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 الملخص

 عني ىذا البحث بشخصية البطل البداية والتحورات من الإغريق حتى العصر الحديث. 

بدأ بتتبع تاريخي لمفهوـ البطولة على مر العصور المسرحية من العصر اليوناني وصولًا إلى  إذ

في صورة البطل،  ةعرضت فيو أىم المفاصل التي تعد منعرجات  مهمو عصر الحديث، ال

الهمارتيا  : مثل  الافتراضيةموضحةً أىم المصطلحات التي تفيد في برىاف قضية البحث وأسئلتو 

 و المويرا.     ،ومصطلح الهايبرس 

كأوديب   كثيرةوراتها اليرتو التاريخية وتطوقد توسلت في بحثي بشواىد من المسرح في مس      

وغيره من الشخصيات، كما تحدثت عن الصراع الداخلي والخارجي لشخصية البطل. وقارنت 

ة عن ذلك السائد عن مفهوـ البطولة وتعاطف الجمهور معو معللة الأسباب الناتج جبين التدر 

عبر  ، عما كانت عليو سابقاً، وتدرج البطلاختلاؼ صورة البطل حديثاً التعاطف، وأكدت 

العصور والفترات التاريخية المختلفة، في القوة والصراع وفي المكانة الاجتماعية. وذكرت 

 العوامل المؤدية إلى سقوط البطل على المستوى النفسي والاجتماعي والمسرحي.

تكن نشأة مفهوـ البطولة ولا تطورىا في المسرح العربي بعيدة عن التأثيرات العامة التي  لمو 

 رح العالمي، ففي مرحلة النشأة والنضج كاف ىذا التأثير جلياً. يعكسها المس
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البطولة في المسرحيات عمل قد يتمحور حولو ىدؼ المسرح ومغازيو،  ورةمفهوـ البطل وص إف

وليست صورة البطولة مفردة عرضية في نسيج العمل الدرامي، بل ىي عمل محوري قد يشي 

 عدمو. من الدرامي الكاتب بإبداع

  المقدمة

ذلك ما ردده المؤرخوف كثيراً، فقد احتلت سيرة و ىو صانع الأمجاد والتاريخ،  البطل 

الأبطاؿ قمة التاريخ، وسلبت اللب من عقوؿ المستمعين، وجعلت الأنظار شاخصة نحوىا 

إعجاباً بأفعالها وبطولاتها، فالبطل ىو الشخصية، التي تدور حولها وقائع الأحداث؛ فهو 

العظيم، فتركت لمساتها  لازىا؛ لذلك سادت نظرية الرجل البطل والرجمحورىا ونقطة ارتك

ولا يستطيع فكاكاً، والتي ، البارزة على صدر التاريخ العاـ الذي بقى ثابتاً أمامها لا يتحرر منها 

 ظلت باقية شامخة إلى يومنا ىذا.

ليدي الذي جينة إطارىا التقالبطل في الدراما منذ أرسطو إلى الآف لم تبق س وشخصية 

 لبطل،فن الدراما في كتابو )فن الشعر(، بل تطورت صورة اإلى ما نظرَ حينه لها أرسطو ااستقر 

إذ تدرج ىذا البطل عبر عصور وفترات تاريخية مختلفة في  ؛ واختلفت عما كانت عليو سابقاً 

لهة في فبعد أف كاف في مصاؼ الآلهة وأنصاؼ الآ، وفي المكانة الاجتماعية ، القوة والصراع 

وبعد أف كاف من الملوؾ والأمراء؛ أصبح في المسرح الحديث رجلًا عادياً ، المسرح اليوناني 

من عامة الناس، ولم تعد مشكلات الوجود الكبرى ىي مبلغ ىمو، ولا محور صراعو، بل 

أصبحت المشكلات اليومية الصغيرة التي تعترضو وتعرقل سير حياتو ىي شغلو الشاغل، فتغيرت 



 

 

- 836 - 

 

صورة البطولة بمعناىا التقليدي، وأصبح لقب البطل الصغير أفضل ما يمكن أف يطلق  بذلك

 ىذه المرحلة. إنسافعلى 

تعددت معالجات كتاب الدراما الحديثة لشخصية البطل ولمفهوـ البطولة في  ولقد 

ومنهم من خرج عليو  –الأرسطي  –العصر الحديث، فمنهم من سار على نهج البطل التقليدي 

 طريقاً . عظمةصيات عصرية صغيرة لم تعرؼ لليتوسم البطولة في شخ وراح

 البحث :  أسئلة

من ىو البطل من وجهة نظر الملاحم و ، ىذا البحث على تساؤلات بحثية عديدة مفادىا  ينفتح

القديمة  اصفاتوالأساطير القديمة ؟ وكيف كانت مواصفات البطل اليوناني؟ وىل ظل محتفظاً بمو 

محور كسبيرية مفهوماً مغايراً ؟ ما ىل للبطولة الأرسطية والشو مسرح الحديث ؟ في دراما ال

ىم الفروؽ الجوىرية بين بطل أما و وما القيمة الجمالية الناتجة عن مصيره ؟ ، صراع البطل 

 المأساة الكلاسيكية ، والبطل الأرسطي؟

 في المسرح اليوناني : البطل

من طل أو معنى البطولة في فن الدراما  لابد أي دراسة تنوي التعرض لشخصية الب إف 

إلى مفهوـ البطل الأرسطي الذي استنبطو أرسطو من الأعماؿ الدرامية السابقة عنو  أف تعود أولا 

عبر تطور فن  دراسة تجعل جل ىمها اقتفاء أثر البطل ة، فالبطل الأرسطي ىو المعبر الأوؿ لأي

وقد صوّر لنا أرسطو في كتابو ، طبيعة التراجيديا وبطلها المقياس الأساسي ل لا يزاؿالدراما؛ لأنو 

وإف لم ترد ىذه ، البطل التراجيدي وطبائعو المتفردة  شخصيةالنقدي )فن الشعر( ملامح 
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استنتاج شُرَّاح أرسطو لكنها جاءت نتيجة ، الكلمة )بطل( بلفظها الحرفي في كتابو المذكور 

 المحورية في المسرحية.وربطهم إياىا بمعنى  الشخصية الرئيسة و 

أرسطو البطل المأسوي بأنو " الشخص الذي ليس في الدرجة القصوى من الفضيلة  يعرَؼ

لا بسبب رذيلة أو شر، ولكن بسبب خطأ ما أو سوء  تعاسةوالعدؿ والذي يتردى في الشقاوة وال

ل المثالي ىذا ، عن البط تعريفو، وقبل أف يدلي أرسطو ب  (i)(*" hamartiaتقدير ىمارتيا )

 استبعد ثلاثة أنواع من الشخصيات ، لا ينبغي للبطل أف يتصف بصفاتها ، وىي :

التراجيديا* لا تتحقق في إنساف خير، وىو ينتقل من السعادة إلى الشقاء ؛ لأنو في  - أولاً 

انتهائو إلى ىذا المصير لن يثير في المتفرج عاطفتي الخوؼ والشفقة ، بل سيصدـ مشاعره 

  ويؤذيها.

تحوؿ الشرير من الشقاء إلى السعادة بعيد عن روح التراجيديا ، كما أنو لا يرضى حاستنا  - ثانياً 

 وشعورنا الإنساني تجاه الآخرين ، ولا يؤدي وظيفة التراجيديا المنشودة وىي التطهير.

لنوع لا يمكن إظهار الرجل الشرير وىو ينتقل من حاؿ السعادة إلى الشقاء ؛ لأف ىذا ا - ثالثاً 

من التحوؿ يثير فنيا مشاعر التعاطف تجاه البطل ، ولا يثير فينا المشاعر المطلوب إثارتها من 

 . (ii)لتحقيق" التطهير " وىي مشاعر الخوؼ والشفقة ؛ وجهة نظر أرسطو 

جاء البطل الأرسطي مرتبطا بهدؼ التراجيديا : وىو ضرورة إحداث عملية  إذف 

لإنسانية عن طريق إطلاؽ الانفعالات الزائدة عن * للنفس ا(CATHARSISالتطهير )

للتخلص ؛ مشاعر الخوؼ والشفقة أثناء ممارستو في الحد ، والتي تضيق بها نفس المشاىد 

من مثل ىذه الانفعالات الضارة ، وىي لا تتم إلا بحلوؿ الكارثة على البطل التراجيدي ، ولكي 
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 رّ،أف يكوف البطل ليس بالشرير ولا بالخيمن يتحقق ىذا الأثر المأسوي يرى أرسطو أنو لا بد 

عاطفتي الخوؼ  -يثير فينا تحولو من السعادة إلى الشقاء  لكيىو بين ىاتين الصفتين؛  بل

من خلاؿ دوافع البطل وسلوكو التي تشابهنا  سوغاً يكوف مبعث ىاتين العاطفتين موالشفقة ، و 

 في إنسانيتها وتفوقنا في جسارتها.

حالة يتحقق مفهوـ التراجيديا التطهيري للنفس الإنسانية حين تمد بتجربة وفي ىذه ال     

البطل المفجع لػ " ينتج عنها اتزاف وسلاـ باطني مصدره أف الشاعر حين  رانفعالية منبعها مصي

يصور لنا الشفقة والخوؼ يثير فينا الانفعاؿ الجمالي ولا يجعلنا عبيد الانفعالات، بل يجعلنا 

 (iii)يها " أكثر تحكماً ف

ما حينؿ الكارثة بالبطل التراجيدي ، والحالة الانفعالية التي يمر بها المتفرج لا تتم إلا بحلو      

تحيق بو نتيجة ارتكابو بغير قصد أو تقصير منو؛ بل عن جهل بالأمور وتسرع في الحكم عليها 

علنا نتعاطف معو لفضائلو؛ لذا يج حجم الخطأ الذي ارتكبو وغير مساوفيكوف عقابو أكبر من 

 . نفسو مصيرهن ونخاؼ م

 ما الذي يسبب التحوؿ المريع في قدر البطل اليوناني ؟  ولكن

( أو الخطأ التراجيدي الذي قاؿ بو أرسطو، فهو hamartiaإنو ولا شك عامل الػ )     

( مثار جدؿ hamartiaمصطلح لػ ) لا يزاؿسي لتحوؿ مصير البطل ، كاف و الدافع الأسا

ن الباحثين، وإف كانوا  قد أجمعوا على أنو يعني "الخطأ في إصابة الهدؼ" إذ إف " طويل بي

ف أصل الكلمة ىو الخطأ إ، و عدة  تعريفاتسرىا احد النقاد قد تنقلت في الهمارتيا " كما يف

ثم أصبحت تعني الفشل أو الإخفاؽ ثم أخذت معنى ارتكاب الخطأ أو  لهدؼفي إصابة ا
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ويعرّؼ ىذه الكلمة بأنها  ، أف كلمة الإثم أكثر مطابقة لمفهوـ الهمارتياويرى كذلك ب، الذنب 

ثو الشر المتعمد، بل يكوف نتيجة دوف أف يكوف مبعمن ذنب أو خطأ يقع فيو البطل التراجيدي 

حكمتو وعظمتو من رغم على الفتجعلو ، قاصر واستسلاـ للأىواء التي تعصف بو  أفهم خاط

" غنيمي ىلاؿ " فقد قسم النقاد  أما( ،    iv)الإثم" يرتكبومن ثم ؛ أميل للاندفاع والتهور 

العالميين وفهمهم " للهمارتيا " الأرسطية إلى قسمين ذكر أف القسم الأوؿ منهم فسرَىا بخطأ 

  الذي يأتيو البطل . لفكري أو خطأ في الحكم على الفع

أي ضعف ونقيصة خُلُقية ، أما عن  الفريق الثاني فقد شرحها بأنها خطأ خُلُقي ، أو خطيئة ، أما

رأيو في تفسير ىذا المصطلح فقد أدلى بو بعد أف عللو بترتيب أرسطو للأخطاء التي يأتي بها 

وىي أخطاء مرتكبة عن إدراؾ أو عدـ إدراؾ، أو كما يفسرىا )حمدي إبراىيم( ، أبطاؿ المأساة 

 دوف ضرورة.من  عن ضرورة أو ةبأنها أخطاء مرتكب

ن ىذا المنطلق قاـ غنيمي ىلاؿ بتفسير مصطلح " الهمارتيا " بأنو:  " الخطأ عن جهل وم       

وىو ما كاف يفضلو أرسطو في الحكاية البسيطة )ذات الحل الواحد(*والتي يكوف فيها الحدث 

مركبا أي مشتملا على التحوؿ والتعرؼ، فالمعنى الأرسطي للهمارتيا ليس سوى الجهل بالمبادئ 

ي ويرجع إبراىيم حمادة الخطأ المأسو  (v)الرحمة والتسامح". قها ىي التي تستحالخاصة، لأن

على الموقف سواء  أنو راجع إلى حكم خطأمنها : عدة أسباب الذي يسبب تعاسة البطل إلى 

خُلقي، وىو بذلك يذىب إلى ما ذىب إليو   "ىلاؿ" ثم يضيف سببين  قصن ـعن جهل أأ

وىو يقصد بذلك ، "أنو ضعف وراثي في الشخصية  لهمارين ينتج عنهما خطأ البطل أو آخ

تتعهد الآلهة بأفراد أسرة معينة  ؛ إذت الذي ساد العقيدة اليونانية الإشارة إلى مبدأ توارث اللعنا
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وىو أف ىذا ، تعمل على تصفيتهم ولا تتركهم حتى تطيح بآخر فرد فيهم، ثم يردؼ سبباً آخر 

تو خلاؿ عمل حاسم أو فشلو في أف يؤدي عملاً الخطأ يتمثل في تعبير البطل عن ذا

  . (vi)حاسماً"

أرى أف فإني التفسيرات المتعددة لخطأ البطل الذي يسبب سقطتو من رغم على الولكن      

 معظم ىذه التفسيرات كانت تتأرجح بين تفسيرين اثنين:

التكبر والغرور  يرجع خطأ البطل إلى وجود عيب  في سلوكو، و كثيراً ما فُسر بأنو - أحدىما

(hybris.أو تجاوز الحد ) 

وىو الأكثر شيوعاً يرجع الخطأ إلى وجود البطل في حد ذاتو في مكاف محدد  - ثانيهما

ما جاء على لساف والتدليل على ىذين التفسيرين وفق وظروؼ معينة. وسوؼ أقوـ بالشرح 

ي يقع فيها البطل ناتجة على أف السقطة الت سطوالنقاد والشراح ، فلقد أجمع معظم شراح أر 

وفسره كثيروف على أنو نوع من الغرور وحالة من عدـ ، أساساً عن عيب ما في شخصية البطل 

بعيبها الذي  سوغةلذا تكوف فجيعتها م؛ التوازف تصاب بها الشخصية وتجعلها تتردى في الإثم 

إذ يقوؿ ؛ غطرسة بمعنى ال ((hybrisاتصف بو سلوكها، ويعرؼ "إبراىيم حمادة"  مصطلح الػ 

: "ىي الصلف الذي يستولي على الإنساف نتيجة تفوقو في القوة أو المعرفة أو الجاه ...، 

" وفسرىا كذلك بمعنى  ،بحيث ينتج عنو عجز البطل عن إدراؾ الحقيقة ووقوعو في الإثم 

ونسياف فضيلة الإغريق الخالدة الاعتداؿ  ةعامالشطط في السلوؾ الإنساني 

sophrosyne))(vii)  فلولا غرور أوديب* وعناده لما ارتكب الخطأ بقتلو والده، ولتنحى عن

طلب منو ذلك إلا أف عناده أبى عليو التزحزح من مكانو فليس أوديب بالشخص  حينمالطريق ا
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لذلك لم يتواف لحظة واحدة عن قتل الملك  ؛ قى الأوامر بفعل شيء يمس كبرياءهالذي يتل

 ايتهاانتيجونا( فلولا عنادىا وتزمتها ووقوفها ضد كريوف لما كانت نه)والده( والحاؿ نفسو عند )

مفجعة، و)أجاممنوف( لولا غروره وصلفو لما تردى في سلسلة الأخطاء التي ارتكبها وكاف أولها 

قتلو لابنتو )أفيجينا( فالبطل اذف في كل ىذه الحالات كاف ىو الساعي إلى حتفو وفاجعتو ، 

فضيلة الاعتداؿ، وقد كاف من الممكن أف يتجنب البطل مصيره فعيوبو قد خرجت بو عن 

لذا أبى المساومة ؛ التراجيدي المؤلم إلا أف اعتداده بنفسو وكبره قد أعماه عن رؤية الحقيقة 

لخطأ ناتجاً عن عيبو السلوكي ونقطة ضعفو الو كاف ىو الضحية، فكاف ارتكابو والتنازؿ حتى 

 ،لخطأاالرغم من ارتكابو على  ىي التي جعلتنا نتعاطف معو عيب و الإنسانية ىي مبعث ىذا ال

 -ىذا يضفي عليو صبغة بشرية فخطؤه عليو  وإشفاقناد إعجابنا بو لأنو لا ينقص من قدره بل يزي

أما فيما يتعلق بالتفسير الثاني : " الذي يذىب إلى أف   -وإف حاوؿ ىو الخروج عن حدودىا 

البطل بعينو وبصفاتو تلك، طأ والتهديد لنظاـ سائد فيرى أف وجود البطل في حد ذاتو يمثل الخ

يصبح أكبر خطأ يرتكبو ويفسر  خاصةدوف غيره وفي ىذا الوقت من في ىذا المكاف  وجودهو 

لنا " نور ثروب فراي " ذلك فيقوؿ : " أحيانا يهدد وجود البطل في حد ذاتو نظاماً طبيعياً أو 

 (viii)اجتماعياً أو أخلاقياً "

ذلك نجد أف وجود أوديب كاف تهديداً لنظاـ الطبيعة وللنظاـ الأخلاقي أيضاً فلو كاف ل     

من و  ؛ لمحارـ لما كاف ىناؾ خطأ تراجيديأوديب يعيش بين قوـ يقبلوف قتل الأقارب وتزاوج ا

كذلك كاف تصرؼ انتيجونا ىو على حد تعبير " ىاني مطاوع " تحرش بالنظاـ و بطل تراجيدي  ثم

انينو ... وتصبح عودة التوازف للنظاـ الذي تعرض للاىتزاز، مطلباً أساسياً لا يتم إلا الوضعي وقو 
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لحماية ىذه النظم والذين تحركهم ؛ بالإطاحة بالبطل ... وىنا يظهر دور العملاء المتطوعين 

أحيانا دوافع شخصية كذلك، كالغيرة أو الإحساس بالإىانة، فكريوف يدافع باستماتة عن القانوف 

 ( ix.")وضعي الذي يمثلوال

( وىي قوة Moiraالمطلع على الفكر اليوناني القديم يستشف بأنو محكوـ بما يعرؼ بػ ) إف

وأدواتها الفاعلة القدر والضرورة والصدفة. ويعد  هاجبرية عليا تحكم نظاـ الوجود ومن مفردات

ل الصدفة محركاً  عامل الصدفة من أىم العوامل التي تسبب سقوط البطل، ففي أوديب كاف عام

تي جعلتو انتشار الطاعوف في " طيبة " والصدفة ىي ال: جعلو يتساءؿ في مسائل محرمة مثل 

عن قتل الأب، ت ديب بوالده في طريق ذي ثلاث شعب أسفر أو  اءيرتكب الفعل وصدفة التق

 مما اقتضى دوراف ؛ ن ثم الصدفة التي حركتو ليعبث بوفوجود أوديب الذي ىدد النظاـ، وم

ىي التي تجعل تروس القوى الخفية  نفسو البطلرة والقدر؛ ولوجود صفة ما في تروس الضرو 

نجمو كما يقوؿ "ىنري مايرز": " البطل  فوؿوالظاىرة تستمر في دورانها ولا تتوقف إلا بأ

التراجيدي لا يساوـ ولا يتراجع عن ىدفو ولا يتنازؿ أو يقبل أنصاؼ الحلوؿ، وىو يندفع نحو 

وصفة التطرؼ التي يتصف بها البطل  (x)ى وىو يرى النيراف تحيط بو من كل جانب"غايتو حت

بها البطل وكاف يذكر ، التراجيدي تقابلها فضيلة الاعتداؿ التي تعهد بها أفراد الكورس اليوناني 

نو قد أصم أذنو عنها وسعى إلى سقطتو،  " فالبطل المأساوي مذنب أبين الحين والآخر إلا 

 . (xi)وجوده "  والذنب سبب

ا " قاد إلى اختلاؼ آخر يتلخص في السؤاؿ الذي تيالاختلاؼ في تفسير لػ " الهمار  ولعل     

البطل ىو  لفي دفع البطل من قمة عليائو إلى الهاوية ؟ ى الحقيقي المسئوؿيقوؿ : من ىو 
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قطتو المتسبب الوحيد في الكارثة ؟ أـ  أنامل الصدفة والقدر التي تلاعبو حتى يسقط س

المأساوية ؟ وبمعنى آخر ما مدى ارتباط "الهمارتيا" بالإرادة ، إذا حاولنا تحديد علاقة الهمارتيا 

أو الخطأ المأساوي بالإرادة ، فإننا نجد أنو إلى جانب أخطاء أوديب السابق ذكرىا ، ىناؾ 

فتكوف   القدر المكتوب من الآلهة الذي يقتضي سقوط البطل ىذه السقطة العظيمة مرة واحدة

كافية لهلاكو ، وىناؾ من يرى بأف أوديب لا ذنب لو في ارتكاب الخطأ ؛ لأف النبؤة كانت قد 

 عن خطئو. مسئوؿقررت قبل ولادتو بأنو سوؼ يقتل والده ويتزوج من أمو؛ فهو غير 

اً من الذنب؛ لأنو المبادر في ارتكاب ػف أوديب غير برئ تمامإآخر يقوؿ :  ورأي 

روره، وزىوه بقوتو وتأتي نقطة الغرور، أو ما يسمونو )الهيبرس( في الفكر غنتيجة ؛ الفعل 

، بشكل واضح  خاصةلمأساوي، وتتضح ىذه النقطة نقطة ضعف عند البطل ابوصفها ي اليونان

، فهناؾ الاستقباؿ البهيج للزوج بعد عدة مواقف ة أجاممنوف إذ تتجلى عنده في في شخصي

والسجادة الحمراء تحت قدميو منذ أف يغادر العربة الحربية عودتو منتصراً من حرب طروادة 

حتى قصره، ىنا ندرؾ أف نقطة الضعف تنبع من داخل أجاممنوف نفسو .. فهو مغرور ، وىذا 

من  كثيرى يد زوجتو وعشيقها، وىناؾ الالغرور يؤلب الآلهة ضده فكاف قتلو في الحماـ عل

من الأخطاء التي أقدـ  كثيرند أجاممنوف وعلى الالغرور ع المواقف التي تبرىن على وجود صفة

مما زاد من حدة ؛ عليها وسببت سقوطو وأىمها إقدامو على قتل إيفيجيني تنفيذاً لإرادة القدر 

فمن أبشع الجرائم ، الخلاؼ بينو وبين زوجتو وعمل على تأكيد إصرار الزوجة على قتل البطل 

وعلى السماء أف تسهم في ، ىذا القتل سوى القتل ولا عقاب على ، عند الإغريق قتل الأقرباء 

 اً تراجيدي بطلاً بوصفو أف أجاممنوف : تحقيق العدالة ، وتنفيذ الانتقاـ، إذف لا نستطيع أف نقوؿ 
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لذا  ؛ غير مسؤوؿ عن خطئو ثم سقوطو فهو .. أسهم بقدر كبير من المسؤولية في ىذا السقوط 

 ة حتمية لأفعالو.كاف مقتلو تطوراً طبيعياً لشخصيتو ونتيج

يتعلق بالرأي الثاني يقوؿ " لوكاش" : " في الصداـ الدرامي، تحتل المبادرة  وفيما 

الفردية الصدارة، والظروؼ التي تدفع إلى ىذه المبادرة، نتيجة حاجة معقدة ، يشار إليها في 

ومحدداً  وليس إلا في الصداـ ونتيجتو ، يبدو الفعل الإنساني مقيداً ، خطوطها العامة فقط 

" ويضرب مثالًا في مسرحية الملك أوديب فيقوؿ : " يقيناً أف أوديب  وتاريخياً  ومقدراً اجتماعياً 

ف موضوع المسرحية الرئيس إبسبب ماضي حياتو ويقيناً ، يدعى إلى الحساب في النهاية 

رة الكشف عن أحداث وقعت منذ فترة بعيدة، إلا أف الطريق الذي يؤدي إلى ىذا تقرره مباد

وصحيح أنو من الماضي، إلا إنو ىو نفسو  –نفسو القوية والتي لا تعرؼ الكلل  أوديب

ومهما كاف حجم الخطأ الذي ارتكبو  ،(xii)وبمساعيو ىو يطلق الصخرة المتدحرجة التي تهشمو

نو غير مستحق لحجم العقاب الذي ألو بعض الإرادة في ارتكابو إلا  البطل اليوناني وحتى لوكاف

و في النهاية مُسوؽ إلى ارتكاب الخطأ بواسطة قوة أكبر من تتمثل في تلك القوة ينالو وى

" لذلك اتخذ الصراع التراجيدي اليوناني شكلًا خارجياً، وطرفي الصراع  Moiraالخفية لػ " 

وىو يجر أذياؿ الهزيمة ، فيو ىما البطل وىذه القوة، وىو صراع غير متكافئ يخرج منو البطل 

؛ لذلك نجد الجوقة تخاطب أوديب اً إنسانبوصفو تو الفاشلة في تخطي حدوده محاولنتيجة ، 

( xiii)بنا الخطوب " م: " إنا لا نرفعك إلى مكانة الآلهة ولكنا نراؾ أحق الناس بأف تفزع حين تل

ويطاوؿ ىامتو بهامتها، فكانت ىزيمتو ، لكن أوديب حاوؿ أف يرفع نفسو إلى مصاؼ الآلهة  ،

ة التراجيديا في ىذا الموت المحتوـ الذي يواجهو البطل المقضي عليو، حتمية، وتكمن عظم
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وقف الإنساف لمنييلًا  اً والذي يقاوـ حتى آخر لحظة في حياتو، تحقيقا لذاتو الإنسانية، وتأكيد

وإف ما حل الذي يرفض الاستسلاـ، كاشفا في صراعو اللهيب أسرار النفس وأسرار الوجود، 

وعي منو، ويردؼ أرسطو لنفسو من الأخطاء التي ارتكبها بدوف  طهيراً تد بالبطل التراجيدي يع

، وعن لغة )  (xiv)لبطل بأنو: "يحب أف يكوف أحد المشهورين جداً والناجحين" افي تعريفو 

التراجيديا ( التي يتحدث بها البطل اليوناني يصفها أرسطو في تعريفو للتراجيديا بأنها تؤدى " 

 (xv)فوعة بكل نوع من أنواع التزيين الفني "لأنها مش؛ في لغة ممتعة 

ويقصد بهذا أنها لغة شعرية تتناسب مع جلاؿ موضوع التراجيديا، ويرجع السبب الرئيس       

وىذه المقولة  –دينية غنائية لكتابة المسرحيات اليونانية شعراً إلى نشأة المسرح اليوناني نشأة 

 –نواع الدرامية الأساسية في ىذا المسرح إحدى النظريات المفسرة؛ إذ تبلورت الأوفق 

كاف ينشدىا أفراد الكورس اليوناني   التي( xvi)من الأغاني )الديثرامبية( –التراجيديا والكوميديا 

ارتباط المسرحية اليونانية منذ نشأتها بالدين من جانب حتفاء بالإلو )ديوينسوس( ونتيجة ا

الشعر على النثر لغة لها، ولغة الشعر تتناسب  ىي أف تؤثرالغناء من جانب آخر أصبح من البدوب

 التراجيديا العظيمة ذات المكانة الرفيعة سلالة الآلهة والملوؾ. خصياتمع ش

 الشكسبيري: البطل

ات روحية عملاقة عند الإنساف الجديد الضخمة ظهرت إمكان خية" في عصر الانهيارات التاري  

فها ىو ذا  (xvii)تعقيدٍ وتناقضٍ في عصره". في عصر النهضة ... فلقد تشرب ىذا البطل كل

زاؿ ألعوبة في لا يزاؿ يصارع القوى الغيبية؟ ىل ي لافي عصر جديد وعقيدة جديدة فهل  البطل
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أيدي الآلهة؟ ثم ما الذي حدث للأثر المأساوي الذي استشعرناه إثر فاجعتو في المسرح 

 اليوناني ؟

وىي تنطلق من مبدأ أف البطل ،  بعض من الأسئلة المطروحة في ىذا المحور ىذه 

ناه عند الإغريق، وإف  الشكسبيري ىو بداية  التحورات في شخصية البطل التقليدي كما عرف

التحور قد بدأت على يد كل من كرسيتوفر مارلو في مسرحيتو -ة الحقيقية لذلك ءكانت البدا

سيتوفر مارلو في )دكتور )دكتور فاوست( وتوماس كيد في مسرحيتو )المأساة الإنسانية( فنجد كر 

( قد أدخل على المسرح تقاليد لم يكن يعرفها من قبل، فقد غير مارلو في فاوست تفاوس

المفهوـ التقليدي للبطل التراجيدي، فكاف بطلو فاوست مجرد عالم وليس أميراً أو ملكاً كما  

ـ جديد كاف البطل التراجيدي قبل ذلك، وقد أدى ىذا المفهوـ الجديد للبطل إلى مفهو 

أنو يكمن في مسائل داخلية وروحية  بدلًا من أف في للعنصر التراجيدي الذي أصبح واضحاً 

 (xviii)يتمثل في مظاىر عادية خارجية 

في شخصية البطل تعبير يطلق؛ لبياف كل ما يطرأ من تعديل على مواصفات البطل  والتحورات

حديثة، والذي اتخذ مقياساً كما يدي كتاب المآسي، ثم الدرامات الأالمأساوي اليوناني على 

المسرح  فيالذي كاف لو الأثر الكبير  –و أرسطو وقد تأثر شكسبير بمعاصره مارل وردهأ

لخارجي إلى الصراع في نقلو لجوىر المأساة من الصراع ا لاسيماو  – ةعام( xix)الإليزابيثي

قوة البناء الدرامي أخذ منو ف تأثره بتوماس كيد كاف واضحاً في أعمالو فقد أالداخلي، كما 

في مسرحية )المأساة الإنسانية( والتي كاف موضوعها ذا صلة بموضوع مسرحية  لاسيماو 

مما جعل بعض النقاد يعتقدوف بأنها ؛ )ىاملت(؛ لتماثلها في كثير من الأحداث والوقائع 
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و قدـ المصدر المباشر لمسرحية شكسبير، كما يقوؿ أحد النقاد الانجليز: "من المؤكد أف مارل

سطور  - ليزابيثي بواسطة طريقتين إحداىمامسرحياتو نموذجاً لكتّاب الدراما في العصر الإ

ما حينمن خلاؿ الأحداث و وتكويرىا لشخصيات اإنضاج  ريقةط -الشعر المرسل، والثانية 

أضاؼ شكسبير إلى ىاتين الطريقتين سيطرتو الخاصة على الحبكة وتعاطفو الإنساني وصلت 

 (xx)ى أعظم مستوى لها"الدراما إل

أف نعيش ظروؼ ولادتو، من لابد فلى البطل الشكسبيري ومواصفاتو إنتعرؼ  وكي 

وبدت ىذه ، والعقلية التي أنجبتو فقد تكاتفت تيارات عدة في تشكيل العقلية الشكسبيرية 

و التيارات واضحة في جل أعمالو  ويوضحها " رشاد رشدي " في كتابو )نظرية الدراما من أرسط

إلى الآف( "شكسبير مثلًا ىو قمة التطور الدرامي في عصر النهضة ... يدين بكيانو كما يقوؿ 

نيكوؿ لقوى ثلاث امتزجت حتى كأنها أصبحت قوة واحدة القوى ىي المسرح ... الذي ظهر 

ثم روح العصر ... ثم التقاليد الفنية للدراما في العصور  ،أثره في بناء مسرح شكسبير 

ىذه التيارات جمعيها في بوتقة العقلية الشكسبيرية فأبدعت لنا روائع   وصبت(xxi)الوسطى"

 الأعماؿ الدرامية التي ظلت شامخة إلى يومنا ىذا.

 الصداـ التراجيدي ومحور الصراع الشكسبيري : 

يقوؿ لوكاش : " إذا كاف الصداـ التراجيدي شكلا ضرورياً للحياة الاجتماعية فهو ليس        

في كذلك كاف أبطاؿ شكسبير يستدعوف   (xxii)ي ظل شروط وظروؼ محددة جداً"كذلك إلا ف

 لاحتمالية الصراع ، وبعد أف كاف البطل الإغريقي اً بذور بوصفهم ظروؼ معينة ، ثم يقذفوف فيها 

ة الأحداث وقد حسم فعلو ، ثم يترؾ بعد ذلك لتصاريف القدر تفعل بو ما تشاء؛ ءيظهر في بدا
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ة لا بل تقدـ ءك شخصية لا تحسم أمرىا منذ البداعلى العكس من ذلنجد البطل الشكسبيري 

على ذلك في نهاية المسرحية ، فتكتسب أفعالها الأىمية بعد حلوؿ الفاجعة بها. وبعد أف كاف 

البطل الأرسطي يصارع تلك القوى الغيبية المتمثلة في الآلهة والقدر أصبح البطل الشكسبيري 

لقدراتو العقلية  بذات عملاقة، وبدا أكثر وعياً وإدراكاً  متازي ضةفي ظل معتقدات عصر النه

 ومعرفتو العلمية.

كما كاف عليو الحاؿ عند البطل   –وبذلك نقل شكسبير بطلو من ساحة الصراع الخارجي      

إلى ساحة الصراع الداخلي الذي أخذ يعتمل في عقل البطل، وبما أف مفهوـ  –الإغريقي 

خلل في نظاـ العقيدة السائدة،  أوالإغريقي قد ارتبط بفكرة وجود شرخ التراجيديا منذ العصر 

والذي ارتبط حتى عصر النهضة بمفهوـ النظاـ الاجتماعي القائم نجد أف التراجيديا الشكسبيرية 

لا تتحقق إلا في جو مشابو لما كانت عليو التراجيديا الإغريقية، وكما كاف النظاـ لا يعود في 

بوصفو ة يتمثل في ذلك البطل الذي يبرز إلا بإطاحة مخلخلة، وىو في العاد المجتمع الإغريقي

فهاملت كاف تهديداً  –والبطل الشكسبيري لا يبعد كثيراً عن مفهوـ البطل الإغريقي  –لو  اً متحد

لنظاـ اجتماعي سائد فرضو كلوديوس كما كاف عطيل تهديداً للنظاـ السائد في البندقية، ولكي 

أف يصفي البطل من ساحة المعركة، وبعد من بد فلا إلى نصابها  لأمورتوازنو وتعود ايعود النظاـ ل

أف كانت الآلهة في المسرح الإغريقي ىي التي تتكفل بتلك المهمة أصبح في المسرح 

لحماية النظم، وضرب ؛ العملاء المتطوعين يسمي على حد تعبير ىاني مطاوع " الشكسبيري ما

ذي لم يطق فكرة أف يصبح المغربي الأسود قائداً لجيش البندقية مثلًا في شخصية ياجو ال
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يل بتوازنو يصبح قوى عظمى يخدـ النظاـ الاجتماعي الذي أخل عطو وزوجاً لزىرتها الشقراء، 

 (xxiii)قيمو الثابتو" باقتحامو لو وتغييره 

ولا ىو لقد وجدنا البطل الأرسطي يقف على قاعدة ثابتة بين نقيضين فلا ىو بالشرير       

حالو أعلى من المتوسط ، تحقق لو التميز  بل إنوبين ذلك؛  ىبالخيرّ ولا ىو أيضاً حالة وسط

التشابو معو في الضعف والإنسانية في نفسو الوقت ن الفرد العادي، وتحقق لو في بسلوكو ع

صور لنا شكسبير شخصية ماكبث،  حينماالشكسبيري ىذه القاعدة وذلك حين كسر البطل 

بسبب طموحو القاتل كما صور لير شخصية حمقاء، ؛ ريراً يغوص في بحر من الدماء بطلًا ش

كذلك ىاملت بطلًا تراجيدياً و ولكي يؤكد حماقتها جعل معها شخصية البهلوؿ الأكثر حكمة، 

ولكنو ليس كأوديب؛ فهاملت ليس مندفعاً كأوديب، فهو متخاذؿ لم يسهم في الخطأ، 

يزج بأبطالو إلى طريق البطولة ويتوجهم كأبطاؿ تراجيدين، وىم وشكسبير قبل نهاية مسرحياتو 

ة المسرحية ينعموف بالسعادة ثم ءعادة إلى الشقاء،  فنجدىم في بداأبطاؿ ينتقلوف من حالة الس

نهاية إلى حتفو. يتحولوف إلى النقيض فتبدأ حياة البطل بالاضطراب والتذبذب إلى أف يصل في ال

ف ذلك الاستقرار لم يدـ طويلًا، فقد تغير إلى أأوؿ ظهوره مستقراً إلا لنا في  افهاملت مثلًا بد

ظن  والنقيض بمجرد ظهور شبح الأب كما وجدنا )لير( منذ المشهد الأوؿ شخصاً سعيدا ولكن

بأف حياتو ستكوف أكثر سعادة إف ىو تخلى عن أعباء الملك لبناتو، وكذلك ىو الحاؿ بالنسبة 

فكلهم ملوؾ وقادة ، شخصياتو  احتفظ شكسبير أيضاً بنبالةلكل من عطيل، وماكبث كما 

 جيوش.

 الشكسبيرية : الهمارتيا
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ما نوع ذلك الخطأ الذي يرتكبو البطل الشكسبيري والذي يسبب لو ذلك  ولكن 

نو يرتكب ىذا الخطأ إيرتكبو مدفوعاً إليو أـ  أالتحوؿ من السعادة إلى الشقاء ؟ ىل ىو خط

الشكسبيرية ىو جزء  تيا: " إف الضعف البشري أو الهمار ؿ " سمير سرحاف "طائعاً ومختاراً ؟ يقو 

موضوعياً لتحولو من السعادة إلى الشقاء، وىو يحل  تسويفاً لتكوين النفسي للبطل وليس من ا

دوف أف يمنع البطل من ممارسة إرادتو الحرة" من عند شكسبير محل القدر الإغريقي الخارجي 
(xxiv) . 

وأصبح البطل ، يرتكبو البطل الشكسبيري  يصفة السببية عن الخطأ الذالا انتفت ىن ومن ثم 

بتركيبتو النفسية ىو الخطأ بعينو، ويردؼ سرحاف قائلًا: "بأف الفرؽ بين البطل التراجيدي 

خارجي الإغريقي والشكسبيري يكمن في التصور الأساسي لفكرة القدرية، فالقدر الإغريقي ال

يبني الحدث في التراجيديا على رد فعل البطل تجاه  من ثمو  ؛ دييحدد مصير البطل التراجي

سي شكسبير فإف رد الفعل، أما في مآ طريقن عفالبطل يمارس حرية إرادتو فقط،  ىذا القدر،

فكوارث التراجيديا الشكسبيرية لا ترسل  xxvمصير البطل لا ينفصل عن عقل البطل وإحساسو"

نتائج حتمية نابعة من بوصفها ىذه الكوارث  تأتي بلقوى غامضة لا يدركها البطل  من قبل

 تصرفاتو فهو بذلك  يسهم بقسط كبير في الكارثة التي تهلكو.

ويرتكبوف الخطأ عن إرادة كاملة غير مدفوعين ، وأبطاؿ شكسبير ىم الذين يستدعوف الحدث  

و  في مسرحية يظهر ذلك في شخصية ياج، و ىي التي تقودىم لارتكابو  ةإليو، فتركيبتهم النفسي

)عطيل( الذي لم يكن لينجح لولا أف تركيبة عطيل النفسية ىي التي ساعدتو وأودت بعطيل إلى 
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ارتكاب الخطأ الذي أدى إلى سقطتو، ولولا طموح ماكبث الزائد ورغبتو في الحصوؿ على 

قت كلمات الساحرات صدى في نفسو، وكي يؤكد شكسبير ضعف "ماكبث" جعل الكثير لما لا

ردود الأفعاؿ المتباينة  رىالآخر بعض من نبوءاتها حتى ن اجو الذي ألقت لو الساحرات ىومعو ي

ة ءالخطأ يكوف قد وضع قدمو على بدا عند الطرفين، وبمجرد وقوع البطل الشكسبيري في

 كثيرر إذف من المواصلة وارتكاب الفلا مف؛ تراجع  ، واللا الطريق الذي يحمل عنواف اللاعودة

فهو بطل كما قاؿ عنو ىنري مايرز: "لا يساوـ ولا يتراجع عن ىدفو ولا يتنازؿ ؛  من الأخطاء

لخطأ الأوؿ بأف العقاب والسقوط أمر لا ايدرؾ من ارتكابو  وىو(، xxvi)ليقبل أنصاؼ الحلوؿ"

كل يسعى إلى فاجعتو من الخطأ   ، مفر منو، وىكذا ىو الحاؿ بالنسبة لجميع أبطاؿ شكسبير

 عشرات الأخطاء. الأوؿ الذي يجر معو

وىنا يصبح القدر داخل البطل وليس خارجو، ويتخذ ىذا القدر الداخلي أحياناً شكل          

الساحرات في )ماكبث( أو شبح الأب في )ىاملت(، أوقد يتخذ شكل سوء : الخرافة مثل 

ية أو حساس، التقدير كما ىو مع )لير( الذي أراد أف يقيس حب بناتو لو بأجزاء من مملكتو 

، أما فيما يتعلق بالأثر المأسوى الذي تتركو فينا  (xxvii))عطيل( الشديدة بالنسبة للونو الأسود "

يفوؽ الشعور بالخوؼ والشفقة، إنو شعور   هو أثر من نوع آخر تماماً ففاجعة البطل الشكسبيري 

لأنو ؛ لفخر كالذي يقوؿ عنو " أ.ـ. تيليارد :"إف البطل التراجيدي الشكسبيري يثير فينا انفعاؿ ا

 (xxviii)يتطهر من خلاؿ المعاناة "

إف كاف أكثر مما يستحقو من العقاب حتى  نشعر بعمق معاناة البطل الشكسبيري، وبأنو ناؿ   

لارتكابو الخطأ عن إدراؾ مسبق منو، و ليعمق شكسبير معاناة أبطالو ؛ ىو السبب في عذابو 
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الهذياف عند "عطيل"، و"ماكيث" يصل بهم إلى حالات ذىنية شاذة كالجنوف عند "لير"، و 

؛ "، كل ذلك يزيد من عمق معاناة الشخصية ومن قوة احتمالها توالتظاىر بالجنوف عند "ىامل

ما يقرروف احتضاف مصائرىم بصدر رحب، حينؿ شكسبير إعجابنا، وفخرنا بهم ولذلك يثير أبطا

ر المطلق للبرجوازية لما وبقناعة تامة "وفي التراجيديا الشكسبيرية المجسدة للعصر حيث النص

" الواقعين  -الإنسانين –حتمية تاريخية في ىذه التراجيديا نجد أف الأبطاؿ  بوصفو بعد يظهر

نهم أنوي الذي يحققونو، على الرغم من في البلوى" لا يبقوف أبدا وحيدين وأف الانتصار المع

، وكأنو وصية للأجياؿ ظيمي التراجيديا على اعتبار أنو درس عيقدموف حياتهم ثمنا لو يبرز ف

موسة المواجهة لهدؼ محدد، بل المل مآثره الوصية ليس السلوؾ، ولا الالمقبلة، وما يشكل ىذ

التي يحس بموتها على أنها ضربة رىيبة بالنسبة لكل أولئك الذين تعمر نفسو شخصية البطل 

 . xxixصدورىم المشاعر الإنسانية"

 في القرف السابع عشر الفرنسي : البطل

كتُاب   –ه من تراث سابقيو اطولة المثلى الذي استقر سم أرسطو مفهوـ البأف ر  بعد 

تلك الأعماؿ العظيمة التي برزت فيها بطولات اليوناني القديم   ولاسيما –الدراما اليونانية 

 فيكأعماؿ "اسخيليوس" و"سوفوكليس"، و"يوربيدس"، جاء بطل القرف السابع عشر الفرنسي 

، تستلهم منو قوانينها ن قوانين أرسطو في كتابو )فن الشعر( بالذات مصدراً إطار حركة اتخذت م

عبر شروح وتفسيرات لاحقو تحفل بإضافات مدسوسة، كاف  بلولكن ليس من الأصل مباشرة 

على رأسها كتابات "سكاليجر" و"كاستل فيترو" ، ولم يكن ذلك ليتنافى مع الرغبة الفرنسية في 

و شخصية قومية ، بقدر ما كاف  ذلك اتباعاً حرفياً صارماً لضوابط الإبداع وخلق أدب قومي أ
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الحركة  -الأدبي والفني سميت ىذه الحركة  مع العصر والميل ملاءمةً ظنوىا صحيحة وأكثر 

 (xxx)الكلاسيكية أو "الاتباعية" 

 يمتازذىبي ، ولما كاف ىذا العصر حركة ازدىرت بشكل خاص في عصر فرنسا ال وىي

ميادين الحياة ، اتجو في أدبو إلى تصوير الروح الإنسانية العالمية  كلوالازدىار في  بالاستقرار 

للكشف عن خبايا تلك النفس وعن المشاعر المتضاربة التي  ؛ شاملة الغموض في أعماقها

الأدب  دلاقاتها مع الآخرين. " لذلك يعفي ع ولاسيمادد سلوكها في الحياة اليومية تتنازعها وتح

دوف محاولة للحكم عليها من لأعماؽ النفس البشرية وخفاياىا  إيضاحأدب كشف و  الكلاسيكي

يكي بأنو إنساني أو لها، أو محاولة مباشرة لقيادتها وتوجيهها ، ولهذا يوصف الأدب الكلاس

 . (xxxi)بالنفس البشرية وكاشف عن خطاياىا"  مختصخالص؛ أي أدب 

 البطل الكلاسيكي ومحور صراعو : مواصفات

قد تشكلت أيضاً من الأساطير  تأف صورة البطل الكلاسيكي كانمن  رغمالعلى  

لم يعد ذلك البطل الذي يصارع الآلهة  فإنواب التراجيديا الكلاسيكية اليونانية التي تمثلها كت

إلو عادؿ لا  نظرهوىو في ، والقدر* وىو في ظل عصره المسيحي الذي يؤمن بوجود إلو واحد 

د أف البطل الكلاسيكي وقد نفض عنو غبار الوثنية أصبح يتحمل تبعة يعاقبُ إلا المذنب نج

فانتقل صراعو إلى داخل ذاتو وأصبح يصارع  ؛ الناتجة أساساً عن ضعف في نفسيتوأخطائو 

مشاعره المتضاربة التي انقسمت بين شقي رحى عاطفتو وواجبو؛ عقلو ومشاعره، فهو بطل  

كب ملكو مثلاف أعلياف " وميزه عن البطل الذي يرتكالذي وصفو  "الايردايس نيكوؿ" بطل يت

بسبب خطأ ما أو ضعف في شخصيتو قائلًا: " الفرؽ الوحيد بينهما ىو أنو يواجهو  طأ ؛تصرفاً خ
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 اجبواجباف يتقابلاف لا محيص لو منهما، ليس بينهما واجب خبيث أحدىما يمثل سلطاف الو 

ويمكن ىنا أف يتم العمل ، الإحساف والعاطفة  كذلك الآخر يمثل سلطافو العاـ والقانوف العاـ، 

 (xxxii)بفعلة شعورية أو لا شعورية نابعة من ناحية من نواحي الضعف الخُلُقي".

الذي  ندروماؾ( لراسين تصارع واجبها المتمثل في وفائها لزوجها )ىكتور(ألذا نجد )     

لابنها من ذلك الشهيد تصارع عاطفتها وحبها الأمومي نفسو الوقت استشهد في المعركة وفي 

بعد أف خيرّت بين قتل الابن أو الزواج من قاتل أبيو، وكذلك ىو الحاؿ في مسرحية )السيد( 

لكورني لم يكن الصراع الذي يكابده )رودريج( بالصراع الهين؛ فهو مطالب باتخاذ قرار وترجيح 

حبيبتو )شمين( وإما أف أف ينتقم لوالده من والد  إماالحب، ف وإماالشرؼ،  ماإحدى الكفتين: إ

ما يبث ما في أعماقو من صراع حين من أجل عاطفتو ويبدو ذلك جلياً ؛ يتخلى عن تحقيق ذلك 

ملتهب في منولوج يشي بمكابدتو قائلًا :" رميت في صميم الفؤاد بسهم،... أنا الطالب 

 المسكين لثأر عادؿ، والهدؼ الذي تمرح بو صروؼ دىر ظالم أقف بلا حراؾ وتستسلم

، نفسي، مستضعفة لضربة تودي بي حين أوشكت أف أبلغ غرامي، واحرقلباه لمرارة خطبي 

أيكوف في ىذه الخصومة أبي الموتور ويكوف الواتر أبا شمين، لشدة ما أكابد من المعارؾ في 

 . ( xxxiii...")نفسي 

في نفس " رودريك " إلا بانتصار الواجب على  طرـتحمل نيراف المعركة التي تض ولا 

لفضيلة الواجب، وبما أف الكلاسيكيين كانوا  كذلك كاف "كورني" ينتصر دائماً و عاطفة، ال

ينشدوف العناصر الإنسانية العامة في شخصياتهم البطولية، وىي الخصائص المشتركة بين البشر 

سعياً لخلق نماذج بشرية خالدة؛ وجد ىؤلاء في العقل الإنساني ضالتهم المنشودة لخلق تلك 
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ذلك؛ توقفت مصائر أبطالهم على موقفهم من فكرة الواجب، ومدى تقيدىم بمبادئ النماذج ل

أصبح  بلبالوسيلة التي تحدد مصيره،  العقل، أما عن المصائب التي تحيط بالبطل فهي ليست

سوؼ يجرىا على نفسو من جراء ذلك،  لتيمصيره متوقفاً على اختياره الواعي بالعواقب ا

ى ذلك الاختيار، وىنا تكمن النقطة الثانية في اختلافو مع جوىر فمأساتو ناتجة ومتوقفة عل

مفهوـ البطل الأرسطي فبعد  أف كاف  أرسطو يفضل البطل الذي يرتكب الخطأ عن غير عمد، 

وبعد ذلك يكتشف فداحو فعلتو فينتج عنو التحوؿ في مصيره نجد أف الكلاسيكين جعلوا 

اقبو فالمأساة الكلاسيكية مأساة واعية تتحدد فيها عو م يرتكبوف الخطأ عامدين وعارفين أبطاله

جاء ذلك العمق في الصراع النفسي  ثكأتيو من فعل يتحمل تبعتو، ومن مسؤولية البطل. بما ي

 الذي يخوضو البطل.

يتمثل في أنو بعد فأما الفرؽ الثالث الذي بعد بالبطل الكلاسيكي عن جوىر البطل الأرسطي  

يقف بين ىذين النوعين  بليس بالشرير و لا ىو بالخيرّ ى أرسطو لأف كاف البطل المثالي لد

 فيرتكب الخطأ لا عن خساسة فيو أو لؤـ .

الآخر مثل  همبعضىذه القاعدة في حين التزـ بها  حطم بعض الكتاب الكلاسيكيينوقد      

مو "راسين" وىو مثاؿ الكلاسيكي المحافظ، فكتب مسرحية " فيدر" واصفاً بطلتها في تقدي

لأف بها كل مقومات البطل الأرسطي؛ فلا ىي بالشريرة ولا بالخيرة تقع ؛ للمسرحية بأنو اختارىا 

في الخطأ ليس عن خساسة فيها؛ وىي تشعر بحب آثم مدفوعة نحوه بقدرىا المحتوـ ،  أما 

يطاليين في القرف السادس دة باتباعو لشرَاح "أرسطو" من الإ"كورني" فقد خرج عن ىذه القاع

بأنها حالات  -التي أشرنا إليها سابقاً -الأرسطي  للبطلشر الذين فسروا الحالات الأربع ع
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ولم يستبعد منها أية حالة فتبعهم "كورني" في ذلك ورأى أنو ، نموذجية طرحها "أرسطو" 

بالإمكاف عرض بطل خيرّ لا شر لديو في المأساة يتعرض لاضطهاد ظلم استبدادي على شرط 

مة لو أكثر مما يثير من الغضب والاشمئزاز ممن اضطهدوه، وكذلك رأى بأنو أف يثير من الرح

يؤدي إلى تطهير  –شرورىم نتيجة  –ساة؛ لأف عقابهم الصارـ يصح عرض الأشرار أبطالا للمأ

بعض النقائض الإنسانية عن طريق المأساة الإرادية الواعية وإثارة الخوؼ من البطل والرحمة على 

 (xxxiv)ضحاياه.

البطل الخيرّ  –لنا " غنيمي ىلاؿ " مثالًا على الحالة الأولى لبطل " كورني "  ويضرب 

في مسرحية ىذا الأخير " بوليوكيت " التي أظهر فيها بطل المسرحية " بوليوكيت " من علية  –

 –نو تعرض لظلم والد زوجتو، أما الحالة الثانية أوىو بطل قديس لاشر لديو إلا ، الأرمينين 

"رودجوف أميرة البارثيين"،  المسماه–فكاف مثالو في مسرحية "كورنيى" أيضاً  –البطل الشرير 

دميتريوس حين يعود من حربو  هاوفيها يظُهر " كليوباترا" أميرة الشاـ وىي تشن حرباً على زوج

رثيين عازماً الزواج منها فتنجح في حربها وتقتل مصطحباً الأميرة "رودجوف" بنت ملك البا

الشريرة إلى أف تموت في النهاية متجرعة السم الذي   ياتهاردى بعد ذلك في نزوجها، ثم تت

وىكذا تنتهي مأساة كليوباترا باختيارىا ، كانت قد أعدتو لابنها في ليلة زفافو على "رودجوف" 

ىذه المأساة "بأف مثل ىذه الجرائم ليست فيها  ويشير "غنيمي ىلاؿ" إلى تعليق "كورني" على

وتدفع إليها الأطماع الكبيرة التي لاتتاح لسواد الناس، ثم يعقبها  ء،الأدنيا همخساسة ولا إسفاف

 (xxxv)الاعتراؼ بالخطأ. 

 والأثر الجمالي للمأساة الكلاسيكية : البطل
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تو أف يتوج بطلًا للمأساة كيف للبطل الكلاسيكي الذي يرتكب الخطأ عامداً بمحض إراد      

 المتلقي؟  بالخوؼ والشفقة عليو؛ فتحقق مأساتو تطهير –وأف تثير فينا كارثتو الشعور

أصبح يعرض لنا تارة بدور الشرير وأخرى  ؛ إذيير في طبيعة البطل الكلاسيكي تبع ذلك تغ لقد

والذي لا ، ىذا البطل تغيراً آخر متعلقاً بطبيعة الأثر الذي يحدثو فينا مصير  –بدور الخيرّ 

ؿ إليو البطل الإغريقي كذاؾ المصير الذي يؤو و  ، يمكن لنا أف نطلق عليو بالمصير المفجع

طبيعة البطل الكلاسيكي في إطار عقيدتو المسيحية إذ "أصبح يعيش إلى بالطبع  وذلك راجع

ىناؾ عالماً أف يموت وأف موتو ليس فاجعة، لأف من قبلها، وعلم أنو لابد  سويفاتت وسط... 

سعاده إلى إنها تسعى حد لها، إ آخر سيعيش فيو، ويبعث من جديد، وأيضاً إف قوة الرب لا

لخير على الشر، وإذا ايرجع إلى اختيار البطل وتفضيلو  وىذا الفضل، دائما، إذا كاف فاضلًا 

 (xxxvi)أخطأ فعليو ألا يتمادى في الخطأ بل يتوب كما تحث الديانة المسيحية". 

 القيمة الجمالية الناتجة عن مصير البطل الكلاسيكي ؟ ما إذف

أف الكلاسيكيين فضلوا حالة البطل الشرير الذي ينتقل من السعادة إلى الشقاء،  بما 

فقد حققوا ذلك الشعور بالرضا ولم ؛ ويثير فينا تحولو، ذلك الشعور بالرضا لحاستنا الأخلاقية 

ي الخوؼ والشفقة، وكاف مطلبهم راجعاً إلى ارتباط يكن مقصدىم عملية " التطهير" بإثارة عاطفت

تعليمي  قيالكاتب الكلاسيكي بالدين؛ فكانت الوظيفة التي تقوـ عليها مأساتو ذات طابع أخلا

ر( ما عرض لنا ) فيدحينر، وذلك ما قاـ بو "راسين"  ػَ يو معاقبة الشرير ومكافأة الخػحتَم علي

بأنها المذنبة الحقيقية التي استحقت العقاب بعد أف   –نفسو الاسم المسماة  –بطلو لمسرحيتو 
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كاف " ىيبوليت " ىو بطل المأساة عند "يوربيدس"، وكاف ذلك العقاب الذي يستحقو المذنب 

التي  xxxviiوالثواب الذي يجازى بو الخير محققاً لما سماه الكلاسيكيوف "العدالة الشاعرية"

مما يثير ، ة الكلاسيكية يثيير إعجابنا أكثر حلت محل "التطهير" اليوناني، فأصبح بطل المأسا

ويقرر اختيار ، ما كاف يقف فوؽ قدره حينر لمصيره شفقتنا وخوفنا عليو، وأصبحنا نشعر بالفخ

أف جماؿ الأثر الفني لا يكفي ضا. تامين ، إف الكلاسيكين يروف ذلك المصير بتسليم وقناعة ور 

 وظيفةبوصفها الأثر الأخلاقي "فنظرية التطهير وحده ليتحقق الكماؿ، بل يتحقق الكماؿ بوجود 

للتراجيديا، لم تتحقق بالنسبة للتراجيديا الكلاسيكية، فإنها تثير عواطف غير الشفقة والرعب، 

إنها تثير عواطف أخرى كالحب بأنواعو وسائرالعواطف النبيلة. كالإعجاب البطولي، ثم لا تطهر 

الأمر الذي دعا بعض الكتاب إلى أف يبشروا  ؛ يةالانفعالات بل تعطي عظات أخلاقالنفس من 

بهذه العظات والعبر على لساف الأبطاؿ، وذلك أثر من آثار الديانة المسيحية من تسخير الفن 

من الأدب مقاومة  اً جزءبوصفها ، والمجتمع، وأصبحت التراجيديا، والأدب لخدمة الأخلاؽ

ىي رسالة المسرح الكلاسيكي، وىي فكرة لم  لأخلاؽ السيئة، ومنفرة منها، فالفكرة التهذيبيةا

يقصد إليها أرسطو، بدليل أنو رفض وجود البطل الذي يرضى حاستنا الأخلاقية ؛ لأنو لا يثير 

 (.xxxviii)فينا خوفاً ولا شفقة، ولا يحقق نظرية " التطهير"

في خالف المفهوـ اليوناني  قدوبهذا يكوف المفهوـ التراجيدي في القرف السابع عشر،      

نواح عدة منها ميداف الصراع وانتقالو من الخارج إلى داخل النفس البشرية، ثم قيد البطل 

للبناء من ناحية  اً مصدر بوصفو مصيره، ثم في عدـ نفع الأسطورة، ومسؤوليتو الواعية عن 
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"  ومضمونها الديني، كما في التراجيديا اليونانية ثم في الوظيفة الأساسية ، وىي عملية " التطهير

 (.xxxix)استبعادىا للكورس وأيضاً 

، كتب الكلاسيكيوف مسرحياتهم شعراً مقتفين في ذلك خطى الشعراء اليوناف   وقد 

ما تزعم ) بوالو( نقاد عصر النهضة، وبدأ بالتقعيد لفن الدراما في ىذا العصر حينء ذلك وجا

، وكانت أوؿ "سطوويكتب القواعد الدرامية على نسق "أر ، فأخذ ينقب في التراث القديم 

قاعدة وضعها أف تكتب المسرحية الكلاسيكية شعراً ، ولذلك جاءت أعماؿ "راسين" و"كورني" 

مكتوبة بالشعر المقفي الذي جاء معبراً عن العواطف والمشاعر الرفيعة التي تفيض بها نفوس 

عن أبطالهم ، ويبدى " الأردايس نيكوؿ " رأيو في مدى صلاحية الشعر المقفى في التعبير 

المأساة قائلًا:"إف شعر القوافي ىو في الظاىر بعيد كل البعد عن الحياة الفعلية، بحيث لا 

يصلح أداة تعبيرية في المأساة، وتطور المسرحية في اليوناف ينير لنا السبيل في بحث ىذه 

جزء لا يتجزأ من بناء مسرحياتو، أخذ على أيدي  ”إسكيلوس“النقطة فالكورس الذي احتفظ بو 

وفوكليس" و"يوربيدس" يستقل عن موضوع المأساة؛ حتى أصبح على يد يوربيدس مجرد أداة "س

تاماً ، ولو ظهر بعده كاتب مسرحي  صالاً لتقديم سلسلة من الأغاني المنفصلة عن المسرحية انف

ذلك استطاع من رغم على الو  ،(xl)دونو"من عظيم آخر لكن الأرجح أف يكتفي بالحوار 

 تهم في صياغة الشعر أف يتوغلوا في الأعماؽ الإنسانية لأبطالهم.الكلاسيكيوف ببراع

 في الدراما الحديثة : البطل
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 بمعناه –"ما إف لاح غروب القرف الثامن عشر حتى كاف المفهوـ التراجيدي للمأساة  

بعد ظهور الأنواع الدرامية الجديدة والناتجة عن الخلط  لاسيماقد آذف بالرحيل و  –التقليدي 

ليختم موت ؛ الملهاة الجادة( أو )المأساة اللاىية( ميديا، والتراجيديا كالتي سميت )لكو بين ا

، وكاف الابتعاد عن البطل بصورتو التقليدية، من أىم  (xli)المأساة بعد ذلك بظهور الرومانسية"

روح التراجيديا وعمادىا الذي تقوـ  منزلةلأف البطل بصورتو تلك كاف ب عوامل موت المأساة؛

يو، فلم يعد يمثل ذلك النبيل ذا المكانة الرفيعة،  وما عاد ىذا البطل يتشدؽ بالشعر عل

لا بل أصبح يتحدث بلغة نثرية توافق روح العصر، لغة يستطيع من  نانةوالألفاظ الفخمة الر 

 ؛ن التكلف والتفخيم في العبارات خلالها التعبير عن ىمومو ومشاكلو ببساطو وعفوية خالية م

لك أخذ الكتاب يصوروف شخصياتهم من صميم الطبقة البرجوازية أو من عامة الناس، لذ      

بطل القرف  روأصبح ىم الكاتب الأوؿ والأخير ىو إبراز القضايا الاجتماعية بكل ظواىرىا، فصو 

ف كل ما يقع عليو من ظلم وشرور إنما ىو نتاج إر بصورة الإنساف الخيرّ بطبعو، و الثامن عش

إصلاحو بمجرد أف  فيالشر  عدوا، فنفسو ، أو قد يكوف بسبب عجز الفرد ةظروؼ اجتماعي

يغلَب الفرد طبيعتو الخيرة، فغدا البطل يصارع قوى الشر المتمثلة في المجتمع، وجاءت ىذه 

المسرحيات مزيجاً من الضحكات والعبرات فلم تعد تميز بين الكوميديا والتراجيديا؛ إذ اختلط  

الدراما الحديثة" أو   "التراجيديا الجديدة " كما إرىاصاً لما سمي " وعين فكاف ذلككلا الن

 (.xlii)وصفها "أريك بنتلى"
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وأوائل القرف التاسع عشر، فأصبح ، مفهوـ البطل بانتهاء القرف الثامن عشر  وانتهى 

مثلما نجد في مسرحيات "إبسن" و"ستر ندبرج" ، و"تنيسي وليامز" ، و"أونيل"  إنساناً عادياً 

ىم ممن جسدوا معنى البطولة في الإنساف العصري بكل شروطو الاجتماعية وأرضيتو وغير 

، فأخذ النقاد والكتاب المشتغلوف في الدراما ينعوف موت المأساة بجلالها المعهود    ةالواقعي

فمنهم من عزى ذلك إلى ظهور موجة الطبيعية والواقعية ويرى أنها  –كما عرفو المسرح اليوناني 

ب البنية الاجتماعية أف التغير الذي أصاالبطل المأساوي، ومنهم من قاؿ : غير مفهوـ أدت إلى ت

أف تغير العقيدة الدينية لو دور كبير في موت المأساة؛ ويقوؿ خروف  قالوا : آىو السبب، و 

فى بزواؿ المجتمع "أريك بنتلى": "إف الطراز الأسمى من التراجيديا )المأساة( قد اخت

...إف  ةينقصها تذوؽ المأسا الديمقراطيةف الطبقات الوسطى والمجتمعات إ، و الأرستقراطي

لهة على حين التراجيديا تظهر ذؿ الجانب من الشهم البطل في الإنساف. وجانب العدالة في الآ

الإنساف بصورة الضحية العاجزة أماـ عالم معاد أو بصورة الثائر عن حق  ييصور المذىب الطبيع

 (xliii)في وجو نظاـ مقدس" 

رض ف التراجيديا بالمفهوـ اليوناني تع: إرأي بنتلى القائل  فهمي فوزيناقش  وقد 

في أف عدالة الآلهة اليونانية لم تتحقق في كل التراجيديات  – يفهم –عدالة الآلهة موضحا رأيو

ليس فوىو يرى أيضاً بأف الطبيعية إذا كاف لها دخل في اختفاء المفهوـ التراجيدي ، اليونانية 

ضحية لعالم عدواني؛ لأف ذلك قد بوصفو ضد نظم معينو أو  اً ثائر بوصفو لأنها تعرض الإنساف 

تحقق في التراجيديا اليونانية، وضرب فوزي مثالًا على ذلك في مسرحية " انتيحونا " 



 

 

- 862 - 

 

يثيوس" "بروم يةلسوفوكليس التي تثور على نظاـ " كريوف " وقانونو كذلك في مسرح

ضحية لعالم عدواني مثلو في " أوديب ملكاً " وىيبوليت " بوصفو ساف "لاسيكلوس"، أما الإن

 ليوربيدس ".

أف للطبيعية كما في رأى " في تفنيده رأى " بنتلى " ويرى  فهمييستطرد " فوزي  ثم 

في اختفاء المفهوـ التراجيدي، ولكن يتجسد ذلك في نزعتها نحو  كبيراً   ىذا الأخير أثًراً 

حولها ، وأف ىذه المحاكاة ىي التي جعلت المسرح يحيد عن المفهوـ  المحاكاة لما ىو موجود

أخذت تقدـ الأشخاص الذين  لذلك؛ التراجيدي اليوناني؛ لأنها تنزع لمماثلة الحياة وأشخاصها 

لا تنطبق عليهم الصفة الأرسطية ولا بقية الشروط الأساسية للمفهوـ التراجيدي اليوناني، ويدلى 

 في موت المأساة قائلاً :  " فوزي فهمي " برأيو

" إف التراجيديا بمفهومها اليوناني لم يعد في الإمكاف الكتابة على نهجها ، ويرجع  

ىذه الأسباب ىي التي خلقت شكلًا جديداً و ذلك إلى أسباب اجتماعية ... ثم أسباب دينية .. 

على مر العصور، لك يختلف عن الشكل اليوناني، وىو الدراما البرجوازية التي تطورت بعد ذ

 (xliv)الدراما الحديثة" وأصبحت تسمى 

وذلك ، أسباب دينية إلى فهمي " في أف موت المأساة يرجع  الباحثة رأى " وتوافق 

راجع إلى أف اعتماد المجتمع الحديث على الدين قد تلاشى شيئاً فشيئاً، وأضحت الأسطورة 

، وأصبح ىذا الأخير يقف  الدينية عديمة الأثر دةالتي تحمل التراث القديم للعقي في إنساف اليوـ

انعدمت تلك الهزة العنيفة التي تسعى  ومن ثم ؛ رة موقفاً مغايراً عن موقف مثيلوتجاه الأسطو 

، فأصبح من الصعب عليو أف يتعرؼ أعماؽ نفسيو المتفرج إلى ا وصولًا الأسطورة في إحداثه
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من الأسباب التي دفعت كتُاب  لى حقيقة نفسو داخل أحداث ىذه الأسطورة ، ولعل ىذهإ

التي حملت  –الدراما الحديثة إلى اللجوء إلى تصوير واقع مجتمعهم، لم تكن الدراما الحديثة 

ور الموجو الواقعية نتاج ظه –في أحشائها البطل العادي في حياتو اليومية، ولغتو النثرية 

في فرنسا في الخمسينيات من ىي نتاج ، إرىاصات سابقة بدأ بها " ديدرو"  بل فقطوالطبيعية 

ا إلى الكوميديا و التراجيديا فهو أوؿ من دعا إلى التخلي عن تقسيم الدرام، القرف الثامن عشر 

 يالارستقراطما كاف يدعو إلى الدراما البرجوازية، وىو أوؿ من حطم صورة البطل النبيل حين

ستعماؿ النثر في الحوار، ثم بدعوتو في تصوير الشخصيات والمواقف من الحياة العادية إلى ا

بدعوتو إلى الحائط الرابع الذي وظف بعد ذلك في القرف التاسع عشر نحو تحقيق الواقعية في 

ائل من "شيلر" ، و"لسينج" ، و"لودفينج" ، و"ىيجل" في أو  بعد ذلك كلً  جاء ،(xlv)المسرح 

كانت البلورة الحقيقية ثم   ،(xlvi)التي أعلنها "ديدرو"نفسها الدعوة القرف التاسع عشر حاملين 

بتعمقها وسبرىا  امتازتو ، للدراما الحديثة مع الواقعية والطبيعية في أواخر القرف التاسع عشر 

لأنها لم تتراجع ىي الأخرى في التخلي عن البطل النبيل وعن لغتو  ؛أغوار الحياة الاجتماعية 

عية بدعوتو إلى تصوير المجتمع الشعرية الرفيعة وكاف "إبسن النرويجي" أوؿ من حمل راية الواق

 الواقعي وحياة الإنساف العادي فيو.

ومن الملاحظ أف البطل في العصر الحديث أصبح فريسة داخل البنية الاجتماعية يعمل على    

لقب البطولة ، وليضمن لنفسو نصيباً من نبل استحقاقو  سوغطيمو إلا أف ىذا البطل كي يتح

لذا يندفع  ؛ما لا يقبل الخداع والهزيمة حينخطى حدوده البشرية إنساناً يت البطل القديم نجده

إلى نهايتو طائعاً ومختاراً لمصيره حيث التصالح الروحي بينو وبين ذلك القدر، يقوؿ آرثر ميلر: 
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ف إدـ وجود أبطاؿ حقيقيين بيننا ، و عإلى ابة التراجيديا في عصرنا الحالي "ترجع ندرة كت

وف مادة لتراجيديا كما كاف الأمراء والملوؾ قديماً ولكن البطل الإنساف العصري يصلح ليك

يناؿ وضعة إلى أف ؿ التراجيديا القديمة؛ فهو يسعى الحديث ىدفو يختلف عن ىدؼ أبطا

ف الإحساس التراجيدي النامي في داخلنا إوليدافع عن كرامتو الشخصية و الحقيقي في المجتمع 

ه الشخصية لتقديم حياتها إذا تتطلب الأمر للدفاع تجاه ىذه الشخصية ناتج عن استعداد ىذ

عن كرامتها، والسقطة المأساوية ليست بالضرورة ناتجة عن ضعف في شخصية البطل أو عن 

ىا دسلبياً تجاه تلك القوى التي يعلأف يكوف إنساناً  ، خطأ صادر عنها، ولكن في عدـ رغبتو

وىذه ىي ، تج عن خطأ أو شر في مجتمعة ف دمار البطل الحديث وسقطتو ناإتحديا لكرامتو، و 

ىذا القانوف الأخلاقي ىو الذي يؤدي ، و الأخلاقية التي نستنتجها من الدراما الحديثة  لقيمةا

 . (xlvii)التراجيدية" الاستنارةإلى 

بل سعت إلى إحداث عنصر آخر  رأف الدراما الحديثة لم تسع إلى التطهي الآفتجلى و       

وتنوير عقوؿ المتفرجين لتلك الحقائق التي ، لكشف عن حقائق الواقع يتمثل في الاستنارة با

على و ؛ اختزلت في واقع ما يعانيو البطل الحديث؛ ليعي المتفرج موقفو وظروفو بكل مواصفاتها 

لا الحس المأساوي  فإفد أغفلت في الدراما الحديثة الرغم من أف التراجيديا بمعناىا الإغريقي ق

نشعر بمعاناة الأبطاؿ العاديين الذين يشبهوننا في مكانتهم  لا نزاؿو  ينبض بالحياة، يزاؿ

، من ىنا نشأ نفسو  الوقت اؿ الذين يبكونا ويضحكونا فيومشاعرىم وقضاياىم، وىؤلاء الأبط

يشترط أف تكوف الفجيعة في  ولاالإحساس المأساوي التراجيدي جديداً يرتدي ثوب العصر، 

وت البطل الذي يعاني لكي يحدث الأثر التراجيدي، ولكن يكفي الدراما الحديثة متجسدة في م



 

 

- 865 - 

 

إخفاقو يحقق الإحساس إف أماـ ىذه القوى؛ إذ  الإنسافأف تصور الدراما الحديثة إخفاؽ ىذا 

التراجيدي وليس موتو، وقد يعني الإخفاؽ المعنوي للإنساف في العصر الحديث ىذا مع 

 حديثة لا يموت كما ىو الأمر في التراجيديا اليونانيةملاحظة أف البطل الذي يموت في الدراما ال

ما تكاد تنتهي حياتو ولم يعد فيو بقايا حينبطل وىو في قمة مجده، بل يموت يفجع ال إذ؛ 

 . (xlviii)يمكن أف تعيش

قضية واحدة وىي قضية الإنساف الحديث؛ )فتشيكوؼ(  عرضسعى كُتاب الدراما الحديثة ل إذف

مأسوي في رتابة الحياة التي تعيشها شخصياتو أما )تنيسي وليامز( مثلًا يعبر عن الإحساس ال

عبر عن باطن الفرد وما يعانيو من وطأة الحرقة الجنسية وأما )يوجين أونيل( فقد عبر عن فقد 

بحث الفرد عن ذاتو في مجتمع صناعي يسحقو، وبعد أف كاف الصراع الذي يخوضو البطل 

 لاسيما، أصبح بطل الدراما الحديثة و ة لا يعرؼ كنههاضد قوى غامض الأرسطي صراعاً كونياً 

، فهو يواجو قوى غامضة، إذ نفسو  الصراعالمية الأولى والثانية يعاني بطل ما بعد الحرب الع

تدور في رأسو أفكار فلسفية ميتافيزيقية يحاوؿ الإجابة عنها كما ىو الحاؿ في أعماؿ 

عبث، ومن أىم كتاب الدراما الحديثة الذين "بيكيت"، "يونيسكو" وغيرىم من كتاب مسرح ال

وتشيكوؼ " و"برنارد شو"، "بيراند ، عبروا عن المأساة بالملهاة ىم "إبسن"، و"سترند برج" 

يللو"، و"آرثر ميلر"، ثم "اليوت، و"بريخت" و"تنسي وليامز"، و"جاف آنوي"، و"بيكت"، 

 .نفسو الوقتالمضحك في المأساوي المبكي و  و"يونسيكو" وغيرىم ممن عمقوا الإحساس

أما عن لغة الأبطاؿ في الدراما الحديثة، فقد جاءت كما سبقت الإشارة إلى ذلك لغة نثرية  

بعد سيادة الواقعية في الأدب والفن، وبعد أف  لاسيمالم تعد المسرحية تكتب شعراُ و يومية، و 
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شعر أف يصورىا، أخذ المسرح في ىذا الوقت يعالج قضايا سياسية واجتماعية يصعب على ال

 وكاف ىدؼ المسرح أيضاً ىو محاكاة الحياة اليومية بلغتها النثرية وشخصياتها العادية .

أف المسرحية لم  -1جعلت المسرح يستخدـ اللغة النثرية منها:  أخر اً كما أف ىناؾ أسباب      

كما أف   -2ومية. ىي قطعة من الحياة، والنثر بالطبع ىو لغة الحياة الي بلد تراجيدية خالصة؛ تع

ى المسرحية أصبحت تضم عالماً واسعاً من المجتمع؛ فتعددت فيو الطبقات من متوسطة إل

في المسرح مع رغبة الجمهور في أف يجد نفسو فيما  خطابهمعامية، ولم يعد الشعر مناسباً 

 يرى ويسمع.

إريك بنتلي : " إف وخير ما يمكن أف يختم بو الحديث عن البطل في الدراما الحديثة ىي عبارة  

 . (xlix)مجرد كونك إنساناً ىو في حد ذاتو حقيقة تراجيدية " 

ة الموجو ءت المسرح في العصر الحديث مع بدالرغم من النثرية التي سادعلى ا ولكن 

عاودة الكتابة إلى مم يمنع ذلك من وجود بقايا حنين لفالواقعية التي عبرت عن البطولة العادية 

إذ شهد القرف العشرين ارتداداً إلى جلاؿ اللغة الشعرية في المسرح كما   ؛ بالشعر في المسرح

كاف عليو الحاؿ في المسرح الإغريقي والروماني ثم مسرح شكسبير والقرف السابع عشر 

لغة الشعرية؛ لتوائم العصر ارونة في تطويعها الفرنسي، وقد ظهرت مسرحيات شعرية اتسمت بالم

يرلندا حمل لواء المسرح الشعري الكاتب المسرحي "وليم أففي  ومضامينو الجديدة ، وقضاياه

من المسرحيات  كثيرفي أعمالو المسرحية كتب ال ديالأيرلنبطلريتس" الذي استوحى التراث 

 وناؿ بها جائزة نوبل.، الشعرية 



 

 

- 867 - 

 

التي  كثيرةو لوركا" بأعمالو الشعرية السبانيا يطالعنا الكاتب المسرحي"غرسيإ وفي 

الحياة النابضة داخلها ومن أشهر أعمالو  عادابعها الشعري في جوىرىا الدرامي وأبطب امتازت

مسرحية "عرس الدـ" و "العقم" و "يرما" و "الاسكافية العجيبة" ، وفي فرنسا كتب "بوؿ  

كلوديل" مسرحياتو شعراً، و في إنجلترا تعد أعماؿ الشاعر ت . س إليوت تنظيرا للدراما 

والذي وجد في إحياء ، ىم التنظيرات وأكثرىا شيوعاً في العصر الحديث الشعرية ، وىو أحد أ

الدراما الشعرية خير سلاح يشهره المسرح ويستطيع الصمود بو أماـ فن السينما الذي يعد 

المنافس الأكبر للمسرح في القرف العشرين ، ومن أشهر مسرحيات إليوت الشعرية وأىمها 

من الكتاب العربي صلاح عبد  وحفلو كوكتيل"، وقد تأثر ب"جريمة قتل في الكاتدرائية " و "

مسرحية بدى ذلك التأثر ايضا في إبداعو  وذلك من حيث اعتناؽ آرائو النقدية كما، الصبور 

 )الحلاج(.

ة الكلاسيكية للمسرحية الشعرية على يد أمير الشعراء " ءكانت البدافأما في عالمنا العربي       

بين الشعر  –الذي قاـ بتنقية المسرحية الشعرية مما أصابها من اختلاط أحمد شوقي"   الرائد 

الذي ساد مسرحيات جيل الرواد الأوائل، وقد حوؿ شوقي المسرحية الشعرية إلى  – نثروال

نموذج متميز؛ فكاف لمسرحو الشعري تأثير كبير في معاصريو وفي من جاء بعده، وكاف رصيده 

ة ست مسرحيات أولها مسرحية "علي بك الكبير" التي انقطع من المسرحيات الشعرية المشهور 

بعد كتابتها فترة عن كتابة المسرحيات إلى أف عاد إلى المسرح الشعري بمسرحية "مصرع  

" وتوالت بعد ذلك مسرحياتو الشعرية في الظهور فكتب  "مجنوف ليلى " 1221كليوباترا عاـ 
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رحية " البخيلة "، و لشوقي مسرحية نثرية و " قمبيز " و " عنترة " و " الست ىدى " ومس

الرغم من إسهاماتو في المسرح الشعري، وصمو على  الأندلس "، ولكن  أميرةواحدة ىي " 

أبطالو كي يبدع القصائد الغنائية ويعطيها  الكثيروف بالغنائية أكثر من كونو شاعراً درامياً؛ فكاف

وىو جمهور  ، حات الاستحساف لدى جمهوره يترنموا بها، وكاف ىذا الترنيم يثير الآىات وصي

 (.l)للمرة الأولى وكاف يسمع الشعر في مسرح

على خُطا شوقي في المسرحية الشعرية "عزيز أباظو" وأصدر عدداً كبيراً من  وسار 

المسرحيات الشعرية استمد موضوعاتها من التاريخ، و أىمها مسرحية " شهريار" و" قيس 

خل بها عالم المسرح الشعري، ثم تلتها مسرحية " العباسية" و قد ولبنى"، وىي أوؿ مسرحية يد

اقتفى عزيز أباظو في كتابة مسرحياتو خطى كل من شوقي و توفيق الحكيم، وكانت ثمة نهضة 

مسرحية قامت على الترجمات الراقية لكلاسيكيات المسرح الأوربي، وعلى الاقتباس من ناحية، 

المسرحيات التي أضافها "عزيز أباظة " إلى رصيد المسرح  والتأليف من ناحية أخرى، ومع عدد

لم يضف شيئاً ذا باؿ إلى الإنجاز الذي حققو شوقي بل إف ىذا  الشعري بعد شوقي، لكنو "

 .(li)الإنجاز قد ) فقد ( قدراً غير قليل من قيمتو وأثره " 

ىي  الإضافة الوحيدة التي أدخلها "عزيز أباظة " إلى المسرح الشعري وكانت 

في المسرحية الشعرية العربية ، وكاف ذلك في مسرحيتو "شهريار"،  ةو الكورس لأوؿ مر استخدام

إف عزيز أباظة  القوؿ، ويمكننا  (lii)التي سادت مسرحو ائيةىذه الإضافة لم تحد من طغياف الغنو 

ره أف تبلو من إلى المضموف الدرامي الذي لابد  وقف على أعتاب الشكل المسرحي ولم يتجاوزه
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اللغة الشعرية؛ فجاءت مسرحياتو الشعرية عبارة عن قصائد تلقى بواسطة الحوار على خشبو 

 المسرح.

وكانت ، ومن حضرموت جاء علي أحمد باكثير حاملًا بوادر التجديد في المسرحية الشعرية  

فكاف عجباً أف يرى الشعر الذي كاف يعرفو  نمسرحيات شوقي ىي أوؿ ما عرؼ من ىذا الف

ير عن ذات الشاعر وقد تحوؿ إلى حوار، ومساجلة بين اثنين أو أكثر، على نحو يجعل كل للتعب

 .(liii)شخصية تعبر عن ذاتها ووجهة نظرىا في صراع مع غيرىا من الشخصيات

حمد باكثير بهذا اللوف من ألواف التعبير الذي يجسد معاني المشاعر الإنسانية، أ أعجب

تامة  رايةقرر خوض ىذا المجاؿ، ويبدو أنو لم يكن على د ومعاناتها بأسلوب جميل ومعبر؛ لذا

كانت رائدة سبقت فبهذا الفن؛ لذا جاءت أعمالو الأولى حافلة بالغنائية، أما أعمالو المتأخرة 

 أصحاب الشعر الحر إلى المسرح.

حمد باكثير التي دخل بها إلى المسرح  الشعري بمسرحيتو " إخناتوف ونفرتيتي " أوتعد تجربة  

لشعر الحر في المسرح العربي إلا وترجمتو الشعرية لمسرحية "روميو وجوليت" ىي بوادر ظهور ا

جدة إلى الفردية التي قاـ بها "باكثير"، لم تلق الأرض الخصبة، ويرجع ذلك  محاولةف ىذه الأ

ىذا النوع من الشعر، الذي لم يألفو الناس في ذلك الوقت، وتظل إسهامات ) باكثير ( بادرة 

 يبة تحسب لو.ط

لم فالنقلة الحقيقة للمسرح العربي، من الشعر المسرحي إلى المسرح الشعري  أما 

كانا قطبين من   ينالرائدين اللذ تتحقق إلا على يد عبد الرحمن الشرقاوي وصلاح عبد الصبور

ات ناىضة نحو الاستقلاؿ يأقطاب جيل الانتفاضة الوطنية التي جاءت في أعقاب الأربعين
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ة، فكما حمل شوقي و أباظة ىموـ عصرىما وقضاياه جاء كل من الشرقاوي وعبد الصبور والثور 

مرآة لعصرىما يحملاف الرؤى الجديدة للأدب والفن، فواصل كلاىما الحركة التجديدية في 

استجابة للتطور المسرحي ومواكبة للاتجاه العالمي المعاصر، ودخل ىذاف ؛ الشعر المسرحي 

رح الشعري بخطى ثابتة بحثاً عن حياة جديدة للشعر تضمن لو الاستمرارية الرائداف عالم المس

 والبقاء.

إسهامات "الشرقاوي" في المسرح الشعري تتضمن مجموعة من المسرحيات  وكانت 

منها : "مأساة جميلة " و "الفتى مهراف" و "ثنائية الحسين ثائراً" و "الحسين شهيداً" كما كتب 

و "النسر والغرباف" و "النسر وقلب الأسد" ،  ، ثية "النسر الأحمر" أيضاً "وطني عكا" والثلا

ويرى "علي الراعي" أف "عبد الرحمن الشرقاوي " في مسرحياتو الشعرية قد نجح بدرجات 

على  لقياـ المسرح الشعري، ولكن زمةمتفاوتة في إيجاد الشعر الدرامي الذي يعد الأداة اللا

ولم يستطع الإفلات ، لق بو شخصيات حية كاملة الاستدارة لم يستطع أف يخفذلك من رغم ال

مسرح الشعري في أعماؿ الشرقاوي من طغياف الروح الغنائية على روح الدراما، ومعنى ىذا أف ال

، أما النضج الحقيقي للمسرح الشعري والطفرة الحقيقية فيو  (liv)زاؿ في مرحلة الميلاد" ي لا

الشعري، والذي جاء موصولًا بحركة المسرح  تجلت في مسرح صلاح عبد الصبورفقد 

 الشعري في القرف العشرين .
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 : الخاتمة

محاولة دراسة شخصية البطل والتحورات التي طرأت عليها منذ عهد الإغريق حتى العصر  في

 نتائج من الممكن إجمالها في ما يلي:من الالحديث اتضحت عدة 

اجيديا وىو إحداث عملية )التطهير( للنفس البطل الأرسطي مرتبطا بهدؼ التر  ءجا - أولاً 

؛ الإنسانية وىي عملية لاتتم إلا بحلوؿ الكارثة على البطل الذي تردى الى البؤس والشقاء 

رتكاب اإلى ـ للأىواء التي تعصف بو وتدفعو واستسلا، قاصر  طألوقوعو في الخطأ لفهم خ

 . الإثم

يعُمل على تحطيمو، إلا  يةخل البنية الاجتماعأصبح البطل في العصر الحديث فريسة دا - ثانياً  

من نبل البطل القديم  اً لقب البطولة، وحتى يضمن لنفسو نصيباستحقاقو  سوغف البطل كي يأ

دفع إلى نهايتو طائعاً ما لا يقبل الخداع والهزيمة؛ لذا ينحينده إنساف يتخطى حدوده البشرية نج

 ين ذلك القدر. مصيره حيث التصالح الروحي بينو وبومختاراً 

إلى أف القديمة، فهو يسعى  االبطل الحديث ىدفو يختلف عن ىدؼ أبطاؿ التراجيدي - ثالثاً 

 يناؿ وضعو الحقيقي في المجتمع، ويدافع عن كرامتو الشخصية .

إف الإحساس التراجيدي النامي في داخلنا تجاه ىذه الشخصية ناتج عن استعدادىا  - رابعاً 

طلب الأمر دفاعاً عن كرامتها، والسقطة المأساوية ليست بالضرورة ناتجة لتقديم حياتها إذا تت
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لأف يكوف  توعن ضعف في شخصية البطل أو عن خطأ صادر عنها، ولكن ىي في عدـ رغب

 ىا تحديا لكرامتو .بعدسلبياً تجاه تلك القوى التي إنساناً 

ى المسرح الشعري لم تتحقق النقلة الحقيقة للمسرح العربي ، من الشعر المسرحي إل - خامساً 

إلا على يد "عبد الرحمن الشرقاوي" و "صلاح عبد الصبور" الرائدين اللذين كانا قطبين من 

ات ناىضة نحو الاستقلاؿ يأقطاب جيل الانتفاضة الوطنية التي جاءت في أعقاب الأربعين

 والثورة .

تجلت ولا شك في مسرح  الميلاد الحقيقي للمسرح الشعري والطفرة الحقيقية فيو - سادساً 

في القرف  -"صلاح عبد الصبور الشعري" ، والذي جاء موصولًا بحركة المسرح الشعري 

إذ ؛ تلك الحركة التي مثلها كل من " ييتس " و" ولوركا " و" كلوديل " و" اليوت "  -العشرين 

الارتداد إلى ينابيع جاء عبد الصبور كهؤلاء الرواد ثائراً على النزعة الطبيعية فترسّم خطاىم في 

 الأسطورة والطقس والحلم.  
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xv- ،97ص السابق 

xvi- صلاة إنشادية،  أو مرثيت قصيدة أو ترتّل إنشاديت وىي فرق الترتيمي، الكورس تعني الديثراميوس أو الديثرامب
الديثرامب رابع  ويعد تشمل ترتيمة نظمية دينية تصحبيا رقصات غنائية،  ، الإغريقي المسرح من وىي تمثل جزءاً 

)باخوس(  ديونيسوس الإله نشأ عن طريق طقوس الذي الإغريقي أحد أنواع المسرح وىو ،المسرح أنواع
المون وكان يقوم  أسود ثور الإلو الذي كان يتجسد في وىو  ،الأوليمبوس ابن الإلو زيوس رب أرباب ىو،و الإغريقي

مون عميو يعتقدون أن الإلو يتجسد في ىذا الثور وييج وحينما ينتيون من ىذه الطقوس ،بربطو والقيام بطقوسو حولو
معتقدىم ومن ىذه الطقوس  وفقأكمو  فييم بعد ءاً وعمى ىذا الأساس يصبح الإلو جز  اىجمو رجل واحد ويمتيمونو حي
 ظير ىذا النوع من المسرح. 

xvii- جميل نصيف  ترجمة.58.س كوركنيان،"ص،مموسوعة نظرية الأدب إضاءة تاريخية عمى قضايا الشكل
 .1986مة، بغداد، التكريتي، دار الشؤون لمثقافة العا

xviii- 84 – 83ص  رشاد رشدي، ،الدراما من أرسطو إلى الآن ظريةن . 

xix- في  المكتوبة الدرامية المسرحيات من مجموعة ىو (1625-1558) الإليزابيثي لمسرحا
  .1564)-.(1616شكسبير وليام لاعمأ لاسيما(، و 1603-1558)،إنجمترا حكم من الأولى إليزابيث حكم فترة أثناء

https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%AC%D9%88%D9%82%D8%A9
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%AC%D9%88%D9%82%D8%A9
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%86%D8%B4%D8%A7%D8%AF
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%86%D8%B4%D8%A7%D8%AF
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%B1%D8%AB%D8%A7%D8%A1
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%B1%D8%AB%D8%A7%D8%A1
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D9%85%D8%B3%D8%B1%D8%AD_%D8%A7%D9%84%D8%A5%D8%BA%D8%B1%D9%8A%D9%82%D9%8A
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D9%85%D8%B3%D8%B1%D8%AD_%D8%A7%D9%84%D8%A5%D8%BA%D8%B1%D9%8A%D9%82%D9%8A
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D9%85%D8%B3%D8%B1%D8%AD
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D9%85%D8%B3%D8%B1%D8%AD
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D8%A5%D8%BA%D8%B1%D9%8A%D9%82%D9%8A
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D8%A5%D8%BA%D8%B1%D9%8A%D9%82%D9%8A
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D8%A5%D9%84%D9%87
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D8%A5%D9%84%D9%87
https://ar.wikipedia.org/w/index.php?title=%D8%A7%D9%84%D8%A3%D9%88%D9%84%D9%8A%D9%85%D8%A8%D9%88%D8%B3&action=edit&redlink=1
https://ar.wikipedia.org/w/index.php?title=%D8%A7%D9%84%D8%A3%D9%88%D9%84%D9%8A%D9%85%D8%A8%D9%88%D8%B3&action=edit&redlink=1
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%AB%D9%88%D8%B1
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%AB%D9%88%D8%B1
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D9%85%D8%B3%D8%B1%D8%AD
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D9%85%D8%AC%D9%85%D9%88%D8%B9%D8%A9
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D9%85%D8%AC%D9%85%D9%88%D8%B9%D8%A9
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D9%85%D8%B3%D8%B1%D8%AD%D9%8A%D8%A7%D8%AA
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D9%85%D8%B3%D8%B1%D8%AD%D9%8A%D8%A7%D8%AA
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D9%81%D8%AA%D8%B1%D8%A9
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D9%81%D8%AA%D8%B1%D8%A9
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%AD%D9%83%D9%85
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%AD%D9%83%D9%85
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A5%D9%84%D9%8A%D8%B2%D8%A7%D8%A8%D9%8A%D8%AB
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A5%D9%84%D9%8A%D8%B2%D8%A7%D8%A8%D9%8A%D8%AB
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D8%A3%D9%88%D9%84%D9%89
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D8%A3%D9%88%D9%84%D9%89
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A5%D9%86%D8%AC%D9%84%D8%AA%D8%B1%D8%A7
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A5%D9%86%D8%AC%D9%84%D8%AA%D8%B1%D8%A7
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D9%88%D9%84%D9%8A%D8%A7%D9%85_%D8%B4%D9%83%D8%B3%D8%A8%D9%8A%D8%B1
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D9%88%D9%84%D9%8A%D8%A7%D9%85_%D8%B4%D9%83%D8%B3%D8%A8%D9%8A%D8%B1
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xx- 75،  مكتبة الانجمو ، القاىرة ، ص  1977رسطو إلى الآن ، أرشاد رشدي : نظرية الدراما من  . 

xxi-76السابق ص  المرجع . 

xxii- 200ص ،لوكاش جورج ،التأريخية الرواية. 

xxiii- 131ص  ،مطاوع ىاني ،جديدة في مسرحيات قديمة راءاتق 

xxiv- 36 – 35ص  ،سرحان سمير ،دراسات في الأدب المسرحي 

xxv
 .63 ص السابق، المرجع -

xxvi- 130ص ىاني مطاوع، مة،قراءات جديدة في مسرحيات قدي . 

xxvii- ،36ص  دراسات في الأدب المسرحي، سمير سرحان. 

xxviii- 37ص  المرجع السابق 

xxix
 التكريتي، نصيف ترجمت ،9:ص كوركينيان، س.م الشكل، قضايا على تاريخيت إضاءة الأدب تنري موسوعت -

 .م6:93 بغذاد، العامت، للثقافت الشؤون دار

 ، -neosνέοςاليونانية من )النيوكلاسيكية( أو الكلاسيكية الحديثة الحركة ظيرت-*
عن  لمتعبير ؛الثامن عشر القرن في(  -ismos) – ισμόςاليونانيّة واللاحقة classicusاللاتينية من

 القرن بدؤوا في منتصف إذ ؛التنويريّة لمحركة ازدرائيّة، والتي جاءت لتعكس المبادئ الفكريّة بطريقة الجماليّة الحركة
ومن ثم ترجمتيا في جميع المجالات الثقافيّة، ومع ذلك فقد فقدت الحركة  ،الفمسفة في بالإنتاج الثامن عشر

 بونابرت نابميون الكلاسيكيّة الحديثة بعضاً من أتباعيا لصالح الحركة الرومانسيّة، وقد صادف حدوث ذلك سقوط

https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D9%8A%D9%88%D9%86%D8%A7%D9%86%D9%8A%D8%A9
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D9%8A%D9%88%D9%86%D8%A7%D9%86%D9%8A%D8%A9
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D9%84%D8%A7%D8%AA%D9%8A%D9%86%D9%8A%D8%A9
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D9%84%D8%A7%D8%AA%D9%8A%D9%86%D9%8A%D8%A9
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D9%82%D8%B1%D9%86_%D8%A7%D9%84%D8%AB%D8%A7%D9%85%D9%86_%D8%B9%D8%B4%D8%B1
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D9%82%D8%B1%D9%86_%D8%A7%D9%84%D8%AB%D8%A7%D9%85%D9%86_%D8%B9%D8%B4%D8%B1
https://ar.wikipedia.org/w/index.php?title=%D8%AC%D9%85%D8%A7%D9%84%D9%8A%D8%A9&action=edit&redlink=1
https://ar.wikipedia.org/w/index.php?title=%D8%AC%D9%85%D8%A7%D9%84%D9%8A%D8%A9&action=edit&redlink=1
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D8%AA%D9%86%D9%88%D9%8A%D8%B1
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D8%AA%D9%86%D9%88%D9%8A%D8%B1
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D9%82%D8%B1%D9%86_%D8%A7%D9%84%D8%AB%D8%A7%D9%85%D9%86_%D8%B9%D8%B4%D8%B1
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D9%82%D8%B1%D9%86_%D8%A7%D9%84%D8%AB%D8%A7%D9%85%D9%86_%D8%B9%D8%B4%D8%B1
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D9%82%D8%B1%D9%86_%D8%A7%D9%84%D8%AB%D8%A7%D9%85%D9%86_%D8%B9%D8%B4%D8%B1
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D9%81%D9%84%D8%B3%D9%81%D8%A9
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D8%A7%D9%84%D9%81%D9%84%D8%B3%D9%81%D8%A9
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D9%86%D8%A7%D8%A8%D9%84%D9%8A%D9%88%D9%86_%D8%A8%D9%88%D9%86%D8%A7%D8%A8%D8%B1%D8%AA
https://ar.wikipedia.org/wiki/%D9%86%D8%A7%D8%A8%D9%84%D9%8A%D9%88%D9%86_%D8%A8%D9%88%D9%86%D8%A7%D8%A8%D8%B1%D8%AA
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xxxi- دار نيضة مصر لمطباعة والنشر،  ،50 صمحمد مندور،  ،الكلاسيكية والأصول الفنية لمدراما

 .1982القاىرة،

xxxii-   ترجمة العربية درينى خشبة ،227 صالإردايس نيكول،  ،عمم المسرحية. 

،  كما ارتكابوالكبرى في  ةالمسؤوليبجريرة غيره ويعاقب لذنب لم تكن لو  يأخذاليوناني الذي كان  مثل البطل -*

بسبب والده "لايوس" الذي قالت عنو الأسطورة اليونانية بأنو ، تبعتو المعنة منذ ولادتو  الذينجد عند أوديب الشقي 

 ىولديو "إيتوكميس" و "بولونيس"عم -المعنة–بت اختطف ابن بيموبس فاستحقت أسرتو المعنة، ومن بعد أوديب أصا

نحو ما في مسرحية )السبعة ضد طيبة( ولم تسمم ابنتو انتيجونا منيا، كما جاء ذلك في المسرحية التي تحمل اسميا 

 "لسوفوكميس".

xxxiii
 .6:98 المذرست، مكتبت اللبناني، الكتاب دار رضا، يوسف ترجمت ،98-93 ص بياركورني، السيذ، مسرحيت -

xxxiv-1987دار العودة، بيروت، ،579 – 578محمد غنيمي ىلال، ص  ث،الأدبي الحدي نظرالنقدي. 

xxxv-579ص  السابق المرجع . 

xxxvi- 50ص  فوزي فيمي، ،التراجيدي والدراما الحديثة يومالمف . 
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xxxvii
بو  كي يدل؛ (  1678 -الأخير العيدىذا المصطمح الناقد الإنجميزي توماس رايمر، في مؤلفو ) مآسي  نحت -

أي رفع  ،شينةلأعماليا الفاضمة والم بعاً عمى ضرورة توزيع المثوبات عمى الشخصيات المختمفة في نياية المسرحية ت
ما تكافأ الشخصية الطيبة وتعاقب الشخصية حين –ةفي ختام مأساة البطولة أو المميا لاسيماو  -العدالة الشعرية 

 .681حمادة، ص ،إبراىيمرامية والمسرحيةمعجم المصطمحات الد نظريالمسيئة أو الشريرة .. 

xxxviii- 2الييئة المصرية العامة لمكتاب،ط ،54 – 53 صفوزي فيمي،  ة،التراجيدي والدراما الحديث ومالمفي ،
1986. 

xxxix- 54ص  السابق، المرجع . 

xl- 2دريني خشبة، دار سعاد الصباح، الكويت، ط ،ترجمة208 – 207 صالإردايس نيكول،  ،المسرحية عمم ،
1992. 

xli- منت واقعية أكا اً يرجع أصل كممة الرومانسية إلى الكممة الفرنسية " رومانس " ومعناىا قصة أو رواية سواء 
نجميزي بمفيوميا الخيالي فقط ، وفى القرن الثامن عشر  ارتبطت بالتأمل ية ، ولكنّ الكممة دخمت الأدب الإخيال

من  يةير الذي يشوبو الحزن . ينظر راغب نبيل ،  المذاىب الأدبالفمسفي العميق في الكون والحياة والطبيعة والتفك
 م.1977دار مصر لمطباعة ، 18صالكلاسيكية إلى العبثية ،

xlii- ترجمة محمد عزيز ،المؤسسة المصرية العامة  ،67ص  أريك بنتمي ا،دراسة في الدراما ومؤلفيي حديثال المسرح
 .1982لمتأليف والأنباء والنشر، بيروت،

xliii-  64جع السابق ص المر . 

xliv-69 – 68 ص ،التراجيدي والدراما الحديثة ومالمفي 

xlv- 106 ص ،الدراما من أرسطو إلى الآن ريةنظ . 

xlvi- 582 ص ،النقد الأدبي الحديث . 

xlvii-BeruardF.Dukore : Dramatic The ory and Criticism 
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xlviii-  88 – 87ص  ،المفيوم التراجيدي والدراما الحديثة . 

xlix- 67ي : المرجع السابق ص بنتم إريك 

الوطني لمثقافة والفنون  مجمس، عالم المعرفة لمنشر، ال161المسرح في الوطن العربي، عمي الراعي، ص  -50
 ، الكويت .والآداب

li- 166المرجع ، ص  نفس . 

lii-  459حسن محسن، ص  ر،المؤثرات الغربية في المسرح المصري المعاص . 

liii- 60 – 59سلامة، ص  رفعت ،الشعري العربي المسرح  

liv-   وما بعدىا . – 167د. عمي الراعي : المرجع السابق ص 




