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ملخ�س البحث
    ي�شهل على اأي باحث في تاريخ الر�شم الأوروبي، اأن ير�شد العديد من المفردات ال�شكلية 
الثانوي���ة الت���ي يتكرر ظهوره���ا، منها ما يحمل تبريراً منطقياً، ك�ش���كل الباب على جدار 
غرف���ة في لوح���ة ت�شور م�شهداً داخلياً، ومنها م���ا يكون تقبلهُ لدى المتلقي �شيء م�شلم به 
لك���رة تك���راره فاعتادته العين واأ�شب���ح متوارثاً ب�شرياً، ل يبحث ل���ه عن �شبب لوجوده، 
وال�شتائ���ر الحم���راء المتطاي���رة والم�شدل���ة ، خ���ر مث���ال على ذل���ك. قد ترج���ع بع�ض هذه 
الأ�شكال اإلى ر�شام واحد اأو اإلى مجموعة من الر�شامين يتعا�شرون �شمن حقبة زمنية، 
وقد تغدو المفردة ال�شكلية رمزاً يمكن ر�شد ولدته وتتبع جذوره الأولى وتحديد ظهوره 
المتك���رر والمتف���اوت عبر حقب���ة زمنية متتالية ف�ش���لًا عن تاأويلات���ه ومدلولته الفكرية، 
وعلاقت���ه بالمتلق���ي والمجتم���ع بع�شها ما يك���ون، اأو ما يح�شب على اأنه مف���ردات �شكلية تم 
توظيفه���ا م���ن قب���ل المنتج . لذا كان هذا البح���ث عن اأ�شكال ال�شتارة الحم���راء في الر�شوم 
الزيتية الأوروبية في ع�شر الباروك والركوكو حيث كان ظهورها الأبرز والأكر تميزاً. 
وب���اأزاء ذل���ك يكمن اله���دف الحقيق���ي في التعرف عن ال���دللت الرمزية ل�ش���كل ال�شتارة 
الحم���راء، ودوره���ا في تدعي���م واغن���اء الم�شام���ين الفكرية في الر�ش���وم الزيتي���ة الأوروبية 
المنج���زة في ع�ش���ر الباروك والركوكو. وقد بوبت في الف�شل الثاني مجموعة من المباحث 
مكن���ت م���ن اتمام عملية التحليل بم���ا يتما�شى مع اهداف البحث . تن���اول اولها ال�شتارة 
ب���ين الوظيف���ة والم�شرح ورم���وزه ، وتناول المبحث الثاني تاريخ ورم���وز اللون الأحمر، اما 
المبحث الثالث فقد ا�شتعر�ض الر�شم الأوربي في ع�شر الباروك والركوكو تناول الف�شل 
الثال���ث معلومات عن مجتمع البحث والمنهجية حيث اعتمدت المنهج الو�شفي التحليلي 
للعين���ات الت���ي بل���غ عدده���ا ارب���ع عينات وبع���د اتم���ام عملية التحلي���ل تو�ش���ل الباحث في 

الف�شل الرابع الى مجموعة من النتائج، من اهمها:
1. تاأث���راً بالأجواء الم�شرحية، في كيفي���ة عر�ض الن�ض ال�شردي في روؤية اإخراجية مقت�شة 
للم�شاه���د، ذات دلل���ة �شامل���ة، ف�شلًاع���ن تاأث���ر ال�شكل الم�شرح���ي العام )خ�شب���ة و�شتارة 
واإن���ارة( على روؤية الر�شام الم�شتعر�ش���ة لمو�شوعه واأفكاره، قدم ر�شامو الباروك والركوكو 
لوح���ات عدي���دة كان���ت تاأثرات الأج���واء الم�شرحية تب���دو جلية فيه���ا ، وكان لظهور �شكل 
ال�شتارة الحمراء ال�شبيه بال�شتارة الم�شرحية التاأثر الأقوى والأبرز في ذلك. كما وظفت 
فكري���اً عندم���ا غدت بلونها الأحمر الذي ي�شد النتباه، رمزاً للمثر الذي ينق�شع كا�شفاً 
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عم���ا خلف���ه من اأ�شرار، فت�شاف���رت عنا�شر المفاجاأة والندها�ض عند المتلق���ي لتخلق لديه حالة من 
ال�شعور بلذة الكت�شاف. 

2. كون اللون الأحمر، رمزاً للعاطفة المتاأججة والفتنة المرتبطة بالإثارة الج�شدية. فقد تم توظيف 
�شكل ال�شتارة الحمراء كمبرر لظهور الأحمر الطاغي اأحياناً، اأو ب�شكله الثانوي في اأحياناً اأخرى في 
غالبية اللوحات التي تتناول مو�شوعة الحب الإن�شاني والعلاقات العاطفية اأو في لوحات تعر�ض 

مفاتن الج�شد الأنثوي، لإبراز الإثارة الج�شدية اوتاكيداً لفكرة الغواية .
Red curtain symbol in European paintings (1600–1800 AD)

Abstract 
    By . Salam Adwer Allos
It is easily for any researcher in the European paintings history to observe many of the secondary 
formal vocabulary that repeated its appearance; some of them carried a Logical justification 
like the door shape on the room wall in a painting embodied an internal scene, some of them 
the recipient receives it granted for its more repetition therefor the eye used to it and became 
inherited visually, Not looking to it about the reason for its existence, for example, the volatile 
red curtains and drop-down. Some of these shapes may related to one drawer or group of 
contemporary drawers within the time period, the formal word may become a symbol can 
be observe its birth, followed by its first roots, limiting its repeated appearance and different 
during a consecutive time period as well as its interpretations, intellectual denotations, some 
of them its relation with the recipient and the society, or it is the formal words employed by the 
producer. Therefor this research was about the red curtain shapes in the European oil paintings 
in Baroque era and Rococo where its appearance was most prominent and extinguished, toward 
that the real goal results in disclosure about the symbolic denotations of red curtain shape and 
its role in supporting and enriching the intellectual contents in the achieved European oil 
paintings in Baroque era and Rococo in the second chapter some of researches have classified 
in what enrich the researcher and the reader by information quantity that able him to complete 
the analysis process in agree with the research goals the first one discussed the curtain among 
the job, theatre and symbol, the second one discussed the history and red color symbols but 
the third one discussed the European painting in Baroque era and Rococo the third chapter 
discussed information about the research society and methodology where depended on the 
stylistic descriptive approach of samples that numbers reached four and after the completion 
of analysis process the researcher reached to group of results in chapter four, included:

Affecting by the dramatic atmospheres in how a narrative text in a narrated 1. 
directive seeing for the spectator, with a comprehensive denotation as well as the 
effecting of the general theatrical shape (stage, curtain and lighting) on the drawer 
view that discussed his subject and ideas, Baroque drawers and Rococo presented many 
paintings the effects of theatrical atmospheres appeared very clear in it the appearance 
of the red curtain shape similar to the theatrical curtain was the most effect and 
extinguished in that. As it employed intellectual when it became in its red color which 
attract the attention, a symbol for the exciting which dispelled disclosing what behind it 
from secrets, the elements of surprise and astonishment at the recipient are cooperated 
to create a state of feeling by the discovery pleasure.

Because of the red color is a symbol of burning emotion and the attraction 2. 
related with the bodily exciting. It has employed the red curtain shape as a justification 
to appear the dark red sometimes or in its second shape in another time in most 
paintings that discussed the human love subject and the emotional relations or in 
paintings showed the feminine body charms to show the bodily exciting or assuring 
for the seduction idea. 
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                                                          الف�سل الاول

م�سكلة البحث واأهميته:
ي�صهل على اأي باحث في تاريخ الر�صم الأوروبي، اأن ير�صد العديد من المفردات ال�صكلية الثانوية 
الت���ي يتكرر ظهورها، منها م���ا يحمل تبريراً منطقياً، ك�صكل الب���اب على جدار غرفة في لوحة 
ت�صور م�صهداً داخلياً، ومنها ما يكون تقبلهُ لدى المتلقي �صيء م�صلم به لكثرة تكراره فاعتادته 
الع���ين واأ�صبح متوارث���اً ب�صرياً، ل يبحث له عن �صب���ب لوجوده، وال�صتائ���ر الحمراء المتطايرة 
والم�صدل���ة هن���ا وهناك خير مثال عل���ى ذلك. قد ترجع بع�ض هذه الأ�ص���كال اإلى ر�صام واحد اأو 
اإلى مجموع���ة من الر�صامين يتعا�ص���رون �صمن حقبة زمنية، وقد تغدو المف���ردة ال�صكلية رمزاً 
يمك���ن ر�ص���د ولدته وتتبع ج���ذوره الأولى وتحديد ظه���وره المتكرر والمتفاوت ع���بر حقبة زمنية 
متتالي���ة ف�صلًاعن تاأويلاته ومدلولته الفكرية، وعلاقته بالمتلق���ي والمجتمع . بع�صها ما يكون، 
اأو ما يح�صب على اأنه مفردات �صكلية تم توظيفها من قبل المنتج – وهو ا�صتخدام متوارث عن 
ال�صل���ف – كح���ل لم�صكلة في التكوين والإن�صاء الت�صويري اأو بغي���ة اأحداث توازن لوني اأو لغايات 
جمالي���ة اأو ربم���ا ا�صتغلالً لطاقة الت�ص���اد اللوني لإبراز بع�ض الأ�ص���كال المهمة. حيث ل يفوتنا 
اأنن���ا هن���ا ب�صدد مفردات �صكلية ثانوي���ة ولي�صت رئي�صة في العمل. اأن ما اأث���ار اهتمامي لر�صد 
وت�صخي����ض واإبراز اأهمية �صكل ال�صتارة الحمراء في اأغن���اء الم�صامين الفكرية للر�صوم الزيتية 
هو ما ذكره اأحد الباحثين في تاريخ الفن)1(، عندما اأ�صار اإلى الق�صدية العالية في ا�صتخدام 
الل���ون الأحمر كرمز من قبل الر�صام )روبن���ز()2( في لوحتي )الرفع والنزول من ال�صليب(. 
مم���ا دفعني اإلى تتبع ا�صتخدام هذا الر�صام المكثف ل���ذات اللون في كل اأعماله، ولأنتقل بعدها 
اإلى ر�ص���وم من عا�صروه، وكان اختياري ل�صكل ال�صتارة الحم���راء بالتحديد، محاولة للتخل�ض 
من اأي تبرير قد يف�صر وجود ال�صتارة الحمراء داخل اللوحة مثل )الأزياء وقطع الأقم�صة(. لذا 
كان ه���ذا البحث عن اأ�صكال ال�صت���ارة الحمراء في الر�صوم الزيتية الأوروبية في ع�صر الباروك 

والركوكو حيث كان ظهورها الأبرز والأكثر تميزاً.
 

حدود البحث:
يتحدد البحث في الر�صوم المنفذة بمادة الزيت على القما�ض. 

ي�صمل البحث الر�صوم التي تظهر فيها �صكل ال�صتارة الحمراء. 
ي�صمل البحث الر�صوم الأوروبية المنجزة في ع�صر الباروك والركوكو 1600-1800م. 

اأهداف البحث:
التع���رف عن الدللت الرمزية ل�صكل ال�صتارة، ودورها في تدعيم واغناء الم�صامين الفكرية في 

الر�صوم الزيتية الأوروبية المنجزة في ع�صر الباروك والركوكو.

1- ر�صام فلامنكي )1640-1577(. 
2-من�صور المخل�صي راجع )ناروروح، �ض109(. 
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الف�سل الثاني :الاطار النظري

ال�شتارة بين الوظيفة والم�شرح والرمز
لم يك���ن القما�ض قد ابتكر بعد عندما احتاج الإن�ص���ان اإلى حواجز، ي�صهل تحريكها اأو النتقال 
م���ن خلاله���ا ب�صلا�صة، ودون جهد مقارنة بجذوع الأ�صجار المترا�ص���ة. فكانت جلود الحيوانات 
خ���ير بدي���ل لأول ال�صتائر التي عرفته���ا الم�صاكن الأولى، تقيه حر ال�صيف وب���رد ال�صتاء وعيون 
المتطفل���ين. ولم يك���ن غريباً اأن ي�صتمر ه���ذا التقليد حتى بعد وجود القما����ض، فعلى الرغم من 
وج���ود ال�صتائ���ر الكتاني���ة المزين���ة واأخرى من �صع���ر الماع���ز اإل اأن الثالثة كان���ت م�صنوعة من 
جل���ود الكبا����ض الم�صبوغ���ة بالأحمر، هذا ما كان���ت تت�صف به )خميمة الجتم���اع( في الديانة 
اليهودي���ة)3(. كما يحجب كذلك �صتار كبير �صكل المذب���ح في الكني�صة ال�صرقية حتى يومنا هذا، 
الذي يفتح ويغلق خلال اأداء ال�صلوات، وعلى وفقً الترتيب الطق�صي – ربما يمثل النواة الأولى 

للعر�ض الم�صرحي – وهذه ال�صتارة ترمز اإلى الحد الفا�صل بين ال�صماء والأر�ض)4(.
 في كل ما �صبق نجد اأن ال�صتائر )قما�ض اأو جلد( لم تقترن بعد – كما في يومنا هذا – بالنوافذ 
واإطلالتها الداخلية والخارجية ، واإنما كانت تمثل حجابات لمنافذ اأو اأبواب، ومع ظهور النوافذ 
الزجاجي���ة قبل ق���رون عدة، اتخذ من القما�ض �صتائراً لها، وذل���ك رغبة من الإن�صان بالتحكم 
بالن���ور والحرارة وحجب���اً لعيون المتطفل���ين، فاقترنت ال�صت���ارة بالنافذة وتح���ددت الغاية من 
تعليقه���ا في حج���ب مال نرغب في���ه اأو رغبة في امتلاك الق���درة على التحك���م وال�صيطرة على 
الواق���ع المحي���ط ، وعلى الرغم من اأت�صاف الإن�ص���ان الفرد ب�صلوكهُ الجتماع���ي، اإل اأن رغبته 
الغريزية في التفرد والتميز عن اأقرانه يجب عدم تجاهلها، حيث تبداأ من اأقرب الخ�صو�صيات 
ال�صخ�صي���ة وت�صتمر حت���ى تتلا�صى في خ�صو�صية الجماعة داخل محيط���ه الجتماعي الكبير، 
وم���ا الم�صاكن الب�صرية �صوى الحيز المكاني الذي ي�صكله الإن�صان للعي�ض، وليعك�ض اآرائه ورغباته 
وميول���ه وي���ترك فيه ب�صماته الخا�صة المتفردة. فهو عالمه الخا�ض ال���ذي ياأوي اإليه مبتعداً عن 
عي���ون المجتمع اأو العالم الخارجي، ع���الم الآخر المختلف. ولي�ض الناف���ذة في جداره �صوى قناة 
ات�ص���ال، لكنه محدد من دون خل���ط اأو امتزاج مادي اأو اختراق )الروؤية فقط( وهذا ما يميزه 
ع���ن الباب كو�صيلة ات�صال تتيح التداخل بين العالمين، فكانت ال�صتارة هي الحاجب الذي يعزل 
ويترجم رغبة واإرادة الفرد في وقت وزمن الت�صال. فارتبطت ال�صتارة بفعل الحجب اأي حجب 
الآخ���ر اأو حج���ب الذات في محاولة لخلق حالة من الطماأنينة وعلي���ه فال�صتارة اأو الحجاب هنا 
تنتقل من وجودها المادي الوظيفي اإلى وجودها الرمزي والفكري المبعر �صايكولوجياً عن �صكل 
م���ن اأ�صكال الإلغاء اأو القت���ل الرمزي، اأو ربما اأبعاد �صحري خرافي اأ�صب���ه ما يكون باأ�صطوري، 

تدفعه في الحقيقة مخاوف من المجهول والمختلف)5(.
اأم���ا ع���ن علاقة ال�صت���ارة بالم�صرح فلم تك���ن اأ�صباب ن�صوءه���ا تختلف كثيراً ع���ن المبررات من 
وجودها، حتى هذا اليوم في الكثير من م�صارحنا المعا�صرة. ففي عام 1561م، تعرف الجمهور 

3-  مو�صوعة الكتاب المقد�ض. �ض146-145. 
4-  للمزيد راجع: ا�صحق، جاك. القدا�ض الكلداني. �ض48. و ا�صحق، جاك. ال�صلاة الليثورجية. �ض67. 

5-زيعور، علي. التحليل النف�صي للخرافة والرمز. �ض204. 
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اليط���الي عل���ى واجهة م�صرحي���ة ذات دورين يح���وي كل منهم، عدد من الفتح���ات، علقت في 
الو�صطية من كل دور، �صتارة، حيث كانت ت�صتخدم اأ�صارة اإلى م�صاهد داخلية كم�صاهد الغرف 
والمكات���ب. اأما الم�صاحة التي في الو�صط – اأي ب���ين الواجهة والجمهور )خ�صبة الم�صرح( فكانت 
تمثل موقع الحدث)6(، ومع تطور عمارة الم�صرح في ع�صر النه�صة، الذي عك�ض فخامة الع�صر 
وروؤيت���ه الفل�صفي���ة، ولد الط���راز البنائي المعروف بم�ص���رح العلبة اأو الإط���ار)7(، والذي هو في 
الأ�صا����ض يمث���ل مرحلة مهم���ة و خطوة متقدمة نحو ن�ص���اأة الم�صرح الحديث، حي���ث حمل �صكلًا 
جديداً للعر�ض الم�صرحي بداأ فيه الهتمام بدرا�صة المناظر الم�صرحية وكان المنظور الت�صويري 
هو القا�صم الم�صترك بين فن الر�صم والروؤية الم�صرحية، فيه �صرع) دافن�صي( �صخ�صياً في ر�صم 
ديك���ورات بع�ض الم�صرحي���ات)8(، وهذا يعد اأول واأهم الموؤ�صرات عن م���دى التقارب بين الم�صرح 
والت�صكي���ل. ففي ع�صر النه�صة فر�صت الدراما اليطالية نوعاً جديداً من الت�صميم الم�صرحي 
اإذ تم ف�ص���ل خ�صب���ة الم�ص���رح عن ال�صال���ة بهدف اإبق���اء الجمهور ثابت في اأماكن���ه طوال فترة 
العر����ض الم�صرحي، كانت تق���ف خلف هذه العملية رغبة في تحديد الروؤي���ة الم�صرحية للم�صاهد 
واإيج���اد علاقة قوية بين الممثل والم�صاه���د فاأ�صبحت بذلك خ�صبة الم�ص���رح اأكثر واقعية، وتبنى 
لدين���ا بذل���ك ثاني الموؤ�صرات المهمة عن م���دى التوا�صل والعلاقة التي ترب���ط الم�صهد الم�صرحي 
باللوح���ة من خلال الروؤي���ة الب�صرية واتجاهات الحرك���ة الإن�صائية ومف���ردات الكتلة والفراغ 
والظ���ل وال�صوء  ف�صلًاعن التنظيم الإخراج���ي، فكلاهما يقدم في المح�صلة لوحة ذات بعدين 
ت�صاه���د بزاوية واحدة. وخير مثال على ذل���ك لوحة )حرا�ض الليل( للر�صام )رامبرانت( فهي 
اأ�صب���ه م���ا تكون بم�صه���د م�صرحي م�صور على قما����ض في كل تفا�صيله)9(. وعل���ى الرغم من ان  
الر�صام المنظور الخطي واللوني لتحقيق الإيهام الب�صري بالبعد الثالث، اإل اأن الم�صرحي بعيداً 
ع���ن ذلك كونه يقدم اأعماله من خ���لال حيز ثلاثي الأبعاد)10(، رغم اعتم���اد الم�صرحي اأحيانا 

على الإيهام الب�صري من خلال لوحات الديكور، اأن توفرت الحاجة لذلك. 
كم���ا وت�صترك اللوحة مع الم�صه���د الم�صرحي باأن كلاهما يوفر للمتلق���ي نافذة مرئية مطلة على 
ق�صاي���ا المجتم���ع الفكري���ة والإن�صانية، ولذلك ف���ان مدر�ص���ة )�صتانلاف�صك���ي()11( في العر�ض 
الم�صرح���ي اأكدت على اأهمية وج���ود الفا�صل )الجدار الرابع( الوهمي ب���ين الممثلين والجمهور 
حيث الموازنة بالإح�صا�ض الكامل بوجود الجدار العازل، وعلى الممثل اأن يعي�ض الحدث الم�صرحي 
مفتر�ص���اً وج���ود الج���دار، واإن كان وهمياً، والذي يه���دف اإلى اإيهام المتفرج باأن���ه ي�صاهد واقع 
حقيقي اأمامه)12(. لذا كانت ال�صتارة الم�صرحية الحمراء خير معيل في تاأكيد هذه الفكرة. فكونها 
م�صدل���ة اأم���ام المتلقي في البداية لخلق حالة من القلق ورغبة في م�صاهدة ما يقبع خلفها، وعند 

6- للمزيد راجع: يو�صف، عقيل مهدي. نظرات في فن التمثل. �ض35. و  فريد، بدري ح�صون. مبادئ الإخراج الم�صرحي. �ض11. 
7-  مارفن، كارل�صون. اأماكن العر�ض الم�صرحي. �ض268. 

8-  للمزيد راجع: عيد، كمال. �صينوغرافيا الم�صرح عبر الع�صور. �ض41.      باندولفي، فيتو. تاريخ الم�صرح. �ض268. 
9-  Wright، Christopher. Rembrandt. P: 54-59.                                                           

10-  ي�صتثنى من ذلك م�صرح خيال الظل. 
11-  كون�صتانت���ين �صتانلاف�صك���ي )1863-1938( اأحد اأعظ���م المخرجين الرو�ض و�صاحب العديد من النظري���ات الإخراجية، اأكد العمل على 

الولء الجماعي والأ�صلوب الطبيعي. 
12-  جعفر، عبا�ض خ�صير. الديكور الم�صرحي، �ض6. 
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رفعه���ا توحي بوجود نافذة تمكنه من اإطلالة وا�صع���ة على واقع محيطه الجتماعي، وهواج�صهُ 
نح���و الآخر، كما واأن ا�صتخدام ال�صتارة عند تغ���ير الم�صاهد ي�صاعد كثيراً في عدم ت�صتت تفكير 
المتلق���ي، وخلق رغبة ثانية في التوا�صل  الحتفاظ ف�صلًاعن بحالة الندماج الحا�صلة في المناخ 
الع���ام للعر�ض الم�صرح���ي. والجدير بالذكر اأن ال�صت���ارة )Curtain( كانت قد اأدخلت مع اأطار 
الم�صرح في القرن ال�صابع ع�صر، حيث ا�صتعملت في بداية ونهاية الم�صرحية، وفي منت�صف القرن 
الثامن ع�صر فان ال�صتارة اأ�صبحت تنزل بين الف�صول، وعند نهاية القرن التا�صع ع�صر تم اأتباع 

اأ�صلوب اإنزالها في اأثناء تغير الم�صاهد)13(.
تاريخ ورموز اللون الاأحمر

م���ن الموؤك���د اأن ال�صائل الأحمر المتدفق م���ن الفري�صة والطريدة اأو غنيم���ة ال�صيد، اأو حتى من 
الرفي���ق المحت�صر والند والعدو. لم يكن �ص���وى اأ�صارة اأو اإنذار بالموت الو�صيك في عيني الإن�صان 
البدائ���ي، حي���ث ن�ص���اأت اأول علاقة ترابطي���ة في ذهنية الإن�ص���ان الأول بين الحي���اة والموت بعد 
العلاق���ة الترابطي���ة بين الخ�صب والحياة. فاأدرك اإن كلم���ا كان ال�صائل الأحمر )الدم( داخل 
الج�ص���د ت�صتمر الحياة وحيثما كان خارجه تتوقف الحياة فاأ�صب���ح بذلك رمزاً للحياة والموت. 
كما لحظ الإن�صان اأي�صاً اأن اأثار يداه الم�صطبغة بالدم على �صطح ال�صخور تركت اأولى اأ�صكال 
الأثر الإن�صاني، الذي غدا فناً باكت�صابه الق�صدية)14( ف�صخ�ض النور بالأبي�ض وا�صتخدم الكل�ض 
و�صخ����ض الظلام بالأ�صود وا�صتخدم له الكاربون اأم���ا اللون الأحمر فكان ثالث الألوان التي تم 
ت�صميته���ا في كل لغ���ات الح�صارات القديمة بعد الأبي�ض والأ�صود، وهو ذاته لون الدم والنار)15( 
وق���د ا�صتخدم الإن�ص���ان في ع�صر ال�صيد اللون الأحمر بكثرة ربما لم���ا يمثله من قد�صية كذلك 

ل�صهولة اإنتاجه من ثالث اوك�صيد الحديد المتوفر في ال�صخور والتربة في كل اأنحاء الأر�ض. 
الل���ون الأحم���ر هو �صاحب الط���ول الموجي الأطول ب���ين الألوان والأقل ت���ردد اإذ ي�صل اإلى 700 
)ميلليمكرون()16( بينما ي�صل اللون البنف�صجي �صاحب الطول الموجي الأق�صر والتردد الأعلى 
اإلى 400 ميلليمك���رون ب���ين األوان الطي���ف ال�صم�صي، والعين الب�صري���ة ل ت�صتطيع اأن ترى خارج 
هذي���ن الحدين، وب�صبب ما يت�صف به اللون الأحم���ر فيزيائياً نجده اللون الأكثر جذباً واإبهاراً 
للع���ين الب�صري���ة متقدماً على غيره من الأل���وان، وقد اأدى هذا الكت�ص���اف اإلى العتقاد بوجود 

ترابط وثيق بين طول الموجه ال�صوئية والخبرة اللونية)17(.
 فاللون الأحمر هو المف�صل )دون مناف�ض( عند الأطفال من نهاية مرحلة الر�صاعة وحتى �صن 
ال�صاد�ص���ة وهو اأ�صرع الأل���وان في ت�صميته ب�صكل �صحيح لديهم، ويقول ريد )اأن مدى الألوان قد 

يو�صع في �صل�صلة تتم�صى مع انفعالتنا، كالأحمر الذي يوازي الغ�صب()18(.

13- تيلر، جون ر�صل. المو�صوعة الم�صرحية، �ض152. 
14-  Jamson، H.W. History of Art، P: 12-13.                                                 

15 - �صالح، قا�صم ح�صين. �صايكولوجية اأدراك اللون وال�صكل، �ض101. 
Millimicron( -16( ه���و ج���زء من المليون من )الميلليمتر( وللمزيد راجع: �صالح، قا�صم ح�صين، الم�صدر ال�صابق، �ض27. و امين، عيا�صي 

عبد الرحمن. مفهوم اللون ودللته، �ض50-49.
17-  �صالح، قا�صم ح�صين، الم�صدر ال�صابق، �ض25.

18- ريد، هربرت. تربية الذوق الفني، �ض44 كذلك راجع: �صالح، قا�صم ح�صين. الم�صدر ال�صابق، �ض109. 
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اأم���ا تاري���خ الفن، فاأنه يقدم اأف�ص���ل الأ�صئلة عن مكانة اللون الأحم���ر الرمزية في المجتمع عبر 
الع�صور، فطريقة ا�صتعماله في اليونان القديمة ومن ثم في روما القديمة حتى القرن الخام�ض 
المي���لادي كانت تنح�صر في التميز ب���ين الطبقات الجتماعية، فالأباط���رة الرومان ي�صتعملون 
الأرجواني )البنف�صجي المائل اإلى الحمرة( في الزي والعمارة والفن كعلامة ملكية)19(. وكانت 
ذات كلف���ة انتاجية باهظة حيث ي�صتخرج من الأ�صداف البحرية التي تكثر في �صواحل فينيقيا 
القديم���ة)20(. اأما اللون الأحمر فكان من ن�صيب النبلاء والع�صكريين والق�صاة، وهذه المفاهيم 
الجتماعية ورثتها اأوروبا من بعد الرومان حتى القرون الو�صطى، بعدها اأ�صبح لوناً اإمبراطورياً 
تزخر به ق�صور اأوروبا، ثم ما لبث اأن تحول اإلى رمز لل�صراع الطبقي في الع�صر الحديث على 

يد الثوار الفرن�صيين عام 1789 وا�صتمر حتى يومنا هذا. 
ي�ص���ير �ص���يرنج)21( اإلى اأن الل���ون الأحم���ر هو رم���زً حياتي بامتي���از، فهو المرتب���ط بالدم الذي 
ه���و �صرط الحياة داخ���ل الج�صم اأما خارجه فه���و رمز الجرح والموت وتظه���ر عظيمات الموتى 
الم�صبوغ���ة بالمغ���رة الحمراء، م���ن الع�صر الحج���ري الحديث اأن ه���ذه الممار�ص���ات الطق�صية 
البدائية توؤكد على اأن الب�صر وجدوا في اللون الأحمر رمزاً لتجدد الحياة، وبذلك عقد الإن�صان 
علاقة ترابطية بين الموت وا�صتمرار الحياة اأو تجدد الحياة، فنتج عنها علاقة ترابطية اأخرى 
بين الت�صحية الدموية والفداء، وبين حالة النبعاث وتجدد الحياة، واأبرز الأمثلة على ذلك هو 
ما نجده مدون في �صفر الخروج التوراتي)22(، حيث نجا اأبكار حيث نجا اأبكار من اتبعوا النبي 
مو�ص���ى من حكم الم���وت ال�صماوي، عندما و�صع���وا علامات من دم حمل عل���ى اأبواب منازلهم 
كرم���ز للت�صحي���ة)23(. ي�صتم���ر هذا الرم���ز – اأي اللون الأحمر رمز الت�صحي���ة والفداء – حتى 
في الديان���ة الم�صيحي���ة، عندم���ا تقدم الم�صيح الم�صح���ي، فيرتدي القرمزي وي�صي���ل دمه. فتتبنا 
الأحم���ر كرمز ))للع�صق الإلهي والحب الب�ص���ري المعد لإعطاء دمه، وحياته من اجل المحبوب، 
اأن���ه ل���ون ال�صهد(()24(. فانتقل الل���ون الأحمر بذلك من كونه رمزاً للطبق���ة الثانية في المجتمع 
خلال الع�صر الروماني، اإلى كونه رمزاً لل�صلطة ال�صماوية وال�صلطة المطلقة. لوناً ملكياً مهيمناً 
عل���ى راأ�ض الهرم الجتماع���ي. لقد تبنت كل هذه الرموز الفن���ون الم�صيحية. فالم�صيح  يلب�ض في 
غالبية الأيقونات ثوباً داخلياً اأحمر وكذلك ترتدي العذراء ثوباً خارجياً وو�صاحاً حمراوين، وفي 
اأيقونة الب�ص���ارة، نراها تحمل مغزلً ومكباً من ال�صوف الأحمر مركز للت�صحية الج�صدية)25(. 
كم���ا يظهر في ذات الأيقونة، قما�صة حمراء كبيرة مرمية فوق برجين كرمز للت�صحية المريمية 
التي �صتجمع العهدين، القديم والجديد، وهي – ال�صتارة الحمراء – رمز للح�صور الإلهي كما 
كانت خيمة الجتماع في العهد القديم)26(. وتاأكيداً هذه الرمزية نجد الملائكة في لوحة )تعميد 

19- �صدقة، جان ميخائيل. معجم م�صطلحات الألوان ورموزها، �ض169. 
20- للمزيد راجع: مو�صوعة الكتاب المقد�ض، �ض200. 

21-�صيرنج، فيليب. الرموز، �ض419. 
22- �صفر الخروج 15-5. 

23-مو�صوعة الكتاب المقد�ض، �ض138. 
24- �صيرنج، فيليب. الرموز، �ض425. 

25- فيا�ض، مي�صيل. الفن البيزنطي، �ض22. 
26  خوري، اأيما غريب. الأيقونة، �ض38. 
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الم�صيح( للر�صام )الكريكو( وهي تم�صك �صتارة حمراء كبيرة لتمدها فوق الم�صيح المختار اأثناء 
تعمي���ده، كرمز لح�صور القوة العليا والمتجلية في اأعلى اللوحة)27(. هذا الرمز لل�صتارة الحمراء 
كان قد ا�صتخدم من قبل النحات )مايكل انجلو( في لوحة )خلق اأدم( عندما ظهرت هياأة الله 
والملائكة من حوله وقد لفتهم �صتارة حمراء كبيرة في تكوين اأ�صبه بتلافيف العقل الب�صري)28(. 
ولم تنت���ه رمزية ال�صتارة الحمراء عند هذا الحد ب���ل ن�صتطيع اأن نتتبع وجودها وتاأكيدها حتى 
في اأعم���ال )جيوفاني()29(، فمن بين 45 لوحة ر�صمها جيوف���اني لتمثل العذراء والطفل، يظهر 
�ص���كل ال�صت���ارة خلف العذراء، في 19 لوحة منها – وه���ذا تاأكيد اأهمية ال�صتارة كرمز – ع�صرة 
حم���راء و�صبعة خ�صراء)30(. اأما رموز اللون الأحمر ودللته في الفكر ال�صرقي الإ�صلامي، فقد 
)ورد الل���ون الأحم���ر في القراآن الكريم مرة واحدة، دل فيها عل���ى م�صهد ح�صن، ويبدو اأن هذا 
اللون كان مكروهاً حينما يدل على معان مت�صلة بالزينة التي تجلب الفتنة وت�صغل الإن�صان عن 
اأم���ور الدين()31(، وهذا ما يوؤكده الحديث ال�صريف، الذي ورد ذكر اللون الأحمر فيه اأكثر من 

خم�صين مرة. 
ب�صكل عام، فاأن اللون الأحمر هو اأكثر الألوان حرارة، وهو المرتبط بالحيوية والن�صاط والجن�ض 
والمغام���رة. كما يرمز للج�صد ومتعلقاته، وهو رم���ز لل�صجاعة والقوة والرجولة وال�صتثارة. وهو 
ل���ون محفز �صلبي���اً، يرمز اإلى الخط���ر، وال�صر، والعدواني���ة ، والعنف ، والتح���دي والعناد، اإذ 
ي�صتث���ير غريزة ال�صراع من اأجل البقاء)32(. ترتب���ط رموز اللون الأحمر في الأحلام بالتجارب 
الغريزية المثيرة كالخي���ال الجن�صي والنجذاب ال�صخ�صي، وكذلك هو رمز العلو وموؤثر للاأمل 
ورغب���ة دفينة في النجاح وال�صم���ود كما ت�صير )الدريع( اإلى اأن الل���ون الأحمر هو لون )بدائي 
بعك����ض الطفول���ة، فهو لون الرحم، ووجوده في الحلم قد يمث���ل ر�صالة تتعلق بطبيعة العلاقة مع 
الأم. وكلما كان اللون في الحلم غامقاً �صديد الرمزية، فذلك يعني اأن اللاوعي ي�صتخدم اللون 

الأحمر كرمز للاإنذار بوجود م�صكلة، اأو بعدم تجاهلها)33(.
اإذا كان كل ذل���ك يمثل ركام هائل من الأف���كار والتجارب المتوارثة والمتراكمة عبر الزمن، فاأن 
م���ا ي�صنعهُ الفنان بالرموز هو )مزجها في علاقات تراكبي���ة لإنتاج نظائر، لمزيد من التجربة 
الإن�صاني���ة()34(، وغالب���اً ما ينطوي عمله هذا – على رغم من اعتماده على ما خلفه ال�صلف – 
عل���ى اإنتاج رموز جدي���دة اأو التو�صع في المدلول الفكري اأو حتى تغيره ع���بر �صل�صلة من الأعمال 
حيث يرى )نوبلر( اأن كثيراً من الرموز في الفن، هي في الحقيقة )نتيجة لمحاولة الفنان الفرد 
اإيجاد الو�صيلة، لإي�صال تلك الأوجه من تجربته التي يتعذر عليه التعبير عنها باللغة... فهناك 
�صع���ي دائم من جانب الفنان لخلق نظائ���ر ب�صرية تعبر عن عالمه الداخلي، وعن وعيه بالعالم 
27-  Puppi، Lionelb. El Greco، P: 42.                                                         
28 -  Berti، Luciano. Micbelangelo، P: 50.                                                   
29-ر�صام ايطالي من الفترة المبكرة لع�صر النه�صة )1430-1516(، وللمزيد راجع: الب�صري، �صعد يو�صف، فنون ع�صر النه�صة، �ض85. 

30-تم ر�صد هذه المعلومة من قبل الباحث من خلال ما توفر لدي من م�صادر موثوقة. 
31-اأمين، عيا�ض عبد الرحمن. الم�صدر ال�صابق، �ض168. 

32- الم�صدر ال�صابق، �ض136. وكذلك: زيعور، علي. التحليل النف�صي للخرافة والرمز، �ض192. 
33- الدريع، فوزية. الأحلام الجن�صية، �ض34-33. 

34- نوبلر، ناثان. حوار الروؤية، �ض75. 
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الذي من حوله()35(. اإن الرمز يمثل القطب الثاني في ال�صخ�صية والمجتمع والح�صارة، كما اأن 
الرم���ز والمقد����ض ل ينف�صلان في ترابط ع�صوي طبيعي فكثيراً م���ا يكون المقد�ض �صفة للرمز، 

كما يكون الرمز ذاتهُ �صفة وو�صيلة ل�صيقة بالمقد�ض)36(.

الر�سم الاأوربي في ع�سر الباروك والركوكو
بع���د حرك���ة المانورزم)37(، يدخل الر�ص���م في اأوروبا ع�صر الثورة الثاني���ة في تاريخه بعد ع�صر 
النه�ص���ة، ال���ذي يمثل اأ�صلوب الباروك���ي. والب���اروك )Baroque( كلمة ابتكره���ا النقاد ولي�ض 
م���ن مار�ض الف���ن في القرن ال�صابع ع�صر والثامن ع�صر، ولكن في وق���ت لحق، وهي تعني اللوؤلوؤ 
غير المنتظم)38(. ا�صتخ���دم م�صطلح ) الباروك( في البداية كا�صتهجان للر�صوم التي تجاوزت 
المتعارف عليه. ولو�صف التكرار غريب الأطوار والوفرة ال�صاخبة من التفا�صيل التي تتعار�ض 
م���ع عقلاني���ة ومثالية وتحفظ ع�صر النه�صة، وهذه الأخيرة كان���ت اأحد اأهم الأ�صباب في ثورة 
الفنان���ين – والر�صام���ين خا�صة – في اأواخ���ر القرن ال�صاد�ض ع�صر �صد قي���ود و�صرامة ع�صر 
النه�صة اأما ) بيطار()39(، فترى اأن ال�صبب الجوهري في ظهور فن الباروك هو انهيار ال�صلطتين 
الزمنية والروحية في روما اأولً، وظهور اإمبراطوريات جديدة )العثمانية والهولندية وال�صبانية 
والإيرانية(، وثانياً، ازدهار حركة التجارة مع ال�صرق التي خلفت مناخاً جديداً في الذوق العام 
الأورب���ي، وهو مزيج من تداخل وتلاقح كل الح�صارات القديمة والو�صيطة والحديثة، ال�صرقية 

منها والغربية)40(.
ف�صلًاع���ن الن�صقاق المذهبي الذي عان���ت منه اأوروبا المق�صمة على ق�صمين الجنوب الكاثوليكي 
التقلي���دي وال�صمال الث���وري البروت�صتانتي، فتعال���ت ال�صيحات المطالب���ة بالإ�صلاح الديني في 
الق�ص���م الجنوب���ي، والت���ي يجدها )الأب من�ص���ور()41( من الأ�صب���اب الأ�صا����ض في انك�صار قوة 
النه�صة الفنية المتزامنة مع بناء كني�صة القدي�ض بطر�ض الكبيرة في الفاتيكان وانجاز )مايكل 
اأنجل���و( للوحة )الدينون���ة( في ال�صي�صتين، التي لم يعد الفن من بعدها كما كان، وهو – مايكل 
– ال���ذي اأح�ض في نهاي���ة حياته بعدم التفاق القائم بين علمانية النه�صة وروحانية الكني�صة. 
حي���ث �صكل ه���ذا العمل حافزاً مهماً لكل الفنانين في دفع الفنون الت�صكيلية اإلى اأن تتحرك نحو 

ا�صتخدام التعبير عن ال�صعور الداخلي والعواطف فا�صتيقظ الفن الباروكي العظيم)42(.

35- نوبلر، ناثان. الم�صدر ال�صابق، �ض75. 
36- للمزيد راجع: زيعور، علي. التحليل النف�صي للخرافة والرمز، �ض253-252. 

37- المان���ورزم )Mannerism( اأو الفتعالي���ة حركة تذهب اإلى ممار�صة الفن بطريق���ة تو�صف بالروتين المتحجر، الذي يحاكي نتاجات كبار 
فناني ع�صر النه�صة محاكاة ذليلة مما جعل من الرغبة في و�صف هذا الأ�صلوب نمطاً تاريخاً خال�صاً اأمراً بالغ ال�صعوبة. 

   للمزيد راجع: هاوز، ارنولد. الفن والمجتمع عبر التاريخ. �ض397. 
.Carl، Klaus. Baroque Art، P: 8 :وللمزيد راجع )barvoca perola()38 -الباروك كلمة م�صتقة من العبارة )الفرن�صية – البرتغالية

39 -زينان بيطار: ناقدة وباحثة في تاريخ الفن. 
40-  للمزيد راجع: بيطار، زينات. غوابة ال�صورة، �ض48-44. 

41-  راجع: المخل�صي، من�صور. ناروروح. 
42 -  الم�صدر ال�صابق، �ض104-102. 
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لقد بداأت �صرارة التغير مع فناني اأ�صرة كرات�صي)43(،�صيما انيبالي كرات�صي، الذي اأ�ص�ض الذوق 
اليط���الي الباروك���ي، كما اأن تاري���خ الفن الكن�صي الحدي���ث باأ�صره يبداأ بهم حي���ث �صعوا على 
تموي���ل الرم���وز ال�صعبة اإلى اأ�صلوب مب�صط والذي يعد اأ�ص���ل كل ال�صور الدينية بما تحملهُ من 
رم���وز كال�صليب والهالة والزنبق���ة وغيرها من الرموز التي ميزت الف���ن الديني الكن�صي لأول 
مرة عن الفن الدنيوي)44(. لكن الولدة الحقيقية كانت على يدي )كارفيجيو( �صاحب النزعة 
الطبيعية، باأ�صلوبه الث���وري، وهو ي�صور �صخ�صيات لوحاته الدينية بواقعية دنيوية، مع التباين 

المثير لل�صوء والظل المميز في كل اأعماله)45(.
�صع���ت روما، مركز الإ�صعاع الكاثوليكي، اإلى ترميم الفج���وة التي وقعت بين ال�صعب والكني�صة، 
م���ن خلال الفن، �صمن حرك���ة الإ�صلاح. حيث رغبت في تاأثير وا�ص���ع وقباري، ورغم احتفاظ 
الكني�ص���ة بال���روح الر�صتقراطية المتعالي���ة، اإل اأن ال�صلطة الدينية اأ�ص���رت على خلق فن �صعبي 
مبه���ر يكون ق���ادر على ج���ذب واإثارة عواط���ف المتلق���ي وم�صاع���ره الدينية، لن�ص���ر وتثبيت بل 
والمحافظ���ة على العقي���دة الكاثوليكية)46(.فتبنت حركة الباروك، وغ���دت روما قبلة جديدة له 
كم���ا كان عهده���ا في النه�صة. ف�صاعدت بذلك على ن�صر النه���ج الحديث في كل الأرجاء، ل�صد 
المد البروت�صتانتي، ف�صكل الق�صم الجنوبي من الأرا�صي المنخف�صة )بلاد الفلاندر()47( مركزاً 
فني���اً مهم���اً في ع�صر الباروك بعد روما ب�صب���ب دعم الكني�صة لهذا الإقلي���م الكاثوليكي العائد 
بع���د حروب وثورات اإذ حكم التاج ال�صباني الإقليم، وكان تاأث���يره وا�صحاً على التوجه الديني 
للر�ص���م الفلامنكي في ع�صره الذهبي. بخلاف الب���اروك الفرن�صي، ذا التجاه الدنيوي والذي 

.)Rococo( )48(مهد م�صبقاً لظهور ع�صر الركوكو
اأم���ا هولندا البروت�صتانتي���ة )الق�صم ال�صمالي من الأرا�صي المنخف�ص���ة( كانت معادية لل�صلطة 
المطلق���ة ل�صاحب المرتبة الروحية، فالمو�صوع���ات والم�صامين الفنية لم تتقرر بوا�صطة الكني�صة 
والق�ص���ر والبلاط ب���ل بو�صاطة الطبقة المتو�صط���ة الغنية)49(، على رغم من ذل���ك فاأن الر�صم 
الهولن���دي �صار في اتجاهين الأول توج���ه نحو مطابقة الطبيعة والمح���اكاة الدقيقة للواقع، وهو 
الغال���ب، ب���ل والأهم م���ن حيث النوع والك���م. اأما الثاني فتوج���ه نحو النزع���ة الكلا�صيكية وهو 
المف�ص���ل من قب���ل النخبة المثقف���ة والترفة. فكان���ت مو�صوعاته���ا دنيوية، بينما توج���ه ذائقية 
الطبق���ة )البرجوازية( المتو�صط���ة، بطريقة حياتها الب�صيطة المتدينة نح���و المحاكاة. فلم يكن 
لل�ص���ورة الديني���ة وجود في البيئ���ة البروت�صتانتية، اإذ خل���ت دور العبادة منه���ا. ف�صوروا بدقة 
الطبيع���ة والبحار والغرف الداخلية والحي���اة ال�صاكنة واأ�صخا�ض يمار�ص���ون مهنة معينة. فقد 

 .Garracci Ludovico وابن عمهم AnnibaleوAgistino :43-  ت�صم هذه العائلة ثلاثة ر�صامين هم
44- هاوزر، ارنولد. الفن والمجتمع عبر التاريخ، �ض483 

45 -  Sohtze، Sebastian. Garavaggio، P: 52.                                                    
46-  هاوزر، ارنولد. الفن والمجتمع عبر التاريخ، �ض483. 

47-  هي الإقليم الفلامندي )Flemish( الناطق باللغة الهولندية والذي يحتل الجزء ال�صمالي من مملكة بلجيكا حالياً وللمزيد راجع: 
Kagon، Donald. The Western Heritage، P: 423.

48-  هاوزر، ارنولد. الم�صدر ال�صابق، �ض509. 
49 -  هاوزر، ارنولد. الم�صدر ال�صابق، �ض515.
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اهت���م الر�صامون هنا بحال الأم���ور الب�صيطة)50( ، وكلما كان المو�صوع الم�صور اأقرب اإلى الطابع 
المبا�ص���ر ووا�ص���ح واأكثر �صيوعاً ومعبر عن موق���ف من الحياة ل ترفع فيه، كان���ت قيمتهُ اأعظم 
بالن�صب���ة اإلى الطبق���ة البرجوازي���ة. في الحقيق���ة هي اأ�صل���وب ل يحاول الر�صام في���ه اأن يجعل 
الأ�صي���اء الروحي���ة مرئي���ة للمتلقي فح�صب، بل كان يح���اول اأي�صاً اأن يجع���ل كل الأ�صياء المرئية 
ت�صم���و اإلى التجربة الروحية)51(. ب�ص���ورة عامة يمكن و�صف الر�صم الباروكي باأنه طراز معقد 
وف���ن اللحظة الآنية في ذروة الحركة ال�صريعة الم�صحونة بالنفعالت، يجمع اأ�صلوبه بين المبالغة 
واللاواقع ويزخ���ر بالألوان والت�صكيلات الم�صتر�صلة والأ�ص���كال المعمارية الموهمة بالبعد الثالث 
ح���د الخدعة، وي�صتع���ين بالتو�صع والتباين والك���م والتكرار اأنه اأ�صلوب هج���ن ثقافات متنوعة. 
�صخرت���ه الكني�صة والق�صر والطبق���ات الر�صتقراطية والبرجوازية لخدم���ة توجهاتها الفكرية 

وتطلعاتها الجتماعية. 
ي�ص���ف كل من )ه���اوزر وجون�صون والأب من�صور( ، التيار الفن���ي الذي ظهر في القرن الثامن 
ع�ص���ر بع�ص���ر انحلال فن الب���لاط وع�صر النحط���اط الفني)52(. ربما كان يمث���ل في الحقيقة 
مرحلة مخا�ض انتقالي للفن ب�صورة عامة، ولكن الطراز الجديد بعد الباروك الذي نعته النقاد 
ب�)الركوك���و( كان قد ولد في فرن�صا عام 1715م، تما�صياً مع التوجه الدنيوي للبلاط والنبلاء، 
واختف���ى اأي�صاً في فرن�ص���ا، بمجرد قيام الثورة الفرن�صية عام 1789م. بداأ عندما اهتم النبلاء 
الفرن�صيين بزخرفة منازلهم من الداخل وهذا جعله طرازاً معمارياً في بداياته اأكثر من غيرها 
من ميادين الفن. حيث ابتكر المهند�صون زخارف ا�صتمدوا تكويناتها من اأ�صكال ال�صدفة الذي 
ع���م فيما بع���د ميادين النحت والر�صم، والجدير بالذكر اأن كلمة ركوكو )Rococo( جاءت من 
الأ�ص���ل الفرن�ص���ي )Rocaille( ال���ذي يعني المحارة غ���ير منتظمة ال�ص���كل)53(. فمن خطوطها 
المحني���ة ا�صتم���دت زخارف تلك الفترة وخط���وط اأ�صكالها وتكويناتها، وعل���ى الرغم من كونها 
امت���داداً للطراز الباروك���ي، اإل اأن الركوكو يت�صم بال�صلا�صة والرقة وباألوانه الناعمة والتواءاته 

الر�صيقة الممتدة بان�صيابية يمكن ت�صخي�صها ب�صهولة. 
ازده���ر ه���ذا الطراز في األمانيا)54(، الت���ي اهتمت بالملامح القومية للعم���ارة، وفي ق�صور فرن�صا 
المترف���ة، ث���م انت�صر اإلى باقي الدول الأوروبية. وقد ن�صاأ هذا الط���راز كرد فعل على ثقل ال�صكل 
الباروك���ي، الذي و�صل اإلى اأق�صى درجة ممكنة من الحرفية والإفراط في الزخرفة والتعقيد، 
فهدف هذا الجديد اإلى المتعة والرفاهي���ة وال�صتحواذ على ا�صتح�صان الطبقة الر�صتقراطية. 
اأن���ه فن ذو طابع دنيوي ابتعد عن المقد�ص���ات واأفرط في لغة ح�صية و�صكلية متكلفة، لقد ولد في 
مجتم���ع هوائي و�صلبي، هدفه من الفن هو خلق اأج���واء من اللذة والراحة خالية من اأية منفعة 
اأخلاقية اأو دينية اأو وطنية. فذائقية الأمراء والنبلاء كانت تميل نحو دفع الفن كي يكون و�صيلة 

50 -  Revsner، Nikolaus. Dutch Painting 1600-1800، P: 63.     111كذلك: المخل�صي، من�صور، ناروروح، �ض. 
51-  هاوزر، ارنولد. الم�صدر ال�صابق، �ض514.

52- للمزيد راجع: المخل�صي، من�صور. الم�صدر ال�صابق، �ض113، هاوزر، ارنولد. الم�صدر ال�صابق، �ض7. 
Janson، H.W. History of Art، P: 279.
53- Charles، Victoria. Rococo، P: 7.                                                          

54-  بيطار، زينات. الم�صدر ال�صابق، �ض51. 
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لتحقي���ق الت�صلية واإر�ص���اء مباهج الحياة والن���زوع الح�صي، ف�صادت الأل���وان الزاهية ال�صفافة 
وط���راوة العجين���ة اللونية الم�صخ�صة التي ابتعدت بال�صكل ع���ن �صرامة وحدة الخط الباروكي. 
�صورت مو�صوع���ات الق�صور مثل الرق�ض والغناء والمو�صيق���ى وال�صيد، ف�صلًاعن المو�صوعات 
الح�صي���ة المثيرة التي تدور حول المراأة في �ص���ور المح�صيات والفانيات، وم�صاهد العري والترف 
ال�صائد في الق�صور الر�صتقراطية)55(. اأنه فن عك�ض حالة الرخاء والرفاهية التي كانت تعي�صها 

اأوروبا خلال القرن الثامن ع�صر. 

الف�سل الثالث:
اإجراءات البحث

مجتم���ع البحث: تم ر�ص���د 717 ر�صام اأوروبي ينتمون اإلى ع�صر الباروك والركوكو، اإذ بلغ عدد 
ر�صام���ي ع�ص���ر الباروك )597( ر�صام، في ح���ين لم يمثل ع�صر الركوكو �ص���وى )120( ر�صام 
فق���ط، م�صكل���ين بعددهم الإجم���الي القاعدة الأ�صا�صي���ة لختيار مجتمع البح���ث. وبعد تمرير 
�ص���روط البح���ث ومحدداته على م���ا تم ر�صده من ر�ص���وم، تمخ�ض عن ذل���ك المجتمع الأ�صلي 
للبحث �صمن الح���دود الزمانية والمكانية والمو�صوعية، وبلغ عدد الر�صوم )139( لوحة تباينت 
اإعداده���ا، بالن�صبة اإلى منتجيها من الر�صامين، م���ن عمل واحد اإلى اأكثر من ع�صرين عمل في 

بع�ض الحالت، وقد بلغ عدد الر�صامين المنتجين لمجتمع البحث 56 ر�صام. 
العينة: تم اختيار العينة الق�صدية في الدرا�صة والتحليل، وبلغ عددها اأربعة عينات، تم اختيارها 

على وفق العتبارات الآتية: 
1 - التنوع في المو�صوع والم�صمون.

  2 - التنوع في مواطن الر�صامين. 
3 - التنوع في �صنة النجاز �صمن الحدود الزمانية.

منهجية البحث: 
اعتمد الباحث المنهج الو�صفي التحليلي. 

الأداة الم�صتعمل���ة : تم اختي���ار اأداة التحلي���ل لجمع المعلومات من العينة، مث���ل عن�صري ال�صكل 
والم�صم���ون مرتك���زاً اأ�صا�صياً في ا�صتنطاق العمل، اعتماداً على م���ا اأ�صفرت عنه مباحث الإطار 

النظري.

55 -  الم�صدر ال�صابق، �ض54. 
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 العينة رقم )1( �سكل )1(
ا�سم العمل: مريم الم�سبحة

)Madonna del Rosario( 
  الفنان: كرافيجيو

ال�صنة: 1607  
  المادة: زيت على قما�ض   

  القيا�ض: 249.5 × 364.5�صم
الحفظ:

 Kunsthistorisches 
 Museum

 المدينة: فيينا 
ق���د ل يج���د م���ن يبح���ث في تاري���خ 
الر�ص���م، اأي �صعوب���ة في ت�صخي����ض 
ب�صب���ب  كرافيجي���و،  اأعم���ال  اأح���د 
التف���رد ال�صديد والوا�صح في اأ�صلوب 
الر�ص���ام، ال���ذي يبدو جلي���اً في هذا 
العم���ل – م���ريم الم�صبح���ة – وه���و 
يج�صد روؤي���ة القدي����ض )دومينيك(  
وهوعم���ل �صخ���م بحجم���ه ومحتواه 
حي���ث تحت�صد اثن���ا ع�ص���ر �صخ�صية 

في تكوي���ن هرم���ي �صاغلًا ثلثي العم���ل، اأما ثلثه الأخ���ير فت�صغله �صتارة حم���راء متدلية من اأعلى 
الي�صار نحو يمين العمل. راأ�ض الهرم ت�صغلهُ �صيدة جال�صة في علو، تحمل طفل عاري وعلى الرغم 
م���ن غياب الرم���وز الدينية الدالة والمتعارف عليها – الهالة – فم���ن ال�صهل ت�صخ�صها بالعذراء 
والم�صي���ح الطفل، بمجرد التدقيق في األوان ملاب�ض الع���ذراء التقليدية. عند انتقالنا اإلى الم�صتوى 
الث���اني في اله���رم نجد اأربعة اأ�صخا�ض يقفون حول العذراء ب���زي الرهبان )الدومنيكان(، ثلاثة 
منهم يقفون اإلى الي�صار، ول يثير الم�صاهد منهم �صوى الأول منهم والأقرب بحركته المتعاك�صة اإذ 
يلتفت نحو الم�صاهد وي�صير باأ�صبعه اإلى ال�صيدة. اأما الرابع، فاأنه يقف بمفرده اإلى اليمين محولً 
وجهه نحو العذراء وفي �صمت يتبادل النظرات معها. تتحرك ذراعاه نحو الم�صاهد باأكفه المفتوحة 
يحمل م�صابح لل�صلاة، وكاأنه يهم بتقديمها اإلى مجموعة اأخرى من الأ�صخا�ض الراكعون اأمامه. 
وه���م الذي���ن يمثلون الم�صتوى الثال���ث والأخير – اأي قاع���دة الهرم – بعددهم ال�صت���ة. يتباينون 
فيم���ا بينهم بالجن�ض والعمر وال���زي، فالمراأة والطفل وال�صيخ والم�ص���ن وال�صاب وال�صبي، الحفاة 
والأغني���اء الر�صتقراطي والعام���ة، هذا التفاوت والختلاف ي�صمح���ل ويختفي في �صيغة الركوع 
اأم���ام الراهب، �صاحب الم�صبحة يمدون اأيديه���م م�صتنجدين به، وكاأنهم وجدوا الخلا�ض بعد اأن 
كاد يطبق بهم الهلاك، حتى اأن اأقربهم اإلى الراهب – الغني – يظهر متم�صكاً بعباءة الراهب، 
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كاأن���ه يحاول الفرار طامع���اً بحمايته، والمثير للانتب���اه هو اأن جميع الراكع���ين يتو�صلون اإلى ذات 
ال�صخ����ض دون �صواه، وعلى الرغم من عزلة الع���ذراء والطفل و�صموها اإل اأنها تمد يدها اليمنى 

نحوهُ لت�صير بال�صبابة اإليه، ف�صلًا عن الخطاب الذي نلحظه عبر النظرات المتبادلة بينهم. 
ت�صيط���ر الألوان القاتم���ة على العمل، وت�صترك مع حدية النور والظل في ر�صم ملامح المناخ العام 
للعم���ل، فاأ�صع���ة ال�صوء الم�صلط���ة من م�صدر واحد ت���ترك ال�صطوح الم�صاءة في �ص���راع مع حدود 
الظ���ل القا�صية، بينما تغو����ض ال�صطوح المظلمة في ظلمة الخلفية الداكن���ة، ملم�ض الأقم�صة يبدو 
مدرو�ص���اً ب�صكل جيد، كذلك الن�ص���ب الب�صرية ودقة الت�صريح، وحت���ى الطاقات التعبيرية لحركة 
الأج�ص���اد، تو�صلنا اإلى نتيجة واحدة، ه���ي اإمكانية الر�صام وتمكنه من اأدواته، وتوظيفها ل�صالح 
المو�صوع والم�صمون. تتحرك داخل ذلك البناء الهرمي الإن�صائي دوامة من الخطوط التي تكونت 
بفع���ل حركة الأج�ص���اد والأطراف والأيدي، الت���ي تتناوب في ر�صم م�صار الخط���وط التي تدور في 
م�صارات بي�صوية متجهة نحو المركز، اأهمها هو الخط الذي يبداأ من اأقدام الراكعين وي�صير نحو 
الي�صار �صعوداً مع اأيديهم ومع حركة اأكف الراهب وعند الراأ�ض تدور وتتراجع مع ج�صد العذراء 
وتج���بره اأ�ص���كال الروؤو�ض اإلى الدوران والعودة اإلى اأن ي�صل المركز في حركة لولبية. ل يك�صر هذه 
التجاه���ات الحركية �صوى خطوط ال�صتارة الحمراء الكبيرة المتدلية من اأعلى اليمين لتتجه نحو 
الي�ص���ار لتدور حول عمود رخامي، الذي يمنح الحي���ز المكاني ملامح عمرانية متوارثة من ع�صر 
النه�صة، وبعد اأن تلتف حوله لتعود وتتدلى بالقرب من العذراء، وكان اأحدهم قد �صهدها وربطها 
اإلى العم���ود بغي���ة الك�صف عما خلفها اأو ربما بوجه نور ال�صباح بع���د اأن كانت م�صدلة اأمام عتمة 
اللي���ل. ت�صطف �صخ�صيات العم���ل باأدائها الحركي وق�صمات الوجوه المع���برة في م�صهد اأ�صبه ما 
يكون بجزء مقتطع من عر�ض م�صرحي، لحظة اأفلت منها الزمن فتوقف كل �صيء دون حراك، في 
اإخراج م�صرحي در�ض كل التفا�صيل وو�صع الم�صهد المركب في خدمة الجمهور )المتلقي(، وال�صيء 
ال���ذي يمهد لهكذا اأفكار هو ظهور �صكل ال�صت���ارة الحمراء المرفوعة اإلى الأعلى، وم�صدر ال�صوء 
الواحد الجانبي الذي ي�صبه اإلى حد كبير الإنارة الم�صرحية، في توظيفها الدرامي الذي من �صاأنه 

رفع الطاقات التعبيرية للم�صهد المرئي. 
تتح���دث اللوح���ة ع���ن رواية �صعبي���ة تدور ح���ول تجلي ال�صي���دة الع���ذراء للقدي����ض )دومينيك(، 
وتو�صيتها له بال�صلاة بوا�صطة الم�صبحة. هذه الر�صالة التي حملها هو بدوره لكل من يطلب العون 
والخلا�ض ال�صماوي، فيمثل كل �صخ�ض يركع اأمام القدي�ض طائفة اأو �صريحة من �صرائح المجتمع 
ب���كل م�صتوياته الثقافية والقت�صادية فيمد )دومينيك( ب���دوره يداه نموهم ببركة العذراء، تلك 
الطاق���ات الروحية ي�صتمدها من مظه���ر العذراء والطفل ال�صاخ�ض اأمام���ه، والغريب اأن العامة 
الم�صتنج���دة تتج���ه اإليه، لع���دم قدرتها على روؤية الع���ذراء والطفل على الرغم م���ن اأنها معهم في 
ذات الم���كان والزمان )هن���ا الأيمان درجات( وها ه���و الر�صام ي�صع العام���ة في الم�صتوى الثالث، 
في ح���ين يقف الأعلى مرتبة في الأيمان )الرهب���ان( في الم�صتوى الثاني الأعلى، وحتى في الم�صتوى 
الثاني نجد الر�صام لم يفوت الت�صخي�ض والتميز بين المراتب، فلي�ض كل من يرتدي الزي الديني 
ا�صتطاع اأن يرى المعجزة ويتوا�صل مع القدرات ال�صماوية، في�صير اأحدهم متكهنا بوجودها وتبحث 
نظراته في الف�صاء، بينما يغرق الآخرون ب�صمت وتاأمل تخاطب ال�صماء القدي�ض بو�صاطة العذراء 
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فتجل�ض في علوها وكاأنها �صلطانة على عر�ض، تتولد هذه الفكرة وتتاأكد في �صكل ال�صتارة الحمراء 
الممت���دة خلف العذراء فتذكرنا باألوان عرو�ض ملوك اأوروب���ا، بال�صتائر المتحملة الحمراء المذهبة 
القائمة والم�صدلة خلف كرا�صي العر�ض، هذه ال�صلطة ال�صماوية الممنوحة للعذراء، ي�صير لها �صكل 
ال�صتارة النازلة كال�صهب من اأعلى اللوحة لتمتد خلف العذراء ثم لتلتف حول العمود لت�صدل قرب 
القدي����ض. هنا ال�صتارة رمز ديني وملكي ا�صتخدم���ه الر�صام للاإ�صارة اإلى ال�صلطة ال�صماوية التي 
منح���ت للع���ذراء مكانتها الرفيعة كاأم للم�صيح، تر�صل اإلى القدي����ض وقت ال�صدة وتمنحه ال�صلطة 
وترفع���ه اإلى مرتب���ة ال�صفيع، ت�صل�صل هرمي لل�صلطة )ال�صم���اء – العذراء – القدي�ض – ال�صعب( 

اأنها ال�صلطة وال�صلطة الممنوحة.
 العينة رقم )2( )�سكل 19(

)The Fable of Arachne( ا�سم العمل: خرافة اواكين
الفنان: فيلا�صكيز               ال�صنة: 1657             المادة: زيت على قما�ض 

القيا�ض: 289 × 220�صم        الحفظ: The Prado Museum          المدينة: مدريد

يتخ���ذ التكوين الإن�صائ���ي �صكلهُ الم�صتطي���ل، وتتيح الو�صعي���ة الأفقية و�صفهُ بالمرك���زي المتناظر، يدور 
المو�ص���وع ح���ول م�صغل ل�صناع���ة ال�صجف)56(، تنهك للعم���ل فيه، ن�صاء هم الأق���رب اإلى الم�صاهد وعند 
امت���داد النظر اإلى عمق اللوحة، ن�صتطيع تقدي���ر الم�صافة القليلة، التي تف�صلهم عن الم�صهد الثاني، اإذ 
ترتف���ع الأر�صية بم�صتويين اإلى بداي���ة ذات نهاية مقو�صة، نرى من خلالها اأربع���ة ن�صاء، لكنهم يقفون 
بزيه���م الفخ���م متاأملين اأح���د نتاجات الم�صغل. يمث���ل الم�صه���د الأول ن�صف م�صاح���ة اللوحة وت�صطف 

Curtain Veil( - 56( ن���وع م���ن المن�صوجات اليدوية ال�صوفية، تمتد جذورها اإلى الح�صارة الإغريقية عبارة عن �صتائر اأو حجابات �صميكة، 
تزين جدران الق�صور الأوربية اأو على �صكل �صترين بينهما �صق مقرونين على الأبواب، تحوي زخارف وم�صاهد دينية ودنيوية. 
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الهيئات الب�صرية فيه الواحدة بعد الأخرى ب�صكل �صريط يمتد من اليمين اإلى الي�صار في توزيع متناظر 
يغل���ق باأدائهم الحركي المتجه نحو المركز تتقا�صم العام���لات العمل بين تم�صيط ال�صوف )في المركز( 
وغزل���ه )اإلى الي�ص���ار( و�صنع كرات الخيط )اإلى اليمين( ولكن م���ا يهمنا هي تلك الواقفة اإلى اأق�صى 
الي�ص���ار، لن�صحب �صتارة حمراء كبيرة تنوي ربطه���ا جانباً، اأثناء تبادل النظرات مع رفيقتها الجال�صة 
اأم���ام المغ���زل ربما كان حواراً يدور حول العمل اأو نميمة ن�صاء اأثناء العمل. وتبرز من بين هذه الفو�صى 
قطة تغفو بهدوء بينهم، ول يعيق �صكل الفتاة الجال�صة والمنحنية في الو�صط - وهي الأبعد عن الم�صاهد 
– روؤي���ة الم�صه���د الثاني، وتحي���ط بالحيز المكاني الذي ي�صغلهُ الم�صه���د الأول جدران �صبه مظلمة يبدو 
عليه���ا الإهمال، يك�صفه م�صدر ال�ص���وء الجانبي. وهذا ال�صيء تبدده الإنارة عن���د اأنقالنا اإلى الم�صهد 
الث���اني، حيث البهجة و�صطوع النور حين تعر�ض ما اأبدعت���ه العاملات من اأعمال ال�صجف المعلقة على 
الج���دران، بخا�صة تل���ك المثبتة على الجدار المقاب���ل للمتلقي، حيث ت�صتطيع اأن نلم���ح ما يذكرنا جلياً 
بلوح���ة )اغت�صاب اأوروبا()57(، وعلى الرغم من وجود العدي���د من التغيرات فيها واأمامها تقف ثلاث 
�صي���دات ن�صتطي���ع ت�صخي����ض انتمائهم الطبق���ي الر�صتقراط���ي ب�صهولة من خلال ال���زي وت�صفيفات 
ال�صع���ر، ربم���ا كانوا يمثلون اأحد المقتن���ين الأثرياء، والمهمين بالن�صب���ة اإلى اإدارة الم�صغل، اإذ يدل وجود 
الآل���ة المو�صيقي���ة)58( قرب الكر�صي الفارغ، عل���ى اأن الم�صغل كان حري�صاً على توف���ير الأجواء الخا�صة 
والممي���زة لزبائن���ه، كما كان المقتنون يح�صون ب�صم���اع المو�صيقى اأثناء وجوده���م، وكل ذلك ين�صب في 
الرغب���ة لخلق مناخ نف�صي جيد ق���د يدفع الزبون اإلى الرتباط عاطفياً مع اأح���د القطع الفنية في�صعى 
اإلى اقتناءها. يعك�ض العمل ب�صورة عامة اهتمام الر�صام بالتفا�صيل الواقعية الدقيقة التي من �صاأنها 
تق���دم العم���ل باأكثر �صورة ممكنة م���ن الواقع المرئي – وه���ذا يبدو مثير للاهتم���ام في لوحات قدمت 
�صم���ن الحقب���ة الباروكية – في الب���لاد الكاثوليكية)59(. فبعي���داً عن اهتمام الر�ص���ام بالبلاط الملكي 
و�ص���ور النبلاء واأ�صاط���ير الأقدمين)60(، تبدو هذه اللوح���ة موؤ�صراً مبكراً للمدر�ص���ة الواقعية)61(. واإذا 
م���ا ابتعدن���ا باهتمامنا عن ال�صفات التوثيقية والت�صجيلية للوحة، فاأن ما يثيرنا هو ثلاث اأ�صياء الأول: 
ه���و العزلة بين الفريقين )الم�صه���د الأول والم�صهد الثاني(، والثاني: وجود �ص���كل ال�صلم الخ�صبي قرب 
الح���د الفا�صل بين الم�صهدي���ن. اأما الثالث: فهو �ص���كل ال�صتارة الحمراء الكبيرة الت���ي ت�صحبها اأحدى 
العام���لات نحو الي�صار. قبل اأن ن�صرع في النب�ض عن ال�صبب والنتيجة، نطرح اأمامنا عنوان اللوحة كما 
اأراده فلا�صكيز)حكاي���ة خرافية عن اراكين)62(، الذي ي�صير اإلى �صعة اطلاع الر�صام وللخزين المعرفي 
والثق���افي ال���ذي يحمله، فهو هنا ل يكتفي بعر�ض محاكاة لواقع ب���ل ي�صخر وي�صفر العديد من الأ�صكال 
المتاح���ة اأمام���ه لت�صتوعب طروحاته الفكري���ة ونظرته الإن�صانية للمجتمع المحي���ط به، فجعل لأ�صطورة 
)اراك���ين واثينا( اليونانية انعكا�ض واقعي معا�ض في عالمه المعا�ص���ر. اأثينا المتعالية التي ن�صبت نف�صها 
اآلهة على �صناعة ال�صجف وهي ل تفقه �صيء فيه، فقط يدفعها الكبرياء وال�صتعلاء وحب ال�صتحواذ، 

57-  لوحة )اغت�صاب اأوروبا( للر�صام اليطالي تيت�صانو )Titan Vecellio(، وهي م�صتوحاة من الأ�صاطير الإغريقية. 
.)Cello( اأو )Violkoncello( 58 -  اآلة الجلو

Velazquez Diego( - 59( هو ر�صام ا�صباني )1660-1599(. 
Velazquez .Norbert ،Wolf :60-  للمزيد وتاأكيداً على ذلك راجع

61-  ث���ارت واقعي���ة فيلا�صكيز عل���ى القيم الجمالية الكلا�صيكية، حيث عك�صت الوجه الآخر لما ي�صم���ى بالقبح من خلال ت�صويره المو�صوعات 
المحيطة بالإن�صان دون تملق. وللمزيد راجع: الخمي�صي، مو�صى. اللون والحركة، �ض127-121. 

62-  للمزيد راجع: رو�صكل، مارك. معنى تاريخ الفن، �ض215-209. 
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واراكين )الأخت( التي قلبت نف�صها اإلى عنكبوت كي تتفوق عليها بالعمل، ل بالكلام. فالم�صهد الثاني، 
يمثل عالم اأثينا الر�صتقراطي وال�صورة المنفذة على ال�صجفة ت�صور اأثينا ذات الخوذة المعدنية والزي 
الحربي، ترفع يدها في �صيء من النرج�صية اأمام اأختها اراكين بزيها المتوا�صع والذي ي�صبه اإلى حد ما 
الأزي���اء ال�صعبية التي ترتديها عاملات الم�صغل في الم�صه���د الأول. عالم اراكين بق�صوته وفقره عالم من 

يقفون في الظل منهكين من اأجل لقمة العي�ض، بملم�صه الخ�صن واألوانه القاتمة. 
اأم���ا ال�صلم والم�صتويات الفا�صلة بين الم�صهدين فما هي �صوى رمز للفارق الجتماعي بين طبقة النبلاء 
وطبقة العامة التي تمثلها النوة العاملات. هذا الت�صور الم�صرحي الذي يحمله الر�صام في مخيلته تركب 
من م�صهدين وبدلً من عر�صهم الواحد بجانب الآخر، كون �صورة ذهنية م�صتوحاة من اأجواء كوالي�ض 
الم�ص���رح، فما يقدم على خ�صبة الم�صرح، هو فقط ما يريده الموؤلف والمخرج اأن يراه الجمهور، وكثيراً ما 
يقدم الذي يبتغيه وي�صتح�صنه الجمهور – المتلقي – ذاته. وما العر�ض �صوى ثمرة جهد كبير وجماعي 
في ذات الوق���ت، لكن على وفقً الروؤي���ة الخراجية المنفردة. وبينما تنفرد الخ�صبة بالإ�صاءة الم�صرحية 
والن�صو����ض والمو�صيقى تغ���رق الكوالي�ض في المجهول ومن يقف مع الكوالي�ض اأثناء العر�ض، ي�صتطيع اأن 
ي�صع���ر بم���ا ي�صعر به فلا�صكيز، حيث ا�صتط���اع اأن يقودنا اإلى الوقوف مع العم���ال المنهكين في اأماكنهم 
المظلمة المنب�صة، نرى حياتهم اليومية بكل تفا�صيلها، هذا الهتمام قاده اإلى جعلهم العن�صر الأهم في 
العمل فمنحهم ال�صيادة باأن جعلهم الأقرب اإلى المتلقي هذا الهتمام والأهمية كان على ح�صاب الم�صهد 
الثاني والثانوي في ذات الوقت، فتم توظيف قواعد المنظور الخطي واللوني في تاأكيد تلك الرغبة. كما 
اأت���اح اختيار الر�صام لزاوي���ة النظر هذه فر�صة اأكبر للمتلقي، بحيث يكون مج���بر على اأن�صاء المقارنة 
ب���ين الم�صهدين والتي تمثل رغبة الفن���ان الحقيقية، وكل هذه الأفكار توؤكده���ا وجود ال�صتارة الحمراء 
الكبيرة التي ت�صحب نحو الي�صار، فلي�ض هناك مبرر لوجودها �صوى رغبة الر�صام في تذكيرنا بالعر�ض 
الم�صرح���ي – ب�ص���كل �صتارة الم�صرح – اأو اأن يجعلن���ا ن�صعر اأننا اأمام اأحد عرو����ض الم�صرح الواقعي فلو 
تم اإغ���لاق ال�صتارة كم���ا كان يفتر�ض قبيل فتحها، ل�صاهدنا الم�صه���د الأول )عاملات ال�صجف( فقط، 
ول���و اأطلنا النظر – افترا�صاً – وقامت العاملة ب�صحب ال�صت���ارة اأمامنا، لظهر الم�صهد الثاني، وكاأنها 
قام���ت بالك�ص���ف عن الحقيقة لنا. عمل �ص���كل ولون ال�صتارة الأحمر كمنب���ه اأو مثير ل�صد وجذب انتباه 
المتلق���ي نح���و �صيء  ،اأو زاوية مح���ددة، وتحريك غريزة ح���ب الطلاع والف�صول عن���د الإن�صان لمعرفة 
م���ا يقب���ع خلفها، ثم تاأتي لحظة الك�صف ع���ن المكنون اأو ال�صر المخباأ خلفها وباختف���اء ال�صتارة العازلة 
تتك�صف الحقائق اأمام الجميع، فيرى الغني كيف ي�صنع الألم الإبداع ويرى الفقير كيف ت�صلب حقوقه 
ويعقد المتلقي المقارنة بين عالمين مختلفين بالفوارق الطبقية والقت�صادية والثقافية، عن طريق انتقال 
النظ���ر الم�صتمر بالتناوب بين الم�صهدين ليكون بعدها روؤية وا�صعة ووا�صحة عن طبيعة المجتمع الطبقي 
وال���ذي ه���و في الحقيقة، امتداد لمجتمع���ات �صابقة بدللة المعاني التي ا�صتلهمه���ا الر�صام من اأ�صطورة 
اأثن���ا المتعالي���ة اآلهة ال�صجف وهي ل تغزل وتتع���ب، واختها اراكين – العنكبوت – المنهمكة في الن�صج في 
الزواي���ا المعتم���ة. ا�صتطاع نقل اأجواء دراما العر�ض الم�صرحي، حيث تمكن من جلب عن�صر المفاجاأة اأو 
�صدم���ة العر�ض الم�صرح���ي من م�صاهد مقتطعة من الواقع الجتماعي تك���ون كا�صفة وفا�صحة لنواحي 
موؤلم���ة ق���د تكون غائبة اأو مغيبة عن الراأي العام، وهنا ياأت���ي دور الفن الأخلاقي والإ�صلاحي في قيادة 

المجتمع.
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 العينة رقم )3(
)�سكل 10(

ا�سم العمل: الب�سارة 
 )Annunciation(

الفنان: بيتر بول روبنز       
    ال�صنة: 1628             

المادة: زيت على قما�ض 
القيا�ض:

 200 × 224�صم
الحفظ: 

 Kunsthistorisches

   Museum

المدينة: فينا 

الأولى  العين���ة  ع���دت  اإذا 
ذات مو�صوع ديني، فهذه العينة �صتكون )كتابية( )new Testament( ،  تروي اأحداث مقتب�صة 
حرفياً من ن�ض ديني. يغلق الإن�صاء الت�صويري هنا ويتناظر في توازن دقيق، ول يغادر الهتمام 
بالتفا�صي���ل الدقيقة �صطح اللوحة فكل �صيء يبدو متح���رك وغير ثابت تظهر العذراء المختارة 
)م���ريم( اإلى ي�ص���ار الم�صاهد راكعة اأمام من�صة �ص���لاة خا�صة، عليها كتاب مفت���وح، يبدو اأنه 
ي�ص���ير اإلى العهد القديم. ترتدي زيها الأبي�ض النا�صح رمز النقاء وتلف ج�صدها بعباءة زرقاء 
رم���ز الحماية الإلهية، لكن �صيء ما قطع عليها خلوة ال�صلاة، تلتفت نحونا في حركة مفاجئة، 
فيميل ج�صدها اإلى الخلف وترفع كفها الأيمن في تعبير حركي عن حالة من الفزع، بينما ي�صتقر 
كفه���ا الأي�صر عل���ى الكتاب المفتوح. حالة الرتي���اب هذه تتبدد عند انتقالن���ا اإلى تعابير الوجه 
الهادئ���ة، اإذ تغ���ادره النفع���الت وتنظر العينين في���ه ب�صفاه مطبقة في هدوء نح���و هياأة ب�صرية 
مركب���ة، تظه���ر راكعة اأمامها اإلى م�صتوى اأدنى منها، تثور حرك���ة ملاب�صه البراقة بعد اأن ن�صر 
جناحي���ه، اأنه الملاك )جبريل(، يحمل لها الب�صارة.. العذراء مريم اأم النبي )عي�صى(، فتفتح 
من فوقهم ال�صماوات في ثورة من الغيوم تخترقها اأ�صعة النور واأج�صاد الملائكة الطفولية، لتطل 
عل���ى الم�صه���د الأر�صي مع �صكل الحمام���ة البي�صاء القادمة من مركز الن���ور وهي رمز )الروح 
القد�ض(. في مركز اللوحة، واأمام الم�صاهد تبرز من عتمة العمق، اأ�صكال لأثاث، يمكن ب�صهولة 
ت�صخي�ص���ه ب�صري���ر خال مع و�صادة، يرم���زان اإلى العفة والبتولية والوح���دة. واإلى الخلف منها 
ت�ص���دل �صتارة حمراء من اأعلى اللوح���ة، لتختفي خلف المختارة، فوقها تحل���ق الملائكة باأكاليل 

الزهور. 
م���اذا �صيكون رد فع���ل المجتمع ال�صرقي المحافظة قبل اأكثر م���ن 2000 �صنة، حول ادعاء �صبية 
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بالحم���ل دون م�صا�ض؟ كيف �صيقبل وكيف ت�صتطيع تبريرات ل وجود لدليل مادي يدعمها �صوى 
كلام ل�صبي���ة؟... كي���ف قبلت؟ كي���ف اأطاعت؟ وكيف �صح���ت بحياة هادئة كان���ت �صتحياها، 
لتقح���م نف�صه���ا في غور معتم ل تع���رف عواقبه، لكنها ت�صغ���ي لإرادة ال�صماء فت�صحي بم�صيرة 

حياتها وتذهب في م�صارات من الخوف والقلق والألم. 
وعل���ى الرغم من التبجيل ال�صماوي للعذراء الذي نلحظ���ه هنا في �صكل ولون ال�صتارة الحمراء 
الم�صدول���ة خلفها، وكاأنه���ا اأجل�صت على عر�ض ال�صلاطين، اإل اأن الل���ون الأحمر لل�صتارة يذكرنا 
اأي�ص���اً بقدر الت�صحية الذي اأختارته، اإن ارتباط اللون الأحمر بالدم وارتباط الت�صحية ب�صفك 
ال���دم، تو�صلنا اإلى نتيجة هي: ارتباط اللون الأحمر بالفداء والت�صحية، فاختيار مريم �صيكون 
الحد الفا�صل الذي �صيقطع ارتباطها بالما�صي، كما اأن الن�ض الكتابي ل يتوقف عند هذا الحد 
ب���ل يب�صرها ب�صيف من الأحزان الذي �صتخت���بره، ومدى الألم الذي �صتتكبده، اإذا فهي ت�صحية 
م�صاعف���ة ان�صلاخ عن الما�صي تخت���اره اأيماناً بعقيدتها )رمز الكتاب( وطاعة قدرها ال�صماوي 
)رم���ز ال�صج���ود(، فيوظف الر�صام هنا �ص���كل ال�صتارة الحمراء في اإب���راز ال�صخ�صية المختارة 
وتميزه���ا، بلون ي�ص���د النتباه ف�صلًا عن كونها رمزاً للت�صحية والف���داء هذا القرار اأو الختيار 
ال�صم���اوي يج�صده �صكل ال�صتارة الحمراء النازلة من اأعل���ى اللوحة، من عمق ال�صماء المفتوحة 

لت�صدل خلف العذراء م�صيرة لمن اختير للت�صحية.
 

العينة رقم )4( )�سكل 29(
)The bolt( ا�سم العمل: التربا�س

الفنان: فغاكوناغ  جو  نوغي               ال�صنة: 1778                    المادة: زيت على قما�ض 
القيا�ض: 73 × 93�صم                الحفظ: Louvre Museum              المدينة: باري�ض 

نظ���م الر�ص���ام التكوين 
في ه���ذه اللوح���ة عل���ى 
التناغ���م  قان���ون  وف���ق 
الإن�ص���اء  يت���وازن  اإذ 
والمتك���ون،  الت�صوي���ري 
م���ن جزئ���ين الأول ه���و 
قائ���م  الم�ص���اء  المثل���ث 
ال���ذي يحوي  الزاوي���ة، 
الظاهرة  ال�صخ�صيتين 
في اللوح���ة اإلى اليمين، 
الذي يواجه وتره المثلث 
ال���ذي  المعت���م  الث���اني 
القائمة  زاويت���ه  ت�صتقر 

اإلى اأعل���ى الي�ص���ار، وت�صكل ال�صتارة الحمراء معظم كتلته. يمك���ن ت�صنيف مو�صوع العمل تحت ما 
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ي�صمى )المو�صوع���ات العاطفية( اإذ ن�صاهد فيه �صخ�صيتين لرجل وامراأة يقفان خلف باب مو�صد 
لأح���د الغرف، يظهر اإلى اليمين . ون�صاهد الرج���ل من الخلف بينما تواجهنا ال�صيدة، وقد اأم�صك 
بها م���ن الخ�صر بذراعه الأي�صر، واندفعت ذراعه اليمنى نحو تربا�ض مرتفع للباب المو�صد، حتى 
اأن احت���اج اإلى الرتف���اع قليلًا كي يطال���هُ اإذ ترفع قدماه ثقل ج�صده، م�صتن���داً على اأ�صابع قدميه 
العاريت���ين. يرتدي قمي�صاً م���ن الكتان الأبي�ض الف�صفا����ض، و�صروال داخلي اأبي����ض ق�صير. اأما 
الم���راأة فهي الأخرى تحاول مد ذراعها الي�صرى نح���و ذات التربا�ض المرتفع، ولكن من دون جدوى 
فق���د �صبقها الرجل واأغلقه بلم�صة هادئة من اأنامله، حيث وقف ج�صد الرجل عائقاً اأمام تقدمها، 
لكنه���ا دفعت���ه عنها بو�صاطة يدها اليمنى من الرقبة، اأو ربم���ا اأبعاد وجهه المتطلع اإليها، اإذ يندفع 
راأ�صه���ا اإلى الخلف، وعلام���ات النزعاج تظهر جلياً على وجهها. ترت���دي ثوباً فاخراً من الحرير 
الأ�صف���ر والأبي�ض وم���ن اأ�صلوب ت�صفيف ال�صع���ر والذي ن�صتطيع ت�صخي����ض انتمائها الطبقي اإلى 
النب���لاء. ينحني ج�صد المراأة اإلى الخلف ويتخذ م���ن حركة الراأ�ض وال�صاقين المتجهان اإلى الخلف 
اأي�صاً، �صكل القو�ض، تدعمه في ذلك حركة طيات الثوب الذي ما تزال نهايته تلام�ض �صطح ال�صرير 
الأبي����ض. اأم���ا ال�صرير فهو يحتل غالبية الجزء ال�صفلي من اللوح���ة، و�صكله عبارة عن فو�صى من 
الأقم�ص���ة المثنية والمتلفة، يندمج من خلالها مع �صكل ال�صت���ارة المخملية الحمراء الكبيرة المتدلية 
م���ن الأعلى فوق ال�صرير ف�صلا عن من�صدة �صغيرة تظه���ر بالقرب من ال�صرير، مغطاة بالقما�ض 
اأي�صاً وعليها اأبريق مال بو�صعية جانبية وتداخل مع ثنيات ال�صتارة، واإلى الإمام منه ت�صتقر تفاحة 
حم���راء. اأما اأر�صي���ة الغرفة فلا يرى فيها �صوى �صكل كر�صي قد �صق���ط باقة ورد �صغيرة، واأخيراً 
يظه���ر اإلى اأق�صى اليمين ج���زء �صغير من قطعة اأثاث يمكن ت�صخي�صها بمقعد يعود ت�صميمه اإلى 

ذلك الع�صر، يبدو اأنه �صحب وو�صع اأمام الباب. 
ق���د تكون غ���ير دقيقين، اإذا م���ا اأ�صرينا عل���ى م�صمون مح���دد دون �صواه لمو�صوع���ة العمل، الذي 
ي���دور ح���ول علاقة حب بين رجل وامراأة. ل توحي حركات الرج���ل الر�صيقة والهادئة. باأي توتر اأو 
انفعال يوؤول اإلى رغبة في العنف تجاه الآخر، لكنها فقط تدور حول فكرة الفعل ورد الفعل ال�صريع 
النفع���الي، فحركة يده المثيرة وهي تلم�ض التربا�ض بكل ر�صاق���ة وهدوء من�صجمة جيداً مع تعابير 
وجه���ه الهادئ���ة والمبت�صمة تج���اه المراأة، التي تظهر ه���ي الأخرى حركات انفعالية ت���وازي ما اأبداه 
الرجل. ولكن كرد فعل معاك�ض له. وربما اأكثر انفعالية فحركتها الر�صيقة، هي في الحقيقة مزيج 
من التوتر والنزعاج والألم، قادها اإلى نوبة من الغ�صب ، ورف�ض الواقع المحيط بها. فتتخذ قرار 
المغ���ادرة، لكنه يحاول معها بالح���وار، وعندما تعجز كلماته عن الإقناع يلج���اأ اإلى و�صع العراقيل 
لتاأخيره���ا ع���ن المغ���ادرة واإجبارها على ال�صتم���اع له، عندها يق���ع الت�صابك فيم���ا بينهم وهو في 
الحقيقة تو�صل للبقاء. لحظات من التوتر والنفعال المر�صودة من قبل الر�صام بكل دقة ، �صاعدته 
في انتف���اء اأف�صل �صورة ذهبي���ة مركبة من م�صاهد عدة ، كما اأن اختباره الموفق لحركة ال�صخو�ض 
مكنت���ه من توظيفها كطاق���ات تعبيرية. كل ذلك يجعل المتلقي اأمام م���بررات عدة لختيار الفنان 
لمو�صوعة العمل ومدى ارتباطه بالم�صمون )م�صالحة – وحالة حب – وم�صاجرة – وعلاقة عابرة 
يتبدد عندما ينتقل نظر المتلقي اإلى الن�صف الثاني من العمل، ف�صكل  لكن كل ذلك  – وخيانة(. 
ال�صري���ر م���ع ال�صتارة الحمراء يجع���ل اأفكاراً حول الرغب���ة في علاقة عاطفية تبدو اأك���ثر اإقناعاً، 

�شلام اأدور اللو�ضرموز ال�شتارة الحمراء في الر�شوم الزيتية الوروبية                        



الأكاديمي25

يدعمه���ا ويوؤكده���ا اللون الأحمر لل�صتارة وحجمها الهائل، وهو رم���ز ل�صخونة الم�صاعر، ف�صلا عن 
ظه���ور التفاح���ة ب�صكل مميز قرب ال�صرير يعد رمزاً جن�صي���اً والى الخلف منها يبرز �صكل الإبريق 
ال�صاق���ط كرم���ز للارتواء من الح���ب حتى الثمالة. لكن ظه���ور هذه الرم���وز في الغرفة مع م�صهد 
الم�صاج���رة ب���ين الرجل والمراأة قد يدفعنا ه���ذه الرموز في الغرفة مع م�صه���د الم�صاجرة بين الرجل 
والم���راأة الى اعتق���اد باأن اأفكاراً حول �صوء نية مبيتة من قبل رجل ، دارت في عقل المراأة دفعتها اإلى 
الرغب���ة في المغ���ادرة ال�صريعة راف�صة ومنزعجة في الوقت نف�صه ، وم���ا كان من الرجل اإل اأن يهب 

محاولً تاأخيرها لت�صحيح موقفه وتبديد اأفكار ال�صوء المتولدة لديها. 
هنا نلاحظ كيف �صخ�ض الر�صام �صالة ال�صراع الإن�صاني بين الحب والرغبة والتقاليد الجتماعية 
في م�صه���د ت�صوري من الوقائع الحية اليومي���ة المحيطة بالفنان لكن عر�صه باأجواء درامية يجعله 
يخ���رج عن كونه محاكاة لواقع، فقد ا�صتعان الفنان باأ�صل���وب العر�ض الم�صرحي من خلال ت�صليط 
م�ص���ادر الإنارة من زاوية محددة في محاولة قي���ادة ب�صرية المتلقي وتوجهها نحو مناطق محددة 
عل���ى ال�صط���ح الب�ص���ري دون �صواها بهدف ال�صيط���رة على ذهنية المتلقي ، ومن ث���م الو�صول اإلى 
منطق���ة توليد الأفكار لدي���ه ل�صمان و�صول م�صامين فكرية مح���ددة دون �صواها ، و�صلط الر�صام 
ال�ص���وء م���ن اأعلى اليمين ح���ول منطقة التربا�ض تحدي���داً، وهو من ال�صدة والتركي���ز وحدة زاوية 
الميلان، بحيث ي�صكل اندماج وتناغم مع التكوين الإن�صائي للعمل واتجاهات حركة الإ�صكال داخل 
ذل���ك التكوي���ن – قلما نجدها في غيره م���ن الأعمال)63( – اأما الم�صدر الث���اني لل�صوء فقد وجهه 
الر�ص���ام من الي�صار نح���و �صكل التفاحة، كرمز عاطف���ي ا�صهم في اإبراز م�صم���ون العمل، وكذلك 
للاأفادة من اأ�صكال ال�صطوح الم�صاءة التي �صتظهر. في م�صاألة توازن العمل في توزيع الكتل والتوازن 
الل���وني اأي�صاً. كما اأن ا�صتخ���دام اأ�صلوب الإ�صاءة هذا اأوجد حالة م���ن الت�صاد بين الظل وال�صوء 
على �صطح اللوحة الذي �صاعد في عك�ض لحظات من المزاج النف�صي الحاد الذي تعي�صه �صخ�صيات 
العم���ل، لين�صجم في الوقت نف�صه مع حالة �صراع الرغب���ات التي يقدمها الر�صام كمو�صوع للوحة. 
عل���ى الرغم من اأن العم���ل يطرح مو�صوعة الحب والرغبة، اإل اأن الر�ص���ام لم يلجاأ اإلى ا�صتخدام 
اأ�ص���كال الأج�صاد العارية)64(، خ�صو�صاً الأنثوي���ة منها، ورغم وجود اأ�صكال لرموز جن�صية وا�صحة 
كالتفاح���ة والتربا����ض)65(، اإل اأن �صكل ال�صتارة الحمراء الكبيرة، المتدلية من الأعلى فوق ال�صرير، 
لها وفعها المميز ووجودها الطاغي داخل اللوحة في ذهنية ومخيلة المتلقي، فحركة الأ�صكال الملتوية 
والملتف���ة من طي���ات القما�ض المخملي الأحم���ر، مثل نقطة جذب وا�صتقطاب لع���ين الم�صاهد، حيث 
تنتقل الروؤية مبا�صرة من م�صهد ال�صتباك بين الرجل والمراأة خلف الباب المو�صود)66(، اإلى ال�صكل 
الممي���زة لل�صتارة الحم���راء فوق الفرا�ض الأبي����ض)67( التي ت�صبه اإلى حد ما �ص���كل اللهيب الم�صتعر 

63  يعد الر�صام )كرفيجيو( من اأول واأ�صهر من ا�صتخدم م�صدر ال�صوء الجانبي والوحيد وبتركيز عالي وللمزيد راجع:
 Sohutze، Sebastian. Caravagqio
64- ا�صتخدام الر�صام اأ�صكال الأج�صاد العارية في العديد من لوحاته كما في لوحة )الم�صتحمات( و)القمي�ض الداخلي الم�صروق(. وللمزيد راجع:

.Jnson، H.W. Hiostory of Art، P: 259.        Walther، Ingof. Masterpieces of Westem Art، P: 360-367 
65- لتفاح���ة ه���ي رمز للغوابة الجن�صية اأما المفتاح والقفل والتربا�ض فهي رمز يعك����ض طبيعة العملية الجن�صية. للمزيد راجع: الدريع، فوزية، 

الم�صدر ال�صابق، �ض155، 182. 
66-  الباب المو�صود هو رمز للوقاية من اأي علاقة جن�صية، وللمزيد راجع: الم�صدر ال�صابق، �ض175. 

67-  الفرا�ض رمز للرغبة في الزاج والجن�ض: للمزيد راجع: الم�صدر ال�صابق، �ض157.
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وه���و يلته���م ال�صري���ر، واأي كان ق�صد الفنان فاأن الربط ب���ين اللون الأحمر للن���ار وبين التكوينات 
ال�صكلية لل�صتارة الحمراء، تبدو من الأ�صياء التي تفر�ض وجودها وبقوة على طاولة البحث. فكلما 
تلت���ف حرك���ة اأج�صاد الرجل والم���راأة وتتقاطع خلف الباب كذلك تلتف تكوين���ات ال�صتارة وتتقاطع 
بتركي���ب متناغم، وهي اأ�ص���ارة اإلى وجودها كرمز للاإثارة ودعوة للاندماج في علاقة عاطفية. اإن 
ما تمثله ال�صتارة الحمراء هنا لي�ض �صوى رمز جن�صي وا�صح، رمز للافتتان والإثارة، ثم اأن �صكلها 
الف�صفا����ض وتكوينات طياتها الملتف���ة في �صورة اأ�صبه بدوامة حم���راء مت�صاعدة تجعل منها رمز 

اأخر هو دعوة للدخول والندماج في متاهات الرغبة)68(.

الف�سل الرابع : النتائج
ظه���ر �صكل ال�صتارة الحمراء في العديد من ر�ص���وم ع�صر الباروك والركوكو مقترناً بفكرة الإ�صارة اإلى 
�صاح���ب المرتبة الأعلى، �صاحب ال�صلطة، اأو من منحت ل���ه ال�صلطة، دينية كانت اأم دنيوية، حيث توؤدي 
ال�صت���ارة وظيفة اإبراز وت�صخي�ض بتمييز ل���وني – الأحمر – يحمل في ذات الوقت دللة رمزية مرتبطة 
دنيوي���اً وتاريخي���اً بال�صلطة الملكية ودينياً بالمخت���ار ال�صماوي المخل�ض. اإذ ترك���ز في )ال�صكل 1، 2( اإلى 
ال�صلط���ة ال�صماوي���ة ، وتظه���ر خلف المل���وك والأمراء والنب���لاء)69( في )ال�ص���كل 5، 7، 8، 9(، في حين 
تختفي خلف ال�صكندر )�صكل 2( لتظهر خلف رجال المعبد وفوق رموزهم المقد�صة للدللة على ال�صلطة 
الممنوحة لهم. كما نرمز اإلى الإرادة ال�صماوية وال�صلطة الممنوحة للفار�ض في ال�صكل )6( كمختار لعمل 

نبيل في )ال�صكل 11(. 
ارتب���ط �صكل ال�صت���ارة الحمراء بالمو�صوعات التي تدور حول فكرة الت�صحي���ة، بهدف تمييز ال�صخ�صية 
الت���ي ت�صتقطب الحدث، ف�ص���لا عن الرمزية التي يمثلها اللون الأحمر كرم���ز للموت والفداء، لقترانه 
بل���ون الدم. فت�صحي���ة الأولياء ال�صالحين المختاري���ن )�ص���كل 10، 11، 12، 14، 15، 18( باأرواحهم اأو 
بم�ص���ار حياته���م اله���ادئ التقليدي، تقابله���ا ت�صحية تقدمها �صخ�صي���ات دنيوية غ���ير مرتبطة بالفكر 

الديني مثل كيلوباترا )�صكل 17( ولوكريت�صيا )�صكل 13، 16(. 
تاأث���راً بالأج���واء الم�صرحي���ة، في كيفية عر�ض الن����ض ال�صردي في روؤي���ة اإخراجية مقتن�ص���ة للم�صاهد، 
ذات دلل���ة �صامل���ة، ف�صلا عن تاأثير ال�صكل الم�صرحي العام )خ�صبة و�صت���ارة واإنارة( على روؤية الر�صام 
الم�صتعر�ص���ة لمو�صوع���ه واأفكاره، قدم ر�صامو الب���اروك والركوكو لوحات عديدة كان���ت تاأثيرات الأجواء 
الم�صرحي���ة تبدو جلية فيها )�صكل 19، 21، 23، 24، 25، 27، 29(، وكان لظهور �صكل ال�صتارة الحمراء 
ال�صبيه بال�صتارة الم�صرحية التاأثير الأقوى والأبرز في ذلك. كما وظفت فكرياً عندما غدت بلونها الأحمر 
ال���ذي ي�صد النتباه، رمزاً للمثير الذي ينق�صع كا�صفاً عما خلف���ه من اأ�صرار، فتت�صافر عنا�صر المفاجاأة 
والندها����ض عن���د المتلقي لتخلق لدي���ه حالة من ال�صعور بل���ذة الكت�صاف. كما في حي���اة العمال ال�صاقة 
)�ص���كل 19(، و�صر ولدة العذراء )�صكل 20( و�صر العائلة الفق���يرة المقد�صة )�صكل 21( وقبلة الحبيب 
68 -  ق���دم الر�ص���ام عام 1788م لوحة )القبلة( )�صكل 22( يدور مو�صوعها حول علاقة �صرية، تت�صلل فيها المراأة بعداً عن غرفة المعي�صة اإلى 
غرفة قائبة لكن النافذة هنا مفتوحة، ليمد الحبيب راأ�صه من خلف �صتارة حمراء لي�صرق قبلة، لكن المراأة خائفة ومترددة وقلقة تراقب بحذر، 
وهي ما تزال ت�صحب ال�صال، الذي يمتد فوق الأثاث حتى باب الغرفة تعك�ض هذه اللوحة نف�صه المراأة المنق�صمة على ذاتها بين العقل والتقاليد 

وبين الرغبة تحاول التم�صك بالأهل والأعراف وفي ذات الوقت م�صت�صلمة للرغبة. 
69-  في كل لوح���ات )فيلا�صكي���ز( تظهر ال�صتارة الحمراء خلف الملوك والأمراء والنبلاء وتختفي من خلف الفقراء والعامة، كما تظهر خلف 

.Wolf، Norbert. Velazquez، 2007 :الباباوات والكرادلة وللمزيد راجع
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المت�صل���ل )�ص���كل 21( ومفاجاأة العر�ض الم�صرحي )�صكل 23( ور�صال���ة العا�صق )�صكل 24( وكيد الن�صاء 
)�صكل 25(. 

ك���ون الل���ون الأحمر، رمزاً للعاطفة المتاأججة والفتنة المرتبطة بالإث���ارة الج�صدية. فقد تم توظيف �صكل 
ال�صت���ارة الحم���راء كمبرر لظهور الأحمر الطاغي اأحياناً، اأو ب�صكل���ه الثانوي في اأحياناً اأخرى في غالبية 
اللوحات التي تتناول مو�صوعة الحب الإن�صاني والعلاقات العاطفية اأو في لوحات تعر�ض مفاتن الج�صد 

الأنثوي، لإبراز الإثارة الج�صدية وفكرة الغواية )�صكل 29، 30، 31، 32، 34، 35، 36، 37، 38(.
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التاريخاالقيا�س  cm عنوان العملا�شم الفنانال�شكل
2491607×364مريم الم�سبحةكرفيجيو1
521737×70الا�سكندر في المعبد�سيبا�ستيانو2
3571660×246نعمة يعقوب لا�سحقموريللو3
1651638×194الالهة في حفل زفافبلوميرت4
1751635×228لوي�س الثالث ع�سر فيليب �سمبانيا5
1741662×146طرد هيليودور�س من المعبدفليمل6
1181635×152 الام ماجدالينا دي روجر جوردنز7
2791701×190لوي�س الرابع ع�سرريجور8
1921663×263ايني�س في المحكمةبول فردينالد9

2001628×224الب�سارةروبنز10
1281616×106نداء القدي�س متىتيربركهان11
981617×104القدي�سة �سي�سيليافويت12
1851620×155لوكري�سيا و تاركوينفويت13
1571620×205توبة المجدلية و اختها مارثاروبنز14
2451603×369موت العذراءكرافيجيو15
771616×100لوكري�سياجينتل�سكي16
861624×98موت كليوباتراليي�س17
1961623×286الب�سارةاورازيو  جينتل�سكي18
2891657×220 خرافة اراكينفيلا�سكيز19
1451645×220مولد العذراءالاخوة لونايين20
471646×69العائلة المقد�سةرامبرانت21
551788×45القبلةجو نو غي22
641720×76الكوميديون الايطاليونواتو23
651657×83فتاة تقراء الر�سالةفيرمير24
501628×61�سم�سون و دليلةرامبرانت25
1561622×198جوديت براأ�س هولفر�سروبنز26
1781624×168حفلة على ال�سرفةهونهور�ست27
2951625×394انزال ماري دي ميدي�سي في مر�سيلياروبنز28
731778×93التربا�سجو نو غي29
1261635×175بلقي�سروبنز30
671640×81هيندرك في الفرا�سرامبرانت31
1531628×184فينو�س تتبرجفويت32
1221720×171هرقل و اومفالليموين33
1610      --------كليوباترااورازيو جينتل�سكي34
1991670× 134امنون و تامار�ستين35
2611630×204يو�سف و زليخةاورازيو جينتل�سكي36
2181633×170فينو�س وثلاثة الهةبلان�سارد37
1771651×123فينو�س امام المراآةفيلا�سكيز38
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