ص الاعلاني  وا�ستخ���دام  وال�ص���ورة 
المنا�سب للحدث في مجتمع معين وتوظيفه 
في البني���ة اللفظية للن�ص ودم���ج اللفظي 
بالايق���وني ,حي���ث تم توظي���ف )منا�سب���ة 

حلول �شهر رم�ضان في هذا الاعلان(. 
                                                                         

5- متغير الحركة والايقاع
تعدّ الر�ؤية عند الب�شر ب�أنها تقوم على وفق 
مبد�أ القراءة المتتابعة والمت�سل�سلة للأ�شياء 

في الواقع وللأ�شكال في الر�سوم, وان العين تقوم بعملية قراءة ال�صورة بناء على مراكز القوى 
حي���ث انها تقوم بتتبع الألوان والأ�شكال �أي انها عملي���ة �سير عمل متحرك وديناميكي, ولي�ست 
ر�ؤية �ساكنة �أو جامدة �أو خاملة, ومن المعلوم لنا ان الحركة في ال�صور والر�سوم والأ�شكال نابعة 
عن عملية تتابع الا�شكال والعنا�صر والقيم الفنية.وتقوم العين من خلال هذا التتابع الب�صري 
لهذه المفردات الت�صميمية وقيمها الناتجة عن عملية تجميعها وانتظامها مراكز م�ؤثرة ت�ؤثر في 
�شعورنا المرئ���ي والادراكي كون ان الر�ؤية الب�صرية للم�ؤثرات والعنا�صر هي لي�ست مجرد جمع 
ع���ددي �أو ح�سابي لهذه الم�ؤثرات بل هي ر�ؤي���ة ديناميكية م�ضافاً اليها القيم النا�شئة من تجمع 
المف���ردات الت�شكيلية فهي لي�ست طريقة هند�سية �أو ريا�ضي���ة بحتة لاتاخذ بعين الاعتبار القيم 
المت�ضمنة والمتولدة عن جمع المفردات والاجزاء �إن الحركة في المنجز الطباعي من خلال عملية 
الر�ؤي���ة الاب�صاري���ة ت�ضعنا �أمام تنوع كب�ي�ر لم�صادر الحركة في ال�ص���ورة �أو الم�شهد مما يجعل 
الفهم الب�ص���ري يدخل ويتفهم الحركة الطبيعية عندما ي�صي���غ التخطيطات الموجهة وعندما 
ينظم, ويركب الا�شكال, وي�صوغ معاني وتعابير متحركة مما ي�ؤدي الى ان عملية الوعي والفهم 
الب�ص���ري لحركة الخطوط والالوان والا�شكال �سوف يعط���ي للمحتوى الت�صميمي تعبيراً وبعداً 

زمنياً متحولًا ومنظوراً متوافقاً ومبنياً على علاقات متحركة متبادلة.
وبما ان لكل عمل فني ايقاعه الطبيعي مهما كان هذا الايقاع فماهو الا حركة م�ستمرة لاتتوقف 
بالن�سب���ة للان�سان وهو ا�شب���ه بالتنف�س ونب�ضات القل���ب, وتعاقب الليل والنه���ار �أما الايقاع في 
الم�شه���د الثاب���ت فهو يعتمد على عملية توزيع الم�ساحات والكتل والالوان �أي انه يعتمد على المثير 
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الب�ص���ري كالخ���ط واللون والن�سج���ة والحجم كما ان الايق���اع الت�صميمي ونظام���ه يعتمد على 
عملية تنظيم علاق���ات ال�شكل والار�ضية والم�ساحات الكبيرة وال�صغيرة والعنا�صر الت�صميمية 
المنف�صلة والمترابطة, �إن عملية توزيع العنا�صر الت�صميمية في المنجز الطباعي مهما كان نوعه 
ماه���و الا عب���ارة ع���ن ايقاع وحركة وه���و انتقال منظ���م ومدرو�س من جزء الى ج���زء اخر من 
خ�ل�ال ال�سي���ادة المركزي���ة المت�ضمنة في الت�صميم حي���ث تقوم عين المتلقي بالتنق���ل من ب�ؤرة �أو 
مرك���ز �إلى مرك���ز داخل العمل الت�صميمي من دون اغف���ال �أو مغادرة مركز الاعلان من خلال 
تتابع العنا�صر الب�صرية والتركيز على بع�ضها ب�شكل منظم مما يكون نوعاً من الايقاع فعملية 
التنظيم الب�صري وال�شكلي تتطلب تق�سيم المفردات الت�صميمية على مراحل, وهذا الامر مهم 
و�ض���روري حتى ت�ستطيع الع�ي�ن ا�ستيعاب حركة التعبير, والتنظي���م والتتابع الذي نجده في كل 
اللغات عل���ى �سبيل المثال فالكتابة تعتمد على هذه الوقفات فنرى الفا�صلة والنقطة والحركات 
حي���ث ان التقدم ه���و تقدم ب�شكل خطي متتاب���ع وم�ستمر. �أما في اللغ���ة الب�صرية في المنجزات 
الطباعية ف�أن هذه الوقفات تعتمد على تقدم وتراجع وتكرار وانت�شار ونوعية المفردات الب�صرية 
فالايق���اع هو مقيا�س دقيق ومق�سم لمراحل متعاقبة ومتلاحقة, ولابد للايقاع في بنية الت�صميم 
الطباعي �أن يكون مت�ضمنا التنظيم الدلالي وال�شكلي ومج�سداً لعلاقة ال�شكل والم�ضمون �ضمن 
اط���ار التنا�س���ق الع���ام في الت�صميم وهو مايطل���ق علي���ه بـ)الان�سجام الديناميك���ي(, وكما في 

الأنموذج )5 ( اذ يظهر الايقاع الحركي متغيراً وم�ؤثراً على المتلقي.

نموذج رقم /5
الو�صف العام

مل�صق بيئي
القيا�س /50×70�سم

الطباعة : اوف�سيت اربعة الوان
ت�ب�رز الحرك���ة في ه���ذه العينة م���ن خ�ل�ال التتابع 
ال�شكل���ي لل�شج���رة المتجهة من الا�سف���ل الى الاعلى 
لتتح���ول الى �ش���كل طائر ان هذه الحرك���ة المتتابعة 
الت���ي ت�ش���د نظ���ر المتلق���ي ب���د�أً م���ن الا�سف���ل نح���و 
الاعلى تع���دّ عملية مدرو�سة لقي���ادة وتوجيه النظر 
بطريقة مدرو�سة وايقاعي���ة حيث ا�ضفت  الوقفات 
والفوا�ص���ل بعداً حركيا مثيراً مت�ضمناً بعدا تنظيماً 
�شكلياً ودلالياً وان�سجم مع ال�شكل والم�ضمون واو�صل 
الفك���رة الت�صميمي���ة الت���ي ح���اول التاكي���د عليه���ا 
بو�صف ان الطبيعة مترابط���ة وذات تعاي�ش متوحد 
ومتكام���ل �سواء كان���ت بالن�سبة للنب���ات او الحيوان 

وان جذورها واحدة .
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6- المتغير اللوني
ي�ؤدي اللون دوراً فعالًا في اي�صال فكرة الر�سالة الت�صميمية في كل المنجزات الطباعية من حيث 
قدرت���ه عل���ى جذب الانتباه وتكوي���ن الانفعال الوجداني عند المتلقي ,  ولم���ا للالوان من ارتباط 
بمعاني وم�شاعر نف�سية ولما للالوان من ا�ضفاء الواقعية على المطبوع, فاللون هو عن�صر ذهني 
ل���ه علاقة بكل ماه���و موجود في الف�ضاء الت�صميم���ي فهو يت�سم باعط���اء التجان�س والان�سجام 
والتباين والت�ضاد في ان�شاء الوحدة الب�صرية الكلية للمنجز الطباعي فوظيفة اللون الا�سا�سية 

هي جذب الانتباه كما ان له جانب تاثيري ب�صري يخاطب الم�صمم من خلاله المتلقي.
فكم���ا ه���و يعدّ �صفة من �صفات الهي�أة ف�أنه يعدّ في ذات الوقت عن�صراً هاماً من عنا�صر اغناء 
التعب�ي�ر الف�ضائي وهي علاقة مهمة بين الهي�أة والف�ضاء واللون والن�سجة وتحدد خوا�ص العمل 
الفن���ي ومابه من قيم فنية وم�ساهمة الم�صمم اح�سا�سه و�شعوره او التعبير عن نف�سه وم�شاعره 
عل���ى وفق قيم جمالي���ة عن طريق ن�شاطه وفك���ره الابتكاري, واللون له جاذبي���ة كبيرة وم�ؤثرة 
ب�شكل بارز في ابراز الهي�أة ,فالالوان الباردة تبدو بعيدة والالوان الحارة ولا�سيما اللون الاحمر 
يب���دو �أق���رب للم�شاهد ومن خ�ل�ال اختلاف القي���م اللونية تتك���ون الانطباع���ات المختلفة التي 
يمك���ن ان ت�ضيفه���ا على الت�صميم كما تكون الحالات التي ي�شع���ر بها المتلقي من المتعة الح�سية 
والذهنية كما لها من تاثيرات �سايكولوجية متنوعة ا�ضافة لايحاءتها الوزنية فالالوان الفاتحة 
والب���اردة توهم المتلقي باوزان خفيف���ة فيما ت�شعرنا الالوان القاتمة والح���ارة بانها اكثر كثافة 
ووزناً.والل���ون بما ي�ضفيه من خ�صائ�ص مظهرية يحقق الجاذبية المرئية للا�شكال الم�ستخدمة 
في الت�صامي���م الطباعية وماي�ضفيه من محاكاة وواقعي���ة في تج�سيد الطبيعة وزيادة جاذبيتها 
المرئي���ة مقارن���ة بالت�صاميم غير الملون���ة ان عملية توظيف اللون في المنج���ز الطباعي لابد وان 
تحمل ارتباطات معينة تكمن خلف توظيفها كونه ي�ضفي قيما تعبيرية ودلالات رمزية يمكن من 
خلالها نقل مايريده الم�صمم من خلال منجزه الطباعي بما يحقق التوافق الفكري مع المتلقي 
ف�ض�ل�اً عن قيادة وتوجي���ه ب�صره وجذب الانتباه نح���و الت�صميم اذ انه ي�ضي���ف للمطبوع قيماً 
جمالية م�ؤثرة من خلال علاقاته اللونية وتداخله مع العنا�صر الب�صرية الاخرى بما ي�ؤدي الى 
تحقي���ق انطباع م�ؤث���ر وقوي للمنجز الطباعي.والتنوع اللوني ال���ذي يلج�أ اليه الم�صمم �سيحقق 
اح�سا����س قوي وم�ؤثر ل���دى المتلقي بالعمق والحركة على وفق انفعالات���ه وثقافته, وبالامكان �أن 
نع���د التباين اللوني بحد ذاته هدفاً لتكوين الاح�سا�س الحركي وانه ينقل ب�صر المتلقي من لون 
الى اخ���ر �ضمن مركز �سي���ادة المنجز الطباعي ل���ذا ف�أننا نعد المتغير الل���وني وتدرجاته م�ؤثراً 
في البني���ة الت�صميمية للمنجز الطباع���ي, ولا�سيما التقنية الرقمية الحديثة قد مكنت الم�صمم 
الطباع���ي عل���ى الح�صول عل���ى الاف التدرجات اللونية من جعل هذا المتغ�ي�ر م�ؤثراً وفاعلًا في 

المنجز الطباعي.
والنموذج) 6 ( يمثل قوة الجذب اللوني في المنجز الطباعي ومدى ت�أثيره على المتلقي.
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�أنموذج رقم/6
الموا�صفات العامة

غلاف مجلة اطفال ) مجلة ماجد(
القيا�س :29×22.5�سم

الطباعة : اوف�سيت اربعة الوان
نلاح���ظ في العين���ة م���دى فاعلي���ة وت�أث�ي�ر 
القيمة اللوني���ة الم�ستخدمة في جذب الانتباه 
لغ�ل�اف المجل���ة وخا�ص���ة اذا كان���ت موجهة 
لفئة عمرية معينة مثل الاطفال  فالت�صميم 
ركز هنا عل���ى ال�سيادة اللوني���ة البراقة من 
خ�ل�ال ت�أكي���د العن���وان الرئ�س ا�س���م المجلة 
حي���ث ا�ستخ���دم الل���ون الاحمر ل�ش���د انتباه 
المتلق���ي ف�ض�ل�اً عن باق���ي العنا�صر الاخرى 
ذات الال���وان المتباينة فكانت هناك تنقلات 
لوني���ة ممتعة وجذابة ا�ضفت على الت�صميم 
الحرك���ة والتنوع والحيوية المعبرة عن روحية 

الاطفال ومرحهم.

7- متغير العنا�صر التيبوغرافية والكرافيكية
نتيج���ة التطور الكب�ي�ر في عملية الاخراج الت�صميم���ي, وكثرة العنا�ص���ر الت�صميمية, وتنوعها 
التقني والفن���ي ا�ضحت التيبوغرافيا عن�صراً من عنا�صر بنائي���ة للمنجز الطباعي الى جانب 
العنا�صر الاخرى الكرافيكية كال�صور والر�سوم بحيث تتكامل معها فنيا ووظيفياً , وعملية اعداد 
العن�ص���ر التيبوغ���رافي تاتي في اولوية ومقدمة العنا�صر في الاهمي���ة الت�صميمية بحيث تتحقق 
الوظيف���ة في المنجز الطباعي من خ�ل�ال الاهتمام بو�ضع الن�صو����ص والكتابات بطرق مقروءة 
ومريحة للنظر من خلال ربطها بالعنا�صر الت�صميمية الاخرى على وفق نظام محدد لت�صميم 
المنج���ز الطباعي.فمن المعالجات الت�صميمية الفني���ة والتقنية للن�صو�ص الكتابية ب�أنواعها هي 
مايخ����ص نوع الخط الكتابي وخ�صائ�صه, يع���د الو�ضوح في الن�صو�ص من المعالجات المهمة في 
عملي���ة الادراك الب�صري لدى المتلقي بحيث تعتمد الطباعة الجيدة على التباين الب�صري بين 
نوع الخط الكتابي, وبين الكتل الن�صية والعنوانات البارزة والف�ضاء الابي�ض المحيط بها.وعلى 
الم�صم���م �أن يعي بع�ض الحقائق الت�صميمية ماب�ي�ن الحروف العربية واللاتينية ففي اللاتينية 
نج���د ان الحروف تحتوي عل���ى مجموعة من الف�صائ���ل وذلك فيما يتعلق بالح���روف المرتفعة 
والاخ���رى المنخف�ضة والاخ���رى الثابتة على ال�سطر, كما ان الحروف العربية هي الاخرى اي�ضاً 
تق���وم على هذا الا�سا�س فالحروف العربية تنق�سم على مجموعة ف�صائل تختلف فيها الاو�ضاع 
والاطوال علماً ان الحرف العربي المطبوع م�صمم منذ البداية على �أ�سا�س خط الن�سخ وهو من 
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الخطوط التي تمتاز با�ستقامتها على ال�سطر, ولاتميل فيها الكلمات والاحرف مثلما هو الحال 
في الخط���وط الاخرى كالرقعة ,والديواني, والتعليق. �إن عملية قراءة الحرف الطباعي تتفاوت 

ح�سب نوع الحرف وطريقة تن�ضيده واخراجه  وطباعته .
�أم���ا مايتعلق بالعنا�صر الكرافيكية ) ال�صور والر�س���وم والالوان ( فانها تعد لغة عالمية يفهمها 
الجمي���ع ويدركه���ا ب�سهول���ة وبدرج���ات من التف���اوت وقد ا�ستخدم���ت لعنا�ص���ر الكرافيكية في 
الاعلان���ات التجارية المطبوعة ب�ش���كل خا�ص والمطبوعات ب�شكل عام بحي���ث تكون لدى المتلقي 
مانطل���ق عليه بالعقلي���ة لدرجة ان الكلمات والن�صو�ص التي ت�ستخ���دم للتعبير عن فكرة معينة 
لاب���د ل�ضمان نجاحها من ان تخلق لدى المتلقي �صورة عقلية لهذه الفكرة وان عملية ا�ستخدام 
ال�ص���ورة مع الن����ص �أو الكلمات يكون لها دوراً م�ؤثراً في تو�ضيح الفكرة, ان لل�صورة دوراً مهماً 
في عملي���ة الج���ذب الب�صري ومدخلًا مهم���اً الى مركز التاثير الب�صري فع�ي�ن المتلقي تنجذب 
الى ال�ص���ورة مبا�شرة ومن ث���م تنتقل الى بقية العنا�صر الاخرى ويرج���ع هذا الى قوة الجذب 
الت���ي تتمتع بها ال�صورة. والأنم���وذج رقم )  7  ( يو�ضح فاعلية العنا�صر التيبوغرافية ) المادة 
المكتوبة ( والعنا�صر الكرافيكية ) ال�صور والر�سوم والالوان ( بو�صفها متغيراً مهماً وم�ؤثراً في 

بنية الت�صميم الطباعي .

نموذج رقم/7
الموا�صفات العامة

غلاف مجلة اجنبية
القيا�س: 29×22.5�سم       

الطباعة : اربعة الوان
تت�ضح من خلال العينة  التكامل الفني والجمالي 
والوظيف���ي للعنا�ص���ر التيبوغرافي���ة والكرافيكية 
فالن�صو����ص ج���اءت بطريق���ة فني���ة وا�ضحة من 
ناحية المقروئية, والتنوع اللوني, والتوزيع المكاني 
داخ���ل الف�ض���اء الت�صميمي ولعب الل���ون الابي�ض 
للخلفي���ة دوراً ب���ارزاً في ايجاد تباي���ن لوني مريح 
لقراءة الن�صو����,ص وابرازها ,كما �أدت العنا�صر 
الكرافيكية من �صور وا�ش���كال والوان دوراً م�ؤثرا 

في التاث�ي�ر الب�ص���ري وجذب عين المتلقي نح���و ال�صورة ومن ثم تتنق���ل �إلى العنا�صر الب�صرية 
الاخرى ب�سهولة ومرونة ومتعة ب�صرية وجذابة لغلاف المجلة .

8- متغير التقنيات الاخراجية
يدخ���ل العامل التقني جزءاً ا�سا�سياً ومهماً في مختلف الفعاليات الان�سانية المتنوعة وقد ا�سهم 
التط���ور التقن���ي المتزايد في �سهول���ة نقل الاف���كار والعلوم والثقاف���ات لا�سيم���ا الفنية بمختلف 

ح�سين نا�صر �إبراهيم الدليميالمتغيرات الب�صرية وال�شكلية للمنجزات الطباعية



الأكاديمي213

انواعها, وبتزايد الحاجة الان�سانية ازداد الاحتياج الى المطبوعات التي تت�صف بالجودة العالية 
وبالتقنية الاخراجية المبهرة التي ت�ضيف الواقعية والم�صداقية والجمالية على المطبوع.

وللو�صول �إلى هذه النتائج فان الامر يتطلب قدرات فنية عالية ومتعددة متمثلة بالتجربة والمعرفة 
الت���ي تكون متح�صلة لدى الم�صمم الطباعي فيما يخ�ص عمليات الطباعة والتقنيات الطباعية 
الحديث���ة, وم���ن هنا تاتي اهمية ترجم���ة الفكرة الذهنية للت�صميم وعملي���ة تحويلها الى �شيء 
مادي ملمو�س ذو قدرة ات�صالية فعالة تعتمد في بنائها على الاداء الوظيفي المدعوم بالتقنيات 
الاخراجي���ة التي تعزز الابعاد الجمالية والتعبيرية لتلقي مع مدركات المتلقي الح�سية والفكرية 
على اعتبار ان الو�سائل التقنية متغيرات م�ؤثرة ت�سعى لتحقيق منجز طباعي ذو �صفات متميزة 
وفعالة, فلكل و�سيط مادي خ�صائ�ص جمالية وامكانيات تعبيرية مما ي�ساعد الم�صمم ويوجهه 
ويق���ود انفعالاته في ن�سق معين ويحق���ق مايريده, فالتقنيات الاخراجي���ة الطباعية المتنوعة في 

المنجز الطباعي تركت للم�صمم خيارات متنوعة لكل خيار �سماته وخ�صائ�صه وا�ساليبه.
في ع�صرن���ا الحالي وبعد دخول الحا�سوب الالكتروني في مجال الت�صميم الطباعي فانه �أ�سهم 
م�ساهمة كبيرة جداً في ترجمة الافكار الت�صميمية في �شتى المنجزات الطباعية حتى و�صلت �إلى 
�أف�ضل النتائج وبالمقارنة بين منجزين طباعيين نفذ �أحدهما بتقنية تقليدية والاخر نفذ بتقنية 
رقمي���ة حديثة ن�ستطيع ان نلم�س فعل الاداء التقني على المنجز الت�صميمي وهذا مانلاحظه في 

النماذج ) 8و9 (.

�أنموذج رقم/   8  
الموا�صفات العامة

مل�صق دعائي ل�شركة 
�سيارات مار�سيد�س
القيا�س/50×70�سم

الطباعة  / اوف�سيت لون واحد
يت�ضح التاثير التقني والاخراجي 
في هذه العينة الت���ي تمثل اعلاناً 
مار�سيد����س في  ل�شرك���ة  تجاري���اً 

الن�صف الاول من القرن الع�شرين حيث كانت التقنيات الطباعية والاخراجية محدودة, وكانت 
اغلب التقنيات التنفيذي���ة الاخراجية يدوية وتقع على عاتق الم�صمم, ومدى مهارته التنفيذية 
مم���ا انعك�س عل���ى محدودية التاثير الجمالي للاعلان بالمقارنة م���ع  اعلان ال�شركة نف�سها في 
الوقت الراهن . �إن التاثير التقني مهم جدا وذو تاثير وظيفي وجمالي فالفكرة الت�صميمية قد 
لات�صل للمتلقي, و�أن و�صلت فان جوانب مهمة تكون قد فقدتها ب�سبب الفقر التقني الاخراجي 
ولا�سيم���ا في المجال الدعائ���ي في المنجزات الطباعية فهناك جوانب تقني���ة عالية وبالغة الدقة 
ت�ضيف قيماً جمالية ووظيفية �إلى الفكرة الت�صميمية حتى لوكانت الفكرة �ضعيفة فان التقنية 

الاخراجية �ست�ضفي عليها جانبا ت�أثيرياً كبيراً.
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�أنموذج رقم/9
الو�صف العام

مل�صق اعلاني 
ل�شركة مار�سيد�س

القيا�س /50×35�سم
اوف�سي���ت  الطباع���ة/ 

اربعة الوان
في ه���ذه العين���ة يظه���ر 
التاث�ي�ر التقني والمتمثل 
التقني���ة  بالمعالج���ات 

المنف���ذة بالحا�سوب الالكتروني على الت�صميم, الذي ا�ضاف قيم���ا جمالية عالية الم�ستوى  من 
الل���ون والا�ض���اءة والطباعة على الرغم من ان الفكرة الت�صميمي���ة �ضعيفة بع�ض ال�شيء الا ان 
الجانب التقني انقذها وا�ضاف بعداً تاثيرياً جمالياً ب�سبب التقنية الاخراجية العالية وللمنتوج 

نف�سه الا ان التقنية يظهر دورها هنا باعلى م�ستوى.             

نتائج التحليل :
ان المعالج���ات الت�صميمي���ة للفك���رة تعتم���د عل���ى الاط���ار المرجع���ي للم�صم���م, ولطبيعة  11 .

المو�ضوع,كما في العينة)1(.
. ) 22 ي�ؤدي التنظيم الت�صميمي دوراً مهماً في عملية الادراك ال�شكلي للم�ضمون,)عينة 2.

ت����ؤدي الوظيفة المتوخاة من الت�صميم دوراً م�ؤثراً في الاخ���راج النهائي للمنجز الطباعي  33 .
تبعاً لنوعية الوظيفة. )عينة3(.

�إن للن�ص المكتوب دوراً مهماً في تعزيز البنية الدلالية لل�شكل الب�صري في المنجز الطباعي  44 .
كما في العينة )عينة4(.

�إن للحرك���ة الايقاعية بعداً تنظيم���اً �شكلياً ودلالياً ين�سجم مع الم�ضم���ون, ويو�صل الفكرة  55 .
الت�صميمية للمتلقي بمتعة و�لاس�سة,كما في العينة)5( .

ي�سه���م اللون م�ساهمة فعالة في ابراز وت�أكي���د اجزاء على ح�ساب اجزاء اخرى من ناحية  66 .
ال�شد والجذب الب�صري لعنا�صر دون غيرها ,)عينة 6(. 

كان للعنا�ص���ر التيبوغرافي���ة والكرافيكي���ة ت�أث�ي�رات �شكلية وادراكي���ة متفاوتة في المنجز  77 .
الطباعي.)عينة 7(

كان للتقنية الحديثة الم�ستخدمة في انجاز الت�صميم المطبوع دوراً وا�ضحاً لايمكن اغفاله  88 .
وذو نتائج ملمو�سة في الاظهار النهائي للمنجز الطباعي  )9,8(.
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الا�ستنتاجات
حققت الفكرة متغيراً ا�سا�سياً ومهماً في المنجز الطباعي بانواعه المتعددة . 11 .

�ش���كل النظام الت�صميمي والتنظيم المبرمج للعنا�صر البنائية, والاختيار الاف�ضل لتراكب  22 .
ه���ذه العنا�صر ليك���ون المنجز الطباعي ذو فاعلية عالية عند المتلقي لذا يمكن عدً النظام 

الت�صميمي متغيراً مهماً في المنجز الطباعي.
�إن المام وفهم الم�صمم للاطر المو�ضوعية والفكرية والتقنية الاخراجية وتوظيفها في بناء  33 .
مو�ضوع الت�صميم وتج�سيده بمختلف المنجزات الطباعية ودوره في تعزيز الهدف المطلوب 

ي�شكل متغيراً رئي�سياً في المنجز الطباعي ت�صميماً واخراجاً .
�شَ���كل الخطاب الب�ص���ري في المنجز الطباع���ي علاقة حوارية بين العم���ل والمتلقي, فكان  44 .
الن����ص المحف���ز الاول للت�صميم في المنجز الطباع���ي , �إذ ي�ستقي الم�صم���م الم�ضمون منه 
ال���ذي ي�ستوحى منه الفكرة الت�صميمية التي �سيبني عليها التكوين لذا فان عملية اختيار 

العنا�صر التيبوغرافية والكرافيكية �شكلت مجتمعة متغيراً م�ؤثراً في المنجز الطباعي .
كان للايق���اع  دوراً م�ؤث���راً ال���ذي يعد م���ن اهم الخوا����ص البنائية والجمالي���ة في العملية  55 .
الت�صميمي���ة الذي يظه���ر بمظاهر متنوعة من ناحية التك���رار والحركة والا�ستمرارية في 

الت�صميم الطباعي.
�إن متغ�ي�ر الل���ون وتدرجاته ت�ؤثر في العملية الت�صميمية لاي منج���ز طباعي,فاللون ي�سهم  66 .

م�ساهمة فعالة في اي�صال فكرة المنجز الطباعي . 
حق���ق الو�ضوح في العنا�ص���ر التيبوغرافية م�ؤثراً مهماً من خ�ل�ال المعالجات التي ي�ضعها  77 .
الم�صم���م ولا�سيم���ا الن�صو����ص التي تك�سب اهميته���ا الوظيفية من خ�ل�ال و�ضوحها الذي 
يتحق���ق عبر الطباعة الجيدة المبنية على التباين الب�صري بين انوع الخط الكتابي, وكتل 

الن�صو�ص والعنوانات الرئي�سة والفرعية والف�ضاء الابي�ض المحيط.
حقق���ت العنا�صر الكرافيكية تاث�ي�راً كبيراً بو�صفها لغة عالمية ي�ستطيع ان يفهمها الجميع  88 .
ب�سهول���ة وبدرج���ات متفاوتة تبعا لحا�س���ة الب�صر, ودرجة فه���م وادراك المتلقي لذا فانها 

ا�ستخدمت في المنجزات الطباعية بانواعها وكانت م�ؤثراً رئي�سياً .
كان للمتغ�ي�ر الوظيفي تاثيراً وا�ضح���اً في العملية الت�صميمية للمنج���ز الطباعي,كون ان  99 .

ال�شكل الت�صميمي يت�شكل على وفق متطلبات الوظيفية المناطة بالت�صميم .
كان للدور التقني الحديث ظهوراً فاعلًا وم�ؤثراً ومتغيراً مهماً من جملة المتغيرات الم�ؤثرة  1010
في المنج���زات الطباعي���ة بو�صفه متغيراً اخراجياً م���ن �شانه �أن يعزز م���ن فاعلية التاثير 
الات�ص���الي من ناحية ج���ذب الانتباه والتاثير عل���ى المتلقي من خ�ل�ال المعالجات التقنية 

المتنوعة التي يقوم بها الم�صمم في المنجز الطباعي .
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التو�صيات :
يو�صي الباحث بماي�أتي:-

تميي���ز المتغ�ي�رات الت���ي تتعلق بالجان���ب النف�سي بو�صفه���ا متغيرات م�ؤثرة مث���ل ) الموقع  11 .
والمو�ضوع,الجمالي���ة  الفك���رة  الاخراجية,حداث���ة  ,الحجم,الم�ساحة,الحركة,التقني���ة 

ال�شكلية(.
الاهتم���ام بالمتغيرات الادراكية الح�سية الم�ؤث���رة على الم�صمم والمتلقي مثل الاطار المعرفي  22 .

والمهاري والا�ستجابات الت�صميمية ومو�ضوع الفكرة المكاني والزماني.
تميي���ز ومعرفة المتغ�ي�رات الم�ؤثرة في اثارة الاهتمام مثل الل���ون والحركة والن�ص وال�شكل  33 .

وال�صورة .
تميي���ز المتغ�ي�رات التي ت�ؤث���ر في ا�ستثارة الرغبة ل���دى المتلقي كا�سل���وب الت�صميم وتقنية  44 .
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ملخ�ص البحث
     يع����د الق����رن العا�ش����ر للهجرة من الق����رون المهمة الغزيرة بتن����وع المجالات الفنية عام����ة، والفنون الزخرفية 
النباتية خا�صة، وذلك بما يعك�سه التراث الإ�لاسمي من تنوعات في ت�صاميمها، �سواء كانت ك�أ�سية �أو زهرية.

     ومن خلال اطلاع الباحث على ما ح�صل عليه من ت�صاميم زخرفية نباتية ذات الطابع الزهري، والمنجزة 
في الق����رن العا�ش����ر للهجرة، وج����د �إن هنالك ثمة اختلافات تظهر على م�ستوى البني����ة الت�صميمية في مفردات 
الزخارف الزهرية، �سواء كانت هذه الاختلافات �شكلية �أو لونية، اذ يمكن عدها بالتنوعات المظهرية للمفردات 

والعنا�صر المكونة للت�صميم.
     ومن هذا �صاغ الباحث م�شكلة بحثه في الت�سا�ؤل الآتي:

     )ما هي التنوعات المظهرية في بنية المفردات الزخرفية الزهرية ؟(
وتتجلى �أهمية البحث، في �أنه:

يمك����ن �أن ي�سه����م في تطوير المه����ارات الأدائي����ة وتنمية الأبع����اد المعرفية ل����دى طلبة الاخت�صا�����ص والمزخرفين 
والمهتم��ي�ن به����ذا الن����وع من الفنون. كما يمك����ن �أن ي�سهم في تر�ص��ي�ن المناهج الدرا�سية خا�ص����ة في مجال فنون 

الزخرفة الإ�لاسمية.
ويهدف البحث �إلى:

     التعرف على التنوعات المظهرية )ال�شكلية واللونية( في بنية المفردات الزخرفية الزهرية.
كم����ا يتح����دد البحث بت�صاميم الزخ����ارف النباتي����ة )الزهرية(، المنف����ذة بالألوان والتذهي����ب في المخطوطات 

الورقية، المنجزة في القرن 10هـ/ 16م، والموجودة في )المكتبة ال�سليمانية( في تركيا. 
و�شمل الإطار النظري المو�ضوعات الآتية: 

     دور الزخارف النباتية الزهرية في المخطوطات العثمانية، بنية الزخارف الزهرية من حيث التنوع ال�شكلي 
والتنوع اللوني للمفردات الزهرية.

     وق����د اتب����ع الباح����ث في �إجراءاته المنهج الو�صفي التحليل����ي للتو�صل �إلى نتائج تحق����ق �أهدافه وتحل م�شكلته 
وتم اختي����ار العين����ة بطريقة ق�صدي����ة اذ بلغ عددها )15( عينة م����ن مجموع )45( نموذج����اً. وت�صميم الأداة 

)الا�ستمارة( وعر�ضها على الخبراء للت�أكد من �صلاحيتها، وتحقيق الأهداف.
       وتو�ص����ل البح����ث �إلى نتائ����ج منه����ا: الاعتماد على التق�سيم����ات الم�ساحية المتنوعة، وتن����وع الأزهار ب�أ�شكالها 
الب�سيط����ة ذات الهيئات المختلفة، وتنوع الأزهار المركبة �إلى �أزهار م�سننة متعددة الأوراق، ومف�ص�صة متعددة 
الأوراق، و�أزه����ار م�ستدي����رة. والإ�سهاب في توظيف الحرك����ة الحلزونية ف�لًاض عن الحرك����ة المتموجة في �إن�شاء 
الأغ�صان. والمبالغة في ا�ستعمال مفردات الأوراق الب�سيطة المل�ساء �أحادية الف�ص ذات النهايات المدببة، ف�لًاض 
عن الأوراق ثلاثية الف�صو�ص. كما ظهرت الأزهار )الب�سيطة والمركبة( كحلقات وعقد الرابطة، بينما ظهرت 
بع�ض المفردات النباتية الك�أ�سية المحورة كحلقات رابطة. بينما عك�ست الزخارف الزهرية الكثير من التنوعات 

اللونية، من خلال الاعتماد على مبد�أ المغايرة اللونية. 

التنوعات المظهرية في بنية 
الزخارف النباتية الزهرية 

ب�سام �صعب حمد

بحوث الخط والزخرفة
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THE VARIATIONS  OF APPEARANCE IN THE STRUCTURE OF THE CALYX 
 MOTIFS
The 10th AH century  is considered to be one of the important centuries which 
are full of various artistic fields in general , and plant decorative arts in particu-
lar .these were reflected in Islamic heritage of various designs , whether calyx 
or cup .
the researcher – throughout what he had been able to observe of plant designs 
which were drawn in the 10th AH century   - found out that there were 
differences in the structure design level  especially in the calyx decorative motifs 
, whether in color or shape . These can be seen in variations of the appearance  
of the motifs and elements of design.
The researcher thus submits the following question: 
( what are the variations  of appearance in the structure of the calyx motifs )
The importance of the research lies in : 
The fact that it can contribute in developing the skills of performance and en-
larging the scope of knowledge for the student of this branch of art and decora-
tors and others who are interested in this field of art . The research also can 
contribute in enriching the curriculum especially in the field of Islamic decora-
tive arts.
The aim of the research: 
To identify the appearance variations ( in shape and color ) in the structure of 
the calyx motifs .
The research is limited by the calyx floral decorations, conducted in color and 
gilded in paper manuscripts , which were  done in the 10th AH century / 16th 
AD century    and which are found in the (Sulaimani Library in Turkey ).
The theoretical framework included the following subjects : 
The rule of calyx floral decorations in the Ottoman manuscripts, and
 the structure of the floral calyx decorations in regard to the shape and color 
variations of their motifs.
      The researcher followed in his procedures a descriptive analytic method to 
reach the results that can accomplish his goal in solving the problem.
A sample has been chosen on purpose, (15) samples have been chosen out of a 
community of (45) forms. The analytic form have been designed and presented 
to the experts to ensure its validity an ability to achieve the desired goal.
The research has reached the following result:
Dependence on the various area divisions , variety in simple forms of  calyx 
with different  appearances , and variety of composite forms of  calyx whether 
jagged with multiple indentations , or rounded with multiple indentations ,or 
circular calyx .exaggeration of the use of spiral movement and wavy movement 
in creating the branches .exaggeration in using motifs of simple smooth sepals 
with one indentation of  pointed end , and also three indentation sepals .  Also 
the calyx ( simple or composite ) appeared as rings and knots in joints ,while 
some of the  modified calyx motifs appeared as knot  joints .Furthermore the 
calyx decorations showed a lot of color variations by depending on the principle 
of opposite color theory .

The Summary
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الف�صل الأول
م�شكلة البحث:

     يت�سم الفن الإ�لاسمي عموما بال�سمة الزخرفية، فقد تنوعت فيه الزخارف فمنها الهند�سية 
والنباتي���ة والخطي���ة ف�لاض عن الحيوانية. كما �إن لكل �صنف من ه���ذه الأ�صناف �أنواع متعددة 
حي���ث تعك�س ثراءً وتنوعاً �إبداعياً، وذلك ب�سبب ت�أثير الثقافات المتنوعة لل�شعوب الإ�لاسمية في 
هذا الفن، ف�لاض عن اثر الخامات والتقنيات التي اعتمدت في تنفيذ تلك التنوعات للزخارف 

على اختلافها.
     ويع���د القرن العا�شر للهجرة من الق���رون المهمة الغزيرة بتنوع المجالات الفنية عامة، وتنوع 
الزخ���ارف النباتي���ة خا�صة، وذلك بما يعك�س���ه التراث الإ�لاسمي من تنوع���ات في ت�صاميمها، 

�سواء �أكانت ك�أ�سية �أو زهرية.
     وبعد اطلاع الباحث على ما ح�صل عليه من ت�صاميم زخرفية نباتية ذات الطابع الزهري، 
والمنج���زة في القرن العا�شر للهجرة، وجد �إن هنالك ثم���ة اختلافات تظهر على م�ستوى البنية 
الت�صميمي���ة في مفردات الزخارف الزهرية، �سواء �أكانت هذه الاختلافات �شكلية �أم لونية، اذ 
يمكن عدها تنوعات مظهرية للمفردات والعنا�صر المكونة للت�صميم، وقد اعتمدها المزخرفون 
في �إن�ش���اء ت�صاميمه���م الزخرفية، بناءً على توجهاتهم الت�صميمي���ة وبما يمتلكونه من خبرات 

ومهارات تناقلوها جيلا اثر جيل.
     وبناءً على ذلك �صاغ الباحث م�شكلة بحثه في الت�سا�ؤل الآتي:

     ما هي التنوعات المظهرية في بنية المفردات الزخرفية الزهرية ؟

�أهمية البحث:
يمكن �أن ي�سهم في تطوير المهارات الأدائية للمزخرفين والمهتمين بهذا النوع من الفنون.

يمك���ن �أن ي�سه���م في تنمي���ة الأبعاد المعرفي���ة لدى طلب���ة الاخت�صا�ص والمزخرف�ي�ن في مختلف 
الحقول التطبيقية.

يمكن �أن ي�سهم في تر�صين المناهج الدرا�سية ولا�سيما في مجال فنون الزخرفة الإ�لاسمية.

هدف البحث:
     التعرف على التنوعات المظهرية )ال�شكلية واللونية( في بنية المفردات الزخرفية الزهرية.

حدود البحث:
1- الح���دود المو�ضوعية / ت�صاميم الزخارف النباتية )الزهرية(، المنفذة بالألوان والتذهيب 

في المخطوطات الورقية.
2- الحدود المكانية / المكتبة ال�سليمانية في تركيا.

3- الح���دود الزماني���ة / الع�ص���ر العثماني، في القرن 10ه���ـ/16م كون ه���ذه المرحلة الزمنية 

ب�سام �صعب حمدالتنوعات المظهرية في بنية الزخارف النباتية الزهرية 
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تمث���ل مرحلة الرقي والمثل )الكلا�سيك( لفن التزيين العثماني، اذ و�صل فيها الى اعلى مراتب 
تطوره)1(. 

م�صطلحات البحث:
التنوع المظهري )�إجرائياً(:

     ه���و الح�صيلة الناتجة عن تباي���ن ال�صفات ال�شكلية واللونية للمفردات الزخرفية الزهرية، 
التي تحقق قيماً فنية وجمالية.

الف�صل الثاني

دور الزخارف النباتية الزهرية في المخطوطات العثمانية:
     ظه���رت المدر�س���ة العثمانية في الق���رن ال�ساد�س ع�شر بعد �أن ا�ستق���ر ال�لاسطين العثمانيون 
في الق�سطنطيني���ة العا�صمة الجديدة، وقد اعتم���دت في �أول الأمر على الفنانين الفر�س الذين 
ا�ستقدمه���م ال�لاسطين العثمانيون من تبريز الى تركيا، كما اثر ات�صالهم بال�صينيين، والإرث 
الفن���ي المتبقي من فنون �لاسجقة الروم الذي���ن ا�ستقروا في تلك البلاد من قبلهم)2 ( بفنونهم، 

الأمر الذي �أدى الى تكوين مدر�سة عثمانية بت�أثيرات ثقافية وفنية متنوعة.
     ولك���ن م���ا لبثت ه���ذه الت�أثيرات �أن تلا�ش���ت تدريجياً، ون��شأ عنها مدر�س���ة فنية عثمانية لها 
مميزاته���ا و�أ�ساليبه���ا الخا�صة، ازده���رت في فترة حك���م ال�سلطان مراد الثال���ث )1574م – 

1595م( الذي كان راعياً للفنون)3(. 
     وقد عني العثمانيون عناية عظيمة بفن تذهيب المخطوطات، و�أبدعوا في تزيينها بالزخارف 
النباتي���ة الزهري���ة بوجه خا�ص، �سواء �أكان���ت هذه المخطوطات ديني���ة �أم غيرها، )فقد كانت 
ال�صفحات الأولى �أو �صفحات العنوانات، وحافات �أو هوام�ش باقي ال�صفحات من المخطوطات، 
تزخ���رف وتزين بذوق رفيع، ب�أ�ش���كال من  الزخارف  النباتي���ة()4(. و�أي�ضا كانت المخطوطات 
تزي���ن بتذهيب �صفحاته���ا، فكان الخطاط ين�س���خ المخطوط تاركاً فيه م�ساح���ات لتر�سم فيها 
الأ�ش���كال النباتي���ة والهند�سية  وبع���د هذه المرحلة يتلقف���ه فنان )مزخ���رف( مخت�ص بتزيين 
وزخرفة هذه الم�ساحات، وبعد ان ينهي عمله ي�سلمه الى المذَُهِب ليُذَهِب زخارفه)5(. وقد ا�شتهر 
منهم كثيرون في هذا المجال، ومن ابرز المذهبين في القرن ال�ساد�س ع�شر، هو النقا�ش والمذُهب 

)كراميمى(، الذي كان رئي�س المذهبين في ق�صر ال�سلطان �سليمان القانوني)6(. 
1 Akara , A  &. Cahide  Keskiner , Ornament  and Design  in Turkish Decoratire Arts ,Istanbul 
 ,1978p2.

2  محمد عبد العزيز مرزوق. الفنون الزخرفية الإ�لاسمية في الع�صر العثماني, الهيئة الم�صرية العامة للكتاب, القاهرة, 1974م, �ص227، 228.
3  نعمت �إ�سماعيل علام. فنون ال�شرق الأو�سط في الع�صور الإ�لاسمية. ط6، دار المعارف، القاهرة، 1989م، �ص363.

4  �آب����ا، اوقط����اي �آ�صلان. فن����ون الترك وعمائرهم. ترجمة احمد محم����د عي�سى، مركز الأبحاث للتاري����خ والفنون والثقافة الإ�لاسمي����ة، �إ�سطنبول، 1978م، 
�ص314.

5   ثروت عكا�شة. الت�صوير الإ�لاسمي الديني والعربي. ط1، الم�ؤ�س�سة العربية للدرا�سات والن�شر، بيروت، 1977م، �ص454.
6 محمد عبد العزيز مرزوق. الفنون الزخرفية الإ�لاسمية في الع�صر العثماني، الهيئة الم�صرية العامة للكتاب، القاهرة، 1974م، �ص224، 225.
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     وقد منحت الزخارف النباتية الزهرية المخطوطات قيماً وظيفية وجمالية متعددة �أ�سهمت في 
تنظي���م محتويات المخطوط ب�شكل فني، ف�لاض عن تعزيز الجانب الجمالي له. وتعد الزخارف 
النباتي���ة الموظف���ة في مخطوطات الق���رن ال�ساد�س ع�ش���ر القمة في فن التذهي���ب الكلا�سيكي، 
ال���ذي يتمثل بالثراء في الوحدات والتكوينات الزخرفي���ة، والألوان، وتنوع الت�صاميم، وتقنيات 
تنفيذه���ا، والمبالغة في ا�ستعمال الذهب، لكن ب�شكل متنا�سق م���ع الألوان الم�ستعملة على خلفية 

زرقاء، وهذا ما يعبر عن توحد فنون التذهيب العائدة لذلك الع�صر)7(.

بنية الزخارف الزهرية:
     تت�أ�س����س بني���ة الزخارف الزهرية عل���ى مجموعة من الوحدات ال�شكلي���ة المتمثلة بالمفردات 
الزخرفي���ة, الت���ي تمثل عنا�صر البناء ال�شكل���ي الذي ي�ؤ�س�س الت�صميم الزخ���رفي، �إذ تعد هذه 
المفردات الأ�سا�س المو�ضوعي الذي يعزز التنوعات الإن�شائية بفعل تراكيبه وعلاقاته التنظيمية 

في بنية الت�صميم الزخرفي. 
     وتتك���ون بني���ة الزخارف الزهرية من العنا�صر البنائي���ة التي قوامها مجموعة من المفردات 
الزخرفي���ة كالأزه���ار والأوراد ذات ال�صف���ات المظهري���ة المتنوع���ة من حيث ال�ش���كل والم�ساحة 
والل���ون، ف�لًاض عن الأغ�صان والمفردات الأخ���رى الملحقة بها والم�ستوحاة مما تت�ضمنه الأزهار 
الواقعي���ة, مثل الأوراق والبراعم, التي تكون بنية متكاملة �ضم���ن م�ستويات و�أ�ساليب متعددة، 
تتحك���م بطريقة توزيعه���ا وترتيبها داخل ف�ض���اء الت�صميم من حيث كميته���ا ونوعها وحجمها 

و�صولًا �إلى م�ؤ�شرات ت�صميمية ذات �أداء جمالي ووظيفي. 
       فالتنوع ال�شكلي للمفردات الزهرية، يعد م�صدر �إغناء يقوم عليه الت�صميم الزخرفي، من 
تحقي���ق وحدة الت�صميم عبر الترابط بين )المفردات والوحدات(، �أي بين الجزء والجزء وبين 
الجزء والكل �ضمن ال�شكل العام للت�صميم)8(، ف�لًاض عن ذلك تُعَدْ وتعد هذه المفردات م�صدراً 
غنياً للزخرفة والتزيين، �إذ ا�ستلهمت فنياً وعولجت ت�صميمياً وتقنياً، لتلبي الأهداف الجمالية 

والذوقية، وذلك انطلاقا من الاعتبارين الآتيين:)9(
التنوع ال�شكلي 11 .
التنوع اللوني 22 .

      ويمكن تو�ضيح هذه التنوعات كالآتي:   
  �أولًا: التنوع ال�شكلي للمفردات الزهرية:

تنوع الأزهار: 
     تع���د الأزه���ار من �أهم العنا�ص���ر في بنية الزخارف الزهرية، لما تملك���ه من �سيادة مظهرية 
تهيم���ن بها على بقية المفردات الأخرى، وذلك ب�سبب تنوعاتها ال�شكلية واللونية، التي غالباً ما 

تكون م�ستوحاة من �ألوان الأزهار الطبيعية. وتق�سم الأزهار على ق�سمين، هي:
7  Ozen, M.E., Turkish Art Of Illumination, Gozen Kitap ve Yayin Evi, Istanbul, 2003, p8.
8  الن����وري, �أم��ي�ن عبد الزهرة. تنوع التكوينات الزخرفي����ة النباتية  في واجهات العتبات المقد�سة العراقية, جامعة بغ����داد, كلية الفنون الجميلة, ق�سم الخط 

العربي والزخرفة, بغداد 2006م.)ر�سالة ماج�ستير غير من�شورة(, �ص10.
9  عبد الر�ضا بهية داود. الزخارف الزهرية في الفن العربي الإ�لاسمي. بحث من�شور، مجلة الأكاديمي،  كلية الفنون الجميلة، جامعة بغداد، 1996. �ص3.
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الأزهار الب�سيطة:
      وه���ي ذات �أ�ش���كال متعددة ت�أت���ى بهي�أة ثلاثية الف�صو�ص �أو خما�سي���ة  ذات بنية ت�صميمية 
تعك�س الم�سقط الر�أ�سي للأزهار، وبنا�ؤها يعتمد على ر�سم مركز �أو ب�ؤرة دائرية تعد النواة التي 
تت�شع���ب منه���ا �أو تبنى عليها �أوراق زهري���ة مف�ص�صة بحركة ا�ستدارية تتابعي���ة �أو �شعاعية)10( 
ف�ض�ل�ا عن ورودها ب���الأوراق الثلاثية والرباعية والخما�سية، وتك���ون �أحيانا مدمجة بمفردات 

زخرفية ب�سيطة �أو �أزهار بدائية النمو، كما في ال�شكل )1(.

الأزهار المركبة:
      تتك���ون ه���ذه الأزهار م���ن تراكب زهرتين معاً, ف�لاض عن تراكب وتع���دد الأوراق فيها �سواء 
�أكان���ت مف�ص�صة �أو م�سننة الحواف �أو م���ن ذوات الحواف الب�سيطة, لذلك تكون هذه الأزهار 
كث�ي�رة التنوع من حيث تفا�صيله���ا و�ألوانها مقارنةً بالأزهار الب�سيطة، التي ت�ؤدي دوراً م�ساعدا 
ومكم�ل�ا في بنيتها. وتعك����س الم�سقط الجانبي للأزه���ار من الناحية المنظوري���ة، �إذ تكون ذات 

تناظر ثنائي متماثل في الغالب. كما في ال�شكل)2(.

التنوع الحركي للأغ�صان :
       تتك���ون الأغ�ص���ان من خطوط دقيقة ومتفرعة م�صمتة لونياً، )منحنية ينتج عنها �إح�سا�ساً 
بالمرون���ة والحركة()11(، اذ تتن���وع حركاتها وا�ستداراتها  ح�سب توزيعه���ا على الم�ساحة التي 
تحويه���ا، ك�أن تك���ون )حلزونية �أو متموج���ة �أو دورانية معكو�سة �أو انت�شاري���ة(، تتحرك )بخط 
متم���وج يلتف بانتظ���ام()12( وينطوي ال���دور الوظيفي لها عل���ى �أداء تو�صيلي ب�ي�ن العنا�صر 
الزهري���ة والأوراق المختلفة، ف�لاض ع���ن تحديد �أو�ضاع واتجاهات المف���ردات الزهرية الملحقة 

بها. كما في ال�شكل)4(.

3- تنوع الأوراق:
       تع���د من المف���ردات الرئي�سة في البنية الت�صميمية للزخ���ارف الزهرية. وقوامها تحويرات 
م�ستمدة من �شكل �أوراق النباتات ف�لاض عن �سعف النخيل الواقعي, و�أوراق العنب, وهي تتخلل 
حركة الغ�صن النباتي ب�صورة مدمجة �أو نهائية الموقع، وتكون على �شكل �أوراق ب�سيطة �أحادية 
الف�ص ذات نهايات مدببة �أو قد تكون م�سننة الحواف على �شكل �أوراق �سعفية)13(. �أو قد تكون 
�أوراق متع���ددة الف�صو�ص )ثلاثية �أو خما�سية( ك�أوراق العنب. ويتمثل الدور الوظيفي للأوراق 
في م���لء الف�ض���اءات بين الأغ�ص���ان، ف�لاض عن دورها الجم���الي الذي يبرز نتيج���ة لتنوعاتها 
ال�شكلي���ة فيما يخ�ص الهيئة الخارجية �أو الح�شو الداخلي، فمنها ما هي م�سننة الحواف وذات 

10  الم�صدر نف�سه، �ص11.
11 2-Akara,A. & Cahide Keskiner, Ornament and Design in Turkish Decorative Arts, Istanbul, 
Tercuman Oazetesi, 1978. 

12  عفيف بهن�سي. الفن الإ�لاسمي . ط1, مطبعة ال�صباح، دم�شق، 1986, �ص362. 
13  نداء عبد المطلب �صباح، التقييم الجمالي للزخرفة في العمارة، الجامعة التكنولوجية، الق�سم المعماري، 1999م، )ر�سالة ماج�ستير غير من�شورة(, �ص20.
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ح�ش���و داخل���ي، وتوجد ك�أوراق م�سننة الح���واف تلحق بها بع�ض المف���ردات الب�سيطة، وقد تكون 
م�سننة الحواف مركبة على عن�صر كا�سي، �أو وريقات بدائية النمو ذات ف�ص �أحادي م�سنن �أو 

قليل التدبب. كما في ال�شكل)5(.

4- تنوع البراعم والأ�شواك )التوريقات( :
     تتك���ون بنيته���ا م���ن نتوءات تظه���ر ب�شكل بارز على الغ�ص���ن �أو مدمجة مع���ه, م�صمتة لونياً 
وخالي���ة من الح�شو الداخلي )ين�سجم مظهرها مع طبيع���ة المفردات الزهرية الم�ستمدة منها(
)14(، ويكم���ن دورها الوظيف���ي في �شغل الف�ضاءات بين الأغ�صان. وتظه���ر تنوعاتها ال�شكلية 

لكونها نتوءات ذات هيئات م�ستديرة �أو بي�ضوية �أو مف�ص�صة �أو مدببة. كما في ال�شكل)6(.

5- تنوع الحلقات والعقد الرابطة:
     تتن���وع بني���ة الحلق���ات والعق���د الرابطة من حي���ث المظهر ال�شكل���ي، كونها �أ�ش���كالا ب�سيطة 
)م�ستطيل���ة �أو م�ستدي���رة(، �أو تك���ون م�ستوحاة من طبيع���ة الأزهار )زه���رة(، �أو تكون م�شتقة 
م���ن مفردات نباتية ك�أ�سية. له���ا �أداء وظيفي متعدد، اذ يمكن �أن تكون )معززاً ي�أزر الأغ�صان 
النباتي���ة والمف���ردات في �إ�شغال الف�ضاء، ف�لًاض عن ربطها للت�صمي���م الأ�سا�سي فتعمل بو�صفها 
مرتك���زاً مهيمن���اً على �سائ���ر الت�صميم الزخرفي ينبث���ق منه توزيع الأغ�ص���ان()15(. كما في 

ال�شكل )7(.

ثانياً: التنوع اللوني للمفردات الزهرية:
     بع���د �أن ي�أخ���ذ الت�صميم الزخرفي �شكله النهائي كخطوط و�أ�ش���كال ومفردات، تبد�أ مرحلة 
اختيار النظ���م والمعالجات اللونية لكل من المفردات الزخرفية والم�ساحات التي ت�ضمها، ولهذه 
المرحل���ة �أهمية كبيرة في �إبراز ال�صف���ات المظهرية ل�شكل الت�صميم الزخرفي، فهي تعد بمنزلة 
الحياة له، ف�لاض عن كونها �سراً من �أ�سرار نجاحه، وذلك بما ينتج عنها من علاقات جمالية 

ت�سهم في بنائه وتكامله، وعلى �أ�سا�سها يمكن �أن نقي�س نجاحه من عدمه.
     ويع���د الل���ون في الف���ن ذي البعدين و�سيلة لتنمية كل العنا�صر الأخ���رى. فال�شكل لا يمكن �أن 
يوج���د بغير اللون، حتى ال�شكل الأ�س���ود على خلفية بي�ضاء �إنما يعتمد على الت�ضاد بين الأبي�ض 
والأ�س���ود في وج���وده. فلا �شكل يمكن تكوينه دون �أن يت�س���م بلون ما ولا �شكل يمكن ر�ؤيته �إلا �إذا 

كان موجودا على لون ما)16(.
     وعل���ى ه���ذا الأ�سا�س حر����ص الفنانون الم�سلمون على اختيار الأل���وان المنا�سبة في الت�صاميم 
الزخرفية التي ا�ستخدمت في تزيين وتحلية المخطوطات الإ�لاسمية ، كما حر�صوا على �صناعتها 

14  و�س����ام كام����ل عب����د الأمير، �أ�سالي����ب ت�صميم الزخارف النباتية في واجه����ات الح�ضرة العبا�سية، جامع����ة بغداد، كلية الفنون الجميل����ة، 2003م. )ر�سالة 
ماج�ستير غير من�شورة(, �ص21.

15 3-Akara,A. & Cahide Keskiner, Ornament and Design in Turkish Decorative Arts, Istanbul, 
Tercuman Oazetesi, 1978 .p48.

16  نوبلر، ناثان. حوار الر�ؤية – مدخل الى تذوق الفن والتجربة الجمالية. ترجمة فخري خليل، دار الم�أمون، بغداد، 1987م. �ص93.
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ب�أيديهم، �إذ كانت لهم )طريقة ناجحة في �صنع الأحبار الملونة وتمازج الألوان، وا�شتقاق من كل 
لون �ألواناً �أخرى تختلف درجاتها عن الأ�صل()17(. وقد ا�ستعملوا مواد مختلفة في �صناعتها، 

و�سميت الألوان ح�سب المادة التي �أنتجت منها ومن هذه الألوان، هي:
ر بعد �أن ت�سحق المعادن �إلى �أن ت�صبح تراباً ناعماً,  �ضَّ َ الأل���وان المعدني���ة: وكانت هذه الألوان ُحت
ويت���م ذل���ك عادة بو�ساطة حج���ر �صلد �صنع خ�صي�ص���اً لهذا الغر�ض. ومن ث���م تنخل بو�ساطة 
قما����ش رقيق ج���داً ثم تخلط بمحل���ول لزج وهو ال�سائل ال���ذي ي�ستعين به المزخ���رف في تكوين 

الأ�صباغ ب�إ�ضافة المعادن �إليه. 
     وقد ف�ضل المزخرفون هذه الألوان لأنها بطبيعتها معتمة غير �شفافة وتحتفظ باللون ودرجته 
ولا تمت���زج بع�ضه���ا ببع�ض مكونة �ألواناً ثانوي���ة. ف�إذا و�ضعنا لوناً �أزرق ف���وق لونٍ �أ�صفر اختفى 

الأ�صفر وظل الأزرق �أزرقاً. )18(. 
الأل���وان النباتية: وقد كانت ت�صنع من م�صادر وم�ساحيق نباتي���ة كالحنّاء والبن والأرز والورد 
والأزه���ار والعف�ص. ونظراً لل�شفافية التي تتميز بها هذه الألوان فقد كان بالإمكان مزج لونين 

للح�صول على لون ثانوي �آخر.
�أل���وان الأحج���ار الكريمة :تتميز الألوان الم�ستخرجة من م�ساحي���ق الأحجار ب�أنها �ألوان ثابتة لا 
تتغير بعامل الزمن، وكانت م�ساحيق هذه الأحجار تُخلط بال�صمغ والماء الم�ستخل�ص من الورد. 
وم���ن �أهم الألوان التي كانت تُ�ستخرج من م�ساحيق الأحج���ار اللونان الأخ�ضر والأزرق اللذان 

كانا يُ�ستخرجان من �أحجار الفيروز النفي�سة. 
�ألوان الأتربة: وت�ستخرج هذه الألوان من الأتربة بعد �أن تُنخل وتُ�صفّى وتُ�سحق لت�صبح كالكحل, 

ثم تخلط بال�صمغ والماء حتى ت�صبح جاهزة لتحلية �صفحات المخطوطات)19(. 
ال�صبغ���ات الذهبية: هي محاليل مكونة من برادة الذهب -الممزوجة بالماء- وال�صمغ وع�صير 

الليمون، وت�سمى بماء الذهب �أو مداد الذهب كما ي�صفه القلق�شندي)20(.
      وق���د �إ�ستعم���ل الفنان���ون العثماني���ون طرق ع���دة في تلوي���ن الت�صاميم الزخرفي���ة النباتية 
وتذهيبها، ومن �أكثر الطرق ال�شائعة في تلوين هذه الزخارف هي التي يعتمد فيها على )تلوين 
الأر�ضي���ة بل���ون غام���ق كالأ�سود �أو البن���ي �أو الأزرق الداك���ن فيما تلون الأغ�ص���ان على الأغلب 

بالذهبي �أو الأخ�ضر �أو الأبي�ض()21(.
     وهن���اك طريق���ة �أخرى تعتمد عل���ى توظيف التنوعات اللونية في تلوي���ن المفردات الزخرفية 
والم�ساح���ات الناتجة م���ن تقاطع الأغ�صان وم���ن تقاطع خطوط الهيئ���ات الخارجية لم�ساحات 
الوح���دات الزخرفية، مع الأخذ بعين الاعتب���ار تن�سيقها ب�صورة من�سجمة، وعدم المبالغة فيها، 

كي لا تكون مربكة للوحدة الت�صميمية. كما في ال�شكل )8(.
     وي�ضفي اللون قيماً جمالية و�إدراكية للمكونات ال�شكلية من التناغم والان�سجام اللوني ف�لًاض 

17 احمد �شوحان, رحلة الخط العربي من الم�سند الى الحديث. اتحاد الكتاب العرب, دم�شق, 2001م, �ص74.
.http://art.sakhr.com/AdwatElTasweer.aspx?Link=4 18  الفن الفار�سي �أدوات الت�صوير من موقع �صخر

./http://mousou3a.educdz.com ,19  �أدوات المخطوط وتطورها, من موقع المو�سوعة المعرفية ال�شاملة
20  الجبوري, يحيى وهيب. الكتاب في الح�ضارة الإ�لاسمية. ط1, دار الغرب الإ�لاسمي, بيروت, 1998م,�ص270.

21  عبدالر�ضا بهية داود. الزخارف الزهرية في الفن العربي الإ�لاسمي, �ص7.
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ع���ن الت�ضاد الذي يوّل���د تمايزاً بين الوحدات الزخرفية وف�صل بع�ضها عن بع�ضها الآخر. مما 
يمنحه���ا قيم���اً جمالية تكون ذات �سيادة مظهرية على بقية �أج���زاء الت�صميم الزخرفي. وذلك 
ع���ن طري���ق التنوعات اللوني���ة للأزهار وللأغ�ص���ان النباتية، ف�لاض عن المف���ردات والوحدات 

الزخرفية الأخرى.

الف�صل الثالث: �إجراءات البحث
منهجية البحث:

     بما ان البحث الحالي يهدف �إلى التعرف على التنوعات المظهرية في بنية المفردات الزخرفية 
الزهري���ة، فقد اتبع الباحث المنه���ج الو�صفي )التحليلي(، لتحقيق هدف بحثه، بو�صفه منهجاً 

�أكثر دقة وملائمة ل�ضرورات البحث الحالي.

مجتمع البحث:
     تك���ون مجتم���ع البحث من النماذج التي ح�صل عليها الباح���ث لت�صاميم الزخارف النباتية 
في المخطوط���ات الورقي���ة، المنفذة في القرن 10 ه���ـ / 16 م، والموجودة في المكتبة ال�سليمانية في 
تركيا. وقد بلغ عددها )45( ت�صميماً، ا�ستبعد الباحث منها ت�صاميم الزخارف النباتية ذات 
الأ�سل���وب الإن�شائ���ي المزدوج )ك�أ�سي وزه���ري( وقد بلغ عددها )30( ت�صميم���اً، �إذ تم اختيار 
الت�صاميم ذات الإن�شاء الأحادي ذي الطابع الزهري فقط، كونها تتوافق مع متطلبات البحث 
الحالي، وقد بلغ عددها )15( ت�صميماً زخرفياً، بواقع )10( ت�صاميم من الن�صف الأول من 

القرن، و )5( ت�صاميم من الن�صف الثاني من القرن، وهي تمثل المجتمع الكلي للبحث.
عينة البحث:

     نظ���راً لت�شاب���ه اغلب نماذج المجتمع من حي���ث ال�صفات المظهرية العامة، فقد عمد الباحث 
الى اختيار عينة البحث ق�صدياً، وقد بلغ عددها )3( عينات، تمثل ن�سبة )20 %( من مجتمع 

البحث وهذه الن�سبة تحقق �شروط انتخاب العينة.
�أداة البحث:

     قام الباحث بت�صميم ا�ستمارة لتحليل محتوى نماذج العينة وتكونت هذه الا�ستمارة من )6( 
فقرات، يمكن ملاحظتها في الملحق رقم )1(.

�صدق الأداة:
     ق���ام الباح���ث بعر�ض الا�ستم���ارة على مجموعة من الخ�ب�راء)*( المخت�صين في مجال الخط 
العرب���ي والزخرفة، وفي مجال البحث العلم���ي، للت�أكد من �صلاحية و�شمول فقراتها في تحقيق 
�أه���داف البحث. وق���د تم ت�صميم الا�ستمارة على وفق ما �أقروه، وبه���ذا تعد الا�ستمارة �صادقة 

بعد تعديلها. 
* الخبراء هم :

1- �أ. د. عبد المنعم خيري ح�سين / تدري�سي في كلية الفنون الجميلة/ جامعة بغداد.
2- �أ. د. عبد الر�ضا بهية داود / تدري�سي في كلية الفنون الجميلة/ جامعة بغداد.
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الثبات:
    لإيج���اد الثبات، ا�ستعان الباحث بمحللين)**( خارجي�ي�ن، للت�أكد من ان الا�ستمارة ثابتة عند 

التحليل، وقد كانت ن�سبة الاتفاق ح�سب معادلة كوبر)***( كالاتي:
1- الن�سبة بين المحلل الأول والباحث هي %83.

2- الن�سبة بين المحلل الثاني والباحث هي %89.
3- الن�سبة بين المحلل الأول والمحلل الثاني هي %86.

وتع���د ه���ذه الن�سب���ة ح�س���ب المعادلة ن�سب���ة ثبات عالي���ة لذلك تع���د الا�ستمارة ثابت���ة من حيث 
التحليل.

تحليل العينات
عينة رقم )1(:

م��ن  لمخط��وط  يع��ود  زخ��رفي  ت�صمي��م 
الع�صر العثماني. 

�سنة الانجاز: 915هـ .
القيا�س: 12×19�سم 

     تَكَوّنَ الت�صميم من وحدة �أ�سا�سية متناظرة 
رباعياً ح���ول المحورين )العم���ودي والأفقي(، 
ت�سودها مجموعة م���ن الأزهار ذات التنوعات 
ال�شكلي���ة المختلف���ة، فمنه���ا الب�سيط���ة بدائية 
النمو، ومنه���ا المتعددة الف�صو�ص، التي �شكلت 
نقاط���اً للتف���رع الغ�صني، ف�لاض ع���ن الأزهار 
المركب���ة ذات الح���واف )الم�سننة والمف�ص�صة( 
والأوراق المتع���ددة. اذ كان الق�ص���د م���ن وراء 
التن���وع ال�شكل���ي للأزه���ار ه���و �إ�ضف���اء �ش���ئ 
م���ن الحرك���ة والتنوي���ع للتخل�ص م���ن الرتابة 

التناظري���ة في الت�صميم. وقد ظه���رت الأغ�صان ب�شكل خطوط دقيق���ة )حلزونية ومتموجة(. 
بينم���ا ظهرت الأوراق مت�صلة بالأزه���ار والأغ�صان، ب�صورة مدمجة معها ت���ارة، وبارزة عنها 
ت���ارة �أخرى، وكذلك ظهرت ب�أ�ش���كال ب�سيطة �أحادية وثلاثية الف�صو����ص ذات نهايات مدببة. 
كم���ا وتبرز من الأغ�صان وريقات ب�سيطة مدببة تمثل البراعم والأ�شواك. �إما الحلقات والعقد 
الرابط���ة فقد تكونت من الأزهار المركب���ة التي �شكلت مناطق التقاء وافتراق الأغ�صان، ف�لاض 

عن ربط الوحدات الأ�سا�سية للتكرار المكونة للت�صميم.
** المحللون هم الخبراء انف�سهم.

                                     عدد مرات الاتفاق
***   ن�سبة الاتفاق = ــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ× 100

                           عدد مرات الاتفاق + عدد مرات عدم الاتفاق
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     وكان للتنوعات اللونية دوراً بارزاً في دعم القيم الجمالية للت�صميم، التي تحققت من الت�ضاد 
اللوني ما بين المفردات الزخرفية والأر�ضية التي تحويها، وقد اعتمد على مبد�أ التقارب اللوني 
في تلوي���ن الأزه���ار، كما ان توظي���ف اكثر من لون في تلوي���ن الزهرة الواح���دة ا�سهم في تعزيز 

التنوعات المظهرية في الت�صميم.

عينة رقم )2(: 
ت�صميم زخرفي يعود لمخطوط 

من الع�صر العثماني. 
�سن���ة الإنج���از: الن�ص���ف الأول من 

القرن 10هـ .
     نظمت مكونات الت�صميم بطريقة 
التناظ���ر  م���ن  الت���وازن  منحته���ا 
اذ  واح���د,   الثنائ���ي ح���ول مح���ور 
تتكون بني���ة الت�صميم من المفردات 
الزهري���ة الت���ي تت�س���م بالتباين���ات 
والاختلافات ال�شكلي���ة التي ت�ساعد 
في دع���م الت�صمي���م �إن�شائيا، ف�لاض 
وم���ن  الزي���ادة في جماليت���ه.  ع���ن 
هذه المف���ردات، الأزهار التي تظهر 

ب���ارزة ب�أ�شكالها وهيئاتها المختلفة، كالأزهار المركبة المتع���ددة الأوراق ذات الحواف )الم�سننة 
والمف�ص�صة( التي �شكلت نقاطاً للتف���رع الغ�صني، والأزهار الب�سيطة البدائية النمو، والأزهار 
المتع���ددة الف�صو�ص والأوراق، تربطها مع الأوراق �أغ�ص���ان على �شكل خطوط حلزونية دقيقة. 
�أم���ا الأوراق فظه���رت ب�أ�ش���كال ب�سيطة �أحادي���ة الف����ص ذات نهايات مدببة ب�ص���ورة مدمجة 
م���ع الأغ�صان والأزه���ار. وتبرز البراعم والأ�ش���واك من الأغ�صان على �ش���كل وريقات ب�سيطة 
م�ستدي���رة ومدببة مدمجة بالأغ�صان. وقد �شكلت نقاط الالتقاء والافتراق الغ�صني، مفردات 
ك�أ�سي���ة محورة، ف�لاض عن الأزهار المركبة التي مثل���ت الحلقات والعقد الرابطة، التي كان لها 
دور مه���م في ربط الوح���دة الأ�سا�سية للتكرار المكونة للت�صميم. زي���ادة على هيمنتها على بقية 

المفردات الأخرى، لما تتميز به من تنوعات �شكلية وا�ضحة. 
    �إما التنوعات اللونية فتحققت اعتماداً على مبد�أ الت�ضاد اللوني للف�ضاء الأ�سا�س والمفردات 
الزخرفي���ة ال�شاغلة له، مما اح���دث ال�سيادة اللونية للأزهار المركب���ة والحلقات الرابطة على 
باقي المفردات الأخرى. والتقارب اللوني المتباين المتحقق �ضمناً بين الأزهار الب�سيطة. ويتحقق 
التطاب���ق الل���وني ب�ي�ن الأوراق والأغ�ص���ان النباتية الزهرية م���ن اكت�سابهم ال�صبغ���ة الذهبية 

نف�سها. 
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عينة رقم )3(:
ي���ضم  زخ��رفي  ت�صمي��م 
عن��وان �س��ورة الفاتح��ة 
في م�صح��ف م��ن الع���صر 

العثماني.
�سنة الإنجاز: 981هـ.

م���ن  الت�صمي���م  �أن�ش���ئ       
وح���دة �أ�سا�سية تم تكراره���ا على وفق التناظر الرباعي حول محوري���ن متعامدين، وذلك لتحقيق 
الت���وازن ال�شكل���ي في الت�صميم، الذي تكون���ت بنيته من مجموعة من المف���ردات الزهرية المتباينة 
�شكلياً، وذلك بغية تحقيق �أكبر قدر من التنوع المظهري. اذ تظهر الأزهار ب�أ�شكال ب�سيطة بدائية 
النم���و، وخما�سية الف�صو����ص، ف�لاض عن الأزهار المركبة التي تتميز بك�ب�ر الحجم وتعدد �أوراقها 
وتباي���ن هيئاتها ال�شكلية المتنوع���ة، فمنها الم�سننة الحواف ومنها المف�ص�صة ومنها الم�ستديرة. �أما 
الأغ�ص���ان فقد برزت بكونها خطوطاً دقيقة متموجة وانت�شاري���ة، تبرز منها �أوراق ب�سيطة مل�ساء 
�أحادي���ة الف����ص، و�أوراق م�سننة الحواف. �إما البراعم والأ�شواك فتمثله���ا وريقات �صغيرة مدببة 
مدمجة بالأغ�صان. كما وظفت بع�ض الأزهار في مناطق التفرع الغ�صني لت�شكل الحلقات والعقد 

الرابطة.
     وتظهر التنوعات اللونية بفعل الت�ضاد اللوني للف�ضاء الأ�سا�س )الأزرق( مع الزخارف ال�شاغلة 
ل���ه، الذي �أحدَثَ ال�سي���ادة اللونية للأزهار على باق���ي المفردات الأخرى، �إذ وظف���ت فيها الألوان 
)الأ�صف���ر والأبي����ض والأحم���ر( ب�صورة منت�ش���رة �ضمناً في الإخ���راج اللوني للأزه���ار والمفردات 

دَ �شداً ف�ضائياً عزز بروز ال�سيادة المتجزئة لهما . الزخرفية الأخرى، مما وَلَّ

الف�صل الرابع 
النتائج:

     بن���اءً عل���ى التحليل الذي �أج���راه الباحث لنماذج العينة على وفق ا�ستم���ارة التحليل تو�صل �إلى 
النتائج الآتية:

11 الاعتم���اد على التق�سيمات الم�ساحية المتنوعة، اذ تم ا�ستخدام التق�سيم المحوري الرباعي في  .
العينات )3،1(، والتق�سيم المحوري الثنائي في العينة )1(.

22 تنوع الأزهار ب�أ�شكالها الب�سيطة ذات الهيئات المختلفة، فتظهر ك�أزهار بدائية النمو، و�أزهار  .
)ثنائية ثلاثية، رباعية، خما�سية، �سدا�سية( الف�صو�ص والأوراق.

تنوع الأزهار المركبة �إلى �أزهار م�سننة متعددة الأوراق، ومف�ص�صة متعددة الأوراق، و�أزهار  33 .
م�ستديرة.

44 الإ�سهاب في توظيف الحركة الحلزونية ف�لًاض عن الحركة المتموجة في �إن�شاء الأغ�صان. .
المبالغ���ة في ا�ستعمال الأوراق الب�سيطة المل�ساء �أحادي���ة الف�ص ذات النهايات المدببة، ف�لًاض  55 .

عن الأوراق ثلاثية الف�صو�ص.  

ب�سام �صعب حمدالتنوعات المظهرية في بنية الزخارف النباتية الزهرية 



الأكاديمي229

 ) 66 ظه���رت البراعم والأ�ش���واك على �شكل وريقات �صغيرة مدببة الر�أ����س في العينات )3،2،1.
ف�لاض عن ظهورها ب�شكل نتوءات م�ستديرة، في العينة )2(.

(، وظهرت  77  ظهرت الأزهار )الب�سيطة والمركبة( كحلقات وعقد الرابطة في العينات )1،2،3.
بع�ض المفردات النباتية الك�أ�سية المحورة كحلقات رابطة، في العينة )2(.

عك�ست الزخارف الزهرية الكثير من التنوعات اللونية، بالاعتماد على مبد�أ المغايرة اللونية  88 .
بتوظي���ف �ألوان مت�ضادة بين ال�شكل والأر�ضية، والاعتماد على مبد�أ المقاربة اللونية بتوظيف 

لون واحد بدرجات لونية متباينة، كما في �ألوان الأزهار والأوراق والأغ�صان.

الا�ستنتاجات:
	•تحق���ق التق�سيمات الم�ساحية تنويعات على م�ستوى ال�شكل العام للت�صميم، وتحقق التنويعات 

من التق�سيمات ال�ضمنية على م�ستوى الوحدات المكونة للت�صميم.
	•�إن التنوعات ال�شكلية الحا�صلة في الأزهار م�ستوحاة من تنوعاتها في الطبيعة، ف�لاض عن دور 

الم�صمم في تحوير �أ�شكالها وتغيير الوانها، الأمر الذي منحها تنوعات مظهرية متعددة.
	•توظي���ف الحركة الحلزونية والمتموج���ة للأغ�صان في الم�ساحات، وذل���ك ب�سبب المرونة التي 
تمتلكه���ا هذه الح���ركات، اذ يمكن تطويعها وتوزيعه���ا على �أي م�ساحة كان���ت، �سواء �أكانت 

منتظمة الهي�أة �أم غير منتظمة. 
	•يع���د الاختلاف في قيا�س المف���ردات، والتعدد اللوني لها، من اهم العوامل التي �ساعدت على 

تحقيق التنوعات المظهرية التي عززت الجانب الجمالي في الت�صميم.
	•�ساعدت التنوعات اللونية في التخل�ص من التكرارات ال�شكلية في الأزهار، وهذا ما يعزز من 

التنوعات المظهرية.

التو�صيات:
     يو�صي الباحث بما ي�أتي:

الإفادة من نتائج البحث في رفد المناهج الدرا�سية في الأق�سام المهتمة بهذا النوع من الفنون،  11 .
ومنها كلية الفنون الجميلة ومعهد الفنون الجميلة.

مع مراعاة عدم المبالغة فيه - يعد �سبباً مهماً  22 ت�أكيد التنويع  في بنية المفردات الزخرفية – .
في �إ�ضفاء القيم الجمالية للت�صميم.

الانتب���اه �إلى ان التن���وع لي�س مهماً بحد ذاته بقدر �أهميته في الحف���اظ على وحدة الت�صميم  33 .
الزخرفي.

المقترحات:
 ا�ستكمالًا للفائدة العلمية للبحث يقترح الباحث: 

1- درا�سة التنوعات المظهرية في بنية الزخارف النباتية الزهرية في المدر�سة ال�صفوية.
2- �إجراء درا�سة م�شابهة، عن طريق �إ�ستعمال خامات �أخرى.
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