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 تحليل الدور المسرحي بين مخيلة المخرج 
 الممثل وطاقة

 -دراسة في سيكلوجية أداء الدور المسرحي  -
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 الممثل وطاقة المخرج مخيلة بين المسرحي الدور تحليل

 -مسرحي دراسة في سيكلوجية أداء الدور ال -

 (1)–نموذجا شخصية " يرما "  -

 :البحث مقدمة
عاطفة الالعثور على  من خلاؿ مهارتو فيتظهر طاقة التعبير التمثيلي في فن الممثل  

الشعورية وقدرتو على التنقل بين الحالات  والإمساؾ باللحظة المسرحي لدورلالحاكمة 
الممثل على أدائها منطلقا من منهج  قوـالشعورية المتباينة في الفعل الدرامي للشخصية التي ي

مع الشخصيات  مرتكزا على بواعثها وعلاقاتها، تمثيلي يجسد تصوره للشخصية نفسها
 متوافقا مع الرؤية الكلية التي يرسمها مخرج العرض .، الأخرى في الحدث

ها على امتداد خط الصراع بالشعورية وضرورة إمساؾ الممثل اللحظة  والكلاـ عن 
عاطفة يحيلنا إلى قدرة الممثل على الإمساؾ بال؛ مي وتفرعاتو في الحدث المسرحيالدرا

حيث ، وىذا شأف لا يتحقق دوف التحليل الأدائي للدور نفسو. الحاكمة للشخصية المسرحية
وذلك . ىو المدخل الذي لا غنى عنو في بناء الممثل للدور المسرحي الذي يشرع في تمثيلو

اد الدور الذي تحليلي يترجم في النهاية من خلاؿ تصور الممثل لأبع يعني قياـ الممثل بجهد
لخلق حالة التوازف بين فهم عاـ لمخرج النص المسرحي التصور مع ال اطرتبمسيقوـ بتمثيلو 

 . الممثل للدور ورؤية المخرج

"تعتمد بلاغة الأداء التمثيلي على قدرة الممثل وتمكنو من صنع التوازف بين تعبيره 
، ي وتعبيره الصوتي عن المواقف الدرامية عبر مستوياتهاالشعورية والإدراكية الإراديةالجسد

 .(2)وغير الإرادية"

                                                           

ىرة فدريكو جارثيا لوركا، يرما، ترجمة : صلاح عبد الصبور،وحيد النقاش، دار الكاتب العربي للطباعة والنشر، القا (1)
1967. 

 ، الممثل والفرجة المثالية على دوره المسرحيد.أبو الحسن سلاـ،  (2)
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الصمت الناطق  ما بينموقع بلاغة الأداء التمثيلي ماثلة في" أف في شك  يس ىناؾول 
مع  رينكلا التعبي  تضافرالصامت فيما ينطقو الممثل مع  التمثيلي ي والتعبيرئفي التعبير المر 

ظات حوار مع لحتشارؾ فيو الغناء مع اليالذي  المسرحي مشهدالتعبير الغنائي في ال
 تتكشف فمن خلاؿ تناغم الأداء بين الفنوف الأدائية الثلاثة تعبيرا عن موقف درامي، الصمت

وجمالياتو في الأدوار المسرحية التي يكوف على  الأداءتعدد مستويات ؽ بين بلاغة و الفر 
كثير نجده في مسرح   ذلك ومثاؿ (1)مقاطع غنائية في أثناء تمثيلو لدوره فيها ف يؤديالممثل أ

 بينما ف، لوركا ومن قبلو مسرح شكسبير. ونجده في كثير من مسرحيات كتابنا المسرحيين
حفل وتحريكا وسكونا أإيماء وإشارة وحركة  الصامتالتعبير و  تمثيلا وغناء الناطقالتعبير 

الصوتي المسموع والأداء الحركي  بين الأداء ةالملتبس ةبير الدرامياتعالمسرح بكثير من ال
 المرئي .

ما يشتمل التعبير الدرامي في النص المسرحي عنديقع عبء كبير إذف على الممثل  
من الطبيعي ألا تظهر بلاغة على منظومة تضم التعابير الثلاثة )الصمت والحوار والغناء( ف

  ومهاراتو في أداء الممثل اتتقني من خلاؿإلا  في مشهد أو أكثرات عن تلك التعبير  التعبير
وبذلك " مت الصلحظات و  ةالحركبو  تمثيلا وبالغناء الصوتب من تلك التعبيرات كل تعبير

حيث تتوىج دىشة  بلاغة ينطق فيها الصمت ويصمت فيها الصوتيكشف عن تفرد أدائو ب
  .(2)"التعبير المرئيأماـ رتو الإصغاء عند المتلقي للتعبير الصامت وتشرؽ بصي

                                                           

 (1) www.ahewar.org/m.asp?!=23872- 

 
 

 نفسو. (2)
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  :أىمية البحث
متوىجة بالتعبيرات الدرامية التي يتضافر فيها  (فيديريكو جارثيا لوركا)لأف مسرحيات 

لذلك كانت أىمية ىذا ؛ الغناء الشعبي مع الحوار التمثيلي جنبا إلى جنب مع لغة الصمت
لعبيرات الدرامية الثلاث تركة بين ابهدؼ الكشف عن بلاغة تلك البنية الدرامية المش، البحث

وفي ثراء العرض ، الغناء( وضرورتها الدرامية في فن لوركا المسرحي –الصمت  –الحوار )
بالإضافة إلى ، احية ثالثةمن ن، وتميز ذلك اللوف من الأداء بجمهور خاص بو، المسرحي

غرافيا الثقافية الجة ذلك المسرح بتعبيراتو المركبة عن قطاع مهم على تضاريس مصداقي
 . اتحديدوتأثيرات الثقافة العربية الأندلسية على تعبيراتو المسرحية ، الأسباني الجنوب لمجتمع

 :الإحساس بالمشكلة
حيث يتخلل ، ساس بالمشكلة من ملاحظاتي للبناء الدرامي في مسرح لوركاجاء الإح 

في  لبعض الشخصيات يةالحوار الدرامي في عدد من المواقف الدرام بنية الغناء الشعبي
سواء تمثل في غناء جماعي يمث رأيا عاما يرمز للمجتمع أو البيئة أـ المشاىد المسرحية 

في حالة شعورية يعلو فيها وجدانها غناء فرديا تؤديو شخصية محورية في بنية الحدث الدرامي 
 تعبيرا عن سعادة أو عن معاناة داخلية

 :إشكالية البحث
حيث تفرض ، الية الإزدواج بين التعبيرين التمثيلي والغنائيتواجو ىذا البحث إشك

الضرورة الدرامية في بعض الأدوار التمثيلية أف يقوـ ممثل الدور بأداء بعض الأغنيات الدرامية 
مدربا عليو ، الغناء المسرحي وىو ما يعني أف يكوف متمتعا بقدرة على؛ في أثناء تمثيلو لدوره

فلا ينشز في أدائو  يزاف الإيقاع بين أدائو التمثيلي وأدائو الغنائيحتى يتوحد م؛ أو مؤىلا لو
للشخصية عند تخلص أدائو الصوتي فيما بين حالة التمثيل إلى الغناء أو حالة العودة للتمثيل 

   .بعد إنتهاء الغناء
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  :أسئلة البحث
لذي  *ىل يلتزـ الأداء التمثيلي لللشخصيات ىفي مسرح لوركا بالأسلوب المسرحي ا

 كتبت بو المسرحية وصنفت تصنيفا نقديا أـ التحرر من ذلك وأداء الأدوار بأسلوب مغاير؟

ما ىو أسلوب التمثيل الملائم للأداء في مسرح لوركا ىل ىو منهج ستانسلافسكي  *
السائد في عروض مسارحنا العربية أـ ىو منهج بريشت الملحمي أو منهج البيوميكانيك عند 

 ؟ مايرخولد

 فن التمثيل. :البحثمجاؿ 

 . تطبيقيتحليلي  :منهج البحث

 :محاور البحث
 مفاىيم البحث .* 

  ئيالغناالحوار و  التمثيلي الحوارالممثل وطاقة الأداء بين * 

 الدرامية والجماليةبين وسيكلوجية الأداء * التحليل الأدائي 

 –نماذج مختارة من مسرح لوركا  -

 :خاتمة البحث
  :الثبت والهوامش

الترديد  –السكوف  –التحريك  –الحركة  –الصورة  –التعبير ) :صطلحات البحثم
 (الزمنن المسرحي – الجمالية –

والتعبير جوىر ، بناء صورة عن طريق الحركة أو عن طريق الصوت :مفهوـ التعبير: أولا
  .خاصة فن الممثل، فنوف المسرح
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بهذا التقابل وبنى عليو فلسفتو   وقد عني أرسطو، " ىي ما يقابل المادة :الصورةثانيا:
فصورة التمثاؿ عنده ىي الشكل الذي أعطاه ؛ وطبقو في الطبيعة وعلم النفس والمنطق كلها

  (2)،(1)ومادتو ىي ما صنع منو من مرمر أو برونز"، المثاؿ إياّه

صورة  –صورة لفظية )ىذا عن تعريف الصورة أما أنواعها فتنقسم إلى عدة أنواع:  
 (صورة بلاغية –صورة بيانية  -ورة ذىنية ص –مرئية 

 (3): " الوسائل التي تؤثر في الكلمات المكونة للجملة لغرض بلاغي"الصورة اللفظية* 

دوف تجسده في شكل مادي  ، وحدودىا تصور الشئ في الذىن :الصورة الذىنية* 
  .(4)كتابة أو تصويرا بالتشحيص أو بالتجسيد المادي السمعي أو البصري

أما الصورة الذىنية المقيدة " (5)حامد عبد القادرالصورة الذىتية يقوؿ  وعن 
ذلك أف ، فهي صور تنشأ مباشرة عن رؤية الكلمات نفسها أو تصحبهابالإحساسات البصرية 
إحساسا بصريا لا يحدث وحده دائما بل يصحبو أو يعقبو مباشرة في الإحساس بالكلمات 

ة يشتد ارتباطها برؤية الكلمات بحيث يصعب فصلها غالب الحالات حضور صور ذىنية معين
تخلفها وتبقى في الذىن أو من مخلفاتها التي حساسات وتعتبر ىذه الصور ظلالا للإ. عنها

 .حتى بعد إنقضاء الرؤية"

   "طبقا لتداعي المعاني لذلك تكوف منها الصورة الذىنية صورة تتوارد على الذىنو 
كما  (6)زارتها أو قلتها على تجارب السامع أو القارئ فقط"تتوقف غ "صورة معنوية ترابطية"

                                                           

 .171، ص 1974د. مجدي وىبو، معجم مصطلحات الأدب، بيبروت، مكتبة لبناف  (1)
ص  1982كتبػػة الأنجلػػو المصػػرية، القػػاىرة أيضػػا، انظػػر : أ،سػػطو، فػػن الشػػعر، ترجمػػة : د. إبػػراىيم حمػػادة، م - (2)

176 
 171د. مجدي وىبة، نفسو، ص  (3)
 د. أبو الحسن سلاـ، "الوسط الذىبي في ثقافة الحكيم المسرحية "مؤتمر نوفيق الحكيم" )مؤتمر توفيق الحكيم(. (4)
 .165، ص 1947حامد عبد القادر، دراسات في علم النفس، ط. النموذجية، القاىرة  (5)
 169حامد عبد القادر، دراسات فيعلم النفس الأدبي، المرجع السابق، نفسو، ص  (6)
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" (1)قادرال ة الذىنية الحرة في فهم حامد عبدأنها " قد تكوف حرة وقد تكوف مقيدة "أما الصور 
، ولا بصوتها ولا بحركات النطق بها، فيرد بها تلك الصور التي لا علاقة لها برسم الكلمات

 ."لك الكلماتوإنما ىي صورة تنشأ عند قراءة ت

" المسرح الذي يعطيك طرفي  فهو عند د. أبو الحسن سلاـ، المسرح الذىنيأما  
ل مباشرأي يترؾ لك إيجاد ولا يعطيك المعنى نفسو بشك المعادلة بين معنى ومعنى آخر

؛ . يعطيك عناصر الصراع بين مفهومين دوف أف يعطيك المغزى من وراء ذلك الصراعالنتيجة
تهاد في الكشف عن ذلك في كل صورة أو حدث باستخداـ ذىنك في إذ يترؾ لك الاج

 .(2)عمليات تفكير متلاحقة تبعا لتلاحق الصور المعروضة على ذىنك"

قد يكوف ( ةالجسدي الحوار المنطوؽ والحركة)ولأف التعبير المسرحي الصوتي المرئي  
خاصة  – (نوية ترابطيةصور مع) تعبيرا عن معنى فكري وقد يكوف تعبيرا عن معنى ذىني مركب

"  إذ أف –ي تسيج الحوار الدرامي ف افي المسرح الشعري وفي الغناء الذي يشكل جزء
، حين يقع البصر على الكلمةأي صوت الكلمة الذي يرف في في أذف العقل ، الصورة الصوتية

، نافأي ما يستحضره الخياؿ من حركات اللساف والشفتين والأس، ثم الصورة الذىنية النطقية
الصورة وتسمى . إذا ما نطق اللساف بالكلمةتلك الحركات التي تحدث في حالة ما 

  .(3)"الصوتية

"التعبير عن المعنى المقصود بطريق التشبيو أو المجاز أو الكناية أو  :* الصورة البيانية
 .(4)تجسيد المعاني"

                                                           

 .حامد عبد القادر، نفسو، والصفحة نفسها (1)
، المركػػػز القػػػومي 1أيضػػػا د. أبػػػو الحسػػػن سػػػلاـ، اتجاىػػػات النقػػػد المسػػػرحي المعاصػػػر بػػػين النظريػػػة والتطبيػػػق ، ط (2)

 ،  41، ص 2001قافة بالقاىرة للمسرح والموسيقى والفنوف الشعبية، وزارة الث
 195حامد عبد القادر، دراسات في علم النفس الأدبي، مرجع السابق، نفسو، ص  (3)
 171د. مجدي وىبو، معجم مصطلحات الأدب، نفسو، مادة : صورة، ص   (4)
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قريب أو يغير فيها كل صلة لغوية يراد بها المعنى البعيد لا ال  :* الصورة البلاغية 
الترتيب العادي لكلمات الجملة أو لحروؼ الكلمة أو يحل فيها معنى مجازي محل معنى 

أو ترتب فيها الألفاظ أو يعاد ترتيبها لتحسين أسلوب الكلاـ أو زيادة تأثيره في نفس ، حقيقي
  .(1)القارئ أو السامع"

هيئة التي تشف عن تأو الىو لغة السكوف أو حالة الإرىاص بالحركة  :الصمتثالثا:
والصمت أنواع ولو أإراض . أو تغني عن الحركة وعن الكلاـ، ظاىر الحركة قبل ظهورىا

وغالبا ما يكوف أكثر ، في تعبيره عن الكثير من المعاني بديلا عن التعبير بلغة الكلاـ، مختلفة
 ارة .اعتمد على الإيماء والإشبلاغة من الكلاـ باعتباره لغة إنسانية عالمية 

وىو أيضا تقسيم للفراغ الجمالي ، " تقسيم للفراغ الجمالي في الزمن :الإيقاعرابعا:
وىو أيضا تقسيم للمسافة  (تقسيم المسافة المكانية لكتلة أو حركة أو أكثر)في الكتلة 

، وبمقادير متجانسة برغم اختلافها، الزمنية لصوت أو أكثر في حالة تزامل أو تعارض أو تصاد
مرتجلا( ومعنى ىذا )أـ كاف دوف سابق تخطيط نتظم سواء أكاف وفق خطة مسبقة وبشكل م

وىو نظاـ تشكيل . أف الإيقاع ىو نظاـ تشكيل المسموع في الزماف بحيث يؤثر إمتاعا وإقناعا
وىو نظاـ تشكيل فترات الصمت والظلاـ  المرئي في المكاف بحيث يؤثر إمتاعا وإقناعا

  .(2)ئي"بالتوافق مع المسموع والمر 

 الغناء الجماعي من وراء مغن فردي . :الترديدمنا:اث

ولا  ideaليست فكرة "(3)كما قاؿ الفيلسوةؼ كانط  –الجمالية :الجماليةتاسعا:
ولكنها خصائص حسية ونبضات تعمل على الذاتية وبصورة فعالة  conceptىي تصور 

على استقباؿ الحكم ذلك لأف لكل إنساف القدرة ، effectiveمؤثرة نافذة المغعوؿ 
                                                           

 1711د. مجدى وىبو، نفسو   (1)
حي، دار الوفاء لدنيا الطباعة والنشر، الإسػكندرية، د. أبو الحسن سلاـ، الإيقاع في فنوف التمثيل والإخراج المسر  (2)

 .8ص  2004
 132ص  2003عن د. أميرة مطر، فلسفة الجماؿ، أعلامها ومداخلها، الهيئة العامة للكتاب، مكتبة الأسرة   (3)
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"إف للحكم الجمالي  (1). كماؿ عيدالجمالي المشترؾ وفق مقياس ومعيار نموذجين" يقوؿ د
، وخبرات حياتية تتجمع، وخلفيات عقلية، وخمائر فهم، مقاييس وأبعاد حسية وإدراكية

لإصدار حكم سليم وصحيح ؛ وفي لحظات قريبة إف لم تكن في لحظة واحدة –تتجمع كلها 
 .إلى ذروة الجماؿ"ملب فني يرقى على ع

ىو الزمن الخيالي الافتراضي الذي يستغرقو أداء الممثل على  :الزمن المسرحيا: عاشر 
، وىو غير الزمن الحقيقي. أو الذي تستغرقو فترة عرض الصورة المسرحية وتلقيها، المنصة

لصورة أو التعبير ولضرورات توكيد ا، أو تصغيرا تضخيما وتكبيرالضرورات المبالغة الفنية 
 الفني. 

  حيرة الممثلالمنهج و 
خاصة عندما يلوح لو ، ي أف يتحير الممثل أما أسلوب تمثيلو لدور مسرحيمن الطبيع 

ن إلى أف أسلوب إخراج نص مسرحي ذة التمثيل والإخراج فيما كتبوا محذرين ومنبهيأسات
  يجب أف يكوف ىو نفسو أسلوب النص المسرحي.

من ضرورة الالتزاـ  (2)أحمد زكي( –منو بعض أساتذتنا )سعد أردش عا لما حذر وتب 
عند  -يرا وجدت نفسي متح، بأف يكوف أسلوب العرض ىو نفسو أسلوب النص المسرحي

أماـ ثلاثة مناىج  -شروعي في تحليل بعض الأدوار المسرحية من مسرح لوركا الشعري 
منهج من فأي ، (تشبريمنهج  -لدمايرىو منهج  -ستانسلافسكيمنهج )رئيسية في التمثيل 

 . الرمزية إذا اعتبرنا أسلوب نصوصو أقرب إلى الواقعية؛ ىو الأنسبالمناىج تلك 

 :ج التمثيلىفي منا

                                                           

 2008د. كماؿ خيد، مقتبس فػي د. ىػاني أبػو الحسػن، جماليػات الإخػراج بػين المسػرح والسػينما، الإسػكندرية  (1)
  38ص

 1989القػػاىرة، الهيئػػة المصػػرية العامػػة للكتػػاب  -المػػدارس والمنػػاىج  -أحمػػد زكػػي، عبقريػػة الإخػػراج المسػػرحي (2)
  209ص
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وتي للممثل أكثر من حركة ركز على الأداء الصي ما التمثيل منهامناىج تعددت  
يتعادؿ فيو  منهجو . يصوتتعبيره الز على حركة جسد الممثل أكثر من ها أداء يركمنجسمو و 
 . لذا وقفت متحيرا أماـ تلك المناىج، حركة جسد الممثلمع  يالصوتالتعبير 

      :قسطنطين ستانسلافسكيمنهج  -1 

  منهج ستانسلافسكي منهج طبيعي يعتمد على إبراز الممثل للصفات الداخلية للدور 
سدية والسلوؾ وطرؽ الحركة المظاىر المادية الج)الدوافع النفسية( مع الصفات الخارجيد )

 أداءالممثل في منهج ستانسلافسكي على أربعة مستويات: ويعتمد (والكلاـ

 ؟ ماذا يفعل -تحليل دوره( )مادة الفعل  -1

 ؟ السببية( لماذا يفعل ما يفعل)دوافع الفعل  -2

 ؟ طريقة تجسيده للفعل( كيف يفعل)كيفية الفعل   -3

    .الفعل الفعل( قيمة جعة تعبيره عنملاءمة التعبير عن الفعل )مرا -4

نظريتو في إعداد ىو يتضمن و  .(1)إعداد الممثل( لستانسلافسكي)وفي كتاب  
تجسيد الشخصية المسرحية ل وإعدادهنظرية أساسية في تدريب الممثل بوصفها الممثل 
ة لذلك عرفت بنظري؛ على البعد السيكولوجي للشخصية التي يمثلها امعتمد اذاتي اتجسيد

كي يتخيل  وبالخياؿ وبالذاكرة الإنفعالية، وفيها يهتم الممثل بتركيز الانتباه. التمثيل النفسي
بقلب دافئ وعقل بارد كما يقوؿ وتجسيدىا أفضل أسلوب لتجسيد صورة مشاعر الشخصية 

 نفسو . ستانسلافسكي

مر بو في باسترجاع صورة انفعاؿ سابق ، في ذلك على ذاكرتو الانفعالية الممثل يعتمد 
وحتى يحقق الصدؽ في أداء الشخصية يجب أف . حياتو يشبو الموقف الذي يقوـ بتمثيلو

 . يندمج في الدور الذي يلعبو
                                                           

،القػاىرة، دار النهضػة  محمػود مرسػي ومحمػد زكػي العشػماوي" ةترجمػقسطنطين ستانسلافسػكي، إعػداد الممثػل،  (1)
  1982العربية 
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والممثل في نظرية ستانسلافسكي يقوـ بتقسيم دوره إلى مراحل وأىداؼ حتى ينجز 
 الدور كما يجب في فهم تفاصيل الدور ومراحلو في الحدث الدرامي .

ثل في نظرية ستانسلافسكي على تجسيد الصفات الداخلية والخارجية تعتمد المم
 (تجسيد مشاعر الشخصية مع مظهرىا الجسدي الخارجي)للشخصية 

 :ولدخفوسوفولود ماير  منهج -2

لكنو اتخذ ، مخرج روسي وكاف تلميذا لستانسلافسكي (1891 -1917) ولدخماير 
نظريتو في التمثيل في جزئين يحمل ب ولو كتا. لنفسو طريقا آخر غير منهج ستانسلافسكي

ومسرحو  البايو ميكانيك()أو بالآلية الحيوية ةفو عر المنظريتو حيث (1)المسرحي( الفنفي )ىو
تشخيص  فاىتمامات الممثل على الصفة الخارجية للشخصية ،بالمسرح الشرطي يعرؼ

ؤثر في منهج فالم، الخارجيةبعكس نظرية ستانسلافسكي المعتمدة على الصفات الداخلية و 
ولد يركز على المظهر الخارجي للدور وبذلك تبدو حركتو ألية. يسمح منهج مايرىولد خماير 

دائماً ما يرتجل الممثلوف المجيدوف حتى في "للممثل بأف يرتجل في أثناء أداء دوره ويقوؿ 
 .(2)"أثناء أكثر الخطوط الإخراجية دقة

   ولد:خيقوؿ ماير كما   -موسيقى ولد في منهجو الممثل المحب للخكما يفضل ماير 
 .(3)العمل مع الممثل الذي يحب الموسيقى أفضل عشر مرات من غيره""

؛ ولد إلى جانب الارتجاؿ على الأداء المحتملخويعتمد أداء الممثل في منهج ماير  
"اختلاؼ أداء الممثل  :فهو يقوؿ. بمعنى تشخيص المظهر الخارجي للدور من وجهة نظره

   .(4)ي من ليلة عرض إلى ليلة عرض أخرى"للدور المسرح

                                                           

  1979رحي في جزئين، ترجمة د. شريف شاكر، بيروت، دار الفارابي فوسفولود ماير خولد، الفن المس (1)
، 1417شػعباف  -1997ينػاير 25من أوراؽ مايرىولد الأخيرة " )مجلػة الثقافػة العالميػة ( ع . صالح سعد في "د (2)

 147-146ص ص 
   د. سعد صالح، نفسو، الصفحة نفسها (3)
  145نفسو، ص  (4)
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يعني الأداء محتمل أف يغير الممثل من طريقة أدائو للدور الذي يقوـ بتمثيلو بين ليلة 
 وأخرى .

 :(1) منهج برتولت بريشت -3

صاحب نظرية التغريب في المسرح ، برتولت بريشت مؤلف ومخرج مسرحي ألماني
المؤلف والمخرج والممثل وضع مسافة بينو الملحمي وىي نظرية يراعي فيها كل من 

ليظل في حالة تجرد وحياد موضوعي ، والجمهور حتى يفكر بإدراؾ في كل ما يعرض أمامو
كأنو قاض يفهم ويحلل ما يعرض عليو من أحداث دوف أف يظهر ميلا أو ،  طواؿ فترة العرض

يكوف لو موقف في تأثرا عاطفيا بما يعرض أمامو ويظل ىكذا حتى نهاية عرض المسرحية ل
رح على ما ويعتمد المؤلف والمخرج في ىذا المس. النهاية سواء مع ما عرض عليو أو ضده

أي تقديم ماىو تاريخي أو تراثي بشكل معاصر ,, من جهة نظر  :التأرخة)يطلق عليو بريشت 
ويعتمد أيضا  (عن مجتمع عصرههور ليصبح حكمو عليو حكما معبرا عصره أي عصر الجم

وإعادة تصوير بمعنى تقديم الحدث  (في الرائع الرائع في المشوه والمشوه)يعرؼ بػ  على ما
الممثل للشخصية التي يمثلها بما فيها من قيم وأفعاؿ جميلة وما فيها من قيم وأفعاؿ سيئة أو 

والممثل يشخص الدور من خارجو باعتياره صفة ، قبيحة فالجماؿ والقبح ثنائية في الإنساف
الشخصية باعتبارىا نموذجا  يس صفة ذاتية تخص شخص بعينو من لحم ودـإجتماعية ول

فهو يمثلو ، وحتى ينجح الممثل الملحمي في تصوير الدور الذي يلعبو. لطبقتها الاجتماعية
يمثلو تمثيلا محتملا صدقو ومحتملا كذبو وىو ، من خارجو ويضع المشاعر بعيدا عن الأداء

 . مهج ستانسلافسكين يبتعد عو ؛ بذلك يقترب من منهج مايرىولد

على أف حيرة الممثل أماـ ىذه المناىج سوؼ تتبدد حالة انتهائو من تحليل دوره  
المسرحية تحليلا دراميا بهدؼ اكتشاؼ تضاريس المسيرة الدرامية للشخصية ودوافعها 

د أبعادىا الاجتماعية والجسمية يحدوت، مس مناطق قوتها ومناطق ضعفهاوعلاقاتها وتل
أـ شخصية نمطية تعادؿ  –من لحم ودـ ومشاعر  –إذا ما كانت شخصية نامية ؛ لنفسيةوا

                                                           

 1973رح الملحمي أ ترحمة : د. جميل نصيف، عالم المعرفة، بيروت برتوات بريخت، نظرية المس (1)
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ىل ىو موقع المركز ، وموقع الدور في بنية الحدث الدرامي؛ صفة اجتماعية أو فكرة أو رمزا
؛ وتحديد إنتماء النص إلى أي أسلوب مسرحيفعلى ضوء ذلك التحديد ؛ أـ موقع الهامش

ىو المنهج الأنسب لبناء لإشارة إليها مناىج التمثيل السابق ا يمكن أف يرى أي منهج من
وفق توجيو  –واضعا ىدؼ الأداء نصب عينيو ، ئ لأدائويالدور المسرحي الذي كلف بو ويته

الوضوح ، أو المهمة الموضوعة أمامكم، "ينبغي أف يتوافر في الهدؼ (1)ستانسلافسكي
، وأف تفكروا بها قبل  لديكم على نحو وطيد يجب أف تكوف المهمة مثبتة، والصدؽ والتحديد

 .دوف ذلك ستضيعوف ولا ريب". كل شئ لتوجهوا إليها رغبتكم الإرادية وسعيكم

 :تحليل الدور المسرحي بين المركز والهامش
من الأمور المعلومة عن بنية الحدث الدرامي في المسرحية التقليدية وجود صراع  

 شخصياتوما بين ، مضادة لها رئيسية وشخصية محوريةمحورية مركزية( )رئيسي بين شخصية 
المساعدة للشخصية المحورية والشخصية المضادة لها من صراع ثانوي وىنا يمكن  الهامش

القوؿ إف الشخصية المحورية والشخصية المحورية المضادة لها كلاليهما تمثلاف مركز الصراع 
ومن المعلوـ أف دور . ما الهامشلكليهوتمثل الشخصيات المساعدة ، في الحدث المسرحي

ويقصد بالمركز بؤرة الحدث . ومؤكد لفاعلية دوره شارح لو ومفسروىو الهامش مكمل للمركز 
ويتمثل ذلك على سبيل المثاؿ في . أما الهامش فهو كل ما يرتبط ببؤرة الحدث من خارجها

روزنكرانتز ا بينو و وم مأساة ىاملت()ىاملت وىوراشيو في مسرحية شكسبيرالعلاقة التي بين 
للتجسس على  للملك كلوديوس تابعين ومعاونين أو لو ا تابعين معاونينكانوجلدنشترف سواء  

أخيو والد قاتل ىامشي معاوف لإرادة المركز " الملك كلوديوس"  ما، إذ أف فعلهىاملت
المهم في الأمر ىو تحديد الممثل لجوىر المهمة التي . مغتصب زوجتو وعرشوىاملت و 

وفي ذلك يقوؿ  .وف عليو أداؤىا من أجل بناء دوره التمثيلي بصورة صادقةيك

                                                           

ص  1983كونيستانتين ستانيسلافسكي، إعداد الدور المسرحي، ترجمػة :د شػريف شػاكر، وزارة الثقافػة، دمشػق،   (1)
215  
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أي تمر عبر محطات )"إف طريقنا الإبداعي يشبو سكة خطوط حديدية  (1)ستانيسلافسكي
وفي ىذا ينبو ستانيسلافسكي إلى أىمية  "كبيرة ومتوسطة وصغيرة وأشباه محطاتمهمات(  

 . هاـ الصغير منها قبل الكبيرن تلك المعدـ تخطي الممثل في أدائو لدوره لأي م

ويمكننا على ضوء ذلك التمهيد أف نقف على طبيعة تصور أداء الممثل المسرحي  
على سبيل المثاؿ  –ولتكن ، لمعمارية بناء الدور الذي سيقوـ بتمثيلو في إحدى المسرحيات

" مسرحية شخصية الأـ أو الزوجة نموذجا لدور نسائي في ) :إحدى مسرحيات لوركا –
أو ذكورية شخصية ليوناردو نموذجا لشخصية وشخصية الخطيب أو ، "الزفاؼ الدامي

ي الممثل في تحليلو لتلك فإذا انته .شخصيتي " يرما وخواف" زوجها في مسرحية )يرما(
 إلى أنها شخصيات نامية ولها أبعادىا الثلاثة -ىذه أو تلك  – من مسرحية لوركا الأدوار

، ي من لحم ودـ ومشاعر حاضرةأ (البعد النفسي –البعد الاجتماعي  –البعد الجسدي )
فسوؼ يتجنب تفعيل منهج التغريب ، صدؽ التعبير عما تشعر بوأكثر التصاقا ببمعنى أنها 

" لا  حيث في منهج التغريب؛ الملحمي عند شروعو في بناء الدور الذي يستعد لتمثيلو
بمعنى ألا ؛ صداقية الإندماجية مع الشخصيةتهد الممثل/الممثلة في تجسيد حالة الميج

يفعل وإنما ، يتوحد معها بمشاعره تجسيدا لصفاتها الداخلية على طريقة منهج التمثيل النفسي
الذي يعيد تشخيص الدور أو تصويره من جهة نظر  الممثل()اعية للدور باعتباره الصفة الاجتم

ظر إنتماءاتو الفكرية الاجتماعية أو من جهة ن؛ الذاتية مجتمعو المعاصر لا من جهة نظره
التأرخة( الملحمية في إعادة تصويره للدور )ىنا يكوف قد حقق مبدأ. الطبقية بالأحرى

 .(2)المسرحي"

 " بيوميكانك " منهج ألا يجد ممثل دور من مسرحيات لوركا فيكذلك ومن الطبيعي   
ممثل نحو الصفات الخارجية يوجو ال ما يعينو في تجسيد الدور، لأف منهج الآلية الحيوية

عند  ويركز على الآلية الحركية في الأداء باعتبار الفعل سابق للشعور للشخصية المسرحية

                                                           

 .214ستانيسلافسكي، نفسو، ص  (1)
 رحي، موقع الحوار المتمدفد. أبو الحسن سلاـ، الممثل والفرجة المثالية على دوره المس  (2)
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حيث الشعور  النفسي على النقيض من وجهة الممثل في منهج ستانسلافسكي، مايرخولد
تزاـ فإف ال ؛فإذا كانت مشاعر شخصيات لوركا المسرحية تسبق فعلها (1)يسبق الفعل هعند

 الممثل بمنهج ستانسلافسكي يكوف ىو الأنسب لو في بناء دوره المسرحي .

 المسرحية البحث في تحليلو للشخصيات ىذا بناء على ذلك فسوؼ يذىب 
 الدور المسرحيفي المختارة نموذجا لمنهج بناء منظومة التعبير المسموع والتعبير المرئي 

التي  (2)الشعوريةطفة الحاكمة وإمساؾ اللحظة خصية من زاوية )العاباتباع منهج تحليل الش
تعتمد على  وجو إليها منهح ستانسلافسكي تمكينا للممثل من أف يجسد الدور بمصداقية

وقد صادؼ أف أسلوب نص لوركا المسرحي الواقعي يتوافق معو  )الذاكرة الإنفعالية(نظرية 
                        .منهج شتانسلافسكي الواقعي النفسي

 (3) دور )يرما(ل الأدائي تحليل  

 -خرجالإمخيلة يل و مثالت طاقة بين -
يشكل دور )يرما( تلك الشخصية التي أبدعها خياؿ " لوركا " واحدا من أىم  

لما يتطلبو أداء تلك الشخصية من تركيب ، الطموحات التي تسعى ممثلة بارعة إلى أدائو
ة ويفتش عن ضميرىا تأكيدا لغريزة يغوص في أعماؽ المرأ؛ اجتماعي ونفسي متشابك

بلا فحولة تكافئ ، ومضاعفات إحساسها بأنها بعيدة المناؿ في كنف رجل عقيم؛ الأمومة
جاءت وقفة ىذا البحث لتحليل ذلك ، وبسبب ىذا المركب في شخصيتها الجامحة. أنوثتها

اء الدور هدية بنشعلى مالممثل/ الممثلة يكوف نموذجا لتدريب ؛ الدور تحليلا أدائيا
لتظهر في دور ، خاصة طلاب الدراسات العليا في تخصصات التمثيل والإخراج، المسرحي

                                                           

 ترجمة د. شريف شاكر، بيروت. 1راجع فسوفولود مايرخولد، فن المسرح، ج   (1)
كونستانتين ستانيسلافسكي، إعػداد الػدور المسػرحي، ترجمػة : د. شػريف شػاكر، دمشػق، منشػورات وزارة الثقافػة  (2)

  237، ص1983السورية 
ح عبػد الصػبور، وحيػد النقػاش، المؤسسػة المصػرية العامػة للتػأليف والنشػر، فدريكو فارثيا لوركا، يرمػا، نرجمػة صػلا (3)

  1967القاىرة 
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يرما ىي نفسها بحركاتها المعبرة عن معاناتها واحتجاجاتها على سلبية الزوج بأقل الإيماءا 
النظر إلى ، النظر إلى نفسها في مرآة غرفتها، ىزة ساقها، تلمس بطنها)والإشارات مثل 

الإمساؾ ببذراع زوجها بمعنى توجيهها إلأى أف " ، الإشارة بأصبعها، ىزة وسطها ،صدرىا
توظف جسدىا كلو بلحمو وشحمو لكل انفعالو ولكل حركة " حتى برى فيها الجمهور المرأة 

بتعبير بيرنر  –فأحبالها الصوتية، وكل عضلاتها تلبي طلباتها ؛ "يزعن لها جسدىا بالطاعة التي
 ..(1)-زوخر

  :ل الصمت وبلاغة الأداءفواص
يلعب الصمت دورا مهما في تمثيل الأدوار المركبة في الشخصية الإنطوائية  

وكبت مشاعرىا على قدر طاقة التحمل ، بسبب ميلها نحو الكتماف -تحديدا –)البلغمية( 
في مواجهة مركز مضاد تراه مجرد ىامش  .., خاصة عندما تشكل مركز الحدث الدرامي

من يكوف لجؤوىا للتعبير عما يغلي بداخلها من . غير فاعلة في تحقيق ىدفهايشغل مساحة 
بدوف كلمات  إيحاء لما فيو من بلاغة تقوؿ الكثير، شعور مكبوت أميل إلى التعبير الصثامت

وىي تمثل ، لذلك تأتي ضرورة فواصل الصمت في أداء مثل تلك الشخصيات. أو إفصاح
في المسرحيات الواقعية النرميزية كتلك التي نراىا في خصوصية في المسرحيات التعبيرية و 

 . الإسكافية العجيبة( ومسرحية )يرما()الزفاؼ الدامي( ومسرحية )مسرحية 

جسرا يفضى إلى ما  الحوارىالصمت في أثناء أداء ممثل أو ممثلة  ليعتبر فاصو  
، فواصل صمت كبيرةللمونولوج ب /الممثلةيؤدي تقطيع الممثلإذ ، ، خاصة في المونولوجبعده

ما يحخدث  ىذاو . ممعنا النظر فيما سيفقده، متأثرا للغاية، صامتا تماما الممثل يقف خلالها
ظهر مقعد  نحني علىفي تستطيع أف ت ي فواصل أخرىف(2)يرما()في مواقف متعددة لشخصية 

على نحو ما  از رأسهويهجسدىا المتشوؽ للحمل  يرتجفنتحب بصمت مدة لا بأس بها، وت

                                                           

ص  1997( 9بيرنػػر زوخػػر، سػػحرة المسػػرح، ترحمػػة : د. حامػػد أحمػػد غػػانم، مهرجػػاف القػػاىرة التجريبػػي الػػدولي) (1)
731  

 .1967لوركا، يرما، المصدر نفسو،  (2)
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وىي ترى حالة ، ق حلمها بطفليىا عن تحقتبعدإحساسها بهوة سحيقة  نحيبإنو . أسىفي 
كلما ألمحت لو بمجرد إشارة وطريقة تجنبو الدائم لمجاراتها  ، البرود التي عليها خواف زوجها

ذلك الحلم الذي لا  حياة كل زوجة )الإنجاب(بل جوىر حياتها  )الإنجاب( حياتهاعن حلم 
بدءا من المشهد الافتتاحي ، الآتي من خارج الدار ح بو وترديده بالغناءتكف عن التصري

 :حتى وىي تحلم - " خواف"  ربما تجنبا لإحراج زوجها -للمسرحية 

عند ارتفاع الستار تبدو يرما نائمة، وعند قدميها توجد سلة عملها. يغمر المنظر ضوء )
ما بثبات بينما يمسك طفلا مرتديا ينظر إلى ير . يدخل راع على أطراؼ أصابعو. غريب لحلم

من يده. بعد رحيل الراعي يصبح الضوء ضوءا بهيجا لصباح يوـ من أياـ لباسا أبيض اللوف 
 الربيع. تستيقظ يرما ..

 أغنية )صوت من الداخل( 

 نانا نينا نانا نينا

 نانا نينا نانا نينا

 يا صبى   ىيا 

 الحقوؿ في عشاً  نبنى

  ثم نجري فيو نختبي

 ؟ أتسمعني يا خواف. خواف :يرما

 . إنني قادـ :خواف

  .(1)"لقد حاف الوقت

 ستانيسلافسكيوفق منهج الدور  إعداد

                                                           

 .13، ض 1لوركا، يرما، النص نفسو، ؼ  (1)
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دد مهمة وبعدىا نح، النقلة الشعورية أولانعتمد في ذلك على تحديد الفقرة موضع  
، ومحطات الإمساؾ باللحظات لاؿ تعيين العاطفة الحاكمة للدورمن خ، الممثل/ الممثلة

 :لشعورية والتنقل بينهاا

وتنتهي بعبارتها التالية لجوابو  ؟أتسمعني يا خواف. وتبدأ بعبارتها " خواف :1الفقرة
  عليها حيث تقوؿ:"حاف الوقت. "

 !؟ لكن إلى ما تنبهو .. (و زوجهايتنب) :مهمة الممثلةأولا: 
يو ضرورة تنب. ىي تنبهو إلى حلوؿ موعد ذىابو إلى عملو، على المستوى الواقعي -أ
 وىو أمر أدركتو من ملاحظة ضوء الصباح الذي ملأ الغرفة . واقعية.

ربط عبارتها بصورتين إحداىما  سيكلوجية ضرورة ىو تنبيو :على المستوى الرمزي-ب
 (الراعي الذي يمسك بيده طفلا في ثوب أبيض)بصرية أو استبصارية رأتها في منامها 

الطفولة التي اقتحمت سمعها من خارج غرفة ىدىدة  اءتمثلت في غن، والأخرى سمعية دافعية
وكلا الصورتين تشكلاف دافعا يهيج في داخلها مشاعر افتقاد لطفل . نومها فور استيقاظها

تنبهو إلى حاجتها ، جعلها تبحث عن الزوج، وىذا الاحساس القوي بالفقد، طالما حلمت بو
لة تنبيو الزوج مجرد رغبة في لفتو إلى وىنا لايكوف دلا. الغريزية بوصفها امرأة إلى الأمومة

بل ىر تنبيو يحمل في طياتو دلالة أبعد دلالة ، حلوؿ موعد خروجو لعملو المعتاد في الحقل
 . دلالة كبت مسكوت عنو، عتاب أو لوـ

باستعادة الممثلة في قراءة تأملية سريعة للمشهد بدءا من حلمها  :ثانيا: تقنية الأداء
إنتهاء بقوؿ خواف من الداخل " إنني قادـ" يتحدد زمن أدائها ليس على ؛ بالراعي وبيده الطفل

، ما بداخلها تترجم بأدائهاحتى ، المستوى الواقعي بل على المستوى الدرامي والجمالي أيضا
متوىجا بلهيب الغيرة التي أوقدتها ىدىدة جارتها ، متلألئا بصورة طفل الحلم بيد راعيو

لة تلك الصورة بأدائها يصبح توظيف لحظات الصمت ضرورة لوليدىا. ولكي تجسد الممث
ىي ضرورة درامية حتى تمعن النظر فيما انتهى إليو حالها بدوف حملها . وجمالية أيضا ةدرامي

وىي ضرورة  .وتقنع نفسها قبل أف تقنع المتفرج بصدؽ مشاعرىا بطفل يسكن أحشاءىا
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ن شأنو أف يشبع شعور المتفرجين م؛ تخلل لحظات الصمت في مفاصل كلامهاجمالية لأف 
وتبعا لما . متعة الفرجة لهم وبذلك تتحق، من ناحية ويسربل شعورىم في حالة إندماج معها

 :تقدـ تأتي المهمة التنفيذية

وفيها تعيد الممثلة بناء الموقف عبر زمن افتراضي  :المهمة التنفيذية)لو( و ثالثا: 
ة بأحاسيس افتقاد فحولة الزوج والحرماف من جنين ىو زمن تجسيد معاناتها الداخلية المشتعل

 :المأمولة يملأ فراغ الأمومة

 –بتعبير ستانيسلافسكي  –يتأسس بناء الدور في ىذه المحطة  :الفقرة السابقة نفسها
لو السحرية( لتوليد صورة ذىنية من الصورتين )وفيها توظف الممثلة ، ارتكاز على المخيلة

، وصورة الأغنية( لتكوين مصداقية الدور ليقنع، صورة الحلم)احي المكونتين للمشهد الافتت
 وجماليتو ليمتع .

قراءة بيضاء للفهم الإطاري )مرت قراءة الممثلة للدور بثلاث قراءات  :داءالأات مهم
 لو السحرية()قراءة تأويلية باستخداـ  –قراءة تحليلية  –العاـ للمشهد 

بيضاء(  )راءة المشهد قراءة أولية قراءة فهم في تحليل ىذا المشهد كاف البدء بق -
يتوجب على ممثلة دور  كشفت عن ثلاث مراحل تستوجب ثلاث نقلات شعورية رئيسية

 )يرما( التعامل معها.

المشهد من الناحيتين معمارية تضاريس ترفع  يةقراءة تحليل للمشهد القراءة الثانية -
وصورة أغنية ، بين صورة حلمها بطفل في يد راعكشفا للروابط التي تربط ،  الدرامية والجمالية

ثم علاقة ىاتين الصورتين بنداء يرما . المهد العابرة ىوائيا من خارج الغرفة إلى وجداف يرما
 . لزوجها إلى حلوؿ موعد ذىابو للعمل -واقعيا –المنبو 

لو السحرية( في تجسيد الموقف )تعتمد على ، قراءة تأويلية للمشهد القراءة الثالثة -
ىو غير قادر على  لأف لها مطلب ملح؛ د استحواذىا على شخصية الزوجيكبهدؼ تأتمثيلا 

 :وفواصل الصمت آلية تعبيرية لتجسيد ذلك، الوفاء بو
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كما لو تلحظ . وىي تتلفت يمينا ويسارا ببطء، ذىوؿ صامت ةلحظ ()تستيقظ يرما
غير أف صوت ، مسرعة في النهوض بإزاحة غطاء فراشهافجأة ضوء الشمس في الغرفة تشرع 

تسرح . عناء ىدىدة امرأة لطفلها من الخارج تعيدىا إلى جلستها في الفراش مرة أخرى
وكأف صورة . ربما تتخيل صورة رضيعها المأموؿ في حضنها وىي تهدىده، بخيالها مع الأغنية

، يرما وىي تهدىد وليدىا المتوىم غناء جارتها من الخارج تولد صورة ذىنية تجسدت في رأس
 .العتاب باطنياوىنا تندفع في النداء على زوجها بظريقة تحمل معنى التنبيو ظاىريا ودلالة 

الدرامية المتداخلة فيما بين عالم الحلم  تبني أداء ىذه اللحظة الفهم والممثلة بذلك
، زوجها()  ر الطرؼ الآخربتخيل قائم على افتراض إدراكها لما يدور في مشاع وعالم اليقظة

ترب وىنا يق. إدراكها لعدـ اىتماـ زوجها بضرورة حصولها على طفل منو وىي ضرورة حياة
بيتر بروؾ ة الديناميكية بين الداخل والخارج أو مايعرؼ عند المعرف)أداء الممثلة من فكرة 

بداية من ، التي تبرر نفسها عند بروؾ في كل المستويات(الشفافية() بالإنصات الداخلي
الطبقات الخفية في النص إحساس الممثل بدوافعو ودوافع الآخرين لمثولوجيا الكشف عن 

 .(1) ..(وإنتهاء بتطوير الشخصية الذي لا يعتمد على الذاتية

من ، لو الإيحائية إلى أي مدى يتبرـ خواف من ملاحقتهاالشعور "  يرما وتتأكد لدي " 
إحساسو ىو و ، عو كلما استوقفتو عند شروعو في الخروجخلاؿ كلماتو الشحيحة في حوارىا م

يلفتنا ، في مشهد استيقافها لو لحظة تهيؤه للخروجف .. أنها لا تريده أف يخرج من البيتوب
فعلها الفجائي إلى الإمساؾ باللحظة الشعورية بالنسبة لفعلها وبالنسبة لرد فعلو عليها كمحطة 

 :حرى من من محطات التحليل الأدائيأ

 :2 لفقرةا

 (يمضي للخروج) إلى اللقاء. :" خواف

 ؟ ألا تأخذ كوبا من اللبن :يرما
                                                           

 راجع بيتر بروؾ، النقطة الكويت عالم المعرفة (1)
Brook Peter The Shifting Point London, Methuen,1987.p 68 
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 " لماذا؟ :خواف

 "يرما: إنك تعمل كثيرا وليست لديك القوة الكافية لتحمل العمل الكثير

  :المهمة

فخواف يتحرؾ نحو باب ، في ىذه المهمة يتصدر حوار الحركة حوار الكلمات -
. ووصلة معاتبات صباحية تعود عليها، بنفسو من فخ تلميحاتكما لو كاف ينجو ،  الخروج

لذلك ، يكوف على ممثلة الدور أف تفترض أف يحاوؿ النجاة من تلك الإصطباحة اليومية، وىنا
وربما لو وضعت  –فيما تخيلت  – ة ىروبوفي مقابل حرك ة استيقافو من خلفوحركتسارع ب

ولأنها ، بتعبيرات وجو متوجس في مواجهتهاراحتيها على كتفيو بخفة من خلفو كي يستدير 
  :وىي تقوؿ لو بما يشبو العتابتضع ابتسامة خفيفة على شفتيها تعودت على مثل ذلك لذا 

 " ؟ألا تأخذ كوبا من اللبن" يرما: 

 "  ؟لماذا :خواف

وىي حدة يبدو معها كما . رد حاد وصادـ لها دوف شكمواجهتها ب :مهمة ممثل خواف
 ؟ فما ىو رد فعلهاأنها تقترح عليو دواء بسبب مرض ىو مصاب !! بو لو كاف يتصور 

، الزوج غير المبررة في مواجهة حناف الزوجة حدةلامتصاص ىذه  :مهمة ممثلة يرما
قد ف؛ ولامتصاص تلك الصدمة الجافية أيضا. فيما يشبو العتابتكتفى يرما بابتسامة خفيفة 

ذراعيو بخفة وحناف بالتزامن مع عبارتها المبررة في ملامسة كتفيو و  تلجأ إلى راحتي يديها
و كانت تلتمس منو أف يشرب  كما لإحراجو  ، أنها استشفت من حدتو معها لطلبها الذى بدا

!!  لم يفعل في ليلتو ما كانت تنتظره منو -فيما يبدو  –نو ربما لأ، اللبن قبل أف يغادر كوب
فلو تخيلت أف سبب حدتو  – !! ليلتهما فراشاف كوب اللبن تعويضا لو عن جهد أو ربما ك

ىدوءا  الفجائية على طلبها منو احتساء كوب اللبن لجاءت ابتسامتها وتلطيفها للموقف أكثر
 :وىي تقوؿ، وجاء تبريرىا أكثر صدقا

 "إنك تعمل كثيرا وليست لديك القوة الكافية لتحمل العمل الكثيريرما: " 
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بالقاعدة إذا أخذنا ، ىي طريقة تعبيره وما، لكن ماذا كاف رده :مهمة ممث خواف
معترضا على أو لا شك سيوليها ظهره مجافيا  (الحركة تنبع من الحوار)المعتادة التي تقوؿ إف 

 :في حركة خروجو وىو يقوؿ عبارتو، الذي يراه ساذجا تبريرىا

 ".إف الرجاؿ يجب أف يزدادوا نحولا لكي يزدادوا قوة :خواف"

ربما لتصورىا أنو يرى فيما قالت ، وىي تراه محتدا، رض طريقوتعت -:مهمة ممثلة يرما
تسرع بالدوراف وىي تقوؿ: لذا ، لونا من ألواف المماحكات النسوية التي تجيدىا الزوجات

 ليس أنت""

 :توكيد المهمة

رىا بعد أف تصبح أمامو وتضع يديها على  " تكر  لست أنتتكرر جملة اعتذارىا "  -أ 
وربما ساعد  –حيث تصورت  –ن داخلها تحوؿ دوف خروجو مغضبا م تكتفيو كما لو كان

وما تضمره ، تكشف عن شبقها، أكثر حميميةاللحظة الشعورية بطريقة ممثلة الدور على أداء 
 :خاطفة عاطفية شرعية من رغبة صباحية جياشة في علاقة -ربما  --في نفسها 

لى يديو تقبلهما الأمر الذي " ولمزيد من ملاطفتو ربما مالت ع .ليس أنت يرما:" -ب
 " :لذلك تواصل حديثها لو وىي ممسكة بيديو، وىي تقوؿ لو، ظنت أنو يرقق من طريقتو معها

 :3الفقرة 

 ... "  أما الآف، ا تزوجنالقد كنت على غير ذلك تماماً عندم " 

لك وربما يبدو أكثر تعبيرا عن رغبتها ت .ىنا تبدو تواقة إلى ملامسة وجهو :مهمة يرما
 :في الفقرة التاليةأف تلصق كفيها بخديو وىي تكمل حديثها 

 " .قط بيض كما لو كانت الشمس لا تلمسوأ فإف وجهك.. "  :4الفقرة 

يشر  الذي لم - وإغرائو بكوب اللبن، لإظهار رغبتها الحقيقية من استبقائو :مهمة يرما
من الناحية الواقعية  -ملائم ىنا لذا يكوف من ال -وأنو شربو أ، النص إلى أنها قدمتو لو فعلا

وعند . شرب ما فيويفتناولو إياه ل؛ أف تلتقط كوب اللبن من على منضدة بجوار الباب -
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إنتهائو من شربو تتناوؿ الكوب فارغا لتعيده إلى المنضدة دوف أف تلتفت إلى عملها فإذا 
 بالية بشئ غير ذلكغير م إذا بها تحتضنوو ؛ نظره يلفتذا ما وى، بالكوب يسقط على الأرض

 :وىي تذكره بفتوتو أياـ زواجهما الأولى خاصة. من حقيقة رغبتها احتضانها لو يعمقربما ل –

 :5الفقرة 

ح دؾ تصعد إلى السطىاشفي النهر وأف أللسباحة  لقد كنت أحب أف أراؾ تمضي" 
  ".. رداػعندما يتسرب المطر إلى ال

  :مهمة يرما

لتظهر صورتو خلفها على صفحة ، وىو يتابعها، مرآةتظهر تدللها وىي تتجو نحو ال
 . المرآة

 :6الفقرة 

 في كل يوـ يزداد حزنك اجنا وأنتنقضى أربعة وعشروف شهرا على زو ا وىا قد "
 ". تحولك كما لو كنت تنمو إلى الوراءويزداد 

 :مهمة يرما

، كتفيووىي تدور لتصبح خلفو ويديها على  ؛ ىنا تتعمق رغبتها في الالتفاؼ حولو 
 وىي تكمل حوارىا فيما يشبو العتاب .، لتظهر صورتها من خلفو على صفحة المرآة

 :مهمة خواف

ل من  مملتتعبيرات التظهر علي وجهو علامات الضيق وعلى حركتو الجسدية تظهر  
 :التاليةوىو يتلفظ بجملتو  يكوف ملائما انفصالو عنها في اتجاه باب الغرفة وكلماتها 

 " ؟تهيتخواف: ىل ان" 
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 :7الفقرة

 ".لا تغضب :يرما"

 :مهمة يرما

كما لو كتنت ،  تسرع لتقف أمامو في مدخل الباب فاردة ذراعيها على قائمي الباب 
 تحتجزه .

 :مهمة خواف

وىو يدفعها برفق ، يسقط ذراعيها ببطء من على قائم الباب ويتحرؾ جانبيا ليخرج
 نحو داخل الغرفة .

 " تجلس على حافة الفراش وىي تردد. ي اتجاه الفراشتتحرؾ منكسرة ف: مهمة يرما
  " ..أف تهتم بي لو كنت مريضة لوددت منك 

يستدير للداخل في مكانو وىو ينظر إليها ، : يتوقف في مدخل الباب متأثرمهمة خواف
تبدأ متمادية في تصنع أسلوب أقرب إلى التمثيل داخل التمثيل بتصوير موقفو منها . مشفقا

 :نت مريضةفيما لو كا

  :8الفقرة 

 " طعاما شهيا ... لهاكي أصنع  سوؼ أذبح ىذا الخروؼريضة م إف زوجتي" 

 : مهمة يرما

ويكوف مناسبا ، واسترقاق، معن في حبك تصويرىاحيث ت، ىي ىنا مهمة مضاعفة 
، بو حالها فيما لو كانت مريضة طرؼ عينها لترى أثر ما تصورمن ترمقو  لكشف تصنعها أف

 :امو ما يتوجب عليو فعلو عندذلكوتشخص أم
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  :9الفقرة 

سوؼ . من سعالها هافييشتفظ لها بدىن ىذه الدجاجة لأحس؛ إف زوجتي مريضة...  " 
 " نفسي ني ىكذا أنا" فإ أقدامها من الثلج حميلأ أحضر لها جلد الماعز

 .يتحرؾ نحوىا ، : يرؽ لحالهامهمة خواف

 وىي تقوؿ:، بلو بحضنها: تنهض منم فورىابحماس لتستقمهمة يرما

 " .. ولهذا أىتم بك"... 

 .." أشكرؾ على ذلك"  :يتخلص من حضنها برفق مرددا باقتضاب :مهمة خواف

 :تقف في مكانها منخلفو محتضنتو من الخلف وىي تردد مستعطفة :مهمة يرما

 " .. دعني أىتم بكتولكنك لا : يرما" 

 : 10الفقرة 

  ".ىذا لأنني ليس بي شئ . :خواف" 

 : مهمة خواف

 :متبرما .. يتقدـ للأماـ تاركا إياىا وراء ظهره في أثناء ترديده 

 ". إلا أوىاـ تصورينها لنفسكوما كل ذلك "  

 مهمة يرما:

 كما لو كانت تلاحقو .،  تلتحق بو ولا تتركو 

 :11الفقرة 

 . ومع كل عاـ يمضي تدركني الشيخوخة أكثر من الذي سبقو. عمل كثيراأ إني "

 :همة خوافم

 للمرة الأولى .، ءتها ،إذ يستدير ليواحهها برفق، وكتفيها بين يديومحاولا تهد
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 : 12الفقرة 

 يرما: مع كل عاـ يمضي ستستمر في البقاء ىنا أنا وأنت .. كل عاـ ." 

 . خواف: )مبتسما( بالطبع وستنتهي متاعبنا

 :مرددا. مرآةينظر في ال، يتحرؾ، وىو يظن أف الأمر قد انتهى :مهمة خواف

 ". تاجوف إلى تكاليفيح ل حسن وليس ىناؾ من أطفاؿػفالعم "

بما ، تديره نحوىا وجها لوجو، وكأنو لمس وترا حساسا بداخلها، تقفز نحوه: مهمة يرما
 .:وصوتها يتهدج، يشبو الرجاء مختلطا باللوـ

 " .يرما: ليس لدينا أطفاؿ .. يا خواف .

. وعابراكما لو كاف ما قالتو شيئا عاديا ،  ن على كتفيوببرود ينزؿ يديها م: مهمة خواف
 وعلىطرؼ لسانو يتساءؿ كما لو كاف يستنكر لهفتها وملامها:

  ؟وماذا في ذلك: خواف" 

ىو ، تكبت غيظها وتتماسك في لحظة صمت، لتسألو بعدىا سؤالا محرجا :مهمة يرما
 ولو قليلا .بلا شك سؤاؿ كل زوجة متى شعرت بابتعاد مساعر زوجها عنها 

 " ؟يرما ألست حبك" 

ولكن الكلمة على طرؼ لسانو صريحة واضحة ، : ىو لا يتبرـ فحسبمهمة خواف
 :تنسب الحبمن طرفها ىي دونو، وكاشفة

 :13الفقرة 

 " نعم إنك تحبينني .. :خواف" 

 :مهمة خواف 

لا يحتاج إلى لحظة صمت تفصل بين لفظة )نعم( وما فهو ؛ ىكذا دوف مواربة  
لذا تلا الجملة تلاوة ، وىذا غير صحيح. لأف لحظة الصمت تعطى دلالة بحرجو منها، دىابع
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 –وكأنو يلمح بالمسكوت عنو وىو أف الحب من طرؼ واحد ، آلية عارية عن شعور متبادؿ
، فإف تقاليد الذكورة في مجتمع الجنوب الأسباني؛ وحتى إذا كاف يبادلها العاطفة –طرفها ىي 

 .يح بذلك يمنعو عن التصر 

 :مهمة يرما

وحط  قد فلت منهاشعورىا أف عيار من يبدو  مع ماف، تبدو عليها الصدمة من قولو 
إلا أنها تبوح بما يكشف عن حبها وفخرىا ؛ مما جعل نبر صوتها يحتد نوعا ما؛ على لسانها

لوة وىو موقف تخشاه كل عروس في خ؛ بأنوثتها متباىية بعاطفتها نحوه وسعادتها بدخولو بها
 . ليلتها الأولى مع عريسها

 :14الفقرة 

فهل بكيت أنا . قبل دخولهن إلى الفراش مع أزواجهن بكينيرما: إنني أعرؼ فتيات " 
 ؟ أوؿ مرة نمت فيها معك

 ا:مهمة يرم

شغل نفسها بحركة تظاىر بوت، قبل أف تبدأ البوح بعبارتها السابقةتتجو نحو المرآة  
 وىي تواصل البوح بما في نفسها:إسقاطية نفسية بتمشيط شعرىا 

 ألم أكن أغنى وأنا أرفع الملاءات المصنوعة من التيل الهولندي؟ "..

 : مهمة خواف

استعدادىا الدائم لمطارحتو  حوؿو ، حاضرةالأنوثتها حوؿ فهم مارمت إليو  أنويبدو  
 يمسك جبينو بكم قميصو فيما يبدو محرجا.، مواراة في أية لحظة دوفالغراـ 

وتسحب ملاءة السرير ، : تواصل البوح وىي تتحرؾ فجأة نحو الفراشيرما مهمة
 :وتشمها

 .. التي ألم أقل: كم ىي جميلة رائحة التفاح تلك" .. 
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فيبعدىا بكفو. ؛ تقرب الملاءة من وجهو متعمدة أيضالحظة صمت متعمدة ثم  -
  :تعاود شم الملاءة بشبق وتكرر

 " ؟تي تنبعث من ىذه الملاءاتال" ... كم ىي جميلة رائحة التفاح 

يتضح إيحاء فيقوؿ "  –تحديدا  –على تلك الصورة  (1)يعلق د. أبو الحسن سلاـ
تلك التي تراىا جميلة ، )يرما( فحوؿ ما يتعلق بالرائحة المنبعثة من ملاءة فراش زوجيتها

العاشقة لأنثي ا جمالية ىذه الصورة من خلاؿ فهم سيكلوجية تتضح؛ وتشبهها برائحة التفاح
حساسية الشم عندىا خصوصا شم ملاءات فراش النزقة الخبيرة والمهتمة بفراش معاشرتها 

 لأف ما لصق بها من آثار )منيّ الجماع( لو رائحة كرائحة التفاح " ، المضاجعة عند غسلو

 :مهمة خواف

على تبعة عدـ إنجابها فهم تلميحها بإلقاء خواف( قد )تبعا لذلك فمن الجائز أف  
ويبدو أف المسكوت عنو في قولها قد جرح رجولتو وىو الرجل الحنوبي المعتز . ور منوقص

 جلس على أقرب مقعد . لذلك؛ بفحولتو

 : 61الفقرة

 ". أجل ىو ما قلت :خواف" 

 مهمة خواف:

 ليشرب كوبا بو بقية من ماءيتناوؿ  ل؛ مد يده إلى الطاولةي. يشعر بجفاؼ في حلقو 
  :بينما تواصل البوح

، رخ بتناوؿ الدورؽ لتصب لو ماء في الكوب الذي لم يرتوي مما فيو من ماء قليلتس
 .دوف أف تتوقف عن ثرثرتها وىي تتباىي بأنوثتها المتوىجة 

 ؛ اف ذلك صحيحاػ. وقد ك." 
                                                           

 د. أبو الحسن سلاـ، بناء الدور المسرحي، مرجع سبق ذكره (1)
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  :مهمة يرما

وىي تواصل  تتحرؾ لتصبح خلف المقعد وتلف ذراعيها حوؿ عنقو وىو جالس
 :التباىي

 ن فتاة غمرتها البهجة عند زواجها أكثر مني .. ليس ىناؾ م" ... ف

 :مهمة خواف

 :وىي تواصل، ولكنها تلاحقو بخفة لتصبح أمامو، يفك ذراعيها من حوؿ عنقو 

 " ومع ذلك .."... 

 :: يفزع من على المقعد صارخامهمة خواف

 . أسكتي.. فإني لأعاني ما فيو الكفاية مما يصل إلى سمعي :خواف" 

حوؿ عقمو أو عن ، كشف عن معاناتو من أقاويل الجيرافنفجر وبفي، ىنا يفرغ صبره 
في الوقت الذي كاف من الواجب أف يجد في ، وىي تلاحقو وتضغط على أعصابو. عقر زوجتو

البيت ما يخفف عنو ىمومو ما بين جهد العمل اليومي الشاؽ وملاحقات شبق زوجتو وتلهفها 
عليو خصوصية حياتو بحكم العادة في المناطق  التي تقتحم، على الإنجاب وأقاويل الناس

 خاصة في جنوب البلاد.، الشعبيى والريفية

 :18الفقرة 

 اتين أف ذلك لا ػبعيني ىفإني لأرى ، وؿػلا تنقل إلى ما تسمعو أذناؾ من ق :يرما" 

 .. مكن أف يكوفي    

نما تواصل بي، تظهر تعاطفها نحوه وتسرع وىي تحادثو باحتضانو من خلفو :مهمة يرما
 :كما لو كانت تبث في روحو الأمل،  الناعم من خلاؿ صورة جمالية محملة بالرموز حديثها

قوؿ الناس إنها ي تلك التي، ها تنبت أزىار اللفتجعليالمطر يلين الأحجار و ".. 
 حرؾ وريقاتها في الهواء ..ت رة الصفراءػأنا تلك الزى، يداولكني أراىا ج عديمة النفع
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يستدير نحوىا . يبدو عليو الهدوء والارتياح من كلامها الرومنسي: مهمة خواف
 فيفلتها فورا:، وتتشابك يداىا مع يديو

 . خواف: يجب علينا أف ننتظر" 

 . نعم .. وكلانا يحب الآخر: يرما

 :مهمة يرما

ويستعد للخروج وىو يسألها  (بينما يستقبلها ىو ببرود، تحتضن يرما زوجها وتقبلو)
 :ومن ناحية أخرى يوجو إليها تعليماتو باعتباره الزوج عن طلباتها 

تعلمين أني لا أحب  فأنت. ني كي أحضره لكيإذا كنت بحاجة إلى شيء فأخبر  :فخوا
 ن ..يأف أراؾ تخرج

 إنني لا أخرج قط . :يرما 

 إف مكانك ىنا . :خواف

 يرما: نعم .

 . خواف: الشارع للعاطلين

 .. بانقباض( بكل تأكيد)يرما: 

 :مة يرمامه

وترفع ذراعها  تمر بيدىا على بطنهايخرج الزوج بينما تمضي يرما لتستأنف حياكتها؛ )
  في تثاؤب جميل تجلس لتخيط(

تتخلل ىذه المسرحية بعض الأغنيات التي تتدجاخل في المواقف  :التعبير الغنائي
ؿ على طفل الرومنتيكية التي تكشف عما بداخل شخصية يرما من معاناة ومن أمل في الحصو 

وىي أغاف تظهر ضروراتها في مواقف درامية تعبيرية الأسلوب ويلائمها ؛ من زوجها خواف
وتحليل الأداء بالنسبة للغناء مرتبط بتحليل اللحن الغنائي . الغناء أكثر من الحوار التمثيلي

في تحفيظ ، وتلك مهمة الملحن، في تعبيره المحموؿ على صوت الممثلة بالغناء، نفسو
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حن من ناحية ثانية فإف التعبير الحركي في تصوير التعبير الغنائي يكوف من مهاـ مخرج الل
وليست ىناؾ مشكلة فيما بين النقلات الأدائية من التمثيل إلى الغناء أو العكس . العرض

وليس على الممثلة ، حيث غالبا ما يكوف الغناء مسجلا في ستوديو مجهز واحترافي خاص
 (Play Back)ما يتزامن مع الصوت المسجل للأغنية سوى تحريك شفتيها ب

 من أين جئت طفلي السعيد؟

 من قسوة البرد في القمم

 ماذا تريد، ياصبي، ماذا تريد

 يا بسمة النعم، يا حلو

 أريد دؼء ثوب أمي

 (تلضم إبرتها) أريد دؼء ثوب أمي

 دع الغصوف ترتعد في الشمس والعراء

 ماءوحوؿ ىذي النوافير تغني راقصات ال

 كما لو كانت تتحدث إلى طفل()

 والكلب يعوي في الفناء

 والشجر الهائم بالغناء

 والثيراف في ثغاء، للريح

 والسماء، تهبط للقطيع

 مزدانة بالقمر الوضاء

 جعد سعري بالضياء

                  ماذا تريد أنت ياحبيبي
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 يا أبعد من نجمة السماء

 )صمت(

 ف أبيضاف فوؽ صدرؾ "" تلاّ 

 ف أبيضاف فوؽ صدرؾ "لاّ " ت

 تستمر في حياكتها()

  أقوؿ خذ، خذ ما تريد

 ياطفلي القادـ من بعيد

  فأنت قد تكسرني حين تجئ

 وأنت قد تمزقني حين تجئ

 لكن آلاـ بطني الخاوي

 أوؿ مهد لك ياحبيبي

 أشد قسوة على حين لا تجئ

 وتعاؿ، فاكسر ضلوعي

 وتعاؿ، مزؽ فؤادي

 ؟ متى تجئ ياحبيبي البعيد

 )صمت(

 أجئ حين يشم جسمك " اليسمين " في المساء

 دع الغصوف ترتعد في الشمس والعراء

 وحولنا ىذى النوافير تغني راقصات الماء

 التصور الإخراجي للأغنية
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يمكن أف ، إف صورة جلوس يرما خلفآلة الحياكة طواؿ الزمن الذي تستغرقو الأغنية
ياؿ الذي يستهدؼ الفرجة المسرحية إلى جانب تتغير إذا ما ظفرت برؤية إخراج فيها من الخ

فقد يتفجر خياؿ المخرجإذا تصور حلم يرما بالحمل فأظهر . الوقاء بالمعني أو فكرة الأغنية
وىي تهدىده وتغني لو وتجري ، طفل بين يديهاحلمها بثم ، طيفها الذي تتخيل نفسهاحاملا

اما تتحاور فيها مع نفسها بصوتها معو بعض الكلمات وتتكلم بصوتو فيماىو أقرب إلى مونودر 
وىي تضعو في ، مع صورتو وىي تضعو على أرجوحة. محملا بصوت مفترض لطفلها المأموؿ

فإذا بها تفيق على دخوؿ . فراشو وىي تجري وراءه أو تلاخبو أو تقص عليو حدوتة نومو
 ف أف الجارة علىوعند ذلك تعود إلى واقعها ومعاناتها التي تزداد عندما تكتش ماريا()جارتها 

 . وشك الوضع

 (بينما تدخل ماريا من الباب حاملة لغة من البيضات، تستمر يرما في الغناء)

  ؟من أين أنت قادمة :يرما" 

 ماريا: من المتجر

 ؟ في مثل ىذه الساعة المبكرة. يرما: من المتجر

  ذاأتستطيعين أف تخمني ما. ماريا: لو أنني طاوعت نفسي لما انتهيت حتى الآف

 ؟ شتريتا    

 ؟ وبعض قطع الخبز الصغيرة، وسكر، ىل اشتريت قهوة للإفطار :يرما

 وأشرطة وصوفا ملونا كي  اشتريت كانتقاؿ وثلاث أوقيات من الخيط. كلا  :ماريا

   ". صنع منو تطريزاتأ    



 35 

 خاتمة البحث
ج يخضع تحليل الدور المسرحي لمقتضيات رؤية المخرج في تفاعل مخيلة المخر  

. في إطار وحدة العرض المسرحي، والممثل كليهما مع الضرورة الدرامية والجمالية للدور
ونظرا لأىمية تحليل الدور المسرحي من ناحية الخطوات التنفيذية السابقة على ظهور الممثل 
في دوره على منصة العرض المسرحي باعتبار الدور وحدة أدائية ضمن وحدات العرض 

ونظرا لما نراه اليوـ من تهميش لدور تحليل الأدوار ، المسرحية الأخرى وعناصرهالمركزية 
المسرحية من خلاؿ جلسات قراءة الطاولة التي تؤدى إلى امتلاؾ الممثلين والممثلات الذين 
وقع عليهم اختيار مخرج العرض وتوافق الاختيار مع شخصيات المسرحية موضوع العرض من 

باعتبار تدريبات قراءة النص بقيادة ، عليهم أوالتعاقد معهم ناحية وتم توافق إدارة الإنتاج
فقد ؛ المخرج وشرحو وتحليلو تشكل نحو خمسا وسبعين في المائة من جهد مخرج العرض

وللكشف عن دور كل من المخرج والممثل في ، جاءت أىمية ىذا البحث لذلك الاعتبار
ميع أدوار المسرحية على طاولة المخرج في تحليلو لج، عملية التحليل الأدائ التمثيلي

، القراءة الأولية التي تسبق بدء تنفيذ حركة الممثلين في بناء الصورة المسرحية للعرض ككل
ومع أف  والممثل في مشاركتو الجزئية في تحليلو لدوره بما لا يبتعد عن رؤية مخرج العرض.

على الممثل إلا أف منهج ستانيسلافسكي في تحليل الدور المسرحي ىو منهج مقترح منو 
الممثل فيما قاـ ستانيسلافسكي بتحليلو من أدوار أو نماذج من شخصيات مسرحية عالمية 

 وإنما اقتصر التحليل على ستانيسلافسكي. ، لم يكن ىو المحلل للدور

وفي الواقع الفعلي لمرحلة إنتاج عرض مسرحي يتحمل مخرج العرض عبء مرحلة 
ثم رسم حركة ، بدءا من جلسات قراءة النص التحليلية إعداد الأدوار المسرحية للعرض

وما يتطلبو العرض من مشاركاتو في مراجعة طاقم الفنانين والمبدعين من مصممين ، الممثلين
وملحنين وراقصينو ومغنيين وفنيين تنفيذيين حتى تسليم العرض للفرقة المسرحية المنتجة 

 وللجمهور والإعلاـ والحركة النقدية .

  في تحليل دور مسرحي ىو دورقد عمل البحث على وضع تصور تطبيقي لذلك ف 
. لما تضمنو ىذا الدور من مركب اجتماعي ونفسي معقد، يرما( بطلة مسرحية لوركا الشهيرة)
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لما وجدت فيو ، وقد راعيتى في ذلك التحليل للدور ،مكتفيا بالمنظر الإفتتاحي للمسرحية
سرحية في تعبيرة عن أزمة كل من شخصية "يرما" الزوجة تكثيفا دراميا للفكرة الأساسية للم

وقد تلمس اقتراحي في التحليل الأدائي لتمثيل كلا الدورين تصور . وشخصية "خواف" الزوج
المخرج الافتراضي لعرض ذلك المشهد بشكل أساسي وتصور افتراضي مقترح على ممثلة 

ىو تدريب ، بغرض أساسي وقد وضعت نصب عيني أف ىذا التحليل الأدائي كاف. الدور
طلابي وطالباتي بالمعهد على استخداـ منهج ستانيسلافسكي في إعداد الدور المسرحي 
تطبيقا وليس مجرد التعامل مع ذلك المنهج المسرحي العلمي بالقراءة والفهم النظري بعيدا 

على  مقترحا، وىو جوىر ما قصد إليو ستانيسلافسكي نفسو، عن التطبيقات العملية للمنهج
  :بالركائز الآتية الممثل/ الممثلة الاستعانة

 ؟ ماذا يفعل -تحليل دوره( )مادة الفعل  -1

 ؟ السببية( لماذا يفعل ما يفعل)دوافع الفعل  -2

 ؟ طريقة تجسيده للفعل( كيف يفعل)كيفية الفعل   -3

    .الفعل قيمة لاستكشاؼ الفعل( ملاءمة التعبير عن الفعل )مراجعة تعبيره عن -4

، بما يفك إشكالية التي طرحها في مقدمتو، وقد انتهى البحث إلى تحقق ىدفو
في تداخلها مع تلك ، مستعينا بآراء الباحثين والمخرجين المسرحيين، والإجابة عن تساؤلاتو

 الآراء بالاتفاؽ أو بالتعرض المحموؿ على أسبابو الموضوعية .
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