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تقديم
في الفترة ما بين 11/11/ و14/11/2001 أقامت جمعية المسرح في اتحاد الكتاب العرب بالتعاون مع فرع حمص للاتحاد احتفالاً تكريمياً للمسرحي العربي السوري فرحان بلبل. وقد اشتركت عدة منظمات شعبية في هذا الاحتفال تعبيراً عن تقدير أهل المدينة لهذا المسرحي العتيد الذي شغل المسرحَ وشغله المسرحُ أكثر من ثلاثين عاماً لم يتوقف فيها عطاؤه الذي ترك أثراً واضحاً في المسرح السوري والعربي. كما ألقيت عدة أبحاث حول نتاجه الطويل والكثيف.

وفرحان بلبل أثرى المسرح السوري والعربي كاتباً ومخرجاً وناقداً. فقد كتب عدداً كبيراً من النصوص المسرحية التي أثارت في أثناء عرضها على مسارح الوطن العربي وفي سورية كثيراً من الإعجاب بقدر ما أثارت من إشكاليات التأليف المسرحي وقضاياه وأساليب التأليف. فقد سعى في كتاباته إلى المساهمة فيما أطلق عليه النقد في سبعينات وثمانينات القرن العشرين (خلق الدراما العربية). فوضع عناصر التأليف المسرحي التي أخذناها عن الغرب بشكل يخاطب المتفرج العربي ويقتحم معه حياته بمشاكلها وقضاياها داعياً - بحرارة - إلى التغيير الاجتماعي. فلقي بهذا الأسلوب وهذه الدعوة ما يلقاه المجددون من تأييد كاسح وهجوم كاسح أيضاً.

وقام بإخراج أكثر من ثلاثين عرضاً مسرحياً جال بها مع (فرقة المسرح العمالي بحمص) أرجاء سورية، وتغلغل بها في المناطق التي يصعب تقديم العروض المسرحية فيها. وأثارت عروضه التي أخرجها - سواء أكانت من تأليفه أم من تأليف غيره - كثيراً من المشاحنات النقدية بقدر ما أعجب بها الجمهور حيثما قدمت هذه العروض. فهو يعتبر الإخراج المسرحي شكلاً فنياً لقضية فكرية وسياسية. فيقدم الجمال في الشكل وصولاً إلى المضمون. ولهذا تركت العروض المسرحية التي أخرجها أثراً اجتماعياً وفكرياً وسياسياً عند الجمهور في حين كان بعض النقاد يراها ذات تقصير في ميدان الإخراج أو ذات مباشرة في أسلوب التقديم، ويراها بعضهم ذات سوية عالية في الفن لأنها ذات أسلوب تفرَّد به.

وإذا كان قد بدأ نشاطه المسرحي منذ عام 1969، فقد شكل في عام 1973 (فرقة المسرح العمالي بحمص) من مجموعة من الهواة الذين اعتبروا المسرح قضية حياتهم. وكانت هذه الفرقة رائدة في ميدان المسرح العمالي السوري والعربي. وسرعان ما تركت أثرها في سورية حين قام الاتحاد العام لنقابات العمال بتشكيل فرق مسرحية عمالية في محافظات القطر، وأقام لها مهرجاناً سنوياً منذ عام 1975. أي أن فرقة المسرح العمالي بحمص دفعت المسرح العمالي إلى التواجد بقوة بعد عامين من تشكيلها. ولم يلبث فرحان بلبل أن بدأ يضع للمسرح العمالي إطاره النظري الواسع المفتوح. وأساس هذا الإطار هو (إن المسرح العمالي وريث التراث المسرحي العالمي والعربي كله. وهو قادر على تقديم أي نص مسرحي. ويصبح عمالياً حين يقدم هذه النصوص من وجهة نظر الطبقة العاملة في سعيها نحو تحقيق العدالة الاجتماعية والكرامة الوطنية). وبهذا الإطار النظري صارت حركة المسرح العمالي جزءاً أساسياً من المسرح السوري والعربي وذات وجه مستقل مغاير لهذا المسرح في الوقت نفسه.

وفرحان بلبل ناقد أيضاً. وقد بدأ يمارس النقد المسرحي منذ بدايات عمله في المسرح. فكتب عن العروض المسرحية السورية وعن مهرجاناتها وعن كثير من الموضوعات المسرحية الحارة التي كانت عماد الحركة المسرحية منذ بداية سبعينات القرن العشرين. ثم لم يلبث أن أصدر عدداً من الكتب النقدية التي بلغت حتى الآن سبعة كتب. وهو في نقده ينطلق من قاعدة جعل المسرح ابن البيئة العربية حتى يصبح جزءاً من ثقافة العرب ومن حياتهم الاجتماعية، خاصة وأن المسرح فن طارئ على العرب ليس له في تاريخهم وجود سابق. ومن القضايا التي ناقشها موضوع تأصيل المسرح العربي وعلاقة المسرح بالجمهور. وتابع حركات التجديد في المسرح السوري والعربي فكتب عن المسرح التجريبي. وأرّخ للمسرح السوري. ولأنه عمل أستاذاً لمادة الإلقاء المسرحي في المعهد العالي للفنون المسرحية، فقد أصدر كتابه (أصول الإلقاء والإلقاء المسرحي) الذي يعتبر واحداً من أهم الكتب العربية في هذا الميدان.

لهذا كله قامت جمعية المسرح في اتحاد الكتاب العرب بتكريمه وبإصدار هذا الكتاب الذي يضم عدة دراسات عن كثير من نشاطات هذا المسرحي العريق.

مقرر الجمعية

د. حمدي موصللي
***

الزمان والمكان 
فــي مســـرح فرحان بلبل
بقلم: وليد فاضل
نحاول، بدءاً، تعريف المكان المسرحي كي لا نقع في إشكالية ما. فالمكان المسرحي من ناحية هو المكان الجغرافي الكائن على منصة المسرح وما يحتويه من عمارة سواء أكانت ديكوراً أم قطع إكسسوار مجردة. و في حالة خلو المنصة من أية عمارة أو قطعة إكسسوار يبقى التعريف صالحاً لأن أجساد الممثلين ستملأ فراغ المنصة بشكل يوحي بشخصية المكان. ومن ناحية أخرى, فإن المكان المسرحي يتضمن الشروط الاجتماعية أو الاقتصادية والتاريخية التي يتم ضمنها الفعلُ المسرحي. وهذه تملك، بنحو ما, منطقَ القدر والمصير والحتمية والضرورة.

أما الزمان المسرحي فهو من ناحية، الزمان الفيزيائي أي تتابع الحدث. وللزمن المسرحي عدة وجوه منها أن يكون تتابعياً تراتبياً دون قطع في تسلسل الحدث، أو أن يكون زمناً متوازياً كأن يتمّ فعل حدثين في آنٍ واحد. وهذا يتمّ بتجميد المشهد, للانتقال إلى حدث آخر يتم حدوثه في الوقت ذاته. وهناك زمن (الفلاش الباك) أي العودة إلى الوراء. ومن ناحية أخرى فإن الزمن المسرحي يعني الحياة النفسية الداخلية للممثل وما يستتبع ذلك من انفعالات ومشاعر ومنولوجات داخلية. 
لنلق نظرة على المكان في مسرحية (الحفلة دارت في الحارة).

"في القسم الخلفي من المسرح جدارٌ في شارع. ومن الضروري أن يكون الجدار غير واضح المعالم, يمكن أن يكون فيه بقعٌ دائرية, أو خطوطٌ دالة على حركة دورانية. القسم الأيمن من المسرح غرفة المصلح, والأثاث فيها يدلّ على تواضعها. منضدةٌ صغيرة شبيهة بالموجود في المساجد, والمستخدمة لوضع المصاحف, خلفها مفرشٌ على الأرض. في الطرف الأيمن البعيد كرسيٌ, ويشترط ألاّ يكون من الخيزران المعروف, وإلى جانبه ومن ورائه شكل مكتبةٍ صغيرة. هذه الغرفة لا تأخذ أكثر من ثلث المسرح. وحين يدور العمل في الجزء الثاني يمكن أن تعتبر غير موجودة.
إلى اليسار في وسط المسرح دكاكين ثلاثة منفصلة عن بعضها, وكلٌ منها مؤلف من إطار خشبي بعرض متر وطول 2.5 م, مسدود من الأسفل بمقدار 75سم ومفتوح من الأعلى بحيث يظهر الشخص الواقف خلفه. المسرح يوحي بساحة بلدة صغيرة. يؤدي إلى الساحة عدة منافذ. واحد من اليمين من أمام غرفة المصلح, وواحد من اليسار, والثالث في وسط الجدار الخلفي, وواحد من اليمين من خلف غرفة المصلح, وواحد إلى اليسار مقابل له, المنفذ الأمامي اليساري يدلُ على مفترق طرق.

ترتفع الستارة والساحة معتمة. غرفة المصلح مضاءة إضاءة خفيفة. المصلح جالس على الأرض يقرأ في كتاب موضوع على المنضدة الصغيرة, وإلى جانبه دفتر يسجل عليه بعض الملاحظات الصغيرة. لباسه خفيف لا يعيقه عن الحركة. المصلح في حوالي الخامسة والأربعين. مهيب الطلعة مكتنـز في غير سمنة. ورغم كهولته يبدو قوياً، فتياً. وترافقه ملامح القوّة والعظمة وشدّة المراس حتى النهاية.

موسيقى رصينة. بعد حوالي دقيقتين, ينطفئ النور في غرفة المصلح تدريجياً, وتنار الساحة إنارة خفيفة تدلّ على وقت الفجر قبل شروق الشمس. تتحوّل الموسيقى قليلاً قليلاً, إلى الخفّة والإيقاع السريع.

يأتي من خارج المسرح صوت ضحكٍ ماجنٍ لشباب يمرحون. يدخل الشاعر وأصدقاؤه الثلاثة من زاوية المسرح اليسرى الأمامية, كأنهم قادمون لساعتهم من خمّارة. يتوقفون في الطرف الأيسر ويضحكون " 
ص 7 – 8 (الحفلة دارت في الحارة) 

بالإضافة لمخطط المكان السابق, هناك مكان لا مرئيٌ للجمهور, يلعب دوراً هاماً في أحداث المسرحية. إنه المكان الكائن خلف الكواليس والذي يمثل للمكان المسرحي: الغابة, المرفأ, ومدى البحر حيث يمكن أن ترى سفينة ما. من ذاك المكان اللامرئي ترد زمجرة الوحش بإيقاعات معينة, تضبط تطور الحدث المسرحي بشكل دقيق وصارم, وهي زمجرة لها دلالتها الرمزية, الموحية بجو الوحش العام. وكذلك في المكان اللامرئي ذاته يوجد السجين الهارب من سجون السيد الكبير, ظل الوحش في المدينة. والسجين الهارب يلعب دوراً حاسماً أيضاً في تطور الفعل المسرحي. إذن المكان الأشد مصيرية في تقرير مصير الحدث المسرحي يكمن خارج منصة المسرح.

من دراسة المخطط المكاني نلاحظ أن المركز.. مركز البصر للعين يقع في نقطة تقع في منتصف الجدار الذي يقع  في القسم الخلفي في المسرح. إن الجدار غير الواضح المعالم, ذا البقع الدائرية والتي تدل على خطوط دورانية, يقف شامخاً, مهيمناً على جوّ المسرحية, بسديميته الغامضة, والتي توحي بحركة دورانية حول الدائرة, أشبه بحركة الكواكب حول محور الشمس. وهي حركة فيها نظام. لكنها تكرر نفسها باستمرار بآلية صارمة, قاسية, لا تحمل أي جديد. ويشبه أيضاً دورات الحلقة الصوفية حول القطب القائم في مركز الحركة, يشدها ويضبط إيقاعها, في تناسقية غائمة الملامح كالسديم الغائم ذاته الكائن في الجدار, والتي تجد صداها, وتماثلاً لها في دوران أصدقاء الشاعر الثلاثة حول الشاعر ينشدون مرددين خلف الشاعر:

الشاعر: دوري دوري  يا دوّارةْ. 

الحفلـةُ دارت في الحارةْ 

أتصيدُ الوحشَ ببلـدتنا 

في هـذا اليوم الصنّارةْ؟ 

ص 81

ولو تابعنا المخططَ المكاني لوجدنا غرفة المصلح تشغل ثلثَ القسم الأيمن. أما الجانب اليساري من المسرح فتشغله ثلاثةُ دكاكين للباعة في السوق. غرفة المصلح تشكل مع الدكاكين ضلعي مثلث قاعدته مقدمة المسرح, ورأسه في نقطة المحرق البصري أي منتصف الجدار. يحتوي هذا المثلث في داخله دائرةً هي مساحة السوق. وهو أيضاً يقع على محيط دائرة خارجية تمثلها الطرقات الجانبية من خلف الدكاكين الثلاثة وغرفة المصلح مع مقدمة المسرح. نحن إذن أمام متاهة متداخلة الخطوط والطرقات وإن بدت منظّمة هندسياً. وكل طريق يقود لكافة الأمكنة. وكل مكانٍ يقود لنقيضه. والأمكنة غنية بالدلالات التعبيرية البسيطة والقوية في آنٍ واحد. فغرفة المصلح تحتوي ما يدلُ على شخصيته المفعمة بروح التراث, وسديمية الجدار مع الخطوط الدائرية الملتفة توحي بالأفلاك التي تدور حول مركز القطب, حيث توجد النقطة مستكِنَّة في حضن العماء. فهناك تكمن القوة الضابطة للقوى, السيد المهيمن, الخفي عن الأنظار. وهنا تكتسي النقطة الهندسية المجردة مفهوم الرمز. فهي كنقطة هندسية تنتمي للمكان وكرمز تنتمي للزمان. هذا التداخل بين الزماني قادنا بسلاسة إلى قراءة أطروحة الزمان في المسرحية, ومدى تطابقها مع مقولة المكان.

في البداية نلاحظ أن الإنارة استُخدمت كتعبير عن مرور الوقت: زوال الليل واقتراب لحظة الفجر. كذلك فإن الموسيقى الرصينة والمصاحبة لمشهد الافتتاح والتي تدوم دقيقتين تنتمي لعامل الزمن. وهي رصينة في الليل, أكثر خفة وإيقاعاً مع إشراق الفجر. لقد عبرت عن روح اللحظة الراهنة. ما هي القوى الاجتماعية التي تمتُّ إلى هذا المكان؟ هناك أولاً المصلح القابع في غرفته إلى يمين المسرح. ولنصرف النظر قليلاً عن دلالة اليمين واليسار. يقابله أصحاب الدكاكين الثلاثة إلى اليسار. ثم هناك الوحش الذي يقدّم للسيد الكبير المشرف على المدينة رطلَ ذهب كل يوم, يأخذ السيد الكبير نصفه, ويبقى النصف الثاني لكامل أفراد البلدة. الوحش والسيد الكبير مكانهما خارج منصة المسرح. وإن كان السيد الكبير قد برز على المنصة ليصارع المصلح فإن الوحش يبقى لنهاية المسرحية خلف الستار وخلف حجاب لا يمكن اختراقه, يدير ويرعى لعبة جهنمية غايتُها سحقُ المدينة والسيطرة عليها, عن طريق مندوبه في المدينة السيد الأكبر, والذي هو مجرد ظلّ مطيع للوحش الكائن في أعماق الظلمات, ذاك المكان كنا نشعر به بإحساسنا وبوجوده على منصة المسرح رغم عدم ظهوره. بالإضافة لهذه القوى الرئيسية هناك قوىً أقل حسماً في الصراع تتمثل في الشاعر وأصدقائه الثلاثة الذين يلتزمون الجهة اليسرى من المسرح. وهناك الفقراء الثلاثة والمراسل من أعوان المصلح الذين يلتزمون الجهة اليمنى. ومن عمق المسرح يدخل الرجلان رعاة السجين الهارب.

الزمان يبرز هنا بصيغة الصيرورة, صيرورة الوعي وتطوره الذي سيؤدي لتطور المواقف. وفي لعبةٍ, كل مكانٍ فيها يؤدي لنقيضه, عبر شبكة خطوطها المتداخلة, بدا أن الزمان يدخل المتاهة ذاتها, فيتأرجح بين لامبالاة الشاعر وأصدقائه المغرمين بفلسفة المتعة واللامعنى, وأصحاب الدكاكين الساعين خلف طموح الثروة. وحين تتمّ المواجهة الأساسية بين المصلح والسيد الكبير, تنتهي بهزيمة المصلح, الذي يحمل شعار الأخلاق المثالية بعكس السيد الكبير الذي يَعِدُ بحمولة سفينةٍ من الغذاء والمعونات والذهب. وبين الذهب والفضيلة تضيع المدينة ويتميَّع الزمن, ويدخل في متاهة مطابقة لمتاهة المكان. هذه المتاهة تصنع مصير الأبطال ذاتهم. فالمصلح حين يعلم أنّ ابنة أخيه واقعة في غرام السيد الكبير يقتل نفسه منتحراً. بعد انتحار المصلح تنتقل دفة القيادة للرجلين رعاة السجين الهارب, الذي يرى أن النجاة هي في القضاء على الوحش والسيد الكبير والسفينة المثقّلة بأوهام الرفاه. أما الجموع فهي تائهة بين عظات المصلح وفلسفة الرجلين وبين أحلام الثروة. وتنتهي المسرحية باستمرار المواجهة بين مجموعة السجين الهارب والسيد الكبير دون أن يبدو أن للمواجهة نهايةً محدّدة وإن كانت تحمل إرهاصاً بانتصار مجموعة السجين. ويجري هذا الصراع مدعوماً برقص الشاعر وأصدقائه ليزيد اللوحة ضياعاً, وغماميَّة. إن زمن المسرحية عُبِّر عنه بالأمل والشوق والرغبة لتحرر البلدة من سيطرة السيد الكبير. لكن لأن اللعبة ممتدّة بين مثلثات ودوائر وطرق فرعية رئيسية, كان من الطبيعي أن يكون الزمان غائماً مترهلاً, ضائعاً مأساوياً. فهو زمن الضياع, أي عدم وصول العقل لدرجة الوعي الحاسم. وحتى حين يتولد الوعي الحاسم, فإنه يؤدي لموت المصلح منتحراً أو بمعركة قد تكون قد جرت في غير أوانها بين السيد الكبير ومجموعة السجين الهارب. أما الأكثرية أصحاب المتاجر.. المواطنون.. الشباب, فإن عينهم تكمن على السفينة المحملة بالرفاه والطعام والثياب وحلّ الأزمات الاقتصادية. وفي مثل هكذا وضع, من المفترض أن يرسو مؤشرُ النجاح حيث ترسو السفينة. فالسيد الكبير يملك القوة الاقتصادية والمادية, ويملك حلم الجموع المرهقة. إذن, سيبقى كل شيء كما هو كائن. إنه زمن فارغ, يدور حول ذاته, لأن المكان سديمي, ملتفٌ على ذاته, وهذه دارة مفرغة. وهكذا يثبت المكان, ومعه يثبت الزمان ويستكين.

إن زمان المسرحية ذكي, ساحق, وشرس, كصورة المكان ذاته. ذكي لأنه طرح سؤالاً وأبقاه نافذة مفتوحة غير قابلة للانسداد. إنه ينبّه القارئ والمتفرج, ويحرّض المشاهد على التروي والتأمل فيما يجري. يعرض أنموذجاً واقعياً بأسلوب رمزي, لما يمكن أن يحدث في شروط مشابهة لشروط أحداث المسرحية. أبقى مكاناً فارغاً على منصة المسرح يشغله المتفرج والمتفرج وحده. وهو ساحق لأنه أدّى بأبطاله إما للانتحار أو القتل. وهو شرس لأنه قاد النخبة المثقفة لعالم اللامعنى، فلا تجد الحماية والاحتجاج فيه على ما يجري. المكان قدّم مخطط اللعبة, والزمان وضَّح مصير اللعبة. وفي أية لعبة, فإن إخفاء الهدف, وسرعة تبديل الأماكن ضروري للنجاح. وهذا ما حدث في النص المسرحي. فالانتقال بين مكان وآخر كان يجري بسرعة متوازنة. فكان الزمن المسرحي يسير كالنهر الهدّار لكن العميق القرار. فكان الإيقاع متزناً سريعاً لعب دوراًَ هاماً في توليد الحدث بانسيابية.

لكن إن كانت العلاقة بين الزمان والمكان متطابقة فلا يعني هذا أنها متماثلة. إن المكان بطبيعته يميل للثبات لتأكيد الكتلة والثقل, ثباتِ التقاليد وأنماط الحياة وطرقِ السيطرة. أمّا الزمان فإنه يحاول الخروج من طوق الضرورة والحتمية إلى فضاء الحرية. لكن، كما لاحظنا، فإن جاذبية المكان أشد من أن يستطيع المصلح أو الشاعر وأصدقاؤه الخروج منها. لقد دفع المصلح حياته ثمناً لفشله في الخروج من أسر المكان. وانقذف الشاعر إلى حياة الخواء واللامعنى يجد فيها سلوى لفشله, وتعبيراً عن رفضه لسطوة المكان.

في سير حياته اللاحقة حاول فرحان بلبل إزالة المفارقة بين الزمان المكان. فحاول أن يحوّل التطابق بينهما إلى تماثل, أي تأكيد سيطرة المكان وقيمه ومثله الراسخة الواضحة, الشديدة التمييز الطبقي, والانحياز الطبقي باعتبار أنّ ذاك الوضوح والتحديد المفرط في الثقل, يعادل الحقيقة. لكن الحقيقة متى أُدرِكت وتحققت, كفّت عن كونها حقيقة, وصارت شيئاً من الأشياء, وبدأت تميل لكي تحافظ على هويتها بفرز ضدها. هكذا قانون جدلية الأشياء. لذلك يعود فرحان بلبل في مسرحية (لا ترهب حدّ السيف) - وهي من أعماله الأخيرة - إلى المفارقة بين الزمان والمكان, وإلى توهج نار التنافر بينهما. هذا التنافر زجّ (عبادة) في طريق الوحدة والغربة, والعودة إلى قريته وحيداً, باحثاً عن السعادة والحق والعدالة, منفصلاً عن زوجته (سكينة) التي اختارت منطق السيف طريقاً للعدالة والحق, في الوقت الذي أنكر فيه عبادة أن يكون الدم وسيلة للسعادة أو للحقيقة, فعاد متشرداً. فالشاعر في مسرحية (الحفلة دارت في الحارة) ينقِّب عن ذاته في الآفاق, عن السعادة والحقيقة والعدل. فعبادة والشاعر كلاهما في حالة بحث ودوران. أليس في هذا اكتمالُ الدائرة الدرامية, عودةُ النهاية لنقطة البدء؟ لكن.. إن كان الشاعر قد انطلق في بداية طريقه للبحث، فإن عبادة بعد انتهاء طريقه عاد للبحث والدوران متخلياً عن زوجته سكينة التي تسلك طريقاً آخر غير طريقه. أليس في هذا استبطانٌ بأن الخلاص من أسر المكان يكمن في الدوران حوله.. الدوران وزيادة حدّة الدوران, أي الالتصاق بالواقع والتفاعل معه بشكل أعمق وأعمق؟ وبالطبع زيادةُ سرعة الدوران ستؤدي بالكائن في لحظة ما, وبقوة تأثير القوة الطاردة, إلى التخلص من أسر ذاك الفلك وجاذبيةِ مركز الفلك الساحق للذات والمجتمعات على حدٍّ سواء. لعل عبادة قدّم الجواب للشاعر عن مغزى الدوران. الخلاصُ من جاذبية المكان هو في التحرر من أسر الدوائر, وليس أن تكون كوكباً صالحاً يدور في ذلك القطب الواحد, الغائر في القوة والعماء, والسديمية. 
وطوال أعماله المسرحية, حتى في الأكثر رسوخاً في المكانية, لم يكف فرحان بلبل عن السؤال: أكلُّ الحقيقة تكمن هنا, أم أن للحقيقة جانباً آخر؟ وهذا البحث الصادق والشك النبيل قاد المؤلف للتخلص من طقوسية المكان الساحقة, وإلى التحرر من العلاقات التي هي من آلية المكان. لذلك سار عبادة إلى منـزلـه. والمنـزل هو الرحم, هو العودة للبدء, عودة الروح لخميلها وفردوسها السري قبل أن تزجَّ في جحيم العالم, ومنفى الغربة الإنسانية. فالسعادة الحقيقة هي في التلازم مع الذات, عودةِ الذات إلى جذورها الأولى. والنصر هو قهر الظلم, الذي هو خريف الجهل والتدليس و التغرير والمكر والدهاء. فأن ترى ذلك هو القضية. وهذا يقتضي البحث المستمر عن الحقيقة وتوليد السؤال دائماً لأنه متى كفّ السؤال عن التدفق أعلنت الحقيقةُ حدادَها, وتجمدّ الزمان مستبداً على هيئة المكان. لكن فرحان بلبل بقي مخلصاً لمشروعه الفني, والذي هو مشروعه الحياتي. فأبقى على جمرة السؤال متقدّة, سواء أكانت نارها متقدة أم خافتة ساهية. إنها جمرة الروح الإنسانية, والزمان الحي.
14/11/2001
(((
الطفولــــة 
في مسرح فرحـان بلبـل
د. حمـدي مـوصللي
تمهيـد

يشكل الطفل بنيةً حيويةً متكاملةً يصعبُ الكشفُ عن جانبٍ من مكوناتِهِ الأساسية دونَ العودةِ إلى تلك البنية الكلية.

لقد أدرك معظمُ العاملينَ في حقل التربية والتعليم من مربين ومختصين في العالم أنَّ التربيةَ كعمليةٍ فاعلةٍ وموجهةٍ نحو تنميةِ وتعديلِ وتطويرِ السلوكِ الفكري والحركي للأفرادِ  هي شكلٌ منسجمٌ مع العقيدة الفكريةِ لبلدٍ ما وحاجاتهِ التنموية، وأنَّ هذه العملية مستمرة لأن المتعلم يستحسن مؤثرات الوسط المحيط ويستجيب لها.. (1) ومن المعروف أن هذه المؤثرات عديدة ومتنوعة / مدرسة - كلمة - صحيفة - مجلة - قصة - أغنية - قصيدة - مسرح - سينما - تلفاز - حاسب.. الخ /.. فمصدر المعرفة في التكوين التربوي كبير ومتنوع. وعملية تعلم المفاهيم والمهارات وتنميتها يتعاظم يوماً بعد يوم, في ظل تكامل تربوي شامل يحمل كل الأسباب الناجعة لتطوره واستمراره. فإذا كانت الكلمة, وهي إحدى المؤثرات الهامة في العملية التربوية مصدرها الأسرة أو معلم المدرسة..الخ.. فالوسط التربوي هنا تجاوز حدود المدرسة أو الأسرة أي حدود المكان, وزمنُ التعلم أصبح أكبر مما تحدده مثلاً الخطة المدرسية من حصص دراسية خلال سنة / النظام الدراسي /, ولم يعد مفاجأة أن نقول إن المسرح المدرسي / التعليمي / وكذلك الشاشة التلفزيونية التعليمية والحاسب / الكمبيوتر/ وغيرها من وسائل التأثير والتعليم أخذت تحتل موقعاً أساسياًً فاعلاً في عملية التكامل التربوي.

الطفل والمسرح في سورية: (2)  
المسرح فنٌ شرطيٌٌ أولاً. ولأنهُ يتطلبُ الإلمامَ بتخصصاتٍ عدةٍ, أدبيةٍ وعلميةٍ وتربويةٍ وفنيةٍ وبيولوجية، فهو يعتمد على مجموعةٍ من الوسائل التعبيرية التي يشتركُ فيها السمعي بالبصري بالحركي بالسيكولوجي بالحدسي. أي أنه لا يعتمد على اللغة الأبجدية كما هو حال أغلب الأجناس الأدبية كالرواية والشعر والقصة. كما أنه لا يعتمد على الصورة التعبيرية أو التشكيل فقط كما هو حال الفنون التشكيلية. ولا يعتمد على اللغة المنطوقة وإنما يستمد شمولية خطابه من هذا التعدد اللغوي بمختلف فصائله التعبيرية.

- ثانياً: هو فن شرطي لأنه يتعامل مع العلامات. إذ يُعتبَر كل ما فوق خشبة المسرح علامة دالة. وهذا يعني أن الطفل مطالب في هذه الحالة بتفكيك العلامة. وهنا تكمن مهمة المبدع المسرحي التربوية والجماليةُ, لأنه مطالب بتهيئة الطفل لفك رموزِ العلامة وتحديدِ وظيفتها داخل السياق الخاص للعرض المسرحي.

- ثالثاً: هو فن شرطي لأنه إلى جانب كل ما ذكرنا, لا بد من أن يكون المبدع المسرحي مؤهلاً معرفياً وتربوياً ليتعامل مع الطفل.. (أي ينبغي على المبدع المسرحي أن يتواصل مع البرامج التعليمية الجديدة وفق أحدث ما توصلت إليه, وخاصة تلك التي تخص الجانب الاجتماعي. والتربوي والاقتصادي. وهذا يعزز ويقوي من شخصية الطفل ونوعية نموه..) 

- مسرح الطفل في سورية حديث النشأة شأن مبدعات أدب الأطفال الأخرى: 
فقد كان حتى مطلع السبعينات يتبع للمؤسسة التربوية التعليمية, ولم يحظَ باهتمام الأدباء إلا في وقت متأخر. وعلى الرغم من مرور أكثر من عقدين من الزمن لم يلقَ مسرح الطفل في سورية حتى الآن الاهتمام الكافي والعناية التي يجب أن يلقاها, مع أن وزارة الثقافة على الرغم من قلة عروض مسرحها الطفلي وعروض مسرح عرائسها الخاص بالأطفال دون السادسة, ورغم انشغالها بعثرات مسرح الكبار, ومعها منظمة طلائع البعث، أسستا لهذا المسرح, وقدمتا الإمكانات المتاحة لهما. إلا أن هذا لم ينتج مسرحاً يتمتع بكل مقومات مسرح الطفل على مستوى العرض والنص, ومستويات أخرى.. / الممثل - المتلقي - المكان والبيئة - الزمان - الموسيقى - الغناء - الرقص - الديكور - الملابس /.. وأيضاً حاول القطاع الخاص في سورية ركوب موجة الاهتمام بمسرح الطفل بغية تحقيق أكبر ربح على حسابه. فقدم جملة من العروض الهابطة في صالات وقاعات الفنادق الكبرى, وفي أماكن لا تصلح أصلاً لإقامة مثل هذه العروض المخصصة. ومع هذا عزف هذا القطاع عن خوض هذه التجربة ثانية لأنه غير مؤهل لها. وإذا أردنا الحديث عن مسرح الطفل في سورية فلا بد من الحديث عن دور هذا المسرح فعلياً في العملية التربوية, والتعليمية والترفيهية, والمساهمة الفعلية في حياة هذا الطفل كأحد أهم وسائل التأثير, والإسهام في تنمية شخصية الطفل وتقويم سلوكه, والاستفادة من الخبرات العلمية والاجتماعية والتاريخية, وبالتالي إذا اتفقنا على أن مسرح الطفل هو نشاط إبداعي فعالٌ جيد للتربية السليمة ومساهم في خلق جيل مثقف واع مؤمن بشرعية انتمائه لوطنه, وبقوميته, وللإنسانية جمعاء نكون قد حددنا الخطوط العريضة للسير بمسرح الطفل, والارتقاء به.

إشكاليات مسرح الطفل في سورية:

على الرغم من مرور أكثر من عقدين من الزمن على البدايات الأولى لمسرح الطفل في سورية إلا أنه ما زال يحبو على أرض وعرة لم يستطع سالكوها تسهيلها بوعي طبيعة هذا الفن الجماعي الخلاق. يعاني هذا المسرح من إشكاليات عديدة تكاد تكون أقرب إلى إشكاليات مسرح الكبار في سورية الذي يعاني من أزمة لا تفصله عن أزمة المسرح العربي ككل.. / أزمات على مستوى النص وقضاياه من تأليف وإعداد, واقتباس وتناص ولغة وحوار. وأخرى على مستوى العرض إخراجاً وإعداد الممثل, والتقنيات والعمل عليها - الديكور - أماكن العرض وتجهيزاتها - جهة الإشراف والدعم المادي.. الخ - سوف أكتفي هنا بدراسة بعض أزمة النص والعرض. على أن أتوسع مستقبلاً بالإحاطة بكافة جوانب الأزمة التي تعصف بمسرح الطفل.

- أزمة النص: هل تكمن في ندرة النصوص التي تعي أن الأطفال هم الذين يصنعون مسرحهم على الرغم من أن الكبار يكتبونه؟.. أم أن المواضيع التي تتضمنها النصوص غير قادرة على الولوج إلى عالمهم بوعي طبيعة هذا الفن الجماعي الخلاق؟
أغلب النصوص المسرحية المكتوبة للطفل تخفي عيوبها الدرامية والمعرفية للجهل بعلوم الدرامة المكونة أصلاً للنص من لغة وحوار وشخصيات, ومكان وزمان ونتيجة. وبالتالي وفرة مثل هذه النصوص تؤكد ندرة النص الناجز والمكتمل الذي يعي عالم الطفل تربوياً ومعرفياً وقيمياً. والجهل بالكتابة الدرامية.. (3) / ينتج نصاً فيه الكثير من اللغة الفائضة عن الحاجة والقليل من الدرامة, ويبدأ ذلك عادة بتبسيط الحكاية, وتسطيح الشخصيات, وتحييد الصراع, وإبراز الرؤى أحادية الجانب للخير والشر.. /

- أزمة العرض: (4).. إن وصاية الكبار على مسرح الطفل وعروضه أكثر خطراً في الواقع السوري الراهن من ندرة النصوص المسرحية. ذلك أن هذه الوصاية سرعان ما تغدو فكرية تترجم مسرح الطفل على أنه وسيلة لنقل المعارف والقيم خلال العرض. وضمن هذه الوسيلة لا أهمية لرأي الأطفال ومشاركتهم ومراقبتهم أثناء العرض, وملاحقتهم بعده لمعرفة أثره فيهم. وشيئاً فشيئاً يغدو هذا المسرح نسخة ثانية عن المدرسة, ومنبراً لنقل أفكار الكبار إلى الأطفال, سواء أَكان هذا الكبير مؤلف المسرحية أم مخرجها أم الجهة المشرفة على الاثنين معاً.  هنا ينبغي فعل ما يلي:

1- التهيؤ حاجة ضرورية تربوية سيكولوجية اجتماعية فنية تعني بالضرورة إشباع حاجات الطفل النفسية ويجب تحقيقها في النص وفي العرض.

2- إذا كانت الغاية من العرض المسرحي تدريب الطفل على بعض التقنيات المركبة التي تخاطب الذاكرة الذهنية بغرض تنمية المهارات العقلية عند الطفل فإن العرض المسرحي ينبغي أن ينصب على تحقيق الفرجة (المتعة) وذلك بتوفير أسباب المرح والانبساط لتفكيك الرتابة التي قد تسببها تلك التقنيات ذات الطابع التركيبي.. (5) / لقد أبانت التجارب أن المشاهد المضحكة أو المثيرة هي أكثر المشاهد إغراء بالنسبة إلى الأطفال. ولكن الضحك هنا لا يعني التسلية المجانية لأن الضحك من أهم الوسائل التربوية لتنمية مدارك الطفل. إذ كلما كانت أسباب الضحك معقولة وهادفة، كان الطفل أكثر قرباً والتصاقاً بالمسرح. لهذا ينصح بأن يكثر المخرج من شخصيات الحيوانات والأقنعة, وما إلى ذلك مما يقربه من الطبيعة ومخلوقاتها العجيبة. والقصد من ذلك خلق الفضول والإثارة عند الطفل. إذ كلما كثر الفضول اشتغل الذهن والإحساس بنشاط أكثر قوة../ وهنا يتضافر عمل الموسيقى بتنوع إيقاعاتها الحركية مع دلالات الإنارة وألوانها الجميلة ومع التمثيل والديكور واللغة لتشكل عرضاً سمعياً بصرياً حركياً يسهم في تربية وتنمية الذوق الجمالي لدى الطفل, وتكريس ما هو نبيل في ذهنه. ويجب الملاحظة هنا أنّ اللغة المنطوقة في العرض المسرحي ينبغي أن تكون سليمة وبسيطة وسهلة التلقي وخالية من عيوب الأخطاء اللغوية والنحوية, وأن يتقنها الممثل بشكل جيد. وكذلك التمثيل ينبغي أن يكون بسيط الأداء بعيداً عن التكلف قريباً من عالم الطفل لأن الغاية أولاً وأخيراً من العرض المسرحي تكمن في تحضير الطفل ليكون رجل الغد.

- أخيراً رغم الطريق الوعرة التي يسلكها مسرح الأطفال في سورية، فإنها ما زالت مفتوحة ويمكن أن يركن المرء إليها ما دامت هناك فئة من المسرحيين تذللها, وتنظر إلى عملها بجدية ووعي ورغبة في الاقتراب من عالم الأطفال.

عديدة هي الأسماء التي أسهمت تأليفاً وأسهمت إخراجاً ولا زالت تمد الساحة المسرحية الطفلية بنصوص تقترب كثيراً من عالم الطفولة. من هذه الأسماء نذكر (محمد أبو معتوق - جان ألكسان - عيسى أيوب - عبدو محمد - منير الحافظ - أحمد إسماعيل - بسام بليبل وخيري عبد ربه وهيثم يحيى الخواجة وآخرين - تأليفاً: وفرحان بلبل ومحمد بري العواني ونور الدين الهاشمي وحمدي موصللي, ومحمد قار صلي وسمير الحكيم, ومحمد شيخ الزور وأمل حويجة تأليفاً وإخراجاً. وعدنان سلوم وسامر الزرقا ومأمون الخطيب ونضال السيجري ووليد العمر وعجاج سليم, ورضوان السالم ونضال حمود وآخرين إخراجا).
مسرح الطفولة عند الكاتب والمخرج فرحان بلبل: *
الكاتب ومنهجه: 

المنهج: اعتمد فرحان بلبل في كتابه (ثلاث مسرحيات للأطفال) الصادرة عن اتحاد الكتاب العرب عام 1983 ومسرحية الجزيرة الخضراء للأطفال المنشورة في العدد (48) مجلة الحياة المسرحية الصادرة بدمشق عام 2003 م منهجاً قائماًعلى التهيؤ التربوي والسيكولوجي والاجتماعي والفني الضروري لإشباع الحاجات النفسية لدى الطفل في المراحل المتوسطة والمتقدمة من عمره، ولتحقيق الغايات التربوية الملائمة عبر تحريك مشاعر الطفل / عالم الخيال والعاطفة / بقصد تنمية وعيه بعالم الخير والفضيلة. وقد اتكأ فرحان بلبل على مايلي:

1- استلهام التراث وخاصة الشعبي منه هو الأبرز في هذه الأعمال. وهي إعادة جديدة لقراءة بعض الحكايات المتوارثة في التراث الشعبي مسرحياً. كما في مسرحيتي (الصندوق الأخضر) و(البئر المهجورة).

2
- الأنسنة: وتعني إضفاء صفات الإنسان على الحيوان أو الأشياء (6). وبتعريف آخر (نقل سلوك الإنسان الثقافي المعرفي الاجتماعي إلى عالم الحيوان أو النبات أو الجماد بحيث يغدو هذا العالم شبيهاً, وإلى حد المطابقة أحياناً، بعالم الإنسان عدا الشكل الإنساني. وهذا يعني أن جميع القوانين والأعراف التي تنطبق على المجتمع الإنساني تنطبق على المجتمع الحيواني المؤنسن والموضوع في شرط غير شرطه). ويضيف المعرّف (إننا وعلى الدوام مضطرون إلى إبراز سمة ما من سمات هذا العالم غير الإنساني كأحد طبائع جنسه الحيواني أو النباتي أو الجماد للتذكير بأصل النوع، ولمنع التباس أو تماهي العالم الإنساني بغيره. وهذا يحدده قانون الإسقاط أو الإضفاء القائم على التوهم من قبل الأطفال الذي يزيل الحدود ما بين عالمهم وعالم الحيوان أو النبات أو الجماد). ونلمس ذلك عند بلبل في مسرحية (الجزيرة الخضراء)..

3- الحياتي (الاجتماعي).. اليومي المعاش, والذي يتعرض لعلاقة الطفل مع أسرته وأصدقائه نموذجاً لفكرة التعاون وتحقيق الخير والقضاء على الشر كما في مسرحية (حارسو الغابة).

4- الرمز كما في مسرحيات / الجزيرة الخضراء والصندوق الأخضر والبئر المهجورة.. لنتوقف عند هذه الجوانب فرادى.

استلهام التراث (7).. 
إنّ ظاهرة استلهام التراث في المسرح العربي هي ظاهرة مبكرة عرفها المسرح العربي في سنوات الريادة عند مارون النقاش والقباني وصنوع واليازجي ومصطفى كامل والبستاني، وعند الجيل الذي تلاهم أمثال أحمد شوقي وعزيز أباظة وتوفيق الحكيم وآخرين، الذين وجدوا في التراث ضالتهم إمّا ليمارسوا حنينهم نحوه أو وجدوا أنفسهم مضطرين للعودة إليه بقصد الكشف عن روح الأصالة فيه. أما في مسرح الأطفال فكان الاتجاه للتراث ولا سيما التراث الشعبي هو الأبرز في معظم المسرحيات المكتوبة للطفل. لأنه يحقق شروطه في التعليم والتربية أولاً ثم البحث عن أشكال فنية وقيم جديدة، أو ليمارسوا حنينهم وهذا ثانياً. وما إعادة كتابة, أو اقتباس أو إعداد القصص أو الحكايات الشفوية أو السير الشعبية والأخبار, وأبطال المقامات وأدب أهل الكدية إلا معينٌ لا ينضب للمسرحين, وتبدو مسرحيات فرحان بلبل (الصندوق الأخضر) و(البئر المهجورة) نموذجاً لحكايات معروفة ومتوارثة في الوطن العربي والإسلامي أيضاً.

مسرحية الصندوق الأخضر:

المعالجة والأسلوب:

صياغةٌ مسرحية بمعالجة جديدة لحكاية شعبية معروفة لدى العامة في أغلب أقطار الوطن العربي. وقد عالج هذه الحكاية مسرحيون عرب منهم: يوسف العاني في مسرحيته (المفتاح) عام /1980/ وأخرجها أسعد فضة للمسرح السوري في منتصف الثمانينات من القرن الماضي.. اعتمد الكاتب فرحان بلبل في صياغة المسرحية أسلوب التفكيك إلى وحدات متعددة حذف منها, وأضاف إليها ما رآه مناسباً وأبقى على الخطوط العامة للحكاية الأصلية.

خطوط الحكاية الأصلية: تعود البنت (زهرة) من المدرسة وبيدها صك نجاحها ليفرح البيت وتفرح الأسرة معها بعد انتظار طويل للأب والأم. إلا أن (الجار اللئيم) يقطع عليهم الفرحة بطرد الأب (حسن) والعم (سميح) من العمل. ويطلب من البنت زهرة أن تعمل لديه خدامة, فترفض, وتقترح زهرة على أفراد أسرتها أن يغنوا معاً أغنية الأجداد المعروفة. فهي الحل المناسب لهم جميعاً وخيرٌ لهم من العمل عند الجار اللئيم الذي يساومهم على لقمة عيشهم. وبالفعل يغنون معاً أغنية الأجداد:

يا خشبية حودي حودي 

ودّيني على جدودي, 
وجدودي بطرف عكا 

يعطوني ثوب وكعكة 

والكعكة بالصندوق 

والصندوق بدو مفتاح 

والمفتاح عند الحداد

والحداد بدو فلوس 

والفلوس عند العروس 

والعروس في الحمام 

والحمام بدو قنديل 

والقنديل واقع في البير

والبير بريد الحبل 

والحبل بقرون الثور 
والثور يريد شعير 

والشعير بدو مطر 

أو 

والشعير "في البستان " 

والبستان بدو مطر.. الخ 

وبالفعل يغادر الجميع إلى عكا موطن الأغنية لزيارة الأجداد والحصول على الصندوق. ينهض الأجداد من القبور, ويقدم الجد الثاني الصندوق الأخضر لهم، في الوقت الذي يظهر فيه العفريت / الجار اللئيم صاحب العمل / الذي يحاول الحصول على الصندوق ولا يفلح /.. وتبدأ رحلة البحث المضنية للحصول على المفتاح كما تقول الأغنية, وتحصل مفارقات وصعوبات حتى يتم تجاوزها. وتكون النتيجة الفوز بحكمة لها أوجه متعددة: من يزرع يحصد, من جد وجد, من يعمل يعيش. ويبقى المفتاح هنا رمز العلم والعمل.

- سير الحكاية عند فرحان بلبل واحد. أي الخطوط العامة من (حدث ونتيجة). ولكن ما فعله فرحان بلبل:

1- الشخصيات: رسم بعض شخصيات عمله بطريقة أخرجها من ثوبها القديم وألبسها ثوبها الجديد. (الأب) حسن رجل كسول ينام كثيراً ولا يحب العمل, متردد أحياناً، ويتحاشى ببلادةٍ جارَه الذي يعتدي على ممتلكاته ويسرق بعضها أمام عينيه وبحضور أسرته دون أن يفعل له شيئاً. فقط يتوعد بإعادتها.

الأم الزوجة
: (إلى الأب) أتظل نائماً طول النهار؟

الأب
: ماذا تريدين؟

الأم
: نريد أن نأكل يا ابن الحلال.

الأب
: اليوم نأكل البيض, وغداً ندبر رأسنا 


من مقطع آخر:


/ يدخل العم سميح لاهثاً /
العم
: حسن. حسن. قم وانظر ماذا جرى.

الأب
: ماذا جرى؟

العم
: جارنا اللئيم. جارنا اللئيم.

الأب
: ماذا فعل؟

العم
: سرق دجاجاتنا. رأيته بعيني يكسر باب القن ويسرق الدجاجات.

الأم
: (إلى الأب) انهض وارجع الدجاجات.

الأب
: سأكلم جارنا اللئيم وآخذ منه الدجاجات.

الأم
: جارنا اللئيم سرق لنا الغنمة, والخضراوات والآن يسرق الدجاجات, وكل مرة تقول: سأكلمه, وأعيد المسروقات ثم تنام وتنسى.

الأب
: سأكلمه ولا داعي لكثرة الكلام.

- مثل هذه الشخصية الكسولة في متن الحكاية الأصلية غير مرسومة على هذا الشكل. بل هي قوية وصاحبة كرامة, وتعمل بجد لتؤمن لقمة العيش لأسرتها. في النص الذي بين أيدينا نجد أن الكاتب لم ينـزع عنها قوتها وكرامتها لكن ببلادتها شعرنا للوهلة الأولى بضعفها. ولكن فيما بعد ومن سير الأحداث, ورغم قلقها أحياناً هي مستمرة في النضال مع فريقها (الأسرة). وهذه الاستمرارية تتناسب وحالة الوعي التدريجي التي تنتابها بفعل تواتر الأحداث مصاحبة لتطور الشخصية حتى تستقرا معاً / حالة الوعي وثبات الشخصية /.

- شخصية الأم: قوتها أكثر من طيبتها. وتمثل الجانب المضيء والواعي في الأسرة بخلاف وضعها من عطف وطيبة زائدة في الحكاية الأصلية. هنا تعمل على أكثر من صعيد. فهي حازمة تأمر وتنهي وتوجه بوعي وتشجع:

الأم
: (إلى الأب) انهض وأرجع لنا الدجاجات.. / ص 13 - مسرحية الصندوق الأخضر /.

الأم
: فكر بأولادك يا ابن الحلال.. كل الأولاد يذهبون إلى المدارس إلا أولادنا / ص 14 /.

الأم
: حديقتنا واسعة تطعمنا إذا زرعناها.. الخ / ص14 /.

الأم
: سيظل هذا العفريت وراءنا حتى يأخذ الصندوق.. لكنه فشر / ص 34 /.

الأب
: أتعبنا الأولاد.

الأم
: لا تخف عليهم.. المهم أن لا تتعب أنت.. (إلى العم).. المهم أن تمشي وتترك الخوف /ص 44/.

- هذه الشخصية لم يحصل لها تبدل في مواقفها, وأفعالها على عكس شخصية الأب التي أصابها التبدل بشكل متدرج, وإلى حد ما شخصية العم سميح المتناقضة في أفعالها.

- شخصية العم سميح: 

شخصية مركبة قلقة متوترة, خائفة, مترددة دائماً. تجعلنا أحياناً نسخر منها لدرجة أننا لا نقبل التعاطف معها. والكاتب رسمها بحرفية لما لها من أهمية كنموذج للتدليل على أن هناك في كل أسرة قد يوجد شخصٌ أو أشخاصٌ يخافون الواقع أو يجهلونه لخوفهم من التصدي لإشكالياتٍ يتطلب التصدي لها الجرأةَ في اتخاذ القرار، أو خوفاً من المغامرة المحفوفة بالمخاطر مسبقاً, حتى ولو على حساب كرامة الأسرة وحياتها أحياناً.

- العم يتحدث عن الجار اللئيم مع الأم قائلاً:

سرق دجاجاتنا.. رأيته بعيني يكسر باب القن ويسرق الدجاج..

الأم
: رأيته بعينك يكسر باب القن ويسرق الدجاج, ووقفت تتفرج عليه؟!.

العم
: كان معه فأسٌ كبيرة.. خفت أن يضربني بها /ص 13/.


من مقطع آخر:

العم
: تعالوا نرجع إلى البيت.. يكفينا مصائب من العفريت النحس.

الأم
: لن نرجع إلى البيت /ص42/.

العم
: (للأب).. هؤلاء الأطفال يلعبون بعقلك وأنت تمشي معهم.

الأم
: امش ولا تتكلم /43/..

الأم
: لم يظهر العفريت.. ابن الحرام.

العم
: (خائفاً) لا تذكريه على لسانك ‍!

الأم
: وإذا ظهر؟

العم
: نهرب.

الأم
: ألا تفكر إلا بالهرب؟

العم
: وماذا أفعل؟ أضع يدي في يده وأتمشى معه على البحر..؟. (يبكي).


المقاطع كثيرة في المسرحية تدلل على ما قلناه حول هذه الشخصية التي لا تشبه الشخصية في الحكاية الأصلية، ولكنها تلتقي معها في مسألة الخوف والتردد أحياناً، وتحمل في جوانيتها الإصرار على الاستمرار بشكل جدي.


أيمن - زهرة - عماد: أطفال العائلة: 

أيمن: العمر (12 سنة) الولد الأكبر. وزهرة الفتاة البالغة من العمر (11 سنة).. بقعتا ضوء المسرحية, وهما المرتكز واللذان عولّ الكاتب عليهما في إدارة اللعبة, وحمّلهما تبعات النجاح أو الإخفاق بمساعدة مباشرة من الأم, وغير مباشرة من الأب والولد عماد الابن الأصغر للعائلة. فهما أصحاب الفكرة التي حملتها الأغنية إليهم, وهم من عرضها على بقية أفراد العائلة لغاية أدركوا مغزاها ونتائجها سلفاً فيما بينهم لو استمرت اللعبة حتى نهايتها، على الرغم من أنه لم يفصح عن ذلك المغزى.

- كانوا أذكياء كما أراد لهم الكاتب. وهذا حق لأن مشروعية مثل هذه المغامرة الصعبة, وما تحمله من صعوبات بالغة ومواقف تثير الفزع والخوف تجعل من هذه الصفة مرتكزاً أساسياً لاستمرارها. في حين كان الطفل عماد ابن التاسعة يهوى الرسم ويحب المدرسة على عكس أخيه الذي يكره ذلك في البدء ثم في نهاية المسرحية نجده قد أحب المدرسة واقتنع بضرورة العلم لأن الأحداث أعطته مفاتيح المحبة لكل الأشياء. بينما الرسام الصغير عماد لا يطرأ عليه تغير ملحوظ قد يكون الكاتب تقصد ذلك, ليؤكد على أهمية العمر أو (كل مرحلة عمرية لها دلالاتها النفسية والمعرفية).

شخصية الجار اللئيم والعفريت: شخصية مركبة تعمل على مستويين أو مرحلتين:

المرحلة الأولى: مرحلة الجار اللئيم, والتي يظهر فيها الجار على حالة لص معتد على ممتلكات العائلة: سرق الغنمة وادَّعى أنها كانت تلعب بالجمباز. وسرق الخضراوات من حديقة المنـزل وادعى أنها تحب الرقص. وكذلك الدجاجات من القن, وادعى أنها طارت ونزلت عنده. شخصية لئيمة وخبيثة. فهو يتعاطف بكذب مع جيرانه, ويرثي لحالهم, ويعرض عليهم المساعدة بأن يوفر العمل لأطفالهم مقابل تركهم للمدرسة والعمل عنده كخدم وبأجر زهيد قدره / رغيف وبيضة / في اليوم الواحد فهو نموذج للاستغلال والجهل في آن واحد.

الأب
: ما هو الاقتراح؟

الجار اللئيم
: عندي شغل لهؤلاء الأولاد.

الأب
: شغل للأولاد؟!

الجار اللئيم
: هذه البنت ما شاء الله ذكية وشاطرة.. تذهب إلى بيتي وتساعد زوجتي.

الأم
: تُشغِّل ابنتي خدامه؟!

الجار اللئيم
: أعطيها كل يوم رغيفاً.

زهرة
: أنا لا أشتغل خدامة.

الجار اللئيم
: وهذان الولدان, ما شاء الله يشتغلان عندي في الدكان. فقط من الصباح إلى المساء.   وأعطيهما في النهار بيضة.

أيمن
: أنا لا أشتغل عندك.

عماد
: وأنا أريد الذهاب إلى المدرسة.

الجار اللئيم
: وبهذه الطريقة تأكلون وتشبعون وتبيعون نصف الرغيف 






ونصف البيضة.

المرحلة الثانية (التنكر):

يحلو للجار أن يتنكر بزي عفريت ويطلق على نفسه اسم (شمديت بن خرتيت مدمر الجبال, ومرسل الزلازل والأمطار). يلاحق العائلة أثناء الرحلة يريد سرقة الصندوق بأية طريقة. فهو يتنكر بزي حداد بدل الحداد الأصلي صاحب دكان الحدادة فينفضح سره, وتنكشف لعبته, وتارة يغلق باب الحمام على العروس حتى لا تخرج حتى يأتي القنديل ليكتمل شرط الأغنية:

والعروس في الحمام 

والحمام بدو قنديل 

والقنديل واقع في البير 

ويستمر فشله, ولا يستطيع النيل من الأسرة عبر تخويفها أو الهجوم عليها أو وضع العثرات في طريقها لكي يتم له الانتصارُ عليها والحصولُ أخيراً على الصندوق الأخضر صندوق المعرفة, فيضطر في الأخير إلى الرضوخ للحق ويقبل بدفع الغرامة وهي ثمن ما سرقه للعائلة من ممتلكات.

الشخصيات الأخرى:

الأجداد في عكا - الحداد - البئر - الرجل الحارس - الفلاح - البستان: 
هي عناصر أساسية (موضوع سير الأحداث) المكمل للحبكة الدرامية وأعني الصراع. ويغلب على أفعالها طابع السكون لأنها لا تشارك في الفعل بشكل مباشر ولكن تؤثر فيه وتحفزه من الداخل ليتابع خطه العام. وهذا ما تكشف عنه المسرحية في النهاية فنعرف أدوارهم الحقيقة في اللعبة, لأنهم ساهموا مع الأطفال في إكمال اللعبة من جهة, ولأنهم أرادوا النتيجة ذاتها التي خطط لها الأطفال مسبقاً من جهة أخرى.

عماد
: (للفلاح).. هذا هو الشعير والقمح.

الفلاح
: وهذا هو الحبل. خذوه واحتفظوا بالشعير والقمح.

العم
: لماذا أرسلتنا نشقى, ولم تعطنا الحبل من أول مرة؟

الفلاح
: لكي تتعلموا.

الأم
: وماذا نفعل بالشعير والقمح؟

زهرة
: نزرعه في حديقتنا.

أيمن
: ونأكل منه.

الفلاح
: والآن.. اذهبوا إلى البئر إنه بانتظاركم.


(يدخل البئر) 

العم
: أحضرنا لك الحبل.

البئر
: لا لزوم له.

الأب
: والقنديل؟ 

البئر
: تأخذونه, على شرط.

الأم
: ما هو الشرط؟

البئر
: هذا القنديل قنديل العلم. أعطيه لهؤلاء الأطفال إذا كانوا في المدرسة, لكي يحفظوا دروسهم على نوره.. / صفحات 71،70،69 /.

اللغة والحوار:

عندما نتحدث عن اللغة في (مسرحية الصندوق الأخضر) عند فرحان بلبل فإننا نتحدث عن اللغة في بقية مسرحيات الطفل (البئر المهجور - حارسو الغابة - الجزيرة الخضراء).  إن مسرح الطفل كما يحدده أحد الدارسين (9).. /عالم كامل مستقل وليس مجرد مبنى مستقل. إنه عالم الخيال والعاطفة في أرض الأحلام. وإذا نحن لم نضع هذا الفهم في اعتبارنا أو تدخلت مفهوماتنا الخاصة ككبار في إبعاده عنها, فإن النتيجة ستكون مسرحاً بعيداً عما نريد.. / وهذا يعني أن المبدع مطالب بمراعاة شروط الطفل وسنه ومؤهلاته وذوقه ورغباته (10).. / فالنص المسرحي الموجه للأطفال ينطلق من القدرة الطبيعية على الخلق والإبداع الأدبي فهماً فطرياً عميقاً وحميماً لعقلية الطفل ونفسيته، وإحساساً رهيفاً بمشاعره وتقديراً لسعة خياله ومفتاحاً للدخول إلى عالمه وإثارة تحمسه وتطلعه ورغبته في التعلم والاستزادة من المعرفة إلى قدر كبير من الطفولة وعربدتها.. الخ / فالإلمام بخبايا اللغة القريبة من إدراك الطفل وعالمه / يعني أن النص ينطلق من مرجع قريب من وجدان الطفل وعقله. لقد استطاع فرحان بلبل أن يدرك هذه المسألة وأهميتها فأدرك الاعتبارات التربوية والفنية في مخاطبة الطفل حسب المراحل العمرية وخاصة (11) المرحلة الثانية من ست إلى تسع سنوات والثالثة من سن العاشرة, وحتى الثالثة عشرة فعمد إلى:

1- التبسيط والتوصيف: فجاءت اللغة سهلة التراكيب منسجمة إلى حد ما مع القدرات العقلية للأطفال وقادرة على تلبية اهتماماتهم, وميولهم من خلال التوصيف الذي يسكن داخل جملها القصيرة ومفرداتها المرنة فكانت سهلة التداول.

2- اعتمد الحوار على اللغة المنطوقة /الفصحى/: إذ أن من أهداف مسرح الطفل التعلم /أي تعليم الطفل لغته العربية بشكل سليم / قواعد النحو والنطق. وقد حرص الكاتب بلبل على إظهار الكلمات مضبوطة بالشكل حتى يتمكن الممثل من إيصالها سليمة إلى أذن الطفل, فتألفها وترسخ على لسانه. ولكن علينا أن نعترف أن آثار الكتابة في نص الكبار عند فرحان بلبل انتقل عفوياً إلى نصوص الأطفال وعلى ألسنتهم فتكلم الصغار مثل الكبار أحياناً, وفكروا بحلول أكبر من عمرهم للمشكلات المطروحة, مثل تخطيطهم لفكرة البحث عن القنديل من خلال الأغنية التي تحمل الحل المشروع لفكرتهم, والتي فعّلت حالة الكسل لدى رب الأسرة والتعاون لدى الجميع, ونمو حب المغامرة والبحث والجرأة والقضاء على الخوف في تحدي الوحش / العفريت / والتصدي له.

3- النشيد / الغناء /.. جاء زخرفياً في أغلبه لأن النثرية غلبت الشعرية في رسم وبناء الشخصيات وتنامي الحدث طيلة المسرحية، بينما الشعرية لم تكن ضمن النسيج العام والمخصص للحكاية. ولن يؤثر عدم وجودها على البناء العام للحبكة بل جاءت لتكمل الحالة التعليمية التربوية من جهة, وتضفي البهجة والمتعة لدى الطفل من جهة أخرى. ونستثني فقط الأغنية الشعبية الرئيسة التي بنيت عليها الأحداث بموجبها. هذا الكلام ينطبق على أغلب الأشعار في بقية مسرحيات الطفل عند فرحان بلبل, والأمثلة كثيرة منها:
	أنتم تحيون الآمال

	
	الكبار: هيا نمشي يا أطفال



زهرة: 
	تجلس قربي في الكنبة

	
	يا ماما أطلب لعبة


	رقصتها رقص الدبة../ص80 /

	
	تغمض عيناً حين تنام



ومن مقطع آخر نجد:

أيمن:
	فوق الكتف ولاعبني

	
	ياعمي هيا احملني


	لا يوجد أشطر مني.. /ص81/

	
	سأكون مجداً مجتهداً



ومن مسرحية البئر المهجورة الكبار والصغار يغنون:
	ندرس في كل الأوقات 

	
	نمرح مرة نلعب مرة


	أسمى من كل الغايات.. /ص 160/

	
	نؤمن أنَّ الوطن جميل



ومن مسرحية حارسو الغابة نجد الجميع يغني:
	وفي معسكراتنا 

	
	وفي معسكراتنا


	نفيق باكراً 

	
	ننام باكراً


	
	ونرفع العلم 

	

	ندرب العقول 

	
	ندرب الأجسام


	
	لنحمي الوطن / ص 198 /

	


مسرحية البئر المهجورة: أكتفي بتلخيص فكرة المسرحية لأن الكثير مما كتبناه سابقاً حول المنهج الذي يتضمن / المعالجة والأسلوب / النموذج ذاته في استلهام التراث الذي نهجه الكاتب بلبل في مسرحية (الصندوق الأخضر).

مسرحية البئر المهجورة في الأصل حكاية شعبية "(16).. عمد الكاتب إلى تطويرها عبر فكرتها الرئيسية التي تقول / الماء هو الحياة / حيث بين أهمية الماء, ونبه إلى أن المشاكل والاختلافات التي حدثت كانت بسببه.

القرية عطشى والماء موفور في البئر, والبئر مملوءة بالأفاعي والحشرات السامة, ويحرسها الجني الأكبر وأولاده العفاريت, وكل من ينـزل إليها يموت أو يُمسَخ فيصبح قرداً, وكل من يتكلم عن العفاريت بسوء يجلسون في الليل على رأسه حتى يموت خنقاً, أو قد يمسخونه على شكل دب. هذا الوهم سكن عقول أهل القرية جميعاً عدا ذاك العجوز الحكيم الذي يعرف سر اللعبة التي حاك خيوطَها صاحبُ النبع المستغل, والذي يتحكم بالماء فيبيعه لأهل القرية بأسعار مضاعفة يحددها هو فيسرق محاصيلهم وأموالهم على مرأى من عيونهم وهم يتفرجون. حتى إن أحدهم (الرجل الكئيب) حثّ الأطفال على الركوع أمام وكيل المتنفذ ليشفع لهم عنده ويُبقي أسعارَ الماء على ما هي عليه سابقاً فرفضوا جميعاً إلا الرجل الكئيب رمز الخوف والذل فركع. في الأخير ينجح الشيخ والأطفال ومعهم سكان القرية في القضاء على عدو القرية, وينتصرون على الخوف.

الأنسنة: مسرحية (الجزيرة الخضراء أنموذجاً): 
كنا قد أشرنا سابقاً إلى أن الأنسنة تعني إضفاء صفات الإنسان على الحيوان أو الأشياء. وتعتبر مسرحية الجزيرة الخضراء أنموذجاً مسرحياً يمثل حالة أنسنة الأشياء.

فكرة المسرحية: مأخوذة عن مسرحية "الجزيرة المجزأة". وهي حكاية جزيرة وادعة جميلة وآمنة يقطنها سكان طيبون" مقبلون على الحياة بهمة ونشاط. يحبون العمل ويكرهون الكسل. يحبون الغناء والموسيقى. وأصدقاؤهم العودُ والكمان والطبل والدربكة. ولكن الحظ السيئ يقف لهم بالمرصاد. يعاقبهم ويرسل فيهم لعنته الأولى, فيعكر عليهم صفوة حياتهم وهناءة عيشهم, ويصدر فيهم الأحكام القاسية.

صوت الحظ الشرير: يا أهل الجزيرة الخضراء, أنا الحظ الشرير. لأنكم تزعجوني بفرحكم وعملكم, فقد حكمت عليكـم ألا تغنوا معاً, ولا تعملوا معاً, ولاتفكـروا معاً. ارجـعوا إلى بيوتكم متفرقين.. /مسرحية الجزيرة الخضراء ص 140 مجلة الحياة المسرحية /.

وبالفعل يتم للحظ السيء ما يأمل. الجزيرة باتت جرداء قاحلة وانقلب الناس رأساً على عقب / أصابهم المحل لقلة المطر, ولم يعد بمقدورهم التغلب على الجفاف, وأصبحوا متفرقين, يكرهون العمل والأغاني والألحان. وغادرها بعض الأصدقاء / العود - الكمان / للبحث عن بلاد غنية سعيدة تحب الأغاني والألحان. ولكن نداء الواجب / نداء العهد والقسم الذي قطعاه أمام الطبل / بالعودة فيما لو احتاج إليهما يدعوهما. وبالفعل ورغم الجوع الشديد الذي ألم بالعود يقرر العودة مع صديقه الكمان.

وتبدأ رحلة العودة. والعودة ليست بالأمر السهل. فهي تُحَفُّ بالمخاطر والمزالق قد تصل إلى التضحية والموت من أجل تلبية النداء.

يتحرك الحظ الشرير بسرعة ويقرر تنفيذ لعنته الأخيرة للقضاء نهائياً على الجزيرة ومن عليها خوفاً من أن يمد إليهم أحدٌ يدَ العون. ويغنون أغنية مشتركة فيتحدون من جديد. فيأمر مساعده بالاستعداد للعمل من أجل تنفيذ خطته الخطيرة:

الحظ الشرير
: لكي أكون سعيداً.. حكمت على أهل الجزيرة بالمحل وقلة المطر وجعلتهم متفرقين.

المعاون
: وهل يمكن أن يتحدوا؟

الحظ الشرير
: حتى الآن يمكن. وهنا الخطر الأكبر.

المعاون
: كيف يمكن أن يتحدوا؟

الحظ الشرير
: إذا غنوا معاً أغنية مشتركة. لكني سوف أمنعهم.

المعاون
: كيف؟

الحظ الشرير
: يا أهل الجزيرة الخضراء. إذا لم تغنوا معاً أغنيتكم المشتركة, فسوف تظلون متفرقين إلى الأبد.وسوف 

تصابون بالكسل وقلة العمل. كل واحد منكم يغني وحده ويفكر وحـده وتسمى جزيرتكم الجزيرة الجرداء.

المعاون
: هذه لعنة قاسية يا سيدي. (مصدر المسرحية السابق)..

ويبدأ المعاون بأمر من الحظ الشرير في حراسة شاطئ الجزيرة وحراسة الطريق المؤدية إلى قلب الجزيرة وهو على معرفة تامة بخفايا وأسرار الشاطئ والطريق معاً.

الحظ الشرير
: (للمعاون) وإذا غفلت عينك عن الشاطئ أو عن الطريق لحظة واحدة أو همست لأحد كلمة عن أسرارنا قطّعتك إلى عشرين قطعة, ورميت كل قطعة في مكان بعيد.. مفهوم؟. (مصدر المسرحية السابق)..

يتوصل الأصدقاء بمساعدة معاون الحظ الشرير الذي بطبعه لا يعرف كتمان الأسرار إلى معرفة سر الشاطئ المسحور الذي يمنع السفن من الاقتراب منه ويهددها بالغرق وسر الطريق المؤدية إلى داخل الجزيرة. والأسرار هي:

المعاون
: سيدي سحر الشاطئ حتى لا يقترب منه أحد.

الطبل
: ساعِدْنا على فك السحر.

المعاون
: فك السحر من أسرار سيدي.

الطبل
: القارب يكاد ينقلب. سيغرق أصدقائي.. قاربنا في خطر.

المعاون
: لن أبوح بالسر.

الطبل
: أتقبل لنفسك أن يغرق أصدقائي؟

المعاون
: أعوذ بالله.

الطبل
: ساعدنا إذن.

المعاون
: إذا سار القارب بالمقلوب اقترب من الشاطئ بأمان..



(المسرحية المصدر السابق) 

وبالفعل يساعدهم المعاون ويفشي بأسرار معلمه الشرير رغم التهديد بقتله وتقطيعه وبعثرته. وهكذا  يلتقي الأصدقاء من جديد ويقررون تخليص الجزيرة من لعنة الشرير. ولكن كيف يعبرون الطريق المفخخه بالحجارة الحية التي تأكل من يمر عليها؟.. ما هو الحل؟ يفكرون وبعد جهد يستطيع العود إيجاد الحل التالي:

العود:.... وجدت فكرة.

الطبل: ما هي؟

العود: هذه الحجارة حية. وهذا يعني أنها تسمع وتضحك.

الطبل: مضبوط.

العود: سأغني لها أغنية تجعلها تغشى من الضحك فترتخي. وعندما ترتخي نقفز فوقها. (المسرحية المصدر السابق) 

ومع ذلك يحذرهم الحارس من خطورة ما قد يقع لهم فيما لو توقف المغني عن الغناء أثناء القفز فوق الحجارة. يحار الأصدقاء ويقررون أخيراً أن يضحي واحد منهم بنفسه حتى ينجو الآخران ويصلا بأمان إلى الساحة في الجزيرة, وعندها يخبران السكان بضرورة الاتحاد والغناء معاً من أجل القضاء على الشرير والعودة إلى حياتهم الطبيعية؛ حياة العمل والفرح والغناء والبناء لإعمار الجزيرة من جديد. ولكن الذي يحدث أن جميعهم يعبرون بلا خوف والحجارة تقف عاجزة أمام شجاعتهم.

الكمان
: (متسائلة).. لماذا لم تأكلني الحجارة؟

الحارس
: (للكمان) لأنها عاجزة أمام شجاعة الإنسان.. (المسرحية المصدر السابق).

وأخيراً يتم الانتصار على الشرير بفضل الشجاعة والاتحاد بين الجميع والغناء معاً, فيعود للجزيرة رونقها وتنبت أشجارها وتزهر وتبدأ رحلة العطاء والبناء من جديد. وتسود القلوبَ المحبةُ والجرأة بين السكان، ويزول الخوف ويبقى الوطن الجزيرة رمزَ الخصب والحرية والفرح الدائم.

الشخصيات:

فرحان بلبل في المسرحية رسم أبطاله بتؤدة فكانوا قريبين جداً من عالم الطفل. ولعلها المسرحية الأقرب إلى عالم الطفل من بين مسرحياته. فقد استطاعت أن تبني وحداتها على أسس تربوية سيكولوجية ومعرفية مجتمعة, وتدخل وجدانَ الطفل وذهنه بقصد المساهمة في تنمية مداركه العقلية والوجدانية حتى تمكنه من اكتساب شخصية قوية وقادرة على مواجهة التحديات.

الشخصيات الرئيسة جمعت بين أنسنة الأشياء بما تحمله من مضامين محددة ومعان سامية / العود - الكمان - الطبل / وبين الرمز / الحظ الشرير - الخوف / وبين الناس العاديين سكان الجزيرة.

ملاحظة: في كتابنا مسرح الطفل في سورية دراسة موسعة عن الشخصيات والزمان والمكان عند المسرحي فرحان بلبل يمكن العودة إليه والاستزادة منه.

أخيراً يبقى بلبل في مسرحه الطفلي مبدعاً مهماً في مسيرة المسرحية الطفلية العربية , وعلماً من أعلامها.
(((
تصاوير الواقع على قماشة التراث
في مسرح فرحان بلبل
عبد الفتاح قلعه جي

بالرغم من تعدد الاتجاهات المسرحية وتباينها يبقى الواقع, فكرياً أو متصوَّراً أو معاشاً، هو قماشة أية مسرحية. حتى الأفكار المجردة والقيم المطلقة كالموت والحب والكراهية والقلق والتضحية والانتظار هي واقع بشكل ما لأن هذه الأفكار والقيم هي منتَج إنساني.

الولوج إلى الواقع تتعدد سبله. قد يكون مباشراً أو عن طريق التراث أو بالمسرح الحديث الذي مهما تناهى في الحداثة فإنه لا يمكن أن يُسقِط الواقع من حسابه 

ومسألتا التراث والواقع تحملان إشكالياتهما التي تتعلق بالمباشرة والرمز والاستلهام والمصداقية. ويبدو الأمر مختلطاً أيضاً في تعريف وتحديد التراث.

يفرق فرحان بلبل ما بين المأثور الشعبي والتراث. فالمأثور الشعبي مصطلح لغوي تعريبي لكلمة الفولكلور الذي يعني الأشكال الاحتفالية الشعبية الاجتماعية المعاشة أو القريبة العهد. وهي شديدة الخصوصية والمحلية والمحدودية المكانية. فللقرى والمدن، مثلاً، أشكال أعراسها وإن تجاورت. وهذا المأثور الشعبي يستفيد المسرحي منه في بناء العرض المسرحي شكلانياً في النظم الإشارية واللفظية والأسلبة أيضاً كإدخال الراوي في بنية العرض والذي هو استنساخ للحكواتي.

أما التراث فهو المنتَج الفكري. ويتناول التاريخ الحقيقي والأسطوري وإن بَعُد زمنه. ويضم الحكايات والسير والتراث الأدبي من شعر ونثر وفقه وكتب التاريخ وغيرها. وهذا يستفيد منه المسرحي في البناء الفكري والموضوعي والحكائي للمسرحية.

من هذا التعريف الخاص الذي أورد فرحان نجد أنه استفاد من التراث في بناء مسرحيته (القرى تصعد إلى القمر) من خلال استعادة أسطورة شرقية, و(الممثلون يتراشقون الحجارة) من خلال استعادة التاريخ نفسه, ومن المأثور في تقديم نموذج مغاير للحكواتي هو أكثر عضوية في علاقته بنص العرض لكون الراوي أو الرواة هم الممثلين أعضاء الفرقة مستفيداً من منهج المسرح داخل المسرح.

غير أنه، وبشكل عام في أغلب مسرحياته، شُغِل عن التراث والتاريخ بمقاربة الواقع والدعوة إلى تغييره في وقت كانت أعلام الواقعية الاشتراكية تخفق فوق عمائر الأجناس الأدبية والفنية في سورية، وكان الخارج عنها مضموناً وشكلاً وانتساباً يعتبر مداناً. وهو في تبرير ذلك يرى أن الانعطاف إلى المسرح السياسي ثمّ بعد النكسة لإدانة السلطة الحاكمة. ثم اتجه الكاتب المسرحي بعد اليأس من تغيير أو صلاح الحاكم إلى التاريخ القومي والذي أنتج المسرحية القومية. ومن هرب من هذا الاتجاه راح يكتب المسرحية الرمزية أو العبثية. كل ذلك جعلنا نهمل الحياة الاجتماعية حتى خسرنا الشخصية الواقعية التي تختزن طاقتها الدرامية في تكوينها, وتحمل على أكتافها مشاكل العصر.

العودة إلى الواقعية التي دعا إليها في مسرحيته (يا حاضر يا زمان) تختلف عن الواقعية الانتقادية التي سادت في فترة الستينات. إنها واقعية تقوم على تصوير الواقع المعاش وتدعو إلى تغييره بخطاب تعليمي ومباشر. غير أنه يبقى مقبولاً من الناحية الفنية لأن فرحان يجيد نسج قماشة الدراما. وهو - كما يقول - يعمل على تصوير الحياة الصعبة التي تعيشها طبقات مسحوقة من الشعب محاولاً خلق مأساة معاصرة (تملك من عناصر الصراع الاجتماعي ومظاهره النفسية والأخلاقية ما يجعل الكاتب المسرحي يرسم من خلال الحدث اليومي والآني شخصية إنسانية معاصرة تعاني صراعاتها الداخلية ومأساتها النفسية الذاتية). هذه الشخصية أو الشخصيات تواجه اليوم قوى غامضة في درب غامض وكانت من قبل تعرف خصمها جيداً:

ممثل
: فيما مضى كان الخصم واضحاً والأسلوب واضحاً.

ممثل
: محتل وثائر.

ممثل
: أو فقير كادح ومستغِل.

ممثل
: أما اليوم فالخصم غامض والدرب غامض, ولا ندري كيف ندخل المعركة.


(من مسرحية يا حاضر يا زمان) 

ويجيء الجواب في نهاية المسرحية وبعد سلسلة من الأحداث شديدة الواقعية على لسان الكاتب الذي أخذ على نفسه مهمة التنوير بأسلوب تعليمي وتحريضي شديد المباشرة.

ممثل: نظِّفْ دماءَ البلد تسقطِ العلقةُ من الجسد.

ممثل: عَلِّمْ غيرَك إن كنت معلما.

ممثل: تعلَّمْ من غيرك إن كنت جاهلا.

ممثل: قف في وجه أعدائك إن كنت موظفا.

ممثل: دافع عن حلفائك إن كنت فلاحا.

ممثل: أما إن كنت عاملا, فتوحد مع زملائك العمال لتكون الحديد الذي يفل الحديد. لا تخف يوم الانتخابات.

انعطاف الكاتب إلى معالجة الأمن الاجتماعي والثقافي والاقتصادي للفرد والأسرة لا يعود - في اعتقادي - إلى اتجاه الكاتب الفكري والثقافي فحسب، وإنما يعود أيضاً إلى تجربة حياتية ظلت ماثلة في دوائر الذاكرة والتصور. ثمة خوف دائم من الأيام القادمة بمفاجآتها. وهذا الخوف يظهر في استمرار بالدعوة وبإلحاح إلى حياة مأمولة سعيدة. وهذا الحلم بحياة أفضل نغمة تشيكوفية. غير أنها تعزف على آلة إيقاعية هنا, في حين أن تشيكوف يعزف على ناي تتمازج في أنغامه المأساوية الآمالُ بالأحزان الجوّانية.

منصور: منتهى آمالنا لقمة كافية وعيشة مقبولة وأن نطمئن على مستقبل أطفالنا.

سامر: ألاّ نخاف إذا مرضنا.

منصور: أن نقرأ كتابا نظيفا.

سامر: ونشاهد مسرحية جيدة.

منصور: فإذا وجد في حينا حديقةٌ يلعب فيها أطفالنا سَعِدْنا.

(من مسرحية العشاق لا يفشلون) 

الطريق إلى هذه الحياة المأمولة يخطُّ معالـمَه الكاتبُ في ثنايا حوار صريح ومباشر. وهذا ينسجم مع المستوى الذي تتوجه إليه المسرحية: العمال والطبقات العامة التي تحمل قدراً كبيراً من المعاناة والتي قد لا تعرف أسباب معاناتها.

يقول في ص 14 من العشاق:

(أخي خاض معركته ومات فيها. مات ليثأر ويسترجع الأرض, ولشيء آخر بأهمية الثأر والأرض. مات لنغير واقعنا. قبل ذهابه للحرب أخذني في جولة وحدثني فيها عن مستقبل بلاده المشرق).

تراث من الفساد قائمٌ في النفس والمجتمع يواجهه عاشقان هما (سامر) عضو اللجنة الثقافية العمالية ومحبوبته (غمرة), ويرسمان على قماشتي النفس والمجتمع واقعاً جديداً ممكناً. أما الحب العاطفي بينهما فيبدو مصنوعاً وموظفاً لخدمة الحب الموضوعي: التحرير, القضايا العمالية، مواجهة الفساد, التغيير. وتنتهي المسرحية بمخاطبة المثقف العمالي وصديقتِه للجمهور ودعوتهم للقضاء على الفساد الاجتماعي والمساهمة في التغيير بأسلوب تحريضي وتعليمي:

غمرة: الشرط الأساسي الذي نشترطه عليكم هو:

سامر: أن تذكروا جيداً ما تسمعون.

غمرة: وأن تساهموا في تغيير ما ترون من فساد في مسرحية المجتمع العظيمة الكبيرة.

هذا الشكل من الخطاب المسرحي ساد في بلدنا مع فترة المد الماركسي وأصبح الشكلَ البريختي التعليمي والتغريبي منه - ربما أكثر من الملحمي, لأن صياغة مسرحية ملحمية كالأم شجاعة يتطلب تقانة مسرحية عالية وخيالا روائياً واسعاً ومبدعاً – أقول: هذا الشكل أصبح هو النموذج المحتذى, لأنه أفضل تجسيد لمنهج الواقعية الاشتراكية. وكان الخروج عنه إلى التجريب الطليعي أو اتجاهات أخر يُتَّهم من المراهقة الإيديولوجية والسياسية بأنه رجعية وخيانة وجريمة فنية وفكرية. ولكننا لا نشك في أن هدف الشباب المسرحيين المندفعين في هذا الاتجاه اليساري حسب أطروحات تلك الفترة كان نبيلاً وهو التغيير والقضاء على الفساد والوصول إلى عالم اشتراكي نظيف يحقق لأفراده الأمن الغذائي والثقافي والسياسي.

غير أن الإرهاص كان سراباً. وتفككت الأحلام بشكل متواز مع تفكك الأنظمة الاشتراكية رغم استمرار شعاراتها أحياناً. ولم تفلح كل تلك الخطب المسرحية الرنانة, وعملية تصنيع البطل الإيجابي في المسرح في تحقيق أي تغيير. وتعمَّقت جذورُ الفساد وتخلخل أو ضَمُر مفهوم الحرية. وعلى مبدأ قاعدة الفعل ورد الفعل كان رد الفعل اليوم عنيفاً لدى شبابنا المسرحيين مؤلفين ومخرجين وممثلين, الذين هجرت غالبيتُهم لغةَ الإعلان والإعلام في الخطاب المسرحي واتجهت إلى التجريب القائم على الغموض والمشهد البصري والأداء الحركي وتقزيم أو إلغاء الكلمة ليس بسبب عدم قدرتها على التعبير أو البحث عن لغة جديدة هي لغة الصورة والجسد فحسب, وإنما بسبب إدراكهم لزيف الكلمة بعد تلك التخمة من الخطب والشعارات. كما اتجهوا أيضاً إلى الاستعاضة عن البطل الإيجابي بتصوير البطل المحبَط, القلق, المهزوم والمأزوم. وهم يعبرون بذلك عن أزمة الإنسان في عصر رديء شديد القسوة. ولكن بما أن أغلب هذا الجهد لا يقوم على نضج وعمق في الثقافة والرؤية والتجربة فإن قسما كبيراً مما يقدمه هؤلاء الشباب هو مجرد هلوسات إبداعية.

بالرغم من الاستخدام المحدود للتراث في مسرح فرحان, وانشغال الجدال في مسألة خلافية هي: هل يجب الاتجاه من التراث إلى الواقع فالمعاصرة أم العكس، فإن فرحان لم يشغل نفسه كثيراً بهذا الجدال لسببين:
 الأول: كونه مسرحياً عملياً تطبيقياً لا تجتذبه المناقشات والفلسفات. يفكر ويعمل على الخشبة. وعليها يستحضر المعمل والحقل والشارع والتنظيمات النقابية.

والثاني: كونه يستخدم التراث كقماشة يرسم عليها تصاوير الواقع المعاش بكل إيجابياته وسلبياته والواقع الإيديولوجي المأمول. فهو في النهاية ينطلق من الفكرة التي يُنصِّب نفسه داعية لها إلى رقعة من التراث مختارة تصلح لتطريز أفكاره على قماشتها بخيوط يغلب عليها اللونان الأبيض والأسود.

إنه في مسرحيته المقتبسة (القرى تصعد إلى القمر) يعود فيها نموذجاً إلى مسرحية (دائرة الطباشير القوقازية) لبريخت والمأخوذة بدورها عن حكاية صينية قديمة أو حكاية عن سليمان النبي, وترد أيضاً في نوادر جحا, أقول إنه يعود إليها, إلى هذه القماشة التاريخية أو الأسطورية ليطرِّز عليها فكرته الاشتراكية التي ملخصها "الأرض لمن يفلحها".

وهو في عمله هذا واع لما يختلف فيه إدراكُ المرء في مجتمعنا عنه في مجتمع بريخت الألماني الغربي. ولهذا فإنه رغم وحدة الفكرة يقوم بصياغة عربية محلية للأحداث, ورسم للشخصيات فيه تغضنات الوجه العربي عامة والسوري خاصة. يقول في هذه التجربة:

"هذه المشكلة الكبيرة التي تطرحها المسرحية الألمانية بعيدة عن حياتنا. فإن مقولة الأرض لمن يفلحها مقولة قديمة عندنا لا حاجة لإقناع أحد بها. والملكية الكبيرة عندنا اهتزت وتهاوت عند تطبيق قانون الإصلاح الزراعي. إلا أن هذا القانون بسبب طبيعته وظروف تطبيقه نشأت عنه تعقيدات وصراعات لا هي تنتمي إلى النظام الرأسمالي القائم على الملكية الخاصة الصارمة, ولا هي منتمية إلى الملكية الاجتماعية لوسائل الإنتاج.. من هنا لا يمكن للمشهد (المشكلة) أن ينفذ إلى عقول المتفرجين والقراء السوريين بخاصة, والعرب بعامة, وهذا يعني ضرورة الإتيان بمشكلة جديدة تتعلق ببعض أمورنا وقضايانا".

في مسرحيته (الممثلون يتراشقون الحجارة) يتوزع العملُ المسرحي على مستويين: مستوى الفرقة المسرحية (الحاضر) ومستوى الحادثة التاريخية (الماضي). وهو يعود إلى التاريخ العربي ليس لاستنساخه وإنما لإعادة صياغته وتشكيله بما يلائم الفكرة التي ينطلق منها, ولا يجد مانعاً أيضاً من إجراء تغييرات أساسية بل وعكسية في الشخصية المحورية (عبد المطلب) وفي مواقفها وأقوالها. ثم يناقش مبرراته لهذه التغييرات على لسان الفرقة. وبذلك لا يبقى من التاريخ - التراث, إلا حوادث مجردة عن هويتها كحفر بئر زمزم وغزو أبرهة, وأسماء الشخصيات. حتى العبارة والحادثة القرآنية يجري نسبتها إلى عبد المطلب.

(عبد المطلب: اذهبوا إلى أبرهة بأمري. عليه بردِّ الإبل والرجوع إلى أرضه, وإلا حاربتُه وأمطرتُه حجارةً من سجيل وطيراً أبابيل تجعله كعصف مأكول).

هذا التشكيل الجديد للشخصيات والأحداث أتاح للمؤلف تقديم عِمارة اجتماعية وسياسية ماضوية - تاريخية موازية تماماً للعمارة الاجتماعية الراهنة حسب فكر وتصورات الكاتب. وقد جاءت كمايلي:

1- السلطة الدينية السلطانية والتي تمثلها الكاهنة المتحالفة مع قوى المال والسياسة وهي عديمة الاكتراث بمواجهة العدوان.

الكاهنة: احْمِ أنت إبلَك ومالَك. ودعِ الكعبةَ للآلهة تحميها. سيحمي رب البيت بيته. (هذا الكلام في أصل الحادثة التاريخية هو لعبد المطلب).

2- السلطة السياسية والعسكرية والتي يمثلها (أمية) و(قريش) وهي تبحث عن مصالحها الخاصة. والحربُ، وإن كانت دفاعاً عن الكعبة والوطن، تعتبرها ضارة بمصالحها.

3- سلطة المال والتجارة (الرأسمالية) والتي يمثلها (أبو رغال). وهذه لا تتورع عن الخيانة والتعامل مع العدو في سبيل الثراء وتحقيق المكاسب.

هذه السلطات الثلاث تبدو متحالفة مع بعضها في سبيل تحقيق مآربها وثرائها على حساب الوطن والقوم, وفي مواجهة القوة الرابعة - الوطنية, ضمير الشعب (البطل الإيجابي):

عبد المطلب
: ألم تعلم أنه جاء يهدم الكعبة؟

أبو رغال
: بلى.

عبد المطلب
: وهديته الطريق؟

أبو رغال
: قال إنه جاء مكة مقدساً للبيت فوجهته إليه لأكسب رضى الآلهة ورضى قريش.

الكاهنة
: قولٌ مقبول.

أمية
: سمعناه وقبلناه.

ابن وائلة
: وتبيَّنا فيه الصدقَ واحترامَ الكعبة.

عبد المطلب
: (بحدة) تسترون الخيانةَ وهي بيِّنة؟

4- القوة الوطنية, ضمير الشعب. ويمثلها (عبد المطلب)، والذي يهتم بأمر الحجيج وتأمين السقاية والطعام لهم (أي: البذور الأولى للاشتراكية) ويصر على مجابهة العدوان والخيانة والاستغلال. هذه الشخصية المبتكرة لعبد المطلب - البطل الإيجابي - هي مزيج من الفكر الوطني - القومي, والديني التنويري, والاشتراكي الفطري. وهذا البطل الإيجابي يستمد قوته في هذه المواجهة من الطبقات الفقيرة الكادحة والمناضلة:

عبد المطلب
: سأُنزِلُ القصاصَ بالخائن.

أمية
: نمنعك عن إفقار قريش.

عبد المطلب
: لا تستطيعون. ورائي فقراءُ مكة ورجالُها. أولئك الذين حاربوا الحبشي.

أخيراً...

بالرغم من أن استحضار فرحان بلبل للتراث, حكايةً كان أو تاريخاً, هي محدودة بحيث لن تشكل لديه هماً أصيلاً أو اتجاهاً عاماً, لأن ما يشغله دائماً هو الواقع ونقده وتغيـيرُه, إلا أن عودته إلى التراث, برغم محدوديتها, كانت عودة واعية, بحيث لا يسمح للحادثة أو الشخصية أو المقولة التراثية والتاريخية أن توقعه في أسرها, وإنما يقوم بإعادة تشكيلها لصالح الفكرة التي ينطلق منها أساساً.

كتب فرحان بلبل وأعد وأخرج عدداً من المسرحيات كانت إثراء حقيقياً للمسرح السوري في عقدي السبعينات والثمانينات. كما قام بإعداد كوادر تمثيلية جيدة. وربما كانت أمانته كبيرةً للأفكار التي دعا إليها, وحلمُه بمجتمع جديد, وإصرارُه على عدم تغيير اتجاهه المسرحي الواقعي, ثم.. ثم جاء بعد ذلك انكسارُ الأحلام, وتبدد الآمال, ويأسه من جدوى المسرح خاصة والثقافة عامة في تغيير الواقع. ومع هذه الانكسارات لم يعد هنالك من شيء يقال. ربما كل ذلك أدى إلى توقفه عن التأليف مع استمراره في الإخراج وقيادة الفرقة العمالية بحمص لأسباب تتعلق بلقمة العيش وعشق الخشبة.
(((
دراسة عن مسرح فرحان بلبل
المواضيع والشخصيات
د. علـي سـلطان
تيسر لي أن حصلت على أربع مسرحيات في محفوظات اتحاد الكتاب العرب  يضم بعضُها مسرحيات صغيرة متعددة. وكان لدي مسرحية أخرى. درست هذه المسرحيات مركزاً على المواضيع والشخصيات. وخرجت بهذا البحث المتواضع (الذي أعترف منذ البداية أنه كان من الأفضل ألا يتلى في حفل تكريم للأستاذ فرحان، لأن البحث جاء ناقداً لا يتناسب كثيراً مع جو التكريم. وأحببت أن أنوه بذلك حتى لا يعُد علي خروجاً عن المألوف بهذه المناسبات وانتقاء العذب واللطيف احتفاءً بالمكرَّم الذي أتمنى له كل الخير والتوفيق.

المسرحيات المقدمة هنا هي: 

1- العشاق لا يفشلون 1977.

2- لا تنظر من ثقب الباب 1978.

3- ثلاث مسرحيات في كتاب واحد 1980. وهي:

4- البيت والوهم كتبت سنة 1969.

5- الطائر يسجن الغرفة 1971.

6- العيون ذات الاتساع الضيق يفترض 1980 سنة الطبع.

7- مجموعة أخرى من ثلاث مسرحيات للأطفال 1982. وهي

8- الصندوق الأخضر.

7- البئر المهجورة.

8- حارسو الغابة.

مواضيع هذه المسرحيات جميعاً تدور حول العمل, في المعمل أو في الأرض أو البستان أو البئر أو في البحث في السفر للخروج من التعاسة إلى السعادة أو البيت والأسرة. وهذه المواضيع في غالبها حادةٌ وغير عادية, (وقد يكون في طرحها إحراج), وخاصة ما يقرأه القارئ في أثناء الحوار. هي مواضيع إشكالية كان كاتبها يبحث عن سبب لخلق صراع اجتماعي كأنه يبدو صراعاً طبيعياً دون الحاجة إلى برهان عليه. لكن قارئ هذا النوع من الكتابة والكلام يحس لفوره أنه (أمام كتابة حادة ذات حدود بارزة معه أو أنه ضده, دون برهان أيضاً) أي لا توجد حيادية في كتابة هذه المسرحيات. (فهي يسارية جداً إن لم أقل ماركسية). ومفاهيمها وقيمها وأسلوبها وآراؤها (جاهزة) وواضحة ولا لبس فيها, مع أنه لم يذكر فيها ولو كلمة واحدة عن تلك المفاهيم (العقيدة) اليسارية. وتدور مواضيع معظم مسرحياته عن العمل والعدل والظلم والفوارق الاجتماعية حتى الحادة منها. ويختار لها الشخصيات ذات السمعة السيئة كالمرتشين والفاسدين واللصوص والمستغِلين. لكن المواضيع تتجنب الكثير من القضايا العادية مثلِ الحب وأخذ الناس بالعدل والمساواة سواء كانوا أغنياء أو فقراء, مثلِ الدراسة والثقافة، مثلِ حياة الناس العادية دون نظرية تطبق عليهم مثل الصداقة الشخصية خارجاً عن صداقة العمال في المعمل لغاية اقتصادية أو سياسية أو حزبية أو لهدف معين. على كل فرد عند الأستاذ فرحان أن يكون ملتزماً منتمياً لعقل واحد وفكر واحد. وأشخاصه يطرقون أسلوباً واحداً: حب العمل, كره الأغنياء, ملاحقة العدل, محاربة الظلم, مع أن هناك كثيراً جداً غير هذه في الحياة. ومع هذا فلكل رأيه.

ويؤيد قولي هذا عن مواضيع المسرحيات, اختيار الشخصيات. فهم أيضاً فقراء محبوبون يعملون في معمل. بعضهم يتابع العمل بشرف وإخلاص. وبعضهم ينـزلق أو يميل قليلاً, وتنـزل على رأسه الطامة بعدها, وأغنياء فاسدون فاسقون لصوص لا يردعهم مفهوم أو قيمة. ويبلغ في هذا النوع حداً متطرفاً, وكأن ثأراً بينه وبين هؤلاء, وما من أمل يُرتجى منهم.

حتى مسرحيات الأطفال تدور حول القضايا الاجتماعية كالاستغلال والتعرض لهجوم الحشرات والأفاعي والغيلان, وحب العمل والانقياد للأناشيد الوطنية والهتاف للوطن وكأنهم كبار لا يلعبون لعباً أخرى. وهم يريدهم نوعاً جديداً من الأطفال, لا الأطفال كما هم عند أهلهم في البيت والمدرسة والملعب واللعب. ولا نستغرب هذا, لأن هذه المسرحيات مثلما جاء فيها أنها مثلت على مسارح بعض المدن, لكنها ضمن مسارح الطلائع أو ما يشبهه  وأقصد الكتابة الموجهة.

يكتب الأستاذ فرحان عن الشخصيات ذات الصفات غير المحبوبة أو المحترمة لدى كثير من الناس كالسكير والمقامر والمرتشي والفاسد, مع أن هؤلاء هم أصل الشباب الذين يعملون بالمعامل بإخلاص وشرف. بعضهم يظل كذلك, وبعضهم يرتد متأثراً بتربية أهله. ولم أجد واحداً من أسرة دينية مثلاً ولا من الطبقة المتوسطة, ولا من الداعين لمذهب أخلاقي يتعلق بالشرف والقيم التي ما تزال متوارثة في المجتمع أو ممن يدعون الاستقامة. لم أجد واحداً من هؤلاء يحمل هذه الصفات في كل مسرحياته, وإنما يختارهم عاديين يفعلون ما يحب  الناس أو يكرهون, لا فرق.

وسوف أضرب أمثلة من بعض الحوارات التي جرت في هذه المسرحيات كأحاديث وأحداث لما قلت في هذه الأسطر القليلة.

في مسرحية العشاق لا يفشلون يتحدث المؤلف حديثاً ممتعاً عن شخصين لطيفين: (الطبال والزمار). ويقول عن الطبال وعلى لسانه إنه أعظم رجال الوطن، وكاتب تاريخ الوطن من على رصيفه، ومسجِّلٌ على جلدة طبلته الرنانة كل الإنجازات الرائعة أحسن من كل آلات التسجيل في العالم. وطبلتُه مطمعُ الناس ومطلبُهم إلى الارتفاع. وسعر التطبيل متهاود فمن يزيد؟.. والزمار هو واضع الموسيقى الوطنية وبوق الحضارة ونغم التقدم ويردد إيقاعه الملايين, ويرقص عليها الجميع في الملمات والأزمات. هي أعظم المهن من عهد آدم. ويحدث صراع بين الطرفين ثم يتصالحان لكن يتفقان على أن الأغبى منهما هم من يشترون خدماتهما, ثم يتصافحان كما تصافح بعضَها العرب...

والحادُّ في هذه المسرحية رغم أخبار الطبال والزمار هي أنها تبدأ بفتاة اغتصبها اليهود أمام أهلها, ولم يقبل أحدٌ الزواجَ بها , فزوَّجها أهلُها من رجل سكير عربيد وزير نساء لا نفع فيه, وسجلوا له بيتاً باسمه ومالاً. ولهذا الرجل صديقان: موظف مرتش وآخر مرابٍ. والثلاثة سكيرون. ولهذا الزوج ابن يدعى (سامر), مخلص يحاول إصلاح الفساد ضد الموظف المرتشي والمرابي أبي حبيبته التي يريد أن يخطبها. ونحن نقدِّر ماذا سيحدث بين سامر والمرابي وابنته بأن تُقْدِم البنتُ على الزواج من صديقها رغم أنف أبيها. ويتابع هذا العملَ في المعمل بإخلاص بينما يتابع معه بعض زملائه ويسقط آخرون. وتبقى أمه ثابتة محافظة على البيت رافضة الإغراء بهدمه, ورافضة زوجها وصديقه. ويخاطبها زوجها السكير الذي رحل دهراً وأولادُه أطفالٌ، وعاد وهم شباب.. رجع مفلساً وقال لها: أنا زوجك العجوز الذي أحبك وأنجب منك الأولاد, أنا رفيق سنوات الحزن الباقية. فترد عليه: لا أنت بقية العار الذي يملأ حياتي.

وفي حوار بين سامر وصديقته غمرة.
سامر
: ألم تستحي مني وأنا أخلع ثيابي؟

غمرة
: هل تخجل المرأة من عري زوجها؟ يجب أن تأتي معي, سنتزوج على طريقتنا. 
ويتبع الأستاذ فرحان أسلوب تمثيل شخصيات المسرحية لأدوارهم في قلب المسرحية. وبعد نهايتها ربما أحس سامر وزملاؤه بشيء ما فقال للمشاهدين:

سامر
: امرأة واحدة منكم قد تقول لزوجها وهي تتمطى وتتهيأ للنوم: هذا الممثل النحيف لم يعجبني يقطع عمره, تكلم كثيراً.
غمرة: ابن واحد يقول: هذه مسرحية عظيمة. آخر يقول: مسرحية تافهة, صدعوا رأسي.
مسرحية (لا ترهب حدَّ السيف) 

تتحدث عن فلاح وهو في الوقت نفسه عالم جوال (لكن لم يظهر أثر لعلمه في المسرحية)، يتجول مع زوجته الجميلة بحثاً عن السعادة. الإشكال هنا أن عبادة يحب العدل ويكره الظلم والفساد. لكن الملك والوزير المتنفذ وزبانيته من مُنجِّم وعرّافٍ وضاربِ رمل ومعاونين هم من اللصوص والمرتشين. وعندما يعينون (عبادة) ملكاً بعد عزل الملك الطيب لاستغلاله، تستمرئ زوجتُه (سكينة) الـمُلْكَ والفساد والمال والجاه. لكن عبادة يغضب فيتآمر الوزير عليه ويطردونه. ثم يعينونه قاضياً فيفشل في تحقيق العدل لأن القانون كان سيئاً فهو من صُنع الملك. ويقف إلى جانب عبادة الصعاليك والفقراء. ويقف إلى جانب الملك الذي كان وزيراً المرتشون والفاسدون. وكان الصعاليك يتحدثون عن الاستمرار في القتال ضد الملك فيرفض وتقف زوجته إلى جانبهم وعندما يرحل عبادة عنهم تلحق به زوجته وتسحب السيف من يد زوجها.

ونعود إلى الإشكال ذاته: لماذا الصعاليك الفقراء هم أهل العدل وخصوم 

الملك والفساد؟ ولماذا تخلى عبادة عنهم؟ ولماذا لم يساند الناس والشعب عبادة أيضاً؟ وكيف تسنى لثلاثة صعاليك القيامُ بتلك الأعمال الخطيرة؟ وماذا فعل الصعاليك في الجاهلية أساساً في تاريخ العرب؟ وإلى أي حد كان لهم تأثير في ذلك التاريخ؟ ولماذا وقع اختيار المؤلف على هاتين المجموعتين غير المتكافئين والذي لا يمكن التصالح بينهما أولاً, ولا لانتصار الصعاليك ثانياً؟ موضوعٌ غير قابل للحل ولا للوصول إلى نتيجة. وربما هو مفتوح إلى الأبد. موضوعٌ يُطرَق, لكنه عديم الغاية. فالشخصيات قاصرة.

مسرحية (البيت والوهم) 

إشكالية جديدة وحادة جداً وعصية أكثر عن الوصول إلى نتيجة: أم مريضة وأب شيخ وابنٌ لهما ملك بيتاً بجهده, بينما كان أخوه لا مبالياً وظل عالة على أهله, وأخذ يطالب أخاه ببيع بيته لدفع أجرة عملية والدته. لكن هذا يحرمه من الزواج وتأسيس الأسرة, وأخذ يضع اللوم على أبيه الذي بذَّر ماله, حتى إنه لم يشتر بيتاً. لم يضع المؤلف حلاً لهذه الحكاية المشكلة وترك للآخرين من القراء أو المشاهدين أن يضعوا الحلول التي يرونها مناسبة. وهذه هي أيضاً مشكلة ليس لها حل سليم تماماً يرضي الجميع.

لكن المؤلف عرض المشكلة وأدار ظهره.

مسرحية (الطائر يسجن الغرفة) 

قصة بين شاب وامرأة دامت عشرين سنة. قصة تتكرر كثيراً. لكن المؤلف لا يطرقها كعادتها بين الحكايات إذ يختار الشاب الذي يحافظ على حبه عذرياً نظرياً وهمياً أفلاطونياً طهوراً, حتى لا يمس قدسية الحب بالزواج من حبيبته. وهنا القضية في ذات الرجل ونفسيته غير السوية. ظل الأمر كذلك بينهما عشرين سنة. وكان اللقاء يتم مرة واحدة كل سنة في غرفة بائسة قديمة يملؤها الغبار. وكبرت المرأة وأخذت تطالبه بالزواج. فيرفض الرجل التخلي عن وهمه. وعندما تحدثه بما يؤول إليه مصيرها (ومصيرها مثَّله المؤلف بشخص غريب) كانت تتردد كثيراً في تركه, وتحت إلحاح حبيبته ومصيرها يقبل هنا العاشق بالزواج.

ثم يدخل شاب هو ابن أخ الرجل ويخبره بوجوب الذهاب إلى المستشفى للتبرع لابن أخيه الآخر بالدم لإجراء عملية جراحية وإلا مات. فتشترط المرأة عليه لهذا الزواج ألا يذهب إلى المستشفى وتخيره بين الأمرين. وتصبح القضية بالغة الخطورة والميلودرامية. وكان ابن أخيه في ذلك الوقت يلح عليه بالذهاب إلى المستشفى ويشده من كمه مستعجلاً إياه قبل موت أخيه. وعندما سألها الغريب (مصيرُها) لماذا وضعت الشرط الأخير قالت إنها تريد المعرفة حقاً, وأنه إذا لم يذهب إلى المستشفى لذهبت هي بدله حتى تنقذ ابن أخيه. ويخبرها الغريب (مصيرها) أن تترك الغرفة بعد أن خرج الرجل منها مع ابن أخيه. فتطلب من الغريب تركَها قليلاً في الغرفة حيث تجلس متذكرة متأملة الوهم والذكريات.

الملاحظ أن هذه القضية تشبه القضية السابقة بوجوب بيع الابن بيته من أجل أمه. وهنا أيضاً لم يضع المؤلف حلاً وإنما ابتكر مشكلة مستعصية قد تحدث في المجتمع بشكل قليل لا يشكل أصلاً مشكلة اجتماعية واسعة. وهي موقف جاء أصلاً محرجاً في أساسه. وشخصياتُه غير طبيعية تعيش الوهم عشرين سنة.

مسرحية (العيون ذات الاتساع الضيق)

أسرة منعَّمة متوسطة تملك أرضاً تساوي الكثير. ابتُليت بجار يغتصب أجزاء من الأرض. (الأب) كبير يحاول استرجاع أرضه. ابنه الكبير (هشام) لا يحب أساليب أبيه القديمة. وأخوه (معتز) لا مبالٍٍ. وهناك أخ ثالث هو (ماجد) متزوج من امرأة كانت تحب أخاه هشاماً وكانت تخون زوجها مع أخيه هشام. وهشام له من زوجته ولد (نزار) متعلق بجدته كثيراً.

ويدور حوار صريح في أزمات البيت عن اعتراف المرأة بحبها لأخي زوجها. وهذا بحد ذاته صادمٌ للعقلية العربية. الابن هشام يتحايل ويشتري من أبيه الأرض ويحرم إخوته. ثم يصرف الأب المال ويفلس الابن. وتذهب الأرض إلى الجار الذي اشتراها. ويتبين أن الأب مقامر خسر المال. كما استمر هشام بالعلاقة مع زوجة أخيه. ثم يهرب هشام ويرحل داعياً ابنه نزار للحاق به خارج البلد. ويرجع الأب ويرجع بعد سنين فيسمح له حفيده بالسكن في البيت المتبقي له. وكان شعارٌ بشكل فأس معلقاً في صدر المسرح. ويظهر جلياً في الفصل الأخير حين تقدمه الجدة هدية لنـزار للعمل بالأرض. وهو شعار من شعارات اليسار إن لم يكن الشيوعية.

لا بأس أن نذكر بعض الحوار الصادم, وخاصة فيما يتعلق بطلب معتز من زوجة أخيه الخائنة أن تقبل مشاركة أخويه بها أيضاً... (ص117).

(معتز: وما دام الأخوان مشتركين في المرأة الجميلة فلا مـانع من اشتراك الأخ الثالث.
        ثلاثة أخوة وامرأة واحدة نسكنها في منـزلنا ونعطيها حناننا فتوزع علينا حبها..
       اطمئني. لا أحـد يعرف سرك الخفي الجميل غيري, وأنا لا أهتم بشيء. عنـاق بسيط من ذراعيك المترفين يكفي لشراء صمتي, ولتذهب الأخـوة والشرف إلى الطابق السابع في السماء الخامسة. 

(تقترب هيام منكسرة الجناح)

هيام
:  سأحقد عليك طويلاً.

معتز
: اقتربي, ستنسين كل الأحقاد.) 
وهنا تقترب فيهجم أخوه ماجد وقد عرف الحقيقة. ثم يعرف الحقيقة بينها وبين هشام بحوار بين ماجد وزوجته هيام. ثم تعلم الأم نزار والجميع بالقصة.

والمدهش في هذه المسرحية تلك الأسرة التي تضم رجلاً مقامراً وابناً سارقاً لأبيه وخائناً مع زوجة أخيه وابناً آخر لا يدري بشيء ويسرق أيضاً أباه وابناً ثالثاً لا مبالياً ولا يهتم بشيء وأماً طيبة وأرضاً مسروقة. فكيف تحولت هذه الأسرة إلى أسرة تحب العمل والأرض ما بين الجدِة والحفيد ابن الفاسق, بينما التناقضات التي سمعناها لا توحي بحلٍ من هذا النوع العظيم؟

مسرحية (لا تنظر من ثقب الباب)

مسرحية عن مجموعة من العمال يعملون في معمل يملكه (البيك), ثم يؤمم وتدور أحداثه ببيع العمال للدواء الذي يتقاضونه لأنهم فقراء. وأصبح (فؤاد) العامل فيه مديراً للمعمل وهو يحب زميلته. ويصطدم بزيادة مطالب زملائه في النقابة. ويستغل البيك ماله ونفوذه ويعين ابنه في المعمل كمستشار. ويقيم فؤاد علاقات مع امرأة مرسلَة من البيك. وتُلتقط لهما صور عارية فيرضخ المدير. ثم يبدأ صراع ويقتل فؤاد ابنَ البيك ويحاكم. ويقف إلى صفه (رشيد) رئيس النقابة العنيف جداً وأمه ونساء في الحارة ورجال. ويتنازل البيك عن قتل ابنه مقابل أمور مالية وأن يعمل فؤاد كمدير للمعمل. وتعيره أم فؤاد بأن الذي يجري في عروقه ليس دماً لأنه يتخلى عن ابنه مقابل المال.

وتظهر مفاهيم العمال وهدفهم ضد هذا البيك المكروه في حوار يظهر لنا خشناً.

فؤاد
: اتركي أحقادي نائمة فهي وحش قاتل.

نجوى
: (حبيبته) أيقِظِ الوحشَ في قلبك بعد موت الحب.

رشيد
: بين الفضيحة والجريمة اخترت القتل.

الراوي
: الفقير كرَّ بسيفه على الغني. لكنه لم يعرف كيف. (كل هذا من ثقب الباب).

نجوى
: هل سامحتني يا فؤاد لأني حرضتك على قتل مروان؟

فؤاد
: لو كان ذلك صحيحاً لكنت شاكراً لك هذا التحريض لأني أحسست بحبـك أعلى ما يكون في تلك اللحظة. وما شعرت بالهدوء في حياتي كما شعرت حين سقط أمامي قتيلاً. ثلاثون عاماً من الذكريات الفائرة, هدأت حينما كان جسده يسقط أمامي.

الأم: كان أبوك فهيماً,كان اشتراكياً, كان عاملاً في المعمل وأنا كناسة.

رشيد: من فقد حقده الطبيعي فقد إنسانيته إلى الأبد, خذه جيفةً نتنة تُطعمه كلابك.

ومع ذلك يتقرب منه البيك لفائدتهما المشتركة ويخبره أنه سيجعله ابنه بدلاً من ابنه المقتول.

وقالت الأم: لقد كان البيك مع الفرنساوي. عندما وقفت هي هذه مع جاراتها, أين كان البيك العكروت أبوه؟ كان يسكر مع الفرنسيين, وكانت زوجته - الله لا يرحمها - تلبس الذهب والحرير.

يعلق المؤلف اجتماعياً فيقول: إن الخيوط الدقيقة التي يصنع منها المجتمع حياتنا تجرنا وتسوقنا في تيارها. ألا تريدون من أعماقكم هروبَ هذين العاشقين إلى برية خالية (نجوى وفؤاد)؟ وقد أصبح فؤاد عنصراً من عناصر الصراع الاجتماعي الذي بنته الحياة, الصراع لا يرحم.

مسرحية الأطفال (الصندوق الأخضر) 1980 

صراع الأطفال مع العفاريت والأشباح والجان الذين يسرقون رزق العائلة, ومسيرة طويلة للأطفال وحضهم على العمل وحبه وعدم الركون إلى الأوهام وأن الصندوق الأخضر لا يقدم لهم شيئاً إذا لم يعملوا. والمشكلة في بداية صراع الأطفال مع العفاريت و الأشباح شيء فوق طاقة وإدراك الأطفال.

مسرحية الأطفال (البئر المهجورة) 1982

رجل احتكر بئر ماء. يبيع أهل القرية الماء ويأخذ كل دخلهم، ويدَّعي وزبانيتُه وجودَ عفاريت وأفاعٍ وعقارب في جب القرية حتى لا ينظفوه ويخرج الماء. ويحضهم عجوز على العمل فينظفون البئر ويخرج الماء ويتخلصون من هذا الجشع.

مسرحية الأطفال (حارسو الغابة) 1981 
ضد الغيلان الذين يحاولون احتلال الغابة. ويدافع عنها الأطفال. ويسقط قتلى وجرحى. لكن الأطفال ينتصرون. ويشاركهم في النضال الحمام والحصان.
***

وأخيراً, يجب الاعتراف أن المؤلف الأستاذ فرحان بلبل قد طرق مواضيع حادة ذات إشكالية صعبة ليس عليها إجماع في الحل. لكنها مع ذلك جديدة وغريبة وخارجة عن سياق المطروق أو المألوف, مما يثير الانتباه ويحرك الذهن ويجعل القارئ يفكر مع أن هذا القارئ لا يرى مخرجاً لما يقرأ.

كما أن القارئ يقف مندهشاً للغاية عندما يقرأ مواضيع بعيدة جداً عن سياق الحياة العادية للناس. ولا شك في أن القارئ يتساءل: هل مثل هذا يحدث, كعلاقة نافرة في أسرة شاذة كاشتراك ثلاثة أخوة في امرأة واحدة هي زوجة لأحدهم؟ ولماذا؟ وماذا يقصد المؤلف؟ ويستعصي تفسير المسألة. إذ كيف يُنتج هذا المزيجُ المقامر الفاسق اللاأخلاقي شاباً ثورياً (شعاره الفأس أو المنجل). ويترك القارئ المسرحية بعد نهايتها وهو مندهش, لكنه قرأ شيئاً غريباً.

وبعد قراءة مسرحية أو اثنتين, يتوقع قارئ الأستاذ أن يسمع شيئاً جديداً آخر لا يشبهه شيء في الواقع المعاش. وربما لا يعود القارئ تصدمه هذه المواضيع المبتدعة بإرادة عارفة, وليس مجرد مصادفة, هي تلك كمن يسير على هونه في طريق مألوف, فيخرج له من إحدى زواياه باب صلب يسد الطريق. فيقف أمامه مهدوماً مبهوراً.

ومن يبحث في شخصيات مسرحيات الأستاذ فرحان, لا يجد إلا نوعين: نوعاً فاسقاً فاسداً مرتشياً مرابياً, ونوعاً خارجاً من هذه الفئات يحاول أن يكون شريفاً عادلاً عاملاً يسير بالمعمل ورفاقه سيرة حسنة. (ولا يكون غني بين الصالحين).

ولا يمكن العثور على رجل دين أو أستاذ عادي أو جار طيب أو كلمة (الله) أو (النبي) أو الأعياد, أو لعب الأطفال في الشوارع أوكل ما يمت للحياة العادية بشكل صريح, فهذه مفاهيم مألوفة. ويستثني الأستاذ فرحان كثيراً من شرائح المجتمع وشخصياته المألوفة العادية, فلا يطرقها في كتابته كالحب مثلاً.

إن الذين يقرؤون كتابات الأستاذ فرحان, هم على حِدَّةٍ تشبه حدة كتاباته. فإما موافق له محب ومؤيد، وإما يظل بعيداً مندهشاً لمدة طويلة. إما عقائدي أو بالأحرى إيديولوجي مثله, وإما مخاصم شديد رافض غير محب ولا يستمتع, وهم من المخالفين له إيديولوجياً أيضاً. وهم أولئك الذين يبحثون عن كلمة أو نهاية طيبة لقصة كأنها حدثت في حارته.

وهناك نوع آخر من القراء, وهم على الأغلب من الأدباء أو المثقفين والمطلعين ومن محترفي القراءة والمعرفة, يقرؤونه ويرددون: هكذا رأى ورأينا وكلٌّ حر في ذلك. وتظل المتعة شخصية. وأنا الذي كتبت هذه الصفحات القليلة أقول إني بعد قراءتي لهذه المسرحيات عدة مرات أدهشتني وتمتعت باستحالة النهايات فيها أو الوصول إلى حل. وأدهشتني بكثرة المواضيع وتنوعها وملاحقتها أثناء القراءة محاولاً معرفة ما يريد المؤلف قوله. وتخيلت أنه وقف هكذا وقبض أصابع يده ثم أطلقها وأطلق منها نثار قصصٍ في كل جهة لكن من منبع واحد. ولو وجدت للمؤلف أي كتاب لقرأته برغبة شديدة ودون تردد وأنا موقن أني سأسمع جديداً وممتعاً. وحتى يفعل أي قارئ ذلك, عليه أن يفتح عينيه وفهمه لما لا يتوقع. وبرأيي, تظل المواضيع عند الأستاذ فرحان أعلى بكثير من الشخصيات التي يمثلها وتتحدث عنها ومبروك على الأستاذ فرحان التكريم والكتابة أيضاً والسلام.

دمشق 9/10/2001
(((
مسرح فرحـان بلبـل
نديم معلا محمد

يعد فرحان بلبل نموذجاً للكاتب الذي يمتلك القدرة على التطور والحركة دون تحفظ أو عناد. إنه يفتح نوافذه ليتلقى المؤثرات, منسجماً بذلك مع حركة الحياة. فتراه ينتقل من الإشارة المبهمة العائمة إلى التحديد, من الدوران في فلك العموميات, إلى تسمية الأشياء بأسمائها وهو في ذلك يجد المعادل الفني, الذي يساير التطور الفكري, محققاً جدلية الشكل والمضمون. 

ينتقل من الإشارة إلى الظلم الاجتماعي إلى تحديد قوى هذا الظلم، ومن تغليف الصراع الطبقي بالشعور القومي إلى الحديث صراحة, عن هذا الصراع كقوة محركة وفاعلة في المجتمع والحياة، ومن الدراما التقليدية والميلودراما إلى (البريختية) ثم إلى المزج بين كليهما. وقد يكون كونه على رأس فرقة من الهواة, وممارسته الإخراج, عاملاً مهماً وربما أساسياً, من عوامل تطوره. إنه يرتكز على التجربة, وما تطرحه هذه التجربة, من إشكالات واحتمالات وردود أفعال. إلا أن التطور لا يسير وفق خط مستقيم بل يمر بمنحنيات, بمعنى أن التماسك الفكري والجودة الفنية يتفاوتان من عمل إلى آخر.

لقد ربط فرحان بلبل مصيره الإبداعي والفكري (بفرقة المسرح العمالي في حمص). فكان لذلك تأثيره المباشر على إنتاجه, من حيث الالتزام بالطبقة العاملة وقضاياها ومشاكلها, ومحاولة تجسيد هذا الالتزام. وقد أدى ذلك إلى المباشرة في الطرح والإغراق في التعليمية حيناً, والإفلات من إسارهما حيناً آخر. لكن ما يلفت النظر في إبداع بلبل, هو ذلك الإصرار العنيد على الاستمرار وغزارة الإنتاج. إذ أنه يكتب مسرحية جديدة كل عام. بيد أن الأهم هو أن الكاتب قد أمسك بالطريق الصحيح وبدأ يسير عليه بخطا ثابتة وواثقة. وصار المسرح عنده هاجساً يومياً وقلقاً إبداعياً, ورسالة إنسانية. إنه إيمان مطلق بجدوى المسرح وما يمكن أن يفعله في الجمهور. وهو من هذا المنطلق يتحسس مشاكله ويعتمد على رد فعله الحي, أثناء العرض, فيعود ويصنع ويعدل في كتاباته (يمكننا أن نقول إن النص الأدبي يمر بامتحان العرض. والتعديل يأتي غالباً على ضوء هذا الامتحان).

لقد وجد بلبل نفسه عندما بدأ الكتابة - في أواخر الستينات - وسط جو مسرحي جريء ونشيط كثرت فيه تجارب التسييس الطليعية, وبدأ المسرح القومي يهتم بالنصوص المحلية, والجمهور يُقبل متعطشاً على المسرح. لقد كانت الطريق ممهدة, والرؤية واضحة. ولا يمكن إلا أن يترك هذا الجو بصماته على الكاتب. كان الخيار حاسماً وضرورياً. إما أن يغلق بلبل أبوابه في وجه الجديد القادم, أو أن يغرق في القديم السائد. ولم يتردد طويلاً فاختار أن يكون مع الجديد, المنفتح على التجارب العالمية, والذي يسعى إلى مد الجسور مع الواقع المحلي, عن طريق تمثل هذا الواقع وعكسه.

يعتبر بلبل - قياساً إلى معاصريه - كاتباً غزير الإنتاج. فقد كتب - خلال عقد - أكثر من عشر مسرحيات, بمعدل مسرحية كل عام. وتعليل ذلك ارتباطه بالفرقة التي يشرف عليها, والتي حرصت على المشاركة الدائمة في مهرجانات الهواة العمالية وغير العمالية.

سنورد مسرحياته حسب (1) تسلسلها الزمني، وسنحاول دراستها من خلال تقسيم إنتاج الكاتب إلى ثلاث مراحل مع الأخذ بعين الاعتبار إمكانية تداخل هذه المراحل. ولذلك فنحن لا نرسم حدوداً فاصلة أو نهائية. إنه توالد طبيعي طالما أن خطاً من التطور يربط المراحل الثلاث. 

إن التطور, الذي لم يأت على شكل قفزة هو الذي يملي هذا التقسيم:

المرحلة الأولى:

1- "الحفلة دارت في الحارة" (2).

2- " العيون ذات الاتساع الضيق" (3).

3- "الجدران القرمزية" (4).

4- "الممثلون يتراشقون الحجارة" (5).

يتناول فرحان بلبل في هذه المرحلة جملة من القضايا الاجتماعية والوطنية والسياسية. وعلى الرغم من أن هذه القضايا تتداخل وتلتحم في العمل الواحد, إلا أن القضية الاجتماعية هي الأكثر بروزاً وهي الأصل الذي تتفرع عنه القضايا الأخرى. إنه يمسك بأطراف معادلة الصراع الاجتماعي. لكنك تشعر أن الأطراف المتصارعة - أحياناً - غير محدودة الانتماء أو الهوية. بعبارة أخرى, إن القوى المتصارعة على السلطة أو الأرض لا تكشف عن مواقعها الحقيقية أو اتجاهاتها الفكرية بل نراها تدور في إطار من العموميات, وفي منأى عن التحديد أو التفصيل. ومن هنا يكون الحل غير واضح المعالم.

في "الحفلة دارت في الحارة" يأخذ (السيد الكبير) الذهب ولا يوزع منه إلا الفتات، ويهيمن على المدينة ويشدد قبضته على ثرواتها, معطياً لنفسه حق التصرف بقدراتها, دون حسيب أو رقيب. و(المصلح) ليس أكثر من داعية إلى بناء مدينة فاضلة, يكافح الشر, ويناضل ضد الفساد: (مهنتي (6) أعرفها. حياتي كفاح مع الفساد وعهدي على نفسي إخضاع الشر لإرادة الخير. أنا والشر عدوا حرب قديمة, ودائماً أنتصر عليه). و(الشاعر) و(أصدقاؤه) يعبثون ويلهون ويعيشون حياة فوضى. إنهم ليسوا أكثر من منشدين في جوقة السيد الكبير. أما (الفقراء الثلاثة), فأناس مغلوبون على أمرهم, مهددون بلقمة عيشهم. في الطرف الآخر, يقف (الرجلان) و(السجين الهارب) الذي لا يظهر على خشبة المسرح ولا نعرف من أفكاره أو طروحاته إلا القليل ومن خلال الرجلين اللذين لهما علاقة وثيقة به.

قد يكون الكاتب رأى, في انهيار المصلح انهياراً للنـزعة الإصلاحية, التي تعزل نفسها عن الواقع وتضع حلولاً أخلاقية, تنقصها الرؤيا الواقعية. ولكنه لا يرسم صورة واضحة المعالم للبديل الثوري (السجين الهارب). إنه سجين هارب فحسب.

إن بلبل يرفض الحل الإصلاحي ويرفض أنصاف الحلول. لكنه بالمقابل, يترك البديل غائماً وفي إطار عام. ومن هنا نرى أيضاً أن حل القضية الاجتماعية لا يتعدى العموميات الثورية إذا صح هذا التعبير.

في "العيون ذات الاتساع الضيق" ينحرف الصراع الاجتماعي ليأخذ وجهة عائلية. بمعنى آخر, يغدو صراعاً عائلياً. فالنـزاع على الأرض يمزق العائلة ويستغرقها تماماً.

يفشل الأب في إدارة الأرض نتيجة مغامراته العاطفية وتبديده لأموال الأسرة, والابن " هشام " يصر على استلام الأرض بأية وسيلة ليحقق أهدافه الشخصية, والأم تقف حريصة على أن لا تضيع الأرض. أما الأخوان الباقيان فأحدهما فوضوي عابث. والآخر لا يدري ماذا يفعل وسط هذا الجو المشبع بالمشاحنات والصراعات. يقف الحفيد "نزار" بديلاً للجميع وأمل المستقبل. يُهزم الأب ويرحل "هشام" ويقتل الأصغرُ زوجتَه، ويمضي "معتز" إلى أرض بعيدة. هكذا ينهي الكاتب هذه الدراما العائلية. وعلى الرغم من أن الأرض ليست نقطة الصراع الوحيدة وأن عيب أو أزمة هذه الأسرة تكمن في ذوات أبنائها وحياتهم وعقولهم كما تقول الزوجة هيام: "عيبكم من الداخل (7) من حياتكم وعقولكم ولا احترام لأمثالكم"، إلا أن بلبل لم يعمِّق النقطة, بل تركها ثانوية هامشية. لقد انهارت الأسرة ولكننا لا نجد سبباً لانهيارها, سوى النـزاع على الأرض. أما الجوانب الاجتماعية فقد أغفلها المؤلف.

وإذا كان في المسرحية السابقة قد أبرز جوانب الصراع الاجتماعي - السياسي وإشكالاته فإنه هنا يحولـه صراعاً عائلياً معزولاً عن ظروفه الاجتماعية - السياسية داعياً إلى التمسك بالأرض والعمل فيها حتى النهاية. إضافة إلى ذلك نراه يعقد تحالفاً بين الماضي والمستقبل, عبر شخصيتي الأم والحفيد, لاغياً مسألة صراع الأجيال.

في "الجدران القرمزية" يربط بلبل بين القضية الوطنية والقضية الاجتماعية ويكشف تأثير هذه الأخيرة على الأولى. إن الثائر الذي ينتهي تاجراً مستغلاً يكنـز الأموال لا تهمه القضية الوطنية وليس مستعداً للقتال في سبيلها. "فسلمان" الذي طردوا أهلَه من وطنه "فلسطين" واستقر في بلد مجاور يمارس التجارة. وعوضاً عن الانتقام للوطن, ينتقم من الفقر والجوع بتكديس المزيد من المال: "... واشتغلت ليل نهار (8) حتى صرت غنياً. قهرت المرض والتعب لأصبح غنياً..". وعلى الرغم من أن (سلمان) هذا يموت إلا أن فكره وسلوكه يستمران في الحياة, من خلال أخيه (خليل) الذي كان يمكن أن يسلك طريقاً مغايراً, لولا أنه تشرب حياة أخيه وفكره. في الطرف المقابل نجد كلاً من (سعاد) خطيبة خليل الرافضة للاستسلام والخنوع واستبدال الوطن بمتجر حقير, إنها والعم (أحمد) المناضل القديم, الصورة المشرقة, والطرف المقاوم, الذي لا ينسى الوطن, ولا يركن لحياة الذل والهوان. وإذا كانت المسرحية تنتهي و(خليل) يضم دفتر حساباته إلى صدره، فإنها تنتهي أيضاً, وفي الوقت نفسه بخروج سعاد والعم أحمد, من الجدران التي أحاطت بخليل ومنعته من الالتحاق بالثوار.

لقد كتب فرحان بلبل هذه المسرحية في أواخر الستينات والعملُ الفدائي الفلسطيني في ذروة نشاطه وانتصاراته, وأضحى الرد العملي الوحيد على هزيمة الخامس من حزيران. ولذلك لا نجد لديه ذلك الموقف الحماسي - الخطابي الذي كان سائداً في كثير من الأعمال التي تناولت القضية الفلسطينية, والتي جردت هذه القضية من مضمونها الاجتماعي, محولة إياها إلى تعلق صوفي بائس. إلا أن القضية الاجتماعية لم تتحدد إلا من طرف واحد (سلمان وخليل) التاجرين, بينما بقي الطرف الآخر (سعاد والعم أحمد) في أطر وطنية عامة, غير كاشف بعمق, عن حقيقة موقفه الطبقي.

يتحدد الموقف الطبقي, ومن ثم الفرز الطبقي, بشكل أوضح في (الممثلون يتراشقون الحجارة) حيث "تتراشق فرقة مسرحية الحجارة" من مواقع طبقية. الأزمة المالية التي تعاني منها تدفع بعضاً من أفرادها إلى الانزلاق نحو المسرح التجاري. والأزمة المالية هنا, تلازم الفرق المسرحية التي تقدم أعمالاً جادة. والأزمة المالية أيضاً تشكل دافع الانقسام وسببه.

إن (وفاء) و(عمر) يشكوان من قلة دخل الفرقة. و(زينب) تتشاجر مع زوجها لأن الديون تراكمت وكثرت. وهم يقدمون مسوغات الانزلاق ومبرراته, بينما يعلن (سعيد) عن تمسكه بالفن الجاد, وعامل البوفيه (صالح), الذي تعلق بالفرقة وأعمالها يطالب ببقاء الفرقة واستمرارها في الخط الجاد. وفي حين أن سعيد يلين, وتلين معه مقاومته, يظل صالح الرافض الوحيد والنقطة المضيئة في عالم الفرقة المتداعي.

لقد استطاع الكاتب رسم الجو الاجتماعي - الاقتصادي العام ورصد تأثيره, في الشخصيات. فحمى الاستهلاك خربت النفوس من الداخل, وأزاحت قيمة الفن, إنسانياً وجمالياً وحدت من دوره المعرفي - الاجتماعي, وحولت هاجس المسرح الجاد إلى هاجس النقود. إن ثبات صالح - العامل يعني ثبات الطبقة التي ينتمي إليها.

وهكذا نجد أن الكاتب قد ربط القضية الفكرية - الفنية بالقضية الاجتماعية, ربطاً جدلياً وأوضح أن النـزاع الفني - إذا صح هذا التعبير - ما هو إلا نزاع اجتماعي - طبقي في أصوله.

وإذا استثنينا هذه المسرحية, نجد أن فرحان بلبل - في هذه المرحلة - يلامس القضية الاجتماعية بخطوطها وأطرها العامة دونما تحديد لأطراف الصراع الاجتماعي ووجهته. وحل القضية الاجتماعية - على هذا الأساس - غير واضح الأبعاد والملامح. إلا أن المؤلف يخطو خطوة متقدمة إلى الأمام, في المرحلة الثانية, إذ يسمي الأشياء بأسمائها.

في المرحلة الأولى  يختار فرحان بلبل الدراما التقليدية شكلاً لطروحاته, وإن كان في "الممثلون يتراشقون الحجارة" يلجأ إلى "المسرح داخل المسرح" ليزاوج بين التاريخي والمعاصر. والصراع الدرامي عنده يأتي كنتيجة للتصادم الفكري. وقد يكون هذا سبب كثرة الكلام وقلة الفعل. ففي "الحفلة دارت في الحارة" يغطي النقاش مساحة كبيرة من المسرحية ولا يفسح المجال أمام الفعل إلا في النهاية حين تحدث المواجهة بين السيد الكبير وأنصار السجين الهارب. وإذا كان الصراع الدرامي يولِّد الفعل، فإن كثرة النقاش تحدُّ من تصاعده وتوتره وتفقده الكثير من دراميته. فعملياً لا وجود للسجين الهارب وإن كان الصراع الدرامي يولد. وينطبق هذا أيضاً على "الوحش". أضف إلى ذلك كثرة الشخصيات الثانوية التي لا يؤثر وجودها على البيئة الدرامية (لو حذفنا الشاعر وأصدقاءه - مثلا - لما تأثرت البنية الدرامية بهذا الحذف) وقد يكون الوضع أفضل في "الممثلون يتراشقون الحجارة" حيث يستحيل فصل الشخصية عن ظرفها الاجتماعي وعن البنية الدرامية, ويبدو العمل أكثر تماسكاً وتكثيفاً.

إن فرحان بلبل لا يقدم شخصيات ساكنة. لكن حركة هذه الشخصيات تأخذ خطاً درامياً مستقيماً بنموها وتطورها. وعندما يحاول الكاتب إحداث نقطة التحول أو الانعطاف في الخط الدرامي يقحم المواقف الميلودرامية (العلاقة الفجائية وغير الممهد لها بين السيد الكبير وابنة أخت المصلح في "الحفلة دارت في الحارة"، وقتل ماجد لهيام في "العيون ذات الاتساع الضيق" ثم تحول خليل بعد العبث والتردد والاقتناع بضرورة العمل الوطني - المفاجئ وما يصحبه من مبالغة إلى الموقع المضاد).

اللغة, عند بلبل, تشغل حيزاً هاماً من اهتمامه, ويعيرها أهمية استثنائية. إنه يشعر أن المسافة التي تفصل الفصحى عن العامية تحتاج إلى تضييق وتقريب. ويشعر أيضاً - وهو رجل المسرح الذي يكتب ويخرج - أن الازدواجية عائق أمام التوصيل. ولذلك فقد لجأ إلى حل وسط بتركيزه على ما "يسمى اللغة الثالثة" وهي العامية المفصحة أو الفصحى القريبة من العامية - إذا صح التعبير -. إنه يحاول استنطاق الشخصية, في حوارها، مفردات وجملاً مألوفة وبسيطة وشائعة التداول محاولاً بذلك الوصول إلى الأكثرية الساحقة التي ما زالت الغالبية منها شبه أمية, إن لم تكن أمية. إنه ضد تكريس العامية وفي الوقت نفسه, لا يميل إلى اللغة الأدبية الخالصة.

وقد تكون اللغة, إضافة إلى طموحاته في الوصول إلى أكبر عدد ممكن من المتفرجين - أحد العوامل التي حدت من اندفاعه نحو الرمز. فظل هذا الأخير, ممزوجاً بالواقع. إن "السيد الكبير" رمز للسلطة المطلقة والديكتاتورية في "الحفلة دارت في الحارة"، والوحش والغابة يرمزان إلى الثروة الطبيعية للبلاد ومستقبلها ولعله - أي الكاتب - يريد من خلال هذا الرمز إضفاء قيمة جمالية على النص, وتخفيف المباشرة فيه. وقد شاع وانتشر مثل هذا الرمز في الأدب - الشعر بخاصة - في الستينات, ولا يبدو ضرورياً سواء على المستوى الفكري أو الدرامي.

المرحلة الثانية:

إذا كانت المرحلة الأولى مرحلة العموميات فإن المرحلة الثانية هي مرحلة التفاصيل المحددة. هي مرحلة تسمية الأشياء بأسمائها - كما قلنا - آنفاً.

مسرحيات هذه المرحلة.

7- "العشاق لا يفشلون" (9).

8- "لا تنظر من ثقب الباب" (10).

9- "القرى تصعد إلى القمر" (11).

10- "يا حاضر يا زمان" (12).

وليس ثمة شك, بأن لارتباطه بفرقة عمال حمص, الدورَ الأساسي في تكوين توجه المرحلة الثانية وتعميقه. لقد فرضت طبيعة هذا الارتباط وطبيعة المتلقي (العامل) الخطوط العريضة لهذه المرحلة, فكراً وفناً. تطلب الالتزامُ بالطبقة العاملة الالتزامَ أيضاً بفكرها وتجليات هذا الفكر، والشكلَ الفني الملائم (المنهج البريخيتي) من "تعليمية وملحمية ومباشرة". إلا أنه من الضرورة بمكان الإشارة إلى أن هذه المرحلة, ليست طفرة, وإنما جاءت ضمن سياق منطقي. إذ كانت هناك بذور أو بالأحرى إشارات ما لبثت أن تعمقت وترسخت لتصبح أفضل وأشمل. من هنا نعاود القول بأن الانتقال من العام الغائم إلى الخاص المحدد هو الذي يميز هذه المرحلة ويطبعها بطابعه.

لقد تدرج فرحان بلبل، بموقفه وفكره، تدرجاً منطقياً متسلسلاً. ففي حين نراه يعالج الموضوعة الطبقية باستحياء في "العشاق لا يفشلون"، نراه يندفع, بقناعة تامة، وصراحة إلى القول في "لا تنظر من ثقب الباب" وعلى لسان (رشيد): "من فقد حقده الطبقي مرة  فقد إنسانيته إلى الأبد". ويستمر هذا الموقف, ثابتاً واضحاً في المسرحيتين التاليتين. في "العشاق لا يفشلون" يغلف الكاتب الموضوعة الطبقية, بغلاف وطني - قومي ويحاول إقامة نوع من "التوفيق" بين الموضوعة الطبقية, والموضوعة الوطنية - القومية. إن (سامر) - بطل المسرحية - نقابي واع يسعى إلى التأثير في العمال, ودفعِهم إلى زيادة الإنتاج, ويصطدم - نتيجة لذلك - بالإدارة  التي تحس بخطره فتلجأ إلى أسلوب الترغيب في البداية، ثم الترهيب فيما بعد. لكن (سامر) يصمد ويقاوم حتى يسقط الإدارة الانتهازية. لكنه يعجز وهو النقابي الواعي عن فهم طبيعة البورجوازية الصغيرة المتذبذبة. فالبقال - والد حبيبة سامر - يغش الفقراء, ويُقرض بفائدة فاحشة، ويستغل دون رادع من ضمير أو أخلاق. ومع ذلك يراهن سامر على الحرب لتغيير طبيعته فيصبح أكثر إنسانية وأكثر خيراً. لا شك أن الحرب - كظرف استثنائي - تغير الناس في جو عام من الشعور الوطني, لكنها لا تنفذ إلى قاع بعضهم, لتغير من طبيعتهم وانتمائهم الطبقي. صحيح أن (سامر) ينتصر في النهاية وانتصاره انتصار للنقابي الشريف  الذي يناضل في سبيل إنجاح تجربة القطاع العام, والذي تهمه قبل كل شيء مصلحة المعمل. لكن الصحيح أيضاً أنه لا ينبغي للنقابي الشريف أن ينغلق ويبقى أسير جدران المعمل, فلا يلتفت إلى الحياة اليومية خارجه. في المسرحية أيضاً نظرة تقليدية إلى القضية الفلسطينية تبدو بالمقارنة مع "الجدران القرمزية" متخلفة لأنها تعزف لحناً قديماً على وتر قديم وهو المرأة - المغتصبة - التي اغتصبها الغزاة الإسرائيليون والتي لا تحاول أو تسعى إلى انتزاع اعتراف المجتمع بها, من خلال شرف المقاومة قدر سعيها إلى استجداء الشفقة في مجتمع شرقي متزمت.

وإذا كان كاتبنا - كما ذكرنا آنفاً - ينظر إلى الموضوعة الطبقية "من ثقب الباب" فإنه في "لا تنظر من ثقب الباب" قد دخل إلى الموضوعة الطبقية, معلناً تمكسه بالصراع الطبقي كمحرك للتاريخ والحياة الاجتماعية. وهكذا سقطت أوهام "المصالحات" و "التوفيقات" وبدا الأمر جلياً واضحاً: "من ينسلخ عن طبقته ويتنكر لمنشئه ويفقد حقده الطبقي ساقط لا محالة". هكذا يقول بلبل في مسرحيته هذه.

لقد نشأ العامل (فؤاد) في أسرة فقيرة لها تقاليدها النضالية العريقة (مقاومة الأب للمحتلين الفرنسيين ونضاله ضد البورجوازية المحلية)، والتحق برفاقه في المعمل وعرف - عن كثب - ماذا يعني أن يكون المعمل للعمال. لكنه سقط لأنه اعتبر أيضاً, أن الصراع مع البورجوازية تصفية حساب شخصي مع أحد أفرادها (مروان بك) وليس معها كطبقة قائمة بحد ذاتها.

(فؤاد) ليس البطل الإيجابي وسقوطه سقوط للمواجهة الفردية. هناك (رشيد) (الذي أُحرِق بيته وقُتِلت زوجته). وهناك أيضاً نجوى وأيمن. هذه المجموعة هي البطل الإيجابي الذي يؤكد عليه فرحان بلبل والذي يطرح فكرة المسرحية من خلاله.

على الرغم من أن الكاتب كرس معظم مسرحياته للحديث عن الطبقة العاملة ومشاكلها إلا أنه لم ينس الحليف التوأم لهذه الطبقة. لم ينس الفلاحين ومشاكلهم فكانت (القرى تصعد إلى القمر) التي اقتبسها المؤلف عن "دائرة الطباشير القوقازية" لبرتولت بريخت.

والواقع أن بلبل أعاد كتابة هذه المسرحية آخذاً من بريخت الهيكل العام (الحكاية والمشكلة). لقد بنى على هذا الهيكل نصاً قريباً من الواقع المحلي, يتوجه ويخاطب بالدرجة الأولى المتفرج السوري - ولا نقول العربي - بسبب خصوصية التجربة السورية. وتعرَّض لقانون الإصلاح الزراعي ولظروف وملابسات تطبيق هذا القانون وما جره من صراعات لا يعرفها المجتمع الرأسمالي ولا المجتمع الاشتراكي. أكد على فكرة "الأرض لمن يعمل بها". لكنه لم يقف عند حدود هذه الفكرة - التي تحولت إلى مجرد شعار - لا أكثر - بل حاول أن يصل إلى جوهر المشكلة الأساسية: تحوُّل الفلاح الذي يتملك قطعة أرض - تدريجياً - إلى امتلاك شبيه بذلك الذي أخذ الأرضَ منه. عندها سيظهر ملاّ جديد على الساحة وسيقف في وجهه فلاح أجير. وهكذا ستتكرر المشكلة وستبقى دون حل. يقول القاضي آدم مخاطباً الفلاح (حمدان) وقد تملك هذا الأخير الأرض مستفيداً من الإصلاح الزراعي:  
"آدم 
:(13) ملكت الأرض يا حمدان. وسوف تعمرها خيراً وشجراً.

حمدان
: بفأسي وتعبي.

آدم
: سوف تصير آغا صغيراً جديداً, توسع أرضك وتستأجر لها الفلاحين. ويمر منها لصوصك وتجارك. فيظهر حمدان آخر يقف ضدك ليملك الأرض عنك. فترفع في وجهه سند الملكية. لكنه بفأسه وتعبه يأخذ الأرض منك. ثم يظهر حمدان ثالث ورابع وخامس وتظل الدائرة تدور". 
هذه هي المشكلة الأساسية. فالمسألة إذن ليست مسألة توزيع الأرض على الفلاح ومنحه سند ملكيتها وتركه ليتحول إلى إقطاعي جديد, مع مرور الزمن بازدياد دخله واستثماراته فنكون أمام مشكلة جديدة. الحل يكمن في الملكية الجماعية لوسائل الإنتاج, في خلق علاقات إنتاجية جديدة: "الأرض (14) للقرية.. للجميع. اسمع حكمي يا حمدان. تعاون مع فلاحي قريتك. مزِّقوا سندات الملكية. اهدموا فواصل الأرض بينكم. اجعلوها أرضاً واحدة. اشتروا لها الجرار وسيارات النقل. اخلقوا تعاونية حقيقية تخدم كل الفلاحين. عند ذلك فقط تقضون على كل الأغوات والتجار والملاكين, صغيرهم وكبيرهم القدماء منهم والجدد".

إن الاستغلال مرهون ببقاء الملكية الفردية. وسيظهر باستمرار مستغلون جدد ولذلك فهدْمُ الملكية الفردية هدمٌ للاستغلال.

لا شك أن هذه المسرحية, لا تكتسب أهميتها الخاصة والمتفردة, من الموضوع الذي تعالجه فحسب وإنما من طبيعة المعالجة وراهنيتها ودعوتها إلى حل اشتراكي علمي صحيح, بعيداً عن المعالجات السطحية, والشعارات الإنسانية - الأخلاقية, التي سادت معظم الأعمال الأدبية في الستينات وأوائل السبعينات على وجه الخصوص. لقد كانت تلك الأعمال تنظر إلى النتيجة فقط متجاهلة السبب. إن "القرى تصعد إلى القمر" تعتبر بحق, من أنضج الأعمال, التي تناولت موضوع الأرض والإقطاعي والفلاح, وأكثرها جدية وعمقا وفهما للقوانين والنظم التي تحكم الواقع.

لئن كانت "القرى تصعد إلى القمر" تعالج المسألة الزراعية في إطارها الراهن, مشددة ومركزة على ضرورة جماعية وسائل الإنتاج, كبديل للملكية الفردية، فإن "يا حاضر يا زمان " هي الأخرى تعالج موضوعاً راهناً ومعاصراً وهو "البورجوازية الطفيلية" التي رافق ظهورُها الاتجاهَ الاستهلاكي في الحياة الاقتصادية للبلاد. إن "طفيليتها" تنبع من عطالتها وعدم إنتاجيتها أو مشاركتها في الإنتاج. وهذه البورجوازية الطفيلية - كما يقول الكاتب - "علقة على جسد البلد ولا بد من تنظيف البلد - لتسقط هذه العلقة". بمعنى آخر: إنها قذارة لا بد من التخلص منها.

إن (سعيد) - الشخصية الرئيسية - يرى كيف تنتشر "القطط السمان" حوله وتمتد أذرعها كالأخطبوط لتمسك برقاب الضعفاء والفقراء البسطاء. وهو يحلم بالثروة - العدوى, يحلم بأن يكون غنياً, يودُّ لو "يطمر زوجته بالحرير والذهب والمجوهرات". من أجل هذا، مستعدٌّ لأن يفعل أي شيء وكل شيء. ولذلك فهو يقايض بدم ابنه لقاء المال !

الابن يموت دهساً, تحت عجلات سيارة ابن أحد الأثرياء (الطفيليين). فيقبض الأب الثمن, مبلغاً من المال له رائحة الدم ولونه. يبدأ يوظف هذا المبلغ في التعهدات ليدخل الساحة الحبلى بالمتعهدين والوسطاء والسماسرة. ومن خلال علاقة سعيد بأحد المسؤولين "أسعد بك" يكشف الكاتب الغطاء عن حلقة متكاملة ومتصلة, من الذين يستغلون منصبهم الرسمي, لحماية أولئك الطفيليين ومن الطفيليين أنفسهم. ثمة قاسم مشترك بينهم جميعاً وهو الإثراء السريع وغير المشروع.

وإذا كانت الموضوعة النقابية, في الأعمال السابقة تحتل المكان الأول، فإنها هنا في "يا حاضر يا زمان" تغدو خلفية, أو أرضية لا أكثر. وفي هذا إشارة مباشرة إلى قوة البورجوازية الطفيلية وخطرها, في الوقت نفسه. بالتأكيد لا يُلغي بلبل دور النقابيين "حسن" و "محمود". ولكن دورهما - رغم ذلك - يبدو ضئيلاً. وحماستهما واندفاعهما لا تضاهي حماسةَ واندفاع رفاقهما في "لا تنظر من ثقب الباب" مثلاً. والصراع لا يحمل ذلك التوتر والسخونة, اللتين تميز بهما في الأعمال السابقة. وقد يكون لذلك ما يبرره. فالواقع أن مقاومة الطفيليين, هشة وضعيفة, بشكل عام. ولولا جريمة حرق معمل الكهرباء ومقتل ثلاثة عمال, لما سقط سعيد وشركاه. والمسرحية من هذه الزاوية دعوة للقضاء على البورجوازية الطفيلية, قبل أن يستفحل أمرها وتتجذَّر في أرض الواقع.

إن أهمية المسرحية - رغم ضعف جانبها الفني - تأتي من تسميتها للأشياء بأسمائها في الوقت الذي يجنح فيه كثير من الكتاب إلى الإشارات المبهمة والرموز للحديث عن القضايا والمسائل المعاصرة.

يبحث بلبل في هذه المرحلة عن شكل يلائم المضمون الذي يطرحه فلا يجد أمامه إلا "البريختية" والجانب التعليمي منها بخاصة. لكنه لا يتخلى عن الدراما التقليدية  بل يسعى إلى المزج بينها وبين التعليمية البريختية ليخلق تركيباً يرضي نزعته الاستقلالية من جهة، ويضفي بعضاً من الملامح المحلية على النص من جهة أخرى.

لكنه - رغم ذلك - لم ينجح في التخلص من الجانب الرديء من هذه الدراما التقليدية التي أبقى عليها وهو "الميلودراما". وكان هذا واضحاً في كل من "العشاق لا يفشلون" (لقاء الأب العائد بأسرته)، وفي "لا تنظر من ثقب الباب" (الصور العارية واعتماد المفاجأة الصاعقة). إلا أن الكاتب لم يتوقف عن البحث وظل ذلك  "التركيب" الذي أشرنا إليه (15) هاجساً إبداعياً لديه. فكانت "القرى تصعد إلى القمر" حيث نجح في تحقيق ما يصبو إليه, واستطاع إبراز أسلوبه الخاص من خلال المنهج البريختي.

لقد أخذ المشكلة والحكاية من "دائرة االطباشير القوقازية"، وقدم صياغة جديدة تختلف من حيث طبيعة المشكلة والحكاية والخلفية التاريخية - السياسية - الاجتماعية للمشكلة والحكاية معاً. المشكلة تنبع من ريفنا. وقد نجمت عما رافق تجربةَ الإصلاح الزراعي والجمعيات التعاونية من أخطاء وتجاوزات. الأمرُ الذي جعل النظام الزراعي هجيناً لا هو بالرأسمالي ولا هو بالاشتراكي. والحكاية أخذها من تاريخنا (العهد العثماني) وهي قريبة من المتفرج, تسهِّل استيعابَه للمسرحية, ومتابعته لها.

لقد أرضى طموحه ونزعته الإبداعية الاستقلالية وأفلت من إسار التقليد في هذه المسرحية التي تعد من أفضل مسرحياته. لكننا نجد أنه لم يوفق في المحافظة على استعارة المنهج البريختي وتأكيد الأسلوب الإبداعي المستقل في المسرحية التي أعقبت "القرى تصعد إلى القمر" إذ تحولت "يا حاضر يا زمان" إلى مسرحية خطابية مباشرة, تفتقر إلى المتعة ولا تعير الجمالية - الفنية أي اهتمام. كانت صحة الطرح الفكري وسلامته, على حساب الجانب الفني. فموت الابن لم يكن إلا مصادفة لا تصمد أمام المنطق وسياق المسرحية. ففكرة أن البورجوازية الطفيلية تبيع كل شيء وتقبض ثمنه جعلت الكاتب يفتعل حادثة موت الابن, ليصل من خلالها إلى تحقيق هذه الفكرة.

هذا يدفعنا إلى القول: إن فرحان بلبل ما زال يبحث عن وجهه المستقل وما يزال يبحث عن جمالية غير هجينة. وسنرى في أعمال المرحلة الثالثة كيف أنه عاد إلى الدراما التقليدية مع شيء من التجديد.

المرحلة الثالثة:

تتميز هذه المرحلة بالعزوف عن المباشرة في الطرح والعودة إلى الدراما التقليدية مع شيء من التجديد يتجلى في استخدام عنصر الحكاية العربية, والحديث عن الحاضر من خلال الماضي كما في "لا ترهب حد السيف" (16) كما تتميز بالتركيز على دور الملكية الفردية والمال في تخريب العلاقات الإنسانية كما في مجموعة "ثلاث (17) مسرحيات غير محايدة" التي تضم ثلاث مسرحيات هي على التوالي: "الصخرة والحفرة" و "قطعة العملة" وهما مسرحيتان قصيرتان، و"الميراث" مسرحية في فصلين. وقد يكون من الضرورة بمكان الإشارةُ إلى أن ما حدث من تغيير في هذه المرحلة, كان تغييراً في الشكل وليس في المضمون. إذ حافظ بلبل على الخط التقدمي الذي تعمق ونضج في المرحلة الثانية وأضاف مؤكداً على أن التغيير ينبغي أن يتناول الجوهر والأساس, وأنه ليس أكثر من فقاعة صابون إذا لامس السطح فقط. وهكذا نجده في "لا ترهب حد السيف" (18) يدعو إلى تغيير السلطة التي تسن القوانين, لأنها لا تسن إلا القوانين التي تخدمها طبقياً وبالتالي لا يمكن نشر العدل وإحقاق الحق, في ظل هكذا قوانين.

إن بطل المسرحية يبحث عن السعادة. وهو في سبيل ذلك يجوب أصقاع العالم, آملاً أن يعثر عليها في نهاية المطاف. وكما يقول المؤلف فهو رجل عالم وموظف كبير في بيت الحكمة يجالس العلماء وأهل المعرفة. ولكي يرتاح قلبه ويطمئن يفتش عن السعادة وينصح الآخرين بأن يحذوا حذوه. يقول مخاطباً الوزير: "يا سيدي الوزير إذا أردت أن تفهم الدنيا, ويطمئن قلبك, وترتاح حياتك ففتش عن السعادة".

ولكي يصل به المؤلف إلى النهاية - السعادة كما يفهمها, يضعه في سلسلة من المواقف والحالات تمثل عملية البحث بمراحلها المتعاقبة. فها هو يصبح ملكاً على بلاد, حكماؤها منجِّمون مشعوذون. وتلعب المصادفة دوراً أساسياً في تنصيبه ملكاً: (يُقتل الملك السابق فيُصدِر المنجمون الثلاثة نبوءةً تقول: إن الملك الجديد وقاتل الملك القديم  يظهران معاً في  لحظة واحدة. القاتل يخرج من شمال المدينة والملك يدخل من جنوبها. وبما أنهم قبضوا على القاتل في شمال المدينة فالملك الجديد إذن هو (عبادة) المتشرد والباحث عن السعادة والذي يجدونه على باب المدينة الجنوبي). الملك الجديد لا يجد السعادة في السلطة. فينضم إلى جماعة ثورية تقاتل السلطة للحصول على حقوقها.

الجماعة الثورية, عند بلبل هي البديل للسلطة الملكية والطرف المقابل طبقياً وفكرياً. فهي مجموعة من العبيد والفلاحين والصناع الفقراء الذين ينقمون على الأغنياء سارقي قوتهم. 

لكن عبادة (الزعيم) لا يجد سعادته أيضاً مع هذه الجماعة، بل يتحول إلى إنسان غارق في الملذات. ينتهي عالمه عند حدود الخمرة والنساء والذهب. ولذلك فهو يدخل في صراع مع الثوري الحقيقي "صعب" الذي يرى أن عبادة قد انحرف عن خط الجماعة وسار بها إلى درك قطاع الطرق - كما يسميها الملك وأعوانه.

وتستمر رحلة البحث عن السعادة المفقودة فنراه وقد أصبح قاضياً. لكنه لا يحصل على السعادة. يربط المؤلف بين الثورة والسعادة, بين صعب والسعادة لأن الأخير يجسد النقاء والصفاء الثوريين. ولذلك تظل الجسور قائمة بين عبادة وصعب, لأن الكاتب يريد أن يصل ببطله إلى الثورة - السعادة عبر صعب نفسه. وصعب ليس مهماً كفرد بقدر ما هو مهم كجماعة. ولذلك ومن هذا المنطلق, يحرص الكاتب على كشف الخلفية الاجتماعية الطبقية لهذه الجماعة. صعب يجيب على السؤال - اللازمة - الذي يتردد على مدى المسرحية كلها والذي يشكل محورها. والسؤال المقلق للبطل "كيف يكون الناس سعداء؟" (19).

يقول صعب: "حين نحفظ لهم لقمة العيش وكرامة الإنسان والغوص في بحر المعرفة. وإذا نال الجميع حظاً متساوياً من هذه الحاجات, كنت أنت مثلهم, وواحداً منهم. لك ما لهم من الحق, وعليك ما عليهم من الواجب فيطمئن قلبك إلى العدالة. لا تشعر أنك ظالم ولا تحس أنك مظلوم والظالم والمظلوم, كلاهما في التعاسة سواء".

وهكذا يحدد صعب طريق السعادة, سعادة الآخرين, ويربطها بالطبقة المسحوقة ويلغي السعادة الفردية, أو بعبارة أخرى الطريق الفردي إلى السعادة. ويجيب الكاتب من خلاله على هذا التساؤل الأساسي الذي تقوم عليه المسرحية والذي تسعى للإجابة عليه. ومن هذه الزاوية كان طبيعياً أن ينضم عبادة إلى الثوار بعد أن اقتنع بأفكار صعب. ثمة فكرة أخرى يلح عليها, بلبل وهي ضرورة المعرفة وضرورة الوعي, الذي يفضي بتراكمه إلى الثورة ولذلك يصر على أن العدل لا يتحقق إلا بنسف القوانين التي تسنها الطبقة الحاكمة. وتتجلى هذه الفكرة في المشهد الذي يصبح فيه عبادة قاضياً ويتلمس هذه الحقيقية عملياً وعن كثب.

في "لا ترهب حد السيف" يورد الكاتب أكثر من فكرة, تصلح كل منها لأن تكون موضوعاً لمسرحية مستقلة، الأمرُ الذي جعل الثانوي يختلط بالرئيسي مما خلق نوعاً من التشويش وعدم التركيز في المعالجة. أضف إلى ذلك أن هذه الأفكار (المعرفة -  السعادة -  تغيير القانون يتطلب تغيير السلطة) تبدو منفصلة حينا ومتداخلة حينا آخر, لا تصب في بوتقة واحدة. لقد حاول بلبل الانتقال من العام إلى الخاص عندما طرح فكرة السعادة كسؤال تتمحور حوله أحداث المسرحية . ثم أراد بعد ذلك تفصيل عناصرها, بحيث تأتي تحصيل حاصل, إلى أن أدخَلَ هذه العناصر مجتمعة في مفهوم الثورة, ليضفي الشمولية والعمومية. لكن وكما قلنا - إن كل فكرة تصلح لأن تكون موضوعاً مستقلاً لمسرحية مستقلة. ومن هذا الموقع فهو لم يستطع جمع شتات الأفكار لتشكل نسيجاً فكرياً واحداً.

في النهاية يخلص فرحان بلبل إلى القول: إن سعادتنا جزء من سعادة الآخرين. وهي لن تتحقق تلقائياً, أو عن طريق الإصلاحات, بل لا بد من العنف الثوري.

في "ثلاث مسرحيات غير محايدة" لا يتخلى الكاتب عن السياسية وإن كان يتخلى عن المباشرة في الطرح. فنراه يرسم لوحة دقيقة بتفاصيلها ومعاصرة في موضوعها, في مسرحية "الميراث" لأسرة بورجوازية منحلة ومتهتكة يتصارع أفرادها ويقتتلون في سبيل الميراث. وإلى جانب هذا الخط ثمة خط آخر يعرض سقوط أفراد الطبقة المسحوقة في شرك البورجوازية, تدريجياً ودون أن يشعروا بفظاظة هذا السقوط وهذا الانسلاخ والتنكر لطبقتهم.

الميراث - وهو مجموعة عقارات وأراضٍ وشركات وأموال يملكها الأب, الذي ما زال حياً - موضوعُ الصراع. كلٌّ يريد أن يفوز به, وكلٌّ يسعى إلى إلغاء حصة الآخر. وبين الأولاد المتصارعين يقف الأب ضعيفاً, متردداً مستلباً أمام أولاده وزوجته غير قادر على اتخاذ القرار. يلقي الكاتب الضوء على  الماضي لكي يكشف الحاضر ويستشرف آفاق المستقبل. فالأم امرأة متسلطة شرسة قاسية ما زالت تبحث عن متعها الخاصة متجاهلة الأولاد والزوج.

إنها أسيرة ماض ذهب ومخزونِ ذكريات يسكن حياتها الحاضرة. والزوج أيضاً لا يستطيع الإفلات من سجن الماضي - أيام العز - لكنه لا يقوى على البحث عن بديل لهذا الماضي في الحاضر - كزوجته التي تتحصن بالمال - الوسيلة القادرة على إعادة كل شيء كما كان. المال هو قوتها السحرية. ولذلك تحاول الاحتفاظ بالثروة لنفسها: 

المرأة: "بالمال والذكاء (20) كنت قوية وقادرة حتى على القتل وصحبة الشخصيات الهامة".

وتتابع مخاطبة الصهر: "أنت أيضاً ستصير قوياً بالمال...". وتضيف: "نعم. نعم. المال يعطي القدرة والقوة".

تلك هي فلسفة الزوجة - الأم وفلسفة أولادها أيضاً. ومن أجل المال يقتل الأبناءُ أباهم وتقتل الأم ابنها. ومن أجل المال أيضاً يتراجع الصهر عن موقفه الطبقي وقناعاته, وإن كان لم يصرح بذلك علانية. لقد ارتبط بالأسرة البورجوازية, ارتبط بالبيت الفاخر الذي تحول إلى مملكة الأم وصار واحداً من الأسرة, لأنه غدا يحلم بأحلامها ويشاركها أفعالها فهو إذن - وكما تقول الأم -: "فهو منا حتى لو كان مختلفاً عنا". لا شك أن بلبل, ومن خلال إبرازه لماضي الأسرة, يعري الطبقة البورجوازية ويكشف تحللها وتهتكها من الداخل والدور والنفوذ اللذين كانا لها. لكنه ومن خلال الصدام بين الطبقتين الهابطة (البورجوازية) والصاعدة (المسحوقة) يُنهي هذا الصدامَ لصالح البورجوازية التي تسعى إلى إعادة احتلال مواقعها واحتواء الطبقة المسحوقة.

وعلى الرغم من أنه يدين انزلاق الصهر وتحوله إلا أننا لا يمكن إلا أن نسجل تحفظنا على النهاية التي انتهى إليها الصدام. فالصهر حالة فردية استثنائية لا يجوز تعميمها وإن كنا بالفعل نشهد حالات مشابهة على أرض الواقع. إن محاولة البورجوازية استعادة ما فقدته - نتيجة للتحولات الاجتماعية والاقتصادية التي جرت - لا تعني انتصارَها الوشيك فهذا يخالف حركة التاريخ والواقع.

لا شك أيضاً أن في المسرحية دعوةً غير مباشرة إلى إنهاء الملكية (الميراث) والتوزيع المجحف للثروة.  لكن هذه الدعوة لم تأخذ مداها ولم تخفف من حدة النهاية وتشاؤمها.

وإذا كان المال سبباً للجريمة في "الميراث" ونقطة الصراع الأساسية، فإنه أيضاً يلعب الدور ذاته في المسرحية القصيرة "قطعة العملة" حيث يسقط الاثنان ضحية المال. إن قطعة العملة تحرك خيال ومشاعر الاثنين وتدفعهما إلى رسم المشاريع والخطط والسيطرة والاستغلال. وتتحول القطعة الصغيرة إلى سحر, قوة سحرية تحقق الرغبات والأحلام المكبوتة (شخصية الجني هي الرمز لتلك القوة السحرية). إلا أن الكاتب رغم الإشارات العرضية, إلى تباين واختلاف الموقع الطبقي والحديث عن الجوع والفقر والأولاد يضع الطرفين في كفة واحدة، الأمرُ الذي يُفقد المسرحية حرارة الصراع الطبقي والدرامي معاً. 

ميزة هذه المسرحية تكمن في الربط بين الرأسمالية والحروب والدمار والغزو الذي حل ويحل بالعالم. في المسرحية الأخرى - ذات الفصل الواحد أيضاً (الصخرة والحفرة) ينتصر الإنسان المسحوق المضطهد على من يستغله ويضطهده ويرمي به في الحفرة, عندما يحطم هذا الإنسان قيودَه, ويتخلص إلى الأبد من تردده وخوفه.

الأول متسلط ومتنفِّذ وانتهازي. يصعد السلم الاجتماعي على جثة القيم والمبادئ والأخلاق. يقلد من هم أعلى منه في درجات هذا السلم منتقماً من الضعفاء الذين يرفضون طريقته وعهره في التعامل والسلوك. يمنح نفسه الحق في كل شيء وينكر على الثاني أبسط الحقوق الإنسانية. ينعكس عهره الداخلي وفساده على كل شيء معتبراً أن الآخرين نسخ مصغرة عنه. والصراع هنا أخلاقي - اجتماعي يبرز طرفاه قطبين مختلفين فكراً وسلوكاً وإن كان الثاني يبدو في البداية مجرد أخلاقي فإنه في النهاية يدرك أن الأخلاق مجردةٌ من ظرفها الاجتماعي - الاقتصادي ولذلك ينتقل إلى موقع الهجوم ويضع حداً لاستغلاله واضطهاده.

يقول بلبل, في هذه المسرحية إن هدم الظلم الاجتماعي وتقويض أركانه لا يكون بالأحلام الوردية والأخلاق المجردة بل يكون بكسر القيد والثورة على الذين يضعونه.

وهكذا يتضح أن "ثلاث مسرحيات غير محايدة" هي غير محايدة فعلاً لأنها تنحاز إلى الإنسان المقهور وتنادي برفع القهر والقمع عنه، وتفضح البورجوازية وتناقضاتها وعبادتها للمال وإشهارَها سلاحاً في وجه الإنسان. بعبارة واحدة إنها مسرحيات منحازة إلى التقدم.

أما جماليات هذه المرحلة فتتميز ببعدها عن المباشرة والعودة إلى الدراما التقليدية - كما ذكرنا أنفا - عبر توظيف جديد للحكاية التاريخية (لاترهب حد السيف) حيث يحاول الكاتب الاستفادة من قربها من روح الشعب. لكنه بالمقابل ركَّب الأحداث والشخصيات ولوى عنقها لتخدم الفكرة. فافتقدت المسرحيةُ الحيوية والإقناع عندما سيطرت عليها النـزعة الخطابية - التقريرية. أما الصراع الدرامي - الذي يجسد الصدام بين قوتين - فإننا لا نحس به إلا في النهاية عندما تصطدم جماعة صعب الثورية بالملك صداماً مباشراً. وقد أعاق تأخر الصراع هذا تنامي الشخصيات. لقد كانت الحكاية بطابعها السردي عبئاً على درامية الشخصيات والمواقف وكنت تحس أن الخط المستقيم الذي سارت عليه الأحداث ينكشف, لا من خلال الشخصيات بعلاقاتها المتبادلة, وإنما من خلال الحوار فحسب. 

إن لقاء "صعب" بعبادة (الزعيم) مفتعل يخلقه الكاتب لكي ينجز رحلة بطله وهو يفتش عن السعادة. والتحول الذي يطرأ على شخصية عبادة - في هذا اللقاء - ليس مقنعاً كأن يعلم جيداً طبيعة الجماعة وتوجهها. وأن مجرد إنقاذه لحياة بعض من أفرادها لا يبرر الانحراف بها انحرافاً مضاداً.

لكننا نجد أن الأمر يختلف في "ثلاث مسرحيات غير محايدة". فقد قدم لنا بلبل دراما متماسكة وشخصيات حيوية ومقنعة إلى حد كبير. فشخصية الزوجة - الأم في "الميراث" شخصية حيوية ومقنعة نتابعها فنحس بأنها من لحم ودم. جبروتها قسوتها سيطرتها الطاغية على من حولها, لا تنكشف لنا من خلال الخطاب المباشر وإنما من خلال علاقاتها بالشخصيات الأخرى ومن خلال علاقتها بالظرف أو الحالة الراهنة والوسط الذي تعيش فيه. لقد وظف بلبل ماضي الشخصية (الأم) بمهارة للكشف عن حاضرها, فأظهر مدى فاعلية هذا الماضي, (الثروة, الشباب) وتأثيره في الحاضر. 

وعلى العموم فإن جمالية هذه المرحلة تبدو عودة إلى المرحلة الأولى. لكنها عودة ناضجة. "فالبريختية" تسحب ظلها عن هذه المرحلة. وقد يكون ذلك محاولة من الكاتب للتخلي عن التعليمية التي بلغت أوجها في المرحلة الثانية بخاصة. وقد يكون السبب أيضاً في رغبة بلبل الخروج من الموضوعات العمالية إلى عالم أرحب وأوسع, دون التخلي عن الخط الفكري الذي بدأه. بل نستطيع القول إنه بدأ يبحث عن توظيفات جديدة لهذا الخط عبر تقنية مختلفة, قد لا تكون جديدة تماماً. والمتتبع لأعماله يدرك حقيقة تلازم الشكل والمضمون فيها. ونعني بذلك أن التطور بمراحله المختلفة لم يكن يقف عند حدود أحدهما, بل كان يتعداه ليشمل الآخر.

إن ميزة فرحان بلبل تكمن في استعداده وقابليته للانتقال إلى الأمام. والذي يقارن بين بداياته, في أواخر الستينات وما صار عليه في أواخر الثمانينات يدرك هذه الحقيقة. وعلى الرغم من أنه كان يدور في إطار العموميات, من حيث تحديده للصراع الاجتماعي, إلا أنه لم يجر وراء الصراعات والتيارات العبثية والوجودية التي كانت سائدة والتي وقع في شركها معظم الكتاب المسرحيين. لقد تفاوت موقفه من القضية الاجتماعية إلا أنه لم ينحرف عن خطها الأساسي. وهو الآن على رأس - فرقة اتحاد عمال حمص المسرحية - يتابع بإصرار ويتبنى قضية التقدم وتجلياتها في الفن المسرحي. إنه رجل مسرح يرى في العملية المسرحية, كلاً متكاملاً وعندما يكتب. فهو قبل كل شيء يكتب للخشبة.
(((
نموذج مسرحي لإضاءات تاريخية
د. خالد محيي الدين البرادعي

بعد أن توهج الإسلام في الجزيرة العربية وانغمر بوهج الضوء الجديد, اندفع مثقفو تلك الحقبة برمتهم من مؤرخين ورجال دين وشعراء وخطباء ولغويين لخدمة الدعوة وبالتالي لتفسير كل ظواهر الحضارة المعروفة آنذاك لخدمة الدين.

وترتب على ذلك الحماس العربي أن ظهرت حضارة بكاملها هي حضارة الإنسان العربي عبر الأحقاب التي سبقت ظهور الرسول الكريم. وأصبح المؤمنون يتدافعون لرجم تلك الحقبة وتعتيمها وإخفاء كافة معالمها الحضارية. وشاءت الأقدار للشعر فقط أن ينجو وينتقل منه - رغم التشويه - لينغرس في الحقب اللاحقة وإن كان هو الآخر مديناً ببقائه للدين لأن المفسرين والمتدينين استخدموا الشعر الجاهلي لشرح مفردات القرآن وكلمات الحديث الشريف.

وأمام التقلبات السياسية الدموية والسليمة التي تبعت ظهور الإسلام، أمست حقبةٌ تطوي حقبةً سبقتها حتى لم يبق للعرب قرن واحد من الزمان نُقِلت أحداثُه للأجيال التالية دون تشويه.

العباسيون اغتالوا تاريخ بني أمية وشوَّهوا الوجهَ المشرق لذلك الإحساس القومي الذي سيطر على معظم خلفاء بني أمية مع احتفاظنا بالطبع بالنقاط السود والجوانب السلبية للأمويين.

ومن جاء من بعد بني العباس خلط طول تاريخهم بعرضه. وكان كل خليفة يغتال تاريخ خليفة سبقه كما فعل المأمون مثلاً بتاريخ أخيه الأمين ناهيك عن قتله شخصياً. ولعبت التجمعات المذهبية أيضاً لعبتها الخطيرة في إخفاء جزء وإظهار جزء من تلك الحقبة الزمنية أو هذه.

وظل الحماس الديني عند كافة المؤمنين عبر الزمن العربي بعد الإسلام يدفعهم لرجم العصر الجاهلي بحجارة الحيف وحصباء اللعنة. فشوهوه وأحسنوا تشويهه, ربما بنفس الطريقة التي شوه بها الشعوبيون والعنصريون تاريخ العرب الإسلامي نفسه، من حيث خلطوا الثورات بالاندفاعات الشخصية وخلطوا الثوار مع اللصوص. ومن يقرأ التاريخ العربي في الأندلس - كما كتب بالطبع - يدرك تماماً إلى أي حد وصل تشويه الوجه العربي بعد الإسلام.

ونرى الآن في أفلام التهريج التي تنتجها السينما العربية والمصرية بوجه خاص، ما كنا قرأناه في الكتب حول الإنسان الجاهلي وكيف أن العرب قبل الإسلام كانوا قبائل تئد بناتها، ورجالاً مشتتين لا يشغلهم غير القتل والسلب والزنا والميسر والخمر.

وغاب عن أذهان - وربما - كل الناس أن عملية التاريخ غير المنصفة هذه قد انطوت على خطرين أو خطأين أولهما: إظهار الجانب السلبي لعرب ما قبل الإسلام بأطول من قامته وأكبر من حجمه. وثانيهما طمس الجانب الخير الذي حمل في طياته الكرم والنبل والجرأة والتوهج الخيالي وقدرة الإنسان العربي على التكيف وقابليته غير المحدودة للإسهام في صنع الحضارة الإنسانية. وقد ضاع بين الخطأين الخطيرين بديهة نكتشفها ليس من التاريخ المدون بل من واقع لم يؤرخ له أحد. هو أن الإسلام بجملة معطياته الحضارية إنتاج عربي - أولاً - وأن كافة الإشعاعات الفكرية التي أغنت الإسلام في الزمان والمكان عمقاً وأفقاً من نتاج الفكر العربي. ويقول قائل إن طائفة من غير العرب قد خدمت الفكر العربي: لغتَه وتفاعلَه في ثقافات العالم، وإن أفراداً من الروم والأعاجم قد أسهموا في صنع الحضارة العربية عبر التاريخ, والمتمثلة في إعمار كافة مرافقها الثقافية والاقتصادية والسياسية والعسكرية, فنقول: نعم. لكن الحكم خاطئ.. لأن الذين أسهموا في ترسيخ الحضارة العربية تواجدوا وعاشوا في مناخ عربي, وأفرزتهم البيئة العربية بالذات والمتمثلة في لغتها أولاً وتصورها للعالم ثانياً مع إلحاحنا على رفض أن تكون اللغة أداة للتفاهم، بل اعتبارها جزءاً من التركيب الحضاري للأمة. وبذلك يكون كافة الذين أسهموا في صنع الحضارة العربية كجزء من الحضارة الإنسانية عرباً سواء أكانوا من أعراق مضر أم كنانة أو جاؤوا من فصائل إنسانية أخرى.

فأنا لست عربياً لأن الدم الذي يركض في شراييني ينتهي إلى الغساسنة أو المناذرة. وعند ذلك أفكر بمنطق نازي تحكمه العرقية الضيقة التي حكم عليها التاريخ بالسقوط. إنما أنا عربي لأني أفكر بهذه اللغة، وأتصور مصيري مرتبطاً بمجموعة الشعب الذي أعيش همومه وعذاباته, وأغرق في أحلامه وتطلعاته. وكل الذين قدموا أنفسهم لتحريك عجلات الحضارة العربية في التاريخ كانوا عرباً من هذا المنظور وليس بالمفهوم العرقي الضيق.

إذن هي لاغية كافة الأسلحة التي وجهها ضيقو الأفق إلى تاريخ حضارتنا كما هي لاغية حجة من يجادل في أفضلية العرق وصفاء الدم.

هذه خواطر مرت بذهني بعد أن قرأت مسرحية فرحان بلبل (الممثلون يتراشقون الحجارة). واكتشفت فيها إضاءة خاصة تماماً من حيث كونها هاجساً قومياً نبيلاً يهدم الحواجز الإقليمية أولاً، ويؤشر على العوامل المشتركة في هموم العرب عبر التاريخ، ويتناول فترة من فترات العصر الجاهلي بكثير من الروية. ثم يطوع أحداثها لتكون أكثر إيجابية وأقل سكوناً وأبعد تلاحماً معنا نحن عرب القرن العشرين. ويكون فرحان بلبل قد أسهم إسهاماً هاماً في عملية تحديث التاريخ وإعادة صياغة التراث وشيد جسراً مضاء بالشموع التي تربطنا بعرب العصور السحيقة إضافة إلى الهاجس السياسي التقدمي الذي يشكل العصب المحرك لأحداث المسرحية.

هي مسرحية في ثلاثة فصول لجأ مؤلفها إلى عملية التداخل أو التزاوج في صياغتها. فبدت وكأنها مسرحيتان ذواتا حدثين سرعان ما تتداخل الواحدة في الثانية لتشكلا حدثاً واحداً في النهاية, تقنعنا بموضوعية منطقها وتتركنا في مواجهة واحدة من أهم هواجسنا الحضارية.

مجموعة من الممثلين يعملون في المسرح يرفع المؤلف عنهم الستار ليرينا جانباً من تجارب سوف يجرونها على مسرحية الجمهور. ولا يكتفي برفع الستار وليرينا عملية جنينية، بل يكشف عن الممثلين أستارهم الخاصة. وإذا بنا نراهم ونسمعهم وهم يتحاورون فيما يخصهم, فيتحدثون عن همومهم اليومية المعاشة, وعن أزماتهم المالية وعن بعض مشاكلهم العاطفية. ويلح المؤلف على إبراز حالتهم المادية السيئة لأنها ستخدم حدث المسرحية فيما بعد.

ويبدأ الممثلون تجاربهم على مسرحية كتبها أحدهم تدور أحداثها في مكة ويكون زمانها فترة لصيقة بظهور الإسلام تلازم اقتحام أبرهة الحبشي مكة بجيشه اللجب وفيله الشهير. و(عبد المطلب بن هاشم) كزعيم لقريش هو الشخصية المميزة في الحوار من حيث تبدأ خيوط القصة بالانفلات والتجمع من حولـه. ويستمد الكاتب شخصية الكاهن الجاهلي حارس الأصنام كما نعرفه. فيوجد في المسرحية كاهنة تكون شريكة رئيسية في حياكة الأحداث, كما يجسد النذر الذي قطعه عبد المطلب على نفسه, وهو أن يذبح ولداً قرباناً للآلهة فيما لو رزق بأولاد عشرة. ويطلعنا على إعادة حفر بئر زمزم على يد عبد المطلب نفسه. ولكي يتمكن من اختصار الزمن ليتسع لعرض الأحداث، قدمها على شكل قصص من الذاكرة يستحضرها عبد المطلب.

حاول الكاتب أن يقدم عبد المطلب عبر ثلاثة أحداث - حفر بئر زمزم - إيفاء النذر - مقاومة الغزو الحبشي - بصورة الإنسان النموذجي الواقعي الذي يستطيع أن يتكيف مع الأحداث لصالح الواقع, ضمن النبل العربي, والإباء البدوي. وفي حواره مع أمية بن حرب والكاهنة وزوجته كان عبد المطلب قريباً إلى النفس حبيباً إلى القلب يطلعنا على طموحنا القومي بالذات. ويستطيع، بأناة، أن يرفض الوهم والتحليق في سماء الخيال من أجل خدمة الواقع.

فهو في حفر بئر زمزم لا يستسلم لمحاولات التثبيط ويستمر في نضال يقهر يباس الصحراء: (وما يضيركم إن حفرت البئر؟ أحفر وحدي وتشربون الماء إن وجدته). وعندما يتفجر ماء البئر يصر على أن يكون: (لحجاج بيت الله ثم لي ثم لقريش).

ويفي نذر الآلهة ليس بذبح ولده بل بتقديم مائة من الإبل لفقراء مكة وآلهتها وسدنة كعبتها. وعندما يغزو الأحباش الكعبة لا يستسلم عبد المطلب للقدر ولا يجيز ترك الأمور للمصادفات. هو في النصوص التاريخية: ( الإبل إبلي والكعبة لها رب يحميها). لكنه في مسرحية بلبل يتخذ موقفاً معاكساً تماما.ً فيجند من يستطيع حمل السلاح ويقاتل أبرهة حتى يرده مقهوراً هو وفلول جيشه, ويؤجل الرحلة التجارية لقوافل قريش ريثما ينهي خطر الغزو ويزيل آثاره. وهو في هذه المرة يسمو على محاولات التثبيط والتيئيس ويناضل رغم صعوبة الظروف, والإرهاق المادي. فهو لا يخاف على قريش من الفناء عندما يطرح أمية بن حرب هذه المعادلة أمامه بل يخاف على قريش من العار.

قلنا إن ما نراه تجربة لمسرحية سوف تُقدَّم لأحد أصدقاء الفرقة - عصمت - الذي يعترض على ترتيب أحداثها ويريد إعادة الحادث التاريخي إلى نصه كما ورد في الكتب القديمة بحجة إرضاء الجمهور. ويستطيع بنفوذه المالي أن يؤلب قلوب الممثلين فيتخلَّون عن النص الفني إلى النص التاريخي ليحدث أهم تحولٍ في المسرحية وهو المطابقة بين سلبية عبد المطلب وسلبية الفرقة وامتصاص زخم المسرحية, بعد أن فرغها - عصمت - من ضوئها الثوري ومحتواها التقدمي وحذف عبارات الحرب والمقاومة والنضال ودور الفقراء.

نهاية يائسة وحزينة ولكنها مدهشة ومثيرة من حيث قدرة الكاتب على أحداث حبكتها والتقاء الممثلين المعاصرين بالتاريخيين في موقف سلبي واحد.

ولنظل قريبين جداً من الجو التمثيلي الذي وضعنا فيه فرحان بلبل في أول المسرحية كان يعود إلينا بين الحين والحين ليؤكد لنا أن ما يدور هو مجرد تمثيل, ويعود الممثلون إلى طرح مشاكلهم الخاصة.

واستطاع أن يصوغ حوار المسرحية في لغتين إن صح التعبير. لغةٍ رفيعة وأصيلة وقريبة جداً من لغة قريش يتخاطب بها الممثلون أثناء التجارب، ولغةٍ مبسطة سهلة وقريبة من الذوق الجماهيري السائد يتخاطب بها الممثلون أثناء طرح مشاكلهم الخاصة مما جعلنا نعيش حالتين وجوين وعصرين.

المدهش في المسرحية هو جرأة كاتبها على زحزحة جدران التاريخ وتعمير حدث بصورة تنسجم مع موقف نضالي معاصر. وانتقى المؤلف (عبدَ المطلب) لهذا القصد كأنموذج لإنسان عربي نحبه من خلال عاطفتين, عاطفة دينية بحتة فهو مرتبط بحفيده الرسول العربي الكريم، وعاطفة قومية فهو عربي صميم وشريحة متفوقة لحضارتنا اللغوية قي التاريخ. ومن خلال زخرفة الأمجاد التاريخية حمَّل عبد المطلب هاجساً رئيسياً من هواجسنا السياسية والقومية. وهو بحث فكري عن مناضل يتكيف مع متطلبات واقعه, ويستجيب لضرورات الكفاح المشرف, بعيداً عن الاستسلام للقدر أو المصادفة. فعبد المطلب في رؤية المؤلف إنسان عربي معاصر تماماً في حواره ومواقفه. لكن هذا الإنسان - الشريحة المتفوقة - قد ينهار تحت ضربات من حوله من المستسلمين واليائسين.  أهذا حقاً ما يريده المؤلف من مسرحيته؟ لا تهم الإجابة, لأن المسرحية قد خرجت من يد كاتبها ليفهم المتلقي منها ما يريد. وإنه هامٌّ وكبير في مجال الإبداع أن نجد هذا التطابق السياسي أو الفكري بين موقف نعيشه نحن وموقف عاشه جانب من شعبنا منذ خمسة عشر قرناً تقريباً, دون أن نجد ريح الغربة والتشتت تفصل الموقفين. وبهذا تتحول أحداث التاريخ إلى حالات معاشة تخدم نزوعاتنا النضالية ونخدمها نحن بإخراجها من حالات السكون إلى ميدان الحركة.وتخرج بعض الحالات التاريخية من الظلام الحالك إلى ضوء القمر.

إن فرحان بلبل أحس بالغبن الذي لحق بعرب ما قبل الإسلام وأراد - بإسهام فردي - أن يُنـزل هذا الغبن عنهم. فرأيناهم في سطور المسرحية يتحاورون. وكانوا نبلاء في مواقفهم خيرين في عطائهم, شرفاء في سلوكهم, يسهمون في صنع التاريخ بجدية ووعي. ولم ينس المؤلف ظاهرة البذل والعطاء التي كانت تتحكم بسلوك الإنسان العربي منذ القديم, فاستخدمها لخدمة طموحاتنا الإنسانية وأبرزها كإحدى ظواهر الإيثار المحبب لدى العربي. وتجيء المسرحية كمحاولة في طريق إبراز الإيجابيات التاريخية من جهة والجرأة على ملء الأحداث التاريخية بفكر طليعي ومواقف تقدمية مثيرة.

(((
المرأة 
في مسرح فرحان بلبل
سعاد سيني

يدرك المتتبع لمسيرة فرحان بلبل المسرحية أن ما قدمه من نصوص للمسرح العربي، يشكل حلقة هامة من حلقات هذا المسرح. 
فهو أولاً: من أغزر كتاب المسرح السوري من مطلع السبعينات وحتى اليوم (اثنا عشر نصاً مسرحياً خلال ثلاثة عشر عاماً وثلاث مسرحيات للأطفال).

وثانياً: يعكس في كتابته هاجساً حيوياً لبناء النص الواقعي الذي يقف عبر أمثولته وطرحه مع قوى المجتمع الصاعدة. وبالتالي ينحاز إلى حركة التاريخ فهماً واستشرافاً وإن قصرت أحياناً أدواته الفنية عن إيجاد المعادل الموضوعي درامياً لذلك الانحياز.

وثالثاً لأنه يختزن في جهاز كتابته، غير قليل من مثالب الكتابة الواقعية الغربية حصراً والكتابة المسرحية العربية عموماً من حيث اتكاؤها على الآني وإغفالها عن أسئلة الإنسان الكبرى التي ما فتئت تعذبه منذ مطلع الحضارة الأولى، وانحيازها إلى التعليمية الملقِّنة عوض الإبحار وراء الكشف عن مجاهل الفكر وخصوباته واحتمالاته، مما ضيع في الكثير من اللحظات هويةَ المحاولة وخصوصية التربة التي تناقشها. فمثلاً تصلح (الحفلة دارت في الحارة)، و(لا ترهب حد السيف)، و(العيون ذات الاتساع الضيق) للمسرحة في معظم أرجاء عالمنا الثالث بتغيير الأسماء فقط. وتعطي تلك السماتُ إمكاناتٍ متعددة لمعالجة نصوص الأستاذ فرحان واستقراء عوالمها ودراستها. فهي بمجملها ارتضت المسلك الصعب في اقتفاء الحار والأكثر حضوراً في ذاكرة الواقع المعاصر. واختيار موضوعة المرأة هنا لترصِّدها في إنتاج فرحان ليس مقصوداً بذاته كأحد تلك الإمكانات وحسب، بل أيضاً لأنه رائز على عمق تفكيره الاجتماعي الذي غلَّب جاهزيةَ المقولات وأسبقيتها على عناء اكتشاف الواقع والتوغل في تلافيفه، ولأن مسألة المرأة في الآثار الأدبية العربية وكما أدركها فرحان بلبل في بحثه النقدي عن أدب حسيب كيالي المسرحي المنشور في مجلة الحياة المسرحية (العدد 9 صيف 1979) تبدو على حد قوله (قليلة جداً هي الآثار العربية التي تجعل المرأة نداً إنسانياً للرجل ونادرة جداً هي المسرحيات التي تضعها هذا الموضع الصحيح).

بالتأكيد ابتعد فرحان بلبل في تقصيه الشخصيات النسوية في كتابته اختياراً وصياغة عن النموذج السارتري الذي ساد، وما زال يسود، عبر العقود الماضية لأدبنا العربي، أعني نموذج المومس الفاضلة، لصالح اقتراب أكثر واقعية وإنسانية من المرأة بما ينسجم مع مجمل رؤياه الاجتماعية التي تتنفس من خلال سطوره وشخوصه.  إلا أنه وفي الوقت عينه ركن بوداعة إلى نموذج الوعي السائد في رسم المرأة عبر أعماله. وهو نموذج يدين بالولاء إلى الفكر الإقطاعي وما حايثه من ذهن شعبي وسم المرأة بالشر حيثما وجدت وكيفما استقرت، وتعاطى معها كمخلوق هامشي (ربما بحكم دورها في العملية الإنتاجية) يمكن الاستغناء عنه. ففي مسرحيته (العيون ذات الاتساع الضيق) (منشورات غراتيب 1971) يضعنا فرحان أمام نموذجين للمرأة: الأولى (الأم) وهي بطل إيجابي في العمل (تظهر في عينها علائم القوة ومعاركة الدهر.. القسوة والحنان.. التصميم والإرادة) (ص7-8 من النص). وربما كان ذلك النموذج من أولى النماذج المعقولة التي قدمت للمرأة في مسرحنا السوري المعاصر. ولنلاحظ أنها قدمت على مستويين: أولاً - الأم: وهو المستوى الأكثر قداسة في الذهن الشعبي ومنه استمدت بعدها الرمزي في النص كمعادل للأرض، ومعبر عن صلابة الإنسان في وجه الدهر، وظل تقديمها كذلك من خارج السياق الواقعي للعمل وإلا كيف تربي هذه الأم العظيمة أولادها الثلاثة بحيث ينتهون إلى نماذج مطلقة السلبية؟ وهذا من أبسط تعارضات النص الداخلية. ثانياً: الزوجة بجوهر حضورها الشرقي التي تلغي وجودها الفردي، وأنها صامتة عن كل ممارسات زوجها وفسقه. ولعلها هنا النموذج الطيب السائد في الذهن الشعبي، أو المشتهى.

والنموذج الثاني للمرأة في ذلك النص كان (هيام) زوجة ماجد والتي تعشق أخاه هشام، وتحيا معه علاقة شبقية وغريبة. ويقدمها المؤلف بالتالي كشخصية سلبية غير قادرة على الفعل حتى قرابة ختام العمل حين تعلن تمردها لحظة اكتشاف خيانتها.

أما في مسرحيته الثانية (الحفلة دارت في الحارة) فنحن أمام ثلاث شخصيات نسائية (تشارك في الفعل المسرحي أو يتم التحدث عنها) هن: (الفتاة) ابنة أخت المصلح التي تسقط دون أدنى معالجة درامية في أحضان السيد الكبير وتعشقه وتخون خالها الذي رباها وفق معاييره الطوباوية (راجع ص 62-73 من المسرحية وزارة الثقافة دمشق 1974). أي أنها تُقدَّم أيضاً وبتوجهٍ يقع خارج سياق القانون الدرامي الداخلي، كنموذج سلبي للمرأة التي وقفت مع الشر ضد الخير.

أما المرأة الثانية فهي (مغنية البلدة) التي تُطرح كعاهرة وكجزء من آليات السيد الكبير في السيطرة على البلدة. وثالثةُ النساء (زوجة الفقير الأول) التي ترفض أن تنام في فراش زوجها لأنها تغار من جارتها التي يشتري لها زوجها كل ما تريد (ص 13).

أما في مسرحيته (الممثلون يتراشقون بالحجارة) إصدار وزارة الثقافة بدمشق 1975 - حيث استطاع الكاتب مزاوجة الأطروحة الفنية التي عبرت عن نفسها بالموقف من المسرح بالأطروحة الاجتماعية - الطبقية كاشفاً تذبذب شريحة عريضة من شرائح البورجوازية الصغيرة وعبر لعبة استندت إلى آلية المسرح ضمن المسرح راسماً بذلك نقطة انعطاف نوعية في سياق كتابته الدرامية، رغم كل وهن ذلك النص على صعيد بناء الشخصية وتغليب جانب الكلام على جانب الفعل وارتخاء مفاصل تبرير المواقف من داخل الحدث المسرحي (راجع مقال د. نديم محمد عن مسرح فرحان بلبل في العدد 19-20 من الحياة المسرحية) ففي تلك المسرحية نحن أمام شخصيتين نسائيتين (وفاء) و(زينب) تنقسمان إلى شخصيتين أخريين هما (سمراء) زوجة عبد المطلب و(كاهنة مكة) متنقلتين بذلك من مستوى المرأة الواقع إلى مستوى المرأة الرمز. فسمراء رمز مستور للروح القومية الجياشة التي كانت تمثل مرحلة التراكم الثوري في الجزيرة العربية قبل البعثة المحمدية. أما الكاهنة فهي رمز واضح للسلطة الإيديولوجية والإعلامية التي تدافع عن مواقف أغنياء مكة غير آبهة بأن تدافع عن (أبي رغال) الخائن لتضمن مصالح التجار الذين تخاذلوا أمام الغزو الحبشي الخارجي. أما وفاء وزينب فهما شخصيتان سلبيتان تمثل الأولى الركوع أمام بريق النقود والسقوط في رجس المسرح التجاري (سلبية الفكر)، وتجسد الثانية الاستكانة أمام علاقة زوجية متعبة ومرهقة (سلبية الفعل). وحين تشكو زينب من زوجها تبادرها وفاء بالقول: طلِّقيه. حالاً طلقيه ألف رجل يرتمي على قدميك (ص44). والسؤال هنا لم الإصرار على سلبية النموذج النسائي المنتقى من الواقع؟ لم يكون من بين الرجال فقط من يتخذ موقفاً إيجابياً من الصراع داخل الفرقة المسرحية التي يتراشق ممثلوها بالحجارة؟ ثم ألا يحمل اختيار فرحان لوفاء  لكي تشخص داخل النص دور سمراء الرمز الإيجابي دلالة ما، كأن يقول: مثلاً إن المرأة كموقع إيجابي وموقف فاعل في حياة المجتمع والرجل هو موقع تمثيلي وليس واقعياً. ومن زاوية أخرى لم تكن سمراء رغم طاقة الشخصية الرمزية إلا ظلاً لعبد المطلب.

بعد أشهر من صدور (الممثلون يتراشقون الحجارة) نشرت مجلة الموقف الأدبي الدمشقية في عددها الخاص بالنصوص المسرحية (آب 975) عملاً آخر لفرحان بلبل يبدو أنه كُتِب قبل ذلك بسنوات إذ كان واضحاً أن معماره الدرامي حواراً وحبكة وشخصيات معمار واهن يعاني من متاعب معظم النصوص المبتدئة التي لم يتوافر بعد لكاتبيها الدراية والحنكة الكافية لإدارة فن الفعل المسرحي والكشف عن حياة شخصياته وتطوراتها وعلاقاتها المستقلة عن تدخل المؤلف. تناولت المسرحية وهي بعنوان (الجدران القرمزية) فلسطين بين حدَّيْ الثائر والتاجر. وقدم من خلالها فرحان بلبل شخصيتين نسائيتين (الأم وسعاد) كانتا رمزاً للثورة ببعدها التاريخي وبعدها الحاضر ولا سيما سعاد الصبية التي يستشهد أخوها الوحيد وتصطدم قناعاتها مع ابني عمها مما يدفعها في آخر المطاف إلى مغادرة منـزلها للالتحاق بصفوف الثورة رافضة الزواج رغم حبها لابن عمها خليل. فهي تقول له: (في بعض الأساطير أن الآلهة لا ترضى إلا إذا قدموا لها القرابين من العذارى. سأقدم لآلهة الأرض دمي وسأبقى عذراء حتى يتحقق الشرط) (الموقف الأدبي ص 81).

باختصار إذن قدم لنا فرحان نموذجاً عالي الإيجابية للمرأة من خلال شخصية هذه الفتاة الفلسطينية. إلا أنها لم تكن شخصية من لحم ودم. فهي مجرد حامل للأفكار تماهى عالماها الذاتي والموضوعي في بؤرة واحدة مما أثر على عمق الرمز الذي كان يمكن أن تمثله وعلى كثافة الصراع وتحوله إلى اقتتال بالكلمات مع تغييب واضح لمستوى الفعل. أما شخصية الأم فكانت شخصية أكثر واقعية بحكم خضوعها لنوازع داخلية متعارضة. فهي من جهة، الأمُّ التي تريد الحفاظ على حياة ابنها، والمرأةُ التي تريد الثأر لزوجها وأرضها وابنها القتيل. وعند الشخصيتين لم يبارح فرحان معالم السائد، ففي رسمه لشخصية سعاد اتكأ على موقف معظم الشعر العربي الحديث الذي تناول قضية المرأة الثورة والوطن إلا أنه صعد أحاسيسها الداخلية إلى مستوى التجريد. وفي تناوله لقضية فلسطين لم يتجاوز فهمها على أنها قضية بدوية. وحينما أخضعها لشرطه الطبقي لم يتمعن في خصوصية التوازع الطبقي ومواقعه لدى هذا الشعب المشرد. وحقيقة فإننا بتغيير بسيط للأسماء يمكن أن نكون أمام مسرحية وطنية تتحدث عن قضية إيرلندا مثلاً.

وفي حدود الثأر يشير أيضاً فرحان بلبل إلى فلسطين في (العشاق لا يفشلون) (حوار الأم والأب ص 30-31 من المسرحية). ومرة أخرى في هذا النص يبدي فرحان مقدرة درامية جميلة في رسم شخصية الأم. فهي في نسيج الصراع الموضوعي أولاً، ولها صراعاتها الداخلية ثانياً. كم تشبه أمُّ (العشاق) أمَّ (العيون ذات الاتساع الضيق). وهنا نلمح إصراراً خفياً من فرحان على محاكمة مؤسسة الزواج الشرقية وإدانتها عبر إدانته للعنصر الذكوري فيها وإبراز نضالية الزوجة الصابرة المحتملة لقسوة ظروفها عبر ما يشبه التقديس المثالي لشخصية "الأم" التي يصر على عدم إعطائها اسماً في أعمالـه ويكتفي بوظيفتها الاجتماعية كوالدة. كما نلمس ومن خلال دور الأم تلك في الصراع، أنها ليست كائناً هامشياً مكملاً لأسرة النص كما هو الحال في كثير من المسرحيات العربية، بل هي كما أشرنا في جوهر الاصطدام. وربما أتاحت هاتان الملاحظتان إمكانيةً لقراءة سيكولوجية محتملة لكتابات فرحان بلبل. ولكنهما تتيحان أن نرى فيهما أيضاً إصراراً عنيداً على تضحية المرأة الشرقية بذاتها وإنسانيتها وفرديتها من خلال علاقتها بالبيت. فالأم تقول في العشاق: (البيت عندي نهاية العالم). وكان إصرارها على البيت مبرراً في النسق الدرامي لبنائها كشخصية.

وفي (العشاق لا يفشلون) ثلاث شخصيات نسائية: الأم - غمرة - منى - أي قرابة ثلث شخصيات العمل. ومن خلال موقف الفتاتين غمرة ومنى من الحب والعمل والنضال يبني فرحان إيجابية المرأة في مسرحيته التعليمية التي أجاد فيها ربط الشرط الذاتي للصراع بالشرط الموضوعي. وعلى الرغم من أن غمرة في ذلك النص لم تكن بنتاً لظروفها (التربوية والإنتاجية) ولم يقدم الكاتب تبريراً درامياً لوعيها المتقدم على محيطها الاجتماعي، إلا أنه رسم شخصية غنية كان يمكن أن تتعمق لتأخذ دلالات إنسانية أرحب وهوامش أوسع.

ولأن المجال يضيق بنا عن الاقتراب من كل الشخصيات النسوية في مسرحيات فرحان ننتقل إلى شخصية (سكينة) التي تبدو روحها العامة وشيجة الصلة بروح (غمرة). وقبل ذلك نشير إلى مسرحية (الميراث) المنشورة في (ثلاث مسرحيات غير محايدة) (دار الحقائق - بيروت 1981) وهي نص كابوسي: بحادثته وتفرعاتها، وعملٌ صارخ بالانحياز إلى عالم آخر تسوده اللاثروة واللاميراث واللاملكية. ويتبدى انحيازُه من حدة وعنف صرخة الاتهام ضد العالم البورجوازي بأخلاقياته ومثله الحيوانية. وهي مسرحية أشبه بالسكين التي كشطت بجرأة طلاء الملاكين لتكشف ديدنهم وعالمهم المفزع، حيث المرأة لا تبحث إلا عن الجنس والرجل إلا عن المال. وفي حين يبدو واضحاً خصاء رجال المسرحية. فإن هذا الخصاء يرمز له بعلاقاتهم بزوجاتهم اللائي ينضحن بالشهوة ولا يتورعن عن فعل شيء بغية الامتلاء الجنسي. ترى أتتيح البنية الذهنية لهذا النص ومحمولاتها الدرامية احتمالاً آخر لدراسة سيكولوجية لأعمال فرحان؟ أو لم يسئ الترميزُ عن حيوانية البورجوازية بالمرأة المنحلة خلقياً واجتماعياًً وجعلها معادلاً موضوعياً لشر الملكية إلى محاكمة تلك الطبقة المهترئة ويعود بنا إلى محاكمة أخلاقية تطغى على الجوهر الطبقي؟

أما (سكينة) في (لا ترهب حد السيف (مجلة الأقلام العدد 6-980) فهي نموذج نسائي يقف في محصلته مع الجوهر الإيجابي حيث تعرف في نهاية المسرحية معنى السعادة وتقرر حمل السيف لمواجهة الظلم. وتكاد تكون الشخصية النسائية في مسرحيات فرحان التي يتطور حضورها الدرامي في سياق العمل المسرحي. فهي تدخل المسرح وقد لعب زوجها بعقلها وورَّطها في رحلته العجيبة عن السعادة. ويرسم تفكيرها كامرأة عادية تغار وتعلن أنها رافقته حتى (لا يبصبص هنا وهناك) وتعرف كيف تردح له عن حماتها. ورغم مفارقة اللعبة كلها للواقع وخضوعها للأمثولة الذهنية، فالمؤلف يصر على واقعية سكينة المرأة. ثم يتطور موقفُها الذاتي وينمو بفعل تبدلات الصراع عبر مراحل زوجها الثلاث (الملك - الثائر - القاضي) حتى تصل إلى الافتراق عنه. إلا أن هذا التطور يبدأ من الفصل الثاني للمسرحية بأوامر من المؤلف أي دون تعميق لمسوغاته درامياً. ففجأة نرى سكينة رئيسة لحرس المتمردين وتعارض زوجها الزعيم إلى درجة يضربها فيها على تلك المعارضة. إلا أن هذا الانتقال شكَّل أرضية تغير المرأة وإمساكها بسؤال السعادة بعد أن بدأ زوجها عبادة بالتخلي عنه، ومهد السبيل لتصبح حاملةً لأطروحة العمل الفكرية ولاعتقادات الكاتب فخلقها بذلك كند إنساني للرجل.

إن الإمساك بتدرجات رسم فرحان بلبل لنساء مسرحياته يتيح لنا الاقتراب من تطور أدواته الكتابية ومرتكزاته الفنية التي بدا واضحاً بلوغُها الذروة في (القرى تصعد إلى القمر) ثم انزلاقها عن هذه الذروة وفي الأعمال الجانحة نحو الذهنية فيما تلاها، كما يفتح أفقاً متشعباً لدراسة إنجاز فرحان على صعيد الكتابة والذي من عناوينه مثلاً: الفكر الاجتماعي لدى فرحان بلبل - الواقع والرمز - الإيديولوجيا والأخلاق. وهو بذلك كله يرتسم كلحظة في تاريخ الكتابة الواقعية للمسرح السوري حملت في أحشائها ميزات ومتاعب هذا المسرح. وهذا اللون من الكتابة أراد تبسيط الفكر، وتوظيف نفسه لخدمة الغرض الاجتماعي، والمحور السياسي للمسرح.

(((
فرحان بلبل..  الكاتب والمخرج
محمد بري العواني 
أولاً: الكاتب
الرؤية المسرحية الأولى
تمهيد :

ليس هذا البحث سوى إشارة سريعة، ربما تصلح كمدخل لدراسة تجربة الكاتب المسرحي الأستاذ فرحان بلبل وتطورها. وقد ترك - حتى الآن - بين أيدينا أربع عشرة مسرحية، عشر منها طوال، وأربع ذوات فصل واحد. وهذا لا شك - إلى جانب اهتماماته بالنقد المسرحي والشعري يمنح القارئ والدارس طريقاً واضحة المعالم، لكنها صعبة نتيجة لتعدد أنواع الكتابة الإبداعية غير أنها ستضيء وتتمم بعضها بعضاً.

وهذا البحث سيعتمد على مسرحية (البيت والوهم) ذات الفصل الواحد، المنشورة في مجموعة “العيون ذات الاتساع الضيق” الصادرة عن اتحاد الكتاب العرب عام 1980. والمسرحية نفسها من نتاج عام 1969. وأهمية هذا التاريخ تكمن في أن المؤلف قدم في العام نفسه مسرحية (الجدران القرمزية) كتابة وعرضاً. أي أنها التعبير النظري والتطبيقي لآراء المؤلف عموماً على مستويي الكتابة والعرض. لذا وجبت الإشارة إليها والوقوف عندها.

ما يلفت النظر أن فرحان بلبل قد طرح آراءه بوساطة أشخاص المسرحية المتحاورين، وقد وزع نفسه عليهم. بعضهم يتبنى الآراء التقليدية في طبيعة المسرح ووظيفته، وبعضهم الآخر يتبنى الآراء الجديدة التي يؤمن بها فرحان نفسه.

تقوم حكاية المسرحية - البيت والوهم - على أسرة مؤلفة من أبٍ وثلاثة أبناء هم (سمير) و(أحمد) و(أسماء). وتعاني الأسرة من أزمة حلت بها. فالأم مريضة في المشفى. وتحتاج إلى عملية لإنقاذها من الموت. ولكن أين المال؟ هذا هو الخط الدرامي الأول. أما الخط الثاني الموازي والمتقاطع مع الأول - في آن واحد - فهو أن أحمد يملك بيتاً كان اشتراه من تعبه وعرقه ليتزوج فيه من سلمى. وها هو الآن في أزمة أيضاً، لأن سلمى رفضت الزواج منه، فوقع في ألم وحيرة. وإذ يتعرف الجميع على مأساة الأم يقرر بعضهم (الأب - سمير - أسماء) أن يبيع أحمد البيتَ لإنقاذ الأم. وبذلك يضعونه أمام خيار صعب: (اسمع يا أحمد. من أجل سلمى، أمامك أحد حلّين: إما أن تقدم إليها بيتك وجثة والدتك، أو تتقدم إليها برجولتك وحياة أمك. فأيهما تختار سلمى؟.. ص 25). هكذا يقول سمير، محدداً القضية بالصراع بين الحب والواجب.

هذا الخيار الأخلاقي الصعب يضع أحمد في دوامة قاتلة. وهنا يتحول الخط الموازي الثاني إلى خط درامي متقاطع مع الأول بفعل موقف أحمد. فهو يرفض بيع البيت، لأنه حلم المستقبل الممزوج بالجهد والتعب. لكن هذا الخيار يطلق لسانه ليكشف لنا - دفاعاًً عن موقفه الرافض - ماضي أبيه الذي كان مسرفاً، ولم يحسب حساب الزمن الآتي، وماضي أخيه سمير، المعلم اللامبالي، والمستهتر. وكأن موقف أحمد هذا إدانة لموقفي أبيه وأخيه اللذين ينسجمان بصورة ما مع المثل الشائع (اصرف ما في الجيب، يأتيك ما في الغيب).

إذن ينهار الحلم، ويصبح البيت وهماً. بيد أن كل القيم الخيرة تصبح مشكوكاً فيها. فالمال يغوي الإنسان، ويمنعه من مساعدة الآخرين. بل إنه - كقوة - يجعله فوقهم فيدوسهم ويسحقهم. ومع أن المسرحية لم تقدم حلاً للحكاية بعد أن تعقدت أزمتها، بالرغم من إشاراتها إلى كل المقدمات الأخلاقية، فإن هدف المؤلف من حذف النهاية هو دفع المتفرج إلى وضع حلٍ أخلاقي يتناسب مع تلك المقدمات، وكأنه بذلك يعلمه كيف يجب أن يكون سلوك الإنسان في حياته، خيِّراً لنفسه وللآخرين. ومع أن النهاية التي يرغمنا عليها المؤلف هي - أخلاقياً - بيع البيت لإنقاذ الأم، إلا أن أموراً كثيرة تجعلنا ننظر إلى موقف أحمد نظرة فيها الكثير من العطف والتأييد، لذا فإنني أقدم هذه الملاحظات.

أولاً
: إن البيت هو حصيلة تعب سنوات طويلة وكدح مستمر، وهذا يعني أن أحمد عامل مجد وكادح. (انظر ص 20).

وثانياً
: إن حلم أحمد ببيت الزوجية حلم مشروع، ولا يمكن أن يكون وهماً بالرغم من رفض سلمى  له، وبالرغم من إصراره على الزواج منها.

ثالثاً
: إن مفهوم الرجولة الذي يطرحه سمير قائلاً (رجولتك أن تقدم إليها نفسك مصقولة بالتضحية... ص 24) هو مفهوم المفلس، المستهتر، والذي أصبح مثالياً بناء على الموقف العائلي. ولو كان سمير يملك بيتاً - ولا بد هنا من الانتباه إلى قضية الملكية الخاصة - لاختلف الأمر كثيراً.

رابعاً
: إن قيمة الإنسان ورجولته تتحددان بالعمل. وبما أن المسرحية لم تقدم أحمد مختلساً ولا مهرباً ولا... الخ.. فإن دفاعه عن ملكيته الخاصة في هذه الحال حق مشروع له أمام مجموعة بشرية أقل ما يقال فيها: إنها سيئة أخلاقياً واقتصادياً في تنظيم أمور حياتها اليومية، وعدم تفكيرها بالمستقبل، كون مستقبل الأسرة - كما يبدو من السياق الدرامي والاجتماعي - منوطاً بأفراده لا بالدولة، وبالعمل الجاد لا بالاستهتار.

إن مسألة الملكية الخاصة في هذه المسرحية تثير قضية الأثرة والإيثار على نحو واضح في مجتمع طبقي. فهي تنمي نزعة حب التملك والاستئثار به من دون الآخرين. وتدفع إلى التعالي، وتكوين قيم أخلاقية جديدة تتناسب مع حجم الملكية ونوعها، فتطبع السلوك الإنساني بطابعها، وتعكسه خارجاً في العلاقات الاجتماعية.

والمسرحية هنا تقدم البيت على أنه مال مكدس يغري بكل أنواع الشرور. بيد أنه - المال - لا يمكنه فعل ذلك حين يكون الإنسان على درجة من الوعي توجهه نحو الخير. وأما أن يكون الخير في مجتمع متفاوت القوى - كما في المسرحية على مستوى الأشخاص - فإن الخير يصبح أضعف من أن يقف على رجليه حين تكون العلاقات الاجتماعية متنوعة ومتصارعة، وحين يستطيع كل واحد أن يدعي لنفسه فعل الخير، إلا ما كان مرتبطاً بمفهومات دينية هي بطبيعتها تكريس للتفاوت الطبقي. 

غير أن المقصود حقيقة في المسرحية هو وَهْمُ أحمد. وكأني بالمؤلف يريد أن يطابق بين وهمين. الأول هو (وَهْمُ) الممثل التقليدي الأناني الذي يسلب المتفرج كل قواه العقلية والعاطفية، والثاني (وَهْمُ) المتملك الذي يدفع عن الآخرين كل خير لصالحه هو. وإذا كان البيت قد انقلب الآن إلى سكين تطعن الأسرة في حال عدم بيعه،  فإن هدف المؤلف ذا الحدين يشير إلى تشتت الأسرة ودورها. وهذا هو الشر، وإلى لمّ شملها في حال البيع وهو الخير. هذا الهدف - كما يتضح من السياق العام والخاص - قد أسقط من حسابه ما تفعله الملكية الخاصة في صاحبها. أما أن يكون الجميع على درجة واحدة من القوة الاجتماعية، وذلك بإلغاء تلك الملكية فأمر لا نلمح له أثراً. ولكن بديله، أعني الحل الأخلاقي هو السائد. 

إن هذه النظرة الأخلاقية - المثالية - لإمكانية تحويل الملكية الخاصة - ضمن علاقات مشكوك فيها - إلى الخير نجدها لدى فرحان بلبل في أغلب أعماله، مع ترجحات بين تحويلها إلى الخير، وإلغاء المال من بين يدي الإنسان الفرد ليستوي الجميع. ومع ذلك يبقى لدى مفهوم فرحان بلبل أن المال سبب لكل الشرور كما في سائر مسرحياته: (الجدران القرمزية - العيون ذات الاتساع الضيق - الحفلة دارت في الحارة - الممثلون يتراشقون الحجارة - قطعة العملة - الميراث).

استناداً إلى ما تقدم حول مضمون مسرحية (البيت والوهم) وبنيتها الدرامية الموصوفة سابقاً، نتمكن الآن من الدخول إلى صيغة البيان المسرحي. ونحن نركز على الهدف التعليمي الذي يصبو إليه المؤلف، باعتباره هدفاً يُنتج عبرة ويشكل أمثولة !!.

أول سؤال يطالعنا بحدّة وجدية يجيء على لسان أسماء وهي تخاطب الممثلين (ماذا تفعلون هنا؟ ص 14). وإذن فهو سؤالُ: ماذا يفعل الممثلون على خشبة المسرح؟ هل يمثلون على الجمهور؟ (ص 14)، أم يمثلون للجمهور؟
في السؤال الأول المرفوض من قبل المؤلف حتماً، تختلط الحقيقة بالوهم فيضيع المتفرج ويغرِّرُ به (ص51). وأما السؤال الثاني... (هل يمثلون للجمهور؟) فيلغي كل ما تقدم، وتتوضح حقيقة المسرح ووظيفته لدى فرحان بلبل. فالمسرح (ليس وهماً - يخبر بحقيقة ما يفعل الممثل - لا يَخْدَع - يؤدي الممثلون ما كتبه المؤلف - يترك فسحة للمتفرج للتفكير والتقرير والتقويم، ويدعوهم إلى كل ذلك وغيره - الجمهور طرف هام في العرض المسرحي، وهو على درجة من المعرفة والثقافة والوعي، وأنه ليس غبياً - المسرح يقدم الفائدة والمتعة معاً... ص 15-16). ولسوف يؤكد فرحان بلبل لاحقاً صدقِيَّته وإيمانه بكل ذلك في نصوصه وإخراجاته التالية.

تلك هي حقيقة الآراء المطروحة على صعيد النظرية، والتي تستدعي - بالضرورة - تقنية فنية في الكتابة تنسجم معها، وتبرزها، على حقيقتها فكان أن اعتمد المؤلف على الوسائل والتقنيات التالية:

أولاً: قطع الحدث المسرحي - إيقاف التمثيل - من قبل أسماء، (من ص 14 وحتى ص 16)، والذي يتم على مستويين. الأول صعودُها إلى خشبة المسرح من الصالة لقطع الاندماج التمثيلي للممثليْن الآخريْن، والثاني حديثُها النظري الفكري الفلسفي عن فن التمثيل الذي قطع تسلسل حوار الشخصيتين في الحكاية الأصلية التقليدية، الأمر الذي يدلل على اتفاق ضمني مسبَّق، هو لعبة التمثيل نفسها. 

ثانياً: إقامة حوار مع المتفرج (ص 15)، كشفت فيه أسماء حقيقة اللعبة، وقدمت للمتفرج نفسها، وأخبرت عن علاقتها بالعمل - العرض - وعن مكان تواجدها السابق كشخصية مسرحية، وعن دور المتفرج في المشاركة بالعرض المسرحي، وصياغة الأحكام في النهاية. فتكون أسماء بذلك راوية وممثلة في آن واحد.

ثالثاً: كشْفُ بعض جوانب العمل المسرحي. فمن حيث التمثيل فإن الأشخاص الذين نراهم الآن أمامنا هم ممثلون، يقومون بتمثيل - تشخيص - أدوار مقرَّرَةٍ لهم من قبْلُ، لا أكثر. وأن ما يجري للشخصية من أزمات لا علاقة للممثلين بها. ومن حيث التأليف فإن على الكاتب المسرحي أن يحترم المتفرج، وأن يقدم له فائدة ومنفعة إضافة إلى المتعة، وإلا كان المسرح وَهْمَاً. وهذه قضية فكرية هامة سوف يشتغل عليها فرحان بلبل كثيراً وباجتهاد محمود.

رابعاً: استخدام الشعر الحديث بكثرة.. (ص 15-25-26).

خامساً: ترك النهاية مفتوحة أمام المتفرج عن طريق استخدام الشعر كمحقق لأثر صداميٍّ بسبب الإيقاع الشعري اللاهث، والمكثف لغوياً:

(سادتي 

لا تسمحوا للكاتب المسكين يوماً 

أن يسوق الحل، أنتم 

أحسن الكتّاب دوماً)... (ص 26) 

ملاحظات على التقنيات:

يستطيع القارئ، أو المتفرج - أن يحكم ببساطة على قسرية القطع الفني الذي قامت به أسماء حين أوقفت مسار الحدث المسرحي وقطعت استمرارية وتدفق الحوار بين الممثليْن الآخرين. وأكثر ما يتضح ذلك يبدو من خلال مناقشتها الواضحة والحارة حول وظيفة المسرح ودوره التعليمي.

وإذا كنا نسلّم بأن من حق أي مؤلف، أو مخرج، أن يقطع مسار الحدث بغية طرح قضية ما، أو كشف قضية أخرى، فلا بد من الانتباه إلى أن التمثيل قد أخذ منحى آخر. وما نلحظه في هذه المسرحية.. (البيت والوهم).. أن التمثيل نفسه، بما هو تمثيل اندماجي، ما زال مستمراً ومتدفقاً. إنه دخل في الوهم أكثر بكثير مما هو مطلوب، حتى لقد بدا مبالغاً فيه. فأسماء تهاجم الممثليْن وتفضح طريقتهما الفنية الإيهامية. وفي الوقت نفسه تعلن عن الموقف الصحيح - من وجهة نظرها - للفن بوساطة حوار مع الممثليْن الآخرين. وهذا يعني أنهم جميعاً، كممثلين أولاً، قد دخلوا في صراع درامي مع بعضهم بعضاً، نتيجة دفاع كل منهم عن آرائه. فأسماء تسعى إلى كسب تأييد المتفرج لها ولآرائها، وتسفّه في الوقت نفسه الآراء المضادة. وإذن فإنها قد مارست ”فعلاً مسرحياً” قوامه الصراع. فاختلط التمثيل الإيهامي في الأول المرفوض، باعتباره وهماً (!!)، بتمثيل إيهامي جديد من قبل أسماء على الأقل، وهي الراوية هنا - والممثلة لاتجاه جديد في التمثيل، لا يخدع ولا يوهم ولا يكذب - بحجة الدفاع عن الآراء الحديثة الثورية. وسبب هذا - في رأينا - هو الحماس الزائد من قبل المؤلف، بالرغم من كل الحوار مع المتفرج، واختصار زمن تمثيل الحكاية الأصلية التقليدية بما هي ذريعة للمؤلف ليقول ما يقول من أفكار مسرحية واتجاه درامي، وإعلان أسماء نفسها عن مكان تواجدها قبل الظهور على خشبة المسرح - كما قدمنا - أو بالأحرى أمام المتفرجين. 

وأما بالنسبة للشعر، فإن أقل ما يقال فيه: إنه شعر يشفُّ عن وجدان نبيل، وحزن عميق، كونه - أي الشعر - يرهص بمأساة الأسرة التي نتعاطف معها مسبَّقاً، استناداً إلى مورثنا الاجتماعي، الأخلاقي، الديني. وبذلك ندخل - نحن المتفرجين - في تناقض آخر هو أن الشعر يحرك العاطفة، ويثير الوجدان، ويدعو - رغماً عنا - إلى الاندماج في الحدث العائلي، باعتبار أن المسرحية - دراما عائلية - إذا لم يكن ذاك الشعر نابعاً من موقف فكري هادف. وسبب ذلك هو استخدام المؤلف لألفاظ رقيقة ذات معان مؤسية من جهة، ولأن أسماء 
لا يمكن لها إلا أن تتعاطف مع مضمون الشعر لأنه إنساني النـزعة، رقيقها. ولأن أسماء كشخصية مسرحية كانت مع بيع البيت لإنقاذ الأم والحفاظ على شمل الأسرة (!!)، وبذلك يكون هذا الشعر غنائياً وأثره العاطفي فعّال ومثير للتعاطف !!.

لنقرأ معاً هذا الشعر، مسبوقاً بهذه الجملة النثرية التمهيدية التي يقررها النص، ذات الدلالة الكبيرة في السياق، والتي يقررها القارئ أو المتفرج بناء على سياق النص والحدث المسرحي وطبيعة الشعر المستخدم.

“وهذه العائلة المسكينة”

(أفرادُها يتمزقونْ 

وَهُمُ - كطيف الأغنيات يهزُّهم - يتخاصمون 

وعلى بساط الأرض يجري حظُّهم، مستهتراً حيناً، وحيناً 

لاهثَ الخطوات أعرج 

كالليل في كانون يعنُف راعداً، بالخوفِ، يلهجْ 

من طينة الدنيا ينوح بكاؤهم وصراعُهم 

فإذا بهم، عبرَ الليالي، يضحكون... (ص 15).

كما يبدو في هذا النص، يجهد فرحان بلبل ليقدم مأساة الأسرة عبر حكاية شعرية وعبر وصف حزين، ممزوج بالتصوير الحسي القائم على التشبيه بكامل أدواته عموماً، ودعوةٍ غير مباشرة إلى التعاطف والاندماج في مأساتها. فإذا كان الأمر كذلك، فهذا يعني أن الشعر لم يفعل فعله التغريبي الكاشف لحقيقة موقف اجتماعي يفسر ويؤوِّل مشكلةَ الفقر والغنى - مثلاً - كظاهرتين في المجتمع. بل إن هذا الشعر لا يفعل أكثر من إثارة الندب والرثاء واستدرار العطف، والتمنيات لهذه الأسرة بأموال وفيرة في المستقبل (!!) بسب غنائيته الباهظة.

وإذا كان (بريخت) قد استخدم الشعر في أعماله فلأن هدفه كان ربط الوعي الفردي بالوعي الاجتماعي في سياق التطور. وأما الشعر الذي بين أيدينا، فإنه لم يُستخدم ذاك الاستخدامَ لكونه - على الأقل - غنائياً من الطراز الأول، وموهماً عاطفياً، أو مستدراً للعطف.

إن كل الآراء التي طرحها فرحان بلبل لا غبار عليها  نظراً لأنها معمول بها ومتفَقٌ عليها. وقد أرسى (بريخت) دعائم مسرح عظيم حين قدم هذه الآراء عبر تجارب مسرحية كثيرة. ولكن، وبما أن أكثر المسرحيين السوريين - على الأقل - لم يشاهدوا عرضاً مسرحياً لبريخت، فإنهم يؤولون - وربما ينفذون - آراءه كما يفهمونها هم أنفسهم نظرياً من جهة، وبمعزل - أو بانقطاع - عن المنهج الفكري والفلسفي الذي نبعت منه هذه الآراء. فيُسقِطون عليها من فكرهم ما يشاؤون، وبذلك يحصل التناقض الخطير، وتقوم المشكلة الصعبة بين الفهم والتجريب. وإذا كان فرحان بلبل مؤمناً بتلك المبادئ النظرية - وهو حقاً كذلك - فإن تطبيقه العملي يكشف عن أهم مخالفة لبريخت وأخطرها، وهي مسألة الاندماج وتعاطف المتفرجين، وهذا ما سوف يعززه فرحان بلبل بفاعلية شديدة وعلى الدوام في كل عروضه، مما يثبت أنه واع بما يفعله في مخالفته لبريخت، كاجتهاد شخصي محترم.

إن فرحان بلبل في مسرحية (البيت والوهم) يمزج الاندماج بالتمثيل اللااندماجي. فهو من جهة مثلاً يقطع الحدث المسرحي ليحدثنا حديث الراوي. ولكنه من جهة ثانية يبني القطع على حدث مسرحي - وعلى دراما تقليدية - حين يحاورنا كمتفرجين، فيكون الممثل قد خرج من اندماج إيهامي ليدخل في اندماج إيهامي آخر وكلاهما واحد فنياً مع اختلاف طبيعة الموقف وحواره. وبذلك لا يخلق هذا الصنيع مسافة بين الخشبة والصالة. وعلى ذلك فإن ما نتوهمه تغريباً لا يعدو أن يكون تمثيلاً من خارج الشخصية في بعض لحظاتها - أعني تمثيلاً خارجياً، وهذا مشكوك فيه، بحيث ينـزع هذا التمثيل إلى تجسيد الشخصية بكامل حركاتها وسلوكياتها دون أن يعاني الممثلُ الشخصيةَ نفسها. وإذا كان الأمر كذلك - وهذا غير صحيح بالنسبة لنا أيضاً - فإن التغريب الذي يطمح إليه فرحان بلبل لا يمتلك مصداقيته الفنية والفكرية، وتنهض في المقابل أسلوبية الصنعة الخارجية، التي ستصبح لازمة رئيسية من لوازم إخراج فرحان بلبل المستقبلية.

إن هذه الإشارة إلى تقنية الاندماج، وعدمه - أي إلى التوليف بين الضدين - نراها واضحة المعالم في مجمل أعمال فرحان بلبل على صعيد تقنية النص والعرض المسرحيين. ولسوف نبين ذلك من خلال متابعتنا لآرائه النظرية وإبداعه العملي، خاصة إخراجه المسرحي في القسم الثاني من البحث.

وإذن فإن مسألة التطبيق - أي العمل - هي التي في حاجة إلى اهتمام وعناية الدارسين، لأنها تكشف عن أسباب التناقض القائم في العرض المسرحي البلبلي، جراءَ تناقض الرؤية الفكرية الفنية الفلسفية - إن وجدت - وتقاطعها المتناقض مع التقنيات البريخيتة. وأظن أنه لا أحد يستطيع إنكار أن المنهج العلمي الذي يؤمن به بريخت لـه وسائله وأدواته، كون المنهج والأدوات متلازمين أيما تلازم.

وبما أن فرحان بلبل رجل مسرح، فإن الدعوة إلى عدم الفصل بين النص والعرض - على الأقل، ورغم زوال صورة العرض - كونهما تلازما على مدى أكثر من ثلاثين سنة، هي بالضبط ما أراد هذا البحث أن يشير إليه ويدعو. ولكن لا بد أيضاً من التذكير بأن هذا البحث يتناول الرؤية المسرحية الأولى والتي سوف تتطور كثيراً بسبب تملُّكِ خبرة مضاعفة، ليعرج في مرة قادمة على المرحلة التالية، نصاً وتفكيراً وعرضاً وتنظيراً، وتضع ذلك كله في سياق التطور الموضوعي الذي آل إليه تطور فرحان بلبل المسرحي الكاتب والمنظر والمخرج، بعد اتخاذه رؤيته المسرحية الأكثر اكتمالاً في السنوات الأخيرة، سواء من حيث إبداع النص المسرحي، أم حيث العرض المسرحي، أم تنظيره، ومن ثم قيادته لفرقة المسرح العمالي بحمص، وانتهاء بكونه أستاذاً في المعهد العالي للفنون المسرحية بدمشق.
الرؤية المسرحية الثانية :

ما بين الرؤية الأولى في مسرحية (البيت والوهم) والرؤية الثانية، عدةُ مسرحيات يتوجها نص (الممثلون يتراشقون الحجارة) الذي يكشف فيه فرحان بلبل عن مجمل أوراقه الفنية باقتدار ليحقق - ربما - هدفين اثنين: أحدهما إبداع نص مسرحي ذي تقنيات فنية وحيوية معاصرة، والثاني هو التنظير - على خجل - ربما - لرؤية فنية - فكرية مسرحية تصبح نهجاً ليس له وحده، بل وللآخرين تساهم في البحث عن مسرح - أو في تأسيس مسرح - عربي. وبذلك يتفاعل الهدفان (إنجاز النص والتنظير) مع بعضهما بصورة تدعو إلى الإعجاب ونحن نقرأ نص ”الممثلون يتراشقون الحجارة”.

إن تأملاً قصيراً في عنوان النص يضعك مباشرة أمام - بل في - دهشة اللعبة. فتدخلها مزوداً بأسئلة ملحة عن الموضوع والمضمون والشكل، وعن مقاربتها لنصوص عربية أو عالمية. لكنك ترى مباشرة أن موضوع فرحان بلبل - وهذا همّ تنظيمي لديه - هو قصة معاناة فرقة مسرحية من الهواة في زمن الاستهلاك والتجارة وتردي القيم والذوق. وأما المضمون فبحث لائب في العلاقات الاجتماعية والاقتصادية والأخلاقية التي تحكم حياتنا عبر تقاطع الحاضر بالماضي - وهذا ما سوف نراه في النص المدروس - وربما عبر الإسقاط التاريخي. وأما الشكل فنهج معاصر أفاد فيه مما أنجزته الدراما الحديثة من أشكال وتقنيات. لكنه أنجز شكله الفني الذي يميزه عن غيره من المسرحين السوريين على الأقل.

في (الممثلون يتراشقون الحجارة) سعيٌ حثيث ودقيق لفرحان بلبل من أجل ترسيخ ثلاثة مستويات تقنية تُجادل بعضَها عبر وحدة النص الفنية، ويمكن توضيحها على النحو التالي:

الأول: هو مستوى حكاية ومشكلات الفرقة المسرحية الهاوية التي يتضمنها نص مسرحية الممثلون يتراشقون الحجارة.

الثاني: هو مستوى حكاية عبد المطلب التاريخية،  سواء ما تعلق منها بموقف قريش والتجار عموماً منه، أو ما تعلق بالكعبة - وزمزم - وهجوم الأحباش عليها. وهو مستوى هام كما سنرى لأن نص”الممثلون... الخ”سينتهي به.

الثالث: هو مستوى يتألف من المستويين السابقين: حكاية الفرقة الهاوية، وحكاية عبد المطلب، وفق تقنيات التغريب. وهو مستوى كلي يقدم لجمهور حقيقي هو نحن.

إن المستويات المذكورة أعلاه تشكل - لا شك - تقنية بالغة التعقيد تختلف اختلافاً بينا عن مسرحية (البيت والوهم). فنحن في (الممثلون... الخ) بعيدون عن الخطاب المباشر للجمهور الذي كانت تضطلع به (أسماء) بطلة الرؤية الأولى. لكننا هنا نجد أنفسنا أمام خطاب من نوع آخر كالإعلان عن تأخر المخرج المسرحي نصف ساعة وإحضار ثياب المسرحية التاريخية والإعلان عنها ومن ثم تدفق الممثلين إلى التدريب على التوالي.

هنا، يلغي فرحان بلبل الرواية المباشرة ويستبدلها بأسلوب آخر يقوم على حكاية الممثلين لمشكلاتهم بأنفسهم وقدومهم إلى المسرح مثلهم مثل المتفرجين تماماً.

الآن ينجز فرحان بلبل نصاً اختار شكله وموضوعه ومضامينه هو بنفسه، واختارت الفرقة الهاوية نصها المسرحي التاريخي - عرضها - بنفسها. وإذا كان الهدف الأخلاقي قد وحَّد الممثلين فإن فرحان بلبل يتوحد معهم، وبهم أيضاً ليس لأنه خالقهم بل لأنه فعلاً لا يزال يؤكد على الهدف الأخلاقي للمسرح خاصة , وللفن عموماً. وهذا ما سوف نلحظه واضحاً في كتابة ”المسرح العربي المعاصر في مواجهة الحياة” وفي نصوصه المسرحية الأخرى.

ولئن كان فرحان بلبل يحكي قصة السياسة والاقتصاد والأخلاق من خلال الفرقة الشابة الهاوية فلأن هؤلاء الممثلين - كفنانين - يمتلكون حساسية وحيوية تمكنان من إظهار عمق المأساة التي يعيشونها ويعيشها المجتمع لحظة بلحظة وقد انعدمت القيم الأخلاقية وتفشى الفساد هنا. وفي جعل الشخصيات ممثلين يحقق فرحان نوعية مميزة من الشخصيات المسرحية لأنه يجعلهم، بسبب حساسيتهم وحيويتهم وفكرهم، أقربَ إلى الأبطال المأساويين المعاصرين أي أنهم يعيشون المأساة حقيقة، ويمثلونها لنا فيما بعد.

وإذا كان النص التاريخي (قصة عبد المطلب مع قريش ومع أبرهة) يتحدث عن شأن مضى فإن فرحان بلبل لا يأبه للحادثة التاريخية كما جرت لأنه ليس مؤرخاً، بل يبدل فيها بما يراه هو... وبما يخدم هدفه الفكري - الفني -. فعبد المطلب لم يركن إلى بيته يلوذ به، بل اندفع وقاتل أبرهة الحبشي ورده عن الكعبة فانتصر الزعيم والقائد بفعله المادي - الحرب - ولم ينتصر بفعل يأتي من خارج الإرادة الإنسانية والحس العالي بالمسؤولية القيادية.

هكذا يقاطع فرحان بلبل بين الماضي والحاضر بقوة وبفنية عالية. أو ليست قريش هي العرب المعاصرون؟ أو ليست حرب العرب ضد الأحباش الغزاة تشبه، أو تماثل أو تماهي حرب العرب مع إسرائيل؟ تلكم هي اللقطة البارعة سياسياً وفنياً إذ جعلت الماضي حاضراً والخاص عاماً.

ها هنا، وفي العمق، يحفر فرحان بلبل في مستويي الحاضر والماضي. تارة يماشيهما متوازيين وتارة متقاطعين حتى يصل بنا إلى الحدث المفجع الذي يدمر الفرقة المسرحية. إنه المال وربما - هذا مؤكد - الحاجة والفاقة. لكن موضوعة المال هنا تختلف عما في (البيت والوهم) التي تحتضن دماراً لجانب واحد هو الفرد وإن كان أمّاً. أما في (الممثلون...) فنرى الدمار الأخلاقي الأعتى. إنه دمار الواحد للكل.. للمجتمع. دمارٌ يقوم على الاستثمار والاستغلال. وبذلك يطور فرحان بلبل مقولته عن المال بأسلوب أكثر مأساوية وحيوية وكاشفاً في الوقت نفسه عن عمق نزعة التدمير لدى المنتج المسرحي ”عصمت”، ومبرزاً الأسبابَ الاقتصادية والأخلاقية والموقف الملتزم والواعي الذي يدافع عنه فرحان نفسه حتى النهاية ممثلاً بشخصية (سعيد) الذي - بصموده - يماثل عبد المطلب بمواقفه المبدئية الصارمة. ولعل نقطة المفارقة الجميلة أن فرحان بلبل لم يجعل سعيداً يلعب دور عبد المطلب بل جعل النقيضين يتبادلان الأمكنة، ليس خوفاً من الاتهام بالمطابقة بين الأخيار والأشرار، بل لأنه - وهذا واضح - يريد التأكيد ما أمكنه على مهزلة الحياة التي تجعل السيء يقوم بدور البطل. وبذلك تظهر المفارقة العجيبة عبر هذا الأسلوب الدرامي المفارق الذي يجيده فرحان بلبل، على الرغم من أن هذا الأسلوب بعضُ حيل الميلودراما عموماً. وعلى هذا الأساس يمكن النظر إلى كيفيات المماثلة بين (هاني) و(أبي رغال) الخائن، وبين (عصمت) المنتج المسرحي الذي غزا الفرقة بأمواله ونزعته الاستهلاكية اللاأخلاقية، وبين (أبرهة) الحبشي المدجج بالأفيال. وإذا كان الاثنان يختلفان من حيث طبيعة السلاح فإن وجه الشبه بينهما هو الطغيان والغزو وهدفهما واحد هو السيطرة على الآخر واستعباده - تدميره - ليصبح شيئاً.. مجردَ شيء يدور في فلك استعمالاته (استثماراته).

إن تلك المماثلات لم تكن أبداً مقصودة لذاتها، ولكنها سيقت للتدليل على مدى التطور الخلاق الذي قطعه - أنجزه - فرحان بلبل منذ (البيت والوهم). وهو يطبق حتى الآن تكنيك قطع الحدث المسرحي في أثناء التدريب على النص التاريخي. وها هو يلجأ ثانية إلى الشعر في افتتاح الفصل الثاني عبر روايتين متوازيتين ومتوازنتين. وإذا كان فرحان بلبل قد شفَّ في شعر (البيت والوهم) وأنجز نصاً مباشراً في مضمونه، فإنه هنا يلجأ إلى الرمز لجملة أسباب. فهو يريد اختصار الزمن الواقعي بآخر مسرحي. ويريد أن يخبرنا بحقيقة ما جرى وما يجري الآن، فيخلط الماضي بالحاضر عبر سرد روائي متبدل من ضمير الجمع (نحن) إلى ضمير الغائب المؤنث (هي) إلى ضمير المخاطب المؤنث (أنتِ) متنقلاً ببساطة بين الماضي والحاضر والمستقبل لأن هذه الأزمنة قد اختلطت من جهة، ولأن الضمائر أدت مهمتها بنجاح، فحصلنا على مشهد روائي حكى عن تقدم جيش أبرهة الحبشي بأسلوب تخييلي نحن (كمتفرجين) معنيّون به أولاً، وهو تخييل إيهامي بنيتُه الدرامية هي اللغة الشعرية ثانياً، الأمرُ الذي جعل من اللغة فعلاً مسرحياً كاملاً بما يفسح المجال رحبا للمتفرج كي يمارس فعل التخييل فيرى الماضي بعين الحاضر ويربط بين الزمنيين. وإذن فنحن - والحال كذلك - ننتقل فنياً من الرواية التاريخية للروايتين إلى المشهد التاريخي - الفني الذي تخلقه اللحظة في أنفسنا.

هكذا يساوق فرحان بلبل حكايتين منفصلتين في الظاهر ملتحمتين في الباطن. غير أن أهم ما يهتم به - وهذا أصيل لديه - هو لعبة المسرح داخل المسرح منطلقاً من رؤية فنية تقوم على كسر الوهم بالوهم نفسه. (لنتذكر دائماً أن فرحان بلبل لا يفارق هذا المبدأ أبداًً، بل هو رؤيته الحقيقة) فالفرقة المسرحية تمثل علينا (كمتفرجين حقيقيين) - توهُمِنا - أنها تمثل (أو كقراء فقط) لأن فرحان بلبل لا يرى المسرح بعيداً عن المتفرج الذي هو ركن المسرح الهام. وبذلك يحقق - فرحان - إيهامه الأول المنظم. وأما ثاني إيهام فهو أن الفرقة تمثل - توهِمُ - أنها تمثل مسرحية تاريخية... (حكاية عبد المطلب... الفرقة المسرحية.. ممثلون ومخرج ومؤلف وآذن... الخ..) يمثلون أطرافاً شبه مستقلة داخل النص وأعضاء محايدين بالنسبة للقارئ أو المتفرج فيقطعون الاسترسال الدرامي، والحدثَ لتحقيق تأثير التغريب الملحمي بأسلوب إيهامي وهذا هو الإيهام الثالث.

هكذا تستمر اللعبة الإيهامية دوّارة، الأمرُ الذي يحقق متعة لذيذة. ولكنه يشي بحقيقة هامة هي أن فرحان بلبل لا يملك سوى أسلوب واحد في كتابة - إبداع - النص المسرحي، وفي الشكل التقليدي بالرغم من كل التقنيات المستخدمة.

إن حل تلك المسألة بسيط للغاية، فأنت حينما تنفي التغريب بتغريب إيهامي اندماجي فإنما تثبِّت - بما لا يدع مجالاً للشك - الإيهامَ كتقنية رئيسة، وتصبح بذلك كاتباً تقليدياً. ومع أنني أذهب هذا المذهب فإنني أنفي نفياً قاطعاً التقليل من أهمية نص (الممثلون...) أولاً، وأهميةِ فرحان بلبل كمؤلف يمتاز بهذه القدرة على التوليف الصعب لهذه التقنيات الصعبة ثانياً.

ولكن.. إذا كان فرحان بلبل لا يملك في الحقيقة سوى هذا الأسلوب الإيهامي فما شأنه بكل تلك اللعبة المعقدة؟ بالنظرة الفاحصة يتضح لنا أن فرحان بلبل لا يريد سوى نص إيهامي باعتبار أن الإيهام روح المسرح. وإذا كان قد استعان بوسائل وأدوات غير إيهامية فلأن طبيعة اللعبة المسرحية الجميلة التي لجأ إليها في هذا النص بالذات (الممثلون...) وهي أن يمثل الممثل دوراً في مسرحية داخل مسرحية، استدعت تقنياتها. هذه المسرحية تحتم عليه وعلى غيره استخدام جملة التقنيات تلك، خاصة وأن انتقال الممثل من الحاضر إلى الماضي (من المعاصرة إلى التاريخ) وبالعكس يشكل أحد أساليب التغريب الملحمي (لنتذكر أن عقدي الستينات والسبعينات شهدا كثرة تأثر المسرحيين العرب والسوريين خاصة بمنهج بريخت وأسلوبه الملحمي).

ولعل مسألة الإيهام المسرحي لا تشغل بال فرحان بلبل مباشرة (لكونه يخفيها بالتقنيات الملحمية). لكنها تقع في الصميم من تفكيره المسرحي.  ففي مسرحية (البيت والوهم) يعلن على لسان بطلته أسماء (لا تدعوا المؤلف يسوق الحل) لكن فرحاناً هنا (في الممثلون..) يغلق مسرحيته إغلاقاً نهائياً وغير متوقع، ولا يسمح للمتفرج بالمشاركة في الحل كما صرح في بيانه الأول، ولهذا جملة أسباب.

يشكل الزمن الدرامي عنصراً رئيساً في بناء نص مسرحي مهما كان نوعه. وأي استهتار به يؤدي ولا بد إلى تناقضات شتى مما يجعل مبررات النص واهية، أو معدومة بسبب التناقض نفسه. ولعلنا لا نبالغ إذا قلنا إن كل جزء من النص مهما ضؤل يحكمه الزمن سواء أكان مادياً أم نفسياً. وها نحن نرى لدى فرحان بلبل ما يثير العجب والدهشة، فنص (الممثلون...) يبدأ من الزمن الحاضر، زمن حضور الممثلين إلى مسرحهم للتدريب، ثم يتناوب زمنان في النص هما الحاضر الحقيقي والماضي التاريخي في قصة عبد المطلب... الخ. وإذا بنا في النهاية - وتلك هي الصاعقة - نعيش في الماضي، في التاريخ فقط لأن النص ينتهي هنا ولا يعود إلى الزمن المعاصر.. الحاضر.

وعلى الرغم من أن فرحان بلبل قد أجاد لعبته تلك إلا أنه نقض ما كان أسَّس له طويلاً من تقنيات التغريب لصالح المتفرج الذي هو شريك في الحل. وهو يعرف تمام المعرفة أن ما فعله في أمر النهاية لا يوقِعُ المتفرجَ في أية مشكلة، خاصة وأن الحكاية التاريخية قد لعبت الدور الرئيس في إبعاد المتفرج عن الحاضر بسبب معرفته لها من جهة، وبسبب الرؤية (التفسير) الجديدة لها. فكان ذلك لصالح الماضي لكونه يتضمن درساً تعليمياً ينفع للحاضر. وفي الحقيقة فإن هذا الدرس اخترعه فرحان نفسه، لأنه يريد أن ينتصر للفرقة المسرحية، وربما للحاضر المعاصر. لكنه يربط هذا الانتصار بالكشف عن القوى الخلاقة والعظيمة للبطولة الممثِّلة للخير والحق والعدل بالاستناد إلى الواقع المادي. وكأن عبد المطلب هو رجل هذا الزمان، أو هو رجلنا المعاصر (قائدنا) فيندغم الحاضر بالماضي، أو المعاصر بالتاريخي فيصبحان كلا واحداً هو الواقع كما ينبغي أن يكون. ولهذا نرى إلحاحاً على طرح علاقة المؤلف بالمخرج بالممثل، بل وبإنتاج العرض المسرحي لكون ذلك يعني لدى فرحان إنجاز نهج فني - فكري موحد (وللفرقة أيضاً) لا يرى الحاضر منقطعاً عن الماضي ولا عن المستقبل. وهنا بالتحديد تبزغ إلى النور مسألة الديمقراطية التي تحلِّق فوق النص من بعيد، لكنها تؤكد حضورها كلما دارت الحوارات حول حل المشكلات الخاصة والعامة، ويدلي كل واحد برأيه، الأمرُ الذي يؤكده علاقة رجال قريش بعبد المطلب أيضاً. وبذلك يصبح الخاص عاماً. من الفرقة إلى المجتمع.

إن مسألة الديمقراطية تلك تشير بقوة إلى أن فرقة مسرحية لا يوحِّدها فكر واع ومنظم لا تستطيع اختبار حاضرها ولا ماضيها. فإذا مارست حقوقاً فإنها تعين ليس على إبداع عرض مسرحي فقط بل وعلى تفسير الحياة. وبذلك يظهر الشكل الديمقراطي الإبداعي، وهو شكل عملياتي ربما أراد فرحان أن يخرجه من إطاره الخاص في فرقة مسرحية (يسقطه) إلى المجتمع بالنظر إلى أن جميع الناس أفراد منتجون، أي مبدعون وخلاقون.

ينمو إيمان فرحان بلبل بدور الفن المسرحي باتجاه الإعلان المباشر عن ذلك. فهو في (البيت والوهم) يحذر المتفرجين وينبههم إلى أن ما يجري هو تمثيل (إنه يعلم هنا) مما يدل على رغبته في أن يكون أميناً للمتفرج وليس مزيِّفاً أو مزوِّراً. وهو هنا في (الممثلون...) يعلن صراحة أن الكتاب الملتزمين هم كتاب حقيقيون، وغيرهم تجاريون يربحون على حساب المسرح والفكر والفن - ولعل هذا الأمر يشي بأهمية موضوعات ومضامين مسرح فرحان بلبل باعتباره كاتباً حقيقياً لأنه ملتزم (وربما كان الكاتب سياسياً). وإذن فنحن أمام مسرح جاد ضد مسرح استهلاكي تجاري.

هكذا يؤسس فرحان بلبل لخلق تقاليد فنية من جهة، وتنظيمية من جهة ثانية مما يسمح بالقول: إن في هذا الاتجاه موقفاً تعليمياً مضمراً هو أثر من آثار الرؤية الأولى (لنتذكر أنه كان مدرساً، أي معلماً..).

إن الاعتقاد الأخير هو أن فرحان بلبل قد حشد الكثير من التقنيات الحديثة لإنجاز نص مسرحي معاصر، مطوِّراً إنجازه الأول وما تلاه. وإذا كنا قد أتينا على بعض ما ورد وهو الأهم، فإن كثيراً من التقنيات، مثل (الفلاش باك) والتزامن الدرامي وغيرهما، تسحق الدرس. وأما تجاوزها الآن فلأن دراسة النصوص الواقعة ما بين المرحلة الأولى والثانية سوف تأتي على ذلك بالتحليل والتفسير. لكن الجوهري في هذه الدراسة هو أن هذه الكثرة من تقنيات التغريب لم تكن سوى شكل خارجي وظَّفه فرحان بلبل بذكاء لخلق تنويعات فنية على تقنية أساسية، هي تقنية النص التقليدي الإيهامي، وبذلك وصلت الدراسة إلى مقولتها في أن فرحان بلبل لا يملك سوى أسلوب واحد هو الأسلوب الإيهامي بالتحديد، وهو أسلوب تقليدي، لكنه ميَّزه عن غيره من الكتاب الآخرين.
ثانياً: المخرج
الرؤى الإبداعيَّة والتفكير الإخراجي عند فرحان بلبل
1- يشكل الحديث عن فرحان بلبل (مُخْرجاً) ورطةً عويصةً ومحرجة غير أنها جميلة، لأنها سوف تعيد إلى الذاكرة شريط إبداع كادت صورته البصرية أن تزولَ بفعل تقادم الزمن.

والحديث إياه يبدو - حقيقة - أمراً محفوفاً بالمخاطر والمزالق لاعتباراتٍ كثيرة، ينهض في مقدمتها أن تلك العروض توارت في طيات الزمان، ولم يبق منها في الذاكرة الشخصية سوى القليل، بسبب الافتقاد إلى توثيق بصريّ من خلال أشرطة ”فيديو” وما شابه ذلك. ولعل هذا الأمر أحدُ أهمِّ مآسي المسرح وأعظمها في آنٍ واحد. 
وما دام المرءُ لا يستطيع أن يتذكر إلا ما كان بالغ الأهمية - وهذا قليل جداً - فإن البقايا لن تعطيَ إلا أحكاماً جائرة، ولن تقدم إلا رؤىً مخادعة، مما يشكل مصادرةً على وثوقية ومصداقية كل قولٍ، أو رأي، أو حتى مجرد تفكير.

لكنْ، ومع ذلك، يستطيع المتابع الجاد لمسرح فرحان بلبل، ولغيره أن يستدل من مجمل عروضه المسرحية على طبيعة ووظيفة تفكيره الإخراجي. وهذا المنحى يسمح للدارس أن يتأمل في نسقين: نسقِ التفكير والتنظير المسرحيين، ونسقِ الإبداع المسرحي نصاً وإخراجاً. ومن المؤكد أننا هنا لن نتطرق إلى النصوص المسرحية.

وبعيداً عن نشاط الذاكرة واسترجاعاتها لعروض فرحان بلبل، فإن المرءَ لن يجد ضالته في الصحف والمجلات التي كتبتْ عن عروضه، ولا في الكتب المخصصة للنقد المسرحي وقد تناولت تلك العروضَ بفجاجة وتسرّع دون أن تقارب الإخراج المسرحي إلا بالاسم فقط، كون كلِ تلك النقودات كانت تركِّز شغلَها على النص المسرحي، لتمدحه أو تذمّه، أو تقارب بعض مقولاته السياسية أو الاجتماعية أو قضاياه الفنية وغير ذلك، وبحسب المزاج الصحفي النـزقِ بعامةِ، خاصة ما يتعلق بالكتابة عن المسرح.
ومن المؤكد أنه في ظل غياب نقد متخصص بالمسرح، فإن حركة المسرح نفسها ستبقى هشّة لأنها تتحول إلى قضية يتم التفكير فيها كحالة إبداعية بصرية، وهذا ما أكده فيسفولد مايرخولد على الدوام معتبراًً أن المسرح خلق إبداعي في ذاته، وليس مجرد تجسيد لنص درامي (1). ويبدو أن فرحان بلبل قد وعى ذلك. لكنه وعاه بما ينسجم مع طبيعته هو، وطبيعة فرقته المسرحية - فرقة المسرح العمالي - حين كرّس جهدَه الإبداعي لها تحديداً. بل لقد وعى فرحان بلبل ذلك كله - وبدقة - حين كتب عن عروض المسرح القومي في دمشق منذ بداية السبعينات، حين ناقش نصوص العروض محدّداً أفكارها وأهدافها الهامة، وجدواها في الوضع الاجتماعي السياسي الراهن، لينطلق إلى العرض المسرحي من منظور الإخراج، ثم ليناقش عناصر الديكور والإضاءة والتمثيل. وهذا يعني وعياً طيّباً بتكاملية العملية المسرحية التي تبدعها الجماعة، وليس الفردُ الواحد. والجيد في الأمر النقدي لدى فرحان بلبل أنه يعرف ما يقول، ويقول ما يعرفه بوضوح. ومنذ ذاك الحين، أي منذ عام 1969 - 
1970، بدأ يتكون مشروع فرحان بلبل المسرحي، متخذاً سمت التطور النظري والعملي، النقدي والإبداعي، عبر مقالاتٍ ودراساتٍ وعروض مسرحيةٍ تمَّ تقديمها دون انقطاع على مدى أكثر من ثلاثين سنة. وهذا كله هو الذي يبرر للباحث حين مناقشة إخراج فرحان بلبل أن يعود إلى كل أفكاره النظرية وعروضه ليستخرج رؤىً إبداعية إخراجية وسمات مخصوصة بهذا الإخراج.

2- تبدأ أفكار فرحان بلبل الواسمة لطبيعة ووظيفة فكره الإخراجي بالظهور عام”1969”وهو زمن تأريخ مسرحيته ”البيت والوهم”(2) ذات الفصل الواحد، حيث يجري حوار بين شخصيات المسرحية: أسماء وسمير وأحمد عن طريق قطع الإيهام والدخول في حوار فكري لا علاقة له بالحدث الدرامي على الإطلاق. وفي هذا الحوار يحتل الجمهور - الناس بعامة - بؤرة الحوار بين الشخصيات بما هو صراع فكري في الدرجة الأولى، ليعلن فرحان بلبل عن وعيه - إيمانه - بأن الدرامي خاضع للفكري أولاً بأول. وهذا بطبيعة الحال ينبع من موقف سياسي تتبناه ”أسماء” لسان حال المؤلف المسرحي، وبخاصة حين تعلن أن التمثيل الإيهاميَّ الذي يقدم الأحداث على أنها حقيقية هو كذب ودجل وتزييف لوعي الجمهور وللفن باعتبار دوره الاجتماعي. وبذلك يعلن فرحان بلبل عن موقفين فكريين فنيين: 

الأول: أن علاقة المسرح بالجمهور هي علاقة وعي وإدراك بالعملية المسرحية نفسها، وأن ما يجري على خشبة المسرح هو فن.

الثاني: أن الحكايات المسرحية هي فن مقترح مستقل عن الواقع وإن كانت مرجعياته واقعية. والمطلوب ليس التماهي والاندماج في ذلك، بل مراجعة ما يجري نقدياً والحكم عليه. وهذا يجعل من الجمهور شريكاً فعّالاً في إبداع العرض المسرحي ونقد الحياة، وليس مجرد متفرج سلبي منفعل. ولعل هذا هو الذي يقود إلى ممارسة فعل التغيير.

إن فرحان بلبل المفكر المسرحي والناقد يعلن مبكراً ”منذ عام 1969” أن من واجب المسرح دعوةَ الناس إلى التفكير (ص 16 - البيت والوهم). ومنذ هذا الزمن أيضاً يؤمن فرحان بلبل أن الجمهور ليس غبياً ”لا يفهم”(ص16.. نفسه). وهذا ما سوف يدافع عنه بإسهاب وحيوية - فيما بعد - في كتابهِ الجيد ”المسرح العربي المعاصر في مواجهة الحياة” الصادر عن وزارة الثقافة عام 1984)، والذي يخصص فيه قسماً كبيراً، عديدَ الصفحات لدراسة علاقات المسرح بالجمهور، وخصوصية المسرح وعمومية الجمهور (3).

وإذا كان مفهوم ”الجمهور” في مسرحية ”البيت والوهم” ما يزال مفهوماً عاماً يشمل الناس جميعاً، فإن هذا المفهوم سوف يتم تفصيله ببراعة في كتابه ”المسرح العربي...” التنظيري، والذي سوف يعطي تعريفاً واضحاً للجمهور ينبع من إيمانه العميق بدور المسرح الاجتماعي في التعليم والتغيير الاجتماعيين. ولهذا يعلن فرحان بلبل موقفه الثابت بكل وضوح إذ يقول: 

(وإذا كان لا بدّ للمسرحِ أن يمسَّ حياة الناسِ، فإنه لن يحقق دوره الاجتماعي إلا إذا تعرّضَ لواقع الحياة، لا بوضعه القائم فحسب، بل بصيرورته أيضاً. أي إنه يجب أن لا يكتفي بعرض ظواهر الحياة الاجتماعية، بل يعني أن يربطها بأسبابها، وأن يحللّها إلى عواملها المحركة لتطور المجتمع. وهذا يعني أن المسرح لا يكون فاعلاً في المجتمع إلا إذا عبَّر عن درجة تطوره. ولا يأخذ قيمته الحقيقية إلا إذا كان قادراً على شدّ الجمهور إليه بفنه السحري أولاً، وقادراً على دفعه إلى فهم الواقع للمشاركة في بناء المجتمع ثانياً. ولن يستطيع المسرح القيام بهذه المهمة إلا إذا أظهر الطبقات الاجتماعية المتصارعة، وناصر حركة التقدم بأن يقف مع الطبقات الاجتماعية الصاعدة، داعماً لمواقفها، مقنعاً الناس بها (4)).

إن هذا المقطع الطويل مقصود لذاته، كونه يفصح بجلاء، ودون مواربة، عن طبيعة التفكير السياسي والمعرفي والاجتماعي لفرحان بلبل، والذي سوف يكرسه في جميع إخراجاته المسرحية بقوة وحيوية. بل إن هذا الموقف الصريح سوف يتكرر بألفاظ مختلفة في الكتاب نفسه، وفي الأعم الأغلب من اللقاءات الصحفية وغيرها، ناهيك عن شهادة عروضه نفسها وتوقيعه عليها.

وما دام كتاب ”المسرح العربي المعاصر في مواجهة الحياة” قد عالج قضية الجمهور فإنه كان قد عالج أزمة المسرح القومي من خلال علاقته بجمهوره الغائب، كما يعالج قضايا تأصيل المسرح العربي، ليختمه في النهاية - وعن قصد ذكي - بما يشبه بياناً مسرحياً عملياً تطبيقياً، هو بالتحديد مشروع فرحان بلبل المسرحي من خلال فرقة المسرح العمالي في حمص، والذي لا يشكل الحديث - في هذا البيان - عن العمل الجماعي للفرقة، والبطل الطبقي، وإقصاء النجم، أي الممثل، وغيرِ ذلك أهميةً عظمى، كون ذلك كله يدخل في النظرة الإيديولوجية. لكنّ ما هو جدير بالتأمل هو ذاك التنظير الفني للرؤية الإخراجية التي تنطلق دائماً من النص الأدبي، وليس من خارجه. وهنا سوف نلحظ لدى فرحان بلبل نظرياً وعملياً أن الأصل للنص الأدبي، تماماً كما أن البطل الطبقي هو الأصل في البطولة الدرامية. وبذلك يمكن القول: يتطابق النص الطبقي مع البطل الطبقي. ومن اللافت للانتباه أن قضية النص المسرحي سوف تنتج بعد زمن طويل كتاباً هاماً لفرحان بلبل هو (المسرح التجريبي الحديث عالمياً وعربياً) (5) الصادر عام 1998 في القاهرة عن مهرجان المسرح التجريبي، حيث ما يزال فرحان بلبل ينظر إلى المسرح باعتباره نصاً أولاً. وخارج هذا الشرط يصبح المسرح مجرد تقانات من خارج المسرح، لأن عروض المسارح التجريبية لا تعدو أن تكون سيناريوهات فقيرة، ضعيفة، تشكل جسراً هزيلاً لإنتاج صورة مبهرة وحسب. وهذا - بحسب رؤية فرحان بلبل وهو محق في ذلك - سمح بطرد الجمهور من المسرح، فعاش المسرح المعاصر - التجريبي - عزلته وغربته. 
وكون النص المسرحي الأدبي - على الدوام - نتاجاً إبداعياً اجتماعياً، باعتباره يعالج قضايا الناس في زمان ومكان محددين، فإن ذلك يستدعي - بالضرورة - علاقةً ما بالجمهور.

وإذا كان النص المسرحي يدخل في حالة سكونٍٍ وسُباتٍ بعد الفراغ من كتابته، فإن العرض المسرحي هو الذي يعيد إليه الحياة في كل مرةٍ في المكان والزمان، ويحوّله إلى تاريخ مستمرٍّ وفعّال. ووعي هذه القضية هو في الحقيقة مسؤولية المخرج الذي يدفعه تفكيره الفني ويحرضه على طرح أسئلةٍ معرفية تتعلق بطبيعة الجمهور وتفريد سماته المكونة له وتمييزه من جمهور آخر في زمان ومكان آخرين. ولهذا كان لا بدّ من طرح سؤال: مَنْ هو الجمهور؟ ليحدد هويتَه بما هي انتماء واصطفاف طبقي. وبذلك يتم تحديد ثقافته واستجابته وحساسيته تجاه العرض المسرحي. وهذا يعني أنّ كل عرض مسرحي لا بد أن يُزرَع في بيئته كي ينبت ثمراً طيباً.

وعلى تحديد هوية الجمهور ينهض سؤال آخر ليس أقل شأناً من السؤال الأول هو: ماذا نقدم لهذا الجمهور؟. ومن المؤكد أن سؤال ”ماذا” يتضمن بالقوة سؤالاً عن النوع، نوعِ المادة الفكرية والسياسية والفنية والاقتصادية... الخ. وهذا يعني أنه لا بد من تقديم موضوعات ومضامين لا تتحدث خارج إطار التجربة الاجتماعية التاريخية كي يتمكن المتفرج من تذوّق ووعي هذا المسرح، ومن ثم مناقشته ونقده باعتباره انعكاساً للواقع الاجتماعي. ومن هنا يبدأ التفكير في نقد الواقع نفسه والعمل على التغيير فيه !!.

وإذا كان سؤال ”لماذا أقدِّم هذا العرضَ دون غيره" أقلَّ فعالية من سؤال ”ماذا”، فإن التفكير في تبرير تقديم عرض مسرحي مشروعٌ على الدوام، خاصة إذا تم السؤال على النحو التالي: لماذا هذا العرض الآن وليس ذاك لهذا الجمهور تحديداً، والموصوف بأنه مجموعة معينة من الناس محددة طبقياً؟ لكنّ السؤال في جوهره يبرر العرض المسرحي في علاقته بالزمان / الآن، وفي المكان / هنا. وهذا يعني أن يرتبط جدلياً بسؤال ماذا؟ فلا يكون زائداً عن الحاجة كما يتبادر إلى الذهن.

غير أن ما يبدو أكثر أهمية من تلك الأسئلة لدى المبدعين وعلى أهميتها، هو سؤال (كيفَ؟) الذي شكَّل على الدوام تطويرات باهرة ومدهشة في تاريخ المسرح بخاصة، والفن بعامة، لأنه سؤال في جماليات ودلالات أدوات وعناصر وأساليب ومكونات إبداع العرض المسرحي وكل إبداع جمالي، لأن المتفرج / المتلقي/ سيرى ذلك ولا شيء سواه، لأن النص سوف يسمعه، بأذنيه. ومن المؤكد أن صورة بصرية جيدة تغني عن مئات من الكلمات. وعلى ضوء ما يفجره سؤال “كيف” من رؤى لدى المسرحيين، فقد اختلفت آراؤهم في كثير من قضايا الفن المسرحي وتباينت إلى درجة أنها شكلت، وبصورة إيجابية اتجاهاتٍ ومذاهبَ ومدارس أغنت العرض المسرحي إغناءً باهراً. غير أنهم في الأعم الأغلب قد اتفقوا على الصورة البصرية. ولهذا لم يتوانَ المخرجُ المسرحي جوردن كريج من أن يقدم تعريفاً للدرامي الجيد بأنه ذلك الذي يعرف أن العين هي أقوى الحواس وأكثرها قابلية للتأثير (6) . بل إن جروتوفسكي يدرب ممثله تدريباً خاصاً إذ يقول:

(وتدريب الممثل في مسرحنا ليس مجرد تعليمه شيئاً. بل إننا نحاول أن نقضي على مقاومة جهازه لهذه العملية النفسية. والنتيجة هي تحريره من الفارق الزمني بين نوازعه الباطنية وردود أفعاله الخارجية بحيث تصبح هذه النوازع متطابقة مع ردود الأفعال الخارجية. وعندما تتزامنُ النوازع وردود الأفعال يتلاشى الجسدُ ولا يعود المتفرج يرى أمامه سوى نوازع مجسّدة يمكن رؤيتها رأيَ العين) (7).

إن العين - وكما يبدو - تشكل العضو الرئيس والفعال في تلقي العرض المسرحي باعتباره سلسلة من الصور المترابطة والمنسجمة مع بعضها بهدف إنتاج موضوعٍ ما عن طريق الإيماءات والإشارات والدلالات.

وما دامت تلك الأسئلة ”مَنْ هو - ماذا - لماذا - كيف”؟ على ذاك القدر من الأهمية والمكانة في الإبداع بعامة، والجمالي منه بخاصة، فإن غياب تلك الأسئلة، أو بعضها، عن قصدٍ أو جهل، يلغي العملية المسرحية بما هي إبداع مقصود من جهةِ مبدعه، وموجّهٌ إلى الآخر كجمهور، وذلك لتحقيق أهدافٍ ذات طبيعة اجتماعية. ولا يخفى الآن أن الفن كجمال لا يمكن وعيُه خارج وضعه الاجتماعي. ولهذا ترتبط الأسئلة الموصوفة ارتباطاً فعالاً بالعملية الإبداعية. وهنا - بالتحديد - يحتلُّ المخرج المسرحي موقعَه الفريد في العملية المسرحية كلها، بدءاً من تصورها الأول وحتى توالي عرضها على الجمهور.

لا يتخلّفُ فرحان بلبل في رؤاه الفنية عن رؤى المخرجين الجادين في طرح الأسئلة الكثيرة والملّحة. ولهذا فإنه يرى أن سؤال ”لمن سيتوجه المسرح”؟ ينقل الخلاف إلى الفن والفكر و (طريقة الأداء المسرحي والديكور والإضاءة وغير ذلك. ص 109 - المسرح العربي المعاصر). وإذا كان الجمهور زئبقياًً رجراجاً، لا ضابط له ولا مقياس ولا يمكن تحديدُ علاقة معينة بينه وبين المسرح (نفسه ص 112)، فإن تعريف الجمهور يؤكد من جديد وعيَ فرحان بلبل بوظيفة العرض المسرحي بكل مكوّناته. فالجمهور هو (مجموعة من الناس تعاني من أوضاع اجتماعية معينة، ولها طموحات اجتماعية معينة.... ص 112 نفسه). ومن الواضح أن المجموعة هنا لا تعني كل المجتمع، بل تعني جزءاً منه. غير أن هذا الجزء موصوف بطبقيته وبوضع سياسي محدد، وتطمع هذه المجموعة إلى تحقيق هدف اجتماعي محدد تُغيِّر من خلاله مصيرَها الكائن إلى مصير أفضل. وإدراكُ هذا الأمر يحلّ مشكلات المسرح مع الجمهور، من حيث أنْ يكون العرض المسرحي متحرّكاً، لا ساكناً وثابتاً، مع حركة المجتمع. وبذلك يغدو المسرح حركة إلى الأمام ونصيراً للتقدم. وهذا الوعي يثبت لدى فرحان بلبل أن طبيعة العرض المسرحي نفسه، وبما يحتوي من أفكار وأساليب فنية، هي التي تحدد نجاحَه - العرضُ - أو فشله عند الجمهور.. (نفسه ص112 ) ولكن بعد الإجابة عن الأسئلة المطروحة سابقاً، وقبل البدء بأيّ عمل إخراجي !!.

-3 هكذا يدافع فرحان بلبل - شأنه شأن غيره ممن سبقه - عن الجمهور بما هو ”طبقة” ليرفع عنه صفة ”عدم الفهم” التي وصمه بها مسرحيون آخرون، أو نقاد. وهو يقترح في دفاعه مفهوماً بديلاً هو ”جمهور لا يعرف”(نفسه ص118). وما دام هناك فرق كبير بين الغباء بما هو عدم فهم، والجهلِ بما هو قلة معرفة بسبب الظروف التاريخية الاجتماعية التي تتحكم بالمعرفة، فإنّ المسرحي يتحول إلي معلّم إذا كان مؤمناً بالجمهور - الطبقة -. وبهذا التحديد الصريح والواضح تبرز أول سمة من تفكير فرحان بلبل الإخراجي، أعني ”التعليمية” في المسرح التي أكد عليها مسرحيو الواقعية الاشتراكية وعمل بها - وعليها - مخرجون كثر أمثال: راينهاردت وبسكاتور وبريخت وبيتر فايس.. الخ. ولسوف تتوافر هذه السمة - وعلى الدوام - في إخراجات فرحان بلبل، حتى في أرقى عروضه كشكل فني مقترح، كعرض ”القرى تصعد إلى القمر” عن نص له، وكعرض ”تأخرت يا صديقي” عن نص معدّ..!!.. هو ”إنسوا هيروسترات” لمؤلفه غريغوري غورين (8).

يؤكد فرحان بلبل هذه القضية الملّحة بالنسبة إليه في مسرحيته ذات الفصل الواحد ”البيت والوهم”(9)، والمكتوبة عام 1969، حيث يصوغ أول بيان مسرحي من خلال تقنية ”المسرح داخل المسرح” والتي تسمح للقارئ والمتفرج بتأمل مستويي العملية المسرحية الجارية بالمقارنة بين ناسخ ومنسوخ. وسوف يتجلى صريحاً حين يجاهر فرحان بلبل في نصه بصوت المؤلف - المخرج والمنظِّر، وبتعليمية صارخة، أعني مكشوفة إلى حدّ تحويل المسرح إلى حوار في فلسفة المسرح من حيث وظيفته الاجتماعية من جهة، ومن حيث فنيته وتقنياته من جهة ثانية. واللافت للانتباه والنظر أن مفجِّر الأسئلة والاعتراضات على المنسوخ هو امرأة يسميها فرحان بلبل ”أسماء” التي ما إن تظهر في المشهد حتى تقطع ”تمثيل” أخويها سمير وأحمد وتسألهما (ماذا تفعلان؟ 
ص 14)، ثم تطلب منهما - وقبل البدء بأي حوار - أن يتجها معها أولاً بأول إلى الجمهور (ص 17)، لتكرر سؤالها لهما: ماذا تفعلان؟ وحين يجيبها أحمد بأنهما يناقشان أمور البيت، تعلن أسماء مفسِّرة، (أي إنكما تمثلان على الجمهور. ص 14). ومن المؤكد أن قراءة الجملة بلهجة ونغمة دون تهكّم وإدانةٍ - كموقف فكري فني منها - يجعل اعتراضها لغواً لا طائل منه، وبالتالي يُخرِجُ التعليمية من وظيفتها، وهذا ما لا يريده فرحان بلبل الواعي بالقيم الوظيفية والجمالية لدلالات كلماته، وكيفيات نطقها ضمن أنساق لغوية وإيقاعية مخصوصة، نتج عنها فيما بعد كتابه الجيد ”أصول الإلقاء والإلقاء المسرحي”(10).
يطور فرحان بلبل موقفه من المسرح، ومن الجمهور في النص نفسه، وتلك التعليميةَ التي يلحّ عليها بقوة حين يجعل ”أسماء” تسأل أخويها ما إذا كانا قدْ أخبرا الجمهور بأنهما يقدمان له مسرحية، فيجيبها ”سمير” معترضاً (هل تتوقعين أن نقول هذا؟ ص 15)، ويبرر ذلك قائلاً: (الممثلون يتصرفون كأنهم حقيقيون. ص 15)، فيقرر بذلك أن الأصل في المسرح هو قانون ”الإيهام المسرحي”. غير أن فرحان بلبل الذي يرفض هذا القانون يُنطق ”أسماءَ” بما يراه صواباً، بل حقيقة علمية. فإذا بها تعلن بقوة وثقة أن الجمهور - استناداً إلى الإيهام - لا يعرفُ الحقيقة من الوهم.. (ص15)، على الرغم من اعتراض أحمد بأن (الوهمَ أساس المسرح.. ص 15). لكن هذا الاعتراض بحسب موقف ”أسماء” - بل بحسب فرحان بلبل - (هو الوهمُ بعينه.. ص 15). 

ما يجدرُ التنبه إليه في هذا النص تحديداً ليس إنتاجَه لمقولات نظرية من حيث طبيعة المسرح ووظيفته وحسب، بل إن هذا النص يفترض نفسه كعرض مسرحي يتم تقديمه ”الآن” أمام جمهور محدد موصوف، كما سبق وذكرنا، مما يمكّن الباحث - أو المتأمل - من رؤية وجهة نظر ومكونات فرحان بلبل الإخراجية أيضاً.

أما ما هو جليّ وواضح فهو أن فرحان بلبل - ومنذ عام 1969 - يعلن إيمانه المطلق بمسرح جماهيري تعليمي، لا يوهم الناس ولا يخدعهم، بل يروي لهم حكايات مشروطة بأنها مجرد حكايات، وأن عليهم كجمهور أن يتأملوها ويفكروا فيها ليدركوا مغازيها ودلالاتها، ومن ثم عليهم - فيما بعدُ - أن يثوروا ويعملوا ضد ما هو منافٍ لكرامتهم وسالبٌ لحقوقهم وكابحٌ لحرياتهم. ولسوف يتجلى هذا النـزوع التعليمي بشكل فعّال في جميع عروض فرحان بلبل التي أخرجها لفرقة المسرح العمالي بحمص، فكان وفياً بإطلاق لهذا المبدأ.

ولأن التعليمية تتوجه في جوهرها إلى الجمهور الذي ”لا يعرف” أولاً بأول بسبب خداعه وتجهيله المقصودَيْن، فإن الإغراق في الرموز والتقنيات المعقدة - بحسب فرحان بلبل (11) تلتبس على الناس وتُشكِل عليهم، وتدفعهم نحو الغربة. وانطلاقاً من هذه الفكرة - القناعة - ينقدُ فرحان بلبل المسرح السوري منذ السبعينات باعتباره كان بعيداً عن الحياة العربية من جهة، وعن مدارك الناس ووعيهم من جهة ثانية، ويعدُّ ذلك عيباً من عيوب الإخراج. أما العيب الثاني - والكلام لفرحان بلبل - فإن الإخراج لدى أكثر المخرجين السوريين صار مظهراً لإبداعهم الفردي، دون أن يصير وسيلة لتواصلهم مع الناس. (المسرح العربي المعاصر ص 123).

إن تأملاً بسيطاً لتلك الآراء الجريئة والصريحة والحادة في آن واحد، يكشف - ليس عن نقد الإخراج السوري، وتحديد عيوبه وحسب، ولكن - عن الاتجاه المعاكس الذي يتبنّاه فرحان بلبل في مشروعه المسرحي كمشروع كلي وفي إخراجه المخصوص، حيث يتبدى ذلك كله في عرضه المسرحي القائم على: البساطة والوضوح، بعيداً عن الترميز، والتشفير والتعقيد، والتخييل حتى. وهذا يشكِّل السمةَ الثانية لإخراج فرحان بلبل. وإذا كانت هذه الآراء مصيبة في جزء منها فإنها في أعمها الأغلب تحتاج إلى حوار طويل وعميق. ولعل ما أنجزه الألماني ”برتولت بريخت” إخراجياً من خلال عروضه، الضاجة بالرموز والإشارات والدلالات وغير ذلك يشكل مثالاً باهراً وفريداً في تاريخ المسرح التعليمي - الملحمي، مما حَدا بنا قدٍ كبير هو ”رولان بارت” الفرنسي إلى كتابة مقالات خاصة وهامة عن الإشارات والرموز والدلالات الباهرة في عروض بريخت التي ترسلها مكوناتُ العرض المسرحي كالملابس والديكورات واللوازم وحركة الممثل وغير ذلك كثير. وقد جعل مقالاته هذه في كتاب خاص (12). بل إن ”رولان بارت” يعلن صراحة قائلاً: (أجل، إن مسرح بريخت هو مسرح العلاقة) (13).

ولكي يكتمل نسق التفكير الإخراجي لدى فرحان بلبل فإنه كناقدٍ ومنظرٍ يوصِّف الإخراجَ من خلال متطلبات الإخراج نفسه. إذ على المخرج أن يدرك الأبعاد النفسية والعاطفية والفكرية للمواطن العربي، وأن يُخضِع كل أدواته الفنية إلى الذوق الفني السائد عند الناس، مع ملاحظة تطوير هذا الذوق وتنميته. وهذا ما يمكِّن حصرَه في الإيماءةِ... والموقف.. (المسرح العربي المعاصر ص 124) الأمر الذي يشكل السمةَ الثالثة لإخراجه.

وإذا كان يمكن لنا قبول ذاك الكلام باعتباره صائباً في عموميته، فإنه من زاوية أخرى يدعونا إلى الشك في مصداقيته. وذلك لأن فرحان بلبل نفسه كان قد دعا من قبلُ إلى جمهور مخصوص محدد السمات. وهو الآن في حديثه عن النفسية والعاطفية والفكرية للمواطن العربي يعمم مقولاته إلى درجة تجعل المجتمع العربي مجتمعاً طبقياً موحد الأهداف والملامح، وأن الجغرافيا الشاسعة للوطن العربي تشكل بيئةً واحدة ومنسجمة، والأمر ليس كذلك. وأما حديثه عن تطوير الذوق وتنميته وحصره في ”الإيماءة والموقف” كسمةٍ من سمات إخراجه، فإن فرحان بلبل في الحقيقة لم يوضح ولم يفسّر مضمون كلمتيه اللتين ذكرهما هكذا دون شرح وتوصيف !!.

إن محاولة جادة لاستحضار شكل الإيماءة التي يتم الحديث عنها يبدو صعباً. لكن تأملها فكرياً يقودنا إلى استبيانها من خلال اللغة أولاً. فالإيماءة في اللغة هي الإشارة. وهي إحدى أدوات الإبلاغ والاتصال دون كلام. ولعل فرحان بلبل يقصد من الإيماءة دلالة الإيحاء وحسب، وليس ما ينتج عن فن البانتوميم من إشارات ورموز ودلالات، لأن فرقة المسرح العمالي لم تشتغل بذلك، ولا على ذلك، بالمرّة، خاصة وأن التمثيل الإيمائي يبدأ من الشغل على الممثل. يؤكد هذا الاتجاه في التفكير قول جروتوفسكي: 

(ومعظم الممثلين في ”المعمل المسرحي” قد بدأوا في تحقيق هذه العملية. ففي عملهم اليومي لا يركِّزون على التدريبات الروحية وإنما على تركيب الدور والعناصرِ المكونة للشكل والتعبير الإيمائي، أي على حرفة الممثل. ولا يوجد تناقض بين تكنيك التدريب الداخلي أو الروحي وبين الحرفة، أي تجسيد الدور بالإشارات الخارجية...) (14).

ما ينبغي ملاحظته هنا أن التعبير الإيمائي لدى جروتوفسدكي يقوم على تجسيد الدور بالإشارات الخارجية. وإذا كانت الإشارة: (عبارة عن مهيّج، يسميه علماء النفس منشّطاً... ويظهر أثرُه على الجهاز العضوي حيث يثير صورة ذهنية لمنشّط آخر... (15)، وإذا كان ما يحدث في الطبيعة هو إشارات محكومة بعلاقات طبيعية فإن الإشارات الاجتماعية ليست كذلك لأنها تقوم على تواضع بين أفراد المجتمع الواحد وثقافته الواحدة. وهذا يعني أن الإشارة الاجتماعية تصبح أداة اتصال اجتماعي) (16).

غير أن كثيراً من علماء الدلالة والمسرحيين يرون أن السلوك الاجتماعي الطبيعي الشائع بين عامة الناس يشكل قناعاً يخفي مضامين غير ما هو ظاهر. ولكي يقدم المسرح ما هو حقيقي فإن جروتوفسكي يجتهد بدأب قلّ نظيره على هذه القضية انطلاقاً من إيمانه العميق بأن المسرح هو علاقة ممثلٍ بجمهوره. وخارج هذه الثنائية كلُّ شيء زائد، ليغدو تكنيك الممثل هو جوهر الفن المسرحي.(17) لكن جروتوفسكي لا يوفر حديثه عن منهجه في تدريب الممثل وعلاقة ذلك بإنتاج الإشارات قائلاً:

(فنحن نركّب الدور على أنه نظام من الإشارات الدالة على ما وراء القناع الذي يراه الإنسان العادي بالعَيْنِ المجردة: أي الدالة على ديالكتيك السلوك الإنساني. ففي لحظة صدمة نفسية أو لحظة فزع أو خطر داهم أو سعادة غامرة لا يسلك الإنسان سلوكاً ”طبيعيّاً”. والإنسان عندما يمرّ بحالة نشوة روحية يستخدم إشاراتٍ ذات إيقاع محدّد فيبدأ في الرقص أو الغناء والإشارة. وليست الإيماءة العاديّة المألوفة، هي بالنسبة لنا المفردات الأساسية في التعبير) (18).

هكذا يفرق جروتوفسكي بين الإشارة بما هي تعبير جديد حديث مفارق، والإيماءة بما هي تعبير عادي مألوف يستهلكه الجميع على قدم المساواة، على الرغم من أن (معجم المصطلحات العربية في اللغة والأدب) يرى أن الإيماء أو الإلماع هو: (كلام يوحي إلى العقل بفكرة عن شيء لم يصرّح به. مثال ذلك: التشبيه البليغ والكناية في البلاغة العربية) (19).

ومن الواضح المبيّن أن هذا النص يتطابق مع وجهة نظر فرحان بلبل كما سيتضح لاحقاً في الحديث عن السمات الإخراجية الأخرى لفرحان بلبل.

إن المتأمل لطبيعة ووظيفة التفكير النقدي المسرحي النظري، ومن ثم لطبيعة ووظيفة الممارسة الإخراجية لفرحان بلبل سيرى أنه لم يتجاوز في كل عروضه، الخاصة بالكبار أو الخاصة بالصغار، مرحلةَ الواقعية والواقعية الاشتراكية في التجلي الأعلى، على الرغم من لجوئه الدائم والجاد إلى تقديم عروض مسرحية شرطية في اقتراحات الأمكنة والأزمنة والملابس واللوازم المسرحية والإضاءة.. وغير ذلك. وما يسند هذا الرأيَ بقوة هو موقف فرحان بلبل نفسه من قضايا الرمز والتقنية المعقدة المشار إليها سالفاً، والمؤكدة لديه في كتابه ”المسرح العربي المعاصر...”في الصفحة 117. ومع أن هذا ليس عيباً على الإطلاق، بل هو حق مشروع، إلا أن هذا النهج قد أفقر العرض المسرحي كما سنرى.

ولما كان المتفرج يحب أن يرى (شبيهه على المسرح...) (20)، فإن هذا الشَّبه لا يكون في اللون والطول وحسب، بل وفي السلوك العام بما هو سلوك طبيعي - واقعي. ولهذا حرص فرحان بلبل على توصيف ذلك بدقة بالغة، خاصة ما يتعلق بالمواقف التي يجب أن تمتاز كلها وبحسب قوله: 

(بشحنة من الانفعال تشبه مقدار الشحنة التي نستقبل بها الحوداثَ التي تقع لنا في الحياة. وعلى الرغم من اختلاف ردود الأفعال عند الأفراد ومقدار انفعالاتهم، فإن حداً معروفاً لكل نموذج من الشخصيات التي نعايشها. وهذا الحدّ يجب وضعه على المسرح) (21).

هنا يبدو واضحاً أن فرحان بلبل - كمخرج - يستعير الحد المعروف لنموذج الشخصية ويضعه على المسرح ليظهر على هيئة نمط، له ”كليشيهاته” المخصوصة. وهذا ما كان يرفضه المسرحيون الآخرون الذين جهدوا في مناهجهم التدريبية، كما في عروضهم المسرحية على استبعاد ما هو شائع معروف من السلوك الاجتماعي بحيث يكون للشخصية سلوكُها النابع منها هي تحديداً. فلا تشبه أحداً على الإطلاق، مما  يكسبها جدَّتَها وفرادتها وتميزها. ولعل حقيقة أمر ما دعا إليه فرحان بلبل من حدِّ النموذج المعروف لنموذج الشخصية والمطلوب وضعُه على المسرح، ينبع في الأصل من علاقة تفكير فرحان بلبل الفني بالطبيعة - الواقعية. وعلى هذا فإن ما يشكل السمة الرابعة لإخراج فرحان بلبل هو الطبيعية - الواقعية. وهي سمة تحتاج إلى الكثير من المجادلة العلمية، خاصة ما يتعلق بإدراك ووعي مطابقة - أو مفارقة - الشخصية والموقف المسرحيَّين الدراميَّين للإنسان (الشخص)، والموقف اليومي العادي غير المقصود على الدوام، ولا يشكل نموذجاً فنياً إبداعياً، كونه ليس موقفاً درامياً. ولما كان الفرق بين الموقف الدرامي والموقف اليومي العادي متبايناً وبينهما بونٌ شاسعٌ، فإن مطابقة شحنة الانفعال الدرامي بشحنة الانفعال اليوميّ الحياتي تتضمّن الكثير من الفجاجة. ومع ذلك فلقد أمكن للمتفرج المتابع لعروض فرحان بلبل تحديداً أن يتحسس هذه السمة - الطبيعية، الواقعية - دون كبير عناء لأن الأمر هو حقاً كذلك.

بيد أنّ ما هو جدير بالاحترام والاهتمام هو أن نسأل نحنُ، لماذا يريد فرحان بلبل ذلك ويصرّ عليه؟ فإذا بحثنا عن الجواب فلسوف نجده في تنظيره الأخلاقي الذي يؤكد على: (مراعاةِ مجمل الأخلاق والـمُثُلِ والعاداتِ النبيلة التي يتمسك بها المواطن العربي...) (22). وبذلك ينضاف هذا الرأي إلى التنظير السابق المتعلق بالسلوك ومطابقة الانفعال وغير ذلك.

واستناداً إلى كل ما تقدم كان لا بد من اكتشاف العلاقة بين التضايفينِ النظريين، لنرى أن هذا الصنيع - الطبيعية، الواقعية - دليل صريح واضح على مصالحة مقصودة مع الجمهور منذ بداية العرض المسرحي وحتى نهايته، تحاشياً مسبّقاً لاستثارته وتهييج غضبه ومشاعره. وبذلك يظهر الإخراج في عمقه، وبدلالته، بمظهر المهادنة المسكوت عنها قصداً، كونُ هذا الإخراج انصرف إلى حلول فنية في صُوَرِها الطبيعية - الواقعية. وبذلك تشكل المصالحة السمة الخامسة لإخراج فرحان بلبل. وهي أخطر السمات على الإطلاق لأنها تلغي إلغاءً كلياً وظيفة التعليمية التي هي خلق - أو زيادة - الوعي واستثارة التحريض على الواقع بهدف الثورة والتغيير. وبذلك تصبح التعليمية زائدةً على العرض المسرحي. فإذا ما أضفنا أن تلك المصالحة تتنافر مع طبيعة الشرطية المسرحية ووظيفتها وعلاقتها بالرمز من جهة، وبالأسلبة من جهة ثانية، والتي تتمثل لدى فرحان بلبل في الديكور والملابس والأغراض المسرحية، إلا أنها - أي الشرطية - تغيب عن التمثيل والتشكيل الحركي، وتتنافر مع طبيعة النص المسرحي وطبيعة ووظيفة موضوعاته ومضامينه الحادة الصادمة القائمة حقاً على تشريح وتحليل وإدانة سلوكٍ وفكرٍ أخلاقي اجتماعي وطرح بدائل عن كل ذلك. وهذا ما يستعدي - في الحقيقة - الجمهور ويهيجّه. لكن الإخراج المسرحي يقوم - كما قدمنا - بفعلٍ معاكس لوظيفة النص.

وإذا كان ذلك الفعل - التصالح - فكراً فنياً ثابتاً لإخراج فرحان بلبل، ويمكن إدانته بكثير من الثقة والتشدّد لأنه يحافظ على النمط الاجتماعي السائد كسلوك في صيغته اليومية المتخلفة، ولا يقترح بدائل نموذجية مجازية درامية، فإن هذا الفكر الفني بالتحديد هو السبب القوي والأول في نجاح الأعم الأغلب من عروض فرحان بلبل المسرحية، كونها لم تجرحْ جمهورها الذي يرى أشباهه على خشبة المسرح، محاطاً بأخلاقه ومثله وعاداته النبيلة.  بل يكاد هذا الجمهور - وبنسبة عالية - أن يكون هو الشخصية المسرحية نفسها، والتي تعرض الآن أمامه.

أما الموضوعة الأكثر خطورة من كل ذلك فهو أن المصالحة التي تطبع عروض فرحان بلبل - إخراجياً - هي التي تشكل سرّ النجاح الطويل أولاً، وهي التي شكلّت مؤخراً جداً سر سقوط عروضه وإخراجه. وحقيقةُ الأمر في ذلك هو أن الجمهور بعامة والنقاد قد انبهروا بتلك العروض من حيث جمعها بأناقة بين نهجين متناقضين، على الأقل نظرياً، هما منهج ستانسلافسكي، ومنهج بريخت. لكن هؤلاء جميعاً لم يكونوا موفقين في الاستدلال على هذا المزج الذي بهرهم، واكتشافِ طبيعية هذه العلاقة.  والحقيقة الناصعة هي أن حضور بريخت في عروض فرحان بلبل هو حضور مصطنع ومزيف. ودليلنا على ذلك سمة ”المصالحة” مع الجمهور، والمشار إليها سالفاً، باعتبار أنها هي تحديداً التي مارست، وبشكل خفي بارع، وظيفةَ ”التعليمية” والملحمية بحيث أعادت المصالحةُ العرضَ المسرحي إلى شكله الطبيعي الإيهامي، ما دامت التعليمية قد تم تفريغها من التحريض المؤدي إلى الثورة فالتغيير. ولهذا قبلَ الجمهور - والنقاد - عروضَ فرحان بلبل كعروض مسرحية بالنسبة إلى آثارها النهائية التي هي آثارُ مسرح إيهامي تضامني مهادن. وهذا ما لم يلحظه أحدٌ من قبل على الإطلاق حتى أولئك الذين وقفوا بحذر من عروض وإخراج فرحان بلبل من قبل، ومن بعد.

تتضح تلك القضية بشكل أفضل حين تأمل الفضاء المقتَرح للعرض المسرحي. إن جميع عروض فرحان بلبل تقترح لنفسها فضاءً مفتوحاً على الدوام. وهذه سمة سادسة من سمات إخراجه. وهذا يقرِّب الجمهورَ من فضاء ساحة الحارة الشعبية، حتى وإن كان المكان داخل بيت.

وفي الحقيقة فإن ذاك الاقتراح يقوم على تواطؤٍ مع الجمهور لسرد حكاية. وهذا يستدعي بالضرورة مستويين من التفكير الإخراجي:

الأول: مستوى السرد الروائي. وهنا تتمُّ الإفادة من المسرح الملحمي، وتحديداً من بريخت. فيوافق ذلك مذهبَ الواقعية الاشتراكية.

الثاني: مستوى التشخيص الإيهامي. وهنا تتم الإفادة من المسرح الطبيعي - الواقعي وتحديداً من ستانسلافسكي.
غير أن ما يجب التنبيه إليه هو الوهم الناتج عن استعارة أسلوبين فنيين مختلفين، بل متناقضين، ودمجهما في نغمةٍ واحدة. والحقيقة هي أن فرحان بلبل لا يمزج بين هذين الأسلوبين على الإطلاق، بل ينسج منهما عرضاً مسرحياً يقوم على خطين متوازيين متحايثين بدقة متناهية، ليكون الإيهام الدرامي هو الغالبَ مراعاة لاعتبارين: 

الاعتبار الأول: خاص بذائقة الجمهور الحكائية الشفاهية المتسلسلة في الزمان المتعاقب. والاعتبار الثاني هو أن الجمهور ينسجم مع تشخيص الحكاية، مع بعض تدخلات للسرد الملحمي تشبه تدخلات الحكواتي السارد. وهذان الاعتباران ينسجمان في الحقيقة مع طبيعة الدراما التقليدية من حيث بناء الحكاية والفعل في الزمان والمكان. وإذا كان عرض فرحان بلبل هكذا، فلأن العرض نفسه يخضع لاعتبارات النص المسرحي المكتوب بعناية فائقة. وهو يتضمن مستويي السرد والإيهام، أعني مستوى السرد الروائي الملحمي، ومستوى الدراما الأرسطية. ومع هذا فإن ما هو أكثر صنعةً دقيقة لدى فرحان بلبل مؤلفاً، هو أن نصه في مجمله يقوم على بنية أرسطية. وهذا ينسجم مع توجهه إلى الجمهور بحكاية بسيطة يفهمها ويعيها ويقبلها بقوة. بل إن هذا ما حكم تفكيره الإخراجي على الدوام حتى في نصه المتألق (القرى تصعد إلى القمر) وطبيعة العرض المقترح فيما بعد. بيد أنه جرى التنويه سالفاً إلى حقيقة مزج المنهجين الموصوفين وما نتج عنهما من (وَهْمٍ وتزييف) لم يتم كشفهما بيسرٍ وسهولة.

جدير بالإشارة أن فرحان بلبل - لكي يحقق مشروعه الجماهيري الطبقي - لا يعتمد على أبطاله النموذجيين وحسب، بل يلجأ إلى تحويل فضاء حكايته المفتوح إلى ساحة لعب - كما قدمنا - ليتمَّ إدماجُ الجمهور فيها وتحويله إلى لاعب حقيقي. ولهذا تمَّ - وبشكل غير مباشر - استعارةُ بعض أشكال الموروث الشعبي الحكائي من دمج الجمهور بالحدث من جهة، واستعارةُ بعض أشكال السلوك الطبيعي للشخصيات، خاصة ما يتعلق بمشاهدِ العراك والشجار والمماحكة والممازحة المتداولة على الدوام في الأعم الأغلب من عروض فرقة المسرح العمالي، مما أنتج تكراراً على صعيد التشكيل الحركي والمكان المقترح وأساليب الأداء.

وإذا كان فرحان بلبل قد أعلن صراحة عن اشتغاله على الموقف المسرحي أكثر من الشخصية، فلأنه كان يؤمن، كمؤلف أولاً وكمنظر ثانياً، وكمخرج ثالثاً، بأن شخصياته النموذجية ذات طبيعة مكتملة، تعبر عنها - أعني عن هذا الاكتمال - اللغة الفنية المؤدلجة المسبوكة بعناية فائقة أفضل تعبير. ولهذا يحس المخرجون أنه صعبٌ عليهم حذف أو شطب جملة من نصوص فرحان بلبل.

غير أن ذاك الإيمان باكتمال النموذج يقود إلى مشكلات فنية كثيرة. ولعل أهمَّها أن المستوى التمثيلي الإيهامي لدى ممثلي فرقة المسرح العمالي واحد في الأعم الأغلب. وهذا يفسر وطأة الإحساس بثقل نمطية النموذج الفني المقترح للشخصيات من جهة، ويفسر من جهة أخرى عدم تميز ممثل ما كنجم، خاصة ما بعد منتصف الثمانينات. ولعل تنظير فرحان بلبل لهذه المسألة - منذ بداية الثمانينات حيث بدأ بمحاربة النجومية لالتباساتٍ كثيرة تقوم على رأسها الفكرةُ المسبقة عن الطبقة البطل - يفسر أيضاً موقفاً من إلغاء نموذج البطل الممثل النجم. ومن المؤكد أن هذا الموقف كان نوعاً من التأويل الفكري الذي ينسجم مع توجهاته الفكرية والعقائدية والتبشيرية، على الرغم من أنه يعي - وبعمق - أهمية الذات المبدعة في الفن والأدب بما هي تفرُّدٌ وخصوصيةٌ، شكّلَ هو ذاتُه - وبإبداعه الذاتي - نجماً لم يتمكن على الإطلاق من كبحه رغم كل تنظيراته وإحالة إبداعه إلى عموم الفرقة.

وإذا كان الفضاء المفتوح يتيحُ لفرحان بلبل حريةَ الإفادة من السرد والإيهام من جهة الفرقة، وحريةَ اشتراك الجمهور في الحكاية المسرودة والمشخصة في آن واحد، فإن ذلك الوجه الإيجابي يستجرّ معه وجهاً سلبياً آخر، يظهر تحديداً في إلغاء بعدين من أبعاد المكان هما العمق والارتفاع ليبقى مسرح فرحان بلبل قائماً على بعد الطول مما يجعل المكان أكثر حيادية. وهذه السمة.. التسطيحيّة هي السمة السابعة. لكن فرحان بلبل يتحايل على هذه السمة السالبة التي نتجت عن إيمانه بالجماهيرية المطلقة وعن تعليميته باقتراحِ حيويةٍ فائقةٍ لممثليه جسدياً وصوتياً، تتمثل في الحركات العرضانية المكوكية، وفي نغماتِ وطبقاتِ الصوت المرتفعةِ، مضافاً ذلك كلُّه إلى أسلوب اللعب الإيهامي المقترح لتعميق فاعليته في الجمهور. وبتأمل ما تقدم لسوف نلحظ هنا بالتحديد أن الخطوط الحركية الجبهية العرضانية تتم بشكل متوازن ودقيق. إذ ليس لدى فرحان بلبل جملةٌ حركيةٌ ناقصة. بل لديه جملة مكتملة النغمة والإيقاع، وكأنه يستعير من الموسيقا العربية تقنيةَ السؤال والجواب لتكتمل الجملة نغماً وإيقاعاً ودلالة. وهذا التوازن الحركي هو الذي يؤمّن للإخراج قبولاً جماهيرياً كاملاً لأنه - أي التوازن - يحقق بنجاح تكيّفاً غير مباشر ما بين المنصة والصالة، بسبب تماهي الجمهور مع البطل النموذج. ولهذا يمكن القول بثقة: إن إخراج فرحان بلبل تكيُّفي، غير صدامي في مضمونه الفني، وهذا يشكل سمة ثامنةً، مما يفسر - فيما بعد - ترهّل هذه الرؤية الإخراجية وعدم قبولها من قبلِ الجمهور الذي لم يعد طبقة مميزة، ولا مؤدلجة، بل هو جمهور خارج مشروع فرحان بلبل الإيديولوجي، وكما أسلفنا من قبل.

استناداً إلى تلك السِّمات التي شكلت أصولاً تكاد أن تكون ثابتةً في إخراج فرحان بلبل العام، والتي نبعت من مشروعه النظري الذي مارسه كتابةً ونقداً وإخراجاً، وأعني بذلك مسرح الطبقة العاملة التي هي البطلُ المسرحي الذي خلا منه المسرح العربي، بشكل أو بآخر، من خلال رصد التحولات الاجتماعية العربية بعامة، والسورية بخاصة، نجد أن أهم الأسئلة التي كان يطرحها فرحان حول جدوى مشروعه المسرحي تتمحور حول:

1- الجمهور أولاً.

2- ماذا يقدم لهذاالجمهور ثانياً؟
3- كيف يقدم لهذا الجمهور ثالثاً؟
ولن يتم ذلك كله إلا بمراعاة الوضع الاجتماعي والثقافي والمعرفي لهذا الجمهور. وإذن، فإن أي توجه مسرحي ناجح ينبع من ”القدرة على مخاطبة الجمهور” بحسب وجهة نظر فرحان بلبل. ولهذا يلاحظ المتأمل لطبيعة ووظيفة ذاك الإخراج أن العمل على استلهام أصول المسرح العالمي والعربي قد قام على:

(التكيف والتحوير والتعديل لتلك الأصول حتى تحقِّق غايتها في التواصل مع الجمهور لتقديم الكلمة التي يؤمن بها..) (22) 
لقد عمل فرحان بلبل بجدٍّ منقطع النظير على تحقيق فاعليةِ الكلمة ودورها - بما هي أدب - من خلال الانتباه إلى أداء الممثل للحوارِ - للّغة - الأمرُ الذي يعني لدى فرحان بلبل حقيقة الانتباه إلى:

(قدرة الأذن العربية على استيعاب النغم الداخلي للغة العربية. وهذه قضية لها علاقة جزئيّة بالإلقاء المسرحي، ولها علاقة أكبر بإدراك الممثل والمخرج لموازين اللغة وأسرار الفصاحة. وهي شيء أكبر من تقطيع الحوار إلى أجزاء والضغط على بعض المقاطع أو نبر بعض الأحرف والكلمات) (23).

إذن لقد تمّ التأكيد في إخراجات فرحان بلبل على إنتاج لغة عربية سليمة، مجهورة بأناقة، على كافة مستويات ممثلي فرقته. لكن هذا الأمر شكل بصورة غير مباشرة بديلاً عن فاعلية الصورة البصرية والتشكيل الحركي في تضاده وتنافره وانسجامه وصراعاته بما هو مجاز فني لأن المنطوق اللغوي المشغول عليه بإتقان، هو الذي يقوم بتلك الفاعلية، مما جعل الحركة المسرحية حاملاً لذاك المنطوق. وهذه هي السمة التاسعة. 

وكما يبدو واضحاً فإن فرحان بلبل يكتفي في إخراجه بإظهار قوة المضمون الأدبي للنص المسرحي عن طريق تدعيم حضورٍ طيِّبٍ للغة الجميلة والمعبرة التي يبدعها. وهذا الاكتفاء يتجاوز العالم الداخلي الخاص للإنسان. لذلك لم يكن فرحان بلبل يميل إلى أن يتأمل الذات الإنسانية كمخرجٍ في لحظاتِ صمتها أو تأملها وتفكُّرِها خارج إطار اللغة. وبالتالي لم يكن يترك للشخصية المسرحية فرصة التعبير بالجسد أو النفس بدل الكلمات إلا ما كان نادراً جداً، مما جعله فقيراً بالدلالات. وهذا الأمر انعكس على ممثليه الذين ظلوا يتحركون بناء على  ضروراتِ أدبية النص، لا على ضروراتِ الفعل الدرامي بما هو فعل داخلي نفسي روحي. ولعلي لا أكون مجانباً للصواب كثيراً إذا ما قررت أن هذا الأمرَ يجانب الحياة في المسرح، بل ويشوّهها.

ولما كان هذا الإجراء الإخراجي من مميزات أسلوب فرحان بلبل فإن ما كان السعي إليه دائماً هو توفير حركة خارجية سريعة للممثلين كان ينتج بالضرورة صخباً حركياً زائداً عن حجم الفعل الدرامي ولا يتناسب معه، مما يفقده إبداع صورة فنية مجازية باهرة. ومن المؤكد أن فرحان بلبل كان يفعل ذلك لتحقيق وتمكين قناعته الفكرية المتعلقة بالجمهور، وضرورة تعريفه بالمسرح انطلاقاً من أن هذا الجمهور يفهم، لكنه لا يعرف لأسباب تاريخية. لكن وفي المقابل فإن هذا الإيمان المطلق بالجمهور استجّرّ معه - وعلى أرضية مجمل العروض التي أنجزها فرحان بلبل - الكشفَ وعلى المدى الطويل عن ضعف في المخيلّةِ الإبداعية، وعن تواضع بعض ممثليه، الأمرُ الذي تستره دائماً مقولته المتعلقة بتعليمية الجمهور، وأسلوب جهر اللغة العربية الجميلة مما يشكل أسلوباً خطابياً باهراً يسرق الأذن والعقل معاً. فإذا ما تذكرنا قول ”رينهارت” المخرج المسرحي الألماني الذي تبناه كثيرٌ من مخرجي المسرح فيما بعد وهو أن هدف ”رينهارت” كان (تحرير المسرح من قيود الأدب) كما مر معنا في الصفحات الأولى (24)، لتأكدنا بثقة من حجم الزائد الحركي واللغوي والأدبي الذي كان يطغى على إخراج فرحان بلبل، مع قناعتنا المطلقة بضرورة وجود حكاية أدبية يجب أن تروى للجمهور، ما دام الكبار كانوا رواةَ حكايات وعلى رأسهم برتولت بريخت.

ولما كانت تلك اللغة، وذاك الأسلوبُ اللغويُ المجهورُ كأداءٍ بديلٍ وفعّالٍ تَسيغه الأذن العربية لأنها تدرك وتعي جمالياته ومدلولاته، وهما أمران مفهومان من قِبَلِ الجمهور، فإن وعي العرض المسرحي وتذوقَهُ سينطلقان من قضية اللغة. وبذلك عمّقَ فرحان بلبل تجربة إخراجه على اللغة بما هي منطوقٌ لفظي درامي، وحوّلها حركياً إلى فعل مسرحيٍّ سدّ مسدَّ التشكيل الحركي البصري. فيكون بذلك قد نقل العرضَ المسرحي من الصورة البصرية إلى الصورة السمعية في جانب كبير منها. والاعتقاد الأكيد أن هذا الفعل قد حققَّ جماهيرية حسدهُ عليها كثير من المسرحيين، رغم عدم فنيتها. غير أنه كان بارعاً فيها. وقدْ أمَّنَتْ له - فيما بعد - ما يشبه الأسلوب الخاص به وبفرقته. لكنّ هذا كان - وما يزال - أحدَ أهم أسباب عطب إخراجه مؤخراً، بعد أن وعى المتفرج - خارج طبقة المشروع المسرحي الثقافي - لغةً جديدةً للمسرح هي لغةُ البصر وجمالياتُ الفضاء المسرحي المتحرك بدلالات متنوعة وكثيرة. غير أن أهم ما تجب الإشارة إليه هو أن الاقتصادَ اللغوي لصالح الدراما بما هي صراع لا تنتجه اللغة وحدها، بل والحركةُ بما هي سلوك درامي.

لكل ذلك، ولغيره عمل فرحان بلبل - مؤمناً بما يفعل - على تبسيط إخراجه. بل كان تفكيره الفني تبسيطياً - فانعكس هذا على مكونات العرض المسرحي من ديكور وإضاءة وملابس.. الخ... وإذا كان هذا الصنيع في عمومه يدخل في صيغة المسرح الفقير، فلقد تمَّ فهمُ ووعي ذلك في ما يتعلق بعناصر العرض وتعيُّنِها مادياً كالديكور والملابس والأغراض.. الخ.. لكنّ هذا الفهم أغفل فاعلية الحركة الدرامية، بل تغافل عنها، وذلك لأن منهج ”جروتوفسكي” كمسرح فقير استغنى كليّاً عن مساعدات العرض والإخراج، ليركّزَ بحزم وعمق وجديةٍ تجريبيةٍ على علاقةِ جسد الممثل بالفراغِ من جهة، وعلاقةِ النفس الدراميةِ بالتشكيل الحركي في المكان والزمان. ومن هنا تمَّ اكتشاف عوالـمَ داخلية خلابة تمَّ اختبارها وفحصها وإنجازها لأول مرّة بعد الإفادة الفذة من جميعِ اتجاهات ومدارس علم النفس والتحليل النفسي. فكانت لغة الجسد هي الأكثر سمواً، وعلوّاً، وحضوراً. وهذا ما لم يكن فرحان بلبل قادراً عليه. وقد ركّز جهده على اللغة والمنطوق اللفظي كبديل عن حركة النفس والجسد في المكان والزمان. وبذلك يكون التبسيط الإخراجي سمة عاشرة.

لكنّ ما يجب الاعترافُ به هو أن إخراج فرحان بلبل للمنطوق اللغوي غايرَ بفهم ووعي عميق أساليبَ المسرح التي كانت سائدة من قبْلُ، حيث تمَّ الاعتماد على اللغة في الدرجة الأولى، وعلى كثير من سكون الحركة وخطابيتها الفجّةِ المباشرة. وهذا يعني أن فرحان بلبل قد خلّص اللغة من خطابيتها الاستعراضية وتنغيماتها الكلاسيكية، ورتابتها الإلقائية، فأدخلها في إطار اليومي بما هي فعل بسيط عبرت عنه الحركة المسرحية التي تقوم في الأعم الأغلب على ثنائيات. ولقد تمَّ توضيب هذا الفعل من خلال الحركةِ المتتابعة، بحيث تكمِّلُ الثانيةُ الأولى، مستثمراً بذلك قانون الفعل وردِّه، لاستكمال الجملة الحركية. وقد بدا هذا واضحاً حتى في استخدامه للمجاميع البشرية، أو لكتل الديكور سواء أكانت في العمق أم على الأطراف. وإذا كان هذا الأمر مقبولاً ومفهوماً من قبل الجمهور، فإن ذلك يوقعُ التفكير الإبداعي الدراميَّ في مشكلة غير حميدة، هي أن الحركة المسرحية استناداً إلى ذلك سوف تتركز في خطوط عرضانية جبهية أو عمودية شاقولية أو مثلَّثية. وهذا بطبيعته تقليدٌ كلاسيكي ينسجم مع اقتراح المدرسة الأمريكية المسرحية لجغرافيا المسرح وتحديد الأماكن الحارة والفاترة والباردة، كونُ هذه المدرسة تراعي على الدوام، وبسبب طبيعة الإنتاج المسرحي وسعيه إلى الربح، تسليطَ الأضواء على الممثل النجم بما هو بطل مسرحي دون أن تراعي أن أهمية المكان تنبع من أهمية وجود الفاعل فيه أيّاً كان هذا الفاعل، لأن صدر المكان وأهميته (حيث يجلس نابليون) كما يقال.

لكن ما يجب أن يُحمَد لفرحان بلبل - برغم كل ذلك - هو أنه منح تلك الحركةَ البسيطةَ التي لا تنتج سوى دلالة مباشرة تكاد أن تكون وحيدة وغير عميقة، حيويةً فائقة نتجت عن سرعة الأداء اللغوي المتقن، وسرعةَ حركة الممثلين كما قدمنا.

ومادام فرحان بلبل قد نأى عن صياغة تشكيل حركي مجازي إلا ما ندر، فإنه في مشروعه المتوجه إلى الطبقة العاملة قد رسّخ لديه هذه القناعة وعمَّقها. فلعب بها واستثمرها حتى نهايتها. ولقد قبل الجمهورُ ذلك لأن مخاطبته تمّت بأدواته هو وليس بأدوات الفن. أعني تمت مخاطبته من خلال:

1- الشبيهِ الجسدي والنفسي والأخلاقي.. إلخ..

2- اللغة التي تشكل لدى هذا الجمهور فعلاً مسرحياً حكائياً.

ولعلنا لن نغفل عن حقيقة أننا أمة لغوية. وهنا يكمن إنجاز فرحان بلبل الإخراجي في مرحلته الذهبية. ومادامت غاية التبسيط التي هي الإفهام (ص 245) قد حققت فاعليتها إخراجياً، فليس مهماً البحثُ في قضايا أخرى وتعميقها. ومثلُ هذا الاعتقاد يقود إلى التفكير في مكوِّنات فكر فرحان بلبل الإخراجي الذي يُفصِح بجلاء عن استفادته من منهج ستانسلافسكي الطبيعي الواقعي وعملِه على الاندماج والإيهام، وإفادتِه من منهج بريخت التعليمي الملحمي وعملِه على التغريب.

وإذا كان فرحان بلبل قد مزج بقدر غير كبير بين ذينك المنهجين المتناقضين، فإنه استعاد كثيراً من المدرسة المسرحية التقليدية بعامة، والروسية بشكل معقول، تماماً كما استعاد قليلاً من اتجاه بريخت التغريبي - وبحسب ما تمّ إيضاحه سابقاً - حيث الاعتماد على بعض أدوات المسرح التعليمي - الملحمي، دون أن يخلّ ذلك بوظيفة العرض المسرحي وطبيعته. وهذا إنجاز غير قليل في مرحلته التاريخية على الأقل، خاصة إذا تأكدنا من أن فرحان بلبل كان يعي ذلك. إذ أنه لا يقيم وزناً للأصول المسرحية العالمية إلا إذا انسجمت مع تلقي الجمهور، لأنه ينطلق في إخراجه من:

(الإحساس العفوي عند الناس قبولاً واعتراضاً...[ للوصول ] إلى صيغةٍ توافقُ أو تخالف أصولَ المسرح وتقاليده) (25).

وهذا بدوره دفعه إلى العمل على الموقف المسرحي أكثر من العمل على الشخصية المسرحية وأعماقها. ومن ثمَّ دفعه ذلك إلى توضيب مشاهد تكون الجماعة - الفرقة - هي الشخصية - البطلَ - فيها، وليس الممثلُ الفردُ. فكان إلغاء البطولة الفردية على مستوى العرض المسرحي حلاً منسجماً مع طبيعة الجمهور المسرحي المؤدلج بما هو طبقة عمالية. وهذا يعني فنياً واجتماعياً وأخلاقياً أن كل الممثلين سواء. لكن ذلك - للأسف، لم يكن - ولن يكون لصالح العرض المسرحي دائماً. لكن، ومع كل ما قيل، فإن هذا جميعه هو شكل فرادةَ وتميُّزَ فرحان بلبل كصاحب رؤى إخراجية إبداعية.

-4 على ضوء ما تقدم يمكن لنا الآن أن نلخص ما تمَّ التوصلُ إليه من أفكار بعد بحث الرؤى الإبداعية والتفكير الإخراجي عند فرحان بلبل والتي هي على النحو التالي:

1- نقد وبحث المسرح السوري من حيث طبيعته ووظيفته، ودوره في الحياة الاجتماعية.

2- التنظير لعلاقة المسرح بالجمهور ومفهوم المسرح.

3- المسرح مواجهة مع الجمهور، لذلك فإنه لا يوهم، بل يعلّم ويحرّض.

4- غاب الناسُ عن المسرح بسبب استخدام المخرجين للرموز الغامضة، وللتقنيات الفنية المعقدة.

5- التأكيد على إنجاز مسرح بسيط غير معقد وواضح، ولا تحكمه الرموز.

6- الاعتماد على الإيماءة والموقف كاحترامٍ لوعي المتفرجين، وكتقنية فنية.

7- الطبيعية - الواقعية سمة المضمون الفكري لمجمل حركة العرض المسرحي.

8- المصالحة مع الجمهور سمة العرض المسرحي، وعلى عكس النص الصدامي.

9- الفضاء المسرحي المفتوح اقتراحٌ دائم في جميع العروض.

10- التسطيحية في الصورة وإلغاء بعدين من أبعاد المكان.

11- التكيف أسلوبٌ طال العلاقةَ بالجمهور، مثله مثل المصالحة.

12- الاعتماد على المنطوق اللغوي كبديل عن التشكيل الحركي الخلاق والصورة البصرية الباهرة.

13- تبسيط الإخراج المسرحي، يعني إفقار العرض من الدلالات.
***

المراجع:

1- المسرح التجريبي من ستانسلافسكي إلى بيتر بروك.
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(((
حول ثلاثة كتب نقدية 
لـفـــرحان بلــبل
بقلم: جــوان جــــان

فرحان بلبل اسم من الأسماء اللامعة في فضاء المسرح السوري. فهو كاتب ومخرج مسرحي, ارتبط اسمه بالعديد من الأعمال المسرحية الهامة كـ "الممثلون يتراشقون الحجارة " و "القرى تصعد إلى القمر" و "لا ترهب حد السيف". كما ارتبط اسمه بفرقة عمال حمص المسرحية التي جعل منها أشهر فرقة عمالية مسرحية سورية، وأكثرها محافظة على تدفق عروضها واستمرارها.

وفرحان بلبل شأنه شأن العديد من الكتّاب المسرحيين السوريين الذين ظهروا في عقدي الستينيات والسبعينيات والذين قدموا معظم أعمالهم في تلك الفترة ثم انكفؤوا على أنفسهم لسبب أو لآخر على صعيد الكتابة للمسرح, ولكنهم ظلوا على علاقة معه فكتبوا عنه الدراسات والبحوث والمقالات النقدية, أو جربوا حظهم في الإخراج له. ومنهم من مارس الفعل الدراسي والبحثي والفعل الإخراجي معاً, بالإضافة إلى محاولة تقديم نص مسرحي كل عدة سنوات. وهذا هو بالضبط حال المسرحي فرحان بلبل الذي يواظب على عمله كمخرجٍ في فرقة عمال حمص ودارسٍ وباحث وناقد في المسرح السوري. وتكثف نشاطه في الفترة الأخيرة فنشر عدداً من الكتب التي تبحث في المسرح توثيقاً ورصداً وتحليلاً, بالإضافة إلى العديد من المقالات النقدية المتناثرة في الصحف والمجلات السورية.

ويأتي كتاب "المسرح السوري في مئة عام" من الكتب التي بذل فيها فرحان بلبل جهداً كبيراً في جمع المعلومات المتعلقة بتاريخ المسرح السوري في الفترة الواقعة بين عامي 1847-1946 كما يمكن أن نستنتج من الأربعمئة صفحة التي تحتاج ولا شك إلى دأب وبحث لايلينان.

يقسم المؤلف كتابه هذا إلى قسمين. الأول يتحدث فيه عن طلائع ريادة المسرح العربي في لبنان وسورية ومصر, ويختمه ببحث يلخص فيه الاستنتاجات المستخلصة حول نشأة المسرح العربي. أما القسم الثاني وهو القسم الأكبر والأوسع فيخصصه للحديث بشكل مفصل عن المراحل المختلفة التي مر بها المسرح السوري خلال مئة عام من عمره.

في مقدمة الكتاب يشير المؤلف إلى أنه في المعلومات والأخبار الواردة في كتابه عاد إلى مصادر تاريخية مختلفة من كتب وأبحاث كتبها دارسون ومؤرخون, كالمذكرات الشخصية والسير الذاتية, فقام بترتيبها واستخلاص ما اعتبره السيرة الصحيحة لنشأة وتطور المسرح السوري. ويؤكد المؤلف أنه أراد من هذا الكتاب أن يكون سيرة للمسرح السوري, بأخباره وذكرياته وطرائفه, آخذاً على بعض الدارسين لهذا المسرح تحجيمهم له وحصره في مدينة دمشق معتبرين أن المسرح في دمشق هو المسرح السوري, فكان أن ظهر هذا المسرح حسب هذه النظرة أقصر قامة من حقيقته الفارعة - على حد تعبير المؤلف -.

ولكن هل استطاع فرحان بلبل في هذا الكتاب أن يقدم صورة بانورامية حقيقية عن المسرح السوري خلال الفترة التي يرصدها الكتاب؟

يفتتح المؤلف القسم الأول من الكتاب فيعرض لبدايات المسرح في لبنان منذ أواخر القرن الثامن عشر وأوائل القرن التاسع عشر عندما دخل المسرح في منهاج التعليم في المدارس الكنسية, وكان مدعواً لخدمة الدعوة الدينية, حيث كان للمسرح في لبنان وجود أرسخ وأقوى منذ أواخر القرن الثامن عشر وأوائل التاسع عشر. ثم يعرج المؤلف على الرائد المسرحي اللبناني الأول مارون نقاش منذ ولادته عام 1817 وحتى تقديمه أواخر أعماله المسرحية فيشير إلى أن النقاش لم يكن عالماً باللغة وآدابها فحسب على طريقة من سبقوه, بل كان واحداً من المطلعين على الثقافة الأجنبية ومن المساهمين في نشر الوعي ومن أركان النهضة الحديثة التي كانت قد بدأت في لبنان في وقت مبكر من القرن التاسع عشر, ويعرض المؤلف للمسرحيات التي قدمها النقاش والتي كانت مسرحية "البخيل" في المقدمة منها, وهي المسرحية المقتبسة عن نص موليير الشهير "البخيل" التي دعي لمشاهدتها قناصل الدول الأجنبية ووجهاء البلد, وتقدمتها خطبة شرح فيها النقاش مبادرته هذه وسببها وأهميتها. ولكن المؤلف هنا يؤكد على أن النقّاش لم يكن مقتبساً فحسب بل مبتكراً ومؤلفاً لـ "البخيل" عندما وضع هذا النص في قالب عربي, الأمر الذي يعني أن فرحان بلبل يدافع ولو بشكل غير مباشر عن قضية مسرحية اختلفت الآراء حول شرعيتها ألا وهي قضية الاقتباس والإعداد من النصوص المسرحية الأجنبية ووضعها ضمن سياق عربي صرف.

بعد ذلك ينتقل المؤلف للحديث عن بداية المسرح في سورية, فيفتتح حديثه بتفنيد المعلومة الشائعة التي تقول إن المسرح السوري قد ولد على يدي الرائد أبو خليل القباني في دمشق عام 1867, ويؤكد على أن المسرح السوري قد ولد في مدينة حمص (مدينة المؤلف) عام 1860, وبالتحديد في حديقة منزل السيد سليمان صافي عندما كانت تُقدم مسرحيات حوارية مؤلفة من شخصيتين أو ثلاث. والواقع أن هذا الطرح من قبل المؤلف يفتح الباب واسعاً أمام الكثيرين كي يجتهدوا بدروهم في تحديد المكان الحقيقي الذي ولد فيه المسرح السوري والشخص الذي ولد على يديه, لأن احتمال وجود تجارب معاصرة أو حتى سابقة لتجربة سليمان صافي يبقى أمراً وارداً ولا يعيب هذه التجارب أو ينقص من قيمتها الاتفاق على أن الولادة الحقيقية والواعية للمسرح السوري قد تمت على يديّ أبو خليل القباني في دمشق وهو الأمر الذي يؤكده المؤلف عندما يقول: " مهما كان من شأن تلك الحواريات في حمص والتي قدمت عام 1860 فإن ريادة المسرح السوري تمت على يد أبي خليل القباني" الذي يفرد له المؤلف مساحة واسعة في الحديث عن تجربته فيقسمها إلى مراحل ويشير إلى أنه كتب العديد من النصوص المسرحية ضاع أكثرها, اعتمد فيها على حكايات "ألف ليلة وليلة" وعلى التراث الشعبي والتاريخ العربي, وأخذ التنسيق الخارجي فيها من أصول وبناء المسرح الأجنبي, وكان ينتقي من المواضيع ما يحمل في طياته هدفاً أخلاقياً واجتماعياً شبيهاً بما كان يطرحه النقاش من أهداف ترمي إلى إصلاح النفوس وتهذيبها وتنوير العقول والقلوب. ويؤكد المؤلف في هذا السياق أن القباني لم يكن رجل مسرح فحسب بل رجل موسيقا أيضاً بما أبدعه من ألحان ما زال يشدو بها المغنون حتى اليوم, ويأخذ المؤلف على من ينسون القباني الموسيقي عندما يتحدثون عن القباني المسرحي, أو العكس, ويختم المؤلف الحديث عن القباني بما قاله تلميذ القباني في مصر كامل الخلعي: "... أما التمثيل فقد بلغ فيه أستاذنا من الإجادة ما فوق الإرادة, يجسّم الوهم ويقربه إلى الفهم, يلبس المجاز بالحقيقة وما تكلّف ولكن أملت عليه السليقة, وكان بعد انتهاء كل رؤية يلقي من القطع الموسيقية شذوراً تنزو لها الأكباد ويتحرك لحسن وقعها الفؤاد, حتى أحرزت مصرنا من إقامته فنوناً جزيلة وفضائل جليلة".

ويعرج المؤلف أخيراً على مصر فيعرض لكيفية نشوء المسرح فيها وظهور المسرحي الرائد يعقوب صنوع الذي وجد في فن المسرح أداة فعالة في إنهاض الشعوب, فقدم المسرحية الغنائية والكوميدية والتراجيدية, منتقداً الإدارة الحكومية وما فيها من فساد, معالجاً موضوع الفقر, محتجاً على الظلم والفوارق الاجتماعية, مشاركاً في نشاط الحركة الوطنية الشعبية ضد تعسف سلطة الخديوي.

ثم يقدم في نهاية القسم الأول من الكتاب بعض الاستنتاجات حول نشأة المسرح العربي, ومنها أن حياة رواد المسرح العربي الثلاثة ( النقاش - القباني - صنوع ) تكاد تكون متشابهة في كثير من جوانبها المؤدية إلى ابتداع المسرح وأنهم جميعاً سعوا إلى تقريب فن المسرح من الذوق العربي على اختلاف أقطارهم وتباعد الزمن بين الواحد والآخر, وأن تهذيب النفوس وإصلاح العيوب كان غايتهم في خلق المسرح العربي والتوجه به إلى الناس على الرغم من انتماءاتهم الجغرافية والاجتماعية المختلفة.

إن ما يؤخذ على القسم الأول من الكتاب هو عدم انسجامه تماماً مع عنوان الكتاب في تطرقه إلى نشوء المسرح في كل من لبنان ومصر بما لا ينسجم والحيز الجغرافي موضوع البحث, وإذا اعتبرنا أن لبنان في ذاك الزمن كان جزءاً من سورية الطبيعية (المؤلف تحدث عن المسرح في لبنان بشكل منفصل عن المسرح في سورية وليس كجزء منه) فإن الحديث عن نشأة المسرح في مصر يبدو أمراً غير مسوغ ويستدعي التساؤل عن عدم تطرق المؤلف أيضاً إلى ظروف نشأة المسرح في دول عربية أخرى.

في القسم الثاني الذي يشكل الجزء الأول من الكتاب يدخل المؤلف إلى لب الموضوع فيخصص الفصل الأول من هذا القسم للحديث عن المسرح السوري في الفترة ما بين 1870-1914 ويقصر الحديث في هذه الفترة عن المسرح في كل من حمص ودمشق مشيراً إلى أن المراجع المتوفرة لا تؤمن من المعلومات حول المسرح السوري في هذه الفترة إلا في حمص ودمشق, ما عدا إشارة سريعة إلى كاتب مسرحي حلبي هو توما أيوب. ويوجز المؤلف سمات المسرح السوري في هذه المرحلة بـ: إطلاق لفظة الكوميضة على المسرحية الكوميدية لغلبة الطابع الكوميدي على العروض المقدمة في تلك الفترة, وقد شاعت هذه اللفظة في دمشق وحمص ولم تشع في بيروت والقاهرة، وتمحورت الموضوعات حول الحياة العربية واهتمامات عصر النهضة والقضايا الاجتماعية والوطنية التي عرفتها بلاد الشام. وقد تعددت المصادر التي استقى منها المؤلفون حكاياتهم, بينما كان البناء الدرامي للأعمال المسرحية ضعيفاً ويفتقد الكثير من عناصر الدراما بمعناها الغربي, ويرجع هذا الضعف إلى قيام القصة المسرحية على السرد القصصي أكثر من قيامها على الصراع, وغياب الصراع أو ضعفه أدى إلى الشحوب في رسم ملامح الشخصيات وإلى العيوب في تطور الحبكة وتصاعدها, في الوقت الذي كان فيه الغناء أهم أركان المسرح, وبذلك كان للموسيقيين وكبار المطربين الفضل في تأسيس المسرح ونشره بين الناس. ولأن الغناء كان يحتل مكان الصدارة في المسرحية فإنه كان يدخل إلى المسرحية الأجنبية المترجمة كما يدخل إلى المسرحية المؤلفة محلياً.

ويخلص المؤلف في نهاية الحديث عن هذه المرحلة إلى أنها طرحت واحدة من أهم قضايا المسرح العربي, هي قضية الفصحى والعامية, ويشار في هذا الصدد إلى اعتماد مسرح فرحان بلبل على الفصحى كخيار أدبي وفني بغض النظر عن المكان والزمان الذي تدور به أحداث كل مسرحية من مسرحياته على حدة.

في الفصل الثاني من القسم الثاني ينتقل المؤلف للحديث عن المسرح في سورية خلال سبع سنوات  1918- 1925 أي فترة الاستقلال عن الاحتلال العثماني والبالغة عامين وأول خمس سنوات من الاحتلال الفرنسي حتى الثورة السورية حيث يعتبر المؤلف أن فترة الاستقلال التي تلت خروج الأتراك من سورية مهدت لنشأة الأدب المسرحي في سورية, إذ ظهرت فيها بواكير التأليف المسرحي الحديث لعدد من الكتّاب: معروف الأرناؤوط - أمين الكيلاني - عبد الوهاب أبو السعود. ويشير المؤلف إلى أن التأليف المسرحي في سورية ولد سياسياً فكان رداً حاسماً على المتغيرات السياسية الكبيرة التي اجتاحت سورية بدءاً من خروج الأتراك وانتهاءً بالانتداب الفرنسي. ويورد المؤلف عدداً من عناوين المسرحيات ذات الطابع السياسي: "جمال باشا السفاح - خالد بن الوليد - تتويج الملك فيصل". ويلاحظ المؤلف أن المسرح السوري لم يظل محافظاً على هذا الطابع السياسي وحده أو على الطابع الاجتماعي وحده, بل دخل على الخط المسرح الذي يعتمد على تقديم المتعة بالدرجة الأولى أو ما نطلق عليه الآن المسرح التجاري الذي شاع منذ بداية الثلاثينيات وبقي محصوراً في دمشق وحلب.

ويخلص المؤلف إلى أن الملامح العامة للمسرح السوري في تلك المرحلة كانت واحدة, سواء في المدن التي خطا فيها المسرح خطوات واسعة أم في المدن التي كان المسرح يحبو فيها.

الفصل الثالث من القسم الثاني يخصص له المؤلف حيزاً واسعاً من الكتاب, وهو الفصل الذي يغطي الفترة الممتدة من 1928 وحتى الاستقلال 1946. ومن الملاحظ هنا أن ثلاث سنوات قد أغفلها المؤلف هي 1925- 1928 ويعلل ذلك بقوله أن المسرح في هذه الفترة قد توقف توقفاً كاملاً في كل المدن السورية بسبب أحداث الثورة, فقد انحلت الفرق المسرحية وطورد الممثلون والعاملون في المسرح وأجُبر الكتاب على الصمت واشترك قسم كبير من فناني المسرح في الثورة. فلما عاد المسرح من جديد في العام 1928 كان لا بد من قيام فرق مسرحية جديدة تنهض بعبء العمل المسرحي الذي أخذ يمتد إلى المدن السورية كافة. فلم يبلغ عقد الثلاثينيات حتى كان قد امتد على رقعة واسعة من الأرض السورية, وأصبحت المسارح السورية تستقبل الفرق العربية الفنية الزائرة وبشكل خاص من لبنان ومصر سواء أكانت عروض الفرق الفنية الجادة كفرقة رمسيس ليوسف وفرقة فاطمة رشدي وبعض الفرق الفرنسية أو عروض الفرق الاستعراضية الهزلية كفرقة أمين عطا الله وفرقة نجيب الريحاني. وهذان النوعان من العروض (الجادة والهزلية) كانا محور النشاط المسرحي السوري كما يشير المؤلف منذ العام 1928 وحتى اليوم, ويعرّف المؤلف المسرح الجلد (أو كما يسميه المسرح الراقي) بأنه المسرح الذي ألقى على نفسه مهام حضارية تتجلى في تجويد التأليف المسرحي والارتقاء بالذوق الجمالي لدى المتفرج ومعالجة الأمراض الاجتماعية وإحياء الشعور القومي وبث الروح الوطنية. وقد تمركز هذا المسرح في العديد من الأندية والفرق والجمعيات الفنية الجادة التي يورد المؤلف أسماء العديد منها: "نادي الكشاف الرياضي 1928 - نادي الفنون الجميلة 1930 - نادي دار الألحان والتمثيل 1931 - نادي إيزيس  1938 - معهد الآداب والفنون  1948 الفرقة السورية للتمثيل والموسيقا 1948.... الخ.

أما النوع الثاني من المسرح فهو التجاري (أو المحترف حسب تعبير المؤلف) الذي يقول عنه بأنه يقدم الفن غير النظيف, ويعدد الفرق التي كانت تقدمه كفرقة حسن حمدان التي تأسست عام 1933 وفرقة الكواكب 1938 والفرقة الاستعراضية 1945 وفرقة اتحاد الفنانين 1946 وفرقة العهد الجديد 1947 وفرقة سعد الدين بقدونس 1952... الخ, وهنا لا بد من الإشارة إلى أن التصنيفات التي يطلقها الأستاذ بلبل على مستويات الفرق في تلك الفترة (فن نظيف وفن غير نظيف) قد لا تنسجم مع المفاهيم الحديثة لفن المسرح, ذلك أن الظروف التي كانت سائدة في تلك الفترة ليست هي الظروف السائدة الآن في مختلف المجالات, هذا بالإضافة إلى اختلاف المفاهيم وطبيعة التقييم للأعمال الفنية.

وبالإضافة إلى الإشارة للفرق المسرحية الجادة والهزلية التي نشطت في المرحلة الثالثة والأخيرة التي يعرض لها الكتاب يتطرق المؤلف وبكثير من التفصيل لتجارب أربعة من الأسماء المسرحية البارزة في تلك الفترة: عبد الوهاب أبو السعود - توفيق العطري - مراد السباعي - محمد بشير العباسي.

ويختتم المؤلف كتابه بتحديد السمات العامة للمسرح السوري في فترة ما قبل الاستقلال وهي الاهتمام بالجانب الفني في العرض المسرحي حيث كان الاهتمام بهذا الجانب نبراساًً للمسرحيين منذ الخطوة الأولى في تشكيل الأندية الفنية في سورية. وبروز دور المخرج المسرحي الذي يقوم على عاتقه تقديم العرض المسرحي المتقن الجميل والاتجاه نحو الأسلوب الواقعي والاهتمام بالقضايا الاجتماعية التي كان موقف المسرح منها عنيفاً وحاداً استدعى في بعض المدن غضب الفئات المحافظة والرجعية, وأخيراً غلبة الطابع الاستعراضي في المسرح المحترف.

في نهاية الكتاب يقدم المؤلف ثبتاً بالعروض المسرحية السورية من 1847 وحتى 1946.

في كتابه هذا لا يبدو فرحان بلبل معنياً بقضايا التحليل والتفسير بقدر ما هو معني بالتأريخ والتوثيق لحركة مسرحية ناشئة. وحسبه أنه أعاد إلى الأذهان تاريخاً فنياً طواه الزمن أو كاد.. ويبقى السؤال المطروح في بداية هذا الحديث وارداً وينتظر الإجابة: " هل استطاع فرحان بلبل في هذا الكتاب أن يقدم صورة بانورامية حقيقية عن المسرح السوري خلال الفترة التي يرصدها الكتاب؟ ".

في كتابه "مراجعات في المسرح العربي" يجمع فرحان بلبل بين مهمتين: أولاهما تحليل واقع المسرح العربي في جانبين من جوانبه الهامة وهما خصائص واتجاهات تناول المادة التاريخية في المسرح العربي, ونشأة النقد المسرحي العربي وتطوره. والمهمة الثانية العودة إلى تقمص شخصية المؤرخ التي يبدو أنه لا يستطيع الابتعاد عنها طويلاً عبر تقديمه رؤية تاريخية للمسرح العربي ومراحل تطوره.

في بداية الفصل الأول الذي يحمل عنوان "تناول المادة التاريخية في المسرح العربي: خصائصه واتجاهاته" يؤكد المؤلف على أن المسرح العربي اعتمد منذ نشأته على أحداث الماضي، فشق لنفسه طريق الوصول إلى القلوب والعقول. ثم يعرض لخصائص المادة التاريخية في المسرح العربي, وأولها أن الكاتب المسرحي العربي وجد أمامه فسحة زمانية ومكانية في انتقاء ما يشاء من أحداث تاريخية, وأي حدث تاريخي سوف يتلقاه المتفرج العربي باعتباره جزءاً من تاريخه وسوف يكون له التأثير البليغ في نفسه. وثانيها أن المسرح العربي حين ولادته وأثناء نشوئه وامتداده كانت الأقطار العربية تحت السيطرة العثمانية, فلما انزاحت هذه السيطرة جاء الاستعمار الغربي. ونتيجة ذلك ولدت المسرحية التاريخية في ظل العثمانيين ثم ترعرعت في مرحلة الاستعمار الفرنسي ومن ثم في ظل الاستقلال. وكانت هذه المسرحيات تمس المواطن العربي في مختلف أقطاره. من هنا ندرك - يقول المؤلف - لماذا أمكن تقديم المسرحيات التاريخية في العديد من الأقطار العربية في حين لم تستطع المسرحيات الواقعية تجاوز أقطارها إلى غيرها إلا بصعوبة وبعد كثير من التعديل والإعداد. وثالثها أن المسرحيين العرب كانوا يخوضون معركة مزدوجة. فهم يسعون إلى تثبيت وجود المسرح لتحويله من فن طارئ إلى فن مقيم له أصالته في الحياة الثقافية والاجتماعية العربية، ويسعون في الوقت نفسه إلى تطوير أدواتهم الفنية. وفي هذه المعركة المزدوجة كانت المسرحية السلاحَ الأقوى بما تقدمه للناس من أحداث تاريخية يعتبرونها النماذج العليا من العزة والشموخ. رابعها إدراك المسرحيين العرب وهم يتناولون التاريخ أنهم ليسوا مؤرخين وإن اعتمدوا الحدث التاريخي لمسرحياتهم. فكانوا يغيرون في سير الأحداث لأن بناء القصة التاريخية يختلف عن كتابة التاريخ. فالأولى قوامها الخيال، والثاني قوامه الحقائق، ولأن المسرحية التاريخية لم تكن غايتها الوقوف عند الماضي بل التغلغل في أسرار الحاضر. خامسها معاناة المسرحيين من مشكلة العامية والفصحى في المسرح. ومنشأ هذه المشكلة يعود إلى البون الشاسع بين عامية الحديث اليومي وبين لغة الأدب. فاتجه بعض الكتّاب المسرحيين العرب إلى العامية في المسرحيات الواقعية, وانحاز بعضهم الآخر إلى الفصحى في المسرحيات التاريخية. سادسها أن نشأة المسرح العربي منذ أواسط القرن التاسع عشر كانت تلبية لحاجة اجتماعية وثقافية وجد المجتمع العربي نفسه مدفوعاً إليها.

بعد تحديد خصائص المادة التاريخية في المسرح العربي ينتقل المؤلف إلى الحديث عن اتجاهات المادة التاريخية في المسرح العربي من خلال ثلاثة محاور هي:

1- التنوير والإنهاض السياسي لمقارعة المستعمر, إذ كانت الحروب الصليبية المادة التاريخية الأكثر تداولاً بين كتّاب المسرح العربي, وكان خالد بن الوليد وصلاح الدين الأيوبي أبرز الشخصيات التي دارت حولها المسرحيات في تلك الفترة. وكانت سلطات الاحتلال تتصدى لهذه المسرحيات بالمراقبة والحذف والمنع واقتحام مكان العرض وفرض العقوبات على المسرحيين.

2- الدفاع عن الثورات العربية والمجتمع الجديد من خلال تراجع المسرحية التاريخية وظهور المسرحية الواقعية وشيوع الأفكار الثورية ضد الفساد والظلم الاجتماعي والتفاوت الطبقي, والانتقال من تصوير التصدي للدخلاء الأجانب إلى تصوير التصدي للسلطات الحاكمة, والتأكيد على انتقاء الفترات المظلمة من التاريخ العربي بدل الفترات التاريخية الزاهية بالانتصارات والتغيير في طبيعة البطل الذي أصبح من الشهداء أو من عامة الناس بعد أن كان من القادة المشهورين بانتصاراتهم, فبرزت شخصيات من أمثال أبي ذر الغفاري والحسين بن علي وصاحب الزنج وأبي خليل القباني ورفاعة الطهطاوي والحلاج.

3- إعادة النظر في التاريخ لأن التوافق بين المسرحية التاريخية والحدث التاريخي جعلها عاجزة عن تحريض الأفكار والعقول والقلوب على التمرد, رغم شدة تحريض هذه المسرحيات على ذلك. فكان أن ظهر اتجاه جديد يعيد النظر في الحدث التاريخي, وأخذ الكتاب المسرحيون يتساءلون عن صحة ما ورد في كتب التاريخ ويتهمون المؤرخين بممالأة السلطات الحاكمة فبرز نوع جديد من المسرحية التاريخية يقرأ الحدث التاريخي قراءة جديدة. وهذا الاتجاه كان وليدَ اتجاه فكري جديد في الوطن العربي يقوم على قراءة التراث العربي كله قراءة جديدة.

ويختم المؤلف الفصل الأول بالتأكيد على أن أهم ما تميزت به المسرحية التاريخية أنها كانت قابلة للانتقال السريع من بلد عربي إلى آخر, وأن المسرحية الواقعية كانت أكثر حرية في محاولة اختراق الدراما لأنها غير مقيدة بحدث معروف إلا أنها أقل انتشاراً في الوطن العربي.

في الفصل الثاني من الكتاب يتعرض المؤلف للنقد المسرحي العربي في نشأته وتطوره, ويرسم مسيرته من خلال مرحلتين:

المرحلة الأولى ابتدأت في بيروت مع رائد المسرح العربي مارون النقاش الذي يعتبره المؤلف أنه أول ناقد مسرحي عربي من خلال خطبته التي ألقاها في بيته عند تقديمه أولى مسرحياته. وهو في هذه الخطبة يتحدث عن أنواع المسرح ويبين دوره. ومن جهته يقدم نقولا النقاش شقيق مارون محاولة لتعريف المسرح, كما انبرى أبو خليل في دمشق لتبيان قيمة هذا الفن. ويتقدم يعقوب صنوع في مصر إلى متفرجيه ليلة عرض أول مسرحية له بخطبة عرّف فيها المسرح وشرح أهدافه, ممهداً السبيل لهذا الفن إلى قلوب متفرجيه وعقولهم.

وفي فترة لاحقة يستمر المسرحيون العرب, وبشكل خاص كتّاب المسرح منهم, في الدفاع عن المسرح وفي شرح أصوله وقواعده وأهدافه. وقد قامت الصحافة بدورها في دعم المسرح وتأييده فكان صدرها مفتوحاً للمقالات التي تدافع عن المسرح, بالإضافة إلى نشر أخبار الفرق المسرحية بما يرغّب المشاهدين بحضورها. كما قامت الصحافة بنشر مقالات نقدية عن العروض المسرحية يحتكم فيها النقاد إلى أذواقهم فيما يصدرونه من أحكام ومقالات عن المسرح والتمثيل والتأليف المسرحي. وكانت هذه المقالات تحاول أن تقدم وصفاً للواقع المسرحي العربي كما تحاول أن تهدي المسرحيين إلى سبل تطوير المسرح. ويحدد المؤلف نهاية هذه المرحلة بمنتصف القرن العشرين.

يشير المؤلف إلى أنه في المرحلة الثانية ومع بداية النصف الثاني من القرن العشرين أخذ المسرحيون العرب يطَّلعون على المسرحيات الأجنبية من خلال الترجمات التي أخذت المطابع ترمي بها. ولم يكتفِ المسرحيون بأخذ المسرحيات المترجمة, بل كانوا يقومون بتعريبها (نقل أحداثها إلى البيئة العربية) ما يعني - حسب استنتاج المؤلف - أن معرفة المسرحيين العرب بأصول التأليف المسرحي الأجنبي كانت مشوهة ومنقوصة ولم يكونوا يعرفون أصول الدراما على حقيقتها. كما اهتم المترجمون بالإضافة إلى اهتمامهم بالنصوص المسرحية بالكتب النقدية القديمة منها والحديثة, وواكبوا الأبحاث المسرحية التي كانت تنشرها المجلات الأجنبية سواء منها التي تدور حول النظريات المسرحية أو حول العروض. ولم يمض على نهاية الحرب العالمية الثانية أربعون عاماً حتى كان القسم الأعظم من التراث المسرحي الأجنبي قد ترجم إلى العربية. وبسبب هذا الاهتمام بالثقافة المسرحية أخذت الصحافة تهتم بالمسرح، وبدأت تظهر المجلات المتخصصة بالمسرح والتي توقف معظمها الآن باستثناء مجلة "الحياة المسرحية" السورية التي ما زالت مواظبة على الصدور. ويؤكد المؤلف أن الناقد المسرحي العربي قد تلقف تراث المسرح العالمي بكل ما فيه من إبداع ونقد. وبهذه الذخيرة النقدية قابل الناقدُ الكاتبَ والممثل والمخرج. وحاول النفاذ إلى ما قدموه لتقويمه محاولاً التمسك بالأصول النقدية التي تعلمها مازجاً في بحوثه النقدية بين مذاهب ومناهج متعددة.

ويخلص المؤلف إلى أن النقد المسرحي العربي كان ضعيفاً في مواكبة النشاط المسرحي وفي رصد تطوره ورغبته في إقامة مسرح عربي رغم إسدائه إلى الحركة المسرحية أجلّ الخدمات ومنها نشر أخبار العروض المسرحية والكتب والمسرحيات الصادرة والمتابعة الصحفية للحركة المسرحية في الصحف والمجلات ووضع كتب عديدة عن تاريخ المسارح العربية وظهور محاولة نقدية لخلق نظرية عربية في الدراما.

الفصل الثالث والذي يحمل عنوان "المسرح العربي كيف بدأ وإلى أين انتهى؟" يبدو أكثر شمولاً من الفصلين السابقين. لذلك كان من الأولى لو أتى كفصل أول لا أخير, لأن الابتداء بالكليات والانطلاق منها باتجاه الجزئيات أكثر جدوى وفائدة من عكس الآية والبداية بالجزئيات باتجاه الكليات.

في بداية هذا الفصل يطرح المؤلف مجوعة من التساؤلات حول أسباب انحسار المسرح العربي. وللإجابة على هذه التساؤلات يستعرض تاريخ المسرح العربي في المئة والخمسين سنة الأخيرة, وهي عمر المسرح العربي.

يبدأ المؤلف حديثه عن المسرح العربي بتحديد ملامحه الخاصة وهي أن المسرح العربي كان وليد الحاجة ولم يكن وليد الموروث الثقافي. ذلك أن العرب لم يعرفوا المسرح لا لأنهم لم يشاهدوه بل لأنهم لم يحبوه, وأن المسرح العربي هو ابن النهضة العربية وتقليد للغرب. وهكذا وقع المسرح العربي منذ نشأته في براثن هذه المشكلة بوجهيها. ثم يعرض المؤلف لمراحل المسرح العربي ويحدها بثلاث مراحل: الأولى تبدأ مع بداية المسرح العربي حتى الحرب العالمية الأولى, وفيها ولد المسرح العربي بين عامي 1847 و 1871 ووضع رواد المسرح العربي الأسس الأولى لهذا الفن وسار اللاحقون بعدهم على هديهم. ومن أبرز ما فعلوه أنهم نقلوا هذا الفن عن الغرب وحاولوا إدخاله في بوتقة الذوق العربي وجعلوه وجهاً من وجوه التمدن والحضارة. ومن خصائص هذه المرحلة اتساعُ النشاط المسرحي, هذا النشاط الذي أدى إلى توالد سريع للفرق المسرحية وبشكل خاص في مصر، والنقلُ عن المسرح الأوربي, إذ نقل الرواد شكل المسرح الظاهري من تقسيم الفصول وعرض الحكاية عن طريق الحوار دون معرفة وافية بطريقة بناء النص، والاهتمامُ بنص العرض لا بالنص الأدبي. فالمسرحيون لم يكونوا يحسبون حساب الأدب المسرحي بل كانوا يسعون وراء نص العرض  وسيطرة الصبغة السياسية من خلال التطرق لمواضيع تعالج فترة الاحتلال العثماني وطغيان الحكام الذين نصبّهم هذا الاحتلال في مراكز السلطة, ولم يكن الوعظ والإرشاد والتوجه الأخلاقي إلا تأكيداً لهذه الغاية.

أما المرحلة الثانية فيحدد بدايتها المؤلف بنهاية الحرب العالمية الأولى ومع الانعطاف الكبير في حياة الأمة العربية الذي وضعها فوق نار تغلي لتتفجر عن مرحلة جديدة من الحياة وعن مرحلة جديدة من المسرح, هذا الانعطاف الذي يأخذ من المرحلة الأولى أقل ملامحها ويكتسب لنفسه ملامح جديدة تجعله متمايزاً عن المرحلة السابقة أشد التمايز, حيث بدأ المسرح يدخل الأقطار العربية التي لم يكن قد دخلها في المرحلة السابقة. وقد تميز مسرح هذه المرحلة بالتوجه السياسي النضالي ضد المستعمر الذي أصبح غربياً بعد أن كان تركياً فلاحق المسرحَ في كل الأقطار العربية بسبب إحساسه بخطر التوسع المسرحي، وسيطرة الهواة على المسرح لا المحترفين. وكلمة الهواة هنا لا تعني المبتدئين في العمل المسرحي, بل تعني الذين لا يبغون من ورائه ربحاً. وهؤلاء كانوا يعتبرون المسرح وجهاً حضارياً وموقفاً ونضالاً وطنياً. وظهور المسرح التجاري الذي كان لا بد له أن يظهر وأن يكبر ويتسع ويستهلك قوى المثقفين المسرحيين في محاربته دون أن يستطيعوا, ويعود ذلك إلى النظام الرأسمالي بطبيعة تكوينه وقيامه على الاستغلال وامتصاص الأرباح الذي أفرز نوعاً خطيراً من النتاج الفني هو فن الملاهي. ومثل هذا المسرح لم يكن موجوداً في المرحلة الأولى لأن النظام الاقتصادي كان إقطاعياً تجارياً في الدرجة الأولى, والفن في هذا النظام لا يظهر منه إلا الوجه الوقور الذي يقدمه وجهاء المجتمع المثقفون المتنورون  وتقليد المسرح الأجنبي واستماتة المسرحيين في إتقان هذا التقليد دون جدوى لأن مسرحيي تلك الفترة كانوا جاهلين لأصول هذا الفن كما كانوا مقتنعين بضرورة إتقان تقليده الذي كان بالدرجة الأولى على صعيد كتابة النص المحلي على طريقة بناء الدراما في المسرح الأجنبي, وفي الدرجة الثانية كان على صعيد تقديم المسرحيات الأجنبية دون تحوير إلا في الحدود الضيقة. وبمقدار ما أباح مسرحيو المرحلة الأولى لأنفسهم من حرية في التحوير والتعديل حرّم مسرحيو هذه المرحلة على أنفسهم هذه الحرية التي اعتبروها ضلالاً بغية إظهار أنهم متقنون لأصول المسرح الأجنبي. وفي المرحلة الثالثة كان المسرح في الأقطار العربية قد استكمل بنيانه الفني والفكري واتسم بالجرأة والوضوح والصراحة في معالجة الأوضاع الاجتماعية والسياسية وتطرق إلى مواضيع اجتماعية وسياسية واستطاع استقطاب الجماهير الواسعة وظهرت محاولات تأصيل المسرح العربي. وفي سبيل ذلك ظهر في سورية المسرح التجريبي وفي مصر المسرح الطليعي وفي المغرب المسرح الاحتفالي.. الخ, وتم اتخاذ منهجين أساسيين في الكتابة للمسرح العربي هما المنهج التجريبي ومنهج مسرح العبث.

وفي نهاية هذا الفصل يشير المؤلف إلى مرحلة رابعة في المسرح العربي سماها مرحلة ما بعد الثالثة وهي تشغل العشرين سنة الأخيرة, وفيها أنشئت المعاهد المسرحية وازداد عدد الممثلين وتضاعف عدد العروض وتسللت المواضيع الحياتية الإنسانية الصغيرة وأخذت تزيح المواضيع الكبيرة. وأخيراً يؤكد المؤلف أن المسرح العربي اليوم قادر على أن يتحول من كونه حالة يدفع إليها المجتمع إلى موروث ثقافي يصبح مهماً بذاته دون أن يرتبط بمواقف فكرية معينة.

في كتابه "المسرح العربي المعاصر في مواجهة الحياة" يواصل فرحان بلبل مساعيه الحثيثة لإلقاء الضوء على واقع المسرح العربي عموماً والسوري خصوصاً, بادئاً بالتأكيد على أن المسرح هو أكثر الفنون الأدبية التصاقاً بحركة المجتمع, وأنه لن يحقق دوره الاجتماعي إلا إذا تعرّض لواقع الحياة لا بوضعه القائم فحسب, بل وبصيرورته أيضاً, عارضاً ظواهر الحياة الاجتماعية ورابطاً إياها بأسبابها تحليلاً إلى عواملها المحركة لتطور المجتمع. ويؤكد المؤلف أن المسرح لن يستطيع القيام بهذه المهمة إلا إذا أظهر الطبقات الاجتماعية المتصارعة. وبذلك فإن فرحان بلبل لا ينظر إلى المسرح كفعالية إيجابية إلا من خلال قدرته على التغلغل في نسيج المجتمع وتجسيد معاناته ومساعدته على تجاوز هذه المعاناة بمختلف السبل والوسائل. ومن هذا المنطلق ينظر إلى واقع الحركة المسرحية في سورية فيجدها مقسمة إلى أقسام ثلاثة هي:

أ- المسرح الرسمي الذي يأخذ عليه اهتمامه بالمسرح الأجنبي أكثر من المسرح المحلي أو العربي وعجزه عن جر الجماهير إليه وحياديته حيال القضايا الملحة في حياتنا الاجتماعية وعدم وجود خطة واضحة له في انتقاء مسرحياته بحيث يترك الأمر لأذواق المخرجين, بمعنى أن المؤلف لم يلمس في عروض المسرح القومي حدوداً دنيا تؤهله كي يأخذ دوره المطلوب في حركة المجتمع ورسم ملامحه. وبذلك يكون المسرح القومي - حسبما يمكن أن نستنتج أنه رأي المؤلف - فاقداً لفعاليته بسبب ابتعاده عن المتلقي طبيعة وطموحاًً ومعاناة وتطلعات ووقائع وآفاقاً. والواقع أن هذا الرأي لا يبدو دقيقاً تماماً لأنه يطلق حكماً واحداً على جميع الأعمال التي قدمها المسرح القومي دون تفريق بين عمل وآخر, في الوقت الذي استطاعت فيه بعض عروض المسرح القومي الاقتراب من الجمهور العريض.

ب- المسرح التجاري الذي يميز المؤلف بين نوعيه: الملتزم الساعي وراء الكلمة النظيفة والفن الراقي, والمبتذل الساعي وراء شباك التذاكر.

ج- مسرح المنظمات والهيئات الشعبية الذي يعاني من عدم وجود نظام داخلي لفرقه المسرحية, مما يترتب عليه عدم وضوح المسؤولية وعدم وجود خطة فكرية وفنية وعدم وجود ميزانية تدعم العمل المسرحي وتعطيه استقلاليته, بالإضافة إلى تجاهل أجهزة الإعلام لهذه المسارح مما يحرمها من الظهور الذي يساعد على الاستمرار ويحرمها من النقد الواعي الذي يسدد لها خطاها ويعطيها قيمتها.

يكرس المؤلف الجزء الثاني من القسم الأول لدراسات تطبيقية على بعض العروض التي قدمها المسرح القومي بدمشق ومسرح الشعب بحلب والمسرح الجوال والمسرح التجريبي وبعض عروض المسرح الخاص. 

القسم الثاني من الكتاب يخصصه المؤلف لمعالجة قضية حساسة في طبيعة العمل المسرحي وهي العلاقة مع الجمهور الذي بدونه لا تقوم للعمل المسرحي قائمة. ويعالج المؤلف هذه القضية تحت عنوانين رئيسين هما (علاقة المسرح بالجمهور) و(خصوصية المسرح وعمومية الجمهور).

تحت العنوان الأول يؤكد المؤلف أن موضوع المسرح والجمهور من أهم المواضيع عند العاملين في المسرح لأن معرفة المسرحيين بنوعية الجمهور الذي يتوجهون إليه تجعلهم قادرين على النفاذ إلى عقله وقلبه. ولن يجد المسرحيون حلاً لمشاكلهم مع الجمهور ولن يستطيعوا شد الناس إليهم إلا إذا أدركوا أن الجمهور هو مجموعة من الناس تعاني من أوضاع اجتماعية معينة. وحينما يستطيع المسرح تحليل طبيعة المجتمع وربطه بظروفه التاريخية، وحين يسير بالمسرح عبر مشاكل المجتمع وقضاياه فسوف يرى من الجمهور إقبالاً عجيباً لأن الناس هم السائل الرجراج الحي المتدفق الذي يملأ وعاء هذا الظرف الاجتماعي ويعطيه صفته وهويته. وفي هذا الإطار يشير المؤلف إلى وجود نوعين من المسرح في سورية (بورجوازي وجماهيري) هما التعبير الحي عن حركة المجتمع الذي ينحو في طموحه وهمومه إلى الاشتراكية. ويعرض المؤلف للعقبات التي تواجه المسرح الجماهيري الذي يطرح أمام الجمهور قضاياه الأساسية. وهذه العقبات يقسمها المؤلف إلى ثلاثة أقسام رئيسية: قسم يتعلق بالجمهور, وقسم بالتأليف, وقسم بالإخراج. وبعد أن يسهب المؤلف في شرح هذه النقاط الثلاث ينتقل إلى العنوان الثاني والأخير من بحثه "المسرح والجمهور" والذي أتى تحت عنوان "خصوصية المسرح وعمومية الجمهور". وفيه يرى المؤلف أن المسرح كان دائماً فناً خاصاً بطبقة وموقوفاً عليها, لكنه يتوجه إلى عموم الجمهور. وهو يفعل ذلك لأنه وعي اجتماعي يعكس واقعاً اقتصادياً يكتسي أردية الفن ومسوح الجمال. هذه الرؤية تأتي ضمن عرض تاريخي موسع عن المسرح والجمهور منذ المسرح الإغريقي (500 ق.م) وحتى المسرح الحديث. ويخلص المؤلف إلى أن المسرح في كل هذا التاريخ المتنوع المتبدل حسب أنماط الحياة الاقتصادية كان ينمّي أنبل القيم الإنسانية ويساهم في تمدين الإنسان وجعل حياته أفضل وأسمى. ويلاحظ المؤلف أن المسرح في كل مرحلة من مراحل التطور البشري كان يقوم بشيئين هامين: أولهما أنه كان يرث القيم الأخلاقية والاجتماعية السامية التي أكدتها الطبقة القديمة ويضيف إليها ما حملته الطبقة الجديدة من قيم وأخلاق. ثانيهما أنه كان يرث الأساليب الفنية السابقة عليه ويطورها ويخلصها من ثغراتها, ثم يضيف إليها أساليب جديدة. وهو في عملية التشذيب والإضافة إنما كان يفتش عن وسائل فنية تحمل المضمون الجديد الذي طرحه واقع اجتماعي جديد لطبقة أخذت تسود وتستفيد من التطور الحضاري العام. ولعل من المهم أن ندرك - يقول المؤلف - أن أعظم الآثار المسرحية هي التي دافعت عن الطبقات في بداية نشوئها أو مع صعودها حين كانت وجهاً من وجوه التطور البشري.

وأخيراً يورد المؤلف نقاطاً ثلاث يمكن ملاحظتها في فهم تطور المسرح. الأولى أن البنية الفنية للمسرحية كانت تتغير مع تغير الطبقات. وبذلك لم يدخل المسرح قانون الصراع الطبقي فحسب, بل كانت بناه الفنية وأساليبه تنسجم مع هذا الصراع وتعبر عنه. الثانية هي أن نماذج الشخصيات المسرحية كانت تتغير مع تغير الطبقات السائدة. فمن الأبطال أنصاف الآلهة إلى السادة النبلاء, إلى البرجوازيين الكبار والصغار, إلى العمال والفلاحين. الثالثة هي أن مسرح الواقعية الاشتراكية هو مسرح المستقبل لأنه يدافع عن طبقة تقدمية صاعدة هي طبقة العمال والفلاحين.

ويختم المؤلف هذا القسم من الكتاب بقوله إن خصوصية المسرح وعمومية توجهه إلى الجمهور هي مفتاح فهمنا لتطوره ودوره الاجتماعي، ودليلٌ على أن المسرح كان يساير التقدم ويكرس نضال الإنسان فيما مضى من عصور, ودليلٌ على أنه سوف يستمر في القيام بهذه المهمة في الحاضر والمستقبل.

في القسم الثالث من الكتاب يطرح المؤلف بعض القضايا التي شكلت هاجساً مزمناً في المسرح العربي وعند المسرحين العرب من عاملين فيه ومهتمين به. وهذه القضايا هي هوية المسرح العربي وشخصية المؤلف المسرحي العربي والاتجاهات الفكرية في المسرح العربي.

فيما يتعلق بهوية المسرح العربي يبحث الكاتب في مسألتين أساسيتين هما الأشكال الفنية ومدلولاتها, والتأريخ النقدي للمسرح العربي, بادئاً بالتأكيد على أن البحث عن هوية للمسرح العربي من أهم ما يشغل بال كتاب المسرح العرب سواء في إيجاد الموضوعات التي تنبع من الواقع العربي وتراثه وتقاليده أو في إيجاد الشكل الفني الخاص بالمسرح العربي والمعبر عن تلك الموضوعات. ويحاول المؤلف أن يحدد معنى كلمة الهوية فيشير إلى أنها تعني التميز ووجود صفات خاصة مميزة ووجود تقاليد مسرحية وأشكال فنية منبثقة عن مضمون يحتوي الواقع الاجتماعي تبرز وجوداً عربياً قومياً وإنسانياً من خلال رؤية فكرية وسياسية معينة بحيث يتلمس القارئ الأجنبي مسرحاً عربياً مختلفاً في خصائصه عما يراه في بلده أو غيره من البلدان. ولو نظرنا إلى واقعنا المحلي والعربي من خلال هذه النظرة أمكننا أن ندرك أن هذا الركام من الأشكال والنماذج والأنواع الموجودة على خشبات المسارح ليست مجرد تخبطات فنية فقط وليست مجرد تأثيرات بثقافات أجنبية مختلفة فحسب بل هي بالدرجة الأولى تعبير عن صراع سياسي وفكري ينقسم فيه رجال المسرح إلى قسمين متقابلين يجملهما المؤلف بـ: أصحاب المسرح البرجوازي من تجار المسرح الذين حولوه إلى ملهى يقدم أسوأ أنواع المتع وأشدها ابتذالاً من جهة, ومن يريد لهذه الأمة أن تحدد لنفسها هويتها من جهة ثانية.

وينهي المؤلف بحثه حول هوية المسرح العربي بالتأكيد على أن البحث عن هوية للمسرح العربي هو البحث عن تحقيق الوجود القومي ضمن ظروف الواقع الاقتصادي الواحد والتجمع السياسي الواحد مدعوماً بالتاريخ المسرحي لكل قطر عربي لا من خلال سكون المجتمعات العربية الإقليمية بل من خلال حركتها النقدية الجمعية.

ينتقل المؤلف بعد ذلك للبحث في موضوعة شخصية المؤلف المسرحي العربي وتأثره بالتيارات المسرحية العالمية, فيشير إلى أن كاتبنا المسرحي العربي تعلم فن المسرح من مختلف تيارات المسرح العالمية. لكنه ارتبك بسبب هذا التعلم لغياب التخطيط الثقافي واضطراب الواقع العربي الذي لم يتكامل بناؤه الاقتصادي ولم يستقر بنيانه السياسي. كما أن كاتبنا المسرحي انتقل إليه تراث المسرح العالمي دفعة واحدة دون أن يتكئ على تراث مسرحي عربي يعينه على التمييز والتقييم ودون أن يجد ذلك التبويب والتصنيف المنهجي الذي يهديه سواء السبيل فيما يأخذ أو ينبذ.

ويذهب المؤلف إلى تحديد مظاهر تأثر الكاتب العربي بالمسرح الآخر وهي كما يراها: تفاوت مصادر التيارات من بلد إلى بلد وتفاوت مصادر التيارات في البلد الواحد وكثرة التجريب عند الكتاب المسرحيين, ووجود مشكلة في العلاقة بين الشكل والمضمون تترك آثاراً مدمرة على تأليفنا المسرحي. ويخلص إلى وضع اقتراحات لدفع حركة الكتابة المسرحية والارتقاء بالنص المسرحي العربي وهي التخلص من الترجمات العشوائية وذلك بالعودة إلى تصنيف المسرحيات الأجنبية حسب عصورها ومدارسها وظروفها الاجتماعية التي أوجدتها، ووضع خطة واضحة لمسارحنا الرسمية فلا نترك الأمور لأهواء المخرجين ينتقون من المسرحيات الأجنبية ما يقف أحياناً عائقاً أمام وعينا، ووضع اتفاقات بين وزارات الثقافة في الدول العربية لتوزيع المسرحيات العربية بين الدول العربية, وتوجه الكاتب المسرحي العربي إلى الجمهور العريض ومخاطبته باعتباره القوى الحقيقية في المجتمع والأداة الفعالة في بنائه بناء صحيحاً.

في الجزء الثالث والأخير من القسم الثالث يعرض المؤلف للاتجاهات الفكرية في المسرح العربي فيلاحظ أن المسرحية السياسية العربية هي الأكثر انتشاراً نتيجة لكثرة الضغوط الخارجية على الوطن العربي ولهزيمة حزيران ولغليان حركة التحرر العالمي والإحساس القاهر بوطأة التجزئة والاحتلال. في المقابل يرى المؤلف أن المسرحيات ذات البعد الاجتماعي قليلة في مسرحنا العربي مع أنها تقوم بتحليل الواقع وتحقق بعدها السياسي والإنساني معاً, كما يلاحظ أن المسرحية ذات البعد الوطني أو القومي هي نتيجة للظروف الجغرافية التي وجد فيها الشعب العربي نفسه. ويحدد ثلاثة أقسام للجانب الوطني في المسرحية العربية هي: دخول المسرح السياسي تحت جناح الجانب الوطني نتيجة هزيمة حزيران, وامتزاج القضية الفلسطينية بالاتجاه الوطني, وإيلاء الاهتمام للجانب الحربي العسكري في تصوير مقاومة الاحتلال. ويشير المؤلف إلى أن المسرحيات التي تناولت حرب تشرين الأول 1973 قليلة. ويعيد السبب في ذلك إلى أن وضوح الهزيمة في حرب 1967 استطاع أن يقدم ويخدم المسرحَ السياسي القائم على مهاجمة الأنظمة الحاكمة, بينما تحتاج حرب تشرين بما جرته من تعقيدات سياسية واجتماعية إلى إيقاف المسرح على قدميه والغوص في المظاهر الاجتماعية والاقتصادية لتحليل أسباب الحرب ونتائجها.

أما القسم الرابع والأخير من الكتاب فيخصصه المؤلف للحديث عن تجربة فرقة المسرح العمالي بحمص التي يترأسها منذ تأسيسها. فيشرح كيف واجهت الفرقة مشاكل المسرح في سورية والوطن العربي كقضية علاقة المسرح بالجمهور وبالنقد وبالمضمون وبأساليب التوجه الفني وأشكاله, وكيف حاولت الفرقة إيجاد الحلول لهذه القضايا لا بواسطة التعرف إلى أصول المسرح والتقيد بها لخلق الجو المسرحي الصحيح فحسب بل, وبواسطة التكيف والتحوير والتعديل لتلك الأصول حتى تحقق غايتها في التواصل مع الجمهور لتقديم الكلمة التي تؤمن بها.

أخيراً.. لقد تمكن فرحان في كتبه ودراساته المنشورة في الصحف والمجلات من الإحاطة بكافة تفاصيل الحياة المسرحية العربية عامة والسورية خاصة, ووازن بين ما هو نظري وما هو عملي, فقدم لوحة بانورامية شملت العديد من القضايا التي تشغل بال المسرحي العربي, وربط هذه القضايا بالإنسان ولم يتركها معلقة في الهواء. وإذا كان في بعض الحالات اكتفى بدور المؤرخ حسبما يقتضيه واقع الحال حيث لا مجال للاجتهاد سوى ما تقدمه المراجع فإنه في حالات أخرى أخذ يقوم بدور المحلل والمستنتج, بل والمستكشف لآفاق المسرح السوري. وهو في تأريخه لمراحل هامة من تاريخ المسرح السوري يكون قد قدم خدمة جليلة لهذا المسرح وساهم في نشله من غياهب النسيان.

(((

فرحان بلبل ناقداً وباحثاً مسرحياً
د. عبد الله أبو هيف
اقترن البحث المسرحي عند فرحان بلبل بممارسته مبدعاً في التأليف والإخراج في مرحلته الأولى حتى أواخر ثمانينيات القرن العشرين. وقد استمرت هذه المرحلة قرابة عقدين من الزمن، ثم غلبت على مرحلته الثانية طوابع الباحث المنهجي، واستقراء فكرة المسرح وغلبة الموضوعي على العقائدي. وظلت خصائص بحثه ونقده لم تتبدل في جوهرها، ولا سيما ذلك التبشير العقائدي على الرغم من المتغيرات العاصفة خلال عقد الثمانينيات على وجه الخصوص.

1- التوصيف:

رافق بلبل تجربته المسرحية بالبحث والنقد منذ سبعينيات القرن العشرين حين شارك لأول مرة مؤلفاً ومخرجاً لفرقة المسرح العمالي بحمص في مسرحيته "العيون ذات الاتساع الضيق" في مهرجان الهواة (1971)، وإن كانت شهوة البحث والنقد الأدبي ملازمة له. إذ نشر آنذاك بعض البحوث والمقالات في نقد الشعر. وما لبث أن انخرط في تجربته المسرحية منظِّراً ومتأملاً في الرؤى الفكرية والفنية لجوانب متعددة من الظاهرة المسرحية العربية، بل إنه انغمس لفترة غير قصيرة بالنقد التطبيقي للعروض المسرحية. وقد اختار من كتابات تلك المرحلة محتوى كتابه " المسرح العربي المعاصر في مواجهة الحياة " (دمشق 1984) (1). وخاض بلبل غمار البحث العلمي في المسرح عندما درّس مادة الإلقاء في المعهد العالي للفنون المسرحية، وكانت حصيلته كتابه المتميز "أصول الإلقاء والإلقاء  المسرحي" (دمشق 1991). وعمد بعد ذلك خلال تسعينيات القرن العشرين إلى تأريخ التجربة المسرحية في سورية في تاريخها البعيد في كتابه "المسرح السوري في مئة عام 1847-1946" (دمشق 1997). ونظر عميقاً في "المسرح التجريبي الحديث عالمياً وعربياً" (القاهرة 1998، وقرأ الأدب المسرحي في سورية قراءة نقدية في مقالاته وأبحاثه في "الحياة المسرحية" (الأعداد 3 خليل هنداوي، 4و5و6 مراد السباعي،7و8 وليد إخلاصي، 9 حسيب كيالي، 17-18 رياض عصمت، 45 سعد الله ونوس... الخ) (2)، مما لم يجمعه في كتاب بعد(
) وقام بمراجعات متعددة في المسرح العربي منذ النشأة حتى اليوم، عن تناول "المادة التاريخية في المسرح العربي" و "نشأة النقد المسرحي العربي وتطوره" و "المسرح العربي: كيف بدأ وإلى أين انتهى" و "المسرح الذي كتبناه: موقعه ومصيره" وهو كتاب معد للطبع(
).

2- المرحلة الأولى:

عرفتُ بلبل منذ بداءة تجربته مبدعاً وإنساناً، وعايشت حماسته مسرحياً جعل من (فرقة المسرح العمالي بحمص) مختبراً للفن والتجربة بمعناهما العميق الذي يعتمل فيه المسرحي بشواغل الثقافة الجماهيرية وتوجهاتها الفكرية والوظيفية وتلمس طرائق جديدة لمخاطبة الجمهور والتأثير فيه. وتتبعتُ خطواته واجتهاداته عن كثب محاوراً دواعي اشتغاله ومنظوراتها وأساليبها وتطلعاتها وكتبتُ ناقداً عن أعماله نصوصاً وعروضاً إبان عقد تألق المسرح في سورية، وأعني به عقد سبعينيات القرن العشرين، إذ ما لبث أن دوهِمَ المسرح بعوامل ومتغيرات ضاغطة داخلية وخارجية، حدّت من مكانته داخل أجهزة الثقافة الجماهيرية تبدلاً في إدارته وتخديمه وسيرورة تشريعاته وعمل مؤسساته وقنواته إلى مصاعب ارتياد جمهوره إلى أماكن عرضه وتقلص مساحته الاجتماعية أمام عشاقه من مشتغليه إلى متلقيه، فيما شهدته سورية من إرهاب الهجمة الرجعية حتى منتصف الثمانينيات. فتقلصت التظاهرات والمناشط، وتعطلت القنوات أو كادت، وخملت الثقافة والتثقيف في ميادينه، وتراجع التأليف، على الرغم من تعدد روافده العلمية، وانتظام نظرة الدولة إليه خدمةً ثقافية ووسيلةً حية من وسائل الاتصال بالجماهير. وكنتُ دونت تألق المسرح في كتابي "التأسيس: مقالات في المسرح السوري" (دمشق 1979)، وعاينت صعوباته المتفاقمة في كتابي "الإنجاز والمعاناة: حاضر المسرح العربي في سورية" (دمشق 1989). ويوجد في الكتابين مقالتان عن فرحان بلبل:

- "لا تنظر من ثقب الباب: الميلودراما وتنازع الأساليب المسرحية" 
(ص 127-140).

- "لا ترهب حد السيف: الأمثولة والتفكير الشعاري" (ص252-258).

وثمة كتابات أخرى كثيرة عن شغله المسرحي، ما تزال مبثوثة في الدوريات. وسأنظر في كتاب "المسرح العربي المعاصر في مواجهة الحياة" نموذجاً لمرحلته الأولى.

2-1 الكتابة من داخل التجربة:

حرص بلبل في كتابته دائماً على رؤية المسرح من داخل تجربته بخاصة، والتجربة المحلية والعربية بعامة، التماساً لوعيها الفني والتاريخي دون أن يُعنى بالقضايا النظرية أو التطبيقية لذاتها. وقرن هذه الكتابةَ بمسعى صريح هو "محاولة صياغة بعض الأسس والقواعد في الفن المسرحي، من خلال ما هو كائن عليه مسرحنا، وما نحلم به أن يكون" (ص5)، وارتهانُ ذلك بشواغل الهوية المؤرقة، "فليس المهم أن نعرف فن المسرح، وأن نضع له النظريات، بل المهم أن نجعل مسرحنا يحمل هويتنا، وأن توضع أصولُه وقواعده في بوتقة أوضاعنا وذوقنا الجمالي، بحيث تخرج من بين أيدي رجالنا المسرحيين وكأنها مخلوقة خلقاً جديداً نابعاً من خصائص وسمات الوطن ونفحات العروبة". (ص5).

أقر بلبل أن بحوثه حصيلةُ أعوام طويلة من ممارسة العمل المسرحي ومعايشته وملاحظته (ص6). ولطالما أمعن في نقد المسرح المحلي من منطلقات خبرته مؤلفاً ومخرجاً ومدير فرقة، أي منطلقاته "مسرحياً" تتلاقى في خبرته جوانبُ العمل المسرحي كلّها، وهذا واضح في نقده التطبيقي لأبرز عروض المسرح الرسمي والمسرح الخاص، مما اختاره من عشرات المقالات على سبيل المراجعة أو المتابعة مشفوعة بشواغله الرئيسة حول المسرح المنشود برأيه. وأكتفي بذكر خصيصتين لذلك. الأولى الحرصُ على الجماهيرية، والثانية التبشيرُ العقائدي فيما يناسب المقام أو لا يناسبه. وعلى الرغم من معالجته للمسرح والجمهور في بحث كبير، تناول فيه علاقات المسرح بالجمهور، ولاسيما عقباتها ودليلها، وخصوصية المسرح وعمومية الجمهور، وعلى الرغم من تمحيصه لتجربة فرقته المسرحية، فرقة المسرح العمالي بحمص في مواجهة الجمهور في بحث كبير أيضاً، إلا أنه لا يغفل عن قضية الجماهيرية في كتاباته كلّها، بل جاوز اهتمامُه بهذه القضية إلى الارتهان المسرحي بتحققها. ولنتأمل هذا الشاهد من رأيه بالمسرح التجاري، والتسمية بذاتها موضوع اختلاف:

"وتزداد خطورة هذا الموقف الطبقي للمسرح التجاري، إذا تذكرنا أن العمال والفلاحين صار لهم دورهم الكبير على صعيد المجتمع والسياسة. وصاروا يسعون إلى تغيير البنية الاجتماعية، مما يجعل العداوةَ سافرة بينهم وبين خصومهم الطبقيين من البرجوازية الصغيرة وبقايا الكبيرة. فيكون الضحك (عليهم) أداة حرب عليهم وسخرية من محاولاتهم وإحباطاً للدور الاجتماعي الذي يريدونه. وهو في الوقت نفسه أداة إقناع لكل من الطرفين المتخاصمين أن لا يتخطى أحدٌ منهما مكانه. فحقُّ ابن الشعب أن يكون محل الهزء والسخرية وليس له أكثر من هذا، وحقُّ البرجوازي أن يضحك ويسيطر وليس له أقل من هذا.

قد يكون هذا الكلام غريباً ومفاجئاً ومؤلماً. لكني أرجو من القارئ أن يراجع النماذجَ الإنسانية التي رآها في المسرح التجاري، وأن يسأل نفسه: هل تؤدي هذه النماذج إلى احترام ابن الشعب باعتباره القاعدةَ الصلبة للبنيان الاجتماعي والمرتكز الأول للتضحية في سبيل الوطن، والمهيأة لقيادة المجتمع ؟ أم تؤدي هذه الاستهانة إلى انتزاع دوره النضالي الذي قام به منذ أيام الانتداب الفرنسي حتى الآن، وإلى تجريده من الفعالية الاجتماعية؟ وهل تدفع ابن الشعب إلى التطور وفهم الواقع، أم تحكم عليه بالجهالة والتخلف؟

قد يسأل سائل بعد هذا: أيجب إلغاءُ هذه المسرحيات الخفيفة الضاحكة؟ فأقول: لا. لكن يجب أن تخضع لمراقبة شديدة، وأن تنال المساعدة المالية والفنية اللازمة حتى لا يحتج أصحابها بضرورة الكسب المادي للعيش. وأن توجَّه لتخدم التطور والتقدم. وعند ذاك تصبح استراحة حقيقة للتخفيف من عناء العمل، كما تساهم في بناء المجتمع من خلال النكتة والضحكة، أو تمنح المرح دون أن تنقض بنيان المجتمع " (ص 32-33).

وعندما يكتب بلبل نقداً تطبيقياً لعرض ما، فإنه يطوّع عناصر نقده كلها لقضية الجماهيرية، ويحكم على المشهدية برمتها من خلال علامات التلقي الجماهيري. وقد يصير معه النقد التطبيقي، بتأثير هذه القضية، إلى أحكام قاسية، تُلغي معها العملَ الفني ومؤسستَه أيضاً، كما في رأيه حول عرض "موليير" التي أخرجها حسين إدلبي للمسرح القومي في موسمه 1974-1975:

" ولكي يحقق المخرج نجاحَه فقد لجأ إلى وسائل المسرح التجاري، فاعتمد على أناقة الثياب. ولا بأس بالشفاف منها. واعتمد على التهريج. وإذن، فإن الإقبال الجماهيري ليس دليل نظافة في العرض المسرحي، وليس دليلاً على وعي من المسرح القومي للتعامل مع الجمهور، وإنما هي محاولة لسرقة الجمهور من المسرح التجاري. فكأن الجمهور مخدوعٌ مرتين. وبعد كل هذه الضوضاء كان المخرج - ومعه المسرح القومي - كالمنبتّ لا أرضاً قطع ولا ظهراً أبقى" (ص 60).

أما التبشير العقائدي فهو متغلغل في بنية كتاباته حتى النخاع. فهو مولع بالمسرح الاشتراكي وهو مصطلح ملتبس أيضاً. وقد بلغ ولعه حداً يُطلِق أحكاماً تفتقر إلى الملموسية الواقعية والفكرية في وعي المسرح وهويته وفهم تجربته بعد ذلك. فرأى أن هوية المسرح العربي متعذرة "مادام الوطن العربي مقسماً إلى هذه الدويلات التي تحجَّرت حدودها واستغلظت تخومها" (ص 177)، وجعل الهوية رسماً سياسياً جغرافياً على الأرض وخريطتها، لا قضية فكرية وفنية، فكان أن أطلق آراءه "الغريبة" عن وجود " هوية مسرحية واحدة "لقوميات الاتحاد السوفيتي، ووجود "هويتين مسرحيتين" للمسرح الألماني، كما في قوله:

"وللمقارنة فقط، نذكر أن الاتحاد السوفياتي مثلاً، رغم تعدد قومياته ذو هوية مسرحية واحدة نظراً لوجود التكامل الاقتصادي والجغرافي فيه، بينما لا نجد هذه الهوية الواحدة للمسرح العربي رغم انتماء العرب إلى قومية واحدة حية قوية. ونذكر أيضاً أن الولايات المتحدة ذات هوية مسرحية واحدة أيضاً رغم الاختلافات الكثيرة بين الولايات أو بين شمال البلاد وجنوبها، بينما نجد المسرح الألماني يحمل هويتين مسرحيتين تبعاً لانقسام الألمان - وهم شعب واحد قوي قادر - إلى دولتين تتخذ كل منهما أسلوباً خاصاً في الفكر والسياسة والاقتصاد. ولذلك يبدو من الواضح الجلي أنه بمقدار ما تُلغى الحدودُ بين الأقطار العربية، وبمقدار ما يتكامل الاقتصاد العربي، يقترب المسرح العربي من وضوح الهوية وبروز الشخصية" (ص177-178).

ولعلنا نورد أمثلة أخرى لهذا التبشير العقائدي في نقده التطبيقي. فهو لا يعالج مسألة فكرية أو فنية دون إخضاعها للحديث عن الاستعمار والإمبريالية والنظام الرأسمالي والنظام الاشتراكي. فهذه مسرحية "زيارة السيدة العجوز" التي ألفها فريد ريش دورنيمات وأخرجها علي عقلة عرسان للمسرح القومي في موسمه 1970-1971 "تحلل نظاماً وتفضح قارة". فالمسرحية عنده "تحلل النظامَ الرأسمالي من أبسط علاقاته الاقتصادية وحتى أكثرها تعقيداً. وتشرح انعكاسات هذا النظام الاجتماعية والفكرية والأخلاقية. وتشرح من خلال هذه العملية المعقدة، الموقفَ الحضاري لأوروبا الغربية وامتدادها المتضخم إلى حد سرطاني: أمريكا. وهذه النظرة المتكاملة هي التي تعطي المسرحية قيمتَها الشمولية والآنية. ومن هنا مشقة أدائها وإخراجها في آن معاً" (ص 44).
وأسقط بلبل في نقده لمسرحية "العنب الحامض" التي ألفها فيجو يردو وأخرجها علي عقلة عرسان للمسرح القومي في موسمه 1971-1972 (كانت إعادة آنذاك) مفاهيمَ وأفكاراً مغالية توغل بعيداً في التبشير العقائدي، كما في نقده:

"بهذا الشكل تأخذ المسرحية صفتين تعتبران قوام كل أدب خالد، هما الشمول والآنية. أما الشمول فحين تتحدث عن شوق الإنسان الأبدي إلى الحرية. هذا الشوق الذي ظل أبد الدهر دافعاً جباراً يحرّك الثورات في وجه الطغاة والمستبدين. وأما الآنية فحين تُلْمِحُ إلى واقع سياسي معاصر، وإلى حالة معينة من حالات تفتيش الإنسان عن الحرية، تتمثل في تبيان علاقة الحكومات المستبدة بالشعوب المستضعفة. بل إنها ترجع إلى الجذور التاريخية للاستعمار الحديث لتكشف ما في الحضارة الغربية من زيف استطاعت بواسطته فرضَ استغلالها على الشعوب. فنحن نعلم أن أوربا - ومن بعدها أمريكا - إنما فرضت استعمارها تحت ثوب براق من ادعاء الحضارة الإنسانية لتحويل عملية الاستعمار من لعبة مكشوفة مفضوحة إلى رسالة إنسانية وواجب حضاري. ولعبةٌ كهذه مازلنا نجد أوقح أشكالها حين تدَّعي إسرائيل أنها رسول الحضارة إلى الشرق الأوسط المتخلف. ونحن نعلم أيضاً أن هذا الثوب البراق يُخفي تحته ارتباطَ النظام الرأسمالي بالتفاوت الطبقي، هذا الارتباط الذي يصل بالنظام الرأسمالي إلى أعلى مرحلة وهو الاستعمار ثم الإمبريالية). (ص 49-50)

ثم بلغت المغالاة حدوداً قصوى في مقالات نقدية تطبيقية أخرى تصل إلى حد إدانة المؤلف والمخرج والمؤسسة المسرحية، كما في نقده الغاضب لمسرحية (الزير سالم) التي ألفها ألفريد فرج وأخرجها رفيق الصبان للمسرح القومي في موسم 1971-1972:

(وقد يكون للمسرحية قيمة إذا كان كاتبها غير عربي، أو إذا قدم مسرحيته في إحدى بلدان العالم الرأسمالي. وإذن لكان موقفه منسجماً مع دعاوات النظام الرأسمالي المثالية التي تطالب الشعوبَ المستضعفة بإدارة الخد الأيمن لمن ضربك على خدك الأيسر، أو منسجماً مع أدباء النظام الرأسمالي الناقمين عليه، لأنه ساق العالم إلى حربين مدمرتين. أما عندنا - ونحن شعب مهزوم أكثر من مرة، ومسلوبُ الأرض والحق في أكثر من موضع - فإننا بحاجة إلى القتال وإلى من يدفعنا إليه، ويحرِّض شبابَنا على الاستماتة في ميادينه. ولا نريد من يقنعنا بالأخوة (الإنسانية) حتى لا ندير للعدو خدَّنا الأيمن بعد أن أشبع خدنا الأيسر صفعاً ولكماً.

وهذا العرض مفصَّلٌ تماماً لجمهور البرجوازية المثقف الذي يناقش (أجلَّ) الأفكار والنـزعات (الإنسانية) وهو (ينكش) أسنانه بعد عشاء دسم. و(يحلِّق) سامياً فوق المعاناة المحلّية. وهذا العرض المسرحي يعود بالمسرح القومي إلى أصله الأول، ويتوجه إلى هذه الفئة (المختارة)، ولْيذهبِ الواقعُ الاجتماعي والسياسي والعسكري إلى الجحيم.

2-2- التطلع لمثال مسرحي:

آمن فرحان بلبل بمثال مسرحي، وتطلع إليه على الرغم من تأبّيه على الواقع واستحالة تحققه الفكري والفني. وقوام هذا المثال تفكيرٌ أخلاقي وسياسيٌّ ينظم رؤيته المسرحية مما أورثه تنازعاً بيِّناً بين الواقع والمثال، وحيرةً عميقة بين المطلق والمتغير، بين الذات والتاريخ، بين الفرد والطبقة.. إلخ..

تعلق بلبل بالفكر الاشتراكي، فجعل مسرحه وكتابته عن المسرح دعوة إلى الاشتراكية، ومثَّل لدعوته فنياً بالتزام مذهب الواقعية الاشتراكية في الوقت الذي كان هذا المذهب يواجه تغيرات عنيفة داخل بيئته الأولى والكبيرة: الاتحاد السوفياتي وفي البيئات الأخرى مثل فرنسا والدول الاشتراكية الأخرى. وفهم بلبل تطور المسرح وديمومته وفاعليته على هذا النهج المستند إلى النقاط التالية:

الأولى: (إن البنية الفنية للمسرحية كانت تتغير مع تغير الطبقات. وبذلك لم يدخل المسرح قانون الصراع الطبقي فحسب، بل كانت بناه الفنية وأساليبه وأشكاله تنسجم مع هذا الصراع وتعبر عنه) ص 146.

الثانية: "هي أن نماذج الشخصيات كانت تتغير مع تغير الطبقات السائدة. فمن الأبطال أنصاف الآلهة إلى السادة النبلاء إلى البرجوازيين الكبار والصغار إلى العمال والفلاحين. وهذا أمر طبيعي أيضاً. فإن كل طبقة تريد أن تثبت مفاهيمها، وترسخ تقاليدها، وتؤكد دورها الاجتماعي والسياسي. ولا يمكن أن يقوم بهذه المهمة إلا شخصيات منبثقة عنها" (ص147).

الثالثة: "هي أن مسرح الواقعية الاشتراكية هو مسرح المستقبل، لأنه يدافع عن طبقة تقدمية صاعدة هي طبقة العمال والفلاحين" (ص148). و "كما أن مسرح الواقعية الاشتراكية وريثُ كل القيم النبيلة، فإنه أيضاً وارث لكل الأشكال المسرحية السابقة " (ص 150) و "بسبب هذا الإرث الكبير والحرية الواسعة، نجد تغريب بريخت إلى جانب كلاسيكية الكسي أربوزوف في بعض مسرحياته وخروجه عنها في البعض الآخر. وقد نجد الكاتب الواحد يستخدم أسلوباً جديداً في كل مسرحية. وإضافة إلى هذا، ليس على الكاتب أن يقلد أحداً سبقه، أو أن يقول: إن هذا الأسلوب هو الأسلوب الوحيد. ولذلك قلنا عن مسرح الواقعية الاشتراكية: إنه مسرح المستقبل " (ص 151).

لا أريد أن أناقش نظرة بلبل وما تتضمنه من أحكام لا توافي تاريخَ المسرح أو التاريخ الأدبي كالحديث عن كلاسيكية أبوزوف، أو الحديث عن وراثة الواقعية الاشتراكية لكل الأشكال المسرحية السابقة، أو الحديث عن الواقعية الاشتراكية مذهباً محدداً أو دقيقاً أو غير ملتبس على الأقل، بل إنني أوردت هذا الرأي نموذجاً لتلك الحيرة ولذلك التنازع مشدوداً لمثال مبهم أو غامض، ومسلح بتفكير الأخلاقي والسياسي الصلب، بما يرقى بهذا المثال إلى رتبة الإيمان، وبذا يغدو كل ما جانب هذا الإيمان عند بلبل إثماً، بتعبير القديس أوغسطين.

ولعلنا نلاحظ أصداء لذلك في معالجته لقضايا المسرح جميعها متجلية في لغة شعارية مشبعة بالأحكام القيمية المطلقة: هل تقترب صور المسرح من المثال أم لا؟ فقد ناقش،على سبيل المثال، تأصيل المسرح العربي، فجزم بانعدام التراث المسرحي (ص166)، وهي فكرة تتردد في أبحاثه ومقالاته على الدوام مثلما هي موضع اختلاف في الرأي، وعدّ الصراعات السياسية والفكرية الأساسَ في التأصيل، إذ ينقسم رجال المسرح إلى قسمين متقابلين:

"الأول: يقف فيه أصحاب المسرح (البرجوازي) الذين يخدعون الجمهور عن قضاياه وعن صراعه مع الاستغلال والاحتلال. ويضم هذا القسم مجموعةً ضخمة تبدأ من تجار المسرح الذين حوّلوه إلى ملهى يمتع ويلذّ بأسوأ أنواع المتع وأشدها ابتذالاً، وينتهي بأصحاب المسرح (الطليعي) الذي (يتسامى) فوق الجمهور ويتجه إلى النخبة، مروراً بالمسرح الذي يدّعى أنه إنساني فيعرض لنا المسرحيات العالمية الرائعة التي تناقش أموراً إنسانية عامة لا تمت إلينا بصلة، ولا ترتبط بواقعنا، وليست مهمتها إلا صرفنا عن التفكير في حياتنا" (ص 164- 16).

" الثاني: يقف فيه الذين يريدون لهذه الأمة أن تسير في طريق الاشتراكية  وأن تحدّد لنفسها هويتها. وهو ينطلق من الواقع دراسة وتحليلاً، ويقدمه إلى الجمهور ليحرّضه ويعلّمه. وهو لذلك مضطر إلى إيجاد الأشكال الفنية الملائمة لمضمونه الواقعي التحريضي التعليمي. وبهذه الطريقة وحدها تتوضّح لمسرحنا تقاليد فنية تنبثق عن مضمون الواقع الاجتماعي، وتُبرِز وجودَنا القومي والإنساني. وهذه هي الهوية.

ولا شك أن القسم الأول هو الأقوى الآن لأنه هو الذي يملأ الساحة. ولاشك أيضاً في أن عناصره تقف متكاتفة في وجه القسم الثاني رغم ما بينها من خلاف ظاهري يجب أن لا ننخدع به. وهو الذي يعطي مسرحنا هذا التشويه. لكنه بالتأكيد سيصير إلى ضعف وانعدام. وبالتأكيد سينتصر القسم الثاني لسبب بسيط جداً هو أن العرب أنفسهم يسيرون في طريق إثبات وجودهم المادي الحضاري، ويصارعون مظاهر التخلف والاستغلال. والمسرح يعبر عن هذا الصراع بما فيه الآن من حدّة وقوة، وبما سيصير إليه من انتصار" (ص165-166).

ثم يظهر التنازع على أشده والحيرةُ ساطعة في نفيه للتراث المسرحي العربي ودعوته في الوقت نفسه إلى المحافظة "على الأصول المسرحية التي هي عماد هذا الفن. لكن يجب أن نضعها في أشكال منبثقة عن مضموننا نحن وواقعنا نحن. ولن تكون هذه العملية سهلة أو سريعة، بل سوف تمرّ بفترة طويلة وشاقة قبل أن تترسخ لنا هذه الأشكال الخاصة بنا" (ص 166).

2-3- الدأب على الاجتهاد:

عُني بلبل بفكرته عن المسرح في جهادها الثقافي (انتظامها في الأنساق الثقافية على الرغم من جزمه بالقطيعة الثقافية العربية التاريخية والمعرفية مع فنون المسرح)، وفي بيئتها الثقافية (انتظامها جهازَ تثقيف ووسيلة اتصال بالجماهير مؤثرة وفاعلة في التكوين الإنساني النبيل على الرغم من رهن هذه الممارسة بالتطلع إلى مثال مرتجى أو مشتهى). وتُبيِّن أقسامُ كتابه المذكور طوابعَ هذا الدأب على الاجتهاد في مقايسة فكرته عن المسرح على الواقع المسرحي أو تجربته المسرحية على وجه الخصوص. فنظر في القسم الأول إلى الحركة المسرحية في سورية. وعالج في القسم الثاني المسرحَ والجمهور. وتأمل في القسم الثالث بعض القضايا النقدية المتعلقة بتأصل المسرح العربي مثل هوية المسرح العربي وشخصية المؤلف المسرحي العربي وتأثره بالتيارات المسرحية العالمية والاتجاهات الفكرية في المسرح العربي. وعاين في القسم الرابع والأخير تجربة فرقته، فرقة المسرح العمالي بحمص في مواجهة الجمهور من خلال تطبيق عملي.

اتسمت نظرة بلبل إلى مشكلات المسرح بالنقد وبالبحث عن حلول. بل إن النقد امتد إلى ضرورة توافر - برأيه - التوجه الأدبي، وهو من طوابع التجربة السوفيتية في إدارة الأدب والأدباء بما يستلزم من رقابة ووظيفة مباشرة وتخطيط لأجناس الكتابة وموضوعاتها وأساليبها. وأذكر مثالاً لذلك حديثه عن العقبات التي تواجه المسرح الجماهيري، وقسّمها إلى أقسام ثلاثة رئيسة: قسم يتعلق بالجمهور نفسه، وقسم يتعلق بالتأليف أو المؤلف، وقسم يتعلق بالإخراج أو المخرج. ولنأخذ خلاصة توجيهه في نهاية نقاشه لكل عقبة:

"إن الجمهور لا يعرف، وعلينا أن نعلمه. وهذا يقتضي منا أن نصبر عليه قليلاً، وأن نأخذه بشيء من حزم المعلم أمام طلابه وحبه لهم. وهذا التعليم لا يتم بين يوم وليلة. إنما يتم بالتأكيد وفي زمن قريب" (ص 11).

"وأنا أقول لكتابنا: استغرقوا في المحلية. خذوا شخصياتكم من صميم الواقع، ولا تهتموا بالعالمية. صوّروا الإنسان العربي العادي في مجتمعه، واذكروا قول بريخت (إنني لا أريد لمسرحياتي أن تعيش أكثر من عشرين عاماً). وعندها سوف تعيش مسرحياتكم طويلاً كما عاشت مسرحيات بريخت، وكما عاشت كل الآثار الأدبية التي صورت واقعها بصدق" (ص 123).

" ولا شك في أن هذه النقطة الثانية لتعامل الإخراج مع النص المسرحي هي مفتاح عظمة المسرح، وهي المهمة الأولى للمخرج، والتي من أجلها تكون له (وجهة نظر) يدير العمل المسرحي على أساسها، ويسوق كل أجزائه إلى نقطة معينة، وهي التي تحقق لجمهورنا الإطلاع على التراث المسرحي الإنساني الذي لا يمكن تجاهله والذي لا بد منه. ولا شك أيضاً أن عدم الانتباه إلى هذا الأسلوب الفني هو الذي جعل المسرح الأجنبي قاصراً على النخبة المثقفة، وجعل بعض النقاد والمسرحيين يتهمون الجمهور بعدم الفهم. ولا شك أيضاً أن الانتباه إلى هذا الأسلوب الفني يدخل ضمن (تعليم) الجمهور لفن المسرح.

إن هذه العقبات الثلاث هي التي توقع مسرحنا في تخبطاته. وحينما نتجاوزها فسوف نخلق المسرح الجماهيري الذي يلتزم بالجماهير، ويقوم بدور فعال في المجتمع والحياة، لأنه المسرح الذي يخاطب خلاصة الأمة وقادتها وقواها الثورية وروح الأمل فيها، ولأنه المسرح الذي يبني الاشتراكية ويحرر الإنسان من الظلم والطغيان، ولأنه المسرح الذي سيكون عظيماً ورائعاً باعتباره معبراً عن الحياة لا في ظاهرها، بل في حركتها" (ص126).

وعندما تحدث بلبل عن التأريخ النقدي للمسرح العربي، باشر التوجيه الأدبي والفني للمسرحيين ضمن نزوعه الدائم إلى التبشير العقائدي إياه، كما في قوله:

"في البحث السابق وصلنا إلى النتيجة الأساسية التالية وهي: أن هوية المسرح العربي تقوم في إيجاد الأشكال الفنية المميزة له، والقادرة على حمل المضمون المعبر عن واقعنا الاجتماعي في حركته التقدمية، مع الاستفادة من كل التجارب المسرحية الأجنبية القديمة والحديثة. شريطة أن توضع في الاتجاه نحو تلك الصيغة التقدمية. وهذه النتيجة الهامة الصحيحة تصبح ناقصة وخطيرة المرامي البعيدة إذا أخذناها وحدها. لأنها تهمل تاريخ المسرح العربي من ناحية، وتتخذ شكلاً إقليمياً محلياً من ناحية ثانية، وتتناسى الواجب القومي للمسرح من ناحية ثالثة. وهذه النقاط الثلاث يسهل الوقوع فيها لأن طبيعة التوزيع السياسي للأمة العربية، وانشغال كل قطر بقضاياه الخاصة الملحة في هذه المرحلة المزدحمة بالمصاعب، يدفعان المسرح العربي في هذا الاتجاه الإقليمي. وهذا هو الخطر. فإن إهمال التاريخ المسرحي يؤدي إلى انعدام التواصل التراثي، ويقلل من عملية التراكم التي هي أحد السبل الهامة لتأصيل المسرح العربي، كما أن الوقوع في إقليمية المسرح يقصّ كل الأجنحة التي تنبت للمسرح العربي. ولذلك تبدو المهمة القومية للمسرح مرتبطة بالتاريخ المسرحي العربي وبمحاربة الإقليمية السياسية في آن معاً" (ص 167).

وبلغت ذروة مباشرته لاجتهاده بتطوير المسرح في التوجه الأدبي والفني الذي يشبه الأوامر الداخلية لجماعة سياسية أو إدارية ما، كما في نظرته إلى التأسيس المسرحي السليم:

1- "التخلص من الترجمات العشوائية. وذلك بالعودة إلى تصنيف المسرحيات الأجنبية حسب عصورها ومدارسها وظروفها الاجتماعية التي أوجدتها. وسوف ندرك إذ ذاك أن كثيراً من المسرحيات "العالمية" التي نحتفي بها، ونسلتهم منها ليست ذات صفة إنسانية، وأن حيفاً كبيراً لحق بنا حين نُشِرت بيننا" (194).

2- "وضع خطة واضحة لمسارحنا الرسمية، فلا نترك الأمور لأهواء المخرجين ينتقون من المسرحيات الأجنبية ما يقف أحياناً عائقاً أمام وعينا" (ص194).

3- "وضع اتفاق بين وزارات الثقافة في الدول العربية لتوزيع المسرحيات العربية بين الدول العربية.. الخ (ص 195).

4- إعادة النظر في طريقة نقدنا المسرحي... أما نقدنا المسرحي فيجب أن يسير في عكس اتجاه النقد الأجنبي... ولذلك لا يجوز للنقاد أن يحاسبوهم على قواعد النقد المسرحي الأجنبي، بل عليهم أن يرصدوا تجارب الكتاب المسرحيين، وأن يستخلصوا منها القواعد والمقاييس، مع الاستنارة بالنقد الأجنبي. وبهذه الطريقة يستطيع النقاد تأسيس نقد مسرحي عربي" (ص 196).

أما نصائحه وتوجيهاته للكتاب، فليس أمامهم إلا طريقان، لا ثالث لهما، "أولهما أن يتجه إلى الجمهور العريض من العمال والفلاحين وبقية القوى من الفقراء والمسحوقين، وأن يخاطبهم، ويحرضهم باعتبارهم القوى الحقيقية في المجتمع والأداة الفعالة في بناء المجتمع بناءً صحيحاً ووقود الحرب وقوة المستقبل. وثانيهما أن يتخلى عن هذا الجمهور ويتجاوزه إلى أعدائه من المستغلين. وعند ذلك سيجد نفسه متخبطاً بين الأشكال والتيارات، وسوف يظل معلق العين والقلب والذهن بكل تلك الأشكال العرجاء التي تظهر في المجتمع الرأسمالي المضطرب المتفجر عن فقاقيع تزيد الإنسان الغربي انهياراً وبؤساً" (ص198).

وقد كان بلبل في غالبية مواقفه، وهو يدأب في اجتهاده، متفائلاً بمستقبل المسرح تحت وطأة التبشير العقائدي كمثل قوله عن مستقبل مسرح الشبيبة والعمال::

"رغم كل هذه العقبات، فإن مسرح اتحاد شبيبة الثورة واتحاد العمال، سوف يقوى ويستمر. وسوف يشكل وجهاً مسرحياً جديداً ناضجا وواعياً. ومن الواضح تماماً أنه في الوقت الذي بدأ المسرح القومي ينحدر وتتوالى أزماته، أخذت هذه الفرق تصعد. وما ذلك إلا أنها هي القادرة على التعبير عن مجتمع ينمو ويتطور. وإذا كانت هذه الفرق حتى الآن لم تظهر بالقوة الكافية التي تفرض بها وجودها، فإنها تحمل في طياتها بذور قوتها وتطورها. وكل ما هي بحاجة إليه، هو أن نملك القدرة على رؤية المستقبل وندفعها إليه. وقد كان المستقبل دائماً، جنيناً صغيراً في رحم الحاضر" (ص 39).

هذه هي طوابع المرحلة الأولى من البحث المسرحي عند بلبل، وقد آثرت أن أكشف عن خصائصها وعناصرها بأسلوب النقد التحليلي متجنباً إطلاق الأحكام، لأن مراجعة نقدية راهنة من مؤلفها كفيلة بتقدير قيمتها التاريخية بالدرجة الأولى شهادةً على الثقافة العربية والنقد الأدبي العربي في زمنها، كونها سجلاً حياً لاعتمال المسرحي العربي بقضاياه الفكرية والفنية شهوةً لتغيير الواقع عن طريق الفن بالتطلع إلى مثال مشتهى قوامه الرئيس تفكير أخلاقي وسياسي صلب.

3- المرحلة الثانية:

تمتد المرحلة عند بلبل ناقداً وباحثاً على مدار العقد الماضي، في تسعينيات القرن العشرين. وإذا كان التأليف وإخراج المسرحيات غلبا على المرحلة الأولى، فشملت مسرحياتٍ طويلة وقصيرة ومسرحيات للأطفال هي إبداعه الأبرز، فإن فعاليته المسرحية خلال المرحلة الثانية تكاد تقتصر على النقد والبحث المسرحي، إذ وضع ثلاثة كتب، وجهز للطبع كتابين تغطي قضايا مسرحية نظرية في كتابه "أصول الإلقاء والإلقاء المسرحي" (1991)، وتاريخيةً نقدية في كتابيه "المسرح السوري في مئة عام 1847-1946" (1997)، و "المسرح التجريبي الحديث عالميا وعربياً" (1998)، ونقديةً تطبيقية في كتابيه "مراجعات في المسرح العربي منذ النشأة حتى اليوم" و "الأدب المسرحي في سورية" كما تشير غالبية عنوانات البحوث المنشورة في " الحياة المسرحية ".

أما السمات الأبرز لنقد بلبل وبحثه في هذه المرحلة، فهي العملية المنهجية واستواء فكرة المسرح في تاريخها وفي راهنية تجربتها وغلبة الموضوعي على العقائدي، وإن شاب كتابتَه حنينٌ إلى ذلك التطرف في التبشير العقائدي.

3-1- البحث العلمي المنهجي:

يُعد كتاب "أصول الإلقاء والإلقاء المسرحي" نقلة نوعية في نقد بلبل وبحثه المسرحي، إذ جاوز فيه حدودَ الكتاب التعليمي، على الرغم من كونه حصيلة تدريسه لهذه في المعهد العالي للفنون المسرحية، وحدودَ فهم المسرح ظاهرةً مجتلبة حين جعل من تجربته المسرحية بخاصة والتجربة المسرحية بعامة في نسقها الثقافي، لغةً وتقاليدَ فرجةٍ وتواصلاً مع المتلقي، مصدراً رئيساً للخبرة المسرحية، وحدودَ التنظير وحده إلى إدغامه بالممارسة العملية بوضع الإلقاء "ضمن بوتقة العرض المسرحي وبناء الشخصية الدرامية بدءاً من تدريبات الممثل الأولى على دوره وانتهاء بالتعامل مع الجمهور في صالة المسرح" (ص 9-10)، وحدودَ الانشغال بشؤون الواقع المسرحي وشجونه إلى بصيرة حاذقة ويقظة بعناصر العرض المسرحي وترسيخها ضمن التقليد المسرحي العربي الحديث الذي يتأسس قوياً خلال العقدين الأخيرين على الرغم من المعضلات السياسية والاجتماعية الكثيرة في هذا القطر أو ذاك. فعمد إلى معاينة خصوصية الإلقاء لكل لغة، وإلى ربط الإلقاء بالعرض المسرحي، مما دعاه إلى الحديث الموجز عن علوم اللغة العربية، وإلى التطرق لبعض الأبحاث النظرية في بناء الدراما وأصول التمثيل والإخراج، مثلما تعرَّض "لبعض أساليبنا وعيوبنا في نطق الكلام عند أصناف المتكلمين وعند الممثلين لوصف ما هو كائن وصولاً إلى ما يجب أن يكون" (ص 10).

تتبدى العملية المنهجية في هذا الكتاب في أكثر من جانب، وأولها دقة مصطلحه. كما تدرج دراسته من الصوت "اعرف صوتك" إلى الكلام "هل تعرف كيف تتكلم؟"، إلى الإلقاء "هل يحب الناس حديثنا؟"، إلى الإلقاء المسرحي "الكلام على الخشبة"، إلى الإلقاء في المسرحية "هل أنت ممثل؟". وثانيها وضوح منهجه الموضوعي في رؤية بحثه في مساره التاريخي وأبعاده الفنية. وثالثها ضبط لغة البحث والنقد في معايير محددة. ورابعها سهولة العرض وقوة المحاجة ويسر التعبير. وخامسها خبرة مسرحية توائم بين النظرية والممارسة.

وقد دعم بلبل أطروحاته بنصوص مختارة من الأدب العربي القديم حيناً لتعين "القارئ على النطق الصحيح للأحرف العربية، وأن تجبره عليه، شريطة أن يتقيد بقواعد النطق، وأن يتقصد إبراز الأحرف من مخارجها الصحيحة" (ص 79)، وبنصوص مسرحية من الأدب العربي والعالمي مثل "الملك لير" لشكسبير (ص134)، و "الملك هو الملك" لسعد الله ونوس (ص162)، و"حفلة سمر من أجل 5 حزيران" لونوس (171)، و"الوباء" لهاني الراهب (ص176)، و"هملت" لشكسبير (ص182و195)، و "طرطوف" لموليير (ص185)، و"الوحوش لا تغني" لممدوح عدوان (ص202)، و "جونو والطاووس" لشون أوكيزي (ص205)، و "أوديب: مأساة عصرية" لوليد إخلاصي (ص216)، ناهيك عن الاستشهاد بعشرات الأعمال المسرحية في المتن. فقد تحدث، على سبيل المثال، عن خلق المسرحية، من خلال التفتيش عن الصوت المناسب وكشف أبعاد الشخصية كالبعد الجسدي والبعد الاجتماعي والبعد النفسي الذي يتحقق بأمرين هما درجة انفعال الشخصية والدوافع النفسية المحركة للشخصية. وقد عالج الأمر الثاني من خلال مشهد صغير من مسرحية أوكيزي ليصل إلى الخلاصة التالية:

"ولا توجد قاعدة في الإلقاء المسرحي تكشف البعد النفسي للشخصية، والوعي العميق لدوافع الشخصية يجعله يبرز في الإلقاء. وتلعب درجات الانفعال وارتعاشات الصوت وأسلوب نطق الحروف والكلمات دوراً هاماً في هذا المجال. أما الشيء الذي يلعب الدور الرئيسي في إبراز البعد النفسي للشخصية فهو قاعدة التشديد أو التركيز. فإن الكاتب المسرحي ينثر في ثنايا الدور مجموعةً من الكلمات نابعةً عن الدوافع النفسية للشخصيات. وعلى الممثل أن يفتش طويلاً عن هذه الكلمات التي تأتي غالباً في سياق الكلام وكأنها ثانوية أو هامشية. وبعدما يحصرها ويحددها يخضعها لقاعدة التركيز مبرزاً من خلالها الدافع النفسي.

لكن الممثل مضطر إلى التركيز على عدد كبير من الكلمات والجمل في دوره لتلبية مقتضيات الدور. فهو يؤكد على عدد من المواقف، ويبرز مفاصل الصراع، ويمهد للحكاية، ويشارك فيها. وفي زحمة هذه الكلمات والجمل المركزة تدخل الكلمات والجمل الدالة على الدوافع النفسية فلا تمتاز عن غيرها ولا تحقق مقصودها.

وليس أمام الممثل إلا سبيل واحدة لتمييز هذه الكلمات عن بقية الكلمات الواجب تركيزها، وهي أن يستخدم أسلوباً واحداً لتركيز هذه الكلمات، دون أن يستخدم هذا الأسلوب في بقية الكلمات والجمل الواجب تركيزها لغايات أخرى. كأن يغير طبقة صوته عند نطقها، أو أن يضعها وحدها بين فاصلي صمت، أو يغيّر سرعة كلامه فيها وحدها. وبهذا الشكل تتحول هذه الكلمات إلى ما يشبه ضربة ناقوس تأتي المتفرج في الحين بعد الحين. وعندما تتوالى هذه الضربات بالإيقاع نفسه، يربط المتفرج بينها، ويتغلغل مع الممثل في دهليز البعد النفسي للشخصية.

وأعترف أن هذه الطريقة من أصعب الأمور. ولا يستطيعها إلا ضياغمةُ الممثلين الذين يكدحون طويلاً في بناء أدوارهم، مع طولِ خبرةٍ وعمقِ تمرّس في صناعة التمثيل." (ص205-206).

وكان ثمة حرص لدى بلبل على الانطلاقة من تراث الإنسانية في المسرح وإنجاز رواده، فقد تصادَّت أصواتُ ستانسلافسكي بوصفه رمزَ التقليد المسرحي في التجسيد الذي ناهضته أو عارضته تجارب وتيارات معاصرة وتالية مع أصوات المسرحيين الكُثر الذين جمعهم بلبل في كتابه الثمين. ولعل دراسته للإيقاع وفترات الصمت مما يؤيد أثر هذا الكتاب متعة فكرية وذوقية غامرة، كما في قوله:

"إن فترات الصمت (الفواصل النفسية والمنطقية) أول ما يعطي الإيقاع سرعته الزمنية المطلوبة وتأثيره الفكري والشعوري. وعلى الممثل أن يحسب حساب الصمت بدقة، موازياً بين تكرار أزمان الصمت وبين تغييرها، خالقاً من ذلك انسجاماً لحنياً. فكأن في عقله ضارب إيقاع ذكياً، وأن يتحاشى البطء والسرعة الزائدين. فالانقطاع الطويل يجعلنا ننسى الكلام أو الفعل الذي سبق. (أما الانقطاع القصير جداً أو الفعل العجول جداً فيُنقِصان من الصدق والإيمان بأصالة الفعل الجاري).

ولا شك أن سرعة الكلام واختصار زمن الصمت يزيدان من سرعة الإيقاع، والعكس صحيح. لكن هذا لا يعني أن يخرج الممثل عن قاعدة (لا تستعجل) الذهبية، فمهما أسرع الإيقاع وجب أن يظل الكلام واضحاً، وأن تأتي فترة الصمت جلية محسوساً بها. وكثيراً ما يخشى الممثل من فتور الإيقاع أو بطئه فيهرع إلى اللهاث السريع مدمراً فترات الصمت. فيقع عندئذٍ، لا في الفتور الذي خاف منه فحسب، بل في انفلات الإيقاع منه أيضاً.

وليعلم الممثل أن فترات الصمت أثمن ما في الإيقاع. وإذا أحسن نطق الكلام ونبره وانسيابه قبل الصمت وبعده فسوف يكون إلقاؤه فعلاً مسرحياً هائلاً. وليعلم أيضاً أن انتقاء مواضع الصمت ومدتها ونبراتها هي التي تبرز خصائص النص الأدبية والجمالية" (256-257).

لقد اعتنى بلبل بأسلوب النقد والبحث ولغتهما. وهي عناية قلما نقع على مثلها في الكتب الصادرة هذه الأيام. فهو يوجز القول بليغاً غالباً، كما في ختام كتابه:

"وبعد.

يمكننا في النهاية تلخيص كل قواعد الإلقاء المسرحي التي وردت في هذا الكتاب بما يلي:

- أفهمُ النصَ بالتحليل وأتعمّق.

- أتصورُ الكلمات بالإحساس وأُجسَّد.

- أنطقُ الكلام بالإيقاع وأوضح." (ص260).
3-2- استواء فكرة المسرح:

لا يصدر بلبل في مرحلته عن رغبة الباحث والناقد المجرد أو التقني في موقع أكاديمي أو بحثي، بل هو ناقد وباحث صاحب رؤية ومشروع ثقافي في المسرح. وما الأعمال النقدية والبحثية إلا عمليات إضاءة وكشف ووعي في هذه الرؤية وفي هذا المشروع الثقافي الذي امتد من التأليف إلى الإخراج إلى الإدارة إلى التعليم إلى المختبر والتدريب والتأهيل لعناصر فرقته إلى مخاطبة الناشئة مشتغلاً  بعمق على قضايا التأصيل والانتشار في آن معاً. ويختزن كتاباه "المسرح السوري في مئة عام 1847-1946" و "المسرح التجريبي الحديث عالمياً وعربياً" أسئلة جوهرية حول تشكيل التجربة المسرحية: كيف صارت  إلى فنّ في سورية في الكتاب الأول، وكيف صارت إلى فن تجريبي في العالم وفي الوطن العربي في الكتاب الثاني. فهما مقاربة للسيرورة المسرحية في تجربة مشخصة خلال مراحل نشأتها ونموها الأصعب في سورية، وفي معنى التجريب الذي هو سمةٌ لديمومة المسرح وتجدده وحيويته.

لا شك في أن فكرة المسرح قد استوت في تفكير بلبل، وتخلصت إلى حد كبير من القبليات المتحكمة برؤيته في المرحلة الأولى من التبشير العقائدي المهيمن إلى ضغوط نداءات الثقافة الجماهيرية التي طالها التحول والتغير خلال العقدين الأخيرين. فوضع بلبل كتابه الأول متجاوزاً عمل المؤرخ الباحث إلى الناقد الذي يقرأ سيرة المسرح، ويمعن في فقهها: "والفقه برأيي في بعض وجوهه، هو التعمق في معاني النصوص واستنباط الأحكام منها. وهذا ما فعلتُه. فقد كنت أمهد للوقائع والأحداث قبل إيرادها. ثم أستخلص منها النتائج والخصائص" (ص5-6)، فاجتمع في الكتاب مفهومُ اللوحة التي تتكامل أجزاؤها قدر الإمكان (لأن ثمة فترات وأماكن فقيرة بالتوثيق) ومفهومُ تفسير هذه اللوحة.

إن هذا الكتاب بحث في جذور الظاهرة المسرحية في سورية بتعبير أدق. فقرأ بلبل ريادة المسرح العربي في لبنان وسورية ومصر، بغية استخلاص استنتاجات حول نشأة المسرح العربي. ثم انتقل إلى موضوعه الرئيس، فقرأ مراحل المسرح السوري بعد الريادة الأولى الثلاث:

- المرحلة الأولى حتى الحرب العالمية الأولى (من خلال دراسة المسرح في حمص ودمشق وسمات المدرسة الشامية).

- المرحلة الثانية حتى الثورة السورية الكبرى (من خلال دراسة المسرح في دمشق وحمص وحلب).

- المرحلة الثالثة حتى الاستقلال (من خلال دراسة المظاهر الأساسية لعودة المسرح السوري، والوقوف عند الفرق المسرحية الزائرة بنوعيها الراقي والاستعراضي، ودراسة نشاط المسرح السوري بنوعيه الراقي (الجاد) والمحترف (التجاري) ودراسة أعلام من المسرح في هذه المرحلة والسمات العامة للمسرح السوري فيها).

وختم بحثه بثبت بالعروض المسرحية من 1847 حتى 1946. على أن كثيراً من آراء  بلبل قابلة للنقاش وموضع خلاف منهجي وفكري، كالموقف من مصطلح "المسرح السوري" واحتراز استعماله مطلقاً، مما يجافي رأي بلبل نفسه الداعي إلى الهوية العربية ومراعاة البعد القومي وأهميته في سيرورة التقاليد الأدبية والأنساق الثقافية، والموقف من مصطلح "سورية" و " السوري " تاريخياً ومعرفياً، فلم يصبح هذا المصطلح سياسياً إلا في ثلاثينيات القرن العشرين لتداخله مع مصطلح "الشام" في القرن التاسع عشر ومطالع القرن العشرين. وقد بدأ التداخل بيِّناً في استعماله للمصطلح حين عاد عنه إلى تعبير "المدرسة الشامية" (ص129)، والموقف من تفصيل القول في ظروف نشأة المسرح العربي الحديث ومعطياته التاريخية والفنية، والموقف من الانقطاعات في تطور المسرح العربي، والموقف من الاصطلاحات والتسميات مثل "الراقي" و "الجاد" و "الاستعراضي" و "المحترف" أو "التجاري"... الخ.

أما "الإسقاط" في التفسير والتحليل بإضفاء دلالات ومعان لا تشير إليها الوقائع أو الأحداث أو النصوص صراحة،  أو يمكن أن تفضي إليها فهو كثير الاستخدام في نقده وبحثه، كحديثه عن ضرورة الالتزام المبكر في المسرح، بينما ظهر مصطلح الالتزام فيما بعد الحرب العالمية الثانية مع تجاذبات الواقعية الاشتراكية والوجودية، كما في محاورته لبعض صنيع يعقوب صنوع:

"وقبل أن نغادر صنوع وما فعله في ريادته للمسرح العربي في مصر، ننقل ملخصاً عن مسرحيته (موليير مصر وما يقاسيه).

يقول في مقدمة المسرحية (أهديكم يا سادتي سلامي وتحيتي واحترامي. وأتمنى لكل أفندي ومسيو وسنيور، العز والهنا والسرور). ثم يحاول أن يعلق على الظروف التي مر بها في مسرحه وعلى مشكلات الممثلين المهنية ورسالة المسرح بصفة عامة. ويبين أن العلاقة بينه وبين الخديوي إسماعيل، تشبه العلاقة بين موليير ولويس الرابع عشر. وقد سماه الخديوي موليير مصر لكي يتشبه بالملك العظيم أكثر مما قصد إلى تسميته بموليير.

إن التشابه واضح بين "ارتجالية فرساي" لموليير وبين هذه المسرحية. فكل واحدة منهما تدور في جو عائلي بين صاحب فرقة وممثليه. وكل منهما تتضمن تذمر صاحب الفرقة من عبث الممثلين الذين كما وصفهم صنوع "الأولاد بيسوقوا عليّ الشيطنة، والبنات بتسوق عليّ الدلاعة". وقد شكا منهم موليير (فالحيوانات الغريبة أسلس قياداً من هؤلاء الممثلين).

وفي المسرحية شرحٌ للمتاعب التي لقيها في إنشاء مسرحه. منها أنه (لما أنشأت التياترو العربي، الناظر المكار علي باشا مبارك مني غار). كما أنه إذا لم تكتب روايات (تذكر فيها لفظة حرية وحب وطن ومحاربات، قُلْ على التياترو العربي يا رحمن يا رحيم). وهذه إشارة هامة إلى ضرورة الالتزام في المسرح نجدها منذ الوقت المبكر" (ص56-57).

ولعل زعمه المتكرر في مؤلفاته عن خلو الثقافة العربية من المسرح والتراث المسرحي مما يثير النقاش باستمرار، لأن هذا يقودنا إلى إعادة الرأي حول نشأة الظاهرة المسرحية ذاتها من الطقس والشعيرة في أحضان الدين حتى العصر الحديث، والاعتراف بأهمية الظواهر المسرحية لكل شعب من الشعوب. فليس المعمار اليوناني أو فكرة المسرح عند اليونان هي معماره أو فكرته لدى شعوب الشرق مثل اليابان والصين والهند ومصر القديمة، بل إن نشأة الظاهرة المسرحية اليونانية، ومقلدتها الرومانية مدينةٌ للمسرح في الشرق في مصر القديمة وفي الهند، كما أن فكرة المثاقفة المعكوسة تبدو جلية في نهضة المسرح في الغرب، بالأخذ عن مسارح الشرق وأنساق الفرجة الثقافية فيه. أي أن المسرحي الغربي في تجريبه (الحداثةَ وما بعد الحداثة) يستلهم عناصر شرقية كثيرة في المبنى المسرحي وأساليب خطابه. وأكتفي برأي من آرائه يستدعي الرأي الآخر:

"لكن حمل الرسالة القومية التوجيهية هذه كثيراً ما جعل المناقشة الفكرية لمشاكل العرب وهمومهم تبدو صارخة فجة. فدخل المسرح في المباشرة والخطابية في كثير من الأحيان. ولأن المسرح كالشعر - يواجه الجمهور مواجهة مباشرة وحاسمة، فقد غرق المسرحيون في هذه الخطابية التي كثيراً ما تصل إلى الوعظية وهم يظنون أنهم يؤدون رسالة المسرح خير أداء. وكذلك فعل الشعر. لكن الشعر العربي عريق قديم في تاريخنا الأدبي. وله من عراقته ما يجعل الشعراء يوازنون بين المضمون الخطابي المباشر وبين الصناعة الفنية. أما المسرح فهو فن جديد ليس له تراث عريق يستمد منه المسرحيون قوة التقاليد والأصول. وليس له أيضاً تراث نقدي. أي أن المسرحيين لم يكونوا يهتدون في بنائهم المسرحي بمن سبقهم من الكتاب أو من النقاد. ولهذا لم يكن لهم ما يصون مسرحياتهم من السقوط في الضعف الفني. على عكس الشعراء الذين كان لهم هرم إبداعي وهرم نقدي يصونان أكثر إنتاجهم من التردي في الضعف.

بهذا الشكل يمكن لنا أن نفهم السبب الكامن وراء ضعف البناء الدرامي في كثير من النصوص المسرحية التي كتبها العرب طوال قرن ونصف قرن. وبهذا الشكل ندرك لماذا لم يستطع أكثر المسرحيين الموازنة بين معالجة ما هو آني من هموم الأمة العربية، وبين ما هو إنساني عام يمسُّ جميع نفوس البشر، ولماذا لم يترك المسرحيون كثيراً من الأدب المسرحي ذي البناء الدرامي المصقول. وبهذا الشكل أيضاً، ندرك لماذا يصعب علينا اليوم أن نقدم على خشبة مسرحنا ما كتبه الجيل السابق لنا. وهكذا" (ص70-71).

ويظهر استواء فكرة المسرح لدى بلبل في كتابه الآخر "المسرح التجريبي الحديث عالمياً وعربياً"، فقد حدد مصطلحه فيما هو متاح من أفكار ورؤى وتجارب، على الرغم من أن المصطلح نفسه موضع نظر، إذ يستطيع المرء أن يسارع إلى القول بقلقلة المصطلح وهلهلته، لأن التجريب راهن وملازم لفعل التجديد أو التحديث في عصور الأدب المختلفة، ولأن غالبية الأعمال التجريبية - وهذا يعتمد على قيمتها الفكرية والفنية - تغدو تقليدية في زمن تال. وقد تلمس بلبل حدود المصطلح مما ورد في إسهامات المشاركين بدورات المسرح التجريبي بالقاهرة بالدرجة الأولى، ورأى أن الكتاب المسرحيين هم قادة التغيير، وأن الأصول الجديدة المبتدعة تحتوي الأصول القديمة، وأن كلّ ظاهرة مسرحية تعبيرٌ عن منعطف اجتماعي وسياسي جديد وحاسم في حياة المجتمع (ص14-17). وهي آراء قابلة للنقاش أيضاً، لأنها تنـزع إلى ذلك الفهم الميكانيكي الذي يربط بين التطور الاجتماعي والتطور الفني، بينما يؤكد رأيَه على انبثاق الجديد من رحم القديم جوهراً للتجريب. أما إطلاق الرأي حول الكاتب المسرحي قائداً للتغيير فيجافي فكرته نفسها في تعليله لأسباب ظهور المسرح التجريبي وخصائصه على أن المخرج بطل أوحد في التجريب. ولعل تتبع نظرته إلى عناصر العرض المسرحي تفسر ذلك التداخل في فهم فكرة المسرح، ولا سيما مكانة الكلمة في المسرح. فثمة عروض مسرحية أو أنواع مسرحية لا تحفل بالكلمة، ولا تقوم على الكلمة، وثمة عروض كثيرة من المسرح التجريبي لا تعتمد على الكلمة. وذكر بلبل نماذج لعروض تعنى بالحالة بدل الفكرة، وكانت أُثيرت الكلمةُ في المسرح في كلمات المسرحيين العالميين في يوم المسرح العالمي أعوام 74 و 75 و 1976 حين دعا موريس بيجار في كلمته إلى المسرح الخالص بجسد الممثل وحركته ورؤى المخرج وتجاريبه. وتعد مناقشة بلبل لهذه القضية إحدى ذرى استواء فكرة المسرح لديه ووعيها تاريخياً وفنياً: 

"وهكذا ظل النص المسرحي الركن الثاني في العرض المسرحي حتى الهزيع الأخير من القرن العشرين حين ظهر المسرح التجريبي الذي اعتبر النص المسرحي عدوه الثاني وهدمه. ومع أن الكلام المنطوق ظل عنصراً من عناصر المسرح التجريبي، فقد صار شرط هذا الكلام المنطوق ألا يكون نصاً أدبياً قوياً. فكان هذا الكلام المنطوق واحداً من ثلاثة: 

- كلام مرتجل. والارتجال في المسرح التجريبي يعني شيئاً محدداً هو أن يشارك الممثلون تحت إشراف المخرج في اقتراح نص يتكون بالتدريج أثناء التدريبات. ويكون هذا النص خاصاً بالعرض نفسه بحيث لا يمكن تقديمه مرة ثانية، لأنه مصاغ بطريقة تناسب أسلوب المخرج في بناء العرض وتخدم سيطرته عليه.

- نص معروف يقوم المخرج بإعداده. والإعداد هنا ليس مجرد عملية تشذيب تحافظ على بناء النص درامياً وتضعه في سياق العصر الذي يقدم فيه، بل هو عملية تمزيق للنص لكي يؤلف منه المخرج مادة نصية تناسب عملية الإخراج التجريبي في إطار إخفات دور الممثل وإبراز دور السينوغرافيا.

- نص يكتبه المخرج هو أشبه بالسيناريو لعرض مسرحي وليس نصاً أدبياً. إن هذه الأنواع الثلاثة من الكلام المنطوق تصاغ بطريقة أسلوب المخرج. وبذلك سار المسرح التجريبي في تعامله مع الكلام المنطوق في طريق معاكسة لتاريخ المسرح كله. فبعد أن كان فريق العمل المسرحي ينتقي نصاً مسرحياً ما ثم يتم العمل عليه، صار المخرج يضع مخططه الإخراجي، ثم يركّب له نصاً مسرحياً خاصاً به. ومن هنا انتهى النص (المؤلَّف) في المسرح التجريبي، وظهر النص (المولَّف). وهو نص لا حياة له خارج العرض المسرحي.

إن من يراجع عروض المسرح التجريبي في العالم يجد مصداقية النسف للنص المسرحي وتوليف نصوص مفصلة على قد العرض المسرحي، بحيث تحول المخرجين إلى مؤلفين أو معدين. وجميع نصوصهم تدمِّر أصولَ البناء المسرحي إضافة إلى ما ذكرناه من تحويل النص المسرحي إلى عرض إيمائي أو عرض راقص" (ص36-37).

وتدعو مناقشته للمسرح التجريبي العربي للإعجاب فهماً لفكرة المسرح وتطويرها في تجارب عربية كبيرة من كسر الإطار التقليدي إلى بزوغ تيارات تجريد متعددة، إلى ملامسة إشكاليات المسرح التجريبي العربي بقوله:

"- هو الأكثر شيوعاً في الوطن العربي لأنه الأقوى تعبيراً عن حالة الانهيار الاجتماعي والإحباط النفسي الذي صرنا إليه.

- قوام هذا المسرح الاهتمام بالناحية البصرية.

- اعتماده على الخبرة المسرحية العالية في مجالي التمثيل واستخدام التقنية.

- عدم التحرش بالموضوعات الاجتماعية والسياسية حتى ظهرت أصوات كثيرة تستنكر اهتمام أي نوع من أنواع المسرح بموضوعات المجتمع والسياسة.

- لا أهمية للإقبال الجماهيري الواسع والاقتصار على نخبة النخبة.

- عدم توفر التقنية اللازمة لتطور المسرح التجريبي العربي.

لكن هذه الخصائص تثير عدداً من التساؤلات، حول مشروعيته في الوجود وقدرته على الاستمرار ومحافظته على صفة التجريب. وقد تنبه عبد الكريم بن جواد بن علي إلى هذه التساؤلات حول المسرح التجريبي، ولخصها في خمس نقاط سماها إشكاليات وهي كما يلي:

الإشكالية الأولى: ألا يجب أن يكون هدف التقنية الجديدة المستخدمة في المسرح التجريبي هو تطوير الحركة المسرحية؟ ولو وجدت التقنية لتحقيق أهداف واحتياجات وظروف أخرى قد تكون اجتماعية أو سياسية أو اقتصادية، أفلا تعتبر مسرحاً تجريبياً؟ 

الإشكالية الثانية: هل من الممكن اعتبار العروض المسرحية المحقِّقة لتقنيات جديدة معبرة عن فلسفة فكرية معينة، مسرحاً تجريبياً من الممكن مقارنته بعروض أخرى أدخلت التقنية الجديدة في أحد عناصر العرض المسرحي؟

الإشكالية الثالثة: إن رؤية العمل المسرحي التجريبي تختلف من بلد إلى بلد. فالتقنيات المسرحية التي تعتبر مسرحاً تجريبياً في بلد ما لأنها جديدة ولم يسبق استخدامها، قد تعتبر مسرحاً تقليدياً في بلد آخر اعتادها وعرفها وخبرها منذ فترة طويلة. بل وقد تختلف رؤية مشاهد عن آخر في العرض الواحد. فمن سبق أن شاهد التقنية يعتبرها مسرحاً تقليدياً، ومن يشاهدها لأول مرة يعتبرها مسرحاً تجريبياً. وهذا مصدر لبس دائم فيما هو تجريبي وغير تجريبي.

الإشكالية الرابعة: إن المنهج أو التقنية المسرحية الجديدة تعتبر تجريبية طالما ظلت تعاني جهد الظهور وإثبات الوجود حتى تحقق النجاح فتتحول إلى تقليد. وهذا يؤدي إلى تغير مستمر وعدم ثبات تمتاز به الحركة المسرحية التجريبية. ويشكل أيضاً مصدر لبس في فهمها أحياناً.

الإشكالية الخامسة: هل يجوز التجريب من أجل التجريب أو بدافع التغيير أو المزاج دون أن تحقق التقنية الجديدة هدفاً محدداً أو حاجة أو فكرة مسرحية معينة؟ أي أن تظل شكلاً جديداً فقط؟

إن هذه الإشكاليات تحوط المسرح التجريبي بكثير من الغموض حول تعريفه وأهدافه. والمسرحيون التجريبيون يعانون من هذه الإشكاليات. لكنهم لم يعتبروها بعد، أسئلةً لا بد من الإجابة عليها حتى تتضح ملامح مسرحهم الذي يواجه غيره من أنواع المسارح، وحتى تترسخ أقدامهم في ميدان المسرح. كما أن النقد المسرحي العربي نفسه ما يزال بعيداً عن تمثل خصائص المسرح التجريبي بإطاره العالمي العام وبإطاره العربي.

نتيجة لهذه الإشكاليات والتساؤلات والضياع في فهم المسرح التجريبي، رأى كثير من النقاد والمسرحيين أن المسرح التجريبي حالة تراجع وانهيار في المسرح العربي. وكثيراً ما أطلقوا عليه - ساخرين أو جادين - اسم (التخريب) بدل التجريب. فهو يدمِّر عناصر العرض المسرحي المعروفة، ويقطع التواتر الحي الذي عرف به المسرح العربي منذ نشأته حتى اليوم" (ص109-111).

3-3- غلبة الموضوعي على العقائدي:

حملت المرحلة الثانية بعض الحنين إلى التبشير العقائدي، غير أن الموضوعي، بما هو ابتعاد عن الذاتي والانطباعي والتحزب وبقية القبليات الأخرى التي غالباً ما تؤثر على النقد والبحث، هو السمة الغالبة على كتابات هذه المرحلة. وقد نختلف مع بلبل أو نتفق في معالجته للأدب المسرحي في سورية واختيار بعض أعلامه تحليلاً ونقداً واستنتاجات للبحوث، غير أن الجلي هو موضوعيته في البحث والنقد، وإن شابته في موقع أو آخر نبرات إيديولوجية وقبلية. ويصدق هذا الرأي على أبحاث كتابه "مراجعات في المسرح العربي منذ النشأة حتى اليوم". وقد تجنب مثل هذه النبرات بالنظرة العامة واختيار بعض الكتّاب أو الأعمال أو الظواهر التي تؤيدها، أي أن تناول المادة التاريخية في المسرح العربي أو معاينة نشأة النقد المسرحي العربي وتطوره لا تُبحث بهذا الاختزال والعمومية والانتقائية، بينما يستدعي بحثُ هذه الموضوعات الإحاطةَ بهذه القضايا وعناصرها ومراحلها وممثليها البارزين وإشكالياتها الكثيرة. على أن بلبل اكتفى بالإشارات التي يمكن أن نرى فيها غلبةً للموضوعي الذي يُستكمل في بحوث لاحقة.

لقد جعل بلبل نقده وبحثه قريناً لتجربته المسرحية العريضة والثرية، تأليفياً وإخراجاً وإدارة، ومكوناً من مكونات رؤيته، ورافداً من روافد مشروعه الثقافي الذي اختار الفن المسرحي سبيلاً لخطابه. ولقد تطور هذا النقد والبحث من مرحلته الأولى حتى منتصف الثمانينات بطوابعه المشمولة بممارسته المسرحية وتبشيره العقائدي إلى مرحلته الثانية خلال العقد الأخير حيث البحث العلمي المنهجي واستواء فكرة المسرح في تاريخها وفي راهنية تجربتها وغلبة الموضوعي على العقائدي.

(((
القســـم الثــالث

الشـــــــهادات

شهادة 
في تكريم الكاتب المسرحي فرحان بلبل
د. مروان غصب*
المبدعون، كما القادة العظام، يصنعون تاريخ أممهم، لأنهم أوتوا عزائم الجبابرة في معاندة الأقدار، وصفاتِ العباقرة في التعبير عن المشاعر والأفكار. فكانوا الشمعةَ التي تحرق روحها لتنير السبيل للآخرين، والسحابةَ التي تذيب عنها قطراتٍ تحيي بها مُواتَ الأرض. هذه هي حال المبدعين التي رضعت الحياة مع النور وشربت الجمال مع المهد. إنها تدرج إلى الكون مصفقةً الجناحَ محلقةً في كل سماء. وهل مكان المربي الفاضل الفنان الأديب الأستاذ فرحان بلبل إلاّ واحداً من هؤلاء المبدعين الذين أطلوا علينا بصفحة مشرقة تمخر عباب التاريخ؟ وهل كان من الممكن تكريم هذا الأديب لو لم يكن تاريخاً حقاً؟ 
في كل حرف كتبه يلتمع الضوء ساطعاً، وكأن قلبه هو الذي ينطق كي تتراءى النفس على سجيتها الموهوبة ونقائها الأصيل. لقد استطاع هذا الأديب الكبير قراءة واقعه برؤية موضوعية جاعلاً هدفه الأمثل الدفاعَ عن الإنسان وكرامة الإنسان والوقوف في وجه الظلم والطغيان، فأمطرت المشاعر الوطنية في صدره. وبذلك غدا هو وأمته كائناً واحداً. إنه شجرة مباركة فينا تألق فعلاً وبراعة، استطلع الآفاق واستشرف المستجدات وجابه المتغيرات، وأبدع المواقف برؤية قومية مبدئية ونظرة وطنية شاملة لأهداف الشعب. تسلّح بتراث الأمة وقيمها، هزم اليأس والضعف وصنع النصر وكتب المسرح بإرادة الجماهير مجيداً زاهياً. ومن يقرأ أعماله المسرحية ويمحّص فيها يلاحظ أن شعوراً ملحاً كان يهتف في أعماق هذا الأديب: إنك رسول هذا الفن لأمتك في هذه الأرض. فانهض بعبء الرسالة، وكن سيفاً ومشعلاً تذود به عن حق أمتك في الحياة وتضيء لها في محنتها دروبَ المجد.

بمثل هذا الشعور نذر فرحان بلبل نفسه للقضايا الكبرى الاجتماعية والإنسانية والوطنية والقومية التي استقطرها من أمجاد أمته ورضعها من لبان وطنه وغذّاها بصادق حسه.

فيا له من قلب كبير طهّره الحب حتى بات يرى سعادته في سعادة أمته وشقاءه في شقائها. فكان بذلك أحد أفراد دهره وشمس عصره. ومن كان كذلك سيزهِرُ التاريخُ له فيخلّد أعماله ليبعثها من جديد.

إنّ ما قدمه فرحان بلبل من أعمال إبداعية هو مفتاح شخصيته وآية إبداعه وسيكون سرَّ خلوده. وهل ينسى المرء مثل هذا المبدع الذي لم يبخل يوماً بتقديم كل إمكاناته، إذ مدّ لي يدَه الكريمة يوم كنت أراسله من فرنسا، ولا زلت احتفظ برسائله لي والتي حملت كل خير في إبداء ملاحظاته النقدية الموضوعية والعلمية؟ لذلك نذرت على نفسي أن أكون وفياً له ولأعلام المسرح السوري الذي نعتزّ به ونفخر. فكانت رسالة الدكتوراه التي أعددتها في جامعة السوريون في باريس مخصصة للمبدعين الأعلام في مسرحنا السوري، وكان في مقدمة هؤلاء : المحتفى به هذا اليوم رجل المسرح الأول على صعيد الوطن العربي. فهو الكاتب والناقد والمخرج والمؤرخ، وكلّ ذلك تجارب شخصية تابعها شخصياً دون دراستها في أية مدرسة أو أكاديمية. إنها مجرد قراءات داعية وناضجة لهذا الفن الجديد في أدبنا العربي، أحدث فيه قفزة نوعية على صعيدي المضمون والشكل مستفيداً من تجارب الآخرين. ولا أخفيكم أيها الأعزاء وأنا في طور تحضير الأطروحة في الثمانينات ما كان لهذا الأديب من وقع كبير عندما وقع اختياري عليه لتقديم محاضرة عن علم مسرحي سوري يشكل ظاهرة فريدة في هذا الجانب أمام طلبة الدكتوراه. وما إن غصت في تحليل مسرحيتين له هما (الممثلون يتراشقون الحجارة) و(القرى تصعد إلى القمر)، حتى سمعت أستاذي المشرف يقول بالحرف الواحد وبالفرنسية (لقد اخترت كاتباً بعثياً. إنه كاتب تقدمي اشتراكي). ولا تتصوروا كم كانت سعادتي كبيرة وأنا أسمع مثل هذه العبارة. ولا يخفى على أحد مثلُ هذه الحقيقة. فأنت عندما تقرأ فرحان بلبل تقرأ معه الفكر التقدمي الاشتراكي. فهو يمثل انعطافاً كبيراً في تاريخ الفكر المسرحي. وعندما ناقشت الرسالة عام 1989 كان لفرحان بلبل النصيب الأوفر في المناقشة، لأن مسرحياته احتلت مكانة مرموقة فيها على الرغم من تعدد موضوعاتها. وإشارة بسيطة إلى مادار دار بيني وبين أحد أعضاء اللجنة في مسرحية (الممثلون يتراشقون الحجارة) والتي تُعدّ عملاً إبداعياً حقيقياً عندما سألني : هل شخصية عبد المطلب شخصية واقعية وأنت تقول في تحليلك له : إنه نموذج وطني مخلص صادق شريف يؤمن بالحرب ويطالب بها لأنها الحلّ الأوحد لطرد العدو وهزيمته؟ وهل هذا النموذج موجود فعلاً على أرض الواقع؟ فأجبته لو لم يكن لهذه الشخصية وجود حقيقي لما دخلت مسرح فرحان بلبل، لأن مسرحه مسرح الواقعية الاشتراكية. وهذا المسرح هو مسرح المستقبل لأنه يدافع عن طبقة تقدمية صاعدة هي طبقة العمال والفلاحين. وإذا أردت فعلاً تسمية الأشياء بأسمائها سأقولها لك بعد المناقشة. وإن دلّ هذا على شيء فإنما يدلّ على أن أفكار فرحان بلبل وطروحات فرحان بلبل كانت لافتة للنظر ولذلك توقف عضوان في اللجنة عند مسألة الصراع الطبقي عنده وماذا يعني هذا الصراع فعلاً وهل هو حقيقة واقعة، وأنت قد أكدت في المسرحيات التي عالجت هذا الموضوع موقف الكاتب من البرجوازية الطفيلية في مسرحية (يا حاضر يا زمان) وموقفه من الملكية في مسرحية (القرى تصعد إلى القمر) ثم دور الطبقة العاملة في مسرحية (العشاق لا يفشلون) ومسرحية (لا تنظر من ثقب الباب). معرّجاً في كلامه بأن هذه المفاهيم قد تجاوزها الزمن وهي مفاهيم مختلفة تماماً عن مفاهيم الغرب لها. فما كان مني إلاّ أن أكدت في حواري أن هذه المسائل لا تزال قائمة وهي جوهرية. وإن اختلفت نظرة كل مجتمع لها من زاوية معينة، فهي قائمة في مجتمعنا ولا بد من معالجتها في الفنون الأدبية. ومن هنا يأتي صدى فرحان بلبل. إنه يختار موضوعات تهمّ الجمهور ولذلك سوف تنفرد أعماله بالبقاء وتغدو شاهداً في أنه أفلح في الدفاع عن قضايا أمته بإيمان راسخ بالمبادئ وولاء ثابت للأمة وكلمة سديدة وشجاعة فائقة.

إن تجربة فرحان بلبل رائدة في مضمار الفن المسرحي قدّمت فائدة منقطعة النظير للمكتبة المسرحية العربية سواء في أعماله الإبداعية أو في كتبه النقدية. وإذا كان من حق الشعوب أن تفتخر بمبدعيها، فتفخر فرنسا بمولييرها وبريطانيا بشكسبيرها وألمانيا ببريختها وروسيا بتشيخوفها، فمن حقنا نحن العرب بل من أنفسنا علينا أن نفتخر ببلبلنا والإبداعات التي صنعها لنا ونحافظ عليها لأنها وصلت إلى مصاف أعمال الكتاب الكبار العالميين، وشكلت إرثاً حضارياً نتنشق فيه نسمات الحرية ونذوق حلاوة التسامح والإخاء. ومن هنا كان لمبدعنا نصيبٌ وافر في البحث العلمي الخارجي الذي أعددته في جامعة السوريون عام 1996 "حول المؤتمرات الغربية في المسرح السوري المعاصر" وبيّنتُ في هذا البحث كيف استطاع فرحان بلبل أن يستفيد من تجارب كبار المسرحيين العالميين أمثال صموئيل بيكيت وبريخت وتشيخوف وشكسبير، وكيف يفيد هذا الفن المسرحي العربي وكيف يخضع ويقلّب موضوعات تلك المسرحيات العاطفية ويجعلها قريبة من ذوق المتفرّج العربي وتخدم الجمهور العربي. إنها محاولات جادة وهادفة من مبدعنا لتطوير المسرح بشكل سريع. إن إبداعات فرحان بلبل امتداد لمشروع ثقافي مسرحي عربي حضاري بدأه مارون النقاش فأرسى دعائمه بما قدّمه من نتاجات غزيرة انطوت على سمات الأصالة العربية حتى أصبح كالحصاة الصلدة. وها نحن نلتقي اليوم لتتعطر الذاكرة بحصاد السنين. وإذا كان مصير تماثيل الجليد أن تذوب تحت الشمس التي يستحيل حجبها بغربال، فإن ما رسخه وما أنتجه فرحان بلبل على صعيد الفن المسرحي سيبقى شمساً ساطعة نحييها كل صباح ومساء. مباركٌ لك يا أديبنا الكبير هذه المكرمة. فأنت مفخرة عربية حقيقية في الإبداع والنقد والإخراج. وإلى مزيد من الإبداعات لنرفع ترنيمة الشكر وعرفان الجميل رسالة محبة إلى أولئك الذين كرّموا أديبنا فرحان بلبل. إنه عمل مثمر دائب وخير عميم دائم.
((
شهادة في تكريم فرحان بلبل
عبد القادر الحبال*
اعتادت أقلامنا أن تكتب في تكريم أدبائها وفنانيها وأصدقائها بعد رحيلهم. واعتادت هذه الأقلام الصدقَ في الكتابة عنهم لأنهم رحلوا. وتكريمُ فرحان بلبل اليوم من المرات القلائل التي يحدث فيها لواحد من الأحياء. فهل نتمتع بالصدق نفسه الذي يكون في الحديث عن الراحلين؟

عندما طُلِب مني تقديمُ شهادة في فرحان - مدَّ الله في عمره - شعرت أن العجز يترصَّد بي. وكادت تتفلت مني العزيمة في الكتابة. لكن شيئاً من الوفاء والحب أمسكا مني الأعصاب والمخاوف. وبدأت بالكتابة وسألت نفسي: ترى؟ من أين أبدأ؟ من جوع الطفولة وشقاء اليتم والإحساسِ بالقهر الاجتماعي والحنين إلى جو الأسرة ضمن الليالي الباردة الحزينة؟ أم من فتوة الشباب والعزيمة على خلق نفسه كاتباً ومخرجاً مسرحياً؟ أم من محبته للمرأة التي كان يراها أكثر من ضجيعة الفراش، يراها مزيجاً من الأم والزوجة والعشيقة ورفيقة الدرب وهو القائل فيها:

حبيبتي أحبها لأنها 

تحبني وتعشقُ القمرْ 

استطلعت برنامجَ التكريم، فوجدت أنه استوفى المواضيعَ المسرحية التي كنت أستطيع الدخول في أحدها للكتابة. استطلعت ذهني وعدت بالذاكرة إلى عام 1965 حين كنت طالباً والتقيت به في قاعة الدرس. انتابني يومها خوفٌ ما. فقد كنت أسمع عنه أنه شديد في دروسه. وقف أمامي بشَيْبِه وشبابه هالةً ووقاراً. ولم أعرف يومها كيف مضت ساعة الدرس وأنا أحملق فيه غيرَ قادر على حسن التقدير والتقييم. وتشاء الظروف ألا يُكمِل عامه الدراسي معنا فانتقل إلى مدرسة أخرى. ولم أره بعدها إلا في عام 1973. دخلت إليه في بروفاته على مسرحية (مأساة الحلاج) طالباً انتسابي إلى فرقة المسرح العمالي. ووجدته بالهيبة والوقار نفسه. وانتابني شعورُ الخوف نفسهُ كما في السابق حين كنت تلميذَه قبل سبع سنوات. يومها، وبعد إجراء اختبار صوتي ونفسي وأسئلة عامة، قُبِلتُ في الفرقة. وكانت رحلتي مع فرحان بلبل من أمتع الرحلات بما فيها من شقاء وسعادة. شقاءِ العمل المسرحي وسعادة إنجازِ الإبداع. رحلةٌ عمرها اليوم ثمانية وعشرون عاماً.

معه عرفنا فيروزنا. وعرفنا زوربا في داخلنا. عرفت فيه الأخَ والمعلم والصديق والقريب. فكان كلاً وسْط أجزاء. إنه الكاتب الذي يمتلك القدرة على التطور والحركة دون تحفظ أو عناد. إنه يفتح نوافذه ليتلقى المؤثرات منسجماً مع حركة الحياة. فكانت كتابته المسرحية تتطور. وكان يزداد حنكة في ميدان الكتابة.

قُدِّر لي أن أكون تلميذاً وصديقاً وصهراً لهذا الرجل.

تلميذاً في فرقته المسرحية التي ربط مصيرَه الإبداعيَّ والفكريَّ بها. فكان، لذلك، تأثيرُه المباشر على إنتاجه من حيث الالتزامُ بالطبقة العاملة وقضاياها.

صديقاً لم يبتعد يوماً عن صديقه وهمومه وآماله وآلامه:

تتلامس ضحكته في ضحكته طيناً لماعاً أحمرْ 

كنا وصديقي نتلاقى، أو بالأحرى نتوحد كل مساءْ 

صهراً عاش معه أدق دقائقِ حياته. وعرفته من داخله شفافاً كريماً ودوداً محباً، صانعاً لأحلامه وأمانيه، مغدقاً على من حوله كل الحب والإيمان بالغد.

النقطة المركز الجامع في الثلاثة كانت أخلاقَه التي لم تتبدل بتبدل الظروف ولا بتبدل المجالات. لذلك اسمحوا لي أن أتكلم في هذا الجانب.

في أخلاقه ينعكس الفهم المتكامل لمغزى الحياة ولمكانة الإنسان ودوره في المجتمع. أخلاقه الطيبة تحتوي عنصراً إنسانياً وهو القائل (من فقد حقده الطبقي مرة فقد إنسانيته إلى الأبد).

الذروة كانت هدفه. والحقُّ سمتَه. والصدقُ وسيلتَه. البساطةُ في التعامل كانت أسس نجاحه. أعاد إلى الحس السليم أهميتَه في أي عمل وخاصة في العمل المسرحي في عالم تطحنه المكننة المعقدة والمناخاتُ الثقافية في جانبها الصراعي الادعائي المقيت وحداثتِها التي تصبح قاتلة إذا لم تكن واعية لمعنى الحداثة. فمنح مفهومَ الفطرة معنىً حديثاً متطوراً من خلال عمله ومسيرته ضمن فرقته ومع أعضائها.

عاش مع فرقته تجربة فريدة وقال عنها (أنا كاتب خلقتني فرقة المسرح العمالي). جمع الأخلاق إلى العمل الحديث المجدد المتطور لتصبح الأخلاقُ هذه معياراً ضرورياً ومهماً ومنظماً لأي عمل. أبعد الفجور عن أعماله الفنية ليصبح العمل عنده شعبياً هدفُه الوصولُ إلى الإنسان العادي البسيط. كيف لا وهو الذي يشعر بشرف انتمائه إلى الطبقة العاملة.

كان شغلُه الشاغلُ حمايةَ نفسه من الانزلاق وراء المغريات المادية أو مغريات الشهرة الزائفة. فلم يعمل خارج فرقة المسرح العمالي مع كل العروض المغرية التي قدمت له.

جمع في عمله، وحتى بين أعضاء فرقته، بين رقي المدينة وبين كبرياء الريف. فكان إخراجُه لأعماله المسرحية تمثيلاً للانسجام الرائع بين عطاء الريف وقدرة المدينة. فلم يحصر عمله المسرحي في منطقة أو مجموعة أو طائفة أو مدينة. فكان عاماً لوطنه الصغير سورية ولوطنه العربي الكبير.

فرحان بلبل صانعٌ نشيطٌ لحياته العامرة الفنية والمتنوعة. وهو الذي يجمع بين الغنى الروحي والطهر الأخلاقي. ويتحلى برؤية علمية وبمعارف عميقة وشاملة.

إن العمل عنده حاجة حياتية أولى مما يلغي التضاد بين وقت الفراغ ووقت العمل. فيغدو العمل بالنسبة إليه نشاطاً إبداعياً.

هذا هو فرحان بلبل، المؤمن أن الفن دين يعشقه البشر. واسطته في ذلك الإشارةُ والحركة في صدقها والبساطةُ في عمقها، والصدقُ في إرسالها، والإيمانُ برسالة خلاقة.

((
شـهادة 
ضيف الله مراد(مسرحي)

ليست هي بشهادة. وليس من العادة أن يمنحَ التلاميذُ معلميهم الشهادات. ليس هذا مديحاً ولا إطراءً. فالممدوحُ ليس بحاجة إلى المديح. كلُّ ما عندي بطاقةُ حبٍّ أقدمها لشيخ المسرحيين في بلدنا، الذي أشعل قنديلاً لا يزال يبدد الديجور. لقد أسرج الفنان الأديب الأريب خيوله الأصيلةَ وانطلق بها يجوب البلاد، فوصل إلى الجزيرةِ والعراق، وإلى القنيطرةِ ودمشق. ومرّ بحماه وحلب واللاذقية. قطع آلاف الكيلو مترات، وقدم عروضَهُ في أقصى البلاد في خنيفيس والرميلان، فاجتمع الناسُ حول هذه العروض فرحين، مترقّبين، وكأنّ رسولاً في إهاب مخرج وممثل وممثلة قد حلّ بينهم. كان الرسولُ يقرأُ آياتهِ الفنيةَ صوراً ومشاهدَ مسرحيةً جميلةً. ويتحدثُ بلسانهم غير متعالٍ ولا مُختال. كان مسرحه مفهوماً وقريباً من الناس. وهذا ليس عيباً ولا انتقاصاً. استخدم الأمثولةَ والحكايةَ والشعر الجميل. عروضه المسرحية رسائلُ شفهية تُقرأ أحرفاً وأفعالاً وجملاً بصرية. ديكوراته بسيطةٌ، خفيفة، ورشيقة كخيمة البدوي، بلا بذخٍ ولا بطرٍ. وكان كالشيخ يلتفّ بعباءةٍ من صمت ووقار. فنادراً ما تسمع له تعليقاً أو حُكماً متسرعاً. فهو دائم الاستغراق في ذاته وذوات الآخرين، يحلل ويدرس ويستخلص العبر. كان بيته، ولا يزال، محطةً للأصدقاء وما أكثرهم. ولا أظنُّ أن مسرحيّاً في سورية لم يجلس في صالون الأستاذ فرحان بلبل يتحدث إليه في مسائل الفن. وكم أنجب هذا الصالون من فنانين وعاشقين للمسرح. إذا نظرت إلى هذا الصالون المتواضع في أثاثه، الثري في إرثه الفني لأدهشتكَ الملصقات المسرحية التي تزيّن الجدران. ومن هذه الجدران والملصقات أبدأ:

أذكر ذات يومٍ، وأنا في طريقي، استوقفني ملصق مسرحي. فوقفتُ مدهوشاً أمامه، وقرأت العنوان: (الجدران القرمزية. للمؤلف فرحان بلبل). أعجبني الملصق، وأثارني العنوان. وسألت نفسي كيف تكون الجدران قرمزية اللون، وجدران مدينتنا لا تعرف هذه الألوان؟ أيُّ عبث هذا؟ ملصقاتٌ على الجدران وتتحدث عن الجدران؟ فأية سوريالية هذه؟

تدخل إلى المسرح فترى الإنسانَ الفلسطيني، فتُصغي إلى الأمِّ وسعاد والعمِّ أحمد، وتحزن لما وصل إليه خليل. وتدرك لماذا كانت الجدران قرمزية. يقول العمّ أحمد متألماً :

"أعداؤنا سلبونا أرضنا، ولكننا نحن الذين حميناها لهم، نحن الذين وضعنا حدودها التي تحميهم. أقمنا بيننا وبينهم جدراناً زاهية الألوان قرمزية الملمس.." ص (99).

ومضى عَقْدٌ من الزمن، وكُتب لي أن أخرج عملاً مسرحياً لمجموعة من الطلاب فيحضره الأستاذ فرحان بلبل، ويدعوني مع فرقتي المسرحية المتواضعة لحضور عرض تجريبي لفرقته المسرحية في مبنى اتحاد العمال، وكان هذا شرفاً كبيراً لنا. استقبلنا بالترحاب وعاملنا باحترام. بعد مشاهدة المسرحية، سأل الحاضرين رأيَهم في المسرحية وكأنهم خبراء في المسرح، فلم يكن ينتقص  أحداً. وهذه مِيزَةٌ أصيلة موجودة في فرقة المسرح العمالي حتى اليوم. تحدّث الجميع، لكنّ واحداً من الفرقة امتنع عن الكلام، وقال معتذراً، لا زلتُ جديداً في هذه المصلحة. وبالفعل، كانت تلك تجربته الأولى في المسرح. ثم أصبح هذا المعتذر ممثلاً ومخرجاً معروفاً. لست مغالياً إذا قلت، إنّ تلك المبادرة النبيلة من الأستاذ فرحان بلبل قد ساهمت في تكوين هذا الإنسان، وأنّ له أيادي بيضاء في خلق عدد كبير من الممثلين الموهوبين في حمص، وفي تقويم ألسنة طلاب معهد التمثيل وتعليمهم أصول الإلقاء.

اليوم، وأنا أعود لقراءة نصّ تلك المسرحية، وهي بعنوان "يا حاضر يا زمان" أشعر كأنني أقف أمام شاشة تلفاز تقيس نبضات القلب. حوارٌ سريعٌ، رشيقٌ، متوتر، يعلو بالأسئلة المصيرية. وأمّا الصنعة في العرض فكانت مدهشة. ولا يمكن أن أنسى الفنان بسام الشاويش "رحمه الله" في المشهد الافتتاحي. لقد كان عرضاً حاراً وجميلاً.

وتتوالى العروض وتكثر المناقشات والجدل بين المسرحيين، وتختلط المذاهب والاتجاهات الفنية، ويتعكر الجوّ المسرحي، ويكثر الادِّعاء عند بعضهم، ويبقى الأستاذ فرحان بلبل ملتزماً بمنهجه الإبداعي، يأخذ من الجديد قدر حاجته. العمل الأخير الذي شاهدته كان بعنوان : "وكالة عامة" في هذا العرض أعجبني أداء الممثلة فقد كانت، بحسب رأيي، تشتغل بتقنيةٍ عاليةٍ، أساسُها الانفعال الداخلي والاقتصاد في التعبير الخارجي مع لمسات فنية هنا وهناك تدل على تبصرّ ودراية في التمثيل. لم تكن تعمل من أجل إطراء الجمهور، بل من أجل الدور والشخصية التي تقدمها. لم يكن الدور في خدمة الممثل، وإنما العكس، الممثل كان في خدمة الدور. لو قيّض لهذا العرض أن يُقدم على خشبة مسرح مناسبة لاختلف الوضع والتقييم.

وفي الختام، لا أعرف كيف تشكلت عندي هذه المعادلة من المسرحيات الثلاث التي أشرت إليها: "الجدران القرمزية" رأيتها المكان. "يا حاضر يا زمان" رأيتها الزمان. "وكالة عامة" رأيتها الموضوع ووجدتها تشبه صيغة الفعل المسرحي: يحدث هنا الآن.

أتمنى الصحة وطول العمر للأستاذ الفنان فرحان بلبل، ودوام النجاح والاستمرار. وعاش المسرح.

14/11/2001
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((((
فرحان بلبل

· ولد في مدينة حمص- سورية عام 1937

· بدأ يعمل في المسرح منذ عام 1968 كاتباً ومخرجا وناقداً.
· ساهم في تأسيس( فرقة المسرح العمالي بحمص) عام 1973. وكان مديراً لها ومخرجاً فيها حتى الآن.
· أستاذ في المعهد العالي للفنون المسرحية في دمشق منذ عام 1987.
· كتب 19 مسرحية أربع منها للأطفال. وقام بإعداد عدد كبير من النصوص الأجنبية والعربية لكي تناسب العروض المسرحية التي أخرجها.
· كتب الكثير من الدراسات النقدية في الصحف والمجلات السورية والعربية. وصدر له عدد من الكتب في النقد المسرحي.
· تم تكريمه في مهرجان القاهرة الدولي للمسرح التجريبي عام 1995 ضمن عشرة من أهم المسرحيين في العالم.
· كرمته مديرية الثقافة في حلب عام 1997.
· كرمه اتحاد الكتاب العرب – جمعية المسرح عام 2001.
· كرمته نقابة الفنانين في مهرجان حمص المسرحي السادس عشر عام 2003.
· آخر كتاب صدر له عن اتحاد الكتاب العرب بدمشق ( النص المسرحي: الكلمة والفعل).
((
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مـحــــفــــوظـة 


لاتـحــاد الـكـتـّاب الــعـرب








(1) إذاعة وتلفاز الأطفال - حلقة بحث التلفاز التربوي - إعداد الدكتور سليمان الخطيب - منشورات طلائع البعث /1983/.


(2) د. مطصفى رمضاني - كلية المتلقي والخطاب في مسرح الطفل - مجلة الموقف الأدبي / العددان 283/284 / تشرين ثاني - كانون الأول.


(3) أفكار حول الكتابة المسرحية للأطفال - محمد بري العواني / مجلة الحياة المسرحية العدد 49 عام 2001 / إصدار الثقافة السورية.


(4) د. سمر روحي الفيصل / مسرح الطفل في سوريا / مجلة الموقف الأدبي السورية لعام 1986 / العددان / 178-179/ شباط (فبراير) وآذار (مارس).
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* فرحان بلبل في سطور : 


- ولد عام 1937 في مدينة حمص.


- تخرج في جامعة دمشق / قسم اللغة العربية م عام 1960 وعمل مدرساً.


- قُدم أول عمل مسرحي له بعنوان / الجدران القرمزية / عام 1969 من إخراج محمود حمدي.


- أخرج أول مسرحية له / الحفلة دارت في الحارة / عام 1972.


- عضو اتحاد الكتاب العرب في سوريا.


- أسس فرقة المسرح العمالي بحمص وهي أول فرقة مسرحية عمالية في الوطن العربي عام 1973 وضمن هذه الفرقة أنجز أهم أعماله المسرحية كتابة وإخراجا, وما يزال مديراً للفرقة ومخرجاً لأعمالها, وبلغ عدد المسرحيات التي أخرجها 31 عملاً.


- يعمل مدرساً لمادة الإلقاء المسرحي في المعهد العالي للفنون المسرحية في دمشق.


- شارك في أغلب المهرجانات المسرحية السورية, وفي عدد من المهرجانات العربية.


- كرمته جمهورية مصر العربية في مهرجان القاهرة الدولي عام 1995 مع أهم عشرة مسرحيين في العالم, وكرّم في سورية من جهات رسمية عدة - اتحاد الكتاب العرب عام 2001 - نقابة الفنانين 1998 – فرع نقابة الفنانين في حمص عام 2003 - مديرية ثقافة حلب عام 1997 - اتحاد عمال حمص عام 2003 - نقابة المعلمين 2003 بحمص.


- أقيمت ندوة تكريمية عن أعماله شارك فيها أهم النقاد وكتاب المسرح في سورية.


- المؤلفات المطبوعة كثيرة بلغت (19) مسرحية و(7) كتب في البحث والنقد نذكر من أعماله:


- المسرحية : الجدران القرمزية - إصدار وزارة الثقافة. دمشق - 1980


الحفلة دارت في الحارة – وزارة الثقافة – 1974 – مكتبة ميسلون – دمشق عام 1982.


الممثلون يتراشقون الحجارة - وزارة الثقافة - 1975 - مكتبة ميسلون بدمشق - 1982


العشاق لا يفشلون - وزارة الثقافة - 1977.


لا تنظر من ثقب الباب - اتحاد الكتاب العرب بدمشق -1978.


لا ترهب حد السيف - اتحاد الكتاب العرب بدمشق - 1984.


ثلاث مسرحيات غير محايدة – دار الحقائق – بيروت - 1981


القرى تصعد إلى القمر – دار الكلمة – بيروت - 1980


- الكتب المطبوعة :





المسرح العربي المعاصر في مواجهة الحياة – دراسة – وزارة الثقافة - 1984.





المسرح التجريبي الحديث عالمياً وعربياً - دراسة وزارة الثقافة المصرية - منشورات مهرجان المسرح التجريبي بالقاهرة - 1998. الطبعة الثانية – دار حوران – دمشق - 2002


من التقليد إلى التجديد في الأدب المسرحي السوري.. - دراسة منشورات المعهد العالي للفنون المسرحية 2002.


هناك العديد من المسرحيات والكتب المطبوعة والمعدة للطبع لم نذكرها.


(6) أفكار حول الكتابة المسرحية للأطفال - محمد بري العواني / مجلة الحياة المسرحية العدد 49 عام 2001 / إصدار وزارة الثقافة السورية.


(7) د. حمدي موصللي - دراسة / سعد الله ونوس, والبحث عن مسرح عربي / - مجلة الموقف الأدبي السورية العددان / 245-246 / لعام 1991.


(9) عن بيتر مالاد عن رأفت السويركي / الطفل بين أزمة مسرح الكبار وغياب مسرح الصغار / راجع مجلة الموقف الأدبي / العددان 283و284 لعام 1994 / د. مصطفى رمضاني / كلية المتلقي والخطاب في مسرح الطفل.





(10) د. مصطفى رمضاني - كلية المتلقي والخطاب في مسرح الطفل - مجلة الموقف الأدبي / العددان 283و284 / تشرين ثاني - كانون الأول.


(11) د. آرليت قاضي - حلقة بحث إذاعة وتلفاز الأطفال - منشورات منظمة طلائع البعث - دمشق سوريا لعام 1983 / ص 213 وما بعد /..


(1) تاريخ النشر ليس مطابقاً بالضرورة لتاريخ الكتابة .


(2) " الحفلة دارت في الحارة " – الطبعة الأولى -وزارة الثقافة - دمشق 1973 . الطبعة الثانية – مكتبة ميسلون -


(3) " العيون ذات الاتساع الضيق " غراتيب – الطبعة الأولى مؤسسة الدراسات والأعمال الفنية - دمشق 1971. الطبعة الثانية – اتحاد الكتاب العرب - دمشق


(4) " الجدران القرمزية " مجلة الموقف الأدبي . العدد 4- 5 لعام 1975 .


(5) " الممثلون يتراشقون الحجارة " – الطبعة الأولى - وزارة الثقافة - دمشق 1976 . الطبعة الثانية – مكتبة ميسلون


(6) ص27 .	


(7) ص112 .


(8) ص 167 .


(9) " العشاق لا يفشلون " وزارة الثقافة -دمشق 1977 .


(10) " لا تنظر من ثقب الباب " اتحاد الكتاب - دمشق 1978 .


(11) " القرى تصعد إلى القمر " دار الكلمة - بيروت 1980.


(12) " يا حاضر يا زمان " وزارة الثقافة - دمشق 1982 .


(13) ص 125 .


(14) ص 126 .


(15) انظر المقدمة التي كتبها لمسرحيته " القرى تصعد إلى القمر " ص 12 .


(16) نشرت في مجلة " الأقلام " العراقية . العدد -6- 1980 . ثم صدرت عن اتحاد الكتاب العرب – عام 1984.


(17) " ثلاث مسرحيات غير محايدة " دار الحقائق - بيروت 1981 .


(18) " لا ترهب حد السيف " ص 228 .


(19) المصدر السابق ص 255 .


(20) ص 143 .


(1) المسرح التجريبي من ستانسلافسكي إلى بيتر بروك . ص 120 .


(2) ضمن مجموعة " العيون ذات الاتساع الضيق " 1980 .


(3) انظر الكتاب - القسم الثاني كله .. من ص109 وما بعدها .


(4) المسرح العربي المعاصر : ص 12 .


(5) انظر كتاب : المسرح التجريبي الحديث عالمياً وعربياً ، من ص 39 وحتى 47 مثلاً .


(6) انظر المسرح التجريبي من ستانسلافسكي إلى بيتر بروك .. ص 71 .


(7) نحو مسرح فقير : جيرزي جروتوفسكي . ص 10 . والتأكيد لبعض الكلمات من قبلنا !!. 


(8) ترجمة توفيق المؤذن . بيروت - دار الفارابي - 1981 .


(9) البيت والوهم . مذكورة سابقاً .


(10) اصدار وزارة الثقافة والمعهد العالي للفنون المسرحية - دمشق 1991 . وإصدار مكتبة  مدبولي في القاهرة لطبعته الثانية عام 1995، وإصدار المعهد العالي للفنون المسرحية لطبعته الثالثة عام 2001.


(11) المسرح العربي المعاصر . مذكور - ص 117 .





(12) مقالات نقدية في المسرح : ترجمة الدكتورة سهى بشور .


(13) هسهسة اللغة : ص 312 .


(14) نحو مسرح فقير : ص 10 . مذكور . والمقصود مختبره المسرحي نفسه .


(15) علم الدلالة : بييرجيرو . ص 27 .


(16) نفسه : ص 28 .


(17) نحو مسرح فقير : ص 8 .


(18) نفسه : ص11 . والتأكيد من قبلنا للفت الانتباه إلى التخالف .


(19) معجم المصطلحات العربية في اللغة والأدب : ص 60 .. مادة الإلماع .


(20) المسرح العربي المعاصر ... ص 124 .


(21) نفسه : ص 124 .


(22) المسرح العربي المعاصر : ص 124 .


(22) المسرح العربي المعاصر : ص218  . 


(23) نفسه : ص125 .


(24) انظر المسرح التجريبي من ستانسلافسدكي إلى بيتربوك ص 102 .


(25) المسرح العربي المعاصر : ص219 .


(1) أصدر فرحان بلبل الكتب النقدية التالية :


- " المسرح العربي المعاصر في مواجهة الحياة " ، منشورات وزارة الثقافة والإرشاد القومي ، دمشق 1984 .


- " أصول الإلقاء والإلقاء المسرحي " ، منشورات وزارة الثقافة ، المعهد العالي للفنون المسرحية ، دمشق 1991 .


- " المسرح السوري في مئة عام 1847-1946 " ، منشورات وزارة الثقافة ، المعهد العالي للفنون المسرحية ، دمشق 1997 .


- المسرح التجريبي الحديث عالمياً وعربياً " ، منشورات وزارة الثقافة ، مهرجان القاهرة الدولي للمسرح التجريبي ، القاهرة 1998 .


(2) نشر فرحان بلبل الأبحاث التالية عن الأدب المسرحي في سورية في " الحياة المسرحية " (دمشق) :


- العدد 3 : " الأدب المسرحي في سورية ، خليل هنداوي " ، شتاء 1977/1978 .


- العدد 4+5 : " الأدب المسرحي في سورية ، مراد السباعي وبواكير تأصيل المسرح " ، ربيع صيف 1978 .


- العدد 6 : " الأدب المسرحي في سورية ، القسم الثاني ، 1950-1967 " ، خريف 1978 .


- العدد 7+8 : " دراسات في المسرح السوري الجزء الثاني ، وليد إخلاصي " ، شتاء ربيع 1979 .


- العدد 9 : " المسرح السوري الجزء الثاني (2) حسيب كيالي " ، صيف 1979 .


- العدد 13 : " الأدب المسرحي في سورية المرحلة الثالثة " ، صيف 1980 .


- العدد 17+18 " الأدب المسرحي في سورية ، رياض عصمت " صيف + خريف 1981 .


- العدد 45 : " ونوس والمسرح التجريبي " ، 1998 .


(�)- صدرت هذه الأبحاث وغيرها عن الأدباء المسرحيين السوريين في كتابه (من التقليد إلى التجديد في الأدب المسرحي السوري) عن المعهد العالي للفنون المسرحية – وزارة الثقافة عام 2002


(�)- صدر هذا الكتاب عن اتحاد الكتاب العرب تحت عنوان (مراجعات في المسرح العربي – عام 2001.


* (أستاذ الأدب الحديث في جامعة البعث).





* (عضو فرقة المسرح العمالي بحمص).
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