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  لـدخـم

  
 إنما هي قصة ملحمية –أسطورتي 

نهاية لها، عرضية، مشوشة، منافية للعقل  لا
  .. وطافرة، مثل رواية مسلسلة، أو مثل الحياة

  غيلديرود، دون جوان
  

عند أنستطيع : الذي يطرح نفسه في المقام الأول هو التاليإن السؤال 
المهم أن نطرح  نتكلم عليه باعتباره أسطورة؟ فمن الحديث عن دون جوان أن

، وميوعة هذا ذاتهانعدام اليقين في مفهوم الأسطورة : هذا السؤال لسببين
منذ أكثر من ثلاثة قرون المفهوم، والموقع الخاص لتلك القصة التي تُروى 

ردد، يتإن الجواب، وسنرى ذلك، سعن مغوي النّساء، والضيف الحجري، 
  .والنّفيتحدد، بين الإيجاب قبل أن ي

وهل يحقّ لنا أن ندرج دون جوان في طائفة الأساطير التي صنّفها 
القديمة المجتمعات وحددها إيلياد، وليفي شتراوس، أو فيرنان، بين أساطير 

، »المقدسإلى زمن البدايات «تلك، التي يعود نشوءها إلى الأصول الأولى، 
لد في قبل أي عصرٍ تاريخي؟ إلاّ أنفي يالعصر التاريخ دون جوان قد و ،

نعرف أول نص عنه، وهو النص  العصر الحديث، وله تاريخه المحدد، ونحن
 فلت » الصحيح«المرويلالات، وبهذا المعنى، لا الذي يمن متناول علماء الس

  .ينتمي دون جوان إلى أسرة الأساطير
إنه مبني جملة هذه الأساطير؛ دخله في نيتيح لنا أن ولكن هاكم ما لعلّه 

دبت فيه الحياة، على الموت، على الحضور الفاعل للميت، لذلك التمثال الذي 
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: ريفومع ذلك، تُلاحظ من ناحيةٍ أخرى واقعةُ تاريخيةٌ في هذا التع
النص وهي أن الأمر لم يطل بدون جوان ليستقلّ عن مبدع روايته، وعن 

والذين . )١(المؤسس له؛ فقد تم نسيان تيرسو ومسرحية المغوي الأصلية
دون جوان غير أن تناولوا دون جوان فيما بعد لم يرجعوا إلى تلك المسرحية؛ 

وينتقل من عملٍ فني إلى عمل لم يقع في النسيان، واستمر يحيا حياة مستقلّة، 
فني، ومن مؤلِّف إلى مؤلِّف، كما لو أنه يخص الجميع، ولا يخص أحداً 

سمةً خاصة بالأسطورة، وهي غفليتها المرتبطة  فُوهنا نتعر. بمفرده
لغُفلية تتماشى مع قابليتها على الوجدان الجماعي؛ وهذه ابسلطانها المستمر 

إن لها مرونة، كما . على الدوام، وأن تُبعث من جديد وهي تتحوللأن تولد 
لنفاذ فهي من ناحية، قصةٌ مفتوحة بشكل كاف، وقابلة : ملك مشاعأنها 

هويتها الأولى، ظروف الزمان والمكان، بحيث تتقبل التحول، دون أن تفقد 
  .دون أن يستنفدوهه كل الناس ك عام يتملّك ناحية أخرى، فهي ملومن

مة الأخيرة إلى ناحية التلقيهنا هذه السأقصد إلى وظيفة : وتوج
التقليدية، النموذج، إلى التأثير المثالي الذي تمارسه الأسطورة في المجتمعات 

من جديد المأثرة حيث يندمج كلُّ متلقٍّ بشخصية البطل والإله، فيعيش 
ك ليتبين وضعه الخاص في وذلورة، أو يلعب ثانية دوره فيها، الصانعة للأسط

لدون جوان؟ بمن سيندمج المشاهد؟ هل الزمن الحالي، فما هي الحال بالنسبة 
الفاسق أم بأصحاب المعارضة والقصاص؟ أم يندمج بضحايا دون جوان 

ر الجاني الذي أدانه وفي هذه الحالة، هل يأخذ بوجهة نظيندمج بالبطل نفسه؟ 
عشر؟ أم بوجهة نظر العشيق الفاتن، والمتمرد الذي مجدته ع القرن الساب

                                                             

هو اسم مسرحية المؤلف الإسباني تيرسـودو مولينـا   : مغوي إشبيليا والزائر الحجري ) ١(
 عن دون جوان، وهي مسرحية ذات طابع ديني صارم، تصور         ١٦٣٠التي كتبها عام    

ليوم التالي، ويبلـغ  دون جوان لا ككافر، وإنما كرجل فاسق طائش، يؤجل التوبة إلى ا  
 الذي كان قد قتله، واختطـف  به التهور أن يدعو إلى العشاء تمثال الآمر غونزالودولاّ     

 ).المترجم. (يجر دون جوان إلى الجحيم) الزائر الحجري(ابنته، ولكن التمثال 
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فهناك سلّم كامل أم بوجهة نظر المغرر الذي يهزأ منه عصرنا؟ الرومانسية؟ 
تتنوع حسب النصوص المروية . الحلول المختلفة وحتى المتعارضةمن 

وهذا . الجمهورعات والعصور، وتبعاً للفن الأدبي، والإخراج المسرحي، وتوقّ
نموذجاً سلبياً حيناً، عامل هام من عوامل التنويعات التي ستصنع من البطل 

  .وإيجابياً حيناً آخر
الأمد ومع ذلك، فهناك وجه سلبي لهذه المرونة، لذلك التأثير الطويل 

والانحطاط في المخيلة الجماعية، وهو ما يصاب به دون جوان من البلى 
المتبقّي، والنتاج المبتذل ان، ودونجوانيه، وما هذا سوى السقط دون جو: فيقال

من الخاطئ، من الفاسق، فماذا بقي من النموذج الأصلي، . لذلك الانحطاط
المتأنّق في القرن الثامن عشر، ومن مجابهاته للسماء، في شخصية السيد 

خر، إن الجوهر الأسطوري قد تبوزيرِ نساءِ نهاية القرن التاسع عشر؟ 
تفكّك الكل الأولي المكون للأسطورة . وامحت الهوية الأولى بتأثير التفكّك

جمالي حين استأثر وحده بالاهتمام، وفَقَد الإوانفصل البطلُ عن السيناريو 
الحجري، وبالحلّ الخارق للطبيعة؛ ماتت الأسطورةُ، وصار الارتباطَ بالضيف 

  .، ونجحت نجاحاً فائقاًدليلاً على أنها قد نجحت أيضاًموتُها 
أتحدث كيف :  هذا التحلّل إلى معالجة نقطة ثانية، وهيوتقودني معاينةُ

الكلية التي تشكّل عنه؟ وعلى نحو أدق، كيف أنظّم الكتاب، بحيث لا تفوتني 
  دون جوان كأسطورة؟

بالموضوع،  وتنحصر المهمة الأولى، قبل تحديد مجموعة الوثائق المتّصلة
التي ستشكّل ل البحث وتفصيله، بعزل العناصر المميزة، في وصف مجا

على الوحدات المكونة جملتها السيناريو الدونجواني الدائم، فنحصل حينذاك 
  : والتي عددها ثلاث-الثوابت –

وينا رولولاه لالزائر الحجري، وقد بينْتُ أن وجوده أساسي، :  الميت–١
  .قصة أخرى، وخرجنا عن الأسطورة
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الضحايا، وهي سلسلةٌ ذات عدد غير محدد من : زمرة النسائية ال–٢
وتعدد من البطلات، لتكون شاهداً على خيانة المغوي وتقلّبه، 
جديد زيجاته التي لا تميز فيما بينها، وهوسه بأن يكرر، ويبدأ من 

مشروعه، مشروع سارق النساء اللواتي تحتلّ ابنة الميت فيما 
ة بينهن مكانزة الضحيالمتمي.  

ارتباطاً وثيقاً،  البطل، دون جوان، وهو يهاجم الميت الذي ارتبط به –٣
القصاص وسيتلقى . إذ أنه قد حاول أن يسرق ابنته منه، ثم قتله

  .النهائي على يدي ذلك الميت
وبين  تبادلية ثلاثية، التي تحدد علاقةً. تلك هي التشكيلة المثلّثة الدنيا

يمكننا تصور . ، وضمن كلّ واحدة منها على حدةهذه الوحدات الثلاث
ومن ثم، احتياطها من تركيبات عديدةً تؤمن للأسطورة حركيتها ومرونتها، 

  .أي إمكانات تحولها. القدرات الكامنة فيها
. الموت: إني أضع عن قصد الثوابت الثلاثة ضمن ترتيب تعاقبي هو

ترتيبها من  الترتيب، الذي هو البطل؛ فهي ستؤلف، في هذا - الزمرة النسائية 
: الدراسة التي ستأتيحيث الأهمية، ستؤلف فصول القسم الأول الثلاثة من 

صانع العجائب، وعامل الحل، ففي المقدمة، لدينا رسولُ ما وراء الطبيعة، 
في المرتبة الثالثة البطل، الذي ليس له الذي يتجه كل شيء نحوه، ويأتي 

إلاّ من خلال علاقته بالعنصرين المكونين  جوان، وجود كامل باعتباره دون
 )١(تأتي الزمرة النسائية الشديدة الغنى بالتركيباتوفي المركز، . الآخرين

إلى التأثير في الكلّ؛ وتقف آنّا، كما قلت، في وسط تلك الممكنة، الرامية 
من البطلات بصفتها ابنة الميت، وموضوع الاختطاف، ومن ثم الكوكبة 
الوصل، إنّها تؤدي دور همزة .  باعثة على المبارزة وعلى قتل والدهابصفتها

  .الدونجوانية الثلاث بين وحدات المنظومة
                                                             

  .Combinaisonsتركيبات ) ١(
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فهذا نرى مما سبق أنني أقترح منهجاً بنيوياً، وإن لم أقبل بكلّ نتائجه؛ 
يبرز التقاط القوية، منطقياً، ويسوغ ترتيب الكتاب، حين المنهج يقدم لنا نظاماً 

يرورة صّومن تهافتات الالنصوص المروية، د الارتباط، من ركام وعقَ
ناحية أخرى الأداة الضرورية، في التاريخية، كما أن هذا المنهج قد شكّل من 

  .إنشاء المجموعة الوثائقية: الأداة هيوهذه . مرحلة البحث الوسيطة
و دون أين هعن أي دون جوان نتحدث؟ : لأنه لا مفر من السؤال التالي

 دةجوان الحقيقي؟ فأنا لا أفهم دون جوان بمعنى أنه نموذجلشخصية محد .
في أغلب الأحيان لتحديد وهو ذلك النموذج المفترض، الذي طالما جهد الناس 

. الخيالي الذي يعتبر حجة بحد ذاتهشخصيته دون طائل، بل أقصد دون جوان 
ولاه لما تحدثنا، حتى أيامنا المبدع، الذي لأهو دون جوان المؤلّف الإسباني 

معركته مع التمثال، الذي دبت فيه الحياة؟ أهو دون هذه، عن المخاتل، وعن 
أم دون جوان موزار الذي لولاه، لما امتدت الحياة بالنَموذج . جوان موليير

حتى أيامنا هذه دون ريب؟ أم كافّة نماذج دون جوان الأخرى التي الأصلي 
في بعض امت بدور هام وهو دور الأبدال، وأدخلت أبقت على الرواية، وق

ذاكرتنا العميقة؟ هل الأحيان بذرة التجديد عليها، وجعلت الأسطورة تعيش في 
 في كل مكان، أي في جميع سيصل بنا الأمر إلى القول إن دون جوان موجود

إنه موجود وبمقدار ما لهذا النصوص المروية التي نجدها عنه؟ أجل، 
ضرورةٍ لتكوين صورةٍ أسطورية ي، لهذا الحضور المبثوث من الحضور الكلّ
لمقابل كما هي موجود، إذا كان الأمر يتعلق باوكلاً، إنه غير . معينة ولحياتها

فدون جوان قد ولد كإبداع : الحال هنا، بحالةٍ خاصةٍ في المجال الأسطوري
 مرة، لّكتؤكّد نفسها، . وتطور من خلال نصوصٍ ومقطوعات موسيقيةأدبي 

وهذا ماسيدعوني للإكثار من التحليلات المصغّرة للمشاهد . في وحدتها الفريدة
المسرحية والمقاطع المقتطفة بكثيرٍ من الدقّة، طالما أن إدراك واقع العمل 

دون أن نتخلّى مع ذلك . من خلال هيكله النصيالفنّي يتم، في حقيقة الأمر، 
الدونجوانية؛ فإن مجمل المنظومة وحدةٍ من الوحدات إلى عن إرجاع كل 
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كل وحدةٍ منها سيتم من خلال تنضيدها بين كافة الوحدات إدراك معنى 
زدوج، وعملٌ قائم على حركة ذهاب وإياب هناك إذن منظور م. الأخرى
من فإذا وقعنا على عددٍ من نماذج دون جوان، بقدر ما نصادف : مستمرة

النصوص  حالة منها ضمن سلسلة الحالات الفردية، فينبغي أن نفهم كلّ
هذه النصوص المروية المتعارف عليها، وهذا ما يقودنا إلى مشكلة مجموع 

: عمليةٌ تجري على مرحلتينفكيف نحدد هذا المجموع؟ إنها : المروية الوثائقي
قد بنيت في البداية، انطلاقاً من ة التي تحدثت عنها ثأولاهما أن البنية المثلّ

دون تعسفٍ كبير، أن لا جدال فيها، المروية التي اعتُبرت، بعض النصوص 
وقد استُخدِمتْ هذه البنيةُ بعد ذلك كأداة تنقيبٍ . بدءاً من تيرسو حتى موزار

صفية، تُبقي وتوحد المجموع الوثائقي من خلال عملية فرز وتوتحليل، لتكمل 
هذا و. النصوص المعتمدة، وتستبعد النصوص المروية المتدنيةعلى 

والحق يقال، مجموع وثائقي لا يمكن استكماله؛ فإنه لا يزال ينشر، المجموع، 
الأعمال وسينشر مستقبلاً عدد من الأعمال حول دون جوان، هذا عدا تلك 

  .التي بقيت بعيدة عن متناولي
التي أبقينا أما، والأمر كذلك، فكيف نشرع في تحليل النصوص المروية 

المنظومة  نختار بادئ ذي بدء؟ هل نبدأ بصمود عليها؟ وأية أولويات
أو نبدأ، على الدونجوانية واستمرارها، على مدى الصيرورة التاريخية؟ 

  أي بتاريخها؟العكس من ذلك، بتنوعاتها، وتذبذباتها وانقطاعاتها، 
الزمني، وإذا كنت قد أثبتُّ حدود بنيةٍ معينة، فليس لأستبعد تطورها 

البسيطة والثابتة؟ رٍ لم نبدأ بوصفه، وتفكيكه إلى وحداته لكن كيف نؤرخ لأم
العناصر الثابتة وحده الذّي يتيح إن وجود «وإذا أشرنا إلى قول جاكوبسون، 

لتقلّص . )١(ننا بالمقابل نقول إنه لولا التبدلاتإف. »لنا التعرفَ على التبدلات
 تصلّب أو جامد، فكشفُالمتعاقبة، إلى تكرارٍ لشكل مالسيناريو، في تراجعاته 

                                                             

  .٣٩:  صفحة-١٩٦٣ باريس، -أبحاث في علم اللغويات العام ) ١(
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سيجعلُ المنظمة، التي تم مسبقاً إقرارها وتحديدها في ثباتها التطور الزمني 
  .سيجعلها تحيا وتتنفّس

تُبحث لذاتها، فلن تُغْفَلَ المراحلُ الكبرى للتطور التاريخي، ولن وهكذا، 
قّ ح أما. الفرصة لذلكبل ترِد في الفصول المخصصة للثوابت، كلما تسنّت 

الكشفي الذي قدمنّاه منذ هنيهة هو أي أن المنهج . التصدر فيبقى لهذه الأخيرة
  .الذي سيحكم تنظيم البحث

أن الكتاب ولكن هل ينيغي أن أكرر القول، للأسباب المبينة فيما سبق، 
 منه البطل الحقيقي من نهايته، أي من الميت وتجلياته، طالما أنني جعلت أيبد

الثاني، فسيدور منطقياً حول يكون الفصلَ الأولَ، أما الفصلُ إن هذا س. الأول
إلى ذلك، فآنّا، من حيث المبدأ، هي ولقد اشرتُ . ابنة الميت والزمرة النسائية

وهي همزةُ الوصل في التشكيلة الدونجوانية، الشخصية المهيمنةُ بين البطلات، 
وإذا . للبطلالفصل الأول بالفصل الثالث المخصص وهي ستصل وتربط 

كد جيداً أن وجوان بهذا الموقع في المرتبة الثالثة، فهذا ليتاحتفظتُ لدون 
  .للثابتين الآخرينقابلٍ للعزل، وأنه، على النقيض من ذلك، خاضع البطل غير 

الذي قدمه وبهذا الصدد، فقد يمكنني أن أقول، مستشهداً بالتمييز المفيد 
» أسطورة البطل«قد صنعا اسع عشر وقرننا ، إن القرن التّ)١(ريمون تروسون

وإنني أريد أن أرد الأسطورة إلى ، »أسطورة الموقف«مما كان فيما مضى 
الأنظار، وأن أعيدها إلى الكلّ الذي لا حالتها الأولية التي غابت قليلاً عن 

مكان، بناء دون جوان أتمنّى أن أتجنّب بقدر الإإني . تشكل إلاّ جزءاً منه
استكشف فيه توجهات المفكّر، أو أسرار إنسان الشهوات،  وأن كشخصية،

فائق  تحليلاً نفسياً لسيد العاشقين، لرجلٍ جنسي -!  مرة أخرى- وأنشئ 
فالأدب يعج . النشاط، أو مصابٍ بالقصور، أو بالفكرة المتسلّطة، أو الشذوذ

نه طاقة جوهرية على أ ج بصورةٍعالَن دون جوان سيإ. بمثل هذه السمات
                                                             

  .٣٥: ، صفحة١٩٦٥ باريس - بحث في المنهج - دراسات في موضوعات البحث )١(
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 في مجموعة، ضمن شبكة من القوى تعمل بالفعل ورد الفعل، وعلى أنّه تابع
وسوف يتم تحديده من خلال لقاءاته، واتّصالاته وعلى أنّه عقدة من العلاقات؛ 

المختلفة التي تنظر إليه في السيناريو، وترافقه، وتلاحقه، ونزاعاته مع الوجوه 
إن غالبية النصوص الدونجوانية، خصوصاً ... منه، تحاكمه وتدينهأو تهرب 

  .المسرحية منها، هي مفترقاتُ طرقٍ شديدة الازدحام
بالبطل ة قغبة في الربط، فإن المادة المتعلّ يتم التشديد على الريولك

  :ستنقسم إلى أقسامٍ مبينّة على ثُنائيات ترابط متبادل، أو تعارض
واالله، الضحايا والخادم والآمر ه، الذين هم الملك والأب وتالهالك وقضا -

  .حيث ستطرح مسألة تجريم دون جوان
فنّه كممثل إزاء المشتركين معه في العمل المسرحي، : الممثل ومشاهدوه -

ثّلها التي يموالذين يحاول أن يجعلهم يصدقون أن القصة المتخيلة، 
الممثل حقيقية، على غرار كة، هي قصةٌ أمامهم ببراعة القول والحر

  .لذي يخدع جمهوره، طبقاً لأصول فن الإيهام المسرحيا
رجل اللحظة : ارتجال دون جوان أمام الديمومة، التي يرمز إليها التمثال -

  .)١(ويدمرهالراهنة في مواجهة كل ما يطعن على الزمن الدونجواني 
سنشرع من هذه الوحدات، والوحدات المتفرعة عنها، بالنسبة لكل وحدة 

لو كانتٍ متواقتة، موع الوثائقي، منضدين النصوص المروية، كما بتجميع المج
مثلاً توطُّد قاعدة تجليات بحيث نبرز التركيبات الرئيسية فيما بينها، فنلاحظ 

                                                             

يبتعد الرأي المتبنى على هذا الشكل عن رأي كيير كيغارد الذي يؤكـده بقـوة، لـدى      ) ١(
صـحيح أن   . »مركزية دون جـوان   «اختياره لمثال رفيع، وذلك في بحث يعده حول         

دون جـوان هـو بطـل       «: زارالموضوع لا يدور في هذا البحث إلا على أويرا مو         
الأوبرا؛ والاهتمام الرئيسي يتركز عليه، ولكن هذا ليس كل ما في الأمر، فهو يـولي           

  .»الاهتمام أيضاً للشخصيات الأخرى كافة
  .٩٣ – الصفحة -١٩٤٣ –باريس : وإما، النص المترجم... إما: من كتاب
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كما (بعض أشكال الخرق الهامة؛ الميت الثلاثة، تلك القاعدة التي تجعلنا ندرك 
 يتم طمسه حيناً، والغلو نلاحظ أن تناول آنّافأما أن ؛ )هي الحال عند موزار

تأثير هذه التذبذبات على الزمرة النسائية، وعلى فيه حيناً آخر، كما نلاحظ 
اً للعلاقة المتبدلة ، لدى حديثنا عن البطل، يمكن أيضأنّهما إالثوابت الأخرى، و

بصفته مذنباً مع المشتركين معه في المسرحية، يمكن أن تكشف التي يقيمها 
أي عن  وجهة النظر حول مفاهيم الفسق، والإغواء، والزواج، تغيرات فيعن 

تلك هي وستكون تغيرات في المجتمع، والثقافة، وحسب الأماكن، والأوقات، 
الحاجة ذلك القطّاع الذي ي سيأخذها بالحسبان عند الانشطارات التاريخية الت

إمكانات هذه  على كبيراً التأكيدومع ذلك فسيكون .  التزامنتغلب عليه خاصيةُ
تشكيلة الثوابت الثلاثية ويمكننا فعلاً أن المجموعة من التركيبات التي تحتويها 

تؤدي كلّ واحدة منها إلى تنويع في المعنى، نتصور عدداً من التركيبات 
خارجي، نسبي أو كبير، لهذه الوحدة المكونة أو بواسطة تعديلِ ضمني أو 

يء من المعنى، أو توسيعه، إلغاؤه أو  شأنه يجري حذفُتلك، فترى بالتناوب 
  ...ه أو تقلّصه الخازدواجالاسترسال فيه، 

 تنويع النّصوص بعض الشروط ولا بد مع ذلك أن تراعي عمليةُ
تعدل  ففضلاً عن الحفاظ على العناصر المكونة الثلاثة، لا يجوز أن ؛والقيود

 ةإلى أيم؛ ولكن هذه العناصر بحيث يصيبها التشويه، وتغدو ضائعة المعال
تم تخفيض درجة؟ وما هي الحدود المقبولة؟ هل نقبل مثلاً بزمرة نسائيةٍ 

هل يجوز استبدال الميت . ؟)كما عند غراب(عددها إلى عنصر نسائي واحد؟ 
بدون جوان غير قادرٍ على امتلاك ؟، أو نقبل )آنوي(بالصعقة، أو بنوبة قلبية 

يتغير كل مرة تبعاً لتماسك العمل الفني، قد ؟ إن الجواب )برانكاتي(النساء 
  .المستبدل، وإلى الهالة الأسطوريةولقوة الرجوع إلى الثابت 

 يبيح القصة قيود أخرى، فهناك التركيب القصصي الذي وتلازم منطقَ
ذلك مثل أو يحظر تثبيت بعض الأمور في هذا الموضع أو نقلها منه، مثله في 

بداية المسرحية، خلات الزائر الحجري في تركيب الجملة، فليس موضع تد
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. بعد المبارزة مع الآمروإنّما في نهايتها؛ ومهما يكن من أمر، فهي تقع 
مسار القصة، ونجدها، في وبالمقابل، فهذه المبارزة قابلة للحركة على طول 

ون موزار، بعد غلوك وغازانيغا، كأن يوأما . غالب الأحيان، في موقع متوسط
فلأن مجمل الخطاب القصصي قد تم تعديلُه وانقلبت  بها عمله الفني، قد استهلّ

  .ع بأنغامها الأوبرا بأكملها، وتُلقي بظلّها عليهابالجنائزية تطفالافتتاحية : دلالته
في البدء، كان مقرراً أن يخصص القسم الثاني من البحث للتطورية 

» والتحولالتكوين «ته اللغوية، وكنت قد وضعتُ في تصوري شيئاً يمكن تسمي
قد تبقى من هذه كلّها، وهو ، ولكن فصلاً واحداً »التسلسلات والانقطاعات«أو 
التاريخية، من مثل انشطار ما قبل موزار، وهذا لأن الانشطارات . »التكوين«

القسم الأول بما فيه الكفاية؛ ومع أنني تناولتها في وما بعد موزار، تظهر في 
ير مباشرة، فقد أوليتها الاهتمام الذي تستحقه، ولها على غهذا القسم بطريقة 

 بينة في نظر المؤرخين؛ ومهما يكن من أمر، فإن عقيمة وقائكل حال، 
وبعد ذلك، تناولها . قد قام بذلك وتناولها بكثير من الأناة» دوبيفوتجاندارم «

حسن ما أوينشتين وآخرون غيره، فلماذا أقوم بإعادة .مؤخّراً الأمريكي ل
. جديد مشروع جصنعه الآخرون على هذا الصعيد؟ وما فائدة أن أتناول من 

المشروع حقّه، ومن إدخال دويفوت الضخم؟ فإن كان لا بد من إيفاء هذا 
فإن وجهة نظر المؤلف، ومنهجه التحسينات عليه، في هذا المكان أو ذاك، 

  .غيرهماهما اللذان يتطلّبان التجديد أكثر من 
يت عن التفحص المنهجي للتسلسلات التي تربط ما بين ولذلك تخلّ

النصوص المروية الدونجوانية ربطاً مباشراً، أو غير مباشر على مدى 
الصيرورة التاريخية؛ وليس بهذا لأنّه يمكن الرجوع إلى المراجع المتوفرة 

التاريخي لهذا البحث هو نّما أكثر من ذلك أيضاً، لأن الترتيب إدينا فحسب، ول
وثيق الصلة بالموضوع، وهو لا يلزمنا ترتيب خارجي، غير منطقي، وغير 

 الأعمال الأدبية، التي يتم بواسطتها إنجازالخاصة أن نأخذ بالحسبان الأساليب 
  .متفردة، واختلافات نوعيةمع ما لها من سماتٍ 
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وعن وهذا هو السبب في أن التحولات التي تنجم عن تعاقب الأزمنة، 
أسميها جانبية، ي ها، سيستعاض عنها بالتحولات الت الزمنية بمفردالتطورات

 هنا هو المعنيوإني أعتبرها أوثق صلة بالموضوع، لأن الكلام الأدبي 
أدبي آخر، وفن فرعي بصورة مباشرة، وأقصد هنا انزلاقات فن أدبي إلى فن 

النص » ترجمات«تنشأ منها، وإلى آخر، كما أقصد ضروب النقل الأدبي التي 
شكلية ما إلى منظومة شكلية أخرى، حين الواحد، وترجمة سيناريو منظومةٍ 

  .السيناريو بصورة مختلفةيكتّب النص، ويروي 
جوان فقد ولد دون : إن تاريخ الأسطورة هو أيضاً رحلةٌ عبر الأشكال

تقريباً، حتى في المسرح، وأخذ يتطور من خلاله تطوراً اقتصر عليه وحده 
الأنماط المسرحية، هاية القرن الثامن عشر، وشاركت في هذا التطور كافّةُ ن

ونصف الشفوية، مثل الملهاة من المسرحية المكتوبة، حتى فروعها الشعبية، 
المعارض الشعبية المرحة، ومسارح ، وتمثيليات )كوميديا ديل أرتي(المرتجلة 

وبرا الجادة، والأوبرا شاركت فيه أيضاً الأالمهرجين، ومسارح الدمى، كما 
الانتقال من لغة الكلام إلى لغة الغناء تعديلاتٍ هامة، الهزلية؛ ويستدعي هذا 

التعديلات؟ وحسب أية قوانين تحول تجري؟ إن تحليل التحولات فما هي هذه 
ثانوياً، الجانبية، ونحن نتبين ذلك، يولي العناية بنظام التتابع التاريخي اهتماماً 

الأشكال كل :  التحولات تتوزع على قطاعات زمنية كبيرةلكون هذه
أما بعد . قليلالمسرحية، وهي بمفردها، حتى إلى موزار، كما رأينا منذ 

أدق، يجري ذلك بعد ها، وبتحديدٍ يجري تبعثر الفنون الأدبية وتنوعموزار، ف
 الخيالية؛ وهي قصة ترويانتشار مركز الانطلاق الذي تمثله حكاية هوفمان 

تأملاتٌ فكرية هي عبارة عن بحث، أحد عروضٍ أوبرا موزار، تضاف إليها 
لاقاً من هذا المفترق النصي، وانط. موضوعنايمثّل أول بحثٍ طويل حول 

 ويتابع كلُّ منها حركيته الخاصة –الثلاثة التي التقت فيه تفترق الفنون الأدبية 
أما السيناريو . يدة أثناء الطريقهذا الأمر لا ينفي المبادلات الجدبه، على أن 

وفي الدونجواني، فحين تحوله ضروب النقل الأدبي تلك من فن أدبي إلى آخر 
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السيناريو كلّ مرة تتناوله فيها من جديد، وتصوغه، وتعيد صياغته، هذا 
  .التاريخسيبدل شكلّه تسابقُ الفنون الأدبية بقدر ما تبدله تقلّبات 

المتزايدة العدد ى أيامنا، أخذت النصوص المروية ومن ذلك الوقت، وحت
غالب الأحيان ما بين تدون وتُترجم عبر أكثر الأشكال تنوعاً، وتمزج في 

وكذلك الروايات، والقصص فالمسرح لا يزال يقدمها على الدوام، : إسهاماتها
من بايرون وموسيه إلى بودلير (الطويلة، والقصائد، والقصص الشعرية 

دراسات المؤرخين التي لا حصر لها، ، ثم الدراسات، )راكل أوجوفوت
لاسفة، وعلماء الجمال، منذ النفسانيين، والفلماء النفس، والأطباء عودراسات 

  .وأخيراً، فهي تقدم دراسات النقّاد الوفيرة في القرن العشرينير كيغارد، عهد ك
جوان  أن دون –ك  وقد فهمنا ذل–فليكن مفهوماً بدءاً من هذه المقدمة 

نتاج إبداعات وجميع أولئك الذين يلتقي بهم ويغويهم أو يثيرهم، والذين هم 
  .الشعراء، والمؤلّفين المسرحين، والموسيقيين، لا وجود لهم إلاّ في القصة المتخيلة

فالفاسق الذي جابه ولا يزال يجابه التمثال الحجري لا يمكن أن يكون 
صرها الذّهبي، إن لم يكن قد عاش في مخيلة قد عاش في إشبيليا خلال ع

يعنينا تيرسو ومشاهديه أو قرائه، كما لا يزال يحيا في مخيلتنا ويمكن أن 
  .اليوم على هذا الأساس

من  هو السبب في أنّه سيتم في هذا الكتاب استبعاد كلّ النماذج وهذا
فا الذي انتقل مع  حتى كازانو– )٣( أو كازانوفا)٢(ريشيليو  أو)١(طراز لوزون

                                                             

عهد لويس الرابـع  في ) ١٧٢٣ – ١٦٣٣(ضابط فرنسي وأحد رجال البلاط      : لوزون) ١(
  ).المترجم. (عشر، تزوج الآنسة الكبرى، ابنة عم الملك، واشتهر بمغامراته

حفيد شقيق الكاردينال المعـروف بهـذا       ) ١٧٨٨-١٦٩٦(مارشال فرنسي   : ريشيليو) ٢(
  ).المترجم. (الاسم، حكم غويانا وغاسكونيا، واشتهر بفسقه في القرن الثامن عشر

شهير بمآثره الجـديرة بالروايـات    ) ١٧٩٨-١٧٢٥(ي البندقية   مغامر ولد ف  : كازانوفا) ٣(
  ).المترجم. (وعلاقاته الغرامية التي رواها في مذكراته) هروبه من بوميا إلى البندقية(

 ٢ م - جوانأسطورة دون 
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ر وفي شالقرن الثامن ع وجميع مقلّديهم في –ذلك إلى حالة شبه الأسطورة 
والرجال الواسعو الثراء، عصرنا، كما سيستبعد منه أيضاً، الماكرون 

الذين تزخر بهم العديد من والأزيار المحظوظون، والعلماء المفسدون 
اد حتى لو كانوا لا كلوس وسالقصص، بدءاً من كريبيون الابن حتى 

لو فلاس ولا بيل آمي، مع أنّه قد أشير لن نتعرض لاسم . شخصيات خيالية
يء ينقصهم، وهو فهناك ش: الدراسات والمراجعإليهما في غالب الأحيان في 

  .النضال ضد الموت
إن ميدان عملنا سيضيق على هذا الأساس ضيقاً شديداً، وأنا موافق 

د من ذلك حتى تحافظ الدراسة على تماسكها على هذا الأمر، فقد كان لا ب
  .ومهما يكن من أمر، فإن مادة دراستنا معين لا ينضب. ووحدتها
  

*   *   *  
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   تجليات الميت- ١
  

  »   أعماق الأسطورة لغز التمثال الحجري «

  بلانشو
  

 ينشأ إذن من الموت، وبواسطة الميت، كأسطورةون جوان دإن 
الحجري الذي بواسطة الاتصال النهائي مع الزائر الحجري، هذا الزائر 

إن الحب . أعطى العديد من المسرحيات والسيناريوهات والأوبرات عنوانها
ما فرقنا والموت يرتبطان ارتباطاً وثيقاً في تلك المغامرة، بحيث أنّنا إذا 

إلاّ بنهايتها؛  يفيحقولذلك فإن القصة لا تأتي معناها ال. المغامرةبينهما، شوهنا 
: الحادثة الخرافية التي هيبدءاً من . فمسرحيةُ دون جوان تُقرأ بشكلٍ معكوس

شيء يتحدد حول هذه المواجهات  كل إن. ء مع التمثال، وتجليات الميتالقال
  .اءالمحرمة على الأحيالخارقة للطبيعة، حول تلك العتبة 

وعندما يروي الكافرون بالأسطورة في أيامنا هذه قصة دون جوان 
النزول «بدورهم، فهم يطعنون، على نحو منطقي، على الزائر الحجري، وعلى 

الساخر، والتمثيل ، ويعرضونهما على أنّهما ضرب من الاستهزاء »إلى الجحيم
، )فريش( نفسه أو يؤديه البطلُ، )مونتيرلان(ديه مهرجون ؤالمسرحي، الذي ي

، وإذا )أنوي(أو احتشاء قلبي ) لا فودان(شِقّي هذا إذا لم يستبدل بهما حادثُ فالجٍ 
محلَّ التمثال الذي » إلفير«مسرحية موليير، فهم يحلّون أشقّاء هم أعادوا إخراج 

السلطة يستبدلون به شرطيين اثنين يرمزان إلى ، أو )أرنافون(يتكلّم ويمشي 
  .يموت موتاً طبيعياً، إنهم لا يحذفون موت المغوي، بل يجعلونه )شيرو(السياسية 
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محاكاة وإذا لم يعد وجود الآمر ممكناً، في أيامنا هذه، إلاّ على صورة 
ذاتها اساخرة، أو بشكل تلميحي، فإن المحاكاة الس ترجعنا فعلاً إلى خرة بحد

  .الحلّ التقليدي
وتقلّبات  قرون مع تحولاتها، وينتشر مسار الأسطورة على مدى ثلاثة

الميت ، ومن الميت الحاضر إلى )١(ريشفمعناها، بدءاً من تيرسو إلى 
والتقلّبات، وبالنسبة لمن يود اكتشاف هذه التحولات . المرفوض أو المنقلب

والأقوال، التي تُنسب فليس هناك من ميدان أصلح لملاحظتها من الحركات 
  .)٢(الحجريقي، وهو الزائر تباعاً لبطل المسرحية الحقي

مدان، دون جوان، إذا نُظر إليه بمنظار الحل، على أنّه مذنب ويقدم 
ل القانون، أما عن النظام الذي ثّموعلى أنّه منتهك للشرائع يصطدم بم

في فصل (يخرقه دون جوان، وطبيعة إثمه، فذلك ما سنراه فيما بعد 
وجهة النظر ومهما تكن . دروسوأياً كان النص الم). »الهالك وقضاته«

عرضوفي حربٍ . علينا دائماً خارجاً على الجميع المتبنّاة؛ فإن البطل ي
ويضطلع الحدث . ولكن بواطن الأمور تظلّ خافية عليه. ضد الجميع

وإبلاغه أبعد  إطلاعه على مضمونها، المسرحي النهائي المفاجىء بمهمةِ
  .ضروب القصاص عن توقّعه

 جوان هي قصة مذنب يتعرض لتجريمٍ شائع في البداية إن قصة دون
لاً ثماة التي يجد فيها نفسه اً عليه، حتى اللّحظمستغلق بين الجميع، إنّما يظلّ

باتّهامه، وقرار إدانته حين ابتعثَ تجليات الميت الذي يقوم أمام جلاء إثمه، 
                                                             

، كتـب روايـات   )١٩١١ولد عـام  (كاتب سويسري، يكتب بالألمانية   : ماكس فريش ) ١(
وحب الهندسة، وهي   دون جوان   : ومسرحيات، وإحدى مسرحياته عن دون جوان هي      

  ).المترجم (١٩٥٣ –كوميديا من خمسة فصول 
إن ميشلين سوفاج تؤكد أيضاُ على ارتباط التمثال ارتباطـاً ضـرورياً بكـل قـصة            ) ٢(

 بـاريس  –حالة دون جوان : من كتاب » التمثال لا ينفصل عن الأسطورة    «دونجوانيه  
  . القسم الأول– والفصل الخامس بأكمله ١٧١: ، صفحة١٩٥٣
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هايتها، وأن نحينذاك ندرك أن مغامرة دون جوان يمكن أن تُروى بدءاً من 
  .ميتتؤول انطلاقاً من حلّها المأ

  :المكان
 ة بما أنة الأكبر عدداً هي الأعمال المسرحية المحكيالنصوص المروي

  .قبل كلّ شيء على المكان المسرحيغي أن يدور التحليل بفين. أو المغنّاة
الأماكن حدث في القصة المتخيلة المروية هي أن توأول علامة انقلاب س

ستحلّ محلها فجأة لتي كانت تُعرض فيما سبق، كالقصر والشّارع والشاطئ ا
الدنيوية، المكان غير المتوقع،  محلَّ الأماكن  ويحلُّ)١(الكنيسةُ والضريح والمقبرة

حيث يلتقي العالم الآخر بالعالم الأرضي؛ فهذا . وغير المألوف والمكان المقدس
ل الطّابع الخيالي وه على المسرح على وغالذي تدلّ إقامتُ الموتى هو بيتُ

فكلّ شيء سيتبدل، عند هذا المنعطف . المأساوي في الملهاةالعجيب، والطابع 
. ذلكودخول المكان غير المتوقع إنما هو الذي يعلن . وصلت المغامرة إليهالذي 

 أعلّنه –الإنذار  فقد صم أذنيه عن سماع كل إشارات –ه للبطل نفإن لم يعلْ
  .سيتجلّى الميت.  العتبة–فهاهنا، في هذا المكان . لمشاهد على الأقلل

النصوص، آخذين باعتبارنا  الفوارق بين زن نبرومن المناسب الآن أ
الأولى : الحالات الخاصة فالآمر، جرياً على القاعدة، يتجلى ثلاث مرات
رة والم. والثالثة في المكان المقدس، الذي هو مكان إقامته المخصص له

فيكون التعاقب . في قصره، أو دار ضيافته. الثانية في منزل دون جوان
                                                             

. ك جانباً مسألة الإخراج المسرحي التي لا تزال مطروحة منذ القرن السابع عـشر    أتر) ١(
مائة عام مـن  :  ميللر–ماكسفيلد . و. جرجنس و   . انظر كتاب م  (أما بالنسبة لموليير    

فإن العقد الذي أبرمه    ) ١٦٣ – ١٦٠: ، الصفحة ١٩٦٣البحوث حول موليير، باريس،     
ين من الرسامين يقدم لنا وصفاً دقيقـاً للـديكورات           مع اثن  ١٦٦٢ كانون الأول    ٣في  

الخمسة التي كانت مصممة لمسرحية دون جوان بالإضافة لذلك، فهذا العقد يسوغ لنـا      
  .على عجل» فتسِفس«بأن نضرب صفحاً عن هذا العمل المبتذل المضجر لمسرحية 
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.  المقدس– ٣وي ين الد– ٢ المقدس – ١: هو التالي بحسب أسلوب التناوب
 عشر، وذلك بعد المؤلف الإسبانيولقد روعي هذا الشكل في القرن السابع 

والسيناريوهات  .)١(أمثال سيكوغنيني المزيف: ، وقد راعاه الإيطاليونالمبدع
يلييه وموليير، كما راعاه أيضاً ڤمن أمثال دوريمون وكما راعاه الفرنسيون 

وتحدد هذه التشكيلة التي تحتوي ثلاثة . تناوله الرومانسيزوريلاً في 
تمي، أوتقوي التنافر ما بين المنظر الم. تنامي التدخّلات المثيرةأجنحة 

 في حدان في البداية، ولا يلبثان أن يتّوهما عنصران متمايزا. وحفل الوليمة
  .المشهد الثالث

اثنين، أن يتناقص في بعض الحالات إلى تجليين : ي الثلائيويمكن للتجل
 –برتاتي وذلك باندماج التجلّي الثاني والثالث، كما هي الحالات عند 

ويمكن أن يقتصر هذا . )٢(غازانيغا، وعند موزار وبوشكين وغراب ولونو
هي الحال في أول أوبرا مغنّاة اندماجه حتى على مرة واحدة، وهذه التجلي ب

، وهذا أقصى حلّ )١٦٦٩: روما(المعاقب الكافر : في هذا الموضوع، وهي
  .ن، وهو نادر جداًممك

أمن الضروري أن نضيف أن نصوص المحاكاة الساخرة والانتقادية 
في يتَ مثيراً للسخرية، ظهِر الماولت دون جوان في القرن العشرين تُوالتي تن

في مكتب ). كما عند فريش(أي مكان آخر غير المعبد أو المقبرة؟ في غرفة 
فراغ النص من إف... ) غيلديرود(، أو في مشرب )فايان(رئيس ومدير عام 

  .المكان المقدسالأسطورة ومن الموت يستدعي استبعاد 
                                                             

تـي تنـسب    غروس قد قضى على الفكرة القديمة ال      . لأن ب :  المزيف –سيكوغنيني  ) ١(
حكايـات مـن الآداب المختلفـة    : راجـع «: تأليف هذا العمل الأدبـي لـسيكوغنيني    

  .»١٩٥٣باري . الجزء الثاني) بالإيطالية(
وكذلك بريخت الذي اقتبس نصه عن مسرحية موليير، ويمكن الإشارة إلـى التنويـع             ) ٢(

» أرملة الآمر «ان النهائي عنده ليس المقبرة، وإنما غرفة آنا       كالذي قدمه بوشكين، فالم   
  .التي دعا دون جوان الميت إليها، بعد أن حصل على موعد من آنا
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  :التجلّي الثلاثي
ذلك قطات منفصلة، سواء كان تجلّي الميت إذن على ثلاث ليتوزع 
  .نسبة لغالبية النماذج اللاّحقةذج الأصلي، أم بالبالنسبة للنمو

  . اللقاء والدعوة–١
دام العنوان ، أو الضيف الحجري، إذ أردنا استخزيارة منزل دون جوان –٢

  .الذي أصبح شهيراً
  . الوليمة في منزل الميت–٣

نهاية لى وجودها الموزع على إن تكرار المواجهة المأتمية، بالإضافة إ
كما عند (كل عرض، وأحياناً على نهاية كل فصل من الفصول الأخيرة 

كما أن كيفيات هذه تنسيق المسرحية،  ، يشير جيداً إلى أهميتها في)موليير
  .مشهداً مشهداًالمجابهة الثلاثية هي التي يجب أن ندرسها الآن 

  :اللّقاء
منطقياً لى ثلاث وحداتٍ مترابطة ترابطاً المشهد الأول بحد ذاته إينقسم 

  :فيما بينها
قراءة تكشف هوية التمثال، عن طريق :  دون جوان يتعرف الميت– ١

، أو عن )لاّحقيناللّفين  الحالٍ عند تيرسو، وغالبية المؤكما هي(شاهدة القبر 
كما عند موليير الذي يحذف ، »هذا هو تمثال الآمر«(طريق التشابه وحده، 

الأولى والأخرى معاً، وتشير هنا إلى ، أو عن طريق الوسيلة )كتابة المنقوشةال
 .فالتذكير بحادثة القتل: بها هذه الوحدة الأوليةوظيفة همزة الوصل التي تقوم 

طاً قوياً ماضي القصة بمقبل هما اللذّان يربطان روالإعلان عن انتقام 
بالتتمة المباشرة، بحيث . ها أيضاًالحلّ النهائي، كما يربطانبمستقبلها، مستقبل 

فيتم تعرفُ التمثال الوحدةً التالية الحاسمة، وهي التحدي والإهانة، يحرك 
  .تشغيلُ آليةٍ لا يمكن ردها
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البطل وخطابه المكتوب، يتصرف . لدى رؤية الآمر: هانةالإ – ٢
هاجم وأثاره، فيعلى الفور كما لو أن هذا الحضور غير المتوقّع قد هاجمه 

حسناً ها هو بملابس «: ويتحدى هو أيضاً، في البداية، بالتهكّم الكلامي
 - دابونت (» !المثير للضحكيا للعجوز «أو ) موليير(» أمبراطور روماني

سيكوغيني (قابله بالتحدي ي، أو )تيرسو(، أو بالسخّرية الحركية )موزار
شّتائم الأولى التي موجه الإهانةٍ لا يرى في هذا الولكن ). وبيروكشي

. موجهة ضد تمثالٍ، ويأبى أن يأخذها على محمل الجدذكرناها إلاّ دعاباتٍ 
ماتوا، وليس لصورتهم سلطةُ على الأحياء، ولو أن هذه فالموتى قد 
الوقحة لم تترافقْ بالإهانة البالغة الخطورة، وهي دعوة الميت، التصرفات 

اسي الذي يفصل عالم المتوفّين عن الدعوة التي تنتهلك المحرم الأستلك 
أهي ولم تلك الوقاحات؟ . الأحياء، لولا ذلك، لبقيت دون نتيجة تُذكرعالم 

سيناريو بيانكو  طيش؟ يقول  السخرية؟ أهي إهانة متعمدة، أمالتحدي؟ أهي
في النصوص على أثر على أنّه يندر أن نقع . »إنها بقصد اللّهو«: يليلّ

قليلة، والتدنيس فعلٌ  فأهميته )١(نيس ما هو مقدسالباعث النفسي في تد
الجمهور على حد سواء، ويمكن أخرق، ويدرك ذلك الخادم، كما يدركه 

فهو يرجع إلى الأعماق : اثنينين يتفسيره على نحو آخر، وعلى مستو
حجر ، وثانيهما أنه يشكّل )٢(فيهاالخرافية التي تمد الأسطورةُ جذورها 

فلولا إهانةُ الميت، لتعطّلت في الخرافة المسرحية، القبة الأساسي 
ب، ويدفع يفعندما يسأل التمثال، يجالمسرحيةُ، أو لاتخذت وجهة أخرى، 

  .التي تصل به إلى نهايتهبالحدث المسرحي إلى الدوامة 
                                                             

  :إن برتاتي، مؤلف المغناة البندقي الأصل، يجعل دون جوان ينطق بذلك، إذ يقول) ١(
دعوته إلى / ذا كوسألني لماذا تتشدق ه/ وهذا هو السبب في أنه عندما رآني أضحك       «  

   ).١٨(المشهد . »العشاء مساء
، ١٩٦٨ أسطورة شعبية ونموذج، هلسنكي      :الموت متخذاً شكل زائر   : بيتزولت: انظر) ٢(

  .»التكوين«انظر فيما بعد فصل 
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تبرز الجو وهذه مرحلةٌ رئيسية أيضاً، لأنّها هي التي : الجواب - ٣
القصة التي  والطّابع الخارق للطبيعة في الخيالي العجيب على المسرح،

فيه الحياة، وعدم يحيا، والرخام تدب يعيشها أبطال المسرحية، فالميت 
ودهشةٌ عند السيد، الارتياح يحلّ، ويصير رعباً عند الخادم، وتشكُّكاً 

إلى التمثال بدافع اللعب، معاً عند الجمهور؛ فالرسالة التي تُرسل  هماوكلا
لقد أومأ التمثال «: غير متوقعةن تُستقبلّ ويجاب عليها بصورة تلبث أ لا
التي تبدر من التمثال جواباً على الدعوة يمكن ، هذه الإعادة )سغاناريل(، »إلي

ه هي الحال عند موليير، وفي موافقةٍ من رأسه، وهذأن تكون إما حركة 
ترافق الحركة  أن ؛ وإما»حناء رأسهإالتمثّال يجيبني ب«سيناريو بيانكوليلّي 

مقتضبة؛ كما هي الحال عند » نعم«هي في غالب الأحيان كلمة ذاتها كلمةٌ 
  .، وعند برتاتي، وعند موزاريلييهڤسيكوغنيني، وعند 

أمرٍ من وحسبما يكون الخادم وحده هو الذي قدم الدعوة، بناء على 
واب فإن الج، أو أن يكون الخادم، ثم السيد، )سيكوغنيني(دون جوان، 

وموليير يختار الحلّ الثاني الذي و اثنين، حتملُ وجود مرسلٍ إليه واحد، أسي
  :يجد نفسه بدوره أمام المبهميجبر البطل المتشكك على الالتزام حيث 

تلمس  تعال أيها السخيف، تعال، فأنا أريد أن أجعلك –. دون جوان
  يتناول العشاء معي؟وأيود السيد الآمر أن يأتي، : ك بإصبعك، فاحترسجبن

  ).التمثال يخفض رأسه أيضاً(
  حسناً، سيدي؟ ... - . سغاناريل
  ).٥: المشهد– ٣: الفصل. ( هيا، فلنخرج من هنا–. دون جوان

الذي كان فيلار يضع فترة صمت طويلة، قبل هذا الرد الأخير لدون 
  فهل هو قلق؟ أم تعتريه الدهشة فقط؟. يروغ ويمضي

أية وايتين متعارضتين، إحداهما صامتة ولا تُبدي ينبغي أن نشير إلى ر
 إلاّ إجابةًاللّهم : أي أن التمثال لا يعطي أية إجابة: كما عند تيرسو. حركة
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موسيقية وصوتيةٌ، والأخرى . ، إذ أنّه سيحضر العشاء أو افتراضيةًضمنيةً
إن . الآمر التعرف والدعوة حيث يسبق تدخل:  موزار–وهي رواية دابونت 

. الذي يقطع دعابات دون جوان في المقبرةي من وراء القبر هو لصوت الآتا
  :المقبلةويناديه ويعلن له الخاتمة 

دون :  عن الضحك بدءاً من صباح هذا اليوم سوف تكفّ–. الآمر
   من الذي تكلّم؟–. جيوفاني

  .دع الموتى يرقدون بسلام! أيها الوقح!  أيها الوغد–. الآمر
  ).١٥هد  المش– ٢الفصل (

الجهير إلى صوت : إن المبادرة بالحوار تعود هنا إلى مبعوث السماء
المقدسة؛ إن الخفيض الذي ترافقه الأبواق المخصصة في ذلك الوقت للموسيقا 

للجاني هو وجوده ما وراء الطبيعة هو الذي يهاجم ويتوعد، وإلاتهام الموجه 
إن هذا الموضوع المستتر . موتىفي ذلك المكان الذي يدنّسه، وإقلاقه لراحة ال

في القرن السابع عشر، وهو عادة يصبح معلَناً في أحد السيناريوهات الهامة 
، هذا هو )١(»لا تزعج راحة الموتى«: حيث يقال» قالكافر المصعو«سيناريو 

حالة تزيد من . الدعوة حالة خاصة فيهاالشكل العام لإهانة الموتى التي تمثّل 
ترتيب الكلام الذي راعاه موزار له الفضلُ في إن قلب . انةشدة تلك الإه

 بكافة نماذج دون جوان، أياً كان هذا الترتيب، فأول تجلّإبراز سمة خاصة 
يثير النفس مثل قصف الرعد، وتأثير الصدمة، التي لا بد لهذا التجلي للميت 

اللّذة  بسبب تجاوز: أن يحدثها، يتّضح ويصبح أكثر قوة في الوقت نفسه
ومغوي النساء والموت في المشهد ذاته، فيبدأ المشهد بعربدة اللذّات الحسية، 

وبطلُ موليير يكرر .  عن نشوته عندما تخطر له فكرةُ آخرِ إغواءٍ قام بهرعبي
، ودون جيوفاني »الجميلاتقلبي لجميع «: الإعلان عن برنامجه الغرامي

                                                             

 ١٣٦: ، صـفحة  ١٩٦٦بـاري،   . حياة دون جيوفاني المغامرة ومونـه     : ماكشيا. ج) ١(
  ).بالإيطالية(
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و يروي أحداث مغامراته الدنيئة، ، وه)١()»بقوةوهو يضحك «(ينفجر ضاحكاً 
  . بالآمرسرجموهنا، وفي هذه اللحظة بالتحديد، يصطدم ال

، لأنه قد أدرك بحساسيته »موريكه«ى نتهز الفرصة لأشير هنا إلوأ
إلى موزار في الطريق : عنف المقاطعة، والتنافر الذي تحدثه؛ ففي كتابه

لأوبراه موسيقي تفسيراً ي الرومانسي على لسان البراغ، يضع هذا الراو
ي من القبر بشكلٍ الآتحيث يقطع التهديد المخيف، «: الجديدة، لمشهد المقبرة

» ري مينور«واللحن المتمهلُ ... مفاجىء، قهقهاتِ ذلك الذي يسير في نومه
تأثيراً غير عادي، عندما ترافق يحدث على المسرح، حسب تصوري، 

  .)٢(»الصوتَ أقوى الآلاتُ النحاسية

  :الزائر الحجري: المشهد الثاني
  :هنا أيضاً ثلاث وحدات أساسيةوأميز 

  . وليمة دون جوان– ١
  . توقّف العشاء عند دخول الزائر الحجري– ٢
  . المواجهة، والدعوة المعاكسة– ٣

الاختلاف في فإذا قلّصنا المشهد إلى هذه البنية الأولية، وأخذنا باعتبارنا 
س  المكان الدنيوي يحلّ محلّ –نه نا عهالأماكن الذي نوفإن –المكان المقد 

وفي الحالتين، تتعارض المشهد يتطابق مع المشهد السابق تطابقاً دقيقاً؛ 
الموت، / اللذّة : المحور التاليالوحدتان، الأولى والثانية فيما بينهما حسب 

 الذي بالإضافة إلى هذا الاختلافعالم ما وراء الطبيعة، / العالم الأرضي 
ي التضاديقو : ح يظهرالشب أما بالنسبة للمرحلة الثالثة . فجأةً وسط المأدبةإن

                                                             

  .بالإيطالية في النص) ١(
 ٦٤:  صفحة١٩٥٨بال، غوت شريفتن، موزار في الطريق إلى براغ، طبعة : موريكه) ٢(

  ).بالألمانية(
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الدعوة : والثاني، فهما مرحلتان متوافقتان توافقاً دقيقاًفي كلّ من المشهد الأول 
الأولى، والدعوة المعاكسة في الثانية، باستثناء أن العلاقات بين في المرحلة 

ميتُ هو الذي يأخذ زمام المبادرة، هذه المرة، وهو الذي تنقلب؛ فالالشريكين 
  .يتدخلّ، ويأخذ بالكلام، ويوجه الدعوة

كما أن كلّ لقطة من لقطات المشهد الثلاث تغدو قابلة للتنويعات، 
  .والتضخيمات والتضييقات المختلفة

 شديداً على المأدبة، باستثناء فين الفرنسيين يؤكدون تأكيداًإن المؤلّ
أما أوبرات وليير، ويكثر سيناريو بيانكوليلّي من دعابات المهرج الماجنة، م

المأدبة عيداً بهيجاً لم غازانيغا وأكثر منها، أوبرا موزار فهي التي تصنع من 
في خوف الخادم ورباطة يسبق له مثيل، ويجد دخولُ التمثال صداه دوماً 

ما يتعلق بهذا الثالوث اللاحق من تكثر فيجأش السيد، وبالمقابل، فإن الروايات 
حدهما أين الأقصيين  الحلّأضع عن ذلك، فكرةً يولكي أعط. الشخصيات

تكثيف التبسيطي عند رسو، واليعند ت) الأعلى( الأقصى التوسع: بجانب الآخر
  :وذلك على الشكل التاليموليير، 

  !كهو هناالذي ...  الـ–. سغاناريل، وهو يخفض رأسه كما فعل التمثال
  .أنّه لا شيء يمكن أن يهزني هيا لنرى، ولأظهر –. دون جوان
   آه، يا سغاناريل المسكين، أين ستختبئ؟–. سغاناريل

  ).دخول التمثال(
 هيا، اجلس :لسغاناريل!  كرسي، وصحن، هيا بسرعة–. دون جوان

  .إلى المائدة
  . سيدي، ذهب عني الجوع–. سغاناريل
صحة الآمر، هيا إلى الشراب، في . لكقلت !  اجلس هنا–. دون جوان

عط خمراًإني أرفع كأسك يا سغاناريل، فلي.  
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  . ظمآن، يا سيدينا لست أ–. سغاناريل
  . اشرب وغن أغنيتك ليستمتع الآمر بالطعام–. دون دوان
  . إني مصاب بالزكام، يا سيدي–. سغاناريل
  .بالغناءصوته  هذا لا يهم، هيا، وأنتم أيضاً رافقوا –. دون جوان

العشاء إني أدعوك لتأتي غداً لتناول .  هذا يكفي يا دون جوان–. التمثال
  معي؛ فهل تجرؤ على ذلك؟

  . أجل، سأذهب برفقة سغاناريل وحده–. دون جوان
  . أشكرك يا سيدي، فغداً سأصوم–. سغاناريل

  . أمسك بهذا المشعل–. دون جوان لسغاناريل
  .»الضوء، عندما تقودنا السماء لسنا نحتاج إلى –. التمثال

مثير، إنّه حوار . وينتهي الفصل الرابع عند موليير على هذا النحو
يأتي متأخراً يقف المتحاورون فيه وقفةً غير متوازنة، والتواصلُ فيما بينهم 

الحقيقي ويتحدث ، فبدلاً من أن يجابه دون جوان محاوره )١(أو منحرفاً
كما هي الحال في مشهد إلى خادمه ليجبره، معه، فهو يتوجه بالكلام 

إن ذلك . دور النديم والمضيفالمقبرة، على تمثيله أمام الزائر، وعلى لعب 
الاتصال، كما لو أنه لا يجد الذي كان طليق اللّسان عادةً يتهرب من 

يوحي موليير به إذن من خلال تلك الأسلوب أو الكلام المناسب، فما الذي 
انسجاماً سيئاً مع الموقف؟ يحقّ لمؤدي قوال التي تنسجم السلسلة من الأ

الذي لا البطل، أو عدم ارتياحه أمام ذلك التجلّي الدور أن يتردد بين خوف 
إذا رأينا في إلاّ . أو رفضه النظر إلى ما لا يفهمهيعرف كيف يفسره، 

لُ أمام الأليف المتواطئ معه ستاراً يسدشريكه ثرثرة دون جوان مع 
  للمألوف، أمام الشيء المقلق؟الشيء المخالف 

                                                             

  .يستخدم دوريمون وفيلييه الطريقة نفسها) ١(
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المتزايد إلاّ أن الميت موجود، وحضوره صامتٌ، ويبعث على الضيق 
ليعيدها إلى طابعها وهو الذي يضع خاتمة هذه اللعبة التافهة، . من جراء ذلك

تقلّص إلى أضيق شكلٍ الذي . الجاد، وليفرض في النهاية الحوار المباشر
التي هي جواب » ...أجل، سآتي«الـ  المعاكسة، –لدعوة ا: ضروري له وهو

لا يحتاج «.  المشهدأما الحكمة الأخيرة التي تختم. البطل الوحيد الموجه لضيفه
فهي تّطْرح بمهابةٍ شخصيةَ الآمر على أنها شخصيةٌ من  »...ءالمرء إلى ضو
نتظرة بعض وتُسبغ على نهاية الفصل هذه مسحةً دينيةً غير مالعالم الآخر، 

  .)١(وفي الحقيقة، فإن هذا القول يصبح أشبه ما يكون بالطّقسالشيء، 
سنتبين وإذا كان موليير قد اعتمد هنا طريقة التضييق والحذف، فإننا 

كما سنقدر أيضاً ذلك، إذا رجعنا إلى ما كان تيرسو يقترحه في مبتدأ مساره، 
، »مضطرباً«دون جوان ر الاختلافات في دلالته، فلدى دخول الآمر، يتقهق

وتنشد م الجوقة غير المنظورة النشيدحلول الأجل القريب، للميت معلنةً المقد 
سراً بين الشريكين المتحاورين، بل يزداد ولا يتم تحاشي الحوار الذي يجري 

ط المطلوبالإصراربرقةٍ، مثل شيء من العالم (دون غونزال :  على التور
  أن تفي بوعدك كالفارس النبيل؟ هل بإمكانك –). الآخر

  .نبيل إني رجلٌ شريف، وأبر بقسمي لأنني فارس –. دون جوان
  . أعطني هذه اليد، لا تخف–. دون غونزال
الجحيم  أتجرؤ على قول هذا؟ أنا أخاف؟ وحتى لو كنتَ –. دون جوان

  .بذاته، فلن أتوانى عن إعطائك يدي
  ).يعطيه يده(

                                                             

  ).بالإيطالية. (»لا يهمني، طالما أتمتع بالنعمة الإلهية«: يرسوت) ١(
  ).بالإيطالية. (»لم أعد بحاجة للنور الأرضي«: سيكوغنيني  
  ).بالإسبانية(» لى ضوء من لديه نور السماءلا يحتاج إ: التمثال«: في سيناريو الزائر الحجري  
  ).١٦١ماكشيا، الأوبرا المذكورة أعلاه، (  
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العاشرة  وبيدك أن تأتي غداً في الساعة  اقسم بقولك–. دون غونزال
  مساء لتناول العشاء معي، فهل ستأتي؟

أكثر  أهذا كلّ ما تطلبه مني؟ لقد كنت أنتظر عملاً –. دون جوان
  صعوبة، غداً، سأكون ضيفك، فإلى أين علي أن أذهب؟

  . إلى كنيستي الصغيرة–. دون غونزال
   بمفردي؟–. دون جوان

  .وفيتُ بوعديفِ بوعدك، كما ت، مع خادمك، ول كلاّ–. دون غونزال
  . سأفي به كما قلتُ لك، لأنني من عائلة تينوريو–. دون جوان

  . وأنا من عائلة إيللّوا–. دون غونزال
  . سآتي بكل تأكيد–. دون جوان

  . وأنا أصدقك، وداعاً–. دون غونزال
  ).يتجه نحو الباب(

  . انتظر لأنير لك الطّريق–. دون جوان
  . لا تُنر الطريق لي، فأنا في حالة نعمة إلهية–.  غونزالدون
  .)١( )دون جوان يبقى بمفرده، وقد تملّكه الذعر(... 

ويعرفُ المتهم أنه أمام قاضيه، فيختفي انفعاله المتزايد تحت ظواهر 
مما وراء ، ولكن الخوف يعتريه، فيستشفّ الخطر الآتي »الرجل الشريف«

 بمناجاة المشهدفينتهي :  أخير عن تيرسوك انحرافٌالطبيعة، وينتج عن ذل
عوني، إن جسدي كلّه يسبح فليكن االله في «: قمناجاةً يشوبها القل. البطل لذاته

                                                             

، ١٩٦٢: ، لطبعته النقدية الممتازة، باريس، أودبييه     ٢٠٣: غينون، صفحة . ب: ترجمة) ١(
: ولة مني لملازمة النص عن قـرب اولقد أجزت لنفسي تعديل إجابة دون غونزال، مح 

  .»لأني في نعمة إلهية«
  ).١٦١ صفحة – الأوبر المذكوره أعلاه –ماكشيا (  

 ٣ م - أسطورة دون جوان
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نما تأتي من إكلّ هذه الأفكار «: هنا قائلاًويحاول أن يستدرك . »...بالعرق
  .»...الوهم والخوف

بطلاً لا ة، تُظهر إن هذه المناجاة، التي تختفي من النصوص اللاّحق
تُظهر بطلاً يتّصف بالتحدي والارتياب، كما سيكون خلفاؤه، وإنها 

 من هذا المشهد مجابهةًمضطرباً، وقلقاً بصورة مؤقتّة، ولقد صنع تيرسو 
الجوقةُ غير المنظرة، ووقار مؤثرة مع ما وراء الطبيعة، تقوي من تأثيرها 

الدينية، ومن هذا النزاع الداخلي، الة إنّما لم يتبقّ شيء من هذه اله. الزائر
ودون جوان إذ يحرم . وفي مسرحية مولييريطاليين، لإفي مؤلّفات الكتّاب ا

أما موسيقا موزار، فمن دون . أكثر مما يظهرهمن المناجاة، لا يبقى منه 
الذي كان يجهله، ستُدخِل من جديد في هذا اللّقاء ما أدنى رجوع لتيرسو 

البعد الديني : سابقون لها مباشرةً قد انتزعوه منها، وهوالكان المؤلفون 
  .والعمق الداخلي للبطلللمشهد، 

اعتمد هذه لقد ذكرتُ بعض حالات دمج المشهدين الثاني والثالث، فقد 
والرومانسيون بعد  موزار، –غا ودابونت ين غازا–الطّريقة كلٌ من برتاتي 

الآتي مما وراء مأدبة بالقصاص إن نتيجة هذا الدمج هو ربط ال. موزار
يضرب ضربته في   فالموتُ؛الطبيعة، وهذا يبدل تبديلاً عميقاً معنى الحلّ

في نفس اللحظة التي يتغّنى غمرة اللذات، والفاسق يصطدم بالشّبح المقاصص 
والهلاك الأبدي يعطيان خاتمة إن تزامن الاحتفال . فيها بالخمرة والنساء
  . الموسيقية التقليديةحتويها التقطيعاتُالأوبرا حدة لم تكن ت

  :اللّحظة الأخيرة
أعتقد منتصف المشهد الثالث، في مشهد الوليمة في منزل الميت، في 

الأعمال الفنية،  موجودتان في كافة  وحركةٌأنه يجب أن توضع أولاً كلمةٌ
 تمنحان المشهد أحد معانيهوأنا استنتج من ذلك أنهما . ودوماً بالشكل نفسه

ومن ناحية أخرى؛ فهما شرط . الثابتة، فهما والقصاص النهائي محور المشهد
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الكلمة هي ايعاز من الآمر لدون جوان، إن هذه . حدوث القصاص وتوجهه
، أما الحركة فهي )١(أعطني يدك: للتهرب منهوهو إيعاز لا يسعى دون جوان 

جوان يعلن التزامه، إن دون . رجلُ الخديعة والتملّصعلامة التزام يتقبلها 
في اللحظة التي يدرك فيها أن وجوده يترجح، وأن العلاقة التي بكل مهابة، 

  .مع الميت لم تعد تبيح له الكذبتُبى 
واليد التي . فهي تصنع الحلّ: ولهذه الحركة وظيفةٌ مسرحيةٌ أيضاً
الذي يطلب وحتى مغوي النساء . أمسك بها العاصي تحرقه، تصعقه وتدينه

. إن توبته تأتي متأخرة: ن الاعتراف في لحظاته الأخيرة، فنسمعه يقولكاه
ونحن نعلمقبل الاهتداء الديني – )٢(كافرون اليقين أن خلفاءه، وكلّهم  علم 

 -  تائب -: سيؤكدون رفضهم حتى النهاية –الكبير في عصر الرومانسية 
  .لاسبانيثابتة أخرى تنحرف عن مسار النموذج ا، وهذه نقطة ...كلاّ

                                                             

  ).يرسوت. (أعطني هذه اليد) ١(
  ).سيكوغنيني. (أعطني يدك  
  ).سيناريو الزائر الحجري(وهكذا يطلب الزائر إلى دون جوان أن يعطيه يده   
  ).يشوكبير. (أعطني يدك  
  ).دوريمون(الشبح يأخذ دون جوان من يده   
  ).موليير(أعطني يدك   
  )زامورا(ون من المهم أن تعطيني إحدى يديك سيك  
  ).١٧٨٣ تريتو، أوبرا عام –لورينزي . (هات يدك  
  ).١٧٨٧ غاردي، أوبرا عام –فويا . (أعطني يدك  
  ).١٧٨٧ أوبرا –غا يانزبرتاتي غا. (أعطني يدك اليمنى كضمان منك  
  ). موزار–دابونت . (أعطني يدك كضمان  
  .طني يدكأع): ١٨٣٠(وكذلك بوشكين عام   

حيـث يتـوب البطـل    ... ما من مهلة إلا وتنقضي: باستثناء بطل زامورا الذي يقول   ) ٢(
  .ويتوفر له الوقت للصلاة، ويموت ربما وقد نال الغفران
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أهو ولكن هل هذا هو انتصار الرجل الحجري على رجل الشهوات؟ 
وضوح؟ إن انتقام للمبارزة القديمة، التي يحيلنا هذا المشهد الأخير إليها بكلّ 

في البداية يحرك الآمر، الأمر أكبر من ذلك، فالخصام الشخصي، الذي كان 
كلام المكتوب على شاهدة ال وهذا هو معنى –نته ولنفسه بالذي أتى ليثأر لا

أمام وظيفة الزائر الرمزية؛ فأثناء آخر  هذا الخصام قد امحى تدريجياً –القبر 
السماء، وهو لم يعد يخاطب المذنب باسمه  له، يصبح هذا الزائّر مندوب تجلّ

علمٍ بمصيره في ما وراء الطبيعة؛ وحتى عند موليير، الشّخصي، إذ أنّه على 
 وسلطاناً يأتيانه من هوت، ومثل من يمتلك معرفةًثل عالم اللاّمفهو يتحدث 

إنه يأخذ ، »إن نِعم السماء التي نرفضها تفتح السبيل لصواعقها«. آخرمكانٍ 
 ذلك المبارزمقدرته على التأثير والإرهاب من موقع الوساطة؛ فهو لم يعد 

لذي يتجلّ ليتكلّم باسم اه فحسب، وإنّما هو الميت  الذي يرجع ليأخذ حقّالمغدور
التمادي في الخطيئة يجر إن «: ما وراء الطبيعة، ولينطق بالحكم النهائي

إن هذا القول، الذي هو آخر ). السادسالفصل الخامس، المشهد (» الموت المشؤوم
مسرحية موليير، يوضح الحقيقة التي تغدو حقيقةً لا ما يصدر عن التمثال في 

 لعبها المخادع بإصراره على تجاهل وجهة نظر التيتتبدل حول المهزلة 
  .وجهة نظر السماءالميت، التي هي 

أكثر وبعد قرنين من الزمان، تصبح عظةُ اللاّهوت عند زوريلاً 
سيكوغنيني و ختامي كان يمكن لعصر تيرسو صراحة، فيحظى بمقطعٍ

طريق وفي هذا المقطع الختامي يعرفُ الخاطئ عن . وموليير أن يستنكره
ليعيشها، لآمر أن له روحاً عليه أن يخلّصها، وأنه لم يتبقّ له إلاّ لحظة ا

نظر الميت، حتى وأن لحظة ندمٍ تكفي، ولكنه ما إن يهتدي فجأة إلى وجهة 
خلال دقيقة يفقد الأمل في أن يعوض الماضي الطويل المثقل بالجرائم، 

المغفرة في س إيمانه ويلتموعندما يعلن . قصيرة للتوبة التي منحت له
لقد فات : يقوللاّ يعود للاقتداء بتيرسو، ويجعل التمثال يالنهاية، فإن زور

قبرها، بدلاً من الأب  آنّا من - وفي تلك اللحظة، تخرج إينيس . الأوان
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إنها نبرةٌ رومانسية تقوم على . الديان، لتخلّص التائب الذي فقد الإيمان
به جانباً، إذا كان محبوباً، وإذا كانت فالذي يحب لا يلقى : لاهوت تقليدي

  . امرأة محبةصتهمخلّ
ن أقل تغيير في الحل يعد إذن كافياً كي يتبدل مجملُ النص، لأنّه في إ
في علاقة إنما تقع النقطة الحساسة، ويقع مركز الانطلاق؛ فلندخلْ تنوعاً الحل 

كأن نُحلّ : ة بأكملهامة الدونجوانيوالبطل بالميت، وستدور على ذاتها المنظ
أو أن نُميتَ الهالك ) ابن الآمر عند لونو(مثلاً أحد الأحياء محلّ التمثال، 

أو في آخر ). كما صادفنا ذلك مرات عديدة في القرن التاسع عشر(بانتحاره 
لتوبة والاهتداء محلّ الإصرار قليل، إحلالُ االأمر، أن يجري، كما رأينا منذ 

وذلك في عرف نزعةٍ رومانسيةٍ، تتلهف لخلاص أكبر ، نّهائي على الذّنوبال
  .سيفيرين أدينوا تقليدياً، بمن فيهم لوالعصاة الذ

  :الطّعام مع الميت
وليمة مزدوجةٌ متناظرة، وقد رأينا ذلك منذ قليل، أو هناك، هناك 

طويلةٌ  باندماجهما إلى حدثٍ واحد، مأدبةٌ ٣ و٢عندما يتحول الحدثان 
الجوقة التي ث عرضية، تتعلّق بتذّوق الطعام، وبموسيقى مثقلةٌ بحواد

المأدبة، فلا ونظراً للإصرار على . تجعل من المأدبة حفلاً مأتمياً باذخاً
 لنا وليمةُ الحيماذا تريد أن تقولَ :  السؤال التاليىيمكن أن نتحاش

 التي في الأعمال الفنيةوالميت هذه؟ ولماذا يتم الأكلُ بمثل هذه العلانية 
دون مبررٍ أن يرفَقَ اسم من المحتمل ألاّ يكون . تدور على دون جوان

الضيف : المغوي أحياناً، أو حتى أن يستبدل به غالباً عنوان آخر هو
وأن ينقل العنوان إلى ). الإسبانيالذي يرجع إلى التعبير . (الحجري

أدبة الم: أينبغي أن نفهم(الحجر مأدبة : الفرنسية بشكل مثير وهو
معكوساً للأمر؛ لكن حامل هذه التسمية ربما كان هذا تفسيراً ).. الحجرية؟

 مع والقبول في القرن السابع عشر والثامن عشر،قد لقي مع ذلك الترحيب 
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لا يمكن تحاشيها عن طهو الطعام؛ فدون جوان كل ما يحملُه من مفاهيم 
  . أي شخص كان، وإنّما ليس مع)١(فيها ويشربونمسرحيةٌ يأكلُ النّاس 

دفيناً ومن وراء هذه الوليمة، نظن أننا نستشفُّ ماضياً أسطورياً بعيداً 
خبيئة؛ وهو بقيةٌ في اللاّوعي الجماعي، ولا ريب أنه منسي، ولكنه ذو فاعلية 
  لأية طقوسٍ مأتمية؟ ولأية ولائم قربانية اختفت منذ زمن بعيد؟

ومنها ي المتطابقة، فيما بينها، لنكتفِ بالمحتوى البين الذي أُثقل بالمعان
التبادلُ الغذائي الكاذب، والذي تكشف زيفه على أفضل : هذا المعنى الجوهري

فأثناء عشاء . المائدةوجه النصوص المروية التي تُبقي على اللقائين حول 
المقدم إليه بشهية، بل يمتنع دون جوان، لا يتناول الزائر غير المتوقع الطعام 

من خلال القول المأثور، الذي طالما كل، ويبرز إحجامه هذا أحياناً عن الأ
  :وحتى موزارجرى استخدامه بدءاً من سيكوغنيني 

  لا يأكلُ من طعام البشر الفانين

  من يطعم غذاء السماء

  ).دابونت(

: تبادل الطعام يأكل، والزائر يصوم، وهذا أول خرقٍ لقواعد فالمضيفُ
  . وليمة الحيفالميت لا يشارك في

ووتنقلب المواقع في اللقاء النهائي، فالمائدة الس بلباس داء، والخدم
يستمر أثناء الوليمة  نفي وهوالحداد، ذلك هو النّفي المتباهي لأبهة الاحتفال، 

العقارب والأفاعي، : هوإن الذي لا يؤكل !  وهي طعام لا يؤكل–المعدة 
ويتلفّظ الآمر عند تيرسو بهذه . والخلّراء المرارة الصف: والذي لا يشرب هو

 جوان وتقابلُ الأطباق المطبوخة، في مأدبة دون. »تلك هي أطعمتنا«: الكلمات
                                                             

إن معلوماتنا التي يذكرها كراس دابونت حول لائحة الأطباق قليلـة، فهنـاك طيـر               ) ١(
، وطبق آخر عند روزيمـون، إذ يـرد   )الكونياك الممتاز(التدرج، وخمور من البندقية  

  .»...وهذا الديك الرومي أيضاً/ هذه اليخنة شهية «: في الفصل الرابع، المشهد الثالث
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إن الحي يشارك في . النيئة التي تُطرح على سبيل السخريةهنا، أطعمةُ القبر 
المتوفين ولكن طعامهم لا يؤكل، وهذا خرقٌ جديد لقوانين تبادل وليمة 
تتوطد عمة، والمشاركة في الطعام لا تتوطد في منزل الميت أفضل مما الأط

خلافاً لمهمتها في منزل دون جوان؛ فالمائدة المثقلةُ بالمآكل والمشارب، 
هذه المائدة تؤكد الاعتيادية التي تقوم بها، وهي مهمة الربط والمصالحة، 

اته، في غرفة الطعام، ذوإننا نشهد مبارزة مقنعةْ في المكان . الخصومات
ولا يجري التواصلُ الغذائي إلاّ حيث ينبغي للخصوم أن يلقوا السلاح جانباً، 

من الحاجز الذي يفصل بين العالمين؛ بطريقة المنافاة، في هذه الجهة أو تلك 
ليتناول ما يقدمه له رجل الشهوات، أما هذا فالمبعوث الإلهي لا يتنازلُ 

طعام العالم الآخر الذي لا يؤكل، يضع نقطة النهاية الأخير، فعندما يتناول 
  .)١(في حياته، ويمهد لكي تبتلعه فوهة الحجيملطريق اللّذات 

نهاية نجوانية، إلاّ أن هذا الحلَّ ليس وحلّ السيرة الدوهكذا يكتمل 
والثامن عشر، المسرحية، كما يتم تمثيلها أمام مشاهدي القرن السايع عشر 

مزدوجة، ويتم تمثيلُها في  الخاتمة تبعه الخاتمة، وهذهت» لى الجحيمفالنزول إ«
إذ يجري إظهار الهالك، وهو : أغلب الأحيان من خلال مشهدين متعارضين

يتم إعادة مجموع الباقين على قيد الحياة ن في عذابات الجحيم، في حين ئي
يب، أو رتإما بهذا الت. (حبورٍ جماعي أخيربعده إلى المسرح، في مشهد 

  ).بترتيب معاكس أحياناً
البهيج، حيث ئام شمل الأحباب تقليد النهاية السعيدة، الت: يدإن ذلك التقل

مسرات الحياة والحب، حالما لا يفكر كلّ فردٍ إلاّ بالعودة، وبأسرع وقت، إلى 
التقليد يرجع إلى تيرسو في أصوله؛ أما إن هذا . يجري استبعاد معكّر الصفاء

المقترنة بالمشهد السابق، فيأتينا من عند مة، تة الجحيم القاتقليد صور
                                                             

دراسة للبنية الأسطورية في دون جوان، (مولو في   . أتابع هذا الفكرة التي يوحي بها م      ) ١(
خير حيـث   ، وهو يذكر قصة ليبوريلو في المشهد الأ       )١٩٧٨شباط  ٣/ جامعة بوردو   

  .»حينذاك، ابتلعه الشيطان«: يأتي
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عليه بصورة منتظمة في سيناريوهات الملهاة وقد جرت المحافظة . سيكوغنيني
، وفيما بعد، )١٦٦٩(عند ميلاني : الأوبرات الإيطاليةالمرتجلة، كما في غالبية 

.  غلوك- نجيولينوغا، مروراً بباليه أيوتريتو وغاردي وغازانعند كاليغاري، 
المغامرة الدونجوانية يفّهم حينئذ على أنها مسرحية ذات نتيجة إن تمثيل 
  .)١(حلَّ مأساة وخاتمة ملهاة موسيقية، أو أوبرا هزلية: مزدوجة

باعه لهذا التقليد، فهو يحذف رؤيا مع اتّفجيوفاني موزار، أما دون 
فيها بالإنصاف، طالب الضحايا الجحيم، ولكنه يبقي على النهاية السعيدة التي ت

ة ويتم استخراج موعظة القص الأزواج الذين فرق المغوي بينهم، م شملُئويلتْ
فإذا قارنّا هذا المشهد الأخير ومع ذلك، . الأخلاقية الموجهة إلى الجمهور

 –وهو الزائر الحجري لبيرتاتي بمشهد النموذج الذي استخدمه دابونت، 
، فسوف تدهشنا الاختلافاتُ التي )١٧٨٧رنافال عام البندقية، كا(غازانيغا 

يطرح جانباً التشويش الهزلي لدى المؤلّف السابق، أدخلها موزار، والذي 
الموسيقية السريعة اللازمة، باستخدامه اللحن المزدوج المتمهل ويقطع الحركة 

  .وأوتافيولآنّا 
روب من الخاتمات تتوافقً مع جماليةٍ ضمنيز حياةَ ة، إن هذه الضتمي

تميز القصة : أخرىالشخصية، وعرض هذه الحياة على المسرح، وبعبارات 
يكون للبطل نهاية، وللعرض وهكذا . المتخيلةَ المرويةَ والخطاب القصصي

 وهذه طريقةٌ لتذكيرنا بأننّا في صالة المسرح، وأن مراعاةَ. نهاية أخرى
  . بهمداً لا يمكن المساسمبدءاً جا ما يحدث ليست هام بواقعيةِيالإ

فهذا ويتعين علينا أن نسلّم بأن الأمر لا يتعلق هنا بإضافةٍ لا فائدة منها، 
تحليلاته ويأسف جوف، في ختام . إدعاء طالما تكرر بصدد أوبرا موزار

                                                             

، ١٧١٣إن هذا الجحيم موجود أيضاً في نهاية أوبرا لوتيلييه الهزلية التي مثلت عـام               ) ١(
معجـم مـسارح بـاريس،    : انظر كتاب بارفيه(في باريس، في معرض سان جرمان  

  ).٥٤٠- الصفحة- الجزء الثاني-١٧٧٠ -١٧٦٧
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أكثر جرأة، بصورة «لدون جيوفاني، لكون الموسيقي لم يختتم مقطوعته 
وذلك عند  الخارقة، الطريقة الشكسبيرية، وأعظم شأناً دون ريب، بالطريقة

المشهد الأخير، ؛ ويعيد إلى أذهاننا أن مالير كان يحذف »موت دون جيوفاني
إننا نفعل مثلما يلزمنا «: عندما يكون أمام المنضدة الموسيقية، إلاّ أنه يضيف

التي يطلِقُ دون جوان خلالها برونو فالتر، وذلك بأن تُفضي ري ماجور، 
ت، يتّصل بري مينور في طبقة الصوالنهائية، والتي هي تغيير صرخته 

الموسيقي المأسوي، بأن تفضي بصورة طبيعية الأساسية، أو إيقاع المؤلَف 
 والتي تولّد أخيراً ري ماجور ثابتة –المشهد الأخير إلى صول ماجور في 

أن وهكذا، فهناك توجيه موسيقي صارم، ب. مع ري مينورتتناقض  ونهائية،
  ).٥٢٩: الصفحة(. »أن تختم الأوبرا الموت المزدوجة لا يجوزصرخة 

من إن موت دون جوان هو حادثٌ في قصةٍٍ تحمله في ثناياها، فبدءاً 
ولعبور وزار، يخصص مكان للأسطورة، ممسرحية تيرسو حتى أوبرا 

وللقربان على المخالف للمألوف، ولذلك الحضور المرعب للميت، وللمقدس، 
في اللحظة الأخيرة، ومع ذلك، فهناك دور لإضافة مشهدٍ . بة المسرحخش
، كما لو أن )ثنائي النغمة(ت ماجور هدٍ يعود فيه كلّ ممثل فيعبر بصومش

وهذا الدور يتمثّل في تذكير الجمهور المأساة وأهوالها قد غرقت في النّسيان، 
  .وإنّما في عرضها الفنيبأنّه قد شارك، ليس في مأساةٍ، 

  
*  *  *  

  
  
  
  
  



 - ٤٢ -
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   آنَّا والزمرة النسائية- ٢
  

الضحايا فهو يقدم للبطل سلسلة : فائدة هذا الثابت الجماعي مزدوجةإن 
 يظهر دون تعددية كن أن يمإذ أن طبع دون جوان المتقلّب لا. التي تتوجه بطلاً

دى الشخصيات عن هذه فصالَ إحنايتم تمثيلُها على المسرح؛ وهكذا نشهد . نسائية
إنها : شخصيةٌ يتمثّل دورها في ربط المخاتل بالميتالكوكبة من الضحايا، وهي 

 آنّا شخصيةُ ربطٍ تتمتع نظرياً بامتيازات نتيجة لذلك، وبما أن. آنّا، ابنة الآمر
الحلقة التي لا بد منها في سلسلة العلاقات الداخلية، ولذلك، فمن المهم أيضاً فهي 
ثم في النصوص، سواء ى النّظري،  مواقعها وتنقّلاتها، على المستونفحصأن 

  .تها مع البطل ومع الميتاعلاقأكان ذلك داخل الزمرة النسائية، أم في 
فيمكن أن يكون هناك طريق الترتيب : إن البحث يتردد بين طريقين

 ومن زائد،المنطقي، الترتيب المعقول، الذي ينطلق من شكل ناقصٍ إلى شكل 
السير ينطلق من موليير حضور البطلة الأدنى إلى حضورها الأقصى؛ فخطُّ 

مروراً بشتى الحلول الوسيطة، ليؤدي إلى بوشكين وغراب، ) الدرجة صفر(
ومع ذلك، فسأبدأ بهذا المؤلّف، مسلِّماً . بينهاالتي يندرج المؤلّف الأساسي فيما 

وسةٍ نا بلائحة مدرولينا قد زودتلأن مسرحية تيرسو دو مبالترتيب التاريخي، 
عن الزمرة النسائية، وهي لائحةٌ أمكن اتخاذها كشبكة نموذجية، ومتمايزة 

  . والتعرجاتى أيامنا هذه، عبر شتى التعديلاتومرجعاً ضمنياً، حت

  :تيرسو
، )٢+٢(لائحةٌ مدروسة، يتم تنظيمها حسب أساليب التكرر لديه 

الأولى (فالفتاتان النبيلتان : ، والتناوب)ة الشعبعام/ طبقة النبلاء (والتضاد 



 - ٤٤ -

 - إيزابيلا : يتتابعن في ترتيب ظهورهن) الثانية والرابعة(والقرويتان ) الثةوالث
ويلاحظُ التكرار في . الخطيبة الريفية»  أمينتا-آنّا- «تيسبيا صيادة السمك 

ي تحت اقتحام ليل(ين النبيلتطريقة الإغواء التي هي ذاتها باالنسبة للسيدتين 
إغراء بالكلام، ووعد (للفتاتين القرويتين، ، كما هي ذاتها بالنسبة )قناع العشيق

: ما يحدٍثُ تعارضاً جديداً على مستوى المشهد هذه المرة، وهذا )بالزواج
 لتيسبيا وأمينتا، ويحذف، أو يكون واء يعرض علينا بالنسبةالإغفمشروع 

كذلك، من بيلا وآنّا، ولكن التكرر لا يتنافى مع الاختلاف مضمراً بالنسبة لإيزا
تضطرم «تقع في الغرام فتاةٍ قرويةٍ لأخرى، فتيسبيا، غير المرتبطة بأحد، 

ابةُ التي اختُطٍفت يوم زفافها، الشفتهب نفسها؟ بينما تقاوم أمينتا العروس » حباً
راء الارتقاء الاجتماعي إلى قطاعي الكبير، وإغالإثم تستسلم أمام جاذبية السيد 

اختلافٌ آخر، بين فتاة نبيلةٍ وأخرى، في طريقة تقديم وهناك . حياة البلاط
لا فعند الافتتاح، تمضي إيزابيل، منذ طلوع الشمس، برفقة ذلك الذي : الهجوم

 إلاّ آخر لا يرىتزال تظنّه خطيبها، والذي ستكشف قناعه فيما بعد؛ والمشاهد 
حادثة، بينما يشهد الإعداد لاغتصاب آنّا في الفصل الثاني، مرحلة من هذه ال

ثم يشهد نتيجة هذا الاغتصاب الذي يزيده خطورة مقتلُ الوالد؛ وإننا نتبين في 
عوبة العوائق التي ينبغي التغّلب صهاتين السلسلتين المتوازيتين تصاعداً في 

  .عليها، كما نتبينه في انتشار الفضيحة
إنما جميعهن يتعرضن : ضن للخديعة بأشكال مختلفةأربع ضحايا يتعر

وهي تيسبيا، وعشقها ليس سوى حب عابر لا . للخديعة، وواحدةٌ منهن عاشقةٌ
إن أول نموذج هم . فتيسبيا ليست مثل إلفير: يقوى على الاستمرار بعد الهجر

دون جوان لا يبالي بأن يثير رغبات الآخرين، وقلّما تشغله فكرةُ أن يكون 
حِبل يقوم بأربعة إغواءاتٍ . محبوباً، أو أن يإن هذا البطل المسرحي الأو

مرتجلةٍ، لا يلبث أن ينساها، وإنّما لأنّهن حاقدات على البطل، لأنّهن قد تعرضن 
 أية صلة بينهن، سوى تماثل وضعهن، وهن يتجمعن في نللإهانة، فتشتّتن دو

 بثأرهن من الجاني، أو يصلح ء لهنسمانهاية المسرحية، ويتكتّلن ليأخذ الملك وال
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كنة وغير منظورة؛ فالآمر ا؛ أما آنا، فتظلُّ بمفردها، خلافاً لكلّ منطق، سةخطأ
  .موجود في واقع الأمر، وهو ينوب عنها، ويقوم مقامها

إن هذه اللاّئحة النسائية المتوازنة، والحافلّة بالتنُّوع البارع، غنيةٌ 
فبعض المؤلّفين يبقون على التقسيم الأولي، وهذه هي حال بالتركيبات الكامنة؛ 

وهناك . سيكوغنيني المزيف، الذي يقيم ربطاً متناوباً بين إسبانيا وإيطاليا
فيضحى بسبعة عشر : بعض المؤلّفين الذين يتجاوزون حدود الرباعي النسائي

لحية ذو ال(إمرأة على المسرح، ولا يكتفي بأقل من هذا العدد بارب بلو 
الفاسق، «النّهم العجول للمؤلّف الإنكليزي تشادويل في كتابه ) الزرقاء
 هورفات من عدد تو فا.؛ وفي ألمانيا، يكثر المؤلفون، لونووفريش و»١٦٧٦

الممثّلات اللّواتي يتجمعن غالباً على شكل جماعات صغيرة؛ أما الحد الأقصى 
، )١٩٢١لروستان (»  الأخيرةليلة دون جوان«في عدد النساء فتبلغه مسرحية 

ولكن أولئك النساء لم يعدن، في حقيقة الأمر، سوى . التي تنتهي بغزو نسائي
أشباح وأرواح الضحايا التي قضت، وهي تنتقم من ذلك المغرور الذي 
يتصور أنّه قد ظفر باللواتي سيظفرن به؛ وعلى ذلك، فإن اللاّعب، الذي كان 

لشيطان، يجد نفسه وقد تضاءل إلى دور مهين دون أن يدري لعبةَ النساء وا
  .لدميةٍ في مسرح العرائس تؤدي دور مغوي النساء

 وعلى العكس من ذلك، فهناك مؤلّفون آخرون يقلّصون الرباعي 
كما هو الأمر عند : النسائي إلى ثلاثي، إما باستبعاد إحدى الفتاتين القرويتين

أما . ين النبيلتين، كما يفعل مولييرغولدوني أو موزار، أو بإلغاء إحدى الفتات
وتبقى آنا . بوشكين، فلا يبقي إلاّ على ثنائي نسائي، هو آنّا وإمرأة ثانية فاسقة

ويكون الانقلاب كاملاً في . )١(الانتقام في المقبرة: بمفردها في مسرحية
مسرحية دون جوان وفاوست التي كتبها غراب، والذي يضع بطلةً وحيدة 

  . بين رجلين–) نّا بالتأكيدوهي آ(منفردة 
                                                             

.  السابع عشر، وبقيت مخطوطة حتى القرن العشرين       مسرحية كتبت في أواخر القرن    ) ١(
 .، وما بعدها٣١٩٨: القسم الأول صفحة) باكيرو: انظر(
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كالمكان الذي يعطى للوجوه : ويمكن للتنويعات أن تشمل نقاطاً أخرى
النسائية في الخطاب الروائي؛ فهو مكان ينحصر في الفصلين الأولّين عند 
 موليير، ويمتد إلى مجمل المسرحية عند تيرسو وموزار، كما يشمل نظام

ويمكن للبطلات ...  الكثيف أو المبعثر إلخظهور هذه الوجوه النسائية وتوزعها
أن يجهلن بعضهن بعضاً، وأن ترد كل واحدةٍ منهن على اعتداءات البطل من 
ناحيتها، أو على النقيض من ذلك، أن يتلاقين، ويتعرفن علامة مشتركة فيما 
بينهن، وأن يتحالفن مع دون جوان أو ضده، ويتعاملن مع بعضهن على أنّهن 

 أو شريكات في التآمر، وفي بعض الأحيان، تكون إحداهن حاميةً متنافسات،
  .)١()إن إلفير تتوسط بين دون جيوفاني وزيرلين(لإمرأة أخرى تحت حمايتها 

إن هذا الرباعي، أو هذا : وأفتح هنا قوسين صغيرين مستطرداً فأقول
رض على الثلاثي الذي تؤول إليه الزمرة النسائية في أغلب الأحيان، كما يع

المشاهدين، هو عدد كبير بالقياس للوقت المخصص له في عرضٍ مسرحي، 
صاحب الانتصارات الغرامية التي لا ) الفاتح(وهو قليلٌ بالنسبة لساحر النساء 

تُحصى، وبالنسبة لهذا الرياضي الذي لا يتعب، والذي يحلم، في مسرحية 
م بعوالم أخرى ليمد إليها موليير، بأن يكون له ألف قلبٍ يقدمه، كما يحل

ولو أراد المؤلّف المسرحي زيادة عدد الضحايا إلى أبعد . »فتوحاته الغرامية«
لةٍ يمن المكان والزمان القابلين للعرض المسرحي، فلن تكون لديه أية وس

 وستكون هذه القصة هي إقرار –أخرى سوى القصة التي يرويها الممثل 
                                                             

بين مبادئ تنظيم الرباعي النسائي عند تيرسو، يجب أن نشير إلى الفكرة المثيرة ) ١(
 المتخصص في الثقافة الإسبانية – بوشا الألماني –موللر  .للاهتمام التي يوحي بها و

؛ فاغواء إيزابيل يتعلق »نزهة في حديقة الفنون الأدبية«ي يكشف من خلالها عن والذ
، )بيسكاتوريا(، وإغواء تيسبيا يسير حسب قواعد الحوار الريفي،  لعبة الفروسيةةبملها

إغواء  وإغواء آنا يبدأ على شكل تمثيلية تهريج هزلية، وينّهي على شكل مأساة، إما
الأدب الإسباني في العصر : انظر(عن قصيدة ريفية غزلية المرأة الأخيرة، فهو عبارة 

 ).٣٣٧-٣٢٥:  الصفحات– ١٩٧٣، فرانكفورت »تحية لفريتز شولك«) الذهبي
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موليير الفصل »  لكل الجميلات أن يسحرننايحقّ«: الممثل نفسه، إذ يقول
وهكذا، فالراعية ومئةُ إمرأة أخرى غيرها قد .. » المشهد الثاني–الأول 
  :، أو لحن الشامبانيا)غولدوني، الفصل الثالث المشهد الخامس. (»أغرينني
  إن قائمتي! آه«

  ستكون قد ازدادت

  عشرة أسماء

  .»غداً،   الصباح

س الذي يغص بالأسماء النسائية، وصك التعدد هذا، فالقائمةُ أو الفهر
هو السرد الذي يستعيد ماضي حياة قد تم نسيانها، ودون جوان يتخلّى عنها 
لخادمه، كما يتخلّى عن تذكارٍ من الدرجة الثانية، وهذه لعبةٌ مسرحيةٌ قديمةٌ، 

ما استثمرها برتاتي ، بين)١(ابتكرها الممثلون الطلّيان، أما موليير، فقد احتقرها
 أمين السر، منذ البداية، عن أن – موزار؛ ويفصح الخادم –غازانيغا ودابونت 

كافّة الأسماء بحوزته، إلاّ أن ما ينتج من الحساب الختامي الذي يدعو إلى 
الزهو، والذي يقدمه ليبوريلّو لإلفير، فليس جدول أسماء، وإنّما هو أرقام، 

، وفئاتٌ، وطبقاتٌ اجتماعية، ونماذج جسمانية، »..١٦٤٠في إيطاليا، «
 الأمر لا يتعلّق بهذه المرأة أو تلك، فلقد نسي وأعمار؛ ينبغي أن ندرك أن

م تالاسم ذلك الذي تلفّظ به ذات يوم، وإنما يتعلّق بأنواعٍ ومجموعات مجردة 
فيها ابتلاعة من كلّ الأشكال، ومن كاف«:  الشخصيات الفردية وإلغاء

                                                             

مع أن موليير يوحي بفكرتها، دون استخدامها مع فكاهتها، عندما يجعل سغاناريل ) ١(
نسة، ابنة آو  مستعد لأية خدمة، فسواء كانت المرأة سيدة أ إنه طالب زواج«: يقول

 لا شيء حار ولا بارد بالنسبة(أو فلاحة، فهي تلائم مزاجه ) بورجوازية(مدينة 
؛ وإذا قلت لك أسماء جميع اللواتي تزوجهن في شتى الأماكن، فإن ذلك سيكلفني )لذوقة

وهذا هو ). الفصل الأول، المشهد الأول. (قراءة فصل بأكمله، يدوم حتى المساء
 . ل من برتاتي ودابونتالإطار الذي سيملؤه ك
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إن دون جوان هو عشيقُ كافة . »...سواء كانت قبيحة أو جميلة... الأعمار
النساء، وليس عشيقاً لأية واحدة منهن؛ ولقد فقدن وجودهن الخاص لينصهرن 

تشكيل سوى لوجودهن أي مبرر  وما. في ماض بائدٍ ومرفوض لأنه الماضي
 ضاعت في تلك  ينبىء المسكينة إلفير بأنها مثل النساء الأخريات، قدعددٍ

  .الكتلة المغفلة، وراحت ضحية مجد الخائن العهود
 إلى عن وحدهن بوجود فريد، لأنهن ينتمينأما النساء اللواتي يتمت

حاضر مغوي النساء وجمهوره، فهن المجموعة المقتصرة على البطلات 
اللواتي ذُكرت أسماؤهن، وجرى إغواؤهن أمام أعيننا، قبل أن يختفين 

  .نايا الفهرس المنسيةبدورهن في ث

  :ابنه الميت
ومع ذلك، فهناك بطلةٌ ينبغي للتحليل أن يضعها جانباً، وهي آنّا، ذلك 
لأنها تشغل، كما سبق وأوحيت، موقعاً مفتاحياً في الزمرة النسائية، كما في 
مجمل السيناريو، وهذا الموقع، والحق يقال، نظري، فالأمر يتعلق الآن بأن 

  . هذا الموقع في النصوصنرى كيف يتجسد
ومن بين الحلول المعقولة، سأقوم باستخراج ثلاثة حلول تحدد ثلاثة 

  .مفاصل كبرى للأسطورة
 وفقاً لموقعها المركزي، فإن ابنة الميت تعامل معاملة متميزة، فهي -١

تستأثر لصالحها باهتمام الجميع، وينتهي بها الأمر إلى التفوق على رفيقاتها إلى 
ولكن ما الذي سيتبقّى حينذاك من التعددية النسائية اللاّزمة . تبعدهنأن تس

مرأة واحدة؟ الممارسة التقلب في الحب؟ أينبغي أن نتصور الفاسق مقتصراً على 
وهل سيجد دون جوان نفسه مجبراً على الوفاء في الحب؟ إن هذا سيكون الحلّ 

وص المروية في القرنين السابع الرومانسي، وهو حلٌّ متأخّر، وتجهله كافة النّص
  .)١(عشر والثامن عشر، مع بعض الفوارق الطفيفة فيما بينها

                                                             

 .الانتقام في المقبرة، المشار إليها فيما بعد: تثناء واحد هو مسرحيةهناك اس) ١(
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 وتقع في الجهة المقابلة فرضية آنّا، التي تتضاءل إلى حدود - ٢
: وجودها الدنيا، والتي أن تسير نحو الزوال، فتتداعى إحدى دعائم الاستناد

بين البطل والميت؟ إن هذا فما الذي سيحدث حينذاك للعلاقة الضرورية 
الفرضية المعاكسة لمنطق المنظومة الدونجوانية، ينبغي ألاّ تكون سوى 
فرضيةٍ مدرسية؛ وهي نادرةٌ جداً في واقع الأمر؛ ومع ذلك؛ فهي الفرضية 

 .التي أبقى موليير عليها

ماً كاملاً من الوضعيات ذين القطبين، يمكن أنت نتصور سلَّ وبين ه-٣
وم بتعديل العلاقات في داخل الرقعة المثلثية بشتى الأشكال، بنفس الوقت التي تق

الذي تقوم فيه بتأمين الربط الكافي بين البطل والميت، والإبقاء على نوع من 
وتتفّق هذه . التوازن بين ابنه الآمر وشخصيات الزمرة النسائية الأخرى

رغب في عدة فرائس، المساواة بين البطلات  مع وجهة نظر المغوي الذي ي
والذي يعتبر كافّة النساء اللواتي أغواهن متماثلات، ويمكن أن تحلّ كلّ واحدة 

وبالمقابل، فإن عدم تميز آنّا عن غيرها يلغي الحق الذي . منهن محلّ الأخرى
  .اكتسبته من خلال موقعها، والذي يمنحها إياه مبدئياً المخطّط الأساسي

ات لصيقةً بالعلاقات الداخلية بين وهنا نكتشف عقدة من التناقض
العناصر المكونّة الثلاثة؛ والتوترات التي تنجم عنها هي إلى حد كبير في 

  .حيوية الأسطورة
فإذا أضعفنا آنّا بصورة بالغة، فإنا نُرخي العلاقة الضرورية بين دون 

لبطل، جور عند اير سلوك الفوجوان والميت؛ وإذا قوينا آنّا، فإننا نجازف بتح
ض للخطر طبعي بين النساءونعرالمتقلّب الذي يسو فإذا قمنا بتعديل توازن . ه

الزمرة النسائية في هذا الاتجاه أو ذاك، فإن مجملَ التشكيلة سيتأثّر بذلك، ولا 
وحسبنا تكراراً للكلام على . تعود القصة التي نرويها هي نفس القصة تماماً

كزية، وعن أنماطه المختلفة، ضمن منظمةٍ أهمية الحضور النسائي المر
نشوهها حين ننظّمها حول الشخصية المذكرة الوحيدة؛ فمن المهم إذن أن نُعيد 

  . همزة الوصل، والتي هي ابنة الميت–التوزان، بترتيب بحثنا حول البطلة 
 ٤ م - أسطورة دون جوان
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ويمكن أن نضيف بصورة ثانوية علاقاتٍ أخرى لهذه العلاقة الأولى 
ا ودون جوان والآمر؛ وهكذا، ففي داخل الرباعي الذي تشكّله الأساسية بين آنّ

فآنا تحب . الابنة والأب والخطيب والمغوي، هناك توافقاتٌ ثنائية شتى ممكنة
، وهي تحب أباها، )عند موزار، وقبله عند فيلييه وبيروكشي(أباها وأوتافيو 
، وتفضل )انهوفم(، وهي تحب أباها، ودون جوان )غولدوني(وتصد أوتافيو 

، وهي تحب دون جوان الذي لا يحبها )مونتيرلان(دون جوان على أبيها 
كما في الحلول (، وتحب دون جوان الذي يحبها )الكافر المصعوق لتشادويل(

إن كلّ خيارٍ من هذه الخيارات العاطفية سيتوافق مع تنسيق ... إلخ) الرومانسية
ب ثولنعاين الآن عن ك. ن المجموعلشبكة الممثلين مختلف، وسيؤثر على تواز

  .عاقبةتالآثار التي تحدثها تغييرات المواقع هذه، من خلال النصوص الم
إن الحلّ الذي اختاره في البدء المبدع الإسباني، وهذا أمر يثير 
التساؤل حقاً، هو الحلّ الذي تحدثنا عنه فيما سبق في المرتبة الثالثة، وهو 

زٍ، داخل الزمرة النسائية، في شخصية تلك التي ينبغي عدم وجود تمي
منطقياً أن تنفصل عن هذه الزمرة؛ فآنّا موجودةٌ في هذه الزمرة بين 
ضحايا المخاتل الأربع، بين صيادة السمك والفلاّحة، والمبارزة وانتهاؤها 

إلاّ أن هذه الفاجعة تهيء . بالقتل هما وحدهما اللذان يضعان آنّا جانباً
نّهائية، ولا تغير شيئاً من موقف آنّا ومسرحية تيرسو تُبرز بهذا المجابهة ال

 قاتها الثلاث، لا تتمتع من خلالفآنّا، خلافاً لرفي: للدهشةمثيرة الصدد سمة 
موقعها بأي حضورٍ مسرحي، وتظلّ غير منظورةٍ بالنسبة للمشاهدين، 

، وسوى )الكواليس(وليست سوى أحد الأصوات في خلفية المسرح 
لصرخة التي تنادي الآمر، ولا تظهر آنّا أبداً على المسرح، وهي تغيب ا

حتى عن اللّوحة التي تجمع كافّة الضحايا في النهاية؛ فهي المرأة التي 
يجري الحديث عنها في أوساط الشبان ليثنوا عليها، وفي ديوان الملك 

يح ليتم ليمتدحوها أيضاً ويزوجوها، وأخيراً يجري الحديث عنها في الضر
إن آنّا التي أبدعها تيرسو هي شبه غائبة؛ فهي الصورة التي . الثأر لها
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يحلم بها كلّ واحد، وهي غير موجودة إلاّ من خلال الآخرين، ومن خلال 
إنها مجرد تابعٍ في منظومة العلاقات، وهي ليست . صلتها المأسوية بالحل

ـ شيئاً يذكر باعتبارها شخصية من الشخصيات، بيد أ ن علاقتها الوثيقة ب
. تجعل منها غياباً يتطلّب أن يحيا، وأن يفرض وجوده» الزائر الحجري«

ةٍ  وحضورها الكامن يسير حسب منطقٍ لابد أن يحولها إلى بطلة، وإلى بطل
إن تاريخ الأسطورة سيكون إلى حد كبير تاريخَ هذا التحول، وهذا . متميزة

 دون نتائج، بالنسبة لمجمل الزمرة النسائية، الانبثاق، وهو انبثاقٌ لن يكون
  .ولمصير البطل نفسه

انية كُتبت في نهاية القرن السابع ببغي أن نفرد مكاناً لمسرحيةٍ إسنأي
عشر، وظلّت مخطوطة حتى القرن العشرين؟ إنّها لا تكاد تنتمي لتاريخ 

ا الثأر في المقبرة لكوردوف: الموضوع الذي نبحث، وهذه المسرحية هي
، غير أنّها تقدم، بالنسبة لمسرحية المغوي التي تشير إليها )١(ومالدونادو

وتستخدمها وتفقرها، تقدم سمة مثيرة للدهشة؛ فهي تصنع من ابنة الميت 
الشخصية الرئيسية، بالإضافة لدون جوان، كما تصنع منها الوجه النسائي 

 أية إمرأة أخرى غير آنا الوحيد؛ وينتج عن ذلك ألاّ يكون للبطل أي مطمعٍ في
صرار، ولكنّها لا ترغب فيه، كما ينتج إم بها، ويطلبها للزواج بالتي يغر

آنّا التي يجري : توزيع للأدوار مبسط إلى أقصى حد؛ فهناك ثنائي مركزي
فجأة تضخيمها، ودون جوان الذي يتحول من مغوٍ للعديد من النساء إلى 

فعندما تتقلّص التعددية : يير فظٌ لمسلّمة تيرسوعاشقٍ يعاني الصدود، وهذا تغ
النسائية إلى نموذج وحيد، لا يعود بوسع دون جوان أن يكون متقلّباً في الحب 

وهذه دلالةٌ واضحةٌ على تعاضد الثوابت فيما بينها؛ فمع الزمرة . أو مخادعاً
  . جداًالنسائية التي عدلت تعديلاً كبيراً، يتوافق بالضرورة بطلٌ مختلفٌ

                                                             

 الصفحات – الجزء الأول -دون جوان وتطوره المسرحي: باكيرو. ا: انظر كتاب) ١(
، والذي ينشر نص المسرحية فيه، وهو يقدم في الدراسة الموجزة بعض ٤٤٦- ٣١٩

 .١٩٥٧: كاتب والمسرحية، وقد نشرها للمرة الأولى كوتاريلو عامالتفاصيل حول ال
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وفي نظرنا، فإن الفضل يعود لهذا المؤلّف المغمور لمسرحية منسية، 
لأنه أول من أدرك الفائدة التي يجب ويمكن أن نفيدها يوماً من ابنة الميت؛ 
إنه لم يرقِّها بعد إلى مرتبة العاشقة، وعلينا أن نرى الآن كيف جرت فعلاً تلك 

  .الترقية، وبصورةٍ بطيئة جداً
الزائر : في البدء إبداعاً إيطالياً، وأول اقتباسٍ معروف وهوستكون آنّا 

ة تيرسو تقليداً دقيقاً جداً، ي المزيف، والذّي يقلد مسرح–الحجري لسيكوغنيني 
وذلك بتكشيفها وتبسيطها، يضيف إليها مشهدين بغية إظهار آنّا على المسرح، 

يا إلهي، ماذا «: المبارزةوجعلها تتكلم، فوق جثمان والدها، في البداية، وبعد 
، ويغدو هذا المشهد منذ ذلك »يتراءى لي، هل أُهرِقَ دمي، ومات والدي؟

الحين مشهد التفجع التقليدي، مشهد الدعوة للانتقام من المعتدي المجهول، 
  .) المشهد السادس–الفصل الثاني (» أيها الغادر، من أنت؟، إني لا أدري...«

الفصل الثاني، المشهد الحادي عشر، وهي بلباس وتعود آنّا للظّهور في 
هذا كلّ ما في الأمر، وهو شيء قليلٌ، فتنظيم . الحداد لتطالب الملك بأن ينصفها

غير أن آنّا تحصل . مجمل المسرحية، ونِسبٍ التمثيل النسائي لا تتأثّر بذلك
 يصيبها من الحضور المسرحي، إلاّ أنّه حضور ُ على القسط الأدنى الذي

إن الأمر سيكون مختلفاً تمام الاختلاف . يكفي لتعديل التشكيلة ودلالتها لا
الكافر : سيناريو من ثلاثة فصول: بالنسبة لمؤَّلفين إيطاليين آخرين هما

الكافر :  هي الأولى من نوعها في هذا الموضوع وهيالمصعوق، وأوبرا
  .)١()١٦٦٩ا، روم(المعاقَب، دراما موسيقية من تأليف أكسياجولي وميلاني 

  :الكافر المصعوق
 جانبي من أسرة مسرحية عٍإن هذا السيناريو، الشاهد المحتمل على فر

متحدرة من مسرحية المغوي، يشكّل علامة أساسية نظراً للتغييرات التي يجريها 
، دون ٢ إلى ٤على الزمرة النسائية، فالتعديل الأول هو تقليص المجموعة من 

                                                             

 .٣٣٢-٢٢٧ و١٤٧ - ١٣١: ماكشيا، في الأوبرات التي أشار إليها صفحة. أوردهما ج) ١(
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الفتاة النبيلة ليونورا التي تُخصص لها : جتماعي للخطرأن يتعرض التوازن الا
خمسة فصول، وفتاةٌ قرويةٌ، حضورها أكثر عرضية، تُختْطَف يوم زفافها، وهي 

  .في مسرحية تيرسو» أمينتا«لنا بصورة واضحة إلى شخصية يتح
أما صورة ليونورا فهي أكثر تعقيداً؛ وبالإضافة للعديد من السمات 

من حيث » آنّا«ها، فليس هناك مع ذلك أي شكٍ في أنها المستحدثة علي
اسمه (وإذا كان الميت لم يقتلْ على يد دون جوان . إنها ابنة الميت: موقعها

، فهذا أمر ليس حاسماً، )هنا أوريليو، وهو أمير سقط في حمأة اللصوصية
 ستعوضه حلال عقدة خطوط التلاقي؛ وهو تراخٍحتى لو أدى ذلك إلى ان

علاقةُ الجديدة التي تربط الفتاة بالمغوي؛ فلقد اختطفها من أحد الأديرة، ال
وتبعته إلى الدغل؛ فهذه، دون التباس، هي أول آنّا عاشقة، لا تلبث أن تغدو 
غيرى، فيجري التخلّي عنها بصورة فظّةٍ، ويؤويها أحد النساك فتتوب 

 خطاياها التي مرتدية مسوح الراهبات، ومحيطة وسطها بحبلٍ، وباكيةٍ«
، وإذا »وقد هدها الندم«، وتموت في الفصل الأخير »ارتكبتها بحق السماء

ألحقنا بها أخا يتعقب المغوي دون جدوى، ليثأر لشرف العائلة، وليعيد الأمور 
التي اضطربت إلى نصابها، فسنتبين أنه، إذا كانت ليونورا هي آنْا من حيث 

لك الوضع الذي سيسميه موليير وموزار موقعها، فهي تقترب كثيراً من ذ
إلفير، فهي لم تعد دوراً فحسب، أي دور آنا، بل غدت شخصية محددة، إلاّ أن 

  .ضطلع بهتهذه الشخصية متعارضة مع الدور الذي 
وسيلغي موليير الدور، ويبقي على الشخصية، بينما ستضع أوبرا 

تضع إلفير وآنّا جنباً إلى جنب، موزار، حين تتناول الفتاتين النبيلتين ثانية، س
وهذا هو الحلّ الذي كان أكسيا جولي قد تبناه في . دون أن تخلط بينهما

) آنّا(= ، وفيها إيبومين ١٦٦٩الزنديق المعاقب، وهي أوبرا ريفية كتبت عام 
وهما موجودتان معاً في دورين متميزين تميزاً واضحاً، ) إلفيرا(= وأتاميرا 

تي يحق لها الظهور في عشرة مشاهد، وهذا يدلّ على أهميتها، أما الأولى، ال
ل، مع الشخصية المعارضة، فتصد المعتدي دون مواربة، ما دامت تشكّ
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ثنائياً عاشقاً على الدوام يتحد في النّهاية بالزواج، والثانية ) أوتافيو= كلوريدو(
قض فيها على ه في اللحظة التي ينقُيعهي زوجة المغوي الذي تلاحقه، وتُ

التي هي النموذج الأصلي في الفصل الأول، المشهد العاشر عند (الراعية 
؛ إنّها العقبة على طريق فاتن النساء، وهي التي تذكره بذلك الماضي )دابونت

الذي يرفض الإقرار بأنه قد عاشه، ولكن، ما إن ينال الشرير عقابه على يد 
 بابتهاج إلى ضمنالأخلاقي للزوجة أن تالتمثال، حتى يبيح طابع الأوبرا 

وهنا نبتعد عن صورة . الطرف الثالث الذي سيصلح الأمور، وهو الملك
  .السيناريو القاتمة، وعن موليير

  :استبعاد آنّا
إن الخيار الذي تبنّاه موليير هو من أكثر الخيارات إثارة للدهشة؛ فهو 

تساع، وذلك باقتصار دون لم يقلّص الزمرة النسائية من حيث العدد والا
لى إغوائه الكلامي الوحيد جوان، في المشاريع المعروضة على المسرح، ع

ين في الفصل الأول فحسب، وإنّما يقوم بتحوير المنظومة تحويراً للفلاّح
كبيراً؛ فهو يحذف آنّا كما يحذف مشهد موت الآمر، فتغيب همزة الوصل 

فماذا . لمغوي ربطاً واهياً على نحو خطيرالنسائية، ويغدو الربط بين الميت وا
سيكون مذّ ذاك معنى التمثال المنتقم، ومعنى تجلّيه الثلاثي؟ وهذا الأب الذي 

وسيحلّ . ليس له ابنة، لمن يثأر؟ إنه يثأر للمجتمع المهان، والسماء المزدراة
داً، العقاب بدون جوان، ليس بسبب آثامه الغرامية، وإنّما باعتباره مثقفاً متمر

باعتباره منكراً للشريعة الأخلاقية، إنساناً متفرداً سيطر عليه الإفراط، ومن 
جهة أخرى، فإن فاتن النساء، بعد استبعاد أوتافيو وآنّا، يكتسب حضوراً 

فهو العنصر المذكر الوحيد الذي يسيطر على : إضافياً ذا وزن مسرحي
كرة تتماشى مع إضعاف المسرح، إلى أن يتجلّى الآمر، وهذه الهيمنة المذ

إن غياب آنّا يحول تحويلاً عميقاً كلاً من . نسبة التمثيل النسائي عند موليير
  .شخصية البطل وعلاقته بالميت
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ولها مشهدان فقط، تظهر فيهما مرتين ظهوراً خاطفاً، ! ولكن هناك إلفير
ان غير أنّهما مشهدلا يلبث المتقلّب في الحب أن يمحوه في كلا المرتين، 

 بحضور قوي، إنهما مشهدان متباعدان الواحد  المشاهد الشعوريكفيان لإعطاء
 المشهد –والفصل الرابع .  المشهد الثالث–الفصل الأول . (عن الآخر

؛ إلاّ أنهما مترابطان ترابطاً قوياً من خلال تماثلهما مرة، وتعارضهما )السادس
دين كما في المشهد الآخر، حين مرة أخرى، أما تماثلهما، فهو، في أحد المشه

تتوجه الزوجة المهجورة إلى البطل، مستعينة بقوة بيانها، لتؤثّر فيه، وتحاول 
أن تنتشله من حياته الفاسقة؛ أما تعارضهما، فيحدث عندما عندما تتغير إلفير 
من الفصل الأول إلى الفصل الرابع، وعندما تهتدي، فتُخلي البلاغةُ الغراميةُ 

 للبلاغة المتدينة، وتنقلب الصرخات إلى دموع، وبعد أن تكون إلفير قد مكانها
بناء على مثل هذه (طالبت بالعشيق لنفسها، فهي تطالب به من أجل الرب 

لب التفسيرات الحديثة العهد، فإن ما تفعله إلفير ليس سوى طريقة ملتوية لتطا
الكذب في مدرسة مت قرار بأنّها قد تعلّبالعشيق لنفسها، فلا بد من الإ

  ).المتصنّع، أو على الأقل، تعلّمت أن تخدع نفسها
وبرغم السابقة التي شكّلتها ليونورا في مسرحية الكافر، فإننا سنحتفظ 
بالفكرة القائلة إن موليير، من خلال إلفير، قد أعطى الأسطورة، وأعطى، 

فلقد أدرج في بنيتجة ذلك، شخصيةَ دون جوان بعداً إضافياً ستؤكده الأوبرا؛ 
الزمرة النسائية ما كان لا يزال ينقصها، وهو العاشقة العظيمة؛ فأول دون 
جوان لم يكن يستبقي النساء اللواتي أغواهن؛ وحتى تيسبيا، التي أسكرها 

أما . الحب في إحدى اللّحظات، تثوب إلى رشدها، حالما تتعرض للخيانة
ه لها، فهي تحبه  جوان وتنكُرِ حبها برغم هجر دونإلفير، التي تستمر في

بعاطفةٍ تعطي الشخصية بروزاً وجاذبية كانت تنقصها؛ وحول شخصية دون 
إن ما يصنع دون جوان . جوان يستعر شوقٌ نسائي سيسهم في إشعاعها المقبل

هو تلك النظرة التي تنظر بها النساء إليه، فالفير تمثّل الرغبة النسائية 
  .لساحر المشتهى، مع أنه شرير وبغيضالمتركزة على الرجل ا
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هل يعوض ابتكار إلفير استبعاد آنّا؟ : إلاّ أن هناك سؤالاً يطرح نفسه
كلاّ، دون ريب؛ فما يفيد البطل يضر بالسيناريو المسرحي، وإلفير لا تتمكن 
من القيام بالدور المخصص فقط لابنة الميت، فهناك حلقةٌ ناقصةٌ، والروابط 

بين العناصر المكونة تأخذ بالانفصام؛ فيتمدد البطل، ويتمتع باستقلالٍ فيما 
ذاتي يحرمه منه الحل وحده بصورة فظّة، أما اللّقاء بين دون جوان والتمثال، 

وهذا . والذي لا يتخلّى عنه موليير على الإطلاق، فيبدو ضعيفاً في بواعثه
اماً في التوازن سيشعر ، يخلق إنعد)١(القصور المركزي، الذي يصعب تفسيره

  .)٢(به الكتّاب المسرحيون اللاّحقون، فيتلافونه، وتستعيد آنّا مكانتها

  :رجوع آنّا
مسرحية دون جيوفاني تينوريو من تأليف غولدوني  :المرحلة الأولى

ولنتذكر هنا التغييرات التي أجريت . ، وهو أحد المعجبين بموليير)١٧٣٦(
كالإبقاء على توازنات تيرسو، بالإضافة : ن فقطعلى ثنائي الفتاتين النبيلتي

 المزيف، وكتوسيع دور ابنة –لتقويةٍ طفيفة لابنة الميت عند سيكوغنيني 
: الميت عند زامورا، واستبعاد إيزابيل، وإعادة صياغة آنّا، في مسرحية
م الكافر المصعوق، ودمج الدورين في دورٍ واحد في المسرحيات التوائ

، وأخيراً، إحلال إلفير محلّ هذين )ريمون وفيلييهود(قين لموليير للمؤلفين الساب
دخل من جديد الدور الأول والثاني، وذلك إن غولدوني ي. الدورين عند موليير

ليجري عليهما تعديلات جديدة، وهي تعديلاتٌ ستُحدث بدورها تأثيراً على 
  .مجمل الكوكبة النسائية

                                                             

قد يعود هذا القصور بكل بساطة لأسباب فنية، لصعوبة عرض مقتل الآمر مثلاً، أو ) ١(
 . خلال وقت ضيق على المسرح»لسنة أشهر«لصعوبة أن يجري القتل الذي يرجع 

إن بريخت، في إعادته لصياغة مسرحية موليير، يدخل من جديد ابنة الآمر، تحت اسم ) ٢(
الفصل الثالث، المشهد الثالث، والفصل (انجيليكا، فهذه الفتاة تشغل كثيراً خيال البطل 

  ).١٣ و ١١الرابع، المشهد 
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للظه ور من جديد، إنما باعتبارها فقط إن إيزابيل التي اختفت تعود
اللتين يتم ) آنّا والراعية إليزا(ملاحِقةً للبطل ومنافسةً للبطلتين الأخريين 

وضعهما ليس باعتبارهما أيضاً شريكتين في الملاحقة، وإنما باعتبارهما 
إن الانجذاب نحو المغوي قلّ الاعتراف به أم كثر، ومهما يكن . متناحرتين
، يبدو وكأنه يطغى على عدم الاكتراث والكره، حتى من جانب انجذاباً آثماً

آنا؛ فآنّا هذه تأخذ حتماً المكان الأول، وتنتقل مع دون جوان إلى مركز 
فهو يهاجمها : إن كلَّ شيء يجعلها تتعارض مع هذا المغامر. المسرحية

نه ليس بصورة فظّة، مطالباً بالحب، والخنجر في يده؛ فيقتلُ الأب، ويتباهى بأ
نادماً على فعلته؛ ولكن آنّا، في الوقت الذي تنادي فيه بالثأر، لا تُبدي مقاومةً 

 الآمر، ر أمام ميلٍ غامضٍ في نفسها؛ وفي الفصل الأخير، أمام تمثالذكَتُ
عندما يجثو البطل المطار حأفة، فتصرع طالباً منها الرعلى ركبتيه، ويتضر د
  :ا كان قد استشفّه دون جوان في نفسها من قبلفي مناجياتها الجانبية بم

  آه، أيه أعجوبة«

  تُذلُّ من احتقرني

  .»!فتجعله يقوم بعملٍ مهين، والدموع   عينيه

  : إلى التمثالوتتوجه
  .»اغفر لي ضعف قلبي..  شبح والدي يا«

  ) المشهد الخامس-الفصل الخامس(

ق، آمراً في هذا المحراب، الذي سيتحدى فيه جوان، قبل أن يصع
لايتحرك ولاينطق، تتجه كلُّ الأنظار نحو آنّا، التي ترتقي إلى مرتبة بطلة 

إن مأساة الفتاة التي تنقاد رغماً عنها نحو قاتل . وحيدة، وهبت قلباً، عذاباً
فإذا . أبيها، إنّما هي التي تهم غولدوني أكثر بكثير من مغامرة دون جوان

 رضاها، ولكن ليس في غفلة منها، فإن آنّا كان الحب المحرم يشدها دون
تبين ذلك باعترافاتها المواربة، من خلال مناجاتها الجانبية، أو اعترافاتها 
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الموجهة إلى التمثال أكثر مما هي موجهة إلى فاتن النّساء، الذي ما كان له 
ولكي نصل . أن يعرف شيئاً، لو لم يستشفّ ذلك، برغم إنكارها الظّاهري

الاعتراف المباشر، حتى ولو كان اعترافاً قسرياً، أو منقوضاً، فلا بد أن إلى 
ينبغي أن أكرهك، فلقد «: ننتظر القرن التاسع عشر، أن ننتظر ميريميه مثلاً

. »هك، وأن أنساك، فارأفْ بيأهرقت دم والدي، ولكن ليس بوسعي أن أكر
 الرسائل، وهي قيقة أن هذه الأقوال البالغة الوضوح تُقرأ في إحدىوالح

  .)١(تختتم بوداعٍ نهائي يدينها
ت أو كبحتْ أو بتومهما يكن من أمر، فإن عاطفة آنّا المحرمة سواء أك

حرف بها، فهي تنتمي إلى عصر لاحق، وسيكون لت عن مسارها، أو اعتُو
  .بد من أن تظهر في تلك الأثناء أوبرا موزار ومفسروها الرومانسيون لا

  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  

                                                             

 .٤٢٤: صفحة) بليياد(مؤلفات : أرواح المطهر، في سلسلة) ١(
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  الإشادة بآنا
  

ي الشخــصية العاطفيــة     دونــا آنــا هــ
  .الكبرى   أوبرا دون جيوفاني

  جون
  

أي : هل يمكن أن نرى في أوبرا موزار مسرحية ذات شخصيتين
إن هذا : »إن دونا آنّا هي ند دون جوان«. مجابهة بين دون جوان ودونّا آنّا؟

. ت.تفسير الذي يقدمه االتقليص الجريء لأوبرا دون جيوفاني هو في أساس ال
فقبل أن ينظِّر لتفسيره هذا، يحضر راوي الحكاية عرضاً للأوبرا، : )١(هوفمان

وهو نصف شاردٍ عنه، ولايعير انتباهه إلا لابنة الآمر وللبطل، فيضرب 
على سبيل  صفحاً عن المشاهد المخصصة لإلفير وزيرلين، أو يوردها،

لهاتين الشخصيتين، ومن لا يعرف الأوبرا التذكير بها، فهو يعتبر أن لا شأن 
ابعتين تإلا من خلال وصف هوفمان لها، يرى فيهما فقط شخصيتين ثانويتين 
فأي . لبطلة واحدة فريدة، تلك البطلة التي آثر موليير الاستغناء عنها بالذات

قلب هذا لكل النِّسب؟ وتلك قراءة موجهة ومتحيزة عمداً لمستمع يخلط بين 
وهل . طلة، وممثلة دورها على المسرح، بجعلهما تحملان العاطفة نفسهاالب

  هذه هي القراءة الوحيدة الممكنة؟
                                                             

-١٧٧٦(ارنست تيودور أماديوس هوفمان هو كاتب ومؤلف موسيقي ألماني : ا.ث.ا) ١(
، ملك الفئران، مناجم فالون، )كسارة البندق(ومؤلف أوبرات وقصص خيالية ) ١٨٢٢

 ..).وأميرة برامبيلا الخ
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إن تنظيم الفصل الأول، كما تصوره دابونت وموزار واضح جداً، فهو 
هناك ثلاثية نسائية تسبق كل وجه منها بالتعاقب ثلاثة : تنظيم ثلاثي الجوانب

، إلفير ) المشهد الرابع-الفصل الأول( الدونجواني، آنّا تنوعات لأشكال الاعتداء
 البداية، ثم يتقاطعن، ويتلاقين ي، إنهن منفصلات ف)٩-٧(، زيرلين )٦ و٥(

ليشكّلن ائتلاف الضحايا وحلفائهن ضد المخاتل، الذي يزداد عزلة في حمى 
إلى جنب مع جنباً  ملذّاته، وصولاً إلى خاتمة الأوبرا التي تعزف ألحان الرقص

صلاة الأقنعة الثلاثة مبرزة اللحن الأساسي المتطابق معها، لحن اللذة 
على هذا الأساس، ينبغي أن نقر لآنّا . والقصاص، لحن الاحتفال والموت

موزار بمكان متميز، فهي تفتتح الأوبرا بمقدمة القداس التي تمزج بشكل قوي، 
غتصاب والقتل، بين نداء الثأر، ومن خلال مجابهة الرجل والمرأة، بين الا

إن الموضوعات الكبرى موجودة من النّاحية . والدموع على جثمان الوالد
أما الحلّ وتجلي الميت للمرة الثانية، وتألّق المعتدي . المسرحية والموسيقية

تحتويها ضمناً مشاهد الافتتاح هذه، حيث يتم التعبير بشدة عن القاتم، فهي أمور 
ثم أن حضور آنّا لايمحي بعد ذلك، . الغرامي، والموضوع المأتميالموضوع 

 غازانيغا التي جعلت ذلك الحضور يختفي من -على عكس أوبرا برتاتي
أما . )١(المشهد الثالث، حالما تحصل آنّا على وعد من أوتافيو بملاحقة القاتل

ية بأنغامٍ جادة، عند موزار، فتعود آنّا على الدوام، وتُعلن عنها الفرقة الموسيق
وهي التي تقود المعارضة الموجهة ضد البطل إلى أن تتم تلبية مطالبها، بعكس 
إلفير وزيرلين الشديدتي التردد والواقعتين تحت سحر الفاتن، والمستعدين دوماً 

  .للاستسلام لجاذبيته، وهي تمثّل القوة والثبات على فكرة واحدة
رعى انتباه بعض المفسرين، وهوفمان إن هذا دون ريب هو الذي است

في المقام الأول، فلم يكن عليه أن يجتاز سوى خطوةٍ واحدة ليجعل آنّا تحظى 
                                                             

، وخصوصاً حول برتاتي )١٧٨٧ -١٧٧٧(حول الأوبرات الإيطالية للسنوات  )١(
 .٢ القسم ٢مه لمسرحية موليير، انظر فيما بعد، الفصل واستخدا
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، »ند دون جوان«بامتياز يقتصر عليها، وليجعل منها بمفردها شريكة البطل 
وهذا يتضمن التعارض والمساواة فيما بينهما، فيضع راوي الحكاية في مركز 

ئياً مهيمناً، هو هذا الثنائي بالذّات، وتلك نظرةٌ عميقة وغنية، ولكنّها الأوبرا ثنا
تبتر الموضوع على نحو خطر، وهي لا تحطُّ من قيمة إلفير وزيرلين 

وهو الثنائي : فحسب، وإنّما أكثر من ذلك، من قيمة ثنائيٍ مزدوج تكونه آنّا
ستحوذ على الذي تشكّله بصورة غير منظورة مع والدها الميت، الذي ي

تفكيرها، والثنائي الذي تشكّله مع أوتافيو، الشريك الذي يجب أن نتفّق على 
يبأنّه ضعيف قليلاً، ولكن لا شيء ياوي حلنا أن نتحامل عليه، كما يفعل الر 

وحول هذه النقطة، سيقتدي . الهوفماني بصورة منطقية جداً، على كل حال
وإننا نميل إلى القول . به من الشّارحينبهوفمان حتى أيامنا هذه عدد لا بأس 

فباعتبار أوتافيو هو حبيب : إن هؤلاء المفسرين يتّخذون مسلك الراوي نفسه
  .آنّا، فهم يزيلون عنه صفة الخصم
ون جوان ثنائي مهيمن، حتى تراودنا فكرة دوما إن يتشكل من آنّا و

د أن دون لمؤكّفمن ا. افتراض شيء من الميل الخفي لكل منهما نحو الآخر
جوان كعادته برم بالثبات على الحب، متحرقٌ شوقاً للّقاءات الجديدة، ولكن، 
إذا اعتبرنا آنّا مختلفة عن كافّة النساء الأخريات، فإن هذا سيقودنا لأن نوليها 

عبثاً يريد دون جوان «: سلطةً خاصة على المتقلّب، وهذا ما يوحي به هوفمان
د ذلك ، ولكن، هل يؤي)المقصود هو الفصل الأول. (اأن يتملّص من قبضة آنّ

ه ه على التصرف، أو هل يوقفُه بجريمته قدرتُوهل ينزع منه إحساس.. حقاً؟
ويوهنراعوالكراهية؟ عزيمته الص إن موقفاً مماثلاً في »  الداخلي بين الحب

 تعتبره فلماذا كلُّ هذه الضراوة ضد من كان يمكن أن:  غموضه يعطى لآنّا
آنا في إحدى اللحظات الرجل المحبوب؟ إن هوفمان يظن أنه يتبين في 

وسوف يقتدي به حول هذه النقطة كل من جوف (الكراهية وجهاً آخر للحب 
، وحين يعمق التحليل بهذا الاتجاه، فهو لا يكتفي بالإيحاء، )وميشلين سوفاج
ها السماء لتخلّص جون  مسلوبة الإرادة، ويائسة، اختارتبل يتخيل عشيقةً
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إنها لن تخلّصه من الهلاك، فحلُّ الأوبرا . جوان، وذلك بأن تجعله يحبها
يخالف ذلك، إلا أن اهتزازها النفسي كبير إلى درجة لن تقوى فيها على 

العيش بعد دون جوان، ومن هنا يأتي حلٌّ إضافيبالحكاية، فالحسناء،  خاص 
 بشخصيتها اندماجاً كبيراً بحيث ماتت في التي لعبت دور آنّا، قد اندمجت
  .)١(الليلة التي تلت العرض المسرحي

إن هذا يعد تفسيراً لعمل فني يصل عن دراية إلى ما وراء العمل الفني، 
من أجل التعمق في قراءة المعنى الدقيق الذي يخفيه اللّقاء بين شريكين 

ص علاقة الكراهية الغرامية تفرقهما أخطر الممنوعات، أيكون هذا كافياً لتشخي
الغامضة التي يبنى عليها التفسير، بعيداً عن أية استعانة محددة بالنص، أو 
حتى بالمقطوعة الموسيقية؟ قلّما يهمنا ذلك، فالأمر يتعلّق بشيء آخر، إن 

 خيالية عجيبة، فيروي الرؤيا الهوفمانية العظيمة تُطرح علينا من خلال حكايةٍ
الهلوسة الأشياء التي يمكن أن يكشفها في موسيقا موزار خيالٌ مشاهد مصاب ب

وهذا ترابطٌ جديد يظهر، وهو . تأثر بالغناء، وبالوحدة الليلية، وأحلام الحب
 في القرن السابع عشر أو الثّامن عشر في إقامته،  مشاهدٍر أي لم يفكّترابطٌ

إن الفرضية : عينةوهاكم، في محصلة الأمر ما يعتد به من يؤرخ لفكرة م
الخلاقة، باعادة تكوين الزمرة النسائية وبعزل آنّا وتكبيرها على حساب 
رفيقاتها، تقلب تناسق السيناريو، وتعدل صورة البطل، وأوبرا موزار التي 
يراجعها هوفمان، وتُعتبر عملاً تأسيسياً من الدرجة الثانية، ستمنح الأسطورة 

 فيولد دون جوان الرومانسي من هذا اللّقاء، .زى جديداًغحيوية جديدة، وم
دون جوان الذي يوضع بمواجهة آنا، آنا بمفردها التي اختارها القدر، والتي 

  .تأتي إلى العالم لتجدده بمعجزة الحب
                                                             

ينبغي الإشارة إلى أن تفسير كيير كيغارد يستبعد، بصورة تدعو إلى التساؤل آنا ) ١(
ومع ذلك فالحديث يدور ! هم بانعدام الأهميةتُتَّوزيرلين لصالح إلفير وحدها، أما آنا ف

 .حول آنا موزار
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إن أحد الاستنتاجات الممكنة إنما هو الاستنتاج الذي ستعطيه جورج 
ثليها يعملون على أرضية مم» قصر ديزيريت«: لِّفهؤفعندما تجعل م. ساند

مستوحاة من أوبرا دون جيوفاني، فهي تقول عن الممثّلة المكلّفة بأداء دور آنّا 
وان هوفمان، وإنّها كانت جإنّها قد قرأت جيداً، وفهمت دون «: في تلك الليلة

كمال شخصية المغنّاة، وذلك بأن تدعنا نستشعر ظلاً خفيفاً من إتقوم ب
وقد عولجت هذه النقطة . ها وسعادتها الذي لا يقاومالانجذاب نحو عدو دم

ةَبصوة مرهفة، بحيث كانت ضحيوإثارة للاهتمام  هذه أكثر عفّةً القدر الخفي 
من ابنة الآمر القوية المعتدة بنفسها، والتي تبكي أباها، وتثأر له، دون أن 

  ). الفصل العاشر. (يعتريها الوهن، ودون أن تأخذها الرأفة
مرحلة وجود امرأتين فقط حول دون :  مراحل ارتقاء آنّاعضوهذه ب

ها عن ماضيها الفاسق، والسيدة النبيلة التي هي هنا جوان، عاهرة نجم عهر
أرملة الآمر، ولم يكن المغوي قد رآها من قبل، فتحرضه صعوبة الوصول 

ي بجانبه، ويحصل على موعد ها أمام القبر الذي تأتي لتصلّإليها، فيغازلُ
، وما إن يقع في يد التمثال »!ليتني أقدر على كرهك! آه«: واعتراف منها

 لتلك التي يمكن  المدان الأخيرة نداءالذي دعاه إلى منزل آنّا، حتى تكون كلمةُ
ذلك هو . »!لقد هلكت، وانتهى كلّ شيء، آه، يا دونا آنّا... «: أن تتوسط له

  ).١٨٣٠(الزائر الحجري لبوشكين، 
وهي وجود شخصية نسائية واحدة : ة أرقى من ذلك أيضاًوهناك مرحل

إن هذه البطلة الوحيدة ). ١٨٢٩(في دون جوان وفاوست من تأليف غراب 
 القرن ها البطلان المتكاملان، واللذان يحبهي بطبيعة الحال آنّا التي يلاحقُ

 ة، لاالتاسع عشر أن يقربهما وأن يدمجهما في بعض الأحيان، إنّها آنّا عصري
  :تتهرب من جاذبية الفاتن

، ) المشهد الأول-الفصل الثاني. (»إني أحبك، ولكنّي لن أكون لك أبداً«
 المنال، لأنها تجسد الشيء الذي ينبغي  للبطل المثالي، سواء كان وهي صعبةُ

فاوست أو دون جوان، أن يسعى خلفه دون جدوى، وهكذا، فهي أولى 
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لموت، إلا أن موت هذه العاشقة يترك دون الشخصيات الثلاث التي تختفي با
فهل سنرى الشرير وقد خلّصته . جوان على حاله، متقلّباً ومنذوراً للشيطان

  . وجودها؟المرأة الفادية التي جعلنا الراوي الهوفماني نستشفّ
إن المشهد يجري في قبو المدفن الذي يتواجه فيه المغوي والآمر، أما 

وقت فتنبعث من قبرها، ويحكم عليها بألف عام في آنّا التي ماتت منذ بعض ال
ويتغير . حدة منه تخلّصهاإلا أن دمعة واالمطهر لأنّها أحبت دون جوان، 

ويكون . المتقلب بفعل هذا الحب، ويغرق في الصلاة، تائباً ومكفّراً عن خطاياه
ر اتجاههاالانقلابل مواقعها، وتغيقعة تعدحي : كاملاً، فجميع قطع الرإذ يم 

ة يالفهرس، ولا تعود هناك زمرةٌ نسائية، وإنّما بطلةٌ بدل الحب والتضح
صورتها، أما ميتُ القرن السابع عشر الكلّي القدرة، فلأنه لم يعد لديه أحد 
ليلقي به في النّار، فينتقل إلى الصف الخلفي، كمشاهد بسيط لحلٍّ يفلت من بين 

 ولتستخدمه استخداماً معاكساً، فتخلّص بدلاً  فقد أتت ابنته لتأخذ مكانه،؛يديه
من أن تُهلك، وهي حين تقطع العلاقة الوثيقة التي كانت تربطها بأبيها، 

هتدى إلى الوفاء زوجين سعيدين ومستقرين إلى استشكّل مع دون جوان الذي 
ويمكن أن تكون هناك مرحلة ). ١٨٣٤بلاز دو بوري، مجلّة العالمي، (الأبد 

 في إسبانيا للطّعن ، وهي في الحلّ الذي أعاد ابتكاره زوريلاّأرقى من ذلك
: على حلّ القرن السابع عشر، على حين يستمر في منحى تيرسو اللاهوتي

فإن أسوأ الرجال، والذي يقدم باصرار على أنه الزنديق والمجدف، وباعتباره 
للشيطان أن فهل يمكن . سيكون أهلاً لعفو لا يستحقّه» الشيطان المتجسد«

أن يحب : بشرط واحد. يهتدي إذن؟ وأن يخلُص في اللحظة الأخيرة؟ أجل
 وأن تموت من - وستكون هذه المرأة هي ابنة الميت-وأن تحبه إحدى النّساء

دون جوان، لقد «: جراء حبها له، وأن تقامر بمصيرها الروحي إكراماً له
بما أنك لا ..: فقال الرب لي.. وحي إلى الرب مقابل روحك الدنسةرقدمتُ 

ة لهذا الحبالشيطاني، فستخلُصين أنتِ ودون جوان، أو ستهلكين تزالين وفي 
الجزء الثاني، الفصل الأول، . (وقد بقيت لنا هذه الليلة فقط لنعيشها.. وإياه
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وإليكم الحلّ الذي، حين ينسخُ في البداية حلّ تيرسو، يصححه ). المشهد الرابع
إن البطل، الذي يمسك به الرجل الرخامي، يجثو على ركبتيه، : تهليقلب نتيج

، وحتى هذه النقطة، يتم اتباع »فات الأوان«: سترحم السماء، فيجيب التمثاليو
 تموت من أجل ينفس خطا تيرسو، التي سيصححها الآن تدخّلُ ابنة الآمر، الت

د يقوم الميتة، وتأخذ بفالقبر ينفتح، وت: المتقلّب، على غرار مارغريت فاوست
لا، ها أنذا بقربك، يا دون جوان، ويدي تقوي يدك التي «: التائب اليائس

إن الرب يستجيب لرجائي بخلاص .. ترفعها إلى السماء رغبتك في التوبة
وتنتهي المسرحية )  المشهد الثالث- الفصل الثالث. (»دون جوان بجوار قبري

 محل تدخل السيدة العذراء إذ يحلُّ:  القديمةعلى غرار بعض التمثيليات الدينية
العجائبي تدخّلُ العاشقة التي ضحت بنفسها، مخاطرة بهلاك روحها، لتخلّص 
الفاسق، وهكذا يشاد بقدرة المرأة، وقدرة الحب في هذا العالم، وفي عالم ما 

 ونشهد  المرحلة الأخيرة من ارتقاء آنّا، فالضحية القديمة. وراء الطبيعة
الأكثر غياباً بين وجوه الكوكبة النسائية، تسيطر الآن بمفردها، وبقدرتها 
الكلية، وقد تحكّمت لا بالبطلات الأخريات فحسب، وإنّما أيضاً بالوالد 

إن البنيان بأكمله يترجح إلى جانب المرأة الفادية، فحتى لو كان : وبالمغوي
ياز خاص، فقد يكون هذا مة يقتضي أن تتمتّع ابنة الميت بامتومنطق المنظ

  .)١( على مستقبل الأسطورةاًالاختلال الجديد في التوازن خطر
وإذا قمنا بخطوة إضافية في هذا الاتجاه، فإن آنّا لا تعود هي آنّا، ولا 

ابن « بـ فتأخذ الرأفةُ: الأسطورة هي الأسطورة، بسبب الاستبعاد الكلّي للآمر
سته، فيطلب أن يتجسد على صورة امرأة، أحد الملائكة الذي يقوم بحرا» الشّر

                                                             

): ١٨٣٠(ية دون جوان، التي ألفها الكسي تولستوي إن الحل ذاته موجود في مسرح) ١(
فآنا تحب دون جوان، وعندما تيأس من انتزاعه من حياته الفاسقة، تقتل نفسها، فيهتز 

وهذا أيضاً هو حل .  وتكفير توبةٍ حياةَب، ويعيشُكيان البطل لذلك، ويهتدي، ويتره
دون جوان المهتدي من تأليف : وسنجد فيما بعد عملاً مليئاً بالمغالاة هو. مانارا أيضاً

 ).١٨٦٤(لافيردان 

 ٥ م - أسطورة دون جوان
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لك، ويغدو الملاك هو الأخت مارتا، الراهبة التي تُغرم بدون ذويكون له 
جوان، فيحبها، ثم يهجرها، فتقبل أن تبادل حياتها الأبدية الطّوباوية مقابل 

إن هذا الحلّ المعاكس للحلّ .  الذي يهلك وإياها- نهار واحد تقضيه مع الحبيب
ابق يشكل، هو أيضاً، من الفاسق والعشيقة زوجين لا ينفصلان، وهو حلُّ الس

دون : ميلودراما الكساندر دوماس الرديئة والواضحة الدلالة بنفس المقدار
حيث يتلاقى دون نظام فاوست ) ١٨٣٦(جوان دومارانا أو سقوط ملاك 

  .ومانارا وإليوا
 غير المنتظر، لا يحدث وسنلاحظ أن هذا التائب الحسن النية، بانعطافه

ها الفاسق العديم الذمة، والذي يزعم أنه قد تبرأ ثأضراراً أقل من تلك التي أحد
منه، فبدلاً من أن يتسبب في هلاك نساء الفهرس الألف اللواتي تخلّى عنهن، 
  .فهو يتسبب في الهلاك الخارق للطبيعة لتلك التي اختارها من بين كافّة النساء

سطورة المغالية هذه هي التي تقصدها جورج ساند في ليليا لأ اإن رواية
، حين تتبنى وجهة نظر يسوغها ارتقاء آنّا الخرافي، وستكون )١٨٣٩نص (

ليليا ضد ستينيو » نصيرةُ المرأة«تلك هي وجهة نظر المرأة التي تدافع عنها 
: الخرافة الأولى من فيروي ستينيو هذا في جمع من النساء المرحلةَ. الفاسق

ع بحماية ملاكه الحارس ولكن دون جوان كان يتمتّ.. كان الرب قد أدانه«
ماذا فعل الملاك، عندما تحول إلى امرأة؟ لقد .. وهل تعلمن.. الفائقة الوصف
، » وجعل دون جوان يحبه، بغية تطهيره من آثامه وهدايته،أحب دون جوان

ب هذه الرواية المتفائلة، وهنا، حول هذا الموضوع، تتكلّم ليليا لتصو
. إنكن لا تعرفن نهاية الخرافة، وسوف أرويها لكن«والصادرة عن الذكور 

فلقد أحب دون جوان الملاك ولكنه لم يهتد، فقتل شقيقه، وعاد إلى طريق 
  ..آثامه، وفقد الملاك الذي أصبح امرأة صوابه

ة السماء فنقص عدد ملائك.. ومات دون جوان دون أن يتوب في النهاية
والموعظة الأخلاقية المستخلصة من .. »ملاكاً واحداً، وزاد الجحيم شريراً

أن الرجال قد خدعوا النساء في سبيل مصلحتهم، حين أسبغوا : الخرافة هي
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ألقى بكثير من المصائر في هوة لا قرار «الصفة الشّاعرية على ذلك الذي 
  ).٦٢: لفصلا. ( للجاذبية رمزٍوبرفعه إلى مرتبةِ. »لها

وهو شرك : لقد شعرت الروائية أن شركاً ينصب لآنّا من خلال تمجيدها
التميز، إلا أنه تميز خادع كان يسلمها للمغوي، بقدر ما يتأكد انخداعها المتزايد 
بالفضائل النسائية، كالإخلاص، والتضحية، والعاطفة التي تصل حد الكفر 

جه، وراء المستمعات، قارئات جورج ساند، بالذّات، إن قصة ليليا هي تحذير يتو
لكي يكففن عن التضحية بأنفسهن من أجل الرجل، من أجل ذلك : إلى كافة النساء

على حسابهن، باعتباره مخاتلاً ) الذكور طبعاً(الذي مجدته أجيال من المؤلّفين 
  . رأفتهنحقّداية، والآن باعتباره خاطئاً يستظافراً في الب

 المقدس للدخول من جديد بشكل كبير، وذلك عن طريق ويعود الطّابع
 الإكثار من التدخّلات الخارقة للطبيعة، فتجديد الحلول المأتمية، ووجود بعدٍ

تلك هي السمة المشتركة بين : ديني كان آخذاً بالاضمحلال منذ عهد تيرسو
ابل، وبالمق: النّصوص المروية الرومانسية، وهي تعبر عن عودة إلى المنبع

فإن ثاني هذه السمات يبتعد عن الأصل، لفرط ما غدا قوياً تأنيث الأسطورة 
.  على الذكورالتي كانت قد حولت المرأة إلى حالة شيء في لعبة هي وقفٌ

وبواسطة آنّا التي ترتقي إلى دور بطلة رئيسية لا تلبث أن تستبعد كل ما 
ح سيدة مجموع الممثلين، داها، تنتقل المرأة إلى مركز السيناريو، وتصبع

وينتهي بها الأمر إلى أن تتحكّم بجميع القوى المذكّرة، سواء كان ذلك الأب أم 
  .العشيق، دون جوان أم أوتافيو

إن سقوط آسر النساء هذا لا ينفي من زاوية أخرى تجميل صورة 
إنّه الرمز العجيب للرجل على «:  رمزيةالبطل، الذي يحمل من جديد فتنةً

، إنّه رئيس الملائكة العاصي، والملاك الساقط الذي يحلم )موسيه(» ضالأر
إن هذا .. بالسماء، والشرير الذي تخلّصه المرأة الفادية من الجحيم إلخ

المغوي يعقلنه القرن الثامن عشر، إنما يستعير كلّ ما يجعله عظيماً، وما 
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لتي تصبح متشابهة يؤمن له إشعاعاً جديداً، من أساطير فاوست ولوسيفير ا
  .معه منذ ذلك الوقت

وليس هذا كلّ ما في الأمر، فإن مقتنص اللّذات، حين يلتقي آنّا المهيمنة 
تلك، يلاقي في الوقت نفسه الحب والموت، وابنة الميت التي حلّت مكان الأب 
المنهار هي التي تتكلم الآن باسم ما وراء الطبيعة، وتستقبل فيه الخاطئ 

فتريستان الضد :  الوضع هو الحد النهائي، ويتضمن مفارقةالمهتدي، وهذا
  . ضافيإيلتقي تريستان، من خلال انقلاب 

ح ايتنون بكل ارلواليوم، ما الذي تبقى من ابنة الآمر؟ إن المؤلّفين يع
عن رغبتهم في التخلّص من الإرث الرومانسي، وهذا يصح على البطل، 

أقل من ذلك على البطلة التي أشاد بها وعلى نزوله إلى الجحيم، ولكنّه يصح 
القرن التاسع عشر، على حساب تضامنها مع أعضاء السيناريو، ويبين ما 
يجري في أيامنا أن هذا التضامن ينتهي به الأمر إلى الانحلال، وأن القرن 

فتصبح البطلة : العشرين هو امتداد للقرن التاسع عشر حول هذه النقطة
  .رمعزولة أكثر فأكث

وآنا لا . »أنت الذي أتيت بي إلى هذا العالم«: وتُعلن آنّا مونتيرلان
وهذه ). ٥: ، المشهد٣: الفصل(تقول هذه الكلمات لوالدها، وإنّما لدون جوان 

 قطيعة،  لبطل المسرحية الأول، ولكنها أكثر من ذلك، علامةُ تبعيةٍشهادةُ
 يعامل هو نفسه  ناجزة مع الميت، الذيتصبح منذ ذلك الحين قطيعةً

أما بطلة فريش فهي تتحلّل إلى شخصيتين، آنّا الحقيقية التي يمتلكها . باستهزاء
البطل ويلفظها، فتقتل نفسها، وبديلتُها العاهرة التي تعكس الأدوار، وتسيطر 

الرجل : إن شو، في كتابه. على المغوي، لتجعل منه زوجاً ورب عائلة
 لشخصية آن التي ترمز إلى الطبيعة والرجل المتفوق كان قد وضع تصوراً

النسائية، وتجبر جون على الزواج منها، فإن تلك التي كانت تعاني من 
  . لهقةٍملاحقة البطل لها، قد تحولت إلى ملاحِ
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إن المرأة تنتصر على الرجل، ويغيب الوالد، وتنفصم جميع العلاقات، 
وبسبب . ونات الثلاث مزقاًويتطاير النموذج ذو المك وتطرأ عليها التعديلات،

تصدع هذا النموذج، يبدو أن آنّا الأسطورة في طريقها إلى الاضمحلال، فهي 
وإنه . تفقد هويتها، حين تفقد منظومة العلاقات التي كانت مدرجة فيه تماسكها

وبما أن هذا : لأمر منطقي أن تُلاقي ابنة الميت المصير المقدر للميت نفسه
ين وحرف بشكل هزلي أو استُبعد، فإن آنّا لم تعد سوى امرأة مثل الميت قد أُه
  .باقي النّساء
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   البطل-٣
  الهالك وقضاته

  
يشاء ا أن تجازى على خطايـاك      «

  »بين يدي أحد الموتى
  تيرسو

ــيم   « دون جــوان لا يــذهب إلى الجحـ
  »بل إلى الجنة

  غوتييه

  
.  أو قضاتههِتهك للشرائع يواجه قاضيدون جوان هو مذنب مدان، ومن

ففيم هو مذنب؟ وما هي الجريمة التي يستحقُّ أن يعاقب عليها، وأن يعاقب 
 منذ البداية، إن العقاب؟ وحتى لو لم يكن مداناً دفعة واحدة، فهو مشبوه أشد
غالبية المؤلفين يضعونه في قفص الاتهام، في الوقت الذي يظهرونه فيه إما 

لاستهتار، أو شديد التمادي في الخطأ، أو أن ثقته بحقّه أكبر من أن يقر شديد ا
  . على الاتهام الموجه إليهإن دون جوان متّهم يطعن. معها بذنبه

ومع ذلك فلم ينج من التنبيهات والتحذيرات التي كانت تُصيبه، ففي 
الضحايا نفس الوقت الذي يكدس فيه مشاريعه الإجرامية، يشهد تكاثر عدد 

إن تكرار التحذيرات . والشهود الذين يحثونه على التّوبة، قبل أن يأتي الموت
يقطِّع بانتظام مسرحية تيرسو الذي يجعل الخادم، والنساء المغويات، والأب 

بلاغ الجاني بأنّه لا بد له أن يموت إوهم جميعاً مكلّفون ب. والآمر ينطقون بها
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وهذا أيضاً هو معنى الكتابة المحفورة على ذات يوم، وأن يمثُل للحساب، 
وفي المنظور . شاهدة القبر، والتي ستغدو قراءتها مذ ذاك أمراً تقليدياً

اللاهوتي الموجود عند تيرسو وعند موليير كذلك، فإن تلك الإنذارات هي 
، وفي )١(عبارة عن عفو يستخفُّ به الخاطئ المتمادي في الخطيئة، ثم يرفضه

إنّها : صة التي هي بمثابة لازمةيب المستجوب بنفس الصيغة المتملّكلّ مرةٍ يج
قي رة أن تختفي بعد تيرسو، وسيبتويمكن لهذه اللازمة المسته. مهلة طويلة

ضغط بفكرة الحساب الأخير على المجرم الذي المؤلفون بشتى الأشكال على ال
لوعد والوعيد،  بحشدٍ من الشخصيات التي انتُدبت لطيعاود جريمته، والمحا

وموليير سيقوم حتى بتدعيم وجود هذا الحشد، باضافة شبحٍ محجب إلى الميت 
لم يعد أمام دون جوان سوى لحظة واحدة «: يسبقه، ويعفيه من التحذير الأخير

ولكن لماذا يحتاج هذا المذنب . »..ليكون بوسعه الإفادة من رحمة السماء
ه أساء إلى السماء، لا بخيانته للنّساء، حاجة عاجلة لرحمة السماء؟ ذلك لأنّ

والأصدقاء، والأقارب، والأمير، وبقتله لكلّ من كان يعترضه في طريقه 
فحسب، وإنّما أكثر من ذلك، بتدنيسه لما ينبغي أن يبقى في منجى عن 
. التّدنيس، بتوجيه الإهانة إلى الموتى، من خلال ذلك الميت الذي يمثلهم جميعاً

 بعد أن في نزاع مع السماء. ؤمناً أم كافراً، فهو على أية حالوسواء أكان م
عكس ما يمكن أن يخطر لنا أن نخلص اليوم . هاجم صور التشريع الإنساني

 )٢( به في الجحيميهو الذي يلقالذمة والمغوي العديم إليه، فليس طالب اللّذة، 
ومدنّس ، يء للربوإنّما المس، القرن السابع عشر الكاثوليكي والمتوسطي

ويرفض ، ويزعج راحةَ الموتى، الذي يخرق الحد المعطى للأحياء، المقدس
  . وإن كانت توبةً متأخرة،  التي تُقدم له للتوبةأخيراً المغفرةَ

                                                             

:  صفحة٦-١٩٧٢/٥ RHLF» موليير اللاهوتي في دون جوان«ج، تروشيه، : انظر) ١(
٩٣٣- ٩٣٠  

نخطئ إذ  «١٥٩-١٥٨صفحة ، ١٩٧٥باريس ، الرجل الإسباني، بيناسار. انظر ب) ٢(
  »...نصدق إدانة الرأي العام العنيفة لخطيئة الجسد
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وعلاقته بأولئك ، إن المسألة المطروحة هنا هي مسألة تجريم البطل
 ولكن باسم أية شريعة؟ وما ،الذين سيكون عليهم محاكمته وإدانته أو تبرئته

  من سيكون المتَهمون؟، هي عناصر الاتهام؟ وفي بداية الأمر
إن دون جوان الذي لا يجري لقاء واحداً دون أن يضيف شيئاً إلى قائمة 

 - وبدائرة من النظرات العدائية، يحيطُ نفسه بحلقةٍ من الشهود الحانقين، آثامه
مراقبين المنتقدين هذا إلى ثلاث طوائف وينقسم جمهور ال: التي لا يبالي بها

الذين يرشدون دون جوان أو : ممثلو الديان: من المهم أن نميز فيما بينها
مونه، وشركاؤه وضحايا المجتمع المدني الذين يمتحنونه، دونهيتوعويحر ،

من خلال تنظيم تلك ، وأخيراً المؤلفون الذين يفرضون حكمهم الشخصي
وهؤلاء الشهود هم من ،  رابعة من الشهودعلى فئةٍ، كاموتلك الأح، اللقاءات

  .وهم مشاهدو وقراء كل عمل فني ممكن حول دون جوان: خارج المسرحية
هو تمثال ، فإن من يمثل المجموعة الأولى هو الميتُ، وبطبيعة الحال

والهياكلُ ، الذي ترافقه الجن، إن هذا الميت. ووسيط العالم المتعالي، الآمر
والمسؤولُ عن ، هو حاملُ الحساب الأخير المفوض،  في بعض الأحيانالعظيمةُ

وهو الذي يصنع من البطل مرذولَ القرنين السابع عشر والثامن . النّهاية المأسوية
لأنّه قد أصر على رفض ، ذاك الذي لم تعد السماء تريده، عشر بلا منازع

إن دون جوان هذا . جه إليهبتغافله عن رؤية الإشارات التي كانت تو، السماء
دئ الذي يجد نفسه في النّهاية وإنما هو الخاط،  نبذه مجتمعه جانٍليس مجر

  .بسبب تماديه في آثامه، وملقى به في غياهب الضلال، ماً من نعمة السماءمحرو
فلا بد من ، ولكي يحصل دون جوان على المغفرة في اللحظة الأخيرة

والذي ندعوه ،  ذلك العصر الرفيق بالشيطان وأمثالهشروط لن تتوفّر إلا في
  .عصر الرومانسية

ء الطبيعةِ  عالم ما وراسلِ منشأ ر من نفسِوأول هذه الشروط هي أن قوةً
: ويمكنها أن تعترض على حكمهم،  إلى هؤلاء الرسلمالتقليديين تأتي لتنض
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ة هي الملاك الشّفيعجر، وهذه القوإن . ب الحبسبوماتت ب، توالعشيقةُ التي ه
وتنتزع منه ، ولكن لتخالفه،  شأن أبيها الآمر-الميتة العاشقة تعود إلى العالم

! كلا«: بقولها» فات الأوان«: فريسته فتعارض ابنةُ القاضي العديم الشّفقة قوله
ن الرب يستجيب لصلاتي بخلاص دون جوان لأ... ها أنذا بقربك يادون جوان

ا مهكذا تحيطُ الملائكة بالعاشقين اللذين نالا المغفرة وتحملهو، ».بجوار قبري
فإن المهزوم لم يعد ، وخلافاً للرواية السائدة، )١٨٤٤زويلاً (إلى موطن الآلهة 

من ، بل الآمر؛ والنَصر هو من نصيب الضحية التي ضحي بها، دون جوان
ة التي تحتل مكان الأب المقتصر مما هو من نصيب أكث، نصيب المرأة المحب

بحيث ، أما نتيجة المنازعة فتنقلب؛ ويدفع غوتييه بالمفارقة بعيداً. المغوي
لا يكفي أن دون جوان لن يذهب إلى «: يتصور حلاً جديداً لأوبرا موزار

  ). ١٨٤٥(»  فيها أيضاً مكانٍوإلى أجملِ، وإنّما سيذهب إلى الجنة، الجحيم
صها  وهذه هي المكافأة التي يخصذلك هو الخاطئ الذي أصبح قديساً؛
فإن الميزان الإلهي الذي ، وهكذا. القرن التاسع عشر للتمرد القائم على الحب

قد انتهى به الأمر ، وبدءاً من تيرسو القاسي، من حلَّ إلى حل، يزن دون جوان
  .)١(والعدل في النهاية يتخلّى عن دوره أمام الرأفة، ليميل إلى كفّة الرحمة

فإن دون جوان الذي يقذَفُ به من : لينا ألا نخلط نظام الأشياءإلا أن ع
يظل شريراً في نظر المجتمع وقوانينه؛ فلقد ، الجحيم إلى الجنّة بكل جسارة

؛ أما انتشالُه )٢(وقد تكون أسوأ من آثام سابقيه في العصر الباروكي، أُقِرت آثامه
                                                             

ر الدائم في القرن التاسع عشر بخرافة تبدل في الاتجاه تبريره في التأثّليجد هذا ا) ١(
وكذلك الأمر مثلاً بالنسبة لمسرحية ، أرواح المطهر: مانيارا كما يرويها ميريميه في

ويلجأ ، ويهرب من التمثال، حيث يغرم دون جوان بآنا): ١٨٦٢(ألكسي تولستوي 
دون : ستخدم ديلتي الحل نفسه في مؤلفهوي. إلى أحد الأديرة ويموت بصيت القداسة

  .١٩٣٠، جوان
يخالف الاتباعية ويتميز ، أسلوب فني خاص ساد في القرن التاسع عشر: الباروكي) ٢(

  )المترجم. (بالحركية والزخارف والحرية في الشكل
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، وإنّما للحب الذي لا يستحقّه، اائل التي يتحلّى بهضفهو لا يدين به للف، النهائي
  .أُنثوية، وهي بالنسبة للرومانسيين، فالنعمة مجانية أبداً، ولشفاعة إحدى النساء

وإنّما ، إن منتهك الشرائع لا يقصد عالم ما وراء الطبيعة فحسب
يدخل كذلك في نطاق العدالة البشرية؛ فهذه العدالةُ لم يعد لها شأن مع 

وبدلاً من . وإنّما الجرائم، وهي لا تزن الأخطاء، لجانيوإنّما مع ا، الخاطئ
 -  الجن والأشباح والملائكة- وأتباعه أو بدائله، أن تعمل بواسطة الميت

، بدءا من الملك إلى الخدم، فهي تُنيب عنها سلّم المحاكم الاجتماعية بأكمله
والأزواج إلى النساء اللواتي تعرضن بذاتهن ، والأشقاء، ومن الآباء

فهي القانون الذي ينطق باسم الدولة ، أما شرعتُها التي ترجع إليها. للإهانة
  .)١(والنظام الأُسري

وإن التمييز بين العدالة ، إلا أن يختلط الحكمان قد نقول إنه لا يمكن
لأن العدالة السماوية ليست سوى ، السماوية والعدالة البشرية هو ادعاء باطل

والنصوص هي التي ينبغي لها أن تُجيب على .  البشريةقناع أو انعكاس للعدالة
وأن يظهر ، بتلاقي المستويين هذا الاعتراض؛ فيحدثُ أن توحي النّصوص

وترسيخٌ ، الحلُّ الخارق للطبيعة وكأنه إطالةٌ لأجل الإدانة التي حكم بها المجتمع
على إلا أن هذه النصوص نفسها تتطلّب أن يتم مع ذلك الإبقاء . لها وحسب

ولكنّه لا ، إن مغوي تيرسو يرتبط حتماً بالعدالة الملكية. التمييز المقترح هنا
والتغافل عن ، وذلك بإحباط مشاريع زواجه، هِكِييكفّ عن السخرية من مل

، ويرتبط في نهاية الأمر بعدالة الرب التي تختطفه من عدالة الملك. تحذيراته
، مكن للعلاقة بين النظامين أن تنقلبوي. ولكون الغلبة هنا للخاطئ على الجاني

وهذا ما يحدثُ بصورة منطقية جداً حين تغدو ومعالجةُ الموضوع علمانيةً في 
                                                             

أوبرون في . لا يتساهل القرن السابع عشر مع العصيان ضد السلطة؛ ويتبين ذلك ف) ١(
إن الجرائم التي لا تغتفر في هذه الكوميديا هي تلك الجرائم : ميديا الإسبانيةمجمل الكو

،  باريس١٦٨٠ -١٦٠٠الكوميديا الإسبانية ، »...تسيء إلى توازن المجتمع«التي 
  .١١١: صفحة
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وهو أن يشددوا : إذ ذاك ينساق الكُتَاب للإغراء التالي، ثم في فرنسا، إيطاليا
فيعرضون رجلاً خارجاً على ، معارضه البطل وجميع المراجع الاجتماعية

د أو مجر،  السنإن لم يكن مجرماً صغير، مغامراً رفضه المجتمعو، القانون
  .لا لبس فيها،  بالشنّق قد دانه الجمهور إدانة واضحةطريدٍ جديرٍ

، في إيطاليا: وهذه أمثلةٌ ثلاثة على هذا الحلّ الجنوني في لغات مختلفة
 من والذي يروي أن أميراً، هناك سيناريو الكافر المصعوق الكبير الأهمية

، فصار قاطع طريق يشعلُ الحرائق، السلالة الملكية قد التجأ إلى أحد الأدغال
ويضرب المرأة ، ويقتلُ خصمه الرئيسي غدراً، ويسفك الدماء في كل مكان

وهي ، وهي ليونورا العاشقة التي تتوب، التي لم يعد يرغب فيها ضرباً مبرحاً
المشهد الأخير يؤكد على هذا السلوك و. أول إلفير في هذه السلسلة من النساء

حيث تنشد جوقةٌ من الجن ، عن طريق عرض رؤيا الجحيم، الشائن في الحياة
هناك ، وفي فرنسا). ١٤٧: صفحة، ماكشا(» قصاص الأثيم«: حول الهالك

وسيفي بالغرض أن ، مثال المأدبة الحجرية أو الابن المجرم من تأليف فيلييه
  ، الابن المرجسندع الوالد يعرف بهذا 

   وجنون الغضب،الذي ليس   روحه سوى الكفر«

  ،والذي سيحدث الدمار والقتل أينما حلّ

  ، من غير مراعاة للجنس أو المكانة،والذي

  ». ويرتوي بالدم، ويختطف ويذبح،يقتلُ

  )المشهد الرابع، الفصل الأول(

لابن ونجد اللون نفسه في الفاسق لشادويل والذي يرتبطُ مباشرة با
هناك : ولكنه لون أشد سواداً ما أمكن، وبالكافر المصعوق، المجرم لروزيمون

، مثل الاغتصاب والذبح، رئيس عصابةٍ يرتكب عامداً كافة أنواع الرذائل
فهو الجحيم في هذه ، أما المشهد الأخير... ويدس السم لعشيقته، فيغتال أباه

وهو تفرع ينفذ في القرن ، ون ريبد، وهذا تفرع جانبي! المسرحية أيضاً
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ويمتد بصورة استثنائية حتى يصل إلى ، الثامن عشر إلى استعراضات الدمى
إن الجريمة بالنسبة «: الوحش الوليد الذي يقوم غوبينو بإخراجه على المسرح

وأكثر براعة فنية من ، إنه أكثر أناقةً» .ولا الاشمئزاز، إليه لا تثير الرعب
والتي كان يتم تخيلُّها من أجل تربية الجمهور ، لجديرة بالمشانقتلك الوجوه ا

  . بمفهوم معين عن القرن السابع عشر
لكي نتبين أنّه يجد توازناً بين ، إلى موليير، لنعد إلى الفرع المركزي

ولنبدأ ، وخاطئاً في الوقت نفسه، اًيحين يجعل من بطله جان، العدالتين
الذي كان شديد الفعالية عند ، هو غياب الملك،  كبير الانتباه لغيابٍارةِعبإ

، المؤلفين الإسبان والطليان السابقين لموليير؛ فإلى من ستؤؤلُ وظيفته
وظيفة حيازة السلطات القضائية؟ من سيمثلّ القانون؟ من البديهي جداً أن 

الأب مهابةً لم تكن له في أي عطي دور؛ فموليير يةٍةِيكون الأب   مسرحي
وذلك ليسنِد إليه مكان العاهل الذي لم يكن بوسعه أن يدخله إلى ، سابقة

واضح )  المشهد الرابع-الفصل الرابع(والحديث الأبوي الطويل . المسرح
إنه حديثٌ يجري من أوله إلى آخره باسم المجتمع . جداً بهذا الصدد

والذي » ن الساقطالاب«فالقيم النبيلةُ هي التي انتهكها هذا ، الارستقراطي
 سيئة هو وحشٌ من بأن الرجل النبيل الذي يعيش حياةً«يجري تذكيره 
 العام تلك الجناياتُ التي يعنيها وإنها لجناياتٌ ضد الحقّ» .وحوش الطبيعة

وتلك السلسلةُ المستمرة من الأعمال الشريرة ... ركام الأفعال السافلة تلك«
إن دون ، »ضيق بنا حلم المليكالتي تؤدي بنا في كلّ ساعة إلى أن ي

وحتى ، )١( عاديفهو جانٍ، يرتبط بسلطة القضاء الملكي، كما نرى، جوان
فإن ، وفاضحاً بصورة متعمدة، تجعل لجناياته دوياً فاضحاً» منزلته«لو أن 

                                                             

إنه مذنب أمام القانون بجنايات يستحق عليها عقوبة الإعدام؛ فبالإضافة للقتل الذي ) ١(
وهو اختطاف الراهبة والزواج ،  بقصد الإغواء هناك الخطفُ، عنهحصل على عفوٍ

» موليير رجل قانون في دون جوان«: غيتون. و: انظر). في الخفاء(العرفي بها 
RHLF ،وما بعدها، ٩٤٧صفحة ، ٥ - ٥/ ١٩٧٢.  
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ذلك الذي ، على نحوٍ مثير، الفاسِقَ يريد لنفسه أن يكون متمرداً وأن يكون
ونشير هنا .  الباردةُ التي يستقبل بها الإرشاد الأبويتظهره لنا جيداً الوقاحةُ

بصورة عابرة إلى أن هذا الأب الذي يلعن ابنه لا يتّفقُ في شيء مع 
وليس أسلوبه هو أسلوب ، الكثير التأنيب، صفات الرجل العجوز الخَرف

طلقها دون جوان حالماً يبتعد دون يفإن الإهانة التي ، عجوز الملهاة؛ وهكذا
تهدف لاجتذاب استنكار » ...فلتمتْ بأسرع ما يمكنك ذلك! هيا «:لويس

وهو الجمهور الذي اغتاظَ بسبب التحقير ، ذلك القاضي غير المنظور نهائياً
إلا أن ، إن الوالد لم يقتَل بصورة فعلية. الموجه للأب المسكين دون مبرر

 وراء ظهر ومن، هذه الأقوالَ القاتلة هي جريمةُ قتلٍ ارتُكبت في النفس
فالجريمةُ الكلامية التي تجري على مسرح لم يعد يسمح بسفك . الضحية

  .الدم على خشبة هي جريمة واضحة
صغى إليهاة الكلامية بين الأب والاأما المشادأو لا تقرأ ، بن فلا ي

يتلوها في الحال مشهد يوازيها موازاة ، بل تفصلُها وصلةٌ قصيرة، بمفردها
، ٤: الفصل( الذي تحثُ الزوجة فيه زوجها على التوبة وهو المشهد، دقيقة

وتأخذ ،»كسيدة محجبة«، فتظهر إلفير بصورةٍ غير منتظرة، )٦: المشهد
ستضافُ إليه ، إلا أن هذا التوازي الخاص بمسرحية موليير. بالتوسل

لقد كان الوالد يخاطب : معارضةٌ وثيقة الصلة تماماً بالتمييز الذي نفحصه هنا
ودون لويس يوجه اللوم باسم السلطات . والعشيقة تُناشد الخاطئ، لجانيا

هذه السماء نفسها التي ... »لتُبلغه تحذير السماء«وتتدخل إلفير ، الدنيوية
وأن أقول لك من قبلها إن إهاناتك ، وأوحت إلي أن آتي لألقاك... لامست قلبي

ومن ، ائية من مشهدٍ لآخرلقد تغيرت السلطة القض» ...فدت رحمتهانقد است
بعدالة «فلم يعد الأمر يتعلّقُ بعقوبات العدالة الدنيوية وإنّما ، خطيبٍ لآخر

فقد لا يكون أمامك يوم واحد لتتمكن من أن تُفلت من أكبر ... السماء
إن هذا النداء يقع في مكانٍ حسن ضمن سلسلة التحذيرات ، ».المصائب جميعاً

مسار حياة المغوي؛ فالعشيقةُ التي تهتدي تدعو الخاطئ ، مكما نعل، التي تُقطِّع
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أما الحب ، »)١(فلا تبخلْ علي بخلاصك، ...إلى توبة عاجلة«، إلى الاهتداء
فيصبح حباً متوسلاً عن طريقة الدموع؛ فلم » رةٌاحناناً كلّه طه«الذي يغدو 

 بين  التباين،حتى بطريق التجاوز،  أفضلاًكاتب إبرازأن يبرز يكن بالإمكان 
وذلك التمييز الواضح الذي يقيمه موليير بين ، هذين النّمطين من الكلام

السماء التي «: مرجعي الحكم على البطل اللذين يدينان البطل بآن واحد وهما
في كلمته التأبينية ، ليكما سيقول سغانار، فهما» والقوانين التي خُرقت، أهينت

هما المعياران اللذان انتهكهما ، مة للمسرحيةالتي هي بمثابة خات، الصغيرة
  .السماء والقوانين، فدون جوان مدان من جهتين، الفاسق بصورة متناوبة

يبقى سلوك البطل ، ففي هذين المشهدين المكملين: وهناك ملاحظةٌ أيضاً
إن . في الوقت الذي يختلف فيه عن سلوكه في المشاهد الأخرى، هو ذاته

أي من الحوارات الثنائية التي ، تتألفّ من سلسلةٍ من الثنائياتمسرحية موليير 
هنا : فالأمر مختلفٌ، يكون خلالها زمام المبادرة بيد دون جوان عادةً؛ أما هنا

مقطعان طويلان مفردان يصغي إليهما دون جوان الذي تحول فجأةً ، مناجاتان
ه مقتضبة في نهاية إلا أن تكون إجابت، دون أن يجيب بكلمة، إلى شريك صامت

 بالنسبة صةٌومتملّ، وهي إجابةٌ هجوميةٌ بالنسبة للمناجاة الأولى، كل مناجاة
والتي لا تشكل إجابةً ، )»...فامكثي هنا، لقد تأخر الوقت، يا سيدتي«(للثانية 

: إن هذا الصمت الغريب من ذلك المحدث البارع محملٌ بالمعاني. على أية حال
إن لم يكن معناه رفض المخالف في الرأي الذي ينكر ، متفما معنى هذا الص
خول في المناقشة، الوعظَ المزدوجوأمام هذين . دون أن يتنازل حتى للد

كما لو أنّه ، يبرئُ البطل نفسه، المعيارين اللذين يضعانه في قفص الاتهام
ة وبواسط. يتظاهر بأن لا صلة له بإحدى السلطتين القضائيتين أو بالأحرى

                                                             

 صفحة ٦-٥/ ١٩٧٢، RHLF» موليير اللاهوتي في دون جون«، تروشيه، ج: انظر) ١(
فحات تلقي المزيد من الضوء على المعرفة الدقيقة التي كان وهي ص،  وما بعدها٩٢٨

، التمادي في الخطيئة: بما يتعلق بنقطتي، يمتلكها موليير عن المذهب الكاثوليكي
  .والاهتداء الجوهريتين
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سواء كان بشرياً أو إلهياً؛ فيمكن ، يستبعد البطل نفسه من عالم القانون، صمته
فلن يكون بوسع القول المقْنع أن ، لممثلي القانون أن يتكلّموا بقدر ما يريدون

إذ يخلص إلى ، ويفسر سغاناريل هذا السلوك المراوغ تفسيراً صحيحاً، يؤثّر فيه
، الذي لا يجيب أبداً، أما السيد» . أي أثر فيكأي أن كلماتها لم تُحدث«: القول

، )المشهد السابع، الفصل الرابع(» إلى العشاء، هيا بسرعة«: فيؤكد متملصاً
  .فلنعد أخيراً إلى الواقع: وهذا ما يمكن أن يترجم في المنظار الدونجواني بـ

هذه هي فرضية هوفمان المجددة التي تقلب صورة البطل في علاقاته مع 
أن الطبيعة عاملتها على أنها «فكون الشخصية قد أُشيد بها إلى درجة ، قضاته

وأنه قد قُدر لها أن «، وأنها مزودة بكلّ مواهب العقل والقلب» ولدها المفضل
أو لمنحها على الأقل ، فإن هذا يكفي لتبرئتها، »تكون لها الغلبة والسيطرة

 وماذا عن النساء المغويات وماذا عن مقتل الآمر؟: الظروف المخففَّة
وتلك مغامراتٌ غرامية؛ فالمذنب لم يعد قابلاً ، والمهجورات؟ إن هذا حادثٌ بسيطٌ

فإن وضعه كملعونٍ ينقلب ، ولئن ظل مرذولاً. لتجري مقاضاته في المحاكم
لمصلحته لأنه يفيد من الهالة المحيطة بكبار القراصنة الرومانسيين الذين تزخر 

 أو )١(مثلما تزخر بهم الكوميديا الإنسانية) الميلودراما(ت العاطفية بهم التمثيليا
طالما أن أعمال ، أما الخاطئ فقد حلَّ هو أيضاً من خطاياه. قصص ستاندال

قد سوغها البحثُ ، الاحتيال المتعددة التي ألقت إلى التهلكة بالكثير من البريئات
وهكذا . هن قادرةً على منحه إياهلم تكن أيةُ واحدة من، عن مثلٍ أعلى مجهول

، حين رفضت تلبيةَ أمانيها، يتحول الخاطئ إلى روحٍ متدينةٍ خدعتها الألوهية
ويخال أن ، ويكف الفاسقُ عن أن يكون مذنباً أمام االله، التي كانت قد أيقظتها فيها

ما ومه. ويصير المتهم قاضياً، السماء هي التي يمكنه أن يضعها في قفص الاتهام
في البداية بصورة ضمنية في النصوص التي ، فقد حلَّ من خطاياه، يكن من أمر

 صورةٍبوثم إنه حلّ ، تقدم تفسيراً جديداً لأوبرا موزار التي لابد من القبول بحلّها
                                                             

عنوان عام جمع بالزاك تحته رواياته بدءاً من طبعة عام : الكوميديا الإنسانية) ١(
  )المترجم. (١٨٤٢
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وهاكم أيضاً . فعلية في أعمال إعادة الصياغة المتأخرة التي تخلّص المذنب التائب
وهو دوماس ،  البورجوازية في نهاية القرن التاسع عشرحكم ناطقٍ باسم الأخلاق

برئت ساحته ... وعند تيرسودومولينا قد، في الأسطورة«إن دون جوان : الابن
 صغيرة في نظر تٍسوى زلاّ، من ناحية أخرى، وهو لم يرتكب. منذ زمن طويل

  .)١(»فهل تُعتبر جريمة الحب جريمةً فعلاً؟... الأخلاق الإنسانية
، لاب على المستويين والمقدس؛ وهما لا يزالان حتى الآن متميزينانق

إن دون جوان القرن التاسع عشر المدان والمبرأُ في آن . فيأخذان بالاختلاط
  .واحد هو أيضاً تجاه االله والمجتمع

وربما كانت النقطةُ النهائيةُ في هذا المسار هي مغوي النساء 
 يفي بالغرض في رده على الآمر الذي يرلان الذي يصوغه على نحوٍتلمون

لن «: وإن خلت من القناعة، حسب القاعدة المتّبعة، ينذره بأن عليه أن يتوب
 ٢: الفصل(» .أطلب المغفرة من إله غير موجود على جرائم غير موجودة

فإن دون ،  قضائية معترف بهافي غياب كلّ محاكمةٍ، وفي أيامنا). ٩: المشهد
رارة نفسه بأنّه مذنب أو جانٍ وخصوصاً أن دوره قد جوان لا يشعر في ق

»  سعيداتأي شر فعلت؟ لقد جعلت النساء«: تقلّص إلى وضعه كمغوٍ فقط
وإذن فلم يعد ، ولم تعد هناك خطيئةٌ، لم يعد هناك قاضٍ) المصدر السابق(

ئ نفسه بنفسه، هناك مذنبم إلا أن يبر٢(ولم يبقَ على المته(..  
                                                             

في قصة ، ٢٠ - ١٩الصفحة ، ١٨٩٥باريس . روجون لكتابة ميرموند. ة هـمن مقدم) ١(
يعترف دون جوان الذي بلغ الستين من عمره بخطاياه لفارس شاب يرى ، روجون هذه

وقد كانت خطيئته الوحيدة هو أنه لم يكن بمقدوره أن يكتشف في . فيه صورته القديمة
وهنا المذنب هو ، دة التي أحبهاالمرأة الوحي، شخص إلفير التي ماتت من هجره لها

  .قاضي نفسه وقصاصه في ندامته
ليست هناك «: ١٩٣٤يعود النص الأول لعام ، )١٩٤٩(رجل الرفات ، أوبي. انظر ا) ٢(

ويكتفي دون جوان بالدفاع ، هكذا يعلن البطل للملك الذي يتهمه بقتل الآمر» جريمة
  .لأنه قد هوجم من خلف ظهره، عن نفسه

 ٦ م - أسطورة دون جوان
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  .»يم دون جوانصديقنا القد«

  .بايرون

وأن صحيفته قد ابيضت لدى ، يرى المدان نفسه بريئاً، من الآن فصاعداً
  .ذلك لأنّه حكم مؤلّفيه، وهو أيضاً حكم الجمهور، وهذا هو حكمه الذاتي، الجميع

كما بينّا لم يكونوا يخفون ، إن كتّاب القرن السابع عشر المسرحيين
أو إلى مسرحية الماجن ، مغوي إلى الابن المجرمبدءاً من مسرحية ال: موقفهم

ويرتّبون الأمور ليجعلوا الحكم ، المعاقَب؛ فهم يقفون على بعد معين من بطلهم
حتى ولو أن الفنانين الأكثر براعةً يضعون في هذا الحكم ، الذي يصيبه مقبولاً

  .)١(ما يحتاج إليه من اللبس والغموض
فيقر : سم المنعطف الخاص بهذه النقطةوالرومانسية أيضاً هي التي تر

أن النّاس يحبون دون «: غوتييه الذي يقدم تحليلاً لأحد عروض الأوبرا
: الفصل، ونانام(» أحبك، وأنا«: ويقول موسيه بصورة أكثر ذاتية» جيوفاني

كما ، رون وفلوبير وبودلير ولونو يتعرفون أنفسهم فيهولأن باي، )٣٩، ٢
فهم يتخيلونه على ، كبر من خلال شقائه وخيبة أمله، هميتعرفون شقيقاً ل

ولكنه محبوب أو مثير ، وربما مرذولاً، كئيباً، متعباً، ضجراً، صورتهم
  .مثل صورةٍ أخرى عن ذواتهم، للشفقة

) ايالنوراستين(ك العصي  دون جوان هو ذلك المصاب بالنّهء أكاناوسو
ذلك ، على العكس من ذلك، انأم ك، )موسيه(الذي يستيقظُ وهو يتثاءب 

فإن دون ، كما يصوغه كيير كيغارد، المغوي الذي يندفع جذلان بقوة الشهوة
                                                             

عند فيلييه ، ل سلبي؟ لا شك في ذلك بالنسبة لبطل السيناريوهاتهل هو بط) ١(
، ما يتعلق بموليير؛ وهذه منازعة قديمةيفأما المسألة فلا بد أن تختلف ... ودوريمون

انظر . وهو مخطئ في ذلك، إن موليير يقف إلى جانب بطله: ولكن بريخت يبت فيها
أو غارابون ) ١١-١٩: صفحاتال، ٢: الجزء، ١٩٧١، في طبعة البليياد(كوتون . ج

  ).مناقشات غارنيانو (١٩٧٩، فلورانسا، ...في أسطورة
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، أو تعس في أغلب الأحيان، جوان الجديد هذا يعالج كقريبٍ وكرفيق ممجد
  .يتعاطف معه المؤلّفون ويحنون عليه

 حتى ضحاياه، لم يكن أحد يحب دون جوان في القرن السابع عشر
عدا استثناءات نادرة؛ وإنّما ما إن نُسِب إلى جميع النساء ميلٌ عاتٍ ، النسائيةُ

الذين نظروا ، حتى انتقل تأثير ذلك إلى كُتّاب المسرح والمقالة، إلى المخاتل
يميل بعض الشيء «وعندما يفترض غوتييه أن موليير . »إلفير«إليه بعيني 

إن لم يكن عن ، وليير يتحدثفعن أي م، ١٨٤٧» إلى هذا الصي السيء
» أن موزار يحب دون جوان حباً قوياً «وڤوعندما يكتب ج، موليير غوتييه؟

 يحب دون جيوفاني عن طريق فهمه ڤفعلينا أن نفهم من ذلك أن جو
  .»إن حبنا مع دون جوان«: لموزارا

في البطل ، كما فعلتُ، ربما كان هناك بعض المفارقة في أن نُري
أن نُري فيه ، والنشوان بالحياة والفرح والذي نميلُ اليوم إلى تعظيمه، المتألق

رغبةً مني في ، وذلك لأنني.  قد عوقب عقاباً عادلاًصورةً سوداء لمذنبٍ
تناولتُ في البداية منظور المبدعين ، إحياء أصلٍ قد تم نسيانه بعض الشيء

رم والديني؛ فدون منظور القرن السابع عشر الصا، منظور تيرسو، الأوائل
فهو لم يبرئ ساحتَه العفو ، جوان إنّما يتبدى للوجدان المعاصر في جو آخر

وإنما أشادت به موسيقا موزار وطهرته؛ لأن أغلب ، الرومانسي الكبير فحسب
  .ونه من خلال هذه الموسيقاولا يفتأون يتلقّ، معاصرينا قد تلقّوه

 إلا أن - ؤلف الموسيقي أم لاوسواء كان هناك سوء فهمٍ لفكر الم
 - أحداً لم يعط صوتَ الآمر هذا القدر من الجهارة الذي أعطاه إياه موزار

فإن معرفتنا وخبرتنا بدون جوان مرتبطتان بالإصغاء للأوبرا؛ فيحدثُ أن 
وجهة نظره التي ، وقد اجتذبتنا الموسيقى التي تحمل البطل وتبنيه، نتبنى

لكن ، للجاذبية، نحن أيضاً، فنستسلم،  عابراًتمر بشكاوى الضحايا مروراً
ولحضوره الذي تغمره الجوقة ، لجاذبية أنغام المقطوعة الموسيقية

لتُ ضده في نهاية كلٍّ من فة؛ وننسى المعارضات الحانقةَ التي تنزاريوالم
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واعطني يدك أيتها ، نهاية أغنية الخمرة: الفصلين ولا نحفظُ إلا أناشيده
من ، يغفر كلِّ شيء للمعتدي، حتى النسائي،  إن الجمهوربل. المسكينة
وربما أيضاً لأنه لم ،  الذي تمنحه إياه بسخاء موسيقا موزارحرأجل الفَ

، جرأةٌ وبراءة، قوةٌ فرحةٌ. يعد هناك شيء يذكر مما يمكن انتهاكه اليوم
 التي - بفضل الأوبرا، من الآن فصاعداً، هذا هو دون جوان عصرنا

فلم : وتصفيتُها بواسطة الإصغاء المتحيز لها، ري والحق يقال تقويمهايج
الذي يمنح » أمير النّهار«وإنّما ، يعد دون جوان خاطئاً مرصوداً للظلمات

  .)١(السرور والبهجة
نسى نفإننا ، فإذا لم نتعرف في دون جوان غير ملاك الشهوة المتألق

 ،مذعور الذي يبعثه الجمال المدمروالهياج ال، ذلك المقدار من الظُّلمة
ويقدمها ، فيحرقُ نفسه، لينتهي به الأمر،  في طريقه شيءمحرقاً كلَّ

حسب منطق الأسطورة الذي لا ينكره ميشيل ليريس لدى إصغائه ، للدمار
وهذه الحياة المتأججة يحياها ، إن هذا الإسراف الذي لا كوابح له: لموزار

  .)٢(المرء في دوار الموت
اء لا يمكن فهمهإلا - وهذا هو اتجاه موزار أيضاً-إن ساحر النس 

  .بالشّر الذي يقوده إلى عناق المقتص الآتي من العالم الآخر، بدوره، مسحوراً
                                                             

وملونة ، هكذا تماماً يتصور روجيه لا بورت بطل موزار في صفحات ممتازة) ١(
لا يمكن أن نتصور بطلاً أكثر بعداً عن عالم دوستويفسكي من دون «بالإضافة لذلك 

وهو الذي ينسى ماضيه نسياناً تاماً؟ إن براءة فكيف يمكن أن تنتابه الندامة ، جيوفاني
كما لو أن ، بحيث لا يخطر لنا أن نعيب عليه أفعاله الأكثر قسوة، دون جيوفلني آسرة

  .».وهي إذن قوة غير مسؤولة، قوة حيوانية، قوة وحشية كانت تدفعه
ذا عشناها إلا إ، المازح الثقيل الذي يعلمنا أنه لا يمكن أن نعيش حياتنا حقاً... «) ٢(

بحيوية ، وفي الوقت نفسه، وبالصورة المدوخة التي نحيا بها موتنا، صافية ومتأججة
  ».مفرطة لا كابح لها

  /.١٠٧: صفحة، ٥:  العدد-أوبليك: مجلة/ ميشيل ليريس
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  :الممثل ومشاهدوه

  .تيرسو   .يتظاهر أنه الدوق أوكتافيو

  .دابونت   .الشفة كاذبة والجفن ماكر

فيزاول بصورة متناوبة ، لحبإن دون جوان ممثلٌ يؤدي أدوار ا
ا من حيث المبدأ في آن مطريقتي التمثيل اللتين يقوم كلُّ ممثلٍ بممارسته

يمارس التمثيلَ الصامت الذي يقتصر على التعبير ، فمن ناحية: واحد
ى دون جوان الذي هو في هذه الحالة الهوية الوهمية التي يتخفّ، الجسدي
الدور ، ومن ناحية أخرى،  العشيق المنتظرعلى أنّه، تحت جنح الليل، تحتها

هذه ، في وضح النّهار، الحديث الغرامي الذي يقنع به فتياتِ العامة، المحكي
إن مغوي . وتحت هويته الحقيقية يقنعهن بالهوى الذي لا يخامره، المرة

يعلمون أنهم متلاعبون ، وكلّ دون جوان آخر، تيرسو ودون جوان موليير
إن . )١(ويقطعون الوعود، س اللحظة التي يتكلمون فيهافي نف، وغشّاشون

وهذا هو شرطُ تأثيرهما الفعال ، سواء كانتا حركةً أم كلمة، الطريقتين كاذبتان
أن الممثل المجيد لا ، وديدرو، منذ عهد ريكوبوني، فنحن نعلم، على المشاهد

  .يحتاج لأن يحسن ويحب ليوهم الآخرين بأنه يحب
 نبحثه هنا إذن هو علاقة الممثل دون جوان إن الأمر الذي

مشاركيه في التمثيل الذين ، في داخل المسرحية، الذين هم، بالمشاهدين
  .يتتابعون على خشبة المسرح

القليلة العدد جداً حتى الوقت ، إن دراسات علم الدلالات المسرحية
 التي تربط المسرح، تدور بصورة رئيسية حول أساليب التواصل، الحاضر

                                                             

ولكن هل تعني الموسيقى الكذب؟ ! ضع يدك هنا: إلا أن يقولوا ذلك عن طريق الغناء) ١(
نحس في لحظة الإبهام التي تمر أن دون جوان «:  إذ يقول،إننا سنتفق مع جوف هنا

  .٨٧: صفحة» .يحب فعلاً
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، والإضاءة، والتمثيل الجسدي واللباس، النص المحكي: بقاعة المشاهدين
باستثناء الفئتين ،  إن فئات الدلالات هذه)١(والمؤثرات الصوتية، والموسيقا
إذا أجرينا التغييرات اللازمة ، مقبولةٌ جميعها على حد سواء، الأخيرتين

من دون جوان ، ممثلٍ آخربالنسبة للرسائل التي يتبادلها على المسرح نفسه 
الشخصية التي » مشاهداً«في الصفحات التالية  وإذاً فسنسمي. إلى مخدوعيه

ترسل إليها الرسالة الصادرة عن شخصية الممثل دون جوان، على أن نبقى 
عارفين أن هذا المشاهد على خشبة المسرح لا يجمع في شخصه كافّة صفات 

لخير سلبي عموماً، ومغفل، وهو غير قادرٍ المشاهد في قاعة الجمهور؛ فهذا ا
على الإجابة بنفس منظومة الدلالات على الرسالة التي يتلقّاها من المسرح، 
في حين أن المشاهد الموجود في داخل المسرحية هو ممثلٌ بحد ذاته، وممثلٌ 
كامن على الأقل، ويمكن أن يغدو فاعلاً، وأن يجعل من نفسه، من خلال دوره 

  .، مرسلاً يستخدم نظام الدلالات نفسهكمتلقّ
وفي البداية، ماذا عن اللِّباس الذي لولاه لما كان هناك تمثيلٌ مسرحي؟ 
بدءاً من تيرسو، وحتى غيلديردو، يمارس دون جوان التنكر بصورة مستمرة، 
ولشتّى الغايات، معدداً أدواره المستعارة، فتبادل الملابس مع الخادم هو 

.  موزار أوسع استخدام- ةٌ ثابتةٌ تستخدمها أوبرا دابونت بصورة خاصة نقط
ويمكن أن نقول الشيء ذاته بصدد برنس الخطيب الذي يثير الواقعة الحاسمة، 
ويعزز الطليان والفرنسيون الأوائل حتى الهوس هذا الميل إلى التقنُّع، والذي 

  :يجعل بريغيل دودوريمون يقول، جامعاً بين التظاهر والتقلّب
                                                             

إيضاح إيفلين ، هو حسب معرفتي، إن أفضل إيضاح حول دلالات العرض المسرحي) ١(
 ٢٩-٢٨العدد ، العمل المسرحي: مجلة» مبادئ في علم الدلالات المسرحي«إرتيل 

حث كامل تماماً يتعلق بالنص وهناك ب. ١٥٠ - ١٢١صفحة ) ١٩٧٧ خريف -صيف(
باريس ، قراءة المسرح، عند آن أوبر سفليد، المسرحي كما يتعلق بالعرض المسرحي

الجزء ، ١٩٧٥الأدب والعرض في لاهاي ووارسو : كوفزان، ت، وكذلك، ١٩٧٧
مسائل علم الإشارات :  بافيس-ويمكن الرجوع من ناحية أخرى إلى ب، الثالث

  .١٩٧٨المسرحية مونتريال 
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  .نه يغير وجوهه من لحظة للحظةإ«
 كما) ٣: المشهد. ٤: الفصل(» ...يا سيدي، إنك تتقن جيداً تمثيل الأدوار

  :يجعل فيليبان دوفيلييه يقول
) ٣:المشهد. ٣:الفصل(» ولماذا كلّ هذه الثياب أيضاً، وبماذا تفكر إذن؟«

زلي إلى وفي الطرف الآخر من المسار التاريخي، سيرسل غيلديرود بطله اله
لقد أحسنت بارتداء هذا الثوب : تاجر الثياب المستعملة يستأجر لباس الدور

، وهذا المتنكر ».الغريب، ثوب الكاهن، وحين تقنّعت به، أصبحت كاهناً حقيقياً
هو الذي سيحاول، كمقلَّدٍ هزيل، أن يطيل حياة الأسطورة، في إحدى المرافئ 

ل على المشتركين في المسرحية؟ هذا هو فما هو تأثير هذا التمثي. البلجيكية
  .السؤال الحقيقي في المنظور الذي اخترته

 ،امتة، عن أعمال التنكرث أكثر من ذلك عن الأدوار الصلن نتحد
وتبادل الثياب التي تخدع بانتظام كبير، المتلقّين المعرضين للإيهام المسرحي 

دوار تستعين ثب، وهذه الأقوم بتحليل الأدوار المحكية عن كنلسذاجتهم، وس
بسلّمٍ كاملٍ من الوسائل والمؤثرات الأشد تعقيداً بكثير، والتي تظهر بصورة 
أفضل الإمكانات الكامنة بين الممثل والمشاهد، وتشكل مسرحية موليير مرجعاً 

  .غنياً لهذه العلاقة نظرياً وعملياً معاً
وبأني أحمل قلباً اعترف لك يا سيدتي بأني لا أمتلك موهبة النفاق، «
، إن هذه الفاتحة تستهل أول ) المشهد الثالث-الفصل الأول (» صادقاً

الأحاديث الكاذبة التي يضعها موليير على شفة دون جوان، وإن ذلك الذي لم 
  .يكف عن الكذب، قد بدأ يعترف بأنه عاجز عنه

ل إن الكاتب المسرحي يعلم جيداً أن على الفنان قبل كلّ شيء أن يحاو
أن يجعلنا ننسى أنه يمثّل، وحسب النهج الذي ساد منذ القرن السابع عشر إلى 
القرن التاسع عشر، فإن العرض المسرحي يسعى جهده، وهذا أمر معروفٌ 
جيداً، لينفي نفسه باعتباره عرضاً مسرحياً؛ وهو يكون ناجحاً بالقدر الذي 
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فهاهما، من .  المسرحيعود فيه الجمهور المأخوذ به يعرف أنّه في دار لا
حيث المبدأ، شرط وتأثير الإيهام المسرحي، وسيتصرف على هذا النحو دون 

الذي سيجدون أنفسهم في طريقه، » المشاهدين«جوان الممثل حيال العديد من 
موهبة «وهؤلاء سيكونون مخدوعيه، إذا توصل إلى إقناعهم بأنه لا يمتلك 

  .»الفنّانأنه ليس لديه موهبة «: ، أي»التظاهر
إن ما هو جديد، ومثير للاهتمام عند موليير، هو أنّه بدلاً من أن يصنع 
من بطله اختصاصياً بالخداع الغرامي فقط، فهو يبسط كفاءته كممثل إلى 
نشاطاتٍ أخرى؛ فبالنسبة لتمثيل الحب والسحر الفوري يكفي مشهدان في 

يتعامل حتى مع عدد من الفصل الثاني لإثبات مهارة المغوي الذي يمكنه أن 
  .مغامراته الغرامية المتوازية بآن واحد، وذلك بغية تحسين فنه

إن لهذا الفنان المتعدد الأشكال الحقّ في الظّهور على مسارح أخرى، 
وأن يكون معه مشتركون مشاهدون آخرون ليبسط سلسلة أدواره بأكملها، 

عن الممثل، إذ نسمعه وصولاً إلى دوره كمنافق، والذي هو صورةٌ نموذجيةٌ 
: الفصل(» ...إنّه أفضل الشخصيات التي يمكن تمثيلها اليوم «: يقول عنه
فلكي يتم إخراج شخصية أحد المتمرسين بالكلام ) الثاني:  المشهد- الخامس 

المخادع، كان لا بد من إظهاره خبيراً بأسلوب التُّقى، مثلما هو خبير بأسلوب 
أن ينجم عن ذلك أن يعمل دون جوان دوماً بأسلحة الإغواء، وقد يتحتم 

  .الكذب، أياً كان محادثه
إن التمكّن من وسائل العرض ودلالاته ليس كل شيء؛ فإن التأثير الذي 

 المستمع هو الذي سيمكّننا من الحكم على فن الممثل، -يحدث على المشاهد 
ح دوماً عن طريق فكيف سيتناول الممثل هذا الفن ليجعلنا نصدقه؟ وهل ينج

الكذب في إقناعنا بأنّه يقول الحقيقة؟ وبهذا الصدد، فإن مسرحية موليير تقدم كشفاً 
جديداً بردود أفعال المشاهد أمام الممثل في العرض المسرحي؛ فمن التّصديق 
حتى عدم التّصديق، هناك المسافة الكاملة التي تفصل بين المخدوعين والمرتابين، 
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م المسرحي، وبعيدي النظر الذين يبصرون بمحاكمتهم الوجه من وضحايا الإيها
. تحت القناع؛ وبين كلّ مجموعتين، هناك بعض المواقف الوسيطة، أو المختلطة

ومن ناحية أخرى، فإنّنا سنتبين أن الكاتب المسرحي يجتهد في تنويع أنماط العمل 
)  المشهد الثاني-ول الفصل الأ(فيكون نمطاً يحتوي مشروعاً : الإغوائي الزمنية

أو نمطاً )  المشهد الأول-الفصل الأول : كما عند غوسمان(أو نمطاً استذكارياً 
أو على العكس من ) الفصل الثاني المشهد الأول: كما عند ماتورين(محذوفاً 

: كما عند شارلوت(ذلك، أن يكون نمطاً مبسوطاً يمتد من مقدماته حتى إنجازه 
الفصل الخامس : دون لويس(أو نمطاً مبتور البداية ) د الثانيالفصل الثاني المشه

، أو نمطاً منقلباً أيضاً، بشكله الأخير والسلبي، شكل القطيعة )المشهد الأول
، وسنضيف إلى هذه المراحل المتعددة ) المشهد الثالث-الفصل الأول : إلفير(

رية في جهره المبينة، المرحلة التي يوضحها المتقلب في الحب بصورة نظ
: بآرائه، في الفصل الأول، والذي يفترض الانتظار والتكرار، والامتداد الزمني

إننا نتذوق الحلاوة القصوى في استمالة قلب حسناء شابة، بإغداق مئة ثناء «
عليها، وفي ملاحظة النجاحات الصغيرة التي نحرزها على هذا القلب يوماً بعد 

  ).الثاني: هد المش-الفصل الأول (» ...يوم
وفي مكان آخر » ...لقد قيل لي دوماً أنّه لا ينبغي تصديق الرجال أبداً«
  :بعد ذلك
وبين أحد ).  المشهد الثاني-الفصل الثاني (» إنك تسعى لكي أصدقك«

جوابي الفلاّحة التي يغازلها دون جوان والجواب الآخر، يجري التحول الذي 
وم به المغوي إنه تحول يجري من التحفّظ يولّده الاستعراض الكلامي الذي يق

إلى الموافقة، فما الذي حدث؟ إن موليير يحدد بوضوح الموضع الذي يتبدل 
فيتعين على الممثل أن . فيه رأي المستمعة ضمن إشكالية الإيهام المسرحي

يبدأ برفض الاندماج معه، فكيف يعالج جون جوان » مشاهدٍ «يكسب ثقةَ
ه يستخدم الوصفات المجربة، دون أن يكلّف نفسه عناء موليير الأمر؟ إنّ

هل رأيت شيئاً «كبيراً؛ فيستخدم في البداية الانبهار حيال القادمة الجديدة 
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!... ما أجمل هذا القد! آه«: ثم يستخدم صورةً متملّقة بتعابير جاهزة» ...أحلى
 إنّها عباراتٌ .ان، ويتبع ذلك العينان والأسنان والشّفت»!وما أظرف هذا الوجه

: إلاّ أن الخصم يصمد. لا تخلو من الوقاحة، وإطراءاتٌ لا تخلو من الريبة
، فلقد حان الوقت الذي سيحكم »لا أدري إذا كان ما تقوله هو للسخرية مني«

:  خطيبٍ في خطابه، أنه صادقٌن أيأفيه الممثّل قناعه، وليثبت الكاذب، ش
 وليقطع كضمان منه وعداً بالزواج، حسب ،»إني أكلِّمك من أعماق قلبي«

إنّما لا بد لهذا الضمان الكلامي من كفالة، وتلك الكفالة : التقليد الدونجواني
» .إني أشهد هذا الرجل على الوعد الذي أقطعه لك«: ستكون سغاناريل

ه نّإكلاّ، كلاَّ، لا تخشي شيئاً، «: ويجيب الخادم بجملةٍ مزدوجة المعنى
، تلك الجملة التي سيوضح معناها الوحيد الذي ».الما أردت ذلكسيتزوجك، ط

إنه ... إنّه لا يقصد إلاّ إغواءك«: لا لبس فيه، عندما يكون سيده قد ابتعد
، لكن هذا التنبيه ) المشهد الرابع-الفصل الثاني (» مزواج الجنس البشري

استطاع أن يأتي متأخراً لأن المشاهدة قد خضعت لسحره ولأن ذلك المتظاهر 
يفتن الفلاحة فقط ببريق كلامه الجدير بالقصور، فيكفيه أن ينظّم عباراته 

:  متواضعة، وهي كلامها القرويالأنيقة ليخجل تلك التي لا تستخدم إلا لغةً
يا سيدي، لقد أحسنت القول أيما إحسان بالنسبة لي، وليست لدي النباهة «

نهج اعتاده بطل موليير، وسنرى ومن ناحية أخرى، فهذا . ».الكافية لأجيبك
مثّل لا مكما أن علينا ألا ننسى أن ال. ذلك، وهو نهج يتضمن إسكات محادثيه

، ورجل بلاط، يلبس رداء »سيد«يتصرف مستخدماً لغته المدنية فحسب، فهو 
لقد بهرتني «: رجال البلاط الرائع الذي وصفه لشارلوت حبيبها بييرو بقوله

إن جمهوره سريع التصديق ). الفصل الثاني المشهد الأول(ء رؤية ذلك الردا
  .وأعزل، فما أسرع ما يبهره الممثّل بمجرد ظهوره

وسنتذكر، في المشهد المماثل في المسرحية الإسبانية الأصلية، أن 
المغوي كان يبرز نفوذه عائلته في البلاط، ويعد بالأحذية المذهبة، وبالعقود 

ومحتوى حديثه هو الذي . لاحة بوعوده إلى سيده مسبقاًوالخواتم، فيحول الف
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وبالمقابل، فإذا وضع الوعد . يقنع النساء أكثر مما يقنعهن أسلوب الحديث
بالزواج جانباً، فإن بليغ موليير المتصنع يكتفي، بغية الإغواء، بتقليب أوجه 

 يكون تمثيله قد وفي نهاية المشهد،. الدالّ، الدالُّ اللفظي والمتصل باللباس معاً
وذلك بالضبط . يفرض وهماً تعتقد المشتركة معه للحظة من الزمن أنّه حقيق

  .هو الإطار الذي يحدد المشهد المسرحي، الذي بلغ هدفه
وإذا كانت الفلاّحة تمثل بصورة نموذجية المشاهدة التي خضعت لتأثير 

ث الخادع، وعلينا الممثل المغرر، فهي ليست الوحيدة التي تقع في شرك الحدي
أن نضيف إلى زمرة المخدوعين، لاماتورين وحدها التي تحلُّ محلَّ شارلوت 
فحسب، وإنّما دون لويس، الذي يستمع إلى الكلام الورع بثقةٍ بالغة، والسيد 

  .ديمانش، وسغاناريل أحياناً
إنّه يأتي «: أما التاجر فهو حالة خاصةٌ للعلاقة التي نقوم هنا بتحليلها

لقد أحاطني بكثيرٍ «: الب بحقّه، فيتقاضى حسابه كلاماً، ويمضي مسروراًليط
الفصل الرابع . (»من اللُّطف والمجاملات، بحيث لم أعرف كيف أطلب النّقود

، فلقد لعب السيد الإقطاعي الكبير دور الصديق والعشير ) المشهد الثالث-
رد وهمٍ لا يتّفق في الذي يعامل زائره على قدم المساواة مع نفسه، وهذا مج

شيء مع الواقع، ومع ذلك، فهو ينجح في فرض هذا الوهم بطلاقة لسانه التي 
: ويكشف المشهد في الواقع عن وجهٍ آخر من وجوه موهبة الممثل. لا تقاوم

إنّه البارع في استخدام الكلمة، وهذا ما يشترك فيه مع غالبية نماذج دون 
دب عموماً، وأكثر من ذلك، لأ النّساء في اجوان، منذ عهد تيرسو، ومع فاتني

فهو عند موليير، المسيطر على كلام الآخرين، وهو الذي يسمح باستخدام 
الكلام أو يمنعه بصورة استبدادية، وهو لا يتصرف على هذا النّحو مع السيد 

، وإنما مع )»ليست لدي النباهة الكافية لأجيبك«(ديمانش أو مع شارلوت فقط 
الذي يسكته عادة، اللّهم إلاّ إذا منحه عن عمدٍ حرية الكلام أو سغاناريل 

، وبشرط ألاّ يتجاوز ) المشهد الثاني- الفصل الأول (، »التعبير عن مشاعره«
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فاللّوم غير مسموح به، والمنع في هذه الحالة صريح، : الحدود المسموح بها
 تصرفاً يعرف ويمكن أن يكون ضمنياً، عندما يحلّ البطل محلَّ هذا المنع

سره، كالسكوت التهكمي الذي يشلُّ المحادث، فيصغي إلى حديث خادمه 
الطويل الذي ينافح فيه عن الدين، دون أن يقاطعه، فيفقد الخادم حالاً رغبته 

إنك تسكت قصداً، وتتركني أتكلم لخبث في ... فلتقاطعني إذن«: في الكلام
  .) المشهد الأول-الفصل الثالث . (»نفسك

ونستنتج من ذلك أن العلاقات المتسلسلة في مراتبها تتبدى بكلّ وضوح 
على صعيد الأحاديث المتبادلة؛ فالسيد يبتّ بصورة قطعية بأمر الحق الذي 
يمنحه للخادم بالكلام، أو عدم الكلام، فيعامل هذا الخادم على أنّه عبد مجرد 

دثة الرجل الفقير الذي من الحرية الأساسية، وعلى العكس من ذلك، فإن حا
فدون جوان لا ينجح في : يرفض أن يجدف تفضح فشل دون جوان الأكبر

جعل محادثة يتكلم، والمتسول، حين يمتنع عن قبول الصدقة من مالك السلطة 
والثروة، بقول ما يطلبه منه، يقلب ترتيب العلاقات القائمة، ويثير الجدل حول 

إن ذلك الذي . عتاد البطل المولييري التباهي بهامسألة التفوق الكلامي التي ا
يقبع، حسب الظّاهر، في آخر مراتب السلّم الاجتماعي يظهر في النّهاية، من 
خلال صمته وحده، سيداً على السيد الإقطاعي الذي يخرج مهزوماً من هذه 

  .المبارزة الكلامية الغريبة
اً في إيصال رسالته وليس هذا هو الفشل الوحيد، فإن الممثل يفشل أيض
ولقد هيأ موليير . المزيفة، وذلك بأن يجعل الجميع يقبلون بعضاً من أكاذيبه

في الواقع بعض المعارضين الذين يفضحون أمر المخادع، وهم مشاهدون 
رافضون للمشهد الإيهامي، لأنهم غير مستعدين للإصغاء لما يرويه هذا 

تي غالباً ما غررت بالوالد، تجعل دون المشهد، والأحاديث التقية ذاتها، وال
الفصل (» ماذا، أتريدني أن أكتفي بحديث كهذا؟«: كارلوس متشكّكاً بصدقها

  ). المشهد الثالث-الخامس 
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أما الكلمات، كعملةٍ زائفة فهي موضوع طالما أعيد تناوله، وقد أقره 
ر هي أكبر من ؛ إلاّ أن إلفي)١(سير. وم رايشلر. وحلّله بشكل جيد كلٌّ من كل

: يقاوم حديث المتظاهر عند أول تجربة يستخدم فيها بلاغته كتائبٍ مزيف
 المشهد - الفصل الأول (» ... تامةًةًآه، أيها الآثم، إني الآن أعرفك معرف«

؛ وتستشف المرأة المحبة في الحال الحقيقة الخفية في ثنايا الكلام )الثالث
ندما كانت ملة نفسها قد دفعت لها عرك أن العالمخادع، تحت القناع، وتد

العديد من الرسائل المشبوهة العاطفة، والتأكيدات الغرامية الحارة، «تلقّى ت
، وهي رسائل ) المشهد الثاني-الفصل الأول (» وضروب القسم المتكررة

يتّضح أنّها كاذبةٌ حين تقرأ فيما بعد، فسواء كانت لغة النِّفاق تستهدف دون 
ر فهي اللغة نفسها، أما إذا كانت أشكال الاستقبال ليست ذاتها؛ لويس، أو إلفي

فالأب لديه إيمان مسبق بتوبة ابنه، أما : فهذا لأن توقعات المتلقي ليست ذاتها
إلفير ودون كارلوس فهما يرتابان بالسلوك المثير للكاذب، أثناء المشهد الذي 

  .)٢(يدور حولهما
 ثقة ومشارك، لط؛ فهو تارةً موضعأما سغاناريل فيتمتع بوضعٍ مخت

ة التي تجري تحت ناظريه؛ إنه يعرف خفايا  المهزلة المستمر ضحيةُوتارةًً
الأمور، ويعلم جيداً أن سيده يتظاهر بالحب في إغواءاته المتتابعة، بحيث يتفّق 

الفصل الثاني المشهد (» ...إن سيدي محتالٌ«: له أن يحذر من هذا السيد
د أنه يكفي أن يبتكر سيده هذا دوراً مستحدثاً، حتى يقع الخادم في ، بي)الرابع

الفخ، ويستسلم لخداع الحديث المنافق، قبل أن يزيل هذا الخداعقد يكون  إقرار 
                                                             

، الـصفحة  )١٩٧٤(مجلة أوبليك، العـدد الرابـع   » دون جوان ممثلاً «: رايشلر؟. كل) ١(
مجلـة نقـد، رقـم      » موهبة دون جوان، أو ولادة الملهاة     «: سير. وم. ، وما يليها  ٥١
موليير، مغامرة مـسرحية، بـاريس      :  غيشارنو -ج  : ، وانظر أيضاً  )١٩٦٨(،  ٢٥٠
  .   ، في مواضع١٩٦٣

في الأمر، ولا بد هنا من إدراج تحليل للـنص يـرد علـى شـفتي     وليس هذا كل ما   ) ٢(
  .فما هي علاقات الكذب في لغة وأسلوب وبلاغة الكاذب: المخادع
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ماذا؟ أنت تصدق ما قلته لك منذ قليل، وتظن أن «: شريعة دون جوان الممثل
  ).             لثاني المشهد ا-الفصل الخامس (» لساني يتّفق مع قلبي؟

وسواء كان سغاناريل ضالعاً في هذه اللّعبة المزدوجة أو مخدوعاً بها؛ 
 تراجعٍ، عندما يقترح عليه دون فإنه بعكس سيده الشيطاني، يقوم بحركةِ

أيتها «: جوان، الذي يسعى حثيثاً لتوريطه في أعماله التنكّرية المهووسة
» .عتبر إنساناً آخر فتكرمي علي بألاّ أُالسماء، بما أن المسألة مسألة موت،

 رفضاُ صريحاً لوضعه ، وهذا ما يعادلُ) المشهد الخامس-الفصل الثاني (
كممثل، إن سغاناريل، بخلاف ليبوريلّو، لا يريد أن يكون دون جوان، بل 

  .يرغب أن يبقى على ما هو عليه
»سيء لٍٍ بشك دور أوتافيو، وكنت حتى ذلك الوقت قد لعبته كنت ألعب

جداً، فأمسكت بذراع حسنائي الساحرة آنّا أدخل إلى المسرح، فحضرني 
  .الحماس والانفعال لأبوح لها بحبي، ولأصف لها إخلاصي

  .)١(»وفي نهاية المشهد، غمرني المديح والثناء
عندما تعيد جورج ساند كتابة قصة دون جوان، فذلك لتضع أساساً 

ل تمثيل الممثل، وخصوصاً، حول لأفكارها حول الفن المسرحي، وحو
علاقات الممثّل ودوره، وكذلك لتخالف الأطروحات التي تبرز في 
الصفحات السابقة؛ فبالنسبة لجورج ساند، لا يمثل المرء بشكلٍ جيد إلاّ إذا 

  .كان لا يكذب
ففي قصرٍ غريب من نوعه، في جبال الألب المنخفضة، تمضي فرقةٌ 

ات ارتجالية على أحد السيناريوهات المتأثّرة بدون إيطاليةٌ لياليها في تمرين
جوان موليير وموزار، وتجري التجارب من ليلة إلى ليلة، ويتم تعديل 

نسج حبكةٌ المخطّط، ويبدل توزيع الأدوار، وعلى هوامش التمثيل وعبره، تُ
                                                             

ليفـي، بـاريس    . ، استشهاد مأخوذ من طبعة م     )١٨٤٧(قصر ديزيرت   : جورج ساند ) ١(
  .١٥٣، صفحة ١٨٦٦
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وفي هذه الحبكة، تعرض الكاتبة . روائية، يقوم التمثيل نفسه بإظهارها
فتريد جورج ساند، بعيداً عن الاقتداء بموليير : ية جوهر أفكارهاالرومانس

وديديرو وكليرون، أن يكون هناك انسجام بين الشخصية الممثّلة والشّخص 
وإذا كان ليبوريلو قد نجح في مشهد الرعب في المقبرة، فذلك . الذي يؤديها

ه فعلاً؛ أما القناة لأن حضور التمثال الذي لم يكن يتوقع أن يلقاه فيها قد أرعب
فقد أثيرت جدياً، وهذا ما جعل منها «التي تجرب نفسها في دور زيرلين 

وبالمقابل، فإن ). ١١٥:صفحة(» ممثلةً رائعة، دون أن يخطر ذلك ببالها
الفتى الأول الذي أسند إليه دور دون جوان، قد أخفق في أدائه، فلماذا؟ إنه 

 من مشاهدة الممثل لابو كافيري، وهذا إنكم تكثرون«: يعترف بذلك للراوي
 أن  نعتقدأيكون دون جوان غيوراً، هذا غير ممكن؛ فذلك يجعلنا. ما يؤلمني

وبعبارات أخرى، هل تريدون أن ). ١٢٣:صفحة(» ..بوسعه أن يكون عاشقاً
تكونوا مثل دون جوان على المسرح، إذن فلتكونوه في الحياة، وإذا كان 

وا عن ذلك، أو العبوا دور العاشق، دور أوتافيو مثلاً، قلبكم رقيقاً، فامتنع
. فينبغي أن يكون الاندماج بين الشخص والشخصية اندماجاً كاملاً

وتستخلص جورج ساند من هذه الموضوعة النتيجة نفسها التي يستخلصها 
الآنسة موبان؛ فمشاعر الممثلين الخفية تستشفُّ من خلال : غوتييه في كتابه

تمثيلي، وحين تأخذ سيسيليا في إحدى الليالي دور إلفير الذي تظهر أدائهم ال
بحيث تدهش الجميع، فهي تكشف » مثيرةً للإعجاب وفظيعةً في غيرتها«فيه 

للآخرين ولنفسها عن حبها، الذي لم تعترف به بعد لسيليو الذي يؤدي دور 
ي دور مر بالثناء لأنّه نجح فدون جوان، وكذلك فإذا كان الراوي قد غُ

أوتافيو، فهذا لأنه أخذ يقع في غرام الممثلة التي تؤدي دور آنّا، وحين يجعل 
الراوي أوتافيو يتكلّم، فهو لا يقول إلاّ ما يشعر به فعلاً، وهو يحسن القول 

ولذلك فهو يرد على المجاملات بأن ينفي أن تكون لديه موهبةٌ . للسبب ذاته
ل هنا، فقد لن أتعلّمه أبداً، ولأنّي لا أمثّو... أنا لا أعرف التمثيل«: مسرحية

  ).١٥٣:الصفحة(» قلت ما كنت أشعر به
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إن ما يصح على أوتافيو يصح على دون جوان أيضاً، أما سيليو 
المتقلّب، فلم يعد يحس بأنّه الرجل الذي يؤدي دوره، منذ أن بدأ يشعر باهتمام 

من تمثيل دور المتقلّب في لقد تعب . متزايد نحو سيسيليا الغريبة الأطوار
إني أحس . حسناً، بما أنّنا نغير أدوارنا، فأنا أطلب أن أكون أوتافيو«: الحب

، )١٣٠:الصفحة(» في نفسي ميلاً إلى الحنان، ودون جوان يسقط من عيني
فلا يمكن لمن يؤدي دور المغوي أداء جيداً إلاّ أن يكون محتالاً خبيثاً، فما إن 

  .لحنان، حتى تفلت الشخصية من متناولهيأخذه الشعور با
وليست جورج ساند . إن لهذه الحكاية قيمة خرافةٍ ذات مغزى أخلاقي

هي الوحيدة التي تدافع في عصرها عن الموضوعة الواقعية على نحو ساذج، 
والمتصلة بتطابق الممثل مع دوره، وهي النتيجة القصوى التي تبلغها عقيدة 

فأما أننا، حين نعيد :  أمرينلك الوقت، كان هناك أحدالصدق في الفن؛ فمنذ ذ
تفسير النصوص القديمة، نصنع من المغوي ممثلاً بالرغم عنه، وماكراً مزيفّاً 

ا أن نختلق الدون جوان مإ، و)١(بنساء غير موجودات مثل لور وبياتريس
، الجديد الذي تتخيلّه جورج ساند والرومانسيون، هذا الدون جوان الصادق

ظهر الذي يمارس الخداع بصورة خرقاء، والذي لم يعد يعرف كيف ي
وحتى حينما يأخذ بالتنكر، شأن الممثل الأول في مسرحية . المشاعر الكاذبة

إن دون جوان القرن التاسع عشر . بوشكين، فهو يرفع قناعه ليقوم بالإغواء
ي كل مرة يباشر صبح غير أمينٍ لصورته، ولكنّه فلأيبقى متقلّباً، ولولا ذلك 

تمثيلهةَالإغواء فيها، يقع في الحب، وهذا يعني أن الممثل الرديء يقع ضحي .  
إن البطل المعاصر، بطل القرن العشرين، هو الذي ينبغي أن نصل إليه 
لنعثر على بعض ملامح شخصية الأصول الباروكية العظيمة، شخصية 

                                                             

وت، وذلك بأن يجعل من بعد الم» سيرضي هذه الروح أخيراً «إن الرب   : انظر غوتييه ) ١(
صورة مشرقة وطاهرة سيبقى دون جوان المتقلب هذا وفياً لها «هيلين وبياتريس ولور   

  . ».طيلة عدة أبديات
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ر إلاّ متنكراً؛ فهو بطلٌ مضاد  الذي يعدد هوياته المزيفة ولا يظه)١(بروتيه
  .أكثر منه بطلاً، وهو يمثّل أسطورته الذاتية، دون إيمان كبير بها

 من شأن الشخصية والممثل معاً، فها كم ما يمكن ضوإذا أردنا أن نغ
نقوم بتعديل الحلّ، دون التخلي عن معاقبة المذنب، ولهذا الغرض، : أن نفعله

يد، الذي تمنحه الرواية الحقَّ فيه، لنحيله إلى نحرمه من الهلاك الأبدي المج
يةٍ من الدمى؛ فيقلد دون جوان تقليداً ساخراً ممثلاً مالوضع الحقير، وضع د

ذلك هو الحلّ الذي يتخيله روستان، في . دور المغوي على مسرح العرائس
  :مشهدٍ نهائي، يحلّ فيه الشيطان محلَّ الآمر

  .د أن أكون هالكاً مسرح العرائس؟ أري–. دون جوان
   ستكون-.الشيطان

دميةً، وسوف تجتر  
  .الزنى الأبدي في مربع مائل للزرقة

  !النار الأبدية!  الرحمة-.دون جوان
  !... كلا، المسرح الأبدي-.الشيطان

  ... أنا إذن ذائع الصيت المغـ-.دون جوان
  !كفى) وهو يدفعه إلى مسرح العرائس (-.الرجل الفقير

   كن دميةً إذن-.الشيطان
  .أيها الرجل الذي تريد أن تجعل نفسك على صورتي

  )يظهر على مسرح العرائس، على شكل دميةٍ متحركة (-.دون جوان
  .)٢( ...المغوي... المغوي الذائع الصيت

                                                             

في المثيولوجيا اليونانية، هو إله بحري، أخذ عن أبيه بوزيدون موهبة التنبـؤ         : بروتيه) ١(
  ). المترجم(» .بالمستقبل، وقد كان يغير شكله كما يريد

  ).١٤١-١٣٨(، صفحة ١٩٢١: أخر ليالي دون جوان، باريس:  إدمون روستان)٢(
 ٧ م - أسطورة دون جوان
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أما دون جوان غيلديرود، فإنه، من جهته، ليس سوى مشعوذ، ووجهاً 
إنّك تؤدي «: ث يمكننا أن نقول لهغريباً ومضحكاً في إحدى حانات الليل، بحي

؛ فهو غير موجود إلاّ من خلال رداء النبلاء العتيق الذي »دورك بشكل جيد
يستأجره لليلةٍ واحدة من دكّان مؤجر الملابس المسرحية؛ إنه ممثل يثير 

أنّي «: السخرية، وهو غير قادرٍ على إيهام الآخرين، ولا على إيهام نفسه
أما دون جوان ). الفصل الثالث. (»ممثلٌ رديء، ومتصنّعأشعر بالقرف، فأنا 

فريش، فهو يدفع بالشّغف المسرحي إلى أبعد من سابقيه في القرن السابع 
 وإنما بقصد السخرية منهم، وهو لا يكتفي بالتصنع، بل يجعل من نفسه ،عشر

اهداً لاً رئيسياً ومشمخرجاً لمسرحيةٍ من ابتكاره، يكون فيها مؤلِّفاً، وممثّ
نزوله الذاتي « الحلّ التقليدي بأن يؤدي فيه إذ أنّه يعارض. وضحية بآنٍ واحد

قبل أن يقرأ هذا الحلّ عند ظهور مسرحية تيرسو دومولينا التي » إلى الجحيم
ويشيد فريش، من خلال أفكاره . تروي قصته، وإنّما في نصها المهذب للنفس
فبطله ليس مثقّفاً ميالاً إلى . حول مسرحيته، بهذا الميل إلى المسرح

الفوضوية، أو نرجسياً غير قادرٍ على الحب، وإنّما هو في المقام الأول 
 ملحق (» لفن التمثيل الذي يصل إلى نفي الذات» «لمتعة التمثيل«ممارس
إن دون جوان هذا الذي يثوب إلى رشده يمتزج بوظيفته كممثل؛ إنه ). الكتاب

إن دوره هو في «.  ما يعرضه من حياته على المسرحل أحداً، إلاّلم يعد يمثّ
أفليس هذا أيضاً هو الشيء الذي لم يعد يرغب . » شخصية دون جوانتمثيلِ

أ فيه البطل المعاصر، الذي تعب من مهزلته الأبدية؟ وفي هذه الحالة، إذ تبر
البطل المعاصر من الممثل الذي قاصصه القرن السابع عشر، كما تبرأ من 

  م الصادق عند الرومانسيين، فهل نشهد موت دون جوان منتحراً؟الحال

  :دون جوان يرتجل ضد الَّديمومة
  .كيير كيغارد. دون جوان هو البطل الذي يرتجل دائماً

  .وهاندوج. دون جوان هو رجل الحاضر المستمر
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هل يعتبر لوفالمون دولاكلو دون جوان؟ فغالباً ما يجري التقريب بين 
 الجانب، إن فالمون هو فاتن مرهوب. نين الكبيرين في الأدبهذين الفات

به، معصوم حتى ذلك اليوم - من الخطأ في أكثر مشاريعه صعوبة ومحتفى  
 إنّه ينفّذ أعماله بعد حسابٍ وخطةٍ -الذي سيقع فيه حقّاً في شرك الحب 

. راتمسبقين، ويرتاب لدى أول حركةٍ، ويخصص الوقت اللازم للرصد والمناو
، إنه المخطَّط الذي »نقاء الطريقة«إنّه مشغوفٌ بسحر المعارك الطويلة، وبـ 

نتعرف من خلاله أحد جوانب القرن الثامن عشر، وهو الذي أطلق عليه الوعي 
إنّه مفكر الفجور، . ونملاڤ  دون جوان، ذلك هوالجماعي منذ ذلك الوقت تسميةَ

فتى المتأنّق، والرجل الواسع الثراء في وواضع الخطط البعيدة لمخادع النوم، وال
قاموس العصر، إنه فيرساك واللورد شيستر، أو لوفلاس، ولكنه ليس دون 

من  عدويأما دون جوان فيتحرق لهفةً، ويظفر بالنساء على عجل، و. جوان
فريسة لأخرى؛ وفي سعيه الحثيث لامتلاك النساء، والمضي عنهن، لا يكلف 

في وضع المشاريع بعقلٍ بارد، وفي التفكر بأعمال نفسه وقتاً، ولا عناء 
وبما أن موهبته قليلةٌ بما يخص التوقعات، والمؤامرات الطويلة . الخطف

 الآني هما الحبكة، فهو يهاجم، لأن المناسبة تجتذبه؛ فاللّقاء غير المتوقّع، والحظّ
  .اللذان يقرران الأمور بالنسبة إليه

الذي يصاب بالإغماء بعد حادث ) سوفي مسرحية تير(إن المغوي 
يمكنك أن ترى  - أين أنا؟ «: الغرق، يستعيد وعيه بجانب صيادة السمك تيسبيا

إنّه يفتح » ..متُّ في البحر، لعشتُ فيك  لو-ذلك، أنت بين ذراعي امرأة
عينيه، فيرى امرأة لايعرفُها تحنو عليه، فيبوح بحبه لها فجأة، لأنّها فقط 

 ولأنه لا يزال بين ذراعيها، فلقد كان ميتاً، وهو يولد من جديد حاضرةٌ أمامه،
 للتفكير، ودون في هذا العالم، ويكتشف أنّه عاشقٌ، دون أن يعطي نفسه فترةً

 فهكذا  مضطرمة؛ويعلن ذلك حالاً بكلماتٍ! أن يعلم حتى من هي معشوقته
ا، بشكل لا ويجوز لن. يتصرف البطل الذي يأسر قلوب النساء أسراً فورياً

يخلو من المفارقة، أن نتكلّم عن السلبية الارتجالية، فلقد تقلّصت الإرادة 
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والتصميم إلى حدهما الأدنى، في هذا اللقاء الذي ليس على ساحر النساء إلا 
إن كلَّ عبقريته تكمن في الرد . أن يستولي فيه على الموقف الذي لم يصنعه

  .الذي تقدمه المصادفة لهالفوري والآلي تقريباً على العرض 
ولا يكاد يكون سلوك المخاتل مختلفاً مع ابنة الآمر، مع أن هناك مهلة 

إن الحماية . دنيا هذه المرة، بين الموعد الذي تجري مداهمته، وتنفيذ الحيلة
إلا أن . التي تتمتّع بها الفتاة النبيلة أفضل قليلاً من حماية صيادة السمك

 ما تفعله هو إبراز سير الخطة المباغت، وتنفيذها، وجلّالعوائق لا تكبح 
  .)١(مواهب المرتجل

إن ايقاع الحركة السريعة هو ذلك الإيقاع الذي يفرضه تيرسو نهائياً 
على الصورة التي نحملها عن دون جوان، والذي سيظلُّ، بالنتسبة لنا، الرجل 

. وزير النّساء المطاردالذي يقوم بالخطف، الرجل المتهور والصياد المتعجل، 
حتفظ بها نأما الإيقاع البطيء، ونهج الانتظار، والتحلّي بالصبر فهي صفاتٌ 

لطائفة أخرى من فاتني النّساء، لأصحاب الخطط القادرين على إجراء 
  .الحسابات المسبقة الطويلة الأمد

ين ومع ذلك، وهذا أمر لا بد أن يدهشنا، فإنّنا نعثر على النّهجين مجتمع
عند موليير، حيث يشكّلان وجهي البطل، المنظِّر والممارس، فكلاهما موجود، 

  .وإنّما بأشكال مختلفة
المنظّر ل إنلا يعمل، بل يتكلّم، وصورته الذاتية في الفصل الأو 

تعرض برنامجاً تدريجياً للظّفر بالنساء، يقوم على الانتظار، والمدة الزمنية، 
النجاحات «ا الفصل مغوياً صبوراً، تروقه ملاحظة والمنظر يمجد في هذ
وهي النجاحات التي يحرزها على قلب ينبغي » الصغيرة من يوم ليوم

، أي بالوسائل المتمهلة »محاربته بالفورات العاطفية، والدموع، والتنهدات«
                                                             

 ستانغورد، - تحولات دون جوان: وينشتين هذا الجانب جداً في كتابه. لقد لاحظ ل) ١(
 . وما بعدها١٣: صفحة» ..إنه مرتجل ممتاز«، ١٩٥٩
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والمحترمة والتي تستخدمها الحذلقةُ الروائية، إنه يمتدح العذوبة التي يلقاها 
التي تُبديها إحدى » ي التغلب خطوة خطوة على جميع المقاومات الصغيرةف«

. »إيصالها برقة إلى المكان الذي نرغب أن نقودها إليه«الحسناوات، وفي 
 واستنزاف، وليست هجوماً  حصارٍإنّها حرب) الفصل الأول، المشهد الثاني(

فالمون، ذلك المغوي مباغتاً، فموليير يجعل فاسقه يتحدث باسهاب مثلما يفعل 
وقد تم . الذي أردت أن أفصله عنه، ويبدو أن موليير يصف مناوراته مسبقاً

حن نعلم أنه كان لا بد لهذا الظفر من فر بالفير حسب هذه الطريقة، فنفعلاً الظّ
أوقاتٌ للثّناءات، والتنهدات، : حصارٍ وما يجره الحصار من  أوقات طويلة

  .»م المتكررةضروب القس«والرسائل، و
إن هذا المغوي المماطل لا يعرض علينا من خلال أفعاله، وإنّما تُروى 

 أو عن طريق الآخرين فيأخذ مكانه من خلال القصة، كما ،قصته عن طريقه
يؤكد ذلك مصيره في رواية القرن الثامن عشر، حيث سيجري عملٌ طويل 

ل بالفن الأدبي، فالمسرح وهذه مسألة تتص. عات والعمليات المختلفةمن التوقّ
الحدث الذي يجري تمثيله، أي قيود الإيجاز، وبنتيجة ذلك، يكون يفرض قيود 

الدون جوان الحقيقي هو الدون جوان الذي يعرضه موليير علينا، والذي نراه 
  .إنّه مرتجلُ الفصل الثاني: يظفر بالنساء على المسرح، أو يحاول الظفّر بهن

فن كتابة هذه المس عابر إشارةًولنشر ة إلى أنمع انسياق رحي ة ينسجم
وهذه هي تقنيةُ السير المتقطّع للأحداث، : البطل إلى ايحاءات اللحظة الآنية

من دون سببية قوية تحدد تتابع المشاهد انطلاقاً من نواة ابتدائية، فالشّخصيات 
ثم تمحي تبرز دون تهيئة مسبقة، ثم تختفي، وتعود للظهور مرة أخرى، 

وهذا التقطيع الذي كان قبل ذلك هو التقطيع الذي استخدمه .  نهائيةبصورةٍ
الكتاب الطّليان السابقون، كما كان تقطيع النموذج الإسباني الأصلي، ليبدو أنه 
قد نُفّذ بشكل مدروس، ليحيط بخطّ السير لهذا الرحالة الذي تم من لقاء إلى 

ي تارة، والتملّص أو لقاء، مبتكراً في كلّ مرة رداً مختلفاً، كالاعتداء والتحد
  .الفرار تارة أخرى
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ون جوان الذي صاغه دفهذا هو دون جوان الذي نشاهده على المسرح، 
الكاتب المسرحي، دون جوان موليير، إن موليير يخصص له بعض مشاهد 

مشاهد فصله الثاني، التي تم تحليلها سابقاً من خلال منظورٍ آخر، وفي هذه ال
لا ينبغي أن يفلت «: فلدى ظهور فتاة غير معروفة يقول: نجد المرتجل حقاً
آه، آه، من أين تأتي هذه الفلاحة الأخرى يا «: ، ثم فتاةٌ ثانية»مني هذا القلب

سغاناريل؟ هل رأيت أحلى منها، وقل لي، ألا تجد أن هذه الفتاة ليست أقلّ 
وها هو يقدم حالاً ). هد الثاني المش-الفصل الثاني(جمالاً من الأخرى؟ 

، »إني أحبك«تصريحه المعتاد بحبه، دون تمهيد ولا مناورة، حتى يصل إلى 
وإلى القالب الدونجواني الجاهز، الذي هو الوعد بالزواج، تلك الوسيلة التقليدية 

ر، االتي ينكشف بواسطتها الخطر الذي يلازم كلَّ ارتجال، وهو خطر التكر
  .لّب، الذي هو، في نهاية الأمر، نقيض الإبداعوحتى خطر التص

كان موليير صاحب الفكرة الجيدة المتمثّلة في إدخال عائق صغير في 
إن هذا الحب «: تلك الواقعة، وهو يتعلّق مباشرة بمسألة إيقاعي الإغواء

مفاجئ حقاً دون ريب، ولكن ماذا، إنّه يا شارلوت أحد تأثيرات جمالك 
بك في ربع ساعة، بقدر ما يحب امرأة أخرى في ستة العظيم، فالمرء يح

، وبمعارضة الاقتضاب الزمني للـ ) المشهد الثاني-الفصل الثاني. (»أشهر
الطويلة، فإن المخاتل لايميز في الواقع، بين » بفترة الستة أشهر» ربع ساعة«

ن نموذجين من الجمال النّسائي، وإنما يميز بين سرعتين في الارتباط، بي
  .عجلته، وتباطؤ أي مغوٍ آخر

إن السرعة التي يعلن عنها بهذا الشكل تتماشى مع الآنية الخاصة بدون 
ير كيغارد، والتي كانت الموسيقى يجوان، مع تلك العفوية التي يشيد بها ك
  .وحدها، على حد قوله، قادرة على تجسيدها

ة، فلنعدنا كلاماً على الشخصيتها الوثيقة، إنها ليست ها إلى ارتباطاحسب
 متناحرة، لولاها لما كان  وحيدة، هذه المرة أيضاً، بل تصطدم بقوىشخصيةً

ولا حركة مسرحيةهناك سيناريو أسطوري ، .  
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ة؟ فما هي هذه القوى التي تقع على عاتقها معارضة بطل اللحظة الآني
ستمرار، وبالوفاء إنها نفس القوى التي ذكرتها، الزمرة النسائية المطالبة بالا
إن معنى إضافياً . بالتعهدات، والميت الذي يأتي ليضرب باسم الاستمرارية

وهو معركة الزمن الهارب، : يبرز من تعدد المعاني الذي تغلّفه الأسطورة
أ باللحظات المختلسة، لحظة لحظة، ضد ما يرفضومعركة التمتّع المجز 

الزمن أو يتعالى عليهمرور .  
 الذي يستسلم للحاضر وحده، لا يعرف لنفسه حاضراً ولا إن الإنسان

مستقبلاً، فكيف يفي بما وعد به؟ إنه لا يتصور في اللحظة التي يقطع فيها 
 زمن لا يعرف فالمستقبلُ. الوعود، أنّه يمكن أن يطلب إليه الحساب فيما بعد

. يةتصريفه، وهو يفلت من اختصاصه، لأنّه يحيل إلى ما بعد رغبته الحال
إنّها مهلةٌ طويلة، لدي : ر بالحوادث اللاحقةي تذكيونحن نعرف رده على أ

الوقت الكافي، وعندما يتحقّق هذا المستقبل فجأة في الحاضر، يكون الالتزام 
 دون جوان ليست أقوى قد رجع الآن إلى ماضٍ غارق في النسيان، فذاكرةُ

  . )١(من توقّعاته
 مرضية مثيرة، وهي حالة استشفَّ الكتّاب إن فاقد الذاكرة يبدي حالةً

المسرحيون في القرن السابع عشر أهميتها ونتائجها المحتملة على العلاقات 
                                                             

: ضوع وهولا يمكن لدراسة كهذه أن تتجنب الحوار مع الكتاب الرئيسي في هذا المو) ١(
حالة دون جوان من تأليف ميشلين سوفاج، خصوصاً عندما تتناول مسألة الزمن 

وإني ) ٣-انظر خصوصاً الفصل الثالث(الدونجواني، الذي يشكل محور أفكارها 
أن » حالة جون جوان«:  في١٠٩ فنقرأ في الصفحة -أعرض هنا بطلاً للحظة الآنية

 إذا تصورنا اللحظة كتتابع للأبدية، وأنها الدونجوانية ليست تقنية اللحظة الآنية،
إن التناقض الظاهري يتلاشى، وإني أطرح اللحظة في «: ها بجدتهاتحتويها وتحل محلّ
يربط بين رفض الماضي والانفتاح » فالمغامر«) ٢- ٣الفصل ) تضادها مع الأبدية

بل، الذي رجل الأيام القادمة، ومن المؤكد أن المستق«إن المغوي هو . على المستقبل
 .أعلن أنه غير قادر عليه، ليس اللحظة الفورية وإنما البعيدة
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إن حياة العلاقات . الاجتماعية، مع أنهم كانوا غرباء عن علم النفس الحديث
الاجتماعية بأكملها هي التي لا بد أن تضطرب من جراء فَقْدِ الذاكرة، بمقدار 

ا تُبنى هذه الحياة على التعاقد، على التوفيق بين التذكير والتعهد، وفاقد م
وقد أدرك تيرسو .  معين، ينفي نفسه من المجتمع إلى حدالذاكرة، حين يصلُ

 أفضل، فإذا آثروا الفضيحة وتابعوه ذلك جيداً، كما أدركه موليير بصورةٍ
ساء، طلباً لجمال البرهنة الغرامية والعلاقة المنكرة لبطلهم الأول مع الن

وفعاليتها، فهم يسنون جيداً أن الهيئة الاجتماعية بأكملها قد رفضها في النهاية 
  .ذلك الذي يمكن أن نسميه منذ الآن منحرفاً كبيراً

ومع ذلك، فإن المغوي هو الذي يتصدر في البداية مقدم المسرح، وبما 
 نفسه في الحال، ودون أن يخطر نّه يجدأنه يرتجل يومياً سياسته الإغرائية، فإ

ذلك بباله، راويةً للأحاديث التي تخص سلسلة من النساء المحادثات، اللواتي 
 إلا أن العقد قد تم ،المطالبة بدينهن يمتلكن ذاكرة، ويعتبرن أنّه يجوز لهن

إنهن يأتين ليطالبن ذلك الذي كان يعد بالزواج، . تزويره، دون علمٍ منهن
ذن بالمستقبل، ولكنه لا يقدم إلا اللحظة الآنية، ليطالبنه بالاتصال في وإ

إن هذه العودة وهذه المطالبة هما اللتان يتّضح أن المتقلّب غير قادر . الديمومة
 قدرها وحتى على فهمها، وهذا هو السبب في أن منطقياً على تقديرها حقّ
ليها مسرحية تيرسو هي حدثٌ  التي تفتقر إ)١( إلفير–إدخال شخصية ليونورا 

ضروري للسيناريو، ولولاه لكانت قصة الصمود أمام فارس اللحظة الآنية 
خرى  أ امرأةٍةِ أكبر من أيإن إلفير التي زوجت لها حقّ. الجوال غير كاملة

ى العهود السابقة، فهي ترمز إلى الماضي الذي في الاستمرار، وفي الحفاظ عل
طالب بأن يتمب دون جوان وارتباكه في تبرير .  تعرفه في الحاضريتهر إن

                                                             

 لنتذكر أن أول ظهور للضحية النبيلة التي تم اختطافها من أحد الأديرة، وهي العاشقة) ١(
ها، والتي يجري التخلي عنها بصورة فظة، فتتوب في نهاية الأمر، هو الثابتة على حب

يبقى أنه لولا موليير، لما . الإيطالي» افر المصعوقالك«ظهور ليونورا في سيناريو 
 .أدخلت هذه الشخصية التي لا يمكن الاستغناء عنها إلى تاريخ الأسطورة الكبير
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سلوكه، في حين أنه يحسن الكلام، واستدعاءه المليء بالاحتقار لخادمه، 
ليتخلّص من المرأة الدخيلة، كلّها علائم على عدم قدرته على ربط الوجود 

 بالتوبة، إن الزوجة تطالب بالذّكرى ثم. الحالي بأية حال من حالاته السابقة
  .قدمه لهايأي تطلب الماضي من ذلك الذي لا يستطيع أن 

إن دخول إلفير، منذ المشاهد الأولى لمسرحية الكافر، وعند موليير 
وموزار، يهدف إلى إفهامنا أن المرتجل مخطئ، وأن الماضي موجود، وله 

هدد حقّ المتابعة، وأن المرأة السابقة هي أيضاً المرأة الحالية، وأنّها ست
  .بحضورها جميع مشاريع المتهرب

بين ) مؤثرة أو مضحكة(ة في حالة إلفير، ومجابهة إنّها معركة إفرادي
البطل وبطلة تشهر بدعوته لها بمفردها، وهناك حالات أخرى، فالسيناريو 

ن أيضاً دعوة الضا الجماعية، ومطالبة إجمالية من كافة يحاالدونجواني يتضم
ت، فبعد أن يتم إغواؤهن، واحدة تلو الأخرى، خلال عمليات الفتيات المغويا

ثلاثاً، : منفردة ومتعاقبة، ينتهي بهن الأمر ليصبحن بلا فائدة، فيصير عددهن
فأربعاً، فعشراً، وفي بعض الأحيان يصبحن على مدى المسرحية المعروضة 

عن معاً في اللائحة الإجمالية، ويرج) وحتى أكثر من ذلك(ألفاً وثلاث نساء 
، إما )موزار، لونو، روستان(، وأمام دون جوان نفسه )تيرسو(أمام الملك 

إن . عنّه،  أو ليستعرضن الذكريات، وإما ليطالبنه باحترام الاتفاقات المنسيةللي
 متماسكة، تنتصب باسم الديمومة الزمرة النسائية، التي أصبحت الآن زمرةً

  .)١(ضد الذي يعيش في الوقتي العابر
ه إلى حياته الماضية بطريقة  الذاكرة سيتم إعادتُالنهاية، فإن فاقدوفي 

ت، يجائرة هذه المرة، وبواسطة أكثر مأموري الديمومة استبداداً، وهو الم
                                                             

، إن الألف والثلاث نساء لم يعدن سوى )١٩٢١روستان (في آخر ليالي دون جوان ) ١(
ن بعضهن والبعض الأشباح العائدة من ما وراء الطبيعة، واللواتي يخلط المغوي بي

أية واحدة منهنفِالآخر لعدم قدرته على تعر . 
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فليس شيئاً عديم الأهمية أن يظهر هذا الميت فجأة بالشكل القاسي، الذي يعود 
التمثال، الرجل الحجري، فلا شكل : الفضل إلى المؤلف الإسباني في اختياره

هو الشبح، ولا الهيكل العظمي، الذي تورده الحكاية الشعبية الخرافية، وإنّما 
. هو الشكل المكتمل للشيء الجامد، المتحجر، والأكثر استقراراً في هذا العالم

وبوصفه الناطق بلسان ما لايتغير، فإن مبعوث السماء ينهي بصورة فظّة 
بآن . لتحول وجيئاته، ويتبدى التمثال لرجل الحاضر باعتبارهروحات بهلوان ا

 منسي في ماضيه، وباعتباره  المتجسدة، إذ أنّه يذكّره بعملٍواحد، الذّاكرةَ
» فيما بعد«إن عبارة .  الحاضر عن التملّص منه لم يكفّ رجلُ مستقبلٍرسولَ

 تتغير بصورة فظّة إلى التي تتضمنها اللازمة، والتي يرددها اللاّمبالي غالباً،
  .التي لن يكون لها غد بدورها» الآن«كلمة 

فالرجل الحجري يسحق رجل : هذه هي سلطة أحد الرموز القوية
وكان لا بد من أجل ايقاف الحركية نفسها من صدمةٍ، ! الجسد، رجل الريح

وحين عهد تيرسو بوظيفة . وهذه الصدمة هي ثقل الشيء الذي لا يمكن عزلُه
حلّ إلى رخام الديمومة، كمقابلٍ عكسي دقيق للمتقلّب، فقد أمن للأسطورة ال

  .أحد مبادئ تماسكها، وفعاليتها في المخيلة الجماعية
هل يمكننا أن نتصور حلاً مختلفاً ينتزع الرجل الحجري من وظيفته 
المرهقة، دون أن نضعف الأسطورة؟ نحن نعلم أنه قد جرت محاولةٌ كهذه 

، والنص )راجع فصل آنّا والزمرة النسائية.. ريلا، الخبلاز، زو(
الرومانسي المروي هو الذي يستبدل الميت المقتص بابنته التي تنبعث من 
قبرها لتصنع من العاشقة فادية للهالك، وحين تثير آنّا في دون جوان 

  بأنّه مسؤولٌهي تشفيه من فقدان الذاكرة، فيقرمشاعر الاهتداء والتوبة، ف
ه فتخليص دون جوان إنّما هو انتزاع. عن أفعاله الماضية، ويستعيد ذاكرته

ة، مثلما كان يفعل ميت تيرسو، وموليير، وموزار، من شغفه باللحظة الآني
  .ولكن بقصد إدانته
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ومهما يكن من أمر، فلا بد من أجل هذا الانتزاع من تدخّلٍ آتٍ من 
، ويظل الخارق خارقاً، وتبقى إن الخارق يمكن أن يغير وسيطه. الموت

  .)١(فرص بقاء الأسطورة محفوظة
  

                                                             

جرب المؤلفون في القرن التاسع عشر طريقاً أخرى، بقصد جعل العملية الخارقة أمراً ) ١(
فجعلوا دون جوان، الذي يستدير نحو شبابه الضائع، يشيخ، فيجد في نفسه : طبيعياً

، وقد جرى على هذا النهج غوتييه في الذكريات، والندامة، وتبكيت الضمير أحياناً
شيخوخة دون :  سولي في-ملهاة الموت، ولوفافاسور في دون جوان العجوز، ومونيه

 ..ميرموند: نهاية دون جوان، وروجون في: جوان، وهايز في
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  التكوين - ١
  

هل يجوز لنا الكلام على تكوين الأسطورة؟ على تلك المرحلة من 
ثائق حلةٌ سابقة دوماً للورتشكلّها، والتي نُقلت بالأساس من كلّ تحقُّق، لأنّها م

فالحقُّ أن دون جوان، كما نعلم، لا يمكن مقارنته بأساطير . الموجودة
حتى (المجتمعات البدائية أو القديمة، إذ أننا نمتلك شهادة ولادته الموثقة جيداً 

دين في نسبتها إلى لثقافة الإسبانية لا يزالون متردلو أن بعض المهتمين با
ر المتداولة لتبديل بعض إجراءات ، فتكفي هذه الحقائق غي)تيرسو دومولينا

ولقد تمكنّا من إعادة تركيب المجموع الصادر عن النص الأولي . المقاربة
بدقة وتحليله، ولكن، ماذا بوسعنا أن نقول بصدد الفترة السابقة؟ أيمكننا أن 
نؤمل إعادة بناء أي شيء مفيد، أو موثوق من تلك الفترة السابقة؟ مهما يكن 

  . بد من التسليم بأننا نلج هنا ميدان الفرضيةمن أمر، فلا
، فسأطرح مسألة الأصل )١(وإذْ أدع جانباً مشكلة المنابع بحصر المعنى

هل يمكننا، انطلاقاً من السمات المكونة بمفردها، والتي : بصورة مختلفة
إلى معطيات سابقة لوجود ) تخميناً ولكن منطقياً(أثبتناها فيما سبق، أن نرجع 

                                                             

، والتي ١٩٨٦: ، في يوميات الأدب الإيطالي التاريخية»دون جيوفاني«انظر فارينللي ) ١(
، ١٩٤٦دون جيوفاني، ميلانو، : يد مع تتمات إضافية في كتابتم تناولها من جد

، ١٩٠٨الدراسات الأخيرة حول المغوي الإشبيلي، مدريد، : كوتاريلو، في. وتناولها و
وغينون يقدم خلاصة جيدة حول هذه المسألة، وخصوصاً حول كتاب كوتاريلو في 

 وما ٢٩، صفحة ١٩٦٢) بلغتين( بيلينغ -مدخله إلى ترجمة المغوي، باريس، أوبييه
 . ١٩٢٠: دراسات أدبية، مدريد:  بيدال-مينندس. يليها انظر أيضاً ر



 - ١١٢ -

 لا لأسطورة، إلى معطيات متناثرة، ليس بينها علاقة ضرورية، جمعتها بادرةٌا
سبيل إلى التنبؤ بها أو البرهنة عليها، ونظّمتها في نظام متماسك، وحافل 

 هو مغوي إشبيليا؟ إن هذه العملية المفترضة، أقدمها على بالدلالة، هل الأصلُ
مسرحية، بالصورة التي قمتُ فيها أنّها فرضيةٌ تم استنتاجها من بنيان تلك ال
  .بتفكيكها، وإعادة تشكيلها في الفصول السابقة

 كان لا بد - سأسميها المعطيات السابقة للتكوين-هناك أربع معطيات
  : لها أن تمتزج فيما بينها، بتجمعها، اثنتين، اثنتين، لتُنتج الخليط الحاسم

في الغرب المسيحي، وإحدى إحدى الأساطير الشعبية المنتشرة قديماً  - ١
المنازعات اللاهوتية المعاصرة، هما في أصل الثابت الأساسي، الذي 

  . المقتص-هو الميت
٢ - د موقعه في مفترق، يتلاقى فيه دورأما البطل، فسوف أحدمسرحي  

أما . الأوروبي» الباروكي«ه بأحد موضوعات الخيال سبق استخدام
لذي يجري وراء المغامرات، وهو ل الأول االممثّدور الدور، فهو 

منتهك القوانين والمحرمات، أما الموضوع، فهو التقلّب، وعدم 
الاستقرار المتأصل في العالم، وفي الفكر، والذي يقترن آلياً بصورة 

 .الممثل الذي تُسند إليه الأدوار المتعاقبة

نا أقترح أن أما بالنسبة للزمرة النسائية، وهي القوة الثالثة في الشبكة، فأ
نجعلها تنبثق عن طريق الاشتقاق الجواني من شخصية المتقلب، البارع في 

  .الخداع، فهو يستأثر بتكرار أعمال الاحتيال، وتعددية الضحايا

  الأصل المضاعف للضيف الحجري
  أسطورة دعوة الميت

ذات مرة، كان هناك فتى على وشك الزواج، فمضى ليدعو أهله 
فلة عرسه، وبما أن الشّراب كان يقدم إليه في كلّ مكان يدخل وأصدقائه إلى ح

  .إليه، فقد ثمل عندما حلّ المساء
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ولكي يصل بشكل أسرع إلى بيته، فقد مر بالمقبرة، وفي وسط أحد 
رأس إنسان ميت، فقذف به بضربة من قدمه، وقال لهالمعابر، وجد :  

  .وأنتَ أيضاً، إني أدعوك لتأتي إلى وليمة عرسي -
-  فلم يجب الرأس بشيء، وعندما أتى يوم العرس، دخل هيكلٌ عظمي

إلى المنزل الذي كانت الوليمة تقام فيه، وأخذ مكانه على المائدة، بجانب 
 :العريس، فدهش الناس جميعاً، واعتراهم الذعر، فقال العريس له

، فقال لْ مثلنا، اشرب وكُحسناً، أيها الهيكل العظمي الجميل، افعلْ -
 :هيكل العظميال

ي غداً إلى تلانشرب ولا نأكل في العالم الآخر، ولكنّي أدعوك لتأ -
 .المكان الذي وجدتني فيه

ومضى، فروى العريس الذي أصابه الخوف لخادم الرعية ما حدث 
  :معه، ورجاه أن يرافقه إلى الموعد، فأجاب الكاهن

  .مفردكبانا لست مدعواً، وعليك أن تقوم بهذه الرحلة  -
ساعة المحددة، ذهب العريس إلى المقبرة، حيث رأى في المعبر وفي ال

منضدة صغيرة دائرية كان حولها ثلاثة كراسي، أحدهما خال، وعلى 
  .الكرسيين الآخرين، كان يجلس هيكلان عظميان

ودعاه ذلك الهيكل العظمي، الذي كان قد أتى إلى وليمة العرس، دعاه 
، وهو يشير إلى المائدة التي لم يكن للجلوس على الكرسي الخالي، وقال له

  :عليها شيء
  . معي وسر العالم الآخر، والآن، انهضانظر كيف تكون أعشيةُ -

وكان يعتري العريس رعب عظيم، وهو يتبع الهيكل العظمي، الذي 
مع بعضها لدى كلّ خطوة يقوم بها، وتُحدِكانت عظام صوتَثُه تتصادم  

  ..كراك، كراك: فرقعة
  ).البالميتُ الحي إلى أحد الجويقود (

 ٨ م - أسطورة دون جوان
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ونزلا الجبل، وعندما أصبحا في السهل، كانا يريان مشاعل من كل ... 
الأطوال، بعضها لا يزال طويلاً، وبعضها الآخر قد التهمت النار نصفه، 

  .وبعضها على وشك الانطفاء
  وأين مشعلي، أيها الهيكل العظمي الجميل؟: فسأل العريس

  .سأريك أياه -
  :ه أمام ضوء مشعلٍ قد احترق بكلّيته تقريباً، وقال الهيكل العظميواقتاد

  .كهذا هو مشعلُ -
  .وبعد يومين، مضى العريس ليقدم حساباته إلى الرب

  .تلك هي القصة التي ينبغي أن تعلم كل إنسانٍ احترام عظام الموتى
والبالغة من ، من بلدة سان كاست، ماري دوران، ١٨٨٠روتها عام (
  .)١(واحداً وثمانين عاماًالعمر 

وكانت ، كان أحد الشبان ذاهباً إلى الكنيسة، جميع القديسينفي عيد 
التقى رأس ، وفي منتصف الطريق. غايته رؤية النساء أكثر من متابعة القداس

  :وخاطبه بهذه العبارات، فقذفه بضربةٍ من قدمه، إنسان ميت
 .زليي وتتعشّى في منتإني أدعوك لتأ، أيها الرأس -

  :فأجابه رأس الميت
  .إن شاء االله، أجل -

  .حتى حلول اللّيل، فمكث الفتى حزيناً طيلة النّهار
  .وأمر خادمه أن يعد الطعام

قد أعِد بحيث ، حتى طرقت الباب ضرباتٌ مخيفة جداً، ولم يكن الطعام
لهاأن المنزل بكامله كان يهتز .  

                                                             

: صفحة، ١٨٨٢باريس  ، روايات ومعتقدات منطقة أوت بروتانيا الخرافية     : سيبيو. ب) ١(
٢٦٣ -٢٦٠.  
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 لقد كانت ضرباتٍ! (في عونيأيتها العذراء كوني ،  الباب ينفتحدوما كا
البيت بكامله لهاقوية مخيفة اهتز .(  

- إنني ذلك الضيف الذي ، إذا كان يتذكر ما قاله لي،  وقل لسيدكاذهب
  .دعاه للعشاء

  .وإني أرحب به،  له أن يصعداذهب وقلْ -
وقُدمت له كؤوس ، فلم يأكل من أي منها،  عديدةدمت له أطباقٌوقُ
  .من أي منهافلم يشرب ، عديدة
  .لم آتِ إلا لأفي بوعدي، ولا لآكل، لم آتِ لأشرب -

  .وإنّما هي ليلةٌ للسهر، إن هذه الليلة ليست للنوم
  .ستأتي معي إلى الكنيسة، وفي الساعة الثانية عشرة ليلاً
وفي وسط ، حتى وجدا الباب مفتوحاً، وما كادا يصلان إلى الكنيسة

  .كان هناك ضوء مشتعل، ي وسط القبروف، كان هناك قبر مفتوح، الكنيسة
  .وكلْ من عشائي، أيها الفظُّ الخسيس، تعال إلى هنا -

أردتَ ، لدفنتك حياً،  المسيحعلو لم يكن في القبر قرابين مقدسة مقدمة ليسو
صلّ ، ف بطريقة أخرىفتصر، فإذا صادفتَ ثانية رأس إنسان ميت! أم لم ترد

  .)١( عبرةً لكت ولتكن السيدات والآنسا،وضعه في مدفن العظام، أبانا: له
. صفحةً يلخص فيها ب، بغية إكمال المجموعة، وأُلحق بهذين النصين

  :سيبيو بعض القصص التي جمعت في فرنسا
إن بعض القصص التي تروي عقاب أولئك الذي لم يحترموا عظام «
 فقد سرق ):مدفن العظام(لها صلةٌ بمدفن الرفات ، وخصوصاً رؤوسهم، الموتى

                                                             

وهو ترجمة لقصة إسبانية؛ وهناك نص      ، ١٩٣، الكتاب المذكور صفحة  : بيتزولت. ل) ١(
 -١١٥ -١١٣مدريد صـفحة  ، الدراسات الأدبية: مينندز بيدال. باً عند رشبيه بها تقري  

  ).ترجمة جان روسيه(
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قبل أن يعيدها ، ودعاها، فتى ماجن من مدفن الرفات جمجمة ليخيف الناس بها
رأى هيكلاً ، وفي الساعة المحددة، لتناول العشاء معه في اليوم التالي، إلى المدفن

ويجعله يموت ، ثم يذهب لينام بجانبه في سريره، عظيماً يدخلُ ويجلس إلى المائدة
يعرض الحوادث نفسها على وجه ، ردينوارنافال روزبك: والموشح، من الخوف

يقول له أن يأتي ، فعندما يكون الميت قد دخل إلى مسكن المرجس، التقريب
ويكسر ، فيسقطُ المذعور على الأرض، ويجلس إلى المائدة المقامة في حفرة قبره

وتروي حكاية جمعت في بلوغازنو أن ثلاثة فتيان يتنكرون خلال . جمجمته
ويذهبون إلى المقبرة ليختطفوا منها ثلاثة رؤوس ، لأسبوع المقدس بجلد الذئبا

 الفتيان إلى يدعوها أحد، وعندما يعيدونها إلى مدفن العظام، لأشخاصٍ موتى
 ،يشهد دخوله ثلاثة هياكل عظيمة، وفي الساعة المحددة، تاليالعشاء في اليوم ال

  .ههمتوتخرج ألسنة اللهب من باطن الأرض وتل
كان يرقد ،  أبواق من الموربيهان بقبعتّه رأس إنسان ميت نافخُيغطّوي

فيجيب الرأس بأنه ، ويقول له إنه سيجعله يرفض، في أحد معابر المقبرة
ويدعو ، ويخرج جميع الموتى من قبورهم على أنغام موسيقى القِرب، موافق

يدخلُ هيكلٌ ، وم التّاليوفي الي، نافخُ الأبواق الرأس أيضاً ليتناول العشاء معه
وهناك صبي من بروتانيا العليا . عظمي إلى المنزل ويقتله بضربة من منجله

،  إنسانٍ ميت يراه في المقبرةيقذف بضربةٍ من قدمه رأس، على وشك الزواج
، فيأتي فعلاً، ويدعو إلى حفل عرسه الشخص الذي كان صاحب الرأس

  .»)١( في بيت الموتىةٍه إلى وليمثم يدعو، ويجلُس إلى جانب العريس
ولقد تم جمع ، فهي تمثّل مجموعاً واسعاً، يمكننا الاكتفاء بهذه النماذج

ماعدا النصوص المروية المكتوبة التي ،  نصاً مروياً شفويا٢٥٠ًأكثر من 
. ومؤلِّف ل، عالجها مؤلِّفو المواعظ في القرنين السادس عشر والسابع عشر

 هلسنكي .ونموذج... أسطورة شعبية،  متخذاً شكل زائرالموتُ: بيتزولت
                                                             

  .١٣٣ -١٣٢الصفحة ،  الجزء الرابع-١٩٠٧باريس : فنون فرنسا الشعبية: سيبيو. ب) ١(
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وإننا ، حسب طرائق علم السلالات المقارن، قد قام بتفحصها وتحليلها، ١٩٦٨
التي نقلتها الروايةُ الشعبية التي تنتشر عبر أوروبا ، لن نقول عن تلك الحكاية

 بل سنقول ،إنّها منشأ إحدى الحوادث الجوهرية في مسرحية المغوي، بأكملها
  .إنها تنتمي إلى المرحلة التاريخية السابقة لها
نرى أن هذه الأخيرة تُبرز سماتِ ، وحين نقارن الأسطورة بالمسرحية

حتى لو لم تكن هذه المقارنة تشملُ إلا الحلَّ وأحداثه . الأسطورة المميزة لها
نا في نجد أنفس، كمواجهات البطل للميت؛ فأمام هذه المواجهات، التمهيدية

  .قلب الأسطورة
هي أمور قد وجدت في ، والظُّهور الثلاثي للميت، إن تناوب الأماكن

بقى الكتّاب وإننا ندرك دون جهدٍ لماذا أ. معظم النصوص المروية على الأقل
، على هذه التشكيلة الثلاثية) باستثناء الأوبرات(، همالمسرحيون في غالبيت

وعلى ، بل، ذلك هو اهتمامهم بالتوازنإن السبب في : وقاموا بتقويتها
بسبب الطاقة الروائية لهذه التشكيلة؛ فما إن يقوم منتهك الحرماتِ ، الخصوص

، حتى تنساق المشاهد النهائية في تسلسلٍ لا يمكن عكسه، بتشغيل الدوامة
قيمةُ ، ضمن هذه الهالة المأتمية والمقدسة، ويصبح للدعوة والدعوة المعاكسة

. بحيث لا يجوز لأي من الطرفين المشتركين أن يتملّص منها، مٍ قوية جداًإلزا
فإنه يقوم بتحريك آلية ، وحين يتوجه البطلُ بالكلام إلى الميت بصورة حمقاء

وحول هذه ، ستسير حسب منطقها الخاص دون خطأ حتى الحلّ النهائي
  .والنصوص المسرحية متفّقة، فإن الحكاية الشعبية، النقطة

إلا أن الحلَّ عرضةٌ لتنوعاتٍ عديدة في الرواية الشفوية؛ فيحدثُ في 
، ما أن يحضر إلى المقبرةإغالب الأحيان أن يفلتَ المذنب من القصاص؛ ف

 بالمعمودية بابنٍ، بمولود جديد، برفاتٍ مقدسة، مزوداً بترياقٍ واقٍ، الكنيسة
.  حليم يكتفي بتوبيخهفسه أمام ميتٍ نوإما أن يجد، تحميه من الجزاء، متوفّى

على ، ولنقل، الميتُ يقتلُ الحي: ولقد اختار تيرسو الحلّ الأكثر قسوة وهو
: عددها، وتقدم نصوص مرويةٌ عديدةٌ شفوية. إنّه أداةُ موته وقصاصه، الأصح
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فالحي الذي يقوده الميتُ : مخرجاً مختلفاً،  نصاً حسب تقدير بيتزولت٩١
وتبدو له ، وبعد فترةٍ يقيمها في عالم ما وراء الطبيعة، الم المتوفّينيدخل ع
فقد دام ، ولا يتعرفه أحد، ولا يتعرف الأماكن فيها، يعود إلى الأرض، قصيرة

موضوع الرحلة ، ولقد بين بيتزولت أن هذا الموضوع. غيابه قرناً أو أكثر
وإنّما ، سطورة الميت الزائرإلى العالم الآخر لا ينتمي إلى الأساس الأصلي لأ

ومن المحتمل أن يكون صادراً عن موضوع . هو تفرغٌ تكميلي لهذا الموضوع
، الذي نعرفُ مصيره الأدبي جيداً، أو إلى الشانزيليزيه، النزول إلى الجحيم

هذا إذا لم نتحدث . مروراً بدانت أونيرفال، بدءاً من هوميروس إلى كلوديل
الإضافة غير موجودة في كافّة نماذج دون جوان إن هذه . عن أورفيوس

وربما يمكننا أن نرى تذكيراً طفيفاً بها في الخاتمة البارعة التي ينتهي ، الفنية
أو الأوبرات التي ، عدد لا بأس به من المسرحيات الشعبية، كما نذكر، بها

  .تُظهِر البطل غارقاً في عذابات العالم الآخر
لنستخرج الاختلافات التي تفصلُ ، إلى مجمل القصةينبغي أن ننتقل الآن 

وإني . فهي ستكشفُ تجديدات المبدع الإسباني، مسرحية المغوي عن الأسطورة
  :إلى اللائحة التجميعية التي أعدها بيتزولت، أستند بالنسبة للنصوص الشفوية

  مسرحية المغوي(  الأسطورة  

غني ، حرفي، خادم، فلاح  . البطل-١
قطـاعي    أو سـيد   ،أحياناً

  .زمرة من الخاطبين

  )والمسرحيات اللاحقة
  .ابن عائلة نبيلة

   الميت-٢
  )الدعوة( إهانة الميت -أ

  
  
  
   زيارة الميت-ب
  

سلـسلة  ، رأس إنسان ميت 
بعــض ، مـن المـشنوقين  
أو بعض  ، الهياكل العظمية 

ليست هنـاك أيـة     . العظام
  .علاقة سابقة للبطل بها

  .ى شكل رجل حيعل
. أحياناً هيكل عظمي أو شبح    

  .تمثال
  
  
  
  
  

  .مبارزة بين البطل والآمر
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   الزيارة إلى منزل-جـ

  . رأس إنسان ميت، ونادراً
لا وجود لها فـي بعـض     

وفـي  ، النصوص المروية 
قصاص البطل  ، هذه الحالة 

الطريقـة  ، على يد التمثال  
  ).ب(الواردة في 

  
  

ومجابهـة  ، دعوة متكرره 
نهائيــة فــي المقبــرة أو 

  .الكنيسة
  

بعـض  ، غائبة باسـتثناء    . الزمرة النسائية-٣
انظر النمـاذج   ، التلميحات

فـي   (١١١: في الصفحة  
  ).النص الفرنسي

  .ممثلة داثماً

المـذنب  ، ثلاثة تنوعـات    .  الحل-٤
أو ، يـتمكن مـن الهــرب  

أو بعد بضعة ، فوراً(يموت  
أو يقيم في عالم مـا      ) أيام

  .وراء الطبيعة

  .موت البطل وقصاصه

: ئحة الاختلافات هذه إيضاح تجديدات تيرسو على الشكل التاليتتيح لا
وهو يقدم ، هو ابن لعائلةٍ فاسدة، فالبطلُ المتحدر دائماً من طبقة النبلاء

غائبة ، وهذا ما يستدعي حضور زمرةٍ نسائية، باعتباره مغوياً وخادعاً للنساء
بما أنّه قد ، ة سابقة بهفي الأسطورة؛ أما الميتُ الذي يدعوه فهو على علاق

أما التصرف الذي يهين به المتوفّى فيتّفق مع التهديد . تحداه بنفسه وقتله
إن هذه السمات تؤكد على اللمسات . المكتوب على النُصب المأتمي، بالثأر

تلتحم فيه ، المهتّم ببناء حدثٍ مسرحي، ها يد الكاتب المسرحيتالتي وضع
  .ماً شديداًالقوى المشاركةُ التحا

، أي للتمثال: إن التجديد الرئيسي يكمن في الظهور الذي يمنح للميت
أو الهيكل العظمي في النصوص الشفوية ،  الميت رأسِالذي يحلُّ محلّ

، ولقد فضل تيرسو على الأساس الشعبي القديم للجمجمة التي تتكلّم، المروية
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فضلَّ رواية ذات طابع ، يقتلوعلى مصاص الدماء الذي ، وعلى الشبح المنتقم
فأرسطو وبلوتارك ، ترجع إلى النماذج الكلاسيكية، وأكثر براعةً، أدبي أكبر

على ، أو فضلها على النماذج الإسبانية، )١(يأتيان على ذكر التماثيل التي تثأر
  .)٢(التي غالباً ما كان يجري طرحها، النقود هي المنْزلة: أوبرا لوب مثلاً

ن أمر المنشأ المحتمل؛ فإن الشيء الهام هو في موضع ومهما يكن م
تحت شكل ، آخر؛ وإنّه لأمر لا يستوي مع غيره بالتأكيد أن يتدخّل الميت

حين زاد ، الذي أسهم في نجاح السيناريو» الزائر الحجري«ذلك ، التمثال
ة بغموضه المكون من الماد، فالتمثالُ الذي يسير ويتكلّم. شُحنته الأسطورية
، هو شكلٌ مصنوع ليثير الاضطراب، من الثِّقل والحركة، الجامدة والحياة
  :وسيعبر سغاناريل عن ذلك بقوله،  أكيدة تأثير الغرابة المقلقةليحدِثَ بصورةٍ

»ورة المأتمية التي . ».وأنه سوف يتكلّم، يبدو وكأنه حيإن هذه الص
عن عدم ، باً دون جوان الذيتضع جان، والشّديدةَ الشّبه بالحي، تسبب الذعر

قبل أن يدرك أنّها رمز لذلك الشيء الذي ،  يتحداها منه أو عن شجاعةٍوعيٍ
                                                             

حتى أننا نلتقي دون جواناً مطّلعاً إطلاعاً كافياً على التاريخ بحيث يقول للآمر إنـه لا      ) ١(
، وهو يعرف تمثال ممنـون ، لغرابة بمكان أن يأخذ الحجر بالتحرك تقديراً له   يجد من ا  

  .وتمثال بيجماليون
  .المشهد الثالث، الفصل الثالث، الزائر الحجري:  بيروكشي-١

،  ومـا بعـدها   ١١٨الأوبرا المشار إليها صـفحة      ، مينذز بيدال وآخرين غيره   : انظر) ٢(
،  مختلف جداً عنه فـي مـسرحية المغـوي   ...النقود: والصحيح أن الموقف في أوبرا 
  ... وهو يكافئ البطل بدلاً من أن يقتله الخ، فالميت لم يقتل على يد البطل

، ولقد أراد البعض أن يروا في قصة الكونت ليونتيوس عملاً سابقاً لمسرحية المغـوي        
، رإن لم نقل أحد منابعها؛ وهذه القصة هي مسرحية مثّلث في بداية القرن السابع عـش      

. راجـع . والدليل على ذلك أنّه قد احـتفظ بهـا        ، في المعهد اليسوعي في انغولشتات    
ويتعلق الأمر على الأصح بشكل مكتـوب للأسـطورة   ، ١٢٣صفحة  ... حياة: ماكشيا

ويقتلـه  ، يدحض حجج الكافر، ثم شبح عملاق يظهر في المأدبة   ، رأس الميت (الشعبية  
  .).بأن يسحقه إزاء الجدار
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فإن ، وفضلاً عن ذلك. حسب الحالات المختلفة. أو اعترض عليه، تنكر له
عنصر متميز في الحكاية الخيالية ، كما نعلم، التمثال الذي تدب فيه الحياة هو

والعذراء ، أسطورة صور فينوس،  من أسطورة العصر الوسيطبدءاً، العجيبة
ووصولاً إلى التناول الأدبي الجديد ، التي تُحدِثُ تأثيراتها على أحد الخاطبين

  .)١()عالم الآثار(ومانديارغ ، على يد كلٍّ من ميريميه، لتلك الحكاية
ن  يمكنه أ نص مرويلم يعد بالإمكان أن نتصور أي، ومنذ ذلك الوقت

على مخيلة ليبوريلّو لا ، العظيم التأثير، الرجل الحجرييستغني عن هذا 
 فإن تمثالَ، وبالنسبة لجمهور القرن التاسع عشر، بل على أي مشاهد، وحده

ه في القرن  النصوص فقط تنكروإن بعض، الآمر لم يكن مجرد آلة مسرحية
 الطّمس إو عن طريق، وهي ستتخلّص، وقد استهلّها غولدوني، العشرين

  .من هذا الدخيل الذي لا يستغنى عنه، المحاكاة الساخرة

  :موعظة حول العفو الإلهي
إن مسرحية المغوي هي على المستوى الأول من مستويات الشعور 

لكي يتحدد جيداً هذا المحور الآني في ، مسرحيةٌ لاهوتية؛ وإني أبالغُ عمداً
بشكل مجازي ، لاً أخلاقياً يوضحإن الكاتب المسرحي يعرض مثَ. التأويل
وحقوق الخاطئ في الرحمة ،  حول العفو الإلهيمنازعةً مركّبةً، ومبسط
ولقد أوضح المهتمون بالثقافة الإسبانية هذه السمة من سمات . الإلهية

  .)٢(مسرحية المغوي
                                                             

تمثال ميتيس في أرغوس    ... «: الذي يقتل قاتله هو رواية قديمة نقلها أرسطو       التمثال  ) ١(
في الوقت الذي كان يحضر    ، وذلك بسقوطه فوقه  ، الذي قتل الرجل المتهم بقتل ميتيس     

  .).١٤٥٢: فن الشعر(» .فيه أحد الاحتفالات
 ـ) ٢( ، مارتيننش. ى وكاسترو في تحيته إل. و ا، المشار إليه سابقاً، مينندز. ر. بالإضافة ل

ثلاث مسرحيات اسـبانية    : فوسلر في كتابه  ،  و ك  ١١١ -٩٣صفحة  ، ١٩٣٩باريس  
. لـ» عالم تيرسو دومولينا المسرحي   «: فهناك مؤخراً ، ١٩٥٣برلين  ، ليترسودومولينا

  . الكتاب الثالث-١٩٧١، بواتييه، مع نصوص جديدة، موريل. س
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، ويبرز هذا المنظور بوضوح حالما نضع إلى جانب مسرحية المغوي
الهالك بسبب عدم : وهي، تيرسو تشكّل وإياها لوحةً مزدوجةمسرحيةً أخرى ل

وإن تناظر المؤلفين يدعو لكي يستبدل بالزائر الحجري عنوان ، ثقته باالله
المسرحية التوأمثانوي عنوان بسبب الإفراط في الاتكال على «:  يقلب الهالك

على ،  الإلهيبسبب الإفراط في الاتكال على العفو: ولنفهم من ذلك، ».االله
 إن المثل الأخلاقي يشجب شكلين .المغفرة التي تُولى للخاطئ في النهاية

وانحرافين أقصيين لفضيلة الرجاء ذاتها؛ ، متناقضين من المغالاة في الإيمان
:  يفرط في الرجاء- وهو دون جوان- والآخر، فأحد الأبطال الرئيسيين يقنط

التي » فاتَ الأوان«: ى يصلَ إلى عبارةحت، فالمتعدي يرجئُ التوبة باستمرار
وأن الوقت ، لاقتناعه بأنّه ليس هناك حد للرحمة الإلهية، يبلغه إياها الآمر

وذلك هو الخطأ الذي ستُلقى . سيبقى على الدوام مبكراً لما يكفي للتوبة
وهو الخطيئة : المسرحيةُ التوأم عليه الضوء بواسطة الإيضاح التي تأتي به

  . بالذاتدالاعتدا: الخطيئة المسماة، و الإلهيضد العف
 المغوي ليس فيها سوى بطلٍ هناك تناظر جزئي في البداية؛ فمسرحيةُ

ومصيراهما ، أما مسرحية الهالك بسبب عدم ثقته باالله فلها بطلان، واحد
، قبل أن يتقاطعا، يتطوران بصورة متوازية، كلٌّ مع الآخر، المتضامنان

 - : يموتُ تائباً، قاطع الطريق، فأنريكو: مر إلى تعارضٍ مقنعٍوينتهي بهما الأ
ولكن ليس ، إن االله رحيم«: بينما يموتُ الناسك قانطاً، »إنّي أضع ثقتي بالرب
ويتغطى جثمانه ، )٢١ المشهد -الفصل الثالث(» ومثلي، مع أناسٍ مثل أنريكو

وهناك . بب انعدام إيمانهبس، كإشارة مسرحيةٍ إلى هلاكه الأبدي، بألسنة اللّهب
مزدوج ة بصورة واضحة؛ فنهاية ، في الحلّين، تناظروهو ذو غاية تعليمي

» اللص الطيب«القانط الخارقة للطبيعة ترتسم جانبياً بشكلٍ متعارض مع 
إن : ولكنّها أيضاً ترتسم عن بعد على نهاية دون جوان، من ناحية، أنريكو

بحيث يصبح من السهل منذ ، كن البواعث متعاكسةٌول، هناك تماثلاً في الأحكام
وأن إنكاره ، أن النّاسك كان لديه إدراك لعدالة الرب«ذلك الحين استنتاج 
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فلا يؤمن إلا ، من جهته، أما دون جوان، لرحمته هو الذي يلقي به في التّهلكة
ذه الصيغة وإنّي أستعير ه» .لأنه ينكر عدالته، فيمنعها االله عنه، برحمة الرب

أستعيرها من الدراسة التي ، التي تطرح بكلّ الوضوح المراد تعابير المنازعة
والتي تُحيلنا إلى الأب ، )٥٩٢: صفحة(موريل . س:استشهدت بها قبلاً ل

مترجمة إلى الإسبانية في ، مراتٍ عديدة، لويس دوبلوا الذي طُبعت مؤلّفاته
اً من هذا المؤَّلف الذي يعرض وإني أقتطع نص، مطلع القرن السابع عشر
وهذا هو النص في الأصل اللاتيني المقتطف من . بشكلٍ جيد مقاصد تيرسو

  :شريعة الحياة الروحية: كتاب
Canon viae spiritualis ،لفي الفصل الأو:  

De Venia nonquam desperandum   
حية في مسر، فالنصيحةُ الأولى يبدو وكأنها تتوجه مسبقاً إلى الناسك

حمة الرب؛ ومهما تكن رفلا تفقد الإيمان ب، إذا وقعتَ في الخطيئة«: الهالك
  :».فلا تقنطْ من العفو الإلهي، شناعةُ خطاياك

(Si peccaveris, ede eius Misericordia non diffidas, Quantum vis 

multa et enormia fuerint peccata tua, nunquam de venia desperaveris). 

عليك ألا تُفرط «: صيغةٌ أخرى موجهةٌ إلى دون جوان، بالمقابل، ذهوه
  :».فتنساق في الخطيئة، وحسبك ألا تسيء استغلالَها، في ثقتك بطيبته

«Non potes bonitati illius nimis fidere, modo non abuteris eaad 

peccandi facilitatem». 

، )١(مصير لص اليمينيذكّر ب، ..شريعة:  من الكتاب نفسه٣٧والفصل 
، لقد كانت توبته قصيرةً «:ذلك النموذج الذي قد يفيد الكافرين التفكّر فيه

كما يذكّر ، ».وكانت كافيةً بالنسبة إليه لينالَ الحياة الأبدية في لحظة من الزمن
                                                             

حسب الإنجيـل   ، ى جانبي يسوع المسيح   هو أحد اللصين اللذين صلبا عل     :  لص اليمين  )١(
  .وقد اهتدى اللص المصلوب على يمين يسوع قبل موته، المقدس
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أولئك «: بكافة نماذج دون جوان الذين يتمادون في الخطيئة بعدم اكتراثهم
إن لم يكن لديهم ، ليسوا جميعاً محظوظين مثله، لاً ليتوبواالذين ينتظرون طوي
  .»الاستعداد الذي لديه

والتي ، فهذه هي أفكار التبشير المسيحي المعروفة، وعلى أية حال
في ، وحرية الاختيار، جعلتها أفكاراً ملحةً منازعاتُ العصر حول العفو الإلهي

والمؤلفُ ، شخصه رجلُ اللاهوتالذي اتحد في ، نظر مؤلِّف كتيرسو دومولينا
ففي عصرٍ كان فيه . صوغا صورتين متضادتين تضاداً نموذجياًيل، المسرحي

لم يكن تيرسو هو الوحيد الذي حملَ هذه التلهية على ، المسرح تلهيةً شعبيةً
ليستخدمها كما لو كانت منبراً ليقوم بتسريب شيء ،  بالقدر الكافيمحمل الجد

لةمن التعاليم المسيحية إلى القصة المسرحية التخلي.  
الشديدة الوضوح في ، إن هذا الانعطاف الذي تقوم به المسرحية التوأم

وبعد . كان ضرورياً لتوضيح أحد الوجوه الخفية لمسرحية المغوي، برهانها
فإن البعد المتعلق بالحساب الأخير سيبقى ملحوظاً لدى المؤلفين ، تيرسو

ويمحي هذا البعد ، وعند موليير كذلك، امورا ثم زوريلاّكز، الإسبان اللاحقين
مع ، بعد ذلك إلى أن يختفي في القرن العشرين إلا أن العلاقة مع العالم الآخر

أو حتى إنها امحت أو أُنكرت؛ فهي تنتمي عن ، أنها قد صارت علاقةً علمانيةً
مع الموت حق إلى سيرة دون جوان؛ فهو الإنسان الذي لديه شيء يعالجه 

، وهذه على الدوام هي المهمةُ التي يبلغُه إياها الزائر الحجري .ومع المجهول
  . ما وراء الطبيعةمبعوثُ

  :أصلُ المغوي المزدوج
  .التقلّب: موضوع مستحوذٌ

بحيث ، إن الاستحواذ منتشر انتشاراً حسناً على امتداد أوروبا بأكملها
خشى المبالغة؛ وانتشاره ليس جغرافياً يمكننا استخدام هذا التعبير دون أن ن

بل يصيب جميع قطاعات الحساسية؛ فنحن إزاء تيار عميق في ، فحسب
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وذلك » العصر الباروكي«، لهذا السبب بالذات، العصر الذي أمكن تسميته
. كما في الفنون التشكيلية، بالقدر الذي نتعرف معالمه في النصوص الأدبية

 عن هذا عطي فكرةًنُفلكي ، ومع ذلك،  لذلك العصرولسنا هنا بصدد فتح ملفّ
من الشعر ، الملتقطة من هنا وهناك، إليكم بعض النصوص، العصر

 هنا منابع فأنا لا أعرض، ومرة أخرى. اؤهاقولا يحيرنا إلا انت، الأوروبي
وإنّما أقدم ، فلعل تيرسو لم يعرف أية قصيدة من هذه القصائد، المسرحية

 للخيال الحالم؛ فنحن على انعطافٍ، د على تيار من التياراتبعض الشّواه
حيث يمكن ، نتبين في بداية القرن السابع عشر تلك أرضيةً للخيال الجماعي

  .ومن ثم لاستقباله، أن نرى تربةً مناسبة أولاً لفتّح بطل التقلّب والتعددية
،  مضىقتٍ وإن العالم ذاته هو الذي نختبره أكثر من أي، قبل كل شيء

ويمكننا أن نختار لتبيان التحول افتتاحيةَ الفصل ، في عدم استقراره الأصيل
وهذه الافتتاحية تربط عدم استقرار ، )١(القسم الثاني من كتاب المقالات، الثالث
فكل ما فيه ، ليس العالم سوى هزازة أبدية« بعدم استقرار الكون  كائنٍكلّ

واهتزاز ، وأهرامات مصر، ر القوقازوصخو، الأرض، يهتز بلا انقطاع
ففي » والثباتُ نفسه ليس سوى اهتزاز أكثر تراخياً، واهتزاز الاهتزاز، العام

 مثل قافية )٢(يدق أربع مرات، وسط كل مفصل من مفاصل الجملة الشهيرة
كما في ، في تتمة نص مونتيني، وحوله ستنتشر بعد ذلك، »هز«داخلية الجذر 

: المجموعةُ الدلالية الكبيرة للحركة والتغير، التي سنوردهامجمل النصوص 
وهي ... عدم استقرار،  هروب،طلاقة، تنويع، )قابل للتبدل(تبدل ، انتقال

                                                             
وهو مجموعة ملاحظات وأفكار الكاتب     ، )١٥٩٢ -١٥٣٣(كتاب لمونتيني   : المقالات) ١(

وبـين  ، وقد قام بإغنائه باستمرار حتى وفاته     ، خلال فترة طويلة من حياته    ، ودراساته
... ونـسبية الحقـائق إلـخ   ، وبلوغ العدالة، نسان على معرفة الحقيقة فيه عدم قدرة الإ   

  ) المترجم(
وفي ترجمتنا العربية لـه سـت   ، أربع مرات» هز«يتكرر الجذر ، في النص الفرنسي ) ٢(

  !مرات
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، غيمةٌ، زهرةٌ، سهم، ظلٌ: تعتمد على مرجع ثَر للمشبهات بالحياة الهاربة
  ...إلخ، فقاعةٌ، دخان، زبد، حلم، برقٌ

ولكنّها أيضاً جامعةٌ في عالميتها ، ماذج محدودةولكي أقتصر على ن
الذي قاله دوبرتاس » لاشيء ثابتٌ هنا«فسأضيفُ إلى تعبير ، بقدر الإمكان

: سأضيف المرثية السابعة بجون دون التي تحمل عنوان، وكثيرون غيره
لقد تأثّر . (السماوات تسرها الحركة: وتبدأ بهذا البيت من الشّعر، منوعات

 فهل يختلف هذا القول كثيراً عن أقوال دون جوان ). بعلم الفلك الجديددون
، حسب منطق القبة الزرقاء المتحركة، طالما أن القصيدة ذاتها، المتقلّب؟ كلا

  :وخصوصاً في الحب،  شيءتُختَم بالميل المشروع للتنويع في كلّ
يار  اختفي حين لي حقّ، ولماذا أخدم عشيقتي المحبوبة وحدها إذن«

وتُتابع القصيدةُ حتى  ما يمكن أن له . »ويلذ لي تبديلُهن؟، حسناواتٍ أُخريات
فالشعر الذهبي : بقصد الشروع في إعداد الفهرس، تتعرض في الفترة الماضية

فليس عزيزاً علي أقلّ من ، الكستنائي، أما الشّعر الآخر، كالنّور يأسرني
فليست لأقلّ ، ولكن النبيلة، ة منهاحتى القبيح، والوجوه الأخرى، الذّهبي

وهذه الاقوالُ لا تخلو هنا من شيءٍ من الإثارة ... جدارةً بظَفري الغرامي
  .والمفارقة؛ إلا أن فكرتَها لا تقل مراودتها لدون جوان من جراء ذلك

فإن دون ليس إطلاقاً هو الوحيد الذي تُبتى ، ومهما يكن من أمر
التي تُلح عليه بفكرة زوال ، ليه على أحلام اليقظةالتعددية في الحب بالنسبة إ

الفكر » طلاقة«و، وتلاشي الزمن المعاش، لبشريةوهشاشة الأجساد ا، الحياة
  :وكما  يقول دون ذاته بمرحٍ كبير... والذاكرة والشّهوات، نفسه

هو مهد التغير  
  .والحياة والأبدية، والفرح، الموسيقى

  ).رالتغي، ية الثالثةثالمر(
  :ويقولُ دوبيرون أيضاً
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  أريد أن أبني معبداً للتقلّب
   المتبدل)١(وسأربي فيه بروتيه

على ، ومنهم، وبإذعانٍ أكبر، بمرحٍ أقلّ، ويقولُ آخرون الشيء ذاته
في مقاطعه الشّعرية المشبعة بتأثير أيوب ، أنغو دو لوبير ونيير، سبيل المثال

  :ومؤلّف المزامير
  !...ماذا أصابناف، ولكننا سئمنا
  .وغداً تصبح غريباً عنه، همك أحداليوم يروقُ
  ...يغير جسدنا شكلَه إزاء الأشياء الجديدة، مثل حرباء

  ،وهو ليس سوى كلأ يخضوضر في الصباح
  ...ويتقصف ويذبل، يصبح جافّاً، وفي المساء

وهو قارئ آخر من قراء ، ونجد السجل الأسود ذاته عند غريفيوس
  :ميرالمزا

  !فما نحن إذن
  بريقُ ، نحن الكرة التي تتلاعب بها سعادةٌ زائفة

  ...الزمن الكاذب
  .إننا نمضي كالدخان الذي تسوقه الريح العنيفة

فعلينا بتجربة الزمن التي يقوم ، وإذا أردنا أن نأخذ مجالاً أكثر تحديداً
 الساعة المائيةُ إلى  لوبرانو في خيط الماء الذي تقطِّعه)٢(بفك ألغازها الماريني

  :قطراتٍ صغيرةٍ من اللحظات
                                                             

أخذ عن والـده بوزيـدون موهبـة        ، هو إله بحري  ، في الميثولوجيا اليونانية  : بروتيه) ١(
  )المترجم. (ب مشيئتهوكان يغير شكله حس، التنبؤ

) ١٦٢٥ -١٥٦٩(وهو شاعر إيطالي متصنع في أسلوبه       ، نسبة إلى مارينو  : الماريني) ٢(
  ).المترجم. (في فرنسا، وقد أثر في الذوق الفني في القرن السابع عشر
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  .كل ما هو كائن وكل ما سيكون يعبر عن نفسه بالمياه
  ،أرقام هاريةٌ؛ في هذا التابوت السائل

  كل ملذّاتكم تغرقُ وتدفن
  فاستدر أيها الإنسان الفاني، وإن لم تصدق ذلك

  ولنر كيانك الذي يولد في الدموع
  تحت الزجاج، باحتضارات، قطرةًويموتُ قطرةً 

وأحلام اليقظة ذاتُها تأخذ عند غونغورا مظهر مسلسلٍ من القضمات 
  :الصغيرة

  الساعات تمضي لتأكل الأيام بمبردها
  .والأيام ذاتها تمضي لتقضم السنين

بينما يلغي كيفيدو الزمن الحاضر، بين الزمن الذي لم يعد موجوداً، 
  : بعدوالزمن الذي لم يحن

  أنا ماضٍ، ومستقبلٌ، وحاضر يمضي،
  وفي هذا اليوم، بين الغد والأمس، أجمع

  .أقمطتي وكفني بعضها إلى البعض
ميز، من نوفي هذا التناغم بين كافة التقلّبات، لا نجد صعوبة في أن 
هما والآخر خلال تكرار النشيد الأساسي وتنويعه، صوتين كبيرين يقول أحد

الصوتّ المغّم : ، إلاّ أنّهما يقولان ذلك بنغميات مختلفةإن كلّ شيء يتغير
والصوت المنطلق، صوت التقلّب الأسود الذي نحس به وكأنّه مصيبة، وكأنّه 
علامةٌ على الخطيئة والإدانة، وصوت التقلّب الأبيض، الذي يبتهج للحياة 

  .الأحيانالكوني مسرةً له، واحتفالاً في بعض » الاهتزاز«العابرة، ويجعل من 
لن أتابع جولة الأمثلة المختارة هذه؛ فلم يكن لها هدفٌ آخر سوى أن 
تذكر، وتدعم ببعض الأمثلة، ما هو معروفٌ جيداً، وهو الانتشار الاستثنائي 
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لأحلام اليقظة حول عبور الزمن وهروبه، في النصف الأول من القرن السابع 
لّب الغرامي حينذاك، انبثاقاً ضمنياً عشر، ولكي تجعلنا نفهم كم كان ينبثق التق

  :على الأقل، من تقلُّبٍ أولي، وصريح في بعض الأحيان
  ...كلّ شيء متقلب في العالم

  ...كلّ شيء يهتز
  .فينبغي أن نحب على الطائر

  ).لورتيغ(

إن النصوص التي تعلن، متباهيةً بالفتح الغرامي اللامتناهي، رفض كلّ 
أولهما قصيدة فوكلان : أشير إلى نصين منهماثباتٍ قد لا تعوزنا، وإني 

ديزيفتو التي يمكن لأبياتها الأولى أن تزودنا بأحد شعارات دون جوان، وهو 
 التنقّل الشعار الذي ينادي بالرغبة في التنويع، وبالإسراع في الهجر، وبنزعةِ

ي المسعورة، ولا بد من الإشارة إلى أنه في هذه الأبيات ذات الوزن الاسكندر
 الأول مع الشطر الثاني، فيطرح كل ، إذ يتعارض الشطرةع القويوالمصارِ

  :بيتٍ شعري موقفين لا يلتقيان بحسب القاعدة
ي، يولد حبالتغييرمع حب .  

باح، وتمتلكني أخرى في المساءفأحبواحدةً في الص ...  
آمالي في أماكن شتّى سعادةَإني إذ أضع   

  بني معارف كثيرة،أعقد صداقاتٍ قليلةً، وأ
  . مكان الأمكنة، لا أكون في أيوإذ أكون في كلّ

 وأخيراً، هناك قصيدة مارينو الغنائية تلك، والتي ترتسم فيها الخطوطُ
الأولى لاعتراف الدون جوان المولييري، وفيها أيضاً القائمة التي ستصبح 

  :الفهرس المقبل، إلا أن ساحر النساء هو الذي يعلنه بنفسه
  يدون أن ترواأتر

 ٩ م - أسطورة دون جوان
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  بروتيه جديداً للحب
  وحرباء جديدة؟

  أديروا أنظاركم نحوي
  فأنا، حين أحوم على هوى أفكاري،
  ...أتخذ شتى الأشكال والألوان المتبدلة

  كلُّ جمالٍ ألتقيه
  يستولي على قلبي

  ولدى كلّ نظرة محببة
  أضطرم، وأحترق

  وها أنذا! لقد سئمت
  ...لنيرانأصبح فريسةً لا نهاية لها لكلّ ا

فالجمال الغض  
  والعمر الآخذ بالنضوج
  يشدانني إليهما ويلهبانني

  وأحياناً يحرقانني
  الرشاقة والنظرات

  وأحياناً الأخلاق والحشمة

  تسحرني في إحداهن
  الطبيعة الكاملة الصفاء

قُفي الأخرى أتذو  
   والصنعةَالعقلَ
وأتأثّرسواء على حد   
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  .مرهفةبضروب الجمال الخشنة منها وال
  هذه المرأة تتزين، ولكن من

  لا تروقه الزينة إذن؟
   الأخرى تهمل نفسها،والمرأةُ

  فهل زينتها هي شخصها؟
  وإني أعبد صراحتها

  .وفقرها كنز بالنسبة لي
  وبكلمة واحدة، فإن تلك النساء وغيرهن

  كلّهن جميلاتٌ بالنسبة لي
  ويحرقني اشتهاؤهن جميعاً

  وحتى لو أعطيت لي
   وألف قلب،ألف روحٍ

  .)١(فسأكون العشّ الذي يعشعش فيه الكثير من الحب
وهكذا، فإننّا من خلال أرضيةٍ خلفية واسعة في المخيلة الجماعية، نشهد بروز 

نه، وعلى عاتقه سيضع المؤلفون المسرحيون أمرالظّفر  تصويرِالبطل وتكو 
وفي مسرحية . بالنفاقالغرامي والهروب، والشّهوة المتعددة الأشكال والمترافقة 

                                                             

التـي أخـذت    ( لإكمال هذه النصوص المختارة، يمكن الرجوع إلى المقنطفات التالية           )١(
 ١٨٤٩:جـزءان، تـوران   . جيتو، مارينيستي مارينو  . ج: لنصوصمنهما غالبية هذه ا   

، باروك، ميـونيخ    ٣: بولفار  (-في الأدب الألماني، نصوص وشواهد      : شون. ١٠و
، القسم  ١٩٦١وكذلك نصوص مختارة من الشعر الباروكي الفرنسي، باريس         ) ١٩٦٣
ومختاراتـه  أشعاره الكاملـة    : ، أما قصيدة دون، فهي في     »بروتية أو التقلب  «: الأول

الحب المتقلـب   : وإننا نقرأ قصيدة مارينو الغنائية الآنفة الذكر      . ١٩٤٩النثرية، لندن،   
طبعة  (١٩٣٦الشعر الغنائي في القرن السابع عشر، ميلانو،       : عند كالكاتيرا في مؤلفه   

  ).    ٢٢٤-٢٢٠كلاسيسي ديزولي، صفحة 
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تيرسو، كما في مسرحيات المؤلِّفين المتحدرين منه، فإن دون جوان، حين يهاجم 
ضحاياه المتعاقبة، يبدأ بأن يحيا ببراءة، وبمرح حياة التقلّب الأبيض، قبل أن يقوم 
مسرحياً بتجربة التقلّب الأسود، منذ اللحظة التي يفرض عليه الميت، ممثل الديمومة، 

  . نظره، ويجعله يقاسم المتفرجين ملهاةً تنعطف في الحال إلى مأساةوجهة

  :أدوار البطل العاشق المتشابهة
يمكن دون ريب لموضوعٍ شائع ومتشعب، نشرته أحلام الشعراء، ويستجيب 
لرغبات الجمهور، أن يكون قادراً على تيسير ولادة بطلٍ مسرحي واستقباله؛ على 

  ونماذج استقبال، ومواقفُالمسرحي القائم جهازأن يتوافر أيضاً في النظام 
على تجسيد هذه الإيحاءات المتناثرة على المسرح، مع الأخذ رة، تكون قادرةًمتكر 

  .بالحسبان الفنون الأدبية، وصنوف النقل الأدبي التي لا بد منها
إن هذا التوافق الضمني يبدو أنّه قد وجد في أدوار متشابهة، جرى 

 البطل العاشق المتشابهة؛ يراً في مسرح لوب وتيرسو؛ وهي أدوارتمثيلها كث
 سلطةً محلية، أو ابن لعائلةٍ متهتكة، وكلاهما  ريفي يمتلكفهذا البطل هو نبيلٌ

يسيئان استخدام موقعهما المسيطر، فيكثران من الأعمال الشريرة، التي تشكّل 
. ن، وخداعهن، واختطافهنضحاياها الرئيسية النساء اللواتي يقومان بإغواءه

إنهما سارقا متاعٍ، وأشخاص، ويمارسان التقلّب عن غريزة أو عن قصد، 
ويجسان الشر داخل شبكة القوى المتنازعة، وصولاً إلى الحلّ الذي يعاقبهما 

اية هفإذا وضعنا هذه النّ. غلب الأحيانأأحياناً، ويحلُّهما من خطاياهما في 
إن الذين حلّلوا مسرحية تيرسو تمكنّوا من أن يروا السليمة العواقب جانباً؛ ف

لمغوي تيرسو الذي ليس » أشقّاء توائم«في ساحري النساء الوقحين أولئك 
  .)١(متفرداً، بما يتعلّق بهذه النقطة

                                                             

إن «. ، الملاحظة الأولى٣٢مدخل إلى ترجمته لمسرحية المغوي، صفحة      : غينون. ب )١(
 =  زوجة أوليفار ينسجم بصورة أفضل تقريباً مع: دون غيلن، البطل الكئيب في مسرحية
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وهناك منافسون للمغوي في التقلّب، إلاّ أنّهم أكثر خفّة؛ فينالون العفو 
ج إسبانيا، وإنّي أذكّر فقط بأولئك بشكل أسرع، وله أيضاً منافسون من خار

الذين يلازمون خشبة المسرح الفرنسي، في سنوات العشرينات والثلاثينات، 
الهزلية، والتي يعطي ) الخداع(أمثال نماذج دروانت وأليدور، في مسرحيات 

  .كورنيي في شبابه بضعة نصوص منها في ذلك الزمن
تنتسب إلى العشّاق المتقلّبين وأخيراً، فلماذا لا نضمن بحثنا هنا عائلة 

 وائيون بإطالة فترة التقلّب الأبيض، مع أنالمعتدين بتقلّبهم، والذين يبدعهم الر
هذه العائلة تأخذ مكانها على هامش أبطال المسرحية العاشقين الرئيسيين؟ 
فعشّاق تلك العائلة يثيرون الاهتمام، بالقدر الذي تسمح به مرونة الفن 

صاً في ذلك العصر، من تضمينات، أو تضخيمات، يمكنها الروائي، خصو
ترقية إحدى الشخصيات إلى المستوى الأول، حتى لو كانت شخصية ثانوية، 

 إلاّ أن الأسترية هي ملحمة الثبات الذي لا )١(كذلك هو الأمر في الأسترية
تها الصابرة، في حين ها وضحي واحد بطلُيصيبه الوهن، وسيلادون هو في آنٍ

  .ن سيلفاندر هو فيلسوفهاأ
إن المكان يمنح، بجانب هذا الثنائي، لبارعٍ في عدم الوفاء يقيمه كنهجٍ 

وهذا البارع هو إيلاس الرشيق، الذي يتنقّل بمرح من : له، يتّخذ دلالةً متزايدة
أول القصة إلى آخرها، ويقوم بوظيفة الثقل المعاوض، وهو يثير المنازعة 

 عليها العمل الأدبي برمته، وذلك بمعارضته لهذه القيم، حول القيم التي يرتكز
                                                                                                                         

 تلك الفكرة التي نكونها عن دون جوان، والذي يجسده تينوريو، فدون غيلن قد أنجز          =
ودون لويس فـي مـسرحية   ... إغواء ألف امرأة، حين أمر خادمه باختطاف لورانس       

انا الثالثة كان قد وعد بالزواج الدونزا، الفلاحة، ليحـاول إغواءهـا، وهـو              سانتا جو 
  . سيدخل منزل دونيا إينيس تحت هوية لوجينوا سيزار

تجري أحداثها في ) ١٦٢٨-١٦٠٧(الأسترية رواية رعوية من تأليف أونوريه دور فيه  )١(
لروايـة، ذات  القرن السابع، وهي تروي قصة حب سيلادون وأسترية، وقد أثرت هذه ا 
  ). المترجم (الطابع النفسي، تأثير عظيماً على التصنع الأدبي في القرن السابع عشر
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وهو يقوم بذلك بصورة مثيرة على نحو ظاهر، بحيث أن القارئ يكون مدعواً 
  .  المعاكسة بشيء من الابتسام، وكأنها مفارقات- لاستقبال طروحاته 

  وهكذا، فإن هذه الرواية، رواية الثبات الذي يصل إلى البطولة، إن لم 
ها الخاص بها، عن طريق  إلى غير المعقول، تحتوي في ذاتها دحضنقل

وإن لم يكن حر، حضور ذلك البطل اللامع، المزوالحضور المتكر 
إن إيلاس، في كل مكان يمر فيه، يظهر على أنّه . كاريكاتورياً، على الإطلاق

رسول اللذة، فهو يحب في إحدى اللحظات، ويجعل الآخرين يحبونه، إنه 
إنه لا يكف . ي، ولكنه لا يخدع، لأن هذا المتقلّب لا يحمل سوءاً في نفسهيغو

عن الإعلان عن أنه غير قادر على الاستقرار أساساً؛ لكونه عشيق جميع 
النساء؛ فهو ليس فقط ممارساً للتقلّب، المتعاقب تارةً، والمتواقت تارةً أخرى، 

فلأنه يدعي البقاء : سفسطائيةإلاّ أنّه ينصب من نفسه منظِّراً له بشيء من ال
لكي لا يكون المرء متقلباً، «: وفياً للجمال، فهو يمضي من حسناء إلى حسناء
، وعندما يقول ذلك شعراً »...عليه أن يحب الجمال دائماً، وفي كلّ الأمكنة

كتبه بيده، فإن أغنيته تأتي لتضاف عن حق إلى ديوان التقلّب السعيد، الذي 
  : ذلك الزمن به شعراءمحل

  ،...من يود أن يكون عاشقاً خالياً من العيوب«
فليحبمكنة، في شتى الأ، وليخدم...،  

  »...صانعاً على الدوام حباً جديداً
  ).١٩٤ و١٢٧، صفحة ٢(

 المحظوظ بصورة فائقة، والذي لا يثقل كاهله شيء، لا تبكيت بإنه المتقلّ
لقد خلق ليروق .  يؤدي لعاقبة وخيمةالضمير، ولا التهديد، ولا القصاص الذي

للآخرين، وهو يروق للجميع؛ وفي القرن السابع عشر، في فرنسا، ليس نموذج 
الحب المتقلّب، والانتصارات الغرامية المتسلسلة هو دون جوان، الذي لم يكن 

إن نجاحه لدى القراء، وحظوته كساحرٍ للنساء، . معروفاً بعد، وإنّما هو إيلاس
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 بحيث يفلت حالاً من عالم الأسترية المتخيل، ويصبح أسطورة صغيرة، كبيران،
يخص  الجميع، والمؤلفون ينتحلونه؛ فيصنع منه أحد الكتاب المسرحيين عام 

إنّه . تقلّبات إيلاس:  نجماً لمسرحية تحمل اسمه، ضماناً لنجاحها، وهي١٦٣٠
 ليكون شعاراً لكلّ القلوب الطائشة، ولعبيد الحب المغناج، الذي يشكلّ موطنه معد

حكاية مملكة الغنج، : ، وهي١٦٥٤الخيالي موضوع رحلة مجازية نشرت عام 
المغطّاة «، وهذه القلوب الطيارة »القلوب المجنّحة«التي تسكن عاصمتها 

تشكّل طائفة خاصة، يقولون إن المدعو إيلاس هو مؤسسها، » بالأجنحة واللهب
، ويحملون شعاراً »تاريخ العشّاق المتقلّبين«تهم هو وإن كتابهم المعتمد في حيا

إنهم يطيرون في حديث واحد إلى . من يحب عدداً أكبر، يحب أكثر: لهم هو
كتف إحدى السيدات، أو إلى رأس سيدة أخرى، ينقادون بسهولة، يمتدحون عيني 

قون بكل هذه المرأة، وشعر تلك، إنهم يعبدون ثغر إحداهن، وقد الأخرى، يتعلّ
كلٍ إنسان يسخر منهم، وهم يضحكون منه، لأن هذه . شيء، ولا يتمسكون بشيء

  .)١(القلوب المجنحة تعرف كيف تضحك، مثلما تعرف كيف تتكلّم
كثر خفة من أن يتمكّن من الاستمرار إلى ما بعد عصره، إن إيلاس، الأ

ذلك، لن يتمكّن من مضاهاة دون جوان الذي سيخلفه دون صعوبة، وسبب 
وهذا أمر يمكن توقعه، هو شحنة دون جوان الأسطورية والعاطفية الأقوى، 
ونحن نعرف الآن لأي شيء يدين بها، فإيلاس لم يكن له جذور في 

  .الأسطورة، ولا خلفيةٌ دينية، ولا صلةٌ بالموت

*   *   *  
                                                             

 ينسب هذا الكتاب إلى دوبينياك، وهو تاريخُ العصر، أو حكايةُ مملكة الغنج، المقتطفة               )١(
 ويمكننـا التّـذكير   ١٦٥٤من أخر أسفار الهولانديين إلى بلدان الهند الشرقية، باريس،  

ا بأنه، حينما قامت مدموازيل دوسكوديري بإعادة كتابة أسترية لأبناء جيلهـا، فقـد       هن
وضعت فيها، إلى جانب ثنائي أبطال الثبات، شخصية بديلة لإيلاس، ومدافعاً بليغاً عن      

  .التقلب، وهو أميلكار
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   التحولات الجانبية- ٢
  

دفنا التحولات اللاّحقة، فأية تحولات هذه؟ إني بعد التكوين، تصا
أعدل عن أن أتناول ثانية، في فصل تركيبي، تطور الأسطورة الزمني من 
قرنٍ إلى قرن، حول الانشطار الكبير الذي تمثلّه مرحلة ما قبل موزار، 
وما بعد موزار، فلقد أثبت هذا التطور بصورة كافية، وقد أبرزناه وحللّناه، 

طن متناثرة، في الفصول السابقة، وبخاصة في القسم المخصص في موا
  .للزمرة النسائية

سيكون تغييروجهة نظرنا، وغرض فائدة، ونحن نلاحظ  بحثنا أكثر 
لٍ آخر، وهو تغييرات الفنالأدبي، وأصناف النقل التي تحكمها هذه عامل تحو 

، والأوبرا وأخيراً الحكاية كالمسرحية المكتوبة، والملهاة المرتجلة: التغييرات
لي سليماً وإنها تحولاتٌ كثيرةٌ لم يكن بإمكانها أن تترك النموذج الأ. أو الرواية
ة دون جوان، حين نرويها بأشكال عديدة مختلفة؟ . لم يمسل قصفكيف نعد

هذا هو السؤال الوثيق الصلة بالموضوع حقاً، لأنّه يدور حول صفةٍ خاصة 
ه، حتى وإن لم تكن في  يجب، والحالة هذه، إثارتُي، وهو سؤالٌبالخطاب الأدب

منهاحوزتنا حالياً جميع أدوات التحليل التي لا بد .  

  :من المسرحية المكتوبة إلى الملهاة المرتجلة
 الأساسية ليس لدينا هنا، والحق يقال، تغير في الفن الأدبي، فالسماتُ

 مسرحية، ويمكن أن نجمعها، كما يبدو ةٍ حكايةِ أيتبقى هي ذاتها، وهي سماتُ
  :لي، في طائفتين
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  في آنٍكدرخلق الرسالة التي تصنعها الوسائل المتضافرة، والتي تُ : -آ 
لقى، ورسالة التعبير الجسدي، والمواقع، واحد، وهي النص الذي ي

تزيين المسرح، (والتنقّلات على مسرح التمثيل، والتعليمات البصرية 
  ). الإضاءة، إلخالديكورات،

ه من الكلام؛ اختفاؤه خلف الممثلين الذّين لا  المؤلِّف، وحرمانُاختفاء -ب 
ون، أو غير ين المشاهدين، الذّين هم مخاطبون ثانوييكلّمون المتلقّ

غين أولين إلاّ مباشرين، وإنما يتكلّمون لأجلهم، فهؤلاء لا يصبحون مبلّ
، وفي »دور الجمهور« تمثيل  الممثل لنفسه، أوفي حديثِ: عرضاً

وإننا نشير إلى أن هذه . بعض مقاطع المناجاة، وفي المزاح الماجن إلخ
ة في التمثيل تنزعالحوادث العرضيةً في الملهاة  لتصبحمعمم 

المرتجلة، التي هي مسرح الممثلين، الذي ولد، وترعرع من خلال 
 الفن الأدبي الثانوي الاتصال المباشر بالجمهور، وهذه صفةٌ مميزة لهذا

الشخصيات الجاهزة : ن تقنيناً مفرطاً، وهاكم صفاتٌ أخرى لهالمقنّ
كالقوالب، وتوزيع الأدوار، الذي يتصف بالتوازيات، والازدواجات، 

 مخطّطةٍ سلفاً، وهو يدمج الشيء ونصف الارتجال، على أرضيةٍ
وأخيراً هيمنة المكتوب بالشفوي، واللّغة التوسكانية باللهجات المحلية، 

لعاب المسرحية والجسدية، والقلبات والحركات الإيمائية؛ وهذا الأ
وسوف نأخذ منه ما يلزمنا لنجيب على . )١(معروفٌ لدينا بصورة حسنة

عديل الذي طرأ على  التّما مقدار: السؤال الوحيد المطروح هنا، وهو
لى الملهاة قصة الزائر الحجري، خلال انتقاله من المسرحية الأصلية إ
 إلى أخرى المرتجلة؟ إن الأمر يتعلّق بترجمةٍ حقيقة، ليس من لغةٍ

  .فحسب، وإنما من نظامٍ مسرحي إلى آخر
                                                             

 شرها سكالا نانظر مؤلفات ميك اتينجر، وبيتراكون، وباندولفي، والسيناريوهات التي         ) ١(
  .١٩٦٥، .C. N. R. Sوحتى س، تيرو، باريس، ) ١٦١١(
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 ، تحت حريتها الظاهرية في الابتكار، تخضع»الملهاة الإيطالية«إن 
 الأدبية التي تستخدمها قد عولجت في قالبٍ  صارمة شكلية؛ فالمنابعلقيودٍ

 أن العرض  فيوليس هناك شك.  لنا قالباً متصلباً ومتكرراًيمكن أن يبدو
كان يبثّ الحياة في النّظام المسرحي، وكان يمنحه التنّويع؛ ويبقى المسرحي 

أن هذا العرض كانت تحكممفروضة، وحين كان الممثلون يمتلكون ه قواعد 
  .الموهبة، فقد كانت قواعد مثمرة

خلال الانتقال من مسرحية ولكي أعرض التغيرات التي طرأت، 
المغوي الإسبانية، إلى مسرحية الزائر الحجري التي أعدها مؤلِّفو مسرح 

ثوابت النظّام المسرحي، وهو توزيع  أحدِ بتحليلِالتهريج الطّليان، فسأقوم 
الأدوار، مبتدئاً، لقاء انعطافٍ قد يكون مفيداً للقارئ الفرنسي، بتوزيع أدوار 

ت سكابان، التي تقدم مثلاً نموذجياً عن الملهاة المرتجلة، احتيالا: مسرحية
، وعاشقتان )الابنان(والدان، وعاشقان : انطلاقاً من لائحة الشخصيات وهي

، وخادمان، أحدهما نشيطٌ والآخر سلبي، حسب تقليد شخصية الزانّي )الابنتان(
اثنا عشر ممثلاً، هناك عشرة، أو (، ثم هناك الممثلان الصامتان )١(الإيطالي

إنّه مجموع ملتحم التحاماً قوياً، مبني على ). في الفرقة المسرحية النموذجية
 رئيسية تنتظم أو  أزواجٍنمطٍ قديمٍ من العلاقات العائلية، ويتألّف من أربعةِ

 -  الفتاتان، الأخوان -  الابنان، الوالدان - الوالدان : تتقاطع في أزواج ثانوية
 السيدان، دائماً على أساسٍ ثنائي، - العاشقتان، الخادمان -شقان الأختان، العا

أو رباعي، تنتج عنه توأماتٌ متناوبةٌ، وائتلافات واستبدلاتٌ ثنائية، وتوازياتٌ، 
وتضادات، تزود التلاعبات المنتظمة فيما بينها المؤلِّف المسرحي بكافّة 

هاة ل، وحتى ديكور المطات الأفعال الممكنة، والنّزاعات، والقراراتمخطّ
  .وهو منزلان متقابلان، أو ثلاثة أحياناً: الثابت فيوحى به مسبقاً

                                                             

 البندقيـة، وهـي    -اني في اللهجة اللومبارديـة      ـڤي هي تحريف لاسم جيو    كلمة زانّ ) ١(
  .شخصية هزلية متكررة في الملهاة الإيطالية



 - ١٤٠ -

ولنرجع الآن إلى أحد المخططات المسرحية التي نشرها سكالا عام 
 مع بعض التنوعات طنافس الاسكندرية، فنجد اللائحة نفسها،:  وهي١٦١١

عن المكان، من خارج  من خادمتين، ومسافر غريب ان مؤلّفزوجان إضافيان(
، وهاكم هذه اللائحة، كما يقوم بترجمتها كزافييه )النظام المسرحي المتبع

  :دوكورفيل، والأسماء تكفي وحدها لتحديد صفة كلّ شخصية من الشخصيات
  .رجل من البندقية         بانتالون،
  .ابنه         أورازيو،
  .خادمة        بيدرولينو،
  .خادمته           أوليفيتّا،

  .دكتور         غرازيانو،
  .ابنه            فلافيو،
  .فرنسي            كلوديو،

  .خادمته      فرانسيسشينا،
  .إيزابيل،           متنكرة باسم فابريزيو

  .أرلوكان،          خادمها
  .رة على شكل غجريةفلامينيا،           متنك

  . )١(خادم لوالد إيزابيل
النشيطَإن بيدرولينو، الخادم كومحر ،الخرافات، هو  اللعبة، ومبتكر 

ان أما أرلوكان فهو نظيروإن إضافة خادمتين بما .  سيلفيستر إلخنظير سكاب
 -  بيدرولينو هما بالتقاطع زوجين إضافيينجنتِ ي–أن إحداهما نشيطة فقط 

  .يسشينا والتي تأتي لتنضم إلى مجموعة الذين يتزوجون عند الحلّفرانسو
                                                             

يل، نادي أصحاب ڤمن الملهاة الإيطالية وهي أربع مسرحيات ترجمتها كزافييه دو كور ) ١(
  /.١٠٧: /، صفحة١٩٥٧ فرنسا، المكتبات في
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هذه هي، بصورةٍ مبسطةٍ جداً، آليات التناظر المتعددة، التي تشرف 
على إنشاء الأدوار، وعلاقاتها في الملهاة المرتجلة، فكيف هي الحال في 

  مسرحية الزائر الحجري؟
فالقالب الإيطالي يحول : إننا نحس بتأثيرات التطعيم في الاتجاهين

  :النموذج المكتوب، بينما تؤثر مسرحية المغوي بدورها في أشكال الاستقبال
إن لائحة الممثلين يجري تعديلها، في البداية، عن طريق  - ١

غليا، االإضافات والاستبدلات، فالشّيوخ دوتوري، وبانتالوني أو تارت
الآتية من القرية، وبما أن يختصون بأدوار آباء صيادة السمك، والخطيبة 

هاتين الفتاتين ملحقتان بملاك الخدم؛ فالجميع يتكلّمون بطبيعة الحال 
لية، إن وظيفة الإدراجات المتفرقة لهذه المجموعة الشعبية هي حباللهجة الم

نافر  التّ أثرٍ من آثارِوهذا هو أولُ. قطع الأسلوب الراقي، أسلوب المؤلف
 فسيكون لمعالجة الخدم أكبر النتائج؛ . الوحيدرالصوتي، وهو ليس الأث

فيوسع زاكاغنينو وبوليسينيلا وأرلكشينو الشيء الذي لم يكن بذرةٍ عند 
تيرسو، وهو الحضورالمسرحي بالد دود  الدائم، والمحشوعابات، والر

إنه يصنع دعاباتٍ مختلفة أمام من «:  الماجن الشائعحالضاحكة، والمزا
مام التمثال، أو قائمة أ» يصنع دعابات الخوف«و» النعاسيشعرون ب

ات إلفير  تجليوهي دعاباتٌ تخفّف من جديةِ... الأسماء النسائية إلخ
 زوجين  الخادم، التي تتحول إلى علاقةِ- السيد : والميت، وتعدل العلاقة
دور ، أما سيناريو بيانكوليلي، حيث لا وجود إلاّ ل)١(متضادين تضاداً عنيفاً

أرلوكان، فيعطي فكرةً عن هذا التضخم في دور الخادم، أما دور سغاناريل 
  .وريلّو فيحافظان على الموروث من مسرحية المغويبولي

                                                             

إني أرجع إلى مسرحييتي الزائر الحجري اللتين نشرهما ماكشيا وبيتراكـون، لأنهمـا    ) ١(
أقرب مسرحييتن إلى الأصل، أما مسرحية الكافر المدان الكبيـرة الأهميـة، والتـي              

  . جانبيعٍنفاً فهي تنتمي إلى تفرآوضعناها باعتبارنا 
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 أكثر عمومية، وفيما يخص مجمل السيناريوهات، فنحن نحتفظ، بشكلٍ
بإحساسنا بوجود مخطّطٍ مبسط، يكشف عن آليات التناظر والتكرر، إنما 

 مسرحية، ، وتلاعباتٍ التبرعم الاتفاقي لمتتابعات حرة، لتضخيماتٍيعوضه
  .واستطرادات من كلّ الأنواع خاصة بطريقة الممثلين الطليان

روى بالطريقة نفسها حتى  نفسها لا تُلقد قلنا بما فيه الكفاية إن القصةَ
، والهجرانات،  كالإغواءات المغامرة الدونجوانية القويةلو وجدنا فيها دوماً نقاطَ

 الذي  القصاصهذا، والقصاص النهائي، واللقاءات مع الميت، والتحذيرات
، مشهد أخير،  الأناشيد الجوقية ويضاف إليهقويهِيشدده تهريج الخادم وتُ

يتعارضعيد فيه جحيم الهالك الأبدي مع سماء الصالح الس.  
»رى دون جوان وهو يئنغلق الجحيم،  ويشكويالسنفونية في ف، وي تُسمع
  ).١٦٢: ماكشيا. (وتنتهي الأوبرا، السماء

وباتجاه المأساة ، وهكذا يميلُ الحلُّ باتجاه المسرحية التي تستخدم الآلات
ةالغنائي ،وهنا أيضاً نرى أن الملهاة المرتجلة تمارسالذي يجمع بين  المزج 

 وهذا لا ينافي روح، تنافر الم الأسلوبيذلك المزج، تمثيلية التهريج والأوبرا
إلا أن إيصال المزج إلى هذه الدرجة من التباين لابد أن ، المسرح الإسباني

 الزائر الحجري إلى وجهة  مسرحيةَفَأن يحر، أو على الأقل، يشوهه
  .)١( للنموذج الأصليعلى حساب البعد الديني، ممارسة اللّعب

فالمسرحية : ل بالاتجاه العكسي إن النقل الأدبي لا يحدث تأثيراً أق- ٢
، لُّ بصرامة التناظراتخِحين تُ، المتلقّاة تعدل بدورها من أشكال استقبالها

إن قصة . وحين تعرض للخطر التوزيع الثنائي الذي تتّصف به لائحةُ الأدوار
ليست ، وحسب القالب الإيطالي الذي تلقّاها، حسب تيرسو، دون جوان

                                                             

يجب أن نذكر بأن اللوحات المسرحية التي كـان يؤديهـا           ، فهملكي نتلافى كلّ سوءِ     ) ١(
، وإنما نصها الإيطالي المكتـوب    ، المهرجون لم تكن تنقل المسرحية الأصلية مباشرة      

  .ويحتمل أن يكون نص سيكوغنيني
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 فكيف نحافظُ على أزواج العاشقين والعاشقات :منسجمة في كافة نقاطها
وعلى العكس من ذلك؛ ،  من الوجوه النسائيةفي حين ينبغي الإكثار، المتوازية

 كيف نمركز الحدثَ على بطلٍ وحيد يهزأ من الخصوم العاجزين؟ أما العلاقةُ
المغوي فقد أفسدها تدخّل ، فإذا بقيت على أنّها علاقةٌ ثنائية، بين السيد والخادم

 مرتجلة جيدة الخادم فالدور الذي يمكن أن يؤديه في ملهاةٍ: إفساداً عميقاً
، يسنَد هنا إلى السيد، وهو الخادم الذي يساعد في الحبكة المسرحية، الأول

فدون جوان هو محرل والخرافات،  اللعبة التمثيليةكالحِي إنه سكابان ، ومبتكر
فعليه أن ، أما الخادم، خدع لمصلحته الشخصيةوي، بفارق أنه يكذب، الملهاة

  .ومتواطئ معه، كمرافق له، يكتفي بموقعه التابع
الذي انتُزعت ، إلا أن الملهاة المرتجلة تستعيد حقوقها حينذاك؛ فالخادم

: الثاني) انيالز(يغتني بكلّ ما يخص الخادم ، منه أسبقيةُ إرساء أساس الملهاة
سواء كان هذا الشيء هو رماةُ ، لشيء غير المنتَظَرإنه يغتني بالخوف أمام ا

، والضحك،  الشراب والطّعامولكنّه يغتني أيضاً بمتعةٍٍ. النِّبال أو التمثال
وبغريزة الخير والشر تلك التي تخص كافة نماذج ، وإضحاك الآخرين منه

، في مسرح تيرسو، ها كاتالينون في نفسهوالتي كان يستشعر، دون جوان
  عفويةًفلسفةً، ولصالح شخصية سغاناريل عنده، لتي سيصنع موليير منهاوا

فيما يتعلّق بهذه الشخصية ، ظُوهكذا يلاح. يمكن الاحتجاج بها ضد الفاسق
. والأقنعة الإيطالية، يلاحظُ تعاون بين النموذج الاسباني الأصلي، الجوهرية

لت ةُوهذه واقعةٌ سيكون لها نتائج لاحقة؛ فالمسرحيالمكتوبة التي تحو 
ونصف ، بانتقالها عبر النماذج الجامدة للفن الشعبي الثانوي، وتشوهت
  .ولكنها مجددة، محورةً، ستعود إلى النص المكتوب، الشفوي

بسبب نقلها إلى ، فقد كان لابد للأسطورة: إننا إزاء مفارقة تاريخية
، لكي تعيش وتنتشر،  ساخرمن أن تتشوه وأن تُحاكى بشكلٍ، مختلف شكل

 مغامرات فربما لم تنتقلْ، واعتمادهم على الإثارة، فلولا أقنعةُ ممثلي هذا الفن
، ولا إلى مؤلِّفي الأوبرا الهزلية، وغولدوني، وشادويل، دون جوان إلى موليير
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والالتواءات التي تنتج عن ، إن هذه الرحلة عبر الفنون الأدبية. وإلى موزار
  .)١(ة جوان عبر الزمنهي أيضاً قص، ذلك

  :نّىغَمن المحكي إلى الم
  دون جوان في الأوبرا قبل موزار

: حين قال، لم يكن كيير كيغارد يعتقد أنه قد أجاد القول بما فيه الكفاية
الموسيقى تلائم دون جوان؛ فقد شهدت فترةُ أواخر القرن الثامن عشر موجةً 

                                                             

يأخذ مـن  ، لشكلٍ وسيط ، بين الملهاة المرتجلة والأوبرا   ، يمكننا هنا أن نخصص مكانًا    ) ١(
ونسمع فيـه أرلـو كـان      ، إذ أن هذا الشكل يغنّى بمقاطع صغيرة      ، رفكل منهما بط  

، للزائـر الحجـري  ) من مسرح المعرض(فقد كانت هناك نصوص معرضية  : وأمثاله
وهي ترجع إلى أوبـرا هزليـة   ، في باريس في النصف الأول من القرن الثامن عشر       

لا تكـاد   ،  منهـا  وتمتلك المكتبة الوطنية ثلاث مخطوطات    ، )١٧١٣(، أولية لدوتيلييه 
  .وإن مارسيلو سبازياني يعدها للنشر، تختلف اختلافاً يذكر عن بعضها بعضاً

) بييرو(وشخصية موليير ) إيزابيل وكولومبين وأرلوكان(إن شخصيات الملهاة الإيطالية 
  :مثال على ذلك، وذلك بالغناء الخفيف المضحك، تحاكي فيها بشكل ساخر المشاهد الشهيرة

  .اذهب وادعه إلى العشاء،  كلا-)لحن بريفو(دون جوان «
  .هل هو قادر على الأكل: ارلو كان
  .أو أوسعك ضرباً، أطع: دون جوان
  .»هل نسيتم أنكم قد أفقدتم هذا الرجل شهيته/ إن هذا الأمر يذهلني«: أرلو كان

  ):بلحن الفويانتين(ويقول ، أرلو كان يقترب من التمثال مرتجفاً
  ،لآمرأيها ا/ شرفنا اليوم

لأكل سمكة  ... لتناول الطعام ، دون مرافقين ، بالمجيء إلى منزلنا  / الذي تخيفني سحنته  
  .شبوط مقلية

  .تضعه راكعاً أمام سيده، فيقوم أرلو كان بثلاث أو أربع شقلبات، التمثال يشير برأسه
  إني مرتبك/ أيها الرجل الشيطان): لحن لانتيرولو(

  أجابني به/ إليك ما، يا سيدي
  »...لعنة االله على الشَّره الخ/ يحب الشبوطإنه 
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في الأوبرا ، ر الحجريمن المؤلفات تحت اسم دون جيوفاني واسم الزائ
إن جميع الدراسات المكرسة . وحتى خارج إيطاليا، في إيطاليا، الهزلية

في شباط ،  غازانيغا الذي عرض في البندقية- لموزار تورد مؤلِّف برتاتي
١٧٨٧ ،والذي هو النموذجاس ، والذي لا يقبل الجدل،  المسلّم به الأصليلكر

المتناثرة ، النسبة للنصوص الموسيقية الأخرىأما ب، موزار ودابونت الموسيقي
 إلى ١٧٧٧خلال العقد الذي يمتد من ، من شمالي شبه الجزيرة إلى جنوبها

١٧٨٧وليس دون أخطاء وثغرات، ها وحسب؛ فقد ورد ذكر . والحقيقة أن
 غير مباشرة بتاريخ أوبرا موزار السابق ق إلا بصورةٍهذه النصوص لا تتعلّ

فهناك دراسة حديثةٌ تزودنا بمعلوماتٍ ، ع ذلك فهي تتصل بهوم. لها مباشرة
: وهي دراسةُ ستيفان كونز، جمعت للمرة الأولى، موثوقةٍ وكاملة عن نشأتها
، وهي عملٌ لا عيب فيه، ١٩٧٢: فينك، ميونيخ، دون جيوفاني قبل موزار

، ابتوهو تنظيم ثو: وإني أقترح أمراً آخر. ولا فائدة من تناوله مجدداً
جرياً ، قبل أن نتناول، ومتحولات هذه المجموعة من الكراريس الموسيقية

فكيف يتم تحويلُ :  إلى آخرمشكلة النقّل من فن،  غازانيغا-على مثال برتاتي
،  محكية هي دون جوان موليير باستخدام قيود الإخراج الموسيقيمسرحيةٍ

  وحرية التصرف فيه؟
 سالفٍ بين دون جوان إلى لقاءٍ، عملنافي بداية ، ينبغي أن نشير

منذ القرن السابع عشر؛ فأول أوبرا معروفة حول موضوع الفاسق ، والموسيقا
ولقد كشف هذا العمل ، ١٦٦٩المعاقَب قد عرضت ونُشرت في روما عام 

، مسرحية موسيقية، ماكشيا الذي حصل على نص الكافر المعاقب. السابق ج
ويبدو أن المقطوعة الموسيقية التي أعدها (جولي من تأليف فيليبو أكسيا

نجد فعلاً قصة من فَقَد ، وتحت هذا العنوان العادي. )١()ميلاني قد فُقدت
ولكنها قصةٌ قد نُقلت ،  الحي قصاصاً خارقاً للطبيعة منه التمثالُفاقتصَ، إيمانه

                                                             

صفحة ، ١٩٦٦، باري لايترزا، حياة دون جوان المغامرة وموته: جيوفاني ماكشيا) ١(
٣٣٢، ٢٢٧، ٨٢، ٨٠     .  

 ١٠ م - أسطورة دون جوان
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 قريب من أسلوب إلى مسرحيةٍ رعوية من مسرحيات القصور بأسلوبٍ
ه إلى عهد الغزليات العاطفية  يجري إرجاعفالحدثُ المسرحي: ادةجلأوبرا الا

يحملون أسماء مأخوذة عن ، وأبطال المسرحية أمراء وأميرات، اليونانية
ودون جوان ، وأوتافيو كلوريدورو، فآنا تسمى إيبومين: الروايات الغزلية

ويتكلّم الثنائي ، ى الراعيات صيادة السمك إلى إحدويسنَد دور.. أكريمانت الخ
ويحاكيان بصورة ، وهما عشيقان ثانويان، المؤلّفُ من الخادم والمرضعة

التي يمكن أن تتطابق مع ، بدلاً من اللهجة المحلية، يتكلّم اللغة الأدبية، ساخرة
فإن السيناريو والممثلين يظلّون أمناء ، أما بالنسبة للباقين، وضعه المسرحي

التي تنجم عن ، والتضخيمات، مع بعض الإدراجات، الأصلية السابقةللنماذج 
والتشكيات الطويلة ، وثنائيات العاشقين، كمشاهد البالية: تغيير الفن الأدبي

 للتضحية بنفسها من أجل ناكر -  مثل إلفير-  مهجورةٍ مستعدة دوماًلزوجةٍ
دون ، أخيراً، كوهنا، لا تبالي بحب الملك لها، وهي فضلاً عن ذلك، الجميل

... ولكنه يغازل بروزيربين في أحلامه،  رئيسيةجوان الثابت على عاطفةٍ
بينما يجري عرض ، ونجد أن التجلي الثلاثي للميت قد تكشّف في تجلٍّ وحيد

وقارب ، فيظهر كهفُ كوسيت،  الكافر أمام أعين الجمهور جهاراًقصاصِ
  .والنشيد المتناوب للبحار والهالك، )١(قارون

من خلال ، ينلْ حظاً وفيراً على المسرح الغنائيلم إلا أن دون جوان؟ 
 القرن فات أواخرِوإنما من خلال الأوبرا الهزلية؛ ومؤلّ، أسلوب التناول هذا
  عن قواعدِعطي فكرةًبحيث تُ، ومتنوعة بصورة كافية، الثامن عشر عديدة

الانتقال من المسرح المحكي لمسرح المغنّى إلى االتحويل التي تحكم.  
 موجود في حةٌ بهذه المؤلّفات؛ فاسم الموسيقيلائ، بادئ ذي بدء، وهذه

  :فاً معروفاًحين يكون مؤلّ، واسم مؤلّف المغناة بين قوسين، رأس هذه اللائحة
                                                             

وقارون هو بحار الجحيم الذي ، كوسيت هو نهر في الجحيم: في الميثولوجيا اليونانية) ١(
  ).المترجم(مشترطاً قطعةً نقدية من كلّ روح ، ينقل على متن قاربه أرواح الموتى
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ــاري  كاليغــــ
ــة ( المقطوعـــ

  الموسيقية مفقودة

مسرحية ، الزائر الحجري  )؟(
، البندقية، موسيقية مرحة 

  ١٩٧٧: كارنافال

  فصلان

، الزائر الحجري والماجن  )بورتا؟(  ريغيني
ثـم  ، براغ، مأساة هزلية 

  .١٧٧٧: فيينا

  ثلاثة فصول

ــري  )لورنزي(  تريتو  ــر الحج اـة ، الزائ ملهـ
  .١٧٨٣، نابولي، موسيقية

  .فصل واحد

، وارسو، الدون جيوفاني   )؟(  ألبيرتيني
١٧٨٤.  

  .ثلاثة فصول

 موسيقا  ،الحجري الزائر  ١٧٨٣: لورنزي(  فابريزي 
، روما، من فصل واحد   

١٧٨٧.  

  

، الزائر الحجري الجديـد     )فوبا(  غاردي
، البندقيـة ، مأساة هزلية 

  .١٧٨٧كارنافال 

  فصلان

دون جيوفاني وزائـره      )برتاتي(  غازانيغا
ــري ــة، الحج ، البندقي
  .١٧٨٧، كارنافال

  

ونحن لا نشير هنا إلاّ إلى ، إن كثرة المؤلفات هذه تثير الدهشة
اثنان في ، ١٧٨٧وبإمكاننا ذكر ثلاثة نصوص جديدة لعام : لأولىالعروض ا

أحدهما هو النص الذي سيستخدمه موزار ، خلال فترة الكارنافال، البندقية
  .)١(ودابونت بعد بضعة أشهر

                                                             

فقد كانت هناك أوبرا لوتيلييه في ، لم يكن هناك غياب كامل للأوبرات فيما سبق) ١(
  :وقد أعيد تناولها عدة مرات في، ١٧١٣، مسرح المعرض في باريس

وفي باليه )  وما يتلوها٢٥: صفحة، انظر كونز (١٧٥٤برون ، الشرير المعاقب
  .١٧٦١، افيين، غلوك
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، سأستبعد من المجموع الوثائقي الخاص بدراستي نصوص وارسو وبراغ
 الذي فُقِدت مقطوعتُه ١٧٨٧وما وكذلك نص ر، التي لم أتمكن من الحصول عليها

كراس لورنزي ، مع بعض التنقيحات، والذي يقلد كراسه الموسيقي، الموسيقية
التي ، وما بعدها وتبقى النصوص الأربعة الأخيرة، ٧٤صفحة ، ١٧٨٣الموسيقي 

ةِيهم١(إن نموذج.  معالجتها للثوابت الثلاثةنا أن نتساءل قبل كل شيء عن كيفي( 
مضيفين إليه ، لثلاثي للميت قد أتّبعه بأمانة لا بأس بها كلُّ الذين استخدموهي االتجلّ

 غازانيغا -ويلاحظُ الانحرافُ الرئيسي عنه عند برتاتي، تنوعات جوانية خفيفة
حيث تتضخّم المأدبة في منزل دون :  في واقعة واحدة٣ و٢الذي يدمج الواقعتين 

رافقها العزفُ الذي يؤدي أثناء الطعام جوان لتغدو خاتمةً موسيقية كبرى ي
 قبل -والتحيةُ الموجهة للمشاهدات البندقيات مع نخبٍ مرفوع، )كونشرتو المائدة(

ولعل هذا الدمج بين المأدبة والقصاص . أن تحدث الكارثةُ فجأة وبصورة فظة
 قد أحدث في معنى، الذي استدعاه تقليص الأوبرا إلى فصل واحد، الخارق للطبيعة

: وهو أن الموت يضرب ضربته في غمرة اللّذات: وجديداً: الحل تأثيراً ملموساً
فهذا التنافر الصاعق بين الاحتفال والهلاك الأبدي يسبغ على الخاتمة الموسيقية 

  .لن يفوت موزار ودابونت استخدامها لصالحهما، شدةً مضاعفة
. التنوعاتإن الزمرة النسائية هي التي تظهر أكثر غنى من غيرها ب

وبغية تقليصها إلى ، وذلك بقصد التبسيط، وهاكم هذه التنوعات على شكل لائحة
حسب تسلسل الانتصارات ، ما هو جوهري؛ فالضحايا ماثلةٌ في اللائحة

النموذجان ، للتذكير، ويمثُلُ في مقدمتها، الغرامية المعروضة على المسرح
ى أن هذا الأخير يمثّل المنشأ إذا اتفقنا عل، تيرسو وسيكوغنيني، الأصليان
  :لأكبر عددٍ من احتمالات التحول اللاحقة، المباشر أو غير المباشر، المحتمل

                                                             

وبنتيجة ذلك ، فإن الرواية الإيطالية، في مواضع مختلفة، كونز. على عكس ما يقوله س) ١(
، وإنما لاقتباس سيكوغنيني، لا ترجع مباشرة إلى تيرسو دومولينا، الفرنسية والأوربية

قد يكون من المناسب (والمعروف الحقيقي بها في شبه الجزيرة ، م الأسطورة الاسبانيةمعم
  ).لأن النسبة غير مؤكدة، سيكوغنيني المزيف، من أجل المزيد من الدقة،  نقولأن
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  سيكوغنيني  تيرسو  :النماذج الأصلية

  إيزابيلا  إيزابيلا  

  .روزالبا صيادة السمك  تيسبيا  

  آنّا  )آنّا(  

  .برونيتّا الفلاحة المخطوبة  أمينتا  

    إيزابيلا  كاليغاري

    روزالبا  

    آنّا  

والأخـرى  ، إحـداهما صـديقة أنّـا     ، دونا كزيمينا وإينيس    
  .وهما ليستا في عداد المشاريع الدونجوانية، وصيفتها

  إيزابيلا  : لورنزي-تريتّو

  آنّا  

  .أمينتا= ليسبينا كونتادينا   

الخطيبة القروية التي كانت قد اختفت عند كاليغـاري تعـود هنـا          
  .ن صيادة السمك هي التي تُستبعدإلا أ، للظهور

  آنا   :غاردي

  إيزابيلا  

  تيسبيا  

  .بيتّا لو كاندييرا  

  إلفيرا  : برتاتي-غازانيغا

  ).إلحاق فتاة نبيلةٍ ثالثة(كزيمينا   

  .أمينتا= ماتورينا   
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إن تنضيد هذه السلاسل النسائية بعضها فوق بعض يستدعي بعض 
ه على الدوام؛ فيعرض الضحايا تجري مراعاتُإن تعدد زمرة : الملاحظات

على المسرح ثلاثةُ أو أربعةُ انتصاراتٍ غرامية مستقلة عن تلك الانتصارات 
ويقر مؤلفو . التي ينظّمها الخادم يومياً» القائمة«التي يمكن أن تذكرها 

ما ل، أنه لولا هذا التعدد، اب المسرحين كافةشأن الكتّ، والحالة هذه، المغنّاة
، وتدور التنوعات، كان دون جوان هو سارق النّساء الذي تحتاج حكايتهن إليه

حول توزيع الفتيات النبيلات وفتيات العامة ضمن ، كما هو الأمر دائماً
فتكون إحدى ، توزيعاً يجري في غالب الأحيان لصالح النبيلات، الزمرة

التي ، ةً صيادة السمكوهي تار، الفتاتين القرويتين موجودة في الزمرة بمفردها
الخطيبة الريفية التي يباغتُ المخاتلُ ، وتارةً أخرى، تشارك في مشهد الغرق

ويعيد غاردي إقامة التكافؤ؛ .  وهي التي ستكون زيرلين مستقبلاً- عرسها
بإدخاله للمسماة لو كاندييرا؛ بينما يهدد برتاتي وضعها بإضافة امرأة نبيلة 

، إلى أن آنا، طبقاً للقاعدة التي يبنى السيناريو عليها، شيروإننا ن، )دونّا(ثالثة 
  . أبداًلا تغيب، كوجهٍ أساسي في العقدة المسرحية
مات وحدها، إن الشيء الذي لا يظهرث، لدى قراءة المقددالح هو سير ،

وهو : وسأكتفي بما يهمني أكثر من غيره. وحركة الممثلين خلال العرض
ومن أول المؤلّف ،  فعلياً في كافة الكراسات الموسيقيةحضور آنا حضوراً

هو استثناء برتاتي الذي يحصر هذا الحضور ، مع استثناء واحد، حتى نهايته
وفي المبارزة وموت ، في مشروع دون جوان الليلي: في مشاهد المقدمة فقط

منا أنّها حتى تُعلِ، وما إن تحصل آنا من أوتافيو على القَسم بالثأر لها: الآمر
ولا . )١(فهي تختفي لكي لا تعود أبداً، وعلى ذلك، ستعتزل في أحد الأديرة

                                                             

من الممكن أن يعود السبب في هذا الاعتزال المثير للدهشة إلى العدد القليل من ) ١(
المتوفرة في ) وهو أعلى صوت عند الطفل والمرأة، ويسمى الندي(أصوات السوبرانو 

وتلك هي ، فير أو ماتورين تغنى بصوت واحدوربما كانت أدوار آنا وإل، الفرقة
  /.٦٠: /صفحة، فرضية كونز
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تعاملُ آنّا بصورة أفضل من الناحية الموسيقية؛ فغازانيغا لا يسند إليها أي 
وحول . لحن في المقطوعة الأصلية على الأقل؛ فهي بالجهد شخصيةٌ غنائية

أما عن سلوك . نت لن يقتديا به في ذلكنحن نعلم أن موزار ودابو، هذه النقطة
إنّها : فهو بشكل عام سلوك أمين للرواية الصادرة عن تيرسو، ابنة الميت

وهناك استثناء وحيد في مسرحية . إيريني التي تطالب بالاقتصاص من القاتل
أن ، مثل كافة النساء الأخريات، المتيمة حباً، حيث تطلب آنّا، الزائر الجديد

الذي تنقض عليه أربع نساء يلاحقنه غير آبهات ، دون جوانيتزوجها 
حيث ، إلا أن الأمر يتعلق بأوبرا حوكيت محاكاة عالية في سخريتها. بصدوده

دون أن ينحصر في دائرة ، يجتاح الطابع الهزلي كافة قطاعات توزيع الأدوار
، يهامساهمة لا ريب ف، إن آنّا المغرمة بقاتل أبيها تساهم. الخدم وحدهم

سنفحص الآن تنظيم السيناريو الدراماتيكي أي إحدى سمات . بالانقلاب الهزلي
، وسأعالج مرحلتين منه فقط ولكنهما مرحلتان استراتيجيتان، الخطاب الحكائي
  .المقدمة والخاتمة

نحن ، كما هي الحال دوماً، الذي يقتدي به سيكوغنيني، وعند تيرسو
وفتيات ، انية يجري تناوباً بين فتيات النبلاءنعلم أن تسلسلَ المشاريع الدونجو

وترتيب الانتصارات . والإغواءات المكشوفة، بين الهجمات المقنعة، العامة
وجريمةَ القتل إلى موقع بعيد من سير ، الغرامية هذا يؤخّر حادثة آنّا الحاسمة

  ..الحدث الذي يجري تمثيله
هذا ، على وجه التقريب، والأوبرا الوحيدة بين أوبيراتنا التي تراعي

مع ذلك الفارق الطفيف الذي ، )١٧٧٧(الترتيب التعاقبي هي أوبرا كاليغاري 
  .كما رأينا، يتمثل بحذفه للفلاحة الصغيرة

إن الأوبرا التي تخلّ بنظام هذه السلسلة من اللقاءات النسائية أكثر من 
بإلفيرا التي والتي تبدأ ، هي الأوبرا الجادة في القرن السابع عشر، غيرها

حيث تعود لوضعها ، لدى خروجه من حادث الغرق، يلتقيها دون جوان
الذي يبعد ) ١٧٨٧(كما يخلّ بنظامها غاردي المؤلّف الساخر ، كصيادة سمك
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لكي يجمع رباعي النساء المتنافسات ، إلى الماضي كافة الانتصارات الغرامية
الواحدة تلو ،  منهنص البطلاللواتي يطاردن دون جوان في النُزل؛ حيث يتملّ

  .الأخرى
يجرون تغييراً ،  برتاتي- وغازانيغا،  لورنزي- فإن تريتّو، وبالمقابل

ن وهذا هو الحلّ الذي تبناه ملح، حين يقدمون حادثة آنّا إلى الافتتاحية، جذرياً
وبفضل ). ١٧٧١(الرقص أنجيوليني في الباليه التي وضع غلوك موسيقاها 

 يجعل وطأةَ، الذي حدث منذ المشاهد الأولى، ن مقتل الآمرفإ، هذا النقل
ويؤذن أيضاً بالعودة الانتقامية التي ستحوم ،  واحدةالموت تُثقِلُ الأوبرا دفعةً

  .مي عن رؤيته لأنه ع منه البطلُالذي لا يضطرب، حتى الحل النهائي
ظهر وهي أنّها تُ:  إضافية من وضع حادثة آنّا في المقدمةوهناك ميزةٌ

ونحن نعلم ، منذ البداية تلك الشخصية المتميزة التي يجب أن تكون ابنة الميت
بب؛ فليس هذا التجديدالسالنتائج إذن؛ ولا يدهشنا أن يكون دابونت  عديم 
بقيان على حضور آنّا في حين رتّبا الأمور بحيث ي، وموزار قد حافظا عليه
  .من البداية إلى النهاية
 أي - ولا أعني بالخاتمة هنا الحلّ، تأتي الخاتمة، وبعد المقدمة
أو ، وإنّما أقصد المشهد،  الذي تطرقنا إليه فيما سبق- النزول إلى الجحيم

المشاهد التي تعقب موتَ البطل لأن نهاية السيرة الدونجوانية لا تتواقتُ مع 
لقرنين في ا، دت جيداًطّ حسب العادة التي تو.أو الأوبرا، نهاية المسرحية

: وهذه الخاتمةُ تقدم على شكلين متعارضين. والثامن عشر، السابع عشر
أو ، ويجري دائماً،  الجحيم في عذاباتِوهو يئن، فغالباً ما يتم إظهار الهالك

ليشاركوا في مشهد ،  مجموع الباقين على قيد الحياةإعادةُ، تقريباً دائماً
  .حبورٍ جماعي أخير

حيث لا يعود أحد ، والتئام الشّمل البهيج، سعيدةإن تقليد النهاية ال
،  الحياة والحبفي مسراتِ، بأسرع ما يمكن، يفكر إلا بالانغماس من جديد
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 الجحيم  لوحةِأما تقليد. يرجع إلى تيرسو، ر الصفاء معكّحال استبعادِ
، السوداء التي تقترن مراتٍ عديدة بالمشهد السابق فيأتي من سيكوغنيني

كما في غالبية ،  استمر بالنظام في سيناريوهات الملهاة المرتجلةوقد
، حينذاك«: مروراً بباليه غلوك التي تبرزه إلى أقصى الحدود، )١(الأوبرات

ويخرج من هذا البركان الكثير ، ويقذف بألسنة اللهب، ينشقّ باطن الأرض
تقيده إنّها . والجنيات الشريرة التي تعذّب دون جوان، من الأشباح

تبتلعه الأرض مع جميع المسوخ؛ وتغطي ، وفي يأسه المريع، بالأغلال
  .».هزةٌ أرضيةٌ المكان بكومةٍ من الأنقاض

فهو يتوج العرض ، وسواء كان المشهد الأخير قاتماً أو مفرحاً
إن ما تتميز به ، الجادة أو الهزلية، وتلك هي قاعدةُ الأوبرا،  عارمبتمجيدٍ

الذي لن يحتفظ (ية التي تحملُ عنوان دون جيوفاني قبل موزار الأعمال الفن
وخاتمتين متناقضتين؛ ، هو وجود مشهدين متجاورين، )بغير النهاية السعيدة

فقد كانت قصة دون جوان تلك تُفهم حينذاك على أنها مسرحيةٌ ذات نهاية 
وذلك ما يضع هذه المسرحية . مزدوجة؛ هي حلُّ مأساة وخاتمة ملهاة

  )٢(في ميدان الأوبرا الهزلية، مغنّاة في مكانٍ خاص بعض الشيءال
                                                             

، وغاردي، وتريتو، وكاليغاري، )١٦٦٩(إن مشهد الجحيم موجود عند ميلاني ) ١(
في ، ١٧١٣ولم تكن غائباً كذلك في أوبرا لوتيلييه الهزلية التي مثلت عام ، وغازاينغا

  .مسرح معرض سان جرمان
أثناء ، نا أن نفسر حذفَ مشهدِ الفرح الجماعي النهائي الشائعفربما يمكن، وهكذا) ٢(

كما ، فهل ينبغي أن نعزو ذلك. في القرن التاسع عشر، عروض دون جيوفاني موزار
غير ، التي شجعتها الرومانسية؟ دون ريب، إلى تغير الجمالية المسرحية، نفعلُ عادة

، والتي أعيد تناولها مرات عديدة، أن علينا أن نشير إلى أن مسرحية الزائر لغازانيغا
مشهد ، قد اقتُطع منها في غالب الأحيان، منذ سنوات أواخر القرن الثامن عشر الأخيرة

  .وكانت تختتم بسقوطِ البطل إلى الجحيم، النهاية السعيدة
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  :من المسرحية المحكية إلى الأوبرا
نتوقف عند تكوين ، ئ لهذه المسألة الجوهرية أنلنوطّ، من المناسب

ما يمكننا أن نرده من  أن نتوقّف عند، أو على الأقل، كراس دابونت الموسيقى
لأن برتاتي ، ما يدين به لموليير أي عند: لههذا الكراس الموسيقي إلى أصو

فإذا كان موليير موجوداً أحياناً ، يشكل جسراً بين دون جوان ودون جيوفاني
فوظيفة . فهو يدين بذلك إلى توسط سابقه البندقي المتواضع، عند موزار
ولكن عن ، غالباً ما قامت المؤلّفات المسماة، وظيفة ناقل الحركة، البديل هذه

  .)١( بالمؤلفات الصغرى،حق
أن برتاتي كان يضع مسرحية موليير ، في الواقع، ليس هناك شك

وليس غولدوني الذي ليس لمسرحيته دون ، نصب عينيه طيلة عمله؛ موليير
إلاّ . ولا بكراس دابونت، لا بكراس برتاتي الموسيقي، جيوفاني تينوريو علاقةٌ

بالنسبة لمشكلة ، نوية بحد ذاتهاأن هذه النقطة التاريخية هي ذات أهمية ثا
: وهذه المشكلة هي: ويمكنها أن تسهم في طرحها، ذات قيمة عامة، نظريةٍ

ماذا يحدثُ عندما تتحول المسرحية المحكية إلى أوبرا؟ وكيف يجري هذا 
تحت تأثير قيود الإخراج الموسيقي؟ وهل هناك قوانين تحويل تحكم ، التحويل

 وضوح  بكلّ السؤالُلقد طُرح. ن الأدبي إلى الأوبرا؟مثل هذا التغيير من الف
إلا ، دابونت وموزار، وتغيير صورته، الذي يقوم بتحويله، ي زواج فيغاروف

فمسرحية موليير قد : أن الأمور ليست بمثل هذا الوضوح في الحالة الحاضرة
 الفصل -ولكن في بعض مشاهدها فقط، وترجمها برتاتي أحياناً، استخدمها

                                                             

حول العلاقات بين أوبرات غازانيغا وموزار؛ فإن الأمور الجوهرية قد قيلت في ) ١(
إن دابونت لم يكن يجهل مؤلف هذا الكاتب . كونز. س.فة الذكر لالدراسة الآن

وهو ، ثم في نابولي، والذي صقل مواهبه في البندقية، الموسيقي الفيروني الأصل
فإن من أعد الترتيبات ، يتحدث في مذكراته عن تعاونه معه؛ وهذا أمر طريف

  .لم يكن غير دابونت، ١٧٩٤لعروض الزائر في لندن عام 
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في تنافسٍ ، قيةبالنسبة للفصول البا،  وهو تدخلُ-الأول والثاني بشكل رئيسي
أو ، في الأوبرات السابقة، ونتعرف هذه المصادر، مع مصادر أخرى أقلّ دقة

في التقاليد المسرحية الإيطالية التي نشرت الموضوع ، بصورة أكثر انتشاراً
 - فحالة برتاتي، والثامن عشر، خلال القرنين السابع عشر، الدونجواني

  .ئية للمشكلةغازانيغا يمكن أن تصلح إذن لمعالجةٍ جز
وذلك ، وهناك علامةٌ أولى على علاقة البنوة الموجودة بين برتاتي وموليير

التي لم ، ما تورينا، وخصوصاً، مثل اسم إلفيرا: في أسماء توزيع الأدوار النسائية
يظهر اسمها حتى ذلك الوقت في أي مؤلّفٍ غنائي للدلالة على الفلاحة التي 

 معاكسةً في كون فيمكن أن نرى علامةً، المقابليلاحقها دون جوان بغزله؛ وب
مشاهد المقدمة غريبةٌ كل الغرابة على موليير الذي يبعد إلى الماضي آنا ومقتل 

فحين اقتبس فاتحة القداس ، رتاتيبالغائبين الكبيرين من مسرحيته؛ أما ، الآمر
 عنهما دون أن يأخذ، وعن أوبرا تريتّو،  غلوك-المأتمي عن باليه أنجوليني

فقد قدم لموزار مخططاً أولياً لأكثر الافتتاحيات ، موسيقا الغَزل المسائية الافتتاحية
تلك الشخصية المحتقرة في زمرة ، وهي افتتاحيةٌ سيتحدد فيها دور آنا، فخامة

فمنذ المشهد الخامس . منذ بداية الحدث، وستحدد تحديداً قوياً، غازانيغا النسائية
إنّما تعرف أولى ، التي يعلن نهايتها لحن أوتافيو، عد انتهاء المقدمةوب، عند برتاتي

ابتداء من مقطعٍ بارعٍ ، حين تتكاثر هذه الأصداء فجأة، أصداء المسرحية الفرنسية
والذي يمنح خادمه حقَّ ، السيد المتحكّم بكلام الآخرين، خاص بالبطل المولييري

ولا عن دونّا ، لا عن الآمر، لّمني بعد الآنشريطة ألا تك«: أو يمنعه منه، الكلام
وهذا البطل المولييري يترجم » .فإني أترك لك حرية أن تقول لي ما تريده، آّنا

إني ، حسناً«: على النحو التالي،  المشهد الثاني-قول موليير في الفصل الأول
  .».وأن تبوح لي بمشاعرك، أمنحك حرية الكلام

 بعض وهذا يدهشنا، لنساء العظيمة بآرائه ساحر القد تم حذفُ مجاهرةِ
 ليأخذ البطل الشيء، فقد كان يمكن ويجب أن تُفسح هذه المجاهرة المجالَ
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الأول أحد الألحان، حسب القاعدة التي توافق بين اللحن المغنّى، وأحد 
فهكذا . المقاطع الطويلة، أو احدى المناجيات في المسرحية التي يجري نقلها

  . في عرس فيغاروهو الأمر غالباً
ففي المشهد السادس، ينقطع : وهاكم نقطة غير متناظرة باتجاه عكسي

الفصل (الحوار بين السيد والخادم عند بيرتاتي، كما كان الأمر عند موليير 
ر المتوقع لإلفيرا التي لها الحقّ في ي، بالوصول غ) المشهد الثالث- الأول

 إليه المفسد على انفراد، غيصيوالذي !) لحن المرأة المسكينة(لحنٍ بسيط 
وليس لهذا اللحن أي معادل عند موليير، فالإخراج الموسيقي إذن هو الذي 
يستدعي هذا الإدراج التجديدي، بأسلوب تشكّيات النساء المهجورات المألوفة 

) آه، ماذا تقول لي؟: (وتجد الإدراج نفسه عند دابونت وهو لحن. في الأوبرا
 وما إن يستأنف الحوار، حتى نعثر من جديد على نص ).المشهد الخامس(

موليير، الذي اختُصر بعض الشيء، أو أثبت بحرفيته أحياناً، كالملاحظة 
إلفيرا، ومعاتباتها، وحتى التفسير السخيف الذي » حاشية«حول الملابس، و

يعطيها إياه الخادم، حول عدم وفاء المغوي، وهو مثال الاسكندر الأكبر، أما 
ذلك التجديد في الأوبرا، أما » القائمة«ون جوان فيتملّص، ويأتي لحن د

 فكان قد تخلّى عن هذه القائمة، مع أنّها تقليدية في )١(الدوم جوان الفرنسي
  .الملهاة المرتجلة

 موسيقية خالصة، تنمو بشكل ويترك برتاني نص موليير في متتاليةٍ
 في الريف، والألحان الفردية متوازٍ عند غازانيغا وموزار، وهي العرس

والجوقات، وابتهاج الأناشيد المتناوبة، الذي يأتي ليقضي عليه التدخّلُ 
ولهذا المشهد أصلُه البعيد عند تيرسو .  الخادم-السيد: العدواني للثنائي

والذي صبغه سيكو غنيني بالصبغة الايطالية، وأعادت نقله ) اختطاف أمنيتنا(
  . الوسطاء، فلقد كان مهيأ أصلاً للإخراج الموسيقيسلسلةٌ من المؤلفين

                                                             

 ).المترجم. (مسرحية موليير أي )١(
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ويعود إلى موليير عودة مقتضبة جداً والحق يقال، في موضوع إغواء 
الفتاة القروية، وفظاظات السيد الإقطاعي الموجهة إلى العامي المحروم، 

أنت تصفعني على : (وهو لحنُه الوحيد: والذي يستدعي جوابه تدخّلاً موسيقياً
، وهو اللحن )لقد وصلتُ يا سيدي(، والذي سيصبح عند موزار لحن )وجهي؟

إنّما لم يكن . الذي سيؤديه ماسيتو، ويفوح منه التمرد العاجز بصورة أكبر
هناك شيء من هذا القبيل عند بييرو الفرنسي، ذلك الفلاح المخدوع 

 عن هو نسخ حرفي) ١٤: المشهد(وبالمقابل، فإن إغواء ماتورينا . والراضخ
النموذج المولييري الأصلي، وحتى أنّه ترجمة حرفية له تقريباً، مع بعض 

وحين يحيد برتاتي وغازانيغا عنه، فذلك لأنّهما يحولان نصاً محكياً . الحذف
  :إنهما يعطيان ماتورينا لحناً نوجهه إلى من ظفر بها: إلى أوبرا
  وإن جعلتني جديرةً(

  ..)بأن أحظى بهذا الشرف الكبير
سيختم موزار الواقعة ذاتها مبيناً، بالموسيقى نفسها، حركة الإقناع و

، حيث يتقارب الصوتان المنفصلان )ستعطيني يدك(التدريجية، في اللحن الثنائي 
في البداية، ويختلطان ويحتضن كلٌّ منهما الآخر، ويذوبان معاً في النهاية في نغمٍ 

فمن المسرحية إلى أول : ه دلالتهوندرك هنا تحويلاً مضاعفاً ل). لنمضِ(موحد 
 تتمأوبرا، يجري إدخال لحنٍ على الحوار المحكي، ومن غازانيغا إلى موزار، 

  . مزدوج يقلّد مراحل الإغواء عن اللحن المنفرد بلحنٍالاستعاضةُ
عند موليير، حيث يتلاعب دون )  الفصل الثاني- الرابع(إن المشهد 

من كل منهما عن طريق الأخرى، هو مشهد جوان بالفلاحتين، اللتين يتملّص 
وليس بين (قد نقله برتاتي من مكانه، وأصبح يجري بين ما تورينا وإلفيرا، 

اللتين يعاملهما المغوي بالتناوب على أنهما ) يديه سوى فلاحة واحدة
وعند موزار . » مجنونةةٌدهذه سي«: تصبح» هذه مجنونة«مجنونتان، وعبارة 

توصف ألفيرا وحدها بالجنون، وهذه ) هد الثاني عشرالفصل الأول، المش(
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 ملموساً المرة، أمام آنّا وأوتافيو اللذين يحلان محلّ الفلاحة، فيصبح التعديلُ
فالإلقاء الملحن عند غازانيغا يتحول إلى غناء رباعي، ونحن نعرف : أكثر

سه أنّه، ميل موزار للمجموعات الغنائية، وموهبته فيها، ونتبين في الوقت نف
من استبدالٍ إلى استبدال، وبتأثير الإخراج الموسيقي التدريجي، فإن المتتالية 
الموسيقية الأولى يكاد لا يمكن تعرفها في النص النهائي لهذا التكوين، ولكن 

  .هذا لا ينفي أنّها كانت بذرته الأولى
ة وبعد ذلك، تختفي فصول موليير، الثالث والرابع والخامس بصورة كامل

ى تجليات ل واحدة إتقريباً من اقتباس مؤلّف المغنّاة البندقي، الذي يقفز قفزةً
، )١(، حيث يكفيه أن يعتمد بالنسبة إليها على التقليد الإيطاليالميت، وإلى الحلّ

: ومهما يكن من أمر، فقد كانت تحكمه قيود الأوبرا بالإبتعاد عن نموذجه المحكي
 المسرح فيها الموسيقا بصورة كاملة علىوهذي هي اللحظة التي ستستولي 

بالنسبة للحن الثنائي لدعوة التمثال، ثم بالنسبة للمأدبة في منزل دون جوان، 
  . ملحن إلقاءٍلحن المائدة والخاتمة الموسيقية الكبرى، وهو ما يستبعد كلَّ

  :قيود الموسيقا
حلُّ ماذا يحدث حين ن: السؤال الذي ينبغي أن نطرحه الآن هو التالي

 ن الجاف، والذي نضيف –الغناء محلَّ المحكيالمغنّى، الذي هو الإلقاء الملح 
 حد، وهي الجوقة ، ولكنّها النشيطة إلى أبعدِ»الشخصية غير المرئية«إليه تلك 

الموسيقية؟ من المؤكّد أن هناك تحولاً في هذه الحالة، أي هناك هدم، وإعادة 
 نضعه على  صوتي لا يستحيل إلى ثوبٍيقي الموس، فالخطاب)جزئيات(بناء 

  .النص المحكي، بل إن له قواعده، وأشكاله الخاصة به
إن المشكلة سهلة نسبياً، حين يأخذ المؤلّف الموسيقي، ومؤلّف أغنياته 

 ليصنعا منها أوبرا، فيجري - كزواج فيغارو مثلاً–ملهاةً أو مسرحية ما 
تألّف من مجموعة متتابعة من الفقرات، بما أن الأوبرا ت: التحليل كما يلي

                                                             

 .يمكن أن نحس بتأثير موليير أيضاً، وبصورة واضحة، في آخر زيارة لإلفير التائبة) ١(
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 والتي ليس ترتيبها تعسفياً، من –كالألحان الفردية، أو الثنائية، أو الجماعية 
 فتجري مطابقتها على المناجيات، أو المقاطع الطويلة، وعلى –ناحية أخرى 

الحوارات البسيطة أو المركّبة لمسرحية الاستناد، ثم تُحسب التعادلات، 
ا هو أكثر كشفاً بكثير، وهو الأمور غير المتماثلة، أي الحذف، ويحسب م

والإضافات، والإدراجات التي تتطلّبها الأشكال الموسيقية، فيتبين حينذاك، 
 يتبين أن الشخصيتين -وإني أحافظ على نفس المثال–بصورة خاصة 

فردية، النسائتين الكونتيسة وسوزان، تشهدان أن دوريهما قد اغتنيا بالألحان ال
ومع  المحافظة على . والثنائية التي لم يكن ينبئ بها شيء في نص بومارشيه

موضوع العقدة، ولائحة الممثلين، وسير المشاهد، يكون إعداد المسرحية 
لتصبح أوبرا قد غير مواضع التعبير القوية، وعدل الشخصيات، وعلاقة 

ر معنى الملهاةالشخصيات فيما بينها، وغي.  
ليس واحداً، وليس بالبساطة نفسها، في مسرحيات الزائر إن الوضع 

مسرحيةٍةُالحجري، فأي ها مؤلفو المغناة، والمؤلفون  أو مسرحيات يعالج
 مستمدة من سيكوغنيني الموسيقيون؟ إنهم ينطلقون أحياناً من مسرحيةٍ

وغالباً ما ينطلقون من سيناريوهات سبكُها، وهي غير معروفة، ) بيروكشي؟(
 فاتٍرجح أنّهم ينطلقون من سيناريوهات شتى يقعون عليها، أو من مؤلّوالأ

  .غنائية سابقة، كما يفعل برتاتي، ثم دابونت
ولكي نقلّل مقدار التخمين، والبحث الذي يعوزه اليقين عن المصادرة 

تي وحده، وهو االمحددة، فسأكتفي بطرح السؤال التالي، مقتصراً على برت
فحين نفترض نقلاً مؤكداً سابقاً، مثبتاً من : دابونت من مصادر  ثقةٍمصدر

، )المتقاربين إلى حد كبير في سير المشاهد(ناحية عن سيكوغنيني وبيروكشي 
ومن ناحية أخرى، عن موليير، فما هو دوره المعادلة التي يمكن لهذا النقل أن 
يقترحها على مؤلِّف المغناة؟ ما هي الإضافات، وضروب الحذف التي 

  .ضطره الإخراج الموسيقي إليهاسي
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على عكس زواج فيغارو، فإن المؤلفين الموسيقيين الطليان، شأنهم شأن 
فليس هناك أية : موليير، لا يقدمون إلا حصاداً هزيلاً جداً من المناجيات

مناجاة عند موليير، إذا استثنينا مناجاة سغاناريل عند الحل، ومقطعين طويلين 
 المشهد - الفصل الثاني-المشهد الأول(نسبة للبطل يشبهان المناجاة بال

ولن تتناولهما الأوبرا من جديد، أما عند الطليان، ).   الفصل الثاني-الخامس
ومقطع النواح الغنائي، . يات الخادم، أثناء هروب سيده في الليلفهناك تشكّ

شهد مان والدها، وتظلمات الهالك في الجحيم، في المثالذي تؤديه آنّا فوق ج
، وسيكون على الأوبرات أن تبتكر كلّ شيء )الذي تخلّى عنه دابونت(الأخير 
  .)١(عشرة ألحان عند برتاتي، وخمسة عشر عند موزار: تقريباً

ف للحدث المسرحي،  توقّلمغنّى؟ إن اللحن هو فترةُفما هو نظام اللحن ا
ه فالممثل حين يكون على المسرح بمفرده، أو حين يتوجه إلى من يشارك

لحن : وأحياناً على طرف غائب ثالث(الدور، يركّز الاهتمام على نفسه، 
، فكلّ شيء يتوقّف، ولا يعود يحدث أي شيء، باستثناء هذا الغناء )القائمة

الذي ينتشر صادراً عن كائن يصبح فجأة وحيداً، عاكفاً على اهتزازاته 
عن ألمه، وكراهيته ، و)إلفير(الصوتية، الأكثر ذاتية، والتي تعبر عن غيرته 

، فما إن يبوح ذلك الذي يغنّي بما )دون جوان(، أو جوعه الشديد للمتعة )آنّا(
قة التي يبوح بها، أكثر مما يتميز يريعتمل في نفسه بمفرده، حتى يتميز بالطّ

 أي بطريقته في غناء ما في نفسه، فالكلمات ومضمونها، التي - بما يبوح به
 الملحن، تنتقل إلى الدرجة الثانية، ليس بالنسبة للمؤلف تها في الإلقاءيلها أهم

الموسيقي، وإنّما بالنسبة للمستمع، فهذا المستمع يدرك درجة الزمن الموسيقي، 
وتغيرات هذه الدرجة، والمسافات الزمنية، وتبدلات طبقة الصوت، وامتداد 

يدرك الصوت وطابعه إذ تعبر عنهما آلات الفرقة الموسيقية، أكثر مما 
                                                             

قد يتعين علينا أن ندخل في التفاصيل، فمن أوبرا إلى أخرى، من البديهي أن ليس ) ١(
 للشخصيات جميعها عدد الألحان نفسه، وهذه الألحان تتوافق في غالب الأحيان مع

 .مواقف ذات مضامين مختلفة
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وللحظة من الزمن، فإن . الموقف المسرحي، أو بنفس الوقت الذي يدركه فيه
العزفّ، أي الموسيقى، هي التي تسيطر على المسرح، مغيرة معطيات الفن 

الخطاب الروائي، وصانعةً ايقاعاً ةَالمسرحي المعتادة، وقاطعة استمراري 
  .جديداً للعرض المسرحي

طرأ على مسرحيات دون جوان المحكية،  ي تعديلٍوينتج عن ذلك أولُ
فبدلاً من تراكم أعمال الخطف، واللقاءات والمجابهات التي تتصف أول ما 
تتصف به بالسرعة، فإن الأوبرا تُجري التناوب، حسب قانونها الخاص، بين 

راف، ف المخصصة للبوح الحر، للاعت التوقّحركة الإلقاء الملّحن، وفتراتِ
 بالحركة والاضطراب المحموم، تتباطأ، شخص تتّسمبحيث أن قصة حياة 

وغالباً ما تتجمد حركتُها، فتغدو على هذا النحو، بين الحين والحين، عرضة 
  .للانتظار، والتأمل الخاشع

وتُضاف إلى هذه السمة العامة سماتٌ أخرى، حالما نعاين توزيع 
الحق في الغناء، الألحان، فإن إحدى قواعد الأوبرا هي أن لكلّ مشترك فيها 

ولذلك فإننا نرى شخصيات، كانت حتى ذلك الوقت هامشية، ترتفع في 
مرتبتها، وتتسلّل مؤقتاً إلى مركز العرض، وتستأثر باستماع المشاهد لها، 

ن فالغناءيكسبها، هي أيضاً، فكراً ووجوداً شخصيي :ي د إلى سنَفهناك لحن
رته على السيد الإقطاعي الذي  وهو لحن ثو- العريس الريفي عند غازاينغا

 ويعطيه موزار اللحن نفسه أيضاً في -يفيد من مركزه ليخطف منه زوجته
داسية الغنائية، في الفصل الموقف ذاته، كما يمنحه لحناً آخر، في نهاية الس

عند برتاتي( الحساسية  البالغةُالثاني، أما العروس واحد فنحن )ولها لحن ،
لها لحنان موجهان إلى الزوج : هو مكانها عند موزارنعرف المكان الذي 

أعطني يدك، موجه للمغوي، فتلك التي لم : الذي تريد استعادته، ولحن ثنائي
تكن، حين تتكلّم، غير ظلٍ عابر، تصبح حين تغني، شخصية حافلة باللبس 

ن  بالنسبة للمحللّين، إ–وأوتافيو ذاته، ذلك الحبيب السيء الحظ . موضغبال
لم يكن بالنسبة لآنّا، ومهما يكن قليلاً بوحه بحبه بأسلوب الصدح المليء 

 ١١ م - أسطورة دون جوان
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بالحنان، فهو يجبر الجمهور على الإصغاء إليه، وعلى فهمه، وعلى منحه 
الأهمية، والبعد الداخلي اللذين لم يكن يمتلكهما، لا عند تيرسو، ولا عند 

  .سيكو غنيني
طريقة أخرى، فبصرف النظر عن إن الأدوار الكبيرة يجري تعديلها ب

آنّا شبه الغائبة قبل موزار، فلم يعد بوسعنا أن ننسى إلفير، التي تأتينا من عند 
عهد إليها بلحنين، يعمل دابونت على موليير، كما نعلم، وعبر برتاتي الذي ي

وعلى نحو أدق، ما الذي يتغير في شخصية إلفير، . إطالتهما، مضامين مماثلة
حضورها !  حضورن الملهاة إلى الأوبرا؟ أولاً، حضورها، وأيبالانتقال م

في المجموعات التي توزعه من أول المؤلَّف إلى آخره، بينما لم تكن تظهر 
عند موليير إلا على فترتين، ولكي تتوجه في كل مرة بالكلام إلى البطل، 

ة ألحان عند بمعاتباتها الغيورة له، ثم بحثّه على التوبة، وهناك الألحان، ثلاث
آه، ماذا تقول؟ : لحن: موزار اثنان منهما مناجاتان تقولهما بمفردها وهما

،  جادوهما لحنان كبيران بأسلوبٍ. أنت تخونني، إن روحك جاحدة: ولحن
 المنغّمة، والارتماءات البهلوانية عن التوتر الذي حيث تكشف الطفراتُ

قها، إنها تُطلق العنان من أجل نفسها لحبها الجنوني وشهوتها، وشعورها يمز
بالمرارة، وخصوصاً لشهوتها، وهواها المكبوت الذي تظهره أحداث الفصل 
الثاني، والتي أضافتها دابونت، على أنّه هوى مهيأ للانبعاث، لدى أدنى إشارة 

 كبير، والجديرة إن إلفير، الصافية الذهن إلى حد. ة عن المغويرعودة صاد
إلى عشيقة شهوانية وذليلة، وقد أعطاها الموسيقي وزناً بموليير تتحول هنا 

آنا ولحنيها، وإسهامها الحاسم : ة الغناء النسائييقوياً معادلاً، يتوازن مع ثلاث
  .١في مجموعات المغنين

إن نظام الألحان الفردية ييسر، كما نرى، عرض الوجوه النسائية، التي 
ما بينها فحسب، أو عبارة عن نساء لم تعد عبارة عن ضحايا غير متمايزة في

                                                             

 ).١٩٢: ، صفحة١٩٤٧الوجود المسرحي لدون جوان، ميونيخ : (غنوغ. ارجع إلى هـ ) ١(
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ونضع إلفير موليير جانباً، (مسكينات يطاردن دون جوان الذي سخر منهن 
، فاعترافاتهن المغناة تنتزعهن من نصف الغفلية، من الظلّ الذي )بالطبع

ألقتهن فيه شخصيةُ الفاسق المهيمنة باستمرار، فينجحن في أن يفرضن على 
  .اصة بهنالمستمع وجهة نظرهن الخ

 ،والشكل المغنى ،عندما نحاول أن نقارن بين الشكلين، الشكل المحكي
، والمركّبة منها )الثنائي منها(فلا يمكننا أن نهمل مجموعات المغنين، البسيطة 
الرباعيات، والسداسيات : على وجه الخصوص، وهذه المجموعات هي

نى الأوبرا الهزلية، الغنائية، ومجموعات الاختتام الغنائية، وهي مصدر غ
فهل يجب الإشارة . ومشتقاتها، فنحن نعرف الفائدة التي جناها موزار منها

لهذا الأمر البدهي؟ لاشيء يمنع من الإكثار من المتحادثين في مشهد محكي، 
فهؤلاء لا يفصحون عن أفكارهم إلا بعضهم بعد البعض الآخر، عن طريق 

» تنضيد«لأوبرا فهي في قدرتها على  اتبادل الردود المتجاورة، أما ميزةُ
الأصوات بعضها فوق بعض، على طريقة الآلات الموسيقية، في الجوقة 
الموسيقية، بحيث أنّه، ما إن تصدر هذه الأصوات كافّة بنفس الوقت، حتى 

سماع أي منها، دون أن يختلط بالأصوات الأخرىيمكن .  
النسبة للغناء الرباعي وهكذا هي الحال مثلاً، في أوبرا دون جيوفاني، ب

حيث تتحد أصوات آنّا، وأوتافيو وإلفير )  المشهد الثاني عشر- الفصل الأول(
ودون جوان، التي كانت منفصلة بعضها عن بعض في البداية، وتختلط معاً، 

وفي تلك اللحظة الحاسمة التي . ، وأخيراً رباعي، ثم ثلاثي ثنائيعلى أساسٍ
ضحايا  ال تحالفِ اعتدى عليها، وحيث يتم إعداد منتتعرف فيها آنّا صوتَ

 عن التشويش، وبلبلة الأفكار، بنفس الوقت  التعبيرضد الفاسق، تختار الأوبرا
الذي يرتسم فيه توزيع القوى الجدد، تختار ذلك بطريقة موسيقية على وجه 

ة المحكيةالتحديد، ومحظورة على المسرحي.  
 حلاً شبيهاً  الدونجوانيةَ أن يعطي المغامرةَ آخر كان يمكن مسرحيفأي شكلٍ

 موزار الذي استخدم بنفس الوقت كافّة وسائل الفن، بدءاً من موسيقا المائدة الذي بحلّ
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 به المأدبة الاحتفالية، وصولاً إلى صوت ما وراء القبر، الذي ترافقه الأدوات يستهلُّ
 أقوال المدان الرافضة؟ كان لا ختلط بآخريالنحاسية، وإلى الغناء الجوقي الذي يأتي ل

بد من تضافر مصادر متعددة ومتناسقة، ومن تنضيد الطّاقات الصوتية الآتية من 
، ومن هذه الهجمة المتعددة الأصوات للسيطرة على الصوت العاري  غير مرئيعالمٍ

إن قدرة هذا المجموع المتواقت . لذلك الذي يموت، مثلما عاش، وحيداً، ولسحقه
، في الخاتمة الموسيقية، )جوف(» الصراع الصوفي«قية هي التي تمنح ذلك الموسي

فالخاطئ . لقد تبين النقّاد غياب دون جوان في القرن الثامن عشر. عظمتها الرمزية
ويذهب لتناول العشاء في .  العقلانية المحيطة، وعاقبه تمثالٌ يتكلمالذي طردته النزعةُ

 يمكن أن يكون قد لجأ إلى -يئة بالازدراء هي لغولدوني وهذه التعابير المل-المدينة
إن هذا صحيح، إنّما لا بد . المسارح الشعبية وإلى مسارح عارضي الدمى المتحركة

بات، فهذا التشخيصلم يكن يأخذ من التفريق الدقيق بين تشخيص الوفاة، أو الس 
ى المسارح الغنائية، في  الهالك الكبير في ميدان الموسيقا، علبالحسبان استمرار
وربما لم يكن بإمكان هذه الموجة من الباليهات، والأوبرات أن . إيطاليا، وأوروبا

إلا أنّه لولاها، لما كان موزار هو مؤلِّف . تكفي وحدها لإنقاذ دون جوان من الذّبول
  . جديدةدون جيوفاني، التي منحت الأسطورة ولادةً

  :من المسرحي إلى السرد الروائي
  دون جوان موزار تتحول إلى قصة

إن الانتقال من المسرح إلى القصة هو قطعاً تغيير في الفن الأدبي، 
وسواء عالجنا القصة المروية بالأسلوب المسرحي أو الروائي، فهي لن تبقى 

وكان دوستويفسكي يعرف ذلك جيداً، بحيث كان يحذّر من . القصة ذاتها
ولكن . لمسرح، فتغيير الشكل هو تغيير الأثر الفنياقتباس رواياته في ميدان ا
  ما هو بالضبط مبدأ التغيير؟

إذا حاولنا أن نحدد، على المستوى النظري، السمات الرئيسية التي تميز هذين 
 من التعارضات فيما بينهما، وبعضها الفنين الأدبيين الأساسيين، حصلنا على عددٍ
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الحد الأعلى والحد الأدنى من ( وأرسطو تعارضاتٌ قديمة، منذ عهد أفلاطون،
، وبعضها الآخر يصدر عن التفكير البلاغي التقليدي، أو عن علم الدلالات )المحاكاة

المعاصر، ودون أن ندخل هنا في النقاش الجاري، واقتصاراً مني على الهدف 
  :يالمحدد لمشروعي، في الصفحات التي سنقرؤها، فسوف أبينها على النحو التال

وهو غير منظور، أو على الأصح، مقنّع في العمل الفني : الراوي -١
، )هكذا كان يقول دوبينياك» الشاعر لا يتكلم«في المسرح، (المسرحي 

وتتحمل الجهةُ المبلِّغة مسؤولية القصة كاملة، سواء أعلنت عن نفسها 
، يصراحة أو لم تعلن، وهذا الراوي غير المعروف في النظام المسرح

أخذ على عاتقه الشخصيات، ويمنحها الكلام، أو يمنعها منه، ويقوم بترتيبها ي
خيلة ويعرضها، ويحلّلها، إذا رأى ذلك مناسباً، ويضع تعلى مدى القصة الم

  .نفسه بالذات في مسرح الأحداث، إذا كان وسيطاً داخلياً في الحكاية
لمن وجه «: ليأتي سؤا» من يتكلّم؟«: بعد طرح السؤال: المرسل إليه -٢

ي يتلقى  محلَّ المرسل إليه المزدوج والمتواقت، الذ، إذ يحلّ»الكلام؟
 يمكن للراوي أن يقيم -  هو القارئ- لٌ إليه فردالرسالة المسرحية، مرس

 .معه اتصالاً مباشراً، ولكنه اتصالٌ وهمي، مدون أو غير مدون في النص
سم، والسينما، لا يعرف المسرح، شأنه شأن فن الر: الترتيب الزمني - ٣

إلا الحاضر، ولنقل على الأصح إنه، شأن كل ما هو إيقوني، يصعب 
ث عن الماضي أو المستقبل، وتتعارض عليه بوسائله الخاصة، أن يتحد

 هذه مع هذا التصلّب، مرونةُ واستخدامات الأداة الروائية وتعدد
مبدأ، تتقبل الاستخدامات التي، حين تمنح الماضي امتيازاً من حيث ال

ريخية، والالتواءات، والانقلابات الزمنية، اكافة أشكال المغالطات الت
 ..هذا عدا ضروب الإيجاز والتباطؤ إلخ

حسب تعبير (» الوظيفة المرجعية«بافيس أن . إذا سلّمنا مع ب - ٤
: ثر أن أقولؤوأ – في المسرح )١(تمثل بشكل محسوس) جاكوبسون

                                                             

 .١٥:  صفحة-١٩٧٦: مسائل علم الدلالات المسرحي، مونريال: بافيس. ب) ١(
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 نسلّم بناء على ذلك بأن الرسالة  فسوف- يمكن أن تُمثل بشكل جزئي
 .الروائية ليس لها إلا مرجع ذهني، وهو يتمثّل دوماً تمثّلاً خيالياً

 الكلامي )١(مطالذي آل إلى النّ» الصوت الأدبي المنفرد«تحل القصة  - ٥
، محلَّ تعدد الأصوات في الأنماط المتزامنة الخاصة بالشكل )٢(وحده

 هو  من المناهج المختلفة، فالنص عددٍالمسرحي، وبدلاً من تعاضدِ
 .الذي يتكلّم الآن وحده

الراوي ووضع ة الزمني، وضعاستخدامات القص دالمرسل إليه، وتعد 
 الذهنية للمرجع، وتفرد صوت النص بدلاً من تعددية أصوات والطبيعةُ

الأنماط المسرحية، من هذه المحاور الرئيسية، تبرزمات التي  بعضالس 
الروائي عن المسرحي، وقد تكون كافية لتعطي بداية جواب عن مسألة تفصل 

ما الذي سيحدث إذا حولنا إلى قصة أحد : حساسة تطرح الآن، وهي
السيناريوهات الذي نشأ وتطور على المسرح، إلى درجة تصبح معها قصة 
دون جوان، كما يرى بعض المفسرين، غير قابلة للتصور، خارج الأشكال 

  .)٣(رحية التي أوجدتهاالمس
                                                             

  .سنة:  وقد ترجمها البعضCODEترجمة لكلمة : نمط) ٢(
، وانظر أيضاً فيينولد في ٢٥٨ صفحة ،١٩٦٤دراسات نقدية، باريس : بارت. ر )٣(

: فصل) بالألمانية (١٢٠، صفحة ١٩٧٢علم دلالات الأدب، فرانكفورت، : كتابه
 .»حول الدلالات المتعددة للنص.. مسألة النصوص المسرحية بحد ذاتها«

 وجود دون جوان المسرحي النموذج والفن الأدبي: غنوغ. هذه هي أطروحة هـ) ١(
ه الأطروحة ذات أساس متين بالطبع، وكما تقول ميشلين سوفاج إن هذ) ١٩٧٤ميونيخ 

حالة دون جوان، صفحة : من ناحيتها، فإن دون جوان يحتاج إلى المسرح، في كتابها
إن المؤلفات الكبرى التي تحمل عنوان دون :  ٩٧ -٩٦، وكذلك في الصفحات ١٢٥

ن، هي في واقع الأمر جوان، والتي لولاها ربما لما عادت تطرح مسألة الأسطورة الآ
مؤلفات مسرحية، يبقى أن النصوص الروائية قد تعددت منذ قرن ونصف من الزمان، 

 .مع أنها، كما سنلاحظ ذلك حالاً، تابعة للنصوص المسرحية
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إلا أن النصوص غير المسرحية عديدة، وهي روايات وقصص طويلة، 
بصرف النظر عن أبحاث القرن التاسع عشر، والقرن العشرين، وهذه 

وأما أن يكون هناك تحولٌ من . النصوص تشكلّ جزءاً من تاريخ الأسطورة
ن به، جرعلينا أن نتكه في الفن اء هذا النقل وحده، فهذا أمر طالما هناك تغير

طالما هناك، كما رأينا، تغير في نظام الدلالات،  –الأدبي، أو بتعبير أدق 
  :وهذا هو موضوع الصفحات الآتية

ليس بمقدوري أن أذهب إلى أبعد من عملية سبر، وإني أختار من أجل 
 أربع قصص طويلة بنيت على  مقتضبة، هي نصوصٍفعالية العرض، أربعةَ

 مشترك، سيربط هذا القسم من الأعمال الفنية بالقسم السابق، فيحضر موضوعٍ
 ة عرضاً مسرحياً لدون جيوفاني موزار، وهو عرضراوٍ من داخل القص
موسيقي، بدلاً من أن يرى ويسمع، فهو يروى لقارئ ضمني، ليس عليه أن 

  .يسمع أو يرى شيئاً
  هو مشاهد العرض) متكلمال( أنا        )     ١٨٣١(هوفمان دون جوان 

  هو مشاهد وممثل) المتكلم(أنا        )      ١٧٤٧(ساند قصر ديزيرت 

  هو مشاهد العرض) الغائب(هو       )       ١٩٤٨(جواندو دون جوان 

  هو مشاهد العرض) المتكلم(أنا )    ١٩٦٠(دي فوريه لحظات أحد المغنين العظيمة 

 مشاهد أوبرا دون جيوفاني، إن راوي هوفمان، الذي هو في البداية
ته التاريخية، أما راوي جورج ييعطي بعد ذلك تفسيراً لها ستكون له أهم

 من الممثلين والمغنّين، فيحضر عملهم الذي يدور ساند، الذي تستقبله جماعةٌ
 موزار، والذي تُضاف إليه بعض - على أحد السيناريوهات المستمدة من دابونت

أما القصتان الطويلتان، المختارتان من . ك في هذا العملمشاهد موليير، ويشار
القرن العشرين، فتدوران على الممثل الذي يؤدي الدور الرئيسي، وعلى السحر 

وفي إحدى القصتين، كما في . الذي يمارسه هذا الدور عليه، وعلى مشاهديه
قدمات  فكيف يمكن، نظراً للمالأخرى، يقع عرض الأوبرا في منتصف الحكاية،
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النظرية المطروحة فيما سبق، أن يتحول هذا العرض المسرحي إلى قصة؟ 
  وماهي نتائج هذا النّقل على تنسيق الأسطورة ومعناها؟

إن المشاهد المسرحي يتلّقى دون وسيط عرضاً يقدم إليه بكليته، وهي 
فهو يدرك مجموعة رسائل العرض المتراكبة، والمتواقتة : كليةٌ مضاعفة

عددة الأصوات بأكملها، والتي تحيلها القصة بواسطة تقييد لا بد منه إلى المت
 متصل، ومن صوت منفرد لنمطٍ وحيد، إنه يرى العرض وهو يؤدى على خطّ

ذه النقطة الثانية، أوله إلى آخره، دون قطع، ودون انتقالات زمنية، وحول ه
ففي الحد الأقصى، صة الطويلة أو الروائي هما سيدا الزمن، فإن كاتب الق

ون دلقد رأيت أن هناك شيئاً من «: يمكن للنص أن يبدأ من نهاية الأوبرا
جوان في هذه القضية، وكانت الألحان الجماعية هي لموزار، وكانت تغنى 

  :ألحان المقبرة الرائعة المتوافقة
  . )١(»..عندما تنتهي من الضحك، فلتتلُ صلواتك عند الفجر«

خية كهذه، مستبعدة من حيث المبدأ من النظام المسرحي، إن مفارقة تاري
تنتمي عن حق إلى القصة، فهذه القصة، سواء تابعت أو لم تتابع ترتيب 

في الساعة الثامنة صباحاً، «: الحوادث، فهي ليست ملزمةً بقول كل شيء
بدأت المسرحية، ولكني أخشى من متابعة تفاصيلها، غير أنني يجب أن أشير 

١٥١المصدر السابق، الصفحة (» .. إلى أن.(  
إن العرضالمروي ختصر، ويخضع  المستترقتضب ويجزئياً، ي 
 يفكّكه، ويجري الإلحاح على بعض المشاهد، على حساب العرض لانتقاءٍ

مشاهد أخرى يجري حذفها، وعلى شخصيات معينة مميزة، بينما تبهتُ 
م له إلا المقدمة والخاتمتان شخصياتٌ أخرى، إن المسافر الهوفماني لا ه

                                                             

الاستشهاد الذي أثبته هنا مأخوذ من : ١٩: قصر ديزيريت، صفحة:  جورج ساند)١(
ـابل، في ترميم ڤها في مجموعة لانترو، والتي أعيد طبع١٨٦٦طبعة، باريس، ليفي 

 .الصفحات ذاته
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وهذا يعني الإيحاء . الموسيقيتان، وهو لا يولي إهتمامه إلا لدون جوان ولآنّا
بالتفسير الذي سيتم التصريح به في القسم الثاني من الحكاية، الايحاء عن 

والقارئ من . طريق ثغرات القصة أو الإلحاح على بعض الجوانب فيها
ي تخص الذاكرة العامة، يدرك دفعة واحدة، أن خلال معرفته للأوبرا الت

صورة مشوهة تُعرض عليه، فينتبه لذلك، ويحمل ذلك الذي يكلّمه مسؤولية 
 الكبير عن العرض ا إن يكون هناك راوٍ، ذلك الغائبا التشويه، فمذه

إذا كان هذا الراوي شخصيةٌ فاعلة في مركز القصة، : المسرحي، ولا سيما
ظور معين، وهو منظور من جانب واحد ومتحيز، وإذن فهو حتى يبنى من

مجدد في الحكاية الألمانية، أو هو منظور متعدد، تبعاً لأمسيات العمل، 
ا وطوت ر الراوي الداخلي، في قصر ديزيرت، حيث يخضع دون جوان وآنّ

م، وعلى غرار أحد المخرجين في هذه الأيا. وإلفير لأحكام متعاقبة ومتبدلة
فإن هوفمان وجورج ساند يعطياننا دون جيوفاني الخاص بهما، لأنهما 
يرويان قصتهما من خلال راو تضمنه العرض، وأنهما مطلقا الحرية، وأكثر 
حرية من المخرج المقيد باتصال الخطاب المسرحي، في أن يفككّا دون 

  .جوان، أو في إعادة تأليفه
 دي فوريه، الذي يروي إلا أن الأمر مختلفٌ في قصة لوي رونيه

 الذهن،  مبلبلِشاهدٍ معرضاً مسرحياً مخالفاً للمألوف، من خلال انطباعاتِ
فهذا المشاهد يشهد التخريبللدور الرئيسي على يد المغني، الذي  التدريجي 

كان قد أداه سابقاً بموهبة رائعة، دون أن يدرك أسباب هذا التخريب، ويبنى 
فوقية للأوبرا، تُستدعى إلى الذهن بصورة تلميحية، المنظور هنا على رؤيا 

:  لهذا الدوريويدور الاهتمام بأكمله على الأداء الذي يؤديه الممثل الموليير
 حركاته بصورة أكثر فأكثر فظاظة، يهِووهكذا، يكتفي في الفصل الأول بتش«

و ويشوه صفات شخصيته التي يصنع منها الشقيقة التوأم لليبوريلّو، الذي ه
عبارة عن مهرج شبق، ونذلٍ تافه وقاس، ووغدٍ عديم الذمة، ولا يصل إلى 
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والشيء الذي يتراءى هنا، وراء شهادة شاهد، . )١(»الإحساس بالخطيئة أبداً
 موزار، فهو حين يقدم هو إحدى الشخصيات، هو رأي المؤلف في بطلِ

، بما ضادصورة السقوط، وصورة وجه كاريكاتوري، فهو يوحي، بطريقة الت
للفاسق كما » العظمة المتألّقة« سليم يمكن أن تكون عليه، من خلال أداءٍ

انظر (يمكن أن يتصوره كاتب من القرن العشرين، كاتب قرأ جوف 
  ).»الإحساس بالخطيئة«

أما دون جوان جورج ساند فقد بدا مختلفاً اختلافاً كلياً، بحيث أن 
، وأكثرهم رودةًب جالِ الرأكثر«لأنه ظهر ه والمشتركين معه في التمثيل قد هنّؤ

  .»تهكّماً، وأكثرهم انحرافاً
وحين يجري تدوين ما يبرز بهذا الشكل على حلبة المسرح، وما 
يظهر من حركات الممثلين فإن الصوت الروائي المنفرد، وبالوسائط 
الخاصة به، كالوصف والتحليل والطرح والإلحاح، يحدث تغييرات في 

ديها العرض، بواسطة التمثيل الذي يؤديه الممثلون، وبواسطة المعنى يؤ
  .اختيارات المخرج

رأينا منذ قليل كيف أن القصة، بسبب ما تقوم به من تجزئة، واقتطاع، 
. وتسليط الضوء على نقطة معينة، تنقل إلينا نصاً مجزءاً أو مكثفاً للأوبرا

 ما قبل أو إلى ما بعد ومن الممكن أن يكون العرض على العكس ممتداً إلى
والقصص الطويلة التي جمعناها هنا تهتم كثيراً بعلاقات . مدته الخاصة به

كشف الممثل بدوره، والأمور التي نُقلت بصورة طبيعية من المشاهد، تُ
 انقطاع للقارئ، وهذا القارئ يتم إدخاله إلى خلفيات المسرح، وإلى فتراتِ

  .ى مسارات أحد الممثلينالعرض المسرحي، أو تمديداته، وإل
                                                             

، وهي مجموعة قصصية نجد فيها القصة ١٩٦٠، غرفة الأطفال، باريس ١٣٨: ص) ١(
 .»وسأعود إليها فيما بعد» لحظات أحد المغنين العظيمة«الطويلة المسماة 
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فالراوي الهوفمان يحصل على مسارات المغنية التي تندمج اندماجاً 
 بحيث لا تستمر في - آنّا المغرمة بدون جوان بصورة مؤثرة-كبيراً بدور آنّا

العيش لما بعد الحل، إن تلك التي تندمج هكذا بشخصيتها، لديها أفكار جديدة 
نما كانت تتحدث عن دون جوان، وعن بي«: تطرحها حول دون جيوفاني

شخصيتها الفنية الخاصة، كان يبدو لي أن عمق هذا الأثر الفني يتكشّف لي 
  مسرحي عرضٍ، لقد صنعت الحكاية ما لم يكن يمكن لأي»..للمرة الأولى

سطورة في القرن التاسع عشر،  الأ صورةِألا وهو تبديلُ: بمفرده أن يصنعه
 آنا الممزقة هذه، والتي ، إلى اعترافِ شاعري خيالٍلِ بنسبتها، من خلاوذلك

زة لدورها، إيةًتعامل باعتبارها مؤدها تموت بسبب هذا الأداء، بسبب ذْ أن متمي
  .عبقرية موزار

إن تطابق الممثل مع شخصيته، وآثاره على التمثيل، والأفكار التي تنتج 
د الصغيرة، فسيليو، عن ذلك، ذلك هو الموضوع المركزي لرواية جورج سان

أحد الممثلين الذين تجمعهم الروائية في قصر ديزيرت، مهيأ أساساً لدور 
المغوي، غير أنّه إذا أحس بشيء من المحبة نحو سيسيلينا، فهل يمكنه أن يعبر 

أضاف، وهو يمر بيده على جبينه، على أية حال، من يدري «عن ذلك بالغناء؟ 
وقد غنّاه بتفوق،  ()١(..حينما الخمرةُ«د غنى لحن فلق» !إن كنت عاشقاً؟ عجباً

: صفحة!) (أنا لم أُخلق للحب! كلاّ!  كلاّ-: وهتف معبراً عن رضاه عن نفسه
١٧٤(ي جيداً دور جون جوان، لا يكون عاشقاً إذن، تلك هي محاكمة نّغ، فمن ي

ب هذا الرومانسية ساند على الأقل، فكيف نؤيد قولها؟ إن لم يكن ذلك بأن ننس
القول، كما هي الحال هنا، إلى أحد ممثليها، والذي يتحدث، خارج خشبة 
المسرح، مع الراوي، بين عرضين مسرحيين تجريبيين؟ فما يجري خلف 

إن الممثل يعني لحن الشامبانيا . المسرح أكثر أهمية في النهاية من المسرح ذاته
                                                             

اتمة الموسيقية نشيد الخمرة، الذي يسهل احتفال الخ:  الأمر يتعلق بطبيعة الحال بلحن)١(
 .الأولى، ويعلن عن الرغبة في اضافة عشرة أسماء إلى القائمة
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ر راويها،  بفضل حضومن أجل ذاته فقط، ليدخل نفسه في جو الغناء، والقصة،
مه، تصبح قادرة على الكشف عما يبقى خافياً على مشاهد الأوبرا، كتُّوعدم ت

  .وهذه إحدى نتائج الانتقال من الشكل المسرحي إلى الشكل الروائي
وفي حكاية جواندو نصف الخيالية، فإن المغني الذي يجسد بطل موزار 

ث من عِي ب جوان الذهل كان ذلك المغني هو دون «-إلى درجة الكمال
فاً بالأسرار، أما عن العرض ذاته في نَ، يبقى بعيد المنال، ومكتَ»جديد؟

سالسبورغ، فلا يقال في الحكاية شيء تقريباً، اللّهم إلا فيما يتعلق بذلك 
يد المدهش، الذي يصبح أكثر إثارة للانفعال بالنسبة للسيد غودو، بمقدار سجالتّ

سرح لشدة التشابه، صديقه المفتقد، الذي كانت ما يظن أنه يرى على الم
يكتب عملاً فنياً تحت « تفكيره طيلة حياته، وكان ينوي أن الأسطورة تلازم

وإننا نستشفّ تحديداً ثلاثياً للشخصية هو أصلٌ في هذا . »عنوان دون جوانِ
الاضطراب المستشعر، فهل يكون المغني هو ذلك الصديق؟ إن الجوهري في 

ت ذات مساء، وملاحقة هذا الممثل ر هو نتائج هذه الرؤيا التي ظهالحكاية
الشّبح، الذي نعرف أنه قد اندمج هو أيضاً بدور المغوي اندماجاً كبيراً، بحيث 

كان يروى أنّه انقطع بصورة خاصة لدراسة «: لا يقبل أن يغني إلا هذا الدور
ا، كما يعرف كافّة هذه الشخصية، التي كان يعرف كامل قصتها بدقائقه

  . الأعمال الفنية التي أوحت بها
كان برانت يعيش محاطاً بمخلّفات دون جوان، وبالصور الشهيرة التي 

 من مةٍ مطّلع، فقد كان يسخر بكل رضاء لحظة، وكعلاره به في كلِّكانت تذكّ
ذلك التقي، مؤسس مشفى إشبيليا، ميغيل دومانيارا، والذي يراد له أن يعرف 

إن برانت، في خلاصة الأمر، وسواء اتخذ .. اعتباره دون جوان المعتديب
شخصيته الحقيقية، بصورة دون جوان أم لم يتخذها، لم يعد ينجح في أن يحيا 

ومن هنا نشأت . كن يعلم معها أين ينتهي دوره، ولا أين يبدأي لم إلى درجةٍ
تون من زوايا أسطورة مؤدي الدور، ونجاحه الخارق، فلقد كان الناس يأ
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بأنه دون جوان «أوروبا الأربع ليسمعوه، مع أنّه قد اشتهر منذ بعض الوقت، 
  ).٣٩-٣٨صفحة . (»اته، هكذا كان يقالذب

ك به، المغني غير ن ذلك المغني الذي يتعذّر الإمسافمن يكون إذ
غير منظور المنظور خارج المسرح، حيث لا يظهر في وضح النهار، إلا 

ى تحت قناع البطل الخيالي؟ قد لا يكون إلاّ ذلك الصديق أيضاً، وقد تخف
بعد موتٍ وهمي، حلْمه الأكثر سريةً والذّي يتمثلّ «المختفي، والعائد ليحقّق 

في هذا الظهور الجديد له، في دور دون جوان على المسرح، أو في هذا 
  ).٥٢:صفحة(»  نفسه فيه بعد موته؟ جوانالتجسد الجديد لدون

ئلةٌ ستبقى دون إجابات واضحة، وألغاز يختلطُ فيها الموتُ إنّها أس
بالتمثيل المسرحي، وشكوك تلفَ الملاحقة التي نشأت من السحر الذي يمارسه 

 موزار على ذلك الذي يؤدي دوره، إن هذه القصة الغامضة، المثيرة بطلُ
افٍ أنّه على نحو ك) السيد غودو(للتساؤل، والمتمركزة على شاهد يبين اسمه 

لا يكاد يتميز عن المؤلّف، هي القصةُ الداخلية لما يحدث في ذهنٍ تهيمن عليه 
 إنّها مثالٌ جيد على أحد حدود الفنون الأدبية التي عرضناها فيما .الأسطورة

بخلاف النص الممثَل؛ فإن الصيغة الروائية تيسر، عن طريق حضور : سبق
ويلاً ذاتياً، أو كما هو الأمر هنا، تيسر الراوي أو بديله، تأويلَ العرض تأ

إن ما تطرحه قصة لوي رينيه دي . تأويلَ نتائجه بالنسبة للمغني والمستمع
، إنّما هو لغز كذلك، ويدور )١(»لحظات أحد المغنين العظيمة«فوريه الطويلة 

إنّه مغن أكثر انتقائيةً دون ريب، إلا أن مسرحية . على علاقة الممثل بدوره
ن جيوفاني توجه نشاطه الفني في نقاطه القوية كما يرسمه الراوي؛ فتدور جو

ولماذا هذا الاسم؟ هل هو الاسم الذي (القصة حول موسيقي اسمه مولييري 
فٍ متواضعة، في إحدى الفرق ز عا، إنه يعيش حياةَ)يختلط بالمسرح

ن موزار؟ الموسيقية التي يعجب بغفليتها، غير أنّه، أثناء عرض دون جوا
                                                             

 .١٨٢-١٠١، صفحة ١٩٦٠غرفة الأطفال، باريس، ) ١(
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 مسبق، محلَّ صاحب الدور الرئيسي الذي  به ليحلّ، دون استعدادٍبؤتي
وأمام دهشة الجميع، ودهشته هو ربما، يحقق . يمرض في فترة ما بين فصلين

النجاح، ويبدو مثيراً للإعجاب بصوته وبأدائه التمثيلي على حد سواء، وهكذا 
 مثلما بدأت، وبالضرورة الأكثر تبدأ سيرةٌ فنية يكلّلها الفوز، سيرةٌ ستنتهي

بعد رحلة داخليةٍ حافلةٍ بالأحداث الغامضة، «غرابة، صورة دون جيوفاني، 
ويكون الراوي حاضراً في تلك ). ١٣٧:صفحة. (»ولا نعرف عنها شيئاً

وما . الأمسية التي يرويها مثلما استوعبها، دون أن يدرك جيداً ما يحدث
ة لا ندركها في بداية الأمر، ثم بصورة نستشفّه نحن هو أن موليير، بصور

واضحة، يفُسد، ويشوه، ويدمر شخصيته حينما يؤديها بصورة خاطئة، ثم 
إساءة «ينقض على الموسيقى، فيضيف إليها التحسينات والتنغيمات، ويوصلُ 

، فندرك )١٤٠:الصفحة. (»الذوق إلى درجة يجعل صوته فيها ينتحب انتحاباً
  .خريب الدور والعرض المسرحيأنه يقوم عمداً بت

إن دي فوريه يستخدم فنّه ككاتب لنقل هذا الفشل في التمثيل والغناء، 
المشهد «حينما يصف . وإليكم هذا المثال الذي تزداد إثارته. بواسطة الكلمات

 من خلال ،أي المواجهة النهائية مع الميت، وحينما يمكننا أن نرى» الرهيب
 في تلك اللحظة النهائية، ما يمكن أن يكون عليه الدور الصورة السلبية للبطل،

ه بشكل صحيح، ونحن مدعوون لنستدلّ، من بصورته المثالية، لو تمت تأديتُ
خلال دون جوان المزيف على دون جوان الحقيقي، أو على الأقل، لنستدلّ 
على ذلك الذي يتخيله القصاص، حين يوفّق بين موليير، وبودلير، وجوف، 

يصنع نموذجاً هو خليطٌ من التمرد والإثم، وصورةٌ مجيدةٌ يفسِدها أداء هزلي ف
إن مولييري لم يكن إذن الفاسقَ الكبير الذي ظلّ يلقي تحديه المجيد «: متعمد

ر خمس مرات، في وجه ذلك التمثال الهائل المقتصبرغم ما أوتي به المتكر ،
، أثناء لمسه لليد الحجرية، وإنّما من كشفٍ شديد الجلاء عن الموت والخطيئة

هو رجلٌ فاسد، تُعميه شهوة الاستمتاع إلى درجةٍ ينُكر فيها كلَّ ما يذكّره 
: إنه يجيب بحزمٍ على تحذيرات التمثال الشديدة مردداً كلمة. بالشعور بخطيئته
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التي تتفتّت إلى قهقهاتٍ ضاحكةٍ؛ فهو لا يرى في أي ضربٍ من » !كلاّ«
لى رفضه هذا ليغير ما بنفسه إلاّ لعبةً عديمة العواقب، وهو لا يرى الإقدام ع

 في هذا الوجه الكبير الذي يتنقّل ويتكلّم بفخامة، لا يرى فيه غير شبحٍ، لايسعه
إلاّ أن يضحك منه، كما يضحك من مهزلةٍ تهريجية، توهمه بها حواسه، 

 – على هذا الشكل بسبب الإفراط في الطّعام والخمرة؛ فهو إنّما يضحك
: ضحِك الكفر الكامل، فيما يتظاهر بالموت خوفاً، وهو يصافح اليد الجليدية

  !).آه! أي هول! أي جحيم! أي جنون(
 الأخيرة، حتى الصرخة القصوى، غنّاها بالأسلوب وهذه الكلماتُ

وهذا . الهزلي الذي يستخدمه من لا يؤمن بما يقول، ومن يتلهى بتخويف نفسه
 شائن، جازته عليه بالتصغير والاحتقار العلني صالةٌ  شنيع، وانتهاكدنيست

جن جنونُها، بينما كان يؤدي حركاته المصطنعة وسط ألسنة اللّهب، ويترك 
نفسه، على غرار أحد مهرجي الملهاة، لتبتلعه هاوية العقاب، التي ربما لم 

  ).٢٤٢-٢٤١صفحة (ير كّتكن، هي أيضاً، سوى حلمٍ مزعجٍ يحلم به سِ
سوى، إلاّ، .. ليس: ولا بد أننا تبينّا الكثافةَ الشديدة لكلمات النفي، كلمات

يقوم بحركاتٍ : والتعابير التحقيرية، بدءاً من كلمة ساقط، وتعميه، وصولاً إلى
نسبة (مصطنعة، وحلم سكير، وهي تعابير تتعارض مع صورة المحتج الجوفية 

  . الذي تسيطر على ذهنه رؤيا الموت والخطيئةالعظيمة، ذلك المحتج) إلى جوف
وجه الفاسق البطولي : إن أهمية هذه الصفحة هي في عرض الوجهين
 والتفاهةُ أمران يعبر كلّ ووجهه الزري، وكلّ منهما من خلال الآخر؛ فالكمالُ

منهما عن نفسه من خلال الآخر، وإحدى ميزات النص الروائي هي قدرته 
  . وجهتي نظر متباينتينعلى أن يطابق بين

 إلى هذا الانتحار ي العبقريأما الأسباب التي أمكنها أن تؤدي بالمغنّ
العلني، فستظلّ غامضةًَ، برغم الاستقصاء الذي يقوم به الرواي الحائر؛ 
والأمر الذي نعتقد أننا فهمناه، بعد ذلك العرض المسرحي الذي رأينا فيه 
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وينفصل عن دوره بمهارة، هو أنّه . ةالممثل يبتعد عن شخصيتّه التمثيلي
وهذا الصوت، اللذان :  أطول من ذلك؛ فهذه الموهبةُيرفض خداعنا لفترةٍ

ينالان إعجابنا، لم يكونا موهبته ولا صوته، بل كانتا لشخصٍ آخر أخذ مكانه، 
، كان ذلك قناعاً خادعاً يفرضه على »رجلاٌ مجرداً من كل شيء«: جاعلاً منه

خلال التمثيل والغناء؛ إنه، بشكل أكثر عمومية، صورة المؤلّف الآخرين، من 
أياً كان، في قص ،لة، صورة المتكلمغُ . من خلال كلامهته المتخيوقد تسو

نا هذه قراءةُ قصةٍ موازية، غير أنّها أكثر تركيباً منها بكثير للوي رونيه قراءتَ
يها هذه الكلمات التي التي يمكن أن نقرأ ف» الثرثار«دي فوريه، وهي قصة 

روا مشعوذاً، س«: تنطبق انطباقاً جيداً على فشل المغني المتعمدئتصو م
الإفراط في استغلال سذاجة الجمهور، الذي أبقاه إلى وقت معين غارقاً في 

 كاذب، وهو ينوي ذات يوم أن يحلَّ محلَّ متعته في سحر الجمهور، إيهامٍ
، بالنسبة للمؤلف والممثل ، إن المعضلةَ)١٤١:صفحة. (»متعةَ حرمانه منه

  .أن يكذب أم أن يسكت: والمغني، هي التالية فيما يبدو
. لقد تركنا دون جوان لنتعرض للإشكالية الفريدة الخاصة بأحد الكتّاب

 لها على الأقل، إن لم إن إحدى خصائص القصة هي أن تحتوي أيضاً، كحقّ
الخطوط الأولى لتأويلها الخاص بها؛ يكن بصورة فعلية دوماً، أن تحتوي على 

ه؛ وأفضلُ مثالٍ على ذلك، هو حكاية  بسهولة أن يجري إسكاتُفالراوي لا يقبلُ
ي المسرحي فهو أكثر انغلاقاً من  الفنّهوفمان التي تنتهي كمقالة؛ أما الأثر

حيث المبدأ؛ فكيف يمكن للممثلين، الذين يسمح لهم وحدهم بالكلام، أن يعبروا 
   رأيهم، إلاّ في حالة التجاوز، في فكر الكاتب المسرحي المعلن، ومقاصده؟عن

في نهاية هذا الفصل الذي يدور على التحولات التي دعوتها التحولات 
الجانبية، لأنها حدثت من جراء صنوف النقل الأدبي، ينبغي أن نتبين أن هذه 

ع عشر والثامن التغيرات في الأسلوب ليست متزامنة وحسب؛ فالقرن الساب
عشر يقدمان حركيةً أسلوبية كبيرة، ولكنها تحدث دوماً داخل النظام 
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فالموضوع ينزلق، كما رأينا، من المسرحية المكتوبة إلى نصوص . المسرحي
الملهاة الإيطالية نصف الشفوية، ويعود إلى الشكل المكتوب، وينتقل إلى 

إن الانشطار . اية تلك الفترةالشكل المغنّى، إلى الأوبرا التي تهيمن على نه
الكبير في الأشكال الفنية والذي تطبعه صنوفُ النقل الأدبي إلى مجال القصة 

، هذا الانشطار يتزامن مع )١(بطابعها، وتعطي الصفّحات السابقة فكرة عنها
المغامرة الرومانسية، ليمتد حتى أيامنا؛ فيتبارى مع المحاولات المسرحية، ثم 

رب من ضروب المقالة، كالدراسات التاريخية والنقدية؛ ولن نتردد مع كل ض
في أن نضيف إليها، بالنسبة للفترة الحديثة العهد، عدداً من أعمال إخراج 
الآثار الفنية الإتباعية، كدون جوان موليير بصورة خاصة، وهي أعمالٌ ينبغي 

  .متهاالإقرار بأنها تعادل الدراسات النقدية غير المكتوبة في قي
إننا نشهد إذن، منذ قرنٍ من الزمان، انفتاحاً لمجموعة الفنون الأدبية، 
وبعثرة للموضوع الدونجواني، في أشّد الأشكال تنوعاً، في نفس الوقت الذي 

وتعاوناً بين هذه الأشكال، بعضها مع البعض الآخرنشهد فيه لقاء .  
  

*     *     *  
  
  
  

                                                             
ينبغي للسبر أن يمتد إلى قصص أخرى، درست من خلال نفس المنظور الذي يجـري   ) ١(

دون جوان، : ئعة واحد هو رواية تورينت باليستر الرا ت منه وتنويعه، وهناك مثالٌ    التثب
؛ فالراوي يحضر، في قسمها الأخير، مسرحية تحت اسم دون جوان،      ١٩٦٣برشلونة،  

 في أحد المسارح الصغيرة في باريس المعاصرة، وهذه المسرحية التي تنتمي عن حقّ          
إلى المسرح الخيالي، يجهلها القارئ، بخلاف دون جيوفاني، وتجـري إذن روايتهـا،         

ها بأكملها صياغتُوربما ينبغي  القول تعاد. 

 ١٢ م - أسطورة دون جوان
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   دون جوان اليوم-٣
                                           

والـذي    الكبير لدون جوان،  ذلك النفوذُ «
قرون من الزمنه ثلاثةُلم تخمد «.  

  .فوكو
عــصر  دون جـوان بالنــسبة إلي هــو مــن  «

  .»مضت بدعته

  .شو. ب

  
أهو ميتٌ؟ أو حي؟ الواقع أن المؤلفات التي تدور على دون جوان 

، وفي كل الفنون الأدبية، كالمسرحيات، كالكثيرةٌ في أيامنا، تحت كافّة الأش
 –عاد كتابتُها  أو تُ–والروايات، والأبحاث، والدراسات، فتُكتب القصةُ القديمة 

مع إجراء التنوعات، والتطويلات، والتحريفات الساخرة عليها، والتي ورد 
ويجري الحديث عن دون جوان، . ذكرها هنا أو هناك، في الفصول السابقة

ب حول دون جوان، كما لو أنه لا يزال يعنينا، وكما لو أن عصرنا يأمل، ويكتَ
ل من وتُمثَّ. من خلاله، أن يطرح التساؤلات، وأن يفهم ألغازه الخاصة به

جديد نصوص الماضي العظيمة، وذلك بتحديثها؛ وهذا يصح على أوبرا 
أكثر من ذلك على مسرحية موليير، التي يعيد اكتشافَها موزار، ويصح 

ها من جديد، ويستثمرالمسرح منذ عهد بشغف، ويبدع ها ثانيةً، أساطين
أجل، يبدو أنه بمقدورنا أن نوافق على حكم ميشيل فوكو . بريخت وجوفيه
ذلك النفوذَ الكبير لدون جوان، والذي لم تخمده ثلاثة «: ١٩٧٦الذي يتبين عام 
  .»قرون من الزمن
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إن هذا النفوذ قد أكدته، ونمتّه ثلاثة قرون : بل إني أذهب إلى القول
من الزمن، لأن العصر الحديث، منذ المرحلة الرومانسية، هو الذي أرسى 

 وهو .، فعلى الأقل شخصيةَ دون جوانفي أذهاننا، إن لم يكن الأسطورةَ
حولات ولكن كيف؟ لقد جرى ذلك، كما رأينا، مقابل الت. الذي جعلها شعبيةً

د هذا التأثير منذ زمن طويل؛ فما من حياةٍ دون مي لولاها لخَوالانقلابات الت
تحولات، إنما بشرط أن تحدث هذه التحولات ضمن حدود النظام المؤسس، 

  .لكي نتبينها بصورة مشروعة
فما هو الأمر بالنسبة للكثرة الكاثرة الحالية من النصوص؟ غني عن 

 من خلال كافّة أنواع انتقالات القول أنها تتجلّى، كما هي الحال فيما مضى،
النبرات من مواضعها، واستبدالات صفات البطل، من خلال التضخيمات، أو 

نةانثناءات هذا المحور أو ذاك من محاور الارتكاز المكو.  
إن العمل التشويهي إنّما يدور على البطل في البداية، على حساب 

اقه البنيوي، وعن صداه ارتباطاته بالميت، فهو من ثم، بطل معزولٌ عن سي
الأسطوري، على يد علماء النفس باسم دونجوانيةٍ مريضة، وعلى يد 

أما الزمرة النسائية، . السياسيين الذين يدرجونه ضمن تفسيرٍ إجمالي للمجتمع
فلا يمكن أن تسلم من التعديلات الناتجة عن التغيرات التي تصيب في أيامنا 

. يب مجملَ العلاقات الجنسية فيما بينهاوجهة نظر المرأة في الرجل، وتص
ونظن على هذا الأساس أننا ندرك علامات تصدع وربما تفكّك، تصيب دون 

  .جوان في هذا الموضع أو ذاك
ومن بين كافة صفات دون جوان، والتي أحصيناها على مدى 
الصفحات السابقة، فإن الصفة التي أغفلتها النماذج الأصلية في القرن 

 عشر، صفة مطارد النساء الجشع، وطالب اللّذة الشهواني، ورجلِ السابع
لنشر . (المتعة، هي الصفةُ التي منحتها الذاكرةُ المعاصرةُ مكانةً متميزة

). إلى أن كلمة دونجوانية لم تظهر إلا في منتصف القرن التاسع عشر
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مة، نشيد الخمرة لنبين شهوانية مطارد النساء النه: وإننا نذكر بلحن
وشهيته للحفلات والأطعمة؛ فالانتباه يتجه في أيامنا إلى كائن الشهوة، 

فلماذا هذا البحث الذي لا يكلّ، وهذا الاشتهاء الذي لا : ويسبر أسراره
  حدود له؟

 حلّ هوفمان وخلفائه، والذي إننا بالتأكيد نستبعد الحلَّ الرومانسي،
 لكي نطرح تساؤلاتنا على أعماق به بنزعته المثالية اشتباهاً شديداً،يشتَ

 وراء عدم القدرة المتأصلّة على الوفاء؟ فما الذي يكمن. النفس المضطربة
إننا نسبر ماضي دون جوان وطفولته، ولكن هل للشخصية الخيالية ماضٍ، 

 هناك مؤولون يفترضون له ذلك الماضي، )١(إذا لم تمنحها النصوص إياه؟
البطل الأسطوري والمريض، والدون جوان ويتعرضون لخطر الخلط بين 

الشائع، ذلك النموذج الذي يفحصه عالم النفس، ويزعم الأخصائي بالعلاج 
الأسطورة، أو تستبدلُ بها نماذج دمن مثل :  أخرىمعالجته؛ وهنا تتبد

ويحتج على ذلك بالابن العاق ... وتريستان وأوديب) عاشق ذاته(نرجس 
ر، كما هو الأمر عند  والذي يهاجم والده، ويفكّفي القرن السابع عشر،
؟ مع أن الرجوع إلى أوديب )٢(ولكن أين جوكاست. موليير، بالقضاء عليه

دوماً «جوف عن دون جيوفاني، إنه ينزع  ضح حينما يقولاضمني فهو و
» ...إلى أحد أشكال الماضي، إلى أم لا يمكنه نيلُها، وهو يريد إمتلاكها

لك هو البديل الأموي، والسؤال الذي يطرحه المحلّل ذ). ١٠٧صفحة (
أين الأم؟ إن الأم غائبةٌ في كل : النفسي في كل حالة من الحالات

                                                             

إن الرواية الحديثة هي التي يمكنها أن تغامر في هذا المجال، وقد فعل ذلك بايرون في   ) ١(
سيرته الروائية المتخيلة، فتصور وجود أم لدون جوان، وحب في مرحلـة الـشباب،              

  .وكذلك فعل ديلتي وتسير ستفنس
تتزوجه دون أن تعلم أنـه      هي زوجة لايوس، ملك طيبة، وأم أوديب الذي         : جوكاست )٢(

 ).المترجم. (ابنها، ولكنها تعرف الحقيقة بعد نفي أوديب، فتقتل نفسها



 - ١٨١ -

، ولكن أليس لهذا الغياب من دلالة؟ قد يكون )١(النصوص بصورة مستمرة
  .)٢(من المهم كشف غوامضها

 من لا بدعةٌ نوما إن يكون هناك سر لا يباح به حتى تكون هناك أق
، )مارانيون(كرجولة دون جوان التي هي موضع للشك، : زعهانكشفها و

، والشّلل )شو وفريش: عند(والخوف من المرأة التي تتحول إلى إمرأة ملاحِقةٍ 
 النرجسي، أو إيثار الجنس لجنسه، وحين يتناولُ جوف، بعد رانك، الثنائي

لى، والوعي الأدنى للكيان ذاته، المؤلّفَ من السيد والخادم، وهما الوعي الأع
 الجنسية، وميلَه –أنه يستشف طبيعة دون جوان الحقيقية النفسية «فهو يظّن 

، وهذه الطائفةُ )٦٣: صفحة. (»المستبد، والذي هو ميلٌ لا يتجه إلى النساء
تحت  «من التأويلات هي التي يفكر بها فوكو، دون شك، حين يلحظُ أن 

ويحركه » جنون الجنس القاتم«الذي يجتاحه » فالفاسق، يبرز المنحر
  ).٤٥: إرادة المعرفة، صفحة(»  المعاكسة–الهروب إلى الطبيعة «

من الحلم الطوباوي، الذي كان يتشدقُ به عالياً أبطالُ ! أي انقلابٍ هذا
وهو التمتّع الذي لا حدود له باغواء كافة النساء، ها نحن الآن : موليير وموزار

» رجل الإسراف والإفراط«، )جوف(» الغول الشهواني«كر الظّافر أمام الذ
، )الفيزيولوجي(والذي يقع في القصور الجسماني ) ستاروبينسكي .ج(

 يقع في عبودية والإثارات الجنسية المنحرفة، والشّذوذات الصغيرة، حينما لا
                                                             

هناك بعض الاستثناءات الهامشية على الأرجح؛ فبالإضافة لبايرون، هناك مـسرحية           ) ١(
  والتي ١٨٦٤وهي دون جوان مهتدياً، باريس،    : لاڤيردان المثيرة للعديد من التساؤلات    

أن يكون قد وجد فيها ضالته، وهي شخصية آنـا بروويـز، الأم التـي    يمكن لكلوديل  
تصلي، وكريستوف كولومب الذي يجر دون جوان معه إلى البحـار، لغـزو عـوالم           

  .رجل الرفات: وكذلك عند أوبي في كتابه... جديدة
 ٢- الفقرة –حالة دون جوان، الفصل الرابع : اجڤسو. م.، انظر»النفسائية«حول الفرضية ) ٢(

  .وما بعدها/ ٤٠/وصفحة 



 - ١٨٢ -

ن، فمن القرن السابع إلى القرن العشري). الفصل الأخير عند فريش. (الزواج
انتقل الطابع المأسوي من السماء إلى الأرض، ونزل المصير إلى الجسد، إلى 

كان دون جوان قديماً هو أحد «. حتميات الماضي الشخصي أو العائلي
أما دون جوان الحالي فهو مصاب بالوسواس المتسلّط، » الهالكين في الجحيم«

  ).مونتيرلان(» وهو في هذا أيضاً شخصيةٌ معاصرة
 دون شك، أحد المآزق المليئة بالمفارقات، والتي ربما أدت إليها وهذا،

الشهوة التي لا حدود لها، وتعدد الزوجات الذي لا تميز فيه، ولكنه ليس 
 قد تناولهما – أو الدونجوانية –المأزق الوحيد المعقول؛ فان دون جوان 

إلى شغفٍ » شكالجنسيته المتعددةَ الأ«بصورةٍ أفضل ميشيل بوتور الذي ينقل 
فكريإطلاعٍ لا متناه، وهو، حين يتخلّى عن موضوع  وجغرافي، إلى حب 

كما لو أنها تمثل كافة النساء » يداعب الأرض بكاملها«المرأة وحده، 
وهكذا، فان بوتور، شأنه شأن شيرو تماماً، ولكن .  في إمرأة واحدةمجتمعاتٍ

تة منذ عهد تيرسو؛ وهي الحياة لأسباب أخرى، يعترف بقيمة إحدى النقاط الثاب
د الزوجات فإذا ما انصرف بوتور نفسه إلى تعد: المترحلة لمقتنص اللذات

 دالدونجواني، فهو يفعل ذلك في الشعر، وبواسطة المقاطع الشعرية، التي تُنض
في البيت الرابع من متتالياته الشعرية المؤلّفة من عشرة أبيات متوازية، تنضد 

نسائية بعضها فوق بعض، وهي الأسماء التي يستدعيها إلى الذهن الأسماء ال
  : الباحثون عن اللذة، في كافة ضواحي وقرى ليزيفلين، أو في أمكنة أخرى

أو كورديليا، ... ليك وإلفيرمن مثل مادولون وماروت، ودورين، وأنجي
من إن الكاتب لا يقتنص هذه الأسماء إلاّ ... ديمون، وأوفيلي، وميرانداوديس

  :ميادين الأدب، من موليير وشكسبير
  عبثاً تظلّين سيدةً في حرائق نفسي

أتعذب، غبي ،وأنا ملقى  
  .وأنت المسرفة الجمال بين المؤتمرين، عذبة
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  )١(....شهيةٌ، أنت ماريانا، المرأة
دو تماماً أن وجهة النظر تتعدل الآن حول بومهما يكن من أمر، في

منذ القرن السابع عشر، وخَفَتَ الصوتُ المغوي؛ فالأخلاق قد تغيرت 
الداعي إلى كراهية النساء، ولقد حصلت النساء على  استقلالية، ومسؤولية 
 ،أكبر؛ فلم يعد يجري اختطافهن وحراستهن كالأطفال؛ فالارتباطات تنفصم
والممنوعاتُ الأخلاقية والاجتماعية قد فقدت شيئاً من قوتها؛ فماذا تعني مذ 

سارق النساء؟ وإذا كانت ملاحقةُ النساء باقية، فهي تلجأ إلى ذاك ألاعيب 
ممارسات أخرى، وإلى طرائق تأثير أخرى، وما الذي يؤول إليه الآن دور 

 بينه مفتوحاً أمام الدخيل، وهو الذي لم يعد يقر الآمر الذي يترك مدخل
لنفسه بحق مقاصصة هذا الدخيل؟ وليس مما يثير الدهشة أن يكون بوسع 

ألا تزال هذه : عض المشاهدات الميلانيات أن يقلن منذ بعض الوقتب
ة تعنينا؟ إن هذا، دون شك، هو ردالقصسوف يجهر به  فعل سطحي 

أقول إني مؤمنةٌ بمستقبل أفضل، ولماذا لا «: مستقبلاً صوت نسائي فرنسي
اء النساء اللواتي صنعن دون جوان فأقر بأني أرى في هذا المستقبل انت

وحينما لا . يئاً فشيئاً؟ حينما لا تعود هناك أكاذيب بين الرجل والمرأةش
يعود التفكير في الحب يستخدم عبارات المطاردة أو الحرب، وحينما يتّخذ 

 هذا الحلم بضع  هل أحلم؟ ولكن ألم يخطُ- الحب وجه الثقة المتبادلة النير 
ض الرجال الذين خطوات على أرض الواقع؟ ألم يتّفق أن كان هناك بع

رفعوا المرأة التي أحبوها إلى سويتهم، وسلكوا وإياها دروباً غير مطروقة؟ 
  .    )٢(»إن دون جوان ذاته سيتغير آنذاك من جراء ذلك

                                                             

غنيـة مـن أجـل دون    أ: ، وما بعدها٣ ، الصفحة)١٩٧٤(مجلة أوبليك، العدد الرابع    ) ١(
  .، مع رسومات لانياستاريتسكي١٩٧٥جوان، ديجون، غاستون بول، 

 شـباط  –، مجلة أوروبا، عـدد كـانون الثـاني    » فرانسواز هان، مستقبل دون جوان )٢(
  . ٩٨: ، صفحة»يير مناضلاًمول«: ، وهو عدد مخصص لـ ١٩٦٦
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ويمكن أن نتساءل، بناء على ذلك، إن كان جوان سيبقى على حاله، 
لسادي، في هذه نّس الحب، وللمهيمن ادوإن كان ممكناً أن يظلّ هناك مكان لم

اللواتي صنعن دون « النساء العلاقة المفعمة بالفرح؟ بالطبع، لا، فإن تكفّ
وإن . عن الوجود، فإن جلادهن هو الذي سيحكم عليه بالموت» جوان

ولكن، ماذا عن الأدب؟ إن الأدب . الأخلاقية والسعادة سيربحان من جراء ذلك
  .يغتذي بالوحوش

صوت مذكّر، إلاّ أنّه حكم متشائم، لأنه وهناك حكم مماثل يصدر عن 
... أعتقد أن عصر دون جوان قد انقضى«: يجري إطلاقه باسم الأدب

 التي يمكنها أن تجعله يعيش ويزدهر، ربما كانت غير متوفّرة في فالشروطُ
 معاصر يتجه نحو الدونجوانية؛  أسطوريمجتمع اليوم، ويبدو أنه ما من علمٍ

عى للتعبير عن تحديه للأخلاق، وميله إلى العنف، وتدنيس فلم يعد الإنسان يس
المشاعر الشريفة، من خلال الحب، كما كان يفعل دون جوان القرن السابع 

  .)١(اني ماكشياڤوذلك هو تقدير أحد أفضل العارفين بالموضوع، جيو. »عشر
إن دون جوان الذي نراه اليوم مطروحاً للمناقشة، ومحكوماً عليه 

الأجل، هو متعدد الزوجات، وأساليبه البائدة، هو رجل الشهوة التي لا بانتهاء 
غير أن دون جوان، كما نعلم، لا يقتصر على . نهاية لها، والتمتع المفرط

ة فقط، فوراء المخاتل، وموضوع انتصاراته الغرامية  لذّكونه مغوياً، وطالب
ف فيه، ومنذ الأصل، االرتيب، قد تمكّنا دوماً من التعرلعاصيوالمنتهك  ،

وذلك الذي يتهرب، ويبعد نفسه بصورة وقحة، سواء كان خاطئاً أو جانياً، عن 
وقد صنعت الرومانسية من هذا المنحرف، الذي كان . كافّة الأطر والمعايير
في تأثيره لمصيره النهائي، ولقائه مع السماء، صنعت يدين بما هو جوهري 

د المجيد الذي كانت تحتاج إليه قصته منه الخارج على القانون، والمتمر
أما أسطورة عصرنا، فهي تميز بدورها، في شخص دون جوان، . الأسطورية

                                                             

  .٦٩: ، صفحة١٩٦٦اني المغامرة وموته، باري، ڤ حياة دون جيو)١(
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وعلى نفس الخط، إما الممثل الهامشي لإحدى الطبقات التي يرفض قيمها، 
وإننا نشهد . وإما المعارض، ورجل الرفض في مجتمع لم يعد له مكان فيه

ونجد أفضل الأمثلة عليها في الاقتباسات وأعمال وجهة نظر علم الاجتماع؛ 
الإخراج المسرحي الحديثة العهد لمسرحية موليير، بدءاً من بريخت نفسه 

  . لهةًرثاالذي تعتبر هذه الأعمال المسرحية و
والتي أعدها انطلاقاً من ) تحت عنوان اقتباس(وفي ترجمته المعدلة 

من ناحية، ويضيف من ناحية دون جوان موليير، يقتطع بريخت أو يجتزئ 
: أخرى، ويعكس أو يعدل بعض المشاهد، ويزيد عدد الممثلين الصامتين

كالطبيب، والطباخة، والجذّافين، من البروليتاريين العاملين في خدمة السيد 
وذلك لأنه يقدم نصاً نقدياً، يقوم فيه المقاصد التي ينسبها . الرأسمالي الكبير

لسنا إلى جانب موليير، فموليير هذا يصوت إلى جانب نحن «: إلى موليير
إن بريخت يعدل اتجاه ). وهذا، بالتأكيد، أمر يمكن مناقشته. (»دون جوان

عه إنه طالب لذّة، يسيء استخدام وض: الدور، بحيث يجعل البطل سلبياً
، إنه »تقدمياً«ولا » نضالياً«نديقٌ ليس إلحاده وثروته ليقوم بالإغواء، وهو ز

نحن «:  الاجتماعي، من خلال رجل اللذةيطمح لأن يجعلنا نستشف الطفيلي
 وبإجراء حد أدنى من التعديلات، تنزلقُ. »)١(ضد حياة الملذات الطفيلية

 دون جوان،  للنقد شخصيةَخضع موليير باتجاه بريخت، الذي يمسرحيةُ
، ومرحلةً من ها، طبقةً اجتماعيةً معينّةلبمقدارٍ أقل مما يخضع، من خلا

  .التاريخ السياسي
وبعد مضي عشرين عاماً، وباستخدام الطريقة ذاتها في التفكير، ونقطة 

وهي وجود دون جوان عاطل عن العمل، وطفيلي، يمثّل : الانطلاق نفسها
طبقة نبلاء القصر، ولكنه يخونها، لينتقل إلى المعارضة؛ فإن البريختي شيرو 

                                                             

وجـود دون   : ، انظر غنوغ  ١٩٠: ، الصفحة ١٢: ، الجزء ١٩٥٩ ستوكه، فرانكفورت    )١(
  . ١١٦:، الصفحة١٩٧٤جوان المسرحي، ميونيخ،
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التلوينات عليها، كتلميذٍ أصيلٍ لبريخت، ويصل يقوم بتعميق الصورة، وإحداث 
مفكراً تقدمياً، يعيش في «إلى نتائج مختلفة، فيغدو دون جوان، في نظره، 

تناقض بين أخلاقه ووضعه الاجتماعي، ويسعى لجعل العالم الإقطاعي القديم 
 ، وهذا ما يجعله مشتّتاً يخطئ».يتآكل، إلاّ أنه يحتاج لهذا العالم القديم ليعيش

هدفه، فهو عدو طبقته وقيمها، ومرتبطٌ بها بنفس الوقت، بالنسبة لموارده، 
، »أخلاقاً مادية«ونمط حياته؛ إنّه بطلٌ إيجابي، لأنه يعامل كمعارض سيبتكر 

وان، وهذا ما يجعل الأوسلبي، لأنه ليس على اتصالٍ بالواقع، وربما ولد قبل 
شكال الأخلاق التقدمية التي تدفع إن التحلّل هو أحد أ«: شيرو يقول بجسارةٍ

  .»)١(إلى الثورة، دون أن تقوم بها
، انطلاقاً من هذه القراءة قروحسب أحد المعايير الحالية، فإننا نُ

التاريخية لإحدى مسرحيات القرن السابع عشر، بأن مسرحية موليير هي 
لها الأكثر انسجاماً مع هذا المعيار من أية مسرحية أخرى، بسبب طابع بط

. الفكري، الثرثار والعدواني، وتنوع الشخصيات التي يلتقيها في طريقة
ومهما يكن من أمر؛ فإن أصالة شيرو التامة هي في الطريقة التي يحقّق بها 

تماسك في الإخراج، وفي الديكور وفي توجيه الممثلين، : مقاصده المعلنة
قبل (اسة لافان سين وليس بإمكاننا هنا تحليل هذه الناحية؛ وسنرجع إلى كر

المخصصة لهذا العمل المسرحي الذي قام جيل ساندييه ) العرض المسرحي
  ).١٩٧٦. (بإيضاحه وتحليله

إلاّ أنني سأحتفظ من هذا العمل بإحدى السمات التي ستكون مدخلاً 
وهذه النقطة هي الحلّ، وتجليات : إلى النقطة التي يبقى علي أن أتصدى لها

 موقف  اليوم، أكثر من أيسمة هي موقفٌ لا بد أن يطرحوتلك ال. الميت
 هذا الموقف؟ ماذا نفعل بالتمثال  يتم تمرير، فكيفآخر، مشكلةً صعبة

                                                             

 -انڤلا: بعـة شيرو، بـاريس، ط .  مدخل إلى دون جوان موليير، من خلال إخراج ب )١(
  . ٢٧ و٢٠، صفحة ١٩٧٦سين، 
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المربك الذي يضايق غولدوني قبلاً؟ إن شيرو لا يخفيه، بل يعطيه تأويلاً، 
إنه يترجمه : ويترجمه إلى مثلٍ رامزٍ، ضمن الخّط الصارم الذي هو خطّه

إنه « للسلطة السياسية، ويصفه جيل ساندييه على النّحو التالي لى شعارٍإ
 مدرع، وهو الذي سيأخذ  من الجص، إنه مصارع فظّعبارةٌ عن وحشٍ

بالمشي، بعد أن يتضاعف إلى شخصيتين، في آخر مشهد من مشاهد 
كراسة لافان ( من قبضتيه، وقدميه المسرحية، ويصرع دون جوان بضرباتٍ

ون أية حيلةٍ مسرحية، يبقى جثمان دون جوان د، و)٥٨: ين، الصفحة س–
  أيستخدم الضوء، ولا يممدداً على الأرض، ومرئياً بشكل جيد؛ ويخفتُ

مؤثرٍ من مؤثّرات الإضاءة والتعتيم، فلا أسرار غامضة، ولا شيء خارقٌ 
ن ينهالا» جماعة الأمن الجمهوري«: وعجيب، بل اثنان من رجال الأمن

بالضرب على العاصي؛ إنه حادثٌ سياسي، قاسٍ واعتيادي، وليس بالإمكان 
جعل إحدى صور عهد لويس الرابع عشر الاستبدادي القمعي في القرن 

  .السابع عشر صورةً راهنة بشكل أفضل من ذلك
إن المغامرة المهذَّبة للنفس، التي تخيلها أحد اللاهوتيين الإسبان قد 

عرض علينا في شخص  دنيوية، ونقلت إلى الأدب، فيتحولت إلى مغامرة
  عليه رجالُ في الرأي، يقبضالخاطئ الذي حرم من العفو، شخص مخالفٌ
  .الشرطة، ويعدمه حكم استبدادي، دون محاكمة

وهناك حلول للتخلّص من الحل الخارق للطبيعة؛ فلم يكن غولدوني 
أما فريش فيحذفه، أو . لية الفعايحذف الزائر الحجري، بل كان يجعله عديم

يستبدل به خدعةً مسرحية، ونحن نعرف الحيلة التي يلجأ إليهاعلى الأصح ، :
فدون جوان هو الذي يقوم بنفسه بإخراج نزوله إلى الجحيم، وحينما عرضت 

 عالم ما وراء الطبيعة وخفاياه، فقد جرى إلغاء هذا على الجمهور صورةُ
لك بشكل واضح، باعتباره ذا نزعة ارتيابية وفريش يقدم تبريراً لذ. العالم
 إننا لا ننتظر من كاتب مسرحي معاصر أن يجعل عالم ما –المطلق «: حديثة
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وراء الطبيعة يتبدى على شكل زائر حجري؛ فماذا نصنع بهذا التجلي 
وأي مشاهدٍ من مشاهدينا يصدق أن ... المرعب مثل فزاعة عصافير الدوري؟

  ).ملحق في آخر الكتاب. (».دون فعلاً ليجلسوا إلى مائدتناالموتى المهانين يعو
هناك جماهير في عصرنا هي مستهلكة كبيرة للقصص الخيالية، 
وللمسلسلات التلفزيونية، والتي قد لا ترفض الاندماج بمشهد التجليات؟ إلاّ أن 
فريش منطقي مع نفسه، لأن دون جوانه هو دون جوان مضاد، لا يصدق 

فسها ولذلك فهو يتحرر منها بإعدامها مسرحياً، وهذه الحركة ترمز شخصيته ن
  .بالضبط إلى انتحار الأسطورة الحديث

أينبغي أن ندرج هنا، على سبيل التضاد، مؤلّفاً يمكن أن يوحي بخاتمة 
سيرة الفاسق، وهي : مختلفة؟ إن هذا المؤلّف هو أوبرا سترافينسكي وأودن

وهناك آنّا التي .  تضطهده، وتهلكهمع قوى شريرةٍ في صراعٍ تمثّل فاسقاً يقع
 زوريلاّ، فهناك  عندتضحي بحبها الوفي في سبيل البطل، وكما هو الأمر
فإذا كان ميفيستو هو . ثنائي السيد والخادم، حيث يلعب ليبوريلّو دور ميفيستو

دون جوان، فهو رغماً عنه دون جوان تتغلغل فيه التقاليد الرومانسية، وهو 
ماكشيا الذي يدعونا إلى . إن ج. في النهاية أقرب إلى فاوست منه إلى المغوي

) ٢، ٣(وضع الأوبرا ضمن المسلسل الدونجواني، يستند إلى مشهد المقبرة 
ولكن بدلاً من الآمر، «: الذي يمكن أن يتطابق فعلاً مع مشهد دون جيوفاني

طراز فاوست لا فإن نيلك شادو، الشيطان، هو الذي يطلب روح شخصٍ من 
الأوبرا المشار إليها، (شباب له، ولم يتمتّع بالحياة إطلاقاً، في واقع الأمر، 

، ففي هذا الأثر الفني، الذي تتخلّله نفحةٌ صوفيةٌ قوية، تمحي )٦٦صفحة 
  .تماماً ذكرى المغوي الذي يتحاور مع الميت

،  دون جوان النهائي؟ ربما نخشى ذلكهل نستخلص من كل هذا موتَ
 بأن دون جوان لم يعش – وهذا ما يطرحه هذا البحث باستمرار –إذا سلّمنا 

وأنه لا أسطورة من . حتى أيامنا، ولا يمكنه أن يعيش إلاّ باعتباره أسطورة
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إن دون جوان سينهار، إذا لم . دون حضور رمزي للموت، قريباً كان أم بعيداً
خيالي عجيب آخردلٍ معاتنته مغامرته بالمعركة مع التجلي، أو مع أي .  

بشكل ساخر ىحاكمن المحتمل أن العجيب في أيامنا لا يمكن إلا أن ي 
) تورينت باليستر(أو نقله ) شيرو(ه بجنُّتأو أن يجري ) مونتيرلان غيلديرود(

 إلاّ إذا تدخّل الشعراء الذين يرون أبعد من غيرهم، –فريش ) تفكيكه(أو 
نهم يدركون المعنى العميق للمأساة إ. والذين ألفوا وجه الصورة الآخر

الدونجوانية سواء بتطبيقها على تجربتهم الداخلية، أو بأن يعيدوا إليها شحنتها 
لعل «: يقول غراك. وإني أترك الكلام في الختام إلى عددٍ منهم. الأسطورية

المشهد الأخير في مسرحية دون جوان يصلح لأن يوضح للفنان على نحو 
ء الوراثي في الفنان، فتأتي دائماً في حياته الفنية لحظةٌ مأسوي، ذلك الإغوا

مثيرةٌ يدعو نفسه فيها إلى العشاء بقرب النار، تمثالٌ ليس سوى تمثاله، فتجعله 
  .)١( »...قبضته يتجمد

ماذا يصنع دون جوان فعلاً؟ فإن يمتلك إحدى النساء، «: ويقول بونفوي
نه لا يمتلك شيئاً، ولكن الوعد يكون يتلاشى وعد كان يخلب لبه، فيتراءى له أ

ومن هنا تأتي تلك الملاحقة . قد تشكّل من جديد، من خلال امرأة أخرى
العديمة الجدوى على الدوام؛ فهذا الوعد الذي ينشأ من المظهر الخادع، هو 

عالي الخفي، والذي يمكن، إذا ما حصل، أن يغمر دون جوان  التّوعد
، وجوف، الذي ينبغي أن )٢(»كائن في صورة الأشياء الإنّه ملامسةُ... بالفرح

نعود إليه دائماً، لأنّه أعطانا، على هامش أوبرا الدون جيوفاني، الذي حمله، 
وعانى منه في نفسه، أعطانا دون جوان عصرنا العظيم؛ فهو يرى فيه معركة 

تقف منذ بداية المشهد الخارق الذي «: روحية يشكّل الصدام النهائي قمة حدتها
فيه شخصيةٌ من الحرير الأبيض أمام تمثال عملاق، وهي تدير ظهرها لصالة 

                                                             

  .٩:، صفحة١٩٤٨أندريه بريتون، باريس، :  من كتاب جوليان غراك)١(
  . ٣٧: ، صفحة١٩٧٠، ميلانو، باريس، ١٦٣٠روما :  من كتاب)٢(
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القلقالمشاهدين، نحس قن أننا قد صعدنا باستمرار إلى جوفالخاطئ .  ونتي
. » تصبح دقيقةً أشد هولاً– الزمن –يمضي من محطة إلى محطة؛ والخطوة 

الذي يستند إلى وليس من قبيل المصادفة أن يكون جوف، ) ٢٣٨: صفحة(
موزار، هو أحد أولئك الوحيدين اليوم الذين لا يحطّون من قيمة التجلي 

إن «: الخيالي العجيب؛ وهو يرد إلى مجابهة الحي والميت قيمتها القائمة
قصاص الشر بالموت يتم بصورة جلية، وهناك، في العالم المغلق للإنسان 

ارعان صراعاً لا هوادة فيه القدري، والإنسان المثالي، حيث يخوض المص
إن جوف، ). ٢٦٨: صفحة(» ي كلَّ عمقه الفنّكلُّ ضد الآخر، يأخذ الأثر

ما يبدو له  الخطيئة والموت، لم يكن بوسعه أن يستخّف بخطورةِشاعر 
  .»صراعاً صوفياً«

إلاّ أن الشعراء في أيامنا هم أشخاص منفردون، والمستمعون لهم قلّةٌ، 
 جوان باعتباره أسطورة قد حكم عليه بالعدم؟ أجل، دون فهل سيقال إن دون

ولكن . ريب، إذا بقيت الروح العامة، والحرارة الثقافية المسيطرة على حالهما
ر، ولم يدون جوان قط في الحياة، وعلى دستنفمن يدري؟ إن الأزمنة ستتغي 

رة بحث مويمكنه أن ي. المسرح؛ فقد نجا من الهلاك في القرن الثامن عشر
  ! وقد يكفي لذلك موزار جديد.أخرى أيضاً

  
*   *   *  
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  لميت المقتص ا-١
  

  أحب القيام بجولة في المقبرة: لونو
إن الزيارة التي تعتبر أول خرقٍ خطير، هي التي تستدعي عودة الميت 

 ر السلسلة هنا على نصٍ واحد، وهو نصالحتمية، ولضيق المكان، فإننا نقص
  .الرومانسي لونو، الذي يتناول مجدداً، ويضخّم كافة عناصر المسرح التقليدية

   ما شغلك هنا مع الموتى؟-.كاتالينون
 حينما تتملكني حرارة الشهوة وترهقني، وتحضنني الحياة -.دون جوان
د  أن أقوم بجولةٍ في المقبرة؛ فبثقلها المفرط، أحبهي بالنسبة لي مثل شرابٍ يبر

 ماء الدموع من الروح، فأقرأ على شواهد القبور قصصاً غضةً؛ فلا يزال يسقسقُ
الرخام بأنغامٍ شجية، في شلاّلات من القوافي، وأقرأ أن عيوناً جفّ دمعها منذ زمن 

هات التي كانت تزفرطويل منذ زمنٍطويل قد كفّت عن البكاء، وأسمع نفس التأو  .
  .ويفخر الألم على الحجر بأنّه لن يزول، وحول المرمدة يلتفّ حلم باللقاء من جديد

وهكذا فإن تهكم القبور المهذار يبرد حرارة حواسي، ولكي أجد متعةً في 
 غير أن هذا الأمر هو الذي لا –المتعة، فإني أشرب جرعةً من رعب الموت 
ه بالشلل؟  داخلي، فهل أصيبت أجنحتُيمكن أن يحدث لي، والفرح لم يعد يفور في

  .أم وعدت بحياة أخرى؟ لا أدري، غير أني غالباً ما أشعر بخوفٍ خفي
آه، .  المذهبة لهذه الشاهدة، فإن رجلاً قتلته يرقد هناوكما تقول الحروفُ

فهي تتمنى للمتوفى النوم الهانئ، حتى ذلك ! ما أكثر ثرثرة الكتابة المنقوشة
ث فيه جثمانه، وهي تمجد فيه أيضاً قدرته النادرة على الفضيلة، اليوم الذي يبع

فإذا كان ! حسناً. وتتنبأ، في النهاية، أن الغضب الإلهي سيضرب القاتل
 ١٣ م - وانأسطورة دون ج
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إلاّ أن هناك ! القصاص مؤكّداً، مثلما القيامة، فإن هذه الكتابة المنقوشة كاذبة
  .في حجر القبر وهو منحوتٌ – وكنت أوشك ألاّ أراه –أيضاً تمثال الرجل 

  )ينظر إلى التمثال(
إنك .. إنه لأمر غريب، أن يأتي نور القمر الكئيب على هذا الوجه الأحمق

أنت الذي كنت فيما مضى حاكماً وسارقاً؛ ! لن توهمني بشيء أيها الوجه الحجري
بموتك، لم تعد شيئاً على الإطلاق، بل أنت الآن ما كنته من قبل، أما الوعيد على 

رك، فإني أضحك منه، فمن سيهتم بأنني بدلت ببساطة بعدمك الصاخب شاهدة قب
ولتظهر هذا . غير أنه إذا كنت شيئاً يذكر، فبين لي ذلك إذن. هذا العدم الأبكم

تعال لتدفّئ قلبك المتجمد بسحر الفتيات . المساء، عند منتصف الليل، في منزلي
هل ! حسناً. ذ زمنٍ طويلالجميلات، وبخمرة الأرض التي استغنيت عنها من

  يبدو لي أن الوجه الحجري قد أومأ إلي بإشارة، هل رأيت ذلك؟!  عجباً-ستأتي؟ 
 عن الاضطراب، وإلاّ، فإنني قد أبقى  أنا، لا؛ تعال، وكفّ-.كاتالينون

  .في هذا المكان إلى الأبد، لفرط انزعاجي
د نشرت بع: ١٨٤٤، ١٥لونو، دون جوان قصيدة مسرحية، المشهد، 

  ).جان روسيه: الترجمة للمؤلف (١٨٥١: وفاة المؤلف عام
؛ وسنضيف إليه، عدا »دعوة الميت«وأقدم هذا المثال الوحيد على 

نصوص أكسيا » هذا المساء، انتظرك على العشاء«: مشهد تيرسو النموذجي
وحتى يرى «: ، وبرتاتي) الفصل الخامس–المشهد الثالث (جولي، وموليير 
سنرى «: ، ومشهد غراب» بأعلى صوتي، أدعه للعشاء معيأنني أضحك منه

  .الخ» .إن كان شبح الميت يجرؤ على مقارنة نفسه بنور اللذة وبالجسد والدم
  .ما من مهلةٍ إلاّ وتنقضي. تيرسو دومولينا

:  المعاكسة–في الكنيسة المأتمية، التي يستجيب فيها دون جوان لدعوة الآمر 
 سوداء، تثير  الثالثة، حيث يقدم لزائره وجبةًت للمرةيحدث ذلك أثناء تجلّي المي

  .السخرية، مؤلّفةً من العقارب والخل، وهي وجبةٌ لا يمكن للحي أن يتناولها
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  . تلك هي الخمرة التي تخرج من معاصرنا-.دون غونزال
  :)غناء(

 نّه ما من مهلةٍ لا يحين أجلها،لأفلتتهيأ اليد المنصفة لتنفيذ انتقام الرب، 
  .)١(وما من دينٍ لا يدفع

أقسم . إن الأمور تسير بشكل سيء! هكذا إذن!  أوه- .كاتيرينون
  .مة، وفهمت أنّها تتحدث عنّاإني فهمت هذه اللاز. بالمسيح

  . إن قلبي يتجمد بحيث يكاد يحترق من تأثيرها-.دون جوان
  ):غناء(

حلول الأجل إن : طالما الإنسان حي في العالم، فليس صحيحاً أن يقال
  .بينما وقت التوبة قصير جداً! بعيد جداً

   وماذا في هذه الطبخة الصغيرة؟- .كاتيرينون
  . مخالب-.دون غونزال
 لا بد أنّها تتألّف من مخالب أحد الحجارين، إذا كانت - .كاتيرينون

  .طبخة أظافر
  . لهم أن يرفعوا المائدة لقد أنهيت عشائي، قلْ-.دون جوان

  ..، أعطني يدك، هيا أعطني هذه اليد، ولا تخفْ-.دون غونزال
  .إني أحترق، لا تصلني بنارك! أخاف؟ آه!  ماذا تقول؟ أنا-.دون جوان

 هذا شيء لا يذكر، بالمقارنة مع النار التي سعيت -.دون غونزال
وهكذا، فإن مشيئته هي أن . إن عجائب الرب، يا دون جوان، لا تسبر. إليها
بين يدي أحد الموتى، وإذا كان لا بد أن تجازى على جازى على خطاياك تُ

ورة، فتلك هي عدالة الربهذه الص :»ن بالسن٢(»العين بالعين، والس(.  
                                                             

مـا  «: ١٧١٤ يستخدم أنطونيو زامورا هذه الجملة من جديد، في عنوان مسرحيته عام     )١(
  .»دين لا يسدد، أو الزائر الحجريمن مهلة لا تنقضي، وما من 

غينون يستعين بتعبير ليس موجوداً في النص الإسباني، وهو تعبيـر           .  إن المترجم ب   )٢(
  ).من يفعل كذا، يعاقب بكذا: (يجعل النص أكثر قسوة، إذ أننا نقرأ في النص الإسباني
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فأقتلك ! لا تشد على يدي كثيراً! إني أحترق!  آه- .دون جوان
إني .  الطعنات في الهواءإني أرهق نفسي عبثاً بهذه... آه... بخنجري، ولكن
  ...رة ابنتك، لأنّها كانت قد كشفت حيلتي قبل أنلم أدنّس طها

  . طالما كان ذلك هو غرضك-  هذا غير مهم-. دون غونزال
أعترف أمامه بخطاياي، ويمكنه .  دعني أستدعي شخصاً-. دون جوان
  .أن يحلّني منها

  . لم يعد هناك وقتٌ لذلك، فتوبتك تأتي بعد فوات الأوان-. دون غونزال
  !إني أموت! لقد اضطرم جسدي! ني أحترقإ!  آه-. دون جوان

  ).يسقط ميتاً(
 لا يمكن لأحد أن يفلت من العقاب، وسأموت أنا أيضاً، -. كاتيرينون

  ..لأني رافقتك
  .»العين بالعين، والسن بالسن«:  تلك هي عدالة الرب-. دون غونزال

 يهرب المدفن ينخسف مع صوت فرقعة، مبتلعاً دون جوان ودون غونزال، بينما(
  ).كاتيرينون، وهو يجر نفسه جراً

  ..الكنيسة تحترق بكاملها! ما هذا!  فليحمني الرب- : كاتيرينون
غينون، . ب: مغوي أشبيليا والزائر الحجري، ترجمة: تيرسو دومولينا

  .٢٢١ – ٢١٩باريسن أوبييه، صفحة 
   المزيف-سيكوغنيني 

  من عاش عيشةً سيئة، مات ميتة سيئة
 جداً من نص تيرسو، الذي يختصره المؤلف ويبسطه، في إنه نص قريب

ذات الوقت الذي يقتبس فيه عن الملهاة المرتجلة لهجة الخادم المحلية، والتي 
  .تصرف الترجمة النظر عن نقلها، وإننا نشير إلى أن البطل يظلّ غير تائب

  ).تُرفع اللائحة الخلفية في المسرح، فيرى التمثالُ، ومنضدة سوداء(
  . توقّف، ها هم بانتظارنا-. ون جواند
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  . ملعون ذلك اليوم الذي أتيت فيه إلى هنا-. باسارينو
  .  أريد الاقتراب، فخذ سيفي، يا باسارينو-.دون جوان
  !هيا، اذهب إليه يا صديقي) على انفراد (-. باسارينو

  . ماذا أرى، كلّ شيء في حداد-. دون جوان
  !لْ يا دون جوان كُ-. التمثال

 ولكن ما هذه الأطعمة؟ سآكل منها حتى ولو كانت - . دون جوان
  .خذ يا باسارينو) يقطع واحدة منها، ويلقي بها إلى باسارينو(ثعابين 

  . أنا ممتن لك يا سيدي- باسارينو 
   أتريد شيئاً من الموسيقى، يا دون جوان؟-. التمثال

  . كما تشاء-. دون جوان
  ):غناء(

حتومة قد حانت بالنسبة إليك أيها المذنب، وانتهيتَ ها هي الساعة الم
  .من تهتّكك

  .وإذا كنت قد دأبت على تلويث شرف كل إنسان
  .ك الآنصصِافإن الرب هو الذي يق

  .وجاءت اللحظةُ التي تدفع فيها ثمن
  أخطائك، وسوف تعلم

  :أن محرك الكون الأول قد قال الحق
  .من عاش عيشة سيئة، مات ميتة سيئة

  )التمثال يقف(
  . دون جوان، أعطني يدك-. التمثال

 ولكن، أوه يا إلهي، إن ما أمسك به هو شيء - هذه هي -. دون جوان
  !دعني! أيها الغادر! جليدي، إنّها برودة الرخام

  )يمسك دون جوان بخنجره ويطعن التمثال(
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  . أعلن توبتك يا دون جوان-. التمثال
  . دعني، قلتُ لك-. دون جوان

  . أعلن توبتك يا دون جوان-. تمثالال
  ! واأسفاه، إني أموت، النجدة-. دون جوان

  . أعلن توبتك، يا دون جوان-. التمثال
  )الجحيم يبتلع دون جوان(
؟ الكتاب ١٦٥٠، الزائر الحجري، بولونيا، حوالي عام ]سيكوغنيني[

  ).الترجمة للمؤلف (٢٢٤ -  ٢٢٣المشار إليه، صفحة 

  شادويل
  .ديداتك كافةًّإني أحتقر ته

بالإضافة إلى الثوابت التي لا بد منها، فإننا سنرى، في هذا المشهد 
فالممثلون : الأخير من مسرحية الفاسق، تنوعاتٍ جديرة ببعض الملاحظات

 من الأشباح من  يحلّ محلهم صفٌّ- الخادم -  الآمر والبطل - . الاعتياديون
ن خشبة المسرح، ومن هنا تأتي ناحية، وشريكان من الناحية الأخرى؛ فيزحمو

 الإنذارات أو فوضاها، وتعابير السباب التي يزيدها كثرةً المتحاورون كثافةُ
ونتبين . وإننا نشير كذلك إلى عنف المدانين الثلاثة وسخريتهم. العديدون

التقليدية غير موجودة؛ وذلك لأن الميت لا » أعطني يدك«أخيراً أن جملة 
  .لحكم النهائي، وإنّما الشياطين التي تنوب عنه في ذلكيقوم بنفسه بتنفيذ ا

على جواد، تحيط به كافّة أشباح أولئك » الحاكم«في الكنيسة، تمثال 
: الذين قتلهم دون جوان، على مدى المشاهد السابقة، والمشاعلُ في أيديهم وهم

م ويدخل دون جوان، يتبعه معاونوه، وه... والده، وثلاثة نساء، وأهلهن الخ
  .دون لوبيز والخادم جاكومو. دون أنطونيو

  * * *    
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  .أيها الآمر، أنتم ترون أننا صادقون في كلامنا!  حسناً-. دون جون
   أين الطعام؟-دون أنطونيو 

  . قولوا لرجالكم أن يقدموا لنا الخمرة-. دون لوبيز
   ألم تدركوا بعد أنكم هالكون؟–). دهاينزل عن جو (-. التمثال
  .أشباح جميع الذين قتلتموهم، والذين يطالبون بالنار منكمها هي 

توبوا عن الكثير من الجرائم الفظيعة، أيها .  توبوا-. شبح الأب
  .توبوا، وإلاّ فإن الجحيم سيبتلعكم. الوحوش

أعلم، أيها الشيخ، أنك تتكلم !  إنه صوت الرجل العجوز- . دون جون
  .دون طائل

عني، أتوب عن جميع خطاياي، عفوا ا إني أتوب، ف-. جاكومو
  ).يجثو(وخصوصاً لأني تبعتُ هذا الآثم الفظيع، 

شبح ). يضربه! ( ارجع إلى الخلف، أيها الأبله-. دون أنطونيو
  . جرائمك لن تُفلت من الانتقام الذي تستحقّه كافّةُ-. فرانسيسكو

  . من هذه المجنونة، إني لا أعرفها-. دون جون
  .غفرة، طالما هناك وقت لذلك، وتُب أطلب الم-. شبح ليونورا
 هذه هي ليونورا، لقد كانت فتاة طيبةً، وحمقاء، ومفرطة -. دون جون

  . شيء كان بسبب خطئهافي عشقها قليلاً، كلُّ
 أيها التّعس، هذه آخر ساعات حياتك، وسوف تجأر ألماً -. شبح ماريا

  .بعد قليل، في النيران الأبدية
ونة التي اهتاجت، فقتلناها في منزل  هذه هي المجن-. دون جون

ويا له من رجل ملعون، فقد منعني من النجاح في إغواء ابنتيه، . فرانسيسكو
  .لقتلتك مرةً ثانية. ولو أنّك ما زلتَ على قيد الحياة

 كفى كلاماً عن هذه القصص القديمة الحمقاء، أعطنا -. دون لوبيز
  ...خمراً لنبدأ

  )نشيد الشياطين(
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  )تهديداتلعناتٌ و(
   ألن تتخلّوا عن موقفكم؟ ألا تشعرون بأية ندامة؟-. التمثال

 إذا صنعتَ لي قلباً آخر، أجل، أما بالقلب الذي لي، فلا -. دون جون
  .يمكنني ذلك

  ! يا لها من أمورٍ خارقة-. دون لوبيز
  . إن استعدادي قليلٌ ليلين قلبي، ولا شيء يدفعني لذلك- . دون أنطونيو
أنا . فقد فات الأوان الآن.  وحتى لو كنتُ قادراً على ذلك- .دون لوبيز

  .لا أريد تغيير موقفي
  . إننا نتحداك- . دون أنطونيو

 فلتهلكوا إذن، أيها الكافرون، ولتتلقوا القصاص، الذي -. التمثال
  .كدستموه فوق رؤوسكم

  ).تنزل الصاعقة، فتلتهم لوبيز وأنطونيو(
  .، واعلم أن لحظتك الأخيرة قد أتتانظر إلى مصيرهما الرهيب

 لا تظن أنك تخيفني، أيها الشّبح الأحمق، فسوف أمزق -. دون جون
  ...جسدك الرخامي، وسأقضي على جوادك

إني أرى كلّ هذا بدهشة، ولكن ليس بخوف؛ فحتى لو أن كافّة العناصر 
 أنهاراً لبدئي، وحتى لو أناامتزجت بعضها ببعض، وعادت إلى الخواء الكوني 

من الكبريت المشتعل لفّتني، ولو أن الجنس البشري بأكمله أخذ يجأر ألماً في 
وحتى اللّحظة . هذه النيران، فلن يعتريني الخوف، ولن أشعر بأي تبكيت ضمير

إني أحتقر كلّ تهديداتك . لا شيء يمكنه أن يهزني. الأخيرة، سأتحدى سلطانك
  . الآن أسوأ ما تستطيع فعلهإن قاتلك هو أمامك، فافعل. ووعيدك
  ).رعد وبروق، تظهر الشياطين، وتغرق مع دون جوان الذي تغطيه غيمةٌ من اللّهب(

 هكذا يهلك جميع الذين، بأفعالهم وبأقوالهم يتحدون مقاصد -. التمثال
  .السماء وسلطانها
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  .، الأعمال الكاملة١٦٧٦توماس شادويل، الفاسق، ليدن، 
  ).الترجمة للمؤلّف (٩١ – ٨٩ الثالث، الصفحة الجزء. ١٩٧٢لندن، 

  .زامورا
  .نجّني برحمتك

يجلسان حول المائدة التي يحملها ) الآمر(دون جوان ودون غونزالو 
وصيفان يرتديان ملابس سوداء، ويضعان قناع الموت، ويجري تقديم طبق 

  .من الرماد والأفاعي
  ر، حتى أنك لا تأكل؟ بماذا تفكّ-. دون غونزالو

   ولماذا آكل، إن كان لا يقدم لي إلاّ طبقٌ من الأفاعي؟-. ن جواندو
  . إني أُريك بذلك رمزاً ينذرك بعذابات الجحيم-. دون غونزالو
  . لقد فاتت الأوان لتغيير ما بالنفس-. دون جوان

  *  * *   
 اعلم أيها الإنسان الفاني -). الكواليس( من مؤخّر المسرح -. الجوقة
  .و تأخّر قصاص الرب، ما من مهلة لا تنتهي، وما من دينٍ لا يدفعأنّه، حتى ل

هذه الكلمات التي أسمعها هي !  ماذا أسمع؟ أيتها السماء–. دون جوان
 أن أنفاسي لا تموت، إلاّ نتُنذاتها دائماً، وهكذا، فعندما سخرتُ من السماء، ظ

  !إلى الشراب. أنّه لا يمكن لشيء أن يجعلني جباناً
  ! الكأس–. ونزالودون غ
  . سيتحول النبيذ إلى خلّ، لأن الطقس قائظٌ دائماً في المطهر-.. كاماشو

  ).الوصيفان يقدمان كأسين تخرج منهما ألسنة اللّهب(
   أمن النار تريد أن تسقيني؟-. دون جوان

  . أجل يا دون جوان، لكي أعلّمك كيف تكابد ما ينتظرك-. دون غونزالو
  ول؟ ماذا تق-. دون جوان
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  . ما سمعتّه- دون غونزالو 
  !يا لتعاستي.  أنا؟ آه–. دون جوان

   هل تشعر الآن بالاضطراب؟–. دون غونزالو
 أليس هناك ما يجعلني أضطرب، إذا كنتَ تقدم لي فوهة –. دون جوان
  بركان لأشرب؟

 إن كان هذا الأمر يرعبك لمدة دقيقة من الزمن، فما –. دون غونزال
  ى الأبد؟بالك إن استمر إل
فلدي عملٌ أقوم به .  فلتُرفع هذه المائدة-  وما يدريني؟ –. دون جوان

  .قبل النّوم
  ).المائدة تغوص في الأرض(

  . لن تقوم طيلة حياتك برحلة أطول من هذه الرحلة-. دون غونزال
  ! إلى اللقاء، يا دون غزنزالو-. دون جوان

   يدك؟ هل ستكون لديك الشّجاعة لتعطيني-. دون غونزال
رى  ولم لا؟ وبما أننا أصدقاء، فمن العدل أن نوثّق ع-. دون جوان

  ماذا تفعل؟!  ولكن، أيها التَّعس-. الصداقة
  . أريدك النّار التي أسعرها-. دون غونزال

أية تكشيرة تغطّي وجهه، منذ أن أُمسِك به من !  يا يسوع- . آه. كاماشو
  .معصمه

  !لِني بناركلا تُص!  لا تحرقْني-. دون جوان
  . ولم لا، طالما أن الرب يأمرني بأن أقتلك بهذه الصورة-. دون غونزال
   ولماذا كلّ هذا الغضب؟-. دون جوان

 لأنّك تهين الإجلال الواجب أداؤه للكنيسة، وحتى -. دون غونزال
  .لحجارتها
  ).دون جوان يلتصق بدون غونزالو(

  .حرقني في جليدك دعني أطفئ هذا الحريق الذي ي-. دون جوان
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 الآن، سترى، إن تمتثلْ لمشيئة الرب، أن الثّقة باللّه - . دون غونزال
  .الذي يعفو ليست دون جدوى

ولتأمر، يا .  أنا أرى ذلك، طالما أن موتي يحقّق عدالته- . دون جوان
  .إلهي، إذا ما فقدتُ حياتي، أن تخلُص روحي

  . من اللحظات لحظةٍةِدي ستقر عيناً، إن أفدتَ من أب-. دون غونزال
 الرأفة، يا إلهي، وإن كنتُ أتهرب حتى هذا اليوم من - . دون جوان

  !رأفتك، فقد أهلكتني شروري، فنجني برحمتك
  !أية ميتة هذه، يا إلهي!  واأسفي-. كاماشو

 الوصف، وسأعود إلى  لقد تم حكم الرب الذي يفوقُ-. دون غونزال
وليعلم الضلال البشري أنه مهما طال أمده، مكاني في الرخام المنحوت، 

  .فسوف يلقى عقابه
أنطونيو زامورا، . ما من مهلةٍ لا تنتهي، وما من دينٍ لا يدفع. الجوقة

؟ ١٧١٤ما من مهلةٍ لا تنتهي، وما من دين لا يدفع، أو الزائر الحجري، 
  ).التّرجمة للمؤلّف(

   غلوك–أنجيوليني 
  .كارثةالرعب الذي يخيم أثناء ال

السينمائي أنجيوليني، إن هذا السيناريو، الذي صاغه بالفرنسية المصور 
يوزع القصة على عدد صغير جداً من المشاهد المسيطرة، كما يتطلّب ذلك 
الفن الراقص، وهذه المشاهد هي المبارزة، والحفل الراقص، والمأدبة، التي 

 وأخيراً، الخاتمة التي ،)وقد حذفت دعوة البطل(يظهر فيها الزائر الحجري 
  .يجري تقويةُ تأثيراتها الاستعراضية

يجري الفصل الثالث في مكان مخصص لدفن الأشخاص ... 
المرموقين، ويشغل وسطه ضريح الآمر الفخم الذي تم إنجازه حديثاً، يدهش 
. دون جوان بعض الشيء لدى رؤيته له، إلاّ أنُّه يحزم أمره ويقترب من الآمر
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ه هذا الأخير من ذراعه، ويحثّه على تغيير حياته، فيبدو دون جوان فيمسك ب
وبرغم توعدات الآمر، والخوارق التي كان شاهداً عليها، . متصلّباً في موقفه

حينذاك، ينشقّ مركز الأرض، ويقذف بألسنة اللّهب، . يصر على عدم التوبة
تي تعذّب دون جوان ال. فيخرج من هذا البركان الكثير من الأشباح والجنيات 

ع ويغطي ريوهو في حالة يأس م. فتبتلعه الأرض مع كافّة المسوخ. وتقيده
  .المكان زلزالٌ بكومة من الأنقاض

لقد ألّف غلوك موسيقا هذا السيناريو، وقد فهم طابع الحدث المسرحي 
المخيف فهما تاماً، وحاول التعبير عن الأهواء التي تتلاعب فيه، وعن الرعب 

  .لذي يخيم أثناء الكارثةا
أستاذ الباليهات في . ألفها أنجيوليني. المأدبة الحجرية باليه إيمائية

طبعة بارينريتر لأعمال . ١٧٦١تشرين الأول . لدى بلاط فيينّا. المسرح
  .الجزء الثاني. ١٩٦٦. غلوك الفنّية

  غراب
  .أوحد بينك وبين فاوست

دون جوان وتلتقي في  إذ تتشابك مغامرات فاوست، و–عند غراب 
 يبين المشهد الأخير نهاية الشخصيتين اللتين يحملهما معه –مسرحية واحدة 

الواحد بعد الآخر، ولوسيفير يأتي هنا ليكون بديلاً ) الفارس النبيل(لوسيفر 
  :وها هو الآن دور دون جوان. عن الآمر

حم واللّ.  هذا حساء السلحفاة، وبعض لحوم الطرائد-. دون جوان
وبعض الشامبانيا، . »توكاي«وسلطة الخضار ونبيذ . واللّحم المحمر. المشوي

  .ونبيذ بورغونيا، فتناولْ ما تريد، يا سيدي
  .اتاًت إني قادم من النجوم، وليس بي حاجة إلى الطّعام الأرضي ب-. التمثال

ني دعوتك إ ليس بمقدوري أن أقدم إليك طعام النجوم، و-. دون جوان
  .وإذا كنت تتوقع طيباتٍ أخرى، فأنت مجنون. أرضيةلمائدة 
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 إن دونّا آنّا ودون أوتافيو قد اتّحدا الآن في السماء، وتبدلت - . التمثال
رانك في آلامهما الأرضية إلى ابتسامة سعيدة، ودموعهما إلى لآلئ، وهما يتذكّ

 غبطتهما، ويرسلاني إلى العالم الأرضي لكي أحثك على التوبة، وعلى
  .إصلاح نفسك

ولكني لم أفعلْ شيئاً أشعر بالندم !  شكراً على البلاغ-. دون جوان
وكلّ ما فعلته يروقني، وليس بي أيه حاجة لإصلاح نفسي، لأني راضٍ . عليه

  .تماماً عن نفسي
واكذب عليه قليلاً، !  أظهِر اللين، يا سيدي، أظهر اللين-. وريلّوبلي

فكّر في ذلك جيداً، إنك تجرني وإياك، أنا الذي ! وسوف نتدبر الأمر فيما بعد
  .ها هو الرخام يعود إلى الصرير!  أوه–لا أقدر على ذلك، ولكن 

  أعطني يدك، إن كنت تملك الشجاعة لذلك، لأتأكد من أنك - . التمثال
ر ما بنفسكلن تغي.  

ألستُ في روما؟ ففيها مد سيفولا يده فوق ! اليد!  اليد-. دون جوان
إني أمد يدي بجسارة نحو مملكة العالم : لنار، وأنا أصنع أفضل مما صنعا

  ! إلاّ عدم، إذا لم تجابِه كلَّ ما يعترض سبيلها فاعلم ذلكما الحياةُ: السفلي وأقول
  ).يعطي التمثال يده فيحتفظ بها للحظة من الزمن، ثم يتركها(
. يدك إلى عروقيإن برودة الموت تسيلُ من . أيها النذل الخسيس! آه

هل تكافئ مصافحة رجل إسباني لك بهذه الصورة؟ أوه، أيها السافل، إنك 
  .تستحقّ أن تعود إلى الحياة ثانية، لكي أقتلك مرة أخرى

  ).يهاجم التمثال بطعنات من خنجره(
  . ارجع إلى الوراء-. التمثال

  ).دون جوان يتراجع مترنّحاً(
  .إنّه الشيطان بثياب العيد! يأتي نحوكانظر، وراءك، اللهب القائم الذي 
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فقد كانت العتمةُ ثقيلةً في هذه ! كان قلبي يحدثني بذلك!  آه-. وريلّوبلي
مشيراً إلى (يا سيدي الشيطان، إني صغير جداً بالنسبة إليك لتأخذني . الغرفة

  .خده، هو، فلا بد أن يكفيك) دون جوان
، غير أنّه بإمكاني أن أخلّصك،  إني متعجلٌ لإلحاقك بفاوست–. التمثال

إنني أطلب منك ذلك بصوت الإلوهية . إذا أعلنتَ توبتك للمرة الأخيرة
  أتريد أن تتوب، وتغير ما بنفسك؟: المدوي

 سأبقى على ما أنا عليه، وبما أنني دون جوان، فقد لا -. دون جوان
ة أن أكون دون ومن الأفضل ألف مر. أغدو شيئاً يذكر، إذا صرتُ إنساناً آخر

لقد سألتني ! جوان داخل الهوة الكبريتية من أن أكون قديساً في نور الفردوس
  !كلاّ: بصوت رادع، وإني أجيبك بصوت رادع

  . لن نلتقي بعد الآن-. التمثال
  )يغوص التمثال في الأرض(

، انبسطْ، أيتها )ضاءفوهو يلقي بمعطفه الأحمر في ال(الفارس النبيل 
  .ر نسيجك، واحرقْ هذا البيت بلهيبك، وأتلّفه مع جميع ساكنيهالمعطف، وانش

  ).نار ومطر ناري(
 فأنا –د بينك وبين فاوست  أوح–أما أنت يا دون جوان فإني أختطفك 

  .أعلم أنكما ترميان إلى الهدف ذاته، ولكن بطرق مختلفة
 والآن أيضاً، إنني أهتف، وهذه كلمتي الأخيرة على هذه -. دون جوان

  .)!الملك والمجد، الوطن والحب(الأرض 
  ).الفارس النبيل يغوص في الأرض، وهو يحملُ دون جوان معه(
أما من نجدةٍ في أي .  وسوف أحترق- النار في كل مكان -. وريلّوبلي

  !إني سأحترق! ألسنة اللّهب تقترب، إنّها تصل، وما من مخرج! مكان؟ واأسفاه
  ).، وقصفات الرعديسدل الستار على ألسنة اللّهب(
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، وبركه، ١٨٢٩كريستيان ديتريش غراب، دون جوان وفاوست، 
  ).الترجمة للمؤلّف (٥١٢ – ٥١١، الجزء الأول، ١٩٦٠

  .زوريلاً
  تائب ومخلّص

 هذا سرحية دون جوان تينوريو لزوريلاّيحمل القسم الأخير من م
  .»رحمةُ الرب، وتمجيد الحب«: العنوان

مثال، أشباح، بضعة قبور، أحدها هو قبر دونيا ت: المشهد في الكنيسة
  .إينيس، ابنة الآمر

*  *   *   

   ما هذه الساعة الرملية؟-. دون جوان
  . إنّها مقياس عمرك-. التمثال

   هل انقضى أجلُه؟-. دون جوان
  . أجل، ومع كلّ حبة رملٍ، تنقضي لحظةٌ من لحظات حياتك-. التمثال

   شيء؟ ولم يتبقّ لي منه-. دون جوان
  . لم يبقّ شيء-. التمثال

إنك تطلعني على سلطانك حين لا !  أيها الرب الظالم-. دون جوان
  .تمنحني الوقت للتوبة

 يا دون جوان، لحظةٌ من الندامة تخلّص روحك، وهذه -. التمثال
  .اللحظة تُمنح لك
 ثلاثين سنة  واحدةٍ من غير الممكن أن نمحو في لحظةٍ- . دون جوان

  !من الأخطاء والجرائم ملعونةً
  . هذه اللحظة، حاول أن تُفيد منها-. التمثال

  )يقرع جرس الحزن(
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لأن المهلة ستنقضي، والأجراس تقرع من أجلك، وقد بدئ بحفر الحفرة 
  .التي سيلقونك فيها

  )يسمع في البعيد قداس الموتى(
   أمن أجلي تُقرع الأجراس؟-. دون جوان

  . أجل-. التمثال
   وهذه الأناشيد المأتمية؟- .دون جوان

  . إنّها مزامير التوبة التي تُنشد لأجلك-.التمثال
  )تُرى على يسار المسرح مشاعلُ مشتعلةٌ تمر، وتُسمع صلوات(

   ما هذه الجنازة التي تمر؟-. دون جوان
  . جنازتك-. التمثال

*  *   *   

شاهِد يشكّل هذا الموكب تداخلاً قصيراً مع أسطورة مانيارا، الذي ي
اسه الجنائري الخاص به، ويقرومذنب، غير أنّه يفقد قد دون جوان بأنه مؤمن 

أما الجدال اللاّهوتي، المستتر عند تيرسو، . لقد فات الأوان: الأمل في الغفران
  .والظاهر عند زامورا، فإن زوريلاً لا يتجنبه

*  *   *   

ن، بما أنك أضعت يا دون جوا.  تعال معي إلى الجحيم الآن-. التمثال
  أيضاً اللحظة التي مِنحت لك،

دعني، دع هذه اليد، !  ارجع إلى الوراء، أيها الحجر الخادع-. دون جوان
دعها؛ وطالما أن لحظة . فلا تزال هناك حبة رملٍ أخيرة في ساعة حياتي الرملية

 وإذا ندامة تخلّص روحي إلى الأبد الآبدين، فإني مؤمن بك، أيها الرب القدوس،
  !ارحمني. كانت شروري لا مثيل لها، فإن رأفتك لا متناهية يا إلهي

  . فات الأوان-. التمثال
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 الموتى، هرع أشباحتُدون جوان يجثو، ويمد اليد التي أفلتها التمثال نحو السماء، ف(
 إينيس والهياكل العظمية إليه، وتلك اللحظة، ينفتح قبر دونيا إينيس التي تتجلّى، فتأخذ دونيا

  ).اليد التي يرفعها دون جوان إلى السماء
إن يدي تسند هذه اليد التي !  كلاّ، ها أنا ذا يا دون جوان- . دونا إينيس

  .رفعتها توبتُك إلى الأعالي، والرب يغفر لدون جوان الذي يجثو عند قبري
  !دونا إينيس! أيها الرب الرحيم. دون جوان
 وعودي إلى ددي، إن إيمانه قد خلّصنا،أيتها الأشباح، تب. دونا إينيس

، إن أحزان روحي قد طهرت روحه الدنسة: تلك هي مشيئة الرب، مدافنك
  .والرب يستجيب لرغبتي بخلاص دون جوان وهو على حافة قبره

  ! يا إينيس قلبي-دون جوان
والرب يمنحني خلاصك غير ،  لقد أعطيتُ روحي لأجلك- .دونا إينيس

سر خفي لا يمكن لأي مخلوق أن يدركه؛ غير أن الصالحين وهذا ، دالمؤكَّ
، أن يدركوا أن الحب قد خلّص دون جوان، في حياة أكثر طهارة، يمكنهم

  ...أيتها الأناشيد المأتمية، فتوقفي، وهو على حافة قبره
وعدد من الملائكة يلقي الزهور على ، تعود أشباح الموتى والتماثيل إلى أماكنها(
  ).وتحلّ مكانه بقعةٌ من الزهور، ينيسإويختفي قبر ، نالعاشقي

غداً سيرتعب أهل أشبيليا حينما ! المجد لك،  يا إله الرحمة- .دون جوان
فالخليقة ينبغي ، غير أن هذا عدلٌ. يفكرون بأنني قد وقعت في أيدي ضحاياي

 أن إله الرحمة هو إله، بما أن لحظة توبةٍ قد فتحت لي باب المطهر، أن تعلم
  .دون جوان تينوريو

أما روحاهما اللتّان ، ويموتان كلاهما، دون جوان يسقط عند قدمي دونا إينيس(
  ).وتغيبان في الفضاء على صوت الموسيقى، فترتفعان، تمثلهما شعلتان متوقدتان
  .المشهد النهائي، ١٨٤٤، دون جوان تينوريو، جوزيه زوريلا

  )الترجمة للمؤلف(
 ١٤ م - أسطورة دون جوان
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  ريشوبان
  الحياة بعد العشاء المخيفبقي على قيد 

وفي عروقك قطرة من دم ، هوكيف يمكن ألا تحب(إذا كنت تحب دون جوان 
  )إسباني؟

 في الجحيم؛ فإليك  رازح)١(وإذا كنت تعاني من فكرة أن سيدنا الثاني
  ...هذه القصة التي ستروقك وستشكرني عليها

 حالة إن الكاهن الذي جعلنا نصدق أن دون جوان قد مات وهو في
 فطالما تجشّمت السماء عناء. وعلى نحو شنيع، قد كذب جهاراً، الخطيئة المميتة

  .فهي تبذل وسعها لتستعيده،  بوسامة دون جوان في هذا العالم مخلوقٍوضعِ
وبعد ، فإن بطل أشبيليا قد بقي على قيد الحياة بعد العشاء المخيف، وهكذا

وأنا أُؤكد ، تي انبثقت من الأرض لتختطفهوبرغم ألسنة اللّهب ال، مصافحة التمثال
  ...بعد تلك الليلة، وعالجته في اليوم التالي، أنا الذي عنيت به، لكم ذلك
وهو على سرير ، دون جوان، تزور الراهبة الجميلة الآتيةُ من الدير المجاور(
 بد بصوتٍ شبيه بالصوت الذي لا«فينظر ويصغي إليها وهي تحثّه على التوبة ، احتضاره

  :وهي تختم الحوار الذي لا يتكلم فيه دون جوان إلا بعينيه، )أن يكون للملائكة
وعلى هذا الشرط تعلن ، عيناك تطلبان مني قبلةً لثغرك من فمي... «

  .»توبتك إني أقبل
  )بعد لحظة من الزمن، وتعود صامتة، تمضي(

، قبلهوت، حينذاك تنحني دونا ماريا القديسة على دون جوان المجدف
قبلةً تنقل إليه فيها القربان الذي كانت ، قبلةً طويلة عميقة،  على شفةشفة

  .قبلةً تشرب فيها روح دون جوان الذي خلُص، تحمله في فمها
                                                             

بعـد الـشاعر   التي تناولها فيما   ، هو بطل مسرحية غيليم دو كاسترو     ، LECID: السيد) ١(
وهو بطلٌ يضطر لقتل والد خطيبته ليثأر لـشرف         ، الفرنسي المسرحي الكبير كورني   

  )ع.المترجم ز(   ...لتثأر منه دون أن تكف عن حبه إلخ، فتلاحقه خطيبته، والده منه
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، حكايات إسبانية: في مجموعة» دون جوان مخلّصاً«جان ريشوبان 
  .١٣٨ -١٢٩: صفحة، ١٩٠١، باريس

  ا أوكرينكايليس
  .المضيف الحجري

وهو يلتقي من ، وإباحياً، ومقاتلاً،  هنا كان منفياًيجوان المعندون 
بلى ، ليست ابنته، كما عند بوشكين، التي هي هنا، آنّا، أمام قبر الآمر، جديد
ويدعو الميت إلى هذا الموعد بعد ، فيحصل على موعد في منزلها. أرملته
:  من ستة فصولوإليكم فيما يلي خاتمة هذه المسرحية المسهبة المؤلفة. ذلك

غير أن دون جوان هذا سيتعين عليه أن ، إن آنّا ستصبح زوجة دون جوان
الزائر الحجري،  ومناصب المتوفىاتِيضطلع بمهم ولكن...  

الذي هو أحد ثياب ، إن هذا المعطف الأبيض!  انظر يا جوان- .آنّا
كلَّ ، العلَمكما يحتشد تحت ، فهو يحشد حوله، ليس رداء للأبهة فقط، الآمر

، مقابل الدموع والدم، ولا يخشون من أن يجمعوا، أولئك الذين لا يهابون شيئاً
  !في سبيل بناء المجد الخالد، حجارة القوة والسلطة

فكأنك لستِ ،  لم أكن أعرفك يا آنّا حتى هذه الساعة-.دون جوان
  .إلا أن مفاتنك أعظم من أي سحرٍ نسائي، امرأة

  . جرب قياس هذا المعطف- من دون جوان حاملةً المعطفوهي تقترب ، آنا
 كلا يا - .ولكنه يحجم عن ذلك،  يرغب في الإمساك به-.دون جوان

  .يبدو لي أنني أرى الدم عليه، آنّا
، وحتى لو كان الأمر كذلك. لم يلبس بعد،  هذا المعطف جديد- .آنّا

م؟ ، وحتى لو كان عليه دمفمنذ متى تخاف من الد  
لماذا ينبغي أن أخاف منه؟ ولماذا لا ينبغي ،  هذا صحيح-.ن جواندو

، ومنذ هذه اللحظة. فأنا أقبل بالتركة كاملةً، أن أرتدي هذا المعطف؟ ومع ذلك
  !سأكون سيد هذا البيت
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إني أتطلّع إلى رؤيتك ! كم هي جديدة طريقتُك في الكلام!  أوه- .آنّا
  .ا على الدوام على الحال التي ستصير إليهبأسرع وقتٍ

ثم تنتزع ،  الآمر وعصاه سيوفِوتعطيه أحد، فيرتديه، تُسلّم دون جوان المعطف(
  ).وتعطيه إياّها، من على الجدار خوذةً مزينةً بريش النعامة

  !انظر في المرآة! أي مظهر جليل
  ).يطلق صرخة، وفجأة، دون جوان يقترب من المرآة

  ماذا أصابك؟
  !وجهه.. . إنّه هو -.دون جوان

  )ليغطي عينيه بيديه، يفلت من يده سيف الآمر وعصاه(
لا يجوز أن تستسلم ، ما الذي ظهر لك؟ انظر ثانية!  هذا مخجلٌ- .آنّا

  .لخيالك بهذا الشكل
ثم يقول بصوت يخنقه الذّعر ، ينظر، وهو يكشف وجهه بخوف، دون جوان(

  ).الخارق للطبيعة
وعلى ، إنه هو، إنّه هو، جوداً أعد مو لمإني!  أين أنا-.دون جوان

  !شكل حجر
وهو يرتجف بكافّة ، فيسند ظهره إليه، ة باتجاه الجدارآيتراجع عن المر(

ولكن دون سيف ، إلا أن تمثال الآمر يظهر شبيهاً بتمثال النصب، أعضاء جسده
ويتقدم نحو دون جوان بمشية ثقيلة ، ةآويخرج من إطار المر، ولا عصا
تجثو بيده آنّا ويجعلُ الآمر . ا بنفسها بين دون جوان والآمرفتُلقى آنّ. كالحجر
وقد ، فيتجمد دون جوان، بينما يطبق بيده اليمنى على قلب دون جوان، اليسرى

  .».وتخر ساجدةً عند قدمي الآمر،  وتطلق دونا آنّا صرخة،صعقه ذهولٌ مميت
ية ترجمتها عن الأوكران، ١٩١٢، المضيف الحجري، ليسيا أوكرينا

  ).ترجمة لم تنشر (١٩٧٦باريس ، أولافيتوشنكا
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  فريش
  . وهذا كلّ ما   الأمر،إنه عملٌ مسرحي

ألم نقدم على كل شيء لنسخر من المرحوم ،  ياليبوريلّو-.دون جوان
  في المقبرة؟، وفي وقت ليس أبعد من البارحة، الآمر

  ... سيدي- .ليبوريلّو
  على هذه المائدة؟ ه أن يتناول العشاء  ألم أرج-.دون جوان
   زوجي؟-.دونا إلفير
وقد ، رأى زوجك،  إن خادمي الطيب قد رآه بأم عينيه-.دون جوان

فلماذا لا يأتي؟ . هز خوذته الحجرية ليدلّل بوضوح على أنّه متفرغ هذا المساء
  فماذا ينبغي أن أفعل لكي تصعقني السماء في النّهاية؟، لقد انتصف الليل

  )يسمع هدير خافت(
؛ فلا شيء )يسمع هدير خافت! (امكثي، يا دونا إلفير،  امكثي-لوبيز

لا مثيل له،  من كل هذاحقيقي ودون جوان يريد أن يسخر منكم، إنه خداع .
فالأمر يقتضي أن : انظروا تحت هذه المنضدة إلى هذه الآلة المبتكرة: ها كم

 لكي تصدقوا أن وتعكّر أذهانكم، وبعض الكبريت، ترعبكم علبةُ مفرقعاتٍ
وتدنيس لم ، الجحيم قد ابتلع دون جوان إنّها محاكاة ساخرة للحساب السماوي

ونشر أسطورة في العالم تهدف ، فالاستهزاء باسبانيا بكاملها. نشهد مثيلاً له قط
وهذا ،  مسرحيإنه عملٌ. تلك هي خطّته، إلى الإفلات من القصاص الأرضي

  كر ذلك؟أتن) دون جوان يضحك(كلّ شيء 
  . كلا على الإطلاق-.دون جوان

   هل تسمعن يا سيداتي؟- .لوبيز
  .وهذا كلّ شيء،  عملّ مسرحي-.دون جوان

يا ، هنا،  هذه الحيلة البارعة في البلاطاتسيداتي أنتن ترين يا –. لوبيز
  .لا شيء سوى عمل مسرحي، )دون جوان يضحك(فلتقتنعن بأم أعينكن ، سيداتي
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إني أكرر القول منذ اثني عشر ، )شرب(ذا غير ذلك؟  وما-.دون جوان
إن . ولا عالم وراء الطبيعة، ولا عدالةٌ إلهية، ليس هناك جحيم حقيقي: عاماً

  .وهذا كل ما في الأمر. إنه عملٌ مسرحي.  تماماًدون بالتازار على حقّ
   أتسمعن يا سيداتي؟- .لوبيز

ارة الخلفية التي يفتحها بحيث ينهض ويذهب باتجاه الست( انظرن - .دون جوان
   ترتجفن؟ذالما، )السيدات يأخذن بالصراخ(أرجوكن ) يرى تمثال الآمر المزعوم

  !سيدي!  سيدي-.ليبوريدو
  ! دون جوان- .الصوت
  .إنه يمد ذراعه،  يا سيدي- .ليبوريلّو

فأنتن ترين أني ، يا صديقاتي العزيزات،  لست خائفاً- .دون جوان
  .ده الحجريةأمسك به من ي

دون جوان والتمثال ، مفرقعات ودخان، دون جوان يمسك بيد التمثال
  .المقرر) اويلهلّ(والموسيقيون يعزفون تسبيح الرب ، يغوصان في الفخ

لا شيء حقيقي؛ فلا ترسمن إشارة ، ليس هذا حقيقياً،  يا سيداتي- .لوبيز
كل ! (يا لكن من إناث) يبويرسمن إشارة الصل، السيدات يجثين(الصليب أرجوكن 

  ماذا لا تبقون في مراكزكم؟ل). ويقف شرطي في كلّ باب، الأبواب تنفتح
  أين هو؟: شرطي
  ! في الهدف الذي كان قد حدده لنفسه- .لوبيز

، ملهاة في خمسة فصول، دون جوان أو حب الهندسة، ماكس فريش
، برجورو. هـ: ترجمة، نهاية الفصل الرابع، ١٩٦٢فّحت عام نُ، ١٩٥٣
  .٧٩ -٧٨الصفحة . ١٩٦٩، غاليمار

*  *   *   
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   الزمرة النسائية-٢
بيانكوليلي  
  هذه هي القائمة

  
  .على المسرح) المهرج(ما يشاهده أرلو كان 

، تقول صيادةُ السمك لدون جوان في هذا المشهد إنّها تضع في حسابها
، ها بأنّه لا يستطيع ذلكويجيب، أنه سيفي بوعده الذي قطعه لها بالزواج منها

حينذاك أُبين لها من ، ويمضي؛ فتفقد هذا الفتاة الأمل، وأني سأقول لها السبب
خذي هذه هي : وأقول لها، جديد أنّها ليست الفتاة رقم مئة التي وعدها بالزواج

وسأضيفُ إليها اسمك وأرمي حينذاك ، قائمة بكلّ اللواتي هن في مثل حالتك
وأمسك بطرف هذه ، فوفة باتجاه المشاهدين في ردهة المسرحبالقائمة المل

  ».كم تجدون فيها إحدى قريباتكمعلّلف، أيها السادة، انظروا«: وأنا أقول، القائمة
 نجدها في كتاب ، غوليت. ترجمة. ١٦٥٨سيناريو الأرلوكان بيانكوليلي

  .)١(/١٧٠/ماكشيا المشار إليه في الصفحة . ج
                                                             

 بسيطة عند  كإشارةٍتظهر، القائمة التي كانت غير موجودة في النموذج الإسباني الأصلي )١(
سيسير ): المشهد الحادي عشر، الفصل الأول(ويتفوه بها الخادم بيسارينو في ، سيكوغنيني

التلاعبات ) المشهد الثالث عشر، الفصل الأول(على قائمة طويلة مطوية ويتبعها في 
الخادم يلقي بالقائمة إلى الجمهور ويرجو المشاهدين أن : المسرحية في السيناريوهات

وفي أحد السيناريوهات ، ات من الأسماء المألوفة لديهمهم يجدون بضع مئينظروا فيها علّ
  .يلقي الخادم باللائحة الملفوفة إلى الفتاة التي هجرها دون جوان) بيتراكون(
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  .فيلييه
  .سائية عديدةأسماء ن

  . »الراعيتين«إحدى ، يقول لأوريان، خادم دون جوان، فيليبان
  لقد سبب لنساءٍ أخريات شقاء مماثلاً؛... 

  ،وسيفيز، أماري، وأعرف منهن أكثر من مئة
  ،وبيليز، وأمارانت، ومارسيل، فيولانت

  ولو كريس التي أوقع بها بحيلة بارعة جداً
  ،د سيدنا تاركانوهي غير لوكريس التي تعمل عن

  ،وجوكاندا الجميلة، وأوريلي، وبوليكريت
  ،التي يمكن لنظرتها أن تُضرم النار في قلوب الناس جميعاً

  ،وأورانت ذات الرموش السوداء، وبازيته وأوريلاند
، ودوراليس، ونيرند، وأنا كارسيس، وأمينت، وبيرينيس وأرتوز
  .ولوسي المرمرية البشرة

  .بعد أن أوقع بهاوالتي أوسعها ضرباً 
  وهناك ميلنت ونيتو كريس، وماذا أقول لكِ أيضاً؟

  التي سبب لها الكثير من الدموع والعويل
  ومارغو ذات الأنف المعقوف، وبيريت العرجاء

  ةالتي استسلمت لخداعه مثل بلهاء مسكين
  وأليزون الفقيرة، وكاتان التي لم يكن لها سوى عين واحدة

  ،المتحدرة من بيت طيب كذلك، الأقلأو على ، الجميلة أيضاً
  وبيرونيل ، وبينوات، وسوزون، وفرانشون، وكلود

  ،ولو كان بمقدوري أن أتذكّر جميع الأسماء
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  .من هذه اللحظة وحتى خمسة عشر يوماً، فلن أنتهي من ذلك
  .وهنا يرمي بورقة ملفوفة عليها العديد من الأسماء المكتوبة

، الفصل الرابع (١٦٦٠، باريس، بن المجرمالاأو ، المأدبة الحجرية، فيلييه
دوريمون الذي ،  المباشرهِوالمؤلف يقتدي هنا اقتداء دقيقاً بسابقِ )المشهد السادس

  ).المشهد السادس، الفصل الرابع (١٦٥٩، ليون، كتب مسرحية بالعنوان نفسه

  بيروكشي

  .كلّ عيوب المرأة جميلة

يع الانتصارات الغرامية المفترضة فجم، إنها قائمة زاخرةٌ بالمفارقات
ة- لنساء ذوات عاهاتفيها هي إغواءجداً من )١( إنّها سلسلةٌ ماريني 

  .» القبيحات-الحسناوات«
لنحك له الموضع الذي : على انفراد( قل لي يا سيدي دون جوان -.كوفييلو

 - .فهل تروقك؟ دون جوان، إذا رأيت امرأة مكفوفة، )يحس فيه بالأكَلان
فما إن أدخلُ إلى ، لأني أظن أنّها ستمنحني كلّ حبها، أحبها مكفوفة، التأكيدب

لأنّها ، حتى لا يعود يتعين علي أن أخشى أن تحب رجالاً آخرين، قلبها مرة
  .تكون قد أغلقت أبواب القلب التي هي العيون

   وإذا لم يكن لها أسنان؟-.كوفييلو
  . أن تعض قلبيفلن أخاف !  يا لحسن الحظ-.دون جوان

  وإذا كانت صماء؟ !!  يا لها من حجج مقنعة-.كوفييلو
لأني سأكون واثقاً من أنّها لن ،  هذه ستكون غاية أفكاري-.دون جوان

  .تستمع لتوسلات العاشقين الآخرين
  هل تحبها أيضاً؟،  وخرساء-.كوفييلو

                                                             

  ).ع.المترجم ز(. نسبة إلى مارينو الكاتب الإيطالي المتصنع في أسلوبه: مارينية) ١(
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 وهكذا تفعلُ،  ستعجبني لأنّها لن تتحدث إلا بالحركات-.دون جوان
  .قوالالأفالحب يريد الأفعال لا . الأشياء المحبوبة
   وما قولك بالتي لا شعر لها؟-.كوفييلو

: لأني أرى فيها رمزاً لمصيري،  الصلعاء؟ سأحبها-.دون جوان
وأعيش حراً من قيود الحب ،بما أن المحبوبة لم يكون لها شعر .  

  وكان كتفها مائلاً؟،  وإذا كانت عرجاء-.كوفييلو
 وسأقول لها إنّها تحمل، سأسميها أطلس الجمال،  الحدباء-.ن جواندو

لأنها تنحني عند ،  تعبدنيعلى كتفيها سماء من اللّطافة، والعرجاء، سأقدر أنها
 بالوعد الذي قطعناه ولنذهب ونفٍِ، كفى كلاماً،  ولكن- .خطوهاتكلّ خطوة 

  :وبما يتعلّق بالنساء، للآمر
  يكفيني أن يكن ماهرات

  ي معرفة فينوس وكوبيدونف
  .فكل العيوب جميلةٌ في المرأة

الفصل ، نابولي، الزائر الحجري، )أنريكو بروداركا( بيروكشي - ١
  ).الترجمة للمؤلّف(المشهد الثاني ، الثالث

  برتاتي
  يكفيه أن يكن نساء

   لديه نساء أخريات إذن؟-.دونا إلفيرا
، يا سيدتي، ي فكرة عن ذلكإذا أردتِ أن تكون! ها!  ها-.باسكارييلّو

  ).يرمي إليها بورقة طولها عدة أمتار(فانظري إلى هذه القائمة بأسمائهن 
  )لحن(

  من إيطاليا وألمانيا
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من أسمائهن مئةٌ أو أكثرتُلسج ،  
  .ومن فرنسا وإسبانيا

  لا أدري كم عددهن في القائمة
  ،اتوسيدات بورجوازي، سيداتٌ نبيلات

  ،عاملاتٌ وريفيات
  ،ونساء قذرات، فاتٌ وطباخاتوصي

  يكفيه أن يكن نساء
  .لكي يغارلهن

  وأقول لكِ إن رجلاً كهذا
  ،لو وفى بكل وعوده

  لأصبح في يوم من الأيام
  الزوج العالمي

  أقول لك إنه يحبهن جميعاً
   منهن والقبيحاتالجميلاتِ

  وليس غير العجائز
  .من لا يمكنهن أن يشغفنه

، البندقية،  لمسرحية الزائر الحجري لغازانيغاكراس موسيقي، برتاتي
  ). الترجمة للمؤلف( المشهد السابع ١٧٨٧، شباط

كما نتعرف في هذا الكراس الإطار الذي سيقوم دابونت بتطويره إلى 
  )١(. وهو نص من غير المفيد أن نورده هنا-  من قسمينلحنٍ

                                                             

: وهي دراسة ترد في، وريلوحول تسلسل قائمة تسلسل قائمة ليب: مولر. ف.فر، انظر) ١(
، ١٩٧٠، برلين، الجزء الثاني/ ١١العدد » مساهمة في دراسة النصوص الروائية«

  .٢٢٨ -١٩٩الصفحات من 
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  دوما
  .القائمة والثغرة التي فيها

 لقد ضجرتُ من تكرار أن في أقطار إسبانيا - .دون ساندوفال... 
  .شهرة توازي شهرتي

  ! وأنا كذلك-.دون جوان
  . بحيث أني صرتُ أكرهك-.دوم ساندوفال
  . وأنا كذلك-.دون جوان

  .ونتحدث، لنجلس، فسوف نتفاهم،  إذن- .دون ساندوفال
  . سرور بكلّ-.دون جوان

  ؟ يقال إنك فارس ومقدام-.وهو يجلس، دون ساندوفال
  . هذا هو سيفي-.دون جوان

   ومقامر ماهر؟- .دون ساندوفال
  . هذا كيس نقودي-.دون جوان

  . للنساء رقيقٌ وصاحب- .دون ساندوفال
  . هذه هي قائمتي-.دون جوان

  .ثم يكون لكلّ شيء دوره،  القائمة أولاً- .دون ساندوفال
  . ولن يتأخر شيء-.دون جوان

  .عمودين إنّها مقسمة إلى - .دون ساندوفال
  . من أجل المزيد من الوضوح-.دون جوان

  .النساء المغويات،  فمن ناحية- .دون ساندوفال
  .الأزواج المخدوعون،  ومن الناحية الأخرى-.دون جوان

  .زوجة أحد الصيادين،  إنّها تبدأ بدونا فاوستا- .دون ساندوفال
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ترى أن أنت . عشيقة أحد البابوات،  وتنتهي بالسيدة اويزا-.دون جوان
  .وكلّ طبقةٍ قد زودتني بحصتها. السلّم الاجتماعي قد تم صعوده

  ! خطأ- .دون ساندوفال
   وكيف ذلك؟-.دون جوان

ولكنه ترك ، هذا صحيح،  دخل الذئب إلى الحظيرة-.دون ساندوفال
  .وأكثرهن طراوةٌ تُفلت منه، أجمل النعاج

   أية نعجة؟-.دون جوان
 . نعجة الرب- .دون ساندوفال

، أيها السادة، فليس في القائمة راهبات!  هذا واالله صحيح-.دون جوان
  ...إني أتعهد أمامكم بشرفي كرجل نبيل أن تُسد هذه الثغرة قبل ثمانية أيام

  :أو سقوط ملاك، دون جوان دومارانا، الكساندر دوما
، الفصل الثالث، ١٨٣٦باريس ، وسبع لوحات، دينية في خمسة فصول

  .مشهد الرابعمثيلية الت
: إن فكرة القائمة غير المكتملة يأتي من عند ميريميه في مسرحيته

  .١٨٣٤. أرواح المطهر

  يركيغارديك
  حول لحن الفهرس

فالملحمة ... ملحمة دون جوان الحقيقية) أي لحن(يمكن اعتباره 
الصفة ، الموسيقية تصبح قصيرة نسبياً مع أنها تمتلك بصورة لا مثيل لها

تتمكن من الاستمرار إلى زمن غير محدد؛ فيمكننا دائماً إعادتها من الملحمية ل
 لأنه يتم التعبير فيها بالضبط - وسماعها مرة أخرى، ويمكننا سماعها، جديد

إن ما نسمعه هنا ليس . التعبير عنها في عفويتها المحسوسةو، عن العمومية
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صوت ،  صوتهبل، وليس أقواله كذلك، باعتباره فرداً محدداً، دون جوان
  .الملذات الحسية الذي يصدح من خلال اشتهاءات الأنوثة

وام، وفقط لأن دون جوان ينجحويتمكن من البدء من جديد على الد ،
 ليس بينها أية ، إن حياته هي مجموع لحظات متميزة-فهو يغدو ملحمياً

علاقة، إن حياة دون جوان هي كاللحظة، جمع لعدة لحظات، مثلما اللحظة 
إن دون جوان يجد نفسه في هذه العمومية، في هذا . ي مجموع لحظاته

  ...التذبذب بين الفرد والقوة الطبيعية
إن اللحن يعيد تصوير حياة دون جوان بمجملها، وليبوريلّو هو الراوي 
الملحمي وراوٍ كهذا لا يجب أن يكون، بصورة بدهية، لا بارداً، ولا غير 

. ر أنّه ينبغي أن يحافظ على موقف موضوعيغي. مكترثٍ إزاء ما يرويه
إنه ينساق انسياقاً كاملاً مع الحياة التي يصفها، . وليبوريلّو لا يفعلُ ذلك

وينسى نفسه في شخص دون جوان، ولدي هنا، مرةً أخرى، مثالٌ يفسر كيف 
فالموقف لا يعتمد على حديث : أن صدى دون جوان يدوي في كل مكان

حول دن جوان، وإنما على الجو الذي يحيط بالجميع، وعلى ليبوريلّو وإلفير 
وليس المكان هنا مناسباً لنحلّل نمو . الحضور الذّهني غير المرئي لدون جوان

هذا اللحن عن كثب، ولا لنعرف كيف يتّقد الحماس فيه شيئاً فشيئاً، بانتقاله من 
 فيه صدى حياة دون الهدوء في البداية، إلى الحركة البسيطة، بمقدار ما يدوي

ولا كيف يترك ليبوريلّو نفسه ينساق مع هذه النفحات . جوان بصورة أكبر
الغرامية التي تهدهده، وقد أسره اللحن أكثر فأكثر، ولا كيف تتعاقب 
النغمات المتفردة بمقدار ما تصبح فيه الفوارق الأنثويةُ التي في متناول 

  .دون جوان مسموعة
  .»المراحل الغرامية العفوية، أو الغرام الموسيقي« وإما، ...كيير كيغارد، إما

 ٧٧-٧٦، صفحة ١٩٤٣بريور وغينيو، باريس، غاليمار، : ترجمة
  .١٠٤-١٠٣وصفحة 
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  .رينييه
  الفاتن

يلقي هذه المرافعة لياندر، الخصم السيء الحظ، والمغرم بأنجيليك التي 
  .رضاهابسيقوم باختطافها، فتنها ذلك الغريب الذي لمحته لمحاً فقط، والذي 

تْ بحقّك يا دون جوان، هذه الطفلةُ التي تقف بأية إساءة ارتكَ... 
أمامك؟ إنّها طاهرةٌ، ورقيقةٌ، وقلبها مليء بالحنان، فلماذا أتيت لتُقلق راحتها؟ 

 لها قبل أن تراك، كانت مسرورة في معيشتها البسيطة والهادئة، وكان يمكن
 أن يحبها، كان ا مع أحد الرجال الشّرفاء والذي يمكنأن تقبل الاستمرار فيه

يمكن لها أن تعيش سعيدة، ومحترمة في منزلها الذي ما كان لها أن تعرف 
وبدلاً من ذلك، فقد كان كافياً أن . ير المسرات البسيطة ولكن الدائمةغفيه 

لرداء تظهر أمامها، كفاها أن تلمح في زاوية أحد الطرق وجهك اللعين، وهذا ا
 الأحمر الذي ترتديه، والذي هو أقرب إلى شعر الشيطان نفسه منه إلى زي

ومنذ ذلك الحين، لم يعد لشيء، . رجل نبيل، لكي تٌفسد ذهنها، وتعذّب قلبها
لقد نسيتْ كلَّ شيء، فقدِ . يهامما كان يشكل معيشتها العادية، حساب بالنسبة إل

إن لون . تبدل به هيكلَ الحب المضطرمتَ في نفسها بناء الطمأنينة لتسمهد
النّار الذي ترتديه قد نقل إليها لهيبه الخطر، والذي لن يبقى منه في أعماقها 

لقد توصلتَ إليها، لا أدري بأية وسائل، . يوماً غير الرماد المرير المسموم
وهاهي أمامك، يا دون جوان، مفتونة، وعلى حافّة . وبسرعة تثير الذهول

مستعدة لتزيد سلسلة أولئك البائسات اللواتي تجرجر خلفك أشباحهن، الهلاك، و
إلى . ستقودها، يا دون جوان، كما قدت أولئك النساء. التي تتأوه، وتتّهم

جرها كما هجرت أولئك، لأنه سيهجرك يا ههلاكها، وستتركها لألمها، وست
  .جركِ، وينساكهأنجيليك، سي

سمعتُ صوتَك، عرفت أنك مخادع  آه،  يا دون جوان، منذ –. أنجيليك
آه يا حبيبي العزيز، أجل، أعلم أني سأتألم بسببك، وسأبكي، وأني ! وكاذب
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سأقاسي القلق واليأس والهجر، غير أني سأعرف أيضاً نشوة القلب، سأعرف 
  ...الحب، لياندر، ابتعد يالياندر

هنري دو رينييه، هموم سغاناريل، مسرحية في ثلاثة فصول، باريس 
  .٢١٠-٢٠٩: ، صفحة)١٩٠٥ – ١٩٠٤:ها المؤلفرخأ (١٩٠٨

وفي المخطط الأول للمسرحية، وفي المشاهد الأخرى التي لم يبقِ عليها 
  .»الجهنمي«المؤلّف، هناك شخصيةُ سغاناريل الذي يحاول أن يتملّص من تأثير السيد 

ديلتي  
  الحب   المقبرة

كان يسير، . اسر الرأسكان يتجول في المقبرة، مكشوفَ الصدر، ح
ولم يكن يلمح . وكانت حجارة القبور تختفي تحت اللبلاب المعرش، والمنثور

وكان . من كل تلك الأضرحة إلاّ طرفٌ من عمود حجري، هو شاهدة قبر
دون جوان، أثناء مروره، يقرأ أسماء الحسناوات الميتات على الشاهدة 

  :الحجرية، مع نداءات استذكار وحسرات
  ابيـــل، ســـبعة عـــشر عامـــاًإيز

ــاً  ــشرون عامـ ــسيون، عـ   كونسبـ
ــاً    ــشر عام ــسعة ع ــستينا، ت   كري
ــا، ثمانيــة عــشر عامــاً      جوزيف
ــاً  ــشرون عام ــة وع ــورا، ثلاث   ليون
  ماتيلـــدا، أربعـــة عـــشر عامـــاً

  

وكان كلما مشى داعب الصلبان بملّء يده، وسلّط النور على شواهد 
سراديب المدافن، القبور، وطقّ بلسانه، كان يجس  ،ويجعل البلاطة ترن

محاولاً أن يتصور في الداخل أجساد العاشقات الرائعة، وشعورهن التي 
ففي أية حالةٍ هن اليوم، وتحت . تكهرب اليد، وحناجرهن التي تتحدى السماء

تأثير أي تحول، وأي تبدل جديد؟ كم ينبغي أن تكون رفاتهن رقيقة تحت 
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ؤذٍ لا يعلم كنهه، كان التيه يخبل شيئاً كان يسير، وهو نهب لهذيان م! الرخام
فشيئاً أطرافه، وباطن قدميه، ورؤوس أصابعه، وكان يسند أذنيه إلى الحجر، 

  .ويختلس نظرةٌ على طول الشقوق، وعبر ثقوب المزالج
ــاً  ــورا، خمـــسة عـــشر عامـ   لـ
ــاً ــيون، عـــشرون عامـ   جوبيلاسـ
ــاً    ــشر عام ــبعة ع ــاتريس، س   بي
ــاً   ــشر عامـ ــا عـ ــا، اثنـ   أمينتـ

  

استعراضٍ حدادي كان يقوم به هناك؟ وهذه الصلات مع رموز أي 
الموت والفضيحة والتدنيس كانت دلالة على أي تصوف عميق، وعلى أية 
شريعة أساسية؟ إن التجديف ليس شيئاً آخر غير تفسخ التدين المفرط، وهو 

مثل ورع الشر.  
  .١٤٥-١٤٣: صفحة. ١٩٣٠دون جوان، باريس، غراسيه، . ديلتي. ج

وقد يكون من المهم أن نضيف إلى هذه النصوص بعض المشاهد التي 
) تيرسو وموزار(العهد المقطوع بالزواج : توضح، إما رتابةَ أسلوب الإغواء

 –الفصل الأول (وإما تنوعاته؛ وهكذا، فعند موليير، نجد الطريقةَ البطيئةَ 
  ).. المشهد الثاني–الفصل الثاني (، والهجوم السريع )المشهد الثاني

إقرأها علي لبعض الوقت للترويح «أما القائمةُ فهي موجودة عند موسيه 
، وعند )القائمة غير مكتملة(، وعند ميريميه )صبيحة دون جوان. (»عن نفسي

، وعند )١٦ :المشهد) (»...والآن مقاطع شعرية باهتة... ذكريات«(لونو 
  ).القائمة الممزقة(روستان 

*  *   *   
  

 ١٥ م - أسطورة دون جوان
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   دون جوان كما يصف نفسه-٣
  موليير

  هاقلب يصلح لحب الأرض برمت

  
ماذا؟ أتريد الالتزام بالبقاء عند أول شيء يستميلُنا؟ وأن نتخلّى عن 
العالم لأجله، وألا تنظر بعد ذلك إلى أي شخص آخر؟ فياله من شيء جميل 

 الأبد في حب أن نريد التباهي بشرف الوفاء الزائف، وأن ندفن أنفسنا إلى
واحد، وأن يغيبنا الموت منذ الشباب عن كافة الأشياء الجميلة الأخرى، التي 
يمكن أن تسترعي انتباهنا؛ كلاّ، كلاّ، إن الثبات ليس حسناً إلاّ بالنسبة لمن 
يثيرون السخرية؛ فلكلّ الجميلات الحق في أن يسحرننا، والامتياز الذي تتمتع 

ينبغي أن يختلس من الأخريات مطامحهن العادلة، به من نلتقيها أولاً، ولا 
أما أنا؛ فالجمال يفتتني حيثما وجدته، وأني . التي  لهن جميعاً، في قلوبنا

وعبثاً أحاول الارتباط؛ . أستسلم بسهولة لهذا العنف الرقيق الذي يسوقنا إليه
ات؛ فالحب الذي أُلحنّه لإحدى الجميلات، لا يلزم روحي بالجور على الأخري

وإني أحتفظ بعينين لأرى مزاياهن جميعاً، ولأقدم لكلّ واحدة منهن آيات 
ومهما يكن من . اق، التي تُلزمنا بها الطبيعة نحوهاقالثناء، وفروض الاستح

 باً، ما إن يطلبه مني وجهقلبي عن كلّ ما أراه محب فلا يمكنني أن أصد ،أمر
إن الميولَ الوليدةَ، . تها جميعاًجميل، ولو كان لدي عشرة آلاف قلب، لأعطي

. ة الحب هي في التغيير لذّعلى أية حال، لها مفاتنُها التي يتعذّر شرحها، وكلّ
إننا نتذوق الحلاوة القصوى في أن نُخضع قلب حسناء شابة باغداق مئة ثناء 
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عليها، وفي أن نشهد النجاحات الصغيرة التي نحرزها في هذا القلب يوماً بعد 
وم، وفي أن نُقاتلَ، بالاندفاعات العاطفية، والدموع، والآهات، الحياء البريء ي

ب، خطوة خطوة، على كافّة لروحٍ تجد مشقّة في استسلامها، وفي أن نتغلّ
المقاومات الصغيرة التي تبديها لنا، وفي أن نقهر الوساوس التي تعتبرها 

 غير أننا عندما نسيطر .ا تأتيشرفاً، وأن نقودها برقّة إلى حيث نود أن نجعله
عليها مرة، ولا يبقى هناك شيء يقال، ولا شيء يتمنّى، فلقد انتهى كلّ جمال 
الشهوة، فنغفو في هدوء ذلك الحب، إذا لم يأتِ موضوع حب جديد ليوقظ 
رغباتنا، ويقدم لقلبنا المفاتن الجذّابة لفتحٍ غرامي علينا القيام به، وأخيراً، فليس 

شيء أحلى من إحراز الظّفر على المقاومة التي تُبديها إحدى الحسان؛ هناك 
ولدي في هذا الأمر طموح الفاتحين، الذين يطيرون باستمرار من نصرٍ إلى 

نصر، وليس بمقدورهم أن يقرروا وضع حدلأمنياتهم، فليس هناك شيء يقدر  
الأرض بكاملها،   إندفاع شهواتي، وأحس أن لي قلباً يصلح لحبعلى إيقافِ

ومثل ألكساندر، أتمنى أن تكون هناك عوالم أخرى، لكي أتمنى أن أمد إليها 
  .انتصاراتي الغرامية

  .، الفصل الأول، المشهد الثاني١٦٦٥موليير، دوم جوان، 

  .روزيمون
ع بالفضيلة التقن  

   لكي يعيش المرء، عليه أن يعرف فن فتن الناس،–. دون جوان
   حول ذريعة واهية،وأن يكسب ثقتهم

  وأن يبدو أكبر من حقيقته، وأن يفعل أكثر مما يقول،
  وأن يغطي أفعالَه بمظهرٍ جميل،

  وأن يتقنّع بالفضيلة، لكي يفقد البراءة،
  وأن يكون طيباً، وخبيثاً في قلبه،
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فوأن يعلّم الأفعال الشائنة، ويدافععن الشر .  
  لةٍ زائف،وأن يعطي رونقاً لحياته، من خلال يوم فضي

   يتفجر حسداً،هوأن يظهر قنوعاً جداً، على حين أنّ
  وأخيراً، فإذا أحب، أن يزين حبه دوماً

  ....بالحجة البراقة التي توهم بمشاعر الورع
، الفصل الأول، ١٦٦٩روزيمون، المأدبة الحجرية الجديدة، باريس، 

  .المشهد الخامس

  غولدوني
  إني ألعب

فأنا ألعب .  يقيد فيها قلبيمالاً نادراً إلى درجةٍلم تر عيناي حتى الآن ج
لا أحب إلاّ . لأني لا أحافظ على الوفاء في الحب أبداً. لعبة الحب المتسلسل

إذا راقني أن أسير خلف رغبتّي الفتية، وأتذوق فقط ضروب الجمال التي آمل 
  .في امتلاكها

ا، خلافاًٍ لعادتي، وذات يوم، راقتني إيزابيل، وطلبت مني عهداً بحبه
ولكن ما إن صدقت الطائشةُ تنهداتي، حتى لم أعد مشغوفاً بغير حريتي، وكذلك 

  ...الأمر بالنسبة للراعية، وبالنسبة لمئة غيرها من اللواتي أغواهن إطرائي
  .غولدوني، دون جيوفاني تينوريو أو الفاجر

  ). للمؤلفالترجمة(، الفصل الثالث، المشهد الخامس، ١٧٣٧البندقية، 

  .غوتييه
  ...ليتني مثل فاوست

أحبوا، لأن كلَّ «: بعد فوست، الذي ينهي سيرة حياته بهذه الكلمات
  :يأتي دور دون جوان» شيء في الحب



 - ٢٣٠ -

   التي سرتُ وراءك،أيتها اللذة الخادعة، أنتِ... 
  وربما كنت أنتِ، أيتها الفضيلة، التي تعلمين

  .لُغز الحياة
  ي صومعتي المظلمة،ليتني، مثل فاوست، ف

  تأملتُ الغَبش المرتعش
  !لعالمٍ مصغرٍ من الذهب

  ليتني، وأنا أتصفّح كتب السحر والطلاسم،
  بقرب موقدي، أمضيت الساعات السوداء

  !بحثاً عن الكنز
  كنتُ شديد العناد، وكان يمكن أن أقرأ كتابك،

  ن أسكر،أوأشرب ضحكك اللاذع، أيها العِلْم، دون 
  .ذ صغيرمثل تلمي

   على أن ترفع حجابها)١(كان يمكن أن أجبر إيزيس
  وأن أُنزل النجمة من أعالي السماء

  .إلى مشغلي الأسود
  لا تصغوا إلى الحب، لأنّه معلم سيء

  فالحب معناه الجهل، والحياة هي المعرفة،
  تعلّموا، تعلّموا؛

  ألقوا في كل ساعة، وأعيدوا إلقاء مسبار الأعماق،
   غطسكم، في هذا البحر العميقوأمعنوا في

                                                             

في الأساطير المصرية القديمة، آلهة الزواج والأسرة، شقيقة وزوجة أوزيريس، ووالدة ) ١(
  ).المترجم(هو روس 
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  .وافعلوا ما لم يفعلْه أسلافكم
  .»دون جوان«، ٨،١٨٣٨تيوفيل غوتييه، ملهاة الموت، 

  لونو
  الموت من القبلة

هذه الدائرة المسحورة، الفسيحة حتى اللاّ نهاية، من ضروب الجمال 
ى ثغر المتعددة المفاتن، أود أن أجوبها على إعصار اللّذة، ثم أموت بقبلةٍ عل

أود أن أطير عبر كل الأجواء، التي تزهر فيها إمرأة . الحسناء الأخيرة
ني إأجل، . جميلة، وأن أجثو أمام كلّ واحدة، وأن أمتلكها ولو للحظة واحدة

في صراع مع الزمن ذاته، وحينما ألمح فتاة صغيرة حلوة، فإني أغضب من 
نما تتفتَح زهرتها؛ وعندما سأكون عجوزاً حي: القدر الذي لم يجعلنا متعاصرين

لقد كانت ساحرة الجمال، : أرى إمرأة مسنّة مهيبةً يقول عنها الرجال بافتتان
كانت درة الجميلات، فإني أود الرجوع إلى أيام الماضي، فأقلب الزمان 
والمكان، وأنا وحشي العاطفة، متّقد الأهواء، إنكم ترونها عاطفة زائلةً 

  .لى الأبدية يفنيهاوعابرة، لأن التعطّش إ
اً ا لو أن روحاً يشرد في دمي، مطوفوأحياناً أحس بنزوة غريبة، كم

في عروقي، وآتياً من الأقاصي، ومن الأعالي؛ وهذا الروح الذي يريد أن 
شي  سجين ومعزولٌ في الذات؛ وهو الذي يثير تعطّهيقبل كل شيء يحس أنّ

 ،ني بحركته التي لا تردمن إمرأة إلى أمرة، فالحسناء الأبدي، ويجر
الأجمل تسحرني، ولكن دون استمرار، فمنبع الفاتن العميق، والذي ينضب 

 جديدة، والامتلاك يولّد الفراغ في شي نحو ملذاتٍسريعاً، يرمي بتعطّ
  .داخلي، كما يولّد حزن الوحدة

شرت بعد وفاة المؤلف ون، ١٨٤٤لونو، دون جوان قصيدة مسرحية، 
  ).الترجمة للمؤلف. (المشهد الأول، ١٨٥١عام 



 - ٢٣٢ -

  فلوبير
  .لم أعد أبتغي النساء

  :مشروع رواية
  مخطط حوار مع ليبوريلّو - ١
لقاء البطل مع راهبة راقدة في تابوتها، إنها تستفيق في فترة الليل،  - ٢

أو وهم، إنه حب دون جوان الحقيقي الوحيدوتموت؛ أهو حلم .  
على (الموضوع الرئيسي . يجب ألاّ يغرب دون جوان عن الذهن إطلاقاً

 تعبير من هذه هو الاتحاد، المساواة، الثنائية، وكلّ) الأقل في القسم الثاني
التعابير يكون غير مكتمل حتى هذه المرحلة، وتندمج ببعضها بعضاً، ويرتفع 

  .كل تعبير منها تدريجياً ليتكامل، ويتّحد بالتعبير المجاور
  :ينبغي طرح

 السأم من – دون جوان الرئيسية عدم الثبات الذي هو صفة - ١
  .المرأة التي يمتلكها

 .الازعاج الذي تسببه المرأة - ٢

 .الدهشة من القلب الذي ينسى - ٣

 .الرغبة في رؤية النساء السابقات من جديد - ٤

 - والسبب في ذلك أنك تتغير إلى الأسوأ–حب النساء القبيحات  -٥

هوات د النساء هو تعدد الشعدت –شرعية الشهوة وخصوصيتها  - ٦
 –والملّذات 

 الرغبة في معرفة جميع النساء –غيرة الجنس البشري الشّاملة  - ٧
 الجهد المبذول – القلق والبحث  ومن هنا ينشأُ–قة يمعرفة عم

 .لاجتذاب النساء إليه

 .ومع ذلك، فمم تشكو؟ لديك العديد من النساء - ٨
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 وما معنى هذا العدد من العشيقات؟ - ٩

 .)١(المرأة ذات الرأس الخشبي -١٠

 استحالة المشاركة –. لاّ أنه عندما يحصلن على المتعة مع ذلكإ -١١
 . لم أعد أبتغي النساء–. ، الملل-الكاملة 

ماريا كانت على وشك الموت، الاحتضار، الكهنة، الأم ) الراهبة(الأخت 
 – إنه ينام – الراهب يسير جيئة وذهاباً –رئيسة الدير، يعاد إسدال الستائر 

 – قلق – تزامن –هما دون جوان وليبوريلّو : لجيادرجلان يترجلان عن ا
  . إنه حزين، ويستعيد تذكر حياته كلّها–ينتهي الأمر بدون جوان إلى السكوت 

 تستيقظين، أنتِ!  أه– يمسك بيد تيريز – فضول – يرى –إنه يدخل 
لتك – إنهما يتعارفان –فها مع أنه لم يرها إنه يتعركلاّ، – ستموت إذا قب 
 يريد اصطحابها معه، يمسك بها – إنهما يرقدان – فترة توقّف –ن ستعيشي

  .لينزلها عن جواده، تموت على حافة النافذة
  .إن ما كانت قد أعطته دون جوان لن يموت، عندما يغرقه تمثال الآمر

لة، باريس مالأعمال الكا) ١٨٥١(فلوبير، إحدى ليالي دون جوان 
  ).٧٢٣- ٧٢٢: (، الجزء الثاني، صفحة١٩٦٤

  .إيكار
  )لموليير(دون جوان أحد قراء مسرحية دوم جوان 

عر بسأم في قلبي، الذي أصبح أكثر خواء منه في ذلك شوأ. دون جوان
  !الزمن الذي كنت أشتُم فيه الرعد والجحيم

على الرفّ !.. خذْ، راجع ذلك الكتاب، هناك، أول كتاب، اذهب وخذه
  ).حالماً! (كتبوالذي لا يحمل أكثر من عشرة ! الوحيد

                                                             

 الرغبة في – والده وجه إمرأة، هو مقدمة سفينة كان في حديقة«: راجع الفقرة السابقة) ١(
 -٧٢١-المؤلفات الكاملة، صفحة » ...الصعود فوقها
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هذا يكفي، وهو أكثر من اللازم، لأن المعرفة البشرية لن تقول أبداً 
  أكثر مما تقوله تجربتي،

  .ألم أقرأ أن فاوست، بعد أن قرأ كلّ شيء، وهو شيخ عجوز
  )١(»!ولقد فات الأوان» !لا أعلم شيئاً، فلنحب«: قال لنفسه

  وماذا أعرف غير ذلك، أنا الذي ما فتئت أعيش؟
   الكتاب،من هو لولقد ذبلت من الحب، كما ذب

  إني أسير على الدوام، ولم أتعب من القدر
  !فدوماً أترمل مساء من حب الصباح

 لفافة تبغ، أما سغاناريل الذي يمسك يروح ويجيء، وهو يقوم بلفّ(
  ).بكتابه في يده، فيتعبه في كافة حركاته

  !الآن، ذهب الشباب
فالرأن الشعلة ستبعثّ لم يعد يظنماد ...!  

  !يا لها من نغمةٍ غريبة! وأن نحب! الحب، دوماً هذه الكلمة
؟ آه، يا قلب الحيوان والملاكهل أحببتُ؟ هل أحبني أحد!  

  أية شهوة تحركك، ولماذا نهوي؟
  )يستدير فجأة نحو سغاناريل(

  حسناً، ولماذا إذن لا تقرأ في هذا الكتاب؟
  .ن أقرأ لم تقلْ لي أ–. سغاناريل
  ! إقرأ–. دون جوان
   بصوت خفيض؟–. سغاناريل
  !تباً لك، كلاّ. دون جوان

                                                             

  ).ملهاة الموت(دون جوان هذا قد قرأ أيضاً تيوفيل غوتييه ) ١(
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  ! دوم جوان، أو المأدبة الحجرية–). وهو يقرأ بدهشة (–. سغاناريل
  . سترى في هذا الكتاب كيف يغتابنا موليير–. دون جوان
  أنت وأنا؟!  ماذا–. سغاناريل
  ،تاب إن ما سيبدو لك أقوى ما في الك–. دون جوان
ثوثة في ثناياهب تفاصيل موتي مهو أن تجد.  

  . انتقلْ إلى الصفحات الأخيرة–ويراد تخويفي بذلك 
ي إلى  في الخطيئة يؤدإن الإمعان« يا دون جوان، –) يقرأ(سغاناريل 

  .» مشؤوم وعفو السماء الذي نرفضه يفتح الطريق لغضبهاموتٍ
  )يقطع القراءة(

  .اتُه مليئةٌ بالحكمةهذا المؤلِّف يعجبني، فكلم
  .فلنر كيف سترد على آرائه

  )يقرأ(
ماذا أحس؟ إن ناراً غير منظورة تحرقني، ولم أعد ! أيتها السماء«

  ! موقداً مضطرماً، أه جسدي يصبحقادراً على تحملها، وكلّ
يسقط الرعد بضجيج كبير، وببروقٍ كبيرة على دون جوان، وتنشق الأرض، (

  ).تخرج نيران عظيمة من المكان الذي سقط فيهوتنفتح الهوة، و
رات رعبٍ يثير الضحك باتجاه سغاناريل لم يكف، أثناء القراءة، عن إلقاء نظ(

  ).، دون جوان يصغي، وهو ساكتٌ وحزينسيدِهِ
ا !  ليت ذلك كان ممكناً، على الأقل- .دون جوان ولكن لا، فأن

  !...أعيش
، الفصل الأول، ١٨٨٩، باريس، عام ٨٩كار، دون جوان يجان إ

  .٦٦- ٦٥المشهد الثاني، الصفحة 
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  ميلوتش
  الوحدة

أحد أبناء أحفاد دون جوان «لدينا هنا دون جوان رمزي وحالم هو 
  .كما لو أن بطل موليير قد خلّف ابناً مغموراً. »وإلفير

ضوء القمر في النبيذلنشرب بعض   
   في أحد قصور– أجل –إني أتذكر 

  لة والساحرة،مدينة جنَوه الموح
   تشبه هذه الليلة في كلّ شيء،وفي ليلةٍ

  . أوجاسنت؟ كلاّ، جوليا–كان اسمها جوليا 
  أرديةٌ مخملية، وشرفات، وتنهداتٌ، وبالطبع

  أغاني العاشقين الحالمين الشاحبة، وفي الماضي البعيد،
   وأكثر من إلفير واحدة، ولورنزو واحد–كانت هناك أيضاً إلفير 

   لم أعد أدري، فإن ذلك قديم، فكلّهمأو اثنان،
  .كانوا شعراء، وكلّهن شاعرات بصورة غامضة، ويحبون الورود
  والمجوهرات، ولحن الحب الذي ضبطت الأعصاب على أنغامه

  .لفترة طويلة، مثل ناي محبوبة
  إلاّ أن كلّ ذلك لم يكن غير تمثيلية الجن البائسة

  قط بشكل سيء، ويصفق الناس لها فىؤدتُ
  لغنى ديكوراتها التي تثير الحنين إلى الماضي

  والتي ارتضت أحلامي المترفة
  أن تنسبها إلى مشعوذي الحياة الواقعية

  وكانت ساعات الحب تلك تعادل بالنسبة لي قروناً
  من الوحدة الفظيعة، والتي لم يبق منها

  في نفسي غير سنفونية البحر،
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  وارتعاشة القمر الميت على الأشرعة،
  طر القصور الرطبة المزبد،وع

  أعلم أن الحسرة هي سعادة النفوس
  ولكن هل هذا يكفي؟ فالحياة خالدة

بك من ألم وها إن مقطوعة تقول لك كلّ ما ألم  
  ... شيء في المساءمثل بركة صغيرة، تعكس كلَّ

، الأعمال الكاملة، ١٩٠٦، »مشاهد من دون جوان«و،ف، ميلوتش، 
  .٩٣-٩٢ الجزء الرابع، الصفحة ،١٩٤٥باريس، إيغلوف، 

  .جيرا
  !وحش

يتلاقى شبحا إلفير ودون جوان ذات مساء في البندقية، فيدور بينهما 
  :الحديث التالي
  ! أنت وحش-. إلفير

 ربما، فأحياناً أشعر أنا نفسي بالدهشة، فأنا، بالتأكيد، –. دون جوان
ة؟ لقد غيرت فهل رأيت أحد عظماء إسبانيا من دون كرام. شيء غريب جداً

فأنا، على . جنسيتي إلى حد ما، وتبقّى لي النزر اليسير من دماء أجدادي
إن أعداد صحيفة الفيغارو موجودةٌ في صالونات آباء !  آه–الأرجح، فرنسي 

إن جدي الحقيقيين . ثم إيطالي، ثم الشيطان يعلم ماذا سأصبح أيضاً! أجدادي
 مغرماً بالموسيقا  أولهما سالسبورغ، وكانكانا يهودياً إيطالياً ونمساوياً من

الإيطالية، وقد تربى بين آخر الذين نشؤوا على جذع فن العمارة الجنوبي 
 فأنا ابن نور الغسق – وأنا أشبه أولئك الأجداد في ذلك –) جنوبي أوروبا(

الفاتر، وابن اللّهو الخفيف، وكلماتي ترقص على إيقاع ليس إسبانياً، وهو 
 أقل من ذلك أيضاً، أنا انتقام الجنوب من الشمال اني بصورةٍإيقاع ألم
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سأبقى ما حييتُ . المتعجرف، من الشمال الفاضل، الجليدي، القاسي والمنافق
  . تحذيراً وإنذاراً للهمجيين– وأظن أني سأعيش طويلاً أيضاً –

ك هل يمكن لمجرد شخصيةٍ مسرحية أن تتحدث على هذا النحو؟ إن التشكّ
  أليس ما يتراءى في الظلّ أمامنا ديكوراً مسرحياً إذن؟... تملّكنافي ذلك ي

 إن حقيقة نسبك تثير اهتمامي، إلاّ أنه ينبغي لي أن أقوم - .إلفير
 فلا تخدع - وربما فرنسي؟ –بتصحيحها من أساسها؛ أنت تقول إنّك إيطالي 
، إن )١(»عهكذا يفعلُ الجمي«. نفسك، فأنت تحمل قليلاً جداً من صفات الفرنسي

هذا قولٌ فرنسي، حسب تصورك للطباع الفرنسية، ولكن ماذا عن تسمية 
أنت عالّمي المواطن، عالّمي الدم، عالّمي ! ؟ دعك من ذلك»دون جيوفاني«

العرق، وقد نشأت على هذه الأرض الإيطالية العزيزة؟ أو في مكان ما على 
  . في براغحدودها؟ إطلاقاً، لقد ولِدتَ بعيداً، نحو الشمال،

 - ترجمة عن التشيكية هـ (١٩٤٥فويتش جيرا، حوار البندقية، براغ، 
  ).ديكرو. و.جيشوفا، وم

 أبقيتُ على بعض النصوص التي يصف البطل فيها نفسه، وهناك نصوص
فيرتر ودون «: مثل ستاندال في مقالته:  فيها دون جوان يصف المؤلفُىأخر
، وفي )الوقائع( Les cenciفي مطلع كتابه في الحب أو : رد في كتابهتالتي » جوان

وبالزاك » ن جوان وفاوستهاتان الملهاتان التوأمان لدو«. مقدمة كرومويل ليهغو
-١٤الفصل الأول، الصفحات (» نامونا« الحياة المديدة، وموسيه في في إكسير

؛ )نهاية دون جوان(» دون جوان يصل إلى السأم والكآبة«، وبودلير في )٥٥
، ١٩٣٩الحب والغرب، : (من كتاب» ظلال تريستان المقلوبة«ون في وروجوم
  ....فايال، ومونتيرلان. ليلار، ور. ، ولونورمان وس)٢٠٣-٢٠٢صفحة 

*  *   *   
                                                             

 .بالإيطالية في النص) ١(
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   التوسع النقدي-٤
 حول دوم جوان موليير

  ييهتغو
  

  فاوست الحب
  .)١(، دوم جوان موليير١٧٤٧ كانون الثاني، ١١

  
حيةُ دون جوان تلك، كما مثِّلت في ذلك إية مسرحية غريبةٍ مسر
ها في حالتها حملتن الاتباعيين لم يقدروا على المساء، وكم ندرك جيداً كيف أ

ملهاة، هي والحق يقال : الأولية؟ إن دون جوان، التي أعطاها موليير عنوان
إن . مسرحيةٌ مأسوية، ومسرحية مأسوية حديثة، بكل ما لهذا التعبير من قوة

ية الإسبانية المتحررة التي تطبع مسرحية السيد بطابع مفعمٍ بالأنفة العبقر
والشموخ، يمكن أن نتلّمسها أيضاً في دون جوان، لأن إسبانيا، البلد المسيحي، 

ت، أكثر من غيرها من البلدان، نيرالأفكار وبلد الإباء الفروسي قد هز 
  .و أصالة عميقةالوثنية، وأدبها رومانسي من الطراز الأول، وهو ذ

لم يكتب موليير قبلاً شيئاً أكثر صراحة، وأكثر انطلاقاً، وأكثر جرأة 
من دون جوان؛ فالطابع الخرافي العجيب، هذا العنصر الذي يجد الفرنسي ذو 
النزعة الارتيابية صعوبة في استخدامه، ولا يريد أن يبدو مخدوعاً للحظة 

                                                             

. أعيد عرضها للمرة الأولى، في نصها الأصلي، على مسرح الكوميدي فرانسيز، انظر،م) ١(
  .، وما بعدها٦٨، الصفحة ١٩٦٠كوت، أعظم أدوار مسرح موليير، باريس، دي
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 هذا العنصر تجري معالجته بجدية وإيمان واحدة من الشبح الذي يظهره لنا،
إن تمثال الآمر يحدث تأثيراً مرعباً لم يتفوق عليه شيء . نادرين بين ظهرانينا

فلا : إن صوت عقبيه يجعل البدن يقشعر مثل نفحة رؤيا أيوب. في المسرح
 إمبراطور ا الزائر الحجري، الذي يرتدي لباسشيء أعظم هولاً من هذ

رةَ خوذته المنحوتة؛ وليس لأية مسرحية مأسوية أن تصل إلى روماني، وعفْ
.  حدثونا عن الشّعراء الهزليين، مهما يكونوا مخيفين–تلك الحدة من الذعر 

إن دون جوان، كما فهمه موليير، هو ملحد أكثر مما هو متهتّك؛ إنّه يهجر 
إلاّ . المبتذلةدونا إلفيرا، ويلاطفُ شارلوت وماتورين اللتين يغويهما بطريقته 

أن أسوأ أعماله ليست في هذا الإغواء؛ فهو يسخر من الأبوة، ويتلاعب 
بالزواج، ويتحدى الغضب السماوي، ويدعو تماثيل ضحاياه إلى العشاء، 

) البورجوازيين(ويسخر من الجحيم، وحتى من الدين، ومن أحد سكان المدينة 
ظاعة، فهو يرتدي، للحظة من وإمعاناً منه في الف. في شخص السيد ديمانش

الزمن، معطف تارتوف الأسود فوق ردائه الساتاني الفخم، فكلّ ما عدا ذلك، 
  . كان يمكن أن يغَفَر له، باستثناء هذا الاستعراض التدنيسي

وفي أيامنا، يجري تأويلُ طباع دون جوان بصورة أكثر اتساعاً، 
وزار، ولورد بايرون، وأكثر إنسانية، وأكثر شاعرية، بعد أن ضخمها م

دون جوان هو فاوست الحب، إلى فلقد غدا : وألفريد دوموسيه، وهوفمان
  )١( إن شاعر نامونا- حد ما، وهو يرمز إلى التعطش إلى اللاّنهاية في اللذة 

 -  قد نظم حول هذا الموضوع مئتي بيت هي من أجمل أشعار اللغة الفرنسية
 انتقل بعد إلى لينا وعند موليير، قدولم يكن دون جوان، عند تيرسو دومو

  .حالة النموذج
إنه كافر، وفاجر، وآثم تقريباً، ولا نجد لديه سوى آثار ضعيفة لذلك 
التوق الغرامي، لذلك البحث عن المثل الأعلى النّسائي، وعن تلك المرأة التي 

                                                             

  .لألفريد دوموسيه: نامونا) ١(



 - ٢٤١ -

الات لا اسم لها، والتي يتعذر العثور عليها، عن بياتريس التي يلاحقها عبر ه
  .النور، تلك الأمور التي هي اليوم السمات المميزة لهذا الوجه العظيم

غير أننا نجد أن موليير لديه بعض الميل نحو ذلك الصبي السيء دون 
  لاإذْجوان تينوريو؛ فهو يجعله وسيماً وغنياً، ومرهف العقل، باسلاً وأميراً طيباً؛ ف

 إكراماً )١(ماً للسماء، فهو يعطيه لويسيةًيمنح الفقير الصدقة التي يطلبها منه إكرا
عنى بأن إنه يهجر دونا إلفيرا، إلاّ أن موليير، ليخفف من هذه الجريمة، ي. للبشرية

أما عن إغواء . يجعل إلفير امرأة لا تطاق، مثل المرأة التي نكفّ عن حبها
  .حة أصلاًشارلوت وماتورين، فقد كانتا امرأتين مستهترتين، على درجة من الوقا

ويجري ترتيب الأمور بحيث أنه، لو خضع دون جوان لتحذيرات 
المرأة المحجبة التي تظهر على صورة الزمن بمنجله الحاد، ولو تراجع أمام 

إننا نحبه على . دعوة الميت له، فلا يمكننا الامتناع عن ازدرائه بعض الشيء
ران الجحيم، أكثر مما  وسط ألسنة ني، لا يزال يحتجدٍمتمر )٢(صورة تيتان

وذلك لأنه كان يحقّ لدون جوان أن يمتلك . نحبه باعتباره خاطئاً، وتائباً ونادماً
ه  للحب الذي كان ينهش عروقَش الكبيرمثلاً أعلى، وأن يروي هذا التعطّ

  .الواسعة، لأن كلّ رغبة ينبغي أن تّلبى
، الجزء ١٨٥٩تيوفيل غوتييه، تاريخ الفن المسرحي في فرنسا، باريس 

  .١٦-١٥الخامس، الصفحة 
  .كوبو

  .قوة الصانع
إن كوبو هو أحد النقّاد الأوائل الذين أطلقوا حكماً إيجابياً على نفس 

  .الصفات التي حيرت النقاد الميالين إلى الاتباعية زمناً طويلاً جداً
                                                             

  .اللويسية هي قطعة نقدية فرنسية بقيمة عشرين فرنكاً) ١(
يتان هم أبناء أورانوس وغايا، وقد تمردوا على الآلهة، تفي الأساطير اليونانية، ال) ٢(

  ). المترجم. (تنضيد جبل فوق جبل، ولكن زوس صعقهمق السماء، ذلك بوحاولوا تسلّ
 ١٦ م - أسطورة دون جوان
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نقاط الوصل، وصلابة البناء، وقوة توازنه، المواد، وصياغةَإن تباين  
وانقطاعات مستوياته، والإيجاز المتقن لبعض الأجزاء، مع الاستهانة بالوحدة 

  . كل هذا يبرز، إذا أمكنني القول، قوة الصانع-الكلية 
إن عملاً مفاجئاً قد يكفي لنتبين غرابة البنية هذه، غير أنّه يمكننا أن نتساءل 

الكثيرةات الفظةَإن كان موليير لا يقصد إلى هذه التضاد ات لذهن ، وإلى هذه الهز
إن المغص الذي .  تارتوف لا تطاقها واقعيةُتالمتفرج كي يمرر جراءته التي جعل

يصيب سغاناريل يمكن أن يكون ذريعةً لمشهد الرجل الفقير، هذا إذا لم تهدهد 
مشاعرة المشاهد قبل ذلك، بتقديم شيء يعجبهب دون كارلوس الطي.  

: لفصل الرابع تحاول أن تنسينا جملةإن التهريجات المضحكة في ا
يا «: ، في الفصل الخامس، وجملة»حسناً، فلتمت بأسرع ما يمكنك ذلك«

ولعل . التي يوجهها دون جوان لإلفير» .سيدتي، تأخر الوقت، فامكثي هنا
 المعرفة كيف يرسمه،  حقَّموليير، بخروجه عن الإطار الذي كان يعرفُ

ره مبغض البشر، وبتحر: ، في مسرحيتهوالذي يفرضه على نفسه من جديد
  الباليه، لعلّ-مرة أخرى منه، كما فعل منذ بعض الوقت، باندفاعه نحو ملهاة 

موليير، الذي يعرف جيداً كيف يطلق العنان لاستيحاء أعماله من الظروف 
المحيطة، ومن موضوعه ذاته، موليير الشديد الانفتاح، لعله لمح أثناء تأليف 

كلاً جديداً يصل إلى كافة الحدود القصوى، ويجيز له ضروب دون جوان، ش
وأخيراً، فربما راقه، في مرحلة . الجرأة، في حمى جميع أشكال الإبداع

التمكّن التي ها هو يصل إليها، أن يترك فكره ينساق بحركته الذاتية، وبثقله 
ية ث العرضالخاص، وأن يدع قوته المبدعة ترسم بنفسها مسارها بين الحواد

ليس هناك نسيج درامي، .  تنسيقها بصورة مسرحيةالتي لم يحمل نفسه عبء
وإنّما موضوع يعيد تناوله بشتى الأساليب، وليس هناك صراع، بل شخصية 

لقد تبدل طابع الأسلوب نفسه، وتقطيعات الحوار ولهجته، . تسير نحو الكارثة
  ...كما لو أنه يأتي من موضع آخر من النفس
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١٩٢٦و، دراسة موجزة للآثار الكاملة لموليير، باريس، جاك كوب -
١٩٢٩.  

 ١٩٧٦، باريس، غاليمار ٢:السجلات، رقم: أعيد طبعها في كتاب
  .٢٠٢- ٢٠١: صفحة

  .جوفيه
  .مسائل تقنية

؛ فمن هو دون جوان؟ »المفاهيم«يستبعد جوفيه في البداية ما يسميه بـ 
ة التي تعين عليه طرحها، باعتباره ويصل من ثم إلى الأسئل. وكيف يفكر؟ الخ

  .مخرجاً لدون جوان
إذا أخذتم المسرحية، دون أن تهتموا بهذه الاعتبارات التي هي مجرد 

لا يمكن بواسطتها القيام بالإخراج، فسوف تتوقفون عند مسائل » مفاهيم«
تقنية، مثلاً التمثال الذي يمشي، وهناك قبر الآمر الذي يدخل إليه دون جوان، 

وعند نهاية العشاء، في الفصل . والتمثال الذي يحني رأسه، هذه مسألة تقنية
وفي الفصل . الرابع، يدخل الآمر إلى غرفة طعام دون جوان، ويكلّمه

الخامس، يظهر ذلك التمثال الذي يأتي ليغرق دون جوان في الجحيم، وهذه 
  .يب على المسرح الأمر الخيالي العج تصويرِإنها مسألةُ: أيضاً مسألة تقنية

 بة التي تمرثم إن هناك، في الفصل الخامس مسألة المرأة المحج
وتتكلّم، والتي تتحول فجأة إلى صورة الزمن الذي يحمل منجلاً، وهذه مسألة 

  .تقنيةٌ أخرى
لقد عملت في المسرحية وقتاً طويلاً، دون أن أنشغل بأي شيء إلا 

 الأمور الخارقة للطبيعة أو بمسائل التصوير المسرحي تلك التي تقارب
  . )١(الأمور العجيبة، وقد تحدثت عنها طويلاً مع بيرار

                                                             

  .رسام ومصور جوفيه المسرحي المعتاد: بيرار) ١(
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الرعد يقصف بضجيج «: أنتم تعلمون أن دون جوان يغرق في النهاية
كبير، وببروق عظيمة، فوق دون جوان، وتنشقّ الأرض، وتنفتح الهوة، 

راءة هذا لدى ق» .وتخرج منها نيران عظيمة، في المكان الذي سقط فيه
فهذا . التوجيه، نشعر بشيء من الضيق، لأنه من الصعب تنفيذ هذه الأمور

يمكن إجراؤه في الأوبرا، حيث يكون الاصطلاح أكثر اصطلاحية، إذا جاز 
وفي القرن التاسع عشر، كان بالإمكان استخدام إحدى الحيل بسهولة، . القول

ة من على المسرح أقلّفقد كان النّوره في عصرنا، ومجموع ما  بخمسمئة مر
كان هناك على مسرح باليه روايال حوالي مئة شمعة، أو على الأصح، شمعة 

صغيرة، وفي غبش المسرح، كان يتمالطابع الخيالي العجيب بسهولة أكبر استخدام .  
فدون جوان يغرق مع : ومن ناحية أخرى، هناك أمر شديد الخصوصية

ويهتف من » ... الآن كلّ إنسان بموتهها قد رضي«: الآمر، وسغاناريل يقول
  .»!أجوري! أجوري! أجوري«: فوق تلك الحفرة

لا أعرف كيف : ث عن ذلك مع بيرار، وكنت أقول لهوكنت أتحد
يمكننا التوصل إلى جعل دون جوان يختفي، ولا كيف يمكن لسغاناريل أن 

  .تكون له لهجة مضحكة، عندما يطالب بأجوره
قد ذهبوا بعيداً في مراعاة أصغر التوجيهات ل«: يقول أحد المؤلفين

الصادرة عن موليير، بحيث أظهروا في الفصل الخامس شبح امرأة محجبة 
يتحول فجأة إلى صورة للزمن، يحمل بيده منجله الكبير، وأعترف، كما يقول 

 هذا التجلّي الرمزي في مسرحية ، ولا مناسبةَالناقد، بأني لا أفهم لا هدفَ
إن هذه الرؤيا لا تبدو لي مرتبطة . الطابع المسيحي العجائبيمبنية على 

بشيء في المسرحية، إلاّ إذا كانت إعلاناً رامزاً إلى موت إلفيرا، ولكن لماذا 
  .»اختيار فكرة الزمن الذي يحمل منجله؟

إن في هذه الفكرة التي لا تخلو من السخف شيئاً من التوجيه؛ فلا أحد 
ولكن اختفاء دون . هي صورة الموت الرمزية» ؤياالر«يعترض على أن هذه 
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. جوان لا علاقة له بموت إلفير، ذلك الموت الذي لا يجري في المسرحية
  .نه يرمز لظاهرة الموتإ. ويتعلق الرمز بموت دون جوان

يمكننا أن نجعله ينطق : أما عن مسألة جواب سغاناريل؛ فقد قلت لبيرار
ن نتصور مثلاً أن سغاناريل قد تراءى له أبه بمعزل عن اختفاء دون جوان، ك

 أو لنتخيل -.  كلاّ، هذا ليس حسناً، وهو يجافي الذوق-ذلك، فأجاب بيرار 
أن دون جوان قد مات إذن؟ وله قبر نقش عليه اسمه، مثل القبور الإسبانية، 

، وهناك يأتي »هنا ينتظر البعث السيد فلان«: التي ترى عليها الكتابة التالية
ها قد رضي «: اناريل ليزوره زيارة قصيرة، وينطق بجوابه أمام هذا القبرسغ

رقت، سيء إليها، والقوانين التي خُ الناس بموته، فالسماء التي أُالآن كلُّ
قّروا، غوين، والعائلات الملوثة الشرف، والأهل الذين حوالفتيات اللواتي أُ

ون، وليس هناك من يعاني والأزواج الذين أفقدوا صوابهم، كلُّ الناس راض
! أجوري«: قولي، ويمضي، بعد هذه الزيارة القصيرة، و».الشقاء سواي

فوافق بيرار على هذا . وتكون تلك هي نهاية المسرحية» !أجوري! أجوري
وسعينا، في إخراجنا لدون جوان، لتأمين استمرارية . الاقتراح في الحال

الالحدث المسرحي، كما سعينا لنجعل الطابع الذي تحتويه مقبولاً عجيب 
 رمزي، أو تحت شكل بالنسبة لأذهان أهل عصرنا، سواء كان ذلك تحت شكلٍ

مسألة :  المسرحية على ما تدلّ عليه برأييلقد سعينا لكي تدلّ نهايةُ. آخر
  .نهايات الإنسان، ومسألة الموت

يات وهكذا، فإننا، اعتماداً على هذا الإخراج، الذي نفذناه بناء على معط
تقنية ومنطقية تنطلق من الممارسة، عرضنا المسرحية عدداً من المرات يفوق 

، ولقد )١٦٦٥: أي مئة مرة منذ عام(العدد الذي عرضت به منذ عهد موليير 
  .عرضناها نحن مئتي مرة

ولأننا كنّا قد اكتشفنا تلك النقطة التقنية المثيرة للاهتمام بصورة خاصة، 
  . والإخراج الذي ينجح يكون مصيباً دائماً-  جاذبيتها فقد استعادت المسرحية
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، ١٩٥١، مجلة تاريخ المسرح باريس، »وجهة نظر المخرج«.لويس
  .٣٨٣- ٣٨١: صفحة

  .جينيو
  .حول دون جوان جوفيه

بما أنه، من ناحية أخرى، لم يكن من المناسب الانسياق مع ... 
لاقية، من ناحية ت الموضوع الأخارإغراءات الرومانسية، وبما أن تطو

خيار آخر ممكناً؛ أخرى، قد فقدت بالنسبة لنا قدرتها على الإثارة، فلم يعد أي 
ماء، وكلَّ:  مركز الاهتمام نفسه بقوةففرضفي سلوك  شيءٍإنه نزالٌ مع الس 

  .د هذا الاختيارالممثلين الرئيسيين يؤكّ
 دون فمن خلال مشية. فما إن يلوح دون جوان، حتى يتحدد موقفنا

جوان الذي يسير كالفارس، وجذعه المرتد إلى الخلف، ومرفقيه الشبيهين 
ه المرفوع، وفمه نصف المفتوح، يبدو وكأن جوفيه بجناحي الحمامة، ورأسِ

 جهدٍ لأصبح شبيهاً بالمغوي، الذي كنتم تتخيلونه، أنا لا أبذل أي«: يقول لنا
لّون ضه الناحية، فإنكم تفلا تخطئوا في ذلك، ولا تبحثوا من هذ. هذا واضح

، ويأخذ بالمزايدة في الحال، ويتناول مقطع ».ابحثوا عن شيء آخر. الطريق
بسرعة جهنمية، دون أن يظهر أدنى ارتعاشة » الانتصارات الغرامية الطويل«

عاطفية، ودون تأثيراتٍ وقحة، وحتى دون إبراز الفوارق الطفيفة في القراءة، 
يها، وكما لو أنه يريد أن يخالف الفكرة التي يحملها كما لو أن الشك يداخله ف

المشاهدون وخصوصاً المشاهدات عن سمعة الشخصية ويبدلها تبديلاً نهائياً 
  . شيءإنه يضرب صفحاً عن كلّ. في أذهانهم

الذي » الشيء الآخر« لا يلبث أن يعيد بناء شخصيته، وهذا هغير أنّ
بث هذه الشخصية؛ فدون جوان خبيثٌ يوحي إلينا به، نراه في البداية في خ

 في طريقته في صرف إلفيرا، وخبيثٌ مع في تهديداته لسغاناريل، خبيثٌ
، أكثر من ذلك، عندما يضرب بيترو، حين شارلوت وماتورين وخبيثٌ
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وحين ينتهي فصل الفلاحين، . يلتمع وجهه باشراقة فرحٍ قصيرة تخيفنا
اً تصبح هذه الصفة في شخصيته شيئاً ثابتاً  تماماً، باستثناء أن ظلا مقلق

إنه شخصيةٌ تبدي لا ندري . فة هذه الصعلى نحو كافٍ يأخذ بالحلول محلّ
أي مظهر ذهول، وانفصال، وعدم حضور كامل في الموقف، وعلامة على 

الضجر العميق أو الهمحتى وإن كان ذلك ، واعترافٌ بأن لا شيء مهم ،
وهذه . وأن الشيء المهم هو في مكان آخرالشيء هو البحث عن اللّذة، 

الصورة الأولية تستدعي إلى الذهن عن كثب شخصية ستافروغين في 
اً، ...  ساخرة حياةً الذي كان يعيشُ)١(»الممسوسون«رواية  لم يكن يفعل شيئ

  .»وكان يسخر من كلّ شيء
لى،  في نهاية اللوحة الأو رعدٍإنّما ماذا عن السماء؟ لقد تجلّت بقصفةِ

أظن أن اثنين واثنين تساوي أربعة «: وسوف تؤكد مجدداً على الجملة الشهيرة
، نحن في الغابة، والمجدف ».يا سغاناريل، وأربعة وأربعة تساوي ثمانية
يده ليعرف إن كان المطر ومنذ ذلك الحين، يحدث .  يهطلالعديم التأثر، يمد

  ...لنهائي معركةٌ لن تفتر حتى الحلّ ا، وتدورالاتصالُ
أحب كثيراً الطريقة التي يقال بها للمرة الأولى، خلال زيارة قبر 

ودون حذر، وكأن هذه » .ى معياسأله أن كان يريد أن يتعشّ«: الآمر
انعكاسي لرجل حاضر البديهة، إلاّ أن سغاناريل يرفض، بينما الجملة رد 

ا يوضح الشخصية يصر السيد على الآمر، ويكرر الآمر بحدة مفاجئة، وهذ
لفخُّ  توضيحاً جيداً جداً، ويبين كيف تقع في فخّ  التحدي؛ فما إن يمسك ا

بها، حتى لا تعود قادرة على الإفلات منه، وعلى العكس من ذلك، يسيطر 
فما هو الحد . عليها غضب مرعب، وتسجن نفسها في هذا الغضب بيديها

ضيات التي هرب من الترالذي لن تصل إليه؟ في الفصل الخامس عندما تت
فهي تكرر » السماء«يطلبها دون كارلوس، وتعارضها ثماني مرات بأوامر 

                                                             

  .رواية لفيدور دوستويفسكي: الممسوسون) ١(
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هذه الكلمة بصوت قوي أكثر من اللازم، وتوجهها من خلال محادثها، إلى 
فلتبحث . عنه» تبحث«الخصم غير المنظور الذي تسميه، وتتحداه والذي 

ثباتاً على هذا الاستعراض المميت، عنه أيضاً، لأننا قد نظن أنها تنتظر إ
وقد يتعين علي أيضاً أن أثني على ... ليس أقل من إشفاء غليل حقدها

إننا . الإخراج الإيقاعي والتشكيلي، وسيكفي لذلك مثالان أو ثلاثة أمثلة
نعرف مسائل الأمكنة والحركات التي يطرحها مشهد الفلاحين؛ فالحوار 

، بحيث يهمس »السيد الوسيم«ين حول يتطلب أن تتحرك شارلوت وماتور
إنها . إحداهما بالردود التي لا ينبغي للأخرى أن تسمعها، والعكس بالعكس

ويتم حلّها بسهولة مدهشة، ولكن الدقة والمرونة بنفس .  صعبةٌ شهيرةلعبةٌ
فننسى بنتيجة ذلك . الوقت كانتا كبيرتين بحيث لم يدعا لنا مجالاً لإدراكهما

يرو الريفية كانت قد بدت لنا منذ قليل مفرطةً في خفّتها بالنسبة أن لهجة بي
هي منسجمة مع رشاقة ف ؛، أما الآن) ثقيل الظلفهي شخصيةٌ(للشخصية 

  . فصل الغابة من النجاح أقل من ذلكوليس نصيب. التمثيل
يد ديمانش، إلاّ أني أظن أن لا شيء يعادل في صحته مداخلات الس

 ها بصورةٍ تأديتُمتتاخلة الأولى تأخذ إيقاعها الصحيح، وفالمد. ودوم لويس
بل يجري . بطيئة؛ فالدائن المنكود لم تجر مقاطعته أثناء حديثه، ولا تعنيفه

تحريفه بصورة منهجية، بواسطة المكان، والمفروشات والمشاعل والملابس، 
مت الثقيلةوخصوصاً بواسطة فترات الص.  

فسه بأنه مزعج، فقد كان على وشك أن وإن كان لم يشعر من تلقاء ن
 أن أكتب أن كلّ شيء في العرض المسرحي يجري بنفس  أريد.يشعر بذلك

 فلنوجز. الروح؛ بيد أن اللوحة الأخيرة تمنعني من ذلك لسوء الحظ
 ألم؛ فإن  صرخةَطلقُيعطي دون جوان يده للآمر، وفي الحال، ي: الوقائع

تار، ويبقى مسدلاً لبضع ثوان، لُسدنار الجحيم تحرقه؛ حينذاك، يالس 
 النص السبعة المسندة إلى سغاناريل لقى أسطرويرتفع من جديد، كي تُ
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إن هذا الانقطاع في الإيقاع، هذا التوقف هذا الانطلاق الجديد على . أيضاً
ا . مسافة بضع خطوات من الهدف هي أمور غير مفهومة ولكن ما رأين

يجعل هذه الخطوات ضرورية، وكان : الذي كانبتبدل الموقف المفاجئ، و
 كنسي تسهر فيه يمكن أن يبررها؟ ها نحن أمام مبنى هو عبارةٌ عن مدفنٍ

وفي الوسط قبر نصف . ري اللون هياكل عظمية تتلفّح بنسيج سكّأربعةُ
إنه دون :  وقحةمفتوح، رفع غطاءه هيكل عظمي خامس يتخّذ وضعيةً

اريل الذي يحمل إكليلاً مثل الأكاليل التي أما سغان. جوان بعد القصاص
، فهو يطالبه بأجوره، والمشهد أشبه ما يكون )١(باب مقبرة تييهباع على تُ

بمشروع واجهة زجاجية في عيد الموتى، في شارع السلام، إنّه مشهد 
  .»على الطريقة الدارجة«جنائزي 

؟ ما ينبغي فهل هذا هو ما ينبغي أن يهمل. إني أتيه في خضم التكهنات
نقذُه في اللحظة الأخيرة؟ فَذُ الذي يأن يعود إلى كريستيان بيرار؟ أهذا هو المنْ

، )وبصورة جيدة جداً من ناحية أخرى(وفي حين أفاد موليير، وموليير فحسب 
من تأثير الرعد، والهوة السحيقة، وألسنة اللهب، فهل خشي جوفيه على 

  ...جمهوره من هذا التأثير؟

 ٣٩٥، ٣٩٤ – ٣٩٣، الصفحات ١٩٤٨ينيو، دراسات، آذار، هوبير ج
– ٤٠٠ – ٣٩٨.  

  بارت

  .صمت دون جوان

على هامش دوم جوان موليير التي أخرجها ومثّلها فيلار على المسرح 
  ).١٩٥٤-١٩٥٣(» الوطني الشعبي«

                                                             

 .مقبرة في باريس: تييه) ١(
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هل يمكن لممثل أن يكون أكثر صمتاً من ممثلين آخرين في الدور ... 
 القول وارداً، وأن يكون هناك في المسرح فنذاته؟ يجب أن يكون هذا 

 للتفخيم – وما أكثر ما تمارس هذه التقنية –، طالما هناك تقنية )١(فالملطّ
وإذن، ففيلار هو دون جوان صامت، وصمتُ فيلار هذا هو الذي . اللفظي

إلحاد دون جوان ويوج ه الفضيحة في وسط يضع أساسهه، كما توج
 على دون جوان جوفيه، الذي لم أشاهده؛ فإن أدوار الجمهور، ودون أن نحكم

المعلم الذي سئم مهنته، كانت دون جوان السابقة التي شاهدتها تؤدي دور 
تجتهد لإيضاح المعطى الحرماني للإلحاد، بواسطة التفخيم اللفظي الهشّ، 
وهي إجمالا كانت تعبر عن نفسها مثل رينان وفرانس وتطيل الكلام حول 

  .اثنين تساوي أربعة، وبلهجة الصالونات المتعجرفةاثنين و
إن صمت فيلار هو من معدن آخر، فهو صمت إنسان لا يشك، بل 

وهذا .  مما هو مسلّح باليقينمحروم من الإيمان أقلّ) هـ (إن دون جوان. يعلم
له مبرراته، وتتجلى قو بأن الكون للَته بأنه طرح عِاليقين صامتٌ لأنه يحس 

 من المجهول المؤقت، وهو  بحد ذاته هو نوعاً عن الإله، ولأن الخارقَبعيد
والسيد (إن في ذلك الدون جوان شيئاً من ساد . ليس من نوع السر الأزلي

أنطوان آدم، الأستاذ في جامعة ليل، يرتعش من هذه الفكرة، فهو الذي يصلي، 
م دون جوان بالسلكي لا يته ،كن معنا يا ربةادي.(  

لم يتضح بعد، دون شك، غير أنه مع ذلك قد تشكّل » ساد«نه مثل إ
كما يرتبط بأولى . بصورة كاملة من خلال معرفته للعدم، وارتباطه بالجريمة

ة هي الطريقة الوحيدة لبناء اديوأظن أيضاً أن هذه الس. خطوات عزلته
امة المسرحية، ولربط الفصلين الأولين بالفصول الثلاثة الأولى، ولإق

  . وجودي واحدالدونجوانية والإلحاد، باعتبارهما لحظتين من سلوكٍ
                                                             

أنـا لا أكرهـك   :  التي تعني على سبيل المثال استخدام عبارة    LITOTE: ترجمة لكلمة ) ١(
  ).المترجم. (حبكأنا أ: أبداً بدلا من
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» الآداب الجديدة«في مجلّّة » صمت دون جوان«رولان بارت، 
المسرح :  وانظر أيضا٢٦٧ً-٦٤صفحة ) ١٢: العدد (١٩٥٤باريس، شباط، 

  ).٩٤- ٩١(الصفحة ) ٥ :العدد (-١٩٥٤ شباط –الشعبي، كانون الثاني 

  )١(جوان دوم
  رجل ذو الألف القناعال

  .من هو الممثل؟ موليير
   دوم جوان من تأليف جان باتيستقدمنلماذا 

  .بوكلان الشهير بموليير على مسرح الفكر المثير
  شخصيات يجري عرضها، وأحاديث. دوم جوان

  .غريبة مشوقة في الجو الأليف لمسرح صغير
طّاة باللون دوم جوان على مسرح الفكر المثير، في مساحة ضيقة، مغ

وعلى محاذاة الجدران، يشهد . الأسود، والجمهور، في قاعة أشبه بالرواق
لات أكثر الشّياطين الذين أنجبهم الأدب إغواءتحو.  

إخراج يخدم النص؛ فتلتقي فيه الموسيقا الإلكترونية المستترة، 
  .بالأصوات لتجعلها ترتفع، أو تهمس همساً

اره حلقة مغلقة، دوراً كبيراً فيه، والآمر إخراج يلعب التلفزيون، باعتب
  .المدمر يتوجه إلى جوان عن طريق الشّاشة الصغيرة

ويموت جوان في الشارع بين السيارات، فتصوره آلة التصوير 
وجمهور المسرح الذي يصبح مشاهداً تلفزيوناً، يتابع احتضاره . الالكترونية
هر، فهو لا يعطي عن موته إلاّ إنه انتصار عظيم لجوانٍ لا يق. عن بعد

صورة، إلاّ ظلا.  
                                                             

 ـ            ) (١( ) يلسإحدى الملصقات التي تعلن عن عرض مسرحية دوم جوان لموليير في بروك
 .على مسرح الفكر المثير
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 موليير هي التي تذهب إلى التلفزيون، ولكن هذه المرة ليست رائعةُ
  .التلفزيون هو الذي يذهب إليها

   تشرين الأول٣ أيلول إلى ٨من 

، ما عدا أيام الأحد والاثنين على مسرح الفكر ٢٠،٣٠كل مساء، الساعة 
 –ألبير :  بروكسل، تحت إدارة– ١٠٣٠، ٢٨المثير، شارع جوزافا، 

  .أندريه لورو
  الفكر المثير مسرح

  .شيرو
  خائن لطبقته وتقدمي

يقوم :  آلية بدائيةتبرز على سماء الشتاء القطع الكبيرة لمجموعةٍ... 
على خدمتها عمالٌ يزاولون حسب أوقات النهار، أعمال العنف التي تقوم بها 

 أو العملَ الحرفي الصغير، لتشكيل الرعد والغيوم هذه الآلة في قتل الكافرين،
تلك هي الآلات التي ستُظهر الرجال . التي يجعلونها تظهر حسب مشيئتهم

الآليين الذين سيقضون على المعارضة الكافرة، ويعرضون بالتناوب مكانين 
المزرعة المهجورة التي يعيش فيها دون جوان مغامرته الفردية، : متعارضين
ومن أية سلطة . ة ملكية شخصيةفصل عن طبقته، وحرم من أينبعد أن ا
وضريح الآمر الذي هو ورشةٌ تنتصب فيها، من أجل تهذيب أخلاق . سياسية

 الناس جميعاً، العلاماتُ الحديثة العهد، والملموسة لعصرٍ مسيحي ظافر، ونهج
، والتي لا يمكنها البناء الديني الفخم المغطى بالتماثيل التي تتألم آلاماً مسيحية

  .إلاّ أن تجعل دون جوان يضحك
ي، ودون جوان، بما أنه ض الزمن الذي ينقوتروي حركةُ الآلة حكايةَ

وهناك لحظاتُ متميزة . يمارس فن العيش، ينظّم نهاره بصورة منهجية
عب يبتكرها باستمرار؛ فعند طلوع النهار، يزاول دون جوان فنالقطيعة الص 
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وعند منتصف . ذّ الماء البارد، وطعام الفطور، والقراءةفي الحب، بين ملا
النّهار، يسوقُ رغباته، ويعتدي بعد الظهر على بضعة أشخاص يعيشون في 

ويحلم بقتل والده في مساء ذلك النهار، . تناقض مع نظرتهم الأخلاقية
ويمارس الخديعة في صباح اليوم التالي، ويموت ظُهراً، لأن المؤلف كانت 

  .لحجج، ولأنه كان لا بد له أن يفرغ من ذلك كلهتنقصه ا
وفي داخل تلك الآلة، تؤدي إحدى الفرق التمثيلية عرضاً تقدم فيه 

 التي تشكّل شعباً كاملاً من )١(الريف الفرنسي المنحدر من انتفاضة لافروند
العمال المياومين، والخدم، والنساء اللذين اعتادوا على أن يغرر بهم، وعلى 

سحاق مصائرهم، وهم يتابعون العيش تحت نير البلايا المجتمعة للّصوص ان
والنبلاء الريفيين الذين يجلدون الريف، وتحت بلية مثقفٍ يمارس أمام 

  . التهتّك الصبيانيةة الرقيقة، وفظاظاتِ العنف العاطفيأنظارهم أعمالَ
شيرو . راج بخوفي إ... في دوم جوان) ١٩٦٩(باتريس شيرو 

 - ١٩٧٦ سين –باريس، مجلة لافان . للّه وعلّق عليه ج ساندييهالذي ح
  /.٢٧: /صفحة

  .ساندييه
  .حول دون جوان شيرو

، بل »مسرح النبلاء«المسرح هنا، ليس كما كان بالنسبة للإليزابيتين 
المجتمع الفرنسي المنحدر (هو مسرح يعرض فيه أحد المجتمعات نَفَسه 

خرين من خلال عرض مسرحي؛ غير على نفسه، وعلى الآ) من لافروند
 ممكن«أنه دوماً مسرح عددٍ من الملف» آلي فات اأي أنه عبارة عن تراكب

                                                             

انتفاضة ضد مازاران، خلال فترة الوصاية علـى لـويس الرابـع عـشر              : لافروند) ١(
هاية قمعت في الن... أثارها عدم شعبية الكاردينال، ومتطلباته المالية     ) ١٦٥٢ –١٦٤٨(

 ).المترجم. (لصالح الملكية
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يتذكر شيرو دوماً تصاميم (والبكرات، واسطوانات الرفع، والحبال 
دواليب أناس «، ويقوم بتشغيل دواليب آلاته )ليوناردو دافنشي الأولية

وهنا يتذكر شيرو (لذين ينامون على القش المعدمين بأسمالهم، وا» الأقبية
 ويجعلون الشهب النارية تفرقع في الجحيم، ويسحبون خيوط دمية )١()لونان

، ويديرون الخشبة التي تحملُ، شأنها شأن )الدمية التي تمثل الآمر(الآخر 
ويعرض على .  الخادم–السيد :  عربة الثنائي)٢(خشبة الأم كوراج،

سادةُ السلطة، تلك الوجوه التي نراها في ة العلیا، أناسُ الطبق» المسرح«
ن وبعضها تبقرمجتمع معيالبعض الآخر، حسب أخلاقياتها  بطون 

والآخرون هم الفلاحون . المختلفة، إلاّ أنها تحكم الآخرين معاً
ولهذا السبب، فإن غياب السيد ديمانش في هذا الإخراج (والبورجوازيون 

بون ين، والفقراء الذين سيثارون، ويضرواتي سيغو، والفتياتُ الل)يزعجني
إن سادة اللعبة . ضرباً مبرحاً، ويستغلّون، والخدم الذين سيستغفلون

 وبيضاء  منيعة، ورديةٍيتحركون ضمن مناظر على النمط الإيطالي لمدينةٍ
  .)٣ ()وهنا يفكّر شيرو ببالاً ديو وفيسانس(

ات لم يعرضها أي إخراج  وهي شخصي–عة السادة هنا وإن مجم
، )دون ألونس(وخ، كواسر من العصر الوسيط يإقطاعيون ش: آخر من قبل

» الشرف «أو إقطاعيون محتكون بالفروسية النبيلة، ويتغرغرون؛
دون (، وصورة الأب الملكي النزعة )دون كارلوس(» المجد«  بـو

م جميعاً إنه. ه دون مواربة، هذا الأب الذي يتمنى دون جوان موتَ)لويس
                                                             

، هو أحد ثلاثة مصورين فرنسيين أشـقاء، وأحـد أعـلام            )١٦٤٣ – ١٥٩٣(لونان  ) ١(
 ).المترجم. (الواقعية الفرنسية، وقد صور مشاهد من حياة الفلاحين

 ).المترجم. (الأم كوراج مسرحية لبرتولت بريخت) ٢(

ى في فيسانس كنيسة ومسرحاً أولمبيا      بن) ١٥٨٠ – ١٥٠٨(بالاديو هو معمار إيطالي     ) ٣(
 ).المترجم...). (سان جيورجيو ماجيوري إلخ(في البندقية 
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 موجودون على المسرح، يرتدون الملابس الجلدية، أو تغطيهم جلود
وفي وسط .  في إخراجه)١(أثرياء نبلاء كما يقدمهم إيزنشتين: الحيوانات

 ،بها، هناك رجلٌ غادرهجين«هذه الدناصير التي تحمل شعارات نَس« ،
خرين، إنه دون جوان وهو يحطّم لعبة الآ: يلُ ومثقفٌ يساريبوهو ن

طبقته فيعرف أن االله قد مات، وكذلك الشيطان، فيقبل بوقاحةٍ انهيار 
ك، الذي لم يعد يؤمن ، وهذا المتهتّ)فلقد سحقت انتفاضةُ الفروند(السياسي 

إن .  على ألا يخفي شيئاًللعقل، يتجاسر) الثورية(إلاّ بملذاته، وبالسلطة 
رياء الأخلاقي الذي تُبني هذا الشقيق الأكبر لساد يمزق المحرمات، وال

عليه مع ذلك سلطةُ طبقته؛ فهو يقوم إذن بتسريع انهيار طبقته، إلاّ أنه 
إن هذا الرجل ذا :  لهذه الطبقة ليمارس لعبته الأنانية والساميةبحاجةٍ

النزعة الفردية، لم يكن قد قرأ ماركس بعد، وسيؤدي ذلك إلى موته، مع 
الثورة،  الأقنعة، دون أن تتوفر لذلك إرادةُ، لأنه حين بدأ إسقاطَأنه تقدمي 

إن هذا النبيل المبعد والذي . فإن الفرد يموت، ضحية لأولئك الذين خانهم
 عصابة، والمحاط بمصارعين مرافقين أشداء  عن زعيمِهو تقريباً عبارةٌ

في مزرعةٍ مهدمة، ورديداره، في المشهد ه في عقرِة ومعشبة، يتم إعدام 
وفي النهاية، فإن الآلة الجهنمية التي يكشَفُ النقاب عنها . خيرما قبل الأ

، وهي )٢(»للعصر العظيم«بصورة ظريفة، ليست سوى صورة مجازية 
 بع الصائبة الرأي، والصورة المسرحية والمطمئنة لمكيدةٍ الطّإجازةُ

  .وهي انتقام النبلاء: واقعية جداً
  .١٧٠ – ١٦٩: ، صفحة١٩٧٠: جيل ساندييه، المسرح والنضال، باريس

                                                             

قام بإخراج أفـلام الإضـراب،      ) ١٩٤٨ -١٨٩٨(سينمائي سوفييتي كبير    : ايزتشتين) ١(
 ـ، والكساندر ني ١٩٢٥، والدارعة بوتمكين    ١٩٢٤ الرهيـب  : وإيفـان ) ١٩٣٨(سكي ف
 ).المترجم. (١٩٤٤

 ).المترجم. ( لويس الرابع عشر في فرنساهو عصر) ٢(
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  حول أوبرا دون جيوفاني لموزار

  هوفمان
  مع تناغمات العالم السفلي المرعبة

. ةٌ معدإن المائدةَ:  وقح استبشارٍكانت الخاتمة الموسيقية قد بدأت بنغمةِ
فدون جوان الجالس إلى المائدة، كان يداعب فتاتين، ويفتح الزجاجة تلو 

وكان .  في سجونها الضيقةلتي كانت تتخمرالأخرى، لكي يحرر الأرواح ا
يجري في غرفة صغيرة ذات نافذة كبيرة قوطي ة في عمق الغرفة، وكان الظلام

 على عهوده التي نكث بها،  الخائن وبينما كانت إلفير تلوم.يرى من خلالها
وفي الحال، .  يبشّر بالعاصفة البعيدكانت البروق تشقّ الظلمات، وكان القصفُ

يسمع طرقٌ عنيف على الباب، فتهرب إلفير والفتياتُ الأخريات؛ ومع 
خم المرعبة الآتية من العالم السفلي، نشهد دخولّ التمثال الرخامي، الضالتناغمات 

 المسرح تحت  أرضيةُوتهتز. والمخيف والذي يبدو دون جوان بجانبه مثل قزم
 الشياطين، صاعقة، وعواءماعات التخطى العملاق؛ وأثناء قصف العاصفة، وال

  .لقد أزفت ساعة سقوطه! لا: يطلق دون جوان صرخته المرعبة
ويختفي التمثال، ويجعلُ البخار الكثيف الغرفةَ معتمةً، وتبرز من جميع 
الاتجاهات أشباح مرعبةٌ، ويتخبطّ دون جوان في عذابات الجحيم، وعلى 

انفجار، كما لو أن فترات متقطعة، نلمحه وهو يصارع الشياطين، ويحدث 
وليبوريلّو . لقد اختفى دون جوان والشياطين، ولا ندري كيف! الأرض تتداعى

  .مطروح بمفرده، وقد فَقَد وعيه، في إحدى زوايا الغرفة
 به حين نرى الشخصيات الأخرى التي تصل  نشعروأي عزاءٍ وارتياحٍ

تنتشلُه قوى فوراً في ذلك الوقت، وتبحث دون طائلٍ عن دون جوان الذي 
ويبدو أننا في تلك اللحظة فقط، نتخلّص من ! العالم السفلي من الانتقام البشري

عالم الأرواح الجهنمي ة المخيفجو.  
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 – ١٨٠٨(تخيلات على طريقة كالّو : دون جوان في: هوفمان. ت. و
لافال، نادي أصحاب . بيغان و م. ترجمة هنري إيغمون، مراجعة ا) ١٨١٥

  .٤٥ – ٤٤: الجزء الأول، الصفحة: ١٩٥٦ا، مكتبات فرنس

  ستاندال
  .أنغام موزار الشديدة الكآبة

 كامل من فصول دون ثم يقرأ فوق البيانو الكتابات الموسيقية لفصلٍ
النفسجوان، فتعيد إليه أنغام موزار الشديدة الكآبة هدوء .  

  .، الفصل الثاني١٨٢٧أرمانس، 
طين، وهو الشيء الذي أمقته أشد وقد أقوم بالسير عشرة فراسخ في ال

المقت في هذا العالم، لأحضر عرضاً مسرحياً لدون جوان جيد الأداء، وإن 
تُلفَظْ كلمةٌ إيطالية من كلمات دون جوان، فإن ذكرى الموسيقى العذبة تعود 

حالاً، وتسيطر علي.  
وإذا أردتم شيئاً . ٣٨: الفصل) ١٨٣٦ – ١٨٣٥(حياة هنري برولار 

  :لم فتذكروا عبارةيثير الأ
  !)١(يا للذكرى الأليمة! آه

الموجودة في مطلع أوبرا دون جوان، ولاحظوا أن الحركة بطيئة 
بالضرورة، وربما أن موزار نفسه ما كان يمكن له لولا ذلك أن ينجح في 

  ...تصوير اليأس الجارف
  .٩:الرسالة / ١٨١٥، ...حياة هايدن وموزار

                                                             

  :عبارة مأخوذة من اللحن الثنائي بين آنا وأوتافيو) ١(
  فدعي، أيها العزيزة،

 !الذكرى المريرة

 ١٧ م - أسطورة دون جوان



 - ٢٥٨ -

  .موسيه
  . وهي غارقة   أحلام اليقظةكانت إيملين تصغي

ظنّت أن ولعها بالموسيقا قد يكون كافياً ليجعلها سعيدة، وكانت لها 
. مقصورة في مسرح الطليان سترت جدرانها بالحرير مثل صالون صغير

 في وقت ما الموضوع الذي ت فائقة كانوهذه المقصورة التي زينت بعنايةٍ
 القماش الملائم، وعلّقت فيها مرآة شغل بالها دائماً، وكانت قد انتقت لها

 يوم شيئاً صغيرة قوطية كانت تحبها، وكانت تضيفُ إلى المقصورة كلّ
وقد صنعت . جديداً، لأنها لم تكن تدري كيف تُطيلُ هذا السرور الطفولي

 صغيرة من نسيجٍ منجد، كان تحفةً فنية؛ وأخيراً، وعندما أُنجز بنفسها منضدةً
 شيء،  أي هناك وسيلةٌ لابتكارِدة، وعندما لم تعدكل شيء بصورة مؤك

 ذات مساء، في زاويتها العزيزة عليها، أمام أوبرا دون وجدت نفسها وحيدةً
حس بلهفةٍ  تُتلم تكن تنظر إلى القاعة، ولا إلى المسرح، وكان. جوان لموزار

ون كان روبيني ومدام هاينفيتر ومادموازيل سونتاغ يغن .هالا يمكن مقاومتُ
وكانت إيملين . لحن الأقنعة الثلاثي الذي يجعلهم الجمهور يعيدون أداءه

تصغي بكل جوارحها، وهي غارقةٌ في أحلامها، فلاحظت عندما عادت إلى 
 ذراعها على كرسي خالية بجانبها وأنّها كانت تشد نفسها، أنّها كانت تمد

  ...منديلها شداً قوياً، لعم وجود يدٍ صديقةٍ
بير فكان يذهب إلى المسرح الغنائي، ويمضي أحد الفصول أما جيل

وتشاء الصدفة أن تُعرض أوبرا دون جوان . أحياناً في مقصورة الكونتيسة
أما إيملين، فعندما أتى . ويحضرها السيد مارسان. أيضاً في أحد تلك الأيام

كر تذيدور اللحن الثلاثي، لم تستطع أن تمتنع عن النظر إلى جانبها وأن 
وكان هذه المرة دور جيلبير ليحلم على لحن أصوات الجهير في . منديلها

كانت كلّ روحه معلّقة على شفتي مادموازيل . المقطع الشعري الكئيب
ومن لم يكن يحس بمثل إحساسه، يمكن أن يظنّه عاشقاً مجنوناً . سونتاغ
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رور ال. حرةابالمغنية السذي يشعر به كانت عينا الفتى تلتمعان، وكان  الس
 أسود بادياً على وجهه الشاحب بعض الشيء، ذلك الوجه الذي يضلّله شعر

كانت شفتاه منفرجتين قليلاً، وكانت يده المرتجفة تنقر نقرأ خفيفاً وزن . طويل
وابتسمت إيملين، وفي تلك اللحظة، وأنا . الإيقاع على مخمل الدرابزين

نت الجالس في مؤخّر المقصورة مضطر للاعتراف، في تلك اللحظة، أن الكو
  .كان ينام نوماً عميقاً

 ٤٠٣:  بلييـاد، الـصفحة  –موسيه، إيملين، الأعمال النثريـة الكاملـة     
  .٤٠٦ – ٤٠٥ و

  . بلاز–كاستيل 
  ١٨٣٤: كيف كان يتم تعديلُ مقطوعة موزار عام 

قام المترجمون بنقل مقطوعة موزار نقلاً أميناً، وذلك بتبنّي أفكار 
 الشديد،  التي تجعل من آنّا عاشقة لمغويها؛ فتموتُ دونا آنّا من الحزنهوفمان

عرم، ويأو تنتحر بالسجثمانُها أمام ناظري المذنبض  .منكودة ويكون موكب 
الحظ، حين يمر أمام ناظري دون جوان مع أشباح الضحايا التي قضى عليها، 

ث عن موضوع لن أتحد. يمهو التمهيد المخيف للعذابات التي تنتظره في الجح
!) كذا(المسرحية، فلقد عرفت به، من خلال الإشارة إلى التعديلات الخفيفة 

التي أدخلها المؤلفون الفرنسيون على الكراس الموسيقى الإيطالي، للوصول 
فيصل ...  مشهد الخاتمة الخيالي العجيبإلى موضوعة هوفمان وتبريرِ

مر ذلك القصر المتألقَ، مقر الفرح التمثال، فيقلب رأساً على عقب، ويد
، وتُرى على عوارض أدراج البستان الضخمة، والفجور ذاك، فتنهار القاعةُ

. التي يحيطُ بها، جمهرةٌ من النساء، اللواتي يرتدين البياض، ويحملن المشاعل
الصلاة لراحة الموتى : ن بنعش آنّا، وينشدن النشيد الجوقي الصاعقطْإنهن يحِ

  .وقد ولّد هذا المؤثّر الأخير إحساساً لن أسعى إلى وصفه. رزاولم
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:  بلاز يحلل أحد عروض دون جيوفاني في أوبرا باريس عام–كاستيل 
  . وما بعدها٣٢١، صفحة ١٨٥٢موليير موسيقياً، باريس : ، في كتاب١٨٣٤

  .ير كيغارديك
  .لحن الشامبانيا

.  ولكن دون طائلأظن أنّنا قد نبحث في هذا اللحن عن موقف مسرحي،
فلقد تعب دون .  غنائي عن دفقٍغير أن هذا اللحن يحتوي بالأولى على تعبيرٍ

جوان من الدسائس العديدة التي تتشابك بعضها ببعض، إلاّ أنه ليس خائر 
إنّه لا يشعر . العزم على الإطلاق، فإن روحه أقوى منها في أي وقت مضى

 الخمرة وليصغي إليه، ولا ليشعر بالحاجة ليحاط بالمرح، ولا ليلاحظ فوران
فالحيوية الداخلية تتفجر في أعماقه أكثر قوة وأكثر غنى . بالقوة عند احتسائها
ولقد تصوره موزار دوماً بصورة مثالية، باعتباره حياة، . من أي وقت مضى

إنه نشوان مثالياً بنفسه إلى . إلاّ أن مثاليته كانت تواجه الواقع. وباعتباره قوة
فإذا أحاطت به كلّ فتيات العالم في تلك اللحظة، فلن يشكل خطراً .  ماحد

عليهن؛ لأنه كما لو كان أقوى من أن يحفل بإغوائهن، لأن ملذات الواقع 
هنا نلاحظ . الأكثر تنوعاً ليست شيئاً يذكر بالمقارنة مع ما يتمتّع به في نفسه

ة، وكما لو أنّه بوضوح ما يعني ذلك، وهو أن طبيعة دون جوان موسيقي
  .يتحلّل أمامنا إلى موسيقا، فهو ينتشر إلى عالمٍ من الأصوات الموسيقية

لقد سمي هذا اللحن بلحن الشامبانيا، وهذه التسمية دون ريب صفةٌ 
غير أنه من المهم أن ندرك أن العلاقة بين دون جوان وهذا اللحن . مميزة له

كما تصعد الفقاعات . ثل الشامبانيا مةٌليست علاقة طارئة فقط، فحياته فوار
وتستمر في الصعود؛ فإن لذة التمتع يرن صداها في غليان العناصر، الذي هو 

ة المسرحية لهذا اللحن لا تأتي من الموقف، بل رى إذن أن الأهمينف. الحياة
  .من إيقاع الأوبرا الأساسي الذي يدقّ هنا ويرن صداه في الأوبرا نفسها

  .١٠٥ – ١٠٤وإما، صفحة، ... إما. ير كيغارديك



 - ٢٦١ -

  .بيرليوز
  .صوت نشاز

، في ذلك الزمن الذي تقدمتُ فيه بمسابقتي الأولى في نني عكفتُإ قلتُ
المعهد، على دراسة الموسيقا المسرحية العظيمة؛ وكان ينبغي أن يدور قولي 

الذي كنت ) الهدوء(هذا على المسرحية المأسوية الغنائية؛ وكان ذلك هو سبب 
  .أعجب من خلاله بموزار

ي، وهذا هو وك وسبونتيني وحدهما القدرة على أن يشغفا لبلوكان لغ
إن أوبراتيه، اللتين عرضنا في باريس . سبب فتوري حيال مؤلّف دون جوان

غير أن الطليان هم الذين كانوا . دون جوان وفيغارو: في أغلب الأحيان، كانتا
وكان ذلك كافياً . طالية، وعلى المسرح الإيطالييؤدون الغناء فيهما باللغة الإي

ليكون بمقدوري أن أبرر لنفسي بعض النفور حيال هذين الأثرين الفنيين؛ فقد 
كان مأخذي عليهما في نظري هو ما يبدو عليهما من أنهما ينتميان إلى 

وبالإضافة لذلك؛ وهذا أقرب إلى ). إيطاليا(مدرسة ما وراء جبال الألب 
قد صدمني أحد مقاطع دونا آنّا، الذي ساق الحظ موزار ليكتب فيه المعقول، ف

وأعني بذلك . اً في توزيعه الموسيقي الرائعبلحناً منغّماً مؤسفاً، يشكل عي
في الفصل الثاني، وهو لحن ) ٢٢: رقم(الحركة السريعة للحن السوبرانو 

طابع حدادي،  فيه محزوناً، وذا  الحب شعرِعميق في حزنه، حيث يظهر كلُّ
غير أننا نجد في آخر المقطوعة علاماتٍ موسيقية مضحكة، تصدمنا 

نت من الإفلات من  يصعب معها أن نصدق أنها قد تمكّبنشوزها، إلى درجةٍ
وتبدو دونا آنّا في هذا اللحن، وهي تمسح دموعها وتنساقُ .  كموزار رجلٍقلمِ

  :طع هي كلمات هذا المقإن.  تهريجي سفيهفجأة إلى كلامٍ
  ...ربما تحس السماء يوماً

  :وهنا تأتي تكملةٌ لا تصدق، وبأردأ أسلوب ممكن(
  ).وترأف بي
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 بأن هذه طريقةٌ فريدة من نوعها، تعبر فيها فتاةٌ نبيلةٌ وينبغي الاعترافُ
كان يصعب علي أن أغفر لموزار !...  عن أملها بأن ترأف بها السماءمهانةٌ
 دمي مقابل أن تُمحى هذه ليوم، فأشعر أني قد أهب بعضأما ا.  كهذهفظاعةً
فحات الأخرى من نفس النّوع، والتي نحن الصفحة المخجلة، وبعض الص

  .)١(مجبرون على الإقرار بوجودها في مؤلّفاته
بمذاهبه المسرحية، وكان ذلك وإذن، فلم يكن بوسعي إلاّ أن أرتاب 

  . تقارب الصفرى درجةٍكافياً لإنزال ميزان حرارة الحماسة إل
ونجد ) الفصل السابع عشر (١٨٦٥هيكتور بيرليوز، مذكّرات، 

إنّها سلسلةٌ من «: ٢٤من خلال الأناشيد، الفصل، :  نفسه في كتابخطَالس
العلامات الموسيقية الحادة، المليئة بالصراخ الغنائي، والنقرات الموسيقية 

  .»...المهذارة، النطّاطة

  شو
  ود إلى الأرضدون جوان يع

ذات مساء، حضرت الراويةُ، وهي فتاة انكليزية، عرضاً مسرحياً لأوبرا 
ويعيدها القطار إلى منزلها؛ وما إن تصبح في مقصورتها . دون جيوفاني في لندن

بمفردها، حتى تُفاجأ، ويعتريها بعض الهلع، لرؤية مسافرٍ أنيق يجلس قبالتها، دون 
، ويدور »أنا لست سوى شبح«: لك المسافرأن تسمعه وهو يدخل، فيطمئنها ذ

كنت «: الحديث بينهما، فيقوده ذلك إلى الكلام عما كانت عليه حياته على الأرض
وكان شاباً رصيناً، خجولاً، قلقاً، . »آخر المنحدرين من عائلة تينوريو... نبيلاً إسبانياً

ه لم يكن يستحقّيتهرب من النساء اللواتي يلاحقنه، وينشرن أنه متهتك، وذلك ما 
  .ته الأخرى قصوبعد انتهاء اعترافه، تسأل الراوية عما آلت إليه شخصياتُ.... الخ

                                                             

غير كافية لاستهجان هذا المقطع؛ فقد ارتكب موزار   » مخجلة«وحتى أنني أجد الصفة     ) ١(
ر السليم، إحدى تلك الجـرائم  ضد العاطفة، وضد المشاعر، وضد الذوق السليم، والتفكي  

 .الأكثر فظاعة، والأكثر حمقاً، والتي يمكن ذكرها في تاريخ الفن
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لقد مات أوتافيو، ولبست آنّا ثياب الحداد من جديد، وتباهت بارتدائها 
حتى سن الأربعين، وبعد ذلك، تزوجت رجلاً بروتستانتياً اسكوتلاندي 

جديد، غير أنها لم ا للزواج من وسعت إلفير. الجنسية، وغادرت اسبانيا
 جميلة، فكسبت معيشتها عن طريق توفّق في ذلك، مع أنها كانت امرأةً

  .إعطاء دروس في الغناء
 الصيت في أما الفلاحة الشابة التي نسيت اسمها فقد أصبحت ذائعةَ

  .مهارتها في غسل الثياب
  .ألم تكن تُدعى زيرلين؟ -
 كيف تعرفين ذلك؟ممكن جداً، ولكن هل يمكن أن أسألك  -

 جيدة جداً دون رون بصورةٍعن طريق الرواية، فلا يزال الناس يتذكّ -
 .كي عظيمة، وأوبرا عظيمة تدوران علوهناك مسرحيةٌ. جيوفاني تينوريو

 هذه الأعمال الفنية، فهل فأنا أود حضور أحد عروضٍ. إنك تدهشيني -
 صيتي؟يمكنني أن أسألك عما إذا كانتا تعطيان فكرة حسنة عن شخ

 .إنهما تبينان أن النساء يقعن في غرامك -

ة جيدة إلى أنني لست ردون ريب، ولكن هل تجري الإشارة بصو -
بالشعور مغرماً بهن، وأني أبذل جهدي بشكل جد ي لأذكّرهن

بواجبهن، وأني أرفض عروضهن، دون أن أسمح لنفسي بالاستسلام 
 لهذه العروض؟ فهل هذا الأمر واضح جيداً؟

بل قد يكون الأمر على عكس . ا سيدي، أخشى ألا يكون كذلككلا، ي -
 .ذلك، حسب اعتقادي

وعلى هذا الأساس، فأنا معروف !  بسمعتكابيغريب، كم يلتصق الاغت -
 !وممقوتٌ باعتباري متهتكاً

 أوه لست ممقوتاً، لأؤكد لك، فأنت شعبي جداً، وقد يشعر الناس بخيبةِ -
 . كبيرة، إذا عرفوا الحقيقةأملٍ
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هذا ممكن جداً، فإن نساء أصدقائي، عندما كنت أرفض الهروب  -
هديدهن بقول كل شيء لأزواجهن، وإياهن، ويصل بي الأمر إلى حد ت

  لم يكففن عن ملاحقتي، كن ينعتنني بالبلاهة، ولعلّك ترين رأيهن؟إذا

 كلا، غير أنني لا أدري ماذا أصابني آنذاك، فلم أكن معه -: فقلت
  :ي أكونها مع الرجال الآخرين، وقدمت يدي وقلتمفس المرأة الت

لقد كنت على حق، فهن لم يكن نساء حقيقيات، فلو كن يعلمن ماذا يترتّب «
 أني - أني-عليهن من التزامات، لما تقدمهن بعروضهن لرجل، غير أني

وتوقفت، وقد أصابني بالشلّل بريق الدهشة التي رأيتها في عينيه»...أحب ،.  
  :فهتف

ألا تعلمين يا سيدتي بأنه لم يعرف عن الفتيات ! حبي لشبحيو -
الانكليزيات أنهن يبحن بحبهن لرجل مهذب في القطار، أثناء الليل، 

  دون أن يدعوهن أحد لذلك؟
ولكن فليكن ما يكون؟ فمن البدهي أنني ما كنت . داًيأعلم ذلك ج -

. يال ذلكلأفعل ذلك، لو لم تكن شبحاً، غير أني لا أستطيع شيئاً ح
  . فلو كنت موجوداً في الواقع، لأجبرتك على حبي برغم برودتك

 !.. غير أنهن كن يقلنه بالإسبانية-هذا بالضبط ما كن يقلنه لي حرفياً -

: ، في مجموعة١٨٨٧دون جيوفاني يفصح عن نفسه، «شو .ب.ج
 - ١٠٠ صفحة ١٩٣٥ باريس، -قصص قصيرة، مقتطفات ونماذج، لايبزغ

  ).الترجمة للمؤلف) (١٢٤ -١٢٣سابق، صفحة المقطع ال (١٢٥
  جويس

  دون جيوفاني   أوليس

أعطني يدك والذي يجب أن تغنّيه مولي : أحلام اليقظة حول اللحن الثنائي
قريباً، وظهور القاضي الحجري الذي يحكم على بلوم بالموت، وتجلّي الأم الميتة 
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 التوبة في الخاتمة أعلن توبتك، كصدى لمقاطع: التي تكرر على مسمع ستيفن
الموسيقية، كل هذه الأمور تدلّ على أن أوبرا دون جيوفاني تمارس، في رواية 

  :جويس، حضوراً منتشراً، يتوزع على أبطالها الرئيسيين الثلاثة
قد : كلا، بل تردد.. أريد وقد لا أريد: إنّها تنغّم وهي تسرح شعرها لحن... 

إني : قاً وتقول شعرها لترى إن كان متشقّ نهاياتِوتتفحص.. لا أريد وليس 
إنّها نغمةٌ مؤثرة، مثل : فأية نغمة موسيقية ترافق هذا الجملة الثالثة. أرتجف قليلاً
  . ذلكنمثل تغريد عصفور السمن، وهناك كلمة سمن التي تعبر ع. زقزقة  القبرة

*   *   *  

ولد بلوم الذي  نظراً لأن ليوب–الحاجب محضر الجلسة، بصوت مرتفع 
ناميت مثبت، ومزور، وزوج لامرأتين، يليس له مكان إقامة ثابت، هو مفجر د

ل خطراً عاماً على مواطني مدينة دبلن، وفي جلسة وقواد، وزوج مخدوع، ويشكّ
فضيلة السير فريدريك ... (اًمحكمة الجنايات هذه، ونظراً لأن السيد المبجل جد

 الرمادي والحجري اللّون، وله ه القضائي يرتدي لباسر، كبير قضاه دبلن،نيفوك
لحيةٌ مثل لحية الآمر، يقف عن مقعده، ويحمل على ذراعيه صولجاناً للعدالة 

  ).على شكل مظلّة، ويخرج من جبينه، بشكل يثير الدهشة، قرنا كبش منقوشان
ر دبلن  سأضع حداً لتجارة الرقيق الأبيض هذه، وسأطه–المحامي العام 

أيها ) يعتمر الطاقية السوداء! (إنه لأمر مشين.  هذا الوباء المثير للاشمئزازمن
يد نائب العمدة، فليؤتَ به من مقعده الذي يجلس عليه، وليل في سجن عتقَالس
  .ه حتى الموتيمونجوا ليحجز فيه خلال المدة التي يرتئيها جلالته، وذلك ليشنق ف

*   *   *  

  ! أوه، نار الجحيم! أعلن توبتك – شرراً الأم، وعيناها تقدحان
 آه يا قلب يسوع القدوس، ارأف -الأم تلوي يديها ببطء وتئن من اليأس

  ! به، خلّصه من الجحيم، أيها القلب الإلهي القدوس
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  !وكلا! كلا!  كلاّ-ستيفن
، النص المترجم في دار غاليمار للنشر ١٩٢٢جيمس جويس، أوليس، 

  .٥٢١ -٥٢٠، و٤٥١، ٩٢: ، صفحة١٩٤٨

  .جوف
  .دون جوان

  إني أصغي إليك، أيها النشيد العميق جداً، وقد عدتُ
  .من بيت الموتى الأشداء

  بعد أن قاسيتُ من فقدان الجسد، وفقدان كلّ فعل
الجنس القاتم الأبيض، ذابعد أن فقدتُ الجنّي   

بعد أن صافحتُ الزائرالحجري .  
   بشقائيارأفْأيها الجني، أيها الطفل الرقيق، 

  د بحثت عنك في أكثر المياه سواداًقفل
أن فجرك أجمل، وأن عيني أظن  

  تنظران إلى أبعد، وأن الفتنة أقوى وأن الجنس
  أكثر قتامةً، وأن الموت أكثر سطوعاً
  بالنسبة لعظام المقابر السحرية القديمة

   وأن شقائي-التي يعيدها الجبل
   وأن نور الأسرار العظيمة-كبير

  مع أبطال الحياة والموت المرسومين
  قد نشأ في قلبي على الأقل، وقد كُشف بالقول

  عندما تمسك بي يد الزائر الحجري
: ١٩٣٨، )يا رب ارحم: لحن كيرياليسون(بيير جان جوف، كيري 

  .٣٦٧ - ٣٦٦: صفحة
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  .جوف
ا، شخصية أوبرا دون جيوفاني العاطفية الكبرى   .آنّ

أو أن المسرحية .  بالموت بصورة مباشرةحب في المسرحية، يختلط أولُ
  .تُبنى أيضاً، في مغامرة دون جوان، على هذا الحدث الكئيب، حب دونّا آنّا

فدونّا آنّا هي . هوفمان لهذا الحب. ت أ.نحن نعرف التفسير الذي قدمه أ
بالنسبة لدون جوان قلبالشهوة، والموضوع بين كافة الموضوعات  الأنثوي 

 ودون جيوفاني وآنّا هما كائنان بشريان، قُدر لكل منهما أن يكون للآخر، .الأخرى
فهو يمتلك قوة شيطانية، وهي المرأة التي . غير أنّهما يلتقيان بعد فوات الأوان

.. والتي لم يكن للشيطان تأثير فيها» المرأة السماوية«تسميها رومانسية هوفمان 
، بواسطة صورة أخرى ءوأن يلقى عليه الضبالنسبة لنا، فإن هذا الطرح يقتضي 

فمن البديهي أن تكون دونا آنّا مرتبطة ارتباطاً عميقاً وبعيداً .  الآمرهي صورةُ
.  موسيقياً مسرحياً، وبدهيإنه أمر بدهي. والأوبرا بكاملها ستشهد على ذلك. بالأب

وضياع ! اهرب، أيها القاسي: والعنف الذي لا مسوغ له في الظاهر في لحن
موضوع الحنان الذي يعود للتسلّل بعد ذلك، هذه الأمور تفيدنا حول هذا الموضوع 

أمومي بقرب دونّا آنّا، إنها .  حديث آخربصورة أفضل من أي فليس هناك وجه
 من مضاجعات وعندما تُفلتُ. تقريباً بلا أم، وتعيش مع الأب، ومن أجل الأب

ويمكننا أن نفسر رحيلها الغريب، . رة الأبالمغوي، فهي لا تقوى على احتمال نظ
قبل المبارزة تماماً، على أنه هرب، فهي تترك الأب في خطر، وتعود فيما بعد 

حاملة الشعورإن هذا المرأة، المرتبطة لا .  بالذنب، لأنتها تركته في خطر الحاد
في شعورياً بالأب، قد نسبت إلى الرجل رغبتها في أن تُغوى، في أن تُغتصب، 
 -نفس الوقت الذي تشعر فيه تجاه المغوي، ذلك الخصم غير الجدير بالأب، بالحب

  سيميتُإنها تستنجد بالاغتصاب، فالاغتصاب. الحقد الذي لن تقدر على الشفاء منه
وتكون آنّا، من خلال قرارها . الشخص الذي تحبه، فتموت هي من جراء ذلك

والأمر الذي تسمح . نقية: يمكن القول و الصفات، ومخلّصةًالحاسم هذا، كاملةَ
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هو فقط فكرة الانتقام، )  أن سرها يبقى مكتوماً بأكملهلنفسها أن تراه في أعماقها إذْ
  .التي ليست شيئاً آخر سوى حاجتها لتدمر كل ما يتعلّق بالموقف المليء بالإثم

إن دونا آنّا هي شخصية أوبرا دون جيوفاني العاطفية الكبرى، فبهذه 
الشخصية وحولها، تؤدى مأساة دون جوان الأساسية، وهي التي تحمل الألم 

رها هو تطورالشاهد على الخطيئة في البداية، والجنون والعجز، غير أن تطو 
  .وتطور العقاب بعد ذلك

 دون جوان موزار، فيريبور وباريس، إيغلوف، –بيير جان جوف 
  ).د الثالثمن الفصل الأول، المشه (٧١ -٦٨، صفحة ١٩٤٢

  باتاي
  كما لو أن السموات كانت تفتح أبوابها

سألجأ مرة أخرى إلى الموسيقا، لأعبر عن الحركة التي تنطلق من 
  .إلى لحظة التمزق) من تهكّمه السعيد الصاخب(الابتهاج 

بعد كيير كيغارد، والتي التي أتصدى لها (إن أورا دون جوان لموزار 
 ي وذلك ف-كما لو أن السماء كانت تفتح أبوابها -  على الأقلمرةً -سمعتها

، ) فعلها تفعلُ لم تعد ن الأعجوبةَ-عالعرض الأول فقط كما كنت أتوقّ
الآمر قد ( القلق  وجود في اللحظة الأولى، نلاحظُ-وتعرض لحظتين حاسمتين

  : ، ولكن دون جوان يغني)دعي إلى العشاء
  . والقوة للإنسانيةدالمج!  الفاخرعاش النبيذُ! عاشت المرأة

 اليد -وفي اللحظة الثانية، يجيب البطل، وهو يمسك بيد الآمر الحجرية
  ):قبل أن يسقط مصعوقاً، برده الأخير( يجيب وهو متعجلٌ للتوبة -التي تجمده

  !كلا ، أيها الشيخ المتبجح
ني تدهشُ» الدونجوانية« بصدد - البسيكولوجية – التافهة إن الثرثرةَ

ني، فليس دون جوان في نظري، الذي لم يعد ساذجاً، إلا تجسيداً زوتقز
  ).شخصياً للاحتفال، وللعربدة المرحة، التي تُنكر وتقلب العوائق بشكل رائع
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  .١٢١: ، صفحة١٩٤٣جورج باتاي، التجربة الداخلية، باريس، غاليمار، 

  بلانشو
التمثال الحجري  أعماق الأسطورة لغز   
 والذي يجعله  المرحوان بلانشو هذا، ذلك البطلُمن أين يأتي دون ج

إن لم يكن يأتي من عند موزار؟ هل يأتي من عند » آنّا نده«بلانشو يواجه 
  دون جيوفاني موزار الذي قام بمراجعته هوفمان وجوف؟ 

منه » عافية«ون جوان، ولا شيء أكثر دلا شيء أكثر مرحاً من ... 
  بالسيف، رجلُزالٍ نِنه بطل رائع حقاً، رجلُكذلك، كما تقول ميشيلين سوفاج؟ إ

 ضعف، إذا  النهار ونشاطه، إنّما لديه نقطةُل إلى الليل حيويةَشجاعة، رجل يدخِ
فهو يريد أن يكون شهوةً وحرية معاً، : اعتبرناها كذلك، وهي حكم مسبق قاطع

لال ثقل وهو الرجل الذي يبقى خفةً وفعلاً سامياً، وهيمنة من خ.  مشتهيةحريةً
 الليل، ولا سحره والنتيجة هي الآمر، والآمر هو لقاء العاطفة، التي تغدو برودةَ

  .فيوس المغردةر أوذلك الليل الحجري الذي تنجح في فتحه شهوةُ. شخصيته
ألأنه وجد نفسه بمواجهة آنّا، معادلته، ألأن حريته انهارت أمامها؟ ألأنه كان 

ة  في شخص آنّا، هذه الغامض)١( منه تريستانيمكن أن يلقى إيزولده التي تصنع
 مع الآمر، هو الموعد مع ، والموعدمكننا على الأقل أن نقول إن الآمركاللغز؟ ي
  خالٍ الليل، إلا أنّه ليلٌ هو شهوةُشهوة الذي يهيم فيه تريستان، مكانمكان ال

 يعارض لا بالضرورة، بالنسبة لمن يريد الاحتفاظ بالهيمنة الشخصية كاملة، ليلٌ
  . شارات التحدي والسلطةإشخصية، الحجر وبرودته، بذلك الذي يهاجمه بالسيف، وب

إن كل ليالي دون جوان تتجمع في تلك الليلة التي لا يرغب فيها، والتي 
 المبادرة، في ذلك المكان الذي يريد فقط أن يقاتلها، فهو حتى النهاية رجلُ

  .يسود فيه الإفراط والتردد مع ذلك
                                                             

رفت بنصوصها هي أسطورة من أساطير العصر الوسيط ع) أو إيزولده(تريستان وإيزو  )١(
لا يعبأ بالعوائق التي تعترضه المروية العديدة الفرنسية والأجنبية، وهي قصة حب 

 ).المترجم.. ( إلخويتغلب عليها
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بالملاحظة أن الأسطورة التي تشكّلت في عالم مسيحي، كان  وجدير
كلّ شيء يدعو فيه، بمواجهة إنسان اللّذة الأرضية، إلى تجسيد القدرة 
النهائية التي تمسك به بحضورها العظيم روحياً، هذه الأسطورة قد صنعت 

رة التعالي هذه شيئاً بارداً، ومرعباً بالتأكيد، ولكنه مرعب ومن ص
  .ببرودته، ولا واقعيته الخالية

 ملحدة، إلا وهذا لا يعني أن أسطورة دون جوان هي في النهاية أسطورةٌ
إن ما يلتقيه ليس القدرة الكلية، . أن ما يلتقيه دون جوان هو أبعد من العالم الآخر

إنه .  السلطة المحاربة، والشهوة المقاتلةوهو لقاء يروقه في جوهره، هو رجلُ
 حدود الممكن، بل غير الممكن، هزة غياب السلطة، وإفراط الليلة ليس أقصى

سطورة لغز التمثال الحجري الذي لأهناك دوماً في أعماق ا. الأخرى المتجمد
 الذي هو لا شخصية كلّ علاقة، وهو –ليس هو الموت فحسب، الموت المسيحي 

الاحتفال الأنيس الذي  والمأدبة الأخيرة مع الآمر، ذلك ،خارج العالم المادي ذاته
ة شكل الحياة الراقية في اجتماعيتها، تمثّل تحدي دون  بصورةٍيستعيرتهكمي 

 لا يزال الشخص) الآخر(كما لو كان هذا ) الآخر(جوان الذي عزم على معاملة 
 أية الذي تتعذّر إقامةُ) الآخر(نفسه، دون أن يقبل بأن يحدس، من خلال هذا 

ن يحدس بما استبعده هذا الآخر بصورة أكيدة من تعاملٍ علاقة معه مهما تكن، أ
أما الآن، فإن ما يمسك به . مع الكائنات، بسبب تحيز رغبة دون جوان المبتورة

هو يد باردةٌ وما يلمحه، وهو الذي اختار ألا ينظر إلى الوجه العاري للكائنات 
  ..المتمزقة، ما يلمحه هو الفراغ الذي هو إذن ذلك العري

الحديث اللانهائي، » أورفيوس ودون جوان وتريستان«وريس بلانشو، م
  .٢٨٤ -٢٨٢، صفحة ١٩٦٩: باريس، غاليمار

  
*   *   *  
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  فهرس النصوص
 

لا يمكن الإحاطة بالمجموع الوثائقي بكليته، وقد أبقيتُ على النّصوص 
وسنجد عناوين أخرى في ثبت المراجع العامة، التي . قرأتها وحسبالتي 

وقد تم استبعاد النصوص التي ليست لها علاقة وثيقة . سنذكرها فيما بعد
  .بأسطورة دون جوان

  :   المسرح– ١

  تيرسو دومولينا

  )عموماًبها م نسبة مسلّ(

  .١٦٣٠ مغوي أشبيليا والزائر الحجري
  

لقد أثبت غروس أن المسرحية  (١٦٥٠ – ١٦٤٠ر الحجري، الزائ  سيكوغنيني المزيف
، أو على ١٦٤٠ليست لسيكوغنيني وأنها كانت موجودة قبل عام 

من المسرحية الإسبانيةالأقل أنها سيناريو مستمد .(  
  .الزائر الحجري، ربما في أواسط القرن السابع عشر  سيناريو مغفل
  .سط القرن السابع عشرالكافر المصعوق، ربما في أوا  سيناريو مغفل

  ).هذه النصوص الثلاثة نجدها عند ماكشيا، انظر ثبت المراجع(
  الزائر الحجري، منتصف القرن السابع عشر؟   سيناريو مغفل

  ).١٩٢٧الملهاة المرتجلة، نابولي، : نجده عند بيتراكون في كتابه(
  .١٦٥٩المأدبة الحجرية أو الابن المجرم، ليون،   دوريمون

  .١٦٦٠المأدبة الحجرية أو الابن المجرم، باريس،   فيلييه
  ).لت في باريسمثّ(

 ١٨ م - أسطورة دون جوان
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الموسيقى الإيطالية مفقودة، وهي معروفة عن طريق الرواية (
أما الموسيقى الفرنسية فهي من تأليف غوليت، في مطلع القرن 

  ).الثامن عشر، ونجدها عند ماكشيا
  .١٦٦٥دوم جوان أو المأدبة الحجرية،   موليير
  .١٦٦٩المأدبة الحجرية الجديدة أو الكافر المصعوق، باريس،   مونروزي
الموسيقى مفقودة  (١٦٦٩الكافر المدان، دراما موسيقية، روما   أكسيايولي. ف

  ).وهي من تأليف ميلاني
  .١٦٧٧المأدبة الحجرية، باريس،   كورني. ت

صياغة جديدة منظومة شعراً لمسرحية دوم جوان موليير، (
  ).نسائية، وتحذف مشهد الفقير، الختضيف وجوهاً 

  .الانتقام في المقبرة، في الثلث الثالث من القرن السابع عشر  دو كوردوفا. أ 
. موسيقا نشرت في القرن العشرين، وأعيد نشرها عند ا(

  ).باكيرو، انظر ثبت المراجع
  .١٦٧٦الفاسق، لندن،   تشادويل. ت
  .١٦٩٠الزائر الحجري، نابولي،   بيروكشي . أ
  ).١٦٧٨إعادة صياغة النص الأول عام (  )اركا المزيفدبيرو. و(

  .١٧١٢المأدبة الحجرية، باريس،   لوتيلييه
ثلاث نصوص موسيقية، في النشرة الوطنية، ) (أوبرا هزلية

  ).سبازياني. طبعة أعلن عنها م
ما من مهلة إلا ويحين أجلها، وما من دين إلا ويدفع، أو   دوزامورا. أ

  .١٧١٤حجري، مدريد، الزائر ال
  .١٧٣٦دون جوان تينوريو أو المتهتك، البندقية،   غولدوني

  .١٧٦١دون جوان، باليه، فيينا،   غلوك
  ).أنجيوليني. النص بالفرنسية لمعلم الرقص ج(
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  الأوبرات
  )اسم مؤلف المغناة بين قوسين حين يكون اسماً معروفاً(

أجل الموسيقى، البندقية، الزائر الحجري، مسرحية مرحة من   )؟(كاليغاري
١٧٧٧.  

الزائر الحجري أو المتهتك، مسرحية مأسوية هزلية، براغ   )بورتا؟(يغيني ر
  ١٧٧٧وفيينا، 

  .١٧٨٣الزائر الحجري، ملهاة من أجل الموسيقى، نابولي،   )لور نزي(تريتو 
  .١٧٨٤الدون جيوفاني، وارسو،   )؟(ألبيرتيني 
  .١٧٨٧ روما، الزائر الحجري،  )لورنزي(فابريزي 
 هزلية، البندقية، –الزائر الحجري الجديد، مسرحية مأسوية   )فوبا(غاردي 

  .١٧٨٧كارنافال، 
الزائر الحجري الجديد، مسرحية مأسوية هزلية، البندقية   )فوبا(غاردي 

  .١٧٨٧كارنافال، 
  .١٧٨٧دون جيوفاني أو الزائر الحجري، البندقية، كارنافال   )برتاتي(غازانيغا 

 في ١٩٧٦ في سيينا وعام ١٩٧٣قد أعيد تقديمها عام و(
  ). الإيطالية- لوغانو، في الإذاعة السويسرية

  .١٧٨٧دون جيوفاني، براغ،   )دابونت(موزار 
  ١٧٨٣دون جوان أو الضيف الحجري، فيينا، فيينا   مارينللي. ك

  ).اقتباس مثير عن موليير في مسرح التهريج في فيينا(
  .١٨١١جرية الكبرى، مشاهد معرضية، باريس المأدبة الح  ريفيير

  .١٨٢٩دون جوان وفاوست، فرانكفورت،   غراب. ش
  .١٨٣٠الزائر الحجري، سان بطرسبورغ،   بوشكين
١٨٣٣حفلة نهارية لدون جوان، باريس،   يهموس.  
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    بلازدوبوري
  .١٨٣٤العشاء في منزل الآمر، باريس،   ) المزيف–فيرنر. هـ(

  .١٨٣٦ جوان دوما رانا، أو سقوط ملاك، باريس، دون  الكساندر دوما
  .١٨٤٤وداع دون جوان، باريس،   دوغوبينو. ا
  .١٨٤٤دون جوان تينوريو، مدريد،   زوريلا. ج
، نشرت بعد وفاة المؤلف ١٨٤٤دون جوان، شعر مسرحي،   لونو. ن

  .١٨٥١عام 
تمثيليات : دون جوان رجل عجوز، نشرت في مجموعة  لوفافاسور. ج

  .١٨٤٨ريج، والتمثيليات الأخلاقية، باريس، الته
  ؟١٨٥٣، عام )مشروع كتاب(نهاية دون جوان   بودلير

  .١٨٨٧نشرت بعد وفاة المؤلف، باريس، 
  .١٨٥٥دون جوان، مسرحية خيالية، باريس،   جوردان. و
  .١٨٦٢دون جوان، سان بطرسبورغ،   تولستوي. أ
  ١٨٦٤سبعة فصول، باريس دون جوان مهتدياً ومسرحية في   لافير دان. د
  .١٨٨٩، باريس ٨٩دون جوان   إيكار. ج
  .١٨٩٢باريس، ). تمثيلية إيمائية(تمثال الآمر   أوديل. ب
     ومانجان.و
  .١٨٩٦، في المسرح الخيالي، باريس، »الدونجوانيات«  ريشوبان. ج

  .١٩٠٢مركيز بريولا، باريس،   لافودان. هـ 
  .١٩٠٣دون جوان، برلين،   اردينك بر. و
، ترجمها إلى ١٩٠٣- ١٩٠١الرجل والرجل المتفوق،   شو.ب.ج

  .١٩١٢الفرنسية آمون، باريس، 

: ، نشرت بعد وفاة المؤلف في١٩٠٦مشاهد من دون جوان،   ميلوتش. ÷. و
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  .١٩٤٥المؤلفات الكاملة، الجزء الرابع، باريس، 

  ١٩٠٦شيخوخة دون جوان، باريس،    سولي–مونيه . ج
  .١٩٠٨اريل، باريس، نموم سغاه  دورينييه. هـ
، ترجمها من الأوكرانية إلى ١٩١٢المضيف الحجري،   أوكرينكا. ل

  ).لم تنشر (١٩٧٢فيتوشنكا، .الفرنسية و 

  .١٩٢١أخر ليالي دون جوان، باريس،   روستان.أ
  .١٩٢١الإنسان وأشباحه، باريس،   لونورمان. هـ
  .١٩٢٥يد، مدر) فصل واحد(ثياب المتوفى   ديل فال أنكلان.ر
  :، في مجموعة١٩٢٨دون جوان أو العشاق الخياليون،   دوغيلديرود. م

  .١٩٥٥مسرح، الجزء الرابع، باريس، 
  .١٩٣٤. الأخ جوان أو العالم مسرح، ملهاة قديمة جديدة مدريد  دو أوناموندو. م
، ترجمها إلى الفرنسية ١٩٣٥دون جوان يعود من الحرب، فيينا،   فاهورفات. و

  .١٩٦٧الليل الإيطالي، باريس : ل في مجموعةسوري. ر

  .١٩٤٤إخفاق دون جوان، باريس،   بوجيه. ا.س
  .١٩٤٧المغوي أو ملاك الشيطان، باريس،   ليلار. س
  .١٩٤٧دون جوان، بروكسل،   برتان. ش

وهذا هو النص الثالث بعد  (١٩٤٩رجل الرفات، باريس،   آ أوبي
  ).١٩٣٧يا، ، ومخادع أشبيل١٩٣٤دون جوان، : مسرحية

وكه ست، في منشورات ١٩٥٢دون جوان موليير، اقتباس،   بريشت. ب
  .١٩٥٩الجزء الثاني عشر، فرانكفورت، 

، النص ١٩٥٣حب الهندسة، فرانكفورت، . دون جوان أو  فريش. م
، وقد ترجمه إلى الفرنسية هـ ١٩٦١الثاني الذي روجع عام 

  .١٩٦٩بيرجورو، باريس، 
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  .١٩٥٥ باريس، تيار الهواء،  أنري. ج
  .١٩٥٨دون جوان، باريس،   دو مونتير لان. هـ
مؤلفات الجزء : ، في طبعة١٩٥٩السيد جوان، باريس،   فايان. ر

  .١٩٦٧لوزان، . الرابع
  ).نص لم ينتشر (١٩٧٧نهاية دون جوان،   بيروليه. و

  . القصص– ٢

  .١٨١٣دون جوان،   هوفمان. ا. ت. ا
:  وأعيد نشرها في مجموعة١٨٣٦، إيغمون. ترجمها إلى الفرنسية هـ

  .، الجزء الأول١٩٥٦حكايات ورسومات، باريس 
. ، الترجمة الفرنسية ل١٨٢٤-١٨١٩دون جوان، لندن،   بايرون

  .١٩٧٤ديجون، باريس، 
  .١٨٣٢نامونا، باريس،   موسيه
  .١٨٣٨أرواح المطهر، باريس،   ميريميه
  .١٨٣٨مهزلة الموت، باريس،   غوتييه
  .١٩٣٧ين، باريس، إيميل  موسيه

  .١٨٤٧قصر ديزيرت، باريس،   ساند. ج
  )١٨٣٣النص الثاني المزيد في طبعة عام  (١٨٣٩ليليا، باريس،   ساند. ج

  ،١٨٥١، )مشروع كتاب(إحدى ليالي دون جوان   فلوبير
  ).نشرت بعد وفاة المؤلف(

  .١٨٥٢مذكرات دون جوان باريس،   مالفي. ف
  .١٩٥٦لى براغ، موزار في الطريق إ  موريكه. إ

، ١٨٥٨-١٨٥٦في مجموعة الأشعار الأولى، » هيرموزا«  فيلييه دوليل آدم
  .١٨٥٩ليون، 
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قصص : ، في مجموعة١٨٨٧دون جيوفاني يفصح عن نفسه،   شو. ب. ج
  .١٩٣٥قصيرة، مقتطفات ومنتقيات، طبعة باريس ولايبزيغ 

  .١٨٩٢دون جوان في ليسبوس، باريس،   مونتيغو. م
  .١٨٩٥سيرموند، باريس،   روجون. هـ
: في مجموعة) انتقاء وتركيب (١٩١٥الدونجوانات الثلاثة، باريس،   يرنليأبو

  .، الجزء الأول١٩٧٧مؤلفات نثرية، طبعة ديكودان، باريس، بليياد، 

  .١٩١٦دون جوان والملك العاشق، باريس،   زيفاكو. م
له دون جوان ممثل ثانوي تحو (١٩٢٢دون جوان، مدريد،   ازورين

  ).الخاتمة إلى شخصية فرانسوا داسيز

  ١٩٣١دون جوان، باريس،   يلتبي
، ١٩٣٢قصص مختلفة، براغ، : في مجموعة» اعتراف دون جون«  كابيك. ك

  .١٩٦٩بوليت، لوزان، . ترجمه عن التشيكية م

، ترجمة عن التشيكية ترجمة لم ١٩٤٥حوار البندقية، براغ،   جيرا. ف
  .يروباك.ا. جيشوفاوم. تنشر هـ

  .١٩٤٨دون جوان، باريس،   جواندو. م
غرفة الأطفال : ، في مجموعة»اللحظات العظيمة لأحد المغنين«  دي فوريه. ل. ر

  .١٩٦٠قصص، باريس، 
دون جوان وليبوريلو في : رواية (١٩٦٣دون جوان، برشلونه،   تورينت باليستير. ج

  ).١٩٦. (باريس
  ،١٩٦٨ والقلب، باريس، مقطوعة موسيقية قصيرة للجسد  بيليغران. ب

  ).دون جوان في إكس أن بروفانس(
  ١٩٧٥أغنية من أجل دون جوان، ديجون،   بيتور. م

  * * *    
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  ثبت المراجع
  
  ات المراجع وفهارس النصوص ثبت– ١
ثبت مراجع موضوع دون جوان، نصوص ونقد في نشرة   سينغر. ا. ا

  .جامعة غربي فرجينيا
هذا يدل على ضخامة هذا العمل،  عدداً؛ و٤٣٠٣وهو يحتوي 

  .ويمكن أن يعاب عليه أنه ليس منتقى على نحو كاف
أوراق فقه اللغة في جامعة غربي : وهناك إضافات ترد في

  .١٩٧٣، ١٩٧٠، ١٩٦٩يا، نفرجي
، وهو ثبت مراجع، ١٩٥٩تحولات دون جوان، ستانفورد،   وينشتين. ل

  .٢١٤ - ١٧٧: ، صفحة)منتقى(وفهرس نصوص 
: ، صفحة١٩٧٠المي، شتوتغارت، نصوص من الأدب الع  نزلفري. ا

١٥٩ –١٥٤.  
دراسات خاصة : هيس في مجموعة. ف. وانظر أيضاً ا

  .، حول المغوي١رقم 
   دراسات عامة– ٢
  : في التاريخ– ١
تطوره في الأدب منذ الأصول .  أسطورة دون جوان-  وتفجاندارم دو بي. ج

  .١٩٠٦يس، الأولى إلى المرحلة الرومانسية، بار
 المؤلف نفسه، ولكنه مختصر، ويمتد تاريخياً حتى مطلع -

  .١٩١١: باريس: القرن العشرين
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  .١٩٥٩تحولات دون جوان، ستانفورد،   وينشتين.ل
وهذه الدراسة، التي أشرنا إليها سابقاً، لأنها تحتوي فهرساً 
للنصوص المروية، هي دراسة إجمالية من تيرسو إلى 

  .م أفكاراً ممتازة حول تنويعات الموضوعمونتيرلان، وهي تقد
 مجلة الأدبدون جوان، مسرحية من المسرح الأوروبي،   مونش. ف

  .١٩٦١ كانون الأول، – عدد تشرين الثاني –المقارن 
دون جوان وتطره المسرحي، الشخصية المسرحية في ست   باكيرو. ا

  .١٩٦٦مسرحيات إسبانية كوميدية، جزءان، مدريد 
ة هذا المرجع في نشر المسرحيات الإسبانية وتتجلى فائد

ى في دراساته الموجزةها الكامل أكثر مما تتجلّبنص.  
الموت متخذاً شكل زائر، أسطورة شعبية ونموذج،   بينزولت. ل

، مرجع أساسي بالنسبة لتاريخ الأسطورة ١٩٦٨هلسنكي، 
  .أي لموضوع دعوة الميت الفولكلورية: السابق

  : دراسات نقدية– ٢
، ترجمها عن ١٩٢٢دراسة حول البديل، . دون جوان  رانك. و

  .١٩٣٢لوتمان، باريس، . الألمانية س
  .١٩٥٣حالة دون جوان، باريس،   سوفاج. م

وهي دراسة جديدة، وتدل على سعة اطلاع، وتتركز 
بصورة رئيسية على تجربة البطل الزمنية، ولكن ليس على 

  .هذه التجربة وحدها
المسرح الإسباني . دون جوان الذي عومل وأسيئت معاملته  تورنيت باليستر. ج

، مقالة جديرة بالتقدير لمؤلف ١٩٥٧المعاصر، مدريد، 
رواية بعنوان دون جوان حول بعض نماذج دون جوان 

  ...غوييو، أونامونو: مثل: الإسبانية
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، أعيدت ١٩٦٦حياة دون جيوفاني المغامرة وموته، بادي،   ماكشيا. ج
، »لائحة بالمراجع«، وأضيفت إليها ١٩٧٨ران، طباعبا في تو

ومعه إحدى أفضل الدراسات التي كتبت .  لا بد منهفٌوهي مؤلّ
حول الموضوع، وتجمع النصوص والسيناريوهات الإيطالية في 

  .القرن السابع عشر، والتي روجعت على المخطوطات
  النموذج والفن الأدبي،–الوجود المسرحي لدوان جوان   غنوغ. هـ 

، وهو مؤلف يقيم علاقة ضرورية بين ١٩٧٤ميونيخ، 
البطل والفن المسرحي، ويحلل بالتتابع النصوص المسرحية 

  .ريشفالرئيسية من تيرسو إلى 
، أعيدت ١٩٧٤ من هذه المجلة، باريس، ٥ و ٤الأعداد   )مجلة(أو بليك 

  .١٩٧٨: طباعتها في مجلد واحد عام
  .مجموع مفيد من النصوص والدراسات

. ١٩٧٦ات، شتتدون جوان، عرض وتفسير، دارم  ويتمان. ب
مجموعة من المقالات، أو الفصول لثلاثين مؤلفاً أوروبياً، 
وأمريكياً تهدف لإعطاء نظرة شاملة عن أعمال البحث 

، وهناك مراجع مختارة )١٩٧٤ – ١٩٢١(المعاصرة 
  .٤٣٩-٤٢٩: صفحة

   دراسات خاصة– ٣

وين المستخدمة، والتي لا تزال مفيدة بما يتعلق يقتصر هذا القسم على بعض العنا
  .بنماذج دون جوان الثلاثة الكبرى، وبعض هذه العناوين يقدم إضافات مرجعية حديثة

  . حول المغوي– ١
  مينندز بيدال. و
  )مؤلف جماعي(

مع ثبت مراجع عن . ١٩٤٩سات الأدبية، مدريد، االدر
 .ف.أ. تيرسو، وفهرس نصوص لدون جوان من إعداداً

  ٨٨٩ –. ٧٨١: هيس، صفحة
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، النشرة »دون جوان تيرسو دومولينا، دراسة تفسيرية«  ش أوبرون
  ١٩٥٧الأسبانية، باريس، 

خل بيليا، نشير إلى هذا الكتاب للمدمفسد أش: يرسودومولينات  ب غينون
مسرحية (الهام لهذه الطبعة، ولترجمة مسرحية المغوي 

  .١٩٦٢، باريس )تيرسو
  .١٩٧١ييه، تتير سودومولينا المسرحي، بواعالم   موريل. س
الأدب الإسباني : ، في»موضوع تيرسو، ونهاية دون جوان«   بوشا–مولر . ا

  .١٩٧٣، فرانكفورت، )تحية لفريتز شولك(في عصره الذهبي، 
أوديب مخادعاً ونظرية القناع، مقالة تعتمد على دراسة «  مولر. م

، أعمال »)وتيرس(=ا .ج.د:  نفسية من تأليف–نقدية 
  .١٩٧٧ لوميراي، المجلد الخامس، –جامعة تولوز 

  .وللمؤلف نفسه مقالات أخرى سيجري نشرها

  . حول دوم جوان موليير– ٢

باريس، . .G.E.Fف .و.يزودنا المجلد الخامس لمؤلّفات موليير، طبعة ج
الملاحظات : بمقالة هجائية هي: ، وفي ملحقه، ببعض الوثائق المعاصرة١٨٨٠
لعرض «مون، وبردود على هذه الملاحظات، وكذلك ببرنامج إعلاني لروش

بالآلات «، وهو برنامج يفاخر )في غرونوبل؟(، »المسرحية في الريف الفرنسي
ويقدم دليلاً » الرائعة والتغيرات المسرحية العظيمة في مسرحية المأدبة الحجرية

  .اس إلى النص الذي نعرفهتفصيلياً يؤكد بعض التعديلات التي أُجريت عليها بالقي
، ويقدم فيها ١٩٠٧المأدبة الحجرية قبل موليير، باريس،   جاندارم دوبيفوت. ج

  .نصي دوريمون وفيلييه
أسطورة دون جوان في القرن السابع عشر في فرنسا   بالماس. ا

  .١٩٧٧ النص الأول، ميلانو، –الجزء الأول 
نقدم نص . بالإضافة إلى نصوص دوريمون وفيلييه
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 ولادة وتطور –، الجزء الثاني ١٦٦٩روزيمون، 
  .الأسطورة في سيناريو روزيمون، المرجع السابق

  .١٩٣٧موت دون جوان وملهاته، بولونيا،   مارانيني. ل
دوم جوان موليير، مسألة في الإخراج المسرحي، باريس،   فيلييه. آ

١٩٤٧.  
عصر لويس القرن السابع عشر، (أخلاقيات العصر العظيم    بينيشو–ب 

 -  ٣٤٣-١٧٥الصفحات  (١٩٦٣باريس، ) الرابع عشر
  ).حول دوم جوان

  .١٩٦٧حول دوم جوان موليير، باريس،   شيرير. ج
 يقطع مع الماضي، باريس  مسرحيدوم جوان موليير، فن  أورفيل. ر

حول تبدلات نص موليير ) ٨٠-٦٧انظر صفحة  (١٩٧٢
 انظر، ج، وحول المسألة نفسها،. في القرن السابع عشر

، ١٩٧١. كوتون، طبعة مؤلفات سوليير، باريس، بليياد
  ). وما بعدها١٢٨٩: الجزء الثاني، الصفحة

شيرو المسرحي لها، . دوم جوان، حسب إخراج ب  ساندييه. ج
  .١٩٧٦باريس، 

  .١٩٧٨، »دوم جوان هايدلبرغ«ملهاة موليير   هوسل. ج
روحة، جنيف، مذهب الإغواء، أط. الرمز والشيطان  رايثار. كل

والقسم الأول منها يدور على دوم ). ستصدر (١٩٨٧
  .جوان موليير

  . حول دون جيوفاني موزار– ٣
  .١٩٧٢دون جيوفاني موزار، ميونيخ،   كونز. ست
ترجمة ) ١٨٤٣(وإما ... إما: في كتاب» المراحل الجنسية العفوية«  كيير كيغارد. س 

  .١٩٤٣اريس، هـ غينيو، ب. بريور و م. عن الدانمركية و
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  .١٨٩٠موزار، باريس، » دون جوان«  غونود. ش
  .١٩٤٢دون جوان موزار، باريس،   جنوف. ج. ب

 حتى ١٠٤٨الصفحات من  (١٩٥٩موزار، باريس . أ.و  ج و ب ماسين
  ).، حول دون جيوفاتي١٠٦٧

أوبرا موزار، وتشكل دون جوان، ميونيخ، . يندون جيوفا  روز نبرع. أ
١٩٦٨.  

 ٩من الصفحة  (١٩٧٢وبرات الخمس الكبرى، باريس، الأ  بارو. هـ
  ).ين حول دون جيوفا٧١حتى 

  أسطوانات

  :دون جوان، باليه  غلوك
مارينر، أكاديمية سان مارتان إن ذفيلد داكا، . ن: المدير
١٩٦٨.  

  .يندون جيوفا  موزار
غني عن القول إن التسجيلات عديدة لهذه الأوبرا، وهاكم 

  :د بين أكثرها أهميةثلاثة تسجيلات منها تع
فور تفانغلر، سييبي وفيلدمان في دوري دون : المدير

غرومر . ا. جوان وليبوريلو، وديرمونافي دور أوتافيو
آنا وإلفير : بيرغرفي أدوار. شفارتز كوف وا .وا

  .وزيرلين، أوركسترا فيينا الفيلوهارمونية
ويتعلق الأمر هنا بعرض قدم في مهرجان سالسبورغ (

  .عد ذلك تسجيل آخروب) ١٩٥٤
 في دوري دون جوان ،ادييوتفاشتر . جيوليني: المدير

شفارتز . ج سوثؤ لاند و ا. وليبوريلو في دور أوتافيو
  .ير وزيرلينڤلـسيوتي في أدوار أنا وإ. كوف وجر
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  .رمونية في لندنفيلوهاالأوركسترا ال
  .والبث الإذاعي

ن كليمبرر، غيوروف وبيري في دوري دون جوا: المدير
. وكر. واتسون. كل. وليبوريلو، غيدا في دور أوتافيو

  .لودفيغ وم فريني في أدوار آنا وإلفير  وزير لين
  ).رمونية الجديدةأوركسترا لندن الفيلوها

مستوحاة من مسرحية لونو  (ةدون جوان، قصيدة سنفوني  شتراوس. ر
رمونية، فيلوهاأوركسترا فيينا ال. كليمش كراوس: المدير
  .١٩٧٢دكا، 

دوم جوان، مع جان فيالار، دانييل سورانو، جورج   موليير
ويلسون، مونيك شوميت، جان بول مولينو، وفرقة 

  .T.N.P: المسرح الوطني الشعبي
  .في الموسوعة الصوتية

  أفلام

عين :  ما من الأهمية، إذا استثنينا فيلميبدو أنه ليس هناك فيلم على درجةٍ
، ودوم جوان موليير الذي أعده للتلفزيون )١٩٦٠(الشيطان، الذي أخرجه برغمان 

  ).١٩٦٥(بلوفال . م
وهناك فيلم عن أوبرا دون جيوفاني لموزار، قام بادارته فور تفانغلر، في مهرجان 

  ).بالنسبة للتوزيع، انظر تحت عنوان اسطوانات(، ١٩٥٤سالسبورغ عام 
 فيلم يعده ويجري الإعلان عن أوبرا دون جيوفاني التي تم تحويلها إلى

  .ليبرمان، و ج، لوزي، ويديره مازيل
  

*  *  *  
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  ٥٩ .........................................................الإشادة بآنا
  ٧١ .............................................................. البطل– ٣
  ١٠٩ .........................................................  التنويعات– ٢
  ١١١ ............................................................ التكوين– ١
  ١٣٧ ................................................... التحولات الجانبية– ٢
  ١٧٨ ....................................................م دون جوان اليو– ٣
  ١٩١ ...................................................  نصوص مختارة– ٣
١   -١٩٣ ..................................................... الميت المقتص  
  ٢١٥ ..................................................... الزمرة النسائية– ٢
  ٢٢٧ ......................................... دون جوان كما يصف نفسه– ٣
  ٢٣٩ ...................................................... التوسع النقدي– ٤

  ٢٧١ ................................................................ ملحقات
  ٢٧٣ ........................................................فهرس النصوص

  ٢٨٠ ............................................................ثبت المراجع
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