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مقدمة

كان لا بد لاتحاد الكتاب العرب من إغناء وتطوير النهج الذي اختطه في تكريم الأسماء التي كان لها دور كبير في البحث والإبداع، وفي المساهمة والتأثير في الحركة الثقافية، وذلك بالانتقال من تظاهرة الاحتفاء والتكريم نفسها إلى إصدار كتاب تعده الجمعية التي ينتظم فيها المبدع المكرّم، يتضمن دراسات وبحوثاً من أعماله، وعرضاً لحياته ومؤلفاته.

وقد دأبت جمعية المسرح في اتحاد الكتاب العرب وضمن خطة نشاطها على إقامة ندوة سنوية تتم فيها دراسة قضية من قضايا المسرح، أو تكريم ودراسة أعمال علم من أعلام المسرح ممن كان لـه دور فاعل ومؤثر في المسرح السوري خاصة والعربي عامة.

في الأول من تشرين الثاني 1999م أقامت جمعية المسرح بالتعاون مع مديرية الثقافة بحلب حفلاً تكريمياً للباحث والناقد والكاتب المسرحي عبد الفتاح رواس قلعه جي، وفي اليومين الثاني والثالث عقدت ندوة لدراسة أعماله المسرحية في التأليف والنقد والبحث، وقد تحدث في التكريم والندوة عدد من الأدباء ورجال المسرح ومحافظ حلب، ورافق الندوة معرض لمؤلفاته وأعماله ووثائقه، وذلك في المركز الثقافي بحلب. وفي كانون الثاني من عام 2003م تم تسليمه درع التكريم في الاجتماع السنوي العام لأعضاء الاتحاد.

***

يشكل المسرح الجانب الأكثر أهمية من نتاجات قلعه جي في البحث والإبداع، إذ أن لـه في أجناس أخرى مؤلفات في الشعر، وبخاصة الشعر الملحمي، وفي الفكر والتراث والدراسة والتراجم وقصص الأطفال والرواية الصوفية وموسوعات المدن والمقالة الصحفية، عدا عن البحوث الكثيرة والجادة الموزعة في العديد من الصحف والمجلات والدوريات السورية والعربية والعالمية.

يبدو أن المسرح الذي بدأ من طقوس الشعر والاحتفال لم يكن لـه أن ينفصل عن الشعر حين كان المسرح الشعري سائداً، أو عن الإحساس العام بالإيقاع الشاعري الداخلي للعبارة والمشهد حين ساد المسرح النثري، وإذا كنا نجد في مسرحيات قلعه جي الشعرية الأولى إيقاعات التفعيلة كما في مخطوطتيه المسرحيتين "بنت أخيل" و"الصعاليك" وفي مسرحيته المنشورة "اللحاد" فإننا نجد ذلك الإيقاع الشاعري الداخلي الذي يعطي للحوار المسرحي في مسرحياته النثرية عمقاً ورشاقة وجاذبية بعد أن كف تماماً عن كتابة المسرحية الشعرية، حتى وهم بعض أعضاء لجنة التحكيم في أحد مهرجانات الهواة أن مسرحيته "ثلاث صرخات" والتي عرضت فيه وفازت بجائزة النص هي مسرحية شعرية، ونوقشت على هذا الأساس. لقد أدرك أن الإيقاع الخارجي سواء أكان قائماً على البيت الشعري التقليدي والقافية أم على التفعيلة هو عبء على الكاتب والمخرج، ومنزلق للحشو والترهل والاسترسال، فاستعاض عنه بإيقاعات النفس الإنسانية التي تنعكس صورها في العبارة المصوغة بتقانة مسرحية عالية.

في نتاجه الخاص بالمسرح كتب في ثلاث مجالات:

-البحث المسرحي والدراسة.

-النقد المسرحي النظري والتطبيقي.

-التأليف في النص المسرحي.

* في البحث المسرحي شغل بقضيتين كتب فيهما العديد من الدراسات:

الأولى: هي التأصيل لمسرح عربي وفي ذلك نشر بحثه "مشروع آخر في المسرح العربي" في كتابه مسرح الريادة، دعا فيه إلى الخروج من أسر الضوابط الإغريقية والغربية للمسرح، وإعادة قراءة نصوص من التراث وألوان من الحياة العربية المعاصرة قراءة مسرحية للوصول إلى ضوابط مسرح عربي لـه هويته وخصوصيته، شأن النحاة الذين انطلقوا من النص إلى القاعدة. ولم يكتف بالتنظير فقد رفد بحوثه هذه بنماذج تطبيقية، ونصوص كتبها للمسرح مثل: "القناصة بنت الملك النعمان" وهي من التراث الأدبي الشعبي، و"صعود العاشق" من التراث الصوفي، و"عرس حلبي" من الطقوس والاحتفاليات الحياتية، ومخطوطة مسرحية "الطريق إلى السدرة" من مرويات الإسراء والمعراج. ومن الناحية العملية عمل على تكوين جماعة المسرح والتراث خلال حضوره الملتقى العلمي الأول لعروض المسرح العربي بالقاهرة.

والثانية: هي التجريب في المسرح والمنطلق من قواعد الاتصال بالجذور. فهو تجريب غير منقطع عن خصوصية الشخصية العربية وهويتها وتراثها وواقعها، وبهذا يعتبر التجريب لديه جانباً من التأصيل نفسه، ولم يكتف بالكتابة عن المسرح الطليعي (التجريبي) وتيارات ما بعد التجريب وإنما رفد بحوثه هذه بنصوص مسرحية عديدة بدأها بثلاث صرخات واستمر في مسرحيات، السيد وغابة غار، وطفل زائد عن الحاجة، وصناعة الأعداد، وهبوط تيمورلنك، وباب الفرج، واللحاد، ومدينة من قش، وفانتازيا الجنون، وغيرها. وبهذا يعتبر رائد المسرح التجريبي في سورية بما قدم فيه من نصوص عديدة منذ أواخر الستينات وإلى الآن.

وقد جمع جانباً من دراساته وبحوثه في التجريب وما بعده وجماليات المكان وفضاء الجسد والعلاقة التكاملية بين عناصر العرض المسرحي في كتابه "سحر المسرح".

*وفي النقد المسرحي النظري والتطبيقي يعتبر قلعه جي واحداً من رواد حركة النقد المسرحي في سورية، تناول النصوص والعروض، وكتب في موضوعات مسرحية عديدة، وهو غالباً ما يوثق المهرجانات السورية والعربية التي يدعى إليها مشاركاً ومحكماً وناقداً بتغطية نقدية شاملة لعروضها، وتعتبر مقالاته التي نشرها في مجلة الحياة المسرحية وبعض الصحف والدوريات عن مهرجان دمشق المسرحي ومهرجانات حمص وحماه ومهرجان المسرح التجريبي بالقاهرة ومهرجان دول الخليج ومهرجان عمون المسرحي، وغيرها من المهرجانات والعروض المسرحية التي كتب عنها وثائق هامة في المسرح السوري خاصة والعربي عامة تتسم بالدقة العلمية والموضوعية والاستيفاء. كما أنه أرّخ للحياة المسرحية في حلب منذ بداياتها عام 1972م وأرخ أيضاً لحركة النقد المسرحي في سورية في بحثه "مدارج النقد المسرحي في سورية". أما في المهرجانات العربية التي يدعى إليها فكان يحقق حضوراً نقدياً متميزاً، وصوتاً متفرداً بمداخلاته الدقيقة والعلمية في ندوات تقويم العروض، وفي الندوات الفكرية المصاحبة للمهرجانات.

*التأليف في النص المسرحي هو الجانب الذي كرّس لـه عبد الفتاح قلعه جي حياته المسرحية، فهو يعتبر المسرح رسالة في الفكر والجمال والاجتماع والسياسة موجهة إلى القارئ والمتفرج. كتب ما يزيد عن 30 مسرحية نشر منها حوالي 20 مسرحية في كتب ودوريات، وعرض لـه على خشبة المسرح حوالي 20 مسرحية. وهو كاتب مسرحي على تماس مباشر مع الخشبة المسرحية منذ أن كان رئيساً لفرقة المسرح الشعبي بحلب عام 1968م وقد وافق مسيرة مهرجانات الهواة المسرحية في السبعينات، ثم مسيرة مسرح حلب القومي أخيراً. وكان أحياناً يكتب مسرحية جديدة أو يعيد إعداد مسرحية كتبها، بما يلائم التقنيات المتاحة، ومجموعة العرض، والمكان المسرحي، مثلما فعل في مسرحيته العرس التي قدمها المسرح القومي بدمشق عام 1987م إخراج محمد الطيب. أو مسرحيته "ديك الجن يعود" التي قدمها مسرح حلب القومي عام 1997م إخراج كريكور كلش، ومسرحية "الملوك يصبون القهوة" عام 1999م إخراج إيليا قجميني.

منذ أن قدم لـه المسرح الشعبي مسرحيتي الفصل الثالث، وصرخة في شريان مبتور عام 1969م على مسرح سوق الإنتاج بحلب والجمعية الخيرية الأرمنية ثم تلتهما مسرحية الدينار الأسود إخراج أحمد سيف (طحان) بدأت مسيرته المسرحية، وكانت فرقة إدلب المسرحية بمخرجها مروان فنري قد عرضتهما أيضاً، ثم دأبت على تقديم مسرحياته التي يكتبها مباشرة لها في مهرجانات الهواة ومهرجانات المسرح المدرسي. منذ ذلك الوقت وإلى اليوم لم يتوقف عن كتابة المسرحيات. وقد أُتيح لمسرحياته أن تعرض في سورية وبلدان عربية أخرى كالمغرب (مسرحية هبوط تيمورلنك) وليبيا ومصر (مسرحية صناعة الأعداد) والإمارات والبحرين (ثلاث صرخات).

بدأ الكتابة بواقعية مشوبة بالرومانسية في مسرحيات: "الفصل الثالث وزوج تعبان"، عالج من خلالها قضايا اجتماعية، أحداثها مستمدة من حياته وتجاربه الذاتية، ثم أصبح الهم الوطني والقومي والإنساني هو الأساس في كتاباته كما في مسرحيتيه "الحصاد وغابة غار" والتزم بقضايا الحرية وأمن الإنسان وكرامته، وفضح الفساد السياسي والاجتماعي وأصبحت هي الموضوعات التي تتردد في غالبية مسرحياته. وإذا كان قد مال إلى الأسلوب الرمزي والتعبيري في مسرحيته "السيد" ليعبر عن أن ما نبحث عنه موجود فينا، في تاريخنا وعقيدتنا السماوية، فلا حاجة للاغتراب في أفكارنا، كأنه في هذا النص يكتب مسرحية عكسية لانتظار غودو، فإنه وجد، فيما بعد، في أسلوب المسرح الطليعي –التجريبي شكلاً يستطيع أن يحتوي الموضوعات الملحة التي تؤرقه ومجتمعه من غير أن يتعرض للمساءلة في فترة حصار الكلمة. غير أن نخبوية هذا الشكل المسرحي وجمهوره المحدود جعلته يتجه بالطليعية النخبوية إلى الطليعية الجماهيرية مستفيداً من معطيات التراث التي تتقاطع مع خطوط ممتدة على مساحات من الواقع المعاصر محققاً بذلك فرجة عربية مدهشة لجمهور كانت تكتظ به الصالة في مسرحياته: "الشاطر حسن. الملوك يصبون القهوة. ليالي شهرزاد. مدينة من قش".

مسرح الأطفال هو الجانب الآخر، وقد كتب فيه الأوبريتات لمهرجانات الطلائع: "عروس القلعة. ملكة القطن. وحكاية روزنة. طفلة قادمة من بيروت". كما كتب المسرحيات التي تتضمن أغاني ينظمها مثل: "الشجرة المسحورة" ومسرحيتي "علي بابا والأميرة شمس النهار. ومغامرات سندباد" وقد قدمهما نادي مسرح الأسرة والطفل في مسرح حلب القومي. وفيهما يستفيد من مناخات التراث ونجومية البطل ليؤلف مسرحية للأطفال موازية، لا وجود لأحداثها في كتب التراث، هي أكثر ملاءمة لعقلية الطفل وخياله واهتماماته وللقضايا والأفكار التي يمكن أن تقدم لـه. وإذا كانت مسرحياته الأولى خاصة بفئات عمرية معينة فإن مسرحياته الأخيرة تسير على نهج المسرح التطوري، أي مسرح الأسرة والطفل، والتي يمكن أن يتابعها الأطفال وأسرهم من فئات عمرية متعددة.

*يمكن أن نلخص السمات العامة لمسرح عبد الفتاح قلعه جي بما يلي:

1-الإنسان هو محور الخطاب في مسرحه، إليه يتوجه، لينهض مدافعاً عن أمنه وحريته ولقمته وحقه في العيش الحر الكريم؛ فالإنسان لديه هو مركز الوجود وخليفة الله، اكتسب من روحه صفة القداسة فلا يحق لأية قوة في الأرض أن تهينه أو تحرمه أو تعتدي على حقوقه التي منحها لـه الله.

2-إنه مسرح دَيْنونيٌّ يتميز بالجرأة والشراسة، فهو يدين بعنف ظلم الإنسان وظالميه، والفساد ورجاله، والأنظمة التي تقهر الشعوب وتدعي البطولات والانتصارات وهي في أوج هزائمها. وقد وجد في الصورة السوريالية والمشهد المصوغ على منطق الحلم وفي الكوميديا الساخرة مجالاً رحباً للانتقام من الظالم وهجائه وفضح حقيقته الداخلية المشوهة وممارساته اللاإنسانية ضد الفرد والجماعة. مثلما فعل في مسرحيته "صناعة الأعداد" ومسرحية "هبوط تيمورلنك".

3-وهو مسرح إرهاصي غالباً، يستبق الحدث بالقراءة الواعية الداخلية للأمور وبالاستشعار الذاتي. تنبأ في مسرحيته "هل قتلت أحداً" بسقوط دعاوى الإيديولوجيات الوضعية الزائفة التي تمتهن الإنسان. وتنبأ في مسرحيتيه "اختفاء وسقوط شهريار، ومدينة من قش" بسقوط رموز السلطة الظالمة واحتراق مدن القش القائمة على الفساد. وتنبَّأ في مسرحيته "السيد" بزحف العولمة القادمة والمتمثلة بالوحش ذي الرؤوس الثلاثة، وأرهص بوعي العالمين العربي والإسلامي للذات في مواجهتها، وشخَّص هذه الذات بالأم الراعية التي تسقي الشجرة، شجرة الحق والحرية والفكر السامي.

4-وهو مسرح عربي تأصيلي يقوم على تحقيق فرجة عربية بشروطها الذاتية والموضوعية، مع الاستفادة من التقنيات والأشكال المسرحية المعاصرة. يستخدم التراث والتاريخ وألوان من الحياة الواقعية المعاصرة منطلقاً لصياغات مسرحية تقوم على الاستلهام والتوازي وإعادة إنتاج الحادثة أو الشخصية، لتسع أفكاره التي يريد أن يقدمها، واستخدامه للمأثور أو الأغنية في نصوصه هو استخدام عضوي يقع في صلب العملية الدرامية. إنه بذلك يسير على محور بحثه التنظيري "مشروع آخر في المسرح العربي".

5-وهو مسرح تجريبي مغامر في جوهره، عكسي في اتجاهه، يعمد إلى اختراق المألوف والخروج إلى غير العادي أو النمطي. إنه بحث دائم عن الجديد. والتجريب في مسرحه قائم على حداثة أصيلة متصلة الجذور بالذات وبالمعطى العربي، فهي ليست حداثة المقلد أو المنقطع المغترب.

6-وبالرغم من اهتمامه الفائق بالتوجيهات المسرحية وبسط تصوراته لسينوغرافيا العرض إلاَّ أنه يترك مساحة واسعة لتصورات وإبداع المخرج وباقي مجموعة العرض. إنه مسرح نص، الكلمة فيه هي الأساس في الخطاب المسرحي. لم ينزلق بالرغم من استفادته من اتجاهات التجريب وما بعده، والحداثة وما بعدها، إلى أطروحات المسرح الحركي والاستعاضة عن الكلمة بلغة الجسد.

7-وهو مسرح شاعري، يتميز بتلك الإيقاعات الداخلية المنبعثة من نفسانية الشخصية ومن تشكيل العبارة في الحوار المسرحي المكتنز بالفكرة والصورة مع إيجاز وتشويق. إنه مسرح يولي اهتماماً كبيراً للجماليات في التشكيل المسرحي والبناء المشهدي والمضمون الفكري والحوار الحي.

أخيراً

هذا الكتاب الذي أعدته جمعية المسرح في اتحاد الكتاب العرب تكريماً للباحث والناقد والكاتب المسرحي عبد الفتاح رواس قلعه جي يلقي الضوء على جانب من نتاجه المسرحي بما اشتمل عليه الكتاب من دراسات وبحوث وعرضٍ لأعماله في هذا المجال. وبذلك نكون قد خطونا الخطوة الأولى في تكريم روادنا المبدعين في المسرح.

د.حمدي موصللي

مقرر جمعية المسرح

((
خواطـــر ملــونة 
فـــــي 
التجربة المسرحية





بقلم: عبد الفتاح قلعه جي

هذه الذاكرة العجيبة التي انحفرت على جدرانها نقوش لا تمّحي رغم عاديات الزمن، تتحول إلى قبة أسطورية من المشاهد المختزنة والمعارف والكتابات الاستسرارية المختزلة كأنها قبة دانيال.

الحي الشعبي الكلاسة الذي ولدت فيه، والذي كان ذات عصر أكبر حاضر في العالم الإسلامي، عرف بالحاضر السليماني قبل أن يدمره هولاكو. العمائر الأيوبية الأثرية، جامع أبي الرجاء، وجامع حسان وشيخ الكتاب فيه وعصاه التي قدت من نار تحاكي نار تنور الكلس أمام الجامع، وكنا نحن التلاميذ الصغار وكنانيرنا على أكتافنا نتحلق حول التنور أثناء الفرصة، نثرثر مع نسوة الحي اللائي حملن قدور الطعام والشوندر والذرة ووضعنها على الحجارة الملتهبة التي تتحول بفعل النيران إلى كلس حي. ويحلو لي أحياناً أن أجلس إلى جانب امرأة تغلي الماء في برميل للغسيل وضعته فوق الأتون لتغسل بعض الثياب وهي تحكي لي عما تعانيه من شظف العيش، وعن زوجها المغموسة لقمته بالعرق والدم، فيحملني المشهد إلى والدي البناء العامل في البلدية الذي كان يحرق قصاصات الأوراق في حذائه لئلا تتجمد قدماه في أيام حلب الشتائية، وعندما مات، مقعداً في داري سنوات، كنت أسمع في عتمة الليل أدوات البناء التي تركها وما زلت أحتفظ بها وهي تنتحب بصمت عليه.

صور القيامة والحساب والجنة والنار وهي تتقافز من الكتاب المبين إلى مخيلتي وأنا تلميذ الكَتَّاب تتجسد أمامي في تنور الكلس المشتعل ليل نهار. هذه الصور التي اختزنتها الذاكرة الطفولية، وما تقصيته منها في البحث فيما بعد تتشكل من جديد في صيغ متعددة ذات طابع مؤلم حيناً، وساخر من لا معقولية الحياة الإنسانية حيناً آخر كمسرحية سفر التحولات، وفانتازيا الجنون وهبوط تيمورلنك.

الموت وذلك العالم المجهول وراءه، انهيار الجسد الإنساني وتحلله وعودته ثانية إلى عنصر التراب، ثم انبعاثه من جديد. مشاهد القيامة في القرآن الكريم. كل ذلك لم يغب عن ذاكرتي يوماً، لا في طفولتي ولا في باقي مراحل عمري. هذا العالم الذي لا نعرف عنه شيئاً كان مثار خوف وقلق وترقب شديد الوطأة بالنسبة لي. وفي محاولة للوصول إلى معرفة هذا الغيب وهذا اللغز المحيّر، وكي أصل إلى طمأنينة النفس المرهقة وسكينتها وهي تقف دائماً على حافة ذلك المجهول الرهيب قمت بجمع المادة التصويرية عن القيامة وأحداثها من القرآن الكريم والحديث النبوي، وطالعت النظريات العلمية المتعلقة بنشوء الكون وانهيار المادة. ثم انقطعت عن وسطي المحيط حوالي ستين يوماً عشتها في طقس متعال أنجزت خلالها عملي الذي أعتز به وهو القيامة، الذي جاء مزيجاً من الشعر والمسرح والملحمة، ولم يغب الواقع عن لحمة هذا العمل، بل كانت فرصة لي كي أصور مآل أولئك الذين أرهقوا الإنسان بالطغيان وسلبوه رغيفه وأمنه وحريته.

كنت في طريقي اليومية من الكلاسة إلى دار المعلمين في الميدان وأنا طالب فيها ثلاث سنوات أيام لم تكن هنالك باصات للنقل، وأنا لا أملك عشرة قروش أجرة النقل إن وجدت حافلة عابرة، كنت أمر يومياً بباب إنطاكية حيث يتجمع عشرات العمال المياومين بوجوههم البائسة، وثيابهم البالية، وفي أعينهم يأس وترقب وذبالة أمل منطفئ، ينتظر كل منهم من يشير إليه بإصبعه يدعوه إلى العمل يوماً أو يومين ليعود إلى عائلته ببعض الأرغفة، وكان أغلبهم يقضي سحابة نهاره منتظراً من لا يأتي انتظار غودو ليعود بعد الظهر إلى عائلته بدموع لا تبين ونفس منطفئة.

وفي دار المعلمين كنت أستمع إلى أستاذ التاريخ وهو يقول لنا: يا أبنائي باب إنطاكية هو رمز للمجد العربي، منه دخل العرب المسلمون بقيادة أبي عبيدة بن الجراح إلى حلب وحرروها من الحكم البيزنطي!

هذه المفارقات المستمرة إلى اليوم: الإنسان القلق المعذب، التاريخ المجيد، ضجيج الكلمات المنمقة التي لا تمنحك رغيفاً للعيش، الخوف المتجذر من المستقبل الداجي، الأطفال الذين يُعمَّدون حين يولدون بمياه الملح والكبريت، الأبناء الذين ينتظرون إلى ما لا نهاية فرص الحياة والعمل، العدل المنشود وانتظار من يأتي ليملأ الدنيا عدلاً بعدما ملئت جوراً.. لا أدري كيف انسرب كل ذلك إلى شرايين أعمال مسرحية لي في لبوسات شرسة حيناً، ساخرة بمرارة حيناً آخر: مثل طفل زائد عن الحاجة، الشاطر حسن، صناعة الأعداد.

الطريق من الكلاسة إلى مدرسة العرفان الابتدائية في الأسواق القديمة، وأنا أقطعه يومياً عبر مقبرة الكليماتي وخندق السور الموازي وباب قنسرين الشامخ والحارات القديمة بأزقتها المتلاوية وعمائرها الأثرية علمني كيف يقفز التاريخ من الأبراج المطلة وشقوق الأسوار إلى دم القصيدة والمسرحية، لكنني لم أكتب أبداً المسرحية التاريخية وإنما كنت أستخدم التاريخ بأبيضه وأسوده مبضعاً لتشريح الواقع والولوج إلى أعماق أنسجته الاجتماعية والسياسية والاقتصادية. ولم تكن مسرحيتي "الملوك يصبون القهوة" إلا نموذجاً للوحة من الفسيفساء المسرحية التي ترتصف فيها بلورات التاريخ والواقع معاً لتشكل بكل خلفياتها مشاهد مؤلمة للسلام الراكع مع أعداء الإنسان والسلام.

هذا التداخل بين التاريخي والواقعي، أو بين التراثي والمعاصر في أعمال مسرحية لي إنما كان من إيماني بأن كلاً منهما ممتد في نسيج الآخر، والتراث عندي ليس أصيص زهر أضعه على خشبة المسرح وإنما هو كائن حي يشارك في صنع الحدث المسرحي المعاصر، ففي مسرحيتي عرس حلبي وحكايات من سفربرلك انتقاء للمأثورات والأحداث والعادات التي تصب في غدير الرؤى المطروحة حول الإنسان والحرب والجوع والحرية.

الإنسان كان دائماً قضيتي ومحور اهتمامي في أعمالي المسرحية، أبسُطُ قضاياه وأدافع عن لقمته وعن أمنه النفسي والاجتماعي والسياسي، عن حريته وكرامته، وأنتقم بكل ما أوتيت من قوة تصوير وتشخيص من ظالميه.

إن كنت قد بدأت بالواقعية الممتزجة بالرومانسية في مسرحيتي الفصل الثالث التي قدمها المسرح الشعبي عام 1969، وبالمشاعر القومية في مسرحيتي صرخة في شريان مبتور، فإنني وبعد اطلاعي على تجارب الطليعيين في العالم وجدت في أسلوب المسرح الطليعي أو ما يسمونه أيضاً باللامعقول ما يخدم قضية الإنسان الذي يشكل محور اهتمامي فكتبت ثلاث صرخات والسيد وطفل زائد عن الحاجة ومسرحيات أخرى، ولكن خصوصية جمهوره وغموض إشاراته أحياناً كنص مفتوح الدلالة جعلتني أتجه إلى تخصيص الإشارة وتوضيحها أكثر، وإلى إعادة النظر في لغة الخطاب المسرحي وأدواته ليصل إلى القاعدة العريضة من الجمهور بمختلف مستوياتها محققاً بذلك نوعاً من الفرجة العربية التي طالما كتبت عنها تحت عنوان "مشروع آخر في المسرح العربي" وكنت أسعى مع باحثين آخرين في المسرح إلى التأصيل لمسرح عربي يقوم على منطلقات فكرنا وأساليبنا وأدواتنا الفنية ووعينا الجمالي وتتجلى فيه هويتنا وشخصيتنا العربية. وقد وجدت في هذا الاتجاه مجالات أرحب للتجريب، فأنا لا زلت مصراً على ضرورة التجريب في المسرح، ليس بالمعنى الغربي أو اتجاهاته التي انحرفت عن مسار المسرح وصارت ألصق بفنون أخرى، وإنما بالدلالة التي تحملها مشروعات التأصيل لمسرح عربي.

اليوم وأنا أستعرض شريط الحياة منذ أن قدّمنا أول عرض مسرحي في ريف محافظة حلب عام 1957 في قرية دير الجمال، حيث نصبنا خشبة مسرح في باحة المدرسة من أخشاب قالب بيتون، وستارة تفتح، ومشاهد كتبتها تعرض، فكان منظراً مدهشاً لأهل القرية. إلى النشاط المسرحي المتميز الذي قدمته فرقة المسرح الشعبي التي ترأستها في أواخر الستينات، وكنا نصرف من رواتبنا وأجورنا على المسرحية، ونسهر حتى الصباح في التدريبات وفي إنجاز الديكور والملابس بأيدينا. إلى المسرحيات التي عرضت لي فيما بعد، والمهرجانات والملتقيات المسرحية السورية والعربية الكثيرة التي شاركت فيها.. اليوم وأنا أستعرض هذا الشريط الملون، الحافل بالأحداث والذكريات أتساءل: أي سحر في المسرح يجذبك إليه؟

هذا التكريم الذي خصني به اتحاد الكتاب العرب، والندوة التي أقامتها جمعية المسرح فيه عن أعمالي المسرحية يشكلان دافعاً لي للاستمرار فيما نذرت نفسي إليه حتى يرتشف الجهد المبدع آخر قطرة من كأس العمر. وإني أتوجه بالشكر باسمي وباسم كل المسرحيين إلى كل الذين ساهموا في هذا الكتاب بكلماتهم وأبحاثهم ومداخلاتهم، مؤكداً أن هذه اللفتة الكريمة إن كانت مخصوصة بشخصي اليوم فإنما هي بجوهر دلالتها وفيض نبعها تكريم لكل مسرحي ومبدع في هذا الوطن.

(((

حياة وأعمال الأديب والباحث والمسرحي
عبد الفتاح رواس قلعه جي






إعداد: جمعية المسرح

عبد الفتاح قلعه جي أديب وباحث متعدد الجوانب، يكتب الشعر والمسرح والنقد المسرحي وقصص الأطفال، وله بحوث ودراسات عديدة في الفكر والأدب والتراث. وهو كاتب صحفي منذ أوائل السبعينات.

ولد في حلب عام 1938م ودرس فيها فحصل على شهادتي أهلية التعليم والثانوية ثم تابع دراسته في جامعة دمشق، كلية التربية أولاً، ثم كلية الآداب قسم اللغة العربية وآدابها وحصل على الإجازة عام 1965م. مارس تدريس الأدب العربي ثم أرسل في بعثة تعليمية إلى الجزائر (1969-1973) وشارك هناك في ملتقيات أدبية وفكرية. قام بعدة زيارات علمية وسياحية إلى دول أوربية. وعاد إلى حلب مدرساً، ثم ندب للعمل في إذاعة حلب والمركز التلفزيوني كمعد لبرامج إذاعية وتلفزيونية. وهو عضو في اتحاد الكتاب العرب –جمعية الدراسات ثم جمعية المسرح- عضو لجنة التراث في مهرجان الأغنية السورية، وعضو جمعية العاديات السورية، وفي الجمعية السورية لتاريخ العلوم عند العرب، وباحث في الموسوعة العربية قسم التربية والفنون.

منح جائزة الباسل (جائزة مجلس مدينة حلب) للإبداع الفكري عام 1998.

تم تكريمه ودراسة أعماله المسرحية في تشرين 2 عام 1999 وذلك بالتعاون ما بين جمعية المسرح في اتحاد الكتاب العرب ومديرية الثقافة بحلب وذلك في كلمات ومحاضرات وندوات على مدى ثلاثة أيام شارك فيها عدد من الباحثين والأدباء السوريين.

شارك مدعواً في مهرجانات سورية وعربية ودولية منها: مهرجان شعري في قم –إيران 1983. محاضرة عن المسرح في معرض الكتاب الأول في طهران 1987. المهرجان المسرحي الثالث لدول الخليج-أبو ظبي- 1993. مهرجان القاهرة الدولي للمسرح التجريبي السادس 1994. الملتقى العلمي الأول لعروض المسرح العربي بالقاهرة 1994 وأسس هناك مع آخرين جماعة المسرح والتراث. ملتقى المسرح والتراث بالخرطوم 1996. ندوة فكرية (مؤتمر عاشوراء) في طهران 1996. مهرجان الكويت المسرحي 2002. مهرجان عمون المسرحي عام 2002. مؤتمر الفن المعاصر الثالث في جامعة اليرموك-اربد. هذا عدا عن مشاركاته الدائمة ناقداً أو باحثاً أو محكماً في مهرجانات مسرحية سورية: مهرجان دمشق المسرحي. مهرجانات حمص وحماه وحلب واللاذقية وطرطوس ومهرجانات جامعية وشبيبية مسرحية.

الأعمال المسرحية

مولد النور. (ملحمة حوارية شعرية). حلب 1971

ثلاث صرخات. (ثلاث مسرحيات: هل قتلت أحداً. الليل جزار. الشتاء يأتي مبكراً). حلب 1976.

السيد. مطبعة المعري. حلب 1977.

القيامة. (ملحمة حوارية شعرية) دار النفائس. بيروت. 1980.

صناعة الأعداد. دار ابن رشد. بيروت 1980.

هبوط تيمورلنك. دار ابن رشد. بيروت 1980.

عرس حلبي وحكايات من سفربرلك. وزارة الثقافة. دمشق 1984.

ليال مسرحية. (مسرحيتان: صعود العاشق. القناصة بنت الملك النعمان) اتحاد الكتاب العرب. دمشق 1996.

اختفاء وسقوط شهريار. اتحاد الكتاب العرب. دمشق 1997.

مسرح الريادة. (دراسات مسرحية) دار الأهالي. دمشق 1988.

نصوص من المسرح التجريبي الحديث: (طفل زائد عن الحاجة. باب الفرج. اللحاد) اتحاد الكتاب العرب. دمشق 2001.

مدينة من قش وفانتازيا الجنون (مسرحيتان) اتحاد الكتاب. دمشق 2003.

مسرحيات منشورة في صحف ودوريات عربية

أنيس الجليس. مجلة الباحث. ع3 تموز 1981 بيروت.

اللحاد. مجلة الموقف الأدبي. ع89 أيلول 1978 دمشق.

سفر التحولات. مجلة الموقف الأدبي ع 311 آذار 1997.

كفر سلام. مجلة الموقف الأدبي ع367 آب 2002.

مسرحيات قصيرة للأطفال. (أربع مسرحيات: الأطفال والذئب الزائر. الثوار وشجرة الكرز. شجرة الكرز الحزينة. عودة الضائع) جريدة تشرين. دمشق 1978-1979.

أوبريت القطن والشمس. كتاب مهرجان الطلائع الثالث.

أوبريت قلعة حلب. كتاب مهرجان الطلائع السابع 1982.

المسرحيات التي عرضت على خشبة المسرح

الفصل الثالث (المسرح الشعبي. حلب 1969-فرقة إدلب 1971 في مهرجان الهواة الأول).

صرخة في شريان مبتور. (المسرح الشعبي. حلب 1969-فرقة الطبقة 1970 في مهرجان الهواة 1).

الدينار الأسود. (المسرح الشعبي 1970).

غابة غار. (شبيبة ادلب 1974 مهرجان الهواة).

طفل زائد عن الحاجة. (شبيبة إدلب 1976).

ثلاث صرخات. (شبيبة إدلب 1976 مهرجان الهواة الخامس –مسرح الجزيرة بالبحرين 1992-مسرح رأس الخيمة في مهرجان الشارقة المسرحي 2002).

ثلاث أوبريتات قدمتها طلائع حلب والشبية هي: ملكة القطن. عروس القلعة. حكاية روزنة.

مالكو يعود إلى تدمر. "إعداد" مسرح حلب القومي. 1987.

هبوط تيمورلنك (المسرح الملتزم. دمشق-مسرح الشباب بالرباط. المغرب 1986).

صناعة الأعداد (مسرح طرابلس. ليبيا-فرقة أسيوط. مصر 1994).

العرس. (المسرح القومي بدمشق 1987).

الشاطر حسن. (مسرح حلب القومي 1995).

اللحاد. (فرقة المسرح العمالي بإدلب 1985).

لوحة الإنسان والمسرح والوطن (شبيبة الثورة. مهرجان حلب المسرحي الثاني 1999).

الملوك يصبون القهوة. (مسرح حلب القومي 2000).

ليالي شهرزاد. (مسرح حلب القومي 2000).

علي بابا والأميرة شمس النهار (نادي مسرح الأسرة والطفل في مسرح حلب القومي 2002).

مدينة من قش. (مسرح حلب القومي 2003).

مغامرات سندباد. (نادي مسرح الأسرة والطفل في مسرح حلب القومي 
2003).

الأعمال الشعرية

مسافر إلى أروى. وزارة الثقافة 1994 دمشق.

سيدة الحروف. اتحاد الكتاب العرب 1999 دمشق.

قصص الأطفال

مسلسلة أحاديث وقصص. (عشر قصص). دار الكتاب. حلب 1977.

مسلسلة حكايات البراعم. (18 قصة). دار الأندلس. بيروت 1981.

مسلسلة الطفل السعيد. (خمس قصص). دار الأندلس. بيروت 1981.

مسلسلة أحسن القصص. (تسع قصص). دار النفائس. بيروت 1981.

التراجم والدراسات الفكرية والموسوعية

خير الدين الأسدي. حياته وآثاره. الإدارة السياسية للجيش. دمشق 1980.

أمين الجندي. وزارة الثقافة. دمشق 1988.

ياقوتة حلب عماد الدين النسيمي. اتحاد الكتاب العرب. 1991.

مدخل إلى علم الجمال الإسلامي. دار قتيبة. دمشق. 1991.

أحياء حلب وأسواقها. (تحقيق وتأليف) وزارة الثقافة. دمشق 1985.

حلب القديمة والحديثة. مؤسسة الرسالة. بيروت. 1990.

أغاني القبة وقصيدتان. (تحقيق ودراسة). مركز الإنماء الحضاري. حلب.

بحوث وأعمال في كتب مشتركة

خمس استهلالات لمطلع الفجر. في كتاب الثورة الإسلامية. 1987.

الوعي الجمالي في شعر حافظ الشيرازي في كتاب حافظ الشيرازي شاعر العرفان والإنسان. 1989.

نظرية الأمة عند العلامة المطهري. في كتاب المطهري العبقري الرسالي. 1991.

تقاسيم البيان من مقام الهزام. في كتاب نهج البلاغة والفكر الإنسان المعاصر. 1993.

ترنيمات من هدي القرآن للإنسان. في كتاب القرآن الكريم علوم وآفاق.
1994.

	دراما إذاعية وتلفزيونية

	مسلسل جسر البيت (5) حلقات-فنون الطرب في حلب 
(30) حلقة مسلسل عرس حلبي (16) حلقة
	تلفزيون:

	مسلسل ليلى الأخيلية-مسلسل الصعاليك-مسلسل مولد النور/30/ حلقة مسلسل طريق السعادة-مسلسل وقالت شهرزاد-مسلسل أحلام شهرزاد- مسلسل حكايات رمضان /30/ حلقة-مسلسلات أخرى وتمثيليات إذاعية في إذاعات حلب ودمشق والسعودية والكويت.
	إذاعة:


(((
عبد الفتاح قلعه جي 
كما عرفته





بقلم: محمود منقذ الهاشمي

كان اللقاء الأول قبل أكثر من ربع قرن. وفي كل الأمور تكون المرحلة الأوّلية هي الأهم. يجب أن يظل ذلك في أذهاننا على الدوام. كنت قد بدأت أقرأ له، وكان الأصحاب يحدّثونني عنه ويحدّثونه عني. وأخبرني الأديب المرحوم نظار نظاريان عن اهتمامه الجدي بالمسرح الطليعي وما كتبه عنه وما ألّفه فيه. وكان عبد الفتاح قلعه جي مشغولاً آنذاك، في أوائل السبعينيات، بالحداثة ولا سيما في الأدب، جذبه إليها هاجس الحرية النقدية وهاجس التجاوز والتجريب والتجديد. وكنت منهمكاً في تلك الآونة بنظريات النقد الحديث وتطبيقاتها على الأدب العربي المعاصر، أكتب وأحاضر بحماسة واهتمام.

وحدث اللقاء: كان الانطباع الذي تكوّن لديّ هو أنه إنسان يطيل التفكير في كل شيء، كأنما ليست لديه بديهيات، أو كأن الفكرة حتى وإن كانت محسومة لديه من قبل فإنه يتناول إمكان تبدّل معناها في سياق آخر بمنتهى التيقّظ قبل أن يتكلم. بدا لي إنساناً من طراز نادر في هذا الزمان، متفكّراً يجيد الإصغاء والتركيز، يُقبل على ثقافة العصر بعد أن تفهّم علوم لغته وأوغل في تراث أمته، ملماً بفنون المسرح قديمها وحديثها، فناناً يجد في الشعر والأدب المسرحي التعبير الأسمى عن الوجود، وصاحبَ نظرٍ لـه تجربته الطويلة في البحث النقدي والفكري، تزدحم فيه الانفعالات الجياشة ومع ذلك فإن للعقل والضمير الحي عنده السلطانَ الأكبر عليه في معظم الأحوال، لا يرتضي أن ينتفع وحده بل يؤمن بالمنفعة المتبادلة وبالقاعدة الذهبية التي يمثّلها في التراث الإسلامي الحديث الشريف القائل [لا يؤمن أحدكم حتى يحب لأخيه ما يحب لنفسه]، وأشدُّ ما يؤرقه هو القضاء على ظلم الإنسان للإنسان واحلالُ العدل، والقضاء على التفرقة وتحقيقُ الوحدة، وتفتيح كل الطاقات في مناخ من الحرية.

هذه هي الصورة التي رسمتها لنفسي عن عبد الفتاح قلعه جي بعد اللقاء الأول. وتوالت اللقاءات وتوطّدت العلاقة بيننا على مر الأيام والسنين، واتّسعت معرفتي بالرجل وإنتاجه الأدبي والفكري كثيراً، ومع ذلك كانت هذه الصورة هي التي تقفز إلى ذهني كلما رأيته أو ذُكر اسمه أمامي، لا يشوّشها أو يدحضها أي أمر بان لي فيما بعد.

إلا أن عبد الفتاح قلعه جي بعد أن كان مولعاً بمسرح اللامعقول والشعر الحديث، وبصورة عامة بالحداثة فناً وأدباً وفكراً، اتجه من جديد إلى التراث العربي والإسلامي يستلهمه ويدرسه ويبحث في ظواهره المسرحية، بل وينفتح كذلك على تراثات شرقية مختلفة. وأخطأ من فسّر هذا التحول عند عبد الفتاح قلعه جي بأنه مجرد حنين إلى الماضي وعزوف عن التجريب والتجديد وركون إلى التقليد، ولم يفسّره التفسير الصحيح بأنه تجريب من نوع جديد أكثر انفتاحاً وأوسع أفقاً.

لقد أدرك عبد الفتاح قلعه جي صَدْع الحداثة في وقت مبكر نسبياً. وفي هذه الأيام نسمع كثيراً عن انهيار الحداثة، ولكن قبل عشرين سنة ونيّف كان الأمر مختلفاً.

وإذا كان الغرب قد آمن في الحداثة بالحرية الذاتية أساساً، فإنه على إيمانه بالحرية كانت تسيطر عليه المركزية الأوربية، فأعمته عن رؤية ما تتمتّع به الشعوب الأخرى من حضارات مهمة، وراح ينكر عليها حقها في الحرية ويعمل على إخضاعها واستغلالها. والحداثيون منذ هيغل وجون سيتوارت مل وألكسي ده توكفيل لا يكفّون عن تسويغ كل ذلك. والحداثة تنظر إلى الحاضر على أنه قطيعة مع الماضي وتمهيد للمستقبل. وفي الحداثة ميتات كثيرة: موت الإله وموت المطلق وموت البطل وموت المؤلف وموت الرواية وموت الأدبيّة وما إلى ذلك.

لكم يحب الحداثيون مصطلحي الموت والقطيعة المعرفية! على أن مفهوم عبد الفتاح قلعه جي للحاضر هو أنه البرهة التي يتصل بها الماضي بالمستقبل وبالأبدية. وبدلاً من نظرة الحداثة المبالغ فيها إلى حرية الفرد المطلقة، وإلى الأخلاق على أنها مجرد مسؤولية فردية، آمن عبد الفتاح قلعه جي بأن الأخلاق مسؤولية متبادلة بين الأفراد وأن الأفراد جزء من الأمة وأن الأمم جزء من شمول أكبر هو الكون. ولإيمانه بالتعددية الثقافية لم يقبل بالعدمية القومية تجاه المركزية الأوربية، ورأى أن في حضارتنا وفي حضارات غيرنا من الشعوب غير الأوربية كذلك ما يستحق أن يبقى لتستفيد منه أمتنا والأمم الأخرى عبر الأجيال.

ويظل عبد الفتاح قلعه جي وفياً لمركزية الإنسان منكراً على تيار ما بعد الحداثة فقدان المركز عندها. ولكن إنسان عبد الفتاح قلعه جي ليس الإنسان المنغلق على ذاته ومصالحه الآنية، بل الإنسان الكوني الذي يحقق الرسالة الكونية الداعمة للخير والعطاء والإبداع. ومن هنا كان اهتمامه بالتصوف الإسلامي يدرسه ويعيشه ويثمر هذا الاهتمام تلك الدراسات المتميزة عن السهروردي والنسيمي وتلك النصوص الإبداعية الفريدة.

وكان أشد ما يحاربه عبد الفتاح قلعه جي هو الجمود والظلم؛ فقد كان ثائراً على التقوقع الذاتي للأمة ثورته على جمود أصحاب المركزية الأوربية، وكان يحارب الظلم في كل أشكاله سواء أتجلى في ظلم الإنسان في معيشته وأحواله الاقتصادية أم في إغماط حق الفرد أو الجماعة في الحرية والاعتراف بالفضل وتوفير الظروف المناسبة للعيش الكريم والنماء والتطور. وفي جوهر كل أعماله المسرحية تلك الثورة على الظلم، وفي خلفية كل اهتمامه بالتراث ذلك الميل القوي إله إحقاق الحق ورد الظلم. وقد يجد، وهو الذي ينطلق من نظرة تمازج بيت الروح والمادة، نفسه قريباً من الماديين الذين يهتمون كل الاهتمام بالإنسان ومن الروحانيين الذين يصلون إلى أعلى ذرى الاستنارة الكونية، ولكنه يجد نفسه غريباً عن التراثيين الجامدين والنفعيين الانتهازيين النسبويين على السواء. فصوته هو صوت الجوهر الإنساني الذي يعبّر عن حريته وحرية ما لا يُحصى من البشر. لكأنه لسان حال بابلو نيرودا حين يقول:
	
	((عَبْري ستُنادي الحرية والبحر


	رداً على القلب المحجوب عن النظر))

	


(((
قراءة تحليلة أدبية 
لملحمة القيامة الشعرية المسرحية
لعبد الفتاح قلعه جي





الدكتور حسين يوسف خربوش*
الملخص

تحاول هذه القراءة أن تبرز طبيعة هذا العمل الملحمي في هذا الزمان المتأخر، من حيث الشكل والمضمون والإيقاع الموسيقي وتصوير الشخوص، حتّى تصحّ القراءة في أحكامها ونتائجها.

أما منهج القراءة، فيعتمد على القراءة الدقيقة للنص، كما يقوم من جهة أخرى على ربط أجزائه بكل وضوح بواقع الحياة الدنيا وتصوّر الآخرة، في محاولة للإجابة عن هذا اللون الفني الشعري الذي غابت فيه صورة الملحمة الشعرية أمام ازدهار العلم الحديث.

((تصور جديد))

القيامة "ملحمة شعرية" عنوان لهذا المصنف الذي نحن بصدد قراءته وتحليله، وهذا العنوان يتفق مع موضوعه، في توضيح أبعاده العقلية والفكرية، وهو لا يحمل جواباً سهلاً لموضوع القيامة: سرّ الحياة ولغز الموت. فالملحمة تهدف إلى غاية بعيدة، هي تصوير الواقع الدنيوي، وتمثل التصور الأخروي، وهي تتميّز بالتنوع: تنوع المناظر، وتنوع في الوصف، وتنوع في العواطف، وتنوع في الأسلوب، وتتصف بتماسك الأجزاء، وتسلسل الحوادث، مما يدل على وحدة الموضوع ووضوح الفكرة. وموضوعات الملحمة، كما وردت في النسخة تسعة. الموضوعات الثلاثة الأولى تناول الصيحات الثلاث: الأولى والثانية والثالثة. والموضوعات الأخرى التالية، جاءت مرتبة وفق أصول معتقدية على النحو التالي: الحساب، والمطهر، والشفاعة، والنار، والجنة، وأخيراً ذبح الموت. وبذكر هذه الأصول تنتهي قواعد الاعتقاد كما جاءت في الملحمة. وهي تقع في 223 صفحة، من القطع العادي، وكانت الطبعة الأولى في سنة 1400هـ-1980م عن دار النفائس ببيروت(
).

ولعل أهم ما يواجه الباحث –وهو يتعرض لهذا الأثر الأدبي- هو إخراج هذا النص الشعري، في العصر المتأخر، الذي غابت فيه صورة الملاحم الشعرية أمام ازدهار الروح العلمي، الذي تحفزه أسباب كثيرة في مهاجمة الشعر والنيل منه في تأديته أيّ دور حيوي، لأن روح العصر تناوئ الشعر الملحمي، ذلك أن الفكر في الشعر ليس فقط ثمرة للنشاط العقلي، وإنما للمشاعر والإرادة، أو كما يقول فرنسيس بيكون: "إن الشعر يخضع مظاهر الأشياء لرغبات الذهن"(
). ولهذا نتساءل: لماذا هذا الشعر الملحمي هو المقدم لدى الشاعر مع أنه تمرّس في غيره من الفنون؟.

قد نتذرع بالإجابة عن هذا التساؤل، بأن الشاعر إنما أراد للشعر أن يكون الفيصل في رسم صورة للواقع، ولكن هذا لا يحمل الإجابة الكافية.

إذن، هل نشكّ في مكانة الشعر، ومن ثمّ فإن تنغيمات الشعر وإيقاعاته لم تكونا الأسلوب التعبيري الذي يصور مرحلة تطور الإنسان الفكري؟ وهل معنى هذا –كذلك- أن "ملحمة القيامة" ينطوي شعور منشئها على أن الشعر من القوة والحيوية بحيث يتمتع بمكانة آمنة؟.

ليس من شك في أن الشعر الحديث على ترسله أصبح رافداً قوياً للنشر وخاصة في مثل موضوع القيامة وأهوالها، فهو يكتب في الحقيقة شعراً يختلف عن الشعر المعهود، يحسّ صاحبه بأنّ تركيباته تقوى على تقديم الأفكار مهما كانت رمزيتها وقدرتها الإيحائية.

ولكن، كيف تأتّى للشاعر أن يخرج "ملحمة القيامة" في هذا الزمان المتأخر نسبياً من القرن العشرين عن زمن الملاحم؟ أفي هذا ما يؤكد أن زماننا صار يحترم الشعر ويقدّر لونه الملحمي، أو ما كانوا يسمّونه الشعر البطولي؟

إن موضوع ((القيامة)) ويوم الحساب الأكبر، يتميزان بخصوصية معيّنة في مفهوم العقيدة الإسلامية، وتتخطّى أبعادهما حدود الواقعية في الحياة، ولذلك فإن قصيدة أو ملحمة شعرية تحاول أن تترسم صفاتهما وتعيننا على إدراكهما بالقلب والذهن، يمكن أن تحقّق هذا المفهوم الفني للملحمة الشعرية المتميزة بالطول والضخامة والحقائق، فهي شاسعة الأبعاد، تتجاوز الزمان والمكان في واقع الحياة الإنسانية، ومن غير أن تختص بفرد، وهذه بحدّ ذاتها لمحة ذكية، استطاع الشاعر أن يقف عندها ويستلهم أبعادها ويطور اللغة للصياغة الفنية التي تستوعب مثل هذا الموضوع الضخم.

- حول الملحمة:

تتصل هذه الملحمة المسرحية (الشعرية) بالحياة الدنيا والآخرة اتصالاً وثيقاً، ويتأكد لنا فيها ناحيتان مختلفتان: فهي تتصف بجوانب جمالية فنية، تجئ إلى الناس جميعاً، وهي من الناحية الأخرى تصوّر شخصية الشاعر وبيئته وعصره، فتتصل بالزمان والمكان معاً، وتصور أنحاء دينية عميقة، فهي بذلك تمثّل العواطف وتصور الحياة الدنيا وتنزع إلى الآخرة نزوعاً قوياً صادقاً.

ولذلك يمكن للنفوس أن تتأثر بها من ناحية الفناء الدنيوي، الذي تمثل القيامة درجاته الأولى، فقد انشغلت بموضوع أساسي، وهو الانتقال –بأسلوب مؤثر- إلى العالم الآخر، وتصوير القيامة بأحداثها وأهوالها، والانتقال بالقارئ إلى الحساب والمطهر، وتناول الشفاعة والإتيان على النار والوقوف عند صوت جهنم وما يلحق الكافرين من الظمأ والجوع، ثمّ الولوج بأهل الإيمان إلى الجنة، وذلك هو الخلود الأبدي بعد ذبح الموت النهائي.

ويمكننا أن نلمح نواحي الجدة والأصالة في هذا العمل، في أبعاد التناول، سواء أكان ذلك من ناحية الأسلوب وطريقة التعبير، أم من جهة المحتوى والموضوعات التي تناولها، أم من ناحية الخيال والصورة الفنية، فهو ذو جاذبية خاصة في تناوله، والحق أن هذه الملحمة هي امتداد للبحث في مسألة الحياة والموت، فقد تغلغلت هذه الرؤية في الآداب القديمة وأظهرتها ملاحم معروفة كملحمة "جلجامش" (
) البابلية التي تعدّ أول الآثار الأدبية في العالم (
)، ونجدها في المآثر اليونانية القديمة، وكذلك فقد احتوت الآداب العربية والأخبار التي تعالج هذه الفكرة في البقاء والخلود (
). 

ولكن هذا المفهوم الملحمي، لم يتأصل في الأدب العربي، كما في ملاحم اليونان والرومان، وآداب أوربا في القديم والحديث، كالكوميديا المقدسة لدانتي، والفردوس المفقود لجون ملتون، وملحمة أورلاندو التي تصور معارك المسيحية والوثنية إبّان انتشار المسيحية في أوربا، فضلاً عن الشاهنامة التي صوّرت عبقرية الفردوسي (
). 

وإذا أخذنا بهذه الرؤية للفهم الملحمي، فمن الطبيعي أن لا يستقيم البحث الذي نحن بصدده، إذ ليس لملحمة القيامة هذا المضمون التصوري في الأحداث والوقائع، فضلاً عن مخالفتها لأصول الخرافة والأساطير، فهل نحن –إذن –نضرب بالماء ونجترئ بأنّ هذه الملحمة يستغرقها مفهوم الملاحم وتتضمنها حقائق فنية وموضوعية تؤهلها لأن تأخذ مكانها في العمل الملحمي؟.

فإذا ما وجدنا في ملحمة القيامة المسرحية ما يفيد بالحرية في التصرّف في البناء الفني الملحمي، وجب علينا أن نفهم الظروف التي أحاطت بهذا العمل ومدلولـه الحقّ، فالشاعر لم يوسع على نفسه في الملحمة، بحيث يمنحها حق الاختراع، لأنه يتصل بعمل عقدي يقوم على قواعد واضحة من الدين القويم، فلم يبح ولم يتّسع، وإنما التزم بوجوب القواعد الأساسية في هذا المجال، وليس معنى ذلك إهمال الاتجاهات والالتفاتات الملحمية جميعاً، بل لقد استعار الشاعر، أو تابع أنحاء من الفن الملحمي في مذهبه وطرق إجادته.

فهو يكتب ملحمة كالملحمة التي كتب فيها هوميروس، من حيث الروح القصصي والمشاعر المثيرة والصور الحية النافذة التي تقصّ وقائع الأحداث، وتستظهر بواطن الأشياء، فتحملنا حملاً على التفكير، وتعمّق في أنفسنا القدرة على التخييل بآفاق موضوعية عميقة، ذلك أن ذاتية الشاعر كانت تعبر عن مواقعها، وفلسفتها في شيء من الاستقصاء والشمولية. وعلى ذلك، يمكن لهذه الملحمة أن تجسد الروح الديني وتستظهر كثيراً من أبعاد الاستدلال على الصانع تعالى من الصنعة، "فلئن كان تهاويل الأساطير في الخيال، شروطاً في الملاحم القديمة والملاحم الغربية، فليس هذا جديراً بالملحمة العربية العتيدة، فإن عصرنا الحاضر لم يعد أهلاً للأساطير، وديننا الحنيف قضى عليها منذ أقدم العصور، ونهضتنا العربية الراهنة ملأى بالحقائق التي لا مكان للخرافة فيها"(
). 

فملحمة القيامة لم تصف لنا حروباً أو تظهر بطولات، ولكنها وصفت النفس الإنسانية في صراعها بين الدنيا والآخرة، واستظهرت أفكاراً تنزع بالإنسان، منازع شتّى، بين ثنائية الخير والشر، والخوف والأمان، فهي ملحمة أقيمت على أسس ثنائية جدلية، كانت الجوهر الذي يتجاذب الفروع والأجزاء، وقوام هذه الثنائيات (
): المادة والروح، والدنيا والآخرة، والجنة والنار، والموت والحياة، والجزاء والعقاب، والإيمان والكفر، والنور والظلام، والواحد والمتعدّد، والشيخ والفتاة، الشخصيتان الرئيسيتان في الملحمة، اللذان يكشفان حقائق يقترب بعضها من بعض، ولكنها لا تتطابق، أي إنهما يظلان يعبران عن موقفين متراوحين، مما سنتحدث عنه في حينه. 

ولا شك أن هذه الملحمة، استلهمت كثيراً مما تقدمها من روايات الإسراء والمعراج والتراث الإسلامي والصوفي عند المعري وابن عربي، ولكن استقصاء ذلك والإتْيان به يخرج بنا عن طبيعة هذا البحث وفلسفته المحدودتين. غير أنه يمكن القول بأن هذه الملحمة ليست تفصح عن نفسها بالنظرة السريعة المباشرة، فإنها يحيط بها كثير من الصعوبة في الإدراك، لأنها تحاول أن تبرز الروح الإيماني من خلال ممارسة الواقع، بحيث تمنح القارئ، قوة من تصوير الانفعال الذاتي، ورسوخ النغمة الشاعرة والإيقاع الموسيقي، على ما سيأتي الحديث عنه.

ونشير هنا، إلى أن هذه الملحمة، تختلف عن غيرها في اختيار الموضوع الديني، فالشاعر –على ما يبدو –لم يكن لملحمته أن يتضمنها إطار تاريخي، وإنما كان يهدف إلى تصوير الواقع، من خلال ما يحمله هذا الواقع من مآس ومرارات أليمة، أي واقع الإنسان الذي تتنازعه قوى الخير والشر، وهذه –بطبيعة الحال –هي الفكرة الأساسية التي تجسدها الملحمة وتنافح عنها، ولكن الشاعر على كل حال، لم يجعل هذا التصور نحو الإنسان تحدّده رؤية دينية خاصة، بل استطاع أن يمنح موضوعه رؤية أشمل، من خلال رؤية القيامة وأهوالها، فكانت أحداث الملحمة تتضامّ فيها وشائج الدنيا والآخرة في صورة جيّدة.

ومن هنا يمكن أن تكون –أي الملحمة –نتيجة لانشغال الناس وفساد أمرهم، فهي تعبر عن نوع من "التراجيديا" الواعية لأبعاد الحياة الدنيا والآخرة معاً، أي تنطوي على الإحساس بالدار الآخرة وتصوير يوم الحساب، فهي تنهج منهج التفكير والتعقل، إذ لا تدعو إلى السخرية أو الهزل، بل تلتزم الوقار والجدّ، ومن ثمّ فعلى الإنسان أن يبتعد عن اللهو واللعب، وأن يستحضر تفكيره في المصير الجاد الذي ينتظره بعد الموت. ولذلك فهي تأخذ بالوحدة الموضوعية التي يتجاذبها حدث واحد، وذلك مما تهدف إليه، وماذا "لملحمة القيامة" أن تحمل من معان ودلالات، إن لم تأخذ بالإنسان في مشكلاته وإدراك الكون من حوله، أقول: يكفينا ما أتاحته لنا من هذا الانفتاح الذاتي على حقيقة الوجود. 

ومن هنا، ليست ملحمة القيامة بعيدة عن الحياة والتجربة، فلقد كان لتصور الشاعر وقوة إيمانه أثر كبير في إنشائها، فملامحها تتجلى بمعرفة فقهية وبموروث عقدي، تمكنت بهما من أن تستكنه المعنى الشامل للكتاب الكريم. 

ولقد كان ذلك يمنح الشاعر استشرافاً ونفحات إيمانية متميّزة، ينعكس أثرها قوياً في نفس القارئ، وخاصة عندما كان يسمّي الأشياء بأسمائها القرآنية، بحيث تبدو الصورة واقعية ملموسة، استطاع الشاعر أن يوظفها توظيفاً فنياً جيداً، منحه هذا الرسوخ الوجداني لفهم العالم الآخر، وعلى الخصوص القيامة وأهوالها.

فالملحمة في هذه الجوانب الفكرية، تكشف عن معبودات الناس وغرائزهم فيها، ويتضّح ذلك فيما يسوقه على لسان "الأعور الدجال" الذي ينتحل شخصية عيسى المسيح عليه السلام، فيؤلّه نتاج العقل الإنساني من دون الله تعالى، ويدعو إلى الفكر العلمي المجرد، بعيداً عن الحقيقة العلمية التي يريدها (أهل القرية)، يقول: (
)
	ما أنت سوى فِرية
	أهل القرية:

	هذا بعض نتاج العصر:
	

	
إنسان ذريّ
	

	لا نشرك بالله 
	

	يا ظلمات الجهل: 
	الدجال:

	هذا عصر المعجزة العلمية 
	

	نؤمن بالعلم طريقاًَ يدعو للإيمان 
	أهل القرية:

	لا رَبّاً نشركه مع ربّ الأكوان. (
)
	


وتكتمل رؤية الملحمة في مشهد على لسان موسى عليه السلام (
) في محاجّة فرعون، وذلك في مخاطبة الجموع: (
)
كفى أيّها الناس ذلّة 

أيا أيّها الجائعون: 

كفاكم عبودية واضطهاداً 

وعلى ذلك فالملحمة تجسّد الفكرة القرآنية في مواقف كثيرة، وتبسطها "شعراً منثوراً" فإن الصورة الفنية الأساسية فيها هي التشبيه الذي يتميز بانعكاس الروح القرآني وتجسيد معانيه. ويستدل على ذلك من خلال هذا المشهد الذي يصف انبعاث الإنسان بعد الصيحة الثانية، يقول: (
)
عاد إلى رحم الصّلصال 

على الشاطئ همسة روح في جسد خليّة 

""هل أتى على الإنسان حين من الدّهر 

لم يكن شيئاً مذكوراً"" 

قالت غبرةُ إنسان: 



""إَِننّا لمبعوثون؟"" 



"أو آباؤنا الأولون"" 

سألت ذرةُ عظمٍ نَخرة: 



""مَنْ يُحيي العظام هي رميم؟"" 

قالت غبرةٌ بارّةُ في الرقيم: 



""يحييها الذي أنشأها أوّل مرّة"" 



""وهو بكلّ خلق عليم"" 

وهو يصور تماوج الناس في درب المجهول بعد النفخة الثانية: (
)


ماجوا بعضهم في بعض 



كلّ يعدو في درب لا يدري أين يصير؟ 



يُرعدهم في السّكرة صوت الحقّ، 




""وترى النّاس سكارى 






وما هُمْ بسكارى 

ولكن عذابَ الله شديد"" 

ولـه على لسان فرعون في اجتياز الصراط المستقيم، وقد هوى في وديان جهنّم: (
)
وغاص يصيح: لقد آمنت 

لا كفر اليوم ولا إيمان 

"رُفعت الأقلام.. وجفَّت الصّحف" 

إن هذا التصور الإسلامي لم يَغُلّ من قريحة الشاعر الشعرية، بل كان يحاول أن ينطلق حتى في الحوادث العادية، فكان يستلهم الآيات ويضعها في موضعها من هذه الملحمة، حتى غدت الآيات كأنها اللّبنات التي يقام عليها البنيان كلّه. فالموضوع على هذا الأساس، ليس بالجديد على الأذهان. 

لا شك في أن هذه الملحمة الشعرية، تنطق بنفسية صاحبها، فهي كتاب مصنّف من أوله إلى آخره شعر، وهو شرح قصص وأحوال، وكان كثيراً ما يتخذ من القصص أو من الملامح القصصية وسيلة لبيان طريقته، وشرح ما دقّ من إدراكه وإحساسه كقضية الألوهية المطلقة والعدل الرباني، والحياة الأخروية بعد الموت، وعن هاتين الحقيقتين تنجم المشاهد الكثيرة كلّها لتبحث في العلاقة القائمة بين الله تعال والإنسان وحدود الفعل الإلهي والفعل الإنساني (
)، وأمّا الحياة الأخرى، فقد راحت تصور الموت وطبيعته، ونذهب إلى أن هذه الملحمة تصور ما يسود في هذه الأيام من جموح مادي، وطغيان عقلي، لما فيها من جدلية وجدل وصور محكمة، فهي تقع في هذا الجانب الفكري، وإن كانت تتخذ أساس الشعر الغنائي المرسل الذي يحفل بالحياة وينبض بأسرارها وهواجسها. فمن الحقائق الفنية الأصيلة فيها، ما نجده من موسيقى الشعر وترتيبه الحكائي، أي حكايته، -وهو ما سيأتي الحديث عنه –بحيث تنطلق أبعاده الإيقاعية ومقاطع الألحان والأصوات من القرآن الكريم، فخلجات النفس –ينظمها تناسق حكائي موحّد يصور النبر والصوت والإحساس، الأمر الذي يعكس فهماً واضحاً لتصور القرآن الكريم، إذ استطاع أن يبرز انفعالاً ذاتياً بالحدث، وأن يسلّط الضوء على الشخوص ومواقفهم، ويعمق المجرى الدرامي للحدث الرئيسي عند التقائه بروافد أقل الأحداث الفرعية المساندة.

ومن الأمثلة على ذلك، هذا المشهد الذي يمثّل صراعاً بين "المادة والروح"،عبر هذه الثنائية الرامزة "هو.. و... هي"، ونقتطف فيما يلي بعض هذا المشهد: 

	وقبلُ التقينا 
	هو:

	على شاطئ الكون
	

	
كان الزمان غريضاً
	

	وكنّا.. يغلّفنا الستر 
	هي:

	كنّا حبيبين 
	هو:

	
باعد ما بيننا الأهل 
	

	كلاّ.. 
	هي:

	غريبين كنّا.. 
	

	
نعيش انعزال التوحّد
	

	كنّا قناعين 
	

	بعيدين رغم التواصل 
	

	ما بيننا حائط من رفات الكلام 
	

	
عضاة التقاليد 
	

	
بيد الرواسب
	

	
رمح الظلام 

إلى الآجلة
	


طلعنا بكورا 

وصلنا عشيّة 

فكان نهار... وغاب 

فللفرحة الأرق المستطاب 

وللبسمة الشفة العندمية (
) 

فهذا الإحساس الشعري، جعله يستكشف إمكانات اللغة، ويستجلي صفاءها، ولكنه لا يجتمع لـه فيها نماذج لأهل الأدب واللغة، على غرار رسالة الغفران، لأن القيامة هي المحور الأساسي لفكر الشاعر. وكذلك ليس للنظرة الجمالية معنى مستقل بحيث تصرف الإنسان عن التأمل فيما وراء هذه المعاني، ولكنها شاعرية رامزة، تنزع إلى أبعاد صوفية تكاد تستغرقها، وهي تنطوي على إحساس رقيق عذب، وحكايات ترمز إلى البطولة والتضحية، ومختلف القوى العاطفية التي يلوذ بها الإنسان للتفوق على ضعفه، والتطلع إلى مثل أعلى. 

ولا شكّ في أن اهتمامه بالموسيقى الشعرية، كان وراء إيجاد هذه الشاعرية، وفي تراوح نغماتها بين الغموض والوضوح، والشدة واللّين، تبعاً لتغيّر الموضوعات واختلافها، بين الحساب والمطهر، والشفاعة، والنار والجنة، إلى أن كان "ذبح الموت"، آخر موضوعات الملحمة على ما ذكرنا.

-الإيقاع الشعري: 

فهذه الروح الفنية المتيقظة في "ملحمة القيامة"، كانت تهيج الفطرة الشعرية لديه، فاتجهت إلى التحرر من القيود العروضية والتخلص من عمود الشعر، وإن كانت لا تسمح باستعمال ألفاظ لا تدخل في قوالب التفعيلات الموروثة، لمكان هيكلها الصّوتي، فهي إذن، أخذت بالألفاظ الروح والجوهر، ممّا أتاح لها تلاحماً خاصاً في الناحيتين: الفنية والفكرية، ذلك أنها تسير في تحديد مفهومها الشعري، على الأسس والمبادئ المتبعة في الشعر الحديث، من حيث إقامة الكلام الموزون على أساس وحدات صغيرة، وضمّ هذه الوحدات في مجموعات أكبر، وهو المصطلح عليه "بالتفعيلات"، مع المحافظة على الإيقاعات الخاصة التي تنتظمها تناغمات موسيقية معيّنة، فقد ظلّت واعية تمام الوعي للإيقاع المميز للقصيدة العربية.

ولعله ممّا تجدر الإشارة إليه في هذا السياق، أن نشير هنا إلى أن مفاهيم علم العروض ومصطلحاته، مما يتصل بالشعر في العربية، كانت هي الوسائل الأولى التي ينطوي عليها شرح الإيقاع الغنائي، فقد كان اهتمام الموسيقيين العرب يعتمد على نهج علم العروض في تقطيع أزمنة النغمات إلى وحدات تفعلية خاصة. غير أن هذا الفهم للإيقاع الغنائي أخذ يهتم بالإيقاع الشعري، وذلك على أساس من المقابلة والمقايسة بين وحداته بالتفاعيل العروضية، إذ صارت وحدات التفاعيل العروضية قضية يقاس عليها في هذا المجال.

ومن هنا، فإن تتبع عناصر الجانب الصوتي الموسيقي في إيقاع "ملحمة القيامة" يكشف عن قضيتين مهمتين في هذه القراءة التحليلية التي نحن بصددها، وهما قضيتا الوزن الشعري والقافية.

-الوزن الشعري: 

نظر القدماء إلى الشعر على أنه في عمومه لفظ موزون مقفى، لـه أقيسة وأوزان خاصة به، (يراعى فيه اتفاق القصيدة كلها في الوزن الواحد حذراً من أن يتساهل الطبع في الخروج من وزن إلى وزن يقاربه، فقد يخفى ذلك من أجل المقاربة على كثير من الناس، ولهذه الموازين شروط وأحكام تضمنها علم العروض، وليس كلّ وزن يتفق في الطبع استعملته العرب في هذا الفن، وإنما هي أوزان خاصة تسمّيها أهل تلك الصناعة البحور) (
). 

أما هذه الملحمة ففيها الأوزان قد تزيد وتنقص بحسب التفاعيل، فالأساس في كل ذلك هو طول المقطع أو قصره وموضع النبرة من اللفظة (غير أن النبر في اللغة العربية ليس صفة جوهرية في بنية الكلمة، وأن يكن ظاهرة مطردة يمكن ملاحظتها وضبطها. وإذا صح ذلك فإن القول بأن الشعر العربي شعراً ارتكازي، كالشعر الإنجليزي أو الألماني، قول ليس لـه –حتى الآن –ما يسنده من نتائج البحث اللغوي. ولعل وصف جمهور المستشرقين للشعر العربي بأنه شعر كمي، أن يكون أدنى إلى الصواب) (
).

والحق أن هذه النظرة إلى الوزن، قد انعكست على نحو جيد في آثار الفلاسفة المسلمين، من أمثال الكندي (ت 252ه‍) والفارابي (ت 339ه‍)، وابن سينا (ت 428ه‍)، فهؤلاء تتحدد معايير الوزن الشعري عندهم على أساس من القيمة العددية في (تعاقب الحركات والسكنات التي تشكل الأسباب والأوتاد والفواصل وتكرارها على نحو منتظم، بحيث يتساوى عدد حروف هذه المقاطع، وأزمنة النطق بها في كل فاصلة من فواصل الإيقاع) (
). 

وكذلك نجد أصداء هذا الفهم تتردد عند الناقد حازم القرطاجني (ت 684ه‍) بشيء من التأصيل من حيث تناسب الأوزان وتغيير مقاديرها إذ الوزن عنده (أن تكون المقادير المقفاة تتساوى في أزمنة متساوية لإتّفاقها في عدد الحركات والسكنات والترتيب) (
). فهو بهذا الإكتناه لخصائص الأوزان من حيث هي متركبة من متحركات وسواكن، بحسب أعداد المتحركات والسواكن في كل وزن منها، أمكنه أن يضفي عليها (ميزة في السمع، وصفة أو صفات تخصه من جهة ما يوجد له.. مما يناسب فيه المسموع المرئي، ولا بد أن يكون كل وزن مناسباً لغيره من إحدى الجهات مناسبة قريبة أو بعيدة) (
). 

وعلى ذلك فإن أهم الأسس التي يقوم عليها الوزن في منظار الشعر الحر، هي وحدة التفعيلة التي تتكرر مرات مختلفة في السطر الواحد، وهو ما يتناسب مع رؤية القصيدة العربية التي (يحرص –الشاعر فيها –على إعطاء ذلك في البيت ما يستقل في إفادته، ثم يستأنف في البيت الآخر كلاماً كذلك، ويستطرد للخروج من فنّ إلى فنّ، ومن مقصود إلى مقصود، بأن يوطئ المقصود الأول ومعانيه إلى أن تناسب المقصود الثاني، ويبعد الكلام عن التنافر) (
).

وهذا الفهم، لا يكاد يختلف عن منظور بعض النقاد المعاصرين فيما يتعلق بأطوال الأسطر أو عدد تفعيلاتها، أو تنويع هذه التفعيلات، حذر الخروج في قصائدهم على مألوف القصيدة العربية وموسيقا الشعرية، لأنها في هذه الحالة "تبدو قبيحة الوقع، عسيرة على السمع (
).

وطبيعي أن تكون هذه العناصر المتقدمة من أطوال الأسطر وعدد تفعيلاتها والتنوّع فيها وانفراد بعضها أو مشاركتها غيرها في القصيدة، هي مدار الاهتمام في قضية الوزن الشعري الذي نسجت على أساسه هذه "الملحمة"، فهذه الخصائص الثلاث ليست خارجة عن هذه الصناعة الشعرية، وإن بدت أنها صور لتراكيب منتظمة. 

- طول السطر الشعري وعدد تفاعليه: 

ولعله من متممات النظر في الأجزاء التي تأتلف منها مقادير الأوزان في طول أسطر الأشعار لهذا العمل الذي نحن بصدده، أن نتعقب ذلك بالنظر الإحصائي الدقيق، غير أن هذا الأمر عسير جداً، لأنّ طبيعة العمل تكتنفه وحدة موضوعية متكاملة، بعيدة عن معيار القصيدة الواحدة التي يمكن تتبع عدد تفعيلات كل سطر من أسطرها، "فالملحمة" –كما قلنا –تأتلف من وحدات كثيرة وهي: الصيحة الأولى، والصيحة الثانية، والصيحة الثالثة، والحساب، والمطهر، والشفاعة، والنار والجنة، وذبح الموت، إضافة إلى أن هذه الوحدات تنتظمها أساليب متباينة ليست من القياس في شيء، إنما هي أشكال ترسخ في النفس من تتبع تراكيب الشعر العربي.

ومن هنا، تبدو عملية الرصد هذه لعدة تفعيلات السطر الواحد شائكة وعسيرة في الوقت نفسه، وهذا لا يتأنّى لنا إلاّ باجتزاء مقاطع بعينها من مشاهد الوحدات الأساسية المتقدم ذكرها، وهذا العمل لا تتوفر لـه الدقة المتوخاة أيضاً.

وعلى الرغم من ذلك فقد كان الشاعر يجعل الأسطر منها ما يتناسب في عدد من التفعيلات، نحو فاعلن وفاعلاتن وفعولن ومفاعيلن، ومنها ما يتناسب على الضدّ من هذا العدد، نحو مستفعلن وفاعلن، ومن الأجزاء ما يتباين ويتخالف، نحو مفاعيلن ومستفعلن، ولكنه في الأعم الأغلب، كان يحافظ على جعل أسطر الأشعار تشتمل على عدد قليل من التفاعيل، فقد كانت الأسطر التي تتردد فيها تفعيلتان أو ما يلحقهما من أجزاء من تفعيلات أخرى تكتمل في الشطر التالي، في المرتبة المتقدمة لديه، بينما كان يحتل عدد الأسطر التي تتكون من تفعيلات ثلاث، أو ما يلحقها من أجزاء من تفعيلات أخرى تليها، المرتبة الثانية، في حين كانت المرتبة الثالثة للأسطر التي تتكون من تفعيلة واحدة، أو ما يتبعها من أجزاء من تفعيلة أخرى تكتمل في السطر التالي.

وطبيعي أن تكون هناك أسطر يتراوح عدد تفعيلاتها بين أربع تفعيلات إلى خمس تفعيلات، وقد تبلغ ست تفعيلات، وهذه تشكل النسبة الأقل بين عناصر أسطر الأشعار.

ومن هنا، فإن الجملة الشعرية عند الشاعر تمتد لتشمل عدداً معقولاً من التفعيلات وعدة أسطر، وفي هذا الإطار، فإن الجملة الشعرية المشتملة على عدة أسطر، لا تبعد كثيراً عن عدد تفعيلات البيت الشعري العادي في القصيدة العربية وموسيقاه الشعرية.

بقي شيء ينبغي الإشارة إليه في هذا السياق، وإن تردد ذكره في تضاعيف هذه الدراسة، وهو أن الشاعر كثيراً ما كان يلجأ إلى الاقتباس والتضمين من القرآن الكريم ونخلص إلى القول، بأن الشاعر كان يعمد إلى التنويع في الوزن في أشعاره التي تشكّل منها هذا العمل، لأنه كان يسعى لما يحقق لـه التوافق والانسجام مع مواقفه الكثيرة المتغيرة، ذلك أن أغراض "الملحمة" كانت شتى (وكان منها ما يقصد به الجدّ والرصانة، وما يقصد به الهزل والرشاقة، ومنها ما يقصد به البهاء والتفخيم وما يقصد به الصغار والتحقير –ولذلك –وجب أن تحاكى تلك المقاصد بما يناسبها من الأوزان، ويخيلها للنفوس (
)، ومن هنا كانت القصيدة الحرة تستجيب لهذا المسعى.

- القافية:

كان للقافية التمكّن في القصيدة العربية، فإن النظر فيها يكون من جهة اعتناء النفس بما يقع في نهاية البيت الشعري، من إيقاع موسيقي حسن (فإنها حوافر الشعر، أي عليها جريانه واطراده، وهي مواقفه. فإن صحّت استقامت حريته وحسنت مواقفه ونهاياته) (
)، كما يقول حازم القرطاجني.

ولقد اهتم هذا الناقد بالقافية وأولاها عناية خاصة، وتكاد الدراسات الحديثة لا تغادر كثيراً من أرائه في هذا الجانب وبخاصة التوقف عند القافية المقيدة دون القافية المطلقة منها، فالقافية المقيدة تكاد تكون من مستلزمات القصيدة الحديثة، فإن نسبتها فيها هي الغالبة. 

ولقد توقف عند هذه الظاهرة الدكتور شكري عيّاد في كتابه "موسيقى الشعر العربي"، وفسرها على أساس من الصوت الساكن ومدى تأثيره اللغوي (فهو يقوم في موسيقى الكلام بوظيفة تشبه قرع الطبول في الأوركسترا، إنه أساسي في ضبط الإيقاع، وبما أن للقافية وظيفة مزدوجة، إيقاعية وهارمونية، فإن الحرف الساكن يصبح لازماً كلزوم اللين، وإن اختص كل منها بجانب من هذه الوظيفة. وإذا انفرد حرف اللين ككثير من الفواصل القرآنية، فإن التأثير الهارموني يكون هو المقصود، وإذا انفرد الحرف الساكن كما في كثير من القوافي المقيدة، فإن التأثير يكون إيقاعياً صرفاً) (
)، ومن هنا اتجهت القصيدة المعاصرة إلى القوافي المقيدة، لأنها تهدف إلى التأثير الإيقاعي.

فالقافية في موزون الشعر الحر، ليست من لوازمه أو أساسياته، وقافية الأبيات قائمة بنفسها، لا ينظر فيها المماثلة لأي قافية من قوافي الأبيات الأخرى. 

تلك هي النظرة إلى تقفية هذه الملحمة، إلا أنها في بعض الأحيان قد تأخذ بالقياس، وتحافظ على الرنّة الموسيقية، أي أن تكون المقاطع أو الأجزاء التي يتألف منها السطر أو البيت متساوية، فالشاعر كان يراعي القوافي المتناسبة، ولم يقتصر على صوغ أشعاره على أساس "حرية الشعر"، فلم يُعَرِّ شعره من القوافي بتاتاً ولكنه إن سلك ذلك، فلطبيعة الموضوع وروح المحاورة، (إذ لا تزال للقافية سيطرة هامة، بل إن بعض الشعراء يركبون من أجلها، في بعض الأحيان، نهايات قلقة في سطور قصائدهم) (
). 

فلهذين الاعتبارين –طبيعة الموضوع، وروح المحاورة -، أخذت الملحمة بالوزن الشعري القائم على التفعيلات المعروفة، من غير أن تلتزم بالتقفية، لأن التقفية في البيت الشعري أو في الشطرة منه قائمة بنفسها، لا يراعى فيها التماثل في الأغلب. وليس معنى هذه، أننا نفتقر إلى التقفية فيها، بل على العكس، فإن القافية تتلاحم في كثير من الأجزاء لأهميتها الإيقاعية في هذه الصناعة، كقوله على لسان المهدي يخطب في الجموع: (
)
"لقد طال انتظار الناس في بوابة الآتي 

وآن لثورة الإسلام أن تأتي 

لتعلو فوق فكر الشّرك والطغيان 



تعلن في ظلام الجور والأوثان 



.. فجر عدالة الإسلام.. 

........................ 


سيرجع ذلك الظبي الطريد إلى ظلال الكعبة المعطاء 


وطير من كوى التاريخ يرجع حاملاً نبأ من الصحراء 


وفي حرم النبوة يسجد الملك العظيم 




وترقص الأضواء"

فالمقاطع، لا تقوم على التشابه ولا التماثل، سواء في التقفية أو طول تفعيلات المقطع الواحد أو قصرها، بل تأخذ بالتنويع حسب المقتضى الفني أو الموضوعي، فتهيأ بذلك الشاعر بناء في متوازن عندما لم يخضع للأشطار الشعرية المتساوية في البيت الواحد، ولذلك كان لـه تعمّقه الخاص به في الفكر والشعور معاً، لأن المادة القرآنية كانت المصدر الأساسي في الإلهام عنده –كما ذكرنا -، وهي مادة تتفرد بجميع نواحي الإعجاز الفني والموضوعي والحجاج المنطقي، إضافة إلى استلهام منهج أهل التصوف في فكرهم وتخيّلاتهم، حتى بلوغ الذروة من العشق الإلهي، فإن الشاعر لـه تجاوب وحضور ذهني واضح في هذه المعاني.

هكذا بدا لنا أن هذا العمل قد اتخذ الشكل الحر نمطاً له، وعمل على الإفادة من جو الحرية التي يوفرها هذا النمط الشعري الجديد، وهو إلى ذلك كله، لم يبتعد عن جوهر القصيدة العربية، فالوزن والقافية ظلا عنصرين أساسيين لهما أهميتهما الخاصة، إذ لم يخرج الشاعر عن قوانينهما في الإيقاع العروض الأساسي. 

وإذ قد فرغنا من هذه الحدود، فلنبحث كيف ينبغي أن يكون نظم "المصطلحات اللغوية" التي تضمنها هذا العمل الشعري، إذ كانت –المصطلحات اللغوية –تثير الانتباه وهي –في الوقت نفسه –لا تدل على مستوى عال من الجودة، إذ يبدو في لغته مزيج من الإبهام الذي يعمد إليه كثير من المحدثين أو "الحداثيين"، نحو قوله: (
)
"هذا هو الحلم السرمدي لتوق الحياة 

تجسد بعد انبثاق هيولى الوجود 

من النفق الأبيض المستقيم إلى عالم الآخرة"

ومن التفاصح الذي يدخل أحياناً في باب الاستعارات غير المفيدة والألفاظ الغريبة، كقوله بعد بضعة أسطر: 

"وعاد النقاء 

وعاد السّلام يرنّق فوق حدود القلوب" 

وأحياناً أخرى في باب الخطأ اللغوي الصريح، كقوله: 

(غريباً عاد هذا الدين تحمله سواعد "هاؤم" الضعفاء) (
). 

ومن المهم أن تراعى المناسبة في استعمال كل من هذه الكلمات الغريبة وهذه الاستعارات وهذه الأنواع الأخرى، كما في هذه الصورة الشعرية المركبة، التي تحاول خلق تصورات جديدة، من شأنها أن تحث على التأمل، وتثير الاهتمام، يقول: (ص 125) 

"هذا الجسد البازلتي انتهشته جراء اللّهب" 

ومع أن الاعتدال أمر واجب في هذا المجال، إلا أن "نزعة علمية" كان لا تفارق حسّ الشاعر وتسيطر عليه، كما في هذه الأقوال: 

"ذرة فلز الغيب" (ص 9) 

"التخمر الأمونياكي" (ص 53) 

"هجمت حشرات العت.. الأغلوسا" (ص 53) 

-الشخوص:

تقدم القول، بأن هذا العمل الذي نحن بصدده، تتبع أبعاد الملحمة "من حيث هي جنس أدبي" (
)، وكان ذلك حافزاً لأن يأتلف من أجزاء كثيرة (وامتياز الملّحمة من هذه الناحية، يفضي إلى امتيازها بروعة التأثير والتنقل بالسّامع، وتخفيف القصة بلواحق مختلفة) (
). وقد كان يتجاور الوصف فيها والحوار وصور الشخصيات، وفي وصف أخلاقها.

ونحاول فيما يلي أن نستجلي الشخصيات الأساسية والثانوية فيها، لتصحّ لنا هذه الدراسة والأحكام والنتائج، فقد كانت تلتقط مادتها من واقع الحياة نفسها، فجاءت المعاني والرؤية الخيالية، وكذلك الأشخاص على انسجام تام.

تقوم هذه الملحمة، من حيث الشخوص، والأسلوب القصصي، على أساس اختيار شخصيتين أساسيتين، هما: شخصية الشيخ وشخصية الفتاة، اللتان كان الشاعر يوحى إليهما بما يريد، ففي شخوص أبطال الملحمة دلالات كثيرة على الشاعر، ولكنه لم يضع على ألسنتهم من الكلام ما وضع على لسان "الشيخ" فبصيرة الشيخ وحنكته هما نضج الشاعر نفسه فيما حوله من الناس ومن الحياة، وللشيخ في غضون هذا البصر والنفاذ، كلام هو خليق بأن يجري على لسان الشاعر، من أن يجري على لسان الشيخ.

فشخصية الشاعر ذات عمق اجتماعي واضح، تتفانى في محيطها الاجتماعي الذي تصفه، وتستوضح فضائله ورذائله بطريق الرمز الإخباري، وتحاول أن تسبر أعماق النفس وتتحرّى الفطرة فيها، وتهيج العواطف والشعائر، فكانت امتداداً فكرياً للشاعر، أحاطت برؤاه نحو الواقع، والكون من حولـه، فلم تحتبس مخيلته عند قضايا بعينها، بل وجد عالمه أرحب، فاستنطق كثيراً من الأشخاص –بعيداً عن الطبقات الأدبية واللغوية –الذين يستوعبون ثقافة العصر، ويعبرّون عنها بطرائق مختلفة. فكانت الرؤى لأولئك تتميّز بالإحاطة والشمول، وهو ما يمكن أن نصفه "بالحيّز الاستيعابي"، فلم يغادروا فلسفات العصر وتنبؤاته، وعلى الأخص فيما يتصل بقوى الطاغوت التي تؤجّج الفتنة في الأرض، بأسماء واهية مستعارة، لتدوس الأمم والشعوب، فيعبّر عن ذلك صوت الفتاة: (
)
"وانسالت يأجوج ومأجوج 

زحفوا بالنار العصرية لاستعمار الأرض: 

باسم المدنيَّة 

باسم مذاهب شرقيّة 

أو غربية 

باسم الفكرية داسوا أمماً وشعوباً 

قتلوا الأطفال.‍!‍. 

فهذا التعدد في الشخوص، واختلاف الأنحاء فيها، يتيح لملحمة القيامة، أجواء إنسانية واقعية، تقف على حقائق الواقع المضطرب، وترصد أبعاده وتغيراته بأدق المعايير، فهذا "الشيخ" الصوت الرائي، يرصد حركات الناس واختلاط أمرهم بقوله:

"رصدت حركات الناس عيون ذئبية

كانوا للطاغية عيون القهر 




تراهم في الطرقات 




زوايا العمل 




سرير اللّذة 




تحت الملعقة.. 

فعلى الرغم من أن هذه الشخصيات تمتلئ بهذه الحيوية المعبرة، فهي تعمد أحياناً إلى أن تلغز، وتؤثر الرمز والإيحاء، عندما تتماشى مع الأحداث، فتحاول أن توجد صلات متينة بين واقع الحياة الدنيا التي تعيش فيها، وتتأثر بدقائقها، وبين المصير النهائي في يوم القيامة.

فالشيخ نراه يرمز إلى البعد الروحي الخير الذي يبسط ظله على الملحمة ويوجهها، فإن لفظة "الشيخ" تحمل هذه المعاني من السيادة والترفع والقوة الإيحائية، في تلمس حقائق الأشياء نحو حتمية المصير ونهايته، فإنه العراف المتنبئ بأبعاد الحقائق. فقد ارتسمت شخصيته وقورة ذات تجربة ومراس، لها من بعد النظر ما هيأ لها نفاذاً إلى الحقائق، فإنه يبدو في كثير من الأحيان تجاوز إلى ظاهر الغيب، حتى كأن الملحمة بنيت على ما كان يستشرفه.

ومن هنا، فالشيخ والفتاة يجسدان فلسفة الملحمة ورؤاها، فإذا حاولنا أن نستكنه حقائقهما ودورهما في هذه الملحمة، فإنه يعز علينا أن نتعرف إليهما بكل المعاني والأحوال، فهما اللذان يشكلان القضية الأساسية في هذا العمل الذي يجسد حقيقة الوجود وأبعاده، إلى جانب الحقيقة العلوية التي ينشدها أهل الإيمان في عالم "الغيب والشهادة" وهذان الأمران: الدنيوي والأخروي لا يستطيعهما الإنسان على الشكل الصحيح المراد، إذ أن أحدهما منوط بالآخر، وأمام هذه الثنائية المادية والروحانية، فإننا لا نقوى على إضفاء حقيقة واحدة بعينها على الشيخ أو الفتاة، لأن الأدوار تتفاوت بينهما في بعض الأحيان، والغايات تتشابك عند كليهما، بحيث لا نتمثل مجال الفصل بينهما بكل وضوح، إذ هما يؤديان دوراً متكاملاً ذا امتداد واحد، فهما بمثابة الشيخ ومريده الروحي عند المتصوفة، وهما بمثابة الرمز إلى رؤية الشرع وفلسفة العقل، ولعلهما بعد ذلك كله، يرمزان إلى آدم وحواء عليهما السلام، فيعطيان بذلك حقيقة الوجود نفسه، فإنهما يؤكدان هاتين الحقيقتين في كثير من مشاهد هذا الأثر الملحمي، ولعل هذا الاستنتاج فيما يرمزان إليه، يرجع إلى تصور الشاعر في محاولة التأليف بين مادية الإنسان وروحانيته، فالشيخ يحمل تعبيرات قوية تستلهم الشفافية الروحانية، والفتاة تجسد الحياة وتخصبها بمعاني الخير. 

وعنصر الشخصية في الملحمة ليس دائماً هو الإنسان، فإنه يكون الحيوان كالحشرات والذباب الأزرق "حيوانات الظلمة"، والدابة التي تنهي كل شيء (
)، وأحياناً يكون أجساماً خفية، وفي بعض الأحيان، يتعانق بالأشلاء الآدمية، كالأعين والأقدام والآذان والجلد (
)، ومرات كثيرة يتعلق بالرسل فيسميهم كآدم ونوح وإبراهيم وعيسى وموسى ومحمد عليهم الصلاة والسلام (
)، وعلى العموم، فإن الشخصية وعنصرها، واضحان جليان، فليس ثمة تصور إلا وقد استلهمته الملحمة في تأدية دور بعينه كالمهدي المنتطر(
)،  وقوم يأجوج، والدجال الأعور(
)، وفرعون وجماعة الشرك وأهل النفاق(
)، كل أولئك قد كان لهم تحركهم في أدوارهم، فهذه العناصر الشخصية، تجعلنا حين نتأملها، نرجّح بأنها ليست المرادة لذواتها، وإنما هي بمثابة الحقائق التي يمكن تطبيقها على أبعاد الكفر والإيمان.

وإلى جانب شخصيتي الشيخ والفتاة، فقد اجتمع لـه فيها أشخاص كثيرون، حتى ليخيل للقارئ أن أهل الدنيا بنماذجهم واختلاف مشاربهم، قد أخذوا أدوارهم فيها، وهذا طبيعي في مثل هذا العمل الذي يتمثل الدارين، الأولى والآخرة.

غير أن أسلوب التحاور الشخصي، ليس هو المسيطر في جل الملحمة،  بل نجد الشاعر يميل إلى التقسيمات والتفريعات، فيوجد المواقف والموضوعات التي تخفف من حدة التحاور والتجادل، ومع ذلك، فإنه ما ينفك يتمثل بالأشخاص الطغاة والعتاة الجبارين من أهل الدنيا، وتتضح صورة ذلك في المطهر حيث يعذب العاصون بالعذاب(
)، وكذلك في حيز النار وأبواب جهنم السبعة، فإن للشاعر في هذه المواقف اجتهادات جيدة، يتيح لك تأملها، ويكون ذلك في النار السوداء المتمثلة بالبركان الأعمى(
)، وشجرة الزقوم(
)، وغيرها من مواقف، حيث تختتم صورة النار ومشاهدها، ضمن تصور العقل البشري. 

ومن هنا، فإنه يتحقق في هذا العمل شخصيتان رئيسيتان، هما: الشيخ والفتاة، بحيث نلمح فيهما العنصر النسوي أداة فاعلة وشخصية أساسية، على نحو شخصية "بياتريس" ملهمة دانتي ومرشدته بعد فرجيل في الفردوس في الكوميديا الإلهية. 
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(((
عبد الفتاح قلعه جي 
ناقداً مسرحياً






د.عبد الله أبو هيف

اتجه عبد الفتاح قلعه جي إلى البحث في المسرح ونقده في نهاية السبعينيات في إطار مشروعه المسرحي، ثم مالبث أن انغمر في الحياة المسرحية ناقداً تطبيقياً بالدرجة الأولى، فقد ظهر لـه كتابه المسرحي الوحيد "مسرح الريادة"(1988) في خضم مقالاته الكثيرة في النقد المسرحي (هناك 106 مقالات في النقد التطبيقي و60 مقالة في النقد النظري حتى نهاية عام 1998 مما هو منشور في الدوريات العربية والمحلية). 

غلبت على مقالاته في النقد التطبيقي صفة المراجعات أو المتابعات لعروض مسرحية، أو التعليقات حول الواقع المسرحي منذ مقالته الأولى المؤرخة بـ21/2/1975 في جريدة "الجماهير" (حلب)، ثم توالت هذه المقالات حتى عام 1981عندما التفت إلى النقد النظري أو تناول بعض قضايا المسرح بالرأي و البحث والنقد والتعليق، وشرع في مثل هذا النقد النظري بمقالته "معالم في الطريق إلى مسرح عربي أصيل".(السفير 31/5/1981)، والمسرح العربي الأصيل هو أحد شواغله الرئيسة، ومعززاً بمشروعه المسرحي، وعماده أمران، الأول هو توجيه المسرح للدفاع عن قيم إنسانية وأخلاقية محددة،  والثاني هو التجريب اليقظ بما يثمر قابليات التعبير عن هذه القيم، ولطالما عني قلعه جي بإطار هذا المشروع المسرحي مستنداً إلى القواعد التالية:

1 ـ الانطلاقة من تصور عربي جديد للمسرح في فهم التراث المسرحي واستمداده في الممارسة العربية الحديثة.

2 ـ الانطلاقة من تقاليد المسرحة العربية وتطويرها في النظرية والممارسة معاً.

3 ـ الانطلاقة من وعي تراث المسرح الإنساني توطيداً للقواعد الآنفة الذكر.

4 ـ الانطلاقة من وعي المسرح فناً لـه أصوله وخصائصه وتقاناته.

5 ـ الانطلاقة من أهمية الممارسة المسرحية عبر الفرق والجماعات وقنوات الاتصال المسرحي المختلفة، والفعل المسرحي بأشكاله المتعددة.

يظهر كتاب "مسرح الريادة" طبيعة النقد المسرحي عند قلعه جي، ولاسيما طابعه الأساسي على أنه حادي ركب الحياة المسرحية مبشراً وطليعة ثقافية ترشّد الإبداع المسرحي وتواكبه، تأصيلاً وتحديثاً، بقوله القاطع:

"وكان المسرح ينتظر طويلاً حتى يتاح لـه رواد مقامرون يخرجون به من التقليد إلى التجديد، ومن التبعية إلى الريادة. وفي هذا الكتاب نعرض لثلاث اتجاهات قادها رواد مغامرون في المسرح، ثم نعرض مشروعاً آخر في المسرح العربي، ويحدونا في ذلك إيماننا بأن هذا المسرح يحتاج إلى مغامرة ريادية تخرج به من التبعية الغربية إلى الأصالة العربية، وتوقف اختراقات الغرب لنا في هذا المجال من غير أن نغلق على أنفسنا باب التثاقف والاستفادة من تجربته"(ص6). 

ثم أوجز هذا التأصيل بأن عرضه "للمسارح الريادية الثلاثة: تشيخوف، الطليعي، الملحمي، مقدمة لمشروعنا في الدعوة إلى ريادية مسرحية عربية ينهض بها المسرحيون العرب ليخرجوا بالمسرح العربي من تبعيته وأزمته إلى مرحلة تأسيس الوجود المستقبل والهوية الخاصة والتأصيل المنطلق من بنية الفكر العربي وتاريخه وخصوصياته الجمالية".(ص7).

برهن قلعه جي بعرضه لمسارح "تشيخوف والطليعي والملحمي" عن معرفة مسرحية نقدية عميقة وشاملة باتجاهات المسرح العالمي الحديث، ففي دراسته عن "مسرح تشيخوف: دراما الأفول والإشراق"، أبان قلعه جي معرفته بأدب تشيخوف القصصي والمسرحي، ووضع مقدمات نقدية من شأنها أن تشيء فكره وفنه المسرحي، مثل أيديولوجية الكاتب ونقاط التلاقي بين أدبه وحياته دخولاً في البنية الدرامية لمسرحياته، وبروز شخصياته، والشاعرية والموسيقى، غير أن قلعه جي لا يخفي نظرة خاصة في مسرح تشيخوف انتقادية لا تسوغها لغته النقدية كمثل قوله: 

"أخيراً، يجد الدارس لمسرح تشيخوف أن الجدلية فيه قائمة في البنية الفكرية لشخوص المسرحية، وفي البنية الاجتماعية الطبقية لهم، وفي البنية الفنية حيث تتشابك خيوط الملهاة  بخيوط المأساة، وفي البنية النغمية حيث نسمع في المسرحية الواحدة نغمات متباينة. لكنها جدلية لا تأخذ الطابع المباشر الحاد، لأنها إفراز للإرهاصية، وليست إفرازاً للأيديولوجية، ولهذا كان الصراع الناجم عنها سكونياً ـ تحتياً، ومع ذلك ففيها يكمن سر من أسرار خلود مسرح تشيخوف  وجدته"(ص33). 

ولاشك، أن قلق التركيب واللغة والمصطلح جلي في مثل هذه الآراء المواربة؛ فثمة تسمية اصطلاحية للملهاة المأساوية، وهي الملهاة السوداء كان تشيخوف  من طلائعها، ولا يقع المرء على معنى محدد للإرهاصية، ولا يعرف كيف يكون الصراع الناجم عنها سكونياً ـ تحتياً، ولابد أن يتساءل المرء عن النتيجة غير المنطقية لمثل هذه الآراء: سر من أسرار خلود مسرح تشيخوف وجدته!

وتغلب هذه النظرة على دراستيه التاليتين عن المسرح الطليعي والمسرح الملحمي، كأن يوحي بأن جذور المسرح الطليعي تكمن في تراثنا الشعبي، على أن مثل هذه الآراء مسبوقة كما في كتاب يوسف الشاروني "اللا معقول في الأدب العربي"(1969)، أو الاتفاق على مصطلح المسرح الطليعي شاملاً لاتجاهات اللا معقول والعبث، وهي تسمية اهتدى إليها الباحثون المسرحيون والنقاد العرب في ندوة مهرجان دمشق للفنون المسرحية في دورته لعام 1974، ولم يشر قلعه جي لذلك، وعلى العموم، فإنه لا يوثق آراءه، ولا يذكر مراجعه ومصادره إلا نادراً. وقد عوض قلعه جي  عن ذلك بمعرفته النقدية العميقة والجريئة، وباستبصاراته الثرية في التحليل ورحابة الرؤية، كما في قوله: 

"هكذا يتحمل الكاتب المسرحي مسؤوليته في الثورة والتغيير إزاء كل ماهو سائد من قيم وتصورات وأشكال يشكل بقاؤها منعاً لحركة التقدم. فلا شيء يمنع من الثورة على أشكال ومضامين قديمة في المسرح، ولاشيء يمنع من المغامرة أو الاستفادة من أحدث التجارب المسرحية في العالم".(ص65).

ثمة أمر لا يخفى في نقد قلعه جي هو إضفاؤه لذاتيته، ولاسيما تفكيره المسرحي أو عقيدته على موضوعاته النقدية، ففي نقده "المسرح الملحمي خارج الدوائر المسرحية"، دان قلعه جي مسيرة بريخت المسرحية من خلال قصيدة غنائية عن حزنه في شبابه وحزنه الآن في شيخوخته، وعزا ذلك إلى خيبة الأمل في الأيديولوجية الماركسية، دون أن يعضد رأيه أو تحليله بشواهد من مسرحياته:

"ولم تحمل لـه كإنسان التجربة الشيوعية في ألمانيا الشرقية الفرح الكامل ومنتهى الأمل، على الرغم من عظيم اقتناعه بالأيديولوجية الماركسية، فمواقفه تنبع من التزام حرّ بالعقيدة، وليس من التزام ميكانيكي بالنظام الشيوعي. وهذا يفسر الأسى العميق الذي لازمه في شبابه، واستمر حتى السنوات الأخيرة من عمره، وهو عضو من الطبقة الأولى للنظام في برلين الشرقية"(ص101).

ولاشك، أن النقد لا يفترض الربط الميكانيكي بين الكاتب وأدبه من جهة، أو بين الكاتب وتحزبه من جهة أخرى، أو بين الكاتب وأحد تعبيراته الغنائية بينما الغالب على إبداعه هو الأدب الدرامي والمسرحي من جهة ثالثة.

أما الأهم في بحثه المسرحي ونقده فهو مشروع الآخر في المسرح العربي، لما يحفل به من قراءة نقدية عارفة ومتعمقة للتراث المسرحي العربي من منظورات أصيلة وحديثة في الوقت نفسه، وهذا المشروع الآخر قابل للمناقشة، ولكنه منسجم ودقيق في الاستجابة لراهن المسرح العربي وتأزمه المستمر. 

أعاد قلعه جي طرح السؤال القائم: هل عرف العرب المسرح؟ وأثار مجدداً بعض الآراء والأفكار الدائرة على أقلام الباحثين والنقاد المسرحيين العرب، وأضاف إليها جانبين، الأول هو دأبه على توكيد خصوصية كل تراث مسرحي أو تجربة مسرحية لدى أمة من الأمم أو شعب من الشعوب، والثاني هو تلمسه الفياض لهذا التراث المسرحي لدى العرب مثل:

1 ـ مساخر الصبيان: بيضا بيضا.

2 ـ أبو حشيش ـ أبو الريش.

3 ـ مساخر خميس السكارى.

4 ـ خميس المشايخ.

5 ـ مساخر البُرَّد.

وقدم قلعه جي قراءات مسرحية في نصوص من التراث العربي:

1 ـ التراث الديني: توليفة مسرحية لنصوص قرآنية ـ أحاديث نبوية للمسرح.

2 ـ التراث الأدبي: المقامات بانوراما اجتماعية في لوحات مسرحية ـ مسرح الأقنعة الحكمي التعليمي في كليلة ودمنة.

3 ـ التراث الشعبي: مسرح البطولة القومية في حمزة البهلوان ـ الخروج من منطقة الحدث إلى منطقة الرواية في درامية بني هلال ـ مسرح البطولة الفردية والقبلية في درامية عنترة ـ مسرح الليالي في ألف ليلة وليلة. 

4 ـ ألوان من الحياة العربية: طقوس واحتفالات الختان "الطهور" ـ طقوس واحتفالات ذهاب الحاج إلى الأراضي المقدسة  وعودته ـ الاحتفالات التي تقام بمناسبة شفاء المريض ـ طقوس قراءة المولد النبوي ـ الطقوس والاحتفالات الدينية التي تقام سنوياً حول مصرع الحسين ـ احتفالات الإسراء والمعراج ـ احتفالات محرم ـ طقوس المآتم ـ طقوس الأعراس ـ طقوس أخرى مثل فتح الفنجان..الخ.

وشرح قلعه جي ألواناً من الطقوس المسرحية في الحياة العربية مثل:

1 ـ مسرح الطقوس في احتفالات الأعراس.

2 ـ مسرح المسجد: الأذكار وعرض المولوية.

ومما يبعث على الإعجاب بشغل قلعه جي مقدرته الفائقة على الكشف المعمق والثري لمسرحة النصوص التراثية المختلفة، كما في تحليله لنص شعبي من "حمزة البهلوان": 

"وينتهي المشهد السابق بارتحال كسرى أنوشروان إلى عاصمته المدائن، ثم بصلب الوزير بختك وإحراقه بالنيران.

التركيب الدرامي في هذا المشهد، أو في مشاهد أخرى مؤلف من: الحوار، السرد الحكائي، الوصف المادي والنفسي، الشعر، الشخصيات المتنادة(؟!) والتي يتأزم بحركتها وطموحها الصراع المسرحي. أما مكان الحدث فهو مزيج من المكان الواقعي والأسطوري. الزمن المسرحي تاريخي، وهو مجرد إطار واسع لاستيعاب أحداث بعيدة عن أن تكون تاريخاً موثقاً".(ص138).

وختم قلعه جي تصوره لمشروعه المسرحي بأحد أسسه الراسخة:

"لكل شعب فرجته الخاصة، ولكل فرجة قوانينها وضوابطها، ومن الظلم أن نخضع أشكال هذه الفرجة إلى ضوابط المسرح الإغريقي أو الأوروبي المعاصر فننفي بعضها، وندرج بعضها الآخر تحت اسم ظواهر مسرحية.

لكل أمة تراثها الفرجوي، وقوانين هذا التراث لا تستورد وإنما تستخرج من التراث نفسه، وإذا استطعنا أن نحقق هذه الخطوة، فإننا نكون قد وضعنا أيدينا على المفتاح الحقيقي للخلاص من الأزمة التي يعاني منها المسرح.

وإلى أن يكون للمسرح العربي مثل هذه النظرية المتولدة من العقلية العربية، والمنطلقة من جذوره الحضارية، وإلى أن تتحول هذه النظرية إلى ممارسة فنية وإبداع، سيظل المسرح يعيش أزمته".(ص174).

ولم يتوقف قلعه جي عن النظر في تصوره لمسرح آخر، فنقح مشروعه عام 1992، كما في بحثه المطول "نحو مشروع آخر في المسرح العربي" (المنشور في مجلة "الفكر العربي" ـ بيروت ـ العدد 69 ـ تموز ـ أيلول 1992 ـ ص ص 54 ـ 80). اختزالاً في مواقع، وتدقيقاً في مواقع أخرى، مجدداً أسئلته إياها على مدار عقدين من الزمن. ولعله جعل بحثه أكثر تشذيباً، وأصفى لغة، وأقل محاججة ونماذج وقراءات مسرحية.

لا يختلف مسعى قلعه جي في التأصيل عن مساعي المؤصلين الآخرين في العرض والتأليف والنقد: سلمان قطاية ـ إبراهيم حمادة ـ توفيق الحكيم ـ سعد الله ونوس ـ روجيه عساف ـ الطيب الصديقي ـ يوسف إدريس ـ عز الدين المدني ـ عبد الكريم برشيد ـ محمد يوسف نجم ـ محمد المديوني ـ علي الراعي.. الخ. والأهم والأكثر جهداً في نظرية شاملة علي عقلة عرسان في سفره "الظواهر المسرحية عند العرب"(1980).

لقد عني قلعه جي بالنقد المسرحي عناية أوفى وأكمل رؤية ومنالاً في مطلع الثمانينيات في بحثه الموسوم "حركة النقد المسرحي في سورية" (المنشور في مجلة "الموقف الأدبي" ـ دمشق ـ العدد 131 ـ آذار 1982 ـ ص 
ص(65 ـ 77)، انطلق فيه، كعادته في البحث، من مسلمات جازمة، بينما هي أفكار قابلة للنقاش، كأن ينعي على النقد تقليده لضوابط النقد الإغريقي القديم أو الأوروبي المعاصر، بينما حكم على جهود النقاد والباحثين الرواد بمقايسة هذا التقليد: "البرهنة على وجود النص المسرحي العربي في حالته البدائية، أو العرض المسرحي في شكله المجهض"(ص65)، ثم قرر أن النقد المسرحي ناء تحت أثقال تبعيتين: "تبعيته للعرض المسرحي، وتبعيته لقوانين الفكر النقدي الأوروبي"(ص66)، وهي حيرة مرجعية وفكرية ونقدية لم يحسمها البحث، وضاعف من تبعات حيرته قلق منهجي في فهم المسرح المؤلف في كتابه أو دورية أو المعروض على خشبة، وفي فهم المصطلح، والتطور التاريخي، وتمييز عناصر التأليف عن عناصر العرض، فلا نجد على سبيل  ذلك  تحديداً لمصطلح "النقد المسرحي العلمي" أو تعريفاً لحدود "الولادة الجديدة للمسرح السوري" أو "الولادة الأخرى للنقد المسرحي"(ص68)، أو توضيحاً لجهود النقّاد المسرحيين في المساهمة التاريخية، أو المساهمة النقدية التطبيقية أو النظرية، أو المساهمة النقدية العامة، في المساهمة المستمرة أو العرضية، فجمع بين نزيه الحكيم وحسين حجازي وأحمد الحمو من جهة، ورياض عصمت وحنا عبود وعلي عقلة عرسان من جهة أخرى، إذ لا يستوي من كتب بعض المقالات أو الأبحاث مع النقاد المستمرين الحاضرين في النقد والبحث التاريخي والنظري والتطبيقي، وثمة ملاحظة يشترك فيها قلعه جي مع كثيرين من النقاد والباحثين هي نفورهم من التوثيق وإثبات المرجعية، مما يعرض النقد والرأي النقدي إلى مجانبة الصواب في العنوان أو الدقة الواجبة كما في عرضه لجهد علي عقلة عرسان النقدي في كتابه "الظواهر المسرحية عند العرب" الآنف الذكر؛ فقد وضع لـه عنواناً آخر، وحكم على مؤلفه أنه "يخضع ما يقرؤه إلى ضوابط المسرح الأرسطي أو الأوروبي المعاصر، من غير أن يجعل هذه النصوص هي المنطلق لمعرفته ضوابط المسرح العربي الذي هو مظهر من مظاهر العقلية العربية وتعاملها مع الحياة" (ص 72)، ويجافي هذا الحكم واقع الحال في بحث عرسان الذي برهن عن وجود"مسرحي"، في النصوص والحياة العربية، وهو ما حذا حذوه باحثون ونقاد عرب، ولا يبتعد مشروع قلعه جي عن هذا السعي.

ويفيد بحث قلعه جي في تأطير دراسته حركة النقد المسرحي في سورية في جوانبها التنظيرية والنظرية، أو التطبيقية، ويتساءل المرء بعد ذلك كله عن العرض الموجز لبعض الكتب المسرحية، بينما جرى إغفال كتب أخرى، ربما ساوت الكتب المعروضة أهمية، مثل كتاب "سياسة في المسرح"(1976) لعلي عقلة عرسان، أو كتاب "هموم وتجارب مسرحية"(1977) لنصر الدين البحرة، أو "التأسيس" (1979) لعبد الله أبو هيف..الخ.

ويتساءل المرء أيضاً عن الأحكام القاطعة، كأن يقول:

"اثنان كتبا عن مسرح خيال الظل: عادل أبو شنب في كتابه "مسرح عربي قديم ـ كراكوز" وسلمان قطاية في كتابه "نصوص من خيال الظل" ولعادل فضل السبق"(ص71)، ومن المعروف، أن الكتاب المذكور هو إعادة لبعض ما ورد في كتاب إبراهيم حمادة عن خيال الظل وكوميدياته الصادر في مطالع الستينيات.

استغرق قلعه جي في النقد التطبيقي الموجز غالباً، ولو تأملنا مقالاته وأبحاثه التطبيقية في "الحياة المسرحية" (دمشق) مما يستدعي التحليلات المطولة، فسنجد أن غالبيتها تمر عجلى على العروض المسرحية، على سبيل المراجعات أو المتابعات أو التعليقات الصحفية، كما هو الحال في مثل هذه الأبحاث والمقالات:

1 ـ "اتجاهات وطعوم مختلفة" (منشورات في "الحياة المسرحية" العدد 26 ـ 27، ص ص 29 ـ 32).

2 ـ "شرفة على المشهد المسرحي في المهرجان العاشر" (المنشورات في "الحياة المسرحية" العدد 30 ـ 33، 1988 ص ص 111 ـ 124).

3 ـ "الحياة المسرحية في حلب" (المنشورات في "الحياة المسرحية"، العدد 36، 1991 ص ص 19 ـ 27)، (من أسف لا يوجد تأريخ للعدد على غلافه الأول الخارجي والداخلي، وإنما مجرد إشارة للمطبعة وسنة الطبع). 

4 ـ "مهرجان حمص السادس" و"مهرجان حماة الرابع" (المنشورات في "الحياة المسرحية"، العدد 39، 1993، ص ص 128 ـ 137).

5 ـ "مهرجان المسرحي الثالث لدول مجلس التعاون الخليجي" (المنشورات في "الحياة المسرحية"، العدد 40، 1994، ص ص 144 ـ 158).

ويشير البحثان الثاني والخامس إلى تمكن الناقد من آلته النقدية وإحاطته باتجاهات المسرح، وإلى بصيرته النقدية النافذة، وإلى معرفته بطبيعة المسرحة والتجسيد المسرحي، وإلى لغته النقدية المتطورة عن كتابه "مسرح الريادة"، وهذا واضح في تقصيه لخصائص العروض المقدمة في المهرجان العاشر:

المسرح الشعري ومأزق العبور من بوابة التفعيلة.

1 ـ الخلق البصري ولغة الجسد.

2 ـ الطليعة والتجريب.

3 ـ نقد الواقع السياسي والتحريض.

4 ـ نقد الواقع الاجتماعي والإرهاص بالتغيير.

مثلما يحفل بحثه عن عروض المهرجان المسرحي الثالث لدول مجلس التعاون وموقعه النصوص تاريخياً وفكرياً وفنياً، وإن مال إلى الإيجاز الشديد في بعض الأحيان.

وكانت عناية قلعه جي بالنقد التنظيري والنظري الأقل قياساً إلى النقد التطبيقي، وغلب عليها الاختزال وتلبية حاجات الحياة المسرحية فيما واجهه من عروض أو كتب أو مسرحيات أو ظواهر أو قضايا. وأتوقف عند مقالته "جدلية العرض المسرحي بين الكاتب والمخرج مثالاً"، (المنشورة في جريدة "الثورة" ـ دمشق ـ العدد 9689 تاريخ 19/4/1995 ص 9)، وهي نتاج مشاركته في ندوة تحمل العنوان نفسه مع مسرحيين ونقاد آخرين أقامها المعهد العالي للفنون المسرحية بمناسبة يوم المسرح العالمي، وتبين هذه المقالة الانشغال العميق لقلعه جي بالقضايا النظرية للمسرح واستقلاليته الفكرية في الاهتداء إلى حلول خاصة للعمل المسرحي، كما في مثل هذا الرأي المتبصر:

"ولكي يحقق النص مستويات أفضل للعرض لابد أن يترك المؤلف فسحة واسعة للمخرج في الإبداع والتخيل والحركة والتفسير، كما يترك المخرج للممثل فسحة واسعة للارتجال ويوطن المؤلف نفسه على أن يغادر نصه مرتين: المرة الأولى حين ينتهي من كتابة النص، والمرة الثانية حين ينتهي من لقاءاته مع المخرج والممثلين وقبل الدخول إلى معمل التدريبات، ومع العرض الأول يدخل إلى نصه المعروض من جديد موطناً نفسه على أن يقرأ نصاً جديداً لا يعتمد المحاكاة لتصوراته الذهنية، وإنما تكون تلك التصورات قاعدة للخلق الإبداعي في مجال التشخيص. بهذا نكون وتكون العلاقة بين المؤلف والمخرج ليست علاقة نسخ ومحاكاة.. ولا علاقة تضاد أو تغاير كلي، وإنما هي علاقة تكاملية". 

ويؤيد هذا التقدير لنقده النظري ما ورد في شهادته العارفة لهذا الفن "التجربة التي لا تتكرر: رحلة مؤلف مع التجريب في المسرح" (المنشورة في مجلة "فصول" ـ القاهرة ـ المجلد الرابع عشر ـ العدد الأول ـ ربيع 1995 ـ ص ص 419 ـ 422). مما يجعل آراءه النظرية صادرة عن خبرة طويلة مع العمل المسرحي:

"وأنا، رغم إيماني بأهمية الكلمة في التجريب بوصفها أداة توصيل رئيسة للفكرة، فإنني أصر على ترك هامش عريض لمخرج العرض ومبدعيه، لأن المسرح فن مركب، ولأن العرض المسرحي لـه لغته التي تعتبر فيها الكلمة المنطوقة واحدة من عناصرها المتعددة"(ص419).

(((
التراث والمعاصرة
في مسرح عبد الفتاح رواس قلعجي 







د.حمدي موصلِّي

مقدمة حول إشكالية التوظيف والتحديث

مدخل إلى مفهوم التحديث

إن الحديث اليوم عن المسرح العربي كظاهرة أو أصالة في إطار المناقشة المفتوحة، والتي تدور حول التأصيل والتحديث في الفكر العربي المعاصر عموماً والمسرح العربي كأحد الفنون البصرية التي لا يمكن استبعادها من الحديث خصوصاً. لأن المسرح في الأصل نمطٌ إبداعيٌ وممارسة فنية وبنية مؤسسية ارتبط منذ دخوله الأرض العربية، تبعاً لسلطة وسيطرة الأنموذج الغربي/ كما في أجناس الفن الأخرى كالرواية والقصة إلى حد ما/، بكل المتطلبات النص الأدبي التقنية والفنية، وكذلك العرض المسرحي بأسلوبه وأدواته الفنية والتقنية أيضاً.

إننا ننطلق من قناعة منهجية نعتبر في ضوئها أن الممارسة المسرحية العربية منذ ظهورها في القرن الماضي شكلت حالة من حالات الممارسة الثقافية العربية ككل، أي أن المسرح شكَّل عنصراً أساسياً من عناصر بنية الثقافة العربية الحديثة والمعاصرة. لهذا يجب مطارحة القضايا المسرحية ضمن الإشكاليات المركزية المُشكِّلة لتلك البنية، ومنها مشكلة التأصيل والمعاصرة ضمن مفهوم التحديث العام/ ومنها المسرح العربي.

ـ يشكل مفهوم التحديث واحداً من المفاتيح الأساسية لفهم كل المسار التاريخي من سياسي واقتصادي واجتماعي للوطن العربي في الأزمنة الحديثة. ونظراً للاستعمال السائد والشائع لمفهوم التحديث ولتلك المتغيرات السريعة التي تعصف الآن بالعالم، ومنعاً للالتباس الذي يحيط بدلالاته، فإنه من الضروري أن نرجع إلى هذا المفهوم حتى نتمكن من وضعه في إطاره المعرفي والسوسيو ـ تاريخي.

ـ بعد الحرب العالمية الثانية، وبعد حصول أغلب المجتمعات المستعمَرَة على استقلالها، شاع استعمال مفهوم التحديث، وخاصة في مجال العلوم التطبيقية والاجتماعية. كما حدث في الولايات المتحدة الأمريكية حيث شهدت النظريات والدراسات رواجاً واسعاً في أوساط الباحثين الأمريكيين بالخصوص، ومن ثم في أوربا.

ـ لكن هذا المفهوم ونظراً لرواجه السريع والواسع لدرجة أصبح معها مطاطي المعنى. شابته مفاهيم عدة، وملابسات جعلته يعاني من بنية غير مستقرة المفهوم،"فهو يدل على كل شيء، وفي الوقت نفسه لا يدل على أي شيء، وغالباً ما يتم خلطه بمفاهيم أخرى كالتغريب والتحضر والتصنيع والتنمية بأبعادها الأفقية والعمودية...الخ"(
). وينطلق النموذج القاعدي لهذا المفهوم من مجموعة الشروط التي تسمح بالانتقال من المحيط التقليدي إلى إطار الحديث. 

ـ إن مسألة التأصيل والتحديث في المسرح العربي اليوم لا يقتصر البحث فيها على المسرحين والنقاد فحسب، بل تدخل أيضاً في دائرة اهتمام المفكرين والدارسين لشؤون الفكر العربي والجماليات العربية. "غير أن البعض يلاحظ أن الحركة المسرحية العربية تعاني من تضخم نظري ومن نزعات تنظيرية جعلت المسرح يغترب في أطر أدبية ومتاهات مفاهيمية أصبحت تشكل عبئاً على الفعل المسرحي وعائقاً أمام التواصل الثقافي والفني العربي" (
).

ـ أكثر النقاد والمفكرين فسروا استلهام التراث أدبياً تفسيراً إنسانياً عاماً، هو ارتباط الإنسان بتاريخه وثقافته كما يرتبط بواقعة أو بما هو كائن عموماً. ومع ذلك فإن مدلول التراث يبقى واسعاً ممطوطاً، ومتشعباً تعوزه الدقة في التحديد والتعين، والتراث بالتعريف: "هو ما بقي من النشاط الفكري لأمة ما أو لحضارة معينة حمله الأبناء عن الأسلاف معتزين به كل الاعتزاز ومستمدين منه قسمات تاريخية لقوميتهم أو أقوامهم. شعورهم هذا لا يحول بينهم وبين أن يضيفوا بدورهم إليه ثماراً يانعة نضرة من تقدمهم وتحضرهم تؤكد تماماً أنَّ هناك سلسلة متصلة من حلقات الإسهام والإضافة مستمرة عبر الأجيال وإلى ما لا نهاية"(
).

والتراث في حد ذاته هو إضافة قيّمة للحضارة الإنسانية تمكنه من النجاة من عاديات الزمان فالأسلاف بعد أن أدوا أدوارهم على مسرح التاريخ تركوا ميراثاً غنياً، وكبيراً جداً خلال آلاف السنوات، غير أن الزمان لا يحفظ منه إلاَّ البقايا التي تمس شفافية الروح الإنسانية العامة من خلال المقومات القومية  والوطنية لتلك الأمة بعينها. فالشعر مثلاً إنما هو جزء ضئيل مما قيل في حياة كل أمة من نظم، غير أنه الجزء الأرقى منزلة والأوثق صلة بالإنسانية العامة والأرسخ قدماً في ميزان القيم الجمالية التي تحظى بتقدير الناس في كل جيل ولدى كل شعب من الشعوب، وهذا يبرز لنا عنصر الانتقاء أو الاصطفاء التاريخي والحضاري فيما يخلد من آثار فنية وفكرية، وهو العنصر الذي يحدد أيضاً إطار التراث فيبقي على كل ماهو جدير بالبقاء، وما غير ذلك للفناء.

ـ لقد ظلت إشكالية التأصيل والمعاصرة (التحديث) تدخل ضمن اهتمامات أغلب المفكرين والدارسين لشؤون الفكر العربي و الجماليات العربية. غير أن بعضهم، ومنهم المسرحيون العرب الذين رأوّا أنها مرتبطة بالتراث وغالى بعضهم لدرجة كبيرة حين اعتبرها أنها مندمجة فيه تماماً. إن طرح هذه الإشكالية على هذا الأساس (الاندماجي) أوقعها في مزالق جمة، أهمّها الطرح الانفعالي لها، وهو طرح موتور (ناقص) غير مؤسس لـه أصلاً، والذي انطلق من ثنائية الأصالة والمعاصرة.. "فالأصيل لا يمكنه إلاَّ أن يكون معاصراً ولا يمكننا أن نتصوره منفصلاً عن المعاصرة" (
).. ولا يمكن للأصالة أن تحتوي المعاصرة أو العكس، ولا يمكننا أن نتصور أيضاً أن اندماجاً كاملاً بينهما، بل هناك ترابط عضوي منفعي متبادل بينهما. ويؤكد الدكتور حسن حنفي هذا الترابط فيقول ".. إنما تعني الأصالة والمعاصرة وحدة باطنية وعضوية بينهما." (
).. وهو يقصد بذلك أن يتم تحقيق وحدة متكاملة ذات طبيعة عضوية في حياة الفرد والمجتمعات، وهي هنا تكاد أن تقترب من حالة الاندماج. فالأصالة تعني: إعادة قراءة التراث قراءة متأنية وفق رؤية معاصرة، لأننا حين نتعامل مع التراث فإننا نتعامل معه خارج إطار عملية السكون إلى جانب الحركي (الديناميكي) فيه وهذا تحول. بمعنى أننا لا نتعامل معه من وجهة نظر سكونية (مادة خام) مصدرها الماضي الذي انتهت وظيفته، وإنما نتعامل معه من موقف حركي فاعل ومستمر يساهم في تطور حركة التاريخ وتغيّره. فالفكر الإنساني هو خليط من موروثات تراثية منتجة ومنتخبة والتي فرضت وجودها انطلاقاً من جدلية (التأثر والتأثير) وعلى هذا الأساس كان كل تراثٍ لا يؤكد وجوده وقدرته على الاستمرارية ومواكبته لحركة التاريخ المستمرة هو عاق ولا يعتبر أصيلاً ".. لأنَّ الارتباط وثيق بين الماضي والحاضر والمستقبل في علاقة جدلية حتمية، تجعل الماضي منعكساً على الحاضر ومؤثراً في المستقبل، وتجعل ذلك حركة التاريخ كلية لا تتجزأ"(
).. إنَّ مادة التراث كانت ولا زالت المصدر الرئيسي والهامّ من مصادر الأدب العربي والإسلامي منذ بداية عصر النهضة وبداية ظهور عوامل تفتح الوعي القومي والسياسي للواقع العربي الراهن المعاش، وقد أدى ذلك إلى بروز دعوة إحياء القديم والتمسك به، وربطه بالحديث.

مهما اختلفت المذاهب بين القديم والحديث، أو بين المعاصرة والأصالة، اعتدالاً أو تطرفاً فإنَّ الأدب بفنونه الموروثة  والمستحدثة حرص في كل الأحوال على أن ينتخب مادته الأولية بكل أبعادها من التراث الذي اجتمعت ملامحه لدى كتابنا، ومن مصادره المختلفة /التاريخ الإنساني المدون والأساطير والقصص والسير والحكايات الشعبية ومن الذاكرة الجمعية الشفوية، وما أضيف عليه فيما بعد وأصبح أصيلاً.

الكاتب ومنهجه في استلهام التراث والتحديث:

عبد الفتاح رواس قلعجي المسرحي والباحث والناقد والشاعر، وأحد أهم الأسماء المسرحيين العرب الذين ولعوا بالتراث والتجريب، وهو ابن مدينة عريقة بالفن ومدرسة في الغناء والموشحات والطرب حلب الشهباء.. دائماً يحب أن يطلق على نفسه (الباحث المسرحي).. وليس الناقد أو الكاتب. مؤلفاته كثيرة ومتنوعة زادت عن ثلاثين مؤلفاً في المسرح والتراث والدراسات النقدية المسرحية والتراجم والشعر.

أما عن النهج الذي اختطّ وسار عليه عبد الفتاح قلعجي في استلهام التراث في أشكاله وصيغه التأريخية الجاهزة والتاريخية العامة والشعبية (المكتوب منها والمحفوظ) وتوظيفه لها، يمكن حصرها في النقاط التالية: 

1 ـ لم يتجه إلى التراث ليمارس حنينه نحوه وحسب، وإنما ليمارس بعداً أنطولوجياً كشرط ضروري وحاسم يرتبط بوجود المسرح العربي المعاصر ذاته. هذا المسرح الذي واجه الاختيار (الهامليتي) الصعب. أن تكون أو لا تكون..؟! حيث كان هذا المدخل (الأنطولوجي) ضرورة لتحقيق كينونة هذا المسرح.

2 ـ إن هذا التوظيف يرى فيه "القلعجي" الأداة التي تحقق نوعاً من التواصل الفني الذي لا يتجاوز الطرح المباشر للقضايا. وهذا شأن العديد من المبدعين الذين تعاملوا مع النص التراثي والقلعجي مثل غيره من المبدعين، مهمته لا تكمن في إيصال المعارف فقط، بل تكمن أيضاً في تحقيق نوع من التأثير والجمالية كما في مسرحية /هبوط تيمور لنك/.. 

3 ـ لم يستفد من الحادثة التاريخية بشكلها(الفوتوغرافي) المباشر وإنما استحضرها للتدليل بها فلجأ إلى الرمز ودمجه في الحدث المعاصر وصنع منه لبوساً فضفاضاً، وبهذا يمتد خيط التاريخ ليصل إلى الحاضر عبر دلالات إيحائية وأخرى فنية وهذا محقق بشكل جلي في مسرحية /دستة ملوك يصبون القهوة/ ومسرحية مدينة من قش.

	هو.. و.. عظيم.. اكتب يا كتخذا

(كتخذا يكتب).. فرمان.

بأمر مولانا الباشا المعظم، ناصر الدين والدنيا، قاهر المشركين والمحتلين والغاصبين، مقيم العدل في الأرض، ورافع الظلم عن الكل والبعض، المجاهد المؤمن، والكريم المحسن، الدائم حكمه بين الحاكمين، دام عزه إلى يوم الدين.

يعين جحا قاضياً للقضاة، وحماره مستشاراً وكاتباً ومحامياً، وقشقو نائباً عاماً على أن تكون الأحكام حسب القانون، والقانون هو سيد الجميع.(من مسرحية مدينة القش)
	الباشا:


4 ـ استمد القلعجي شحنة خطابه المسرحي من المرئي التاريخي دون التوغل فيه، لأن الفعل موجه من الخارج، ليفسح المجال للواقعي ولمتواليات الحياة، حتى إن الكتابة في مسرحيتَيْ /هبوط تيمور لنك ـ ودستة ملوك يصبون القهوة/ تموقعتا داخل أنساق مكانية مليئة بالصراع: الكهف المكان الرئيسي والذي يمثل حجرة في قطار الجحيم الهابط نحو العالم السفلي المفترض، ومنه إلى المدن التاريخية، سمرقند وفارس ودمشق وحلب.. الخ. (في مسرحية هبوط تيمور لنك).. أما في مسرحية/ دستة ملوك يصبون القهوة/.. بلدة كفر سلام الموقع والانطلاق نحو التاريخ.. وصندوق الدنيا شاهد عصر، حيث تتحول إلى رموز مكانية تجتمع كلها لتأطير كل شيء؛ لأن البنية المكانية محكمة الإغلاق ومحاطة بسياج حاد لا يترك المجال لتسيب حركة شخوص المسرحية خارج النص والكتابة، وبلجؤئها إلى هذه الأماكن تعكس شبكة علائقية متعددة الدلالات. 

5 ـ ولوج عبد الفتاح قلعجي  إلى قلب الحدث التاريخي السكوني (المادة الخام)، وتفجيره إلى وحدات حركية أو شبه حركية وإعادة تركيبها برؤيا أقرب للمعاصرة.

6 ـ الاتكاء على الرمز شأنه شأن العديد من المسرحيين العرب في ذلك، وهو يقترب في ذلك أيضاً من الدراما الطليعية/ اللا معقول/ في بناء هيكلية شخصياته ونوازعها. استفاد من /غودو/ وانتظاره المرير لصومائيل بيكيت في مسرحية هبوط تيمور لنك، ومن كوميديا ديلارتي في تشكيلها الغولدني في مسرحية مدينة من قش، وعكس حيوات هذه الشخصيات، وواقعها على الواقع المعاصر والراهن، وفي زمان ومكان مفتوحين. 

يقول عبد الفتاح قلعجي في كتابه مسرحيتان مدينة من قش ومسرحية فنتازيا الجنون:

"في بحثنا عن فرجة مسرحية عربية لمشاهد عربي ذات طابع جماهيري، وانطلاقاً من مواقع التأسيس لمشروع آخر في المسرح العربي، بحيث يحمل هذا المسرح خصوصياته الأسلوبية وجماليته الفنية وقضاياه الفكرية والسياسية والاجتماعية، كان لابد من العودة إلى الرموز والموروثات العربية والتراثية، وإعادة إنتاجها في تشكيلات معاصرة تستفيد من معطيات  الاتجاهات المسرحية العالمية المعاصرة. وهذا اتجاه من اتجاهات عديدة في تأسيس لمسرح عربي أكثر مواكبة وحداثة".
التاريخ بين الرؤية والصياغة الفنية في مسرحية هبوط تيمورلنك

(الهبوط الأول).. 

1 ـ المادة التاريخية:

إن العمل الأدبي يضاء حين نعي مرجعه تماماً، بل نرى أن المرجع تميز أدبي، تميز ينهض من إدراك التخيل وقدرة الذاكرة ومقدار الاستقلال فيها عن الواقع المادي، ومقدار فهمها له. ذاكرة تستقل حاملة أثراً دلالياً للموقع الذي منه نهضت وشكلت علاقة بينها وبين الواقع المادي الاجتماعي والسياسي، وتحولت إلى ذاكرة مبدعة اعتمد الكاتب فيها على حقائق تاريخية،وتعامل معها واستفاد منها بمصداقية ومن غير تحريف، أو تشويه مستفيداً من كتب التاريخ ومقابلاً بين الروايات التاريخية.. للوصول إلى الرواية التي تفيد في رسم الشخصية والبناء الدرامي.. 

فمن هو تيمور؟ ومن هو حسن وبايزيد؟.. ومن هي سارة وألجاي، ومن هم تقي الدين ونور الدين وحافظ الشيرازي ونائب القلعة وابن خلدون..؟الخ.

1 ـ تيمور بن طرغاي من قبيلة البارلاس التترية.. وبلاد التتار تقع بين إيران والصين، وتدعى بلاد ما وراء النهر (نهر جيحون).. والتتار رجال أشداء، تزوج تيمور من الفتاة (ألجاي كان آغا) وأنجبت  لـه ولداً سماه (فاتح العالم)..

2 ـ الصلة بين تيمور لنك والأمير حسين وردت كما جاءت في بعض مراجع التاريخ.


ملاحظة: في المسرحية استخدم المؤلف اسم حسن بدلاً من حسين.


وقد تزوج تيمور من (ألجاي) أخت حسين، وعندما توفيت، انقطعت الرابطة التي تصلهما فعاد الصدام بينهما، وعادت الحروب من جديد حتى انتهت بقتل الأمير حسين. وقد تزوج تيمور من امرأته سارة بعد قتله. 

3 ـ جعل تيمور لنك عاصمته /سمرقند/ ودهن مبانيها باللون الأزرق، حتى سميت بالعاصمة الزرقاء.

4 ـ حصار دمشق: أثناء هذا الحصار، كانت هناك شخصيتان تاريخيتان هامتان لعبتا دوراً رئيسياً فيه وهماً:

الأول: تقي الدين قاضي دمشق الذي كان يدعو إلى السلام وتسليم دمشق دون قتال أو مقاومة.

الثاني :  نائب القلعة/ الاسم غير معروف/ الذي كان يحض الناس على القتال ضد تيمور لنك./ كما ورد في التاريخ.

5 ـ لقاء تيمور لنك بحافظ الشيرازي شاعر الفرس المعروف والحوار الذي دار بينهما منقول حرفياً تقريباً من سيرة حافظ الشيرازي وأيضاً من كتب التاريخ. 

6 ـ لقاء تيمور لنك مع ابن خلدون.. وكيف رسم لـه ابن خلدون خطط أفريقيا وهو يعلم أنه يريد أن يغزوها.. هذا اللقاء حقيقي ومنقول حرفياً من كتب التاريخ.  

7 ـ نور الدين: قائد جيوش التتار في عهد تيمور.

8 ـ /نمتار/.. هو الاسم الحقيقي لشخصية أسطورية ميثولوجية  وردت في الديانات القديمة كحارس للمملكة السفلى /الجحيم/.. وقد استخدم المؤلف الشخصية الأسطورية كدلالة ربط بين عوالم المكان وشخوص الحدث من جهة وشخصية تيمور وأفعالها من جهة أخرى.. 

وشخصية تيمور كما يصورها التاريخ الذي استمد منه القلعجي مادته تتسم بجبروتها فهي قوية فتّاكة وقاهرة وأقرب لشخصية /نيرون/ حارق روما..

تيمور لنك: أنا قاهر العالم/ص8/.. أنا الذي غزوت العالم برجال توران وأبطال إيران، ونمور تركستان وفهود ساجستان ونسور المغول وثعابين تدكان وجوارج جورجان وعقبان صفانيان وأسود خراسان وذئاب الري وأفيال الهند وكباش اللور وثيران الفور وعقارب شهرزور وحشرات عسكر عكرم وجند سابور وفواعل التراكمة والأوباش../10ص من مخطوط المسرحية/.. يقال: عندما ماتت زوجة تيمور لنك (ألجاي) وهي صغيرة، حزن عليها وغزا العالم من البحر إلى البحر ومن اليابسة إلى اليابسة، ودمر وقتل واغتصب وأحرق كل شيء صادفه من أجل أن ينتزع زوجته من براثن الموت في العالم الآخر.

ولكن كيف تعامل القلعجي مع هذه الشخصية شبه الاسطورية ذات النوازع الفردية النرجسية الغريبة وتوابعها وهل نجح في سبر أغوارها سبراً معاصراً..؟ بمعنى هل وفق القلعجي في تعامله مع هذه الشخصية، وعكس حالتها التاريخية على المعادل المقابل له. على أرضية الواقع الراهن.. كأن تلتقي هذه الشخصية بتوأمها المعاصر؟..

2 ـ القصة المسرحية/ سر اللعبة/

هبوط تيمور لنك: مسرحية مطبوعة، كتبت أول مرة عام 1979م وصدرت في كتاب يجمع  مسرحيتين هما/صناعة الأعداد +هبوط تيمور لنك/ عام 1980م عن دار ابن رشد في بيروت. والمخطوط الأصلي لهذه المسرحية موجود صورة عنه في مكتبتي الخاصة. قسّم القلعجي مسرحيته إلى ثلاثة أقسام /ثلاثة هبوطات/ وهي بالتتالي:

الهبوط الأول ـ الهبوط الثاني ـ الهبوط الثالث ـ وبهذا يكون قد استغنى عن الفصول والمشاهد المتعارف عليها في النص المسرحي.  وكلمة هبوط تستمد شرعية وجودنا من واقع الأحداث التي تحفل بها المسرحية. ولم توضع جزافاً بل موظّفةً مسخرة.

الهبوط الأول: (نكتفي بدراسة الهبوط الأول من المسرحية) يتحدث عن أربعة شخصيات بينهم امرأة /حسن، بايزيد، تقي الدين، سارة: جمعهم مكان واحد (كهف) غير عادي ولا يشبه الكهوف المتعارف عليها، فهي مقطورة لقطار يسير بسرعة الضوء يعبر نفقاً نحو العالم السفلي في الطريق إلى الهاوية.

	(تكلم نمتار).. أليس لديكم سجن خاص بالنساء؟..
	سارة: 

	لست في سجن يا امرأة.. أنت في العالم السفلي في الطريق نحو الهاوية..

هكذا بين الحين والآخر يستيقظ بعض ركاب القاطرات، ثم يعودون إلى النوم..

وستبقون هكذا إلى أن ينادي عليكم..(يخرج،.. وينقطع صوت القطار.. (11 ص المخطوط) وكذلك يمكن التعرف على طبيعة المكان والاستدلال عليها في الصفحات../10 و13/ نفس المصدر..

في هذا المكان المركّب تبدأ رحلة الشخصيات مع المكان أولاً ومن ثم تحاول التعرف إلى نفسها ثانياً/ حالة أهل الكهف في القرآن الكريم/. 
	نمتار: 

	لابد أنني غفوت قليلاً.. لعلي أحلم، ربما لا زلت نائماً.. 

(يحرك ساقيه ويديه، يفتح عينيه بقوة)..

لم يعد هناك شك..(يتحسس المكان)..(ص2). 
	حسن: 


وتتالى الشخصيات بالاستيقاظ وتبدأ في بناء أفعالها  مع الواقع الجديد بالنسبة لها، في البدء تعيش حالة اللا وعي، حالة من الفوضى وعدم التوازن  مع نفسها

من تكون..؟ وكيف وصلت إلى هنا.؟، ومع المكان وغربته، الصفحات: 
3، 2، 4/ ثم تبدأ هذه الشخصيات تدريجياً استعادة حواسها على مستوى الذات/ الحالة الخاصة لكل شخصية/..

	نحن أحياء وهذا هو المهم.. أحياء بالتأكيد.. ها أني ألمسكم..
	حسن: 

	أعتقد أننا الآن في منجم للفحم.. دعونا نتذكر.. هل حدث انهيار وأغلق علينا المنجم؟.. في الحقيقة أنا لا أذكر اسمي.
	تقي الدين: 

	وأنا لا أذكر شيئاً.
	بايزيد: 

	يهيأ لي أننا متنا وبعثنا من جديد.. ص4. 
	سارة:


ـ هنا لا بد من الإشارة إلى أن الجملة الاسمية منجم الفحم.. تهيئ لنا بدء الحالة المعاصرة، ذلك لأن مناجم الفحم لم تكن قد عرفت أو اكتشفت قبل منتصف القرن السابع الميلادي وعلى نطاق ضيق. وتستمر هذه الشخصيات في البحث الدؤوب عن غربتها، وخلال ذلك تكتشف أنها تلقت دعوة غامضة من قبل شخص قبيح الوجه وعليها انتظاره. 
من يكون صاحب هذه الدعوة.؟. متى يأتي.؟ وتتأكد حقيقة صاحب هذه الدعوة من ذلك النقش الذي يكتشف أثناء البحث عن معالم المكان، والنقش هو الصورة /الذاكرة المنقوشة/.. الحقيقية لتلك الشخصيات التي جمعها المكان (الكهف) بالإضافة إلى الشخصية الغائبة عن المكان. 
	ألا تلاحظون..؟ 
	تقي الدين:

	(بدهشة).. غير معقول..؟! 
	سارة:

	(يقفز مرتعباً).. لا.. لا يمكن أن أصدق ذلك..؟! 
	حسن:

	(لسارة).. يا للشيطان.. هذا أنت..؟! 
	بايزيد:

	وهذا أنت..! 
	سارة:

	(لحسن).. النقش يشبهك تماماً 
	تقي الدين:

	(لتقي الدين).. وهذه صورتك
	حسن:

	انظروا ثمة خامس
	سارة:

	نحن ننتظر وافداً خامساً.. (صمت)
	الجميع:


وينتظر الجميع القادم لعله يحمل معه الذاكرة.. من هو القادم..؟ ومتى سيأتي؟ إنه انتظار الخلاص (غودو القادم)..؟!.. 

الجميع بصوت واحد: أقبل أيها المنتظَر.. مهما كنت: شراً أنت.. خيراً أنت، أقبل أيها المنتظَر.. /ص6 المخطوط/.. 

في المحرم والقدسي، للأنبياء معجزاتهم فإِعجاز موسى عصاه وإِعجاز عيسى إحياء أمواته وشفاء مرضاه والسير على الماء وغيرها وإعجاز نبي الإسلام القرآن الكريم، ولعل القلعجي أفاد من ذلك فجعل لكل شخصية من هذه الشخصيات أداتها (معجزتها) الخاصة بها، تحملها معها لأنها جزء من تكوينها التاريخي ثم المعاصر. 

	شخصية المغني والشاعر والموسيقي (صاحب الطنبور) وعضو نقابة الفنانين. وصهر تيمور (غودو القادم).. الذي قتله وتزوج من زوجته سارة. 

(يغني).. أقبل أيها المنتظَر.. أقبل أيها المنتظَر.. أقبل أيها الحرف الخامس 
	حسن:

	المرأة الجميلة والتي يعشقها الجميع/ هي الآن في الكهف بين براثن الكل/ والكل يريدها على طريقته.
	سارة:

	دعونا نتسلى
	حسن:

	بماذا..؟ 
	بايزيد:

	بماذا.. لا شيء هنا ننتسلى به، لا كرة، لا حوض سباحة، لا شطرنج..؟
	تقي الدين:

	نتسلى بالحب.. لعبة طيبة../ نحن أربعة وفتاة واحدة، لا يعقل أن تكون لنا جميعاً، فلنر من الذي يستطيع أن يظفر بقلبها.
	حسن:

	ولكنني نسيت فعل الحب منذ مدة طويلة
	سارة:

	ستساعدنا هذه اللعبة على التذكر..
	حسن:


أما "تقي الدين" قاضي دمشق في التاريخ.. فهو الآن أيضاً في الكهف محاصر كما حوصرت دمشق، يحمل إعجازه في يده (الكتاب).. وأي كتاب هذا؟.. تاريخ.. قانون.. أدب.. سياسة.. زراعة.. صناعة.. في الفكر الرأسمالي.. في الفكر الاشتراكي.. في الأخلاق.. إلخ.. إنه صالح لكل زمان ومكان.. تقي الدين: يوجد فيه بعض القصص ولكنه ليس رواية 

	أهو كتاب جنسي؟
	بايزيد:

	عيب يا رجل؟! 
	تقي الدين:

	لعله كتاب تاريخ؟ 
	سارة:

	... لا أنكر.. لكنه ليس بكتاب تاريخي.. 
	تقي الدين:

	أخلاق
	سارة:

	الأخلاق ليست في الكتب
	تقي الدين:

	إذن نحافظ عليه 
	بايزيد:

	من يقرأه يصبح دمه حاراً 
	تقي الدين:

	أهو كتاب ثوري.. 
	سارة:

	طبعاً.. الحيطان لها آذان.. 
	تقي الدين:


ـ أما "بايزيد" صاحب المعول أداته التي يبحث عنها، وأخيراً يجده مدفوناً في الكهف، فيلتقطه ويحاول جاهداً الخلاص من الكهف بواسطته ولكنه لم يفلح، فالرطوبة والعفونة تملأان المكان. 

الكل ما زال ينتظر القادم الخامس.. والكل يريد أن يلعب وعلى طريقته، وأخيراً.. "المخلص" يظهر، إنه تيمور "الخامس المنتظَر" الذي وَفَى بعهده وحضر بشخصه وفي كامل أناقته التترية وتاجه على رأسه وسلاحه إلى جنبه، ولم يخلف وعده كما أخلفه (غودو في انتظاره الطويل) عند صومائيل بيكيت.. 

ـ تبدأ لعبة الحب، وكل منهم يحاول تقديم أوراق اعتماده ليفوز بقلبها، لكنهم جميعاً يفشلون بالاختبار الذي قدموه. 

	أنت أيتها الفتنة الطاغية.. تعالي.. تزلزلني حركة النهدين.. يا امرأة من نار.. أمامك رجل لا يشيخ.. إذا أحببتك حفرت لك بمعولي الجبال.. 
	بايزيد:

	(تدفعه).. أنت ممثل فاشل.. ص9
	سارة:

	ـ وكذلك يتقدم حسن ويعلن عن حبه بالغناء والعزف.. لكنها ترفضه ويناصرها الجميع 

	فنان فاشل 
	بايزيد:

	ألحانه مسروقة 
	تقي الدين:

	هل أحطم طنبوره؟ 
	تيمورلنك:

	رَجْعي ما زال يؤمن بنظرية الفن للفن 
	بايزيد:

	ـ وكذلك يفعل تقي الدين، الذي يبدو أنه أكثر (حرفنة) من زملائه فهو مزاود من الطراز الأول وشعاراتي من النوع الرفيع، وقد تقصد الكاتب أن يلبس هذه الشخصية الثوب ذاته الذي ترتديه هذه الفئة من العيارين عبر تاريخها الطويل (الحوار السابق)..
	

	كلاسيكي عميل.. أين أنت من الواقعية الجديدة
	تقي الدين:

	والواقعية الاشتراكية؟ 
	بايزيد:

	والاشتراكية الواقعية.. أين الثورة.. والثورة المضادة..؟
	تقي الدين:

	لا أفهم هذه الفلسفة، دعوني أدق عنقه وأحطم طنبوره 
	تيمورلنك:

	(يناجي سارة).. حبيبتي قوامك كالرمح ونظراتك كالسيف يا رمز النضال.. نهداك قنبلتان، وكلماتك رصاص.. أيتها الكلمة التي يحملها الثوار منارة.. إلخ.. 
	تقي الدين:

	لا.. لا أحتمل ذلك، هذا خطر وتتحدث عن الثورة.. هذا خطر.. أنا تيمور 
	تيمورلنك:


ـ تستمر هذه اللعبة وتستمر معها لعبة موازية بين تيمورلنك ونمتار حارس العالم السفلي، هذا الأخير يجرد تيمورلنك من سيفه ودرعه وتاجه بالقوة والتهديد ويكرر هذه العملية أكثر من مرة، وفي كل مرة يصادر فيها ما تبقى من أشيائه، رغم ما يبديه من احتجاج صارخ حيال ذلك. 

ـ مشروع سارة الجديد /اللعبة مستمرة في الهبوط الأول/ 

هي استمرار لرحلة الذاكرة واكتشاف ما تبقى من عوالمها في إطار مشروع سارة الجديد لاستكمال حالة الماضي واسترجاع ما تبقى من الذاكرة المنسية. 

	يجب أن نتغلب على الجحيم 
	حسن:

	كيف؟ 
	بايزيد:

	نحن بحاجة أولاً إلى أن نتذكر 
	حسن:

	إذن نلعب لعبة أخرى 
	سارة:

	ما هي..؟
	حسن:


وتبدأ اللعبة من جديد،، تيمورلنك منذ عبوره الكوّة السقفية إلى داخل الكهف هو أكثر وعياً لحالته التاريخية من الجماعة في الكهف، تلك الجماعة التي تعيش حالة اللاوعي وعدم التوازن /حالة ازدواجية/.. وهو يرفض في أي وقت أن ينضم إليها وقد أراد لـه الكاتب أن يكون هكذا، وتنبع هذه الإرادة برأيي من سببين: 

1ـ سبب مباشر: هو أن تيمور يمثل للكاتب همزة وصل بين الحضور التاريخي الكامل للشخصية على مستوى الشكل والفعل وبين الواقع المعاصر، والراهن لفعل الجماعة. 

2ـ سبب غير مباشر: تيمور بحد ذاته يمثل عنصر تحريض هام لجماعة الكهف التي غيّبها الكاتب عن قصد وأدخلها في متاهة اللاوعي، وهو بذلك يحقق تفجير إرهاصاتها الداخلية إلى وحدات مختلفة رغبة في معاصرتها من جهة وتحقيق انتمائها التاريخي الأصلي من جهة أخرى. 

ملاحظة: في كتابنا /إشكاليات التحديث في المسرح العربي المعاصر/ دراسة موسعة لمسرح عبد الفتاح قلعجي تتضمن بالإضافة إلى الهبوط الأول الهبوط الثاني والثالث. واكتفينا هنا بالهبوط الأول لنفسح المجال لمناقشة مسرحية أخرى من مسرحيات القلعجي الهامة. 

التوازي والتقاطع مع الواقع 
في مسرحية اختفاء وسقوط شهريار 

تشكل العودة إلى التراث الحكائي في ألف ليلة وليلة مغامرة لمن هاجسه التجريب. وقد كانت عودة المؤلف إلى حكاية علي نور الدين وجاريته أنيس الجليس نموذجاً لمنهجه في التجريب على الموروث الشعبي. 

يقول في التوجيه: هذا النص هو كوميديا شعبية احتفالية تَعرض بأسلوب الفرجة العربية وشروطها حكاية من الموروث الكتابي الشعبي تتقاطع وتتوازى مع حكاية معاصرة. 

غير أن الواقع لا نلمسه في الحكاية المعاصرة فحسب وإنما نلمسه أيضاً في طبيعة تفكيك وإعادة تركيب الأحداث في الحكاية التراثية، وفي مجرياتها وفي الحوارات التي تختزن في مفرداتها وكناياتها وإشاراتها سخرية معاصرة وناقدة. 

تقول شهرزاد: بلغني أيها الملك السعيد، أنه كان في البصرة ملك يقول إنه يحب الفقراء والصعاليك ويرفق بالرعية. 

هذا الملك وهو محمد بن سليمان الزيني يقول لوزيره: يا أبا علي لقد حكمنا فعدلنا، وحُرِسنا فأمنّا، ألا يحق لنا أن نمتع أنفسنا قليلاً كي نتفرغ لشؤون الرعية ولا نمد أعيننا إلى ما متِّع به غيرنا؟ 

الفضل: 
هل يفصح مولاي عما يريد؟ 

الملك: 
أريد جارية لا يكون في زمانها أحسن منها. 

هكذا تبدأ المسرحية وتستمر. ألفاظ وعبارات تخرج من كنانة التراث لتنفذ كالسهام في جسد الراهن. وهذه الجارية أنيس الجليس هي منطلق الأحداث، حيث يعجب بها علي نور الدين ابن الوزير الفضل وهي التي اشتراها للملك لصالح التنمية الثقافية! فيأخذها لنفسه، ويتعرض الوزير وابنه والجارية لسلسلة من المكائد يحيكها الوزير المعين وبخاصة بعد أن يموت الفضل ويبدد ابنه العاشق أمواله في السكر والعربدة والغناء حتى يضطر إلى عرض جاريته للبيع ثم هربه إلى بغداد مدينة السلام! إلى أن يكون الخلاص على يد الخليفة شاه زمان الذي يستصفي لنفسه العاشقين ويعين عليّاً ملكاً على البصرة ويأمره بالبقاء مع الجارية إلى جانبه ويأتيه خراجها. 

شاه زمان: يا علي اسكن أنت وزوجك القصر النفيس وكلا من نعمتي رغداً، واختر نائباً عنك في البصرة يحكم باسمك ويأتيك بغلتها، وتذهب إليها متى شئت، ستكون أنت نديمي وأنيسي الجليس مغنيتي، فتمام الملك لا يكون إلا بقينة ونديم! 

الفساد الاجتماعي والسياسي هو النسيج الذي تتقاطع وتتداخل فيه خيوط الواقع الحكائي بالواقع الراهن، وبات جلياً أن المؤلف لا يهدف إلى مجرد سرد حكاية من التراث. 

تتوازى الحكاية التراثية مع أحداث معاصرة بطلها كاتب مسرحي فقير هو السيد كاف يقوم بكتابة هذه المسرحية، وزوجته التي ترهقه بطلباتها ثم لا تتورع عن أن تتعامل مع الأمن لترسل زوجها إلى السجن بوساطة شريط تسجيل، والسبب دائماً اقتصادي وأخلاقي، وثمة سبب آخر هو العِنَّة التي يعاني منها الكاتب، مثل شهريار المصاب بهذه العِنَّة وهو في المسرحية عاجز عن الكلام يصدر أصواتاً حيوانية ويذب البعوض عن وجهه وجسمه في رمز واضح إلى من قتلهم ظلماً بسبب عجزه الجنسي. وإذا كانت العنة تبدو في ظاهرها جنسية لدى الاثنين إلا أنها في حقيقتها لدى شهريار عِنَّة سياسية ولدى الكاتب ثقافية. المرض إذن هو في الدماغ الذي تتحرك به جميع الأعضاء. 

تقول شهرزاد لشهريار: مولاي إن مرضك فيما يؤرقك.. التنظير يشير إلى أن هنالك ورماً خبيثاً مستفحلاً في الدماغ، لا لن يفيد العلاج بالليزر، لا بد من استئصال الدماغ. 

وتقول زوجة كاف لزوجها: لم تستطع أن تكون صوفياً فترى أن السعادة هي لذة الحياة الآخرة. ولا واقعياً فترى أن السعادة في الفوز بلذة الحياة الدنيا، ولكن العجز جعلك فيلسوفاً، والفلسفة عجز وسكون وأنتم مثقفون مخصيون. 

وإذا كانت شهرزاد تنتقم من شهريار بحكاياتها حتى تجعله يضمحل ويتلاشى في نهاية المسرحية. وزوجة كاف تنتقم أيضاً من زوجها وتجعله يتلاشى في أعماق السجن أو الموت، فإنه لا بد من الإشارة إلى أن الشخصيتين غير متوازيتين وإنما هما متعاكستان، والأمر نفسه لشخصيتي شهريار والكاتب كاف. 

هذه المسرحية المبنية بناء ملحمياً متداخلاً أكثر منه حكائياً استدعت معادلاً سينوغرافياً يقوم على عدة مستويات: 

المستوى الأول: هو مستوى منطقة الرواية حيث يقوم عرش شهريار في عمق وسقف المسرح. وشهرزاد كلما بدأت رواية أحداث ليلة جديدة ترقى إليه درجة في السلم، وشهريار المشغول بالطعام وكش الذباب يصغر بطنه ويتضاءل جسمه وينحل حتى يختفي تماماً ثم تحتل العرش صوره إلى أن يتداعى وينهار العرش. 

المستوى الثاني: هو مستوى الحكاية حيث يقوم قصر الملك الزيني في البصرة، ونهر دجلة وقصر شاه زمان. 

المستوى الثالث: هو مستوى التماس وتوليد الحدث الحكائي والحدث الراهن حيث تتحرك في مقدمة المسرح الشخصيتان المعاصرتان السيد كاف وزوجته. 

هذه المستويات تشكل مساحات وفضاءات للشخصيات التي تزخر بها المسرحية ولأفكارها. فهناك الطبقة الفوقية المسلحة بالمال والسلطة، وهناك الطبقة التحتية ومثالها الصياد كريم وابنته والتي تمثل الشعب الفقير الكادح، وهي طبقة مهملة معاناتها مستمرة ولا نهاية لأحزانها وفقرها. 

يقول الصياد لابنته عندما تمر جنازة الوزير الفضل: إنهم يبكون على الوزير يا ا بنتي.. أما نحن فنحيا ونموت ولا يبكي علينا أحد. 

وهنالك فضاء الطبقة الفكرية والمتوسطة بكل تعاستها وتناقضاتها ونموذجها السيد كاف وزوجته. 

ـ اختفاء وسقوط شهريار واحدة من المسرحيات التي كتبها المؤلف بهدف التأصيل لمسرح عربي بعد عدة بحوث نشرها تحت عنوان "مشروع آخر في المسرح العربي" ثم وثقها في كتابه مسرح الريادة وتعمد إلى استلهام التراث وألوان من الحياة العربية ثم موازاتها ومزاوجتها بالمشكلات الاجتماعية والسياسية والفكرية المعاصرة من خلال نقاط تماس حارة مع الواقع المعاش. 

((
الرمــز 
في مسرح عبد الفتاح قلعه جي 







د. وانيس بندك 

يستخدم بيرس لفظة الرمز Symbol بمعنى الإشارة. والرمز عنده ثلاثي مبني على علاقة بين "إشارة" و"موضوع" و"معنى". فالإشارة هي أي شيء يمكن أن يرمز إلى شيء آخر هو (موضوع)، يثير في ذهن المتلقي إشارة هي بمثابة (معنى) للإشارة الأولى. 

وعند سوسور فإن المدلول (المعنى) يتولد من العلاقة بين الإشارة والموضوع أي (الدال). 

يأخذ الرمز في النص اللغوي شكله البسيط. بينما هو في النص المسرحي يأخذ شكله المركب والأكثر تعقيداً؛ فثمة عدة أمور رامزة (دالة) في البنية اللغوية للعبارة، وفي إلقائها وأدائها الحركي، وفي مفردات السينوغرافيا من ديكور وإكسسوار ومؤثرات ضوئية وصوتية وملابس، كلها تتضافر مع الموضوع لتقدم المعنى أو المدلول. 

في مسرح عبد الفتاح قلعه جي تتعدد مسارات الرمز، فهناك الرمز التاريخي، والرمز الأسطوري، والرمز الديني، والرمز الموضوعي المجرد. وهذه الروامز تؤدي دائماً إلى مدلولات واقعية أو فكرية. 

وتتباين هذه الرموز في مسرحياته غموضاً ووضوحاً، كثافة ورقَّة، شدة وخفة. ليس فحسب بدواعي فنية جمالية، وإنما بدواعي أمنية تتعلق بمستويات حرية التعبير في ظرف سياسي أو اجتماعي معين. 

يعتبر القله جي واحداً من مؤسسي مسرح الطليعة في سورية، وهو مسرح واقعي بامتياز لأنه بالرغم من غرائبيته فإنه يجسد لا واقعية الوضع الإنساني، وفي مسرحياته التي تعود إلى هذه المرحلة مثل: ثلاث صرخات، طفل زائد عن الحاجة، غابة غار، السيد، اللحاد، باب الفرج، سفر التحولات. في هذه المسرحيات تزداد الرموز كثافة وشدة، وتجيء بين الوضوح والغموض، وهي دائماً تنتهي إلى مدلولات تتعلق بالإنسان وحريته وكرامته وأمنه النفسي والاجتماعي والسياسي والاقتصادي؛ فالإنسان دائماً هو محور اهتمام الكاتب. 

في ثلاثيته المسرحية "ثلاث صرخات" رموز كثيفة وحوار شديد التركيز والشاعرية. في مسرحيته الأولى "هل قتلت أحداً" يأخذ الرمز ثلاثة أبعاد: البعد السياسي، والبعد الاجتماعي، والبعد النفسي. أما المكان فهو مصمم وموظف لخدمة هذه الأبعاد. بطلا المسرحية كهل يعيش في برميل قمامة، يستقبل الشمس المشرقة بسخرية قائلاً: إنها الشمس تغمر الكائنات. يبحث عن كسرة خبز في القمامة فتنتزعها منه الجرذان، ثم يصل شاب يدور حول القمامة ويدين الكهل لأنه لا يفعل شيئاً لتغيير الوضع الذي هو فيه، ويقول إنه سيحول هذه القمامة إلى مزرعة. ثم نتبين أنه هو الآخر مطارد. وهل يمكن لمن فقد حريته أن يقوم بفعل التغيير؟ ولهذا فإنه بعد أن يقتل الكهل يأخذ مكانه ويتحدث بكلامه نفسه، وهكذا فإنه لا يفعل شيئاً. 

تتعدد الرموز والدلالات في هذه المسرحية القصيرة، فهنالك جرذان المال التي تأكل خبز الإنسان. والحرية المفقودة. وإحساس الإنسان بأنه مطارد والموت يترصده. أما القمامة فهي رمز للوضع الإنساني اللامعقول الذي يعيش فيه. والشاب رمز لحملة شعارات التغيير الذين ينتهون إلى ما انتهى إليه الجيل السابق. هذه المسرحية التنبؤية كتبت في السبعينات حيث كانت الصراعات الإيديولوجية في أوجها. 

في مسرحيته الثانية "الليل جزار" ثنائية أخرى: الجلاد الذي ينتظر وصول الثابت لينفذ حكم الإعدام بالمحكوم، وخلال ذلك تنمو مسامير حذائه فتخترق القدمين فالجذع حتى تجعل جسمه بلا حركة. هذه المسامير التي ترمز إلى القلق الداخلي والإحساس بالذنب لما يمارسه من فعل القتل، ويبدو المحكوم الذي ينتظر الموت أكثر حرية منه، حتى إذا حرر نفسه ووضع عنق جلاده في عقدة المشنقة أصبح وضعه بائساً كما كان الجلاد، وتستمر هذه الدورة الجهنمية وهذا التبادل في المواقع بين الجلاد والمحكوم إلى ما لا نهاية، وخلال ذلك يصل ويتردد صوت المرأة كرمز لهذه الأرض وهذه الأمة وهي ترثي أبناءها بهذا النداء المؤثر: يا.. ابني.. يا.. ابني وتسدل الستارة على صوت الجلاد: الإنسان لا يستطيع أن يموت، ولا يستطيع أن يعيش، عليه أن يتعذب فقط، وعلى صوت الأم وهي تندب أبناءها. 

في مسرحيته الثالثة "الشتاء يأتي مبكراً" مدينة بأسرها غارقة في الظلام وعاملان يحاولان إصلاح الأسلاك المقطعة في شبكة قديمة ولكنهما يختلفان ويختصمان أكثر مما يعملان ويتبادلان الاتهام بالخيانة، والشحاذ يغذي هذا الصراع ليوسع دائرة نفوذه. وتتضح شيئاً فشيئاً الرموز السياسية في هذه المسرحية حيث تغذي الصهيونية والإمبريالية الممثلة بالشحاذ الصراعات العربية، ودائماً يصل صوت المرأة التي ترمز للأرض ولضمير هذه الأمة محذراً العاملين: كلاكما يحمل وجهاً غير حقيقي.. اخلعا القناع. وعندما يبدآن بخلع القناع ينسحب الشحاذ قائلاً: إني أموت. ثم يستأنفان إصلاح الخطوط حتى يعم النور المدينة. 

يقول الأديب وليد إخلاصي في تقديمه لهذه المسرحيات: في هذه المسرحيات الثلاث التي طلع علينا بها الكاتب مغامراً بطرح أشكال تجريبية للدراما المحلية في غمرة المسرح الذي يخاطب الغرائز الجسدية والعقلية، في هذه الأعمال يؤكد الكاتب على أهمية الشجاعة في ارتياد المناطق المحرمة، إن كان على مستوى الشكل أو على مستوى القضية. 

في مسرحيته "السيد" تتكاثف الرموز، فالمكان حقل ليس فيه غير شجرة جرداء أسطورية. والزمن جزء من يوم غير تابع لدورة زمنية سنوية. والشمس تشرق مربعة الشكل. وتتوالى شخصيات المسرحية الرامزة: الراعية التي تمثل الأرض الأم أو ضمير الأمة. و أبو الرؤوس وهو كائن غريب بثلاثة رؤوس، الأول بشقين أحمر وأبيض، والثاني أسود، والثالث أصفر، وهذا الكائن يمثل القوى الغشيمة في العالم. لكن الراعية تستمر في سقاية الشجرة وتقول مخاطبة مجموعة الشهداء: رحمها لا يتحطب أبداً، عليّ ألا أتوقف عن السقاية، أيتها الشجرة، أيتها الأم، ما زلت تعانين وأنت في الشهر الأول من الحمل. إنها تتألم، أنا أتألم، كلنا نتألم، لكن الشمس ترتفع، انظروا، إنها ترتفع. 

يقول الناقد رياض عصمت في تقديمه هذه المسرحية: "عبد الفتاح قلعه جي كاتب يبشر بمسرح مضاد، فمسرحياته غريبة مثقلة بالرموز. إنه ليس كاتباً عبثياً؛ ففكره يؤكد على الأصالة القومية والتراثية، وشكله الفني يحمل تجديداً مستقى من تجارب الطليعة في العالم. 

الإنسان الذي يتعرض للظلم هو دائماً موضع اهتمام الكاتب وانتصاره لـه، أما قوى الإحباط والظلم فهي دائماً في موقع الإدانة والهزء، سواء ذلك في رموزه الأسطورية أو التاريخية. 

في مسرحيته "اختفاء وسقوط شهريار" نجد شهريار على عرشه ملكاً أبكم لا يتكلم، يعاني من الآلام. وهو مشغول بالتهام الطعام وكش الذباب عن وجهه. ويرمز الذباب هنا إلى أرواح من قتلهم الملك الطاغية. والكاتب يسخر من هذه الشخصية فيقدمها في صورة مثيرة للسخرية تقول شهرزاد: "مولاي ست وأربعون ليلة أحدثك وأنت صامت لا تتكلم، أعلم أن هذا الذباب الذي يحوم حولك يؤرقك ويمنعك من النوم، والبعوض يأكل جسمك ويمتص دمك. يقولون إن من قتلوا ظلماً تحوم أرواحهم ذباباً حول القاتل حتى يؤخذ بثأرها أو يسود العدل" 

وشيئاً فشيئاً ومع توالي مشاهد المسرحية تخف شهية شهريار إلى الطعام، وينحل جسمه حتى يختفي تماماً من على العرش وتحل محله صورته، وتوالي شهرزاد سرد حكاياتها التي تساهم في القضاء على الملك الطاغية شهريار: الشخصية والصورة حتى يتصدع القصر ويهتز ويسقط العرش. 

أما في مسرحيته "صناعة الأعداد" فإنه يلجأ إلى الرمز التاريخي "صلاح الدين الأيوبي" ليطرح مسألة الحرية والسلطة والحرب والسلام، غير أنه لا يتحدث عن السلطان الأيوبي وإنما يقدم صورة عكسية تماماً له، فصلاح الدين الثاني هنا في المسرحية هو سلطان معاصر طاغية مدع متخاذل يتبجح بانتصارات وهمية، محاط بحاشية من المتملقين. 

وفي مشهد النهاية نرى السلطان يصيبه مرض التورم والانتفاخ فينقل خارج القصر، ويزداد تورم بطنه حتى يصير أعلى من سور المدينة، ويصبح فمه مقلباً للقمامة، وعيناه مغطساً لأرجل المارة، وينتفخ أكثر فأكثر حتى ينفجر ويسمع لانفجاره دوي هائل. ويلي مشهد الانفجار اختلاط أزمنة، ويسيطر جو الحلم، ويسود المجموعة شعور بأنهم أهل الكهف، ويأخذ المتحدث دور ميشيلينا، وصاحب الشرطة دور مرنوش، ووزير السلطان دور يمليخا وهكذا يختلط عالم الحلم بعالم الواقع، والروامز الدينية والأسطورية بدلالاتها الواقعية. 

يقول يمليخا: أسمع نداء.. ثمة من يناديني في المدينة. 

وتقول الزوجة: المدينة دائماً تنادي ما دامت سلالة دقيانوس قائمة فيها. 

ويستيقظ الجميع من هذا الحلم الثقيل لتختلط مفردات التاريخ بمفردات الواقع. 

يقول صاحب الشرطة وهو حزين لموت السلطان: ستبقى مصر وبلاد الشام بلا سلطان. ويجيب المتحدث، وهو يمثل الرجل المعاصر: لا تحزن، سيصل الثالث، الأعداد لا تنتهي وفي خاتمة المسرحية، ومع اختفاء قطع الديكور يظهر شبح صلاح الدين الحقيقي ليقول في صوت عميق: نشدت السلام فلم أجد إلا السيف طريقاً له، وكنت أتمنى غير ذلك، ابحثوا عني في نفوسكم قبل أن يصدأ سيفي وتبلى ثيابي، فأنا ما زلت حياً. 

الرمز التاريخي في مسرحية "هبوط تيمورلنك" يأخذ أبعاده التاريخية الحقيقية. فثمة شخصيات حقيقية يتعامل معها المؤلف ومع أحداثها التاريخية بمصداقية مثل: تيمورلنك، زوجته ألجاي، سارة، الأمير حسن، ابن خلدون، قاضي دمشق، نائب القلعة.. غير أنها توضع في كون آخر وعالم أخروي وتتعرض لثلاثة هبوطات، وقاضي العالم الأسفل يستمر في محاكمة تيمورلنك، وفي كل هبوط يتم كشف جديد للعلاقات بين هذه الشخصيات، وللجرائم التاريخية التي ارتكبها الطاغية التتري. وثمة شخصية يستحضرها الكاتب من الميثولوجيات الرافدية هي شخصية نمتار يسند إليها دور حارس العالم الآخر الجحيمي، وتقوم بتعرية تيمورلنك من تاجه وسيفه وثيابه. 

في الهبوط الثالث تتحول منصات القضاء إلى قبور، وتبرز أعمدة أثرية مهشمة يتكوم تيمورلنك وراء أحدها وهو يتحدث في يأس وهزيمة: عبث في عبث (يصرخ) أنا تيمورلنك قاهر العالم (صمت. لا يسمع أي صدى) أين صدى صوتي، ما لهذه الوديان تبتلع الصوت كأنها تسخر بي. تيمورلنك أيها النجم الذي انهارت مادته. كل شيء يموت هنا.. (يرى دودة في الأرض) أنا تيمورلنك أيتها الدودة، أنا روح وأنت روح، نحن سواسية، سأحدثك عن حياتي.. سأعدد لك الممالك التي فتحتها (يحاول أن يتذكر فيفشل). 

يطلب تيمورلنك من الدودة أن تساعده وهو فرح بلقاء روح ما، لكنه يشعر بالخيبة حين يتبين أنها دودة تصخرت فهي بلا حياة. وخلال مونولوغ طويل مؤثر ساخر يتعرى تيمورلنك ويتصلب ويسقط على ظهره ويداه ورجلاه إلى الأعلى كما الصرصار، وتسحبه قوة خفية إلى أعماق المسرح، أعماق الجحيم، ويسمع صوت يملأ الصالة: تيمورلنك.. أيها الصرصار. 

غوامض المكان الرمزي الأسطوري، وعوالم الآخرة والجحيم. والشخصيات المرسومة بريشتين: ريشة الحلم وريشة الواقع تتكرر في مسرحيات أخرى: 

1ـ في مسرحية "اللحاد" حيث بفعل عوامل مجهولة غاصت المدينة بسكانها وبيوتها وشوارعها تحت الأرض، حيث اضطر الناس إلى حفر الأنفاق للخروج منها والدخول إليها، أما المقبرة فهي الجزء الوحيد منها والذي لم يغص في باطن الأرض، وعلى شواهد القبور يقيم الرسام معرضه السنوي، ويجري بينه وبين اللحاد حوار متعدد حول الفن والسلطة والحرية ينتهي بأن يغري اللحاد الرسام بالتمدد في أحد القبور ليدفنه تحت ركام لوحاته. ويستخدم الكاتب المانيكان (تماثيل الشمع) كشخصيات تمثل عالم الموت. 

2ـ في مسرحية "سفر التحولات" وبالضبط في الدهليز المسرحي أحلام الموتى، حيث تجري الأحداث في مكان تحت أرضي، مدهش جميل، كأنه غرفة من غرف الجنان. وأفراد العائلة الذين يسقطون صرعى قوى الظلم فوق الأرض يفدون إليه الواحد تلو الآخر. 

3ـ في مسرحية "طفل زائد عن الحاجة" حيث المكان كهف منقطع عن العالم، كأنه من عوالم الجحيم، تعشش فيه الرطوبة، يعيش فيه الزوجان. ووسط المسرح أرجوحة فيها طفل ينمو عشوائياً، والزوجة تشعر بالمخاض وتنتظر مولوداً، والزوج لا يريده لأنه سيكون طفلاً آخر مشوهاً يدمر العالم، وتنتهي المسرحية بأن يدخل عامل التنظيفات فيحمل الطفل والمشيمة ليضعهما في حاوية القمامة ويمضي. 

4ـ في مسرحية "فانتازيا الجنون" وهي كوميديا جحيمية تجري أحداثها في العالم الآخر حيث الحساب، والصراط ممدود للعبور، ويستحضر الكاتب شخصيات تاريخية ليحاكمها: كليوباترا. أنطونيو. عمر بن أبي ربيعة. وشخصية مجردة معاصرة تمثل القوة المسيطرة على العالم اليوم وتجسدها شخصية الكابتن، وهناك شخصية الفنان المهرج. والبواق الذي يمثل إسرافيل ويجبر الآخرين على عبور الصراط. أما المرأة فهي الرمز الذي ينظر إليه كل واحد بمنظاره الخاص. فهي كليوباترا والثريا ومونيكا وامرأة عادية. ومفاجأة النهاية أننا نتبين أن هذه المجموعة هي مجانين هربوا من المشفى ولجؤوا إلى مسرح مهجور. ثم يدخل عليهم رجل الأمن ليتهمهم بالإرهاب. 

الرمز الديني الصوفي يشكل البنية الأساسية لمسرحية "صعود العاشق" وهي مستقاة من قصة الشيخ صنعان التي أوردها فريد الدين العطار في كتابه منطق الطير. المسرحية حافلة بالرموز والمصطلحات الصوفية. وتتمثل في الشيخ صنعان شخصية الباحث عن الحقيقة عن طريق العشق. ويمثل الديكور المسرحي الدائري والمقسم إلى مراتب جملة روامز صوفية ترمز إلى المراحل التي يقطعها السالك في الطريق إلى معشوقه الإلهي. 

الرموز التاريخية والدينية والأسطورية تتداخل ضمن أنساق إشارية في مسرحيته "الملوك يصبون القهوة"، لتصب جميعاً في غدير الواقع العربي الممتد ما بين التضحية والتسلط، وما بين الشهادة والتخاذل، وما بين الحرب والاستسلام، وجميع الشخصيات التاريخية التي يستحضرها الكاتب تتركز وظائف حضورها في تحليل الواقع، أما الشخصية الرئيسية "أبو العز" حامل صندوق الدنيا فهو الشاهد والضمير والمحرك لما يجري على الساحة العربية من أحداث. 

أخيراً 

إن المرحلة الطليعية في مسرح عبد الفتاح قلعه جي تميزت بكثافة الرموز الفكرية المجردة وجرأتها في الدلالة، وبغرائبية المكان والزمان وطبيعة العلاقات بين الشخصيات الرامزة، وباهتمام كبير في إنجاز سينوغرافيا مدهشة دالة تؤمن المناخ الملائم الذي تتكامل فيه عناصر العرض لتكون جميعاً في خدمة المضمون. 

وهو في مسرحياته التالية، الجماهيرية، ويغلب على بعضها الطابع الكوميدي الساخر، لم يتخل عن الرمز، وإن أصبح أقل كثافة وغموضاً، لأنه خرج من المجرد إلى المجسد التاريخي من خلال الشخصيات والأحداث التاريخية. والنسق العام في جميع مسرحياته يبقى نسقاً تجريبياً يحفل بالمغامرة والروامز الدالة. وإذا كانت مسرحياته الأولى، الطليعية، نخبوية، فإنه عرف في مسرحياته التالية كيف يصوغ رموزه ليجعلها أكثر إمتاعاً وجاذبية، وفي متناول جميع مستويات الإدراك لدى الجمهور. 

ويبقى مسرح القلعه جي بنية سيميائية رامزة تخضع وحداتها الإشارية من حيث التلازم بين الدال والمدلول لأحكام أنساقه التجريبية. 

(((
الكوميديا الساخرة 
في مسرح عبد الفتَّاح قلعه جي 
مدينة من قشّ أنموذجاً 







محمّد عزام 

إذا كان عبد الرحمن منيف قد وصف الفساد الذي اعترى المدن في خماسيته الروائية (مدن الملح) التي تذوب حالما يلحقها الماء، فإن عبد الفتاح قلعه جي قد قام بالعمل نفسه، ولكن في مجال المسرح: ففي مسرحيته (مدينة من قشّ) 2003 وصف المدن المهترئة التي عاث فيها الفساد والمفسدون حتى أحالوها إلى مدن من قشّ، يكفي أن تُلقي إليها بعود ثقاب كي تشتعل، ومع ذلك فإنها لا تجد مَنْ يُلقي إليها بعود الثقاب هذا، لأن الجميع خائفون مترددون، وعلى رأسهم الأدباء الذين ينبغي فيهم أن يكونوا حَمَلَة مشاعل التنوير والتثوير، بدلاً من أن يُطأطئوا رؤوسهم في التراب، و"يتمتعون" برؤية "روما" وهي تحترق، متخلّين عن مهمتهم وعن مسئوليتهم. فلماذا لا يكتب الأدباء المخلصون روايات عن فساد الإدارات؟ إن ظاهرة (الكروش) ظاهرة جديدة لازمت ظهور الأغوات الجدد. كان في السابق عدد الأغوات في المدينة معدوداً على رؤوس الأصابع، فأصبح عددهم اليوم بالمئات. وأصبح كل واحد منهم يملك عشرات العمارات في المدينة، وعشرات القرى في الريف. فكيف سنتقدم ونتطور ما دام "كبارنا" لا يشبعون؟ وما دامت كروشهم تبتلع كلّ خيرات الوطن. إن مدننا المصنوعة من القشّ ستحترق لدى أول عود ثقاب يُلقى فيها. فيا حكّام العالَم الثالث: أنقذوا أنفسكم قبل أن تصبحوا على تهاونكم نادمين. ليست هذه صرخة استغاثة، وإنما هي صرخة تحذير ونذير. إن يوم الحساب قادم. وعندها ستنقلب الأمور. وسيصير المواطن الذي أشبعتموه ظلماً وقهراً وجوعاً وذلاًّ جلاّدكم، ولن يرحمكم مثلما لم ترحموه. استفيدوا من دروس غيركم وخذوا منها العِبَر والعظات. قال الله تعالى في قرآنه الكريم: (وإذا أردنا أن نهلك قريةً أمرنا مترفيها ففسقوا فيها فحقّ عليها العقاب فدمّرناها تدميرا( ويبدو أن مدن المِلح والقشّ التي عمّ فيها الفساد، واستشرى الطغيان، وفسق المترفون، قد حقَّ عليها العقاب، وهي في طريقها إلى يوم الحساب العسير الذي سينقلب فيه السلّم الاجتماعي فيصبح عاليه سافله. لقد يئس الإداريون من إصلاح الفساد، فالكلّ يعلم أن مهمة الإصلاح قد أصبحت عسيرة، وإلاّ فمَنْ الذي سيهدم البنيان الذي أُسس على الفساد، ومَنْ الذي يحاسب مَنْ؟ إن الكلّ والغ في الفساد حتى أذنيه، فكيف يمكنه أن يتخلّى عن امتيازاته وسياراته وسلطته؟ إنه سيدافع عنها حتى الموت، ولن يتخلّى عنها إلا على جثته، فهل تمكن محاربة سراطين المال، وحيتان التجارة، وأعلام الدمار، بالكلمة وحدها؟ أم أن التغيير يجب أن يكون جذرياً؟ 

*

1ـ في تأصيل المسرح: 

ومن منطلق تأصيل المسرح الذي يُعَدّ عبد الفتاح قلعه جي واحداً من مؤصليه، حيث يعود إلى الرموز والموروثات العربية التراثية، ليعيد إنتاجها في تشكيلات معاصرة، تستفيد من معطيات الاتجاهات المسرحية العالمية المعاصرة. وهذا هو التأصيل. إنه المواءمة بين (الأصالة) و(المعاصرة) لا على أنهما نقيضان، وإنما على أساس تكاملهما معاً. فينطلق القلعه جي من الموروث المسرحي في الشكل والمضمون: ففي (الشكل) يعود إلى التراث العربي في مسرح (خيال الظل) فيوظّف شخصيتي (كراكوز وعيواظ). وفي المعاصرة يضيف إلى هذا الموروث البناء الهيكلي لبعض شخصيات (الكوميديا ديلارتي) في تشكيلها (الغولدوني). وفي (المضمون) يستمد من الموروثات الشعبية الشفوية عن (جحا العربي) ويضيف إليها من المعاصرة وصف فساد الواقع الذي يبدو وكأنه دراما اللامعقول في تركيب حلمي انتقادي كوميدي. 

وعن طريق (خيال الظل) يحكي (كراكوز وعيواظ) عن همومهما التي هي هموم كل مواطن شريف مسحوق تحت أنياب الغلاء وعن الأثرياء الجدد الذين لا يشبعون من استغلال الآخرين: 

	هيه. والله الحق معك أخي عيواظ. والله هالدنيا المجنونة التي عمّت فيها البطالة والفساد، ما بدّا غير واحد أجنّ منّا. بدا جحا يحكم ويتحكم فيها.
	كراكوز:

	والله جبتا: شو رأيك نعمل أنت وأنا جحا. بلكي نعمل إصلاح في هالمجتمع.
	عيواظ:


وهكذا يقوم الاثنان بتمثيلية يقوم فيها عيواظ بدور جحا، ويمثّل فيها كراكوز دور حمار جحا. 

*

2ـ في محكمة الظلم: 

(قشقو) رئيس العسس يجمع في يديه السلطات الثلاث، ويستجوب النزيل بتهمة أنه شوهد في المقهى وهو يحتسي القهوة ويقول: (أف الطقس اليوم حار). فيحاسبه المحقق على هذه الجملة، على الرغم من أنه لم يكن يعني بها شيئاً آخر. لكن المحقق يريد أن يستلّ منه اعترافاً بالإكراه، فيلفق لـه تهمة أنه كان يعني: (تفو. الوضع الاجتماعي لا حرية فيه). وأنه ألّف رواية بعنوان (الزلزال) يقول فيها بعد زيادة سعر الضوّايات والشموع: صرنا نعيش على الظلام بخنوع وخشوع. فيطلب المحقق وضع جدول بأسماء شخصيات الرواية، وتسجيل أقوالهم، واستدعائهم للتحقيق! 

في القضية الثانية يُحضر الجندُ رجلاً (صطيف) كان ينام على الرصيف مع زوجته وأطفاله، لأنه لا يملك بيتاً. فتتهمه المحكمة بأنه كان يريد أن يفجّر قصر الباشا. وعندما يفتشونه يجدون لديه رغيف خبز يابس، فيعتقدونه لغماً ناسفاً. وعندما يقصّ قصته على المحكمة، وأن تاجر البناء قد باعه بيتاً، ثم باع البيت لمشتر آخر. جاء فرماه هو وأسرته في الشارع. كان ردّ القاضي: القانون لا يحمي المغفّلين. وعندما يعلم القاضي أن تاجر البناء شريك العسكر، يرحّب به أجمل ترحيب ويتّهم المواطن بأنه اغتصب داراً ليست له. فيحكم عليه بالسجن، وبغرامة عشرة دنانير للدولة، لأنه نام مع عائلته على الرصيف. والرصيف للدولة. وبخمسة دنانير أجرة استراحة في السجن. وبمثلها أجرة معالجة فيزيائية (تعذيب). 

وفي القضية الثالثة تستعرض المحكمة قضية مواطن شريف (حمد) يملك أرضاً صخرية ورثها عن أجداده، فاستصلحها، وزرعها، وسوّرها. وعندما رآها (شمعون) أوقف سيارته، واستولى عليها، وطرد (حمد) وأولاده. بل إنه اصطادهم كالعصافير. وعندما حاول القاضي الحكم لصالح (حمد) اقترب منه (شمعون) وبسط ياقة معطفه ليريه إشارة خفية، انقلب بعدها القاضي إلى الترحيب به، والحكم على (حمد) بالسجن. 

وفي القضية الرابعة يمثل جحا وحماره أمام المحكمة بتهمة أن الحمار قد ارتكب عدة مخالفات: فهو لا يقف على الإشارات الضوئية، ويُلقي بروثه في الطريق. فيُحكم على جحا بغرامة سبعين ديناراً، لأنه لم يمنع حماره من التروّث في الطريق. 

	لماذا هذه العربات الفخمة. وكل مسؤول عنده عدة عربات. لماذا يبيع المسؤول الناس كلاماً وشعارات ولا يجرب أن يركب في الباص أو السرفيس؟
	جحا: 

	يُغرّم الحمار عشرة آلاف دينار كلفة إصلاح العربة. 
	القاضي:

	وكاد أن يدهس مواطناً مسكيناً.
	ساكو:

	يُغرّم نصف دينار ديّة كاملة.
	القاضي:

	تصليح عربة مسؤول عشرة آلاف دينار، وديّة المواطن نصف دينار، أي مدينة هذه؟!
	جحا:

	لأن خروج عربية من الجمارك يكلف الكثير عدا الرشاوي. أما خروج الطفل من بطن أمه فلا يكلف شيئاً.
	القاضي:


وعندما يعلم القاضي بأن جحا وحماره مدعوان إلى الباشا يقدم لهما فروض الطاعة، ويعتذر لهما عما بدر منه. 

وفي قصر الباشا يُرسّم جحا قاضياً ليحكم بين الناس بالعدل. 

وفي قصر الباشا يحاور شهبندر التجار زوجةَ الباشا التي تُظهر قلقها من اختفاء الخبز، والزحام على الأفران، وارتفاعِ أسعار اللحوم والفواكه والخضار. فيرد الشهبندر بأنه يعمل من أجل المصلحة العامة التي هي مصلحة زوجة الباشا.

	كيف؟ هل من المصلحة العامة أن تحدث مجاعة؟
	زوجة الباشا:

	يا مولاتي قبل المجاعة بساعة يصدر مرسوم باشوي من الإذاعة: سيداتي سادتي. تلبية للإرادة الشعبية اجتمعت الهيئات الرسمية الباشوية لدراسة الأزمة القمحية. وبعد دراسة الأوضاع. ورأفة بأحوال العباد، صدر الفرمان بالسماح بالاستيراد من خارج البلاد، وقد تقرر زيادة سعر الرغيف إلى الضعف، وخفض وزنه إلى النصف.
	شهبندر:

	وهكذا يصبح المكسب مكسبين.
	زوجة الباشا:

	وبما أن استيراد القمح ومطاحن الحبوب وغلال الحقول هي لك يا مولاتي.
	شهبندر:

	هي للشعب يا شهبندر.
	زوجة الباشا:

	والشعب هو أنت يا مولاتي. هكذا تجنين الملايين. وهذا مكسب شعبي وإنجاز وطني.
	شهبندر:


ثم يصرّح لها الشهبندر بأنه قضى على صغار التجار الذين يبالغون في رفع الأسعار، حرصاً منه على مصلحة المواطن المسكين. كما يصرّح الكتخدا (نائب الباشا) بأنه سيضع أمواله في خدمة الشعب، وأنه سينهي أزمة اللحوم مثل ما أنهت مولاته أزمة الغلال. فيشير عليه الشهبندر باستصدار قرار برفع أسعار العلف، كي ترخص القطعان، ويكثر الذبح، ويرخص اللحم، فيشتري سيادته كل الكباش والخراف والأبقار من السوق. ثم ينخفض سعر العلف مرة ثانية فيرتفع سعر الكباش، ويبيعها لأصحابها بأضعاف أثمانها، ويكسب بذلك "حلالاً"، و"ينقذ" الثروة الوطنية. 

كذلك يظهر الباشا غاضباً لأن صحفياً كتب يقول: إن الباشا شرّابة خرج لا حول لـه ولا طول. ففي عهده تفاقمت هجرة العقول من أهل العلم والأدب والفن، وفي عهده عمّ الفساد، وضاق الأمر على العباد. وفي عهده نظم الشعراء القصائد الطوال في تفشّي الغلاء والبطالة وقلّة المال. فيأمر الباشا بإعدام الصحفي وكل عالم وأديب وفنان وكل العباد وكل الشعراء... 

ويقترح الكتخدا على الباشا تعيين جحا قاضياً ليعقل الأسنة، ويعاقب مَنْ يشكك في الإنجازات الباشوية، ويجعل الباطل حقاً والحق باطلاً... بالقانون. 

*

3ـ في محكمة العدل: 

في القضية الأولى (نون خمسة) يغادر (النزيل) زنزانته فينزل جحا عن المنصّة ليصافحه. وعندما يتذمر كاتبه فهذا لا يليق بالقاضي. يرد جحا: (المتهم بريء حتى يُدان). ويسأله عن اسمه فيردّ النزيل: (نون خمسة) وأنهم حوّلوا الشعب إلى أرقام، و(المواطن مُتّهم حتى تثبت براءته). وقد كان المتهم كاتباً اتُّهم بعشق الحرية. لكن النائب العام يردّ بأنه متّهم بالتحريض والتخريب والتآمر على الحضرة الباشوية، وأنه عميل مأجور. وقد استدعى كل مقالاته وشخصيات روايته ليشهدوا ضده. لكن (النزيل) يجيب بأن الباشا أعلن أن الحرية قد عادت إلى البلاد، وأن على الناس أن تتكلم كما تشاء، فصدّقوا وتكلموا فصاروا في السجون. وأن الكتخدا يحب زوجة الباشا، ويريد أن يتخلّص منه. فإذا كثرت الشكاوى عليه، عزله السلطان، وولّى مكانه معاونه الكتخدا. وبذلك يضرب الكتخدا عصفورين بحجر واحد: فيصير باشا المدينة، ويتزوج ست الحسن بعد أن يطلّقها من زوجها الباشا المخلوع. 

ويحكم جحا على الكتخدا بالسجن. وعندما يعترض الكتخدا على الحكم يعرض جحا رزمة مفاتيح أمام الحضور قائلاً للكتخدا: ألم ترسل لي يا كتخدا مفاتيح عربية جديدة لأحكم على هذا الصوت الحر الشريف بالإعدام؟ 

في القضية الثانية (قضية تاجر البناء خليل والمواطن صطيف). والعجب من كون المدّعي (صطيف) معتقلاً، والمدّعى عليه (تاجر البناء خليل) طليقاً!؟ 

	هل حقاً اغتصبت البيت اغتصاباً يا صطيف الصطوف؟
	جحا: 

	سيدي القاضي اشتريته بعرق جبيني، ثم جاء هذا المحتال وباعه مرة ثانية، ورماني وأولادي في الشارع.
	صطيف:

	البيع الثاني سليم لأنه مسجّل في السجل العقاري، أما الأول فلا أساس لـه من الصحة. إنه يكذب يا سيدي القاضي.
	رئيس العسس:

	محامي الدفاع.
	جحا:

	يا سيدي ليس معي ثمن رغيف لأولادي فمن أين لي أجرة المحامي؟
	صطيف:

	سيدي القاضي البيع الأول سليم، وهذا هو صكّ البيع. وهذا السيد (مشيراً إلى خليل) رجل نصّاب. يمتلك معظم بنايات المدينة. مسموح لـه ببناء العمائر والمتاجر وحتى السدود بغير حدود، وآخر سدّ بناه انهار بعد خمس سنوات، فقتل المئات، ودمّر القرى والمزروعات. وقد حقق من هذه المشروعات ثروة خرافية.
	الحمار:


وعندها يفصح خليل عن شركائه الكبار "الذين يقرضون رأس المسمار" وهم: رئيس البلدية، وخليلته، وشهبندر التجار، وعمته، ومقدم العسكر دار وسريته و... وعلى رأسهم جميعاً الباشا وزوجته. ومن أجل أن يملأ هذه الأفواه التي لا تشبع فإنه كان يبيع البيت عشر مرات أو أكثر. فيأمر جحا بسجنه. لكن خليل يعترض على هذا الحكم بقوله: أيها القاضي إني أحذرك فشركائي سيخوزقونك.

جحا: إي. طز فيك وفي شركائك. انظر ماذا أرسل لي شركاؤك حتى أحكم لصالحك ضد هذا المسكين صطيف: حلويات، ألبسة، ذهب، ثم يطلب من صطيف أن يأخذ هذه الأشياء لعياله ويدعو على الظالم. 

في القضية الثالثة (قضية حمد وشمعون) شمعون مسافر وقد أوكل بقضيته شهبندر التجار. لكن جحا يسأل الشهبندر: بأية صفة هل أنت محاميه؟ 

ـ لا. 

ـ شريكه؟ 

ـ لا. 

ـ متعاطف أو متعاون معه؟ 

ـ حمد: سيدي القاضي الأراضي والبساتين التي يضع شمعون يده عليها يقوم الشهبندر بتسليمها لجماعته، ويجني غلالها، ويبيعها لصالح شمعون. هذا الغريب الذي احتلّ بستاني وقتل أطفالي. ويعترف شهبندر التجار بأنه باع بستان حمد لشمعون. 

جحا: وهل بساتين المدينة ملك أبيك وجدّك حتى تبيعها للأغراب. 

وعندما يحتدم الشجار بين الشهبندر وحمد يقوم الشهبندر بصفع حمد فيأمر جحا حمد أن يرد لـه الصفعة ولكن الشهبندر يعترض بقوله: 

	أنا الشهبندر لم يُخلق بعد مَنْ يصفعني. 
	الشهبندر:

	فلاح يضرب سيداً؟ 

	الباشا:

	ليس في محكمة جحا فلاح وسيد. عمر بن الخطاب أمر الأعرابي بصفع ملك الغساسنة جَبَلة بن الأيهم. اصفعه يا حمد. 
	جحا:


وعندما يأمر جحا بحبس الشهبندر يقول الباشا: 

ـ لن نسمح لـه بسجن الشهبندر، فحساباتنا كلها عنده. وإذا اعترف سيفضحنا. 

	أيها القاضي لن نسمح لك بسجن الشهبندر.
	الباشا: 

	ومَنْ أنت حتى تسمح أو لا تسمح. 
	جحا:


ويأمر جحا بحبس الشهبندر والباشا. فتغادر زوجة الباشا المحكمة منزعجة. 

في القضية الرابعة تشكو (زوجة القاضي السابق) رئيسَ البلدية الذي حفر حفرة أمام دار القاضي، فوقع فيها، فمات. يحضر رئيس البلدية لمحاكمته وهو يدّعي المرض. فتكشف المرأة وكذبه. وعندما يدّعي أن رئيس البلدية كان ذاهباً للقاء معشوقته (فرحانة) فسقط في الحفرة، فمات. يُحضرون (فرحانة) للمحاكمة، فتهجم عليها زوجة القاضي، وتشدّها من شعرها، فإذا هو شعر مستعار، وإذا هي رجلٌ (الشرطي: ساكو). ويعترف (ساكو) بأن رئيس العسس (قشقو) هو الذي طلب منه أن يمثل هذا الدور. فيحكم جحا على رئيس البلدية بأنه يُرمى في الحفرة نفسها، ولا يخرج منها حتى يعود بالمجني عليه. 

في القضية الخامسة يتخاصم الشهبندر والكتخدا وكلّ منهما يُلقي باللوم على الآخر. 

	أنت السبب. أكلت الأخضر واليابس في هذه المدينة.
	كتخدا:

	وأنت صايم ما شاء الله. أنت السبب. أنت مَنْ عَيّن جحا قاضياً للقضاة.
	شهبندر:

	صفقة اللحوم بلعت منها مليون. وصفقة الشاحنات؟
	كتخدا:

	هذه خاصة بمدير التشريفات.
	شهبندر:

	كنت تفرض الأتاوات على الدكاكين وأصحاب المحلات.
	كتخدا:

	وكنت تأخذ نصيبك منها أنت والباشا وزوجة الباشا حبيبتك.
	شهبندر:


فيتشاجران، ثم يتعاركان، ويعرّي كل واحد منهما الآخر، ويكشفان عن صفقاتهما المشبوهة، وعن كل عملية ربحا من ورائها الملايين: التجارة بالأدوية الفاسدة. ترميمات دار الكتب التي وراءها "لقمة". فرض ضرائب القمامة. التجارة بالمخدرات. صفقات الحبوب والناس زحام أمام الأفران لساعات وساعات. وهكذا يصدق المثل القائل: (إذا تخاصم اللّصان ظهر المسروق). 

وتنتهي محكمة جحا باستصدار قراراتها بسجن المحتالين والمرتشين والفاسدين والمفسدين (شهبندر التجار، ورئيس البلدية، ورئيس العسس...). وإعادة الحق إلى نصابه، وإلغاء منصب شهبندر التجار، وتعيين (صطيف الصطوف) رئيساً للبلدية، وتعيين (حمد) مديراً للتجارة والإعاشة، والأستاذ (مخلص) مديراً للثقافة، و(زوجة القاضي السابق) رئيساً للعسس. 

وينزل جحا عن قوس المحكمة ليتجوّل بين الحضور وهو يقول: هيّا يا رجال، لننظفْ هذه المدينة الفاسدة، كي لا يجوع فيها إنسان ولا يُظلم ولا يُقهر. هذه مدينتكم، وطنكم. فيتعالى في الجو نشيد: 

موطني، موطني 

الجلال والبهاء والجمال في رباك 

هل أراك 

هل أراك 

سالماً منعّماً وغالباً مكرماً 

في علاك 

4ـ في التناصّ: 

تحاول الاتجاهات النقدية الجديدة النظر في المؤثرات النصيّة السابقة على النصّ، والتي تتجلّى في صياغات معلومة أو مجهولة النسب، وتضمينات واعية أو لا واعية في النصّ، واندياح للذاكرة أو استرجاع. مما يجعل النصوص تتفاعل فيما بينها، وتتعالق مشتجرة، فالأدب ينمو في عالم مليء بكلمات الآخرين. والنصّ تشكيل لنصوص سابقة ومعاصرة أُعيدت صياغتها بشكل جديد، وليست هناك حدود بين نصّ وآخر، وإنما يأخذ النصّ من نصوص أخرى ويعطيها في آن. 

وهكذا يبدو (النص الغائب) مكوّناً رئيسياً للنصّ (الماثل)، ذلك أن النصّ الماثل لا ينشأ من لا شيء، وإنما يتغذّى جنيناً من دم غيره، ويرضع حليب أمهات عديدات، وتتداخل فيه مكونات أدبية وثقافية متنوعة. وقد كان من شروط تعلّم الشعر عند العرب أن يُطلب من الشاعر، في مرحلة التلقي، أن يحفظ كثيراً من أشعار غيره، ثم ينساها، في مرحلة العطاء الشعري، لتدخل محفوظاته هذه في نسيج عطائه، ولكن بشكل جديد. وهكذا يغذّي الوعي اللاوعي. ويظهر التناص علاقة تفاعل بين نصوص سابقة ونصّ حاضر، أو تعالق نصوص مع نصّ... وقد وظّف القلعه جي نصوصاً شعرية وزجلية في نصّه المسرحي، فأغنته. وتتجلّى في الاستشهاد والتلميح والتصريح: فمن الشعر استمدّ قول الشاعر: 

	إننا نهوى الظلاما

	
	يا ظلامَ السجن خيّمْ


	فجرُ مجدٍ يتسامى

	
	ليسَ بعدَ الليلِ إلا



ومناسبته أن الناس صاروا يعيشون في ظلام دامس، بعد غلاء أسعار الشموع والضوّايات. 

كما استمدّ قول الشاعر: 

	على المرءِ مِنْ وقعِ الحسامِ المهنّدِ

	
	وظلمُ ذوي القُربى أشدُّ مضاضةً



ومناسبته اغتصاب أرض (حمد) لصالح شمعون. 

وأمّا توظيفه الأغاني الزجلية فكما في قوله: 

	وإن سكتنا عن حقوقنا منندعسْ

	
	إن حكينا بالسياسة مننحبسْ


	وإن طلّعنا عالستات مننهوس

	
	وإن اشتغلنا بالتجارة خسرانين


	
	والشكوى لله يا سامعين

	

	
	والشكوى لله يا سامعين

	


كما استمد من الأغاني الشعبية الأغنية المشهورة: 

	جبنا البلدية وجينا

	
	جينا وجينا وجينا


	بكره الدنيا تلاقينا

	
	كرمال عيون الكحلا




ومناسبتها إحضار رئيس البلدية إلى المحكمة بـ "زفّة". 

ومن الأغاني أيضاً وظّف الأغنية التي تقول: 

	الساعة ستة قومي كلّمي معلمتكْ

	
	هزّي هزّي محرمتكْ



كما وظّف أغنية (يا ميجنا) وغيرها. 

*

5ـ في خصائص مسرح القلعه جي: 

تتميز مسرحية عبد الفتاح قلعه جي هذه بالسمات الآتية: 

1ـ الشجاعة والجرأة في المعالجة والمضمون. 

2ـ الإيجاز والتكثيف والتركيز في العبارة، وهو ما يتطلبه المسرح: فالكلمة جارحة، والعبارة كحدّ السيف، ولا يمكن حذف كلمة واحدة أو استبدالها بغيرها، فلا حشو ولا زوائد ولا إنشاء. 

3ـ استخدام بعض مفردات اللغة المحلية في مواضعها المطلوبة، ومسوّغ ذلك أنها أكثر قرباً، وأكثر دقة في التعبير، وإيصالاً للمعنى. 

4ـ توظيف التراث، واستخدام الأقنعة، فقد وظف شخصيتي (كراكوز وعيواظ) من خيال الظل. ووظف شخصيتي (جحا وحماره) من التراث الشعبي، عن طريق الفكاهة الساخرة، مداورة وتقية. 

وبهذا يكون عبد الفتاح قلعه جي هو الأديب الذي ألقى بعود الثقاب في مدينة القشّ التي ينبغي أن تحترق، لتقوم من رمادها (عنقاء) العدل والخير والمحبة. 

(((
المكان والزمان 
في مسرح عبد الفتاح قلعه جي 








وليد فاضل 

كلما ضاق المكان حدث تكثيف للزمان، وانزياح حادٌّ للشخصية الإنسانية. وبالعكس، كلما اتسع المكان، تراخى الزمان، ودخلت الشخصية مرحلة الضبابيبة، أو الفكرة المجردة، فمن مسرحية "هل قتلت أحداً" من ضمن مجموعة "3 صرخات"، إلى مسرحية القيامة، ينتقل المكان من برميل الزبالة إلى الكون المطلق. مروراً بالمكان الواقعي ذي الزواريب الضيقة في مسرحية "عرس حلبي". 

لقد ابتدأ عبد الفتاح قلعه جي رحلة المكان، من المكان المحاصر الضيّق. بل الشديد الضيق إلى المكان اللامتناهي. عمّ كان يفتش عبد الفتاح قلعه جي، عن حرية المكان أم حرية الذات، وهل يمكن فصل حرية الذات الإنسان عن حرية المكان نفسه، واتساع مداه؟ لكن أليس تطوراً سليماً، أن يبدأ الإنسان من نقطة المركز، أيّ الذات الشديدة الكثافة. لينتهي في المطلق، حيث الذات، ذات أبعاد ثنائية، وربما نبضات ضوئية أو فكرية، تعبر مجالات الزمن المختلفة، ومستويات المكان المتعددة، إنها مغامرة البحث عن المطلق، عن قلق الموت، وإرهاصات الحرية، الحريّة الفردية، والحرية الكونية، فكما يبدو، فإنّ الذات الإنسانية مندغمة مع الشخصية الكونية، أو هي جزءٌ أساسي منها عبر المكان. 

يبحث عبد الفتاح قلعه جي بدأبٍ ونشاط، وبجدٍّ وبصيرة، عن الأسئلة الفلسفية الكبرى، وبدا أنه قد وجد جواب تلك الأسئلة، في ملحمته الشعرية "القيامة" حيث قَدَّم المكان المطلق، الجواب المطلق عن الأسئلة، التي أفرزتها محدودية المكان، وحصار الأشياء للإنسان، فالأشياء تحاصر الإنسان، القاتل والمقتول، الجلاّد والضحية على حدٍّ سواء، فكلاهما يقع ضحيةً، لسيطرة الأشياء ومنطقها الصارم، وجذبها السالب، كما في مسرحية "الليل جزّار" فالأشياء وهي جزءٌ من المكان. لا تكفّ عن إفراز فلسفتها الخاصة بها، ومنطقها المميّز لها، فحبلُ المشنقة، تأثيره واحدٌ عند مَنْ يملك قرار الموت، فالضحية يتحوّل إلى جلاّد حين يملك حبل المشنقة، فكأنّ الشيء، لـه فلسفته الضرورية التي تتغلب على منطق الحرية، وكلّ من لوّح بحبل المشنقة، واتخذه شعاراً، صار جلاّداً وإِنْ كان من دعاة الحرية من قبل. 

إنّ الشيء يملك جاذبية لأن يحيل الأشخاص إلى مجرد أدوات، يتصرف بها حسب منطقه الخاص، إنّ في الشيء طغياناً لسحق الشخصية الإنسانية، تسوية الشخصيات على صورته. أيْ شيئاً جامداً. وفي أحسن الأحوال، أداةً طيّعة. 

إن الزمان ينتمي لعالم الحرية، لأنه ينتمي إلى العقل. أما المكان. فهو احتواء الزمان، وأداة التعبير عنه، وهنا ازدواجية الموقف، لعلها صلب التراجيديا الإنسانية. الإنسان يعبّر عن ذاته من خلال المكان، لكن في الوقت ذاته، يحاول المكان سحقه وتقزيمه، والحدّ من حيويته، وأحلامه المشروعة، في خلق عالم حرّ وخلاّقٍ ومبدع. ومن هنا يبرز مسرح العبث، حاملاً كامل تبريراته الفنية، والموضوعية. من كونه يدرك لا عقلانية الوجود الإنساني. وبشكل أدق، لا عقلانية شرط الوجود الإنساني. لقد أدرك عبد الفتاح قلعه جي، وبوقتٍ مبكر. هذه العبثية، فكان بحقٍّ، كاتباً طليعياً في المسرح السوري. طرح مأساة الوجود الإنساني بحسٍّ مرهف، وبنزعة تمرّدٍ خلاّقة، لكن، كيف عالج عبد الفتاح قلعه جي عبثية مشروع الوجود الإنساني، من خلال مقولة المكان، يمكن أن نتبين ذلك من خلال دراسة المكان في مسرحية هبوط تيمورلنك، أمّا عامل الزمان في المسرحية فهو فعل التحوّل في الأشخاص. وصيرورة الحدث. 

2ـ مسرحية هبوط تيمورلنك 

تأليف عبد الفتاح القلعه جي 

إصدار عام 1980 

يبدأ عبد الفتاح قلعه جي تحديد المكان، في مسرحية هبوط تيمورلنك كما يلي: "المكان: كهف ضيق عميق مغلق، أشبه بمنجم فحم، الغازات تتسرب من شقوق الجدران، في السقف فتحة ضيقة، تتسع لسقوط إنسان، وتؤدي إلى مجهول، هناك ملاوٍ، وأنفاق ضيقة في الكهف، وباب صخري مغلق في الصدر، كل شيء منحوت من الصخور الفحمية، الطاولة، المقاعد، المشجب الخزانة، زجاجة الخمر، إبريق الماء، الصحون. 

في الأعلى لوحة جدارية، تمثل إلى حد ما المكان نفسه، علا ألوانها غبار الفحم، فيما رسمت الشخصيات الموجودة في الكهف عدا نمتار، الزمن الهزيع الأول من ليل غير أرضي" هبوط تيمورلنك ص77، نمتار هذا، هو المسؤول عن العالم السفلي، وزج النفوس الخاطئة في جحيم العذاب، لنلاحظ أولاً أن المكان مغلق من جميع الجهات، ولا سبيل للنفوذ إلا من الأعلى، والأعلى يقود للأسفل تحديداً، وأن المكان يضم رسماً له، ورسماً للأشخاص الخمسة الذين سيزجّون فيه، إذن المكان يحمل سمة القدرية، لأنه مهيأ مسبقاً لهؤلاء الأشخاص، أما مادة الفحم التي تكون مادة المكان. فهو دليل على إشراق الحياة، وانتهائها نهاية فجائعية، وأن الأشخاص الذين سيحتويهم هذا الكهف، لهم علاقة بجريمة تمتُّ إلى تدمير، وحرق الحياة الإنسانية، والمكان ينم مسبقاً عن ضيوفه، لدرجة أن صورهم نقشت على جداره، تأكيداً لهويتهم، لكن مَنْ ضيوفُ المغارة الفحمية، الموجودة أسفل الأرض، إنهم أربعة أشخاص، سرعان ما يلحق بهم خامسهم، إنهم فاقدون للذاكرة، لا يدرون من هم، ما هي أسماؤهم، أين كانوا من قبل، وماذا يفعلون في هذا المكان، بل ما هو هذا المكان وإلى أين يؤدي. فيما بعد نعلم أن أسماءهم هي حسن، تقي الدين، بايزيد، سارة. لكن ذكر هذه الأسماء مجردة عن تاريخها ومكانها لا يعني أي شيء سوى أنها خلطة عديمة الدلالة، هبوط الشخص الخامس من الفوهة، يعطي للشخصيات دلالة ما، لأنه تيمورلنك، وهو الوحيد الذي يعرف اسمه، ويعرف شخصيته، لا يزال طازج الذاكرة، وطازج الإحساس بالحياة الغابرة، إنه تيمورلنك بن طرغاي، من بلدة كش، من قبيلة البرلاس، وهو يعرّف نفسه على أنه تيمورلنك، ملك التتر، غازي العالم، إن تيمورلنك يعرف الأشخاص الأربعة، فذاكرته لم تتفحم بعد، إنه يدعو المرأة باسم سارة. ويعرّفها بأنها زوجته: وهي لا تملك أية معرفة بذلك، ويدور حوار الطرشان بين تيمورلنك العارف لنفسه، والأشخاص الأربعة الذين لا يدرون من هم، وكان يمكن أن يستمر هذا النقاش إلى ما لا نهاية، لولا أن يخترق المكان نمتار، المسؤول عن أمور العالم السفلي "صريرٌ قويٌ، الحائط ينفرج، صوت قطار يعبر نفقاً، يدخل نمتار 

	لم كل هذه الضجة. أنا نمتار حارس العالم السفلي، من منكم تيمورلنك 
	نمتار:

	أنا هو.
	تيمورلنك:

	عليك بتسليم السيف والتاج، هذه الأشياء لا تخصك.
	نمتار: 

	لا، لن أفعل، هذا تاجي، أنا ملك التتر، "ينادي" نور الدين.
	تيمورلنك:

	"يقهقه بوحشية" كلمة ملك لا تعني هنا شيئاً" ص87
	نمتار: 


هبوط تيمورلنك اختراق المكان من الأعلى من قبل تيمورلنك، أدى لاكتمال عناصر اللعبة، واختراق المكان جانبياً من قبل نمتار، أدى لبدء اللعبة، اللعبة المتمثلة ببحث المجموعة عن مخلص يخلصهم من مكانهم المغلق باتجاه الأعلى، ثم لعبة التذكر، تذكر المجموعة لأسمائها. وشخصياتها الحقيقية، وكما يبدو، فإن المكان الموجودين فيه، لا يهيئهم لمعرفة ذواتهم، لذلك لا بد من الانتقال إلى مكان آخر، الهبوط درجة أخرى في سلم الجحيم، باتجاه الأسفل لتتم عملية التذكر، واستعادة الذاكرة، لذلك وبعد حوار آخر بين تيمورلنك وأشخاص المغارة، يخترق نمتار المكان ثانية. 

	النفر تيمور بن طرغاي، لدي أوامر بتعريتك تماماً، لنطهر ثيابك من مكروب قتال، اخلع ثيابك قطعة قطعة.
	"نمتار:

	وهل أبقى عارياً
	تيمورلنك:

	عندما تعود عارياً تماماً، ستتخلص من إحساسك بالعطش والجوع. وتصبح جزءاً من لا نهاية." ص 104 هبوط تيمورلنك
	نمتار:


خلع الأردية كاملة، يذكرنا بطقوس الدخول إلى العالم السفلي في الميثولوجيا البابلية، حيث أن عشتار تسلم ثيابها قطعة قطعة. لدى كل باب من أبواب الجحيم، حين تقصد أختها أرشيكيجال، لتعيد حبيبها تموز ثانية لدار الأحياء. 

مع الهبوط الثاني إلى مكان جديد، والذي يبدو كقاعة محكمة في العالم السفلي، ويتحول الأشخاص الأربعة إلى قضاة العالم السفلي، يحاكمون تيمورلنك، إن تغيير المكان أدى لتغيير مجرى الحدث، وإلى تطور حاسم في مجرى الفِعْل المسرحي، مع المكان الجديد استعاد الأشخاص الأربعة ذاكرتهم، عرفوا من هم. ما هي أسماؤهم. والغاية من وجودهم في هذا المكان، حين استعادوا ذاكرتهم تحولوا لقضاة يحاكمون قاتلهم. تغيير المكان ساهم في انعطاف جديد لمسرى الحدث، وفي تعميق الحدث المسرحي، وغزارة تدفقه، إذن ساهم بشكل أساسي في خلق الصيرورة. استمرار الحدث وتطوره وانعطافه، ليصل إلى مصبه الأخير. 

لكن من هم الأشخاص الأربعة، وما علاقتهم بتيمورلنك، مع تقدم الحدث نعلم أن حسن، هو الأمير حسن شقيق ألجاي زوجة وحبيبة تيمورلنك الأولى، وأن تيمورلنك قطع رأسه ذات يوم، خوفاً من طموحه السياسي، لكن بلغة تيمورلنك عقاباً لـه على طمعه وجشعه. 

أما بايزيد، فهو السلطان العثماني، الذي خاض مع تيمورلنك حرباً ضروساً، انتهت به بالهزيمة، وبأن تغتصب زوجته أمام عينيه، من جنود تيمورلنك، وبتوجيه منه، أما سارة، فهي زوجة الأمير حسن، ولم يمض على مقتل زوجها إلا يوم أو بعض يوم. حتى عرضت نفسها زوجة وخليلة لتيمورلنك، مع أن روايتها تؤكد اغتصاب تيمورلنك لها، أما تقي الدين، فهو قاضي دمشق، تقي الدين بن مفلح، والذي فاوض تيمورلنك على تسليم دمشق، لقاء أن يعفو تيمورلنك عن سكانها، ويتظاهر تيمورلنك بالموافقة على ذلك، لقاء دفع ألف ألف قطعة ذهبية، وهو في الوقت ذاته يستقبل عبد الرحمن بن خلدون قابلاً خدماته في رسم مخطط لبلاد المغرب بناء على طلب تيمورلنك، مع إدانة من قبل المؤلف لموقف ابن خلدون تنسجم مع إدانة سعد الله ونوس لابن خلدون، في الوقت ذاته، في مسرحيته منمنمات تاريخية، يتمكن تيمورلنك أن يرد ادعاءات الأشخاص الأربعة إلى نحورهم. وأن يحولها لمواقف لصالحه، لكن ألجاي. حبيبته وزوجته الأولى، وكذلك فلاح بسيط، ورجل شعب بسيط يدينون تيمورلنك، على جرائمه، لأن تيمورلنك أهدى الفقراء الموت والجوع، لقاء مجده الزائف، ويتم الأخذ بقرار الادعاء بالإدانة، وهكذا يبدأ هبوط تيمورلنك الثالث، إلى المكان الثالث ومع المكان الثالث، تتخذ أحداث المسرحية انعطافاً ثالثاً وأخيراً. فنحن نقترب من نهاية الرحلة، ولا بد أن تدنو السفينة من الميناء، وتنزل مرساتها، لكن ما هو الميناء، وما هو المستقر، لنتابع ملامح المكان. 

"مع ارتفاع أنوار المسرح، نلاحظ تبدلاً غريباً طرأ على قطع الأثاث، الأشياء تبدو في مكانها، إلا أنها استحالت إلى قبور، فغدت منصات  القضاة ومقاعدها قبوراً، وبرزت أعمدة أثرية مكسّرة، وبقايا قصر، وبيوت مهدّمة، بحيث يوحي المكان بمدينة دائرة، تقبع المقبرة في طرفها، خلف المقبرة، تبدو الشمس سوداء، على خط الأفق، ثابتة لا تتحرك" ص137 هبوط تيمورلنك. 

ومع اقتراب الرحلة من نهايتها، ومع الهبوط الثالث، بدت الشمس ساكنة، سوداء، إنه توقف الزمن، الزمن الأسود الساكن، أي انتهاء الصيرورة، وحيث لا صيرورة لا زمان، وحيث لا زمان فلا قوة فاعلة سوى قوة السحق والدمار. 

إن أعمال تيمورلنك، والموبقات التي ارتكبها، بدت بصورة أشياء المكان، قبور، بيوت مهدمة، جثث، وبدت هي القاضي، والحكم، وهي التي تبت بالقرار، والمصير، إن لغة المكان التعبيرية تمثل مطرقة القضاء، والتي حكمت على تيمورلنك بمصيره النهائي، أعماله هي القضاء الحق، وهي منفذة القرار، فهي جحيمه ويحاول تيمورلنك أن يقاوم بشدة جذب المكان، والتأثير الذي يمارسه على وعيه وجسده، والقادر على تبديل حتى صورته الجسدية. "أهي اليقظة من جديد، عبث في عبث... ودائرة الليل تخنق كل شيء... ماذا تنفع اليقظة، وهذا الليل يخفي كل الموجودات، ذكرياتي عفنة، تفوح منها رائحة الدم، لا يمكن أن تلاحقني أشباح الذين شنقتهم رغيف للجائع، ماء، قطعة خبز، لا شيء، لا شيء، غير عظام الموتى، والأرض شققها الجفاف، لم يعد ثمة أمل، والعتمة عدو الإنسان الأكبر، "يزحف كحشرة على يديه، ورجليه، يبدو كحشرة سوداء، أشبه بصرصار" أية قوة خفية تجذبني نحو تلك النقطة السوداء، "يحاول ألا ينقلب على ظهره" يجب ألا أسقط، يا للكارثة، إنني أتحول إلى حيوان مفصلي "يسقط على ظهره، يداه ورجلاه إلى الأعلى، يخضع لقوة جذب غامضة، تسحبه ببطء إلى عمق المسرح، حيث تتكاثف الظلمة، يختفي شيئاً، فشيئاً، ويسمع صوت عميق آتٍ من بعيد، صوت يجمع بين القوة والحزن، والمعاناة"

الصوت: تيمورلنك، أيها الصرصار" ص142 هبوط تيمورلنك. 

وهكذا تنتهي المسرحية بانتصار مطلق للمكان، فالمكان ذاته هو الصيرورة، لأنه قام بابتلاع تيمورلنك، إنه اتحاد الزمان بالمكان، في نقطة واحدة، وفعل واحد، ويعبر عبد الفتاح قلعه جي عن هذه الحقيقة بوضوح. 

"امتزج الزمان والمكان، كل شيء ينهار، يرتص، ينعدم" ص141 

إن قوة ضغط المكان ترص الأشياء إلى بعضها، لتكون منها كتلة صماء، تملك قوة التهام خارقة للأشياء، والأفراد، وللزمن والحياة والإرادة، وهكذا يملك المكان فعل القدر في المسرح الإغريقي، إن ضغط، وجذب الكتلة المطلقة، والتي لا تحتوي أي فراغ، قد أدى لالتهام الزمن، والصيرورة، والأشياء، وهكذا، يسقط الزمن صريع أشواقه، وتغتال الصيرورة بحلم إبداعها، وشبقها للخلق، وتجاوز هوة الفناء، الصيرورة تنتج الأشياء، لتكون عوناً لها على مقاومة الموت، فإذا بالأشياء تنقلب على الصيرورة، وتصبح سجناً ومقبرة لها، لأن المادة لا تتمتع بأي ذكاء، أو إحساس، فهي أقوى من الحلم والرغبة، وطميها قادر على ردم نهر الصيرورة، وسيطرة الجفاف، والظلمة، وتلاشي النبض، والألق، روح الحياة، البلادة تقهر الحس، والغباء يطحن الذكاء، وصلابة المادة تسحق شفافية الشعور، إنها تراجيديا الوجود، والمكان الميتافيزيقي، وضعنا في محرق تراجيديا الوجود. 

(((
((العرس)) 
رحلة المتعة المفيدة 
في معادلة الألوان المسرحية 







د. فايز الداية 

1ـ يشهد مسرح الحمراء في دمشق تجربة متميزة في الحركة المسرحية المعاصرة في القطر ذلك أنها تجمع عدداً من القضايا، وتحاول الإجابة عن أسئلة كثر تكرارها في الأجواء الفنية.

إن العرض المسرحي "العرس" لمؤلفه عبد الفتاح قلعه جي ولمخرجه محمد الطيب، ولمجموعة الفنانين في المسرح القومي. اجتهد في الوصول إلى صورة المسرح الشامل وقد نجح إلى حد كبير، ذلك أنه يعرض قطاعاً من الأرض العربية إبان الحرب العالمية الأولى والاستعمار العثماني يجثم عليها فتتبع الأحداث والصراع الذي تعاظم بين الطغيان والرغبة في الاستقلال والحرية، وعرض الملامح الاجتماعية للعلاقات في المجتمع العربي في سورية آنئذ فتمثلت قسمات العادات الشعبية للخطوبة والزواج، والتي تتآزر فيها روح المجتمع بتكافله ودفاعه عن قيم الخير ليستمر نماؤه رغم الشوائب والمعوقات وخفقات الأفئدة بين المحبين، وتثابر المسرحية على تنامي أحداث الفرد مرتبطة بمصير الوطن، ويظهر على أن الخلاص لا تنفصم عراه بينهما. 

استعانت مسرحية "العرس" بالموسيقا والغناء والرقص الشعبي وصيغ الاحتفال إلى جانب البناء الدرامي لتغدو تلك الحقبة من تاريخنا ماثلة حية تضج بأنفاس مَنْ عَمَّروها، وتجد منفذاً إلى نفوسنا، فهي لا تكتفي بما يتجسد أمامنا من مواقف وما يتبدى من الآراء، وإنما تكسر الرتابة أو جمود المسافة بين المتفرج وأحداث الخشبة لتغمر بدفء الطقس الاجتماعي وحرارة التفاعل معه، وإن الحشد من الأدوات الموسيقية والغنائية وملامح الرقص لا يدفع به في سبيل متع خالصة يسترخي معها المتفرج وإنما تتعامد مع حركة الحدث التاريخي وعوامل الصراع مما يجعل من الموسيقا أداة فاعلة في تكوين شمولي. 

2ـ الحكاية بين النص والعرض 

كتب عبد الفتاح قلعه جي "عرس حلبي" وطبعه قبل أن يقدم هذا العرض المسرحي الذي نتحدث عنه وثمة فرق كبير بين العملين ففي المطبوعة حرص المؤلف على جزئيات ودقائق للأحوال الاجتماعية في مناسبتي الخطوبة والعرس ثم في الأحزان، وكان تدوينه وثائقياً لهذا وللقدود والأغنيات والهناهن وأناشيد العراضة، ووصف الملابس والحركات من خلال تسجيلية عملية، وامتدت نتيجة لذلك الأمكنة وتعددت على نحو يصلح لتنفيذ تلفازي أو سينمائي ويصعب تحقيقه أو متابعة التنقل فيه، وترتب عليه أيضاً ذوبان الفعل الدرامي ووضوح القسمات لكل شخصية من الشخصيات الكثيرة. 

أما في "العرس" عرضاً مسرحياً حيّاً فقد استفاد قلعه جي من المادة المكتوبة مشذبة ومحدودة وأعطى فرصة عملية للمخرج كيما يستوعب المكان المسرحي أجواء البيئة، ولتبرز شخصيات أساسية وهي تلعب دورها في الصراع والتنامي، ومن حولها الأهل والأقارب والجيران أو الخصوم بكلمة مجملة استطاع القلعه جي إغناء الجانب الدرامي ليقف على قدميه في مسرحية شاملة: 

انقسمت الشخصيات إلى مجموعتين متواجهتين الأولى فيها أبناء الحارة ـ وهم الشعب ـ حسن الفنان لاعب خيال الظل (الكراكوز) وأهله والجيران ليلى وأهلها وعدد من الذين يكدحون ويسعون وراء لقمة تسد الرمق ويحلمون بيوم تظلل الحرية الديار ويبذل الشباب جهدهم ودمهم في سبيل قضية الوطن لا قضايا المحتل العثماني وأطماعه التي من أجلها سيق زهرة شباب الشام في الحرب الأولى "السفر برلك" وتحتمي هذه الجماعة في بعض المواقف بالخندقاني أو الفتوة الذي أعطاه المؤلف طاقة إيجابية على نقيض ما كان عليه في النص المطبوع، وهذا ضمن تماسكاً أكبر في البناء الدرامي بدلاً من التشتت والتوزع، والمجموعة الرئيسية الأخرى يمثلها الأمباشي التركي رئيس المخفر وعسكره والمختار الذي يمشي في ركابه، وظاهرة التاجر الجشع (ميسور) والفران المنحرف ديبو وكذلك المرابي اليهودي، ويتجلى التسلط والهيمنة والتحكم في أعمال الأمباشي وتلاعبه بقوائم المجندين واستيلائه على قوت الشعب ومؤونته ثم في محاولته ضم ليلى خطيبة حسن إلى حريمه، وكذلك في ذمته الفاسدة، ونلمح أنانية وجشعاً عند التاجر والمرابي وتتفتح وردة الحب والأمل مع حسن وليلى في حلم المستقبل الأفضل وتعترضهما صعوبات منها صلف الأمباشي وطمعه، ويتعمق الصراع والمواجهة بمواقف الفنان حسن الذي يحمس الأهل وروّاد المقهى ويثيرهم ضد العثماني، ويكشف الظلمة وألاعيبهم، ويوظف فنه ليكون صيحة الحق ويدخل في مواجهة فنية فكرية مع الحكواتي (وإن يكن دور الأخير قصيراً في العرض) الذي يبدو ممالئاً للوالي والأمباشي يبارك قصصه. 

رغم أن الخندقاني وأهل الحارة استطاعوا إتمام فرح حسن، فقد أوقع به الأمباشي بعد مدة قصيرة وسيق إلى الحرب مع العثمانيين، وتعيش الحارة المأساة من جوع وأوبئة ورحيل الأحبة وخواء الديار، وتكشف بعض النفوس الضعيفة إلى أن تنجلي الغمة ويعود حسن ليبدأ فجر جديد وآمال مع الدولة العربية والتحرر من نير العثماني. 

كان الأمباشي رئيس المخفر العثماني ظلاً للوالي وصورة للسلطة الغازية التي تستنزف خيرات البلاد وتحل بهم الخراب، فلقي مقاومة على رأسها الخندقاني من طرف، ومن طرف آخر عمل حسن بالفن والفكر إلا أن الشباب والفكر طاولا الزمن فعاد حسن وقد تأصلت مواقفه بالمعاناة والتجربة المرة، فتجوهرت الكلمة والرؤية مع غد أفضل. 

المسرح الشامل في عرض "العرس" يجعل من البناء الدرامي ـ رغم تماسكه إلى حد كبير ـ واحداً من العناصر، وقد قامت المكونات الأخرى بدورها فهي إما جزء من الطقس والاحتفال الاجتماعيين في الحقبة التي تتوضح معالمها وما كان يغلي من تيارات، أو أنها تعبر عن المواقف والحالات وكذلك "العراضة" ومشاهد خيال الظل "الكراكوز" التي تحدثت عن الملك اللاهي الطاغية واستهتاره وخوفه من كلمة الحق وإن جاءت ساخرة ضاحكة مع "كراكوز وعيواظ" من حاشيته. 

3ـ جماليات العرض المسرحي

استفاد المخرج من حدود المكان في مسرح الحمراء فجعل الطرفين الأيمن والأيسر يمتدان إلى الصالة ويشتملان على المنازل وعدد من الدكاكين وكذلك المقهى حيث الحكواتي وخيمة كراكوز، وفي صدر المسرح يقبع المخفر والسجن، وفي الجانب الأيسر ارتفع قوس يمتد بعد ذلك عمق الحارة إضافة إلى مداخل جانبية، وترك أعلى المنازل مجالاً لإطلالة النسوة في حالات متعددة فرحاً ولهفة وحزناً فأعطت بعداً وعمقاً، وكان للمئذنة موضع في ارتفاع وعمق لصدر المسرح. 

إن معمار "العرس" وظف بشكل جيد وأتاح لجميع الممثلين الذين زادوا على الستين ساحة وسط الخشبة، ثم إنها تمتد بطول الصالة بين المتفرجين وتدور وراء الكواليس في حركة دائرية ثم إن هذا المعمار تضمن القدرة على الاستجابة للمشاهد الجانبية والداخلية انطلاقاً من المشهد الأساسي في أحد أطراف المسرح فعندما دار الحديث بين حسن وأمه وأخته أضيئت الزاوية اليمنى لدى مشهد الفرن وعناء الناس أيام الحرب وجشع ديبو الفران، وفي لقطة أخرى مع الحديث نرى رئيس المخفر الأمباشي والمختار، وكذلك في حكاية أصل كراكوز وعيواظ يتحدث حسن في المقهى يسار المسرح فنعود لنرى تشخيصاً حياً يؤديه الممثلون في وسط الخشبة. 

مهما يطل الكلام على الجوانب المادية والفنية الشكلية فلا بد من أن نقف عند التمثيل لأنه النبض الحي في المسرح فإما أن يتدفق وإما أن يتحول إلى تصنيف شكلي خارجي، ولعل التحدي الساعي إلى خلق المتعة مع جرعات فكرية هو ما جعل الممثلين في معظم الحالات يتفاعلون مع المشاهد سواء كانت رئيسية أو مساعدة إلا في حالات سأذكرها فمن حسن (الزيناتي قدسية) وليلى (فلدا سمور) والأمباشي (محمد جبول) والخندقاني (ياسين الأرناؤوط: إلى الممثل الذي يصدح صوته في العراضة مروراً بعدد من الفنانين الذين حاولوا أن يعطوا الانطباع بتلقائية المشهد (سعاد عمر: الأم وهيفاء واصف الأخت) ورياض شحرور ومحمد طرقجي في دوري الفران وميسور، وعبد السلام الطيب في دور هام هو عبدو الجدبة لأنه يتطلب تقمصاً متميزاً يخرج به عن نطاق المألوف ويقنع في الوقت نفسه بالتموج الذي يطرأ عليه فتنطلق كلمات الحكمة والكشف ممزوجة بنغمة الصوت: الاندفاع أحياناً والمسكنة في أحيان أخرى، وإن الأداء لهذا الدور يمشي على حافة دقيقة والميل إلى طرف يؤدي إلى الافتعال والهيئة المبالغ فيها، والانحراف إلى طرف آخر يصم الحركة بالبطء، وقد اجتهد "الطيب" ليعيش في أجواء "عبدو" إلا أن الدور يحتمل التجويد الأعمق. 

أما المشهد المزدوج لحكاية كراكوز وعيواظ فهو استخدام ذكي للخشبة في عمقين مع الربط بينهما ولولا ضعف شخصيتي الحارس والششتري لاستفيد من جهد بسام لطفي وعبد الفتاح مزين اللذين كانا قادرين على ملء المشهد وهذا دليل على أن الإجادة على المسرح جماعية يمكن أن تفسدها أخطاء هنا أو هناك.

اعتمد المخرج على الاتصال المباشر بالجمهور من خلال تدفق العسكر من الصالة إلى الخشبة وتجوال العرضة بين مقاعد المتفرجين، وكذلك في امتداد المقهى إلى داخل الصفوف الأمامية، إضافة إلى الخطاب المباشر في بداية العرض. وهذا لا شك مأخوذ من التغريب البريختي رغم الإعلان عن ضجر من غربة المسرح المعاصر ورغبة في شخصية مستقلة للمسرح العربي وتجاربه. إن السعي إلى تفرد لتجارب عربية لا ينفي معطيات معاصرة فالمعول عليه هو أساس التوظيف وتعميق الرؤية الفكرية، ولقد وقع المخرج في مأزق المبالغة عندما كان يصر في المشاهد الأولى وكذلك الأخيرة على إشراك شخصيات بألبسة معاصرة أوربية في خضم الملابس التاريخية والفلكلورية. وكذلك في تركه الدرك بملابس مما نألفه اليوم وميز رئيس المخفر بطربوش مع الزي العسكري، وما أدري هل من قصد فني (يعمق التغريب ويرتبط بالجمهور) أم هو سهو في استكمال الأزياء لأننا في العمل كله أمام لوحات من التاريخ القريب بطوابعها وتقاليدها وأي كسر للوحة يحدث خللاً في التلقي، إضافة إلى كلمات غريبة عن عصر الأحداث (كلمة الجلطة على لسان الملك والوزير في قصة كراكوز وعيواظ) ويمكن الرجوع بسهول إلى صور المرحلة التاريخية لتدقيق الألبسة. 

كانت الموسيقا "في العرس" سواء الفلكلورية أو الملحنة الحديثة في حالة توهج امتدت إلى أناشيد العراضة. ولقد تجاوب الممثلون في الألحان والكلمات والمواويل في أدائهم الحي على المسرح (الزيناتي قدسية)، وفي متابعة التسجيلات الممتازة في صنعتها التقنية ولعل كثافة الأغاني الشعبية وائتلافها مع المواقف أعطت نمطاً عالياً من عرض التراث الموسيقي، وهذا يرشح أعمالاً أخرى قادمة تقوم على التعاون بين المسرح القومي وفرقة أمية وعدد من المحليين خاصة إذا ما عمق الاتصال بين الحدث والجزء المغنى والمؤدى حركة راقصة تعبيرية. 

تبقى لمحة تتصل باللغة فقد مزج العرض بين الفصحى والعامية من غير مسوغ، وكان الأداء الفصيح قادراً على التلون وإعطاء خلجات النفوس، ومناقشات الفكر على لسان حسن، وإن يكن حوار رئيس المخفر بالتركية (النبر والتنغيم وبعض الكلمات التركية) معقولاً بعض الشيء، فلا بد من أن نطوع لغة المسرح، والفن نمط مميز وليس نقلاً حرفياً. 

(((
قراءة في مسرحية 
(صناعة الأعداد)








جوان جان 

في الفترة التي ظهرت فيها مسرحية "صناعة الأعداد" لعبد الفتاح قلعه جي كان المسرح العربي ما زال مشغولاً بالبحث عن شكل خاص به ومميز لـه عن غيره من مسارح العالم، ففي ذلك الوقت (1980) وخلال السنوات التي سبقت ذلك التاريخ ظهر الكثير من الدراسات والمقالات والنظريات التي تحاول أن تؤطر المسرح العربي داخل تعريفات محددة وتوصيفات معينة دون أن تنجح في الاتفاق فيما بينها حول النقاط المثارة والقضايا العالقة في كل تلك الاجتهادات. 

وبالإضافة إلى تنظيرات النقاد والباحثين اهتم الكتّاب المسرحيون العرب من جهتهم بترجمة تلك الاجتهادات في نصوصهم المسرحية فحاولوا أن يوجدوا شكلاً عربياً خالصاً ونقياً فلجأوا حيناً إلى شكل الحكاية المتبع في "ألف ليلة وليلة" على سبيل المثال، وحيناً إلى شكل الملاحم العربية المتداولة والشخصيات الأسطورية (أو ربما الحقيقية التي أُسبغ عليها الطابع الأسطوري) كـ "الزير سالم" و"أبو زيد الهلالي" و"الظاهر بيبرس". إلخ، كما لجأوا إلى شخصية الحكواتي كي تكون إطاراً لتقديم الحكاية الشعبية ذات المقولة المعاصرة، كما كان لشخصيتَي كراكوز وعيواظ المعروفتين في فصول خيال الظل التي تقدم في المقاهي دورهما في محاولات إيجاد شكل عربي للمسرح المقدم في البلاد العربية.. ومجمل هذه المحاولات لم تخرج عن إطار المحاولة لتصبح منهجاً بحد ذاتها، إذ يبدو أن كل كاتب من كتّاب المسرح العربي كان مقتنعاً بالشكل المسرحي الذي يقدمه، هذا إذا اعتبرنا أن لكل كاتب مسرحي عربي منهجاً محدداً وشكلاً خاصاً به يقدم من خلال أعماله المسرحية، إذ غالباً ما لجأ الكتّاب المسرحيون إلى تغيير أساليبهم تبعاً لمضامين أعمالهم، حيث يؤكد معظمهم أن مضمون المسرحية هو الذي يفرض شكلها وليس العكس، كما أن درجة تقبّل جمهور المسرح من قراء ومشاهدين لهذه الأشكال المختلفة تلعب دوراً كبيراً في تحديد الأشكال والأساليب المسرحية. 

ومثلما انخرطت مسرحية "صناعة الأعداد" في قوانين لعبة الشكل انخرطت أيضاً في قوانين لعبة المضمون، إذ لم تخرج عن المضامين السائدة في المسرح العربي عامة، والسوري خاصة، تلك المضامين التي وضعت نصب عينيها موضوعتين أساسيتين: 1ـ تصور الصراع العربي ـ الإسرائيلي 2ـ محاربة القمع والظلم اللذين فرضتهما الأنظمة الاستبدادية على الشعب العربي، وغالباً ما كانت معالجة هاتين الموضوعتين تتم بشكل رمزي غير مباشر، وخاصة فيما يتعلق بالموضوعة الثانية التي يندر أن تتم معالجتها بطريقة مباشرة أو معاصرة، فكان اللجوء إلى الحكاية سبيلاً شبه وحيد لتقديم (أو تمرير بعبارة أدق) مضامين ومقولات وأفكار ووجهات نظر معاصرة. 

وإذا كانت مسرحية "صناعة الأعداد" قد قدمت مضموناً واحداً ضمن رسالة واضحة الأهداف فإنها لجأت على مستوى الشكل إلى أكثر من أسلوب، أبرزها الجمع بين المعاصرة والتقليد، إلا أن عبد الفتاح قلعه جي يفضّل أن يمهد لمسرحيته بمقدمة شبه عبثية بكافة عناصرها من شخصيات وديكور وإضاءة وزمان ومكان، فالإضاءة في مشهد المقدمة خافتة توحي بمكان غير محدد المعالم، والزمن مبهم وظرفه غريب موحش أشبه بأجواء الحلم. أما الشخصيات فهم مجموعة من الراقدين المتخفين بإزار أخضر كريه (حسب وصف الكاتب) وهم أشبه بصخور بارزة في مستنقع آسن، يبرز منهم رجل شرس مبتور الرجل، عيناه حادتان تبرزان من خلال قناع أسود، يبدأ الرجل خطابه تجاه مجموعة الأشخاص الموجودين في المشهد داعياً إياهم إلى ممارسة حريتهم وتقاليدهم الاجتماعية والنقد الذاتي، ويمضي المشهد بشكله العبثي إلى أن يفصح المعلم عن وجود كومبيوتر ضخم يقوم المعلم بتغذيته بما يتيسر بين يديه من أوراق وجرائد وأسلحة وكتب ولوحات وقمامة ومعلومات تاريخية واجتماعية وسياسية كي يعمل ويعطي معلومات صحيحة وينبئ عن الطقس في المستقبل.. ثم تبدأ النتائج بالظهور ليبدأ الفصل الأول بعد مقدمة سوف تعود بشكلها ومضمونها لتظهر قرب نهاية النص. 

مع بداية الفصل الأول تتغير طبيعة المكان بشكل جلي ليتخذ العمل شكله الأساسي الذي يجمع كما سبق أن ذكرنا بين ما هو معاصر وما هو تقليدي، فالمكان عبارة عن قاعة عرش تجمع بين القديم التاريخي والحديث، وتوحي للناظر بأنها مكتب فخم لشخصية هامة. تحتوي على عدة أجهزة هاتفية وجهاز تلفزيون ومذياع وهي مزينة باللوحات ومفروشة بالسجاد، وعلى الجانبين كراس فاخرة من الطراز القديم، وعلى جانبي العرش أريكتان وسائدهما من الريش وفي صدر القاعة يتوضع العرش السلطاني العاجي القديم.. ومن البعيد تظهر صورة لصلاح الدين الأيوبي. 

أما القسم الأيسر من المسرح فهو عبارة عن غرفة مراقبة لاستديو إذاعي.. وكما هو ملاحظ فإن طبيعة مفردات الديكور في هذا النص تلعب دوراً محورياً في رسم طبيعة التلقي عند المشاهد وكيفية تعامله مع الحدث والشخصيات بعد مشهد مقدمة افتقر لعناصر الزمان والمكان. 

يبدأ المشهد من غرفة الاستديو الإذاعي الذي يقوم فيه المتحدث أو القاضي الفاضل الثاني وهما اسمان لشخصية واحدة هي شخصية المذيع بتغطية إعلامية لنشاطات السلطان بشكل مبالغ به وفيه الكثير من الكذب المتمثل بوضع مسامع صوتية لأصوات هتاف وتصفيق الشعب، ومن المفيد هنا أن نذكر أن تقديم هذه الشخصية مع ما تمثله بهذا الشكل فيه إدانة واضحة من قبل الكاتب لأسلوب إعلامي دعائي طالما عانى منه المواطن العربي وسوف نرى كيف أن هذا الأسلوب سوف ينقلب وبالاً على شخصية السلطان فيما بعد، ويبرز التناقض بين ما يذيعه المذيع (أو المتحدث) وما يجري على أرض الواقع فور دخول السلطان صلاح الدين الثاني إلى قاعة العرش وهو يتأفف من عدم استقبال الشعب لـه كما ينبغي فيحاول صاحب الشرطة تقديم بعض التفسيرات غير المقنعة في الوقت الذي تكون فيه زوجة السلطان أكثر جرأة وواقعية حينما تقول إن الشعب أصبح مشغولاً عن إبراز العواطف بتأمين لقمة العيش ودفع الضرائب والبحث عن عمل ثان وثالث، والزوجة هنا إنما تمثل وجهة نظر الآخر المغيّب (الشعب) بينما يمثل صاحب الشرطة البطانة الفاسدة التي تحاول أن تقنع السلطان أن كل الأمور تجري على خير ما يرام، ولكي يبرهن صاحب الشرطة على صحة موقفه نراه يدعو أبو علي الخليلاتي لاعب خيال الظل كي يقدم فصلاً من فصوله التمثيلية يبرهن فيها أن كل الأمور تسير على خير ما يشتهي السلطان ولا ينسى صاحب الشرطة هنا طبعاً أن يهدد الخليلاتي أنه إذا لم يكن الفصل التمثيلي "نظيفاً" فسيصلبه على باب المدينة، لكن المشهد يأتي بما لا يتمنى صاحب الشرطة عندما يقدم شخصية كراكوز وهو يبحث عن عمل، مخبراً عيواظ عما يعانيه من شظف العيش وكيف أنه عمل في عدة مهن لكنه لم يوفق بأي منها، فعندما عمل فراناً تسلط عليه موظفو التموين وعندما عمل بائع خضار جوّالاً صادرت لـه البلدية العربة والميزان، وعندما عمل معلماً في مدرسة لم يكفه الراتب ثمن الخبز.. وفي النهاية وبعد أن يدلي كراكوز بكل ما في جعبته يفصح عيواظ عن شخصيته الحقيقية كمخبر ويقوم بالقبض على كراكوز.. هنا يتوقف المشهد التمثيلي ليعلن السلطان عن غضبه طالباً التحقيق فيما جرى، في الوقت الذي يعلن فيه الخليلاتي لصاحب الشرطة أن ما جرى كان خارجاً عن إرادته وأن شخصياته اتجهت إلى غير الوجهة المرسومة.. والواقع أن فشل صاحب الشرطة في استخدام فن المسرح لتحقيق هدف معين يذكّر هنا بما حصل في مسرحية "هاملت" لشكسبير عندما لجأ إلى فرقة مسرحية جوالة كي تقدم مشهداً يتحدث عن قتل رجل لأخيه الملك كي يحل محلّه، لكن نجاح هاملت في ذاك الاستخدام يقابله فشل صاحب الشرطة هنا، بينما لا ترى زوجة السلطان فشلاً بقدر ما ترى أن الكلمة لا بد لها أن تجد وسيلة للظهور وأن تمثيلية الدمى التي شاهدها السلطان ليست إلا تجسيداً لواقع حقيقي. 

بعد إلقاء القبض على الخليلاتي يستبشر السلطان خيراً بالشيخ أبو زاهد محضّر الأرواح الذي يطلب منه السلطان استحضار روح الخليفة هارون الرشيد، لكن الروح التي تظهر ليست روح الرشيد بل روح شاعره أبو العتاهية الذي يظهر ليتحدث عن غلاء الأسعار والفقر وثوب الحق الذي لا يبلى وكلمة الحق التي لا يُقطع رأسها، فيطلب السلطان إلقاء القبض عليه فيختفي لأنه ليس أكثر من روح.. ومن الملاحظ أن تعاقب ظهور الحقائق على لسان لاعب خيال الظل أولاً والشاعر ثانياً وعدم خوفهما من السلطان يكرسه الكاتب للتأكيد أولاً على الدور الريادي الذي يجب أن يلعبه الفن والأدب للدفاع عن حقوق الناس وكشف الحقائق، وثانياً لإظهار الوجه الآخر من العمل الدعائي الذي ظهر بصورته السلبية في بداية المشهد بواسطة المذيع الذي يكرس أهم وسيلة إعلامية لتزييف الحقائق. 

بعد اختفاء أبو العتاهية يتابع الكاتب الاعتماد على نفس تقنية إدخال شخصيات حقيقية كالشاعر ابن سناء والذي يمثل بوقاً لا يُسمِع السلطانَ إلا ما يريد السلطان ويشتهي، أو شخصيات شبحية كشخصية العز الذي يمثل الفقراء والكادحين دون أن ينسى أن يطالب الملك بمعاقبة ابن سناء على تملقه، ويعمد الكاتب إلى أن يستغل ظهور هذه الشخصيات في سكب العبارات القوية والمؤثرة كالتي يقولها العز موجهاً كلامه للسلطان: "لم تأكل يوماً في طبق الذل، لم تشعر بالجوع ولا بالبرد، لم تُحبس في الأقبية السوداء الرطبة، لم تشرب من ماء الخوف أو تُضرب بعصا الأسياد، لم تربض في خندق حرب فتحس على شفتيك مذاق الحرية" أو العبارات الجادة ولكنها الطافحة بالسخرية مثل ما يأتي على لسان المتحدث (المذيع): "قام مولانا السلطان بجولة تفقدية في المدينة، تأكد فيها من توفر الأمن والرخاء واطمأن إلى مراقبة الأسعار ولاحظ توفر المواد الأولية في الأسواق، هذا وقد استقبل اليوم السفير فوق العادة لمولانا الرشيد ودار الحديث حول دعم النضال ضد العدو وأكد الطرفان أن لا سلام إلا بعد تحرير الأراضي المغتصبة وإعادة الحقوق المشروعة". 

تحمل نهاية الفصل الأول تحولاً في شخصية السلطان حينما يصاب بشيء من الخوف، لكن هذه الإصابة تبدو انتقائية، فهو لم ينس أنه السلطان لكنه نسي زوجته وأخذ يعاملها كأمه، ولم ينس تجارته وقوافله وقصوره ونساءه، لكنه نسي أنه لا توجد فرقة ثالثة في جيشه. وأهم ما حملته نهاية الفصل الأول هو ذاك الحوار الذي يدور بين السلطان بعد أن أعلن التعبئة العامة وشبح شخصية العز التي تظهر ثانية، ففي هذا الحوار يدور جدل بين الاثنين حول شرعية خوض حرب النتيجة فيها معروفة وهي الهزيمة التي تتوفر كل شروطها كما يقول العز الذي نلمح في كلامه تصويراً دقيقاً لما جرى بعد ثلاثة وعشرين عاماً من نشر المسرحية وكأنني بالكاتب كان يرى في ذاك الزمن ما جرى اليوم.. تقول شخصية العز متوجهة بكلامها إلى السلطان: "نصف شعبك مصاب بالتخمة والنصف الآخر بالهزال وفقر الدم، السجون ملأى بمعارضيك وعندما تندلع الحرب يتخلى الشعب عنك ويتركك وحيداً تواجه مصيرك. سلبتَه كل شيء فلم يعد يملك شيئاً يقاتل من أجله.. السيوف صدئت والأيدي التي تعودت قبض الدنانير ما عادت قادرة على قبض السيوف" أليس هذا ما حصل في بلد عربي عندما امتنعت الضحية عن الدفاع عن جلادها حتى ولو كان الثمن احتلال هذا البلد؟ 

مع بداية الفصل الثاني يتابع الكاتب التركيز على تلك الثنائية ذات الطابع المتناقض والمتمثلة في رصد ما يصرح به المتحدث (المذيع) من جهة، وما هو واقع من جهة أخرى، إذ بينما يتبجح المتحدث باشتراك السلطان في الحرب على رأس الجيش نرى السلطان يرفل في قصره بين الراقصات، كما يتابع الكاتب إماطة اللثام عن التركيبة غير الطبيعية السائدة والقائمة على ذاك الفارق الشاسع بين الشعب والحكم، بين ما يعتقده الحاكم وما يعاني منه الشعب.. هذه الفكرة يجسدها الكاتب في مشهد قصير يقتحم فيه مواطن القصر كي ينقل للسلطان معاناة الشعب متحدثاً عن الجوع والفقر والاستغلال في الوقت الذي يعتقد فيه السلطان أنه قضى على كل هذه الأمور بقراراته التي بقيت حبراً على ورق. 

وبتتابع مشاهد الفصل الثاني التي ينتقل فيها الكاتب بين الحين والآخر إلى الركن المخصص لغرفة استديو الإذاعة كفواصل بين المشاهد ولتمرير أزمنة محددة.. بتتابع هذه المشاهد يتاح للكاتب أن يدلي بدلوه في العديد من القضايا من خلال شخصيات موظفة لتعزيز وتكريس الانطباع العام حول شخصية السلطان، فمع دخول شهبندر التجار نكتشف ذاك التواطؤ القائم بينه وبين الطبقة الحاكمة بما فيها السلطان حول احتكار قوت الشعب ورفع أسعار المواد التموينية، في إشارة واضحة إلى ذاك التلاحم التاريخي بين رأس المال ورؤوس السلطة للمحافظة على مصالح الطرفين واستمرارية هذه المصالح. 

إن الظروف الجديدة التي وضع فيها الكاتب السلطان في الفصل الثاني من المسرحية وما أثير حول إصابته بنوع من الخرف لم تمنعه من أن يزج بالسلطان في مشهد مشترك مع المتحدث (المذيع) ومعدة برامج إذاعية حينما يقتحم عليهما الاستديو في جولة تفتيشية، فيعجب بالمعِدَّة معتبراً إياها جارية ومستغرباً من عدم قيام النخاس بعرضها عليه ولا يتوانى في أن يطلبها إلى القصر، ومن الملاحظ في هذا المشهد وجود لغتين مختلفتين تماماً على صعيد المفردات والتعابير بين السلطان من جهة والمتحدث والمعِدَّة من جهة أخرى في إشارة واضحة إلى لعبة الزمن المتداخل في هذه المسرحية. 

مع انتقال المعِدَّة إلى قصر السلطان كجارية تبدأ المسرحية شيئاً فشيئاً بالتخلص من وهج أفكارها وتشرع باجترار ما قد سبق تقديمه ولكن بأشكال أخرى تتجلى هنا بحوار بين لا وعي السلطان وزوجته وشخصية العز التي سبقت أن ظهرت في الفصل الأول، وينضم إليهم لاحقاً المتحدث وصاحب الشرطة والوزير (الابن غير الشرعي للملك) ويستمر هذا المشهد الذي لا يقدم جديداً لا على صعيد الشكل ولا على صعيد المضمون إلى أن تجدد أحداث المسرحية نفسها مرة أخرى مع دخول شخصية الأحدب التي يأتي بها صاحب الشرطة على أساس أنها شخصية ملك أسير بينما هو لا يعدو أن يكون ممثلاً جوالاً يقنعه صاحب الشرطة أنه بصدد تمثيل دور ملك الأعداء حتى يوهم السلطان أن الجيش قام بالفعل بأسر ملك.. والواقع أن هذا المشهد من أكثر مشاهد المسرحية حيوية وإتقاناً وإن لم يكن أهمها. 

المقدمات سابقة الذكر كانت طريقاً سالكاً لبلوغ النهاية المتوقعة عندما يأتي رسول من قبل الأعداء طالباً من السلطان دفع جزية سنوية وتخفيض عدد أفراد الجيش والحد من الأسلحة والاعتراف الكامل وملاحقة المخربين وتعديل الحدود.. ولنلاحظ هنا تلك الصبغة المعاصرة للمفردات المختارة وكأن الكاتب لم يكتف من كل ما سبق في التأكيد على معاصرة الفكرة فأراد أن يدعم جهوده السابقة ببعض المفردات المعاصرة والتي كثيراً ما تستخدم في وسائل الإعلام.. هذا الزج بهذه المفردات يأتي في سياق فائض عن الحاجة، إذ طالما وصلتنا إشارات سابقة في المسرحية تؤكد على فكرة التعامل مع أحداث هذا العمل وشخصياته بطريقة معاصرة وعدم الاستكانة للإطار التاريخي. 

عندما يسمع السلطان بهذه الشروط يبدي استغرابه لاعتقاده أنه هو الطرف المنتصر وليس الطرف المهزوم، وفي هذا محاولة في غير محلها (قد تكون محاولة غير مقصودة) للتقليل من حجم مسؤولية السلطان عن الهزيمة التي لحقت بالدولة، فإذا كان السلطان لا يدرك حجم الهزيمة ولم يسمع بها فهذا يعني أن مسؤولية كبيرة تقع على الآخرين، في الوقت الذي يتعين فيه على الراعي أن يكون ملماً بكل شاردة وواردة فيما يتعلق بشؤون رعيته ومتحملاً لكامل المسؤولية، وما محاولة تخفيف هذه المسؤولية في هذا العمل إلا إضعاف لقوة طروحاته وإفقار لغنى أفكاره، مع الإدراك التام أن الكاتب هنا لا يقدم نموذج القائد المثالي وهو ليس مطالباً بذلك، بل ما هو مطالب به عدم البحث عن مبررات لا تساعد في إكمال صورة المسرحية الجميلة. 

مشهد ما قبل النهاية يحمل معه عودة إلى مشهد المقدمة حيث المعلم وتلاميذه والكومبيوتر الذي قدم إلينا هذه الحكاية المنسوجة من وحي الخيال والعلم معاً، كما يحمل هذا المشهد من خلال الحوار الدائر بين المعلم وتلاميذه دفاعاً عن شخصيات المسرحية لا من ناحية مواقفها بل بنائها ودورها في العمل، ولا شك هنا أن شخصية المعلم إنما تتكلم بلسان الكاتب الذي يحاول إيضاح ما غمض فيما يتعلق بالشخصيات وتركيبتها ووظيفة كل منها. 

نهاية المسرحية تعود بنا إلى السلطان حيث نراه وقد أصيب بالمرض وهو على فراش الموت، في الوقت الذي لا يزال فيه إعلام السلطة يمارس دوره التضليلي حينما يلقي ببيانات إيجابية حول حالة السلطان الصحية، بينما يتلاشى السلطان شيئاً فشيئاً ويرمي به خارجاً بعد أن تعرض لحالة من التورم غير طبيعية ويصبح جسده نهباً للرائح والغادي، بينما تختصر زوجته كل ما قرأه القارئ أو شاهده المشاهد حين تقول: "صلاح الدين لا يموت.. الثاني يموت، الثالث يموت.. وهكذا.. هذه السلسلة الظالمة التي تصنعها الحاسبات الأجنبية لا بد أن تتلاشى ليعود صلاح الدين الأول" الذي نسمع صوته في نهاية المسرحية وهو يقول: "نشدت السلام فلم أجد إلا السيف طريقاً لـه وكنت أتمنى غير ذلك، ابحثوا عني في نفوسكم قبل أن يصدأ سيفي وتبلى ثيابي، فأنا ما زلت حياً". 

(((
الطليعة والتجريب.. 
في مسرح عبد الفتاح قلعه جي 






نجم الدين السمان 

بينما كان المسرح السياسي. المتأثر بالمدرسة البريختية، سائداً عقب نكبة حزيران وطوال عقدي السبعينيات والثمانينيات؛ كان عبد الفتاح قلعه جي يأخذ مساراً مفارقاً في كتاباته الإبداعية للمسرح. سماها "المسرح الطليعي". تلك التسمية لا سيما في مهرجانات الهواة المسرحية في سورية، أثارت نقاشات لاهبة بعد كل عرض كانت فرقة إدلب المسرحية تقدمه عن نص للقلعه جي تلو نص، حتى لكأنها اختصت بنصوصه عبر مخرجها المتميز أحمد مروان فنري. في الوقت الذي كانت فرق حلب المسرحية هاوية ومحترفة، تتحاشاها! 

مفارقتان اندمجتا في ذاكرتي عن تجربة القلعه جي في الكتابة المسرحية، وقد عاصرتها تجسيداً وقراءة وعروضاً منذ "غابة غار ـ طفل زائد عن الحاجة ـ ثلاث صرخات ـ اللحّاد" وحتى مسرحياته "عرس حلبي ـ هبوط تيمورلنك ـ اختفاء وسقوط شهريار ـ باب الفرج" مروراً بمسرحيتيه: "الشاطر حسن ـ الملوك يصبون القهوة" وليس انتهاء بـ "فانتازيا الجنون" التي اعتبرها إرهاصاً بمرحلة جديدة في مسيرة القلعه جي المديدة في الكتابة المسرحية. 

الطليعية.. مفاتيح التجريب 

إشكالية التسمية 

وَسَمَ القلعه جي المرحلة الأولى في كتابته للمسرح بـ "المسرح الطليعي"، وهي ملتبسة وإشكالية، بسبب من تركيبها اللغوي مجازاً ودلالة على أن الطليعية سيرورة في الفن والحياة.. بهذا المعنى، يكون مسرح "هوميروس" طليعياً، كما كل انعطاف مسرحي يشكل تجاوزاً أو إرهاصاً بجديد. 

هكذا حال تسمية "المسرح التجريبي" أيضاً، لأن التجريب سمة إنسانية لولاها ما تقدمت البشرية فكراً وفناً وعلوماً وبهذا المعنى يكون أبو خليل القباني تجريبياً، كما الطيب العلج، كما محمود دياب، كما وليد إخلاصي وسعد الله ونوس ومحمد أبو معتوق وغيرهم، لأن العمر الزمني القصير للمسرح العربي قياساً للمسرح العالمي في شرقه أو غربه، لم يكن مسرحنا من إرساء نموذجه، أو مدارسه، أو صوته الخاص، وأنا أعتبر المسرح العربي منذ بواكيره الأولى، التي لا تتعدى منتصف القرن التاسع عشر، وحتى راهننا، لا يزال في مرحلة التجريب، وفي مرحلة البحث عن هويته وصوته وفضائه، لا سيما انقطاعه عن الطقوس المسرحية الأولى، انقطاع تاريخ مديد وانقطاع بنية معرفية ما بين فجر التاريخ في سورية ومصر وبلاد الرافدين وبين بواكير النهضة العربية الحديثة. 

يعزز هذا الانقطاع أن مسرحنا العربي قد تمثل النموذج الغربي الأوروبي في المسرح، ولا يزال يتمثل تجاربه ومدارسه، رغم المحاولات الجادة لتأصيله باستلهام التراث، لا سيما ما تبقى من طقوسه المسرحية الشفوية المتواترة، ومن الخصوصية الحكائية، ومن أشكال الفرجة الشعبية، أو ما تبقى منها قبل اندثارها الوشيك.

من هاهنا، ولغير ذلك من الاعتبارات، سأتحفظ على تسمية "المسرح الطليعي" فيما يخص مسرح القلعه جي، وغيره.. وفي ظني أن مسرحه ينقسم إلى ثلاث مراحل، في سياق بحثه التجريبي عن تأصيل المسرح في حياتنا العربية المعاصرة، ومن خلال رؤيته الخاصة وبحثه الدؤوب. 

"الطليعية" ملتبسة بالوجودية وبالعبث 

تلعب سيرورة الشخص دوراً هاماً في تحولاته، وتلقي بظلالها على أفعاله، ومنها فعله الإبداعي، هكذا أرى الأمر بعيداً عن مدارس الحداثة الغربية التي قالت بموت المؤلف في نصه، ثم طالت النص نفسه بالتفكيك إقصاء للمعنى. 

لهذا اعتبر مسرحية القلعه جي "غابة غار" جسراً بين الشاعر الذي فيه، وبين المسرحي الذي يطمح أن يكونه، لا سيما لجهة اللغة الشعرية التي كانت محرق جملته المسرحية، طاغية على ما عداها من خصوصية اللغة المسرحية في "غابة غار" ثم توارت في النصوص اللاحقة لصالح الدراما، وإن لم تختف ظلالها تماماً، ثم هناك التجريد، والحدث المجرد، والأفكار المجردة التي يفترضها الشعر بخصوصيته بين الأجناس الأدبية.. في الشعر يطغى صوت الأنا في مواجهة عالم خارجي مقاد غالباً، بينما يفترض المسرح تعدد الأصوات حتّى داخل الصوت الواحد. حمل القلعه جي من الشعر لغة عالمة وذاتاً يائسة من أي تغيير لصالح المتسامي في البشر، كما حمل أسئلة ذات ظلال وجودية، وتشاؤماً ذا ظلال نيتشوية، وعبثاً إزاء كل صيرورة دنيوية لا تتخطى دنياها إلى اليقين السرمدي.. كل هذا على أرضية من نشأة دينية في فضاء الحارة الشعبية الحلبية، قريباً من قلعتها ومن مزارات المتصوفة والتكايا والأذكار. 

الصبغة التشاؤمية في نصوص مرحلته الأولى، عززتها النكسة، حتى لكأنها صرخة إنسانية لا خلاص فيها ولا أمل، أما فضاءات نصوص تلك المرحلة فمغلقة.. الكهف في مسرحيته "طفل زائد عن الحاجة" حيث يدور حوار الزوج وزوجته في اللايقين، بعد انقطاع أي اتصال لهما مع العالم الخارجي، في حين ينتظران طفلاً لن يولد، رغم كل سمات الحمل، بل إنه الطفل الزائد عن الحاجة، وفي الدلالة يصير الوجود الإنساني نفسه زائداً عن أي حاجة في زمان مهشم وعقيم وقابل للفساد كالمشيمة ذاتها.. هل هذه إحالة إلى أمةُّ هُزمت؟! 

محصلة مثل هذه الصيرورة أن يتحول الزوجان في نهاية النص إلى تمثالي مانيكان.. إنهما يتشيأان بعد اغتراب دواخلهما بالتعارض مع كل خارجي فاسد ومهزوم. 

في نصه "اللحّاد" تغوص مدينة في باطن الأرض ـ أي: إلى مكان مغلق ـ لا يتبقى منها سوى المقبرة ـ والمقبرة فضاء مغلق ـ وسوى لحّادها في مواجهة رسام يعلق لوحاته على شواهد القبور.. "رسومه غامضة، قاتمة الألوان، ضبابية" وبعد حوارات ذهنية مستفيضة عن الجدوى وعن اليقين يتمدد الرسام طواعية في قبر، والقبر رحم مغلق، ليبقى اللحّاد سيد مكانه وزمانه.. فهذا عصر لا يحتاج لغير اللحّادين.

لا أظن أن القلعه جي قد غادر هذه الأجواء نهائياً في نصوصه اللاحقة، فها هو في نص طازج لـه "فانتازيا الجنون" يعيد إنتاج الفضاء المغلق، حيث المكان مسرح مهجور مغلق في طرف المدينة، هناك بالطبع بضعة قبور بأشكال متنوعة, الزوج وزوجته.. ينزاحان ليصيرا المهرج وزوجته، أما اللحاد فيصبح جنرالاً أوحد يتحكم بمصائر الشعوب، والنقلة التي توخاها القلعه جي ها هنا هي مزج الذاتي الحائر حول جدوى وجوده، بالكوني الملتاث بفوضاه المنظمة تحت رداء العولمة.

التجريب تأصيلاً للتراث في مسرحنا

كأنما القلعه جي قد استنفذ مدارات مرحلته الأولى "الطليعية" أو أنها استنفذته بذهنيتها المكثفة التي تخاطب نخبة عالمة دون الجمهور الواسع. من مسرح النخبة إلى مسرح الفرجة يتوخى القلعه جي رؤية مقاعد المسرح محتشدة بجمهور عام، ها هنا ينفتح الفضاء المغلق من كهف ومقبرة وبرميل زبالة إلى خشبة قابلة لكل احتمال بصري باستلهام الحكاية التراثية كما في "اختفاء وسقوط شهريار"، باستلهام التاريخ أسئلة في الراهن كما في "هبوط تيمورلنك"، وباستلهام أنماط العيش لدى الناس أفراحاً وتقاليد كما في "عرس حلبي".

تنضفر عناصر الحكاية التراثية والشعبية بتجلياتها البصرية خيال الظل ـ صندوق الفرجة ـ الراوي بأشكال الحكواتي والشاهد على حدث يجري وعلى تواريخ، ويتم تطويع اللغة المسرحية لصالح تعدد الأصوات في النص تخففاً من اللغة الشعرية المجردة، ويتخذ الحدث الدرامي تجليات ملموسة تخففاً من الذهنية.. وبالطبع، لا تختفي سمات المرحلة الأولى كلية لكنها تتوارى، قليلاً أو كثيراً لصالح اختلاف الخطاب واختلاف توجهه.

يصبح سؤال التاريخ في الراهن، وسؤال الراهن عن التاريخ، هاجساً أساساً في المرحلة الثانية من مسيرته الطويلة، لكأن ذلك يستدعي لغة خطاب مباشرة كما في نصه "الملوك يصبون القهوة"، حتى كأنه درس في التاريخ، رغم الاقتراحات البصرية التي يتوخاها القلعه جي فضاءً للمسرح الشامل حواريات وحكايات، خيال ظل وصندوق فرجة، مادة حلم وقائع ملموسة، لغات إخبار وتعبير وشعرية نازفة، بعضها يتلمس بنية اللغة التراثية صرفاً وبعضها يتلمس المنطوق الشعبي للشخصيات.. هناك أيضاً الشعر الفصيح ـ الشعر الشعبي زجلاً ومواويل وأغنيات وعدّيات.

كل ذلك يختلط في محاولة تجريبية لتجسيد معادلة صعبة يراهن عليها القلعه جي، هذا الرهان.. الرهان على الفرجة المسرحية الشاملة يأخذ القلعه جي إلى صراط رهيف يفصل ما بين مسرحية المسرح وما بين تهافته في الشعبية.

الصراط.. مفردة ومفهوماً، كثيراً ماتتردد في نصوصه المسرحية، وسأستعيرها ها هنا حتى أرى نص "الشاطر حسن" صراطاً اجتازه القلعه جي بكثير من المراهنة على إقصاء المسرح التجاري جانباً ربما ببعض أدواته وتوابله نفسها. ربما هو الواقع المسرحي المنحسر عالمياً ومحلياً، هو الذي أعطى لذاك الرهان مسوغه، فكاد الرهان ينزلق نحو دغدغة جمهور الشباك.. الجمهور الذي لم يستطع أن يرتقي به المسرح الطليعي أو المسرح التجريبي فاستقطبته على الدوام الفرق التجارية.

"الشاطر حسن" تكاد تكون نافلة في تلك التجربة الطويلة، بينما أرى نص "عرس حلبي" تجسيداً لصورة ما توخّاه القلعه جي للمسرح المفتوح، مسرح الفرجة، المسرح الشعبي، المسرح الشامل.. مهما اختلفت مفاتيح التسمية.

ثمة نص مسرحي جديد بين يديّ، يرهص بمرحلة ثالثة في سياق تجربة القلعه جي وتجريبيته.. "فانتازيا الجنون" نص يزاوج ما بين المرحلتين السابقتين ليستخلص معادلة صعبة طالما توخاها المسرح العربي بحثاً عن هويته.. هكذا، يضاف عبد الفتاح قلعه جي إلى قائمة الكتّاب العرب المسرحيين الذين كان التأصيل في جذر إبداعهم والتجريب في فضاء ما يحلمون به تجسيراً لعلاقة مع جمهور ينحسر.. بل إنه الجمهور الغائب، المغيّب، وإنها المسارح المهجورة، المنذورة للعتمة وللغياب على ندرتها من الماء إلى الماء.

ينحسر المسرح عن حياتنا وتتكاثر المهرجانات، ينسرب المسرحيون من فضاء المسرح المفتوح إلى زوبعة الألوان في شاشات التلفاز، يتقلص الكتاب المشتغلون على نصوص المسرح، حتى إن جمعيتنا، جمعية المسرح في اتحاد الكتاب، تضم أقل عدد بين الجمعيات الأخرى.. ربما في هذا دليل عافية من جهة ثانية، لأن تكاثر الأعداد استنساخاً يحيلني إلى نص للقلعه جي عنوانه "صناعة الأعداد" في مفارقة ساخرة وأليمة ومتشائلة في آن معاً.

(((
صعود العاشق
قراءة مسرحية في التراث الصوفي





د. خالد محيي الدين البرادعي

مسرحية صعود العشق لعبد الفتاح قلعه جي، مبنية أصلاً على أعتاب حكاية صوفية للشاعر الفارسي الكبير فريد الدين العطار الذي عاش خلال القرن السادس الهجري وترك منظومته الخالدة: منطق الطير التي شغلت النقاد والمستشرقين إلى اليوم.

أما الحكاية التي مسرحها عبد الفتاح فهي: "حكاية الشيخ صنعان وعقده الزنار لعشقه الفتاة المسيحية" وهي شعرية دقيقة البناء والمدخل والنهاية. تحكي قصة شيخ متصوف عاش في مكة بين مريديه خمسين سنة ثم أبصر في نومه أنه رحل إلى بلاد الروم وسجد للأصنام. وتكررت رؤية هذا المنام. حتى عقد العزم ورحل وهناك أبصر الفتاة خارقة الجمال التي وقع في حبها لمجرد رؤيتها. وبعد التذلل أمامها والسجود على قدميها أمرته أن ينسى ما تعلمه من الدين والفقه. وأمرته أن يستبدل ثيابه ليخلص من آثار ماضيه. وأن يشرب الخمر، وأن يرعى الخنازير بعد السجود للأصنام وبعد أن تخلى عن ذاته السابقة، وأمسى كالظل ليونة للفتاة الجميلة لمدة سنة كاملة. ومريدوه ينصحون لـه فلا يسمع ويذكرونه بماضيه الجميل النقي فلا يذكر. عادوا إلى مكة تاركين شيخهم صريع هذا العشق المدمر بين يدي الحسناء التي لذ لها إذلاله الدائم. حتى هيأ الله للمريدين شيخاً زارهم في مكة وسألهم عن الشيخ صنعان. وعندما أخبروه وبخهم لتركهم إياه صريع تلك الحال. وحمسهم ليسافروا من جديد إلى بلاد الروم. وهناك فتح الله عن بصيرة الشيخ صنعان الذي عاد سيرته الأولى ورحل معهم إلى مكة تائباً من سكرة العشق التي داهمته سنين. ويفاجأ الجميع بالفتاة المتكبرة تجري خلفهم بحثاً عن قتيلها وصريع عشقها الجسدي. قاطعة المسافات الطويلة سيراً على قدميها لترتمي عند قدمي الشيخ معلنة إسلامها وتوبتها. وتلفظ أنفاسها بين يديه.

هذا اختزال غير دقيق للحكاية الجميلة التي كتبها شعراً الصوفي الشاعر فريد الدين العطار النيسابوري. فماذا أخذ منها قلعه جي وكيف حولها إلى بناء مسرحي. وهل أضاف إلى بنائها ما يثيرها أم ظل على هامش العطار الشاعر؟

**

بعد نقل عبد الفتاح هذه الحكاية بتفاصيلها من حالة السرد القصصي إلى حالة المشهدية المسرحية. لنحس أننا نشاهد على المنصة أو نقرأ على الورق مسرحية جميلة رشيقة بعد أن خلصها الكاتب من خصوصية الماضي السردي. وحملها في لحظات الآن لتجري أحداثها أمامنا بين سبعة من المريدين والشيخ صنعان وسرب من الجواري إضافة إلى الأميرة الرومية ذات الجمال الجسدي المغسول بالنورانية الصافية.

وكان ما قرأناه في صيغة الماضي سرداً في حكاية. يتجسد أمامنا حواراً وحركة. فنرى المنام الذي رآه صنعان، وقد أغناه الكاتب بسرب من الحسان يطفن حوله حتى ينزعنه من الجو الصوفي إلى جو أكثر دنيوية وحسية. وكأن المنام مقدمة لانزلاق الشيخ في مستنقع الخطيئة.

كما رأينا الحالات التي مر بها صنعان منذ رؤيته الأميرة وانخلاع قلبه بجمالها إلى سجوده أمام الصنم فرعيه الخنازير فنسيانه ذاكرته بمحتواها الديني والثقافي ليتحول إلى عاشق جديد يرى العشق فوق الكفر والإيمان.

وأقنعنا الكاتب في التحولات كما أقنعنا في النقلات الرشيقة من المشهد إلى المشهد الذي يليه حتى رأينا الأميرة تلفظ أنفاسها بين يدي صنعان الذي عاد إليه إيمانه وتاب توبته النصوح بعد الخطيئة القاتلة.

حافظ الكاتب على بناء الحكاية محافظته على المناخ الصوفي. ولهذا استعان بالألفاظ والصور ذاتها التي أبدعها العطار الشاعر في نسج حكايته الجميلة. وجاءت جمل في الحوار بتمامها من أصل النص الذي أبدعه العطار. خاصة المصطلحات الصوفية التي تقنع متلقيها بوجوده في هذا الجو النقي المليء بالإشراق.

يتساءل قارئ المسرحية أو مشاهدها: لماذا ظل الكاتب محاصراً ذاته في إسار الحكاية؟ ولماذا لم يضف إليها أي مشهد يغنيها ويثري بناءها؟ هذا هو التساؤل الذي انتصب أمامي بعد القراءتين. قراءة حكاية الشيخ صنعان، وقراءة مسرحية: صعود العاشق. وهل كانت صعود العاشق قراءة مسرحية معاصرة في التراث كما أراد لها كاتبها؟ ليقف عند الحدود التي وقف عندها فريد الدين العطار النيسابوري؟

إذا كانت الإجابة بالموافقة، أحب أن أضيف شيئاً أراه ضرورة خلال تعاملنا مع التراث. هو: مشروعية إعادة بناء التراث تكمن في إغنائه وإثرائه برؤيا معاصرة، لا مجرد الوقوف على بنائه وجزئياته.

(((
العرض والنص في مسرحية
علي بابا.. والأميرة شمس النهار







د. أحمد زياد محبك

ليست الكتابة للطفل بالعمل السهل، ولا سيما الكتابة المسرحية، فالتوجه للطفل يحتاج إلى خصوصية في انتقاء الفكرة والموقف والرؤية، وإلى خصوصية في البناء والتعبير والأداء، ولابد من تضافر عوامل وأساليب تبرر الحاجة إلى إنتاج عمل للطفل، ولابد من توافر خصائص وأساليب وتقنيات تثبت أن العمل منتج للطفل، وليس للكبار، أي إن الخطاب هو خطاب للطفل، ومن هنا تبدو التحديات أمام كل عمل للأطفال تحديات كبيرة، وقد نهض الأستاذ عبد الفتاح قلعه جي بهذه المهمة خير نهوض، وقدم عملاً فنياً متماسكاً يتوجه فيه حقيقة إلى الطفل.

ومن هنا تبدو أيضاً أهمية الكتابة عن هذا العمل، لأنه عمل معروض على خشبة المسرح، فهو ابن ساعته، وسرعان ما يطوى بهد انتهاء أيام العرض، ورفع قطع الأثاث، وقد لا ينسى الممثلون أدوارهم، وهم الذين تدربوا عليها أياماً وأدّوها أياماً، فعاشوا معها، وارتبطت بتاريخ وذكريات ومواقف، ولكن نادراً ما يذكر المتفرجون العمل، ولعل في الكتابة عن العمل بعض الوفاء وبعض التوثيق، للكاتب والممثل والمخرج وكل العاملين في المسرح، وتلك هي جمالية العرض المسرحي وتلك هي أهمية الكتابة عنه.

مع انتهاء طلاب المدارس من امتحاناتهم الفصلية، ومع بداية العطلة الانتصافية يوم الخميس 17/1/2002 بدأ مسرح حلب القومي بعرض مسرحية: "علي بابا والأميرة شمس النهار"، وهي من تأليف عبد الفتاح قلعه جي وإخراج جوزيف ناشف، وديكور إبراهيم مهندس، ومشاركة ستة عشر ممثلاً، وهي موجهة للأطفال، لتحمل إليهم مع بدء العطلة الانتصافية متعة فنية راقية، وتزودهم بثقافة تراثية متجددة بما يناسب روح العصر، عبر تواصل فني يسمو بالنفس ويرقى بالمشاعر ويغني الفكر.

من حكاية بسيطة تبدأ المسرحية، فالدردبيس ملك الشر يخطف الأميرة شمس النهار ويحبسها في قصره، وتغتم أمها الملكة وتصاب بالاكتئاب، ويرسل والدها الملك دندان قائد جنده لينقذها فيخفق، ويرجع مهزوماً، ويرسل قائداً آخر أشد منه وأقوى وهو عقربان، لكنه يهرب عند أول جولة، ويبرز علي بابا المخلص، ليعد الأم بتخليص الأميرة، مقابل شروط ثلاثة، ويضطر الملك إلى القبول، ويمضي علي بابا مزوداً بالعلم والفن والذكاء، ويتمكن من الإجابة عن أسئلة ملك الشر، فيتحول هذا إلى صورة من ورق، يطير بنفخة، ويخلص علي بابا الأميرة شمس النهار، ويتزوجها.

هذه الحكاية من غير تفاصيل، وسيدركها الأطفال ببساطة، ولن ينسوها، وسيدرك الأطفال من غير شك كثيراً من التفاصيل، وما فيها من تغيير في أصل الحكاية، ولن ينسوها، والتفاصيل أهم، والتغييرات أكثر أهمية. فالمنادية تنادي معلنة عن جائزة لمن ينقذ الأميرة، وعلى الفور تفضحها زيزونة سائلة إياها إن كانت ستنادي مثل هذا النداء إن ضاعت ابنة أحد الفقراء؟ ثم تكشف كذبها عندما تعلن عن وصول القائد دندان منتصراً، فقد وصل حقيقة، ولكنه وصل منهزماً، وبذلك يفهم الطفل فوراً الفرق بين ولد الغني وولد الفقير، كما يفهم مدى الكذب في أبواق الملوك.

ومن التغييرات التي لا تنسى ما نال شخصية علي بابا من تطور، فقد صرف صحبه اللصوص، وترك اللصوصية، وأصبح صياداً، ويعثر كما في الحكاية على قمقم ويخرج لـه كائن، ولكنه هذه المرة ليس مارداً ولا جنياً، إنما هو فنان، ينصره بفنه، ويضع علي بابا ثلاثة شروط لتخليص الأميرة، فيها قدر كبير من الذكاء، أولها إلغاء وظيفة السياف مسرور وتكليفه بزراعة الأرض وتربية الدواجن ورعاية البقرة ليسقي الصغار الحليب، وثانيها إقامة العدل في الناس وبناء مسرح للأطفال يمثل عليه زيزون وزيزونة، وثالثها الزواج من الأميرة، ويمضي بعد ذلك علي بابا لتخليصها، غير مزود لا بسحر ولا سلاح، إنما حسبه عقله وعلمه وذكاؤه، يصحبه سمسم الفنان الخارج من القمقم الذي لا يراه أحد ولا يسمعه سوى علي بابا، والجميل في الحكاية أن علي بابا رأى صورة فتاة فأحبها، وإذا صاحبة الصورة هي الأميرة شمس النهار، وعندما يلتقيها مسجونة في قصر الدردبيس ملك الشر يعرب لها عن حبه ويعدها بالخلاص، وعندما يلتقي الدرديس لا يصاوله، وإنما يجيب عن أسئلته الثلاثة، وأول الأسئلة من الحزيرات الشعبية المحفوظة والمتوارثة، والثاني عن شيء يحملك إلى العالم من غير جناح، ويتكلم إذا فتحته، ويصمت إذا أغلقته، ويتوقع أطفال الصالة أن يكون التلفاز، وإذا هو الكتاب، ثم يكون السؤال الثالث عن كائن يسير في الصباح على أربع وفي الظهيرة على اثنتين وفي المساء على ثلاث، وهو السؤال الذي كان الوحش الرابض على باب ثيبة قد طرحه على أوديب، ويجيبه علي بابا كما أجابه من قبل أوديب: الإنسان، وبذلك يتم النصر للإنسان بالعقل والعلم والذكاء على الدردبيس ملك الشر.

وبذلك تغذي المسرحية في عقل الطفل معاني العلم والذكاء وانتصار الخير والحب على قوى الشر كما تنمي في مشاعره التعاطف مع الحق والخير والبطولة والكراهية لقوى الشر والظلام والفساد، وذلك كله من خلال الحكاية والموقف والشخصية بعيداً عن المباشرة والوعظ والافتعال، ومن خلال تراث شعبي يتم توظيفه في قضايا الخير وفي أساليب معاصرة بعيداً عن أي شكل من أشكال التكرار أو التقليد وبقدر كبير من القدرة على إثارة الوعي لدى الطفل وتحريضه على التفكير والتأمل والملاحظة وتدريبه على الاستنتاج وحفزه على المشاركة.

والمسرحية غنية بعناصر المتعة والتسلية لتحقق للطفل في الدرجة الأولى الفرجة فينجذب إلى العمل ويتابعه بشوق ومن خلال الفرجة يكون الوصول الفني والجمالي والانفعالي إلى الأفكار والمقولات، ومن تلك العناصر عنصر الرقص والغناء، وكان في كثير من الحالات منسجماً مع الحالة والموقف ومعبراً عن الحالة وحاملاً للمقولة والفكرة، ولم يكن فيه شيء من الحشو أو الاستطراد، وكانت كلمات الأغنيات سهلة جداً ورشيقة، ولا تخلو من تأكيد انتصار الخير وزوال قوى الظلم والشر ببساطة وعفوية، كما كانت الرقصات مرحة جداً وفيها إطلاق لكل طاقات السرور والفرح لدى الطفل.

ومن العناصر الفنية الناجحة شخصيتا زيزون وزيزونة وقد ظهرا في صيغة مهرجين في قصر الملك، ولكنهما كانا يناوئان السياف مسرور، ويكشفان كذب المنادية، كما كانا يتعاطفان مع علي بابا، وهما متحابان وبينهما قصة حب بريئة، ويطمحان إلى بناء مسرح للأطفال، وقد كان لهما ذلك بفضل علي بابا، ومن المؤكد أن الأطفال لن ينسوا هاتين الشخصيتين لما لهما من تميز وخصوصية، ولما فيهما من تنوع، وقد أدى دوريهما رامي ناشف وهبة برِّي، وامتازا بالمرح الحقيقي، كما امتازا برشاقة الحركة وليونتها سواء في الرقص أم التمثيل ولا سيما لدى رامي ناشف.

ولن ينسى الطفل من غير شك شخصية سمسم الفنان الخارج من القمقم حاملاً الجيتار لينصر الحق والخير، مؤكداً سمو الفن ودوره الفعال في الواقع، والذي يراه علي بابا وحده ولا يراه أحد سواه، وهو ما أكد روح الأسطورة من جهة وساعد من جهة أخرى على تحقيق مواقف بالحركة ضاحكة جداً وقد أدى الدور بتميز الفنان سمير حرحر، وكان متفهماً لدوره عارفاً لأبعاده الفنية والفكرية.

كذلك لن ينسى الطفل شخصية الدردبيس ملك الشر خاطف الأميرة وابنه عطيلون الكسول الذي يطمع في الزواج من الأميرة شمس النهار، وقد تم إظهاره بشكل يمثل شخصيته في الصوت والحركة واللباس والقوة الجسدية الجوفاء والخواء العقلي إذ لا يملك في الحقيقة سوى صوته الأجش الراعب وما هو إلا شخصية ورقية، وقد أدى دوره بذكاء محمد شيخ علي ومنحه من طاقته وموهبته القدر الكبير ونجا من المبالغة مع أن طبيعة الدور قد تسوق إلى المبالغة.

وثمة مفارقة جميلة بين دندان وعقربان، فالأول ضعيف هزيل كلفه الملك بإنقاذ الأميرة وقلده وسام البطولة، ولكنه رجع خائباً مهزوماً جريح الجبهة مضعضع الجسم، والثاني طويل القامة عريض المنكبين قوي شديد مدجج بالسلاح متحمس لإنقاذ الأميرة، ومع ذلك يتخاذل عند أول لقاء، مما يؤكد أن القوة الجسدية وحدها لا تنفع، وقد أدى دور دندان نديم شراباتي كما أدى دور عقربان أحمد مكاراتي، وكان كل منهما متفهماً لدوره عارفاً لأبعاده الجسدية والنفسية، كما أدى كل منهما دوره بعفوية واقتدار، ولكن يبدو تخاذل عقربان أمام الدردبيس لدى أول لقاء معه أمراً غير مقنع.

وقد حفلت المسرحية بالعناصر النسائية مع الطفلة هبة بري التي أدت دور زيزونة إلى عهد فنري التي قامت بدور الملكة، ثم المنادية وقامت بدورها أديل برشيني والأميرة شمس النهار وقامت بدورها سوسن يوسف، وقد منحن كل منهن دورها حقه من الأداء الفني وفق ما يتيحه لها الدور نفسه من إمكانات، ومما لا شك فيه أن دور الملكة بحد ذاته كان الأكثر حضوراً، ومع ذلك فقد كان هناك تعاون كبير بين العناصر، وأدى كل دوره بأمانة، وقد يسأل المرء لماذا دخلت المنادية القفص الذي كان الدردبيس قد سجن الأميرة فيه بعد أن حررها علي بابا منه. والجواب هو أن دخولها كان عقوبة لكذبها وبثها أخباراً غير صحيحة، فهي أولى بالحبس من الأميرة البريئة.

ويبدو الديكور بسيطاً وعفوياً وهو ديكور ثابت، ولكنه سهل التحويل من دون نقل، وذلك بتدوير الأبواب والجدران، فهو يتحول مثلاً ببساطة من قاعة في قصر الملك إلى قاعة في قلعة الدردبيس حيث سجن الأميرة، ولكن الألوان في قصر الملك كانت باهتة وكان المرجو أن تكون أكثر تألقاً لتناسب القصر وتجذب الطفل، وكانت الألوان في قلعة الدردبيس شاحبة وكان المرجو أن تكون أكثر عتمة وقتامة لتناسب قصر الدردبيس وتعبر عن قوى الشر والظلام.

وبصورة عامة كان الإيقاع سريعاً، وكانت أدوار الشخصيات موزعة على الممثلين بذكاء، وكانت حركات الجميع مدروسة بدقة، وموزعة على الخشبة بإتقان، ولم يكن ثمة فراغ في الزمان ولا في المكان، كذلك لم تكن ثمة حاجة إلى الاستراحة، ومع أن العرض استغرق ساعة ونصف فإن المشاهد لا يحس في أي لحظة بشيء من التشتت أو الممل، حتى في وجود بعض الرقصات الطويلة نسبياً، ويبدو نزول الممثلين في النهاية إلى جمهور المشاهدين ثم عودتهم إلى الخشبة في حركة التفافية أمراً ثقيلاً، كما تبدو الرقصة التي أدوها بعد ذلك طويلة وقد أفقدت المسرحية توهج الاختتام.

لقد كانت مسرحية علي بابا والأميرة شمس النهار عملاً فنياً متماسكاً حقق الرؤية المجددة في التراث، والمعبرة عن العصر، مع حسن التوجه إلى الطفل وخطابه فنياً وفكرياً، كما حقق العرض الوحدة والانسجام بين النص والإخراج وأداء الممثلين، وتلك هي شروط العرض المسرحي الجيد.

وفي الحقيقة تلبي المسرحية حاجة الطفل العربي إلى الفن المسرحي الجيد، وتشبع فيه الشوق إلى الفرجة والتسلية، كما تلبي طموح كل مثقف إلى نهوض مسرح عربي أصيل، يفيد من التراث فيحسن توظيفه فكراً وفناً لبناء واقع فني وجمالي ومعرفي أكثر تقدماً وأكثر تطوراً.

(((
مساحات التجريب في
ثلاث صرخـــات








محمد قرانيا

في المسرح الإغريقي ابتدع الأدباء مئات الآلهة، وجعلوا الإنسان في حالة صراع دائم معها، بغية إيجاد حياة رغيدة على الأرض. وفي المسرح المعاصر لم تنقطع صلة الكتاب المسرحيين بسوفكليس واسخيلوس ويوربيدس.

وإنما بقي بين الطرفين خيط رفيع نلمسه في معظم الأعمال المسرحية الجديدة التي يسودها حس قديم، ولكن مع فارق بسيط في الصورتين، إذ تحول الصراع بين الآلهة والبشر، إلى صراع اجتماعي لـه أبعاد اقتصادية وسياسية وفكرية، وحلّت في الأنظمة السياسية، السلطة محل الآلهة، وزاد التسلط الطبقي من أوار هذا الصراع حتى بات سمة العصر الحديث... وكان المسرح المعاصر مرآة عاكسة لجميع هذه الأمور، بعد أن تخلص من آثار النزعة التاريخية التي جنح إليها في بداياته الأولية. 

وتجاه هذا التطور، كان المسرح المعاصر أكثر الفنون الأدبية تعرضاً للمؤثرات الخارجية، حتى بدا واضحاً أن نلمس بصمات كامو وأونيل وآرثر ميلر وبريخت وغيرهم من الكتاب المعاصرين، في العديد من النصوص المسرحية تظهر بين الحين والآخر ولعل التجريبية قد غدت مذهباً يرتاح إليه بعض الكتاب العرب الذين يمارسون الكتابة المسرحية مع محاولة الاستفادة من التقنيات التي تقدمها المذاهب الفنية الأخرى كالرمزية والواقعية والرومانسية وجعلها جميعاً تتغلغل في ثنايا النص الواحد.

في (ثلاث صرخات) يقدم عبد الفتاح قلعه جي إضافة جديدة للمسرح العربي الجاد بمجاراته أحدث الأشكال الفنية المتطورة، إذ يأخذ عدداً من الزوايا الاجتماعية المعتمة، يسلط عليها الضوء، ويتغلغل إلى أعماقنا فيضعنا وجهاً لوجه أمام قضايا معاصرة، يكشف فيها عن جوانب خفية ولا يتوانى عن جعل الأشياء الداخلية تتعرى على حقيقتها وتنطلق النفس على سجيتها، وكأنها تخلصت من القيود والعوائق التي كانت تحول دون انطلاقها.

في الصرخة الأولى (هل قتلت أحداً) تفتح الستارة عن ساحة تتكوم عليها القمامة. يقوم في وسطها برميل، يختبئ بداخله رجل كهل، يدخل الساحة شاب يبدو أنه مطارد. يتعثر يسقط. يبحث عن كسرة خبز يأكلها.. ويدور حوار بين الشاب والكهل. نعرف من خلاله أن الكهل فقد كثيراً من ملامحه، حتى أنه لم يعد يتذكر كيف يكون الحزن، وبالرغم من أنه ما زال حياً داخل البرميل. يعدم كل اتصال بالحياة ما عدا هذه الجرذان التي تزيد من وحشته في عالمه الخاص.

وفي زمن المطاردة والجوع نجد الشاب يحمل بعضاً من بذور الثورة في نفسه، وشيئاً من الثقة بالمستقبل مع أن ثمة أموراً كثيرة تلاحقه، كالإرهاب الفكري: "أنا لا أعرف القراءة.. أو في الحقيقة كنت أعرفها ثم ضربوني على رأسي فنسيتها." والقهر الاجتماعي بسبب وضاعة المنبت الطبقي: "لا أريد كتباً. الناس يريدون شيئاً يأكلونه، ولكني جائع (يأخذ كسرة خبز من القمامة، يسحبها جرذ من يده. يقفز). آه. عندما تأكل الجرذان خبز الإنسان".

ومن خلال الشعور بالبؤس، تلتمع جذوة الحياة في نفس الشاب، فيدور حول القمامة في قلق: "يجب أن ينظف المكان وتتحول هذه المنطقة إلى حديقة واسعة وبحيرة اصطناعية يجد الناس فيها المتعة والسعادة". وأن على الإنسان أن يسعى لتغيير الواقع لأن: "الإنسان أقوى من الحديد... الإنسان هو الذي يصنع الأفران، فيصهر الحديد". ولكن الثورة على الواقع التي تجد لها مرتعاً في نفس الشاب نجدها تخبو لدى الكهل الذي يتحول إلى جزء من القمامة التاريخية والعفن المتراكم. لذا يأخذ الشاب سكيناً وينقض على الكهل طعناً، وكأنه بذلك يطعن الترسبات التي تعيق مسيرة المجتمع في سعيه الحثيث نحو الثورة والانطلاق ويرهص لنا بميلاد جيل متمرد جديد.

في الصرخة الثانية: (الليل جزار) ينقلنا إلى زاوية أخرى نتعرف فيها على إنسان مسحوق آخر، يقف إلى جانب جلاد، أمامه يتدلى حبل مشنقة. الإنسان متهم، ومحكوم عليه دون محاكمة لأن: "الناس هنا، يعدمون ثم يحاكمون".

أشخاص الصرخة محدودون عدداً. يحاول الكاتب أن يجرب من خلالهم شكلاً فنياً آخر، فيتلاعب بالمواقف ويحولها بين حين وآخر، من طرف إلى طرف. إذ يجعل المحكوم يخلص يديه من قيد الجلاد، الذي ينتظر أوامر (الثابت) ثم يجعل المحكوم ثانية أمام أنشوطة المشنقة من جديد. بعد أن يضيء كثيراً من الجوانب النفسية التي تعتمل في دخيلة كل من الشاب المحكوم، والجلاد ـ آلة السلطة، ومنفذ أحاكمها ـ

البطل في الصرخة الثانية، يحمل آلام العالم على كتفيه، لا يهمه أن تنتهي آلامه، وإنما يتطلع إلى إنسانية بلا آلام. فنراه عندما يتمكن محاميه من استصدار حكم بوقف التنفيذ يتساءل في النهاية:

ـ أما لهذا الألم الإنساني من نهاية؟؟‍

والجلاد عندما يواجه بالحقيقة، يعيش حالة من الصراع الحاد، ويجد نفسه قد بات أسيراً، محكوماً عليه، كآلاف المحكومين، وغدا أداة من أدوات القمع دون أن يكون لـه حول أو طول فتنمو في قدميه المسامير كلما ابتعد عن إنسانيته. تقض مضجعه، وتقلق رتابة حياته.

وقد حاول الكاتب أن يعمق الناحية الدرامية في هذه الصرخة، ليضفي عليها جواً معيناً من المأساة السوداء التي تغلف حياة المجتمع المعاصر، فعمد إلى إدخال أم المحكوم عليه إلى المسرح، وجعلها ـ تجاه الواقع ـ تفقد إحساسها بالعالم والأشياء من حولها، فلا تجد أماها سوى رغبة ابنها بجانب حبل المشنقة المتأرجح، لذا تصرخ، وتتأوه بين الحين والآخر (ابني.. يا ابني). وهذا الموقف بالذات لم يوفق الكاتب فيه، فبدا على جانب من التسطح والبرود. إذ كان بإمكانه أن يعطي الأم دوراً أكبر من ذلك، ويجعلها تنطق بكلمات أقوى. من شأنها أن تزيد من الشحنة الدرامية، وبالتالي تخدم الفكرة العامة للصرخة. وبالرغم من أنه جعلها تنوح كبقية النساء من خلال زجلية ثورية، فإنها كانت شخصية عادية لا تحمل أي عمق فني.

لقد أراد الكاتب من خلال ذلك كله أن يظهر الإنسان وهو يحاول بمرارة إنقاذ مجتمعه ولكن هذه المحاولات، لا تعطي نتائجها المرجوة إلا ببطء وثقل، وأن عملية المجتمع وتغييره تحتاج إلى تضحيات كبيرة من جانب الطبقات المسحوقة وقد حمل النص كثيراً من الأفكار التي تعمق الوعي الاجتماعي والثوري في النفوس، وردت معظمها على لسان المحامي، باعتباره شخصية مثقفة في حين كان الشاب المحكوم، والجلاد يجتران آلامهما الكبيرة ويشعران بضرورة تغيير العالم من حولهما.

في الصرخة الثالثة: (الشتاء يأتي مبكراً) يبدو أن الكاتب أصبح أشد تفاؤلاً بالمستقبل، لذلك نجده يتمثل شارعاً مظلماً. على أحد أرصفته يجلس شحاذ يسلب المارة نقودهم بتوسلاته الكاذبة، ثم يأتي عاملا كهرباء لإصلاح النور المعطل، يختلفان، ويتفقان، وبعد الاتفاق ينار الشارع، ويغمر النور العالم. الصرخة تمثل تلاحم القوى الوطنية في المجتمع النامي، ومع أن أشخاصها أربعة: الشحاذ والعاملان وامرأة عابرة، فإنها قد أعطت صورة واضحة عن نوع من أنواع الصراع بين أبناء الطبقة الواحدة الذي لا يستفيد منه سوى القوى الانتهازية المتمثلة في شخصية الشحاذ...

بعد قراءة الصرخات الثلاثة، يقف الإنسان ليحدق ملياً في ملامح الشخصيات التي رسمتها هذه المسرحية التجريبية فيجد أنها شخصيات واقعية وضعت ضمن إطار من الأحداث المتخيلة، أضفى عليها الكاتب كثيراً من الملامح الإنسانية وقد انتقاها من وسط اجتماعي معين ووضعها في موضع الاتهام والمطاردة فلم يعد لها سند في مجابهة الواقع بعد الإحساس ببؤسه، سوى التطلع إلى تغييره، وتبديله.

تبدو لنا الصرخات من بعيد أشبه بعلامات مضيئة، في زمن مظلم تتلاقى إشعاعاتها لتشكل هالة من الضوء ترهص بقيام مجتمع جديد تتبدل فيه ملامح الإنسان العربي البالية.

ولعل ذلك يكشف عن كاتب يمكن أن يكون لـه قدم راسخة على خشبة المسرح السوري باعتباره واحداً من الكتاب الذين يحاولون تنمية أدواتهم الفنية باستمرار، وبسعيهم الجاد للاستفادة من أحداث المذاهب والأشكال الفنية المتطورة في العالم المعاصر.

(((
مسرح عبد الفتاح قلعه جي 
بين الدراما الواقعية واللامعقول
طفل زائد عن الحاجة
واحذر إنه خطر أنموذجان







رياض نعسان آغا

إذا كانت مهمة المسرح إيقاظ المتفرج على أن هناك ما هو عجيب وغير مألوف وخارق للعادة في حياتنا اليومية، كما فهمها ـ أبو لينير والفريد جاري ـ فإن هذه المهمة تتجلى في مسرح ـ عبد الفتاح قلعه جي ـ في إيقاظ المشاهد على ما هو خفي وكامن وحقيقي، من بشاعة وبذاءة وشراهة في المجتمع الذي يحتويه والذي تسيطر عليه القوى البرجوازية والانتهازية التي جعلت من الإنسان العادي المسحوق قمامتها. وإذن فمسرح عبد الفتاح، يتجه إلى فضح وتعرية العلاقات السائدة من خلال تضخيم العيوب وإبرازها، وبتجسيم التشوه الذي يلحق الفرد من جراء انسحاقه تحت عجلات البرجوازية، وبذلك يحقق كون المسرح عدسة مكبرة لا مرآة عاكسة.

إنسانية الإنسان

إن التأكيد على إنسانية الإنسان هو أبرزُ خصائص مسرحيات ـ عبد الفتاح. إنه مسرح، نزق، منفعل، الشخصيات فيه وجوه بلا ملامح، وهياكل بدون دم أو لحم ـ وهي عيوب في مسرح القلعه جي بمقدار ما هي مزايا ـ وعبد الفتاح في تصويره لبشاعة البيئة البرجوازية التي يدور في فلكها خدامها وأجراؤها المسحوقون الذين يثورون ثورة "بوهيمية" ويتمردون تمرداً "سوريالياً" يصل به الانفعال إلى درجة أن يعمم صفة البشاعة على العالم، فلحظة القرف التي يعانيها أبطاله تجعلهم يغفلون عن النشوة الجمالية التي تعبق في نفس الإنسان حين يخطو أولى خطواته في درب نجاحه.. ولهذا فإن مسرحه يبدو مسرحاً متشائماً، مفتقراً إلى القيمة التبشيرية المتفائلة.

قد نتفق مع عبد الفتاح على أن التفاؤل يمكن أن يجيء مجانياً إن لم يكن نتاجاً صحيحاً لمعطيات العالم الخارجي ـ التي لا تنبئ حتى هذه اللحظة ـ بأية بشارة على الصعيد الموضوعي. فالبؤساء يزدادون بؤساً مثلما يزداد البرجوازيون تخمة ـ ولكننا ننكر على عبد الفتاح أن يغفل دور النفس الإنسانية في صناعة الأمل المشرق للخلاص من الغربة التي يعانيها أبطاله.. فالإنسان ـ المشروع ـ هو القيمة المطلقة القادرة على صناعة غدها مهما بلغت درجة الانسحاق.. وبدون هذا الإيمان المبدئي فإن هناك ـ شرعية ـ في أن يأكل الأب طفله ـ تماماً كما كاد يفعل بطل مسرحية ـ عبد الفتاح ـ الأخيرة ـ طفل زائد عن الحاجة.

يبدأ ـ عبد الفتاح ـ بتصوير أزمة بطله من ذروتها ـ فهو يهم بأن يئد الطفل الذي وضعته امرأته بعد أن عجزت عن تنفيذ فكرته في أن تعيده إلى رحمها لاستحالة ذلك فيزيولوجياً‍‍‍!!.. وحين تمنعه زوجته عن وأده، يقترح أن يأكله، كي يجنبه الجوع والقهر والذل والخوف في مجتمع أصبح فاسداً.

إن عبد الفتاح لا يكتفي بتشبيه المجتمع البرجوازي ـ بجردل القمامة ـ الذي سيقذف فيه الطفل في نهاية المسرحية، وإنما يبالغ أيضاً في تصوير استعداد الفرد الإنساني الوحشي حين يفضح لا شعور الأب الهارب ـ أيضاً ـ من مسئولية طفل جديد لا طاقة لـه بتربيته والإنفاق عليه.

الإنسانية ممزقة الأشلاء

تبدو الإنسانية ممزقة الأشلاء، ملطخة بالجريمة الوحشية في مسرح عبد الفتاح، كما يبدو الإنسان وحشاً صغيراً هادئاً، تنزف آلامة في كهف منعزل منسي.. إنها أزمة اغتراب معاصر، ولكنه ليس اغتراباً وجودياً كالذي.. يعانيه أبطال سارتر وكاموا وكافكا، وإنما هو اغتراب خارجي سياسي واقتصادي، نبذ قسري إلى مغارة البؤس والفقر، ذي مسوغات مادية فقط، ورغم أن القلعه جي قد جعل الزوج والزوجة يرتلان مقطعاً كما في مزامير داود: (تاقت نفسي إلى الخلاص حبال الأشرار التفت علي ـ زوراً يضطهدونني ـ كلامك انتظرت) فإن الخلاص الذي يبحثان عنه ليس خلاصاً فلسفياً (كالذي بحث عنه، روكانتان، مثلاً في غثيان سارتر) وإنما هو إيحاء بخلاص كالذي نادى به (يوري بورييف) حيث قال: ليس هناك تقدم خارج الإنسانية ولا وجود لإنسانية خارج التقدم الاجتماعي.

طليعية المسرح

إن "الطليعية" التي ينحو إليها مسرح عبد الفتاح، تمنح الكاتب المسرحي حريته المطلقة، فهو خالق عالمه وسيده كما يقول "أبو لينيير" ولكن واجب الكاتب الطليعي أن يبعث الحياة نفسها بكل حقيقتها، أو أن يعبر عنها كلاً وليس جزءاً وهذا ما تصل إليه مسرحية عبد الفتاح التي انتهجت الشكل الطليعي محققة أبرز خصائصه الفنية.

لقد استخدم عبد الفتاح الرقص والإيماء الحركي في مسرحيته. وعمل على ربطهما بشكل عضوي بحدث مسرحي.. يقول "كوكتو": إن غداء عادياً في برج ايفل يمكن أن يصبح نوعاً من الباليه". والرقص الذي أداه بطلا القلعه جي لم يكن لملء فراغ الجملة من الفعل.

صحيح أن القلعه جي يحقق في مسرحيته ذات اللقب الذي أطلقه "لوبرودير" على ـ المسرح الطليعي ـ حين قال: إنه لحن احتضار المجتمع البرجوازي.. ولكن كاتبنا يصل إلى ذلك عبر الوسيلة الفنية المسرحية القادرة على إدهاشنا.. 

أخيراً 

لابد من التأكيد على أن عالم القلعه جي هو مختلف عن عالمي "بيكيت ويونسكو" ـ المؤسسين على الوعي الواضح بفراغ الحياة وحاجتها إلى المعنى، بينما، عالم ـ عبد الفتاح ـ مؤسس على وعي واضح بامتلاء الحياة وزخم المعاني التي تمور بها.. إنها في الوقت ذاته نقطة القوة ـ في أدب عبد الفتاح ـ لو أنه عاد إلى الأصول البدائية للدراما ولو أنه أبدع على صعيد الشكل ما هو قادر على ابتداعه على صعيد المضمون، محققاً لمسرحه المتعة التي يفتقدها والتي لا يقدر على نشرها في نفوس المشاهدين غير الحدث الحي والشخصية الإنسانية.

أخيراً لابد من الاعتراف بأن عبد الفتاح يجتهد في أن يقدم أشكالاً جديدة للمسرح، مجرباً في سبيل ذلك كل وسائله وأدواته الفنية.

احذر إنه خطر (أو الليل جزار)

يتابع "عبد الفتاح قلعه جي" بحثه عن شكل جديد لمسرحه، فيطلع علينا بعد ثلاثيته "هل قتلت أحداً؟" بمسرحيته الأخيرة ـ احذر إنه خطر ـ مؤكداً اتجاهه إلى ـ المسرح الطليعي ـ الذي أحب أن أسميه ـ المسرح التجريبي ـ لاعتقادي بأنه محاولة طموح للخروج من الشكل التقليدي للمسرح، ورسم لأشكال متخيلة تشكل اليوم ظاهرة ذات بال.

فهذا النمط من المسرح يبدو أقرب إلى الحوار الذهني منه إلى المسرح الدرامي رغم أن عبد الفتاح قد حقق مستوى درامياً مقبولاً قبل أن يتجه إلى شكله الجديد وهو في مسرحيته الأخيرة ـ موضوع حديثنا ـ يعرض جانباً من الصراع الإنساني إذ يجسد على المسرح محكوماً ومأموراً (هو الجندي المكلف بتنفيذ الإعدام بالمحكوم) حيث تقوم بين الرجلين حوارية يطرح الكاتب من خلالها رؤيته السياسية لكُنْهِ هذا الصراع، فالمحكوم يساق إلى الشنق دون تهمة مسوغة، والجندي ينتظر ساعة التنفيذ في لهفة كي يترك المحكوم (جثة معلقة في الهواء، وهيكلاً تصلصل عظامه، كلما هزته الرياح) دون أن يمتلك الجندي قناعة بما سيفعل سوى كونه ينفذ الأوامر. ولذا فهو يرفض عرض المحكوم عليه بأن (يفك قيوده ويرمي السوط والمسدس بعيداًَ كي يحطما معاً هذه المشنقة) حيث يتصاعد الحوار فيفضح عبد الفتاح لعبة الأقوياء في جعل الضعفاء أداة لقمع الثورة التي تناضل عنهم وذلك بربطهم معاشياً بالسلطة المستترة حين يتحول الفرد إلى (حذاء يلبسه الآخرون) ضمن إطار المجتمع البرجوازي، وهذا ما رمز إليه عبد الفتاح بالمسامير التي تثقب قدمي الجندي فتملأ حذاءه بالدم (وتكاد تصل إلى عينيه وتخرج من أعلى رأسه) وقد تحول إلى مجرد (آلة غبية) لا يمكن أن تشعر بالإهانة.. هذا إذا اتجهنا بالنص اتجاهاً سياسياً.. فإن شئنا أن ننحو به إلى التفسير الفلسفي فثمة إشارات تركها لنا الكاتب منها أن المحكوم معمر أبدي، وأن الجندي مسؤول عن (قوافل المعذبين الذين يسوقهم بسوطه وعن المدن التي تعشعش فيها الكوليرا ـ والشوارع التي هاجر منها الزمان) والكاتب بذلك يبدأ من المأساة التوراتية حين يقول المحكوم (كنت جلادي منذ أزمنة بعيدة ـ لم تكن حالك أفضل مني ـ كنت تجلد نفسك أيضاً ـ قابيل كان يصرخ في نومه ويركض مذعوراً ـ قابيل ما زال يحمل جثة أخيه على ظهره ويسير نحو نهاية العالم).. ثم يعبر من المأساة الإغريقية على النحو السيزيفي الذي تنتهي به المسرحية (أما لهذا الألم الإنساني من نهاية؟) ورغم أن هذا لا يخرج المسرحية عن طابعها السياسي فإنه يمنحها غلالة فلسفية شفافة فقد أعلن المحامي للمحكوم (أن قضيته لم تعد عادية وأنها أصبحت ذات صبغة شمولية)، وبدأت المسرحية بإعلان قدوم الضابط وانتهت دون أن يظهر –فهو ما زال قوة خفية آمرة- يرفض المحكوم أن يذعن لها.. كل ذلك يستخدمه عبد الفتاح ليقدم لنا الحياة على نحو إشكالي (حين يفقد المرء قدرته على العيش أو الموت ولا يجد سوى العذاب) الذي قد يكون بحثاً عن مسيح جديد ببذل الخلاص.

ولقد استترت كلمة المسرحية وراء ذاك الشتات الذهني الذي وقع فيه الحوار ما بين الرؤية الثنائية للعالم من خلال حركة التاريخ من مغزى فلسفي معين، متداخل مع بعده (مونولوج الأم الزجلي: الدهر عمره كبير ما يهرم –وفي كربلا شبابيك مفتوحة- تنزف وتطل على حقول طروادة- هناك بعيد في الشرق- شوارع مدن يضحك فيها الدم- قنابل أطلال جثث مطمورة. من قلب السهل والموت والحرائق- أبداً أطفال من رحم الشبابيك تولد) وبين التنديد الإصلاحي بالظلم تارة والانتقادي تارة أخرى.. الأمر الذي يجعلنا نصف هذا المسرح الجديد بأنه مغامرة تجريبية تفتقد الكثير من العناصر الأساسية كالدراما و –البناء الداخلي للشخصية- وتنامي الصراع من خلال فعل الجملة المسرحية- والأوضاع.. ومن هذا ما عاناه محفوظ في حدود تجربته مع هذا الشكل في بعض مسرحياته مثل (المهمة) أو (النجاة) وسواها من شكل (اللامعقول).

لا أريد أن أتوقف عند الشكل السكوني الذي انتهت إليه مسرحية عبد الفتاح حين أعلن الجندي والمحكوم (عذابنا) وتحول الجندي إلى تمثال فقد يكون منطلق عبد الفتاح أن مهمة النظارة أن يقولوا شيئاً وأن يتحركوا من (سكونيتهم) وليس ذلك من مهمة المسرحية التي قد تكتفي بالتحريض على القول.. ولكني سأشير إلى أن الحوار –وهو عماد المسرحية- كان يدور ضمن مقولات تفتح آفاقاً أوسع للمتلقي مما أعطى اللعبة نشاطها الذي حاول عبد الفتاح تأكيده بدور الأم كي تنفح العمل (نفساً درامياً) في صرخاتها البكائية-رغم ما يمكن أن يفسده غيابها في تأويل الرمز.. أما شخصية المحامي فلم تنل من عناية عبد الفتاح قدراً كافياً على توضيحها وإبرازها مما أفقدها حضورها المسرحي، مع أنها نطقت بحكمة الكاتب (الإنسان لا يموت، وعندما يرضى بالموت لا يعود إنساناً) على ما تنم عنه السياسي. كلمة أخيرة للكاتب قلعه جي وهو يخطو بمسرحنا السوري هذه الخطوة التجريبية الجريئة في البحث عن شكل جديد للمسرح: احذر إنه خطر.. مع قناعتي بأن تجربة عبد الفتاح الطويلة، وثقافته الأكاديمية والتزامه الطبقي تمكنه جميعاً من تجاوز هذا الخطر، إلى رفد الحركة المسرحية بنجاح وثقة.

(((
مسرحية طفل زائد عن الحاجة
رؤية فكرية لمخرج العرض








مروان فنري

يدرك كاتب المسرحية عجز الأشكال الفنية والأدبية المبنية على قيم ومفاهيم اجتماعية فقدت صلاحيتها عن أخذ مقطع عمودي للنفس يصل إلى أعماق اللا شعور للتعبير عن الإحساس بالضياع والغربة والانسحاق، ومسرحية طفل زائد عن الحاجة هي سفرة بعيدة في أعماق الإنسان والمجتمع، يكشف فيها الكاتب ما يخفي البشر وراء حركاتهم وأحاديثهم من حيوانية مخيفة مغلفة في عناية بقشرة رقيقة من المنطق الزائف والسلوكية الخادعة.

ويرسم الكاتب بالسكين ألوان القهر الاجتماعي حتى ليبدو الإنسان القلق الجائع المغترب في وطنه ضئيلاً مقضياً عليه بالسحق تحت قدم المجتمع الضخمة الصماء.

تذكرني شخصيات المسرحية بشخصيات (ماراماد) لبيتر فايس، هنا الزوج والزوجة يعانيان من جنون تفرزه ظروف الحياة القاسية لقد أصبح الجنون منطق حياتهما وأساسها، ففي الموقف الواحد ينتقل أحدهما من الضحك الهيستيري إلى البكاء المؤسي. إن مواجهة الحياة تصبح مريرة قاسية في عالم أفقدته لا معقولية الوضع الإنساني فيه إيمانه ويقينه وكان لا بد للكاتب في عرضه للحقيقة العارية للإنسان أن يبحث عن شكل جديد لمسرحه فيعمد إلى ما هو عجيب ومدهش ولا مألوف.

أرجوحة تتدلى من السقف، فيها طفل ما تزال مشيمته دافئة، والزوج يحاول أن يقنع زوجته بالتخلص من الطفل، فجنون الأسعار لا يمكن أن يتيح للطفل فرصة الحياة، وفقدان الأمل في أن يكون هذا الطفل هو المنقذ ينفي مبرر وجوده، ولكن شيئاً ما في عيني الطفل يمنع الزوج من خنقه.

ثديا الزوجة ينزان دماً وقيحاً، أما الحليب فيتبوله السادة، والزوج يهم بأكل الطفل والمشيمة تتفسخ وتنتشر منها الصراصير التي تغزو العالم.

خلال هذا النزق الحاد في الصورة والكلمة يدين عبد الفتاح الإنسان الذي أفقده المجتمع البورجوازي إنسانيته، وهذا المجتمع الذي يحمل في سفره عوامل التناقض بين الكلمة والسلوك.

هل تحمل نهاية المسرحية إلى القارئ الخلاص.. النهاية لا توحي بذلك فجامع القمامة يدخل البيت يبحث عن القمامة فيضع المشيمة والطفل في دلو للقمامة يحمله بيده، ويخرج بهما ليرميهما في المجاري العامة، وتفيق الزوجة على مخاض جديد، ويصرخ الزوج: لا أريد طفلاً.. أطفالنا ينمون في المجاري العامة مع الديدان والكوليرا تعشش في المدينة.. لماذا تحرصين على الإنجاب أيتها المرأة الولود.. لماذا.. ليس لدينا ما نعطيه للأطفال..

ليس لدينا ما نورثه لهم إلا الغرائز وسنين طويلة من القهر والذل والضياع.

ولكن الخلاص مطروح قبل النهاية في رحلة الزوج على حبال الأرجوحة كأنما المؤلف يقول لنا: إن ما نبحث عنه كامن فينا ولكننا نتخطاه في كل لحظة.

يقول الزوج: الأشياء تذوب، العالم ينصرم.. يبرد.. يتحول إلى كتلة عجينية زرقاء يتكون من جديد، وعندما تسأل الزوجة: متى يحدث هذا يجيب الزوج هناك في الأفق البعيد شمس قديمة.. قديمة جداً تشرق من جديد، وتسأل الزوجة: متى تشرق الشمس ويحس الأطفال بالدفء فيرد الزوج: عندما ننهي غربتنا عن ماضينا، فتسأل: متى يحدث هذا فيقول: عندما ننهي غربتنا عن ذاتنا.

المسرحية ليست متشائمة إلى الحد الذي رآه الناقد المسرحي رياض نعسان آغا والذي كان دقيقاً جداً في وصفه مسرح عبد الفتاح قلعه جي بأنه مسرح نزق حار منفعل يتجه إلى فضح وتعرية العلاقات السائدة من خلال تضخيم العيوب وتجسيم التشوه الذي يلحق الفرد من جراء انسحاقه تحت عجلات البورجوازية.

تمور المسرحية بالحركة الداخلية –الفكرية والنفسية- وبالحركة الخارجية بالرغم من أن المسرحية تقوم على شخصيتين لا تغادران المسرح أبداً، وقد استطاع المؤلف أن يجعل من الأرجوحة شخصية ثالثة لا تقل أهمية عنهما.

ولكن الفعل في المسرحية ليس عادياً إذ لا تتوفر فيه عوامل الفعل في المسرحيات التقليدية إنه فعل تتقد جذوته بفعل علاقات جديدة كالجذوة المنطلقة من العبارة ذات العلاقات الجديدة لدى الشاعر الرمزي. أما الشخصية فمرسومة بألوان جديدة وغريبة تحمل في طريقة رسمها وحركتها وتفكيرها رفضاً كاملاً للنسب القديمة. 

إن تجربة عبد الفتاح الطليعية –وهي ليست الأولى له- تطرح سؤالاً كبيراً.. متى ينشأ في القطر مسارح تجريبية تتبنى هذه الأعمال، تنفض عنها غبار المكتبة بعد قراءة مسرحية قاصرة عن تجسيد الملامح الفنية في النص.

إلى أن تنشأ مثل هذه المسارح التجريبية ستظل هذه النصوص الطليعية المتطورة إشارة تعجب كبيرة في نهاية كل مقالة كتبت حول وجود أزمة نص مسرحي.

(((
القضايا المصيرية 
في مسرحية السيد







ناظار ناظاريان

مسرحية السيد للمسرحي عبد الفتاح قلعه جي، بعد مسرحية ثلاث صرخات، صدرت بحلب بالتعاون مع اتحاد الكتاب العرب، وتضم تسع قصص، أو تسع لوحات لا تنفصل عن بعضها إلا لتلتحم من جديد في إطار المسرحيات الطليعية، اللا معقولة شكلاً، والمعقولة مضموناً.

العبثية ثوباً، والجدية موضوعاً، المضمون عرض رمزي للقضايا العربية المصيرية التي تجري أحداثها على ساحة المشرق العربي، وتدور معاناتها في فلك نفس كل إنسان عربي، بدءاً من الجذور الممتدة عبر تاريخ الأمة حتى قضاياها المعاصرة، كفاحها، الهجمات الشرسة لتمزيقها، ضرب مقاومتها الحضارية الحديثة، التمزقات التي تعاني منها، ولولب الصراع بينها وبين الصهيونية والإمبريالية العالمية.

تبنى المؤلف خط المسرح الطليعي لبث الهم العام، وعرض آرائه وآلامه، باحثاً عن السيد تلك القوة التي تستطيع جمع شمل هذه الأمة وتدعيم كيانها الإنساني، والتصدي للعدوان وإيقافه.

الرموز تزدهر كلما أصحرنا في مجاهل قصص المسرحية –وقد شاء الكاتب أن يسمي لوحاته التسع قصصاً- لقد وفق في الأكثرية العظمى من هذه الرموز المطروحة، وجانبه التوفيق في بعضها يقول الناقد المسرحي رياض عصمت في كلمته على الغلاف (إنه ليس كاتباً عبثياً، ففكره يؤكد على الأصالة القومية والتراثية).

لا شك أن عبد الفتاح قلعه جي من الكتاب القلائل الذين يدعمون الاتجاه الطليعي في المسرح السوري- وإن لم يتمتع هذا الاتجاه بالشعبية الواسعة التي يلقاها الاتجاه الواقعي، لكنها من غير شك مغامرة وتصميم لإدخال الحداثة إلى مسرحنا، ودعوة للمشاهد إلى إعمال ذهنه لحل الرموز وترجمة الصورة الشعرية المسرحية إلى اللغة العادية ليجد فيها معالجة جذرية عميقة لقضايانا الوجودية ومشاكلنا المصيرية فمسرحية السيد تجسد الصراع العربي- الصهيوني.

لا نستطيع هنا تفصيل مجريات المسرحية إلا من حيث علاقتها بقضايانا المصيرية.

ففي القصة الأولى (تراجيديا الضوء) وما قبلها –البرولوج- يقدم لنا شخصيتين هما حامل السلة والمرافق ونفهم من المرافق أنه مل التعامل مع فكر واحد ومدرسة واحدة، بينما يقول حامل السلة عن نفسه إنه خلاصة هذه الأمة الفكرية.. لعل المؤلف يشير بذلك إلى المدارس الفكرية المختلفة التي تتصارع. القصة الأولى، المركبة من الصوت والضوء والرمز، مسيرة على درب تاريخي ممتد من الجذر الأبعد للأمة العربية –حتى الحاضر.

يرمز الكاتب إلى القومية العربية بشجرة قديمة في وسط حقل، ولربما رمز بشخصية الراعي إلى الشعب العربي، أما شخصية أبي الرؤوس فإنها ترمز من غير شك إلى الصهيونية، ثلاثة رؤوس بأربعة ألوان، وفي أسفل الشجرة منشار غائص، ولربما كان يرمز إلى القضية الفلسطينية.

ونرى شمساً جامدة –في بدء المسرحية- عند الأفق، مربعة الشكل، تتحرك وترتفع قليلاً في النهاية، مما يشير إلى تفاؤل الكاتب وإيمانه بحتمية الانتصار.

في القصة الثانية تقول الراعية: (حبي شجرة، أمسي شجرة، وغدي شجرة، وأنا أنتم شجرة) ص8 لا شك أن الشجرة رمز للقومية العربية.

في اللوحة الثالثة (المحاكمة) يشتد الصراع بين أبي الرؤوس –الصهيونية- والشجرة وثمة رجل يجلد- ربما هو فدائي عربي.

تابع أول: لماذا لا تبعده عن هذه الشجرة؟ إنه يستمد قوته منها.

أبو الرؤوس: إلى أين؟ أنسافر به خارج حدود الأرض لنجلده، أينما وضعناه انتصبت أمامه هذه الشجرة.

في اللوحة- أو القصة الرابعة (الشحاذ ومحصل الضرائب) يتعرض الكاتب لما للعطاء من قيمة في حياة الأمة.

الجابي: 
ألا نرى؟ الشوارع مقفرة.. البيوت مغلقة.. إنهم لا يستطيعون أن يقدموا لي شيئاً الآن.

الشحاذ: 
ماذا نفعل إذن؟

الجابي: 
أنا أنتظر

الشحاذ: 
انظر، الدخان يتصاعد من مداخن البيوت.

الجابي: 
أجل هذا هو الذي يحملني على الانتظار.

المؤلف متشائم في البداية من قدرة الجيل على العطاء كما السلف، لكنه يعود إلى الأمل من جديد، إلى التفاؤل، فالدخان المتصاعد من البيوت يرمز إلى وجود الحياة، وإلى النار المشتعلة التي هي رمز الثورة، والتي تحمل البائسين على انتظار الفرح الآتي، وتحت عدسة سياسية مكبرة يجري الحوار التالي:

الجابي: 
لن تدخل المدينة إذا أصررت على السير في هذا الاتجاه، المدينة في الغرب.

الشحاذ: 
المدينة في الشرق.

الجابي: 
كيف ندخل المدينة وكل منا يسير في اتجاه.

الشحاذ: 
أنا متأكد المدينة شرقية.

الجابي: 
أنا متأكد المدينة غربية (صمت)

الشحاذ: (بعد تفكير) كل منا صادق.

إنه تشخيص للصراع بين الاتجاهين: الرأسمالي- والاشتراكي، فهل الحوار يحمل دعوة إلى تحديد هوية، أم إلى تعايش ديموقراطي سلمي في جو الحرية والتسامح، إن هذه اللوحة تفتح مجالاً واسعاً للنقاش البناء.

اللوحة الأخيرة من المجموعة الأولى هي بعنوان –السيد-. والسيد هو أمل هذه الأمة، لا بد أنه آت يحمل معه الحقيقة والانتصار، ربما هو رمز ليوم النصر النهائي، أو للإرادة الجماعية.

الأمة تنتظر السيد انتظار غودو.. لكن غودو لم ولن يأتي، أما السيد فسيأتي.

رجل3: 
هذه المدينة مليئة بالرجال الحقيقيين والرجال غير الحقيقيين، وكلهم يلبسون الثياب، لكن قولا ماذا تفعلان هنا؟

الرجلان: 
ننتظر السيد
رجل3: 

لقد صرنا ثلاثة.. هذا حسن 

رجل1: 

فأربعة.. ها قد جاء الرابع (قادم غير مرئي) إنه مدير مؤسسة البترول وسعوا مكاناً الحلقة تتسع).

كأنه مؤتمر قمة، جمع المؤلف رجالاً من جميع الجهات والاختصاصات، منهم من جاء للعمل، ومنهم من جاء للمراقبة، ثم نسمع صوتاً يقول:

فلنفعل شيئاً، وصوتاً ثانياً: لنفعل شيئاً فثالثاً: ماذا نفعل؟

رجل2: 
يجب أن ننتظر السيد، هو الذي يحمل السر، وهو الذي يحمل روح القضية والخطة.

ونسمع ونرى أرواحاً تظهر وتتناقش، وأصواتاً تقول:

إن كل واحد منا يمكن أن يكون السيد.

أجمل ما في اللوحة هذه المقولة، يمكن لأي منهم أن يكون أمل هذه الأمة، لا حاجة للبحث فالسيد فينا، ويمكن لكل دولة عربية، أو حتى فرد عربي أن يكون عنصراً فعالاً في القضية.

المجموعة الثانية تبدأ لوحة (جدول الخطأ والصواب) ويدور الحدث بين الجندي والرائية حول عملية فدائية، الجندي: منظر هذه الشجرة ليس بغريب علي.

الشجرة: أتنساني بسرعة، لقد كنت أحد براعمي

إنها محاولة لإعادة الذاكرة القومية إلى من فقدوها، ولا خلاص إلا بذلك.

الصراع في لوحة (عودة الخمر المهاجرة) مستمر، وحديث ذو شجون يدور بين شخصيات تتمثل بهذه الأصوات وبين الشجرة، ويتمحور الصراع العربي الصهيوني في مهاجرين يعرضان على شاشة لخيال الظل.

الراعية: هل تجد تشابهاً بين الصورتين؟

(صمت، يشير بالإيجاب) أجل إنهما متشابهان في الضعف ولكن هناك فرق، فرق أساسي، الأول يحمل الأمة والثاني يحمل حقده.

(قضية معقدة) هي اللوحة الثالثة التي تحمل بعض الاسقاطات التاريخية من أيام بابل، ونرى مشهداً داخل مشهد، وحواراً بين الراعية والإعرابي فالمهاجر (ص 56) ويخيل للقارئ أن بعض الحوار جاء دعائياً كان بالإمكان الاستغناء عنه، وثمة غياب لشخصية الإعرابي عن مسرح الحدث من غير مبرر.


السجان: لولا أن الملوك لا تقتل لضربت عنقك.

من قال إن الملوك لا تضرب أعناقهم، كم من ملك ضربت عنقه، قديماً وحديثاً يستمر الإسقاط التاريخي على الهجرة اليهودية، هجوم هولاكو، وفي نهاية اللوحة ثمة خلل بانتقال الكاتب مباشرة إلى حامل السلة والمرافق 
(ص-61) فهو لا يحمل عنوان مشهد جديد مما يحدث بلبلة في ذهن المشاهد.

في اللوحة الأخيرة (عودة جابي الضرائب يدور الحديث بين أرواح الشهداء والراعية والزمن متوقف بسبب أغراض حشيت بها الساعة التي فقدت ميناءها وقسمها العلوي لقد أوقفت إحباطات زمن التطور العربي، إنه إسقاط رمزي موفق.

الراعية: 
بدأت عقارب الساعة تزحف

شهيد3: 
عاد الزمن يسير

شهيد2: 
متى تدق ساعة الصفر؟

وتنتهي اللوحة بالراعية تلامس الشجرة في حنو، وتتالي دخول الشهداء الذين يلامسون أغصان الشجرة بأيديهم المرفوعة، بحيث تبدو الشجرة وقد أثمرت شهداء.

الراعية: إنها تتألم.. أنا أتألم..

كلنا نتألم.. لكن الشمس ترتفع.. انظروا، إنها ترتفع.

وفق الكاتب في رسم الصورة النهائية التي عبرت عن استمرارية المعركة.

الراعية: حتى الآن كسبنا رأساً مقطوعاً وشجرة بدأت تزهر.. لن يخدعنا ذلك.. فكل شيء لم ينته بعد.

كما قدم لنا نتيجة تصورية، فيها صدق التفاؤل، والأمل الحار، الذي يضطرم في قلب الإنسان العربي.

(((
الفهرس

7مقدمة
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(�)-هكذا وردت اللفظة، وهي هنا تقع في باب الخطأ اللغوي الصريح، إذ لا تحتمل في دلالاتها المعنى المراد منها.


(�)-هلال، محمد غنيمي، 1970 –الأدب المقارن، مكتبة الأنكلو المصرية بالقاهرة، ط4، ص 143.


(�)-أرسطو طاليس، 1967 –في الشعر، تحقيق د. شكري عيّاد، دار الكاتب العربي للطباعة والنشر بالقاهرة، ص 136.


(�) -الملحمة، ص 11.


(�)-الملحمة ص 52 –55.


(�)-الملحمة ص 85 –86.


(�)-الملحمة ص 126 –129.


(�) الملحمة ص 101 ـ 106.


(�) الملحمة ص 86 ـ 92.


(�) الملحمة ص 95 ـ 100.


(�) الملحمة ص 117.


(�) الملحمة ص 149


(�) الملحمة ص 151. 


(�) مفهوم التحديث واستعماله في سوسيولوجيا المجتمعات النامية. د.محمد شقرون ـ مجلة الوحدة ع 85/1992م/ ـ /1412هـ/. 


(�) ـ مجلة الوحدة العدد 94/95/ أغسطس ـ آب/1992. المسرح العربي هموم ووقائع ـ ص/3 المقدمة ـ التحرير/. 


(�) ـ إبراهيم در ديري ـ تراثنا العربي في الأدب المسرحي ـ الناشر جامعة الرياض 1980 من مقدمة الكتاب.. 


(�) ـ مجلة عالم الفكر ـ العدد الرابع 1987/ رمضاني مصطفى ـ توظيف التراث وإشكالية التأصيل في المسرح العربي ص 79. 


(�) ـ مجلة المستقبل اللبنانية ـ عدد 29/ 1981/ ص133.  


(�) ـ عالم الفكر ـ نفس المصدر السابق. 
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