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 شروط النشر في مجمة جامعة البعث
 المطموبة: الأوراق
 2 بدون اسم الباحث / الكمية / الجامعة( + ة من البحث ورقي ةنسخCD / word  

 .لبحث منسق حسب شروط المجمةمن ا
 .طابع بحث عممي + طابع نقابة معممين 

 :اذا كان الباحث طالب دراسات عميا 
 يجب إرفاق  قرار تسجيل الدكتوراه / ماجستير + كتاب من الدكتور المشرف بموافقتو

 عمى النشر في المجمة.
  :اذا كان الباحث عضو ىيئة تدريسية 

يجب إرفاق  قرار المجمس المختص بإنجاز البحث أو قرار قسم بالموافقة عمى اعتماده 
 حسب الحال.

  : اذا كان الباحث عضو ىيئة تدريسية من خارج جامعة البعث 
سية و عمى رأس عممو يجب إحضار كتاب من عمادة كميتو تثبت أنو عضو بالييئة التدري

 حتى تاريخو.
  : اذا كان الباحث عضواً في الييئة الفنية 

يجب إرفاق كتاب يحدد فيو مكان و زمان إجراء البحث ، وما يثبت صفتو وأنو عمى رأس 
 عممو.

يتم ترتيب البحث عمى النحو الآتي بالنسبة لكميات )العموم الطبية واليندسية  والأساسية  -
 والتطبيقية(:

 البحث ـ ـ ممخص عربي و إنكميزي ) كممات مفتاحية في نياية الممخصين(.    عنوان
 مقدمة  -1
 ىدف البحث  -2
 مواد وطرق البحث   -3
 النتائج ومناقشتيا ـ  -4
 الاستنتاجات والتوصيات .  -5
 المراجع.  -6
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 –التربيـة   -الاقتصـاد –الآداب )  يـتم ترتيـب البحـث عمـى النحـو الآتـي  بالنسـبة لكميـات -
 التربية الموسيقية وجميع العموم الإنسانية(: –حة السيا –الحقوق 

 عنوان البحث ـ ـ ممخص عربي و إنكميزي ) كممات مفتاحية في نياية الممخصين(.    -
 مقدمة. .1
 مشكمة البحث وأىميتو والجديد فيو. .2
 أىداف البحث و أسئمتو. .3
 فرضيات البحث و حدوده. .4
 مصطمحات البحث و تعريفاتو الإجرائية. .5
 و الدراسات السابقة. الإطار النظري .6
 منيج البحث و إجراءاتو. .7
 عرض البحث و المناقشة والتحميل .8
 نتائج البحث. .9

 مقترحات البحث إن وجدت. .10
 قائمة المصادر والمراجع. .11

 يجب اعتماد الإعدادات الآتية أثناء طباعة البحث عمى الكمبيوتر:  -7
 .B5 25×17.5قياس الورق  - أ
 سم 2.5يسار  -2.5يمين   – 2.54أسفل  -2.54ىوامش الصفحة: أعمى  - ب
 1.8/ تذييل الصفحة  1.6رأس الصفحة  - ت
  20قياس  Monotype Koufiنوع الخط وقياسو: العنوان ـ  - ث

 Simplified Arabicعـادي ـ العنـاوين الفرعيـة  13قياس  Simplified Arabicـ كتابة النص 
 عريض.  13قياس 

 سم.12ج ـ يجب مراعاة أن يكون قياس الصور والجداول المدرجة في البحث لا يتعدى 
في حال عدم إجراء البحث وفقاً  لما ورد أعلاه من إشارات فـإن البحـث سـييمل ولا يـرد  -8

 البحث إلى صاحبو.
تقديم أي بحث لمنشـر فـي المجمـة يـدل ضـمناً  عمـى عـدم نشـره فـي أي مكـان  خـر، وفـي  -9

 ث لمنشر في مجمة جامعة البعث يجب عدم نشره في أي مجمة أخرى.حال قبول البح
 الناشر غير مسؤول عن محتوى ما ينشر من مادة الموضوعات التي تنشر في المجمة  -10
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[ ثـم رقـم الصـفحة ويفضـل اسـتخدام 1تكتب المراجع ضمن النص عمى الشـكل التـالي:   -11
شـــير الـــرقم إلـــى رقـــم المرجـــع حيـــث ي WORDالتيمـــيش الإلكترونـــي المعمـــول بـــو فـــي نظـــام وورد 

 الوارد في قائمة المراجع. 
 تكتب جميع المراجع بالمغة الانكميزية )الأحرف الرومانية( وفق التالي:

 آ ـ إذا كان المرجع أجنبياً:
الكنية بالأحرف الكبيرة ـ الحرف الأول من الاسم تتبعو فاصمة ـ سنة النشـر ـ وتتبعيـا معترضـة    
يوضع تحتو خط وتتبعو نقطة ـ دار النشر وتتبعيا فاصمة ـ الطبعـة ) ثانيـة ( عنوان الكتاب و  -) 

 ـ ثالثة ( ـ بمد النشر وتتبعيا فاصمة ـ عدد صفحات الكتاب وتتبعيا نقطة.
 وفيما يمي مثال عمى ذلك:
. Willy, New York, Flame Spectroscopy –MAVRODEANUS, R1986-

373p.  
 راً  في مجمة بالمغة الأجنبية:ب ـ إذا كان المرجع بحثاً  منشو 

ـ بعد الكنية والاسم وسنة النشـر يضـاف عنـوان البحـث وتتبعـو فاصـمة، اسـم المجمـد ويوضـع تحتـو 
خـط وتتبعـو فاصـمة ـ المجمـد والعـدد ) كتابـة مختزلـة ( وبعـدىا فاصـمة ـ أرقـام الصـفحات الخاصـة 

 بالبحث ضمن المجمة.
 مثال عمى ذلك: 

,  Clinical Psychiatry Newsain Diseases BUSSE,E 1980 Organic Br
Vol. 4. 20 – 60 

ج. إذا كــان المرجــع أو البحــث منشــوراً بالمغــة العربيــة فيجــب تحويمــو إلــى المغــة الإنكميزيــة و 
 التقيد 

 ( In Arabicبالبنود )أ و ب( ويكتب في نياية المراجع العربية: ) المراجع 
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 رسوم النشر في مجمة جامعة البعث

 

 
 

( ل.س عشرون ألف ليرة سورية عن كل بحث 20000دفع رسم نشر ) .1
 لكل باحث يريد نشره في مجمة جامعة البعث.

( ل.س خمسون الف ليرة سورية عن كل 50000دفع رسم نشر )  .2
 بحث لمباحثين من الجامعة الخاصة والافتراضية .

( مئتا دولار أمريكي فقط لمباحثين من خارج 200دفع رسم نشر )  .3
 طر العربي السوري .الق

( ل.س ثلاثة آلاف ليرة سورية رسم موافقة عمى 3000دفع مبمغ )  .4
 النشر من كافة الباحثين.
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 المحتوى
 

 الصفحة اسم الباحث اسم البحث

ة المقاربة ٌّ لغات فً صفوف تعلٌم ال   الفعل
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 50-11 الفرويلبنى 
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 111-110 حاٌكنعمة د. 
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لغات في صفوف تعليم الَ الفعليّة المقاربة
حديات والآفاقة: التَالأجنبيَ  

 الباحثة: لبنى فيصل الفروي
 غة الفرنسي ة م  قسم تعميم ال

 جامعة البعث –المعهد العالي لمغات  
 

 ممخص المقال

غنت أكممت و أرت و لقد طوّ  .بنهاية التسعينات دريستاريخ عموم طرائق الت  في  الفعميّة المقاربة ظهرت
 المقاربةدئ اجذورها في مب بذلك ةواضعانقطاع  تّواصمي ة مشكمة معها امتداد وليسال المقاربةأفكار 

 ؟المقاربتينالفرق بين ين يكمن ذن أا الت واصمية.

وذلك من خلال ادخال  جتماعيالاغة بالحدث تي سمحت بربط المّ الّ تطبيقاتها ب المقاربة الفعميّةتتميّز 
المهارة  لية تفكيرنا بتعريفادخال هذا المفهوم غي ر آة. جنبيّ لأغات اة في تطبيقات تعميم المّ مفهوم المهمّ 

 اذن ماهي المهارة العمميًة؟  ة.ة الاجتماعيّ المطموبة لتنفيذ المهمّ 

يست ل اجتماعي ة خلال تنفيذه لمهام من غةليس مجرد طالب بل مستخدم لمّ  الفردومن هنا أصبح 
، الفعميّة المقاربةبحسب  .يعطيها معناها الحقيقيمعي ن سياق اجتماعي رورة فقط لغوية ضمن بالضّ 

حشد مهارات تواصميّة لغوية بل أيضا مهارات فردية يتطمب من الفرد ال ذي يريد تنفيذ المهم ة ليس فقط 
 عامة واستراتيجية. 

المادة  عنو  حفيز،التّ ، المهارة ة،المهمّ  ،الفعميّة المقاربة واصميّة،التّ  المقاربة :مفتاحيةكممات 
 .ةالخطابيّ 
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La perspective actionnelle en classe de langues 
étrangères : enjeux et perspectives. 

 

Résumé 

L’approche actionnelle est apparue au fil de l’histoire de la 
didactique des langues à la fin des années quatre-vingt-dix. Elle 
a développé et complété les notions de l’approche communicative 
en constituant avec elle un continuum et non pas une rupture, une 
évolution et non pas une révolution. Alors, de quoi s’agit-t-il la 
différence entre ces deux approches ? 

L’actionnelle se caractérise par sa pragmatique renouvelée qui 
permet d’articuler le langage et l’action sociale. Cette articulation 
se fait par la mise en place de la notion de la tâche dans les 
pratiques de l’enseignement de langues, une notion qui a permis 
de développer notre réflexion sur la définition de la compétence 
dans l’action sociale. Qu’est-ce qu’une compétence actionnelle ?  

D’ici, l’individu n’est plus juste un apprenant mais un acteur 
social, un utilisateur de la langue ayant à accomplir des tâches qui 
ne sont pas seulement ni nécessairement langagières. Ces tâches 
se réalisent en fonction d’un contexte social qui leur donne leur 
pleine signification.  

Mots-clés : approche communicative, approche actionnelle, 
tâche, compétence, motivation, co-culturalité, genre de discours. 
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1. Introduction : Tâche et perspective actionnelle 

Dans les années 1950, la pensée portée sur la langue a été 
une pensée de type structural. La langue était vue comme un 
ensemble de structures dont il faut connaître les règles de sa 
syntaxe pour être capable de l’utiliser. A partir des années 1970, 
la pensée sur la langue a été orientée par la théorie des actes de 
parole. Utiliser la langue, ce n’est pas seulement manipuler ses 
structures grammaticales, mais aussi véhiculer des sens 
conformes à l’intention de communication dans laquelle on se 
trouve. Le changement fondamental que l’approche 
communicative a apporté sur la notion de la langue, c’est que l’on 
apprend la structure en communiquant non pas l’inverse. Dans les 
années 2000, avec l’arrivée de la perspective actionnelle, la 
langue ne sert plus seulement à communiquer, mais elle est un 
outil pour exécuter une activité sociale (CECR : 2000). 

Dans l’approche communicative, l’accent est mis sur « parler 
avec l’autre », elle a pour objectif de former des apprenants 
capables de communiquer en langue étrangère en tant qu’« 
étranger de passage » (ROSEN E., 2009 : 8). Alors que la 
centration de l’approche actionnelle est posée sur l’« agir avec 
l’autre » (ROSEN E., 2009 : 8), sur le groupe et sur l’interaction 
collective. L’actionnel a également modifié le rôle de l’enseignant 
en tant que correcteur des erreurs orthographiques ou syntaxiques 
pour qu’il devienne le guide. 
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La sphère éducative n’est pas une bulle isolée des influences 
du contexte socio-idéologico-économique. Au cours des années 
2000, face aux besoins engendrés par le développement de 
l’espace économique européen, par l’accentuation de la 
mondialisation, le patronat européen réclamait des systèmes 
éducatifs avec une plus grande prise en compte des besoins du 
marché du travail. L’approche actionnelle qui s’impose comme 
autre vision du monde et qui ouvre une nouvelle ère dans 
l’histoire de la didactique des langues vivantes, est créée pour 
répondre à ces nouveaux besoins de la société européenne : 
« faire du citoyen européen un acteur social, solidaire, (inter)actif 
et capable d’agir avec l’autre en langue étrangère » (CECR : 
2000). 

Cette approche à visée socio-culturelle a donné à 
l’apprentissage des langues un nouvel objectif de nature sociale. 
La langue ne sert plus seulement à communiquer, mais c’est un 
outil pour exécuter des tâches sociales qui relève de la vie réelle 
en langue étrangère. « Loin d’une attitude parnassienne de l’art 
pour l’art ou de langue pour la langue, la perspective actionnelle 
implique une approche fondée sur la réalisation de tâche, il s’agit 
d’agir avec et dans la langue » (VELTCHEF C., 2009 : 133).  

Certes, il est indispensable que ce mouvement appartenant à 
l’actualité didactique, vienne avec ses terminologies spécifiques 
afin de se distinguer et d’identifier son territoire face aux autres 
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mouvements didactiques précédents. L’évolution de l’approche 
actionnelle, a été constamment marquée par l’emploi du terme 
«tâche» qui n’est pas laissé au hasard, mais il est en cohérence 
avec la philosophie de cette tendance par action. Dans la classe 
de langue, la tâche devrait être orientée vers un problème à 
résoudre et un résultat à atteindre par l’apprenant en tant 
qu’utilisateur de cette langue. 

Adopter une approche actionnelle dans l’enseignement, c’est 
adopter une approche par tâche, une approche par action, une 
approche par compétences. C'est développer chez les apprenants 
non seulement des compétences à communiquer langagièrement : 
linguistique, pragmatique, discursive et socio-culturelle, mais aussi 
les entrainer à utiliser leurs compétences générales : savoirs, 
savoir-faire, savoir-être et savoir-apprendre et leurs compétences 
stratégiques de type : savoir sélectionner des documents, savoir 
analyser des documents, savoir traiter les informations, savoir 
réorganiser et réutiliser les informations choisies… 

Pour pouvoir former des apprenants capables d’agir dans le 
monde productif contemporain, pour en faire de vrais acteurs en 
langue étrangère, la perspective actionnelle doit être appliquée 
pleinement en classe de langue. Cela implique d’intégrer de 
nouvelles notions imposées par le paradigme actionnel : la co-
culturalité, la compétence actionnelle, la tâche proche de la vie 
réelle. 
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1.1. Interrogations et objectifs de l’article 

Dans cet ordre d’idées, la problématique à laquelle ce travail 
se propose de trouver des éléments de réponse, peut être ainsi 
formulée : Comment l’approche actionnelle met en rapport les 
trois concepts suivants : tâche proche de la vie réelle, classe de 
langues étrangères et société ? 

Interrogations complémentaires : L’approche actionnelle, dit 
autrement, l’approche par tâche a éveillé l’intérêt des didacticiens 
de langues étrangères pour répondre aux questions suivantes :  

- Quels sont-ils les apports didactiques et pédagogiques de 
l'approche actionnelle dans l'enseignement de langues 
étrangères ? 

- Qu’est-ce qu’une tâche dans une perspective actionnelle ? 
La mise en place de la notion de la tâche dans la classe de 
langues étrangères est basée sur quels critères ? Quelle est la 
différence entre l’exercice, l’activité et la tâche ? 

- Qu’est-ce qu’une compétence dans une perspective 
actionnelle ? Qu’est-ce qu’un « un savoir-mobiliser » ? Quelle 
place accorder, en plus de la compétence communicative, aux 
compétences dites générales individuelles et stratégiques 
mobilisées dans l’action sociale ? Comment évaluer cette 
compétence actionnelle ? 
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Les principaux objectifs que nous nous assignons dans le 
cadre de cette recherche peuvent être ainsi sériés : 

- Exposer les fondements théoriques et les démarches sur 
lesquels repose la méthodologie de l’approche actionnelle ; 

- Mettre le point sur l’évolution de la notion de la 
compétence dûe à l’application de la notion de la tâche 
dans l’enseignement des langues étrangères.  

1.2. Méthodologie de la recherche 

Notre méthodologie de recherche est principalement éclairée 
par les propositions des spécialistes suivants : 

- Les didacticiens (RICHER J.-J., 2016), (CUQ J.P., 2009), 
(COSTE D., 2009), (MINDER M., 2007) et (PUREN C., 
2002). 

- Les spécialistes des approches curriculaires (Le BOTERF G., 
2011) et (ROEGIERS X., 2010). 

2. Qu’est-ce qu’une tâche dans une perspective actionnelle 
selon le CECR ? 

La tâche est définie selon le CECR comme : 

« Toute visée actionnelle que l’acteur se représente 
comme devant parvenir à un résultat donné en fonction 
d’un problème à résoudre, d’une obligation à remplir, 
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d’un but qu’on s’est fixé. Il peut s’agir tout aussi bien 
suivant cette définition de déplacer une armoire, d’écrire 
un livre, d’emporter la décision dans la négociation d’un 
contrat, de faire partie de cartes, de commander un 
repas dans un restaurant, de traduire un texte en 
langue étrangère ou de préparer en groupe un journal 
de classe ». CECRL (2001 :16) 

A partir de cette définition, nous constatons que la tâche est 
formée essentiellement de quatre composantes : 1) un contexte 
socioculturel dans lequel elle se réalise ; 2) des exigences 
imposées par ce contexte ; 3) un problème à résoudre 
enseignable dans lequel on mobilise les compétences 
individuelles, langagières et stratégiques ; 4) et finalement un 
résultat identifiable et évaluable. Ce dernier pourrait être 
langagier ou extra-langagier, auquel on va parvenir non 
seulement à travers les activités langagières mais, en outre, grâce 
à la mobilisation des stratégies de l’apprenant et de ses 
compétences générales individuelles. 

L’exécution d’une tâche par un individu suppose la 
mise en œuvre stratégique de compétences données, 
afin de mener à bien un ensemble d’actions finalisées, 
dans un certain domaine avec un but défini et un 
produit particulier. La nature des tâches peut être 
extrêmement variée et exiger plus ou moins d’activités 
langagières ; CECRL (2001 :15) 
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Dans ce sens, « toute tâche n’est pas seulement ni 
nécessairement communicationnelle » (COSTE D., 2009 : 17), il 
s’agit de type bien linguistique que cognitif, à titre d’exemple : 
l’apprenant qui demande du café dans un restaurant, devrait 
passer d’abord par plusieurs activités langagières et non 
langagières pour obtenir le résultat d’avoir du café. Ce dernier est 
considéré comme un résultat d’ordre non langagier. Il faut signaler 
ici que le terme tâche-problème devrait être adapté et faisable au 
niveau des apprenants. 

 
2.1. Typologies de la tâche selon le CECRL 

Le CECR a distingué trois grands types centraux de la tâche 
auxquels l’apprenant prend part. Ces trois catégories forment tous 
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ensemble une continuité. Les deux premières, considérées comme 
tâches intermédiaires ou micro-tâches, se réalisent en classe et 
servent finalement à exécuter la dernière catégorie la tâche finale 
proche de la vie réelle ou la macro-tâche. 

a) Les tâches de pré-communication pédagogique : elles 
sont « constituées d’exercices spécifiquement axés sur la 
manipulation décontextualisée des formes » (ROSEN E., 2009 : 
7).  Ce genre de tâches est éloigné de la vie réelle, vise à 
développer les compétences linguistiques de l’apprenant et se 
correspond à ce que l’on appelle traditionnellement exercice de 
grammaire.  

b) Les tâches pédagogiques communicatives : elles ont 
pour objectif de développer prioritairement les compétences 
communicatives langagières. Elles reviennent aux approches 
communicatives (jeux de rôle) et se fondent sur la nature 
interactive de la classe. Elles sont contextualisées par une 
situation proposée par l’enseignant pour créer un accès facile au 
sens. Elles ont un caractère plus complexe que le type précédent 
et normalement elles portent sur la mobilisation des actes de 
parole dans un contexte donné. Ce genre de tâche correspond à 
ce que l’on appelle traditionnellement activité. 

c) Les tâches proches de la vie réelle ou les tâches cibles 
: elles ont un caractère complexe, authentique ou stimulé de la 
réalité. Elles sont mises en place en fonction des besoins de 



 الفرويلبنى د.                           2022   عام   12  العدد  44المجلد   مجلة جامعة البعث 

21 

 

l’apprenant hors de la classe. Leur but ne réside pas seulement 
dans le développement des compétences communicatives mais 
également dans d’autres niveaux de compétences. Elles ont pour 
objectif de faciliter l’accès à la vie réelle tant quotidienne que 
professionnelle. Ce degré d’authenticité pourrait nous conduire à 
un autre classement de ce concept : la tâche authentique et la 
tâche-problème à résoudre. 

Ajoutons que dans la perspective actionnelle et selon le 
CECRL, ces trois termes didactiques « exercice, activité, tâche 
finale proche de la vie réelle » relèvent tous pratiquement de la 
notion de la tâche, mais avec une nuance dans leurs objectifs 
visés. De la part de COSTE, un exercice à trous peut être une 
tâche autant que les simulations globales « dans la mesure où il y 
a consigne éventuelle, objectif, résultat observable et évaluable » 
(COSTE, 2009 : 17). 
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2.2. Caractéristiques de la notion de « tâche » 

2.2.1. Action dans la tâche : pédagogie du groupe 

La philosophie de l’approche actionnelle s’est développée 
autour de l’action en situation. Nous remarquons cela à travers 
les mots choisis pour définir l’approche actionnelle dans le CECRL 
(2001) : utilisateur de langue ou acteur au lieu de l’apprenant, 
tâche au lieu d’une activité ou exercice, exécuter ou accomplir 
une tâche au lieu de réaliser un exercice. Ce lien affirmé entre 
langage et action à travers le choix terminologique donne à 
l’apprentissage une dimension sociale où l’action donne une 
signification à toutes les activités langagières. 

Le recours à la notion de l’action imposée par la tâche nous 
ramène à dépasser un enseignement qui s’intéresse seulement à 
la dimension communicationnelle langagière vers un enseignement 
qui met en complémentarité d’une part, les composantes 
communicationnelles et d’une autre part, les composantes non 
langagières concernant les opérations cognitives de l’apprenant. 
Dans cette perspective, la compétence de communication est 
indissociable de l’action. 

 « Si les actes de parole se réalisent dans des activités 
langagières, celles-ci s’inscrivent elles-mêmes à 
l’intérieur d’actions en contexte social qui seules leur 
donnent leur pleine signification. Il y a tâche dans la 
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mesure où l’action est le fait d’un (ou de plusieurs) 
sujet(s) qui y mobilise(nt) stratégiquement les 
compétences dont il(s) dispose(nt) en vue de parvenir à 
un résultat déterminé. La perspective actionnelle prend 
donc aussi en compte les ressources cognitives, 
affectives, volitives et l’ensemble des capacités que 
possède et met en œuvre l’acteur social » (le CECR, 
2001 : 15).  

L’enfant est génétiquement social, alors son développement 
cognitif n’est pas seulement le résultat d'actions entre l'individu 
tout seul et son environnement, mais grâce aux activités de 
collaboration et d'imitation avec les autres. C’est la société qui 
favorise le développement cognitif de l’individu. Ce qui se joue 
dans l’apprentissage, ce n’est pas seulement l’acquisition ni la 
restructuration de connaissances ; mais le développement de la 
capacité apprendre à apprendre, apprendre à comprendre, 
apprendre à analyser, apprendre à maîtriser les outils de 
l’environnement, apprendre à auto-évaluer. 

Ainsi, cette approche inscrit l’apprentissage dans une 
dimension collective et sociale en tant qu’action humaine de 
l’acteur social : l’apprentissage doit être social et il doit favoriser 
le travail en groupe et l’interaction en classe. Cette philosophie 
actionnelle : On n’apprend pas seul, mais avec et grâce aux 
autres, fait appel au courant méthodologique de la pédagogie du 
groupe où la notion de l’action : réaliser un projet social, prend 
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toute sa place et son sens dans la complexité de la dimension 
sociale.  

Ce qui confirme ce propos, ce sont les théories de l’action qui 
sont bien expliquées par SPRINGER C. : 

 « Les théories de l’activité nous invitent à envisager 
l’apprentissage comme une activité sociale et l’élève 
comme un acteur social. L’action est vue comme une 
spécialité humaine de transformation et/ou de 
représentation du réel. La médiation instrumentale, 
qu’elle soit matérielle ou idéelle, est essentielle pour 
agir sur le réel. On part ainsi du postulat que l’activité 
humaine suppose une volonté, une intention. Elle 
implique aussi des modalités de coopération, car c’est à 
travers la relation aux autres que se constitue la 
conscience individuelle de l’activité. Si l’expérience 
sociale est bien sûr personnelle, elle ne peut se réaliser 
et se formaliser qu’à travers la communication et 
l’interaction avec les autres et grâce à divers 
instruments et outils ». SPRINGER C. (2009 : 26) 

La pédagogie de groupe est fondée sur la base de l’esprit 
social de l’être humain qui développe son intelligence grâce aux 
interactions avec les autres et avec le monde qui l’entoure. 
Proposer un travail d’apprentissage en groupe permet aux 
apprenants de développer un rapport au savoir à travers un lien 
social et cognitif créé entre pairs. L’objectif de cet enseignement 
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est de pouvoir faire de l’apprenant le tuteur de soi-même : 
l’autonomie dans l’apprentissage. C’est vrai que l’approche 
communicative n’ignore pas le travail de groupe, mais elle 
privilégie des activités comme le jeu de rôle qui prive les 
échanges de tous enjeux réels. 

2.2.2. Motivation dans la tâche 

Comme dit FREUD « apprendre, c’est investir son désir dans 
un objet de savoir ». L’individu ne s’implique dans l’action de 
l’apprentissage que s’il en obtient quelque chose en retour. « Il 
n’y a tâche que si l’action est motivée par un objectif ou un 
besoin personnel ou suscité par la situation d’apprentissage, si les 
élèves perçoivent clairement l’objectif poursuivi et si cette action 
donne lieu à un résultat identifiable » (GOULLIER F., 2006 : 21).   

Ainsi, la perspective actionnelle se préoccupe de la tâche 
proche de la vie réelle puisqu’elle fait appel aux interactions 
sociales authentiques et qu’elle répond aux pratiques concernant 
les futurs intérêts de l’apprenant. Cette situation-problème dans la 
notion de la tâche a une fonction motivante parce qu’elle mobilise 
le plaisir de chercher et le désir de trouver. 

Selon RICHER (2016), la problématique de la motivation pose 
la question du sens que les apprenants accordent aux activités 
proposées et la question de l’image de soi qui se joue dans la 
possibilité ou non de réussir la tâche demandée. « Ces deux 
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paramètres (sens et image de soi) favorisent le déclenchement du 
vouloir-agir de l’apprenant » (RICHER, 2016 : 23). C’est 
pourquoi le choix de la tâche doive être basé sur une étude 
approfondie des besoins des apprenants. 

« Les deux prédicateurs directs les plus importants de 
la motivation à apprendre chez l’élève sont la valeur 
que celui-ci accorde à la tâche d’apprentissage (valeur 
perçue) et la perception qu’il a de ses chances de 
réussir la tâche (espérance de réussir). En bref, un 
élève ne sera motivé à s’engager dans une tâche 
d’apprentissage que si celle-ci a du sens pour lui et 
qu’il croit en ses chances de la réussir ». (Bourgeois 
2006 : 235).  

2.2.3. Complexité et progression dans la tâche 

La tâche proche de la vie réelle est qualifiée autrement par la 
« macro-tâche ». Son existence nécessite la mise en œuvre de 
différentes tâches élémentaires appelées « micro-tâches » 
(COSTE D., 2009 : 23). Ces dernières sont considérées comme 
décomposition de la macro-tâche, elles sont un passage 
obligatoire qui sert à reconstruire progressivement les 
compétences nécessaires dont l’apprenant a besoin pour exécuter 
la macro-tâche. 

« Toute micro-tâche doit être mise en relation avec 
l’ensemble ou les ensembles dans lesquels son 
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exécution réussie trouvera à s’insérer et pourra être 
remobilisée ». (COSTE D., 2009 : 18) 

La macro-tâche est complexe parce qu’elle est décomposable 
en micro-tâches, que des compétences diverses entrent en jeux 
pour la réaliser : langagières, individuelles et stratégiques et 
qu’elle contient des enjeux de la vie réelle : contraintes de 
l’environnement, matériaux externes : ordinateurs, réseaux, 
internet... De ce propos, la tâche finale doit être bien réfléchie, 
adaptée et faisable selon le niveau des apprenants.  

 « Des compétences doivent être mises en jeu pour 
accomplir une tâche, des stratégies auxquelles 
l’apprenant doit faire appel, de la nature de la tâche 
elle-même et de sa possible décomposition en étapes ; 
par exemple, rédiger un texte argumentatif à un niveau 
C1 peut inclure les tâches suivantes : lire des textes 
pour se documenter sur un sujet/ lister les idées 
personnelles sur le thème/ faire un plan du texte/ 
rédiger et relire ». (BERARD E., 2009 : 40) 

Voici un exemple qui montre la progressivité imposée par la 
macro-tâche : pour que l’apprenant soit capable de raconter une 
histoire (macro-tâche), il lui faut d’abord avoir la capacité de 
réaliser ces trois micro-tâches intermédiaires : 1. situer dans le 
temps, 2. situer dans l’espace, 3. argumenter les actions de 
l’histoire. Pour que l’apprenant sache réaliser ces trois savoir-
faire, il doit connaître d’abord les savoirs grammaticaux 
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élémentaires suivants : adverbes de temps, adverbes de lieu, 
connecteurs logiques, conjonction, conjugaison au passé 
composé, conjugaison à l’imparfait. 

 
2.3. Quelles compétences à mobiliser dans la tâche ? 

Les tâches combinent divers ordres d’activités langagières et 
non langagières. Pour que l’apprenant soit capable d’accomplir 
les tâches demandées, il doit d’abord mobiliser ses ressources 
personnelles : la compétence à communiquer langagièrement et 
les compétences générales individuelles, dans telle ou telle activité 
langagière, au moyen des compétences stratégiques mises en 
œuvre par l’apprenant. De plus, la réflexion critique exercée en 
cours d’action et après la réalisation de l’action sur ce processus 
de production par cet apprenant développe ses compétences. 
Avoir une compétence linguistique idéale ne suffit pas pour que se 
développe une maîtrise fonctionnelle du langage ; cette maîtrise 
implique la capacité d’adapter les productions langagières aux 
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enjeux communicatifs et aux propriétés du contexte. Nous avons 
une valorisation de la dimension cognitive du processus de 
l’apprentissage que le communicatif néglige.  

Selon le CECRL (2001), on a trois catégories de 
compétences : les compétences communicatives langagières, les 
compétences générales individuelles et les compétences 
stratégiques. Nous allons voir en détails la définition et chacune à 
part par le suivant : 

2.3.1. Compétences communicatives langagières 

La notion de compétences communicatives langagières est 
l’un des fondements théoriques de l’actionnel. Elle résulte, selon 
le CECR, de la combinaison de plusieurs composantes : 

- Composante linguistique : elle recouvre toutes les 
connaissances relatives au système de la langue qu’il soit 
phonétique, lexicale et syntaxique. 

- Composante sociolinguistique : elle regroupe les savoirs et 
« les habiletés exigées pour faire fonctionner la langue dans 
sa dimension sociale » tels que proverbes populaires, la 
notion de statut social, dialecte et accent. (CECR, 2000 : 93)  

- Composante pragmatique : elle se compose de trois niveaux 
: discursif, interactionnel et fonctionnel.  

« La composante pragmatique traite de la connaissance 
que l’utilisateur/l’apprenant a des principes selon 
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lesquels les messages sont : a)organisés, structurés et 
adaptés (compétence discursive) ; b) utilisés pour la 
réalisation de fonctions communicatives (compétence 
fonctionnelle) ; c) segmentés selon des schémas 
interactionnels et transactionnels (compétence de 
conception schématique) » (CECR, 2000 : 96). 

Cette compétence communicative avec ses composantes se 
traduit concrètement par une succession d’activités langagières 
dans lesquelles l’apprenant s’implique en vue de réaliser la tâche 
demandée. Voir le schéma explicatif ci-dessous : 

 
2.3.2. Compétences générales individuelles 

Elles « ne sont pas propres à la langue mais sont celles 
auxquelles on fait appel pour des activités de toutes sortes, y 
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compris langagières » (CECR, 2000 : 15). Elles se reposent sur 
les savoirs, les savoir-faire, les savoir-être et les savoir-
apprendre. Elles renvoient plus précisément à la connaissance du 
monde, à l’expérience de l’individu et à ses capacités. 

 « Tout type de tâche requiert que soit activé un 
ensemble de compétences générales appropriées telles 
que la connaissance et l’expérience du monde, le 
savoir socioculturel (sur le mode de vie dans la 
communauté cible et les différences essentielles entre 
les pratiques, les valeurs et les croyances dans cette 
communauté et dans celle de l’apprenant), des attitudes 
d’apprentissage et des attitudes et savoir-faire de la vie 
quotidienne » (CECR, 2000 : P.121) 

- Les savoirs : ils incluent les connaissances générales du 
monde (concepts, savoirs disciplinaires, savoirs théoriques…) 
ainsi que les savoirs langagiers (règles de grammaire, 
vocabulaires...). Ils répondent théoriquement aux questions du 
type : Comment conjuguer aux temps composés ? Quand 
utiliser les temps composés ? Quelles sont les techniques de 
base pur faire une synthèse ? 
- Les savoir-faire : on peut savoir, en théorie, comment 
réaliser une synthèse de plusieurs documents et ne pas être 
capable de le faire en pratique. Le savoir-faire, c’est justement 
être capable de réaliser la synthèse, et non pas savoir 
comment elle doit être réalisée. Alors, ce n’est pas la même 
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chose de savoir comment s’exécute un travail (savoirs) et être 
capable de l’exécuter (savoir-faire). Les savoir-faire 
représentent la capacité de mettre en œuvre les savoirs lors 
d’une tâche à réaliser, d’un problème à résoudre.  
- Les savoir-être : ils constituent le côté subjectif de 
l’apprentissage. Beaucoup de gens pensent que 
l’apprentissage ne concerne que l’intelligence et non les 
sentiments. Mais un véritable apprentissage, qui aboutit à un 
vrai changement de comportement, est impensable sans 
implication des sentiments.  
D’après LE BOTERF, traditionnellement, les savoir-être se 
traduisent par les deux mots suivants : motivation et 
personnalité. Actuellement, dans la perspective de la 
pédagogie du groupe imposée par l’actionnel, les savoir-être 
prennent une autre dimension celle des savoirs relationnels et 
coopératifs : capacité d’écoute, de négociation, de travail en 
équipe.  

« Coopérer c’est faire ensemble, c’est faire en même 
temps, c’est faire en synchronisé, c’est transmettre des 
informations, c’est se concerter sur des décisions à 
prendre, c’est négocier des compromis, c’est se mettre 
d’accord sur un arbitrage, c’est effectuer un contrôle 
mutuel ». (LE BOTERF, 2010 : 98).  

Selon RICHER (2016 : 9), cette définition de la coopération fait 
apparaître l’importance de la question suivante : comment 
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s’impliquer en parlant ? Les savoir-être peuvent être également 
du type : un savoir dire, un savoir se dire dans la mise en 
œuvre d’un agir coopératif. 

  

- Les savoir-apprendre : le savoir-apprendre, terminologie 
proposée par le (CECRL : 17), apparaît également sous deux 
dénominations dans les travaux des didacticiens comme 
RICHER et ZARIFIAN : « apprendre à apprendre » et les 
« savoirs expérientiels ».  Le savoir-apprendre se résume par 
ces trois mots : autonomie, responsabilité et expérience.   
Dans l’approche actionnelle, l’apprenant est lié à une pratique 
autonome puisque c’est à lui seul de traiter la situation-
problème et d’effectuer la production. Il lui appartient de trouver 
les ressources et les démarches nécessaires à mobiliser pour 
trouver la solution adéquate correspondant à l’objectif de 
l’apprentissage. Le choix des outils adéquats pour la tâche à 
réaliser fait donc partie intégrante de la réalisation de la tâche 
complexe. L’enseignant joue juste, dans ce processus, le rôle 
d’observateur et l’apprenant devient l’acteur unique de son 
apprentissage. 
Cette capacité à être autonome s’accompagne nécessairement 
d’une capacité d’initiative, car la compétence « résulte d’une 
démarche propre de l’individu qui accepte de prendre en 
charge la situation et de se prendre lui-même en charge face à 
cette situation. » (ZARIFIAN P., 2001 : 65) et du sens de la 
responsabilité. 
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« La prise de responsabilité est bien entendu la 
contrepartie de l’autonomie et de la décentralisation des 
prises de décision. Il ne s’agit plus d’exécuter des 
ordres (de la pertinence desquels on ne se sent pas 
responsable), mais d’assumer de soi-même la charge 
de l’évaluation de la situation, de la prise d’initiative, et 
donc ce qui peut permettre de donner valeur à son 
propre travail ». (ZARIFIAN P., 2001: 67) 

2.3.3. Compétences stratégiques 

Selon MORIN « l’action est stratégie » (SPRINGER C., 2009 : 
27). Les compétences stratégiques relèvent de processus cognitifs 
mis en œuvre par l’apprenant à fin de réaliser une tâche sociale. 
Ces processus sont du type : être capable de choisir les 
documents convenables pour réaliser la tâche ; de sélectionner et 
d’analyser les informations choisies de ces documents ; de 
réorganiser et de réutiliser ces informations ; de planifier le travail ; 
d’avoir la capacité de déterminer la situation-problème et la 
résoudre …  

Les stratégies sont considérées comme la charnière entre les 
ressources personnelles de l’apprenant (les compétences 
individuelles générales) et ce qu’il peut en faire (le résultat 
obtenu). Voici une définition des stratégies de production 
présentées par CECRL et cela bien évidemment vaut pour toutes 
les autres stratégies : 



 الفرويلبنى د.                           2022   عام   12  العدد  44المجلد   مجلة جامعة البعث 

35 

 

« Les stratégies de production supposent la mobilisation 
des ressources et la recherche de l’équilibre entre des 
compétences différentes – en exploitant les points forts 
et en minimisant les points faibles – afin d’assortir le 
potentiel disponible à la nature de la tâche. » (CECRL, 
2001 : 53) 

Ainsi, les stratégies sont le moyen utilisé par l’apprenant pour 
mobiliser et équilibrer ses ressources afin de répondre aux 
exigences de la communication en situation et d’exécuter la tâche 
avec succès. Les compétences stratégiques reçoivent dans le 
Cadre une définition proche du « savoir-mobiliser » défini par Le 
BOTERF :  

« Pour faire face à un événement, pour réaliser une 
activité ou pour résoudre un problème, le professionnel 
doit savoir non seulement sélectionner les éléments 
pertinents dans un répertoire de ressources, mais aussi 
les organiser. Il doit construire une combinatoire 
particulière de multiples ingrédients qui auront été triés 
– consciemment ou non – à bon escient. » Le BOTERF 
2013 : 75/76). 

Le schéma suivant recense les composantes de la compétence 
actionnelle essayant de mettre en relief l’interaction entre ses trois 
composantes : les stratégies de l’acteur, les compétences 
générales et communicatives afin de réaliser une tâche en 
contexte donné. 
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La compétence reste invisible si elle n’est pas reliée à une 

action (tâche). Elle est par sa nature inobservable, ce qu’on 
observe ce sont des manifestations de la compétence : le 
comportement final de l’action pédagogique. Quelles sont-elles 
les composantes de ce comportement ? 

Le comportement est « l’action d’un sujet qui agit sur le 
monde afin de réduire des tensions ou des besoins, et de 
s’adapter aux modifications de l’environnement » (MINDER M., 
2007 : 27). Selon ce dernier, le comportement inclut deux 
composantes (voir la métaphore de l’iceberg ci-dessous) : 
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(MINDER M., 2007 : 27) 

- La première est une composante mentale (représentation) « qui 
concerne les mécanismes internes de traitement de l’information 
». Dans cette composante, on remarque encore deux sous-
composantes : la compétence et la capacité. La compétence, 
c’est l’objet du comportement intellectuel, elle « n’est pas un 
simple savoir notionnel mais un savoir dynamique ». La capacité, 
c’est « l’activité mentale transdisciplinaire à mettre en œuvre pour 
mobiliser la compétence », « c’est la variable opération, l’outil qui 
permet l’acquisition du savoir ». (MINDER M., 2007 : 27) 

- La deuxième est une composante observable (performance) : 
c’est « l’action concrète manifestée », c’est le « produit », « la 
résultante visible de l’interaction de la compétence et de la 
capacité ». (MINDER M., 2007 : 27) 

MINDER (2007) a présenté l’interaction de ces trois 
composantes sous la forme de l’équation suivante : « Au terme 
de l’activité, l’apprenant aura amélioré sa compétence X grâce à 
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la mobilisation de la capacité Y, et sera capable de la manifester 
par la performance Z » (MINDER M., 2007 : 30). 

Selon MAGER (2005 : 25), définir l’objectif pédagogie d’une 
performance, c’est poser une question du type : par quelle action 
l’apprenant montrera-t-il qu’il a acquis ce qu’on voulait lui faire 
acquérir ? Alors, les énoncés de performance commencent 
généralement par l’expression verbale être capable suivie d’un 
verbe d’action et non d’un verbe d’état : l’apprenant sera capable 
de + verbe d’action. 

3. Quelles implications didactiques de la notion de tâche dans 
l’enseignement de langues étrangères ? 

3.1. Compétence : Liens entre compétence et action.  

La référence à l’action sociale dans l’approche actionnelle 
retrouve sa place dans l’application de la notion de tâche dans la 
classe de langues. Une notion a changé notre réflexion sur la 
définition de la compétence. En donnant une dimension sociale à 
l’apprentissage, la compétence de communication dans la classe, 
tout comme dans le monde du travail, est indissociable de l’action 
sociale caractérisée par la complexité et la collectivité. À travers la 
tâche, on voit évidemment le lien entre : réalité, action, 
apprentissage. Alors « On n’est jamais compétent dans l’abstrait. 
On est toujours compétent ‟par rapport à” ». (ZARIFIAN, 2001: 
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22). La compétence est donc indissociable de l’action parce que 
c’est la dernière qui l’actualise, comme le souligne la définition 
présentée par LE BOTERF « la compétence se réalise dans 
l’action. Elle ne lui préexiste pas. […]. Il n’y a de compétence que 
de compétence en acte. » (1994 : 16). 

La définition de la compétence comme somme de savoirs, de 
savoir-faire et de savoir être, une ancienne définition qui remonte 
à la période qui existait à la fin des années 60, n’est plus valable 
maintenant. De nos jours, et dans l’actionnel, on ne demande plus 
qu’est-ce qu’une compétence ? Mais plutôt qu’est-ce qu’un agir 
avec compétence ? La compétence ne réside pas dans les 
ressources personnelles à mobiliser : savoirs, savoir-faire et 
savoir-être mais dans la mobilisation même de ces ressources. 
La compétence n’est pas un simple savoir personnel coupé de 
l’action mais c’est un savoir dynamique dédié à la gestion de la 
situation-problème. C’est l’ensemble des ressources à combiner 
et à mobiliser pour agir avec dans des situations sociales.  

Ainsi, la compétence actionnelle est de l’ordre du « savoir-
mobiliser » et non du « savoir, savoir-faire et savoir être ». 
L’actionnel vise à former des apprenants qui non seulement aient 
des compétences mais sachent agir avec compétence dans des 
situations d’action sociale. Le savoir-mobiliser, « ce n’est pas une 
ressource. C’est un processus qui appelle et organise les 
ressources de façon dynamique. » (LE BOTERF, 2013 : 90).  
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On confère également aux compétences un caractère 
individuel. Elles sont singulières et propres au sujet. « Il ne faut 
pas oublier que, dans la réalité, la compétence n’existe pas en 
soi, indépendamment d’un sujet qui la porte et dont elle est 
indissociable. » (LE BOTERF, 2011 : 98). Un agir avec 
compétence suppose non seulement un savoir agir développé en 
situation de formation mais également un vouloir agir mis en 
place par le sens donné à la nécessité d’agir avec cette 
compétence et un pouvoir agir rendu possible par l’existence des 
ressources externes fournies par l’environnement du travail 
comme facilitateurs du travail : internet, ordinateur, référence… 
(2011 : 98). 

3.2. Progression du contenu : le macro-acte de parole 

La progression exprime l’idée de la gradation et du groupage 
des contenus du programme, elle répond à la question suivante : 
quels sont les éléments qui doivent venir en premier et quels sont 
ceux qui doivent les suivre ? Cette progression n’est pas 
explicitée dans les programmes, nous pouvons la remarquer le 
plus souvent dans les tables des matières des manuels. 
Historiquement, quatre critères de progression ont été, et sont 
encore, essentiellement utilisés : critère de simplicité/complexité ; 
critère de fréquence ; critère de productivité morpho-lexicale et 
finalement critère de la progression notionnelle-fonctionnelle 
fondée sur des entités sémantiques : actes de parole.  
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Selon BERARD (2009 : 30), partir de contenus purement 
formels qui reposent sur une description linguistique pour aboutir 
aux notions, est une démarche rejetée par l’approche 
communicative parce qu'elle ne prend pas en compte les 
conditions réelles d'utilisation de la langue. La langue n'est plus 
considérée comme un simple code mais comme moyen 
d'accomplir des actes de parole et par conséquent d'agir sur 
autrui. Ce sont les actes de parole qui surdéterminent les choix 
des structures grammaticales et du lexique et non l’inverse. Cette 
perspective a affecté la manière de penser les progressions : on 
ne vise plus le développement de la compétence linguistique 
comme objectif prioritaire, mais le développement d'une 
authentique compétence de communication.  

D’après RICHER (2016 : 18), l’idée qu’a ajouté l’actionnel, 
c’est qu’il faut mobiliser ces actes de parole en genre de discours 
(la tâche finale). L’ensemble de textes, activités et exercices dans 
les manuels FLE post-communicatifs doivent être regroupés selon 
un critère fonctionnel et servent finalement à réaliser un discours 
écrit ou oral dans un contexte précis (genre de discours). Avec 
cette progression notionnelle-fonctionnelle, l’apprenant devient 
conscient que la grammaire et le lexique enseignés ne sont que 
des moyens à mobiliser pour atteindre tel ou tel objectif de 
communication sociale, accomplir tel ou tel acte de parole et non 
juste de simples règles à mémoriser.  
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Notre domaine de travail dans l’Institut Supérieur des Langues 
à l’université Al-Baath, comme formatrice des enseignants de la 
langue française, m’a fait remarquer que beaucoup d’enseignants 
syriens ne comprennent pas cette relation entre contenus 
grammaticaux du programme et leur fonctionnalité ce qui amène 
le processus de l’apprentissage à rester dans le premier domaine 
de l’apprentissage : les savoirs. 

La progression proposée correspond ainsi à la logique de la 
langue en situation actionnelle. L’ordonnancement du manuel 
dans l’approche actionnelle se répartit en trois étapes : 
organisation des modules, organisation des unités et organisation 
des leçons. Les modules expriment les objectifs généraux (les 
macro-actes=les genres de discours), les unités constituent les 
objectifs spécifiques opérationnels (les savoir-faire langagiers du 
macro-acte = les micro-actes) et les leçons forment les savoirs 
linguistiques. En regardant le schéma ci-dessous, on remarque 
qu’un seul module correspond à plusieurs unités d’apprentissage 
(module = x unités) et chaque unité se forme de leçons (unité = 
plusieurs leçons). 
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Selon MAGER (2005 : 87), l'analyse des besoins et la 

formulation des objectifs déterminent les contenus 
d'enseignement/apprentissage : le « quoi enseigner ». Dans 
l’approche communicative et actionnelle les contenus découlent 
des objectifs ; ils ne doivent pas être plaqués du type cours de 
grammaire sans relation avec un objectif de communication.  Ils 
doivent être :  

1. pluriels (linguistique, thématique, discursif, pragmatique ; 

2. justifiés par l'opérationnalisation des objectifs ; 

3. mobilisables en vue d'une tâche sociale communicative ; 

3.3. De l’interculturalité à la co-culturalité 

Sur le plan culturel, l’approche communicative demandent une 
maîtrise de ce qu’on appelle les regards croisés dans une 
communication interculturelle ponctuelle où chacun respecte la 
différentiation de l’autre. Dans la perspective actionnelle, la 
problématique culturelle du monde actuel porte sur l’idée de vivre 
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et de travailler ensemble sur une longue période. Dans l’actionnel, 
on passe de l’interculturel au co-culturel qui signifie plutôt « co-
agir et intégrer l’autre en tant que co-acteur social » (PUREN C., 
2009 :162).  

« Lorsqu’’il s’agit non plus seulement de "vivre 
ensemble", mais de " faire ensemble", nous ne pouvons 
plus nous contenter d’assumer nos différences : il nous 
faut impérativement créer ensemble des ressemblances 
». Selon lui, « une co-culture, c’est précisément 
l’ensemble des conceptions partagées que certains 
acteurs se sont créées ou qu’ils ont acceptées en vue 
de leur type d’action conjointe dans un environnement 
social déterminé » (PUREN C., 2009 :162).  

Cette idée de créer ensemble des ressemblances ne signifie 
pas oublier ou négliger la culture personnelle des apprenants au 
bénéfice de la culture commune, mais plutôt les engager à « 
pratiquer les conceptions communes lorsqu’ils apprennent avec 
les autres : nous retrouvons là l’idée de convention, qui renvoie à 
celle de (contrat didactique) » (PUREN C., 2009 :162-163).  

4. Conclusion : Quels Apports ? Quelles limites ? 

L’approche actionnelle est une approche par compétences. 
Elle a pour mission fondamentale de préparer l’apprenant de 
demain sous toutes ses dimensions affective, cognitive, 
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intellectuelle et sociale à affronter la vie réelle. Cette approche 
basée sur la question de la construction des compétences en 
milieu social a bien influencé le domaine de l’élaboration des 
programmes qui y sont conçus et rédigés en termes de 
compétences attendues. Pour le dire autrement, ces programmes 
font porter l’accent sur l’observation de comportements en 
contexte sociale (performances) plutôt que sur les savoir eux-
mêmes.  

Avec l’arrivée de l’approche actionnelle, les didacticiens 
insistent sur la nécessité d’accorder à l’apprenant, la place qui lui 
revient dans le processus d’apprentissage : il est le seul tuteur de 
son apprentissage. Ici sont différents les débats posés sur le rôle 
actuel de l’école, et de l’enseignant dans cette perspective : la 
centration totale sur l’apprenant provoque, par contre, un 
effacement relatif de l’enseignant. Jusqu’où faut-il aller ? 

L’approche actionnelle a une pédagogie qui peut être 
pertinente dans la classe de langues, mais ses applications 
doivent être bien réfléchies, aménagées, adaptées aux différents 
contextes éducatifs. Pour cela, il faut du temps, des moyens et 
surtout de bons enseignants qui sont capables de rendre les 
tâches sociales compliquées des tâches enseignables et 
évaluables ainsi que adaptables au niveau de leur public et aux 
contraintes institutionnelles où se réalise la formation. 
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ىالتّوجوهىالزّمنيّىللنّصّىالشّعريّ
ى))هولون،ىواىلهىمنىمطر((

 : مثنّى عمي إسماعيل طالب دكتوراه

  في جامعة تشرين - كمّية الآداب - قسم المغة العربيّة  

 المشرف : أ.د. يونس يونس .     المشرف المشارك : د. بثينة سميمان .

 البحثممخّص 
واتجاهثثثثثثان الثثثثثث  ل عثثثثثث  الثثثثثث    ال ثثثثثث لأ       البحثثثثثثة للأارثثثثثثي ل  ثثثثثثلأ ال   ثثثثثث        

يثثثثثلولأ ال   ثثثثثّ التوالثثثثثم   عثثثثث  المحثثثثثي نا ثثثثثي وال ثثثثث لأ  الثثثثثي حثثثثثو  ال   ثثثثثّ الثثثثث   
يلأ ثثثثث   ليثثثثثن ال ثثثثثانلأ  ثثثثثل جوثثثثثي  وال اى ثثثثثي التثثثثث  تول ثثثثثل ا    ثثثثثا  لثثثثثل  ال ثثثثثانلأ  و 

 ال تمق    ل جوي   لأ .
مثثثثثن و       ناى تثثثثثن ي ثثثثثل  الثثثثث    المحثثثثثو   حثثثثثل ال ي قمثثثثثن ال لأرثثثثث   لثثثثثّ ال تمق ثثثثث   ويح  

و ثثثثثث ولأب وتجلأبتثثثثثثن  عيرثثثثثثيلأ ال تمق ثثثثثث  رثثثثثثيلأ ال لأرثثثثثث   تتب  ثثثثثثال  ىواتثثثثثثن  ثثثثثثل الب ثثثثثثا  
الأو    لثثثثثّ ال للثثثثثي ال وا ي ثثثثثي  ولثثثثث ا حثثثثثال ال رثثثثث  ال   ثثثثث   لثثثثثاح  الأ ثثثثثلأ الحبيثثثثثلأ 
ثثثثثال عثثثثث   قثثثثث  التجلأبثثثثثي  ثثثثثل  عثثثثث  التوي ثثثثثي ال  رثثثثثيي وحثثثثثال ا تجثثثثثاب ال   ثثثثث   نثثثثثا لل  و  

 حي    لّ آ لأ.
ن  ثثثثثثل  ىثثثثثثلأ" لم ثثثثثثانلأ ال لأبثثثثثث    ح ثثثثثثول للأويثثثثثث  وعثثثثثث   ثثثثثث   "هيمثثثثثثيل يثثثثثثا لثثثثثث     

يظوثثثثثثثثلأ الأ ثثثثثثثثلأ ال   ثثثثثثثثو    و  ل وال ثثثثثثثثاى     ا يثثثثثثثثال الثثثثثثثث   يتلأحثثثثثثثثن ا ت رثثثثثثثثا  ال   ثثثثثثثث   
ال  تمثثثثثثا بثثثثثثيل ال قثثثثثثاىلأ  و  ي  ثثثثثثّ تبثثثثثثايل الأ   ثثثثثثي عثثثثثث  ت بيلأهثثثثثثا نثثثثثثل التجلأبثثثثثثي 

 ال  ولأي ي الت  ترول ال    وت  حن  ب الب الج الي ي ووظا  ن الإبلغي ي.
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Chronological direction of the poetic text 

((Helen, what a rain)) 

 

Summary of the research 

     The research is a study of the temporal effect and trends of time 

in the poetic text, as the communicative meaning in the language in 

general and poetry, in particular, revolves around the meaning to 

which the poet aims on the one hand, and the emotion that 

generates emotion in the poet or recipient on the other. 

 

     The linguistic text is an event transmitted by the sender to the 

recipient, and carried by his passion, feeling and experience, so the 

recipient proceeds from the first construction to the final 

conclusion, so the chronological pattern with a significant impact 

on psychological preparation and the temporal direction was an 

important factor in moving the experience from one space to 

another 

     .In the text "Helen What a Rain" by the Arab poet Mahmoud 

Darwish shows the moral effect first and emotional second, which 

is left by the different temporal consistency between the passages, 

and it is no secret that the different times in its expression of the 

emotional experience that prevails in the text and gives it its 

aesthetic dimensions and reporting functions 

 

 

 

Keywords : Time, direction, text, language, meaning, poetry. 
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 مقدّمة:

والحثثثثلة هثثثث ا حلأحثثثثي المحثثثثي تجرثثثثيل لمحثثثثلة الثثثث   يلأيثثثثل ال لأرثثثث   قمثثثثن  لثثثثّ ال تمق ثثثث   
الحثثثثثثلة   ال حثثثثثثال عثثثثثث  ال  ثثثثثثال  لثثثثثث ا حثثثثثثال ال  ثثثثثثال  ظوثثثثثثلأ ن الثثثثثثلأ المحثثثثثثي ال  ب ثثثثثثلأ  نثثثثثثل

وحا ثثثثثثن للأارثثثثثثتن  ثثثثثثل  هثثثثثثي  الللأارثثثثثثان المحوي ثثثثثثي التثثثثثث  ت  ثثثثثثّ بثثثثثثال   ّ الظثثثثثثاهلأ وال قثثثثثثل لأ  
وحثثثثثال التلأحيثثثثث  المحثثثثثو   حم ثثثثثان تتثثثثثلأابى عثثثثث  الثثثثث    المحثثثثثو   حا مثثثثثي ال   ثثثثثّ عثثثثث  رثثثثثيا  

       يريىلأ نمّ ال    وي  حن ل  تن ال تلأاتبي ال ت ارقي.

ال  لأوعثثثثثثي  بثثثثثث  يت ثثثثثثل اب  لثثثثثثّ     ثثثثثثي و  يقثثثثثثا الت بيثثثثثثلأ ال   ثثثثثث   ن ثثثثثثل  ل ثثثثثثظ ال  ثثثثثثال 
لثثثثثثّ الثثثثثث  ل الرثثثثثثيا    الثثثثثث   ت ثثثثثث من الج مثثثثثثي  الأع ثثثثثثا  والأرثثثثثث ا  عثثثثثث  الللأجثثثثثثي الأولثثثثثثّ  واا
لثثثثّ الثثثث  ل ال ثثثثاي  الثثثث   ي ثثثث من الثثثث    وي ثثثثيلأ  ليثثثثن  وت ثثثثيلأ  ليثثثثن عثثثث  تلأاحثثثث  حم اتوثثثثا  واا

 ع  تلأاح  ج من  عيحول ال  ل ظاهلأال  ل  لأا  ن الم ظي ي و لأا  ن ال   وي ي.

ل ثثثث لأ الحثثثثثلية ابثثثثل الوا ثثثثثلأ والبي ثثثثي وال لثثثثثلأ  وهثثثث ا يتىم ثثثثث   ثثثثل ال ثثثثثانلأ بثثثثث   ل  ا
يحثثثثت ي نميثثثثن  ل يحثثثثول  لأيبثثثثال  ثثثثل ع ثثثثان ال ثثثثاع   ظ وثثثثي عثثثث  هثثثث ا ال لثثثثلأ الثثثث     ثثثثي  
عيثثثثثن  وهثثثثث ا يج ثثثثث  اللأ ثثثثثو  والثثثثثل  ن نمثثثثثّ ال حثثثثث         ي حثثثثثل  ل يرثثثثثت لي ال ثثثثثانلأ 

ثثثثثي ال ثثثثث اع عثثثثث  توالثثثثثموي اليثثثثثو     ح ثثثثثا المحثثثثثي ال ححي ثثثثثي ا نتيالي ثثثثثي التثثثثث  يرثثثثثت ل وا نا  
  ي ح ثثثثثثن ال ثثثثثثلأو  ت ا ثثثثثثال نمثثثثثثّ المحثثثثثثي ال  وو ثثثثثثي ن ثثثثثثلهي  لثثثثثث ا وجثثثثثث  نميثثثثثثن ارثثثثثثت لاي 
اللأ ثثثث  واللثثثثولأ  ال ق ورثثثثي القلأيبثثثثي التثثثث  ي حثثثثل لأبىوثثثثا بثثثثال   ّ ال ثثثثلأال  ح ثثثثا وجثثثث  نميثثثثن 
التثثثثللأ   ال  ىقثثثث   عثثثث  ا رثثثثت لأاا ال   ثثثث   لمحثثثثلة ال ثثثثاي  وج  ي اتثثثثن. و ثثثثل هثثثث ا ال  ىمثثثث  

ثثثثث  ال حثثثثثلأ  وارثثثثثتي ابوا والرثثثثثيلأ  ثثثثثلأ  ىثثثثثوان ال ثثثثثانلأ حثثثثثال ا ثثثثثال عثثثثث  تقب  ل رثثثثث  ال   ثثثثث    و  
.   حو ا حت ا  ال   تبمغ ن ل تحققن ال ا ل  وال ت ي  وتتحق    و ا غايي ال   

وال ثثثثثانلأ ال لأبثثثثث   ال مرثثثثثىي     ح ثثثثثول للأويثثثثث   ح ثثثثثول للأويثثثثث  ابثثثثثل الوا ثثثثثلأ وابثثثثثل 
رثثثثثن  وجانثثثثثن وولثثثثثمن  لثثثثثّ عثثثثث  وجثثثثثلال ال ثثثثث   لأ  وثثثثثا   الألأا  نا ثثثثثن  لثثثثثا لب 

لثثثثثث ي ن ب دثثثثثث  القثثثثثثللأ  الت بيلأي ثثثثثثي التثثثثثث  يت ت ثثثثثثلأ بوثثثثثثا ال ثثثثثثانلأ  وب دثثثثثث  ال  ايثثثثثثي التثثثثثث  
  و ها لم  ل ع  لأتبتن الححا ي ي.
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ل  ب يثثثثثثلال نثثثثثثل  قالثثثثثثلب  وللأارثثثثثثي  ثثثثثث   لحثثثثثثو    ثثثثثث لأ   للأارثثثثثثي لحوي ثثثثثثي    ي ثثثثثثي  جثثثثثثلأ 
ثثثثي وا ترثثثثا  ا ل   ثثثث   واتجاهاتثثثثن ولأ ثثثثو ب ي ثثثثل    ثثثثلأال  عتثثثثال حو ثثثثن يودثثثثت  ه ي ثثثثي الثثثث  ل نا  

ثثثثي عثثثث  التلأحيثثثث  المحثثثثو  وال   ثثثثّ ال ثثثثلأال   ثثثثن  وعثثثث  هثثثث ا البحثثثثة  جثثثثل الثثثثلأابى بثثثثيل   ال 
عثثثث   لثثثثيل  يهيمثثثثيل  يثثثثا لثثثثن ا تجثثثثاب ال   ثثثث   والتثثثثق يلأ الإبلغثثثث   بثثثثيل ال لأرثثثث  وال تمق ثثثث   

 ثثثثل  ىثثثثلأت التثثثث  يت ثثثثوو ال رثثثث  ال   ثثثث   وتت ثثثثو و اتجاهاتثثثثن حق وثثثثا لأرثثثثالي تق ثثثث  بيثثثثل  الأ وثثثثا 
ل الأعثثثثث  ال رثثثثثتقبم     ثثثثثي ت ثثثثثول بثثثثثن  لثثثثثّ  ن ثثثثثا  ال ادثثثثث    ثثثثثي تلأجثثثثثلأ بثثثثثن  لثثثثثّ  لثثثثثّ  ب ثثثثثا

  قىي الحادلأ  وتقولب  جللال ع  لأحمي  رتقبمي ي جليل .

و  غ ثثثثثثّ لثثثثثثلالأع ال ثثثثثث لأ نثثثثثثل التلأاحيثثثثثث  المحوي ثثثثثثي والقثثثثثثلأا ل ال   ي ثثثثثثي التثثثثثث  يمبرثثثثثثوا 
لتح يثثثثثث  ال   ثثثثثثّ لبارثثثثثثال حثثثثثثا لل   ب ثثثثثثلأال  لثثثثثث ا حثثثثثثال هثثثثثث ا البحثثثثثثة  حاولثثثثثثيل لل تثثثثثثلأا   ثثثثثثل ا

. ن المحو    ال     ال   ت ا   بن ال انلأ  لأ ال  ل ع   ل 

 هدف البحث:

يوثثثثثثلا البحثثثثثثة  لثثثثثثّ الحثثثثثثو  عثثثثثث  ن ثثثثثث  الثثثثثث    ال ثثثثثث لأ    وت ثثثثثثلأ ا ا تجاهثثثثثثان 
ال   ي ثثثثثي و  لأهثثثثثا عثثثثث  ال   ثثثثثّ  و لثثثثث  بت حيثثثثث  الج ثثثثث  وتتب ثثثثثلأ القثثثثثلأا ل اللال ثثثثثي نمثثثثثّ الثثثثث  ل 

ثثثثثثثي يال ادثثثثثثث   والحادثثثثثثثلأ   وال رثثثثثثثتقب ت والأ   ثثثثثثثي الل يقثثثثثثثي وتلأتيبثثثثثثثن بثثثثثثثيل الأ   ثثثثثثثي ال ا  
ب يثثثثثل  و لأيبثثثثثي  و لثثثثث   ثثثثثل  جثثثثث    لأعثثثثثي   ثثثثثلأ  لثثثثث  التلأتيثثثثث   وتتبثثثثثلأ ل لثثثثثي ا تجثثثثثاب عثثثثث  

 لأرالي ال لأر   لّ ال تمق  .

وتوثثثثثلا الللأارثثثثثي  لثثثثثّ ت ثثثثثلأ ا ال ثثثثثلأال  التثثثثث  يت ت ثثثثثلأ بوثثثثثا ال ثثثثثانلأ  ح ثثثثثول للأويثثثثث  
ثثثثثي  ثثثثثلأ عثثثثث  الت ا ثثثثث   ثثثثثلأ المحثثثثثي الرثثثثثلألي ي الححا ي ثثثثثي عثثثثث  الثثثثث    ال ثثثثث لأ    والت  ا ثثثثث   ال 

الثثثثث  ل وتقميبثثثثثن بثثثثثيل الب ثثثثثثل والقثثثثثلأ   وتوجيوثثثثثن بثثثثثيل التقثثثثثثل ي والتلأاجثثثثثلأ لثثثثث ولال وهبوىثثثثثثال  
وثثثثثثي تح ثثثثثث  ناى تثثثثثثن ولأ اب وعحثثثثثثلأب  لثثثثثثّ ال تمق ثثثثثث  الثثثثثث   ي ثثثثثثي   لي ثثثثثثت  بثثثثثث ل  لأرثثثثثثالي  وج 

 ب ل  الحلة حق  ن  اهلب.
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 أقسام البحث: 

ال ثثثثثثث لأ   ب ثثثثثثثل وتثثثثثثثي عثثثثثثث  هثثثثثثث ا البحثثثثثثثة التلأحيثثثثثثث  نمثثثثثثثّ الللأارثثثثثثثي التحميمي ثثثثثثثي لمثثثثثثث    
تودثثثثثثيت ت ويثثثثثثل   لمب ثثثثثثا  التلأحيبثثثثثث   لمحثثثثثثي ال ثثثثثث لأ  حيثثثثثثة ت ب ثثثثثثلأ القلثثثثثثيل  بالمحثثثثثثي نثثثثثثل 

  ح و ان ال انلأ ال اى ي ي وال حلأي ي.

 ثثثثثي  حا ثثثثثن ال رثثثثثاحي الأورثثثثثلأ لمتحميثثثثث  ال   ثثثثث   وللأارثثثثثي   ثثثثثلأ ا تجثثثثثاب ال   ثثثثث   عثثثثث  
   ثثث    لثثثيل  ييهيمثثثيل  يثثثا لثثثن  ثثثل  ىثثثلأتت الثثث   ا تيثثثلأ ل ثثثا هثثثو نميثثثن  ثثثل   ثثثي ل لثثث   

دثثثثثالأ  عثثثثث  القثثثثثلي و رثثثثثاعلأ عثثثثث  ال رثثثثثثتقب   حثثثثثقل  الثثثثثل  ن ت بثثثثثلأ  ثثثثثل الأ    وتلثثثثثث  
  لّ الأبل.

وبثثثث ل  حثثثثال البحثثثثة هثثثث ا عثثثث   قل  ثثثثي تودثثثثيحي ي  ثثثثي   رثثثثي ت لأي ثثثث      ثثثثول بثثثثث يلحثثثثي 
ت  ت وب ثثثثلب  رثثثثي تحميمثثثث      ثثثثول بثثثثث يا تجثثثثاب ال   ثثثث   عثثثث  الثثثث    ال ثثثث لأ وب ا هثثثثا التلأحيبثثثث  

 ليثثثثن البحثثثثة  ثثثثل  تثثثثا   و للثثثثان انت ثثثثالال نمثثثثّ  و للثثثثي ت ثثثث    ودثثثثت  ثثثثا ولثثثث 
القلثثثثثيل  التثثثثث    ثثثثثث ن  ثثثثثل ليثثثثثثوال ال ثثثثثانلأ  ح ثثثثثثول للأويثثثثث  ييل ثثثثثثا ا تثثثثثلأحل الحلثثثثثثال 

 وانت الال  يدال نمّ  ج وني  ل الللأاران وال لأاجلأ المحوي ي والألبي ي. وحيلالتت

 لغة الشعر وبناؤها التركيبيّ: 

ولثثثثثثّ  ثثثثثثل ال   ثثثثثثّ ال ثثثثثثلأال واللأرثثثثثثالي  ل  للأارثثثثثثي المحثثثثثثي ال حتوبثثثثثثي ت بثثثثثثلأ بالللأجثثثثثثي الأ
ت ت ثثثثثثل عثثثثثث  ال قثثثثثثاي الأو   نمثثثثثثّ التثثثثثث  يولثثثثثثموا ال لأرثثثثثث   لثثثثثثّ ال تمق ثثثثثث   ولحثثثثثثي ال ثثثثثث لأ 

الإبثثثثثلن ولح  وثثثثثا   تحت ثثثثث  بثثثثثنت عال ثثثثث لأ  لثثثثثوان وحم ثثثثثان وج ثثثثث   ولح  ثثثثثن عثثثثث  الحقيقثثثثثي 
لوثثثثثثثا ال ثثثثثثثانلأ  لثثثثثثثّ  ثثثثثثث   لحثثثثثثثو   تتجم ثثثثثثثّ بثثثثثثثن تجلأبتثثثثثثثن    ثثثثثثثانلأ ونواىثثثثثثثا وتجلأبثثثثثثثي يحو 

ثثثثثثي وي قموثثثثثثا   لثثثثثثّ القثثثثثثالأو ال تمق ثثثثثث . وبوثثثثثث ا تحثثثثثثول المحثثثثثثي ال ثثثثثث لأي ي ورثثثثثثيمي لتقليثثثثثثي ال ال 
 ال   ّ  وح ل  تحول غاييل ع  ي يل ت م  ال ل  ب اتوا. 
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و  ي حثثثثثثل حلثثثثثثلأ لحثثثثثثي ال ثثثثثث لأ عثثثثثث  جا ثثثثثث  لول آ ثثثثثثلأ  ح ثثثثثثا   ي حثثثثثثل  غ ثثثثثثا   1
 ه ي ثثثثي الجا ثثثثث  المحثثثثثو   ال حثثثثثو   عثثثث   بقثثثثثا  الثثثثث    دثثثثث ل  ىثثثثالأ ال قبثثثثثو  ال  وثثثثثوي ن ثثثثثل 
الىثثثثثثلأا ام ثثثثثثلأ ال تمق ثثثثثث   واا    ثثثثثثلأ  الثثثثثث     ثثثثثثل  ىثثثثثثالأ ال وثثثثثثي و هثثثثثث   للأا  اللأيثثثثثثا   

 ه ي ثثثثثثي عحثثثثثثلأ  توظيثثثثثثا  وحا ثثثثثثن غايتثثثثثثن الت بيلأي ثثثثثثي لول جثثثثثثلو   و عا ثثثثثثل   عثثثثثث حل " ثثثثثثللأ 
ال ل ثثثثثان ال حويثثثثثي نمثثثثثّ ال رثثثثثتو  الثثثثثل ل  ل مثثثثث    ثثثثثا   اللأ يثثثثثا ال ثثثثث لأيي لم ثثثثثالي  وهثثثثث ا 
يح ثثثثثثثا  ىثثثثثثثق ال ظثثثثثثثلأ  الأحالي ثثثثثثثي التثثثثثثث  تحلثثثثثثثلأ ال ثثثثثثث لأي ي عثثثثثثث  ال ثثثثثثثوا  التلثثثثثثثويلأيي 
واللأ  يثثثثثي لمثثثثث     تجاهمثثثثثي بقي ثثثثثي الأب يثثثثثي ال  ررثثثثثي لمل لثثثثثي الحميثثثثثي  و ثثثثثل    ثثثثثىوا الب يثثثثثي 

دثثثثثثبى الثثثثثث    وتدثثثثثث ل ال وثثثثثي والإللأا  وتثثثثثثق ل المثثثثثثبع  عتحثثثثثثلو المحثثثثثثي التثثثثثث  ت 2ال حوي ثثثثثي"
وثثثثثثثا  لا  ال ثثثثثثث لأي ي  لا   يلثثثثثثثا  ال   ثثثثثثثّ ححيلأهثثثثثثثا  ثثثثثثثل المحثثثثثثثان  وت  ثثثثثثثلأل ب ثثثثثثثل  لثثثثثثث  بحو 

عثثثثثثل بثثثثثثل    ل  ثثثثثثل لأبثثثثثثى ال حثثثثثثو   يلثثثثثثا  التجلأبثثثثثثي وال اى ثثثثثثي لول غيلأهثثثثثثا  ثثثثثثل المحثثثثثثان.
ا  ىثثثثل   ثثثثل ال حثثثثو بثثثثال   ّ والتجلأبثثثثي "و  بثثثثل   ثثثثل ت ثثثثا   ال حثثثثو  ثثثثلأ الثثثث    الألبثثثث   و 

ثثثثث       ب تثثثثث  جليمثثثثثي  ثثثثثل عثثثثث  ت رثثثثثيلأ الثثثثث    ال ثثثثث لأ        ل  الثثثثث      ي حثثثثثل  ل يت ل 
ثثثثال بثثثثال     الب يثثثثي ال حوي ثثثثي وال  ثثثثلألان  وهثثثث ب الجليمثثثثي هثثثث  التثثثث  ت مثثثث  رثثثثيا ال لحوي ثثثثال  ال 
  رثثثثن  ون ثثثثل  حاولثثثثي عوثثثثي الثثثث    وتحميمثثثثن   بثثثثل   ثثثثل عوثثثثي ب ا ثثثثن ال حثثثثو   نمثثثثّ  رثثثثتو  

و  ل  ونمّ  رتو  ال    حم ن  ا يال."الج مي  
3 

الثثثثث   ال ثثثثثث لأ   و  لولثثثثثيي عثثثثثث  الللأارثثثثثان المحويثثثثثثي ل ثثثثثا عيثثثثثثن  ثثثثثل  لأو ثثثثثثان و 
ثثثث ي  ثثثثل  ثثثثل  الحم ثثثثان  قبولثثثثي و حببثثثثي ن ثثثثل ال تمقثثثث    "عمحثثثثي ال ثثثث لأ هثثثث  التجلأبثثثثي  جر 

ون ثثثثل للأارثثثثي لحثثثثي ال ثثثث لأ  قثثثثا ن ثثثثل ا   ياحثثثثان  4و ثثثثا ي حثثثثل  ل توحيثثثثن هثثثث ب الحم ثثثثان" 
ال   وي ثثثثثي بالللأجثثثثثي الأولثثثثثّ  و   ح ثثثثث  ن ثثثثثل الحثثثثثو  عثثثثث  ب يثثثثثي الثثثثث    نثثثثثل ا   ياحثثثثثان 

الحلأابثثثثثي نمثثثثثّ ال   ثثثثثّ ال ثثثثثقلوا ال   ي ثثثثثي التثثثثث  تلأعثثثثثلأ ال رثثثثث  ال ثثثثث لأ   وتدثثثثث   جثثثثثو ال  ثثثثثل 
لّ جليثثثثثثثلال  ثثثثثثث لأي ال غيثثثثثثثلأ  ثثثثثثثقلوا. عال ثثثثثثث لأ ا  يثثثثثثثا   ثثثثثثثل ال  ثثثثثثث ولأ  لثثثثثثثّ  وتحيمثثثثثثثن    ثثثثثثث

ال   ثثثثثولأت       ثثثثثن  قثثثثث  ال ثثثثث ولأ الثثثثثل ا لأ عثثثثث   مثثثثث  ال ثثثثثانلأ ونقمثثثثثن  لثثثثثّ حم ثثثثثان    ثثثثثولأ  
                                                           

1
، ص 5995ينظر: وهب روميّة، شعرنا القدم والنقد الجديد، المجلس الوطني للثقافة والفنون والآداب، الكويت،  

55. 
2
 . 551صلاح فضل، أساليب الشعريّة، ص  
3
 . 15، ص 5995محمد حماسة عبد اللطيف، اللغة وبناء الشعر، القاهرة،  
4
 . 55، ص 5915لنهضة للطباعة، بيروت، السيد الورقي، لغة الشعر الحديث، دار ا 



 سلٌمانبثٌنة د.    ٌونسونس ٌ د.   مثنى إسماعٌل2022    عام 12 العدد 44المجلد   مجلة جامعة البعث

11 
 

نمثثثثّ المرثثثثال  و نمثثثثّ الثثثثولأ   وهثثثثو ا  يثثثثا  آ ثثثثلأ  ثثثثل ال   ثثثثولأ  لثثثثّ ال  ثثثث ولأت       ثثثثن 
 قثثثثث   ثثثثثل الحم ثثثثثان ال لثثثثثى  ي ن ثثثثثوا ي ال  لثثثثثّ الثثثثث ظي ال ثثثثث لأ   ال  دثثثثثبى بدثثثثثوابى الثثثثثو ل 

هثثثثو ا  يثثثثا    يثثثثلأ  ثثثثل ال  بهثثثثلأ  لثثثثّ ال  ب ثثثثلأ لثثثثنت والتق يثثثثي والثثثثلأو   والإيقثثثثاو ال ورثثثثيق    و 
      ثثثثثثن  قثثثثثث  لإ ثثثثثثل ان ال ثثثثثثانلأ و ح و اتثثثثثثن  لثثثثثثّ  ثثثثثثل يثثثثثثول   يلثثثثثثالوا  ليثثثثثثن  لثثثثثثلال  و 

 ن وال  وب  تللأ هو لأرالي نمّ  لأاح   ت لل . 

 الاتجاه الزمنيّ في النصّ:

 ل  التحليثثثثثل ال   ثثثثث    ثثثثثل يحمثثثثث   عثثثثث  الثثثثث    عثثثثث  ح يثثثثثلأ  ثثثثثل الأحيثثثثثال  لح  ثثثثثن ي ثثثثثتت 
ل  ن جليثثثثثثل  وآعا ثثثثثثال وارثثثثثث ي لمتقويثثثثثث  وا رثثثثثثتيحا   عي ثثثثثثلأ  الثثثثثث    الثثثثثث     غمثثثثثث  لتثثثثثثو ب 

  لّ   ال  لأح  و ورلأ ت تت بابن نمّ  للأانين  رتقبا  التقويلن الجليل .

وعثثثث   ثثثث   "هيمثثثثيل  يثثثثا لثثثثن  ثثثثل  ىثثثثلأ" لم ثثثثانلأ ال مرثثثثىي     ح ثثثثول للأويثثثث   محثثثثظ 
مثثثثثو      ثثثثا عثثثثث   ىمثثثثلأ الثثثثث    لوجثثثثثل ا ي ثثثثثي  عهجو ثثثثال    ي ثثثثثال  ح   ثثثثال بقل اظثثثثثن و لأا  ثثثثن ال   و 

 ثثثثثثثا يقول ثثثثثثثا  لثثثثثثثّ ن ثثثثثثث  الثثثثثثث  ل ال رثثثثثثثيىلأ نمثثثثثثثّ  رثثثثثثثيلأ  ال   ثثثثثثثّ و ب ثثثثثثثالب الت ييمي ثثثثثثثي  
ن بقولن:    1عال انلأ يبل   ل 

 التقين بويميل يوي ال ل ا 

 ع  الراني ال ال ي

 راني الدجلأ الل وا    

 لحل  لون ال ىلأ

  لأ    ّ حويميل

 تلأ ي ي لمر لأ

مثثثثثثي    ي ثثثثثثي ع مي ثثثثثثي  وا وثثثثثثا ون الهثثثثثثا ال  ثثثثثث  ال ادثثثثثث  يتب ثثثثثثن تحليثثثثثثل البثثثثثثل  بج  ل  
 ي تثثثثن يال ل ثثثثا ت م     ثثثث   بارثثثثت لاي الظثثثثلأا ييثثثثويت  ثثثثي  تحليثثثثل  لثثثث  اليثثثثوي  با ثثثثلأ  بقلأي ثثثثي ن  
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 لثثثثث  الحمثثثثث  حم ثثثثثن والتحليثثثثثل ال ح  ثثثثثا والحلثثثثثلأ الأحبثثثثثلأ ب ثثثثثلها بتحليثثثثثل الرثثثثثاني ال ال ثثثثثي  
ال   ثثثثثث   الدثثثثثثي   رثثثثثثلأنال  ثثثثثثا الثثثثثث   ج ثثثثثث   رثثثثثثاحي الثثثثثث      حلثثثثثثلأ ل عثثثثثث  هثثثثثث ا الثثثثثثلأحل 

ي  مثثثثن ا  لتثثثثال  ىمقثثثثثال بتحثثثثو   هثثثث ب الرثثثثثاني  لثثثثّ   وايثثثثي  ىمقثثثثثي  عوثثثث  رثثثثاني الدثثثثثجلأ 
الل وثثثثثا     وه ثثثثثا   ثثثثثول  رثثثثثت ىا  الثثثثث    و  لأعثثثثثي ل لثثثثثي اليثثثثثوي والرثثثثثاني والحثثثثثو  عثثثثث  
ثثثثي  ثثثثل تبثثثثلو  لثثثثي  ثثثثحا نا ثثثث  بتمثثثث  الويمثثثثيل التثثثث  تح ثثثث  لول  ثثثث    ب ثثثثالال لأ  ي ثثثثي   ل 

  .ول لي ي   لأ 

 ل  الثثثثث  ل ال حثثثثثلل عثثثثث  ظوثثثثثلأ  ل ثثثثثا  يتحثثثثثلل  ح ثثثثثلأ بقلأي ثثثثثي    ي ثثثثثي  ثثثثثل تثثثثثل   لموهمثثثثثي 
الأولثثثّ نمثثثثّ ال ثثثثتا     وثثثثا  لأي ثثثي ال ىثثثثلأ   ثثثثلأ  ل  ال ىثثثثلأ  ثثثل يحثثثثول عثثثث  علثثثثو    ثثثثلأ   

ي ثثثثتت آعثثثثا  الثثثث    ولحثثثثل   لأي ثثثثي ال ىثثثثلأ تق ثثثث   هثثثثل ال تمق ثثثث   لثثثثّ علثثثث  ال ثثثثتا   وهثثثث ا 
يلأ ثثثثثث  عثثثثثث  ال ثثثثثث لأ الحثثثثثثلية  لثثثثثثّ لأ ثثثثثثو  نمثثثثثثّ ل  ن ال ثثثثثثتا  ول  ن ال ىثثثثثثلأ الثثثثثث   

ح يثثثثثلأ .  ل ال ىثثثثثلأ بلثثثثثوتن ال ىثثثثثلأ  و جثثثثثوا  الحثثثثث  والح ثثثثثيل التثثثثث  ي  لأهثثثثثا عثثثثث  الثثثثث  ع 
يل  لأ  يهيميلت الت  ت الأ  ال ىلأ لأ  ي تن وتتحو     ن  لّ تلأ ي ي لمر لأ.   ال 

 ل  ال ثثثثثث لأ  تثثثثثثا    ثثثثثثتلأ  بثثثثثثيل ال ثثثثثثانلأ وال تمق ثثثثثث  حيثثثثثثة يتثثثثثثلأ  ال ثثثثثثانلأ حم اتثثثثثثن 
تثثثثن وولثثثثلتوا   ثثثثانلأب ليثثثثقت  لولأ ال تمق ثثثث  الثثثث   يرثثثثو  الثثثث    ال ثثثثات  التثثثث    تجتوثثثثا  لأيح

التثثثثثث  ترثثثثثثت بىوا   ي متثثثثثثن و ا قتثثثثثثن عثثثثثثال    ال ثثثثثث لأ     حثثثثثثو  ب ثثثثثثالب التثثثثثث  يلأاهثثثثثثا و  ا يثثثثثثن
"نل ثثثثثثثي  ت ثثثثثثثابحي  ثثثثثثثل ن الثثثثثثثلأ ا تلثثثثثثثا  المحويثثثثثثثي يت حثثثثثثثل عيوثثثثثثثا الرثثثثثثثيا   ثثثثثثثلأ ال ثثثثثثث لأ  

ا  عثثثثث  هثثثثث ب اللأرثثثثثالي لتحثثثثثويل لأرثثثثثالي  ويتل ثثثثثّ البانثثثثثة  ثثثثثلأ ال تمقثثثثث  عثثثثث  تحلأيثثثثث  الحيثثثثث
يظوثثثثثلأ عثثثثث  الثثثثث    واللأ ثثثثث  ال   ثثثثث   الثثثثث    1وب  وثثثثثا  ثثثثثل جليثثثثثل عثثثثث  ت رثثثثثيلأها وارثثثثثتقبالوا"

ال ثثثثثث لأ   ي حثثثثثثل للأارثثثثثثتن انت ثثثثثثالال نمثثثثثثّ ال ثثثثثثولأوة ال قثثثثثثل   لل  تثثثثثثن ال  لأوعثثثثثثي  رثثثثثثبقال  
ولحثثثثثثل   لثثثثثث   ثثثثثثل   ي ىي ثثثثثثا ال   ثثثثثثّ الثثثثثث   لأ ثثثثثثّ  ليثثثثثثن ال ثثثثثثانلأ  و ال   ثثثثثثّ الثثثثثث   بمثثثثثثغ 

ثثثثي وال   ثثثث   تحليثثثثلال لأ ثثثث  تثثثثلاول    ثثثثلالأ  ال تمق ثثثث ت عثثثثاللأ  ثثثثيل وال ثثثث لأ    ال     المحثثثثو   نا  
 ثثثثثل   يرثثثثثت ل  لأ  ي تثثثثثن  ثثثثثل ال   ثثثثثّ ال  ج ثثثثث   و  التثثثثثالأي     لأ  ثثثثثن "ب ثثثثثل ا تىانثثثثثن  ثثثثثل 
ثثثث  بثثثثيل اللأ ثثثث  وال لأ ثثثثو    ل   و ثثثثل ه ثثثثا   ي ثثثثتلأى التثثثثلأابى الحر  الوا ثثثثلأ يحثثثثلو عحثثثثلأ   جثثثثلأ 

ثثثثثثثن ال ثثثثثثثانلأ عثثثثثثثبل  ال بثثثثثثثلأ  بثثثثثثثالوا لأ ال  ثثثثثثثتلأ  ال ت ثثثثثثثابن الثثثثثثث    يج ثثثثثثثلأ بي و ثثثثثثثا  ح ثثثثثثثا يحر 
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و ثثثثثثل ه ثثثثثا  رثثثثثثتىيلأ  للأا  امعثثثثثثا  الوارثثثثث ي لحثثثثثث   لأ ثثثثثث  لحثثثثثو   وحثثثثثث   ل لثثثثثثي  1وال تمق ثثثثث " 
    ي ي ي  حوا ظلأا  و ع    و حتّ   لأي ي    وي ي.

ن بدلي ي    ي ي  بى  ي    يقو :   2ويتابلأ ال انلأ  ل 

  ىلأ...

 يا لن  ل ح يل... ح يل الر ا  

  لّ   روا

  ىلأ...

 يا لن  ل   يل...   يل ال  ا  

 نمّ ج روا

ب تثثثثثثولأ    ثثثثثث   هثثثثثث ب ال ثثثثثثلأ   ب ثثثثثثل  ل حا ثثثثثثن اللعقثثثثثثي يرثثثثثثت لأ  الثثثثثث    ال ثثثثثث لأ   عو ثثثثثثا 
ال   ي ثثثثي ظثثثثاهلأ   ح   ثثثثي تح ي ثثثثال ل ظي ثثثثال  وي ثثثثت  نثثثثل  لثثثث  ج ثثثثول    ثثثث     و ي حثثثثل ترثثثث يتن 

ثثثثثال لا  ثثثثثال  ىمقثثثثثال   تجتثثثثثن الج ثثثثث  ا رثثثثث ي ي ي ىثثثثثلأ.. يثثثثثا لثثثثثن   ثثثثثل ح ثثثثثيل.. ح ثثثثثيل    ثثثثثال نا  
وهثثثثث ا  الرثثثثث ا   لثثثثثّ   رثثثثثوا..  ىثثثثثلأ.. يثثثثثا لثثثثثن  ثثثثثل   ثثثثثيل..   ثثثثثيل الثثثثث  ا  نمثثثثثّ ج رثثثثثوات

ىثثثثثثل   القىثثثثثلأ ال   ثثثثثث   الم ظثثثثثث    نمثثثثثثّ الأ ثثثثثث   يج ثثثثثث  القثثثثثثالأو عثثثثثث  له ثثثثثثي بثثثثثثيل تحليثثثثثثل واا
   ثثثثث    وهثثثثث ب الله ثثثثثي تج ثثثثث  ال تمق ثثثثث  يثثثثثل   ن ثثثثث  الثثثثث    ويت انثثثثث    ثثثثثن وي   ثثثثث   ثثثثثلأ 

يح  ا اتن وتلانياتن ال  ري ي.نال ن  وح ل  ي يلأ ا   ا تن واا
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 1ويتابلأ نا لال  لّ رمىي ال  ل  ا لل:ر

  ىلأ عو  رقا الج اا

 الج اا ال  ه   ع   يقو ان الح ا ع

 حي تب ل الألأا ن   ؟ -
 وحي يب ل الح   ن   ؟

 يقو  الحلأي  لبا  ي ال ب   هيميل  
 ع   الأو دي       جولأبوا

 ليع  ح لأ  ل ل ظي... و ىلأ -

عثثثث  هثثثث ا الثثثث    يقثثثثا ن ثثثثل الثثثث  ل وتقاى اتثثثثن  ولح  ثثثثن  يدثثثثال يقثثثثا ن ثثثثل  ل القثثثثالأو 
ال حثثثثال  ولأب  ثثثثا يحثثثثول الت بيثثثثلأ الأل   عثثثث  التثثثثلا   ال   ثثثث  ال حثثثثا     ويت دثثثثت  لثثثث  عثثثث  
   ثثثثا  الثثثث    ن ثثثثل الرثثثث ا  الإ  ثثثثا    يحثثثثي تب ثثثثل الألأا ن ثثثث ؟ وحثثثثي يب ثثثثل الحثثثث   ن ثثثث ؟ت 

واحثثثثثثل  وه ثثثثثثا يلثثثثثثيع  ح ثثثثثثلأ  ثثثثثثل لتثثثثثثل   الإجابثثثثثثي ال  ثثثثثثال بال حثثثثثثال  عال رثثثثثثاعي والو ثثثثثثن 
عو ثثثثثا يظوثثثثثلأ ال ثثثثثلأ  جمي ثثثثثال وادثثثثثحال بثثثثثيل ا رثثثثثت  ا  وال  يثثثثثالأ  حيثثثثثة  ل ظثثثثثي... و ىثثثثثلأت

ي ثثثثلأ  ال دثثثثالأو  ثثثثل   يالأي تثثثثن ا رثثثثت لأالأي ي  لثثثثّ    ثثثثّ جليثثثثل  ثثثث لأ   يقثثثثا ن ثثثثل  قىثثثثي 
ال بثثثثثان  ويلثثثثثبت   ثثثثثلأ   لثثثثثّ ا رثثثثث ي ي  ثثثثثل ال  مي ثثثثثي  وحثثثثثقل  الرثثثثث ا  ال قلثثثثثول هثثثثثو يحثثثثثي 

؟ت "عالحقيقثثثثثي الوادثثثثثحي هثثثثث   ل  ظثثثثثواهلأ الحثثثثثلي بولثثثثث وا تحقيقثثثثثان ب يثثثثثل  الألأا ن ثثثثث 
ثثثثثل  نثثثثثل الولثثثثثا ال ثثثثثاي  ل ظثثثثثاي المحثثثثثي  و  بثثثثثل   ثثثثثل  علألي ثثثثثي   لثثثثثي ي ت حثثثثثلأا بللأجثثثثثي   ح 
 2وجثثثثثثول عثثثثثثلأو  بثثثثثثيل ال ظثثثثثثاي المحثثثثثثو   يال  يثثثثثثالأت وظثثثثثثواهلأ ا رثثثثثثت  ا  المحثثثثثثو   يالألا ت"

  ثثثث   تقثثثثليلأ   ثثثثاي  لا ثثثثن  وه ثثثثا  جثثثثل   يالأي ثثثثي ال  ثثثث  ال دثثثثالأو تتل ثثثثّ  و تتدثثثثا   نمثثثثّ
ال   ثثثثثثثو   ا رثثثثثثثثت  ال    وه ثثثثثثثثا تلأت ثثثثثثثثلأ  ثثثثثثثث لأ   الثثثثثثثث    ب لأوجثثثثثثثثن  ثثثثثثثثل ال ثثثثثثثثقلوا    ي ثثثثثثثثال 
ثثثثثث   و  ل  لثثثثثثّ الحلأيثثثثثث  ال حثثثثثثلأه  الثثثثثث   يثثثثثثلعلأ ال حثثثثثثلأ  حثثثثثثو آعثثثثثثا  الإبثثثثثثلاو وال مثثثثثث    ال ت ي 
ثثثثث  ال رثثثثثاعي  ثثثث  الألأا تب ثثثثثل بارثثثثثت لأالأ لثثثثيع  ثثثثثل ال   ثثثثثّ ال ثثثثثلأال ب ثثثث    بي  ثثثثثا ت ي  عت ي 

ل الحلأيثثثث  ال  ب ثثثثل  رثثثثاعي حبيثثثثلأ  لثثثثحيلأ    ي حثثثثل  للأاحوثثثثا يج ثثثث  ال تمق ثثثث  عثثثث  الحا  ثثثثي بثثثثي
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حالثثثثثي  ثثثثثل الت حيثثثثثلأ ال رثثثثثت لأ  والبحثثثثثة ال يثثثثثال   عثثثثث   حثثثثثا ل ال   ثثثثثّ وجثثثثثواهلأ ال قلثثثثثل  
وتقثثثثثثولب عثثثثثث  لأحمثثثثثثي  لثثثثثثّ  ب ثثثثثثال ال حثثثثثثال و ب ثثثثثثال ال  ثثثثثثال التثثثثثث  ع ت حثثثثثثن  ثثثثثثل جليثثثثثثل  عقي ثثثثثثال 

ثثثثوا لإ تثثثثا  عحثثثثلأ  عحلأحي ثثثثي الثثثث    ت ثثثثت   ثثثثل حلأحي ثثثثي الون ولي ثثثثال   حم ثثثثان والثثثثى اعوا ولأل 
وحثثثثقل الثثثث    ال ثثثث لأ     ي ثثثثت     بثثثثال  ل وتحثثثثن رثثثثيىلأتن  عال ثثثثانلأ بثثثثلا حق  ثثثثن  ثثثثلأال   

حثثثثثثاو  ا   ثثثثثثلن  ثثثثثثل رثثثثثثمىي الثثثثثث  ل ليقثثثثثثلأ تحثثثثثثن رثثثثثثمىي ال  حثثثثثثال  عوثثثثثثو يبحثثثثثثة نثثثثثثل 
الألأا والحثثثث    عيجثثثثله ا  لأيبثثثثال جثثثثل ال نمثثثثّ ب ثثثثل ل ظثثثثي و ىثثثثلأت نمثثثثّ ب ثثثثل  رثثثثاعي  لأا 

 ب  ا غي ي  ونمّ ب ل   ل  ى  ل ظي  و لأب  ا   ل هىو   ىلأ. اىلأ   و لأ 

 ل  ال ثثثثثث لأ الحثثثثثثلية وا ثثثثثثلأ تحثثثثثثن تثثثثثثق يلأ الثثثثثث  ل الحثثثثثثلية ب ثثثثثثا عيثثثثثثن  ثثثثثثل ت ب ىثثثثثثان 
 ثثثثثثانلأ الحثثثثثثلية  لأتبىثثثثثثال بال ادثثثثثث  و ثثثثثثولأوة وآ ي وت ا دثثثثثثان وتحثثثثثثو  ن  لثثثثثث ا حثثثثثثال ال

 ثثثثثثثن ال ثثثثثث لأ  و ثثثثثثثا حثثثثثثثاو  ا   تثثثثثثا   ثثثثثثثل رثثثثثثثمىتن   ل الإلأة ال ثثثثثث لأ   هوي تثثثثثثثن و   ثثثثثثثق ع
بلانثثثثثثثن  وحثثثثثثث ل  عب  ثثثثثثثن وا ثثثثثثثلأ تحثثثثثثثن تثثثثثثثق يلأ الحادثثثثثثثلأ ب ثثثثثثثا عيثثثثثثثن  ثثثثثثثل  حثثثثثثثلاة وآ ثثثثثثثالأ  واا
وتحثثثثثل يان وا  ي ثثثثثي  مقثثثثثن  ثثثثث لأب الحثثثثثلا    وج مثثثثثن   ثثثثثن عثثثثثل  ال لثثثثثلأ و حثثثثثلأ   الوجثثثثثلال 
ال لأبثثثث   عثثثث  نلثثثثلأ ا هثثثث ا نلثثثثلأ اللثثثثلأانان والتحثثثثليان ال  لأعي ثثثثي وال قاعي ثثثثي  لثثثثّ جا ثثثث  

وحثثثثثثثث ل  الأ ثثثثثثثثلأ عثثثثثثثث   رثثثثثثثثقلي الأتبثثثثثثثثاى  التحثثثثثثثثليان الريارثثثثثثثثيي وال رثثثثثثثثحلأي ي وا  تلثثثثثثثثالي ي 
ال ثثثثثث لأ الحثثثثثثلية بال رثثثثثثتقب   عثثثثثثالحمي والأ ثثثثثث   ثثثثثثل  حبثثثثثثلأ ال ثثثثثث  لأان التثثثثثث  ت ثثثثثثت   بثثثثثثلاو 
ال ثثثثثانلأ الحثثثثثلية  لثثثثث ا حا ثثثثثن  بثثثثثلأ  رثثثثث ان الأل  والثثثثثوا     ت ا لثثثثثن ال ثثثثثولأ   بال رثثثثثتقب  

 ال  لأ .

و ثثثثثل غثثثثثلن المحثثثثثي ال ثثثثث لأي ي الجليثثثثثل  عثثثثث  ال لثثثثثلأ الحثثثثثلية  تحثثثثثلألأ   ثثثثثل وظي توثثثثثا 
ال مثثثث  التوالثثثثمي ي الإيلثثثثالي ي   و نمثثثثّ   ثثثث  تقثثثثليلأ عب  وثثثثا تجاو توثثثثا  حثثثثو غايثثثثي  هثثثثي  هثثثث  

والإبثثثثثلاو والت ثثثثثحي   عت ثثثثثللن  رثثثثثتويان الثثثثث     وت ثثثثثللن  رثثثثثتويان للأارثثثثثتن عثثثثث  ال قثثثثثل 
الأجثثثثثي نثثثثثل ال ثثثثثقلوا  و  ىمقثثثثثي  لثثثثثّ الحثثثثثلية  ولثثثثثالأن ال ظثثثثثلأ   لثثثثثّ الثثثثث    ال ثثثثث لأ    

 ال     ح لأ و ح لأ.
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ي  ثثثثّ  لثثثث  حم ثثثثن عثثثث  هثثثث ا الثثثث    ال ثثثث لأ   الثثثث   يحثثثثو  ن الثثثثلأ المحثثثثي اليو ي ثثثثي و  
   1   يتابلأ ال انلأ  ولن: ل حوالأ واا الأان ولأ و   

 ويقو  الحلأي  لبا  ي ال ب :

! ه  تل ل امل  هيميل  هيميل 

 لأا حي ال ب       لّ  لأعي

  ...ع  بلل ب يل

 لت رخ   وا  ييهو يلأتت؟

 ه  يل ل ال ا   ل حت ي   لّ

  جلأ يابع ع   ليل ؟

 تقو  لن: يا لن  ل  ىلأ 

 يا لن  ل  ىلأ!

ويظوثثثثثلأ التحثثثثثلأالأ عثثثثث   ثثثثثلا  ال  لثثثثثي ي يهيمثثثثثيل هيمثثثثثيلت حق  ثثثثثا الحثثثثثوالأ يجثثثثثلأ    ثثثثثاي 
ال تمق ثثثثث  عيثثثثثل   الثثثثث  ل بقب ثثثثثالب حم وثثثثثا حي ثثثثث  الحدثثثثثولأ   ثثثثثاي ال تمق ثثثثث  وي ثثثثثل   الحادثثثثثلأ 
ال ت   ثثثث  بال  ثثثث  ال دثثثثالأو يتلثثثث لت حدثثثثولأال  ىمقثثثثال   ثثثثل الحثثثثلي ال لأرثثثث  و  ثثثثل التمقثثثث  

  ل  للثثثثقال الحدثثثثولأ ال رثثثثت لأ  عثثثث  حثثثث   لتلن  ثثثثن ل ظثثثثي ال  ثثثثال ياملت وتج ثثثث   ثثثثل الثثثث
لحظثثثثثي يقثثثثثلأ   تمثثثثث و  دثثثثثا يل الثثثثث    والرثثثثث ا  الحثثثثثوالأ   الثثثثث   يثثثثثلعلأ الثثثثث  ل لا  ثثثثثال  لثثثثثّ 

 الأ اي وتجل لب تمقا ي ال عتظ   لأا حي ال ب  لانل   لّ  لأعي تم  البلل الب يل . 

ويرثثثثثثثت لأ  الحثثثثثثثوالأ بقرثثثثثثث مي   ثثثثثثثابوي    ي ثثثثثثثال تج ثثثثثثث  الحادثثثثثثثلأ  رثثثثثثثيىلأال نمثثثثثثثّ جثثثثثثثو  
  ثثثثثا    بلاني ثثثثثي جليثثثثثل  ت ثثثثثح من بثثثثثال    ال ثثثثث لأ   الثثثثث   لثثثثثيل  ال ثثثثثاي   وت مثثثثث  لحتوثثثثثا الق

ثثثثثلأ ت ثثثثثال  نوالثثثثثا   ا يثثثثثن التثثثثث  تثثثثثتلىي وتثثثثثليلأ اللع ثثثثثي ي ي ثثثثثال    يرثثثثثتىيلأ  ثثثثثالأو  تبح 
و ثثثث ا ل عتتحيثثثثلأ ال  ثثثثا   بتحي ثثثثلأ وجوثثثثي ال ظثثثثلأ التثثثث  يت  ثثثث ها   ا  الثثثث     عتتحثثثثو  المحثثثثي 
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ثثثثثلال حثثثثثل ال وا  ي ثثثثثال ح ثثثثثا رثثثثثما  ثثثثثل  لا  توالثثثثث  ت ثثثثثلأا نمثثثثثّ  ال تمق ثثثثث  حثثثثثل ال لحوي ثثثثثال  جر 
بثثثثثثلاو تج ثثثثثث  الثثثثثث      تاحثثثثثثال للثثثثثث الي  ال حثثثثثثلأ ت ثثثثثثلأ    وثثثثثثا ال  ثثثثثثا     لثثثثثثّ  لا   مثثثثثث  واا
الجليثثثثثل  التثثثثث   ثثثثثل يحثثثثثول ال بثثثثثلو الأو      ثثثثثقها ع ثثثثثلل  و ثثثثثل يحثثثثثول ال بثثثثثلو ال ثثثثثا   هثثثثثو 

 .  الثثثثثثلأ وه ثثثثثثا يت حثثثثثثل الثثثثثث  ل ال ثثثثثث لأ   عيحثثثثثثول  ثثثثثثل ال وثثثثثثي  رثثثثثثقاى نال   ثثثثثثي الحقيقثثثثثث  
 حو  ثثثثثثان ال  ثثثثثث  الإبثثثثثثلان   الأ ثثثثثثلأ   الثثثثثث  ل ال  ثثثثثثي  نمثثثثثثّ   ثثثثثثل الثثثثثث    لول  غ ثثثثثثا  

ثثثثثثال  "لأل    ثثثثثل الوا ثثثثثثلأ ال  تثثثثثثو  الل حمثثثثث  الللا ثثثثثثلأ   الل قىثثثثثث     ي حثثثثثل      ل ي ثثثثثثت   ل 
  توحثثثثال غيثثثثلأ حا ثثثث   عيتوا ثثثث    ثثثثل   تثثثثا  الثثثث     ثثثثلأ   ثثثثل الحثثثثلة ال ثثثث لأ     م ثثثثال نثثثثل 

ل ثثثثثثي وحثثثثثثل    توحثثثثثثي ت تمثثثثثثا رثثثثثثوي ان ارثثثثثثتقبالوا بثثثثثث  ل ال رثثثثثثتقب   عتتوا ثثثثثث  الأ   ثثثثثثي ال 
 " وه ثثثثثا  رثثثثثتىيلأ  1ي  ثثثثثل ال ثثثثث لأ    ثثثثثل الوا ثثثثثلأ    ثثثثثل التمق ثثثثث ت   ثثثثثح مي الثثثثث  ل ال ثثثثث لأ  

ارثثثت باى الثثث  ل ال ثثث لأ   الثثث   تم  لثثثن  جوبثثثي هيمثثثيل اللا  ثثثي ييثثثا لثثثن  ثثثل  ىثثثلأ.. يثثثا لثثثن 
 ثثثثل  ىثثثثلأت وهثثثثو الثثثث  ل الثثثثلا ي الثثثث   يج ثثثثلأ ال ادثثثث  والحادثثثثلأ وال رثثثثتقب  عثثثث  ج مثثثثي 

قلأالأ والق انثثثثثي ال ىمقثثثثثي ب جثثثثثث  ال ىثثثثثلأ ونظ ثثثثثثي واحثثثثثل  تثثثثثثوح  بال بثثثثثان وا رثثثثثثت   ثثثثثا ي ي 
ل  تثثثثثثن نمثثثثثثّ  ثثثثثثلأ  ال  ثثثثثثال     وثثثثثثا  للثثثثثثي الثثثثثث  ل ال ثثثثثث لأ   الثثثثثث   هثثثثثثو "حالثثثثثثي  لأح بثثثثثثي 
توا ثثثثثجي ي و رثثثثثي  تتثثثثثلأابى  ىوىثثثثثن و يوىثثثثثن ندثثثثثوي ال بحيثثثثثة يرثثثثثتحي  ت حيثثثثث  ن الثثثثثلأب 
   ا ثثثثثثتلأاىال  وب ثثثثثثلأا القثثثثثثلأا   التحميميثثثثثثي  لثثثثثث ل    ي حثثثثثثل  ل ي ىثثثثثث     ثثثثثثّ  حمقثثثثثثال لأل  

لرثثثثثمىال الوحيثثثثثل هثثثثثو القثثثثثو   الحيثثثثثا  ال ثثثثث لأ ال تقل  ثثثثثي الباح ثثثثثي ال ترثثثثثا مي ال انمثثثثثي ال حي ثثثثثلأ  ا
القثثثثالأو والقلثثثثيل  ورثثثثيى لثثثث ل    وهثثثث ا ي  ثثثث  وجثثثثول القلثثثثيل  ال حت مثثثثي تلثثثثبت القلثثثثيل  
الحا مثثثثثي  ا  ثثثثثي  بثثثثثلال عي ثثثثثا يثثثثثقت  حثثثثث   لثثثثثيل  لع ثثثثثي جليثثثثثل  تدثثثثث   عثثثثث  الىلأيثثثثث   حثثثثثو 

     ا حثثثثثال الثثثثث  ل   توحثثثثثال    ي حمثثثثث  الثثثثث    ي حمثثثثث  القلثثثثثيل  ال تحا مثثثثثي  وهثثثثث ا   يثثثثثتي  
الثثث  ل وهثثث ا  ثثثا يت ثثثا ا  ثثثلأ الىبي ثثثي الحيثثثا  والوا ثثثلأ والإبثثثلاو عمثثثيع ه ثثثا   ثثث  حا ثثث  

وهثثثث ا الح ثثثثا    يتحقثثثث        ا ع ثثثثت ت الثثثث    نمثثثثّ  ب ثثثثال  2لأ ثثثثن لثثثثيع ه ثثثثا  وا ثثثثلأ حا ثثثث "
 ل الثثثثثثثث  ل الم ظيثثثثثثثثي    يثثثثثثثثي  رتلأرثثثثثثثثمي  و  ي ثثثثثثثثتت الثثثثثثثث       ي ثثثثثثثثال       ا  ثثثثثثثثل  ثثثثثثثثل  ثثثثثثثثلأا
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وال   وي ثثثي  وهثثثث ا  ثثثا   ي حثثثثل تحققثثثثن عثثث   ثثثث   لحثثثو    لثثثث ا حا ثثثثن القلثثثيل  نال ثثثثال  حمقثثثثال 
.   تقى لأال ببىالأ ال  ل    وا ال ا  

 1وبال ول   لّ ال     قلأ  ال انلأ  تاب ال:

 ويقو  الحلأي  لويميل: ي قل  

  لأجع ح   حل   ع  ال ا 

  ا   ع  جرل . حل      ن

  ا   حل  ا... تجل هيميل ع  

 ال يتيل نمّ د تي  يح  ول  ر  :

 هيميل... هيميل!   تتلأحي ا

 وحيليل     الق لأ

والثثثثثثث    ه ثثثثثثثا   يقثثثثثثثا ن ثثثثثثثل حثثثثثثثلول ال ادثثثثثثث  والحادثثثثثثثلأ  بثثثثثثث  يرثثثثثثثت لأ  التحليثثثثثثثل 
  ثثثثثث   رثثثثثثتقبلل  و لثثثثثث  بقلأي ثثثثثثي ال وثثثثثث  الثثثثثث   يح ثثثثثث  ل لثثثثثثي  يقثثثثثثاا الحثثثثثثلة  رثثثثثثتقبلل  ع

يقولثثثثثثثن الحلأيثثثثثثث   ت ثثثثثثث لل بال دثثثثثثثالأو ييقثثثثثثثو ت ي ثثثثثثث    ب ثثثثثثثال الثثثثثثث  ل التثثثثثثث  القثثثثثثثو  الثثثثثثث   
تتلثثثثالأو عثثثث  الحثثثثوالأ ال تحثثثثلألأ  ع ثثثث  القثثثثو  الحقيقثثثث  حثثثثلة حثثثثال عثثثث  لحظتثثثثن  دثثثثالأنال 

ي حثثثثثل ح ثثثثثا حادثثثثثلأال  رثثثثثت لأ ال عثثثثث    ثثثثثل الححايثثثثثي  وهثثثثثو حثثثثثلة  ثثثثثاا عثثثثث    ثثثثثل القثثثثث   
ه ثثثثثثن  ثثثثثثا ا  عثثثثثث   هثثثثثثل ال تمق ثثثثثث  الثثثثثث   يتلثثثثثثو لأ القا ثثثثثث  عثثثثثث   ترثثثثثث يتن  ادثثثثثثيال  رثثثثثثت لأ ال 

  رت لأ ال ب    القو  حق  ن يلأاب   ا ن.

وحثثثثثث ل  يق ثثثثثث  ال دثثثثثثالأو الثثثثثث   يثثثثثثثقت  نمثثثثثثّ لرثثثثثثال الحلأيثثثثثث  يي قلثثثثثث  ت لي ىثثثثثثث  
 ب ثثثثثالال    ي ثثثثثي  تباي ثثثثثيت عال قلثثثثثال لثثثثثي يبثثثثثل  لحظثثثثثي الحثثثثثلي ح ثثثثثا حثثثثثال الحثثثثثا  عثثثثث  حثثثثثلة 
القثثثثو   بثثثث  ارثثثثت لأ   ثثثثل ال ادثثثث   لثثثثّ لحظثثثثي الحثثثثلي  وهثثثثو نمثثثثّ  ثثثثا يبثثثثلو  رثثثثت لأ   لثثثثّ 

رثثثثثتقب  القلأيثثثثث  نمثثثثثّ   ثثثثث   تقثثثثثليلأ  عثثثثثال لأجع لثثثثثي يحدثثثثثلأ  وال قلثثثثثال  رثثثثثت لأ    لثثثثثّ ال 

                                                           
1
 .551محمود درويش، لماذا تركت الحصان وحيداً، ص  
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ال رثثثثتقب  يحثثثث   حثثثثل  ت وحق  ثثثثن  رثثثثت لأ   لثثثثّ  قىثثثثي  رثثثثتقبمي ي  ب ثثثثل        ثثثثن لثثثثي يحثثثثل   عثثثث  
ال ثثثثثثا  تالأحثثثثثثال الأ ثثثثثثلأ لويمثثثثثثيل عاتحثثثثثثال  ب ثثثثثثال ال رثثثثثثتقب  بارثثثثثثت لاي ع ثثثثثث  الأ ثثثثثثلأ يحثثثثثثل   ت 

 ثثثثثثا تظوثثثثثثلأ ل لثثثثثثي ال ثثثثثلأى عثثثثثث  الأتبثثثثثثاى الأ   ثثثثثثي ليحثثثثثول ال رثثثثثثتقب   لأتبىثثثثثثال بالتحثثثثثلي   وه
وهثثثثثث ا يواعثثثثثث  الثثثثثثلأ   الثثثثثث    ب دثثثثثثوا بثثثثثثب ا  عال رثثثثثثتقب  يول ثثثثثثل الحادثثثثثثلأ الجليثثثثثثل لا  ثثثثثثال 

يقثثثثو  بقرثثثثبقي ي ال رثثثثتقب  نمثثثثّ بقي ثثثثي الأع ثثثثا  عثثثث  التقثثثثل ي "لأل  ال ثثثث   لثثثثي يحثثثثل  ثثثثي  حثثثثال  
يال عي بثثثثلأ وال ثثثلي رثثثاب  لموجثثثثول  عوثثثو عثثث  التقثثثثل ي   تظثثثلأ  ثثثي  يلثثثثيلأ عثثث  الحثثثا   ثثثثي   ادثثث

" والحادثثثثثلأ الجليثثثثثل  ثثثثثلأتبى ه ثثثثثا بال رثثثثثتقب   ثثثثثل    ثثثثثّ ال ثثثثثلأى      ل   1ن ثثثثثن بال دثثثثث  
الحادثثثثثثلأ يتجثثثثثثل   يح ثثثثثثولت   يتحقثثثثثث      ب جثثثثثث   ال رثثثثثثتقب  يحثثثثثثل   ت والثثثثثث   يلن ثثثثثثن 
 ح ثثثثلأ  جثثثث   لثثثثيحي  رثثثثتقبمي ي جليثثثثل  هثثثث  لثثثثيحي ال وثثثث  ي  تتلأحي ثثثثات ب ثثثثا تح مثثثثن  ثثثثل 

ثثثثث  بالحدثثثثثولأت لأل    ثثثثثا   القىثثثثثلأ والإلحثثثثثا   حثثثثثقل الحلأيثثثثث  ه  ثثثثثا ي ثثثثثاا ال رثثثثثتقب  ويت ر 
الحادثثثثثثثلأ  رثثثثثثثاع  م ثثثثثثثوع  حرثثثثثثثوع لحظثثثثثثثي الوجثثثثثثثول ال رثثثثثثثت لأ    وهثثثثثثث ا يثثثثثثثلني الثثثثثثثلأ   
ام ثثثثلأ الثثثث   يثثثثلأ   رثثثثبقي ي الحثثثثا  نمثثثثّ بقي ثثثثي الأع ثثثثا  "لأل  الألثثثث  عثثثث  ال  ثثثث   ل يحثثثثول 
 بثثثثثثثلأال  والألثثثثثثث  عثثثثثثث  ال بثثثثثثثلأ  ل يحثثثثثثثول لثثثثثثثل ال  وع ثثثثثثث  الحثثثثثثثا    حثثثثثثثل الإ ثثثثثثثالأ   ليثثثثثثثن  

ظ  عثثثثثث  لب  عيلثثثثثل  ال بثثثثثثلأ ن ثثثثثن  ولأل  ع ثثثثثث  الحثثثثثثا    ثثثثثالأ  ليثثثثثثن عمثثثثثن حثثثثثثعيتحقثثثثث  وجثثثثثثو 
   2الوجول"

 ل  الثثثثثثثث    عثثثثثثثث  بلايتثثثثثثثثن ح ثثثثثثثثا وتوى ثثثثثثثثي  وهثثثثثثثثو با تلأابثثثثثثثثن  ثثثثثثثثل ال وايثثثثثثثثي  تيجثثثثثثثثي 
وارثثثثثت باى  وهثثثثث ا حم ثثثثثثن يثثثثث  حع نمثثثثثثّ الثثثثث  ل ال رثثثثثيىلأ  ع جثثثثثثل عجثثثثثق  نثثثثثثول   وي ثثثثثي  لثثثثثثّ 

 3ال اد  ع   ولن:

 ح ن  حالأ  :ويقو  الحلأي 

 تبلأ    ل ل  ع    ل ي   ولي 

. ولل تبلأ    ل لي  امريو  

  بوي ع   لأاييل ولأل . هيميل!
                                                           

1
 . 11الزجاجي، الإيضاح في علل النحو، ص  
2
 . 9، ص 5915، بيروت، 5جلال الدين السيوطي، الأشباه والنظائر، دار الكتاب العربي، ط  
3
 .551الحصان وحيداً، ص محمود درويش، لماذا تركت  
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 حي حال  غلأي   ا  ال  ال  را  

 وحي حال يي وليعتت وح ال يح   الر لأ

 باح ال نل  لأاعتن ع  الر لأ!

ه ثثثثثا يظوثثثثثلأ ال ادثثثثث  ال رثثثثثت لأ  حثثثثثا لل نثثثثث   الت بيثثثثثلأ نثثثثثل  ب ثثثثثال الثثثثث  ل  ويبثثثثثل  
بثثثثن الثثثث  ل اللثثثثانل عثثثث  التلأحيثثثث  الحبيثثثثلأ يح ثثثثن  حثثثثالأ ..... ولثثثثل تبلأ ثثثث ت عي ىمثثثث  عثثثث  
لأحمثثثثي الثثثث  ل  ثثثثل ال ادثثثث  يح ثثثثنت بقلأي ثثثثي ال  ثثثث   لثثثثّ الحادثثثثلأ ي حثثثثالأ ت بقلأي ثثثثي ال  ثثثث  

وهثثثث ا اللثثثث ول ال   ثثثث   ي ىثثثث    لثثثثّ ال رثثثثتقب  يلثثثثل تبلأ ثثثث ت بقلأي ثثثثي يلثثثثلت  ثثثثلأ ال دثثثثالأو 
الثثثثث    وا  ي ثثثثثي ورلرثثثثثي عثثثثث  الت بيثثثثثلأ نثثثثثل الترمرثثثثث  ال  ىقثثثثث   الثثثثث   يلأيثثثثثل الحلأيثثثثث    ثثثثثن 

  لأ   و  ن وارتيا ن وارت حالأب. 

 ل  ال ادثثثث  ي ثثثث  ال قىثثثثلأ ال ثثثث لأ   وي رثثثثع لثثثثن  لأدثثثثي ي عحلأي ثثثثي ولأ  ي ثثثثي  عالج مثثثثي 
 ثثثثثاا رثثثثثحي  بثثثثثل   يحثثثثثي حثثثثثال  غلأيثثثثث   ا  ال  ثثثثثال  رثثثثثا ل!ت يلأجثثثثثلأ بثثثثث هل ال تمق ثثثثث   لثثثثثّ

بال  ثثثثث  يحثثثثثثالت و  تب ثثثثثثلأ بقلأي ثثثثثثي تالأي ي ثثثثثي هثثثثثثي اليو ثثثثثثال القثثثثثثل ا  الإغلأيثثثثث   ثثثثثثلأ  لأي ثثثثثثي ارثثثثثثي 
الإ ثثثثثثالأ  الب يثثثثثثل ي ا ت والتثثثثثث  لأب  ثثثثثثا لثثثثثثو رثثثثثث ت الثثثثثثو ل ال ثثثثثث لأ   لأبثثثثثثللوا ال ثثثثثثانلأ بم ثثثثثثظ 
ي لثثثث ت لتثثثثل    ي الب ثثثثل نمثثثثّ ا تثثثثلال  ب ثثثثل عثثثث  الثثثث  ل  ولحثثثثل  حثثثثلأا ال ثثثثل  يالألثثثثات عثثثث  

نمثثثثثّ ب ثثثثثل ال  ثثثثثال  لتثثثثثقت  ب ثثثثثل  لثثثثث   لأي ثثثثثي  ودثثثثثت وهثثثثث   لثثثثثلولأ ول   ل ثثثثثظ ي ا ت  ثثثثثاي با
 لأي ثثثثي ارثثثثي ال مثثثثي ي ولثثثثيعت  حثثثثل القثثثثال  ال  ثثثثوولأيل ولثثثثاح  عحثثثثلأ  حلثثثثال ىثثثثلأوال  عثثثث  
حثثثثثلأ  ىثثثثثلأوال  و مح توثثثثثا ال ثثثثثويلأ   وهثثثثث ب الوثثثثثول   لثثثثثّ ال ادثثثثث  الرثثثثثحي  ب ثثثثثا  تحتثثثثث   

ثثثثثال  ي ىمثثثثث  رثثثثثلأي ال  حثثثثثو الى وحثثثثثان و حثثثثثو ال رثثثثثتقب  الثثثثث   ي ثثثثثح  البىثثثثث  ي ولثثثثث يعت  ل 
لّ  و لثثثثثث  عثثثثثث   وي ثثثثثثح  ال قلثثثثثثول الثثثثثث ه    عثثثثثث  نقثثثثثث  ال ثثثثثثانلأ  و تقويثثثثثث  ال تمق ثثثثثث     ثثثثثث
ا رثثثثثثثت لأالأ الحادثثثثثثثلأ عثثثثثثث   ا  الثثثثثثث  ل ال ادثثثثثثث  بقلأي ثثثثثثثي ال دثثثثثثثالأو ييحثثثثثثث ت ال لأحبثثثثثثثي 

لي ثثثثثتت الثثثثث  ل ال ادثثثثث  نمثثثثثّ  ب ثثثثثالب ال رثثثثثتقبمي ي وى وحاتثثثثثن ال قبمثثثثثي حقيقثثثثثي  ثثثثثلأ يحثثثثثالت 
 لر لأت.يحال يح  الر لأ باح ال نل  لأاعتن ع  ا
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 ل  الثثثثثث  ل عثثثثثث  هثثثثثث ا الثثثثثث     رثثثثثثيىلأ بقب ثثثثثثالب حم وثثثثثثا  والت ارثثثثثث  الثثثثثث   يبثثثثثثلو عثثثثثث  
ثثثثلأ لا  ثثثثثال عثثثث  ال ثثثثثول  اللا  ثثثثي  لثثثثثّ ال ادثثثث  الرثثثثثحي   ع جثثثثل لا  ثثثثثال  القثثثثلأا   الأولثثثثثّ يتحر 

 1 ل  ح ا ع   ولن:

 الحلي ال   لي   من لوا

  متن. والحلي ال    متن

 لي   من لويميل. لحل  هيميل

 قو  الحلأي ...ت لأا  ا   ي

ال ادثثثث  بلثثثثيحت    ثثثث  ال دثثثثالأو و مثثثث     ثثثثن يلثثثثي   مثثثثنت وال ادثثثث  ويظوثثثثلأ ه ثثثثا 
ي متثثثثنت   ثثثثي  يظوثثثثلأ ب ثثثثل  لثثثث  الحادثثثثلأ بلثثثثيحي ال دثثثثالأو ال  بثثثثن وال   ثثثث   يت ثثثثلأات ي  
يقثثثثثو ت  وهثثثثث ا وادثثثثثت الل لثثثثثي نمثثثثثّ  ه ي ثثثثثي الب ثثثثثا   ثثثثثل  ب ثثثثثل  قىثثثثثي عثثثثث  ال ادثثثثث   لثثثثثّ 

لأجثثثثثلأ  ثثثثثل  جمثثثثثن  لثثثثثّ ال ادثثثثث  ويرثثثثثاعلأ الحادثثثثثلأ الثثثثث   يرثثثثثيىلأ نمثثثثثّ عحثثثثثلأ ال ثثثثثانلأ عي
 نمّ   لأب  لّ ال رتقب .

و  يثثثثلأال تلثثثث  نقثثثثل  الثثثث     لثثثثّ  لأوتوثثثثا حثثثثيل ي رثثثثا ال ثثثثانلأ نمثثثثّ لرثثثثال هيمثثثثيل 
 2 ل  ال اد  ال ريىلأ بقولن:

 حلأ  ىلأوال  لي تحل

 لي تحل  بلال 

  بلال...

 يا لن  ل  ىلأ

 يا لن  ل  ىلأ

                                                           
1
 .551نفسه، ص  
2
 .559 -551محمود درويش، لماذا تركت الحصان وحيداً، ص  
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 ل هثثثثثثث ا ال  ثثثثثثث  ال ىمثثثثثثث  ال  حثثثثثثثل لم ادثثثثثثث  وحثثثثثثثلأ  ىثثثثثثثلأوال  التثثثثثثث  ب ثثثثثثثّ نميوثثثثثثثا 
الحلأيثثثثث   رثثثثث متن و ثثثثثحواب بلثثثثثيحي   ثثثثث  الحثثثثثول يلثثثثثي تحثثثثثلت وتقحيثثثثثلها بثثثثثالتحلأالأ يلثثثثثي تحثثثثثل 
 بثثثثثثثلالت وتقحيثثثثثثثلها  ح ثثثثثثثلأ بتحثثثثثثثلأالأ ل ظثثثثثثثي ي بثثثثثثثلالت لليثثثثثثث  نمثثثثثثثّ لأعثثثثثثثا ال ادثثثثثثث  والت رثثثثثثث  

 بثثثثثل  ح يثثثثلأال  نجابثثثثثن بالحادثثثثلأ الثثثثث   يب ثثثث  نميثثثثثن ال ثثثثانلأ آ ثثثثثا  الحيثثثثا  وال ىثثثثثلأ الثثثث   
 بن نمّ لرال هيميل.

    ثثثثثا يجثثثثث   ل  ق ثثثثث  بظثثثثثاهلأ ال   ثثثثثّ ه ثثثثثا لأل   تثثثثثاي الثثثثث    لأرثثثثثالي يثثثثثول  ال ثثثثثانلأ 
ثثثثن ال ثثثثولأ   وبح ثثثثن نثثثثل الودثثثثثو     يلثثثثالوا  و  ثثثثلأوا نثثثثل للأويثثثث  عحثثثثلأب الثثثثثوى    وحر 
وهثثثثو الثثثث   ترثثثثا  : "حيثثثثا  وع ثثثث  بثثثثيل  ثثثث   الىلأيثثثث   لثثثثّ الحم ثثثثي لت ثثثثالأع    ولوثثثثا بثثثثيل 

بلثثثثث توا حم ثثثثثي  ولأي ثثثثثي  ثثثثثل  احيثثثثثي  وبثثثثثيل  تىم بثثثثثان ال ثثثثثلأوى ال   يثثثثثي ال تىثثثثثو لأ   الج ثثثثثاهيلأ
لوثثثث ب الحم ثثثثي   ثثثثي     ثثثث   مثثثث   بالإحرثثثثاع بثثثثقل  ييالم بثثثثي ال   يثثثثيتت ن ثثثثل   ح ثثثثوعي  مثثثثا 

ل  1  ثثثثثثثثلي   ثثثثثثثث  اا" لثثثثثثثث ا حا ثثثثثثثثن هثثثثثثثث ب اللأرثثثثثثثثالي وادثثثثثثثثحي لمج ثثثثثثثثاهيلأ  وحثثثثثثثثال الثثثثثثثث  ل لا  
.بال ىم  نمّ ال حلأ والوجلال ن ل ال انلأ ال و   لأ  
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 خاتمة ونتائج : 

تلثثثث  ب ثثثثثا نثثثثال  ال رثثثثثتو  ال   ثثثث    ل  هثثثث ب الللأارثثثثي التحميمي ثثثثي لثثثثث    لحثثثثو    ثثثث لأ   
  لّ  تا   ي حل  حلأ  ه  وا:

 ل  لحثثثثثي ال ثثثثث لأ ت ثثثثث   وظي ثثثثثي التوالثثثثث  ولح  وثثثثثا تت ثثثثثل اها  لثثثثثّ وظي ثثثثثي  رثثثثث ّ  -1
الوظي ثثثثثي ال اى ي ثثثثثي الوجلا ي ثثثثثي      ل لحثثثثثي ال ثثثثث لأ ت  ثثثثثلأل ببيلثثثثثا   و لأ ثثثثثّ هثثثثث 

ال  ثثثثثثانلأ والتجلأبثثثثثثثي  لثثثثثثثّ جا ثثثثثث  ال   ثثثثثثثّ والحثثثثثثثلة  عوثثثثثث    بثثثثثثثلأ  بالحثثثثثثثلة  
 وه  ح ل    بلأ  بال ح ول  ل نواىا.

 ل  الأ ثثثثثلأ ال   ثثثثثث   يرثثثثثثيىلأ نمثثثثثثّ الثثثثثث    ال ثثثثث لأ   وي قثثثثثث  التجلأبثثثثثثي  ثثثثثثل حي ثثثثثث   -2
ال  ويح ثثثثثث  الوثثثثثثلو  لم تمق ثثثثثث   لثثثثثّ آ ثثثثثثلأ  واعقثثثثثثال حلأحثثثثثثي الثثثثثث  ل لثثثثثث ولال وهبوىثثثثثث

ل ي لن  حيا ال  ح لأ.  حي ال  ح ا يح   الل 
ا تجثثثثثثاب ال   ثثثثثث   لثثثثثثن الأ ثثثثثثلأ الأحبثثثثثثلأ عثثثثثث  ال   ثثثثثثّت عثثثثثثل ي ىثثثثثث  اتجثثثثثثاب    ثثثثثثّ  -3

اتجثثثثاب آ ثثثثلأ  و  يتثثثثلأ  عثثثث  الثثثث هل ال ثثثث ولأ   رثثثثن  بثثثث   ل  ا  تقثثثثا   ثثثثل   ثثثثل 
   تما. لّ آ لأ يح   التجلأبي  لّ ب ل تق يلأ   

مرثثثثثثثىي    اللأاحثثثثثثث   ح ثثثثثثثول للأويثثثثثثث  بقثثثثثثثللأ  لحوي ثثثثثثثي علأيثثثثثثثل  يت ت ثثثثثثثلأ ال ثثثثثثثانلأ ال  -4
رثثثثثن عحثثثثثلأ   ج مثثثثثن  ثثثثثل  ثثثثث لأب ظثثثثثاهلأ  علأيثثثثثل  عثثثثث  الأل  ال لأبثثثثث   الحثثثثثلية  وحلأ 
الأ ثثثثثلأ ال  ثثثثث   لثثثثث ل  عثثثثث  القدثثثثثايا الحبثثثثثلأ   عحا ثثثثثن  لثثثثثيلتن رثثثثثلحال  بى  ثثثثثال 

 بالحم ان واللولأ واللأ و .
وثثثثثثثي   ل  القثثثثثثثلأا   الأولثثثثثثثّ الرثثثثثثثىحي ي لوثثثثثثثا  ه يثثثثثثثي حبثثثثثثثلأ  عثثثثثثث  القلثثثثثثثا ل ال  -5 وج 

عاللأرثثثثثثالي تلثثثثثث   لثثثثثثّ   هثثثثثثال  تباي ثثثثثثي ال رثثثثثثتو   ونميوثثثثثثا  ل تبمثثثثثثغ حثثثثثث    هثثثثثثل 
 حقيقي   لأي  عيوا.
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The Use of language in Selected Plays by 

Eugene Ionesco 

Abstract 

This paper examines the use of language in selected plays by 

Ionesco. The disintegration of language is the most significant 

hallmark of the Theatre of Ionesco. The paper also highlights the 

difference between the language of traditional theatre and that of 

absurd theatre. Absurdist dramatists have gone too far to the degree 

that they have created a new language for the theatre. In his plays, 

Ionesco dislocates and disarticulates language in a way that makes 

it a clear manifestation of the absurdity of human condition. The 

language of the Theatre of the Absurd consists of out-worn clichés 

and empty dialogues. Ionesco uses many techniques in which he 

destroys language and fathoms its emptiness. Moreover, absurd 

language fails to be a means of real communication. As a result, 

absurd characters utter irrelevant sentences and fail to form real 

human relationships. They use language as a medium to kill time 

and to fill the void of their inner life. 

key words: absurd, language, disintegration, manifestation, clichés.  
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وجين ادتخدام اللغة في مدرحيات مختارة لأ
ندكويو  

 طالبة الماجستير: ميري نجا

قسم المغة الإنكميزية- -كمية الآداب -جامعة البعث  

 المشرف: د. الياس خمف

 الممخص 
يدرس ىذا البحث استخدام المغة في مسرحيات مختارة لأوجين يونسكو حيث يعتبر تفكك 

المغة أىم سمة مميزة لمسرح يونسكو. كما يسّمط الضوء عمى الفرق بين لغة المسرح 

مسرح العبث بالمغة لدرجة أنيم خمقوا لغة التقميدي ولغة مسرح العبث. فقد عبث كتاب 

جديدة لممسرح. يعبث يونسكو بالمغة ويفكّكيا في مسرحياتو بطريقة تجعميا تجسيداً حقيقياً 

بالية وحوارات فارغة.  تلعبثية الوضع البشري. تتكون لغة مسرح العبث من كميشييا

ة ويستكشف فراغيا. يستخدم يونسكو العديد من التقنيات التي يدّمر من خلاليا المغ

وبالإضافة الى ذلك تفشل لغة مسرح العبث بأن تكون وسيمة لمتواصل الحقيقي، لذلك 

تتفوه شخصيات مسرح العبث بعبارات غير متعمقة ببعضيا وتفشل بتشكيل علاقات 

إنسانية حقيقية. فنجدىم يستعممون المغة كوسيمة لقتل الوقت وممئ الفراغ النفسي بداخميم. 

                                                                           

 . الكميشيياتتجسيد،  تفكك، : عبثي، المغة،الكممات المفتاحية
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The Use of Language in Selected Plays by 

Eugene Ionesco 

 

This paper explores the use of language in some of Eugene 

Ionesco’s plays. One of the most significant characteristics of the 

Theatre of the Absurd is its peculiar use of language. In traditional 

drama, language is celebrated as the dominant element in the 

play. The playwright uses language as a tool to express the 

characters’ psychological states and their motivations which lead 

the action of the play and bring the plot into an end. He translates 

such states of mind into written words or spoken ones so that they 

can be understood by readers as well as spectators. Moreover, 

the dramatist uses clear language which demonstrates the setting 

of the play and his own main concerns. In order to achieve such 

an end, the playwright uses what is called the language of the 
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public. In this case, the language of the text becomes more 

important than what this text tries to reflect. 

However, as the Theatre of the Absurd is marked with its 

wish to turn things upside down, it is worth noting that its madness 

has a great deal to do with language. Ionesco is totally involved in 

expressing his own experience or what is called a private sense of 

being. This is the main purpose of writing his plays. While trying 

to do so in the so-called rational systems of thought, Ionesco 

discovers that such a language is futile. That is to say, the 

feelings he is trying to express cannot be translated in discursive 

speeches. Moreover, the rule-governed words seem to distort the 

reality he is trying to reach. This reality is not that of appearances; 

rather, it is a metaphysical one. In other words, it is an inner 

reality which every viewer seeks to explore. 

Consequently, the modern Man finds himself caught up in a 

world of chaos and mystery. What distinguishes Man from other 

creatures is reason and his ability to reflect upon things. However, 
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when trying to find answers for the main questions about the 

world, Man becomes aware of the fact that there are no reasons 

or explanations for what is happening. Sartre makes it clear that 

“the world of explanations and reasons is not the world of 

existence” (Nausea 121). Here the absurd emerges as a result of 

disharmony between the rational Man and his irrational world. 

Thus, Man’s endeavor to seek solutions or reasons seems totally 

absurd. 

  In this respect, philosophers and writers take different 

stances toward the absurd. To start with, existential writers such 

as Camus and Sartre choose to express this sense of 

senselessness by adhering to the conventional style of writing. 

They express their thought by using logical devices. Here lies the 

difference between existentialist writers and absurdist ones. While 

the existentialist writers, mainly Camus and Sartre, aim to express 

the “absurd experience” and strive to find solutions for it, absurdist 

dramatists show this absurdity without trying to search for 
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solutions. In his book The Theatre of the Absurd, Martin Esslin 

states, “It is the striving for an integration between the subject 

matter and the form in which it is expressed that separates the 

Theatre of the Absurd from Existential Theatre” (xx).  

Thus, the main concern of this paper is to analyze the 

language used by Eugene Ionesco in some of his plays. 

Moreover, it takes into consideration the philosophical thinking 

during that period and its effect upon absurdist dramatists’ style of 

writing. It is worth mentioning that language in Ionesco’s theatre is 

not a tool for articulating themes. Instead, like the plot and 

characters, language becomes a concrete manifestation of 

absurdity. It can be considered one of the consequences of the 

Second World War. 

While striving to communicate their sense of being, 

absurdist dramatists “find a key to the devaluation and 

disintegration of language in the Theatre of the Absurd” (Esslin, 

The Theatre of the Absurd 296). Words are not enough to 
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express our real experience. Here arises a challenge: writers are 

trying to say something unsayable. Ionesco himself makes it clear 

that “a work of art is the expression of incommunicable reality that 

one tries to communicate_ and which sometimes can be 

communicated. That is its paradox and its truth” (qtd. in Esslin 

81).  

As a result, Ionesco treats language as one element of 

theatre. What matters more is the fundamental experience he is 

trying to express. This experience extends the potentials of theatre 

and creates a special or new language for it. This is the pure 

theatre that Ionesco and other dramatists seek to rediscover. 

Martin Esslin refers to such a kind of theatre whose main 

characteristic is its “turning away from language as an instrument 

of the deepest levels of meaning” (The Theatre of the Absurd 

328).  

However, this turning away from language and destroying 

its mastery cannot be easily achieved for language has always 
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governed our existence. “In the beginning was the Word,” says 

Saint John (Holy Bible: English Standard Version, 43.1). Thus, the 

Theatre of the Absurd poses a great challenge in its devaluation of 

language. However, when we say that language is devalued in 

Ionesco’s theatre, this does not mean that it is meaningless or 

merely nonsensical. Moreover, this breakdown of language goes 

hand in hand with the philosophical thinking and the trends during 

that period of time. Gradually, language starts to lose its 

dominance in many ways.  

I am going to take George Steiner’s theory on language as 

a starting point. In a journal article titled “The Retreat from the 

Word”, Steiner claims that many aspects of reality can be reached 

outside language. He wants to bring attention to the fact that we 

should not limit our perceptions to the linguistic or verbal 

discourse. “There are modes of intellectual and sensuous reality 

founded not on language, but on other communicative energies 
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such as the icon or the musical note. And there are actions of the 

spirit rooted in silence” (“The Retreat from the Word” 187). 

He starts his discussion by talking about the supremacy of 

language which can be regarded as a characteristic of the Greek 

period. Since then, all fields of life _ literature, science, politics, 

religion_ have been enclosed or articulated in clear verbal 

discourse. The whole human experience _ “its recorded past, its 

present condition and future expectation” _ is summed in language 

(189). However, Steiner continues his debate and starts explaining 

how the primacy of words starts to fall down. One of the reasons 

is the development in mathematics and natural sciences. It is no 

longer possible to articulate mathematical realities in descriptive 

language. Such developments have increased the gap between 

language and reality. Thus, “it is no paradox to assert that in 

cardinal respects reality now begins outside verbal language” 

(Steiner 193). The mathematical reality, as he explains, is related 

to the non-verbal language 
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 Moreover, Steiner talks about other realities which belong 

to issue of anti-language such as the abstract art (non-objective 

art) and the atonal music. The paintings of the 18th and 19th 

centuries have been an attempt to articulate certain concepts in 

verbal language. The painter gives his/her painting a title which 

narrows the limits of the perception of such a painting. The 

spectator sees the painting and gives a descriptive explanation 

about it. The modern art reacted against the traditional concepts 

of the previous period. Here is a clear similarity between non-

objective art and absurd drama. Ionesco refers to the fact that 

modern painters have been trying to return or to rediscover a 

fundamental truth in painting. This truth is higher than the 

objective one for it addresses the senses not the minds. Vincent 

Van Gogh, in drawing a painting, makes it clear that he paints 

what he feels not what he sees. In this case, he addresses the 

senses of the spectators and plays on their nerves. Thus, reality 

here stands outside words.  
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Similarly, Ionesco and other absurdist dramatists aim to 

shock spectators and arouse their feelings. This goal cannot be 

achieved by the use of traditional language. The play entails a 

“reality expressed pictorially, in a language as revealing as that of 

words or sounds,” and that is why “it is after having disarticulated 

theatrical elements, after having rejected false theatre language, 

that we must try, as the painters have done, to rearticulate them, 

purified and reduced to their essences” (Ionesco, “Discovering the 

Theatre” 16). The same thing is done in atonal music that it 

becomes impossible to articulate sounds in words. Consequently, 

to use Steiner’s words, “The World of the word has shrunk” (“The 

Retreat from the Word” 201).   

   As far as Eugene Ionesco is concerned, I am going 

to shed light on his deliberate devaluation of language in some of 

his major plays. Ionesco, more than any other absurdist dramatist, 

likes to comment on his plays and theorize ideas about his 

theatre. He expounds his attitude toward language: 
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But to attack a worn-out language, to try to make 

fun of  

it in order to show its limitations, its inadequacies; to 
try  

to burst it asunder, for all language wear out, 
coagulate,  

become empty; to try to renew it, to reinvent it, or 
simply  

to amplify it, it is the function of every “creator,” who 
by  

that very act reaches the heart of things, of a living,  

                 moving reality which is always different and yet 
always the  

                 same. (“Notes on My Theatre” 133)  

Ionesco writes about the incapability of language to express 

this old and permanent truth. That is why he deliberately devalues 

and misuses words in an attempt to show us their emptiness. 

Essentially, Ionesco uses language as a tool to criticize language 

itself. Language becomes a manifestation of its own absurdity; it 
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shows us its emptiness. Stephen Halloran, in “Language and the 

Absurd”, states that language is not used for what it might say. 

Rather, it is used for what it might show. He adds, “language is 

used to satirize language, to show the hopelessness of using 

language to deal with serious human problems” (99). As a result, 

all writers make language disintegrated from reality, using their 

own special techniques.  

Ionesco’s first play, The Bald Soprano, was born as a 

result of Ionesco’s attempt to learn English. However, learning 

English does not lead to writing plays, Ionesco says. Rather, the 

dramatist explains that the English-French Primer he used to 

memorize certain sentences reminded him of some fundamental 

truths. Ionesco, then, changes his mind and, in an article titled 

“The Tragedy of Language: How an English Primer Became My 

First Play”, declares that “my ambition had become greater: to 

communicate to my contemporaries the essential truths of which 

the French-English Primer had made me aware” (11). Thus, he 
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creates his characters based on the characters of the primer. He 

explains that “the dialogues of the Smiths, the Martins… were 

really theatre, theatre and dialogue being one and the same thing. 

I had only to put it in a play” (11).  

The Bald Soprano starts in a familial atmosphere: Mr. 

Smith and Mrs. Smith are having a conversation. Then Mr. Martin 

and Mrs. Martin arrive to have dinner with the Smiths. They 

converse about trivial topics, showing the banality of their own life. 

The Fire Chief arrives and tells some illogical stories. The 

characters utter irrelevant sentences and their words lose their 

meanings. The end of the play is like its beginning: the Martins 

are in the place of the Smiths and the play starts again.  

  Ionesco’s main concern in all of his plays is to criticize 

what he calls the petty bourgeois language. Such a language is 

full of fossilized clichés and slogans. That is why when people 

speak, they do not reflect something true. This empty language 

fails to express the inner life of people. Thus, we have to break its 



 خلفالياس د.               ميري نجار  2022   عام   12  العدد  44المجلد   مجلة جامعة البعث 

 

85 
 

limitations and free ourselves from it in order to free ourselves 

from the systems of thought celebrated by such a language. 

Ionesco uses various techniques which all tend to confirm the 

absurdity of language.  

The Bald Soprano is made up of sentence fragments 

attached to each other in a non-relevant way. The play starts with 

Mrs. Smith mouthing some axioms and frozen clichés in an 

exaggerated way. However, Mr. Smith is reading a newspaper 

and does not engage in the conversation:  

Mrs. Smith: There, it’s nine o’clock. We’ve drunk 

                 the soup, and eaten the fish and chips and the 
English 

                 salad. The English have drunk English water. We’ve  

                 eaten well this evening. That’s because we live in 
the  

                 suburbs of London and because our name is Smith. 

                 Mr. Smith: [continues to read, clicks his tongue] 
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                 Mrs. Smith: Potatoes are very good fried in fat; the 
salad  

                 oil was not rancid. The oil from the grocer at the 
corner is  

                 better quality than the oil from the grocer across the  

                 street…I prefer not to tell them that their oil is bad.  

                 Mr. Smith: [ continues to read, clicks his tongue]. 
(The  

                 Bald Soprano 9) 

This continues for two pages, and then Mr. Smith engages 

in the dialogue. It is worth mentioning that Ionesco deliberately 

violates the maxims of conversation. Mrs. Smith, here, violates the 

maxim of quantity. Too much is being said without telling us 

anything important or even leading the action of the play forward. 

However, language starts to break itself gradually. The Martins 

arrive and the conversation is more distorted than before. 

Spectators become confused and not able to grasp what is taking 

place on the stage. The characters speak as each one of them is 
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talking alone. Sentences are not related to one another. The 

following extract from the play accentuates the situation: 

Mr. Smith: Hm. [Silence] 

                 Mrs. Smith: Hm, hm. [Silence] 

                 Mrs. Martin: Hm, hm, hm. [Silence] 

                 Mr. Martin: Hm, hm, hm, hm. [Silence] 

                 Mrs. Martin: Oh, but definitely. [Silence] 

                 Mr. Martin: We all have colds. [Silence] 

                 Mr. Smith: Nevertheless, it is not chilly. [Silence] 

                 Mrs. Smith: There is no draft. [Silence.] (20) 

In this respect, it is important to highlight the value of 

silence in Ionesco’s plays. The significance of silence as a means 

of non-verbal communication was dramatically increasing in the 

twentieth century in response to the devaluation of language. 

Ludwig Wittgenstein ends his Tractatus by saying that “what we 

cannot speak about we must pass over in silence” (qtd.  in Kane). 

Likewise, Ionesco gives up speaking at the end of his plays. In his 

striving to show us the hollowness of language, Ionesco makes us 
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closer to silence. Characters speak in order to break silence, yet 

their attempts fail.  

By making silence dominate the ending of all his plays, 

Ionesco refers to the inability of real communication between 

human beings. In other words, silence is used as a symbol of 

estrangement and entrapment. The silent characters remain 

isolated and imprisoned. In The language of Silence on the 

Unspoken and Unspeakable in Modern Drama, Leslie Kane states: 

“In plays of inaction, when non progression in language and non-

progression in time, combined with confined settings, underscore 

the sensation of entrapment, silent response and muteness 

reinforce the portrait of man as not merely estranged from his 

world, but entrapped in the hell of the self” (24). Moreover, as a 

phenomenon of the Second World War, the silence of Ionesco’s 

drama stands for the silence of humanity toward the horrors of the 

war. Ionesco normalizes the death scenes at the end of his plays.  
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The characters, then, narrate ordinary events as unusual 

ones. For instance, they comment on the scene in which a man 

ties his shoes up as if it were something extraordinary. By 

contrast, the clock’s indicating the wrong time and moving in the 

opposite direction are treated as ordinary happenings. These are 

the modern people of the 20th century. Here Ionesco shows how 

people become accustomed to the horrible events of the war. 

Moreover, the contradiction between words and reality is common 

in absurd drama. Again, the maxim of relevance and quality are 

violated here. We may ask ourselves about the effect of such 

violations in speech acts. The answer is that such violations 

create a comic or a tragic effect upon the spectator. In most 

cases, the words of characters become laughable objects as 

anything funny introduced on the stage.  

This point leads us to one of the prominent techniques 

used by Ionesco and other absurdist dramatists: language as an 

object. We have made it clear that language is used to show us 
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its emptiness. writers achieve this by making a spectacle out of 

language. Here, language is like the masks or the clowns of a 

play. It is being exposed on the stage. In an article titled “A 

Theatre of Language”, Jean Vannier states that “The character’s 

language will therefore find itself for the first time literally exposed 

upon the stage, prompted to the dignity of a theatrical object, it 

becomes at the same time a material for possible tragedy or 

mockery for the spectator” (182). That is why in the avant-garde 

appears “a theatre of language where man’s words are held up to 

us as a spectacle” (182). What is more shocking is that this object 

destroys itself by itself and encloses us in the circle of absurdity.  

Moreover, Ionesco uses the technique of misapplying the 

concept of probability. This technique is used by absurdist 

dramatists in order to make the spectator more confused. It also 

adds to the comic effect of the play. The doorbell rings and the 

couples expect that someone is coming. When Mrs. Smith opens 

the door, she finds that there is no one there. This happens for 
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many times and characters start arguing about the chances of 

having someone at the door when the doorbell rings:  

 Mrs. Smith: I’m not going to open the door again. 

                   Mr. Smith: Yes, but there must be someone there! 

                   Mrs. Smith: The first time there was no one. The 
second  

                   time, no one. Why do you think that there is 
someone  

                   there now? 

                   Mr. Smith: Because someone has rung! 

                   Mrs. Martin: That’s no reason.  

                   Mr. Martin: What? When one hears the doorbell 
ring,  

                   that means someone is at the door ringing to have 
the  

                   door opened.  

                   Mrs. Martin: Not always. You’ve just seen 
otherwise! 

                   Mr. Martin: In most cases. Yes. 
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                   Mrs. Smith: That is true in theory. But in reality 
things  

                   happen differently. You have just seen otherwise. 
(23) 

The last sentences said by Mrs. Smith are highly 

significant. Ionesco indicates that words are not always in accord 

with meaning. What is being said contradicts what is happening 

on the stage. That is why we should free words from their rules 

and go beyond them. This idea can be linked to the words of 

political speeches. They are true in theory but when it comes to 

reality, there is no concord between them and reality. People have 

become sick of what they were being exposed to during the times 

of war and even after it. They have discovered that nothing has 

come true in real life or changed their terrible situation.  

The next time the doorbell rings, The Fire Chief appears on 

the stage. The couples implore him to stay with them. The 

characters are too bored; nothing new happens in their life. The 

Fire Chief agrees and starts telling them some stories. Again, 
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language is used here to kill time. This is true of most absurdist 

plays: the stories are awkward and contradictory, yet the 

characters seem amused and entertained by them. Time becomes 

a burden when life has no meaning. It does not even matter 

whether it is day or night; it is all the same. One of the ways 

invented by characters to kill time is telling stories in which words 

are not even related to reality. For example, The Fire Chief tells 

the story of a mouse which gives birth to a mountain.   

However, The Fire Chief leaves and the two couples 

continue their conversation. Now, what is being said goes wild and 

characters start uttering sentences that cannot be related to each 

other in any way. The words are not even sentence fragments or 

clichés. It seems that each character is alone and mouths any 

sentence in order not to be silent:  

                 Mr. Martin: Paper is for writing, the cats for the rat.  

                 Cheese is for scratching. 
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                 Mrs. Smith: The car goes very fast, but the cook 
beats  

                 better.  

                 Mr. Smith: Don’t be turkeys; rather kiss the 
conspirator. 

                 Mr. Martin: Charity begins at home.  

                 Mrs. Smith: I’m waiting for the aqueduct to come 
and  

                 see me at my windmill. 

                 Mr. Martin: One can prove that social progress is  

                 definitely better with sugar.  

                 Mr. Smith: To hell with polishing! (39) 

What happens next is even more shocking. Characters do 

not even say complete sentences. They start shouting words at 

each other; words are broken and disintegrated in a way that they 

become totally absurd. Then characters start uttering syllables, 

consonants and even the letters of the alphabet:  

Mrs. Martin: Bazaar, Balzac, Bazooka. 

                  Mr. Martin: Bizarre, beaux-arts, brassieres! 
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          Mr. Smith: A, e, i, o, u, a, e, i, o, u, e, i, o, u, i! 

          Mrs. Martin: B, c, d, f, g, l, m, n, p, r, s, t, v, w, x, z! 

           Mrs. Smith: Choo, choo, choo, choo, choo, choo, 
choo! 

           Mr. Smith: It’s! 

           Mrs. Martin: Not! 

           Mr. Martin: That!  

           Mrs. Martin: Way! (41) 

Meanwhile, the lights are off and spectators can only hear 

the screaming of characters. Then the lights go on to see that the 

Martins are in the place of the Smiths and the play ends where it 

started. Thus, the total destruction of language leads to a total 

collapse of reality. While writing the dialogue of the play, Ionesco 

discovers the mechanical aspect of human life. The playwright, in 

“Discovering the Theatre”, explains that he did so by “sinking into 

the banal, by pushing to their utmost limits the most outworn 

clichés of everyday language” (12). In this respect, he “tried to 

achieve the expression of strangeness in which all human 
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existence seems to be bathed” (12). After he had finished writing 

the play, Ionesco was very proud of himself. He was able to write 

“something like the tragedy of language,” yet he was astonished 

when spectators laughed while watching the play. Again, Ionesco 

refers to the stupidity that contaminates all human behavior. 

People have lost their senses to the degree in which they become 

merely machines; their words and actions are automatic. However, 

he talks about some sensitive spectators who have been able to 

sense the uneasiness in the play. 

 In “The Tragedy of Language: How an English Primer 

Became My First Play”, Ionesco comments on the text of his play: 

The text of The Bald Soprano or of the English (or  

                  Russian or Portuguese) primer, composed of ready- 

                  made expressions and the most tired clichés, made 
me  

                  aware of the automatic quality of language and 
human  
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                  behavior, “empty talk,” speaking because there is 
nothing  

                  personal to say, the absence of inner life, the 
mechanical  

                  aspect of daily existence, man bathing in his social  

                  environment, becoming an indistinguishable part of 
it. The  

                  Smiths, The Martins can no longer talk because they 
can  

                  no longer think… (13). 

It is worth mentioning that the writings of the Dadaist 

playwright, Tristan Tzara, foreshadows Ionesco’s use of clichés. 

Tzara is a French avant-garde poet and one of the founders of 

Dadaism. Dadaist writings consist mainly of nonsensical dialogue. 

The same technique of using clichés in the bourgeois conversation 

is applied by Ionesco in many of his plays. Another influence is 

that of the German Expressionist, Yvan Goll. In Methusalem, the 

dialogue of the bourgeois conversation consists of clichés and this, 
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again, anticipates Ionesco’s use of this technique which becomes, 

later, a significant characteristic of absurd writings.  

Moreover, the most important influence on Ionesco’s 

writings is that of the Surrealist writers. In one of his interviews, 

Ionesco admits that he has been largely influenced by Surrealism. 

Ionesco says: “None of us would have written as we do without 

Surrealism and Dadaism. By liberating the language, those 

movements paved the way for us…I was bowled over [by Tristan 

Tzara] …Then I read all the other surrealists – André Breton, 

Robert Desnos” (qtd. in Bennet, The Cambridge Introduction to 

Theatre and Literature of the Absurd 32). As far as language is 

concerned, Roger Vitrac’s writings exemplify the problem of 

language. Two elements, as Esslin mentions in The Theatre of the 

Absurd, anticipate Ionesco’s work: “the banality of a cliché-laden 

language” and “a similar mixture of the parody of the conventional 

theatre and pure theatre” (277). Ionesco asserts that The Bald 
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Soprano is a parody of theatre as well as a parody of the human 

behavior.  

  Eugene Ionesco’s second play The Lesson is also 

concerned with language. In writing such a play, Ionesco 

amazingly challenges conventional linguistic elements and 

devalues the role of language as a true medium to communicate 

human relations. When Ronald Hayman asks Ionesco whether it is 

possible to read the play as an attack on the traditional systems of 

education, the latter makes it clear that the play is a “game of 

words” in which “language is empty. It no longer corresponds to 

anything. A sort of emptiness of language and a refusal of its call 

to culture” (8). The Lesson, written in 1950 and performed in 

1951, is a one-act play in which Ionesco offers a shock to those 

who have expected that there would be no lesson at all. Unlike 

The Bald Soprano, which contains no soprano and no bald 

person, The Lesson is totally a lesson but an unusual one.  
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  The play opens with the Maid receiving an eighteen-year-

old Pupil at the apartment of the Professor. A self-confident pupil 

is being taught by a timid professor about geography, mathematics 

and philology. However, as the play proceeds, the Pupil becomes 

less confident and hesitant to answer the Professor’s questions. 

Meanwhile, the Professor starts to agitate and gains control over 

the Pupil from the sound of his words. The action culminates 

when the Professor murders his Pupil with an invisible knife 

manifested by words. The enthusiastic girl falls a victim to the 

Professor, who gradually turns into an aggressive person. The 

Maid, who has warned the Professor not to go too far, helps him 

to get rid of the body. She places a swastika on his arm and 

announces that this is a daily routine. The Pupil is the Professor’s 

fortieth victim during that day. Another pupil arrives and the 

opening dialogue of the play starts again.  

  The limits of language as a tool of communication and its 

futility to create real human relations are a hallmark of all absurdist 
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drama and especially of Ionesco. In The Lesson, language is the 

heart of the professor’s lecture. He teaches the Pupil about the 

“fundamental principles of the comparative and linguistic philology 

of the neo-Spanish Languages” (58). The Professor tells his Pupil 

that all languages are the same; the distinctions made between 

them are arbitrary. The Professor says: “The differences are 

scarcely perceptible to anyone not experienced in detecting them. 

Thus all words in all languages…are always the same” (62).  For 

example, the word “my country” can have different meanings in 

different contexts. When an Italian says “my country,” s/he means 

Italy. “My country” in the French language means France, and 

France in the Oriental becomes the Orient and so on. Here, 

Ionesco demonstrates that the same word can signify completely 

different meanings. The problem, to use Esslin’s words, is that 

“words cannot convey meanings because they leave out of 

account the personal associations they carry for each individual” 

(The Theatre of the Absurd 95).  
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However, what is more important than the impossibility of 

communication is the use of language as an instrument of power. 

The Professor turns from a timid person into an aggressive one. 

At the beginning of the play, he cannot even utter one sentence 

without pauses. By contrast, the Pupil speaks confidently and 

without hesitation:  

Professor: Good morning, good morning…You  

                  are…er…I suppose you really are…re…the new 
pupil? 

                  Pupil: Yes, sir. Good morning, Sir. You see I came 
at the  

                  right time. I didn’t want to be late.  

                  Professor: Good. Yes, that’s very good…I don’t 
know               

                  quite how to apologize to you for having kept you  

                  waiting…I was just finishing…You understand, I was  

                  just…er…I do beg your pardon…I hope you will 
forgive  
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                  me… (The Lesson 46)  

Gradually, the Professor controls language and gains his 

power from it. In other words, he is the giver of information and 

the one who assigns meanings to his words. He starts to get 

nervous and shouts at the pupil: “Silence! What’s all this for?” 

(59). He even becomes more furious and orders the pupil to be 

quiet and not to talk at all: “Don’t show off, airing your knowledge! 

you’d better just listen” (60). The self-confident Pupil turns into a 

timid one. She is not able to follow the professor’s instructions 

and says, “I’ve got a toothache” (61). This scene is of high 

significance: having a toothache means that the Pupil has lost the 

ability to speak. Essentially, she has lost the gift of language. In 

fact, the Pupil has lost her power which she derives from 

language. In this respect, Ionesco criticizes the use of language 

as a tool to dominate people. 

The Professor does not care about the Pupil’s situation 

which starts to deteriorate and continues his lecture. The pupil 
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utters the same sentence from time to time and shows her inability 

to follow the Professor’s instructions. Nevertheless, the Professor 

gets more and more agitated, taking the wrist of the Pupil and 

twisting it. Then he asks her to pronounce the word “knife”. In this 

passage, Ionesco translates Saussure’s concept of the signified 

and the signifier: 

Professor: Ah! [ He goes quickly to the drawer and 
finds 

                 a big imaginary knife; he takes hold of it and 
brandishes it  

                 exultantly. Here’s one, Mademoiselle, here’s a knife! 
It’s  

                 a pity this is the only one; but we’ll try to make it 
serve for  

                 all the languages! All you need to do is to pronounce 
the  

                 word knife in each language, while you stare closely 
at the  

                  object and imagine it belongs to the language you 
are  
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                  using.  

                  Pupil: I’ve got the toothache. 

                  Professor: [almost chanting, melodiously]: Come 
along  

                  then: Say Kni, like Kni, Fff, like Fff…and watch it  

                  carefully…don’t take your eyes off it… 

                  Pupil: Kni. 

                  Professor: Fff…Watch it. [He moves the knife in the  

                  pupil’s face.] 

                  Pupil: Fff… (70) 

   This continues for a while and the pupil is in total pain:  

Pupil: No! No! No more! That’s enough! I’ve had 
enough!   

Besides, my teeth ache and my feet ache and my  

headaches… 

                 Professor: Knife…Watch it…Knife…Watch  

                 it…Knife…Watch it… 

                 Pupil: You make my ears ache, too. What a voice 
you’ve  
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                 got! How piercing it is! (70) 

         The Pupil is aching while the Professor is abusing her. The 

sexual connotations of the discourse are made very clear. The 

Professor rapes the Pupil and kills her. The Maid comes and 

shouts at him, saying that this is his fortieth victim. The Professor 

tries to strike her, but she flies into a fury and attacks him. In 

doing so, the Maid reminds him that she is not one of his 

students. Rather, she acquires power over him as she is an 

archetype, that of a mother. She has warned him that “Arithmetic 

leads to philology, and philology leads to Crime…” (73). This 

shows us how language is used as a weapon. 

        Later, the Maid calms the Professor, telling him that no one 

will notice the crime. She says that “no one will ask any 

questions. They’re used to it” (74). In this respect, it is important 

to note that the play is a post-war production. Emerging from the 

destruction of war, The Lesson tries to “break the silence imposed 

through slavery, colonial exploitation, totalitarianism and genocide 
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while exhibiting an ambivalent attitude toward language” (Patterson 

2). While the themes of totalitarianism and violence are recurrent 

in Ionesco’s plays, The lesson deals with such issues in a more 

complex way.  

        Ionesco has always been against ideological theatre whose 

manipulative language is used as a means to enforce a certain 

ideology. He states: “The theatre is not the language of ideas. 

When it tries to become the vehicle of ideologies, it can only 

become their popularizer. It simplifies them dangerously” 

(“Discovering the Theater” 9). Ionesco has witnessed the German 

occupation of both Romania and France. He reacts to the Nazi 

speeches which are used not to communicate reality but to 

conceal it. The Maid places a Swastika on the professor’s arm 

and says, “Here you are! Put this on, if you’re frightened, then you 

won’t have anything to be afraid of. [She puts it round his arm.] 

…It’s political” (74). The ideological armband is used to justify the 

number of coffins.  
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          The professor-pupil relationship stands for the aggressor-

victim relationship. From the beginning of the play, the aggressor 

is teaching the victim his own language. In the colonial and post-

colonial contexts, the language of the colonizer stands for 

superiority and that of the colonized stands for submission. 

Ionesco reveals the dangers inherent in language. The 

Professor’s lesson is about comparative linguistics, telling his pupil 

that all languages are the same. Yet, the only example he gives to 

make a difference between them is about nations. He uses the 

word “my country” which, in fact, refers to a national identity. Why 

does Ionesco choose a word which has national and political 

connotations?  

          Ionesco makes it clear that each language stands for a 

nation and becomes its most powerful weapon. Moreover, each 

nation has its specific national identity which can be expressed 

and defended by words. That is why the word “knife” symbolizes a 

weapon used by the aggressor to kill his victim. The Maid’s 
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claiming, at the beginning of the play, that “of all things, not 

philology, Monsieur, philology is the worst of all…” (58) 

summarizes the whole story. This individual rape stands for all the 

murders committed in the Second World War. What gives 

Ionesco’s theatre its magic is the way in which he manipulates the 

semantic qualities of the words and makes them fall down in front 

of the audience. Words, as the Professor tells his pupil, become 

mere “sounds arranged in a purely irrational way, devoid of all 

sense” (60).  

 The theatre of Ionesco achieves a unity between its content 

and form. Ionesco succeeds in creating such a unity by adopting a 

new language. He believes that “to renew language is to renew 

our conception, our vision of the world” and when there is a new 

expression, there is originality (“Notes on My Theatre” 134). This 

is the task and the responsibility of every writer. In his striving to 

reach a higher truth and living a mystical experience, which 

exceeds the boundaries of traditional language, Ionesco pushes 
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the theatre into an extreme. By showing us that language is 

limited, Ionesco destroys words and makes language explode. 

From the beginning of his career, Ionesco feels that there must be 

a special language for theatre and he succeeded in discovering it 

in his absurdist plays.  
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 في حماسة أبي تمامموسيقى والإيقاع جماليات ال
 باب الحماسة أنموذجاً

 
 : نديم بدر قدسيطالب دكتوراه

 تشرينجامعة:  –كمية: الآداب  - المغة العربية
 الدكتور المشرف: يعقوب بيطار + د. تيسير جريكوس

                                                                                                           
 ممخــــــــــص 

يدرس ىذا البحث جماليات الموسيقى والإيقاع في حماسة أبي تمام ) باب الحماسة 
 والشعر  ،  ثم تتناول الإيقاعتبدأ الدراسة بتوضيح العلاقة بين الموسيقى  ، إذ( أنموذجا ً 

 بي تمام الحماسية ، لتنتقل بعدىا إلى جماليات الإيقاعوالموسيقى الشعرية في اختيارات أ
لدلالات المعنوية لموسيقى القوافي لحماسة ، وأخيراً  تعرض الدراسة افي شعر ا الموسيقي

ماسة ، محاولةً  من خلال تحميل بعض الشواىد الشعرية  في باب الحوذلك الحماسية  ، 
عند المتمقي الذي يعكس الغاية التي أراد والموسيقي تقفي الأثر الجمالي للانطباع الشعري 

 أبو تمام إيصاليا إليو ، والتي تبين سبب تأليف أبي تمام لكتاب الحماسة .
 
 
 

 الكممات المفتاحية :   أبو تمام ، الحماسة ، الموسيقى ، الإيقاع ، الأثر الجمالي 
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The aesthetics of music and rhythm in 

the enthusiasm of Abi Tammam 
The door of enthusiasm is a model 

ABSTRACT 

This research studies the aesthetics of music and rhythm in Abi 

Tammam's enthusiasm (the chapter of enthusiasm). Enthusiastic 

rhymes, through the analysis of some poetic evidence in the chapter 

on enthusiasm, in an attempt to trace the aesthetic impact of the 

poetic and musical impression on the recipient, which reflects the 

goal that Abu Tammam wanted to convey to him, and which shows 

the reason for Abu Tammam writing the book enthusiasm . 

 

Keywords: Abu Tammam, enthusiasm, music, rhythm, aesthetic 

effect 
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 مقدمة :
فالقصيدة الشعرية أشبو  لا يختمف اثنان عمى أنّ الشعر فنٌ قائمٌ  في ذاتو كبقية الفنون ،

ما تكون بموحةٍ  يرسميا الشاعر بدقةٍ  متناىيةٍ  يحرص فييا عمى أن يكون لكلّ حرفٍ  
بعدٌ ، ولكل كممةٍ  دلالةٌ  ، ولكل تركيبٍ  غايةٌ  ، ومن ىنا غدا الفن الشعري طاقةً  

يقى والإيقاع والموس رة الشاعر عمى رسم معالم الجمال .إبداعيةً  خلّاقةً  تتجمى فييا قد
ولما كان الشعر ضرباً  من الفنون القائمة  مات التي تميّز حماسة أبي تمام ،من أىم العلا

عمى الموسيقى والإيقاع ، فإنّ التشكيل الموسيقي في حماسة أبي تمـاّم أول ما يُقال عنو 
،  ماسيةجمالي لمموسيقى الحيتجاوز الغاية السمعية إلى ىدفٍ  أبعد ، وىو التشكيل ال وإنّ 

ليقوم الكلام في الشعر مقام الأفعال ، فالنزعـة الحماسية وثيقة الصّمة بالأوضاع التاريخية 
والحضارية التي نشأ الشاعر فييا ، ويغذي ىذه النّزعة دافعان : الأول فنّي يتمثل في 
التأسيس لعالمٍ  شعريٍ  يطبع بو الشاعر شعره بصبغةٍ ذات نيجٍ  قويٍ ، والثاني نفسي 

 مكانة عزيزة ٍ تجمى في بحث الشاعر عن تحقيق ذاتو في صنع الأمجاد ، والوصول إلى ي
الشعرية ،  تمعو ، ومن أىم  ما يؤدي ذلك في الشعر الإيقاع و الموسيقىبين أبناء مج
الشعور بالجمال ف في باب الحماسة ،لمموسيقى تتبع بعض المعالم الجمالية  ولذلك حاولنا 

الحماسي إيصالو لممتمقي من رسائل حماسية مستوحاة من صميم  ما يريد الشاعرل متمم
 . التشكيل الموسيقي لموحة الشعرية 

 أىمية البحث وأىدافو :
أىمية ما ، و موسيقى الشعرية تنبع أىمية البحث من كونو يدرس علاقة عمم الجمال بال

ولكون ىذه الدراسة تفضي بنا إلى التعرف عمى  ؟ ىذه العلاقة في الشعر الحماسي 
 التشكيل الشعري نستميم منو آفاقشخصية أبي تمام المؤلف والناقد ، وتنقمنا إلى عالم 

لرفض نسجم مع حالات التحول الشعوري من ابما يجمالية المعالم ال في والأثر الموسيقي
ديدة ، تعبّر بمجمميا عن تطمّع الشاعر الحماسي إلى آفاق ج إلى القبول ، وبما يعكس

 ورفضو لو .في العصر العبّاسي نظرة أبي تمام لمواقع 
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 منيجية البحث :
، إذ  التحميمي ، مع الاستعانة بعمم الجمال اعتمدنا في بحثنا ىذا عمى المنيج الوصفي

يعدّ المنيج الوصفي الأكثر استخداماً  في دراسة الظواىر الإنسانية والاجتماعية ، ومن 
لبعض النصوص الشعرية في  مجموعة من التشكيلات الموسيقية يل خلالو سنقوم بتحم

فيُعرّف بأنّو يبحث العلاقة بين العمل الفنّي  عمم الجمال. أمّا ودراستيا باب الحماسة 
وقين ، وأنّو نقدٌ لمنقد لأنّ النقد يسعى إلى تفسير العمل الفنّي ، وتحسين وجميور المتذ
 ييدف إلى تفسير ىذا التّفسير . ور متذوقيو ، كما أنّ عمم الجمالعلاقتو بجمي

    الموسيقى والشعر :                                                                                              
قبل الحديث عن الموسيقى والشعر لابدّ لنا من الإشارة إلى أنّ حديثنا عن الموسيقى 
والإيقاع في حماسة أبي تمـاّم لا ينطمق من الاستفاضة في الحديث عن الجوانب 
الموسيقية والإيقاعية بقدر ما ييدف إلى دراسة ىذه الظّواىر الموسيقية جمالياً  في شعر 

ممّ بكل ىذه الجوانب ، والتي يحتاج كلّ واحدٍ  متواضع أصغر من أن يُ الحماسة ، فبحثنا ال
بما يسيل ما استطعنا منيا إلى بحث كاملٍ  بمفرده ، دون أن نغفل واجبنا في توضيحيا 

عمى القارئ استيعاب النواحي الجمالية لموسيقى القوافي الحماسية ، وبداية حديثنا ستكون 
ثار التي في الشعر ؟ وما ىي الآ أثرىالموسيقى ؟ وما مع الموسيقى والشعر ، فما ىي ا

                                             المعاني التي يحرص شعراء الحماسة عمى إيصاليا لممتمقي ؟                                                                         تتركيا موسيقى الشعر في
ةٌ  من لغات التّعبير ، ونوعٌ  من أنواع الفنون التي تيتم بالتأليف و الإيقاع الموسيقى : لغ

وتوزيع الألحان ، وعممٌ  يدرس أصول ومبادئ النّغم من حيث التّوافق والاختلاف ، وفي 
الاصطلاح الأدبي ىي الإيقاع الناتج عن تجاوز أصوات الحروف في الكممة وعن تآلف 

.  1ثة من أنغام الأوزان والقوافي في الصياغة الشعرية  الكممات في العبارة والمنبع
والموسيقى أشدّ الفنون تأثيراً  في النّفس وأشدّىا تمرّداً  عمى التّحميل ، فيي في جوىرىا لا 
تدين بشيء لعالم الممموسات ، ولا لعالم المغة ، وليذا يجري تشبيييا بيذا الشيء الذي لا 

فن التّصوير باعتبار أنّ تناسق الألفاظ ، وتناسق الألوان يمكن التّعبير عنو في الشّعر و 
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، وما من فنٍ  يستطيع كما تستطيع   1والخطوط يَمُتاّن بالقرابة لتناسق النّغمات  
الموسيقى أن يعبّر عن المشاعر الكبرى التي تيزّ النّفس الإنسانية ، وىي نفس المشاعر 
  2التي نجدىا في كلّ العصور وفي كلّ البلاد ميما كان المباس الذي تمبس بو الموسيقى  

بل ىي أيضاً  تمك  ، ولذلك فالموسيقى ليست ىي التي تصدر عن آلةٍ  موسيقيةٍ  فقط 
الموسيقى التي تلازم المقولات الإنسانية التي تعبّر عن المشاعر والتي تصدر عن الشعراء 
لأنّيا إيحاء بالإحساس ، ولو سحبنا من القصيدة ما ينتمي لمنثر ماذا يبقى ؟ يبقى الغناء 

 –حدّث العادي عمى عكس المت -والتّوافق ، والنّغم الموسيقي ، وليذا يُقال إنّ الشّاعر ، 
، وارتباط الشّعر  3يغنّي ، وليذا فإنّ التّرابط بين الشّعر والموسيقى قائمٌ قياماً  متينا ً 

بالموسيقى معروفٌ  عند النّقاد العرب منذ القديم بل إنّيم قرنوا الشعر بالموسيقى لإدراكيم 
اصر الإيحاء فيو أنّ الموسيقى عنصرٌ جوىريٌ في الشّعر لا قوام لو بدونيا ، وىي أىم عن

، وموسيقى الشعر عندىم ترجـع إلـى الـوزن والقافيـة ، فقـد عرّفـو قـدامة بن جعفر بأنّو : )) 
، ويقول ابن رشيق : ))الشعر يقوم من أربعة أشياء وىي  4كلامٌ  موزونٌ  مُقفّى . ((  

يخرج حازم ، ولا  5المفظ ، والمعنى ، والوزن ، والقافية ، وىذا ىو حدّ الشّعر.((  
القرطاجني عن ذلك فيقول : ))الشعر كلامٌ  موزونٌ  مقفّى من شأنو أن يحبب إلى النّفس 

فالوزن ىو البحر الذي تسير عميو  ، 6ما قصد تحبيبو ، ويكرّه إلييا ما قصد تكرييو .(( 
القصيدة بما يوفّر ليا توازناً  في جميع العناصر الموسيقية عن طريق نظامٍ محكمٍ  دون 

يكون عمى وتيرةٍ  بحيث دنى اضطرابٍ  وبجرسٍ  موسيقيٍ  من أول القصيدة إلى آخرىا أ
من جية ، ومع الاىتزازات الموسيقية  ، مع انسجام الألفاظ مع بعضيا مع بعضواحدة ٍ 

، وبذا يختمف الشّعر من جية أخرى بما يمنحيا مزيداً  من القدرة عمى الإيحاء ، والتّأثير 
وزون ، فالشعر إذا خلا من الوزن بطُل أن يكون شعراً  والأصح أن مالغير عن الكلام 
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، فنحن نتأثّر بالموسيقى ونستجيب ليا ، والشعر تنظيمٌ    1يسمى عند ذلك قولاً  شعرياً   
موسيقيٌ  لمكلام ، فإذا سمعتو الأذن شعرت بالطّرب الذي تشعر بو عندما تسمع 

القديم بتلازم الإحساس بوجود الموسيقى  الموسيقى ، ومن ىنا فقد عرف الشعراء منذ
داخل الشّعر ، لذلك كانت صياغة الشعر العربي منذ القديم في كلامٍ  ذي توقيعٍ  
موسيقيٍ  ، ووحدةٍ  في النّظم تشدّ من أزر المعنى ، وتجعمو ينفذ إلى قموب سامعيو ، 

غم قديمٌ  كعيده ومنشديو ، وتوحي بما لا يستطيع القول أن يشرحو ، وطرب الإنسان لمن
، فالموسيقى جوىر الشّعر ، وأقوى عناصر الإيحاء فيو ،   2بالفنون في عصره الفطري  

والموسيقى تنبعث من وحدة الدّافع في الجممة عمى حسب الشّعور الذي يعبّر عنو ، 
وتطابق الشّعور مع الموسيقى المعبّرة عنو ىو ما يُؤلّف وحدة القصيدة كمّيا ، ولا ينبغي 

تكون ىذه الموسيقى رتيبة بحالٍ  لأنّيا تعبيرية إيحائية ، تضفي عمى الكممات أقصى  أن
ما يُستطاع التّعبير عنو من معنى ، وتتنوع من وزنٍ  إلى وزنٍ  عمى حسب الحاسّة الفنية 
لمنغمات عند الشاعر نفسو في القصيدة الواحدة ، فوحدة الإيقاع في تغيّر في نفس التّجربة 

مى حسب ما يكمن فييا من قوى تعبيرية تكشف عن خمجات النّفس ، والكممات الشّعرية ع
أصوات ، ودلالة الأصوات الموسيقية إيحائية قبل أن تكون تعبيرية وصفية ، والشاعر 

،   3الحق ىو من يستطيع أن يروي من نبع ىذه الدّلالات الموسيقية الأصيمة في المغة  
ىا وضوحاً  ىو استخدام الصّوت والنّبر ، والواقع أنّ فمن أولى الأدوات الشعرية ، وأكثر 

، حيث من الممكن أن يكون  4الشّعر يمكن تمييزه بأنّو استخدام الصّوت والنّبر في المغة  
ويرى  ،   5يكون الصّوت والإلقاء من المؤثرات الخاصة في جعل الصّورة أكثر قوةً  

 وحِدّةٍ  وصخبٍ  ورتابةٍ  ، وىي قبل  ٍ أنّ موسيقى الشّعر القديم تتميّز بصرامة النقاد بعض
كلّ ىذا تكاد لا تتجاوز الأذن ، وكلّ ما تحققو من أثرٍ  في نفس سامعيا أن تجعمو 
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يستحضر قالباً  معيّناً  معروفاً  ومألوفاً  لو من قبل ، وأنّيا لا تفاجئ المستمع بشيءٍ 
دائماً  حينما يجدون في العمل الفني جديدٍ  ييزّه من أعماقو ىزّاً  عنيفاً  ، وأنّيم يتأثّرون 

ن كنّا لا نميل إلى ىذا .  و   1ما يمفتيم إلى شيءٍ جديدٍ  ، وما يفاجئيم  الرأي ، فموسيقى ا 
قوالب جاىزة ، وىي كذلك إن أصرّ ىؤلاء عمى  النقاد الشعر القديم ليست كما يراىا بعض

رؤيتيا من ىذا الجانب ، ولكن لو وقفنا لحظةً  مع إحدى المقطوعات الحماسية كما 
سنرى لاحقاً  فإننا سنشعر أنّ موسيقى الشعر ليست مجرد تفعيلاتٍ  جامدةٍ  بل ىي 

ة لبحور الخميل بيا ، موسيقى داخمية تجعمنا نيتز معيا ، وتنقمنا معيا إلى عوالم لا علاق
أن نضع المعاني الشعرية داخل أقفاصٍ  من التفعيلات ،  فالحس الموسيقي أكبر من

ت جنوحنا نحو الخيال الشعري ، وىزّنا صعود غذّ  التيأليست تمك الموسيقى الشعرية ىي 
 إيقاعاتيا وىبوطيا ، مع كلّ استجابةٍ  شعوريةٍ  لمصّور الشّعرية ، فالموسيقى بأنواعيا
المختمفة من منابع الصّورة الأدبية من المفظ الرّشيق الذي خفّت حروفو عمى الأسماع ، 
  2وحَمَت في المسان ، وانسجم بعضيا مع بعض ، ومن العبارة التي تلاقت ، ولم تتنافر  

فإنّ الجرس الموسيقي الذي سنسمعو في موسيقى الحماسة ليس مجموعةً  من  ، ومن ثَمّ 
 ، بل ىو إحساسٌ  ومعنى .          القوالب الجاىزة 

 الإيقاع والموسيقى الشعرية في اختيارات أبي تمام الحماسية
التي صنّفيا أبو رات الشّعرية في الأدب العربي ، تُعدُّ حماسة أبي تمّـام  من أىم الاختيا

عمى أساسٍ  منيجيٍ  إلى عشرة أبوابٍ  ، ويبدو أنّ ريادة أبي تمّـام لا تقتصر عمى تمّـام 
الجانب المنيجي في الاختيارات فقط ، بل تمتدّ لتشمل الجانب الموسيقي ، فمن المعروف 

العربي ىو الشجاعة والبطولة أنّ الحماسة ترجع في معانييا إلى معنى مركزي في الشّعر 
 توسيع ىذا المعنى ، وتوليد معان ٍ  في المقاطع الحماسية يعمدون إلىكان الشّعراء  ، إذ

جديدة متنوعة منو ، وكانت الموسيقى الشّعرية منسجمةً  مع طبيعة ىذه المعاني بما 
يمكنيا من التأّثير في المتمقي ، إذ كان عمى الموسيقى الحماسية توليد نوع من الشحن 

ر والمتمقي ، حيث تمثّمت الصّياغة الموسيقية في النّفسي والعاطفي المتبادل بين الشاع
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في موسيقى ال، ولمّا كانت   1الشّعر العربي في بحوره وقوافيو التي وصمت إلينا ناضجةً  
مرتبطةً  بالأوزان التي أحصاىا الخميل بن أحمد الفراىيدي فقد اتّسمت العمودي الشّعر 

عيّنةٍ  من الأوزان ، وقد أشار عز الدّين المقاطع الحماسية بأنّيا جاءت وفقاً  لأنواعٍ  م
بن أحمد الفراىيدي قد توصّل إلى علاقة الأوزان بالحالة النّفسية اإسماعيل إلى أنّ الخميل 

نتيجةً  لعممية استقراءٍ وجد فييا أنّ الشّعراء حين يُعبّرون عن حالات الحزن إنّما يعبّرون 
بّرون عن حالات السّرور والبيجة يختارون عنيا في الأوزان الطّويمة ، وأّنيم حينما يع

، كما أشار إحسان عبّاس إلى أنّو عمى أساس الوزن ينقسم  2لذلك الأوزان القصيرة  
الشّعر في أنواع مثمما ينقسم عمى أساس المعاني ، فإنّيم جعموا لكلّ نوعٍ  من أنواع الشّعر 

اجي ، وىذه غير أوزان نوعاً  من الوزن ، فأوزان المدائح عندىم غير أوزان الأى
.  ويبدو أنّ أبا تمّـام أدرك ىذه الحقيقة فاختار لحماستو أشعاراً  ذات   3المضحكات 

ذا عدنا إلى باب  اسب مع المعاني الحماسية التي سعى إليياأوزانٍ  معينةٍ  بما يتن ، وا 
بحر الطويل ، الحماسة نجد أنّ ىناك سيطرةً  شبو تامة لعددٍ من البحور الشّعرية أبرزىا ال

فالكامل ، فالوافر ، فالبسيط ، فالمتقارب ، فالسريع ، فالرمل ، مع العمم أنّ سيطرة 
باقي البحور، وذلك ليس من قبيل  بحر الطويل تشكل النسبة الكبرى مناستخدام ال

المصادفة ، فإذا عممنا أنّ البحر الطويل عمى الرغم من كونو قالباً محدداً  لمتفعيلات إلا 
يمكن أن يختزن إيقاعاً  ذا نفسٍ  طويلٍ  ينسجم مع طبيعة الشعر الحماسي ، ويعطي  أنّو

في الإيقاع الشعري ، لأنّ موقع النّبر في الإيقاع الشّعري ليس   4مجالاً  أكبر لمنّبر 
اختيارياً ، بل ىو مفروضٌ فرضاً  إجبارياً  ليناظر موقع النّبر عمى كل تفعيمة ، فالتفاعيل 

يقاع الشّعري عمى كل تفعيمة ، لأنّ الإيقاع يختمف تبعاً  لحركة النّغم الصّادر تختزن الإ
عن تأليف الكلام المنثور والمنظوم ، وىو ينتج عن تجاور أصوات الحروف في المفظة 
الواحدة ، وعن نسق تزاوج الكممات فيما بينيا ، وعن انتظام ذلك كمّو شعراً  في سياق 
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ليذا فإنّ المعطيات السابقة تشي بأنّ أبا تمّـام كان ناقداً  فذاً  ،  و  1الأوزان والقوافي  
ومؤلفاً  بارعاً  في اختياراتو الشّعرية من حيث الموسيقى والإيقاع ، ونحن في ىذا لا 
نختمف مع أولئك الذين زعموا بأنّ الشّعراء العرب اختاروا لمواضيعيم أوزاناً  خاصةً  بكل 

ىلال بقولو : )) ربط بعض الباحثين بين موضوع موضوع كما ذكر محمد غنيمي 
القصيدة والبحر الذي كانت تنظم فيو في الشّعر العربي ، أي بين موقف الشّاعر في 
معانيو وعاطفتو ، وبين الإيقاع والوزن المذين اختارىما لمتّعبير عن موقفو ، والحقّ أنّ 

وعات وزناً  خاصّاً  ، أو بحراً  القدماء من العرب لم يتّخذوا لكلّ موضوعٍ  من ىذه الموض
فأبو تمّـام لم يذىب إلى القصائد فيحمميا إلى   2خاصّاً  من بحور الشّعر القديمة .(( 

أوزانيا ثمّ يجمع منيا ما نظم عمى البحر الطويل أو الكامل أو غيرىما ، بل لقد كانت 
جمع المقطّعات الشّعرية اختياراتو وليدة حسٍّ  موسيقيٍ  قوي ، إذ استطاع أبو تمّـام أن ي

التي كان يرى فييا الصدق الفني والنّفس الطويل بما يعطي عمقاً  صوتياً  يكون قادراً  
عمى استيعاب أكبر مساحة من الشّعور الحماسي ، وىذا الإحساس ينسجم مع البحور 

 ذه التعبير عن ىالتي ذكرناىا سابقاً والتي تمتمك قدرةً  أكبر من غيرىا من البحور في 
، وبعبارةٍ أخرى المشاعر التي تلامس البعد الإنساني من الشّعور العاطفي ،  الأحاسيس

زت اختيارات أبي تمّـام الموسيقية ليست رىينةً  لقوالب جامدة بل ىي فالعلاقة ىنا والتي ميّ 
عمقٌ  شعوريٌ  لامتداداتٍ  نفسيةٍ  تبحث في فضاء الشّعر عن عوالم حسيّةٍ  يتمّ التراسل 

المقاطع  منـام كانت  إيقاعات فييا بين حاستي البصر والأذن ، واختيارات أبي تمّ 
الصّوتية ترسل رسائل حماسية من العين بما رآه الشاعر ، إلى المتمقّي عبر الأذن ، 
ولذلك كان من الضّروري أن تكون ىذه الرسائل ذات قدرة عمى التأثير في المتمقي ، 

ذا كان من وينقل عبد الرحمن محمد الوص يفي عن الدكتور أحمد كمال زكي قولو : )) وا 
شأن العمل الأدبي أن يميب الخيال بإثارة الحواس فمن الواضح أنّو يتضمّن دائماً  ما 
يكون في وسعو أن يثير في المتمقي انفعالو ، ولا تحدث ىذه الإثارة إلا بمنبّوٍ  فنّيٍ  ىو 

أن يختار الاىتزازات الصّوتية التي تطرق مسامع لقد أراد أبو تمّـام   3سمة كلّ أدب .(( 
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الشّباب في عصرٍ كانت فيو الأمّة أحوج ما تكون إلى شبابيا ، أراد أن يميب مشاعرىم 
في يعمد  منو لمنيوض بيذه الأمة ، ولم  ويبعث الحياة من جديدٍ  في نخوتيم سعيا ً 

يّنةٍ  لاختياراتو الحماسيّة ، تحديد بحورٍ  وأوزانٍ  معكشكمية إلى أمورٍ  المقام الأول 
ويمكننا في حماسة أبي تمّـام تتبع ثلاثة أنواعٍ  من الشعر رأيناىا في باب الحماسة ، يمثّل 
كلّ نوعٍ  منيا مرحمةً  زمنيّةً  بعينيا من عمر الدولة العباسية ، فقد رأينا شعر البطولة 

مثّل مرحمة القوّة والازدىار من والفخر والعنفوان والتّصدّي للأعداء ، وىو ما يمكن أن ي
عمر الدولة العباسية ، وحممت ىذه المرحمة معيا جرساً  موسيقياً  خاصاً يتميّز بطابعٍ  
خاصٍ من الإيقاعات التّصاعدية ، بينما في المرحمة الثانية كنّا نرى شعراً  يمتاز بالحكمة 

انية من عمر لممرحمة الثوالاتزان ، ويمكن أن يكون ىذا النّوع من الأشعار مصاحباً  
عاشت الخلافة نوعاً  من الاستقرار وامتازت ىذه المرحمة بتوقيعٍ   الدّولة العباسية إذ

موسيقيٍ  خالٍ  من الانفعال الصارخ لأنّ الإيقاع فييا كان يسير في خطٍّ  مستقيمٍ  ، أمّا 
، وبداية تفككيا ، فكنّا المرحمة الثالثة  وىي مرحمة الانحدار وتراجع دور الخلافة العبّاسية 

نراىا مع الأشعار التي تعيش عمى ذكريات الماضي وأيامو الجميمة ، وتصف الأيام 
الأخيرة من عمر الإنسان ، وفييا كانت الموسيقى تسير ببطءٍ  وكأنّيا تنحدر نحو الأسفل 
لتصل إلى أعماق الإنسان ، وىي موجيةٌ  إلى الشاعر نفسو قبل الآخرين ، فكانت 

يقاعاتيا ليست الإ يقاعات فييا تحمل نوعاً  من الحزن ، إذاً  فموسيقى الشعر الحماسية وا 
رىينةً  لمبحور والأوزان ، بل لقد اختارىا أبو تمّـام وفقاً  لإحساسو ، ومشاعره ، ولم يخترىا 
وفقاً  لأوزانيا ، وىو ما أضفى عمييا جمالاً  وزاد من قدرتيا عمى التأّثير ، وىذا ما 

 ول أن نقف عنده مع جمالات الإيقاع الموسيقي في شعر الحماسة .سنحا
 جماليات الإيقاع الموسيقي في شعر الحماسة :

عندما جمع أبو تمّـام حماستو كان يعمم أنّ عميو أن يختار من المقاطع الشّعرية تمك التي 
ى تمك كان عم ا ، وتثيرىم إيقاعاتيا ، ومن ثَمّ تطرق آذان سامعيو فتطربيم موسيقاى

ذا كانت الأوزان  الإيقاعات أن تحمل بين ثناياىا معالم جمالية تشدّ السامعين إلييا ، وا 
 قاع المتحرك الذي يُعدّ قوالب جاىزةً  ، وأُطراً  سابقةً  لمقول ، فإنّ الإبداع يكمن في الإي

يقاع مصطمحٌ  مجالاً  لمتميز والإضافة ، ولتوثيق الصّمة بالدّلالة المراد التّعبير عنيا ، والإ
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يستعمل في النّظر إلى الفنون الجميمة عامةً لمدّلالة عمى نسق الحركة النّاجمة عن 
العناصر المكوّنة لكلّ فنٍ  ، سواء في الرّسم من حيث تناسق الخطوط وتمازج الألوان ، 
أم في النّحت والزّخارف من حيث الإيحاء والشّكل ، أم في الموسيقى من حيث تآلف 

أم في الشّعر والنثر من حيث علاقة الجزء بالكل والأجزاء بعضيا ببعض ، ومن  الأنغام ،
ىنا فالإيقاعية صفةٌ  ملازمةٌ  للإبداع الفني ، وىي عنصرٌ  أساسيٌ  من عناصر 

.    1الاكتمال ، وخاصةٌ  جوىريةٌ  تتميز بيا الفنون ، وسمةٌ  من سمات بقائيا وخمودىا 
ن من الإيقاع في كتاب الحماسة ، أوليما ما يمكن يإننا أمام نوع : ىنا يمكننا القول ومن

تسميتو بالإيقاع الخارجي ، والذي يتعمق بالأوزان والبحور الشعرية المستخدمة فييا حيث 
يستخدم شعراء الحماسة عادةً  أوزان البحور الواسعة الممتدّة ذات النّفَس الطويل بما يخدم 

ممنا عنو في معرض حديثنا عن الإيقاع والموسيقى الشّعرية النزعة الحماسية ، وىو ما تك
في حماسة أبي تمّـام ، وثانييما ما يُعرف بالإيقاع الداخمي ، وىو محور حديثنا ىنا ، 
حيث تتسم المقطّعات الحماسية بثراء إيقاعيا الدّاخمي وتنوّعو وقوتو ، ويحرص الشّعراء 

ت الكلام وطبيعة القراءة وفقاً  لممعنى المراد ، عادةً  عمى خمق تناغمٍ  صوتيٍ  بين مكونا
وىذا ما يُسمى بالإنشاد ، والإنشاد ىو قراءة الشعر عمى حسب ما يتطمبو المعنى ، وىو 
يقتضي الضغط عمى بعض المقاطع ، والكممات في ثنايا البيت ، وطول الصّوت في 

حيث يحدث ،   2بعض الكممات وقصره في الأخرى ، وعمو الصوت أو انخفاضو  
التنغيم الذي يساعد عمى إظيار حالات المتكمم ، من إخبارٍ  ، أو استفيامٍ  ، أو تعجبٍ  

 ، والتنغيم : ىو تغير درجات الصّوت ، ولنتأمل معاً  قول الشّميذر الحارثي :  3
ـنا لا تـذكروا الشّعرَ بينـنََا         افيــاراءِ  الغُمَـيرِ  القـو ــدفـنـتـمُ بصح    بني عمِّ
 ـــاـــقاضـي فـيَـقبَـلُ ضيمَــاً  أو يُحكّــِـمُ       فـمَســنا كـمـن كـنُتمُ تصيبُونَ سـمّةً      

 فَنَرضى إذا ما أصبحَ السّيفُ راضِيا   وَلكِـنّ حُكْـمَ  السّـيفِ  فينا مُسَـمّـطٌ        
 ــاـــــــراً  مُـدانــيـو كان أمــــا لـنــبـنِي عمّ   ما جرّتِ الحربُ بينـنَا        وقَدْ ساءني 
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 1   ا التـّقـاضِـيـاـــــأسَــأن ا ــلكِـــنّ  ــا و ـَــــنظَـمم ـْ    ــــن       ا فَـمــمْ نَكُــــا ظَـمَـمْنَ ـقُمْــتُم إنّ   فـإِنْ 
تظير لنا ىذه الأبيات وىي من البحر الطويل أنّ الشاعر ينشد الشعر في جماعةٍ  ىم 
أبناء عمومتو ، وىو في حالةٍ  من الانفعال ، فبدأ حديثو ليم بالأمر)لا تذكروا( ومن ثم 
النفي )فمسنا( وتلاه بالاستدراك مع التقرير )ولكن حكم السيف( وليذا جاء الإيقاع ىنا 
بنغمةٍ  صاعدةٍ  مع تنقّل النّبر بين المقاطع الأخيرة لمكممات مع المقاطع ما قبل الأخيرة 

المقطع الأخير بالكممة التالية فبدا القول كمّو وحدةً  متلازمة الأجزاء ، يحتاج  ليمتحم
السامع إلى شيءٍ  من التأّمل لتمييز أجزائو ، فجاء الإيقاع في الأبيات الثلاثة الأولى 
تصاعدياً ، وقد ساعد ىذا التّصاعد في التّعبير عن حالة التّيديد والوعيد التي أراد الشاعر 

عنيا ، لكنّ الخطاب لا يمبث أن ييدأ قميلاً  وتنخفض حدّة الشاعر في الإنشاد ،  التّعبير
وتبدأ النغمة باليبوط ، تزامناً  مع إرادة الشّاعر تخفيف حدّة ليجتو تجاه بني عمومتو ، 
وانطلاقاً  من قناعتو بأن الأمور ما كان يجب أن تصل لما وصمت إليو بينيم ، وىو في 

عن لغة التّيديد والوعيد مما استمزم ىبوطاً  في الإيقاع ، وليذا كانت  ىذا يبتعد قميلا ً 
 أقوى  ً المتمقي ، ولما كان الإيقاع دائما ي الإنشاد ذات تأثيرٍ  كبيرٍ  فيحركة الإيقاع ف

الأذن كان لارتباط الشاعر التقميدي بالصّورة الوزنية التّقميدية  من النّغمة في التأثير في
، وقد ساعد الشاعر   2تكييف المعنى المقصود من موسيقى الشّعر   لمقصيدة أثره في

لأبياتو عمى البحر الطويل عمى إعطائو مساحةً  صوتيةً  واسعةً  تمكّنو من  صوغو
استيعاب حركة الإيقاع صعوداً  وىبوطاً  لأنّ الفصل في نوعية الإيقاع ىو إحساسنا بو 

، كما سمح   3لم يسنده أساسٌ موضوعيٌ  عمى أنّ ىذا الإحساس كثيراً  ما يغمض إذا 
لمنّبر أيضاً  في المساىمة في تنوع الإيقاع ، فقيمة النّبر في موسيقى الشّعر العربي ىي 

يمكّن الشاعر من  اع أو بتعبيرٍ  أكثر تحديداً  أنْ أن يفسح المجال لمشاعر لتنويع الإيق
بين عددٍ  من العناصر التي تؤلف معاً  إحداث التأّثير الذي يريده بإيقاع التّوافق والتنّافر 

، فالإيقاع إذاً  حالةٌ صوتيةٌ  تُعبر عن انفعالٍ  وجدانيٍ  يمكن  4موسيقية الشّعر 
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ملاحظتو من خلال طبيعة الإنشاد الشعري لمشعر الحماسي ، ولا تقف جماليات الإيقاع 
يقاع في الشعر الشعري في كتاب الحماسة عند ذلك ، حيث يمكن لنا أن نلاحظ أنّ الإ

الحماسي يمتاز بنوعٍ من التنّاسب بين الدّلالات الصوتية والانفعالات التي تتراسل معيا ، 
ويشير محمد غنيمي ىلال إلى أنّو إذا فقدت الموسيقى التناسب والتساوي بين نغماتيا ، 

لالة كانت مدعاة نفورٍ  ، وما الشعر إلا ضربٌ من الموسيقى إلا أنّو تزدوج نغماتو بالدّ 
 ،    1المغوية 

 ومن ذلك قول ودّاك بن ثُميل المازني :
 تُلاقـُـوا غـــداً خـيـمي عمى ســفوان ِ   رويـــداً  بني شيبانَ بعضَ وعــيدكُم        

 تـُـلاقــوا جـياداً  لا تحيدُ عنِ الوغـى        إذا ما غــدَت فــي المأزَقِ  المتداني
 ان ِ ــــــــــانٍ  عــنـــد كـــلّ طــع ـّـأُلاةُ طِـعــ   من آلِ  مـــازنٍ       عمييا الكُــماةُ  الغـرُّ 

 ـان ِ ـــم يــدُ الحَــدثــعمـى ما جـنَـت فيي  ــم        ـصبرُىُــ  كيفَ   تُلاقـُـوىـم فتعرفـوا
 ـان ِ ـــــفرَتيــنِ  يَمَــــقِ  الشّ ـــلِّ  رقيـــبك   مقاديمُ وصّالونَ في الرّوع خطوَىُـم        
 2 ــــان ِ ـــــــأيّ مـكــــربٍ  أم بــــــةِ  حلأي ــّ   إذا استنُجِدوا لمْ يسـألوا منْ دعــاىُم        

أنّ الشاعر ىنا يطمب من بني شيبان لأبيات وىي من البحر الطويل فكما يتضح لنا من ا
في نزاليم فإنّيم سيلاقون ما لا يستطيعون التميل في تيديدىم لقومو لأنّيم إذا ما فكروا 

الصبر عميو ، وجاء الطمب في الشطر الأول من البيت الأول ، ليستقرّ الخطاب بعد ذلك 
في اتجاهٍ  واحدٍ  وىو التّحذير ممن سيواجيونيم من قوم الشاعر ، وبناءً عمى ذلك فإنّ 

في خطٍّ  بيانيٍ  مستقيمٍ  ،  الإيقاع لم يمبث أن تحرك قميلاً  نحو الصعود حتى عاد وسار
أو ما يمكن أن نسميو بالنّغمة المسطحة ، ولأن المعنى المراد التعبير عنو واحدٌ فقد 
جاءت الدّلالة الصوتية متناسبةً معو ، وبقي الإيقاع عمى سويةٍ  واحدةٍ  دون أدنى تغييرٍ  

ة أو الإيقاع ، وبين في مستواه أو حركتو ويمكن تتبع ىذا التناسب بين الدّلالة الصوتي
المعنى الواحد من خلال جممةٍ  من الأفعال المكررة التي وردت فـي الأبيات السابقة والتي 

الإيقاع كما رأينا  ، تلاقوا ، تلاقوىم ( ، ومن مزاياتدل عمى ثبات المعنى مثل ) تلاقوا 
يقودنا إلى أنّ  التّنغيم الذي يرتبط إلى حدّ كبير بالألفاظ أو بمعنى آخر بالمغة ، وىذا
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ن كان يدل عمى الحاضر  –تكرار الفعل المضارع  يعطي نوعاً  من التنغيم بما يشي  -وا 
بالمستقبل ، وىذا مما يفسر أيضاً  التناسب بين الإيقاع والمعنى ، فدراسة الإيقاع في 
 الشّعر بمعزلٍ  عن المعنى محاولةٌ  مشكوكٌ  في قيمتيا ، بما أنّ المعنى بلا شكٍّ  ىو

، فالإيقاع ليس  1العامل المييمن في اختيار الشّاعر لممؤثرات الإيقاعية التي يحدثيا  
ن نسبناه إلييا ، إنّما ىو في الواقع إيقاعٌ  لمنشاط  شيئاً  في طبيعة الأصوات نفسيا ، وا 

إنّ   2النفسي الذي من خلالو ندرك لا صوت الكممات فقط بل ما فييا من معنى وشعور. 
سب القائمة بين الدّلالة الصوتية والانفعالات التي تعبّر عنو وتتراسل معيا أو حالة التنا

بين الإيقاع والمعاني يجعمنا نصل إلى أنّ تنوع الانفعالات والمعاني يتلازم مع تنوع 
الإيقاع ، حيث يمكننا أن نمحظ في المقطع الحماسي الواحد أكثر من إيقاع ، لكننا لا 

لكلّ مقطعٍ  حماسيٍ  ، كما في قول الحُريش بن ىلالٍ  القُريعي ،  نعرف إلا وزناً  واحدا ً 
 وتروى لمعبّاس بن مرداس السّممي :                                                           

 شَــيــدِنَ  مــع النّــبـيّ مُسَــــوَمَـاتٍ            حُــنيـنـاً  وىـي دامـيــةُ الحَوامي
 ووقــعـةََ خالـدٍ  شـــيِــدَت وحَــكّــتْ           ســـنَابِـكَـيا عمــى البَـمـدِ  الحـرام ِ 

 ــام ِ ـــــــمطّـوجـوىَــاً  لا تـُـعــَـرّضُ لِ    نُــعــَرِّضُ لمسّــيوفِ  إذا التــقَــيــنــاَ          
 ــيــــِـــأرام  لا ــرّ الكــُمـــاةُ وــإذا ىَ   ولســــتُ بخالــعٍ  عنّــــي ثيــابـــــي          
 3 لى الغــَاراتِ  بالعضـبِ الحُسام ِ إ  ولكنّـــي يجـــــولُ المُيـــــرُ تحتِـــي           

الأبيات من البحر الوافر ، ومع ثبات الوزن نرى ىنا تنوعاً  في الإيقاع ، حيث بدأ 
ار باستخدام الفعل الماضي ) شيدن ، شيدت( ، لكن الإيقاع  بنغمةٍ  مسطّحةٍ  مع الإخب

الإيقاع لا يمبث أن يبدأ بالارتفاع مع بدء الضّغط عمى المقاطع الصوتية ، وبروز حالة 
الفصل في البيت الثالث من خلال الاعتراض بأسموب الشّرط بين الفعل ومفعولو ، لكن 

اليابطة ، مع بروز حالة الإيقاع يتجو بعد ذلك إلى تخفيف حدّتو من خلال النغمة 
الوصف التي سيطرت عمى البيتين الرابع والخامس  ، وربّما كان ىذا التنّوع في الإيقاع 

ماً  في إيصال المعاني وفيميا لأنّيا كانت تعتمد عمى الرواية شفاىاً  والحفظ ميعاملاً  
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 ، فتغير  ً من السّامعين ، مما يخفف من وطأة تحمّل أعباء الحفظ والفيم في آنٍ  معا
ني تغيراً  في درجة الصوت ، والضغط عمى المقاطع الصوتية من خلال النّبر كمّيا تع

ثارةً  في الخيال ، وحالةً  من الاتحاد بين  الإيقاع ، ومن ثمّ  تخمق حالةً  من الانسجام وا 
الشاعر ومن يسمعو ، ولن نقول إنّ تنوع الإيقاع في المقطوعة الواحدة مع وجود الوزن 

احد ىو حكرٌ عمى حماسة أبي تمام ، بل ىو حالةٌ  طبيعيةٌ  في الشعر العربي ، لكننا الو 
                                                                                                                                                      لا نستطيع أن ننكر أنّيا حالةٌ جماليةٌ  تُضاف إلى جماليات الإيقاع في كتاب الحماسة .

 الدلالات المعنوية لموسيقى القوافي الحماسية : 
ىا شعرنا العربي القديم ، وقد عدّ  القافية أحد أركان الشعر الأساسية في               

ابن رشيق من حدّ الشعر فقال : الشعر يقوم من أربعة أشياء وىي : المفظ ، والمعنى ، 
، والقافية شريكة الاختصاص بالشعر ، ولا يسمّى شعراً  حتى يكون  1والوزن ، والقافية  

لو وزنٌ  وقافية ، وىذا رأي من يرى أنّ الشعر ما جاوز بيتاً  واتفقت أوزانو وقوافيو ، 
نّاس في القافية ما ىي ؟ فقال الخميل : ))القافية من آخر حرفٍ  في البيت إلى واختمف ال

وىو  –أول ساكنٍ  يميو من قبمو ، مع حركة الحرف الذي قبمو فالقافية عمى ىذا المذىب 
كما يشير سيد    2مرّةً  بعض كممة ، ومرّةً كممة ، ومرّةً  كممتين . ((  –الصحيح 

ف في تعريف القافية فيقول :)) تختمف الآراء بكثرة حول تعريف البحراوي إلى ىذا الاختلا
القافية ، حيث يراىا الأخفش آخر كممةٍ  في البيت ، ويراىا آخرون مساوية لمروي أي 
آخر حرفٍ صحيحٍ  )غير معتل( في البيت ، في حين يراىا الخميل ، وىو التعريف 

اً  قبل آخر ساكنين في البيت( ، وأيّ الأكثر شيوعاً  )مجموعة الحروف التي تبدأ بمتحّرك 
كان التعريف المعتمد لدى العروضي ، فإنّو لا خلاف عمى ضرورة لزوم ما يتفق عمى أنّو 
القافية في نياية كلّ بيت دون إخلالٍ  أو تغييرٍ ، ولذلك فإننا حين نراجع ما يتفق عميو 

الخميل بن أحمد ىو  العروضيون عمى لزوم تكراره في نياية كلّ بيتٍ نجد أنّ تعريف
ويرى إبراىيم أنيس أنّ القافية ليست إلا عدّة أصوات   3التعريف الدّقيق بالفعل .((  

                                                           
1
 . 181صناعة الشعر ونقده ، ص ابن رشٌق ، العمدة فً  - 
2
 . 111 ، ص المصدر السابق - 
3
 . 91، ص  1881البحراوي ، سٌد ، العروض وإٌقاع الشعر العربً ، الهٌئة المصرٌة العامة للكتاب ،  - 



 جماليات الموسيقى والإيقاع في حماسة أبي تمام/ باب الحماسة أنموذجا  

119 
 

ماً  من ميتتكون في أواخر الأشطر أو الأبيات من القصيدة ، وتكرارىا ىذا يكون جزءاً  
تمتع بمثل الموسيقى الشعرية ، فيي بمثابة الفواصل الموسيقية يتوقّع السّامع ترددىا ، ويس

ىذا التردد الذي يطرق الآذان في فتراتٍ  زمنيةٍ  منتظمةٍ  ، وبعد عددٍ  معيّنٍ  من مقاطع 
إذاً  فقد عرف الشعر العربي منذ نشأتو مكوني   1ذات نظامٍ  خاصٍ  يسمى بالوزن .  

إحساساً   الوزن والقافية ذلك أنّ الشاعر العربي القديم لم ينظم قصائده إلا موزونة و مقفّاة
منو بجمالية القافية ، ومدى تأثيرىا في نفس متمقّييا ، وليذا فإنّو لا يمكن أن نغفل دور 
القافية في الموسيقى الحماسية ، وأثرىا في المتمقي ، فما ىي الأبعاد الجمالية التي تجمّت 

                                                                                                                             في موسيقى القوافي الحماسية ؟                                               
من المعروف أنّ الشّعر في كتاب الحماسة يمتاز كغيره من أنواع الشعر العمودي بأنّو 

بيت الشعري إلى شطرين ، يخالف يجمع جمعاً  منظّماً  بين المؤالفة والمخالفة بقسمة ال
آخر الشطر الأول منيما آخر الشطر الثاني ، كما يخالف أواخر الشطور الأولى التالية 

بعض مشكمةً  قافية النّص الشعري مع بعضيا  أواخر الشطور الثانيةلو ، في حين تتفق 
، كما في قول  ، وىذا الاتفاق يعطي نوعاً  من الإيقاع الموسيقي الناتج من تكرار القافية

 إياس بن قَبيصَة الطّائي :
 لئِـن أنـا مـالأتُ اليـوى لاتبّاعِـياــةٌ           ــــــــرَبْعـيّ  ـــنٌ ـحاص ولَـــدَتنِــــي  مــا 

 ألـم تـرَ أنّ الأرضَ رحبٌ فســيحةٌ           فَيَـل يُعجِـزَنّـي بقعـةٌ من بقاعِــيا
 رّةً           رَدَدتُ عمى بِـطائـيِا مِن سـراعِياــــمُســـبَـط ومبثـوثـةٍ  بَـثّ الـدّبِـي

 2  ـــا           لأعمـمَ مَـن جَبانُـيا مِـن شُجاعِــياــوأقـدمـتُ والخَـطِـيّ يخطـرُ بينَن
فكمـا نرى في ىذه القطعة الشّعرية من كتاب الحماسة وىي من البحر الطويل ، اختلاف 

فإنّ القافية  خر الشطور الثانية ، ومن ثمّ من الأبيات مع اتفاق أوا أواخر الشطور الأولى
ىي الكممة الأخيرة من كل بيت )اتباعيا ، بقاعيا ، سراعيا ، شجاعيا( فمن اللافت في 

( والصّوت ، بما يحقق ليا نوعاً  من  o - - o - -ىذه القافية اتفاقيا في الوزن )
ذا ما دققنا أكثر في الأبيات نرى  التنغيم ، وبعبارةٍ  أخرى التناسب في الإيقاع الشعري ، وا 
أنّ ىناك نوعاً  من الفصل بين الشطور الأولى للأبيات  والشطور الثانية ، أي ىناك نوعٌ 
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اع بحاجةٍ  إلى إعادة الحركة فيو من السكون في الإيقاع الشعري ، وىذا السكون في الإيق
لأنّ ىذا التوقف ىو بمثابة نوعٍ  من الانتظار عند المتمقي ، فيمجأ الشاعر إلى دفع 
الإيقاع من جديد نحو الأعمى ليبمغ ذروتو عند القافية فيتحقق بذلك التكامل بين القافية 

ا يكون الانسجام بين والإيقاع الشعري ، فالقافية مقوّمٌ ضروريٌ للإيقاع الشعري ، وبيذ
الوزن والصوت في القافية وتكامميما مع الإيقاع الشعري من جماليات موسيقى القوافي 
الحماسية ، والتي يمكننا أن نجدىا أيضاً  في تتبعنا لمدى التوافق والتناسب بين المعنى 

لالة المعجمي ، والمعنى الشعري لمقوافي الحماسية من جيةٍ ، وبين أصوات الكممات والد
الصوتية ليا من جية ثانية ، ومن ذلك ما نراه في قول الأخرم السنبسي ، واسمو قيس بن 

 سعد بن جابر :   
 أكـيـــــــدُ  مـــا  إنّـنــي كيـــدَه   ألا ــةٍ           ـألا إنّ قـــرُطَـــاً  عمــــى آلـــ

 مَـنْ يَـنْـأَ عنـكَ فذاكَ السّـعيدُ  ــلّ بعيــدُ المَحَـــــ             بعـــيدُ الــــولاء ِ 
 ــــــدُ ــتميــ  مجــــدٌ  ــــوُ وــبنـــاهُ الإل  بــائــــــــنٌ             ـاــوعِــزُّ المَحـــلِّ لنــ

 ـــــدُ ــلــبـيــ  ــاــا أبـونـــــــأورثــنــاىَ  و  ومـأثــرةُ المـجــدِ  كــانـت لنــــا           
 ييـــونُ عمـى حامِييــيا الوعيــدُ    لنــا بــاحــةٌ ضِبـــسٌ نــــابُـــيـا           

 ــودُ ــــــىُــنــدَوانــيّــــــةٌ             وعِيــصٌ تــزاءرُ فيــو الأس بيــا قـُـضــبٌ 
 1   زيـــــدُ ــت ا أوــــت رجمَـيـــيم            وَقـد بَمَــغثمانــون ألفــاً  ولَــم أحص

تقودنا ىذه المقطوعة الشعرية ، وىي من البحر المتقارب ، إلى نوعٍ  من الإحساس بوجد 
رابطٍ  بين قوافييا ، والقوافي ىنا ىي الكممة الأخيرة من كل شطر )أكيد، السّعيد، تميد، 

وضعت  لبيد، الوعيد ، الأسود، تزيد(  بين معانييا المعجمية وبين السياق الشعري الذي
فيو ، و بين أصوات الكممات وطريقة نطقيا ، ويشير عبد الغفار ىلال إلى وجود ىذا 

الدّلالة الصوتية ىي ما يكون بين أصوات بعض الكممات ، » النوع من الدّلالة بقولو: 
، فعمى الرغم من تنوع القافية في الأبيات   2 «وطرائق نطقيا ، وبين معانييا من ارتباط 

ين اسمٍ  وفعلٍ  وصفةٍ  ، فإننا نجد في البيت الأول أنّ القافية )أَكِيدُ( وىي السابقة ما ب
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والشدة ، مجد تلٌد : مجد  . وفً الدٌوان قرط : رجل من سنبس ، الآلة : الحالة  111، ص  المصدر السابق - 

الضّبس : الشكس العسر ، الهندوانٌة : نسبة إلى الهند ، القضب : السٌوف القاطعة ، العٌص : الشجر   قدٌم ،
 الملتف . الكثٌف

2
 . 11م ، ص  1111هلال ، عبد الغفار ، علم الدلالة اللغوٌة ، دار الكتاب الحدٌث ، القاهرة ، الطبعة الأولى  - 
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فعل ترتبط الدلالة الصوتية ليا مع معناىا فالشاعر لا يفعل فعل غيره ، والتقدير فعمو ما 
أفعمو ، والكيد من التدبير في الخفاء ، وليذا جاءت الدلالة الصوتية لمفعل المنفي لتدلّ 

الكيد ، ولو استخدم فعلاً  آخر لمدلالة عمى نفي الكيد كقولو عمى سبيل  عمى نفي حدوث
المثال )ما أفعمو( لما انسجمت القافية مع المعاني جمالياً  كانسجاميا مع استخدام الفعل 
بصيغتو الحالية ، فالكلام الموزون ذو النغم الموسيقي يثير فينا انتباىاً  عجيباً ، وذلك لما 

اطع خاصة تنسجم مع ما نسمع من مقاطع لتتكون منيا جميعاً  تمك فيو من توقع لمق
السمسة المتصمة الحمقات التي لا تنبو إحدى حمقاتيا عن مقاييس الأخرى ، والتي تنتيي 

، ولو عدنا إلى البيت الثالث   1بعددٍ  معينٍ من المقاطع بأصوات بعينيا نسمييا القافية 
ليد( وبين المعنى الذي دلّت عميو وخصوصاً  إذا ة ) ا ىذا التوافق بين صوت القافيلرأين

ما نظرنا إلى الكممة التي سبقتيا )مجد( ، فكثيراً  ما يقترن ىذان المفظان مع بعضيما 
البعض ، حتى أصبحا تركيباً  نمطياً  ، فإذا ذكر لفظ أحدىما ، تبادر لمذّىن المفظ الثاني 

زيد( وبمجرد ق لرأينا أنّ القافية ىي الفعل )ب، ولو نظرنا إلى البيت الأخير من النص السا
يا لمزيادة أو أن يذكر ىذا الفعل تتبمور في مخيمتنا صورةٌ  عن الأعداد ، ومدى قابميت

فقد عبّرت الدلالة الصوتية لمقافية عن معنىً  حسابي ، وما أكّد ىذا  النقصان ، ومن ثَمّ 
أنّ ىناك نوعاً من يُرجّح  ( وىذا ماأنّ الشاعر بدأ البيت الشعري بالعدد )ثمانون ألفاً 

التناسب بين أصوات ألفاظ القوافي والمعاني التي سبقتيا ، ويمكن تتبع مثل ىذا التناسب 
الدلالي بين أصوات القوافي وبين الدلالة المعنوية ليا مع باقي الأبيات في النص السابق 

ن كان  عبير عنو ،داء ليا دخلٌ  في الت، فالصوت يرتبط بالمعنى ، وطريقة الأ ذلك وا 
.   2خاصاً ببعض الألفاظ  وطرق أدائيا فإنّ لو جانباً  حيوياً  من جوانب دلالة الألفاظ 

والصّوت كما نعمم يرتبط بالجانب الموسيقي لمنّص الشعري ، فمكممات القافية صمةٌ  
المغات بموسيقى البيت ، والقافية في الشعر العربي ذات سمطانٍ يفوق ما لنظائرىا في 

يم أس، وليذا فإنّ التناسب بين أصوات القوافي الموسيقية ودلالاتيا المعنوية  3الأخرى  

                                                           
1
 . 11أنٌس ، إبراهٌم ، موسٌقى الشعر ، ص  - 
2
 . 11هلال ، عبد الغفار ، علم الدلالة اللغوٌة ، ص  - 
3
 . 111، ص هلال ، محمد غنٌمً ، النقد الأدبً الحدٌث  - 
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إلى حدٍّ  كبيرٍ  في التّعبير عن المعاني الحماسية التي أراد الشعراء التعبير عنيا ، 
 وأعطى بُعداً  جمالياً  لمجرس الموسيقي الناجم عن ىذا الانسجام . 
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  النتائج :
                                                وىكذا نستخمص من كل ما تقدم ، وبعد  عرض النماذج التطبيقية :                                                                   

الموقف الشعري ، والحاجة الشّعورية  مميوي اً عضوي اً تباطارتباط الشعر بالموسقى ار  -1
لمحس الموسيقي  .                                                                              

بي تمام لحماسية اعتباطية ، بل عكست ذوق ألم تكن الاختيارات الموسيقية لممعاني ا -2
            الذي سعى إليو أبو تمام .                                                                                                     الفني ، وقدمت أوزاناً  تنسجم مع المعنى الحماسي 

شكّمت الموسيقى الحماسية حالةً  جماليةً  من خلال التناغم الصوتي بين مكونات  -3
                                                                                                                                                                                            فقاً  لممعنى .     و الكلام وطبيعة القراءة 

فية والإيقاع حققت موسيقى القوافي الحماسية نوعاً  من التناسب والانسجام بين القا -4
 الشعري بشكلٍ  أسيم في توضيح المعاني الدلالية لموسيقى القوافي الحماسية .
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أغاني المهجر رفض خطاب الهيمنة في جيات تراتياس
الأغنية الفرنسية المغاربية   – الفرنسية

 كأنموذج
 الباحثة: نعمة حايك

 جامعة تشرين –كمية الآداب  -قسم المغة الفرنسية 
 

 ممخص
يعاني شباب الجيل الثاني من المغاربة في فرنسا من بعض القمق.  سبب هذا الشعور 

والقمع المذين يمارسهما المجتمع الفرنسي. يعكس هذا الوصم الوعي بالضيق هو الوصم 
الغربي والطريقة التي أراد الغرب من خلالها استيعاب "الآخر". الهدف من دراستنا هو 
تسميط الضوء عمى الاستراتيجيات التي يطالب بها مطربو الجيل الثاني من المغاربة  

لمهيمن / المهيمن عميه( التي تميز التاريخ بحقوقهم. يحاولون تفكيك علاقة الهيمنة )ا
الاستعماري وما بعد الاستعمار. سوف نعتمد كمدونة مجموعة من الأغاني الفرنسية 
المغاربية المعروفة باسم "أغاني الجيل الثاني من المغاربة". يغنيها عدة مجموعات ومغنين 

 مختمفين وتشمل فترة زمنية متعددة.
 

لكولونيالية, الهيمنة, الاستشراق, الاستشراق الجديد, الصورة كممات مفتاحية : مابعد ا
 النمطية, المحاكاة
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Stratègies  de rejet du discours de 

domination dans la chanson d'expression 

française de l'exil – la chanson beure 

comme exemple 
 

 

Résumé 

   Les jeunes issus de la deuxième génération maghrébine souffrent 

d'un certain malaise. Ce malaise est provoqué par la stigmatisation 

et la répression exercées par la société française. Cette 

stigmatisation reflète la conscience occidentale et la manière par 

laquelle l'Occident a voulu appréhender « l'Autre ». L'objectif de 

notre étude est de mettre en relief les stratégies par lesquelles les 

chanteurs beurs revendiquent leurs droits. Ces derniers tentent de 

déconstruire la relation de domination (dominant/dominé) qui 

marque l'histoire coloniale et post-coloniale. Nous adopterons 

comme corpus un ensemble de chansons franco-maghrébines qui 

sont connues sous l'étiquette « chansons beures ». Celles-ci sont 

chantées par différents groupes et chanteurs. Elles couvrent une 

période de plusieurs années. 

 

Mots clés : postcolonialisme, domination, orientalisme, néo-

orientalisme, stéréotype, parodie 
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Introduction : 

Puisque la chanson est un moyen d'expression des sentiments les 

plus profonds de l'Ȇtre humain,  les jeunes issus de la deuxième 

génération maghrébine ont recours à la chanson pour  exprimer leur 

malaise identitaire dû à la stigmatisation et la répression exercées 

par la communauté d'accueil. 

En effet, ils ont utilisé plusieurs stratégies pour rejeter et 

déconstruire le discours de domination. Dans le présent article, nous 

allons mettre en lumière le recours à deux tactiques qui sont " 

l'image stéréotypée" et " la parodie". . 

L'objectif de la recherche : 

Nous voudrions montrer dans cet article comment les Beurs ont 

intégré dans leurs chansons les propos de l'Autre et  les stéréotypes 

enracinés dans l'imaginaire collectif occidental pour les refuser et 

les mettre en cause. 

La méthodologie de l'analyse :  

Notre travail s'inscrit dans le cadre des études postcoloniales, nous 

nous sommes appuyés sur la réflexion de Michel Laronde élaborée 

notamment dans ses deux livres Autour du roman beur
1
 et 

L'Écriture décentrée 
2
 . Laronde s'est inspiré des travaux d'Edward 

Saïd pour traiter les notions de l'orientalisme et du néo-orientalisme. 

Ces notions sont considérées comme des concepts clefs dans les 

études postcoloniales.  

Mais, nous devons prendre en considération la différence et la 

distinction entre «Post-colonialisme » (avec un trait d'union) et « 

Postcolonialisme »; le premier terme désigne le fait chronologique 

où le préfixe « post » indique la période ultérieure à la colonisation, 

tandis que le deuxième a pour sujet principal toute culture effectuée 

par le processus impérial depuis le moment de la colonisation 

jusqu'à nos jours. Ainsi, les études postcoloniales abordent les 

questions qui traitent les rapports de domination (dominant/dominé) 

qui caractérisent les années 1980. C'est aussi l'étude des moyens de 

résistance au régime dominant. Autrement dit, c'est la tentative de 

déconstruire cette relation de domination coloniale qui demeure 

après la décolonisation. 
                                                           

1. Michel Laronde, Autour du roman beur, L'Harmattan, Paris, 1993.   

2. Michel Laronde, L'Écriture décentrée, Paris, Harmattan, 1996.   
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I.Rappels theoriques : 

I.1.Le discours de domination : 

Les jeunes issus de la deuxième génération maghrébine souffrent de 

l'exclusion et de la répression exercées par la société d'accueil. Cette 

marginalisation reflète la conscience occidentale et la manière par 

laquelle l'Occident a voulu appréhender « l'Autre ». Les 

Occidentaux considèrent qu'ils sont supérieurs aux Orientaux. Cette 

supériorité est assignée par une forme de mépris et de rejet à 

l'encontre des immigrés. Ceux-ci se trouvent entre deux pays, le 

pays d'origine et le pays de naissance ou plutôt d'accueil, sans 

vraiment n'appartenir à aucun des deux. Dans le pays d'origine, ils 

sont rejetés et dans le pays d'accueil ils sont aussi rejetés et mal 

traités. Ainsi il est impossible pour les Orientaux de devenir des 

autochtones ou être égaux aux Occidentaux. 

Nous allons traiter ce discours en recourant à la notion du « néo-

orientalisme ». Mais d'abord nous devons clarifier ce qu'on entend 

par « l'orientalisme ». 

Ι-1-1-L'orientalisme  
Nous allons aborder l'orientalisme selon la vision d'Edward Saϊd 

telle qu'elle figure dans son livre L'Orientalisme : l'Orient créé par 

l'Occident.
3
 Edward Saϊd a analysé le système de représentations 

dans lequel l'Occident a essayé d'enfermer l'Orient. Cet ouvrage 

retrace l'histoire des préjugés populaires anti-arabes et anti-

islamiques et comment au cours de l'histoire l'Occident a 

appréhendé l'Autre. Il a donné plusieurs définitions de ce qu'il veut 

entendre par l'orientalisme. D'abord, il a commencé par définir le 

domaine et le champ d'action de l'orientalisme et préciser le l'action 

de celui qui travaille dans ce domaine :  

« Est orientaliste toute personne qui enseigne, écrit ou 

fait des recherches sur l'Orient en général ou dans tel 

domaine particulier (…) et cette discipline est appelée 

orientalisme. » 
4
 

                                                           

3. Edward Saïd, L'Orientalisme : l'Orient créé par l'Occident, Paris, 

Fayard, 1978.   

4. Ibid., p. 14.    
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Ensuite, il a expliqué que cette discipline reflète une sorte de 

distinction ou différence éternelle et existentielle entre l'occident et 

l'Orient : « un style de pensée fondée sur la distinction ontologique 

et épistémologique entre l'Orient et l'Occident. » 
5
  

Dernièrement, Saϊd a clarifié que cette notion reflète la conscience 

dominante des Occidentaux à propos des Orientaux :  

« Institution globale qui traite de l'Orient, qui en traite 

par des déclaration, des prises de positions, des 

descriptions, un enseignement, une administration, un 

gouvernement : bref l'orientalisme est un style occidental 

de domination, de restriction et d'autorité sur l'Orient. » 
6
  

Il a aussi montré qu'il y a une forte relation entre le pouvoir et le 

savoir. En d'autres termes, il a considéré que l'Occident avait réussi 

à dominer l'Orient à travers son savoir de la culture et la pensée 

orientale. Cette relation de domination augmente avec 

l'augmentation de ce savoir :  

« Une fois de plus, c'est la connaissance de ces races 

sujettes ou des Orientaux qui rend leur administration 

facile et pleine de profits : le savoir donne le pouvoir, un 

pouvoir plus grand demande plus de savoir, etc. Selon 

une dialectique d'information et de contrôle de plus en 

plus profitable. »
7
  

Saϊd traduit tout au long de son livre la vision et la conscience 

européenne et la supériorité occidentale sur l'Orient. Il reproche à 

l'Occident d'avoir une image péjorative de son adversaire « l'Orient 

» : « Personne ne va imaginer un domaine symétrique, 

«l'Occidentalisme ». L'attitude particulière, originale même, de 

l'orientalisme apparait tout de suite. » 
8
 

À l'aide de la citation ci-dessus, nous constatons la position 

extrémiste des Occidentaux qui opposent l'Occident, référence 

de toutes les valeurs, à un Orient, qui se distingue par sa 

délinquance et ils n'imaginent pas la possibilité de l'existence 

                                                           

5. Ibid., p. 15.    

6. Ibid., p. 15.   

7. Ibid., p. 51.   

8. Ibid., p. 66.   
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d'un discours mené par les Orientaux et qui traiterait les 

Occidentaux de la même façon hégémonique. 

 

I.1-2- Le néo-orientalisme  
La deuxième génération de l'immigration maghrébine contribue à 

un certain changement dans la dialectique du concept d'orientalisme 

et nous conduit à focaliser notre attention sur une nouvelle 

conception néo-orientaliste.  

En effet, à cause de l'immigration de la première génération, les 

bases du discours orientaliste (Occident/Orient) sont modifiées et 

devenues (Occident/Occident). Autrement dit, la non-variance 

géographique (France/France) sert à basculer les pôles classiques du 

discours de domination orientaliste. Cette non-variance représente 

un premier mouvement de déconstruction de la binarité du discours 

orientaliste. D'ailleurs, dans le discours néo-orientaliste, le jeune 

Beur est à la fois (sujet et objet) : l'Oriental tient le discours et 

intègre dans son propre discours la conscience orientaliste des 

Occidentaux. Il devient le Sujet au lieu de l'Occidental et en même 

temps l'objet. Il est le producteur et le récepteur de ce discours. Ce 

qui constitue le deuxième renversement du sens classique de 

l'orientalisme : «Le néo-orientalisme est une inversion moderne de 

l'orientalisme « classique » en ce que le discours néo-orientaliste sur 

l'Orient…est tenu par l'Oriental (l'Étranger) en position interne à 

l'Occident. » 
9
 

C'est l'Oriental qui parle et non l'Occidental et ce n'est que 

pour mettre en évidence et rejeter la mentalité coloniale et 

discriminatoire des Occidentaux ; nous verrons plus loin dans 

nos analyses que les Beurs mettent en scène dans les paroles 

de leurs chansons la voix de l'Autre (Occidental) pour la 

tourner en dérision, ou la rejeter. 

ΙΙ-2-Stratégies de subversion  
Les jeunes immigrés souffrent d'un certain malaise ; ils essayent, à 

travers la chanson, de traduire et de manifester leur 

mécontentement. Ils dénoncent et refusent la domination exercée 

                                                           

9. Michel Laronde, Autour du roman beur, op. cit., p. 213.   
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par le système français. Ces jeunes utilisent des tactiques qui 

déconstruisent les préjugés. 

 

  

ΙΙ-2-1-L'image stéréotypée  
Nous allons découvrir à travers ce procédé comment les jeunes issus 

de la deuxième génération rejettent les croyances établies et ancrées 

dans l'imaginaire collectif des Français. Commençons notre analyse 

par un exemple tiré de la chanson « Pris pour cible » du groupe 

Sniper :  

 

On est catalogué, coupable à chaque fois  

Mis à l'écart, fiché ou même montrés du doigt 

 Présumés jeunes et dans la mauvaise voie 

 Humiliés dit « hors la loi »  

(…..)  

Ouais j'ai le look, typique, banlieusard  

On va pas cracher dans la soupe  

Avec nos dégaines, on est tricard  

 

Dans cet exemple, nous pouvons repérer un stéréotype 

désignant les immigrés en tant qu'individus « hors la loi ». 

Nous remarquons aussi leur marginalisation et leur exclusion 

par l'utilisation de certains termes ou expressions comme : « 

Mis à l'écart », «fichés », « montré du doigt » et « catalogué ». 

Dans les derniers vers de la chanson déjà citée, nous 

retrouvons des connotations défavorables qui traduisent une 

image péjorative et typique des banlieusards qui manquent de 

la bienséance. 

D'ailleurs, le contexte xénophobe permet d'expliquer le racisme 
10

 à 

propos des immigrés :  

Regarde c'est grave, ils nous jugent par notre apparence 

                                                           

10. Le racisme est une idéologie qui, partant du postulat de l'existence de 

races au sein de l'espèce humaine, considère que certains catégories de 

personnes sont intrinsèquement supérieures à d'autres. 

http://fr.m.wikipedia.org ˃ wiki ˃ Racisme-Wikipédia, consulté le 15 

juin. 2022.   
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 Pour eux jeunes de cité rime seulement avec délinquance  

Tout ça pour une couleur, une origine qui ne reflète pas leur France  

(…..)  

Pourquoi quand j'croise une vieille dame elle s'agrippe à son sac  

Pourquoi on me traite de voleur alors que je n'ai encore rien volé  

 

Dans cet extrait, nous révélons la discrimination raciale et même 

raciste. Cette discrimination est due aux différences ethniques. La 

mentalité occidentale attribue au Français le rôle du maitre, tandis 

que les immigrés sont « délinquants ». Par le recours à l'usage de 

l'expression « jeune de cité », on exprime la tendance des Français à 

éviter d'appeler ces immigrés par «Arabes ». Ces immigrés sont 

pour eux censés être des «voleurs» même s'ils n'avaient jamais rien 

volé.  

De plus, dans la chanson « Le petit Beur » de Ridan, nous 

retrouvons la même idée qui assigne à l'Arabe la caractéristique d'un 

voleur :  

Je suis un petit beur  

Mais sois tranquille  

J'voudrais pas voler ton argent  

Rappelle tes chiens ouvre tes grilles  

Tu vois que j'suis qu'un petit enfant  

Je suis un petit Beur  

Comme disent les autres 

Dans la strophe ci-dessus, nous attestons une sorte d'humiliation 

par l'emploi du terme « Petit» qui reflète un certain mépris. Le 

terme « Beur » fait allusion à l'étrangeté et à la non appartenance de 

ces immigrés. C'est vrai qu'ils sont supposés être Maghrébins mais 

ils ne peuvent pas l'être. D'une part, ils ont vu le jour en France. 

D'autre part, ils ne sont jamais allés au Maghreb (le pays de leurs 

ancêtres). Mais malheureusement, malgré leur naissance en France 

ils ne peuvent pas s'assimiler et s'intégrer en France car ils sont 

considérés comme des étrangers.   

Je voudrais qu'on me dessine un mouton  

Être ami avec un renard  

Laisse-moi monter dans ton avion  

Chez moi ça ressemble à un placard  
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La référence au Petit Prince d'Antoine de Saint-Exupéry reflète 

le désir des immigrés de trouver une certaine familiarité avec les 

Français pour atténuer les tensions entre eux.  

Dans une autre chanson « L'erreur est humaine » du groupe 

Zebda l'image de l'Arabe/voleur est accompagnée de celle du 

Méchant :  

Il vivait là, au milieu des bâtiments  

Et racontait à tue-tête des boniments  

L'histoire d'un pays qui raconte aux enfants  

Que c'est nous les méchants  

Il disait c'est un pays où t'es libre, en gros,  

Enfin selon la couleur de ton chapeau  

Un pays qui veut nous protéger des malheurs  

Mais y veut être le gendarme et c'est nous les voleurs  

Nous remarquons dans cette strophe comment les Français 

transmettent à leurs enfants ces préjugés. D'ailleurs, dans la chanson 

« Retour » d'Idir, nous trouvons l'imagestéréotypée à l'égard des 

écoliers arabes et comment les écoliers français envisagent les 

immigrés :  

À l'école mes camarades m'appellent bougnoule ou sale arabe  

Pardonne-moi d'être grossier  

Mais c'est tous des cons  

Pour eux si t'as la barbe un peu trop long  

C'est que tu poses des bombes  

Étranger comme ils disent  

Nous avons d'autres traits ou stéréotypes, où l'on traite l'Arabe de « 

sale » et de «bougnoule ». Le terme « bougnoule » désigne la 

couleur noire. À partir de 1890, ce terme est utilisé dans le contexte 

colonial pour désigner tous les indigènes, Arabes ou amazighs. Mais 

il désigne seulement les Nord-Africains à partir du XX siècle et 

dans le contexte de la guerre de Libération. À la fin de l'extrait ci-

dessus, nous trouvons un autre stéréotype qui est rattaché cette fois-

ci au physique de l'Arabe barbu, considéré comme terroriste.  

Ces jeunes immigrés ont toujours du mal à s'intégrer. Ils sont 

considérés comme des minorités qui ne font pas partie de la société 

française. Dans la chanson « Babylone brûle» du groupe Sniper, 

nous pouvons toucher ce refus :  
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Jeune issus de l'immigration comme ils aiment tant le rappeler  

Ҫa fait 30 ans qui font que parler  

D'intégration, je me sens pas Français  

Les Français ont tendance à rappeler que ces immigrés sont dénués 

de francité et ils ne peuvent pas rentrer dans le moule de la société 

d'accueil. Cet exemple représente d'une manière ou d'une autre 

l'image des Arabes en tant qu'étrangers ou exclus.  

Dans les paroles de la chanson « la France : itinéraire d'une 

polémique » du groupe Sniper, nous lisons les vers suivants : 

 Nous sommes traités de racistes par les gosses à Hitler 

Nous traitant de frisés balançant leurs tracts dans nos concerts  

Ils disent que notre rap fout le cancer 

 Nous constatons que les Arabes sont accusés d'être « racistes ». 

Mais ils dénoncent et rejettent ce trait en qualifiant les Français de « 

gosses de Hitler ». (Hitler est le symbole du fascisme). Ils expriment 

aussi leur indignation concernant l'image stéréotypée qui les 

présente en tant que « frisés ». Notons, au passage, l'attitude 

négative des Français vis-à-vis des chansons des immigrés.  

Enfin, dans tous les exemples précédents, nous avons trouvé des 

traits avilissants qui caractérisent les Arabes ; ces traits sont 

empruntés au vocabulaire ou au discours des Français. Cet emprunt 

est fait à l'aide de la présence de la modalisation autonymique
11

 qui 

reflète la non-coïncidence du discours à lui–même : « l'énonciateur 

représente un discours autre dans son propre discours. »
12

 Il intègre 

le stéréotype dans son propre discours pour le mettre en cause. Il 

prend ses distances par rapport au discours de la discrimination ou 

de la domination en utilisant de multiples marques de citation, de 

renvoi à une autre source énonciative comme la formule « comme 

ils disent ». 

  

                                                           

11. « Il s'agit de traces d'une activité par laquelle le sujet d'énonciation 

marque une distance à l'égard de son propre énonce : l'énonciateur 

dédouble pour ainsi dire son discours pour commenter sa parole en train 

de se faire. » Dominique Maingueneau, Linguistique pour le texte 

littéraire. Belgique, Nathan, 2003, pp. 101-102.  

12. Ibid., p. 102.     
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ΙΙ-2-2-La parodie  
Le refus des jeunes issus de la deuxième génération 

maghrébine de se laisser enfermer dans le discours de 

domination français est exprimé à l'aide de plusieurs stratégies. 

Nous allons examiner la parodie comme l'une des stratégies 

qui déconstruise ce discours. 

Gérard Genette dans son livre intitulé « Palimpsestes » 
13

 aborde 

la transtextualité ou la transcendance textuelle qui met un texte « en 

relation manifeste ou secrète, avec d'autres textes. »
14

  

Il distingue cinq types de relations transtextuelles et il focalise 

son attention sur l'hyertextualité qu'il définit comme : « toute 

relation unissant un texte B (que [il] appellerai[t] hypertexte) à un 

texte antérieur A (qu' [il]appellerai[t] , bien sûr, hypotexte) sur 

lequel se greffe d'une manière qui n'est pas celle du commentaire. » 
15

 

De plus, Genette classifie les phénomènes hypertextuels en 

articulant deux critères : le premier critère est la nature de la 

dérivation d'un texte (transformation ou imitation) et le deuxième 

critère est la fonction ou le régime, pour reprendre le terme que 

Genette préfère employer, (ludique, satirique ou sérieux). Il parle 

aussi de la parodie minimale qui consiste à « reprendre littéralement 

un texte connu pour lui donner une signification nouvelle.» 
16

En 

extension, il propose de «baptiser parodie, le détournement de texte 

à transformation minimale »
17

 tout en conférant à la parodie une 

fonction ludique.  

De son côté, Daniel Sangsue dans son livre La parodie 
18

 

trouve que le détournement d'une citation de son sens n'est pas 

suffisant, il voit qu'il faut qu'il y ait un certain changement 

                                                           

13. Gérard Genette, Palimpsestes : la littérature au second degré, Paris, 

Seuil, 1982.   

14. Ibid., p. 7.   

15. Ibid., pp. 11-12. 

   

16. Ibid., p. 24.   

17. Ibid., p. 33.   

18.  Daniel Sangsue, La Parodie, Hachette, « contours littéraires », 1994. 
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entre l'hyertexte et l'hypotexte : « le seul déplacement ne suffit 

pas, il faut qu'il y ait détournement, que se manifeste un 

décalage entre le contexte de départ et le contexte d'arrivée de 

la citation. » 
19

 

Sangsue précise que ce décalage relève de « l'incongruité » ou de « 

la discordance » Mais la limitation de la parodie au seul régime 

ludique suscite chez lui des réserves, il élargit la définition de 

Genette et trouve que la parodie se définit par : « transformation 

ludique, comique ou satirique d'un texte singulier. » 
20

  

D'ailleurs, selon Dominique Maingueneau, dans Linguistique pour 

le texte littéraire, la parodie est une stratégie de « réinvestissement 

d'un texte ou d'un genre de discours dans un autre. » 
21

Il considère 

que la parodie relève de deux stratégies opposées : la captation ou la 

subversion. Il trouve que « la captation consiste à transférer sur le 

discours réinvestisseur l'autorité attachée au texte ou au genre. Dans 

la subversion, en revanche, l'imitation parodique permet de 

disqualifier l'autorité du texte ou du genre source. » 
22

 

En exploitant la notion de parodie, nous allons voir comment les 

jeunes issus de la deuxième génération maghrébine détournent ou 

manipulent à leurs avantages les discours hégémoniques qui les 

entourent. Dans les paroles de la chanson « Le bruit et l'odeur » du 

groupe Zebda, nous repérons l'expression « le bruit et l'odeur » qui 

est tirée d'un discours de Jaques Chirac (le discours d'Orléans 

prononcé le 19 juin 1991) après la modification de ses positions à 

propos de la situation des immigrés. En effet, c'est Chirac qui avait 

instauré « le regroupement familial » en 1976, permettant aux 

immigrés de faire venir leurs familles.  

Naturellement, ce discours a choqué les immigrés et c'est 

bien traduit à travers cette chanson. Le groupe a parodié le 

discours de Chirac en reprenant littéralement l'expression «le 

bruit et l'odeur » pour disqualifier ce discours et pour 

                                                           

19. Ibid., p. 66.   

20. Ibid., pp. 73-74.   

21. Dominique Maingueneau, Linguistique pour le texte littéraire, op. cit., 

p. 109.    

22. Ibid., p. 109.   
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stigmatiser la pensée raciste de Chirac. Toutefois, ce groupe 

essaie de clarifier que le bruit dont Chirac a parlé est produit 

par le marteau-piqueur utilisé par les travailleurs immigrés qui 

ont construit des villes qu'ils n'habitent même pas :  

Le bruit et l'odeur Le bruit et l'odeur Le bruit du marteau-piqueur  

Qui a construit cette route ?  

Qui a bâti cette ville ?  

Et qui l'habite pas ?  

À ceux qui se plaignent du bruit À ceux qui condamnent l'odeur  

Je me présente  

Nous remarquons que l'Autre (le Français) ne condamne pas 

seulement le bruit mais aussi l'odeur. Nous attestons aussi la 

référence au roman Les Misérables de Victor Hugo. Cette allusion 

est faite à travers la présence de quelques vers de la chanson de 

Gavroche :  

Si j'suis tombé par terre  

C'est pas la faute à Voltaire  

Le nez dans le ruisseau  

Y avait pas Dolto  

Si y'a pas plus d'anges  

Dans le ciel et sur la terre  

Pourquoi faut-il qu'on crève dans le ghetto ? 

 Plutôt que d'être issu d'un peuple qui a trop souffert  

J'aime mieux élaborer une thèse 

 Qui est de pas laisser à ces messieurs  

Qui légifèrent, le soin de me balancer Des ancêtres  

 

Ce recours au roman de Victor Hugo peut faire allusion à une 

certaine ressemblance entre la condition sociale au XIX siècle et 

celle des jeunes issus de l'immigration maghrébine notamment 

concernant l'injustice sociale. Cette chanson (de Gavroche) est 

lancée au moment de révolte juste avant la mort de Gavroche. Ce 

recours peut pousser les Beurs à rejeter la discrimination et le 

racisme exercés par la société dominante. De plus, nous remarquons 

la mention de la bataille de Montécassino. Cette bataille a eu lieu 

entre 1943 et 1944 contre l'armée allemande. En d'autres termes, 
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c'est une référence à l'Empire colonial français dont les soldats sont 

issus des colonies françaises d'Afrique du Nord :  

On peut mourir au front 

 Et faire toutes les guerres 

 Et beau défendre un si joli drapeau  

Il en faut toujours plus  

Pourtant y a un hommage à faire À ceux tombés à Montécassino  

Ces beurs mettent en lumière les sacrifices honorables de leurs 

ancêtres dans les guerres et ils rappellent qu'il faut leur faire 

hommage au lieu de les condamner.  

Dans la parole de la chanson « Faits divers » du groupe Sniper, nous 

remarquons une subversion de la devise de la République  

Française :  

Liberté, Egalite, Fraternité n'existe pas  

Ce groupe a subverti cette devise pour exprimer leur malaise dû à 

l'inégalité qui est au coeur de leurs tensions sociales. Lisons 

maintenant l'exemple suivant :  

Quelle liberté d'expression dans c'pays facho  

Où on exile ceux qu'en savent trop et assassine les marginaux  

Richard le Grand, jugé pour viol, a purgé 2 ans  

Mohamed Diamoté, jugé pour viol, a purgé 10 ans  

Acte méprisant, regardes un peu, ça devient dangereux  

La différence en nous et eux c'est 8 ans 

 On a beau s'plaindre, mais on fait rien contre ça  

 

Dans cet exemple, l'inégalité et l'injustice judiciaire sont bien 

claires. Le Beur est condamné pour la même infraction d'une 

période plus longue qu'un Français. En plus, même si les jeunes 

immigrés expriment leurs plaintes et leur refus de cette inégalité, on 

ne les écoute pas. Toutefois, leur liberté est confisquée, notamment 

en ce qui concerne leur choix aux élections:  

 

On est né sur le sol français contrairement à nos rent-pa  

Les élections arrivées, j'ai toujours pas fais mon choix  

Par qui je m'sens représenter pas par un seul de ces mecs-là 

 Donc où est la nécessité d'aller leur donner des voix  

T'empêcher le FN de monter, moi c'est comme ça que j'le vois  
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Sachant que celui pour lequel j'vais voter, va pas changer quoi que 

ce soit  

 

Malgré la naissance des Beurs en France, ils ne possèdent pas la 

liberté de vote. On leur permet seulement de donner leur voix au 

Front National et non à celui qui peut les représenter. Ils mettent en 

valeur la vanité de ces élections. Le seul cas dans lequel les Beurs 

sont considérés en tant que citoyens Français, c'est quand les 

Français peuvent profiter de leurs réalisations et leurs victoires 

remarquables et notamment dans le domaine sportif :  

 

Par contre, ils sont fiers de nous quand on porte une médaille d'or  

Ça sent, ils aiment les étrangers quand ils peuvent en tirer profit  

Un étranger devient français quand il marque deux buts pour c'pays  

J'ai les yeux bien ouverts, on me fera pas voir ce qui n'est pas  

Liberté, égalité, fraternité n'existent pas  

Ensuite, il y a cet exemple dans la chanson « Le syndrome du petit 

Beur » du Ridan :  

 

J'ai en mémoire quelques chansons qui hurlent « aux armes 

citoyens »  

Que l'on apprend du bout des lèvres, que l'on dégaine comme un 

refrain  

Je vous assure, je suis Français, d'ailleurs bien plus que je ne le 

pense  

Même si pour l'autre je reste l'Arabe qui critique la France 

 
Ici, l'expression « aux armes citoyens » est extraite de l'hymen 

national français « La Marseillaise ». Cet hymne reflète les valeurs 
d'un pays qui prône la liberté. Mais en même temps, ce pays qui 
chante la liberté de son peuple, enferme une partie de ses 
habitants et refuse leur intégration. Le recours à cet hymne sert à 
mettre en cause la mentalité française qui les traite en tant 
qu'étrangers. L'utilisation du verbe « assurer » exprime la volonté 
des Beurs de s'intégrer dans le tissu de cette société malgré le refus 
de « l'Autre ». 
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Par ailleurs, dans les paroles de la chanson « Madame la République 

» de Ridan, il y a cet exemple :  

Madame la République française aurais-je le droit de dire ce que je 

pense ?  

Si ce n'est pas le cas je le prendrais comme le devoir de ma 

conscience 

 Madame la République française qui répondra de ces doléances 

 Je suis ni pute, ni soumise, je suis un citoyen de France 

 Je suis ni pute, ni soumise, je suis un citoyen de France  

Dans le premier vers, nous notons la privation des immigrés de leur 

droit d'exprimer ce qu'ils veulent dire au sein d'un pays qui parle des 

droits de l'Homme. Dans le troisième vers, l'expression « ni pute ni 

soumise » est le slogan d'un mouvement féministe. Le recours à ce 

slogan sert à disqualifier la conscience française qui voit les Beurs 

soit comme soumis soit comme rebelles. Cette expression met en 

évidence le champ sémantique de la soumission (soumis) ou bien 

celui d'exclusion « pute » sans ouvrir un autre champ qui concerne 

par exemple « l'intégration » parce qu'ils n'ont pas accepté de 

s'assimiler à la société dominante qui essaie d'effacer tous les signes 

identitaires de ces Beurs.  

Le dernier exemple relève de la chanson « Motivés » du groupe 

Zebda :  

Ami entends-tu le vol noir des corbeaux sur nos plaine ?  

Ami entends-tu le cri sourd du pays qu'on enchaine?  

Ohé, partisans, ouvriers et paysans c'est l'alarme  

Ce soir l'ennemi connaîtra le prix du sang et des larmes  

C'est nous qui brisons les barreaux des prisons pour nos frères  

La haine à nos trousses et la faim qui nous pousse, la misère I 

l y a du pays où les gens au creux des lits font des rêves  

Chantez compagnons, dans la nuit la liberté vous écoute  

Ici chacun sait ce qu'il veut, ce qu'il fait quand il passe 

Ami si tu tombes un ami sort de l'ombre à ta place  

Ohé, partisans ouvriers et paysans c'est l'alarme  

Ce soir l'ennemi connaîtra le prix du sang et des larmes  

On va rester motivés pour le face à face 

 On va rester motivés quand on les aura en face 

 On va rester motivés, on veut que ça se sache  
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On va rester motivés... On va rester motivés pour la lutte des classes  

On va rester motivés contre les dégueulasses  

Dans cette chanson, nous trouvons la reprise intégrale du chant des 

partisans. Ce chant est l'hymne de la résistance face au régime nazi 

pendant la Seconde guerre mondiale créé en 1943. Il est considéré 

comme un appel de résistance lancé par le Général De Gaulle. Ce 

groupe capte ce chant pour aller dans le même sens que lui revient 

mais cette fois–ci est lancé par les jeunes immigrés contre le régime 

Français. C'est un appel à la lutte contre la différence entre les 

Français et les Beurs.  

À l'aide des exemples précédents, nous avons essayé d'expliquer 

comment la génération issue de l'immigration a utilisé la parodie 

pour cerner le discours central français afin de le décentraliser et le 

mettre en doute. 

 

Conclusion : 

L'analyse proposée dans cet article nous a donné la possibilité 

de mettre l'accent sur le malaise identitaire que ressentent 

les jeunes issus de la deuxième génération maghrébine en 

France. Nous avons essayé de clarifier les caractéristiques du 

discours hégémonique     et stratégies employées par les 

Beurs pour dénoncer l'injustice et l'oppression exercées par le 

système français. Ces tactiques de résistance leur ont permis 

de renverser le discours de domination et le subvertir en leur 

faveur pour déconstruire les stéréotypes et les préjugés 

enracinés dans la conscience française. 
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Annexe : 

  

Titre de la 

chanson 

Nom de 

chanteur ou 

du groupe 

Date de 

sortie 
Lien de chanson 

Le petit beur 

 
Rachid 1987 

https://www.bide-et-

musique.com/song/1920.html 

Le bruit et l'odeur 

 
Zebda 1995 

https://genius.com/Zebda-le-bruit-

et-lodeur-lyrics 

Faits divers Sniper 2001 
https://www.paroles.net/sniper/paro

les-faits-divers 

Pris pour cible Sniper 2001 
https://genius.com/Sniper-pris-

pour-cible-lyrics 

L'erreur est 

humaine 
Zebda 2002 

https://genius.com/Zebda-lerreur-

est-humaine-lyrics 

Motivés Zebda 2003 
https://www.paroles.cc/chanson,mo

tives,31812 

La France: 

itinéraire d'une 

polémique 

 

Sniper 2006 

https://www.raprnb.com/lyrics/snip

er-la-france-itineraire-dune-

polemique/ 

Retour Idir 2007 https://genius.com/Idir-retour-lyrics 

Babylone brûle 

 
Sniper 2008 

https://www.paroles.net/sniper/paro

les-babylone-brule 

Le syndrome du 

petit beur 
Ridan 2012 

https://www.paroles.net/ridan/parol

es-le-syndrome-du-petit-beur 

Madame la 

République 
Ridan 2012 

https://www.paroles.net/ridan/parol

es-madame-la-republique 
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